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The objective of Doctoral flute performance: The interpreting techniques 

of the new transcriptions for Flute is to study the transcription techniques from the 
leading flutists aiming for the best possibilities in adapting playing techniques from 
violin to flute from Jean Sibelius’s Violin Concerto in D minor, Op. 47 arranged by 
Denis Bouriakov and Cesar Franck’s Violin Sonata in A Major arranged by Jean-
Pierre Rampal in order to experience how the flutists adapting the violin playing 
techniques into flute in the most practical and musical way.  

As a result, the researcher adopted the necessary techniques for 
transcribing Felix Mendelssohn’s Violin Sonata in F Major (1820) for flute, which 
employs three similar music transcription techniques evidenced in Bouriakov and 
Rampal’s transcriptions including 1) reducing the ranges of violin into the 
appropriate ranges of flute, 2) adding necessary pitches within the key area of the 
passages, and 3) adjusting some violin techniques to be suitable for available 
flute’s techniques. 
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บทน า 

 

1.1 ที่มาและความส าคัญ 

บทเพลงเรียบเรียง (Transcription) คือบทเพลงที่เรียบเรียงใหม่ท าให้แตกต่างจากต้นฉบับ
เช่น เรียบเรียงซิมโฟนีให้เปียโนเล่น เรียบเรียงเพลงเดี่ยวเครื่องดนตรีเสียใหม่ให้ง่ายข้ึนส าหรับนักเรียน
เล่น เรียบเรียงเพลงร้องเดี่ยวให้กับวงขับร้องประสานเสียง บทเพลงเรียบเรียงถือเป็นองค์ประกอบ
หนึ่งของประวัติศาสตร์ดนตรีคลาสสิกที่มีส่วนส าคัญต่อการแพร่ขยายของวรรณกรรมดนตรีคลาสสิก
ไปยังสื่อต่าง ๆ เช่น ในยุคศตวรรษท่ี 19 งานประพันธ์ส าหรับวงออร์เคสตราได้ถูกน ามาเรียบเรียงใหม่
ส าหรับเปียโน หรือการเรียบเรียงใหม่ส าหรับวงดุริยางค์เครื่องลมในศตวรรษท่ียี่สิบ ในทางตรงกันข้าม
งานประพันธ์ส าหรับเครื่องคีย์บอร์ดหรือเปียโนก็ได้ถูกน ามาขยายเป็นงานประพันธ์ส าหรับวง       
ออร์เคสตราเช่นกัน การบรรเลงบทเพลงเรียบเรียงนี้ผู้แสดงจะต้องมีความเข้าใจวรรณกรรมของเครื่อง
ดนตรีต้นฉบับให้ดีเสียก่อนที่จะน ามาบรรเลงในบทเพลงแบบเรียบเรียง  

จากประสบการณ์ในการบรรเลงดนตรีคลาสสิกในวงออร์เคสตรา ท าให้ผู้วิจัยมีความ
ประทับใจในลักษณะลีลาในการบรรเลงของไวโอลิน ซึ่งเป็นเครื่องดนตรีประเภทเครื่องสายที่มีเทคนิค
การบรรเลงที่มีความโดดเด่นน่าสนใจและเป็นเครื่องดนตรีที่มีวรรณกรรมดนตรีที่ส าคัญจากนัก
ประพันธ์ที่มีชื่อเสียง ดังนั้น ผู้วิจัยจึงมีแนวคิดที่จะน าบทเพลงที่บรรเลงโดยไวโอลินมาบรรเลงและท า
การเรียบเรียงบทเพลงขึ้นใหม่ส าหรับการบรรเลงฟลูต เพ่ือให้เข้าใจถึงลักษณะและเทคนิคที่ใช้ในการ
บรรเลงของไวโอลิน และโดยน ามาปรับใช้กับการบรรเลงฟลูตในวงดุริยางค์ให้มีความท้าทาย และ
พัฒนาเทคนิคการบรรเลงฟลูตให้มีประสิทธิภาพมากขึ้น จากการศึกษาพบว่าบทเพลงเรียบเรียง
ส าหรับเครื่องดนตรีชนิดต่าง ๆ ได้ถือก าเนิดมาตั้งแต่ยุคศตวรรษที่ 16 โดยมีลักษณะการประพันธ์โดย
มิได้ระบุเครื่องมือที่น ามาบรรเลงอย่างชัดเจน อาจเป็นบทประพันธ์ส าหรับนักร้องหรือเครื่องดนตรีที่
สามารถบรรเลงได้ ต่อมาในยุคบาโรกบทเพลงส าหรับวงทรีโอ หรือบทเพลงเดี่ยวโซนาตา บ่อยครั้งที่
สามารถใช้เครื่องดนตรีประเภทต่าง ๆ มาบรรเลงได้ เช่น ไวโอลิน ฟลูต รีคอร์เดอร์ หรือ โอโบ 
บรรเลงแทนกันได้ ซึ่งการบรรเลงบทเพลงเรียบเรียงนั้นจะสามารถพบได้ในทุกยุคสมัยของดนตรี
คลาสสิก 

บทเพลงฟลูตในช่วงครึ่งแรกของศตวรรษที่ 19 เมื่อเทียบกับไวโอลินแล้วยังถือว่ามีไม่     
มากนัก เนื่องจากข้อจ ากัดของเครื่องดนตรีในช่วงก่อนหน้านั้นยังมีปัญหาในเรื่องคุณภาพของเครื่อง
ดนตรีอยู่มาก แม้ว่าในปี ค.ศ.1832 จะมีการพัฒนาที่ส าคัญของระบบปุ่มกดหรือคีย์ฟลูตโดย เธโอบัลด์ 
โบห์ม (Theobald Boehm ค.ศ. 1794-1881) นักประดิษฐ์ฟลูตชาวเยอรมัน แต่ฟลูตก็ยังไม่ได้รับ
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ความนิยมในการประพันธ์เพลงส าหรับเครื่องดนตรีชิ้นนี้มากนัก เนื่องจากเป็นช่วงเวลาที่อยู่ระหว่าง
การพัฒนาและปรับปรุงคุณภาพฟลูตในหลายด้าน ท าให้งานประพันธ์ส าหรับฟลูตในช่วงนี้มีน้อยเมื่อ
เทียบกับงานประพันธ์ของไวโอลิน จนกระท่ังในปี ค.ศ.1847 เครื่องฟลูตได้ถูกพัฒนาไปมากจนมีระบบ
นิ้วใกล้เคียงในปัจจุบัน พอล ทัฟฟาเนล (Paul Taffanel ค.ศ. 1844-1908) ปรมาจารย์ฟลูตชาว
ฝรั่งเศสผู้ก่อตั้ง The Societe des Instruments a Vent หรือ สมาคมกลุ่มเครื่องลมไม้แห่งฝรั่งเศส 
ได้พัฒนาทักษะการบรรเลงฟลูตในระบบ Boehm system นี้ ให้เป็นที่รู้จักในแบบฉบับการบรรเลง
ของ The French School of Flute Playing นอกจากนั้นนักประพันธ์ในโรงเรียนสอนดนตรีของ
ฝรั่งเศสยังให้การตอบรับ เครื่องรุ่นใหม่นี้โดยการประพันธ์เพลงส าหรับการเดี่ยวและการบรรเลงกลุ่ม
เล็กมากขึ้น เป็นสาเหตุให้เกิดความนิยมแพร่หลายมากข้ึน  

ในปี ค.ศ.1968 ชอง-ปิแอร์ รัมปาล (Jean-Pierre Louis Rampal ค.ศ.1922–2000) ได้น า
บทเพลง Violin Concerto ของ อะราม คาชาตูเรียน (Aram Khachaturian ค.ศ. 1903-1978) มา
เรียบเรียงใหม่ส าหรับฟลูต ถือเป็นจุดส าคัญที่ท าให้บทเพลงฟลูตได้ขยายขอบเขตของบทเพลงในการ
ยืมบทเพลงจากเครื่องดนตรีอ่ืน ในปี ค.ศ.1978 นักฟลูตคนส าคัญอย่าง เจมส์ กัลเวย์ (James 
Galway ค.ศ. 1939-) ได้น าบทเพลง Fantasia para un Gentilhombre ของ โยอาคิม โรดริโก 
(Joaquin Rodrigo ค.ศ. 1901-1999) มาเรียบเรียงส าหรับฟลูต เช่นกัน  

ปัจจุบันนักฟลูตที่มีชื่อเสียง เดนิส บอเรียคอฟ (Denis Bouriakov ค.ศ. 1981-) หัวหน้า
กลุ่มฟลูตของวง Los Angeles Philharmonic ได้น าบทเพลงที่มีชื่อเสียงของไวโอลินมาเรียบเรียง
ส าหรับฟลูต คือ Violin Concerto in D minor, Op. 47 ผลงานประพันธ์ของ ชอง ซิเบลิอุส (Jean 
Sibelius ค.ศ. 1865-1957) และ คาร์ล ไฮนซ์ ชูลซ์ (Karl Heinz Schuetz ค.ศ. 1975-) หัวหน้ากลุ่ม
ฟลูตของวง Vienna Philharmonic Orchestra ได้น าบทเพลง Violin Concerto Op. 61 ผลงาน
ประพันธ์โดย ลุดวิก ฟาน เบโทเฟน (Ludwig van Beethoven ค.ศ. 1770-1827) มาเรียบเรียง
ส าหรับฟลูต ซึ่งก่อให้เกิดการสร้างสรรค์บทเพลงฟลูตที่มีความหลากหลายทางเทคนิคการตีความและ
เทคนิคการบรรเลงมากขึ้น เนื่องจากการบรรเลงบทเพลงลักษณะนี้มีข้อจ ากัดด้านเทคนิคการตีความ
การบรรเลง เช่น การบรรเลงเทคนิคการกดนิ้วควบสองสายและสามสาย หรือการแบ่งประโยคส าหรับ
การหายใจเป็นต้น ผู้บรรเลงต้องคิดค้นหาวิธีการบรรเลงโดยคงท านองของต้นฉบับไว้ให้เป็นส านวน
แบบดั้งเดิมของเพลงไว้ให้ได้มากท่ีสุด ดังนั้นผู้บรรเลงจึงต้องมีการศึกษา วิเคราะห์ และทดลองเทคนิค
และวิธีการบรรเลงหลังจากเรียบเรียงแล้วน ามาปรับใช้ในการบรรเลงให้เหมาะสม เพ่ือท าให้บทเพลง
สามารถบรรเลงได้อย่างไม่เสียอรรถรสและคุณค่าของต้นฉบับดั้งเดิม 
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 จากความส าคัญและเหตุผลที่กล่าวมาแล้ว จะเห็นได้ว่าบทเพลงเรียบเรียงได้ถูกน ามาใช้

บรรเลงได้ในหลากหลายแง่มุม ซึ่งส าหรับผู้บรรเลงฟลูตนั้น การน าบทเพลงเรียบเรียงที่มาจากไวโอลิน 

จะมีประโยชน์ในการพัฒนาศักยภาพของการบรรเลงให้มากขึ้น เนื่องจากการบรรเลงแบบไวโอลินมี

ข้อจ ากัดในหลายด้าน เช่น ช่วงเสียง ระดับเสียงของเครื่องดนตรี การแบ่งโครงสร้างประโยคเพลง  

ส านวนของบทเพลงที่เป็นต้นฉบับ ฯลฯ ผู้วิจัยมุ่งหมายที่จะท าการวิจัยด้วยตนเอง โดยการเก็บ

รวบรวมข้อมูลจาก หนังสือ ต ารา โน้ตเพลง สื่ออิเล็กทรอนิกส์ การวิเคราะห์จากการฟังดนตรี 

ประสบการณ์จากการเรียนและการบรรเลง การใช้องค์ความรู้ที่ได้จากที่กล่าวมาข้างต้นนี้ มาศึกษ า 

วิเคราะห์ ตีความบทประพันธ์ และสร้างสรรค์บทเพลงเรียบเรียงท าให้เกิดกระบวนการเพ่ิมคุณค่า

ให้กับตัวงานของบทเพลง ผสานกับเทคนิคและทักษะการบรรเลง น าเสนอในรูปแบบของการบรรเลง

ฟลูต 
 

1.2 วัตถุประสงค์                                                                                                                        

 1.2.1 เพ่ือศึกษาเทคนิคการเรียบเรียงบทเพลงส าหรับฟลูตจากนักฟลูตที่มีชื่อเสียง และ

สร้างสรรค์งานบทเพลงเรียบเรียงส าหรับฟลูต                                                                                                                   

 1.2.2 เพ่ือสร้างผลงานทางวิชาการด้านการแสดงเดี่ยวฟลูตในรูปแบบการแสดงก่ึงบรรยาย

 1.2.3 เพ่ือเผยแพร่องค์ความรู้ การตีความบทประพันธ์ เพื่อบรรเลงฟลูตที่มีลักษณะ

เฉพาะตัวสู่สาธารณะ  

 

1.3 ขอบเขต  

 ขอบเขตของการศึกษาวิทยานิพนธ์ ผู้วิจัยได้ก าหนดขอบเขตของการศึกษา ดังนี้  
การแสดงครั้งที่ 1 

Jean Sibelius: Violin Concerto in D minor, Op. 47 Transcribed for Flute 
By Denis Bouriakov   
การแสดงครั้งที่ 2 

Felix Mendelssohn: Violin Sonata in F minor, Op. 4 Transcribed for 
Flute and Piano By Teerawat Ratthanaphapameteerat 
Niccolò Paganini: Caprice No.24 Transcribed for Flute By Patrick Gallois 
Ponlawat: Fantasia on Lanna’s Wind  

 Sergei Prokofiev: Flute Sonata in D major, Op 94 
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การแสดงครั้งที่ 3 
 Johann Sebastian Bach: Cello Suite no. 1, BWV 1007  
 Georg Philipp Telemann: Fantasia in A minor, TWV 40:3   
 Wolfgang Amadeus Mozart: Rondo in D major, K. Anh. 184 
 Paul Agricole Genin: Carnival of Venice, Op 14 
 César Franck: Sonata in A major 
 

1.4 ประโยชน์ทีค่าดว่าจะได้รับ 

1.4.1 พัฒนาทักษะในการบรรเลงของผู้วิจัย 
1.4.2 ศึกษาหาความเป็นไปได้ของสีสันเสียงแบบใหม่ 
1.4.3 สร้างบทเพลงส าหรับฟลูตให้กับนักฟลูตรุ่นใหม่ 
1.4.4 ขยายขอบเขตการเรียนรู้ในความหลากหลายทางดนตรี 

 1.4.5 อนุรักษ์และพัฒนาดนตรีคลาสสิกให้คงอยู่ในสังคม 
 

1.5 วิธีด าเนินการวิจัย                                                                                               

 แบ่งกระบวนการออกเป็น 6 ขั้นตอน คือ  

ขั้นตอนที่ 1 ก าหนดขอบเขตของการแสดง วัตถุประสงค์ และผลสัมฤทธิ์ของการแสดง 
ขั้นตอนที่ 2 ศึกษา ค้นคว้าข้อมูลเกี่ยวกับบทเพลงที่จะน ามาแสดง ทบทวนวรรณกรรม 

   ทบทวนแนวคิดทฤษฏีด้านการประพันธ์ ศึกษาวรรณกรรมเพลงที่เกี่ยวข้อง
   เพ่ือเป็นแนวทางส าหรับการสร้างสรรค์ผลงาน 

ขั้นตอนที่ 3 วางแผนบริหารจัดการกระบวนการสร้างสรรค์ผลงานการแสดง แบ่งเป็น        
   3.1 การก าหนดตารางการฝึกซ้อม  

  3.2 ก าหนด วัน เวลา สถานที่ ในการจัดการแสดง  
  3.3 การจัดท าเอกสารสูจิบัตรการแสดง  
  3.4 การประชาสัมพันธ์การแสดง     
  3.5 ก าหนดรูปแบบการน าเสนอผลงาน 
ขั้นตอนที่ 4 ด าเนินงานตามแผนงานที่ก าหนด  
ขั้นตอนที่ 5 ก่อนวันแสดง ฝึกซ้อมกับนักแสดงประกอบ ณ สถานที่จริงเพ่ือ 

   ตรวจสอบปรับปรุงและแก้ไขปัญหา 
ขั้นตอนที่ 6 น าเสนอผลงาน 
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วรรณกรรมที่เกี่ยวข้อง 

 

2.1 ประวัติความเป็นมาของฟลูต 
 

ฟลูต (Flute) เป็นขลุ่ยชนิดหนึ่ งซึ่ งคนไทยอาจเรียกว่า ขลุ่ยฝรั่ ง จากหลักฐานทาง
ประวัติศาสตร์พบว่า มนุษย์ยุคหินนีแอนเดอร์ทัล (Neanderthal) น ากระดูกของสัตว์มาเจาะรู แล้วใช้
เป่าให้เกิดการสั่นสะเทือนจนออกมาเป็นเสียงแรกเริ่มจากการใช้เพ่ือส่งสัญญาณ แต่ต่อมาได้ถูก
น ามาใช้เป็นเครื่องดนตรีเพ่ือบรรเลงร่วมกับกลองซึ่งเป็นเครื่องกระทบในพิธีกรรมหรืองานรื่นเริง   
ต่าง ๆ ดังนั้น จึงถือได้ว่าฟลูตเป็นเครื่องดนตรีที่เก่าแกที่สุดในโลก แต่ทั้งนี้ก็ยังไม่มีหลักฐานที่แน่ชัด
ระหว่างขลุ่ยกับกลองว่าเครื่องดนตรีชนิดใดเกิดก่อนกัน โดยหลักฐานทางประวัติศาสตร์ที่ส าคัญ คือ  
มีการพบขลุ่ยตั้งแต่ช่วงประมาณราว 35,000 ถึง 43,000 ปี ก่อนคริสตกาล ส่วนสถานที่ค้นพบนั้นมี
ทั้งในแถบทวีปยุโรปและเอเชีย เช่น โครเอเชีย และจีน เป็นต้น ส่วนขลุ่ยที่พบนั้นมีลักษะการเจาะรู
จ านวน 4 รู และสันนิษฐานว่าสามารถบรรเลงเสียงได้ด้วยบันไดเสียงแบบเพนตาโทนิก (Pentatonic 
Scale) กล่าวคือ มีทั้งหมด 5 เสียง (Elliot, Jane, 2002) 
 

 
ภาพที่ 1 ขลุ่ยที่ท ามาจากกระดูกนก อายุราว 40,000 ปี 

ที่มา https://www.livescience.com/20563-ancient-bone-flute.html 

ในยุคกลาง (Middle Ages, ระหว่าง ค.ศ. 500-1450) ซึ่งเป็นยุคที่อยู่ระหว่างการล่มสลาย
ของ กรุงโรมราวศตวรรษที่ 11  ไม่ปรากฏหลักฐานว่ามีการใช้ขลุ่ยฟลูต  แต่มีความเป็นไปได้ที่เครื่อง
ดนตรีดังกล่าวนี้ จะเข้ามาสู่ภูมิภาคตะวันตกโดยผ่านทางจักรวรรดิไบแซนไทน์ (Byzantine Empire)  
ทั้งนี้ ขลุ่ยฟลูตในยุคกลางท าจากวัสดุที่เป็นไม้ชิ้นเดียวและมีรูนิ้วจ านวน 6 รู และถูกน ามาใช้ใน
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กิจกรรมทางทหารในยุโรป (Reisenweaver, Anna J., 2011) และในราชส านักต่าง ๆ ดังนั้นคณะนัก
ดนตรีและเครื่องดนตรีนี้ก็กลายเป็นที่รู้จักกันในชื่อ เยอรมันฟลูต ซึ่งมักจะบรรเลงพร้อมกับกลอง 

ต่อมาในศตวรรษที่ 16 (Baroque Era, ระหว่างปี ค.ศ. 1600-1750)  ขลุ่ยมักน ามาใช้ในการ
บรรเลงประกอบอยู่ในวงดนตรีกลุ่มเล็ก ๆ ประกอบด้วยขลุ่ยที่มีขนาดแตกต่างกันสามเครื่องซึ่ง
กลายเป็นส่วนหนึ่งของการแสดงดนตรีในสมัยนั้น ลักษณะของเครื่องดนตรีเป็นขลุ่ยที่มีแต่รูเปล่า ๆ 
เมื่อบรรเลงขลุ่ยชนิดนี้ ผู้บรรเลงจะใช้นิ้วมืออุดรู ถ้ารูใดห่างเกิน ก็ต้องพยายามเหยียดนิ้วไปอุดให้สนิท 
ฟลูตโบราณนี้จึงมีเสียงไม่มาก ต่อมาในราวปี ค.ศ. 1670 ผู้ที่ได้คิดค้นพัฒนาเครื่องดนตรีในยุคนี้ที่ควร
รู้จักคือ ชาค มาแตง โฮแตร์ (Jacques-Martin Hotteterre ค.ศ. 1674-1763) ชาวฝรั่งเศส เขาไม่
เพียงแค่เป็นนักดนตรี แต่เป็นผู้น าในการสร้างเครื่องดนตรีด้วย ทั้งนี้ โฮแตร์เป็นผู้น าในการสร้างฟลูตที่
มีลักษณะแบบเป่าด้านข้าง (Transverse flutes) รวมถึงเครื่องดนตรีรีคอร์เดอร์ (Recorder) โอโบ 
(Oboe) และปี่ถุงลม (Bagpipes)  

ฟลูตในยุคบาโรกนี้  ยังได้ถูกน ามาบรรเลงมาจนถึงปัจจุบัน มักถูกเรียกว่าบาโรกฟลูต หรือ 
One Key Flute ที่มีลักษณะเฉพาะตัว โดยส่วนใหญ่แล้วท าด้วยไม้เจาะรู ปลายสุดของฟลูตจะมี
กระเดื่อง หรือคีย์ที่กดได้เพียงคีย์เดียวตรงบริเวณนิ้วก้อยเพ่ือกดปิด-เปิดในการเปลี่ยนระดับเสียง 
โดยทั่วไปในเครื่องฟลูตสมัยดังกล่าว จะอยู่ในคีย์ D และมีช่วงเสียง (Range) ระหว่าง D4-D6 และ
เนื่องจากเครื่องดนตรีได้รับการปรับให้เป็นคีย์ D จึงท าให้โน้ตของคีย์อ่ืน ๆ สามารถท าได้โดยปิดรูนิ้ว
เพียงครึ่งเดียวหรือโดยใช้การปิดรูข้ามนิ้ว ท าให้เครื่องดนตรี สามารถบรรเลงโน้ตบนบันไดเสียงแบบ
โครมาติกได้ (Vienna Symphonic Library, online) 

 

 
ภาพที่ 2 บาโรกฟลูต 

ที่มา https://omeka1.grinnell.edu/MusicalInstruments/items/show/209 

 
จากความเป็นมาของฟลูตในยุคบาโรก ยังไม่มีลักษณะที่ยังไม่สมบูรณ์มากนัก บางครั้งอาจ

พบว่า บาโรกฟลูตอาจจะสร้างจากไม้จ านวน 3 ท่อน หรืออาจจะเป็น 5 ท่อนมาประกอบกัน โดย
ส่วนมากแล้ววิธีการปรับความถ่ีเสียง (Tune) ก็จะมีความหลากหลายไปด้วย โดยทั่วไปบาโรกฟลูต มัก
สร้างมาเพ่ือบรรเลงด้วยมาตรฐานเสียงที่มีความถี่เสียงต่ ากว่าปัจจุบัน เนื่องจากยังไม่มีการก าหนด
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มาตรฐานในการเทียบเสียงในสมัยนั้น ดังนั้นจึงพบว่าฟลูตในยุคบาโรกเมื่อน ามาบรรเลงร่วมกับเครื่อง

ดนตรีในยุคปัจจุบันอาจเกิดปัญหาเรื่องของการปรับความถี่เสียงให้เข้ากัน เราจึงพบว่านักดนตรีที่
บรรเลงเครื่องดนตรีโบราณหรือเครื่องดนตรีที่สร้างเลียนแบบเครื่องดนตรีโบราณ มักจะต้องบรรเลง
กับเครื่องดนตรีในยุคเดียวกันเป็นส่วนมาก ซึ่งเรื่องการควบคุมระดับเสียงดังกล่าว จึงเป็นข้อจ ากัดของ
การบรรเลงบาโรกฟลูตเมื่อเทียบกับเครื่องลมไม้ชนิดอ่ืน ๆ  

ตั้งแต่ยุคปี ค.ศ. 1750 เป็นต้นไป นักประพันธ์เพลงหลายคนมีความเห็นว่าฟลูตไม่สามารถ
ตอบสนองความต้องการกับการพัฒนาฮาร์โมนิกและคุณภาพเสียงได้อีกต่อไป จึงท าให้ผลงาน
ประพันธ์ส าหรับฟลูตนั้นไม่ค่อยได้สร้างสรรค์ขึ้น นอกจากนี้การเปลี่ยนแปลงของผู้ชมจากราชส านัก
ไปสู่ชนชั้นกลาง และจากห้องเล็ก ๆ ไปจนถึงคอนเสิร์ตฮอลล์ขนาดใหญ่ ส่งผลให้นักพัฒนาฟลูตศึกษา
ถึงการก าเนิดของเสียงที่สมบูรณ์รูปแบบใหม ่ซึ่งต้องการสร้างเสียงทีม่ีความดังและกังวานมากขึ้น 

การเปลี่ยนแปลงครั้งส าคัญของฟลูต เกิดขึ้นในปี ค.ศ. 1832 ผู้ผลิตเครื่องดนตรีชาวเยอรมัน
ชื่อ เธโอบัลด์ โบห์ม (Theobald Boehm ค.ศ. 1794-1881) ได้ท าการคิดค้นระบบการวางนิ้วของ
ฟลูตใหม่ และเปลี่ยนวัสดุที่ใช้ผลิตจากไม้เป็นโลหะในปี ค.ศ.1847 โดยการเจาะรูและติดคีย์เพ่ิมขึ้น
บริเวณปลายกระเดื่องตรงที่ปิดรูซึ่งเป็นฝากลมเล็ก ๆ และได้ เสริมการบุนวมเพ่ือปิดรูให้สนิทยิ่งขึ้น 
การปฏิวัติของโบห์ม ท าให้รูของนิ้วมีขนาดใหญ่ขึ้น ขยายขนาดของท่อ ใช้กลไกในการกดนิ้วแทนการ
กดไขว้นิ้วกดบนฟลูตแบบเก่า ท าให้ฟลูตมีเสียงที่ดังและสดใสมากข้ึน สามารถเล่นเสียงในหลายบันได
เสียงและเล่นเสียงได้เที่ยงตรงมากขึ้น (Wolfe et al., 2001) ระบบนิ้วนี้เรียกว่า Boehm system 
และระบบเดียวกันนี้ยังน าไปประยุกต์ใช้กับ โอโบ คลาริเน็ต และแซกโซโฟนด้วย (อัครพล, 2017) 

โบห์ม ยังนับว่าเป็นคนแรกที่ประดิษฐ์ด้วยโลหะ ซึ่งฟลูตในสมัยนั้นนิยมท าจากไม้ ลักษณะ
โดยทั่วไปมีความยาว 26.5 นิ้ว ขนาดเส้นผ่าศูนย์กลางท่อ 19 มิลลิเมตร มีช่วงเสียงตั้งแต่ C กลางถึง 
C  ที่สูงขึ้นไปอีก 3 คู่แปด (3 Octave)   

 

 
ภาพที่ 3. กลไกในระบบ Boehm flute 

ที่มา http://www.flutehistory.com/Instrument/19C.php3 
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ผู้ที่ถือว่ามีส่วนส าคัญในการเป็นผู้น าส าหรับเครื่องฟลูตสมัยใหม่นี้คือ พอล ทัฟฟาเนล (Paul 
Taffanel ค.ศ. 1844-1908) ปรมาจารย์ฟลูตชาวฝรั่งเศสผู้ร่วมก่อตั้งสมาคมกลุ่มเครื่องลมไม้แห่ง
ฝรั่งเศส (The Societe des Instruments a Vent) ได้พัฒนาทักษะการบรรเลงฟลูต ระบบกลไกนิ้ว
แบบโบห์มให้เป็นที่รู้จักในแบบฉบับการบรรเลงเฉพาะตัวที่เรียกว่าแนวทางการบรรเลงแบบฝรั่งเศส 
(The French School of  Flute Playing) นอกจากนั้นนักประพันธ์ในโรงเรียนสอนดนตรีของ
ฝรั่งเศสยังให้การตอบรับเครื่องรุ่น ใหม่นี้โดยการประพันธ์เพลงส าหรับการเดี่ยวและการบรรเลงกลุ่ม
เล็กมากขึ้น เป็นสาเหตุให้เกิดความนิยมแพร่หลายมากขึ้น   
 

 

 
 

ภาพที่ 4. Anatomy of the flute 
ที่มา https://th.yamaha.com/en/products/musical_instruments/winds/flutes/index.html 
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2.2 บทเพลงเรียบเรียง  

 ทุกวันนี้บทเพลงของยุคโรแมนติกยังคงถูกน ามาบรรเลงในคอนเสิร์ตฮอลล์ที่มีชื่อเสียงทั่วโลก

มากที่สุด ไม่ว่าจะเป็นงานส าหรับวงออร์เคสตราขนาดใหญ่ อุปรากร งานเชมเบอร์มิวสิก งานส าหรับ

แสดงในกลุ่มเล็กและวรรณกรรมเปียโนเดี่ยวที่ส าคัญ ล้วนถูกประพันธ์ขึ้นในศตวรรษที่ 19 ลักษณะ

ของดนตรีในสมัยศตวรรษที่ 19 ถือเป็นมรดกทางดนตรีที่มีความส าคัญเนื่องจากเครื่องมือและ        

วงดุริยางค์มีแบบแผนที่ได้พัฒนามาจนถึงจุดสูงสุด แต่ในช่วงต้นศตวรรษยังมีเครื่องดนตรีที่ถูกมองข้าม

ความส าคัญในการที่จะน ามาแสดงเดี่ยวด้วยข้อจ ากัดของการพัฒนาคุณภาพของเครื่องมือฟลูต เป็น

หนึ่งในเครื่องมือที่เมื่อเทียบกับงานประพันธ์ส าหรับเครื่องดนตรียอดนิยม เช่น เปียโน หรือไวโอลิน

แล้วนั้น ยังมีบทประพันธ์ที่น้อยกว่ามาก การเข้าถึงงานประพันธ์ที่มีชื่อเสียงจากนักประพันธ์ชั้นยอด

โดยการเรียบเรียงบทเพลงที่มีคุณภาพของงานแสดงเดี่ยวส าหรับฟลูต หรือเครื่องดนตรีต่าง ๆ 

สามารถช่วยเติมช่องว่างนี้  เพ่ิมคุณค่าให้กับประสบการณ์ทางดนตรีส าหรับนักฟลูตทั้งในระดับ

นักเรียนและมืออาชีพ 

 เจมส์ เพลเลไรท์ (James Pellerite) ได้กล่าวในบทน าของหนังสือ “Handbook of 

Literature for the Flute” เกี่ยวกับเหตุผลของการเรียบเรียงบทเพลงว่า 

 “In the past, several prominent composers have overlooked the flute as a 
solo instrument for one reason or another — Brahms, Chopin, and 
Mendelssohn, for example. This has created avoid that could now be filled 
by some transcriptions or arrangements. A total musical experience is vital to 
every flutist... An enormous variety of musical styles becomes available to us 
through works such as these. Various compositions could serve a particular 
purpose in the educational process and should be considered acceptable in 
the course of study. I have always respected the purist, who, of course, will 
not concur with the use of this kind of repertoire.” 

  

 เขายังได้เน้นย าถึงเรื่องการศึกษาสไตล์และลักษณะของดนตรีที่หลากหลายโดยเฉพาะส านวน

หรือวลีที่ได้รับความนิยมของดนตรีในศตวรรษท่ี 19 ว่ามีความส าคัญเป็นอย่างมาก 
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  ลีลาของดนตรีในยุคศตวรรษที่ 19 มีความส าคัญในหลายแง่มุม ระบบบันไดเสียงเมเจอร์ –  

ไมเนอร์ ในเสียงประสานได้พัฒนามาถึงจุดสูงสุด นักประพันธ์ในยุคนี้มักใช้ความตึงเครียดของเสียง

ประสานหรือท านองเพ่ือสร้างทิศทางเข้าสู่ช่วงสูงสุดของบทเพลง ลักษณะดนตรีในยุคนี้มักมีความยาว

และความสวยงามของแนวท านองหลัก ผู้แสดงต้องใช้ประสบการณ์ทางดนตรีในการสร้างสีสันและ

ความสวยงามของเสียงในแต่ละประโยคเพลง เปิดโอกาสให้ผู้แสดงสร้างสรรค์จินตนาการได้อย่างไม่

จ ากัด 

 ประวัติศาสตร์ของการพัฒนาเครื่องดนตรีฟลูตตลอดยุคศตวรรษที่  19 ได้ส่งผลไปยังงานการ

ประพันธ์ที่ได้ถูกประพันธ์ส าหรับฟลูตโดยเฉพาะ ในช่วงต้นของศตวรรษงานประพันธ์ที่แสดงถึง

ความสามารถของนักฟลูต ถูกประพันธ์โดยนักประพันธ์ที่ยังมีชื่อเสียงไม่มากนัก  เป็นงานประพันธ์

ส าหรับเครื่องฟลูตที่มีแปดคีย์ งานประพันธ์เหล่านี้ได้แสดงถึงขีดความสามารถของเครื่องทีส่ามารถจะ

ท าได้ ทั้งการเปลี่ยนนิ้วที่รวดเร็ว การบังคับลิ้นทั้งรูปแบบปกติและการบังคับลิ้นซ้อน ความยืดหยุ่น

ของการควบคุมริมฝีปาก การควบคุมลมหายใจ และการตีความท านองหลัก นักฟลูตสมัครเล่นเองนั้น

ก็ได้สร้างผลงานที่หลากหลาย ทั้งงานซาลอนมิวสิค บทเพลงเรียบเรียงจากเพลงที่ได้รับความนิยม 

หรือบทเพลงอาเรียที่มาจากละครโอเปรา ซึ่งบทเพลงเหล่านี้ได้รับความนิยมจากสาธารณชนเป็น 

อย่างดี 

 ในช่วงกลางศตวรรษที่ 19 เมื่อระบบฟลูตของโบห์ม (Boehm System) ที่มีความสามารถ

มากกว่าเครื่องรุ่นเก่าได้ถูกแนะน าให้กับนักฟลูต ท าให้ทั้งนักฟลูตและนักประพันธ์เพลงได้สร้างงาน

ประพันธ์ส าหรับฟลูตที่มีความสามารถท าในสิ่งที่เครื่องรุ่นเก่าไม่สามารถท าได้ ซึ่งเห็นได้จากการขยาย

ช่วงเสียงที่กว้างมากขึ้นจากระบบฟลูตแบบเก่า ทั้งแก้ไขปัญหาในการกดนิ้วที่ฟลูตแบบเก่านั้นมีการ

ไขว้สลับนิ้วกันในบางโน้ตที่ท าได้ยากให้สามารถกดนิ้วได้ง่ายขึ้น (Lynn, Michael, 2016) 

 ในช่วงท้ายของศตวรรษพอล ทัฟฟาเนล (Paul Taffanel ค.ศ. 1844-1908) อาจารย์จาก

สถาบัน the Paris Conservatory และ ผู้ก่อตั้งสมาคม the Societe des Instruments a Vent ได้

น าบทเพลงโซนาตาของ โยฮันน์ เซบาสเตียน บาค (Johann Sebastian Bach, 1685-1750) และ 

คอนแชร์โตของ โวล์ฟกัง อะมาเดอุส โมสาร์ท (Wolfgang Amadeus Mozart ค.ศ.1756-1791) 

ออกแสดง ด้วยเหตุนี้เองได้สร้างแรงบันดาลใจให้กับนักประพันธ์ที่มีชื่อเสียงในฝรั่งเศสหันกลับมา
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ประพันธ์บทเพลงส าหรับฟลูตมากขึ้น งานประพันธ์หลายชิ้นได้ถูกว่าจ้างให้ประพันธ์ขึ้นส าหรับการ

แข่งขันประจ าปีของ Paris Conservatory แม้ว่าจะมีการแข่งขันเกิดขึ้นตลอดทั้งศตวรรษที่  19    

งานประพันธ์ที่เกิดขึ้นล้วนเป็นผลมากจากอิทธิพลของทัฟฟาเนลนั่นเอง 

 2.2.1 ลักษณะโดยทั่วไปของบทเพลงส าหรับฟลูตในยุคศตวรรษที่ 19 

 ลักษณะโดยทั่วไปของบทเพลงส าหรับฟลูตในยุคศตวรรษที่  19 แบ่งได้เป็นกลุ่มใหญ่ ๆ คือ 

air and variations, fantasias, และ salon pieces. 

 The air and variations เป็นลักษณะของบทเพลงที่ได้รับความนิยมแพร่หลายที่สุดส าหรับ

บทเพลงฟลูตในยุคนี้  งานประพันธ์หลายชิ้นประพันธ์ขึ้นโดยนักฟลูตที่ต้องการแสดงออกถึง

ความสามารถของตนเอง ท่อน air มักจะมาจากบทร้องโอเปราที่มีชื่อเสียง เพลงพ้ืนเมืองหรือเพลงที่มี

ลักษณะของบทเพลงประจ าชาติ ท่อน variations มักแปรเปลี่ยนไปตามลักษณะของวัตถุดิบที่

น ามาใช้ในท านองหลัก เช่น โครมาติก อาร์เปโจ การประดับโน้ต การใช้โน้ตช่วงคู่แปด หรือการตัดลิ้น

ในหลากหลายรูปแบบ ผู้แสดงประกอบมักใช้การบรรเลงประกอบที่ไม่ซับซ้อน บ่อยครั้งที่การบรรเลง

ประกอบในท่อน variations มีลักษณะเหมือนการบรรเลงประกอบในท่อน air บทเพลงลักษณะนี้

มักจะมีช่วงน าที่เป็น rhapsodic ที่มีความแตกต่างอย่างสิ้นเชิงกับเนื้อหาในท่อน air และในช่วงหาง

เพลงตอนท้ายมักจะมีการแสดงที่ตื่นเต้น โลดโผน ให้ผู้แสดงได้แสดงออกในความสามารถอย่างเต็มที่ 

 หนึ่งในผลงานประพันธ์ที่ได้รับความนิยมเป็นอย่างมากคือบทเพลง Carnival of Venice 

ประพันธ์โดย พอล เกอนิน (Paul Genin ค.ศ. 1832-1903) ที่ประกอบด้วยบทน าและแวริเอชันที่

แสดงถึงเทคนิคการบรรเลงที่หลากหลาย แนวประกอบท านองมีลักษณะที่เรียบง่ายและเหมือนกันใน

หลาย ๆ แวริเอชัน อีกหนึ่งบทเพลงในลักษณะนี้ที่น่าสนใจคือ Introduction and Variations 

"Trockne Blumen", D. 802 ประพันธ์โดย ฟรานซ์ ชูเบิร์ต (Franz Schubert ค.ศ. 1797-1828) 

ท่อน air เป็นท านองที่เขาได้ประพันธ์ขึ้นเอง จุดเด่นของบทประพันธ์นี้คือท่อนแวริเอชันที่เกิดขึ้นใน

แนวเปียโนที่แสดงให้เห็นถึงการประชันระหว่างผู้แสดงเดี่ยวและผู้แสดงประกอบสามารถสร้างความ

ประทับใจให้กับผู้ฟังได้เป็นอย่างดี (Kaminska, 2018) 
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 The fantasia เป็นบทเพลงที่ได้รับความนิยมในอันดับต่อมา มีลักษณะที่แตกต่างจาก air 

and variations คือ บทเพลงลักษณะนี้มีรูปแบบที่อิสระ  rhapsodic and virtuosic ซึ่งมีลักษณะ

หลากหลายของศูนย์กลางเสียงและรูปแบบของจังหวะที่มักถูกเชื่อมต่อกันด้วยคาเดนซา บทเพลงถูก

เชื่อมต่อด้วยแนวคิดที่เป็นเอกภาพ มีหลายบทเพลง Fantasias ที่น าแนวคิดของท านองที่มาจากบท

เพลงในแต่ละชาติ เช่น สเปนหรืออิตาลี ตัวอย่างของบทเพลงลักษณะนี้คือ Hungarian Pastorale 

Fantasie ประพันธ์โดย ฟรานซ์ ด๊อปเลอร์ (Franz Doppler ค.ศ. 1821-1883) ท านองหลักของบท

เพลงล้วนมาจากลักษณะของบทเพลงฮังกาเรียนที่มีการใช้ศูนย์กลางเสียงและจังหวะที่หลากหลาย 

บทเพลงนี้ถูกจัดว่าเป็นบทเพลงที่แสดงความสามารถชั้นสูงของนักแสดง เห็นได้จากการประพันธ์

เทคนิคในช่วงคาเดนซาและเทคนิคการอิมโพรไวส์ของบทเพลง ลักษณะที่คล้ายกันของบท เพลง 

Fantasia ที่น่าสนใจอีกหนึ่งบทเพลงคือ Carmen Fantasie ประพันธ์โดย ฟร็องซัว บอน (Francois 

Borne ค.ศ. 1840–1920) ที่มีการผสมผสานท านองที่มาจากบทเพลงร้องระหว่าง air and 

variations และ Fantasias เข้าไว้ด้วยกัน ตัวอย่างเช่น ท่อน "Habanera" ซึ่งตามมาด้วยแวริเอชัน

สองครั้ง 

 บทเพลงคาแรกเตอร์พีชในยุคศตวรรษที่  19 ของฟลูตมีลักษณะของบทเพลงคล้ายกับบท

เพลงของเปียโน โดยมักแสดงออกถึงอารมณ์ลักษณะเดียวหรือตามแนวคิดที่ได้ระบุไว้ในชื่อเพลง      

มีความยาวของบทเพลงไม่มากนักมักปรากฏในรูปแบบสังคีตลักษณ์สามตอน ตัวอย่างของบทเพลง

ลักษณะนี้คือ Pan: Pastorale for Flute ประพันธ์โดย โยฮันเนส ดอนจอน (Johannes Donjon 

1839-1912) บทเพลงมีความยาวประมาณ 2 นาที และมีรูปแบบสังคีตลักษณ์สามตอน 

 2.2.2 นักประพันธ์ 

 นักประพันธ์ส าหรับบทเพลงลักษณะนี้แบ่งได้เป็นสองกลุ่มใหญ่ กลุ่มที่หนึ่งเป็นการประพันธ์

โดยนักฟลูตที่มีความสามารถสูงเอง ประพันธ์เพ่ือการแสดงโดยตนเองหรือว่าประพันธ์ให้กับลูกศิษย์ 

กลุ่มที่สองเป็นการประพันธ์โดยการว่าจ้าง นักประพันธ์กลุ่มนี้อาจยังไม่มีชื่อเสียงมากนักซึ่ งมีอาชีพ

เป็นการรับจ้างประพันธ์ นักประพันธ์เพลงส าหรับฟลูตส่วนใหญ่ไม่ได้มีชื่อเสียงโด่งดังเหมือนนักเปียโน

หรือแม้แต่นักไวโอลิน เช่น ฟรานซ์ ลิสต์ (Franz Liszt ค.ศ. 1811-1886) หรือ นิโคโล ปากานินี 

(Niccolò Paganini ค.ศ. 1782-1840)  การประพันธ์บทเพลงส าหรับฟลูตโดยนักประพันธ์ที่ไม่ได้มี
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ชื่อเสียงมาก สามารถเห็นความแตกต่างระหว่างแนวคิดทางดนตรีที่ไม่ได้มีการแสดงออกในเนื้อดนตรี

ได้อย่างโดดเด่นและชัดเจนเหมือนนักประพันธ์ที่มีชื่อเสียงเหล่านั้น  

 ตารางท่ี 1 รายชื่อของนักประพันธ์ที่เป็นนักฟลูตที่มีชื่อเสียงในยุคศตวรรษที่ 19 
 

รายชื่อ สัญชาติ 
Henri Altes (1826-1895) French 

Joachim Andersen (1847-1909) Danish 
Antoine Berbiguer (1782-1838) French 

Wilhelm Blodek (1834-1874) Czech 

Theobald Boehm (1794-1881) German 
Giulio Briccialdi (1818-1881) Italian 

Jules Demeresseman (1833-1866) Belgian 

Johannes Donjon (1839-1912) French 
Franz Doppler (1821-1883) Austrian 

Anton Furstenau (1792-1852) German 
Ernesto Kohler (1849-1907) Italian 

Wilhelm Popp (I828-I903) German 

Adolf Terschak (I832-I90I) Hungarian 
Jean Louis Tulou (I786-I865) French 

 

 แดเนียล ฟรีดริก คูเลา (Daniel Friederich Kuhlau ค.ศ. 1786-1832) นักประพันธ์ที่ไม่ใช่

นักฟลูตที่มีผลงานเป็นที่ยอมรับเปรียบเสมือน "Beethoven of the flute" คูเลาเกิดในเยอรมัน    

และใช้ชีวิตส่วนใหญ่อยู่ที่ เดนมาร์ก ท างานเป็นวาทยกรและนักเปียโน เป็นนักประพันธ์ที่มี

ความสามารถในการประพันธ์เพลงส าหรับเครื่องดนตรีต่าง ๆ ความเชี่ยวชาญของเขารวมถึงงานแสดง

เดี่ยว ดูเอ็ต ทรีโอ ควอร์เท็ต มีผลงานการประพันธ์ทั้งที่บันทึกไว้และไม่ ได้บันทึกมากกว่า 350 ชิ้น 

เป็นผลงานส าหรับฟลูต 34 ชิ้น ผลงานหลายชิ้นยังได้รับความนิยมจนถึงปัจจุบัน 
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 ตารางท่ี 2 รายชื่อของนักประพันธ์ที่ไม่ได้นักฟลูตแต่มีผลงานการประพันธ์เพลงฟลูตในยุค

ศตวรรษท่ี 19 

รายชื่อ สัญชาติ 
Muzio Clementi (1752-1832) Italian 

Jan Dussek (I760-I8I2) Czech 

Johann Nepomuk Hummel (1778-1837) Austrian 
Conradin Kreutzer (1780-18^9) German 

Ignaz Moscheles (1794-1870) Bohemian 
Anton Reicha (I770-I836) French 

Carl Reinecke (182^-1910) German 

Louis Spohr (1784-1859) German 
 

 จากตัวอย่างในตารางที่ 3 จะเห็นได้ว่าบทเพลงส าหรับฟลูตนั้นมีไม่มาก เพราะนักประพันธ์ที่

ยิ่งใหญ่ไม่สนใจในการสร้างผลงานส าหรับเครื่องดนตรีชนิดนี้ ทั้งที่เครื่องฟลูตเป็นหนึ่งในเครื่องดนตรีที่

ได้รับความนิยมมากเครื่องหนึ่ง อาจเป็นเพราะในช่วงแรกก่อนที่จะมีการพัฒนาจากฟลูตไม้ที่มีแปดคีย์

ที่มีความไม่แน่นอนของระดับเสียงและความเข้มเสียงที่เบาบางเกินไป เมื่อมีการพัฒนาเป็นฟลูตที่เป็น

โลหะและมีระบบเสียงที่ดีขึ้น จึงท าให้นักประพันธ์ในกลางศตวรรษที่  19 หันมาให้ความสนใจกับ

เครื่องดนตรีชนิดนี้มากข้ึน 

 ตารางท่ี 3 บทเพลงฟลูตที่ประพันธ์โดยนักประพันธ์ที่มีชื่อเสียง 

นักประพันธ์ ผลงาน 

Beethoven Allegro and Minuet in G major for two flutes, 
WoO 26 (1792) 
Trio in G major for flute, bassoon, and 
piano. WoO 37 (1786) 
Serenade in D major for flute, violin, and 
viola. Op. 25 (1801) 
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Six National Airs with Variations for flute 
and piano. Op. 105 (1818) 
Ten National Airs with Variations for flute 
and piano. Op. 107 (1818) 

Berlioz None 

Schubert Introduction and Variations for flute and 
piano (on "Trockne Blumen" from Di 
schöne Müllerin), D. 802 (1824) 

Weber Romanza Siciliana in G minor for flute and orchestra. 
Op. 47 (1805) 
Trio for flute, cello, and piano. Op. 258 (1819) 

Schumann None 

Mendelssohn None 
Chopin Variations in E minor for flute and piano 

(on "Non piu mesta" from Rossini's 
La Cenerentola), (1824) 

Brahms None 
Dvorak None 

Elgar None 

Liszt None 
Tchaikovsky None 

Saint-Saens Tarentelle in A minor for flute and orchestra. Op. 6 
(1857) 
Romance in Db major for flute and orchestra. Op. 37 
(1871) 
Caprice sur des airs Danois et Russes for piano, flute, 
oboe, and clarinet. J u.oOp. 79 (1887) 
Odalette in D major for flute and orchestra. 
Op. 162 (1920) 

Faure Fantasie for flute and piano. Op. 79 (I898) 
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 2.2.3 ประวัติของบทเพลงเรียบเรียง 

 การเรียบเรียงถือเป็นองค์ประกอบหนึ่งของประวัติศาสตร์ดนตรีคลาสสิก นับตั้งแต่เทคโนโลยี

การพิมพ์โน้ตได้เริ่มขึ้น ส านักพิมพ์ได้ท าการพิมพ์โน้ตในหลากหลายรูปแบบเพ่ือตอบสนองความ

ต้องการของผู้บริโภคที่ต้องการโน้ตเพลง ในศตวรรษที่สิบหก บทเพลงร้องมักถูกน ามาบรรเลงด้วย

เครื่องดนตรี ระหว่างยุคบาโรก งานประพันธ์ที่เป็นทรีโอหรือหรือการเดี่ยวโซนาตาสามารถน ามา

บรรเลงในเครื่องดนตรีที่แตกต่างกันได้ เช่น ไวโอลิน ฟลูต รีคอร์เดอร์ หรือ โอโบ แนวคอนตินูโอของ

บทเพลงเหล่านี้สามารถบรรเลงโดยเครื่องเบสหรือเครื่องคีย์บอร์ดได้ ในศตวรรษที่ 19 นักประพันธ์

หลาย ๆ ท่านระบุไว้ว่างานประพันธ์ของเขาสามารถบรรเลงด้วยเครื่องดนตรีชนิดอ่ืนได้เช่น  บทเพลง 

Fantasiestücke Op. 73 ส าหรับคลาริเน็ตและเปียโน ผลงานของ โรเบิ ร์ต ชูมันน์  (Robert 

Schumann ค.ศ. 1810-1856) ซึ่งระบุว่าสามารถบรรเลงด้วยไวโอลิน หรือเชลโลได้ 

 บทเพลงเรียบเรียงยังมีส่วนส าคัญต่อการแพร่ขยายของวรรณกรรมดนตรีคลาสสิกไปยังสื่อ

ต่าง  ๆ เช่น ในยุคศตวรรษที่ 19 งานประพันธ์ส าหรับวงออร์เคสตราได้ถูกน ามาเรียบเรียงใหม่ส าหรับ

เปียโน หรือการเรียบเรียงใหม่ส าหรับวงดุริยางค์เครื่องลมในศตวรรษที่ยี่สิบ ในทางตรงกันข้าม     

งานประพันธ์ส าหรับเครื่องคีย์บอร์ดหรือเปียโนก็ได้ถูกน ามาขยายเป็นงานประพันธ์ส าหรับวงออร์เคส-

ตราเช่นกัน ตัวอย่างเช่นงานประพันธ์ Variations on a Theme by Haydn ของ โยฮันเนส บรามส์ 

(Johannes Brahms ค.ศ. 1833-1897), งานประพันธ์ Slavonic Dances ของ อันโตนิน ดโวชาค

(Antonín Dvorak ค .ศ . 1841-1904 ) หรืองานประพันธ์ที่ มี ชื่ อ เสี ยงอย่ าง Pictures at an 

Exhibition ของ โมริส ราเวล (Maurice Ravel ค.ศ. 1875-1937) 

 ตัวอย่างงานประพันธ์หลายชิ้นที่ผู้ประพันธ์ตั้งใจเรียบเรียงงานประพันธ์ของตัวเอง เช่นงาน

ประพันธ์ส าหรับฟลูตคอนแชร์โตของโมสาร์ท ที่มีต้นฉบับมาจากงานคอนแชร์โตส าหรับโอโบ หรืองาน

ของโปรโคเฟียฟที่ต้นฉบับประพันธ์ขึ้นส าหรับฟลูตและเปียโน แล้วจึงเปลี่ยนมาเป็นบทเพลงส าหรับ

ไวโอลินโดยผู้ประพันธ์มีการแก้ไขโน้ตบางส่วนเล็กน้อย 

 การบรรเลงบทเพลงเรียบเรียงนี้ผู้แสดงจะต้องมีความเข้าใจวรรณกรรมของเครื่องดนตรี

ต้นฉบับให้ดีเสียก่อนที่จะน ามาบรรเลงในบทเพลงแบบเรียบเรียง บุคคลที่เชี่ยวชาญในการสร้างสรรค์

บทเพลงเรียบเรียงที่มีผลงานการเรียบเรียงมากที่สุดคือ ฟรานซ์ ลิสต์ เขาได้น าผลงานเพลงจากนัก
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ประพันธ์ผู้ยิ่งใหญ่หลายคน เช่น งานประพันธ์ส าหรับออร์แกนของบาค หรืองานซิมโฟนีของเบโทเฟน 

และงานส าหรับออร์เคสตราอ่ืน ๆ ที่มีชื่อเสียงมาเรียบเรียงขึ้นใหม่ส าหรับเปียโน  

 ปรมาจารย์ฟลูต ชอง-ปิแอร์ รัมปาล ได้สร้างผลงานเรียบเรียงส าหรับฟลูตในยุคศตวรรษท่ี 20 

โดยน าบทเพลงไวโอลินคอนแชร์โตของ อะราม คาชาตูเรียน มาเรียบเรียงขึ้นใหม่ โดยมีการปรับโน้ต

และส่วนคาเดนซา แต่ยังคงลักษณะเฉพาะของต้นฉบับเดิมไว้ นักฟลูตที่มีชื่อเสียงอีกท่านคือ เจมส์ 

กัลเวย์ ได้น าบทเพลง Fantasia para un Gentilhombre ของ โยอาคิม โรดิงโก มาเรียบเรียง

ส าหรับฟลูต (ตัวอย่างตารางที่ 4)  

 ตารางท่ี 4 แสดงบทเพลงเรียบเรียงส าหรับฟลูตที่ได้รับการยอมรับในปัจจุบัน 
 

Composer Title and Original Instrument(s) Transcriber 

Chopin Nocturne, Op. 9, No. 2 
(piano solo) 

P. Taffanel 

Chopin Nocturne, Op. 15, No. 2 
(piano solo) 

P. Taffanel 

Franck Sonata in A major 
(violin and piano) 

J.P. Rampal 
and others 

Khachaturian Concerto in D minor 
(violin and orchestra) 

J.P. Rampal 

Pierne Sonata, Op. 36 
(violin and piano) 

J.P. Rampal 

Rodrigo Fantasia para un Gentilhombre 
(guitar and orchestra) 

J. Galway 

Schubert "Arpeggione" Sonata, D. 821 
(arpeggione and piano 

J. Galway 

Schumann Three Romances, Op. 94 
(oboe and piano) 

J.P. Rampal 

Vivaldi "Four Seasons" Concerti, Op. 8 J. Galway 
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2.3 นักฟลูตศิลปินอ้างอิง 

  
 

 
ภาพที่ 5 Jean-Pierre Louis Rampal 

ที่มา http://flutetoday.com/jean-pierre-rampal-biography/ 
     

 Jean-Pierre Louis Rampal  

 ชอง-ปิแอร์ หลุยส์ รัมปาล (Jean-Pierre Louis Rampal ค.ศ.1922–2000) เกิดเมื่อวันที่ 

7 มกราคม ค.ศ.1922 เมืองมักเซย์ บิดาเป็นครูสอนฟลูตที่ the Marseille Conservatoire และเป็น

หัวหน้ากลุ่มฟลูตประจ าวง the Marseille Symphony Orchestra แม้ผู้เป็นพ่อจะเป็นนักดนตรี

อาชีพ แต่พ่ออยากให้รัมปาลเรียนหมอมากกว่าเรียนดนตรี เนื่องจากพ่อของเขาคิดว่าเป็นอาชีพที่

สังคมให้การยอมรับมากกว่านักดนตรี กระทั่งเมื่อรัมปาลเริ่มเรียนฟลูตเมื่ออายุ 12 ปีและได้เริ่มฉาย

แววของการเล่นฟลูต รัมปาลชนะในการแข่งขันรายการประจ าปีของโรงเรียนเมื่ออายุ 16 ปี  

 ระหว่างช่วงสงครามโลกครั้งที่ 2 เมื่อนาซีเยอรมันเข้ารุกรานฝรั่งเศสและพลักดันให้รัมปาล

ต้องเข้าไปท างานที่ค่ายส าหรับแรงงานในเยอรมัน รัมปาลจึงหนีจากมักเซย์เข้าไปสู่ปารีส และได้เข้า

ศึกษาท่ี the Paris Conservatoire และได้ชนะเลิศการแข่งขันของโรงเรียน  

 ในปีค.ศ. 1945 รัมปาลได้ถูกเชิญให้ไปแสดงเดี่ยวในบทเพลง Flute concerto ของ ชาค     

อิแบร์ (Jacques Ibert ค.ศ. 1890-1962) ซึ่งเป็นการแสดงสดออกอากาศของสถานีวิทยุ French 
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National Radio ในครั้งนั้นจึงเป็นจุดเริ่มต้นของชื่อเสียงของเขา ซึ่งเป็นที่คาดหมายว่าจะขึ้นมาเป็น

นักฟลูตที่มีชื่อเสียงต่อจากมาแซล มอยส์ (Marcel Moyse ค.ศ. 1889–1984) 

 หลังจากสงครามจบลง รัมปาลปรากฏตัวต่อสาธารณะในฐานะนักแสดงเดี่ยวและออกแสดง

ไปทั่วยุโรปและอเมริกา ปีค.ศ. 1962 ในขณะที่เขาเป็นหัวหน้ากลุ่มฟลูตที่ Paris Opera ได้บันทึก

แผ่นเสียงบทเพลงฟลูตโซนาตาผลงานประพันธ์ของบาค ซึ่งเป็นจุดส าคัญของการท าให้ผลงานดนตรี

ในยุคบาโรคและคลาสสิกที่เดิมทีไม่ได้รับความสนใจมากนัก กลับมามีชีวิตและได้รับความสนใจจาก

สาธารณชนมากขึ้นมาจนถึงปัจจุบัน 

 

 
ภาพที่ 6 Sir James Galway 

ที่มา http://www.jamesgalway.com/ 

 
 James Galway  
 
 เจมส์ กัลเวย์ (James Galway ค.ศ. 1939-) เกิดเมื่อวันที่ 8 ธันวาคม ค.ศ. 1939 ณ กรุง
เบลฟาสต์ ประเทศไอซ์แลนด์ สภาพแวดล้อมของเขาในวัยเด็กล้วนเกี่ยวข้องกับดนตรี พ่อสามารถเล่น
ฟลูตและแม่เล่นเปียโน เริ่มเล่นฟลูตเมื่ออายุ 9 ปี โดยครูคนแรกคือลุงของเขา เมื่ออายุ 16 ปีได้รับ
ทุนการศึกษาจาก Royal College of Music จากนั้นเข้าศึกษาที่ Guildhall School of Music และ 
Paris Conservatoire ตามล าดับ เมื่ออายุ 21 ปีกัลเวย์เริ่มต้นอาชีพนักดนตรีออร์เคสตราในลอนดอน 
ในปีค.ศ. 1969 ได้รับต าแหน่งนักเดี่ยวฟลูตกับวง Berlin Philharmonic Orchestra ภายใต้วาทยกร 
แฮร์เบิร์ต ฟอน คารายาน (Herbert von Karajan ค.ศ. 1908-1989) กัลเวย์มีผลงานการบันทึกเสียง
ซีดี 98 แผ่น ร่วมกับ Sony Classics และ Deutsche Grammophon และยังได้รับการยกย่องใน
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ระดับสูงสุดของนักฟลูตคลาสสิกและนักแสดงผู้มากความสามารถทางดนตรี อัลบั้มเพลงของเขาถูก
จ าหน่ายมากกว่า 30 ล้านอัลบั้ม และยังปรากฏตัวผ่านโทรทัศน์มากมาย ถึงขนาดที่มีการน าเสนอสาร
คดีเรื่อง “กว่าจะมาเป็นเจมส์ กัลเวย์” โดย เจอเรมี ไอรอน ผู้ซึ่งเป็นที่รู้จักท่ัวโลก 
 

 กัลเวย์ ก่อตั้ง Galway Flute Academy เพ่ือช่วยในด้านการฝึกฝนและให้ค าปรึกษากับ      
นักเรียนฟลูตผ่านทางเวปไซต์ (www.galwayfluteacademy.com ) ในเดือนพฤษภาคม ปีค.ศ. 
2018 มหาวิทยาลัยไมอามี สหรัฐอเมริกาได้มอบปริญญาดุษฎีบัณฑิตกิตติมศักดิ์ทางดนตรีให้กับเขา 
กัลเวย์ยังได้รับเชิญให้เป็นอาจารย์พิเศษในสถาบันสอนดนตรีทั้งในอเมริกาและยุโรป อาท ิRoyal Irish 
Academy Dublin, Ireland; The Royal College of Music London และ  The Birmingham 
Conservatoire, และ The Frost School of Music  
 

 
ภาพที่ 7 Emmanuel Pahud 

  ที่มา http://www.emmanuelpahud.net/ 

 
 Emmanuel Pahud 
 

เอ็มมานูเอล ปาอู  (Emmanuel Pahud ค.ศ. 1970-) เกิดเมื่อวันที่ 27 มกราคม ค.ศ.1970 
เป็นผู้เล่นฟลูต ลูกครึ่งฝรั่งเศส-สวิตเซอร์แลนด์ เขาเกิดในกรุงเจนีวาประเทศสวิตเซอร์แลนด์ พ่อเป็น
ลูกครึ่งฝรั่งเศสและสวิตเซอร์แลนด์ และแม่เป็นชาวฝรั่งเศส  

ปาอูเกิดมาในครอบครัวที่ไม่ได้เป็นนักดนตรี ในวัยเด็กปาอูอาศัยอยู่ในอิตาลี ปาอูหลงรักเสียง
ของฟลูตตั้งแต่ 4 ขวบ เมื่ออายุ 22 ปาอูได้เรียนหนังสือและรับค าปรึกษาจากนักเล่นฟลูต เช่น       
ฟร็องซัว บิเนต และ นิโคเล อูเฮล เขาได้รับการฝึกอบรมที่สถาบันดนตรีแห่งกรุงปารีส ประเทศ
ฝรั่งเศส และเข้าเป็นสมาชิกวง Berlin Philharmonic Orchestra ได้ในปี ค.ศ. 1992  
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ชีวิตในวัยเด็ก ปาอูต้องเดินทางไปในหลาย ๆ ประเทศเนื่องจากงานของพ่อ ท าให้ครอบครัว
ต้องย้ายที่อยู่บ่อย ๆ เพียงหกสัปดาห์หลังจากปาอูเกิด พ่อแม่ของเขาย้ายไปอยู่ที่กรุงแบกแดดเป็น
เวลาหนึ่งปี พวกเขาย้ายอีกครั้งเพ่ือไปปารีสซึ่งเป็นที่ที่น้องชายของเขาเกิด ในปี ค.ศ. 1972 พวกเขาก็
ย้ายไป เรอัล มาดริดเป็นเวลาสองปีและในปี ค.ศ. 1974 ในที่สุดก็ตั้งรกรากอยู่ในกรุงโรมเป็นเวลาสี่ปี 
ครอบครัวมีลูกสี่คนที่สามารถเล่นดนตรีได้และอาศัยอยู่ในอพาร์ทเม้นท์อาคารเดียวกันในกรุงโรม 
จุดเริ่มต้นของแรงบันดาลใจในการเล่นฟลูตเกิดขึ้นเมื่ออายุได้สี่ขวบ เมื่อปาอูได้ยินเสียงฟลูตเป็นครั้ง
แรกจากพ่ีชายคนโต ฟิลิปป์ ในบทเพลง Concerto No.1 K.313 in G major ชองโมสาร์ท ท าให้
ประทับใจและเริ่มท าความรู้จักกับเครื่องดนตรีชิ้นนี้ตั้งแต่นั้นมา  

 

ในปี ค.ศ. 1978 ตอนอายุแปดขวบครอบครัวย้ายไปที่บรัสเซลส์ ประเทศเบลเยียม จากนั้น
เริ่มเรียนที่สถาบันดนตรีของ Uccle ในช่วงนั้นปาอูได้มีความมุ่งมั่นมากขึ้นและมุ่งเน้นไปที่จะเล่น      
ฟลูตในระดับที่สูงขึ้น ปาอูได้รับรางวัลการแข่งขันระดับชาติของประเทศเบลเยียม และในปีเดียวกันปา
อูเล่นคอนเสิร์ตครั้งแรกของเขาร่วมกับวงออร์เคสตราแห่งชาติของประเทศเบลเยี่ยม ด้วยการแสดงที่
เป็นแรงบันดาลใจให้เขาเมื่อ 11 ปีก่อนหน้านี้ บทเพลง Concerto of Mozart No.1 K.313 in G 
major  
 

ปาอู เข้าร่วมโรงเรียนดนตรีแห่งปารีส (Supérieur de Musique de Paris) โดยได้ศึกษากับ 
มิเชล เดอบอส, อลัน แมเรียน, ปิแย อักทู, และ คริสเตียน ลาดิ ขณะที่ศึกษาอยู่ปาอูได้รับรางวัลที่
สองในการแข่งขัน International Scheveningen Music Competition in Scheveningen และ
เริ่มเล่นวงออร์เคสตราอาชีพกับวง บาเซิล เรดิโอ ซิมโฟนี ซึ่งปาอูได้รับต าแหน่งหัวหน้ากลุ่มฟลูต 
ประจ าวงในปี ค.ศ. 1989 และไดล้าออกจากวงในปี ค.ศ 1992 
 

ปี ค.ศ. 1992 ปาอู สามารถผ่านการคัดเลือกเป็นนักฟลูตประจ าวง Berlin Philharmonic 
Orchestra ต าแหน่งของปาอู ที่ได้จากการสอบเป็นต าแหน่งเดียวกันกับ นิโคเล อูเฮล (1950-1959) 
และเซอร์เจมส์  กัลเวย์ (1969-1975) ภายใต้การควบคุมวงของ คลาวดิโอ อับบาโด (Claudio 
Abbado ค.ศ. 1933-2014) หลังจากนั้นเขาได้ปรากฏตัวในฐานะศิลปินเดี่ยวกับออร์เคสตราที่มี
ชื่อเสียงในระดับนานาชาติร่วมกับวงต่าง ๆ เช่น Yomiuri Nippon Symphony Orchestra, The 
London Symphony Orchestra, L'Orchestre de la Suisse Romande, The Geneva 
Camerata the Berlin Radio Symphony Orchestra, and the Danish Radio Symphony 
นอกจากนี้เขายังได้รับเชิญให้เข้าร่วมในงานเทศกาลดนตรีชั้นน าทั่วยุโรปและสหรัฐอเมริกา  
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 ในปี ค.ศ. 2002 ผู้อ านวยเพลงเซอร์ ไซมอน แรตเทิล (Sir Simon Rattle ค.ศ. 1955-) 
กล่าวว่าปาอูช่วยให้วงดนตรีมีเอกลักษณ์เกิดความร่วมมือในการท างานและมีความสามารถมากขึ้น 
นอกจากนี้เขารู้ว่าวงและเขาจะประสบความส าเร็จในสิ่งที่เขาต้องการได้ ในปี ค.ศ. 2007 ปาอูได้รับ
การโหวตบนสื่อ Vorstand ของ BPO โดยได้รับต าแหน่งนักฟลูตหลักร่วมกับ อันเดรียส เบลา 
(Andreas Blau ค.ศ. 1948-) 
 

 
ภาพที่ 8 Denis Bouriakov 

  ที่มา https://bouriakov.com/  

 
 Denis Bouriakov  

 
เดนิส บอเรียคอฟ (Denis Bouriakov ค.ศ. 1981-) เป็นหัวหน้ากลุ่มฟลูตของวงลอสแอง-   

เจลิสฟิลฮาร์โมนิกมา ตั้งแต่ปี ค.ศ.2015 และก่อนหน้านั้นเป็นหัวหน้ากลุ่มฟลูตของเมโทรโพลิตัน      
โอเปรา ตั้งแต่ปี ค.ศ.2009 บอเรียคอฟได้รับรางวัลในการแข่งขันระดับนานาชาติที่ส าคัญที่สุดหลาย
รายการ เช่น The Munich ARD, Jean-Pierre Rampal, The Prague Spring, The Carl Nielsen, 
and The Kobe Competitions 

บอเรียคอฟ เกิดที่ไครเมียใน ปี ค.ศ. 1981 ตอนอายุสิบขวบได้เข้าเรียนที่ The Moscow 

Central Special Music School ในกรุงมอสโคว ด้วยการสนับสนุนของ International Charity 

Foundation และ The Vladimir Spivakov Foundation บอเรียคอฟเดินทางฐานะศิลปินเดี่ยวโดย

แสดงคอนเสิร์ตกว่า 20 ประเทศในยุโรปเอเชียอเมริกาใต้และสหรัฐอเมริกาและได้แสดงคอนเสิร์ต
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ให้กับบุคคลส าคัญต่าง ๆ เช่น สมเด็จพระสันตะปาปาจอห์น  ปอลที่ 2, เจ้าชายมิเคลแห่งเคนท์, 

ประธานาธิบดีแห่งรัสเซีย, โรมาเนีย, และอินโดนีเซีย  

เมื่ออายุ 18 ปีได้เข้าเรียนที่ Royal Academy of Music ในลอนดอนเรียนฟลูตกับ วิลเลี่ยม 

เบนเนท (William Bennett ค.ศ. 1943-) ส าเร็จการศึกษาในปีค.ศ. 2001 ในขณะที่อยู่ในลอนดอน

บอเรียคอฟ ได้รับเชิญให้แสดงในฐานะหัวหน้ากลุ่มฟลูตกับ Philharmonia of London, London 

Philharmonic Orchestra, Leeds Opera North และ  Frankfurt Radio Symphony 

ซีดีเดี่ยวชุดแรกของเขาที่มีบทเพลง Sibelius Violin Concerto และ Bach Chaconne 

เป็นบทเพลงในการเรียบเรียงของเขาเอง 

 
 
  



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

24 

   

การเรียบเรียง  

 
 ในบทนี้จะเป็นเนื้อหาเกี่ยวกับการเรียบเรียงโดยแบ่งเป็นสองส่วนคือ การศึกษาการเรียบเรียง

และการสร้างสรรค์บทเพลงเรียบเรียง ในส่วนแรกผู้วิจัยได้น าบทเพลงจากการแสดงเดี่ยวฟลูตในครั้งที่ 

1 คือ Violin Concerto in D minor ประพันธ์โดย ชอง ซิเบลิอุส ที่น ามาเรียบเรียงใหม่โดย เดนิส  

บอเรียคอฟ และบทเพลงจากการแสดงเดี่ยวครั้งที่ 3 คือ Violin Sonata in A major ประพันธ์โดย 

เซซาร์ ฟรางค์ (César Franck ค.ศ.1822-1890) ที่น ามาเรียบเรียงใหม่โดย ชอง-ปิแอร์ รัมปาล มา

ท าการศึกษาและวิเคราะห์วิธีการเรียบเรียง โดยสรุปผลเป็นขั้นตอนในการศึกษาบทเพลงศึกษาการ

เรียบเรียง ดังนี้  

 3.1 การศึกษาการเรียบเรียง 

 ขั้นตอนที่ 1 พิจารณาเปรียบเทียบช่วงระดับช่วงเสียงของเครื่องดนตรีทั้งสองชนิดคือไวโอลิน

และฟลูต ช่วงเสียงของฟลูตจะอยู่ในช่วงเสียงระหว่าง B3 ถึง D7 ช่วงเสียงของไวโอลินจะอยู่ใน

ช่วงเสียงระหว่าง G3 ถึง B8 จะเห็นได้ว่าช่วงเสียงของฟลูตจะมีช่วงเสียงที่แคบกว่าไวโอลินเมื่อน าบท

เพลงไวโอลินมาเรียบเรียง จึงจ าเป็นจะต้องมีการปรับเปลี่ยนเพ่ือให้เหมาะสมส าหรับการแสดง 

(ตัวอย่างที่ 3.1)  

 
  

Flute      Violin  

 ขั้นตอนที่ 2 ผู้วิจัยวิเคราะห์ถึงวิธีการปรับโน้ตและศึกษาเทคนิคการแก้ไขส านวนของประโยค

จากผู้เรียบเรียงที่เป็นศิลปินฟลูตที่มีชื่อเสียงสองท่าน คือ เดนิส บอเรียคอฟ และ ชอง-ปิแอร์ รัมปาล 

เมื่อน าเรียบเรียงส าหรับฟลูต ในบางประโยคเพลงผู้วิจัยได้น าเสนอแนวทางเลือกส าหรับการเรียบเรียง

ที่เป็นวิธีการของผู้วิจัยไว้ในเทคนิคการเรียบเรียง ดังนี้  

ตัวอย่างที่ 3.1 ระดับช่วงเสียงของฟลูตและไวโอลิน 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

25 

 3.1.1 บทเพลง Violin Concerto in D minor ประพันธ์โดย ชอง ซิเบลิอุส 
  

 มีการใช้เทคนิคการเรียบเรียงทั้งหมด 7 รูปแบบ 

  1) การปรับระดับเสียงในช่วงคู่แปด (Octave) โดยการยกเสียงให้สูงขึ้นหรือต่ าลง

ในช่วงคูแ่ปด 

  2) เปลี่ยนโน้ตที่ระดับเสียงต่ าเกินความสามารถของเครื่องฟลูตโดยแทนที่ด้วยโน้ต

อ่ืนในคอร์ด 

  3) การปรับโน้ตที่เป็นเทคนิคการกดนิ้วควบสองสายและสามสาย (Triple stops) 

ของไวโอลินเป็นโน้ตสะบัด  (Grace note) ของฟลูต   

 4) การตัดโน้ตในบันไดเสียงหรืออาร์เปโจที่มีช่วงการไล่ระดับเสียงเกินความสามารถ

ของเครื่องฟลูต 

  5) การปรับโน้ตที่เป็นเทคนิคการกดนิ้วควบสองสาย (Double stops) และสามสาย 

(Triple stops) ของไวโอลินให้เป็นโน้ตสามพยางค์และเขบ็ตสองชั้น  

  6) การตัดโน้ตที่เป็นเทคนิคการกดนิ้วควบสองสาย (Double stops) ของไวโอลิน 

เพ่ือเลือกโน้ตที่เหมาะสมกับการบรรเลงด้วยฟลูต 

  7) การเปลี่ยนโน้ตใช้การเปลี่ยนชุดของกลุ่มเสียงโดยอยู่ในคอร์ดเดิม 

 

 ต่อไปนี้เป็นตัวอย่างเทคนิคการเรียบเรียง 

 1. การปรับระดับเสียงในช่วงคู่แปด โดยการยกเสียงให้สูงขึ้นหรือต่ าลงในช่วงคู่แปด 

 ในตัวอย่างที่ 3.2 แก้ไขโดยการยกเสียงสูงขึ้นหนึ่งช่วงคู่แปด และเปลี่ยนโน้ตที่ต่ าเกินไปใน

ห้องที่ 35 จังหวะที่ 3 เสียง Bb3 ซึ่งฟลูตไม่สามารถเล่นได้ ให้แทนที่ด้วยเสียง D4 ซึ่งอยู่ในคอร์ด

เดียวกันกับการไล่อาร์เปโจบนบันไดเสียง Eb เมเจอร์     
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 ตัวอย่างที่ 3.2 Sibelius: Violin Concerto กระบวนที่ 1 ห้องท่ี 33-36 
 Violin 

          

 Flute  

    

  

 ในตัวอย่างที่ 3.3 เป็นการแก้ไขโดยการลดเสียงต่ าลงหนึ่งช่วงคู่แปด ปรับโน้ต Bb7 และ E8 

ลงมาเป็น Bb5 และ E6    

            ตัวอย่างที่ 3.3 Sibelius: Violin Concerto กระบวนที่ 1 ห้องท่ี 50 

Violin                                            Flute    

     

 2. เปลี่ยนโน้ตที่ระดับเสียงต่ าเกินความสามารถของเครื่องฟลูตโดยแทนที่ด้วยโน้ตอื่นในคอร์ด 

เปลี่ยนโน้ตที่ต่ าเกินไปในเสียง Bb3 ซึ่งฟลูตไม่สามารถเล่นได้ ให้แทนที่ด้วยเสียง D4 ซึ่งอยู่ในคอร์ด

เดียวกันกับการไล่อาร์เปโจบนบันไดเสียง Eb เมเจอร์ (ตัวอย่างที่ 3.4) 
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 ตัวอย่างที่ 3.4 Sibelius: Violin Concerto กระบวนที่ 1 ห้องท่ี 39 
Violin          Flute   

          

 จากตัวอย่างที่ 3.4 แนวทางการเรียบเรียงสามารถปรับขั้นคู่เสียงให้สู่ขึ้น 1 ช่วงคู่แปดเพื่อ

รักษาโน้ตต้นฉบับเดิม 

   Flute 

  

 3. การปรับโน้ตที่เป็นเทคนิคการกดนิ้วควบสองสายและสามสาย (Triple stops) ของ 
ไวโอลินเป็นโน้ตสะบัด (Grace note) ของฟลูต (ตัวอย่างที่ 3.5 และ 3.6)   
 
 ตัวอย่างที่ 3.5 Sibelius: Violin Concerto กระบวนที่ 1 ห้องท่ี 46  
Violin             Flute  

 
  

 ตัวอย่างที่ 3.6 Sibelius: Violin Concerto กระบวนที่ 1 ห้องท่ี 50 

Violin          Flute          
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 4. การตัดโน้ตในบันไดเสียงหรืออาร์เปโจที่มีช่วงการไล่ระดับเสียงเกินความสามารถของ

เครื่องฟลูต (ตัวอย่างที่ 3.7) ใช้การตัดโน้ต G3 และ B3 ที่อยู่ในการไล่อาร์เปโจเจ็ดพยางค์ของไวโอลิน

ให้เหลือห้าพยางค์  

 ตัวอย่างที่ 3.7 Sibelius: Violin Concerto กระบวนที่ 1 ห้องท่ี 49 
  Violin                                     Flute 

  

 จากตัวอย่างที่ 3.7 แนวทางการเรียบเรียงสามารถปรับขั้นคู่เสียงให้สู่ขึ้น 1 ช่วงคู่แปดเพื่อ

รักษาโน้ตต้นฉบับเดิม 

Flute 

 

 5. การปรับโน้ตที่เป็นเทคนิคการกดนิ้วควบสองสาย (Double stops) และสามสาย (Triple 

stops) ของไวโอลินให้เป็นโน้ตสามพยางค์และเขบ็ตสองชั้น (ตัวอย่างที่ 3.8 และ 3.9) 

 ตัวอย่างที่ 3.8 Sibelius: Violin Concerto กระบวนที่ 1 ห้องท่ี 49 
Violin                Flute                     
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 จากตัวอย่างที่ 3.8 แนวทางการเรียบเรียงสามารถปรับโน้ตเป็นโน้ตสะบัดและเลือกใช้โน้ต

จากการกดนิ้วควบสองสายของไวโอลินเพ่ือรักษาจังหวะให้ตามต้นฉบับเดิม 

Flute 

  

 ตัวอย่างที่ 3.9 Sibelius: Violin Concerto กระบวนที่ 1 ห้องท่ี 50 
Violin              Flute                      

  

 จากตัวอย่างที่ 3.9 แนวทางการเรียบเรียงสามารถปรับจังหวะโน้ตให้มีความเร็วใกล้เคียงการ

กดนิ้วควบสามสายมากข้ึนและเลือกใช้โน้ตจากการกดนิ้วควบสองสายของไวโอลินเพ่ือรักษาจังหวะให้

ตามต้นฉบับเดิม 

Flute 

 

 6. การตัดโน้ตที่เป็นเทคนิคการกดนิ้วควบสองสาย (Double stops) ของไวโอลิน เพ่ือเลือก

โน้ตที่เหมาะสมกับการบรรเลงด้วยฟลูต (ตัวอย่างที่ 3.10) ในโน้ตต้นฉบับจะมีการกดนิ้วควบสองสาย

ที่โน้ต F และ D พร้อมกัน เมื่อน ามาปรับส าหรับฟลูตผู้เรียบเรียงใช้วิธีการแยกโน้ตออกเป็นแนวเดียว
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  ตัวอย่างที่ 3.10 Sibelius: Violin Concerto กระบวนที่ 1 ห้องท่ี 52 

Violin              Flute 

 
  

 7. การเปลี่ยนโน้ตใช้การเปลี่ยนชุดของกลุ่มเสียงโดยอยู่ในคอร์ดเดิมซึ่งจะมีทั้งการเปลี่ยน

แบบใกล้ เคียงจังหวะเดิมและการเปลี่ยนกลุ่มจังหวะเดิมเป็นการน าเสนอแนวทางของผู้เรียบเรียง ซึ่ง

เป็นการเปลี่ยนที่ค่อนข้างมีอิสระมีรูปแบบที่ไม่แน่นอน ขึ้นอยู่กับความเข้ากันได้ของท านองและ

ความคิดสร้างสรรค์ของผู้เรียบเรียง (ตัวอย่างที่ 3.11-3.18)  

 ตัวอย่างที่ 3.11 Sibelius: Violin Concerto กระบวนที่ 1 ห้องท่ี 70 
Violin                   Flute   

 

 จากตัวอย่างที่ 3.11 แนวทางการเรียบเรียงสามารถปรับชุดโน้ตที่อยู่ในคอร์ดเดิมเพ่ือรักษา

โครงสร้างและโน้ตส าคัญตามโน้ตต้นฉบับเดิม ใช้การปรับเสียงในโน้ตส าคัญขึ้น 1 ช่วงคู่แปดและสลับ

โน้ตในคอร์ดเพ่ือคงทิศทางของท านอง 

 Flute 
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ตัวอย่างที่ 3.12 Sibelius: Violin Concerto กระบวนที่ 1 ห้องท่ี 73-74 
      Violin   

  

      Flute  

 

 จากตัวอย่างที่ 3.12 แนวทางการเรียบเรียงสามารถปรับช่วงเสียงลง 1 ช่วงคู่แปดเพื่อคง

โครงสร้างเดิมของโน้ตต้นฉบับ 

       Flute             

  

 ตัวอย่างที่ 3.13 Sibelius: Violin Concerto กระบวนที่ 1 ห้องท่ี 225-229 
Violin 

 

Flute 
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 จากตัวอย่างที่ 3.13 แนวทางการเรียบเรียงสามารถปรับช่วงเสียงโดยใช้โน้ตที่อยู่ในคอร์ดเดิม

เพ่ือคงโครงสร้างเดิมของโน้ตต้นฉบับ 

Flute 

 
 

 ตัวอย่างที่ 3.14 Sibelius: Violin Concerto กระบวนที่ 1 ห้องท่ี 52 

 Violin   

  

 Flute 

  

 จากตัวอย่างที่ 3.14 แนวทางการเรียบเรียงสามารถเลือกปรับช่วงเสียง 1 ช่วงคู่แปดเพ่ือคง

โครงสร้างเดิมของโน้ตต้นฉบับ 

 Flute 
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  ตัวอย่างที่ 3.15 Sibelius: Violin Concerto กระบวนที่ 1 ห้องท่ี 247-248 
Violin 

 

  Flute

 

 จากตัวอย่างที่ 3.15 แนวทางการเรียบเรียงสามารถปรับโน้ตเป็นโน้ตสะบัดและเลือกใช้โน้ต

จากการกดนิ้วควบสองสายของไวโอลินเพ่ือรักษาจังหวะให้ตามต้นฉบับเดิม 

Flute 

 

 ตัวอย่างที่ 3.16 Sibelius: Violin Concerto กระบวนที่ 1 ห้องท่ี 251-253 

 Violin   

  

 Flute 
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 จากตัวอย่างที่ 3.16 แนวทางการเรียบเรียงสามารถปรับโน้ตเป็นโน้ตสะบัดเพื่อรักษาจังหวะ

ให้ตามต้นฉบับเดิม 

 Flute 

  

  ตัวอย่างที่ 3.17 Sibelius: Violin Concerto กระบวนที่ 1 ห้องท่ี 269 

  Violin 

  

   Flute 

   

 จากตัวอย่างที่ 3.17 แนวทางการเรียบเรียงสามารถปรับโน้ตแยกเป็น 2 แนวใช้ความเข้ม

เสียงต่างกันเพ่ือให้เกิดความน่าสนใจ 

 Flute 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

35 

 ตัวอย่างที่ 3.18 Sibelius: Violin Concerto กระบวนที่ 1 ห้องท่ี 441-443 
  Violin 

 

  Flute  

  

 จากตัวอย่าง ที่ 3.18 แนวทางการเรียบเรียงสามารถปรับช่วงเสียงโดยใช้โน้ตที่อยู่ในคอร์ด

เดิมเพ่ือคงโครงสร้างเดิมของโน้ตต้นฉบับบรรเลงโดยใช้เทคนิคตัดลิ้นควบสองชั้น 

 

  
 3.1.2 บทเพลง Violin Concerto in A major ประพันธ์โดย เซซาร์ ฟรางค์ 
 

 มีการใช้เทคนิคการเรียบเรียงทั้งหมด 4 รูปแบบ 
  1) การปรับระดับเสียงในช่วงคู่แปด โดยการยกเสียงให้สูงขึ้นหรือต่ าลงในช่วงคู่แปด  
  2) เปลี่ยนโน้ตที่ระดับเสียงต่ าเกินความสามารถของเครื่องฟลูตโดยแทนที่ด้วยโน้ต
อ่ืนในคอร์ด 
  3) การปรับโน้ตที่เป็นเทคนิคการกดนิ้วควบสองสายและสามสาย (Triple stops) 
ของไวโอลินเป็นโน้ตสะบัด  (Grace note) ของฟลูต   
  4) การตัดโน้ตที่เป็นเทคนิคการกดนิ้วควบสองสาย (Double stops) ของไวโอลิน 
เพ่ือเลือกโน้ตที่เหมาะสมกับการบรรเลงด้วยฟลูต  
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 ต่อไปนี้เป็นตัวอย่างการเรียบเรียง 
 

 1. การปรับระดับเสียงในช่วงคู่แปด โดยการยกเสียงให้สูงขึ้นหรือต่ าลงในช่วงคู่แปด  
(ตัวอย่างที่ 3.19-3.20) 
 

 ตัวอย่างท่ี 3.19 Franck: Flute Sonata กระบวนที่ 1 ห้องท่ี 97-100 
 

Violin 

 
Flute 

 
  
 ตัวอย่างท่ี 3.20 Franck: Flute Sonata กระบวนที่ 1 ห้องท่ี 14-17 
Violin 

 
 

Flute  

 
  
 2. เปลี่ยนโน้ตที่ระดับเสียงต่ าเกินความสามารถของเครื่องฟลูตโดยแทนที่ด้วยโน้ตอื่นในคอร์ด
(ตัวอย่างที่ 3.21-3.22) 
 

 ตัวอย่างที่ 3.21 Franck: Flute Sonata กระบวนที่ 2 ห้องท่ี 123-124  
Violin 

ตัวอย่างที่ 3.21 Franck: Flute Sonata กระบวนที่ 2 ห้องท่ี 123-124 

 
 

Flute 
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 ตัวอย่างที่ 3.22 Franck: Flute Sonata กระบวนที่ 2 ห้องท่ี 33 
Violin 

 
Flute 

 
 
 3. การปรับโน้ตที่เป็นเทคนิคการกดนิ้วควบสองสายและสามสาย (Triple stops) ของ
ไวโอลินเป็นโน้ตสะบัด  (Grace note) ของฟลูต (ตัวอย่างท่ี 3.23)  
 
 ตัวอย่างท่ี 3.23 Franck: Flute Sonata กระบวนที่ 2 ห้องท่ี 227-278 
Violin 

 
Flute 

 
 4. การตัดโน้ตที่เป็นเทคนิคการกดนิ้วควบสองสาย (Double stops) ของไวโอลิน เพ่ือเลือก
โน้ตที่เหมาะสมกับการบรรเลงด้วยฟลูต (ตัวอย่างที่ 3.24)  
  
 ตัวอย่างท่ี 3.24 Franck: Flute Sonata กระบวนที่ 2 ห้องท่ี 227-278 
Violin 

 
Flute 
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         ขั้นตอนที่ 3 สรุปเทคนิคการเรียบเรียง ผู้วิจัยได้สรุปเทคนิคการเรียบเรียงโดยจัดเรียง

ตามล าดับห้องและจังหวะที่มีการใช้เทคนิคการเรียบเรียงแบบต่าง ๆ ลงในตารางสรุป ดังนี้   

 ตารางท่ี 5 สรุปเทคนิคการเรียบเรียง Violin Concerto in D minor ประพันธ์โดย ชอง 
ซิเบลิอุส 

กระบวนที่ 1 

ห้องท่ี จังหวะที่ เทคนิคการเรียบเรียง  
33  1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด  

34  1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด  

35  1-2 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด  
35  3 การปรับโน้ตเปลี่ยนโน้ต Bb เป็นโน้ต D  

36  4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด  

37  1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด  
38  1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด  

39  1 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด  
39  2 การปรับโน้ตเปลี่ยนโน้ต Bb เป็นโน้ต D  

46  1 การปรับโน้ตเป็นโน้ตสะบัด 

49 1 การตัดโน้ตจากเจ็ดพยางค์เหลือห้าพยางค์ 
49 2 การปรับโน้ตให้เป็นโน้ตสามพยางค์ 

50 1 การปรับโน้ตเป็นโน้ตสะบัด 

50 1-4 การปรับเสียงต่ าลงในช่วงคู่แปด 
51 2 การปรับโน้ตให้เป็นโน้ตเขบ็ตสองชั้น  

52 1 การปรับโน้ตเป็นโน้ตสะบัด 

53 4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด  
54-59 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

60 1 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 
70 2-4 การเปลี่ยนโน้ต 

73 3-4 การเปลี่ยนโน้ต 

74 1-4 การเปลี่ยนโน้ต 
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101 5 การตัดโน้ตจากแปดพยางค์เหลือเจ็ดพยางค์ 

127 1 การปรับโน้ตเป็นโน้ตสะบัด 
226-229 1-4 การเปลี่ยนโน้ต 

234 1 การปรับโน้ตเป็นโน้ตสะบัด 

237 1-2 การเปลี่ยนโน้ต 
240 1-4 การปรับโน้ตเป็นโน้ตสะบัดและการปรับเสียง

สูงขึ้นในช่วงคู่แปด 
241 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

242-245 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปดและการตัดโน้ต 
เลือกใช้โน้ต D และ C# 

246 2 การปรับโน้ตเป็นโน้ตสะบัด 

247-248 1-4 การเปลี่ยนโน้ต 
249 1 การปรับโน้ตเป็นโน้ตสะบัด 

250 1-2 การปรับโน้ตเป็นโน้ตสะบัด 

251-253 1-4 การเปลี่ยนโน้ตและการปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่
แปด 

254 1-4 การปรับโน้ตเป็นโน้ตสะบัดและการปรับเสียง
สูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

255-256 1-4 การเปลี่ยนโน้ตและการปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่
แปด 

258 1-4 การปรับโน้ตเป็นโน้ตสะบัดและการปรับเสียง
สูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

259-260 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปดและการตัดโน้ต 
เลือกใช้โน้ต E และ D# 

261 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปดและการตัดโน้ต 
เลือกใช้โน้ต G และ F# 

262 1-3 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปดและการตัดโน้ต 
เลือกใช้โน้ต G และ F# 

263 1-3 การเปลี่ยนโน้ต 

264 1 การปรับโน้ตเป็นโน้ตสะบัด 
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265 1-3 การเปลี่ยนโน้ต 

266 1 การปรับโน้ตเป็นโน้ตสะบัด 
269 1-4 การปรับโน้ตเป็นโน้ตสะบัด 

270 1-2 การปรับโน้ตเป็นโน้ตสะบัด 

273-274 1-4 การเปลี่ยนโน้ต 
277-301 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

304 3 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

305 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 
306 1-3 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

306 3 การปรับโน้ตเปลี่ยนโน้ต Bb เป็นโน้ต D 
307 4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

308-309 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

310 1-2 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปดและการปรับ
โน้ตเปลี่ยนโน้ต Bb เป็นโน้ต D 

317 1 การปรับโน้ตเป็นโน้ตสะบัด 
320 4 การเปลี่ยนโน้ต 

321 3-4 การตัดโน้ต เลือกใช้โน้ต Gb และ Eb, A และ 
Gb, C และ A 

322 3-4 การเปลี่ยนโน้ต 

323 2 การตัดโน้ตจากแปดพยางค์เหลือหกพยางค์ 
371 3 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปดและการตัดโน้ต 

เลือกใช้โน้ต D# 

372 2 การตัดโน้ตจากแปดพยางค์เหลือเจ็ดพยางค์ 
373-384 1-4 การตัดโน้ต เลือกใช้โน้ตแนวบนจากการกดนิ้ว

ควบสองสาย 
395 1 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

423 2-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

424 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 
427 2-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

428 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 
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433-439 1-4 การตัดโน้ต เลือกใช้โน้ตแนวบนจากการกดนิ้ว
ควบสองสาย 

440-454 1-4 การเปลี่ยนโน้ตจากเขบ็ตสองชั้นเป็นสาม
พยางค์ 

455-467 1-4 การตัดโน้ตเลือกใช้โน้ตแนวบนจากการกดนิ้ว
ควบสองสาย 

467 3 การตัดโน้ต 

469 3-4 การตัดโน้ตเลือกใช้โน้ตแนวบนจากการกดนิ้ว
ควบสองสาย 

470-474 1-4 การตัดโน้ตเลือกใช้โน้ตแนวบนจากการกดนิ้ว
ควบสองสาย 

474 3-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

475 1-2 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

475 3 การตัดโน้ต 
477 3-4 การตัดโน้ตเลือกใช้โน้ตแนวบนจากการกดนิ้ว

ควบสองสาย 
478-480 1-4 การตัดโน้ตเลือกใช้โน้ตแนวบนจากการกดนิ้ว

ควบสองสาย 
481 1-3 การตัดโน้ตเลือกใช้โน้ตแนวบนจากการกดนิ้ว

ควบสองสาย 
481 4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปดและการตัดโน้ต

เลือกใช้โน้ตแนวล่างจากการกดนิ้วควบสองสาย 

482 3-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 
483 1-2 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

483 3 การตัดโน้ต 
485 3-4 การตัดโน้ตเลือกใช้โน้ตแนวบนจากการกดนิ้ว

ควบสองสาย 

486-497 1-4 การตัดโน้ตเลือกใช้โน้ตแนวบนจากการกดนิ้ว
ควบสองสาย 

498 1 การปรับโน้ตเป็นโน้ตสะบัด 
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กระบวนที่ 2 

ห้องท่ี จังหวะที่ เทคนิคการเรียบเรียง 
6-24 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

25 1-2 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 
32-36 1-4 การตัดโน้ตเลือกใช้โน้ตแนวบนจากการกดนิ้ว

ควบสองสาย 

37 1 การเปลี่ยนโน้ต 
39 2 การปรับโน้ตเปลี่ยนโน้ต A เป็นโน้ต D 

41 1-4 การตัดโน้ตเลือกใช้โน้ตแนวบนจากการกดนิ้ว
ควบสองสาย 

47 4 การปรับโน้ตเปลี่ยนโน้ต A เป็นโน้ต D 

48 1 และ 3 การตัดโน้ตเลือกใช้โน้ตแนวบนจากการกดนิ้ว
ควบสองสาย 

49-52 1 การเปลี่ยนโน้ต 
55 2-4 การตัดโน้ตเลือกใช้โน้ตแนวบนจากการกดนิ้ว

ควบสองสาย 
56 1-4 การตัดโน้ตเลือกใช้โน้ตแนวบนจากการกดนิ้ว

ควบสองสาย 
57 1-2 การตัดโน้ตเลือกใช้โน้ตแนวบนจากการกดนิ้ว

ควบสองสาย 

57 3-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 
58-61 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

62 3-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 
63-66 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

67 1-2 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

67 3 การเปลี่ยนโน้ต 
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กระบวนที่ 3 

ห้องท่ี จังหวะที่ เทคนิคการเรียบเรียง 
 5-10 1-3 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

11 1 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 
20 2-3 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

21-22 1-3 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

27 1-3 การตัดโน้ตเลือกใช้โน้ตแนวบนจากการกดนิ้ว
ควบสองสาย 

28 1 การตัดโน้ตเลือกใช้โน้ตแนวบนจากการกดนิ้ว
ควบสองสาย 

36 2 การตัดโน้ตจากห้าพยางค์เหลือสี่พยางค์ 

39 2-3 การตัดโน้ตเลือกใช้โน้ตแนวบนจากการกดนิ้ว
ควบสองสาย 

40-41 1-3 การตัดโน้ตเลือกใช้โน้ตแนวบนจากการกดนิ้ว
ควบสองสาย 

42 1-2 การตัดโน้ตเลือกใช้โน้ตแนวบนจากการกดนิ้ว
ควบสองสาย 

44 1-3 การตัดโน้ตเลือกใช้โน้ตแนวบนจากการกดนิ้ว
ควบสองสาย 

64 1 การตัดโน้ตจากแปดพยางค์เหลือหกพยางค์ 

64 3 การตัดโน้ตเลือกใช้โน้ตแนวบนจากการกดนิ้ว
ควบสองสาย 

65-67 1-3 การปรับโน้ตเป็นโน้ตสะบัดและการตัดโน้ต
เลือกใช้โน้ตแนวบนจากการกดนิ้วควบสองสาย 

68 1 การตัดโน้ตจากแปดพยางค์เหลือหกพยางค์ 
68 3 การตัดโน้ตเลือกใช้โน้ตแนวบนจากการกดนิ้ว

ควบสองสาย 

69 1-3 การเปลี่ยนโน้ต 
72-80 1-3 การตัดโน้ตเลือกใช้โน้ตแนวบนจากการกดนิ้ว
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ควบสองสาย 

81 1-3 การเปลี่ยนโน้ต 
82-85 1-3 การตัดโน้ตเลือกใช้โน้ตแนวบนจากการกดนิ้ว

ควบสองสาย 

86 1-3 การเปลี่ยนโน้ต 
95 2 การเปลี่ยนโน้ต 

100 1-2 การเปลี่ยนโน้ต 
110 1 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

114 1 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

116 1-3 การตัดโน้ตเลือกใช้โน้ตแนวบนจากการกดนิ้ว
ควบสองสาย 

118 1-3 การตัดโน้ตเลือกใช้โน้ตแนวบนจากการกดนิ้ว
ควบสองสาย 

119 1-3 การตัดโน้ตเลือกใช้โน้ตแนวล่างจากการกดนิ้ว
ควบสองสาย 

120 1-3 การตัดโน้ตเลือกใช้โน้ตแนวล่างจากการกดนิ้ว
ควบสองสาย 

139 2-3 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

140-141 1-3 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 
142 1 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

146 1-3 การตัดโน้ตเลือกใช้โน้ตแนวบนจากการกดนิ้ว
ควบสองสาย 

147 1 การตัดโน้ตเลือกใช้โน้ตแนวบนจากการกดนิ้ว
ควบสองสาย 

148 2-3 การปรับโน้ตเป็นโน้ตสะบัดและการตัดโน้ต
เลือกใช้โน้ตแนวบนจากการกดนิ้วควบสองสาย 

149 1-2 การตัดโน้ตเลือกใช้โน้ตแนวบนจากการกดนิ้ว
ควบสองสาย 

149 3 การปรับโน้ตเป็นโน้ตสะบัดและการตัดโน้ต
เลือกใช้โน้ตแนวบนจากการกดนิ้วควบสองสาย 
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150 1 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

150 2 การตัดโน้ต B ออก แทนด้วยตัวหยุดเขบ็ตสอง
ชั้น 

153 1-3 การตัดโน้ตเลือกใช้โน้ตแนวบนจากการกดนิ้ว
ควบสองสาย 

154 1 การตัดโน้ตเลือกใช้โน้ตแนวบนจากการกดนิ้ว
ควบสองสาย 

155 1 เปลี่ยนโน้ต 

155 2 การตัดโน้ตจากห้าพยางค์เหลือสี่พยางค์ 
158 2-3 การตัดโน้ตเลือกใช้โน้ตแนวบนจากการกดนิ้ว

ควบสองสาย 
159-160 1-3 การตัดโน้ตเลือกใช้โน้ตแนวบนจากการกดนิ้ว

ควบสองสาย 

161 2 การตัดโน้ตจากห้าพยางค์เหลือสี่พยางค์ 
164 2-3 การตัดโน้ตเลือกใช้โน้ตแนวบนจากการกดนิ้ว

ควบสองสาย 
165-166 1-3 การตัดโน้ตเลือกใช้โน้ตแนวบนจากการกดนิ้ว

ควบสองสาย 
188 1 การเปลี่ยนโน้ต 

188 3 การปรับโน้ตเป็นโน้ตสะบัดและการตัดโน้ต
เลือกใช้โน้ตแนวบนจากการกดนิ้วควบสองสาย 

189 1-3 การปรับโน้ตเป็นโน้ตสะบัดและการตัดโน้ต
เลือกใช้โน้ตแนวบนจากการกดนิ้วควบสองสาย 

192 1 การตัดโน้ตจากเจ็ดพยางค์เหลือหกพยางค์ 

192 3 การปรับโน้ตเป็นโน้ตสะบัดและการตัดโน้ต
เลือกใช้โน้ตแนวบนจากการกดนิ้วควบสองสาย 

193 1-3 การเปลี่ยนโน้ต 

196 1-3 การปรับโน้ตเป็นโน้ตสะบัดและการตัดโน้ต
เลือกใช้โน้ตแนวบนจากการกดนิ้วควบสองสาย 

197-202 1-3 การตัดโน้ตเลือกใช้โน้ตแนวบนจากการกดนิ้ว
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ควบสองสาย 

203 1-3 การเปลี่ยนโน้ต 
204 1-3 การตัดโน้ตเลือกใช้โน้ตแนวบนจากการกดนิ้ว

ควบสองสาย 

205 1-3 การเปลี่ยนโน้ต 
206-208 1-3 การตัดโน้ตเลือกใช้โน้ตแนวบนจากการกดนิ้ว

ควบสองสาย 
209 1 การตัดโน้ตเลือกใช้โน้ตแนวบนจากการกดนิ้ว

ควบสองสาย 
210-213 1-3 การตัดโน้ตเลือกใช้โน้ตแนวบนจากการกดนิ้ว

ควบสองสาย 
225-234 1-3 การตัดโน้ตเลือกใช้โน้ตแนวบนจากการกดนิ้ว

ควบสองสาย 

235 1 การตัดโน้ตเลือกใช้โน้ตแนวบนจากการกดนิ้ว
ควบสองสาย 

237-240 1-3 การตัดโน้ตเลือกใช้โน้ตแนวล่างจากการกดนิ้ว
ควบสองสาย 

241-243 1-3 การปรับเสียงต่ าลงในช่วงคู่แปด 
244 1-2 การปรับเสียงต่ าลงในช่วงคู่แปด 

245-246 1-3 การตัดโน้ตเลือกใช้โน้ตแนวล่างจากการกดนิ้ว
ควบสองสาย 

247 1 การตัดโน้ตเลือกใช้โน้ตแนวล่างจากการกดนิ้ว
ควบสองสาย 

247 2-3 การตัดโน้ตเลือกใช้โน้ตแนวบนจากการกดนิ้ว
ควบสองสาย 

248-250 1-3 การตัดโน้ตเลือกใช้โน้ตแนวบนจากการกดนิ้ว
ควบสองสาย 

251 1 การตัดโน้ตจากหกพยางค์เหลือห้าพยางค์ 

252 2-3 การปรับโน้ตเป็นโน้ตสะบัด  

265 2 การปรับโน้ตเปลี่ยนโน้ต A เป็นโน้ต C 
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 ตารางที่ 6 สรุปเทคนิคการเรียบเรียง Violin Sonata in A major ประพันธ์โดย เซซาร์ 
ฟรางค ์
 

กระบวนที่ 1 
 

ห้องท่ี จังหวะที่ เทคนิคการเรียบเรียง  

97  1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด  
98  1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด  

99 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด  
100  1-2 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

 
 

กระบวนที่ 2 
 

ห้องท่ี จังหวะที่ เทคนิคการเรียบเรียง 

14 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

15 1-3 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 
16 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

17 1-3 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 
18 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

19 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

20 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 
21 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

22 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

23 1 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 
31 4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

32 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

33 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 
123 1-4 การปรับโน้ตเปลี่ยนโน้ต B เป็นโน้ต E# และ

โน้ต B เป็นโน้ต F# 
124 1-4 การปรับโน้ตเปลี่ยนโน้ต B เป็นโน้ต E# และ
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โน้ต B เป็นโน้ต F# 

126 4 การปรับโน้ตเปลี่ยนโน้ต Bb เป็นโน้ต F 
127 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

128 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

129 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 
130 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

131 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

132 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 
133 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

134 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 
135 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

136 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

137 1-2 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 
139 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

140 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

141 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 
142 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

143 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

144 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 
145 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

146 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 
147 1 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

157 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

194 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 
195 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

196 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

197 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 
198 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

199 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 
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200 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

201 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 
202 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

203 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

204 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 
205 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

206 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

207 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 
208 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

209 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 
210 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

211 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

212 1-3 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 
221 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

222 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

223 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 
224 1 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

227 3 การปรับโน้ตเป็นโน้ตสะบัด 

228 1-4 การตัดโน้ตเลือกใช้โน้ตแนวบนจากการกดนิ้ว
ควบสองสาย 

 
กระบวนที่ 3 

 
ห้องท่ี จังหวะที่ เทคนิคการเรียบเรียง 

4 4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 
5 1-4 การปรับโน้ตเป็นโน้ตสะบัด 

การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

6 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 
7 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

8 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 
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9 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

10 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 
13 2-3 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

33 4 การปรับโน้ตเปลี่ยนโน้ต D เป็นโน้ต E และโน้ต 
A เป็นโน้ต D 

36 1-4 การปรับโน้ตเปลี่ยนโน้ต Bb เป็นโน้ต C# และ
การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

37 1 การปรับโน้ตเปลี่ยนโน้ต G เป็นโน้ต Bb และ
โน้ต Bb เป็นโน้ต G 
การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

111 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 
112 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

113 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

114 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 
 

กระบวนที่ 4 
 

ห้องท่ี จังหวะที่ เทคนิคการเรียบเรียง 

44 4 การปรับโน้ตเปลี่ยนโน้ต A เป็นโน้ต F# และ
โน้ต B เป็นโน้ต D 
การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

45 1-2 การปรับโน้ตเปลี่ยนโน้ต B เป็นโน้ต E และโน้ต 
B เป็นโน้ต E 
การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

49 2-3 การปรับโน้ตเปลี่ยนโน้ต A เป็นโน้ต E 
การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

99 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 
100 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

101 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

102 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 
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103 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

104 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 
105 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

106 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

107 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 
108 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

132 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

133 1 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 
242 3 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 
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3.2 การสร้างสรรค์บทเพลงเรียบเรียง 

 ผู้วิจัยได้น าบทเพลง Violin Sonata in F major (1820) ประพันธ์โดย เฟลิกซ์ เมนเดลโซน 
(Felix Mendelssohn ค.ศ. 1809-1847) มาท าการเรียบเรียงส าหรับฟลูตและเปียโน บทเพลง
ไวโอลินโซนาตาบทนี้ ประพันธ์ขึ้นในปี ค.ศ. 1820 เป็นผลงานที่เมนเดลโซนประพันธ์ขณะเรียนการ
ประพันธ์เพลงกับ คาล ฟรีดิช เซลเตอร์ (Carl Friedrich Zelter ค.ศ. 1758-1832) นักประพันธ์และ
วาทยกร  บทเพลงประกอบด้วย 3 กระบวน คือ 1. Allegro 2. Andante 3. Presto มีการปรับโน้ต
แก้ไขส านวนของประโยคเพลงที่ใช้ส าหรับฟลูต แบ่งออกเป็น 3 รูปแบบ คือ  
 1. การตัดโน้ตที่เป็นเทคนิคการกดนิ้วควบสองสาย (Double stops) ของไวโอลิน เพ่ือเลือก
โน้ตที่เหมาะสมกับการบรรเลงด้วยฟลูต  
 2. การปรับโน้ตที่เป็นเทคนิคการกดนิ้วควบสองสายและสามสาย (Triple stops) ของ
ไวโอลินเป็นโน้ตสะบัด (Grace note) ของฟลูต  
 3. การแก้ไขปรับเสียงในช่วงคู่แปด โดยการยกเสียงให้สูงขึ้นหรือต่ าลงในช่วงคู่แปด    

ข้อสังเกตที่พบได้คือ การหาที่หายใจส าหรับการสร้างประโยคเพลงที่สมบูรณ์ เนื่องจาก
ลักษณะของความแตกต่างทางการก าเนิดเสียงของไวโอลินและฟลูต ที่ต้องใช้การฝึกซ้อมและแก้ไข
ปรับเปลี่ยนจนสามารถสร้างความสมบูรณ์ของบทเพลงได้อย่างเหมาะสม   

 
ต่อไปนี้เป็นวิธีการในการเรียบเรียง  
กระบวนที่ 1 
1. การตัดโน้ตที่เป็นเทคนิคการกดนิ้วควบสองสายของไวโอลิน เพ่ือเลือกโน้ตที่เหมาะสมกับ

การบรรเลงด้วยฟลูต ในตัวอย่างที่ 1 เป็นการเลือกเสียงจากโน้ตต้นฉบับ ในห้องที่ 8 ต้นฉบับเดิมเป็น
คู่เสียง F, A ในจังหวะที่ 1 และ E, G ในจังหวะที่ 3 โดยเลือกใช้โน้ต F ในจังหวะที่ 1 และ E ใน
จังหวะที ่3 (ตัวอย่างที่ 3.25) 

 
 ตัวอย่างท่ี 3.25 Mendelssohn: Violin Sonata กระบวนที่ 1 ห้องที่ 6 -10 

  
 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

53 

2. การปรับโน้ตที่เป็นเทคนิคการกดนิ้วควบสองสายและสามสายของไวโอลินเป็นโน้ตสะบัด   
ในแนวเดี่ยวของฟลูต 

ในตัวอย่างที่ 3.26 เป็นการปรับจากโน้ตต้นฉบับเทคนิคการกดนิ้วควบสามสาย ในห้องที่ 18 
จังหวะที่ 1 เป็นโน้ตสะบัด  

 
ตัวอย่างท่ี 3.26 Mendelssohn: Violin Sonata กระบวนที่ 1 ห้องที่ 17 -20 

  
 
 3. การแก้ไขปรับเสียงในช่วงคู่แปด โดยการยกเสียงให้สูงขึ้นหรือต่ าลงในช่วงคู่แปด 
 ในตัวอย่างที่ 3.27 เป็นการปรับปรับเสียงในช่วงคู่แปด ในห้องที่ 24 จังหวะที่ 1 และ 2 เป็น
ชุดโน้ตที่ไล่บันไดเสียงขึ้น จากตัวอย่างจะปรับขั้นคู่แปดโน้ตที่มีเสียงต่ ากว่าโน้ต C-กลาง (Middle C) 
เนื่องจากฟลูตไม่สามารถเล่นโน้ตที่ต่ ากว่าโน้ต C-กลางได้ (ส าหรับเครื่องฟลูตที่เป็นแบบ Low C)   

 
ตัวอย่างท่ี 3.27 Mendelssohn: Violin Sonata กระบวนที่ 1 ห้องที่ 21 -24 

 

 
 

  
 

ในตัวอย่างที่ 3.28 เป็นการปรับปรับเสียงในช่วงคู่แปด ในห้องที่ 26 และห้องที่ 28 ในชุดโน้ต
ที่ ผู้วิจัยทดลองใช้เสียงตามต้นฉบับ (ส าหรับเครื่องฟลูตที่เป็นแบบ Low B) สามารถบรรเลงได้ แต่
เสียงจะจม ขาดความเจิดจ้าตามแบบต้นฉบับ จึงท าการปรับขั้นคู่เสียงในโน้ตขึ้นหนึ่งช่วงคู่แปด   
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ตัวอย่างท่ี 3.28 Mendelssohn: Violin Sonata กระบวนที่ 1 ห้องที่ 25 -30  

 
 

 
  
 ในตัวอย่างที่ 3.29 เป็นการปรับปรับเสียงในช่วงคู่แปด ในห้องที่ 41 จังหวะที่ 3, 4 และห้อง
ที่ 42 จังหวะที่ 1 ชุดโน้ตที่ประกอบด้วยขั้นคู่เสียงและอาร์เปโจ  

 

ตัวอย่างท่ี 3.29 Mendelssohn: Violin Sonata กระบวนที่ 1 ห้องที่ 41 -44 

 

 
 
 ในตัวอย่างที่ 3.30 เป็นการเลือกเสียงจากโน้ตต้นฉบับ ห้องท่ี 46 ต้นฉบับเดิมเป็นคู่เสียง F, A 
ในจังหวะที่ 1 โดยเลือกใช้โน้ต F และการปรับปรับเสียงในช่วงคู่แปด ในห้องที่ 47-48 เนื่องจากชุด
โน้ตต้นฉบับมีโน้ต A ที่ต่ ากว่าโน้ต C-กลาง    

 

ตัวอย่างท่ี 3.30 Mendelssohn: Violin Sonata กระบวนที่ 1 ห้องที่ 45 -49 
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ในตัวอย่างที่ 3.31 เป็นการปรับเสียงในช่วงคู่แปด ตั้งแต่ห้องที่ 55-61 แม้ว่าห้องที่ 55-57 
สามารถบรรเลงได้ แต่ผู้วิจัยเลือกที่จะปรับขั้นคู่เสียงขึ้นเนื่องจากต้องการความต่อเนื่องของประโยค
เพลงตลอดทั้งประโยค ห้องที่ 61 ปรับจากโน้ตต้นฉบับเทคนิคการกดนิ้วควบสามสาย ในห้องที่ 18 
จังหวะที่ 3 เป็นโน้ตสะบัด 

 
ตัวอย่างท่ี 3.31 Mendelssohn: Violin Sonata กระบวนที่ 1 ห้องที่ 53 -61 

 
 

 
 
ในตัวอย่างที่ 3.32 เป็นการปรับเสียงในช่วงคู่แปด ตั้งแต่ห้องที่ 70-76 และห้องที่ 71 ปรับ

จากโน้ต ต้นฉบับเทคนิคการกดนิ้วควบสองสายเป็นโน้ตสะบัด  
 

 ตัวอย่างท่ี 3.32 Mendelssohn: Violin Sonata กระบวนที่ 1 ห้องท่ี 66 -76 
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ในตัวอย่างที่ 3.33 เป็นการเลือกเสียงจากโน้ตต้นฉบับ ห้องที่ 86 ต้นฉบับเดิมเป็นคู่เสียง A, 
C ใน จังหวะที่ 1 โดยเลือกใช้โน้ต C และห้องท่ี 88 ต้นฉบับเดิมเป็นคู่เสียง A, C โดยเลือกใช้โน้ต C 

 
ตัวอย่างท่ี 3.33 Mendelssohn: Violin Sonata กระบวนที่ 1 ห้องที่ 84 -89 

 

 
 
ในตัวอย่างที่ 3.34 เป็นการเลือกเสียงจากโน้ตต้นฉบับ ห้องที่ 93 จังหวะที่ 3 ต้นฉบับเดิม

เป็นคู่เสียง B Natural กับ F เลือกใช้โน้ต B Natural เนื่องจากเป็นโน้ตนอกคอร์ดมีความส าคัญ
มากกว่าโน้ต F 

 
 ตัวอย่างท่ี 3.34 Mendelssohn: Violin Sonata กระบวนที่ 1 ห้องท่ี 90 -94 

 
 

 
 

 

ในตัวอย่างที่ 3.35 เป็นการปรับจากโน้ตต้นฉบับเทคนิคการกดนิ้วควบสามสาย ในห้องที่ 
102 จังหวะที่ 1 เป็นโน้ตสะบัด และจังหวะที่ 3, 4 เป็นการเลือกเสียงจากโน้ตต้นฉบับ 

 
 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

57 

ตัวอย่างท่ี 3.35 Mendelssohn: Violin Sonata กระบวนที่ 1 ห้องที่ 100 -103 

 

 
 
 

กระบวนที่ 2 
 ในตัวอย่างที่ 3.36 เป็นการเลือกเสียงจากโน้ตต้นฉบับ ห้องที่ 31 ต้นฉบับเดิมเป็นคู่เสียง G ที่
เป็นขั้นคู่แปด โดยเลือกใช้โน้ต G และห้องที่ 40 ต้นฉบับเดิมเป็นคู่เสียง F, C โดยเลือกใช้โน้ต F ห้อง
ที่ 40 จังหวะที่ 3 ถึงห้องที่ 48 จังหวะที่ 1 เป็นการปรับเสียงในช่วงคู่แปด เนื่องจากการบรรเลงแบบ
ต้นฉบับด้วยเครื่องฟลูตเสียงจะจม เป็นลักษณะของเครื่องดนตรีที่ช่วงเสียงต่ าเมื่อเล่นเสียงต่อเนื่องจะ
ไม่ชัดเจน 
 

ตัวอย่างท่ี 3.36 Mendelssohn: Violin Sonata กระบวนที่ 2 ห้องที่ 30 -52 
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 ในตัวอย่างที่ 3.37 เป็นการเลือกเสียงจากโน้ตต้นฉบับที่เป็นการกดนิ้วควบสามสายและสอง
สายในห้องที่ 71 และ 72 โดยเลือกโน้ต G, G, และ B Natural 

  
ตัวอย่างท่ี 3.37 Mendelssohn: Violin Sonata กระบวนที่ 2 ห้องที่ 62 -79 
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 ในตัวอย่างที่ 3.38 เป็นการปรับเสียงในช่วงคู่แปด ในห้องที่ 101 จังหวะที่ 2 โน้ต B แม้
สามารถบรรเลงได้ในเครื่องฟลูต Low B แต่ช่วงเสียงมีการกระโดดห่างกันมากเกินไปท าให้มีความ
ยากในการบรรเลง ผู้วิจัยจึงปรับให้ช่วงเสียงไม่กว้างมากเพ่ือให้เกิดความต่อเนื่องของประโยคเพลง 
 

 ตัวอย่างท่ี 3.38 Mendelssohn: Violin Sonata กระบวนที่ 2 ห้องท่ี 96-104 

 

 
 
ในตัวอย่างที่ 3.39 เป็นการเลือกเสียงจากโน้ตต้นฉบับที่เป็นการกดนิ้วควบสามสายและสอง

สาย ในห้องที่ 112, 113, 114, 115 และ 117 โดยเลือกใช้โน้ต E Natural, C, F และ Eb ตามล าดับ 
 

 ตัวอย่างท่ี 3.39 Mendelssohn: Violin Sonata กระบวนที่ 2 ห้องท่ี 105-123 
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ในตัวอย่างที่ 3.40 เป็นการปรับจากโน้ตต้นฉบับเทคนิคการกดนิ้วควบสามสายในห้องที่ 124 
จังหวะที่ 1 เป็นโน้ตสะบัด และจังหวะที่ 3 ของห้องที่ 124-134 เป็นการปรับเสียงในช่วงคู่แปด
แก้ปัญหาเสียงจม เนื่องจากช่วงนี้อยู่ในตอนสรุปความ ต้องการได้ยินท านองที่ชัดเจน 

 

 ตัวอย่างท่ี 3.40 Mendelssohn: Violin Sonata กระบวนที่ 2 ห้องท่ี 124 -134 

 
 

  
 

ในตัวอย่างที่ 3.41 ห้องที่ 135-147 เป็นการปรับเสียงในช่วงคู่แปด ห้องที่ 149-152 เป็น
การปรับจากโน้ตต้นฉบับเทคนิคการกดนิ้วควบสองสาย เลือกใช้เสียง C ทั้งหมด โดยพิจารณาจาก
แนวเปียโน (ตัวอย่างท่ี 3.42) และการทดลองปฏิบัติของผู้วิจัย 

 

 ตัวอย่างท่ี 3.41 Mendelssohn: Violin Sonata กระบวนที่ 2 ห้องท่ี 135 -152 
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 ตัวอย่างท่ี 3.42 Mendelssohn: Violin Sonata กระบวนที่ 2 ห้องท่ี 144 -152 

 
 

กระบวนที่ 3 
ในตัวอย่างที่ 3.43 ห้องที่ 16 เป็นการปรับจากโน้ตต้นฉบับเทคนิคการกดนิ้วควบสองสาย  

เลือกใช้เสียง D ห้องท่ี 17-24 เป็นการปรับเสียงในช่วงคู่แปด  
 

 

 ตัวอย่างท่ี 3.43 Mendelssohn: Violin Sonata กระบวนที่ 3 ห้องท่ี 15 -24 

 
 
 

 
   

ในตัวอย่างที่ 3.44 ห้องที่ 26 เป็นการปรับจากโน้ตต้นฉบับเทคนิคการกดนิ้วควบสองสาย 
ในจังหวะที่ 1 เป็นขั้นคู่แปดของเสียง A ผู้วิจัยเลือกใช้เสียง A ที่ต่ ากว่า เพ่ือความต่อเนื่องในการไล่
บันไดเสียงลง 
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ตัวอย่างท่ี 3.44 Mendelssohn: Violin Sonata กระบวนที่ 3 ห้องท่ี 25 -28 

 
 

 
 
ในตัวอย่างที่ 3.45 ห้องที่ 52 และ 59 เป็นการปรับจากโน้ตต้นฉบับเทคนิคการกดนิ้วควบ

สอง สาย ห้องที่ 52 เลือกใช้เสียง Eb และห้องที่ 59 เลือกใช้เสียง C ห้องที่ 53-55 เป็นการปรับเสียง
ขึ้นในช่วงคู่แปด  

 
 ตัวอย่างท่ี 3.45 Mendelssohn: Violin Sonata กระบวนที่ 3 ห้องท่ี 52 -62 
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ในตัวอย่างที่ 3.46 ห้องท่ี 77 เป็นการปรับเสียงขึ้นในช่วงคู่แปด 
 

ตัวอย่างท่ี 3.46 Mendelssohn: Violin Sonata กระบวนที่ 3 ห้องท่ี 75 -79 

 
 

 
 
ในตัวอย่างที่ 3.47 เป็นการปรับจากโน้ตต้นฉบับเทคนิคการกดนิ้วควบสามสาย ในห้องที่ 90 

จังหวะที่ 1 เป็นโน้ตสะบัด  
 

ตัวอย่างท่ี 3.47 Mendelssohn: Violin Sonata กระบวนที่ 3 ห้องท่ี 87 -92 
 

 
 

  
 
ในตัวอย่างที่ 3.48 เป็นการปรับเสียงขึ้นในช่วงคู่แปดในห้องที่ 125 จังหวะที่ 4 ถึงห้องที่ 

127 จังหวะที่ 1 
 

ตัวอย่างท่ี 3.48 Mendelssohn: Violin Sonata กระบวนที่ 3 ห้องท่ี 125 -129 
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ในตัวอย่างที่ 25 เป็นการปรับเสียงขึ้นในช่วงคู่แปดในห้องที่ 139 จังหวะที่ 4 ถึงห้องที่ 143 
จังหวะที่ 1 เนื่องจากเข้าสู่ช่วงหางเพลง ผู้วิจัยต้องการให้ได้ยินเสียงชัดเจนและมีความสดใสเจิดจ้า
สร้างทิศทางของเพลงไปสู่ตอนจบของเพลง 
 

 ตัวอย่างท่ี 3.49 Mendelssohn: Violin Sonata กระบวนที่ 3 ห้องท่ี 137 -146 

 
 

 
  

 ตารางท่ี 7 สรุปเทคนิคการเรียบเรียง Violin Sonata in F major ประพันธ์โดย เฟลิกซ์ เมน

เดลโซน 

กระบวนที่ 1 

ห้องท่ี จังหวะที่ เทคนิคการเรียบเรียง 

8 1-3 การตัดโน้ต เลือกใช้โน้ต F และ E 

18 1 การปรับโน้ตเป็นโน้ตสะบัด 
24 1-2 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

26 1-3 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 
28 1-3 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

41 3-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 
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กระบวนที่ 2 

ห้องท่ี จังหวะที่ เทคนิคการเรียบเรียง 

31 1 การตัดโน้ต เลือกใช้โน้ต G เสียงสูง 

40 1 การตัดโน้ต เลือกใช้โน้ต F  
41-48 1-3 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

71 1-3 การตัดโน้ต เลือกใช้โน้ต G, G และ B 
72 1 การตัดโน้ต เลือกใช้โน้ต C 

101  การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

112 1 การตัดโน้ต เลือกใช้โน้ต E 
113 1 การตัดโน้ต เลือกใช้โน้ต C 

114 1-3 การตัดโน้ต เลือกใช้โน้ต F 

115 1 การตัดโน้ต เลือกใช้โน้ต F 
117 1 การตัดโน้ต เลือกใช้โน้ต E  

124 1 การตัดโน้ต เลือกใช้โน้ต G, 
124-134 3, 1-3 การปรับโน้ตเป็นโน้ตสะบัดและการปรับเสียง

42 1 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

46 1 การตัดโน้ต เลือกใช้โน้ต F  
47-48 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

55-61 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปดและการปรับ
โน้ตเป็นโน้ตสะบัด 

70-75 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปดและการปรับ
โน้ตเป็นโน้ตสะบัด 

86 1 การตัดโน้ต เลือกใช้โน้ต C  

88 1 การตัดโน้ต เลือกใช้โน้ต C  

93 3 การตัดโน้ต เลือกใช้โน้ต B 
102 1, 3 และ 4 การปรับโน้ตเป็นโน้ตสะบัดและการตัดโน้ต 

เลือกใช้โน้ต F และ E 
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สูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

135-147 3,1-3 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 
148 3 การตัดโน้ต เลือกใช้โน้ต C 

149 1 การตัดโน้ต เลือกใช้โน้ต C 

150-152 3, 1-3, 1 การตัดโน้ต เลือกใช้โน้ต C, C, C, C, C 
 

กระบวนที่ 3 

ห้องท่ี จังหวะที่ เทคนิคการเรียบเรียง 

16 3 การตัดโน้ต เลือกใช้โน้ต D 

17-24 3, 1-3 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 
26 1 การตัดโน้ต เลือกใช้โน้ต A 

52 3 การตัดโน้ต เลือกใช้โน้ต Eb 
53-55 4, 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

59 1-2 การตัดโน้ต เลือกใช้โน้ต C, C 

77 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 
90 1 การปรับโน้ตเป็นโน้ตสะบัด 

125-127 4, 1-4, 1 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 

139-143 4, 1-4 การปรับเสียงสูงขึ้นในช่วงคู่แปด 
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อรรถาธิบาย 
 

4.1 Sibelius: Violin Concerto in D minor, Op. 47 Transcribed for Flute By Denis 

Bouriakov 

 

 4.1.1 ประวัติผู้ประพันธ์ 

 

 
        ภาพที่ 9 Jean Sibelius 

         ที่มา http://www.classical.net/music/comp.lst/sibelius.php 

 
ชอง ซิเบลิอุส (Jean Sibelius ค.ศ. 1865-1957) เกิดเมื่อวันที่ 8 ธันวาคม ปีค.ศ.1865 เป็น        

นักไวโอลินและนักประพันธ์เพลงชาวฟินแลนด์ในช่วงยุคโรแมนติกตอนปลาย ซิเบลิอุสเกิดขึ้นมาใน
ครอบครัวที่พูดภาษาสวีเดน ฟินแลนด์เคยถูกปกครองด้วยสวีเดนเป็นเวลายาวนานก่อนที่จะถูก
ปกครองต่อด้วยรัสเซีย  ชื่อเดิมของเขาคือ Johan Julius Christian Sibelius แต่ครอบครัวเรียกเขา

ว่า ยานเน (Janne) แต่ภายหลังมีการเปลี่ยนไปใช้ชื่อที่เป็นภาษาฝรั่งเศสว่า "ชอง" (Jean) ด้าน
การศึกษา ในช่วงแรกซิเบลิอุสได้เข้าเรียนกฎหมายในเฮลเซงกิแต่ลาออกมาเพ่ือเรียนดนตรีในสถาบัน 
the Helsinki Music Institute (ปัจจุบันคือ the Sibelius Academy)  
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ประเทศฟินแลนด์ในขณะนั้นถูกปกครองด้วยประเทศรัสเซียหลังจากที่สวีเดนถอยออกไปจาก
ดินแดนแห่งนี้ในปีค.ศ. 1809 ในช่วงปลายศตวรรษที่ 19 ประชาชนส่วนใหญ่เริ่มมีความรู้สึกเรียกร้อง
ต้องการอิสรภาพ ถึงแม้ว่าจะถูกห้ามโดยพระเจ้าซาร์ของรัสเซีย ในปี ค.ศ. 1899 ซิเบลิอุสแต่งเพลงชุด
ที่มี 6 บทชื่อว่า "historical tableaux" ที่บรรยายถึงประวัติศาสตร์ของฟินแลนด์ บทสุดท้ายมีชื่อว่า 
"Finland Awakes!" (ตื่ น เถิ ด ฟิ นแลนด์ ) เป็ นบทที่ สร้ างความ ฮึกเหิ ม ให้ ป ระชาชนรักชาติ                  
ซิเบลิอุสน ามาเรียบเรียงใหม่และตีพิมพ์แยกต่างหากในชื่อว่า Finlandia และเป็นบทเพลงที่มีชื่อเสียง
ที่สุดบทหนึ่งของซิเบลิอุส เช่นเดียวกับบทเพลง 1812 Overture ของปีเตอร์ อีลิทช์ ไชคอฟสกี 
(Peter Ilich Tchaikovsky ค.ศ. 1840-1893) 

ซิเบลิอุสได้แต่งซิมโฟนีไว้ทั้งหมด 7 บท ซิมโฟนีในช่วงแรก ยังคงอยู่ในแนวทางของดนตรียุค   
โรแมนติก โดยได้รับแรงบันดาลใจและอิทธิพลจากซิมโฟนีของเบโทเฟนและไชคอฟสกี   

จากนักไวโอลินสู่นักประพันธ์ที่ยิ่งใหญ่ เขาได้ประพันธ์บทเพลงเดี่ยวไวโอลินคอนแชร์โตไว้  1 
บท และได้รับความนิยมอย่างมากในเวลาต่อมา เขาเสียชีวิตลงเมื่อวันที่ 20 กันยายน ปีค.ศ.1957 
ชาวฟินแลนด์ยกย่องท่านว่าเป็นวีรบุรุษของชาติ จึงได้สร้างอนุสาวรีย์เพ่ือระลึกถึ งคุณูปการในการ
สร้างความรู้สึกชาตินิยมขึ้นจนกระทั่งฟินแลนด์ได้รับเอกราชในปี ค.ศ.1917 

 
 4.1.2 ประวัติของบทเพลง 

 บทประพันธ์คอนแชร์โตส าหรับไวโอลินส าเร็จในปี ค.ศ. 1903 ซึ่งประพันธ์ส าหรับเพ่ือนของ
เขาคือ วิลลี่ เบอเมสเตอร์ (Willy Burmester ค.ศ. 1869-1933) นักไวโอลินชาวเยอรมันที่มีชื่อเสียง
ในยุคนั้น แต่ด้วยความไม่พร้อมเรื่องเวลา จึงท าให้มีการเปลี่ยนนักไวโอลินเป็น วิคเตอร์ โนวาเชค 
(Viktor Novacek ค.ศ. 1875-1914) ครูสอนไวโอลินที่สถาบันการดนตรี Helsinki Conservatory 
เป็นผู้แสดงแทน ในช่วงแรกของการแสดงบทเพลงนี้ไม่ ได้รับความนิยมจากผู้ฟังมากนัก แต่หลังจาก
การแสดงครั้งแรกเกือบสามสิบปี ยาชา ไฮเฟ็ตซ์ (Jascha Heifetz ค.ศ. 1901-1987) น าบทเพลงนี้
ออกแสดงและบันทึกเสียงในปี ค.ศ.1930 ไวโอลินคอนแชร์โตในบทนี้จึงเป็นที่รู้จักและได้รับความนิยม
อย่างกว้างขวางในเวลาต่อมา 
 โน้ตฉบับแรกของคอนแชร์โตบทนี้ถูกน าออกแสดงรอบปฐมทัศน์เมื่อวันที่  8 กุมภาพันธ์ ปี
ค.ศ. 1904 โดยซิเบลิอุสรับหน้าที่เป็นผู้ก ากับวงด้วยตัวเอง แต่โนวาเชคกลับแสดงได้ไม่ดีนัก การแสดง
ในครั้งนี้จึงล้มเหลวโดยสิ้นเชิง ทางด้านซิเบลิอุสนั้นก็เกือบจะประพันธ์คอนแชร์โตบทนี้ไม่ทันการแสดง
รอบปฐมทัศน์เช่นกัน สาเหตุส าคัญมาจากอาการพิษสุราเรื้อรังของเขานั่นเอง   
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 ซิเบลิอุสระงับการเผยแพร่โน้ตคอนแชร์โตบทนี้ต่อสาธารณชน และแก้ไขเนื้อหาส่วนใหญ่

ของบทประพันธ์เสียใหม่ เขาลบโน้ตเพลงที่คิดว่ายังไม่ดีพอออกเป็นจ านวนมาก มีการปรับให้ความ

ยาวของบทเพลงสั้นลง มีการตัดหนึ่งในท่อนเดี่ยวคาเดนซาออก และปรับเสียงของวงออร์เคสตราให้มี

ความสดใสมากข้ึนกว่าเดิม บทประพันธ์ที่ผ่านการแก้ไขแล้วถูกน าออกแสดงรอบปฐมทัศน์อีกครั้งเมื่อ

วันที่ 19 ตุลาคม ปีค.ศ. 1905 โดยมี ริคาร์ด ชเตราส์ (Richard Strauss ค.ศ. 1864-1949) ท าหน้าที่

เป็นผู้อ านวยเพลงร่วมกับวง Berlin Court Orchestra แต่เขาไม่ได้เข้าร่วมชมการแสดงดังกล่าวด้วย 

ในครั้งนี้วิลลี่ เบอเมสเตอร์ ได้รับมอบหมายให้เป็นผู้เดี่ยวไวโอลินอีกครั้ง แต่เขาก็ไม่สามารถรับงาน

ดังกล่าวได้อีกเช่นเดิม แต่การแสดงยังด าเนินต่อไปโดยไม่มีนักไวโอลินผู้นี้ แต่คาเรล ฮาริล (Karel 

Halir ค.ศ. 1859-1909) หัวหน้าวงออร์เคสตราก้าวขึ้นมาเป็นผู้เดี่ยวไวโอลินแทน เบอเมสเตอร์จึงถูก

โจมตีเรื่องที่เขาปฏิเสธที่จะน าคอนแชร์โตบทนี้ออกแสดง ซิเบลิอุสจึงแก้ไขค าอุทิศให้กับ ฟรานซ์ วอน 

เวคซีย์  (Franz von Vecsey ค.ศ . 1893-1935) นั กแต่ งเพลงและนักไวโอลิน เด็ก อัจฉริยะ 

"Wunderkind" ชาวฮังกาเรียน ลูกศิษย์ของ เจโน อูเบย์ (Jeno Hubay ค.ศ. 1858-1937) ซึ่งใน

ขณะนั้นมีอายุเพียง 12 ปีเท่านั้น และ เวคซีย์ได้น าไวโอลินคอนแชร์โตบทดังกล่าวออกแสดงเมื่ออายุ

เพียง 13 ปี แม้ว่าเขาอาจจะยังไม่สามารถควบคุมการบรรเลงที่ต้องใช้ทักษะทางด้านเทคนิคที่สูงของ

คอนแชร์โตบทนี้ได้ทั้งหมดก็ตาม 

 โน้ตเพลงต้นฉบับของคอนแชร์โตบทนี้เน้นเทคนิคและฝีมือของผู้เดี่ยวไวโอลินเป็นพิเศษ        

คอนแชร์โตบทนี้ไม่เป็นที่รู้จักมากนักจนกระทั่งถึงปีค.ศ. 1991 เมื่อทายาทของเขาอนุญาตให้มีการน า

ออกแสดงและบันทึกเสียงได้โดยบริษัทแผ่นเสียง BIS ผู้ที่แสดงเดี่ยวไวโอลินและบันทึกแผ่นเสียง

ส าหรับอัลบั้มดังกล่าวคือ ลีโอนิดาส คาวาคอส (Leonidas Kavakos ค.ศ. 1967-) อ านวยเพลงโดย 

ออสโม ฟานสกา (Osmo Vanska ค.ศ. 1953-) โน้ตเพลงฉบับแก้ไขยังคงเน้นเทคนิคขั้นสูงของผู้เดี่ยว

ไวโอลินเช่นเดิม แต่โน้ตต้นฉบับค่อนข้างมีความยาวกว่าฉบับแก้ไขใหม่ รวมถึงท านองหลัก (Theme) 

ที่ไม่ หลงเหลืออยู่ในฉบับแก้ไข ส่วนในบางท่อนของบทเพลง เช่น ในตอนต้นของบทเพลง ในกระบวน

ที่ 3 เกือบทั้งหมด และบางส่วนของกระบวนที่ 2 แทบจะไม่มีการแก้ไขเลย ท่อนคาเดนซาในกระบวน

แรก นั้น แนวเดี่ยวไวโอลินเหมือนเดิมทุกอย่าง แต่ซิเบลิอุสได้เพ่ิมการรัว (Tremolo) ของเบสเข้าไป

เพ่ือเพ่ิมความน่าสนใจให้กับฉบับแก้ไข และบางท่อนที่มีความเร้าใจมาก ๆ ถูกเปลี่ยนแปลงเสียใหม่ 

โดยเฉพาะวงออร์เคสตราในกระบวนแรก ซึ่งท่วงท านองบางท่อนจะถูกเล่นให้ช้าลงเป็นสองเท่า 
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 ไวโอลินคอนแชร์โตบทนี้คือคอนแชร์โตบทเดียวที่ซิเบลิอุสเขียนขึ้น แม้ว่าเขาจะเขียนบท

ประพันธ์ขนาดเล็กขึ้นส าหรับบรรเลงโดยเครื่องดนตรีเดี่ยวและวงออร์เคสตราขึ้นหลายบทก็ตาม 

รวมถึงบทเพลง Six Humoresques for violin and orchestra สิ่งที่น่าสนใจประการหนึ่งในงานชิ้น

นี้ก็คือ การขยายส่วนของคาเดนซาส าหรับนักเดี่ยวไวโอลินออกไปโดยพัฒนาจากสังคีตลักษณ์แบบ  

โซนาตา ในกระบวนแรกแนวไวโอลินส่วนใหญ่เขียนขึ้นด้วยเน้นเทคนิคการบรรเลงที่หมดจด แม้แต่ใน

ส่วนที่เน้นเทคนิคมากที่สุดก็มีการสลับกันกับท่วงท านอง คอนแชร์โตบทนี้เน้นความไพเราะของ

ท่วงท านอง เริ่มต้นจากท านองที่มักจะแผ่วเบา มีการประสานด้วยจังหวะลีลาเช่นเดียวกับคอนแชร์โต

บทอ่ืน ๆ เสียงเดี่ยวไวโอลินและเสียงเครื่องดนตรีอ่ืน ๆ ในวงออร์เคสตรามีความสมดุลกันทั้งเพลง 

และแม้ว่างานชิ้นนี้จะถูกกล่าวว่ามีท่วงท านองที่ไม่สละสลวยและหดหู่ "Broad and depressing 

melodies” ก็ตาม แต่ก็มีหลายครั้งที่มีท่วงท านองที่สดใสผุดขึ้นตัดกับฉากหลังที่มีความไพเราะอย่าง

หม่นหมอง 

 ยาชา ไฮเฟ็ตซ์ เป็นนักไวโอลินคนแรกที่ได้บันทึกเสียงไวโอลินคอนแชร์โตบทนี้ เขายกย่อง  

คอนแชร์โตบทนี้ว่าเป็นหนึ่งในคอนแชร์โตที่ส าคัญของยุคโรแมนติคส าหรับเพลงไวโอลิน ส่วนนัก

ไวโอลินที่ตีความบทเพลงนี้ได้อย่างมีพลังคือ ไอดา แฮนเดล (Ida Haendel ค.ศ. 1923-2020) เมื่อ

ซิเบลิอุสได้ฟังเธอบรรเลงเพลงนี้จากการแสดงสดถ่ายทอดผ่านวิทยุที่ฟินแลนด์ เขาได้แสดงความเห็น

ไว้ในภายหลังว่า “เธอแสดงได้ยอดเยี่ยมในทุกมิติ ผมแสดงความยินดีกับตัวเองที่คอนแชร์โตของผมได้

พบกับผู้ที่ตีความด้วยมาตรฐานการแสดงที่หาได้ยากยิ่ ง ” (played it masterfully in every 

respect. I congratulate myself that my concerto has found an interpreter of your rare 

standard)   

บทบรรเลงเดี่ยวไวโอลินคอนแชร์โตนี้ เป็นบทเพลงล าดับที่ 47 มี 3 กระบวนคือ    
 

  1. Allegro moderato in D minor ในอัตราจังหวะ 2/2   

  2. Adagio di molto in B-flat major ในอัตราจังหวะ 4/4   

 3. Allegro, ma non tanto in D major ในอัตราจังหวะ 3/4  
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 กระบวนที่ 1  

 อยู่ในจังหวะ Allegro moderato เปิดตัวด้วยความเข้มเสียง Pianissimo ของเครื่องสายที่

รัวอย่างแผ่วเบา เสียงเดี่ยวไวโอลินจะเข้ามาในวลี (Phrase) ที่ IV-V-I ในกุญแจเสียง D ไมเนอร์ G-A-

D  ไวโอลินบรรเลงท านองหลัก (Theme) เลียนเสียงด้วยคลาริเน็ตในช่วงสั้น ๆ หลังจากนั้นเป็นการ

พัฒนาท านอง เสียงเครื่องลมไม้ที่ทุ้มต่ าและกลองทิมปานีบรรเลงคลอเสียงเดี่ยวไวโอลินในหลายท่อน 

ช่วงอาร์เปโจในแบบคาเดนซา และ การกดนิ้วควบสองสาย (Double-stop) บรรเลงคลอด้วยเสียง

เครื่องลมไม้ที่บรรเลงท านองหลักซ้ า หลังจากนั้นเครื่องสายจึงเข้าสู่ท านองที่เร้าใจ เป็นครั้งแรก เพ่ือ

น าเสนอท านองหลักที่สอง และพัฒนาไปสู่ช่วงคาเดนซาหลังจากนั้นจึงน าไปสู่บทสรุป ในท่อน 

Allegro Molto Vivace จบด้วยการซ้ าของท านองหลักท่ีผ่านมา 

 แม้ว่ากระบวนนี้จะเน้นความไพเราะของท่วงท านอง แต่ยังคงเน้นเทคนิคของนักไวโอลิน

เป็นส าคัญ โดยเฉพาะท่อนยาก ๆ ซึ่งรวมถึงช่วงที่นักไวโอลินต้องเล่นพรมนิ้วด้วยนิ้วชี้และนิ้วกลาง 

พร้อมกับเล่นท านองที่สองที่เคลื่อนไปมาบนสาย 3 และ 4 ด้วยนิ้วนางและนิ้วชี้ นอกจากนั้น ในช่วง

ใกล้จบของกระบวนต้องเล่นด้วยเทคนิคการกดนิ้วควบสองสายในขั้นคู่แปด ซึ่งท้าทายนักเล่นหลายคน 

 ความท้าทายอ่ืน ๆ ของบทเพลงต้นฉบับไวโอลินของกระบวนนี้คือ เทคนิคการรูดนิ้วจาก     

โพสิชัน 1 ไปยังโพสิชัน 7 (บางครั้งต้องเล่นข้ามสาย) การเล่นแตกคอร์ดด้วยอัตราจังหวะที่รวดเร็ว 

การเล่นเทคนิคการกดนิ้วควบสองสายคู่หกที่ต้องไม่เพ้ียนเพ่ือความสมบูรณ์ของบทเพลงและเทคนิค

การเลื่อนโน้ตจากตัวหนึ่งไปยังตัวอ่ืน ๆ อย่างต่อเนื่องด้วยเทคนิคการกดนิ้วควบสองสาย    

 กระบวนที่ 2 

 อยู่ในจังหวะ Adagio di Molto มีท่วงท านองแบบบทกวี เปิดน าช่วงสั้น  ๆ ด้วยเสียง     

คลาริเน็ต น าไปสู่เสียงเดี่ยวไวโอลินบรรเลงแบบเสียงร้อง โดยมีเสียงเครื่องสายที่บรรเลงด้วยเทคนิค

การดีดสาย (Pizzicato) เป็นฉากหลัง เสียงประสานที่ขัดกัน (Dissonant) ที่ไพเราะ คลอด้วยกลุ่ม

เครื่องลมทองเหลืองซึ่งมีบทบาทอยู่ในช่วงต้น ๆ ของกระบวน ความโดดเด่นในช่วงกลางกระบวนคือ

เสียงเดี่ยวไวโอลินที่เล่นขั้นคู่จากเสียงต่ าไล่เรียงขึ้น โดยมีเสียงฟลูตบรรเลงคลอด้วยโน้ตที่ไล่ลงควบคู่

กันไป  
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 กระบวนที่ 3 

 อยู่ในจังหวะ Allegro Ma non Tanto ไม่เร็วจนเกินไป กระบวนนี้เป็นที่รู้กันดีในหมู่นัก

ไวโอลินถึงเทคนิคท่ีน่าเกรงขาม และเป็นหนึ่งในกระบวน (Movement) ของคอนแชร์โตที่ยิ่งใหญ่ที่สุด

ที่เคยเขียนขึ้นส าหรับเครื่องดนตรีชิ้นนี้ ซึ่ง Donald Tovey ได้อธิบายไว้ว่า ในกระบวนสุดท้ายเปรียบ

ได้กับ "Polonaise for polar bears" (บทเพลงเต้นร าพ้ืนเมืองของชาวโปลส าหรับหมีขั้วโลก) แต่ก็มี

บรรยากาศของสงครามที่ต้องสู้รบ เปิดกระบวนด้วยจังหวะเครื่องเคาะและเครื่องสายเสียงทุ้มต่ า 

(บรรเลงด้วยโน้ตเขบ็ตหนึ่งชั้นและเขบ็ตสองชั้น) ก่อนที่ไวโอลินจะเข้ามาด้วยน้ าเสียงที่หนักแน่นของ

ท านองหลักอันแรกบนสาย G ในช่วงแรกของกระบวนแสดงถึงความสมบูรณ์และความเยี่ยมยอดของ

ลีลาไวโอลินอันโลดโผนด้วยเทคนิค Up-bow staccato และ การกดนิ้วควบสองสาย การเล่นข้าม

สาย และขั้นคู่เสียงต่าง ๆ ก่อนจะน าไปสู่การบรรเลงของวงออร์เคสตราทั้งวงเป็นครั้งแรก  

 ท านองหลักที่สองบรรเลงด้วยวงออร์เคสตราในลีลาที่เกือบจะเป็นวอลทซ์ (Waltz) หลังจาก

นั้นไวโอลินเข้ามารับช่วงต่อด้วยการแปรเปลี่ยนท านองหลัก (Variation) ด้วยเทคนิคอาร์เปโจ และ

การกดนิ้วควบสองสายช่วงสั้น ๆ ถัดไปเป็นการปิดท้ายด้วยการเล่นขั้นคู่เสียงต่างๆ เพ่ือเชื่อมเข้าสู่

ท่อนจบของท านองหลักอันแรก คลาริเน็ตและเครื่องเป่าทองเหลืองเสียงต่ าน าเข้าสู่ช่วงสุดท้ายของ

กระบวนที่สาม ท่วงท านองของเสียงประสานจากไวโอลินเปิดน าด้วยส าเนียงที่ขมขื่นของคอร์ดต่าง  ๆ 

และการเล่นเชื่อมเสียง (Slur) ของเทคนิคการกดนิ้วควบสองสาย ในท่อนขั้นคู่เสียงที่เล่นแบบแตก

คอร์ดน าไปสู่ท่อนที่เน้นความรู้สึกฮึกเหิมของเทคนิคการกดนิ้วควบสองสายและการไล่ขั้นคู่เสียงที่พุ่ง

ทะยานขึ้น วงออร์เคสตรากลับมาบรรเลงพร้อมกันช่วงสั้น ๆ อีกครั้ง ก่อนที่ไวโอลินจะบรรเลงเดี่ยวไป

จนสู่ช่วงจบด้วยสเกล D เมเจอร์ ที่พุ่งขึ้น ก่อนจะกลับลงมาด้วยสเกลไมเนอร์ หลังจากนั้นเป็นการซ้ า 

การเล่นโน้ตข้ามสายของโน้ตเขบ็ตสองชั้น สลับด้วยเสียงเดี่ยวไวโอลินในบันไดเสียง D จากไวโอลิน

และวงออร์เคสตราปิดท้ายคอนแชร์โตบทนี้อย่างสมบูรณ์ 
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 4.1.3 การวิเคราะห์ 

กระบวนที่ 1  
อยู่ในสังคีตลักษณ์โซนาตา (Sonata) ประกอบด้วย ตอนน าเสนอ (Exposition) ตอนพัฒนา 

(Development) และตอนย้อนความ (Recapitulation) ตอนน าเสนออยู่กุญแจเสียง D ไมเนอร์        
บทเพลงเริ่มต้นอย่างเงียบสงบด้วยกลุ่มเครื่องสาย โดยมีแนวโอลิน 1 และ ไวโอลิน 2 บรรเลงขั้นคู่ใน
คอร์ด D ไมเนอร์ หลังจากจากนั้นฟลูตบรรเลงท านองหลักที่หนึ่ง ในลักษณะของคู่เสียง IV-V-I ของ
คอร์ดในโน้ต G, A, D (ตัวอย่างที่ 4.1) 

 
 ตัวอย่างที่ 4.1 Sibelius: Violin Concerto กระบวนที่ 1 ห้องท่ี 1-13 

 
 

ในตัวอย่างที่ 4.2 ห้องที่ 49 จังหวะยกของจังหวะที่ 2 มีการเปลี่ยนอย่างรวดเร็วในโน้ต

เขบ็ตสองชั้นแบบสามพยางค์ โดยเริ่มจากเสียง C ต่ า ซึ่งเป็นโน้ตที่ออกเสียงยาก ใช้การเพ่ิมลมอย่าง

รวดเร็วในโน้ต C เพ่ือให้เสียงออกตรงเวลา ในการบรรเลงเทคนิคของโน้ตสามพยางค์ ต้องซ้อมช้า ๆ 

ให้กล้ามเนื้อมีการจ าระยะห่างของการกดและข้ันคู่เสียงได้ถูกต้องเสียก่อน  
 

ตัวอย่างท่ี 4.2 Sibelius: Violin Concerto กระบวนที่ 1 ห้องท่ี 47-51  
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ในตัวอย่างที่ 4.3 ห้องที่ 53 เริ่มเข้าสู่คาเดนซาที่ 1 ในจังหวะที่ 4 เป็นการเริ่มใช้การบังคับ

ลิ้นซ้อน (Double Tonguing) ไปจนถึงห้องที่ 59 บรรเลงโดยเริ่มจากตัดลิ้นช้าแล้วค่อย ๆ เพ่ิม

ความเร็วให้รู้สึกตื่นเต้นขึ้นพยายามสร้างทิศทางเข้าไปหาโน้ต Eb ในห้องที่ 59 ในส่วนของการฝึกช่วง

นี้ เริ่มต้นใช้การตัดลิ้นเดี่ยวเพ่ิมควบคุมเสียงให้ชัดเจนเสียก่อน เมื่อช านาญแล้วจึงเปลี่ยนมาเป็นการ

ตัดลิ้นแบบควบพยายามท าให้เสียงชัดเจนเหมือนตอนตัดลิ้นเดี่ยว พร้อมทั้งการหาโน้ตส าคัญที่จะเป็น

หลักส าหรับการสร้างทิศทางของเสียง เมื่อมีเสียงหลักแล้วจะท าให้การสร้างทิศทางมีความชัดเจน 

และเป็นผลดีต่อการสร้างประโยคเพลงที่ต่อเนื่อง 

 

 ตัวอย่างที่ 4.3 Sibelius: Violin Concerto กระบวนที่ 1 ห้องท่ี 52-60 

 

 
 

   ในตัวอย่างที่ 4.4 ช่วงเพลงนี้จะเป็นเสมือนคาเดนซาสั้น ๆ ซึ่งถูกก าหนดให้ผู้แสดงเดี่ยว

ได้แสดงทักษะตามที่ ผู้ประพันธ์ได้ก าหนดไว้ ฝึกซ้อมโดยการแบ่งประโยคเพลงให้ชัดเจนก่อน แล้ว

ฝึกซ้อมที่ละประโยคโดยพยายามน าโน้ตส าคัญออกมา ซึ่งโน้ตส าคัญจะอยู่ที่โน้ตตัวแรกของแต่ละกลุ่ม

โน้ตซึ่งเป็นช่วงเสียงต่ า ปัญหาที่พบคือการควบคุมเสียงที่มีขั้นคู่เสียงห่างท าให้ยากในการควบคุมเสียง 
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                ตัวอย่างท่ี 4.4 Sibelius: Violin Concerto กระบวนที่ 1 ห้องท่ี 58-71 
 

 
 

ในตัวอย่างที่ 4.5 เข้าสู่ท านองหลักท่ีสอง โน้ตของออร์เคสตราและแนวเดี่ยวฟลูตมีลักษณะ

จังหวะไม่ปกติ (Irregular Rhythm) ห้องที่ 102-107 ต้องระวังเรื่องจังหวะที่ซับซ้อนและขัดกัน ผู้วิจัย

ปรึกษากับวาทยกรในการควบคุมจังหวะของวงและผู้บรรเลงเดี่ยว ซึ่งวาทยกรจะให้จังหวะเป็น 4/4 

เพ่ือให้วงออร์เคสตราไม่หลงจังหวะกับผู้บรรเลงเดี่ยว ในขณะที่แนวเดี่ยวต้องนับจังหวะเป็น 6/8 โดย

มีจุดที่สัมพันธ์กันที่จังหวะที่ 1 ของแต่ละห้อง (ตัวอย่างที่ 4.6) ห้องที่ 105 แนวคลาริเน็ตและบาสซูน 

บรรเลงท านองรอง (Countermelody) โดยนับจังหวะ 4/4 และห้องที่ 107-111 วิโอลาบรรเลง

ท านองรอง ผู้ฝึกต้องซ้อมจังหวะให้แม่นย าและควรศึกษาสกอร์โน้ตของวงออร์เคสตราและจดจ า

ท านองบรรเลงประกอบเพ่ือหาความสัมพันธ์ของจังหวะที่จะมาบรรจบกันระหว่างผู้แสดงเดี่ยวกับวง

ออร์เคสตรา 
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 ตัวอย่างที่ 4.5 Sibelius: Violin Concerto กระบวนที่ 1 ห้องท่ี 101-109 

  
  

 ตัวอย่างที่ 4.6 Sibelius Violin Concerto กระบวนที่ 1 ห้องท่ี 104-111 
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ในตัวอย่างที่ 4.7 ห้องที่ 119-127 ถือเป็นช่วงส าคัญของบทเพลงในกระบวนนี้ ฟลูตจะต้อง

บรรเลงเลียนแบบเครื่องไวโอลินที่มีการใช้เทคนิคการพรมนิ้วหรือการเล่นโน้ตสลับไปมา  2 ตัวอย่าง 

รวดเร็วซึ่งมีความพิเศษมากกว่าบทเพลงทั่วไปคือ ห้องที่ 122 มีการสลับนิ้วเปลี่ยนจากการพรมนิ้วเพ่ือ

มาบรรเลงโน้ตที่เคลื่อนที่อย่างรวดเร็ว โดยพยายามรักษาความต่อเนื่องของท านองทั้งสองแนว ซึ่ง

ในช่วงนี้ส าหรับการบรรเลงโดยไวโอลินต้นฉบับ ผู้เล่นต้องใช้การกดนิ้วควบสายพร้อมกับการพรมนิ้ว

ซึ่งเป็นเทคนิคที่ต้องใช้ทักษะสูง และฝึกจนสามารถควบคุมมือทั้งสองข้างได้อย่างเป็นธรรมชาติ ช่วงนี้

สามารถฝึกโดยใช้แบบฝึกหัดของ Taffanel & Gaubert  E.J.17 (ตัวอย่างที่ 4.8)  
 

ตัวอย่างที่ 4.7 Sibelius: Violin Concerto กระบวนที่ 1 ห้องท่ี 115-127 
 

 
  

ตัวอย่างที่ 4.8 แบบฝึกหัดของ Taffanel & Gaubert  E.J.17 

 
ที่มา: 17 Big Daily Finger Exercises For The Flute. Paris : Alphonse Leduc 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

78 

ห้องท่ี 223-270 เป็นช่วงคาเดนซาขนาดใหญ่ต้องแบ่งท่ีซ้อมเป็น 4 ช่วงย่อย  

ในตัวอย่างที่ 4.9 ช่วงที่ 1 ห้อง 223-241 หลังจากที่วงออร์เคสตราค่อย ๆ สงบลงไปมีการ

ลากเสียงโน้ต Bb น ามาก่อนจากห้อง 222 เพ่ือเข้าสู่คาเดนซาในคีย์ G minor โดยใช้ขั้นคู่เสียงและ

อาร์เปโจที่มีช่วงเสียงกว้าง แสดงให้เห็นถึงเทคนิคที่วิจิตรพิสดารของผู้แสดงเดี่ยว ห้องที่ 234 เปลี่ยน

คีย์สูงขึ้น 1 เสียง เข้าสู่คีย์ A ใช้เทคนิคซีเควนซ์และการไล่สเกลอย่างรวดเร็ว 
 

ตัวอย่างที่ 4.9 Sibelius: Violin Concerto กระบวนที่ 1 ห้องท่ี 119-124 

  
 

 ในตัวอย่างที่ 4.10 ช่วงที่ 2 ในแนวไวโอลินจะใช้การกดนิ้วควบสองสาย ซึ่งการเล่นด้วย    

ฟลูตจะต้องท าให้โน้ตส าคัญได้ยินออกมาบรรเลงให้มีความแตกต่างของระดับเสียงตามที่โน้ตต้นฉบับ

เขียนไว้ สร้างความรู้สึกโดยการเร่งจังหวะเข้าและผ่อนคลายจังหวะให้ช้าลงในการเชื่อมต่อประโยค

เพลง ทั้งนี้ ให้ ใช้ความรู้สึกในการบรรเลงตามสภาพแวดล้อมที่เกิดขึ้น ปล่อยให้เป็นธรรมชาติ

จินตนาการเหมือนคลื่นที่ซัดเข้าหาฝั่งแล้วจางหายไป ห้องที่ 249 เป็นการสรุปความของช่วงนี้เพ่ือเข้า

สู่ช่วงถัดไป 
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 ตัวอย่างท่ี 4.10 Sibelius: Violin Concerto กระบวนที่ 1 ห้องท่ี 241-250 

  
 

 ช่วงที่ 3 มีการไล่สเกลขึ้นไปอย่างรวดเร็วในโน้ตเขบ็ตสามชั้นและถอยลงมาด้วยโน้ตสาม

พยางค์ (ตัวอย่างที่ 4.11) เป็นการแสดงความวิจิตรพิสดารและทักษะขั้นสูงของผู้เล่น ช่วงนี้ฝึกโดยใช้

แบบฝึกหัดของ Taffanel & Gaubert  E.J.4 (ตัวอย่างที่ 4.12) สร้างทิศทางของการไล่บันไดเสียงให้

ได้ยินชัดเจนทุกโน้ต ฝึกซ้อมสม่ าเสมอโดยเริ่มจากช้าไปเร็ว สามารถร้องเสียงที่เราต้องการไว้ในใจและ

ขณะเล่นพยายามให้ได้ยินเสียงที่ถูกกต้องและชัดเจนโดยรักษาระยะห่างช่องไฟของบันไดเสียงให้

เท่ากันและไม่เล่นเร็วจนไม่ได้ยินโน้ตที่ชัดเจนครบทั้งหมด 
 

ตัวอย่างที่ 4.11 Sibelius: Violin Concerto กระบวนที่ 1 ห้องท่ี 264-268 
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 ตัวอย่างที่ 4.12 แบบฝึกหัดของ Taffanel & Gaubert  E.J.4 

 
ที่มา: 17 Big Daily Finger Exercises For The Flute. Paris : Alphonse Leduc 

 

ช่วงที่ 4 ห้อง 269-270 ในช่วงนี้ในโน้ตต้นฉบับของไวโอลินมีจุดต้องฝึกเป็นพิเศษคือโดย

การกดนิ้วควบ 2 สายและเปลี่ยนต าแหน่งมือ โดยไวโอลินสามารถจัดท่าทางการกดนิ้วไว้ได้ แต่เมื่อ

บรรเลงด้วยฟลูตจะมีการใช้โน้ตประดับและบรรเลงในช่วงเสียงที่กว้าง ท าให้ต้องใช้ทักษะในการ

ควบคุมระดับเสียงที่เปลี่ยนไปพร้อมกับการสร้างทิศทางด้วยความรวดเร็ว ผู้บรรเลงจึงควรฝึกจน

สามารถจ าโน้ตได้มากกว่าการอ่านโน้ต (ตัวอย่างที่ 4.13) 

 
 ตัวอย่างท่ี 4.13 Sibelius: Violin Concerto กระบวนที่ 1 ห้องท่ี 269-27 
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ห้องที่ 437-454 ท านองหลักจะอยู่ที่แนวฟลูตและต่อด้วยคลาริเน็ต ในขณะที่ผู้แสดงเดี่ยวท า

หน้าที่บรรเลงประกอบโดยใช้เทคนิคบังคับลิ้นซ้อนสาม Triple Tonguing การฝึกให้เริ่มจากตัดโน้ต

สามพยางค์ออกให้เหลือเพียงโน้ตที่ลงจังหวะเริ่มเล่นช้า ๆ และจ าท านองไปด้วย เมื่อได้ยินเสียงของ

ท านองจากข้างในแล้ว เริ่มฝึกตัดลิ้นโดยเริ่มจากจังหวะช้าให้สามารถควบคุมลิ้นกับนิ้วให้สัมพันธ์กัน 

จากนั้นค่อย ๆ เพ่ิมความเร็ว โดยช่วงนี้เป็นช่วงที่ต้องใช้เวลาในการฝึกฝนมาก เพ่ือท าให้การควบคุม

กล้ามเนื้อของนิ้วและการบังคับลิ้นไม่ติดขัดและในการฝึกแต่ละครั้งไม่ควรฝึกนานจนเกินไป เนื่องจาก

จะท าให้กล้ามเนื้อมีอาการเกรงต้องอาศัยการฝึกบ่อย ๆ เพื่อให้เกิดความเคยชินและสามารถปฏิบัติได้

อย่างเป็นธรรมชาติ (ตัวอย่างที่ 4.14)  
 

ตัวอย่างที่ 4.14 Sibelius: Violin Concerto กระบวนที่ 1 ห้องท่ี 437-454 
 

 

  
 

 ห้องท่ี 490-499 มีโน้ตเสียงสูงถึง D7 ซึ่งเป็นเสียงที่ออกเสียงยาก ผู้แสดงควรทราบถึงเทคนิค
การออกเสียงสูงฝึกโดยใช้แบบฝึกหัดควบคุมฮาร์โมนิกเสียง (ตัวอย่างที่ 4.15) การฝึกในส่วนการ
บรรเลงเสียงฮาร์โมนิกนั้น จะท าให้ผู้แสดงรู้ถึงก าลังในการใช้ลมและลักษณะของปรับมุมของลมในตัว
โน้ตแต่ละตัว โดยใช้แบบฝึกหัดชุดของฮาร์โมนิก (ตัวอย่างที่ 4.16) เริ่มจากเสียง G หมายเลข 1 แล้ว
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ดันลมเปลี่ยนเสียงขึ้นไปเป็น G หมายเลข 2 และ D หมายเลข 3 ตามล าดับ ค้างเสียงไว้แล้วผ่อนลม
ให้เสียงกลับมาที่โน้ต G หมายเลข 2 และ หมายเลข 1 เริ่มใหม่โดยขยับเสียงไปเริ่มที่เสียง Ab และ
เริ่มข้ันตอนตามล าดับที่ผ่านมา แบบฝึกหัดนี้เมื่อฝึกจนช านาญจะท าให้สามารถควบคุมเสียงสูง-ต่ า ได้
อย่างแม่นย าและรวดเร็ว  
   

 ตัวอย่างที่ 4.15 Sibelius: Violin Concerto กระบวนที่ 1 ห้องท่ี 490-499 

 
 

 ตัวอย่างที่ 4.16 แบบฝึกหัดควบคุมเสียงฮาร์โมนิก 
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กระบวนที่ 2  

อยู่ในสังคีตลักษณ์ 2 ตอน ในกุญแจเสียง G ไมเนอร์ กระบวนนี้มีจุดสูงสุดของเพลงอยู่ 2 

แห่งซึ่งพบว่าห้องที่ 45 มีเพียงแนวท านองเดี่ยวที่ขึ้นสู่จุดสูงสุดแต่วงออร์เคสตรามิได้เสริมการบรรเลง

แต่ปล่อยให้แนวเดี่ยวได้มีบทบาทอย่างเต็มที่ โดยเนื้อดนตรีของแนวท านองประกอบไม่ได้มีเนื้อหา 

มากนัก ในขณะที่ห้องที่ 56 แนวเดี่ยวและวงออร์เคสตรามีการสนับสนุนในการบรรเลงประกอบมี

พ้ืนผิวของดนตรีที่หนาและความเข้มเสียงดัง ช่วยให้เข้าถึงจุดสูงสุดของบทเพลงได้สมบูรณ์กว่าจุดแรก 

 เริ่มต้นกระบวนอย่างสงบจากกลุ่มเครื่องลมไม้ที่คลาริเน็ตแล้วต่อด้วยโอโบ ผู้บรรเลงเริ่ม

บรรเลงในห้องที่ 6 โดยสร้างความรู้สึกที่สงบโดยใช้การวิบราโตให้น้อย รับความรู้สึกของบทเพลงจาก

วงออร์เคสตรา โดยสร้างประโยคเพลงให้เชื่อมต่อกันให้มากที่สุด เลียนแบบการใช้คันชักของไวโอลินที่

สามารถสร้างประโยคที่ต่อเนื่อง เมื่อบรรเลงโดยฟลูตผู้แสดงต้องศึกษาประโยคเพลงจากต้นฉบับ

ไวโอลินเพ่ือรักษาประโยคเพลงนั้นไว้ ปัญหาในช่วงนี้คือน้ าหนักในสีสันของเสียง เมื่อเล่นบนฟลูตจะไม่

มีน้ าหนักของเนื้อเสียงในช่วงเสียงต่ าเท่ากับไวโอลิน ผู้แสดงต้องเพ่ิมระดับเสียงให้ดังขึ้นมากกว่าระดับ

เสียงที่ผู้ประพันธ์เขียนก ากับไว้เพื่อรักษาสมดุลและท าให้วงออร์เคสตราได้ยินแนวเดี่ยวมากขึ้น  

ในตัวอย่างที่ 4.17 ห้องที่ 37 ฟลูตเล่นอาร์เปโจบนโน้ต 3 พยางค์ พยายามสร้างทิศทางไปหา

โน้ตส าคัญโดยท าความเข้มเสียงตามที่ผู้ประพันธ์ก าหนด และให้ใช้เวลากับโน้ตส าคัญนั้นให้มากกว่า

โน้ตอื่น 
 

 ตัวอย่างที่ 4.17 Sibelius: Violin Concerto กระบวนที่ 2 ห้องท่ี 37-40 
 

 
 

ในตัวอย่างที่ 4.18 ห้องที่ 49 ถึงห้อง 52 ใช้เทคนิคการบรรเลงเป็นขั้นคู่แปดไล่บันไดเสียงขึ้น

โดยท านองหลักจะอยู่ที่วงออร์เคสตรา 
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 ตัวอย่างที่ 4.18 Sibelius: Violin Concerto กระบวนที่ 2 ห้องท่ี 49-52 
 

 
 บทเพลงเข้ามาสู่ช่วงสูงสุดในห้องที่ 56 ที่โน้ต Bb6 ก่อนจะผ่อนคลายลงสู่ช่วงหางเพลงและ

จบลงด้วยความเงียบสงบ (ตัวอย่างที่ 4.19) 
  

 ตัวอย่างท่ี 4.19 Sibelius: Violin Concerto กระบวนที่ 2 ห้องท่ี 55-69 
 

   
 
 

 กระบวนที่ 3  

 กระบวนที่สาม อยู่ในสังคีตลักษณ์รอนโด (rondo) น าเสนอท านองหลักในกุญแจเสียง D 

เมเจอร์  ในอัตราจังหวะ 3/4 เริ่มต้นด้วยกลุ่มเครื่องสายเสียงต่ าบรรเลงแนวออสตินาโต แนวเดี่ยวเริ่ม

เข้ามาในห้องที่ 5 ผู้ประพันธ์ได้เขียนค าภาษาอิตาเลี่ยนก ากับไว้ว่า energico หมายถึงให้ผู้แสดงเล่น

อย่างมีพลัง (ตัวอย่างที่ 4.20)  
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ตัวอย่างที่ 4.20 Sibelius: Violin Concerto กระบวนที่ 3 ห้องที่ 1-6 

 
 

ในตัวอย่างที่ 4.21 ห้องที่ 23 ใช้การไล่บันไดเสียงอย่างรวดเร็วในโน้ตสามพยางค์และเขบ็ต

สองชั้น พยายามจัดระเบียบของนิ้วให้ได้ช่วงระยะห่างระหว่างโน้ตที่เท่ากันและตรงเวลา โดยหาหลัก

ยึดในการไล่บันไดเสียงเพ่ือควบคุมไม่ให้เกิดอาการนิ้วพันกัน หรือการไล่เสียงแล้วเร็วเกินจังหวะจนท า

ให้ฟังไม่รู้เรื่อง เมื่อฝึกซ้อมให้ซ้อมช้า ๆ และผ่อนคลายกล้ามเนื้อนิ้วไม่ตึงและไม่หย่อนจนเกินไป โดย

แบ่งประโยคเป็นส่วนย่อยและฝึกซ้อมกับเมโทรนอม ปัญหาที่พบคือการเล่นนิ้วในช่วงเสียงสูงที่มีการ

สลับนิ้วอย่างรวดเร็วในห้องที่ 25 - 27 ที่มีระยะห่างของเสียงในช่วง 2 ช่วงคู่แปด ในประโยคย่อยนี้

ต้องใช้เวลาในการฝึกมากเป็นพิเศษ  
 

 ตัวอย่างที่ 4.21 Sibelius: Violin Concerto กระบวนที่ 3 ห้องท่ี 22-31 
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 ในตัวอย่างที่ 4.22 ห้องที่ 36-39 ใช้กลุ่มจังหวะ 5 พยางค์ เป็นประโยคเพลงที่มีความท้าทาย     

ผู้แสดงที่ต้องท าให้ได้ยินโน้ตครบทุกเสียงและเล่นตรงเวลา มีระยะห่างของช่วงเสียงเกือบสี่ช่วงคู่แปด 

ซึ่งส าหรับต้นฉบับที่เป็นไวโอลินจะสามารถสร้างเสียงต่ าได้อย่างชัดเจน แต่เมื่อบรรเลงด้วยฟลูตจะ

ต้องใช้ความพยายามในการผลิตเสียงในช่วงเสียงต่ าเนื่องจากข้อจ ากัดของเครื่องดนตรี เมื่อเล่นเสียง

ต่ าจะต้องใช้ลมวิ่งไปตามความยาวของท่อเมื่อกดนิ้ว ต่างจากไวโอลินที่ใช้คันชักและน้ าหนักของการ

กดคันชักลงบนสายจะมีพลังมากกว่าเสียงฟลูต ฝึกโดยการเน้นการออกเสียงในโน้ตส าคัญพยายามให้

จังหวะลงของแต่ละชุดตรงเวลา 

 

 ตัวอย่างที่ 4.22 Sibelius: Violin Concerto กระบวนที่ 3 ห้องท่ี 36-39 
 

 

 
 

ในตัวอย่างที่ 4.23 ห้องที่ 87-93 มีการเปลี่ยนการควบคุมลักษณะเสียงที่หลากหลาย ทั้งการ

ตัดลิ้นแบบสั้น (Staccato) การเชื่อมเสียง และการยืดเสียง (Tenuto) ผู้แสดงฝึกโดยใช้การตัด

ลักษณะเสียงทั้งหมดออก เมื่อฝึกจนจ าเสียงที่เกิดขึ้นได้แล้วจึงใส่ลักษณะเสียงตามที่ผู้ประพันธ์ได้

ก าหนดไว้ โดยท าความเข้าใจกับแนวคิดในการบรรเลงลักษณะเสียงที่แตกต่างกันเพ่ือสร้างสีสันให้กับ

โน้ตในช่วงนี้ด้วยเทคนิคการควบคุมลักษณะเสียงและสร้างทิศทางของเสียงด้วยการควบคุมระดับเสียง 

ห้องที่ 90-91 มีลักษณะของในระดับเสียงที่ต่างกันเป็นห้วงล าดับท านอง (Sequence) ห้องที่ 90 มี

ความยากในเทคนิคการบรรเลงเนื่องจากเป็นการไล่อาร์เปโจในช่วงเสียงสูงไปถึงโน้ต C มีการเปลี่ยน

นิ้วที่ซับซ้อน และห้องที่ 91 จะต่ ากว่าในช่วงหนึ่งขั้นคู่แปด 
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 ตัวอย่างที่ 4.23 Sibelius: Violin Concerto กระบวนที่ 3 ห้องท่ี 83-93 
 

 
ในตัวอย่างที่ 4.24 ห้องที่ 100 – 113 มีการใช้เทคนิคห้วงล าดับท านองในโน้ตสามพยางค์ 

โดยลดลงจากโน้ตแรกครึ่งเสียงและกลับขึ้นมาสู่โน้ตเดิม สร้างทิศทางของเสียงให้ตึงเครียดโดยค่อย ๆ 

ไล่เสียงขึ้นไปในแต่ละห้องเข้าไปหาจุดสูงสุดที่โน้ต A ในห้องที่ 108 จังหวะที่ 1 จากนั้นผ่อนคลายลง 
 

 ตัวอย่างที่ 4.24 Sibelius: Violin Concerto กระบวนที่ 3 ห้องท่ี 100-114 
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ในตัวอย่างที่ 4.25 ห้องที่ 119 มีการใช้บันไดเสียงโครมาติกไล่ลง หลังจากนั้นวงออร์เคสตรา

เข้ามารับช่วงต่อ เริ่มด้วยกลุ่มเครื่องลมทองเหลือง ต่อด้วยกลุ่มเครื่องสายเป็นช่วงที่กลุ่มเครื่องสายมี

การไล่เสียงในโน้ตเขบ็ตสองชั้นอย่างตื่นเต้น 
 

ตัวอย่างที่ 4.25 Sibelius: Violin Concerto กระบวนที่ 3 ห้องที่ 118-120 
 

 

ในตัวอย่างที่ 4.26 ห้องที่ 130-131 มีประโยคน าเข้าสู่ท านองหลักที่หนึ่ง ซึ่งกลับมาอีกครั้งใน

ห้องที่ 132 แนวเดี่ยวรับท านองและจังหวะต่อจากกลุ่มเครื่องสาย โดยใช้ความเข้มเสียงค่อย ๆ ดังขึ้น 

สร้างทิศทางจาก mf เข้าหาท านองหลักท่ี  f  

 

ตัวอย่างที่ 4.26 Sibelius: Violin Concerto กระบวนที่ 3 ห้องที่ 121-137 
 

 
 

ในตัวอย่างที่ 4.27 ห้องที่ 181 ใช้เทคนิคฮาร์โมนิกของเสียง ลักษณะของบทเพลงที่บรรเลง

โดยต้นฉบับไวโอลินในช่วงนี้เสียงที่เกิดขึ้นจะเหมือนการผิวปาก ซึ่งเทคนิคนี้เครื่องไวโอลินสามารถท า

ได้อย่างชัดเจนมากกว่าบรรเลงด้วยฟลูต เมื่อบรรเลงพร้อมกับวงออร์เคสตราท าให้นักดนตรีได้ยินเสียง

ของผู้แสดงเดี่ยวไม่ถนัดนัก ซึ่งปัญหานี้ไม่สามารถแก้ไขได้เต็มที่เนื่องจากเป็นข้อจ ากัดของเครื่องดนตรี 
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 ตัวอย่างที่ 4.27 Sibelius: Violin Concerto กระบวนที่ 3 ห้องท่ี 174-187 
 

 
 

ในตัวอย่างที่ 4.28 ห้องที่ 196 ท านองหลักที่สองกลับมาในกุญแจเสียง F เมเจอร์โดยพ้ืนผิว

ของวงออร์เคสตรามีลักษณะบาง มีเพียงแนวบาสซูนที่เล่นโน้ตเขบ็ตสองชั้นโครมาติดไล่เสียงขึ้น  และ

แนวเบสที่เดินท านองออสตินาโตที่มีลักษณะของเพลงเต้นร า  

 
 ตัวอย่างที่ 4.28 Sibelius: Violin Concerto กระบวนที่ 3 ห้องท่ี 193-203 
          

  
 

ห้องที่ 237 เข้าสู่ช่วงหางเพลงเป็นช่วงที่ตื่นเต้น พ้ืนผิวของวงออร์เคสตรามีกลุ่มเครื่องสาย

บรรเลง คลาริเน็ต ฮอร์น และบาสซูนบรรเลงเสียงค้าง (Pedel Tone) เพ่ือเน้นย้ ากุญแจเสียงหลัก

ในช่วงต้นเพลง ห้องที่ 241-242 ท านองของแนวเดี่ยวมีการใช้โน้ตสะบัดเปลี่ยนเสียงช่วงคู่แปดโดย

ฉับพลัน (ตัวอย่างท่ี 4.29) สร้างจินตนาการของเสียงที่พุ่งทะยานขึ้นอย่างตื่นเต้นในช่วงสุดท้าย 
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 ตัวอย่างที่ 4.29 Sibelius: Violin Concerto กระบวนที่ 3 ห้องท่ี 234-246 

 
  
 ในตัวอย่างที่ 4.30 ห้องที่ 261-268 เข้าสู่ช่วงแปดห้องสุดท้ายก่อนจบ แนวฟลูตมีลักษณะ

จังหวะไม่ปกติ (Irregular Rhythm) มีโน้ตเขบ็ตสองชั้น 15 พยางค์ในอัตราจังหวะ 3/4 ผู้แสดงแบ่ง

จังหวะย่อยเป็น 5 พยางค์ต่อหนึ่งจังหวะ ไล่บันไดเสียงซ้ ากันสองชุดสลับบันไดเสียงระหว่าง D เมเจอร์

ขาขึ้นและบันไดเสียง D ไมเนอร์ขาลง โดยระวังให้จังหวะตกที่ต้นห้องเปลี่ยนพร้อมกันกับวงออร์เคส-

ตรา หลังจากนั้นห้องท่ี 265 มีการใช้เทคนิคห้วงล าดับท านองในโน้ตเขบ็ตสองชั้นและจบที่โน้ต D7  

 ตัวอย่างที่ 4.30 Sibelius: Violin Concerto กระบวนที่ 3 ห้องท่ี 252-268 

 

 
 สรุปการวิเคราะห์ 

 ช่วงเสียง 
 มีการปรับช่วงเสียงของต้นฉบับไวโอลินที่ช่วงเสียงอยู่ต่ ากว่าช่วงเสียงของฟลูตโดยการ
ปรับขึ้นหนึ่งช่วงคู่แปด มีการเลือกปรับทั้งสองแบบคือเลือกปรับเฉพาะบางโน้ตและปรับทั้งประโยค
เพลง ในกรณีที่บางโน้ตต่ ากว่าช่วงเสียงแต่ยังอยู่ในคอร์ดจะมีการตัดโน้ตนั้นออก ช่วงเสียงสูงสุดของ
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บทเพลงนี้คือ D7 (กระบวนที่ 1 ห้อง 497) ช่วงเสียงต่ าสุดคือ B3 (ห้องที่ 241 กระบวนที่ 3) เป็นการ
ใช้เสียงที่เต็มความสามารถของเครื่อง เครื่องฟลูตที่ใช้จะต้องเป็นเครื่อง Low B หรือเครื่องที่สามารถ
ลงเสียงต่ าได้ถึงโน้ต B (โดยทั่วไปฟลูตลงต่ าได้ถึงตัว C )  

 ระดับความเข้มเสียง  
 บทเพลงเรียบเรียงรักษาระดับความเข้มเสียงของโน้ตต้นฉบับ แต่ก็ยังมีความแตกต่าง
ของการสร้างระดับเสียงระหว่างฟลูตกับไวโอลินด้วยข้อจ ากัดของเครื่องดนตรี เช่น การควบคุม
ลักษณะเสียงของฟลูตเมื่อบรรเลงเสียงเบา หากต้องการควบคุมให้เบาและต่อเนื่องเหมือนการบรรเลง
ด้วยไวโอลินนั้นท าได้ยาก และเมื่อบรรเลงพร้อมกับวงออร์เคสตราต้องบรรเลงให้ระดับเสียงดังกว่า
ปกติ เพ่ือให้วงออร์เคสตราได้ยินเสียงของแนวเดี่ยว ควรใช้ท่าทางให้จังหวะในการเข้าหาต้นห้องหรือ
จุดที่ส าคัญ 
       ข้อจ ากัดทางเทคนิคของเครื่องดนตรี  
 การกดนิ้วควบนิ้วสองสาย เมื่อน ามาบรรเลงด้วยฟลูตจะใช้เทคนิคการบรรเลงแบบโน้ต
ประดับหรือบางครั้งมีการตัดโน้ตออก การบรรเลงด้วยเสียงฮาร์โมนิกของฟลูตในกระบวนที่ 3 ไม่
สามารถเล่นดังประชันกับวงออร์เคสตราได้ 

 การควบคุมลักษณะเสียง 
 การควบคุมลักษณะเสียงของไวโอลินมีเทคนิคท่ีหลากหลาย การจะท าให้เหมือนไวโอลิน 
นักฟลูตจะต้องศึกษาน้ าหนักในการเริ่มออกเสียง และฝึกซ้อมทดลองหาเสียงที่ใกล้เคียงในทุก ๆ 
ลักษณะเสียงบางเทคนิคบนไวโอลินง่ายแต่บนฟลูตจะยาก เช่น การเล่นโน้ตฮาร์โมนิกของฟลูตจะ
ควบคุมได้ยาก 

 สีสันของเสียง 
 การรักษาความสมดุลระหว่างผุ้แสดงเดี่ยวฟลูตกับวงออร์เคสตรา ในด้านช่วงเสียงและ
ความกังวานของเสียงจะมีความแตกต่างจากต้นฉบับ สีสันของไวโอลินมีความอ่ิมของแนวเสียง
ประสานโพลีโฟนีจากการบรรเลงการกดนิ้วควบสองหรือสามสาย ต่างจากฟลูตที่สามารถบรรเลงได้
เพียงแนวเดียว 
 บทเพลงนี้มีความซับซ้อนทั้งในเรื่องจังหวะ และท านองหลัก การศึกษาข้อมูลทางวรรณกรรม 
ประกอบจะท าให้สามารถเข้าใจในแนวคิดของผู้ประพันธ์ได้ดียิ่งขึ้น การฟังบทเพลงนี้จากศิลปินที่ 
หลากหลายจะช่วยให้เห็นถึงจินตนาการที่ศิลปินแต่ละคนแสดงออก เพ่ือน ามาปรับใช้ตามความพึง
พอใจของผู้แสดง ยิ่งมีการศึกษาศิลปินมาก ก็จะได้แนวคิดในการบรรเลงมากตามไปด้วย 
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4.1.4 เทคนิคที่ใช้ส าหรับบทเพลง Sibelius: Violin Concerto in D minor, Op. 47 

ในบทเพลงนี้ผู้เล่นจ าเป็นจะต้องมีเทคนิคดังต่อไปนี้ 

 1) การตัดลิ้นแบบบังคับลิ้นซ้อนสองชั้น  

 2) การตัดลิ้นแบบบังคับลิ้นซ้อนสามชั้น (Triple Tonguing) 

 2) การเล่นขั้นคู่เสียงควบสายแบบโน้ตสะบัด 

 3) การหายใจแบบฉับพลัน  

 4) การรัวนิ้ว 

 

 4.1.5 การฝึกซ้อมบทเพลง ปัญหาและวิธีการแก้ไข 

 บทเพลงคอนแชร์โตบทนี้ ถือเป็นผลงานชั้นเยี่ยมที่แสดงเทคนิคที่หลากหลายของไวโอลิน 

เมื่อผู้วิจัยน าบทเพลงที่เรียบเรียงนี้มาบรรเลงกับวงออร์เคสตรา พบว่าพ้ืนฐานของการเตรียมตัวก่อน

แสดงนั้นเป็นเรื่องส าคัญ ผู้วิจัยเตรียมตัวโดยแบ่งเป็น 2 ส่วนคือ 1. การฝึกซ้อมส่วนตัว วิเคราะห์บท

เพลง    ท าความเข้าใจในเนื้อหาของบทเพลงและเทคนิคของไวโอลิน เพ่ือน ามาปรับใช้ส าหรับการ

แสดงด้วยฟลูต  2. การเตรียมตัวฝึกซ้อมกับวงออร์เคสตรา เนื่องจากเมื่อต้องท าการซ้อมกับวงออร์ - 

เคสตรา ผู้แสดงจะมีเวลาซ้อมกับวงเพียง 3 ครั้งก่อนแสดง การท าความเข้าใจและตกลงในการบรรเลง

ในช่วงเชื่อมของแต่ละท่อนจะต้องมีการนัดแนะกับวาทยกรก่อนซ้อมรวงวงจริง เพ่ือจะได้ใช้เวลาซ้อม

ในแต่ละครั้งอย่างมีประสิทธิภาพ  

  1) การฝึกซ้อมส่วนตัวควรฝึกแบบฝึกหัดของ Taffanel & Gaubert, เป็นประจ าทุก

ครั้งก่อนซ้อมบทเพลง (ตัวอย่างที่ 4.31)  ฝึกโดยใช้การควบคุมเสียง (Articulation) แบบที่ 1, 5 และ 

10 เริ่มฝึกซ้อมโดยใช้เครื่องก าหนดจังหวะ เปิดจังหวะที่โน้ตตัวด าเท่ากับ 80 ครั้งต่อนาที และค่อย ๆ 

เพ่ิมความเร็วขึ้นเมื่อสามารถควบคุมเสียงและนิ้วได้อย่างแม่นย าแล้ว 
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 ตัวอย่างท่ี 4.31 แบบฝึกหัดของ Taffanel & Gaubert, E.J. 1 

    

ที่มา: 17 Big Daily Finger Exercises For The Flute. Paris : Alphonse Leduc.   

 2) ฝึกซ้อมโดยการเปิดสื่อออนไลน์หรือช่องยูทูปซ้อมบรรเลงกับวีดิทัศน์ เพ่ือสร้าง

ความคุ้นเคยกับเสียงของวงออร์เคสตรา การซ้อมลักษณะนี้จะท าให้ได้รับแนวคิดทางการบรรเลงไป

ด้วย 

 3) ช่วงคาเดนซาควรฝึกซ้อมโดยการฟังตัวอย่างจากศิลปินอ้างอิงและน ามาปรับใช้ใน

การบรรเลงของตัวเอง ผู้แสดงฟังช่วงคาเดนซาจากศิลปินอ้างอิง 2 ท่าน คือ นักไวโอลิน มักซิม     

เวนเกรอฟ (Maxim Vengerov) และ นักฟลูต เดนิส บอเรียคอฟ เพ่ือสร้างจินตนาการของเสียงที่

ต้องการจะแสดงในช่วงของคาเดนซาในแต่ละกระบวน  

 4) ปัญหาที่พบคือ 1. นักดนตรีในวงออร์เคสตราไม่ได้ยินเสียงฟลูต เนื่องจากสภาพ

ของการสะท้อนเสียงในสถานที่แสดงไม่เอ้ืออ านวย ใช้การเพ่ิมไมค์ส าหรับผู้แสดงเดี่ยวและเพ่ิมล าโพง

มอนิเตอร์ส าหรับกลุ่มนักดนตรีเครื่องเป่าที่อยู่ด้านหลัง โดยท าการทดลองใช้อุปกรณ์และปรับความ

เข้มเสียงให้เรียบร้อยก่อนการแสดงจริง 2. การแสดงผิดพลาดหรืออุบัติเหตุทางการแสดง การแสดง

ดนตรีสดอาจเกิดความผิดพลาดขึ้นได้ ผู้แสดงต้องควบคุมสติและกลับเข้าสู่การแสดงให้รวดเร็วและไม่
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เป็นที่สังเกตได้จากผู้ฟัง พยายามเรียกสติและความมั่นใจโดยไม่ยึดติดกับความผิดพลาดที่เกิดขึ้น มี

สมาธิอยู่กับการแสดงในขณะนั้น และท าการแสดงต่อจนจบการแสดง  
 

4.2 Mendelssohn: Sonata in F major (1820) Transcribed for Flute and Piano 
 

 4.2.1 ประวัติผู้ประพันธ์ 
 

 

ภาพที่ 10 Felix Mendelssohn 
ที่มา https://www.bach-cantatas.com/Lib/Mendelssohn-Felix.htm 

เฟลิกซ์  เมนเดลโซน (Felix Mendelssohn ค.ศ. 1809-1847) เกิดที่ เมืองฮัมบูร์กใน

ครอบครัวชาวยิวที่มีฐานะร่ ารวย อพยพมาอยู่เบอร์ลินตั้งแต่ปี ค.ศ.1811 เมนเดลโซนเริ่มมีชื่อเสียง

เป็นที่รู้จักในฐานะเด็กอัจฉริยะทางดนตรีเมื่อออกแสดงดนตรีครั้งแรกตั้งแต่อายุ 9 ปี  โดยได้รับการ

ฝึกฝนให้เล่นเปียโนจากมารดา ป้า และพ่ีสาวชื่อแฟนนี ซึ่งจากหลักฐานหลายชิ้นพบว่าพ่ีสาวของเขา

นี่เองที่มีอิทธิพลต่อการท างานเพลงของเมนเดลโซนอย่างมาก  

ปี ค.ศ. 1835  เขาได้รับเชิญให้ไปก ากับวงดนตรีในงานมหกรรมดนตรี  โลเวอร์ไรน์  ณ  เมือง

โคโลญ และได้รับความส าเร็จอย่างใหญ่หลวงในการก ากับวงดนตรีในครั้งนี้ ปี ค.ศ. 1845 เมนเดลโซน 

ได้กลับมาเป็นผู้ก ากับวงดนตรี Gewandhaus concerts ที่เมืองไลพ์ซิกอีกครั้งหนึ่ง และพร้อมกันนี้ก็

ได้ เป็นครูสอนเปียโนและการแต่งเพลงที่  Leipzig Conservatory และเป็นผู้อ านวยการอยู่ที่นี่      

ช่วงท้ายของชีวิตเมนเดลโซนเสียชีวิตด้วยโรคหัวใจล้มเหลว ในวันที่ 4 พฤศจิกายน ปี ค.ศ. 1847     

ที่เมืองไลพ์ซิก (Leipzig) รวมอายุได้ 38 ปี บทเพลงที่เป็นที่รู้จักอย่างแพร่หลาย คือ Overture to a 

Midsummer Night's Dream นอกจากเป็นศิลปินที่มีชื่อเสียงแล้ว เมนเดลโซนถือได้ว่าเป็นคนแรกที่
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รื้อฟ้ืนผลงานของบาค ขึ้นมาเผยแพร่อีกครั้งหนึ่งหลังจากที่หมดความนิยมไปตั้งแต่บาคเสียชีวิตอีก

ด้วย 

 4.2.2 ประวัติบทเพลง 

บทเพลงไวโอลินโซนาตาบทนี้ ประพันธ์ขึ้นในปี ค.ศ. 1820 เมื่ออายุได้ 11 ปี เป็นผลงานที่

เขาประพันธ์ขณะเรียนการประพันธ์เพลงกับคาร์ล ฟรีดิช เซลเตอร์ นักประพันธ์และวาทยกร บทเพลง

ประกอบ ด้วย 3 กระบวน คือ 1. Allegro 2. Andante 3. Presto ผู้วิจัยมีแนวคิดที่จะสร้างสรรค์ 

บทเพลงโซนาตาบทนี้ เนื่องจากมีความประทับใจในผลงานไวโอลินคอนแชร์โตของเมนเดลโซน       

จึงน าไปสู่การศึกษาเพ่ิมเติม จากการศึกษาพบว่าในผลงานของเมนเดลโซนมีบทเพลงเดี่ยวส าหรับ

เปียโน ไวโอลินและคลาริเน็ต แต่ยังไม่มีบทเพลงเดี่ยวส าหรับฟลูต แม้ว่าบทเพลงคอนแชร์โตของเขามี

การน ามาเรียบเรียงส าหรับฟลูตและเผยแพร่โดยนักฟลูตที่มีชื่อเสียงหลายท่าน แต่ยังมีผลงานในช่วง

ต้นของเมนเดลโซนที่มีคุณค่าที่แสดงให้เห็นถึงความสามารถและความเป็นอัจฉริยะของเมนเดลโซน  

ที่ยังไม่ได้รับการเผยแพร่มากนัก ผู้วิจัยจึงได้น าบทเพลงไวโอลินโซนาตาบทแรกของ เมนเดลโซนมา

เรียบเรียงเพ่ือสร้างสรรค์งานประพันธ์ส าหรับฟลูตให้เป็นประโยชน์ในวงวิชาชีพและเผยแพร่งาน

ประพันธ์รูปแบบนี้ให้มีความหลากหลายมากขึ้น  

 4.2.3 บทวิเคราะห์   

 บทเพลงนี้แบ่งเป็น 3 กระบวนคือ    

  1. Allegro ในอัตราจังหวะ 4/4   

  2. Andante ในอัตราจังหวะ 3/8   

  3. Presto ในอัตราจังหวะ 4/4  

 

 กระบวนที่ 1   

 อยู่ในสังคีตลักษณ์สองตอน (binary form) ตอน A ห้องที่ 1-42 ตอน B ห้องที่  43-103   

ผู้ประพันธ์สร้างบทเพลงจากแนวคิดการสร้างท านองหลักจากโมทีฟ (Motive) เพียงแบบเดียว และใช้

การขยายท านอง (Extension) ให้มีเนื้อหามากข้ึน    
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 ตอน A   ตอน B 

ห้องท่ี (Measures) 1 -42 43-103 
กุญแจเสียง (Keys) F เมเจอร์ C เมเจอร์ 

 

 บทเพลงเริ่มห้องแรกด้วยท านองหลักที่มีการกระจายของอาร์เปโจในบันไดเสียง F เมเจอร์   

ขาลง ซึ่งโมทีฟนี้จะปรากฏอยู่ตลอดกระบวน (ตัวอย่างที่ 4.32) ผู้แสดงบรรเลงเปิดตัวด้วยอารมณ์

สนุกสนานในห้องแรก และเปลี่ยนอารมณ์ให้หม่นหมองในห้องที่สาม เนื่องจากบันไดเสียงที่

เปลี่ยนเป็น C ไมเนอร์ 
    

 ตัวอย่างที่ 4.32 Mendelssohn: Sonata in F major กระบวนที่ 1 ห้องท่ี 1-10   

      
 

 ห้องที่ 9-12 มีการซ้ าท านองหลักและเพ่ิมเนื้อหามากข้ึน ห้องที่ 13-15 เป็นช่วงเชื่อมที่มีการ

ใช้โน้ตเขบ็ตสองชั้น ผู้แสดงใช้วิธีการตัดลิ้นแบบบังคับลิ้นซ้อนเพ่ือให้เกิดความต่อเนื่องของท านอง 

และไมท่ าให้เสียงตัดลิ้นหนักเกินไป (ตัวอย่างที่ 4.33)  
  
 ตัวอย่างที่ 4.33 Mendelssohn: Sonata in F major กระบวนที่ 1 ห้องท่ี 6-16 
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 ห้องที่ 16 ท านองหลักปรากฏขึ้นอีกครั้ง ในครั้งนี้พ้ืนผิวของเปียโนมีการใช้แนวเบสอัลแบร์ตี 

(Alberti bass) ซึ่งเป็นอิทธิพลของการประพันธ์เพลงในสมัยคลาสสิกที่มีการนิยมใช้แนวประสาน

ลักษณะนี้ (ตัวอย่างที่ 4.34) 

 

 ตัวอย่างที่ 4.34 Mendelssohn: Sonata in F major กระบวนที่ 1 ห้องท่ี 16-21 

   
 

 ห้องที่ 25 มีจุดพักในจังหวะยกของจังหวะที่สาม เป็นจุดพักวรรคเพลงเปิด (Half Cadence) 

คอร์ดโดมินันท์ระดับสอง (Secondary dominant chord) คอร์ด G7 เป็นคอร์ด V7/V ในกุญแจ

เสียง F เมเจอร์ หลังจากนั้นกลับมาสู่โมทีฟของท านองหลักในกุญแจเสียง C เมเจอร์ (ตัวอย่างที่ 4.35) 
  
 ตัวอย่างที่ 4.35 Mendelssohn: Sonata in F major กระบวนที่ 1 ห้องท่ี 21-30  

          
 

 ตอน B ห้องท่ี 43 ท านองหลักกลับมาในกุญแจเสียง C เมเจอร์ พ้ืนผิวของช่วงนี้จะเป็นแบบ

บาง แนวเปียโนเล่นเฉพาะมือขวา มีการเลียนท านอง (Imitation) (ตัวอย่างที่ 4.36)  
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 ตัวอย่างที่ 4.36 Mendelssohn: Sonata in F major กระบวนที่ 1 ห้องท่ี 43-45 

 
 

 ห้องที่ 52-53 แนวฟลูตมีการเคลื่อนที่แบบเขบ็ตสองชั้น มีการใช้เทคนิคห้วงล าดับท านอง

หรือ ซีเควนซ์ (Sequence) ในการเคลื่อนท านอง (ตัวอย่างที่ 4.37) ผู้แสดงใช้การบังคับลิ้นซ้อนและ

สร้างทิศทางเข้าไปหาโน้ต G ในห้องที่ 54 
 

 ตัวอย่างที่ 4.37 Mendelssohn: Sonata in F major กระบวนที่ 1 ห้องท่ี 52-54 

 
 

 ห้องท่ี 55 ท านองหลักกลับมาและมีการเพิ่มเนื้อหาในแนวท านองมากข้ึน ในแนวเปียโนมือ

ซ้ายมีการใช้ลักษณะเสียงค้าง (Pedal tone) ในคอร์ด C  เพ่ือเตรียมตัวเข้าสู่คอร์ด I ในห้องที่ 62 

(ตัวอย่างที่ 4.38) 
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 ตัวอย่างที่ 4.38 Mendelssohn: Sonata in F major กระบวนที่ 1 ห้องท่ี 55-62 

 
 
  

 ห้องที่ 96 เข้าสู่ช่วงหางเพลงที่มีลักษณะตื่นเต้น ในโน้ตเขบ็ตสองชั้น ในห้องที่ 98 ผู้แสดงเร่ง

ความเร็วขึ้นเล็กน้อยเพ่ือสร้างทิศทางเข้าไปหาท านองหลักที่กลับมาเป็นครั้งสุดท้ายก่อนที่จะสรุปจบ   

(ตัวอย่างท่ี 4.39)  
 

 ตัวอย่างที่ 4.39 Mendelssohn: Sonata in F major กระบวนที่ 1 ห้องที่ 95-103  
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 กระบวนที่ 2  

 อยู่ในสังคีตลักษณ์สามตอน กุญแจเสียง F ไมเนอร์ มีการก ากับจังหวะ Andante แปลว่า ช้า

ปานกลาง ลักษณะการประพันธ์ในกระบวนนี้เป็นแบบโพลีโฟนีที่มีความนิยมในสมัยบาโรก ท านอง

หลักจะมีเพียงหนึ่งท านองที่จะถูกพัฒนาและปรากฏอยู่ตลอดทั้งกระบวน กระบวนนี้แนวเปียโนจะมี

บทบาทมากข้ึน แนวเปียโนจะมีช่วงที่เข้ามาเป็นท านองหลักสลับกลับฟลูต (ตัวอย่างที่ 4.40) 
 

 ตอน A   ตอน B ตอน A’ 

ห้องท่ี (Measures) 1 -40 41-80 81-152 

กุญแจเสียง (Keys) F ไมเนอร์ F ไมเนอร์ F ไมเนอร์ 
 

  

 ตัวอย่างที่ 4.40 Mendelssohn: Sonata in F major กระบวนที่ 2 ห้องท่ี 1-8 

            
 ห้องที่ 17 เปียโนเริ่มมีบทบาทมากขึ้นมีการบรรเลงท านองหลักในแนวมือซ้ายเหมือนเป็นการ 

เกริ่นน าของเปียโนที่จะแสดงบทบาทการบรรเลงท านองหลักในช่วงถัดไป แนวฟลูตมีการเลียนท านอง

(ตัวอย่างที่ 4.41)  
 

 ตัวอย่างที่ 4.41 Mendelssohn: Sonata in F major กระบวนที่ 2 ห้องท่ี 16-24 

 
 

 ห้องท่ี 25 ท านองหลักอยู่ที่แนวเปียโน มีการเปลี่ยนกุญแจเสียงเป็น F เมเจอร์ ฟลูตบรรเลง

ท านองรอง (ตัวอย่างที่ 4.42) 
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 ตัวอย่างที่ 4.42 Mendelssohn: Sonata in F major กระบวนที่ 2 ห้องท่ี 25-40 

  
 

 ห้องท่ี 41 เริ่มเข้าท่อน B ท านองหลักกลับมาอยู่ที่ฟลูตอีกครั้ง มีการแปรท านองเพ่ิมเนื้อหา

ของท านองหลักให้มากข้ึน โดยคงท านองประกอบเหมือนตอนต้นเพลง (ตัวอย่างที่ 4.43) 
  

 ตัวอย่างที่ 4.43 Mendelssohn: Sonata in F major กระบวนที่ 2 ห้องท่ี 42-57 
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 ห้องท่ี 65 ท านองหลักอยู่ที่แนวเปียโนโดยใช้เทคนิคการแปรท านอง มีการเปลี่ยนกุญแจเสียง

เป็น F เมเจอร์ ฟลูตบรรเลงท านองรอง (ตัวอย่างที่ 4.44) 
 

 ตัวอย่างที่ 4.44 Mendelssohn: Sonata in F major กระบวนที่ 2 ห้องท่ี 65-80 
 

                
 ห้องท่ี 81 ท่อน A’ ท านองหลักกลับมาในแนวฟลูต โดยมีการใช้ลักษณะของพ้ืนผิวหลังมีการ

น าลักษณะที่ปรากฏในท่อน A และ B มาใช้ร่วมกัน (ตัวอย่างที่ 4.45) 
 

 ตัวอย่างที่ 4.45 Mendelssohn: Sonata in F major กระบวนที่ 2 ห้องท่ี 77-91 
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 ห้องท่ี 125 เข้าสู่ช่วงหางเพลง ท านองหลักกลับมาเป็นครั้งสุดท้าย ห้องท่ี 151 ผู้ประพันธ์ได้

เขียนค าภาษาอิตาเลี่ยนก ากับไว้ว่า smorz หมายถึงให้ผู้แสดงเล่นช้าลงและเบาลง (ตัวอย่างที่ 4.46) 
 

 ตัวอย่างที่ 4.46 Mendelssohn: Sonata in F major กระบวนที่ 2 ห้องท่ี 125-152 

          
 

 กระบวนที่ 3  

 อยู่ในสังคีตลักษณ์สามตอน อยู่ในอัตราจังหวะ 4/4 ก ากับจังหวะ Presto แปลว่า เร็วมาก    

แม้จังหวะจะระบุไว้ในอัตรา 4/4 แต่ผู้แสดงจะนับเป็น 2/2 เนื่องจากท าให้ความลื่นไหลของท านองมี

มากกว่าการนับแบบ 4/4 ในบางห้องอาจนับเป็นหนึ่งจังหวะต่อหนึ่งห้องได้  

 

 ตอน A   ตอน B ตอน A’ 

ห้องท่ี (Measures) 1 -47 48-93 94-156 
กุญแจเสียง (Keys) F เมเจอร์ G ไมเนอร์ F ไมเนอร์ 

 

 ท่อน A ฟลูตบรรเลงท านองหลักที่ 1 ห้อง 1-8 สร้างความร่าเริงสนุกสนาน ในห้องที่ 5 ใช้

ความเข้มเสียงดังขึ้นเล็กน้อยสร้างทิศทางเข้าไปหาห้องที่ 7 หลังจากนั้นลดบทบาทลงเมื่อเปียโนเข้ามา 

(ตัวอย่างที่ 4.47) 
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 ตัวอย่างที่ 4.47 Mendelssohn: Sonata in F major กระบวนที่ 3 ห้องที่ 1-8   
 

   
  

 ห้องที่ 9 เปียโนสลับหน้าที่จากแนวประกอบมาบรรเลงท านองหลัก ฟลูตบรรเลงท านอง

ประกอบโดยลดบทบาทลงไม่ให้รบกวนแนวท านองหลัก (ตัวอย่างที่ 4.48) 

 ตัวอย่างที่ 4.48 Mendelssohn: Sonata in F major กระบวนที่ 3 ห้องที่ 6-14 

       
 

 ห้องที่ 21 ฟลูตบรรเลงท านองหลักท่ีสองในช่วงเสียงสูง จะพบปัญหาในการเปลี่ยนนิ้วที่ท าให้

เสียงออกไม่ชัดเจน ควรระวังไม่เล่นเร็วเกินไป (ตัวอย่างที่ 4.49)  

 ตัวอย่างที่ 4.49 Mendelssohn: Sonata in F major กระบวนที่ 3 ห้องที่ 20-28 

       



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

105 

 ห้องที่ 48 ฟลูตน าเข้าสู่ท่อน B ในกุญแจเสียง G ไมเนอร์ ใช้การตัดลิ้นแบบบังคับลิ้นซ้อน 

จินตนาการถึงการสลับคันชักขึ้น-ลงของไวโอลิน (ตัวอย่างที่ 4.50)  

 ตัวอย่างที่ 4.50 Mendelssohn: Sonata in F major กระบวนที่ 3 ห้องที่ 45-51 

        

   
 

 ห้องท่ี 94 ท่อน A’ ท านองหลักกลับมาในกุญแจเสียงแรก คือกุญแจเสียง F เมเจอร์ (ตัวอย่าง

ที่ 4.51) 

 ตัวอย่างที่ 4.51 Mendelssohn: Sonata in F major กระบวนที่ 3 ห้องที่ 92-101 
 

 
 

 ห้องที่ 116 เป็นช่วงเชื่อมเข้าไปสู่ช่วงหางเพลง มีการเปลี่ยนกุญแจเสียงสองครั้งคือ ห้องที่ 

116 อยู่ในกุญแจเสียง Bb เมเจอร์ และห้องที่ 120 อยู่ในกุญแจเสียง G เมเจอร์ (ตัวอย่างที่ 4.52) 
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 ตัวอย่างที่ 4.52 Mendelssohn: Sonata in F major กระบวนที่ 3 ห้องที่ 114-121 

 
 

 ห้องที่ 137 ช่วงหางเพลง ท านองหลักที่สองกลับมาในกุญแจเสียง F เมเจอร์ ห้องที่ 148 

ท านองหลักท่ี 1 กลับมา (ตัวอย่างที่ 4.53) 
 

 ตัวอย่างที่ 4.53 Mendelssohn: Sonata in F major กระบวนที่ 3 ห้องที่ 20-28 
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 สรุปการวิเคราะห์    

ช่วงเสียง    
 ช่วงเสียงสูงสุดของบทเพลงนี้คือ A6 (กระบวนที่ 3 ห้องที่ 77) ช่วงเสียงต่ าสุดคือ C4 
(พบในท านองหลักที่ 1 ของกระบวนที่ 2) อยู่ในช่วงเสียงที่เป็นมาตรฐานของการบรรเลงฟลูต พบโน้ต
สูงสุดเพียง 1 ครั้งและโน้ตต่ าสุด 16 ครั้ง 

ระดับความเข้มเสียง  
 ผู้ประพันธ์ได้ระบุความเข้มเสียงไว้ 3 ระดับคือ p, mf และ f ภาพรวมของความเข้ม 
เสียงจะอยู่ที่ระดับ mf   
 ข้อจ ากัดทางเทคนิคของเครื่องดนตรี   
 การกดนิ้วควบนิ้วสองสายของไวโอลิน เมื่อน ามาบรรเลงด้วยฟลูตจะใช้เทคนิคการ
บรรเลงแบบโน้ตประดับหรือบางครั้งมีการตัดโน้ตออก   
 จังหวะและความเร็ว  
 มีการใช้อัตราจังหวะ 4/4 และ 3/8 ก าหนดอัตราความเร็วแบบอัตราช้าปานกลาง 
(Andante) เร็ว (Allegro) และ เร็วมาก (Presto)   

การควบคุมลักษณะเสียง  
 ลักษณะของเสียงในบทเพลงใช้เทคนิคใช้การบังคับลิ้นเดี่ยว การบังคับลิ้นซ้อนสองชั้น 
และการเชื่อมเสียง  

 สีสันของเสียง 
 ในช่วงการดีดสายของไวโอลิน เมื่อเรียบเรียงมาบรรเลงโดยฟลูตใช้การตัดลิ้นแบบสั้น 
โดยจินตนาการสร้างเสียงให้เหมือนการดีดสายของไวโอลิน 
 

 4.2.4 เทคนิคที่ใช้ส าหรับบทเพลง Mendelssohn: Sonata in F major (1820)  

ในการเล่นในบทเพลงนี้ผู้เล่นจ าเป็นจะต้องมีเทคนิคดังต่อไปนี้  

 1) การตัดลิ้นแบบบังคับลิ้นซ้อนสองชั้น  

 2) การเล่นขั้นคู่เสียงควบสายแบบโน้ตสะบัด 

 3) การหายใจแบบฉับพลัน  
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 4.2.5 การฝึกซ้อมบทเพลง ปัญหาและวิธีการแก้ไข 

  1) การฝึกซ้อมบทเพลงควรฝึกแบบฝึกหัดของ M.A.Reichert Op.5 หมายเลข 1 

เป็นประจ าทุกครั้งก่อนซ้อมบทเพลง (ตัวอย่างที่ 4.54) เริ่มฝึกซ้อมโดยใช้เครื่องก าหนดจังหวะ เปิด

จังหวะที่โน้ตตัวด าเท่ากับ 80-100 ครั้งต่อนาที  โดยควบคุมนิ้วละคุณภาพเสียงให้ได้ดีที่สุดในแต่ละ

ครั้งที่ฝึกซ้อม แบบฝึกหัดนี้โดยทั่วไปแล้วจะมีการฝึกพ้ืนฐานครบทุกบันไดเสียง ส าหรับการแสดงเดี่ยว 

ผู้แสดงเลือกบันไดเสียง F เมเจอร์ และ D ไมเนอร์ ส าหรับเตรียมตัวก่อนการฝึกซ้อมบทเพลง 

(ตัวอย่างที่ 4.54) 

 

 ตัวอย่างที่ 4.54 7 Exercices Journaliers, M.A.Reichert Op.5, No. 1 

  ที่มา https://imslp.org/wiki/File:SIBLEY1802.16149.837e-39087011250489score.pdf 
 

   2) ปัญหาที่พบคือ 1. ในกระบวนที่ 3 ท านองหลักมีการใช้เทคนิคบังคับลิ้นซ้อน

ตลอด ทั้งกระบวน ท าให้ผู้แสดงต้องหาที่หายใจอย่างรวดเร็ว แก้ปัญหาโดยการฝึกซ้อมหาที่หายใจ

โดยไม่รบกวนความต่อเนื่องของแนวท านอง 2. การบังคับลิ้นซ้อนสร้างจินตนาการถึงการใช้คันชักข้ึน-

ลงบนสายของไวโอลิน ให้เสียงของโน้ตขาดจากกันแต่เสียงจะไม่สั้นและยาวจนเกินไป ลักษณะของ

เสียงจะมีความกระชับและไม่ตัดลิ้นหนักเกินไป ท าให้การบรรเลงเป็นไปอย่างต่อเนื่ องและสร้าง

ทิศทางของเสียงได้ง่าย 
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4.3 Paganini: Caprice No. 24   

 4.3.1 ประวัติผู้ประพันธ์  

 

       

         ภาพท่ี 11 Niccolò Paganini  
ที่มา https://publishing.naxos.com/pages/nicolo-paganini-biography 

 

นิโคโล ปากานินี (Niccolò Paganini ค.ศ. 1782-1840) ได้รับการยกย่องว่าเป็นนักไวโอลินที่

ยิ่งใหญ่ที่สุดตลอดกาล เขาเกิดเมื่อวันที่ 27 ตุลาคม ค.ศ. 1782 ที่เมืองเจนัวประเทศอิตาลี บิดา

ประกอบอาชีพค้าขายทางเรือ ช่วงวัยเด็กปากานินีป่วยหนักด้วยโรคหัดจนใคร ๆ นึกว่าเขาตายแล้ว 

ร่างของปากานินีถูกห่อด้วยผ้าพันศพ แต่ยังโชคดีที่ไม่ได้ฝังไปเสียก่อน อาการป่วยในครั้งนี้ท าให้

สุขภาพของเขาไม่สู้ดีนักตลอดช่วงชีวิต ปากานินีเริ่มหัดเล่นไวโอลินตั้งแต่เด็ก พ่อใฝ่ฝันว่าอัจฉริยะ

ภาพของลูกชายคนนี้จะน ามาซึ่งความร่ ารวยให้กับครอบครัวจึงบังคับบุตรชายให้เล่นดนตรีด้วยความ

ทารุณ จะลงโทษปากานินีอย่างหนักทุกครั้งที่เล่นผิดและไม่อนุญาตให้ไปเที่ยวหรือเล่นกับเด็กอ่ืน ๆ 

ปากานินีแต่งเพลงไวโอลินโซนาตาเมื่ออายุเพียง 8 ขวบเท่านั้น  

ปากานินีเริ่มเรียนการประพันธ์เพลงที่เมือง Leghorn ในปี 1797 ปากานินีตระเวนแสดง

คอนเสิร์ตในเมืองมิลาน โบโลญญ่า ฟลอเรนซ์ และปิซ่า ปากานินีเริ่มการแสดงด้วยการโชว์เทคนิคการ

เล่นที่แปลกประหลาดให้คนดูได้ตื่นตะลึง ปากานินีได้รับการว่าจ้างจากเจ้าหญิงเอลิสาแห่งเมือง 

Lucca น้องสาวของจักรพรรดินโปเลียน เพ่ือเป็นนักเดี่ยวไวโอลินประจ าราชส านัก ณ ที่นี้เองปากานินี

ได้ทุ่มเทคิดค้นเทคนิคการเล่นไวโอลินแบบแปลก ๆ เช่น ปรับสายไวโอลินสายใดสายหนึ่งให้สูงกว่า

ครึ่งเสียง เทคนิคการกดนิ้วควบสองสาย (Double stop) การเล่นดีดสาย (Left-hand pizzicato) 
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ด้วยมือซ้าย และการเล่นไวโอลินด้วยสายน้อยกว่า 4 สายด้วยเทคนิคฮาร์โมนิก (Harmonic) ปากานินี

ยังได้แต่งเพลงโซนาตาโดยใช้สาย G เพียงสายเดียวอีกด้วย ผลงานที่ถือว่ามีชื่อเสียงที่สุดคือ “24 

Caprices” ส าหรับเดี่ยวไวโอลิน เป็นบทเพลงที่ประกอบด้วยจินตนาการและความโรแมนติกที่แสดง

ให้เห็นถึงความสามารถที่เป็นเลิศทั้งทางด้านไวโอลินและการประพันธ์เพลง  

 

 4.3.2 ประวัติบทเพลง 

 ปากานินีประพันธ์ผลงานเดี่ยวไวโอลินทั้ง 24 บท เมื่อประมาณปี ค.ศ. 1805 น าออกตีพิมพ์

โดย Ricordi เมื่อปี ค.ศ. 1820 รวมถึงโซนาตาส าหรับไวโอลินและกีตาร์จ านวน 6 บท ในโอปุสที่ 2 

และ 3 และ ควอร์เท็ตส าหรับเครื่องสายและกีตาร์จ านวน 6 บท ในโอปุสที่ 4 และ 5 ปากานินีตั้งใจ

ประพันธ์ Caprices ทั้ง 24 บทส าหรับนักไวโอลินที่มีฝีมือขั้นสูง และประพันธ์ควอรเ์ท็ต จ านวน 6 บท

ส าหรับนักไวโอลินทั่ว ๆ ไป ทันทีที่ผลงานเดี่ยวไวโอลินทั้ง 24 บทนี้เผยแพร่ออกไป ได้สร้างความ

สนใจให้กับนักไวโอลินและนักประพันธ์ทั้งหลายในยุคนั้น ซึ่งภายหลังมีนักประพันธ์หลายท่านได้น า  

บทเพลงนี้ไปเรียบเรียงใหม่ โรเบิร์ต ชูมันน์ เป็นคีตกวีท่านแรกที่ได้เรียบเรียงบทประพันธ์บทนี้ขึ้นใหม่

ส าหรับเปียโน ตามด้วย ฟรานซ์ ลิสต์ คีตกวีและนักเปียโนชาวฮังกาเรียน นอกจากนั้นคีตกวีท่านอื่น ๆ 

ยังได้ใช้เพื่อศึกษาหรือดัดแปลงเป็นแวริเอชันอ่ืน ๆ อีก เช่น บรามส์, รัคมานินอฟ, ลูโตสลาว์สกี ฯลฯ 

 รูปแบบของ Capriccio มีใช้กันมาตั้งแต่ศตวรรษที่ 17 แล้ว ต่อมาได้ประยุกต์ให้มีโครงสร้าง

ทางดนตรีที่อิสระข้ึน โดยมากมักมีลักษณะของการ Improvise ต้นแบบที่อาจเป็นแรงบันดาลใจให้กับ      

ปากานินี่คือ เปรโต โลคาเตลลิ นักไวโอลินในสาย Franco-Italian ได้ใช้รูปแบบของ Caprice ในงาน

ประพันธ์ไวโอลินคอนแชร์โตของเขาที่ประพันธ์ในปีค.ศ. 1733 "The Art of the Violin” (L’arte 

del violino) ซึ่งมีความคล้ายคลึงกับ Caprices ของปากานินี โดยเฉพาะในเรื่องเสียงประสาน 

 ปากานินีต้องการให้บทเพลง 24 Caprices ของเขาเป็นแบบฝึกหัดทางไวโอลินมากกว่า และ

ไม่เคยน าออกแสดงต่อสาธารณชนเลย แม้ว่าผลงาน Caprices ของเขาจะเป็นที่นิยมเล่นในหมู่

นักเรียนไวโอลินระดับสูงในฐานะเพลงเดี่ยวส าหรับโชว์ในคอนเสิร์ตก็ตาม ปากานินี่ได้เขียนงานเหล่านี้

ด้วยเทคนิคขั้นสูงสุด และในบางบทยังได้รับการยอมรับว่ายากเสียจนไม่สามารถที่จะเล่นได้อยู่ดี เช่น 

เทคนิคพรมนิ้วในขั้นคู่แปด (Double octave trill) ในห้องสุดท้ายของช่วงต้น Caprice บทที่ 3 
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 ปากานินีได้เขียนไว้ในหนังสืออัตชีวประวัติของเขาที่ตีพิมพ์โดย Fetis ว่า เขาประพันธ์บทเพลง

ที่มีความยาก โดยศึกษาและคิดค้นเทคนิคที่มีความยากเพ่ือที่จะไปให้ถึงขั้ นสูงสุดให้ได้ นอกจาก

ท่วงท านองที่โดดเด่นแล้ว Caprices ยังได้รวมเอาเทคนิคต่าง ๆ ของเขาเข้าไว้ด้วยกัน เช่น เทคนิค

การดีดด้วยมือซ้าย การเล่นขั้นคู่แปด การเล่นขั้นคู่สิบ (Tenth) การพรมนิ้วสายคู่ (Double trill) 

และเทคนิคอ่ืน ๆ อีกมากที่คนธรรมดาไม่น่าจะเล่นได้ เทคนิคเหล่านี้ส่วนหนึ่งมาจากข้อต่อของมือซ้าย

ที่มีความยืดหยุ่นผิดธรรมชาติของเขา นายแพทย์เบนนาติซึ่งเป็นทั้งแพทย์ประจ าตัวและยังเป็นเพ่ือน

สนิทของเขาได้บันทึกไว้ว่า "A handkerchief tied to the top of a cane” 

 นอกจากความสามารถที่เหนือธรรมดาของมือซ้ายแล้วผู้ที่จะเล่น Caprices เหล่านี้ได้นั้น ต้อง

อาศัยความคล่องแคล่วและความช านาญในการใช้คันชักของมือขวาเป็นอย่างสูง นอกจากนั้นยังต้องมี

เทคนิคที่ดีเยี่ยมอีกด้วย ผลงานเหล่านี้ยังแสดงถึงความสามารถในการเล่นเลียนแบบเสียงร้องและเสียง

เครื่องดนตรีของเขาได้เป็นอย่างดีเช่น ในบทที่ 21 เขาใช้เทคนิคการสลับเสียงสูง-ต่ าบนสายที่ต่างกัน 

เพ่ือเลียนแบบเสียงร้องแบบ Duet นอกจากนั้นเขายังใช้เทคนิคการกดนิ้วควบสองสายเพ่ือเลียนเสียง

เครื่องเป่าทองเหลืองใน Caprice บทที่ 9 และ 14 อีกด้วย 

 Caprice No. 24 ท านองหลักของ Caprice บทนี้เป็นท่อนที่มีชื่อเสียงมาก และถูกน าไปใช้

โดย คีตกวีหลายคน ปากานินีพยายามอย่างเต็มที่ที่จะขยายขอบเขตเทคนิคไม่เพียงแต่ทางไวโอลิน

เท่านั้น แต่ยังรวมถึงสีสันต่าง ๆ ของไวโอลินด้วย Caprices ทั้ง 24 บทของเขาจึงเปรียบเสมือน

ตัวแทนของวิวัฒนาการทางเทคนิคไวโอลินขั้นสูงสุดในครึ่งแรกของศตวรรษที่ 19 เลยทีเดียว  

 4.3.3 การวิเคราะห์ 

  บทเพลงอยู่ในสังคีตลักษณ์ท านองหลักและการแปร ประกอบด้วยท านองหลัก และการแปร

อีก 11 ครั้ง โดยใช้เทคนิคที่หลากหลายและการเปลี่ยนแปลงค่าโน้ตแต่ยังคงท านองหลักที่ส าคัญให้   

ได้ยิน (ตัวอย่างที่ 4.55) ท านองหลักประกอบด้วยท่อน A และ B ที่มีความสมดุลของเนื้อหา มีการ

ย้อนท านองหลักในท่อน A ท าให้การแปรในแต่ละครั้งจะยาวเพ่ิมขึ้น 4 ห้อง รวมทั้งหมดเป็น 16 ห้อง

ต่อการแปรแต่ละครั้ง คอร์ดของท านองหลักในห้องที่ 1 เคลื่อนที่เข้าหาโดมินันท์ในห้องที่ 2 โดยซ้ า

ประโยคและจบช่วงน าด้วยรูปแบบเดิม หลังจากนั้นห้องที่ 5-8 เป็นการวางคอร์ดในรูปแบบวงจรคู่ห้า 

(circle off fifths) โดยคอร์ดในแต่ละห้องย้อนทวนเข็มนาฬิกา A7-d-G7-C สร้างความต่อเนื่องของ
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ท านอง ในห้องที่ 1-4   ผู้แสดงใช้ความแตกต่างของความเข้มเสียงสร้างความแตกต่างของท านอง 

โดยรอบแรกใช้ความเข้มเสียงเบา และรอบที่สองใช้ความเข้มเสียงดังปานกลาง 

  

 ตัวอย่างที่ 4.55 Paganini: Caprice No. 24 ท านองหลัก 
 

 
 

 
ภาพที่ 7. Circle of Fifths 

ที่มา https://www.flickr.com/photos/ethanhein 

 

 การแปรครั้งที่ 1   

 พ้ืนผิวของท านองเป็นจังหวะสามพยางค์ มีการใช้โน้ตสะบัดที่ต้นห้อง โดยโน้ตสะบัดและ

ท านองสร้างมาจากอาร์เปโจของคอร์ดในแต่ละห้องเพลง ผู้แสดงพยายามน าโน้ตหลักที่อยู่ในจังหวะ

แรกของห้องให้แสดงออกมาชัดเจน สี่ห้องแรกจะเป็นอาร์เปโจที่มีทิศทางไล่ลงหลังจากย้อนท านอง

และเริ่มเข้าห้องที่ 5 จะเป็นการสลับทิศทางโดยเริ่มจากอาร์เปโจทิศทางไล่ลงและย้อนกลับขึ้นในห้อง

ถัดไปแสดงถึงการเคลื่อนทิศทางของช่วงเสียงที่กว้าง จุดที่ต้องระวังคือการบรรเลงเสียงต่ าในโน้ต C 

ในห้องที่ 8 ที่มีการออกเสียงและสลับนิ้วก้อยเคลื่อนมาที่คีย์ D# เพ่ือบรรเลงโน้ต E ในต าแหน่งนิ้วนี้  
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ผู้แสดงเลือกไม่กดนิ้วที่คีย์ D# เพ่ือให้การเปลี่ยนนิ้วราบรื่น และกลับมากดนิ้ว D# อีกครั้งเมื่อบรรเลง

โน้ต G (ตัวอย่างท่ี 4.56)   
  
 ตัวอย่างที่ 4.56 Paganini: Caprice No. 24 การแปรครั้งที่ 1   
 

  
 การแปรครั้งที่ 2 

 พ้ืนผิวของท านองเป็นโน้ตเขบ็ตสองชั้น สร้างความน่าสนใจโดยใช้เทคนิคโน้ตสะบัดในจังหวะ

ที่สองของแต่ละห้อง โดยทั้งช่วงของการแปร โน้ตสะบัดจะมีระยะห่างจากโน้ตหลักครึ่งเสียงและจะ

เป็นการไล่เสียงลงไปหาโน้ตหลัก ยกเว้นห้องที่ 9 โน้ตสะบัดจะห่างจากโน้ตหลักหนึ่งเสียง ผู้แสดงใช้วิธี

ฝึกซ้อมโดยไม่ใส่โน้ตสะบัดเพ่ือให้ได้ยินท านองหลัก หลังจากนั้นเริ่มซ้อมช้า ๆ เพ่ือฟังท านองที่เกิดขึ้น 

ก่อนที่จะซ้อมที่จังหวะจริง ปัญหาที่พบของการแปรครั้งนี้คือ ในห้องที่ 6 โน้ตสะบัดจังหวะที่สองคือ 

โน้ต Eb จะมีปัญหาด้านการกดนิ้วก้อยมือขวาเมื่อเล่นโน้ต E ตัวถัดไป มีอาการนิ้วพันกันระหว่าง

นิ้วนางและนิ้วก้อยแก้ปัญหาโดยฝึกเล่นโน้ต E โดยไม่กดนิ้วก้อย แม้จะท าให้คุณภาพเสียงลดลง

เล็กน้อย แต่ความเร็วของจังหวะจะท าให้เสียงผ่านไปอย่างรวดเร็ว เป็นเทคนิคที่ยอมรับได้ส าหรับ     

ผู้แสดง (ตัวอย่างท่ี 4.57) 
 

 ตัวอย่างที่ 4.57 Paganini: Caprice No. 24 การแปรครั้งที่ 2   
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 การแปรครั้งที่ 3  

 ใช้เทคนิคสองเสียงควบ (Multiphonics) เลียนแบบการกดนิ้วควบสองสายของไวโอลิน การ

เล่นเทคนิคสองเสียงควบ คือการสร้างเสียงให้ออกมาพร้อมกันในการเป่าครั้งเดียวหรือการสร้างคลื่น 

ความถี่เสียงที่แตกต่างกันสองคลื่นเสียง (ตัวอย่างที่ 4.58) ผู้แสดงจะต้องเข้าใจในพ้ืนฐานการควบคุม 

เสียงต่ า-สูง โดยฝึกจากแบบฝึกหัดการควบคุมฮาร์โมนิกของเสียง พยายามใช้ทิศทางของลมให้อยู่ตรง

กลางระหว่างเสียงต่ าและเสียงสูง โดยกดนิ้วเหมือนเดิม ควบคุมรูปปากให้รูที่ปล่อยลมกว้างไม่บีบปาก 

สร้างเสียงให้เกิดขึ้นสองเสียงพร้อมกัน จินตนาการให้เสียงที่เกิดขึ้นเหมือนการกดนิ้วควบสองสายของ

ไวโอลินและพยายามรักษาความต่อเนื่องของเสียงเมื่อเปลี่ยนโน้ต  (ตัวอย่างที่ 4.59)   

  

 ตัวอย่างที่ 4.58 Paganini: Caprice No. 24 การแปรครั้งที่ 3    
  

 
 

 ตัวอย่างที่ 4.59 The Multiphonic 

 

 
ที่มา https://www.forthecontemporaryflutist.com  
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 การแปรครั้งที่ 4 

 พ้ืนผิวเป็นโน้ตเขบ็ตสองชั้น ใช้เทคนิคโครมาติกและอาร์เปโจ ในชุดของประโยคเพลงจะ

แบ่งเป็น สองห้อง ห้องแรกจะเป็นการใช้โน้ตโครมาติกที่มีเสียงแรกและเสียงต่อไปห่างกันหนึ่งช่วงคู่

แปด ชุดที่สองจะใช้อาร์เปโจของโน้ตในคอร์ด ผู้แสดงต้องระวังในการไล่โน้ตโครมาติกเสียงสูงขาลง 

เนื่องจากมีการสลับนิ้วไปมาอย่างรวดเร็วอาจท าให้การไล่เสียงมีโน้ตที่พลาดไปได้ การไล่เสียงที่ดีต้อง

ไม่มีการสะดุดเปรียบเสมือนการรูดสายของพิณ เมื่อไล่เสียงจะได้ยินชั้นและราบเรียบไม่มีอาการเสียง

สะดุด พยายามฝึกซ้อมช้า ๆ ในโน้ตที่มีปัญหา เช่น G, F# F, E ซ้อมให้ได้ยินเสียงทั้งหมดอย่างชัดเจน 

(ตัวอย่างที่ 4.60)  
    

 ตัวอย่างที่ 4.60 Paganini: Caprice No. 24 การแปรครั้งที่ 4    
 

 
 

 การแปรครั้งที่ 5 

 ใช้ขั้นคู่ที่กว้างกระโดดขึ้นลงอย่างรวดเร็ว มีท านองหลักและการแปรท านองที่เห็นได้ชัดเจน 

แนวคิดในการบรรเลงเหมือนมีผู้เล่นสองแนว แบ่งให้โน้ตเขบ็ตหนึ่งชั้นจะเป็นแนวที่หนึ่ง และโน้ต

เขบ็ตสองชั้นจะเป็นแนวที่สอง ช่วงเปลี่ยนเสียงต้องระวังโน้ตเขบ็ตสองชั้นมีการเคลื่อนที่อย่างรวดเร็ว

ในขั้นคู่แปด ฝึกซ้อมโดยแยกซ้อมที่ละแนวดังกล่าว เมื่อได้ยินเสียงที่เกิดขึ้นทั้งในแต่ละแนวเสร็จแล้ว 

จึงเล่นตามโน้ตจริง (ตัวอย่างที่ 4.61)  
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 ตัวอย่างที่ 4.61 Paganini: Caprice No. 24 การแปรครั้งที่ 5    
 

 
  

 การแปรครั้งที่ 6 

 มีการใช้เทคนิคการรัว ซึ่งเป็นการรัวข้ามสายแบบไวโอลิน โดยส่วนใหญ่จะเป็นการรัวในขั้นคู่

สาม ส าหรับการรัวโดยปกติแล้วจะรัวในช่วงหนึ่งเสียงหรือครึ่งเสียง และมีนิ้วปุ่มกดที่สามารถท าให้

การรัวนั้นเป็นไปได้ง่าย แต่เมื่อมีการรัวในช่วงเสียงที่กว้างขึ้นจะต้องใช้นิ้วจริงในการรัว ซึ่งท าให้

ควบคุมนิ้วได้ยากกว่าปกติ ผู้แสดงพยายามฝึกรัวให้เป็นจังหวะย่อย โดยในการแปรครั้งนี้จะนับจังหวะ

ในหนึ่งห้องเท่ากับสี่จังหวะ ซ้อมโดยเปิดเมโทรนอมและรัวให้ได้แปดครั้งหรือใกล้เคียงต่อหนึ่ งจังหวะ 

และแยกซ้อมขั้นคู่เสียงโดยเริ่มจากช้า ๆ ให้คุ้นชินกับเสียง เมื่อปฏิบัติได้ถูกต้องแล้วจึงบรรเลงใน

จังหวะจริง (ตัวอย่างที่ 4.62)  

  

 ตัวอย่างที่ 4.62 Paganini: Caprice No. 24 การแปรครั้งที่ 6    
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 การแปรครั้งที่ 7 

 ใช้เทคนิคการขยายท านอง (extension) ในโน้ตสามพยางค์ โดยการไล่โน้ตขึ้นและกลับมาที่

โน้ตแรกในกุญแจเสียง A ไมเนอร์ ห้องที่ 1-4 ผู้แสดงใช้ความแตกต่างของความเข้มเสียงสร้างความ

แตกต่างของท านอง โดยรอบแรกใช้ความเข้มเสียงเบา และรอบที่สองใช้ความเข้มเสียงดังปานกลาง 

จุดที่ต้องระวังส าหรับการแปรนี้คือ การเล่นเสียงในช่วงเสียงต่ าในห้องที่ 10 เนื่องจากต้องใช้การ

ควบคุมเสียงและนิ้วก้อยในโน้ต C ซึ่งออกเสียงยากส าหรับฟลูต เนื่องจากต้องใช้ระยะความยาวของ

ท่อมากท่ีสุด ผู้แสดงใช้วิธีการเร่งลมและพยายามเล่นโน้ตก่อนจังหวะเล็กน้อยเพ่ือให้ลมไปถึงโน้ตได้ใน

ระยะเวลาที่พอดีกับจังหวะ (ตัวอย่างที่ 4.63)  

  

 ตัวอย่างที่ 4.63 Paganini: Caprice No. 24 การแปรครั้งที่ 7    
 

 
    

 การแปรครั้งที่ 8  

 ใช้โน้ตสะบัดขั้นคู่ที่กว้างกว่าขั้นคู่แปด เป็นการแปรที่ต้องใช้ทักษะสูงในการควบคุมเสียงที่มี 

ช่วงเสียงกว้างมาก หากเป็นไวโอลินในการแปรนี้จะต้องสลับข้ามสาย เมื่อบรรเลงโดยฟลูต  ผู้แสดง

ต้องใช้เทคนิคการควบคุมลมและเปลี่ยนทิศทางอย่างรวดเร็ว มีการเริ่มจากเสียงสูงและกระโดดข้าม

มายงัเสียงต่ า โดยเล่นเสียงโน้ตสะบัดให้ถูกต้องให้โน้ตส าคัญอยู่ที่จังหวะลง (ตัวอย่างที่ 4.64)  
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 ตัวอย่างที่ 4.64 Paganini: Caprice No. 24 การแปรครั้งที่ 8     
 

    

 การแปรครั้งที่ 9 

 ใช้เทคนิคการควบคุมลักษณะเสียงสั้นให้เหมือนกับการดีดสายของไวโอลิน ซึ่งต้นฉบับที่เป็น

ไวโอลินจะเป็นการดีดสายที่มีน้ าเสียงแห้งและไม่ได้ค านึงถึงคุณภาพเสียง แต่จะเน้นไปทางการแสดง

เทคนิคการดีดเสียมากกว่า เมื่อบรรเลงบนฟลูตมีข้อจ ากัดด้านลักษณะความแตกต่างของเครื่องดนตรี

ที่ไม่สามารถสร้างเสียงที่กังวานจากการตัดลิ้นได้เหมือนกับการดีดสาย ผู้แสดงจึงใช้การตัดลิ้นแบบ

บังคับลิ้นซ้อนเพ่ือยังคงไว้เนื้อหาของท านองเหมือนต้นฉบับ (ตัวอย่างที่ 4.65)  

  
 ตัวอย่างที่ 4.65 Paganini: Caprice No. 24 การแปรครั้งที่ 9      
 

   
  

 การแปรครั้งที่ 10  

 ท านองในการแปรครั้งนี้ ต้นฉบับไวโอลินบรรเลงท านองด้วยการใช้โน้ตฮาร์โมนิก มีน้ าเสียงที่

บางลักษณะคล้ายเสียงผิวปาก และห้องที่ 4 มีการใช้โน้ตโครมาติกเอ้ือนเสียงใช้ไปหาโน้ตส าคัญคือ

โน้ต E การแปรครั้งนี้เหมือนเป็นช่วงพักหลังจากผ่านการแปรที่แสดงเทคนิคเชิงสูงมาทั้งหมดเพ่ือ

เตรียมตัวเข้าสู่ช่วงการแปรสุดท้าย (ตัวอย่างที่ 4.66) 
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 ตัวอย่างที่ 4.66 Paganini: Caprice No. 24 การแปรครั้งที่ 10      
 

 
 

 การแปรครั้งที่ 11 

 การแปรครั้งสุดท้าย ประกอบไปด้วยเทคนิคชั้นสูง การเปลี่ยนโน้ตที่รวดเร็วและเนื้อหาที่มี

ความยาวมากท่ีสุด มีการใช้อาร์เปโจที่มีช่วงเสียงกว้างมาก ขยายโน้ตไปถึงโน้ต E สูง แบ่งการซ้อมเป็น 

3 ช่วง คือ ช่วงท่อน A ห้องที่ 1-4 ในห้องที่ 2 มีการใช้อาร์เปโจที่ขยายไปถึงโน้ต E ใช้การควบคุม

ลักษณะเสียงในโน้ตเขบ็ตสองชั้นแบบเชื่อมต่อกันสามโน้ตตัดลิ้นหนึ่งโน้ต ผู้แสดงใช้วิธีจ าโน้ตในห้องที่ 

1 และ 3 ที่เหมือนกันและใช้การตัดลิ้นทั้งหมดเพ่ือให้ได้ยินโน้ตที่ถูกต้อง ในห้องที่ 1 และ 3 จะมีช่วง

อาร์เปโจที่ช่วงเสียงกระโดดมากกว่าห้อง 2 และ 4 ผู้แสดงให้ความส าคัญกับโน้ตลงที่ลงจังหวะตัวแรก

ของเขบ็ตสองชั้นเพ่ือสร้างท านองหลัก แบ่งประโยคย่อยเป็นประโยคละสองห้อง (ตัวอย่างที่ 4.67) 
    
 ตัวอย่างที่ 4.67 Paganini: Caprice No. 24 การแปรครั้งที่ 11     
   

  
 

 ท่อน B ห้องท่ี 5-19 พ้ืนผิวในช่วงนี้จะใช้อาร์เปโจเป็นวัตถุดิบในการสร้างท านองแปร โดยพบ

การใช้อาร์เปโจของบันไดเสียง A, G, C, E เมเจอร์ และ D, B, A ไมเนอร์ ไล่เสียงขึ้น-ลง ในช่วงเสียงที่
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เต็มความสามารถของเครื่องฟลูตเท่าที่จะท าได้ สร้างความโลดโผนในแนวท านองที่วิ่งสลับกันอย่าง

รวดเร็ว ผู้แสดงใช้การฝึกซ้อมโดย แบ่งประโยคย่อย ห้องที่ 5-8 เป็นประโยคละสองห้อง ห้องที่ 9-11 

แบ่งประโยคย่อยเป็นประโยคละสี่ห้อง ห้องที่ 12-15 แบ่งประโยคย่อยประโยคละสี่ห้อง ห้องท่ี 16-19 

เป็นการซ้ าท านองใน สี่ห้องก่อนหน้านี้อีกครั้ง (ตัวอย่างท่ี 4.68)   

  

 ตัวอย่างที่ 4.68 Paganini: Caprice No. 24 การแปรครั้งที่ 11 ท่อน B    

 
 

 ช่วงหางเพลง เปลี่ยนเป็นกุญแจเสียง A เมเจอร์ โดยเป็นการเล่นอาร์เปโจที่มีการขยายโน้ต

เพ่ิมในแต่ละห้อง โน้ตโครมาติกตอนท้ายเพลงก่อนจบด้วยการเลียนแบบเทคนิคกดนิ้วควบสองสายใน

โน้ต A (ตัวอย่างท่ี 4.69)   
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 ตัวอย่างที่ 4.69 Paganini: Caprice No. 24 การแปรครั้งที่ 11 ช่วงหางเพลง 
 

 
  

 สรุปการวิเคราะห์    

 ช่วงเสียง    
 ช่วงเสียงสูงสุดของบทเพลงนี้คือ E7 (การแปรครั้งที่ 11 ห้องที่ 2) ช่วงเสียงต่ าสุดคือ C4 
(การแปรครั้งที่ 1 ห้องที่ 10) อยู่ในช่วงเสียงที่เป็นมาตรฐานของการบรรเลงฟลูต พบโน้ตสูงสุดเพียง 1 
ครั้งและโน้ตต่ าสุด 16 ครั้ง  

 ระดับความเข้มเสียง   
 ผู้ประพันธ์ได้ระบุความเข้มเสียงไว้ 4 ระดับคือ p, mf, f และ ff ภาพรวมของความเข้ม
เสียงจะอยู่ที่ระดับ mf  
 จังหวะและความเร็ว   
 ใช้อัตราจังหวะ (Time Signature) 2/4 ตลอดการแปร ในบางการแปรอาจคิดอัตรา
จังหวะย่อยเป็น 4/4 ได้ เช่น การแปรครั้งท่ี 7 และ 11 

 การควบคุมลักษณะเสียง  
 ลักษณะของเสียงในบทเพลงใช้เทคนิคใช้การบังคับลิ้นเดี่ยว การบังคับลิ้นซ้อนสองชั้น 
และการเชื่อมเสียง   

สีสันของเสียง  
 ในด้านช่วงเสียงและความกังวานของเสียงจะมีความแตกต่างจากต้นฉบับ การแปรครั้งที่ 
3 ใช้เทคนิคสองเสียงควบ (Multiphonics) เลียนแบบการกดนิ้วควบสองสายของไวโอลิน สีสันของ
ไวโอลินมีความอ่ิมของแนวเสียงประสานโพลีโฟนี ต่างจากฟลูตที่สามารถบรรเลงได้เพียงแนวเดียว 
การแปรครั้งท่ี 9 สร้างสีสันจากการควบคุมลักษณะเสียงสั้นให้เหมือนกับการดีดสายของไวโอลิน 
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 4.3.4 เทคนิคที่ใช้ส าหรับบทเพลง Caprice No. 24   

ในการเล่นในบทเพลงนี้ผู้เล่นจ าเป็นจะต้องมีเทคนิคดังต่อไปนี้   

 1) การตัดลิ้นแบบบังคับลิ้นซ้อนสองชั้น  

 2) การใช้เทคนิคสองเสียงควบ  

  3) การเล่นขั้นคู่สามอย่างต่อเนื่อง  

 4) การรัวนิ้ว  

 5) การกดนิ้วทดแทนในช่วงเสียงสูงกว่าปกติ (Alternate Fingering)  

 4.3.5 การฝึกซ้อมบทเพลง ปัญหาและวิธีการแก้ไข 

  1) การฝึกซ้อมบทเพลงควรฝึกแบบฝึกหัดของ M.A.Reichert Op.5 หมายเลข 2 

เป็นประจ าทุกครั้งก่อนซ้อมบทเพลง (ตัวอย่างที่ 4.70) เริ่มฝึกซ้อมโดยใช้เครื่องก าหนดจังหวะ เปิด

จังหวะที่โน้ตตัวด าเท่ากับ 80-100 ครั้งต่อนาที ซ้อมโดยเปลี่ยนจากโน้ตเขบ็ตสองชั้นเป็นเขบ็ตหนึ่งชั้น

ใช้เครื่องหมายเชื่อมเสียงตามก าหนดเพ่ือสังเกตคุณภาพและฟังขั้นคู่เสียง หลังจากนั้นเปลี่ยนเป็นโน้ต

เขบ็ตสองชั้นเพื่อฝึกความคล่องตัวของการควบคุมนิ้ว เมื่อฝึกได้ชัดเจนแล้วเปลี่ยนการควบคุมลักษณะ

เสียงเป็นแบบการบังคับลิ้นเดี่ยวและบังคับลิ้นคู่ โดยควบคุมนิ้วละคุณภาพเสียงขณะเปลี่ ยนนิ้วให้

ชัดเจน  แบบฝึกหัดนี้โดยทั่วไปแล้วจะมีการฝึกพ้ืนฐานครบทุกบันไดเสียง ส าหรับการแสดงเดี่ยวผู้

แสดงเลือกบันไดเสียง C เมเจอร์ A เมเจอร์ และ A ไมเนอร์ ส าหรับเตรียมตัวก่อนการฝึกซ้อมบทเพลง 
 

 ตัวอย่างที่ 4.70 Exercices Journaliers, M.A.Reichert Op.5, No. 2 
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  ที่มา https://imslp.org/wiki/File:SIBLEY1802.16149.837e-39087011250489score.pdf 

  2) ฝึกซ้อมโดยใช้การบันทึกวีดิทัศน์จากโทรศัพท์มือถือหรือบันทึกเสียงจากเครื่อง

บันทึกเสียงเพ่ือตรวจสอบและพัฒนาการฝึกซ้อม  

  3) ปัญหาที่พบคือ การควบคุมนิ้วในช่วงที่ท านองมีการไล่บันไดเสียงหรืออาร์เปโจที่

รวดเร็ว เมื่อเกิดความตื่นเต้นจะท าให้การไล่เสียงเร่งขึ้นกว่าจังหวะที่ควรจะเป็น แก้ไขโดยการฝึกซ้อม

กับเมโทรนอมอย่างสม่ าเสมอ ซ้อมช้า ๆ ให้ได้ยินโน้ตทุกตัวชัดเจน พยายามจ าโน้ตและรักษาจังหวะ

ให้ได้สม่ าเสมอ 

 

4.4 Ponlawat: Fantasia on Lanna's Wind  

 4.4.1 ประวัติผู้ประพันธ์ 

นายพลวัฒน์ รุจยากรกุล เกิดวันที่ 18 มกราคม 2525 จ.ราชบุรี ประวัติการศึกษา ระดับ

มัธยมศึกษา ณ โรงเรียนสารสิทธิ์พิทยาลัย ปี พ.ศ.2544-47 ระดับปริญญาตรี สาขาดนตรีตะวันตก 

คณะมนุษยศาสตร์ ม.เกษตรศาสตร์ ปี พ.ศ.2550-51 ป.บัณฑิตวิชาชีพครูมหาวิทยาลัยราชภัฏ     

สวนสุนันทา ปี พ.ศ.2554-56 ปริญญาโท การบริหารการศึกษา ม.ศิลปากร ปี พ.ศ.2558-60 ปริญญา

โท ดนตรีศึกษา วิทยาลัยดุริยางคศิลป์ ม.มหิดล ปัจจุบันส าเร็จการศึกษาระดับปริญญาเอก สาขา

มานุษยดุริยางควิทยา คณะดุริยางคศาสตร์ ม.กรุงเทพธนบุรี ประวัติการท างาน ครูสอนดนตรีโรงเรียน

ยอแซฟอุปถัมภ์ โรงเรียนอัสสัมชัญธนบุรี โรงสารสาสน์วิเทศศึกษา ประวัติรับราชการ ครูผู้ช่วย 

โรงเรียนเทศบาลวัดช่องลม (เปี่ยมวิทยาคม) ครูผู้ช่วย โรงเรียนห้วยยางศึกษา สพม.18 ครู คศ. 1 

โรงเรียนด่านทับตะโกราษฎร์อุปถัมภ์ สพม.8 ปัจจุบันบรรจุเป็นข้าราชการครู คศ.2 โรงเรียนกรับใหญ่

ว่องกุศลกิจพิทยาคม สพม.8 ผลงานที่   ผ่านมา ได้รับเครื่องหมายเชิดชูเกียรติ "หนึ่งแสนครูดี" 

ประจ าปี 2557 ข้าราชการครูดีเด่นประจ าปี พ.ศ.2561 และพ.ศ.2563 โดย สพม.8 และรางวัลครูที่มี

ผลงานนวัตกรรมการปฏิบัติที่เป็นเลิศ การจัดการเรียนรู้เชิงรุก "รางวัลดีเยี่ยม" ประจ าปี 2562 จัดโดย 

สพม.8 
 

 4.4.2 ประวัติบทเพลง 

บทเพลง Fantasia on Lanna's Wind เป็นผลงานการประพันธ์เพลงเชิงสร้างสรรค์จาก        

ดุษฎีนิพนธ์ เรื่อง การศึกษาท านองเพลงปี่จุม กรณีศึกษา: พอครูก๋วนดา เชียงตา เพ่ือประพันธ์เพลง
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ส าหรับวงวูดวินด์ อองซอมเบิล ของนายพลวัฒน์ รุจยากรกุล ในขณะที่เป็นนักศึกษาปริญญาเอก 

สาขามานุษยดุริยางควิทยา ม.กรุงเทพธนบุรี ผู้ประพันธ์ได้รับแรงบันดาลใจจากการบรรเลงเพลงปี ่   

จุมล้านนา ที่มีการปรับตัวรับใช้สังคมในรูปแบบที่แตกต่างกันตามสภาพสังคม เศรษฐกิจและ

วัฒนธรรม แม้การบรรเลงยังด ารงอยู่ แต่พบว่าต้องปรับตัวเพ่ือสนองความต้องการของผู้ชมเป็นหลัก 

ช่างปี่จึงไม่เป็นที่นิยม ขาดแรงบันดาลใจในการมีพ้ืนที่และชื่อเสียงในสังคม เพราะผู้คนในสังคมไม่เห็น

ถึงความส าคัญ กอปรกับค่าตอบแทนที่ไม่พอต่อการประกอบอาชีพ จึงท าให้ช่างปี่ที่บรรเลงเพลงปี่จุม

แบบดั้งเดิมลดลงจนเลือนหายไป ผู้ประพันธ์ได้พยายามส่งเสริมให้ความร่วมมือและเห็นความส าคัญ

ของการอนุรักษ์ศิลปะการแสดงทางพ้ืนบ้านขึ้นมา โดยการวัดระบบเสียงปี่และถอดแนวท านองดั้งเดิม

ของเพลงปี่ จ านวน 5 บทเพลง คือ สับปิ้น ปี่จุมห้า ก่ าเบ้อ เขิงซอเงี้ยว และมอญตั้งเชียงใหม่ ซึ่งมักจะ

ใช้เป็นเพลงน าส าหรับการบรรเลงเพลงซอ และเพลงของวงปี่พาทย์ล้านนาน ามาประยุกต์ ใช้ส าหรับปี่ 

จ านวน 5 บทเพลง คือ ปราสาทไหว สร้อยเวียงพิงค์ กุหลาบเชียงใหม่ ป้าวไกว๋ใบ ล่องแม่ปิง และน า

เพลงไทยเดิมมาประยุกต์มาเป็นเพลงปี่ จ านวน 2 เพลง คือ เพลงเขมรปากท่อ พระลอเลื่อน ตาม

เอกลักษณ์ 4 ประการ คือ ม้าย่ าไฟ มะนาวล่องของ โก่งเฮียวบง และ ป้าวไกว๋ใบ จนถือเป็นลักษณะ

เด่นเฉพาะในการบรรเลงปี่ เพ่ือประพันธ์เพลงส าหรับกลุ่มเครื่องลมไม้ (Woodwind Ensemble) 

เพ่ือรักษาระบบเสียงและท านองของปี่เอาไว้ให้คงเดิม เป็นการอนุรักษ์ดนตรีพ้ืนเมืองล้านนาผ่านการ

ประพันธ์เพลงดนตรีร่วมสมัยสู่บทเพลง “จินตนาภิรมย์ : เสียงลมแห่งล้านนา” (Fantasin On 

Lanna’s Wind) เพ่ือเป็นสื่อทางดนตรีส่งเสริมให้คนรุ่นใหม่ได้สืบสานและต่อยอดบทเพลงปี่จุมที่เป็น

ภูมิปัญญาของบรรพบุรุษแต่ดั้งเดิมอีกครั้งหนึ่ง   

 

 4.4.3 การวิเคราะห์  

 ช่วงต้นเพลงอยู่ในกุญแจเสียง G ไมเนอร์ ช่วงเกริ่นน าท านองมีการใช้เทคนิคของปี่จุม คือ 
เจ๊ด และ ลมห่ม โดยเริ่มจากเครื่องเสียงต่ าของกลุ่มเครื่องลมไม้ คือ บาริโทนแซกโซโฟน (Baritone 
Saxophone) ตามด้วย เทเนอร์แซกโซโฟน (Tenor Saxophone) และ อัลโตแซกโซโฟน (Alto 
Saxophone) ตามล าดับ (ตัวอย่างที่ 4.71)  
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 ตัวอย่างที่ 4.71 Fantasia on Lanna's Wind ห้องท่ี 1 -5         
    

 
          
 

 ท่อน A ห้องที่ 8-18 อยู่ในกุญแจเสียง C เมเจอร์ เป็นท่อนของบทเพลงปราสาทไหวอยู่ใน
อัตราจังหวะ 4/4 ในอัตราช้าพอประมาณ (Adagio) แนวท านองหลักในท่อน A น าเสนอโดยคลาริเน็ต 
(Clarinet) ใช้เทคนิคการบรรเลงของปี่จุม คือ ลมห่ม การสะบัด และการรัว (ตัวอย่างที่ 4.72)   
  
 ตัวอย่างที่ 4.72 Fantasia on Lanna's Wind ห้องท่ี 6 -10 
 

 

 
 
 ฟลูตเริ่มบรรเลงในห้องที่ 14 เป็นท านองรอง ห้องที่ 17 มีการเปลี่ยนกุญแจเสียงให้สูงขึ้น
ครึ่งเสียง โดยเริ่มจากกุญแจเสียง (Key signature) C เมเจอร์ ไปกุญแจเสียง Db เมเจอร์ (ตัวอย่างที่ 
4.73) และมีการคัดท านอง (Quotation) เพลงล่องแม่ปิง ซึ่งบรรเลงโดยอัลโตแซกโซโฟน (ตัวอย่างที่ 
4.74) 
  

 ตัวอย่างที่ 4.73 Fantasia on Lanna's Wind ห้องท่ี 11 -17 
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 ตัวอย่างท่ี 4.74 Fantasia on Lanna's Wind ห้องท่ี 15-17 
 

 

  
  
 ท่อน B ห้องที่ 19-24 เป็นท่อนของบทเพลงสับปิ้น ท านองหลักอยู่ที่ อัลโตแซกโซโฟน และ     
เทเนอร์แซกโซโฟน โดยใช้เทคนิคการบรรเลงปี่จุม คือ การรัว และ หิ่งฮู  โดยฟลูต เล่นเสียงประสาน
ประกอบในโน้ตเขบ็ตสองชั้น และไล่บันไดเสียงโครมาติกในโน้ตเขบ็ตสามชั้นใช้ความเข้มเสียงเบาปาน
กลางเพ่ือไม่ให้รบกวนแนวท านองหลัก (ตัวอย่างที่ 4.75)   
  
 ตัวอย่างที่ 4.75 Fantasia on Lanna's Wind ห้องท่ี 19-21 
 

 
 

 ท่อน C  ห้องที่ 23-30 เป็นท่อนของบทเพลง เขมรปากท่อ อยู่ในกุญแจเสียง E ไมเนอร์ 
ท านองหลักน าเสนอโดย ปิคโคโล (Piccolo) โดยมีเครื่องกลุ่มแซกโซโฟน บรรเลงเสียงประสาน
สนับสนุน (ตัวอย่างที่ 4.76)   
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 ตัวอย่างที่ 4.76 Fantasia on Lanna's Wind ห้องท่ี 23-30 

 
 

 ท่อน D ห้องที่ 31-44 เป็นท่อนของบทเพลงมอญตั้งเชียงใหม่ แนวท านองหลักถูกน าเสนอ
โดย  Clarinet ในกุญแจเสียง Bb เมเจอร์ ฟลูตเริ่มเข้ามามีบทบาทในห้องที่ 40-42 ใช้โมทีฟที่ส าคัญ
ของเพลงกุหลาบเชียงใหม่ก่อนที่จะมีการพักในห้องที่ 44 เพ่ือเตรียมเข้าสู่ท่อนถัดไป (ตัวอย่างที่ 4.77)   
  
 ตัวอย่างที่ 4.77 Fantasia on Lanna's Wind ห้องท่ี 38-47 

        

 ท่อน E ห้องที่ 45-52 เป็นท่อนของบทเพลงล่องแม่ปิง ฟลูตและคลาริเน็ตน าเสนอท านอง
หลักในกุญแจเสียง  F เมเจอร์ โดยมีท านองหลักที่เป็นเฟอมาตาในห้องที่ 44 น าเข้าสู่ท านองของบท
เพลงล่องแม่ปิง (ตัวอย่างที่ 4.78)   
 
 ตัวอย่างที่ 4.78 Fantasia on Lanna's Wind ห้องท่ี 42-47 
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 ท่อน G ห้องที่ 60-91 เป็นท่อนของบทเพลงก่ าเบ้อ เป็นเพลงที่อยู่ในกุญแจเสียง D ไมเนอร์ 
แนวท านองหลักจะน าเสนอโดยปิกโคโล เครื่องที่ตามเข้ามาจะใช้เทคนิคการเลียนและมีบาริโทนแซก-
โซโฟน เล่นโน้ตเดิมในแนวซ้ ายืนพ้ืน (Ostinato) และในห้องที่ 62-63 มีการสอดแทรกโมทีฟของบท
เพลงเขิงซอเงี้ยว (ตัวอย่างที่ 4.79)   
 
 ตัวอย่างที่ 4.79 Fantasia on Lanna's Wind ห้องท่ี 60-68 

 

 
  
 ห้องที่ 77 มีการเร่งอัตราความเร็วให้เร็วขึ้นทีละน้อย (Accel.) เพ่ือสร้างทิศทางเข้าไปสู่ช่วง
เชื่อมในห้องที่ 81 ก่อนที่จะเข้าสู่ท่อน H (ตัวอย่างที่ 4.80)   
   

 ตัวอย่างท่ี 4.80 Fantasia on Lanna's Wind ห้องท่ี 76-82 
 

 

  
 ท่อน H ห้องที่ 92-107 เป็นท่อนของบทเพลงพระลอเลื่อน บาริโทนแซกโซโฟน บรรเลงโน้ต
เขบ็ตหนึ่งชั้น เดินเบสในรูปแบบดนตรีแจ๊ส คิดท านองเป็นแบบจังหวะ 2/4 ห้องที่ 99 ฟลูตบรรเลง
แนวท านองเพลงล่องแม่ปิง แทรกเข้ามาในกุญแจเสียง Db เมเจอร์ น าเข้าสู่ท่อน I (ตัวอย่างที่ 4.81)   
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 ตัวอย่างท่ี 4.81 Fantasia on Lanna's Wind ห้องท่ี 92-107   
 

 
 

 ท่อน I ห้องที่ 108-131 เป็นท่อนของบทเพลง ล่องแม่ปิง เป็นเพลงที่อยู่ในกุญแจเสียง C 
เมเจอร์ แนวท านองหลักถูกน าเสนอโดยคลาริเน็ต ในกุญแจเสียง Bb เมเจอร์  ฟลูตบรรเลงแนว
ท านองรอง (ตัวอย่างที่ 4.82)   
 
 ตัวอย่างท่ี 4.82 Fantasia on Lanna's Wind ห้องท่ี 107-111 
 

 

 
      ช่วงหางเพลง ห้องที่ 119 อัลโตแซกโซโฟน บรรเลงคาเดนซา (Cadenza) น าเสนอแนว
ท านองเพลง ป้าวไกว๋ใบและใช้เทคนิคการบรรเลงปี่จุม คือ ลมห่ม การสะบัด และเสียงส้น (ตัวอย่างที่ 
4.83)   
 

 ตัวอย่างท่ี 4.83 Fantasia on Lanna's Wind ห้องท่ี 119-127 
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 สรุปการวิเคราะห์    
ช่วงเสียง    

 ช่วงเสียงสูงสุดของบทเพลงนี้คือ Ab6 (ห้องที่ 105) ช่วงเสียงต่ าสุดคือ D4 (ห้องที่ 53) 
อยู่ในช่วงเสียงที่เป็นมาตรฐานของการบรรเลงฟลูต พบโน้ตสูงสุดเพียง 1 ครั้งและโน้ตต่ าสุด 13 ครั้ง   

ระดับความเข้มเสียง    
 ผู้ประพันธ์ได้ระบุความเข้มเสียงไว้ 5 ระดับคือ p, mp, mf, f และ ff ภาพรวมของ
ความเข้มเสียงจะอยู่ที่ระดับ mf   
 จังหวะและความเร็ว  
 ใช้อัตราจังหวะ 2/4, 3/4, และ 4/4 ในบางท่อนอาจคิดอัตราจังหวะจาก 4/4 เป็น 2/2 
ได ้เช่น ท่อน H 
  การควบคุมลักษณะเสียง  
 ลักษณะของเสียงในบทเพลงใช้เทคนิคใช้การบังคับลิ้นเดี่ยว และการเชื่อมเสียง   

 4.3.4 เทคนิคที่ใช้ส าหรับบทเพลง   

ในการเล่นในบทเพลงนี้ผู้เล่นจ าเป็นจะต้องมีเทคนิคดังต่อไปนี้  
  

  ตารางท่ี 8 เทคนิคที่ใช้ในบทเพลง Fantasia on Lanna's Wind 
 
1. การห่มลม Vibrato (Swing)  

2. การรัว (พรมนิ้ว) Trill (Diatonic Scale)  

3. การเป่าไล่เสียง (ติ๊ว, ต๋อย) Glissando (Diatonic Scale) 
4. การเล่นโน้ตสะบัด 

Grace note   

5. เจ๊ด Portamento    

6. การตัดลม Tonguing: (staccato, martellato, marcato) 
 

7. เสียงส้น Glissando  
(Subdominant to Low Tonic) 

8. หิ่งฮ ู Trill (Effect)  
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 4.3.5 การฝึกซ้อมบทเพลง ปัญหาและวิธีการแก้ไข 

  1) การฝึกซ้อมบทเพลงนี้เป็นการท างานร่วมกันระหว่างนักดนตรีทั้งหมดในกลุ่ม

เครื่องลมไม้กับผู้ประพันธ์ โดยมีการแจกโน้ตส าหรับแต่ละเครื่องมือให้ก่อนล่วงหน้า นักดนตรีที่ร่วม

แสดงจะต้องท าการซ้อมส่วนตัวก่อนที่จะมารวมวง ผู้ประพันธ์จะอธิบายแนวคิดเทคนิคการบรรเลง

พร้อมกับอัตราจังหวะในแต่ละท่อนเพลง สิ่งที่ผู้แสดงต้องศึกษาเพ่ิมเติมคือ การฟังบทเพลงต้นฉบับที่มี

การคัดท านองมาใช้ในบทประพันธ์นี้ และเลียนแบบลีลาของท่วงท านองให้เป็นแบบตะวันออก เมื่อเข้า

สู่การฝึกซ้อมรวมวงจะมีการปรับอัตราจังหวะในแต่ละท่อน ช่วงเชื่อม และจุดพักที่เหมาะสม ระหว่าง

ฝึกซ้อมสิ่งที่ต้องค านึงถึงคือความสมดุลของเสียง ใช้การจัดล าดับความส าคัญของแนวท านอง และ

แนวประสานเสียงให้แนวท านองหลักสามารถได้ยินชัดเจน จัดแนวประสานเสียงให้ไม่รบกวนแนว

ท านองหลักและประสานเสียงให้คอร์ดมีความสวยงาม     

 2) ปัญหาที่พบคือ  ปัญหาเรื่องระยะเวลาฝึกซ้อมมีน้อยเกินไป เนื่องจากนักดนตรีแต่

ละท่านท างานประจ าในหน่วยงานราชการ ซึ่งจะต้องนัดซ้อมในช่วงเวลาที่ทุกคนสะดวกพร้อมกัน   

ท าให้ไม่สามารถใช้เวลาในการฝึกซ้อมอย่างเต็มที่ แก้ไขปัญหาโดยระหว่างการฝึกซ้อมครั้งแ รกและ

ทดลองอัดเสียงให้นักดนตรีกลับไปฟังและท าการ ปรับและฝึกซ้อมก่อนกลับมารวมวงในครั้งต่อไป   

 

4.5 Sergei Prokofiev: Sonata No. 2 in D minor for Flute and Piano, Op 94 
  

 4.5.1 ประวัติผู้ประพันธ์ 
 

 

ภาพที่ 12 Sergei Prokofiev 
ที่มา https://www.classicfm.com/composers/prokofiev/guides/facts-gallery/piano-player/ 
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 เซอร์เก โปรโคเฟียฟ (Sergei Prokofiev ค.ศ. 1891-1953) เกิดเมื่อวันที่ 27 เมษายน ปี 

ค.ศ. 1891 พ่อเป็นวิศวกรฐานะค่อนข้างดี ส่วนแม่เป็นผู้มีทักษะด้านเปียโนอย่างดีเลิศ เธอยังมีอิทธิพล

อย่างใหญ่หลวงต่อเขาทางดนตรี โปรโคเฟียฟเริ่มฝึกเปียโนตอนอายุ 3 ขวบ ต่อมาด้วยอายุ 11 ขวบ

สามารถแต่งเนื้อร้องของเพลงอุปรากรได้ถึง 2 เรื่อง ปี ค.ศ.1905 โปรโคเฟียฟศึกษาในสถาบันดนตรี

เซ็นต์ ปีเตอร์เบิรก์ และมีโอกาสได้เรียนการประพันธ์เพลงกับ ริมสกี คอร์ซาคอฟ ปี ค.ศ.1918      

โปรโคเฟียฟออกเดินทางไปอยู่ที่สหรัฐฯ เพียงชั่วคราว และได้เดินทางไปแสดงดนตรีที่ซานฟรานซิสโก

และกรุงนิวยอร์ก ปี ค.ศ.1920 โปรโคเฟียฟเดินทางไปที่อยู่ที่ปารีสแทนและได้งานแต่งเพลงให้กับ

คณะบัลเลต์ของเดียกิเลฟและร่วมงานกับสตราวินสกี  

ในต้นทศวรรษที่ 30  ระหว่างตระเวนออกแสดงในรัสเซีย โปรโคเฟียฟยังได้ผลิตผลงานที่

สร้างชื่อเสียงให้เขาอย่างมากคือ Lieutenant Kijé Suite เพ่ือประกอบกับภาพยนตร์ของรัสเซียและ

เพลงประกอบบัลเลต์คือ Romeo and Juliet จนในที่สุดปี ค.ศ.1935 ได้กลับไปตั้งรกรากที่รัสเซีย

เป็นการถาวร โปรโคเฟียฟเสียชีวิตในวันที่ 5 มีนาคม ค.ศ.1953 จากเส้นเลือดในสมองแตกซึ่งเขา

เสียชีวิตในวันเดียวกับท่ีสตาลินเสียชีวิต   

 

 4.5.2 ประวัติบทเพลง 

ระหว่างสงครามโลกครั้งที่ 2 โปรโคเฟียฟ ได้อพยพจากกรุงมอสโควหนีจากการรุกรานของ

เยอรมันในปี ค.ศ.1941 หลังออกจากมอสโคว โปรโคเฟียฟใช้เวลาพักอยู่ในหลายเมืองขณะที่เขา

ประพันธ์ผลงานชั้นยอด เช่น บทเพลงส าหรับภาพยนตร์ Alexander Nevsky ซึ่งมีส่วนในการสร้าง

แรงบันดาลใจให้ผู้คนในสหภาพโซเวียตในห้วงเวลาอันเศร้าสลดของสงคราม มากไปกว่านั้น เขายังได้

ประพันธ์เพลง Classical Symphony, the Scythian Suite, Peter and the Wolf, Lieutenant 

Kije, the suites from Romeo and Juliet, และ the Sixth Sonata ผลงานของเขาได้รับความ

นิยมมาก โดยเฉพาะอย่างยิ่งในประเทศอังกฤษและอเมริกา 

 ในปี  ค.ศ. 1943 โปรโคเฟียฟได้รับเชิญจาก the Kirov Theater of Leningrad เพ่ือ

ประพันธ์เพลงประกอบบัลเล่ต์เรื่อง Cinderella ณ ที่นี้เองเขาได้รับแรงบันดาลใจจากความสวยงาม

ในฤดูร้อนของเทือกเขาอูราล และได้ประพันธ์บทเพลงฟลูตโซนาตาขึ้น ถึงแม้เป็นช่วงสงครามแต่บท

เพลงนี้ก็ได้สร้างความสนใจให้กับ the French School of Flute เป็นอย่างยิง่ 
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 โซนาตาส าหรับฟลูตและเปียโนบทนี้ ได้แสดงรอบปฐมทัศน์ในปี ค.ศ.1943 โดยนักฟลูต         

นิ โคเลย์ คาร์คอฟสกี (Nicolai Kharkovsky) กับนักเปียโน สเวียโตสลัฟ ริชเตอร์ (Sviatoslav 

Richter) การแสดงครั้งนั้นไม่ประสบความส าเร็จเท่าใดนัก จนกระทั่งนักไวโอลินผู้มีชื่อเสี ยง เดวิด 

ออยส์ตราค (David Oistrakh ค.ศ. 1908-1974) เสนอให้ลองแปลงบทเพลงนี้ส าหรับไวโอลินและ

เปียโน และเขาได้ร่วมกับโปรโกเฟียฟดัดแปลงบทเพลงเป็น โซนาตาหมายเลข 2 ส าหรับไวโอลิน     

โอปุส 94a และแสดง บทเพลงส าหรับไวโอลินนี้รอบปฐมทัศน์ในปี ค.ศ.1944  

 

 4.5.3 การวิเคราะห์ 

 กระบวนที่ 1 อยู่ในสังคีตลักษณ์โซนาตา ท านองหลักที่ 1 อยู่ในห้องที่ 1-8 ท านองหลักที่ 2 

อยู่ ในห้อง 21-40  

 

 ตอนน า   
(Exposition) 

ตอนพัฒนา
(Development) 

ตอนย้อนความ
(Recapitulation) 

ห้องท่ี (Measures) 1 -41 42-88 89-130 

กุญแจเสียง (Keys) D เมเจอร์ A เมเจอร์ D เมเจอร์ 

 

การบรรเลงท านองหลัก ผู้แสดงมีแนวคิดให้ท านองหลักเริ่มด้วยความอบอุ่น เรียบง่าย       

ไม่แสดงเกินความเป็นจริง (Overplay) โดยสร้างประโยคเพลงให้เชื่อมต่อกันและสร้างทิศทางไป    

หาโน้ต D ในห้องที่ 4 ในช่วงตอนน าเสนอ (Exposition) หากคิดจังหวะเป็น 2/2 จะท าให้การบรรเลง

ลื่นไหลมากกว่า  จังหวะ 4/4 ที่ผู้ประพันธ์ระบุไว้ ผู้แสดงได้ศึกษาการตีความที่ แตกต่างกัน เช่น 

นักฟลูตชาวสวิตเอ็มมานูเอล ปาอู เล่นด้วยเสียงที่เป็นธรรมชาติ มีการใช้วิบราโต (Vibrato) ที่เหมือน

เสียงร้องที่มีความอ่อนหวานนุ่มนวล ในขณะที่ เจมส์ กัลเวย์ นักฟลูตชาวอังกฤษเลือกใช้วิบราโตที่มี

ความถี่และลึกมากกว่า ในห้องที่ 3 มีโน้ต 3 พยางค์ที่จังหวะยกในจังหวะที่ 4 ผู้แสดงจะไม่ให้

ความส าคัญในการเล่นให้ตรงจังหวะมากนัก แต่จะเล่นให้มีความสวยงามเหมือนการประดับประดา

เพ่ือตกแต่งท านองสร้างประโยคเพลงให้น่าสนใจ     

ท านองหลักท่ี 1 นี้จะถูกน ามาพัฒนาในหลากหลายรูปแบบตลอดกระบวน (ตัวอย่างที่ 4.84)   

แสดงให้เห็นถึงการใช้ท านองหลักมาที่มีการพัฒนา เปลี่ยนสีสันและความคิดทางอารมณ์ในการแสดง   
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 ตัวอย่างที่ 4.84 Prokofiev: Flute Sonata กระบวนที่ 1 ห้องท่ี 1-4 ท านองหลักท่ี 1   
 

 
 

ห้องท่ี ตอน กุญแจเสียง ความเข้มเสียง 

1-4 ตอนน าเสนอ D mp-mf 

5-8 ตอนน าเสนอ C mf 

52-55 ตอนพัฒนา C# f 

62-65 ตอนพัฒนา G# f-ff 

82-92 ตอนย้อนความ A p-mp 

93-95 ตอนย้อนความ C mp-mf 

126-130 ตอนย้อนความ B pp 

  

 ท านองหลักที่ 2 ในช่วงนี้มีการน าเสนอท านองที่เป็นโน้ตเขบ็ตหนึ่งชั้นประจุด จินตนาการ

เสียงเหมือนคนเดินเล่นอยู่ในสวนสาธารณะ ผู้ประพันธ์ใช้ความเข้มเสียงในช่วงนี้ระหว่าง p ถึง mf 

ห้องที่ 21  โน้ต E ตัวแรกผู้แสดงจะใช้เวลามากกว่าโน้ตอ่ืนเล็กน้อยเพ่ือเป็นการน าเข้าสู่ท านองใหม่

และให้สัญญาณ กับนักแสดงประกอบในการเข้าสู่จังหวะแรกของห้องถัดไปให้พร้อมกัน  (ตัวอย่างที่ 

4.85)  

 

  ตัวอย่างท่ี 4.85 Prokofiev: Flute Sonata กระบวนที่ 1 ห้องท่ี 19-26      
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 ตอนพัฒนา เริ่มห้องที่ 42 การน าเสนอท านองในลักษณะของจังหวะที่มีสัญลักษณ์เกี่ยวกับ 

ทหาร ใช้การ บังคับลักษณะเสียงสั้น และการตัดลิ้นแบบบังคับลิ้นซ้อนสามในโน้ตสามพยางค์ที่เป็น

เขบ็ต สองชั้นเพ่ือไม่ให้เสียงที่ออกมานั้นหนักจนเกินไป ท าให้ท านองมีความสง่างามมากกว่าการบังคับ

ลิ้นเดี่ยว (ตัวอย่างท่ี 4.86)  
   
 ตัวอย่างที่ 4.86 Prokofiev: Flute Sonata กระบวนที่ 1 ห้องท่ี 42-43 

 
  

 ห้องที่ 50 เป็นช่วงที่ต้องใช้เทคนิคการบรรเลงสูง มีการเปลี่ยนโน้ตอาร์เปโจอย่างรวดเร็วสอง

ขั้นเสียงคู่แปดที่โน้ต A, F, D, B, และ G# ในลักษณะจังหวะสามพยางค์ แสดงความโลดโพนและสร้าง

ความตื่นเต้น ก่อนที่จะกลับเข้าสู่ท านองหลัก ก่อนเข้าห้องที่ 51 เปียโนจะบรรเลงโน้ตเขบ็ตสองชั้น

น ามาก่อนในจังหวะที่ 4 ซึ่งผู้แสดงต้องฟังโน้ตย่อยและนัดแนะกับนักเปียโนให้สามารถบรรเลงพร้อม

กัน (ตัวอย่างที่ 4.87) 
 

  ตัวอย่างท่ี 4.87 Prokofiev: Flute Sonata กระบวนที่ 1 ห้องท่ี 50-51   

 
 

ห้องที่ 52-55 ท านองหลักที่ 1 กลับมา แต่เปลี่ยนศูนย์กลางของเสียงไปที่ C# ในครั้งนี้ผู้

แสดงเล่นช่วงนี้ด้วยน้ าเสียงที่มีพลังและใช้การวิบราโตที่มีความถี่มาก สร้างความแตกต่างอย่างชัดเจน

กับช่วงต้นเพลงตามที่ผู้ประพันธ์ระบุให้ความเข้มเสียงดังแสดงถึงการให้ความส าคัญกับแนวท านอง

หลักของเพลงซึ่งกลับมาในตอนพัฒนานี้ (ตัวอย่างที่ 4.88) 
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ตัวอย่างที่ 4.88 Prokofiev: Flute Sonata กระบวนที่ 1 ห้องท่ี 52-58 
 

 
 

ห้องที่ 81-83 เป็นช่วงที่ถือว่ามีความยากของเทคนิคการบรรเลงช่วงหนึ่ง โดยมีการไล่เสียง   

อาร์เปโจขึ้นไปถึงโน้ต D7 และมีการย้ ากลุ่มโน้ตนี้ถึง 5 ครั้ง ซึ่งถือว่าเป็นลักษณะพิเศษของบทเพลง      

โซนาตาส าหรับฟลูตบทนี้ (ตัวอย่างที่ 4.89) 
 

 ตัวอย่างที่ 4.89 Prokofiev: Flute Sonata กระบวนที่ 1 ห้องท่ี 80-87 

 
 

ตอนย้อนความ ห้องที่ 88 ท านองหลักที่ 1 กลับมา ฟลูตจะต้องรับอารมณ์และระดับความ

เข้มเสียงต่อจากเปียโน ผู้แสดงใช้สีสันของเสียงที่มีความโปร่งและรู้สึกผ่อนคลายในการย้อนกลับมา

ของท านองในกุญแจเสียง D เมเจอร์ (ตัวอย่างที่ 4.90) 

           

 ตัวอย่างท่ี 4.90 Prokofiev: Flute Sonata กระบวนที่ 1 ห้องท่ี 88-93 

 
 

ช่วงหางเพลง (Coda) ห้องที่ 119-122 มีการใช้ขั้นคู่เสียงที่มีระยะห่างขั้นคู่แปดและอาร์เปโจ

ที่มีทิศทางวิ่งขึ้น-ลงอย่างโลดโพน ผู้แสดงต้องใช้ทักษะในการควบคุมนิ้วและการออกเสียงให้ชัดเจน
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ตรงเวลา เพ่ือให้สัมพันธ์กับนักเปียโนที่บรรเลงโน้ตเขบ็ตหนึ่งชั้นในโน้ตขั้นคู่หนึ่ง (Unison) ฝึกซ้อม

โดยเล่นเฉพาะจังหวะที่เป็นโน้ตเดียวกันกับเปียโนในจังหวะที่ 1 และ 2 ของห้องที่ 119 และ 120 ให้

เสียงตรงกนัเสียก่อน แล้วจึงเพิ่มโน้ตที่เหลือเข้ามาภายหลัง (ตัวอย่างที่ 4.91) 
 

 ตัวอย่างท่ี 4.91 Prokofiev: Flute Sonata กระบวนที่ 1 ห้องท่ี 119-122 

       
 

จบกระบวนด้วยท านองหลักที่ 1 ในกุญแจเสียง Bb เมเจอร์ในห้องที่ 126 และกลับสู่กุญแจ

เสียง D ไมเนอร์ห้องที่ 130 (ตัวอย่างที่ 4.92) 
 

 ตัวอย่างที่ 4.92 Prokofiev: Flute Sonata กระบวนที่ 1 ห้องท่ี 126-130 

 
 

กระบวนที่ 2  

อยู่ในสังคีตลักษณ์สามตอน (Ternary Form) A B A’ อัตราความเร็ว เร็วมาก (Presto) ใน

การตีความบทเพลง นักฟลูตแต่ละคนเลือกใช้ความเร็วที่แตกต่างกัน เอ็มมานูเอล ปาอู ใช้ความเร็ว

โน้ตตัวด าเท่ากับ 132 เลือกใช้เสียงที่ค่อนข้างสั้นและกระชับ เสียงดูสนุกสนานมีชีวิตชีวา ในขณะที่ 

เจมส์ กัลเวย์ ใช้ความเร็วโน้ตตัวด าเท่ากับ 142 ท าให้รู้สึกตื่นเต้น มีพลัง แสดงถึงความเป็นยอดนัก

ดนตรี (Virtuoso)  
 

A B A’ 
ห้องท่ี 1- 161 ห้องท่ี 162-227 ห้องท่ี 228-370 
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ช่วงเกริ่นน าในแนวเปียโนมีความสับสนของจังหวะตั้งแต่เริ่มกระบวน จนกระทั่งฟลูตเริ่มเข้า

มาในห้องที่ 7 ท าให้ท านองและจังหวะปรากฏชัดเจนมากข้ึน ผู้แสดงต้องศึกษาแนวเปียโนให้ชัดเจนใน

การเริ่มต้นบรรเลง (ตัวอย่างท่ี 4.93)   
 

 ตัวอย่างท่ี 4.93 Prokofiev: Flute Sonata กระบวนที่ 2 ห้องท่ี 1-12 

    

 

ท านองหลักที่ 1 อยู่ในห้องที่ 7- 14 มีการเปลี่ยนการเน้นจังหวะให้เป็นสอง (Hemiola) ใน

ห้องที่ 7-10 ผู้แสดงบรรเลงให้ความรู้สึกของกลุ่มจังหวะตกที่หัวห้อง และเนื่องจากความเร็วของ

จังหวะเร็วมาก ผู้แสดงเปลี่ยนการนับจังหวะในกระบวนนี้จาก 3/4 เป็นการนับเป็นหนึ่งจังหวะใหญ่ต่อ

หนึ่งห้อง (ตัวอย่างท่ี 4.94) 
 

ตัวอย่างที่ 4.94 Prokofiev: Flute Sonata กระบวนที่ 2 ห้องท่ี 1-14 
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ห้องที่ 15-26 ท านองหลักกลับมาอีกครั้งในกุญแจเสียง C เมเจอร์ ห้องที่ 24-26 มีการขยาย

ท านองที่ใช้กลุ่มของโมทีฟซ้ า ๆ แต่มีการเปลี่ยนโน้ตในจังหวะยกของจังหวะที่ 3 ในลักษณะโน้ต    

โครมาติกขาลง (ตัวอย่างที่ 4.95) 
 

ตัวอย่างที่ 4.95 Prokofiev: Flute Sonata กระบวนที่ 2 ห้องท่ี 15-27 
 

 
  

ห้องท่ี 34-37 กลุ่มของจังหวะยังคงมีลักษณะเป็นแบบเดิม แต่มีการสร้างความรู้สึกท่ีโลดโผน

มากขึ้นโดยเปลี่ยนช่วงของขั้นคู่เสียงที่กว้างขึ้น ห้องที่ 39 ใช้อาร์เปโจที่มีความกว้างสองขั้นคู่แปดสร้าง

ทิศทางเข้าไปหาโน้ต A และกลับลงมาสู่ช่วงเสียงเดิมอย่างรวดเร็ว (ตัวอย่างท่ี 4.96) 
 

 ตัวอย่างที่ 4.96 Prokofiev: Flute Sonata กระบวนที่ 2 ห้องท่ี 34-43 
 

 
 

ห้องที่ 42-58 มีการกลับมาของท านองที่คล้ายกันกับห้องที่ 15-26 แนวคิดในช่วงนี้คือ

พยายามยืดหยุ่นกล้ามเนื้อริมฝีปากให้สามารถควบคุมช่วงเสียงและตัดลิ้นได้อย่างชัดเจนโดยที่ไม่ตั ด

ลิ้นหนักเกินไป เนื่องจากจะท าให้มีอาการล้าของกล้ามเนื้อและอาจท าให้จังหวะช้าลงได้  (ตัวอย่างที่ 

4.97) 
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 ตัวอย่างที่ 4.97 Prokofiev: Flute Sonata กระบวนที่ 2 ห้องท่ี 42-58 

 

ห้องที่ 58-81 เป็นช่วงเชื่อม ห้องที่ 62 มีการไล่บันไดเสียงอย่างรวดเร็ว ในบันไดเสียง E     

ไมเนอร์ที่มีการเพ่ิมโน้ต E เนเชอรัลในช่วงเสียงสูงเข้าไป เป็นช่วงที่ต้องใช้ทักษะการบรรเลงขั้นสูง

เนื่องจากต้องบรรเลงโน้ตเขบ็ตสองชั้นในความเร็วที่ผู้ประพันธ์ก าหนดมา (ตวัอย่างที่ 4.98) 
 

 ตัวอย่างที่ 4.98 Prokofiev: Flute Sonata กระบวนที่ 2 ห้องท่ี 62-69 

 
 

 

ห้องที่ 82-92 ท านองหลักที่ 2 อยู่ในกุญแจเสียง A เมเจอร์ มีลักษณะของดนตรีเต้นร าแบบ

วอลซ์ ผู้แสดงใช้โทนเสียงที่กว้าง ห้องท่ี 88-89 แบ่งชุดแบบเฮมิโอลา (ตัวอย่างที่ 4.99)  

  

 ตัวอย่างที่ 4.99 Prokofiev: Flute Sonata กระบวนที่ 2 ห้องท่ี 82-92 
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ห้องที่ 103 เปียโนบรรเลงท านองหลักที่ 2 ในกุญแจเสียง Ab เมเจอร์ หลังจากนั้นฟลูต 

บรรเลงท านองหลักต่อจากเปียโน (ตัวอย่างที่ 4.100) 
 

 ตัวอย่างที่ 4.100 Prokofiev: Flute Sonata กระบวนที่ 2 ห้องท่ี 96-109 
 

 

 

ห้องที่ 142-161 เป็นช่วงเชื่อมเข้าสู่ตอน B ห้องที่ 149-152 ระวังเรื่องการควบคุมเสียง F# 

เสียงสูง ด้านเทคนิคของการกดนิ้ว A ไป F# ซ้อมช้า ๆ โดยฟังแนวเปียโนประกอบให้จังหวะตรงกัน 

(ตัวอย่างที่ 4.101) 
 

 ตัวอย่างที่ 4.101 Prokofiev: Flute Sonata กระบวนที่ 2 ห้องท่ี 141-149 
 

 
 

ห้องที่ 162 ตอน B เปลี่ยนจังหวะเป็น 2/4 และช้าลงในอัตรา Poco piu mosso ช่วงนี้จะ

เป็นการสร้างท านองที่อ่อนช้อยสวยงาม มีการใช้โน้ตสะบัดที่หัวห้องและมีลักษณะของประโยคถาม -

ตอบ (ตัวอย่างท่ี 4.102)  
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 ตัวอย่างที่ 4.102 Prokofiev: Flute Sonata กระบวนที่ 2 ห้องท่ี 162-170 
 

 
 

ห้องท่ี 174 มี-181 การเปลี่ยนอารมณ์อย่างฉับพลันจากช่วงก่อนหน้าที่มีลักษณะคล้ายเสียง

ร้อง  เหมือนเป็นสัญญาณที่ดังขึ้นขัดจังหวะความร่าเริงสนุกสนาน (ตัวอย่างที่ 4.103) 
 

ตัวอย่างที่ 4.103 Prokofiev: Flute Sonata กระบวนที่ 2 ห้องท่ี 174-177 
 

 
 

ห้องที่ 205 มีการไล่เสียงจากโน้ต C# ต่ า ซึ่งเป็นโน้ตที่ออกเสียงยากต้องฝึกเทคนิคการ

ควบคุมนิ้วก้อยด้านซ้ายให้เคลื่อนไหวอย่างรวดเร็วโดยที่สามารถท าให้เสียงออกชัดและตรงเวลา       

ผู้แสดงต้องฝึกความแม่นย าในการออกเสียง โดยเปลี่ยนกลุ่มการคิดที่ไล่โน้ตเขบ็ตสองชั้นจาก 1-2-3-4 

เป็น 2-3-4-1 ให้คิดว่าโน้ต D เป็นโน้ตที่มีความแข็งแรงมากที่สุดและไล่เสียงไปตามล าดับ (ตัวอย่างที่ 

4.104) 
 

ตัวอย่างที่ 4.104 Prokofiev: Flute Sonata กระบวนที่ 2 ห้องท่ี 205-206 
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ช่วงหางเพลง Coda เริ่มห้องที่ 335 เป็นการไล่อาร์เปโจลงในบันไดเสียง Gb เมเจอร์ ผู้แสดง

ระวังเรื่องการไล่นิ้วในเสียง Db โดยสามารถกดนิ้วก้อยข้างซ้ายค้างไว้ที่คีย์ C# ได้ตลอดช่วงห้องที่ 

335-339 โดยไม่มีผลกับเสียงอื่นแต่จะช่วยแก้ปัญหาเรื่องเทคนิคการเปลี่ยนโน้ต (ตัวอย่างที่ 4.105) 

 ตัวอย่างที่ 4.105 Prokofiev: Flute Sonata กระบวนที่ 2 ห้องที่ 335-342 
 

       
 

ห้องที่ 341 และห้องที่ 345 มีการใช้โน้ตสามพยางค์อาร์เปโจในคอร์ด C ไมเนอร์อย่าง

รวดเร็ว ผู้แสดงต้องระวังในการเล่นจังหวะให้ตรงกับนักเปียโน (ตัวอย่างที่ 4.106) 
 

 ตัวอย่างท่ี 4.106 Prokofiev: Flute Sonata กระบวนที่ 2 ห้องท่ี 341-347 

 
 

ห้องที่ 348-360 จะเป็นการกลับมาของท านองหลักที่ 2 ซึ่งมีความซับซ้อนของจังหวะและ

เสียงประสาน ห้องที่ 349-352 และ 357-360 มีการสลับเสียงประสานที่เป็นขั้นคู่สามไปมา ระหว่าง

แนวฟลูตและมือขวาของเปียโน ผู้แสดงต้องเล่นให้พร้อมกันกับเปียโนเพ่ือสร้างให้เกิดภาพของความ

สับสนซึ่งจะถูกเฉลยในตอนท้าย (ตัวอย่างท่ี 4.107) 
 

 ตัวอย่างที่ 4.107 Prokofiev: Flute Sonata กระบวนที่ 2 ห้องท่ี 348-353 
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ห้องที่ 361-370 ช่วงสรุปจบด้วยความตื่นเต้นที่มีการเน้นกลุ่มของจังหวะที่ไม่ปกติ โดยเริ่มที่

เปียโน ผู้แสดงต้องฟังกลุ่มเสียงของเปียโนที่เกิดข้ึนและพยายามเข้าให้พร้อมกันโดยไม่ให้มีข้อผิดพลาด

ในช่วงเสี้ยววินาที เมื่อฝึกซ้อมให้เปียโนบรรเลงให้ฟังก่อนในรอบแรกและร้องโน้ตห้องที่ 362 ที่จะเข้า

มาในจังหวะที่สองเพ่ือสังเกตและจ าความรู้สึก โดยเปียโนจะแบ่งกลุ่มโน้ตเป็นสามและฟลูตจะเข้ามา

ในชุดที่สามของกลุ่มโน้ต ช่วงท้ายนี้ต้องใช้เวลาในการฝึกซ้อมเป็นพิเศษ พยายามฟังลักษณะของการ

ตัดลิ้นให้มีความสั้นเท่ากับเสียงของเปียโน (ตัวอย่างที่ 4.108) 
 

ตัวอย่างที่ 4.108 Prokofiev: Flute Sonata กระบวนที่ 2 ห้องท่ี 360-370 

 

 
 

กระบวนที่ 3  

อยู่ในสังคีตลักษณ์ 3 ตอน (Ternary form) ตอน A ห้องท่ี 1-33 ตอน  B ห้องท่ี  34-64 

ตอนA’ ห้องท่ี 65-94 พ้ืนผิวของกระบวนนี้ประกอบด้วยโน้ตเขบ็ตหนึ่งชั้นและโน้ตสามพยางค์ท่ีแยก

ส่วนกันอย่างชัดเจนในแต่ละท่อน อารมณ์ของบทเพลงจะเดินในแบบราบเรียบ มีความเงียบสงบ 
 

 ตอน A   ตอน B ตอน A’ 

ห้องท่ี (Measures) 1-33 34-63 64-94 
ศูนย์กลางเสียง (Tonal Center) F  C  F  
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 ห้องที่ 1-17 อยู่ในกุญแจเสียง F เมเจอร์ ฟลูตบบรเลงเข้ามาในห้องแรกและเปียโนตามมาใน

ห้องถัดไป ปรากฏแนวเบสอัลแบร์ตี (Alberti bass) ในมือขวาของเปียโน ฟลูตบรรเลงด้วยความสงบ

แต่จะไม่ยืดหยุ่นจังหวะมากนักเนื่องจากต้องฟังแนวเปียโนที่บรรเลงโน้ตเขบ็ตหนึ่งชั้น ห้องที่ 6 มีการ

เคลื่อนท านองแบบสวนทาง (Contrary motion) แนวเปียโนเริ่มมีการไล่บันไดเสียงลงและฟลูตไล่

บันไดเสียงขึ้นเพ่ือเข้าไปหาบันไดเสียง F# ไมเนอร์ ในห้องที่ 8-9 ซึ่งเป็นจุดที่ฟลูตสามารถสร้างเสียงที่

หนาและเข้มข้ึนแต่ไม่ควรมากเกิน mf เพ่ือให้มีความรู้สึกมีการเปลี่ยนทิศทางและอารมณ์ของบทเพลง 

(ตัวอย่างท่ี 4.109) 

ตัวอย่างที่ 4.109 Prokofiev: Flute Sonata กระบวนที่ 3 ห้องท่ี 1-11 

 
ห้องที่ 18-34 ท านองหลักอยู่ที่แนวเปียโน ฟลูตบรรเลงท านองรอง ผู้แสดงใช้ความเข้มเสียง 

mf ตามท่ีผู้ประพันธ์ก าหนด สอดประสานท านองกับแนวเปียโน (ตัวอย่างที่ 4.110) 
 

ตัวอย่างที่ 4.110 Prokofiev: Flute Sonata กระบวนที่ 3 ห้องท่ี 17-22 
.   . 

 
ห้องที่ 35-38 ฟลูตบรรเลงท านองหลักที่ 2 อยู่ในช่วงเสียงต่ าของฟลูต โดยมีการน าเข้ามา

ก่อนในจังหวะยก (Anacrusis) ของห้องที่ 34 มีการใช้วัตถุดิบใหม่ที่เป็นโน้ตสามพยางค์ที่มีเนื้อหา
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ซับซ้อนมากขึ้นกว่าท านองหลักที่ 1 มีการไล่บันไดเสียงโดยใช้ขั้นคู่เสียงแบบโครมาติกโดยใช้โน้ต G 

เป็นเสียงหลักแล้วเพ่ิมขั้นคู่เสียงไปจนถึงโน้ต B ช่วงนี้ในแนวฟลูตต้องระวังในการจับจังหวะของกลุ่ม

โน้ต (ตัวอย่างท่ี 4.111) 
 

ตัวอย่างที่ 4.111 Prokofiev: Flute Sonata กระบวนที่ 3 ห้องท่ี 34-37 

       
 

ห้องท่ี 43-46 มีการเปลี่ยนกุญแจเสียงเป็น B ไมเนอร์ และมีการขยับช่วงเสียงให้อยู่ใน

ช่วงเสียงกลางของฟลูต ท าให้ท านองหลักมีความสดใสมากขึ้น (ตัวอย่างที่ 4.112) 
  

ตัวอย่างที่ 4.112 Prokofiev: Flute Sonata กระบวนที่ 3 ห้องท่ี 42-46 

 
 

ห้องที่ 53 มีการกลับมาของท านองหลักที่สองแต่สูงขึ้นหนึ่งช่วงคู่แปด โดยมีการน าเข้ามา

ก่อนในจังหวะยกของห้องที่ 52 ฟลูตสามารถยืดจังหวะออกเล็กน้อยเพ่ือให้สัญญาณกับนักเปียโนใน

การลงจังหวะต่อไปพร้อมกัน (ตัวอย่างที่ 4.113) 
 

 ตัวอย่างที่ 4.113 Prokofiev: Flute Sonata กระบวนที่ 3 ห้องท่ี 52-54 
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ห้องที่ 64 เป็นช่วงที่ต้องใช้มีการเปลี่ยนอาร์เปโจที่น่าสนใจของกระบวนนี้ โดยมีการเปลี่ยน

เสียงในทุกเขบ็ตหนึ่งชั้น และห้องที่ 66 มีการเปลี่ยนกุญแจเสียงเข้าสู่กุญแจเสียง Gb เมเจอร์ ถึงแม้

เป็นช่วงที่เทคนิคของการควบคุมนิ้วจะมีความยากแต่ความส าคัญของช่วงนี้กลับอยู่ในแนวเปียโนซึ่ง

เป็นแนวท านองหลัก เป็นการสลับหน้าที่ของผู้แสดงเดี่ยวให้กลายมาเป็นการบรรเลงประกอบที่มี

พ้ืนฐานของการเล่นอาร์เปโจในแบบของเปียโน ท าให้การบรรเลงของฟลูตต้องแม่นย าและตรงจังหวะ

เสมือนท าหน้าที่เป็นเปียโนแทน (ตัวอย่างท่ี 4.114) 
 

ตัวอย่างที่ 4.114 Prokofiev: Flute Sonata กระบวนที่ 3 ห้องท่ี 63-68 
. 

 
 

ห้องที่ 82 เข้าสู่ช่วงหางเพลง ฟลูตบรรเลงท านองด้วยความสงบ ใช้ระดับความเข้มเสียง pp 

ในโน้ต C# และ F# เสียงสูงซึ่งค่อนข้างยากในการควบคุมเสียง ผู้แสดงใช้การกดนิ้วแทนในโน้ต F# 

โดยกดนิ้วกลางแทนนิ้วนางปกติ ท าให้ออกเสียงง่ายขึ้นและเสียงมีความเท่ียงตรงกว่านิ้วปกติ แต่จะลด

ความสดใสของเสียงลงเล็กน้อย (ตัวอย่างท่ี 4.115) 
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 ตัวอย่างที่ 4.115 Prokofiev: Flute Sonata กระบวนที่ 3 ห้องท่ี 82-84     
 

      

ในสี่ห้องสุดท้ายของกระบวนบทเพลงจบลงด้วยความสงบ ผู้ประพันธ์ได้เขียนค าภาษา

อิตาเลี่ยนก ากับไว้ว่า ritenuto หมายถึงช้าลงทีละน้อย ในแนวเปียโนจังหวะยกพอจะมีเค้าโครงของ 

เคเดนซ์ที่เป็น  ii-V-I อยู่แบบไม่ชัดเจนมากนัก (ตวัอย่างที่ 4.116) 
 

ตัวอย่างที่ 4.116 Prokofiev: Flute Sonata กระบวนที่ 3 ห้องท่ี 91-94      

 
 

 

กระบวนที่ 4  

อยู่ในสังคีตลักษณ์รอนโด (Rondo form) แบ่งเป็น 8 ตอน ตอน A กลับมาทั้งหมด 4 ครั้ง 

พ้ืนผิวของกระบวนนี้ประกอบด้วยวัตถุดิบต่าง ๆ จากกระบวนที่ผ่านมา มีการใช้โน้ตสะบัดสร้างสีสัน

ของเสียงที่เป็นเอกลักษณ์อันโดดเด่นในกระบวนนี้  
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ตอน ห้องท่ี ศูนย์กลางเสียง 

A 1-28 D เมเจอร์ 
B 29-54 A เมเจอร์ 

A 55-67 D เมเจอร์ 

B 68-72 A เมเจอร์ 
C 73-122 F เมเจอร์ 

A 123-145 D เมเจอร์ 

B 146-161 d ไมเนอร์ 
A 162-175 D เมเจอร์ 

 

 

ห้องท่ี 1 เริ่มกระบวนด้วยความตื่นเต้นของฟลูตในโน้ตเขบ็ตสามชั้นในกุญแจเสียง D เมเจอร์   

มีการน าวัตถุดิบจากกระบวนที่ 1 มาใช้ คือโน้ต A และ D ในห้องที่ 3 (ตัวอย่างที่ 4.117) ผู้แสดง

จะต้องเริ่มเสียงแรกอย่างชัดเจน เพ่ือเป็นการให้สัญญาณกับนักเปียโนให้ลงจังหวะแรกพร้อมกัน 
 

ตัวอย่างที่ 4.117 Prokofiev: Flute Sonata กระบวนที่ 4 ห้องท่ี 1-2 
 

 

 

ห้องท่ี 6-11 ท านองหลักเกิดขึ้นอีกครั้ง ในกุญแจเสียง C เมเจอร์ ใช้ความเข้มเสียงดัง 

(ตัวอย่างที่ 4.118)   
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ตัวอย่างที่ 4.118 Prokofiev: Flute Sonata กระบวนที่ 4 ห้องท่ี 5-9 

 
 

ห้องที่ 9-11 มีการใช้โน้ตสามพยางค์ ซึ่งเป็นวัตถุดิบที่มาจากการกระบวนที่ 3 ใช้โน้ตซ้ า ๆ 

สลับไปมาระหว่าง G และ G# ผู้แสดงต้องระวังในการควบคุมนิ้วและเล่นเสียงทั้งหมดได้ตรงเวลา 

เนื่องจากต้องเล่นเสียง C# ต่ าที่เป็นโน้ตสะบัดไปหาโน้ต F พยายามควบคุมโดยกดนิ้วก้อยค้างไว้ที่คีย์ 

C# ตลอดช่วงนี้ (ตัวอย่างที่ 4.119) 
 

 ตัวอย่างที่ 4.119 Prokofiev: Flute Sonata กระบวนที่ 4 ห้องท่ี 8-12 

 
 

ห้องท่ี 12-16 ท านองหลักกลับมาในกุญแจเสียง D เมเจอร์เหมือนตอนต้นเพลงห้องที่ 1-5  

(ตัวอย่างที่ 4.120) 
 

 ตัวอย่างที่ 4.120 Prokofiev: Flute Sonata กระบวนที่ 4 ห้องท่ี 11-15 
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ห้อง 17-20 ท านองหลักท่ี 2 มีการเปลี่ยนอารมณ์ท่ีมีความแข็งแรงขึ้น ในห้องที่ 20 เริ่มมีการ

ใช้โน้ตสะบัดที่เป็นอาร์เปโจในบันไดเสียง D เมเจอร์ไล่ขึ้นและลงในจังหวะยกของจังหวะที่ 2 และ 3 

อย่างรวดเร็ว ฝึกซ้อมโดยตัดโน้ตสะบัดออกเพ่ือให้รู้จังหวะ เมื่อคุ้นชินแล้วจึงใส่โน้ตสะบัดตามที่โน้ต 

ก าหนดไว้ (ตัวอย่างที่ 4.121) 
 

ตัวอย่างที่ 4.121 Prokofiev: Flute Sonata กระบวนที่ 4 ห้องท่ี 16-21 

 

 

ห้องที่ 28 เป็นจุดที่ต้องใช้เทคนิคข้ันสูง บรรเลงโน้ตเขบ็ตสามชั้นไล่โครมาติกจากโน้ต F# ไป

หาโน้ต A ในช่วงเสียงสูงของฟลูตที่มีการกดนิ้วยากและต่อด้วยการไล่บันไดเสียง A เมเจอร์เป็นขั้นคู่

สองในทิศทางไล่ลง (ตัวอย่างที่ 4.122) 
 

 ตัวอย่างที่ 4.122 Prokofiev: Flute Sonata กระบวนที่ 4 ห้องท่ี 28-32 
 

 
 

ห้องที่ 36-38 ในห้องที่ 36 เริ่มมีการใช้โน้ตสะบัดที่เป็นอาร์เปโจในบันไดเสียง A เมเจอร์ที่

รวดเร็วซึ่งเคยปรากฏในช่วงต้นกระบวนห้องที่ 20 แต่ในช่วงนี้จะมีช่วงเสียงที่สูงกว่าขั้นคู่แปดอยู่สอง

ช่วงเสียงท าให้มีความยากของเทคนิคการบรรเลงยากมากขึ้น ผู้แสดงฝึกซ้อมโดยตัดโน้ตสะบัดออกใน

การซ้อมกับเปียโนช่วงแรก เพ่ือฟังและหาความสัมพันธ์ระหว่างเสียงของทั้งสองเครื่องดนตรี เมื่อ      
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คุ้นชินแล้วจึงเพ่ิมโน้ตสะบัดเข้าไปตามที่ผู้ประพันธ์ก าหนดไว้ โดยพยายามให้เน้นจังหวะยกที่มี

เครื่องหมายเทนูโตก ากับไว้ ท าให้เสียงออกมาชัดเจน (ตัวอย่างที่ 4.123) 
 

 ตัวอย่างที่ 4.123 Prokofiev: Flute Sonata กระบวนที่ 4 ห้องท่ี 36-38 
 

 
 

ห้องที่ 55-73 ท านองหลักที่1 และ 2 กลับมา ในครั้งนี้เมื่อเปรียบเทียบกับช่วงต้นเพลงเป็น

การกลับมาที่มีเนื้อหาเกือบจะเหมือนช่วงต้น แต่มีการตัดทอนเนื้อหาบางส่วนออก (ตัวอย่างที่ 4.124) 
  

 ตัวอย่างที่ 4.124 Prokofiev: Flute Sonata กระบวนที่ 4 ห้องท่ี 54-59 
 

 
 

ห้องท่ี 68 ท านองหลักท่ี 2 กลับมาก่อนเข้าสู่ช่วงเชื่อมในห้องท่ี 73 (ตัวอย่างที่ 4.125) 
 

ตัวอย่างที่ 4.125 Prokofiev: Flute Sonata กระบวนที่ 4 ห้องท่ี 68-73 
 

 
 

ห้องที่ 87 ท านองหลักที่ 3 เข้ามาในลักษณะคล้ายเสียงร้อง โน้ตที่มีความส าคัญคือโน้ต A 

และ  D เสมือนย้ าเตือนโน้ตสองเสียงนี้ซึ่งเป็นท านองหลักในช่วงต้นกระบวนที่ 1 (ตัวอย่างที่ 4.126) 
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ตัวอย่างที่ 4.126 Prokofiev: Flute Sonata กระบวนที่ 4 ห้องท่ี 87-93 
 

 
 

ห้องที่ 95 มีการตัดลิ้นควบสองชั้นและสามชั้นในโน้ตเขบ็ตสองชั้นและสามพยางค์ การตัดลิ้น

ควบจะช่วยให้น้ าหนักของโน้ตไม่แข็งหรือกระแทกมากเกินไป ท าให้เสียงไม่สะดุดและลื่นไหลมากกว่า

การตัดลิ้นชั้นเดียวปกติ ใช้ค าพูดว่า ทา คา หรือ ทู คู ในการตัดลิ้นควบสองชั้น และค าว่า  ทา ทา คา 

หรือ ทู ทู คู ในการตัดลิ้นควบสามชั้น โดยให้นึกถึงจังหวะตกเป็นส าคัญ (ตัวอย่างที่ 4.127) 
 

ตัวอย่างที่ 4.127 Prokofiev: Flute Sonata กระบวนที่ 4 ห้องท่ี 94-98 
 

 
 

ห้องท่ี 108 ท านองหลักท่ี 3 กลับมาก่อนสู่ท่อนเชื่อมในห้องที่ 114 ห้องที่ 119 มีการใช้โน้ต

สะบัดเปลี่ยนโมดในทุกจังหวะ (ตัวอย่างที่ 4.128) 

 

 ตัวอย่างที่ 4.128 Prokofiev: Flute Sonata กระบวนที่ 4 ห้องท่ี 114-120 
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ห้องท่ี 123-145 ท านองหลักที่ 1 กลับมา มีการปรับช่วงเสียงในห้องแรกให้สูงขึ้นหนึ่งช่วงคู่

แปด (ตัวอย่างที่ 4.129) 
 

ตัวอย่างที่ 4.129 Prokofiev: Flute Sonata กระบวนที่ 4 ห้องท่ี 123-125 
 

 
 

ห้องท่ี 137 โน้ตสะบัดในชุดนี้จะไม่เหมือนที่เคยปรากฏมาตลอดกระบวน โดยมีการเปลี่ยนให้

โน้ตสะบัดในชุดแรกอยู่ขาขึ้นประกอบด้วยโน้ต A, D, F# และ ชุดที่สองขาลงประกอบด้วยโน้ต F#, 

C#, A#  ขาลงลดลงมาครึ่งเสียง ถือเป็นรายละเอียดเล็ก ๆ ที่มีความส าคัญแอบซ่อนอยู่  (ตัวอย่างที่ 

4.130) 
 

 ตัวอย่างที่ 4.130 Prokofiev: Flute Sonata กระบวนที่ 4 ห้องท่ี 123-125 
 

 
  

ห้องท่ี 146 ท านองหลักท่ี 2 กลับมาในกุญแจเสียง D ไมเนอร์ เตรียมเข้าสู่ท่อนเชื่อมไปยัง

ช่วงสุดท้ายของบทเพลง (ตัวอย่างที่ 4.131) 
 

ตัวอย่างที่ 4.131 Prokofiev: Flute Sonata กระบวนที่ 4 ห้องท่ี 146-148 

 
 

ห้องที่ 155-157 เป็นช่วงที่ใช้เทคนิคการบรรเลงอาร์เปโจคล้ายกับห้องที่ 36-39 แต่มีความ

พิเศษมากกว่าคือ จังหวะแรกผู้ประพันธ์ไม่ได้ใช้โน้ตสะบัดเหมือนที่ผ่านมา แต่ตั้งใจบันทึกโน้ตเป็นโน้ต

หกพยางค์ ผู้แสดงสามารถดึงจังหวะให้ยืดออกเล็กน้อยเพ่ือให้ได้ยินเสียงที่บรรเลงชัดเจนทุกโน้ต

(ตัวอย่างที่ 4.132) 
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 ตัวอย่างที่ 4.132 Prokofiev: Flute Sonata กระบวนที่ 4 ห้องท่ี 155-157 
 

 
 

ห้องที่ 162-175 การกลับมาของท านองหลักที่เป็นบทสรุปในท้ายเพลง มีการเร่งจังหวะให้

เร็วขึ้นเล็กน้อย เพ่ือสร้างความรู้สึกตื่นเต้น วุ่นวาย ห้องที่ 171 มีการสลับโน้ตสามพยางค์ไปมาอย่าง

รวดเร็วผู้แสดงต้องรักษาจังหวะให้คงที่เพ่ือให้พร้อมกับนักเปียโน ซึ่งในตอนท้ายนี้จะมีลักษณะพ้ืนผิวที่

หนาและดังอาจท าให้ผู้แสดงเดี่ยวและนักเปียโนไม่ได้ยินซึ่งกันและกันเป็นเหตุให้จังหวะไม่ตรงกันได้  

(ตัวอย่างที่ 4.133) 
 

ตัวอย่างที ่4.133 Prokofiev: Flute Sonata กระบวนที่ 4 ห้องท่ี 171-175 

 

        
 

 สรุปการวิเคราะห์ 
 ช่วงเสียง 

 ช่วงเสียงสูงสุดของบทเพลงนี้คือ D7 (กระบวนที่ 1 ห้อง 82) ช่วงเสียงต่ าสุดคือ C4  
(ห้องที่ 17 กระบวนที่ 1) ปรากฏการใช้เสียงสูงสุด D7 ในกระบวนที่ 1 และเสียงต่ าสุด C4 อยู่ในทุก 
กระบวน เป็นการใช้ช่วงเสียงที่เต็มความสามารถของเครื่อง ช่วงท้ายของกระบวนที่ 3 จะมีการใช้โน้ต
ในช่วงเสียงต่ าอยู่ตลอดช่วงเป็นช่วงที่ผู้แสดงต้องอาศัยเวลาการฝึกซ้อมในการควบคุมนิ้วให้สัมผัสกับ
การออกเสียงในช่วงเสียงนี้  
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ระดับความเข้มเสียง   
 ผู้ประพันธ์ได้ระบุความเข้มเสียงไว้ 6 ระดับคือ pp, p, mp, mf, f และ ff ภาพรวมของ
ความเข้มเสียงจะอยู่ที่ระดับ mf เป็นการใช้ระดับความเข้มเสียงที่เต็มความสามารถของเครื่อง  
 จังหวะและความเร็ว   
 ใช้อัตราจังหวะ 2/4, 3/4, และ 4/4 ในกระบวนที่ 3 อาจคิดอัตรา จังหวะจาก 3/4 เป็น
จังหวะ 1 ใหญไ่ด ้ 
 การควบคุมลักษณะเสียง   
 ลักษณะของเสียงในบทเพลงใช้เทคนิคใช้การบังคับลิ้นเดี่ยว การบังคับลิ้นซ้อนสองชั้น  
การบังคับลิ้นซ้อนสามชั้นและการเชื่อมเสียง ในกระบวนที่  4 จะมีการควบคุมลักษณะเสียงที่
หลากหลายในการเล่นท านองที่มีความโลดโผน ผู้แสดงต้องฝึกควบคุมลักษณะเสียงให้ถูกต้องตามที่
ผู้ประพันธ์ก าหนด 

4.5.4 เทคนิคที่ใช้ส าหรับบทเพลง Prokofiev: Flute Sonata No. 2                    

ในการเล่นในบทเพลงนี้ผู้เล่นจ าเป็นจะต้องมีเทคนิคดังต่อไปนี้  

 1) การตัดลิ้นแบบบังคับลิ้นซ้อนสองชั้น  

 2) การตัดลิ้นแบบบังคับลิ้นซ้อนสามชั้น (Triple Tonguing)  

 3) การเล่นขั้นคู่เสียงควบสายแบบโน้ตสะบัด  

 4) การหายใจแบบฉับพลัน   

 5) การรัวนิ้ว  

 4.5.5 การฝึกซ้อมบทเพลง ปัญหาและวิธีการแก้ไข 

 1) การฝึกซ้อมบทเพลงควรฝึกการฟังขั้นคู่เสียง คู่ 4 เป็นพิเศษซึ่งเป็นขั้นคู่ส าคัญ 

ส าหรับท านองหลักและจะมีปรากฏขั้นคู่นี้บ่อยครั้ง   

  2) การฝึกซ้อมบทเพลงควรฝึกแบบฝึกหัดของ M.A.Reichert Op.5 หมายเลข 5 

เป็นประจ าทุกครั้งก่อนซ้อมบทเพลง (ตัวอย่างที่ 4.133) เริ่มฝึกซ้อมโดยใช้เครื่องก าหนดจังหวะ เปิด

จังหวะที่โน้ตตัวด าเท่ากับ 60-80 ครั้งต่อนาที โดยควบคุมนิ้วละคุณภาพเสียงขณะเปลี่ยนนิ้วให้ชัดเจน   

แบบฝึกหัดนี้ โดยทั่วไปแล้วจะมีการฝึกพ้ืนฐานครบทุกบันไดเสียง ส าหรับการแสดงเดี่ยวผู้แสดงเลือก 

บันไดเสียง D เมเจอร์ A เมเจอร์ และ D ไมเนอร์ ส าหรับเตรียมตัวก่อนการฝึกซ้อมบทเพลง 
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 ตัวอย่างที่ 4.134 7 Exercices Journaliers, M.A.Reichert Op.5, No. 5 

 
 ที่มา https://imslp.org/wiki/File:SIBLEY1802.16149.837e-39087011250489score.pdf 

 

  3) ฝึกซ้อมโดยใช้การเปิดสื่อออนไลน์เช่นยูทูป หรือ Smartmusic ที่มีเสียงของ       

นักเปียโนบรรเลงประกอบเพ่ือฟังท านองในแนวแสดงประกอบ ช่วยพัฒนาให้การฝึกซ้อมมี

ประสิทธิภาพ มากขึ้น 

 4) ปัญหาที่พบคือ เนื้อหาของท านองและความยาวของบทเพลงที่มีถึง 4 กระบวน    

เมื่อบรรเลงต่อกันท าให้ผู้บรรเลงเกิดอาการล้า ในช่วงท้ายของกระบวนที่  3 อาจหยุดพักเพ่ื อ

เตรียมพร้อมให้นานขึ้นเล็กน้อย  
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 4.6 Bach: Cello Suite No. 1 in G major 

 4.6.1 ประวัติผู้ประพันธ์ 

 โยฮันน์ เซบาสเตียน บาค (Johann Sebastian Bach, 1685-1750) เกิดวันที่ 21 มีนาคม 

ค.ศ. 1685 ที่เมืองไอเซนาค (Eisenach) ประเทศเยอรมัน บาคได้รับการศึกษาทางดนตรีจากบิดาคือ 

โยฮันน์ อัมโบรซีอุส บาค (Johann Ambrosius Bach, 1645-1695) ซึ่งเป็นนักไวโอลินในราชส านัก 

 เมื่ออายุได้ 15 ปีบาคเริ่มหาเลี้ยงตนเองโดยการเป็นนักออร์แกนและหัวหน้าวงประสานเสียง

ตามโบสถ์หลายแห่งในประเทศเยอรมัน ในปี ค.ศ.1723 ได้รับแต่งตั้งให้เป็นผู้อ านวยเพลงร้องที่โบสถ์

เซนต์โธมัส (St.Thomas’ Church) ในเมืองไลป์ซิก (Leipzig) ต าแหน่งนี้เป็นต าแหน่งสูงสุดทางดนตรี

ของโบสถ์ในนิกายลูเธอรัน (Lutheranism)  

 ปี ค.ศ. 1747 บาคได้เดินทางไปร่วมในพิธีแต่งงานของคาร์ล ฟิลิปป์ เอมานูเอล บาค ลูกชาย

คนที่ 2 ซึ่งขณะนั้นก าลังมีชื่อเสียงอยู่ในส านักของสมเด็จพระเจ้าฟรีดริชที่ 2 (King Friedrich II) แห่ง 

ปรัสเซีย ซึ่งเป็นพระมหากษัตริย์ที่ทรงโปรดการบรรเลงฟลูตมาก วันหนึ่งในขณะที่พระองค์ก าลังทรง

ฟลูตร่วมกับนักดนตรี เมื่อได้ทราบข่าวว่าบาคได้เดินทางมาเยี่ยมบุตรชาย พระองค์จึงทรงมาต้อนรับ

ด้วยพระองค์เอง  

 บาคเสียชีวิตลงเมื่อวันที่ 28 กรกฎาคม ค.ศ. 1750 รวมอายุได้ 65 ปี ศพของเขาได้ถูกฝังไว้

ใกล้ ๆ กับโบสถ์เซนต์จอห์น (Church of St. John) ณ เมืองไลป์ซิก   

 

 4.6.2 ประวัติบทเพลง 

 บทเพลงชุดส าหรับเดี่ยวเชลโลถูกประพันธ์ขึ้นในช่วงปี ค.ศ. 1720 เมื่อบาคได้ท างานที่ The 

court of Anhalt-Cöthen โดยได้รับการว่าจ้างเพ่ือประพันธ์ให้กับนักเชลโลในราชส านักของเจ้าชาย

เลโอโปลด์ (Prince Leopold) ถึงแม้บาคไม่สามารถเล่นเชลโลได้ แต่ความสามารถของเขาได้

สร้างสรรค์ให้บทเพลงนี้เป็นที่รู้จักอย่างแพร่หลาย บทเพลงนี้ใช้ช่วงเสียงที่เต็มความสามารถของเชลโล 

ผู้แสดงจะต้องใช้ทักษะการบรรเลงชั้นสูง แม้จะเป็นบทเพลงที่มีชื่อเสียงมากในปัจจุบันแต่นับเป็นเวลา

กว่าหนึ่งศตวรรษกว่าที่ บทเพลงนี้ได้ถูกตีพิมพ์เผยแพร่ต่อสาธารณะในปี ค.ศ. 1828   

 บทเพลง Cello Suite No. 1 in G major มีทั้งหมดหกท่อน ซึ่งในการแสดงครั้งนี้ผู้แสดง

เลือกท่อนที่ 1 คือ Prelude มาแสดงเป็นเพลงแรกเนื่องจากเป็นท่อนที่ได้รับความนิยมและเพ่ือเข้า
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กับแนวคิดของการบรรเลงบทเพลงเรียบเรียงในงานวิจัยของผู้แสดง พ้ืนผิวของท่อนแรกนี้ใช้โน้ตเขบ็ต

สองชั้นโดยตลอดทั้งท่อน ผู้แสดงท าการแบ่งประโยคเพลงและตีความในการสร้างความแตกต่างของ

จังหวะและสีสันของท านอง โดยใช้การศึกษาจากโน้ตต้นฉบับของเชลโล ซึ่งบาคมักจะใช้โน้ต G ใน

สายเปล่าของเชลโลเพ่ือสร้างเสียงเบสที่มีความกังวาน ในช่วงท้ายท่อนมีการสร้างทิศทางของเสียงเข้า

หาจุดสูงสุดตามด้วยการจบท่อนที่มีความสง่างาม   

  

 4.6.3 การวิเคราะห์  

 บทบรรเลงน า (Prelude) บทนี้สามารถแบ่งได้เป็น 2 ช่วงใหญ่คือ ช่วงครึ่งแรกห้องที่ 1-22 

และ  ช่วงครึ่งหลังห้องที่ 23-42 ในแต่ละช่วงยังวามสามารถแบ่งย่อยออกได้อีกคือ ห้องที่ 1-4 ช่วงน า 

ห้องที่ 5-21 ใช้ชุดของการด าเนินคอร์ด (Chord progression) เหนือแนวเบส ห้องที่ 22-38 การยืด

โดมินันท์ (Dominant prolongation) เข้าสู่ช่วงท้ายเพลงในห้องที่ 39-42  

 ช่วงต้นของบทเพลงห้องที่ 1-4 ใช้อาร์เปโจที่มีฐานของเสียง G เป็นโน้ตโทนิกเสียงค้าง 

(Tonic pedal note) ผู้แสดงต้องให้ความส าคัญกับโน้ตนี้ จินตนาการถึงการเล่นสายเปล่าของเชลโล

ที่มีความลึกและกังวานอย่างเป็นธรรมชาติ สร้างน้ าเสียงของฟลูตให้มีเนื้อเสียงมีความเข้มปานกลาง

ไม่ให้น้ าเสียงเข้มมากจนเกินไป เมื่อเปลี่ยนประโยคเพลงในแต่ละห้องพยายามคงสีสันของเสียงให้เป็น

แบบเดิมเสมอ (ตัวอย่างที่ 4.135) 

  

 ตัวอย่างท่ี 4.135 Bach: Cello Suite No. 1, Prelude ห้องท่ี 1-4 

 
 

 ห้องที่ 5-10 มีการเปลี่ยนโน้ตในแนวเบสของทุกห้องและมีพ้ืนผิวที่เป็นอาร์เปโจสร้างสีสัน

ของการด าเนินคอร์ด ห้องที่ 9 มีการใช้การไล่บันไดเสียงเพ่ือน าเข้าสู่บันเสียงโดมินันท์ในห้องที่ 10 

(ตัวอย่างที่ 4.136) 
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 ตัวอย่างท่ี 4.136 Bach: Cello Suite No. 1, Prelude ห้องท่ี 5-10 

 
 

 ห้องที่ 16-19 โน้ตแนวเบสกลับมาใช้โน้ต G เหมือนตอนต้นเพลง ผู้แสดงสร้างทิศทางของ

เสียงให้ต่อเนื่องโดยค่อย ๆ ไล่เสียงขึ้นไปจนถึงห้องที่ 19 ในคอร์ดโทนิก หลังจากนั้นสร้างทิศทางของ

การไล่บันไดเสียงลงไปหาโน้ต C# ในห้องที่ 20 (ตัวอย่างที่ 4.137) 

 

 ตัวอย่างท่ี 4.137 Bach: Cello Suite No. 1, Prelude ห้องท่ี 15-20 
 

 
 ห้องที่ 20-22 ผู้แสดงให้ความส าคัญกับโน้ตเสียงต่ าโดยเล่นให้ชัดเจน เมื่อเข้าสู่ห้องที่ 22        

ผู้แสดงยืดเสียงให้ช้าลงเล็กน้อยในอาร์เปโจก่อนถึงโน้ต D ที่เป็นเฟอมาตาแสดงถึงการจบช่วงครึ่งแรก

(ตัวอย่างที่ 4.138) 
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 ตัวอย่างท่ี 4.138 Bach: Cello Suite No. 1, Prelude ห้องท่ี 19-22 
 

 
 ห้องที่ 29-30 มีการไล่บันไดเสียงลงเพ่ือเข้าไปหาโน้ต A ในห้องที่ 31 ผู้แสดงพยายามสร้าง

เสียงโดยให้ความส าคัญกับโน้ต D, C, B และ A (ตัวอย่างที่ 4.139) 
  

 ตัวอย่างท่ี 4.139 Bach: Cello Suite No. 1, Prelude ห้องท่ี 29-30 
 

 
 ห้องที่ 31-36 ในโน้ตต้นฉบับใช้เทคนิคโน้ตสายควบ (Bariolage) ในโน้ต A บนสายเชลโล

สายเปล่าเส้นที่ 4 โดยใช้การซ้ าโน้ตสายเปล่าสลับกับการเปลี่ยนโน้ต เมื่อบรรเลงโดยฟลูตผู้แสดงใช้

แนวคิดของการบรรเลงเหมือนมีผู้เล่นสองคนเล่นสลับไปมาโดยผู้เล่นคนแรกท าให้เสียง A คงที่ ผู้เล่น

คนที่สองท าการเปลี่ยนโน้ตโดยใช้ลักษณะเสียงให้คล้ายกับน้ าเสียงของเชลโล (ตัวอย่างที่ 4.140) 

 

 ตัวอย่างท่ี 4.140 Bach: Cello Suite No. 1, Prelude ห้องท่ี 31-37 
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 ห้องที่ 37-38 มีการไล่โน้ตโครมาติกจากโน้ต F ไปหาโน้ต G โดยใช้การสลับกับโน้ต D เพ่ือ

เข้าสู่ช่วงท้ายเพลง ผู้แสดงสร้างทิศทางเสียงโดยเพ่ิมความเข้มเสียงให้ค่อย ๆ ดังขึ้นจนเข้าไปสู่ห้องที่ 

39 (ตัวอย่างที่ 4.141) 
 

 ตัวอย่างท่ี 4.141 Bach: Cello Suite No. 1, Prelude ห้องท่ี 36-39 
 

  
 ห้องท่ี 39 กลับเข้าสู่กุญแจเสียงหลักคือ G เมเจอร์ มีการใช้โน้ต G ย้ าเสียงในช่วงเสียงสูงและ

ใช้ โน้ต D เป็นโน้ตแนวเบส ผู้แสดงใช้ระดับความเข้มเสียง f ต่อกันเมื่อเข้าถึงจุดสูงสุดของบทเพลง

เพ่ือแสดงถึงการจบท่อนท่ีมีความสง่างาม (ตัวอย่างที่ 4.142) 
 

 ตัวอย่างท่ี 4.142 Bach: Cello Suite No. 1, Prelude ห้องท่ี 38-42 
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 สรุปการวิเคราะห์ 
 ช่วงเสียง 

       ช่วงเสียงสูงสุดของบทเพลงนี้คือ G6 (ห้องที่ 39) ช่วงเสียงต่ าสุดคือ C4  (ห้องที่ 21) 
เป็นการใช้ช่วงเสียงที่เต็มความสามารถของเครื่องฟลูตบาโรก   

 ระดับความเข้มเสียง   
                 ผู้ประพันธ์ไม่ได้ระบุความเข้มเสียงไว้อย่างชัดเจน การใช้ความเข้มเสียงเป็นการใช้
ลักษณะของการสร้างทิศทางของประโยคเพลง ช่วงท้ายประโยคเพลงมักใช้ความเข้มเสียงที่เบาลง 
เมื่อขึ้นประโยคเพลงใหม่จะกลับสู่ความเข้มเสียงระดับเดิม ช่วงของความเข้มเสียงดัง-เบาไม่แตกต่าง
กันมากนัก 
 จังหวะและความเร็ว   
 ใช้อัตราจังหวะ 4/4 ที่มีความยืดหยุ่นของจังหวะ การด าเนินของจังหวะมีการเน้นชีพจร 
ที่มีลักษณะของการเต้นร า โดยมักจะช้าลงเมื่อเข้าสู่ท้ายประโยคในเคเดนซ์ต่าง ๆ  
 การควบคุมลักษณะเสียง   
 ลักษณะของเสียงในบทเพลงใช้เทคนิคใช้การบังคับลิ้นเดี่ยวที่และการเชื่อมเสียง  การ
บังคับลิ้นมีความนุ่มนวลไม่กระแทกเสียง ผู้แสดงจินตนาการถึงการออกเสียงและการจบหางเสียงของ
ฟลูตบาโรกที่เป็นฟลูตไม้และค านึงถึงลักษณะการออกเสียงของเชลโลที่ใช้คันชัก หัวเสียงของประโยค
เพลงจินตนาการถึงการใช้คันชักกดลงบนสายของเครื่องดนตรี  

 4.6.4 เทคนิคที่ใช้ส าหรับบทเพลง Bach: Cello Suite No. 1, BWV 1007 - Prelude 

ในการเล่นในบทเพลงนี้ผู้เล่นจ าเป็นจะต้องมีเทคนิคดังต่อไปนี้  

 1) การหายใจแบบฉับพลัน 

        2) การควบคุมลักษณะเสียงแบบยุคบาโรก  

 4.6.5 การฝึกซ้อมบทเพลง ปัญหาและวิธีการแก้ไข 

 1) การฝึกซ้อมบทเพลงควรฝึกการฟังขั้นคู่เสียงเนื่องจากบทเพลงนี้เป็นบทเพลงของ

เชลโล จะมีการกระโดดขั้นคู่สายเกิดขึ้นอยู่บ่อยครั้ง ควรฝึกซ้อมการกระโดคู่เสียงให้มีความแม่นย า

และซ้อมกับเครื่องเทียบเสียง 

 2) ศึกษาลักษณะของบทเพลงในยุคบาโรกเพ่ือเข้าใจถึงลักษณะการบรรเลง 

 3) ศึกษาผลงานประพันธ์ชิ้นอื่นของผู้ประพันธ์ 
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4.7 Telemanm: Fantasia No. 2 in A minor 

 4.7.1 ประวัติผู้ประพันธ์     

 เกออร์ก ฟิลิป เทเลมันน์ (Georg Philipp Telemann, 1681-1767) นักประพันธ์เพลงและ

นักดนตรีชาวเยอรมัน มีความสามารถในการบรรเลงเครื่องดนตรีได้หลายชนิด ฟลูตเป็นเครื่องดนตรี

ชนิดหนึ่งที่เทเลมันน์สามารถบรรเลงได้ แรกเริ่มนั้นเทเลมันน์ไม่ศึกษาทางดนตรี แต่ศึกษากฎหมายอยู่

ที่มหาวิทยาลัยแห่งไลป์ซิก แต่ท้ายที่สุดเขาหันหลังให้กลับการเรียนกฎหมายเพ่ือมาเป็นนักดนตรี    

ได้เป็นผู้อ านวยการทางดนตรีของโบสถ์ประจ าเมืองถึง 5 แห่ง                                   

 4.7.2 ประวัติบทเพลง 

 12 Fantasias ส าหรับการบรรเลงเดี่ยวฟลูต เป็นหนึ่งในผลงานชุดส าหรับเดี่ยวเครื่องดนตรี 

ออกแสดงสู่สาธารณชนในช่วงปี ค.ศ. 1732-1733 ซึ่งในปีเดียวกัน เทเลมันน์ยังได้ประพันธ์ผลงานอีก

หนึ่งชุด คือ 36 Fantasias ส าหรับฮาร์ปซิคอร์ดอีกด้วย บทเพลงส าหรับฟลูตชุดนี้มีทั้งหมด 12 ท่อน 

ทั้งในกุญแจเสียงเมเจอร์และไมเนอร์ ถึงแม้ว่าจะเป็นบทเพลงส าหรับการแสดงเดี่ยวฟลูต แต่เทเลมันน์

ได้เรียบเรียงบทเพลงชุดนี้ส าหรับการบรรเลงไวโอลินเอาไว้ด้วย ใช้ชื่อว่า 12  Fantasias for Solo 

Violin ซึ่งถือว่าเป็นเรื่องปกติในสมัยบาโรกที่บทเพลงส าหรับฟลูตจะน าไปใช้บรรเลงโดยไวโอลิน โดย

มีการเพ่ิมเทคนิคการบรรเลงขั้นคู่ซึ่งเป็นเทคนิคส าหรับการบรรเลงด้วยเครื่องสายเท่านั้น และในยุค

ปัจจุบันบทเพลงนี้ยังได้ถูกน าไปบรรเลงอย่างแพร่หลายโดยโอโบอีกด้วย     

 บทเพลงชุดนี้มีจุดศูนย์กลางเสียงไล่จาก A เมเจอร์ ถึง G ไมเนอร์ การประพันธ์ของเทเลมันน์ 

ใช้กุญแจเสียงที่ฟลูตในสมัยบาโรกสามารถบรรเลงได้ด้วยข้อจ ากัดของเครื่องดนตรีในขณะนั้น         

บทเพลง Fantasia in A minor ซึ่งอยู่ในล าดับที่ 2 นั้น เป็นบทที่นิยมมากที่สุดบทหนึ่ง ประกอบด้วย 

4 ท่อนที่มีลักษณะทางอารมณ์แตกต่างกัน คือ Grave, Vivace, Adagio และ Allegro  

 

 4.7.3 การวิเคราะห์ 

บทเพลง Fantasia บทนี้มีลักษณะของบทเพลงที่ช้า-เร็ว น ามาต่อกันทั้งหมด 4 ท่อน คือ

Grave, Vivace, Adagio และ Allegro  

ท่อนที่ 1 มีทั้งหมด 11 ห้อง ในอัตราช้าที่สุด (Grave) ผู้แสดงใช้ความเร็วโน้ตตัวด าเท่ากับ 60 

ครั้งต่อนาที ผู้แสดงสร้างประโยคเพลงโดยหาโน้ตส าคัญที่แสดงถึงทิศทางการเคลื่อนท านองโดยให้
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ความส าคัญกับโน้ตจังหวะที่ 1 ของห้องที่ 1-6 ห้องที่ 8-9 ใช้อาร์เปโจ D ไมเนอร์ในการเคลื่อนท านอง

เข้าสู่ห้องท่ี 10 และจบท่อนด้วยเคเดนซ์เปิด (Half cadence) ในห้องที่ 11 (ตัวอย่างที่ 4.143) 
 

 ตัวอย่างท่ี 4.143 Telemann: Fantasia No.2 in A minor, Grave 

 
 

 ท่อนที่ 2 มีทั้งหมด 48 ห้อง ในอัตราเร็วมีชีวิตชีวา (Vivace) ผู้แสดงใช้ความเร็วโน้ตตัวด า

เท่ากับ 146 ครั้งต่อนาทีในลักษณะจังหวะที่ยืดหยุ่น ใช้การเน้นชีพจรที่ 1 ให้ความรู้สึกเหมือนการ

เต้นร า ช่วงท้ายประโยคเพลงเมื่อเข้าสู่เคเดนซ์ผู้แสดงจะช้าลงเล็กน้อย พยายามควบคุมลักษณะเสียง

ให้ไม่กระแทกตอนออกเสียง จินตนาการถึงฟลูตบาโรกที่ท าด้วยไม้และมีเสียงเบา (ตัวอย่างที่ 4.144) 

 

 ตัวอย่างท่ี 4.144 Telemann: Fantasia No.2 in A minor, Vivace ห้องท่ี 10-34 
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 ท่อนที่ 3 มีทั้งหมด 9 ห้อง ในอัตราช้าพอประมาณ (Adagio) ผู้แสดงใช้ความเร็วโน้ตตัวด า

เท่ากับ 38 ครั้งต่อนาที ในท่อนนี้ผู้แสดงใช้ความรู้สึกที่ดูเหมือนการพรรณนา ลักษณะการบรรเลงมี

การใช้โน้ตพรมในหลายที่ ซึ่งในยุคบาโรกถ้าโน้ตพรมอยู่ในเคเดนซ์มักเริ่มเล่นเสียงจากโน้ตที่สูงกว่า

หนึ่งขั้นจากโน้ตที่เขียนนั้น เนื่องจากต้องการเน้นให้เสียงกระด้างออกมาชัดเจนก่อนที่จะคลี่คลายไป

ในที่สุด (ตัวอย่างท่ี 4.145)  
 

 ตัวอย่างท่ี 4.145 Telemann: Fantasia No.2 in A minor, Adagio ห้องท่ี 60-68 
 

 
 

 ท่อนที่ 4 มีทั้งหมด 9 ห้อง  ในอัตราเร็ว (Allegro) ผู้แสดงใช้ความเร็วโน้ตตัวด าเท่ากับ 124 

ครั้งต่อนาที ลักษณะการตีความบทเพลงเต้นร า สิ่งที่น่าสนใจของท่อนนี้คือห้องที่ 76-80 มีการน าโน้ต

โครมาติกมาใช้ด าเนินท านอง เนื่องจากฟลูตในยุคบาโรกการกดนิ้วยังท าเสียงโน้ตโครมาติกท าได้ยาก 

ผู้เล่นในสมัยนั้นต้องใช้ความสามารถในการบังคับนิ้วเพ่ือให้ได้เสียงที่แม่นย า (ตัวอย่างท่ี 4.146) 
  

 ตัวอย่างท่ี 4.146 Telemann: Fantasia No.2 in A minor, Allegro ห้องท่ี 69-86  
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 ตอน B ห้องที่ 87-108 ใช้ชุดของจังหวะแบบเดิม แต่มีการเปลี่ยนกุญแจเสียงไปที่กุญแจเสียง 

โดมินันท์ ห้องที่ 97 กลับมาที่กุญแจเสียงโทนิก มีการน าส่วนของโน้ตโครมาติกที่ปรากฏในตอน A 

กลับมาในช่วงสั้น ๆ ก่อนที่จะจบลงในกุญแจเสียงเริ่มต้นอย่างสมบูรณ ์(ตัวอย่างที่ 4.147) 

 

 ตัวอย่างท่ี 4.147 Telemann: Fantasia No.2 in A minor, Allegro ห้องท่ี 87-108 
 

 
 

 

 สรุปการวิเคราะห์ 
 ช่วงเสียง 

 ช่วงเสียงสูงสุดของบทเพลงนี้คือ D6 (ท่อนที่ 1 ห้องที่ 2) ช่วงเสียงต่ าสุดคือ D4  (ท่อนที่ 
1ห้องท่ี 10) เป็นการใช้ช่วงเสียงที่ไม่กว้างมากตามความสามารถของเครื่องฟลูตในสมัยบาโรก   

 ระดับความเข้มเสียง   
 ผู้ประพันธ์ได้ระบุความเข้มเสียงไว้ 3 ระดับคือ p, mf และ f ภาพรวมของความเข้ม
เสียงจะอยู่ที่ระดับ mf   
 จังหวะและความเร็ว   
 ใช้อัตราจังหวะ 2/4, 3/4, และ 4/4 ในกระบวนที่ 3 อาจคิดอัตราจังหวะจาก 3/4  
 การควบคุมลักษณะเสียง   
 ลักษณะของเสียงในบทเพลงใช้เทคนิคใช้การบังคับลิ้นเดี่ยว การบังคับลิ้นซ้อนสองชั้น   
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4.7.4 เทคนิคที่ใช้ส าหรับบทเพลง Telemann: Fantasia No. 2 in A minor       

 ในการเล่นบทเพลงนี้ผู้เล่นจ าเป็นจะต้องมีเทคนิคดังต่อไปนี้  

 1) การควบคุมลักษณะเสียงแบบบาโรก 

 2) การพรมนิ้ว  

 4.7.5 การฝึกซ้อมบทเพลง ปัญหาและวิธีการแก้ไข 

  1) การฝึกซ้อมบทเพลงควรฝึกการหาประโยคเพลง โดยศึกษาลักษณะของเคเดนซ์

แบบต่าง ๆ  

  2) ศึกษาลักษณะของบทเพลงในยุคบาโรกเพ่ือเข้าใจถึงลักษณะการบรรเลง 

  3) ศึกษาผลงานประพันธ์ชิ้นอื่นของผู้ประพันธ์ 

 

4.8 Mozart: Rondo in D major, K. Anh. 184 

 4.8.1 ประวัติผู้ประพันธ์ 

โวล์ฟกัง อะมาเดอุส โมสาร์ท (Wolfgang Amadeus Mozart, 1756-1791) ก าเนิดใน

ครอบครัวนักดนตรีที่เมืองซาลซ์บวร์ก (Salzburg) ประเทศออสเตรีย บิดาของเขา เลโอโปลด์ โม

ซาร์ท (Leopold Mozart, 1719-1787) เป็นนักแต่งเพลงและครูสอนดนตรี มีต าแหน่งเป็นหัวหน้าวง

ดนตรีประจ าส านักของอาร์ชบิชอพที่ซาลซ์บวร์ก บิดาของโมสาร์ทได้ทุ่มเทเวลาฝึกฝนและวางรากฐาน

ทางดนตรีให้กับโมสาร์ท 

โมสาร์ทเริ่มบรรเลงไวโอลินและฮาร์ปซิคอร์ดตั้งแต่อายุ 6 ปี ประพันธ์เพลงซิมโฟนีครั้งแรก

อายุ 8 ปี เมื่ออายุ 11 ปีประพันธ์เพลงออราทอริโอ (Oratorio) และอายุ 12 ปีประพันธ์เพลงโอเปรา 

ในช่วงต้นของชีวิตโมสาร์ทแสดงไวโอลินบ่อยกว่าคีย์บอร์ด ในปี ค.ศ. 1769 เมื่ออายุได้ 13 ปี โมสาร์ท

ได้รับต าแหน่งหัวหน้าวง The Salzburg Chapel จนกระทั่งเมื่ออายุ 20 ปี ในปี ค.ศ. 1777 ขณะท า

การแสดงที่มิวนิค เขาได้เขียนจดหมายถึงบิดาว่า  “Everyone was amazed. I played as if I 

were the greatest violinist in Europe.” ความอัจฉริยะทางดนตรีของโมสาร์ท ท าให้เป็นที่รู้จัก

อย่างแพร่หลายในทวีปยุโรปในฐานะนักดนตรีและนักประพันธ์เพลง โมสาร์ทกับบิดาได้เดินทางไป

แสดงดนตรีและผลงานต่อสาธารณชนในประเทศต่าง ๆ เช่น ออสเตรีย ฮังการี อังกฤษ ฮอลแลนด์ 

และอิตาลี ท าให้โมสาร์ทได้รับอิทธิพลดนตรีจากหลายส านัก ผลงานของโมสาร์ทพัฒนาถึงขีดสุด
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หลังจากได้รับอิทธิพลจากงานของฟรานซ์ โยเซฟ ไฮเดิน (Franz Joseph Haydn, 1732-1809) และ

โยฮันน์ เซบาสเตียน บาค (Johann Sebastian Bach, 1685-1750) อย่างไรก็ดี การเป็นนักไวโอลิน

ยังไม่ได้สร้างความม่ังคงในอาชีพให้กับโมสาร์ท 

ปี ค.ศ. 1771 โมสาร์ทเดินทางกลับมาที่เมืองซาลซ์บวร์ก ได้ท างานเป็นนักประพันธ์เพลงและ

นักไวโอลินของราชส านักอาร์ชบิชอพที่ซาลซ์บวร์ก แต่เนื่องจากโมสาร์ทเป็นคนที่มีอารมณ์ร้อนและมี

ความต้องการเพียงแต่การประพันธ์เพลงและแสดงดนตรีตามแบบของตนมากกว่า ท าให้โมสาร์ท

ประสบกับปัญหาในการใช้ชีวิตที่ซาลซ์บวร์ก ในที่สุดก็ต้องย้ายกลับมาท างานที่เวียนนาบ้านเกิดของ

ตนเอง    

ในช่ วงบั้ นปลายชี วิต  โมสาร์ท ได้ รับการจ้ างให้ ปร ะพันธ์  Comic opera เรื่อง Die 

Zauberflote เพ่ือแสดงใน Viennese Theater ท าให้เขาเริ่มต้นมีความม่ังคั่งอีกครั้ง บทประพันธ์ชิ้น

สุดท้ายของโมสาร์ท คือ Requiem ซึ่งประพันธ์ในช่วงที่ไม่สบาย โมสาร์ทเริ่มประพันธ์เพลงนี้ด้วย

ความรู้สึกว่าเป็นเพลงส าหรับความตายของตนเองและเสียชีวิตก่อนที่จะประพันธ์เพลงจบ      

 

 4.8.2 ประวัติบทเพลง 

บทเพลง Adagio และ Rondo ถูกประพันธ์ส าหรับนักไวโอลินชาวอิตาเลียน อันโตนิโอ     

บรูเนตติ (Antonio Brunetti, 1744-1786) ในปี ค.ศ. 1781 ผลงานประพันธ์ชิ้นนี้ประกอบด้วย 

Adagio ประพันธ์ในปี ค.ศ. 1776 โดยมาจากกระบวนที่ 2 ของไวโอลินคอนแชร์โตบทที่ 5 และ 

Rondo น ามาจากบทประพันธ์ส าหรับงานรื่นเริงที่อาร์ชบิชอพเป็นผู้จัด บทเพลงต้นฉบับเดิมโมสาร์ท

ประพันธ์ไว้ส าหรับไวโอลินถูกน ามาเรียบเรียงส าหรับฟลูต โดย ฟรันซ์ อันทอน ฮอฟ์ฟไมส์เตอร์ 

(Franz Anton Hoffmeister, 1754-1812) เพ่ือนนักประพันธ์ชาวเยอรมันโดยเปลี่ยนกุญแจเสียงจาก

ต้นฉบับเดิมคือ C major ของไวโอลิน มาเป็น D major ส าหรับการบรรเลงด้วยฟลูต มีการใช้เทคนิค

การปรับขั้นคู่เสียงในบางช่วงให้สูงขึ้น 1 ช่วงคู่แปด และการปรับการควบคุมลักษณะเสียงให้เหมาะสม

กับการบรรเลงด้วยฟลูต ในช่วงกลางเพลงมีคาเดนซาสั้น ๆ ผู้แสดงได้ใช้ท่อนคาเดนซาตามแบบฉบับ

ของชอง-ปิแอร์ รัมปาล (Jean-Pierre Rampal, 1922–2000)  
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 4.8.3 การวิเคราะห์ 

 ท านองหลักเข้ามาในลักษณะของประโยคถาม-ตอบ 4 ห้องเพลงต่อ 1 ประโยคเพลง จบใน 8 

ห้อง ผู้แสดงสร้างสีสันของเสียงให้มีลักษณะสดใส แสดงออกถึงความร่าเริงของเสียงดนตรีโดยเน้นการ

เล่นให้เป็นธรรมชาติ แต่คงความชัดเจนในการควบคุมลักษณะเสียงตามท่ีผู้ประพันธ์ก าหนด ในการตัด

ลิ้นจะไม่ใช้การตัดลิ้นหนักเพ่ือให้การด าเนินท านองมีความต่อเนื่องและราบรื่น จุดที่ควรระวังคือใน

ห้องที่ 8 เป็นการรัวและต่อด้วยการเล่นโน้ต D4 เสียงต่ ามักจะพบปัญหาการเปลี่ยนโน้ตช้ากว่าจังหวะ 

เนื่องจากเป็นขั้นคู่เสียงที่ยากในการควบคุมให้เสียงออกตรงเวลา ผู้แสดงต้องใช้ความเร็วลมและปรับ

มุมรูปปากอย่างรวดเร็วในการก าเนิดเสียงในโน้ตตัวล่าง โดยผ่อนคลายกล้ามเนื้อบริเวณรอบริมฝีปาก

ให้มีความยืดหยุ่นมีความพร้อมในการเปลี่ยนเสียง (ตัวอย่างที่ 4.148) 
 

 ตัวอย่างท่ี 4.148 Mozart: Rondo in D major ห้องท่ี 1-8 
 

         
 

 ในห้องที่ 17 และ 19 มีการใช้โน้ตประดับซึ่งเป็นเทคนิคที่นิยมในยุคบาโรก ห้องที่ 17 มีการ

ใช้โน้ตสะบัด ผู้แสดงใช้นิ้วแทนในการกดโน้ต F# โดยปกติจะใช้นิ้วนางมือขวาแต่เปลี่ยนมาใช้นิ้วกลาง

แทน เพ่ือความลื่นไหลของการเปลี่ยนเสียงที่รวดเร็ว แม้ว่าคุณภาพเสียงจะลดลงเล็กน้อย แต่ด้วย

จังหวะที่เร็วและโน้ตที่ใช้นิ้วแทนเป็นโน้ตสะบัดมีหน้าที่ในการประดับท านอง ท าให้ผู้แสดงสามารถ

ยอมรับในการใช้นิ้วแทนได้ ห้องที่ 19 ผู้แสดงใช้นิ้วแทนในโน้ต F# เช่นกัน เนื่องจากท าให้การเปลี่ยน

นิ้วที่รวดเร็วท าได้ง่ายกว่านิ้วปกติ ห้องที่ 24 ในจังหวะที่ 2 ผู้แสดงไม่ได้รักษาจังหวะให้คงที่อย่าง

ตรงไปตรงมา แต่ใช้เทคนิคการใช้อัตราจังหวะลัก (Rubato) ในช่วงสั้น ๆ โดยดึงจังหวะให้ช้าลง

เล็กน้อยในจังหวะตก และเร่งเร็วขึ้นในจังหวะยกเพ่ือกลับเข้าสู่ท านองหลักที่ 1 อีกครั้ง  (ตัวอย่างที่ 

4.149) 
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 ตัวอย่างที่ 4.149 Mozart: Rondo in D major ห้องท่ี 17-29 
 

 
  

 ห้องที่ 38 พบเทคนิคการไล่เสียงโครมาติกในโน้ตสามพยางค์ และห้องที่ 40 การเล่นขั้นคู่

สามอย่างรวดเร็ว แม้เป็นขั้นคู่เสียงที่ไม่ยากนัก แต่เมื่อเล่นด้วยอัตราเร็วอาจท าให้นิ้วพันกันท าให้โน้ต

ที่เล่นออกมาไม่ชัดเจน ผู้แสดงต้องนึกเสียงและจังหวะที่ต้องการได้ยินให้อยู่ในหัว การเล่ นโดย

เตรียมการคิดเสียงจากข้างในจะท าให้การบังคับกล้ามเนื้อในการกดนิ้วเป็นไปตามที่เตรียมการไว้และ

ช่วยลดโอกาสผิดพลาดจากการเร่งจังหวะ (ตัวอย่างที่ 4.150) 
 

 ตัวอย่างที่ 4.150 Mozart: Rondo in D major ห้องท่ี 37-41 
 

 
  

 ช่วงห้องที่ 44-48 มีการไล่บันไดเสียงอย่างรวดเร็ว ผู้แสดงใช้เทคนิคการบังคับลิ้นซ้อนซึ่งช่วย

ให้เสียงที่เกิดขึ้นมีความต่อเนื่องและลื่นไหลมากกว่าการบังคับลิ้นเดี่ยว โดยพยายามสร้างทิศทางของ

เสียงใช้การเพ่ิมความเข้มเสียงให้ดังขึ้นตามที่ผู้ประพันธ์ก าหนดเข้าไปหาจุดสูงสุดของประโยคในโน้ต 

A6 (ตัวอย่างที่ 4.151) 
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 ตัวอย่างที่ 4.151 Mozart: Rondo in D major ห้องท่ี 44-50 
 

         
 

 ห้องที่ 58-62 พบเทคนิคซีเควนส์ จุดที่ต้องระวังเป็นพิเศษคือห้องที่ 62 จังหวะที่ 4 ในการ

เปลี่ยนโน้ตขั้นคู่เสียงที่มีช่วงเสียงห่างกันมาก ผู้แสดงต้องเตรียมลมและเร่งความเร็วลมเมื่อลงเสียงต่ า 

เพ่ือให้เสียงออกมาตรงจังหวะ (ตัวอย่างที่ 4.152) 
 

 ตัวอย่างท่ี 4.152 Mozart: Rondo in D major ห้องท่ี 37-41 
 

 
 

 ในห้องที่ 95 ท านองหลักที่ 2 เข้ามา มีความงดงามของท านอง ผู้แสดงเล่นให้รู้สึกผ่อนคลาย

เมื่อปรากฏท านอง ใน 4 ห้องแรกผู้แสดงสร้างประโยคเพลงให้เชื่อมกันถึงแม้ว่าห้องที่ 96 จะมีโน้ต

หยุดตัวเขบ็ตหนึ่งชั้น แต่ผู้แสดงเลือกที่จะไม่หายใจในโน้ตหยุดเพ่ือสร้างประโยคเพลงให้ต่อเนื่องกัน

และหายใจในโน้ตตัวหยุดเขบ็ตหนึ่งชั้นในห้องที่ 98 (ตัวอย่างท่ี 4.153) 
 

          ตัวอย่างท่ี 4.153 Mozart: Rondo in D major ห้องท่ี 95-102 
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 ห้องที่ 124 เข้าสู่กุญแจเสียง D ไมเนอร์ ที่ท านองจะมีความหม่นหมองลงเล็กน้อย ผู้แสดง

สร้างทิศทางของท านองจากความเข้มเสียงที่เบาและค่อย ๆ ดังขึ้นที่ละน้อย (ตัวอย่างที่ 4.154) 
 

 ตัวอย่างท่ี 4.154 Mozart: Rondo in D major ห้องท่ี 124-131 

 

 
 

 ช่วงหางเพลง ในห้องที่ 165-167 เป็นช่วงที่แสดงเทคนิคการไล่บันไดเสียงในโมทีฟเดิมซ้ า

ครบทุกช่วงเสียงของฟลูต มีการย้ าโน้ต A ซึ่งเป็นโน้ตโดมินันท์ในบันไดเสียง D เมเจอร์ ผู้แสดงต้อง

ควบคุมนิ้วให้สัมพันธ์กับการตัดลิ้นใช้เทคนิคการบังคับลิ้นซ้อนสองชั้นเพ่ือความเรียบเนียนของเสียง

พร้อมกับสร้างทิศทางด้วยระดับความเข้มเสียงตามที่ผู้ประพันธ์ก าหนด โดยสร้างทิศทางของท านอง

จากห้องที่ 165 เข้าไปหาโน้ต A จังหวะที่ 1 ของห้องที่ 168 (ตัวอย่างที่ 4.155) 
 

 ตัวอย่างท่ี 4.155 Mozart: Rondo in D major ห้องท่ี 165-171 

 
 

 เข้าสู่ช่วงหางเพลงด้วยการรัว โดยผู้แสดงเริ่มรัวจากช้าไปเร็วด้วยความเข้มเสียงที่เบาจนไปถึง

สองห้องสุดท้ายเป็นความเข้มเสียงเบามากในอาร์เปโจของบันไดเสียง D เมเจอร์ไล่เสียงลง ผู้แสดง

จินตนาการถึงฮาร์ปในการเล่นเสียงสูงคล้ายกับการดีดสายของฮาร์ปที่มีลักษณะเสียงแบบสั้นและ

กังวาน (ตัวอย่างที่ 4.156) 
 

 ตัวอย่างท่ี 4.156 Mozart: Rondo in D major ห้องท่ี 95-102 
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สรุปการวิเคราะห์ 
 ช่วงเสียง 

 ช่วงเสียงสูงสุดของบทเพลงนี้คือ A6 (ห้องท่ี 62) ช่วงเสียงต่ าสุดคือ C4  (ห้องท่ี 165)  
 ระดับความเข้มเสียง   

 ผู้ประพันธ์ได้ระบุความเข้มเสียงไว้ 5 ระดับคือ pp, p, mp, mf, และ f ภาพรวมของ
ความเข้มเสียงจะอยู่ที่ระดับ mf  
 จังหวะและความเร็ว   
 ใช้อัตราจังหวะ 2/4 
 การควบคุมลักษณะเสียง   
 ลักษณะของเสียงในบทเพลงใช้เทคนิคใช้การบังคับลิ้นเดี่ยว การบังคับลิ้นซ้อนสองชั้น  
และการเชื่อมเสียง   

4.8.4 เทคนิคที่ใช้ส าหรับบทเพลง Mozart: Rondo in D major                    

ในการเล่นในบทเพลงนี้ผู้เล่นจ าเป็นจะต้องมีเทคนิคดังต่อไปนี้  

 1) การหายใจแบบฉับพลัน 

 2) การบังคับลิ้นซ้อนสองชั้น 

 3) การรัวนิ้ว 

 4) การเล่นโน้ตประดับ   

 4.8.5 การฝึกซ้อมบทเพลง ปัญหาและวิธีการแก้ไข 

 1) การฝึกซ้อมบทเพลงควรฝึกท าความเข้าใจกับลักษณะของดนตรีที่โมสาร์ทประพันธ์ 

เนื่องจากหากไม่ศึกษาส านวนดนตรีให้มีความเข้าใจอย่างแท้จริงก่อนแล้ว จะท าให้การตีความเทคนิค

การบรรเลงอาจจะผิดไปจากแบบแผนดนตรีของโมสาร์ทได้ ท านองของบทเพลงอาจจะดูเรียบง่ายและ

สนุกสนาน แต่การสร้างเสียงที่เป็นธรรมชาติและถูกต้องตามลักษณะการควบคุมเสียงของการ

ประพันธ์เป็นเรื่องที่ต้องค านึงถึงเป็นอย่างมาก ด้วยเหตุนี้บ่อยครั้งที่บทเพลงของโมสาร์ทใช้เป็นบท

เพลงในการสอบแข่งขันเข้าวงออร์เคสตรา  
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4.9 Genin: Carnival of Venice 

 4.9.1 ประวัติผู้ประพันธ์ 

 พอล อะกริโคล เจนัง (Paul Agricole Genin, 1832-1903) นักฟลูตและนักประพันธ์ชาว

ฝรั่งเศส เคยรับต าแหน่งหัวหน้ากลุ่มฟลูตที่ the Theater Italians ในอิตาลีและ the Colonne 

Orchestra มีผลงานการประพันธ์ส าหรับฟลูตมากกว่า 60 ชิ้น และยังเป็นหนึ่งในผู้ประพันธ์คนแรก ๆ 

ที่ประพันธ์เพลงส าหรับแซกโซโฟน       

 4.9.2 ประวัติบทเพลง 

 บทเพลง Carnival of Venice เป็นบทเพลงพ้ืนเมืองของชาวนาโปลี ในประเทศอิตาลี ชื่อว่า 

"O Mamma, Mamma Cara" ซึ่งนักประพันธ์และนักไวโอลินผู้มีชื่อเสียงอย่างปากานินีมีความชื่น

ชอบในบทเพลงถึงกับน ามาประพันธ์โดยใช้ชื่อว่า Il Carnevale Di Venezia Op. 10 มีลักษณะของ

สังคีตลักษณ์แบบท านองหลักและการแปร โดยมีการแปรถึง 20 ครั้ง ที่มีการแสดงถึงการใช้ทักษะ  

ขั้นสูงทั้งการดีดสาย การกดนิ้วควบสองสาย และเทคนิคเสียงฮาร์โมนิก บทเพลง Carnival of 

Venice ส าหรับฟลูตบทนี้ ประกอบด้วยท านองหลักและการแปรทั้งหมด 8 ครั้ง มีการแสดงถึงเทคนิค

ที่หลากหลาย เช่น การไล่บันไดเสียงอย่างรวดเร็ว การรัว การเปลี่ยนคู่เสียงในช่วงคู่แปดแบบฉับพลัน 

และการบังคับลิ้นซ้อน เพ่ือแสดงให้เห็นถึงความสามารถของเครื่องฟลูตรุ่นใหม่ที่มีการใช้ระบบนิ้ว

แบบโบห์ม ที่สามารถตอบสนองความต้องการของผู้ประพันธ์ได้ดียิ่งขึ้นกว่าฟลูตในยุคบาโรก 

ความส าคัญของบทเพลงนี้นอกจากฟลูตแล้ว นักประพันธ์ผู้มีชื่อเสียงหลายท่านยังนิยมน าท านองหลัก

ของบทเพลงมาประพันธ์ส าหรับบรรเลงในหลากหลายเครื่องดนตรี เช่น คอร์เน็ต ทรัมเป็ต ยูโฟเนียม 

คลาริเนต แซกโซโฟน และเปียโน เป็นต้น   

 4.9.3 การวิเคราะห์ 

 บทเพลงเริ่มต้นด้วยการน าเดี่ยวเปียโนในช่วงต้นเพลงฟลูตบรรเลงดาเดนซาก่อนเข้าสู่ช่วงน า

ท านองหลักอยู่ในจังหวะ 6/8 มีความยาว 16 ห้อง ต่อด้วยการบรรเลงสลับของเปียโน 8 ห้อง จากนั้น

เข้าสู่การแปรครั้งที่ 1 ที่มีพ้ืนผิวของจังหวะเป็นเขบ็ตสองชั้นในโน้ตสามพยางค์ ผู้แสดงบรรเลงโดยน า

ท านองหลักออกมาให้ชัดเจน (ตัวอย่างที่ 4.157) 
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 ตัวอย่างท่ี 4.157 Genin: Carnival of Venice ท านองหลัก 

 
 

 เข้าสู่การแปรครั้งที่ 1 ที่มีพ้ืนผิวของจังหวะเป็นเขบ็ตสองชั้นในโน้ตสามพยางค์ ผู้แสดง

บรรเลงโดยน าท านองหลักออกมาให้ชัดเจน (ตัวอย่างที่ 4.158) 
 

 

 ตัวอย่างท่ี 4.158 Genin: Carnival of Venice การแปรครั้งท่ี 1 

 
 

 การแปรครั้งท่ี 2 

 มีการใช้โน้ตห้าพยางค์เข้ามาสร้างสีสันที่ดูโลดโผนมากขึ้น ลักษณะการบรรเลงเป็นแบบ

สนุกสนาน ผู้บรรเลงใช้แนวคิดการบรรเลงเหมือนมีท านองสองแนว แนวแรกเดินท านอง แนวที่สอง

บรรเลงสอดรับกับแนวแรก มีการก ากับภาษาอิตาเลียนว่า leggiero แปลว่า สบาย ๆ เบา ๆ  และมี

การใช้ระดับความเข้มเสียงที่ต่างกันของประโยคเพลงเพ่ือสร้างความน่าสนใจ ในห้องที่ 9-10 ผู้แสดง
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เร่งความเร็วขึ้นเล็กน้อยพร้อมกับใช้ความเข้มเสียงดังตามที่ผู้ประพันธ์ระบุเพ่ือสร้างความสนุกสนาน

และแตกต่างจากช่วงต้นการแปร (ตัวอย่างท่ี 4.159) 
 

 ตัวอย่างท่ี 4.159 Genin: Carnival of Venice การแปรครั้งท่ี 2 
 

 
 

 การแปรครั้งท่ี 3 

 พ้ืนผิวเป็นโน้ตเขบ็ตสามชั้นในโน้ตสามพยางค์ที่มีการไล่บันไดเสียงไป -มาอย่างรวดเร็ว        

ผู้แสดงให้ความส าคัญในการเน้นเสียงในโน้ตที่เป็นท านองหลักที่จะปรากฏอยู่ในจังหวะที่ 1 ของทุก

ห้อง จุดที่ต้องระวังในการเล่นคือ การใช้โน้ตโครมาติกในห้องที่ 4 จากนั้นไล่เสียงลงในบันไดเสียง F 

เมเจอร์ที่ต้องรักษาจังหวะให้เคลื่อนไปพร้อมเปียโน (ตัวอย่างที่ 4.160) 
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 ตัวอย่างท่ี 4.160 Genin: Carnival of Venice การแปรครั้งท่ี 3 
 

 
 
 

 ในการแปรครั้งนี้จะมีการใช้เทคนิคเลียนเสียงสะท้อน (Echo) เป็นการเลียนจากส่วนของ

ประโยคเพลงสั้น ๆ ผู้แสดงพยายามสร้างความแตกต่างให้ผู้ฟังสามารถรู้สึกถึงเสียงเลียนเสียงสะท้อน 

(ตัวอย่างที่ 4.161) 
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 ตัวอย่างท่ี 4.161 Genin: Carnival of Venice การแปรครั้งท่ี 3 
 

   

 การแปรครั้งท่ี 4 

 พ้ืนผิวเป็นโน้ตเขบ็ตสองชั้นในโน้ตสามพยางค์ที่มีการกระโดดของช่วงเสียงอยู่ทุกประโยค

เพลง ผู้แสดงต้องระวังในการเปลี่ยนเสียงให้ชัดเจนเมื่อมีการกระโดดของโน้ตในช่วงเสียงที่กว้างเกิน

ขั้นคู่แปด ซึ่งในช่วงเสียงที่กว้างที่สุดของการแปรนี้จะมีระยะห่างถึง 2 ช่วงคู่แปดผู้แสดงต้องท าการ

ผ่อนคลายกล้ามเนื้อริมฝีปากเพ่ือให้ปากมีความยืดหยุ่นและพร้อมส าหรับการเปลี่ยนขั้นคู่เสียงอย่าง

รวดเร็วโดยไม่ท าให้จังหวะช้าลงหรือเสียจังหวะ (ตัวอย่างที่ 4.162) 

 ตัวอย่างท่ี 4.162 Genin: Carnival of Venice การแปรครั้งท่ี 4 
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 การแปรครั้งท่ี 5 

 การแปรครั้งนี้มีการใช้การรัวในโน้ตที่เป็นท านองหลักที่อยู่ในจังหวะที่ 1 ของแต่ละห้อง      

ผู้แสดงให้ความส าคัญกับท านองหลักโดยเล่นโน้ตที่ส าคัญให้มีระดับความเข้มเสียงที่ดังมากกว่าปกติ 

ในประโยคเพลงที่มีการรัวของทุกโน้ต ผู้แสดงพยายามรัวโดยท าให้โน้ตทุกตัวเชื่อมเสียงต่อกันให้มาก

ที่สุด ใช้จินตนาการถึงเสียงนกที่ร้องอย่างสนุกสนาน (ตัวอย่างที่ 4.163) 
 

 ตัวอย่างท่ี 4.163 Genin: Carnival of Venice การแปรครั้งท่ี 5 
 

 
 
 

 การแปรครั้งท่ี 6 

 มีลักษณะพ้ืนผิวคล้ายกับการแปรครั้งที่ 3 แต่เป็นการแปรที่ใช้อาร์เปโจในการด าเนินท านอง

เกือบทั้งหมด มีการควบคุมลักษณะเสียงที่คล้ายกัน ความยากของการแปรครั้งนี้คือการหาที่ส าหรับ

หายใจและบรรเลงกลับเข้ามาอย่างรวดเร็ว ในบางประโยคเพลงผู้แสดงต้องยืดจังหวะเล็กน้อยและ 

นัดหมายกับนักเปียโนในการเล่นให้พร้อมกัน ซึ่งหากนักเปียโนสามารถจ าท านองของการแปรครั้งนี้ได้  

จะช่วยให้ผู้แสดงเล่นได้ง่ายขึ้น (ตัวอย่างที่ 4.164) 
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 ตัวอย่างท่ี 4.164 Genin: Carnival of Venice การแปรครั้งท่ี 6 
 

 
  

 การแปรครั้งท่ี 7 

 มีลักษณะคล้ายกับการบรรเลงท านองหลักสองแนวพร้อมกัน โดยใช้โน้ตประดับในเสียงแนว

บนสลับกับโน้ตแนวล่างซึ่งบรรเลงท านองหลักเหมือนกัน การแปรครั้งนี้ผู้แสดงเปรียบเสมือนช่วงพัก

ก่อนที่จะเข้าสู่การแปรครั้งสุดท้ายที่มีความตื่นเต้น (ตัวอย่างที่ 4.165) 
 

 ตัวอย่างท่ี 4.165 Genin: Carnival of Venice การแปรครั้งท่ี 7 
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 การแปรครั้งท่ี 8 

 ใช้เทคนิคการบังคับลิ้นซ้อนบรรเลงท านองหลักสลับไปมาอย่างรวดเร็วระหว่างท านองหลักใน

จังหวะตกกับโน้ตตัว C ที่ยืนพ้ืนปรากฏอยู่ตลอดการแปร ผู้แสดงเริ่มต้นการแปรครั้งนี้ด้วยการค่อย ๆ 

เพ่ิมความเร็วขึ้นในห้องแรกเพ่ือเป็นการตั้งจังหวะ เมื่อได้จังหวะที่ต้องการแล้วจึงใช้จังหวะที่ต้องการ

เป็นหลักในการบรรเลงในห้องต่อไป ช่วงกลางการแปรครั้งนี้มีการใช้ระดับความเข้มเสียงจากเบาไปหา

ดังเพ่ือสร้างทิศทางของท านอง และมีการเร่งจังหวะให้ตื่นเต้นมากขึ้นในช่วงท้าย บทเพลงจบลงด้วย

การลากเสียงโน้ต F เสียงยาวที่ใช้ความเข้มเสียงและการวิบราโตที่ชัดเจน (ตัวอย่างท่ี 4.166) 
 

 ตัวอย่างท่ี 4.166 Genin: Carnival of Venice การแปรครั้งท่ี 8 

 
 
สรุปการวิเคราะห์ 

 ช่วงเสียง 
 ช่วงเสียงสูงสุดของบทเพลงนี้คือ A6 (การแปรครั้งที่ 6 ห้องที่ 9) ช่วงเสียงต่ าสุดคือ E4  
(การแปรครั้งท่ี 6 ห้องท่ี 9) เป็นการใช้ช่วงเสียงที่ไม่เต็มความสามารถของเครื่อง   

 ระดับความเข้มเสียง   
 ผู้ประพันธ์ได้ระบุความเข้มเสียงไว้ 4 ระดับคือ p, mf, f และ ff ภาพรวมของความเข้ม
เสียงจะอยู่ที่ระดับ mf  
 จังหวะและความเร็ว   
 ใช้อัตราจังหวะ 4/4 ในช่วงเกริ่นน า และ 6/8 ในท านองหลักและการแปร 
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 การควบคุมลักษณะเสียง   
 ลักษณะของเสียงในบทเพลงใช้เทคนิคใช้การบังคับลิ้นเดี่ยว การบังคับลิ้นซ้อนสองชั้น  
และการเชื่อมเสียง บทเพลงแสดงถึงการประพันธ์ที่แสดงศักยภาพของผู้เล่นและศักยภาพของ
เครื่องมือที่สามารถท าได้   

4.8.4 เทคนิคที่ใช้ส าหรับบทเพลง Genin: Carnival of Venice, Op. 14                            

ในการเล่นในบทเพลงนี้ผู้เล่นจ าเป็นจะต้องมีเทคนิคดังต่อไปนี้  

 1) การหายใจแบบฉับพลัน 

 2) การไล่บันไดเสียงอย่างรวดเร็ว  

 3) การรัวนิ้ว 

 4) การเปลี่ยนคู่เสียงในช่วงคู่แปดแบบฉับพลัน  

 5) การบังคับลิ้นซ้อน 

 4.8.5 การฝึกซ้อมบทเพลง ปัญหาและวิธีการแก้ไข 

  1) การฝึกซ้อมบทเพลงควรฝึกแบบฝึกหัดพ้ืนฐานบันไดเสียง อาร์เปโจและขั้นคู่เสียง

ที่เป็นแบบฝึกหัดพื้นฐาน 

  2) เนื่องจากในบางช่วงของบทเพลงมีการไล่บันไดเสียงที่ต่อเนื่อง ผู้แสดงควร      

นัดหมายกับนักเปียโนในการหาที่หายใจ เพ่ือให้จังหวะไม่สะดุดและสร้างประโยคของเพลงให้ต่อเนื่อง 

 

4.10 Franck: Sonata for violin and piano  

 4.10.1 ประวัติผู้ประพันธ์ 

 เซซาร์ ฟรางค์ (César Franck, 1822-1890) นักประพันธ์เพลงชาวเบลเยี่ยม ช่วงวัยเด็กพ่อ

ส่งฟรางค์ และพ่ีชายไปเรียนที่ The Paris Conservatoire งานประพันธ์ในช่วงแรกจะเป็นงาน

ส าหรับเปียโนที่ประพันธ์ส าหรับการออกเดินทางแสดงคอนเสิร์ตเสียส่วนมาก เขาใช้ชีวิตอยู่ช่วงหนึ่งใน

ปารีสในฐานะครูสอนเปียโนและใช้เวลาช่วงวันหยุดท างานเป็นนักออร์แกนประจ าโบสถ์ หลังจากปี 

ค.ศ. 1840 ผลงานประพันธ์ของฟรางค์เน้นไปทางด้านงานส าหรับออร์แกน ผลงานของเขาได้รับความ

นิยมจากนักประพันธ์ชาวฮังกาเรียนผู้มีชื่อเสียง ฟรานซ์ ลิสต์ (Franz Liszt, 1811-1886) ช่วงท้าย

ของชีวิตในปี ค.ศ. 1872 ฟรางค์ได้เข้าเป็นอาจารย์สอนที่ The Paris Conservatoire และได้รับ

สัญชาติฝรั่งเศส 
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 4.10.2 ประวัติบทเพลง 

 ผลงานไวโอลินโซนาตาบทนี้ ถูกประพันธ์ขึ้นเมื่ออายุ 63 ปี เพ่ือเป็นของขวัญงานแต่งงาน  

แก่นักไวโอลิน อูจีน ยีไซ (Eugène Ysaÿe, 1858-1931) ฟรางค์มอบบทเพลงนี้ในช่วงเช้าของงาน

วิวาห์ และยีไซได้ซ้อมอย่างเร่งรีบเพ่ือแสดงโซนาตาบทนี้ในงานของเขา หนึ่ งปีต่อมาหลังจากงาน

แต่งงาน โซนาตาบทนี้ก็ได้น ามาแสดงอีกครั้งที่ Brussels Museum of Modern Painting โดยการ

แสดงเริ่มต้นขึ้นในช่วงที่มีแสงสว่างของดวงอาทิตย์ แต่เนื่องจากทางพิพิธภัณฑ์ไม่อนุญาตให้ใช้แสง

สว่างจากหลอดไฟ เมื่อฟ้าเริ่มมืดลงการแสดงจึงด าเนินต่อไปในความมืด ท าให้ 3 กระบวนที่เหลือ     

ผู้แสดงต้องท าการแสดงจากการจ าโน้ตทั้งหมด บทเพลงนี้ยังมีการน าไปเรียบเรียงส าหรับเชลโล โดย 

ฟรางค์ได้อนุญาตให้น าบทเพลงของเขาไปเรียบเรียง และในการแสดงครั้งนี้เป็นการเรียบเรียง

ส าหรับฟลูตโดยชอง-ปิแอร์ รัมปาล บทเพลงนี้ประกอบด้วย 4 กระบวน คือ I. Allegretto ben 

moderato II. Allegro III. Ben moderato: Recitativo-Fantasia แ ล ะ  IV. Allegretto poco 

mosso มีลักษณะของ Cyclic Form คือมีลักษณะของแนวคิดหลักที่ปรากฏอยู่ในทุกกระบวน       

บทเพลงนี้ได้น ามาเรียบเรียงส าหรับฟลูตและออกแสดงครั้งแรกโดยชอง-ปิแอร์ รัมปาล     
 

 4.10.3 การวิเคราะห์ 

 บทเพลงไวโอลินโซนาตาบทนี้ประกอบด้วย 4 กระบวน คือ 1. Allegretto ben moderato 

2. Allegro 3. Ben moderato: Recitativo-Fantasia และ 4.  Allegretto poco mosso มีการใช้

เทคนิคไซคลิกในการประพันธ์ ซึ่งในแต่ละกระบวนจะปรากฏความสัมพันธ์กันของท านองหลัก  

 กระบวนที่ 1 

 อยู่ในสังคีตลักษณ์โซนาตา ประกอบด้วย ตอนน าเสนอ ห้องที่ 1-30 ตอนพัฒนา ห้องที่ 31-

38 และตอนย้อนความ ห้องที่ 63-108 ช่วงหางเพลง ห้องที่ 108-117 ตอนน าเสนออยู่ในกุญแจเสียง 

A เมเจอร์ ท านองหลักที่ 1 มีความยาว 8 ห้อง เริ่มต้นในห้องที่ 5 ในลักษณะของประโยคที่สวยงาม 

อ่อนหวาน  ผู้แสดงสร้างท านองที่มีความต่อเนื่องของเสียงให้เหมือนเสียงไวโอลินโดยลากเสียงยาว

ของแต่ละประโยคใช้วิบราโตแบบบางให้ค่อย ๆ จากหายไปอย่างเป็นธรรมชาติ (ตัวอย่างที่ 4.167) 
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 ตัวอย่างท่ี 4.167 Franck: Violin Sonata in A major กระบวนที่ 1 ห้องที่ 1-12 
 

 
 

ห้องท่ี 13 มีการกระโดดของขั้นคู่เสียง ผู้แสดงรักษาความต่อเนื่องของท านองเมื่อเปลี่ยนเสียง 

ให้มีความรู้สึกเหมือนเดิม ไม่กระแทกเสียงเมื่อขึ้นเสียงสูงในโน้ต F6  (ตัวอย่างที่ 4.168) 
 

 ตัวอย่างท่ี 4.168 Franck: Violin Sonata in A major กระบวนที่ 1 ห้องที่ 18-22 
 

 
  

 ห้องท่ี 108 ช่วงหางเพลงท านองหลักกลับมาเป็นครั้งสุดท้าย ห้องที่ 115 เป็นการสรุปส านวน 

ของท านองหลักมีการยืดเสียงและช้าลงเพ่ือแสดงให้เห็นถึงความส าคัญของส านวนก่อนที่จะจบลง 

อย่างสงบในความเข้มเสียงเบามาก ผู้แสดงผ่อนคลายเสียงโดยการปล่อยรูปปากให้เป็นธรรมชาติ ไม่

เกร็งปากควบคุมลมและเสียงให้เบาและค่อย ๆ สงบนิ่งลงไป (ตัวอย่างที่ 4.169) 
 

 ตัวอย่างท่ี 4.169 Franck: Violin Sonata in A major กระบวนที่ 1 ห้องที่ 108-117 
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กระบวนที่ 2  

เริ่มต้นด้วยเปียโนที่บรรเลงด้วยความดุดัน ฟลูตเริ่มบรรเลงท านองหลักห้องที่ 14 ในกุญแจ

เสียง D ไมเนอร์ ผู้แสดงรับต่ออารมณ์จากนักเปียโน (ตัวอย่างที่ 4.170) 
 

 ตัวอย่างท่ี 4.170 Franck: Violin Sonata in A major กระบวนที่ 2 ห้องที่ 14-17 

  
 

ตอนพัฒนา ห้องท่ี 112 ฟลูตบรรเลงเทคนิคตัดลิ้นควบสองชั้นเลียนแบบไวโอลิน หลังจากนั้น

ไล่บันไดเสียงลงอย่างรวดเร็ว ผู้แสดงใช้การตัดลิ้นแบบปกติในการซ้อมก่อนในครั้งแรกเพ่ือให้ได้ยิน

เสียงที่ถูกต้อง หลังจากได้ยินเสียงที่ต้องการแล้วใช้การตัดลิ้นควบสองชั้นสร้างทิศทางของเสียงไปหา

โน้ต F# ในห้องถัดไป (ตัวอย่างท่ี 4.171) 
 

 ตัวอย่างที่ 4.171 Franck: Violin Sonata in A major กระบวนที่ 2 ห้องที่ 112-116 

 
 

 ห้องที่ 123-130 ฟลูตบรรเลงโน้ตเขบ็ตสองชั้นในช่วงเสียงต่ า ซึ่งมีความยากในเทคนิคการ

บรรเลง  โดยเสียงต่ าในโน้ต C# เปลี่ยนเสียงสลับกับ F จะต้องกดนิ้วก้อยสลับไปมา ผู้แสดงใช้การ

ฝึกซ้อมช้า ๆ เพ่ือให้กล้ามเนื้อจ าการเคลื่อนไหว จากนั้นสังเกตคุณภาพเสียงโดยสร้างเสียงให้ชัดเจน

ในช่วงเสียงต่ าเมื่อมีการเปลี่ยนโน้ตสลับไปมา (ตัวอย่างที่ 4.172) 

 

 ตัวอย่างที่ 4.172 Franck: Violin Sonata in A major กระบวนที่ 2 ห้องที่ 119-130 
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 ห้องท่ี 138 ท านองหลักท่ี 1 กลับมาในกุญแจเสียง D ไมเนอร์ (ตัวอย่างที่ 4.173) 
 

 ตัวอย่างที่ 4.173 Franck: Violin Sonata in A major กระบวนที่ 2 ห้องที่ 137-141 
 

 
 

ห้องที่ 201 ช่วงหางเพลง ห้องที่ 205-211 ปรากฏเทคนิคการตัดลิ้นควบสองชั้นเลียนแบบ

ไวโอลิน เป็นช่วงที่มีการใช้เทคนิคการตัดลิ้นควบสองชั้นที่ยาวถึง 7 ห้อง ผู้แสดงใช้การตัดลิ้นที่มี

ลักษณะเสียงไม่สั้นเกินไปนัก โดยจินตนาการถึงการเล่นสลับคันชัก (Detache) ของไวโอลิน (ตัวอย่าง

ที่ 4.174) 
 

 ตัวอย่างที่ 4.174 Franck: Violin Sonata in A major กระบวนที่ 2 ห้องที่ 201-211 
 

 
 

 

กระบวนที่ 3 

ช่วงต้นกระบวน ฟลูตบรรเลงท านองในลักษณะของคาเดนซา ในห้องที่  10 มีการไล่         

อาร์เปโจในบันไดเสียง G ไมเนอร์ขึ้นไปถึงเสียง Bb และเบาลง ผู้แสดงต้องใช้การเชื่อมเสียงที่ไม่

กระแทกเสียงในโน้ตเสียงสูง (ตัวอย่างที่ 4.175) 
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 ตัวอย่างที่ 4.175 Franck: Violin Sonata in A major กระบวนที่ 3 ห้องที่ 1-10 
 

 
 ห้องท่ี 81 ฟลูตบรรเลงท านองหลักท่ี 2 ผู้แสดงบรรเลงเข้ามาด้วยความรู้สึก สงบ เงียบและมี

สมาธิให้มากที่สุด (ตัวอย่างที่ 4.176) 
 

 ตัวอย่างที่ 4.176 Franck: Violin Sonata in A major กระบวนที่ 3 ห้องที่ 81-88 
 

 
 ห้องท่ี 101-109 เป็นช่วงสูงสุดของกระบวนมีการสร้างทิศทางของเสียงที่ใช้ความเข้มเสียง

จากดังไปดังมาก ผู้แสดงใช้เทคนิคการวิบราโตในช่วงนี้ให้มีความถี่และความกังวานของเสียงให้มาก

ที่สุด (ตัวอย่างท่ี 4.177) 
 

 ตัวอย่างที่ 4.177 Franck: Violin Sonata in A major กระบวนที่ 3 ห้องท่ี 95-110 

 
 ช่วงหางเพลง ความรู้สึกสงบจบด้วยโน้ต C ต่ าของฟลูต ควรผ่อนคลายกล้ามเนื้อและหายใจ

เก็บลมไว้มาก ๆ (ตัวอย่างที่ 4.178) 
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 ตัวอย่างที่ 4.178 Franck: Violin Sonata in A major กระบวนที่ 3 ห้องที่ 111-117 

 
 

กระบวนที่ 4 

อยู่ในสังคีตลักษณ์รอนโด มีการใช้เทคนิคการเลียนเกิดขึ้นบ่อยครั้ง ช่วงต้นของกระบวน

เปียโนบรรเลงท านองหลักที่ 1 ฟลูตบรรเลงตามในห้องที่ 2 โดยเลียนแบบลักษณะเสียงของแนว

เปียโนที่เข้ามาก่อน (ตัวอย่างท่ี 4.179) ห้องท่ี 28 การเลียนเริ่มจากแนวเปียโน (ตัวอย่างท่ี 4.180) 
 

ตัวอย่างที่ 4.179 Franck: Violin Sonata in A major กระบวนที่ 4 ห้องที่ 1-10 
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ตัวอย่างที่ 4.180 Franck: Violin Sonata in A major กระบวนที่ 4 ห้องที่ 28-36 
 

 
 

 ห้องท่ี 52 ท านองหลักท่ี 1 กลับมาในกุญแจเสียง C# เมเจอร์ (ตัวอย่างที่ 4.181)  
 

 ตัวอย่างที่ 4.181 Franck: Violin Sonata in A major กระบวนที่ 4 ห้องที่ 51-59  

   
 

ท านองหลักที่ 2 ของกระบวนที่ 3 กลับมา (ตัวอย่างที่ 4.182)  
 

 ตัวอย่างที่ 4.182 Franck: Violin Sonata in A Major กระบวนที่ 4 ห้องที่ 65-72  

  
 

ห้องท่ี 86 การเลียนเริ่มจากแนวเปียโน การเลียนครั้งนี้มีความห่างน้อยกว่าครั้งแรก 2 จังหวะ 

ผู้แสดงจินตนาการเสียงให้เหมือนเสียงระฆัง (ตัวอย่างที่ 4.183) 
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 ตัวอย่างที่ 4.183 Franck: Violin Sonata in A major กระบวนที่ 4 ห้องที่ 86-93 

 
 

ท านองหลักที่ 3 ของกระบวนที่ 3 กลับมา ผู้แสดงใช้การวิบราโตที่มีความเข้มและลึก เป็น

ช่วงที่ใช้การวิบราโตมากที่สุดของกระบวน ตอนท้ายประโยคห้องที่ 149 ผู้แสดงยืดจังหวะออกและ

เน้นเสียงเพ่ือให้รู้สึกมีน้ าหนักในการด าเนินท านองมากขึ้น (ตัวอย่างที่ 4.184) 
 
 

 ตัวอย่างที่ 4.184 Franck: Violin Sonata in A major กระบวนที่ 4 ห้องที่ 143-151 
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 ห้องท่ี 185 ท านองหลักท่ี 1 ของกระบวนกลับมาเป็นครั้งสุดท้าย (ตัวอย่างที่ 4.185) 
 
 

 ตัวอย่างที่ 4.185 Franck: Violin Sonata in A major กระบวนที่ 4 ห้องที่ 185-197 

 
 

 ห้องท่ี 220 ช่วงหางเพลงเปียโนและฟลูตบรรเลงการเลียนเป็นครั้งสุดท้าย ในช่วงนี้ผู้แสดงเร่ง

จังหวะขึ้นเล็กน้อยเพื่อสร้างความตื่นเต้นเข้าไปหาตอนจบช่วงสุดท้ายของเพลง (ตัวอย่างที่ 4.186) 
 
 

 ตัวอย่างที่ 4.186 Franck: Violin Sonata in A major กระบวนที่ 4 ห้องที่ 220-227 
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 สรุปการวิเคราะห์ 
ช่วงเสียง 

 ช่วงเสียงสูงสุดของบทเพลงนี้คือ B6 (กระบวนที่ 4 ห้อง 165) ช่วงเสียงต่ าสุดคือ C4  
(กระบวนที่ 3 ห้องท่ี 34) เป็นการใช้ช่วงเสียงที่เต็มความสามารถของเครื่อง   

 ระดับความเข้มเสียง   
 ผู้ประพันธ์ได้ระบุความเข้มเสียงไว้ 7 ระดับคือ pp, p, mp, mf, f, ff และ fff เป็นการ
ใช้ระดับความเข้มเสียงที่เต็มความสามารถของเครื่อง ลักษณะของความเข้มเสียงในยุคโรแมนติกมี 
ระดับความแตกต่างของเสียงมาก การบรรเลงความเข้มเสียงในระดับเบามากผู้แสดงต้องท าให้เสียงมี
ความบางมากกว่าปกติ เมื่อสามารถควบคุมระดับความแตกต่างความเข้มเสียงได้จะท าให้การแสดงมี
ความน่าสนใจมากขึ้น 
 จังหวะและความเร็ว   
 ใช้อัตราจังหวะ 9/8, 4/4, 2/4 และ 2/2 ในกระบวนที่ 3 อาจคิดอัตรา จังหวะจาก 3/4 
เป็นจังหวะ 1 ใหญไ่ด้  
 การควบคุมลักษณะเสียง   
 ลักษณะของเสียงในบทเพลงใช้เทคนิคใช้การบังคับลิ้นเดี่ยว การบังคับลิ้นซ้อนสองชั้น  
การบังคับลิ้นซ้อนสามชั้นและการเชื่อมเสียง    

 4.10.4 เทคนิคที่ใช้ส าหรับบทเพลง Franck: Sonata in A major 

 ในการเล่นในบทเพลงนี้ผู้เล่นจ าเป็นจะต้องมีเทคนิคดังต่อไปนี้  

 1) การบังคับลิ้นควบสองชั้น 

 2) การควบคุมความเข้มเสียง     

 4.10.5 การฝึกซ้อมบทเพลง ปัญหาและวิธีการแก้ไข 

 การฝึกซ้อมบทเพลงควรศึกษาเนื้อหาของบทเพลงเพ่ือสร้างจินตนาการของเสียงในการ

บรรเลง ผู้แสดงใช้การศึกษาจากศิลปินนักไวโอลินและนักเชลโลที่บรรเลงบทเพลงนี้จากสื่อยูทูป ช่วย

ให้เห็นถึงรูปแบบการตีความของบทเพลงที่แตกต่างกัน และเลือกน ามาปรับใช้ส าหรับการแสดง 

ในช่วงที่ท านองหลักเกิดขึ้นควรค านึงถึงคุณภาพเสียงให้มากที่สุด ใช้การฝึกอย่างช้า ๆ เพ่ือสังเกต

คุณภาพเสียง เช่นเดียวกับการฝึกควบคุมเทคนิคการไล่เสียง ควรฝึกช้า ๆ ให้ได้ยินแนวท านองที่

ถูกต้องและสร้างเสียงที่มีคุณภาพ ฝึกควบคุมความเข้มเสียงตามที่ผู้ประพันธ์ระบุในบางครั้งเมื่อ

บรรเลงกับเปียโนอาจจะต้องเพ่ิมความเข้มเสียงมากข้ึนเพ่ือความสมดุลของเสียง  
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บทสรุปและผลตอบรับงานวิจัย 

 

5.1 สรุป  

 งานวิจัยชิ้นนี้ได้ผลผลิตแบ่งออกเป็น 2 ส่วนคือ การเรียบเรียงบทเพลงใหม่ส าหรับฟลูตและ

อรรถาธิบายเทคนิคการบรรเลงและการตีความบทเพลง ซึ่งผู้วิจัยแยกสรุปในแต่ละประเด็นดังนี้ 

 ในด้านการเรียบเรียงได้ท าการศึกษาวิเคราะห์บทเพลงพบว่า เทคนิคที่ใช้ในบทเพลงคอน- 

แชร์โตมีเทคนิคที่ซับซ้อน มีความยาวและยากในการบรรเลงกว่าบทเพลงโซนาตา เมื่อศึกษาแล้วผู้วิจัย

ได้เรียบเรียงตามแนวทางที่ได้ศึกษา ผลที่ได้รับคือแนวคิดและวิธีการเรียบเรียงบทเพลงไวโอลินเมื่อ

น ามาปรับเพ่ือให้ฟลูตบรรเลงจะมีการปรับขั้นคู่เสียงที่สูงหรือต่ าเกินไปส าหรับฟลูต ปรับให้ฟลูต

สามารถบรรเลงได้โดยค านึงถึงความต่อเนื่องและสมดุลเสียงของท านองเมื่อบรรเลงกับเครื่องดนตรี

ชนิดอ่ืน เช่น เปียโนหรือวงออร์เคสตรา การปรับโน้ตที่ต่ าเกินไปส าหรับฟลูตด้วยโน้ตอ่ืนที่อยู่ในกุญแจ

เสียงหรือคอร์ดเดียวกัน และการปรับเทคนิคเฉพาะส าหรับไวโอลิน เช่น การกดนิ้วควบสองสาย น ามา

ปรับโน้ตโดยวิธีการตัดโน้ตหรือเปลี่ยนเป็นโน้ตสะบัด สอดคล้องกับเทคนิคที่พบในการศึกษาจากบท

เพลงเรียบเรียงโดยนักฟลูตที่มีชื่อเสียงได้ท าในงานประพันธ์ของซิเบลิอุสและฟรางค ์ 

 ในด้านอรรถาธิบายเทคนิคการบรรเลงและการตีความบทเพลง เป็นการน าบทเพลงเรียบเรียง

ใหม่ส าหรับฟลูตมาศึกษาวิเคราะห์และตีความบทเพลงส าหรับการเผยแพร่ผ่านการแสดงทั้งสามครั้ง 

ในการแสดงทุกครั้งจะมีทั้งบทเพลงเรียบเรียงใหม่ส าหรับฟลูตและบทเพลงแวดล้อมที่อยู่ในห้วงเวลา

เดียวกันที่สามารถอธิบายถึงพัฒนาการของบทเพลงและงานวรรณกรรมที่มีความสัมพันธ์กันได้ ผู้วิจัย

ได้ศึกษาประวัติของผู้ประพันธ์ ประวัติบทเพลง รูปแบบการประพันธ์ เทคนิคการบรรเลงที่ใช้ในแต่ละ

บทเพลง เพ่ือสนับสนุนการฝึกซ้อมและน าเสนอผ่านการแสดงในแต่ละครั้ง  องค์ความรู้ที่ได้จากการ

แสดงบทเพลงเรียบเรียงคือ การเข้าถึงงานวรรณกรรมส าหรับไวโอลินจากนักประพันธ์ที่มีชื่อเสียง ช่วย

ขยายขอบเขตของเทคนิคการบรรเลงฟลูตที่มีความยากมากกว่าปกติ เช่น เทคนิคการบรรเลงข้ามสาย

ของไวโอลินที่รวดเร็ว เมื่อบรรเลงด้วยฟลูตต้องใช้การตัดลิ้นควบที่รวดเร็วและการควบคุมเสียงแม่นย า

ท าให้เกิดการพัฒนาทักษะการบรรเลงและแนวคิดในการฝึกซ้อม รวมถึงองค์ความรู้จากการศึกษา

ลักษณะการบรรเลงของนักไวโอลินที่มีชื่อเสียง สร้างความเข้าใจศิลปะในการบรรเลงที่ท าให้
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เสียงดนตรีมีชีวิตผ่านการถ่ายทอดอารมณ์ความรู้สึกผ่านเครื่องดนตรี สร้างความสนใจในการศึกษา

ค้นคว้าบทเพลงลักษณะนี้ต่อไป 

 

5.2 การอภิปรายผล 

 ในการเขียนวิทยานิพนธ์เล่มนี้ผู้วิจัยได้ศึกษาองค์ความรู้ในเรื่องการเรียบเรียงบทเพลง

ส าหรับฟลูตและเทคนิคของการบรรเลงบทเพลงที่หลากหลาย โดยน าข้อมูลจากประสบการณ์มาต่อ

ยอดในการค้นคว้าสืบค้นข้อมูลจากอินเทอร์เน็ต น าไปสู่การทดลองและปฏิบัติเพ่ือให้เกิดผลงาน

สร้างสรรค์ในเชิงประจักษ์ ตลอดระยะเวลาการท าวิจัยท าให้เกิดการพัฒนาจากพ้ืนฐานองค์ความรู้เดิม

จากเครื่องดนตรีฟลูตไปสู่องค์ความรู้ใหม่จากงานการเรียบเรียงบทเพลงและการเข้าถึงผลงาน

วรรณกรรมจากนักประพันธ์ที่ยิ่งใหญ่ ได้เข้าถึงบทเพลงที่มีคุณค่าจากการน าบทเพลงที่มีการเรียบเรียง

โดยนักฟลูตที่มีชื่อเสียงมาบรรเลงและต่อยอดโดยการสร้างสรรค์บทเพลงขึ้น เป็นการขยายขอบเขต

จากเครื่องดนตรีที่ผู้วิจัยมีความช านาญ กล่าวคือประวัติศาสตร์ของการพัฒนาเครื่องดนตรีฟลูตตลอด

ยุคศตวรรษที่ 19 ได้ส่งผลไปยังงานการประพันธ์ที่ได้ประพันธ์ส าหรับฟลูต ผลจากการพัฒนาเครื่อง

ฟลูตที่ไม่สามารถตอบสนองความต้องการของผู้ประพันธ์ ท าให้ผลงานการเดี่ยวฟลูตในช่วงต้นยุค    

โรแมนติกไม่ได้ประพันธ์โดยนักประพันธ์ที่มีชื่อเสียง บทเพลงเดี่ยวมักประพันธ์ส าหรับเปียโนหรือ

ไวโอลิน ด้วยเหตุนี้การเข้าถึงงานวรรณกรรมชั้นยอดในลักษณะการเดี่ยวฟลูตจึงขาดหายไป การเรียบ

เรียงผลงานวรรณกรรมของนักประพันธ์ท าให้เข้าถึงองค์ความรู้ของการบรรเลงไวโอลินเพ่ิมขึ้น ช่วยให้

เข้าใจด้านความลึกซึ้งของวรรณกรรมและด้านเทคนิคการบรรเลงที่มีลักษณะเฉพาะของไวโอลินซึ่ง

เป็นลักษณะเฉพาะที่ท าได้ยากหากจะน ามาปรับใช้กับการบรรเลงฟลูต เพ่ือพัฒนาตนเองและน า

ความรู้ที่ได้ถ่ายทอดให้กับนักฟลูตรุ่นต่อไป ผู้วิจัยพบว่าสิ่งส าคัญที่สุดไม่ใช่การเข้าใจในเทคนิคการ

บรรเลง แต่เป็นการได้มีโอกาสในการเข้าถึงผู้ประพันธ์และนักดนตรีที่ยิ่งใหญ่ที่ท าหน้าที่เป็นผู้ถ่ายทอด

เรื่องราวจากบทเพลงผ่านผลงานการประพันธ์ ผลงานของศิลปินต่าง ๆ เหล่านี้ ได้แสดงให้เห็นถึง

ความงามของเสียงดนตรีทั้งจากการประพันธ์และการถ่ายทอดบทประพันธ์ ซึ่งเป็นเรื่องที่ผู้รับรู้จะต้อง

ได้รับประสบการณ์จากการเข้าถึงและพิจารณาด้วยตัวเอง 
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5.3 ข้อเสนอแนะ 

 ในการวิจัยครั้งนี้ช่วยสร้างแรงบันดาลใจให้ผู้วิจัยสนใจบทเพลงเดี่ยวที่มิใช่เฉพาะเครื่องฟลูต

เท่านั้น ยังมีผลงานการประพันธ์ที่มีความส าคัญและความสวยงามของเสียงอยู่อีกมากในทุก ๆ เครื่อง

ดนตรี ผู้สนใจควรศึกษางานเดี่ยวของเครื่องดนตรีทุกชนิด โซนาตา คอนแชร์โต มีความส าคัญและให้

แง่มุมที่แปลกใหม่และเป็นประโยชน์ต่อการพัฒนาทักษะการบรรเลง เมื่อศึกษาในแต่ละเครื่องมือ

เพ่ิมขึ้นจะได้รับองค์ความรู้ใหม่ ๆ เพ่ิมขึ้น เช่น ความรู้ในลักษณะการสร้างเสียงที่เป็นเอกลักษณ์ของ

เครื่องดนตรี วิธีการบรรเลง วรรณกรรมที่มีอิทธิพลต่อเครื่องดนตรี ประวัติศาสตร์เครื่องดนตรี ฯลฯ 

ซึ่งการพัฒนาทางเทคโนโลยีในปัจจุบันนั้นเอ้ือต่อการเข้าถึงข้อมูลได้ง่าย เป็นเหตุให้การพัฒนา

ศักยภาพและเพ่ิมพูนความรู้เป็นได้อย่างรวดเร็วและหลากหลาย หากน าข้อดีเหล่านี้ไปใช้ให้เป็น

ประโยชน์จะสามารถพัฒนาวงการดนตรีคลาสสิกในประเทศไทยให้มีมาตรฐานอย่างทัดเทียมประเทศ

ที่เป็นต้นฉบับของดนตรีคลาสสิกได้  

 

5.4 ผลตอบรับงานวิจัย 

 5.4.1 การแสดงเดี่ยวฟลูตครั้งที่ 1 ในคอนเสิร์ต Classical in Touch   

  5.4.1.1 รายการแสดงร่วมกับวงดุริยางค์สากล กรมศิลปากร 

   1) Tchaikovsky: Polonaise from Eugene Onegin 

   2) Sibelius: Violin Concerto in D minor Op.47  

   3) Rimsky-Korsakov: Scheherazade Op.35  

  5.4.1.2 วันเวลาและสถานที่แสดง  

   การแสดงเดี่ยวฟลูตในครั้งนี้ได้จัดขึ้นในวันเสาร์ที่ 7 กันยายน พ.ศ.2562 ณ 

โรงละครแห่งชาติ ส านักการสังคีต กรมศิลปากร เวลา 14.00 โดยผู้วิจัยได้ร่วมแสดงเดี่ยวฟลูตใน   

บทเพลงที่ 2 Sibelius: Violin Concerto in D minor Op.47 และ ร่วมแสดงกับวงออร์เคสตราใน

ต าแหน่งปิกโคโล ในบทเพลงที่ 3. Rimsky-Korsakov: Scheherazade Op.35 อ านวยเพลงโดย   

ดร.วานิช โปตะวนิช  
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  5.4.1.3 ระยะเวลาของการแสดง 

  คอนเสิร์ต Classical in Touch โดยวงดุริยางค์กรมศิลปากร ใช้เวลาท า

การแสดงทั้งสิ้น 2 ชั่วโมง (รวมเวลาช่วงพักครึ่งการแสดง 15 นาที) แบ่งการแสดงออกเป็น 2 ช่วง 

โดยแบ่งบรรเลงบทเพลงในช่วงครึ่งแรก 2 บทเพลง และในช่วงครึ่งหลัง 1 บทเพลง 

 5.4.1.4 การเตรียมพร้อมก่อนการแสดง 

  1) คัดเลือกบทเพลงโดยปรึกษากับอาจารย์ที่ปรึกษาวิทยานิพนธ์  

  2) ปรึกษารูปแบบการจัดแสดงกับวาทยกร ดร.วานิช โปตะวนิช และจ่าเอก

สมเกียรติ  ศรีค า หัวหน้ากลุ่มดุริยางค์สากลส านักการสังคีต กรมศิลปากร   

  3) ฝึกซ้อมส่วนตัวและศึกษาการปฏิบัติบทเพลงเพ่ิมเติมกับผศ.ดร.สรีวันท์ 

วาทะวัฒนะ อาจารย์ประจ าภาควิชาดนตรีตะวันตก วิทยาลัยการดนตรี มหาวิทยาลัยราชภัฏบ้าน

สมเด็จเจ้าพระยา และนักไวโอลินวง Thailand Philharmonic Orchestra 

  4) เรียน เชิญ คณ ะกรรมการสอบวิทยานิพนธ์ภ ายในจุฬาลงกรณ์

มหาวิทยาลัยได้แก่ ศาสตราจารย์ ดร.วีรชาติ เปรมานนท์, ศาสตราจารย์ ดร.ณรงค์ฤทธิ์ ธรรมบุตร, 

ศาสตราจารย์ ดร.ณัชชา พันธุ์เจริญ, ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.รามสูร สีตลายัน และกรรมการสอบ

วิทยานิพนธ์ภายนอก อาจารย์ ดร.ยศ วณีสอน   

  5) ร่วมฝึกซ้อมกับวงดุริยางค์สากล กรมศิลปากร ตามก าหนดการส าหรับ

การฝึกซ้อมและแสดง   

 5.4.1.5 การประชาสัมพันธ์   

  ประชาสัมพันธ์ผ่านสื่อสิ่งพิมพ์ติดโปสเตอร์ ณ ป้ายประกาศของแต่ละ

มหาวิทยาลัยที่มีการเรียนการสอนดนตรีและประชาสัมพันธ์ผ่านสื่อออนไลน์ในช่องทางของเฟซบุ๊ก

เพจ: National Symphony Orchestra of Thailand และ Yamaha Band & Orchestra, Team 

Thailand 

 5.4.1.6 ผลการตอบรับ  

  การแสดงในครั้งนี้ได้รับความสนใจจากผู้ทรงคุณวุฒิทางดนตรี นักเรียน 

นักศึกษา และประชาชนทั่วไป ได้รับค าชื่นชมและค าแนะน าจากผู้ช่วยศาสตราจารย์ พันเอกชูชาติ     

พิทักษากร, อาจารย์สรุพล ธัญญวิบูลย์ และคณะกรรมการทั้งในและนอกมหาวิทยาลัย   



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

198 

 5.4.1.7 ภาพตัวอย่างการแสดงเดี่ยวฟลูตครั้งที่ 1 

 

 
 

 

 5.4.2 การแสดงเดี่ยวฟลูตครั้งที่ 2 ในคอนเสิร์ต Live Recital Concert 

     

  5.4.2.1 รายการแสดงเดี่ยวฟลูตครั้งที่ 2 

 

 Sonata in F major (1820) Transcribed for flute  Felix Mendelssohn   

 By Teerawat R. 

 Caprice No. 24      Niccolò Paganini  

 Fantasia on Lanna's Wind    พลวัฒน์ รุจยากรกุล 

  

             - Intermission –  

 Flute Sonata Op.94        Sergei Prokofiev  
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  5.4.2.2 วันเวลาและสถานที่แสดง  

   การแสดงเดี่ยวฟลูตในครั้งนี้ได้จัดขึ้นในวันอังคารที่ 17 มีนาคม พ.ศ.2563 

ณ อาคาร 27 ชั้น 16 วิทยาลัยการดนตรี มหาวิทยาลัยราชภัฏบ้านสมเด็จเจ้าพระยา เวลา 18.00 โดย

ผู้วิจัยได้แสดงเดี่ยวฟลูตกับเปียโนและการแสดงรวมกลุ่มเครื่องลมไม้ 

  5.2.3 ระยะเวลาของการแสดง  

  คอนเสิร์ต Live Recital Concert ใช้เวลาท าการแสดงทั้งสิ้น 1 ชั่วโมง 20 

นาที (รวม เวลาช่วงพักครึ่งการแสดง 15 นาที) แบ่งการแสดงออกเป็น 2 ช่วง โดยแบ่งบรรเลงบท

เพลงในช่วงครึ่ง แรก 3 บทเพลง และในช่วงครึ่งหลัง 1 บทเพลง  

 5.2.4 การเตรียมพร้อมก่อนการแสดง   

  1) คัดเลือกบทเพลงและรูปแบบการจัดแสดงโดยปรึกษากับอาจารย์ที่

ปรึกษาวิทยานิพนธ์   

  2 ) เรียน เชิญคณ ะกรรมการสอบวิทยานิพนธ์ภ ายในจุฬาลงกรณ์

มหาวิทยาลัย ได้แก่ ศาสตราจารย์ ดร.วีรชาติ เปรมานนท์, ศาสตราจารย์ ดร.ณรงค์ฤทธิ์ ธรรมบุตร, 

ศาสตราจารย์ ดร.ณัชชา  พันธุ์เจริญ, ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.รามสูร สีตลายัน และกรรมการสอบ

วิทยานิพนธ์ภายนอก อาจารย์  ดร.ยศ วณีสอน   

  3) ปรับเปลี่ยนรูปแบบการแสดงเนื่องจากสถานการณ์การแพร่ระบาดของ

โรคติดเชื้อ ไวรัสโคโรนา 2019 (COVID - 19) จากเดิมที่เป็นรูปแบบการแสดงแบบเปิดให้ผู้ฟังทั่วไป

เข้าชมเปลี่ยนเป็นการแสดงแบบปิดไม่มีผู้ชม ณ สถานที่แสดง แต่ท าการแสดงผ่านสื่อออนไลน์ 2 

ช่องทางคือ เฟชบุ๊กและยูทูป 

  4) ท าการฝึกซ้อมและทดสอบการเผยแพร่โดยการเชื่อมต่อสัญญาณ

เครือข่ายอินเทอร์เน็ต     

 5.4.2.5 การประชาสัมพันธ์     

  ประชาสัมพันธ์ผ่านสื่อสิ่งพิมพ์ติดโปสเตอร์ ณ ป้ายประกาศของแต่ละ

มหาวิทยาลัยที่มีการเรียนการสอนดนตรี และประชาสัมพันธ์ผ่านสื่อออนไลน์ในช่องทางของเฟซบุ๊ก

เพจ: College of Music BSRU และ Yamaha Band & Orchestra, Team Thailand   
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 5.4.2.6 ผลการตอบรับ 

  การแสดงในครั้งนี้ได้รับความสนใจจากผู้ทรงคุณวุฒิทางดนตรี นักเรียน 

นักศึกษา และประชาชนทั่วไป โดยมีการแชร์ทั้งหมด 85 ครั้ง รับชม 3,903 ครั้ง (ข้อมูล ณ วันที่ 6 

ส.ค. 2563)  

 5.2.7 ภาพตัวอย่างการแสดงเดี่ยวฟลูตครั้งที่ 2 
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 5.4.3 การแสดงเดี่ยวฟลูตครั้งที่ 3 ในคอนเสิร์ต Live Recital Concert 

 

  5.4.3.1 รายการแสดงเดี่ยวฟลูตครั้งที่ 3 

   

 Cello Suite No. 1 in G major    J.S.Bach 

 Fantasia No. 2 in A minor    Georg Philipp Telemann 

 Rondo in C major, K. Anh.184    W.A.Mozart 

 Carnival of Venice               P.A.Genin  

 

             - Intermission –  

 

  Sonata for Violin and Piano              César Franck   

 Arr. for Flute by Jean-Pierre Rampal 

    

  5.4.3.2 วันเวลาและสถานที่แสดง  

   การแสดงเดี่ยวฟลูตในครั้งนี้ได้จัดขึ้นในวันอังคารที่ 15 กันยายน พ.ศ.2563 

ณ อาคาร สยามกลการ ชั้น 4 บริษัทสยามดนตรียามาฮ่าจ ากัด เวลา 15.00 โดยผู้วิจัยได้แสดงบท

เพลงเดี่ยวฟลูตและบทเพลงส าหรับฟลูตและเปียโน 

  5.4.3.3 ระยะเวลาของการแสดง  

   คอนเสิร์ต Live Recital Concert ใช้เวลาท าการแสดงทั้งสิ้น 1 ชั่วโมง 15 

นาที (รวม เวลาช่วงพักครึ่งการแสดง 15 นาที) แบ่งการแสดงออกเป็น 2 ช่วง โดยแบ่งบรรเลงบท

เพลงในช่วงครึ่ง แรก 4 บทเพลง และในช่วงครึ่งหลัง 1 บทเพลง  

 5.4.3.4 การเตรียมพร้อมก่อนการแสดง   

  1) คัดเลือกบทเพลงและรูปแบบการจัดแสดงโดยปรึกษากับอาจารย์ที่

ปรึกษาวิทยานิพนธ์   
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  2 ) เรียน เชิญคณ ะกรรมการสอบวิทยานิพนธ์ภ ายในจุฬาลงกรณ์

มหาวิทยาลัย ได้แก่ ศาสตราจารย์ ดร.วีรชาติ เปรมานนท์, ศาสตราจารย์ ดร.ณรงค์ฤทธิ์ ธรรมบุตร, 

ศาสตราจารย์ ดร.ณัชชา พันธุ์เจริญ, ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.รามสูร สีตลายัน, อาจารย์ ดร.ยศ วณี

สอนและกรรมการสอบวิทยานิพนธ์ภายนอก ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.เด่น อยู่ประเสริฐ 

  3) ปรับเปลี่ยนรูปแบบการแสดงเนื่องจากสถานการณ์การแพร่ระบาดของ

โรคติดเชื้อ ไวรัสโคโรนา 2019 (COVID - 19) จากเดิมที่เป็นรูปแบบการแสดงแบบเปิดให้ผู้ฟังทั่วไป

เข้าชม เปลี่ยนเป็นการแสดงแบบจ ากัดผู้เข้าชม ณ สถานที่แสดง แต่ท าการแสดงผ่านสื่อออนไลน์ คือ 

เฟชบุ๊ก 

  4) ท าการฝึกซ้อมและทดสอบการเผยแพร่โดยการเชื่อมต่อสัญญาณ

เครือข่ายอินเทอร์เน็ต     

 5.4.3.5 การประชาสัมพันธ์    

  ประชาสัมพันธ์ผ่านสื่อสิ่งพิมพ์ติดโปสเตอร์ ณ ป้ายประกาศของแต่ละ

มหาวิทยาลัยที่มีการเรียนการสอนดนตรี และประชาสัมพันธ์ผ่านสื่อออนไลน์ในช่องทางของเฟซบุ๊ก

เพจ: Yamaha Music Thailand และ College of Music BSRU 

 5.4.3.6 ผลการตอบรับ 

  การแสดงในครั้งนี้ได้รับความสนใจจากผู้ทรงคุณวุฒิทางดนตรี นักเรียน 

นักศึกษา และประชาชนทั่วไป โดยมีการแชร์ทั้งหมด 111 ครั้ง รับชม 5.2 พันครั้ง (ข้อมูล ณ วันที่ 25 

ก.ย. 2563) 

 5.4.3.7 ภาพตัวอย่างการแสดงเดี่ยวฟลูตครั้งที่ 3 
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โปสเตอร์ประชาสัมพันธ์การแสดงครั้งท่ี 1 
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โปสเตอร์ประชาสัมพันธ์การแสดงครั้งท่ี 2 

 

 
 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

205 

โปสเตอร์ประชาสัมพันธ์การแสดงครั้งท่ี 3 
 

 

 

(.) 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

บรรณานุกรม 
 

บรรณานุกรม 
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ประวัติผู้เขียน 
 

ประวัติผู้เขียน 
 

ชื่อ-สกุล ธีรวัฒน ์รัตนประภาเมธีรัฐ 
วัน เดือน ปี เกิด 12 พฤศจิกายน 2524 
สถานที่เกิด กรุงเทพมหานคร 
วุฒิการศึกษา พ.ศ. 2543 จบการศึกษาในระดับมัธยมศึกษาตอนปลาย โรงเรียนวัดสุทธิวรา

ราม  
พ.ศ. 2547 จบการศึกษาในระดับปริญญาตรี ศิลปศาสตรบัณฑิต สาขา
ดนตรีตะวันตก ภาควิชาศิลปนิเทศ คณะมนุษยศาสตร์ 
มหาวิทยาลัยเกษตรศาสตร์  
พ.ศ. 2554 จบการศึกษาในระดับปริญญาโท ศิลปกรรมศาสตรมหาบัณฑิต 
(การแสดงดนตรี) สาขาวิชาดุริยางคศิลป์ตะวันตก ภาควิชาดุริยางคศิลป์ 
คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 

ที่อยู่ปัจจุบัน 98/229 หมู่บ้านพลีโน ปิ่นเกล้า-จรัญ ต.วัดชลอ อ.บางกรวย จ.นนทบุรี 
11130 

ผลงานตีพิมพ์ ธีรวัฒน ์รัตนประภาเมธีรัฐ . (2554). การแสดงเดี่ยวฟลูต โดย ธีรวัฒน ์
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