
 

การแสดงไวโอลินโซนาตาของโมสาร์ท: ดนตรีสร้างสรรค์ผ่านกาลเวลา 
 

นายทัศนา นาควัชระ 

วิทยานิพนธ์นี้เป็นส่วนหนึ่งของการศึกษาตามหลักสูตรปรญิญาศลิปกรรมศาสตรดุษฎีบัณฑิต 
สาขาวิชาศิลปกรรมศาสตร ์

คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 
ปีการศึกษา 2559 

ลิขสิทธิ์ของจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 

 

 



 

 

PERFORMING MOZART’S VIOLIN SONATAS: MUSICAL CREATION THROUGH THE AGES 
 

Mr. Tasana Nagavajara 

A Dissertation Submitted in Partial Fulfillment of the Requirements 
for the Degree of Doctor of Fine and Applied Arts Program in Fine and Applied Arts 

Faculty of Fine and Applied Arts 
Chulalongkorn University 

Academic Year 2016 
Copyright of Chulalongkorn University 

 

 



 

 

หัวข้อวิทยานิพนธ ์ การแสดงไวโอลินโซนาตาของโมสาร์ท: ดนตรีสร้างสรรค์
ผ่านกาลเวลา 

โดย นายทัศนา นาควัชระ 
สาขาวิชา ศิลปกรรมศาสตร ์
อาจารย์ที่ปรึกษาวิทยานิพนธ์หลัก ศาสตราจารย์ ดร.ณัชชา พันธุ์เจริญ 
  

คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย อนุมัติให้นับวิทยานิพนธ์ฉบับนี้เป็นส่วน
หนึ่งของการศึกษาตามหลักสูตรปริญญาดุษฎีบัณฑิต 

 

 คณบดีคณะศิลปกรรมศาสตร ์

(รองศาสตราจารย์ ดร.ศุภกรณ์ ดิษฐพันธ์ุ) 

คณะกรรมการสอบวิทยานิพนธ์ 

 ประธานกรรมการ 

(ศาสตราจารย์ ดร.ณรงค์ฤทธิ์ ธรรมบุตร) 

 อาจารย์ที่ปรึกษาวิทยานิพนธ์หลัก 

(ศาสตราจารย์ ดร.ณัชชา พันธุ์เจริญ) 

 กรรมการ 

(ศาสตราจารย์ ดร.วีรชาติ เปรมานนท์) 

 กรรมการ 

(รองศาสตราจารย์ธงสรวง อิศรางกูร ณ อยธุยา) 

 กรรมการ 

(ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.ศศี พงศ์สรายุทธ) 

 กรรมการภายนอกมหาวิทยาลัย 

(ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.ภาวไล ตันจันทร์พงศ์) 

 

 



 ง 

 

 

บทคัดย่อภาษาไทย 

ทัศนา นาควัชระ : การแสดงไวโอลินโซนาตาของโมสาร์ท: ดนตรีสร้างสรรค์ผ่านกาลเวลา 
( PERFORMING MOZART’ S VIOLIN SONATAS:  MUSICAL CREATION THROUGH  
THE AGES) อ.ที่ปรึกษาวิทยานิพนธ์หลัก: ศ. ดร.ณัชชา พันธุ์เจริญ{, 205 หน้า. 

วอล์ฟกัง อมาเดอุส โมสาร์ท ได้รับการฝึกฝนตั้งแต่เยาว์วัย ให้เชี่ยวชาญทั้งเครื่องดนตรี
เปียโนและไวโอลิน งานประพันธ์โซนาตาส าหรับเปียโนและไวโอลินของโมสาร์ท  เป็นเครื่องยืนยันถึง
ความเข้าใจอันลึกซึ้งของเขาในเรื่องของการประสานสัมพันธ์ระหว่างเครื่องดนตรีทั้งสอง แม้ว่า 
โมสาร์ทเองจะมิได้เน้นบทบาทของการเป็นนักไวโอลินในช่วงหลังของชีวิต แต่ความสนใจที่มีต่องาน
ประเภทนี้ก็ด าเนินต่อเนื่องไปจนถึงช่วงท้ายชีวิต 

จากการที่ได้ศึกษาตัวบทของโซนาตาฉบับดั้งเดิม (Urtext) ประกอบกับการแสวงหาข้อมูล
อื่นๆ จากต าราคู่มือการบรรเลงดนตรีของนักวิชาการดนตรีร่วมสมัย สัญลักษณ์การประดับทางดนตรี
ต่างๆ ในแบบแผนของคริสต์ศตวรรษที่  18 อัตชีวประวัติของโมสาร์ท  และพัฒนาการความ
เปลี่ยนแปลงของเครื่องดนตรี ผู้วิจัยสามารถสรุปได้ว่า 

1. โมสาร์ทเป็นผู้ที่มีบทบาทส าคัญยิ่งในประวัติศาสตร์การดนตรีตะวันตก ในฐานะผู้สร้าง  
ดุริยางคนิพนธ์ที่บ่งบอกถึงศักยภาพอันแท้จริงของเครื่องดนตรีไวโอลิน นั่นคือ เป็นผู้ปรับให้ไวโอลินมี
ความโดดเด่นไม่ด้อยกว่าเปียโนในโซนาตาประเภทนี ้

2. การที่ได้ศึกษาโซนาตาประเภทนี้ของโมสาร์ทตามล าดับและโดยองค์รวม ผู้วิจัยพบว่า  
การแสดงออกด้วยไวโอลินเป็นตัวบ่งชี้ให้เห็นถึงพัฒนาการไปสู่วุฒิภาวะในทางดนตรีของโมสาร์ทได้
เป็นอย่างดี 

การวิจัยในด้านดนตรีวิทยาส่งผลให้ผู้วิจัยและนักเปียโนผู้ร่วมงาน สามารถก าหนดทิศทาง 
ในการบรรเลงได้อย่างชัดเจน ซึ่งผลของการแสดงสดและการบันทึกเสียง ยืนยันได้ถึงการยอมรับของ
กลุ่มผู้ฟังในยุคปัจจุบัน 
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บทคัดย่อภาษาอังกฤษ 

# # 5786812535 : MAJOR FINE AND APPLIED ARTS 
KEYWORDS:  WOLFGANG AMADEUS MOZART /  SONATAS FOR VIOLIN AND PIANO / 
INTERPRETATION FOR PERFORMANCE 

TASANA NAGAVAJARA:  PERFORMING MOZART’ S VIOLIN SONATAS:  MUSICAL 
CREATION THROUGH THE AGES.  ADVISOR:  PROF.  NATCHAR PANCHAROEN, 
Ph.D.{, 205 pp. 

Wolfgang Amadeus Mozart was thoroughly trained since his childhood both 
as a pianist and violinist.  His sonatas for piano and violin can testify to his deep 
understanding of the mutual enrichment of both instruments. Although Mozart did not 
concentrate on his role as a practicing violinist throughout his life, his interest in this 
particular form of composition continued unabated until the end of his life. 

On the basis of the study of the "Urtext" of the sonatas as well as that of the 
contemporary manuals for the violin, conventions of ornamentation in the 18th 
century, biographical data as well as evolution of various musical instruments,  
the researcher has reached the following conclusions. 

1.  Mozart occupies a significant role in the history of western music as a 
composer who knows how to exploit the true potential of the violin and consequently 
enables the violin to be on a par with the piano. 

2.  The study of the sonatas for piano and violin individually and in their 
entirety can serve as an indicator of Mozart's own process of musical maturation. 

It can be said that musicological research has given the researcher and his 
pianist partner a distinct direction in their performance, as may be witnessed from the 
receptive reaction by the public both through the live performances and recordings. 
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บทที ่1 

บทน า 

1. ความเป็นมาและความส าคัญของงานสร้างสรรค ์

แม้ว่าวอล์ฟกัง อมาเดอุส โมสาร์ท (Wolfgang Amadeus Mozart, ค.ศ. 1756-1791)  
จะถือได้ว่าเป็นหนึ่งในคีตกวีที่มีชื่อเสียงที่สุดในประวัติศาสตร์การดนตรีตะวันตก แต่บทประพันธ์
ไวโอลินโซนาตาของเขายังไม่ได้รับการเผยแพร่อย่างจริงจังและถูกต้องตามหลักวิชาการ อาจกล่าวได้ว่าใน
โลกตะวันตกเองมีนักไวโอลินที่แสดงหรือบันทึกเสียงผลงานไวโอลินโซนาตาได้ครบทุกบทจ านวน
น้อยมาก แม้แต่แผ่นเสียงรวมบทเพลงไวโอลินโซนาตาทั้งหมดที่จัดท าโดยบริษัทฟิลลิปส์ในโอกาส
ครบวาระ 200 ปีแห่งมรณกรรมของโมสาร์ทก็ยังต้องใช้นักไวโอลิน 3 คนและนักเปียโน 3 คนซึ่งการ
บรรเลงก็ยังตามกระแสรสนิยมของคริสต์ศตวรรษที่ 19-20 อยู ่

ในช่วงชีวิตของโมสาร์ทผลงานของเขาได้รับการตีพิมพ์เป็นจ านวนน้อยโดยส่วนใหญ่จะเป็น
ผลงานประเภทดนตรีเชมเบอร์ที่ส านักพิมพ์สามารถน าออกจ าหน่ายได้เพื่อบรรเลงโดยบุคคลทั่วไป
ซึ่งส่วนใหญ่เป็นนักดนตรีสมัครเล่น บทไวโอลินโซนาตานับว่าเป็นดนตรีเชมเบอร์บทแรกที่โมสาร์ท
ประพันธ์ขึ้นและเป็นผลงานชุดแรกที่ได้รับการตีพิมพ์และประสบความส าเร็จในการจ าหน่ายโดย
ส านักพิมพ์มาอย่างต่อเนื่อง 

โมสาร์ทได้รับการฝึกฝนตั้งแต่เยาว์วัยให้เชี่ยวชาญทั้งเครื่องดนตรีเปียโนและไวโอลิน งาน
ประพันธ์โซนาตาส าหรับเปียโนและไวโอลินของโมสาร์ทเป็นเครื่องยืนยันถึงความเข้าใจอันลึกซึ้งของเขา
ในเรื่องของการประสานสัมพันธ์ระหว่างเครื่องดนตรีทั้งสอง แม้ว่าโมสาร์ทเองจะมิได้เน้นบทบาทของ
การเป็นนักไวโอลินในช่วงหลังของชีวิต แต่ความสนใจที่มีต่องานประเภทนี้ก็ด าเนินต่อเนื่องไปจนถึง
ช่วงท้ายของชีวิต 

จากการที่ได้ศึกษาตัวบทของโซนาตาฉบับดั้งเดิม (Urtext) ประกอบกับการแสวงหาข้อมูล
อื่น ๆ จากหนังสือการบรรเลงดนตรีของนักวิชาการดนตรีร่วมสมัย สัญลักษณ์ประดับ (ornamentation) 
ทางดนตรีต่าง ๆ ในแบบแผนของคริสต์ศตวรรษที่ 18  ชีวประวัติของโมสาร์ท และพัฒนาการความ
เปลี่ยนแปลงของเครื่องดนตรี ผู้วิจัยสามารถสรุปได้ว่า 

1. โมสาร์ทเป็นผู้ที่มีบทบาทส าคัญยิ่งในประวัติศาสตร์การดนตรีตะวันตก ในฐานะผู้สร้าง
ดุริยางคนิพนธ์ที่บ่งบอกถึงศักยภาพอันแท้จริงของเครื่องดนตรีไวโอลิน นั่นคือเป็นผู้ปรับให้ไวโอลินมี
ความโดดเด่นไม่ด้อยกว่าเปียโนในโซนาตาประเภทนี้ 
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2. จากการที่ได้ศึกษาโซนาตาประเภทนี้ของโมสาร์ทตามล าดับก่อนหลังและโดยองค์รวม  
ผู้วิจัยพบว่าการแสดงออกด้วยไวโอลินเป็นตัวบ่งช้ีให้เห็นถึงพัฒนาการไปสู่วุฒิภาวะในทางดนตรีของ
โมสาร์ทได้เป็นอย่างดี 
 
2. วัตถุประสงค ์

2.1 เพือ่ยืนยันและเชิดชูอัจฉริยภาพของโมสาร์ทในฐานะนักดนตรีและนักประพันธ์เพลง 
2.2 เพื่อศึกษาพัฒนาการในด้านการประพันธ์เพลงของโมสาร์ทผ่านบทประพันธ์ไวโอลิน

โซนาตาตั้งแต่เยาว์วัยจนถึงบั้นปลายชีวิต 
2.3 เพื่อศึกษาวิธีการอันเหมาะสมในการบรรเลงดนตรีของคริสต์ศตวรรษที่ 18 ในบริบทของ

คริสต์ศตวรรษที่ 21 
2.4 เพื่อยกระดับมาตรฐานของดนตรีคลาสสิกในประเทศไทยด้านการวิจัยสร้างสรรค์เพื่อ

น าไปสู่การแสดงจริงและการบันทึกเสียง 
 

3. วิธีด าเนนิการสร้างสรรค ์

3.1 คัดเลือกใช้โน้ตเพลงจากส านักพิมพ์ที่เชื่อถือได้รวมถึงต้นฉบับลายมือที่จะน าไปสู่การ
ค้นควา้ที่ส าคัญในแง่มุมต่าง ๆ ของดนตร ี

3.2 ศึกษาหนังสือและคัมภีร์การบรรเลงไวโอลินของคริสต์ศตวรรษที่ 18 บทความ บทวิจารณ์
จดหมายที่เกี่ยวข้องกับประวัติชีวิตของโมสาร์ท 

3.3 สัมภาษณ์และจัดอบรมเชิงปฏิบัติการกับผู้เชี่ยวชาญเฉพาะทาง ได้แก่ ศาสตราจารย์โรลันด์
บัลดินี (Roland Baldini) จากสถาบันการดนตรีช้ันสูงแห่งเมืองไลปซิก ประเทศเยอรมนี 

3.4 วิเคราะห์และสังเคราะห์ข้อมูลเพื่อเป็นรากฐานในการฝึกซ้อมร่วมกับนักเปียโน 
3.5 บันทึกเสียง ด าเนินการคัดเลือกแถบเสียง การตัดต่อ ร่วมกับผู้เชี่ยวชาญด้านการ

บันทึกเสียงผลิตซีดี 4 แผ่น 
3.6 แสดงคอนเสิร์ตต่อหน้าสาธารณชน 

 

4. ขอบเขตของการสร้างสรรค ์

การแสดงผลงานไวโอลินโซนาตาของโมสาร์ทจะเป็นการค้นคว้าและวิเคราะห์เชิงลึกในองค์นิพนธ์
โซนาตาส าหรับเปียโนและไวโอลินของวอล์ฟกัง อมาเดอุส โมสาร์ท โดยบทสรุปของการค้นคว้า
ทั้งหมดจะน ามาบรรเลงและบันทึกเสียง โดยจะเริ่มตั้งแต่การศึกษาบทเพลงโซนาตาบทแรกเมื่อโมสาร์ท
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ยังเยาว์วัยไปจนถึงบทโซนาตาในช่วงบั้นปลายชีวิต แต่เนื่องจากโมสาร์ทประพันธ์บทเพลงประเภท
โซนาตาส าหรับเปียโนกับไวโอลินไว้เป็นจ านวนมากโดยเฉพาะในช่วงเยาว์วัย รวมถึงบทเพลงที่ประพันธ์
ไม่เสร็จสมบูรณ์อีกจ านวนหนึ่งจึงมีความจ าเป็นที่ต้องคัดเลือกเฉพาะบทเพลงที่ส าคัญ ๆ มาแสดง 
โดยแบ่งการแสดงออกเป็น 3 ครั้ง ดังนี ้

 
การแสดงและการน าเสนอวิทยานิพนธ์ครั้งที่ 1 
วันที่ 22 กรกฎาคม พ.ศ.2558 ณ สยามสมาคมในพระบรมราชูปถัมภ์ กรุงเทพฯ 
วันที่ 24 กรกฎาคม พ.ศ.2558 ณ หอแสดงดนตรี อาคารศิลปวัฒนธรรม จุฬ าลงกรณ์

มหาวิทยาลัย (การแสดงประกอบการบรรยาย) 
บทเพลงโซนาตาบทแรกที่โมสาร์ทประพันธ์และได้รับการตีพิมพ์ครั้งแรกมาจนถึงกลุ่มบทเพลง

ที่โมสาร์ทประพันธ์ขึ้นระหว่างการเดินทางไปเมืองมันน์ไฮม์ (Mannheim) และกรุงปารีสจนมาถึง
ช่วงเวลาที่โมสาร์ทกลับมาตั้งหลักปักฐานที่เมืองซัลซ์บูร์ก (Salzburg) บ้านเกิดของตนเอง 

Sonata in C major K.6 ค.ศ. 1764 
Sonata in A major K.305 ค.ศ. 1778 
Sonata in D major K.306 ค.ศ. 1778 
Sonata in B  major K.378 ประมาณ ค.ศ. 1779 
 
การแสดงและการน าเสนอวิทยานิพนธ์ครั้งที่2  
วันที่ 11 พฤษภาคม พ.ศ. 2559 ณ สยามสมาคมในพระบรมราชูปถัมภ์กรุงเทพฯ 
เป็นการแสดงกลุ่มบทประพันธ์โซนาตาในช่วงเวลาที่โมสาร์ทย้ายถิ่นฐานไปยังกรุงเวียนนาใน

ช่วงแรก พร้อมการบรรยายก่อนการแสดงเป็นภาษาอังกฤษ 
Sonata in G major K.379 ค.ศ. 1781 
Sonata in F major K.376 ค.ศ. 1781 
Sonata in F major K.377 ค.ศ. 1781 
Sonata in E  major K.380 ค.ศ. 1781 
 
การแสดงและการน าเสนอวิทยานิพนธ์ครั้งที่3  
วันที่ 22 พฤษภาคม 2560 ณ หอแสดงดนตรี อาคารศิลปวัฒนธรรม จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 

(การแสดงประกอบการบรรยาย) 
วันที่ 19 กรกฎาคม พ.ศ. 2560 ณ สยามสมาคมในพระบรมราชูปถัมภ์กรุงเทพฯ 
เป็นการแสดงกลุ่มบทโซนาตาสามบทสุดท้ายของโมสาร์ท 



4 

 

Sonata in B  major K.454 ค.ศ. 1784 
Sonata in E  major K.481 ค.ศ. 1785 
Sonata in A major K.526 ค.ศ. 1787 
 
การแสดงทั้งสามครั้งจะบรรเลงร่วมกับ ดร.พรพรรณ บรรเทิงหรรษา โดยจะมีการบันทึกเสียง

ในรูปแบบของแผ่นซีดี และการแสดงคอนเสิร์ตต่อสาธารณชน 
 

5. ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รบั 

5.1 ได้ตัวอย่างที่เป็นรูปธรรมของการประยุกต์และใช้ประโยชน์จากศาสตร์ทางดนตรีทั้งสอง
แขนง คืองานวิจัยและงานแสดงเข้าด้วยกัน 

5.2 น าเสนอผลงานดนตรีชั้นเลิศจากคริสต์ศตวรรษที่ 18 ของโมสาร์ทต่อสังคมปัจจุบันอย่าง
เป็นรูปธรรม และมีหลักเกณฑ์ทางวิชาการที่อ้างอิงได้ 

5.3 ยกระดับมาตรฐานดนตรีคลาสสิกในประเทศไทยผ่านงานวิจัย การแสดงและการบันทึกเสียง
ดนตรีคลาสสิกอันทรงคุณค่าที่ยังไม่เคยปรากฏมาก่อนในประเทศไทย 

 



 

 

บทที ่2 

การศึกษาวรรณกรรมที่เก่ียวข้อง 

วรรณกรรมที่เกี่ยวข้องของงานวิจัยทางดนตรีมีหลากหลายรูปแบบ ตั้งแต่โน้ตเพลง หนังสือ
ทางประวัติศาสตร์ หนังสือที่เกี่ยวข้องกับวิธีการบรรเลงดนตรี นอกจากนั้น สื่ออินเทอร์เน็ตมี
ความส าคัญที่จะสืบค้นข้อมูลความรู้ที่ทันสมัย ไม่ว่าจะเป็นตัวอย่างการบรรเลงดนตรี สารคดีที่
เกี่ยวข้องกับคีตกวี และโดยเฉพาะอย่างยิ่งการบรรยายโดยนักวิชาการดนตรีชั้นน าของโลก แต่สิ่งที่
ส าคัญที่สุดส าหรับการเรียนดนตรีปฏิบัติ ยังคงเป็นถ่ายทอดโดยวาจาจากครูสู่ศิษย์ ซึ่งผู้วิจัยในฐานะ
ครูสอนดนตรีเห็นว่า ยังเป็นวิธีการที่สมบูรณ์ที่สุดในการถ่ายทอดความรู้ทางดนตรี 
 

1. การถ่ายทอดความรู้จากครูสู่ศิษย ์

การเรียนการสอนไวโอลินโดยทั่วไปจากอดีตจนถึงปัจจุบันยังเป็นรูปแบบที่ครูถ่ายทอดความรู้
โดยตรงสู่ศิษย์ อาจารย์แต่ละคนต่างมี "ทาง" และวิธีการสอนที่เป็นเอกลักษณ์เฉพาะตัวที่หล่อหลอม
มาจากวิชาความรู้ที่ได้รับจากอาจารย์ของตนผนวกกับประสบการณ์การแสดงและความรู้ที่เพิ่มพูนขึ้น
ผ่านกาลเวลา แม้ว่าด้วยเทคโนโลยีในปัจจุบันนักศึกษาดนตรีสามารถหาวิชาความรู้ได้จากแหล่งอื่น ๆ 
โดยเฉพาะอย่างยิ่งจากสื่ออินเทอร์เน็ต แต่วิธีการถ่ายทอดความรู้ทางศิลปะดนตรีตัวต่อตัวจากอาจารย์
ผู้สอนยังเป็นวิธีการที่มีคุณภาพสูงสุดและยังไม่มีเทคโนโลยีใด ๆ มาทดแทนได้ดังเช่นการศึกษาใน
แขนงวิชาอื่น ๆ 

จุดเริ่มต้นของความสนใจในงานดนตรีวิทยาซึ่งมีผลโดยตรงจากการบรรเลงจริงเริ่มจาก
กระแสการแสดงดนตรีและบันทึกเสียงที่กลับไปหาขนบการบรรเลงดั้งเดิม ( Performance 
Practice, Authentic Performance) ในช่วงปลายคริสต์ศตวรรษที่ 20 ครูอาจารย์ในสถาบัน 
การศึกษาเริ่มที่จะใส่ใจค้นคว้าวิจัยถึงรากเหง้าของวิถีการบรรเลงที่ใกล้เคียงกับสิ่งที่ผู้ประพันธ์
ปรารถนา 

เมื่อปี พ.ศ. 2532 การศึกษาที่ International Menuhin Music Academy กับอาจารย์ 
อัลแบร์โต ลีซี่ (Alberto Lysy) ซึ่งยังคงด าเนินการเรียนการสอนในขนบการบรรเลงแบบคริสต์ศตวรรษ
ที่ 20 ตอนต้น ซึ่งศิลปินนักดนตรีมีความเป็นปัจเจกบุคคลสูงและมิได้ใส่ใจที่จะกลับไปหาขนบทางดนตรี
ที่ต้นทาง ถึงแม้กระนั้นครั้งหนึ่งจากการศึกษาบทเพลงไวโอลินคอนแชร์โตหมายเลข 3 ของโมสาร์ท 
อาจารย์ลีซี่กล่าวติงว่า "คุณต้องการโน้ตจากส านักพิมพ์ที่ดีกว่านี้" เนื่องจากโน้ตเพลงของผู้วิจัยในครั้งนั้น
เป็นโน้ตเพลงจากส านักพิมพ์อเมริกันที่เรียบเรียงใหม่โดยแซม ฟรังโก (Sam Franco)นักไวโอลินชาว
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อเมริกัน (ค.ศ. 1857- 1937) โดยมีการเลือกใช้นิ้วและการก าหนดคันชักใหม่ มีการตีความสัญลักษณ์
ประดับต่าง ๆ ของโมสาร์ทออกมาเป็นโน้ตเพลงส าหรับพร้อมบรรเลง มีคาเดนซาเต็มรูปแบบให้ใน
ทุก ๆ ท่อน ซึ่งการตีความทั้งหมดของฟรังโกและลักษณะของการประพันธ์คาเดนซาล้วนแต่อยู่ในแบบ
แผนดนตรีสกุลโรแมนติกของคริสต์ศตวรรษที่ 20 ตอนต้นทั้งสิ้น คาเดนซาที่ประพันธ์โดยฟรังโกบทนี้
ได้รับความนิยมจากนักไวโอลินผู้มีชื่อเสียงหลายคน เช่น เยฮูดี เมนูฮิน (Yehudi Menuhin) เฮ็นริค เช
ริง (Henryk Szeryng) เป็นต้น และแน่นอนว่าแผ่นบันทึกเสียงโดยนักไวโอลินที่มีชื่อเสียงเหล่านี้
แพร่หลายออกไปวงกว้าง การบรรเลงดนตรีของโมสาร์ทในรูปแบบโรแมนติกกลายเป็นเรื่องปกติ
ธรรมดาในช่วงเวลาที่ผู้วิจัยยังศึกษาดนตรีอยู่ในทวีปยุโรป (ค.ศ. 1989-1995) แต่ค าติติงของอาจารย์ลี
ซี่ในครั้งนั้นเป็นการจุดประกายครั้งแรกของผู้วิจัยในเรื่องความใส่ใจในการเลือกโน้ตเพลงจาก
ส านักพิมพ์ที่เหมาะสมส าหรับการบรรเลงดนตรีของโมสาร์ท 

ปี พ.ศ.2535 การศึกษาที่วิทยาลัยดนตรี Vorarlberg กับศาสตราจารย์โรลันด์ บัลดินี
(Roland Baldini) เป็นการศึกษาที่รอบด้าน ศาสตราจารย์บัลดินีก าลังมีความสนใจในเรื่อง 
Performance Practice อย่างจริงจัง เริ่มด้วยการก ากับให้นักเรียนใช้โน้ตเพลงจากส านักพิมพ์ที่
เชื่อถือได้ แนะน าให้นักเรียนอ่านหนังสือที่มีเนื้อหาเกี่ยวข้องกับบทเพลงที่ศึกษาอยู่ ในระหว่างที่ศึกษา
ที่สถาบันนี้ได้ศึกษาบทเพลงโมสาร์ทไวโอลินโซนาตาและคอนแชร์โตหลายบท และเมื่อจบการศึกษา
ศาสตราจารย์บัลดินีได้มอบโน้ตเพลงไวโอลินโซนาตาครบชุดของโมสาร์ทที่จัดพิมพ์โดยส านักพิมพ์ 
Bärenreiter เป็นของขวัญส่วนตัว 

ตั้งแต่ปี พ.ศ. 2550 ศาสตราจารย์บัลดินีได้เดินทางมากรุงเทพฯ อย่างสม่ าเสมอและน า
องค์ความรู้ที่เพิ่มพูนของท่านมาถ่ายทอดอย่างต่อเนื่อง ในปี พ.ศ. 2558 และ พ.ศ. 2559 ผู้วิจัยร่วมกับ
นักเปียโน ยังได้ศึกษาบทเพลงไวโอลินโซนาตา (K.6, K.305 , K.306 , K.376 , K.377 , K.378, 
K.379,K.380, K.454, K.481, K.526) อย่างละเอียดถี่ถ้วนก่อนการบันทึกเสียงและออกแสดงจริง ใน
การเรียนแต่ละครั้งนอกจากการสอนเรื่องเทคนิคส่วนตัวและเทคนิคส าหรับการบรรเลงคู่  
ศาสตราจารย์บัลดินียังแนะน าหนังสือที่ส าคัญหลายเล่มที่เกี่ยวข้องกับขนบการบรรเลงอีกด้วย 

แม้ว่าการศึกษาด้านการบรรเลงไวโอลินส่วนใหญ่เป็นถ่ายทอดองค์ความรู้จากครูสู่ศิษย์ด้วย
วาจา ไม่ว่าจะเป็นวิถีทางเทคนิคการบรรเลงและการตีความบทเพลง แต่ศาสตราจารย์บัลดินียัง
เสนอแนะบทบาทของการวิจัยเพื่อผลของการบรรเลงที่สมบูรณ์ที่สุดเท่าที่จะเป็นไปได้ 
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2. โน้ตเพลง 

การบันทึกเสียงดนตรีในรูปของเอกสารโดยมีสัญลักษณ์ที่ตกลงกันเป็นสากลเป็นวัฒนธรรม
ของโลกตะวันตกที่เป็นปัจจัยส าคัญในการด ารงอยู่ของดนตรีแบบแผนตะวันตก มีวัฒนธรรมดนตรีจาก
แหล่งอื่น ๆ อีกมากที่ถ่ายทอดกันผ่านวาจาโดยตรงโดยไม่มีการบันทึก ถ้ามองจากมุมมองของนัก
ดนตรีตะวันตก วัฒนธรรมการบันทึกย่อมจะมีข้อได้เปรียบในแง่ของความเที่ยงตรงในการถ่ายทอด
ความคิดของคีตกวี การจัดการบริหารความคิดทางดนตรีที่ซับซ้อน การบริหารเวลาในการฝึกซ้อมและ
การแสดง ถ้าปราศจากโน้ตเพลงเสียแล้วการด ารงอยู่ของดนตรีคลาสสิกตะวันตกก็ดูเหมือนจะเป็นไป
ไม่ได้ แต่ในโลกของความจริงโน้ตเพลงไม่ใช่สิ่งที่สมบูรณ์ในตัวเอง และโน้ตเพลงที่ผ่านมาถึงมือของ 
นักดนตรีอาจมีข้อผิดพลาดได้ ดังนั้นการเริ่มต้นจากโน้ตเพลงที่เชื่อถือได้จึงเป็นเรื่องส าคัญอันดับ
แรก ๆ 

โน้ตเพลงที่ผู้วิจัยใช้ในการฝึกซ้อม บรรเลง และบันทึกเสียงบทเพลงไวโอลินโซนาตาของโมสาร์ท
มาจากส านักพิมพ์ 2 แห่ง คือ 

2.1 ส านักพิมพ์ Bärenreiter 
โน้ตเพลงที่เป็นผลจากโครงการวิจัย Neue Mozart-Ausgabe โครงการช าระความถูกต้อง

ของโน้ตเพลงทั้งหมดของโมสาร์ทที่นักดนตรีเชื่อถือมากที่สุด มีการแนะน าประวัติเพลงสั้น ๆ และ
อธิบายถึงวิธีการเขียนโน้ตของโมสาร์ทไปจนถึงการตีความโน้ตประดับเบื้องต้น 

2.2 ส านักพิมพ์ Wiener Urtext Edition, Schott / Universal Edition 
โน้ตเพลงของส านักพิมพ์นี้ชี้แจงรายละเอียดในบทน า ประวัติเพลง แนะน าแนวทางการ

ตีความ ทั้งเรื่องเครื่องหมายจุด/ขีดของโมสาร์ท สัญลักษณ์ความดัง-ค่อย ค าก ากับความช้าเร็ว โน้ต
ประดับและในท้ายเล่มยังให้ข้อมูลของ Critical Notes ซึ่งแจกแจงรายละเอียดของที่มาของโน้ตเพลง 
จากลายมือต้นฉบับในการตีพิมพ์ครั้งแรก โดยให้ข้อมูลส าคัญ ๆ ในแต่ละห้องเพลงอย่างละเอียดถี่ถ้วน 
นอกจากนั้นยังมีการแนะน าการเลือกใช้นิ้วโดยนักเปียโนคาร์ล มารแ์กร์ (Karl Marguerre) และนักไวโอลิน
กิดอน เครเมอร์ (Gidon Kremer) ซึ่งมีการเพิ่มเติมรายละเอียดของเครื่องหมายเชื่อมเสียง (slur) 
ต่าง ๆ ด้วย 

 

3. หนังสือ 

3.1 หนังสือประวัติศาสตร์ 
การบรรเลงดนตรีตะวันตกแห่งคริสต์ศตวรรษที่ 18 ย่อมไม่ใช่เรื่องที่ใกล้ตัวของนักดนตรี

ชาวไทยในคริสต์ศตวรรษที่ 21 การบรรเลงดนตรีจากการอ่านโน้ตเพลงเพียงอย่างเดียวจึงไม่ใช่
ค าตอบที่สมบูรณ์ ดังนั้นการศึกษาค้นคว้าข้อมูลเชิงประวัติศาสตร์ไม่ว่าจะเป็นชีวประวัติของคีตกวี 
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จดหมายที่เขียนถึงคีตกวีบุคคลต่าง ๆ บริบททางสังคม การเมือง และเศรษฐกิจ ล้วนแต่มีความส าคัญ
ในการท าความเข้าใจตัวเนื้อหาของดนตรีด้วยอย่างมีนัยส าคัญ หนังสือที่ผู้วิจัยน ามาศึกษาค้นคว้า
ได้แก ่

 
3.1.1 Rushton, J.  Mozart:  An Extraordinary Life.  London:  The Associated 

Board of the Royal School of Music, 2005.  
หนังสือเรื่องนี้เป็นหนังสือชีวประวัติของโมสาร์ทตั้งแต่เยาว์วัยไปจนถึงช่วงสุดท้ายของ

ชีวิต โดยแบ่งออกเป็นช่วงต่าง ๆ เริ่มตั้งแต่การเติบโตในครอบครัวนักดนตรี อิทธิพลของบิดาต่อการ
เริ่มต้นชีวิต บริบททางสังคมของเมืองซัลซ์บูร์ก การตระเวนแสดงดนตรีในยุโรป การเดินทางไปแสดง
ดนตรีที่อิตาลีในวัยหนุ่ม และความมุ่งมั่นที่จะแต่งอุปรากรเป็นอาชีพแต่จ าต้องกลับมาเมืองซัลซ์บูร์ก 
ด้วยความอึดอัดใจ 

การเดินทางอีกครั้งสู่เมืองมันน์ไฮม์ กรุงปารีส มารดาเสียชีวิต ความส าเร็จในอาชีพการงาน
อย่างจริงจังครั้งแรกจากอุปรากรเรื่อง Idomeneo การตัดสินใจลาออกจากงานประจ า และย้ายไปอยู่
กรุงเวียนนา การแต่งงานมีครอบครัว บิดาเสียชีวิต สถานะอาชีพที่เจริญรุ่งเรือง มาจนกระทั่งถึงการ
เสื่อมความนิยมในช่วงสุดท้ายของชีวิต นอกจากนั้นหนังสือยังเพิ่มเกร็ดความรู้ประกอบเช่น Mozart 
as icon, Mozart and money, Who killed Mozart? 

หนังสือเล่มนี้เปิดโลกทัศน์ส าหรับผู้อ่านที่เคยชินกับต านานของโมสาร์ทที่ออกจะ
กลายเป็นเรื่องราวของเทพอวตารลงมาจุติในโลกมนุษย์และจบลงด้วยโศกนาฏกรรม ซึ่งไม่เป็นความจริง
และรอที่จะได้รับการช าระเปลี่ยนแปลงแก้ไข  

ข้อมูลเชิงชีวประวัติในรูปของหมุดหมายที่ส าคัญเหล่านี้ช่วยให้เกิดความเข้าใจในผลงาน
ของโมสาร์ทได้ดียิ่งขึ้น 

3.1.2 Landon, H.C.R. Mozart: The Golden Years 1781-1791. London: 
Thames & Hudson, 2006. 

หนังสือว่าด้วยเรื่องราวชีวิตของโมสาร์ทหลังจากที่ตัดสินใจย้ายถิ่นฐานไปเป็นนักดนตรี
อิสระที่กรุงเวียนนา บริบททางสังคมของกรุงเวียนนาที่เอื้อต่อการเจริญเติบโตของศิลปะการดนตรี
ไม่ว่าจะเป็นราชส านักและสังคมชั้นสูงที่สนับสนุนโมสาร์ทโดยตรง รวมทั้งกลุ่มมหาชนผู้ฟังชาวกรุง
เวียนนาที่เป็นกลุ่มลูกค้าและมีอิทธิพลต่อรสนิยมของดนตรีในสังคม  

โมสาร์ทดิ้นรนทุกวิถีทางที่จะผลักดันตนเองให้เป็นศิลปินชั้นแนวหน้าของกรุงเวียนนาเขา
ประสบความส าเร็จในช่วง 5 ปีแรก แต่ในช่วงท้ายของชีวิตความเปลี่ยนแปลงในทางสังคมและ
การเมือง ภาวะซบเซาทางเศรษฐกิจจากนโยบายการสงคราม ไปจนถึงรสนิยมของผู้ฟังที่เปลี่ยนแปลงไป
ท าให้โมสาร์ทประสบปัญหาในการด ารงชีพในกรุงเวียนนา 
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หนังสือเล่มนี้พรรณนาบริบททางสังคมของกรุงเวียนนาให้ผู้อ่านยุคปัจจุบันเห็นภาพอย่าง
ละเอียดชัดเจน สภาพของเมืองหลวงที่มีชีวิตชีวา การวางแผนการด าเนินชีวิตของโมสาร์ท ตลอดจน
ปัญหาและอุปสรรคต่าง ๆ ท าให้ผู้วิจัยสามารถเชื่อมโยงบริบทของสังคมรอบตัวโมสาร์ทกับผลงาน
ดนตรีของโมสาร์ทซึ่งประพันธ์ขึ้นในกรุงเวียนนาในช่วงเวลาน้ัน ๆ ได ้

ข้อสรุปที่ได้ก็คือความจริงที่ว่าแม้โมสาร์ทจะเป็นศิลปินที่มีอัจฉริยภาพและความจัดเจน
ในศิลปะเพียงใด เขาก็มิได้มองข้ามความส าคัญของบทบาทของผู้ฟังซึ่งเป็นผู้ก าหนดทิศทางของตลาด
และธุรกิจดนตรีโดยรวม 

3.1.3 Spaethling, R. (ed). Mozart’s Letters, Mozart’s Life: Selected 
Letters. New York: W.W. Norton & Company, 2000. 

หนังสือที่รวบรวมจดหมายที่โมสาร์ทเขียนโต้ตอบกับครอบครัวฉบับแปลเป็นภาษาอังกฤษ 
ผู้เขียนให้แง่มุมที่น่าสนใจว่าโมสาร์ทใช้เวลาเดินทางทั้งชีวิตถึง 3,720 วัน ซึ่งหมายถึงเวลาหนึ่งในสาม
ของชีวิตอันสั้นของเขา จดหมายที่เขียนถึงสมาชิกในครอบครัวตั้งแต่เขาอายุ 14 ปี ไปจนถึงช่วง
สุดท้ายในชีวิต แสดงให้เห็นถึงข้อมูลอันเป็นประโยชน์ต่อผู้วิจัยอย่างยิ่ง จดหมายเหล่านั้นบอกเล่าถึง
เหตุการณ์ที่ เกิดขึ้นในสถานที่ ต่าง ๆ ลักษณะนิสัยและแนวทางการด ารงชีวิตของโมสาร์ท 
ความสัมพันธ์กับคนรอบตัว และที่ส าคัญคือจดหมายบ่งบอกถึงพัฒนาการทางดนตรีและเป็นข้อมูลที่
เป็นหลักฐานของก าเนิดของคีตนิพนธ์และการแสดงดนตรีของโมสาร์ทด้วย  

ส่วนปัญหาของการแปลภาษาของโมสาร์ทเป็นภาษาอังกฤษนั้นผู้แปลจ าเป็นต้องเข้าใจ
ลักษณะเฉพาะตัวของโมสาร์ทด้วย เนื่องจากโมสาร์ทไม่เคยเข้าโรงเรียน ภาษาเขียนของเขาจึงมี
เอกลักษณ์พิเศษอย่างยิ่ง ดังนั้นการแปลจากภาษาเยอรมันดั้งเดิมมาเป็นภาษาอังกฤษทางการอย่าง
สมบูรณ์แบบอาจท าให้อัตลักษณ์ที่แท้จริงของโมสาร์ทเปลี่ยนแปลงไปได ้

การอ่านจดหมายของโมสาร์ทท าให้ผู้วิจัยเข้าใจลักษณะอุปนิสัยของโมสาร์ทมากขึ้น
นอกเหนือไปจากข้อเท็จจริงต่าง ๆ การเข้าถึงตัวตนและสัมผัสความเป็นมนุษย์ของโมสาร์ทจากการ
อ่านจดหมายให้ประโยชน์ต่อการศึกษาและการบรรเลงผลงานของเขาเป็นอย่างยิ่ง 

 
3.2 หนังสือขนบการดนตรี 

มัลคอล์ม บิลสัน (Malcolm Bilson) นักเปียโนและนักวิชาการดนตรีชาวอเมริกันกล่าว
ไว้ว่า ถึงแม้นักดนตรีจะมีโน้ตเพลงที่ถูกต้องตามต้นฉบับอยู่ในมือแต่จะแน่ใจได้อย่างไรว่านักดนตรีมี
ความรู้พอที่จะตีความโน้ตเพลงเหล่านั้นให้ออกมาเป็นเสียงที่ถูกต้องตามหลักวิชาการ เพราะแง่มุม
ของดนตรีมิใช่จะแจ้งอยู่บนกระดาษโน้ตเพลงเสียทั้งหมด ดังนั้นนักดนตรีควรจะท าความคุ้นเคยกับ
ขนบของการบรรเลงในยุคสมัยนั้น ๆ โดยศึกษาจากหนังสือของยุคสมัยนั้น หรือในปัจจุบันมี
นักวิชาการดนตรีที่รวบรวมข้อมูลจากหนังสือต่าง ๆให้มาอยู่ในหนังสือเล่มเดียวกัน และแบ่งหัวข้อเป็น
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หมวดหมู่ส าหรับการค้นคว้า ซึ่งเป็นประโยชน์อย่างยิ่งส าหรับการตีความของนักดนตรี หนังสือที่ผู้วิจัย
ได้น ามาศึกษาค้นคว้าได้แก่ 

3. 2. 1 Breidenstein, H.  Mozarts Tempo- System, Ein Handbuch fur die 
professionelle Praxis. Tutzing: Hans Schneider, 2011. 

หนังสือเล่มนี้เจาะลึกเรื่องการบันทึกค าก ากับจังหวะของโมสาร์ท โมสาร์ทใช้ค าศัพท์
ภาษาอิตาเลียนอย่างหลากหลายและละเอียดถี่ถ้วน จึงมีความจ าเป็นที่ผู้แสดงจะต้องใส่ใจในความ
หลากหลายของค าศัพท์เหล่านี้ นอกจากนั้นเครื่องหมายประจ าจังหวะ (Time Signature) ของ
บทเพลงหรือกระบวนนั้น ๆ มีความส าคัญที่จะก าหนดความช้าเร็วของบทเพลงด้วย 

หนังสือยกตัวอย่างค าก ากับจังหวะในรูปแบบต่าง ๆ อย่างละเอียดครบถ้วน และ
ยกตัวอย่างจากบทเพลงมาประกอบจ านวนมาก ไม่ว่าจะเป็นบทร้องจากอุปรากร บทซิมโฟนี ดนตรี
เชมเบอร์ ฯลฯ หนังสือภาษาเยอรมันเล่มน้ีซึ่งมีความหนาถึง 379 หน้า เป็นข้อมูลพื้นฐานที่ร่วมก าหนด
ทิศทางใหม่ในการบรรเลงงานของโมสาร์ท เพราะนักดนตรีมิอาจที่จะบรรเลงตามใจตัวเองได้อีกต่อไป 

3.2.2  Haenen, G., ed. Leopold Mozart: Versuch einer gründlichen Violinschule. 
Augsburg: Bärenreiter–Verlag, 1756. (Reprint) 

หนังสือการเล่นไวโอลินโดยเลโอโปลด์ โมสาร์ท (Leopold Mozart) เล่มนี้ตีพิมพ์ในปทีี่ 
โมสาร์ทเกิด และเป็นหนึ่งในข้อมูลทางวิชาการที่ส าคัญที่สุดของขนบการเล่นไวโอลินในช่วง
คริสต์ศตวรรษที่18  

ผู้เขียนเริ่มอธิบายตั้งแต่ทฤษฎีดนตรีเบื้องต้น ค าศัพท์ทางดนตรี วิธีการจับไวโอลินและ
คันชัก บันไดเสียง ขั้นคู่เสียง ทิศทางการเลือกใช้คันชักขึ้น-ลงที่เหมาะสม จัดกลุ่มตัวโน้ตแบบต่าง ๆ 
ส าหรับการใช้คันชัก การเลือกใช้นิ้วมือซ้ายที่เหมาะสม และที่ส าคัญที่สุดคือการตีความสัญลักษณ์ของ
เครื่องหมายประดับต่าง ๆ ของคริสต์ศตวรรษที่ 18 โดยผู้เขียนยกตัวอย่างเป็นโน้ตเพลงให้เห็นอย่าง
ชัดเจนว่าการบันทึกโน้ตแบบนี้จะต้องบรรเลงอย่างไร การที่มีการกล่าวกันลอย ๆ ว่าบิดาคือครูคนแรก
ของโมสาร์ทน่าจะได้รับการยืนยันได้อย่างเป็นรูปธรรมด้วยหนังสือเล่มนี ้

3.2.3 Neumann, F. Ornamentations and improvisations in Mozart . 
Princeton, N.J.: Princeton University Press, 1986. 

หนังสือแบ่งออกเป็นสองส่วนใหญ่ ๆ คือ Ornaments และ Improvisations  
บทที่ชื่อว่า The Ornaments แจกแจงเรื่องเครื่องหมายของโน้ตประดับในลักษณะต่าง ๆ 

เช่น Vorschlag, Appoggiatura, Grace Note, Trill, Turn โดยอธิบายอ้างอิงถึงหนังสือที่เขียนขึ้นใน
คริสต์ศตวรรษที่ 18 ที่ส าคัญหลายเล่ม และมีตัวอยา่งโน้ตเพลงประกอบ 

บทที่ชื่อว่า The Improvisations ศึกษาเรื่องที่โน้ตเพลงไม่ได้บันทึกไว้แต่มีธรรมเนียม
ปฏิบัติที่ผู้แสดงจะต้องเพิ่มเติมโน้ตประดับลงไปเองโดยเฉพาะดนตรีส าหรับขับร้อง ไม่ว่าจะเป็นการ
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ประดับเล็กน้อย เช่นการเติมโน้ตพิง (Appoggiatura) หรือการด้นคาเดนซาสั้น ๆ ในเครื่องหมาย 
ยืดจังหวะ (Fermata) ไปจนถึงเรื่องคาเดนซาและประโยคน า (Eingange) ในบทเพลงส าหรับเครื่อง
ดนตรี เช่น คอนแชร์โตและโซนาตา 

สรุปได้ว่าหลักวิชาที่เสนอไว้ในหนังสือเล่มนี้เป็นประโยชน์อย่างแท้จริงต่อการบรรเลง 
3.2.4 Noé, G.V. Der Vorschlag in Theorie und Praxis: Ein Ratgeber fur den 

Interpreten. Austria: Doblinger, 1986. 
หนังสือภาษาเยอรมันเล่มนี้เจาะลึกถึงเรื่องโน้ตประดับ (Grace Note) อย่างละเอียด 

เนื่องจากดนตรีในคริสต์ศตวรรษที่ 17 และ 18 การประดับโน้ตโดยศิลปินผู้แสดงนับว่าเป็นเรื่องปกติ 
และเป็นที่นิยมของวงการดนตรี ผู้ประพันธ์หลาย ๆ ท่านต่างมีวิธีการบันทึกโน้ตประดับในลักษณะที่
แตกต่างกันออกไป และผู้ประพันธ์หลายคนได้เขียนหนังสือประกอบไว้ด้วย เช่น โยฮันน์ โยอาคิม 
ควอนซ์ (Johann Joachim Quantz), คาร์ล ฟิลลิป เอ็มมานูเอล บาค (Carl Philipp Emanuel 
Bach), เลโอโปลด์ โมสาร์ท (Leopold Mozart) เป็นต้น 

หนังสือได้ชี้ให้เห็นถึงวิธีการแสดงจากการบันทึกโน้ตประดับในรูปแบบต่าง ๆ โดย
ยกตัวอย่างจากหนังสือต่าง ๆ ที่กล่าวถึงข้างต้นอย่างละเอียด เช่น โน้ตประดับสั้นก่อนโน้ตยาว โน้ต
ประดับสั้นก่อนโน้ตสั้น โน้ตประดับก่อนกลุ่มของโน้ต 2, 3, 4 ตัว โน้ตประดับในจังหวะขัด โน้ตประดับ
ของจังหวะประจุด โน้ตประดับในตอนขึ้นเพลงหรือหลังตัวหยุด โน้ตประดับของท านองที่ไล่ขึ้นลงเป็น
ขั้นบันไดเสียง โน้ตประดับของท านองที่กระโดด โน้ตประดับของอาร์เปโจ (Arpeggio) ขาลงคู่ 3 
(descending 3rd) โน้ตประดับที่แทนค่าเป็นครึ่งหนึ่งของโน้ตหลัก โน้ตประดับที่แทนค่าเป็นสองใน
สามของโน้ตหลัก โน้ตประดับที่แทนค่าทั้งหมดของโน้ตหลัก โน้ตประดับที่แทนค่าโน้ตตัวหลัก และ
ผลักโน้ตตัวหลักให้ไปแทนค่าตัวหยุด ฯลฯ 

ด้วยรายละเอียดที่ปลีกย่อยซับซ้อน หนังสือจึงอ้างถึงตัวอย่างจ านวนมากจากผลงานของ
ผู้ประพันธ์ต่าง ๆ มาเปรียบเทียบ เช่น โยฮันน์ เซบาสเตียน บาค (Johann Sebastian Bach), คริสตอฟ
วิลลิบัลด์ กลุค (Christoph Willibald Gluck) , โยเซฟ ไฮเดิน (Joseph Haydn), วอล์ฟกัง อมาเดอุส 
โมสาร์ท (Wolfgang Amadeus Mozart), ลุดวิก ฟาน เบโทเฟน (Ludwig van Beethoven) ฯลฯ 

สรุป 
มรดกของขนบการบรรเลงดนตรีจากคริสต์ศตวรรษที่ 18 มิได้ตกทอดมาสู่ผู้เล่นและผู้ฟังใน

ปัจจุบันโดยตรง ไม่ว่าจะด้วยเหตุผลของกาลเวลา การปฏิวัติฝรั่งเศสที่มีผลต่อการเปลี่ยนแปลง
ศิลปวัฒนธรรมในยุโรปตอนกลาง การปฏิรูปเปลี่ยนแปลงของเครื่องดนตรี และปรากฏการณ์อื่น ๆ 

ด้วยเหตุนี้หนังสือและหนังสือดังกล่าวจึงมิใช่เป็นเพียงแหล่งอ้างอิงที่มีลักษณะแต่เพียงด้าน
วิชาการเท่านั้น แต่เป็นข้อมูลที่ใช้งานได้จริงส าหรับนักดนตรียุคใหม่ที่จะคิดค้นหาแนวทางการบรรเลง
ของตนที่ใกล้เคียงที่สุดกับวัฒนธรรมต้นก าเนิดและความตั้งใจของคีตกวี ในยุคนั้น โดยที่นักดนตรียัง
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รักษาอัตลักษณ์ของตนไว้ได้ การเล่นดนตรีในคริสต์ศตวรรษที่ 21 จึงมิใช่เป็นแต่เพียงกระบวนการ
ถ่ายทอดความรู้สึกผ่านตัวโน้ตที่มีผู้แต่งไว้ในอดีต แต่เป็นการปรับอดีตกับปัจจุบันให้เข้าหากันบน
รากฐานของการศึกษาด้านดนตรีวิทยาทีเ่อื้อให้การแสดงดนตรีมีทิศทางที่ชัดเจนยิ่งขึ้น ซึ่งปรากฏการณน์ี้
แม้แต่ในแหล่งก าเนิดของวัฒนธรรมดนตรีตะวันตกเองก็ยังนับว่าเป็นการวิจัยแนวใหม่ที่น่าจะมี
การศึกษาค้นคว้าให้กว้างขวางยิ่งขึ้น 

 

4. การบรรยายทางสื่ออนิเทอร์เน็ต 

ในปัจจุบันข้อมูลความรู้จ านวนมากได้รับการเผยแพร่ทางสื่ออินเทอร์เน็ต นักวิชาการดนตรี
ที่มีชื่อเสียงหลายคนได้บันทึกการบรรยายที่เป็นประโยชน์ไว้ นักวิชาการดนตรีเหล่านี้สามารถบรรยาย
ความซับซ้อนทางดนตรีจากประสบการณ์ตรงและบ่อยครั้งมีการสาธิตการบรรเลงดนตรีจริงให้ผู้ชม
เห็นเป็นรูปธรรมด้วย ท าให้การค้นคว้าข้อมูลทางอินเทอร์ เน็ตกลายเป็นส่วนส าคัญของงานวิจัย 
โดยเฉพาะอย่างยิ่ง นักวิจัยในประเทศไทยที่ห่างไกลกับวัฒนธรรมดนตรีตะวันตกต้นแบบ สามารถ
เชื่อมโยงกับกลิ่นอายของวัฒนธรรมต้นทางได้บ้าง ข้อมูลความรู้ที่ผู้วิจัยได้รับจากสื่ออินเทอร์เน็ต 
ได้แก ่

4.1 Christopher Hogwood 
Gresham College Lectures 
From Composer to Printed Page 
การที่โน้ตเพลงไม่สามารถสื่อสารเสียงดนตรีได้ด้วยตัวเองจึงต้องมีผู้แสดงที่ตีความ

โน้ตเพลงบนกระดาษเหล่านั้นออกมาเป็นเสียง แต่จะแน่ใจได้อย่างไรว่าการบรรเลงนั้นถูกต้อง 
ใกล้เคียงกับความตั้งใจของผู้ประพันธ์ ดังนั้นกระบวนการค้นคว้าวิจัยจึงมีความส าคัญ การศึกษาด้าน
ดนตรีวิทยาและการศึกษาด้านการบรรเลงดนตรีจึงควรที่จะกระท าควบคู่กันไปมิใช่แยกแยะกันจนไม่
เกิดผลที่เป็นเสียงดนตรีอย่างเป็นรูปธรรม ทั้งนี้อาจเป็นความผิดพลาดของระบบการศึกษาโดยรวม
ในช่วง 100 ปีที่ผ่านมาที่นักดนตรีไม่ใส่ใจในงานวิชาการและนักวิชาการดนตรีไม่สามารถเล่นดนตรี
ด้วยตนเองได ้

4.2 Music in Context: An Amateur Domestic Setting  
ในยุคก่อนที่จะมีการบันทึกเสียง จะเห็นได้ว่าความส าคัญของผู้ฟังดนตรีและสังคมของ

นักดนตรีสมัครเล่น วิถีการดนตรีที่เล่นและฟังกันเองในชุมชนโดยเฉพาะอย่างยิ่ งสถานที่ห่างไกลจาก
ศูนย์กลางทางดนตรีเป็นตลาดของผู้ฟังที่ส าคัญส าหรับนักแต่งเพลง ส านักพิมพ์และธุรกิจดนตรี
โดยรวม ด้วยเหตุผลดังกล่าวบทประพันธ์ดนตรีจ านวนมากจึงถือก าเนิดขึ้นมาส าหรับการนี้ รวมถึงการ
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เรียบเรียงย่อบทเพลงขนาดใหญ่ให้เหมาะสมกับวงดนตรีขนาดเล็กซึ่งท าหน้าที่ เผยแพร่ดนตรีชิ้น
ส าคัญ ๆ ผ่านการบรรเลงท าให้งานดนตรีแพร่หลายออกไปในวงกว้าง 

4.3 Music for Self-Promotion: Mozart's Wind Quintet 
โมสาร์ทเป็นตัวอย่างของนักดนตรีอาชีพอย่างแท้จริง เขารับงานประพันธ์ตาม 

ความต้องการของธุรกิจดนตรีทุกประเภทตั้งแต่อุปรากรไปจนถึงดนตรีเชมเบอร์ ผู้บรรยายยกตัวอย่าง
ผลงานชิ้นพิเศษที่มีการผสมวงเครื่องเป่ากับเปียโนเข้าด้วยกันซึ่งยังไม่เคยมีใครประพันธ์ผลงานใน
รูปแบบนี้และนับว่าเป็นความคิดสร้างสรรค์ที่ล้ าสมัยมากในยุคนั้น และตัวโมสาร์ทเองถือว่าบทเพลงนี้
เป็นผลงานประพันธ์ที่ดีที่สุดของเขาชิ้นหนึ่ง โมสาร์ทวางแผนที่จะใช้ผลงานดนตรีชิ้นนี้เพื่อการตลาด
อย่างแท้จริงด้วยการท าหน้าที่เป็นผู้จัดคอนเสิร์ต บรรเลงเปียโนด้วยตนเองและวางแผนเชิญบุคคล
ส าคัญที่จะมีผลต่ออาชีพการงานของเขามาในงานแสดงครั้งนั้น แต่โชคไม่ดีที่แผนการทั้งหมดไม่
ประสบผลส าเร็จเนื่องจากตารางการแสดงไปซ้อนทับกับการจัดแสดงผลงานดนตรีโดยบุคคลส าคัญใน
กรุงเวียนนา 

4.4 Robert Levin 
Improvising Mozart 
นักเปียโนและนักวิชาการชาวอเมริกัน โรเบิร์ต เลวิน (Robert Levin) อธิบายถึงขนบ

การด้นสดในวิถีการบรรเลงดนตรีของโมสาร์ท ตัวโมสาร์ทเองนั้นมีชื่อเสียงในแวดวงดนตรีของ  
กรุงเวียนนา นอกจากในฐานะนักดนตรีและนักแต่งเพลงแล้วฝีมือในการด้นสดของเขาเป็นที่เลื่องลือ
มาก และเป็นธรรมเนียมปกติที่ผู้แสดงในยุคนั้นจะเติมแต่งการด้นสดในระหว่างการแสดง แต่ไม่ใช่นัก
ดนตรีทุกคนจะมีทักษะในการด้นสด ผู้บรรยายยกตัวอย่างหลักฐานต่าง ๆ ไม่ว่าจะเป็นจดหมายของโม
สาร์ทที่เขียนถึงพี่สาวถึงสัญญาการส่งคาเดนซาตามไปกับคอนแชร์โตที่เพิ่งจะประพันธ์เสร็จ หรือ
โน้ตเพลงที่ลูกศิษย์ของโมสาร์ทบันทึกไว้ถึงแนวทางการด้นสดของโมสาร์ทและแนวทางในการสอนลูก
ศิษย์ส าหรับการด้นสด สรุปคือโน้ตเพลงของโมสาร์ทที่บันทึกลงเป็นลายลักษณ์ด้วยมือของตัวเองแท้ ๆ 
ยังไม่ได้บอกข้อมูลทุกอย่างแก่ผู้แสดง 

4.5 Malcolm Bilson  
Knowing the score 
นักเปียโนและนักวิชาการชาวอเมริกัน มัลคอล์ม บิลสัน (Malcolm Bilson) ตั้งค าถาม

ไว้อย่างน่าสนใจว่าในปัจจุบันนักดนตรีจ านวนมากเริ่มใส่ใจในการเลือกใช้โน้ตเพลงจากส านักพิมพ์ที่
เชื่อถือได้และเที ่ยงตรงต่อต้นฉบับ (Urtext) แต่เราอาจจะไม่แน่ใจได้ว่าคนในยุคปัจจุบันจะมี
ความสามารถอ่านโน้ตเพลงนี้ด้วยความเข้าใจจริง ๆ เนื่องจากผู้ประพันธ์เพลงและนักดนตรีใน
คริสต์ศตวรรษที่ 18 มีธรรมเนียมปฏิบัติที่เป็นที่เข้าใจกันอยู่แล้วจึงไม่จ าเป็นต้องบันทึกเครื่องหมาย
พิเศษใด ๆ ลงบนกระดาษ ผู้บรรยายยกตัวอย่างบทเพลงและแผ่นบันทึกเสียงโดยนักดนตรีที่มีชื่อเสียง
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หลายคน และชี้ให้เห็นว่าการอ่านโน้ตเพลงและตีความโดยไม่มีความเข้าใจในขนบการบรรเลงดนตรี
ของคริสต์ศตวรรษที่ 18 อาจน าไปสู่ข้อสรุปส าหรับการบรรเลงที่ผิดพลาดได้ 

สรุป 
การถ่ายทอดผลการศึกษาด้านดนตรีวิทยาในรูปของการบรรยายมีลักษณะที่มีชีวิตชีวาอยู่ในตัว

และสามารถสื่อกับผู้ฟังในวงกว้างกว่ากลุ่มนักดนตรีและนักวิชาการดนตรีทั่วไป ผลงานที่กล่าวมา
ข้างต้นจึงให้ความกระจ่างในระดับที่ไม่มีลักษณะที่เป็นเทคนิคจนเกินไป ถือได้ว่าเป็นการสร้ างสีสัน
ให้แก่แนวทางการบรรเลงใหม่ที่มุ่งย้อนกลับไปสนองความประสงค์ดั้งเดิมของผู้ประพันธ์และขนบดนตรี
ต้นก าเนิด 
 



 

 

บทที ่3 

ชีวประวัติของโมสาร์ท 

อานิสงส์ของการท างานวิจัยครั้งนี้คือการท าให้ผู้วิจัยเปลี่ยนทัศนคติที่มีต่อโมสาร์ทอย่าง
สิ้นเชิง ต านานประวัติของโมสาร์ทที่เล่าขานต่อกันมาตั้งแต่โมสาร์ทเสียชีวิตหรือที่น าเสนอกันมาเป็น
ลายลักษณ์อักษรหลาย ๆ ครั้งเป็นการบิดเบือน ทั้งในแง่ของชีวประวัติและมรดกทางดนตรี แน่นอน
ว่าผลงานดนตรีของเขานั้นแสดงออกถึงอัจฉริยภาพของคีตกวีอย่างไม่มีข้อโต้แย้ง แต่งานทั้งหมดนี้ถูก
สร้างสรรค์ขึ้นในบริบทของมนุษย์ปุถุชนคนธรรมดาที่ต้องดิ้นรนท ามาหาเลี้ยงชีพ และเมื่อโมสาร์ทสิ้น
ชีวิตไปแล้ว มรดกทางดนตรีของเขายังสร้างผลประโยชน์ให้กับครอบครัวและบุคคลที่เกี่ยวข้อง  
แต่ดนตรีของเขาได้ก้าวผ่านกาลเวลามาถึงปัจจุบันโดยที่ไม่ได้รับการเอาใส่ใจเท่าที่ควร ส านักพิมพ์
น าเสนอโน้ตเพลงของเขาอย่างไม่ให้ความส าคัญกับข้อมูลที่ถูกต้อง และวัฒนธรรมการบรรเลงดนตรี
ของคริสต์ศตวรรษที่ 19 และ 20 ก็มีส่วนส าคัญในการบิดเบือนดนตรีของโมสาร์ทด้วย จึงมีความจ าเป็น
อย่างยิ่งที่จะแก้ไขข้อมูลอันเป็นเท็จเหล่านี้ให้ถูกต้อง หรือน าเสนอข้อมูลทางเลือกจากแหล่ง ต่าง ๆ 
เพื่อให้คนรุ่นหลังได้รู้จักชีวประวัติของโมสาร์ทให้ดียิ่งขึ้น 

ถ้าโมสาร์ทมีชีวิตอยู่ในช่วงเวลานี้เขาคงจะเป็นคีตกวีที่มีสีสันที่สุดของโลก แน่นอนว่าจาก
อุปนิสัยของโมสาร์ทเขาจะต้องสร้างสรรค์ผลงานที่ท ารายได้สูงและแพร่หลายออกไปในวงกว้าง วงการ
ดนตรีอาจจะได้สัมผัสผลงานชั้นยอดของเขาในเพลงประกอบภาพยนตร์หรือดนตรีส าหรับ
สื่อคอมพิวเตอรต์่าง ๆก็เป็นได้  

แม้ว่าโมสาร์ทจะเป็นคีตกวีที่มีชื่อเสียงที่สุดคนหนึ่งในโลกของดนตรีคลาสสิก แต่เรื่องราวชีวิต
จริงของเขามักจะถูกแต่งแต้มสีสันให้เกินจริงอยู่เสมอและเป็นเรื่องแปลกที่ว่าชีวประวัติของโมสาร์ทที่
เขียนเป็นภาษาเยอรมันขึ้นในตอนต้นคริสต์ศตวรรษที่ 20 โดยแฮร์มันน์ อาเบิร์ต (Hermann Abert) 
(Leipzig 1919) ไม่เคยได้รับการแปลเป็นภาษาอังกฤษ และหนังสือของวิเชวา แซงต์-ฟัวส์(Wyzewa 
Saint-Foix) (Paris 1912-1946) ซึ่งเขียนเป็นภาษาฝรั่งเศส ก็ไม่เคยได้รับการแปลเป็นภาษาอังกฤษ
เช่นกัน ดังนั้นเรื่องราวของชีวิตโมสาร์ทที่รับรู้กันในประเทศไทยดูเหมือนจะได้รับการถ่ายทอดจาก
หนังสือไม่กี่เล่มที่แปลมาจากต้นทางที่ไม่ทราบแหล่งที่มา 

นอกจากนั้นภาพลักษณ์ของโมสาร์ทที่ถ่ายทอดสู่จินตนาการของคนรุ่นหลัง เริ่มจากบทละคร
เรื่อง Mozart and Salieri โดยกวีเอกชาวรัสเซีย อเล็กซานเดอร์ พุชกิน (Alexander Pushkin) ในปี 
ค.ศ. 1830 พุชกินสร้างเรื่องขึ้นมาจากข่าวลือที่แพร่สะพัดไปทั่วยุโรปว่าโมสาร์ทถูกฆาตกรรม โดย
กล่าวหาว่าอันโทนิโอ ซาเลียรี (Antonio Salieri) คีตกวีอิตาเลียนแห่งราชส านักเวียนนาว่าเป็นผู้
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วางยาพิษโมสาร์ท หกสิบกว่าปีต่อมา ในปี ค.ศ. 1898 คีตกวีรัสเซียนิโคไล ริมสกี -คอร์ซาคอฟ 
(Nikolai Rimsky-Korsakov) ประพันธ์อุปรากรโดยใช้เรื่องราวเดิมของพุชกินซึ่งตอกย้ าการบิดเบือน
ข้อเท็จจริงให้มากขึ้นไปอีก  

ในปี ค.ศ. 1979 ละครของพีเทอร์ เชฟเฟอร์ (Peter Shaffer) เรื่อง Amadeus ซึ่งมีพื้นฐาน
มาจากจินตนาการของพุชกินน ามาสู่การสร้างภาพยนตร์ฮอลลีวู้ดโดยผู้ก ากับ มิลอส ฟอร์แมน (Milos 
Forman) ในชื่อเดียวกันก็มีแนวโน้มว่าจะสร้างให้โมสาร์ทเป็นมนุษย์พิเศษ  อาจเลยเถิดไป
จนถึงขั้นผิดปกติทางจิตเสียด้วยซ้ า และยังบิดเบือนความจริงในหลาย ๆ ด้าน เช่น ต านานที่ว่า 
โมสาร์ทยากจนและถูกฝังศพอย่างอนาถานั้นไม่มีมูลความจริงแม้แต่น้อย แต่อย่างน้อยภาพยนตร์เรื่อง 
Amadeus นี้ไม่ได้ปรักปร าซาเลียรีว่าเป็นฆาตกร  

ในช่วงหลังสงครามโลกครั้งที่สองมีโครงการค้นคว้าครั้งส าคัญที่ด าเนินการมาอย่างต่อเนื่อง 
และก าลังจะเสร็จสมบูรณ์ในอนาคตอันใกล้นี้ โครงการ Neue Mozart-Ausgabe (New Mozart 
Edition) ได้รวบรวมศึกษาบทประพันธ์ทั้งหมดของโมสาร์ท โดยการค้นคว้าจากแหล่งข้อมูลที่เชื่อถือได้
โดยเฉพาะอย่างยิ่งจากต้นฉบับลายมือของโมสาร์ทซึ่งการตีพิมพ์โน้ตเพลงในช่วงหลัง  ๆ หรือแม้แต่
ในช่วงชีวิตของโมสาร์ทอาจตกทอดมาถึงคนรุ่นหลังอย่างไม่ครบถ้วน นักวิชาการทราบดีว่าโมสาร์ทแทบ
ไม่เคยสนใจที่จะตรวจสอบความถูกต้องในการตีพิมพ์ครั้งแรก เขามักจะให้นักเรียนคนใดคนหนึ่ง
ท าหน้าที่แทนเสมอ ซึ่งมีตัวอย่างว่าความผิดพลาดในการตีพิมพ์ครั้งแรกนั้นไม่เ คยได้รับการแก้ไข
มาเป็นเวลาหลายร้อยปี และข้อมูลที่ผิดพลาดเหล่านี้ก็ยังเป็นที่แพร่หลายอยู่ในหมู่นักดนตรีทั่วโลก 
ดังที่ภรรยาของโมสาร์ทเขียนต าหนิไว้ในจดหมายฉบับหนึ่งหลังจากโมสาร์ทเสียชีวิตไปได้ไม่ถึงสิบปี 

 
"เพลงของโมสาร์ทที่ตีพิมพ์อยู่ในขณะนี้ ไม่ได้เป็นการคัดลอกจากต้นฉบับจริง ซึ่ง
นอกจากส านักพิมพ์จะไม่ต้องจ่ายเงินแล้ว พวกเขายังไม่สนใจเกี่ยวกับความถูกต้องเลย" 
คอนสตันเซอ โมสาร์ท (Constanze Mozart, ค.ศ. 1762-1842) 
12 มีนาคม ค.ศ. 1800 
 
นอกจากนั้น Neue Mozart-Ausgabe ยังได้รวบรวมจดหมายโต้ตอบระหว่างโมสาร์ทกับ

ครอบครัวซึ่งเป็นหลักฐานส าคัญที่ท าให้คนรุ่นหลังเข้าถึงตัวตนและดนตรีของเขาได้ดีที่สุด ไม่ว่าจะเป็น
ความสัมพันธ์กับบิดามารดา รายละเอียดตารางการเดินทางไปแสดงดนตรีทั่วยุโรปตั้งแต่อายุได้ 4 ขวบ 
และค าวิจารณ์ในแง่มุมต่าง ๆ ต่อบทประพันธ์ดนตรีของเขาเองที่ได้มีการแสดงในหลายวาระและ
หลายโอกาส อย่างไรก็ตามเราต้องมีความรู้และใช้วิจารณญาณอย่างดีเพื่อที่จะเข้าใจผู้คนในบริบทของ
คริสต์ศตวรรษที่ 18 ในจดหมายส่วนตัวที่โมสาร์ทเขียนถึงครอบครัวย่อมมีค าพูดที่อาจไม่เหมาะ
ส าหรับเผยแพร่ต่อสาธารณะ ในกรณีนี้ถ้าเราจะตีความว่าโมสาร์ทเป็นบุคคลที่ไม่มีมารยาททางสังคม
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จากการอ่านจดหมายส่วนตัวของเขาก็อาจเป็นการตีความที่ไม่ถูกต้องนัก ภาพยนตร์เรื่อง Amadeus 
ได้ตีความในตัวบทจดหมายของโมสาร์ทออกมาเป็นอัตลักษณ์ของเขาซึ่งสร้างความเข้าใจที่
คลาดเคลื่อนไปจากความเป็นจริงเป็นอย่างมาก 

การศึกษาดนตรีตะวันตกนั้นมีรากฐานอยู่ที่การบันทึกสัญลักษณ์โน้ตเพลง นักดนตรีใน
คริสต์ศตวรรษที่ 21 มีโอกาสเลือกใช้โน้ตเพลงจากส านักพิมพ์ต่าง ๆ ได้อย่างอิสระ แต่ท าอย่างไรเราจะ
ทราบได้ว่าข้อมูลเหล่านั้นถูกต้องและน่าเชื่อถือ มีหลักฐานว่าส านักพิมพ์หลายแห่งมิได้เคร่งครัดต่อ
ต้นฉบับของโมสาร์ท หรือมิได้ค้นคว้าหาแหล่งข้อมูลร่วมสมัยที่เชื่อถือได้ โน้ตเพลงจ านวนมากที่
แพร่หลายอยู่ในเวลานี้อาจมีความคลาดเคลื่อนหรือบิดเบือนไปจากข้อมูลต้นฉบับของโมสาร์ท ดังนั้น
การเลือกใช้โน้ตเพลงจากส านักพิมพ์ที่เชื่อถือได้จึงเป็นจุดเริ่มต้นที่จะน าไปสู่การค้นคว้าที่ส าคัญใน
แง่มุมต่าง ๆ ของดนตรี  

ความจริงแล้วผลงานของโมสาร์ทที่ได้รับการตีพิมพ์ในช่วงเวลาที่เขายังมีชีวิตอยู่นั้นมีจ านวน
น้อยมาก โดยมากก็มักจะเป็นผลงานดนตรีเชมเบอร์ที่โมสาร์ทใช้บรรเลงในการแสดง ใช้ในการสอน 
และจ าหน่ายให้ส านักพิมพ์เพื่อเผยแพร่ให้กับนักดนตรีสมัครเล่นน าไปบรรเลงกันเองได้ ดังนั้นผลงานที่
เป็นต้นฉบับดั้งเดิมที่โมสาร์ททิ้งไว้ให้เป็นสมบัติของครอบครัวอาจได้รับตีพิมพ์ด้วยส านักพิมพ์ที่ไม่
เคร่งครัดและมีข้อผิดพลาด 

ดังนั้นมรดกของโมสาร์ททั้งชีวประวัติและดนตรีจึงตกทอดมาสู่คนรุ่นหลังโดยการบิดเบือน
จากความจริงไปมาก 
 

1. สังคมดนตรีของยุโรปในช่วงชีวิตของโมสาร์ท  

สังคมยุโรปในช่วงชีวิตของโมสาร์ทซึ่งเป็นยุคก่อนเทคโนโลยีบันทึกเสียงและอินเทอร์เน็ตเป็น
สังคมที่เอื้อต่อการแสดงดนตรี หนทางเดียวที่ผู้คนจะเข้าถึงเสียงดนตรีมีแต่เพียงการฟังเท่านั้น ดังนั้น
การไปฟังดนตรีหรือการเล่นดนตรีด้วยตนเองจึงเป็นวัฒนธรรมที ่ส าคัญและเป็นส่วนหนึ ่งใน
ชีวิตประจ าวันของคนจ านวนมากและเมื่อดนตรีเป็นเสียงที่สูญสลายไปกับกาลเวลาโดยที่ไม่สามารถ
ฟังซ้ าได้อีก ผู้รักดนตรีย่อมมีความต้องการที่จะได้ยินบทเพลงใหม่ ๆ ที่ประพันธ์ขึ้น ดังนั้นนักดนตรี  
นักแต่งเพลง จึงต้องท าหน้าที่ของตนเองอย่างต่อเนื่อง เพื่อจะตอบสนองความต้องการของผู้ฟัง ส่วน
ผู้ฟังนั้นถ้าได้ยินบทเพลงที่ตนเองชื่นชอบและมีความต้องการที่จะฟังซ้ าส่วนใหญ่จะเป็นการน าบทเพลง
นั้นมาบรรเลงด้วยตนเอง วัฒนธรรมการบรรเลงดนตรีด้วยนักดนตรีสมัครเล่นจึงเป็นส่วนส าคัญที่ผลักดัน
ให้วงการดนตรีมีคุณภาพ ตัวผู้ฟังเองมีความรู้ที่จะอ่านโน้ตเพลงได้ ส านักพิมพ์สามารถผลิตและ
จ าหน่ายโน้ตเพลง ซึ่งอาจเป็นดนตรีที่ได้ประพันธ์ขึ้นเพื่อรองรับตลาดของนักดนตรีสมัครเล่น
โดยเฉพาะ หรือบทเรียบเรียงบทเพลงของวงดนตรีออร์เคสตราและอุปรากรที่ดัดแปลงย่อส่วนลงมา
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ส าหรับเปียโน 4 มือ หรือวงดนตรีขนาดเล็กที่สามารถบรรเลงในชุมชนและในครอบครัว ทั้งนี้ผู้ฟังและ
กลุ่มนักดนตรีสมัครเล่นเหล่านี้เป็น "ตลาด" หรือ "ลูกค้า" ที่ส าคัญและเอื้อต่อการสร้างสรรค์งานดนตรี
ของนักดนตรีอาชีพเป็นอย่างยิ่ง 

จะเห็นได้ว่าศิลปินผู้สร้างสรรค์งานดนตรีกับมหาชนผู้ฟังมีความสัมพันธ์ ใกล้ชิดกันและเป็น
แรงขับเคลื่อนวงการดนตรีให้พัฒนาเจริญเติบโตอย่างต่อเนื่อง โมสาร์ทตั้งแต่เยาว์วัยได้รับการฝึกฝน
ให้เป็นนักดนตรีอาชีพและสร้างสรรค์งานดนตรีที่ตอบโจทย์ของผู้ฟังในบริบทต่าง ๆ ของสังคมได้ การ
ผลิตผลงานตามความต้องการของมหาชนในทัศนะของโมสาร์ทไม่ใช่เป็นความมักง่ายหรือลดระดับ
คุณภาพของดนตรี แต่เป็นความจ าเป็นในการประกอบวิชาชีพ ภายใต้กรอบแห่งวิชาชีพนี้โมสาร์ท
น าเสนอสิ่งที่ดีที่สุดให้แก่ผู้ฟัง โมสาร์ทมีความสามารถที่จะผสมผสานความคิดสร้างสรรค์ที่ล้ ายุคและ
ซับซ้อนให้แก่ผู้ฟังที่มีความรู้ทางดนตรีสูง แต่ในขณะเดียวกันก็ตอบสนองรสนิยมของมหาชนทั่วไปได้ 
แม้ว่าในภายหลังคนร่วมสมัยของโมสาร์ทจะเห็นว่าดนตรีของเขายากและซับซ้อนแม้แต่ส าหรับผู้รู้  
ดังตัวอย่างค าวิจารณ์อันโด่งดัง “Too many notes” ของจักรพรรดิโยเซฟที่ 2 

ความสามารถและความคิดสร้างสรรค์ที่พิเศษของโมสาร์ทได้รับการฝึกฝนในสถานการณ์จริง
มาตั้งแต่เริ ่มแรก ช่วงวัยเด็กที่โมสาร์ทต้องแสดงฝีมือในฐานะเด็กอัจฉริยะในสถานที่ ต่าง ๆ ทั่ว
ยุโรปไม่ว่าจะเป็นการแสดงส าหรับเจ้านายและชนชั้นสูง การแสดงทักษะพิเศษให้ประทับใจมหาชนที่
จ่ายเงินเข้ามาชมการแสดง การแสดงทักษะต่อผู้รู้ทางดนตรีที่ตั้งใจมาทดสอบความสามารถของ
โมสาร์ท ล้วนแต่สร้างเสริมประสบการณ์ความเป็นนักดนตรีอาชีพให้เขาทั้งสิ้น 

เมื่อโมสาร์ทท างานประจ าในราชส านักแห่งซัลซ์บูร์ก เขาก็ท างานตามหน้าที่โดยการประพันธ์
ดนตรีศาสนาส าหรับสังฆราชและคริสต์จักร ในขณะเดียวกันก็ประพันธ์ดนตรีส าหรับงานเลี้ยงงานรื่นเริง
ของราชส านัก ต าแหน่งอย่างเป็นทางการของโมสาร์ทคือหัวหน้าวงดนตรีแห่งราชส านัก หมายความว่า
เครื่องดนตรีหลักของโมสาร์ทในช่วงเวลานี้คือไวโอลิน บทเพลงส าคัญของการเดี่ยวไวโอลินคือไวโอลิน
คอนแชร์โตทั้ง 5 บท (K.207, 211, 216, 218, 219) และบทเพลง Sinfonia Concertante ส าหรับ
ไวโอลินและวิโอล่า K.364 ต่างประพันธ์ขึ้นในช่วงเวลาน้ี 

เป็นที่น่าสังเกตว่าบทเพลง Concertone ส าหรับเดี่ยวไวโอลิน 2 คัน ร่วมกับวงออร์เคสตรา 
K.190 มักจะถูกปิดบังหรือกีดกันไม่ให้มาร่วมในอยู่ในฐานข้อมูลส าหรับบทเพลงเดี่ยวไวโอลินของ
โมสาร์ท แน่นอนว่าบทเพลง Concertone บทนี้อาจเป็นบทประพันธ์ทดลองก่อนที่จะลงมือประพันธ์
ไวโอลินคอนแชร์โต ผู้วิจัยเห็นว่าบทเพลงทดลองของมนุษย์ธรรมดาผู้เล่นดนตรีบทนี้อาจท าให้สถานะ
ความเป็นเทพยดาแห่งดนตรีของโมสาร์ทถูกสั่นคลอน บท Concertone จึงถูกเลือกปฏิบัติและถูกกีดกัน
ออกไปจากมหาชนผู้ฟังดนตรี นักดนตรีและนักเรียนดนตรีอย่างน่าเสียดาย 

ที่ เมืองซัลซ์บูร์กแม้ว่าโมสาร์ทจะท าหน้าที่ ได้อย่างดีในงานที่ได้รับมอบหมาย แต่ใน
ขณะเดียวกันโมสาร์ทคอยหาโอกาสที่จะผลิตงานสร้างสรรค์ส าหรับมหาชนในวงที่กว้างกว่าเมืองเล็ก ๆ 
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อย่างเมืองซัลซ์บูร์ก ปัจจัยส าคัญที่โมสาร์ทคิดว่าสังคมดนตรีของเมืองซัลซ์บูร์กไม่เหมาะสมกับการ
ด ารงชีพของนักดนตรีเนื่องด้วยเป็นนครรัฐแห่งศาสนา ซึ่งไม่สนับสนุนศิลปะการแสดงส าหรับมหาชน 
อย่างอุปรากรหรือการละคร จึงท าให้วงการดนตรีของเมืองซัลซ์บูร์กมีข้อด้อยและเป็นที่มาของการ
ตัดสินใจย้ายถิ่นฐานไปยังกรุงเวียนนาของโมสาร์ทในที่สุด 

ที่กรุงเวียนนาโมสาร์ทประสบความส าเร็จอย่างมากในช่วงแรก ด้วยทักษะฝีมือทางการเล่น
เปียโน การประพันธ์เพลง การด้นสดด้วยเปียโนซึ่งเป็นที่ชื่นชอบของมหาชนเป็นอย่างมาก โมสาร์ท 
ตกผลึกทางความคิดและสร้างผลงานที่ล้ ายุคมากขึ้นในช่วงท้ายของชีวิต แม้ว่าผลงานในช่วงหลังจะมี
ความซับซ้อนและเข้าใจยากส าหรับมหาชนทั่วไปซึ่งอาจเป็นผลด้านลบต่ออาชีพนักดนตรีของเขา  
แต่โมสาร์ทยังคงผลิตผลงานส าหรับมหาชนทั่วไปตัวอย่างเช่นอุปรากรเรื่อง The Magic Flute 
ซึ่งประสบความส าเร็จอย่างสูงสุดและต่อเนื่อง แต่โชคไม่ดีที่โมสาร์ทถึงแก่มรณกรรมเสียก่อนที่จะเห็น
ความส าเร็จอันยิ่งใหญ่นี้ 

 

2. โมสาร์ทกับไวโอลิน 

"ทุกคนในที่นั้นตกตะลึง ผมเล่นราวกับผมเป็นนักไวโอลินที่ยอดเยี่ยมที่สุดในยุโรป" 
จดหมายจากโมสาร์ท ถึงบิดาเลโอโปลด์ โมสาร์ท 
6 ตุลาคม ค.ศ. 1777 
 
"พ่อไม่แปลกใจที่ผู้คนพากันตกตะลึง ตัวเจ้าเองไม่รู้หรอกว่า เจ้าเล่นไวโอลินได้ยอดเยี่ยม
เพียงไร" 
จดหมายจากเลโอโปลด์ ถึงโมสาร์ท 
18 ตุลาคม ค.ศ. 1777 
 
โมสาร์ทมีชื่อเสียงไปทั่วยุโรปตั้งแต่อายุยังน้อย เมื่อยังเยาว์วัยโมสาร์ทได้รับการยอมรับว่าเป็น

นักเปียโนและนักไวโอลินอัจฉริยะแห่งยุคแต่เป็นที่น่าเสียดายว่าโมสาร์ทเมื่อก้าวเข้าสู่วัยรุ่นเขาได้ละทิ้ง
ความสนใจในเครื่องดนตรีไวโอลิน จะเห็นได้จากโมสาร์ทยึดอาชีพนักเปียโนส าหรับการแสดงและสอน
เท่านั้น เขาไม่เล่นหรือสอนไวโอลิน หรือแม้กระทั่งประพันธ์บทเพลงส าคัญส าหรับไวโอลินอีกเลย
ภายหลังปี ค.ศ. 1779 มีเพียงแต่การร่วมบรรเลงวิโอล่าในกลุ่มดนตรีเชมเบอร์เท่านั้น มรดกในรูปของ
ไวโอลินเดี่ยวมีเพียงบทเพลงไวโอลินคอนแชร์โตทั้ง 5 บทของเขา (K.207, 211, 216, 218, 219)  
ซึ่งประพันธ์ขึ้นในปี ค.ศ. 1775  พัฒนาการของไวโอลินคอนแชร์โตทั้ง 5 บทเป็นสิ่งที่มีการ
เปลี่ยนแปลงอย่างมีนัยส าคัญ โดยเฉพาะการประพันธ์ส าหรับวงออร์เคสตราที่มีพัฒนาการอันล้ าสมัย
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และตัวอย่างของการไม่ยึดติดกับสังคีตลักษณ์แบบเดิมในคอนแชร์โตบทที่ 5 แสดงให้เห็นลักษณะพิเศษ
ของโมสาร์ทที่ฉายแววตั้งแต่ยังเป็นวัยรุ่น หลังจากนั้นในปี ค.ศ. 1779 โมสาร์ทประพันธ์บทเพลง 
Sinfonia Concertante ในกุญแจเสียง E  major K.346 ส าหรับเดี่ยวไวโอลินและวิโอล่าร่วมกับวง 
ออร์เคสตรา บทเพลงบทนี้ได้รับการยอมรับว่าเป็นบทประพันธ์ที่ยอดเยี่ยมที่สุดบทหนึ่งของเขา ไม่ว่า
จะเป็นท่วงท านองที่ไพเราะ การใช้ออร์เคสตราอย่างเข้มข้นวิจิตร การด าเนินเสียงประสานที่ลึกซึ้งและ
ล้ าสมัยในเดือนเมษายน ปี ค.ศ. 1781 ที ่กรุงเวียนนา โมสาร์ทประพันธ์บทเพลง Rondo for 
violin and orchestra in C major K.373 ส าหรับบรูเน็ตติในขณะที่ยังท างานภายใต้การปกครอง
ของราชส านักซัลซ์บูร์กอยู่ แต่หลังจากบทเพลงนี้แล้วโมสาร์ทไม่ได้ประพันธ์บทเพลงส าหรับเดี่ยวไวโอลิน
กับออร์เคสตราอีกเลย ดังนั้นกรณีศึกษาเรื่องโมสาร์ทกับไวโอลินจึงจ ากัดอยู่ที่บทประพันธ์ประเภท
ไวโอลินโซนาตาเป็นหลัก 

โมสาร์ทมีความสัมพันธ์พิเศษกับไวโอลินทั้งในด้านบวกและด้านลบ บิดาของเขา เลโอโปลด์ 
โมสาร์ทเป็นนักไวโอลินฝีมือดีและได้รับต าแหน่งเป็นผู้ช่วยผู้อ านวยการด้านดนตรีของราชส านักแห่ง
ซัลซ์บูร์ก และในปี ค.ศ. 1756 ซึ่งเป็นปีเกิดของโมสาร์ท เลโอโปลด์ได้เขียนคัมภีร์เกี่ยวกับการเล่น
ไวโอลิน Versucheiner gründlichen Violinschule (A Treatise on the Fundamental Principles 
of Violin Playing)  ซึ่งได้รับการตีพิมพ์และแปลเป็นหลายภาษา ซึ่งส่งผลให้เลโอโปลด์ได้รับการยกย่อง
ให้เป็นนักวิชาการด้านไวโอลินคนส าคัญของยุโรปในยุคนั้น 

เป็นที่แน่นอนว่าเลโอโปลด์ให้การศึกษาด้านวิธีการเล่นไวโอลินและรสนิยมทางดนตรีกับ
บุตรชายอย่างจริงจัง โมสาร์ทเติบโตมาในสภาพแวดล้อมที่เอื้อให้อัจฉริยภาพเบ่งบานอย่างเต็มที่  ด้วย
พรสวรรค์ การศึกษาที่เข้มข้นในครอบครัว โอกาสที่ได้เดินทางไปแสดงและสัมผัสกับวัฒนธรรมที่
หลากหลายของยุโรปซึ่งเปิดกว้างโดยไม่จ ากัดเรื่องภาษาและพรมแดน และได้เรียนวิชาดนตรีเพิ่มเติม
จากนักดนตรีช้ันยอดในหลายประเทศ แต่ในขณะเดียวกันโมสาร์ทสั่งสมความกดดันและความคาดหวัง
จากบิดา และอาจเป็นเหตุผลที่ท าให้เขาหันหลังให้กับการเล่นไวโอลิน และไม่ประพันธ์บทเพลงส าหรับ
เดี่ยวไวโอลินอีก ทั้งนี้เพื่อจะหลีกหนีเงาของบิดาที่มีอิทธิพลกับชีวิตของเขามาต้ังแต่ก าเนิด การเลิกเล่น
ไวโอลินยังเป็นการแสดงออกเชิงสัญลักษณ์ว่าเขาจะไม่ทนอยู่ภายใต้การปกครองของวงดนตรีแห่งราช
ส านักซัลซ์บูร์กอีกต่อไป แม้ตัวเองจะประสบความส าเร็จไม่น้อยจนได้รับการแต่งตั้งเป็นหัวหน้าวง 
(Concertmaster)  

ข้อสังเกตอีกประการหนึ่งเกี่ยวกับการเลิกเล่นไวโอลินของโมสาร์ทได้แก่การที่โมสาร์ทย้ายถิ่น
ฐานไปยังกรุงเวียนนา สถานะสูงสุดทางสังคมของนักดนตรีในกรุงเวียนนาขณะนั้นคือการเป็นนัก
เปียโนชั้นยอด เปียโนเป็นราชาของเครื่องดนตรีทั้งมวล โมสาร์ทประสบความส าเร็จในฐานะนักเปียโน 
และมีลูกศิษย์ที่เป็นทั้งนักเรียนที่มีศักยภาพ รวมไปถึงกลุ่มชนชั้นสูงในกรุงเวียนนา เปียโนเป็นเครื่อง
ดนตรีที่โมสาร์ทใช้ในการด ารงชีพได้อย่างดียิ่ง เมื่อเลโอโปลด์เดินทางไปเยี่ยมโมสาร์ทที่กรุงเวียนนา 
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และบันทึกไว้ในจดหมายว่าโมสาร์ทต้องขนย้ายเปียโนจากบ้านไปแสดงในสถานที่ต่าง ๆ แทบทุกวัน 
ด้วยเหตุนี้โมสาร์ทจึงไม่มีเวลาที่จะใส่ใจในการฝึกซ้อมและเล่นไวโอลินอีกต่อไป แม้ว่าเขาเองจะยังเล่น
วิโอล่าในการบรรเลงดนตรีเชมเบอร์เป็นครั้งคราว รวมถึงการแสดงครั้งส าคัญที่โมสาร์ทเล่นสตริงควอเท็ต
ร่วมกับเลโอโปลด์ โดยที่มี โยเซฟ ไฮเดิน (Joseph Haydn) คีตกวีเอกของยุโรปเป็นผู้ฟัง 

นอกจากนั้นบทไวโอลินโซนาตาทั้งหมดที่ประพันธ์ขึ้นครอบคลุมทั้งตลอดช่วงชีวิตของโมสาร์ท
ยังสะท้อนให้เห็นว่าโมสาร์ทค านึงถึงศักยภาพที่แตกต่างกันของนักดนตรีที่จะน าผลงานของเขาไป
บรรเลง ทั้งนี้เพราะผลงานไวโอลินโซนาตาของเขามิใช่จะมีความลุ่มลึกไปเสียทั้งหมด โซนาตาบางบท
แสดงให้เห็นถึงการประพันธ์ที่เอื้อให้นักดนตรีสมัครเล่นบรรเลงได้ ในขณะที่บางบทมีความซับซ้อน
ในทางเทคนิคส าหรับนักดนตรีอาชีพที่มีฝีมือ โดยเฉพาะเมื่อโมสาร์ทตั้งใจที่จะบรรเลงบทโซนาตาด้วย
ตนเอง ในวัยเด็กเชื่อว่าโมสาร์ทอาจเล่นแนวเปียโนโดยเลโอโปลด์เล่นแนวไวโอลิน หรือบางครั้งโมสาร์ท
จะเล่นไวโอลินโดยพี่สาวบรรเลงเปียโน ในช่วงที่โมสาร์ทบรรลุนิติภาวะแล้วเขามักจะบรรเลงเปียโนคู่กับ
นักไวโอลินที่มีฝีมือ เช่น อันโตนิโอ บรูเน็ตติ (Antonio Brunetti) หรือ เรจินา สตรินาซาคคิ (Regina 
Strinasacchi) 

โซนาตาบางบทแสดงให้เห็นถึงอัจฉริยภาพและความคิดสร้างสรรค์ที่ล้ ายุคของโมสาร์ท ซึ่งจะ
เป็นมาตรฐานของบทไวโอลินโซนาตาส าหรับเบโทเฟนและคีตกวีรุ่นต่อ ๆ มา แต่โซนาตาบางบทบ่ง
ชี้ให้เห็นถึงความรีบเร่งในการประพันธ์ มีตัวอย่างของการใช้วัตถุดิบทางดนตรีที่ซ้ ากันมากกว่า 30  
ห้องเพลง คาดว่าด้วยความจ าเป็นทางการเงินเพื่อที่จะรีบรวบรวมขายให้ส านักพิมพ์เพื่อจัดจ าหน่ายใน
ท้องตลาดให้ทันเวลา การประพฤติปฏิบัติดังกล่าวแสดงให้เห็นว่าโมสาร์ทคือมนุษย์ปุถุชนเยี่ยง 
เรา ๆ ท่าน ๆ นั่นเอง 

 

3. มรณกรรมของโมสาร์ท 

ต านานการเสียชีวิตของโมสาร์ทนั้นเป็นหนึ่งในเรื่องราวชีวิตของโมสาร์ทที่ถูกบิดเบือนมาก
ที่สุด และน าไปสู่ความเชื่อที่ขัดแย้งกับข้อเท็จจริงมากที่สุด เรื่องโศกนาฏกรรมที่เกี่ยวข้องกับการตาย
ของโมสาร์ทกลายเป็นเรื่องกล่าวขวัญของมหาชนมาตั้งแต่วันแรกที่โมสาร์ทเสียชีวิต และน าไปสู่การสร้าง
กระแสทางธุรกิจที่มีมูลค่ามหาศาลในปัจจุบัน ต านานเพ้อฝันที่สร้างจินตนาการให้คนเชื่อว่าโมสาร์ท
เป็นอัจฉริยะผู้อาภัพนั้น แปรออกมาเป็นมูลค่าทางการตลาดที่สูงมาก ถ้าโมสาร์ทกลายเป็นบุคคล
ธรรมดา มูลค่าของ "ธุรกิจหากินกับโมสาร์ท" (Mozart industry) อาจสั่นคลอนได้ ดังนั้นวงการดนตรี 
หรือจริง ๆ แล้วคือวงการธุรกิจดนตรีโดยเฉพาะในเมืองซัลซ์บูร์กบ้านเกิดของโมสาร์ทจึงไม่สนใจใยดี
ที่จะชี้แจงข้อเท็จจริงที่มีหลักฐานประกอบที่เชื่อถือได้ กระแสธุรกิจหากินกับโมสาร์ทนี้แน่นอนว่า
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แพร่หลายไปทั่วประเทศออสเตรียและทั่วโลก แม้แต่ในร้านซูเปอร์มาร์เก็ต ณ เมืองชนบท เล็ก ๆ 
ในประเทศญี่ปุ่นก็ยังมีสินค้าเกี่ยวกับโมสาร์ทจ าหน่าย 

ต านานความเชื่อเรื่องว่าโมสาร์ทถูกลอบวางยาพิษโดยคู่แข่งนั้น เริ่มหลังจากที่โมสาร์ทเสีย 
ชีวิตได้ไม่นาน บุคคลที่ตกเป็นจ าเลยในกรณีนี้คือซาเลียรีคีตกวีเอกชาวอิตาเลียนแห่งราชส านัก
เวียนนา เขาเรียนวิชาดนตรีจากคีตกวีกลุคและในภายหลังสอนวิชาดนตรีให้กับคีตกวีส าคัญ ๆ เช่น 
เบโทเฟนและชูเบิร์ต ซาเลียรีรับต าแหน่งการงานที่ส าคัญในราชส านักมาก่อนที่โมสาร์ทจะย้ายถิ่นฐาน
มายังกรุงเวียนนา แม้ว่าโมสาร์ทจะขมขื่นใจจากต าแหน่งหน้าที่ของซาเลียรีที่ครอบครองราชส านัก
และวงการดนตรีในกรุงเวียนนาซึ่งไม่เปิดโอกาสให้กับความก้าวหน้าทางอาชีพการงานของเขา แต่  
โมสาร์ทเองก็ตระหนักและยอมรับความจริงข้อนี้เป็นอย่างดี คีตกวีทั้งสองไม่มีเรื่องบาดหมางใด ๆ เป็น
การส่วนตัว แน่นอนว่าการแข่งขันในวงการดนตรีมีอยู่จริงโดยเฉพาะกลุ่มคีตกวีอิตาเลียนที่ครอบครอง
วงการอุปรากรของกรุงเวียนนาอยู่ แม้แต่เลโอโปลด์ โมสาร์ท ยังเคยกล่าวหาว่าพวกอิตาเลียนเป็นคน
พาลเหมือน ๆ กันหมด แต่หลักฐานที่ส าคัญจากมือของโมสาร์ทเองคือจดหมายฉบับสุดท้ายที่โมสาร์ท 
เขียนถึงคอนสตันเซอ ความว่าซาเลียรีมาชมการแสดงของอุปรากรเรื่อง The Magic Flute ของ 
โมสาร์ทและกล่าวแสดงความชื่นชมยินดีต่ออุปรากรเรื่องนี้ว่าเป็นอุปรากรที่ยิ่งใหญ่ ภาษาของ  
โมสาร์ทในจดหมายไม่มีน้ าเสยีงใด ๆ ที่กล่าวถึงซาเลียรีในด้านลบเลยแม้แต่น้อย 

ในช่วงเวลาที่ซาเลียรีมีอิทธิพลสูงสุดในวงการดนตรีของกรุงเวียนนา ในปี ค.ศ. 1789 ซาเลียรี
จัดรายการแสดงบทเพลงส าหรับฤดูกาลประจ าปีที่ประกอบไปด้วยอุปรากรชื่อดังที่สุดของเขา เรื่อง 
Axur คู่กับอุปรากรเรื่อง The Marriage of Figaro ของโมสาร์ท รวมถึงเปิดตัวอุปรากรเรื่องใหม่ของเขา
La Cifra คู่กับอุปรากรเรื่องใหม่ของโมสาร์ทเรื่อง Cosi fan tutte การแสดงทั้งฤดูกาลประสบ
ความส าเร็จอย่างดียิ่ง The Marriage of Figaro ได้แสดงซ้ า 29 รอบในฤดูกาลนี้และเชื่อกันว่าซาเลียรี
เป็นผู้อ านวยเพลงด้วยตนเองในทุก ๆ รายการ 

ในวันที่ 16 และ 17 เมษายน ค.ศ. 1791 ซาเลียรีอ านวยเพลงซิมโฟนีสามบทสุดท้ายของ
โมสาร์ทบทใดบทหนึ่งซึ่งอาจเป็นซิมโฟนีหมายเลข 40 ในกุญแจเสียง G minor ในรายการคอนเสิร์ต
ของ Tonkünstler Society โมสาร์ทเรียบเรียงแนวเครื่องลมไม้ใหม่ส าหรับซิมโฟนีบทนี้ส าหรับการแสดง
ครั้งนี้เป็นพิเศษโดยใช้คลาริเน็ตแทนโอโบ 

ข้อปรักปร าเรื่องซาเลียรีวางยาพิษโมสาร์ทนี้ไม่มีหลักฐานหรือแรงจูงใจใด ๆ ที่เชื่อถือได้ ในแง่
ของสถานะทางอาชีพการงานและทางสังคม ซาเลียรีเป็นคีตกวีหมายเลขหนึ่งของกรุงเวียนนา เขาได้รับ
การยกย่องและไว้เนื้อเชื่อใจจากจักรพรรดิทุกพระองค์รวมถึงเชื้อพระวงศ์และชนชั้นสูงทุกระดับ 
อุปรากรของซาเลียรีประสบความส าเร็จไปทั่วยุโรปและได้รับการแปลเป็นภาษาต่าง ๆ หลายภาษา 
ส าหรับลักษณะนิสัยของซาเลียรีนั้นก็ดูเหมือนว่าเขาเป็นผู้มีจิตใจโอบอ้อมอารี มีผู้ยืนยันว่าซาเลียรีพูด
ยกย่องความสามารถของโมสาร์ทอยู่เสมอ เขาสนับสนุนให้อุปรากรของโมสาร์ทขึ้นมามีโอกาสแสดง
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เทียบเคียงกับอุปรากรเอกของเขา หลังจากที่ซาเลียรีเกษียณอายุจากต าแหน่งการงานแล้ว เขาอุทิศตน
ถ่ายทอดความรู้ให้กับคนรุ่นหลังโดยไม่คิดค่าเล่าเรียน เห็นได้ชัดเจนว่าซาเลียรีเป็นครูที่ไ ด้รับ 
การยกย่องอย่างสูงสุดในกรุงเวียนนา ระหว่างปี ค.ศ. 1793 -1809 เบโทเฟนเรียนวิชาการ 
ประพันธ์เพลงกับซาเลียรีและอุทิศบทเพลงไวโอลินโซนาตา Op. 12 ให้กับบรมครูผู้นี้ ฟรันซ์ ชูเบิร์ต 
(Franz Schubert) ก็เช่นกัน คีตกวีผู้นี้ศึกษาวิชาการประพันธ์เพลงกับซาเลียรีเป็นเวลานาน รายชื่อ
นักดนตรีที่ศึกษาวิชาการประพันธ ์เพลงก ับซา เล ียร ี ย ังม ี คาร ์ล  เชอร ์น ี ( Carl Czerny) ,  
ฟรันซ์ ลิสต์ (Franz Liszt), อินาซ โมเชเลส ( Inaz Moscheles), ฟรันซ์ ซาเฟียร์ ซืสไมเยอร์ 
(Franz Xavier Süssmayr) ซึ่งเป็นนักเรียนและผู้ช่วยของโมสาร์ท และ ฟรันซ์ ซาเฟอร์ โมสาร์ท 
(Franz Xaver Mozart) บุตรชายของโมสาร์ท 

ตัวซาเลียรีเองนั้นทุกข์ทรมานกับข่าวลือและค ากล่าวหานี้เป็นอย่างมากจนถึงขั้นวิตกจริตและ
มีอาการซึมเศร้าจนต้องเข้าบ าบัดรักษาตัวในโรงพยาบาลประสาทในที่สุด ถึงกระนั้นยังมีข่าวลือสะพัด
ไปว่าซาเลียรีสารภาพก่อนตายว่าเขาเป็นผู้วางยาพิษโมสาร์ท แต่จากหลักฐานบันทึกของแพทย์ 2 คน
ที ่สลับกันรับหน้าที ่ดูแลซาเลียรีตลอด 24 ชั ่วโมง คือนายแพทย์ Giorgio Rosenberg และ
นายแพทย์ Amadeo Porsche ได้เขียนบันทึกและลงชื่อเป็นหลักฐานว่าไม่เคยได้ยินค าสารภาพ
ดังกล่าว ในเวลาเดียวกัน Inaz Moscheles นักเปียโนและนักแต่งเพลงคนส าคัญเขียนไว้ในหนังสือ
Aus Moscheles Leben, Nach Briefen und Tagebüchern ว่าในขณะที่เขาไปเยี่ยมซาเลียรีที่
โรงพยาบาลในช่วงเวลาสุดท้าย ซาเลียรีเอ่ยปากสาบานว่าเขาไม่ได้เป็นผู้วางยาพิษโมสาร์ท 

ในวาระครบรอบร้อยปีวันเกิดของโมสาร์ทในปี ค.ศ. 1856 ออตโต จาห์น (Otto Jahn)ตีพิมพ์
ชีวประวัติของโมสาร์ทและกล่าวว่าซาเลียรีได้เข้าร่วมในพิธีฌาปนกิจศพของโมสาร์ทด้วย 

การเสียชีวิตอย่างกะทันหันของโมสาร์ทย่อมจะเป็นข้อสงสัยส าหรับคนรุ่นหลัง มีข้อมูลว่า 
โมสาร์ทมีอาการป่วยระหว่างฤดูใบไม้ร่วงของปี ค.ศ. 1791 ขณะที่ท างานอยู่ที่กรุงปราก แต่ก็ไม่ใช่
เรื่องแปลกเพราะการที่โมสาร์ทต้องประพันธ์อุปรากรเรื่อง La Clemenza di Tito ภายใน 7 สัปดาห์
ส าหรับเฉลิมฉลองการครองราชย์ของจักรพรรดิเลโอโปลด์ที่ 2 ณ กรุงปรากอย่างเร่งด่วน ท าให้เขา
ท างานหนักเกินตัวจนสุขภาพทรุดโทรมและอาจเริ ่มติดเชื ้อโรคไข้รูมาติกตั ้งแต่เวลานั ้น แต่
หลังจากนั้นช่วงเวลาของการแสดงรอบปฐมทัศน์ของอุปรากรเรื่อง The Magic Flute โมสาร์ท
ไม่มีปัญหาเรื่องสุขภาพ จนกระทั่งปลายเดือนพฤศจิกายน (2 สัปดาห์ก่อนจะเสียชีวิต) จึงมีอาการ
ป่วยอีกครั้ง หลักฐานจากบันทึกของ Georg Nikolaus von Nissen สามีคนที่สองของคอนสตันเซอ 
ที่เชื่อได้ว่ารับข้อมูลมาจากคอนสตันเซอโดยตรง และบันทึกของโซฟีน้องสาวของคอนสตันเซอ ผู้ที่อยู่
กับโมสาร์ทจนวาระสุดท้ายกล่าวว่าโมสาร์ทมีอาการบวมทั้งร่างกายจนไม่สามารถสวมเสื้อผ้าได้ 
สันนิษฐานว่าระบบการขับของเหลวในร่างกายมีปัญหาเนื่องจากสาเหตุไตวาย โมสาร์ทมีไข้สูงและไม่
สามารถขยับร่างกายได้ แพทย์ที่มารักษาอาการของโมสาร์ทคือ Dr. Nicolaus Closset โดยมีที่ปรึกษา
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คือ Dr. Mathias von Sallaba ซึ่งทั้งสองท่านเป็นแพทย์ที่มีความสามารถที่สุดของกรุงเวียนนา 
คาดการณ์ล่วงหน้าไว้ว่าอาการป่วยของโมสาร์ทรุนแรงมากและไม่มีหนทางรักษาได้ในยุคนั้น ดังนั้น
ต านานเพ้อฝันที่ว่าโมสาร์ทร้องท านองพร้อมกับอ านวยเพลงก ากับการประพันธ์บทเพลง Requiem บน
เตียงนอนก่อนจะสิ้นใจเพียงไม่กี่ชั่วโมงจึงเป็นไปไม่ได้ และต านานที่ว่าโมสาร์ทยากจนและตายอย่าง
อนาถานั้นไม่มีมูลความจรงิ เห็นได้จากระดับมาตรฐานของแพทย์ที่มารักษาและการบันทึกข้อมูลของ
สาธารณสุขแห่งกรุงเวียนนาแสดงให้เห็นว่าโมสาร์ทเป็นบุคคลที่ส าคัญไม่น้อย 

แพทย์สมัยใหม่พยายามที่จะหาสาเหตุการตายของโมสาร์ทจากหลักฐานประกอบต่าง ๆ โดย
หลักฐานชิ้นแรกจากการบันทึกของ Dr. Eduard Guldener von Lobes เจ้าหน้าที่สาธารณสุขของ
กรุงเวียนนาแถลงข่าวหลังจากได้รับรายงานของแพทย์ผู้รักษาโมสาร์ทในวาระสุดท้ายว่า "โมสาร์ทป่วย
ด้วยโรคไข้รูมาติกซึ่งระบาดไปทั่วกรุงเวียนนา คนจ านวนมากเสียชีวิตด้วยอาการเดียวกับโมสาร์ท และ
ไม่มีสัญญาณใด ๆ ว่าโมสาร์ทตายจากการถูกวางยาพิษตามข่าวลือ" และจากค าบันทึกภายหลัง
ของ Karl บุตรชายคนโตของโมสาร์ท ซึ่งมีอายุ 7 ปี ในช่วงเวลาที่โมสาร์ทเสียชีวิต มีใจความว่า "สอง
วันก่อนพ่อจะตายร่างกายของเขามีอาการบวมจัดจนขยับตัวไม่ได้และมีกลิ่นเหม็นจากอวัยวะภายในที่
ล้มเหลว และหลังจากที่เสียชีวิตแล้วร่างกายยังบวมเพิ่มขึ้นอีกจนแทบจะไม่สามารถท าการชันสูตรพลิก
ศพได้" 

ในปี ค.ศ. 2000 จากการประชุมประจ าปีทางการแพทย์ส าหรับกรณีศึกษาการสาธารณสุข
ในเชิงประวัติศาสตร์ ที่สถาบันการแพทย์แห่งมหาวิทยาลัยแมรีแลนด์ ประเทศสหรัฐอเมริกา Dr. Faith 
T. Fitzgerald กล่าวสรุปเรื่องสาเหตุการตายของโมสาร์ทจากโรคไข้รูมาติก ซึ่งตรงกับข้อวินิจฉัยจาก
แพทย์ของโมสาร์ทในปี ค.ศ. 1791 และในปี ค.ศ. 2009 มีการตีพิมพ์เอกสารทางวิชาการที่สืบค้น
รายการลงทะเบียนผู้เสียชีวิตในกรุงเวียนนาในช่วงเวลาที่โมสาร์ทเสียชีวิต พบว่ามีอัตราการตายที่สูง
ผิดปกติจากอาการบวมน้ าที่มีสาเหตุมาจากโรคระบาด ในท้ายที่สุด Dr. Anton Neumayr นายแพทย์
และนักประวัติศาสตร์ชาวออสเตรียสรุปว่าจากหลักฐานต่าง ๆ ที่รวบรวมได้แทบจะเป็นที่แน่นอนว่า
โมสาร์ทเสียชีวิตด้วยโรคไข้รูมาติก 

โมสาร์ทเสียชีวิตในเช้ามืดของวันที่ 5 ธันวาคม ค.ศ. 1791 และในวันที่  6 ธันวาคม มีพิธี
เคลื่อนย้ายศพไปยังมหาวิหารเซนต์สเตฟาน กลางกรุงเวียนนา และมีพิธีฝังศพที่สุสานเซนต์มาร์คซ์ 
นอกเขตกรุงเวียนนา พิธีการฝังศพที่ไม่มีการบ่งบอกชื่อและต าแหน่งที่หลุมศพกลายมาเป็นต านาน
แห่งโศกนาฏกรรมของโมสาร์ท แท้ที่จริงแล้ววิธีการฝังศพแบบนี้เป็นนโยบายการจัดระเบียบสังคม
แบบใหม่ที่ออกกฎหมายโดยจักรพรรดิโยเซฟที่ 2 ที่ต้องการพิธีฌาปนกิจศพที่เรียบง่ายไม่ฟุ้งเฟ้อให้เป็น
มาตรฐานของประชาชนทั่วไป ต านานที่ว่าวันฌาปนกิจศพของโมสาร์ทอากาศแปรปรวนด้วยพายุหิมะ 
และสัปเหร่อฝังศพโมสาร์ทในหลุมศพอนาถาอย่างเร่งรีบหนาวสั่นในวันที่หมอกลงจัดล้วนแต่เป็นเรื่อง
เพ้อฝันทั้งสิ้น ข้อมูลความจริงจากบันทึกของ Count Karl von Zinzendorf ในต้นเดือนธันวาคม
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ค.ศ. 1791 กล่าวถึงสภาพอากาศที่เย็นตามธรรมชาติของช่วงเวลานั้น นอกจากนั้นจากหลักฐาน
บันทึกสภาพอากาศของกรุงเวียนนา มีข้อมูลบันทึกว่าวันที่ 6 ธันวาคม ค.ศ. 1791 อุณหภูมิ 2.8 
องศาเซลเซียส ถึง 3.8 องศาเซลเซียส และมีลมตะวันออกพัดมาเบา ๆ ในช่วงกลางวัน 

ตามสถิติข้อมูลการตายของผู้คนในคริสต์ศตวรรษที่ 18 การเสียชีวิตเมื่ออายุยังน้อยอยู่นั้น 
ไม่ใช่เรื่องผิดปกติแต่ประการใด คีตกวีร่วมสมัยกับโมสาร์ทหลายคนที่เสียชีวิตในขณะที่มีอายุยังน้อย 
เช่น Johann Martin Kraus (ค.ศ. 1756-1792) Juan Crisostomo Arriaga (ค.ศ. 1806-1828) 
แม้กระทั่งคีตกวีรุ่นหลังในกรุงเวียนนาที่มีชื่อเสียงอย่างชูเบิร์ตเสียชีวิตเมื่อมีอายุได้เพียง 31 ปีเท่านั้น แต่
ไม่มีคีตกวีคนใดที่จะกลายเป็นต านานแห่งโศกนาฏกรรมเช่นโมสาร์ท ไม่มีคีตกวีคนใดที่ต านานชีวิตจะ
แปรเป็นมูลค่าทางธุรกิจได้สูงเท่ากับโมสาร์ท และเป็นที่น่าสังเกตว่าการบิดเบือนข้อมูลจริงของ  
โมสาร์ทหรือการแต่งแต้มจินตนาการเพ้อฝันให้กับชีวิตของโมสาร์ทเพื่อผลประโยชน์ทางธุรกิจนั้นมีมา
ตั้งแต่วันแรกหลังจากที่โมสาร์ทสิ้นชีวิตโดยเฉพาะอย่างยิ่งจากคอนสตันเซอ ภรรยาของโมสาร์ทเอง 
การที่คอนสตันเซอ เป็นผู้รับผลประโยชน์โดยตรงจากผลงานประพันธ์ของโมสาร์ทและด้วยความ
จ าเป็นในการด ารงชีพ ท าให้เธอต้องแต่งแต้มสีสันเรื่องราวเพื่อเพิ่มมูลค่าให้กับดนตรีของโมสาร์ท มีผู้
กล่าวว่าโดยตัง้ใจหรือไม่ก็ตาม คอนสตันเซออาจเป็นบุคคลแรก ๆ ที่จุดประกายแนวทาง "ธุรกิจหา
กินกับโมสาร์ท" มาจนถึงทุกวันนี ้
 



 

 

บทที ่4 

ขนบการบรรเลงบทเพลงของคริสต์ศตวรรษที่ 18  

โน้ตเพลงเป็นเพียงสัญลักษณ์บันทึกข้อมูลที่จ าเป็นส าหรับการสร้างเสียงดนตรี แต่โน้ตเพลง
ไม่สามารถถ่ายทอดข้อมูลทั้งหมดได้อย่างสมบูรณ์แบบ ผู้บรรเลงจ าเป็นต้องมีความรู้ประกอบในด้าน
อื่น ๆ ด้วย ส าหรับการบรรเลงบทเพลงแห่งคริสต์ศตวรรษที่ 18 นั้น มีหลายเหตุปัจจัยที่แสดงให้เห็นว่า 
การบรรเลงโดยเที่ยงตรงจากโน้ตและสัญลักษณ์ที่บันทึกไว้อาจไม่ใช่สิ่งที่ถูกต้องเสมอไป นับว่ายังเป็น
โชคดีของวงการดนตรีที่มีหนังสือคู่มือจากคริสต์ศตวรรษที่ 18 ตกทอดมาถึงปัจจุบัน ท าให้นัก
ดนตรีสามารถค้นคว้า วิเคราะห์ เปรียบเทียบ เพื่อใช้เป็นข้อมูลส าหรับการตีความเพลงแห่ง
คริสต์ศตวรรษที่ 18 อย่างมีวิจารณญาณได ้

 

1. สัญลักษณต์่าง ๆ ของดนตรีในคริสตศ์ตวรรษที่ 18 

โน้ตเพลงและสัญลักษณ์ต่าง ๆ ที่บันทึกไว้เป็นเอกสารอาจไม่ได้บอกสาระรายละเอียดวิธีการ
เกี่ยวกับการบรรเลงอย่างสมบูรณ์ วงการดนตรีแม้กระทั่งในคริสต์ศตวรรษที่ 18 เองก็ยังมีความสับสน
ว่าจะบรรเลงสัญลักษณ์เหล่านี้ ให้ออกมาเป็นเสียงอย่างไร ดังจะเห็นว่ามีหนังสือ คัมภีร์จาก 
นักดนตรีหรือนักวิชาการดนตรีที่ชี้แนะวิธีการบรรเลงจากสัญลักษณ์ต่าง ๆ ในบางครั้งดนตรีส านัก
ฝรั่งเศสมีสารบัญที่อธิบายสัญลักษณ์ประดับอย่างชัดเจน 
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รูปที่ 1 Jean-Philippe Rameau's Pièces de clavecin (ค.ศ. 1724) 
 

แต่นักดนตรีจะปฏิบัติอย่างไรถ้าคีตกวีไม่ได้มีสารบัญส าหรับสัญลักษณ์โน้ตประดับให้ไว้ 
ยกตัวอย่างในปัจจุบันสัญลักษณ์ที่นักดนตรีและนักเรียนดนตรีพบอยู่เป็นประจ า คือ  นักดนตรีจะ
ปฏิบัติอย่างไรกับสัญลักษณ์   หรือ  (trill) บนตัวโน้ต นักวิชาการด้านดนตรีส่วนใหญ่เชื่อว่าการ
บรรเลง Trill ในคริสต์ศตวรรษที่ 18 จะต้องเริ่มจากโน้ตตัวบนก่อน (the upper note) และจะต้องเริ่ม 
trill บนจังหวะหลัก (on the beat) ซึ่งโมสาร์ทก็ย่อมจะถูกจัดรวมอยู่ในกลุ่มคีตกวีในคริสต์ศตวรรษ
ที่18 อย่างไม่ต้องสงสัย ซึ่งแนวคิดทั้งสองส าหรับการบรรเลง trill นี้ ได้น ามาจากผลงานวิชาการ 
ของคีตกวี คาร์ล ฟิลลิป เอ็มมานูเอล บาค (Carl Philipp Emanuel Bach, ค.ศ. 1714-1788) Versuch 
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über die wahre Art, das Clavier zu spielen ( Essay on the True Art of Playing 
Keyboard Instruments) ซึ่งเป็นคัมภีร์การบรรเลงดนตรีของคริสต์ศตวรรษที่ 18 ที่มีความส าคัญ
และมีบทบาทสูงต่อนักดนตรีร่วมสมัยและนักดนตรีรุ่นหลัง 

คาร์ล ฟิลลิป เอ็มมานูเอล บาค ได้เขียนอธิบายไว้อย่างชัดเจนถึงกฎเกณฑ์ดังกล่าวทั้งที่เป็น
ลายลักษณ์อักษรและตัวอย่างการบรรเลงเป็นโน้ตเพลง ซึ่งก็เป็นหลักฐานส าคัญที่นักวิชาการบางกลุ่ม
มักจะกล่าวอ้างถึงและน ามาเป็นหลักเกณฑ์บังคับใช้ในการบรรเลงดนตรีของคริสต์ศตวรรษที่ 18
ทั้งหมด แต่การน ากฎเกณฑ์ของคาร์ล ฟิลลิป เอ็มมานูเอล บาค มาใช้กับดนตรีของโมสาร์ทนั้นอาจเป็น
การปฏิบัติที่ไม่ถูกต้องเสียทั้งหมด เมื่อโมสาร์ทเติบโตขึ้นมานั้นเขาได้พบกับโยฮันน์ คริสเตียน บาค
(Johann Christian Bach, ค.ศ. 1735-1782) น้องชายของคาร์ล ฟิลลิป เอ็มมานูเอล บาค ที่กรุง
ลอนดอนและได้รับอิทธิพลอย่างมากจากบรมครูผู้นี้ แต่ในขณะเดียวกันกฎเกณฑ์จากคัมภีร์ของ คาร์ล 
ฟิลลิป เอ็มมานูเอล บาค Versuch über die wahre Art, das Clavier zu spielen เล่มนี้ดูเหมือน
จะไม่ได้มีส่วนเกี่ยวข้องกับการศึกษาของโมสาร์ทในวัยเด็กมากนัก  

ในขณะเดียวกันนักวิชาการมักจะอ้างถึงกฎเกณฑ์ในคัมภีรไ์วโอลิน Versuch einer gründlichen 
Violinschule (A Treatise on the Fundamental Principles of Violin Playing) ของเลโอโปลด์ 
โมสาร์ทเพราะคงจะไม่มีใครที่มีอิทธิพลต่อความคิดทางดนตรีต่อโมสาร์ทเท่ากับบิดาของเขา หนังสือ
ไวโอลินเล่มนี้เป็นที่ยอมรับทั่วยุโรปได้รับการแปลออกเป็นภาษาฝรั่งเศสและดัตช์ในช่วงชีวิตของ
เลโอโปลด์ คัมภีร์นี้ท าให้เขาได้รับการยกย่องให้เป็นนักวิชาการด้านไวโอลินชั้นแนวหน้าของยุโรป
นอกเหนือไปจากกลุ่มนักไวโอลินจากอิตาลี 

การคาดคะเนว่าโมสาร์ทจะต้องด าเนินรอยตามกฎเกณฑ์ของเลโอโปลด์ผู้เป็นบิดาน้ันก็ยังมีข้อ
กังขาจากนักดนตรีอยู่ เนื่องจากโมสาร์ทได้มีโอกาสเดินทางไปทั่วยุโรปตั้งแต่ยังเยาว์วัยและได้พบปะ
กับนักดนตรีคนส าคัญ เช่น โยฮันน์ คริสเตียน บาค และ มาร์ตินี (Giovanni Martini, ค.ศ. 1706-
1784)  ซึ ่งน ับว ่าเป ็นผู ้ทรงอิทธ ิพลที ่ส ุดในแวดวงนักดนตรีอ ิตาเล ียนในยุคนั ้น นอกจากนั ้น  
โมสาร์ทในวัยเยาว์ได้มีโอกาสได้ยินได้ฟังดนตรีสายสกุลต่าง ๆ จากหลากหลายส านักไม่ว่าจะเป็น
ดนตรีอิตาเลียนทั้งทางตอนเหนืออย่างเมืองมิลาน เมืองฟลอเรนซ์ และลงไปทางตอนใต้อย่างกรุงโรม
และเมืองเนเปิลส์ ดนตรีเยอรมันสกุลมันน์ไฮม์ ดนตรีแบบฉบับอังกฤษในกรุงลอนดอน ดนตรีส านัก
ฝรั่งเศสในกรุงปารีส ที่มีเอกลักษณ์พิเศษเฉพาะตน โดยเฉพาะในเรื่องของสัญลักษณ์ประดับต่าง ๆ 
ประสบการณ์เหล่านี้หล่อหลอมให้โมสาร์ทซึ่งมีพรสวรรค์อย่างพิเศษน าความรู้เบื้องต้นที่ได้จากบิดา
มาขยายปรับใช้เป็นลักษณะเฉพาะของตนเอง 

ดังนั้นข้อควรระวังของการใช้หนังสือและกฎเกณฑ์ใดกฎเกณฑ์หนึ่งมาบังคับใช้กับดนตรี
ของโมสาร์ทจึงไม่อาจตอบค าถามต่าง ๆ ได้เสมอไป ผู้แสดงจ าเป็นจะต้องใช้วิจารณญาณและองค์
ความรู้จากแหล่งข้อมูลต่าง ๆ มาเทียบเคียงเพื่อที่จะตีความหมายของสัญลักษณ์เฉพาะต่าง ๆ ให้อยู่
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ในบริบทของดนตรีในคริสต์ศตวรรษที่ 18 ให้ได้มากที่สุด นอกจากนั้นการค้นคว้าไปจนถึงต้นฉบับ
ลายมือของโมสาร์ทอาจมีความจ าเป็นอย่างยิ่ง ด้วยลักษณะพิเศษของการบันทึกโน้ตที่ชัดเจนของ 
โมสาร์ท นักดนตรีมักจะได้ความคิด แนวทางและแรงบันดาลใจส าหรับการตีความและการแสดงดนตรี
จากต้นฉบับลายมือเหล่านี้ นอกเหนือไปจากการค้นคว้าจากคัมภีรต์่าง ๆ ตามที่ได้กล่าวไว้แล้วข้างต้น 

เราไม่อาจด่วนตัดสินได้อย่างแน่นอนว่าสิ่งใดผิดสิ่งใดถูกในกรณีเช่นนี้ แต่การค้นคว้าจาก
แหล่งข้อมูลต้นฉบับหนังสือหลาย ๆ ส านัก ประกอบกับการอ่านจดหมายของโมสาร์ทที่กล่าวถึงวิธีการ
แสดงดนตรีในยุคสมัยนั้น ผนวกกับวิจารณญาณในแง่มุมของความเป็นไปได้ของธรรมชาติดนตรีโดยใช้ 
"สัญชาตญาณ" ของนักดนตรีเอง ปัจจัยเหล่านี้อาจป้องกันไม่ให้นักดนตรีหลงทางไปในโลกทัศน์ของ
ต ารบัหนังสือเฉพาะทางได ้
 

2. เครื่องดนตรีในคริสต์ศตวรรษที่ 18  

ในคริสต์ศตวรรษที่ 21 ปัญหาเรื่องความสมดุลระหว่างเสียงเปียโนและไวโอลินเป็นปัญหาที่
เห็นได้ชัดในการบรรเลงไวโอลินโซนาตาของโมสาร์ท พัฒนาการของไวโอลินแม้จะมีความสมบูรณ์มา
ตั้งแต่คริสต์ศตวรรษที่ 16 ได้ถูกปฏิรูปโดยการปรับองศาของคอไวโอลินในช่วงปลายคริสต์ศตวรรษที่ 
18 ให้มีมุมทแยงที่สูงขึ้นควบคู่ไปกับความตึงของสายในรูปแบบใหม่ จากเดิมที่สายทั้ง 4 สายของ
ไวโอลิน จะมีความตึงที่เท่ากัน (equal tension) แต่มีขนาดของสายที่แตกต่างกันอย่างเห็นได้ชัด
แต่การปฏิรูปของไวโอลินในปลายคริสต์ศตวรรษที่ 18 นี้ สายที่สูงจะมีความตึงมากกว่าสายที่ต่ า
นอกจากนั้นยังมีการเพิ่มขนาดความยาวของสะพาน (fingerboard) เพื่อให้เล่นโน้ตได้สูงขึ้น มีการปรับ
ขนาดเบสบาร์ภายในโครงสร้างของไวโอลิน มีการปรับหย่องให้สูงขึ้น ทั้งหมดนี้มีจุดมุ่งหมายให้ไวโอลิน
เป็นเครื่องดนตรีที่เสียงดังฟังชัดเท่าเทียมกันในทุก ๆ ช่วงสายเพื่อตอบรับกับหน้าที่ของไวโอลินที่
จะต้องส่งเสียงจากเวทีไปให้ถึงผู้ฟังในที่นั่งแถวสุดท้ายในโรงแสดงขนาดใหญ่ได้ เครื่องดนตรีชั้นดีจาก
อิตาลีที่สร้างขึ้นในคริสต์ศตวรรษที่ 16และ 17 ต่างถูกปฏิรูปด้วยวิธีการใหม่นี้เกือบทั้งสิ้น และใน
ขณะเดียวกันไวโอลินที่สร้างใหม่ก็จะด าเนินรอยตามวิธีการเสียงดังฟังชัดทั้งหมด ท าให้รูปแบบดั้งเดิม
ของไวโอลินของโมสาร์ทหรือเสียงไวโอลินในมโนทัศน์ของโมสาร์ทแทบจะไม่ตกทอดผ่านคริสต์ศตวรรษ
ที่ 19 มาเลย และที่ส าคัญเครื่องสายตระกูลพี่น้องกับไวโอลินคือกลุ่มเครื่องสายตระกูลวิโอลทั้งหมด
เสื่อมความนิยมลงจนหมดสิ้นในยุค “เสียงดังฟังชัด” แห่งคริสต์ศตวรรษที่ 19 นี้  

มิใช่แค่เพียงตัวโครงสร้างของไวโอลินเท่านั้นที่มีการเปลี่ยนแปลง คันชักของไวโอลินซึ่งเป็น
ส่วนส าคัญในการผลิตเสียงก็มีการปรับเปลี่ยนอย่างมากเช่นเดียวกัน นับตั้งแต่ที่ไวโอลินได้รับการ
ประดิษฐ์ขึ้นในราว ๆ ปลายคริสต์ศตวรรษที่ 16 ในยุคนั้นไวโอลินยังถูกจัดให้เป็นเครื่องดนตรี
บรรเลงประกอบการเต้นร า นักดนตรียังใช้คันชักของเครื่องดนตรีโบราณของยุคกลางที่ยังไม่ได้รับการ
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พัฒนามากนัก และวิธีการจับคันชักแบบหงายมือ (underhand grip) ซึ่งมีลักษณะคล้ายกับวิธีจับคัน
ชักของเครื่องสายดนตรีไทยที่ผู้เล่นใช้นิ้วมือก ากับความตึงหรือหย่อนของหางม้าบนคันชักด้วยตัวเอง 
เนื่องจากไวโอลินในยุคต้นใช้ประโยชน์การบรรเลงเพลงเต้นร าซึ่งมีโน้ตเพลงสั้น ๆ เท่านั้น ตัวอย่าง
ภาพเขียนของนักบุญเซซิเลีย โดยจิตรกร กิโด เรนี (Guido Reni) (ประมาณ ค.ศ. 1600) แสดงให้เห็น
ถึงไวโอลินในรูปแบบที่สมบูรณ์ครบ 4 สาย แต่ยังบรรเลงในลักษณะวางตั้งฉากกับพื้นและใช้คันชักแบบ
เก่าโดยผู้บรรเลงยังจับคันชักในแบบหงายมืออยู่  

 

 
 

รูปที่ 2 ภาพนักบุญเซซิเลียโดย กิโด เรน ี
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ต่อมาไวโอลินเริ่มจะปรับเปลี่ยนสถานะให้บรรเลงแทนเสียงร้อง ดังนั้นคันชักจึงเริ่มได้รับการ
พัฒนาอย่างจริงจัง รวมถึงวิธีการจับคันชักแบบคว่ ามือ (overhand grip) ซึ่งน าไปสู่การสร้างเสียง
ไวโอลินที่สามารถสร้างเสียงที่ยาวขึ้น ตอบโจทย์ทางดนตรีได้อย่างครบถ้วนมากขึ้น มีการคิดค้นกลไก
ของโคนคันชัก (frog) ที่จะก าหนดความตึงของหางม้าได้ตามต้องการแทนที่การบังคับความตึง
ด้วยมือแบบเก่า คันชักกลายเป็นส่วนส าคัญเทียบเท่ากับตัวไวโอลิน ในยุคบารอคคันชักถูกประดิษฐ์
ด้วยไม้ชั้นดีแข็งแรงและยืดหยุ่น มีการสร้างสรรค์โคนคันชักให้ เป็นงานศิลปะรูปร่างต่าง ๆ ประดับ
ประดาด้วยอัญมณีมีค่า แต่ขนาดความยาวของคันชักก็ยังมีความหลากหลายที่แตกต่างกันตามรสนิยม
และความต้องการที่ต่างกัน  

เป็นที่น่าสังเกตว่าแม้ว่าวิธีการจับคันชักไวโอลินแบบใหม่จะเปลี่ยนไปเป็นคว่ ามือแล้ว แต่
รูปร่างของโคนคันชักในปัจจุบันยังคงมีช่องเว้ารูปโค้งส าหรับสอดนิ้วมือแบบหงายมืออยู ่

 

 
 

รูปที่ 3 คันชักไวโอลินโดย ชอง บาติสต์ วุยโยม (Jean Baptiste Vuillaume, ค.ศ. 1789-1875) 
 

ต่อมาในยุคคลาสสิกไวโอลินกลายเป็นเครื่องดนตรีหลักที่ส าคัญส าหรับวงการดนตรี มีการ
ปรับปรุงแก้ไขกลไกของคันชักอย่างต่อเนื่องเพื่อรองรับกับบทบาทหน้าที่นักแสดงเดี่ยวที่ต้องการ
ประสิทธิภาพสูงสุดของคันชักส าหรับบทเพลงร่วมสมัย อาจกล่าวได้ว่าบทประพันธ์ส าหรับไวโอลินที่
สลับซับซ้อนโดยนักไวโอลินร่วมสมัยเช่น จิโอวานิ บาติสตา วิออตติ (Giovanni Battista Viotti,
ค.ศ. 1755-1824) หรือ นิกโคโล ปากานินิ (Niccolò Paganini, ค.ศ. 1782-1840) มีส่วนท าให้กลไก
ของคันชักต้องปรับเปลี่ยนพัฒนาให้ทันกับบทเพลง เช่น การใช้โลหะในส่วนที่เป็นจุดอ่อนของ  



32 

 

คันชัก การใช้screw mechanism การปรับรูปร่างของปลายคันชักให้สูงและเป็นทรงเหลี่ยมมากขึ้น  
เป็นต้น 

ฟรองซัวส์ ซาวิเยร์ ตูร์ต (François Xavier Tourte, ค.ศ.1748-1835) นับว่าเป็นสุดยอด
ของนักประดิษฐ์คันชักอย่างแท้จริง ตูร ์ตใช้ไม้ Pernambuco ชั ้นเยี ่ยมส าหรับการท าคันชัก  
เขาค้นคว้าและศึกษาธรรมชาติของไม้อย่างละเอียด มีการสร้างรูปทรงใหม่ของคันชักที่สลับซับซ้อน 
และมีการค านวณทางคณิตศาสตร์อย่างละเอียดท าให้ค ันชักของตูร ์ตได้ร ับการยอมรับว่ามี
ประสิทธิภาพสูงสุดมาจนทุกวันน้ี 

เครื่องดนตรีเปียโนมีความเปลี่ยนแปลงอย่างมากตั้งแต่มีการค้นคิดประดิษฐ์ขึ้นมา เริ่มจาก
ช่วงเปลี่ยนผ่านระหว่างฮาร์ปซิคอร์ดไปสู่ฟอร์เตเปียโนในยุคแรก ซึ่งตัวโมสาร์ทเองมีส่วนรับ
ประสบการณ์ตรงกับความเปลี่ยนแปลงนี้ เครื่องดนตรีคีย์บอร์ดแบบเดิมคือฮาร์ปซิคอร์ด ถูกแทนที่
ด้วยสิ่งประดิษฐ์ใหม่ที่เรียกว่าฟอร์เตเปียโน (Fortepiano) สิ่งที่น่าสนใจอย่างยิ่งก็คือ ช่วงเวลาการ
เปลี่ยนผ่านของฮาร์ปซิคอร์ดและฟอร์เตเปียโนนั้น ใช้เวลานานพอสมควร ฮาร์ปซิคอร์ดค่อย ๆ เสื่อม
ความนิยมไปอย่างช้า ๆ โดยบทประพันธ์โซนาตาส าหรับเปียโนและไวโอลินของโมสาร์ทที่ประพันธ์
และได้รับการตีพิมพ์ในปี ค.ศ. 1778 ก าหนดให้แนวคีย์บอร์ดสามารถบรรเลงด้วยเครื่องดนตรีแบบ
เก่าหรือแบบใหม่ก็ได้ “pour clavecin, ou fortepiano, avec accompagnement d’un violon” 
ส าหรับฮาร์ปซิคอร์ดหรือฟอร์เตเปียโนและประกอบด้วยไวโอลินโดยที่บทประพันธ์ก่อนหน้านี้ของโม
สาร์ททั้งหมด ก าหนดให้ฮาร์ปซิคอร์ดบรรเลงเท่านั้น (pour clavecin) แต่ในที่สุด  ฟอร์เต
เปียโนเข้ามาแทนที่ฮาร์ปซิคอร์ดได้อย่างสมบูรณ์ ดังจะเห็นได้จากบทประพันธ์โซนาตาส าหรับ
เปียโนและไวโอลิน K.547 โมสาร์ทก าหนดให้บรรเลงโดยฟอร์เตเปียโน (pour piano forte) ซึ่งอาจ
เป็นสัญญาณของการสิ้นสุดความนิยมของฮาร์ปซิคอร์ดที่ชัดเจน 

เป็นที่แน่ชัดว่าโมสาร์ทชื่นชอบเครื่องดนตรีฟอร์เตเปียโนแบบใหม่นี้ เขาได้ทดลองบรรเลง
เครื่องดนตรีใหม่ในระหว่างการเดินทางตระเวนแสดงดนตรีและในภายหลังก็ได้เป็นเจ้าของเครื่องดนตรี
แบบใหม่นี้อีกด้วย จึงเชื่อได้ว่าในช่วงเวลาหลังจากปี ค.ศ. 1770 เป็นต้นมา โมสาร์ทประพันธ์บทเพลง
ส าหรับคีย์บอร์ดโดยมีเสียงของเครื่องดนตรีใหม่นี้อยู่ในมโนทัศน์ 

การพัฒนาเปียโนของบริษัทสร้างเปียโนในยุโรปในคริสต์ศตวรรษที่ 18 และ 19 จนมาถึง
เปียโนของอเมริกาและเอเชีย พัฒนาการของเทคโนโลยีอุตสาหกรรม การใช้โลหะส าหรับโครงสร้าง
ภายใน ล้วนแต่มีผลต่อการตีความบทเพลงต่าง ๆ ของนักดนตรีปัจจุบัน นักเปียโนคนส าคัญของ
คริสต์ศตวรรษที่ 19 อันตอน รูบินสไตน์ (Anton Rubinstein, ค.ศ. 1829-1894) ได้ให้สัมภาษณ์
ไว ้ว ่า “เปียโนของทุกยุคสมัยมีเส ียงและสีส ันที ่เป็นเอกลักษณ์เฉพาะตัวที ่เป ียโนในปัจจุบ ัน  
(ค.ศ. 1892) ไม่สามารถลอกเลียนแบบได้ บทประพันธ์ร่วมสมัยเหล่านั้นประพันธ์ขึ้นโดยมีเสียงของ
เปียโนร่วมสมัยอยู่ในมโนทัศน์ และเปียโนร่วมสมัยเหล่านั้นสามารถจะสร้างเสียงที่สมบูรณ์ตาม
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ความคิดของคีตกวีได้ การเล่นบทเพลงเหล่านั้นด้วยเปียโนสมัยใหม่นับว่าเป็นข้อจ ากัดอย่างแท้จริง
ของนักเปียโนปัจจุบัน” (Die Musik und ihre Meister, S.128) ค.ศ. 1892 

นักเปียโนคนส าคัญในประวัติศาสตร์ เช่น ฟรันซ์ ลิสต์ (Franz Liszt, ค.ศ. 1811-
1886) ให้ความส าคัญกับเครื่องดนตรีเปียโนในรูปแบบต่าง ๆ จะเห็นได้ว่าลิสต์เป็นเจ้าของเปียโนจาก
ต่างบริษัทหลายหลัง เปียโนแต่ละหลังย่อมจะมีอัตลักษณ์ของเสียงที่แตกต่างกัน เขาเป็นเจ้าของ
เปียโนเบคชไตน์ (Bechstein) ขนาดใหญ่ (เจ็ดออกเทฟครึ่ง) ที่สร้างจากโรงงานที่กรุงเบอร์ลิน (ค.ศ. 
1869) นอกจากนั้นเขายังเป็นเจ้าของเปียโนยี่ห้อบรอดวูด (Broadwood) ของเบโทเฟน และที่ส าคัญเขา
ยังมีเปียโนที่โมสาร์ทเคยเป็นเจ้าของอีกด้วย จะเห็นได้ว่านักเปียโนผู้ยิ่งใหญ่ผู้นี้ให้ความส าคัญกับ  
อัตลักษณ์ของเครื่องดนตรีเปียโนในแต่ละยุคสมัยเป็นอย่างมาก สถานการณ์เช่นนี้ย่อมไม่อาจ
เกิดขึ้นได้ในคริสต์ศตวรรษที่ 21 ซึ่งนักเปียโนคุ้นเคยกับเปียโนเพียงรูปแบบเดียว โดยเฉพาะอย่างยิ่ง
ตามแบบมาตรฐานการสร้างที่แข็งแรงของ Steinway and Sons ดังนั้นการบรรเลงดนตรีของ
คริสต์ศตวรรษที่ 17 และ 18 หรือแม้กระทั่งดนตรีของคริสต์ศตวรรษที ่ 19 ด้วยเปียโนของ
คริสต์ศตวรรษที่ 21 จึงเป็นการปฏิบัติที่สร้างปัญหาให้กับนักเปียโนถ้านักเปียโนผู้นั้นต้องการที่จะ
สร้างเสียงร่วมสมัยกับบทประพันธ์นั้นอย่างจริงจัง มัลคอม บิลสัน นักวิชาการและนักเปียโนต้นแบบชาว
อเมริกัน ในการบรรยายเรื่อง A Piano is not a piano is not a piano ที่มหาวิทยาลัยคอร์เนล 
กล่าวถึงข้อดีและข้อเสียของเปียโนสมัยใหม่ไว้อย่างละเอียด บิลสันอธิบายถึงกลไกโครงสร้างของเปียโน
สมัยใหม่ที่ตอบสนองดนตรีแบบโรแมนติกที่ต้องการเสียงที่ยาวก้องกังวาน ต่างจากฟอร์เตเปียโนในยุค
ของโมสาร์ทที่เสียงสั้นและคมชัด ดังนั้นการบรรเลงดนตรีของโมสาร์ทด้วยเปียโนสมัยใหม่จึงเป็นเรื่อง
ยากล าบาก ทั้งเรื่องการผลิตเสียง และทั้งวิธีการใช้นิ้วมือและแขนในการบรรเลงที่แตกต่างกันอย่างมาก 
(บิลสันมีผลงานบันทึกเสียงบทเปียโนคอนแชร์โตทั้งหมดของโมสาร์ทด้วยฟอร์เตเปียโน ร่วมกับ The 
English Baroque Soloists ร่วมกับ เซอร์ จอห์น เอเลียต การ์ดิเนอร์ (Sir John Eliot Gardiner)
วาทยกรผู้เชี่ยวชาญในดนตรีต้นแบบ ในขณะเดียวกัน โรเบิร์ต เลวิน นักวิชาการและนักเปียโนต้นแบบ
ชาวอเมริกัน ในกล่าวไว้ในการเสวนาของ Academy of Ancient Music ว่า ประสบการณ์จริงจาก
การบรรเลงฟอร์เตเปียโน ส่งผลในแง่บวกต่อการบรรเลงบทเพลงของโมสาร์ทด้วยเปียโนสมัยใหม่ 
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รูปที่ 4 คลาวิคอร์ดในคริสต์ศตวรรษที่ 18 ส าหรับบรรเลงในห้องขนาดเล็ก 
 

 
 

รูปที่ 5 ฟอร์เตเปียโนในคริสตศ์ตวรรษที่ 18 
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รูปที่ 6 แกรนด์เปียโนขนาดใหญ่ของคริสตศ์ตวรรษที่ 21 
 

ในวงการดนตรีนักวิชาการดนตรีผู้ลงมือปฏิบัติให้องค์ความรู้แปรมาก าเนิดเสียงได้จริง เช่น 
วาทยกร โรเจอร์ นอร์ริงตัน (Roger Norrington), คริสโตเฟอร์ ฮ็อกวูด (Christopher Hogwood), 
นิโคเลาส์ ฮาร์นงคูรต์ (Nicolaus Harnoncourt), เซอร์ จอห์น เอเลียต การ์ดิเนอร์ (Sir John Eliot 
Gardiner) ฯลฯ ได้น าเสียงดนตรีแบบดั้งเดิมที่ผ่านการค้นคว้าวิจัยมาเสนอต่อสังคมไม่ว่าจะเป็นการ
แสดงคอนเสิร์ต การบันทึกเสียงจ านวนมากที่ เผยแพร่ต่อสาธารณชน ซึ่งเป็นแรงขับเคลื่อนให้เกิด 
นักดนตรีผู้สร้างผลงานในด้านดนตรีเชมเบอร์ตามมา ยกตัวอย่างเช่น วงดนตรี Concentus Musicus 
Wien ที่ก่อตั้งโดยนิโคเลาส์ ฮาร์นงคูรต์ ผู้เชี่ยวชาญเรื่องดนตรีต้นแบบคนส าคัญของโลก กลุ่มนัก
ดนตรีในวงรวมตัวกันเป็นวงสตริงควอเท็ต ชื่อ Le Quatuor Mosaïques วงสตริงควอเท็ตวงนี้
บรรเลงด้วย เครื ่องดนตรีต ้นแบบและค้นคว้าว ิจ ัยองค์น ิพนธ์ส าหร ับวงสตร ิงควอเท็ตแห่ง
คริสต์ศตวรรษที่ 18 ในเชิงลึก ผลงานการบรรเลงและบันทึกเสียงของวงดนตรีวงนี้ได้รับรางวัลจ านวน
มากและเป็นที่ยอมรับจากผู้ฟังทั่วโลก จุดเด่นของเสียงวงเครื่องสาย 4 ชิ้นแบบดั้งเดิม (แม้ว่าสมาชิก
บางคนจะใช้เครื่องดนตรีที่สร้างขึ้นมาใหม่เลียนแบบของเดิม) กลายเป็นเสียงเสน่ห์ที่ไม่เคยมีใครได้ยิน
ได้ฟังมาก่อนและสร้างความเชื่อมั่นในหมู่ผู้ฟังว่าวงดนตรีน่าจะบรรเลงได้ใกล้เคียงกับความต้องการ
ของผู้ประพันธ์มากที่สุด หลังจากนั้นสมาชิกของวงได้ขยายองค์นิพนธ์ออกไปถึงเปียโนทรีโอ ซึ่งก็เป็น
การเปิดมิติใหม่ของการตีความดนตรีเชมเบอร์ที่ไม่เคยเกิดมาก่อน ที่ส าคัญคือสมาชิกของวงได้รับ
ต าแหน่งศาสตราจารย์สอนดนตรีในสถาบันดนตรีชั้นน าหลายแห่งและได้ถ่ายทอดความรู้เชิงวิชาการ
ไปสู่การปฏิบัติจริงแก่นักเรียนนักศึกษาจ านวนมาก 
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แต่ในขณะเดียวกันโลกของเครื่องดนตรีเปียโนยังไม่มีความตื่นตัวมากนักในเรื่องของการ
บรรเลงที่กลับไปหาภาวะต้นแบบ ปัจจุบันมีนักเปียโนจ านวนน้อยที่อุทิศตนค้นคว้าวิจัยในเรื่องขนบ
การบรรเลงต้นแบบ อาจเป็นด้วยข้อจ ากัดของเครื่องดนตรีที่มีการพัฒนาเปลี่ยนแปลงมาตลอด 200 ปี 
รวมถึงเทคนิคการบรรเลงที่พัฒนาเปลี่ยนแปลงมาจนยากที่จะกลับไปหาภาวะเดิมได้ มัลคอล์ม บิลสัน 
ถึงกับกล่าวว่าในคริสต์ศตวรรษที่ 18-19 เอง เปียโนมีความเปลี่ยนแปลงอย่างรวดเร็วเปรียบดัง
การเปลี่ยนแปลงของคอมพิวเตอร์ในปัจจุบัน ตัวโมสาร์ทเองมองเห็นและผ่านประสบการณ์การ
เปลี่ยนแปลงนี้ จะเห็นได้จากตัวอย่างไวโอลินโซนาตาในแต่ละยุคที่ประพันธ์ให้กับเปียโนต่างรูปแบบ
กันตั้งแต่ฮาร์ปซิคอร์ดมาจนถึงฟอร์เตเปียโน 

พัฒนาการความเปลี่ยนแปลงของเครื่องดนตรีทั้งสองตอบโจทย์ดนตรีเสียงดังฟังชัดและท าให้
เสียงของไวโอลินและเปียโนห่างไกลจากขนบดั้งเดิมของโมสาร์ทมากขึ้นไปเรื่อย ๆ  แต่ในเมื่อนัก
เปียโนที่บรรเลงดนตรีในภาวะต้นแบบมีจ านวนน้อยกว่านักไวโอลิน บทไวโอลินโซนาตาของโมสาร์ทที่
บรรเลงด้วยเครื่องดนตรีต้นแบบ จึงยังเป็นเรื่องใหม่และยังไม่เป็นที่แพร่หลายนัก  ต่างจากบทเพลง
ส าหรับวงออร์เคสตราที่ได้บรรเลงและบันทึกเสียงองค์นิพนธ์ซิมโฟนีบทส าคัญ ๆ ของโมสาร์ทไว้เป็น
จ านวนมากรวมถึงอุปรากรของโมสาร์ทด้วย จะเห็นได้ว่าผู้ฟังในยุคปัจจุบันจึงยังไม่ได้รับอรรถรสทาง
ดนตรีของไวโอลินโซนาตาของโมสาร์ทในภาวะต้นแบบอย่างจริงจัง เมื่อเปรียบเที ยบกับดนตรีของ
โมสาร์ทในรูปแบบวงออร์เคสตราหรือวงสตริงควอเท็ต ในสื่ออินเทอร์เน็ตมีตัวอย่างของไวโอลินโซนาตา
ที่บรรเลงด้วยเครื่องดนตรีต้นแบบอยู่บ้าง เช่น การบันทึกเสียงของนักไวโอลิน ราเชล พอดเจอร์  
(Rachel Podger) ร่วมกับนักเปียโน แกรี่ คูเปอร์ (Gary Cooper) เป็นต้น  

การแสดงและบันทึกเสียงของผู้วิจัยยังคงใช้เครื่องดนตรีในรูปแบบของโลกปัจจุบัน โดย
พยายามที่จะถ่ายทอดรายละเอียดต่าง ๆ ของแบบแผนประเพณีดนตรีของคริสต์ศตวรรษที่ 18 ให้
ใกล้เคียงกับต้นฉบับมากที่สุด 
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บทที ่5 

ไวโอลินโซนาตาของโมสาร์ท 

โน้ตเพลงไวโอลินโซนาตาของโมสาร์ท โดยส านักพิมพ์ Bärenreiter แบ่งหมวดหมู่ของ
complete editions ไว้เป็น 2 หมวดใหญ่ ดังนี ้

หมวดที่ 1 K.6 - K.378 (รวมบทโซนาตาและบทร่างที่ประพันธ์ไม่เสร็จ) 
หมวดที่ 2 K.379 - K.547 (รวมบทโซนาตาและบทร่างที่ประพันธ์ไม่เสร็จ) 
ในขณะเดียวกันส านักพิมพ์ Bärenreiter ยังแยกหมวดหมู่ย่อยส าหรับจัดจ าหน่ายเพื่อการ

บรรเลง เช่น The Mannheim-Paris-Salzburg Sonatas หรือ The late Viennese Sonatas เป็นต้น 
เนื่องจากโมสาร์ทประพันธ์บทไวโอลินโซนาตาไว้เป็นจ านวนมาก ในขณะนี้ผู้วิจัยไม่สามารถ

น าบทเพลงและร่างบทเพลงทั้งหมดมาบรรเลงและบันทึกเสียงได้ ผู้ วิจัยจึงเลือกด าเนินการจัด
หมวดหมู่ของงานวิจัย พัฒนาการของโมสาร์ท มุมมองจากไวโอลินโซนาตา ตามล าดับของช่วงเวลา
ตั้งแต่ต้นจนปลาย ดังน้ี 

1. ไวโอลินโซนาตายุคแรกและยุคปารีส มันน์ไฮม์ ซัลซ์บูร์ก 
บทเพลงโซนาตาบทแรกที่โมสาร์ทประพันธ์และได้รับการตีพิมพ์ครั้งแรก มาจนถึงกลุ่มบทเพลง

ที่โมสาร์ทประพันธ์ขึ้นระหว่างการเดินทางไปเมืองมันน์ไฮม์ (Mannheim) และกรุงปารีส จนมาถึง
ช่วงเวลาที่โมสาร์ท กลับมาตั้งหลักปักฐานที่เมืองซัลซ์บูร์ก (Salzburg) บ้านเกิดของตนเอง 

Sonata in C major K.6 ค.ศ. 1764 
Sonata in A major K.305 ค.ศ. 1778 
Sonata in D major K.306 ค.ศ. 1778 
Sonata in B  major K.378 ประมาณ ค.ศ. 1779 
2. ไวโอลินโซนาตายุคเวียนนาตอนต้น 
กลุ่มบทประพันธ์ไวโอลินโซนาตาในช่วงเวลาที่โมสาร์ทย้ายถิ่นฐานไปยังกรุงเวียนนาใน

ช่วงแรก 
Sonata in G major K.379 ค.ศ. 1781 
Sonata in F major K.376 ค.ศ. 1781 
Sonata in F major K.377 ค.ศ. 1781 
Sonata in E  major K.380 ค.ศ. 1781 
3. ไวโอลินโซนาตายุคเวียนนาตอนปลาย 
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กลุ่มบทประพันธ์ไวโอลินโซนาตาในช่วงเวลาที่โมสาร์ทบรรลุวุฒิภาวะทางดนตรีสูงสุด และ
เป็นผลงานที่เป็นมาตรฐานของบทไวโอลินโซนาตาส าหรับคีตกวีรุ่นต่อมา 

Sonata in B  major K.454 ค.ศ. 1784 
Sonata in E  major K.481 ค.ศ. 1785 
Sonata in A major K.526 ค.ศ. 1787 

1. ไวโอลินโซนาตายคุแรกและยคุปารีส มนัน์ไฮม์ ซัลซบ์ูร์ก 

Sonata in C major K.6 

Allegro  
Andante 
Minuet 1 and 2 
Allegro molto 
ไม่เป็นที่ทราบแน่ชัดว่าโมสาร์ทประพันธ์โซนาตา K.6 บทแรกนี้เมื่อใด คาดว่าประพันธ์ขึ้น

เป็นช่วง ๆ ระหว่างการตระเวนแสดงดนตรีครั้งแรกของครอบครัวซึ่งใช้เวลาสามปีครึ่งจากเดือน
มิถุนายน ค.ศ. 1763 จนถึงเดือนพฤศจิกายน ค.ศ. 1766 ครอบครัวโมสาร์ทเดินทางผ่านเมืองส าคัญ
ในเยอรมนี ไปยังกรุงบรัสเซลล์ และหยุดพ านักที่กรุงปารีสเป็นเวลา 5 เดือน หลังจากนั้นเดินทาง
ขึ้นเหนือไปกรุงลอนดอน เนเธอร์แลนด์ ย้อนกลับมาทางเบลเยียม หยุดที่กรุงปารีสอีกสองเดือนก่อนที่
จะเดินทางกลับบ้านผ่านสวิสเซอร์แลนด์ กรุงมิวนิค และถึงจุดหมายปลายทางที่เมืองซัลซ์บูร์กในที่สุด 

หลักฐานโน้ตเพลงที่เขียนด้วยลายมือของเลโอโปลด์เริ่มจากส่วนที่สองของท่อนที่สาม 
(Minuet II) ซึ่งถูกบันทึกไว้ในสมุดร่างของเลโอโปลด์ว่า “โดยวอลฟ์กัง โมสาร์ท วันที่ 16 กรกฎาคม
ค.ศ. 1762” ซึ่งตามวันที่ดังกล่าวโมสาร์ทยังคงอยู่ที่เมืองซัลซ์บูร์กและหลักฐานจาก Nännerl's 
Music Book สมุดบันทึกโน้ตเพลงต่าง ๆ จากลายมือของเลโอโปลด์ ระหว่างปี ค.ศ. 1759 ถึง ค.ศ.
1764 เพื่อให้มาริอา อันนา โมสาร์ท (Maria Anna Mozart) ฝึกซ้อมเปียโนโดยมีแบบฝึกหัดต่าง ๆ 
บทเพลงของเลโอโปลด์เอง และบทเพลงของ คาร์ล ฟิลลิป เอ็มมานูเอล บาค รวมถึงบทประพันธ์ชิ้น
แรก ๆ ของโมสาร์ทด้วย มีการบันทึกสามท่อนแรกของโซนาตานี้ที่ กรุงบรัสเซลล์ในปี ค.ศ. 1763 
ดังนั้นจึงคาดคะเนว่าโมสาร์ทในวัยเด็กประพันธ์โซนาตาบทนี้ระหว่างปี ค.ศ. 1762-ค.ศ. 1764 โดย
เริ่มที่เมืองซัลซ์บูร์ก และระหว่างการเดินทางไปยังกรุงปารีส ซึ่งโซนาตาบทนี้ได้รับการตีพิมพ์ที่กรุง
ปารีสในปี ค.ศ. 1764 และการบันทึกโน้ตด้วยลายมือของเลโอโปลด์ เราสามารถคาดคะเนได้ว่า โม
สาร์ทคงจะประพันธ์เพลงนี้จากการบรรเลงสดโดยมีบิดาช่วยบันทึกโน้ตให้ 

บทเพลงโซนาตาบทนี้แสดงให้เห็นแววอัจฉริยะของการเป็นคีตกวีของโมสาร์ทในวัยเยาว์ได้
อย่างดี โดยที่ก่อนหน้านี้โมสาร์ทได้ประพันธ์เพลงสั้น ๆ ส าหรับเดี่ยวฮาร์ปซิคอร์ดมาบ้างแล้ว แต่
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พัฒนาการของการประพันธ์ครั้งนี้คือบทเพลงส าหรับเครื่องดนตรีมากกว่าหนึ่งชิ้น มีจ านวนท่อน
มากกว่าหนึ่งท่อน มีการใช้สังคีตลักษณ์โซนาตาแบบสั้น ๆ เป็นครั้งแรก ซึ่งบทเพลงนี้สามารถใช้งาน
ได้จริงในการแสดงไม่ว่าจะเป็นในหมู่นักดนตรีสมัครเล่นที่ซื้อโน้ตเพลงไปเล่นกันที่บ้านหรือการแสดง
ในคอนเสิร์ตจริง 

ลักษณะบทเพลงนี้บ่งบอกอย่างชัดเจนว่าโมสาร์ทประพันธ์ตามสมัยนิยมในรูปแบบของโซนาตา
ส าหรับคีย์บอร์ดและบรรเลงประกอบโดยไวโอลิน ซึ่งรู้จักกันเป็นภาษาฝรั่งเศสว่า “Sonates pour lec 
lavecin qui peuvent se jouer avec l’accompagnement de violon” ซึ่งไม่ใช่เรื่องแปลกถ้า
จะบรรเลงเพลงนี้โดยไม่ใช้ไวโอลินเลย ไวโอลินไม่มีบทบาทมากนักในรูปแบบของการประพันธ์สมัยนี้
เพียงแต่เล่นท านองควบคู่หรือไล่ล้อไปกับเปียโนในบางครั้ง หรือด าเนินท านองในขั้นคู่สามกับท านอง
ของเปียโน หรือบรรเลงขั้นคู่แปดกับแนวเบสของเปียโน ในบางขณะก็อาจบรรเลงแนวเสียงประสาน
อิสระเพ่ือสร้างสีสันให้กับบทเพลงเท่าน้ัน 

 
รูปที่ 7 Sonata in C major K.6 page 8 
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ไวโอลินโซนาตาที่ประพันธร์ะหว่างการเดนิทาง ในปี ค.ศ. 1777- ค.ศ. 1779 
โมสาร์ทประพันธ์โซนาตาส าหรับเปียโนและไวโอลินชุดนี้ระหว่างการเดินทางตระเวนแสดง

ดนตรีที่เมืองมันน์ไฮม์ และกรุงปารีส ระหว่างเดือนกันยายน ค.ศ. 1777 ถึงเดือนมกราคม ค.ศ. 
1779 โดยกลุ ่มโซนาตา K 301-306 ได้ร ับการตีพิมพ์โดย Jean-Georges Sieber ในเดือน
พฤศจิกายน ปี ค.ศ. 1778 เมืองมันน์ไฮม์เป็นศูนย์กลางทางดนตรีที่ส าคัญที่สุดแห่งหนึ่งของ ยุโรป 
ราชส านักของมันน์ไฮม์สนับสนุนงานสร้างสรรค์ทางดนตรีอย่างมาก เลโอโปลด์ถึงกับกล่าวว่าดนตรีใน
ราชส านักมันน์ไฮม์นั้นส่องแสงเปล่งประกายไปทั่วเยอรมนี เมืองมันน์ไฮม์มีวงออร์เคสตราชั้นยอด
เยี่ยมที่สุดของยุโรปโดยที่นักดนตรีของครอบครัวสกุลชตามิซ (Stamitz) ผู้มีชื่อเสียงได้วางรากฐานไว้
ที่นี่โมสาร์ทพยายามท างานหนัก ทั้งแต่งเพลง แสดงดนตรี สอนเปียโน รวมถึงการวิ่งเต้นทุกวิถีทางเพื่อ
จะให้ราชส านักมันน์ไฮม์ท าสัญญาจ้างเข้าท างานเป็นการถาวร 

ช่วงเวลาสี่เดือนที่โมสาร์ทหยุดการเดินทางและปักหลักอยู่ที่เมืองมันน์ไฮม์เป็นช่วงเวลาที่
ส าคัญต่อชีวิตของเขามาก นอกจากจะได้ยินได้ฟังดนตรีแบบเยอรมันชั้นดีแล้ว เขายังได้สร้างสาย
สัมพันธ์กับครอบครัวนักดนตรีสกุลเวเบอร์ (Weber) ซึ่งโมสาร์ทตกหลุมรักอะลอยเซีย (Aloysia)  
ซึ่งเป็นพี่สาวของคอนสตันเซอ ภรรยาในอนาคตของเขา ซึ่งเป็นนักร้องที่มีความสามารถสูงและใน
ภายหลังได้ย้ายถิ่นฐานมาเป็นนักร้องอาชีพชั้นแนวหน้าในกรุงเวียนนา ในช่วงเวลาที่พ านักอยู่ในเมือง
มันน์ไฮม์ โมสาร์ทประพันธ์เพลงอย่างต่อเนื่องโดยเฉพาะดนตรีเชมเบอร์ ด้วยเหตุผลที่ ดนตรีชนิดนี้
สามารถใช้ประโยชน์ในการแสดงและใช้สอนได้โดยทันที และมีโอกาสจะขายเพลงต่อส านักพิมพ์ได้  
ในฐานะนักแสดงโมสาร์ทได้รับการยกย่องอย่างมากในการแสดงเปียโนโดยเฉพาะฝีมือการด้นสด 
(improvisation) อย่างไรก็ดีเขาก็ยังไม่ประสบความส าเร็จที่จะได้งานประจ าที่เมืองมันน์ไฮม ์

โมสาร์ทเดินทางต่อไปยังกรุงปารีส แม้ว่าบทประพันธ์ซิมโฟนีหมายเลข 31  K.297 จะได้รับ
ความนิยมอย่างสูงในกรุงปารีส แต่ในขณะเดียวกันมารดาของเขาล้มป่วยและเสียชีวิตลงที่กรุงปารีส
ในวันที่ 3 กรกฎาคม ค.ศ. 1778 โมสาร์ทสิ้นหวังและเศร้าโศกเสียใจ นอกจากจะสูญเสียมารดาไปแล้ว
เขาก็ยังไม่มีงานประจ าท าเป็นหลักแหล่ง โมสาร์ทตัดสินใจเดินทางกลับบ้านที่เมืองซัลซ์บูร์กโดยได้
ตั้งใจที่จะเดินทางผ่านเมืองมันน์ไฮม์ แต่ปรากฏว่าผู้ปกครองราชส านักมันน์ไฮม์ได้รับเกียรติให้ไปด ารง
ต าแหน่งผู้ปกครองแคว้นบาวาเรียและย้ายราชส านักทั้งหมดรวมถึงวงดนตรีไปอยู่ที่กรุงมิวนิค ราชส านัก
มันน์ไฮม์จึงมีแต่ความว่างเปล่า มิหน าซ้ าอะลอยเซียก็มีทีท่าว่าจะไม่สนใจใยดีเขาอีกต่อไป โมสาร์ท
เดินทางกลับบ้านอย่างโดดเดี่ยวโดยไม่ได้รับความส าเร็จอันใดเป็นชิ้นเป็นอันจากการเดินทางตระเวน
แสดงดนตรีครั้งน้ี 
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Sonata in A major K.305 

Allegro di molto 
Thema.Andante grazioso - Variations I-V - Variation VI. Allegro 
Sonata in A major K.305ยังด าเนินรอยตามแบบฉบับของกลุ่มโซนาตาก่อนหน้านี้

(K.301, 302, 304) โดยมี 2 ท่อน โซนาตา K.305 บทนี้ โมสาร์ทประพันธ์ท่อนที่สอง Andante 
grazioso ในรูปแบบของท านองหลักและทางแปร (theme and variations) ซึ่งเป็นวิธีการน า
ท านองหลักท านองหนึ่งมาแปรขยายออกเป็นส่วนต่าง ๆ และประกอบกันเป็นท่อนเพลง โมสาร์ท
ประพันธ์ท่อนนี้อย่างมีเอกลักษณ์และแสดงให้เห็นถึงพัฒนาการในด้านความคิดสร้างสรรค์และฝีมือ
การประพันธ์ที่ก้าวหน้าขึ้นเป็นล าดับ โดยที่ทั้งไวโอลินและเปียโนเริ่มจะมีบทบาทที่เท่าเทียมกันมากขึ้น
มีการแลกเปลี่ยนและโต้ตอบของท านองหลักระหว่างเครื่องดนตรีทั้งสอง ทางแปรแรกแสดงฝีมือของ
แนวเปียโนเดี่ยวซึ่งอาจคาดคะเนได้ว่าเป็นแนวทางการบันทึกวิธีการด้นสดของเขา ตามด้วยทางแปร
ที่สองที่ไวโอลินบรรเลงท านองเป็นหลักเช่นเดียวกับทางแปรที่สี่ ส่วนทางแปรที่สามเป็นการสนทนา
โต้ตอบระหว่างเปียโนกับไวโอลินในจังหวะสามพยางค์ ทางแปรที่ห้าอยู่ในกุญแจเสียงไมเนอร์ และ
ปิดท้ายด้วยทางแปรที่หก โมสาร์ทเปลี่ยนค าก ากับจังหวะเป็น Allegro ซึ่งมีการด าเนินของจังหวะที่
รวดเร็วขึ้น ทางแปรสุดท้ายนี้ท าหน้าที่ราวกับท่อนที่สามของบทเพลงและมีผลสรุปท าให้บทโซนาตา
บทนี้จบลงอย่างร่าเริงสดใส 
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รูปที่ 8 Sonata in A major K.305 page 112  
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รูปที่ 9 Sonata in A major K.305 page 113 
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Sonata in D major K.306 

Allegro con spirito  
Andante cantabile 
Allegretto 
Sonata in D major K.306นับว่าเป็นพัฒนาการที่ก้าวกระโดดอย่างเห็นได้ชัด บทประพันธม์ี

สามท่อนตามแบบฉบับมาตรฐาน ท่อนที่หนึ่งแม้ว่าจะอยู่ในสังคีตลักษณ์โซนาตาตามประเพณีนิยม
แต่หลังจากตอนพัฒนาที่แปรกุญแจเสียงอย่างหลากหลาย โมสาร์ทไม่ได้น าท านองหลักกลับมาในตอน
ย้อนความ แต่ใช้ท านองที่สองท าหน้าที่ของการกลับมาแทน ซึ่งนับว่าเป็นการประพันธ์ที่ผิดจากแบบ
แผนประเพณีในยุคสมัยนั้น ท่อนที่สองยังอยู่ในสังคีตลักษณ์โซนาตาโดยที่มีตอนพัฒนาเริ่มในรูปแบบ
จังหวะประจุด (dotted rhythm) ในแบบฉบับบทโหมโรงฝรั่งเศส (French overture) และมีแนว
ทางการประพันธ์ที่มีเอกลักษณ์ค่อนไปทางเพลงอุปรากร ท่อนที่สามมีรูปแบบสังคีตลักษณ์ที่ล้ าสมัยมี
การเปลี่ยนจังหวะจาก Allegretto  เป็น Allegro  และมีส่วนคาเดนซาขนาดใหญ่ของเปียโน
ประกอบด้วยไวโอลิน มีการเปลี่ยนจังหวะที่ต้องการการสื่อสารที่ดีเยี่ยมของนักดนตรีและแสดงให้
เห็นถึงทักษะการประพันธ์ระดับอัจฉริยะของโมสาร์ทที่เหนือคีตกวีร่วมสมัยคน อื่น ๆ ความ
ซับซ้อนของบทประพันธ์ จังหวะที่เปลี่ยนแปลงอย่างต่อเนื่อง และความต้องการทักษะเชิงเทคนิคของ
เครื่องดนตรีทั้งสองที่สูง ท าให้บทโซนาตาบทนี้พัฒนาออกไปจนล้ ายุคและจะเป็นจุดเริ่มของรูปแบบ
บทประพันธ์โซนาตาส าหรับเปียโนและไวโอลินที่ก าลังจะก้าวออกจากห้องนั่งเล่น/ห้องรับแขก  
ของนักดนตรีสมัครเล่นไปสู่โรงคอนเสิร์ตของนักดนตรีอาชีพในที่สุด 
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รูปที่ 10 Sonata in D major K.306 page 136 
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รูปที่ 11 Sonata in D major K.306 page 137  
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รูปที่ 12 Sonata in D major K.306 page 138 
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Sonata in B  major K.378  

Allegro moderato 
Andantino sostenuto e cantabile 
Rondo.Allegro 
โซนาตาบทนี้แสดงให้เห็นวุฒิภาวะที่สูงของโมสาร์ทในวัย 23 ปี บทเพลงมีสามท่อนตาม

แบบฉบับมาตรฐาน ท่อนแรกอยู่ในสังคีตลักษณ์โซนาตาอย่างเต็มรูปแบบ ไวโอลินและเปียโน
ผลัดเปลี่ยนท านองและสนทนากันอย่างเท่าเทียม ตัวโน้ตเขบ็ตสองช้ันที่ไล่ล้อกันต้องการนักดนตรีฝีมือ
ดีเกินกว่าที่จะเป็นดนตรีสมัครเล่น ในท่อนที่สองเปียโนท าหน้าที่เปิดประโยคเพลงน าขึ้นมาอย่างสง่า
งามตามด้วยท านองใหม่ที่ไวโอลินได้รับบทบาทอย่างเต็มที่ โมสาร์ทประพันธ์บทเพลงท่อนนี้ด้วยจิต
วิญญาณของอุปรากร ไวโอลินและเปียโนท าหน้าที่ราวกับตัวละครชายหญิงที่ร้องเพลงโต้ตอบกัน ท่อน
สุดท้ายอยู่ในจังหวะร่าเริงแบบเพลงเต้นร า โมสาร์ทเรียกท่อนนี้ว่า รอนโด (Rondo) ซึ่งเป็นสังคีต
ลักษณ์เก่าแก่ของดนตรีตะวันตก 

จังหวะหลักของท่อนนี้อยู่ในเครื่องหมายประจ าจังหวะ  แต่ในช่วงกลางเพลง โมสาร์ทเสนอ
ท านองใหม่ที่ใช้เครื่องหมายประจ าจังหวะ  แต่ก าหนดให้เล่นโน้ตสามพยางค์ตลอดทั้งช่วงก่อนที่จะ
ปิดด้วยท านองหลักของรอนโดที่กลับมาท าหน้าที่ช่วงหางเพลง (coda) อย่างสมบูรณ์ โมสาร์ทแสดงให้
เห็นถึงฝีมือที่เป็นเลิศในการประพันธ์ส่วนหางเพลงนี้โดยการแบ่งท านองรอนโดให้กับไวโอลินและ
เปียโนอย่างเท่าเทียมโดยใช้เทคนิคการไล่ล้อ (canon) สั้น ๆ โดยสลับให้เปียโนและไวโอลินผลัด
กันน าคนละครั้ง 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

รูปที่ 13 Sonata in B  major K.378 page 168 
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รูปที่ 14 Sonata in B  major K.378 page 169 
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รูปที่ 15 Sonata in B  major K.378 page 170 
 

 



51 

 

2. ไวโอลินโซนาตายุคเวียนนาตอนต้น 

ปี ค.ศ. 1780 เป็นช่วงเวลาที่ส าคัญมากในชีวิตของโมสาร์ท ด้วยวัยเพียง 24 ปี โมสาร์ทเริ่ม
จะมีชื่อเสียงในฐานะนักแสดงและคีตกวีระดับแนวหน้าของยุโรป นับเป็นเวลายาวนานที่เขารู้สึกอึดอัด
และทุกข์ใจกับงานที่ราชส านักซัลซ์บูร์ก เขาเฝ้ารอโอกาสที่จะหางานในสถานที่ใหม่ที่จะรองรับ
ความคิดสร้างสรรค์ของเขาได้มากกว่านครรัฐแห่งศาสนาแห่งนี้ และในที่สุดโมสาร์ทก็ได้รับการว่าจ้าง
ให้ประพันธ์อุปรากรให้ราชส านักมิวนิค เขาได้รับอนุญาตจากราชส านักซัลซ์บูร์กให้ลางานไปกรุงมิวนิค
ในเดือนพฤศจิกายน ค.ศ. 1780 ซึ่งมีก าหนดสัญญาเป็นเวลา 6 สัปดาห์ แต่ผลสุดท้ายเขากลับใช้เวลา
อยู่ที่กรุงมิวนิคนานถึงสี่เดือนจนกระทั่งถึงเดือนมีนาคม ค.ศ. 1781 

ช่วงเวลาแห่งการประพันธ์อุปรากรชิ้นใหม่ที่ชื่อ Idomeneo นี้นับว่าเป็นช่วงเวลาที่มี
ความสุขที่สุดในชีวิตของโมสาร์ท บรรดานักดนตรีที่ราชส านักมิวนิคต่างเป็นมิตรที่คุ้นเคยของเขา
มาตั้งแต่สมัยที่โมสาร์ทไปเมืองมันน์ไฮม์ กลุ่มนักดนตรีเหล่านี้จึงพร้อมที่จะช่วยเหลือฝึกซ้อมและ
แสดงผลงานของโมสาร์ทอย่างเต็มที่ Idomeneo เปิดการแสดงสามรอบและได้รับเสียงชื่นชมอย่างมาก
แต่ผลงานครั้งนี้ก็มิไดท้ าให้โมสาร์ทได้ต าแหน่งงานถาวรแต่อย่างใด หลังจากที่อุปรากรแสดงเสร็จสิ้นแล้ว
โมสาร์ทออกเดินทางจากกรุงมิวนิคไปแสดงคอนเสิร์ตกับพี่สาวที่เมืองเอาส์บูร์ก (Augsburg) 

ในเดือนมีนาคม ค.ศ. 1781 โมสาร์ทถูกอาร์คบิชอป โคโลเรโดแห่งเมืองซัลซ์บูร์กซึ่งเป็น
นายจ้างเรียกตัวจากเมืองเอาส์บูร์กมายังกรุงเวียนนาซึ่งในครั้งนี้เขาใช้เวลาอยู่ในกรุงเวียนนาเป็นเวลา
หลายเดือน ในบรรดาบริพารของอาร์คบิชอปมีนักดนตรีจากราชส านักซัลซ์บูร์กรวม 3 คน คือตัวโมสาร์ท
เอง นักร้องชายเสียงสูง (castrato) ชื่อ ฟรานเชสโก เช็คคาเรลลี (Francesco Ceccarelli) และ
นักไวโอลินชื่อ อันโตนิโอ บรูเน็ตติ (Antonio Brunetti) ทั้งสามคนได้รับค าสั่งให้เตรียมพร้อมอยู่เสมอ
ที่จะออกแสดง ณ เวลาใดก็ได้ที่ท่านอาร์คบิชอปต้องการ ท่านภาคภูมิใจในวัฒนธรรมทางดนตรีของ
เมืองซัลซ์บูร์กอย่างยิ่ง และต้องการแสดงออกให้สังคมดนตรีในกรุงเวียนนาตระหนักถึงมาตรฐานทาง
ดนตรีของเมืองซัลซ์บูร์กที่มิได้ด้อยกว่านครหลวงแห่งนี ้

นักดนตรี 3 คนของเมืองซัลซ์บูร์กไม่ได้รับอนุญาตให้ออกแสดงคอนเสิร์ตในกรุงเวียนนา
เป็นการส่วนตัวซึ่งท าให้โมสาร์ทหงุดหงิดมาก ด้วยเหตุที่ขณะนั้นโมสาร์ทมีชื่อเสียงและเป็นที่รู้จักอยู่แล้ว
ในราชส านักเวียนนาและในแวดวงขุนนางชั้นสูงของกรุงเวียนนา เขาจึงมองเห็นโอกาสและช่องทางที่
จะลงหลักปักฐานที่กรุงเวียนนาเป็นการถาวรโดยไม่กลับเมืองซัลซ์บูร์ก  ในวันที่ 8 เมษายน เขาได้
เขียนจดหมายถึงบิดาว่า “ผมไม่ลังเลเลยสักนิดที่จะเลิกเป็นข้ารับใช้ท่านอาร์คบิชอป ขอแค่ได้ออก
แสดงคอนเสิร์ตครั้งใหญ่แล้วรับลูกศิษย์สักสี่คน แค่นี้ก็น่าหาเงินได้ปีละอย่างน้อยหนึ่งพันธาเลอร์อย่าง
สบาย” ซึ่งนับว่าเป็นการมองโลกในแง่ดีของโมสาร์ท แต่ทว่าในภายหลังอาจไม่สอดคล้องกับ 
ความเป็นจริง 
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ในเดือนพฤษภาคมปี ค.ศ. 1781 ความสัมพันธ์ระหว่างโมสาร์ทกับอาร์คบิชอปก็ได้ขาดสะบั้นลง
แม้บิดาของเขาได้พยายามทัดทานแล้วก็ตาม โมสาร์ทเชื่อมั่นว่าเขาสามารถหาผู้อุปถัมภ์ใน  
กรุงเวียนนาได้เพราะเขามีความสามารถเป็นเลิศทั้งในการเล่นคีย์บอร์ดและการประพันธ์เพลง  เขา
เชื่อมั่นว่าหนทางอาชีพนักดนตรีของเขาน่าจะรุ่งโรจน์ได้ในกรุงเวียนนาซึ่ งเขาเรียกว่าเป็น “ดินแดน
แห่งเปียโน” 

 
วันที่ 11 พฤษภาคม โมสาร์ทเขียนจดหมายถึงบิดามีใจความว่า “อย่าได้เป็นห่วงผมเลย  

ผมเชื่อว่าผมท าถูกต้องแล้ว ต่อให้มีเหตุผลน้อยกว่านี้ผมก็จะยังลาออกอยู่ดี แต่นี่ผมมีเหตุผลที่ดีมาก
จริง ๆ” โมสาร์ทหันหลังให้อาร์คบิชอปและราชส านักซัลซ์บูร์กเมื่ออายุ 25 ปี เขาพร้อมที่จะเสี่ยงไปตาย
เอาดาบหน้าในฐานะนักดนตรีไร้สังกัดในกรุงเวียนนา 

ช่วงที่ไปถึงกรุงเวียนนาใหม่ ๆ โมสาร์ทลงมือประพันธ์ดนตรีเชมเบอร์หลายบทเพื่อหารายได้
มาจุนเจือค่าครองชีพที่สูงในกรุงเวียนนา ดนตรีเชมเบอร์เหล่านี้ประพันธ์ขึ้นโดยมีจุดประสงค์เพื่อที่
ตัวเขาจะได้น าบทเพลงออกแสดง อีกทั้งยังมีประโยชน์ในการใช้สอนลูกศิษย์ และที่ส าคัญคือสามารถ
ขายให้ส านักพิมพ์เพื่อสร้างรายได้ในทันทีอีกด้วย ไม่นานหลังจากนั้นเขาได้รับการว่าจ้างให้ประพันธ์
อุปรากรเรื่อง “The Abduction from the Harem” ซึ่งประสบความส าเร็จอย่างมากและถูกน า
ออกแสดงในหลาย ๆ เมืองทั่วยุโรป และส่งผลให้โมสาร์ทมีความมั่นคงทางอาชีพการงานต่อมาในอีก 5 ปี 

 
Sonata in G major K.379 

Adagio- Allegro 
Andantino Cantabile  
วันที่ 8 เมษายน ค.ศ. 1781 เมื่อครั้งที่เขายังท างานอยู่กับอาร์คบิชอปแห่งเมืองซัลซ์บูร์ก 

โมสาร์ทได้เขียนจดหมายถึงบิดามีใจความว่า “ผมก าลังเขียนจดหมายฉบับนี้ตอนห้าทุ่ม วันนี้เราแสดง
เพลงที่ผมแต่งสามเพลงแน่นอนว่าเป็นเพลงใหม่ทั้งหมด คือท่อน Rondo ของไวโอลินคอนแชร์โต
ส าหรับบรูเน็ตติ โซนาตาที่ผมเล่นเปียโนเองและมีไวโอลินประกอบ ซึ่งผมเขียนตอนห้าทุ่มถึงสองยาม
เมื่อคืนวานนี้ แต่เพื่อที่จะให้เสร็จทันเวลาผมมีเวลาเขียนแต่เฉพาะโน้ตของไวโอลินให้บรูเน็ตติเล่น 
ส่วนโน้ตเปียโนนั้นผมไม่ได้เขียนออกมา และบรรเลงไปจากความจ าล้วน ๆ ส่วนเพลงที่สามคือ 
Rondo ส าหรับเช็คคาเรลลีซึ่งเขาต้องแสดงซ้ าอีก” 

นักวิชาการดนตรีส่วนใหญ่เชื่อว่าโซนาตาที่เอ่ยถึงในจดหมายดังกล่าว คือ โซนาตา K.379  
ในกุญแจเสียง G major ซึ่งมีหลักฐานลายมือของโมสาร์ทส าหรับโน้ตของไวโอลินที่เขียนให้บรูเน็ตติ 
เราอาจจินตนาการได้ว่าโมสาร์ทเล่นท่อน Adagio ในกุญแจเสียง G major ในลักษณะด้นสด
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เหมือนอย่างที่นักเปียโนแจ๊สท ากันทุกวันนี้ ตามต่อด้วยท่อน Allegro ในกุญแจเสียง G major 
ท่อนนี้เป็นท่อนเร็วที่แสดงฝีมือของผู้แสดงอย่างเต็มที่ มีการประดับประดาในช่วงท านองหลักและมีค า
ก ากับ Rallentando หน่วงท านองก่อนที่เข้าสู่ช่วงหยุด (fermata) ท าให้บทเพลงท่อนนี้น่าตื่นเต้น
เร้าใจมากที่สุดในบรรดาโซนาตาส าหรับคีย์บอร์ดและไวโอลินทุกบทของโมสาร์ท ท่อนสองมีท านอง
หลักและขยายออกเป็นทางแปร (variations) 5 บท และเป็นไปได้อย่างมากที่โมสาร์ทเล่นเปียโนแบบ
ด้นสดในท่อนแปรที่มีเพียงเปียโนเดี่ยวเท่านั้น 
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รูปที่ 16 Sonata in G major K.379 page 3 

 

รูปที่ 17 Sonata in G major K.379 page 4 
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รูปที่ 18 Sonata in G major K.379 page 5 
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Sonata in F major K.376 

Allegro 
Andante 
Rondo.Allegretto grazioso 
โมสาร์ทประพันธ์โซนาตา K.376-377 และ K.380 ในช่วงฤดูร้อนของปี 1781 โซนาตา

K.376 และ K.377อยู่ในกุญแจเสียง F major ทั้งคู่ และดูเหมือนใช้เวลาไม่มากในการแต่งและ
แต่งต่อเนื่องกันไปทั้งสองบท โซนาตา K.376 เปิดฉากด้วยคอร์ดใหญ่ ๆ 3 คอร์ดซึ่งน าไปสู่สังคีตลักษณ์
โซนาตาตามธรรมเนียมในสไตล์คลาสสิก ท่อนที่สองเป็นท่อนช้า Andante ซึ่งใช้วิธีเขียนแล้วลอก
ลงไปใส่ที่ใหม่ (วิธีตัดแปะ) ซึ่งจะเห็นได้ว่า โมสาร์ทรีบร้อนประพันธ์ให้เสร็จเพราะเหตุผลจ าเป็นบาง
ประการ ท่อนสุดท้ายเป็น Rondo ที่มีชีวิตชีวาและเป็นสไตล์คลาสสิกเช่นกัน ซึ่งโมสาร์ทคงจะ
คาดหวังว่าบทประพันธ์แบบเอาใจตลาดเช่นนี้น่าจะเป็นที่ชื่นชอบของทั้งผู้เล่นและผู้ฟังในกรุงเวียนนา 
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รูปที่ 19 Sonata in F major K.376 page 21 
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รูปที่ 20 Sonata in F major K.376 page 22 
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รูปที่ 21 Sonata in F major K.376 page 23 
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รูปที่ 22 Sonata in F major K.376 page 24 
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Sonata in F major K.377  

Allegro 
Andante 
Tempo di menuetto 
โซนาตา K.377 ดูประหนึ่งว่าจะมีจินตนาการมากกว่า K.376 ท่อนแรกเป็นจังหวะ  

(Alla Breve) อันที่จริงแล้วการมีแนวบรรเลงประกอบหลักที่เร่งเร้าเป็นจังหวะสามพยางค์ท าให้บท
เพลงท่อน Allegro นี้มีพลังขับเคลื่อนที่พิเศษ ท่อนสองมีท านองหลักและมีทางแปร (variations) 
6 บทอยู่ในกุญแจเสียงไมเนอร์ ยกเว้นทางแปรที่ 5 ที่เป็นกุญแจเสียงเมเจอร์ ทางแปรสุดท้ายมี
ค าอธิบายที่ระบุเป็นพิเศษว่า “Sicilliana” และจบท่อนนี้ด้วยบรรยากาศที่ลึกลับ ท่อนสุดท้ายเป็น
ท่อนมินูเอ็ตและทรีโอในลีลาที่สงบลึกซึ้งมิได้สดช่ืนร่าเริงเหมือนลีลาเพลงเต้นร ามินูเอ็ตทั่วไป 

 

 
 

รูปที่ 23 Sonata in F major K.377 page 41 
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รูปที่ 24 Sonata in F major K.377 page 42 
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Sonata in E  major K.380 

Allegro 
Andante con moto 
Rondo.Allegro 
Sonata in E  majorเป็นบทยิ่งใหญ่ที่สุดในบรรดา โซนาตา 4 บทที่ประพันธ์ขึ้นไหมนี้  

นักวิชาการดนตรีบางคนเชื่อว่าโมสาร์ทจงใจใช้โซนาตาบทนี้เป็นบทเปิดส าหรับการตีพิมพ์โซนาตาชุด
ใหม่ 6 บท แต่แล้วเขากลับวุ่นอยู่กับการประพันธ์อุปรากรเรื่องใหม่ชื่อ “The Abduction from the 
Harem” จนไม่มีเวลาแต่งโซนาตาส าหรับคีย์บอร์ดและไวโอลินอีกเลยจนกระทั่งปี ค.ศ. 1784 ความ 
สง่างามของกุญแจเสียง  E  major ในท่อนแรกและท่อนสุดท้ายซึ่งโมสาร์ทประพันธ์ในส่วนของเปียโน
และไวโอลินให้แสดงฝีมืออย่างเต็มที่ทัดเทียมกัน แสดงให้เห็นว่าโซนาตาส าหรับคีย์บอร์ดและไวโอลิน
ได้พัฒนาถึงขีดสุดในยุคของโมสาร์ทนี้เอง และได้กลายเป็นต้นแบบให้กับคีตกวีรุ่นหลังมาจนทุกวันนี้ 
ท่อนที่สองของ K.380 เป็นท่อนช้า Andante con moto ในกุญแจเสียง G minorที่มีความลุ่มลึก 

เพื่อที่จะได้ขายงานให้ส านักพิมพ์ โมสาร์ทจ าเป็นต้องรวบรวมโซนาตาส าหรับคีย์บอร์ดและ
ไวโอลินให้ครบ 6 บท เป็นชุดตามธรรมเนียมในยุคสมัยนั้น เขาจึงน าโซนาตาในกุญแจเสียง C major 
K.296 ซึ่งแต่งที่เมืองมันน์ไฮม์ในปี ค.ศ. 1778 และโซนาตาในกุญแจเสียง B  major K.378 ซึ่งแต่ง
ที่เมืองซัลซ์บูร์กในปี ค.ศ.1779 มารวมเข้าด้วยกันกับโซนาตาทั้งสี่บทที่แต่งที่กรุงเวียนนา ซึ่งได้แก่ 
K.376, K.377, K.379 และ K.380 จัดรวมท าให้เป็นชุด 6 บทแบบสมบูรณ์ ในที่สุดเขาก็ประสบ
ความส าเร็จในการขายโซนาตาชุดนี้ให้กับส านักพิมพ์อาร์ตาเรีย (Artaria & Co) ซึ่งเป็นส านักพิมพ์ที่มี
ชื่อเสียงในกรุงเวียนนาเมื่อเดือนพฤศจิกายน ปี ค.ศ. 1781 โมสาร์ทเขียนค าอุทิศโซนาตาชุดนี้ให้กับ 
โยเซฟา ฟอน เอาเออร์ฮัมเมอร์ (Josepha von Auerhammer) ลูกศิษย์ที่มีฝีมือของเขา 
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รูปที่ 25 Sonata in E  major K.380 page 61 
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รูปที่ 26 Sonata in E  major K.380 page 62 
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รูปที่ 27 Sonata in E  major K.380 page 63 
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3. ไวโอลินโซนาตายคุเวยีนนาตอนปลาย  

หลังจากบทประพันธ์ไวโอลินโซนาตา K.380 โมสาร์ทว่างเว้นจากการแต่งไวโอลินโซนาตาไป 
2 ปี ในปี ค.ศ. 1782 โมสาร์ทมีเหตุการณ์ส าคัญหลาย ๆ อย่างเกิดขึ้นในชีวิต เขาประสบความส าเร็จ
อย่างสูงในด้านอาชีพการงานกับอุปรากรชวนขันเรื่อง The Abduction from the Harem และใน
ชีวิตส่วนตัวโมสาร์ทหมั้นและเข้าพิธีสมรสกับคอนสตันเซอ ในเดือนสิงหาคม 

ผลพลอยได้จากความส าเร็จของอุปรากรเรื่องThe Abduction from the Harem ท าให้ 
โมสาร์ทเป็นที่รู้จักและยอมรับในหมู่ชนชั้นสูงของกรุงเวียนนา เช่น Baron Gottfried van Swieten 
นักการทูตและข้าราชการระดับสูงที่กลายมาเป็นผู้อุปถัมภ์คนหนึ่งของโมสาร์ทและแนะน าให้โมสาร์ท
รู ้จ ักดนตร ีของบาค ( Johann Sebastian Bach)  และ แฮนเดล (Georg Federic Händel)  
Baron van Swieten มีประสบการณ์ตรงกับดนตรีแขนงนี้ เนื่องจากเคยรับราชการในราชส านักของ
พระเจ้าเฟเดอริกมหาราชแห่งปรัสเซีย ในปี ค.ศ. 1770 ถึง ค.ศ. 1777 ซึ่งในเวลานั้นเป็นศูนย์กลาง
ทางดนตรีส านักเยอรมันที่ส าคัญที่สุด ท่านบารอนจัดเสวนาเกี่ยวกับดนตรีบารอคทุกเช้าวันอาทิตย์ มี
การบรรเลงและวิเคราะห์ดนตรีหลากแนวและฟิวก์ของบาคและแฮนเดลซึ่งในยุคนั้นถือได้ว่าเสื่อมความ
นิยมไปแล้ว โมสาร์ทและคอนสตันเซอเข้าร่วมการเสวนาอย่างสม่ าเสมอ โมสาร์ทชื่นชอบในลักษณะ
เฉพาะตัวของดนตรีของบารอคซึ่งเขาไม่คุ้นเคยและประพันธ์เพลงสั้น ๆ ในแบบแผนดนตรีบารอคไว้
จ านวนหนึ่ง ซึ่งหลาย ๆ บทเพลงโมสาร์ทมิได้ประพันธ์จนจบเพลงโดยมีผู้แต่งต่อให้จบภายหลัง และ
อานิสงส์ของการเสวนานี้ท าให้โมสาร์ทเริ่มที่จะใช้เทคนิคดนตรีหลากแนวแบบบารอคในการประพันธ์
บทเพลงของเขาในเวลาต่อมา 

 
Sonata in B  major K.454 

Largo - Allegro  
Andante 
Allegretto  
สองปีผ่านไปโมสาร์ทกลับมาสนใจบทประพันธ์ไวโอลินโซนาตาอีกครั้ง ด้วยเหตุการมาเยือน

กรุงเวียนนาของนักไวโอลินสตรีผู้มีชื่อเสียงชาวอิตาเลียน เรจินา สตรินาซาคคิ (Regina Strinasacchi)
เรจินา สตรินาซาคคิเกิดที่เมืองแมนทัว (Mantua) เข้าศึกษาที่สถาบัน Ospedale della Pietà
โรงเรียนดนตรีชื่อดังแห่งเวนิสที่วางรากฐานการเรียนการสอนไวโอลินโดยปรมาจารย์วิวาลดี 
(Antonio Vivaldi, ค.ศ.1678-1741) แม้ว่าในช่วงเวลานั ้น นักดนตรีที ่เป็นสตรียังไม่ได้รับการ
ยอมรับในวงการดนตรีมากนัก แต่สตรินาซาคคิกลับมีชื่อเสียงและประสบความส าเร็จในฐานะนัก
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ไวโอลินชั้นน าของยุโรป เธอตระเวนแสดงคอนเสิร์ตในอิตาลี ฝรั่งเศส เยอรมนี และเดินทางมาถึง  
กรุงเวียนนาในฤดูใบไม้ผลิของปี ค.ศ. 1784  

โมสาร์ทได้รับมอบหมายให้ประพันธ์บทเพลงไวโอลินโซนาตาและร่วมบรรเลงคอนเสิร์ตกับเธอ
โมสาร์ทเขียนจดหมายถึงบิดาในวันที่ 24 เมษายน 1784 มีใจความว่า “ขณะนี้สตรินาซาคคินักไวโอลิน
ชั้นเยี่ยมคนดังจากเมืองแมนทัวได้มาถึงกรุงเวียนนาแล้ว การบรรเลงของเธอเปี่ยมด้วย รสนิยมอัน
งดงามและเต็มไปด้วยอารมณ์ความรู้สึก ตอนนี้ผมก าลังแต่งเพลงโซนาตาส าหรับเธอและเราจะ
บรรเลงร่วมกันในคอนเสิร์ตของเธอในวันพฤหัสนี้” โมสาร์ทมีเวลาจ ากัดมากที่จะประพันธ์บท
เพลงนี้ให้เสร็จทันเวลา เขาจึงมีเวลาที่จะเขียนโน้ตแนวไวโอลินส าหรับสตรินาซาคคิเท่านั้น ส่วนโน้ต
เปียโนโมสาร์ทจ าต้องบรรเลงจากความจ าหรือด้นสดไปในขณะเดียวกันเนื่องจากไม่มีเวลาเขียนโน้ต  
นักดนตรีทั้งสองแสดงบทไวโอลินโซนาตา K.454รอบปฐมทัศน์ต่อหน้าพระพักตร์จักรพรรดิโยเซฟที่ 2 
ในวันที่ 29 เมษายน ค.ศ. 1784 

จากหลักฐานต้นฉบับลายมือจะเห็นได้ว่าโมสาร์ทบันทึกโน้ตอย่างเร่งรีบจนบางตอนแทบจะ
ไม่สามารถอ่านได้ โมสาร์ทลงบันทึกชื่อเพลงนี้ในสารบัญรวมผลงานของเขาในวันที่ 21 เมษายน 
1784 ส านักพิมพ์ตอริเชลลา (Torricella) ตีพิมพ์โซนาตาบทนี้ร่วมกับเปียโนโซนาตาอีก 2 บท (K.284 
และ K.333) ในเดือนพฤศจิกายน 1784 ทางส านักพิมพ์อุทิศบทเพลงชุดนี ้ให้แก่ Countess 
Koblenzภรรยาของเอกอัครราชทูตออสเตรียประจ ารัสเซีย ต่อมาส านักพิมพ์อาร์ตาเรียได้ตีพิมพ์
โน้ตเพลงชุดเดียวกันออกจ าหน่าย ตามมาด้วยส านักพิมพ์แบร์นฮาร์ด ชอทท์(Bernhard Schott)ที่
เมืองไมนซ์ (Mainz) ตีพิมพ์ผลงานชุดเดียวกันนี้ในเดือนกุมภาพันธ์ของปีถัดมา (ค.ศ. 1785) จะเห็น
ได้ว่าในช่วงเวลานี้โมสาร์ทประสบความส าเร็จอย่างสูงในยุโรป และแสดงให้เห็นว่าการจ าหน่าย
โน้ตเพลงประเภทดนตรีเชมเบอร์นั้นเป็นธุรกิจดนตรีที่ประสบความส าเร็จในด้านการตลาด เห็นได้ชัดเจน
ว่า บทเพลงของโมสาร์ทส่วนใหญ่ที่ได้รับการตีพิมพ์ในช่วงชีวิตของเขาเป็นผลงานดนตรีเชมเบอร์ซึ่งเป็น
ตลาดที่มีลูกค้าของกลุ่มนักดนตรีสมัครเล่นเป็นหลัก 

โซนาตา K.454 มีลักษณะพิเศษหลายประการ เริ่มจากวัตถุประสงค์ในการประพันธ์บทเพลง
ส าหรับนักดนตรีเดี่ยวที่มีชื่อเสียงเพื่อน าออกบรรเลงในรายการแสดงที่ส าคัญซึ่งต่างจากการประพันธ์
ส าหรับจ าหน่ายให้กับกลุ่มลูกค้านักดนตรีมือสมัครเล่น ดังนั้นอาจกล่าวได้ว่าโมสาร์ทปล่อยฝีมือและใช้
ความคิดสร้างสรรค์ได้อย่างที่ใจปรารถนาโดยเฉพาะอย่างยิ่งตัวเขาเองเป็นผู้ร่วมบรรเลงแนวเปียโน  
ในการแสดงครั้งนั้นด้วย 

บทโซนาตาเริ่มท่อนที่หนึ่งด้วยบทน าช้า (Largo) 12 ห้องเพลง บทน านี้มีความสง่างามและ
เต็มเปี่ยมไปด้วยพลังที่น าเข้าไปสู่ท่อนเร็ว Allegro ที่ติดตามมาในทันที โมสาร์ทประพันธ์แนวดนตรี
ให้ไวโอลินและเปียโนมีบทบาททัดเทียมกันอย่างเห็นได้ชัด เครื่องดนตรีทั้งสองผลัดกันแนะน าท านอง
สอดประสานกันอย่างมีรสชาติ แม้ในแนวบรรเลงประกอบก็มีเนื้อหาของดนตรีที่มีเอกลักษณ์ที่น่าสนใจ
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โมสาร์ทสอดแทรกเทคนิคการประพันธ์แบบลีลาสอดประสานแนวท านอง (counterpoint)ที่เขา
ได้รับแรงบันดาลใจมาจากการเสวนาดนตรีบารอคของ Baron van Swieten ท่อนช้า Andante 
อยู่ในกุญแจเสียง E  majorบทดนตรีในท่อนนี้มีความลุ่มลึกอย่างสงบแต่แฝงไว้ด้วยความรู้สึกรันทดที่
แสดงออกมาในแนวแนะน าท านองหลักของไวโอลินในกุญแจเสียง B  minor ถึง 3 ครั้ง การบันทึก
โน้ตในท่อนนี้เป็นตัวอย่างของการบันทึกแนวด้นสด (written improvisation) ซึ่งโมสาร์ทมีความ
เชี่ยวชาญเป็นพิเศษ การบันทึกแนวด้นสดแบบนี้มีไว้ส าหรับให้นักดนตรีคนอื่น ๆ สามารถอ่านโน้ตและ
บรรเลงออกมาเป็นเสียงได้ในทันที  

ท่อนสุดท้ายอยู่ในสังคีตลักษณ์รอนโด ท่วงท านองหลักที่ร่าเริงสดใส ท่อนแยกที่ย้ายกุญแจเสียง
ไปยัง F major บทเพลงจบด้วยส่วนหางเพลง(coda)ที่แนวไวโอลินบรรเลงโน้ตสามพยางค์อย่างรวดเร็ว
และส่งให้กับเปียโนที่รับต่อมาด้วยโน้ตเขบ็ตสองชั้นที่เร็วขึ้นไปอีก บทโซนาตานี้ผู้บรรเลงเดี่ยวทั้งคู่ได้
โอกาสที่จะแสดงฝีมืออย่างเต็มที่สมดังวัตถุประสงค์ของโมสาร์ท 
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Sonata in E  major K. 481 

Molto Allegro 
Adagio 
Allegretto  
วันที่ 20 พฤศจิกายน ค.ศ.1785 โมสาร์ทแอบเขียนจดหมายถึงมิตรชื่อ ฟรันซ์ ฮอฟไมสเตอร์

(Franz Hoffmeister) ซึ่งเป็นเจ้าของส านักพิมพ์โน้ตเพลงที่มีชื่อเสียง เอ่ยปากขอยืมเงินมากอบกู้
สถานการณ์ชีวิตที่ล าบากในขณะนั้น จึงเป็นไปได้ว่าโมสาร์ทตั้งใจใช้ไวโอลินโซนาตา K.481 ในกุญแจเสียง
E  major ที่ประพันธ์เสร็จในวันที่ 12 ธันวาคม เป็นวิธีการใช้หนี้ของเขา ซึ ่งฮอฟไมสเตอร์ได้
ตีพิมพ์บทเพลงนี้จ าหน่ายในช่วงปลายเดือนมกราคม ค.ศ. 1786 ในช่วงเวลาเดียวกันโมสาร์ท
ประพันธ์เปียโนคอนแชร์โต K.482 ในกุญแจเสียงเดียวกัน ซึ่งประพันธ์เสร็จ 4 วันหลังจากโซนาตาบทนี้ 
โมสาร์ทยกประโยคเพลงที่แสดงฝีมือส าหรับนักเดี่ยวเปียโนเข้ามาใส่ในท่อนแรกของโซนาตาบทนี้ด้วย 
สิ่งที่ไม่สามารถมองข้ามได้คือโมสาร์ทประพันธ์โซนาตาบทนี้ในช่วงเวลาเดียวกับอุปรากรเรื่อง 
Marriage of Figaro ดังนั้นความคิดสร้างสรรค์ที่อยู่ในสมองของเขาจึงน่าจะพลุ่งพล่านเป็นพิเศษ
ในเวลานั้น 

ท่อนแรกของโซนาตาบทนี้ (Molto Allegro) มีลักษณะพิเศษด้วยเอกลักษณ์ท านองที่เคร่งขรึม
แต่ก ากับด้วยเครื่องหมายประจ าจังหวะ  ซึ่งมีอารมณ์ของความตื่นเต้นซ่อนอยู่ การเดินทางของกุญแจ
เสียงไปสู่ G minor และ F major อย่างน่าสนใจ ท่อนที่ 2 Adagio อยู่ในกุญแจเสียง A  major ซึ่งเป็น
กุญแจเสียงที่โมสาร์ทใช้น้อยมากในการประพันธ์เพลง และเมื่อใดที่โมสาร์ทเลือกใช้กุญแจเสียงพิเศษนี้
เขาจะให้ความสนใจเป็นพิเศษต่อคุณลักษณะด้านคีตศิลป์ ดนตรีในท่อนนี้ให้ความรู้สึกลึกลับ แม้ว่า
ตัวบทท านองจะเป็นท านองแบบปกติธรรมดาแต่โมสาร์ทเลือกใช้เสียงประสานที่พิเศษ ในช่วงกลางท่อน
ที่โมสาร์ทเปลี่ยนเครื่องหมายประจ ากุญแจเสียงใหม่ และย้ายกุญแจเสียงไปยัง C  minor เป็น
จ านวน 14 ห้องเพลงที่สร้างอารมณ์ความกระวนกระวายใจอย่างสาหัส ท่อนสุดท้ายของบทโซนาตา 
Allegretto อยู่ในสังคีตลักษณ์ท านองหลักและทางแปร (theme and variations) โมสาร์ทประพันธ์
ทางแปร 6 บทโดยก าหนดให้ทางแปรมีแต่ละบทมีความยาวเพิ ่มขึ ้น เรื ่อย ๆ ทางแปรที ่ 1-4 
ไวโอลินและเปียโนมีบทบาทส าคัญเท่าเทียมกัน ในทางแปรที่ 5 โมสาร์ท ยกบทบาทของดนตรีไป
ให้เปียโนอย่างชัดเจนก่อนที่เครื่องดนตรีทั้งสองจะกลับมาบรรเลงอย่างสนุกสนานและเท่าเทียมกัน
ในทางแปรที่ 6 และในช่วงสุดท้ายโมสาร์ทเปลี่ยนเครื่องหมายประจ าจังหวะเป็นจังหวะ  ซึ่งเป็น
วิธีการประพันธ์ตอนจบของเพลงในรูปแบบที่เขาชื่นชอบและนิยมกระท าเสมอ 
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รูปที่ 29 Sonata in E  major K.481 page 92 
 
Sonata in A major K.526 

Molto Allegro 
Andante 
Presto 
Sonata in A major K.526 ประพันธ์เสร็จเมื่อวันที่ 24 สิงหาคม 1787 และได้รับการตีพิมพ์

อย่างรวดเร็วโดยส านักพิมพ์ฮอฟไมสเตอร์ ในเดือนตุลาคมถัดมา จึงมีข้อสันนิษฐานว่าส านักพิมพ์
ฮอฟไมสเตอร์อาจจะว่าจ้างโมสาร์ทให้ประพันธ์บทเพลงนี้ อีกข้อสันนิษฐานคือสถานที่พักของโมสาร์ท 
อยู่ใกล้กับบ้านพักของ Baron Gottfried von Jacquin ซึ่งมีการนัดรวมกลุ่มบรรเลงดนตรีเชมเบอร์
อยู่เป็นประจ า เป็นไปได้ว่าโมสาร์ทอาจประพันธ์โซนาตา K.526 ส าหรับกิจกรรมการแสดงดนตรี
เชมเบอร์นี้  

โซนาตาบทนี้ได้รับการยกย่องว่าเป็นผลงานชั้นเลิศที่สุดของโมสาร์ทบทหนึ่ง ซึ่งโมสาร์ท
ประพันธ์ในช่วงเวลาที่เขาบรรลุวุฒิภาวะอย่างสูงสุด ในช่วงเวลาเดียวกับที่โมสาร์ทประพันธ์โซนาตา
บทนี้เขาก าลังหมกมุ่นอยู่กับอุปรากรเรื่อง Don Giovanni ซึ่งก าหนดเปิดการแสดงในอีก 10 สัปดาห์
ต่อมา ความคิดสร้างสรรค์ที่หลากหลายของอุปรากรย่อมมีผลต่อผลงานโซนาตาบทนี้  
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ท่อนแรก Molto Allegro ในระบบจังหวะ  ซึ่งเป็นลักษณะพิเศษและแปลกประหลาด
ส าหรับท่อนแรกของโซนาตาทั่ว ๆ ไปของโมสาร์ท บทเพลงมีลักษณะสดใสเปี่ยมพลังเหมาะสมกับการ
เลือกกุญแจเสียง A major ของผู้ประพันธ์ จังหวะขัดที่ล้ าสมัยของท านองแรกสร้างบรรยากาศของ
ความสับสนที่ซ่อนความสนุกสนานไว้ ส่วนแรกของท่อนเคลื่อนไปสู่ dominant ตามแบบฉบับของ
ยุคคลาสสิก ส่วนตอนพัฒนาเต็มไปด้วยเทคนิคการสอดประสานแนวท านองที่สลับไปมาของ
ไวโอลินและเปียโนอย่างเข้มข้น ท่อนที่สอง Andante ในกุญแจเสียง D major ที่ประพันธ์อย่าง
ละเมียดละไมนับว่าเป็นท่อนช้าที่งดงามที่สุดบทหนึ่ง  เทียบได้กับบทสตริงควอเท็ต 6 บท ซึ่ง
อุทิศส าหรับไฮเดินที่โมสาร์ทใช้เวลาประพันธ์ถึง 2 ปี  ท่อนที่สาม Presto โมสาร์ทใช้เทคนิคการ
ประพันธ์ที่ลื่นไหลไปตลอดทั้งท่อน จ านวน 426 ห้องเพลง โดยการบันทึกโน้ตค่าเขบ็ต 1 ชั้นเป็น
พิเศษ โดยไม่ใช้โน้ตเขบ็ต 2 ชั้นก ากับความเร็วการบรรเลงรวดเร็วต่อเนื่อง การเน้นจังหวะหนักเบา 
(accent) การเปลี่ยนแปลงของความดัง-ค่อย (dynamics) อย่างมีชั้นเชิง ท าให้โซนาตาบทนี้ก้าวล้ าสมัย
และเป็นแบบแผนมาตรฐานส าหรับไวโอลินโซนาตาทั้งมวลที่จะเกิดขึ้นตามมา 

นักไวโอลินคนส าคัญในยุคปัจจุบัน อานน์-โซฟี มุตเตอร์ (Anne-Sophie Mutter) กล่าวถึง
โซนาตาบทนี้ว่า “บทเพลงนี้นักไวโอลินไม่สามารถที่จะมองข้ามไปได้ ด้วยคุณค่าที่สูงส่ง บทบาทของ
บทเพลงที่ล้ ายุคสมัยและเปิดโลกทัศน์ให้กับเครื่องดนตรีไวโอลิน รวมไปถึงคีตกวีเบโทเฟน ถ้าไม่มี
โมสาร์ทเครื่องดนตรีไวโอลินคงไม่ได้มีบทบาทอย่างที่เห็นในคริสต์ศตวรรษที่ 19 โซนาตาบทนี้บรรเลง
แสนจะยากเย็นแต่งดงามราวกับอุปรากร ทุก ๆ ประโยคของบทเพลงมีทิศทางของดนตรีที่หลากหลาย 
ไวโอลินกับเปียโนประสานกนัราวกับเป็นเครื่องดนตรีเดียวกัน” 

This Mozart sonata, she says, is “ unavoidable”  because of its high value as a 
groundbreaking door-opener for Beethoven and for the violin. “Without Mozart, the 
violin wouldn’t have been where it was in the 1800 s.  This piece is so difficult, 
wonderful, operatic. Every phrase has a different direction. The violin and piano are 
interwoven like one voice.” (Anne-Sophie Mutter) จากบทสัมภาษณ์โดย San Francisco 
Classical Voice 
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อีก 15 ปีให้หลังเบโทเฟนประพันธ์ Violin Sonata No.9 Op.47 in A major ที่ได้รับการ
ขนานนามว่า "Kreutzer" ซึ่งนับว่าเป็นหนึ่งในบทเพลงส าคัญที่สุดในองค์นิพนธ์ไวโอลินโซนาตา มีความ
เป็นไปได้ว่าบทเพลงโซนาตาที่ยิ่งใหญ่ของเบโทเฟนบทนี้ได้รับอิทธิพลอย่างมากจากไวโอลินโซนาตา
ของโมสาร์ทยุคเวียนนาตอนปลาย ยกตัวอย่างเช่น ท่อนแรกที่เปิดด้วยบทน าช้า (โมสาร์ท K.454) 
ท่อนสองบทท านองหลักและทางแปร (theme and variations) (โมสาร์ท K.481) ท่อนสาม Presto 
ที่ต่อเน่ืองทั้งท่อน (โมสาร์ท K.526) 

กลุ่มธุรกิจที่หากินกับมรดกต านานของโมสาร์ทคงคาดหวังว่า ต านานแห่งไวโอลินโซนาตาของ
คีตกวีจากสรวงสวรรค์ท่านนี้จะปิดภาคลงด้วยบทเพลงที่ยิ่งใหญ่ล้ ายุค K.526 บทนี้ แต่แท้ที่จริงแล้ว
ในเดือนกรกฎาคม ปี ค.ศ. 1788 โมสาร์ทบันทึกชื่อบทไวโอลินโซนาตา K.547 ในกุญแจเสียง  F 
major “โซนาตาบทเล็ก ๆ ส าหรับผู้เริ่มหัดเล่น” ลงในสารบัญรวมผลงานของเขา ในลักษณะเดียวกัน
กับเปียโนโซนาตา K.545 ที่ประพันธ์เสร็จ 15 วันก่อนบทไวโอลินโซนาตานี้ 

บทโซนาตาเล็ก ๆ บทสุดท้ายนี้มีความน่าสนใจหลายประการ คาดการณ์ว่าโมสาร์ทคงจะ
วางแผนหารายได้จากการจ าหน่ายบทเพลงนี้ให้กับตลาดกลุ่มนักดนตรีสมัครเล่น ซึ่งเป็นกลุ่มลูกค้า
ใหญ่ของวงการดนตรีสมัยนิยมหรือดนตรีป๊อป (popular music) อันเป็นการปรับกลยุทธ์ทาง
การตลาดของโมสาร์ท บทเพลงจึงประพันธ์ขึ้นในลักษณะดนตรีเพื่อมหาชน และเป็นที่น่าสังเกตว่า
แนวเปียโนมีบทบาทสูงกว่าไวโอลินมากซึ่งจากพัฒนาการที่ผ่านมาในไวโอลินโซนาตาของโมสาร์ท
ไม่น่าจะเป็นไปได้ว่าโมสาร์ทมีความตั้งใจจะย้อนยุคกลับไปหาแนวทางเบื้องต้นของเขาด้วยเหตุผลของ
สุนทรียะทางศิลปะ จึงอาจได้ข้อสรุปว่าโมสาร์ทน่าจะมีความตั้งใจประพันธ์บทเพลงนี้ส าหรับเดี่ยว
เปียโนเพื่อสนองความต้องการของตลาดลูกค้ามือสมัครเล่นแต่เปลี่ยนใจด้วยเหตุผลบางประการ และ
อาจเป็นเหตุผลทางธุรกิจโมสาร์ทกลับท าการแปลงบทเพลงนี้ให้เป็นโซนาตาส าหรับไวโอลินและเปียโน
เพื่อจัดจ าหน่ายให้กับกลุ่มลูกค้าในวงกว้างขึ้นแต่แผนงานธุรกิจการตลาดทั้งหลายนี้กลับไม่ประสบ
ผลส าเร็จ โซนาตาบทนี้ได้ตีพิมพ์จ าหน่ายในปี ค.ศ. 1805 หลังจากมรณกรรมของโมสาร์ทได้ 14 ปี 
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บทที ่6 

การตีความจากโน้ตเพลง 

การตีความทางดนตรีจากโน้ตเพลงให้ออกมาเป็นเสียงดนตรีนั้น เกิดขึ้นจากปัจจัยสองประการ 
กล่าวคือ ทางเทคนิคการบรรเลง และในทางการตีความบทเพลงจากข้อมูลประกอบอื่น ๆ ในการ
บริหารจัดการการซ้อม ผู้บรรเลงจ าต้องวางแผนให้เรื่องเทคนิคการบรรเลงให้ตอบสนองกับเสียงที่
ผู้บรรเลงจะตีความ ไม่ว่าจากมโนทัศน์ของเสียง ข้อมูลทางประวัติศาสตร์ หนังสือขนบการบรรเลงใน
ยุคน้ัน ๆ ดังนั้นการบริหารจัดการข้อมูลให้รอบด้านก่อนจะเริ่มฝึกซ้อมจึงมีความส าคัญอย่างยิ่ง 

 

1. การเลือกใช้นิ้ว  

การก าหนดเสียงของไวโอลิน กระท าโดยนิ้วมือซ้าย 4 นิ้ว ได้แก่ 
- นิ้วช้ี (แทนด้วยสัญลักษณ์ตัวเลข 1) 
- นิ้วกลาง (แทนด้วยสัญลักษณ์ตัวเลข 2) 
- นิ้วนาง (แทนด้วยสัญลักษณ์ตัวเลข 3) 
- นิ้วก้อย (แทนด้วยสัญลักษณ์ตัวเลข 4) 

การบรรเลงบนสาย 4 สาย 
- สาย E (แทนด้วยสัญลักษณ์ตัวเลข 1) 
- สาย A (แทนด้วยสัญลักษณ์ตัวเลข 2) 
- สาย D (แทนด้วยสัญลักษณ์ตัวเลข 3) 
- สาย G (แทนด้วยสัญลักษณ์ตัวเลข 4) 

โดยมีการเลื่อนต าแหน่ง (shifting) ไปบนสะพานของไวโอลิน (fingerboard) 
แม้ว่าสะพานของไวโอลินจะไม่มีเครื่องหมายแบ่งกั้นต าแหน่ง ( fret) แต่วิธีการบรรเลง

ไวโอลินมีชื่อเรียกต าแหน่ง (position) เป็นสัญลักษณ์ตัวเลขจากต าแหน่งต่ าไปสูง เช่น position 1 
เป็นต้น 

ดังนั้นการเลือกใช้นิ้วจึงมีเหตุปัจจัยหลายประการให้นักไวโอลินได้พิจารณาคัดเลือก เช่น 
โน้ตเพลงตัวนี้ จะเลือกใช้นิ้วใด ต าแหน่งใด บนสายใด เช่นโน้ตตัว A  ถ้าบรรเลงด้วยสายเปล่า (สาย 2) 
หรือบรรเลงด้วยนิ้วก้อยบนสาย D (สาย 3) เสียงที่ผลิตได้ก็จะแตกต่างกัน 
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การเลือกใช้นิว้แบบที่ 1 

ห้องเพลงที่ 3 จังหวะที่ 4 เริ่มโน้ต E  ที่นิ้ว 2 ใน position 3 ซึ่งเป็นต าแหน่งที่บรรเลงได้
สะดวก และเลื่อนลงมาใน position 1 ที่โน้ต C  ในห้องที่ 4 

ห้องเพลงที่ 5 จังหวะที่ 3 โน้ต B  ที่นิ้ว 3 ใน position 2  
ห้องเพลงที่ 6 จังหวะที่ 1 และ 2 ยังคงอยู่ในต าแหน่ง position 2 และเลื่อนนิ้ว 3 ลงมา

ในposition 1 ในจังหวะที่ 3 หลังเครื่องหมาย  (turn) เลื่อนนิ้ว 4 กลับไปใน position 2 ที่โน้ต 
F  

ห้องเพลงที่ 9 จังหวะที่ 2 เริ่มโน้ต F  ที่นิ้ว 3 ใน position 3 หลังจากนั้นเลื่อนลงมาในposition 
1 ในจังหวะที่ 4 เพื่อรักษาสีสันของสาย E ไว้ส าหรับทั้งประโยคเพลง 

ห้องเพลงที่ 11 จังหวะที่ 2 ใช้นิ้ว 2 ใน position 3 เพื่อความชัดเจนของความดังระดับ mf 
ห้องเพลงที่ 12 จังหวะที่ 1 ต่อกับจังหวะที่ 2 ใช้นิ้ว 3 เดียวกันเลื่อน position จาก 1 ไป 3 

ในคันชักที่ต่างกัน แม้ว่าจะเป็นวิธีการใช้นิ้วที่ไม่เป็นมาตรฐาน แต่เป็นการหลีกเลี่ยงเสียงสไลด์อันไม่พึง
ประสงค์ได ้

ตัวอย่างที่ 1 
Wolfgang Amadeus Mozart Sonata for piano and violin in B  major K.454 (การ

เลือกใช้นิ้วแบบที่ 1) ท่อน 1 ห้องที่ 1-13 
Bärenreiter–Verlag 
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การเลือกใช้นิ้วแบบที่ 2 

ห้องเพลงที่ 5 จังหวะ โน้ต B  ใช้นิว้ 2 ใน position 3 
ห้องเพลงที่ 6 จังหวะที่ 1 และ 2 ยังคงอยู่ใน position 2 และลง position 1 ในจังหวะที่ 3 

หลังจากนั้น เลื่อนนิ้ว 1 ระหว่าง turn ที่โน้ต B  และ C  ซึ่งห่างกันครึ่งเสียง 
ห้องเพลงที่ 11 อยู่ใน position 1 ทั้งห้อง 
ห้องที่ 12 จังหวะที่ 1 เลื่อนโน้ต F  ใน position 1 ไปยังโน้ต A  ในposition 3 ด้วย 

นิ้ว 1 
ห้องเพลงที่ 12 จังหวะที่ 2 อยู่บนสาย E โดยบรรเลงโน้ต F  ในจังหวะที่ 3 ในposition 

1 สาย E หลังจากนั้นขึ้น position 3 ที่เครื่องหมาย  ซึ่งเป็นวิธีการเล่นโน้ตเดียวกันแต่เล่นสาย
ต่างกันเพื่อตอบสนองความดงั-ค่อยของบทเพลง 

ตัวอย่างที่ 2  
Wolfgang Amadeus Mozart Sonata for piano and violin in B  major K.454 (การ

เลือกใช้นิ้วแบบที่ 2) ท่อน 1 ห้องที่ 1-13 
Bärenreiter–Verlag 
 

 
 

ข้อสรุป 
การเลือกใช้นิ้วมีเหตุผลหลายประการที่ผู้แสดงต้องพิจารณา โดยมากนักไวโอลินจะพิจารณา

เลือกใช้นิ้วที่มีผลดีต่อระดับเสียง (intonation) เป็นอันดับแรกเสมอ แต่ในบางครั้งการเลื่อน position
ไปหานิ้วที่เหมาะสมอาจสร้างปัญหาระหว่างทางไม่ว่าจะเป็นเสียงสไลด์ที่ไม่จ าเป็นหรือการค านวณ
ระยะห่างที่ผิดพลาด 
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สีสันเฉพาะตัวของโน้ตเพลงก็มีความส าคัญ โดยสายแต่ละสายมีความหนาและคุณลักษณะ
ของเสียงที่แตกต่างกัน เช่น ในทางทฤษฎีประโยคเพลงในแนวไวโอลินของโซนาตาข้างต้น ห้องเพลงที่ 
5 และ 6 ถ้าพิจารณาเลือกบรรเลงบนสาย A (สาย 2) ก็จะได้สีสันของประโยคเพลงจากสายสายเดียว 
ซึ่งน่าจะมีผลดีต่อความสมดุลของเสียงส าหรับประโยคเพลงทั้งประโยค ด้วยวิธีการนี้นักไวโอลิน
จะต้องเลือกใช้นิ้ว 4 ใน position 5 บนสาย 2 แต่ในทางปฏิบัติ นักไวโอลินมักจะเลือกใช้สาย E 
(สาย 1) ก่อน แล้วจึงเปลี่ยนไปบรรเลงบนสาย A ในจังหวะที่ 2 ของห้องเพลงที่ 6 เพื่อหลีกเลี่ยง
ความผิดพลาดที่ไม่จ าเป็น 

ปัจจัยส าคัญที่นักดนตรีไม่สามารถมองข้ามได้ คือนิ้วที่ตอบสนองความต้องการทางดนตรี เช่น 
โน้ตส าคัญของประโยคเพลงมักจะเป็นโน้ตที่สูงที่สุดของประโยคนั้น ๆ ซึ่งมักจะไปลงตัวที่นิ้ว 4 
(นิ้วก้อย) แต่ข้อจ ากัดทางกายภาพของนิ้วก้อยที่เล็กและเรียวโดยเฉพาะอย่างยิ่งสรีระของชาวเอเชีย
อาจไม่ตอบสนองกับความต้องการของประโยคเพลงได้ดีเสมอไป ในกรณีเดียวกับโน้ตที่ตกในจังหวะ
ส าคัญหรือจังหวะหนัก เช่น โน้ตพิง หรือโน้ตตัวแรกของการพรมนิ้ว ( trill) ที่มาจากโน้ตตัวบน 
(upper note) นอกจากจะเป็นโน้ตประดับที่ส าคัญยังมีหน้าที่คลายการประสานเสียงของโน้ตแขวน 
(suspension) และการเกลา (resolution) และถ้าบรรเลงในท่อนประโยครวดเร็วนิ้ว 4 อาจไม่
ตอบสนองได้ชัดเจนและทันเวลา 
 

2. การเลือกใช้คันชัก  

การเลือกใช้คันชักแม้ว่านักไวโอลินจะมีทางเลือกเพียง 2 ทางคือ ทิศทางคันชักขึ้น (up bow)
และทิศทางคันชักลง (down bow) โดยมีสัญลักษณ์ก ากับเป็นสากล 

  ขึน้ 
 ลง 

นักไวโอลินมีความจ าเป็นที่ต้องพิจารณาคัดเลือกการใช้คันชักให้เหมาะสม เพราะคันชักคือ
ผู้สร้างเสียงจากไวโอลิน เปรียบเสมือนแรงลมของการบรรเลงเครื่องเป่า ถ้าก าหนดแรงลมไม่เหมาะสม
จะมีผลกับประโยคเพลงและท าให้ไม่สามารถบรรเลงประโยคเพลงได้หรือเน้นประโยคเพลงในจุดที่
ไม่ถูกต้อง ยกตัวอย่างเช่น การบรรเลงคันชักลงจะมีน้ าหนักมากกว่าการบรรเลงคันชักขึ้นด้วยเหตุผล
ทางวิทยาศาสตร์ตามทฤษฎีแรงโน้มถ่วงของโลก ดังนั้นสูตรส าเร็จของนักไวโอลินทั่วไปก็จะบรรเลง 
upbeat ด้วยคันชักขึ้น และบรรเลง downbeat ด้วยคันชักลง แต่ในบางครั้งนักไวโอลินอาจต้องใช้
วิจารณญาณด้วยบริบทแวดล้อมของประโยคเพลงนั้น ๆ อาจต้องมีการจัดสรรคันชักที่แตกต่างกัน
ออกไป 
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ศาสตร์ของการใช้คันชักมีความละเอียดอ่อน นักไวโอลินต้องพิจารณาการจัดสรรคันชักใน
สถานการณต์่าง ๆ กัน โดยมีความรู้ความเข้าใจในวิธีการและองค์ประกอบของการผลิตเสียงเป็นอย่างด ี

การผลิตเสียงของไวโอลินจากคันชักนั้น มีองค์ประกอบดังนี้ 
1. น้ าหนักที่ถ่ายลงไปบนสาย  
2. ความช้าเร็วของการลากคันชัก  
3. ต าแหน่งของการวางหางม้าลงบนสายระหว่างหย่องกับสะพาน  
 
ตัวอย่างที ่1 
Wolfgang Amadeus Mozart Sonata for piano and violin in B  major K.454 (การ

ใช้คันชักแบบที่ 1) ท่อน 1 ห้องที่ 1-13 
Bärenreiter–Verlag 
 
 

 
 

 
 
 
 
 
 
 
 

การเลือกใช้คนัชักแบบที่ 1  

เป็นการปฏิบัติตามเครื ่องหมายที ่โมสาร์ท เขียนอย่างเคร่งครัด โดยพยายามที่จะไม่
เปลี่ยนแปลงเครื่องหมายเชื่อมเสียงใด ๆ 

ห้องเพลงที่ 1 เป็นธรรมเนียมปฏิบัติที่จะเล่นคันชักขึ้นต่อเนื่องกัน 2 ครั้งในจังหวะที่ 2 ของห้อง 
ห้องเพลงที่ 4 การเล่นโน้ตเขบ็ตสามชั้นด้วยคันชักขึ้นหลังจากคันชักลงต่อเนื่อง แม้ว่าจะเป็น

การด าเนินตามเครื่องหมายอย่างเคร่งครัด แต่อาจท าให้เสียงสะดุดได้ถ้าไม่รักษาสมดุลของคันชักให้ดีพอ 
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ห้องเพลงที่ 6 จังหวะที่ 3 และ 4 การรักษาเครื่องหมายเชื่อมเสียง ในห้องเพลงนี้มีผลต่อ
จังหวะตกในห้องที่ 7 ที่จะต้องปฏิบัติด้วยคันชักขึ้น ซึ่งไม่เป็นผลดีต่อประโยคเพลง 

ห้องเพลงที่ 7 จังหวะที่ 3 และ 4 และห้องเพลงที่ 8 การเล่นจังหวะยก (upbeat) ด้วยคันชักขึ้น
และจังหวะตก (downbeat) ด้วยคันชักลงทุกครั้งตามแบบแผนอาจส่งผลให้มีการเน้นจังหวะ
ในประโยคเพลงถี่เกินไป 

ห้องที่ 9 จังหวะที่ 3 และ 4 การรักษาเครื่องหมายเชื่อมเสียง ท าให้จังหวะตกของห้องที่ 
10 ต้องปฏิบัติในคันชักขึ้น ซึ่งไม่เป็นผลดีต่อประโยคเพลง 

 
ตัวอย่างที ่2 
Wolfgang Amadeus Mozart Sonata for piano and violin in B  major K.454 (การ

ใช้คันชักแบบที่ 2) ท่อน 1 ห้องที่ 1-13 
Bärenreiter–Verlag 
 

 
 
การเลือกใช้คันชักแบบที่ 2  

เป็นการปฏิบัติที่มิได้เคร่งครัดต่อเครื่องหมายเชื่อมเสียงอย่างสมบูรณ์ มีการเปลี่ยนแปลงใน
บางจุด เพื่อให้การใช้คันชกัตอบสนองต่อการตีความในประโยคเพลงให้มากที่สุด 

ห้องเพลงที่ 4 การเล่นโน้ตเขบ็ต 3 ชั้นด้วยคันชักลงหลังจากเครื่องหมายเชื่อมเสียงคันชักลง 
และการเล่นโน้ตเขบ็ต 3 ชั้นด้วยคันชักขึ้นหลังจากเครื่องหมายเชื่อมเสียงคันชักขึ้น เป็นวิธีการจัดสรร
คันชักที่สมดุลแม้ว่าจะต้องระมัดระวังการหยุดคันชักหลังเครื่องหมายเชื่อมเสียง เพื่อหลีกเลี่ยงการ
เชื่อมโน้ตอย่างไม่ถูกต้อง 
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ห้องเพลงที่ 6 จังหวะที่ 3 และ 4 มีการเปลี่ยนแยกคันชักในเครื่องหมายเชื่อมเสียง เพื่อให้
จังหวะตกของห้องที่ 10 อยู่ในคันชักลง ผลพลอยได้ที่ดีคือ เครื่องหมาย  (turn) ได้รับพื้นที่ของคันชัก
และเปล่งเสียงได้ชัดเจนขึ้น และห้องเพลงที่ 7 จังหวะที่สองอยู่ในคันชักขึ้น ซึ่งเป็นการจบประโยค
เพลงที่นุ่มนวล 

ห้องเพลงที่ 7 จังหวะที่ 3 และ 4 และห้องที่ 8 การบรรเลงโน้ตเขบ็ต 2 ชั้นตามคันชักขึ้นลง 
(as it comes) แม้ว่าจะต้องระมัดระวังการเน้นจังหวะตกผิดที่ แต่ประโยคเพลงทั้งเพลงจะขับเคลื่อน
ไปโดยธรรมชาต ิ

ห้องเพลงที ่ 9 จ ังหวะที ่ 3 และ 4 มีการแบ่งแยกคันชักในเครื ่องหมายเชื ่อมเส ียง  
เพื่อก าหนดให้จังหวะตกของห้องที่ 10 อยู่ในคันชักลง 

 

3. ประโยคเพลง 

โน้ตเพลงในดนตรีตะวันตกมีวิธีการบันทึกอย่างเป็นแบบแผน แต่โน้ตเพลงไม่สามารถให้
ข้อมูลทุกอย่างกับผู้บรรเลงได้ โน้ตเพลงที่มาเรียงร้อยต่อกันเป็นประโยคท าหน้าที่เสมือนภาษาที่
ตัวอักษร สระ และวรรณยุกต์ต่าง ๆ รวมกันเป็นประโยคที่จะสื่อสารให้ผู้ฟังเข้าใจได้ ดังนั้นนักดนตรี
ผู้บรรเลงจึงจ าเป็นต้องศึกษาและตีความในเรื่องประโยคเพลงให้ชัดเจน มิฉะนั้นการบรรเลงโน้ตเพลง
ต่อโน้ตเพลงเพียงอย่างเดียวไม่สามารถที่จะสื่อสารความงดงามของดนตรีได ้

 
ตัวอย่างที่ 1 
ท่อน Andante จาก ไวโอลินโซนาตา K.376 
Bärenreiter–Verlag 

 
 

ดนตรีตะวันตกแบ่งโน้ตเพลงออกเป็นห้องเพลง (bar) โดยมีเส้นกั้นห้องเพลง (bar line) 
แบ่งแยกห้องเพลง และมีเครื่องหมายประจ าจังหวะเป็นตัวก าหนดค่าของจังหวะในแต่ละห้อง  
โมสาร์ทประพันธ์เพลงตามแบบแผนมาตรฐานนี้ แต่การตีความทางดนตรีจ าเป็นต้องใช้วิจารณญาณ 
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ถ้าใช้สูตรส าเร็จที่บรรเลงจังหวะแรกของห้องเพลงซึ่งเป็นจังหวะหนักที่สุดของห้องเพลงทุกห้อง
ประโยคเพลงอาจสะดุดและไม่ราบรื่น 

โมสาร์ทมักจะประพันธ์ประโยคเพลงตามแบบฉบับของดนตรีในคริสต์ศตวรรษที่ 18 ที่
ประโยคเพลงจะมีความสมดุลและไม่ยาวเกินไปนัก สูตรของประโยคเพลงที่นิยมใช้โดยมากมักเป็น
ประโยคเพลง 4 ห้องโดยอาจมีประโยคเพลงย่อย 2 ห้องมาประกอบเข้าด้วยกัน 

 
ตัวอย่างที่ 2 
ท่อน Andante จากไวโอลินโซนาตา K.376 
Bärenreiter–Verlag 
 

 
 
การตีความประโยคเพลงในรูปแบบนี้ จากการสัมภาษณ์ศาสตราจารย์บัลดินีได้น าเสนอ

วิธีการเชื่อมห้องเพลงเข้าด้วยกันโดยที่ห้องเพลงที่ 1 และห้องเพลงที่ 3 ท าหน้าที่เป็นจังหวะยกของ
ห้องเพลงที่ 2 และห้องเพลงที่ 4 โดยจังหวะตกของห้องเพลงที่ 2 และห้องเพลงที่ 4 จะเป็นจังหวะหนัก
ของประโยคเพลงนี ้
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ตัวอย่างที่ 3 
ท่อน Andante จาก ไวโอลนิโซนาตา K.376 
Bärenreiter–Verlag 
 

 
 

แต่ในบางกรณีประโยคเพลงมีแง่มุมที่ต้องพิจารณามากขึ้น ยกตัวอย่างท่อน Allegro ของ
ไวโอลินโซนาตา K.377 ที่ก าหนดเครื่องหมายประจ าจังหวะ  (Alla Breve) โดยปกติในเครื่องหมาย
ประจ าจังหวะ  นักดนตรีจะนับจังหวะต่างจากเครื่องหมายประจ าจังหวะ  แม้ว่าค่าของโน้ตใน
ห้องเพลงจะมีจ านวนเท่ากัน โดยเครื่องหมายประจ าจังหวะ  จะมีจังหวะหนักเพียงแห่งเดียวใน
ห้องเพลงคือจังหวะแรกของห้องเพลงและจะนับจังหวะใหญ่ 2 ครั้งต่อ 1 ห้องเพลง ในที่นี้ประโยค
เพลงยังอยู่ในมาตรฐานประโยคเพลง 4 ห้อง โดยมีประโยคเพลงย่อย 2 ห้องมาประกอบเข้าด้วยกัน 
 

ตัวอย่างที่ 4 
ท่อน Allegro จาก ไวโอลินโซนาตา K.377 
Bärenreiter–Verlag 
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ถ้าผู้วิจัยตีความตามมาตรฐานการบรรเลงจังหวะ  ผลลัพธ์ที่ได้จะเป็นการบรรเลงที่เน้น
จังหวะแรกของห้องเพลงทุก ๆ ห้อง ซึ่งอาจท าให้ประโยคเพลงไม่ราบรื่น 

ตัวอย่างที่ 5 
ท่อน Allegro จาก ไวโอลินโซนาตา K.377 
Bärenreiter–Verlag 

 
กรณีที่ใช้วิธีการเช่ือมห้องเพลงเข้าด้วยกัน ผลลัพธ์จะเป็นดังนี้ 
ตัวอยา่งที่ 6 
ท่อน Allegro จาก ไวโอลินโซนาตา K.377 
Bärenreiter–Verlag 

 
 

ในกรณีนี้ผู้วิจัยยังไม่มีความเชื่อมั่นในวิธีการเชื่อมห้องเพลง เนื่องจากสังเกตเห็นว่าประโยค
เพลงในโน้ตเปียโน โน้ตที่สูงที่สุดของประโยคเพลงตกลงในจังหวะที่ 2 ของห้องเพลงที่ 1 และห้องเพลง
ที่ 3 มีการประดับบนโน้ตที่จังหวะที่ 2 ของห้องเพลงที่ 1 และห้องเพลงที่ 3 ด้วยเครื่องหมายประจ า
จังหวะ  และในแนวไวโอลินการก้าวกระโดดของขั้นคู่ 8 ในจังหวะที่ 2 ของเครื่องหมายประจ า 
จังหวะ  ห้องที่ 1 และการไล่ขั้นคู่ที่สูงขึ้นในห้องที่ 3 ซึ่งแสดงให้เห็นถึงความส าคัญของโน้ตเพลง
ในจังหวะที่ 2 ของห้องเพลงที่ 1 และห้องเพลงที่ 3 
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ตัวอย่างที่ 7 
ท่อน Allegro จาก ไวโอลินโซนาตา K.377 
Bärenreiter–Verlag 

 
 

ในสถานการณ์นี้ผู้วิจัยตีความว่าจังหวะหนักของประโยคเพลงให้อยู่ในจังหวะที่ 2 ของ
ห้องเพลงที ่ 1 และห้องเพลงที ่ 3 ซึ ่งแท้จริงแล้ว เป็นวิธีการที ่สวนทางกับสูตรส าเร็จของ
เครื่องหมายประจ าจังหวะ  เพราะเน้นจังหวะหนักในกลางห้องเพลงที่ควรจะเป็นจังหวะเบา แต่
ด้วยเหตุผลข้างต้น โน้ตที่สูงสุดของประโยคเพลง โน้ตประดับบนโน้ตที่สูงสุดของประโยคเพลง ล้วนแต่
ตกลงในจังหวะกลางห้องเพลง เป็นการย้ าความส าคัญของจังหวะนี้ ประกอบกับโน้ตขั ้นคู ่ก้าว
กระโดดคู่ 8 ของแนวไวโอลินในเวลาเดียวกันเมื่อได้ทดลองร่วมกับนักเปียโนปรากฏว่าผลลัพธ์ออกมา
เป็นที่น่าพอใจ ผู้วิจัยจึงบันทึกเสียงและแสดงคอนเสิร์ตประโยคเพลงนี้ในรูปแบบดังกล่าว 

 
ตัวอย่างที่ 8 
ท่อน Allegro จาก ไวโอลินโซนาตา K.377 
Bärenreiter–Verlag 
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นอกจากนั้น ค าก ากับความเร็ว Allegro ในที่นี้ ผู้วิจัยตีความการบรรเลงให้เร็วขึ้นกว่าการ
บรรเลงท่อน Allegro ปกติทั่วไปเนื่องจากเครื่องหมายประจ าจังหวะ  ที่มีลักษณะลื่นไหลกว่า
เครื่องหมายประจ าจังหวะ  ส่วนความดัง-ค่อยที่โมสาร์ทไม่ได้ก าหนดไว้ในที่นี้ ผู้วิจัยเลือกที่จะใช้
ความดังในระดับดัง  (forte) เนื่องจากท านองหลักที่สดใสของแนวเปียโนผนวกกับแนวประกอบ
สามพยางค์ของไวโอลินที่ขับเคลื่อนอย่างรวดเร็วราวกับเครื่องจักรกล 
 

4. สัญลักษณป์ระดับ 

การตีความสัญลักษณ์ประดับของโมสาร์ทรวมถึงคีตกวีคลาสสิกตะวันตกในคริสต์ศตวรรษที่ 
17 และ 18 นับว่าเป็นหนึ่งในปัญหาใหญ่ที่สุดของการบรรเลงดนตรีในปัจจุบัน และยังเป็นที่ถกเถียง
กันในแวดวงวิชาการดนตรี เนื่องจากการเรียนการสอนที่ปฏิบัติต่อ ๆ กันมาจนกลายเป็นธรรมเนียม
ประเพณีปกติไปแล้ว อาจมิได้ตั้งอยู่บนพื้นฐานขนบการบรรเลงของดนตรีในยุคนั้น ๆ แน่นอนว่านัก
ดนตรีอาจมีทางเลือกมากกว่าหนึ่งทาง แต่ทั้งนี้นักดนตรีจ าต้องมีพื้นฐานความรู้ในเรื่องขนบการ
บรรเลงอย่างดีจึงจะพิจารณาเลือกใช้วิธีการบรรเลงโน้ตประดับให้เหมาะสมได้ 

ยกตัวอย่างเช่น ในห้องเพลงที่ 6 ของโซนาตา ในท่อนแรก K.454 ของโมสาร์ท 
ตัวอย่างที่ 1 
ตามแบบแผนที่เชื่อกันมา จากคัมภีร์ของคาร์ล ฟิลลิป เอ็มมานูเอล บาค และในการ

น าเสนอของส านักพิมพ์ในช่วงต้นคริสต์ศตวรรษที่ 20 เช่น Edition Peters ซึ่งเป็นที่นิยมใช้ในการ
เรียนการสอนโดยทั่วไป มักจะก ากับให้เล่นโน้ตประดับลงบนจังหวะตกเสมอ 
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ตัวอย่างที่ 2 
ในกรณีนี้ถ้าใช้หลักการในหนังสือของเลโอโปลด์ โมสาร์ทซึ่งแนะน าไว้ว่าถ้าเป็นโน้ตประดับที่

เกิดขึ้นในคอร์ด triad ทิศทางขาลงให้เล่นโน้ตประดับก่อนโน้ตหลักก่อนจังหวะตก  
 

 
 

ตัวอย่างที่ 3 
ในขณะเดียวกัน หนังสือของเลโอโปลด์ โมสาร์ทยังแนะน าไว้ว่ากรณีที่โน้ตประดับที่อยู่ก่อน

โน้ตประจุดให้บรรเลงโน้ตประดับให้มีค่าเท่ากับสองในสามของโน้ตหลัก ซึ่งถ้าจะปฏิบัติตามค าแนะน านี้ 
จังหวะตกที่ 3 ของห้องที่ 6 จะกลับกลายเป็นโน้ตประดับตัว D  และโน้ตหลักตัว C  จะขยับไปตกอยู่
ในจังหวะที่ 4 ของห้อง 
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ผู้วิจัยได้ทดลองบรรเลงทางเลือกทั้ง 3 ทางร่วมกับนักเปียโนและตัดสินใจเลือกทางเลือกที่ 3 

ในการบรรเลงคอนเสิร์ตและบันทึกเสียงโดยอิงข้อมูลจากหนังสือของเลโอโปลด์ โมสาร์ทเป็นหลัก 
จากหนังสือ Der Vorschlag in Theorie und Praxis ของกุนเธอร์ ฟอน โนเอ (Günther 

von Noé) มีแผนภูมิตัวอย่างของหนังสือหลายเล่ม ให้ค าแนะน าที่แตกต่างกันออกไปตามรสนิยม 
หรือขนบเฉพาะทาง ยกตัวอย่างเช่น คัมภีร์ของคาร์ล ฟิลลิป เอ็มมานูเอล บาค นิยมให้บรรเลงโน้ต
ประดับเน้นลงบนจังหวะตก ตรงกันข้ามกับหนังสือของเลโอโปลด์ โมสาร์ทนิยมให้บรรเลง โน้ต
ประดับก่อนจังหวะตก 
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ตัวอย่างที่ 4 
การตีความประโยคเพลงในบทไวโอลินโซนาตาของโมสาร์ท ถ้าเลือกปฏิบัติตามคัมภีร์ของ

คาร์ล ฟิลลิป เอ็มมานูเอล บาคจะต้องบรรเลงโน้ตประดับลงบนจังหวะตก ดังนี ้
 

 
 

ตัวอย่างที ่5 
แต่ถ้าเลือกปฏิบัติตามหนังสือของเลโอโปลด์ โมสาร์ทหรือ แบบแผนประเพณีของส านัก

ฝรั่งเศสจะต้องบรรเลงโน้ตประดับก่อนจังหวะตก ดังนี ้
 

 
 

นักวิชาการด้านดนตรีคาดคะเนว่าโมสาร์ทน่าจะได้รับอิทธิพลจากบิดามากกว่าหนังสืออื่น 
และการที่โซนาตาบทนี้ประพันธ์เสร็จในช่วงฤดูร้อนของปี ค.ศ. 1778 ในกรุงปารีส และตีพิมพ์โดย
ส านักพิมพ์ฝรั่งเศส Jean-Georges Sieber ในเดือนพฤศจิกายน ค.ศ. 1778 โมสาร์ทอาจได้รับ
อิทธิพลของดนตรีส านักฝรั่งเศสในขณะนั้นด้วย 
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อย่างไรก็ดีจากการทดลองในระหว่างการฝึกซ้อม แม้ว่าวิธีการปฏิบัติตามแบบของเลโอโปลด์ 
โมสาร์ทและแบบส านักฝรั่งเศสดูเหมือนจะเป็นทางเลือกที่ถูกทาง แต่เนื่องจากการปฏิบัติซ้ าต่อเนื่อง
ของไวโอลินและเปียโนรวม 4 ครั้งท าให้ทางเลือกนี้ดูจะยังไม่สมบูรณ์นัก 

ผู้วิจัยจึงน าเสนอทางเลือกโดยอ้างอิงจากหนังสือของโนเอหน้า 44 และ 45 โดยมีตัวอย่างการ
ปฏิบัติของโน้ตในจังหวะแรกของห้องเพลงที่ต้องบรรเลงค่าของโน้ตประดับที่ยาวขึ้น 
 

 
 

รูปที่ 33 ทางเลือกอ้างอิงจากหนังสอื 
Der Vorschlag in Theorie und Praxis: Ein Ratgeber fur den Interpreten page 44 
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รูปที่ 34 ทางเลือกอ้างอิงจากหนังสือ 
Der Vorchlag in Theorie und Praxis: Ein Ratgeber fur den Interpreten page 45 

 
ตัวอย่างที ่6 
จากผลลัพธ์ที่ได้จากการวิเคราะห์ข้อมูลต่าง ๆ ผู้วิจัยจึงเลือกที่จะบรรเลงโน้ตประดับสองตัวแรก

ก่อนจังหวะตก และบรรเลงโน้ตประดับตัวที่ 3 ซึ่งอยู่ในจังหวะหนักของห้องเพลงในจังหวะตก และ
แทนค่าโน้ตประดับให้มีค่าเป็นครึ่งหน่ึงของโน้ตหลัก ดังนี ้
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จะเห็นได้ว่า การบรรเลงโน้ตเพลงเพียง 3 ตัว ผู้วิจัยจ าต้องวิเคราะห์ข้อมูลจากหลายแหล่งที่มา 
และใช้วิจารณญาณผนวกกับรสนิยมส่วนตัว สังเคราะห์ข้อมูลให้ออกมาเป็นการบรรเลงจริงในที่สุด 
 

5. ระบบจังหวะของโมสารท์ 

การก าหนดความเร็วของงานประพันธ์ของคีตกวีตะวันตกโดยมากจะเขียนก ากับเป็นภาษา  
อิตาเลียน ผู้แสดงจะต้องตีความค าศัพท์ภาษาอิตาเลียนต่าง ๆ เหล่านี้ให้ออกมาเป็นการแสดงที่
เหมาะสม ซึ่งบ่อยครั้งค าศัพท์เหล่านี้มิได้แปลความหมายหรือก าหนดความช้าความเร็วอย่าง
ตรงไปตรงมา เช่น ค าว่า Presto แปลตรงตัวได้ว่า “เร็ว” แต่ค าว่า Allegro ที่ใช้กันอย่างแพร่หลาย 
และมักจะถูกแปลความหมายว่าเร็ว ซึ่งเป็นการตีความที่ไม่ตรงกับรากศัพท์ภาษาอิตาเลียนนัก 
Allegro แปลความหมายได้ว่าร่าเริง สดใส สุขใจ ดังนั้นผู้แสดงจ าเป็นที่จะต้องเข้าใจถึงความหมาย
ของค าศัพท์อย่างชัดเจน ซึ่งจะเป็นสิ่งแรกที่จะก าหนดความช้าเร็วของบทประพันธ์น้ัน ๆ 

ค าศัพท์ก ากับความช้าเร็วของโมสาร์ทเป็นสิ่งที่น่าพิศวง โมสาร์ทเป็นคีตกวีที่เดินทางทั่วยุโรป
ตั้งแต่เยาว์วัย ความรู้ภาษาอิตาเลียนของโมสาร์ทนั้นดีเลิศ เขาเดินทางไปประเทศอิตาลีหลายครั้ง
ได้พบกับนักดนตรีอิตาเลียนและได้ศึกษาวิชาทฤษฎีดนตรีกับมาร์ตินี (Giovanni Martini, ค.ศ.
1706-1784) ซึมซับวัฒนธรรมอุปรากรของอิตาเลียน และโมสาร์ทประพันธ์อุปรากรเกือบทั้งหมด
ของเขาเป็นภาษาอิตาเลียน ดังนั้นการใช้ค าศัพท์ก าหนดความช้าเร็วในบทประพันธ์ของโมสาร์ทจึง
มีความหลากหลาย การใช้ค าศัพท์ที ่พิเศษและเข้มข้นจึงต้องการการตีความที ่ละเอียดอ่อน  
มีหลักฐานในจดหมายของโมสาร์ทที่ไม่พอใจจังหวะของบทเพลงของเขาที่ผู ้อื่นบรรเลง หรือมี
ต ัวอย่างของการเปลี่ยนแปลงค าก ากับภาษาอิตาเลียนบนแผ่นกระดาษโน้ตเพลงด้วยลายมือ 
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ของเขาเอง เช่น ในบทเพลงสตริงควอเท็ต K.421 จาก Allegretto เป็น Andante และในท้ายที่สุด
เป็น Allegretto ma non troppo จากตัวอย่างความเปลี่ยนแปลงนี้ จะเห็นได้ว่า โมสาร์ทก าหนด
ความเร็วของ Allegrettoไว้ในมโนทัศน์ แต่เมื่อนักดนตรีบรรเลงเร็วเกินไป เขาจึงเปลี่ยนค าก ากับ
เป็น Andante ซึ่งก็คงมีผลให้นักดนตรีบรรเลงบทประพันธ์ช้าเกินไป โมสาร์ทจึงเปลี่ยนค าก ากับ
มาเป ็น Allegretto ma non troppo ซึ่งคาดคะเนได้ว่าในท้ายที่สุด คงจะตรงกับจังหวะใน 
มโนทัศน์ของเขา 

 
รูปที่ 35 ลายมือของโมสาร์ท 

 
ดังนั้นการตีความของการบรรเลงโซนาตาส าหรับเปียโนและไวโอลินจึงต้องมีการพิจารณาถึง

ความแตกต่างของค าศัพท์อย่างละเอียด เช่น ท่อนที่หนึ่งของโซนาตาโดยมากมักจะมีค าก ากับที่เป็นท่อน
Allegro เหมือนกัน แต่มีค าขยายที่ต้องได้รับการตีความ เช่น Allegro, Allegro di molto, Allegro 
con spirito, Allegro moderato จะมีความแตกต่างกันอย่างไร หรือในท่อนที่สอง Andante, 
Andante grazioso, Andantino cantabile และ Andantino sostenuto e cantabile ซึ่งค าก ากับ
รูปแบบต่าง ๆ นี้ นักดนตรีจะแปรความหมายออกมาเป็นจังหวะช้าเร็วที่แตกต่างกันได้อย่างไร  
นอกจากนั้นสิ่งที่ส าคัญนอกจากจะตีความในเรื่องของจังหวะแล้ว ค าก ากับเหล่านี้ยังบ่งบอกถึงอารมณ์
ความรู้สึกของดนตรีในท่อนน้ัน ๆ ด้วย 

จากหนังสือเรื่อง Mozart tempo system ของ Helmut Breidenstein จ าแนกค าก ากับ
จังหวะหลักๆ ของโมสาร์ทตามล าดับจากช้าไปเร็วไว้ดังนี ้

Largo 
Adagio 
Larghetto 
Andante 
piu Andante 
Andante con moto 
Molto Andante 
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Andantino 
Andantino con moto 
Allegretto 
Allegro 
Allegro vivace 
Allegro con spirit 
Allegro molto 
Allegro assai 
Presto 
Presto assai 
นอกจากนั้นโมสาร์ทยังใช้ค าขยายเพื่อสื่อสารมโนทัศน์ทางดนตรีของเขาเพิ่มเติม เช่น

Andante Grazioso จากไวโอลินโซนาตา K.305 และ Allegro moderato, Andantino e cantabile
จากไวโอลินโซนาตา K.378 Allegro aperto จากไวโอลินคอนแชร์โต K.219 เป็นต้น 

การตีความเรื่องจังหวะของโมสาร์ทเป็นเรื่องละเอียดอ่อนที่ต้องพิจารณาอย่างรอบคอบ 
ยกตัวอย่างเช่น ค าก ากับ Allegro ส าหรับท่อนเพลงเต้นร า Menuet ในบทเพลง Serenade หรือ
Divertimento ความเร็วของจังหวะอาจแตกต่างจากค าก ากับ Allegro ส าหรับบทเพลง Requiem
หรือค าก ากับ Andante ในจังหวะ  อาจแตกต่างจาก Andante ของจังหวะ  เป็นต้น 
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บทที ่7 

พัฒนาการของไวโอลินโซนาตาของโมสาร์ท 

โมสาร์ทเป็นผู้ที่มีบทบาทส าคัญยิ่งในประวัติศาสตร์ดนตรีตะวันตก ในฐานะผู้สร้างดุริยางคนิพนธ์
ที่บ่งบอกถึงศักยภาพอันแท้จริงของไวโอลิน และเป็นผู้ปรับให้ไวโอลินมีความโดดเด่นทัดเทียมกับ
เปียโนในโซนาตาประเภทนี้ ความเปลี่ยนแปลงดังกล่าวมีอิทธิพลต่อคีตกวีรุ่นต่อมา และส่งผลให้
บทโซนาตาส าหรับเครื่องดนตรีต่าง ๆ ที่บรรเลงกับเปียโน พัฒนามาเป็นรูปแบบที่เห็นในทุกวันนี้ 

 
1. พัฒนาการของไวโอลินโซนาตา 

1.1 ไวโอลินโซนาตาในครสิต์ศตวรรษที่ 16 และ 17 

ในช่วงปลายคริสต์ศตวรรษที่ 16 รูปแบบของบทเพลงต่าง ๆ ที่ใช้เครื่องดนตรีบรรเลง
(instrumental music) ถูกเรียกชื่อกันโดยทั่วไปว่า โซนาตา (sonata) และ คันโซนา (canzona) ซึ่ง
จุดมุ่งหมายอาจมีความต้องการจะแบ่งแยกประเภทของดนตรีส าหรับการบรรเลงให้แตกต่างออกไป
จากบทเพลงที่ใช้ขับร้องที่เรียกว่า cantata อย่างชัดเจน ในช่วงปี ค.ศ. 1600 กาเบรียลลี (Giovanni 
Gabrieli, ค.ศ. 1554/1557–1612) ประพันธ์บทเพลงโซนาตาส าหรับเครื่องดนตรีสองแนวไปจนถึง
ส าหรับกลุ่มเครื่องมือต่าง ๆ ซึ่งได้รับความนิยมอย่างมาก เช่น Sonata per tre violini (ค.ศ. 1615) 
โซนาตา หรือคันโซนาในยุคแรกมักจะมีท่อนเดียว หรือท่อนเดียวที่แบ่งดนตรีออกเป็นส่วนย่อยๆ เช่น 
บทเพลง Sonate de organo ของ อาเรสติ (Giulio Cesare Arresti, ค.ศ. 1619–1701)  

คอเรลลี (Arcangelo Corelli, ค.ศ.1653-1713) มีบทบาทส าคัญในการพัฒนารูปแบบของ 
โซนาตาซึ่งแบ่งออกเป็นท่อนต่าง ๆ อย่างมีระเบียบแบบแผน โซนาตาของคอเรลลีมีมาตรฐานแบบ 
Sonata da chiesa (church sonata) ซึ่งมี 4 ท่อน คือ ช้า-เร็ว-ช้า-เร็ว ซึ่งต่อมาภายหลัง คอเรลลี 
เพิ่มเติมท่อนที่ 5 เข้าไปในโซนาตาของเขาด้วย (church sonatas op.5) ส่วนแบบแผน Sonata 
da camera (chamber sonata) ยังไม่มีระบบที่ชัดเจน คีตกวีอาจใช้แบบแผนของบทเพลงเต้นร า
หลัก 4 บท ของเพลงชุด (suite) คือ allemande, courante, sarabande, gigue ซึ่งบ่อยครั้ง 
Sonata da chiesa และ Sonata da camera มีความคาบเกี ่ยวผสมผสานกัน ตัวอย่างเช่น  
โซนาตาของ เทเลมันน์ (Georg Philipp Telemann, ค.ศ. 1681–1767) และวิวัลดี  

ในช่วงปลายยุคบารอคโซนาตาเริ่มมีการจัดแบบแผนเป็นมาตรฐานมากขึ้น ไม่ว่าจะเป็นโซนาตา
แบบอนุรักษ์นิยมของบาค (Johann Sebastian Bach, ค.ศ. 1675-1750) ซึ่งยังอยู่ในรูปแบบของ
การพัฒนา motive โดยใช้สังคีตลักษณ์แบบ Fugue (polyphony) แต่โซนาตาในรูปแบบใหม่ของ
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ตาร์ตินี (Giuseppe Tartini, ค.ศ. 1692–1770) หรือเลอแคลร์ (Jean-Marie Leclair, ค.ศ. 1697–
1764) จะมีท่วงท านองที่โดดเด่นซึ่งเรียกว่า homophony นอกจากนั้นยังมีพัฒนาการของสังคีต-
ลักษณ์สามตอนและรอนโด ซึ่งจะน าไปสู่รูปแบบใหม่ของโซนาตาในยุคต่อมา 

ในยุคบารอค การผสมวงที่เป็นที่นิยมที่สุดคือทรีโอโซนาตา (trio sonata) โดยเฉพาะอย่างยิ่ง
ส าหรับไวโอลิน 2 คันกับคอนตินูโอ แต่หลังจากปี ค.ศ. 1700 โซนาตาส าหรับ เครื่องบรรเลงเดี่ยว
ร่วมกับคอนตินูโอกลับได้รับความนิยมมากขึ้น ไวโอลิน ฟลู้ท โอโบ และเชลโล เป็นเครื่องมือที่นิยม
มากที่สุด และยังมีโซนาตาส าหรับเดี่ยวเครื่องดนตรี (solo sonata) ที่เน้นการแสดงความสามารถ
ของผู้แสดงเป็นพิเศษ เช่น โซนาตาส าหรับเดี่ยวไวโอลินของบีเบอร์ (Heinrich Ignaz Franz von 
Biber, ค.ศ.1644-1704) และบาค โซนาตาส าหรับเด่ียวฮาร์ปซิคอร์ดของแฮนเดล เป็นต้น 

 
1.2 ไวโอลินโซนาตาในครสิต์ศตวรรษที่ 18 

โซนาตาในยุคคลาสสิก (ประมาณ ค.ศ. 1735-1820) มีความเปลี่ยนแปลงที่ส าคัญในวงการ
ดนตรี จากอิทธิพลของบทโซนาตาส าหรับเดี่ยวคีย์บอร์ดของสกาลาร์ตติ (Domenico Scarlartti,
ค.ศ. 1685-1757) อ ัลแบร ์ต ิ (Domenico Alberti, ค.ศ. 1710–1740)และ คาร ์ล ฟ ิลล ิป  
เอ็มมานูเอล บาคซึ่งได้รับความนิยมอย่างสูงทั่วยุโรป ในขณะเดียวกันเครื่องดนตรีคีย์บอร์ดมีความ
เปลี่ยนแปลงจากฮาร์ปซิคอร์ดที่ค่อย ๆ เสื่อมความนิยมเนื่องจากถูกแทนที่โดยเปียโนแบบใหม่ 
พัฒนาการของเปียโนที่ด าเนินไปอย่างต่อเนื่องนี้ท าให้พัฒนาการของคีย์บอร์ดโซนาตาเจริญรุดหน้า
อย่างรวดเร็วโดยคีตกวีชั้นน าอย่าง ไฮเดิน โมสาร์ท และ เบโทเฟน ในช่วงเวลานี้ บทไวโอลินโซนาตา
ค่อย ๆ ถือก าเนิดขึ้นมา เริ ่มจากไวโอล ินท าหน ้าที ่การบรรเลงประกอบ ให ้แนวค ีย ์บอร ์ด 
(accompanied sonata) ซึ่งแนวไวโอลินยังไม่มีความส าคัญจนในบางครั้งแนวไวโอลินยังคงเป็นเพียง
ทางเลือกที่จะบรรเลงหรือไม่ก็ได้(optional) แต่ด้วยความคิดสร้างสรรค์ที่ล้ าสมัยของโมสาร์ท ไวโอลิน
โซนาตาในยุคหลังๆ ของเขา ได้มีการปรับให้ไวโอลินมีบทบาททัดเทียมกับเปียโนอย่างจริงจัง ซึ่ง
พัฒนาการในรูปแบบนี้ส่งผลให้กับคีตกวีรุ่นหลังอย่าง เบโทเฟน และยังส่งผลไปยังเครื่องดนตรีอื่น ๆ 
เช่น เชลโลโซนาตาของเบโทเฟน ที่แสดงให้เห็นว่าเครื่องสายและเปียโนมีบทบาทที่ทัดเทียมกันอย่าง
สมบูรณ์ 

การจัดสรรท่อนเพลงในโซนาตาของยุคคลาสสิกยังคงมีความหลากหลาย รูปแบบของ 
chamber sonata ที่มี 3 ท่อน เร็ว-ช้า-เร็ว ยังคงเป็นมาตรฐานที่ได้รับความนิยม ซึ่งในบางครั้งอาจมี
การเพิ่มท่อนที่ 4 เข้าไปด้วย เช่นไวโอลินโซนาตาหมายเลข 5 ของเบโทเฟน ไวโอลินโซนาตาของโมสาร์ท
ในยุคปารีส-มันน์ไฮม์ (ค.ศ. 1778) หลายบท (K.301, 302, 303, 304)ยังคงใช้แบบแผนโซนาตา
สองท่อนแบบอิตาเลียน ซึ่งทั้งสองท่อนมีความเร็วหรือเร็วปานกลาง 



 

 

100 

ท่อนแรกของโซนาตามักจะอยู่ในรูปแบบของสังคีตลักษณ์โซนาตา เช่นเดียวกับท่อนช้าซึ่ง
มักจะมีการพัฒนาขององค์ประกอบดนตรีที่ไม่ซับซ้อนเท่าท่อนแรก ท่อนอื่น ๆ อาจอยู่ในสังคีตลักษณ์
สองตอนหรือสามตอน สังคีตลักษณ์รอนโด สังคีตลักษณ์รอนโดโซนาตา บทท านองหลักและทางแปร 
บทเต้นร ามินูเอ็ต หรือสแกร์ตโซ (scherzo) 

 
1.3 ไวโอลินโซนาตาในครสิต์ศตวรรษที่ 19 

โซนาตาในยุคโรแมนติก (ประมาณ ค.ศ. 1790-1915) มีลักษณะเฉพาะตัวตามอัตลักษณ์และ
ชาติพันธุ์ของคีตกวี รูปแบบของโซนาตาแบ่งออกได้เป็นสองประเภทใหญ่  ๆ กลุ่มคีตกวี เช่นชูเบิร์ต 
ชูมันน์ บรามส์ เมนเดลโซน โฟเร ยังคงเดินตามแบบแผนโซนาตาของยุคคลาสสิก แต่ในขณะเดียวกัน 
Violin sonata op. 78 ของบรามส์เอง มีการใช้โมทีฟที่เหมือนกันทั้ง 3 ท่อน และไวโอลินโซนาตา
ของ ฟรังค์ (César Franck, ค.ศ. 1822-1890) ใช้วิธีการประพันธ์แบบ cyclical ซึ่งเชื่อมโซนาตาทั้ง 
4 ท่อนเข้าด้วยกัน ลิสต์ (Franz Liszt) ประพันธ์บทเพลง Après une lecture de Dante, fantasia 
quasi sonata ซึ่งมีลักษณะดนตรีพรรณา (program music) ส าหรับเดี่ยวเปียโน และบทเพลง 
Piano sonata in B minor ซึ่งไม่ยึดติดกับระเบียบแบบแผนท่อนเพลงแบบยุคคลาสสิกอีกต่อไป 

 
1.4 ไวโอลินโซนาตาในคริสต์ศตวรรษที่ 20 และ 21  

ไวโอลินโซนาตาในคริสต์ศตวรรษที่ 20 และ 21 แตกแขนงออกเป็นหลายประเภทตาม
กระแสใหม่ ๆ ที ่เกิดขึ ้นในวงการดนตรี มีทั ้งที ่ด าเนินรอยตามแบบแผนของยุคคลาสสิกและ 
โรแมนติกและที่ไม่ยึดติดกับแบบแผนประเพณีเดิม ซึ ่งมีผลท าให้ลักษณะของโซนาตาแบบเดิม
เปลี่ยนแปลงไปและอาจมีชื่อเรียกอื่น ๆ เช่น Phantasy, Duo concertante เป็นต้น คีตกวีส าคัญ ๆ 
ประพันธ์บทเพลงประเภทไวโอลินและเปียโนชั ้น เลิศไว้เป็นจ านวนม าก เช่น Prokofiev, 
Shostakovich, Bartok, Schoenberg, Stravinsky, Poulenc, Debussy, Ravel, Korngold, 
Takemitsu, Respighi,  Corigliano, Pärt ฯลฯ 

 
2. พัฒนาการของไวโอลินโซนาตาของโมสาร์ท 

โมสาร์ทเป็นผู้มีบทบาทส าคัญยิ่งในประวัติศาสตร์การดนตรีตะวันตก ในฐานะผู้สร้า ง
ดุริยางคนิพนธ์ที่บ่งบอกถึงศักยภาพอันแท้จริงของไวโอลิน และด้วยความคิดสร้างสรรค์ที่ล้ ายุคของ
โมสาร์ท เขาเป็นผู้ปรับให้ไวโอลินมีความโดดเด่นทัดเทียมกับเปียโน ซึ่งแสดงให้เห็นอย่างชัดเจนในบท
ไวโอลินโซนาตา นอกจากนั้นการที่ผู้วิจัยได้ศึกษาไวโอลินโซนาตาตามล าดับและโดยองค์รวม 
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พัฒนาการของไวโอลินโซนาตา เป็นตัวบ่งชี้ให้เห็นถึงพัฒนาการทางวุฒิภาวะทางดนตรีของโมสาร์ทได้
เป็นอย่างด ี

จากตัวอย่างไวโอลินโซนาตา 3 บทจากเวลาที่แตกต่างกันเพียง 6 ปี โมสาร์ทแสดงให้เห็นถึง
การยกระดับแนวไวโอลินให้เท่าเทียมกับเปียโนอย่างเห็นได้ชัด โซนาตา K.296 ประพันธ์ในปี  
ค.ศ. 1778 ไวโอลินยังมีบทบาทเป็นตัวประกอบอยู่ โซนาตา K.378 ประพันธ์ในช่วงประมาณปี  
ค.ศ. 1779-1781 ไวโอลินเริ่มมีบทบาทส าคัญที่ด าเนินโต้ตอบกับเปียโน โซนาตา K.454 ประพันธ์ในปี 
ค.ศ. 1784 มีการจัดสรรความเท่าเทียมของไวโอลินและเปียโนอย่างวิจิตรบรรจง 
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รูปที่ 36 Sonata in C major K.296 page 139 
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รูปที่ 37 Sonata in C major K.296 page 140 
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รูปที่ 38 Sonata in C major K.296 page 141 
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รูปที่ 39 Sonata in C major K.296 page 142 
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รูปที่ 40 Sonata in B  major K.378 page 154 
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รูปที่ 41 Sonata in B  major K.378 page 155 
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รูปที่ 42 Sonata in B  major K.378 page 156 
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รูปที่ 43 Sonata in B  major K.378 page 157 
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รูปที่ 44 Sonata in B  major K.454 page 70 
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รูปที่ 45 Sonata in B  major K.454 page 71 
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เมื่อโมสาร์ทเริ่มต้นประพันธ์โซนาตาส าหรับเปียโนและไวโอลิน เขามีความพร้อมในการเล่น
เครื่องดนตรีทั้ง 2 ประเภทเป็นอย่างดี แต่ขนบของดนตรีในขณะนั้นเป็นเรื่องของไวโอลินที่ท าหน้าที่
เพียงเล่นคลอประกอบเปียโน ซึ่งไวโอลินยังมีมีบทบาทเป็นรองอยู่อย่างเห็นได้ชัด ความสามารถในการ
เล่นเครื่องดนตรี เอื้อต่อการสร้างสรรค์ของโมสาร์ทในฐานะคีตกวี ผู้คนจ านวนมากรวมถึงนักดนตรีมี
ความเข้าใจผิดอย่างต่อเนื่องมาหลายศตวรรษว่า โมสาร์ทเป็นนักเปียโนเอกในขณะที่ฝีมือไวโอลินของ
เขาไม่โดดเด่นแต่ประการใด โซนาตาทั้งชุดที่น ามาวิเคราะห์ไว้ในวิทยานิพนธ์นี้ ย่อมเป็นประจักษ์
พยานที่เด่นชัดว่า โมสาร์ทเป็นนักไวโอลินที่มีความสามารถสูงและสามารถสร้างสรรค์การแสดงออกที่
ลึกซึ้งและหลากหลายให้แก่ไวโอลินได้ หลักฐานทางชีวประวัติยืนยันได้ว่า แม้แต่บิดาของโมสาร์ทเอง 
ผู้เป็นปรมาจารย์ด้านไวโอลินระดับแนวหน้าของยุโรป ยังบอกกับลูกชายว่า ถ้าเขาฝึกซ้อมอย่างจริงจัง 
เขาสามารถจะอยู่ในระดับนักไวโอลินช้ันแนวหน้าของยุโรปได้เช่นกัน 

เมื่อน าผลงานของโมสาร์ทมาพิจารณาเปรียบเทียบกับผลงานส าหรับไวโอลินของคีตกวีอื่น ๆ 
จะเห็นได้ว่าโมสาร์ทมีบทบาทของผู้บุกเบิกที่โดดเด่นเป็นพิเศษ อันที่จริงถ้าเปรียบเทียบพัฒนาการ
ประดิษฐ์เครื่องดนตรีระหว่างเปียโนกับไวโอลิน จะเห็นได้ว่าเปียโนมีพัฒนาการเปลี่ยนแปลงที่สูงกว่า
ไวโอลินมาก แต่ถ้าจะน าบทองค์นิพนธ์ของคีตกวีต่าง ๆ ที่ใช้ศักยภาพของไวโอลินในการแสดงออกซึ่ง
สารทางดนตรีแล้ว ผลงานส าหรับเดี่ยวไวโอลินของบาค หรือปากานินิ ในด้านของการใช้ศักยภาพของ
เครื่องดนตรี มิได้ด้อยไปกว่าการสร้างผลงานส าหรับเปียโนของคีตกวีต่าง ๆเลย มรดกของโมสาร์ท 
เป็นมรดกที่มีความลึกซึ้งในด้านของการประพันธ์ดนตรีมากกว่าการเน้นศักยภาพของเครื่องดนตรี
อย่างเต็มรูปแบบ แม้กระนั้นนักไวโอลินเอกของโลกหลายคนยอมรับว่าการบรรเลงไวโอลินโซนาตา
ของโมสาร์ทนั้นอยู่ในระดับที่ยากมาก ทั้งนี้มิใช่เพียงแต่เรื่องของเทคนิค แต่เป็นเรื่องของการประสาน
สัมพันธ์ระหว่างเครื่องดนตรีทั้ง 2 ประเภท ดังปรากฏในไวโอลินโซนาตาบทท้าย ๆ ซึ่งนับว่าล้ าสมัย
มากในยุคนั้น และถือได้ว่าโมสาร์ทได้สร้างสรรค์ดนตรีเชมเบอร์ในมิติใหม่ คือโซนาตาที่เครื่องดนตรี
ประเภทหนึ่งบรรเลงพร้อมกับเปียโนโดยมีบทบาททัดเทียมกันอย่างสมบูรณ์ ซึ่งเป็นการตั้งมาตรฐาน
ใหม่ที่คีตกวีรุ่นหลังถือเป็นแบบอย่างมาจนปัจจุบัน 



 

 

บทที ่8 

อภิปรายผล 

งานวิจัยเรื่อง พัฒนาการของโมสาร์ท มุมมองจากไวโอลินโซนาตา เป็นทางเลือกที่ห่างไกล
จากวัฒนธรรมประจ าชาติของผู้วิจัยมาก แต่ผู้วิจัยสังเกตได้ว่าแม้ในโลกตะวันตกเองไวโอลินโซนาตา
ของโมสาร์ทยังไม่ได้รับความสนใจหรือใส่ใจเท่าที่ควร ทั้ง ๆที่ไวโอลินโซนาตาเป็นประเภทของผลงาน
ที่ครอบคลุมตลอดช่วงชีวิตของโมสาร์ท ผู้วิจัยสามารถติดตามพัฒนาการของโมสาร์ทตั้งแต่เยาว์วั ย
จนกระทั่งเขาเติบโตบรรลุนิติภาวะมาจนถึงบรรลุวุฒิภาวะสูงสุด บทไวโอลินโซนาตาแสดงให้เห็น
พัฒนาการของโมสาร์ทผ่านเครื่องดนตรีไวโอลินและยังเปิดเผยแง่มุมความเป็นมนุษย์ของโมสาร์ทที่
ผู้คนมักมองข้ามอีกด้วย 

 

ปัญหาของการบรรเลงดนตรีในคริสต์ศตวรรษที่ 18 ส าหรับสงัคมปัจจุบัน 

การบรรเลงดนตรีของคริสต์ศตวรรษที่ 18 ในบริบทของสังคมคริสต์ศตวรรษที่ 21 นับว่าเป็น
ปัญหาใหญ่ส าหรับนักดนตรี มรดกที่ตกทอดมาถึงคนรุ่นหลังในทางดนตรีแตกต่างจากหลักฐานทาง
ประวัติศาสตร์อื่น ๆ ที่สามารถจับต้องสัมผัสได้อย่างเป็นรูปธรรม แต่ดนตรีมีเพียงเสียงที่ถูกบันทึกไว้
โดยสัญลักษณ์โน้ตเพลง ดังนั้นการที่จะน าเสียงดนตรีของสังคมเมื่อ 200 ปีที่แล้วกลับมาจึงเป็นศาสตร์
ที่ซับซ้อนยิ่ง โดยมีอุปสรรคหลายประการ เช่น 

1. การเปลี่ยนแปลงขนบในการบรรเลงดนตรีของยุโรปตอนกลาง (Central Europe) ภายหลัง
การปฏิวัติฝรั่งเศสในปี ค.ศ. 1789 การปฏิวัติฝรั่งเศสมิใช่เป็นเพียงการเปลี่ยนแปลงทางสังคม 
การเมืองที่ส าคัญเท่านั้น แต่ยังมีผลต่อศิลปวัฒนธรรมอย่างหลีกเลี่ยงมิได้ ด้วยหลักการแห่งเสรีภาพ 
เสมอภาค ภราดรภาพ ท าให้ดนตรีถูกจัดเป็นศิลปะเพื่อมหาชน ดนตรีมิใช่เป็นแต่เพียงสมบัติของ 
เจ้าขุนมูลนาย หรือบรรเลงในกลุ่มปัญญาชนเท่านั้น ดนตรีต้องบรรเลงส าหรับคนจ านวนมากใน 
โรงแสดง ดังนั้นคอนเสิร์ตจึงเริ่มจะมีบทบาทในสังคมเพิ่มมากขึ้น นักดนตรีจ าเป็นต้องปรับเปลี่ยนวิถี
การบรรเลงให้เสียงดังฟังชัด ทั้งนี้เพราะการเปล่งเสียงที่เคยกระท าอย่างละเมียดละไมที่เหมาะสมกับ
ห้องแสดงในราชส านักไม่สามารถสื่อสารกับผู้ฟังจ านวน 1,000 คน ในโรงแสดงขนาดใหญ่ได ้

2. วิถีการบรรเลงที่เปลี่ยนไปตามบริบททางสังคม การเปลี่ยนแปลงของเครื่องดนตรีเพื่อให้
เข้ากับโรงแสดงขนาดใหญ่ เครื่องดนตรีไวโอลินที่เคยมีคุณลักษณะละเมียดละไมประดุจเสียงร้อง
จ าต้องมีการปรับเปลี่ยนเพื่อรองรับกับวิธีการบรรเลงแบบ “ใหม่” นี้ เพื่อตอบโจทย์ดนตรีเสียงดังฟังชัด
และท าให้เสียงของไวโอลินห่างไกลจากขนบดั้งเดิมของโมสาร์ทมากขึ้นไปเรื่อย ๆ จากการพูดและร้อง
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อย่างธรรมชาติกลายเป็นการเปล่งเสียงดังเพื่อตอบสนองการได้ยินของผู้ชมตั้งแต่เก้าอี้แถวหน้าสุด
ไปจนถึงเก้าอี้แถวหลังสุด 

3. ขนบการเล่นไวโอลินแบบใหม่ (Modern Violin School) ในปลายคริสต์ศตวรรษ
ที่ 18 ต่อเนื่องมาจนถึงคริสต์ศตวรรษที่ 19 ตลอดจนความนิยมในการเล่นไวโอลินแบบใหม่ รวมถึง
การปฏิรูปเปลี่ยนแปลงของเครื่องดนตรีไวโอลินและคันชักแบบใหม่ น าไปสู่วัฒนธรรมการศึกษา
ไวโอลินแบบใหม่อย่างหลีกเลี่ยงมิได ้

วิธีคิดของขนบการเล่นดนตรีในคริสต์ศตวรรษที่ 18 ของโมสาร์ท ดูเหมือนว่าจะยอมรับใน
ความเป็นธรรมชาติของมนุษย์ ความคิดที่ว่านิ้วมือแต่ละนิ้วมีประสิทธิภาพไม่เท่าเทียมกันนั้นเป็นเรื่อง
ปกติ เช่นเดียวกับธรรมชาติของการใช้คันชัก การใช้คันชักขึ้นย่อมจะเบาและผ่อนคลายกว่าการใช้คัน
ชักแนว การลากเสียงยาวของคันชักจะเบาบางลงเมื่อเคลื่อนเข้าสู่ส่วนปลายของคันชัก โดยธรรมชาติ
การบรรเลงแบบนี้ถูกปรับเปลี่ยนโดยแนวคิดเสียงดังฟังชัดที่ทุก ๆ โน้ตของไวโอลินจะต้องถูกเปล่ง
เสียงให้ไปถึงแถวที่นั่งสุดท้ายของโรงแสดง ดังนั้นหนังสือการสอนไวโอลินในปลายคริสต์ศตวรรษ
ที่ 18 ไปจนถึงคริสต์ศตวรรษที่ 19 ล้วนชี้น าไปในทางการบรรเลงแบบใหม่นี้ บางครั้งไปไกลจนกระทั่ง
เป็นการก าหนดให้บรรเลงฝืนธรรมชาติ ดังหนึ่งในแบบฝึกหัดที่นิยมใช้กันมากที่สุดในปัจจุบันของ
นักไวโอลินที่มีชื่อเสียงในช่วงรอยต่อของคริสต์ศตวรรษที่ 18 และ 19 รูดอล์ฟ ครอยท์เซอร์ (Rudolf 
Kreutzer, ค.ศ. 1766-1831) ที่ก าหนดให้ความดัง-ค่อยสวนทางกับธรรมชาติของการลากคันชัก ซึ่งจะ
ท าให้เสียงดนตรีแบบด้ังเดิม ที่มีความดัง-ค่อยโดยธรรมชาติ เจือจางหายไปในที่สุด  
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รูปที่ 46 ตัวอย่างแบบฝึกหัดของรูดอล์ฟ ครอยท์เซอร์ หมายเลข 25 
เรียบเรียงโดย เฟอร์ดินันด์ ดาวิด (Ferdinand David, ค.ศ. 1810-1873) 

 
 

รูปที่ 47 ตัวอย่างแบบฝึกหัดของรูดอล์ฟ ครอยท์เซอร์ หมายเลข 35 
เรียบเรียงโดยเฟอร์ดินันด์ ดาวิด (Ferdinand David, ค.ศ.1810-1873) 
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แง่มุมของการศึกษาวิธีการเล่นไวโอลินฝืนธรรมชาติแบบใหม่นี้ คริสโตเฟอร์ ฮ็อกวูด
(Christopher Hogwood) นักวิชาการและวาทยกรชาวอังกฤษ ผู้เชี่ยวชาญดนตรีของคริสต์ศตวรรษ
ที่18 ถึงกับกล่าวเหน็บแนมไว้ในระหว่างการบรรยายที่ Gresham College ว่า The Juilliard Up Bow
นั้นเสียงดังกว่า The Juilliard Down Bow เสียด้วยซ้ าไป ซึ่งก็หมายความว่าการศึกษาไวโอลินแบบใหม่
ในโรงเรียนที่มีชื่อเสียงอันดับต้น ๆ ของสหรัฐอเมริกาอย่าง สถาบันจูลิยาร์ด (The Juilliard School) 
ที่กรุงนิวยอร์ก เน้นการเปล่งเสียงดนตรีที่ชัดเจนในทุก ๆ ขั้นตอน การเล่นคันชักขึ้นซึ่งสมควรที่จะเบา
กว่าการเล่นคันชักลงกลับกลายเป็นการลงมือฝึกหัดปฏิบัติเพื่อจะท าให้เสียงธรรมชาติจากคันชักขึ้น-
ลงนี้เท่าเทียมกัน ถึงขั้นที่เลยเถิดฝืนธรรมชาติจนกระทั่งเสียงจากคันชักขึ้นกลับมีเสียงที่ดังกว่า คัน
ชักลงไปเสีย ซึ่งการบรรเลงในลักษณะนี้อาจก้าวข้ามไปสู่ความไร้รสนิยมทางดนตรีได ้

4.  ในคริสต์ศตวรรษที่ 19-20 การแสดงอัตลักษณ์ของนักไวโอลิน รวมถึงการตีพิมพ์โน้ตเพลง
ในคริสต์ศตวรรษที่ 19 และ 20 ตอนต้น นอกเหนือไปจากความผิดพลาดที่มิได้ตรวจสอบกับต้นฉบับ
ของโมสาร์ทแล้ว ยุคสมัยนี้ส านักพิมพ์นิยมที่จะถ่ายทอดการตีความโดยศิลปินหรือครูอาจารย์ทาง
ดนตรีที่มีชื่อเสียง ยกตัวอย่างเช่น ไวโอลินโซนาตาของโมสาร์ทบทนี้ ในการหาข้อมูลเบื้องต้นทาง
อินเทอร์เน็ตจาก IMSLP Petrucci Music Library จะพบตัวอย่างหลายตัวอย่างจากการตีความโดย
ศิลปินต่าง ๆ กัน เช่น 
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4.1 ส าน ักพิมพ์ Breitkopf and Härtel (ค .ศ.1879)  เป ็นการน า เสนอโดยไม่ม ีการ
แนะน าการเลือกใช้นิ้วและการก าหนดคันชัก แต่มีการตีความสัญลักษณ์ต่าง ๆ ของโมสาร์ทออกมาเป็น
โน้ตเพลงพร้อมเล่น โดยไม่มีการน าเสนอทางเลือกใด ๆ 

 

 
รูปที่ 48 Wolfgang Amadeus Mozart Sonata for piano and violin in B  major K.454 

ส านักพิมพ ์Breitkopf and Härtel (ค.ศ. 1879) 
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4.2 ส านักพิมพ์  C.F.Peters (ค.ศ.1912) มีข้อมูลเพิ่มเติมจ านวนมากจากนักไวโอลิน  
คาร์ล เฟล็ช (Carl Flesch) และนักเปียโนอาเทอร์ ชนาเบล (Arthur Schnabel) นักดนตรีทั้งสองคน
เป็นทั้งศิลปินที่มีชื่อเสียงและทรงอิทธิพลในระดับโลกและมีลูกศิษย์จ านวนมาก ดังนั้นบทเพลง  
โซนาตาของโมสาร์ทฉบับที่เรียบเรียงโดยศิลปินทั้งคู่จึงนับว่าเป็นมาตรฐานการบรรเลงในยุคนั้น  
ถ้าตรวจสอบโดยละเอียดจะพบว่ามีการเปลี่ยนแปลงเครื่องหมายต่าง ๆ ที่ผิดไปจากต้นฉบับเดิมของโม
สาร์ทอย่างมาก 

 

 
รูปที่ 49 Wolfgang Amadeus Mozart Sonata for piano and violin in B  major K.454 

ส านักพิมพ ์C. F. Peters (ค.ศ. 1912) 
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แน่นอนว่าอัตลักษณ์ของศิลปินที่มีผลต่อความไม่เที่ยงตรงในโน้ตเพลงที่แพร่หลายไปทั่ วโลก 
ย่อมจะถ่ายทอดมาสู่คนรุ่นหลังอย่างไม่มีข้อสงสัย แม้ว่าศิลปินจะมีความตั้งใจดีที่จะน าเสนอวิธีการ
บรรเลง หรือตีความสัญลักษณ์ของโมสาร์ทที่ไม่ชัดเจนส าหรับผู้บรรเลงหรือนักศึกษาดนตรี แต่ข้อมูลที่
บิดเบือนทั้งหมดนี้มีผลในแง่ลบส าหรับการบรรเลงเพลงของโมสาร์ทในภายหลั ง จนกระทั่ง
โครงการ New Mozart Edition มุ่งช าระความถูกต้องของโน้ตเพลงของโมสาร์ทอย่างจริงจังอันเป็น
จุดเริ่มต้นของการวิจัยครั้งนี ้
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ตัวอย่างโน้ตเพลงจาก New Mozart Editionเมื่อเปรียบเทียบกับต้นฉบับลายมือของโมสาร์ท 

 
 

รูปที่ 50 Wolfgang Amadeus Mozart Sonata for piano and violin in B  major K.454 
Bärenreiter–Verlag 
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รูปที่ 51 Wolfgang Amadeus Mozart Sonata for piano and violin in B  major K.454 
ต้นฉบับลายมือ 

 

บทเพลงของโมสาร์ทผ่านการบรรเลงจากศิลปินในคริสต์ศตวรรษที่ 20 เมื่ออุตสาหกรรมการ
บันทึกเสียงเข้ามามีบทบาทในการเผยแพร่เสียงดนตรี บทเพลงไวโอลินโซนาตาของโมสาร์ทหลายบท
ได้รับการบันทึกเสียงโดยศิลปินที่มีชื่อเสียงหลายคน เช่น นักไวโอลิน โยเซฟ ซิเก็ตติ, อาเทอร์ กรูมิโอ,
เฮ็นริค เชริง, เยฮูดี เมนูฮินจนมาถึงอิซัค เพิร์ลมัน, พิงคัส ซูเคอมัน , อานน์-โซฟี มุตเตอร์ ฯลฯ 
ต่างก็บันทึกเสียงไวโอลินโซนาตาของโมสาร์ทไว้หลายบทโดยเฉพาะพิงคัส ซูเคอมันเป็นเพียง
แหล่งข้อมูลเดียวที่หาได้ในปัจจุบัน (Amazon.com) ที่บันทึกเสียงไวโอลินโซนาตาของโมสาร์ทไว้
ครบทุกบท 

การแพร่หลายของบทบันทึกเสียงเหล่านี้เปรียบเสมือนการฝังรากลึกในมโนทัศน์ของผู้ฟัง
อย่างไม่มีทางเลี่ยง จะเห็นได้ชัดว่าจากโน้ตเพลงที่ไม่ตรงกับต้นฉบับของโมสาร์ทมาจนถึงการบรรเลง
ที่มาจากรากฐานของโน้ตเพลงที่ไม่เที่ยงตรงเหล่านั้น ยิ่งเป็นการท าให้ผู้ฟั งและนักศึกษาดนตรี
ในคริสต์ศตวรรษที่ 21 ห่างไกลจากเสียงที่แท้จริงของโมสาร์ทมากขึ้นทุกท ี

http://amazon.com/
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ผลจากการวิจัยน าไปสู่การแสดงและบันทึกเสียงโดย ทัศนา นาควัชระ และพรพรรณ
บรรเทิงหรรษา ผู้วิจัยได้รวบรวมข้อมูลและคัดเลือกบทเพลงที่ส าคัญในยุคต้นของการประพันธ์ของ
โมสาร์ท และบทประพันธ์ไวโอลินโซนาตาทั้งหมดที่โมสาร์ทประพันธ์หลังจากย้ายถิ่นฐานไปยัง
กรุงเวียนนา 

ผู้วิจัยได้ท าการฝึกซ้อม โดยเริ่มจากคัดสรรโน้ตเพลงจากแหล่งข้อมูลที่เช่ือถือได้ การซ้อมเดี่ยว
เพื่อเรียนรู้โน้ตเพลง จัดท าการก าหนดคันชักและการเลือกใช้นิ้วให้เหมาะสม ท าความเข้าใจและตีความ
สัญลักษณ์ประกอบต่าง ๆ ก่อนที่จะลงมือซ้อมร่วมกัน ซึ่งการฝึกซ้อมร่วมกันนอกจากจะมุ่งเน้นการ
จัดการปัญหาทางเทคนิค ความพร้อมเพรียง จังหวะช้า เร็ว ความดัง ค่อย ฯลฯ แล้ว ผู้วิจัยยังต้อง
น าข้อมูลจากหนังสือในคริสต์ศตวรรษที่ 18 มาเทียบเคียงเพื่อตีความสัญลักษณ์ที่มีความคลุมเครือ
ส าหรับคนยุคปัจจุบัน การบรรเลงด้วยเครื่องดนตรีสมัยใหม่ที่แตกต่างจากเสียงดั้งเดิม ผู้วิจัยจ าต้อง
ปรับตัวและสร้างความยืดหยุ่นในการผสมผสานข้อมูลของคริสต์ศตวรรษที่ 18 ให้เข้ากับการบรรเลง
ในคริสต์ศตวรรษที่ 21 

กระแสการบรรเลงดนตรีคลาสสิกตะวันตกในปัจจุบันมีความนิยมที่จะกลับไปหาภาวะต้นก าเนิด 
ซึ่งเริ่มจุดประกายมาจากกลุ่มนักวิชาการในสาขาดนตรีวิทยา (musicology) และประวัติศาสตร์ดนตรี 
(history of music) ในช่วงหลังของคริสต์ศตวรรษที่ 20 องค์ความรู้ทางวิชาการเหล่านี้ส่งผลต่อการ
ปฏิบัติ ดังตัวอย่างที่นักวิชาการทางดนตรีหลายคนได้ลงมือปฏิบัติจริง และบรรเลงดนตรีออกมาเป็น
เสียงจริง ตัวอย่างเช่น วาทยกร โรเจอร์ นอร์ริงตัน (Roger Norrington), คริสโตเฟอร์ ฮ็อกวูด 
(Christopher Hogwood), นิโคเลาส์ ฮาร์นงคูรต์ (Nicolaus Harnoncourt), เซอร์ จอห์น  เอเลียต 
การ์ดิเนอร์ (Sir John Eliot Gardiner) ฯลฯ เสียงดนตรีแบบดั้งเดิมที่ผ่านการค้นคว้าวิจัยถูกน าเสนอ
ต่อสังคม ไม่ว่าจะเป็นการแสดงคอนเสิร์ต การแสดงพร้อมการบรรยาย และการบันทึกเสียง ผลงาน
การบรรเลงที่กลับไปหาภาวะต้นก าเนิดเหล่านี้สร้างความเชื่อถือให้แก่มหาชนผู้ฟังดนตรีได้  เพราะ
ผลงานมีคุณค่าทางสุนทรียะไม่ว่าผู้ฟังจะมีความรู้ทางดนตรีมากน้อยเพียงไรก็สามารถรับรู้ได้ 
นอกจากนั้นกลุ่มธุรกิจการบันทึกเสียงใช้โอกาสนี้ให้เป็นประโยชน์โดยการน าผลงานเพลงเก่าจ านวน
มากมาบันทึกเสียงในรูปแบบใหม่ และเผยแพร่ออกไปในวงกว้าง ความส าเร็จของการกลับไปหาภาวะต้น
ก าเนิดทางดนตรีประสบความส าเร็จอย่างสูง จนกระทั่งกลายมาเป็นธรรมเนียมการบรรเลงดนตรีกระแส
หลักในปัจจุบัน 

การแสดงและบันทึกเสียงครั้งนี้นับได้ว่าเป็นการรับวัฒนธรรมตะวันตกมาสู่ตะวันออก โดยน า
เอกสารแหล่งข้อมูลต่าง ๆ มาท าการวิเคราะห์และสังเคราะห์ น าไปสู่การสร้างบทเพลงไวโอลินโซนาตา
ของโมสาร์ทขึ้นมาใหม่โดยศิลปินนักดนตรีชาวไทย แต่เป็นแนวทางที่กลับกันกับกระแสในโลก
ตะวันตก กล่าวคือนักดนตรีกลับไปค้นคว้าวิจัยองค์ความรู้ทางดนตรีวิทยาและประวัติศาสตร์ดนตรี 
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แล้วน าผลของการวิจัยมาปรับให้เข้ากับการฝึกซ้อม แสดง และการบันทึกเสียงของตน  มีการทดลอง
น าผลงานภาคปฏิบัติของการวิจัยไปน าเสนอต่อสาธารณชนทั้งชาวไทยและชาวต่างประเทศในยุโรป 
อาทิที่เมืองไลปซิก ประเทศเยอรมนีในรูปแบบของการแสดงคอนเสิร์ต 

ผู้วิจัยมิได้พยายามที่จะย้อนเวลากลับไปหาอดีต และมิได้พยายามจะสรรหาเครื่องดนตรี
ต้นแบบมาบรรเลงบทเพลงของโมสาร์ท เนื่องจากผู้วิจัยด ารงอาชีพนักดนตรีในกรุงเทพมหานคร ผู้วิจัย
บรรเลงบทเพลงทุกประเภทจากทุกยุคสมัยตามแต่โอกาสทางอาชีพการงานจะอ านวย การค้นคว้าวิจัย
ในเชิงลึกเกี่ยวกับโมสาร์ท เปิดโอกาสให้ผู้วิจัยมีข้อมูลที่กว้างขวาง ทั้งในเรื่องชีวประวัติ พัฒนาการทาง
ดนตรี บริบททางสังคมและการเมืองที่มีอิทธิพลต่อดนตรีของโมสาร์ท ขนบการบรรเลงดนตรีในยุค
สมัยของโมสาร์ท ข้อมูลทั้งหลายเหล่านี้เป็นวัตถุดิบชั้นดีที่ผู้วิจัยสามารถเลือกสรรมาใช้ในการตีความ
และการบรรเลงบทเพลงของโมสาร์ทด้วยเครื่องดนตรีสมัยใหม่ ในบริบทของเวลา สังคม และสถานที่
แสดงที่แตกต่างจากยุคคริสต์ศตวรรษที่ 18 ผู้วิจัยน าเสนอบทสรุปด้วยการแสดงจริงซึ่งมีการจัดการ
ตามวิสัยของนักดนตรีมืออาชีพ มีการประชาสัมพันธ์และการจ าหน่ายบัตร จะเห็นได้ว่าในประเทศไทย
เองมีผู้ฟังที่สนใจดนตรีของโมสาร์ทจ านวนมาก 

ในส่วนของการบันทึกเสียง แม้ว่าการเก็บเสียงดนตรีไว้ในรูปแบบของแผ่นบันทึกเสียงที่
สามารถน ากลับมาฟังใหม่ได้ แน่นอนว่าไม่ใช่สิ่งที่โมสาร์ทจะจินตนาการไปได้ถึง แต่การเก็บบันทึก
หลักฐานทางเสียงดนตรีกลับกลายเป็นเรื่องจ าเป็นส าหรับสังคมปัจจุบัน ผู้วิจัยพยายามอย่างยิ่งที่จะ
น าเสนอเสียงดนตรีในแผ่นบันทึกเสียงนี้ให้สมบูรณ์เท่าที่มนุษย์ปุถุชนจะท าได้ โดยที่ยังคงความ"สด"
ของดนตรีไว้ให้ได้มากที่สุด โซนาตาแต่ละบทใช้เวลาบันทึกเสียงประมาณ 2-3 ช่ัวโมงเท่านั้น ทั้งนี้เพื่อ
หลีกเลี่ยงการบรรเลงที่ซ้ าหลาย ๆ ครั้ง ซึ่งมักจะน าไปสู่ความแห้งแล้งทางดนตรีได้โดยง่าย 

สิ่งที่ส าคัญที่นักวิชาการและนักดนตรีอาจมองข้าม คือทักษะความเป็นนักดนตรีอาชีพอย่าง
รอบด้านของโมสาร์ท โมสาร์ทผ่านประสบการณ์ตรงในการน าเสนอดนตรีของเขาเพื่อเลี้ยงชีพ ตั้งแต่
เยาว์วัย โมสาร์ทแสดงดนตรีในรูปแบบของมหรสพที่ท าให้ผู้ชมตื่นตาตื่นใจกับความสามารถของเด็ก
อัจฉริยะตัวน้อย เมื่อโมสาร์ทเจริญเติบโตขึ้นเขามีต าแหน่งหน้าที่ประจ าในราชส านักซัลซ์บูร์ก ท างาน
ประพันธ์ดนตรีเพื่อกิจการทางศาสนาและงานเลี้ยงรื่นเริงตามที่ได้รับมอบหมาย และในท้ายที่สุดเมื่อ
ย้ายถิ่นฐานไปยังกรุงเวียนนา โมสาร์ทด ารงชีพด้วยการเป็นนักดนตรีอิสระ จากจดหมายของโมสาร์ท 
จะเห็นได้ว่านอกจากเขาจะเป็นนักดนตรีหมายเลขหนึ่งและคีตกวีเอกของยุโรปแล้ว โมสาร์ทยังเป็นนัก
ธุรกิจและเป็นผู้จัดการด้านดนตรีที่มีทักษะสูงมาก ในช่วงแรกของอาชีพการงานในกรุงเวียนนา โม
สาร์ทสร้างเครือข่ายของผู้ฟังที่เป็นชนชั้นสูงและสามัญชน เขาบริหารจัดการรายการแสดงดนตรี 
จัดหานักดนตรีและวงดนตรี เช่าสถานที่แสดง ขนย้ายเครื่องดนตรี จ าหน่ายบัตรการแสดงล่วงหน้า
เป็นฤดูกาล (subscription concerts) วิ่งเต้นหาผู้ว่าจ้างส าหรับการประพันธ์อุปรากร คัดเลือกบท
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เนื้อเรื่องของอุปรากร (libretto) จ าหน่ายบทเพลงให้ส านักพิมพ์ สอนเปียโนและวิชาการประพันธ์เพลง 
ฯลฯ จะเห็นได้ว่าโมสาร์ทในวัยสามสิบต้น ๆ เขาท างานอย่างหนักเพื่อสร้างตัว สร้างชื่อเสียงและสร้าง
รายได้โดยน าเสนอดนตรีชั้นเลิศของเขาออกไปสู่มหาชนในวงกว้าง 

เพื่อด าเนินรอยตามวิถีของโมสาร์ท ผู้วิจัยพยายามอย่างยิ่งที่จะท าให้งานวิจัยชิ้นนี้มีคุณค่า
และมูลค่าการน าเสนองานวิจัยในรูปแบบของการแสดงดนตรีต่อสาธารณชนทุกครั้ง มีการจ าหน่าย
บัตรเข้าชมที่ท ารายได้อย่างเหมาะสม เช่นเดียวกับแผ่นบันทึกเสียงที่ยังมีการจ าหน่ายและสร้างรายได้
อย่างต่อเนื่อง อย่างไรก็ตามสินค้าที่เป็นเสียงดนตรีมีมิติที่แตกต่างไปจากสินค้าทั่วไป เสียงดนตรี
ไม่สามารถวัดเป็นมูลค่าราคาได้ ดังนั้นมูลค่าของงานวิจัยชิ้นนี้จึงไม่สามารถวัดเป็นก าไรหรือขาดทุนได้
อย่างเป็นรูปธรรม โจทย์เรื่องสร้างมูลค่าทั้งหมดนี้เป็นเพียงแต่การแสดงความเคารพต่อโมสาร์ทและ  
วิชาชีพดนตรีของเขาทางจิตวิญญาณเท่านั้น 

ผลงานวิจัยทางดนตรีในรูปแบบของการแสดงจริง มิใช่เป็นการตอบโจทย์ที่ลงตัวและตายตัว 
แต่การแสดงสดต่อหน้าสาธารณชนที่ด าเนินไปในช่วงเวลานั้น ๆ มีการสร้างความสัมพันธ์กับกลุ่มผู้ฟัง
ที่แตกต่างกัน ท าให้ผลของงานวิจัยทางดนตรีช้ินนี้มีการพัฒนาตนเองต่อไปอย่างไม่หยุดนิ่ง 
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ผลงานการแสดงและการน าเสนอวิทยานพินธ์ ครั้งที่ 1 
โปสเตอร์และสูจิบัตร การแสดงครั้งที่ 1 

วันที่ 22 กรกฎาคม พ.ศ. 2558 ณ สยามสมาคม ในพระบรมราชูปถัมภ์ กรุงเทพฯ 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

 
 



131 
 

 

 



132 
 

 

 



133 
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ปกซีดีผลงานไวโอลินโซนาตาของโมสาร์ท 4 แผ่น ของทัศนา นาควัชระ 
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