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บทคัดย่อภาษาไทย 
 ฐิศรา วงศ์แสงจันทร์ : การแสดงเด่ียวเปียโนระดับมหาบัณฑิตโดย ฐิศรา วงศ์แสงจันทร์. 

( MASTER PIANO RECITAL BY THISARA WONGSAENGCHAN) อ.ท่ีปรึกษาหลัก : 
รศ. ดร.ปานใจ จุฬาพันธุ์ 

  
การแสดงเด่ียวเปียโนครั้งนี้ มีจุดประสงค์เพื่อพัฒนาศักยภาพทางด้านเทคนิคการบรรเลง

เปียโน น าเสนอมุมมองเชิงตีความและเชิงวิเคราะห์เพื่อส่งเสริมทักษะความรู้และทักษะการแสดง
ดนตรีศตวรรษที่ยี่สิบให้ดียิ่งขึ้น ซึ่งในวิทยานิพนธ์จะรวบรวมทั้งการศึกษาที่เกี่ยวข้องกับประวัตินัก
ประพันธ์เพลง ประวัติของบทเพลง การวิเคราะห์องค์ประกอบและโครงสร้างทางดนตรี การ
เปรียบเทียบผลงานของนักประพันธ์เพลงอื่น ๆ ในเชิงลึก พร้อมกับอิทธิพลต่อการประพันธ์เพลงใน
ยุคสมัยนั้น นอกจากนี้ปัญหาการตีความในการแสดง จะถูกน าเสนอผ่านการเปรียบเทียบการแสดง
จากนักเปียโนท่ีมีชื่อเสียง 

ผลงานทั้งหมดนี้ ผู ้วิจัยได้คัดเลือกบทเพลงจากความสนใจในดนตรีในยุคศตวรรษที่
ยี่สิบ โดยมีบทเพลงที่ใช้ในการแสดงทั้งหมด 5 บทเพลง ได้แก่ (1) Six Pieces for Solo Piano 
ประพันธ์โดย Ottorino Respighi (2) Piano Sonata, Op.1 ประพันธ์โดย Alban Berg (3) 
Three Irish Legends ประพันธ์โดย Henry Cowell (4) Makrokosmos, Volume 1 (Part I) 
ประพันธ์โดย George Crumb และ (5) Processional ประพันธ์โดย George Crumb การแสดง
ครั้งนี้จัดขึ้นเมื่อวันที่ 26 พฤศจิกายน พ.ศ. 2563 เวลา 16.00 น. ณ Tongsuang’s Concert 
Salon & Gallery จังหวัดปทุมธานี ซึ่งการแสดงแบ่งออกเป็น 2 ช่วง ระยะเวลาโดยประมาณ 1 
ช่ัวโมง 15 นาที 

 

สาขาวิชา ดุริยางคศิลป์ตะวันตก ลายมือช่ือนิสิต ................................................ 
ปีการศึกษา 2563 ลายมือช่ือ อ.ท่ีปรึกษาหลัก .............................. 
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บทคัดย่อภาษาอังกฤษ 
# # 6280013435 : MAJOR WESTERN MUSIC 
KEYWORD: PIANO RECITAL, TWENTIETH-CENTURY MUSIC, PERFORMANCE 

PRACTICE 
 Thisara Wongsaengchan : MASTER PIANO RECITAL BY THISARA 

WONGSAENGCHAN. Advisor: Assoc. Prof. Panjai Chulapan, D.F.A. 
  

The purpose of this piano recital is to develop the performer's ability in 
piano techniques and offer interpretive and analytical perspectives in order to 
enhance the study and performance of the Twentieth-Century music. In the 
document consists of a brief history of composers, background of pieces, analyses 
of the musical components and the formal structure and comparisons to works by 
other composers are examined in depth, along with influences from musical 
periods. Furthermore, Interpretive problems that emerge in performance are 
introduced through a systematic comparison of several recorded performances. 

All works were chosen because they are relatively unknown to most 
music students, in addition to a personal interest in Twentieth-Century music of 
this genre. The program presents 5 pieces from Twentieth-Century, as follows: (1) 
Six Pieces for Solo Piano by Ottorino Respighi (2) Piano Sonata, Op.1 by Alban Berg 
(3) Three Irish Legends by Henry Cowell (4) Makrokosmos, Volume 1 (Part I) by 
George Crumb and (5) Processional by George Crumb. The piano recital was 
organized on November 26, 2020 at 4.00 p.m., Tongsuang’s Concert Salon & 
Gallery, Klong Luang, Pathum Thani. The recital presented in 2 parts with total of 1 
hour and 15 minutes. 

 Field of Study: Western Music Student's Signature ............................... 
Academic Year: 2020 Advisor's Signature .............................. 
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กิตติกรรมประกาศ 
 

กิตติกรรมประกาศ 
  

การแสดงเด่ียวเปียโนครั้งนี้จะไม่สามารถส าเร็จลุล่วงไปได้หากไม่มีก าลังใจที่ดีจากคนรอบข้าง 
ขอขอบคุณครอบครัวท่ีคอยเป็นแรงผลักดันสนับสนุนช่วยเหลือ ท าให้ทุกอย่างผ่านพ้นไปอย่างราบรื่น 

ขอกราบขอบพระคุณ รศ.ธงสรวง อิศรางกูร ณ อยุธยา อาจารย์ผู้สอนวิชาเครื่องดนตรีเอก
เปียโน และ รศ.ดร.ปานใจ จุฬาพันธุ์ อาจารย์ที่ปรึกษาวิทยานิพนธ์ ที่ได้ให้ความรู้ค าแนะน าที่เป็น
ประโยชน์ ตลอดจนปรับปรุงแก้ไขข้อบกพร่องต่าง ๆ ด้วยความเอาใจใส่อย่างดี 

สุดท้ายนี้ขอบคุณเพื่อน ๆ พี่น้องร่วมคณะ ท่ีอยู่เคียงข้างพร้อมรับฟังปัญหา เป็นก าลังใจให้กัน
และกัน 
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บทที ่1 

บทน า 

 

1.1 ความเป็นมาและความส าคัญ 

 การแสดงเด่ียวเปียโนในครั้งนี้ ผู้วิจัยได้เลือกบทเพลงทั้งหมดจากยุคศตวรรษที่ยี่สิบทั้งหมด 
บทเพลงแต่ละบทมีเทคนิคการบรรเลงและการแสดงออกทางด้านอารมณ์ที่แตกต่างกันออกไป แต่ยัง
คงไว้ซึ่งระดับความยากและความเหมาะสมกับการบรรเลงในระดับบัณฑิตศึกษา ผู้วิจัยได้วิจัยศึกษา
ข้อมูลในด้านต่าง ๆ อาทิ ชีวประวัติของนักประพันธ์เพลง รวมทั้งวิเคราะห์และตีความบทเพลง และ
ฝึกซ้อมเทคนิคในการบรรเลงเปียโน เพื่อเป็นข้อมูลพื้นฐานที่ส าคัญในการฝึกซ้อมและการแสดง 
นอกจากนี้ผู้วิจัยได้เรียนรู้วิธีการเตรียมตัวส าหรับการแสดง รวมถึงการจัดสถานที่ในการแสดง เพื่อ
ถ่ายทอดความไพเราะของการบรรเลงเปียโนให้สมบูรณ์ท่ีสุด 

 

1.2 วัตถุประสงค์ 

 1. เพื่อเป็นแนวทางในการตีความบทเพลงและบรรเลงได้อย่างเข้าใจ 

 2. เพื่อเปิดโลกทัศน์ส าหรับบทเพลงเปียโนในรูปแบบใหม่ท่ีแตกต่าง 

 3. เพื่อเผยแพร่เทคนิคลีลาการแสดงดนตรีให้แก่ผู้ท่ีสนใจ 

 

1.3 วิธีการด าเนินการวิจัย 

 1. คัดเลือกบทเพลงส าหรับการท าวิจัย 

 2. ปรึกษาอาจารย์ที่ปรึกษาวิทยานิพนธ์และอาจารย์วิชาทักษะดนตรีเกี่ยวกับบทเพลงท่ีใช้ท า
วิจัย 

 3. ศึกษาหาข้อมูลเกี่ยวกับบทเพลงท่ีใช้ท าวิจัย 

 4. วิเคราะห์และฝึกซ้อมบทเพลง 
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1.4 ขอบเขตการแสดง 

 การแสดงเด่ียวเปียโนในครั้งนี้ ผู้วิจัยได้คัดเลือกบทเพลงโดยพิจารณาจากคุณค่าของบทเพลง 
ความไพเราะ ความเหมาะสมทางด้านเทคนิค การแสดงออกทางด้านอารมณ์ และความเหมาะสมกับ
เวลาท่ีใช้ในการแสดง ผู้วิจัยได้แบ่งการแสดงออกเป็น 2 ช่วง ช่วงละประมาณ 30 นาที และเวลาพัก
ครึ่ง 15 นาที รวมเวลาท่ีใช้ในการแสดงท้ังส้ินประมาณ 1 ช่ัวโมง 15 นาที 

 รายการแสดงประกอบไปด้วยบทเพลงดังนี้ 
1. Six Pieces for Solo Piano ผลงานการประพันธ์ของ Ottorino Respighi  

- Valse Caressante 

- Canone 

- Notturno 

- Minuetto 

- Studio 

- Intermezzo-Serenata 
2. Piano Sonata, Op.1 ผลงานการประพันธ์ของ Alban Berg 

3. Three Irish Legends ผลงานการประพันธ์ของ Henry Cowell 

- The Tides of Manaunaun 

- The Hero Sun 

- The Voice of Lir 

4. Makrokosmos, Volume I (Part I) ผลงานการประพันธ์ของ George Crumb 

- Primeval Sounds (Genesis 1) Cancer 

- Proteus Pisces 

- Pastorale (from the Kingdom of Atlantis, ca. 10,000 B.C.) Taurus 

- Crucifixus [SYMBOL] Capricorn 

5. Processional ผลงานการประพันธ์ของ George Crumb 
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1.5 ประโยชน์ที่ได้รับ 

 1. ได้แสดงความสามารถลีลาการแสดงเปียโนสู่สายตาของสาธารณชน 

 2. ได้พัฒนาศักยภาพในด้านการแสดงและเทคนิคการบรรเลงเปียโนท่ีแตกต่างกันในแต่ละบท
เพลง 

 3. ได้ศึกษาข้อมูลบทเพลงส าหรับการแสดง รวมท้ังวรรณกรรมต่าง ๆ ท่ีเกี่ยวข้องกับบทเพลง   
เพื่อให้เข้าใจในบทเพลงและสามารถวิเคราะห์ตีความบทเพลงออกมาได้อย่างสมบูรณ์ 

 4. ได้ศึกษาวิธีการและขั้นตอนการจัดการแสดงเดี่ยวเปียโน ทั้งด้านการประชาสัมพันธ์ การ
จัดการวัน เวลาและสถานท่ี การท าสูจิบัตร รวมถึงการติดต่อประสานงานต่าง ๆ 
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บทที ่2 

การทบทวนวรรณกรรมที่เก่ียวข้อง 

 

2.1 ดนตรียุคศตวรรษที่ยี่สิบ 

 ดนตรียุคศตวรรษที่ยี ่สิบ หรือดนตรีสมัยใหม่ เกิดขึ้นในช่วงกลางคริสต์ศตวรรษที่ 20 โดย
ดนตรียุคนี้น ามาซึ่งอิสระแห่งการคิดค้น การทดลองดนตรีรูปแบบใหม่และรูปแบบที่ท้าทายกฎเกณฑ์
ของดนตรียุคก่อน ๆ การประดิษฐ์เครื่องดนตรีอิเล็กทรอนิกส์และเครื่องสังเคราะห์เสียงในช่วงกลาง
ศตวรรษที่ 20 ถือเป็นการปฏิวัติดนตรีอย่างสิ้นเชิงและเร่งการพัฒนาดนตรีในรูปแบบใหม่ เสียงของ
ดนตรีในแต่ละเชื้อชาติ ไม่ว ่าจะเป็นตะวันออก ตะวันออกกลาง ละตินและตะวันตกเริ ่มมีการ
ผสมผสานเข้าด้วยกัน อีกท้ังความเจริญก้าวหน้าทางด้านเทคโนโลยี วิทยาศาสตร์ คอมพิวเตอร์ และ
ระบบคมนาคมขนส่งท่ีรวดเร็ว ท าให้ผู้คนสามารถเข้าถึงดนตรีได้อย่างกว้างขวางมากขึ้น  

 ในศตวรรษที่ 20 คีตกวีจ านวนมากยังคงยึดแนวทางการประพันธ์เพลงในรูปแบบที่มาจาก
ศตวรรษที่ 19 อย่างไรก็ตาม ดนตรีในยุคนี้ได้ถูกพัฒนาและเปลี่ยนแปลงไปอย่างก้าวกระโดด นัก
ประพันธ์เพลงสมัยใหม่กลุ่มแรก ได้แก่ เบลา บาร์ต็อก (Bela Bartok, ค.ศ.1881-1945) อีกอร์      
สตราวินสกี (Igor Stravinky, ค.ศ.1882-1971) และ ชาร์ลส์ ไอฟส์ (Charles Ives, ค.ศ.1874-1954) 
กลุ่มส านักเวียนนาที่สอง (Second Viennese School) เช่น อาร์โนลด์ เชินแบร์ก (Arnold 
Schönberg, ค.ศ.1874-1951) อัลบัน แบร์ก (Alban Berg, ค.ศ.1885-1935) และอันโทน เวเบิร์น 
(Anton Webern, ค.ศ.1883-1945) ได้น าระบบ 12 เสียง (Twelve-tone) มาใช้ในการประพันธ์
เพลง และขับเคลื่อนดนตรีไปสู่ความสุดโต่ง โดยละทิ้งโทนเสียงไปพร้อมกับแนวคิดดั ้งเดิมของ
ท่วงท านองและเสียงประสาน ดนตรีอิมเปรชันที่นักประพันธ์เพลง เช่น โคลด เดอบุสซี (Claude 
Debussy, ค.ศ.1862-1918) และโมริส ราเวล (Maurice Ravel, ค.ศ.1875-1937) แสวงหาสัมผัส
ใหม่ของเสียงและหันหลังให้กับรูปแบบดั้งเดิม ฟร็องซิส ปูแลง (Francis Poulenc, ค.ศ.1899-1963) 
และกลุ่มนักประพันธ์เพลงท่ีรู้จักกันในช่ือ Les Six ได้เขียนเพลงท่ีต่อต้านแนวความคิดแบบอิมเปรชัน
และโรแมนติกในยุคนั้น ดาเรียส มิโยด์ (Darius Milhaud, ค.ศ.1892-1974) และจอร์ช เกิร์ชวิน 
(George Gershwin, ค.ศ.1898-1937) สร้างสรรค์ผลงานดนตรีคลาสสิกที่มีกลิ่นอายดนตรีแจ๊สอย่าง
ลงตัว ดมิทริ ชอสตาโกวิช (Dmitri Shostakovich, ค.ศ.1906-1975) เซอร์เก โปรโกเฟียฟ (Sergei 
Prokofiev, ค.ศ.1891-1953) และพอล ฮินเดมิธ (Paul Hindemith, ค.ศ.1895-1963) ได้ขยายสีสัน
ของดนตรีโดยการใช้เสียงกระด้าง (Dissonance) เป็นองค์ประกอบ  
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 ในปี ค.ศ.1950 ได้มีการใช้เกมเสี่ยงทายเพื่อสุ่มเลือกโน้ตดนตรีที่จะบรรเลง ซึ่งได้รับความ
นิยมจาก จอห์น เคจ (John Cage, ค.ศ.1912-1992) นักประพันธ์เพลงเหล่านี้พยายามที่จะ
ปลดปล่อยและหาอิสระทางดนตรี เพื่อรองรับความคิดสร้างสรรค์ให้กับตัวเอง โดยมุ่งเน้นผลลัพธ์
ทางการแสดงบนเวทีมากกว่าการประพันธ์ ในท านองเดียวกันนักประพันธ์เพลงพยายามที่จะหลีกหนี
และท าลายกฎเกณฑ์การแสดงดนตรีแบบด้ังเดิม โดยการน าส่ือและศาสตร์ต่าง ๆ เข้ามาประกอบร่วม
ด้วย  

 นักประพันธ์เพลงสามารถน าเทคโนโลยีอิเล็กทรอนิกส์ท่ีก าลังพัฒนาในช่วงขณะนั้นมาปรับใช้
กับการประพันธ์เพลงได้อย่างรวดเร็ว ช่วงต้นปี ค.ศ.1940 โอลิเวียร์ เมสเซียน (Olivier Messiaen, 
ค.ศ.1908-1992) ได้เอาเครื่องดนตรีอิเล็กทรอนิกส์รวมเข้ากับการแสดงสด เทคโนโลยีการบันทึกถูก
น ามาใช้ในการผลิตดนตรีด้วยเช่นกัน ดนตรีประเภทมูสิคคอนแคร็ต (Musique Concrète) ในช่วง
ปลายปี ค.ศ.1940 และ 1950 เกิดจากการน าเสียงจากธรรมชาติ เสียงต่าง ๆ รอบตัวที่ไม่ใช่
เสียงดนตรี มาบันทึกเพื่อตัดต่อหรือดัดแปลง สตีฟ ไรช์ (Steve Reich, เกิด ค.ศ.1936) สร้างเพลง
โดยการบันทึกเสียงพูดของคน กระทั่งช่วงปลายศตวรรษที่ 20 เครื่องคอมพิวเตอร์เริ่มถูกน ามาใช้ใน
การสร้างศิลปะทางดนตรีมากขึ้น  

 ดนตรีมินิมัลท่ีปฏิเสธรูปแบบอันซับซ้อนเข้าสู่ความเรียบง่ายของดนตรี พัฒนาด้วยลวดลายที่
เกิดขึ้นซ ้าแล้วซ ้าเล่า การประพันธ์เพลงแบบมินิมัลในปี ค.ศ.1960 เช่นบทเพลงของแทรี ไรเลย์ 
(Terry Riley, เกิด ค.ศ.1935) สตีฟ ไรช์ และฟิลิป กลาส (Philip Glass, เกิด ค.ศ.1937) ซึ่งมีต้น
ก าเนิดมาจากดนตรีเส่ียงทายและดนตรีอิเล็กทรอนิกส์ ดนตรีประเภทมินิมัลได้เข้ามามีอิทธิพลอย่าง
มากในช่วงปลายศตวรรษท่ี 20 และรูปแบบดนตรีเหล่านี้ได้ถูกพัฒนาต่อไปยังศตวรรษที่ 21 

  2.1.1 แนวคิดของดนตรียุคศตวรรษที่ยี่สิบ 

  ดนตรียุคศตวรรษที่ยี่สิบได้รับการขยายแนวคิดออกไปอย่างกว้างขวาง คีตกวีต่าง
พยายามคิดทดลองวิธีการสร้างเสียง แสวงหาทฤษฎีใหม่ ๆ รวมถึงรูปแบบการบรรเลงดนตรีที่แตกต่าง
ขึ้นมา เพื่อค้นหาความเป็นไปได้ของเสียง มีการคิดค้นพัฒนาเทคนิคการประพันธ์เพลงแบบใหม่ เช่น 
น าสูตรทางคณิตศาสตร์มาแปลงเป็นเสียงดนตรี การเสี ่ยงทายเพื่อสุ ่มเลือกตัวโน้ต การดัดแปลง
เสียงดนตรีด้วยระบบอิเล็กทรอนกิส์ หรือการบันทึกเสียงส่ิงแวดล้อมต่าง ๆ มาบรรเลงร่วมกับดนตรีที่
แสดงสดบนเวที ยุคนี้จึงถือว่าเป็นยุคสมัยแห่งการทดลองและบุกเบิก 

  ในป ีค.ศ.1918 เชินแบร์กได้จัดต้ัง “สมาคมจัดการแสดงดนตรีส่วนบุคคล” (Verein 
für musikalische Privataufführungen) ขึ้น โดยสมาคมฯ มุ่งเน้นเกี่ยวกับวิธีการน าเสนอบทเพลง
ใหม่ ๆ ให้กับผู้ฟังที่สนใจ และมีเป้าหมายหลัก คือ เพื่อให้นักประพันธ์เพลงและผู้ที่รักงานดนตรี มี



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 6 

ความรู้เกี่ยวกับดนตรีสมัยใหม่อย่างแท้จริงและถูกต้อง นอกจากนี้ยังระบุด้วยว่า “ไม่ใช่สังคมส าหรับ
นักประพันธ์เพลง แต่เป็นสังคมส าหรับผู้ฟัง” บทเพลงที่ถูกน ามาแสดงประกอบด้วย เพลงร้อง บท
เพลงส าหรับเครื่องดนตรีเปียโน วงดนตรีเชมเบอร์ (เช่น ไวโอลินโซนาตา เชลโลโซนาตา เปียโนทรีโอ 
สตริงควอร์เท็ตและอื่น ๆ) บทเพลงส าหรับวงนักร้องประสานเสียงขนาดเล็ก และบทเพลงส าหรับวง
ออร์เคสตราซึ่งมีการน าเสนอในรูปแบบของการบรรเลงเดี่ยวเปียโน เปียโนสี่มือ หรือสองเปียโน (หก
มือหรือแปดมือ) 

  การแสดงดนตรีของสมาคมฯ จัดขึ้นทุกสัปดาห์ซึ่งอยู่ในลักษณะของกลุ่มปิด ท่ีเปิดให้
เฉพาะสมาชิกเท่านั้น ไม่อนุญาตให้มีนักวิจารณ์ ผู้ส่ือข่าว หรือผู้ที่ไม่เกี่ยวข้องรับฟังอย่างเด็ดขาด อีก
ทั้งยังมีกฎเกณฑ์การแสดงดนตรีที่ละเอียดมาก เช่น เกณฑ์การคัดเลือกเพลงที่น ามาแสดงต้องเป็น
เพลงท่ีประพันธ์ขึ้นใหม่หรือเป็นแบบร่วมสมัยเท่านั้น และน าเสนอด้วยมาตรฐานการแสดงดนตรีที่สูง 
ท้ังนี้เพื่อการศึกษาและแลกเปล่ียนเชิงวิชาการดนตรีอย่างแท้จริง โดยเปิดกว้างให้นักประพันธ์เพลงรุ่น
ใหม่คนอื่นมีโอกาสแสดงผลงานและแลกเปลี่ยนความคิดเห็นกัน ทั้งนี้ในการแสดงดนตรีจะไม่มีการ
แจ้งโปรแกรมการแสดงล่วงหน้าเพื่อไม่ให้ผู้ฟังเกิดอคติหรือคาดหวังไปในทิศทางใดทิศทางหนึ่ง บท
เพลงจะถูกน ามาบรรเลงซ ้าอย่างน้อย 2 ถึง 4 ครั้งในระหว่างฤดูกาล หรือถ้าเป็นบทเพลงใหมท่ี่มีความ
ซับซ้อนเป็นพิเศษ บทเพลงนั้นจะต้องได้รับการบรรเลง 2 รอบในระหว่างการแสดงดนตรีครั้งนั้น 
เพื่อให้ผู ้ฟังมีโอกาสทบทวน ท าความเข้าใจเกี่ยวกับโครงสร้างและสิ่งที่นักประพันธ์เพลงต้องการ
แสดงออก นอกจากนั้น ยังห้ามผู้ฟังปรบมือหลังจากจบการบรรเลงเพลงทุกเพลงอีกด้วย1 ทั้งหมดนั้น
จึงเห็นได้ว่าเชินแบร์กและกลุ่มนักประพันธ์เพลงส านักเวียนนาที่สองมองดนตรีเป็นเรื่องของงาน
วิชาการ ไม่ใช่ดนตรีเพื่อความบันเทิงหรือสุนทรีย์อีกต่อไป ซึ่งแน่นอนว่าด้วยมุมมองแนวคิดทัศนคติ
เช่นนี้ ดนตรีแบบใหม่จึงกลายเป็นดนตรีที่มีลักษณะแยกตัวเองออกจากสาธารณะ และกลายเป็นเรื่อง
ของผู้เช่ียวชาญเฉพาะทางไปในท่ีสุด 

  2.1.2 ลักษณะของบทเพลงยุคศตวรรษที่ยี่สิบ 

  ในช่วงต้นของศตวรรษที่ 20 เชินแบร์กพบว่าการประพันธ์โดยใช้เสียงประสานแบบ
ด้ังเดิมนั้นได้มาถึงทางตัน ระบบอิงกุญแจเสียงหรือระบบเสียงแบบโทนัลลิตี  (Tonality) ไม่สามารถ
ตอบสนองความเป็นไปได้ทางดนตรีที่เขาต้องการได้ การใช้โครมาติก (Chromatic) อย่างสุดขั้วใน
ดนตรีของริคาร์ด วากเนอร์ (Richard Wagner, ค.ศ.1813-1883) ท าให้แนวคิดเรื่องระบบเสียงแบบ
โทนัลและศูนย์กลางเสียง (Tonal Center) ในดนตรีกลับกลายเป็นเรื่องท่ีไม่จ าเป็นต้องยึดติดอีกต่อไป 

                                                             
1 Henk  Guittart, "Clarity and Precision: Arnold Schoenberg‖s Concept of Presenting New Music to 
an Audience,"  (2015). 
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เชินแบร์กได้ก้าวไปอีกข้ันและคิดค้นระบบ 12 เสียง โดยจัดระเบียบแบ่งโน้ตสิบสองตัวของบันไดเสียง
โครมาติกออกมาเท่า ๆ กัน สิ่งนี้ท าให้ระบบเสียงโทนัลถูกท าลายอย่างสิ้นเชิง ส่งผลให้ดนตรีเต็มไป
ด้วยเสียงหยาบรกและกระด้าง ดนตรีของเชินแบร์กและนักประพันธ์เพลงอื่น ๆ ในยุคนั้น เรียกได้ว่า
แทบจะละเมิดทุกกฎเกณฑ์ของดนตรีตะวันตกแบบดั้งเดิม และถือได้ว่าเป็นจุดก าเนิดของความเป็น 
“สมัยใหม่” ในดนตรีอย่างแท้จริง 

  ดนตรียุคศตวรรษที่ยี่สิบเรียกได้ว่าเป็นการพลิกโฉมหน้าประวัติศาสตร์ดนตรีที่ไม่เคย
มีมาก่อน ซึ่งในหลาย ๆ ด้านสะท้อนให้เห็นถึงช่วงเวลาที่ยากล าบากที่ยุโรปตะวันตกก าลังเผชิญทั้ง
เหตุการณ์สงครามโลกครั้งท่ีหนึ่งและสงครามโลกครั้งท่ีสอง ท าให้ดนตรีสื่อออกมาในเชิงที่รุนแรงและ
ฟังยากขึ้นเรื่อย ๆ ความซับซ้อนของการประพันธ์ดนตรีในยุคนี้ คือ ท านองที่น ามาใช้มักจะมีความไม่
สอดคล้องกันราวกับช้ินส่วนที่กระจัดกระจาย มีการใช้เสียงที่กัดกันและส่วนใหญ่เป็นดนตรีเพื่อการ
ทดลอง ท านองอาจสร้างจากพื้นฐานของบันไดเสียงจากประเทศฝั่งตะวันออก บันไดเสียงโครมาติก 
บันไดเสียงจุลเสียง (Microtone scale) บันไดเสียงมากกว่า 1 บันไดเสียงที่เรียกว่า โพลีโทนัลลิตี 
(Polytonality) บันไดเสียง 12 เสียง หรือที่เรียกว่าเอโทนัลลิตี (Atonality) เป็นต้น ดนตรียุคนี้ใช้
เสียงประสานคู่ 2 (Secondal) คู่ 4 (Quartal) และคู่ 5 (Quintal) เป็นส่วนใหญ่ ท าให้เกิดเสียง
ประสานที่กัดอย่างมาก ดนตรีอิมเปรชันและดนตรีทดลองใช้เนื้อดนตรี (Texture) แบบโพลีโฟนิก 
(Polyphonic) เพื่อสร้างช้ันของเสียงท่ีแตกต่าง ซึ่งต่างกับดนตรี 12 เสียง ท่ีใช้เนื้อดนตรีแบบโฮโมโฟ-
นิก (Homophonic) อีกท้ังดนตรีสมัยใหม่ยังมีการใช้หลากลักษณะจังหวะ (Polyrhythms) ซึ่งสร้าง
เนื้อดนตรีท่ีมีความหนาอย่างมาก เพื่อไม่ให้สามารถคาดเดาและรับรู้ถึงท านองหรือการเคลื่อนที่ของ
เสียงประสานได้อย่างแน่ชัด ขณะท่ีสตราวินสกีใช้การประพันธ์ในรูปแบบหลากจังหวะ ในบัลเลต์เรื่อง 
The Rite of Spring อย่างน่าอัศจรรย์ ดนตรีของเขาก็ยังสามารถท าให้ผู้ฟังเข้าใจรับรู้ถึงท านองและ
เสียงประสานได้อย่างชัดเจน  

  ทั้งนี ้ แนวทางการประพันธ์เพลงได้มีการผสมผสานศาสตร์ต่าง ๆ เข้าด้วยกัน ทั้ง
คณิตศาสตร์ ทฤษฎีว่าด้วยเรื่องของเสียง มีการค านวณด้วยระบบคอมพิวเตอร์เพื่อน ามาประกอบการ
สร้างโน้ตเพลง ซึ่งลักษณะของบทเพลงในยุคนี้ทวีความยุ่งยากซับซ้อน ละเอียด ลุ่มลึกเกินกว่าจะ
เข้าถึงได้มากขึ้นทุกขณะ จนในบางกรณีอาจถึงกับเป็นไปไม่ได้เลยท่ีผู้ฟังจะสามารถฟังงานช้ินนั้น ๆ ได้
ด้วยความเข้าใจ หากไม่ได้อ่านแนวคิดหรือรับรู้กลวิธีการสร้างงานของนักประพันธ์เพลงมาก่อน 

 
  



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 8 

2.2 Six Pieces for Solo Piano ประพันธ์โดยอ็อตโตริโน เรสปิกี 

 Six Pieces for Solo Piano ประพันธ์โดยอ็อตโตริโน เรสปิกี (Ottorino Respighi, 
ค.ศ.1879-1936) เป็นชุดเพลงที่ถูกประพันธ์ขึ้นระหว่างปี  ค.ศ.1903 และ 1905 ในกระแสนีโอ
คลาสสิกหรือกระแสคลาสสิกใหม่ (Neo-classicism) แสดงให้เห็นความก้าวหน้าในด้านเทคนิคการ
ประพันธ์เพลงและมีการผสมผสานรูปแบบการประพันธ์เพลงประเภทแคนอน มินูเอ็ตและวอลซ์ใน
รูปแบบท่ีเรียกว่า ซาลอนมิวสิก (Salon music)    

  2.2.1 ชีวประวัติของอ็อตโตริโน เรสปิกี 

  เรสปิกีเป็นนักประพันธ์เพลงชาวอิตาลี บิดาเป็นนักเปียโนและได้สอนเปียโนให้เขา
ต้ังแต่อายุยังน้อย ในปี ค.ศ.1891 เรสปิกีเข้าศึกษาในสถาบันดนตรีลิเชโอ เพื่อเรียนไวโอลินและส าเร็จ
การศึกษาด้วยวิชาเอกการบรรเลงไวโอลินในปี ค.ศ.1899 ต่อมาในปลายปี ค.ศ.1900 เขาได้เดินทาง
ไปประเทศรัสเซียและรับต าแหน่งหัวหน้าไวโอลินในวงออร์เคสตราของโรงละครอิมพีเรียลที่เซนต์ -    
ปีเตอร์สเบิร์ก ขณะอยู่ที ่ประเทศรัสเซีย เรสปิกีได้มีโอกาสพบกับริมสกี -คอร์ซาคอฟ (Rimsky-
Korsakov, ค.ศ.1844-1908) และศึกษาการประพันธ์เพลงด้วยเป็นระยะเวลาสั้น ๆ ประมาณ 5 
เดือน ซึ่งถือว่าเป็นช่วงที่มีอิทธิพลมากต่อแนวคิดในการประพันธ์ เพลงส าหรับวงออร์เคสตราของ
เรสปิกี อีก 2 ปีต่อมา เขาได้เดินทางไปยังเบอร์ลิน ประเทศเยอรมนี  เพื่อศึกษาการประพันธ์เพลง
กับแม็กซ์ บรุค (Max Bruch, ค.ศ.1838-1920) ท าให้เขาเริ่มสนใจเรียบเรียงบทเพลงจากศตวรรษที่ 
17 และ 18 ในปี ค.ศ.1908 เขาน าบทเพลงเรียบเรียง (Transcription) ที่เรียบเรียงจากผลงานของ
คลาวดิโอ มอนเตแวร์ดิ (Claudio Monteverdi, ค.ศ.1567-1643) ออกแสดง ท าให้ได้รับการยอมรับ
จากสาธารณชนนอกประเทศอิตาลีเป็นครั้งแรก 

  ในป ีค.ศ.1913 ช่ือเสียงของเขาในฐานะนักประพันธ์เพลงได้รับการยอมรับเป็นอย่าง
มาก ท าให้เขาได้รับแต่งต้ังเป็นครูสอนการประพันธ์เพลงที่โรงเรียนดนตรีซานตาเชชิลิอา ในกรุงโรม 
หลังจากนั้นเขาได้พบกับเอลซา โอลิเวียรา-ซานจาโคโม (Elsa Oliviera-Sangiacomo, ค.ศ.1894-
1996) ที่จบการศึกษาระดับปริญญาด้านเกรเกอเลียนแชนท์ (Gregorian chant) ซึ่งเธอเป็นก าลัง
หลักท่ีอยู่เบ้ืองหลังผลงานของเขาท่ีประพันธ์ขึ้นในประเภทของเพลงบทสวด (Chant)  

  หลังจากความส าเร็จของบทเพลง Fountains of Rome ในปี ค.ศ.1917 ท าให้
เรสปิกีอยู่ในระดับแนวหน้าของนักดนตรีอิตาลี เขามีช่ือเสียงมากขึ้นด้วยการเปิดตัวรอบปฐมทัศน์ของ 
Pines of Rome (Pini di Roma) ในปี ค.ศ.1931 จนกระทั่งปี ค.ศ.1936 เรสปิกีได้เสียชีวิตลง     
ท าให้ผลงานช้ินสุดท้ายของเขาคืออุปรากร Lucrezia ยังไม่เสร็จสมบูรณ์ ซึ่งเอลซาได้ประพันธ์ผลงาน
ช้ินนี้ต่อจนเสร็จ และออกแสดงครั้งแรก ในวันท่ี 24 กุมภาพันธ์ ค.ศ.1937 ท่ีลา สกาลา ในเมืองมิลาน 
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  2.2.2 ลักษณะบทประพันธ ์

  ในตอนต้นของศตวรรษที่ 20 นักประพันธ์เพลงมีความสนใจในดนตรียุคก่อน โดยได้
ก้าวไปสู่ในระดับท่ีสูงกว่ารุ่นก่อน ๆ พวกเขามองย้อนกลับไปยังบทเพลงคลาสสิกซึ่งถือเป็นมรดกตก
ทอดที่ทรงคุณค่าผ่านกาลเวลา เรสปิกีเป็นหนึ่งในนักประพันธ์เพลงที่ค้นพบลักษณะ รูปแบบที่
เหมาะสมกับตัวเองและปรับให้เข้ากับภาษาของเขา บทเพลง Six Pieces for Solo Piano ของ
เรสปิกี เป็นตัวอย่างยอดเยี่ยมที่แสดงให้เห็นถึงการผสมผสานความคิดที่สามารถช่วยในการพัฒนา
เสียงดนตรีแต่ละแบบได้อย่างสมบูรณ์ 

  Six Pieces for Solo Piano ถูกประพันธ์ขึ้นระหว่างปี ค.ศ.1903 และ 1905 
เรสปิกีประพันธ์บทเพลงท่ีมีการพัฒนามากขึ้น มีความก้าวหน้าในด้านเทคนิค และผสมผสานรูปแบบ
การประพันธ์เพลงจากสองศตวรรษที่ผ่านมา เช่น แคนอน มินูเอ็ตและวอลซ์ โดยประพันธ์ในรูปแบบ
ซาลอน (Salon) ซึ่งมีความโดดเด่นในบทเพลงนี้ ซาลอนหมายถึงห้องนั่งเล่น ในช่วงเวลาที่ไม่มีวิทยุ 
โทรทัศน์หรือแผ่นเสียง ความบันเทิงยอดนิยมส าหรับครอบครัวหรือเพื่อนที่จะมารวมตัวกันใกล้ ๆ 
เปียโน บางครั้งก็มีเครื ่องดนตรีอื ่นร่วมด้วย และท าการแสดงเพื่อความบันเทิงทั้งผู้เล่นและผู้ฟัง      
บทเพลงจะเป็นประเภทฟังสบาย ไม่หนักมากนัก แต่ก็ไม่เรียบง่ายเช่นกัน 

  บทเพลงยอดนิยมในรูปแบบซาลอนที่ประพันธ์ขึ้นในช่วงเปลี่ยนศตวรรษที่  20 เช่น 
Etincelles โดยโมริทส์ โมสคอฟสกี (Moritz Moszkowski, ค.ศ.1854-1925) และ Rustles of 
Spring โดย คริสเตียน ซินดิง (Christian Sinding, ค.ศ. 1856-1941) Six Pieces for Solo Piano 
ได้บอกล่วงหน้าถึงความสามารถสูงสุดของเขา ในการซึมซับรูปแบบซาลอนรวมถึงรูปแบบในอดีตและ
ปรับให้เข้ากับภาษาดนตรีของเขาเอง 

 

2.3 Piano Sonata, Op.1 ประพันธ์โดยอัลบนั แบร์ก 

 Piano Sonata, Op.1 ประพันธ์โดยอัลบัน แบร์ก (Alban Berg, ค.ศ.1885-1935) เป็น   
โซนาตาท่ีมีท่อนเดียว ถูกประพันธ์ขึ้นในปี ค.ศ.1908 โดยใช้เสียงประสานที่คลุมเครือซึ่งออกห่างจาก
ระบบเสียงด้ังเดิม มีท านองท่ีไพเราะและประสานกัน ซึ่งถูกดึงย้อนกลับไปยังรูปแบบดนตรียุคโรแมน-
ติกตอนปลาย 

  2.3.1 ชีวประวัติของอัลบัน แบร์ก 

  แบร์กเป็นนักประพันธ์เพลงชาวออสเตรียเกิดในตระกูลชนชั้นกลาง เมื่อวันที่ 9 
กุมภาพันธ์ ค.ศ.1885 และเสียชีวิตในวันท่ี 24 ธันวาคม ค.ศ.1935 แบร์กเป็นหนึ่งในสมาชิกของส านัก
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เวียนนาที่สอง เชินแบร์กผู้เป็นอาจารย์และเวเบิร์นเพื่อนของเขาได้พยายามหลีกเลี่ยงการประพันธ์
เพลงแบบเดิมและเขียนบทเพลงท่ีใช้เอโทนัลและระบบ 12 เสียงแทน 

  แบร์กเติบโตในสภาพแวดล้อมของวรรณกรรมและดนตรี เขาเริ่มประพันธ์เพลงในวัย 
15 ปี จากการเริ่มศึกษาดนตรีด้วยตนเอง ต้ังแต่เดือนตุลาคม ปี ค.ศ.1904 เขาเริ่มเรียนกับเชินแบร์ก
เกี่ยวกับการเขียน ท านองสอดประสาน (Counterpoint) ทฤษฎีดนตรีและเสียงประสาน 4 ปีต่อมา 
แบร์กได้ประพันธ์บทเพลง Piano Sonata Op.1 (1907-1908) ท่ีมีเพียงท่อนเดียวเท่านั้น ผลงานชิ้น
นี้สะท้อนงานดนตรีที่ได้รับอิทธิพลจากเชินแบร์กและกุสตาฟ มาห์เลอร์ (Gustav Mahler, ค.ศ.1860-
1911) ด้วยโทนเสียง สีที ่เข้มปนเศร้าและรูปแบบการประพันธ์เพลงในยุคโรแมนติกตอนปลาย
บางส่วน แต่ใช้องค์ประกอบต่าง ๆ ทางดนตรีที่ประสานกัน กลายเป็นผลงานช้ินเอกอย่างไม่ต้องสงสัย 
นอกจากน ี ้แบร ์กย ัง เป็นที ่ร ู ้จ ักในฐานะน ักประพันธ ์ เพลงประเภทอ ุปรากร อย่างผลงาน
อุปรากร Wozzeck (1925) กับ Lulu (1937) และไวโอลินคอนแชร์โตอีกด้วย  

  2.3.2 ลักษณะบทประพันธ ์

  Piano Sonata, Op.1 นี้ ถือว่าเป็นผลงานการประพันธ์เพลงของแบร์กในช่วงที่
ศึกษาวิชาทฤษฎีกับเชินแบร์ก กว่า 70 บทเพลงของแบร์กนั้นไม่ได้รับการศึกษาด้านดนตรีอย่างเป็น
ทางการ ก่อนท่ีจะศึกษากับเชินแบร์ก ส าหรับโซนาตาบทนี้เป็นเพลงบรรเลงท่ีส าคัญชิ้นแรกของแบร์ก 
ถูกประพันธ์ขึ้นภายใต้ค าแนะน าของเชินแบร์ก นอกเหนือจากผลงานการศึกษาท่ีเชินแบร์ก มอบหมาย
บทเพลงบรรเลงส าหรับเครื่องดนตรี ส่วนใหญ่จะเน้นในเรื่องของรูปแบบสังคีตลักษณ์ (Form) ต่าง ๆ 
เพื่อผลักดันทักษะของเขาในการประพันธ์เพลงส าหรับเครื่องดนตรี การศึกษาบทเพลงบรรเลงส าหรับ
เครื่องดนตรีอาจเพิ่มความสามารถในการจัดการรูปแบบสังคีตลักษณ์ที่หลากหลาย แบร์กต้องเขียน
ผลงานที่ครอบคลุมทุกรูปแบบ เช่น ฟิวก์ (Fugue) จังหวะเพลงเต้นร า (Dance form) สแกร์ตโซ 
(Scherzo) อิมพร็อมพ์ตู (Impromptu) การแปรท านอง (Variations) รวมถึงสังคีตลักษณ์สองตอน 
(Binary form) และสังคีตลักษณ์สามตอน (Ternary form) บทเพลงบรรเลงส าหรับเครื่องดนตรีสั้น ๆ 
และส่ิงเหล่านี้ส่งผลให้เขาได้สร้างสรรค์ผลงานโซนาตานี้ขึ้นมา 

  ส าหรับความพิเศษของโซนาตานี้คือเป็นโซนาตาท่ีมีเพียงท่อนเดียว โดยสร้างพลังอัน
น่าท่ึงด้วยเสียงประสานท่ีคลุมเครือซึ่งออกห่างจากระบบเสียงโทนัลด้ังเดิม โซนาตามีความเข้มข้นและ
ไพเราะ แต่ไม่เรียบง่าย ทั้ง ๆ ที่มีความตึงเครียดและจุดสูงสุด (Climax) ของเพลง มันก็พังทลายลง
และเผยให้เห็นความมืดมนและเศร้าโศก ดังท่ีเกล็นน์ กูลด์ (Glenn Gould, ค.ศ.1932-1982) เขียนไว้
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ว่า “this is the language of musical Weltschmerz”2 (Weltschmerz เป็นภาษาเยอรมัน 
แปลว่าโลกแห่งความเจ็บปวด)  

  ในตอนแรกของการประพันธ์โซนาตานี้ แบร์กต้ังใจท่ีจะเขียนหลายท่อน แต่ในที่สุดก็
จบด้วยการเขียนในรูปแบบท่อนเดียว (Single-movement form) เนื่องจากเขาได้รับค าแนะน าจาก
เชินแบร์กให้บทเพลงนี้ปรากฏอยู่เดี่ยว ๆ ซึ่งแม้ว่าโซนาตาจะมีเพียงท่อนเดียว แต่ก็ยังอยู่ในรูปแบบ
ของโซนาตา (Sonata form) อย่างเคร่งครัด โดยมีตอนน าเสนอ (Exposition) ตอนพัฒนา 
(Development) และตอนย้อนความ (Recapitulation) ที่มีการเชื่อมกันอย่างลงตัว เช่นช่วงตอน
น าเสนอประกอบด้วย 3 ท านองหลักซึ่งจะถูกพัฒนาอย่างต่อเนื่องเป็นโมทีฟ (Motif) ที่ส าคัญ ซึ่ง    
โมทีฟนี้จะถูกน าไปใช้ในทุกส่วนของบทเพลง ไม่ว่าจะเป็นตอนน าเสนอ ตอนพัฒนา ตอนย้อนความ
และโคดา (Coda)  

 

2.4 Three Irish Legends ประพันธ์โดยเฮนรี คาเวลล์  

 การบรรเลงบทเพลงส าหรับเปียโนที่ประพันธ์ขึ้นต้ังแต่ยุคศตวรรษที่ 20 เป็นต้นมา เป็นเพลง
ที่ถือว่ามีความท้าทายเป็นอย่างยิ่ง ทั้งในเรื ่องเสียงที่แปลกใหม่และเทคนิคการบรรเลงที่เปลี่ยนไป 
โดยเฉพาะบทเพลงของนักแต่งเพลงชาวอเมริกันยุคแรก ๆ เพลงชุด Three Irish Legends นี้ 
ประพันธ์ขึ้นครั้งแรกโดยเฮนรี คาเวลล์ (Henry Cowell, ค.ศ.1897-1965) ประกอบด้วยเพลงทั้งหมด 
3 บท ได้แก่ The Tides of Manaunaun, The Hero Sun และ The Voice of Lir  โดย The 
Tides of Manaunaun ถูกประพันธ์ขึ้นครั้งแรกในปี ค.ศ.1917 เพื่อเป็นบทเพลงโหมโรงน าไปสู่
อุปรากร เรื่อง The Building of Bamba ซึ่งเป็นเรื่องราวในต านานของอุปรากร รวมถึงเรื่องราว  
ต่าง ๆ ของต านานไอริช ต่อมาคาเวลล์ประพันธ์ The Voice of Lir อุทิศให้กับเอ็ดนา สมิธ (Edna 
Smith) และประพันธ์ The Hero Sun อุทิศให้กับแซมวล ซีวาร์ด (Samuel Seward) ในปี 
ค.ศ.1920 และ 1922 ตามล าดับ  

  2.4.1 ชีวประวัติของเฮนรี คาเวลล์ 

  คาเวลล์เป็นนักประพันธ์เพลงชาวอเมริกัน-ไอริชที่เรียกได้ว่าเป็นผู้เปิดมิติใหม่ให้กับ
การประพันธ์เพลงที่มีเสียงแนวใหม่ในยุคศตวรรษที่  20 มีวิธีการบรรเลงที่แปลกและมีความคิด
สร้างสรรค์ คาเวลล์เริ่มเรียนดนตรีครั้งแรกเมื่ออายุ 5 ปี โดยเริ่มจากไวโอลิน แต่เมื่อเริ่มเรียนไประยะ
หนึ่งพบว่าเขามีอาการกระตุกท่ีใบหน้าและแขน (Sydenham‖s chorea) จึงต้องหยุดเรียนดนตรีและ

                                                             
2 Michael Clarkson, The Secret Life of Glenn Gould: A Genius in Love (Ecw Press, 2010). 
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ผันตัวเองเป็นนักประพันธ์เพลงแทน3 ประพันธ์เพลงโดยการสร้างเสียงให้เกิดความแปลกใหม่ไปจาก
เดิม โดยใช้เปียโนเป็นส่ือกลาง ในช่วงนี้เองที่คาเวลล์เริ่มพัฒนาแนวการประพันธ์เพลงของตัวเอง ไม่
เหมือนกับแนวทางด้ังเดิมท่ีพบในยุโรปหรือแนวทางแบบดนตรีพื้นบ้านอเมริกันที่เป็นที่นิยมกันอย่าง
แพร่หลายในประเทศสหรัฐอเมริกาในขณะนั้น ต่อมาในปี ค.ศ.1914 ผลงานเพลงของเขาได้รับความ
สนใจจากนักประพันธ์เพลงชาวอเมริกันที่มีชื่อเสียง ซึ่งมีความสนใจในการพัฒนาดนตรีพื้นบ้านของ
อเมริกา และเมื่ออายุ 17 ปี คาเวลล์ได้รับทุนการศึกษาเรียนต่อที่มหาวิทยาลัยแห่งแคลิฟอร์เนียที่   
เบิร์กลีย์ ซึ่งท าให้เขาได้เข้ารับการเรียนการสอนดนตรีอย่างเป็นทางการ  

  อาจกล่าวได้ว่าผู้ท่ีมีอิทธิพลมากในการประพันธ์เพลงของคาเวลล์ คือ จอห์น วาเรียน 
(John Varian, ค.ศ.1863-1931) นักประพันธ์เพลงชาวอเมริกัน-ไอริชที่ชอบศึกษาเกี่ยวกับเรื่องราว
เหนือธรรมชาติ เช่น เทววิทยาและต านานต่าง ๆ วาเรียนมักขอให้คาเวลล์ประพันธ์ดนตรีส าหรับบท
กวีและเรื่องท่ีเขาเขียนขึ้นเกี่ยวกับต านานไอริช คาเวลล์เองก็มีความสนใจด้านนี้เช่นกันเนื่องจากเขา
เคยเรียนเกี่ยวกับเพลงไอริชพื้นบ้านกับบิดา4   

  บทเพลงของคาเวลล์มีความน่าสนใจและท้าทายเป็นอย่างมากส าหรับนักเปียโนที่
คุ้นเคยกับการบรรเลงเปียโนแบบดั้งเดิมเป็นส่วนใหญ่ โดยคาเวลล์ได้เขียนหนังสือ New Musical 
Resources ที่รวบรวมค าอธิบายเทคนิคที่เขาพัฒนาขึ้น ไม่ว่าจะเป็นเทคนิคการเล่นดีดสายด้านใน
เปียโน ในบทเพลง Aeolian Harp (1923) และ The Banshee (1925) หรือเทคนิคคลัสเตอร์ใน
เพลง Tiger (1930) และเพลงชุด Three Irish Legends เป็นต้น 
  2.4.2 ลักษณะบทประพันธ ์

  ระหว่างปี ค.ศ.1912-1926 คาเวลล์ได้ประพันธ์บทเพลงส าหรับเปียโนไว้หลายบท 
โดยใช้เทคนิคใหม่ที ่เขาพัฒนาขึ้น วิธีการบรรเลงใหม่ (Extended piano technique) เหล่านี้
ประกอบด้วยการบรรเลงกลุ่มโน้ตเสียงกัดหรือคลัสเตอร์ (Tone Cluster) และการดีดสายเปียโน 
(String piano) วิธีการใหม่นี้ใช้การกดลงบนคีย์ด้วยฝ่ามือ ก าปั้น ท่อนแขน และดีดสายของเปียโน
คล้ายกับการเล่นกีตาร์หรือฮาร์ป เพื่อสร้างเสียงใหม่ ๆ ข้ึน ซึ่งเทคนิคและเสียงที่แปลกใหม่นี้ต่อมาได้
สร้างแรงบันดาลใจให้กับนักประพันธ์เพลงอีกมากมาย เช่น จอห์น เคจ, ลู แฮริสัน (Lou Harrison, 
ค.ศ.1917-2003) และคาร์ลไฮนซ์ ชตอคเฮาเซน (Karlheinz Stockhausen, ค.ศ.1928-2007) 

                                                             
3 Hugo Weisgall, "The Music of Henry Cowell," The Musical Quarterly 45, no. 4 (1959). 
4 Steven Johnson, "Henry Cowell, John Varian, and Halcyon," American Music 11, no. 1 (1993). 
https://doi.org/10.2307/3052445. 
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  วิธีการเล่นเทคนิคกลุ่มโน้ตท่ีคาเวลล์พัฒนาขึ้นนั้นไม่เหมือนกับการกดคีย์เปียโนด้วย
ฝ่ามืออย่างสนุกสนานของเด็ก ๆ แต่เป็นเทคนิคที่มีการบันทึกโน้ตไว้อย่างละเอียดและต้องใช้ความ
ระมัดระวังในการบรรเลงเพื่อให้ได้เสียงที่ถูกต้อง ก่อนที่จะบรรเลงเพลงของคาเวลล์ นักเปียโนควร
ศึกษาเกี่ยวกับประวัติของเพลงและเจตนารมณ์ของนักประพันธ์เพลง รวมท้ังต้องมีความเข้าใจในเรื่อง
การบันทึกโน้ตส าหรับเทคนิคการบรรเลงที่แปลกใหม่ โครงสร้างของเปียโนและวิธีการสร้างเสียงที่
ต้องการ จากนั้นนักเปียโนก็มีอิสระในการทดลองเสียงดังกล่าว และสามารถสร้างเสียง เหล่านั้นเพื่อ
ถ่ายทอดไปยังผู้ฟังได้ 

 

2.5 Makrokosmos, Volume 1 (Part I) ประพันธ์โดยจอร์จ ครัมบ์ 

 Makrokosmos หรือ “Twelve Fantasy Pieces after the Zodiac for Amplified 
Piano” ประพันธ์โดยจอร์จ ครัมบ์ (George Crumb, ค.ศ.1929) เป็นผลงานชุดมีทั้งหมด 12 ท่อน 
ซึ่งแต่ละท่อนต้ังช่ือตามสัญลักษณ์ของจักรราศี ถูกประพันธ์ขึ้นในปี ค.ศ.1972 โดยบรรเลงในลักษณะ
ท่ีแตกต่างจากแบบดั้งเดิม ไม่ว่าจะเป็นการเล่นด้านในของเปียโน การใช้วัตถุอื่น ๆ เข้ามาประกอบ 
การผิวปาก ร้อง ตะโกน และกระซิบในรูปแบบต่าง ๆ เพื่อหาความเป็นไปได้ในการสร้างเสียงที่แปลก
ใหม่และเทคนิคท่ีหลากหลายส าหรับเปียโน  

  2.5.1 ชีวประวัติของจอร์จ ครัมบ์ 

  ครัมบ์เกิดเมื่อวันท่ี 24 ตุลาคม ป ีค.ศ.1929 ท่ีเมืองชาร์ลสตัน รัฐเวสต์เวอร์จิเนีย ซึ่ง
เป็นเมืองที่สนับสนุนวงดนตรีซิมโฟนีออร์เคสตรา รวมถึงวิทยาลัยดนตรี เมสัน บิดาของเขาเป็นนัก
ดนตรีอิสระที่ท างานในด้านดนตรีที ่หลากหลาย ส่วนใหญ่จะเล่นคลาริเน็ตและ แสดงเดี่ยวในวง      
เชมเบอร์ และเป็นหัวหน้านักดนตรีในวงชาร์ลสตันซิมโฟนีออร์เคสตรา มารดาของเขาก็เป็นนักดนตรี
ในวงเช่นกัน และเป็นครูสอนเชลโลอีกด้วย   

  ครัมบ์เติบโตด้วยสภาพแวดล้อมทางดนตรี ในวัยเด็กเขาเรียนรู้การเล่นเปียโนและ
สนุกไปกับการแสดงร่วมกับบิดามารดาในแบบทรีโอซึ่งแสดงให้เห็นถึงพรสวรรค์ในวัยเด็กของเขา เขา
ท างานอย่างหนักเพื่อพัฒนาพรสวรรค์ทางดนตรี โดยใช้เวลาหลายชั่วโมงในการศึกษาโน้ตเพลงของ
บิดา ครัมบ์รักในการแต่งเพลงและท าให้เขาต้องการเป็นนักประพันธ์เพลง เขาเข้าเรียนที่วิทยาลัย
ดนตรีเมสันในฤดูใบไม้ร่วงปี ค.ศ.1947 วิชาเอกเปียโนและศึกษาการประพันธ์ เพลงด้วยตัวเอง 
หลังจากจบการศึกษาเขาตัดสินใจท่ีจะสอนและเป็นวาทยกรให้คณะนักร้องประสานเสียงในโบสถ์ และ
บรรเลงเปียโนประกอบให้กับคณะบัลเลต์  
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  ครัมบ์เข้าศึกษาที่มหาวิทยาลัยอิลลินอยส์ฤดูใบไม้ร่วงปี ค.ศ.1951 จนส าเร็จ
การศึกษาระดับปริญญาโท หลังจากนั้นได้ย้ายไปที่รัฐมิชิแกนเพื่อศึกษาการประพันธ์เพลงกับโรส ลี 
ฟินเนย์ (Ross Lee Finney, ค.ศ.1906-1997) ในป ีค.ศ. 1959 ครัมบ์ได้รับปริญญาเอกสาขาวิชาการ
ประพันธ์เพลง หลังจากส าเร็จการศึกษาเขาได้ย้ายไปยังเมืองโบลเดอร์ รัฐโคโลราโด ท างานที่
มหาวิทยาลัยโคโลราโด ในขณะท่ีครัมบ์อยู่ท่ีนั่น เขาได้รู้จักกับเดวิด เบิร์ช (David Burge, ค.ศ.1930) 
ซึ่งท าให้ครัมบ์ประพันธ์ Five Pieces for Piano ขึ้นเพื่อให้เบิร์ชน าออกแสดงในปี ค.ศ.1964 

  ครัมบ์กล่าวว่าอิทธิพลท่ีส าคัญในชีวิตของเขาในฐานะนักเพลงคือบิดาและฟินเนย์ ทั้ง
สองคนสอนวินัยและความมุ่งมั่น โดยไม่ยุ่งกับรูปแบบของการประพันธ์เพลงของครัมบ์ แต่ปล่อยให้
เขาได้ค้นพบรูปแบบทางดนตรีและสร้างสรรค์ผลงานท่ีเป็นเอกลักษณ์ในแบบฉบับของตัวเอง  

  2.5.2 ลักษณะบทประพันธ ์

  Makrokosmos, Volume 1 เป็นผลงานเพลงส าหรับเปียโนเดี่ยวชิ ้นส าคัญ
ของครัมบ์ช้ินแรกในรอบสิบกว่าปี เขาพยายามสร้างบทเพลงเปียโนเดี่ยวอยู่หลายครั้ง แต่ก็ล้มเลิกไป
หลายครั้งเนื่องจากเขาหันไปประพันธ์เพลงประเภทอื่น ๆ ก่อน แต่เมื่อมีวุฒิภาวะและประสบการณ์ที่
มากขึ้น เขาจึงสามารถประพันธ์เพลงบทนี้ออกมาจนเป็นผลงานช้ินเอกได้ 

  เบิร์ชกล่าวว่าครัมบพ์ยายามให้ผู้ฟังได้ยินองค์ประกอบบางอย่างทางดนตรีที่น่าเกรง
ขาม ประหลาดใจ และเรียกได้ว่ายากท่ีจะเข้าใจ ท าให้รู้สึกถึง ―ความลึกลับ‖ ว่าครัมบ์ต้ังชื่อแต่ละท่อน
โดยอ้างอิงภาพที่มาจาก ―ดินแดนอันมืดมิด‖ เขาคิดค้นสัญลักษณ์ภาพส าหรับโน้ตเพลงนี้และมีการ
วางแผนเกี่ยวกับตัวเลข ส าหรับดนตรีที่แปลกใหม่นี้ เหมือนเป็นกลอุบายที่ปูทางให้ผู้ฟังด าดิ่งลงไปใน
ห้วงลึกของบทเพลง เพื่อพร้อมท่ีจะเปิดใจฟังด้วยความสนใจ โดยปราศจากการต่อต้านและสงสัย  

  Makrokosmos เป็นบทเพลงขนาดใหญ่และมีรายละเอียดที่พยายามค้นหาความ
เป็นไปได้ในการสร้างเสียงของเปียโน ในบันทึกย่อฉบับหนึ่งของครัมบ์ เขาบอกว่าตั้งใจจะเขียน “งาน
ท่ีรวมเทคนิคทุกอย่างส าหรับเปียโน และใช้เทคนิคท่ีเป็นไปได้ท้ังหมด” เทคนิคนี้รวมถึงการเล่นทั้งบน
คีย์เปียโนเช่นเดียวกับการเล่นสายข้างในเปียโน เบิร์ชกล่าวว่า “นักเปียโนไม่เพียงแต่ต้องเล่นด้านใน
และด้านนอกเปียโนเท่านั้น แต่ยังต้องผิวปาก ร้อง ตะโกน และกระซิบในรูปแบบต่าง ๆ การร้องเพลง
มักจะถูกบันทึกไว้ในกุญแจฟาเพราะถูกประพันธ์ขึ ้นส าหรับผู้ชาย แต่ถ้าเป็นนักเปียโนหญิง ก็อาจ
เปล่ียนระดับเสียงให้สูงขึ้นหนึ่งช่วงคู่แปด (Octave) แต่การผิวปากนั้น มีการระบุระดับเสียงที่แน่นอน
ซึ่งต้องฝึกฝนเป็นระยะเวลานานเพื่อพัฒนาในเรื่องของช่วงเสียง การควบคุมลมหายใจ และน ้าเสียง
หรืออินโทเนชัน (Intonation) ท่ีแม่นย า เพื่อให้ได้เสียงท่ีถูกต้องและมีประสิทธิภาพ”5  
                                                             
5 David Burge, Twentieth-Century Piano Music (Schirmer Books, 1990). 
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  Makrokosmos เป็นผลงานชุดทั้งหมด 12 ท่อน แต่ละท่อนตั้งชื่อตามสัญลักษณ์
ของจักรราศี เป็นแนวคิดเกี่ยวกับอวกาศในเวลากลางคืน ดวงดาว และสวรรค์ อิทธิพลภายนอก
ส าหรับงานนี้คือ บาร์ต็อก, เดอบุสซี และโยฮันน์ เซบาสเตียน บาค (Johann Sebastian Bach, 
ค.ศ.1685-1750) ชื่อของ Makrokosmos เป็นผลมาจากแรงบันดาลใจจากผลงานของบาร์ต็อกคือ 
Mikrokosmos ซึ่ง Mikrokosmos นั้นแตกต่างกับบทเพลงของครัมบ์มาก มีเพียงช่ือเพลงเท่านั้นที่ให้
แรงบันดาลใจกับครัมบ์ ส่วน 24 Preludes ของเดอบุสซี และ 24 Preludes and Fugues ของบาค
ก็เป็นแรงบันดาลใจให้ครัมบ์เลือกจ านวนท่อนที่จะถูกบรรจุในเพลงชุดนี้ โน้ตเพลง Makrokosmos, 
Volume 1 และ Makrokosmos, Volume 2 (มี 12 ท่อนในแต่ละ Volume) ถูกตีพิมพ์ด้วยลายมือ
ที ่สวยงามและชัดเจนของครัมบ์ การบันทึกโน้ต (Notation) มีรายละเอียดที ่ชัดเจนมาก ใน 
Makrokosmos, Volume 1 จะเห็นอิทธิพลทางแนวคิดของเฟรเดริก โชแปง (Frederic Chopin, 
ค.ศ.1810-1849) เฟเดริโก การ์เซีย ลอร์กา (Federico Garcia Lorca, ค.ศ.1898-1936) และโรเบิร์ต 
ชูมันน์ (Robert Schumann, ค.ศ.1810-1856) เพลงโชแปงมีความอ่อนไหวแสดงออกทางอารมณ์
และโรแมนติกด้วยท่วงท านองท่ีไพเราะอย่างสุดซึ้ง บทกวีของลอร์กาเต็มไปด้วยภาพแห่งความมืดมิด
ซึ่งสอดคล้องกับแนวคิดของครัมบ์อย่างมาก ผลงานเพลงร้องของครัมบ์ได้ใช้ถ้อยค าบทกวีจากลอร์กา
ด้วย ส่วนเพลงของชูมันน์มีเรื่องราวประกอบ (Programmatic) ค่อนข้างมาก ผลงานส่วนใหญ่ของ   
ชูมันน์เป็นผลงานท่ีมีลักษณะเฉพาะ (Character piece) ที่มักรวมไว้เป็นชุด (Cycle) ซึ่งเขาบรรยาย
บุคลิกของตัวเองและเพื่อนร่วมงานโดยใช้ดนตรีเล่าเรื ่องผ่านตัวละครเหล่านั้น ส าหรับครัมบ์เองมี
ความสนใจและสร้างลักษณะเฉพาะในบทเพลงของตนเองโดยการใช้สัญลักษณ์ ชื่อย่อ และปริศนา  
ต่าง ๆ  

  ลักษณะของชิ้นงานนี้ ท าให้นึกถึงการเขียนงานเปียโนเต็มรูปแบบ ซึ่งประสบ
ความส าเร็จอย่างมากในเวลานั้น ตัวอย่างเช่น Das Wohltemperierte Klavier ของบาค, Etudes 
& Preludes ของ   โชแปง, Transcendental Etudes ของฟรานซ์ ลิสต์ (Franz Liszt, ค.ศ.1811-
1886), Preludes & Fugues ของชอสตาโกวิช และอื่น ๆ แน่นอนว่าส าหรับครัมบ์แล้ว เขาพยายาม
สร้างวิธีการท่ีทันสมัยโดยใช้การขยายเสียง (Amplification) และวิธีการแสดงท่ีอยู่ในยุคใหม่ อย่างยุค
ของเคจและชตอคเฮาเซิน   

  ครัมบ์ได้เช่ือมโยงดนตรีนี้เข้ากับสัญลักษณ์ดาวของจักรราศี ซึ่งเราอาจจะสังเกตเห็น
ความเกี่ยวข้องกับผลงานของชตอคเฮาเซิน เช่น Tierkreis ท่ีถูกบรรเลงด้วยเครื่องดนตรีที่แตกต่างกัน
ไว้หลายครั้ง ครัมบ์เริ่มต้นประพันธ์เพลงนี้ด้วยแนวคิดดั้งเดิมของชตอคเฮาเซิน ส าหรับแนวคิดแบบ
กล่องดนตรี (Music box) การผจญภัยในจักรราศีของครัมบ์ตามที่ปรากฏในเพลงชุดนี้กลายเป็นจุด
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สนใจอย่างมาก ครัมบ์ประพันธ์  Volume I เพื่อร าลึกถึงบาร์ต็อก และประพันธ์ Volume II เพื่อ
ร าลึกถึงมาห์เลอร์ 

 

2.6 Processional ประพันธ์โดยจอร์จ ครัมบ์ 

 ครัมบ์ประพันธ์ Processional ขึ้นส าหรับเพื่อนสนิทของเขาที่เป็นนักเปียโนชื่อกิลเบิร์ต    
คาลิช (Gilbert Kalish, เกิด ค.ศ.1935) และน าออกแสดงเป็นครั้งแรกเมื่อปี ค.ศ. 1984 ที่เมือง    
แทงเกิลวูด บทเพลงนี้มีลักษณะพิเศษท่ีแตกต่างจากผลงานเปียโนช้ินอื่นของเขา แม้จะไม่ได้ใช้เทคนิค
ขยายต่าง ๆ (Extended Techniques) แต่ก็มีการใช้โน้ต 6 ตัวโดยใช้แนวคิดเซตคลาส (Set 
Classes) ท่ีเกี่ยวข้องกับตัวเลขซึ่งปรับเปลี่ยนไปตลอดทั้งเพลง รวมเข้ากับเทคนิคการบรรเลงเปียโน
พิเศษอีกมากมาย 

  2.6.1 ลักษณะบทประพันธ์  

  ครัมบ์ได้อธิบายลักษณะของบทเพลง Processional ว่าเป็น ‘an experiment in 
harmonic chemistry’ หรือ ―การทดลองทางเคมีในประสานเสียง‖ บทเพลงนี้เป็นโทนัลที่มีการ
ผสมผสานกันอย่างลงตัวของบันไดเสียงเต็ม (Whole-tone scale) โครมาติกและองค์ประกอบของ  
โมดต่าง ๆ ผู้ประพันธ์จะระบุหน่วยเสียงประสานพื้นฐาน (Basic harmonic cell) จ านวน 6 เสียง
ในช่วงเปิดท่ีบรรเลงอย่างแผ่วเบา ผสานเข้าด้วยกันในเสียงช่วงกลางของเปียโนเป็นจังหวะ 

  บทเพลงนี้มีการบรรเลง 2 รูปแบบ คือการบรรเลงบนแป้นคีย์ปกติและการดีดสาย 
(Pluck) / ซับเสียง (Mute)  ครัมบ์ได้อธิบายบทเพลงนี้ไว้ว่า “music concerned with the 
prismatic effect of subtle changes of harmonic color and frequent modulation” 
หมายถึง “ดนตรีที่เกี่ยวข้องกับเอฟเฟกต์ท่ีหลากหลายของการเปล่ียนแปลงสีสันในเสียงประสานอย่าง
ละเอียดอ่อนและการเคล่ือนย้ายของโทนเสียงอย่างบ่อยครั้ง” เพลงบทนี้ไม่มีการเปล่ียนจังหวะ ครัมบ์
แนะน าให้ผู ้แสดงผ่อนคลายการเล่นคอร์ดทุกคอร์ดในความเข้มเสียง (Dynamic) ที่ต่างกัน ใน
โน้ตเพลงปรากฏข้อความว่า “white notes should emerge from the texture. Motivic groups 
should always be especially distinct” หมายถึง “โน้ตสีขาวควรโผล่ออกมาจากเนื้อดนตรี กลุ่ม
โน้ตโมทีฟควรมีความพิเศษและโดดเด่น” 

  ลักษณะการบันทึกโน้ตของครัมบ์ท าให้เนื ้อดนตรีที ่มีหลายชั้น (Multilayered 
texture) มีความชัดเจนมากขึ้น โน้ตสีด าหมายถึงเลเยอร์ที่คล้ายเสียงพึมพ า (semper pulsando 
หรือ always pulsing) ส่วนโน้ตสีขาวใช้ส าหรับโมทีฟส าคัญที่ปรากฏขึ้นจากภายในและรอบ ๆ เสียง
ท่ีพึมพ าอยู่ การเหยียบแดมเปอร์เพเดิล (Damper pedal) อย่างอิสระจะช่วยสร้างบรรยากาศเสียง
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สะท้อนที่มีความลึกลับน่าสะพรึง (Mysterious “echoing” ambience) ตามที่ระบุไว้ในโน้ตเพลง 
รูปแบบโดยรวมประกอบด้วยท่าทางที่กว้างและแผ่ขยาย (broad, unfolding gestures) เสียงพึมพ า
ปรากฏครั้งแรกยาวต่อเนื่องกว่า 2 นาที และค่อย ๆ เพิ่มความเข้มข้นขึ้น เศษเส้ียวของท่วงท านองอัน
ริบหรี่ขยายออกไปยังช่วงเสียงต ่าสุดและสูงสุด และระดับเสียงจะดังเพิ่มขึ้นจากสุ้มเสียงอันแผ่วเบา
ไปสู่จุดระเบิดของอารมณ์ 

  ส่วนท่ีสองของบทเพลงเริ่มต้นด้วยคอร์ดแบบแท่ง หรือบล็อกคอร์ด (Block chord) 
จ านวน 4 คอร์ด ซึ่งการเปลี่ยนแปลงของจังหวะนั้นเสียงพึมพ าจะถูกกระจายด้วยบล็อกคอร์ดอื่น ๆ 
จากนั้นมีการน าเสนอท านองพร้อมกับโน้ตครึ่งเสียง (Semitone) ในแนวเบส ความคิดทั้งหมดนี้ถูก
น ามารวมกันและพัฒนาไปสู่จุดสูงสุดของบทเพลง ซึ่งในท่ีสุดก็ค่อย ๆ คลายความตึงเครียดลงไปสู่ช่วง
เช่ือม ช่วงนี้บรรเลงในความเข้มเสียงท่ีหลากหลาย ราวกับการสะท้อนกลับของเสียง  

  ช่วงตอนย้อนความได้มีการเปล่ียนแปลงของทั้งสองส่วนอย่างกว้างขวาง โน้ตโมทีฟ
ในตอนท้ายท าให้หวนนึกถึงเสียงของตอนต้นเพลงท่ีได้ยินมาก่อนหน้า ขณะท่ีแนวเสียงเบสได้จมดิ่งลง
ไปสู่ก้นบึ้งของช่วงเสียง 
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บทที ่3 

อรรถาธิบายบทเพลง 

 

 ในการคัดเลือกบทเพลงส าหรับการแสดง ผู้วิจัยได้คัดเลือกบทเพลงทั้งหมดจากยุคศตวรรษที่
ยี่สิบ ค่อย ๆ น าผู้ฟังเข้าสู่ดนตรีที่มีความลุ่มลึก หนักหน่วงและยากท่ีจะเข้าถึงของบทเพลงยุคศตวรรษ
ท่ียี่สิบ การตีความและการวิเคราะห์บทเพลงจึงมีความส าคัญอย่างมากในการส่งเสริมให้ผู้แสดง หรือ
นักเปียโนท่ีสนใจบทเพลงในยุคศตวรรษทีย่ี่สิบเข้าใจในบทเพลงมากขึ้นและสามารถถ่ายทอดบทเพลง
ออกมาได้อย่างสมบูรณ์ 

 

3.1 บทวิเคราะห์และแนวทางการฝึกซ้อม Six Pieces for Solo Piano  

 ดนตรีในยุคก่อน เช่นเดียวกับดนตรีในยุคศตวรรษที่ 20 มีอิทธิพลอย่างมากต่อเรสปิกีในการ
ประพันธ์บทเพลงในรูปแบบผสมผสาน ผลงานเปียโนของเขาแสดงให้เห็นถึงความหลากหลายของการ
ประพันธ์เพลงและสังคีตลักษณ์ ลักษณะเหล่านี้พร้อมกับภาษาดนตรีที่มีเอกลักษณ์และเป็นธรรมชาติ
ท าให้เรสปิกีเป็นหนึ่งในนักประพันธ์เพลงท่ีมีช่ือเสียงท่ีสุดของอิตาลีในศตวรรษที่ 20 

 เรสปิกีได้ศึกษาดนตรีในยุคก่อนอย่างละเอียด เขาแสดงให้เห็นถึงสัญญาณของความหลงใหล
ในรูปแบบเก่าและความสามารถอันชาญฉลาดในการผสมผสานองค์ประกอบต่าง ๆ มากมายภายใน
งานเดียว รวมกับเทคนิคการประพันธ์เพลงที่สมบูรณ์ซึ่งได้รับการแนะน าจากการศึกษาในประเทศ
รัสเซียและเยอรมนี กับริมสกี-คอร์ซาคอฟ และแม็กซ์ บรุค ตามล าดับ ซึ่งปรากฏในงานเปียโนชิ้น
ส าคัญของเขา อย่าง Six Pieces แต่ละเพลงในชุดนี้จะประกอบไปด้วย Valse Caressante, 
Canone, Notturno, Minuetto, Studio และ Intermezzo-Serenata โดยเฉพาะอย่างยิ่ง Valse 
Caressante แสดงองค์ประกอบของซาลอนแบบฝรั่งเศส มีท่วงท านองเบาสบายและไพเราะ 
องค์ประกอบของดนตรีในยุคบาโรกพบได้ในเพลง Canone ที่มีความเกี่ยวข้องกับบาค การบรรเลง
ลวดลายของโชแปง และท่วงท านองท่ีเหมือนจอห์น ฟีลด์ (John Field, ค.ศ.1782-1837) อย่างเรียบ
ง่ายในเพลง Notturno ยังเน้นย ้าความเป็นอิมเปรชันด้วยสเกลเพนทาโทนิก โดยมีรูปแบบที่เล่น
ประกอบราวกับสายน ้า เพลง Minuetto กลับมาสู่ยุคคลาสสิกอีกครั้งด้วยท านองการเต้นท่ีเป็นจังหวะ
และส่วนทรีโอท่ีขัดแย้งกัน ส าหรับเพลงที่ยากที่สุด คือ เพลง Studio มีเทคนิคแบบเอทูดของโชแปง
ซึ่งให้ความส าคัญกับคุณภาพของดนตรีเป็นอย่างมาก แต่ยังต้องการการเหยียบเพเดิลที่ค้างยาวและ
การไขว้มือ เพื่อท าให้เกิดภาพของความเป็นอิม เปรชัน และเพลงสุดท้าย Intermezzo-Serenata 
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บรรเลงในรูปแบบซาลอน ด้วยเสียงประสานที่อ่อนโยน ท่วงท านองอันแสนโรแมนติก การบรรเลง
ประกอบด้วยอาร์เปโจ (Arpeggio) ท่ีให้ความรู้สึกเหมือนลูท (Lute) ในยุคบาโรก  

  

 เพลงชุดนี้มีเพลงท้ังหมด 6 บท ได้แก่ 

  3.1.1 Valse Caressante   

  Valse Caressante (Caressing Waltz) เป็นเพลงบทเดียวในเพลงชุดนี้ที่มีชื่อเป็น
ภาษาฝรั่งเศส อยู่ในสังคีตลักษณ์รอนโดในจังหวะ 3/4 มีบทน าและโคดาที่เสนอก่อนและหลังเนื้อหา
หลักตามล าดับ เรสปิกีได้รับอิทธิพลโดยตรงในการประพันธ์เพลงชุดนี้จาก Waltz in E-flat major 
Op.83, No.1 ซึ่งประพันธ์โดยออกุสเตอะ ดูร็อง (Auguste Durand, ค.ศ.1830-1909) ผู้ก่อตั้ง
ส านักพิมพ์ฝรั่งเศสดูร็อง ซึ่งเพลงในลักษณะนี้ได้รับความนิยมเป็นอย่างมาก ผลงานเพลงของเรสปิกี
ส่วนใหญ่จึงมีความเกี่ยวข้องกับผลงานของดูร็องผ่านการเดินทางของเขาหรือในอิตาลีบ้านเกิด       
บทเพลงในรูปแบบซาลอนทั้ง 2 บทเริ่มต้นด้วยโน้ตโดมินันท์ (Dominant) ในบทน า แม้ว่าบทเพลง
ของเรสปิกีจะมีความโอ่อ่าและสั้นกว่าบทเพลงของดูร็อง กล่าวคือในห้องที่ 16 จบช่วงบทน าอย่าง
ฉับพลัน ท าให้เกิดเนื้อดนตรีท่ีบาง และเล่นในอัตราท่ีช้าลงเพื่อน าไปสู่ตอน A 

 

ตัวอย่างท่ี 1 Waltz in E-flat major Op.83, No.1 บทน า ห้องท่ี 1-19 

6
 

 

                                                             
6 บันทึกโน้ตทั้งหมดโดยผู้วิจัย 
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  ในช่วงบทน าปรากฏเครื่องหมาย rallentando และตามด้วยเฟอร์มาตา (Fermata) 
ดังนั้นอาจกล่าวได้ว่าเพลงทั้ง 2 บท มีผลลัพธ์ที่คล้ายกัน ประโยคเปิดมีการไล่ขึ้นลงเป็นจังหวะและ
เต็มไปด้วยอารมณ์ โดยเฉพาะอย่างยิ่งในเพลงของเรสปิกี นอกจากนี้บทเพลงทั้ง 2 บทยังปฏิบัติตาม
กฎการประพันธ์เพลงประเภทวอลซ์ คือ แสดงลีลาจังหวะ 1-2-3 โดยลงจังหวะเน้นหนักในจังหวะแรก
หรือจังหวะท่ี 1 เป็นพิเศษ และมีการแบ่งประโยคเพลงทีละ 2 ห้อง   

 

ตัวอย่างท่ี 2 Valse Caressante บทน า ห้องท่ี 1-10  

 

  3.1.2 Canone  

  Canone (Canon) บทนี้แสดงออกถึงความมืดมนท่ียังคงโรแมนติกในงานเขียนของ
เรสปิกี บทเพลงนี้ยังแสดงให้เห็นอิทธิพลโดยตรงของ Goldberg Variations ที่ประพันธ์โดยบาค 
นอกเหนือจากผลงานของบาคแล้ว บทเพลงประเภทแคนอนแทบจะไม่ปรากฏในบทเพลงส าหรับ
เปียโนเลยเนื่องจากไม่สามารถท าเสียงท่ีมีความแตกต่างได้ชัด ตรงกันข้ามกับการบรรเลงบนออร์แกน
หรือฮาร์ปซิคอร์ด  

  เรสปิกีสร้างสรรค์บทเพลงด้วยท านองและเสียงประสานท่ีไพเราะ ซึ่งบางครั้งเราอาจ
ไม่ได้ยินการเลียนแบบ (Imitation) อย่างชัดเจน ระหว่างเสียงที่มีอยู่ในแคนอน เสียงที่หนึ่ง (dux 
หรือผู้น า) เริ่มต้น และเสียงที่สอง (comes หรือผู้ตาม) เข้ามาในภายหลัง โดยบรรเลงซ ้าแนวเสียงที่
เริ ่มต้นโดย dux แต่ซ้อนทับกัน (Overlap) เสียงเพิ่มเติมอาจเข้ามาในแบบเดียวกัน จะเห็นได้ว่า    
แคนอนของเรสปิกียังใช้ช่วงคู่แปดทั้งหมด โดยเทเนอร์ (Tenor) จะเข้ามาในจังหวะที่ 3 แคนอนของ
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บาคแสดงให้เห็นการเสนอท านองในแนวเทเนอร์ในห้องที่ 3 และการเลียนแบบอย่างต่อเนื่องใน
ช่วงเสียงท่ีต ่าลง   

 

ตัวอย่างท่ี 3 Variation 24 ใน Goldberg Variations การเลียนแบบในแนวเสียงเทเนอร์ ห้องท่ี 1-4  

 
 

ตัวอย่างท่ี 4 Canone การเลียนแบบในแนวเสียงเทเนอร์ ห้องท่ี 1-4 

 

 

  ในช่วงกลางเพลงมีจังหวะ Agitato ที่มีความขัดแย้งกับช่วงต้น โดยใช้โมทีฟโน้ต
เขบ็ตสองช้ัน (Sixteenth-note motive) ตามด้วยเสียงโซปราโน (Soprano) ในจังหวะที่ 7 ส่วนนี้มี
ความยากมาก เนื่องจากนิ้วมือต้องเล่นอย่างคล่องแคล่วอิสระและรวดเร็ว 

 

ตัวอย่างท่ี 5 Canone การเปล่ียนจังหวะห้องท่ี 23-24 เป็น Agitato  
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  เมื่อตอน A กลับมา ธีมจากช่วงเปิดจะถูกน าเสนอในเมเจอร์โทนิก (Major tonic) 
ซึ่งเป็นจุดสูงสุดของเพลงด้วยการใช้คอร์ดและช่วงคู่แปดขนาดใหญ่ อย่างไรก็ตามหลังจากกลับมาสู่   
ไมเนอร์ การแสดงออกถึงอารมณ์ในช่วงโคดา ถือเป็นการปิดบทเพลงแคนอนนี้อย่างสมบูรณ์  

  3.1.3 Notturno  

  Notturno (Nocturne) เป็นเพลงที่ได้รับความนิยมมากที่สุด สะท้อนให้เห็นถึง
อิทธิพลท้ังจากเดอบุสซีและโชแปง ในภาพสะท้อนของความสงบสุขยามค ่าคืน  

 

ตัวอย่างท่ี 6 Notturno ออสตินาโตห้องท่ี 1-4   

 
 

ตัวอย่างท่ี 7 Nocturne in D-flat major Op.27, No.2 ออสตินาโต ห้องท่ี 1-6  

 

 

  ใน Nocturne in D-flat major ของโชแปง มือซ้ายเป็นคอร์ดแตก (Broken 
chord) ที่ท าหน้าที่เป็น D-flat major ออสตินาโต (Ostinato) ส่วนมือขวาเป็นท านองไพเราะที่มี



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 23 

ความสวยงาม ส าหรับ Nocturne in G-flat major ของเรสปิกีมีลักษณะที่เหมือนกัน คือมีการใช้   
ออสตินาโตสลับไปมาระหว่างสองมือ ซึ่งออสตินาโตนี้สร้างสีสันเหมือนกับบทเพลงแบบอิมเปรชันของ
เดอบุสซี เนื ่องจากมีการเหยียบเพเดิลยาวและเปลี่ยนเสียงประสานไปยัง E-flat minor, G-flat 
major seventh และ C-flat major seventh ตามล าดับ 

  เพลงนี้ถือเป็นเพลงแรกที่มีกลิ่นอายแบบอิมเปรชัน เน้นการใช้สเกลเพนทาโทนิก 
(Pentatonic scale) จนถึงห้อง 7 และตัวที่สองสูงขึ้น (A-natural) ยืดนานถึง 2 ห้อง ก่อนเกลาลงสู่ 
B-flat ในห้องท่ี 9 ท านองเดียวกัน โชแปงก็ใช้ตัวที่ห้าสูงขึ้น (A-natural) ในห้องที่ 5 ไปสู่ B-flat ใน
ห้องถัดไป ซึ่งเสียงกระด้างเหล่านี้จะถูกน ามาด้วยกลุ่มโน้ตเขบ็ตสองชั้นจ านวน 6 ตัวในมือขวา ที่
จุดสูงสุดของนอคเทิร์น เรสปิกีได้เขียนประโยคเพลงที่ชวนให้นึกถึงสีสันที่พบในเพลงของ โชแปง 
ประโยคที่สละสลวยของโชแปงมีท่วงท านองที่จังหวะขัดกันและเก็บเสียงแนวเบสเป็นแนวประกอบ 
(Accompaniment) ในขณะที ่ประโยคของเรสปิกีม ีล ักษณะคล้ายกับคาเดนซามากกว่า การ
ผสมผสานทั้งอิมเปรชันและแนวโรแมนติกเข้าด้วยกัน ท าให้นอคเทิร์น เป็นหนึ่งในผลงานที่มีความ
ดึงดูดและโดดเด่นของเรสปิกี 

 

ตัวอย่างท่ี 8 Notturno จุดสูงสุดของเพลง ห้องท่ี 42 

 

 

ตัวอย่างท่ี 9 Nocturne in B Major, Op. 9, No. 3 จุดสูงสุดของเพลง ห้องท่ี 27  
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  3.1.4 Minuetto  

  Minuetto (Minuet) เป็นเพลงที่มีเนื ้อดนตรีบางที่สุดในเพลงชุด Six Pieces 
นอกจากนั้นยังแสดงให้เห็นอิทธิพลของดนตรียุคบาโรกและคลาสสิก มีบทความเกี่ยวกับการเต้นร าใน
ศตวรรษที่ 18 ได้อธิบายถึงมินูเอ็ตว่า    

“a dance of the highest order, requiring execution by a ‘fine person’                          
possessed of all the graces, physical and social.”7

 

  เพลงนี้อยู่ในสังคีตลักษณ์สองตอนแบบย้อนกลับ (Rounded binary form) ตาม
ด้วยทรีโอ ไม่มีจังหวะยกหรือโน้ตน าสู ่จังหวะ (Pick-up) โดยมินูเอ็ตเริ ่มต้นด้วยท านองเพลงที่
ตรงไปตรงมาและไม่มีการประดับประดา (Ornamentation) หรือการสอดประสานแนวท านอง แต่ละ
ประโยคมี 4 ห้อง มีการเน้นเสียงในจังหวะที่สามของห้องที่ 1 และ 3 สร้างความรู้สึกที่เป็นเฮมิโอลา 
(Hemiola) เพื่อให้สอดคล้องกับจังหวะการเต้นร าแบบมินูเอ็ต  

 

ตัวอย่างท่ี 10 Minuetto การเน้นจังหวะท่ี 3 แบบเฮมิโอลาห้องท่ี 1-8 

 
 

 

  ส าหรับทรีโอของยุคคลาสสิกมักจะเปลี่ยนบันไดเสียงไปยังคู ่ขนานเมเจอร์หรือ      
ไมเนอร์ และมีความแตกต่างอย่างชัดเจน จากท่อนมินูเอ็ตใน Sonata in B minor ของฟรานซ์      
โยเซฟ ไฮเดิน (Franz Joseph Haydn, ค.ศ.1732-1809) แสดงประโยค 4 ห้องปกติใน B major 
พร้อมการเน้นเสียงในจังหวะท่ีสอง 

                                                             
7 S.H. Yaraman, Revolving Embrace: The Waltz as Sex, Steps, and Sound (Pendragon Press, 2002). 
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ตัวอย่างท่ี 11 Sonata in B minor, minuet การเน้นเสียงในจังหวะท่ี 2 ห้องท่ี 71-74  

 

 

  โดยทรีโอ บันไดเสียงหลักจะย้ายไปยังคู่ขนานไมเนอร์หรือ B minor และแสดง
รูปแบบท่ีต่างกันอย่างเห็นได้ชัด เป็นค่าโน้ตท่ีส้ันกว่า 

 

ตัวอย่างท่ี 12 Sonata in B minor, second movement, trio การย้ายไปยังคู่ขนานไมเนอร์ ห้องท่ี 
93-96  

 

  

  ส าหรับทรีโอของเรสปิกี แสดงให้เห็นถึงความแตกต่างหลายอย่างจากช่วงมินูเอ็ต 
จังหวะที่เพิ่มความเร็วขึ้น ท่วงท านองที่มีความปลุกปั่น การซ ้าโน้ตในแนวเสียงที่ต ่าที่สุด และการ
เปลี่ยนกุญแจเสียงหลักเป็น C minor ท าให้ช่วงทรีโอทั้งหมดนี้แบ่งแยกออกจากกันกับช่วงมินูเอ็ต
อย่างส้ินเชิง 
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ตัวอย่างท่ี 13 Minuetto ช่วงทรีโอ ห้องท่ี 41-48  

 

  3.1.5 Studio  

  Studio (Study) ของเรสปิกีเป็นเพลงเดียวที่เป็นเอทูด (Etude) ที่มีการเหยียบ     
เพเดิลยาว (Blurring pedal) การใช้เนื้อดนตรีที่มีความซับซ้อนและสุ้มเสียงที่สง่างาม Studio จึงมี
ความโดดเด่นในลักษณะดนตรีฝรั่งเศส ซึ่งได้รับอิทธิพลจากเอทูดของโชแปง เรสปิกีมุ่งเน้นไปที่ปัญหา
เฉพาะด้านเช่นการประสาน (Interlocking) คู่ห้าและคู่หกด้วยการไขว้มือ   

 

ตัวอย่างท่ี 14 Studio การประสานคู่ห้าและคู่หกด้วยการไขว้มือ ห้องท่ี 1-4  

 

 

  การไขว้มือไปมาอย่างบ่อยครั้งปรากฏขึ้นในช่วงนี้ ซึ่งจ าเป็นต้องใช้เทคนิคดับเบิล
โน้ต (Double-note) และการขยับมืออย่างรวดเร็ว 
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ตัวอย่างท่ี 15 Studio เทคนิคดับเบิลโน้ต ห้องท่ี 17-20  

 

 

  ช่วงโคดา มีการไขว้มือใน A-flat major แบบไม่หยุดพัก โดยเริ่มต้นที่กึ่งกลางของ
เปียโนและไล่ขึ้นไปสู่ช่วงเสียงท่ีสูงมากของเปียโน ซึ่งเพลงนี้ถือได้ว่าเป็นเพลงท่ียากและท้าทายที่สุดใน
เพลงชุด Six Pieces for Solo Piano ของเรสปิกีเลยก็ว่าได้  

  3.1.6 Intermezzo-Serenata  

  Intermezzo-Serenata หยิบยกท านองและส่วนหนึ่งของชื่อจาก Intermezzo ใน
อุปรากร Re Enzo (King Enzo) ของเรสปิกีในปี ค.ศ.1905 อีกครึ่งหนึ่งของชื่อ Serenata มาจาก
เสียงร้องหรือดนตรีบรรเลงเพื่อการแสดงยามเย็นและพรรณนาถึงเพื่อนหรือคนรัก มีการใช้อาร์เปโจ
ทั่วทั้งเพลง เป็นตัวแทนของลูทที่บรรเลงประกอบยุคอิตาเลียนบาโรก การเลียนแบบเสียงดีดนี้ยัง
น าเอาลักษณะของซาลอนในงานชิ ้นนี ้ออกมาโดยมีเสียงประสานที ่ไพเราะและเป็นจังหวะ 
ขณะเดียวกันก็มีท่วงท านองท่ีสวยงาม แสดงถึงความโรแมนติกอย่างเต็มเป่ียม 
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ตัวอย่างท่ี 16 Intermezzo-Serenata การใช้อาร์เปโจในห้องท่ี 1-6 

 

 

  ในช่วงนี้แสดงถึงความชอบของเรสปิกีในการสร้างสีสันท่ีหลากหลาย โดยเปลี่ยนจาก
ไมเนอร์เป็นเมเจอร์ ห้องท่ี 13 เริ่มต้นใน F-sharp minor ตามด้วยห้องท่ี 15 ในประโยคที่คล้ายกันใน 
F major 

 

ตัวอย่างท่ี 17 Intermezzo-Serenata การเปล่ียนสีสันของบทเพลง ในห้องท่ี 13-16 

 

 

3.2 บทวิเคราะห์และแนวทางการฝึกซ้อม Piano Sonata Op.1  

 แบร์กได้ร่างบทเพลงส าหรับเครื่องดนตรีไว้ ซึ่งมีแบบร่างของโซนาตา 5 ฉบับด้วยกัน ทั้งหมด
อยู่ในท่อนเดียวและยังไม่เสร็จสมบูรณ์ บางส่วนของท่อนในบทเพลง Sonata Op.1 ได้รับอิทธิพล
โดยตรงจากแบบร่างฉบับท่ี 5 ท่ีมีความคล้ายกับ Op.1 อย่างมากในหลายประโยค โดยประโยคของทั้ง
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สองเริ่มต้นด้วยโน้ตครึ่งเสียงขาลง การกระโดดขั้นคู่ 4 การลงไปทีละขั้นส าหรับโน้ต 4 ตัว และจบด้วย
โน้ตครึ่งเสียงขาขึ้น ซึ่งท านองจากแบบร่างนี้ ยังถูกน ามาใช้ใน String Quartet Op.3 ภายหลัง โดยมี
การเปล่ียนแปลงเล็กน้อยในจังหวะและเสียงประสาน   

 

ตัวอย่างท่ี 18 ท านองจากแบบร่างฉบับท่ี 5  

 
 

ตัวอย่างท่ี 19 ท านองจาก Piano Sonata Op.1 

 
 

ตัวอย่างท่ี 20 ท านองจาก String Quartet Op.3 (1st movement) 

 
  

 การได้ศึกษากับเชินแบร์กเป็นเวลาประมาณ 7 ปี ท าให้แบร์กได้รับอิทธิพลอย่างมากจากการ
สอนและการประพันธ์เพลงซึ่งมีความเป็นเอโทนัลลิตีอย่างเต็มเป่ียมของเชินแบร์ก โดยเฉพาะอย่างยิ่ง
ในผลงาน เช่น String Quartet, Op.7 (1904-1905) และ Chamber Symphony, Op.9 (1905–
1906) ในช่วงหลายปีท่ีผ่านมาหลังจาก ค.ศ.1908 เชินแบร์กทดลองหลีกเลี่ยงการใช้กุญแจเสียงแบบ
ด้ังเดิมหรือศูนย์กลางเสียง แบร์กในฐานะท่ีเป็นนักเรียนได้เริ่มเขียนผลงานที่ใช้โครมาติกและก้าวข้าม
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ขอบเขตของระบบเสียงโทนัล ในเวลาเดียวกันแบร์กได้ซึมซับรูปแบบของนักประพันธ์เพลงในสมัยก่อน
หน้า ในท่ีสุดกลุ่มนักประพันธ์เพลงส านักเวียนนาท่ีสอง ซึ่งประกอบด้วยเชินแบร์ก แบร์กและเวเบิร์น 
ได้รวมเอาเอโทนัลลิตีและระบบ 12 เสียงเข้าด้วยกันในงานของพวกเขา แต่ยังคงใช้ระบบกุญแจเสียง
บนพื ้นฐานการประพันธ์ เพลงของโยฮันเนส บรามส์ (Johannes Brahms, ค.ศ.1833-1897)       
มาห์เลอร์, ริคาร์ด ชเตราส์ (Richard Strauss, ค.ศ.1864-1949) และวากเนอร์ โดยเฉพาะอย่างยิ่ง 
เพลงของชเตราส์และวากเนอร์ซึ ่งได้ขยายขีดจ ากัดของระบบเสียงด้วยการใช้โครมาติกในเสียง
ประสานออกไปเป็นอย่างมาก 

 มีหลักฐานมากมายผลงานของแบร์กในช่วงแรกว่าได้รับอิทธิพลทางแนวคิดในเรื่องของเสียง
ประสานจากเชินแบร์ก บรรดาเพลงที่มีชื่อเสียงที่สุดคือเพลงที่รวบรวมเป็น Seven Early Songs 
หลายเพลงที่เขียนระหว่างปี ค.ศ.1905 และ 1908 แบร์กตีพิมพ์บทเพลงเหล่านี้ด้วยกันในปี  
ค.ศ.1928  Seven Early Songs ถูกประพันธ์ไว้ในหลายรูปแบบต่าง ๆ ที่น าเสนอเสียงของการ
ผสมผสานจากอิทธิพลของเชินแบร์กในช่วงต้น และแนวการประพันธ์ เพลงของชเตราส์ มาห์เลอร์  
เดอบุสซีและวากเนอร์ บทเพลงที่เขียนในปี ค.ศ.1908 จาก Seven Early Songs - ‘Nacht’ และ 
‘Schilflied’ เป็นรูปแบบท่ีคาดการณ์ไว้ว่าจะถูกน ามาใช้ในโซนาตาต่อไป 

 คุณภาพอีกประการที่ท าให้เพลงของแบร์กต่างจากเพลงของเชินแบร์กและเวเบิร์น คือ 
ความสามารถในการสื่อสารในแบบดั้งเดิมกับผู้ฟัง ดูเหมือนว่าแบร์กจะใช้ท านองที่ไพเราะและ
ประสานกันซึ ่งคล้ายกับแนวทางของนักแต่งเพลงแนวโรแมนติกตอนปลาย ไม่ว่าแบร์กจะขยาย
ขอบเขตของโพสต์โทนัล (Post-tonal) ออกไปมากแค่ไหน เขาก็ไม่เคยละทิ้งการใช้ท านองอันไพเราะ 
(Lyrical vocal line) และแสดงออกถึงอารมณ์อย่างเต็มท่ี  

 เสียงประสานของโซนาตานี้อยู่ระหว่างระบบเสียงดั้งเดิมโทนัลและระบบเสียงแบบใหม่ การ
ใช้วิธีท่ีแตกต่างจากเดิมในการวิเคราะห์ จะสามารถให้มองเห็นในแง่มุมต่าง ๆ ของชิ้นงานนี้ได้มากขึ้น 
ค าอธิบายระบบเสียงด้ังเดิมนั้น น ามาใช้กับบางประโยคและบางคอร์ด แต่เป็นส่วนน้อยที่ถูกน ามาใช้ 
แบร์กมักจะบอกใบ้การด าเนินของโทนัล (Tonal Progression) ด้วยตัวหลักของคอร์ดในเบสหรือตัวที่
เจ็ดหรือเก้าส าหรับคอร์ดโทนิก ซึ่งให้ความรู้สึกท่ีคลุมเครือ 

 ส่ิงท่ีมากกว่าความเป็นระบบเสียงด้ังเดิม เทคนิคในการรวมช้ินส่วนทั้งหมดคือ “developing 
variation” ซึ่งเป็นงานท่ีเกิดจากการพัฒนาของส่วนเล็ก ๆ ทางดนตรีเพียงช้ินเดียว คุณลักษณะนี้ของ
โซนาตา ในฐานะหลักฐานท่ีชัดเจนท่ีสุดของอิทธิพลการสอนของเชินแบร์ก เขาพิจารณาเทคนิคที่เป็น
แง่มุมท่ีส าคัญของดนตรีมาต้ังแต่ปี ค.ศ.1750 ข้อความแรกท่ีเชินแบร์กได้กล่าวถึงการตีความที่ส าคัญ
ของแนวคิดการพ ัฒนา developing variation ในต้นฉบับที ่ไม ่สมบ ูรณ์ของป ี  ค.ศ.1917 
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Zusammenhang, Kontrapunkt, Instrumentation, Formenlehre ซึ่งเขาก าหนดรูปแบบการ
พัฒนาว่า “the method of varying a motive” ในบทความจากปี ค.ศ.1950 “Bach”            
เชินแบร์กอธิบายว่า “thematic formulation” แนวคิดท่ีส าคัญท่ีเกี่ยวข้องกับการพัฒนารูปแบบคือ 
Grundgestalt หรือ Gestalt, “basic idea” หรือ “basic unit” กระบวนการของ developing 
variation นั้นถูกน าไปใช้กับ “basic idea” และเป้าหมายของกระบวนการนี้คือ อธิบายความคิด
อย่างละเอียด การอธิบายของเชินแบร์ก คือข้อสันนิษฐานว่า Grundgestalt และ developing 
variation เป็นแนวคิดท่ีสัมพันธ์กันและได้ถูกก าหนดเพื่อเป็นตรรกะส าหรับงานดนตรี8   

 โซนาตานี้ไม่ได้ท าตามแบบแผนด้ังเดิมท่ีประกอบด้วย 3 หรือ 4 ท่อน ตามท่ีเราคุ้นเคยกัน แต่
ประกอบด้วยท่อนเดียวเท่านั้นโดยมีศูนย์กลางอยู่ที ่กุญแจเสียง  B minor แต่แบร์กใช้โครมาติก
มากมาย บันไดเสียงเต็ม และใช้กุญแจเสียงที่แตกต่างกันเปลี่ยนไปมาอยู่ตลอดเวลา ท าให้บทเพลงนี้
ให้ความรู้สึกท่ีไม่แน่นอนราวกับเป็นเอโทนัล ซึ่งจะถูกเกลาลงสู่ B minor เพียงไม่กี่ห้องในตอนสุดท้าย 

 ประโยคเปิด ในห้องท่ี 1-3 น าเสนอ "basic materials" ของงานช้ินนี้ ประกอบด้วย 3 โมทีฟ
ที่แตกต่างกันท่วงท านองและเสียงประสานของทั้งบทเพลง ได้มาจากโมทีฟทั้งสามเหล่านี้มากกว่า
เพียงโมทีฟแรก ดังนั้นประโยคแรก (3 โมทีฟ) ปรากฏในรูปแบบของ “Grundgestalt” ประการแรก 
แต่ละโมทีฟนั้นแตกต่างกันอย่างชัดเจนซึ่งจะรับรู ้ได้ในท่อนนี้ ประการที่สอง เสียงประสานของ
ประโยคนี้ได้สร้างและเป็นตัวก าหนดเสียงประสานท่ีส าคัญของบทเพลงนี้ และประการที่สาม รูปแบบ
จังหวะประจุด (Dotted rhythm) ของโมทีฟแรกได้ถูกน าไปใช้ตลอดท้ังช้ินงาน   

 ถึงแม้ว่าเปียโนโซนาตาบทนี้จะอยู่ใน B minor แต่แบร์กก็ใช้คอร์ด II7 (ไม่มีโน้ตตัวที่ 3) แทน
คอร์ดโทนิกในช่วงเริ่มต้น เห็นได้ชัดว่าประโยค Grundgestalt ใน 4 ห้องแรกอยู่ในกุญแจเสียง B 
minor ไม่เพียงแค่กุญแจเสียงเท่านั้นแต่ยังจบลงด้วยเคเดนซ์ปิดแบบไม่สมบูรณ์ (Imperfect 
authentic cadence) ท่ีคลายลงในห้อง 3-4 โดมินันท์ สู่โทนิก (V --> I) ยกเว้นในช่วงตอนย้อนความ
ท่ีโมทีฟนี้ปรากฏอีกครั้ง แต่กลับไม่ได้ใช้การด าเนินเสียงประสาน (Harmonic progression) ตามเดิม 
ประโยค Grundgestalt อาจดูเหมือนเป็นประโยคท่ีต้ังอยู่เด่ียว ๆ แต่ประโยคเริ่มต้นนี้น าเสนอตัวเอง
ราวกับเป็นการสลักค าจาร ึก ผลงานของเขาทั ้งหมดเริ ่มต้นด้วยประโยคที ่ท าหน้าที ่เหมือน 
Grundgestalt ในบทเพลงนี้เคเดนซ์ (Cadence) เกี่ยวข้องอย่างชัดเจนกับดนตรีโทนัล อย่างไรก็ตาม
ส่ิงท่ีส าคัญท่ีสุดของแบร์ก คือ การแสดงภาษาดนตรีที่เป็นเอกลักษณ์ของเขาเองและความแตกต่างใน
ดนตรีโทนัล  

                                                             
8 Ethan Haimo, "Developing Variation and Schoenberg's Serial Music," Music Analysis 16, no. 3 
(1997). https://doi.org/10.2307/854403. 
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 เริ่มต้นบทเพลงนั้น ไม่ได้ใช้โทนิกใน B minor แต่กลับใช้ซูเปอร์โทนิก (Supertonic) เปิด
ด้วยขั้นคู่ 4th perfect ตามด้วย 4th augmented (G - C - F#) เป็น half-diminished seventh 
(iiø7 ท่ีขาดตัว E) ถึงแม้ว่าคอร์ดแรกจะไม่ได้ถูกสร้างด้วย B minor แต่มีเคเดนซ์อย่างเห็นได้ชัดจาก 
V --> I ในท้ายประโยค 

 ธีมถูกประดับด้วยโครมาติกสองแนวเสียง C - B - Bb - A - G# - G ที่มีตัว G ปรากฏตลอด 
(Pedal tone) จากนั้นเคลื่อนไปสู่ F# และ C# - C - B - A# ซึ่งเกลาลงเป็น B ในห้องที่ 4 ดังนั้น
เสียงประสานของประโยคนี้จึงถูกชี้น าโดย minor seventh เลื่อนลงเป็นโครมาติก การเคลื่อนไหว
เหล่านี้ได้รับการเสริมแรงในเบสโดย E เกลาสู่ โดมินันท์ F# และไปสู่โทนิก B นอกเหนือจากคอร์ด
เริ่มต้น เสียงประสานในแนวตั้งสร้างขึ้นในประโยคเปิดนั้น เป็น minor seventh ที่ไม่สมบูรณ์ (คอร์ด 
2) คอร์ดเสียงเต็ม (คอร์ด 3 และ 4) และ diminished seventh (คอร์ด 5) และ โดมินันท์ไปโทนิก 
(คอร์ด 6 และ 7) ซึ่งเสียงเหล่านี้ในตอนน าเสนอจะเป็นองค์ประกอบพื้นฐานเสียงประสานที่ใช้ตลอด
ท้ังช้ินงาน 

 ท านองหลักปรากฏในแนวเสียงบนที่ประกอบด้วยโมทีฟ 3 โมทีฟ โมทีฟ A มีโน้ต 3 ตัวซึ่ง
เป็นท านองที่ไล่สูงขึ้น เริ่มแรกเป็นการกระโดดขั้นคู่ 4th perfect ตามด้วยขั้นคู่ 4th augmented 
ลักษณะของขั้นคู่ 4 ในโมทีฟ A นี้ จะถูกพัฒนาไปเรื่อย ๆ ประการแรกจังหวะประจุด ถูกน าไปใช้กับ
ส่วนอื่น ๆ ของบทเพลงเพื่อสร้างโมทีฟในรูปแบบใหม่ ประการที่สอง โมทีฟ A เปรียบเสมือนโมทีฟ
หลักของธีมท านองหลักในการสร้างตัวโน้ตที่ส าคัญที่จะตามมาทั้งหมดภายในช่วงตอนน าเสนอ 
ประการที่สาม ลักษณะการกระโดดขึ้นของขั้นคู่ 4 ในโมทีฟนี้จะท าหน้าที่เป็นองค์ประกอบเสียง
ประสานท่ีโดดเด่นของบทเพลง ส่วนโมทีฟ B มีลักษณะที่ตรงข้ามกับโมทีฟ A อย่างสิ้นเชิง การไล่ลง
ของโมทีฟ B ประกอบไปด้วยออกเมนเทดทรัยแอด (Augmented triad) ที่เป็นส่วนหนึ่งของบันได
เสียงเต็มซึ ่งจะปรากฏตลอดทั ้งบทเพลง ส าหร ับโมทีฟ  C เป็นกระบวนการพัฒนาร ูปแบบ 
developing variation เชินแบร์กกล่าวว่า “การเปลี่ยนแปลงของคุณสมบัติของหน่วยพื้นฐาน” 
“variation of the features of a basic unit” ซึ่งปรากฏให้เห็นแล้วภายใน Grundgestalt การ
ลดลงครึ่งเสียงของโมทีฟ C กล่าวได้ว่าเป็นการเคลื่อนที่ของโครมาติกขาลง นอกจากนี้โมทีฟ C ใน
ห้องท่ี 3 ยังประกอบด้วยจังหวะของโมทีฟ A  
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ตารางท่ี 1 ลักษณะของโมทีฟหลัก 3 โมทีฟ ใน Piano Sonata Op.1 
โมทีฟ ลักษณะท านอง องค์ประกอบของเสียง จังหวะ 

A กระโดดข้ึน คอร์ดทบคู่ 4 
ข้ันคู่ด้านนอก 7th major 

ประจุด 

B กระโดดลง ออกเมนเทดทรัยแอด 
เซตย่อยของบันไดเสียงเต็ม  
ข้ันคู่ด้านนอก 6th minor 

เขบ็ตหน่ึงช้ัน 

C ขยับลง โน้ตคร่ึงเสียง ประจุด 

 

 Piano Sonata Op.1 นี้ เปิดด้วยลักษณะการไล่ขึ้นของโน้ตท่ีเคล่ือนผ่านบันไดเสียงเต็มและ
โครมาติกด้วยการเร่ง (accelerando) พร้อมเสียงที่ค่อย ๆ ดังขึ้น (crescendo) และผ่อนคลายใน
ลักษณะโน้ตท่ีไล่ลงกับการช้าลง (ritardando) ทุก ๆ ส่วนของประโยคเปิดนั้น ถือเป็น Grundgestalt 
ซึ่งจะเป็นพื้นฐานของทุกองค์ประกอบตลอดท้ังเพลง 

 

ตัวอย่างท่ี 21 Piano Sonata, Op.1 โมทีฟ A, B, C ปรากฏขึ้นในประโยคเปิด ห้องท่ี 1-4 

 
 

 Developing variation หรือการพัฒนาของโมทีฟ ยังคงน าเสนอ Grundgestalt โมทีฟ B 
ถูกปรับเปล่ียนโดยปราศจากการเล่นโน้ตซ ้า และได้ยืดขยายส่วนจังหวะให้ยาวขึ้น (Augmentation) 
ส าหรับโมทีฟ C ปรากฏในห้องที่ 5 และ 7 โดยลดรูปย่อส่วนจังหวะลง (Diminution) การพลิกกลับ 
(Inverted gesture) หรือรวมทั้งสองอย่างเข้าด้วยกัน    
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ตัวอย่างท่ี 22 Piano Sonata, Op.1 การพัฒนาของโมทีฟในห้องท่ี 4-8 

 
  

 ขณะท่ีการพัฒนาการใช้ โมทีฟ B และ C สามารถสังเกตได้ค่อนข้างง่ายดาย แต่ส าหรับโมทีฟ 
A มีความซับซ้อนมากกว่านั้น โดยมีการสลับโน้ตตัวแรกกับตัวที่สอง และเคลื่อนย้ายหรือทดเสียง 
(Transpose) ไปยังท่ีต่าง ๆ  

 

ตัวอย่างท่ี 23 Piano Sonata, Op.1 รูปแบบการพัฒนาของโมทีฟ A 

 
  

 โมทีฟหลักนี้ ได้ใช้การ Developing variation พัฒนาดัดแปลงและผสมผสาน ท าให้เกิด   
โมทีฟย่อยตามมา อย่างโมทีฟ D ถูกพัฒนามาจากโมทีฟ A โน้ต 3 ตัว ในลักษณะกระโดดขึ้น โดยมี
เสียงด้านนอกเป็นขั้นคู่ 7 (แม้ว่าจะเป็น minor seventh) ส่วนโมทีฟ E เป็นการรวมส่วนประกอบ
จากโมทีฟ A และ B เข้าด้วยกัน การแตกออกเมนเทดทรัยแอด (Broken augmented triad) ของ 
โมทีฟ B และขั้นคู่ 4th augmented ของโมทีฟ A ซึ่งโมทีฟ D และ E นี้ จะมาแทนที่โมทีฟ A ในบท
เพลงนี้ภายหลัง 
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ตัวอย่างท่ี 24 Piano Sonata, Op.1 การใช้โมทีฟ D ในห้องท่ี 57-58  

 
 

ตัวอย่างท่ี 25 Piano Sonata, Op.1 การใช้โมทีฟ E ในห้องท่ี 17 

 
 
ตารางท่ี 2 ลักษณะของโมทีฟที่ถูกพัฒนา ใน Piano Sonata, Op.1 

โมทีฟ ลักษณะ 

D ปรับเปลี่ยนจากโมทีฟ A  
การกระโดดของทรัยแอด 

ข้ันคู่ด้านนอก 7th 

E โมทีฟ B (ออกเมนเทดทรัยแอด) 
โมทีฟ A (ข้ันคู่ 4th ออกเมนเทด) 

F ปรับเปลี่ยนจากโมทีฟ A  

G ปรับเปลี่ยนจากโมทีฟ A  
H ปรับเปลี่ยนจากโมทีฟ G 

 

 โมทีฟเริ่มต้นท้ังสาม โดยเฉพาะโมทีฟ A ได้สร้างความเป็นอันหนึ่งอันเดียวและเนื้อดนตรีที่
แตกต่างกันในเวลาเดียวกัน ในอีกด้านหนึ่ง องค์ประกอบที่สร้างขึ้นโดยการเปลี่ยนแปลงจากท านอง
หลักในแต่ละส่วนมีความสัมพันธ์อย่างใกล้ชิดกับ Grundgestalt โดยรวมเข้าด้วยกันอย่างแน่นหนา
กับโครงสร้างโซนาตา อีกด้านหนึ่ง ลักษณะที่แตกต่าง  จังหวะและรูปร่างท านองถูกพัฒนาเพื่อ
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หลีกเล่ียงความรู้สึกของดนตรีที่หยุดนิ่ง ดังนั้นรูปแบบท่ีมีต้นก าเนิดเดียวกันยังคงใหม่และแตกต่างกัน
อย่างต่อเนื่อง 

 ช่วงปิด (Closing material) ในห้องที่ 50-51 เป็นตัวอย่างของกระบวนการนี้ ท านองของ   
ธีมปิด (Closing theme) คือการปรากฏซ ้าของโน้ต 7 ตัวแรกของ ธีมรองที่ 2 (Secondary theme 
2) แต่มีลักษณะท่ีแตกต่างกันโดยส้ินเชิง โดยปรับเปล่ียนให้อยู่ในจังหวะใหม่ (Rhythm) อัตราจังหวะ 
(Tempo) เสียงประสานและเนื้อเสียง  

 

ตัวอย่างท่ี 26 Piano Sonata, Op.1 โน้ต 7 ตัวแรกของธีมรองท่ี 2 ในห้องท่ี 39 

 
 

ตัวอย่างท่ี 27 Piano Sonata, Op.1 โน้ต 7 ตัวแรกของช่วงปิด ในห้องท่ี 50-51  

 
 

 ความแตกต่างของท านองมาจากการพัฒนาจังหวะตลอดทั้งตอนน าเสนอ แบร์กได้สร้าง 
Subject ที่แตกต่างจาก Grundgestalt ที ่มีอยู ่โดยการปรับเปลี่ยนจังหวะ เช่นเดียวกับการ
ปรับเปลี่ยนท านองของโมทีฟส าหรับช่วงใหม่ Triplets เป็นการน าไปสู่ช่วงเชื่อม (Transition) โน้ต
เขบ็ตหนึ่งช้ัน (Sixteenth notes) ในธีมรองที่ 1 และกลุ่มโน้ตเขบ็ตหนึ่งชั้น 6 ตัว (Sixteenth-note 
sextuplets) ในธีมรองที่ 2 รูปแบบจังหวะใหม่เหล่านี้เป็นสัญญาณของช่วงใหม่ที่เกิดขึ้นในรูปแบบ   
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โซนาตา ค่าจังหวะท่ีส้ันลงท าให้ดนตรีมีความรู้สึกตื่นเต้นเร้าใจมากขึ้น ผ่อนคลายด้วยจังหวะใหม่และ
ลักษณะของธีมปิด 

 เปียโนโซนาตาบทนี้ได้พัฒนาไปมากกว่ารูปแบบของโซนาตาทั่วไป เช่น ตอนน าเสนอ ตอน
พัฒนา และ ตอนย้อนความ สามส่วนหลักมีความยาวที่สมดุลกัน ตอนน าเสนอ 56 ห้อง (ห้อง 1-56), 
ตอนพัฒนา 57 ห้อง (ห้อง 57-110), ตอนย้อนความที่มีการขยายไปถึง 69 ห้อง (ห้อง 111-180) ที่
ส าคัญ ค าส่ังจังหวะท่ีก าหนดโดยนักประพันธ์เพลงปรากฏในทุกส่วนของบทเพลง ด้วยวิธีนี้โครงสร้างที่
เป็นทางการของแบร์กถูกยึดอยู่ภายในเครื่องหมายจังหวะ (Tempo marking) เพื่อชดเชยการขาด
โครงสร้างโทนเสียงที่แข็งแกร่งในรูปแบบโซนาตาโดยแยกส่วนต่าง ๆ อย่างชัดเจน กุญแจเสียงของ
เพลงบทนี้ไม่ได้อ้างอิงเมเจอร์หรือไมเนอร์ แต่หมายถึงศูนย์กลางเสียง  ยกเว้น B minor ของช่วง
ประโยคเปิดและประโยคสุดท้ายของเพลง แบร์กหลีกเล่ียงการใช้ทรัยแอดและโทนัลเคเดนซ์ที่บริเวณ
รอยต่อของแต่ละส่วนซึ่งมักจะใช้คอร์ดท่ีเจ็ดหรือเก้าหรือโน้ตเบส 3 ตัว เพื่อเป็นการปิดแทน ดังนั้นจึง
มีเพียงความรู้สึกส้ัน ๆ ท่ีไม่สมบูรณ์ของศูนย์กลางเสียงจากคอร์ดเหล่านี้ออกมาจากการเดินทางผ่าน  
เอโทนัล รวมถึงเสียงท่ีเป็นขั้นคู่ 4 บันไดเสียงเต็มและโครมาติกในส่วนต่าง ๆ  

 
ตารางท่ี 3 รูปแบบโครงสร้างของบทเพลง Piano Sonata Op.1 

รูปแบบโครงสร้าง จังหวะหลัก ห้องแรกเริ่ม กุญแจเสียง
หลัก 

Exposition 

Primary theme area P Allegro moderato 
(Tempo I) 

1 b minor 

False 
transition 

Più animato 12 D 

P  TR Tempo I 17 (e) 

Secondary theme 
area 

S1 Più lento (Tempo II) 30 A-e 

S2 Veloce 39 V/b 
Closing theme Molto più lento  

(Tempo III) 
50  

Development 

Subsection1 (DV1) P Quasi Tempo I  
Ma più lento 

57  

Subsection2 (DV2) TR Animato 71  

Subsection3 (DV3) S1+2 Tempo più lento  101  
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(Tempo II) 

Recapitulation 

Primary theme area P Tempo I 111 (b) 
TR Non ritardare 132 (D) 

Secondary theme 
area 

S1 Tempo II 138 B 

S2 Veloce 145 V/b 
Closing theme Tempo III 168 b minor 

  

 รูปร่างของดนตรีถูกสร้างขึ้นระหว่างองค์ประกอบของโทนัลและเอโทนัล เมื่อ Grundgestalt 
กลับมาในห้องที่ 9 โน้ตสามตัวแบบวงจรคู่ห้า (Three-note circle-of-fifths) ในแนวเบส (E-A-D) 
ปรากฏขึ้นพร้อมกับโครมาติกในเสียงด้านใน (ห้อง 9–12) 

 

ตัวอย่างท่ี 28 Piano Sonata Op.1 การใช้วงจรคู่ห้าในแนวเบส ห้องท่ี 9–12 

 
 

 ช่วงนี้คล้ายกับการด าเนินคอร์ดของประโยคเปิด ในขณะที่โทนัลเคเดนซ์ของประโยคเปิด
แสดง C#-F#-B (iiø 7-V-i) ในเสียงเบส E-A-D ก็ให้ความรู้สึกแบบเดียวกันกับซูเปอร์โทนิก - โดมินันท์ 
- โทนิก ไปยังศูนย์กลางเสียง (D) ด้วยการเลียนแบบการเคลื่อนไหวของตัวพื้นต้น (Root) ซึ่งตรงนี้
แตกต่างจากในประโยคเปิด คอร์ดไม่ได้น าเสนอการด าเนินเสียงประสานเดียวกัน แต่เป็นการบิดเบือน
ด้วยโครมาติก (Chromatic voice leading) ที่น าไปสู่เสียงกลาง (Middle voices) คอร์ดทบเจ็ด    
โดมินันท์ (Dominant seventh chord) ใน D ห้องที่ 12 ถือเป็นโทนิกที่เปลี่ยนแปลงเพื่อสร้าง      
เคเดนซ์ ดังนั้นธีมหลัก (Primary theme) เริ่มต้นด้วยประโยคที่เป็นโทนัล (ห้อง 1-4) พัฒนาด้วย
องค์ประกอบของเอโทนัล (ห้อง 4-8) และกลับไปท่ีรูปแบบของโทนัล (ห้อง 9-12)  

 ลักษณะซีเควนซ์ (Sequence) ของธีมหลัก น าไปสู่จุดสูงสุดในห้องที่ 24-25 ซึ่งจุดเชื่อม
ปรากฏขึ้นอีกครั้งในมือซ้ายพร้อมกับจังหวะที่ถูกปรับเปลี่ยนและช่วยในการเคลื่อนย้ายไปยังธีมรอง 
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จุดสูงสุดนี้ตามมาด้วยการเปลี่ยนรูปเป็นธีมรอง ซึ่งเป็นจุดเปลี่ยนรูปแบบเดียวกันที่คล้ายกับธีมหลัก 
ซึ่งได้น าเสนอเททราคอร์ดเสียงเต็ม (Whole-tone tetrachord) ในเสียงบน (ห้อง 24-25) และปิด
ด้วยโน้ต 3 ตัวที่ตอนท้ายของช่วงนี้ B-E-A ซึ่งน าไปสู่ธีมรอง อย่างไรก็ตามส่วนนี้น าเสนอลักษณะของ
การเปลี่ยนแปลง สร้างพลังและน าไปสู่ศูนย์กลางเสียงอื่น ดังนั้นจึงเรียกว่า "primary theme into 
transition" 

 

ตัวอย่างท่ี 29 Piano Sonata Op.1 ช่วง Tempo II น าเสนอธีมในห้องท่ี 30 

 
 

ตัวอย่างท่ี 30 Piano Sonata Op.1 การปรากฏของธีมรองท่ี 1 โดยใช้วงจรคู่ห้าในแนวเบส ห้องท่ี 
30-34 

 
 

 ท านองเกิดขึ้นจากคอร์ดทบเก้าโดมินันท์ในต าแหน่งพื้นต้น (Root-position dominant 
ninth chord) ท่ีสร้างบน A คอร์ดนี้ถูกเตรียมด้วย B และ E ในห้อง 26-29  โน้ตสามตัวแบบวงจรคู่
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ห้า (B-E-A) ท าหน้าท่ีเป็นโทนิก ส่วน A จะยืดออกไปจนกระทั่งมีโน้ตสามตัวแบบวงจรคู่ห้า (F#-B-E) 
มาในแนวเบส ท านองของธีมรองจะมีจังหวะช้าลงและเป็น  4 ห้อง ที่มีความแตกต่างกับธีมหลัก 
ท านองถูกพัฒนาโดยใช้ซีเควนซ์ 2 ห้องในห้องที่ 34-37 และน าไปสู่ Veloce เกิดท านองใหม่ขึ้นใน
เนื้อดนตรีแบบลีลาสอดประสานแนวท านองหรือคอนทราพันทัล (Contrapuntal)  

 

ตัวอย่างท่ี 31 Piano Sonata Op.1 การปรากฏของธีมรองท่ี 2 ในห้องท่ี 39-42 

 
 

 โครงสร้างของธีมรองมีความสัมพันธ์อย่างใกล้ชิดกับธีมหลัก ทั้งคู่มีการน าเสนอและความ
ต่อเนื่องในการพัฒนา การพัฒนาเริ่มต้นขึ้นเพื่อตอบสนองต่อการน าเสนอ เมื่อธีมหลักพัฒนาเป็น
ประโยคท่ี 2 (Second phrase) ธีมรองท่ี 1 จะด าเนินไปยังธีมรองท่ี 2 

 ตอนน าเสนอสามารถแบ่งได้เป็น 2 ส่วน โครงสร้างแบบขนานระหว่างส่วนหลัก (ABA') และ
การรวมกันของส่วนรอง และส่วนปิด (ABA') ส าหรับส่วนรองและส่วนปิดยังคงใช้องค์ประกอบ จาก
ท านองหลัก ซึ่งสนับสนุนแนวคิดของรูปแบบไตรภาคี (Tripartite) ทั้งสองรูปแบบไตรภาคีมีลักษณะ
จังหวะช้า - เร็ว – ช้า ซึ่งอาจซ่อนอยู่ในรูปแบบของโซนาตา สามารถพบแนวคิดของการจัดรูปแบบ
ไตรภาคีได้อีกมากมายในองค์ประกอบท่ีเป็นโครงสร้างพื้นฐานส าหรับประโยค ส่วนต่าง ๆ (Section) 
และทั้งบทเพลง Grundgestalt เป็นการบอกล่วงหน้าถึงรูปแบบไตรภาคีอย่างแน่นอน เริ่มต้นด้วย
โทนัล ด าเนินต่อไปด้วยบันไดเสียงเต็ม โดยมีการเร่งและจบด้วยโทนัลคอร์ด ซึ่งท้ังหมดเป็นการค่อย ๆ 
สร้างรูปร่างขึ้นถึงจุดสูงสุดและสลายอย่างรวดเร็ว ส่วนหลักประกอบด้วย 3 ส่วน การน าเสนอ 
Grundgestalt (a), การพัฒนาส่วนต่าง ๆ ที่มีความตึงเครียดเพิ่มขึ้น (b) และการกลับมาของ 
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Grundgestalt (a') ความคิดของรูปแบบไตรภาคีจึงถูกน าไปใช้กับช่วงต่าง ๆ ที่เหลืออยู่ในโซนาตา 
ตอนพัฒนาแบ่งออกเป็น 3 ส่วนย่อย ยังมีลักษณะจังหวะช้า - เร็ว - ช้า : Langsamer als Tempo I 
(Quasi Tempo I) ส าหรับส่วนพัฒนาที่ 1 / Bewegt (animato) ส าหรับส่วนพัฒนาที่ 2 / และ
Langsameres Tempo (più lento, Tempo II) ส าหรับส่วนพัฒนาที่ 3 บทเพลงนี้จึงน าเสนอทั้ง
รูปแบบโซนาตาและรูปแบบไตรภาคีในเวลาเดียวกัน โซนาตาบทนี้สร้างอารมณ์ความรู้สึกโดยการสร้าง
ความขัดแย้งระหว่างสองรูปแบบ รวมถึงความขัดแย้งระหว่างธีมท านองภายในรูปแบบโซนาตา 

 จังหวะในตอนพัฒนายังสามารถถูกน ามาพิจารณาความเกี่ยวข้องร่วมกับช่วงตอนน าเสนอได้ 
ส่วนพัฒนาท่ี 1 ในจังหวะ Quasi Tempo I, ma più lento ซึ่งมีพื้นฐานจากธีมหลัก โดยส่วนพัฒนา
ที่ 2 ในจังหวะ animato ซึ่งใช้บางส่วนมาจากช่วงเชื่อม และส่วนพัฒนาที่ 3 เป็น Tempo più 
lento II อีกครั้ง ดังนั้นจังหวะส าหรับแต่ละส่วนของช่วงพัฒนาจึงคล้ายกับจังหวะที่ได้ถูกพัฒนามา
จากช่วงแรก อย่างไรก็ตาม นักประพันธ์เพลงได้ก าหนดจังหวะช้าลงเล็กน้อยส าหรับส่วนพัฒนาที่ 1 
กว่า Tempo I (Quasi Tempo I, ma più lento) เพื่อให้มีความแตกต่างกับจุดสูงสุดที่ใหญ่ที่สุดของ
ส่วนพัฒนาท่ี 2 ในห้องท่ี 90-91 ซึ่งน าเสนอกระบวนการจุดเปลี่ยนรูปแบบ (Climax-deformation) 
เช่นเดียวกับที่ปรากฏในช่วงตอนน าเสนอ ส าหรับจุดสูงสุดถูกเตรียมมาด้วย accelerando e 
cresecendo ตั้งแต่ห้องที่ 79 ในขณะที่โมทีฟค่อย ๆ เพิ่มขึ้นโดย ซีเควนซ์ที่ได้รับแรงส่งเพื่อไปถึง
จุดสูงสุด ซึ่งเปลี่ยนรูปแบบด้วยโครมาติกขาลงในมือซ้าย จากห้องที่  92 พร้อมกับ ritenuto e 
diminuendo ไปจนถึงท้ายช่วงนี้ 

 

ตัวอย่างท่ี 32 Piano Sonata Op.1 ธีมหลักถูกน ามาใช้ในส่วนพัฒนาท่ี 1 ห้องท่ี 57-59 
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ตัวอย่างท่ี 33 Piano Sonata Op.1 ธีมช่วงเช่ือมถูกน ามาใช้ในส่วนพัฒนาท่ี 2 ห้องท่ี 71-72 

 
 

ตัวอย่างท่ี 34 Piano Sonata Op.1 ธีมรองถูกน ามาใช้ในส่วนพัฒนาท่ี 3 ห้องท่ี 101-102 

 
 

 จังหวะของส่วนพัฒนาท่ี 3 เหมือนกับจังหวะของธีมรอง (Tempo II) ถึงแม้ว่าธีมรองทั้งสอง
จะมีจังหวะท่ีแตกต่างกันในช่วงตอนน าเสนอ แต่เมื่อรวมกันแล้ว จังหวะมีความสอดคล้องกัน หลังจาก
การปรากฏซ ้าโดยการรวมกันของธีมรอง องค์ประกอบโมทีฟของธีมรองที่1 โน้ต B-E# จะถูก
เปล่ียนเป็น Eb-B และน าไปสู่ออกเมนเทดทรัยแอดของโมทีฟ b และจบช่วงนี้ด้วยโมทีฟ b เช่นกัน ใน
ตอนท้ายนี้จะตามด้วยช่วงเช่ือมส้ัน ๆ  ท่ีประกอบด้วยโมทีฟ a ที่สูงขึ้นในรูปแบบ stretto ซึ่งน าไปสู่
การกลับมาในธีมรองที่1 และ 2 ของส่วนหลัก เพื่อเริ ่มช่วงตอนย้อนความตรง poco a poco 
accelerando ในห้องท่ี 109-110 เป็นการกลับสู่ Tempo I ส าหรับช่วงตอนย้อนความ ดังนั้นแบร์ก
ได้สร้างโครงสร้างแบบสะท้อนกลับ ราวกับกระจกท่ีมีศูนย์กลางเป็น  โมทีฟ a ในห้องท่ี 110-112 
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ตัวอย่างท่ี 35 Piano Sonata Op.1 ช่วงเช่ือมไปตอนย้อนความ ในห้องท่ี 108-113 

 
 

 ลักษณะโดยรวมของช่วงตอนย้อนความมีความคล้ายกับช่วงตอนน าเสนอ เพื่อรักษาล าดับ
ด้ังเดิมของธีม แต่ก็มีการขยายออกไปมากขึ้นและมีรายละเอียดท่ีหลากหลาย ในตอนย้อนความช่วงธีม
เช่ือมจะถูกน าเสนอเหมือนกันในคอร์ดทบเก้าโดมินันท์ท่ีสร้างขึ้นบน D ซึ่งแตกต่างจากตอนน าเสนอที่
เป็นการพลิกกลับ (Inversion) และ D ไม่ปรากฏในแนวเบส ส าหรับธีมรองที่1 ถูกสร้างขึ้นบนคอร์ด
ทบเก้าโดมินันท์ใน B โดยปราศจากโน้ต 3 ตัว (Three-note gesture) ในฐานะที่เป็น B major เป็น
กุญแจเสียงคู่ขนานของ B minor ดังนั้นจึงเป็นไปตามรูปแบบด้ังเดิมในการเปลี่ยนกุญแจเสียง โน้ตตัว 
C ให้เคเดนซ์ V-i ท่ีแข็งแกร่งมากใน B minor 

 นอกเหนือจากรูปแบบโน้ต 3 ตัวแล้ว แบร์กยังสนับสนุน B minor ด้วยการเคลื่อนลง
ครึ่งเสียงของโน้ต C ไปโทนิก B ซึ่ง C-B ปรากฏในตอนต้นของงาน แม้ว่าคอร์ดแรกไม่ได้เป็นโทนิก B 
minor แต่เป็นคอร์ดที่มีเสียงกระด้าง แบร์กซ่อน minor-second ขาลงไปโทนิก ในบทเพลงนี้จะได้
ยินเสียง C-B อย่างชัดเจน ดังนั้นแบร์กจึงบอกใบ้ถึง B minor แต่ไม่สนับสนุนเคเดนซ์ B minor ที่
แข็งแกร่งในช่วงเปิด โน้ต D-C#-C-B ในที่สุดก็ปรากฏขึ้นในการปิดของช่วงตอนย้อนความ (ห้องที่ 
169) โครมาติกขาลงของ C ขยายไปถึง B ในขณะที่ C-B ปรากฏซ ้าหลายครั้งและในที่สุดก็น าไปสู่     
เคเดนซ์ V5b - i ในห้องท่ี 175-177 
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ตัวอย่างท่ี 36 Piano Sonata Op.1 โน้ต C-B บ่งบอกถึง B minor ของช่วงประโยคเปิด จากห้องท่ี 
1-4 

 
 

ตัวอย่างท่ี 37 Piano Sonata Op.1 โน้ต C-B บ่งบอกถึง B minor ของช่วงประโยคปิด ในห้องท่ี 
170-175 

 
 

 นอกเหนือจากเครื่องหมายจังหวะหลักแล้ว แบร์กยังระบุรายละเอียดมากมายเกี่ยวกับจังหวะ 
เช่น accelerando, stringendo และ ritardando ดูเหมือนว่าเขาต้องการการเปลี่ยนแปลงจังหวะที่
เป็นไปอย่างชัดเจนและมีรายละเอียดค่อนข้างมาก รายละเอียดและค าแนะน าที่เขาเขียนไว้แสดงให้
เห็นความยืดหยุ่นของจังหวะที่เกี่ยวข้องกับลักษณะรูบาโต (Rubato) รูบาโตหรือความผันผวนในยุค   
โรแมนติก โดยการเร่งและการช้าลง ถูกมองว่าเป็นวิธีการที่ส าคัญในการเติมเต็มประโยคและความ
สมบูรณ์ของการแสดงออกทางดนตรีไม่ว่าจะมีการแจ้งหรือไม่ก็ตาม การช้าลงเช่นรูบาโตมักถูกใช้เพื่อ
จบประโยค ซึ่งเป็นเรื่องธรรมดาที่จะใช้รูบาโต โดยเร่งในช่วงกลางของประโยคและค่อย ๆ ช้าลง ใน
ตอนท้ายความเข้มเสียงท่ีค่อย ๆ ดังขึ้นและเบาลงนั้นสอดคล้องกับรูบาโต ส าหรับเปียโนโซนาตาบทนี้ 
ดูเหมือนแบร์กจะใช้เพื ่อสร้างส าหรับแต่ละช่วงเพลงมากกว่าแทนที่จะเป็น การแบ่งประโยค เขา
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เตรียมการช้าลงส าหรับเคเดนซ์ในเปียโนโซนาตา แต่ละที่ที่มีโน้ต 3 ตัวปรากฏขึ้นในเบสจะใช้การช้า
ลงด้วย (ห้อง 3–4, ห้อง 9–11, ห้อง 28–29 และห้อง 32–33) ในท านองเดียวกันเขาใช้การเร่งเพื่อ
น าไปสู่จุดสูงสุด ผลก็คือความผันผวนของจังหวะซึ่งเกิดขึ้นพร้อมกับความผันผวนของความเข้มเสียง  

 องค์ประกอบท่ีส าคัญท่ีสุดในการท าความเข้าใจรูปแบบเมื่อบรรเลงบทเพลง Piano Sonata, 
Op.1 คือการแสดงออกทางอารมณ์อย่างสุดซึ้ง แบร์กประพันธ์บทเพลงนี้ผ่านองค์ประกอบต่าง ๆ 
อย่างระบบเสียงโทนัลลิตีและเอโทนัลลิตี รูปแบบโซนาตาและรูปแบบไตรภาคี ความผันผวนของเสียง
ประสานและความเข้มเสียง การใช้องค์ประกอบวนไปมาเป็นวงกลมและท่วงท านองที่ไม่หยุดนิ่ง 
ท้ังหมดนี้ท าให้บทเพลงนี้กลายเป็นงานที่มีลักษณะเหมือนคลื่น แต่คลื่นนี้ไม่ได้น าพาความรู้สึกไปถึง
จุดหมายเนื่องจากขาดโทนัลเคเดนซ์ แม้แต่ประโยคเปิดและประโยคสุดท้ายซึ่งน าเสนอเคเดนซ์ของ B 
minor ยังไม่มีเคเดนซ์ปิดแบบสมบูรณ์ (Perfect authentic cadence) เนื่องจากขาดโทนิก B ใน
เสียงบน ยิ่งไปกว่านั้นช่วงจบของเพลง มีลักษณะท านองเช่นเดียวกับช่วงเปิด การใช้ขั้นคู่สี่ของ G-C-
F# ส่ิงนี้ช้ีให้เห็นทิศทางวงกลมมากกว่าทิศทางตรงไปยังท้ายเพลง 

 บทเพลงนี้ท้าทายผู้เล่นในเรื่องของการท างานของเสียงประสาน (Harmonic function) และ
การอธิบายโครงสร้างรูปแบบโดยรวม ส าหรับบทเพลงนี้มีความยากด้านการตีความมากกว่าปัญหาทาง
เทคนิค แท้จริงแล้ว โซนาตานี้ยากในระดับปานกลางและใช้นิ้วที่ค่อนข้างไม่ล าบาก แม้ว่าจะมีเนื้อ
ดนตรีที่หนาตลอดทั้งชิ้นงาน ดังที่กล่าวว่า “not terribly difficult to perform”9 หรือ “ไม่ยาก
อย่างยิ่งท่ีจะแสดง” 

 เปียโนโซโนตาบทนี้ต้องอาศัยการตีความอย่างเข้าใจในการแสดงซึ ่งเป็นปัญหาส าคัญ
พอสมควร ประเด็นท่ีหนึ่งส าหรับการวิเคราะห์รูปแบบโซนาตานี้คือการตัดสินใจเล่นย้อนในช่วงตอน
น าเสนอมีผลกระทบต่อโครงสร้างโดยรวมของโซนาตา อีกปัญหาท่ีส าคัญกว่าคือเรื่องของจังหวะ มีการ
เปล่ียนแปลงจังหวะหลัก มากถึง 12 จังหวะ การเปลี่ยนแปลงจังหวะมากมายในเปียโนโซนาตาเป็น
ลักษณะท่ีได้อิทธิพลมาจากเทคนิคการประพันธ์เพลงของเชินแบร์กที่มีการเปลี่ยนแปลงจังหวะเกือบ
ตลอดเวลา เช่นที่เห็นได้ใน String Quartets Op.7 และ Op.10 ซึ่งเชินแบร์กระบุจังหวะไว้ถึง 17 
จังหวะส าหรับช่วงตอนน าเสนออย่างเดียวของ String Quartet, Op.7 ส่วนการใช้เครื่องหมายระบุ
จังหวะ (Tempo marking) ของแบร์กนั้นมีโครงสร้างที่สอดคล้องกับความเป็นเหตุเป็นผลมากกว่า
การแสดงออกทางอารมณ์ อย่างไรก็ตาม เขาได้เขียนค าส่ังของจังหวะไว้ทุกขั้นตอนในโซนาตานี้  

 นอกเหนือจากปัญหาจังหวะส าหรับโซนาตาในแต่ละส่วนแล้ว ยังมีค าสั ่งจังหวะ เช่น 
ritardando, accelerando และ allargando ค าสั ่งจ านวนมากเหล่านี้ผิดแปลกไปจากปกติและ

                                                             
9 T.W. Adorno et al., Alban Berg: Master of the Smallest Link (Cambridge University Press, 1991). 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 46 

จ าเป็นต้องมีการตีความในเรื่องของความสัมพันธ์ของเสียงประสาน ความเข้มเสียง องค์ประกอบของ
จังหวะ (Rhythmic organization) และประโยค (Phrasing) 

 ปัญหาทางเทคนิคยังคงอยู่เนื่องจากเนื้อดนตรีของโซนาตามีความหนาเกินไปที่จะใช้เลกาโต 
(Legato) ด้วยมือเพียงอย่างเดียว ดังนั้นเทคนิคการใช้แขนที่ละเอียดอ่อน การเหยียบเพเดิลและการ
ใช้นิ้วอย่างระมัดระวังจะช่วยแก้ปัญหาทางเทคนิคนี้ พร้อมกับการเล่นเน้นแนวท านอง (Voicing) และ
การควบคุมลักษณะเสียง (Articulation) ท่ีเหมาะสม 

 ตอนน าเสนอของโซนาตาของยุคคลาสสิกและโรแมนติกมักถูกก าหนดโดยเครื่องหมายย้อน
และต้องบรรเลง 2 รอบ แต่สิ่งนี้กลับถูกละเลยและไม่ได้ปฏิบัติตามมาตั้งแต่ช่วงต้นศตวรรษที่ 20 
ขณะท่ีนักประพันธ์เพลงในยุคศตวรรษที่ยี่สิบจ านวนมากอาจละเว้นเครื่องหมายย้อนในโซนาตาของ
พวกเขา ในบทเพลงที่คุ้นเคยและเข้าใจได้ง่าย ผู้ฟังไม่จ าเป็นต้องฟังช่วงตอนน าเสนอถึง 2 ครั้ง แต่
ส าหรับ Sonata, Op.1 ควรท าตามเครื่องหมายย้อนก ากับด้วยเหตุผลดังต่อไปนี้ ประการแรก ให้ผู้ฟัง
มีโอกาสได้ยินช่วงตอนน าเสนอในครั้งที่สอง เพื่อช่วยให้สามารถระบุและท าความคุ้นเคยกับเนื้อหา
ภาษาดนตรีของโซนาตานี้ ประการท่ีสอง เปียโนโซนาตานี้ค่อนข้างส้ันและมีท่อนเดียว จึงไม่มีเหตุผลที่
จะตัดให้ส้ันลง ประการสุดท้าย การย้อนช่วงตอนน าเสนอจะช่วยให้แบ่งโครงสร้างได้อย่างชัดเจน การ
ไม่ย้อนอาจส่งผลเสียต่อสัดส่วนของโครงสร้างและความสมบูรณ์ของบทเพลง ในท านองเดียวกัน การ
ย้อนจะเพิ่มสมดุลให้กับโครงสร้างของเปียโนโซนาตาบทนี้มากขึ้นอีกด้วย ที่ส าคัญคือ เคเดนซ์ B 
minor จะได้ยินเพียง 2 ครั้งโดยไม่มีการซ ้าในประโยคเปิดและปิด การย้อนช่วงตอนน าเสนอจะเพิ่ม
ความรู้สึกของศูนย์กลางเสียงในงานโพสต์โทนัลสมัยใหม่นี้   

 

3.3 บทวิเคราะห์และแนวทางการฝึกซ้อม Three Irish Legends 

 คาเวลล์ให้ค าจ ากัดความของค าว่าคลัสเตอร์ว่า หมายถึงกลุ่มเสียงที่กัดกันอย่างมาก มี
ระยะห่างหรือขั้นคู่ที ่ใกล้กันและเกิดขึ้นในเวลาเดียวกัน ใน  Three Irish Legends มีค าอธิบาย

เกี่ยวกับวิธีการบรรเลงและสัญลักษณ์ของคลัสเตอร์ปรากฏไว้อย่างละเอียด อาทิ  
หมายถึงโน้ตโครมาติกทุกเสียงรวมถึงเสียงสูงและเสียงต ่าบนเปียโน ซึ่งจะต้องกดทั้งคีย์ขาวและคีย์ด า
พร้อมกัน โน้ตตัวกลมและโน้ตตัวขาวจะถูกเขียนแบบเปิด ดังสัญลักษณ์ (a) ส่วนโน้ตท่ีมีค่าต่างออกไป
จะถูกเขียนแบบปิด ดังสัญลักษณ์ (b) สัญลักษณ์ชาร์ป (Sharp) หรือแฟลต (Flat) ที่ปรากฏอยู่
ด้านบน หรือด้านล่างของตัวโน้ตบอกถึงการให้กดลงบนคีย์ด า ตัวโน้ตตัวล่างและบนสุดจะต้องเล่น
ตามท่ีก าหนดไว้ ในขณะท่ีสัญลักษณ์เนเจอรัล (Natural) หมายถึงการให้กดลงบนคีย์ขาวเท่านั้น 
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ตัวอย่างท่ี 38 รูปแบบการบันทึกสัญลักษณ์ของคลัสเตอร์ ใน Three Irish Legends 

 
 

 การบรรเลงเทคนิคคลัสเตอร์คือการกดแป้นคีย์หลายคีย์พร้อมกัน ทุกเสียงต้องดังออกมา
อย่างพร้อมเพรียงต่อเนื่อง คงความเรียบเนียนของคุณภาพเสียง ซึ่งต่างจากการฟาดหรือตีลงไปบนคีย์ 
การบรรเลงเทคนิคคลัสเตอร์จะใช้ฝ่ามือส าหรับ 1 ช่วงเสียง และใช้ท่อนแขนส าหรับ 2 ช่วงเสียง ตาม
ความกว้างของคลัสเตอร์ ในเพลงชุด Three Irish Legends มีการใช้คลัสเตอร์อย่างเด่นชัดท้ัง 3 ท่อน 

 

ตัวอย่างท่ี 39 การกดโดยใช้ฝ่ามือส าหรับ 1 ช่วงเสียง ใน Three Irish Legends  
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ตัวอย่างท่ี 40 การกดโดยใช้ท่อนแขนส าหรับ 2 ช่วงเสียง ใน Three Irish Legends 

 
 

 อย่างไรก็ตาม ต้นก าเนิดของเทคนิคคลัสเตอร์นั้นยังไม่ชัดเจน เหตุผลที่เป็นไปได้ประการแรก 
คือไวโอลินช้ินแรกของคาเวลล์นั้นเก่ามากและเสียงเพี้ยน ท าให้เกิดเสียงแทรกของสายขึ้นจึงเกิดเป็น
กลุ่มโน้ต เหตุผลอีกประการหนึ่งคือช่วงเวลาที่คาเวลล์ใช้ชีวิตในไชนาทาวน์ในเขตตะวันออกของ   
ซานฟรานซิสโกนั้น เขาเคยเห็นผู้อพยพชาวจีนบรรเลงดนตรีด้วยเครื่องดนตรีจีนที่มีเสียงตีกระทบ
อย่างอึกทึกครึกโครม เนื ่องจากชาวจีนเชื ่อกันว่าเสียงตีกระทบที่อึกทึกมีคุณค่าทางดนตรีและ
ก่อให้เกิดความเพลิดเพลิน เสียงเหล่านั้นอาจส่งผลต่อความคิดของคาเวลล์ ซึ่งต่อมาได้ปรากฏใน
ผลงานหลายชิ้นของเขา และเป็นจุดเริ ่มต้นให้คาเวลล์ประยุกต์เสียงรอบตัวเข้าด้วยกันและริเริ ่ม
เทคนิคคลัสเตอร์ขึ้น 

 เทคนิคคลัสเตอร์ของคาเวลล์เกิดขึ้นจากกลุ่มโน้ตเล็ก ๆ และการรวมช่วงเสียงในระดับเสียง
เดียวกันราวกับท านองท่ีตีกระทบกันอย่างอึกทึกบนคีย์เปียโน ซึ่งบทเพลงของคาเวลล์กลับมีแนวคิดที่
ลึกซึ้งมากกว่าดนตรีเพื่อความต่ืนเต้นและความสนุกสนาน นักเปียโนไม่เพียงแต่นั่งที่เปียโนแล้วกดคีย์ 
แต่ต้องเข้าใจบริบทของบทเพลงแต่ละบทท่ีมีเรื่องราวและจุดประสงค์ท่ีแตกต่างกันออกไป 

 ใน Three Irish Legends คาเวลล์ใช้เทคนิคคลัสเตอร์ในการเชื่อมโยงต านานเรื่องเล่าผ่าน
เสียงดนตรี โดยบอกเล่าเรื ่องราวไว้ในโน้ตเพลงซึ่งท าให้ผู้บรรเลงสามารถเข้าใจ จินตนาการและ
ถ่ายทอดบทเพลงท้ัง 3 บทออกมาได้อย่างถูกต้อง ความเข้าใจเกี่ยวกับบริบทเหล่านี้จะท าให้การซ้อม
เปียโนในแต่ละครั้งมีประสิทธิภาพ โดยการซ้อมนั้นไม่จ าเป็นต้องใช้เครื่องจับจังหวะ (Metronome) 
เพื่อก ากับจังหวะ เนื่องจากจะท าให้บทเพลงไม่น่าสนใจเท่าท่ีควร ในทางตรงกันข้าม นักเปียโนควรดึง
ตัวเองไปสู่ห้วงของบทเพลง ให้จิตใจถูกครอบง าด้วยดนตรี น าความรู้สึกถ่ายทอดออกไปผ่านเรื่องราว
และปล่อยให้บทเพลงเป็นไปตามจังหวะของตัวมันเอง 

  3.3.1 The Tides of Manaunaun  

  The Tides of Manaunaun เป็นบทเพลงท่ีมีเรื่องราวที่วาเรียนเขียนเกี่ยวกับเทพ
เจ้าแห่งน ้าของชาวไอริช Manaunaun ซึ่งได้กล่าวไว้ด้านบนโน้ตเพลงว่า  
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“เทพเจ้า Manaunaun เป็นเทพเจ้าแห่งการเคลื่อนไหว ได้บันดาลกระแสน ้าอัน
ย่ิงใหญ่ โดยกวาดไปมาทั่วจักรวาล เพ่ือเคลื่อนไหวอนุภาคและวัตถุเป็นจังหวะ  

ซึ่งในเวลาต่อมาคือการสร้างดวงอาทิตย์และโลกใบน้ี”10   

  ในการบรรเลงเพลงบทนี้มีแนวคิดส าคัญคือค าว่า กระแสน ้าอันยิ่งใหญ่ กวาดไปมา 
และ เคล่ือนไหวอนุภาคและวัตถุ ซึ่งบอกเป็นนัยว่าคลัสเตอร์ที่ใช้นั้นเปรียบเสมือนคลื่นที่มีขนาดและ
ความรุนแรงไม่เท่ากัน และคาเวลล์ได้ใช้ความแตกต่างของคลื่นเป็นตัวก าหนดแนวคิดในบทเพลงนี้ 
นอกจากนั้นคาเวลล์ยังถ่ายทอดลักษณะของ Manaunaun ด้วยค าบรรยายของวาเรียนที่ว่า สงบ 
ครุ่นคิด คร ่าครวญ คล่ืน ใหญ่โตมโหฬาร ฟ้าร้อง และเสียงกึกก้องดังขึ้น ซึ่งอาจเป็นเหตุผลที่คาเวลล์
เลือกใช้จังหวะ Largo, with rhythm ในการบรรเลงเพลงบทนี้ ผู้แสดงต้องตระหนักว่าแม้ตัวดนตรีจะ
ด าเนินไปอย่างช้า ๆ แต่ต้องรู้สึกถึงจังหวะและถ่ายทอดไปสู่ผู้ฟัง เพื่อให้ผู้ฟังรับรู้ถึงการเคลื่อนไหว
และการไหลของกระแสน ้า 

  อีกแง่หนึ่ง อิทธิพลของเรื่องราวเกี่ยวกับน ้าอาจมาจากการศึกษาดนตรีที่ไม่เป็นไป
ตามแบบแผนของคาเวลล์ กล่าวคือ โดยท่ัวไปหากนักประพันธ์เพลงต้องการสร้างเรื่องราวเกี่ยวกับน ้า 
มักใช้บันไดเสียงหรืออาร์เปโจ เช่นที่ปรากฏในบทเพลงมาตรฐานของบาค, ลุควิก ฟาน เบโธเฟน 
(Ludwig van Beethoven, ค.ศ.1770-1827) และโชแปง แต่ส าหรับคาเวลล์แล้ว เขาพยายามลองใช้
คู่แปดและคอร์ดต่าง ๆ ในการกล่าวถึงน ้าแต่ก็ยังไม่ได้เสียงที่ต้องการ เนื่องจากมีความเป็นระเบียบ
ชัดเจนมากไปส าหรับแนวคิดในการสร้างจักรวาล ท าให้เขาหันมาเริ่มใช้โน้ตทั้งหมดในระดับเสียงต ่า
ท่ีสุดของเปียโน11 ท าให้คล่ืนของคลัสเตอร์ท่ีประกอบกับท านองในเพลงบทนี้ได้วาดภาพเรื่องราวของ
จักรวาลท่ีหนักหน่วงและมืดมิด ซึ่งเคล่ือนไหวด้วยกระแสน ้าจากเทพเจ้าแห่งน ้าอย่างแท้จริง 

 

ตัวอย่างท่ี 41 The Tides of Manaunaun การใช้ฝ่ามือกดคลัสเตอร์ส าหรับหนึ่งช่วงเสียง ในห้องท่ี 
1-5  

 

                                                             
10 Henry Cowell, "3 Irish Legends," (New York: Breitkopf & Härtel, 1922). แปลเป็นภาษาไทยโดยผู้วิจัย 
11 Michael Hicks, "Cowell's Clusters," The Musical Quarterly 77, no. 3 (1993). 
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  ในส่วนของแนวทางการบรรเลง ช่วงแรกของบทเพลงที่คาเวลล์ก าหนดให้ใช้
เทคนิคคลัสเตอร์ส าหรับความรู้สึกเหมือนกระแสน ้าที่กระเพื่อมเล็กน้อยใต้มหาสมุทร ผู้บรรเลงใช้ฝ่า
มือซ้ายกดลงไปบนคีย์เปียโน ท้ังคีย์ด าและขาวพร้อมกัน เพียง 1 ช่วงคู่แปด หรือ 13 คีย์ ในช่วงเสียง
ต ่าสุดของเปียโน และใช้ความเข้มเสียงที่เบามาก (pp) ในอัตราจังหวะช้าและหนักหน่วง แต่ยังคงค่า
ของตัวโน้ตไว้เพื่อท่ีสามารถบรรเลงไปพร้อมกับท านองหลักในมือขวาที่มาจากจีกแบบไอริช (Irish jig) 
ในห้องท่ี 12 พบว่ากระแสน ้าหรือคลัสเตอร์มีขนาดใหญ่ขึ้นเป็น 2 ช่วงเสียงซึ่งใช้ท่อนแขนซ้ายในการ
กดท้ังคีย์ด าและขาวพร้อมกัน 

 

ตัวอย่างท่ี 42 The Tides of Manaunaun การใช้ท่อนแขนกดคลัสเตอร์ส าหรับสองช่วงเสียง ห้องท่ี 
12-13 

 
 

  การใช้คลัสเตอร์นี้ดังขึ้นเรื่อย ๆ เพื่อให้ท านองเคลื่อนไปข้างหน้า ในห้องที่  22 -23 
กระแสน ้ากลายเป็นคล่ืนยักษ์ด้วยความเข้มเสียงดังมาก (fff) และคลัสเตอร์ท าหน้าท่ีเป็นเสียงประสาน
เลียนแบบท านองในมือขวา 

 

ตัวอย่างท่ี 43 The Tides of Manaunaun การใช้คลัสเตอร์ท่ีท าหน้าท่ีเป็นเสียงประสาน ในห้องท่ี 
22-23 
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  ในห้องท่ี 22 -23 ผู้แสดงต้องใช้ด้านข้างของท่อนแขนกดลงบนคีย์โดยลงน ้าหนักไปที่
นิ้วก้อย เพื่อให้เสียงของโน้ตตัวบนสุดของคลัสเตอร์ชัดเจน ในห้องที่ 24-25 คลัสเตอร์มีลักษณะคล้าย
อาร์เปโจ ด้วยความเข้มเสียง ffff และทวีความรุนแรงมากขึ้นราวกับสึนามิ ในช่วงนี้ต้องเคลื่อนไหวให้
เหมือนกับคล่ืน (Wave) ใช้ท้ังท่อนแขน โดยเริ่มจากข้อศอก   

 

ตัวอย่างท่ี 44 The Tides of Manaunaun การใช้คลัสเตอร์ลักษณะคล้ายอาร์เปโจ ห้องท่ี 24-25 

 
   

  การแสดงดนตรีในแต่ละครั้งมีผลลัพธ์ทางดนตรีที่ยืดหยุ่นและไม่ตายตัว แม้กระทั่ง
การบันทึกการแสดง 2 ครั้งของคาเวลล์เองก็ยังบรรเลงในอัตราจังหวะความเร็วที่ไม่เท่ากัน ด้วยเหตุนี้
บทเพลง Three Irish Legends ที่ประกอบด้วย 3 บทเพลงย่อยจึงเป็นพื้นที่เปิดกว้างส าหรับนัก
เปียโนคนอื่น ๆ ที่จะแสดงเอกลักษณ์ทางดนตรีอย่างอิสระเพื่อถ่ายทอดบทเพลงภายใต้ขอบเขต
ความรู้ความเข้าใจในแบบฉบับเฉพาะบุคคล ผู้วิจัยจึงได้ท าการศึกษาเพื่อเปรียบเทียบการแสดงของ
นักเปียโนที่มีชื ่อเสียง โดยระบุปีที่ได้ท าการแสดงหรือบันทึกไว้ ความยาวของการบรรเลงบทเพลง 
อัตราจังหวะ รวมไปถึงเทคนิควิธีการบรรเลงและการตีความอย่างละเอียด   

 
ตารางท่ี 4 การเปรียบเทียบการแสดงใน The Tides of Manaunaun  

ผู้แสดง ปีท่ีแสดง ความยาวของ 
การแสดง 

อัตราจังหวะ
โดยประมาณ 

Steffen Schleiermacher 1994 3:51 44 
Sorrel Doris Hays 1997 3:11 52 
Richard Zimdars 2009 4:02 44 
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  การแสดงของชเตฟเฟน ชไลเออร์มาคเคอร์ (Steffen Schleiermacher)12 บรรเลง
ในอัตราจังหวะโน้ตตัวด าประมาณ = 44 และแทบไม่มีการเปลี่ยนเพเดิลระหว่างเพลง เนื่องจากเขา
เลือกใช้จังหวะท่ีช้า ท าให้คอร์ดแต่ละคอร์ดสามารถเปล่งเสียงสะท้อนและเริ่มด้วยเสียงที่ชัดเจน ก่อน
จะไปยังคอร์ดถัดไป ชไลเออร์มาคเคอร์เริ่มคลัสเตอร์แบบอาร์เปโจในห้องที่ 24 และ 25 ก่อนจังหวะ 
แทนที่จะลงตรงจังหวะและจบพร้อมกับโน้ตตัวสุดท้ายของคอร์ดมือขวาตามจังหวะ เขาเริ่มต้นบท
เพลงอย่างแผ่วเบา แต่ละครั้งที่มีการเปลี่ยนความเข้มเสียงตามที่ระบุไว้ในโน้ต เขาก็กระโดดขึ้นไปสู่
ระดับความเข้มเสียงนั้นทันที ในห้องท่ี 12 มีการเพิ่มระดับความเข้มเสียงเป็น f อย่างเห็นได้ชัด ตาม
ด้วย ff ในห้องถัดไป เขากระจายคอร์ดในห้องที่ 27 อย่างช้า ๆ โดยรวมแล้วการแสดงของชไลเออร์-
มาคเคอร์มีความคงท่ีและแม่นย ามาก 

  การแสดงของซอร์เรล โดริส เฮย์ส (Sorrel Doris Hays)13 ในปี ค.ศ.1997 ถ่ายทอด
ภาพของเทพเจ้าไอริชออกมาได้อย่างยอดเย่ียม ผ่านจังหวะ รูปแบบความเข้มเสียงและเสียงที่ราบรื่น
ระหว่างการกดคลัสเตอร์ บรรเลงในอัตราจังหวะโน้ตตัวด าประมาณ = 52 และควบคุมความเข้มเสียง
ได้ดี ท าให้ผู้ฟังรู้สึกถึงความต่อเนื่องต้ังแต่ต้นจนจบ ขณะท่ีความเข้มเสียงค่อย ๆ เพิ่มข้ึนถึงจุดสูงสุดใน
ห้องที่ 24 และ 25 แล้วลดลงอีกครั้ง เฮย์สเริ่มช้าลงในต้นห้องที่ 27 แทนที่จะเป็นจังหวะที่สาม 
จากนั้นค่อย ๆ ช้าลงอย่างต่อเนื่องจนถึงคอร์ดอาร์เปโจในมือขวา เพื่อให้ความรู้สึกถึงบทเพลงที่ก าลัง
จะจบลง การเปล่ียนเพเดิลของเฮย์สเปลี่ยนประมาณ 2 ครั้งต่อห้อง แต่ในช่วงจุดสูงสุดของบทเพลง
เฮย์สได้เปล่ียนเพเดิลบ่อยขึ้น โครมาติกคลัสเตอร์ในห้องที่ 22 และ 23 เฮย์สน าเสนอโน้ตบนของแต่
ละคอร์ดออกมา และได้ยินโน้ตท้ังหมดอย่างชัดเจน คลัสเตอร์ลักษณะคล้ายอาร์เปโจท่ีเริ่มต้นในห้องที่ 
24 จะเล่นลงตามจังหวะพร้อมกับมือขวาและจบหลังจากจังหวะ 

  การแสดงของริคาร์ด ซิมดาร์ส (Richard Zimdars)14 บรรเลงในอัตราจังหวะที่
ใกล้เคียงกับ ชไลเออร์มาคเคอร์ โดยโน้ตตัวด าประมาณ = 44 อย่างไรก็ตาม ซิมดาร์สบรรเลงจังหวะ
อย่างอิสระตลอดท้ังเพลงท าให้เวลาในการบันทึกการแสดงนานกว่าของเฮย์สเกือบ 1 นาที เขาเปลี่ยน
เพเดิลไม่บ่อยนักและปล่อยให้เสียงดังกังวานเหมือนการแสดงของชไลเออร์มาคเคอร์ ในห้องที่ 22 
และ 23 คลัสเตอร์มือซ้ายท้ังหมดสะท้อนออกมาในความดังท่ีเท่ากัน ด้วยเหตุนี้จึงไม่ได้ยินท านองที่ท า
หน้าท่ีเป็นเสียงประสาน (Counter melody) ของโน้ตด้านบนอย่างชัดเจน คลัสเตอร์ลักษณะคล้าย
อาร์เปโจในห้องท่ี 24 และ 25 นั้นเล่นอย่างรวดเร็วและเริ่มก่อนจังหวะ จบลงพร้อมกับคอร์ดมือขวา
ตามจังหวะเช่นเดียวกับชไลเออร์มาคเคอร์ 

                                                             
12 Steffen Schleiermacher (เกิด ค.ศ.1960) นักเปียโนชาวเยอรมัน ผู้ช านาญการแสดงดนตรียุคศตวรรษที่ 20 
13 Sorrel Doris Hays (ค.ศ.1941-2020) นักเปียโนชาวอเมริกัน 
14 Richard Zimdars (เกิด ค.ศ.1947) ศาสตราจารย์ด้านเปียโน มหาวิทยาลัยจอร์เจีย 
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  จากการศึกษาการบันทึกการแสดงของนักเปียโนท่ีกล่าวถึงนี้ ผู้วิจัยเลือกบรรเลงบท
เพลง The Tides of Manaunaun ในจังหวะโน้ตตัวด าประมาณ = 48 โดยใช้ระยะเวลาในการแสดง 
3:34 นาที อย่างไรก็ดี ผู้วิจัยยังได้น าเทคนิควิธีการเล่นของนักเปียโนแต่ละคนมาปรับใช้กับการแสดง
บทเพลงนี้ โครมาติกคลัสเตอร์ในห้องที่ 22 และ 23 ผู้วิจัยน าเสนอโน้ตบนของแต่ละคอร์ดออกมา
อย่างชัดเจน เช่นเดียวกับชไลเออร์มาคเคอร์และเฮย์ส คลัสเตอร์ลักษณะคล้ายอาร์เปโจในห้องที่ 24 
และ 25 นั้น เริ่มก่อนจังหวะ จบลงพร้อมกับคอร์ดมือขวาตามจังหวะเช่นเดียวกับชไลเออร์มาคเคอร์
และซิมดาร์ส ซึ่งตลอดท้ังเพลงผู้วิจัยแทบไม่เปล่ียนเพเดิลเพื่อให้เสียงของโน้ตมีการสะท้อนท่ีดังกังวาน
ราวกับกระแสน ้าอันทรงพลังจากเทพเจ้า  

  3.3.2 The Hero Sun 

  มีนิทานต านานไอริชมากมายท่ีเกี่ยวข้องกับวีรบุรุษและดวงอาทิตย์ แต่ส าหรับ The 
Hero Sun นี้ ไม่มีเรื่องราวของต านานที่เกี่ยวข้องหรืออ้างอิงถึงอย่างแน่ชัด เพียงแต่หนึ่งในบรรดา
สมาชิกของ Tuatha Dé Danann มีเทพเจ้า Lugh ซึ่งเป็นเทพแห่งแสงสว่าง  

“พระเจ้าสร้างดวงอาทิตย์ทั้งหมดข้ึน เพ่ือให้น าแสงไปส่องสว่างทั่วจักรวาล แต่ดวง
อาทิตย์เหล่าน้ีกลับรวมตัวกันอยู่อย่างเพลิดเพลิน ท าให้จักรวาลต้องอยู่ในความมืดมิด  

ผู้คนตกอยู่ในความทุกข์ยาก ดังน้ันหน่ึงในดวงอาทิตย์จึงตัดสินใจลุกข้ึน 
และพุ่งตัวออกไปในความมืด จนกระทั่งมาถึงสถานที่แห่งหน่ึงซึ่งคือโลก  

ดวงอาทิตย์ผู้เสียสละน้ี จึงเป็นดวงอาทิตย์ที่ส่องแสงสว่างตลอดมาให้กับโลกของเรา”15 

 

ตัวอย่างท่ี 45 The Hero Sun การเปล่ียนจังหวะจาก Largo เป็น Allegro con brio ห้องท่ี 1-8 

 
                                                             
15 Cowell, "3 Irish Legends." แปลเป็นภาษาไทยโดยผู้วิจัย  
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  เริ่มต้นบทเพลงด้วยเสียงที่ดังขึ้น แว่วมาจากที่ไกล ๆ มือซ้ายกดคอร์ดและค่อย ๆ 
ยกนิ้วขึ้นเหมือนกับแสงที่สว่างวาบแล้วหายไป ตามด้วยจังหวะ Allegro con brio ที่มีโน้ตเพลงใน
จังหวะยกท าให้เกิดความรู้สึกสนุกสนาน มีความดัง ff โดยการใช้คลัสเตอร์ในช่วงเสียงสูงที่บรรเลง
ด้วยท่อนแขนขวาบนคีย์ด าเท่านั้น และใช้เครื่องหมายชาร์ป (#) เปรียบเหมือนแสงอาทิตย์ที่มีความ
สว่างสดใส สลับไปมากับจังหวะ Largo ในคลัสเตอร์ช่วงเสียงต ่าโดยใช้ความเข้มเสียง pp ที่แตกต่าง
กับช่วงก่อนหน้านี้ เปรียบเหมือนดินแดนแห่งความมืดมิด ความทุกข์ยาก 

 

ตัวอย่างท่ี 46 The Hero Sun การใช้คลัสเตอร์ช่วงเสียงต ่า ห้องท่ี 20-25   

 
 

ตัวอย่างท่ี 47 The Hero Sun การใช้คลัสเตอร์สลับไปมาท้ังสองแขน ในช่วงท้ายของบทเพลง 
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  จนในช่วงท้าย ดังค าบรรยายท่ีว่า ดวงอาทิตย์ผู้เสียสละเพื่อส่องแสงสว่างให้กับโลก 
ในจังหวะ Allegro con brio ใช้คลัสเตอร์ท้ังซ้ายและขวาอย่างดังมาก fff ราวกับดวงอาทิตย์ส่องแสง
สว่างไปท่ัวทุกมุมโลก ส าหรับช่วงบรรทัดสุดท้ายนี้เป็นช่วงที่มีเทคนิคยากที่สุด เนื่องจากต้องใช้ท่อน
แขนกดคลัสเตอร์ในความกว้างถึง 2 ช่วงเสียง สลับซ้ายขวาไปมาอย่างรวดเร็ว โดยที่อีกมือต้องกด
คอร์ดหรือคู่แปดไปด้วย 

 
ตารางท่ี 5 การเปรียบเทียบการแสดงในบทเพลง The Hero Sun 

ผู้แสดง ปีการแสดง ความยาวของ 
การแสดง 

อัตราจังหวะ
โดยประมาณ 

Steffen Schleiermacher 1994 2:55 132 / 56 

Sorrel Doris Hays 1997 3:45 174 / 26 

Richard Zimdars 2009 3:44 82 / 54 

 

  ชไลเออร์มาคเคอร์เริ่มต้น 3 คอร์ดแรกในจังหวะท่ีส้ันและรวดเร็ว จังหวะของทั้งสอง
ส่วนแม้จะบรรเลงในอัตราจังหวะที่แตกต่างกัน โดยเริ่มต้นท านองช่วง Allegro con brio ในอัตรา
จังหวะโน้ตตัวด าประมาณ = 132 และ Largo อัตราจังหวะโน้ตตัวด าประมาณ = 56 กลับให้
ความรู้สึกที่แตกต่างไม่มากนัก เนื่องด้วยเครื่องหมายประจ าจังหวะ (Time Signature) ที่เปลี่ยนไป
จาก 3/4 เป็น 5/4 แต่ละส่วนสามารถท าความเข้มเสียงได้พอดี ช่วง Largo มีการตัดเพเดิลให้เสียง
เงียบบ่อยครั้ง และมีการเปลี่ยนเพเดิลให้เสียงขาดออกจากกันระหว่างประโยค ส าหรับช่วง Allegro 
con brio ครั้งท่ี 2 คลัสเตอร์มือขวาถูกน าเสนอออกมาอย่างโดดเด่น ท าให้ท านองของมือซ้ายที่เป็น
ท านองหลักได้ยินไม่ชัดเจนเท่าที่ควร แต่ก็ยังคงสามารถรับรู้ท านองของมือซ้ายอยู่ ในตอนสุดท้าย   
ชไลเออร์มาคเคอร์เหยียบเพเดิลยาว และไม่ได้มีการ molto rall. หรือช้าลงแต่อย่างใด  

  เฮย์สบรรเลง 3 คอร์ดแรกในจังหวะที่ช้ากว่าชไลเออร์มาคเคอร์มาก และไม่มีการ
เปล่ียนความเข้มเสียงของแต่ละคอร์ด สัญลักษณ์เฟอร์มาตาจะใช้เวลาหยุดหรือยืดค่อนข้างนาน ช่วง
เปล่ียนเป็น Allegro con brio ในครั้งแรก จังหวะเปล่ียนไปอย่างเร็วอัตราจังหวะโน้ตตัวด าประมาณ 
= 174 และไม่ค่อยใช้การเหยียบเพเดิลร่วมด้วย แต่มีค้างเสียงให้ก้องกังวานที่สามารถได้ยินชัดเจน 
ช่วง Largo ถือว่าเล่นอัตราจังหวะที่ช้ามาก โน้ตตัวด าประมาณ = 26 สร้างบรรยากาศสองส่วนได้
แตกต่างกันอย่างสุดขั้ว เวลาเล่นช่วง Allegro con brio จะใช้จังหวะไม่เท่ากัน ในแต่ละครั้งจะช้าลง
เรื่อย ๆ  การกลับมาของช่วง Allegro con brio ในครั้งที่ 2 มีการเบาลงตอนจบ ก่อนโคดาเฮย์สได้
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ค้างยาวช่วงคู่แปดด้านนอกไว้นานราว 10 วินาที ตอนสุดท้ายที่เป็นคลัสเตอร์สลับไปมา เฮย์สแทบไม่
ใช้เพเดิล ท าให้ได้เสียงท่ีไม่รกจนเกินไป และค่อย ๆ ช้าลงในช่วงบรรทัดสุดท้าย 

  ซิมดาร์สมีการท าความเข้มเสียงที่ลดลงเรื ่อย ๆ ในคอร์ด 3 คอร์ดแรก ตามที่
โน้ตเพลงระบุ ช่วง Allegro con brio เล่นช้ามากในอัตราจังหวะโน้ตตัวด าประมาณ = 82 ช้ากว่า 
เฮย์สถึงสองเท่า ท าให้ความรู้สึกสนุกสนานในช่วงนี้ขาดหายไป ส่วนช่วง Largo เล่นอัตราจังหวะโน้ต
ตัวด าประมาณ = 54 ใกล้เคียงกับชไลเออร์มาคเคอร์ ซึ่งท าให้สองส่วนระหว่าง Allegro con brio 
และ Largo จังหวะแทบไม่มีความแตกต่างกัน และการท าความเข้มเสียงกไ็ม่แตกต่างด้วย บทเพลงจึง
ด าเนินไปเรื ่อย ๆ ไม่มีจุดน่าสนใจ อย่างไรก็ตาม ซิมดาร์สสามารถดึงท านองของมือซ้ายออกมาได้
อย่างชัดเจนแม้จะเปล่ียนเพเดิลไม่บ่อย และควบคุมน ้าหนักของทั้งสองมือได้ดี ถือเป็นจุดเด่นของบท
เพลงนี้  

  ส าหรับการบรรเลงบทเพลง The Hero Sun ผู้วิจัยค านึงอยู่ 2 ประการ ประการ
แรกคือการเลือกใช้จังหวะในการบรรเลงเพื่อแบ่งแยกความแตกต่างระหว่างแสงอาทิตย์ที่มีความสว่าง
สดใสในช่วง Allegro con brio สลับไปมากับดินแดนแห่งความมืดมิด ความทุกข์ยากในช่วง Largo 
ซึ่งผู้วิจัยเล่นในอัตราจังหวะ 144 / 50 และประการที่สองคือ การพยายามดึงท านองหลักของแต่ละ
มือออกมาให้ได้มากท่ีสุด โดยท่ียังให้ความส าคัญกับคลัสเตอร์ด้วย  

  3.3.3 The Voice of Lir 

  จากบทเพลงท่ีผ่านมา เห็นได้ชัดว่าคาเวลล์หลงใหลในเรื่องต านานเทพเจ้าชาวไอริช
อย่างมาก เทพเจ้าและต านานไอริชเป็นเสมือนหัวใจหลักของผลงานเพลงเปียโนของเขา The Voice 
of Lir นี้ก็มีการกล่าวถึงเรื่องราวของเทพเจ้า Lir เช่นกันว่า  

“เทพเจ้า Lir เป็นบิดาของเหล่าเทพเจ้าและจักรวาล แต่พระองค์มีลิ้นเพียงครึ่งเดียว 
เมื่อพระองค์ออกค าสัง่ให้สร้างจักรวาล พระเจ้าที่ปฏิบัติตามค าสั่งจงึเข้าใจเพียงแค่ครึ่ง

เดียว น่ันเป็นเหตุผลที่ว่าทุกสิ่งที่ถูกสร้างข้ึน ล้วนมีบางสิ่งอย่างไม่แสดงออกและปกปิด 

ซึ่งเป็นอีกครึ่งหน่ึงของแผนการสร้างจักรวาลของเทพเจ้า Lir”16  

  ส่ิงท่ีผู้บรรเลงควรตระหนักถึง คือความหมายของค าว่า เข้าใจเพียงครึ่งเดียว และ สิ่ง
ท่ีไม่ได้กล่าวถึงและปกปิด ส าหรับท่อนนี้ คลัสเตอร์เป็นเหมือนค าพูดที่กล่าวโดยเทพเจ้า Lir ที่มีลิ้น
เพียงครึ่งเดียวซึ่งมีความคลุมเครือไม่ชัดเจน ส่วนท านองเพลงคือส่ิงท่ีเทพเจ้า Lir ต้องการสื่อสาร แต่ดู
เหมือนว่ายิ่งเทพเจ้า Lir พยายามส่ือสารอธิบายมากเท่าใด ก็ยิ่งท าให้เกิดการเข้าใจผิดมากขึ้นเท่านั้น 

                                                             
16 Cowell, "3 Irish Legends." แปลเป็นภาษาไทยโดยผู้วิจัย 
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  คาเวลล์เลือกที่จะไม่ใช้บันไดเสียง คอร์ด หรือโน้ตประดับ แต่กลับใช้คลัสเตอร์ใน
การสร้างแนวคิดของความไม่เป็นระเบียบและความยุ่งเหยิง อย่างไรก็ตาม ไม่ได้หมายความว่าเขา
ปฏิเสธการใช้ส่ิงเหล่านั้น ในความเป็นจริงคาเวลล์พยายามเลือกองค์ประกอบทางดนตรีให้เหมาะสม
กับบทเพลงต่าง ๆ ของเขา17 มือขวาเป็นตัวแทนของค าส่ังท่ีเทพเจ้า Lir พูดอย่างชัดเจน ในขณะที่มือ
ซ้ายคลัสเตอร์เสียงต ่าเป็นตัวแทนของค าส่ังท่ีไม่ชัดเจนซึ่งท าให้ทุกคนเข้าใจผิด ยิ่งไปกว่านั้น ลักษณะ
ดนตรีท่ีมีความแปลกของบทเพลงนี้ยังสะท้อนวิถีชีวิตของคาเวลล์ในวัยเด็กที่พ่อแม่ของเขาเลี้ยงดูเขา
มาอย่างนอกกรอบ รวมทั้งประสบการณ์ชีวิตของเขาในย่านคนจีนในซานฟรานซิสโก ความชื่นชม
เสียงดนตรีของเอเชีย เสียงกลอง เสียงกระทบและเสียงที่ดังก้องกังวานล้วนมีผลอย่างมากต่อการ
ประพันธ์เพลงของคาเวลล์ 

  คาเวลล์เริ่มต้นบทเพลงนี้ในลักษณะเดียวกันกับ The Tides of Manaunaun 
ด้วยคลัสเตอร์ในมือซ้าย น าหน้าท านองเพลง ซึ่งคราวนี้เป็นรูปแบบของการเดินโน้ตสามตัวในแนวเบส 
(Three-note ostinato) 

 

ตัวอย่างท่ี 48 The Voice of Lir การใช้คลัสเตอร์รูปแบบโน้ตสามตัวในแนวเบส ห้องท่ี 1-6 

 
 

  ท านองเริ่มขึ้นในลักษณะโน้ตแนวเดียวในห้องที่  3 ด้วยเสียงที่เบาและเรียบง่าย 
ต่อมาค่อย ๆ พัฒนาเป็นโน้ตคู่แปดหรือคอร์ดท่ีเพิ่มโน้ตขึ้นมาจากคู่แปด ในขณะที่คลัสเตอร์ยังคงเล่น
เหมือนเดิม จะเห็นว่าในห้องท่ี 15 โน้ตคู่แปดกลายเป็นคอร์ดท่ีมีความซับซ้อนมากขึ้น 

 

 
 

 

                                                             
17 Michael Hicks, Henry Cowell, Bohemian (University of Illinois Press, 2002). 
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ตัวอย่างท่ี 49 The Voice of Lir การเล่นคลัสเตอร์แบบสตักกาโต ในห้องท่ี 15-18 

 
 

  ออสตินาโตค่อย ๆ ใหญ่ขึ้น จากโน้ต 3 ตัวกลายเป็นโน้ต 4 ตัว และคู่แปดที่หุ ้ม  
คลัสเตอร์โดยคลัสเตอร์เหล่านี้จะเล่นสั้นมากเป็นเขบ็ตหนึ่งชั้นแบบสตักกาโต (Staccato) ต่อมา     
คาเวลล์ได้ใช้ช่วงเสียงที่ต ่าลงเพื่อให้เสียงมีความมืดมน หนาและหนักขึ้น โดยยังครอบคลุมท านองที่
ไพเราะอยู่ ในการเล่นเทคนิคนี้ ผู้บรรเลงควรท ามือเหมือนการวิดพื้น (Push-up) โดยที่นิ้วโป้งและ
นิ้วก้อยยึดไว้ที ่คู่แปด จากนั้นกดฝ่ามือลงบนคีย์ เพื ่อสร้างก าแพงเสียงและผลั กออกอย่างรวดเร็ว
เพื่อให้ได้เสียงแบบสตักกาโต 

 

ตัวอย่างท่ี 50 The Voice of Lir คลัสเตอร์เป็นท านองประสาน ในห้องท่ี 19-20 

 
 

  ความซับซ้อนของคลัสเตอร์ทวีคูณขึ้นเรื่อย ๆ ในห้องที่ 19 - 20 มือซ้ายเล่นท านอง
ประสาน (Countermelody) ในช่วงเสียงกลางของเปียโน ในขณะท่ีมือขวาเล่นคอร์ดเต็ม 
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ตัวอย่างท่ี 51 The Voice of Lir การใช้ดับเบิลคลัสเตอร์ ในห้องท่ี 21-23 

 
 

  จุดท่ีมีความน่าสนใจที่สุดของบทเพลงเริ่มต้นที่ห้องที่ 21 โดยโน้ตเพลงสองบรรทัด
บนเป็นการบรรเลงโน้ตช่วงเสียงสูง ส่วนสองบรรทัดล่างเป็นการเล่นดับเบิลคลัสเตอร์  (Double 
cluster) โดยใช้ท่อนแขนทั้งสองข้างกดลงไปในช่วงเสียงต ่าสุด หลังจากนั้นบทเพลงค่อย ๆ สงบลง 
เกิดบรรยากาศคล้ายกับตอนต้นเพื่อบ่งบอกว่างานนั้นได้เสร็จสิ้นลงแล้ว ในขณะที่คลัสเตอร์ยังคงย ้า
เตือนเราว่ามีบางส่ิงท่ีขาดหายไปท่ีเราไม่อาจรู้ได้ว่ามันคือส่ิงใด 

 
ตารางท่ี 6 การเปรียบเทียบการแสดงในบทเพลง The Voice of Lir 

ผู้แสดง ปีการแสดง ความยาวของ 
การแสดง 

อัตราจังหวะ 
โดยประมาณ 

Steffen Schleiermacher 1994 4:24 36 

Sorrel Doris Hays 1997 4:37 34 
Richard Zimdars 2009 4:40 40 

 

  ชไลเออร์มาคเคอร์เริ่มต้นบรรเลงในจังหวะที่ค่อนข้างช้ามาก แต่ตั้งแต่ห้องที่ 5 เขา
ได้เพิ่มจังหวะให้เร็วขึ้น เพื่อเร่งความรู้สึกให้มุ่งไปข้างหน้า ในอัตราจังหวะโน้ตตัวด าประมาณ = 36 
ขณะที่โน้ตเขบ็ตสามชั้นในห้องที่ 10 และ 12 กลับเล่นไม่เร็วและเล่นมาเป็นตัว ๆ คลัสเตอร์แบบ
สตักกาโตในห้องที่ 15-18 เสียงมีความหนักแน่น ส่วนมือขวาเล่นได้เลกาโตดีมาก คลัสเตอร์ที่ท า
หน้าที่เป็นท านองประสานในห้องที่ 19-20 หรือในช่วงเสียงกลางของเปียโนนั้น เสียงลอยออกมา
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ชัดเจน ช่วงท้ายของดับเบิลคลัสเตอร์ในห้องที่ 27 และ 28 ซึ่งเขียน poco a poco dim. เขาได้เล่น
เบาลงพร้อมกับช้าลงด้วย เป็นการดึงบทเพลงให้กลับมาสงบอีกครั้ง ชไลเออร์มาคเคอร์ท าความเข้ม
เสียงจาก pp ไปสู่จุดสูงสุด fff และกลับลงมา ppp ท าได้ดีเย่ียม เกิดสีสันและปลดปล่อยอารมณ์อย่าง
เต็มท่ี  

  ในบทเพลงนี้เฮย์สไม่ได้น าเสนอคลัสเตอร์ออกมามาก เมื่อท านองมือขวาเข้ามาใน
ห้องที่ 3 ท าให้แทบไม่ได้ยินเสียงคลัสเตอร์ต ่ามือซ้าย ซึ่งสิ่งนี ้ท าให้ได้ยินท านองประสานในห้องที่    
19-20 ชัดเจน เฮย์สเลือกบรรเลงในอัตราจังหวะโน้ตตัวด าประมาณ = 34 ซึ่งมีความใกล้เคียงกับ        
ชไลเออร์มาคเคอร์ แต่การไล่โน้ตเขบ็ตสามช้ันนั้นเร็วกว่า ช่วงคลัสเตอร์แบบสตักกาโตในห้องที่ 15-18 
และดับเบิลคลัสเตอร์ในห้องท่ี 21-28 จังหวะไม่คงท่ี ค่อนข้างอิสระ เน้นจังหวะตก โดยเฉพาะทุกครั้ง
ที ่เป็นโน้ตเขบ็ตหนึ่งชั ้นต่อโน้ตตัวด าจะเล่นเร็ว-ช้า หรือเข้ามาไม่ตรงจังหวะค่าโน้ต เหมือนกับ       
เฮย์สเล่นโน้ตตัวเขบ็ตสองชั้นมากกว่า ความเข้มเสียงตลอดทั้งบทเพลงไม่ค่อยเปลี่ยนแปลง ใน
ตอนท้ายมีการเปล่ียนเพเดิล ยกให้เสียงขาดท้ายห้องท่ี 37 

  ซิมดาร์สเริ่มมาด้วยจังหวะท่ีเร็วกว่าชไลเออร์มาคเคอร์และเฮย์ส แต่ก็ยังคงความช้า
อยู่ในอัตราจังหวะโน้ตตัวด าประมาณ = 40 โน้ตเขบ็ตสามช้ันไล่เป็นตัว ๆ และมีหยุดเล็กน้อยก่อนเข้า
จังหวะถัดไปในห้องท่ี 11 ส่วนห้องท่ี 12 มีการหยุดเล็กน้อยอีกรอบหลังจากคู่แปดเขบ็ตสามชั้นก่อนที่
จะไล่โน้ตเขบ็ตสามช้ันขึ้นไป โดยรวมความเข้มเสียงคล้ายกับเฮย์ส คือตลอดทั้งบทเพลงแทบไม่มีการ
เปล่ียนแปลง ในห้องท่ี 19-20 ซิมดาร์สเริ่มเล่นคลัสเตอร์แนวล่างก่อน แล้วค่อยเล่นท านองประสาน
พร้อมมือขวาทีหลัง จึงท าให้จังหวะช่วงนี้กลายเป็นโน้ตเขบ็ตหนึ่งช้ันไป และช่วงดับเบิลคลัสเตอร์ห้อง
ที่ 21-28 เขายืดจังหวะก่อนเข้าจังหวะที่หนึ่งในทุก ๆ ห้อง ตอนกลับมาช่วงท้ายในห้องที่ 29-32 
ซิมดาร์สยังคงเล่นคลัสเตอร์ลงมาก่อนท านองของมือขวาอีกเช่นเดิม  

  หลังจากที่ได้ท าการศึกษาและเปรียบเทียบบทเพลง The Voice of Lir ของนัก
เปียโนทั้งสามเป็นที่เรียบร้อยแล้ว บทเพลงนี้ถือได้ว่านักเปียโนแต่ละคนบรรเลงออกมาได้อย่างมี
เอกลักษณ์เฉพาะตัวและแตกต่างกันอย่างส้ินเชิง ผู้วิจัยช่ืนชอบวิธีการน าเสนอของชไลเออร์มาคเคอร์
ท่ีสามารถท าความเข้มเสียงออกมาได้อย่างไพเราะ และไม่ละทิ้งรายละเอียดต่าง ๆ ในบทเพลง ท าให้
การบันทึกการแสดงของชไลเออร์มาคเคอร์ในบทเพลงนี้กลายเป็นแนวทางในการบรรเลงส าหรับผู้วิจัย
ซึ่งน าเสนอลักษณะรูปแบบที่คล้ายคลึงกัน เพียงแต่ผู้วิจัยจะบรรเลงในจังหวะที่เร็วกว่ามาก โดยใช้
เวลาในการแสดงเพียง 3:15 นาที อัตราจังหวะโน้ตตัวด า = 62 โดยประมาณ เพื่อเสริมให้บทเพลงมี
ความน่าต่ืนเต้นมากขึ้น  
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3.4 บทวิเคราะห์และแนวทางการฝึกซ้อม Makrokosmos Volume I (Part I)  

 Makrokosmos, Volume 1 ประกอบด้วยทั้งหมด 12 ท่อน แบ่งออกเป็น 3 ส่วน ดังนี้ 
Part I  1. Primeval Sounds (Genesis 1) Cancer  
 2. Proteus Pisces  
 3. Pastorale (from the Kingdom of Atlantis, ca. 10,000 B.C.)  

      Taurus  
 4. Crucifixus [SYMBOL] Capricorn  

Part II  5. The Phantom Gondolier Scorpio  
 6. Night-Spell I Sagittarius  
 7. Music of Shadows (for Aeolian Harp) Libra  
 8. The Magic Circle of lnfinity (moto Perpetuo) [SYMBOL] Leo  

Part III  9. The Abyss of Time Virgo  
 10. Spring-Fire Aires  
 11. Dream Images (Love-Death Music) Gemini  
 12. Spiral Galaxy [SYMBOL] Aquarius  

 ท่อนสุดท้ายของแต่ละส่วน ประกอบด้วยการบันทึกโน้ตในลักษณะรูปร่างต่าง ๆ เช่น 
กากบาทส าหรับ Crucifixus, วงกลมส าหรับ The Magic Circle of Infinity และก้นหอยส าหรับ 
Spiral Galaxy ทุก ๆ ท่อนจะมีเครื่องหมาย attaca ยกเว้นหมายเลข 4, 8 และ 12 ซึ่งหมายความว่า
แต่ละท่อนจะเล่นอย่างต่อเนื่อง เป็นการเคล่ือนไปยังอีกท่อนหนึ่งโดยไม่มีการหยุด แต่ละท่อนจะถูกท า
เครื่องหมายในวงเล็บด้วยชื่อย่อของคนที่เป็นปริศนา สิ่งนี้แสดงถึงบุคคลที่เกิดในสัญลักษณ์จักรราศี 
ตัวย่อของหมายเลข 4, 5 และ 19 คือ RLF, GHC และ DB ซึ่งเป็นตัวแทนของ Ross Lee Finney, 
George Henry Crumb และ David Burge ตามล าดับ 

 โครงสร้างของแต่ละกลุ่มมีลักษณะคล้ายคลึงกันเริ่มต้นด้วยจังหวะช้า ค่อย ๆ เร็วขึ้นเต็มไป
ด้วยพลัง จากนั้นผ่อนคลายเงียบสงบ และกลับมาช้าอีกครั้ง โครงสร้างของแต่ละกลุ่มเปรียบได้เป็น A 
B C A ซึ่งจังหวะเหล่านี้จะปรากฏข้างต้นบทเพลง ดังนี้   

Part I 1. Darkly mysterious  
  2. Very fast; whimsical, volatile  
  3. Moderately, with incisive rhythm  
  4. Darkly mysterious  
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Part II  5. Eerily, with a sense of malignant evil  
  6. Poised, expectantly  
  7. Gracefully, with elastic rhythm  
  8. Joyously, like a cosmic clock-work; with mechanically  

      precise rhythm  

Part III  9. Dark, with a sense of profound mystery  
  10. Prestissimo; breathlessly, with elan  
  11. Musingly, like the gentle caress of a faintly remembered 

        music  
  12. Vast, lonely, timeless  

 

 รูปแบบทิศทางในบทเพลง Makrokosmos อาจดูเหมือนเป็นแนวทางการบรรเลงแบบด้นสด 
(Improvisation) แต่สิ ่งนี ้ถ ูกปฏิเสธโดยภาพร่างที ่ครอบคลุม โดยมีการวางแผน เช่นเดียวกับ
รายละเอียดของเวลาแต่ละนาที บทเพลงนี้ถูกเขียนอย่างระมัดระวังโดยมีการพิจารณาและค านึงถึง
สีสัน การควบคุมความเข้มเสียง เสียงเอฟเฟกต์ต่าง ๆ การซ ้าและความแตกต่าง ที่ส าคัญการบรรเลง
นั้นต้องบรรเลงอย่างถูกต้องแม่นย า  

 ประสบการณ์วัยเด็กในการแสดงร่วมกับบิดามารดาของเขา และการเข้าถึงวรรณกรรมดนตรี
ท่ียอดเย่ียม ส่งผลให้ครัมบ์สร้างอิทธิพลให้กับโลกของดนตรีอย่างมาก บทเพลงของเขามีเอกลักษณ์ 
เต็มเปี่ยมไปด้วยจินตนาการและตระการตา ได้รับการบันทึกอย่างสวยงาม ชัดเจน และสื่อสารการ
ตีความดนตรีของเขาออกมาอย่างแน่ชัด ผ่านบทเพลง Makrokosmos Volume 1 ได้อย่างแท้จริง  

“เพื่อให้ผู้ฟังได้ยินบางส่ิงท่ีมีความน่าเกรงขาม ประหลาดใจ และยากท่ีจะเข้าใจ  
ท่ีจะท าให้รู้สึกถึง ‘ความลึกลับ’”18 

  3.4.1 คุณภาพของเสียงและเพเดิล  

  คุณสมบัติที่โดดเด่นที่สุดในเพลงเปียโนของครัมบ์ คือการใช้เครื่องขยายเสียง และ
การใช้เอฟเฟกต์ การเหยียบเพเดิลอย่างกว้างขวาง เมื่อการเหยียบเพเดิลถูกรวมเข้ากับเครื่องขยาย
เสียง จะสามารถได้ยินคล่ืนเสียงท่ีกังวานและละเอียดอ่อนได้อย่างชัดเจน แม้ว่าเพลงของครัมบ์นั้นมี
ความแปลกใหม่และไม่เหมือนใครแต่ก็สามารถระบุอิทธิพลบางประการในท่วงท านอง  รวมถึงเสียง

                                                             
18 Burge. 
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จากดนตรีที่ผลิตด้วยระบบอิเล็กทรอนิกส์ เสียงจากธรรมชาติและเพลงของนักประพันธ์ เพลงในอดีต 
ครัมบ์ได้รับอิทธิพลจากเสียงที่สร้างขึ้นด้วยระบบอิเล็กทรอนิกส์ แม้ว่าการประพันธ์ เพลงของเขาจะ
ประพันธ์ขึ้นส าหรับการแสดงสดก็ตาม เขาเช่ือว่าดนตรีอิเล็กทรอนิกส์ท าให้ผู้ฟังรับรู้ถึงสีสันของดนตรี 
(Tone color) ท่ีเปล่ียนไป   

“... glissandi ... microtones ... You hear some of these sounds and                                                       
you'd like to get the same thing with instruments.”19 

   

  โดยครัมบ์ได้ก าหนดสัญลักษณ์ของเพเดิลไว้ดังนี้ 
ตัวอย่างท่ี 52 การแทนสัญลักษณ์ของเพเดิลในบทเพลง Makrokosmos I 

 
   

  ในบทเพลง Makrokosmos I มีค าส่ังท่ีให้นักเปียโนเหยียบแดมเปอร์เพเดิลไว้ตลอด
ทั้งเพลงเพื่อเพิ่มความเป็นประกายแวววาวอย่างต่อเนื่องให้กับคุณภาพเสียง ลักษณะท่วงท านองที่
แตกต่างกันสร้างขึ้นจากเอฟเฟกต์หลากหลายที่รวมอยู่ในการเหยียบ เพเดิล เอฟเฟกต์พิเศษของ
ลักษณะท่วงท านองท่ีแตกต่างกันถูกสร้างขึ้นใน Makrokosmos I โดยการเหยียบซอสเทนนูโตเพเดิล 
(Sostenuto pedal) ในบางครั้งใช้ท่อนแขนกดคลัสเตอร์ในช่วงเสียงต ่าสุดของเปียโนซึ่งถูกกดอย่าง
เงียบ ๆ และคงไว้ด้วยการเหยียบซอสเทนนูโตเพเดิล ซึ่งปรากฏในท่อน 2 และ 3 เมื่อโน้ตในระดับ
เสียงสูงถูกเล่น สายเปล่า (Open strings) จะเริ่มสั ่นสะเทือน ท าให้เกิดเสียงที่มีความแปลกใหม่ 
ละเอียดอ่อนและก้องกังวาน โดยเฉพาะท่อน 2 ที่มีจังหวะหยุดจ านวนมาก ท าให้ผู้ฟังมีโอกาสได้ยิน
เสียงโอเวอร์โทน (Overtones) ท่ีออกมาจากสายเปล่า 

 
 

 

                                                             
19 Kenneth Terry, George Crumb: Makrokosmic Cartographer, vol. 43 (Downbeat, 1976). 
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ตัวอย่างท่ี 53 ท่อน Proteus การเหยียบซอสเทนนูโตเพเดิล 

 

 

ตัวอย่างท่ี 54 ท่อน Pastorale การเหยียบซอสเทนนูโตเพเดิล 

 

  3.4.2 การระงับเวลา 

  การระงับเวลา (Time-Suspension) เป็นค าที่ถูกใช้โดยครัมบ์เพื่ออธิบายลักษณะ
จังหวะเฉพาะท่ีพบในการประพันธ์เพลงบางส่วนของเขา เป็นการก าจัดความรู้สึกของตัวชี้วัดและชั้น
เชิง แต่มีความซับซ้อนกว่านั้น ซึ่งเกี่ยวข้องกับการลบความรู้สึกของความก้าวหน้าท่ีแข็งแกร่งที่มีอยู่ใน
เพลงแบบด้ังเดิม 
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ตัวอย่างท่ี 55 การแทนสัญลักษณ์ของการระงับเวลาในบทเพลง Makrokosmos I 

 

 

  การขาดการด าเนินของจังหวะท่ีแข็งแกร่งนั้นเป็นเรื่องท่ีพบได้ท่ัวไปในดนตรีร่วมสมยั 
แต่ก็ไม่ใช่ดนตรีร่วมสมัยท้ังหมด ในเพลงของครัมบ์ช่วงของเวลาท่ีถูกระงับ แสดงให้เห็นว่าไม่มีการเดิน
ไปข้างหน้าและรับรู้ล่วงหน้า แต่ก็รวมถึงคุณลักษณะบางส่วนหรือท้ังหมดดังต่อไปนี้ 

   1) การเน้นบนลักษณะท านองท่ีแตกต่าง การระงับเวลามักจะเกิดขึ้นควบคู่
ไปกับการเน้นบนท านอง เพื่อท่ีจะให้เวลาผู้ฟังได้ยินและซึมซับเสียงใหม่และแตกต่าง ท าให้ความรู้สึก
การด าเนินของจังหวะ (Rhythmic progression) ถูกยกเลิก 

   2) การเคล่ือนไหวของเสียงประสานช้า การเปลี่ยนแปลงของเสียงประสาน
เกิดขึ้นค่อนข้างน้อยในเพลงนี้ ช่วง “C” ของท่อน 4 แสดงให้เห็นถึงพื้นฐานที่มาจากบันไดเสียงเต็ม 
ซึ่งบันไดเสียงนี้ใหเ้สียงประสานท่ีเป็นเหมือนพื้นหลังตลอดทั้งช่วงและขาดการเปลี่ยนแปลง ส่งผลให้
เกิดความรู้สึกชะงักงัน 

   3) การแยกและการเกิดซ ้า (Recurrent Gestures) ส่วนที่อาจน าเสนอ
ในช่วงส้ัน ๆ ซึ่งมักแยกออกจากกันด้วยการหยุด แนวคิดทางดนตรีเหล่านี้อาจคล้ายกันมาก แม้ว่าจะมี
การเปล่ียนแปลงบางอย่าง การแยกจากท่าทาง และการขาดความแตกต่างมีส่วนท าให้เกิดความรู้สึก
เฉ่ือยชา 

   4) การบรรเลงจังหวะช้า ๆ ช่วยให้เวลาส าหรับสีสันของเอฟเฟกต์ ถูกซึมซับ
โดยผู้ฟังและช่วยให้เวลาส าหรับเสียงที่จะจางหายไป เมื่อแต่ละจังหวะเกิดขึ้นในหลากหลายรูปแบบ 
จังหวะความรู้สึกของความก้าวหน้าจะลดลง 
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   5) การหยุดยาว ระยะเวลาของเฟอร์มาตา (Squared fermata) มี
ลักษณะเฉพาะเจาะจง มักใช้เวลา 3, 5 หรือ 7 วินาทีการหยุดเหล่านี้ท าให้เกิดการสลายของความ
ต่อเนื่อง ส่วนหนึ่งเป็นเพราะความยาวและส่วนหนึ่งเป็นเพราะผู้ฟังไม่สามารถคาดเดาทิศทางของ
เพลงได้ 

   6) ระดับความเข้มเสียงท่ีเบา การใช้เสียงที่เบามากมักจะเป็นส่วนหนึ่งของ
การระงับเวลา ช่วงความเข้มเสียงของ pppp, ppppp และแม้กระทั่ง pppppp จะพบได้ในเพลง
ของครัมบ์ นอกจากนี้การเบาลงมักเกิดขึ้นก่อนที่จะหยุดหรือเฟอร์มาตาเพื่อท าให้เสียงราวกับจาง
หายไปในความว่างเปล่า 

  โน้ตเพลงในท่อนที่ 4 แบ่งออกเป็นสามส่วน ช่วง A และ B (darkly mysterious 
มืดมนลึกลับ) เป็นแนวนอน และช่วง C (serene, transcendental เงียบสงบ) เป็นแนวตั้ง ช่วง A 
และ B ไม่ได้แสดงรูปแบบแนวคิดที่แยกออกมาหรือจังหวะฮาร์มอนิกที่ช้าลงของการระงับเวลา แต่
ความรู้สึกของเวลาท่ีถูกระงับจะถูกสร้างขึ้นในช่วง C บรรทัดนี้แบ่งตามเฟอร์มาตายาว 7 ครั้ง ซึ่งมี 2 
ครั้งท่ียาวถึง 7 วินาที และท่ีเหลือยาว 5 วินาที อารมณ์ในช่วงนี้ถูกอธิบายว่า "เงียบสงบ" และใช้ช่วง
ความเข้มเสียงท่ีเบามาก p ถึง ppppp พร้อมท้ังเบาลง ตลอดทั้งช่วง C บันไดเสียงเต็มที่แยกออกมา 
และกลายเป็นเสียงของคอร์ดแรกพร้อมตะโกนประกอบซึ่งค่อย ๆ จางหายไป 
 

ตัวอย่างท่ี 56 ท่อน Crucifixus การถูกระงับเวลาด้วยสัญลักษณ์เฟอร์มาตา 

 

  3.4.3 การใช้จ านวนเฉพาะ 

  จ านวนเฉพาะ คือ จ านวนเต็มบวกท่ีมีตัวหารท่ีเป็นบวกอยู่ 2 ตัว คือ 1 กับตัวมันเอง 
การแบ่งในลักษณะของจ านวน 3 , 5 และ 7 เป็นการแบ่งท่ีเกิดไปท่ัวดนตรีของครัมบ์พร้อมกับการจัด
กลุ่มเป็น 11 และ 13  
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  Makrokosmos ท่อน 1 เริ่มต้นด้วยไมเนอร์ทรัยแอด ขาขึ้น 7 ครั้ง ต่อด้วยการรูด
เสียง (Glissando) และเฟอร์มาตา 7 วินาที จากนั้นเหมือนเป็นการตอบกลับ (Answer) ด้วยกลุ่มทรัย
แอดขาขึ้น 7 ครั้ง ซึ่งทรัยแอดของท่อนนี้จะปรากฏซ ้าท่ีในตอนต้นของท่อน 4 อีกครั้ง 

 

ตัวอย่างท่ี 57 ท่อน Primeval Sounds การใช้จ านวนเฉพาะ 

 
 

  การซ ้าโน้ต (Repeated notes) หรือกลุ่มโน้ตในจ านวนเฉพาะ จะพบได้ในท่อนที่ 1 
ชุดของกลุ่มเสียงเต็ม ถูกเล่นด้วยกัน 5 ครั้ง และตามด้วยเทรโมโล (Tremolo) ระยะเวลา 7 วินาที ซึ่ง
ในช่วงท้ายเพลงจะมีกลุ่มเสียงเต็มเกิดขึ้นซ ้า คราวนี้ตามด้วยเทรโมโล ระยะเวลา 13 วินาที 

 

ตัวอย่างท่ี 58 ท่อน Primeval Sounds การใช้จ านวนเฉพาะ 
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  3.4.4 การแตกแขนงความคิด  

  ครัมบ์ได้อธิบายแนวคิดเกี่ยวกับการแตกแขนงความคิด (Germinal idea) ว่าท า
หน้าที่เป็นแรงบันดาลใจครั้งแรกหรือจุดเริ่มต้นทางความคิดส าหรับการประพันธ์เพลง ความคิด
บางครั้งก็เจือจางมาก ซึ่งจะพัฒนาไปสู่บทเพลง อาจเป็นลักษณะท่วงท านอง เนื้อดนตรี ท่าทางที่เป็น
จังหวะ ความคิดเชิงนามธรรมบางชนิด ความคิดที่เป็นทางการ ฯลฯ ทั้งนี้งานแต่ละชิ้นจะเริ่มด้วย
แนวคิดเล็ก ๆ น้อย ๆ แล้วค่อยก่อเป็นรูปเป็นร่างขึ้นมา 

  ในท่อน 2 โน้ตโครมาติก 3 ตัว เป็นความคิดตั้งต้นเสียงโครมาติกจะถูกระบุไว้ที่
จุดเริ่มต้นของท่อน และเมื่อถูกแตกแขนงความคิดออกไป โน้ตโครมาติก 3 ตัวจะถูกพบในรูปแบบที่
หลากหลาย ในบางกรณี โน้ตโครมาติกหนึ่งหรือสองตัวถูกเขียนให้สูงขึ้นหรือต ่าลงกว่าระดับเสียง    
อื่น ๆ โครมาติกท่ีเกิดขึ้นซ ้า ๆ ต่อเนื่องเป็นซีเควนซ์ ส่งผลให้เกิดคาเดนซา ซึ่งเป็นการขยายความคิด
จากห้องแรก 
 

ตัวอย่างท่ี 59 ท่อน Proteus การแตกแขนงความคิด 

 

  3.4.5 เอฟเฟกต์พิเศษ 

  โน้ตเพลงของ Makrokosmos I อาจจะค่อนข้างดูยากโดยเฉพาะอย่างยิ่งหาก
นักแสดงไม่คุ้นเคยกับการประพันธ์เพลงร่วมสมัย อย่างไรก็ตาม เพลงนี้ไม่ได้ยากอย่างที่ เห็นครั้งแรก
และเมื่อเราคุ้นเคยกับบทเพลงก็จะสามารถอ่านโน้ตได้คล่อง เสียงที่ผิดแปลกไปในเพลงนี้จะถูกสร้าง
ขึ้นจากด้านในของเปียโน ส่วนใหญ่เกี่ยวกับการจัดการกับสายในลักษณะต่าง ๆ นอกจากนั้น เสียงที่
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สร้างจากสาย คาน และกระดานเสียง (Soundboard) จะสามารถสร้างเอฟเฟกต์เสียงได้อย่างโดด
เด่นและน่าเหลือเช่ือ  

  3.4.6 ฮาร์มอนิกที่ 5 

  นอกเหนือจากฮาร์มอนิกท่ี 5 (Fifth partial harmonics) ท่ีใช้ด้วยปลายเล็บหรือนิ้ว
มือ โดยการเล่นดีดสาย (Pizzicato) เสียงของฮาร์มอนิกนี้จะเกิดผลเมื่อมือหนึ่งสัมผัสสายที่ฮาร์มอนิก 
ในขณะท่ีมืออีกข้างเล่นบนคีย์ ซึ่งฮาร์มอนิกท่ี 5 จะปรากฏในท่อนท่ี 4 โดยแนะน าให้ใช้นิ้วโป้งของมือ
ซ้าย เพื่อสัมผัสฮาร์มอนิกของสาย B และนิ้วชี้และนิ้วกลางส าหรับสาย G และ F ตามล าดับ กดคีย์ที่
ก าหนดอย่างกระชับและแม่นย าด้วยมือขวา ความแม่นย านั้นมีความส าคัญอย่างไม่น่าเชื่อ เนื่องจาก
การเล่นโน้ตท่ีผิดเพียงตัวเดียวจะท าให้เกิดความเสียหายท้ังช่วงเพลง 

 

ตัวอย่างท่ี 60 ท่อน Crucifixus การใช้ฮาร์มอนิกท่ี 5 

 

  3.4.7 การซับเสียงโดยนิ้วมือ 

  ท่อน 1 ใช้โน้ตที่มีการซับเสียงหรือการมิวท์ (Mute) ห่างหนึ่งนิ้วจากหัวจูนเนอร์ 
(Tuning pins) คือ ระหว่างค้อนและหัวจูนเนอร์ ขณะท่ีมืออีกข้างเล่นบนคีย์เปียโน  

  การเกิดขึ้นของการซับเสียงแต่ละครั้งใน Makrokosmos I น าหน้าด้วยเวลาที่
เพียงพอ เพื่อให้นักเปียโนสามารถหาต าแหน่งได้โดยไม่ต้องท าเครื่องหมายหรือติดป้ายที่หัวค้อน โดย
การใช้นิ้วกดลงไปที่สายเพื่อซับเสียงพร้อมกับเล่นโน้ตบนคีย์เปียโนซึ่งถูกระบุด้วยเครื่องหมาย (+) 
ประเภทของการซับเสียงนี้ จะถูกกล่าวถึงปัญหาสองประการ คือ 1) ความจ าเป็นในการเตรียมเวลาที่
เพียงพอ และ 2) การขาดทิศทางจากนักประพันธ์เพลงเกี่ยวกับแรงกดที่จะน าไปใช้กับสาย การ
พิจารณาหลังจากนี้เปลี่ยนแปลงเสียงและความเข้มเสียง ยิ่งกดสายแรงจะยิ่งท าให้เสียงก้องน้อยลง 
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และกลายเป็นเสียงกระทบมากขึ้น นักเปียโนที่เล่นเพลงนี้ต้องทดลองควบคุมเอฟเฟกต์นี้โดยเฉพาะ 
การเล่นดังขึ้นจะมีประสิทธิภาพมากขึ้นหากนิ้วที่ซับเสียงค่อย ๆ คลายการกด เมื่อมีการเล่นเสียงที่ดัง
ขึ้นจะท าให้เสียงดังกังวานมากขึ้น จากนั้นค่อย ๆ เพิ่มแรงกดเพื่อลดเสียงลง 

 

ตัวอย่างท่ี 61 ท่อน Primeval Sounds การซับเสียง 

 

  3.4.8 การรูดเสียง  

  ในโน้ตเพลง Makrokosmos I ครัมบเ์ขียนว่า “Glissandos over the strings are 
to be played with either the fingertip (f.t.) or thumbnail (t.n.).” หมายถึง “การรูดเสียงบน
สายจะเล่นด้วยปลายนิ้ว (f.t.) หรือเล็บนิ้วโป้ง (t.n.)” 

 

ตัวอย่างท่ี 62 ท่อน Primeval Sounds การรูดเสียงท่ีสายเปียโน 

 

  การบันทึกโน้ตระบุเสียงในท่อน 1 เป็นลักษณะทรัยโทน (Tritone) A2 ถึง D-sharp 
ไม่ใช่ส่ิงส าคัญนอกจากเพียงแสดงต าแหน่งของการรูดเสียง แท้จริงแล้วไม่มีใครรับรู้ถึงเสียงทรัยโทน
ด้านนอก แต่กลับได้ยินเป็นเสียงท่ีเหมือนเครื่องกระทบแทมแทม (Tam-tam) มากกว่า 
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  3.4.9 การน าวัตถุมาใช้บนสายเปียโน 

  วัตถุต่าง ๆ จะถูกน ามาใช้กับสายเปียโน เพื่อสร้างเสียงที่พิเศษแปลกใหม่และ
แตกต่าง ไม่ว่าจะเป็นการใช้โซ่ กระดาษ หรือแม้กระท่ังแก้ววางไว้บนสายเปียโน ซึ่งในท่อนที่ 1 มีการ
ใช้โซ่ (Chain) ที่ต้องการให้วางโซ่บนสาย ในช่วงเสียงต ่าสุดและยาวหนึ่งช่วงเสียงครึ่ง  (One-half 
octaves) ของเปียโน ซึ่งจะไม่น าโซ่ออกจนกว่าจะจบท่อนเพลง และการสั่นสะเทือนของโลหะจะ
เปล่ียนแปลงลักษณะเสียงของประโยคเพลง  

  ครัมบ์แนะน าว่า ควรใช้โซ่โลหะที่มีน ้าหนักเบามาก เช่น อะลูมิเนียม ยึดปลายทั้ง
สองด้านของโซ่ติดกับโครงของเปียโนด้วยเทปกาว  โดยอาจขึงไว้กับหัวจูนเนอร์ เพื่อให้ไม่เกินระยะที่
นักประพันธ์เพลงได้ก าหนดไว้ และเพื่อความปลอดภัย หลังจากเล่นจบท่อนแล้วให้น าโซ่ออกจาก
เป ียโน ถอดปลายด ้านขวาออกและห้อยลงที ่ด ้านข้างของเป ียโน ซ ึ ่ งจะย ังคงอย ู ่จนกว ่า  
Makrokosmos I จะเสร็จส้ิน 

 

ตัวอย่างท่ี 63 ท่อน Primeval Sounds การน าวตัถุต่าง ๆ มาใช้ 

 

 

  ผู้วิจัยยอมรับว่าข้อควรระวังเหล่านี้เป็นส่ิงจ าเป็น หากปราศจากการแปะเทปกาวใน
ระหว่างท่ีเล่น โซ่จะเกิดการส่ันสะเทือน จนในท่ีสุดมันสามารถหล่นลงไประหว่างสาย สร้างเสียงที่น่า
กลัวและอาจท าลายสายด้านในเปียโนให้เกิดความเสียหายอีกด้วย  
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  3.4.10 เสียงจากผู้แสดง 

  ใน Makrokosmos I ยังต้องการการเปล่งเสียงและผิวปากจากนักแสดงอีกด้วย มี
เอฟเฟกต์มากมายหลายแบบ อาจมีการระบุเสียง (Pitch) บ้าง รวมถึงเสียงกระซิบ ส่งเสียงพึมพ า 
ตะโกน ร้องเพลง ผิวปากและสร้างเสียงลม 

  เอฟเฟกต์เสียงร้องครั้งแรกเกิดขึ้นในท่อนที่ 4 ตะโกนว่า “Christe!” ไม่เพียงแต่
สร้างความประหลาดใจให้กับผู้ชมเท่านั้น แต่ในช่วงระยะเวลาอันยาวนานด้วยเฟอร์มาตา 7 วินาทีที่
เกิดขึ้น ความประหลาดใจจากเสียงตะโกนยังคงอยู่วนเวียนในหูและจิตใจของผู้ฟัง หากท าได้ดีการ
หยดุจะสร้างความตึงเครียดและดราม่าจากการตะโกน หากตะโกนโดยไม่มีพลังหรือขาดความมั่นใจ 
เวลา 7 วินาทีนั้นอาจท าให้ผู้ชมรู้สึกตลกขบขันและหัวเราะแทน ผู้วิจัยพบว่าการเคล่ือนไหวอย่างช้า ๆ 
ของผู้แสดงจะช่วยเพิ่มความตึงเครียดในช่วงเวลานั้น และสร้างความเข้มข้นให้มากขึ้น 

  3.4.11 เคร่ืองขยายเสียง 

  แน่นอนว่าบทเพลงนี้ต้องการให้ใช้เครื่องขยายเสียง ซึ่งถูกเขียนไว้ในชื่อเต็มของงาน
นี้ คือ Makrokosmos, Volume I, Twelve Fantasy-Pieces after the Zodiac for Amplified 
Piano ครัมบ์อธิบายว่าในตอนแรกความสนใจในการขยายเสียงของเขามาจากความปรารถนาที่จะให้
ได้ยินลักษณะเสียงที่ละเอียดอ่อน จากนั้นเขาเริ่มสนใจเสียงที่ผู้ฟังจะได้รับจากการขยายเสียง เมื่อ
เครื ่องดนตรีถูกขยายเสียงออกไป จะมีบรรยากาศแปลก ๆ ที่เป็นมากกว่าแค่เสียงจริงหรือเสียง
ธรรมชาติท่ีมีขนาดใหญ่ขึ้น แต่จะช่วยเพิ่มมิติอื่นเข้ามา การใช้เครื่องขยายเสียงจะท าให้เสียงที่เกิดขึ้น
ภายในเปียโนมากขึ้น รวมถึงเสียงผิวปากและเสียงพูด ไมโครโฟนไม่เพียงท าให้เสียงเหล่านี้มีความเข้ม
ขึ้น แต่ท าให้เกิดบรรยากาศท่ีละเอียดอ่อนซึ่งสร้างขึ้นโดยการส่ันสะเทือนท่ีเกิดจากเอฟเฟกต์นี้ 

  สิ่งส าคัญในบทเพลง Makrokosmos I คือความหลากหลายของระดับความเข้ม
เสียง มีช่วงเวลาท่ีเสียงเบามากรวมถึงการหยุดซึ่งช่วยสร้างบรรยากาศที่ละเอียดอ่อนและน่าค้นหาไป
ท่ัวบทเพลง หากไม่มีการขยายเสียง ช่วงเวลาเหล่านี้จะไม่ได้ยินหรือเสียงจะหายเร็วเกินไป ด้วยการ
ขยายเสียง เสียงบางส่วนยังคงดังก้องอยู่แม้จะมีการหยุดอย่างยาวนานก็ตาม เพื่อที่จะขยายเสียง นัก
เปียโนต้องมีสิ่งต่อไปนี้ คือ ไมโครโฟน  เครื่องขยายเสียงและล าโพง 2 ตัวที่เชื่อมต่อกับเครื่องขยาย
เสียงด้วยสายเคเบิลที่มีฉนวนหุ้ม ระหว่างการเล่นไม่ควรถอดฝาปิดเปียโนออก เนื่องจากฝาจะช่วย
สะท้อนเสียงไปยังผู้ชม ควรแขวนไมโครโฟนระหว่างช่วงสายเบสและฝาปิด ล าโพงควรวางอยู่แต่ละ
ด้านของเปียโนหรือให้ล าโพงอยู่ทั้งสองข้างของเวที เสียงที่มาจากเปียโนและล าโพงควรสร้างความ
ผสมผสานท่ีเป็นการเปล่งออกมาจากความกว้างท้ังหมดของเวที 
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3.5 บทวิเคราะห์และแนวทางการฝึกซ้อม Processional  

 บทประพันธ์ Processional มีลักษณะที่หลากหลาย บทเพลงนี้ไม่มีเส้นกั้นห้อง มีแต่เส้น
กั้นห้องคู่ (Double bar) ซึ่งเป็นเครื่องหมายแบ่งส่วนของผลงานที่ชัดเจน การที่บทเพลงขาดเส้น
กั้นห้องนั้นเป็นตัวบ่งช้ีให้เห็นถึงกระบวนการด าเนินงานช้ินใหญ่ อีกท้ังยังมีการใช้สีสันของดนตรีที่เป็น
เอกลักษณ์ในดนตรีของครัมบ์ เช่น การดีดสายด้านในของเปียโน และมุ่งเน้นไปที่การใช้เทคนิค
โครงสร้างพิทช์คลาส (Pitch-class) ในการประพันธ์เพลง 

 การบันทึกโน้ตในบทเพลงนี้ถือว่ามีการใช้รูปแบบดั้งเดิม อย่างการใช้กุญแจเสียงในบางช่วง
โดยตลอด ส าหรับจังหวะที่นักประพันธ์เพลงได้ก าหนดไว้ เป็นเพียงการประมาณและอาจมีการ
เปล่ียนแปลงได้เล็กน้อย ขึ้นอยู่กับสถานท่ีจัดแสดงและองค์ประกอบอื่น ๆ บทเพลงนี้มีระดับความเข้ม
เสียงท่ีแตกต่างกันอย่างสุดขั้ว pppp ไปจนถึง fff ผู้แสดงต้องท าความเข้มเสียงออกมาให้ชัดเจนทุก
ครั้งท่ีระบุไว้ซึ่งท าให้เกิดสีสันและบรรยากาศท่ีน่าสะพรึงกลัวตลอดท้ังบทเพลง 

 ครัมบ์ได้เขียนภาคผนวกไว้ท้ายบทเพลง ประกอบด้วย 6 Ossia ที่มีการเขียนก ากับว่า “a 
few extended piano effects,” เป็นตัวเลือกในการขยายเอฟเฟกต์เปียโนเพิ่มขึ้นอีกเล็กน้อย
ส าหรับผู้แสดงท่ีต้องการสีสันเพิ่มขึ้น ถึงแม้ว่าผลงานนี้จะไม่มีเส้นกั้นห้องและเป็นช้ินงานเดียวต่อเนื่อง 
แต่สามารถแบ่งบทเพลงออกเป็นส่วนย่อย ๆ ได้ 

 บทเพลงประกอบด้วยช่วงใหญ่ ๆ 3 ช่วง ในรูปแบบ A-B-A การปรากฏของกุญแจเสียงและ
เส้นกั้นห้องคู่เป็นการแบ่งความแตกต่างระหว่างช่วง A และ B ในช่วง A เองก็ยังสามารถแบ่งได้อีก 4 
ช่วงย่อย สังเกตได้จากการเปลี่ยนของกุญแจเสียง เช่นเดียวกันกับช่วง B ซึ่งถึงแม้ว่าไม่มีการเปลี่ยน
ของกุญแจเสียงก็ยังสามารถแบ่งออกเป็น 4 ช่วงย่อยได้เช่นกัน โดยแบ่งจากการเปลี่ยนเนื้อดนตรีช่วง
ย่อยที่ 1 และ 4 เป็นโฮโมโฟนิก ช่วงย่อยที่ 2 เป็นแบบลีลาสอดประสานแนวท านองหรือคอนทรา-
พันทัล และช่วงย่อยท่ี 3 เป็นการผสมระหว่างโฮโมโฟนิกกับคอนทราพันทัลเข้าด้วยกัน 
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ตัวอย่างท่ี 64 โครงสร้างของบทเพลง Processional 

 
 

 หลังจากดนตรียุคของบรามส์ ระบบโทนเสียงในดนตรีตะวันตกเริ่มพังทลายลง ก่อนหน้านี้นัก
ประพันธ์เพลงได้อาศัยกุญแจเสียงท่ีเฉพาะเจาะจงในการจัดระเบียบโน้ตที่ประพันธ์ขึ้น เช่น บทเพลง
ในบันไดเสียงต่าง ๆ ความคิดท่ีจะมีโทนัล “home-base” ดังกล่าวได้กลายเป็นเรื่องเก่าในช่วงเปลี่ยน
ศตวรรษที่ 20 เชิร์นแบร์กคิดค้นระบบเสียงใหม่เพื่อจัดระเบียบเสียง ซึ่งเป็นผู้ริเริ่มในการย้ายออกจาก
ระบบเสียงด้ังเดิมและเริ่มประพันธ์เพลงท่ีใช้เอโทนัลช่วงประมาณปี ค.ศ.1908  ในปี ค.ศ.1923 เขาได้
พัฒนาระบบการจัดระดับเสียงแบบ 12-tone หรือระบบ 12 เสียงอย่างเต็มที่ นักประพันธ์เพลงได้
จัดเรียงระดับเสียงในรูปแบบที่ไม่ซ  ้ากันทั ้งหมด 12แถวตามล าดับและด าเนินการปรับเปลี ่ยน
องค์ประกอบหลากหลายในแต่ละแถวเพื่อสร้างเสียงต่าง ๆ ระบบนี้มักเรียกว่า “serialism” 

 ทฤษฎีเซตต่างกับระบบแถวโน้ตสิบสองเสียง แต่แนวคิดทั ้งสองมีว ิธ ีการและแนวคิด
เหมือนกันหลายอย่าง ทฤษฎีเซตครอบคลุมแนวความคิดในการก าหนดเซตของระดับเสียงและการจัด
ระเบียบดนตรีโดยรอบเซตเหล่านั้นและการปรับเปล่ียนต่าง ๆ การวิเคราะห์เซตคลาสอ้างอิงถึงความ
พยายามของนักทฤษฎีดนตรีในการเปิดเผยระบบท่ีนักประพันธ์เพลงเช่น เชิร์นแบร์กและนักประพันธ์
เพลงคนอื่น ๆ ใช้ในการจัดระเบียบจ านวนระดับเสียงของผลงาน ซึ่งเซตและเซตคลาสนั้นก าหนดเพียง
จ านวนของเสียงเท่านั้น นักประพันธ์เพลงยังคงมีอิสระที่จะน าเสนอแง่มุมอื่น ๆ ของดนตรีตามความ
ต้องการทางศิลปะของพวกเขา  
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 พิทช์คลาสเซต (Pitch Class Set) เป็นเพียงการรวบรวมของระดับเสียงที่ไม่ได้เรียงล าดับทั้ง 
12 เสียงที ่ไม่ซ ้ากันบนแป้นคีย์หรือพิทช์คลาส จะมีหมายเลขตั ้งแต่ 0 ถึง 11 เริ ่มต้นด้วย ―C‖ 
ตัวอย่างเช่น ชุดพิทช์คลาส  ท่ีประกอบด้วยโน้ต C, E และ G จะเขียนเป็น (0,4,7) นักประพันธ์เพลง
สามารถปรับใช้เซตคลาสต่าง ๆ ด้วยความอิสระและหลากหลายเพื่อให้เข้ากับกับดนตรีเอโทนัล โดย
เซตคลาส (0,1,6) ได้รับความนิยมอย่างมากจากเชิร์นแบร์กและกลุ่มนักประพันธ์เพลงของเขาจนได้รับ
ฉายาว่า “The Viennese Trichord” 

 อัลเลน ฟอร์เต (Allen Forte, ค.ศ.1926-2014) ถือเป็นนักทฤษฎีดนตรีที่ส าคัญที่ได้จัดท า
รูปแบบไพร์มส าหรับเซตท่ีมีจ านวน 3-9 และเรียงล าดับตามข้ันคู่ เขาต้ังช่ือรูปแบบไพรม์แต่ละรูปแบบ
เช่น 5-35 หมายเลขแรกเป็นการบ่งช้ีของจ านวนเสียงในเซต หมายเลขท่ีสองถูกคิดค้นจาก ดร.ฟอร์เต 

 
ตารางท่ี 7 ตารางแสดงหมายเลขฟอร์เต 

 ไพร์มฟอร์ม หมายเลขฟอร์เต 
Viennese trichord  (0,1,6) 3-5 
Major and minor triads (0,3,7) 3-11 
Major and minor scales (0,1,3,5,6,8,10) 7-35 
The octatonic scale (0,1,3,4,6,7,9,10)  8-28 

 

 T (n) หมายถึง เซตคลาสอื่นที่มีการปรับระดับเสียงทั้งหมดโดย n ครึ่งเสียงจากต้นฉบับ 
ตัวอย่างเช่น ถ้าเซตคลาสเดิมคือ (1,2,7) ดังนั้น T (3) จะเป็น (4,5,10) 

 T(n)I หมายถึง ให้พลิกกลับเซตเดิม แล้วจึงท าการปรับย้าย ดังนั้นเพื่อให้ได้ T (3) I จาก 
(1,2,7) จะต้องพลิกกลับ (1,2,7) ก่อน จะได้เป็น (11,10,5) จากนั้นปรับ (11,10,5) ขึ้นไป 3 ซึ่งคือ 
(2,1,8) 

 บทเพลง Processional เริ่มต้นด้วยโมทีฟโน้ต 6 ตัวสีขาวขาลง (F, Eb, Db, Bb, Ab, Gb) ที่
อยู่ในเซตคลาส 6-32 [024579] หรือที่รู้จักกันในชื่อ diatonic hexachord ซึ่งมีการเคลื่อนที่ของ
ระดับเสียงไปอย่างรวดเร็ว โน้ตครึ่งเสียง 3 ตัว หรือ interval class 3 มีช่องว่างตรงกลางของ       
เฮกซาคอร์ด (Hexachord) ท่ีสามารถแบ่งออกเป็นสองทรัยคอร์ดย่อย (Trichordal subsets) ซึ่งเป็น
สมาชิกของเซตคลาส 3-6 [024] แม้ว่าจะมีการปรับเปลี่ยนระดับเสียงที่สูงขึ้นหรือต ่าลง เซตคลาส
เหล่านี้ยังคงประกอบด้วยระยะห่างของเสียงที่เหมือนเดิม แต่ให้ความรู้สึกและสีสันที่แตกต่างกัน
ออกไป  
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ตัวอย่างท่ี 65 Processional การน าเสนอโมทีฟ 6 ตัว ในเซตคลาส 6-32[024579] 

 
 

 ในขณะที่เฮกซาคอร์ด Db 6-32 บรรเลงเป็นออสตินาโต พิทช์คลาส 11, 7, 4, 9, 2 และ 0 
จะค่อย ๆ เคล่ือนไปสู่ช่วงเสียงที่อยู่รอบ ๆ Db 6-32 เฮกซาคอร์ด ซึ่ง C3 ถึง Bb3 และ Db4 ถึง B4 
ในช ่วงเส ียงรอบนอกน ั ้น เป ็นเส ียงท ี ่ส  าค ัญในการเปล ี ่ ยนแปลงพลิกกล ับ (Inversional 
transformational) อย่างสมบูรณ์ ส าหรับ C3 จะปรากฏเป็น C4 ซึ่งเป็นเสียงที่ถูกพลิกกลับจากจุด
ศูนย์กลาง การเบี่ยงเบนนี้เป็นผลมาจากพิทช์คลาส 0 ที่สามารถบ่งชี้เป็นนัยถึงกลุ่มโน้ตเจ็ดตัวของ
กุญแจเสียงได้ นอกจากนี้ยังเป็นพิทช์คลาสท่ีท าให้การรวมเสร็จสมบูรณ์ และจะมีบทบาทในตอนท้าย
ของส่วนแรก 

 เฮกซาคอร์ดออสตินาโต มีการสร้างเซตคลาสใหม่อยู่ตลอดเวลาโดยการสูญเสียสมาชิกของ
ตัวเองรับสมาชิกจากส่วนเสริมหรือท้ังสูญเสียและได้รับสมาชิกใหม่ ตัวอย่างเช่น การปรากฏครั้งแรก
ของ B2 ในช่วงเสียงด้านนอก Gb 3 จะหายไปจากช่วงเสียงกลาง การแลกเปล่ียนพิทช์คลาสท าให้เกิด
การสร้างเซตคลาสใหม่คือ 6-33 [023579] ซึ่งการเปล่ียนนี้สามารถได้ยินเสียงจากเมเจอร์ไปสู่ไมเนอร์
ได้ การเข้ามาของ G4 ตามด้วย B2 ยังคงรักษาเซตคลาส 6-33 [023579] การปรากฏของ E3 และ
การปรากฏอีกครั้งของ Gb3 สร้างกลุ่มโน้ตเจ็ดตัวแรกของงาน ซึ่งเป็นสมาชิกของเซตคลาส 7-23 
[0234579] และเป็นจุดส้ินสุดของส่วนแรกของบทเพลง  
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ตัวอย่างท่ี 66 Processional การใช้เฮกซาคอร์ดเสริม ในส่วนท่ีหนึ่ง 

 
 

 แม้ว่ากระบวนการของออสตินาโตได้สร้างสมาชิกของเซตคลาสไว้หลากหลาย อย่างเซตคลาส 
7-35 [013568t] ท่ีมีสมาชิกคือ (C, Db, Eb, F, Gb, Ab, Bb) แต่ส าหรับ C4 นี้ กลับเป็นเพียงแค่โน้ต
ท่ีถูกน ามาเสริมในเฮกซาคอร์ด Db 6-32 เท่านั้น เพื่อน าไปสู่ช่วงต่อไปของบทเพลง  

 

ตัวอย่างท่ี 67 Processional การเติมเต็มของ C4 ในส่วนท่ีหนึ่ง 

 
 

 ส่วนท่ีสองของบทเพลงมีการเปล่ียนกุญแจเสียงจากห้าแฟลตเป็นสี่ชาร์ป คอร์ดแรกคือ E 6-
32 [024579] จะบรรเลงซ ้าแบบเดียวกันกับเฮกซาคอร์ด Db 6-32 [024579] ในส่วนที่หนึ่งที่
ประกอบด้วยสองทรัยคอร์ด 3-6 [024] ถูกจัดเรียงโดยห่างกัน 3 เซมิโทน จะเห็นได้ว่าโครงสร้างที่เกิด
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จาก Db 6-32 [024579] น ามาใช้กับ E 6-32 [024579] เป็นความสัมพันธ์แบบ T3 ท่ีเปล่ียนแปลงทั้ง
ในพิทช์คลาสและระดับเสียง ส าหรับโน้ตของเฮกซาคอร์ดเสริม (Bb, C, D, D#, F, G) จะเข้ามาและ
เติมช่องว่างอย่างรวดเร็ว ซึ่งเป็นความสัมพันธ์แบบ T3 ท่ีเปล่ียนแปลงท้ังในพิทช์คลาสและระดับเสียง
เช่นกัน  

 

ตัวอย่างท่ี 68 Processional การใช้เฮกซาคอร์ด E 6-32 [024579] ในส่วนท่ีสอง 

 
 

 นอกจากนี้โทนเสียงท่ีไม่เหมือนกันยังเป็นพิทช์คลาสที่อยู่ติดกันทั้งหมด ท าให้เสียงของพิทช์
คลาสเหล่านี้ในจุดเชื่อมต่อระหว่างส่วนที่หนึ่งและสองนั้นมีความราบรื่น  เสียงของเฮกซาคอร์ด Db   
6-32 [024579] เชื่อมโยงกับเสียงของเฮกซาคอร์ด E 6-32 [024579] โดยใช้โทนเสียงร่วม ซึ่งโทน
เสียงร่วมนี้ยังเชื่อมโยงช่วงเสียงด้านนอกด้วยในลักษณะที่แตกต่าง กล่าวคือ ในส่วนที่หนึ่งเสียง B2 
และ A2 เป็นสมาชิกของช่วงเสียงท่ีสาม ถูกน ามาเปล่ียนพลิกกลับใช้ในพิทช์คลาสของเฮกซาคอร์ด G 
6-32 [024579] จึงมีบทบาทส าคัญในการเช่ือมโยงส่วนท่ีหนึ่งและส่วนท่ีสองอย่างเห็นได้ชัด และเสียง
เหล่านี้เป็นสมาชิกของทรัยคอร์ด (G, A, B) 3-6 [024] แม้ว่าเสียง G2 จะไม่ปรากฏในส่วนที่หนึ่ง แต่ก็
เป็นโทนเสียงที่ใช้ร่วมกันระหว่างเฮกซาคอร์ด G 6-32 [024579] และ Bb 6-32 [024579] ใน
ช่วงเสียงด้านนอก และเป็นเสียงแรกที ่ปรากฏในช่วงเสียงด้านนอกในส่วนที ่สอง ซึ่งสร้างช่วง        
ทรัยคอร์ดที่ยาว (G, A, B) 3- 6 [024] ที่เชื่อมต่อส่วนที่หนึ่งและสองเข้าด้วยกัน ท าให้เกิดเซตคลาส
ใหม่ข้ึนในช้ินงานนี้ 
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ตัวอย่างท่ี 69 Processional ช่วงต่อระหว่างส่วนท่ีหนึ่งและส่วนท่ีสอง 

 
 

 เฮกซาคอร์ดถัดไปที่จะปรากฏในช่วงเสียงกลางคือ G 6-32 [024579] ซึ่งเป็นเฮกซาคอร์ด
จากช่วงเสียงด้านนอกของส่วนท่ีหนึ่ง การเปลี่ยนกุญแจเสียงนั้นบ่งชี้ถึงเสียงเต็มของ G ที่สิ้นสุดด้วย 
D# เพื่อน าไปสู่เฮกซาคอร์ด G 6-32 [024579] เช่นเดียวกับโครงสร้างของความสัมพันธ์ก่อนหน้านี้ที่
เกิดจาก Db 6-32 [024579] และ E 6-32 [024579] ได้น ามาใช้กับ G 6-32 [024579] โดยเป็นการ
แปลงแบบ T6 และ T3 

 

ตัวอย่างท่ี 70 Processional การใช้เฮกซาคอร์ด G 6-32 [024579] ในส่วนท่ีสาม 

 
 

 พิทช์คลาส B 6-32 [024579] ยังคงเกี่ยวข้องกับการแปลงแบบ T7 ส าหรับพิทช์คลาสของ
ส่วนเสริม T6 นั้นเข้าสู่รูปแบบเดียวกันกับในส่วนก่อนหน้า ในคอร์ดสุดท้ายของท่อน มีการเพิ่มโน้ต 
A#4 เข้ามา และท าให้กลายเป็นชุดโน้ตเจ็ดตัว B 7-35 [013568t]  
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ตัวอย่างท่ี 71 Processional การใช้เฮกซาคอร์ด B 6-32 [024579] ในส่วนท่ีส่ี 

 
 

 เข้าสู่ช่วงแรกของตอนพัฒนา การปรากฏทันทีของเฮกซาคอร์ด Bb 6-32 [024579] และ E 
6-32 [024579] ที่ต่อเนื่องกันอย่างรวดเร็ว หลังจากบล็อกเททราคอร์ด 4-20 [0158] ท าให้
ความสัมพันธ์ระหว่างเททราคอร์ดและเฮกซาคอร์ดมีความคล้ายกัน เนื่องจากเฮกซาคอร์ดเหล่านี้
คล้ายกับสองเททราคอร์ดแรก 4-2 [0158] คือ Bb และ E 

 ส าหรับวิธีการเล่นบล็อกคอร์ด คือการกดคอร์ดทั้งสองมือพร้อมกัน โดยที่มือหนึ่งกดคอร์ด
ตามปกติ ในความเข้มเสียง ffz ส่วนอีกมือหนึ่ง ที่เป็นสัญลักษณ์วงกลมนั้น ต้องลงน ้าหนักมืออย่าง
แผ่วเบาให้ไม่มีเสียง สามารถเตรียมการกดไว้ก่อนท่ีจะกดคอร์ดอีกมือหนึ่งได้ เนื่องจากการกดแบบไร้
เสียงต้องค่อย ๆ กดอย่างช้า ๆ และแม่นย า เมื่อกดทั้งสองมือแล้วจะท าให้เกิดเสียงฮาร์มอนิกที่ก้อง
กังวาน และใช้เพเดิลในการลากเสียงให้ต่อเนื่องเพื่อเล่นคอร์ดต่อไป  
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ตัวอย่างท่ี 72 Processional ส่วนแรกของช่วง B ปรากฏบล็อกคอร์ด 4 คอร์ด 

 
 

 ช่วงที่สี่ของตอนพัฒนามีการใช้เซตคลาส 8-9[01236789] อย่างต่อเนื่อง เพื่อด าเนินไปสู่
จุดสูงสุดของบทเพลง 

 

ตัวอย่างท่ี 73 Processional การใช้เซตคลาส 8-9[01236789] ในช่วงท่ีส่ีของตอนพัฒนา 

 
 

 เฮกซาคอร์ด G 6-32 [024579] ซึ่งเป็นการแปลงแบบ T6 จาก Db 6-32 [024579] จะ
น าไปสู่ตอนย้อนความ  และการกลับมาของส่วน A ที่มีการปรับเปลี่ยนจังหวะให้มีความซับซ้อนมาก
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ยิ่งขึ้น แต่ยังคงด าเนินโครงสร้างไว้เช่นเดิม ทั้งการใช้เฮกซาคอร์ด 6-32 [024579] และเททราคอร์ด 
4-20[0158] ท่ีเป็นจุดเริ่มต้นของตอนพัฒนา  

 

ตัวอย่างท่ี 74 Processional การกลับมาของส่วน A 

 
 

 ในช่วงนี้ได้ถูกเปลี่ยนหน้าที่เป็นโคดาแทน ระบุโดยสมาชิก Db ของ 4-20 [0158] ต่อด้วย
การแปลงแบบ T6 ดังที่ได้ปรากฏไว้ก่อนหน้า เฮกซาคอร์ดมีความคล้ายกันกับเททราคอร์ด คือ Db 
และ G 6-32 [024579] ตามล าดับ ซึ่งทั้งสองเฮกซาคอร์ดนี้จะตามหลังเททราคอร์ด 4-20 [0158] 
ของโคดาในทันที 

 

ตัวอย่างท่ี 75 Processional เริ่มต้นโคดา 

 
 

 สัญลักษณ์เฟอร์มาตาส่ีเหล่ียมก ากับด้วยตัวเลข หมายถึงผู้เล่นจะต้องหยุดเป็นเวลา 5 วินาที
โดยประมาณ แต่ยังคงให้เสียงก้องกังวานอยู่ระหว่างการหยุด โดยการใช้แดมเปอร์เพเดิล ในการลาก
เสียงให้ยาว ผลงานชิ้นนี้ปิดท้ายด้วยเฮกซาคอร์ด B 6-32 [024579] ที่เป็นชุดโน้ตเสียงเต็ม 
ประกอบด้วยโน้ต (B, A, G, F, Eb, C#, B)  
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ตัวอย่างท่ี 76 Processional ช่วงท้ายของบทเพลง 

 
 

 ในบทเพลง Processional ผู้วิจัยได้ศึกษาเพื่อเปรียบเทียบความแตกต่างของการแสดงจาก

นักเปียโนที่มีชื่อเสียง 3 คน โดยหนึ่งในนั้นคือ กิลเบิร์ต คาลิช หรือนักเปียโนที่ครัมบ์ได้ประพันธ์

ผลงานช้ินนี้ขึ้นส าหรับเขา ในการศึกษาครั้งนี้ ผู้วิจัยมุ่งเน้นศึกษาในเรื่องเทคนิควิธีการบรรเลง การ

น าเสนอบทเพลง รวมถึงระบุอัตราจังหวะและระยะเวลาในการแสดงด้วย 

 การแสดงของเกรกอริโอ นาร์ดิ (Gregorio Nardi)20 ในช่วงแรกเล่นเสียงพึมพ าค่อนข้างดัง 

จึงท าให้เสียงท านองบางตัวไม่ลอยเด่นออกมา แต่หลังจากนั้นนาร์ดิสามารถท าความเข้มเสียงได้อย่าง

แตกต่าง โดยเฉพาะช่วงเสียงที่ดัง ท าให้บทเพลงนี้เต็มเปี่ยมไปด้วยพลัง เขาไม่ได้ช้าลงก่อนเข้าส่วน

แรกของช่วง B หรือก่อนเข้าช่วงบล็อกคอร์ด จังหวะโดยรวมถือว่าคงท่ี ไม่เร็วขึ้นหรือช้าลงมากนัก ซึ่ง

อยู่ในอัตราจังหวะโน้ตเขบ็ตประมาณ = 120 ตามท่ีระบุไว้ในบทเพลง และใช้เวลาในการแสดง 10:12 

นาที 

 การแสดงของเอมานูเอเล อาร์ชูลิ (Emanuele Arciuli)21 ใช้เวลาในการแสดง 11:15 นาที 

โดยเล่นในอัตราจังหวะโน้ตเขบ็ตประมาณ = 110 อาร์ชูลิเริ่มต้นบทเพลงด้วยความนุ่มนวล น าเสนอ

ท านองได้ชัดเจนดีมากตลอดท้ังบทเพลง ส าหรับโน้ตท านองกระโดดเสียงสูงในส่วนที่สองและสาม มือ

ขวาเล่นยาวแบบเลกาโต การท าความเข้มเสียงช่วงดังจะไม่ดังแบบรุนแรงมาก หลังบล็อกคอร์ดมีการ

ตัดเพเดิลให้เสียงขาด ในช่วงท้ายของบทเพลงจังหวะไม่ค่อยช้าและพักหยุดเฟอร์มาตาค่อนข้างส้ัน 
                                                             
20

 Gregorio Nardi (เกิด ค.ศ.1964) นักเปียโนชาวอิตาลี 
21

 Emanuele Arciuli (เกิด ค.ศ.1965) นักเปียโนชาวอิตาลี 
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 การแสดงของคาลิช เล่นในอัตราจังหวะค่อนข้างช้า โน้ตเขบ็ตประมาณ = 100 และใช้เวลา

ในการแสดงถึง 12:49 นาที ภายในบทเพลงมีการยืดจังหวะอย่างอิสระ เมื่อความเข้มเสียงดังขึ้น ใน

ส่วนท่ีส่ี ท านองกลับถูกกลบด้วยเสียงพึมพ า และมีการเล่นกระจายคอร์ดก่อนเสียงสูงในมือขวา เล่น

ในลักษณะเลกาโต ช่วงก่อนการกลับมาของส่วน A คาลิชบรรเลงช้าในความเข้มเสียงที่เบาให้

ความรู้สึกสงบนิ่ง ส่วนช่วงท้ายบทเพลงน าเสนอจังหวะท่ีคล้ายกับอาร์ชูลิ 

 ในส่วนของผู้วิจัย ได้ท าการแสดงเป็นเวลา 10:31 นาที โดยบรรเลงในอัตราจังหวะที่ค่อนข้าง

ยืดหยุ่นและอิสระ ตลอดท้ังบทเพลงผู้วิจัยพยายามน าเสนอท านองออกมาให้ได้ชัดเจนมากที่สุด แต่ยัง

อยู่ในขอบเขตของความเข้มเสียงนั้น ๆ ก่อนการเข้าสู่ส่วนต่อไปจะมีการดึงจังหวะให้ช้าลงเพื่อให้ผู้ฟัง

รับรู้ถึงการเปล่ียนช่วงและสีสันท่ีแตกต่าง ในช่วงท้ายการหยุดเฟอร์มาตาจะยาว 5 วินาที ตามท่ีระบุไว้

ในบทเพลง สร้างบรรยากาศท่ีตึงเครียดราวกับหยุดหายใจไปช่ัวขณะ  
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บทที ่4 

โปสเตอร์ประชาสมัพันธแ์ละสูจิบัตร 

 

4.1 โปสเตอร์ประชาสัมพันธ ์
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4.2 สูจิบัตร 

Programme 
 
Six Pieces for Solo Piano    Ottorino Respighi 

- Valse Caressante 
- Canone 
- Notturno 
- Minuetto 
- Studio 
- Intermezzo-Serenata 

Piano Sonata Op.1    Alban Berg 

-----Intermission----- 

Three Irish Legends    Henry Cowell 

- The Tides of Manaunaun 
- The Hero Sun 
- The Voice of Lir 

Makrokosmos, Volume I (Part I)   George Crumb 

- Primeval Sounds (Genesis 1) Cancer 
- Proteus Pisces 
- Pastorale (from the Kingdom of Atlantis, ca. 10,000 B.C.) Taurus 
- Crucifixus [SYMBOL] Capricorn 

Processional     George Crumb 

 

Six Pieces for Solo Piano   

 Six Pieces for Solo Piano ประพันธ์โดยอ็อตโตริโน เรสปิกี (Ottorino Respighi, 
ค.ศ.1879-1936) ระหว่างปี ค.ศ.1903-1905 ในกระแสนีโอคลาสสิกหรือกระแสคลาสสิกใหม่ (Neo-
classicism) แสดงให้เห็นความก้าวหน้าในด้านเทคนิคการประพันธ์เพลงของเรสปิกี มีการผสมผสาน
รูปแบบการประพันธ์เพลงระหว่างแคนอน มินูเอ็ตและวอลซ์ในสไตล์ที่เรียกว่า ซาลอนมิวสิก (salon 
music)  
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Piano Sonata, Op.1   

 Piano Sonata, Op.1 ประพันธ์โดยอัลบัน แบร์ก (Alban Berg, ค.ศ.1885-1935) ในปี 
ค.ศ.1908 เป็นโซนาตาท่ีมีเพียงท่อนเดียว สะท้อนงานดนตรีที่ได้รับอิทธิพลจากอาร์โนลด์ เชินแบร์ก 
(Arnold Schoenberg, ค.ศ.1874-1951) และมาห์เลอร์โดยใช้เสียงประสานที่คลุมเครือซึ่งออกห่าง
จากระบบเสียงดั้งเดิม แต่ยังมีท านองที่ไพเราะและประสานกัน คล้ายกับรูปแบบของดนตรีในยุค     
โรแมนติกตอนปลาย 

 

Three Irish Legends for Piano 

 Three Irish Legends for Piano ประพันธ์โดยเฮนรี คาเวลล์ (Henry Cowell, ค.ศ.1897-
1965) ถือว่าเป็นเพลงท่ีมีความท้าทายนักเปียโนเป็นอย่างยิ่ง ทั้งในเรื่องเสียงที่แปลกใหม่และเทคนิค
การบรรเลงที่เปลี่ยนไป ด้วยการใช้ฝ่ามือหรือท่อนแขนบรรเลงบนคีย์เปียโน ซึ่งเรียกเทคนิคนี้ว่า   
“คลัสเตอร์ (Tone Cluster)” อีกทั้งมีการน าเรื่องราวเกี่ยวกับต านานเทพเจ้าไอริชมาเชื่อมโยงกับ
ดนตรีอีกด้วย 

 

Makrokosmos, Volume 1 (Part I)   

 Makrokosmos หรืออีกชื่อหนึ่งคือ "Twelve Fantasy Pieces after the Zodiac for 
Amplified Piano" ประพันธ์โดยจอร์จ ครัมบ์ (George Crumb, เกิด ค.ศ.1929) ในปี ค.ศ.1972 
เป็นผลงานชุดมีทั้งหมด 12 ท่อน แต่ละท่อนถูกตั้งชื่อตามสัญลักษณ์ของจักรราศี มีการก าหนดให้
บรรเลงในลักษณะท่ีแตกต่างกันออกไป ไม่ว่าจะเป็นการท าให้เกิดเสียงจากด้านในของเปียโน การใช้
วัตถุอื่น ๆ เข้ามาประกอบ การผิวปาก  การร้อง การตะโกน หรือการกระซิบในรูปแบบต่าง ๆ เพื่อหา
ความเป็นไปได้ในการสร้างเสียงท่ีแปลกใหม่และเทคนิคท่ีหลากหลายส าหรับเปียโน 

 

Processional   

 ครัมบ์ประพันธ์ Processional ขึ้นส าหรับเพื่อนสนิทของเขาที่เป็นนักเปียโนชื่อว่า กิลเบิร์ต 
คาลิช (Gilbert Kalish, เกิด ค.ศ.1935) และน าออกแสดงเป็นครั้งแรกเมื่อปี ค.ศ.1984 ที่เมือง 
Tanglewood บทเพลงนี้มีลักษณะพิเศษท่ีแตกต่างจากผลงานเปียโนช้ินอื่น ๆ ของเขา แม้จะไม่ได้ใช้
การขยายเทคนิคต่าง ๆ (extended techniques) แต่ก็มีการใช้โน้ต 6 ตัวโดยใช้แนวคิดเซตคลาส 
(Set Classes) ที่เกี่ยวข้องกับตัวเลข ซึ่งปรับเปลี่ยนไปตลอดทั้งบทเพลง รวมเข้ากับเทคนิคการ
บรรเลงเปียโนพิเศษอีกมากมาย 
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บทที ่5 

ค าแนะน าและบทสรุป 
 

5.1 ค าแนะน า 

 ผู้แสดงควรตระหนักถึงการเลือกใช้เปียโนให้เหมาะสมกับบทเพลง เนื่องจากบางบทเพลงที่
น ามาแสดงนั้น มีการบรรเลงด้านในของเปียโนด้วย โดยโครงด้านในของเปียโนจะต้องไม่ทับซ้อนหรือ
บังสายท่ีใช้นิ้วมือสัมผัส ควรเตรียมการติดต้ังอุปกรณ์ต่าง ๆ ไว้ล่วงหน้า และตรวจสอบความเรียบร้อย
ของอุปกรณ์ ไม่ว่าจะเป็นโซ่ที่น ามาใช้บรรเลงด้านใน เทปกาว กระดาษ รวมไปถึง เพเดิลกลางหรือ  
ซอสเทนนูโตเพเดิล ซึ่งมีความละเอียดอ่อนมากต่อการบรรเลง  

 การศึกษาท าความเข้าใจเกี ่ยวกับระบบการบันทึกโน้ตและสัญลักษณ์ต่าง ๆ ของดนตรียุค
ศตวรรษที่ยี่สิบท่ีนักประพันธ์เพลงได้ระบุไว้จะช่วยให้ผู้แสดงสามารถถ่ายทอดบทเพลงออกมาได้อย่าง
ถูกต้องและมีประสิทธิภาพ อีกทั้งหมั่นฝึกซ้อม ณ สถานที่แสดง เพื่อท าความคุ้นเคยกับสถานที่และ
เครื่องดนตรี นอกจากนี้ผู้แสดงควรพักผ่อนให้เพียงพอก่อนการแสดง เพื่อให้มีความพร้อมที่สมบูรณ์
ของร่างกายและจิตใจก่อนการออกแสดง 

 

5.2 บทสรุป 

 วิทยานิพนธ์การแสดงเดี่ยวเปียโนเล่มนี้ ผู้วิจัยได้ท าการศึกษาหาข้อมูลบทเพลงที่ใช้ในการ
แสดงอย่างละเอียด ท้ังด้านชีวประวัตินักประพันธ์เพลง วรรณกรรมท่ีเกี่ยวข้อง การวิเคราะห์บทเพลง 
และเทคนิคการบรรเลง เพื่อท าความเข้าใจและตีความบทเพลงให้ออกมาอย่างถูกต้อง นอกจากนั้น
ผู้วิจัยยังได้ท าการศึกษาผลงานการแสดงจากนักเปียโนท่ีมีช่ือเสียงหลายท่าน เพื่อเรียนรู้เทคนิควิธีการ
บรรเลงท่ีแตกต่างหลากหลาย และน ามาเป็นแนวทางในการพัฒนาการแสดงดนตรีพร้อมทั้งน าเสนอ
อย่างมีคุณภาพ 

 ท้ังนี้ผู้วิจัยหวังเป็นอย่างยิ่งว่า วิทยานิพนธ์การแสดงเดี่ยวเปียโนเล่มนี้จะสามารถท าให้ผู้ที่มี
ความสนใจหรือหลงใหลในงานดนตรีศตวรรษที่ยี่สิบ ได้รับประโยชน์สูงสุดและสามารถน าความรู้ที่
ได้มาปรับใช้ เพื่อสืบสานผลงานของตนเองต่อไป 
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รางวัลที่ได้รับ - เริ่มเรียนเปียโนเมื่ออายุ 6 ปี ท่ีโรงเรียนจินตการดนตรี สอบผ่านเกรด 8 

ของสถาบัน ABRSM ในป ีพ.ศ.2555   
- ในป ีพ.ศ.2555-2556 ได้เข้าร่วมเป็นสมาชิกในวงออร์เคสตราของโรงเรียน 
Liebfrauenschule ณ ประเทศเยอรมนี   
- เข้าศึกษาต่อระดับปริญญาตรีที่สถาบันดนตรีกัลยาณิวัฒนา เรียนเปียโนกับ
อาจารย์ Frank Reich และ Dr.Elissa Miller-Kay   
- ในป ีพ.ศ.2558 ได้รับทุนการศึกษาไปเข้าค่ายดนตรี The 16th 
International Music Festival and Master Classes “FROM CHOPIN 
TO GÓRECKI SOURCES and INSPIRATIONS” ณ กรุงวอรซ์อ ประเทศ
โปแลนด์ เพื่อเรียนกับ Prof. Jerzy Sterczynski   
- ร่วมแสดงกับวงดุริยางค์เยาวชนสถาบันดนตรีกัลยาณิวัฒนา (Princess 
Galyani Vadhana Youth Orchestra)   
- เข้าร่วมกิจกรรมมาสเตอร์คลาสกับนักเปียโนท่ีมีช่ือเสียงหลายคน เช่น 
Prof. Dr. Martin Widmaier, Prof. Tomasz Herbut, Prof. Avedis 
Kouzoumdjian และ Prof. Johannes Marian   

 


	บทคัดย่อภาษาไทย
	บทคัดย่อภาษาอังกฤษ
	กิตติกรรมประกาศ
	สารบัญ
	สารบัญตาราง
	สารบัญตัวอย่าง
	บทที่ 1
	บทนำ
	1.1 ความเป็นมาและความสำคัญ
	1.2 วัตถุประสงค์
	1.3 วิธีการดำเนินการวิจัย
	1.4 ขอบเขตการแสดง
	1.5 ประโยชน์ที่ได้รับ

	บทที่ 2
	การทบทวนวรรณกรรมที่เกี่ยวข้อง
	2.1 ดนตรียุคศตวรรษที่ยี่สิบ
	2.1.1 แนวคิดของดนตรียุคศตวรรษที่ยี่สิบ
	2.1.2 ลักษณะของบทเพลงยุคศตวรรษที่ยี่สิบ

	2.2 Six Pieces for Solo Piano ประพันธ์โดยอ็อตโตริโน เรสปิกี
	2.2.1 ชีวประวัติของอ็อตโตริโน เรสปิกี
	2.2.2 ลักษณะบทประพันธ์

	2.3 Piano Sonata, Op.1 ประพันธ์โดยอัลบัน แบร์ก
	2.3.1 ชีวประวัติของอัลบัน แบร์ก
	2.3.2 ลักษณะบทประพันธ์

	2.4 Three Irish Legends ประพันธ์โดยเฮนรี คาเวลล์
	2.4.1 ชีวประวัติของเฮนรี คาเวลล์
	2.4.2 ลักษณะบทประพันธ์

	2.5 Makrokosmos, Volume 1 (Part I) ประพันธ์โดยจอร์จ ครัมบ์
	2.5.1 ชีวประวัติของจอร์จ ครัมบ์
	2.5.2 ลักษณะบทประพันธ์

	2.6 Processional ประพันธ์โดยจอร์จ ครัมบ์
	2.6.1 ลักษณะบทประพันธ์


	บทที่ 3
	อรรถาธิบายบทเพลง
	3.1 บทวิเคราะห์และแนวทางการฝึกซ้อม Six Pieces for Solo Piano
	3.1.1 Valse Caressante
	3.1.2 Canone
	3.1.3 Notturno
	3.1.4 Minuetto
	3.1.5 Studio
	3.1.6 Intermezzo-Serenata

	3.2 บทวิเคราะห์และแนวทางการฝึกซ้อม Piano Sonata Op.1
	3.3 บทวิเคราะห์และแนวทางการฝึกซ้อม Three Irish Legends
	3.3.1 The Tides of Manaunaun
	3.3.2 The Hero Sun
	3.3.3 The Voice of Lir

	3.4 บทวิเคราะห์และแนวทางการฝึกซ้อม Makrokosmos Volume I (Part I)
	3.4.1 คุณภาพของเสียงและเพเดิล
	3.4.2 การระงับเวลา
	3.4.3 การใช้จำนวนเฉพาะ
	3.4.4 การแตกแขนงความคิด
	3.4.5 เอฟเฟกต์พิเศษ
	3.4.6 ฮาร์มอนิกที่ 5
	3.4.7 การซับเสียงโดยนิ้วมือ
	3.4.8 การรูดเสียง
	3.4.9 การนำวัตถุมาใช้บนสายเปียโน
	3.4.10 เสียงจากผู้แสดง
	3.4.11 เครื่องขยายเสียง

	3.5 บทวิเคราะห์และแนวทางการฝึกซ้อม Processional

	บทที่ 4
	โปสเตอร์ประชาสัมพันธ์และสูจิบัตร
	4.1 โปสเตอร์ประชาสัมพันธ์
	4.2 สูจิบัตร

	บทที่ 5
	คำแนะนำและบทสรุป
	5.1 คำแนะนำ
	5.2 บทสรุป

	บรรณานุกรม
	ประวัติผู้เขียน

