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การศึกษาครั้งนี้มีวัตถุประสงค์เพ่ือจัดการแสดงเดี่ยวคลาริเน็ต โดยผู้วิจัยได้เลือกบทเพลง 

ทั้งหมด 2 บทประพันธ์ คือ คลาริเน็ตโซนาตาหมายเลข 2 ในบันไดเสียงอีแฟลตเมเจอร์ ประพันธ์โดย 
โยฮันเนส บรามส์ และคลาริเน็ตโซนาตาประพันธ์โดย ฟร็องซิส ปูแลง จากนั้นผู้วิจัยได้รวบรวมข้อมูล
จากเอกสารที่เกี่ยวข้องรวมถึงการสัมภาษณ์อาจารย์ผู้เชี่ยวชาญด้านคลาริเน็ต น าข้อมูลที่ได้มาปรับใช้
ในการแสดงเดี่ยวคลาริเน็ต 

จากการฝึกซ้อมเพ่ือจัดเตรียมการแสดงผู้วิจัยได้ค้นพบปัญหาโดยแบ่งออกเป็น  2 แนวทาง
ใหญ ่ๆ คือ 1. การน าความรู้การแก้ปัญหาทางเสียงประสานมาตีความการแสดงบทประพันธ์คลาริเน็ต
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เทคนิคต่าง ๆ ในบทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตาประพันธ์โดย ฟร็องซิส ปูแลง ที่ท าให้เกิดการผิดพลาด
ในการแสดงน ามาสู่การสร้างแบบฝึกหัดส าหรับการแก้ปัญหาในต าแหน่งต่าง ๆ 

ผู้วิจัยได้ค้นพบแนวทางการแก้ไขปัญหาในการฝึกซ้อมที่เหมาะสมกับผู้วิจัยจากการน า
ความรู้ที่ได้จากการศึกษาค้นคว้าข้อมูลและการสัมภาษณ์อาจารย์ผู้เชี่ยวชาญด้านคลาริเน็ต มาตีความ
บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตาหมายเลข 2 ในบันไดเสียงอีแฟลตเมเจอร์ ประพันธ์โดย โยฮันเนส 
บรามส์ และสร้างแบบฝึกหัดส าหรับการแก้ปัญหาในต าแหน่งต่าง ๆ ที่จะท าให้เกิดความผิดพลาดใน
ระหว่างการบรรเลงในบทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตาประพันธ์โดย ฟร็องซิส ปูแลง ตลอดจนสามารถ
พัฒนาการแสดงเดี่ยวไปในทิศทางท่ีมีประสิทธิภาพมากยิ่งขึ้น 
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บทคั ดย่อ ภาษาอังกฤษ  

621020018 : Major Music Research and Development 
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MR. Thanabodee MANEENAI : A Study of the Clarinet Sonata No. 2 in E-flat 
Major by Johannes Brahms and the Clarinet Sonata by Francis Poulenc for 
Performance Thesis advisor : Assistant Professor Dr. Tasna Nagavajara 

The objective of this study is to perform a solo clarinet recital at the graduate 
level. The researcher has chosen two pieces of music: Clarinet Sonata No. 2 composed by 
Johannes Brahms and Clarinet Sonata composed by Francis Poulenc. Afterwards, the 
researcher collected information from related documents, including interviews with expert 
clarinet teachers. Then, the data was used to prepare for the solo clarinet recital. 

During the rehearsal process for the solo clarinet recital, the researcher 
encountered two main problems, which can be divided into two general approaches: 1. 
Interpretation of Harmony Concepts: This involved interpreting the performance of Clarinet 
Sonata No. 2 in E-flat major by Johannes Brahms through the lens of harmony concepts. 
The challenge was to apply knowledge of harmonic principles to the performance 
effectively. 2. Technical Challenges in Composition: This encompassed addressing various 
technical challenges within the composition of the Clarinet Sonata by Francis Poulenc. 
These challenges led to errors during performance, prompting the creation of exercises to 
tackle these issues in different passages of the piece. 

The researcher discovered strategies for addressing practice problems that were 
suitable for the individual by integrating knowledge gained from studying, researching, and 
interviewing expert clarinet instructors. These strategies involved interpreting the 
performance of Clarinet Sonata No. 2 in E-flat major by Johannes Brahms through the lens 
of acquired knowledge and creating practice exercises to address issues that led to errors 
during performance in the composition of the Clarinet Sonata by Francis Poulenc. 
Furthermore, these strategies aimed to enhance solo performance skills more effectively. 
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บทที่ 1 

บทน า 
 
 

1.1 ความเป็นมาและความส าคัญของปัญหา 
หัวใจของการแสดงความสามารถ คือ การแสดงเดี่ยว เป็นพ้ืนที่แห่งการปลดปล่อยความคิด 

(Idea) เป็นสิ่งที่มหาบัณฑิตสาขาการแสดงจ าเป็นจะต้องจัดท าการแสดงเดี่ยวเป็นอย่างยิ่ง เพราะได้
แสดงทักษะที่สั่งสมมาทั้งจากการศึกษาจากการฝึกซ้อมมาเป็นเวลานานจากการศึกษาวิธีแก้ปัญหาทั้ง
ในการซ้อมและการแสดงเพ่ือให้ผลของการแสดงออกมาเป็นที่พึงพอใจของผู้แสดงและผู้รับชมการ
แสดง  

หากพูดถึงดนตรีจะต้องประกอบไปด้วยกับ 3 สิ่งคือ ผู้แสดง ผู้รับฟัง และสถานที่จัดแสดง จะ
ขาดอย่างใดอย่างหนึ่งไม่ได้จึงตอบได้ว่า การแสดงเดี่ยวส าคัญอย่างไรยิ่งไปกว่านั้นความส าคัญของการ
แสดงเดี่ยวจะได้แสดงถึงความเข้าใจถึงบทปะพันธ์ ประวัติความเป็นมาของบทประพันธ์ประวัติ
ผู้ประพันธ์ตลอดไปจนถึงการตีความบทประพันธ์และได้รับข้อมูลต่าง ๆ จนท าให้เกิดองค์ความรู้ใหม่ 
ๆ เกิดข้ึน นี้จึงเป็นที่มาของการวิจัยครั้งนี้ โดยที่การวิเคราะห์บทประพันธ์และการตีความจะต้องใช้
ความรู้ของเสียงประสาน (Harmony) อย่างหลีกเลี่ยงไม่ได้เพราะดนตรีหัวใจหลักประกอบไปด้วย 3 
สิ่งคือ จังหวะ (Rhythm) ท านอง (Melody) และเสียงประสาน ความรู้เรื่องเสียงประสานนั้นจะท าให้
เข้าถึงในสิ่งที่ผู้ประพันธ์ได้ทิ้งไว้ให้ในบทประพันธ์และจะเข้าใจในบทประพันธ์นั้นมากยิ่งข้ึน ในมุมมอง
ของผู้บรรเลงคลาริเน็ตจะเห็นว่าโน้ตของคลาริเน็ตเป็นโน้ตแนวเดียวไม่มีเสียงประสานจึงเป็นเหตุผล
ที่ว่าท าไมผู้เล่นคลาริเน็ตจะต้องศึกษาเสียงประสาน ด้วยความท่ีคลาริเน็ตไม่สามารถบรรเลงหลาย ๆ 
โน้ตพร้อมกันเป็นเสียงประสานได้ ท าได้เพียงท านองแนวเดี่ยวกับแนวเดี่ยวที่บรรเลงหลาย ๆ คน
พร้อมกันจึงจะเกิดเป็นเสียงประสาน ดังนั้นความรู้เรื่องเสียงประสานจึงมีผลต่อการบรรเลงบท
ประพันธ์โดยตรง จึงจ าเป็นที่จะต้องศึกษาธรรมชาติของเสียงประสาน เพ่ือให้ได้แก่นความรู้และ
น าไปใช้ในการตีความและการบรรเลง เพราะในโน้ตเพลงนั้นประกอบไปด้วยหลายส่วนทั้งเสียง
กลมกลืน (Consonant) และเสียงกระด้าง (Dissonant) ขั้นคู่ต่าง ๆ (Intervals) รวมไปถึงเสียง
ประสานต่าง ๆ ในบทประพันธ์ท าให้ผู้เล่นคลาริเน็ตสัมฤทธิ์ผลในการบรรเลงบทประพันธ์ได้ดียิ่งขึ้น 

ผู้วิจัยได้เลือกที่จะการศึกษาบทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตาหมายเลข 2 ในบันไดเสียงอีแฟลต
เมเจอร์ประพันธ์โดย โยฮันเนส บรามส์ และคลาริเน็ตโซนาตา ประพันธ์โดย ฟร็องซิส ปูแลง เพื่อใช้ใน
การแสดง เนื่องจากผู้วิจัยคิดว่าเป็นบทประพันธ์ที่นักคลาริเน็ตทุกคนควรจะต้องผ่านการบรรเลงบท
ประพันธ์ทั้ง 2 บท เพราะเป็นบทประพันธ์ที่ยอดเยี่ยมและส าคัญส าหรับนักคลาริเน็ต ทั้งยังเป็นบท
ประพันธ์ที่แสดงศักยภาพของผู้บรรเลงเนื่องจากบทประพันธ์ทั้ง 2 แต่งโดยนักประพันธ์ที่โด่งดังมาก
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และแต่งในช่วงท้ายของชีวิตของนักประพันธ์ทั้ง 2 คน ทั้งยังมีความแตกต่างกันโดยสิ้นเชิงถึงแม้ว่าบท
ประพันธ์จะชื่อเดียวกัน คือ คลาริเน็ต โซนาตา แต่ทั้ง 2 นักประพันธ์ ไม่ได้ประพันธ์ไปในทิศทาง
เดียวกันเลยอีกทั้งรวมไปถึงท่อนและรูปแบบต่าง ๆ ในบทประพันธ์  

ผู้วิจัยได้จ าแนกออกเป็น 2 แนวทางการศึกษา คือ 

1. บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตาหมายเลข 2 ในบันไดเสียงอีแฟลตเมเจอร์ประพันธ์โดย โย
ฮันเนส บรามส์ ด้วยแนวทางการแก้ปัญหาจากความรู้เรื่องเสียงประสานมาใช้ในการตีความบท
ประพันธ์ 

2. บทประพันธ์ คลาริเน็ตโซนาตา ประพันธ์โดย ฟร็องซิส ปูแลง จากการวิเคราะห์ปัญหาต่าง 
ๆ ในด้านของเทคนิคการบรรเลงมาแก้ปัญหาในบทประพันธ์ และออกแบบ แบบฝึกหัดเพ่ือมา
แก้ปัญหาในจุดต่าง ๆ ของบทประพันธ์เพ่ือให้ทั้ง 2 บทประพันธ์นั้นแสดงออกมาได้อย่างสมบูรณ์แบบ
มากยิ่งขึ้น 

เหตุที่จ าแนกออกเป็น 2 แนวทางเนื่องจากนิสัยการประพันธ์ของทั้ง 2 แตกต่างกันและมี
มุมมองต่อบทประพันธ์ที่แตกต่างกันอย่างมีนัยยะส าคัญ เนื่องจาก โยฮันเนส บรามส์ ประพันธ์เพลง
โดยใช้ เสียงประสาน, การสอดท านอง (Counterpoint), และคีตลักษณ์ (Form) ที่มีความเฉพาะตัว 
จึงต้องใช้การแก้ปัญหาโดยใช้ความรู้เรื่องเสียงประสานมาแก้ปัญหาและตีความบทประพันธ์ ฟร็องซิส 
ปูแลง นั้นจะประพันธ์ออกไปทางเทคนิคการบรรเลง ทั้งยังรวมไปถึงวิธีการประพันธ์เฉพาะตัวของ ฟร็
องซิส ปูแลง ที่จะออกไปทางฝรั่งเศสเนื่องจากเป็นสมาชิกกลุ่ม เลส ซิก (Les Six) ที่จะปฏิเสธแนว
ทางการประพันธ์แบบเยอรมันและยังเป็นผู้ชื่นชอบบทประพันธ์ของ อีกอร์ สตราวิสกี้ (Igor 
Stravinsky) ผู้ที่มีอิทธิพลต่อเขาเป็นอย่างมากผู้วิจัยจึงต้องมุ่งเน้นไปในแนวทางเทคนิคการบรรเลง
เสียมากกว่าถึงแม้ว่าบทประพันธ์ของฟร็องซิส ปูแลง จะมีเสียงประสานที่มีความเฉพาะตัวก็ตาม 
ดังนั้นแนวทางท้ัง 2 จะศึกษาเพ่ือให้ได้องค์ความรู้และน าแสดงบทประพันธ์ให้ออกมาได้อย่างสมบูรณ์
แบบมากยิ่งขึ้น 
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1.2 วัตถุประสงค์ของการวิจัย 
1. เพ่ือศึกษาความเป็นมาและของบทประพันธ์ที่น ามาแสดง 
2. เพ่ือศึกษาเทคนิคการบรรเลงขั้นสูงของคลาริเน็ตในบทประพันธ์ที่น ามาแสดง 
3. เพ่ือศึกษาแนวทางการตีความบทประพันธ์โดยอ้างอิงจากความรู้เรื่องเสียงประสาน 
4. เพ่ือจัดแสดง 
 
1.3 ขอบเขตของการวิจัย 
ผู้วิจัยก าหนดบทประพันธ์ที่จะใช้ในการวิจัย 2 บทประพันธ์ได้แก่ 
1. บทประพันธ์ คลาริเน็ต โซนาตา หมายเลข 2 ในบันไดเสียงอีแฟลตเมเจอร์ ประพันธ์โดย โยฮันเนส 
บรามส์ ใช้เวลาบรรเลงประมาณ 25 นาที 
2. บทประพันธ์ คลาริเน็ต โซนาตา ประพันธ์โดย ฟร็องซิส ปูแลง ใช้เวลาบรรเลงประมาณ 15 นาที 
 
1.4 ขั้นตอนการศึกษา 
1. ศึกษาประวัติของผู้ประพันธ์ และประวัติของบทประพันธ์ 
2. ศึกษาส่วนต่าง ๆ ของบทประพันธ์ทั้งแนวท านองและเสียงประสาน 
3. ส ารวจปัญหาในการบรรเลงและการฝึกซ้อม 
4. วิเคราะห์ปัญหาและศึกษาวิธีแก้ปัญหาในการบรรเลง จากต าราต่าง ๆ ของคลาริเน็ต 
 
1.5 ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ 
1. ได้รับรู้ถึงองค์ความรู้ที่ปรากฏอยู่ในบทประพันธ์ 
2. ได้ทราบถึงปัญหาของการซ้อมและวิธีแก้ไขเพ่ือให้น าซึ่งผลลัพธ์ที่ดี 
3. ได้แนวทางของการตีความบทเพลงของผู้ที่สนใจและนักคลาริเน็ตทั่วไป 
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บทที่ 2 

วรรณกรรมท่ีเกี่ยวข้อง 

 
2.1 บทประพันธ์ คลาริเน็ตโซนาตา หมายเลข 2 ในบันไดเสียงอีแฟลตเมเจอร์ ประพันธ์โดย โย
ฮันเนส บรามส์ (Clarinet Sonata No. 2 in E-flat Major by Johannes Brahms) 
 2.1.1 ประวัติผู้ประพันธ์ โยฮันเนส บรามส์ (Johannes Brahms) (Clive, 2006; May, 2008) 

โยฮันเนส บรามส์ เกิดเมื่อวันที่ 7 พฤษภาคม ค.ศ. 1833 ณ เมือง ฮัมบูร์ก (Hamburg)  
ประเทศ เยอรมนี และเสียชีวิตด้วยโรคมะเร็งตับ เมื่อวันที่ 3 เมษายน ค.ศ. 1897 ณ กรุงเวียนนา 
(Vienna) ประเทศออสเตรีย 

บรามส์เป็นลูกคนที่ 2 ของ โยฮันน์ จาค็อบ บรามส์ (Johann Jakob Brahms) และ โจฮัน
น่า เฮนริก้า คริสเตียน บรามส์ (Johanna Henrika Christiane Brahms)  
 โยฮันน์ จาค็อบ บรามส์หนีออกจากบ้านอยู่หลายครั้งในวัยรุ่นราวอายุ 19-20 ปี เนื่องจาก
อยากเป็นนักดนตรีแต่บิดาไม่ยอมให้เป็นนักดนตรี แต่หลังจากครั้งที่ 3 ก็ไดรับอนุญาตให้ท าตามใจ
ตนเอง และได้ย้ายไปเสี่ยงโชคที่ ฮัมบูร์ก เขาได้รับงานเป็นนักดับเบิ้ลเบสแทนเป็นครั้งคราว (Double-
bass) ในวงออร์เคสตราในโรงละครเล็ก ๆ โยฮันเนส บรามส์ เกิดในครอบครัวเล็ก ๆ ที่ยากจนใน
ฮัมบูร์ก 

ในปี ค.ศ. 1839 โยฮันเนส บราส์ม เข้าเรียนที่โรงเรียนประถมศึกษาของไฮน์ริช ฟรีดริช 
วอสส์ (Heinrich Friedrich Voss)  

ในปี ค.ศ. 1840 ในฤดูหนาว ของปี ค.ศ. 1840-1841 บรามส์ได้รับการสอนให้เล่นดนตรี
หลาย ๆ ชิ้นจากพ่อของเขา เขาเริ่มเรียนเปียโนกับ ออตโต ฟรีดริช วิลลิบาลด์ คอสเซล (Otto 
Friedrich Willibald Cossel)  

ในปี ค.ศ. 1843 บรามส์ ปรากฏตัวครั้งแรกในคอนเสิร์ตส่วนตัวของเอดูอาร์ด มาร์กซ์เซน 
(Eduard Marxsen) อาจารย์คนที่สองรับช่วงต่อจากวิลลิบาลด์ คอสเซลและจะสอนเขาในเรื่องทฤษฎี
ดนตรีในเวลาต่อมา  

ในปี ค.ศ. 1844 บรามส์ได้เข้าเรียนในโรงเรียนมัธยมเอกชนี่ด าเนินการโดย โยฮันน์ ฟรีดริช 
ฮอฟฟ์มานน์ (Johann Friedrich Hoffmann) ซึ่งเขาเรียนอยู่ที่นี้ถึงปี ค.ศ. 1847  

ในปี ค.ศ. 1846 บรามส์เริ่มหารายได้จากการเล่นเปียโนในสถานประกอบการในท้องถิ่น  

ในปี ค.ศ.1847 ในฤดูร้อน บรามส์ใช้ช่วงเวลาอยู่ที่ วินเซ่น (Winsen-ander-luhe)  เป็นแขก
ของอาดอลฟ์ ฟรีดริช จีเซอมันน์ (Adolph Heinrich Giesemann) และภรรยาในช่วงที่อยู่นั้นเขาเป็น
เป็นครูสอนเปียโนให้กับเอลีส (Elise) ลูกสาวของพวกเขา และยังเป็นวาทยกรให้กับคณะประสาน
เสียงชายที่เขาเขียนบทประพันธ์บางส่วนด้วย  
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ในปี ค.ศ.1848 ในวันที่ 11 มีนาคม บรามส์ ได้เข้าร่วมการแสดงของโจเซฟ โยอาคิม 

(Joseph Joachim) และวงดนตรีฟิลฮาร์โมนิคแห่งฮัมบูร์ก (Hamburg Philharmonic Orchestra)

เล่นไวโอลินคอนแชร์โตของเบโธเฟน (Beethoven’s Violin Concerto) ในเวลานี้เขาจะยังไม่ได้พบ

กับโยอาคิมเป็นการส่วนตัว แต่เขาจะได้พบกับโยอาคิมเป็นการส่วนตัวในปี ค.ศ. 1853 ในฤดูใบไม้

ร่วงบรามส์วินเซ่นอีกครั้ง วันที่ 21 กันยายน ในคอนเสิร์ตครั้งแรกของเขา มีนักดนตรีและนักประพันธ์

เพลงชื่อดังเข้าร่วมหลายท่านเช่น จาค็อบ โรเซนแฮ็ง (Jacob Rosenhain,ธิโอดอร์ เดอเลอร์ 

(Theodor Döhler),เอดูอาร์ด มาร์กซ์เซน, เฮนรี่ เฮอร์ซ (Henri Herz)  

ในปี ค.ศ. 1849 บรา์มส์เริ่มเขียนเพลงกล่อง (Potpourris) ให้กับส านักพิมพ์ดนตรีออกสตุ๊ด 

(August Cranz) ในนามปากกา G. W. Marks และแสดงในคอนเสิร์ตของนักดนตรีคนอ่ืน ๆ (กับธิ

โอดอร์ วากเทิล (Theodor Wachtel) เมื่อวันที่ 1 มีนาคม, วิลเฮ็ล์ม ฮอลล์มันน์ (Wilhelm 

Hollmann) เมื่อวันที่ 23 มีนาคม, และรูด็อล์ฟ โลห์เฟลด์ (Rudolf Lohfeld) เมื่อวันที่ 5 ธันวาคม) 

ในวันที่ 14 เมษายน บรามส์ จัดคอนเสิร์ตคอนเสิร์ตที่ 2 ของเขา โดยที่เขาเล่นเพลงเปียโนโซนาตา

หมายเลข 21 ที่ประพันธ์โดยเบโธเฟน แฟนตาเซีย (Fantasia) ของ Thalberg ใน Don Giovanni 

ของ Mozart,บทประพันธ์ของชาร์ลส์ เมเยอร์ (C. Mayer), และแฟนตาเซียของเขาเองในรูปแบบ

วอลทซ์ (Waltz) ที่เป็นนิยม  

ในปี ค.ศ. 1850 บรามส์ยังคงเล่นในคอนเสิร์ตที่จัดโดยนักดนตรีคนอื่น ๆ (คอนเสิร์ตของนัก
ไวโอลิน แฮงค์ (Hanke) เมื่อวันที่ 14 มกราคม, คอนเสิร์ตของนักไวโอลิน อ็องตวน เต โคลตส์ 
(Antoine te Kloot’s) เมื่อวันที่ 4 มีนาคม) ในเดือนมีนาคม เขาใช้โอกาสจากการปรากฎตัวของโร
เบิร์ต (Robert) และ คลารา ชูแมน (Clara Schumann) ในฮัมบูร์ก ทั้ง2แสดงคอนเสิร์ตต่าง ๆ ที่นั่น
ในระหว่างวันที่ 16 และ 23 มีนาคม เพ่ือขอค าแนะน าจาก โรเบิร์ต และคลารา ชูแมน ในบทประพันธ์
ของตนเอง อย่างไรก็ตามโรเบิร์ต ไม่มีเวลามาดูรายละเอียด  

ในปี ค.ศ. 1851 ในฤดูใบไม้ร่วง บราร์มส์กลับมาพักอีกครั้งกับครอบครัว จีเซอมันน์ ที่ วิน
เซ่น ในวันที่ 5 กรกฎาคม ที่คอนเสิร์ตส่วนตัวของผู้ผลิตเปียโนในฮัมบูร์ก คริสเตียน ไฮน์ริช  ชโรเดอร์ 
(Christian Heinrich Schröder) โยฮันนิส บรามส์บรรเลงบทประพันธ์ของ คาร์ล เวือร์ธ (Karl 
Würth) (นามปากกาอีกอันของบรามส์)  

ในปี ค.ศ. 1852 ในเดือนกุมภาพันธ์ บรามส์เล่น Scherzo op. 4 ของเขาให้กับเฮนรี ลิ
ทอล์ฟ (Henry Litolff) ซึ่งเขาชื่นชมมาก  

ในปี ค.ศ. 1853 ในเดือนมกราคม ตามค าบอกเล่าของ เอดูอาร์ด แรเมน (Eduard 
Reményi) ในช่วงเวลานี้เขาได้พบกับบรามส์เป็นครั้งแรก เมื่อวันที่ 19 เมษายน บรามส์และแรเมน 
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ออกเดินทางจากฮัมบูร์กไปทัวร์คอนเสิร์ตร่วมกัน ซึ่งเริ่มต้นด้วยคอนเสิร์ต 2 คอนเสิร์ตที่ วินเซ่น เมื่อ
วันที่ 21 เมษายนพวกเขามาถึงฮันโนเวอร์ (Hanover) ที่นั่นพวกเขาไปเยี่ยมเยือนโจเซฟ โยอาคิม 
เนื่องจากแรเมนรู้จักจากวันที่เรียนในเวียนนา หลังจากนั้นพวกเขาจัดคอนเสิร์ตที่เซลเล่ (Celle) เมื่อ
วันที่ 2 พฤษภาคม, จัดคอนเสิร์ต 2 คอนเสิร์ตที่ลูเนบูร์ก (lüneburg) เมื่อวันที่ 9 และ 11 พฤษภาคม, 
คอนเสิร์ตอีกหนึ่งคอนเสิร์ตที่เซลเล่เมื่อวันที่ 12 พฤษภาคม, และอีก 2 คอนเสิร์ตที่ฮิลเดสไฮม์ 
(Hildesheim)  ในวันที่4 มิถุนายน พวกเขามาถึง เกิททิงเงิน (Göttingen) ที่นั่นพวกเขาพบกับโย
อาคิมอีกครั้ง ในวันที่ 8 มิถุนายนพวกเขาแสดงคอนเสิร์ตที่ราชส านักฮันโนเวอร์ (Hanoverian Court) 
2 วันต่อมาแรเมนถูกขับออกจากดินแดนฮันโนเวอร์เนีย (Hanoverian) เนื่องจากกิจกรรมของเขาใน
ระหว่างการปฏิวัติฮังการีในช่วงกลางเดือนมิถุนายนพวกเขาอยู่ที่ ไวมาร์ (Weimar) ซึ่งบรามส์ได้ท า
ความรู้จักกบัลิสท ์(Liszt) ในช่วงเดือนกรกฎาคมถึงปลายเดือนสิงหาคม บรามส์ต้องแยกจากแรเมน 
และเริ่มเดินทางออกจากไวมาร์ ต้นเดือนกรกฎาคมเขาเริ่มร่วมทีมกับโยอาคิม ที่ เกิททิงเงิน เขาใช้
เวลาส่วนใหญ่ช่วงฤดูร้อนไปกับโยอาคิม วันที่ 30 กันยายนหรือ 1 ตุลาคม บรามส์พบ โรเบิร์ต ชูแมน 
(Robert Schumann) ที่ดิสสิดอร์ฟ (Düsseldorf) วันที่ 1 ตุลาคม บรามส์เล่นบางส่วนของบท
ประพันธ์ของเขาให้กับโรเบิร์ต และคลารา ชูแมน ฟัง ซึ่งบุคลิกและความสามารถทางดนตรีของเขา
สร้างความประทับใจอย่างลึกซึ่ง ในวันนั้นโรเบิร์ตบันทึกไว้ในหนังสือครอบครัว (Haushalt buch) 
ของเขาว่า “การมาเยือนของบรามส์ (อัจฉริยะ)” ในเดือนตุลาคม บรามส์อยู่ที่ดิสสิดอร์ฟตลอดทั้ง
เดือนและในระหว่างการพักอยู่ที่นั้นเขามาเยี่ยมโรเบิร์ตและคลารา ชูแมน อยู่บ่อยครั้งและท าดนตรีที่
บ้านของพวกเขา ในวันที่ 9 โรเบิร์ตเริ่มเขียนบทความ "เพลงใหม่ (Neue Bahnen)" เพ่ือชื่นชม 
บรามส์ ซึ่งจะปรากฏในนิตยสารใหม่เพ่ือการดนตรี (Neue Zeitschrift für Musik ) ในวันที่ 28   

ในระหว่างการอยู่ที่ดิสสิดอร์ฟ บรามส์ ได้รู้จักกับอัลแบร์ท ดีทริช (Albert Dietrich) พวกเขา
ได้แต่งไวโอลินโซนาตา (F-A-E Sonata for Violin and Piano) ร่วมกับโรเบิร์ตเพื่อรอการมาถึงของ
โยอาคิม  ในสิ้นเดือนนั้น โรเบิร์ตมีส่วนช่วยทั้งสองคนประพันธ์ทั้ง2ท่องและเขายังประพันธ์ในท่อนที่
เหลืออีกด้วย เมื่อโยอาคิม บรรเลงไวโอลินพร้อมกับคลารา ชูแมนบรรเลงเปียโน โรเบิร์ตได้ระบุไว้
อย่างชัดเจนว่าใครเป็นผู้ประพันธ์ในแต่ละท่อนอย่างถูกต้อง ในช่วงเดือนพฤศจิกายน - ธันวาคม 
หลังจากการออกเดินทางจากดิสสิดอร์ฟ เมื่อวันที่ 2 พฤศจิกายน บรามส์ใช้เวลาประมาณสองสัปดาห์
กับโยอาคิมที่ฮันโนเวอร์และต่อมาจัดทริปไปไลพ์ซิก (Leipzig) สองครั้งครั้งแรกในเดือนพฤศจิกายน
และอีกครั้งในเดือนธันวาคม เวลาที่อยู่ที่นั่น เขาสามารถจัดการให้มีการตีพิมพ์ส่วนหนึ่งบทประพันธ์
ของเขา(ผลงานล าดับที่ 1, 3, และ 6 ปรากฏในเดือนธันวาคม) คอนเสิร์ตเมื่อวันที่ 17 ธันวาคม เขา
แสดง เปียโนโซนาตา ของเขา op. 1 และ Scherzo op. 4  

ในปี ค.ศ. 1854 ในเดือนมกราคมหลังจากการใช้เวลาวันคริสตรมาสในฮัมบูร์ก บรามส์
กลับมาพบกับโยอาคิม ที่ฮันโนเวอร์ ที่นั่นเขาพบ บูโลว์ (Hans von Bülow) ในวันที่ 1 มีนาคม บูโลว์
บรรเลงบทประพันธ์ชิ้นแรกของบรามส์ในคอนเสิร์ตในฮัมบูร์ก ซึ่งท าให้เขาเป็นนักเปียโนคนแรก
นอกเหนือจากบรามส์ที่บรรเลงหนึ่งในบทประพันธ์ของเขาต่อสาธารณะ เดือนมีนาคมถึงตุลาคม หลัง



 7 
 

ทราบข่าวการพยายามฆ่าตัวตายของ โรเบิร์ต ชูแมน บรามส์รีบเดินทางมาที่ดิสสิดอร์ฟเพ่ือให้ความ
สนับสนุนทางจิตใจและความสนับสนุนทางปฏิบัติให้กับคลารา ชูแมน ในเดือนตุลาคม - ธันวาคม คลา
ราเริ่มออกแสดงคอนเสิร์ตที่ยาวนานมากในเยอรมนี บรามส์กลับไปที่ฮัมบูร์ก พวกเขาพบกันอีกครั้งที่
ฮาบูร์ก (Harburg) เมื่อต้นเดือนพฤศจิกายนและจากต่อนั้นพวกเขาเดินทางไปที่ฮัมบูร์ก ที่นั่นคลารา
ได้พบครอบครัวของบรามส์ ในวันคริสต์มาสทั้งสองกลับมาที่ดูสสิดอร์ฟ บรามส์ย้ายมาอาศัยอยู่ใน
อาคารของครอบครัว ชูแมน  

ในปี ค.ศ. 1855 วันที่ 11 มกราคม บรามส์ไปเยี่ยมชูมันที่คลินิกเอนเดนิช (Endenich) เป็น
ครั้งแรก ในช่วงเดือนมกราคม-มีนาคม ระหว่างระยะเวลาที่คลาร่าออกจากดูสสิดอร์ฟ เพื่อการแสดง
คอนเสิร์ต บรามส์ดูแลบ้านให้กับเธอ ในเดือนเมษายน บรามส์ และ คลารา ชูแมนเดินทางไปฮัมบูร์ก
เพ่ือเข้าร่วมการแสดง Manfred ประพันธ์โดย โรเบิร์ต ชูแมน ซึ่งด าเนินการโดย จอร์จ ดีทริช ออต
เต็น (Georg Dietrich Otten)   

ในปี ค.ศ. 1856 ในช่วงเดือน มกราคม-กุมภาพันธ์ บรามส์ด าเนินกิจกรรมแสดงคอนเสิร์ต
อย่างต่อเนื่องกับโยอาคิม ที่เกิททิงเงิน ในวันที่ 27 กรกฎาคม บรามส์ อยู่ในการเจอกันครั้งสุดท้าย
ของ คลารา ชูแมนกับสามีของเธอที่คลินิกท่ี เอนเดนิช โรเบิร์ต ชูแมน เสียชีวิตในอีกสองวันต่อมา 
กลางเดือนสิงหาคม บรามส์และคลารา ชูแมนเดินทางออกจากดิสสิดอร์ฟ เพื่อไปพักผ่อนเป็นเวลาหก
สัปดาห์ในเยอรมนีและสวิตเซอร์แลนด์พร้อมกับเฟอร์ดินันด์ (Ferdinand Schumann) และลุดวิก 
(Ludwig Schumann) ลูกชายของเธอและเอลีส (Elise Brahms) พ่ีสาวของบรามส์  

ในปี ค.ศ. 1857 เดือนแรก บรามส์ยังอยู่ที่ดิสสิดอร์ฟ ในขณะที่คลารา ชูมันน์ต้องออกไป
แสดงคอนเสิร์ตในที่อ่ืน ๆ ในวันที่ 31 พฤษภาคม บรามส์มาถึงเดทมอลด์ (Detmold) เพ่ือพักอาศัย
อาทิตย์หนึ่ง โดยในระหว่างนั้นเขาจะเล่นดนตรีที่ศาลอย่างสม่ าเสมอ เขาได้บรรเลงเปียโน คอนแชร์โต 
หมายเลข 4 และร่วมแสดงในวงควินเท็ต (Quintet) บรรเลงบทประพันธ์ของชูเบิร์ตที่ชื่อว่า “Trout” 
ในเดือนกันยายน คลารา ชูมันน์ย้ายจากดูดิสสิดอร์ฟไปเบอร์ลิน ในเดือนตุลาคม - ธันวาคม บรามส์ยัง
อยู่ที่เดทมอลด์ ที่นั่นเขาได้รับการจ้างสอนหนึ่งในเจ้าหญิงและเป็นวาทยากรวงประสานเสียงวงเล็ก ๆ  
และแสดงคอนเสิร์ต 

2.1.2 ความเป็นมาของบทเพลง (Clive, 2006; Lawson, 1998,)  
 
 ฤดูร้อนในปี ค.ศ.1894  บรามส์อยู่ที่ อิชเชิล (Ischl) ได้ประพันธ์บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนา
ตาหมายเลข 1 (Clarinet Sonata No.1) ในบันไดเสียง เอฟไมเนอร์ และหมายเลข 2 (Clarinet 
Sonata No.2) ในบันไดเสียงอีแฟลตเมเจอร์ เป็นผลงานล าดับที่ 120 เป็นการเลือกบันไดเสียงที่
เหมือนกับ คลาริเน็ตคอนแชร์โต (Clarinet Concerto) ทั้ง 2 ของเวเบอร์ (Weber)  
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 อุทิศให้แก่นักคลาริเน็ตชื่อว่า ริชาร์ด มูลเฟิลด์ (Richard Mühlfeld) เนื่องจากท่ี บรามส์ชอบ
เสียงคลาริเน็ตที่มูลเฟิลด์เล่นเป็นอย่างมากและยังเป็นเพ่ือนที่ได้พบบรามส์เป็นคนท้าย ๆ ก่อนจะ
เสียชีวิต   

บรามส์เคยเขียนจดหมายถึง คลารา ชูมันน์ (Clara Schumann) ใจความว่า “ไม่มีใครเล่น
คลาริเน็ตได้ไพเราะไปว่ามูลเฟิลด์”  

มูลเฟิลด์ท าการซ้อมแสดงครั้งแรก กับนักเปียโนที่ชื่อ เฟรา ฟรานซ์ (Frau Franz) และแสดง
ครั้งแรกที่งานสังสรรค์ของครอบครัวซัมเมอร์ฮอฟฟ์ (Sommerhoff)  

โซนาตา ทั้งสองบทนี้เป็นบทประพันธ์ที่บรามส์ประพันธ์ในช่วงท้าย ๆ ของชีวิต เป็นช่วงที่เขา
ได้ค้นพบ ความงามของเสียงและโทนสีต่าง ๆ ของคลาริเน็ต มีฉบับคัดลอกและดัดแปลงเพ่ือส าหรับ วิ
โอล่า แต่ บรามส์ชอบเสียงของ คลาริเน็ตมากกว่าฉบับคัดลอกและดัดแปลงเพ่ือส าหรับ วิโอล่า ยังเป็น
บทประพันธ์ที่นิยมในหมู่นักดนตรีวิโอล่า และได้รับการแสดงอยู่บ่อยครั้ง 

เป็นผลงาน แชมเบอร์ชิ้นสุดท้ายก่อนที่เขาจะเสียชีวิต บทประพันธ์ทั้งสองบทนั้น ยังเป็นบท
ประพันธ์ที่ดีที่สุดบทหนึ่งในยุคโรแมนติกของคลาริเน็ตทั้งในแง่ของท านอง เสียงประสาน ยังรวมไปถึง
เทคนิคการประพันธ์ที่ใช้เคาน์เตอร์พอยท์ที่ซับซ้อนระหว่างคลาริเน็ตและเปียโน 

 
ท่อนแรก 
Allegro amabile คีตลักษณ์ท่อนนี้คือ โซนาตา อยู่ในอัตราจังหวะ 4/4 เริ่มต้นด้วยท านอง

หลักท่ีอยู่ในบันไดเสียง E♭ เมเจอร์ 

 
ภาพที่ 1 Allegro amabile บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตาหมายเลข 2 ในบันไดเสียงอีแฟลตเมเจอร์ 
ประพันธ์โดย โยฮันเนส บรามส์ห้องที่ 1-4 
 
 
ท่อนที่สอง 

Allegro appassionato คีตลักษณ์ท่อนนี้คือ ตรีบท หรือ (Ternary Form) A-B-Á อยู่ใน
จังหวะ 3/4 อยู่ในบันไดเสียง E♭ ไมเนอร์ 
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ภาพที่ 2 Allegro appassionato บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตาหมายเลข 2 ในบันไดเสียงอีแฟลต
เมเจอร์ ประพันธ์โดย โยฮันเนส บรามส์ห้องที่ 1-6 
 
ท่อนที่สาม 

Andante con moto; Allegro คีตลักษณ์ท่อนนี้คือ ท านองหลักและการแปรท านอง 
(Theme and variation) อยู่ในอัตราจังหวะ 6/8 เริ่มด้วยบันไดเสียง B♭ เมเจอร์ 
 
 

 
 

ภาพที่ 3 Andante con moto; Allegro บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตาหมายเลข 2 ในบันไดเสียงอี
แฟลตเมเจอร์ ประพันธ์โดย โยฮันเนส บรามส์ห้องที่ 1-3 
2.1.3 ปัญหาของบทประพันธ์ 

สาเหตุที่เลือกบทประพันธ์นี้เพราะ บทประพันธ์นี้มีความโด่งดังและโดดเด่นในหลาย ๆ ด้าน
และหลาย ๆ แง่มุมในส่วนของบทประพันธ์นี้ที่ผู้วิจัยสนใจนั้นจะมุ่งเน้นไปในทางวิเคราะห์บทประพันธ์ 
และตีความบทประพันธ์ เพราะเทคนิคในบทประพันธ์ไม่ได้มีความยากหากแต่มีความยากนั้นอยู่
วิธีการบรรเลง ตีความบทประพันธ์ และการบรรเลงที่สอดคล้องกันกับเปียโน 

      ในส่วนของตัวเสียงประสานนั้น ผู้วิจัยได้น าทฤษฎี ที่อยู่ในหนังสือ Theory of Harmony เขียน
โดย อาร์โนลด์ เชินแบร์ก (Arnold Schoenberg) มาใช้และอ้างอิง ถึงแม้ว่าหนังสือเล่มนี้เนื้อหาจะไป
ในเชิงการประพันธ์เพลง แต่ผู้วิจัยเล็งเห็นว่าหากผู้บรรเลงบทประพันธ์เข้าใกล้ ความคิดของผู้ประพันธ์
มากเท่าไหร่ การบรรเลงบทประพันธ์ก็ยิ่งจะออกมาสมบูรณ์มากยิ่งขึ้นดังนั้นผู้วิจัยจึงมีข้อเสนอว่า หาก
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เราน าวิธีการจัดการเสียงประสานต่าง ๆ ที่ใช้ในการประพันธ์น ามาใช้ในการตีความและบรรเลงนั้นจะ
ท าให้การแสดงเดี่ยวนั้นยิ่งสมบูรณ์ขึ้นไปอีกและยังน าความรู้จากหนังสืออ่ืน ๆ ที่เกี่ยวของกับความรู้
ด้านเสียงประสานมาวิเคราะห์ร่วมด้วย 

 
2.2 บทประพันธ์ คลาริเน็ตโซนาตา ประพันธ์โดย ฟร็องซิส ปูแลง (Clarinet Sonata by 
Francis Poulenc) 
2.2.1 ประวัติผู้ประพันธ์ ฟร็องซิส ปูแลง (Francis Poulenc) (Johnson, 2020; Ivry, 1996,) 

ฟร็องซิส ปูแลงเกิดเมื่อวันที่ 7 มกราคม ค.ศ. 1899 ณ 2 pl. เดส์ แลตทร์ (2 place des Saussaies) 
เขตท่ี 8 ในย่านคนรวยในนคร ปารีส และเสียชีวิตด้วยอาการหัวใจวาย เมื่อวันที่ 30 มกราคม ค.ศ. 
1963 ณ นคร ปารีส ประเทศฝรั่งเศส ในอพาร์ทเม้นท์ของเขา  

ปูแลงเกิดในครอบครับที่ร่ ารวยที่อาศัยอยู่ใกล้ ท าเนียบประธานาธิบดี  พ่อของเขาเป็นหนึ่งใน
ผู้ก่อตั้งบริษัทที่ต่อมากลายมาเป็นบริษัท โรห์น-ปูแลง (Rhône-Poulenc) เป็นบริษัทใหญ่ด้าน
เคมีภัณฑ์ ปัจจุบันมูลค่าของบริษัทมีมูลค่ามหาสาร ปูแลงมักใช้ชีวิตอย่างสุขสบายเสมอ แต่เขาก็ยัง
ท างานเพ่ือหาเงินด าเนินวิถีชีวิตไปด้วย  

พ่อของเขา เอมิล ปูแลง เกิดใน อาฟีรง (Aveyron) ใน มีด-ีพีแยร์เนส (Midi-Pyrénées) เป็น
คนต่างจังหวัดนับถือศาสนาคริสต์คาทอลิก ผู้ชื่นชอบเบโธเฟน (Beethoven) และเซซาร์ ฟรังค์ 
(César Franck) ส่วนแม่ขอเขาเจนนี่ (Jenny) มาจากครอบครัวที่ท างานฝีมือที่ชื่นชอบโมสาร์ท 
(Mozart)และโชแปง (Chopin) ปูแลงนั้นได้รับการปลูกฝังให้รักในเสียงดนตรีจากผู้เป็นแม่ โดยแม่
ของเขานั้นจะเปิดเพลงของนักประพันธ์ชื่อดังให้เขาฟัง อาทิ โกลด เดอบูว์ซี (Claude Debussy),มอน
เตเวอร์ดี้ (Monteverdi), แวร์ดี (Verdi) เป็นต้น คุณลุงพ่ีชายขอแม่ มาร์แชล รอยเยอร์ (Marcel 
Royer) เป็นพ่อทูลหัวของเขาและยังเป็นผู้ชื่นชอบโรงละครและโอเปร่า เขาจะชอบเล่าเรื่องราวสมัยที่
เขาเป็นนักเรียนศิลปะให้กับปูแลงฟังและยังพาเขาไปรู้จักกับเพื่อนที่ชื่อ เอ็ดมอนด์ คลิเมนต์ 
(Edmond Clement) ที่เป็นนักร้องเทเนอร์ที่มีชื่อเสียง ท าให้ปูแลงใฝ่ฝันอยากจะเป็นนักร้องเทเนอร์
แต่ก็ท าไม่ได้เนื่องจากเสียงของเขาเปลี่ยนไปตอนอายุ 14  

ปูแลงได้เริ่มเรียนเปียโน ตอนอายุ 5 ขวบโดยแม่ของเขาเป็นผู้สอนและเมื่ออายุได้ 8 ขวบ แม่
เขาได้ส่งไปเรียนกับ มาดมัวแซล เมลอน (Mademoiselle Melon) ผู้ช่วยครูเปียโนชื่อดังอย่าง เซซิล 
บูเต เดอ มอนเวล (Cécile Boutet De Monvel) ผู้เป็นหลานสาวของ เซซาร์ ฟรังค์  

ในปี ค.ศ. 1914 ปูแลงได้เดินทางไปที่ คาสิโน เด ปารีสเพื่อชมการแสดง เดอะ ไรท์ ออฟ 
สปริง (The Rite of Spring) ของ อีกอร์ สตราวิสกี้ (Igor Stravinsky) ท าให้เขาเป็นแฟนเพลงของอี
กอร์ สตราวิสกี้ ไปตลอดชีวิต และอีกอร์ สตราวิสกี้ยังมีอิทธิพลต่อผลงานของเราในช่วงแรก ๆ อีกด้วย  
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ในปี ค.ศ. 1915 ปูแลงได้พบกับที่ปรึกษาคนส าคัญของเขาคือ ริคาร์โด ไวน์ส (Ricardo 
Viñes) นักเปียโนชาวสเปน ผูเ้ป็นเพื่อนกับเดอบูว์ซีและราเวล (Ravel) ผู้ที่แสดงงานของพวกเขาเป็น
ครั้งแรกและนักประพันธ์ที่มีชื่อเสียงอีกมากมาย เป็นผู้แนะน าปูแลงให้รู้จักสังคนชั้นสูงของปารีส เป็น
คนที่จะแนะน าให้ปูแลงรู้จักบุคคลคนส าคัญ ๆ อีกมากมาย ไวน์สแนะน าให้ปูแลงได้พบกับ ฌอร์ฌ ออ
ริก (Georges Auric) และเอริก ซาตี (Erik Satie) ทั้งสองคนได้เป็นต้นแบบด้านสุนทรียะในช่วงแรก ๆ 
ของปูแลง 

ในปี ค.ศ. 1915 ปูแลงอายุ 16 ปีได้พบกับดาริอุส มิลเฮาด์ (Darius Milhaud) และเข้าร่วม
คอนเสสิร์ต ออ-มิลเฮาด์(All- Milhaud) ในปารีสในเดือนพฤษภาทั้งสองกลายเป็นเพ่ือนสนิทกัน
หลังจากท่ีมิลเฮาด์ได้กลับมาในปลายปี 1918 จากการพักแรมในบราซิล  

ในปี ค.ศ. 1916 ปูแลงอายุ 17 ปีได้พบกับฌอร์ฌ ออริก (Georges Auric) โดยผ่านริคาร์โด 
ไวน์ส อาศัยอยู่ในห้องเล็ก ๆ ในย่าน มงมาทร์ (Montmartre) พร้อมกันเปียโนที่ไม่ได้ตั้งเสียง (Out of 
tune) ซึ่งเต็มไปด้วยโน้ตเพลง เป็นการเริ่มต้นมิตรภาพอันยิ่งใหญ่ครั้งแรกของปูแลงกับนักดนตรีร่วม
สมัย หลังจากนั้นไวน์สก็ได้แนะน าบุลคลส าคัญในชีวิตของเขาเช่น ฌ็อง ก็อกโต (Jean Cocteau), 
มานูเอล เดอ ฟอลลา (Manuel De Falla)  

ในปี ค.ศ. 1917 ปูแลงอายุ 18 ปีได้พบกับเอริก ซาตีโดยผ่านริคาร์โด ไวน์ส เอริก ซาตีได้ถูก
นับถือให้เป็นครูทางเลือก (Alternative guru)ส าหรับเขาในเรื่องของเดอบูว์ซีและสตราวิสกี้ 

ในปี ค.ศ. 1917 ไวน์ส พาปูแลงไปรู้จักกับนักร้องโซปราโนที่มีชื่อเสียง เจน บาโตรี (Jane 
Bathori) ซึ่งได้เปิดตัวผลงานรอบปฐมทัตน์ของเดอบูว์ซี,ราเวล,และซาตีในห้องนั้งเล่น (Salon) ของ
เธอแล็งก์ได้พบกับอาเทอร์ โฮเนกเกอร์ (Arthur Honegger)และเจอร์เมน เทย์เลอเฟอร์ (Germaine 
Tailleferre) นอกจากนี้เขายังได้พบกับสมาชิกในอนาคตอีก1คนของเลส ซิก (Les Six) คือหลุยส์ ดูว์
เรย์ (Louis Durey)  

ในเดือนกันยายนในปีนั้น ปูแลงไปเยือนสถาบันดนตรีปารีส(Paris Conservatoire) ซึ่งมา
พร้อมกับจดหมายแนะน าปอล ไวดาล (Paul Vidal) ครูที่มีชื่อเสียงในการสอนการแต่งเพลงให้แก่ริ
คาร์โด ไวน์ส ในจดหมายปูแลงเล่าเหตุการณ์ที่เกิดขึ้นว่า “ฉันส่งต้นฉบับ แรพโซเดีย นิกรา 
(Rapsodie Nègre) ให้กับเขาอ่าน (ปอล ไวดาล) เขาอ่านอย่างตั้งใจ ขมวดคิ้ว เบิกตากว้างเมื่อเห็น
การอุทิศให้เอริก ซาตี ยืนขึ้นและตะคอกใส่ฉันว่า “งานคุณมันห่วยแตก ไม่เหมาะสม เสียชื่อ...อา!ฉัน
เห็นคุณเป็นสาวกพวกแก๊งสตราวิสกี้และซาตี ลาก่อน”แทบจะโยนฉันออกนอกประตู”  

ในปี ค.ศ.1918 ปูแลงอายุ 19 ปี วันที่ 18 มกราคม เป็นวันที่ปูแลงรับราชการทหารและจะ
สิ้นสุดลงในอีก3ปีต่อมา ในตอนแรกเขาถูกส่งไปที่ แว็งซองส์ (Vincennes) ซึ่งอยู่ห่างจากปารีส6.5
กิโลเมตร ท างานเป็นคนขับรถ  “ฉันไม่รู้จักชนบทจนกระทั่งอายุ18เมื่อเข้าร่วมกองทัพ”  
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เขาเป็น 1 ในสมาชิกของกลุ่มนักประพันธ์ที่ชื่อว่า เลส ซิก (Les Six) ในปี 1920 หนังสือพิมพ์ 
โคมีเดีย (Comoedia) นักวิจารณ์ชื่อ อ็องรี คอลเล็ต (Henri Collet) ตั้งชื่อให้กับ ดาริอุส มิลเฮาด์ 
(Darius Milhaud),หลุยส์ ดูวเ์รย์ (Louis Durey),ฌอร์ฌ ออริก (Georges Auric),อาเทอร์ โฮเนก
เกอร์ (Arthur Honegger),เจอร์เมน เทย์เลอเฟอร์ (Germaine Tailleferre)และ ฟร็องซิส ปูแลง 
โดยให้ชื่อว่า ว่า เลส ซิก  

   

2.2.2 ความเป็นมาของบทเพลง (Johnson, 2020; Ivry, 1996,) 
      บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตาประพันธ์โดย ฟร็องซิส ปูแลง เป็นเพลงที่ประพันธ์ส าหรับ คลา
ริเน็ตบีแฟลตและเปียโนประพันธ์เมื่อปี ค.ศ. 1962 เป็นผลงานล าดับที่ 184  

บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตามีความเหมือนกับ ฟลูต โซนาตา (Flute Sonata) ที่เป็น
ผลงานล าดับที่167ของเขา โดยการผสมผสานการเขียนที่เชี่ยวชาญของการเล่นในแบบ เวอชุโอ'โซ 
(Virtuoso) กับความไพเราะแบบเนื้อเพลง (Lyric)  

เป็น 1 ในบทประพันธ์ที่ประพันธ์ส าเร็จในช่วงท้ายของชีวิตก่อนเสียชีวิต ได้ 1 ปี บทประพันธ์
นี้ เขาได้อุทิศเพลงนี้ให้แก่เพ่ือนนักแต่งเพลงชาวสวิชของเขาที่ชื่อ อาเทอร์ โฮเนกเกอร์และเซียร์เกย์ 
โปรโคเฟียฟ (Sergey Prokofiev)  

ได้รับการแสดงรอบปฐมทัศน์เมื่อวันที่ 10 เมษายน ปี ค.ศ. 1963 ณ Carnegie Hall โดย 
เบ็นนี่ กู๊ดแมน (Benny Goodman) พร้อมด้วย เลนนาร์ด เบิร์นสไตน์ (Leonard Bernstein)  

 
ท่อนแรก 

Allegro tristamente คีตลักษณ์ท่อนนี้คือ โซนาตา อยู่ในจังหวะ 4/4 ไม่มีบันไดเสียงหลัก 

 
ภาพที่ 4 Allegro tristamente บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา ประพันธ์โดย ฟร็องซิส ปูแลง ห้องที่ 
1-2 
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ท่อนที่สอง 
Romanza อยู่ในอัตราจังหวะ 3/4 เริ่มด้วยบันไดเสียง จี ไมเนอร์ ท่อนนี้มีความพิเศษตรงที่ 

มีความเป็น Cadenza 

 
ภาพที่ 5 Romanza บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา ประพันธ์โดย ฟร็องซิส ปูแลง ห้องที่ 1-4 
 
ท่อนที่สาม 

Allegro con fuoco อยู่ในอัตราจังหวะ 4/4 

 
ภาพที่ 6 Allegro con fuoco บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา ประพันธ์โดย ฟร็องซิส ปูแลง 1–3 

2.2.3 ปัญหาของบทประพันธ์ 
ด้วยเพลงนี้มีการใช้เทคนิคในการบรรเลงที่ค่อนข้างสูงทั้งความเร็วของบทประพันธ์ การไล่

โน้ตในอัตราจังหวะที่เร็วในช่วงเสียงสูง, กลาง, ต่ า ทั้งการกระโดดขั้นคู่ที่ห่างในเวลาอันรวดเร็วและ
เทคนิคการประพันธ์ในบทประพันธ์นี้นั้นใช้การประพันธ์ที่เป็นส่วน ๆ มิใช่การประพันธ์โซนาตาแบบ
ปกติท่ัวไปอย่างนักประพันธ์ชาวเยอรมัน เพราะ ปูแลงนั้นเป็นชาวฝรั่งเศสและยังอยู่ในกลุ่ม เลส ซิก ที่
ไม่นิยมความรู้แบบเยอรมัน บทประพันธ์นี้จึงมีความพิเศษออกมาจากบทประพันธ์อ่ืน ๆ ที่มีแบบ
แผนการประพันธ์แบบเยอรมัน จึงต้องใช้วิธีการแก้ปัญหาด้วยการวิเคราะห์เทคนิคการบรรเลงมา
แก้ปัญหาในจุดต่าง ๆ ที่ไม่สามารถบรรเลงออกมาได้อย่างสมบูรณ์  
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บทที่ 3  

วิธีด าเนินการวิจัย 

  
        วิจัยเรื่อง การศึกษาบทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา หมายเลข 2 ในบันไดเสียงอีแฟลตเมเจอร์
ประพันธ์โดย โยฮันเนส บรามส์และคลาริเน็ต โซนาตา ประพันธ์โดย ฟร็องซิส ปูแลง เพ่ือใช้ในการ
แสดง เป็นการศึกษาหาองค์ความรู้เพ่ือมาประกอบการแก้ปัญหาของการแสดงและรวบรวมวิธีที่จะท า
ให้ผู้แสดงนั้นประสบความส าเร็จมากที่สุด ศึกษาจากบทประพันธ์ บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา 
หมายเลข 2 ในบันไดเสียงอีแฟลตเมเจอร์ ประพันธ์โดย โยฮันเนส บรามส์และบทประพันธ์คลาริเน็ต
โซนาตา ประพันธ์โดย ฟร็องซิส ปูแลง เพ่ือศึกษาเทคนิคการบรรเลงขั้นสูง รวบรวมวิธีฝึกซ้อมและ
ตีความบทประพันธ์ จากความรู้เรื่องเสียงประสาน 
 
โดยจะแบ่งออกเป็น 5 ขั้นตอน ดังนี้ 

3.1.1 ค้นหาและรวบรวมข้อมูล 
3.1.2 วิเคราะห์ข้อมูล 
3.1.3 น าข้อมูลต่าง ๆ มาจัดท าแบบฝึกหัด 
3.1.4 ตีความบทประพันธ์ 
3.1.5 น าเสนอผลงานวิจัย 
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กรอบแนวคิดการด าเนินงานวิจัย 
 

 
การศึกษาเอสารทางวิชาการ 

↓ 
ก าหนดกลุ่มตัวอย่างที่ใช้วิจัย 

↓ 
เก็บรวบรวมข้อมูลจากเอกสารทางวิชาการ ข้อมูลแบบสัมภาษณ์จาก 

ผู้เชี่ยวชาญ วิเคราะห์ข้อมูล และบันทึกข้อมูล 

↓ 
สังเคราะห์ข้อมูล เพ่ือน ามาสร้างวิจัยเทคนิคการบรรเลงบทประพันธ์  คลาริเน็ต โซนาตา หมายเลข 2 ในบันไดเสียงอี
แฟลตเมเจอร์ ประพันธ์โดย โยฮันเนส บรามส์และ บทประพันธ์  คลาริเน็ต โซนาตา ประพันธ์โดย ฟร็องซิส ปูแลง 

↓ 
การสร้างสรรค์ผลงานวิจัย 

(การแสดงเดี่ยวคลาริเน็ตระดับมหาบัณฑิต) 

 
↓ 

การตรวจสอบคุณภาพโดยผู้ทรงคุณวุฒิ 

↓ 
ปรับปรุงแก้ไข 

↓ 
จัดท ารูปเล่มฉบับสมบูรณ์ 

 

 
 
 
 

 
3.1 ค้นหาและรวบรวมข้อมูล 

3.1.1 ศึกษารวบรวมข้อมูลจากต าราของคลาริเน็ตต่าง ๆ และ วิทยานิพนธ์ต่าง ๆ ที่มีความ
เกี่ยวของ 
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3.1.2 ศึกษารวบรวมข้อมูลจากต ารา ประวัติของผู้ประพันธ์และประวัติของบทประพันธ์ 
3.2 วิเคราะห์ข้อมูล 

3.2.1 วิเคราะห์ข้อมูลต่าง ๆ ที่ได้รวบรวมมาได้ น ามาทดลองมาปรับใช้กับการฝึกซ้อม 
3.2.2 น าข้อมูลของประวัติผู้ประพันธ์และประวัติเพลงมาวิเคราะห์น าไปสู่การตีความ 

3.3 น าข้อมูลต่าง ๆ มาจัดท าแบบฝึกหัด 
3.3.1. น าโน้ตส่วนที่มีปัญหามาจัดท าแบบฝึกหัดเพ่ือฝึกความเคยชิน 

3.4 ตีความบทประพันธ์ 
3.4.1 วิเคราะห์บทประพันธ์น าข้อมูลและความรู้มาตีความ 
3.4.2 ศึกษารูปแบบ (Style) ของบทประพันธ์ 

3.5 น าเสนอผลงานวิจัย 
น าเสนอข้อมูลต่าง ๆ ที่ศึกษามาได้โดยผ่านการบรรยายก่อนจะแสดงบทเพลงและจะบรรยาย

วิธีที่ตนเองได้ท าการศึกษาและทดลองมาผนวกกับการตีความบทประพันธ์ 
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บทที่ 4 

วิเคราะห์บทประพันธ์ 

 

     บทประพันธ์ คลาริเน็ตโซนาตาหมายเลข 2 ในบันไดเสียงอีแฟลตเมเจอร์ ประพันธ์โดย โย
ฮันเนส บรามส์ 

บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตาหมายเลข 2 ในบันไดเสียงอีแฟลตเมเจอร์ ประพันธ์โดย โย
ฮันเนส บรามส์เป็นบทประพันธ์ที่นักคลาริเน็ตทุกคนควรจะต้องบรรเลงเพราะ เป็นบทประพันธ์ที่
ส าคัญของคลาริเน็ตในยุคโรแมนติก  

 ผู้วิจัยจึงให้ความส าคัญอย่างมากไปที่เรื่องของเสียงประสานเพราะยุคโรแมนติกเป็นยุคท่ี
เฟ่ืองฟูถึงขีดสุดมีนักประพันธ์หลายที่เก่งและมีชื่อเสียงในการแต่งท านองและเสียงประสานที่ซับซ้อน
และเป็นอีกหนึ่งเพลงที่มีท านองและเสียงประสานที่ซับซ้อนผู้เขียนจึงเน้นไปที่เรื่องการแก้ปัญหาของ
ท านองและเสียงประสาน 

1.บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตาหมายเลข 2 ในบันไดเสียงอีแฟลตเมเจอร์ ประพันธ์โดย โย
ฮันเนส บรามส์นั้นเป็นบทประพันธ์ที่มีความซับซ้อนของเสียงประสานค่อนข้างมากบทประพันธ์สร้าง
จากกลไกลของความเป็นคีย์ (Key) เป็นอย่างมากกล่าวคือการที่จะศึกษาบทประพันธ์นั้นจะต้องมี
ความรู้เรื่องเสียงประสานเสียก่อน ผู้วิจัยได้น าทฤษฎี ที่อยู่ในหนังสือ Theory of Harmony เขียน
โดย อาร์โนลด์ เชินแบร์กมาใช้ในการอ้างอิงในเชิงทฤษฎีและหนังสือทฤษฎีดนตรีอีกหลาย ๆ เล่มเพื่อ
ช่วยให้เข้าใจและศึกษาเสียงประสานในบทประพันธ์นั้นอย่างถ่องแท้ 

บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตาหมายเลข 2 ในบันไดเสียง E♭ เมเจอร์ ประพันธ์โดย โยฮันเนส 
บรามส์นั้นมีทั้งหมด 3 ท่อน ทั้ง 3 ท่อนของบทประพันธ์นั้นมีความแตกต่างกันในเรื่องของคีตลักษณ์
และเสียงประสานจึงท าให้มีองค์ความรู้ที่แตกต่างกันและการตีความที่ต่างกันออกไป 

ท่อนแรก Allegro amabile อยู่ในสังคีตลักษณ์แบบโซนาตา (Sonata form) จะแบ่งออกได้
เป็น 3 ช่วง คือ ตอนน าเสนอ (Exposition), ตอนพัฒนา (Development), และ ตอนย้อนความ 
(Recapitulation) ในช่วงของตอนน าเสนอจะเป็นช่วงของการน าเสนอท านองหลักที่อยู่ในบันไดเสียง 

E♭ เมเจอร์ เป็นคีย์หลักของท่อนนี้ ก่อนจะพัฒนาไปสู่ตอนพัฒนาในบันไดเสียง B♭ เมเจอร์และกลับ

เข้ามาสู่บันไดเสียง E♭ เมเจอร์ ที่เป็นคีย์หลักในตอนย้อนความ  

ท่อนที่ 2 Allegro Appassionato, ma non troppo อยู่ในสังคีตลักษณ์แบบตรีบท (Ternary 

form) A-B-Á ในบันไดเสียง E♭ ไมเนอร์ อยู่ในอัตราจังหวะ 3/4 ท่อน A อยู่ในบันไดเสียง E♭ ไม

เนอร์ ท่อน B ในบันไดเสียง B เมเจอร์ และ Á อยู่ในบันไดเสียง E♭ ไมเนอร์ 

ท่อนที่ 3 Andante con moto - Allegro อยู่ในสังคีตลักษณ์แบบท านองหลักและการแปร (Theme 

and Variations) ในบันไดเสียง E♭ เมเจอร์ อยู่ในอัตราจังหวะ 6/8 และอัตราจังหวะ 2/4  
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ตอนน าเสนอ ท่อนนี้จะมีความยาวตั้งแต่ห้องที่ 1–51 แบ่งออกเป็นท านองหลักออยู่ในบันได
เสียง E♭ เมเจอร์ และท านองรองในห้องที่ 22 อยู่ในบันไดเสียง B♭ เมเจอร์  
โดยเริ่มด้วยที่ท านองหลักที่บรรเลงด้วยคลาริเน็ตอยู่ในบันไดเสียง E♭ เมเจอร์ มีเปียโนบรรเลง
ประกอบด้วยเทคนิค Broken chord patterns โดยขยับท านองทางเบสตามบันไดเสียง E♭ เมเจอร์ 
ตั้งแต่ห้องที่ 1-4 

  
ภาพที่ 7 Allegro amabile บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา หมายเลข 2 ในบันไดเสียงอีแฟลตเมเจอร์ 
ประพันธ์โดย โยฮันเนส บรามส์ ห้องท่ี 1-4 

จากบทวิเคราะห์การด าเนินคอร์ดนั้นห้องที่ 1-4 คือ I - vii°6 - I6 – ii6  จุดที่น่าสนใจจะอยู่ที่
ห้องท่ี 1 ที่เป็นคอร์ด I และห้องที่ 2 ที่เป็นคอร์ด vii°6 ตามล าดับ 

ห้องท่ี 1 คอร์ด I 

 
ภาพที่ 8 Allegro amabile บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา หมายเลข 2 ในบันไดเสียงอีแฟลตเมเจอร์ 
ประพันธ์โดย โยฮันเนส บรามส์ ห้องท่ี 1 

ในห้องแรกนั้นโน้ตคลาริเน็ตเริ่มบรรเลงที่ตัวโทนิกจากนั้นท าโน้ตเคียงกลุ่ม (Neighboring 
group) ก่อนที่จะกระโดดไปตัวที่ 3 ของคอร์ดและกระโดดขึ้นไปตัวที่ 6 ของคอร์ด ซึ่งในทางแนวนอน
ของท านองนั้นไม่ได้ท าให้เกิดปัญหาเนื่องด้วยบรามส์เป็นนักประพันธ์ที่ใช้เทคนิคการสอดท านอง จึง
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ท าให้ท านองท าการสอดท านองออกมาสวยงามแต่สิ่งที่เกิดขึ้นคือ ในทางแนวตั้งของเสียงประสาน ตัว
ที่จะท าให้เกิดเสียงกระด้างเกิดขึ้นที่โน้ตเคียงกลุ่ม เพราะ โน้ตเคียงกลุ่ม นั้นจะมีโน้ต 7 และ 9 ของ
คอร์ด I ท าให้ได้ผลลัพธ์ (Effect) ของเสียงเมเจอร์เซเว่น (Major7) และเมเจอร์ไนน์ (Major9) จึงต้อง
ท าการคลี่คลายเสียง (Resolution) ของความตึงเครียดของเสียงในคอร์ดให้กลับมาท่ีตัวโทนิกนั้นจึง
เป็นจุดที่ต้องตีความว่าควรจะเล่นโน้ตเคียงกลุ่มอย่างไร ผู้วิจัยแนะน าว่าให้เน้นที่ตัวแรกของห้อง
จากนั้นให้เล่นโน้ตเคียงกลุ่มโดยที่ท าการคลี่คลายเสียงไปหาตัวโทนิกโดยที่ให้น้ าหนักไปที่ตัว 9 ก่อน
จะท าการคลี่คลายเสียงกลับมาที่ตัวโทนิกโดยกระบวนการทั้งหมดจะต้องไม่ท าให้ประโยคยาวเสียหาย

อีกด้วยเพ่ือรักษาแนวนอนของท านองไว้ จากนั้นท านองจะส่งไปหาห้องที่ 2 ที่เป็นตัว A♭ จะตรงกับ
คอร์ด Vii°6  ในห้องที ่2  

เหตุผลที่จะต้องท าการคลี่คลายเสียงเมเจอร์เซเว่นและเมเจอร์ไนน์นั้นเนื่องด้วยเสียงเมเจอร์
เซเว่นและเมเจอร์ไนน์เป็นเสียงกระด้างที่เกิดข้ึนจากโน้ตเคียงจึงต้องท าการคลี่คลายเสียงเพ่ือให้ได้ผล
ลัพธ์ที่พึงพอใจของผู้ฟังและเข้าใกล้สิ่งที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์มากยิ่งขึ้น  

ตามท่ีในหนังสือ Theory of Harmony เขียนโดย อาร์โนลด์ เชินแบร์ก (Schoenberg, 
1983) ได้กล่าวไว้ว่า   

เสียงกระด้างสร้างความล าบากให้กับผู้รับฟังท าให้โสตประสาทมองเป็นเครื่องกีดขวางซึ่งต้อง
จัดการผ่านการคลี่คลายเสียง และเม่ือคลี่คลายเสียงแล้ว โสตประสาทจะพึงพอใจ ความพึงพอใจนี้เอง
ที่รับรองการมีอยู่ของเสียงกระด้าง  

ตามท่ีในหนังสือ Structural Functions of  Harmony เขียนโดย อาร์โนลด์ เชินแบร์ก
(Schoenberg, 1948) ได้กล่าวไว้ว่า   

สรุปหลักการความสอดคล้องในเสียงประสาน 

1. การสร้างคอร์ด (Constitution of chord) คือ ความเข้าใจ โทนเสียงหรือจ านวนโทนเสียง
ที่สามารถได้ยินด้วยกันร่วมกันเพื่อสร้างความสอดคล้องของเสียงกลมกลืนและตามธรรมเนียมเสียง
กระด้าง (Traditional dissonances) เช่น ทรัยแอด, คอร์ดทบเจ็ด (Seventh chord), ไนน์คอร์ด 
(Ninth chord), และอ่ืน ๆ รวมถึงการพลิกกลับต่าง ๆ (Inversion) 

2. ลักษณะการใช้คอร์ดต่อเนื่องกันหรือวิธีเดินทางของคอร์ด (Chord progression) การ
บรรเลงประกอบ (Accompany) กับท านองและธีม เพื่อควบคุมความสัมพันธ์ระหว่างเสียงหลักและ
เสียงรอง เพื่อจัดตั้งระบบอิงกุญแจเสียง (Establish tonality) ตั้งแต่ต้นจนถึงจุดจบ (เคเดนซ์)
(Cadence) ต่าง ๆ หรือในทางกลับกัน การละทิ้งระบบอิงกุญแจ (Abandon a tonality) กล่าวคือ 
การเปลี่ยนกุญแจเสียง (Modulation) และ การปรับเปลี่ยนกุญแจเสียงใหม่ (Remodulation)  

ตามท่ีในหนังสือ Tonal Harmony เขียนโดย สเตฟาน คอสต์ก้า (Stefan Kostka) และ โด
โรธี เพย์น (Dorothy Payne) (Kostka & Payne, 2009) ได้กล่าวไว้ว่า 
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โน้ตนอกคอร์ด (Nonchord tone) ตัวย่อ NTC  คือโน้ตที่ไม่ใช้สมาชิกในคอร์ด ไม่ว่าจะเป็น
โน้ตในบันไดเสียงไดอาโทนิกหรือโครมาติกอาจเป็น NCT ได้ตลอดเวลาหรือหากเสียงประสานเปลี่ยน
ก่อนที่โน้ตจะเปลี่ยน โน้ตอาจเป็น NTC เพียงบางส่วนของความยาวของมันเท่านั้น แน่นอนว่าควรต้อง
วิเคราะห์คอร์ดก่อนจึงจะเริ่มติดป้าย NTC ให้กับมันแต่กระบวนการเกือบจะพร้อมกัน  

โน้ตผ่าน (Passing tones) ใชเ้พ่ือเติมช่องว่างระหว่างเสียง 2 เสียง โดยขยับเป็นขั้นบันได
ระหว่างเสียงเหล่านั้น ทั้งสองเสียงอาจเป็นของคอร์ดเดียวกันหรือคนละคอร์ดหรืออาจเป็น NCT เองก็
ได้ โดยปกติของช่องว่างระหว่างสองเสียงจะห่างเป็นคู่ 3 ไม่ว่าจะวิ่งขึ้นหรือลง โน้ตผ่านจะอยู่ระหว่าง
นั้น  

โน้ตเคียง (the neighboring tone) คือ NTC ที่ใช้เพื่อแต่งโทนเสียงเดี่ยว (Single tone) 
โดยการเคลื่อนออกจากโทนเสียงเดี่ยวและกลับสู่โทนเสียงเดิมแบบทีล่ะขั้นตอน  ซึ่งจะได้ยินทั้งก่อน
และหลังโน้ตเดี่ยว อาจปรากฏเหนือโน้ตเดี่ยวเรียกว่าโน้ตเคียงบน (upper neighboring) หรือต่ ากว่า
โน้ตเสียงเดี่ยว (lower neighboring) และอาจเป็นโน้ตในบันไดเสียงไดอาโทนิกหรือโครมาติกก็ได้ 

โน้ตแขวน (Suspensions) เป็น NTC ที่ชะลอการลงแบบทีละข้ันบันไดเสียง เป็นโน้ตที่ค้างไว้
หรือแขวน (Suspends) กับคอร์ดหลังจากโน้ตที่ส่วนอื่น ๆ ย้ายไปยังคอร์ดถัดไปแล้ว แม้ว่าโน้ตแขวน
การใช้งานอาจดูไม่ส าคัญไปกว่า NTC อ่ืนๆ แต่มีการศึกษาเพ่ิมเติมเกี่ยวกับเรื่องนี้ เหตุผลส่วนหนึ่งก็
คือ โน้ตแขวนเป็นแหล่งที่มาหลักของเสียงกระด้างบนจังหวะที่เน้น  

โน้ตแขวนมักเกิดขึ้นบนจังหวะเน้นหรือส่วนที่เน้นของจังหวะ มีการพัฒนาค าศัพท์พิเศษ
เกี่ยวกับโน้ตแขวน 

1. การเตรียมการคือ เสียงก่อนโน้ตแขวน 
2. โน้ตในระดับเสียงเดียวกันกับโน้ตแขวน โน้ตแขวนอาจเชื่อมโยงกับโน้ตการเตรียมการ

หรือไม่เชื่อมโยงกันกับโน้ตการเตรียมการก็ได้ 
3. การคลี่คลายเสียงเป็นโน้ตที่ตามหลังโน้ตแขวนและวางลงเป็นคู่ 2 ด้านล่างของโน้ตแขวน 
โน้ตเคียงกลุ่ม (The neighboring group) คือวิธีการทั่วไปในการตกแต่งโทนเสียงเดียว

เกี่ยวข้องกับการผสม NCT สองตัวติดต่อกัน วิธีแรกคือ โน้ตหลีก (Escape Tone) วิธีที่สองคือ โน้ต
พิง (Appoggiatura)  โน้ตรูปแบบนี้เรียกว่าโน้ตเคียงกลุ่ม เรียกอีกอย่างว่า แคมเบียตา หรือ “เสียงที่
เปลี่ยนไป”  

โน้ตพิง (Appoggiatura) คือ NCT ที่เข้าใกล้ด้วยการกระโดดและคลี่คลายเสียงด้วยขั้นตอน
ในกรณีส่วนใหญ่มักจะถูกเน้นเสียงเข้าใกล้ด้วยการกระโดดขึ้น และคลี่คลายเสียงด้วยกันวิ่งลงเป็น
ขั้นตอน 

โน้ตหลีก (Escape tone) เข้าใกล้มาทีละขั้นตอนและคลี่คลายเสียงด้วยการกระโดดไปใน
ทิศทางตรงกันข้าม โน้ตหลักมักเป็นเสียงที่ไม่ได้อยู่ในจังหวะเน้นและเป็นเสียงในบันไดเสียงไดอาโทนิก 

 
 
 
ห้องท่ี 2 คอร์ด vii°6 
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ภาพที่ 9 Allegro amabile บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา หมายเลข 2 ในบันไดเสียงอีแฟลตเมเจอร์ 
ประพันธ์โดย โยฮันเนส บรามส์ ห้องท่ี 2 

คอร์ด vii°6 นั้นมีความพิเศษอยู่ในตัวเองอยู่ 3 เรื่องคือ 
1. เรื่องของ ขั้นคู่ ทรัยโทน (Tritone) ที่อยู่ในคอร์ดท าให้เกิดเสียงกระด้างซึ่งจะต้องท าการ

แนะน า (Preparation) เสียงกระด้างก่อนเพื่อน าไปสู่เสียงกระด้างจากนั้นถึงท าการคลี่คลายของเสียง 
(Resolution) ท าให้เกิดความความตึงเครียด (Tension) คือ การแนะน า – เสียงกระด้าง – การ
คลี่คลายของเสียงซึ่งบรามส์ก็ได้ท าการแนะน ามาจากโน้ตตัว G ในห้องที่ 1 จากนั้นส่งความตรึงเครียด
ของเสียงไปที่โน้ตตัว A♭ โดยขยับขึ้นไปครึ่งเสียงในห้องที่ 2 และท าการคลี่คลายเสียงกลับไปหาโน้ต
เดิมในห้องที่ 3 เป็นการคลี่คลายเสียงโดยการวิ่งลงโดยที่โน้ตคลี่คลายเสียงจะอยู่ด้านบนสุด 
(Soprano) เนื่องจากโน้ต A♭ เป็นโน้ตตัวที่ 4 ในบันไดเสียง E♭ เมเจอร์วิ่งลงไปหาโน้ตตัว G ที่เป็น
โน้ตตัวที่ 3 ในบันไดเสียง E♭ เมเจอร์  

2. คือ บรามส์ประพันธ์คอร์ดต าแหน่งนี้โดยใช้ในรูปของพลิกกลับขั้นที่ 1 (First inversion) 
vii°6 การที ่vii° อยู่ในรูปของพลิกกลับขั้นที่ 1 นั้นช่วยลดแรกกระแทกจากเสียงกระด้างที่อยู่ในทาง
เบส (Bass) เนื่องจากในโอเวอร์โทน (Overtone) ของโน้ตตัวที่ 7 คือโน้ตตัว D ในบันไดเสียง E♭  
เมเจอร์นั้นไม่มีโน้ต A♭ แต่โน้ตตัวที่ 7 คือโน้ตตัว D ในบันไดเสียง E♭ เมเจอร์นั้นมีโน้ตตัว F อยู่ในโอ
เวอร์โทน การที่ย้ายโน้ตตัว F ไปอยู่ที่ทางเบสจะช่วยลดแรกกระแทกจากเสียงกระด้างที่อยู่ในขั้นคู่ 
ทรัยโทน จะกลายเป็นเสียงคู่ 6 แทน 

3 โดยธรรมชาติแล้วคอร์ด vii° จะต้องเดินทางไปหาคอร์ด iii ตามวงจรคู่ห้า (Circle of five) 
โดยการกระโดดลงเป็นคู่ 5 หรือ กระโดดขึ้นเป็นคู่ 4 แต่ต าแหน่งนี้คือคอร์ด I6 ในห้องที่ 3 เนื่องจาก
ในโครงสร้างของคอร์ด iii และ I6 นั้นมีโน้ตที่เหมือนกันเกือบจะท้ังหมดคือ iii = 3, 5, 7 และ I6 = 3, 
5, 1 จึงเป็นการเลือกทางเดินคอร์ดที่ดีมากในการสร้างสรรค์  

 ซึ่งในทางโน้ตของคลาริเน็ตนั้นท านองของคลาริเน็ตไปตรงกับตัว ♭5 และตัวฐาน (Root) ของ
คอร์ด vii°6 นั้นจึงต้องเกิดการตีความว่าควรจะบรรเลงโน้ต 2 ตัวนี้อย่างไร ผู้วิจัยแนะน าว่าให้เน้นตัว
♭5 ก่อนแล้วค่อยคลี่คลายตัวฐานคอร์ด เพราะ คอร์ด vii°6 มีความกลมกลืนของเสียงอยู่แล้วดังนั้นจึง
ความเน้นตัวเสียงกระด้างออกมาให้เกิดผลลัพธ์ของเสียงจากนั้นค่อยคลี่คลายเสียงไปหาโน้ตตัวฐาน
คอร์ด โดยกระบวนการทั้งหมดจะต้องไม่ท าให้ประโยคยาวเสียหายอีกด้วยเพื่อรักษาแนวนอนของ
ท านองไว้ และหากสังเกตโน้ตตัวสุดท้ายที่อยู่ในจังหวะ 4 ยกจะเป็นโน้ตตัว C ที่จะมีผลต่อคอร์ดเป็น
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อย่างมากเนื่องจากเป็นโน้ตตัวที่ 7 ของคอร์ด vii° ท าให้เกิดผลลัพธ์ของ viiø
5
6ผู้วิจัยแนะน าว่าให้

เน้นตัวที่ 7 ที่เป็นโน้ตตัว C จากนั้นไปคลี่คลายเสียงในโน้ตตัว E♭ ในจังหวะที่ 1 ในห้องที่ 3 ที่เป็น
คอร์ด I6 จะเป็นตัวโน้ตตัวที่ 1 ในบันไดเสียง E♭ เมเจอร์ที่คลาริเน็ตบรรเลงจะเป็นตัวที่คลี่คลายเสียง
ในคอร์ด I6 ในห้องที่ 3 พอดี 

เหตุผลที่จะต้องท าการคลี่คลายเสียงทรัยโทนเพราะเป็นเสียงกระด้างที่รุนแรงมากจึงต้องท า
การคลี่คลายเสียงเพ่ือให้ได้ผลลัพธ์ที่พึงพอใจของผู้ฟังและเข้าใกล้สิ่งที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบท
ประพันธ์มากยิ่งข้ึน  

ตามท่ีในหนังสือ Theory of Harmony เขียนโดย อาร์โนลด์ เชินแบร์ก (Schoenberg, 
1983) ได้กล่าวไว้ว่า   

เสียงกระด้างสร้างความล าบากให้กับผู้รับฟังท าให้โสตประสาทมองเป็นเครื่องกีดขวางซึ่งต้อง
จัดการผ่านการคลี่คลายเสียง และเม่ือคลี่คลายเสียงแล้ว โสตประสาทจะพึงพอใจ ความพึงพอใจนี้เอง
ที่รับรองการมีอยู่ของเสียงกระด้าง 

ทรัยแอดล าดับที่เจ็ดนั้นเป็นดิมินิชท์ทรัยแอดต้องได้รับการดูแลเป็นพิเศษโครงสร้างมันต่าง
จากทรัยแอดประเภทอ่ืน ๆ ซึ่งทั้งหมดจะมีอย่างน้อย 1 สิ่งที่เหมือนกันคือ คู่ 5 เพอร์เฟค (Perfect) 
ในดิมินิชท์ทรัย คู่ 5 เป็นคู่ 5 ดิมินิชท์ เราจะไม่พบคู่ 5 ดิมินิชท์ ในโอเวอร์โทน จึงได้ยินเสียงกระด้าง 
จึงต้องได้รับการดูแลเป็นพิเศษ เราจะได้ยินเสียงกระด้างทุก ๆ ครั้งที่ปรากฏพร้อมกัน  

ดิมินิชท์ทรัยแอดมีความหมายว่า คู่ 5 เป็นดิมินิชท์จะต้องถูกเตรียมการและคลี่คลายเสียง  

การเตรียมการและการแก้ปัญหาจึงเป็นเครื่องมือป้องกันคู่หนึ่งซึ่งบรรจุเสียงกระด้างลงไป
อย่างระมัดระวังเพ่ือไม่ให้เกิดความเสียหายหรือท าความรุนแรง  

เมื่อใช้เสียงกระด้างกันจนคุ้นชินแล้ว จึงเกิดความต้องการที่จะจัดต าแหน่งให้มันเพ่ือให้มีที่มี
ทางให้เกิดขึ้นได้บ่อยขึ้นและเพ่ือหลีกเลี่ยงจากประสบการณ์แย่ ๆ ที่เกิดการเสียงกระด้างและได้รับ
ความพึงพอใจการการจัดการเสียงกระด้างเหล่านี้อย่างเหมาะสม จึงเกิดระบบ การน าแนวเสียงหรือ 
วอยซ์ลีดดิง (Voice Leading) แบบนี้ขึ้น นั่นคือการเตรียมเสียงกระด้างอย่างระมัดระวังและแก้ไข
เสียงกระด้างนั้นเสมอ  

การแนะน ารูปแบบแรกและง่ายที่สุดที่เราจะพบคือการเตรียมการ ในที่นี้เสียงที่จะกลายเป็น
เสียงกระด้างควรจะร้องด้วยเสียงเดียวกันในคอร์ดก่อนหน้าเพ่ือเป็นเสียงที่กลมกลืนกัน  

การเตรียมการและการแก้ปัญหาจึงเป็นเครื่องมือป้องกันคู่หนึ่งซึ่งบรรจุเสียงกระด้างลงไป
อย่างระมัดระวังเพ่ือไม่ให้เกิดความเสียหายหรือท าความรุนแรง  

เสียงกระด้างคลี่คลายโดยการ ก้าวลง (Step downward) จากโน้ต F (ตัวที่ 4 ของบันได
เสียง) ไปหา E (ตัวที่ 3 ของบันไดสียง)  
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การพริกกลับ (Inversion) ของทรัยแอดท าได้โดยการจัดเรียงโน้ตที่ต่ าท่ีสุดในโครงสร้างของ
คอร์ด การพริกกลับหมายถึงการเลื่อนโทนต่ าที่สุดของคอร์ดหรือช่วงความถ่ีให้สูงขึ้นเป็นคู่ 8 
(Octave) หรือสูงขึ้นโดยการปรับให้โทนเสียงอ่ืน ๆ ต่ าเป็นลงคู่ 8 ในขณะที่โทนอ่ืน ๆ ยังคงอยู่ ดังนั้น
โน้ตตัว C (หมายถึงโน้ตตัวที่ 1) จะถูกวางไว้สูงขึ้นเป็นคู่ 8 เหนือโน้ตตัว G (หมายถึงโน้ตตัวที่ 5) 
ดังนั้นโน้ตตัวที่ 3 จึงกลายเป็นโน้ตที่ต่ าที่สุดเรียกว่า การพริกกลับขั้นที่ 1 หากเราท าการพริกกลับอีก
ครั้ง โน้ตที่ต่ าที่สุดจะกลายเป็นโน้ตตัวที่ 5 เรียกว่า การพริกกลับขั้นที่ 2 

การแก้เสียงกระด้างในคอร์ด vii° นั้นจะต้องท าการพริกกลับขั้นที่ 1 เพราะว่าคอร์ด vii°  นั้นมี
ขั้นคู่ ทรัยโทนที่ท าให้ โอเวอร์โทนของตัวที่ 7 ไม่แข็งแรงเพราะข้ันคู่ทรัยโทนที่อยู่ที่เบสนั้นจะกัดกับตัว
ข้างบน ดังนั้นจึงต้องใช้การพริกกลับขั้นที่ 1 จะท าให้ปัญหาของโอเวอร์โทนหายไป 

ตามท่ีในหนังสือ Tonal Harmony เขียนโดย สเตฟาน คอสต์ก้า (Stefan Kostka) และ โดโรธี 
เพย์น (Dorothy Payne) (Kostka & Payne, 2009) ได้กล่าวไว้ว่า   

สืบเนื่องจากวงจรคู่ห้าจากคอร์ด iii น ามาสู่คอร์ด vii° แม้ว่าคอร์ด vii°- iii จะเป็นทางเดินคอร์ด
ตามล าดับแต่ vii° มักถูกน ามาใช้แทนคอร์ด V  

ในความเป็นจริงคอร์ด vii° และคอร์ด V นั้นมีความสัมพันธ์ที่ใกล้กันมาก การเคลื่อนที่ (คอร์ด)  
จากอีกท่ีไปยังอีกท่ีหนึ่งไม่ถือเป็นการด าเนินคอร์ดแต่อย่างใด เนื่องจากทั้งสองมีการท างานเป็น 
Dominant function คือการก าหนดระบบอิงกุญแจเสียง (Tonality) โดยการคลี่คลายเสียงสู่ โทนิก 
ทรัยแอด ดังนั้นเป้าหมายตามธรรมเนียมของคอร์ด vii° (ถ้าไม่ใช้ล าดับวงจรคู่ห้า) จะไม่ใช่คอร์ด iii 
หรือคอร์ด III แต่จะเป็นโทนิก ทรัยแอด 

ถ้าใช้คอร์ด vii° และคอร์ด V ติดกัน ปกติแล้วคอร์ด V จะตามหลังด้วยคอร์ด vii° เพราะคอร์ด 
V ให้เสียงที่แข็งแรงกว่า 

การใช้คอร์ด vii° ที่พบบ่อยที่สุดคือรูปแบบพลิกกลับขั้นที่ 1 ระหว่างทางเดินคอร์ด 2 ต าแหน่ง 
คือ I - vii°6 - I6 และ I6- vii°6- I บางครั้งจะเกี่ยงของกับ การแลกเปลี่ยนเสียง (Voice exchange) 
ระหว่างทางเบสกับโน้ตบางโน้ตด้านบน (Upper voice)  

 
ตามท่ีในหนังสือ ทฤษฎีดนตรี เขียนโดย  ศาสตราจารย์ ดร. ณัชชา พันธุ์เจริญ (ณัชชา พันธุ์

เจริญ, 2556) ได้กล่าวไว้ว่า   

สิ่งที่ส าคัญที่สุดที่เป็นตัวก าหนดสีสันเสียง (Tone color) ก็คือ พาร์เชียล (Partials) ซึ่งเป็น
ระดับเสียงจ านวนหนึ่งที่ประกอบกันเป็นระดับเสียงที่เราได้ยิน เนื่องจากระดับเสียงแต่ละเสียงนั้นอัน
ที่จริงไม่ได้มีเพียงระดับเสียงเดียว แต่จะประกอบด้วยเสียงจ านวนหนึ่ง 

โน้ต C ประกอบด้วยพาร์เชียลซึ่งมีระดับเสียงทั้งหมดกกว่า 10 เสียง จ านวนพาร์เชียล
ประมาณ 8 ตัวแรกจะมีระดับเสียงที่บันทึกโน้ตได้ ส่วนที่เหลือจะไม่ตรงกับระดับเสียงของระบบโน้ต
ดนตรีสากล  

โน้ตส าคัญ 5 ตัวแรกท่ีเกิดข้ึนมีระยะเป็นคู่ 8 คู่ 5 และคู่ 3 ท าให้ในทางทฤษฎีดนตรีสากลถือ
ว่า โน้ตคู่ 8 และคู่ 5 เป็นคู่เสียงบริสุทธิ์ที่มีความสมบูรณ์ จึงเรียกว่าคู่ 8 เพอร์เฟคและคู่ 5 เพอร์เฟค 
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ส่วนคู่ 3 เป็นคู่เสียงกลมกลืนที่ส าคัญรองลงมา ขั้นคู่เหล่านี้เป็นหลักในการท าให้เกิดองค์ประกอบของ
ทรัยแอดหรือคอร์ด ซึ่งเป็นพ้ืนฐานในการสร้างเสียงประสาน จึงอาจกล่าวได้ว่า ไวยากรณ์ด้านเสียง
ประสานเกิดจากเหตุผลทางวิทยาศาสตร์  

พาร์เชียลทั้งชุดนี้เรียกร่วม ๆ ว่า อนุกรมฮาร์โมนิกส์แบบเนเชอรัล (Natural harmonic 
series) โดยถือว่าโน้ตตัวแรกหรือโน้ตตัวต่ าสุดเป็นโน้ตฐาน ส่วนโน้ตที่เหลือเป็นโอเวอร์โทน  

เสียงกระด้าง ทรัยแอดอีก 2 ชนิด คือ ทรัยแอดดิมินิชท์และทรัยแอดออกเมนเทด จัดอยู่ใน
ประเภททรัยแอดที่มีเสียงกระด้าง ขั้นคู่ท่ีประกอบกันเป็นทรัยแอดดิมินิชท์คือ คู่ 3 ไมเนอร์และคู่ 5 ดิ
มินิชท์  ส่วนขั้นคู่ท่ีประกอบกันเป็นทรัยแอดออกเมนเทดคือ คู่ 3 เมเจอร์และคู่ 5 ออกเมนเทด 
ในทางทฤษฎีขั้นคู่ดิมินิชท์และขั้นคู่ออกเมนเทดถือเป็นขั้นคู่เสียงกระด้างซึ่งต้องได้รับการเลาไปสู่ขั้นคู่
เสียงกลมกลืน  

ตามท่ีในหนังสือ Traditional Harmony เขียนโดย พอล ฮินเดมิธ (Paul Hindemith) 
(Hindemith, 1943) ได้กล่าวไว้ว่า   

รูปแบบพลิกกลับขั้นที่ 1 ของทรัยแอดเมเจอร์และทรัยแอดไมเนอร์ คือ โน้ตตัวที่ 3 ของคอร์ด 
อยู่ที่ทางเบส  

1.ถ้าเป็นโน้ตเหมือนกันให้ค้างไว้  
2.แนะน าเสียงโดยขยับให้เล็กที่สุด  
การใช้คอร์ด vii° พลิกกลับจะดีที่สุด (โดยเฉพาะคอร์ด vii°6)  
การรักษาที่ดีที่สุดของคอร์ด vii° และพลิกกลับทุกรูปแบบเกิดจากการคลี่คลายเสียงคู่ 5 ดิ

มินิชท์  
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ห้องท่ี 5-9

 
 

ภาพที่ 10 Allegro amabile บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา หมายเลข 2 ในบันไดเสียงอีแฟลต
เมเจอร์ ประพันธ์โดย โยฮันเนส บรามส์ ห้องท่ี 5-9 

จากบทวิเคราะห์คอร์ดห้องที่ 5-9 ต าแหน่งที่น่าสนใจจะอยู่ที่การด าเนินคอร์ดที่บรามส์ใช้
เสียงประสานไปประพันธ์ตัวท านองอย่างฉานฉลาดคือ ตรงต าแหน่งที่เกิดความตึงเครียดของเสียงที่มา
จากเสียงกระด้าง บรามส์ท าการคลี่คลายของเสียงไปยังเสียงกลมกลืนและบรามส์ยังใช้เทคนิคการ
สอดท านองต่าง ๆ ที่จะพบในท านองของคลาริเน็ตกับทางของเปียโนอยู่ตลอดเวลา  

 
ห้องท่ี 5 

 
ภาพที่ 11 Allegro amabile บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา หมายเลข 2 ในบันไดเสียงอีแฟลต
เมเจอร์ ประพันธ์โดย โยฮันเนส บรามส์ห้องที่ 5 

เริ่มด้วย V7 – iisus4
2
4

  – V3
4 โดยที่มีคอร์ดทางผ่าน (Passing chord) อยู่ตรงกลาง โน้ต

ทางคลาริเน็ตนั้นเริ่มที่ตัวที่ 4 ของบันไดเสียง E♭ เมเจอร์ นั้นจึงเกิดความตึงเครียดของเสียงจากเสียง
กระด้างที่ตัว 7 ของคอร์ด V7 จากนั้นในจังหวะต่อมาทางเปียโนบรามส์นั้นใช้คอร์ดทางผ่าน โดยใช้

เป็นคอร์ด iisus4
2
4

 โดยย้ าโน้ต B♭ ท าให้เกิดความตึงเครียดของเสียงที่โน้ตตัว C ที่อยู่ในทางเบสกับ
โน้ต B♭ ที่อยู่ด้านในก่อนจะกลับมาการคลี่คลายเสียงเป็นตัวโน้ตฐานคอร์ดในคอร์ดถัดมาคือคอร์ด
 V3

4  ท าให้ครบกระบวนการของการจัดการเสียงประสานคือ การแนะน า – เสียงกระด้าง – การ
คลี่คลายของเสียงและยังจัดการกับทางเบสและทางโซปราโน (Soprano) ให้เคลื่อนสวนทางกันเป็น 
(Contrary Motion) เพ่ือให้ท านองและเสียงประสานมีการเคลื่อนไหวไปข้างหน้า ในทางโน้ตของคลา
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ริเน็ตนั้น ผู้วิจัยแนะน าให้ควรเน้นโน้ตตัวแรกของห้อง เพราะโน้ตตัวที่ 4 นี้จะไปตรงกับโน้ตตัว 7 ของ
คอร์ด V7 จึงท าให้เกิดเสียงกระด้างที่คอร์ด V7 เพ่ือให้ได้ผลลัพธ์ของคอร์ด V7 เพราะว่าคอร์ด V7 นั้นมี
ขั้นคู่ ทรัยโทนระหว่างโน้ตตัว D กับ A♭ และทางโน้ตคลาริเน็ตยังอยู่สูงที่สุดในคอร์ดนี้อีกด้วยจึง
จ าเป็นอย่างมากท่ีจะต้องบรรเลงให้เกิดผลลัพธ์ของคอร์ด V7 จากนั้นให้เราคลี่คลายโน้ตตัวที่3ของ
บันไดเสียง E♭ เมเจอร์ จะประสานเป็นคู่ 3 เมเจอร์ (Major triad) ทีเ่ป็นเสียงกลมกลืนพอดี จากนั้น
จะเป็นคอร์ด V3

4 โดยที่โน้ตคลารเิน็ตเป็นเสียงกระด้างคือ ♯1 ในคอร์ด V3
4 ผู้วิจัยแนะน าให้ควรเน้น

ตัวโน้ต ♯1 เนื่องจากเป็นเสียงกระด้างที่ท าให้เกิดความตึงเครียดของเสียงที่บรามส์จงใจประพันธ์มา
เพ่ือให้เกิดความตึงเครียดของเสียง เพราะในอีกครึ่งจังหวะถัดมาบรามส์ได้คลี่คลายเสียงไปยังเสียง
กลมกลืน คือโน้ตตัวที่ 2 ของบันไดเสียง E♭ เมเจอร์จะลงคอร์ด V3

4 เป็นตัวที่ 5 ของคอร์ดพอดี  
เหตุผลที่จะต้องท าการเน้นในต าแหน่งที่เกิดความตึงเครียดของเสียงและคลี่คลายความตึง

เครียดของเสียงเพราะเป็นเสียงกระด้างที่รุนแรงมากจึงต้องท าการคลี่คลายเสียงเพ่ือให้ได้ผลลัพธ์ที่พึง
พอใจของผู้ฟังและเข้าใกล้สิ่งที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์มากยิ่งข้ึน  

ตามท่ีในหนังสือ Theory of Harmony เขียนโดย อาร์โนลด์ เชินแบร์ก (Schoenberg, 
1983) ได้กล่าวไว้ว่า   

เสียงกระด้างสร้างความล าบากให้กับผู้รับฟังท าให้โสตประสาทมองเป็นเครื่องกีดขวางซึ่งต้อง
จัดการผ่านการคลี่คลายเสียงและเม่ือคลี่คลายเสียงแล้ว โสตประสาทจะพึงพอใจ ความพึงพอใจนี้เอง
ที่รับรองการมีอยู่ของเสียงกระด้าง  

ระบบเสียงเกิดขึ้นเมื่อคนได้รับความพึงพอใจจากการคลี่คลายเสียงของเสียงกระด้าง น าไปสู่
ทางแยกว่าจะเล่นของเดิมซ้ าอีกครั้งหรือเปลี่ยนใหม่ (เบื่อหน่าย) ซึ่งเมื่อมนุษย์ใช้ความฉลาดของตน
เชื่อมโยงผลลัพธ์นี้เข้าด้วยกัน จึงเกิดระบบคุณค่านี้ข้ึน  

เมื่อใช้เสียงกระด้างกันจนคุ้นชินแล้ว จึงเกิดความต้องการที่จะจัดต าแหน่งให้มันเพ่ือให้มีที่มี
ทางให้เกิดขึ้นได้บ่อยขึ้นและเพ่ือหลีกเลี่ยงจากประสบการณ์แย่ ๆ ที่เกิดการเสียงกระด้างและได้รับ
ความพึงพอใจการการจัดการเสียงกระด้างเหล่านี้อย่างเหมาะสม จึงเกิดระบบ การน าแนวเสียงหรือ 
วอยซ์ลีดดิง แบบนี้ขึ้น นั่นคือการเตรียมเสียงกระด้างอย่างระมัดระวังและแก้ไขเสียงกระด้างนั้นเสมอ  

การแนะน ารูปแบบแรกและง่ายที่สุดที่เราจะพบคือการเตรียมการ ในที่นี้เสียงที่จะกลายเป็น
เสียงกระด้างควรจะร้องด้วยเสียงเดียวกันในคอร์ดก่อนหน้าเพ่ือเป็นเสียงที่กลมกลืนกัน  

การเตรียมการและการแก้ปัญหาจึงเป็นเครื่องมือป้องกันคู่หนึ่งซึ่งบรรจุเสียงกระด้างลงไป
อย่างระมัดระวังเพ่ือไม่ให้เกิดความเสียหายหรือท าความรุนแรง  

เสียงกระด้างคลี่คลายโดยการ ก้าวลงจากโน้ต F (ตัวที่ 4 ของบันไดเสียง) ไปหา E (ตัวที่ 3 
ของบันไดสียง)  
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การเตรียมเสียงกระด้างจะเตรียมโดยให้โน้ตเสียงกระด้างค้างเป็นเสียงเดียวกับเสียงกลมกลืน 
(Sustained In The Consonant) จากคอร์ดก่อนหน้าจึงแบ่งออกได้เป็น 3 รูปแบบคือ ตัวฐานคอร์ด
ตัวที่ 3 ของคอร์ดและตัวที่ 5 ของคอร์ด  

การพลิกกลับ ของทรัยแอดท าได้โดยการจัดเรียงโน้ตที่ต่ าที่สุดในโครงสร้างของคอร์ด การพริก
กลับหมายถึงการเลื่อนโทนต่ าที่สุดของคอร์ดหรือช่วงความถี่ให้สูงขึ้นเป็นคู่ 8 (Octave) หรือสูงขึ้น
โดยการปรับให้โทนเสียงอ่ืน ๆ ต่ าเป็นลงคู่ 8 ในขณะที่โทนอ่ืน ๆ ยังคงอยู่ ดังนั้นโน้ตตัว C (หมายถึง
โน้ตตัวที่ 1) จะถูกวางไว้สูงขึ้นเป็นคู่ 8 เหนือโน้ตตัว G (หมายถึงโน้ตตัวที่ 5) ดังนั้นโน้ตตัวที่ 3 จึง
กลายเป็นโน้ตที่ต่ าที่สุดเรียกว่า การพลิกกลับขั้นที่ 1 หากเราท าการพริกกลับอีกครั้ง โน้ตที่ต่ าท่ีสุดจะ
กลายเป็นโน้ตตัวที่ 5 เรียกว่า การพลิกกลับขั้นที่ 2  

ส าหรับการประเมินเสียงประสาน คือ เราจะตัดสินเพียงการต่อเนื่องล าดับคอร์ด ไม่ได้มีความ
แตกต่างกันระหว่างคอร์ดในรูปพื้นฐาน (Root position) หรือพริกกลับในรูปแบบอื่น ๆ อย่างไรก็ตาม 
การพลิกกลับนั้นสร้างความแตกต่างในเรื่องของจังหวะและท านองไพเราะ เพราะ คอร์ดในรูปพื้นฐาน  
เลียนแบบรูปแบบที่ใกล้เคียงกับเสียงในธรรมชาติมากท่ีสุด แสดงให้เห็นว่าเป็นรูปแบบที่แข็งแรงมาก
ที่สุด การพลิกกลับทั้ง 2 รูปแบบนั้นอ่อนแอกว่า เห็นได้ชัดว่าทั้ง 3 รูปแบบสามารถให้การเน้นระดับ
ต่าง ๆ ได้ เนื่องจากน้ าหนักไม่เท่ากัน  

 
คอร์ดทบเจ็ดประกอบไปด้วย ทรัยแอด 3 โน้ตที่สร้างจากตัวฐานคอร์ด ประกอบไปด้วย โน้ต

ฐานคอร์ด 3, 5, และ 7 โน้ต 7 คือเสียงกระด้างที่เกิดจากโอเวอร์โทน เช่นเดียวกับการใช้คอร์ด vii° 
คือ คอร์ด vii° นั้น จะมีการใช้ที่เหมือนกันคือ 1. โน้ตผ่าน 2. อาจจะกระโดนไป iii 3. ผ่านเพียงชั่วครู่
เท่านั้นโดยไม่ต้องให้ความส าคัญ (เน้นในจังหวะเบา) เพ่ือไม่ให้ดึงดูดความสนใจไปที่เสียงกระด้าง 
ความยากในการใช้เสียงกระด้าง น่าจะมาจากการแนะน าด้วยการให้ความส าคัญ (ในจังหวะหนัก) การ
ใช้งานคือ แนะน าโน้ต F ไปหาโน้ต E  

ท าให้ท านองบรรเลงประกอบด้วยกัน 2 คอร์ด คือ F แนะน ามาจากคอร์ด IV คลี่คลายไปหา E 
ในคอร์ด I เราปรารถนาที่จะน าเสนอโดยการขยับเป็นขั้นตอน (Step) เพ่ือท าให้มันมีพลังมากขึ้น 

เราปรารถนาที่จะ ที่จะแสดงให้เห็นเป็นประจักษ์ในขั้นตอนนี้ วัตถุประสงค์เพ่ือสะท้อนถึงการ
ให้เหตุผลที่เหนือกว่าในงานศิลปะ ดังนั้น นี้คือหนึ่งในวิธีที่เหมาะสมที่สุดในการจัดการกับเสียงกระด้าง  

ในทางเดินคอร์ด IV ไปหาคอร์ด I ท านองอนุญาตให้โน้ต F เคลื่อนไปหาโน้ต E แต่ในการ
ด าเนินคอร์ดนี้ไม่จ าเป็นต้องมีขั้นตอนนี้โน้ต F สามารถเคลื่อนไปหาโน้ต G ได้เช่นกันและประการที่ 2 
โน้ตล าดับที่ 4 สามารถมาจากคอร์ด ii หรือมาจากคอร์ด vii° ได้เช่นกัน ถ้าเสียงประสานโน้ต F จะ
คลี่คลายไปหาโน้ต E จะเป็นผลลัพธ์ที่ธรรมชาติมากที่สุด แน่นอนว่าไม่ใช้เรื่องง่ายที่จะท า เพราะ ไม่มี
หนทางใดที่จะบังคับให้โน้ต F เคลื่อนไปหาโน้ต E อย่างแน่นอน อย่างไรก็ตาม แต่เราสามารถให้ความ
โดเด่นแก่โน้ต F ได้โดยวางคอร์ดไว้ข้างใต้ซึ่งมันเป็นเสียงกระด้าง มันจึงกลายเป็นเหตุการณ์ท่ีไม่
สามารถผ่านไปได้โดยไม่พิจารณาเป็นพิเศษ เชินแบร์กได้ชี้ให้เห็นถึงคอร์ด vii° ในเสียงประสานเป็น
เสียงกระด้างที่โดดเด่นเป็นพิเศษการปรากฏตัวของมันรุนแรงเสมอเช่นเดียวกันในกรณีนี้ ถ้าโน้ต F 
เป็นเสียงกระด้างเป็นเสียงที่โดดเด่น เพ่ือท าให้เกิดความพึงพอใจเราต้องท าการคลี่คลายเสียงด้วยการ
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ให้เสียงประสานเคลื่อนไหวด้วยพลังของโมเมนตัมที่ดูเหมือนจะเป็นไปตามสัญชาตญาณ ด้วยเหตุนี้จึง
เกิดเสียงกระด้าง ในครั้งก่อนเราก าหนดให้โน้ตตัว B ในคอร์ด vii° นั้นจะกระโดดไปเป็นคู่ 4 ไปหาโน้ต 
E ที่เป็นฐานคอร์ดในคอร์ด iii แต่โน้ตตัว F นั้นเป็นเสียงกระด้างเช่นเดียวกับคอร์ด V7 ทางท่ีดีที่สุด
ของการคลี่คลายเสียงคือโน้ตตัว F เคลื่อนไปหาโน้ตตัว E ในคอร์ด I  

เช่นเดียวกันกับทรัยแอดพริกกลับการพริกกลับคอร์ดทบเจ็ดสามารถท าได้นั้นคือส่วนประกอบ
อ่ืน ๆ ที่ไม่ใช่โน้ตฐานคอร์ดที่ปรากฏอยู่ที่โน้ตทางเบส การพริกกลับจะมี 3 รูปแบบคือ การพริกกลับ
ขั้นที่ 1 โน้ตตัวที่ 3 ของคอร์ดจะอยู่ที่ทางเบส การพริกกลับขั้นที่ 2 โน้ตตัวที่ 5 ของคอร์ดจะอยู่ที่ทาง
เบส การพริกกลับขั้นที่ 3 โน้ตตัวที่ 7 ของคอร์ดจะอยู่ที่ทางเบส 

การพริกกลับคอร์ดทบเจ็ดนั้นสามารถน ามาใช้ได้ด้วยเหตุผลเดียวกันกับทรัยแอดพริกกลับคือ 
เพ่ือสร้างความหลากหลายให้กับทางเบสและเพ่ือหลีกเลี่ยงการใช้ซ้ าที่ไม่พึงประสงค์ 

 
ตามท่ีในหนังสือ Traditional Harmony เขียนโดย พอล ฮินเดมิธ (Paul Hindemith) 

(Hindemith, 1943) ได้กล่าวไว้ว่า   
เป็นคอร์ดทบเจ็ดโดมินันท์ ประกอบไปด้วยคอร์ดทรัยแอดล าดับที่ 5 ที่เพ่ิมตัวที่ 7 จากโน้ตฐาน

คอร์ดประกอบไปด้วยโน้ตฐาน 3, 5, และ 7 มีลักษณะเฉพาะคือ ขั้นคู่ทรัยโทน 5 ดิมินิชท์หรือคู่ 4 
ออกเมนเทด ทั้งคู่ 5 ดิมินิชท์และคู่ 4 ออกเมนเทดจะต้องท าการคลี่คลายเสียงทั้ง 2 กรณีโน้ตตัว F 
จะเคลื่อนที่ลงและโน้ตลีดดิงจะเคลื่อนที่ข้ึนไปหาโน้ตโทนิก 

การพริกกลับจะมี 3 รูปแบบคือ การพริกกลับขั้นที่ 1 โน้ตตัวที่ 3 ของคอร์ดจะอยู่ที่ทางเบส 
การพริกกลับขั้นที่ 2 โน้ตตัวที่ 5 ของคอร์ดจะอยู่ที่ทางเบส การพริกกลับขั้นที่ 3 โน้ตตัวที่ 7 ของ
คอร์ดจะอยู่ที่ทางเบส โดยปกติคอร์ด V7 จะเคลื่อนไปหา I  ถ้าเป็นคอร์ด V5 

6  จะเคลื่อนไปหา I ถ้า
เป็นคอร์ด V3 

4  จะเคลื่อนไปหา I หรือพริกกลับขั้นที่ 1 ของคอร์ดอ่ืน ๆ ถ้าเป็นคอร์ด V3 
4  จะเคลื่อน

ไปหา I6   
ตามท่ีในหนังสือ Tonal Harmony เขียนโดย สเตฟาน คอสต์ก้า (Stefan Kostka) และ โดโรธี 

เพย์น (Dorothy Payne) (Kostka & Payne, 2009) ได้กล่าวไว้ว่า 
คอร์ด V7 ทั้งเมเจอร์และไมเนอร์ เป็นคอร์ดทบเจ็ดของทั้ง 2 โมด (Mode) ซึ่งหมายความว่า

จะต้องเพ่ิมโน้ตลีดดิง (♯7) ลงไปใน V7 ของไมเนอร์โมด  
2 ปัจจัยของการน าแนวเสียง (Voice leading) คือ 

1.คอร์ดทบเจ็ดจะต้องคี่คลายเสียงในคอร์ดถัดไป (มักจะเป็นคอร์ด I หรือคอร์ด vi) 
2.โน้ตลีดดิงมักเคลื่อนที่ขึ้นตามล าดับ (Up by step) 

คอร์ด V7 มักจะคลี่คลายไปหาคอร์ด I หรือคอร์ด vi   
V พริกกลับมักมีวิธีใช้ง่าย ๆ คือ ถ้าเป็นคอร์ด V5 

6จะคลี่คลายหาคอร์ด I ถ้าเป็นคอร์ด V3 
4  จะ

คลี่คลายไปหา I หรือคอร์ด I6 ถ้าเป็นคอร์ด V2 
4  จะคลี่คลายไปหา I6   

ตามท่ีในหนังสือ ทฤษฎีดนตรี เขียนโดย  ศาสตราจารย์ ดร. ณัชชา พันธุ์เจริญ (ณัชชา พันธุ์
เจริญ, 2556) ได้กล่าวไว้ว่า   
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คอร์ดทบเจ็ด คือ คอร์ดที่ประกอบไปด้วยโน้ต 3 ตัว ในลักษณะของคู่ 3 เรียงซ้อนกันบวกคู่ 3 
อีก 1 ตัวด้านบนคอร์ดทบเจ็ด จัดเป็นคอร์ดเสียงกระด้างทั้งสิ้นเพราะคู่ 7 เกิดจากการทบโน้ตเป็นคู่
เสียงกระด้าง 
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ห้องท่ี 6 

 
ภาพที่ 12  Allegro amabile บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตาหมายเลข 2 ในบันไดเสียงอีแฟลต
เมเจอร์ ประพันธ์โดย โยฮันเนส บรามส์ห้องที่ 6 

เริ่มด้วย IV6 - I2 
4 – ii5 

6  ทางโน้ตคลาริเน็ตนั้นเริ่มที่ตัวที่ 1 ของบันไดเสียง E♭ เมเจอร์ จะ
ลงคอร์ดเป็นตัวที่ 5 ของคอร์ด IV6 ผูว้ิจัยแนะน าให้ควรเน้นโน้ตตัว E♭ ที่เป็นโน้ตแรกของห้องและไป
คลายออกตรงนั้นตัวถัดไปเนื่องจากในจังหวะที่ 2 นั้นบรามส์ใช้คอร์ด I2 

4  เป็นคอร์ดพลิกกลับขั้นที่ 2 
(Second Inversion) เป็นคอร์ดที่มีท้ังความตึงเครียดของเสียงและเสียงกระด้างเนื่องจากเป็นคอร์ดที่
มีโน้ตตัว 7 และคอร์ด I2 

4  ยังมีเบสที่เป็นตัวที่ 5 ของคอร์ด โน้ตของคลาริเน็ตในจังหวะที่ 2 ยังเป็นตัว 
E♭ ที่ลากข้างมาอยู่แล้วท าให้เบสในจังหวะ 2 เกิดความตึงเครียดของเสียงจากคู่เสียงกระด้างจากนั้น
ให้ท าการคลายความตึงเครียดของเสียงไปยังตัวถัดไปที่เป็นโน้ตตัวที่ 7 ของบันไดเสียง E♭ เมเจอร์ ให้
เกิดการทบโน้ต (Double) โน้ตตัว 7 ในคอร์ด I2 

4  ท าให้เสียงของโน้ตตัว 7 ในคอร์ดแข็งแรงขึ้นเพราะ
ประสานกับทางโน้ตเปียโนเป็นคู่ 8 และยังประสานกับตัวที่ 5 ของคอร์ดที่อยู่ที่เบสในทางโน้ตเปียโน 
ท าให้เกิดการคลี่คลายเสียงไปยังเสียงกลมกลืนแต่จะยังได้ยินความตึงเครียดของเสียงที่โน้ตตัว 7 ที่ตัว
โน้ตตัว E♭ กับโน้ตตัว D อยู่เพียงเล็กน้อยเนื่องจากบรามส์ได้ท าการคลี่คลายเสียงประสานในคอร์ด
ล าดับถัดมาที่เป็นคอร์ด ii5 

6  
 ในจังหวะที่ 3 ผู้วิจัยแนะน าให้เน้นตัวโน้ตที่เป็น ♯5 ในจังหวะตกท่ี 3 จากนั้นค่อยคลี่คลาย

หาโน้ตตัวที่ 6 ของบันไดเสียง E♭ เมเจอร์เนื่องจากเป็นเสียงกระด้างท าให้เกิดความตึงเครียดของเสียง
ทีบ่รามส์จงใจประพันธ์มาเพ่ือให้เกิดความตึงเครียดของเสียงเพราะในอีกครึ่งจังหวะถัดมาบรามส์ได้
คลี่คลายเสียงไปยังเสียงกลมกลืนคือโน้ตตัวที่ 6 ของบันไดเสียงบันไดเสียง E♭ เมเจอร์จะลงคอร์ด
 ii5 

6 เป็นตัวที ่5 ของคอร์ดพอดีและเน้นโน้ต ♯1 ในจังหวะตกท่ี 4 จากนั้นค่อยคลี่คลายหาโน้ตตัวที่ 2 
ของบันไดเสียง E♭ เมเจอร์ เนื่องจากเป็นเสียงกระด้างท าให้เกิดความตึงเครียดของเสียงที่และ
คลี่คลายเสียงไปยังเสียงกลมกลืนคือโน้ตตัวที่ 2 ของบันไดเสียงบันไดเสียง E♭ เมเจอร์จะลงคอร์ด
 ii5 

6  เป็นตัวที่ฐานคอร์ด ของคอร์ดพอดี  
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เหตุผลที่จะต้องท าการเน้นในต าแหน่งที่เกิดความตึงเครียดของเสียงและคลี่คลายความตึง
เครียดของเสียงเพราะเป็นเสียงกระด้างที่รุนแรงมากจึงต้องท าการคลี่คลายเสียงเพ่ือให้ได้ผลลัพธ์ที่พึง
พอใจของผู้ฟังและเข้าใกล้สิ่งที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์มากยิ่งข้ึน  

ตามท่ีในหนังสือ Theory of Harmony เขียนโดย อาร์โนลด์ เชินแบร์ก (Schoenberg, 
1983) ได้กล่าวไว้ว่า   

เสียงกระด้างสร้างความล าบากให้กับผู้รับฟังท าให้โสตประสาทมองเป็นเครื่องกีดขวางซึ่งต้อง
จัดการผ่านการคลี่คลายเสียง และเมื่อคลี่คลายเสียงแล้ว โสตประสาทจะพึงพอใจ ความพึงพอใจนี้เอง
ที่รับรองการมีอยู่ของเสียงกระด้าง  

ระบบเสียงเกิดขึ้นเมื่อคนได้รับความพึงพอใจจากการคลี่คลายเสียงของเสียงกระด้าง น าไปสู่
ทางแยกว่าจะเล่นของเดิมซ้ าอีกครั้งหรือเปลี่ยนใหม่ (เบื่อหน่าย) ซึ่งเมื่อมนุษย์ใช้ความฉลาดของตน
เชื่อมโยงผลลัพธ์นี้เข้าด้วยกัน จึงเกิดระบบคุณค่านี้ข้ึน  

เมื่อใช้เสียงกระด้างกันจนคุ้นชินแล้ว จึงเกิดความต้องการที่จะจัดต าแหน่งให้มันเพ่ือให้มีที่มี
ทางให้เกิดขึ้นได้บ่อยขึ้นและเพ่ือหลีกเลี่ยงจากประสบการณ์แย่ ๆ ที่เกิดการเสียงกระด้างและได้รับ
ความพึงพอใจการการจัดการเสียงกระด้างเหล่านี้อย่างเหมาะสม จึงเกิดระบบ การน าแนวเสียงหรือ 
วอยซ์ลีดดิง แบบนี้ขึ้น นั่นคือการเตรียมเสียงกระด้างอย่างระมัดระวังและแก้ไขเสียงกระด้างนั้นเสมอ  

การแนะน าอย่างระมัดระวังและการแก้ปัญหาโดยการคลี่คลายเสียง นั้นคือ ระบบ  
ระบบเสียง เกิดขึ้นเมื่อคนได้รับคามพึงพอใจจากการคลี่คลายของเสียง  

การเตรียมการและการแก้ปัญหาจึงเป็นเครื่องมือป้องกันคู่หนึ่งซึ่งบรรจุเสียงกระด้างลงไป
อย่างระมัดระวังเพ่ือไม่ให้เกิดความเสียหายหรือท าความ 

เสียงกระด้างคลี่คลายโดยการ ก้าวลงจากโน้ต F (ตัวที่ 4 ของบันไดเสียง) ไปหา E (ตัวที่ 3 
ของบันไดสียง)  

การเตรียมเสียงกระด้างจะเตรียมโดยให้โน้ตเสียงกระด้างค้างเป็นเสียงเดียวกับเสียงกลมกลืน 
(Sustained In The Consonant) จากคอร์ดก่อนหน้าจึงแบ่งออกได้เป็น 3 รูปแบบคือ ตัวฐานคอร์ด 
ตัวที่ 3 ของคอร์ดและตัวที่ 5 ของคอร์ด  

การเตรียมเสียงกระด้างในคอร์ดทบเจ็ดเมเจอร์ จะต้องท าการค้างเสียงกลมกลืนมาจากคอร์ด
ก่อนหน้าหรือเคลื่อนที่เป็นขั้นตอน (Step) 
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ตามท่ีในหนังสือ Traditional Harmony เขียนโดย พอล ฮินเดมิธ (Paul Hindemith) 
(Hindemith, 1943) ได้กล่าวไว้ว่า   

เป็นคอร์ดทบอ่ืน ๆ ประกอบไปด้วยคอร์ดทรัยแอดในเมเจอร์และไมเนอร์โมดในล าดับต่าง ๆ 
ที่เพ่ิมตัวที่ 7 จากโน้ตฐานคอร์ด ทุก ๆ คอร์ดสามารถริกกลับได้ การจัดการเสียงคู่ 7 ที่จะท าให้
ผลลัพธ์เบาลงคือการแนะน าจากเสียงข้างหน้า 

ตามท่ีในหนังสือ Tonal Harmony เขียนโดย สเตฟาน คอสต์ก้า (Stefan Kostka) และ โด
โรธี เพย์น (Dorothy Payne) (Kostka & Payne, 2009) ได้กล่าวไว้ว่า 

คอร์ดทบเจ็ดเมเจอร์ของโทนิก I7 ในรูปแบบไดอาโทนิก คือ คอร์ด M7 ในเมเจอร์โมด และ
คอร์ด m7 ในไมเนอร์โมด แม้ว่าจะเป็นไปได้ แต่ก็ค่อนข้างหายากในประเพณีโทนเสียง แม้ว่าจะใช้
อย่างอิสระในดนตรีแจ๊ส  

การเพ่ิมโน้ตอันดับที่ 7 ให้กับคอร์ดโทนิกจะท าให้ขาดเสถียรภาพของโทนเสียงอย่างเห็นได้
ชัด แทนที่จะเป็นเป้าหมายของเสียงประสานหรือต าแหน่งที่พักเสียง 

 โทนิกท่ีเป็นคอร์ดทบเจ็ดเมเจอร์เป็นคอร์ดที่ต้องการในการคลี่คลายเสียง มันมีแนวโน้มที่จะ
เคลื่อนไปที่คอร์ด IV หรือบางครั้งไปที่คอร์ด ii หรือคอร์ด vi ซึ่งอาจมีคู่ 7 อยู่ด้วย คอร์ดทบเจ็ด
เมเจอร์จะต้องการคลี่คลายเสียงโดยการเคลื่อนที่ลง 

 ตามท่ีในหนังสือ ทฤษฎีดนตรี เขียนโดย ศาสตราจารย์ ดร. ณัชชา พันธุ์เจริญ (ณัชชา พันธุ์
เจริญ, 2556) ได้กล่าวไว้ว่า   

   คอร์ดทบเจ็ด คือ คอร์ดที่ประกอบไปด้วยโน้ต 3 ตัว ในลักษณะของคู่ 3 เรียงซ้อนกันบวกคู่ 
3 อีก 1 ตัวด้านบน คอร์ดทบเจ็ด จัดเป็นคอร์ดเสียงกระด้างทั้งสิ้นเพราะคู่ 7 เกิดจากการทบโน้ตเป็น
คู่เสียงกระด้าง 

คอร์ดทบเจ็ดเมเจอร์เป็นคอร์ดเมเจอร์ที่บทด้วยคู่ 7 เมเจอร์เป็นคอร์ดทบเจ็ดที่มีเสียงกระด้าง
มาก จึงเป็นคอร์ดที่นิยมใช้น้อย 
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ห้องท่ี 7 

 
ภาพที่ 13 Allegro amabile  บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตาหมายเลข 2 ในบันไดเสียงอีแฟลต
เมเจอร์ ประพันธ์โดย โยฮันเนส บรามส์ห้องที่ 7 

จากการวิเคราะห์คอร์ดในห้องที่ 7 จะได้ทางเดินคอร์ดเป็น V7- viiø
3 
4 - vii°

3 
4

 - V2 
4   

ต าแหน่งที่น่าสนใจของห้องที่ 7 นี้อยู่ตรงที่บรามส์ประพันธ์ทางเดินคอร์ดได้อย่างต่อเนื่องแทบจะไม่มี
จุดที่จะท าให้การด าเนินคอร์ดสะดุจหรืขัดต่อกันเนื่องจาก หากน าโน้ตในคอร์ด V7 มากระจายออกจะ

ได้โน้ต B♭, D, F, A♭ และคอร์ด viiø
3 
4  จะได้โน้ต A♭, F, D, C จากข้อมูลตรงนี้จะเห็นว่าทั้ง 2 

คอร์ดนั้นมีโน้ตที่ใช้ร่วมกันอยู่มากและจะต่างกันแค่โน้ตตัว C ที่เป็นตัวที่ 7 ในคอร์ด viiø
3 
4  และโน้ต

ตัว C♭ ที่เป็นตัวที่ 7 ในคอร์ด vii°
3 
4

 เพราะหากน าโน้ตในคอร์ด vii°
3 
4

 มากระจายออกจะได้โน้ต 
A♭, F, D, C♭ จากข้อมูลเหล่านี้จะเห็นได้ว่าโน้ตตัว D, F, A♭ เป็นโน้ตที่ส าคัญในการด าเนินคอร์ดให้
ต่อเนื่องกัน เนื่องจากเป็นโน้ตที่ใช้ร่วมกันโดยจะเป็นตัวที่ 3, 5, 7 ในคอร์ด V7 และยังเป็นตัวที่ 1, 3, 

5 ในคอร์ด viiø
3 
4   และคอร์ด vii°

3 
4

ซึ่งจะท าให้เกิดผลลัพธ์ของคอร์ด V7 ด าเนินไปหาคอร์ด 

viiø
3 
4   เหลือบไปหาคอร์ด vii°

3 
4

 และคลี่คลายเสียงกลับมาท่ี V2 
4    

ความพิเศษอีกจุดจะอยู่ที่ทางโน้ตของคลาริเน็ตนั้นจะบรรเลงเป็นเสียงกระด้าง เพราะโน้ต
ทางคลาริเน็ตนั้นเริ่มที่ตัวที่ 1 ของบันไดเสียง E♭ เมเจอร์จะท าให้เกิดความตึงเครียดของเสียงที่โน้ต
ตัว E♭ กับโน้ตตัว D และโน้ตตัว F ของคอร์ด V7 และโน้ตตัว A♭, C, และ C♭ ที่คลาริเน็ตบรรเลงจะ

ไปตรงกับโน้ต 7 ในคอร์ด V7 - viiø
3 
4 และ vii°

3 
4

 
ผู้วิจัยแนะน าให้ควรเน้นโน้ตตัว E♭ ที่เป็นโน้ตแรกของห้องและไปคลี่คลายเสียงในโน้ตตัว

ถัดไปเนื่องจากในจังหวะถัดมานั้นเป็นโน้ตตัว D ที่จะลงตัวที่ 3 ของคอร์ด V7 พอดีจากนั้นให้บรรเลง
โน้ต F และโน้ต A♭ ค่อย ๆ ดังขึ้น (Crescendo) เล็กน้อยเพ่ือส่งไปหาโน้ตตัว C ที่เป็นโน้ต 7 ใน

คอร์ด viiø
3 
4 ในจังหวะตกท่ี 3 จากนั้นเน้นตัว C เพ่ือให้เกิดผลลัพธ์ของความตึงเครียดของเสียงและ

คลี่คลายเสียงไปที่โน้ตตัว C♭ ในจังหวะยก จะท าให้เกิดผลลัพธ์ของความตึงเครียดของเสียงเป็นคอร์ด
ทบเจ็ดดิมินิชท์ก่ึงสมบูรณ์ (Half diminished seventh chord) ในจังหวะตกและเปลี่ยนเป็น 

vii°
3 
4

 ที่ผลลัพธ์ของความตึงเครียดของเสียงเป็นคอร์ดทบเจ็ดดิมินิชท์สมบูรณ์ (Fully diminished 
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seventh chord) ในจังหวะยก จากนั้นในจังหวะที่ 4 ยกจะกลับมาเป็นคอร์ด V2 
4  ให้ผู้บรรเลงท า

เหมือนเดิมในจังหวะที่ 3 คือเน้น C♭ และไปคลี่คลายเสียงไปที่โน้ต B♭ ผลลัพธ์ของความตึงเครียด
ของเสียงเป็นคอร์ดทบเจ็ดดิมินิชท์สมบูรณ์ ที่คลี่คลายเสียงกลับไปคอร์ดทบเจ็ดโดมินันท์พริกกลับขั้น
ที่ 3 ที่เป็นคอร์ด V2 

4  เพราะโน้ตตัว B♭ นั้นจะกลับมาเป็นตัวที่ 1 ของคอร์ด V2 
4  

เหตุผลที่จะต้องท าการเน้นในต าแหน่งที่เกิดความตึงเครียดของเสียงและคลี่คลายความตึง
เครียดของเสียงเพราะเป็นเสียงกระด้างที่รุนแรงมากจึงต้องท าการคลี่คลายเสียงเพ่ือให้ได้ผลลัพธ์ที่พึง
พอใจของผู้ฟังและเข้าใกล้สิ่งที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์มากยิ่งข้ึนและเพ่ือผลลัพธ์ของเสียง
ในคอร์ดต่าง ๆ จะส าเร็จตามที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์ 

ตามท่ีในหนังสือ Theory of Harmony เขียนโดย อาร์โนลด์ เชินแบร์ก (Schoenberg, 
1983) ได้กล่าวไว้ว่า   

ทรัยแอดล าดับที่ 7 เป็น ดิมินิชด์ คอร์ด จ าเป็นจะต้องพิจารณาเป็นพิเศษ มันมีโครงสร้างที่
แตกต่างจากทรัยแอดอ่ืน ๆ ที่เราเคยเห็นมา ซึ่งทรัยแอดทั้งหมดนั้นจะมีสิ่งที่เหมือนกันอยู่คือ คู่ 5 
เพอร์เฟค แต่ทรัยแอดล าดับที่ 7 เป็น คู่ 5 ดิมินิชด์ เราไม่พบคู่ 5 ดิมินิชด์ในท่ามกลางของโอเวอร์โทน 
ดังนั้นจึงได้ยนิเสียงกระด้าง  เราจะได้ยินเสียงกระด้างทุก ๆ ครั้งที่ปรากฏพร้อมกัน ดิมินิชท์ทรัยแอดมี
ความหมายว่า คู่ 5 ดิมินิชท์จะต้องถูกเตรียมการและคลี่คลายเสียง เสียงกระด้างนั้นจะต้องได้รับการดู
และเป็นพิเศษและนี้คือเหตุผล ฉันได้กล่าวไว้ก่อนหน้านี้เมื่อฉันพูดถึงการปรากฏตัวของมันในโทน
เสียงที่ต่อเนื่องกัน การแนะน าอย่างระมัดระวังและการแก้ปัญหาโดยการคลี่คลายเสียง นั้นคือ ระบบ  
ระบบเสียง เกิดขึ้นเมื่อคนได้รับคามพึงพอใจจากการคลี่คลายของเสียง การแนะน ารูปแบบแรกและ
ง่ายที่สุดที่เราจะพบคือการเตรียมการ ในที่นี้เสียงที่จะกลายเป็นเสียงกระด้างควรจะร้องด้วยเสียง
เดียวกันในคอร์ดก่อนหน้าเพ่ือเป็นเสียงที่กลมกลืนกัน การเตรียมการและการแก้ปัญหาจึงเป็น
เครื่องมือป้องกันคู่หนึ่งซึ่งบรรจุเสียงกระด้างลงไปอย่างระมัดระวังเพ่ือไม่ให้เกิดความเสียหายหรือท า
ความรุนแรง เสียงกระด้างคลี่คลายโดยการก้าวลงจากโน้ต F (ตัวที่ 4 ของบันไดเสียง) ไปหา E (ตัวที่ 
3 ของบันไดสียง) การเตรียมเสียงกระด้างจะเตรียมโดยให้โน้ตเสียงกระด้างค้างเป็นเสียงเดียวกับเสียง
กลมกลืน จากคอร์ดก่อนหน้าจึงแบ่งออกได้เป็น 3 รูปแบบคือ ตัวฐานคอร์ดตัวที่ 3 ของคอร์ดและตัวที่ 
5 ของคอร์ด  
 วิธีการจัดการกับเสียงกระด้างมีหลายวิธี 
1. การที่โน้ตตัว F วิ่งลงไปหาโน้ตตัว E 
2. การที่โน้ตตัว F วิ่งขึ้นไปหาโน้ตตัว G 
3. การที่โน้ตตัว F ค้างอยู่กับที่ 
4. การกระโดด 

 เสียงร้องสามารถเดินทางเป็น G F E ได้ ขัดต่อ E ที่อยู่ด้างบนหรือด้านล้าง ดังนั้น มัน
สามารถเดินทางไปทางอ่ืนได้เช่นกันเช่น E F G นี้คือต้นแบบของการคลี่คลายเสียงแบบวิ่งขึ้นและยัง
หมายถึงการค้างเสียงกระด้างไว้อีกด้วย เสียงกระด้างเหล่านี้เรียกว่า การผ่าน (Passing) ถ้าเราจิตนา
การว่า คอร์ดทบเจ็ดโดมินันท์มีต้นก าเนิดมาจากโน้ตผ่าน (Passing tone) คอร์ดล าดับที่ 7 ก็จะ
ปรากฏแบบนั้นได้เช่นกัน สิ่งที่เราได้เรียนรู้ในคอร์ดทบเจ็ดสามารถน ามาประยุกต์ใช้กับทรัยแอดดิมิ
นิชท์ได้ เนื่องจากวิธีที่ง่ายที่สุดในการจัดการกับเสียงกระด้างที่เราได้เรียนรู้ในการเชื่อมต่อคอร์ดล าดับ
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ที่ 7 ในบันไดเสียงเมเจอร์คือการแนะน าเสียงและคลี่คลายเสียงและเราได้เรียนรู้วิธีจัดการกับเสียง
กระด้างที่ไม่มีการแนะน าเสียงโดยจะต้องท าให้เป็น การผ่าน  

จากเราจินตนาการถึงเสียง 2 เสียงที่เคลื่อนไหวอย่างโน้ต E D C ที่ขนาดไปกับโน้ต G F E 
หรือโน้ต E D C ที่ขนาดไปกับโน้ต E F G หรือโน้ต C D E ที่ขนาดไปกับโน้ต G F E จะพบว่าคอร์ด 
vii° ที่พริกกลับขั้นที่ 1 นั้นจะปรากฏอยู่บนโน้ตตัว D เราจะได้เหตุผลอันสมควรจากแนวท านอง 
(Melodic lines) เหมือนกับที่เคยเป็นมาก่อนในการแนะน าเสียงและเราจะพบความเชื่อมโยงที่พบ
บ่อยท่ีสุดคือคอร์ด vii°6 ในการด าเนินคอร์ด vii°- I หน้าที่หลักของคอร์ด vii° นั้นเราถือว่าน ามาแทนที่
คอร์ด V เนื่องจากในการด าเนินคอร์ด vii°- iii นั้นน าเรามาสู่แนวคิดในการลองใช้ vii° แทนที่คอร์ด V 
และความเป็นไปได้ในการด าเนินคอร์ดอ่ืน ๆ เช่นคอร์ด vii°- vi, คอร์ด vii°- IV, และคอร์ด vii°- ii 
 

ตามท่ีในหนังสือ Tonal Harmony เขียนโดย สเตฟาน คอสต์ก้า (Stefan Kostka) และ โด
โรธี เพย์น (Dorothy Payne) (Kostka & Payne, 2009) ได้กล่าวไว้ว่า 

คอร์ดทบเจ็ดในล าดับที่นั้นในเมเจอร์โมดจะเป็นคอร์ดทบเจ็ดดิมินิชท์กึ่งสมบูรณ์ (viiø7) และ
คอร์ดทบเจ็ดดิมินิชท์สมบูรณ์ (vii°7)  ในไมเนอร์โมด เช่นเดียวกับในทรัยแอดมินิชท์คือมักจะตามด้วย
คอร์ด I แต่อาจจะเคลื่อนไปที่ V7 หรือในรูปแบบพริกกลับอ่ืน ๆ ได้โดยคลี่คลายเสียงคู่ 7 ลงเป็น
ขั้นตอน ทุก ๆ เสียงในคอร์ดจะเป็นการน าแนวเสียง ทุก ๆ จะต้องมีที่ไปและได้รับกรดูและที่ดีคอร์ด

viiø
3 
4  และคอร์ด vii°

3 
4

 มันคลี่คลายเสียงไปหาคอร์ด I6 

สิ่งที่ส าคัญที่สุดการเขียนการรักษาดูแลคอร์ดทบเจ็ดดิมินิชท์สมบูรณ์ (vii°7) ในเมเจอร์โมด
และไมเนอร์โมด คอร์ดทบเจ็ดดิมินิชท์กึ่งสมบูรณ์ในไมเนอร์ (iiø7) และคอร์ดทบเจ็ดดิมินิชท์ก่ึงสมบูรณ์
ในเมเจอร์โมด (viiø7) คือการคลี่คลายเสียงคู่ 7 ลงในคอร์ดถัดไป 

คอร์ดทบเจ็ดโดมินันท์ V7 และคอร์ดทบเจ็ดดิมินิชท์ vii°7 มีวิธีใช้งานที่เหมือนกันในดนตรีที่
อิงระบบเสียง (Tonal music) ทั้ง 2 คอร์ดต่างกันตรงที่ V7 มีคู่ 5 สมบูรณ์จากโน้ตฐานคอร์ดท าให้มี
ความแข็งแรงในเสียงมากกว่า ส่วนประกอบอ่ืน ๆ ที่เหลือเหมือนกันทั้งหมด เช่นเดียวกันการใช้งานใน
โดมินันท์ระดับ 2 (Secondary Functions) หมายความว่า ถ้าคอร์ด V7 สามารถสร้างการเปลี่ยนกุล
แจเสียงชั่วคราวได้ (Tonicization) ดังนั้นคอร์ด vii°7 ก็สามารถสร้างการเปลี่ยนกุลแจเสียงชั่วคราวได้
เช่นกัน 

 ตามท่ีในหนังสือ Traditional Harmony เขียนโดย พอล ฮินเดมิธ (Paul Hindemith) 
(Hindemith, 1943) ได้กล่าวไว้ว่า 

การรักษาดูแลคอร์ดทบเจ็ดดิมินิชท์สมบูรณ์ (vii°7) ในเมเจอร์โมดและไมเนอร์โมด คอร์ดทบ
เจ็ดดิมินิชท์ก่ึงสมบูรณ์ในไมเนอร์ (iiø7) รวมไปถึงการพริกกลับใด ๆ ก็ตามของทั้ง 2 คอร์ด จะต้องท า
การคลี่คลายเสียงของคู่ 5 ดิมินิชท์หรือคู่ 4 ออกเมนเทด 
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ตามท่ีในหนังสือ ทฤษฎีดนตรี เขียนโดย  ศาสตราจารย์ ดร. ณัชชา พันธุ์เจริญ (ณัชชา พันธุ์
เจริญ, 2556) ได้กล่าวไว้ว่า   

คอร์ดทบเจ็ดดิมินิชท์สมบูรณ์ เป็นคอร์ดเจ็ดที่ประกอบไปด้วยคอร์ดดิมินิชท์และทบด้วยคู่ 7 
ดิมินิชท์  

คอร์ดทบเจ็ดดิมินิชท์กึ่งสมบูรณ์ เป็นคอร์ดเจ็ดที่ประกอบไปด้วยคอร์ดดิมินิชท์และทบด้วยคู่ 
7 ไมเนอร์ 
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ห้องท่ี 8 

  
ภาพที่ 14 Allegro amabile บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา หมายเลข 2 ในบันไดเสียงอีแฟลต
เมเจอร์ ประพันธ์โดย โยฮันเนส บรามส์ห้องที่ 8 

เริ่มด้วย I6 - vii°
3 
4sus2

/V - V  ตรงต าแหน่งนี้มีจุดที่ส าคัญอยู่ 2 ประการ คือ  

1. คอร์ด  vii°
3 
4sus2

/V  
2. เป็นจุดที่ท า เคเดนซ์เปิด (Half cadence) ก่อนที่จะส่งไปหาประโยคถัดไปในห้องที่ 9 

ประการที่ 1. คอร์ด  vii°
3 
4sus2

/V เป็นคอร์ดที่มีความส าคัญเนื่องจากเป็นคอร์ดที่สร้างจุด
พักของประโยคที ่เคเดนซ์เปิด และยังเป็นคอร์ดที่มีความตึงเครียดสูงเพราะเป็นคอร์ดทบเจ็ดดิมินิชท์
สมบูรณ์พริกกลับครั้งที่ 2 ที่เป็นการใช้งานในโดมินันท์ระดับ 2 ของคอร์ด V และยังมีโน้ต B♭ ที่ย้ ามา

จากคอร์ดก่อนหน้าที่เป็น sus2 จึงท าให้คอร์ด vii°
3 
4sus2

/V เป็นคอร์ดที่มีเสียงกระด้างอย่าง
รุนแรงและยังมีความตึงเครียดสูงจึงต้องได้รับการดูแลที่เหมาะสมด้วยการแนะน าเสียงมาจากคอร์ด
ก่อนหน้าและคลี่คลายเสียงในคอร์ดถัดไป  

ประการที่ 2. เป็นจุดที่ท า เคเดนซ์เปิด เนื่องจากคอร์ด vii°
3 
4sus2

/V ชี้น าทิศทางของเสียง
จากโน้ตโครมาติกที่น าความตึงเครียดมาสู่คอร์ด V ในจังหวะที่ 3 น ามาซึ่งการคลี่คลายเสียงในคอร์ด 
V ท าให้ผลลัพธ์เกิด เคเดนซ์เปิด 

โน้ตทางคลาริเน็ตนั้นเริ่มที่ตัวที่ 5 ของบันไดเสียง E♭ เมเจอร์ที่จะลงคอร์ด I6 เป็นตัวที่ 5 
ของคอร์ดก่อนจะไป ♯4 ในคอร์ด I6 จะท าให้เกิดความตึงเครียดของเสียงเนื่องจากเป็นโน้ตนอกคอร์ด
ที่เป็นโน้ตเคียง ผู้วิจัยแนะน าให้ควรคงความตึงเครียดของเสียงไว้เนื่องจากในจังหวะถัดมานั้นโน้ต

กลับมาที่ตัวที่ 1 ของบันไดเสียง E♭ เมเจอร์ที่จะตรงกับคอร์ด  vii°
3 
4sus2

/V ท าให้เกิดความตึง
เครียดของเสียงจากเสียงกระด้างอย่างรุนแรง จากนั้นให้เริ่มคลี่คลายเสียงที่ตัว G♭ เพียงเล็กน้อยเพ่ือ
ส่งไปหาโน้ตตัว G ในอีกครึ่งจังหวะถัดมาแต่จะไม่บรรเลงโน้ตตัว G เบาเกินไป ให้คงความเข้มของ
เสียงไว้เพราะตรงจังหวะที่ 3 นั้นเป็นคอร์ด V ที่จะท าจุดพักของประโยคที่เป็น เคเดนซ์เปิด  

เหตุผลที่จะต้องท าการเน้นในต าแหน่งที่เกิดความตึงเครียดของเสียงและคลี่คลายความตึง
เครียดของเสียงเพราะเป็นเสียงกระด้างที่รุนแรงมากจึงต้องท าการคลี่คลายเสียงเพ่ือให้ได้ผลลัพธ์ที่พึง
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พอใจของผู้ฟังและเข้าใกล้สิ่งที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์มากยิ่งข้ึนและเพ่ือผลลัพธ์ของเสียง
ในคอร์ดต่าง ๆ จะส าเร็จตามที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์ 

ตามท่ีในหนังสือ Theory of Harmony เขียนโดย อาร์โนลด์ เชินแบร์ก (Schoenberg, 
1983) ได้กล่าวไว้ว่า   

ทรัยแอดล าดับที่ 7 เป็น คอร์ดดิมินิชท์ จ าเป็นจะต้องพิจารณาเป็นพิเศษ มันมีโครงสร้างที่
แตกต่างจากทรัยแอดอ่ืน ๆ ที่เราเคยเห็นมา ซึ่งทรัยแอดทั้งหมดนั้นจะมีสิ่งที่เหมือนกันอยู่คือ คู่ 5 
เพอร์เฟค แต่ทรัยแอดล าดับที่ 7 เป็น คู่ 5 ดิมินิชท์เราไม่พบคู่ 5 ดิมินิชท์ในท่ามกลางของโอเวอร์โทน
ดังนั้นจึงได้ยินเสียงกระด้าง ดิมินิชท์ทรัยแอดมีความหมายว่า คู่ 5 เป็นดิมินิชท์จะต้องถูกเตรียมการ
และคลี่คลายเสียง เสียงกระด้างนั้นจะต้องได้รับการดูและเป็นพิเศษและนี้คือเหตุผล ฉันได้กล่าวไว้
ก่อนหน้านี้เมื่อฉันพูดถึงการปรากฏตัวของมันในโทนเสียงที่ต่อเนื่องกัน การแนะน าอย่างระมัดระวัง
และการแก้ปัญหาโดยการคลี่คลายเสียง นั้นคือ ระบบ ระบบเสียงเกิดข้ึนเมื่อคนได้รับคามพึงพอใจ
จากการคลี่คลายของเสียง การแนะน ารูปแบบแรกและง่ายที่สุดที่เราจะพบคือการเตรียมการ ในที่นี้
เสียงที่จะกลายเป็นเสียงกระด้างควรจะร้องด้วยเสียงเดียวกันในคอร์ดก่อนหน้าเพ่ือเป็นเสียงที่
กลมกลืนกัน การเตรียมการและการแก้ปัญหาจึงเป็นเครื่องมือป้องกันคู่หนึ่งซึ่งบรรจุเสียงกระด้างลง
ไปอย่างระมัดระวังเพ่ือไม่ให้เกิดความเสียหายหรือท าความรุนแรง  

คอร์ดโดมินันท์ระดับ 2 ฉันได้กล่าวถึงความเฉพาะของโมดโบราณที่ท าให้มีความหลากหลาย

ในเสียงประสานผ่านทางสัญลักษณ์ (♯, ♭, ♮) ซึ่งท าให้เกิดการแก้ไขของโน้ตในบันไดเสียงไดอาโทนิก 
หนังสือหลาย ๆ เล่ม มักพยายามที่จะแทนความหลากหลาย (Richness) นี้ด้วยค าแนะน าไม่ก่ีค าท่ี
เกี่ยวกับการใช้โครมาติก อย่างไรก็ตามนั้นไม่ใช่เรื่องเดียวและไม่เพียงพอที่จะเป็นระบบ สิ่งที่เกิดข้ึนใน
โมดโบราณเกิดขึ้นโดยไม่มีโครมาติก ถ้าจะพูดแบบบันไดเสียงไดอาโทนิก เรายังคงเห็นได้อยู่ในไมเนอร์
โมด ซึ่งตัวที่ 6 และ ตัวที่ 7 จะยกข้ึน ครึ่งเสียงอในบันไดเสียงขาขึ้นและกลับมาเป็นเหมือนเดิม 
(Natural) ในบันไดเสียงขาลงทีนี้ถ้าเราน าไปใช้ในโมดโดเรียน (Dorian mode) (จะเริ่มตัวที่ 2 ใน
บันไดเสียงเมเจอร์ดังนั้นในบันไดเสียง C เมเจอร์จะเริ่มโน้ตตัว D) เราจะได้โน้ตในบันไดเสียงขาขึ้น 4 

ตัวสุดท้ายเป็นโน้ต A, B, C♯, D และขาลง 4 ตัวแรกเป็นโน้ต D, C, B♭, A ในโมดฟรีเจียน (Phrygian 
mode) (จะเริ่มตัวที่ 3 ในบันไดเสียงเมเจอร์ดังนั้นในบันไดเสียง C เมเจอร์จะเริ่มโน้ตตัว E) เราจะได้

โน้ตในบันไดเสียงขาขึ้น 4 ตัวสุดท้ายเป็นโน้ต B, C♯, D♯, E และขาลง 4 ตัวแรกเป็นโน้ต E, D, C, B 
ในโมดลิเดียน (Lydian mode) (จะเริ่มตัวที่ 4 ในบันไดเสียงเมเจอร์ดังนั้นในบันไดเสียง C เมเจอร์จะ

เริ่มโน้ตตัว F) คู่ 4 เพอร์เฟคที่เป็นโน้ต B♭ เราสามารถน าไปใช้ได้เช่นเดียวกับคู่ออกเมเทนโน้ตตัว B 
ในโมดมิกโซลิเดียน (Mixsolydian mode) (จะเริ่มตัวที่ 5 ในบันไดเสียงเมเจอร์ดังนั้นในบันไดเสียง C 

เมเจอร์จะเริ่มโน้ตตัว G) เราสามารถยกตัวที่ 7 จากโน้ตตัว F ให้กลายเป็น F♯ ได้ ส่วนในโมดเอโอ

เลียน (Aeolian mode) หรือไมเนอร์เราจะได้โน้ตในบันไดเสียงขาขึ้น 4 ตัวสุดท้ายเป็นโน้ต E, F♯, 

G♯,  A และขาลง 4 ตัวแรกเป็นโน้ต A, G, F, E ทั้งบันไดเสียงเมเจอร์และไมเนอร์ของเราจริง ๆ แล้ว
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มีความหลากหลายของเสียงในโมดโบราณเราจะต้องรวบรวมลักษณะเหล่านี้ในลักษณะที่สอดคล้อง
กับความหมายของมันจะท าให้เป็นไปได้ที่จะใช้โน้ตและคอร์ดที่อยู่นอกบันไดเสียงไดอาโทนิก ทั้งหมด
ที่ปรากฏในโมดโบราณท้ัง 7 ที่ถูกสร้างขึ้นมาจากโน้ตทั้ง 7 ในบันไดเสียงไดอาโทนิกท้ังเมเจอร์และไม
เนอร์ เราจะใช้ C เมเจอร์เป็นตัวแทนในการเรียนรู้ 

คอร์ดจากโมดโดเรียน เราจะได้คอร์ดดังนี้ 

 

ภาพที่ 15 ตัวอย่างคอร์ดจากโมดโดเรียน 
 

คอร์ดจากโมดฟรีเจียน เราจะได้คอร์ดดังนี้ 

 

ภาพที่ 16 ตัวอย่างคอร์ดจากโมดฟรีเจียน 
 

คอร์ดจากโมดลิเดียน เราจะได้คอร์ดดังนี้ ซึ่งจะมีในโมดโดเรียนด้วย 

 

 

  

ภาพที่ 17 ตัวอย่างคอร์ดจากโมดลิเดียน 
 

คอร์ดจากโมดมิกโซลิเดียน เราจะได้คอร์ดดังนี้ 
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ภาพที่ 18 ตัวอย่างคอร์ดจากโมดมิกโซลิเดียน 
 

คอร์ดจากโมดเอโอเลียนเราจะคุ้นเคยในบันไดเสียงไมเนอร์อยู่แล้ว ด้วยวิธีนี้เราจะติดตาม
วิวัฒนาการทางประวัติศาสตร์ สร้างทางอ้อมไปถึงโมดโบราณ หากเราใช้จุดเริ่มต้นที่แนวโน้มของทาง
เบสที่จะสร้างโอเวอร์โทนในตัวมันเอง จนกลายมาเป็นโน้ตฐานคอร์ดในทรัยแอดเมเจอร์ ระดับ 2 ที่
ไม่ใช่ทรัยแอดในบันไดเสียงไดอาโทนิก  

นอกจากนี้ค าอธิบายอื่น ๆ ในทางจิตวิทยาที่กล่าวถึงบ่อย ๆ คือ การเปรียบเทียบและการ
เลียนแบบ ซึ่งทดลองถ่ายโอนคุณสมบัติของวัตถุหนึ่งไปยังอีกวัตถุหนึ่งที่แตกต่างกันสร้างตัวอย่างของ
การยกเสียงที่ 7 ในบันไดเสียงไมเนอร์ การเปรียบเทียบในบันไดเสียงไมเนอร์จึงค่อนข้างจะเหมาะสมที่
จะชี้น าให้เราในการดูแลรักษาคอร์ดเหล่านี้ แน่นอนว่าเราสามารถบรรลุผลทั้งหมดได้ด้วยการใช้โคร
มาติก นั้นคือการผ่านไปทีละครึ่งเสียงจากโน้ตในบันไดเสียงไดอาโทนิกไปยังโน้ตที่ไม่ใช่โน้ตในบันได
เสียงไดอาโทนิก จากทักษะนี้ผลที่ได้อาจจะเหมือนกันกับการใช้โครมาติกแต่ความเข้าใจในทาง
ประวัติศาสตร์และการเชื่อมโยงกันของเสียงในเหตุการณ์ของเสียงประสานจะน้อยกว่าการที่เราเข้าถึง
ความรู้ด้วยเส้นทางที่ชี้ไปในทางประวิติศาสตร์ที่จะพาเราไปท าให้วิธีนี้วิธีเดียวก็เพียงพอแล้วก็จะจัดตั้ง 
ทรัยแอดเมเจอร์  

ขั้นแรกเราจะตามทางของโมดโบราณและยกเว้นโครมาติกชั่วคราว เราจะจัดการกับโน้ตและ
คอร์ดที่ไม่ได้อยู่ในบันไดเสียงไดอาโทนิกเหมือนกับท่ีเราจัดการกับโน้ตและคอร์ดที่อยู่ในบันไดเสียงไม
เนอร์ คือ เราจะปฏิบัติตามกฎของ Pivot tone และน ามาใช้กับส่วนที่เรายกขึ้นและลดลงในบันได
เสียงไดอาโทนิก จากการใช้คอร์ด ที่มีเครื่องหมายแปรงเสียงเหล่านี้เราจะได้คอร์ดต่อไปนี้ แต่คอร์ด
ออกเมนเทด 2 คอร์ดที่ได้จากโมดฟรีเจียน เราจะยกเว้นไว้ก่อน 

1. ทรัยแอดที่ยกด้วยคู่ 3 เมเจอร์ เทียบเท่ากับโน้ตลีดดิงในโมดโบราณ ในล าดับคอร์ดที่
มีคู่ 3 ไมเนอร์ คือ คอร์ด ii, iii, และคอร์ด vi ไม่พบบ่อยนักในคอร์ด vii° เนื่องจากในบันไดเสียงไดอา
โทนิกเป็นคอร์ดดิมินิชท์และต้องยกขึ้น 2 เสียง  

 
ภาพที่ 19 ตัวอย่างคอร์ดจากทรัยแอดที่ยกด้วยคู่ 3 เมเจอร์ 

คอร์ดเหล่านี้เป็นคอร์ดโดมินันท์ของโมดโบราณ ประกอบไปด้วยการยกตัวที่ 7 กลายเป็นลีด
ดิงโน้ตที่วิ่งไปหาตัวที่ 8  

ล าดับที่ 2 จะมีโน้ตลีดดิงของโมดมิกโซลิเดียน 

ล าดับที่ 3 จะมีโน้ตลีดดิงของโมดเอโอเลียน 
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ล าดับที่ 6 จะมีโน้ตลีดดิงของโมดโดเรียน 

ล าดับที่ 7 จะมีโน้ตลีดดิงของโมดฟรีเจียน 

คอร์ดเหล่านี้จะเป็นคอร์ดโดมินันท์ของโมดโบราณแต่ในขณะที่เราสร้างคอร์ดในบันไดเสียงได
อาโทนิก เราสร้างในระดับ 2 (Secondary degree) เราจึงเรียนคอร์ดเหล่านี้ว่า คอร์ดโด
มินันท์ระดับ 2 เรายังสามารถใชในรูปของคอร์ดทบเจ็ดได้อีกด้วย โดยที่เราสามารถขยาย
คอร์ดทบเจ็ดโดมินันท์ของโมดลิเดียนให้กลายเป็นคอร์ดทบเจ็ดโดมินันท์ระดับ 2 ของคอร์ด
ล าดับที่ 4 คือ I7 – IV  

 

ภาพที่ 20 ตัวอย่างคอร์ดจากคอร์ดทบเจ็ดโดมินันท์ของโมดลิเดียน 

2. ทรัยแอดเมเจอร์ที่มีโน้ต B♭, D, F จากโมดโดเรียนและโมดลิเดียน ที่ไม่ได้มีคุณลักษณะ
เป็น คอร์ดโดมินันท์ของโมดโบราณ 

3. ทรัยแอดไมเนอร์ G, B♭, D จากโมดโดเรียนและโมดลิเดียน 

4. ชุดทรัยแอดดิมินิชท์  

 

ภาพที่ 21 ตัวอย่างคอร์ดจากชุดทรัยแอดดิมินิชท์ 
5. ชุดทรัยแอดออกเมนเทด 

 

ภาพที่ 22 ตัวอย่างคอร์ดจากชุดทรัยแอดออกเมนเทด 
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ตามท่ีในหนังสือ Tonal Harmony เขียนโดย สเตฟาน คอสต์ก้า (Stefan Kostka) และ โด
โรธี เพย์น (Dorothy Payne) (Kostka & Payne, 2009) ได้กล่าวไว้ว่า 

คอร์ดทบเจ็ดในล าดับที่นั้นในเมเจอร์โมดจะเป็นคอร์ดทบเจ็ดดิมินิชท์กึ่งสมบูรณ์ (viiø7) และ
คอร์ดทบเจ็ดดิมินิชท์สมบูรณ์ (vii°7)  ในไมเนอร์โมด เช่นเดียวกับในทรัยแอดมินิชท์คือมักจะตามด้วย
คอร์ด I แต่อาจจะเคลื่อนไปที่ V7 หรือในรูปแบบพริกกลับอ่ืน ๆ ได้โดยคลี่คลายเสียงคู่ 7 ลงเป็น
ขั้นตอน ทุก ๆ เสียงในคอร์ดจะเป็นการน าแนวเสียง ทุก ๆ จะต้องมีที่ไปและได้รับการดูและที่ดี  

คอร์ด viiø
3 
4 และคอร์ด vii°

3 
4

มันคลี่คลายเสียงไปหาคอร์ด I6   

สิ่งที่ส าคัญที่สุดการเขียนการรักษาดูแลคอร์ดทบเจ็ดดิมินิชท์สมบูรณ์ (vii°7) ในเมเจอร์และไม
เนอร์ คอร์ดทบเจ็ดดิมินิชท์ก่ึงสมบูรณ์ในไมเนอร์ (iiø7) และคอร์ดทบเจ็ดดิมินิชท์กึ่งสมบูรณ์ (viiø7) คือ
การคลี่คลายเสียงคู่ 7 ลงในคอร์ดถัดไป 

คอร์ดทบเจ็ดโดมินันท์ V7 และคอร์ดทบเจ็ดดิมินิชท์ vii°7 มีวิธีใช้งานที่เหมือนกันในดนตรีที่
อิงระบบเสียงทั้ง 2 คอร์ดต่างกันตรงที่ V7 มีคู่ 5 สมบูรณ์จากโน้ตฐานคอร์ดท าให้มีความแข็งแรงใน
เสียงมากกว่า ส่วนประกอบอ่ืน ๆ ที่เหลือเหมือนกันทั้งหมด เช่นเดียวกัน การใช้งานในโดมินันท์ระดับ 
2 หมายความว่า ถ้าคอร์ด V7 สามารถสร้างการเปลี่ยนกุลแจเสียงชั่วคราวได้ดังนั้นคอร์ด vii°7 ก็
สามารถสร้างการเปลี่ยนกุลแจเสียงชั่วคราวได้เช่นกัน 

ตามท่ีในหนังสือ Traditional Harmony เขียนโดย พอล ฮินเดมิธ (Paul Hindemith) 
(Hindemith, 1943) ได้กล่าวไว้ว่า 

คอร์ดโดมินันท์ระดับ 2 คือทรัยแอดเมเจอร์โมดหรือไมเนอร์โมดใด ๆ ที่นอกเหนือไปจากทรัย
แอดในคีย์ เช่นเดียวกัยทรัยแอดหลักในเมเจอร์โมดและไมเนอร์โมดทั้งหมดที่มีการดัดแปลง 
(Alterations) สามารถให้น้ าหนักได้โดยการน าหน้าด้วยทรัยแอด หรือ คอร์ดทบเจ็ด (ส่วนใหญ่จะเป็น
คอร์ดทบเจ็ดโดมินันท์) ซึ่งจะยืนอยู่ในกุลแจเสียงเครือญาติ (Relation) ของโดมินันท์ของมัน 

คอร์ดโดมินันท์ระดับ 2 ของคีย์หลักสามารถน าหน้าด้วยคอร์ดโดมินันท์ได้ ผลลัพพ์ของคอร์ด
โดมินันท์ระดับ 2 นั้นไม่เพียงแต่ยังยืนอยู่ในกุลแจเสียงเครือญาติกับโดมินันท์เท่านั้นแต่ยังเป็นคอร์ดที่
ให้โน้ตลีดดิงไปหาโน้ตฐานคอร์ดของคอร์ดถัดไปอีกด้วยดังนั้นจึงท าการตั้งกุลแจเสียงชั่วคราวขึ้นมา 
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ห้องท่ี 9  

 
ภาพที่ 23 Allegro amabile บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา หมายเลข 2 ในบันไดเสียงอีแฟลต
เมเจอร์ ประพันธ์โดย โยฮันเนส บรามส์ห้องที่ 9 
 

เริ่มด้วย vii°7/vi - vi - vii°7/V ในห้องที่ 9 นี้จะมีอยู่ 2 ต าแหน่งส าคัญใหญ่ ๆ คือ 1. บรามส์
ใช้คอร์ดโดมินันท์ระดับ 2 (Secondary function chord) และ 2. ทางโน้ตคลาริเน็ตนั้นเล่นเป็น 3 
พยางค์ เป็นจุดแรกท่ีคลาริเน็ตนั้นเล่น 3 พยางค์ โดยที่เล่นอยู่บนคอร์ดที่มีความไม่เสถียรในคีย์
เนื่องจากเป็นผลลัพธ์ของการใช้คอร์ดโดมินันท์ระดับ 2 ที่จะท าให้ตัวโทนิกของคีย์ถูกตั้งใหม่เลื่อย ๆ 
เป็นระยะทางสั้น ๆ ตามโน้ตลีดดิง นั้นจึงท าให้ผลลัพธ์ของทั้ง 2 อย่างรวมกันแล้วท าให้เกิดความไม่
เสถียรภาพของทั้งอัตราจังหวะและเสียงของคอร์ดเพื่อเป็นทางผ่านของเสียงประสานที่บรามส์ได้ท า
ท่อนจบไว้ที่คีย์เดิมที่อยู่ที่ห้องที่ 10 โดยท าเคเดนซ์ปิดไว้ที่คีย์ E♭ เมเจอร์ ผู้วิจัยแนะน าให้เน้นโน้ตตัว
ที่เป็นสมาชิกของคอร์ดโดยเพ่ิมไดนามิกท่ีโน้ตตัว F E♭ C เล็กน้อยเพ่ือผลลัพธ์ของเสียงที่สมบูรณ์มาก
ยิ่งขึ้นเพราะ โน้ตตัว F จะเป็นตัว 7 ของคอร์ด vii°7/vi และโน้ตตัว E♭ จะเป็นโน้ตตัวที่ 3 ของคอร์ด 
Vi และโน้ตตัว C จะเป็นโน้ตตัวที่ 3 ของคอร์ด vii°7/V ในกรณีนี้หากดูจากโน้ตทางคลาริเน็ตจะมีโน้ต
ตัว E ที่เป็นโน้ตนอกคอร์ดแต่เราสามารถให้น้ าหนักเพ่ิมที่โน้ตตัวนี้ได้เนื่องจากโน้ตเสียงต่ าของคลา
ริเน็ตจะต้องเพ่ิมไดนามิกเล็กน้อยไม่เช่นนั้นจะบรรเลงออกมาไม่ได้ยินแต่ควรระวังในการบรรเลงอย่า
ให้ไดนามิคดังจนเกินไปเพราะจะท าให้เกินความตึงเครียดของเสียงออกมามาก ให้บรรเลงโน้ต 2 ตัวนี้
คือโน้ตตัว E และโน้ตตัว F เป็นทางผ่านไปหาโน้ตตัว E♭ โดยตีความให้มองเป็นแนวนอนโดย
จุดมุ่งหมายเป็นโน้ตตัว E♭ ห้องถัดไปแทนที่จะเป็นโน้ตประสานในแนวตั้งของคอร์ดในจังหวะ  

เหตุผลที่จะต้องท าการเน้นในต าแหน่งที่เกิดความตึงเครียดของเสียงและคลี่คลายความตึง
เครียดของเสียงเพราะเป็นเสียงกระด้างที่รุนแรงมากจึงต้องท าการคลี่คลายเสียงเพ่ือให้ได้ผลลัพธ์ที่พึง
พอใจของผู้ฟังและเข้าใกล้สิ่งที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์มากยิ่งข้ึนและเพ่ือผลลัพธ์ของเสียง
ในคอร์ดต่าง ๆ จะส าเร็จตามที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์ 
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ตามท่ีในหนังสือ Theory of Harmony เขียนโดย อาร์โนลด์ เชินแบร์ก (Schoenberg, 

1983) ได้กล่าวไว้ว่า   
ทรัยแอดล าดับที่ 7 เป็น ดิมินิชด์ คอร์ด จ าเป็นจะต้องพิจารณาเป็นพิเศษ มันมีโครงสร้างที่

แตกต่างจากทรัยแอดอ่ืน ๆ ที่เราเคยเห็นมา ซึ่งทรัยแอดทั้งหมดนั้นจะมีสิ่งที่เหมือนกันอยู่คือ คู่ 5 
เพอร์เฟค แต่ทรัยแอดล าดับที่ 7 เป็น คู่ 5 ดิมินิชด์ เราไม่พบคู่ 5 ดิมินิชด์ในท่ามกลางของโอเวอร์โทน
ดังนั้นจึงได้ยินเสียงกระด้าง ดิมินิชด์ทรัยแอดมีความหมายว่า คู่ 5 เป็นดิมินิชด์จะต้องถูกเตรียมการ
และคลี่คลายเสียง เสียงกระด้างนั้นจะต้องได้รับการดูและเป็นพิเศษและนี้คือเหตุผล ฉันได้กล่าวไว้
ก่อนหน้านี้เมื่อฉันพูดถึงการปรากฏตัวของมันในโทนเสียงที่ต่อเนื่องกัน การแนะน าอย่างระมัดระวัง
และการแก้ปัญหาโดยการคลี่คลายเสียง นั้นคือ ระบบ ระบบเสียงเกิดข้ึนเมื่อคนได้รับคามพึงพอใจ
จากการคลี่คลายของเสียง การแนะน ารูปแบบแรกและง่ายที่สุดที่เราจะพบคือการเตรียมการ ในที่นี้
เสียงที่จะกลายเป็นเสียงกระด้างควรจะร้องด้วยเสียงเดียวกันในคอร์ดก่อนหน้าเพ่ือเป็นเสียงที่
กลมกลืน การเตรียมการและการแก้ปัญหาจึงเป็นเครื่องมือป้องกันคู่หนึ่งซึ่งบรรจุเสียงกระด้างลงไป
อย่างระมัดระวังเพ่ือไม่ให้เกิดความเสียหายหรือท าความรุนแรง  

ตามท่ีในหนังสือ Tonal Harmony เขียนโดย สเตฟาน คอสต์ก้า (Stefan Kostka) และ โด
โรธี เพย์น (Dorothy Payne) (Kostka & Payne, 2009) ได้กล่าวไว้ว่า 

คอร์ดทบเจ็ดในล าดับที่นั้นในเมเจอร์โมดจะเป็นคอร์ดทบเจ็ดดิมินิชท์กึ่งสมบูรณ์ (viiø7) และ
คอร์ดทบเจ็ดดิมินิชท์สมบูรณ์ (vii°7)  ในไมเนอร์โมด เช่นเดียวกับในทรัยแอดมินิชท์คือมักจะตามด้วย
คอร์ด I แต่อาจจะเคลื่อไปที่ V7 หรือในรูปแบบพริกกลับอ่ืน ๆ ได้โดยคลี่คลายเสียงคู่ 7 ลงเป็น
ขั้นตอน ทุก ๆ เสียงในคอร์ดจะเป็นการน าแนวเสียง ทุก ๆ จะต้องมีที่ไปและได้รับกรดูและที่ดี  คอร์ด

 viiø
3 
4 และคอร์ด vii°

3 
4

 มันคลี่คลายเสียงไปหาคอร์ด I6   

สิ่งที่ส าคัญที่สุดการเขียนการรักษาดูแลคอร์ดทบเจ็ดดิมินิชท์สมบูรณ์ (vii°7)  ในเมเจอร์และ
ไมเนอร์ คอร์ดทบเจ็ดดิมินิชท์กึ่งสมบูรณ์ในไมเนอร์ (iiø7) และคอร์ดทบเจ็ดดิมินิชท์ก่ึงสมบูรณ์ (viiø7) 
คือการคลี่คลายเสียงคู่ 7 ลงในคอร์ดถัดไป 

คอร์ดทบเจ็ดโดมินันท์ V7 และคอร์ดทบเจ็ดดิมินิชท์ vii°7 มีวิธีใช้งานที่เหมือนกันในดนตรีที่
อิงระบบเสียงทั้ง 2 คอร์ดต่างกันตรงที่ V7 มีคู่ 5 สมบูรณ์จากโน้ตฐานคอร์ดท าให้มีความแข็งแรงใน
เสียงมากกว่า ส่วนประกอบอ่ืน ๆ ที่เหลือเหมือนกันทั้งหมด เช่นเดียวกันการใช้งานในโดมินันท์ระดับ 
2 หมายความว่า ถ้าคอร์ด V7 สามารถสร้างการเปลี่ยนกุลแจเสียงชั่วคราวได้ดังนั้นคอร์ด vii°7 ก็
สามารถสร้างการเปลี่ยนกุลแจเสียงชั่วคราวได้เช่นกัน 

ตามท่ีในหนังสือ Traditional Harmony เขียนโดย พอล ฮินเดมิธ (Paul Hindemith) 
(Hindemith, 1943) ได้กล่าวไว้ว่า 
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คอร์ดโดมินันท์ระดับ 2 คือทรัยแอดเมเจอร์โมดหรือไมเนอร์โมดใด ๆ ที่นอกเหนือไปจากทรัย
แอดในคีย์ เช่นเดียวกัยทรัยแอดหลักในเมเจอร์โมดและไมเนอร์โมดทั้งหมดที่มีการดัดแปลง 
(Alterations) สามารถให้น้ าหนักได้โดยการน าหน้าด้วยทรัยแอด หรือ คอร์ดทบเจ็ด (ส่วนใหญ่จะเป็น
คอร์ดทบเจ็ดโดมินันท์) ซึ่งจะยืนอยู่ในกุลแจเสียงเครือญาติ (Relation) ของโดมินันท์ของมัน 

คอร์ดโดมินันท์ระดับ 2 ของคีย์หลักสามารถน าหน้าด้วยคอร์ดโดมินันท์ได้ ผลลัพพ์ของคอร์ด
โดมินันท์ระดับ 2 นั้นไม่เพียงแต่ยังยืนอยู่ในกุลแจเสียงเครือญาติกับโดมินันท์เท่านั้นแต่ยังเป็นคอร์ดที่
ให้โน้ตลีดดิงไปหาโน้ตฐานคอร์ดของคอร์ดถัดไปอีกด้วยดังนั้นจึงท าการตั้งกุลแจเสียงชั่วคราวขึ้นมา 
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ห้องท่ี 10-11 

 
ภาพที่ 24 Allegro amabile บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา หมายเลข 2 ในบันไดเสียงอีแฟรต
เมเจอร์ ประพันธ์โดย โยฮันเนส บรามส์ห้องที่ 10-11 

จากบทวิเคราะห์คอร์ดห้องที่ 10-11  จุดที่น่าสนใจจะอยู่ที่การด าเนินคอร์ดที่บรามส์ใช้เสียง
ประสานของคอร์ด V7 ท าเคเดนซ์ปิด (Authentic cadence) ส่งไปหาคอร์ด I ในห้องที่ 11 โดยที่ใน
จังหวะที่1 ของห้องที่ 10 นั้นทางโน้ตคลาริเน็ตเล่นโน้ตตัว E♭ ค้างไว้ด้วยความยาวของโน้ตตัวด าโยง
เสียงไปเขบ็ต 2 ชั้นที่มีค่าอัตราจังหวะเท่ากับ 1.25 ท าให้เกิดความตึงเครียดของเสียงจากโน้ตตัว E♭ 
กับ D และโน้ต E♭ กับโน้ต B♭ 

ที่จะท าให้เกิดผลลัพธ์ของคอร์ด V7add9 ก่อนจะคลี่คลายโดยโน้ตทางคลาริเน็ตที่จะเล่นเป็น
โน้ตแตกคอร์ด (Arpeggio) ไล่ขึ้นไปโดยมีเปียโนบรรเลงฐานของคอร์ดให้ในจังหวะถัดมา ท าให้ผลลัพธ์
ของคอร์ดคลี่คลายความตึงเครียดลง ผู้วิจัยแนะน าให้เป่าโน้ตตัว E♭ ดังขึ้นพอประมาณเนื่องจากเป็น
โน้ตเสียงต่ าและเป็นโน้ตที่ท าให้เกิดความตึงเครียดของเสียง จากนั้นค่อยคลี่คลายลงในจังหวะถัดมา
และท าจุดมุ่งหมายที่ตัว B♭ ในห้องท่ี 11 เพ่ือท าเคเดนซ์กับท าทิศทางการเคลื่อนที่ของท านองใน
ประโยค  

เหตุผลที่จะต้องท าการเน้นในต าแหน่งที่เกิดความตึงเครียดของเสียงและคลี่คลายความตึง
เครียดของเสียงเพราะเป็นเสียงกระด้างที่รุนแรงมากจึงต้องท าการคลี่คลายเสียงเพ่ือให้ได้ผลลัพธ์ที่พึง
พอใจของผู้ฟังและเข้าใกล้สิ่งที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์มากยิ่งข้ึนและเพ่ือผลลัพธ์ของเสียง
ในคอร์ดต่าง ๆ จะส าเร็จตามที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์ 

ตามท่ีในหนังสือ Theory of Harmony เขียนโดย อาร์โนลด์ เชินแบร์ก (Schoenberg, 
1983) ได้กล่าวไว้ว่า   

 เสียงกระด้างสร้างความล าบากให้กับผู้รับฟังท าให้โสตประสาทมองเป็นเครื่องกีดขวางซึ่ง
ต้องจัดการผ่านการคลี่คลายเสียงและเม่ือคลี่คลายเสียงแล้ว โสตประสาทจะพึงพอใจ ความพึงพอใจนี้
เองที่รับรองการมีอยู่ของเสียงกระด้าง การแนะน าอย่างระมัดระวังและการแก้ปัญหาโดยการคลี่คลาย
เสียง นั้นคือ ระบบ ระบบเสียงเกิดขึ้นเมื่อคนได้รับคามพึงพอใจจากการคลี่คลายของเสียง การแนะน า
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รูปแบบแรกและง่ายที่สุดที่เราจะพบคือการเตรียมการ ในที่นี้เสียงที่จะกลายเป็นเสียงกระด้างควรจะ
ร้องด้วยเสียงเดียวกันในคอร์ดก่อนหน้าเพ่ือเป็นเสียงที่กลมกลืนกัน  

ตามท่ีในหนังสือ Traditional Harmony เขียนโดย พอล ฮินเดมิธ (Paul Hindemith) 
(Hindemith, 1943) ได้กล่าวไว้ว่า   

เป็นคอร์ดทบเจ็ดโดมินันท์ ประกอบไปด้วยคอร์ดทรัยแอดล าดับที่ 5 ที่เพ่ิมตัวที่ 7 จากโน้ตฐาน
คอร์ด ประกอบไปด้วยโน้ตฐาน 3, 5, และ 7 มีลักษณะเฉพาะคือ ขั้นคู่ทรัยโทน 5 ดิมินิชท์หรือคู่ 4 
ออกเมนเทด ทั้งคู่ 5 ดิมินิชท์และคู่ 4 ออกเมนเทดจะต้องท าการคลี่คลายเสียงทั้ง 2 กรณีโน้ตตัว F 
จะเคลื่อนที่ลงและโน้ตลีดดิงจะเคลื่อนที่ข้ึนไปหาโน้ตโทนิก 

เคเดนซ์ที่จบด้วยคอร์ด vi แทนที่จะเป็น คอร์ด I ในตอนจบมุ้งหน้าไปยังคอร์ด I เรียกว่า เค
เดนซ์ขัด (Deceptive cadence)  

เคเดนซ์ที่จบด้วยคอร์ด V เป็นบทสรุปมักตามหลังด้วยคอร์ด iv6 ในบันไดเสียงไมเนอร์
เรียกว่า เคเดนซ์ฟรีเจียน (Phrygian cadence) หรือ เคเดนซ์เปิด  

เคเดนซ์เปิดเป็นเคเดนซ์ที่ไม่ได้มุ่งเป้าไปหาคอร์ด I แต่มุ่งไปหาคอร์ดโดมินันท์ ในบันไดเสียง

ไมเนอร์มักตามหลังด้วยคอร์ด iv6 และในในบันไดเสียงเมเจอร์มักตามหลังด้วยคอร์ด 
V

V

6
เคเดนซ์นี้จะ

ไม่ได้ให้ความชัดเจนในระบบอิงกุลแจเสียง (Tonality) เหมาะแก่การเป็นเคเดนซ์ผ่านในระหว่างการ
พัฒนาระบบเสียง หรือเป็นเคเดนซ์สุดท้ายที่ตั่งใจให้จบแบบเปิดกว้างและไม่มีก าหนด 

เคเดนซ์ที่มีคอร์ด IV น าหน้าคอร์ด I เรียกว่า เคเดนซ์กึ่งปิด (Plagal cadence) 
 

ตามท่ีในหนังสือ Tonal Harmony เขียนโดย สเตฟาน คอสต์ก้า (Stefan Kostka) และ โดโรธี 
เพย์น (Dorothy Payne) (Kostka & Payne, 2009) ได้กล่าวไว้ว่า 

คอร์ด V7 ทั้งเมเจอร์และไมเนอร์ เป็นคอร์ดทบเจ็ดของทั้ง 2 โมด ซึ่งหมายความว่าจะต้องเพ่ิม
โน้ตลีดดิง (♯7) ลงไปใน V7 ของไมเนอร์โมด  

2 ปัจจัยของการน าแนวเสียงคือ 
1.คอร์ดทบเจ็ดจะต้องคี่คลายเสียงในคอร์ดถัดไป (มักจะเป็นคอร์ด I หรือคอร์ด vi) 
2.โน้ตลีดดิงมักเคลื่อนที่ขึ้นตามล าดับ 

คอร์ด V7 มักจะคลี่คลายไปหาคอร์ด I หรือคอร์ด vi   
เคเดนซ์ หมายถึง จุดมุ่งหมายของเสียงประสานหรือคอร์ดที่ใช้ในเป้าหมายของเสียงประสาน 

เคเดนซ์ทั้งในบันไดเสียงเมเจอร์และบันไดเสียงไมเนอร์ คอร์ด I ที่น าหน้าด้วยคอร์ด V หรือคอร์ด vii° 
เรียกว่า เคเดนซ์ปิด มีตัวย่อว่า AC 

เคเดนซ์ปิด มี 2 รูปแบบ คือ 1. เคเดนซ์ปิดแบบสมบูรณ์ (Perfect authentic cadence)  
และ 2. เคเดนซ์ปิดแบบไม่สมบูรณ์ (Imperfect authentic cadence)  

1. เคเดนซ์ปิดแบบสมบูรณ์ คือ คอร์ด V – I หรือคอร์ด V7 – I ในรูปแบบของรูปพ้ืนต้น 
(Root position) และท านองจะต้องจบด้วยตัวที่ 1 ในคอร์ด I มีตัวย่อว่า PAC 

 2.  เคเดนซ์ปิดแบบไม่สมบูรณ์ คือ  
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1. คอร์ด V – I หรือคอร์ด V7 – I ในรูปแบบของรูปพ้ืนต้นแต่ท านองจะจบด้วยตัวที่ 3 หรือตัวที่ 
5 ในคอร์ด I 

2. การพริกกลับของคอร์ดใดคอร์ดหนึ่งหรือทั้ง 2 คอร์ดในคอร์ด V – I หรือคอร์ด V7 – I  
3. โน้ตลีดดิงคอร์ด vii°– I คอร์ด vii° ที่แทนคอร์ด V มีตัวย่อว่า IAC 
เคเดนซ์ขัด เกิดข้ึนเมื่อหูตาดหวังที่จะได้ยินเคเดนซ์ AC คือคอร์ด V – I แต่ได้ยินเสียงของคอร์ด 

V – ไปยังคอร์ดอ่ืนแทน โดยปกติจะเป็นคอร์ด vi แต่เกิดข้ึนกับคอร์ดอื่นได้ด้วย มักถูกใช้ไม่ใช่เพื่อให้
จบแต่เป็นการขยายขอบเขตออกไปจนกว่าจะเจอเคเดนซ์ที่แท้จริง มีตัวย่อว่า DC 

เคเดนซ์เปิด เป็นเคเดนซ์ที่เสถียรหรือเป็นเคเดนซ์ที่ก้าวหน้า (Progressive) เป็นเคเดนซ์ที่จบ
ด้วยคอร์ด V ซึ่งสามารถมีคอร์ดอื่น ๆ น าหน้าได้ มีตัวย่อว่า HC  

Phrygian half cadence เป็นชื่อที่ตั้งให้กับคอร์ด iv6 – V ในบันไดเสียงไมเนอร์ 
เคเดนซ์ก่ึงปิด คือคอร์ด IV – I มีตัวย่อว่า PC 
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ห้องท่ี 18-21 
 

 
ภาพที่ 25 Allegro amabile บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา หมายเลข 2 ในบันไดเสียงอีแฟลต
เมเจอร์ ประพันธ์โดย โยฮันเนส บรามส์ห้องที่ 18-21 
 

จากบทวิเคราะห์คอร์ดห้องที่ 18-21 จุดที่น่าสนใจจะอยู่ที่การด าเนินคอร์ดที่บรามส์ใช้ที่เสียง
ประสานที่น่าสนใจเป็นอย่างมากโดยห้องที่ 18 นั้นจะเป็นคอร์ด E♭ ไมเนอร์ พลิกกลับขั้นที่1 จาก
มุมมองนี้เราจะต้องย้อนกลับไปที่ห้องที่ 15-17  

   
ภาพที่ 26 ท่อน Allegro amabile บทประพันธ์คลาริเน็ต โซนาตา หมายเลข 2 ในบันไดเสียงอีแฟลต
เมเจอร์ ประพันธ์โดย โยฮันเนส บรามส์ห้องที่ 15-17 

จากบทวิเคราะห์คอร์ดห้องที่ 15-17 นั้นจะได้เป็น ii6 – V/V - V7 - vii°7/vi – vi - vii°/v – 
V7/V บรามส์ท าการเปลี่ยนผ่าน (Transition) จากคีย์ E♭ เมเจอร์เดินทางออกไปสู่คีย ์D♭ เมเจอร์ใน
ห้องท่ี 18-20 ที่เป็นวงจรคู่ห้าในวงกลมที่ 2 (Second Circle) ของคีย์ E♭ เมเจอร์ โดยใช้ คอร์ดโด
มินันท์ระดับ 2  ท าให้เกิดความไม่เสถียรของคีย์ บรามส์ท าเคเดนซ์ขัดจากคอร์ด V7/V โดยใช้จุดเชื่อม
ตรงคอร์ด เคเดนซ์ขัด ที่เป็นคอร์ด E♭ ไมเนอร์ พลิกกลับขั้นที่1 โดยใช้เป็นคอร์ดร่วม (Common 
Chord) เชื่อมไปหาคีย์ D♭ เมเจอร์ที่กลายเป็นคอร์ดที่ ii6 ของคีย์และตั้งคีย์ (Establish Key) ขึ้นมา
ให้ห้องท่ี 19 จากนั้นบรามส์ก็ใช้เทคนิคเดียวกันในห้องที่ 20-21 โดยท าให้เกิด เคเดนซ์เปิด ในคอร์ด 
V7/VII ในคีย์ D♭ เมเจอร์ ตรงจุดนี้จะเชื่อมกลับไปหาคีย์ B♭ เมเจอร์โดยการใช้คอร์ดร่วม คือ V7/VII 
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ในคีย์ D♭ เมเจอร์จะกลายเป็นคอร์ดหกออกเมนเทดแบบเยอรมัน (German augmented sixth 
chord) Ger6 ในคีย์ B♭ เมเจอร์  

ในทางโน้ตคลาริเน็ตจุดน่าสนใจอยู่ตรงที่ห้องที่ 18 ท านองแรกกลับมาอีกครั้งในรูปแบบของ
คอร์ด E♭ ไมเนอร์ ผู้วิจัยแนะน าให้ผู้บรรเลง บรรเลงโน้ตทั้งห้องด้วยความดังที่เท่ากันเพราะเป็น
ท านองหลักของเพลงที่กลับมาในรูปแบบของคอร์ด E♭ ไมเนอร์จึงต้องให้ความส าคัญเป็นอย่างมากใน
การบรรเลงและแสดงผลลัพธ์ของความตึงเครียดของคู่ 7 และคู่ 9 ในคอร์ด E♭ ไมเนอร์ซึ่งในทางโน้ต
เปียโนบรรเลงเป็นคอร์ดสนับสนุนอยู่ด้านล่างของทางโน้ตคลาริเน็ตจึงสามารถแสดงความตึงเครียด
ของคู่ 7 และคู่ 9 ในคอร์ด E♭ ไมเนอร์ได้อย่างเต็มที่และมาคลี่คลายในจังหวะที่ 1 ของห้องท่ี 19  

หากวิเคราะห์ท านองของทางโน้ตคลาริเน็ตตั้งแต่ห้องที่ 18-20 จะเห็นว่าบรามส์ได้ประพันธ์
ท านองของทางโน้ตคลาริเน็ตโดยน าท านองหลักมาเปลี่ยนต าแหน่งของบันไดเสียงด้วยการทดเสียง 
(Transpose Key) จากนั้นน ามาต่อกันเป็นอนุกรมท านอง (Melodic Sequence) ตามคอร์ดต่าง ๆ 
และใช้ท านองสั้น ๆ (Motive) จากอนุกรมท านองมาต่อกันอีกที จากข้อมูลตรงนี้ผู้วิจัยแนะน าให้
บรรเลง บรรเลงท านองหลักที่เปลี่ยนต าแหน่งของบันไดเสียงดังเท่ากันทั้งหมดตั้งแต่ห้องที่ 18 ไป
จนถึงเครื่องหมายค าสั่งให้เบาจึงจะค่อย ๆ เบาลง เพ่ือแสดงผลลัพธ์ของความตึงเครียดของเสียงที่
ท านองลงไปในคอร์ดต่าง ๆ ที่อยู่ในทางโน้ตเปียโน ส่วนที่เป็นโน้ต 3 พยางค์ผู้วิจัยแนะน าให้บรรเลง
ตรงนี้โดยใช้เป็นจุดคลี่คลายความตึงเครียดของเสียง และในส่วนของห้องที่ 20 นั้นให้ผู้บรรเลงเน้นตัว
โน้ต E♭ เล็กน้อยเพ่ือท าการคลี่คลายเสียงประสานในโน้ต D♭ เพราะโน้ต E♭ เป็นโน้ตนอกคอร์ดและ
คลี่คลายลงโน้ตตัว B♭ ที่เป็นในคอร์ด Ger6 ในคีย ์B♭ เมเจอร์ท าการบรรเลง เคเดนซ์เปิด โดยการ
คลี่คลายความตึงเครียดของเสียงไว้ที่โน้ตตัว E   

เหตุผลที่จะต้องท าการเน้นในต าแหน่งที่เกิดความตึงเครียดของเสียงและคลี่คลายความตึง
เครียดของเสียงเพราะเป็นเสียงกระด้างที่รุนแรงมากจึงต้องท าการคลี่คลายเสียงเพ่ือให้ได้ผลลัพธ์ที่พึง
พอใจของผู้ฟังและเข้าใกล้สิ่งที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์มากยิ่งข้ึนและเพ่ือผลลัพธ์ของเสียง
ในคอร์ดต่าง ๆ จะส าเร็จตามที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์ 

ตามท่ีในหนังสือ Theory of Harmony เขียนโดย อาร์โนลด์ เชินแบร์ก (Schoenberg, 
1983) ได้กล่าวไว้ว่า   

เสียงกระด้างสร้างความล าบากให้กับผู้รับฟังท าให้โสตประสาทมองเป็นเครื่องกีดขวางซึ่งต้อง
จัดการผ่านการคลี่คลายเสียงและเม่ือคลี่คลายเสียงแล้ว โสตประสาทจะพึงพอใจ ความพึงพอใจนี้เอง
ที่รับรองการมีอยู่ของเสียงกระด้าง การแนะน าอย่างระมัดระวังและการแก้ปัญหาโดยการคลี่คลาย
เสียง นั้นคือ ระบบ ระบบเสียงเกิดขึ้นเมื่อคนได้รับคามพึงพอใจจากการคลี่คลายของเสียง การแนะน า
รูปแบบแรกและง่ายที่สุดที่เราจะพบคือการเตรียมการ ในที่นี้เสียงที่จะกลายเป็นเสียงกระด้างควรจะ
ร้องด้วยเสียงเดียวกันในคอร์ดก่อนหน้าเพ่ือเป็นเสียงที่กลมกลืนกัน  

การด าเนินคอร์ด V – I เรียกว่า เคเดนซ์ปิดอีกหนึ่งในรูปแบบของการด าเนินคอร์ด IV – I 
เรียกว่า เคเดนซ์ก่ึงปิด สิ่งเหล่านี้เป็นเพียงส านวนทางเทคนิคเท่านั้นซึ่งไม่ได้บอกอะไรเราถึงนัยส าคัญ
เราพึงส ารวจตรวจสอบ เคเดนซ์ปิดเพราะ เคเดนซ์กึ่งปิด ไม่ได้มี นัยส าคัญทางเสียงประสานและแทบ
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จะไม่ปรากฏยกเว้นแต่ข้อก าหนดของค าจ ากัดความหลักได้บรรลุผลส าเร็จแล้วด้วยวิธีที่คุ้นเคย ส าหรับ
โครงสร้างเสียงประสานนั้นเรียกว่า เคเดนซ์ขัด ค านี้เป็นที่เข้าใจกันว่าหมายถึง การแทนที่ ที่ส าคัญ
ของการลุกลามที่คาดหวังของการด าเนินคอร์ด V – I ที่รูปแบบเดิมเป็นคอร์ด I ที่ควรจะได้ยินหลังจาก
คอร์ด V แต่มันไม่มา กลายเป็นคอร์ด vi หรือคอร์ด IV มาแทน เมื่อคอร์ด I ยังไม่มามันยังไม่ถึง
จุดสิ้นสุดเป็นเพียง เคเดนซ์ขัด เท่านั้น ผลลัพธ์ค่อนข้างแข็งแรงตามธรรมชาติ ส าหรับ เคเดนซ์ขัด ท า
ให้เกิดความเป็นไปได้ในการเตรียมการปิดที่แท้จริงอีกครั้งและผ่านการท าซ้ าของการจบด้วยพลังที่
เพ่ิมข้ึน 

เราสามารถสรุปได้ว่า ระบบอิงกุญแจเสียง (Tonality) เป็นการท างานของเสียงโทนิก ทุกสิ่ง
ที่ประกอบขึ้นเป็นระบบอิงกุญแจเสียงกระจายออกมาจากเสียงโทนิกและอ้างอิงกลับไปที่มัน แต่
ถึงแม้ว่าจะอ้างอิงกลับไปแต่สิ่งที่กระจายออกมาจากเสียงโทนิกนั้นมีชีวิตของมันเอง ภายในขอบเขตท่ี
ก าหนด มันขึ้นอยู่กับเสียงโทนิกแต่ก็มีอิสระในระดับหนึ่ง สิ่งที่อยู่ใกล้เสียงโทนิกที่สุดย่อมมีความ
ใกล้ชิดกับมันมากที่สุดและสิ่งที่อยู่ไกลจากเสียงโทนิกความสัมพันธ์จะน้อยกว่า หากว่าเราท่องไปกับ
ขอบเขตของปัจจัยของเสียงโทนิก เราติดตามร่องรอยอิทธิพลของมัน เราจะรู้ถึงขอบเขตที่แรงดึงดูด
ของศูนย์กลางเสียง (Tonal center) อ่อนแอลง ต าแหน่งที่อ านาจของผู้ปกครองหดหายและสิทธิของ
ความเสรีบางประการอาจกระตุ้นความไม่สมดุจและเปลี่ยนแปลงโครงสร้างทั้งหมดของเขตแดน
ดังกล่าวซึ่ง มันจะมีพฤติกรรมเป็นกลาง (Neutral) และปฏิวัติ (Revolution)  

จะต้องแยกออกเป็นสองส่วน คือ เขตแดนโดมินันท์ (Dominant region) และเขตแดนซับโด
มินันท์ (Subdominant region) ไม่สามารถก าหนดสิ่งเหล่านี้ได้อย่างแม่นย า ส าหรับการอ้างอิงถึง
เสียงโทนิกและพลังแห่งสัญชาตญาณของตนเองอย่างแข็งแกร่ง เป็นตัวแทนความสัมพันธ์ที่ไม่สามารถ
แสดงในรูปแบบกราฟิกท่ีมี 2 มิติได้ อย่างน้อยที่สุดกับการแสดงภาพดังกล่าวจะสร้างเส้นที่ยาวเป็น2
เท่าซึ่งจะแตกแขนงจากตัวมันเองออกไป ท าให้เกิดเส้นทางจราจรจากทุกจุดในทุกทิศทาง อย่างไรก็
ตาม ค าจ ากัดความของสองเขตแดนอาจประมาณได้ดังนี้ เขตแดนซับโดมินันท์เป็นของคอร์ด IV มี
คอร์ด ii เป็นตัวเลือก เขตแดนโดมินันท์เป็นของคอร์ด V และล าดับที่คล้ายคลึงคือคอร์ด iii คอร์ด Vi 
และคอร์ด vii° มีความเป็นกลาง ซึ่งสามารถสลับกันเป็นของเขตแดนใดเขตแดนหนึ่งก็ได้หรือสามารถ
ใช้น าออกจากที่หนึ่งไปยังอีกที่หนึ่งได้ ดังนั้น ตัวอย่างเช่น การด าเนินคอร์ด iii - Vi สร้างความเป็นไป
ได้ที่จะข้ามไปยังคอร์ด IV หรือคอร์ด ii การด าเนินคอร์ด ii - Vii ข้ามไปยังคอร์ด iii และคอร์ด ii ที่เป็น
ทางเลือกของคอร์ด IV น าไปสู่เขตแดนโดมินันท์ถ้าคอร์ด V ตามหลังมัน แต่คอร์ด V เอนไปทางคอร์ด 
iii หรือคอร์ด I มากกว่าไปทางคอร์ด ii หรือคอร์ด IV และคอร์ด IV ไปทางคอร์ด ii หรือคอร์ด vii° 
มากกว่าไปทางคอร์ด V จากทั้งหมดนี้ IV และ V เป็นตัวแทนหลักของทั้ง 2 เขตแดน  

จากบันไดเสียง C เมเจอร์มีกุญแจเสียงร่วมคือบันไดเสียง A ไมเนอร์ กุญแจเสียงคู่ 5 ด้านบน 
(Upward) คือบันไดเสียง G เมเจอร์ มีกุญแจร่วมเสียงคือบันไดเสียง E ไมเนอร์ กุญแจเสียงคู่ 5 
ด้านล่าง (Downward) คือบันไดเสียง F เมเจอร์ มีกุญแจเสียงร่วมคือบันไดเสียง D ไมเนอร์กุญแจ
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เมเจอร์เหล่านี้แตกต่างจากบันไดเสียง C เมเจอร์ โดยมีเพียงหนึ่งชาร์ปหรือหนึ่งแฟล็ตในเครื่องหมาย
ประจ ากุญแจเสียงเพียงเท่านั้น กุญแจเสียงเมเจอร์ที่เกี่ยวข้องกับกุญแจเสียงเริ่มต้น กล่าวคือโทนิกท่ี
ต่ ากว่าเป็นคู่ 5 หรือเสียงสูงกว่าเป็นคู่ 5 เรียกว่ากุญแจเสียงของวงกลมแรกของวงจรคู่ห้า วงจรคู่ห้า
เกิดจากการที่ชื่อกุญแจเสียงถูกเขียนลงบนวงกลม โดยมีระยะห่างท่ีเท่ากันจาก C เมเจอร์ถึง G 
เมเจอร์คือคู่ 5 ขาขึ้นและจาก C เมเจอร์ถึง F เมเจอร์คือคู่ 5 ขาลง 

 

ภาพที่ 27 วงจรคู่ห้า 
ตาราง วงจรคู่ห้าของบันไดเสียง C เมเจอร์และบันไดเสียง A ไมเนอร์ 

ตาราง วงจรคู่ห้า กุญแจเสียงคู่ 5 ด้านบน กุญแจเสียงคู่ 5 ด้านล่าง 
บันไดเสียงเมเจอร์ บันไดเสียงไมเนอร์ บันไดเสียงเมเจอร์ บันไดเสียงไมเนอร์ 

วงกลมแรก G เมเจอร์ E ไมเนอร์ F เมเจอร์ D ไมเนอร์ 
วงกลมที่ 2 D เมเจอร์ B ไมเนอร์ B♭ เมเจอร์ G ไมเนอร์ 
วงกลมที่ 3 A เมเจอร์ F♯ ไมเนอร์ E♭ เมเจอร์ C ไมเนอร์ 
วงกลมที่ 4 E เมเจอร์ C♯ ไมเนอร์ A♭ เมเจอร์ F ไมเนอร์ 
วงกลมที่ 5 B เมเจอร์ G♯ ไมเนอร์ D♭ เมเจอร์ B♭ ไมเนอร์ 
วงกลมที่ 6 F♯ เมเจอร์ D♯ ไมเนอร์ G♭ เมเจอร์ E♭ ไมเนอร์ 
วงกลมที่ 7 C♯ เมเจอร์ A♯ ไมเนอร์ C♭ เมเจอร์ A♭ ไมเนอร์ 

 

ตารางวงจรคู่ 5 ถูกก าหนดไว้ส าหรับบันไดเสียง C เมเจอร์ และบันไดเสียง A ไมเนอร์ 
นักเรียนควรทดเสียง ความสัมพันธ์เหล่านี้ไปยังกุญแจเสียง 
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ตามท่ีในหนังสือ Structural Functions of Harmony เขียนโดย อาร์โนลด์ เชินแบร์ก 
(Schoenberg, 1948) ได้กล่าวไว้ว่า   

แนวคิด เรื่องเขตแดน (Regions) เป็นผลสืบเนื่องทางตรรกะของหลักการของความซ้ าซาก
จ าเจ ตามหลักการนี้ ทุกการแยกแยะ (Every digression) จากโทนิกจะถือว่ายังอยู่ภายใน ระบบอิง
กุญแจเสียงไม่ว่าทางตรงหรือทางอ้อมไม่ว่าจะเกี่ยวข้องกันอย่างใกล้ชิดหรือเก่ียวข้องกันจากระยะไกล 
กล่าวอีกนัยหนึ่ง มีเพียงระบบเสียงเดียวในชิ้นงานและทุก ๆ เซ็กเมนต์ (Segment) ที่แต่ก่อนถือว่า
เป็นระบบอิงกุญแจเสียงอ่ืนเป็นเพียงเขตแดนเท่านั้น ซึ่งมีความแตกต่างกันของเสียงประสานภายใน 
ระบบอิงกุญแจเสียง  

ตามท่ีในหนังสือ Tonal Harmony เขียนโดย สเตฟาน คอสต์ก้า (Stefan Kostka) และ โดโรธี 
เพย์น (Dorothy Payne) (Kostka & Payne, 2009) ได้กล่าวไว้ว่า 

วงจรคู่ห้า คือ แผนภาพวงกลมท่ีแสดงถึงโครงสร้างของเครื่องหมายกุญแจเสียงทั้ง 12 เสียง
เป็นวิธีการจัดโทนเสียงทั้ง 12 เสียงให้เป็นล าดับของคู่ 5 เพอร์เฟค ถ้าโน้ตตัว C เป็นจุดเริ่มต้นล าดับ

บันไดเสียงเมเจอร์ทางชาร์ป คือ G, D, A, E, B, F♯, C♯ มีบันไดเสียงที่ใช้กุญแจเสียงร่วมที่เป็นบันได

เสียงไมเนอร์ คือ E, B, F♯, C♯ G♯, D♯, A♯ และล าดับบันไดเสียงเมเจอร์ทางแฟล็ต คือ F, B♭, E♭, 

A♭, D♭, G♭, C♭ มีบันไดเสียงที่ใช้กุญแจเสียงร่วมที่เป็นบันไดเสียงไมเนอร์ คือ D, G, C, F, B♭, E♭, 

A♭ 
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ภาพที่ 28 วงจรคู่ห้าที่แสดงถึงเครื่องหมายกุญแจเสียง 
การเรียบเรียงเกือบทั้งหมดจากโทนอล (Tonal) เริ่มต้นและจบลงด้วยกุญแจเสียงเดียวกัน

บางครั้ง โมดจะเปลี่ยนจากไมเนอร์ไปเมเจอร์ แต่ประเด็นส าคัญยังคงเหมือนเดิม ชิ้นงานเริ่มต้นด้วย
บันไดเสียง C ไมเนอร์ และจบลงด้วยบันไดเสียง C เมเจอร์ ทั้ง 2 บันไดเสียงยังคงอยู่ในโน้ตตัว C 
แม้แต่งานที่มีหลายท่อน (Multi movement) ก็เริ่มต้นและจบลงด้วยกุญแจเสียงเดียวกันแม้ว่าการ
เคลื่อนไหวภายในมักจะใช้กุญแจเสียงที่ต่างกัน เราจะใช้ค าว่า การเปลี่ยนกุญแจเสียง 

การเปลี่ยนกุญแจเสียงคือการเปลี่ยนศูนย์การเสียงที่เกิดข้ึนภายในแต่ละท่อน  แม้ว่าชิ้นงานจะ
เริ่มต้นและจบลงด้วยกุญแจเสียงเดียวกัน แต่โดยทั่วไปกุญแจเสียงอ่ืน ๆ มักถูกบอกใบ้ อ้างอิงหรือ
ก าหนดมาอย่างชัดเจน การเปลี่ยนกุญแจเสียงให้นุ่มนวลต้องใช้คอร์ดที่ร่วมกันระหว่าง 2 กุญแจเสียง
เพ่ือให้ทั้ง 2 กุญแจเสียงเชื่อมเข้าหากัน 

ความสัมพันธ์ของกุญแจเสียง 2 กุญแจเสียงที่มีเสียงเหมือนกัน แต่สะกดไม่เหมือนกันเรียกว่า
กุญแจเสียงเอ็นฮาร์โมนิก ถ้าบันไดเสียงเมเจอร์ และบันไดเสียงไมเนอร์มีโทนิกเดียวกันเรียกว่ากุญแจ
เสียงคู่ขนาน ถ้ามีเครื่องหมายกุญแจเสียงที่เหมือนกันเรียกว่ากุญแจเสียงร่วม 
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บางครั้งการคลี่คลายเสียงของฟังก์ชั่นระดับ 2 ทีไ่ม่เป็นไปตามปกติ (Irregular) หรือ 
Deceptive นั้นไม่ได้เป็นเช่นนั้นจริง ๆ ตัวอย่างเช่น เป็นที่รู้กันว่าการคลี่คลายเสียงของคอร์ด vii°7/V 
ในตัวอย่าง a นั้นเป็นปกติอย่างสมบูรณ์เพราะว่าคอร์ดหกสี่ที่เคเดนซ์ (Cadential six-four chord) 
I4 

6 นั้นแทนคอร์ด V ที่ก าลังจะมา แต่ถ้าดูตัวอย่าง b ที่ซึ่งฟังก์ชันที่ดูเหมือนเป็นคอร์ด vii°5 
6 /iii ที่

การคลี่คลายเสียงของคอร์ด V ถูกเลื่อนออกไปด้วยคอร์ด I4 
6  ในการคลี่คลายเสียงแบบนี้สิ่งที่ส าคัญ 

คือ จะต้องรู้ว่าคอร์ด vii°7/V เป็นคอร์ดเอ็นฮาร์โมนิก (Enharmonic chord) แม้ว่าจะไม่ต้องตามถูก
ทฤษฎีก็ตาม 

 
ภาพที่ 29 Deceptive Resolution ของฟังก์ชั่นระดับ 2 

 
อย่างไรก็ตาม การคลี่คลายเสียงของฟังก์ชันระดับ 2 เกิดข้ึนอย่างแน่นอนโดยทั่วไป คือการ

คลี่คลายเสียงของคอร์ด V7/บนบริเวณท่ีคอร์ดของคอร์ด vi  หรือคอร์ด Vi นั้นคือการ เปลี่ยนแปลง
กุญแจเสียงชั่วคราว (Tonicization) มักเกิดขึ้นที่การด าเนินคอร์ด V7- vii°7/vi - vi และ I4 

6  - vii°7/vi 
- vi 

 
ตามท่ีในหนังสือ Traditional Harmony เขียนโดย พอล ฮินเดมิธ (Paul Hindemith) 

(Hindemith, 1943) ได้กล่าวไว้ว่า   
1. การเปลี่ยนกุลแจเสียง (Modulation) คือ ด าเนินคอร์ดจาก 1 ระบบอิงกุญแจเสียง เข้าไป
ยังอีก 1 ระบบอิงกุญแจเสียงอ่ืนๆ วิธีที่ง่ายที่สุด ในการจัดตั้งระบบอิงกุญแจเสียงคือเคเดนซ์ 
เริ่มจากเคเดนซ์ที่สั้นที่สุดประกอบด้วย 3 คอร์ดของระบบอิงกุญแจเสียง สุดท้ายจะต้องจบ
ด้วยคอร์ดทรัยแอดโทนิก 
2. แข็งแรงที่สุดและพบบ่อยที่สุดคือเคเดนซ์ที่คอร์ดโดมินันท์น าหน้าโทนิกคอร์ด คอร์ดที่อยู่

ก่อนหน้าคอร์ดโดมินันท์อาจถูกสร้างขึ้นบนบันไดเสียงสเต็ปใดก็ได้ 

3. ความแน่นอนของเคเดนซ์จะลดลงตามสัดส่วนของความสัมพันธ์ของที่ถัดจากคอร์ดสุดท้าย 
ของโทนิกจะยิ่งห่างไกลมากขึ้น 

4. เคเดนซ์เปิด เป็นเคเดนซ์ที่ไม่ได้มุ่งเป้าไปหาคอร์ด I แต่มุ่งไปหาคอร์ดโดมินันท์ ในบันได
เสียงไมเนอร์มักตามหลังด้วยคอร์ด iv6 และในบันไดเสียงเมเจอร์มักตามหลังด้วยคอร์ด V6/V เคเดนซ์
นี้จะไม่ได้ให้ความชัดเจนในระบบอิงกุลแจเสียง เหมาะแก่การเป็นเคเดนซ์ผ่านในระหว่างการพัฒนา
ระบบเสียงหรือเป็นเคเดนซ์สุดท้ายที่ตั่งใจให้จบแบบเปิดกว้างและไม่มีก าหนด 
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5. ระบบอิงกุญแจเสียงใหม่ของการเปลี่ยนกุลแจเสียง ถูกสร้างขึ้นในลักษณะเดียวกับระบบ
อิงกุญแจเสียงดั้งเดิม ระหว่างระบบอิงกุญแจเสียงดั่งเดิมกับระบบอิงกุญแจเสียงใหม่จะมีบริเวณท่ีอยู่
ระหว่าง 2 ระบบอิงกุญแจเสียงประกอบไปด้วยคอร์ดร่วมที่ใช้ร่วมกันทั้ง 2 ระบบอิงกุญแจเสียงหรือ
กลุ่มคอร์ด ที่มีความหมายเหมือนกัน การเปลี่ยนกุลแจเสียงที่ง่ายที่สุด คือ ใช้จังหวะของทรัยแอดโทนิ
กของระบบอิงกุญแจเสียงเดิมที่สามารถตีความได้เป็น 2 ระบบอิงกุญแจเสียง 
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ห้องท่ี 22-26 

 
ภาพที่ 30 Allegro amabile บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา หมายเลข 2 ในบันไดเสียงอีแฟลต
เมเจอร์ ประพันธ์โดย โยฮันเนส บรามส์ห้องที่ 22-26 

จากบทวิเคราะห์คอร์ดห้องที่ 22-26 ห้องที่ 22 เป็นท านองรอง (Second theme) ในสังคีต
ลักษณ์โซนาตาที่จะอยู่ในโดมินันท์คีย์ (Dominant Key) และยังเป็นรอยต่อจากห้องที่ 21 ที่เป็นคอร์ด 
Ger6 ในคีย์ B♭ เมเจอร์ที่ท าเคเดนซ์เปิดโดยคอร์ดในห้อง 22 เป็นคอร์ด V ของคีย์ E♭ เมเจอร์ส่งไป
หาคอร์ด iii5

6 ในจังหวะที่ 4 ยกและจังหวะตกท่ี 1 ให้ห้องที่ 23 จากนั้นเปลี่ยนคอร์ด vi ในจังหวะ 1 
ยกในห้องที่ 23 โดยท าเคเดนซ์ขัดและใช้คอร์ดโดมินันท์ระดับ 2 V/V ในคีย์ E♭ เมเจอร์โดยท า ii – V 
- I ในคีย์ B♭ เมเจอร์เพ่ือตั้งคีย์ B♭ เมเจอร์ที่เป็นโดมินันท์คีย์ของ E♭ เมเจอร์และด าเนินอยู่ในคีย์ B♭ 
เมเจอร์ในห้องที่ 24-25 ความพิเศษอยู่ที่ห้องที่ 25 ตรงคอร์ดในจังหวะที่ 4 ที่เป็นคอร์ด V ตรงจุดนี้บ
รามส์ใช้คอร์ด V เชื่อมไปหาคีย์ B♭ ไมเนอร์ที่เป็นกุญแจเสียงคู่ขนาด (Parallel key) ในห้อง 26-27 
ในห้องที่ 27 บรามส์ใช้คอร์ดในจังหวะที่ 4 ที่เป็นคอร์ด V เชื่อมกลับมาคีย์ B♭ เมเจอร์ในห้องท่ี 28 

 
 
 

 
ภาพที่ 31 Allegro amabile บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา หมายเลข 2 ในบันไดเสียงอีแฟลต
เมเจอร์ ประพันธ์โดย โยฮันเนส บรามส์ห้องที่ 27-28 
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ส าหรับทางคลาริเน็ตจุดส าคัญอยู่ห้องที่ 22 โน้ตตัว F ในจังหวะที่ 1 นั้นเชื่อมความตึงเครียด
มาจากจังหวะที่ 3 ของห้องที่ 21 เนื่องจากโน้ตตัว E เป็นตัว ♯1 ในบันไดเสียง E♭เมเจอร์ ที่เป็นโน้ต
ลีดดิงของคอร์ดคู่หกออกเมนเทดแบบเยอรมันที่จะมาคลี่คลายความตึงเครียดที่โน้ตตัว F ในจังหวะที่ 
1 ในห้องท่ี 22  

ผู้วิจัยแนะน าให้เล่นโน้ตตัว F ในจังหวะที่ 1 ให้มีความแข็งแรงและม่ันคงแต่ต้องท าไดนามิค
เบา โดยให้คิว (Cue) เป็นการเริ่มประโยคใหม่และท าการคลายความตึงเครียดในจังหวะที่ 2 เพราะ
โน้ตตัว F ลงในคอร์ด V เป็นโน้ตตัวที่ 5 ของคอร์ด V ในคีย์ B♭ เมเจอร์  

จากนั้นท าทิศทางของเสียงไปหาโน้ตตัว G ที่อยู่ในจังหวะที่ 1 ของห้องที่ 23 โดยท าการค้าง
ความตึงเครียดไว้ที่ตัว G จากนั้นมาคลี่คลายความตึงเครียดที่โน้ตตัว C ในจังหวะที่2 เพราะเป็น
จุดส าคัญท่ีเกิด เคเดนซ์ขัด โดยทางโน้ตของเปียโนนั้นท าโน้ตลีดดิงไปแล้วในจังหวะยกในจังหวะที่ 1 
โน้ตทางคลาริเน็ตจึงต้องค้างความตึงเครียดไว้เพ่ือท าการคลี่คลายในจังหวะที่ 2  

พ้ืนที่ของบริเวณห้องที่ 23 นั้นเป็นพื้นที่ของการเปลี่ยนกุญแจเสียง (Modulate) โดยที่เปียโน
ท าการ ii – V - I ใน Deceptive Function คือการใช้คอร์ดร่วมเพ่ือเปลี่ยนคีย์ ดังนั้นโน้ตทางคลา
ริเน็ตจึงต้องเพ่ิมความตึงเครียดเข้าไปในจังหวะที่ 3 ยกและ 4 ของห้องที่ 23 เพราะท านองเป็นโน้ตที่
อยู่ในคอร์ด V/V ในคีย์ E♭ เมเจอร์และเป็นโน้ตในคอร์ด V ในคีย์ B♭ เมเจอร์เช่นกัน จึงเป็นเหตุผลว่า
ท าไมถึงต้องเพ่ิมความตึงเครียดตรงจุดนี้ และท าการคลี่คลายในจังหวะที่ 1 ของห้องที่ 24 แต่จะต้อง
คงทิศทางของเสียงและความตึงเครียดไปจนถึงโน้ตตัว C ที่อยู่ในจังหวะที่ 3 ของห้อง 25 โดยจะต้อง
เพ่ิมความตึงเครียดขึ้นเลื่อย ๆ ในต าแหน่งที่เป็นโน้ตนอกคอร์ดจากนั้นคลี่คลายความตึงเครียดลงตรง
โน้ตในคอร์ดตามจุดต่าง ๆ โดยห้ามท าให้ประโยคขาดออกจากกัน ในช่วงปลายของประโยคที่เป็นโน้ต
ตัว C จะต้องท าการคลี่คลายความตึงเครียดทั้งหมดที่โน้ตตัว C เนื่องจากคลาริเน็ตต้องส่งให้เปียโนท า 
เคเดนซ์เปิด ในจังหวะที่ 3-4 ให้ห้องท่ี 25 จากนั้นในห้องที่ 26 บรามส์ ใช้ท านองของห้องที่ 25 มา
เปลี่ยนต าแหน่งของบันไดเสียงโดยการทดเสียงไปที่คีย์ B♭ ไมเนอร์ 

ผู้วิจัยแนะน าให้เพ่ิมความตึงเครียดในจังหวะที่ 2 ของห้องที่ 26 เนื่องจากเป็นโน้ตตัวส าคัญ
ของคอร์ดเพราะในจังหวะที่ 2 เป็นคอร์ด V+ ของคีย์ B♭ ไมเนอรโ์ดยทางโน้ตคลาริเน็ตเป็นโน้ต C♯ ที่
จะเป็นโน้ตตัวที่ 5 ของคอร์ดและเป็นขั้นคู่ ออกเมนเทดกับโน้ตตัว F ในคอร์ด จึงต้องเพ่ิมความตึง
เครียดและมาคลี่คลายลงในโน้ต E♭ ในจังหวะที่ 3 ของห้อง 26 ที่จะลงในคอร์ดเป็นตัวฐานคอร์ดของ
คอร์ด iv6 พอดี 

เหตุผลที่จะต้องท าการเน้นในต าแหน่งที่เกิดความตึงเครียดของเสียงและคลี่คลายความตึง
เครียดของเสียงเพราะเป็นเสียงกระด้างที่รุนแรงมากจึงต้องท าการคลี่คลายเสียงเพ่ือให้ได้ผลลัพธ์ที่พึง
พอใจของผู้ฟังและเข้าใกล้สิ่งที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์มากยิ่งข้ึนและเพ่ือผลลัพธ์ของเสียง
ในคอร์ดต่าง ๆ จะส าเร็จตามที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์ 

 
ตามท่ีในหนังสือ Theory of Harmony เขียนโดย อาร์โนลด์ เชินแบร์ก (Schoenberg, 

1983) ได้กล่าวไว้ว่า   
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เสียงกระด้างสร้างความล าบากให้กับผู้รับฟังท าให้โสตประสาทมองเป็นเครื่องกีดขวางซึ่งต้อง
จัดการผ่านการคลี่คลายเสียง และเม่ือคลี่คลายเสียงแล้ว โสตประสาทจะพึงพอใจ ความพึงพอใจนี้เอง
ที่รับรองการมีอยู่ของเสียงกระด้าง การแนะน าอย่างระมัดระวังและการแก้ปัญหาโดยการคลี่คลาย
เสียง นั้นคือ ระบบ ระบบเสียงเกิดขึ้นเมื่อคนได้รับคามพึงพอใจจากการคลี่คลายของเสียง การแนะน า
รูปแบบแรกและง่ายที่สุดที่เราจะพบคือการเตรียมการ ในที่นี้เสียงที่จะกลายเป็นเสียงกระด้างควรจะ
ร้องด้วยเสียงเดียวกันในคอร์ดก่อนหน้าเพ่ือเป็นเสียงที่กลมกลืนกัน  

การก าเนิดของคอร์ดทบเจ็ดออกเมนเทดพริกกลับครั้งที่ 2 มักจะอธิบายในลักษณะต่อไปนี้ 
โดยในบันไดเสียงเมเจอร์ เราสามารถยกโน้ตฐานคอร์ดและโน้ตตัวที่ 3 และลดโน้ตที่ 5 ต่ าลงครึ่งเสียง
ของทบเจ็ดออกเมนเทดพริกกลับครั้งที่ 2 บนคอร์ด ii5

6 และในบันไดเสียงเมนอร์ เราสามารถยกโน้ต
ฐานคอร์ดของคอร์ดทบเจ็ดบนคอร์ด IV7 โดยท าให้ได้สองคอร์ดที่เสียงเหมือนกันและฟังก์ชันของแต่
ละคอร์ดก็คล้ายคลึงกัน 

 

 
 

ภาพที่ 32 ตัวอย่าง คอร์ดทบเจ็ดออกเมนเทดพริกกลับครั้งที่ 2 
 
สองคอร์ดเหล่านี้สามารถที่จะคลี่คลายไปยังคอร์ดหกสี่ (Six-four chord) ของคอร์ด I ได้

และท้ังสองคอร์ดยังสามารถคลี่คลายไปยังคอร์ด V ถึงแม้ว่าการบันทึกโน้ตอาจแตกต่างกัน 
 

 
 
ภาพที่ 33 ตัวอย่าง A และ B ของคอร์ดทบเจ็ดออกเมนเทดพริกกลับครั้งที่ 2 ที่คลี่คลายไปยังคอร์ด
หกสี่ ของคอร์ด I 
 



 60 
 

 
 
ภาพที่ 34 ตัวอย่าง C และ D ของคอร์ดทบเจ็ดออกเมนเทดพริกกลับครั้งที่ 2 ที่คลี่คลายไปยังคอร์ด 
V 
 

การก าเนิดของคอร์ดเหล่านี้ที่ฉันได้กล่าวถึงเป็นเพียงแค่หนึ่งวิธีการ ฉันรู้จักตัวอื่น ๆ และ
หลายชื่อที่มีส าหรับค านี้ แต่ฉันต้องกล่าวถึงว่า ดูเหมือนว่าคอร์ดที่ได้รับการก าหนดชื่อว่า 
Augmented four-three chord ในทางปฏิบัตินั้นแตกต่างอย่างสิ้นเชิงจากคอร์ดที่เหมาะสมกับค านี้  
หากโน้ตของคอร์ดถูกเรียงล าดับใหม่ โดยท าให้โน้ตอื่น ๆ ของคอร์ดสลับกันโดยปรากฏในเบส แล้วเรา
สามารถตีความคอร์ดที่เก่ียวข้องเหล่านี้เป็นการพริกกลับของคอร์ดเดียวกันเท่านั้น โดยเฉพาะเมื่อ
ฟังก์ชันเหล่านั้นเหมือนกัน “แล้วท าไมต้องมีหลายชื่อล่ะ” บนขอบเขตของแต่ละเสียงของคอร์ดคอร์ด
ทบเจ็ดออกเมนเทดพริกกลับครั้งที่ 2 การคลี่คลายเสียงของคอร์ดทบเจ็ดออกเมนเทดพริกกลับครั้งที่ 
2 ไปหาคอร์ด V แสดงให้เห็นถึงการขนานกันของสองเสียงที่เหมือนกัน ดังนั้นการเลือกที่อยู่ใน
ตัวอย่าง D จึงถูกเลือกอยู่บ่อยครั้งหรืออีกทางหนึ่งก็คือการพูดว่า “Mozart fifths” หมายความว่า
สามารถใช้ได้ ไม่ใช่เพราะว่าเสียงดี แต่เพราะโมทซาร์ทได้เขียนมันลงในงานของเขา  

 
ตามท่ีในหนังสือ Tonal Harmony เขียนโดย สเตฟาน คอสต์ก้า (Stefan Kostka) และ โดโรธี 

เพย์น (Dorothy Payne) (Kostka & Payne, 2009) ได้กล่าวไว้ว่า 
ขั้นคู่ของคอร์ดคู่หกออกเมนเทด วิธีหนึ่งที่ใช้เน้นเสียงคือการเข้าหาด้วยครึ่งเสียงขั้น (By half 

step) ไม่ว่าจะเป็นด้านบนหรือด้านล่างในตัวอย่าง A และ B โดยใช้ครึ่งเสียงขั้นไปที่คอร์ดโดมินันท์ใน
บันไดเสียง G ไมเนอร์เข้าใกล้คอร์ดโดมินันท์ด้วยครึ่งเสียงขั้นจากด้านบนและด้านล่างพร้อมกันจะท า
ให้การเข้าใกล้คอร์ดโดมินันท์มีความเข้มข้นมากข้ึนที่ปรากฏในตัวอย่าง C คุณจะเห็นว่าเสียงทั้งสองที่
เข้ามาจะสร้างช่วงเสียงส่วนสูงตั้งฉากของขั้นคู่ของคอร์ดคู่หกออกเมนเทด วิธีนี้ในการเข้าหาคอร์ดโด
มินันท์เป็นวิธีแยกแยะประเภททั้งหมดของ Pre-dominant chord ซึ่งเรียกว่าคอร์ดคู่ 6 ออกเมนเทด 

 
ภาพที่ 35 ตัวอย่าง A, B, และ C ของขั้นคู่ของคอร์ดคู่ 6 ออกเมนเทด 

 
ลักษณะเด่นต่าง ๆ ของคอร์ดคู่หกออกเมนเทด คือ  
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1. คอร์ดที่เข้ามาเป็นคอร์ด V 
2. โน้ตตัวที่ 6 ในบันไดเสียงไมเนอร์ ปรากฏในเสียงเบส ถ้าเป็นในบันไดเสียงเมเจอร์ โน้ตตัวที่ 6 จะต่ า
ลดครึ่ง (♭6) 

3. เสียง ♯4 อยู่ในส่วนบน 
 

ขั้นคู่ 6 ออกเมนเทดเป็นโน้ตเอ็นฮาร์โมนิก กับโน้ตขั้นคู่ 7 ไมเนอร์ ความต่างระหว่างการเกิด
ของขั้นคู่ 6 ออกเมนเทด และโน้ตขั้นคู่ 7 ไมเนอร์สามารถจ าแนกได้ง่าย ๆ ด้วยหูของคุณ โดยทั่วไป
โน้ตคู่ 7 ไมเนอร์จะคลี่คลายเสียงตัวเองเช่นในตัวอย่าง A ส่วน คู่ 6 ออกเมนเทด จะคลี่คลายเสียง
ตัวเองเช่นในตัวอย่าง B 

 
 

ภาพที่ 36 ตัวอย่างการคลี่คลายเสียง A และ B ของขั้นคู่ 6 ออกเมนเทด และโน้ตขั้นคู่ 7 ไมเนอร์ 
 
ในส่วนของเสียง คู่ 6 ออกเมนเทด มักจะคลี่คลายเสียงโดยการวิ่งออกไปครึ่งเสียงขั้น ตาม

ความเป็นนิสัยของเสียงคู่ 6 ออกเมนเทด ที่จะน าไปสู่คอร์ดโดมินันท์ ในกรณีที่เป็นไปได้น้อยมาก 
ส่วนบนของคู่ 6 ออกเมนเทด อาจจะเคลื่อนลงเป็นโน้ตโครมาติก เพ่ือสร้างโน้ตตัวที่ 7 ของคอร์ด V7 
ซึ่งมักเกิดข้ึนเมื่อมีโน้ตในโครงสร้างของคอร์ดคู่หกออกเมนเทด ที่มีโน้ต 3 ตัวขึ้นไปหรือมากกว่าสาม
ตัวเนื่องจากเหตุผลที่กล่าวถึงข้างต้นท าให้โครงสร้างของคอร์ดคู่หกออกเมนเทด นั้นเป็นคอร์ที่แข็งแรง
ที่สุดในบรรดาคอร์ดใน Pre-dominant chord และมักเคลื่อนตรงไปยังคอร์ด V หรือ i4

6 -  V โดย
มันถูกใช้บ่อยครั้งหลังจากการเปลี่ยนกุญแจเสียงไปยังบันไดเสียงเป้าหมายเพื่อให้เสียงฟังเข้าใจว่าการ
การเปลี่ยนกุญแจเสียงมีอยู่จริง และความจริงคือมันให้เหมือนคอร์ด N6 (Neapolitan sixth chord) 

โดยปกติแล้วคอร์ดคู่หกออกเมนเทด ประกอบด้วยเสียงมากกว่าสองโน้ตและเมื่อมีเสียงที่สาม
รวมอยู่ มักจะเป็นโน้ตโทนิก ซึ่งอยู่ห่างจากโน้ตทางเบสเป็นคู่ 3 เมเจอร์ การรวมกันของเสียงเหล่านี้
เรียกว่าคอร์ดคู่หกออกเมนเทดแบบอิตาลี (Italian augmented sixth chord) ซึ่งแสดงในภาพ
ตัวอย่างที่  

 

 
ภาพที่ 37 คอร์ดคู่หกออกเมนเทดแบบอิตาลี 
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คอร์ดคู่หกออกเมนเทดแบบฝรั่งเศส (French augmented sixth chord) คือ คอร์ดคู่หก
ออกเมนเทดแบบอิตาลี ที่เพ่ิมคู่ 2 เมเจอร์เข้าไป 

 
 

ภาพที่ 38 คอร์ดคู่หกออกเมนเทดแบบฝรั่งเศส 
 
คอร์ดคู่หกออกเมนเทดแบบเยอรมัน คือ คอร์ดคู่หกออกเมนเทดแบบอิตาลี ที่เพ่ิมคู่ 3 ไม

เนอร์เข้าไป 

 
 

ภาพที่ 39 คอร์ดคู่หกออกเมนเทดแบบเยอรมัน 
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ห้องท่ี 27-31 

 
ภาพที่ 40 Allegro amabile บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา หมายเลข 2 ในบันไดเสียงอีแฟลต
เมเจอร์ ประพันธ์โดย โยฮันเนส บรามส์ห้องที่ 27-31 
 จากบทวิเคราะห์คอร์ดห้องที่ 27-31 นั้นห้องที่ 27 เป็นรอยต่อของคีย์ B♭ ไมเนอร์โดย 
บรามส์ได้ใช้คอร์ด V ในคีย์ B♭ ไมเนอร์เชื่อมกลับมาหาคีย์ B♭ เมเจอร์โดยใช้คอร์ด V ที่เป็นคอร์ด
ร่วมในกุญแจเสียงคู่ขนานจากนั้นตั้งคีย์ในห้องที่ 28 และท าการยืดทางเดินคอร์ดออก เล็ก ๆ ด้วย
คอร์ด V7/ii ในจังหวะ 3 ยกส่งไปหาห้องที่ 29 ที่เป็นคอร์ด ii ในจังหวะ 1 ยกและคอร์ด V ในจังหวะ 
3 ยก จากนั้นในห้องที่ 30 จะเติมความตึงเครียดของเสียงโดยเพ่ิมคอร์ด V7 เข้าไปเพื่อท า เคเดนซ์ปิด
เล็ก ๆ ในห้องที่ 31 ด้วยคอร์ด I4

6 จากนั้นท าการยืดทางเดินคอร์ดออกในห้องที่ 32 และห้องที่ 33 
จนถึงเคเดนซ์จริง ๆ ที่เป็น เคเดนซ์เปิด ในห้องที่ 34 ตรงจุดนี้จะมีคอร์ดพิเศษในห้องที่ 31 ในจังหวะ 
1 ยกและ 2 ตรงคอร์ดนี้จะเป็นการผสมเสียงคอร์ดโดยใช้คู่ 5 ในคอร์ด V ที่เป็นโน้ต F และ B♭ กับ
คอร์ด IV พลิกกลับขั้นที่ 2 ที่เป็นโน้ต B♭ และ E♭ โดยให้คลาริเน็ตเล่นโน้ตตัวที่ 3 และ ♭3 ของ
คอร์ด IV เข้าด้วยกันหรือเรียกง่าย ๆ ว่าคอร์ด E♭ เมเจอร์ที่มีเบสเป็นตัว F และคอร์ด E♭ ไมเนอร์ที่มี
เบสเป็นโน้ตตัว F คือ E♭ เมเจอร์/F และ E♭ ไมเนอร์/F หรือจะเรียกอีกอย่างว่า IVsus2 และ ivsus2 

ส่งไปหา I4
6 ในจังหวะที่ 3 ยกและ 4 
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ห้องท่ี 27-28 

 
ภาพที่ 41 Allegro amabile บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา หมายเลข 2 ในบันไดเสียงอีแฟลต
เมเจอร์ ประพันธ์โดย โยฮันเนส บรามส์ห้องที่ 27-28 
 

ส าหรับทางคลาริเน็ตจุดส าคัญอยู่ห้องที่ 27 ผู้วิจัยแนะน าให้ท าทิศทางของโน้ตในห้องที่ 27 
โดยเริ่มจาก A♭ ค่อย ๆ ดังขึ้นไปหาโน้ตตัว C จากนั้นให้ท าทิศทางของโน้ตไปหาโน้ตตัว F โดยค่อย ๆ  
เบาลง และให้ท าการเริ่มประโยคใหม่ในโน้ตตัว F ในจังหวะที่ 1 ของห้องที่ 28 เพ่ือเป็นการตั้งคีย์ B♭ 
เมเจอร์ขึ้นมา ในจังหวะที่ 3 ของห้องที่ 28 โน้ตตัว F จะกลายเป็นเสียงกระด้างเนื่องจากทางโน้ต
เปียโนนั้นบรรเลงคอร์ด V/ii โน้ตตัว F ของทางโน้ตคลาริเน็ตพอประสานกับคอร์ดแล้วผลลัพพ์จะ
กลายเป็นคอร์ด V7/ii ท าให้เกิดความตึงเครียดขึ้นระหว่างโน้ตตัว F กับโน้ตตัว B ที่เป็นคู่ 5 ดิมินิชด์ 
ในคอร์ด และโน้ตตัว F กับโน้ตตัว G ที่เป็นคู่ 7 ไมเนอร์ ให้ผู้บรรเลงคลี่คลายเสียงในจังหวะที่ 4 ของ
ห้องท่ี 28 ในโน้ตตัว G เนื่องจากเป็นโน้ตฐานคอร์ดของคอร์ด V/ii แต่จะต้องรักษาทิศทางของเสียง
เพ่ือท าการให้คิวในจังหวะที่ 1 ของห้องถัดไปเพ่ือเชื่อมท านองในห้องที่ 29 ให้ไม่ขาดออกจากกัน 

เหตุผลที่จะต้องท าการเน้นในต าแหน่งที่เกิดความตึงเครียดของเสียงและคลี่คลายความตึง
เครียดของเสียงเพราะเป็นเสียงกระด้างที่รุนแรงมากจึงต้องท าการคลี่คลายเสียงเพ่ือให้ได้ผลลัพธ์ที่พึง
พอใจของผู้ฟังและเข้าใกล้สิ่งที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์มากยิ่งข้ึนและเพ่ือผลลัพธ์ของเสียง
ในคอร์ดต่าง ๆ จะส าเร็จตามที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์ 
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ห้องท่ี 29-30 

 
ภาพที่ 42 Allegro amabile บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา หมายเลข 2 ประพันธ์โดย โยฮันเนส 
บรามส์ ห้องท่ี 29-30 

จุดส าคัญอีกจุดอยู่ห้องที่ 29 เนื่องจากเป็นจุดที่เกิด เคเดนซ์ขัด เล็ก ๆ ผู้วิจัยแนะน าให้ท า
ทิศทางของโน้ตจาก G ไปยัง D ในจังหวะที่ 1 ของห้องที่ 30 โดยที่โน้ตทางคลาริเน็ตจะอยู่ในคอร์ดอยู่
แล้วในห้องที่ 29 ผู้บรรเลงเพลงแค่จูนโน้ตตามคอร์ดก็เพียงต่อแต่จะต้องท าการส่งจาก C ไป D ใน
จังหวะที่ 3, 4 ยกและ 1 ในห้องที่ 30 และค้างความตึงเครียดของเสียงไว้จนถึงจังหวะที่ 2 เพื่อเป็น
การส่งให้เกิดผลลัพธ์ของ เคเดนซ์ขัด เล็ก ๆ ตรงบริเวณรอยต่อของห้อง 29 กับ 30 และค่อยท าการ
คลี่คลายความตึงเครียดลงตรงบริเวณ 3 พยางค์ลงเล็กน้อยโดยท าทิศทางของโน้ตจากโน้ต E♭ ไปหา
โน้ต B♭ จากนั้นให้ค้าง ความตึงเครียดของเสียงไว้จนถึงจังหวะที่ 4 เพราะตรงจุดนี้จะเป็นการเกิดของ
เสียง V7sus4 จึงต้องค้างความตึงเครียดไว้เพ่ือมาคลี่คลายลงใน 3 พยางค์ ที่เป็นโน้ตในคอร์ดโดยคลา
ริเน็ตเป็นโน้ตตัวที่ 3 และ 5 ของคอร์ด V7 พอดี 

เหตุผลที่จะต้องท าการเน้นในต าแหน่งที่เกิดความตึงเครียดของเสียงและคลี่คลายความตึง
เครียดของเสียงเพราะเป็นเสียงกระด้างที่รุนแรงมากจึงต้องท าการคลี่คลายเสียงเพ่ือให้ได้ผลลัพธ์ที่พึง
พอใจของผู้ฟังและเข้าใกล้สิ่งที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์มากยิ่งข้ึนและเพ่ือผลลัพธ์ของเสียง
ในคอร์ดต่าง ๆ จะส าเร็จตามที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์ 
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ห้องท่ี 31 

 
ภาพที่ 43 Allegro amabile  บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา หมายเลข 2 ประพันธ์โดย โยฮันเนส 
บรามส์ห้องที่ 31 

 ส าหรับทางคลาริเน็ตจุดส าคัญอยู่ห้องที่ 31 เป็นโน้ตที่ส าคัญมาก ๆ เนื่องจากเป็นโน้ตตัวที่ 3 
และ ♭3 ของคอร์ด IV (E♭ เมเจอร์/F และ E♭ ไมเนอร์/F) จึงจ าเป็นอย่างมากท่ีจะต้องจูนคอร์ดและ
ท าทิศทางของเสียงเพราะเป็นจุดที่เริ่มท าทางไปหา เคเดนซ์เปิด ในห้องที่ 34 ผู้วิจัยแนะน าให้ผู้
บรรเลงท าการเชื่อมประโยคมาจากจังหวะที่ 4 ที่เป็น 3 พยางค์ในห้องที่ 30 โดยรับการคลี่คลายความ
ตึงเครียดมาจากโน้ตตัว B♭ โดยให้ท าการคลี่คลายเสียงไปหาโน้ตตัว F ในจังหวะที่ 3 ของห้อง 31 จะ
ท าให้เกิดผลลัพธ์ของคอร์ด IV (E♭ เมเจอร์/F และ E♭ ไมเนอร์/F) ที่คลี่คลายเข้าหาคอร์ด I4

6 อย่าง
สวยงาม 

เหตุผลที่จะต้องท าการเน้นในต าแหน่งที่เกิดความตึงเครียดของเสียงและคลี่คลายความตึง
เครียดของเสียงเพราะเป็นเสียงกระด้างที่รุนแรงมากจึงต้องท าการคลี่คลายเสียงเพ่ือให้ได้ผลลัพธ์ที่พึง
พอใจของผู้ฟังและเข้าใกล้สิ่งที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์มากยิ่งข้ึนและเพ่ือผลลัพธ์ของเสียง
ในคอร์ดต่าง ๆ จะส าเร็จตามที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์ 

ตามท่ีในหนังสือ Theory of Harmony เขียนโดย อาร์โนลด์ เชินแบร์ก (Schoenberg, 
1983) ได้กล่าวไว้ว่า   

เสียงกระด้างสร้างความล าบากให้กับผู้รับฟังท าให้โสตประสาทมองเป็นเครื่องกีดขวางซึ่งต้อง
จัดการผ่านการคลี่คลายเสียง และเม่ือคลี่คลายเสียงแล้ว โสตประสาทจะพึงพอใจ ความพึงพอใจนี้เอง
ที่รับรองการมีอยู่ของเสียงกระด้าง  

 

 
 
 
ห้องท่ี 32-34 
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ภาพที่ 44 Allegro amabile บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา หมายเลข 2 ในบันไดเสียงอีแฟลต
เมเจอร์ ประพันธ์โดย โยฮันเนส บรามส์ห้องที่ 32-34 
 

จากบทวิเคราะห์คอร์ดห้องที่ 32-34 เป็นรอยต่อของการท าเคเดนซ์โดยห้องที่ 32 เป็นคอร์ด 
V7 ที่ต่อมาจาก I4

6 ในห้องที่ 31 ตรงจุดนี้จะมีคอร์ดพิเศษเกิดขึ้นในห้องที่ 33 ในจังหวะ 1 ยกและ 2 
ตรงนี้เป็นคอร์ด V+7add9 โดยที่ทางคลาริเน็ตเป็นตัว 9 ในจังหวะที่ 2  

ผู้วิจัยแนะน าว่าตรงจุดนี้ต้องนับโน้ตคลาริเน็ตเข้าไปในคอร์ดด้วยเพราะ V+7 นั้นส่งไปหา
คอร์ด iii6 ได้ไม่แข็งแรงเท่ากับคอร์ด vii°/iii แต่ตรงจุดนี้คอร์ด V+7add9 นั้นเป็นการรวม 2 คอร์ดเข้า
ด้วยกันคือ คอร์ด V+7add9 กับคอร์ด vii°/iii เพ่ือส่งไปหาคอร์ด iii6 ในจังหวะที่ 3 ยกและ 4 เพื่อท าเค
เดนซ์ขัดเล็ก ๆ เหมือนกับในห้องท่ี 30 จากนั้นในห้องที่ 34 บรามส์ใช้คอร์ด iii6 ส่งไปหาคอร์ด V7 ใน
จังหวะที่ 2, 3, และ 4 เพื่อท าเคเดนซ์เปิด 

เหตุผลที่จะต้องท าการเน้นในต าแหน่งที่เกิดความตึงเครียดของเสียงและคลี่คลายความตึง
เครียดของเสียงเพราะเป็นเสียงกระด้างที่รุนแรงมากจึงต้องท าการคลี่คลายเสียงเพ่ือให้ได้ผลลัพธ์ที่พึง
พอใจของผู้ฟังและเข้าใกล้สิ่งที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์มากยิ่งข้ึนและเพ่ือผลลัพธ์ของเสียง
ในคอร์ดต่าง ๆ จะส าเร็จตามที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์ 

ตามท่ีในหนังสือ Theory of Harmony เขียนโดย อาร์โนลด์ เชินแบร์ก (Schoenberg, 
1983) ได้กล่าวไว้ว่า   

เสียงกระด้างสร้างความล าบากให้กับผู้รับฟังท าให้โสตประสาทมองเป็นเครื่องกีดขวางซึ่งต้อง
จัดการผ่านการคลี่คลายเสียง และเม่ือคลี่คลายเสียงแล้ว โสตประสาทจะพึงพอใจ ความพึงพอใจนี้เอง
ที่รับรองการมีอยู่ของเสียงกระด้าง  

 
 
 
 
 
ห้องท่ี 32-33 



 68 
 

 
ภาพที่ 45 Allegro amabile บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา หมายเลข 2 ในบันไดเสียงอีแฟลต
เมเจอร์ ประพันธ์โดย โยฮันเนส บรามส์ห้องที่ 32-33 

ต าแหน่งส าคัญอยู่ห้องที่ 32 เนื่องจากเป็นต าแหน่งที่ส่งไปหาคอร์ดพิเศษในห้องที่ 33 ใน
จังหวะ 1 ยกและ 2 ตรงคอร์ด V+7add9   ผู้วิจัยแนะน าให้ผู้บรรเลงท าคล้าย ๆ กับห้องที่ 30 คือ ท า
ทิศทางของเสียงจากโน้ตตัว F ไปยังโน้ตตัว A ในจังหวะที่ 1 ของห้องที่ 33 โดยระหว่างทางให้ท าการ
ค้างความตึงเครียดในจังหวะที่ 1 และ 3 โดยจังหวะที่1นั้นให้บรรเลงด้วยความแข็งแรงและจูนคอร์ด 
V7 เนื่องจากเป็นโน้ตตัวฐานในคอร์ด V7 จะมีความตึงเครียดที่เป็นจากคู่ 7 ที่เป็นจากโน้ตตัว F กับโน้ต
ตัว E♭ ให้ท าการค้างความตึงเครียดไว้และท าการคลี่คลายความตึงเครียดของเสียงตรงจังหวะที่4ท่ี
เป็น 3 พยางค์ไปหาโน้ตตัว D ในจังหวะที่ 3 จากนั้นโน้ตตัว D เป็นโน้ตนอกคอร์ด ในคอร์ด V7 ให้ท า
การค้างความตึงเครียดไว้และท าการคลี่คลายเสียงตรงจังหวะที่4ท่ีเป็น 3 พยางค์ไปหาโน้ตตัว A ของ
ห้องท่ี 33 ในจังหวะที่ 1 โดยจังหวะที่ 1 ยกและ 2 นั้นโน้ตทางคลาริเน็ตเป็นโน้ตตัวที่ 3 และ 9 ของ
คอร์ด V+7add9 

เหตุผลที่จะต้องท าการเน้นในต าแหน่งที่เกิดความตึงเครียดของเสียงและคลี่คลายความตึง
เครียดของเสียงเพราะเป็นเสียงกระด้างที่รุนแรงมากจึงต้องท าการคลี่คลายเสียงเพ่ือให้ได้ผลลัพธ์ที่พึง
พอใจของผู้ฟังและเข้าใกล้สิ่งที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์มากยิ่งข้ึนและเพ่ือผลลัพธ์ของเสียง
ในคอร์ดต่าง ๆ จะส าเร็จตามที่บรามส์ไดป้ระพันธ์ไว้ในบทประพันธ์ 

ตามท่ีในหนังสือ Theory of Harmony เขียนโดย อาร์โนลด์ เชินแบร์ก (Schoenberg, 
1983) ได้กล่าวไว้ว่า   

เสียงกระด้างสร้างความล าบากให้กับผู้รับฟังท าให้โสตประสาทมองเป็นเครื่องกีดขวางซึ่งต้อง
จัดการผ่านการคลี่คลายเสียง และเม่ือคลี่คลายเสียงแล้ว โสตประสาทจะพึงพอใจ ความพึงพอใจนี้เอง
ที่รับรองการมีอยู่ของเสียงกระด้าง  

 
 
 
 
 
ห้องท่ี 33-34 
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ภาพที่ 46 Allegro amabile บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา หมายเลข 2 ประพันธ์โดย โยฮันเนส 
บรามส์ห้องที่ 33-34 

จุดที่ส าคัญอีกจุดอยู่ห้องที่ 33-34 เป็นจุดที่รับแรงส่งมาจากรอยต่อของห้องที่ 32-33 มาลง
คอร์ด V+7add9 ผู้วิจัยแนะน าให้ผู้บรรเลงรับทิศทางจากรอยต่อห้องที่ 32-33 ตรงโน้ตตัว A ที่ลงคอร์ด
เป็นโน้ตตัวที่3ของคอร์ดส่งไปหาตัว9ตรงจังหวะที่ 2 นี้จะเกิดความตึงเครียดสูงมากเนื่องจากเป็น
คอร์ด V+7add9 ที่คลาริเน็ตเป็นตัว 9 โน้ตตัวที่จะเกิดคู่กระด้างที่เป็นคู่ทรัยโทนระหว่าง G กับ C# และ
คู่ 2 ระหว่าง F กับ G ให้ผู้บรรเลงค้างความตึงเครียดไว้โดยท าทิศทางของเสียงไปถึงตัว F จากนั้นค่อย 
ท าการคลี่คลายเสียงในโน้ตตัว A ที่อยู่จังหวะที่ 3 ยกท่ีลงคอร์ด iii6 เป็นตัวที่ 5 ของคอร์ดพอดีแต่
จะต้องรักษาทิศทางของเสียงจากโน้ตตัว F ข้างล่างไปหาโน้ตตัว F ข้างบนในจังหวะที่ 2 ของห้อง 34 
ที่เป็นเคเดนซ์เปิดให้ผู้บรรเลงคลี่คลายเสียงพร้อมกับท าเคเดนซ์เปิดโดยจบที่คอร์ด V7 ที่โน้ตคลาริเน็ต
เป็นตัวฐานของคอร์ด ตรงจุดนี้จะต้องค่อย ๆ คลายความตึงเครียดทั้งหมดที่มีตั้งแต่ความตึงเครียด
จากคอร์ดข้างหน้าและความตึงเครียดของคอร์ดตัวเองที่จะเกิดจากคู่ 7 ระหว่างโน้ต F กับโน้ต E♭ 
ค่อย ๆ คลี่คลายลงพร้อมท าเคเดนซ์เปิดส่งต่อให้เปียโนช่วงเดี่ยว (Solo) ขึ้นมาแทน 

เหตุผลที่จะต้องท าการเน้นในต าแหน่งที่เกิดความตึงเครียดของเสียงและคลี่คลายความตึง
เครียดของเสียงเพราะเป็นเสียงกระด้างที่รุนแรงมากจึงต้องท าการคลี่คลายเสียงเพ่ือให้ได้ผลลัพธ์ที่พึง
พอใจของผู้ฟังและเข้าใกล้สิ่งที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์มากยิ่งข้ึนและเพ่ือผลลัพธ์ของเสียง
ในคอร์ดต่าง ๆ จะส าเร็จตามที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์ 

ตามท่ีในหนังสือ Theory of Harmony เขียนโดย อาร์โนลด์ เชินแบร์ก (Schoenberg, 
1983) ได้กล่าวไว้ว่า   

เสียงกระด้างสร้างความล าบากให้กับผู้รับฟังท าให้โสตประสาทมองเป็นเครื่องกีดขวางซึ่งต้อง
จัดการผ่านการคลี่คลายเสียง และเม่ือคลี่คลายเสียงแล้ว โสตประสาทจะพึงพอใจ ความพึงพอใจนี้เอง
ที่รับรองการมีอยู่ของเสียงกระด้าง  

 

 

 

 



 70 
 

ห้องท่ี 35-36 

 
ภาพที่ 47 Allegro amabile บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา หมายเลข 2 ประพันธ์โดย โยฮันเนส 
บรามส์ห้องที่ 35-36 

จุดที่ส าคัญจุดต่อมาอยู่ห้องที่ 35-38 เป็นจุดที่ทางคลาริเน็ตค่อย ๆ แทรกเข้ามาในคอร์ด V7 
ของเปียโนในห้องที่ 35 โดยเริ่มเล่นที่ตัวโน้ต D ในคอร์ด V7 จึงท าให้เกิดความตรึงเครียดของเสียงใน
คอร์ด V7 เพราะเป็นโน้ตนอกคอร์ดท าให้เกิดเสียง V7 ที่มีตัวที่ 6 ของคอร์ดเกิดข้ึนจากนั้นค่อยมา
กลมกลืนกับคอร์ดในจังหวะที่เป็น 3 พยางค์ที่เป็นเล่นโน้ต 7 และ 5 ของคอร์ดและจะเป็นการท าซ้ า
อีกครั้งในจังหวะที่ 3 และ 4 ที่ทางโน้ตคลาริเน็ตจะเล่นตัวที่ 4 ของคอร์ดในจังหวะที่ 3 จากนั้นจะ
คลี่คลายในจังหวะที่ 4 ที่เป็น 3 พยางค์โดยจะเล่นโน้ต 3 และ 5 ของคอร์ด V7 ผู้วิจัยแนะน าให้ผู้
บรรเลง รับแรงส่งที่เปียโนบรรเลงก่อนหน้า โดยเปียโนจะเน้นโน้ตที่เป็นจังหวะยกในมือขวา ให้เราท า
แบบเดียวกัน โดยเน้นจังหวะยกแรกส่งเข้าจังหวะ 1 ในห้องที่ 36 จากนั้นค้างความตึงเครียดของเสียง
ของคอร์ดเอาไว้แล้วค่อยคลี่คลายลงในจังหวะ 3 พยางค์ ที่จะเป็นโน้ต 7 และ 5 ของคอร์ด V7 ให้
แบบเดิมในจังหวะ 3และ 4 โดยค้างความตึงเครียดของเสียงของคอร์ดไว้ในจังหวะที่ 3 และคลี่คลาย
ลงในจังหวะที่ 4 ที่เป็น 3 พยางค์ ที่จะเป็นโน้ต 3 และ 5 ของคอร์ด V7 แต่จะต้องท าทั้งหมดให้เป็น
ทิศทางเดียวกนัโดยห้ามให้ประโยคขาดออกจากกัน  

เหตุผลที่จะต้องท าการเน้นในต าแหน่งที่เกิดความตึงเครียดของเสียงและคลี่คลายความตึง
เครียดของเสียงเพราะเป็นเสียงกระด้างที่รุนแรงมากจึงต้องท าการคลี่คลายเสียงเพ่ือให้ได้ผลลัพธ์ที่พึง
พอใจของผู้ฟังและเข้าใกล้สิ่งที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์มากยิ่งข้ึนและเพ่ือผลลัพธ์ของเสียง
ในคอร์ดต่าง ๆ จะส าเร็จตามที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์ 

ตามท่ีในหนังสือ Theory of Harmony เขียนโดย อาร์โนลด์ เชินแบร์ก (Schoenberg, 
1983) ได้กล่าวไว้ว่า   

เสียงกระด้างสร้างความล าบากให้กับผู้รับฟังท าให้โสตประสาทมองเป็นเครื่องกีดขวางซึ่งต้อง
จัดการผ่านการคลี่คลายเสียง และเม่ือคลี่คลายเสียงแล้ว โสตประสาทจะพึงพอใจ ความพึงพอใจนี้เอง
ที่รับรองการมีอยู่ของเสียงกระด้าง  

 
 
 
ห้องท่ี 37-39 
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ภาพที่ 48 Allegro amabile บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา หมายเลข 2 ประพันธ์โดย โยฮันเนส 
บรามส์ห้องที่ 37-39 

สืบต่อจากห้องก่อนหน้ามายังห้องท่ี 37 ยังคงอยู่ในคอร์ด V7 เนื่องจากเป็นจุดที่บรามส์ก าลัง
ท าไว้เป็นทางผ่านเพ่ือท าการยืดของเคเดนซ์ (Prolonged Cadence) ในห้องที่ 37 เราจะเห็นว่าบ
รามส์ใช้ท านองเดิมจากห้องที่ 36 แต่ท าการบรรเลงซ้ าเพ่ือเพ่ิมความตรึงเครียดขึ้นโดยให้ทางโน้ตคลา
ริเน็ตบรรเลงเป็น 3 พยางค์พร้อมกับทางโน้ตเปียโนมือขวาที่เน้นจังหวะยกและมือซ้ายเล่นตกโดยใช้
การด าเนินคอร์ด iv7/vi - iiø6/ii - V2

4/ii ส่งเขา้คอร์ด V7 ในห้องที่ 38 ยังให้คลาริเน็ตค่อย ๆ ดังขึ้น
เพ่ือส่งไปหาห้องที่ 38 จากนั้นย่อท านองย่อให้เล็กลงเป็นเขบ็ต 2 ชั้น ในห้องที่ 38  

ห้องท่ี 38 เป็นห้องที่ค่อนข้างซับซ้อนโดยทางโน้ตเปียโนมือซ้ายเล่นคอร์ด V7 มือขวาเล่น
คอร์ด ii ในจังหวะยก ทางโน้ตคลาริเน็ตเป็นเขบ็ต 2 ชั้นที่โน้ต 2 ตัวแรกอยู่ในคอร์ด V7 และโน้ต 2 ตัว
หลังอยู่ในคอร์ด ii ในจังหวะที่ 2 ทั้งเปียโนและคลาริเน็ตจะบรรเลงอยู่ในคอร์ด ii จังหวะที่ 3 จะเป็น
คอร์ด V7 แล้วจังหวะที่ 4 จะเป็นคอร์ด V7 ในจังหวะตกและคอร์ด V2

4 ในจังหวะยก จะเห็นได้ว่าโน้ต
เขบ็ต 2 ของทางโน้ตคลาริเน็ตส่งไปหาโน้ตตัว C และลากค้างไว้มาจบที่โน้ตตัว A ที่จะเล่นโน้ตพร้อม
มือขวาของเปียโนเพ่ือท าเคเดนซ์ขัดในห้องที่ 39 ในจังหวะที่ 2 ที่การด าเนิดคอร์ด V/vi – vi และส่ง
ต่อไปท าเคเดนซ์ปิดแบบสมบูณ์ ในจังหวะที่ 1 ในห้องที่ 40  

ผู้วิจัยแนะน าให้ผู้บรรเลงเน้นจังหวะตกท่ี 1 และ 3 ของห้องที่ 37 โดยจังหวะ 2 และ 4 เป็น
แรงผ่อนของจังหวะ 1 และ 3 โดยที่จังหวะ 1 และ 2 นั้นจะอยู่ในคอร์ด V7 ให้ผู้บรรเลงท าแบบ
เดียวกับห้องที่ 36 คือ เน้นความตึงเครียดพร้อมกับเน้นจังหวะตกท่ีจังหวะที่ 1 และผ่อนลงให้จังหวะที่ 
2 เล็กน้อย กล่าวคือลดความเข้มของเสียงลงแต่ยังคงรักษาความดังที่จะต้องค่อย ๆ ดังขึ้นไปด้วย
พร้อมกัน ในจังหวะที่ 3 จากนั้นคอร์ดเปียโนจะเป็นคอร์ด iv7/vi และคอร์ด iiø6/ii ให้ผู้บรรเลงเน้น
จังหวะตกและผ่อนความเข้มของเสียงให้กลมกลืนกับคอร์ดในจังหวะ 3 พยางค์ท่ี 2 และ 3 จากนั้นใน
จังหวะที่ 4 นั้นเปียโนจะเป็นคอร์ด V2

4/ii ให้ผู้บรรเลงท าเป็นเดิมในจังหวะที่ 4 แต่จะไม่เน้นจังหวะ
ตกให้เน้นเรื่องของทิศทางของเสียงที่จะส่งไปจังหวะที่ 1 ในห้องท่ี 38 โดยให้เพ่ิมความเข้มของเสียงใน
โน้ตตัว B และโน้ตตัว D ที่เป็นโน้ต 3 และ 5 ในคอร์ด ในห้องที่ 38 เป็นห้องที่รับแรงส่งมาจากห้องที่ 
37  

ในโน้ตทางคลาริเน็ตจะพบว่าห้องท่ี 38 บรามส์ย่อจาก 3 พยางค์เป็นเขบ็ต 2 ชั้นเพื่อเพ่ิม
ความตึงเครียดและเร่งอารมณ์ให้มากข้ึนจากเดิมหลังจากนั้นค่อย ๆ เพ่ิมความดังจากจังหวะที่ 1 ไป
หาจังหวะที่ 3 จากนั้นลากโน้ตตัว C โดยเพ่ิมความเข้มของเสียงและความดังตามเครื่องหมายผ่าน
คอร์ดของโน้ตเปียโน รักษาประโยคให้เป็นประโยคเดียวกันห้ามขาดออกจากกันให้ก าหนดจุดสูงสุด 



 72 
 

(Climaxed) ที่จังหวะที่ 3 ที่โน้ตตัว C และค่อย ๆ คลี่คลายความตึงเครียดของเสียงลงที่โน้ตตัว A แต่
อย่าบรรเลงเบาจนเกินไปเพราะเป็นโน้ตที่บรรเลงโน้ตเดียวกันที่เป็นขั้นคู่ 1 (Unison) กับทางโน้ต
เปียโนที่มือขวาส่งผ่านให้เปียโนช่วงเดี่ยวขึ้นมาแทน 

เหตุผลที่จะต้องท าการเน้นในต าแหน่งที่เกิดความตึงเครียดของเสียงและคลี่คลายความตึง
เครียดของเสียงเพราะเป็นเสียงกระด้างที่รุนแรงมากจึงต้องท าการคลี่คลายเสียงเพ่ือให้ได้ผลลัพธ์ที่พึง
พอใจของผู้ฟังและเข้าใกล้สิ่งที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์มากยิ่งข้ึนและเพ่ือผลลัพธ์ของเสียง
ในคอร์ดต่าง ๆ จะส าเร็จตามที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์  
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ห้องท่ี 40-42 

 
 
ภาพที่ 49 Allegro amabile บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา หมายเลข 2 ประพันธ์โดย โยฮันเนส 
บรามส์ห้องที ่40-42 
 

ห้องท่ี 40-42 เป็นบริเวณท่ีให้คีย์ B♭ เมเจอร์อย่างชัดเจนหลังจากท่ียืดเคเดนซ์มานาน 
ท านองจะอยู่ที่ทางโน้ตคลาริเน็ตความพิเศษของจุดนี้จะมีอยู่ 2 เรื่องคือ  

1.พวกคอร์ดพิเศษต่าง ๆ คือ คอร์ด vii°sus2,คอร์ด Vsus4 และคอร์ด viiø7sus2 ทั้ง 3 คอร์ดจะมี
ตัวที่ 1 ของบันไดเสียงเป็นสมาชิกด้วยท าให้สีสันของคอร์ดฟังดูมีมิติมากข้ึน ผู้ฟังจะยังได้ยินตัวที่ 1 
ของบันไดเสียงอยู่เสมอในขณะที่คอร์ดเปลี่ยนไปความพิเศษอยู่ที่ 

คอร์ด vii°sus2 มีคู่ทรัยโทนที่เป็นเสียงกระด้างที่โน้ตตัวA และโน้ตตัว E♭ อยู่ก่อนแล้วแต่เพ่ิม
เสียงกระด้างที่คู่ 7 เมเจอร์เข้ามาท่ีโน้ตตัว B♭ กันโน้ตตัว A ท าให้เกิดความตึงเครียดของเสียงจากข้ัน
คู่ท่ีท าให้เกิดเสียงกระด้างทั้ง 2 จุด 

คอร์ด Vsus4 จะต่างจาก vii°sus2 เนื่องจากจะเกิดท่ีคู่ 7 เมเจอร์ที่โน้ตตัว B♭ กันโน้ตตัว A และ
จะได้ยินเสียงตัวที่ 1 ของบันไดเสียงลากค้างไว้เป็นคู่ 4 อยู่ด้านล่าง 

คอร์ด viiø7sus2 จะเหมือนกับคอร์ด vii°sus2 คือมีเสียงกระด้างที่โน้ตตัว A และโน้ตตัว E♭ และ
เสียงกระด้างที่คู่ 7 เมเจอร์ที่โน้ตตัว B♭ กั[โน้ตตัว A แต่จะพิเศษกว่าที่เพ่ิมคู่ทรัยโทนเข้ามาท่ีโน้ตตัว 
C และโน้ตตัว G♭ ที ่viiø7 และคู่เสียงกระด้างที่เกิดจากคู่ 5 ออกเมนเทดหรือคู่ 6 ไมเนอร์ที่โน้ตตัว 
B♭ กันโน้ตตัว G♭ ท าให้เกิดความตึงเครียดของเสียงจากขั้นคู่ที่ท าให้เกิดเสียงกระด้างทั้ง 4 จุดจึงเป็น
คอร์ดที่มีเสียงกระด้างค่อนข้างมาก  

2.มือขวา ของเปียโนที่เป็น 3 พยางค์เป็นแนวท านองสอดประสานไปกับท านองที่อยู่กับทาง
โน้ตคลาริเน็ต 

ผู้วิจัยแนะน าให้เน้นโน้ตตัว B♭ ในจังหวะที่ 2 ของห้องที่ 40 จากนั้นคลี่คลายลงที่โน้ตตัว A 
และโน้ตตัว E ตามทิศทางของท านองและทิศทางของเสียง จากนั้นให้เน้นโน้ตตัว A ในจังหวะตกและ
คลี่คลายลงที่โน้ตตัว G ในจังหวะยกของจังหวะที่ 1 ของห้องที่ 41 เนื่องจากโน้ตตัว A เป็นเสียง
กระด้างที่คู่ 7 เมเจอร์กับคอร์ด I7 ทีโ่น้ตตัว B♭ และโน้ตตัว A จึงต้องคลี่คลายความตึงเครียดไปหา
โน้ตตัว G ที่จะเป็นโน้ตฐานคอร์ดของคอร์ด vi5

6 จากนั้นในห้องที่ 42 ให้ใช้โน้ตตัว D ในจังหวะยก
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ส่งไปหาโน้ตตัว E♭ ในจังหวะตกของจังหวะที่ 2 ของห้องที่ 42 เพราะโน้ตตัว D เป็นโน้ตตัวที่ 3 ของ
คอร์ด V7♭9/IV เป็นโน้ตลีดดิ้งที่ชี้ไปหาคอร์ด IV4

6 ในจังหวะที่ 2 โน้ตตัว E♭ จะเป็นโน้ตฐานคอร์ด
ของคอร์ด IV4

6 พอดีส่งไปหาโน้ตตัว D ในจังหวะที่ 3 ท าการคลี่คลายเสียงตามแนวท านองโดย
ก าหนดจุดมุ่งหมายไว้ที่โน้ตตัว F ในจังหวะตกจังหวะที่ 4 โน้ตตัว F จะตรงกับโน้ตตัวที่ 5 ของคอร์ด I 
และท าการแตกคอร์ดตามสมาชิกของคอร์ด I ระหว่างทางในจังหวะที่ 3 เราจะได้ยินเสียงของคอร์ด 
viiø7sus2 คลี่คลายเสียงเข้าหาคอร์ด I ในจังหวะที่ 4  

เหตุผลที่จะต้องท าการเน้นในต าแหน่งที่เกิดความตึงเครียดของเสียงและคลี่คลายความตึง
เครียดของเสียงเพราะเป็นเสียงกระด้างที่รุนแรงมากจึงต้องท าการคลี่คลายเสียงเพ่ือให้ได้ผลลัพธ์ที่พึง
พอใจของผู้ฟังและเข้าใกล้สิ่งที่บราส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์มากยิ่งข้ึนและเพ่ือผลลัพธ์ของเสียง
ในคอร์ดต่าง ๆ จะส าเร็จตามที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์ 

ตามท่ีในหนังสือ Theory of Harmony เขียนโดย อาร์โนลด์ เชินแบร์ก (Schoenberg, 
1983) ได้กล่าวไว้ว่า   

เสียงกระด้างสร้างความล าบากให้กับผู้รับฟังท าให้โสตประสาทมองเป็นเครื่องกีดขวางซึ่งต้อง
จัดการผ่านการคลี่คลายเสียง และเม่ือคลี่คลายเสียงแล้ว โสตประสาทจะพึงพอใจ ความพึงพอใจนี้เอง
ที่รับรองการมีอยู่ของเสียงกระด้าง  
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ห้องท่ี 43-45 

 
ภาพที่ 50 Allegro amabile บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา หมายเลข 2 ประพันธ์โดย โยฮันเนส 
บรามส์ห้องที ่43-45 
 

จุดส าคัญอยู่ที่ห้องที่ 43 ท านองจบลงที่ทางโน้ตคลาริเน็ตที่โน้ตตัว B♭ ในจังหวะที่ 1 ทาง
โน้ตเปียโนมือขวาบรรเลงเป็น 3 พยางค์ในจังหวะที่ 1, 2 และเขบ็ต 2 ชั้นในจังหวะที่ 3, 4 เพื่อท าเค
เดนซ์ปิด จากนั้นในห้องที่ 44 ท านองจะถูกสลับไปที่ทางโน้ตเปียโนที่มือขวาแทนทางโน้ตคลาริเน็ตที่
บรรเลงท านองในห้องที่ 40-42 โดยที่ทางโน้ตคลาริเน็ตบรรเลงเป็นท านองสอดประสานแทนจบ
ด้วยเคเดนซ์แบบเปิด 

ผู้วิจัยแนะน าให้เน้นโน้ตตัว B♭ ในจังหวะตกในจังหวะที่ 1 ของห้องที่ 43 เนื่องจากเป็น
ท านองตัวสุดท้ายของประโยคก่อนหน้าจากนั้นให้เน้นที่โน้ตตัว E ในจังหวะที่ 2 เพราะเป็นโน้ตที่ต่ า
ที่สุดของเครื่องคลาริเน็ตหากเป่าเบาจนเกินไปจะสู้เสียงของเปียโนไม่ได้ท าให้ผู้ฟังไม่ได้ยินจากนั้นให้ผู้
บรรเลงเพ่ิมความเข้มของเสียงและท าทิศทางของเสียงโดยมีจุดมุ่งหมายที่โน้ตตัว D ในจังหวะตกท่ี 1 
ของห้องที่ 44 เพราะ โน้ตตัว F จะเป้นโน้ตตัวที่ 5 ของคอร์ด V7 และโน้ตตัว E♭ จะเป็นโน้ตตัว 7 
ของคอร์ด V7 ให้ผู้บรรเลงคลี่คลายความตึงเครียดของเสียงที่เกิดจากเสียงกระด้างคู่ 7 ลงในโน้ตตัว D 
จะกลายเป็นตัวที่ 3 ของคอร์ด I จากนั้นให้ท าทิศทางของเสียงโดยอีกครั้งในห้องที่ 44 โดยผ่านจาก
การแตกคอร์ดให้ก าหนดจุงมุ่งหมายไว้ที่โน้ตตัว E♭ ในจังหวะที่ตกท่ี 3 เพราะโน้ตตัว E♭ เป็นโน้ตตัวที่ 
5 ของคอร์ด vii°6 จึงต้องให้ความส าคัญแต่จะต้อไม่เด่นจนเกินไปเนื่องจากท านองอยู่ที่มือขวาของทาง
โน้ตเปียโน จากนั้นท าเหมือนเดิมให้ห้องที่ 45 โดยมีจุดมุ่งหมายที่โน้ตตัว C ในจังหวะตกที่ 3 เพ่ือ
ท าเคเดนซ์เปิด เนื่องจากโน้ตตัว C เป็นโน้ตตัวที่ 5 ของคอร์ด V7  

เหตุผลที่จะต้องท าการเน้นในต าแหน่งที่เกิดความตึงเครียดของเสียงและคลี่คลายความตึง
เครียดของเสียงเพราะเป็นเสียงกระด้างที่รุนแรงมากจึงต้องท าการคลี่คลายเสียงเพ่ือให้ได้ผลลัพธ์ที่พึง
พอใจของผู้ฟังและเข้าใกล้สิ่งที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์มากยิ่งข้ึนและเพ่ือผลลัพธ์ของเสียง
ในคอร์ดต่าง ๆ จะส าเร็จตามที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์ 
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ตอนพัฒนาในคีตลักษณ์แบบโซนาตามีความยาวตั้งแต่ห้องที่ 52-103 แบ่งออกได้หลายส่วน
ตามลักษณะของท านองและคีย์ คือ ส่วนที่ 1 อยู่ที่ห้อง 52 ในคีย์ B♭ เมเจอร์ ส่วนที่ 2 อยู่ที่ห้อง 65 
ในคีย ์G ไมเนอร์ ส่วนที่ 3 อยู่ที่ 73 ในคีย์ G เมเจอร์ ส่วนที่ 4 อยู่ที่ห่อง 77 ในคีย์ G เมเจอร์ 
  
ห้องท่ี 51-52 

 
ภาพที่ 51 Allegro amabile บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา หมายเลข 2 ประพันธ์โดย โยฮันเนส 
บรามส์ห้องที่ 51-52 

เป็นส่วนที่ 1 ของตอนพัฒนาในห้องท่ี 51 คอร์ดเริ่มด้วยคอร์ด vii°7/V ของคีย์ B♭ เมเจอร์ 
ก่อนจะตั้งคีย ์B♭ เมเจอร์ขึ้นมาให้ห้องที่ 52 ทางโน้ตคลาริเน็ตเริ่มที่จังหวะที่ 3 ในคอร์ด V7 เป็นโน้ต
ตัวฐานคอร์ดลากยาวมาจนถึงจังหวะที่ 1 ของห้องที่ 52 ในห้องท่ี 52 ทางเปียโนบรรเลงคอร์ด I ซ่ึง
ทางโน้ตคลาริเน็ตจะตกตัวที่ 5 ของคอร์ดพอดี ห้องที่ 52 จะมีคอร์ด I ในจังหวะที่ 1 และ 2 ในจังหวะ
ที่ 3 ยกเป็นคอร์ด vii°4

6/V และจังหวะที่ 4 เป็นคอร์ด V ทางโน้ตคลาริเน็ตจะบรรเลงโน้ตฐานของ
คอร์ดที่จังหวะที่ 3 ยก จากนั้นท าโน้ตเคียงกลุ่มเข้าหาโน้ตตัว F ที่จังหวะที่ 4 ยกจะบรรเลงตัวที่ 1 
ของคอร์ด V4

6  
 ผู้วิจัยแนะน าให้ผู้บรรเลงเริ่มเล่นโน้ตตัว F ตัวแรกในระดับความเบาจากนั้นให้เน้นโน้ตตัว F 

ตัวที่ 2 ค่อย ๆ เบาลงและคลี่คลายความเข้มของเสียงลงไปจนถึงจังหวะที่ 1 ของห้องที่ 52 จากนั้น
ค่อย ๆ ดังขึ้นเล็กน้อยเพื่อท าทิศทางของเสียงไปหาโน้ตตัว E และโน้ตตัว G เพ่ือมาคลี่คลายที่โน้ตตัว 
F ในจังหวะที่ 3 ยกเนื่องจากโน้ตตัว E เป็นโน้ตตัวฐานคอร์ดและโน้ตตัว G เป็นโน้ตตัวที่ 3 ของคอร์ด 
vii°4

6/V จากนั้นให้ทิ้งน้ าหลักที่โน้ตตัว A ที่เป็นตัวที่ 3 ของคอร์ด V4
6 ในจังหวะที่ 4 และคลายลง

ในโน้ตตัว D ในจังหวะที่ 4 ยก  
เหตุผลที่จะต้องท าการเน้นในต าแหน่งที่เกิดความตึงเครียดของเสียงและคลี่คลายความตึง

เครียดของเสียงเพราะเป็นเสียงกระด้างที่รุนแรงมากจึงต้องท าการคลี่คลายเสียงเพ่ือให้ได้ผลลัพธ์ที่พึง
พอใจของผู้ฟังและเข้าใกล้สิ่งที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์มากยิ่งข้ึนและเพ่ือผลลัพธ์ของเสียง
ในคอร์ดต่าง ๆ จะส าเร็จตามที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์ 
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ห้องท่ี 53-56 

 
ภาพที่ 52 Allegro amabile บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา หมายเลข 2 ประพันธ์โดย โยฮันเนส 
บรามส์ห้องที่ 53-56 

 ห้องท่ี 53-56 เป็นจุดทางโน้ตคลาริเน็ตน าเสนอท านองส่วนแรกของตอนพัฒนาที่ต่อมาจาก
ห้องท่ี 51-52 ในห้องที่ 53 ตรงจังหวะที่ 1 ทางโน้ตเปียโนจะเป็นโน้ตตัว D จะตรงกับทางโน้ตคลา
ริเน็ตที่โน้ตตัว C ผลลัพธ์ของเสียงจะเกิดเสียงกระด้างที่คู่ 7 จะเกิดผลลัพธ์ของเสียงเมเจอร์ 9 ใน
คอร์ด I จากนั้นในจังหวะที่ 1 ยกท่ีทางโน้ตเปียโนบรรเลงโน้ตตัว D ทบตัวคู่ 8 ทางโน้ตคลาริเน็ตที่โน้ต
ตัว B♭ จะเฉลยคอร์ด I ในคีย์ B♭ เมเจอร์ขึ้นมาจากนั้นในจังหวะที่ 2 ยกทางโน้ตเปียโนจะเป็นโน้ตตัว 
B♭ ทางโน้ตคลาริเน็ตที่โน้ตตัว A ในจังหวะที่ 2 ยกจะท าให้เกิดเสียงเมเจอร์ 7 ที่คอร์ด I และเสียง
เมเจอร์ 9 ที่โน้ตตัว C ในคอร์ด I ตรงจังหวะตกในจังหวะที่ 3 ถัดมาในจังหวะ 3 ยกทางโน้ตคลาริเน็ต
จะตกที่ 5 ของคอร์ด vii°7/V ท าให้เกิดเสียงกระด้างในขั้นคู่ทรัยโทนที่โน้ตตัว B♭ กับโน้ตตัว E ในทาง
โน้ตเปียโน ถัดมาในจังหวะที่ 4 ทางโน้ตคลาริเน็ตกระโดดไปบรรเลงโน้ตตัว 7 ในคอร์ด vii°7/V ท าให้
เกิดเสียงกระด้างในขั้นคู่ 7 ดิมินิชท์จากนั้นกระโดดกลับไปหาโน้ตตัว A ในจังหวะที่ 4 ยก ท าให้เกิด
เสียงกระด้างในข้ันคู่ 11 จุดนี้เราสามารถมองได้ว่าเป็น Sus4 เนื่องจากหากนั้นขั้นคู่ 11 พริกกลับลง
มาจะได้คู่ 4 และในเวลาเดียวกันทางโน้ตเปียโนบรรเลงคอร์ด vii°7/V โดยที่ไม่มีตัวที่ 3 จึงสรุปได้ว่า 
ท านองของทางโน้ตคลาริเน็ตในห้องท่ี 53 นั้นมีแต่โน้ตที่ม าให้เกิดเสียงกระด้างทั้งสิ้นเว้นแต่โน้ตตัว 
B♭ ในจังหวะที่ 2 ยกหากสังเกตท านองในห้องที่ 53 จะเป็นว่าบรามส์ใช้ห้วงล าดับท านอง (Melodic 
sequence) แต่เพ่ิมโน้ตตัว D เข้ามา 

ผู้วิจัยแนะน าให้ผู้บรรเลงเน้นตัวโน้ตที่เป็นความตึงเครียดของเสียงคือโน้ตตัว C ที่เป็นตัวที่ 2 
ของบันไดเสียงจากนั้นให้คลี่คลายลงในตัวที่ 1 ของบันไดเสียงจะต้องกับคอร์ด I พอดีจากนั้นเน้น
ความตึงเครียดของเสียงทั้งหมดคือโน้ตตัวเมเจอร์ 7 และโน้ตตัวเมเจอร์ 9 ในคอร์ด I ส่งไปหาโน้ตตัว 
B♭ ที่เป็นโน้ตทรัยโทนของคอร์ด vii°7/V และยังคงรักษาทิศทางของประโยคผ่านโน้ตที่เป็นขั้นคู่ 7 ดิมิ
นิชท์และขั้นคู่ 11 ในคอร์ด vii°7/V เพ่ือจุดหมายที่ตัว G ในจังหวะที่ 1 ของห้องที่ 54 จากนั้นคลี่คลาย
ลงหา F ในโน้ตถัดมาเพ่ือลงคอร์ด iii6 ใน จังหวะที่ 1 ยก 

ในห้องที่ 54 บรามส์ใช้ห้วงล าดับท านองอีกครั้งแต่เปลี่ยนคอร์ดที่ทางโน้ตเปียโนโดยเริ่มที่ iii6 

ในจังหวะที่ 1 จากนั้นในจังหวะ 1 ยก กลายเป็นคอร์ด I4
6 จากนั้นในจังหวะ 2 ยกจะเป็นคอร์ด  

V7sus2/vii ถัดมาในจังหวะที่ 3 ยกกลายเป็นคอร์ด V7 และจังหวะที่ 4 ยกกลายเป็นคอร์ด V+7addM7 จะ
เห็นได้ว่าห้องที่ 54 ทางโน้ตคลาริเน็ตนั้นมีบทบาทส าคัญต่อคอร์ดเป็นอย่างมากโดยในจังหวะ 2 ยก
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ทางโน้ตคลาริเน็ตตกท่ีตัวฐานคอร์ดในคอร์ด V7sus2/vii ถัดมาในจังหวะที่ 3 ยกคอร์ด V7 ทางโน้ตคลา
ริเน็ตตกที่ตัวฐานของคอร์ดและจังหวะที่ 4 ยกในคอร์ด V+7addM7 ทางโน้ตคลาริเน็ตตกที่ตัวเมเจอร์ 7 
ของคอร์ด V+7addM7  

ผู้วิจัยแนะน าให้ผู้บรรเลงเน้นตัวเขบ็ต 1 ชั้นที่โน้ตตัว G และคลี่คลายในโน้ตตัวด าที่เป็นโน้ตตัว 
F เล็กน้อย จากนั้นให้เพ่ิมความเข้มของเสียงในโน้ตตัว E ส่งเข้าหาโน้ตตัว G ในจังหวะที่ 3 และ
คลี่คลายในโน้ตตัวด าที่เป็นโน้ตตัว F เล็กน้อย จากนั้นให้เพ่ิมความเข้มของเสียงในโน้ตตัว E ส่งเข้าหา
โน้ตตัว G ในจังหวะที่ 1 ของห้องท่ี 55 เนื่องจากท่ีกล่าวมาข้างต้นจะเห็นว่าเป็นโน้ตที่ต้องแสดงผล
ลัพธ์ของเสียงทั้งสิ้นแต่ทั้งหมดและยังเป็นห้วงล าดับท านองที่ต้องการคงในรูปแบบของประโยคยาว
โดยท าทิศทางของเสียงไปหาจังหวะที่ 1 ในห้องที่ 55 

ในห้องที่ 55 หลังจากความตึงเครียดของเสียงในห้องที่ 54 จังหวะที่ 1 ของห้องที่ 55 จะเป็น
คอร์ด vi5

6 ในจังหวะตกและจังหวะ 1 ยกจะกลายเป็นคอร์ด V7/IV ตรงจุดนี้ใน 3 พยางค์ตัวสุดท้าย
ผลลัพธ์ของเสียงระหว่างเปียโนกับคลาริเน็ตจะท าให้เกิดเสียงคอร์ดคู่หกออกเมนเทดแบบฝรั่งเศสที่
โน้ตตัว E  ในทางคลาริเน็ตกับโน้ตตัว B♭, D, A♭ ของทางโน้ตเปียโน จากนั้นกระบวนการทั้งหมดจะ
เกิดข้ึนซ้ าอีกครั้งเนื่องจากเป็นห้วงล าดับท านองแต่ครั้งนี้จะไม่มีเสียงคอร์ดคู่หกออกเมนเทดแบบ
ฝรั่งเศสเพราะใน 3 พยางค์ตัวสุดท้ายท านองเปลี่นเป็นโน้ตตัว D ที่เป็นสมาชิกของคอร์ด V7/IV ตรง
จุดนี้คอร์ด V7/IV จะมองได้ 2 แบบคือ 1.คอร์ด V7/IV 2.เป็นคอร์ดร่วมที่เปลี่ยนไปที่คีย์ E♭ เมเจอร์
แต่ผู้วิจัยให้น้ าหลักไปทางคอร์ด V7/IV มากกว่าเนื่องจากการด าเนิดคอร์ดระหว่างห้องที่ 56-60 จะ
เปลี่ยนคีย์ไปท่ี G ไมเนอร์ซึ่ง G ไมเนอร์เป็นกุญแจเสียงร่วมกับคีย์ B♭ เมเจอร์ จึงเหมาะสมกว่าที่จะ
ให้น้ าหลักท่ีการเปลี่ยนไปคีย์ E♭ เมเจอร์โดยทั้งสองแบบจะท าเคเดนซ์จบจากท านองของทางโน้ตคลา
ริเน็ต 

 ผู้วิจัยแนะน าให้ผู้บรรเลงเน้นจังหวะตกในทุก ๆ จังหวะ แต่จะให้ความส าคัญท่ี 1 และ 3 
เนื่องจากเป็นจังหวะหนักของห้องและจังหวะตกที่ 1 นั้นเป็นโน้ตที่เป็นจุดมุ่งหมายของความตึงเครียด
ของเสียงจากห้องก่อนหน้าและจะลงคอร์ด I ในโน้ตตัวที่ 2 ใน 3 พยางค์และ 3 พยางค์ตัวสุดท้ายให้ผู้
บรรเลงเพิ่มความเข้มของเสียงโดยท าทิศทางของเสียงจากโน้ตตัว G ไปหาโน้ตตัว E เพราะผลลัพธ์
ของเสียงระหว่างเปียโนกับคลาริเน็ตจะท าให้เกิดเสียงคอร์ดคู่หกออกเมนเทดแบบฝรั่งเศส 

ในจังหวะตกที่ 2 จะเป็นตัวฐานคอร์ดที่ผลลัพธ์ของเสียงระหว่างเปียโนกับคลาริเน็ตจะท าให้เกิด
เสียงคอร์ด vi6 อยู่ชั่วขณะก่อนจะเปลี่ยนเป็นโน้ตในคอร์ดคือ 5 และ 3 ของคอร์ด V7/IV  

ถัดมาในจังหวะที่ 3 และจังหวะที่ 4 เป็นการท าเคเดนซ์โดยใช้ท านองของทางโน้ตคลาริเน็ตโดย
ให้เน้นโน้ตตัว C ในจังหวะตกที่ 3 และคลี่คลายลงโน้ตตัว B♭ ท าแบบเดิมอีกครั้งในจังหวะที่ 4 คือ
เน้นโน้ตตัว B♭ และคลี่คลายลงหาโน้ตตัว A♭ โดยให้เชื่อมไปหาโน้ตตัว G ในจังหวะตกที่ 1 ของห้อง
ที่ 56 ให้ผู้บรรเลงเล่นท านองทั้งหมดให้เป็นประโยคยาวโดยก าหนดทิศทางไว้ที่จังหวะตกท่ี 1 ในห้อง
ที่ 56 ที่จะเป็นโน้ตตัวที่ 3 ของคอร์ด IV ผู้วิจัยแนะน าให้ผู้บรรเลงคลี่คลายความตึงเครียดทั้งหมดท่ีมี
มาตั้งแต่ห้องที่ 53 จนถึงห้องที่ 56 ลงที่โน้ตตัว G ในจังหวะตกให้เล่นโน้ตตัว G แบบผ่อนคลายโดยทิ้ง
น้ าหนักไว้ที่ตัว G จากนั้นใช้ปล่อยให้แรงสะท้อนกลับมาที่โน้ต B♭ และ G เป็นหางเสียงเบา ๆ  
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เหตุผลที่จะต้องท าการเน้นในต าแหน่งที่เกิดความตึงเครียดของเสียงและคลี่คลายความตึง
เครียดของเสียงเพราะเป็นเสียงกระด้างที่รุนแรงมากจึงต้องท าการคลี่คลายเสียงเพ่ือให้ได้ผลลัพธ์ที่พึง
พอใจของผู้ฟังและเข้าใกล้สิ่งที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์มากยิ่งข้ึนและเพ่ือผลลัพธ์ของเสียง
ในคอร์ดต่าง ๆ จะส าเร็จตามที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์ 

 
 

ห้องท่ี 57-62 

 
ภาพที่ 53 Allegro amabile บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา หมายเลข 2 ประพันธ์โดย โยฮันเนส 
บรามส์ห้องที่ 57-62 

จุดที่ส าคัญของห้องที่ 57-60 คือ เป็นช่วงที่การน าเสนอท านองอยู่ที่เปียโนเป็นหลักเป็นท านอง
ของประโยคที่ต่อมาจากห้องที่ 56 เป็นการใช้ท านองหลักในตอนพัฒนา จุดที่สัญคัญที่สุดคือการ
ด าเนินคอร์ดโดยห้องที่ 57 เป็นคอร์ด vii°6/IV ห้องท่ี 58 เป็นคอร์ด vii°5

6/V ห้องท่ี 59 เป็นคอร์ด 

vii°
5 
6

/vi ตรงจุดนี้โดยปกติแล้วคอร์ด vii°5
6/V จะด าเนินไปหาคอร์ด V แตบ่รามส์เปลี่ยนเป็น

คอร์ด vii°
5 
6

/vi โดยเพิ่มโน้ตตัว F♯ แทนที่โน้ตตัว F ท าให้ผลลัพธ์ของเสียงยืดยาวออกไปแทนที่จะ
จบที่คอร์ด V ก่อนจะส่งไปหาคอร์ด vi ที่ห้องที่ 60  

ห้องท่ี 60 เป็นคอร์ด vi ตรงจุดนี้คอร์ด vi จะมองได้ 2 แบบคือ 1.คอร์ด vi ในคีย์เดิม 2.เป็น
คอร์ด i ที่เปลี่ยนไปที่คีย์ G ไมเนอร์ ผู้วิจัยให้น้ าหลักไปที่ทั้ง 2 แบบเนื่องจากเป็นการท าเคเดนซ์ที่
ชัดเจนในห้องที่ 59-60 และท านองของทางโน้ตเปียโนตั้งแต่ห้องท่ี 61 เป็นต้นไปอยู่ในบันไดเสียงแบบ
ไมเนอร์ 

ผู้วิจัยแนะน าให้ผู้บรรเลงเน้นโน้ตตัว D ในจังหวะตกที่ 1 ในห้องท่ี 57 จากนั้นท าทิศทางของ
เสียงโดยมีจุดมุ่งหมายไปที่โน้ตตัว A♭ ผ่านโน้ตตัว F เนื่องจากเป็นการบรรเลงแบบการแตกคอร์ดและ
โน้ตตัว D ยังเป็นโน้ตฐานคอร์ดของคอร์ด vii°6/IV อีกท้ังยังได้แสดงความตึงเครียดของเสียงในโน้ตตัว 
A♭ ที่เป็นคู่ทรัยโทนอีกด้วยแต่จะต้องไม่เด่นจนเกินไปเนื่องจากท านองอยู่ที่ทางโน้ตเปียโน 

ห้องท่ี 58 ให้ผู้บรรเลงเน้นโน้ตตัว B♭ ท าทิศทางของเสียงโดยมีจุดมุ่งหมายที่โน้ตตัว E 
เนื่องจากโน้ตตัว B♭ เป็นคู่ทรัยโทนกับโน้ตตัว E ในคอร์ด vii°5

6/V และโน้ตตัว E เป็นโน้ตฐานคอร์ด
ของคอร์ด vii°5

6/V ที่ทางโน้ตเปียโนก าลังบรรเลงอยู่จึงต้องแสดงผลลัพธ์ของเสียงกระด้างออกมา
เพ่ือให้ผลลัพธ์ของคอร์ด vii°5

6/V ออกมาได้อย่างสมบูรณ์ยิ่งข้ึน จากนั้นให้ผู้บรรเลงเน้นโน้ตตัว C 
ในจังหวะที่ 4 ยกส่งไปหาโน้ตตัว E♭ ในห้องท่ี 60 เพราะโน้ตตัว E♭ เป็นโน้ตที่ส าคัญส าหรับคอร์ด 
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vii°
5 
6

/vi เนื่องจากเป็นโน้ตตัวที่ ♭7 ของคอร์ด vii°
5 
6

/vi จึงต้องให้ความส าคัญในผลลัพธ์ของเสียง

กระด้างเพ่ือให้ผลลัพธ์ของคอร์ด vii°
5 
6

/vi ออกมาได้อย่างสมบูรณ์ยิ่งขึ้น  
เหตุผลที่จะต้องท าการเน้นในต าแหน่งที่เกิดความตึงเครียดของเสียงและคลี่คลายความตึง

เครียดของเสียงเพราะเป็นเสียงกระด้างที่รุนแรงมากจึงต้องท าการคลี่คลายเสียงเพ่ือให้ได้ผลลัพธ์ที่พึง
พอใจของผู้ฟังและเข้าใกล้สิ่งที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์มากยิ่งข้ึนและเพ่ือผลลัพธ์ของเสียง
ในคอร์ดต่าง ๆ จะส าเร็จตามที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์ 

 
ห้องท่ี 65-67

 
ภาพที่ 54 Allegro amabile บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา หมายเลข 2 ประพันธ์โดย โยฮันเนส 
บรามส์ห้องที ่65-67 

 
จุดส าคัญอยู่ที่เป็นส่วนที่ 2 ของตอนพัฒนาท านองส่วนใหญ่อยู่ท่ีทางโน้ตเปียโน ทางโน้ตคลา

ริเน็ตไม่ได้โดดเด่นแต่ส าคัญท่ีเป็นโน้ตเสียงค้าง (Pedal note) อยู่ด้างล่างท าให้มีผลต่อผลลัพธ์ของ
เสียง ผู้วิจัยแนะน าให้ผู้บรรเลงเน้นโน้ตตัว D ในจังหวะที่ 1 และ 3 เนื่องจากเป็นโน้ตตัวที่ต่ าที่สุดของ
เครื่องหากเป่าเบาจนเกินไปจะให้สู้เสียงของเปียโนไม่ได้และยังท าให้ไม่ได้ยินผลลัพธ์ขอเสียงที่โน้ต
เสียงค้างอีกด้วย ดังนั้นจึงควรเป่าออกมาให้มีความพอดีกับมือซ้ายของเสียงเปียโนเนื่องจากเป็นเสียง
ต่ าเหมือนกันและยังจะต้องท าให้เสียงของทั้ง 2 เครื่องกลมกลืนเข้าหากันอีกด้วย 

เหตุผลที่จะต้องท าการเน้นในต าแหน่งที่เกิดความตึงเครียดของเสียงและคลี่คลายความตึง
เครียดของเสียงเพราะเป็นเสียงกระด้างที่รุนแรงมากจึงต้องท าการคลี่คลายเสียงเพ่ือให้ได้ผลลัพธ์ที่พึง
พอใจของผู้ฟังและเข้าใกล้สิ่งที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์มากยิ่งข้ึนและเพ่ือผลลัพธ์ของเสียง
ในคอร์ดต่าง ๆ จะส าเร็จตามที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์ 
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ห้องท่ี 73-75

 
ภาพที่ 55 Allegro amabile บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา หมายเลข 2 ประพันธ์โดย โยฮันเนส 
บรามส์ห้องที ่73-75 

จุดส าคัญอยู่ที่เป็นส่วนที่ 3 ของตอนพัฒนาตรงจุดนี้เราจะได้ยินหน่วยย่อยเอก (Motif) ที่มือ
ขวาของทางโน้ตเปียโนทั้ง 3 ห้องในทางโน้ตแนวท านองแนวบน ส่วนมือซ้ายจะบรรเลงเป็นโน้ตแตก
คอร์ดเคลื่อนไปตามการด าเนินคอร์ดต่าง ๆ ในส่วนของทางโน้ตคลาริเน็ตผู้วิจัยแนะน าให้ผู้บรรเลงเน้น

โน้ตตัว F♯ ในห้องที่ 73 โดยท าทิศทางของเสียงไปหาโน้ตตัว A ในห้องที่ 74 ผ่านโน้ตตัว B ในจังหวะ 
4 ยกจากนั้นคลี่คลายเสียงเข้าหาโน้ตตัว G ในจังหวะที่ 1 ยก ท าเหมือนเดิมอีกครั้งในจังหวะที่ 2 ที่
โน้ตตัว B โดยท าทิศทางของเสียงไปหาโน้ตตัว C ในจังหวะจังหวะ 3 ยกผ่านโน้ตตัว E ในจังหวะ 2 
ยกและโน้ตตัว D ในจังหวะตกท่ี 3 เนื่องจากทางโน้ตคลาริเน็ตเป็นห้วงล าดับท านอง 2 ชุดต่อกัน
จากนั้นเน้นโน้ตจังหวะตกที่ 4 ที่เป็นโน้ตตัว G ใน 3 พยางค์โดยท าทิศทางของเสียงไปหาโน้ตตัว B ใน
จังหวะที่ 1 ของห้องที่ 75 เพราะในจังหวะตกท่ี 1 ของห้องที่ 74 โน้ตตัว A จะท าให้ผลลัพธ์ของเสียง
ในคอร์ด I4

6 ได้ยินเสียง Sus2 ก่อนจะคลี่คลายหาโน้ตฐานคอร์ดที่เป็นโน้ตตัว G ในจังหวะที่ 1 ยก 
เช่นเดียวกับในห้วงล าดับท านองชุดที่ 2 โน้ตตัว B ในจังหวะตกที่ 2 จะเป็นโน้ตตัวที่ 3 ของคอร์ด I6 

โน้ตตัว E ในจังหวะ 2 ยกจะท าให้ผลลัพธ์ของเสียงเกิดคอร์ด vi3
4  

เหตุผลที่จะต้องท าการเน้นในต าแหน่งที่เกิดความตึงเครียดของเสียงและคลี่คลายความตึง
เครียดของเสียงเพราะเป็นเสียงกระด้างที่รุนแรงมากจึงต้องท าการคลี่คลายเสียงเพ่ือให้ได้ผลลัพธ์ที่พึง
พอใจของผู้ฟังและเข้าใกล้สิ่งที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์มากยิ่งข้ึนและเพ่ือผลลัพธ์ของเสียง
ในคอร์ดต่าง ๆ จะส าเร็จตามที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์ 
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ห้องท่ี 77-79 

 
ภาพที่ 56 Allegro amabile บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา หมายเลข 2 ประพันธ์โดย โยฮันเนส 
บรามส์ห้องที ่77-79 

จุดส าคัญอยู่ที่เป็นส่วนที่ 4 ของตอนพัฒนาอยู่ในคีย์ G เมเจอร์ ในห้องที่ 77 ทางโน้ตเปียโน

บรรเลงคอร์ด IV4
6 ในจังหวะที่ 1 คอร์ด iv4

6 ในจังหวะที่ 2 คอร์ด ii∅
3
4

 ในจังหวะที่ 3 ในห้อที่ 78 
ทางโน้ตคลาริเน็ตบรรเลง 3 พยางค์โดยบรรเลงเป็นโน้ตแตกคอร์ดในคอร์ด I ในจังหวะที่ 1-3 จากนั้น
ในจังหสะที่ 4 ทางโน้ตเปียโนบรรเลงเป็นคอร์ด iv4

6 จากนั้นส่งเข้าหาคอร์ด I ในห้องที่ 79  
ผู้วิจัยแนะน าให้ผู้บรรเลงเป่าโน้ตตัว G ค้างโดยท าหน้าที่เป็นโน้ตเสียงค้างผ่านคอร์ดต่าง ๆ ใน

ห้องท่ี 77 จากนั้นในจังหวะที่ 4 ให้ผู้บรรเลงท าโน้ตแตกคอร์ดในคอร์ด iv4
6ที่โน้ตตัว G และโน้ตตัว C 

ท าทิศทางของเสียงไปหาโน้ตตัว B ในจังหวะตกท่ี 1 ของโน้ต 3 พยางค์ในห้องที่ 78 โน้ตตัว B จะตรง
กับโน้ตตัวที่ 3 ของคอร์ด I พอดี จากนั้นให้ผู้บรรเลงใช้แรงส่งจากโน้ตแตกคอร์ดในจังหวะก่อนหน้าท า
ทิศทางของเสียงผ่านโน้ตแตกคอร์ดในคอร์ด I โดยก าหนดเป่าหมายไว้ที่โน้ตตัว D ในจังหวะตกท่ี 1 
ของห้องที่ 79 โดยระหว่างทางในจังหวะที่ 4 ยก ทางโน้ตคลาริเน็ตจะตรกกับโน้ตตัวที่ 3 ของคอร์ด 
iv4

6พอดี ให้ผู้บรรเลงท าการคลี่คลายเสียงจากโน้ตตัว E♭ ในจังหวะที่ 4 ยกไปหาโน้ตตัว D ใน
จังหวะตกท่ี 1 ของห้องที่ 79 เนื่องจากโน้ตตัว E♭ ในคอร์ด iv4

6 เป็นโน้ตตัวที่ท าให้เกิดความตึง
เครียดของเสียงเพราะ 1.ในบันไดเสียง G เมเจอร์ ไม่มีโน้ตตัว E♭ เป็นการยืมโน้ต (Borrowed note) 
มาจากกุลแจเสียงคู่ขนาน 2. ในคีย์ G เมเจอร์ การด าเนินคอร์ด I ไปหาคอร์ด iv4

6 และกลับมาคอร์ด 
I นั้นเป็นคอร์ดยืม (Borrowed chord) จากคีย์ G ไมเนอร์ มาจึงท าให้เกิดความตึงเครียดของเสียงจึง
ต้องท าการคลี่คลายเสียงจากโน้ตตัว E♭ ไปหาโน้ตตัว D  

เหตุผลที่จะต้องท าการเน้นในต าแหน่งที่เกิดความตึงเครียดของเสียงและคลี่คลายความตึง
เครียดของเสียงเพราะเป็นเสียงกระด้างที่รุนแรงมากจึงต้องท าการคลี่คลายเสียงเพ่ือให้ได้ผลลัพธ์ที่พึง
พอใจของผู้ฟังและเข้าใกล้สิ่งที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์มากยิ่งข้ึนและเพ่ือผลลัพธ์ของเสียง
ในคอร์ดต่าง ๆ จะส าเร็จตามที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์ 
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ห้องท่ี 99-103 

 
 
ภาพที่ 57 Allegro amabile บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา หมายเลข 2 ประพันธ์โดย โยฮันเนส 
บรามส์ห้องที ่99-103 

จุดส าคัญอยู่ที่เป้นจุดเชื่อมกลับมาตอนย้อนความในคีตลักษณ์แบบโซนาตา ในห้องที่ 99 
ท านองยังอยู่ในคีย์ B♭ เมเจอร์อยู่ จากนั้นจะเปลี่ยนกุลแจเสียงโดยใช้คอร์ดร่วมที่คอร์ด I ในจังหวะที่ 
3 ของคีย ์B♭ เมเจอร์จะกลายเป็นคอร์ด V ในคีย ์E♭ เมเจอร์จากนั้นในห้องที่ 100-102 เป็น
กระบวนการเตรียมจัดตั้งคีย ์E♭ เมเจอร์ จากนั้นจะตั้งคีย์ E♭ เมเจอร์ขึ้นมาในห้องที่ 103 ท านองใน
ห้องท่ี 103 เป็นท านองตอนย้อนความที่กลับมาในคีตลักษณ์แบบโซนาตา ในส่วนของการด าเนินคอร์ด
ส่วนที่ส าคัญอยู่ที่ห้อง 99-102 เริ่มที่คอร์ด I จากนั้นคอร์ด I ในจังหวะที่ 3 จะกลายเป็นคอร์ดร่วมของ
คีย ์B♭ เมเจอร์กับคีย ์E♭ เมเจอร์ ที่เป็นคอร์ด V ส่งเข้าหาคอร์ด V7sus2 ในจังหวะที่ 4 ส่งเข้าหาหา
คอร์ด V - vi2

4 – V - IVsus2 ในห้องที่ 100 จากนั้นส่งเข้าหาคอร์ด I4
6 ในจังหวะที่ 1 ของห้องที่ 101 

สลับกับคอร์ด IVsus2 ไปมาเพ่ือท าให้ผู้ฟังคุ้นชินกับเสียงคีย ์E♭ เมเจอร์ก่อนจะส่งเข้าหาคอร์ด I4
6 - V7 

ในห้องที่ 102 เพ่ือท าเคเดนซ์ปิด จากนั้นท านองหลักจะกลับมาในห้องที่ 103 มาพร้อมกับคอร์ด I 
ของคีย ์E♭ เมเจอร์ 

ผู้วิจัยแนะน าให้ผู้บรรเลงเป่าโน้ตตัว D ในห้องที่ 99 โดยท าทิศทางของเสียงส่งเข้าหาโน้ตตัว F 
ท าไดนามิกจากเบาไปดังตามเครื่องหมายจากนั้นค่อย ๆ เบาลงเข้าหาคอร์ด I ในห้องที่ 100 เพราะ
โน้ตตัว D จะเป็นโน้ตตัวที่ 3 ของคอร์ด V ที่ประสานกับทางโน้ตเปียโนที่มือซ้ายเป็นจุดเปลี่ยนกุลแจ
เสียงโดยใช้คอร์ดร่วมที่คอร์ด I ในจังหวะที่ 3 ของคีย ์B♭ เมเจอร์จะกลายเป็นคอร์ด V ในคีย ์E♭ 
เมเจอร์ จากนั้นส่งเข้าคอร์ด V7sus2 โน้ตตัว F จะเป็นโน้ตตวัที่ 5 ของคอร์ด ตรงจุดนี้โน้ตตัว F ถึงจะ
ไม่ใช่โน้ตที่ท าให้เกิดความตึงเครียดแต่คอร์ด V7sus2 มีเสียงกระด้างที่ท าให้เกิดความตึงเครียดจึงต้องให้
น้ าหนักท่ีโน้ตตัว F จะเห็นได้ว่าแนวท านองบนที่คลาริเน็ตกับแนวท านองด้างล่างที่มือซ้ายของเปียโน
จะเป็นสมาชิกของคอร์ด V แต่แนวท านองด้านในเสียงจะเป็นคอร์ด IV ร่วมกันเป็นคอร์ด V7sus2 
จากนั้นคลี่คลายเสียงเข้าหาคอร์ด V ในจังหวะที่ 1 ของห้องที่ 100 โดยการค่อย ๆ เบาลงเข้าหาคอร์ด 
V จากนั้นให้เน้นโน้ตตัว C ที่เป็นโน้ตฐานคอร์ดของคอร์ด vi2

4 โดยท าทิศทางของเสียงผ่านโน้ตตัว D 
ไปยังโน้ตตัว E♭ โน้ตตัว D จะเป็นโน้ตตัวที่ 3 ของคอร์ด V ในจังหวะที่ 3 โน้ตตัว E♭ จะเป็นโน้ตตัวที่ 
5 ของคอร์ด IVsus2 ค่อย ๆ ดังขึ้นไปหาจังหวะตกท่ี 1 ของห้องที่ 101 โน้ตตัว E♭ จะเป็นโน้ตตัวที่ 1 
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ของคอร์ด I4
6 ส่งเข้าหาโน้ตตัว A♭ ที่เป็นโน้ตฐานคอร์ด IVsus2 คลี่คลายเสียงหาโน้ตตัว G ที่เป็นโน้ต

ตัวที่ 3 ของคอร์ด I4
6 ในจังหวะที่ 3 ค่อย ๆ เบาลงหาโน้ตตัว C เป็นโน้ตตัวที่ 3 ของคอร์ด IVsus2 

ส่งไปหาโน้ตตัว B♭ ที่เป็นโน้ตตัวที่ 5 ของคอร์ด I4
6 ในจังหวะตกท่ี 1 ของห้องที่ 102 ท าทิศทางของ

เสียงไปยังโน้ตตัว B ส่งไปหาโน้ตตัว D เป็นโน้ตตัวที่ 3 ของคอร์ด V7 คลี่คลายลงหาโน้ตตัว C จากนั้น
ส่งไปยังโน้ตตัว E♭ ที่เป็นโน้ตตัวที่ 1 ของคอร์ด I ในคีย์ E♭ เมเจอร์ โดยท านองทั้งหมดตั้งแต่ห้องที่ 
99- 103 จะต้องเป็นประโยคเดียวกันและต้องฟังดูไม่ขาดออกจากกันรักษาทิศทางของเสียงพร้อมท า
ไดนามิกตามเครื่องหมายเพลงท าให้ท านองรู้สึกค่อย ๆ แทรกซึมเข้ามาเป็นการเชื่อมตอนพัฒนากับ
ตอนย้อนความเข้าหากัน  

เหตุผลที่จะต้องท าการเน้นในต าแหน่งที่เกิดความตึงเครียดของเสียงและคลี่คลายความตึง
เครียดของเสียงเพราะเป็นเสียงกระด้างที่รุนแรงมากจึงต้องท าการคลี่คลายเสียงเพ่ือให้ได้ผลลัพธ์ที่พึง
พอใจของผู้ฟังและเข้าใกล้สิ่งที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์มากยิ่งข้ึนและเพ่ือผลลัพธ์ของเสียง
ในคอร์ดต่าง ๆ จะส าเร็จตามที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์ 

 
ห้องท่ี 158-160

 
ภาพที่ 58 Allegro amabile บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา หมายเลข 2 ประพันธ์โดย โยฮันเนส 
บรามส์ห้องที ่158-160 

ความส าคัญคือเป็นจุดเชื่อมตอนย้อนความกับโคดาเข้าหากันจึงต้องได้รับการดูแลเป็นพิเศษ
ท านองและการด าเนินคอร์ดอยู่ในคีย ์E เมเจอร์ที่มาจากคอร์ด N6 ในคีย ์E♭ เมเจอร์ ทางโน้ตคลาริ
เน็ตบรรเลงล าดับท านองทางโน้ตเปียโนเป็นแนวบรรเลงประกอบ (Accompaniment)  

ห้องท่ี 158 ทางโน้ตคลาริเน็ตบรรเลงล าดับท านองในการด าเนินคอร์ด vi - IV7 - V7 - V7sus4 – 
V ผู้วิจัยแนะน าให้ผู้บรรเลงเน้นโน้ตตัว A♭ เป็นโน้ตเอ็นฮาร์โมนิกกับโน้ตตัว G♯ คลี่คลายเสียงโดยท า
ทิศทางของเสียงไปหาโน้ตตัว B♭♭ ที่เป็นโน้ตเอ็นฮาร์โมนิกกับโน้ตตัว A ส่งเข้าหาโน้ตตัว G♭ ที่เป็น
โน้ตเอ็นฮาร์โมนิกกับโน้ตตัว F♯ ก าหนดเป้าหมายที่โน้ตตัว F♭ ที่เป็นโน้ตเอ็นฮาร์โมนิกกับโน้ตตัว E 
จากนั้นใช้แรงส่งจากโน้ตตัว F♭ ท าทิศทางของเสียงไปหาโน้ตตัว E♭ ที่เป็นโน้ตเอ็นฮาร์โมนิกกับโน้ต
ตัว D♯ และโน้ตตัว G♭ ที่เป็นโน้ตเอ็นฮาร์โมนิกกับโน้ตตัว F♯ เนื่องจากโน้ตตัว A♭ เป็นโน้ตเอ็นฮาร์
โมนิกกับโน้ตตัว G♯ จะตรงกับคอร์ด vi - IV7  ในคอร์ด IV7 โน้ตเอ็นฮาร์โมนิกตัว G♯ จะเป็นโน้ตตัวที่ 
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7 ของคอร์ด IV7 จึงท าให้ผลลัพธ์ของเสียงเกิดความตึงเครียดเข้าหาโน้ตตัว B♭♭ ที่เป็นโน้ตเอ็นฮาร์โม
นิกกับโน้ตตัว A จะกลายป็นโน้ตตัวที่ 1 ของคอร์ด IV7 จากนั้นส่งเข้าหาโน้ตตัว G♭ ที่เป็นโน้ตเอ็นฮาร์
โมนิกกับโน้ตตัว F♯ จะกลายเป็นโน้ตตัว 5 ของคอร์ด V7 จากนั้นก าหนดเป้าหมายที่โน้ตตัว F♭ ที่เป็น
โน้ตเอ็นฮาร์โมนิกกับโน้ตตัว E ด้วยการเน้นที่จังหวะตกท่ี 3 จะกลายเป็นโน้ต sus4 ของคอร์ด V7sus4 
เป็นโน้ตที่ท าให้เกิดความตึงเครียดและต้องค้างความตึงเครียดไว้เนื่องจากเป็นโน้ต sus4 คลี่คลายลง
หาโน้ตตัว E♭ ที่เป็นโน้ตเอ็นฮาร์โมนิกกับโน้ตตัว D♯ จะกลายเป็นโน้ตตัว 3 ของคอร์ด V ส่งหาโน้ต
ตัว G♭ ที่เป็นโน้ตเอ็นฮาร์โมนิกกับโน้ตตัว F♯ จะกลายเป็นโน้ตตัว 5 ของคอร์ด V  

ห้องท่ี 159 ทางโน้ตคลาริเน็ตบรรเลงล าดับท านองในการด าเนินคอร์ด iii7 - IV7 - IV7♯11 - ii7 
ผู้วิจัยแนะน าให้ผู้บรรเลงเน้นโน้ตตัว G♭ เป็นโน้ตเอ็นฮาร์โมนิกกับโน้ตตัว F♯ คลี่คลายเสียงโดยท า
ทิศทางของเสียงไปหาโน้ตตัว A♭ ที่เป็นโน้ตเอ็นฮาร์โมนิกกับโน้ตตัว G♯ ส่งเข้าหาโน้ตตัว F♭ ที่เป็น
โน้ตเอ็นฮาร์โมนิกกับโน้ตตัว E ก าหนดเป้าหมายที่โน้ตตัว E♭ คลี่คลายความตึงเครียดของเสียงเข้าหา
โน้ต D♭ เป็นโน้ตเอ็นฮาร์โมนิกกับโน้ตตัว C♯ และโน้ตตัว F♭ ที่เป็นโน้ตเอ็นฮาร์โมนิกกับโน้ตตัว E 
เนื่องจากโน้ตตัว G♭ เป็นโน้ตเอ็นฮาร์โมนิกกับโน้ตตัว F♯ จะกลายเป็นโน้ตตัว 7 ของคอร์ด iii7 จึงท า
ให้ผลลัพธ์ของเสียงเกิดความตึงเครียดเข้าหาโน้ตตัว A♭ ที่เป็นโน้ตเอ็นฮาร์โมนิกกับโน้ตตัว G♯ จะ
กลายป็นโน้ตตัวที่ 1 ของคอร์ด iii7 และยังเป็นโตตัว 7 ของคอร์ด IV7 ส่งเขา้หาโน้ตตัว F♭ ที่เป็นโน้ต
เอ็นฮาร์โมนิกกับโน้ตตัว E จะกลายเป็นโน้ตตัว 5 ของคอร์ด IV7 ก าหนดเป้าหมายที่โน้ตตัว E♭ ทีจ่ะ
กลายเป็นโน้ตตัว ♯11 ของคอร์ด IV7♯11 คลี่คลายความตึงเครียดของเสียงเข้าหาโน้ต D♭ เป็นโน้ตเอ็น
ฮาร์โมนิกกับโน้ตตัว C♯ กลายเป็นโน้ตตัว 3 ของคอร์ด IV7♯11 และโน้ตตัว F♭ ที่เป็นโน้ตเอ็นฮาร์โมนิก
กับโน้ตตัว E กลายเป็นโน้ตตัว 7 ของคอร์ด ii7 

ห้องท่ี 160 ทางโน้ตคลาริเน็ตบรรเลงล าดับท านองในการด าเนินคอร์ด ii7sus4 – IVsus2 - V7sus4 
– V  ผู้วิจัยแนะน าให้ผู้บรรเลงเน้นโน้ตตัว C♭ เป็นโน้ตเอ็นฮาร์โมนิกกับโน้ตตัว B ค่อย ๆ เบาลงตาม
เครื่องหมายคลี่คลายเสียงเข้าหาโน้ตตัว B♭♭ ที่เป็นโน้ตเอ็นฮาร์โมนิกกับโน้ตตัว A ส่งเข้าหาโน้ตตัว 
D♭ ที่เป็นโน้ตเอ็นฮาร์โมนิกกับโน้ตตัว C♯ ก าหนดเป้าหมายที่โน้ตตัว F♭ ที่เป็นโน้ตเอ็นฮาร์โมนิกกับ
โน้ตตัว E จากนั้นใช้แรงส่งจากโน้ตตัว F♭ ท าทิศทางของเสียงไปหาโน้ตตัว E♭ ที่เป็นโน้ตเอ็นฮาร์โม
นิกกับโน้ตตัว D♯ และโน้ตตัว G♭ ที่เป็นโน้ตเอ็นฮาร์โมนิกกับโน้ตตัว F♯ เนื่องจากโน้ตตัว C♭ เป็น
โน้ตเอ็นฮาร์โมนิกกับโน้ตตัว B เป็นโน้ต sus4 ของคอร์ด ii7sus4 ท าให้เกิดเสียงกระด้างจึงต้องคลี่คลาย
เสียงเข้าหาโน้ตตัว B♭♭ ที่เป็นโน้ตเอ็นฮาร์โมนิกกับโน้ตตัว A จะกลายเป็นโน้ตตัว 3 ของคอร์ด ii7sus4 
ส่งเข้าหาโน้ตตัว D♭ ที่เป็นโน้ตเอ็นฮาร์โมนิกกับโน้ตตัว C♯ จะกลายเป็นโน้ตตัว 3 ของคอร์ด IVsus2 
ก าหนดเป้าหมายที่โน้ตตัว F♭ ที่เป็นโน้ตเอ็นฮาร์โมนิกกับโน้ตตัว E จะกลายเป็นโน้ตตัว 5 ของคอร์ด 
IVsus2 จากนั้นใช้แรงส่งจากโน้ตตัว F♭ ท าทิศทางของเสียงไปหาโน้ตตัว E♭ ที่เป็นโน้ตเอ็นฮาร์โมนิก
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กับโน้ตตัว D♯ จะกลายเป็นโน้ตตัว 3 ของคอร์ด V7sus4 และโน้ตตัว G♭ ที่เป็นโน้ตเอ็นฮาร์โมนิกกับ
โน้ตตัว F♯ จะกลายเป็นโน้ตตัว 5 ของคอร์ด V 

เหตุผลที่จะต้องท าการเน้นในต าแหน่งที่เกิดความตึงเครียดของเสียงและคลี่คลายความตึง
เครียดของเสียงเพราะเป็นเสียงกระด้างที่รุนแรงมากจึงต้องท าการคลี่คลายเสียงเพ่ือให้ได้ผลลัพธ์ที่พึง
พอใจของผู้ฟังและเข้าใกล้สิ่งที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์มากยิ่งข้ึนและเพ่ือผลลัพธ์ของเสียง
ในคอร์ดต่าง ๆ จะส าเร็จตามที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์ 

 
ห้องท่ี 161-162 

 
ภาพที่ 59 Allegro amabile บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา หมายเลข 2 ประพันธ์โดย โยฮันเนส 
บรามส์ห้องที ่161-162 
 

ความส าคัญคือห้องที่ 161 เป็นห้องที่เชื่อมตอนย้อนความกับโคดาเข้าหากันจากคอร์ด V7 ในคีย ์
E เมเจอร์ จะกลายมาเป็นคอร์ด Ger6 ในคีย ์E♭ เมเจอร์ ความพิเศษอยู่ที่โดยปกติแล้วคอร์ด Ger6 

จะต้องเครื่องไปหาคอร์ด V แต่บรามส์ใช้คอร์ด I4
6 ที่มีคุณสมบัติเหมือนคอร์ด V ค่อย ๆ ตั้งคีย ์E♭ 

เมเจอร์ขึ้นมาโดยใช้โน้ต F♯ ในจังหวะที่ 4 ยกส่งเข้าหาโน้ตตัว G ในจังหวะตกท่ี 1 ในห้องที่ 162 
เพ่ือให้รู้สึกถึงโน้ตลีดดิงจากนั้นให้ทางโน้ตคลาริเน็ตเล่นโน้ตแตกคอร์ดที่อยู่ในคอร์ด I และเฉลยคีย ์E♭ 
เมเจอร์ โดยใช้โน้ตตัว E♭ ที่มือขวา และมือซ้ายเป็นการเชื่อมเข้าหาโคดาในท่อน Tranquillo ผู้วิจัย
แนะน าให้ผู้บรรเลงค่อย ๆ แทรกท านองโน้ตแตกคอร์ดเข้ามาเพ่ือไม่ให้จุดเชื่อมฟังดูขาดออกจากกัน 
จากนั้นให้ท าทิศทางของเสียงโดยการแตกคอร์ดผ่านคอร์ดต่าง ๆ คือ I – IV โดยรักษาความยาวของ
ประโยคไม่ให้ขาดออกจากกัน 

เหตุผลที่จะต้องท าการเน้นในต าแหน่งที่เกิดความตึงเครียดของเสียงและคลี่คลายความตึง
เครียดของเสียงเพราะเป็นเสียงกระด้างที่รุนแรงมากจึงต้องท าการคลี่คลายเสียงเพ่ือให้ได้ผลลัพธ์ที่พึง
พอใจของผู้ฟังและเข้าใกล้สิ่งที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์มากยิ่งขึ้นและเพ่ือผลลัพธ์ของเสียง
ในคอร์ดต่าง ๆ จะส าเร็จตามที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์ 
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ห้องท่ี 169-173 

 
ภาพที่ 60 Allegro amabile บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา หมายเลข 2 ประพันธ์โดย โยฮันเนส 
บรามส์ห้องที ่169-173 
 

ความส าคัญคือเป็นส่วนสุดท้ายของท่อนแรกทางโน้ตคลาริเน็ตจะรับทิศทางของเสียงมาจาก
โน้ตแตกคอร์ดขาลงจากทางโน้ตเปียโนผู้วิจัยแนะน าให้ผู้บรรเลงส่งทิศทางของเสียงต่อจากทางโน้ต
เปียโนโดยการท าทิศทางของเสียงผ่านการแตกคอร์ดในคอร์ด I ทางโน้ตเปียโนเป็นแนวบรรเลง
ประกอบจะบรรเลงเป็นคอร์ด I - vi2

4 – V7 ในห้องที่ 170 จากนั้นในห้องที่ 171 มือขวาของทางโน้ต
เปียโนจะรับทิศทางของเสียงจากการแตกคอร์ดของทางโน้ตคลาริเน็ตขาขึ้น จากนั้นทางโน้ตคลาริเน็ต
จะบรรเลงโน้ตแตกคอร์ดขาลงสวนทางกับทางโน้ตเปียโนมือขวาผู้วิจัยแนะน าให้ผู้บรรเลงค่อย ๆ เบา
ตามเครื่องหมายค่อย ๆ คลี่คลายความตึงเครียดลงตามสมาชิกของคอร์ด I จากนั้นให้ห้องที่ 172-173 
ทางโน้ตคลาริเน็ตจะเล่นโน้ตแตกคอร์ดชุดสุดท้าย ทางโน้ตเปียโนเป็นแนวบรรเลงประกอบจะบรรเลง
เป็นคอร์ด I ในจังหวะตกท่ี 1 และ 3 ในห้องที่ 172 และจบด้วยคอร์ด I ในจังหวะตกที่ 1 ในห้องที่ 
173 พร้อมทางโน้ตคลาริเน็ตเป็นเล่นโน้ตตัว E♭ ผู้วจิัยแนะน าให้ผู้บรรเลงค่อย ๆ จบไปพร้อมกับการ
แตกคอร์ดชุดสุดท้ายพร้อมกับเปียโนโดยการค่อย ๆ คลี่คลายลงในคอร์ด I ลากเสียงสุดท้ายไปจนจบ
เฟอร์มาตา (Fermata)  

เหตุผลที่จะต้องท าการเน้นในต าแหน่งที่เกิดความตึงเครียดของเสียงและคลี่คลายความตึง
เครียดของเสียงเพราะเป็นเสียงกระด้างที่รุนแรงมากจึงต้องท าการคลี่คลายเสียงเพ่ือให้ได้ผลลัพธ์ที่พึง
พอใจของผู้ฟังและเข้าใกล้สิ่งที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์มากยิ่งข้ึนและเพ่ือผลลัพธ์ของเสียง
ในคอร์ดต่าง ๆ จะส าเร็จตามที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์ 
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ท่อนที่2 
Allegro Appassionato, ma non troppo อยู่ในคีตลักษณ์ ตรีบท A-B-A ในบันไดเสียง E♭ 

ไมเนอร์ อยู่ในอัตราจังหวะ 3/4  

 
ภาพที่ 61 Allegro Appassionato, ma non troppo บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา หมายเลข 2 
ประพันธ์โดย โยฮันเนส บรามส์ห้องที่ 1-8 

ช่วงท่อน A ในคีตลักษณ์ตรีบทเริ่มด้วยคลาริเน็ตเริ่มที่ตัวที่ 5 ของบันไดเสียง E♭ ไมเนอร์ที่เป็น

โน้ตน าสู่จังหวะ (Anacrusis) ไปยังโน้ตตัว G♭ ที่เป็นตัวที่ 3 ของคอร์ด i ให้ห้องที่ 1 จากนั้นเลื่อนขึ้น

ไปหาโน้ตตัว A♭ และไล่กลับเป็นสเกลขาลงไปหาโน้ตตัว E♭ ที่เป็นตัวที่ 1 ของบันไดเสียง E♭ ไม

เนอร์และกระโดดไปที่โน้ตตัว B♭ ที่เป็นตัวที่ 5 ของบันไดเสียงในจังหวะที่ 2 ของห้องที่ 2 ซึ่งจะตรง
กับตัวที่ 3 ของ คอร์ด III4

6 พอดี จะเห็นได้ว่าในระหว่างทางที่เป็นท านองโน้ตผ่านจะท าให้เกิดผล
ลัพธ์ของเสียงที่จังหวะที่ 1 ของห้องท่ี 2 ที่ตัว 2 และ 7 ของบันไดเสียงกับคอร์ด III4

6 จะท าให้เกิด
เสียงเมเจอร์เซเว่นและไมเนอร์เซเว่นขึ้นมาคือคอร์ด III5

6 ในจังหวะตกและคอร์ด i2
4 ในจังหวะยก

ของจังหวะที่ 1 ก่อนจะกระโดดไปหาโน้ตตัว B♭ ที่เป็นตัวที่ 5 ของบันไดเสียงในจังหวะที่ 2 ของห้อง
ที่ 2 ซึ่งจะตรงกับตัวที่ 3 ของคอร์ด III4

6 พอดี ผู้วิจัยแนะน าให้ผู้บรรเลงให้น้ าหนักไปที่ตัวโน้ตที่ท า
ให้เกิดความตึงเครียดของเสียงและคลี่คลายลงในจังหวะที่ 2 ที่เป็นโน้ตในคอร์ดจากนั้นในจังหวะที่ 3 

ที่โน้ตตัว G♭ ในผู้บรรเลงท าการส่งไปหาจังหวะที่ 1 ของห้องที่ 3 ที่เป็นโน้ตตัว E♭ ให้ผู้บรรเลงทิ้ง
น้ าหนักไปที่จังหวะที่ 1 ในห้องที่ 3 ท าการค้างความตึงเครียดของเสียงและเน้นตัวที่เป็นท านองผ่านที่
ไม่ได้อยู่ในคอร์ดคลายลงเล็กน้อยในจังหวะ 3 ยกเพ่ือท าทิศทางของเสียงให้ลงคอร์ดจากนั้นพยายาม
ค้างความตึงเครียดของเสียงยาวไปถึงจังหวะที่ 2 ของห้องที่ 4 ที่เป็นปลายทางของประโยคก่อนจะท า
การส่งอีกครั้งในจังหวะที่ 3 ของห้องที่ 4 ไปหาจังหวะที่ 1 ในห้องท่ี 5 จากนั้นใช้แรงเหวี่ยงที่มาจาก

การส่งท าทิศทางของเสียงจากโน้ตตัว G♭ ไปยังโน้ตตัว C♭ ในจังหวะที่ 1 ของห้องที่ 6 ตรงนี้โน้ตของ

คลาริเน็ตตกที่ตัวที่ 6 ของบันไดเสียง E♭ ไมเนอร์ ตรงกับตัวที่ 7 ของคอร์ด V7/III พอดี ให้ผู้บรรเลง
ค้างความตึงเครียดของเสียงไว้และคลายลงในจังหวะที่ 3 ของห้องที่ 6 ตรงกับตัวที่ 3 ของคอร์ด III 

พอดีและใช้โน้ตตัว D♭ ในจังหวะยกส่งไปหาโน้ตตัว B♭ ที่อยู่ในจังหวะที่ 1 ให้ห้องที่ 7 จากนั้นให้ท า
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การคลี่คลายลงในคอร์ดที่จังหวะ 2 และ 3 ในจุดนี้โน้ตทางคลาริเน็ตจะเป็นโน้ตในคอร์ดทั้งสิ้นได้แก่

โน้ตตัว B♭ เป็นโน้ตตัวที่ 5 ของคอร์ด i โน้ตตัว A♭ เป็นโน้ตตัวที่ 3 ในคอร์ด ii6 และโน้ตตัว E♭ เป็น
โน้ตตัวที่ 5 ในคอร์ด V7/VII ใช้ความตึงเครียดของเสียงในจังหวะที่ 3 ของคอร์ด V7/VII เป็นตัวส่งไป

หาจังหวะที่ 1 ของห้องที่ 8 โน้ตตัว G♭ ที่เป็นโน้ตนอกคอร์ดที่จะท าให้เกิดความตึงเครียดของเสียงใน
คอร์ด VII ที่มีตัว 7, 9, และ 11 อยู่ที่มือขวาของเปียโนก่อนจะคลี่คลายเข้าหาคอร์ดหลักในจังหวะที่ 2 
เช่นเดียวกันทางโน้ตของคลาริเน็ตที่จะคลี่คลายลงในโน้ตตัว F จะตรงกับโน้ตตัวที่ 3 ของคอร์ด VII 
พอดี เราเรียกเคเดนซ์แบบนี้ว่า เคเดนซ์จังหวะเบา (Feminine cadence)1 

เหตุผลที่จะต้องท าการเน้นในต าแหน่งที่เกิดความตึงเครียดของเสียงและคลี่คลายความตึง
เครียดของเสียงเพราะเป็นเสียงกระด้างที่รุนแรงมากจึงต้องท าการคลี่คลายเสียงเพ่ือให้ได้ผลลัพธ์ที่พึง
พอใจของผู้ฟังและเข้าใกล้สิ่งที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์มากยิ่งข้ึนและเพ่ือผลลัพธ์ของเสียง
ในคอร์ดต่าง ๆ จะส าเร็จตามที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์ 

 
ตามท่ีในหนังสือ Theory of Harmony เขียนโดย อาร์โนลด์ เชินแบร์ก (Schoenberg, 

1983) ได้กล่าวไว้ว่า   
สิ่งที่เราได้ฝึกมาในบันไดเสียงเมเจอร์เราสามารถน าไปประยุกต์ใช้กับบันไดเสียงไมเนอร์ได้ด้วย

เช่นกัน ก่อนอ่ืนเราจะต้องเข้าใจธรรมชาติของบันไดเสียงไมเนอร์เสียก่อน ในบันไดเสียงเมเจอร์และ
บันไดเสียงไมเนอร์ทั้ง 2 เป็นสิ่งที่หลงเหลือมาจากโมดทั้งเจ็ด บันไดเสียงเมเจอร์คือ โมดไอโอเนียน 
(Ionian mode) ส่วนบันไดเสียงไมเนอร์คือ โมดเอโอเลียน (Aeolian mode) และโมดอ่ืน ๆ ต่อไปนี้ 
โมดโดเรียน (Dorian mode) บน D โมดฟรีเจียน (Phrygian mode) บน E โมดลิเดียน (Lydian 
mode) บน F โมดมิกโซลิเดียน (Mixsolydian mode) บน G และโมดไฮโปฟรีเจียน 
(Hypophrygian mode) บน B โมดเหล่านี้ขะประกอบไปด้วยโทนเสียงทั้งหมด 7 เสียง ตามอนุกรม
ไดอาโทนิก เช่น C, D, E, F, G, A, B ในโมดเอโอเลียน โมดโดเรียนจะมีส่วนประกอบเป็น D, E, F, G, 
A, B, C เป็นต้น โมดเหล่านี้สามารถทดเสียงได้เหมือนกับบันไดเสียงเมเจอร์และบันไดเสียงไมเนอร์ ผม
จะพูดถึงเฉพาะคุณลักษณะที่เกี่ยวของกับงานของเราเท่านั้น ซึ่งเท่าท่ีผมสามารถค้นพบได้มันมี
อิทธิพลต่อวิวัฒนาการทางประวัติศาสตร์ พวกบันไดเสียงเหล่านี้จะต้องได้รับการพิจารณา หากเรา
ต้องการให้แนวคิดเกี่ยวกับความรู้สึกของรูปแบบเสียงประสานซึ่งท าหน้าที่พ้ืนฐานให้กับเรา ดังนั้นจึง
ควรชี้ให้เห็นว่ารูปแบบของโมดมีแนวโน้มที่จะเลียนแบบลักษณะเฉพาะของโมดไอโอเนียนซึ่งเสียงที่ 7 
จะวิ่งขึ้นเป็นโน้ตลีดดิง กล่าวคือ เสียงที่ 7 จะต่ ากว่าเสียงที่ 8 ครึ่งเสียง 

ผมถือว่าแนวโน้มนี้เป็นสาเหตุของการล่มสลายของรูปแบบโมด เนื่องจากลักษณะเฉพาะของ
พวกมันถูกยกเลิกไปและโมดแต่ละอันมีความคล้ายกันมากจนสุดท้ายก็เหลือเพียง 2 ประเภท คือ 

                                           
 
1 เคเดนซ์จังหวะเบา (Feminine cadence) คือ เคเดนซ์ที่คอร์ดสุดท้ายลงจังหวะเบา (ณัชชา พันธุ์เจริญ, 2555) 
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เมเจอร์โมด ซึ่งรวมคุณลักษณะของโมดไอโอเนียนและโมดที่คล้ายกับเมเจอร์โมดอ่ืน ๆ ไว้ด้วยกันและ
ไมเนอร์โมด ซึ่งรวมคุณลักษณะของโมดเอโอเลียนและโมดที่คล้ายกับไมเนอร์โมดอ่ืน ๆ ไว้ด้วยกัน 

ไมเนอร์โมดจึงเป็นการสังเคราะห์ล้วน ๆ เป็นผลงานศิลปะและความพยายามที่จะน าเสนอ 
บางอย่างที่ธรรมชาติให้มาโดยไร้จุดหมาย ความธรรมชาติที่ไม่มีทิศทางแต่ดันเหมือนรูปแบบของโมด
ในทางอ้อม เป็นเรื่องจริงที่เมเจอร์และไมเนอร์มีวิวัฒนาการในอดีตมันน าเสนอความเรียบง่ายที่ส าคัญ
กว่าสิ่งที่มีมาก่อนเพราะมันเป็นผลรวมทุกสิ่งที่ปรากฏในโมดทั้ง 7  

ไมเนอร์โมดของเราคือโมดเอโอเลียนประกอบไปด้วย A, B, C, D, E, F, G บางครั้งเม่ือใดที่เสียง
ที่ 7 เดินทางไปหาเสียงที่ 8 เสียงที่ 7 จะกลายเป็นโน้ตลีดดิง คือโน้ต G♯ จะเข้ามาแทนโน้ตตัว G การ
เปลี่ยนแปลงนี้ได้สร้างคู่ออกเมนเทดท่ีโน้ตโน้ต F ไปหาโน้ต G♯ ซ่ึงควรหลีกเลี่ยง เนื่องจากร้องตาม
ท านองได้ยาก ดังนั้นโน้ต F♯ จึงแทนที่โน้ตตัว F เช่นกัน ดังนั้นตรงจุดที่มีโน้ตลีดดิงจะกลายเป็นโน้ต 
E, F♯, G♯, A แต่โน้ต F ไปหาโน้ต G♯ ที่ร้องตามยากนั้นก็ยังคงมีอยู่ในทุกวันนี้  

เสียงที่ถูกยกข้ึนถูกใช้แทนเสียงที่ 7 และในกรณีของเสียงที่ 6 จะถูกยกข้ึนก็ต่อเมื่อที่ต้องการท า
โน้ตลีดดิงเท่านั้น หากไม่ใช่จุดมุ่งหมายที่จะท าโน้ตลีดดิง โทนเสียงเหล่านี้ก็จะคงโทนเสียงที่ไม่
เปลี่ยนแปลงไว้ตามสิ่งที่เรียกกันว่า บันไดเสียงไมเนอร์แบบฮาร์โมนิก (Harmonic minor scale) ดู
เหมือนว่าวิธีเดียวที่ถูกต้องส าหรับผมน่าจะเป็นการใช้ โมดเอโอเลียน เป็นจุดเริ่มต้นนอกจากนี้ยังมี
ลักษณะเป็นบันไดเสียงไมเนอร์แบบเมโลดิก (Melodic minor scale) อีกด้วย อย่างไรก็ตามเราต้อง
จ าไว้ว่าโทนเสียงที่ยกขึ้นจะใช้เฉพาะเมื่อจ าเป็นที่จะท าโน้ตลีดดิงเท่านั้น นั้นคือ ส าหรับลงท้ายด้วย
โน้ต A เท่านั้นจึงมีการใช้โน้ต G♯ แทนโน้ต G และโน้ต F♯ ถูกใช้เฉพาะเพ่ือโน้ต G♯ บันไดเสียงไม
เนอร์จึงมี 2 รูปแบบ  

บันไดเสียงไมเนอร์แบบเมโลดิก มีการวิ่งขึ้นโดยการยกตัวที่ 6 และ 7 ขึ้นและมีการวิ่งลงโดย
โทนเสียงที่ไม่เปลี่ยนแปลงทั้ง 2 รูปแบบจะไม่ผสมกัน ในทางเดินคอร์ด ขาข้ึนจะปรากฏโน้ตที่ยกข้ึน
เท่านั้นและขาลงจะกลับมาเป็นเนเชอรัลโทน (The natural tone) สิ่งที่กล่าวไว้ในที่นี้จะสรุปไว้ในกฎ
ต่าง ๆ ท าให้เกิดกฎทั้ง 4 ประการของแกนเสียง (Pivot tone) ของบันไดเสียงไมเนอร์ 

แกนเสียงที่ 1 คือโน้ต G♯ 
โน้ต G♯ ต้องไปหาโน้ต A โน้ต G♯ ใช้เพื่อประโยชน์แก่ โน้ตลีดดิงและทางเดินคอร์ดเท่านั้น ไม่

ว่าสถานการณ์ใดก็ตามห้ามโน้ต G หรือโน้ต F ตามหลังโน้ต G♯ และโน้ต G♯ ไม่สามารถไปหาโน้ต 
F♯ ได้ (อย่างน้อยก็ในเวลานี้) 

แกนเสียงที่ 2 คือโน้ต F♯ 
โน้ต F♯ ต้องไปหาโน้ต G♯ มันปรากฏมาเพียงเพ่ือประโยชน์ของ G♯ เท่านั้น ไม่ว่าสถานการณ์

ใดก็ตามห้ามโน้ต G ตามหลังโน้ต F♯ และห้ามโน้ต F, E, D, A หรืออ่ืน ๆ ตามหลังโน้ต F♯ (อย่าง
น้อยก็ในเวลานี้) 

แกนเสียงที่ 3 คือโน้ต G  
โน้ต G ต้องไปหาโน้ต F เพราะอยู่ในรูปแบบบันไดเสียงขาลงในบันไดเสียงไมเนอร์ ทั้ง F♯ และ

โน้ต G♯ ไม่สามารถตามหลังได้ 
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แกนเสียงที่ 4 คือโน้ต F 
โน้ต F ต้องไปหาโน้ต E เพราะอยู่ในรูปแบบบันไดเสียงขาลงในบันไดเสียงไมเนอร์ F♯ ไม่

สามารถตามหลังได้ 
บันไดเสียง A ไมเนอร์ที่เราก าลังควบคุมอยู่จะมีบันไดเสียงร่วมคือบันไดเสียง C เมเจอร์ ที่

สามารถเริ่มตัวที่ 6 ได้ ทั้ง 2 บันไดเสียงมีโน้ตเหมือนกัน ดังนั้นในบันไดเสียง A ไมเนอร์จะต้องยกตัวที่ 
7 ขึ้นครึ่งเสียง และนี้คือเหตุผลว่าท าไมต้องยกโน้ตที่ 6 และ 7 ขึ้น หากไม่เพ่ิมโทนเสียงเหล่านี้เข้าไป
ทุกอย่างก็จะเหมือนกันในกุลแจร่วมเสียงเมเจอร์ 

 
ห้องท่ี 15-20 

 
ภาพที่ 62 Allegro Appassionato, ma non troppo บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา หมายเลข 2 
ประพันธ์โดย โยฮันเนส บรามส์ห้องที่ 15-20 

 ตรงจุดนี้เป็นอีกจุดที่ส าคัญเป็นจุดเชื่อมจากคีย์ G♭ เมเจอร์ไปยังคีย์ D♭ เมเจอร์ในท านองในห้องที่ 
15 อยู่ที่ทางโน้ตเปียโนในห้องมชที่ 15-16 เป็นกระบวนการจัดตั้งคีย์ขึ้นมาโดยใช้คอร์ด V7/V ที่เป็นคอร์ดทบ
เจ็ดโดมินันท์ระดับ 2 ของคีย์ G♭ เมเจอร์ส่งเข้าหาคอร์ด V เพ่ือท าเคเดนซ์เปิดจากนั้นในห้องท่ี 16 จังหวะที่ 
2 คอร์ด V ในคีย์ G♭ เมเจอร์จะกลายเป็นคอร์ด I ในคีย์ D♭ เมเจอร์ จากนั้นจะเคลื่อนที่สลับกันระหว่าง
คอร์ด ii และคอร์ด V ในห้องที่ 17-20 เป็นการยืดออกของคอร์ด (Prolongation) ก่อนจะเฉลยเคเดนซ์ใน
เวลาต่อมา  

ทางโน้ตคลาริเน็ตเริ่มที่ห้องที่ 16 ในจังหวะที่ 3 ทางโน้ตคลาริเน็ตเล่นตัวโน้ตตัว D♭ ส่งไปหาจังหวะ
ที่ 1 ในห้องที่ 17 ที่เป็นโน้ตตัว B♭ ผู้วิจัยแนะน าให้ผู้บรรเลงเน้นจังหวะหนักที่เป็นจังหวะตกและคลี่คลายลง
หาโน้ตตัว A♭ ในจังหวะที่ 2 เพราะโน้ตตัว B♭ เป็นโน้ตตัวที่ 5 ของคอร์ด ii5

6 และโน้ตตัว A♭ เป็นโน้ตตัวที่ 
1 ของคอร์ด Vsus4 ถึงแม้ว่าโน้ตตัว B♭ จะไม่ใช่โน้ตที่ท าให้เกิดความตึงเครียดแต่คอร์ด ii5

6 เป็นคอร์ดที่มีเสียง
กระด้างอยู่และจะค้างเสียงกระด้างต่อไปในคอร์ด Vsus4 ดังนั้นโน้ตที่เคลื่อนจากโน้ตตัวที่ 6 เข้าหาตัวที่ 5 ของ
คีย ์D♭ เมเจอร์ที่อยู่แนวท านองด้านบนจะต้องท าหน้าที่คลี่คลายเสียงแทนเพ่ือลดความตึงเครียดลงแต่เราจะ
ยังได้ยินเสียงกระด้างที่ค้างไว้อยู่ ท าเช่นเดิมในจังหวะที่ 3 ของห้องที่ 17 ที่เป็นโน้ตตัว E♭ ส่งไปหาจังหวะที่ 
1 ในห้องท่ี 18 ที่เป็นโน้ตตัว G♭ คลี่คลายลงหาโน้ตตัว A♭ ในจังหวะที่ 2 ท าเช่นเดิมในจังหวะที่ 3 ของห้องที่ 
18 ที่เป็นโน้ตตัว C ส่งไปหาจังหวะที่ 1 ในห้องที่ 19 ที่เป็นโน้ตตัว B♭ ตรงจุดนี้เราจะได้โน้ตตัวที่ 3 ของ
คอร์ด Vsus4 ครั้งแรกที่โน้ตตัว C คลี่คลายลงหาโน้ตตัว A♭ ในจังหวะที่ 2 ท าเช่นเดิมในจังหวะที่ 3 ของห้องที่ 
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19 ที่เป็นโน้ตตัว E♭ ส่งไปหาจังหวะที่ 1 ในห้องที่ 20 ที่เป็นโน้ตตัว G♭ และท าการค้างไว้จนถึงจังหวะที่ 2 

เพราะโน้ตตัว G♭ โน้ตตัวที่ 3 ของคอร์ด ii∅
3
4

 ทางโน้ตเปียโนเล่นโน้ตตัว B♭♭ ในจังหวะที่ 1 และจังหวะที่ 
2 เล่นโน้ตตัว A♭ ทางโน้ตเปียโนกับคลาริเน็ตจะคลี่คลายพร้อมกันพอดีในจังหวะที่ 2 ของห้องที่ 20  

 
เหตุผลที่จะต้องท าการเน้นในต าแหน่งที่เกิดความตึงเครียดของเสียงและคลี่คลายความตึง

เครียดของเสียงเพราะเป็นเสียงกระด้างที่รุนแรงมากจึงต้องท าการคลี่คลายเสียงเพ่ือให้ได้ผลลัพธ์ที่พึง
พอใจของผู้ฟังและเข้าใกล้สิ่งที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์มากยิ่งข้ึนและเพ่ือผลลัพธ์ของเสียง
ในคอร์ดต่าง ๆ จะส าเร็จตามที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์ 

 
ห้องท่ี 36-44 

 
ภาพที่ 63 Allegro Appassionato, ma non troppo บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา หมายเลข 2 
ประพันธ์โดย โยฮันเนส บรามส์ ห้องท่ี 36-44 

จุดที่ส าคัญจุดต่อมาอยู่ห้องที่ 42-44 เป็นจุดที่ทางโน้ตคลาริเน็ตเปลี่ยนท านองหลักในช่วงท้ายเพ่ือ

ท าเคเดนซ์เปิดในห้องที่ 44 โดยห้องท่ี 42 จะเริ่มด้วยคอร์ด III4
6sus4 ในจังหวะที่ 1, คอร์ด ii°

4
6

ในจังหวะ
ที่ 2, และคอร์ด V7/III ในจังหวะที่ 3 ที่ท านองเปลี่ยนไปจากเดิม ผู้วิจัยแนะน าให้ผู้บรรเลงรักษาทิศทางของ
เสียงที่ส่งมาจากห้องที่ 41 ให้ผู้บรรเลงเน้นจังหวะตกและค้างความตึงเครียดของเสียงไว้เนื่องจากโน้ตทางคลา
ริเน็ตตัวจังหวะตกนั้นเป็นโน้ต sus4 ของคอร์ด III4

6sus4 แต่จังหวะถัดมานั้นทางโน้ตคลาริเน็ตจะตกท่ีตัวที่ 

3 ของคอร์ด III4
6sus4 จากนั้นในจังหวะที่ 2 ทางโน้ตคลาริเน็ตจะตกที่ตัวที่ 5 ของคอร์ด ii°

4
6

 จึงไม่ควร
คลายลงในจุดนี้แต่รักษาความตึงเครียดของเสียงไว้เพ่ือส่งไปจังหวะที่ 3 ที่เป็นโน้ตกระโดดเพ่ือส่งไปหาจังหวะ
ที่ 1 ของห้องที่ 43 ที่เป็นคอร์ด III ให้ผู้บรรเลงเน้นจังหวะตกอีกครั้งและคลี่คลายในจังหวะที่ 2 ที่เป็นคอร์ด i 
และในจังหวะที่ 3 ท าการส่งไปหาจังหวะตกในจังหวะที่ 1 ของห้องที่ 44 ที่เป็นคอร์ด VI โน้ตทางคลาริเน็ตจะ
ตกท่ีตัวที่ 3 ของคอร์ดพอดี ท าเช่นเดิมอีกครั้งในจังหวะที่ 2 และ 3 ที่เป็นคอร์ด iiø7 ในจังหวะที่ 2 และคอร์ด 
V ที่เป็นจังหวะที่ 3 เป็นจุดที่ท าเคเดนซ์เปิดโดยที่โน้ตทางคลาริเน็ตนั้นเป็นโน้ตในคอร์ดทั้งสิ้น ผู้วิจัยแนะน าให้
ผู้บรรเลงท าการรับความตึงเครียดของเสียงจากท านองก่อนหน้าเอาไว้และค้างไว้จนจบคอร์ดเพื่อพาประโยค
มาถึงจุดมุ่งหมายและช่วยเปียโนส่งเข้าหาเคเดนซ์เปิดเนื่องจากท่ีกล่าวมาทั้งหมดจะต้องบรรเลงให้เกิดเป็น
ประโยคเดียวยาวมาจากห้องที่ 36 จนถึงห้องที่ 44 

เหตุผลที่จะต้องท าการเน้นในต าแหน่งที่เกิดความตึงเครียดของเสียงและคลี่คลายความตึง
เครียดของเสียงเพราะเป็นเสียงกระด้างที่รุนแรงมากจึงต้องท าการคลี่คลายเสียงเพ่ือให้ได้ผลลัพธ์ที่พึง
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พอใจของผู้ฟังและเข้าใกล้สิ่งที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์มากยิ่งข้ึนและเพ่ือผลลัพธ์ของเสียง
ในคอร์ดต่าง ๆ จะส าเร็จตามที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์ 

 
ห้องท่ี 45-53 

 
ภาพที่ 64 Allegro Appassionato, ma non troppo บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา หมายเลข 2  
ประพันธ์โดย โยฮันเนส บรามส์ห้องที่ 45-53 
 

จุดที่ส าคัญอีกจุดอยู่ตรงที่ห้องที่ 48 ที่จังหวะที่ 3 โดยทางโน้ตคลาริเน็ต เล่นท านองส่วนขยายจาก
ท านองหลักส่งเข้าหาจังหวะที่ 1 ของห้องที่ 49 โดยห้องที่ 49–53 การด าเนินคอร์ดเริ่มที่คอร์ด i ในห้องที่ 49, 
คอร์ด V2

4/iv ในห้องที่ 50, คอร์ด ♭II3
4หรือ N3

4 ในห้องที่ 51, คอร์ด V7 ในห้องที่ 52 และกลับเข้าหา
คอร์ด i ในห้องที่ 53 คือ i - V2

4/iv - ♭II4
6 - V7 – i ผู้วิจัยแนะน าให้ผู้บรรเลงเน้นจังหวะตกของจังหวะที่ 1 

ของห้องที่ 49 และ 50 จากนั้นคลี่คลายความตึงเครียดของเสียงลงในจังหวะยกของจังหวะที่ 1 ของห้องที่ 49 
กับ 50 เนื่องจากเป็นโน้ตนอกคอร์ดที่ท าให้ผลลัพธ์ของเสียงเป็นโน้ต sus2 ในคอร์ด i ของจังหวะตกท่ี 1 ใน
ห้องท่ี 49 และผลลัพธ์ของเสียงเป็นโน้ต sus2 ในคอร์ด V2

4/iv ของจังหวะตกท่ี 1 ในห้องที่ 50 เพราะโน้ต
ตัว F เป็นโน้ต sus2 ในคอร์ด i คลี่คลายหาโน้ตตัว E♭ ที่เป็นโน้ตตัวที่ 1 ในคอร์ด i และโน้ตตัว F♭ เป็นโน้ต 
sus2 ในคอร์ด V2

4/iv คลี่คลายหาโน้ตตัว E♭ ที่เป็นโน้ตตัวที่ 1 ในคอร์ด V2
4/iv จากนั้นห้องที่ 51-53 ให้ผู้

บรรเลงเน้นจังหวะตกในจังหวะที่ 1 และท าทิศทางของเสียงส่งไปยังห้องที่ 53 โดยรักษาความตึงเครียดของ
เสียงเอาไว้จนถึงปลายประโยคและให้คลี่คลายลงในจังหวะที่ 1 ของห้องที่ 53 กล่าวคือ จังหวะที่ 1 ของห้อง
ที่ 49 ทางโน้ตคลาริเน็ตจะตกที่ตัวโน้ตนอกคอร์ดก่อนกลับเข้าหาโน้ตในคอร์ดในจังหวะยกเช่นเดียวกับห้องที่ 
50 และเกิดข้ึนอีกในห้อที่ 51 แต่จะแตกต่างออกไปที่ท านองจะย้ าตัว 7 ของคอร์ด ♭II3

4หรือ N3
4 ส่งเข้าหา

คอร์ด V7 ในจังหวะที่ 1 ของคลาริเน็ตตกตัวที่ 3 ของคอร์ดและท าการส่งต่อไปยังคอร์ด i ในห้องที่ 53 กอ่นที่
ทางโน้ตเปียโนจะรับท านองต่อในจังหวะที่ 3 ของห้องที่ 52  

เหตุผลที่จะต้องท าการเน้นในต าแหน่งที่เกิดความตึงเครียดของเสียงและคลี่คลายความตึง
เครียดของเสียงเพราะเป็นเสียงกระด้างที่รุนแรงมากจึงต้องท าการคลี่คลายเสียงเพ่ือให้ได้ผลลัพธ์ที่พึง
พอใจของผู้ฟังและเข้าใกล้สิ่งที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์มากยิ่งข้ึนและเพ่ือผลลัพธ์ของเสียง
ในคอร์ดต่าง ๆ จะส าเร็จตามที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์ 
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ห้องท่ี 66-80 

 
ภาพที่ 65 Allegro Appassionato, ma non troppo บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา หมายเลข 2 
ประพันธ์โดย โยฮันเนส บรามส์ ห้องท่ี 66-80 
  จุดที่ส าคัญอีกจุดเริ่มที่ห้องที่ 66 ทางโน้ตคลาริเน็ตเริ่มที่ตัว G♭ ค่อย ๆ ดังขึ้นกระโดดไปหาโน้ตตัว 
E♭ จากนั้นจะค่อย ๆ เบาลง ผู้วิจัยแนะน าให้ผู้บรรเลงค่อย ๆ คลายเสียงเข้าหาจังหวะที่ 1 ของห้องที่ 68 
เพราะทางโน้ตเปียโนจะบรรเลงคอร์ดลงตรงจังหวะที่ 1 เป็นคอร์ด vii°7/V ซึ่งทางโน้ตคลาริเน็ตจะตกตัวที่ 5 
ที่เป็นตัวทรัยโทนกับเบสในคอร์ดที่ท าให้เกิดเสียงกระด้างพอดี ผู้วิจัยแนะน าให้ผู้บรรเลงรักษาความตึงเครียด
ของเสียงของเสียงไว้เพ่ือส่งมายังจังหวะตกท่ีเป็นจังหวะที่ 1 ของห้องที่ 69 ทางโน้ตเปียโนจะบรรเลงคอร์ดลง
ตรงจังหวะที่ 1 เป็นคอร์ด i4

6 ซึ่งทางโน้ตคลาริเน็ตจะตกตัวที่ 1 ของคอร์ดพอดี จากนั้นทางโน้ตคลาริเน็ตจะ
บรรเลงท านองต่อให้ผู้บรรเลงเน้นที่จังหวะตกในจังหวะที่ 1 ของห้องที่ 70, 71, และ 72 คลี่คลายเสียงลง
เล็กน้อยในจังหวะที่ 2 ของห้องที่ 70, 71 เพราะทางโน้ตเปียโนจะบรรเลงคอร์ดลงตรงจังหวะที่ 1 ของห้องที่ 
70, 71,และ 72 โดยจะบรรเลงคอร์ด VI ในห้องที่ 70, คอร์ด iv7 ในห้องที่ 71, และคอร์ด V7/III ในห้องที่ 72, 
ในส่วนของห้องที่ 72 นั้นท านองจะรับทิศทางของเสียงมาจาห้องท่ี 70 ในจังหวะที่ 3 ผ่านห้องท่ี 71 สู่จังหวะ
ที่ 3 ของห้องที่ 72 ที่เป็นปลายทางของท านองในช่วงสั้น ๆ ให้ผู้บรรเลงเน้นจังหวะตกเพราะโน้ตคลาริเน็ตจะ
ตกตัว 7 ของคอร์ด V7/III จากนั้นจะบรรเลงตัวลีดดิงโน้ตเข้าหาคอร์ด V6 ในจังหวะที่ 3 ที่โน้ตคลาริเน็ตจะตก
ตัวที่ 1 ของคอร์ด V6 หลังจากนั้นทางโน้ตเปียโนจะบรรเลงคอร์ด V5 

6  ลงในตรงจังหวะที่ 1 ของห้องที่ 73 ให้
ผู้บรรเลงค่อย ๆ คลี่คลายเสียงตามท านองขาลงไปยังจังหวะที่ 2 ของห้องที่ 74 โดยผ่านคอร์ดต่าง ๆ ที่ทาง
โน้ตเปียโนจะบรรเลงเป็น V7 ในจังหวะที่ 2 และ V+ ในจังหวะที่ 3 ของห้องที ่73 ก่อนจะส่งไปหาคอร์ด VI ใน
จังหวะที่ 1 ของห้องที่ 74 โดยท าเคเดนซ์ขัดเล็ก ๆ จุดนี้ทางโน้ตคลาริเน็ตจะตกตัว 3 ของคอร์ด VI ในจังหวะ
ที่ 2 พอดี หลังจากนั้นโน้ตคลาริเน็ตจะท าการบรรเลงท านองขาลงที่คล้าย ๆ เดิมอีกครั้งแต่จุดมุ่งหมายจะอยู่
ที่ห้องที่ 80 ให้ผู้บรรเลงท าเหมือนกับห้องที่ 70-72 แต่เป็นเสียงต่ าส่งเข้าหาจังหวะที่1ของห้องที่ 77 ที่เป็น
คอร์ด i ลากเสียงยาวส่งไปหาโน้ตตัว E♭ ต่ าในห้องที่ 78 ลากยาวไปจนถึงห้องที่ 80 โดยทางโน้ตเปียโนจะ
บรรเลงคอร์ดลงตรงจังหวะที่ 1 ของห้องที่ 75, 76, 77, 78, 79, และ 80 โดยจะเป็นคอร์ด iiø7  ในห้องที่ 75 
คอร์ด V7 ในห้องที่ 76 คอร์ด i ในห้องที ่77 คอร์ด iv4

6 ในห้องที่ 78 คอร์ด i ในห้องที่ 79 และจบด้วยคอร์ด 
i ในห้องที่ 80  
 

เหตุผลที่จะต้องท าการเน้นในต าแหน่งที่เกิดความตึงเครียดของเสียงและคลี่คลายความตึง
เครียดของเสียงเพราะเป็นเสียงกระด้างที่รุนแรงมากจึงต้องท าการคลี่คลายเสียงเพ่ือให้ได้ผลลัพธ์ที่พึง
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พอใจของผู้ฟังและเข้าใกล้สิ่งที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์มากยิ่งข้ึนและเพ่ือผลลัพธ์ของเสียง
ในคอร์ดต่าง ๆ จะส าเร็จตามที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์ 
 
ห้องท่ี 78-83 

 
ภาพที่ 66 Allegro Appassionato, ma non troppo บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา หมายเลข 2 
ประพันธ์โดย โยฮันเนส บรามส์ ห้องท่ี 78-83 

จุดส าคัญคือเป็นส่วนสุดท้ายของท่อน A จบลงด้วยเคเดนซ์กึ่งปิดก่อนจะเริ่มท่อน B ที่อยู่ในคีย์ B 
เมเจอร์ในห้องที่ 81 ท านองอยู่ที่ทางโน้ตเปียโนก่อนจะเปลี่ยนมาให้ทางโน้ตคลาริเน็ตในห้องท่ี 95 ในห้องที่ 
78-80 การด าเนินคอร์ดคือ iv4

6- i ทางโน้ตคลาริเน็ตจะบรรเลงโน้ตตัว E♭ ที่เป็นโน้ตเสียงค้าง ผู้วิจัยแนะน า
ให้บรรเลงโน้ตตัว E♭ ตั้งแตห่้องท่ี 78-80 ให้นิ่งที่สุดจากนั้นให้จบลงพร้อมกับทางโน้ตเปียโนที่มือขวา 
ห้องท่ี 95-97 

 
ภาพที่ 67 Allegro Appassionato, ma non troppo บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา หมายเลข 2 
ประพันธ์โดย โยฮันเนส บรามส์ ห้องท่ี 95-97 
 

จุดส าคัญคือเป็นท านองที่ทางโน้ตคลาริเน็ตรับมาจากทางโน้ตเปียโนเริ่มที่ห้องที่ 95 เป็น

จุดเชื่อมกลับมาหาคีย์ B เมเจอร์จากคีย์ D♯ ไมเนอร์แนวท านองมือซ้ายของเปียโนบรรเลงเป็นบันได

เสียงขาขึ้นในคอร์ด i ของคีย์ D♯ ในจังหวะที่ 3 คอร์ด i4
6 จะกลายมาเป็นคอร์ด iii4

6 ในคีย์ B 

เมเจอร์ส่งเข้าหาคอร์ด I ของคีย์ B เมเจอร์ ผู้วิจัยแนะน าให้ผู้บรรเลงเน้นโน้ตตัว E♭ ที่เป็นโน้ตเอ็นฮาร์



 96 
 

โมนิกกับโน้ตตัว D♯ จะกลายเป็นโน้ตตัว 1 ของคอร์ด i ในคีย์ D♯ จากนั้นให้ท าทิศทางของเสียงจาก

โน้ตตัว E♭ ไปหาโน้ตตัว C♭ เป็นโน้ตเอ็นฮาร์โมนิกกับโน้ตตัว B จะกลายเป็นโน้ตตัว 1 ของคอร์ด I 

ในห้องที่ 96 จากนั้นท าทิศทางของเสียงตามบันไดเสียงขาขึ้นไปหาโน้ตตัวที่ 4 ที่เป็นโน้ตตัว F♭ เป็น
โน้ตเอ็นฮาร์โมนิกกับโน้ตตัว E ในห้องที่ 97 จากนั้นท าทิศทางของเสียงตามบันไดเสียงขาลงกระโดด

ไปหาโน้ตตัวที่ 1 ของบันไดเสียงที่เป็นโน้ตแตกคอร์ดของคอร์ด I คือ โน้ตตัว E♭ ที่เป็นโน้ตเอ็นฮาร์โม

นิกกับโน้ตตัว D♯ โน้ตตัว C♭ ที่เป็นโน้ตเอ็นฮาร์โมนิกกับโน้ตตัว B  

เหตุผลที่จะต้องท าการเน้นในต าแหน่งที่เกิดความตึงเครียดของเสียงและคลี่คลายความตึง
เครียดของเสียงเพราะเป็นเสียงกระด้างที่รุนแรงมากจึงต้องท าการคลี่คลายเสียงเพ่ือให้ได้ผลลัพธ์ที่พึง
พอใจของผู้ฟังและเข้าใกล้สิ่งที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์มากยิ่งข้ึนและเพ่ือผลลัพธ์ของเสียง
ในคอร์ดต่าง ๆ จะส าเร็จตามที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์ 
 

ห้องท่ี 135-141

 
 
ภาพที่ 68 Allegro Appassionato, ma non troppo บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา หมายเลข 2 
ประพันธ์โดย โยฮันเนส บรามส์ ห้องท่ี 135-141 
 

เป็นจุดเชื่อมท่อน B ที่อยู่ในคีย์ B เมเจอร์กลับเข้าหาท่อน Á อยู่ในคีย์ E♭ ไมเนอร์ท านองและ

กระบวนการจะอยู่ที่ทางโน้ตเปียโนการด าเนินคอร์ด V ในคีย์ B เมเจอร์ จะกลายเป็นคอร์ด ♭IV ในคีย์ 

E♭ ไมเนอร์ จากนั้นในห้องที่ 136-137 บรามส์ใช้โน้ตตัว B♭ ที่เป็นตัวแทนของคอร์ด V คีย์ E♭ ไม

เนอร์ เป็นการลดลงเสียงจากโน้ตตัว B ไปหาโน้ตตัว B♭ ในห้องท่ี 138 ในจังหวะที่ 3 ทางโน้ตเปียโน
บรรเลงคอร์ด i5

6 ส่งเข้าหาคอร์ด VI ในห้องที่ 139 จากนั้นส่งเข้าคอร์ด V ในห้องที่ 140 ก่อนจะท าเค
เดนซ์ปิดในห้องที่ 141 ที่คอร์ด V ส่งเข้าหาคอร์ด i ทางโน้ตคลาริเน็ตผู้วิจัยแนะน าให้รับแรงส่งจาก

ทางโน้ตเปียโนมาในจังหวะที่ 3 ของห้องที่ 140 ในคอร์ด V เนื่องจากโน้ตตัว B♭ เป็นโน้ตตัวที่ 1 ของ
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คอร์ด V ส่งเข้าหาโน้ตตัว G♭ ที่เป็นโน้ตตัวที่ 3 ของคอร์ด i เป็นการรับแรงส่งจากการท าเคเดนซ์ปิด
ของทางโน้ตเปียโนและยังเป็นการน าเสนอท านองหลักของท่อน Á ที่กลับมาในตรีบท 

เหตุผลที่จะต้องท าการเน้นในต าแหน่งที่เกิดความตึงเครียดของเสียงและคลี่คลายความตึง
เครียดของเสียงเพราะเป็นเสียงกระด้างที่รุนแรงมากจึงต้องท าการคลี่คลายเสียงเพ่ือให้ได้ผลลัพธ์ที่พึง
พอใจของผู้ฟังและเข้าใกล้สิ่งที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์มากยิ่งข้ึนและเพ่ือผลลัพธ์ของเสียง
ในคอร์ดต่าง ๆ จะส าเร็จตามที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์ 
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ห้องท่ี 217-223 
 

 
ภาพที่ 69 Allegro Appassionato, ma non troppo บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา หมายเลข 2 
ประพันธ์โดย โยฮันเนส บรามส์ ห้องท่ี 217-223 
 

 เป็นส่วนสุดท้ายของท่อนที่ 2 ในการด าเนินคอร์ดประกอบไปด้วยห้องท่ี 217-218 เป็นคอร์ด i ห้องท่ี 
219-220 เป็นคอร์ด iv4

6 ห้องท่ี 221-223 เป็นคอร์ด i หากเอามาแต่การด าเนินคอร์ดเราจะได้ i - iv4
6- i 

เป็นการจบท่อนด้วยเคเดนซ์กึ่งปิดโดยมีโน้ตเสียงค้างอยู่แนวเบสเรียกว่า คอร์ดหกสี่แบบเสียงค้าง (Pedal six-
four chord)2 ทางโน้ตเปียโนบรรเลงโน้ตแตกคอร์ดในห้องที่ 217-220 จากนั้นบรรเลงคอร์ด i ทางโน้ตคลาริ
เน็ตบรรเลงเป็นโน้ตเสียงยาวตามสมาชิกของคอร์ดเริ่มด้วยตัวที่ 5 ของคอร์ด i จากนั้นกระโดดไปหาโน้ตตัวที่ 
1 ของคอร์ด i ทางโน้ตคลาริเน็ตบรรเลงขั้นคู่ 1 กับทางโน้ตเปียโนในคอร์ด i ในห้องที่ 217-218 จากนั้นทาง
โน้ตคลาริเน็ตบรรเลงโน้ตตัว E♭ อีกครั้งและลากเสียงยาวไปตั้งแต่ห้องที่ 219-220 โน้ตตัว E♭ เป็นโน้ตตัวที่ 
5 ของคอร์ด iv4

6 และยังเป็นโน้ตบรรเลงขั้นคู่ 1 กับทางโน้ตเปียโนแนวเบสในมือซ้าย จากนั้นจากนั้นทาง
โน้ตคลาริเน็ตบรรเลงโน้ตตัว E♭ อีกครั้งและลากเสียงยาวไปตั้งแต่ห้องที่ 221-222 โน้ตตัว E♭ เป็นโน้ตตัวที่ 
1 ของคอร์ด i และยังเป็นโน้ตบรรเลงขั้นคู่ 1 กับทางโน้ตเปียโนแนวเบสในมือซ้าย เป็นโน้ตเสียงค้างตั้งแต่ห้อง
ที่ 218-222 จากนั้นห้องที่ 223 จะจบพร้อมกันที่คอร์ด i ผู้วิจัยแนะน าให้ผู้บรรเลงเน้นโน้ตตัว B♭ จากนั้น
คลายหาโน้ตตัว E♭ เพราะโน้ตตัว B♭ เป็นโน้ตตัวที่ 5 ของบันไดเสียงส่งเข้าหาโน้ตตัวที่ 1 ของบันไดเสียงเป็น
การเคลื่อนไหวตามวงจรคู่ห้า จากนั้นให้ผู้บรรเลงลากเสียงต้างที่โน้ตตัว E♭ ให้ครบจังหวะจากนั้นท าแบบเดิม
อีกครั้งคือลากเสียงค้างให้คงที่ที่สุดในห้องที่ 219-222 เน้นหัวเสียงเล็กน้อยในต าแหน่งที่เป็นจังหวะตกในห้อง
ที่ 219 และจังหวะตกในห้องที่ 221 เพราะจะท าให้การเปลี่ยนเสียงของคอร์ดจัดเจนมากข้ึน จากนั้นจบพร้อม

                                           
 
2คอร์ดหกสี่แบบเสียงค้าง (Pedal six-four chord) คือ คอร์ดในรูปพริกกลับขั้นที่สองซ่ึงท าหน้าที่เชื่อมระหว่างคอร์ดหลกั 2 คอร์ด I - 
IV4

6- I (ณัชชา พันธุ์เจริญ, 2555) 
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กับเปียโนในห้องที่ 223 โดยทางโน้ตคลาริเน็ตบรรเลงโน้ตตัว E♭ ที่เป็นโน้ตขั้นคู่ 1 กับทางโน้ตเปียโนแนวเบส
ในมือซ้ายที่มีเครื่องหมาย Staccato เหมือนกัน 
 

เหตุผลที่จะต้องท าการเน้นในต าแหน่งที่เกิดความตึงเครียดของเสียงและคลี่คลายความตึง
เครียดของเสียงเพราะเป็นเสียงกระด้างที่รุนแรงมากจึงต้องท าการคลี่คลายเสียงเพ่ือให้ได้ผลลัพธ์ที่พึง
พอใจของผู้ฟังและเข้าใกล้สิ่งที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์มากยิ่งข้ึนและเพ่ือผลลัพธ์ของเสียง
ในคอร์ดต่าง ๆ จะส าเร็จตามที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์ 
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ท่อนที่ 3 
Andante con moto - Allegro อยู่ในคีตลักษณ์ ท านองหลักและการแปรในบันไดเสียง E♭ 

เมเจอร์ อยู่ในอัตราจังหวะ 6/8 และ 2/4  

 
ภาพที่ 70 Andante con moto ของบทประพันธ์  คลาริเน็ต โซนาตา หมายเลข 2 ในบันไดเสียงE♭ 
เมเจอร์ ประพันธ์โดย โยฮันเนส บรามส์ห้องที่ 1-4 
 

จุดที่ส าคัญของต าแหน่งนี้คือท านองหลักในคีตลักษณ์ท านองหลักและการแปรเริ่มด้วยโน้ตน าสู่
จังหวะของท านองสู่จังหวะที่ 1 ผู้วิจัยแนะน าให้ผู้บรรเลงเน้นจังหวะตกท่ีเป็นเขบ็ต 1 ชั้น โดยใช้แรงส่งจาก

เขบ็ต 2 ชั้นประจุด แต่ยังคงรักษาประโยคยาวโดยเริ่มจากโน้ตตัว B♭ ที่อยู่ในโน้ตน าสู่จังหวะ สร้างทิศทาง

ของเสียงไปยังโน้ตตัว B♭ ในห้องท่ี 4 จะแบ่งออกเป็น 2 กลุ่มท านองคือท านองขาลงและขาขึ้นโดยที่ขาลงจะ
เน้นจังหวะตกตัวที่ต่อจากเขบ็ต 2 ชั้นประจุด และคลี่คลายลงในเขบ็ต 1 ชั้นของจังหวะถัดมา ส่วนท านองขา
ขึ้นนั้นเราจะเน้นจังหวะตกตัวที่ต่อจากเขบ็ต 2 ชั้นประจุดแต่จะไม่คลี่คลายเสียงให้ท าการส่งเป็นโน้ตกระโดด

แทน ส่วนของโน้ตที่ย้ าที่เดิมที่เป็นโน้ตตัว E♭ นั้นให้ค่อย ๆ ดังขึ้นส่งไปหาโน้ตตัว C จากนั้นให้คลี่คลายเสียง

ลงในโน้ตตัว B♭ เนื่องจากทางโน้ตคลาริเน็ตโน้ตตัว C จะตรงกับตัวที่ 5 ของคอร์ด V7/V ที่เป็นเทนชั้นและ

โน้ตตัว B♭ จะตรงกับโน้ตตัวที่ 1 ในคอร์ด V ให้คลี่คลายเสียงจากคอร์ด V7/V ไปหาคอร์ด V เพ่ือท าเคเดนซ์
เปิดตรงปลายประโยคโดยระหว่างนั้นทางโน้ตเปียโนจะเคลื่อนคอร์ดไปเรื่อย ๆ ตามท านองของทางโน้ตคลาริ
เน็ต 

เหตุผลที่จะต้องท าการเน้นในต าแหน่งที่เกิดความตึงเครียดของเสียงและคลี่คลายความตึงเครียดของ
เสียงเพราะเป็นเสียงกระด้างที่รุนแรงมากจึงต้องท าการคลี่คลายเสียงเพ่ือให้ได้ผลลัพธ์ที่พึงพอใจของผู้ฟังและ
เข้าใกล้สิ่งที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์มากยิ่งขึ้นและเพ่ือผลลัพธ์ของเสียงในคอร์ดต่าง ๆ จะส าเร็จ
ตามท่ีบรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์ 
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ห้องท่ี 10-14 

 
ภาพที่ 71 ท่อน Andante con moto บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา หมายเลข 2 ในบันไดเสียงอี
แฟลตเมเจอร์ ประพันธ์โดย โยฮันเนส บรามส์ห้องที่ 10-14 

จุดที่ส าคัญต่อมาคือห้องที่ 10-14 เริ่มด้วยท านองหลักท่ีเปลี่ยนไปเป็นเขบ็ต 2 ชั้นขาลง 
ผู้วิจัยแนะน าให้ผู้บรรเลงเน้นจังหวะตกตัวแรกของเขบ็ต 2 ชั้นในห้องท่ี 11 และเน้นจังหวะตกตัวแรก
ของเขบ็ต 1 ชั้น ในห้องที่ 12 โดยท าการส่งเป็นล าดับท านองไปถึงโน้ตตัว F จากนั้นให้เน้นจังหวะตก
ที่เขบ็ต 1 ชั้น ที่โน้ตตัว B♭ ส่งไปหาโน้ตตัว E♭ คลายลงเล็กน้อยที่โน้ตตัว D ท าอีกครั้งในโน้ตท านอง
ล าดับที่เป็นเสียงต่ าโดยเน้นจังหวะตกท่ีเขบ็ต 1 ชั้นที่โน้ตตัว E♭ ส่งไปหาโน้ตตัว C คลี่คลายทั้งหมด
ลงโน้ตตัว B♭ ที่อยู่ปลายทางของประโยค เหตุผลที่ต้องคลี่คลายท านองตรง 2 จุดนั้นและไม่คลี่คลาย
ตรงท านองก่อนหน้าเพราะห้องที่ 11 นั้นทางโน้ตเปียโนเคลื่อนไหวอยู่ในกระบวนการของ V7 ก่อนจะ
ส่งเข้าหาคอร์ด I ในห้องที่ 12 และท าการเคลื่อนไหวโดยใช้โดมินันท์ระดับ 2 ขับเคลื่อนทางคอร์ดให้
ไปข้างหน้าจากนั้นในห้องที่ 13 เป็นการเตรียมที่จะท าเคเดนซ์ใหญ่ในห้องที่ 14 จึงอยู่ในทางเดินคอร์ด
ที่อยู่ในกระบวนการตั้งคีย์ของบันไดเสียง E♭ เมเจอร์ ทางโน้ตคลาริเน็ตโน้ตตัว E♭ ที่คลายลงเล็กน้อย
ที่โน้ตตัว D นั้นจะตรงกับคอร์ด vii°/V เป็นตัวที่ 5 ที่เป็นตัวทรัยโทนท าให้เกิดเสียงกระด้างกับโน้ตตัว 
A ในคอร์ดนั้นจึงต้องคลี่คลายเสียงเข้าหาคอร์ดหลักท่ีเป็นคอร์ด V โดยโน้ตตัว D จะตรงกับตัวที่ 3 
ของคอร์ดพอดี จากนั้นในห้องที่ 14 ก็จะเป็นการตั้งคีย์ข้ึนมาอย่างสมบูรณ์ท่ีคอร์ด I ทางโน้ตคลาริเน็ต
โน้ตตัว C คลี่คลายทั้งหมดลงโน้ตตัว B♭ ที่อยู่ปลายทางของประโยคนั้นจะตรงกับคอร์ด IV ส่งเข้าหา
คอร์ด I ซึ่งโน้ตตัว C เป็นตัวที่ 3 ของคอร์ด IV โน้ตตัว B♭ เป็นตัวที่ 5 ของคอร์ด I โดยจบเป็น เค
เดนซ์กึ่งปิด 

เหตุผลที่จะต้องท าการเน้นในต าแหน่งที่เกิดความตึงเครียดของเสียงและคลี่คลายความตึง
เครียดของเสียงเพราะเป็นเสียงกระด้างที่รุนแรงมากจึงต้องท าการคลี่คลายเสียงเพ่ือให้ได้ผลลัพธ์ที่พึง
พอใจของผู้ฟังและเข้าใกล้สิ่งที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์มากยิ่งข้ึนและเพ่ือผลลัพธ์ของเสียง
ในคอร์ดต่าง ๆ จะส าเร็จตามที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์ 
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ห้องท่ี 15-18 

 
ภาพที่ 72 ท่อน Andante con moto บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา หมายเลข 2 ในบันไดเสียงอี
แฟลตเมเจอร์ ประพันธ์โดย โยฮันเนส บรามส์ห้องที่ 15-18 
 

จุดที่ส าคัญของต าแหน่งนี้คือเป็นการแปรท านองครั้ง 1 ในคีตลักษณ์ท านองหลักและการแปร
เริ่มด้วยจังหวะที่ 6 ของห้องที่ 14 ส่งเข้าหาจังหวะตกท่ี 1 ของห้องที่ 15 ทางโน้ตคลาริเน็ตและทาง
โน้ตเปียโนจะเป็นการสอดท านองประสานกันเป็นขั้นคู่ต่าง ๆ จนกลายเป็นการด าเนินคอร์ดอยู่ในคีย์ 
E♭ เมเจอร์ ในห้องที่ 14-15 คือ iii – ♭II - ii – vi – V – IV ในห้องที่ 16 คือ I - ♭VII – IV – V+6/ii 
ในห้องที่ 17 คือ ii - ii6– V6/V – V - vii° ในห้องที่ 18 คือ I - V/V – Vsus4 – V - vii°/ii  

ทางโน้ตคลาริเน็ตบรรเลงโน้ตตัว B♭ ในจังหวะที่ 6 ประสานกับทางโน้ตเปียโนที่โน้ตตัว G ใน
จังหวะที่ 6 ยกประสานเป็นขั้นคู่ 3 ไมเนอร์ได้คอร์ด iii ในห้องที่ 14 ส่งไปหาโน้ตตัว A♭ ในจังหวะที่ 1 
ของห้องที่ 15 กลายเป็นขั้นคู่ 2 ไมเนอร์ ผู้วิจัยแนะน าให้ผู้บรรเลงเน้นโน้ตตัว B♭ ผ่อนลงที่โน้ตตัว 
A♭ เพ่ือลดผลลัพธ์ของเสียงกระด้างจากข้ันคู่ 2 ไมเนอร์ จากนั้นลากเสียงยาวทางโน้ตเปียโนจะ
บรรเลงโน้ตตัว E ในจังหวะที่ 1 ยกประสานเป็นขั้นคู่ 3 เมเจอร์ได้คอร์ด ♭II จากนั้นทางโน้ตเปียโนจะ
เคลื่อนขึ้นมาครึ่งเสียงที่โน้ตตัว F ในจังหวะที่ 2 ยกประสานเป็นขั้นคู่ 3 ไมเนอร์ได้คอร์ด ii จากนั้น
ทางโน้ตคลาริเน็ตบรรเลงโน้ตตัว E♭ ในจังหวะที่ 3 ประสานกับทางโน้ตเปียโนที่โน้ตตัว C ในจังหวะที่ 
3 ยกประสานเป็นขั้นคู่ 3 ไมเนอร์ได้คอร์ด vi จากนั้นทางโน้ตคลาริเน็ตเคลื่อนไปหาโน้ตตัว D ใน
จังหวะที่ 4 กลายเป็นขั้นคู่ 2 เมเจอร์ ผู้วิจัยแนะน าให้ผู้บรรเลงเน้นโน้ตตัว E♭ ผ่อนลงที่โน้ตตัว D 
เพ่ือลดผลลัพธ์ของเสียงกระด้างจากข้ันคู่ 2 เมเจอร์ จากนั้นทางโน้ตเปียโนจะกระโดดไปหาโน้ตตัว A 
ในจังหวะที่ 4 ยกประสานกลายเป็นขั้นคู่ 4 จากนั้นจะเคลื่อนขึ้นไปครึ่งเสียงที่โน้ตตัว B♭ ในจังหวะที่ 
5 ยกประสานเป็นขั้นคู่ 3 เมเจอร์ได้คอร์ด V จากนั้นทางโน้ตคลาริเน็ตบรรเลงโน้ตตัว C ในจังหวะที่ 6 
ประสานกับทางโน้ตเปียโนที่โน้ตตัว A♭ ในจังหวะที่ 6 ยกประสานขั้นคู่ 3 เมเจอร์ได้คอร์ด IV ส่งเข้า
หาโน้ตตัว A จังหวะตกท่ี 1 ของห้องที่ 16 กลายเป็นขั้นคู่ 2 เมเจอร์ จากนั้นทางโน้ตเปียโนเคลื่อนลง
มาครึ่งเสียงที่โน้ตตัว G ในจังหวะที่ 1 ยกกลายเป็นขั้นคู่ 2 ไมเนอร์ จากนั้นทางโน้ตคลาริเน็ตส่งเข้าหา
โน้ตตัว B♭ ในจังหวะที่ 2 ยกประสานขั้นคู่ 3 เมเจอร์ จากนั้นทางโน้ตเปียโนกระโดดลงมาท่ีโน้ตตัว 
E♭ ในจังหวะที่ 2 ยกประสานเป็นคู่ 5 ได้คอร์ด I ผู้วิจัยแนะน าให้ผู้บรรเลงเน้นโน้ตตัว C ท าทิศทาง
ของเสียงส่งเข้าหาโน้ตตัว A คลี่คลายลงที่โน้ตตัว B♭ กลมกลืนในตอนท้าย ถัดมาในจังหวะที่ 3, 4, 5, 
บรามส์ใช้ล าดับท านองที่ทางโน้ตคลาริเน็ตบรรเลงโน้ตตัว F ในจังหวะที่ 3, โน้ตตัว D ในจังหวะที่ 4, 
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และโน้ตตัว E♭ ในจังหวะที่ 5 ประสานกับทางโน้ตเปียโนที่โน้ตตัว D♭ ในจังหวะที่ 4 ยกประสานเป็น
ขั้นคู่ 3 เมเจอร์ได้คอร์ด ♭VII จากนั้นในจังหวะที่ 4 ทางโน้ตคลาริเน็ตบรรเลงโน้ตตัว D ประสานกับ
ทางโน้ตเปียโนที่โน้ตตัว D♭ ในจังหวะที่ 4 ยกประสานเป็นขั้นคู่ 2 ไมเนอร์ จากนั้นทางโน้ตเปียโน
เคลื่อนลงครึ่งเสียงที่โน้ตตัว C ในจังหวะที่ 4 ยกประสานเป็นขั้นคู่ 2 เมเจอร์ จากนั้นในจังหวะที่ 5 
ทางโน้ตคลาริเน็ตบรรเลงโน้ตตัว E♭ ประสานกับทางโน้ตเปียโนที่โน้ตตัว C ในจังหวะที่ 4 ยกประสาน
เป็นขั้นคู่ 3 ไมเนอร์ จากนั้นทางโน้ตเปียโนกระโดดลงมาที่โน้ตตัว A♭ ในจังหวะที่ 5 ยกประสานเป็นคู่ 
5 ได้คอร์ด IV ถัดมาในจังหวะที่ 6 ทางโน้ตคลาริเน็ตบรรเลงโน้ตตัว C ส่งไปหาโน้ตตัว A♭ ในจังหวะที่ 
1 ของห้องที่ 17 ผู้วิจัยแนะน าให้ผู้บรรเลงเน้นที่โน้ตตัว C ส่งไปหาโน้ตตัว A♭ ในจังหวะที่ 1 จากนั้น
คลายลงโดยการผ่อนเสียงลงตรงจังหวะที่ 2 ยกเนื่องจากในจังหวะที่ 6 ของห้องที่ 16 ทางโน้ตเปียโน
บรรเลงโน้ตตัว E ประสานเป็นขั้นคู่ 6 ไมเนอร์ จากนั้นทางโน้ตคลาริเน็ตบรรเลงโน้ตตัว A♭ ในจังหวะ
ที่ 1 ของห้องที่ 17 ประสานเป็นขั้นคู่ 4 ดิมินิชท์หรือเอ็นฮาร์โมนิกกับโน้ตตัว G♯ ที่เป็นขั้นคู่ 3 
เมเจอร์จะได้คอร์ด V+6/ii จากนั้นทางโน้ตเปียโนกระโดดขึ้นมาที่โน้ตตัว G ในจังหวะที่ 1 ยกประสาน
เป็นขั้นคู่ 2 ไมเนอร์ จากนั้นทางโน้ตเปียโนเคลื่อนลง 1 เสียงที่โน้ตตัว F ในจังหวะที่ 2 ยกประสาน
เป็นคู่ 3 ไมเนอร์ได้คอร์ด ii ถัดมาในจังหวะที่ 3 บรามส์ใช้ล าดับท านองที่ทางโน้ตคลาริเน็ตบรรเลง
โน้ตตัว F ส่งไปหาโน้ตตัว D ในจังหวะที่ 4 ผู้วิจัยแนะน าให้ผู้บรรเลงเน้นที่โน้ตตัว F ส่งไปหาโน้ตตัว D 
ในจังหวะที่ 4 จากนั้นคลายลงโดยการผ่อนเสียงลงตรงจังหวะที่ 5 ยกเนื่องจากทั้ง 2 เครื่อง
ประสานกันเป็นขั้นคู่ 6 เมเจอร์ได้คอร์ด ii6 ที่ทางโน้ตคลาริเน็ตบรรเลงโน้ตตัว F และทางโน้ตเปียโน
บรรเลงโน้ตตัว A♭ ในจังหวะที่ 3 จากนั้นทางโน้ตเปียโนเคลื่อนขึ้นครึ่งเสียงที่โน้ตตัว A ในจังหวะที่ 3 
ยกได้คอร์ด V6/V จากนั้นทางโน้ตเปียโนกระโดดขึ้นมาที่โน้ตตัว C ประสานเป็นขั้นคู่ 2 ไมเนอร์ใน
จังหวะที่ 4 ยกจากนั้นทางโน้ตเปียโนเคลื่อนลงครึ่งเสียงที่โน้ตตัว B♭ ในจังหวะที่ 5 ประสานเป็นขั้นคู่ 
3 เมเจอร์ได้คอร์ด V ถัดมาในจังหวะที่ 6 ทั้ง 2 เครื่องประสานกันเป็นขั้นคู่ 5 ที่ทางโน้ตคลาริเน็ต
บรรเลงโน้ตตัว A♭ และทางโน้ตเปียโนบรรเลงโน้ตตัว C♯ ที่เป็นโน้ตเอ็นฮาร์โมนิกกับโน้ตตัว D♭ 
ผู้วิจัยแนะน าให้ผู้บรรเลงเน้นโน้ตตัว A♭ ท าทิศทางของเสียงส่งไปหาโน้ตตัว G ในจังหวะที่ 1 ของห้อง
ที่ 18 ท าทิศทางของเสียงส่งไปหาโน้ตตัว E♭ ในจังหวะที่ 2 ท าทิศทางของเสียงส่งไปหาโน้ตตัว A ใน
จังหวะที่ 3 คลี่คลายเสียงลงที่โน้ตตัว B♭ เพ่ือท าเคเดนซ์เปิดในจังหวะที่ 4 เนื่องจากในจังหวะที่ 6 ที่
ทั้ง 2 เครื่องประสานกันเป็นขั้นคู่ 5 ถัดมาในจังหวะที่ 6 ยกทางโน้ตเปียโนบรรเลงโน้ตตัว D 
ประสานกันเป็นขั้นคู่ 5 ดิมินิชท์ได้คอร์ด vii° จากนั้นในจังหวะที่ 1 ของห้องที่ 18 ทั้ง 2 เครื่อง
ประสานกันเป็นขั้นคู่ 9 เมเจอร์ที่ทางโน้ตคลาริเน็ตบรรเลงโน้ตตัว G และทางโน้ตเปียโนบรรเลงโน้ต
ตัว F จากนั้นทางโน้ตเปียโนเคลื่อนลงครึ่งเสียงที่โน้ตตัว E♭ ในจังหวะที่ 1 ยกจะได้คอร์ด I จากนั้น
ทางโน้ตคลาริเน็ตบรรเลงโน้ตตัว E♭ ในจังหวะที่ 2 ทางโน้ตเปียโนกระโดดไปหาโน้ตตัว G ประสาน
เป็นขั้นคู่ 6 ไมเนอร์ในคอร์ด I จากนั้นในจังหวะที่ 3 ทั้ง 2 เครื่องประสานกันเป็นขั้นคู่ 3 เมเจอร์ที่ทาง
โน้ตคลาริเน็ตบรรเลงโน้ตตัว A และทางโน้ตเปียโนบรรเลงโน้ตตัว F จะได้คอร์ด V/V จากนั้นใน
จังหวะที่ 3 ยกทางโน้ตเปียโนเคลื่อนลง 1 เสียงไปหาโน้ตตัว E♭ จะกลายเป็นขั้นคู่ทรัยโทนจากนั้น
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ทางโน้ตคลาริเน็ตเคลื่อนขึ้นครึ่งเสียงจากโน้ตตัว A ไปหาโน้ตตัว B♭ กลายเป็นขั้นคู ่5 จากทางโน้ต
เปียโนเคลื่อนลงครึ่งเสียงที่โน้ตตัว D จะได้คอร์ด Vsus4 ในจังหวะที่ 4 ยกจากทางโน้ตเปียโนเคลื่อนลง 
1 เสียงที่โน้ตตัว C เป็นโน้ตผ่านไปหาโน้ตตัว B♭ จะจบที่คอร์ด V เป็นเคเดนซ์เปิดพอดี 

เหตุผลที่จะต้องท าการเน้นในต าแหน่งที่เกิดความตึงเครียดของเสียงและคลี่คลายความตึง
เครียดของเสียงเพ่ือการสอดท านองประสานในเป็นขั้นคู่ต่าง ๆ ที่ทั้ง 2 เครื่องประสานกันในต าแหน่งที่
เป็นเสียงกลมกลืนสลับกับเสียงกระด้างจากนั้นจบด้วยคอร์ดเสียงกลมกลืนและเป็นเสียงกระด้างที่
รุนแรงมากจะต้องท าการคลี่คลายเสียงเพ่ือให้ได้ผลลัพธ์ที่พึงพอใจของผู้ฟังและเข้าใกล้สิ่งที่บรามส์ได้
ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์มากยิ่งข้ึนและเพ่ือผลลัพธ์ของเสียงในคอร์ดต่าง ๆ จะส าเร็จตามท่ีบรามส์
ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์ 
 

 
ห้องท่ี 27-28 

 
 

ภาพที่ 73 ท่อน Andante con moto บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา หมายเลข 2 ในบันไดเสียงอี
แฟลตเมเจอร์ ประพันธ์โดย โยฮันเนส บรามส์ห้องที่ 27-28 
 

จุดที่ส าคัญของต าแหน่งนี้คือเป็นส่วนสุดท้ายของการแปรท านองครั้งที่ 1 ในคีตลักษณ์ท านอง
หลักและการแปรทางโน้ตคลาริเน็ตบรรเลงล าดับท านอง 2 ชุดก่อนจะจบที่เคเดนซ์ปิด ผู้วิจัยแนะน า
ให้ผู้บรรเลงเน้นที่โน้ตตัว A♭ ในจังหวะที่ 6 ของห้องที่ 26 ส่งไปหาโน้ตตัว G♭ โดยการคลี่คลายความ
ตึงเครียดของเสียงลงในจังหวะที่ 1 ของห้องที่ 27 จากนั้นท าทิศทางของเสียงส่งไปหาโน้ตตัว E♭ ใน
จังหวะที่ 2 จากนั้นท าทิศทางของเสียงส่งไปหาโน้ตตัว A ในจังหวะที่ 3 จากนั้นคลี่คลายความตึง
เครียดของเสียงลงโน้ตตัว B♭ ในจังหวะที่ 4 ท าแบบเดิมอีกครั้งในล าดับท านองชุดที่ 2 คือ เน้นที่โน้ต
ตัว D ด้วยไดนามิกเบาในจังหวะที่ 6 ของห้องที่ 27 ส่งไปหาโน้ตตัว C ในจังหวะที่ 1 ของห้องท่ี 28 
ท าทิศทางของเสียงส่งไปหาโน้ตตัว A♭ ในจังหวะที่ 2 ส่งไปหาโน้ตตัว D ในจังหวะที่ 3 คลี่คลายความ
ตึงเครียดของเสียงลงโน้ตตัว E♭ ในจังหวะที่ 4 เพ่ือท าเคเดนซ์ปิด เพราะ โน้ตตัว A♭ ในจังหวะที่ 6 
ของห้องที่ 26 จะเป็นโน้ตตัวที่ 5 ของคอร์ด vii°7/ii  ในคีย์ D♭ เมเจอร์ ที่เป็นขั้นคู่ทรัยโทนกับทางโน้ต
เปียโนมือซ้ายจึงต้องคลี่คลายความตึงเครียดของเสียงลงที่โน้ตตัว G♭ ในจังหวะที่ 1 ของห้องท่ี 27 
เพราะคอร์ด vii°7/ii  ในคีย์ D♭ เมเจอร์จะกลายเป็นคอร์ดร่วมที่เปลี่ยนไปหาคีย์ E♭ ไมเนอร์ จาก
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คอร์ด vii°7/ii  ในคีย์ D♭ เมเจอร์จะกลายเป็นคอร์ด vii°7 ในคีย์ E♭ ไมเนอร์เคลื่อนเข้าหาคอร์ด i ที่ทาง
โน้ตคลาริเน็ตบรรเลงโน้ตตัว G♭ จะเป็นโน้ตตัวที่ 3 ของคอร์ด i พอดี จากนั้นในจังหวะที่ 2 โน้ตตัว 
E♭ ของทางโน้ตคลาริเน็ตเป็นโน้ตตัวที่ 3 ของคอร์ด VI จากนั้นทางโน้ตเปียโนจะบรรเลงโน้ตตัว G♭ 
และโน้ตตัว E♭ จะกลายเป็นคอร์ด i6 ในจังหวะที่ 2 ยกพอดี จากนั้นทั้ง 2 เครื่องจะประสานกันเป็น
คอร์ด V♭9/V ทีท่างโน้ตคลาริเน็ตเป็นโน้ตตัว A เป็นโน้ตตัวที่ 3 ของคอร์ด V♭9/V จากนั้นทางโน้ต

เปียโนจะบรรเลงโน้ตตัว E♭ จะกลายเป็นคอร์ด vii°
3 
4

/V จากนั้นในจังหวะที่ 4 ทางโน้ตคลาริเน็ต
บรรเลงโน้ตตัว B♭ ทั้ง 2 เครื่องจะประสานกันเป็นคอร์ด V6 ในจังหวะที่ 4 ยก จากนั้นในจังหวะที่ 5 
ยกท้ัง 2 เครื่องจะประสานกันเป็นคอร์ด V7 จะกลายเป็นคอร์ดร่วมที่เปลี่ยนไปหาคีย์ E♭ เมเจอร์ 
จากนั้นในจังหวะที่ 6 ทั้ง 2 เครื่องจะประสานกันเป็นคอร์ด I7 ในคีย์ E♭ เมเจอร์โดยที่ทางโน้ตคลาริ
เน็ตบรรเลงโน้ตตัว D เป็นโน้ตตัวที่ 7 ของคอร์ด I7 จึงต้องท าการคลี่คลายความตึงเครียดของเสียงที่
โน้ตตัว C ในจังหวะที่ 1 ของห้องท่ี 28 เพราะทั้ง 2 เครื่องจะประสานกันเป็นคอร์ด IV ในจังหวะที่ 1 
ยกโดยที่โน้ตตัว C ของทางโน้ตคลาริเน็ตจะเป็นโน้ตตัวที่ 3 ของคอร์ด IV จากนั้นในจังหวะที่ 2 ยกทั้ง 
2 เครื่องจะประสานกันเป็นคอร์ด ii7 ในคีย์ E♭ เมเจอร์ โดยที่ทางโน้ตคลาริเน็ตบรรเลงโน้ตตัว A♭ 
เป็นโน้ตตัวที่ 3 ของคอร์ด ii7 จากนั้นทั้ง 2 เครื่องจะประสานกันเป็นคอร์ด iii3 

4  ในจังหวะที่ 3 และ
คอร์ด V7 โดยที่ทางโน้ตคลาริเน็ตบรรเลงโน้ตตัว D เป็นโน้ตตัวที่ 3 ของคอร์ด V7 คลี่คลาย
ความเครียดของเสียงที่โน้ตตัว E♭ ในจังหวะที่ 4 เพราะโน้ตตัว D ที่เป็นโน้ตตัวที่ 3 ของคอร์ด V7 
เป็นโน้ตลีดดิงที่ต้องเคลื่อนเข้าหาคอร์ด I ที่เป็นคอร์ดหลักของคีย์ E♭ เมเจอร์โดยจบที่เคเดนซ์ปิดใน
จังหวะที่ 4 ยกเป็นเคเดนซ์จังหวะเบา  

เหตุผลที่จะต้องท าการเน้นในต าแหน่งที่เกิดความตึงเครียดของเสียงและคลี่คลายความตึง
เครียดของเสียงเพราะเสียงกระด้างที่รุนแรงมากจะต้องท าการคลี่คลายเสียงเพ่ือให้ได้ผลลัพธ์ที่พึง
พอใจของผู้ฟังและเข้าใกล้สิ่งที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์มากยิ่งข้ึนและเพ่ือผลลัพธ์ของเสียง
ในคอร์ดต่าง ๆ จะส าเร็จตามที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์ 
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ห้องท่ี 29-30 

 
 

ภาพที่ 74 Andante con moto บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา หมายเลข 2 ในบันไดเสียงอีแฟลต
เมเจอร์ ประพันธ์โดย โยฮันเนส บรามส์ห้องที่ 29-30 
 

จุดที่ส าคัญของต าแหน่งนี้คือเป็นการแปรท านองครั้งที่ 2 ในคีตลักษณ์ท านองหลักและการ
แปร ท านองอยู่ที่ทางโน้ตคลาริเน็ตอยู่ในคีย์ E♭ เมเจอร์เริ่มที่จังหวะที่ 6 ของห้องที่ 28 ผู้วิจัยแนะน า
ให้ผู้บรรเลงเน้นที่โน้ตตัว B♭ ท าทิศทางของเสียงผ่านโน้ตตัว C ส่งไปหาโน้ตตัว D ในจังหวะที่ 1 ของ
ห้องท่ี 29 จากนั้นท าเหมือนเดิมอีกครั้งในจังหวะที่ 3 คือ ให้ผู้บรรเลงเน้นที่โน้ตตัว E♭ ท าทิศทางของ
เสียงผ่านโน้ตตัว G ส่งไปหาโน้ตตัว D ในจังหวะที่ 4 ท าอีกครั้งในจังหวะที่ 6 คือ ให้ผู้บรรเลงเน้นที่
โน้ตตัว C ท าทิศทางของเสียงผ่านโน้ตตัว D ส่งไปหาโน้ตตัว E♭ ในจังหวะที่ 1 ของห้องที่ 30 จากนั้น
ท าเหมือนเดิมอีกครั้งในจังหวะที่ 3 คือ ให้ผู้บรรเลงเน้นที่โน้ตตัว F ท าทิศทางของเสียงผ่านโน้ตตัว G 
ส่งไปหาโน้ตตัว A♭ ในจังหวะที่ 4 ท าอีกครั้งในจังหวะที่ 6 คือ ให้ผู้บรรเลงเน้นที่โน้ตตัว F ท าทิศทาง
ของเสียงผ่านโน้ตตัว D ส่งไปหาจังหวะที่ 1 ของห้องที่ 31 เพราะโน้ตตัว D ในจังหวะที่ 1 ของห้องที่ 
29 จะเป็นโน้ตตัวที่ 3 ของคอร์ด V7 จากนั้นในจังหวะที่ 3 โน้ตตัว E♭ จะเป็นโน้ตตัวที่ 7 ของคอร์ด 
ii7sus4 คลี่คลายหาโน้ตตัว F ในจังหวะที่ 3 ยกเขบ็ต 3 ชั้นเป็นโน้ตตัวที่ 1 ของคอร์ด ii7sus4 จากนั้น
ส่งไปหาโน้ตตัว D ในจังหวะที่ 4 เป็นโน้ตตัวที่ 3 ของคอร์ด V7 จากนั้นในจังหวะที่ 6 โน้ตตัว C 
ผลลัพธ์ของเสียงจะเป็น sus2 ของคอร์ด V7 ก่อนจะคลี่คลายเสียงไปหาโน้ตตัว D เป็นโน้ตตัวที่ 3 ของ
คอร์ด V7  ในจังหวะที่ 6 ยกเขบ็ต 3 ชั้น จากนั้นโน้ตตัว D เป็นโน้ตลีดดิงเข้าหาโน้ตตัว E♭ ในจังหวะที่ 
1 ของห้องที่ 31 จะเป็นโน้ตตัวที่ 1 ของคอร์ด I จากนั้นในจังหวะที่ 3 โน้ตตัว F ผลลัพธ์ของเสียงจะ
เป็น sus2 ของคอร์ด V7/IV ก่อนจะคลี่คลายเสียงไปหาโน้ตตัว G เป็นโน้ตตัวที่ 3 ของคอร์ด V7/IV  ใน
จังหวะที่ 3 ยกเขบ็ต 3 ชั้น จากนั้นโน้ตตัว G เป็นโน้ตลีดดิงเข้าหาโน้ตตัว A♭ ในจังหวะที่ 4 จากนั้น
โน้ตตัว F และโน้ตตัว D ในจังหวะที่ 6 จะเป็นโน้ตตัวที่ 5 และ 3 ของคอร์ด V7  

เหตุผลที่จะต้องท าการเน้นในต าแหน่งที่เกิดความตึงเครียดของเสียงและคลี่คลายความตึง
เครียดของเสียงเพราะเสียงกระด้างที่รุนแรงมากจะต้องท าการคลี่คลายเสียงเพ่ือให้ได้ผลลัพธ์ที่พึง
พอใจของผู้ฟังและเข้าใกล้สิ่งที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์มากยิ่งข้ึนและเพ่ือผลลัพธ์ของเสียง
ในคอร์ดต่าง ๆ จะส าเร็จตามที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์ 
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ห้องท่ี 41-42 

 
ภาพที่ 75 ท่อน Andante con moto บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา หมายเลข 2 ในบันไดเสียงอี
แฟลตเมเจอร์ ประพันธ์โดย โยฮันเนส บรามส์ห้องที่ 41-42 

 
จุดที่ส าคัญของต าแหน่งนี้คือเป็นส่วนสุดท้ายของการแปรท านองครั้งที่ 2 ท านองอยู่ที่ทาง

โน้ตคลาริเน็ตในห้องที่ 41 จากนั้นท านองจะสลับไปที่ทางโน้ตเปียโนมือขวาอยู่ในคีย์ E♭ เมเจอร์ 
ผู้วิจัยแนะน าให้ผู้บรรเลงเน้นที่โน้ตตัว E♭ ส่งไปหาโน้ตตัว D ในจังหวะที่ 1 ยก จากนั้นท าโน้ตแตก
คอร์ดโดยก าหนดทิศทางของเสียงที่โน้ตตัว A♭ ในจังหวะที่ 4 คลี่คลายเสียงเข้าหาโน้ตตัว G ใน
จังหวะที่ 5 เพราะโน้ตตัว D ในจังหวะที่ 1 ยก จะเป็นโน้ตตัวที่ 1 ของคอร์ด ii จากนั้นในจังหวะที่ 2 
และจังหวะที่ 2 ยกจะเป็นการแตกคอร์ดในคอร์ด V7 จากนั้นในจังหวะที่ 3 และจังหวะที่ 3 ยกจะเป็น
การแตกคอร์ดในคอร์ด vii°7/vi ย้ าที่โน้ตตัว A♭ ในจังหวะที่ 4 ที่เป็นโน้ตตัวที่ 7 ของคอร์ด vii°7/vi 
เป็นเสียงกระด้างต้องท าการคลี่คลายความตึงเครียดเข้าหาโน้ตตัว G ในจังหวะที่ 5 ที่เป็นโน้ตตัวที่ 5 
ของคอร์ด vi จากนั้นทางโน้ตเปียโนจะท าการจบเคเดนซ์ที่เคเดนซ์ปิดในการด าเนินคอร์ด vi – ii - 
Vsus2 – V - Isus4 – I ในห้องที่ 42 

เหตุผลที่จะต้องท าการเน้นในต าแหน่งที่เกิดความตึงเครียดของเสียงและคลี่คลายความตึง
เครียดของเสียงเพราะเสียงกระด้างที่รุนแรงมากจะต้องท าการคลี่คลายเสียงเพ่ือให้ได้ผลลัพธ์ที่พึง
พอใจของผู้ฟังและเข้าใกล้สิ่งที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์มากยิ่งข้ึนและเพ่ือผลลัพธ์ของเสียง
ในคอร์ดต่าง ๆ จะส าเร็จตามที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์ 
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ห้องท่ี 43-44 

 
ภาพที่ 76 ท่อน Andante con moto บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา หมายเลข 2 ในบันไดเสียงอี
แฟลตเมเจอร์ ประพันธ์โดย โยฮันเนส บรามส์ห้องที่ 43-44 

จุดที่ส าคัญของต าแหน่งนี้คือเป็นการแปรท านองครั้งที่ 3 ในคีตลักษณ์ท านองหลักและการ
แปร ท านองจะสลับกันระหว่างทางโน้ตคลาริเน็ตกับทางโน้ตเปียโนที่มือขวาอยู่ในคีย์ E♭ เมเจอร์ เริ่ม
ทีท่างโน้ตคลาริเน็ต ในจังหวะที่ 6 ของห้องที่ 42 ผู้วิจัยแนะน าให้ผู้บรรเลงท าทิศทางของเสียงทีโ่น้ต
ตัว B♭ ผ่านโน้ตตัว A, B♭, B, ส่งเข้าหาโน้ตตัว D ในจังหวะที่ 1 ของห้องที่ 43 จากนั้นท าโน้ตแตก
คอร์ดในจังหวะที่ 1 และจังหวะที่ 2 คลี่คลายเข้าหาโน้ตตัว D จังหวะที่ 3 จากนั้นทางโน้ตเปียโนที่มือ
ขวาจะรับท านองมาจากทางโน้ตคลาริเน็ตในจังหวะที่ 3, จังหวะที่ 4, และจังหวะที่ 5 จากนั้นใน
จังหวะที่ 6 ให้ผู้บรรเลงท าทิศทางของเสียงผ่านโน้ตเคียงที่โน้ตตัว G และโน้ตตัว E วิ่งเข้าหาโน้ตตัว F 
คลี่คลายเสียงเข้าหาโน้ตตัว E♭ ในจังหวะที่ 1 ของห้องที่ 44 จากนั้นท าโน้ตแตกคอร์ดในจังหวะที่ 1 
และจังหวะที่ 2 คลี่คลายเข้าหาโน้ตตัว E♭ จังหวะที่ 3 จากนั้นทางโน้ตเปียโนที่มือขวาจะรับท านองมา
จากทางโน้ตคลาริเน็ตในจังหวะที่ 3, จังหวะที่ 4, และจังหวะที่ 5 จากนั้นในจังหวะที่ 6 ให้ผู้บรรเลง
ท าทิศทางของเสียงผ่านโน้ตเคียงท่ีโน้ตตัว F และโน้ตตัว E วิ่งเข้าหาโน้ตตัว E♭ จากนั้นจะส่งเขาหา
จงัหวะที่ 1 ของห้องที่ 45 เพราะโน้ตตัว D และโน้ตแตกคอร์ดในจังหวะที่ 1 และจังหวะที่ 2 ของห้อง
ที่ 43 จะเป็นสมาชิกของคอร์ด vii°7 คลี่คลายเข้าหาโน้ตตัว D เป็นโน้ตตัวที่ 3 ของคอร์ด V7  ในจังหวะ
ที่ 3 จากนั้นทางโน้ตเปียโนที่มือขวาจะรับท านองมาจากทางโน้ตคลาริเน็ตในจังหวะที่ 3, จังหวะที่ 4, 
และจังหวะที่ 5 จะอยู่ในคอร์ด V7 ทั้งสิ้น จากนั้นในจังหวะที่ 6 โน้ตเคียงที่โน้ตตัว G และโน้ตตัว E วิ่ง
เข้าหาโน้ตตัว F เป็นโน้ตตัวที่ 5 ในคอร์ด V2 

4คลี่คลายเสียงเข้าหาโน้ตตัว E♭ ในจังหวะที่ 1 ของห้อง
ที่ 44 ทีโ่น้ตตัว E♭ และโน้ตแตกคอร์ดในจังหวะที่ 1 และจังหวะที่ 2 ของห้องที่ 44 จะเป็นสมาชิก
ของคอร์ด I6 คลี่คลายเข้าหาโน้ตตัว E♭ เป็นโน้ตตัวที่ 1 ของคอร์ด V2 

4/IV ในจังหวะที่ 3 จากนั้นทาง
โน้ตเปียโนที่มือขวาจะรับท านองมาจากทางโน้ตคลาริเน็ตในจังหวะที่ 3, จังหวะที่ 4, และจังหวะที่ 5 
จะอยู่ในคอร์ด V2 

4/IV - IV5 
6  จากนั้นในจังหวะที่ 6 โน้ตเคียงของทางโน้ตคลาริเน็ตที่โน้ตตัว F และ

โน้ตตัว E วิ่งเข้าหาโน้ตตัว E♭ เป็นโน้ตตัวที่ 5 ของคอร์ด IV  
เหตุผลที่จะต้องท าการเน้นในต าแหน่งที่เกิดความตึงเครียดของเสียงและคลี่คลายความตึง

เครียดของเสียงเพราะเสียงกระด้างที่รุนแรงมากจะต้องท าการคลี่คลายเสียงเพ่ือให้ได้ผลลัพธ์ที่พึง
พอใจของผู้ฟังและเข้าใกล้สิ่งที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์มากยิ่งข้ึนและเพ่ือผลลัพธ์ของเสียง
ในคอร์ดต่าง ๆ จะส าเร็จตามที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์ 
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ห้องท่ี 55-56 

 
ภาพที่ 77 ท่อน Andante con moto บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา หมายเลข 2 ในบันไดเสียงอี
แฟลตเมเจอร์ ประพันธ์โดย โยฮันเนส บรามส์ห้องที่ 55-56 

จุดที่ส าคัญของต าแหน่งนี้คือเป็นส่วนสุดท้ายของการแปรท านองครั้งที่ 3 ในคีตลักษณ์ท านอง
หลักและการแปร ท านองอยู่ที่ทางโน้ตคลาริเน็ตในห้องที่ 55 อยู่ในคีย์ A♭ ไมเนอร์ ก่อนจะเปลี่ยน
กลับไปหาคีย์ E♭ เมเจอร์ในห้องที่ 56 โดยผ่านกุลแจเสียงคู่ขนานในคีย์ E♭ ไมเนอร์ ผู้วิจัยแนะน าให้ผู้
บรรเลงเน้นโน้ตตัว E♭ ในจังหวะที่ 1 ของห้องที่ 55 ท าทิศทางของเสียงผ่านโน้ตตัว F♭ ไปยังโน้ตตัว 
E♭ ในจังหวะที่ 2 จากนั้นท าทิศทางของเสียงผ่านโน้ตตัว D♭ ไปยังโน้ตตัว C♭ ในจังหวะที่ 3 จากนั้น
ท าทิศทางของเสียงผ่านโน้ตตัว E♭ ไปยังโน้ตตัว A ในจังหวะที่ 4 คลี่คลายเสียงลงที่โน้ตตัว B♭ ใน
จังหวะที่ 5 จากนั้นให้ผู้บรรเลงเน้นโน้ตตัว B♭ เบา ๆ ในจังหวะที่ 6 ลากค้างยาวไปยังจังหวะที่ 2 ของ
ห้องท่ี 56 จากนั้นให้ผู้บรรเลงเน้นโน้ตตัว B♭ ในจังหวะที่ 3 ท าทิศทางของเสียงไปยังโน้ตตัว D ใน
จังหวะที่ 4 จากนั้นคลี่คลายความตึงเครียดเข้าหาโน้ตตัว E♭ ในจังหวะที่ 5 เพื่อนท าเคเดนซ์กึ่งเปิด  

เพราะโน้ตตัว E♭ ในจังหวะที่ 1 ของห้องที่ 55 เป็นโน้ตตัวที่ 5 ของคอร์ด i ในคีย์ A♭ ไม
เนอร์ จากนั้นท าทิศทางของเสียงผ่านโน้ตตัว F♭ ที่เป็นโนต้ตัวที่ 3 ของคอร์ด iv ไปยังโน้ตตัว E♭ ใน
จังหวะที่ 2 ที่เป็นโน้ตตัวที่ 5 ของคอร์ด i4 

6 จากนั้นท าทิศทางของเสียงผ่านโน้ตตัว D♭ ที่เป็นโน้ตตัวที่ 
3 ของคอร์ด ii4 

6 จะกลายเป็นคอร์ดร่วมเป็นคอร์ด v4 
6  ที่ใช้เปลี่ยนไปยังคีย ์E♭ ไมเนอร์ไปยังโน้ตตัว 

C♭ ที่เป็นโน้ตตัวที่ 5 ของคอร์ด iiø7 ในคีย ์E♭ ไมเนอร์ในจังหวะที่ 3 และท าทิศทางของเสียงผ่านโน้ต
ตัว E♭ ในจังหวะที่ 3 ยกเขบ็ต 3 ชั้นที่เป็นโน้ตตัวที่ 7 ของคอร์ด iiø7 ไปยังโน้ตตัว A ที่เป็นโน้ตตัวที่ 
♯11 ของคอร์ด i4 

6add9♯11ในจังหวะที่ 4 ต าแหน่งนี้เราจะได้ยินเสียงของ 2 คอร์ดในเวลาเดียวกัน
คือคอร์ด i4 

6 ที่อยู่ที่มือซ้ายของเปียโนและคอร์ด V/V ที่มือขวาประสานกับทางโน้ตคลาริเน็ตรวมกัน
เป็นคอร์ด i4 

6add9♯11 คลี่คลายเสียงลงที่โน้ตตัว B♭ ที่เป็นโน้ตตัวที่ 3 ของคอร์ด iii ในจังหวะที่ 5 
จากนั้นโน้ตตัว B♭ ในจังหวะที่ 6 ที่ลากค้างยาวไปยังจังหวะที่ 2 ของห้องที่ 56 จะกลายเป็นโน้ตตัวที่ 
5 ของคอร์ด vii°/ii ในจังหวะที่ 6 ยกจากนั้นประสานกับทางโน้ตเปียโนในจังหวะที่ 1 ของห้องที่ 56  
กลายเป็นโน้ตตัวที่ 1 ของคอร์ด V7 ต าแหน่งนี้คอร์ด V7 จะกลายเป็นคอร์ดร่วมที่ใช้เปลี่ยนไปยังคีย์ 



 110 
 

E♭ เมเจอร์ จากนั้นโน้ตตัว B♭ ที่เป็นโน้ตตัวที่ 1 ของคอร์ด V ในจังหวะที่ 3 ท าทิศทางของเสียงไปยัง

โน้ตตัว D เป็นโน้ตลีดดิงที่ประสานพร้อมคอร์ด iiø
2 
4 ในจังหวะที่ 4 คลี่คลายความตึงเครียดเข้าหา

โน้ตตัว E♭ เป็นโน้ตตัวที่ 1ของคอร์ด I ในจังหวะที่ 5 เพื่อนท าเคเดนซ์กึ่งเปิด  
เหตุผลที่จะต้องท าการเน้นในต าแหน่งที่เกิดความตึงเครียดของเสียงและคลี่คลายความตึง

เครียดของเสียงเพราะเสียงกระด้างที่รุนแรงมากจะต้องท าการคลี่คลายเสียงเพ่ือให้ได้ผลลัพธ์ที่พึง
พอใจของผู้ฟังและเข้าใกล้สิ่งที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์มากยิ่งข้ึนและเพ่ือผลลัพธ์ของเสียง
ในคอร์ดต่าง ๆ จะส าเร็จตามที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์ 
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ห้องท่ี 57-58 

 
 

ภาพที่ 78 ท่อน Andante con moto บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา หมายเลข 2 ในบันไดเสียงอี
แฟลตเมเจอร์ ประพันธ์โดย โยฮันเนส บรามส์ห้องที่ 57-58 
 

จุดที่ส าคัญของต าแหน่งนี้คือเป็นการแปรท านองครั้งที่ 4 ในคีตลักษณ์ท านองหลักและการ
แปร ท านองอยู่ที่ทางโน้ตของเปียโน ทางโน้ตคลาริเน็ตเป็นเพียงแนวท านองสอดประสานเท่านั้น 
ผู้วิจัยแนะน าให้ผู้บรรเลงฟังท านองที่อยู่ทางโน้ตเปียโน จากนั้นให้ผู้บรรเลงเน้นโน้ตตัว B♭ เบา ๆ ที่
เป็นโน้ตตัวที่ 1 ของคอร์ด V7 ในจังหวะที่ 1, จังหวะที่ 3, จังหวะที่ 5, ในห้องที่ 57 ค่อย ๆ ดังขึ้นตาม
เครื่องหมาย จากนั้นในจังหวะที่ 6 ทางโน้ตของเปียโนจะบรรเลงคอร์ด IV6 โน้ตตัว B♭ ที่ทางโน้ตคลา
ริเน็ตจะกลายเป็นโน้ต sus2 ในคอร์ด IV6 บรรเลงเป็นโน้ตเสียงยาว ถัดมาให้ผู้บรรเลงเน้ตโน้ตต้ว E♭ 
ที่เป็นโน้ตตัวที่ sus4 ของคอร์ด V7 ในจังหวะที่ 1 ลากโน้ตเสียงยาว ค่อย ๆ เบาลงตามเครื่องหมาย 
เพราะในจังหวะที่ 2 ทางโน้ตของเปียโนจะบรรเลงคอร์ด I โน้ตตัว E♭ ที่ทางโน้ตคลาริเน็ตจะ
กลายเป็นโน้ตตัว 1 ในคอร์ด I จากนั้นในจังหวะที่ 3 ทางโน้ตของเปียโนจะบรรเลงคอร์ด 
IV4 

6sus2/IV โน้ตตัว E♭ ที่ทางโน้ตคลาริเน็ตจะกลายเป็นโน้ต sus2 ในคอร์ด IV4 
6sus2/IV 

จากนั้นในจังหวะที่ 4 ผู้บรรเลงเน้ตโน้ตต้ว A♭ ท าทิศทางของเสียงไปยังโน้ตตัว F ในจังหวะที่ 6 
เพราะทางโน้ตของเปียโนจะบรรเลงคอร์ด V3 

4sus4/IV ในจังหวะที่ 4 โน้ตตัว A♭ ที่ทางโน้ตคลา
ริเน็ตจะกลายเป็นโน้ต sus4 ในคอร์ด V3 

4sus4/IV จากนั้นในจังหวะที่ 5 ทางโน้ตของเปียโนจะ
บรรเลงคอร์ด IV โน้ตตัว A♭ ที่ทางโน้ตคลาริเน็ตจะกลายเป็นโน้ตตัวที่ 1 ในคอร์ด IV จากนั้นใน
จังหวะที่ 6 ทั้ง 2 เครื่องจะประสานกันเป็นคอร์ด ii7 โดยที่โน้ตตัว F ของทางโน้ตคลาริเน็ตจะ
กลายเป็นโน้ตตัวที่ 1 ในคอร์ด ii7 

เหตุผลที่จะต้องท าการเน้นในต าแหน่งที่เกิดความตึงเครียดของเสียงและคลี่คลายความตึง
เครียดของเสียงเพราะเสียงกระด้างที่รุนแรงมากจะต้องท าการคลี่คลายเสียงเพ่ือให้ได้ผลลัพธ์ที่พึง
พอใจของผู้ฟังและเข้าใกล้สิ่งที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์มากยิ่งข้ึนและเพ่ือผลลัพธ์ของเสียง
ในคอร์ดต่าง ๆ จะส าเร็จตามที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์ 
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ห้องท่ี 67-70 

 
 

ภาพที่ 79 ท่อน Andante con moto บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา หมายเลข 2 ในบันไดเสียงอี
แฟลตเมเจอร์ ประพันธ์โดย โยฮันเนส บรามส์ห้องที่ 67-70 
 

จุดที่ส าคัญของต าแหน่งนี้คือเป็นส่วนสุดท้ายของการแปรท านองครั้งที่ 4 ในคีตลักษณ์ท านอง
หลักและการแปรท านองอยู่ที่ ทางโน้ตคลาริเน็ตเป็นเพียงแนวท านองสอดประสานกับทางโน้ตมือขวา
ของเปียโน ผู้วิจัยแนะน าให้ผู้บรรเลงเน้นโน้ตตัว B♭ โดยท าทิศทางของเสียงไปหาโน้ตตัว D และโน้ต
ตัว F บรรเลงพร้อมกับท านองที่มือขวาของทางโน้ตเปียโน ในจังหวะที่ 1, จังหวะที่ 2, และจังหวะที่ 4 
โน้ตทั้ง 3 ตัวจะบรรเลงอยู่ในคอร์ด V7sus4 โดยที่ทางโน้ตมือซ้ายของทางโน้ตเปียโน จะเล่นเป็นโน้ต 
ลากเสียงยาวเป็นโน้ต sus4 ไว้ด้านล่าง จากนั้นท าทิศทางของเสียงไปหาโน้ตตัว D ทางโน้ตคลาริเน็ต
จะกลายเป็นโน้ตตัวที่ 7 ในคอร์ด vii°7sus2 ในจังหวะที่ 6 ประสานกับคอร์ดของทางโน้ตเปียโนที่มือขวา 
ท าการคลี่คลายเสียงที่โน้ตตัว E♭ ที่ทางโน้ตคลาริเน็ตจะกลายเป็นโน้ตตัวที่ 1 ในคอร์ด I ในจังหวะที่ 
2 ของห้องที่ 68 ประสานกับคอร์ดของทางโน้ตเปียโนที่มือขวา จากนั้นท าทิศทางของเสียงส่งมายัง

โน้ตตัว G ที่ทางโน้ตคลาริเน็ตจะกลายเป็นโน้ตตัวที่ 1 ในคอร์ด vii°
5 
6

/IV ในจังหวะที่ 3 ลากเสียง
ยาวมาถึงจังหวะที่ 4 ประสานกับคอร์ดของทางโน้ตเปียโนที่คอร์ด vii°7sus2/IV ท าการคลี่คลายความตึง
เครียดของเสียงที่โน้ตตัว A♭ ทางโน้ตคลาริเน็ตจะกลายเป็นโน้ตตัวที่ 1 ในคอร์ด IV ประสานกับคอร์ด
ของทางโน้ตเปียโน จากนั้นท าทิศทางของเสียงส่งมายังโน้ตตัว C ที่ทางโน้ตคลาริเน็ตจะกลายเป็นโน้ต
ตัวที่ 3 ในคอร์ด V7/♭VII ในจังหวะที่ 6 ค่อย ๆ เบาลงตามเครื่องหมายลากเสียงยาวมาถึงจังหวะที่ 1 
ของห้องที่ 69 ทางโน้ตเปียโนที่มือซ้ายจะบรรเลงโน้ตตัว A ท าให้เสียงลากยาวที่มือขวาและทางโน้ต
คลาริเน็ตกลายเป็นคอร์ด vii°7/V จากนั้นท าการคลี่คลายความตึงเครียดของเสียงที่โน้ตตัว E♭ 
ประสานกับคอร์ดของทางโน้ตเปียโนในจังหวะที่ 2 ที่มือซ้ายของทางโน้ตเปียโนจะบรรเลงโน้ตตัว B♭ 
กลายเป็นคอร์ด I4 

6 ในจังหวะที่ 3 ท าทิศทางของเสียงส่งมายังโน้ตตัว A ที่เป็นโน้ตลีดลิงในคอร์ด  
Ger6 ที่ทางโน้ตเปียโนจะบรรเลงโน้ตสมาชิกของคอร์ด Ger6 ที่เหลือในจังหวะที่ 4 และในจังหวะที่ 5 
จากนั้นท าทิศทางของเสียงส่งมายังโน้ตตัว E♭ ในจังหวะที่ 6 พร้อมมือขวาของทางโน้ตเปียโนลากยาว
ไปถึงจังหวะที่ 1 ของห้องที่ 70 มือซ้ายของทางโน้ตเปียโนจะบรรเลงโน้ตตัว B♭ กลายเป็นคอร์ด I4 

6

ค่อย ๆ เบาลงตามเครื่องหมายท าทิศทางของเสียงส่งมายังโน้ตตัว B♭ ที่เป็นโน้ตตัวที่ 7 ของคอร์ด 
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vi2 
4  ในจังหวะที่ 2 พร้อมมือขวาของทางโน้ตเปียโน จากนั้นท าทิศทางของเสียงส่งมายังโน้ตตัว A♭ 

ที่เป็นโน้ตตัวที่ 7 ของคอร์ด V7 ในจังหวะที่ 3 พร้อมมือขวาของทางโน้ตเปียโน จากนั้นคลี่คลายความ
ตึงเครยีดของเสียงจากเสียงกระด้างเข้าสู่โน้ตตัว G ที่เป็นโน้ตตัวที่ 3 ของคอร์ด I ในจังหวะที่ 5 พร้อม
มือขวาของทางโน้ตเปียโนจบด้วยเคเดนซ์ปิด 

เหตุผลที่จะต้องท าการเน้นในต าแหน่งที่เกิดความตึงเครียดของเสียงและคลี่คลายความตึง
เครียดของเสียงเพราะเสียงกระด้างที่รุนแรงมากจะต้องท าการคลี่คลายเสียงเพ่ือให้ได้ผลลัพธ์ที่พึง
พอใจของผู้ฟังและเข้าใกล้สิ่งที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์มากยิ่งข้ึนและเพ่ือผลลัพธ์ของเสียง
ในคอร์ดต่าง ๆ จะส าเร็จตามที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์ 
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ห้องท่ี 71-72 

 
 

ภาพที่ 80 ท่อน Andante con moto บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา หมายเลข 2 ในบันไดเสียงอี
แฟลตเมเจอร์ ประพันธ์โดย โยฮันเนส บรามส์ห้องที่ 71-72 

จุดที่ส าคัญของต าแหน่งนี้คือเป็นการแปรท านองครั้งที่ 5 ในคีตลักษณ์ท านองหลักและการ
แปร ท านองอยู่ที่ทางโน้ตของเปียโนอยู่ในกุลแจเสียงคู่ขนานคีย์ E♭ ไมเนอร์หลังจากท่ีท าเคเดนซ์ปิด
ในจังหวะที่ 5 ของห้องที่ 70 บรามส์เปลี่ยนอัตราจังหวะจาก 6/8 กลายเป็นอัตราจังหวะ 2/4 ทาง
โน้ตคลาริเน็ตจะเข้ามาท่ีห้อง 78 เป็นส่วนที่ 2 ของการแปรท านองครั้งที่ 5 

 
ห้องท่ี 78-79 

 
ภาพที่ 81 ท่อน Andante con moto บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา หมายเลข 2 ในบันไดเสียงอี
แฟลตเมเจอร์ ประพันธ์โดย โยฮันเนส บรามส์ห้องที่ 78-79 
 

 ทางโน้ตคลาริเน็ตจะรับท านองมาจากทางโน้ตเปียโนผู้วิจัยแนะน าให้ผู้บรรเลงเน้นโน้ตตัว B♭ 

ที่เป็นโน้ตตัวที่ 1 ของคอร์ด V7 ในจังหวะที่ 2 ของห้องที่ 78 ท าทิศทางของเสียงไปหาโน้ตตัว C♭ ที่

เป็นโน้ตตัวที่ 1 ของคอร์ด VI6 ในจังหวะที่ 2 ยกเขบ็ต 2 ชั้นส่งไปหาโน้ตตัว A♭ ที่เป็นโน้ตตัวที่ 1 ของ
คอร์ด iv ในจังหวะที่ 1 ของห้องที่ 79 จากนั้นท าทิศทางของเสียงไปหาโน้ตตัว F ที่เป็นโน้ตตัวที่ 1 

ของคอร์ด ii6 ในจังหวะที่ 1 ยก จากนั้นท าทิศทางของเสียงไปหาโน้ตตัว E♭ ที่เป็นโน้ตตัวที่ 1 ของ
คอร์ด ii6 ในจังหวะที่ 2 จากนั้นท าทิศทางของเสียงไปหาโน้ตตัว F ที่เป็นโน้ตตัวที่ 1 ของคอร์ด ii6 ใน
จังหวะที่ 2 ยกเขบ็ต 2 ชั้น 
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ห้องท่ี 97-100 

 
 

ภาพที่ 82 ท่อน Andante con moto บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา หมายเลข 2 ในบันไดเสียงอี
แฟลตเมเจอร์ ประพันธ์โดย โยฮันเนส บรามส์ห้องที่ 97-100 
 

จุดที่ส าคัญของต าแหน่งนี้คือเป็นส่วนสุดท้ายของการแปรท านองครั้งที่ 5 ในคีตลักษณ์ท านอง
หลักและการแปรที่เชื่อมไปหาโคดาท านองอยู่ที่ทางโน้ตคลาริเน็ตอยู่ในคีย์ E♭ ไมเนอร์ ในห้องท่ี 97-
98 จากนั้นจะเชื่อมไปยังท่อนโคดาด้วยคอร์ดร่วมที่เป็นคอร์ด iv ในห้องที่ 98 ไปยัง คีย์ E♭ เมเจอร์ ที่
เป็นกุลแจเสียงคู่ขนาน ผู้วิจัยแนะน าให้ผู้บรรเลงเน้นโน้ตตัว B♭ ที่เป็นโน้ตตัวที่ 1 ของคอร์ด V7 ใน
จังหวะที่ 1 ของห้องที่ 97 ท าตามเครื่องหมาย fp (Fortepiano)3 คือ ดังแล้วเบาทันทีท าทิศทางของ
เสียงโดยท าหนดเป้าหมายไว้ที่โน้ตตัว G ที่เป็นโน้ตตัวที่ 1 ของคอร์ด V2 

4/iv ในจังหวะที่ 2 ยก ผ่าน
โน้ตตัว A♭ ที่เป็นโน้ตตัวที่ 7 ของคอร์ด V7 ในจังหวะที่ 1 ยกและโน้ตตัว G♭ ที่เป็นโน้ตตัวที่ 3 ของ
คอร์ด i ในจังหวะที่ 2 ค่อย ๆ ดังขึน้ตามเครื่องหมายส่งไปหาโน้ตตัว A♭ ที่เป็นโน้ตตัวที่ 1 ของคอร์ด 
iv6 ในจังหวะที่ 1 ของห้องที่ 98 ท าทิศทางของเสียงโดยท าหนดเป้าหมายไว้ที่โน้ตตัว E♭ ที่เป็นโน้ต
ตัวที่ 5 ของคอร์ด iv ในจังหวะที่ 2 ยกผ่านโน้ตตัว G♭ ที่เป็นโน้ตตัวที่ 3 ของคอร์ด i4 

6  ในจังหวะที่ 1 
ยกและโน้ตตัว F ที่เป็นโน้ตผ่านในจังหวะที่ 2 จากนั้นกระโดดไปหาโน้ตตัว G ท าโน้ตแตกคอร์ดโดย
เน้นที่จังหวะตกที่ 1 ของห้องที่ 99 และจังหวะตกท่ี 2 ของห้องท่ี 100 จะประสานกับคอร์ดที่ทางโน้ต
เปียโนการด าเนินคอร์ดในห้องที่ 99-100 คือ I – I - I2 

4  – vi - vi2 
4 - IV จะเห็นได้ว่าตัวโน้ตที่ผู้

บรรเลงเน้นจังหวะตกนั้นจะเป็นการช่วยให้การเปลี่ยนคอร์ดในการด าเนินคอร์ดชัดเจนมากข้ึนและ
เหตุผลที่ไม่เน้นจังหวะตกท่ี 2 ของห้องที่ 99 และจังหวะตกที่ 1 ของห้องที่ 100 เพราะต้องการ
รักษาการด าเนินคอร์ดที่เสียงใกล้กันและทางโน้ตคลาริเน็ตยังบรรเลงโน้ตที่ซ้ ากันจึงควรรักษาความ
มั่นคงไว้ที่ทางโน้ตคลาริเน็ตและให้ทางโน้ตเปียโนเครื่องคอร์ดจึงจะเหมาะสมมากกว่า 

เหตุผลที่จะต้องท าการเน้นในต าแหน่งที่เกิดความตึงเครียดของเสียงและคลี่คลายความตึง
เครียดของเสียงเพราะเสียงกระด้างที่รุนแรงมากจะต้องท าการคลี่คลายเสียงเพ่ือให้ได้ผลลัพธ์ที่พึง

                                           
 
3 fp (Fortepiano) คือ ดังแล้วเบาทันที (ณัชชา พันธุ์เจริญ, 2555) 
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พอใจของผู้ฟังและเข้าใกล้สิ่งที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์มากยิ่งข้ึนและเพ่ือผลลัพธ์ของเสียง
ในคอร์ดต่าง ๆ จะส าเร็จตามที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์ 

 
 
ห้องท่ี 120-123 
 

 
ภาพที่ 83 ท่อน Andante con moto บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา หมายเลข 2 ในบันไดเสียงอี
แฟลตเมเจอร์ ประพันธ์โดย โยฮันเนส บรามส์ห้องที่ 120-123 
 

ต าแหน่งนี้เป็นส่วนนึงของท่อนโคดาท านองอยู่ที่ทางโน้ตคลาริเน็ตอยู่ในคีย์ E♭ เมเจอร์ 
ผู้วิจัยแนะน าให้ผู้บรรเลงเน้นโน้ตตัว F ที่เป็นโน้ตตัวที่ 5 ของคอร์ด V7 ในจังหวะตกท่ี 1 ของห้องที่ 
120 จากนั้นท าโน้ตแตกคอร์ดท าทิศทางของเสียงไปยังโน้ตตัว F ที่เป็นโน้ตตัวที่ 3 ของคอร์ด vii4 

6  

ในจังหวะตกที่ 1 ของห้องที่ 121 จากนั้นท าโน้ตแตกคอร์ดท าทิศทางของเสียงและเพ่ิมความเข็มของ
เสียงที่โน้ตตัว A ที่เป็นโน้ตตัวที่ 5 ของคอร์ด vii4 

6 เพ่ือแสดงสมาชิกของคอร์ดที่เปลี่ยนไปให้ชัดเจน
มากยิ่งขึ้นท าทิศทางของเสียงไปยังโน้ตตัว F ที่เป็นโน้ตตัวที่ 5 ของคอร์ด V2 

4  ในจังหวะตกท่ี 1 ของ
ห้องท่ี 122 จากนั้นท าโน้ตแตกคอร์ดท าทิศทางของเสียงและเพ่ิมความเข็มของเสียงที่โน้ตตัว B♭ ที่
เป็นโน้ตตัวที่ 1 ของคอร์ด V2 

4 เพ่ือแสดงสมาชิกของคอร์ดที่เปลี่ยนไปให้ชัดเจนมากยิ่งขึ้นท าทิศทาง

ของเสียงไปยังโน้ตตัว E ที่เป็นโน้ตตัวที่ 1 ของคอร์ด viiø
5 
6 /ii ในจังหวะตกท่ี 1 ของห้องที่ 123 

จากนั้นท าโน้ตแตกคอร์ดท าทิศทางของเสียงไปยังโน้ตตัว D ในจังหวะตกท่ี 2 ท าโน้ตแตกคอร์ดท า
ทิศทางของเสียงไปยังโน้ตตัว G ในจังหวะสุดท้าย  

เหตุผลที่จะต้องท าการเน้นในต าแหน่งที่เกิดความตึงเครียดของเสียงและคลี่คลายความตึง
เครียดของเสียงเพราะเสียงกระด้างที่รุนแรงมากจะต้องท าการคลี่คลายเสียงเพ่ือให้ได้ผลลัพธ์ที่พึง
พอใจของผู้ฟังและเข้าใกล้สิ่งที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์มากยิ่งข้ึนและเพ่ือผลลัพธ์ของเสียง
ในคอร์ดต่าง ๆ จะส าเร็จตามที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์ 

 
 
 
 
 



 117 
 

 
ห้องท่ี 148-154 

 
ภาพที่ 84 ท่อน Andante con moto บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา หมายเลข 2 ในบันไดเสียงอี
แฟลตเมเจอร์ ประพันธ์โดย โยฮันเนส บรามส์ห้องที่ 148-154 

จุดที่ส าคัญของต าแหน่งนี้คือเป็นส่วนสุดท้ายของท านองหลักและการแปร ผู้วิจัยแนะน าให้ผู้
บรรเลงเน้นโน้ตตัว B♭ ที่เป็นโน้ตตัวที่ 5 ของคอร์ด I6 ในจังหวะตกท่ี 2 ของห้องที่ 148 ท าทิศทาง
ของเสียงไปยังโน้ตตัว B♭ ที่เป็นโน้ตตัวที่ 5 ของคอร์ด I  ในจังหวะตกท่ี 1 ของห้องที่ 149 ส่งไปยัง
โน้ตตัว G เป็นโน้ตตัวที่ 3 ของคอร์ด I ในจังหวะตกท่ี 2 ของห้องที่ 149 จากนั้นเน้นโน้ตตัว G ที่เป็น
โน้ตตัวที่ 5 ของคอร์ด iii3 

4 ในจังหวะตกท่ี 1 ของห้องที่ 150 ส่งไปยังโน้ตตัว E♭ ที่เป็นโน้ตตัวที่ 3 
ของคอร์ด vi ในจังหวะตกท่ี 2 ของห้องที่ 150 ค่อย ๆ ดังขึ้นตามเครื่องหมายจากนั้นเน้นโน้ตตัว E♭ 
ที่เป็นโน้ตตัวที่ 1 ของคอร์ด I4 

6 ในจังหวะตกท่ี 1 ของห้องที่ 151 ส่งไปยังโน้ตตัว C เป็นโน้ตตัวที่ 3 
ของคอร์ด IV ในจังหวะตกท่ี 2 ของห้องที่ 151 ท าทิศทางของเสียงไปยังโน้ตตัว B♭ ที่เป็นโน้ตตัวที่ 5 
ของคอร์ด I  ในจังหวะตกท่ี 1 ของห้องที่ 152 เพื่อค าเคเดนซ์กึ่งเปิดประสานกับทางโน้ตเปียโนที่โน้ต
ตัว G เป็นโน้ตตัวที่ 3 ของคอร์ด I ในจังหวะตกท่ี 1 ของห้องที่ 153 และโน้ตตัว E♭ ที่เป็นโน้ตตัวที่ 1 
ของคอร์ด I ในจังหวะตกท่ี 2 ของห้องที่ 153 จบพร้อมกันที่คอร์ด I ในจังหวะตกท่ี 1 ของห้องที่ 154 

เหตุผลที่จะต้องท าการเน้นในต าแหน่งที่เกิดความตึงเครียดของเสียงและคลี่คลายความตึง
เครียดของเสียงเพราะเสียงกระด้างที่รุนแรงมากจะต้องท าการคลี่คลายเสียงเพ่ือให้ได้ผลลัพธ์ที่พึง
พอใจของผู้ฟังและเข้าใกล้สิ่งที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์มากยิ่งข้ึนและเพ่ือผลลัพธ์ของเสียง
ในคอร์ดต่าง ๆ จะส าเร็จตามที่บรามส์ได้ประพันธ์ไว้ในบทประพันธ์ 
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ผู้วิจัยได้ค้นพบว่ามีกลไกหลัก ๆ อยู่ 4 อย่างคือ  

1. ช่วงน าเสนอท านอง  
2. ช่วงตั้งคีย์ (Establish Key)  
3. ช่วงเปลี่ยนผ่าน  
4. จุดเชื่อมท่อนต่าง ๆ  

1. ช่วงน าเสนอท านอง เป็นช่วงที่ท านองส่วนใหญ่จะถูกน าเสนอโดยคลาริเน็ต จึงท าให้
น้ าหนักส่วนใหญ่อยู่ท่ีโน้ตคลาริเน็ต ดังนั้นเวลาโน้ตคลาริเน็ตอยู่ในต าแหน่งที่ตรงกับความตึงเครียด
ของเสียงต่าง ๆ จะต้องท าการตีความว่าจะท าการคลี่คลายความตึงเครียดของเสียงที่อยู่ในรูปแบบต่าง 
ๆ ให้เกิดผลลัพธ์ของเสียงที่ออกมากลมกลืนกันกับเสียงประสาน เช่น โน้ต 7 ในคอร์ด V7, vii°7, 
Major7, Minor7  เป็นต้น หรอืโน้ตทรัยแอดในคอร์ดดิมินิชท์และคอร์ดออกเมนเทด เสียงประสาน
เหล่านี้จะต้องถูกคลี่คลายความตึงเครียดของเสียงหรือถ้าจะค้างความตึงเครียดของเสียงนั้นจะต้อง
ได้รับการตีความเนื่องจากเป็นช่วงที่ก าลังน าเสนอเป็นท านองที่ส าคัญ จึงต้องท าให้เกิดผลลัพธ์ของ
เสียงที่ออกมากลมกลืนกันกับเสียงประสานและกลมกลืนไปกับโน้ตทางเปียโนเพื่อท าให้เกิดผลลัพธ์
ของเสียงที่แสดงถึงความเข้าใจทั้งของผู้บรรเลงและถ่ายทอดสู่ผู้ฟังในเชิงสุนทรียภาพทางดนตรีอย่าง
สมบูรณ์มากยิ่งขึ้น 

ทั้ง 3 ท่อนของบทประพันธ์นั้นจะมีช่วงน าเสนอท านองอยู่ตรงบริเวณท่อนที่ส าคัญ ๆ ของ
สังคีตลักษณ์ต่าง ๆ ในแต่ละท่อน เช่น 

ท่อนแรก จะอยู่ตรงช่วง ตอนน าเสนอ, ตอนพัฒนา, และตอนย้อนความ ยังมีการแบ่งย่อยลง
ไปอีก เช่น ตอนน าเสนอจะประกอบไปด้วยท านองหลักและท านองรองและมีท านองปิดท้ายก่อนจะ
เดินทางไปยังตอนพัฒนา ในตอนย้อนความจะมีการเพ่ิมโคดาเข้ามาในตอนท้าย 

ท่อนที่ 2 ในสังคีตลักษณ์แบบตรีบทจะอยู่ตรงช่วงท านองหลักของท่อน A, B, และ Á 

ท่อนที ่3 ในสังคีตลักษณ์แบบท านองหลักและการแปร ช่วงน าเสนอท านองจะอยู่ตรงท านอง
หลักและต าแหน่งของการแปรท านอง 

2. ช่วงตั้งคีย์ เป็นช่วงที่คลาริเน็ตและเปียโนจะต้องท าการเล่นให้สอดคล้องกันเพราะจะมีกล
ไกลของ การแนะน าเสียง – เสียงกระด้าง – การคลี่คลายเสียง กล่าวคือ การแนะน าเสียงจะเป็นช่วงที่

เตรียมตัวเป็นช่วงที่ใช้คอร์ด ii, IV, ♭VI, I4 
6 , i4 

6 เป็นต้น เพ่ือส่งเข้าสู่เสียงกระด้างที่จะเป็นช่วงตั้งคีย์
ขึ้นมาโดยจะใช้คอร์ด V, vii° เป็นต้น จากนั้นโน้ตลีดดิงจะท าการ คลี่คลายเสียงเข้าหาคอร์ดหลักของ
คีย์จะเป็นช่วงที่ใช้คอร์ด I, vi, V เป็นต้น จึงท าให้เกิดเคเดนซ์ต่าง ๆ เกิดขึ้นจึงจะต้องตีความว่าควรจะ
บรรเลงให้สอดคลองกับเคเดนซ์ต่าง ๆ เนื่องจากเคเดนซ์ต่าง ๆ จบไม่เหมือนกัน  
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เคเดนซ์ปิดจะเป็นเคเดนซ์ที่จบที่คอร์ด V, V7 ส่งไปหาคอร์ด I, i จะมีโน้ตส าคัญท่ีสุดคือ โน้ตลีด
ดิงในคอร์ด V ที่จะเป็นโน้ตตัวที่ก าหนดคีย์ หากท านองเป็นโน้ตลีดดิง จะต้องท าการน าเสนอและ
คลี่คลายหาโน้ตตัว โทนิก ในคอร์ด I 

ถ้าหากท านองเป็นโน้ต 7 ในคอร์ด V7 จะต้องท าการน าเสนอและคลี่คลายหาโน้ตตัวที่ 3 ใน
คอร์ด I และจะต้องดูคุณสมบัติของคอร์ดด้วยว่าจบที่คอร์ด เมเจอร์หรือไมเนอร์ ถ้าเป็นเมเจอร์ 
จะต้องรู้สึก สว่างข้ึนมาก ถ้าเป็นไมเนอร์จะต้องหม่นหมองลงไป  

คอร์ด ดิมินิชท์ vii°, vii°7 ส่งไปหาคอร์ด I, i แทนคอร์ด V โน้ตส าคัญท่ีสุดคือ โน้ตลีดดิง ใน
คอร์ด vii° ที่จะเป็นโน้ตตัวที่ก าหนดคีย์ หากท านองเป็นโน้ตลีดดิง จะต้องท าการน าเสนอและคลี่คลาย
หาโน้ตตัว โทนิก ในคอร์ด  I  

ล าดับถัดมาจะเป็นโน้ต ทรัยโทน จะต้องท าการน าเสนอและคลี่คลายหาโน้ตตัวที่ 3 ในคอร์ด  I  

ล าดับถัดมาจะเป็นโน้ต 7 ในคอร์ด ดิมินิชท์ จะมี 2 แบบคือ คอร์ดทบเจ็ดดิมินิชท์กึ่งสมบูรณ์ 
และคอร์ดทบเจ็ดดิมินิชท์สมบูรณ์ หากท านองเป็นโน้ต 7 ทั้ง 2 แบบจะต้องท าการน าเสนอและ
คลี่คลายหาโน้ตตัว 5 ในคอร์ด I 

เคเดนซ์เปิดจะเป็นการจบที่คอร์ด V ไม่ว่าจะน ามาด้วยคอร์ดใดก็แล้วแต่จะลงท้ายด้วยคอร์ด V 

ในบทประพันธ์ คลาริเน็ต โซนาตา หมายเลข 2 ในบันไดเสียง E♭ เมเจอร์ ประพันธ์โดย โยฮันเนส 
บรามส์ นั้นมักจะเกิดคอร์ด V/V, V7/V, vii°7/V จบลงท้ายด้วยคอร์ด V กล่าวคือจะมีโน้ตส าคัญที่สุด
คือ โน้ตลีดดิงที่จะชี้เข้าหาคอร์ด V ในคอร์ด V/V ที่เป็นคอร์ดก่อนหน้า จะต้องท าการน าเสนอและ
คลี่คลายหาโน้ตตัว โทนิก ในคอร์ด V  

ถ้าน าหน้าด้วยคอร์ด vii°/V โน้ตส าคัญท่ีสุดคือ โน้ตลีดดิง ที่จะชี้เข้าหาคอร์ด V จะต้องท าการ
น าเสนอและคลี่คลายหาโน้ตตัวโทนิก ในคอร์ด V  

ล าดับถัดมาจะเป็นโน้ต ทรัยโทน จะต้องท าการน าเสนอและคลี่คลายหาโน้ตตัวที่ 3 ในคอร์ด V  

ถ้าหากท านองเป็นโน้ต 7 ในคอร์ด V7/V, จะต้องท าการน าเสนอและคลี่คลายหาโน้ตตัวที่ 3  ใน
คอร์ด V หรือถ้าน าหน้าด้วยคอร์ด vii°7/V และท านองเป็นโน้ต 7 ในคอร์ด vii°7/V จะต้องท าการ
น าเสนอและคลี่คลายหาโน้ตตัวที่ 5 ในคอร์ด V  

คอร์ดคู่หกออกเมนเทดต่าง ๆ ที่ส่งเข้าหาคอร์ด V เพ่ือท า เคเดนซ์เปิด นั้นจะต้องวิเคราะห์ให้
ออกเสียก่อนว่าเป็น คอร์ดคู่หกออกเมนเทด ชนิดไหน เช่น คอร์ดคู่หกออกเมนเทดแบบอิตาลี, คอร์ดคู่
หกออกเมนเทดแบบฝรั่งเศส, คอร์ดคู่หกออกเมนเทดแบบเยอรมัน  

ในแต่ละแบบจะมีสมาชิกคอร์ดที่ไม่เหมือนกันโดยที่ คอร์ดคู่หกออกเมนเทดแบบอิตาลีจะมี
สมาชิกเป็น โน้ตตัวที่ 6 ในบันไดเสียงไมเนอร์ ปรากฏในเสียงเบส ถ้าเป็นในบันไดเสียงเมเจอร์ โน้ตตัว
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ที่ 6 จะต่ าลดครึ่ง (♭6) และเสียง ♯4 อยู่ในส่วนบนบวกโน้ตโทนิก ซึ่งอยู่ห่างจากโน้ตทางเบสเป็นคู่ 3 
เมเจอร์ คอร์ดคู่หกออกเมนเทดแบบฝรั่งเศส คือ คอร์ดคู่หกออกเมนเทดแบบอิตาลีที่เพ่ิมคู่ 2 เมเจอร์
เข้าไป คอร์ดคู่หกออกเมนเทดแบบเยอรมัน คือ คอร์ดคู่หกออกเมนเทดแบบอิตาลี ที่เพ่ิมคู่ 3 ไมเนอร์
เข้าไป 

เมื่อเราวิเคราะห์คอร์ดได้แล้วล าดับถัดไปคือเราจะต้องดูว่าท านองของทางคลาริเน็ตเป็นโน้ตตัว
ไหนในสมาชิกคอร์ด เพราะโน้ตทุกตัวในคอร์ดคู่หกออกเมนเทดเป็นโน้ตลีดดิงจึงต้องท าการน าเสนอ
และคลี่คลายหาโน้ตในคอร์ด V  

เคเดนซ์ก่ึงปิดจะเป็นการจบที่คอร์ด IV, IV7, iv, iv7, ii, ii7, ii°, ii°7 ส่งเข้าหาคอร์ด I ถ้าหาก
ท านองเป็นโน้ตตัวที่ 1 ในคอร์ด IV, IV7, iv, iv7, หรือตัวที่ 3 ของคอร์ด ii, ii7, ii°, ii°7 จะต้องท าการ
น าเสนอและคลี่คลายหาโน้ตตัว 3 ในคอร์ด I 

ถ้าหากท านองเป็นโน้ตตัวที่ 3 ในคอร์ด IV, IV7, ii, ii7 จะต้องท าการน าเสนอและคลี่คลายหา
โน้ตตัว 5 ในคอร์ด I  

ถ้าหากท านองเป็นโน้ตตัวที่ ♭3 ในคอร์ด iv, iv7, ii°, ii°7 จะต้องท าการน าเสนอและคลี่คลายหา
โน้ตตัว 5 ในคอร์ด  I  

ถ้าหากท านองเป็นโน้ตตัวที่ 5 ในคอร์ด IV, IV7, iv, iv7 หรือตัวที่ 7 ของคอร์ด ii7,ii°, ii°7 ส่งเข้า
หาคอร์ด I  

ถ้าหากท านองเป็นโน้ตตัวที่ 1 ในคอร์ด ii, ii7, ii°, ii°7 จะต้องท าการน าเสนอและคลี่คลายหาโน้ต
ตัว 1 หรือตัวที่ 3 ในคอร์ด  I 

เคเดนซ์ขัด จะเป็นจบที่คอร์ด VI, vi ที่ส่งมาจากคอร์ด V, V7 หรือในกรณีพิเศษท่ีคอร์ด V7/vi, 
vii°/vi, vii°7/vi ส่งเข้าหา vi จะมีโน้ตส าคัญที่สุดคือ โน้ตลีดดิง ในคอร์ด V ที่จะเป็นโน้ตตัวที่ก าหนด
คีย์ หากท านองเป็นโน้ตลีดดิงในคอร์ด V, V7 จะต้องท าการน าเสนอและคลี่คลายหาโน้ตตัว โทนิก  

ในคอร์ด VI, vi หากท านองเป็นโน้ตตัวที่ 1 ในคอร์ด V, V7 จะต้องท าการน าเสนอและคลี่คลาย
หาโน้ตตัว 1 ในคอร์ด VI, vi ในกรณีนี้ ผลลัพธ์ของเสียงใน เคเดนซ์ขัด จะรุนแรงที่สุดเนื่องจาก เค
เดนซ์ขัด เป็นเคเดนซ์ที่เกิดข้ึนเมื่อหูคาดหวังที่จะได้ยินเคเดนซ์ปิด คือคอร์ด V – I แต่ได้ยินเสียงของ
คอร์ด V – ไปยังคอร์ดอ่ืนแทน 

ถ้าหากท านองเป็นโน้ต 7 ในคอร์ด V7 จะต้องท าการน าเสนอและคลี่คลายหาโน้ตตัวที่ 5 ใน
คอร์ด VI, vi  

ในกรณีพิเศษท่ีคอร์ด V7/vi, vii°/vi, vii°7/vi ส่งเข้าหาคอร์ด vi นั้น หากท านองเป็นโน้ตลีดดิง 
ในคอร์ด V7/vi, vii°/vi, vii°7/vi จะต้องท าการน าเสนอและคลี่คลายหาโน้ตตัว 1 ในคอร์ด VI, vi  
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ล าดับถัดมาจะเป็น โน้ตทรัยโทน หากท านองเป็นโน้ตทรัยโทน ในคอร์ด vii°/vi, vii°7/vi,   
จะต้องท าการน าเสนอและคลี่คลายหาโน้ตตัวที่ 3 ในคอร์ด vi  

ล าดับถัดมาจะเป็นโน้ต 7 ในคอร์ด vii°7/vi  หากท านองเป็นโน้ต 7 จะต้องท าการน าเสนอและ
คลี่คลายหาโน้ตตัว 5 ในคอร์ด vi 

3. ช่วงเปลี่ยนผ่าน เป็นชว่งที่ท านองก าลังจะเปลี่ยนคีย์ ท านองจะไม่ได้ยึดโยงกับคีย์ไหนเป็น
พิเศษก่อนจะเฉลยในช่วงเวลาต่อมาของประโยค กล่าวคือท านองจะท าการปฏิเสธคีย์ก่อนหน้าและ
เตรียมที่จะจัดตั้งคีย์ใหม่เกิดขึ้น (Establish Key) ในชว่งรอยต่อระหว่างคีย์เดิมก่อนหน้ากับคีย์ใหม่ที่
ก าลังจะมา เป็นช่วงเวลาที่ตัวท านองและเสียงประสานเกิดเสียงกระด้างท าให้เกิดความตึงเครียดของ
เสียงของเสียง ผู้บรรเลงจะต้องวิเคราะห์โน้ตของคลาริเน็ตและเปียโนจากนั้นท าการตัดสินว่าโน้ตทาง
คลาริเน็ตท าหน้าที่อะไร เช่น หากโน้ตไปตกตัวส าคัญของคอร์ด เช่น 7, ทรัยโทน, โน้ตลดีดิง หรือ
เครื่องหมายแปลงเสียงต่าง ๆ ที่ท าให้คุณสมบัติของคอร์ดเปลี่ยนไปจะต้องท าการวิเคราะห์และ
ตีความทั้งสิ้นเพ่ือท าให้เกิดผลลัพธ์เกิดผลลัพธ์ของเสียงที่แสดงถึงความเข้าใจทั้งของผู้บรรเลงและ
ถ่ายทอดสู่ผู้ฟังในเชิงสุนทรียภาพทางดนตรีอย่างสมบูรณ์มากยิ่งข้ึน ช่วงก าลังจะเปลี่ยนคีย์นั้นมัก
เกิดข้ึนตรงบริเวณจุดเชื่อมท่อนต่าง ๆ จึงต้องได้รับการดูแลเป็นกรณีพิเศษ 

4. จุดเชื่อมท่อนต่าง ๆ จะมาพร้อมกับช่วงก าลังจะเปลี่ยนคีย์และปลายทางเป็นช่วงตั้งคีย์เป็น
จุดที่เชื่อม ตอนน าเสนอ, ตอนพัฒนา, และ ตอนย้อนความเข้าหากัน ในท่อนแรกท่ีอยู่สังคีตลักษณ์
แบบโซนาตา ทุกจุดจะมีท านองที่เชื่อมเข้าหากัน ผู้บรรเลงจะต้องท าการน าเสนอและท าจุดเชื่อมต่าง 
ๆ ให้กลมกลืนมากท่ีสุด เพราะรอยต่อจุดเชื่อมท่อนต่าง ๆ นั้นจะมีการท าเคเดนซ์ ผู้บรรเลงจะต้องท า
การวิเคราะห์และตีความท านองในจุดต่าง ๆเพื่อให้สอดคล่องกับท านองและเสียงประสานไปใน
ทิศทางเดียวกัน  

ชุดเชื่อม A, B, Á ในท่อนที่ 2 ในจุดแรกจะคั้นด้วยการจบประโยคที่ เคเดนซ์ก่ึงปิด และตัวหยุด
จังหวะจากนั้นจะเริ่มใหม่ในท่อน B ท านองเป็นโน้ตตัวที่ 5 ในคอร์ด iv ผู้บรรเลงจะต้องท าการ
น าเสนอและคลี่คลายหาโน้ตตัว 1 ในคอร์ด I จากนั้นเปียโนจะเริ่มบรรเลงท่อน B  

ในส่วนของท่อน B ที่จะกลับมาหา Á นั้น คั้นด้วยทางโน้ตเปียโน ให้ผู้บรรเลงจ าทางโน้ตเปียโน
ให้ได้ จะเป็นท านองสั้นส่งมาก่อน จากนั้นคลาริเน็ตถึงจะบรรเลง 

ชุดเชื่อม ท านองหลักและการแปรต่าง ๆ ในท่อนที่ 3 จะเชื่อมกันด้วยเคเดนซ์ ให้ผู้บรรเลง
ท าเคเดนซ์ในจุดต่าง ๆ โดยการวิเคราะห์ทุกจุดที่เป็นเคเดนซ์ว่าเป็นเคเดนซ์ประเภทไหน จากนั้นให้ผู้
บรรเลง ท าตามข้อ 2. ช่วงตั้งคีย์ 
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     บทประพันธ์  คลาริเน็ต โซนาตา ประพันธ์โดย ฟร็องซิส ปูแลง 
จากที่ผู้วิจัยได้วิเคราะห์ปัญหาต่าง ๆ ในบทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตาประพันธ์โดย ฟร็องซิส 

ปูแลง ในท่อนที่ 1 นั้นมีด้วยกันอยู่ 6 ต าแหน่งที่เป็นปัญหาในการบรรเลงและการฝึกซ้อม  
 
ต าแหน่งที่ 1 

 
ภาพที่ 85 ท่อน Allegro tristamente บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา ประพันธ์โดย ฟร็องซิส ปูแลง 
ห้องท่ี 1-12 
 

เริ่มด้วยห้องท่ี 1 ถึงห้องที่ 8 จากการฝึกซ้อม วิเคราะห์ปัญหาและสัมภาษณ์ผู้เชี่ยวชาญด้าน
คลาริเน็ต ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.ยศ วณีสอน “ปัญหาของจุดนี้คือ ตัวหยุด” ยศ วณีสอน (การ
สื่อสารส่วนบุคคล, 16 กุมภาพันธ์ 2564) 

จากภาพตัวอย่างจะเห็นได้ว่ามีตัวหยุดระหว่างประโยคคั่นเป็น เขบ็ต 1 ชั้น ผู้เชี่ยวชาญดา้น
คลาริเน็ต ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.ยศ วณีสอนได้ให้ค าแนะน าว่า “เขบ็ต 1 ชั้นเป็นตัวการส าคัญท่ีท า
ให้การเล่นเป็นประโยคยาวนั้นเสียการควบคุม เนื่องจากขณะท่ีบรรเลงไปจนถึงตัวหยุดนั้นนักคลา
ริเน็ตส่วนมากที่จะหยุดลมที่ใช้ในการพยุงเสียงให้ด าเนินต่อเนื่องจึงท าให้ซัพพอร์ต (Support) เสียการ
ควบคุม พอเสียการควบคุมนักคลาริเน็ตจะท าการเริ่มเป่าใหม่ในจังหวะถัดไปในทุก ๆ ครั้งที่หยุด ท า
ให้เหมือนเป็นการหายใจเข้ามาใหม่ในทุก ๆ ครั้งที่เริ่มเล่นตัวโน้ตตัวถัดไปเสมอ วิธีการแก้ปัญหาในจุด
นี้คือการที่เราเพ่ิมตัวโน้ตแทนที่ตัวหยุดนั้นเอง คือให้ลากตัวโน้ตสุดท้ายของประโยคสั้น ๆ นั้นให้เป็น
ตัวด าและห้ามหยุดลมเด็ดขาดเพ่ือให้ประโยคนั้นเชื่อมเข้าหากัน”  
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ภาพที่ 86 ท่อน Allegro tristamente บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา ประพันธ์โดย ฟร็องซิส ปูแลง 
ห้องท่ี 1-6 

จากตัวอย่างภาพที่ จะเห็นได้ว่า เมื่อเพ่ิมโน้ตตัวด าเข้ามาแล้วท าให้ประโยสั้นนั้นขยาย
กลายเป็นประโยที่ยาวในทันที ท าให้การซัพพอร์ตของลมนั้นยาวตามไปด้วย 

ขั้นตอนต่อไปคือ ให้เรานั้นเพิ่มการเครสเชนโด้ (Crescendo) ไปในทุก ๆ หัวของประโยคสั้น 
เพ่ือให้ทิศทางของประโยคไม่หยุดอยู่กับที่ แล้วท าให้ตัวด าในท้ายประโยคสั้นนั้นไม่เบาลง 

 

 
ภาพที่ 87 ท่อน Allegro tristamente บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา ประพันธ์โดย ฟร็องซิส ปูแลง 
ห้องท่ี 1-6 
 

ขั้นตอนต่อ ให้ลองกลับไปบรรเลงตามโน้ตเดิม แต่ให้ความรู้สึกเหมือนกับตอนที่เราเพ่ิม
จังหวะตัวด าและเครสเชนโด้โดยที่เน้นไปที่ซัพพอร์ตห้ามเสียการควบคุม เพ่ือให้ลมต่อเนื่องเป็น
ประโยคยาวเหมือนเดิมปัญหาทั้งหมดก็จะถูกการแก้ไขด้วยวิธีนี้ 

จากตรงนี้จะมีปัญหาเล็ก ๆ อยู่ที่ ห้องที่ 7 คือการรัวเสียง (Trill) โน้ตเขบ็ต 3 ชั้น ที่จะต้องใช้
นิ้ว นางในการบรรเลง นิ้วนางนั้นโดยกายภาพของมือ เป็นนิ้วที่อ่อนแอมาก จึงท าให้การรัวเสียงไม่เร็ว
พอ จากบทสัมภาษณ์ ผู้เชี่ยวชาญด้านคลาริเน็ต ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.ยศ วณีสอน ได้ให้ค าแนะน า
ว่า  “ในขณะที่รัวเสียงนิ้วนางนั้นให้ใช้นิ้วก้อยไปด้วยเพื่อให้นิ้วนางมีแรงมากข้ึน” ยศ วณีสอน (การ
สื่อสารส่วนบุคคล, 16 กุมภาพันธ์ 2564) 
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  ผู้วิจัยได้ออกแบบ แบบฝึกหัด ที่ช่วยในการรัวเสียง  มาไว้ดังนี้ 

 
ภาพที่ 88 แบบฝึกหัดการรัวเสียง 

 

เริ่มที่โน้ตตัวขาวโดยฝึกจากอัตราจังหวะที่ช้า ๆ พร้อมกับเปิดเครื่องเมโทรนอม
(Metronome) ที่อัตราจังหวะ 60 BPM ซ้อมวนไปเลื่อย ๆ จนรู้สึกว่านิ้วแข็งแรงข้ึนจากนั้นเปลี่ยนไป
เป็นโน้ตตัวด าในห้องถัดไปท าซ้ าแบบเดิมโดยการซ้อมวนไปเลื่อย ๆ จนรู้สึกว่านิ้วแข็งแรงขึ้นจากนั้น
เปลี่ยนไปห้องถัดไปตามล าดับจนครบทั้งหมดไปจนถึงห้องที่เขบ็ต 3 ชั้น จากนั้นให้กลับไปซ้อมจาก
จุดเริ่มต้นที่โน้ตตัวขาวโดยการเพิ่มความเร็วในอัตราจังหวะที่เมโทรนอมไปที่ 70 BPM, 80 BPM, 90 
BPM, 100 BPM, 115 BPM, 120 BPM, 125 BPM, 130 BPM, และ 136 BPM ซ้อมวนไปเลื่อย ๆ 
ตามล าดับจะสามารถช่วยให้นิ้วนางแข็งแรงและเร็วขึ้นได้ โดยฝึกซ้อมอย่าสม่ าเสมอทุกวัน วันละ 15-
30 นาที  

 
 
 
ต าแหน่งที่ 2 

 
ภาพที่ 89 ท่อน Allegro tristamente บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา ประพันธ์โดย ฟร็องซิส ปูแลง
ห้องท่ี 21-22 

จุดนี้จะอยู่ที่บริเวณห้องที่ 21  ปัญหาที่พบตรงต าแหน่งนี้มีทั้งหมด 4 อย่างคือ  
1. เล่นโน้ตไม่ครบ  
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2. จังหวะไม่คงที่  
3.  ไดนามิคจากเบาไปหาดังปานกลาง (Mezzo forte) 
4. โน้ตตัวแรกมาไม่ตรงจังหวะ   
1. เล่นโน้ตไม่ครบ เกิดจากหลายปัจจัยด้วยกันแต่ส่วนมากจะขึ้นอยู่กับปัญหาหลัก ๆ คือ  
1.1 นิ้วไม่เรียงตัวกันเป็นระเบียบ  
1.2 จดจ าโน้ตไม่ได้  
1.3 ไม่ได้ฟังสิ่งที่ตนเองบรรเลง 

 
 1.1.1 นิ้วไม่เรียงตัวกันเป็นระเบียบ วิธีแก้คือ ผู้วิจัยได้ออกแบบ แบบฝึกหัด มาเพ่ือแก้ไขดังนี้ 

แบบึกหัดจะแบงออกเป็น 4 กลุ่ม คือ 
1.1.1.1 เขบ็ตสองชั้น 

 

 
ภาพที่ 90 แบบฝึกหัด เขบ็ตสองชั้น 

 
1.1.1.2 สามพยางค์ 

 

 
ภาพที่ 91 แบบฝึกหัด สามพยางค์ 

 
1.1.1.3   จุดที่ขยายในส่วนที่นิ้วจะไม่เรียงตัวกัน  

 
ภาพที่ 92 แบบฝึกหัด จุดที่ขยายในส่วนที่นิ้วจะไม่เรียงตัวกัน 
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1.1.1.4  เขบ็ตสามชั้น 
 

 
ภาพที่ 93 แบบฝึกหัด เขบ็ตสามชั้น 

 
ส าหรับปัญหา 1.2 จ าโน้ตไม่ได้ และ 1.3 ไม่ได้ฟังสิ่งที่ตนเองบรรเลง นั้นเกิดจากการซ้อมโดยจด

จ่อแต่จะบรรเลงโน้ตให้ถูกต้องให้ครบและให้ถูกจังหวะแต่ไม่ได้ฟังในสิ่งที่ตนเองบรรเลงออกมาท าให้
สุดท้ายแล้วผู้บรรเลงก็ไม่รู้ว่าจริง ๆ แล้วในขณะที่บรรเลงนั้นโน้ตครบถ้วนและไม่ผิดเลยหรือไม่เพราะ
ใช้สมาธิจดจ่อแต่โน้ตในกระดาษแต่ไม่ได้ใช้สมาธิในการฟังในสิ่งผู้บรรเลง บรรเลงออกมา ดังนั้นวิธีการ
แก้ปันหาคือ การซ้อมช้า ๆ ในอัตราจังหวะที่ช้ามาก ๆ ค่อย ๆ ซ้อมในแต่ละแบบฝึกหัด โดยที่ไม่ดูโน้ต
และฟังโน้ตทุกตัวที่เราเป่าออกมา เพื่อที่จะสามารถได้ยินและจดจ าโน้ตและเสียงได้ จึงจะท าให้เวลาที่
บรรเลงในอัตราจังหวะจริง สมบูรณ์มากยิ่งข้ึน 

 
1. จังหวะไม่คงท่ี 

เกิดจากการที่ผู้บรรเลงไม่มีการนับ อัตราจังหวะที่แน่นอน ดังนั้นวิธีแก้ปัญหานี้ผู้ฝึกซ้อมควร
จะซ้อมโดยเปิดเครื่องให้จังหวะและที่ส าคัญที่สุดคือ การนับจังหวะย่อย (Subdivisions) ผู้ฝึกซ้อมควร
จะนบัจังหวะย่อยอยู่ตลอดเวลา เพราะ หากขาดจากการนับจังหวะย่อยแล้วจะท าให้เกิดปัญหาของ
อัตราจังหวะไม่คงที่เกิดข้ึน 

2. ไดนามิคจากเบาไปหาดังปานกลาง 
ปัญหานี้เกิดจากการที่ผู้บรรเลงไม่สามารถเริ่มบรรเลงจากเบามาก ๆ ไปสู่ ความดังท่ี

ผู้ประพันธ์ได้ก าหนดไว้ วิธีแก้คือ  ผู้วิจัยได้ออกแบบ แบบฝึกหัดมาส าหรับฝึกโดยเฉพาะเพ่ือแก้ปัญหา
ตรงจุดนี้ 

3.1 แบบฝึกหัด ฝึก ไดนามิคจากเบาไปหาดังปานกลาง 
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ภาพที่ 94 แบบฝึกหัด ฝึกไดนามิคจากเบาไปหาดังปานกลาง 

3. โน้ตตัวแรกมาไม่ตรงจังหวะ   
เกิดจากการที่ผู้บรรเลงไม่ได้มีการนับอัตราจังหวะที่แน่นอน วิธีแก้ปัญหานี้ผู้ฝึกซ้อมควรจะซ้อม

โดยเปิดเครื่องเมโทรนอมและที่ส าคัญที่สุดคือการนับจังหวะย่อยผู้ฝึกซ้อมควรจะนับจังหวะย่อยอยู่
ตลอดเวลาเพราะหากขาดจากการนับจังหวะย่อยแล้วจะท าให้เกิดปัญหาของอัตราจังหวะไม่คงท่ี
เกิดข้ึน ผู้บรรเลงควรเริ่มจากการเปิดเมโทรนอมจากนั้นให้ท่องโน้ตโดยการนับจังหวะให้ตรงกับเมโท
รนอมเสียก่อน จากนั้นค่อยไปบรรเลงโดยใช้เครื่องดนตรี ผู้วิจัยได้ออกแบบ แบบฝึกหัดมาเพ่ือ
แก้ปัญหาตรงจุดนี้โดยเฉพาะ   

4.1 แบบฝึกหัด ฝึกโน้ตตัวแรกท่ีมาไม่ตรงจังหวะ   

 
ภาพที่ 95 แบบฝึกหัด ฝึกโน้ตตัวแรกมาไม่ตรงจังหวะ 
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ต าแหน่งที่ 3 
 
ตัวโน้ตเสียง F# ที่อยู่ในช่วงเสยีงสูงของ คลาริเน็ต จากการฝึกซ้อมและสัมภาษณ์ ผู้เชี่ยวชาญ

ด้านคลาริเน็ต ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.ยศ วณีสอน“โน้ตตัวนี้เป็นโน้ตที่สูงและมีความไวทั้งการบรรเลง
และอินโทเนชัน (Intonation) ที่ค่อนข้าง จะเพ้ียนง่าย จึงเป็นจุดปัญหาส าคัญอย่างยิ่งเพราะหาก
บรรเลงเพลงนี้ที่มีโน้ตตัวนี้อยู่หลายรอบแล้วเกิดอาการ เพ้ียนหรือพลาดในการบรรเลงก็จะท าให้ การ
บรรเลงเพลงนี้ไม่สมบูรณ์” ยศ วณีสอน (การสื่อสารส่วนบุคคล, 16 กุมภาพันธ์ 2564) 

วิธีการแก้ปัญหาตรงจุดนี้แบ่งออกเป็น 2 ส่วนคือ 
1. ความแม่นย าของโน้ต  
2. ความเที่ยงตรงของเสียง  
1. ความแม่นย าของโน้ต F# นั้นเป็นสิ่งส าคัญมากส าหรับบทประพันธ์บทนี้ เพราะหากถึง

เวลาจะต้องบรรเลงแล้วเกิดปัญหาเป่าไม่ออกจะท าให้การบรรเลงไม่สมบูรณ์ ยิ่งในกรณีผู้เริ่มเล่น คลา
ริเน็ตใหม่ ๆ นั้นยิ่งมีปัญหาที่จะเป่าไม่ออก เป่าออกมาเป็นเสียงที่ไม่ถูกต้อง (เป่าออกเป็นเสียงอ่ืน) 
และเสียงไม่สะอาด (มีเสียงลมและเสียงอ่ืนแทรก)  

โน้ต F# มีวิธีในการกดนิ้ว หลายรูปแบบ แต่ผู้เขียนนั้นได้เลือก วิธีกดนิ้วมา 2 วิธี คือ  
 
1.1     

 
 

ภาพที่ 96 F# Clarinet finger chart 
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1.2 

 
ภาพที่ 97 Clarinet finger chart 

ทั้งนี้จากการสัมภาษณ์ ผู้เชี่ยวชาญด้านคลาริเน็ต ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.ยศ วณีสอน ได้
กล่าวไว้ว่า “การที่ฝึกเสียงสูงนั้นเราสอนนิ้วและเสียงได้จากเสียงต่ าและ Harmonic Series” ยศ วณี
สอน (การสื่อสารส่วนบุคคล, 16 กุมภาพันธ์ 2564) 
ดังนั้นจะแบ่งออกเป็น 2 วิธีหลัก ๆ  คือ  

1. ฝึกจากเสียงต่ า  
2. ฝึกจากเทคนิค Harmonic Series 
1.1 ฝึกจากเสียงต่ า วิธีนี้คือเราจะเป่า F# ในช่วงเสียงอื่น (Range) ที่ต่ ากว่าโน้ต F# จริง ๆ 

ในเพลง จากนั้นจดจ าเสียง, ลมที่ใช้ในการเป่า, และความรู้สึก โดยเป่าเป็นเสียงยาว (Long tone) 
จากนั้น ทดลองเป่าโน้ต F# ในเพลง โดยกดนิ้วตามภาพข้างต้น ท าซ้ า ๆ จนเริ่มเป่าออก จากนั้น ให้
เป่าโน้ต F# โดยเป่าเป็นเสียงยาว  

1.2 เทคนิค Harmonic Series นั้นเป็นเทคนิคที่เอาไว้ฝึก Voicing ของคลาริเน็ต 
 เป็นเทคนิคท่ีจ าเป็นต่อการสร้างเสียงของ คลาริเน็ตอย่างมาก ผู้บรรเลงควรที่จะฝึกเทคนิคนี้

ให้ช านาญ เพราะ Voicing นั้นคือการควบคุมรูปปากโดยใช้ลิ้นเป็นตัวก าหนดต าแหน่งที่จะท าให้เกิด
การหักเหของลมที่เป่าออกมาสู่ปากเป่าของคลาริเน็ต หากผู้บรรเลงได้ฝึกเทคนิคนี้แล้วจะพบว่าอิน
โทเนชันจะดีข้ึนอย่างเห็นได้ชัด 

จากในวิทยานิพนธ์ของนายสุทธิลักษณ์ พวงสุวรรณ หัวข้อ วิธีการฝึกซ้อมส าหรับบทเพลง อะ 
เซ็ท ส าหรับ คลาริเน็ต ประพันธ์ โดย โดนัลด์มาร์ติโน ได้กล่าวว่า (สุทธิลักษณ,์ 2561) 

“Voicing คือ การก าหนดรูปทรงภายในช่องปากในขณะที่เป่าคลาริเน็ต  
สามารถดัดแปลงรูปทรงภายในช่องปากได้โดยใช้โคนลิ้น เป็นปัจจัยส าคัญในการสร้างเสียงที่

มีคุณภาพ (Tone) อินโทเนชัน การเปลี่ยนช่วงเสียงการออกเสียงในรูปแบบลักษณะต่าง ๆ เป็นเรื่อง
พ้ืนฐานทั้งหมดส าหรับการเริ่มฝึกฝนคลาริเน็ต”  

2. ความเที่ยงตรงของเสียงนั้นวิธีแก้ไข แบ่งออกเป็น 2 วิธี คือ   
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2.1 เป่าเสียง F# ยาว ๆ โดยเปิดเครื่องตั้งเสียง (Tuner) พยายามให้ตัวโน้ต F# ตลอดเวลา
โดยก าหนดคลื่นความถี่ ที่ 440Hz หรือ 442Hz  

2.2 เปิดเสียงจากเครื่องตั้งเสียง ที่ E concert ค้างไว้ จากนั้นก็เป่าเสียง F# ยาว โดย
พยายามปรับเสียง (Pitch bend) เข้าหาตัว E concert ที่เปิดจากเครื่องตั้งเสียง  

 
 
ต าแหน่งที่ 4 

 
ภาพที่ 98 ท่อน Allegro tristamente บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา ประพันธ์โดย ฟร็องซิส ปูแลง 
ห้องท่ี 58-65 

ตรงต าแหน่งนี้จะพบปัญหาที่เหมือนกับต าแหน่งที่ 1 นั้นคือตัวหยุดและโน้ตที่กระโดด
วิธีแก้ไขปัญหาตรงต าแหน่งนี้จะคล้ายกับวิธีแก้ปัญหาตรงต าแหน่งที่ 1 คือ  

1. น าตัวหยุดออกไป 
2. ท าให้เสียงเชื่อมเข้าหากัน 
3. น าตัวหยุดออกไป 
การน าตัวหยุดออกไปนั้นจะท าให้ประโยคยาวขึ้นและไม่เกิดการสะดุด จากการสัมภาษณ์ 

ผู้เชี่ยวชาญด้านคลาริเน็ต ผู้ชว่ยศาสตราจารย์ ดร.ยศ วณีสอน“ ปัญหาของจุดนี้คือ ตัวหยุด จากภาพ
จะเห็นได้ว่า มีตัวหยุดระหว่างประโยคั่นเป็น เขบ็ต 1 ชั้น เป็นตัวการส าคัญที่ท า การที่เล่นเป็น
ประโยคยาวนั้นเสียการควบคุมเนื่องจาก พอถึงตัวหยุดนั้น นักคลาริเน็ตส่วนมากชอบที่จะหยุดลม จึง
ท าให้ ซัพพอร์ตเสียการควบคุมจึงท าให้เหมือนเป็นการหายใจเข้ามาใหม่ในทุก ๆ ครั่งที่เริ่มบรรเลงตัว
โน้ตตัวถัดไปเสมอ” ยศ วณีสอน (การสื่อสารส่วนบุคคล, 16 กุมภาพันธ์ 2564) 

ผู้วิจัยจึงได้จัดท าแบบฝึกโดยน าโน้ตที่เป็นปัญหามาเพ่ิมความยาวของจังหวะในต าแหน่ง
จังหวะหยุดเพื่อแก้ปัญหาดังกล่าว 
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ภาพที่ 99 การแก้ปัญหาน าตัวหยุดออกโดยเพ่ิมความยาวของจังหวะ 

 
1. ท าให้เสียงเชื่อมเข้าหากัน 

ตรงต าแหน่งนี้จะมีโน้ตที่เปลี่ยน Register กะทันหันท าให้ยากต่อการเชื่อมเสียงและยากต่อ
การท าให้เป็นประโยคเดียวกัน  

จากการสัมภาษณ์ ผู้เชี่ยวชาญด้านคลาริเน็ต ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.ยศ วณีสอน “เรา
สามารถเชื่อมโดยใช้การไล่โน้ตเป็นโคลมาติกเพ่ือเชื่อมจุดต่าง ๆ ที่หากกันมาก ๆ ได้ เพราะเวลาเรา
เป่าไล่โน้ตไปทีละตัวลมของเราถูกเชื่อมตามไปด้วยดังนั้นถ้าเราไล่โน้ตจากโน้ตหนึ่งไปอีกโน้ตหนึ่งจน
เกิดความเคยชินแล้ว พอกลับมาเป่าโน้ตจริง ๆ ที่เขียนไว้ก็จะง่ายขึ้นและเชื่อมกันไปเอง” ยศ วณีสอน 
(การสื่อสารส่วนบุคคล, 16 กุมภาพันธ์ 2564) ดังนั้นผู้วิจัยจึงแนะน าให้ใช้วิธีการไล่โน้ตโดยใช้โคร
มาติกเข้ามาช่วยจะท าให้ลมต่อเนื่องไม่ขาดออกจากกันและทิศทางของประโยคสมบูรณ์ยิ่งขึ้น 

 
ภาพที่ 100 การแก้ปัญหาท าให้เสียงเชื่อมเข้าหากัน 
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  ต าแหน่งที่ 5 
 

 
ภาพที่ 101 ท่อน Allegro tristamente บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา ประพันธ์โดย ฟร็องซิส ปูแลง 
ห้องท่ี 77 - 84 

   ตรงจุดนี้ปัญหาหลักคือการเป่าเสียงเบาและการเชื่อมเสียงจาก Register ต่ า ไป 
Register สูง โดยจะต้องรักษาประโยคยาวไม่ให้ขาดออกจากกัน ต าแหน่งนี้เป็นจุดที่ท าได้ยากของ
เครือ่งคลาริเน็ต เพราะ โน้ตตัว B ใน Register ต่ ากระโดดไป โน้ตตัว B ใน Register สูงนั้น ท่อของ
คลาริเน็ตเปลี่ยนความยาวอย่างเฉียบพลัน นั้นจึงเป็นการยากท่ีลมที่ใช้เป่าจากเสียงต่ าจะเชื่อมกับ
ลมที่ใช้เป่าเสียงสูงนั้นจึงเป็นสาเหตุที่ท าให้เสียงไม่เชื่อมเข้าหากันและยังท าให้ประโยคยาวขาดออก
จากกันอีกท้ังคุณภาพเสียงก็จะแย่ตามไปด้วยรวมไปถึงความเที่ยงตรงของเสียงก็จะเพ้ียนไปตามลม
ที่ไม่เสถียร  

จากการสัมภาษณ์ ผู้เชี่ยวชาญด้านคลาริเน็ต ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.ยศ วณีสอน “จากโน้ต
จะเห็นว่าช่วงตัวบีต่ าของคลาริเน็ตนั้นจะเชื่อมไปบีกลางและสูงนั้นจะต้องใช้ลมในการเชื่อม เรา
สามารถเชื่อมโดยใช้การไล่โน้ตเป็นโครมาติกเพ่ือเชื่อมจุดต่าง ๆ ที่หากกันได้ เพราะเวลาเราเป่าไล่โน้ต
ไปทีละตัวลมของเราถูกเชื่อมตามไปด้วยดังนั้นถ้าเราไล่โน้ตจากโน้ตหนึ่งไปอีกโน้ตหนึ่งจนเกิดความ
เคยชินแล้ว พอกลับมาเป่าโน้ตจริง ๆ ที่เขียนไว้ก็จะง่ายขึ้นและเชื่อมกันไปเอง” ยศ วณีสอน (การ
สื่อสารส่วนบุคคล, 16 กุมภาพันธ์ 2564) 

 
 



 133 
 

    
ภาพที่ 102 B Clarinet finger chart 

 
ภาพที่ 103 B Clarinet finger chart 

  
จากปัญหาดังกล่าวผู้เขียนจึงคิดแบบฝึกหัดที่จะแก้ปัญหาตรงจุดนี้ขึ้นโดยเริ่มจาก

การท าให้ลมของโน้ตเสียงต่ าเชื่อมกับลมที่ต้องใช้เป่าโน้ตเสียงสูง น าโน้ตจากในเพลงมาตัด
โน้ตตัวที่ไม่ส าคัญออกไปก่อนโดยยึดโน้ตหลักๆ ไว้ให้เป็นประโยคยาวโดยที่ห้ามขาดออกจาก
กันพร้อมท าไดนามิคตามเครื่องหมายที่ก าหนด 

 

 



 134 
 

 
ภาพที่ 104 แบบฝึกหัด ท่อน Allegro tristamente บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา ประพันธ์โดย ฟร็
องซิส ปูแลง ห้องที่ 77-84 

 
จากนั้นเพิ่มบันไดเสียงโครมาติกเข้าในระหว่างทางเพ่ือเชื่อมเสียงจากโน้ตต่าง ๆ โดยใช้ลม

เป็นตัวก าหนดทิศทางของเสียงจากเสียงต่ าไปยังเสียงสูงให้เป็นประโยคยาวโดยที่ห้ามขาดออกจากกัน
พร้อมท าไดนามิคตามเครื่องหมายที่ก าหนด 

 

 
 

ภาพที่ 105 แบบฝึกหัด ท่อน Allegro tristamente บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา ประพันธ์โดย ฟร็
องซิส ปูแลง ห้องที่ 77-84 
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ต าแหน่งที่ 6 
 

 
ภาพที่ 106 ท่อน Allegro tristamente บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา ประพันธ์โดย ฟร็องซิส ปูแลง 
ห้องท่ี 85–100 
 

ตรงต าแหน่งนี้จะพบปัญหาเหมือนกับจุดที่ 5 ดังนั้นวิธีแก้จะเหมือนกันคือผู้เขียนออกแบบ
แบบฝึกหัดที่จะแก้ปัญหาตรงจุดนี้ขึ้นโดยเริ่มจากการท าให้ลมของโน้ตเสียงต่ าเชื่อมกับลมที่ต้องใช้เป่า
โน้ตเสียงสูง น าโน้ตจากในเพลงมาตัดโน้ตตัวที่ไม่ส าคัญออกไปก่อนโดยยึดโน้ตหลัก ๆ ไว้ ให้เป็น
ประโยคยาวโดยที่ห้ามขาดออกจากกันพร้อมท าไดนามิคตามเครื่องหมายที่ก าหนด 
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ภาพที่ 107 แบบฝึกหัด ท่อน Allegro tristamente บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา ประพันธ์โดย ฟร็
องซิส ปูแลง ห้องที่ 85–100 
 

จากนั้นเพิ่มบันไดเสียงโครมาติกเข้าในระหว่างทางเพ่ือเชื่อมเสียงจากโน้ตต่าง ๆ โดยใช้ลม
เป็นตัวก าหนดทิศทางของเสียงจากเสียงต่ าไปยังเสียงสูงให้เป็นประโยคยาวโดยที่ห้ามขาดออกจากกัน
พร้อมท าไดนามิคตามเครื่องหมายที่ก าหนด 
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ภาพที่ 108 แบบฝึกหัด ท่อน Allegro tristamente บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา ประพันธ์โดย ฟร็
องซิส ปูแลง ห้องที่ 85–92 

 
 

ภาพที่ 109 แบบฝึกหัด ท่อน Allegro tristamente บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา ประพันธ์โดย ฟร็
องซิส ปูแลง ห้องที่ 93–100 
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ท่อนที่สอง Romanza อยู่ในอัตราจังหวะ 3/4 เริ่มด้วยบันไดเสียง G ไมเนอร์ ท่อนนี้มีความ
พิเศษตรงที่ มีความเป็น Cadenza 

ต าแหน่งที่ 1 

 

ภาพที่ 110 ท่อน Romanza บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา ประพันธ์โดย ฟร็องซิส ปูแลง ห้องที่ 1-4 
 

ปัญหาในต าแหน่งนี้จะอยู่ที่การเริ่มเสียงในที่ไดนามิกเบามาก ๆ จากการสัมภาษณ์ ผู้เชี่ยวชาญ
ด้านคลาริเน็ต ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.ยศ วณีสอน “ทุกครั้งที่เริ่มเสียงคลาริเน็ตจะต้องมีลมมาหล่อ
เลี้ยงจึงต้องท าการซัพพอร์ตเพ่ือให้ลมในการเริ่มเสียงพร้อมใช้งานอยู่เสมอ”ยศ วณีสอน (การสื่อสาร
ส่วนบุคคล, 16 กุมภาพันธ์ 2564) 

ผู้วิจัยได้ออกแบบแบบฝึกหัดโดยน าโน้ตในบทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา ประพันธ์โดย ฟร็องซิส 
ปูแลง มาออกแบบเพ่ือใช้ในการแก้ปัญหาและการฝึกซ้อม 

 

ภาพที่ 111 แบบฝึกหัดแก้เริ่มเสียงท่อน Romanza บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา ประพันธ์โดย ฟร็
องซิส ปูแลง ห้องที่ 1-2 
 

ต าแหน่งที่ 2 

 

ภาพที่ 112 ท่อน Romanza บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา ประพันธ์โดย ฟร็องซิส ปูแลง ห้องที่ 5-8 
ปัญหาของต าแหน่งนี้เหมือนกับต าแหน่งห้องที่ 1-4 คือ เริ่มเสียงด้วยไดนามิกท่ีเบามากแต่ใน

ต าแหน่งนี้จะต้องท าทิศทางของเสียงและรักษารูปประโยคให้ไม่ขาดออกจากกัน 
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ผู้วิจัยได้ออกแบบแบบฝึกหัดโดยน าโน้ตในบทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา ประพันธ์โดย ฟร็องซิส 
ปูแลง มาออกแบบเพ่ือใช้ในการแก้ปัญหาและการฝึกซ้อม 

 

ภาพที่ 113 แบบฝึกหัดแก้เริ่มเสียงท่อน Romanza บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา ประพันธ์โดย ฟร็
องซิส ปูแลง ห้องที่ 5-8 
 

ต าแหน่งที่ 3 

 
ภาพที่ 114 ท่อน Romanza บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา ประพันธ์โดย ฟร็องซิส ปูแลง ห้องที่ 11-
18 

ปัญหาของต าแหน่งนี้เหมือนกับต าแหน่งห้องที่ 1-4 คือ เริ่มเสียงด้วยไดนามิกท่ีเบามากแต่ใน
ต าแหน่งนี้จะต้องท าทิศทางของเสียงและรักษารูปประโยคให้ไม่ขาดออกจากกัน 

ผู้วิจัยได้ออกแบบแบบฝึกหัดโดยน าโน้ตในบทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา ประพันธ์โดย ฟร็องซิส 
ปูแลง มาออกแบบเพ่ือใช้ในการแก้ปัญหาและการฝึกซ้อม 
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ภาพที่ 115 แบบฝึกหัดแก้เริ่มเสียงท่อน Romanza บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา ประพันธ์โดย ฟร็
องซิส ปูแลง ห้องที่ 11-18 

 

 

ต าแหน่งที่ 4 

 
ภาพที่ 116 ท่อน Romanza บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา ประพันธ์โดย ฟร็องซิส ปูแลง ห้องที่ 19-
20 

ปัญหาของต าแหน่งนี้คือการไล่โน้ตไม่ครบและจังหวะไม่คงที่ผู้วิจัยแนะน าให้ผู้บรรเลงเริ่มซ้อม
จากการค่อย ๆ ไล่ไปทีละโน้ตโดยยังไม่ต้องใส่จังหวะเข้าไปให้ ผู้บรรเลงสนใจเพียงโน้ตที่ไล่ขึ้นต่อกัน
เท่านั้น จากนั้นให้ผู้บรรเลงใส่จังหวะเข้าไปโดยเริ่มจากช้ามาก ๆ ไปถึงจังหวะที่ผู้บรรเลงต้องการจะ
เล่น 

ผู้วิจัยได้ออกแบบแบบฝึกหัดโดยน าโน้ตในบทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา ประพันธ์โดย ฟร็องซิส 
ปูแลง มาออกแบบเพ่ือใช้ในการแก้ปัญหาและการฝึกซ้อม 

 
ภาพที่ 117 แบบฝึกหัดแก้การไล่โน้ตไม่ครบท่อน Romanza บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา ประพันธ์
โดย ฟร็องซิส ปูแลง ห้องที่ 19-20  
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จากที่ผู้วิจัยได้วิเคราะห์ปัญหาต่าง ๆ ในบทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา ประพันธ์โดย ฟร็องซิส 
ปูแลง ในท่อนที่ 3 นั้นมีทั้งหมด 9 ต าแหน่งที่เป็นปัญหาในการบรรเลงและการฝึกซ้อม 

 
ต าแหน่งที่ 1  
 

 
ภาพที่ 118 ท่อน Allegro Con Fuoco บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา ประพันธ์โดย ฟร็องซิส ปูแลง 
ห้องท่ี 1-5 

 ท่อน Allegro Con Fuoco เป็นท่อนที่มีอัตราจังหวะตัวด าเท่ากับ 144 ซึ่งเป็นอัตราจังหวะที่เร็ว
มากนั้นจึงเป็นปัญหาของนักคลาริเน็ตที่จะบรรเลงเพลงนี้ด้วยท านองที่มีความยากและส่วนโน้ตที่
ค่อนข้างยากในจุดนี้เริ่มตั้งแต่ห้องท่ี 1-5 ผู้เขียนจึงวิเคราะห์ปัญหาออกมาและคิดแบบฝึกหัดที่
แก้ปัญหาตรงจุดนี้โดยปัญหาหลัก ๆ คือ  

1. โน้ตที่กระโดด  
2. โน้ตที่ติดเครื่องหมายแปลงเสียง  
3. เครื่องหมายต่าง ๆ เช่น เครื่องหมายการเน้นเสียงเฉพาะที่, เครื่องหมายเชื่อมเสียง เป็นต้น  
4. การบรรเลงให้ประโยคต่อเนื่องโดยไม่ขาดออกจากกัน  
5. บรรเลงในอัตราจังหวะที่เพลงก าหนดไว้ไม่ได้ 

 
1. โน้ตกระโดด  

ปัญหานี้เป็นปัญหาที่พบได้บ่อย ๆ เพราะด้วยคลาริเน็ตนั้นเป็นเครื่องที่บรรเลงโน้ตกระโดด
ค่อนข้างยากอยู่แล้วจึงต้องหมั่นฝึกซ้อมแบบฝึกหัดโน้ตกระโดดอยู่สม่ าเสมอ 

 
หากวิเคราะห์จากโน้ตเพลง จะเห็นว่ามีข้ันคู่ 2, 3, 4, 5, 6, 8, และ 9 ส่วนใหญ่โน้ตกระโดดไปใน

ทิศทางขาข้ึน โน้ตกระโดดไปในทิศทางขาลงจะมีอยู่ไม่กี่จุดและข้ันคู่ที่พบบ่อยคือ คู่ 2, 3  ดังนั้นเรา
จะแบ่งเป็นขั้นคู่ที่แคบและกว้าง 

ขั้นคู่ที่แคบ คู่ 2, 3 
ขั้นคู่ที่กว้าง คู่ 5, 6, 8, 9 
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ผู้วิจัยได้ออกแบบแบบฝึกหัดโดยน าโน้ตในเพลงมาออกแบบเพ่ือในการฝึกซ้อมและแก้ปัญหาตรง
ต าแหน่งนี้ 

แบบฝึกหัด ขั้นคู่ 2 

 
ภาพที่ 119 แบบฝึกหัดข้ันคู่ 2 โดยน าโน้ตห้องท่ี 1 มาท าแบบฝึกหัดในท่อน Allegro Con Fuoco 
บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา ประพันธ์โดย ฟร็องซิส ปูแลง 

 

ภาพที่ 120 แบบฝึกหัดข้ันคู่ 2 โดยน าโน้ตห้องท่ี 5 มาท าแบบฝึกหัดในท่อน Allegro Con Fuoco 
บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา ประพันธ์โดย ฟร็องซิส ปูแลง 

 

ภาพที่ 121 แบบฝึกหัดข้ันคู่ 2 โดยน าโน้ตห้องท่ี 2-3 มาท าแบบฝึกหัดในท่อน Allegro Con Fuoco 
ในบทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา ประพันธ์โดย ฟร็องซิส ปูแลง 
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ภาพที่ 122 แบบฝึกหัดข้ันคู่ 2 โดยน าโน้ตห้องท่ี 3-4 มาท าแบบฝึกหัดในท่อน Allegro Con Fuoco 
ในบทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา ประพันธ์โดย ฟร็องซิส ปูแลง 

 

 
ภาพที่ 123 แบบฝึกหัดข้ันคู่ 2 โดยน าโน้ตห้องท่ี 3 มาท าแบบฝึกหัดในท่อน Allegro Con Fuoco ใน
บทประพันธ์  คลาริเน็ต โซนาตา ประพันธ์โดย ฟร็องซิส ปูแลง 

 
 

 
ภาพที่ 124 แบบฝึกหัดข้ันคู่ 2 โดยน าโน้ตห้องท่ี 5 มาท าแบบฝึกหัดในท่อน Allegro Con Fuoco 
บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา ประพันธ์โดย ฟร็องซิส ปูแลง 

 
 
แบบฝึกหัด ขั้นคู่ 3 
 

 



 144 
 

ภาพที่ 125 แบบฝึกหัดข้ันคู่ 3 โดยน าโน้ตห้องท่ี 1 มาท าแบบฝึกหัดในท่อน Allegro Con Fuoco 
บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา ประพันธ์โดย ฟร็องซิส ปูแลง 

 

 
ภาพที่ 126 แบบฝึกหัดข้ันคู่ 3 โดยน าโน้ตห้องท่ี 3-4 มาท าแบบฝึกหัดในท่อน Allegro Con Fuoco 
บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา ประพันธ์โดย ฟร็องซิส ปูแลง 
 

 2. โน้ตที่ติดเครื่องหมายแปลงเสียง  
ด้วยเพลงนี้ไม่มีเครื่องหมายประจ ากุญแจเสียงจึงมีเครื่องหมายแปลงเสียงในจ านวนที่มาก ดังนั้นจึง

ต้องระมัดระวังอย่างมากในการบรรเลง เพราะอาจจะท าให้ท านองผิดเพ้ียนได้ง่าย 
3. เครื่องหมายต่าง ๆ  
ในท่อนนี้จะมีเครื่องหมายที่ส าคัญคือ เครื่องหมายการเน้นเสียงเฉพาะที่ (Accent Sign), 

เครื่องหมายเชื่อมเสียง, เครื่องหมายไดนามิคและเครื่องหมาย Staccato ในต าแหน่งต่าง ๆ จะต้อง
ละเอียดในการฝึกซ้อมโดยจะต้องแยกซ้อมเป็นจุด ๆ เพ่ือให้ง่ายต่อการจ าและความละเอียดในการ
ฝึกซ้อม 

4. การบรรเลงให้ประโยคต่อเนื่องโดยไม่ขาดออกจากกัน 
ด้วยความที่ท่อนนี้จะมีท านองที่เป็นส่วนเล็ก ๆ หลาย ๆ ประกอบเข้าด้วยกันดังนั้นจึงเป็น

เรื่องยากที่จะบรรเลงออกมาให้กลายเป็นประโยคยาวประโยคเดียว  
วิธีฝึกซ้อมตรงต าแหน่งนี้คือ น าตัวหยุดออกไป โดยจะซ้อมให้โน้ตมีความยาวมากท่ีสุดก่อน

เพ่ือให้ประโยคเชื่อมเข้าหากันจากนั้นค่อยน าเครื่องหมายต่าง ๆ และตัวหยุดกลับมาเหมือนเดิม 
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ภาพที่ 127 แบบฝึกหัดที่น าตัวหยุดออกในท่อน Allegro Con Fuoco บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา 
ประพันธ์โดย ฟร็องซิส ปูแลง ห้องท่ี 1-4 

5. บรรเลงในอัตราจังหวะที่เพลงก าหนดไว้ไม่ได้ 
ท่อนนี้เป็นท่อนที่เร็วมากจึงมีความจ าเป็นจะต้องท า4ข้อด้านบนให้ได้เสียก่อน พอท าได้แล้ว 

ให้ซ้อมโดยการเปิดเครื่องเมโทรนอม เริ่มฝึกซ้อมจากอัตราจังหวะที่ช้ามากและเพ่ิมอัตราจังหวะขึ้น
เลื่อย ๆ โดยเริ่มที่ 60 BPM, 70 BPM, 80 BPM, 95 BPM, 100 BPM, 110 BPM, 120 BPM, 125 
BPM, 130 BPM, 135 BPM, และ 144 BPM 

 
ต าแหน่งที่ 2 
 

 
ภาพที่ 128 ท่อน Allegro Con Fuoco บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา ประพันธ์โดย ฟร็องซิส ปูแลง 
ห้องท่ี 7-12 

ในจุดนี้ปัญหาจะเหมือนกับต าแหน่งที่ 1 คือ 
 
1. โน้ตที่กระโดด  

2. โน้ตที่ติดเครื่องหมายแปลงเสียง  

3. เครื่องหมายต่าง ๆ เช่น เครื่องหมายการเน้นเสียงเฉพาะที่, เครื่องหมายเชื่อมเสียง เป็นต้น 

4. การบรรเลงให้ประโยคต่อเนื่องโดยไม่ขาดออกจากกัน  

5. บรรเลงในอัตราจังหวะที่เพลงก าหนดไว้ไม่ได้  
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1. โน้ตกระโดด  
ปัญหานี้เป็นปัญหาที่พบได้บ่อย ๆ เพราะด้วยคลาริเน็ตนั้นเป็นเครื่องที่บรรเลงโน้ตกระโดด

ค่อนข้างยากอยู่แล้วจึงต้องหมั่นฝึกซ้อมแบบฝึกหัดโน้ตกระโดดอยู่สม่ าเสมอผู้เขียนจึงคิดออกแบบ
แบบฝึกหัดโดยน าโน้ตในเพลงมาออกแบบเพื่อในการฝึกซ้อมและแก้ปัญหาตรงจุดอีกท้ังยังน าไปใช้ได้
ส าหรับเพลงอ่ืน ๆ ที่นักคลาริเน็ตจะต้องบรรเลงได้อีกด้วย  

 หากวิเคราะห์จากโน้ตเพลง จะเห็นว่ามีข้ันคู่ 2, 3, 5, 6, และ 8 ส่วนใหญ่เป็นขาขึ้น ขาลงจะ
มีอยู่ไม่ก่ีจุดและข้ันคู่ท่ีพบบ่อยคือ คู่ 2, 3  ดังนั้นเราจะแบ่งเป็นขั้นคู่ท่ีแคบและกว้าง 

 
ภาพที่ 129 แบบฝึกหัดโดยน าโน้ตห้องท่ี 7-12 มาท าแบบฝึกหัดในท่อน Allegro Con Fuoco บท
ประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา ประพันธ์โดย ฟร็องซิส ปูแลง 

  2. โน้ตที่ติดเครื่องหมายแปลงเสียง 
ด้วยเพลงนี้ไม่มีเครื่องหมายประจ ากุญแจเสียงจึงมีเครื่องหมายแปลงเสียงเยอะดังนั้นจึงต้อง

ระมัดระวังอย่างมากในการบรรเลง เพราะอาจจะท าให้ท านองผิดเพี้ยนได้ง่าย 
3. เครื่องหมายต่าง ๆ  
ในท่อนนี้จะมีเครื่องหมายที่ส าคัญคือ เครื่องหมายการเน้นเสียงเฉพาะที่, เครื่องหมายเชื่อม

เสียง, เครื่องหมายไดนามิคและเครื่องหมาย Staccato ในจุดต่าง ๆ จะต้องระเอียดในการฝึกซ้อมโดย
จะต้องแยกซ้อมเป็นจุด ๆ เพ่ือให้ง่ายต่อการจ าและความละเอียดในการฝึกซ้อม 

4. การบรรเลงให้ประโยคต่อเนื่องโดยไม่ขาดออกจากกัน 
ด้วยความที่ท่อนนี้จะมีท านองที่เป็นส่วนเล็ก ๆ หลาย ๆ ประกอบเข้าด้วยกันดังนั้นจึงเป็น

เรื่องยากที่จะบรรเลงออกมาให้กลายเป็นประโยคยาวประโยคเดียว  
วิธีฝึกซ้อมตรงจุดนี้คล้ายกับท่อนแรกคือ น าตัวหยุดออกไป โดยจะซ้อมให้โน้ตมีความยาวมาก

ที่สุดก่อนเพ่ือให้ประโยคเชื่อมเข้าหากันจากนั้นค่อยน าเครื่องหมายต่าง ๆ และตัวหยุดกลับมา
เหมือนเดิม 
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ภาพที่ 130 แบบฝึกหัดที่น าตัวหยุดออกในท่อน Allegro Con Fuoco บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา 
ประพันธ์โดย ฟร็องซิส ปูแลง ห้องท่ี 7-12 

5. บรรเลงในอัตราจังหวะที่เพลงก าหนดไว้ไม่ได้ 
ท่อนนี้เป็นท่อนที่เร็วมากจึงมีความจ าเป็นจะต้องท า 4 ข้อด้านบนให้ได้เสียก่อน พอท าได้แล้ว 

เริ่มฝึกซ้อมจากอัตราจังหวะ ที่ช้ามากและเพ่ิมอัตราจังหวะขึ้นเลื่อย ๆ โดยเริ่มที่ 60 BPM, 70 BPM, 
80 BPM, 95 BPM, 100 BPM, 110 BPM, 120 BPM, 125 BPM, 130 BPM, 135 BPM, และ 144 
BPM 
 

ต าแหน่งที่ 3  

 
ภาพที่ 131 ท่อน Allegro Con Fuoco บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา ประพันธ์โดย ฟร็องซิส ปูแลง 
ห้องท่ี 13-15 

ปัญหาของจุดที่ 3 คือ การเป่าดัง (Forte) แล้วเป่าเบาในห้องถัดมาไม่ได้ และในห้องถัดมา
ต้องบรรเลงเป็นเขบ็ต 2 ชั้น โดยที่ประโยคห้ามขาดออกจากกันจุดนี้จะมีท านองที่เป็นส่วนเล็ก ๆ 
หลาย ๆ ประกอบเข้าด้วยกันดังนั้นจึงเป็นเรื่องยากท่ีจะบรรเลงออกมาให้กลายเป็นประโยคยาว
ประโยคเดียว  

วิธีฝึกซ้อมตรงจุดนี้คล้ายกับท่อนแรกคือ น าตัวหยุดออกไป โดยจะซ้อมให้โน้ตมีความยาวมาก
ที่สุดก่อนเพ่ือให้ประโยคเชื่อมเข้าหากันจากนั้นค่อยน าเครื่องหมายต่าง ๆ และตัวหยุดกลับมา
เหมือนเดิม และเป็นท่อนที่เร็วมากจึง เริ่มฝึกซ้อมจากอัตราจังหวะที่ช้ามากและเพ่ิมอัตราจังหวะขึ้น
เลื่อย ๆ โดยเริ่มที่ 60 BPM, 70 BPM, 80 BPM, 95 BPM, 100 BPM, 110 BPM, 120 BPM, 125 
BPM, 130 BPM, 135 BPM, และ 144 BPM 
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ต าแหน่งที่ 4 
 

 
ภาพที่ 132 ท่อน Allegro Con Fuoco บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา ประพันธ์โดย ฟร็องซิส ปูแลง 
ห้องท่ี 18-33 

จุดนี้ปัญหาหลัก ๆ คือ โน้ตเสียงสูงที่ต้องบรรเลงพร้อมเครื่องหมายต่าง ๆ จึงท าให้ยากแก่การ
บรรเลง ดังนั้นผู้เขียนได้ออกแบบแบบฝึกหัดโดยน าโน้ตจากในบทประพันธ์ คลาริเน็ต โซนาตา 
ประพันธ์โดย ฟร็องซิส ปูแลงเพ่ือแก้ปัญหาตรงจุดนี้ 

ผู้บรรเลงเพลงนี้อาจจะต้องมีความจ าเป็นที่จะต้องฝึกบรรเลงเสียงสูงให้ได้ก่อน โดยจะฝึกจาก
การเป่าลากเสียงยาว จากโน้ตตัว C ไล่ไปทีละครึ่งเสียงไปถึงตัว G คือ C C# D D# E F F# G จากนั้น
น าส่วนโน้ตต่าง ๆ เข้ามาโดยเริ่มจาก ตัวกลม ตัวขาว เขบ็ต 1 ชั้น และค่อยตามมาด้วย Articulation  
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โน้ตตัว C ไล่ระดับเสียงขึ้นไปทีละครึ่งเสียงไปถึงโน้ตตัว G และระดับเสียงลงไปทีละครึ่งเสียง
กลับไปหาโน้ตตัว C 

 
ภาพที่ 133 แบบฝึกหัดไล่ระดับเสียงเสียงสูงที่น าโน้ตมาจาก  ท่อน Allegro Con Fuoco บท
ประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา ประพันธ์โดย ฟร็องซิส ปูแลง ห้องที่ 18-32 
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โน้ตตัว C ไล่ระดับเสียงขึ้นไปทีละครึ่งเสียงไปถึงโน้ตตัว G เริ่มจาก ตัวกลม, ตัวขาว, ตัวด า
,และ เขบ็ต 1 ชั้น  

 

 
ภาพที่ 134 แบบฝึกหัดเสียงสูงที่โน้ตตัว C ไล่ระดับเสียงขึ้นไปทีละครึ่งเสียงไปถึงตัว G ที่น าส่วนโน้ต
ต่าง ๆ เข้ามาโดยเริ่มจาก ตัวกลม ตัวขาว เขบ็ต 1 ชั้นน าโน้ตมาจาก  ท่อน Allegro Con Fuoco บท
ประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา ประพันธ์โดย ฟร็องซิส ปูแลง ห้องที่ 18-32 
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โน้ตตัว G ไล่ระดับเสียงลงไปทีละครึ่งเสียงไปถึงโน้ตตัว C เริ่มจาก ตัวกลม, ตัวขาว, ตัวด าฅ
,และ เขบ็ต 1 ชั้น  

 

ภาพที่ 135 แบบฝึกหัดเสียงสูงที่โน้ตตัว G ไล่ระดับเสียงลงทีละครึ่งเสียงไปถึงตัว C ที่น าส่วนโน้ตต่าง 
ๆ เข้ามาโดยเริ่มจาก ตัวกลม ตัวขาว เขบ็ต 1 ชั้นน าโน้ตมาจาก  ท่อน Allegro Con Fuoco 
ประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา ประพันธ์โดย ฟร็องซิส ปูแลง ห้องที่ 18-32 
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โน้ตตัว C ไล่ระดับเสียงขึ้นไปทีละครึ่งเสียงไปถึงโน้ตตัว G เริ่มจาก ตัวกลม, ตัวขาว, ตัวด า
,และ เขบ็ต 1 ชั้น โดยเพิ่ม Articulation Tenuto 

 

 
ภาพที่ 136 แบบฝึกหัดเสียงสูงที่โน้ตตัว C ไล่ระดับเสียงขึ้นไปทีละครึ่งเสียงไปถึงตัว G ที่น าส่วนโน้ต
ต่าง ๆ เข้ามาโดยเริ่มจาก ตัวกลม ตัวขาว เขบ็ต 1 ชั้น โดยเพิ่ม Articulation Tenuto ที่น าโน้ตมา
จาก  ท่อน Allegro Con Fuoco บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา ประพันธ์โดย ฟร็องซิส ปูแลง ห้องท่ี 
18-32 
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โน้ตตัว G ไล่ระดับเสียงลงไปทีละครึ่งเสียงไปถึงโน้ตตัว C เริ่มจาก ตัวกลม, ตัวขาว, ตัวด า
,และ เขบ็ต 1 ชั้น โดยเพิ่ม Articulation Tenuto 
 

 

ภาพที่ 137 แบบฝึกหัดเสียงสูงที่โน้ตตัว G ไล่ระดับเสียงขึ้นไปทีละครึ่งเสียงไปถึงตัว C ที่น าส่วนโน้ต
ต่าง ๆ เข้ามาโดยเริ่มจาก ตัวกลม ตัวขาว เขบ็ต 1 ชั้น โดยเพิ่ม Articulation Tenuto ที่น าโน้ตมา
จาก  ท่อน Allegro Con Fuoco บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา ประพันธ์โดย ฟร็องซิส ปูแลง ห้องท่ี 
18 - 32 
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โน้ตตัว C ไล่ระดับเสียงขึ้นไปทีละครึ่งเสียงไปถึงโน้ตตัว G เริ่มจาก ตัวกลม, ตัวขาว, ตัวด า
,และ เขบ็ต 1 ชั้น โดยเพิ่ม Articulation Staccato 

 
ภาพที่ 138 แบบฝึกหัดเสียงสูงที่โน้ตตัว C ไล่ระดับเสียงขึ้นไปทีละครึ่งเสียงไปถึงตัว G ที่น าส่วนโน้ต
ต่าง ๆ เข้ามาโดยเริ่มจาก ตัวกลม ตัวขาว เขบ็ต 1 ชั้น โดยเพิ่ม Articulation Staccato ที่น าโน้ตมา
จาก  ท่อน Allegro Con Fuoco บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา ประพันธ์โดย ฟร็องซิส ปูแลง ห้องท่ี 
18-32 
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โน้ตตัว G ไล่ระดับเสียงลงไปทีละครึ่งเสียงไปถึงโน้ตตัว C เริ่มจาก ตัวกลม, ตัวขาว, ตัวด า
,และ เขบ็ต 1 ชั้น โดยเพิ่ม Articulation Staccato 

 
ภาพที่ 139 แบบฝึกหัดเสียงสูงที่โน้ตตัว G ไล่ระดับเสียงขึ้นไปทีละครึ่งเสียงไปถึงตัว C ที่น าส่วนโน้ต
ต่าง ๆ เข้ามาโดยเริ่มจาก ตัวกลม ตัวขาว เขบ็ต 1 ชั้น โดยเพิ่ม Articulation Staccato ที่น าโน้ตมา
จาก  ท่อน Allegro Con Fuoco บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา ประพันธ์โดย ฟร็องซิส ปูแลง ห้องท่ี 
18- 32 
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ต าแหน่งที่ 5 
 

 
ภาพที่ 140 ท่อน Allegro Con Fuoco บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา ประพันธ์โดย ฟร็องซิส ปูแลง 
ห้องท่ี 37-41 

ตรงต าแหน่งนี้ปัญหาจะเหมือนกับต าแหน่งที่ 4 คือ โน้ตเสียงสูงที่ต้องบรรเลงพร้อมเครื่องหมาย
ต่าง ๆ แต่จะมีเรื่องของโน้ตที่ติดเครื่องหมายแปลงเสียงดังนั้นจึงต้องระมัดระวังอย่างมากในการ
บรรเลง เพราะอาจจะท าให้ท านองผิดเพ้ียนได้ง่ายท าให้ยากแก่การบรรเลง ดังนั้นต าแหน่งที่ 5 
สามารถใช้แบบฝึกหัดจากต าแหน่งที่ 4 มาแก้ปัญหาได้เนื่องจากเป็นปัญหาเดียวกันและใช้วิธีการ
แก้ปัญหาเหมือนกัน 

 
ต าแหน่งที่ 6 

 

 
ภาพที่ 141 ท่อน Allegro Con Fuoco ของบทประพันธ์  คลาริเน็ต โซนาตา ประพันธ์โดย ฟร็องซิส 
ปูแลง ห้องท่ี 81-90 
 

ตรงจุดนี้เป็นโน้ตเดียวกันกับจุดที่ 1 และจุดที่ 4 ดังนั้นปัญหาและวิธีแก้จึงคล้ายกับจุดที่ 1 
และ 4 

1.โน้ตกระโดด  
ปัญหานี้เป็นปัญหาที่พบได้บ่อย ๆ เพราะด้วยคลาริเน็ตนั้นเป็นเครื่องที่บรรเลงโน้ตกระโดด

ค่อนข้างยากอยู่แล้วจึงต้องหมั่นฝึกซ้อมแบบฝึกหัดโน้ตกระโดดอยู่สม่ าเสมอผู้เขียนจึงคิด
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ออกแบบแบบฝึกหัดโดยน าโน้ตในเพลงมาออกแบบเพ่ือในการฝึกซ้อมและแก้ปัญหาตรงจุดอีก
ทั้งยังน าไปใช้ได้ส าหรับเพลงอื่น ๆ ที่นักคลาริเน็ตจะต้องบรรเลงได้อีกด้วย  

หากวิเคราะห์จากโน้ตเพลง จะเห็นว่ามีข้ันคู่ 2, 3, 5, 6, และ 8 ส่วนใหญ่เป็นขาขึ้น ขาลงจะ
มีอยู่ไม่ก่ีจุดและข้ันคู่ท่ีพบบ่อยคือ คู่ 2, 3  ดังนั้นเราจะแบ่งเป็นขั้นคู่ท่ีแคบและกว้าง 

 
2. โน้ตที่ติดเครื่องหมายแปลงเสียง 

ด้วยเพลงนี้ไม่มีเครื่องหมายประจ ากุญแจเสียงจึงมีเครื่องหมายแปลงเสียงเยอะดังนั้นจึงต้อง
ระมัดระวังอย่างมากในการบรรเลง เพราะอาจจะท าให้ท านองผิดเพี้ยนได้ง่าย 
3. เครื่องหมายต่าง ๆ  

ในท่อนนี้จะมีเครื่องหมายที่ส าคัญคือ เครื่องหมายการเน้นเสียงเฉพาะที่, เครื่องหมายเชื่อม
เสียง, เครื่องหมายไดนามิคและเครื่องหมาย Staccato ในจุดต่าง ๆ จะต้องระเอียดในการฝึกซ้อมโดย
จะต้องแยกซ้อมเป็นจุด ๆ เพ่ือให้ง่ายต่อการจ าและความละเอียดในการฝึกซ้อม 
       4. การบรรเลงให้ประโยคต่อเนื่องโดยไม่ขาดออกจากกัน 

ด้วยความที่ท่อนนี้จะมีท านองที่เป็นส่วนเล็ก ๆ หลาย ๆ ประกอบเข้าด้วยกันดังนั้นจึงเป็น
เรื่องยากที่จะบรรเลงออกมาให้กลายเป็นประโยคยาวประโยคเดียว  

วิธีฝึกซ้อมตรงจุดนี้คล้ายกับท่อนแรกคือ น าตัวหยุดออกไป โดยจะซ้อมให้โน้ตมีความยาวมาก
ที่สุดก่อนเพ่ือให้ประโยคเชื่อมเข้าหากันจากนั้นค่อยน าเครื่องหมายต่าง ๆ และตัวหยุดกลับมา
เหมือนเดิม 
       5. บรรเลงในอัตราจังหวะที่เพลงก าหนดไว้ไม่ได้ 

ท่อนนี้เป็นท่อนที่เร็วมากจึงมีความจ าเป็นจะต้องท า4ข้อด้านบนให้ได้เสียก่อน พอท าได้แล้ว 
เริ่มฝึกซ้อมจากอัตราจังหวะที่ช้ามากและเพ่ิมอัตราจังหวะขึ้นเลื่อย ๆ โดยเริ่มที่ 60 BPM, 70 BPM, 
80 BPM, 95 BPM, 100 BPM, 110 BPM, 120 BPM, 125 BPM, 130 BPM, 135 BPM, และ 144 
BPM 

จุดนี้ปัญหาหลัก ๆ คือ โน้ตเสียงสูงที่ต้องบรรเลงพร้อมเครื่องหมายต่าง ๆ จึงท าให้ยากแก่
การบรรเลง ผู้บรรเลงเพลงนี้อาจจะต้องมีความจ าเป็นที่จะต้องฝึกบรรเลงเสียงสูงให้ได้ก่อน โดยจะฝึก
จากการเป่าลากเสียงยาวจากโน้ตตัว C ไล่ไปทีละครึ่งเสียงไปถึงตัว G คือ C C# D D# E F F# G 
จากนั้นน าส่วนโน้ตต่าง ๆ เข้ามาโดยเริ่มจาก ตัวกลม ตัวขาว เขบ็ต 1 ชั้น และค่อยตามมาด้วย 
Articulation  
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ต าแหน่งที่ 7 

 

 
ภาพที่ 142 ท่อน Allegro Con Fuoco ของบทประพันธ์  คลาริเน็ต โซนาตา ประพันธ์โดย ฟร็องซิส 
ปูแลง ห้องท่ี 107-110 

ตรงจุดนี้เป็นโน้ตเดียวกันกับต าแหน่งที่ 1 ดังนั้นปัญหาและวิธีแก้จึงคล้ายกับต าแหน่งที่ 1 

1.โน้ตกระโดด  

ปัญหานี้เป็นปัญหาที่พบได้บ่อย ๆ เพราะด้วยคลาริเน็ตนั้นเป็นเครื่องที่บรรเลงโน้ตกระโดด
ค่อนข้างยากอยู่แล้วจึงต้องหมั่นฝึกซ้อมแบบฝึกหัดโน้ตกระโดดอยู่สม่ าเสมอผู้เขียนจึงคิดออกแบบ
แบบฝึกหัดโดยน าโน้ตในเพลงมาออกแบบเพื่อในการฝึกซ้อมและแก้ปัญหาตรงจุดอีกท้ังยังน าไปใช้ได้
ส าหรับเพลงอ่ืน ๆ ที่นักคลาริเน็ตจะต้องบรรเลงได้อีกด้วย  

หากวิเคราะห์จากโน้ตเพลง จะเห็นว่ามีข้ันคู่ 2, 3, 5, 6, และ 8 ส่วนใหญ่เป็นขาขึ้น ขาลงจะมีอยู่ไม่กี่
จุดและขั้นคู่ท่ีพบบ่อยคือ คู่ 2, 3  ดังนั้นเราจะแบ่งเป็นขั้นคู่ที่แคบและกว้าง 

 
2. โน้ตที่ติดเครื่องหมายแปลงเสียง 

ด้วยเพลงนี้ไม่มีเครื่องหมายประจ ากุญแจเสียงจึงมีเครื่องหมายแปลงเสียงเยอะดังนั้นจึงต้อง
ระมัดระวังอย่างมากในการบรรเลง เพราะอาจจะท าให้ท านองผิดเพี้ยนได้ง่าย 

3. เครื่องหมายต่าง ๆ  

ในท่อนนี้จะมีเครื่องหมายที่ส าคัญคือ เครื่องหมายการเน้นเสียงเฉพาะที่, เครื่องหมายเชื่อม
เสียง, เครื่องหมายไดนามิคและเครื่องหมาย Staccato ในจุดต่าง ๆ จะต้องระเอียดในการฝึกซ้อมโดย
จะต้องแยกซ้อมเป็นจุด ๆ เพ่ือให้ง่ายต่อการจ าและความละเอียดในการฝึกซ้อม 

4. การบรรเลงให้ประโยคต่อเนื่องโดยไม่ขาดออกจากกัน 

ด้วยความที่ท่อนนี้จะมีท านองที่เป็นส่วนเล็ก ๆ หลาย ๆ ประกอบเข้าด้วยกันดังนั้นจึงเป็น
เรื่องยากที่จะบรรเลงออกมาให้กลายเป็นประโยคยาวประโยคเดียว  
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วิธีฝึกซ้อมตรงจุดนี้คล้ายกับท่อนแรกคือ น าตัวหยุดออกไป โดยจะซ้อมให้โน้ตมีความยาวมากที่สุด
ก่อนเพ่ือให้ประโยคเชื่อมเข้าหากันจากนั้นค่อยน าเครื่องหมายต่าง ๆ และตัวหยุดกลับมาเหมือนเดิม 

5. บรรเลงในอัตราจังหวะที่เพลงก าหนดไว้ไม่ได้ 

ท่อนนี้เป็นท่อนที่เร็วมากจึงมีความจ าเป็นจะต้องท า 4 ข้อด้านบนให้ได้เสียก่อน พอท าได้แล้ว 
เริ่มฝึกซ้อมจากอัตราจังหวะที่ช้ามากและเพ่ิมอัตราจังหวะขึ้นเลื่อย ๆ โดยเริ่มที่ 60 BPM, 70 BPM, 
80 BPM, 95 BPM, 100 BPM, 110 BPM, 120 BPM, 125 BPM, 130 BPM, 135 BPM, และ 144 
BPM 

ต าแหน่งที่ 8 
 

 
ภาพที่ 143 ท่อน Allegro Con Fuoco บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา ประพันธ์โดย ฟร็องซิส ปูแลง 
ห้องท่ี 117-126 

ตรงจุดนี้เป็นโน้ตมีความยากอยู่ที่โน้ตกระโดดในอัตราจังหวะที่เร็วจึงมีความจ าเป็นอย่างมาก
ในการฝึกซ้อมที่จะต้องฝึกจากช้า ๆ ก่อนแล้วค่อยเพ่ิมอัตราจังหวะเข้าไป วิธีแก้ปัญหาตรงจุดนี้จะ
คล้ายกับตรงจุดที่1 คือ 

1. โน้ตกระโดด  
ปัญหานี้เป็นปัญหาที่พบได้บ่อย ๆ เพราะด้วยคลาริเน็ตนั้นเป็นเครื่องที่บรรเลงโน้ตกระโดด

ค่อนข้างยากอยู่แล้วจึงต้องหมั่นฝึกซ้อมแบบฝึกหัดโน้ตกระโดดอยู่สม่ าเสมอผู้เขียนจึงคิด
ออกแบบแบบฝึกหัดโดยน าโน้ตในเพลงมาออกแบบเพ่ือในการฝึกซ้อมและแก้ปัญหาตรงจุดอีก
ทั้งยังน าไปใช้ได้ส าหรับเพลงอื่น ๆ ที่นักคลาริเน็ตจะต้องบรรเลงได้อีกด้วย  

 หากวิเคราะห์จากโน้ตเพลง จะเห็นว่ามีข้ันคู่ 2, 3, 5, 6, 7, และ 8 เป็นโน้ตที่ไล่ขึ้น
ลงสลับกันและขั้นคู่ท่ีพบบ่อยคือ คู่ 2, 3  และ 4 ดังนั้นเราจะแบ่งเป็นขั้นคู่ที่แคบและกว้าง 

 
2. โน้ตที่ติดเครื่องหมายแปลงเสียง 
ด้วยเพลงนี้ไม่มีเครื่องหมายประจ ากุญแจเสียงจึงมีเครื่องหมายแปลงเสียงเยอะ ดังนั้นจึงต้อง

ระมัดระวังอย่างมากในการบรรเลง เพราะอาจจะท าให้ท านองผิดเพี้ยนได้ง่าย 
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3. เครื่องหมายต่าง ๆ  
ในท่อนนี้จะมีเครื่องหมายที่ส าคัญคือ เครื่องหมายการเน้นเสียงเฉพาะที่, เครื่องหมายเชื่อม

เสียง, เครื่องหมายไดนามิคและเครื่องหมาย Staccato ในจุดต่าง ๆ จะต้องระเอียดในการฝึกซ้อมโดย
จะต้องแยกซ้อมเป็นจุด ๆ เพ่ือให้ง่ายต่อการจ าและความระเอียดในการฝึกซ้อม 

 
4. การบรรเลงให้ประโยคต่อเนื่องโดยไม่ขาดออกจากกัน 
ด้วยความที่ท่อนนี้จะมีท านองที่เป็นส่วนเล็ก ๆ หลาย ๆ ประกอบเข้าด้วยกันดังนั้นจึงเป็น

เรื่องยากที่จะบรรเลงออกมาให้กลายเป็นประโยคยาวประโยคเดียว  
วิธีฝึกซ้อมตรงจุดนี้คล้ายกับท่อนแรกคือ น าตัวหยุดออกไป โดยจะซ้อมให้โน้ตมีความยาวมาก

ที่สุดก่อนเพ่ือให้ประโยคเชื่อมเข้าหากันจากนั้นค่อยน าเครื่องหมายต่าง ๆ และตัวหยุดกลับมา
เหมือนเดิม 

5. บรรเลงในอัตราจังหวะที่เพลงก าหนดไว้ไม่ได้ 
ท่อนนี้เป็นท่อนที่เร็วมากจึงมีความจ าเป็นจะต้องท า4ข้อด้านบนให้ได้เสียก่อน พอท าได้แล้ว 

เริ่มฝึกซ้อมจากอัตราจังหวะที่ช้ามากจากนั้นเพ่ิมอัตราจังหวะขึ้นเลื่อย ๆ โดยเริ่มที่ 60 BPM, 70 
BPM, 80 BPM, 95 BPM, 100 BPM, 110 BPM, 120 BPM, 125 BPM, 130 BPM, 135 BPM, และ 
144 BPM 
 

ต าแหน่งที่ 9 
 

 
ภาพที่ 144 ท่อน Allegro Con Fuoco บทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา ประพันธ์โดย ฟร็องซิส ปูแลง 
ห้องท่ี 129 

ตรงจุดนี้เป็นห้องสุดท้ายของบทประพันธ์คลาริเน็ตโซนาตา ประพันธ์โดย ฟร็องซิส ปูแลง ซึ่งมี
ความจ าเป็นอย่างมากท่ีจะต้องไม่มีการบรรเลงที่ผิดพลาดและต้องบรรเลงจบอย่างสวยงามปัญหาของ
ต าแหน่งนี้คือ เสียงสูงและอัตราจังหวะที่เร็ว ดังนั้นผู้บรรเลงจะต้องซ้อมเสียงสูงให้ออกโดยไม่เพ้ียน
เสียก่อนจากนั้นค่อยเพิ่มอัตราจังหวะเข้าไปโดยผู้เขียนได้ออกแบบแบบฝึกหัดที่จะช่วยเรื่องของ
ประโยคที่จะไม่ขาดออกจากกันโดยจะน าโน้ตตัวหยุดออกไปก่อนเพ่ือให้เชื่อมเสียงได้ง่ายขึ้น 
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ภาพที่ 145 แบบฝึกเชื่อมเสียงโดยการเอาตัวหยุกออก ท่อน Allegro Con Fuoco บทประพันธ์  คลา
ริเน็ตโซนาตา ประพันธ์โดย ฟร็องซิส ปูแลง ห้องที่ 129 

 
 

 
 
 
 
ภาพที่ 146 แบบฝึกเชื่อมเสียงโดยใช้กรไล่ทีจะครึ่งเสียง ท่อน Allegro Con Fuoco บทประพันธ์  
คลาริเน็ต โซนาตา ประพันธ์โดย ฟร็องซิส ปูแลง ห้องที่ 129 

หากผู้บรรเลงไม่สามารถเชื่อมเสียงจากโน้ตตัวแรกไปยังโน้ตอีกตัวได้ให้ผู้บรรเลงเชื่อมเสียง
โดยการไล่โน้ตไปทีละครึ่งเสียงไปยังโน้ตจุดหมายเพ่ือเชื่อมลมและทิศทางของประโยคให้สมบูรณ์
ยิ่งขึ้น  
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บทที่5 
สรุป อภิปรายผลและข้อเสนอแนะ 

 

การวิจัยในครั้งนี้เป็นการวิจัยเชิงคุณภาพ ผู้วิจัยมีวัตถุประสงค์เพ่ือเพ่ือศึกษาเทคนิคการ
บรรเลงขั้นสูงของคลาริเน็ตในบทประพันธ์ที่น ามาแสดงและศึกษาแนวทางการตีความบทประพันธ์โดย
อ้างอิงจากความรู้เรื่องเสียงประสานเพื่อจัดแสดงเดี่ยว 

โดยผู้วิจัยได้ด าเนินงานวิจัยโดยการศึกษาข้อมูลเอกสารทางวิชาการศึกษา การวิเคราะห์
ปัญหาต่าง ๆ และการวิเคราะห์เสียงประสานในบทประพันธ์เพ่ือน ามาตีความการบรรเลง 

5.1 สรุปผลการวิจัย 
จากผลการวิเคราะห์ข้อมูล สามารถสรุปผลได้ดังนี้ 

1. บทประพันธ์  คลาริเน็ต โซนาตา หมายเลข 2 ในบันไดเสียง E♭ เมเจอร์ ประพันธ์โดย โย
ฮันเนส บรามส์มีเสียงประสานที่ซับซ่อนทั้งการเปลี่ยนคีย์และคอร์ดรวมไปถึงท านองต่าง ๆ ในบท
ประพันธ์จึงต้องใช้องค์ความรู้ของการแก้ปัญหาเสียงประสานมาวิเคราะห์และตีความท าให้ผู้บรรเลง
นั้นเข้าถึงองค์ความรู้ที่อยู่ในบทประพันธ์มากยิ่งขึ้น  

ทั้ง 3 ท่อนของบทประพันธ์นั้นมีความแตกต่างกันในเรื่องของคีตลักษณ์และเสียงประสานจึงท า
ให้มีองค์ความรู้ที่แตกต่างกันและการตีความที่ต่างกันออกไป 

ท่อนแรก Allegro amabile อยู่ในสังคีตลักษณ์แบบโซนาตาจะแบ่งออกได้เป็น 3 ช่วง คือ 
ตอนน าเสนอ, ตอนพัฒนา, และตอนย้อนความ ในช่วงของตอนน าเสนอจะเป็นช่วงของการน าเสนอ

ท านองหลักที่อยู่ในบันไดเสียง E♭ เมเจอร์ เป็นคีย์หลักของท่อนนี้ ก่อนจะพัฒนาไปสู่ตอนพัฒนาใน

บันไดเสียง B♭ เมเจอร์และกลับเข้ามาสู่บันไดเสียง E♭ เมเจอร์ ที่เป็นคีย์หลักในตอนย้อนความ  

ท่อนที่ 2 Allegro Appassionato, ma non troppo อยู่ในสังคีตลักษณ์แบบตรี A-B-Á ใน

บันไดเสียง E♭ ไมเนอร์ อยู่ในอัตราจังหวะ 3/4 ท่อน A อยู่ในบันไดเสียง E♭ ไมเนอร์ ท่อน B ใน

บันไดเสียง B เมเจอร์ และ Á อยู่ในบันไดเสียง E♭ ไมเนอร์ 

ท่อนที่ 3 Andante con moto - Allegro อยู่ในสังคีตลักษณ์แบบท านองหลักและการแปรในบันได

เสียง E♭ เมเจอร์ อยู่ในอัตราจังหวะ 6/8 และอัตราจังหวะ 2/4   

ผู้วิจัยได้ค้นพบว่ามีกลไกหลัก ๆ อยู่ 4 อย่างคือ  

1. ช่วงน าเสนอท านอง  
2. ช่วงตั้งคีย์ (Establish Key)  
3. ช่วงเปลี่ยนผ่าน  
4. จุดเชื่อมท่อนต่าง ๆ  
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1. ช่วงน าเสนอท านอง เป็นช่วงที่ท านองส่วนใหญ่จะถูกน าเสนอโดยคลาริเน็ต จึงท าให้
น้ าหนักส่วนใหญ่อยู่ท่ีโน้ตคลาริเน็ต ดังนั้นเวลาโน้ตคลาริเน็ตอยู่ในต าแหน่งที่ตรงกับความตึงเครียด
ของเสียงต่าง ๆ จะต้องท าการตีความว่าจะท าการคลี่คลายความตึงเครียดของเสียงที่อยู่ในรูปแบบต่าง 
ๆ ให้เกิดผลลัพธ์ของเสียงที่ออกมากลมกลืนกันกับเสียงประสาน เช่น โน้ต 7 ในคอร์ด V7, vii°7, 
Major7, Minor7  เป็นต้น หรอืโน้ตทรัยแอดในคอร์ดดิมินิชท์และคอร์ดออกเมนเทด เสียงประสาน
เหล่านี้จะต้องถูกคลี่คลายความตึงเครียดของเสียงหรือถ้าจะค้างความตึงเครียดของเสียงนั้นจะต้อง
ได้รับการตีความเนื่องจากเป็นช่วงที่ก าลังน าเสนอเป็นท านองที่ส าคัญ จึงต้องท าให้เกิดผลลัพธ์ของ
เสียงที่ออกมากลมกลืนกันกับเสียงประสานและกลมกลืนไปกับโน้ตทางเปียโนเพื่อท าให้เกิดผลลัพธ์
ของเสียงที่แสดงถึงความเข้าใจทั้งของผู้บรรเลงและถ่ายทอดสู่ผู้ฟังในเชิงสุนทรียภาพทางดนตรีอย่าง
สมบูรณ์มากยิ่งขึ้น 

ทั้ง 3 ท่อนของบทประพันธ์นั้นจะมีช่วงน าเสนอท านองอยู่ตรงบริเวณท่อนที่ส าคัญ ๆ ของ
สังคีตลักษณ์ต่าง ๆ ในแต่ละท่อน เช่น 

ท่อนแรก จะอยู่ตรงช่วง ตอนน าเสนอ, ตอนพัฒนา, และ ตอนย้อนความ ยังมีการแบ่งย่อยลง
ไปอีก เช่น ตอนน าเสนอจะประกอบไปด้วยท านองหลักและท านองรองและมีท านองปิดท้ายก่อนจะ
เดินทางไปยังตอนพัฒนา ในตอนย้อนความจะมีการเพ่ิมโคดาเข้ามาในตอนท้าย 

ท่อนที่ 2 ในสังคีตลักษณ์แบบตรีบท จะอยู่ตรงช่วงท านองหลักของท่อน A, B, และ Á 

ท่อนที ่3 ในสังคีตลักษณ์แบบท านองหลักและการแปร ช่วงน าเสนอท านองจะอยู่ตรงท านอง
หลักและต าแหน่งของการแปรท านอง 

2. ช่วงตั้งคีย์ เป็นช่วงที่คลาริเน็ตและเปียโนจะต้องท าการเล่นให้สอดคล้องกันเพราะจะมีกล
ไกลของ การแนะน าเสียง – เสียงกระด้าง – การคลี่คลายเสียง กล่าวคือ การแนะน าเสียงจะเป็นช่วงที่

เตรียมตัวเป็นช่วงที่ใช้คอร์ด ii, IV, ♭VI, I4 
6 , i4 

6 เป็นต้น เพ่ือส่งเข้าสู่เสียงกระด้างที่จะเป็นช่วงตั้งคีย์
ขึ้นมาโดยจะใช้คอร์ด V, vii° เป็นต้น จากนั้นโน้ตลีดดิงจะท าการ คลี่คลายเสียงเข้าหาคอร์ดหลักของ
คีย์จะเป็นช่วงที่ใช้คอร์ด I, vi, V เป็นต้น จึงท าให้เกิดเคเดนซ์ต่าง ๆ เกิดขึ้นจึงจะต้องตีความว่าควรจะ
บรรเลงให้สอดคลองกับเคเดนซ์ต่าง ๆ เนื่องจากเคเดนซ์ต่าง ๆ จบไม่เหมือนกัน  

เคเดนซ์ปิดจะเป็นเคเดนซ์ที่จบที่คอร์ด V, V7 ส่งไปหาคอร์ด I, i จะมีโน้ตส าคัญท่ีสุดคือ โน้ตลีด
ดิงในคอร์ด V ที่จะเป็นโน้ตตัวที่ก าหนดคีย์ หากท านองเป็นโน้ตลีดดิง จะต้องท าการน าเสนอและ
คลี่คลายหาโน้ตตัว โทนิก ในคอร์ด I 

ถ้าหากท านองเป็นโน้ต 7 ในคอร์ด V7 จะต้องท าการน าเสนอและคลี่คลายหาโน้ตตัวที่ 3 ใน
คอร์ด I และจะต้องดูคุณสมบัติของคอร์ดด้วยว่าจบที่คอร์ด เมเจอร์หรือไมเนอร์ ถ้าเป็นเมเจอร์ 
จะต้องรู้สึก สว่างข้ึนมาก ถ้าเป็นไมเนอร์จะต้องหม่นหมองลงไป  
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คอร์ด ดิมินิชท์ vii°, vii°7 ส่งไปหาคอร์ด I, i แทนคอร์ด V โน้ตส าคัญท่ีสุดคือ โน้ตลีดดิง ใน
คอร์ด vii° ที่จะเป็นโน้ตตัวที่ก าหนดคีย์ หากท านองเป็นโน้ตลีดดิง จะต้องท าการน าเสนอและคลี่คลาย
หาโน้ตตัว โทนิก ในคอร์ด  I  

ล าดับถัดมาจะเป็นโน้ต ทรัยโทน จะต้องท าการน าเสนอและคลี่คลายหาโน้ตตัวที่ 3 ในคอร์ด  I  

ล าดับถัดมาจะเป็นโน้ต 7 ในคอร์ด ดิมินิชท์ จะมี 2 แบบคือ คอร์ดทบเจ็ดดิมินิชท์กึ่งสมบูรณ์ 
และคอร์ดทบเจ็ดดิมินิชท์สมบูรณ์ หากท านองเป็นโน้ต 7 ทั้ง 2 แบบจะต้องท าการน าเสนอและ
คลี่คลายหาโน้ตตัว 5 ในคอร์ด I 

เคเดนซ์เปิดจะเป็นการจบที่คอร์ด V ไม่ว่าจะน ามาด้วยคอร์ดใดก็แล้วแต่จะลงท้ายด้วยคอร์ด V 

ในบทประพันธ์ คลาริเน็ต โซนาตา หมายเลข 2 ในบันไดเสียง E♭ เมเจอร์ ประพันธ์โดย โยฮันเนส 
บรามส์ นั้นมักจะเกิดคอร์ด V/V, V7/V, vii°7/V จบลงท้ายด้วยคอร์ด V กล่าวคือจะมีโน้ตส าคัญที่สุด
คือ โน้ตลีดดิงที่จะชี้เข้าหาคอร์ด V ในคอร์ด V/V ที่เป็นคอร์ดก่อนหน้า จะต้องท าการน าเสนอและ
คลี่คลายหาโน้ตตัว โทนิก ในคอร์ด V  

ถ้าน าหน้าด้วยคอร์ด vii°/V โน้ตส าคัญท่ีสุดคือ โน้ตลีดดิง ที่จะชี้เข้าหาคอร์ด V จะต้องท าการ
น าเสนอและคลี่คลายหาโน้ตตัวโทนิก ในคอร์ด V  

ล าดับถัดมาจะเป็นโน้ต ทรัยโทน จะต้องท าการน าเสนอและคลี่คลายหาโน้ตตัวที่ 3 ในคอร์ด V  

ถ้าหากท านองเป็นโน้ต 7 ในคอร์ด V7/V, จะต้องท าการน าเสนอและคลี่คลายหาโน้ตตัวที่ 3  ใน
คอร์ด V หรือถ้าน าหน้าด้วยคอร์ด vii°7/V และท านองเป็นโน้ต 7 ในคอร์ด vii°7/V จะต้องท าการ
น าเสนอและคลี่คลายหาโน้ตตัวที่ 5 ในคอร์ด V  

คอร์ดคู่หกออกเมนเทดต่าง ๆ ที่ส่งเข้าหาคอร์ด V เพ่ือท า เคเดนซ์เปิด นั้นจะต้องวิเคราะห์ให้
ออกเสียก่อนว่าเป็น คอร์ดคู่หกออกเมนเทด ชนิดไหน เช่น คอร์ดคู่หกออกเมนเทดแบบอิตาลี, คอร์ดคู่
หกออกเมนเทดแบบฝรั่งเศส, คอร์ดคู่หกออกเมนเทดแบบเยอรมัน  

ในแต่ละแบบจะมีสมาชิกคอร์ดที่ไม่เหมือนกันโดยที่ คอร์ดคู่หกออกเมนเทดแบบอิตาลีจะมี
สมาชิกเป็น โน้ตตัวที่ 6 ในบันไดเสียงไมเนอร์ ปรากฏในเสียงเบส ถ้าเป็นในบันไดเสียงเมเจอร์ โน้ตตัว

ที่ 6 จะต่ าลดครึ่ง (♭6) และเสียง ♯4 อยู่ในส่วนบนบวกโน้ตโทนิก ซึ่งอยู่ห่างจากโน้ตทางเบสเป็นคู่ 3 
เมเจอร์ คอร์ดคู่หกออกเมนเทดแบบฝรั่งเศส คือ คอร์ดคู่หกออกเมนเทดแบบอิตาลีที่เพ่ิมคู่ 2 เมเจอร์
เข้าไป คอร์ดคู่หกออกเมนเทดแบบเยอรมัน คือ คอร์ดคู่หกออกเมนเทดแบบอิตาลี ที่เพ่ิมคู่ 3 ไมเนอร์
เข้าไป 
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เมื่อเราวิเคราะห์คอร์ดได้แล้วล าดับถัดไปคือเราจะต้องดูว่าท านองของทางคลาริเน็ตเป็นโน้ตตัว
ไหนในสมาชิกคอร์ด เพราะโน้ตทุกตัวในคอร์ดคู่หกออกเมนเทดเป็นโน้ตลีดดิงจึงต้องท าการน าเสนอ
และคลี่คลายหาโน้ตในคอร์ด V  

เคเดนซ์ก่ึงปิดจะเป็นการจบที่คอร์ด IV, IV7, iv, iv7, ii, ii7, ii°, ii°7 ส่งเข้าหาคอร์ด I ถ้าหาก
ท านองเป็นโน้ตตัวที่ 1 ในคอร์ด IV, IV7, iv, iv7, หรือตัวที่ 3 ของคอร์ด ii, ii7, ii°, ii°7 จะต้องท าการ
น าเสนอและคลี่คลายหาโน้ตตัว 3 ในคอร์ด I 

ถ้าหากท านองเป็นโน้ตตัวที่ 3 ในคอร์ด IV, IV7, ii, ii7 จะต้องท าการน าเสนอและคลี่คลายหา
โน้ตตัว 5 ในคอร์ด I  

ถ้าหากท านองเป็นโน้ตตัวที่ ♭3 ในคอร์ด iv, iv7, ii°, ii°7 จะต้องท าการน าเสนอและคลี่คลายหา
โน้ตตัว 5 ในคอร์ด  I  

ถ้าหากท านองเป็นโน้ตตัวที่ 5 ในคอร์ด IV, IV7, iv, iv7 หรือตัวที่ 7 ของคอร์ด ii7,ii°, ii°7 ส่งเข้า
หาคอร์ด I  

ถ้าหากท านองเป็นโน้ตตัวที่ 1 ในคอร์ด ii, ii7, ii°, ii°7 จะต้องท าการน าเสนอและคลี่คลายหาโน้ต
ตัว 1 หรือตัวที่ 3 ในคอร์ด  I 

เคเดนซ์ขัด จะเป็นจบที่คอร์ด VI, vi ที่ส่งมาจากคอร์ด V, V7 หรือในกรณีพิเศษท่ีคอร์ด V7/vi, 
vii°/vi, vii°7/vi ส่งเข้าหา vi จะมีโน้ตส าคัญที่สุดคือ โน้ตลีดดิง ในคอร์ด V ที่จะเป็นโน้ตตัวที่ก าหนด
คีย์ หากท านองเป็นโน้ตลีดดิงในคอร์ด V, V7 จะต้องท าการน าเสนอและคลี่คลายหาโน้ตตัว โทนิก  

ในคอร์ด VI, vi หากท านองเป็นโน้ตตัวที่ 1 ในคอร์ด V, V7 จะต้องท าการน าเสนอและคลี่คลาย
หาโน้ตตัว 1 ในคอร์ด VI, vi ในกรณีนี้ ผลลัพธ์ของเสียงใน เคเดนซ์ขัด จะรุนแรงที่สุดเนื่องจาก เค
เดนซ์ขัด เป็นเคเดนซ์ที่เกิดข้ึนเมื่อหูคาดหวังที่จะได้ยินเคเดนซ์ปิด คือคอร์ด V – I แต่ได้ยินเสียงของ
คอร์ด V – ไปยังคอร์ดอ่ืนแทน 

ถ้าหากท านองเป็นโน้ต 7 ในคอร์ด V7 จะต้องท าการน าเสนอและคลี่คลายหาโน้ตตัวที่ 5 ใน
คอร์ด VI, vi  

ในกรณีพิเศษท่ีคอร์ด V7/vi, vii°/vi, vii°7/vi ส่งเข้าหาคอร์ด vi นั้น หากท านองเป็นโน้ตลีดดิง 
ในคอร์ด V7/vi, vii°/vi, vii°7/vi จะต้องท าการน าเสนอและคลี่คลายหาโน้ตตัว 1 ในคอร์ด VI, vi  

ล าดับถัดมาจะเป็น โน้ตทรัยโทน หากท านองเป็นโน้ตทรัยโทน ในคอร์ด vii°/vi, vii°7/vi,   
จะต้องท าการน าเสนอและคลี่คลายหาโน้ตตัวที่ 3 ในคอร์ด vi  

ล าดับถัดมาจะเป็นโน้ต 7 ในคอร์ด vii°7/vi  หากท านองเป็นโน้ต 7 จะต้องท าการน าเสนอและ
คลี่คลายหาโน้ตตัว 5 ในคอร์ด vi 
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3. ช่วงเปลี่ยนผ่าน เป็นชว่งที่ท านองก าลังจะเปลี่ยนคีย์ ท านองจะไม่ได้ยึดโยงกับคีย์ไหนเป็น
พิเศษก่อนจะเฉลยในช่วงเวลาต่อมาของประโยค กล่าวคือท านองจะท าการปฏิเสธคีย์ก่อนหน้าและ
เตรียมที่จะจัดตั้งคีย์ใหม่เกิดขึ้น (Establish Key) ในชว่งรอยต่อระหว่างคีย์เดิมก่อนหน้ากับคีย์ใหม่ที่
ก าลังจะมา เป็นช่วงเวลาที่ตัวท านองและเสียงประสานเกิดเสียงกระด้างท าให้เกิดความตึงเครียดของ
เสียงของเสียง ผู้บรรเลงจะต้องวิเคราะห์โน้ตของคลาริเน็ตและเปียโนจากนั้นท าการตัดสินว่าโน้ตทาง
คลาริเน็ตท าหน้าที่อะไร เช่น หากโน้ตไปตกตัวส าคัญของคอร์ด เช่น 7, ทรัยโทน, โน้ตลดีดิง หรือ
เครื่องหมายแปลงเสียงต่าง ๆ ที่ท าให้คุณสมบัติของคอร์ดเปลี่ยนไปจะต้องท าการวิเคราะห์และ
ตีความทั้งสิ้นเพ่ือท าให้เกิดผลลัพธ์เกิดผลลัพธ์ของเสียงที่แสดงถึงความเข้าใจทั้งของผู้บรรเลงและ
ถ่ายทอดสู่ผู้ฟังในเชิงสุนทรียภาพทางดนตรีอย่างสมบูรณ์มากยิ่งข้ึน ช่วงก าลังจะเปลี่ยนคีย์นั้นมัก
เกิดข้ึนตรงบริเวณจุดเชื่อมท่อนต่าง ๆ จึงต้องได้รับการดูแลเป็นกรณีพิเศษ 

4. จุดเชื่อมท่อนต่าง ๆ จะมาพร้อมกับช่วงก าลังจะเปลี่ยนคีย์และปลายทางเป็นช่วงตั้งคีย์เป็น
จุดที่เชื่อม ตอนน าเสนอ, ตอนพัฒนา, และ ตอนย้อนความเข้าหากัน ในท่อนแรกท่ีอยู่สังคีตลักษณ์
แบบโซนาตา ทุกจุดจะมีท านองที่เชื่อมเข้าหากัน ผู้บรรเลงจะต้องท าการน าเสนอและท าจุดเชื่อมต่าง 
ๆ ให้กลมกลืนมากท่ีสุด เพราะรอยต่อจุดเชื่อมท่อนต่าง ๆ นั้นจะมีการท าเคเดนซ์ ผู้บรรเลงจะต้องท า
การวิเคราะห์และตีความท านองในจุดต่าง ๆเพื่อให้สอดคล่องกับท านองและเสียงประสานไปใน
ทิศทางเดียวกัน  

ชุดเชื่อม A, B, Á ในท่อนที่ 2 ในจุดแรกจะคั้นด้วยการจบประโยคที่ เคเดนซ์ก่ึงปิด และตัวหยุด
จังหวะจากนั้นจะเริ่มใหม่ในท่อน B ท านองเป็นโน้ตตัวที่ 5 ในคอร์ด iv ผู้บรรเลงจะต้องท าการ
น าเสนอและคลี่คลายหาโน้ตตัว 1 ในคอร์ด I จากนั้นเปียโนจะเริ่มบรรเลงท่อน B  

ในส่วนของท่อน B ที่จะกลับมาหา Á นั้น คั้นด้วยทางโน้ตเปียโน ให้ผู้บรรเลงจ าทางโน้ตเปียโน
ให้ได้ จะเป็นท านองสั้นส่งมาก่อน จากนั้นคลาริเน็ตถึงจะบรรเลง 

ชุดเชื่อม ท านองหลักและการแปรต่าง ๆ ในท่อนที่ 3 จะเชื่อมกันด้วยเคเดนซ์ ให้ผู้บรรเลง
ท าเคเดนซ์ในจุดต่าง ๆ โดยการวิเคราะห์ทุกจุดที่เป็นเคเดนซ์ว่าเป็นเคเดนซ์ประเภทไหน จากนั้นให้ผู้
บรรเลง ท าตามข้อ 2. ช่วงตั้งคีย์ 
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 2. บทประพันธ์  คลาริเน็ต โซนาตา ประพันธ์โดย ฟร็องซิส ปูแลง มีการบรรเลงที่อัตราจังหวะ
ที่หลากหลายและมีการเปลี่ยนเสียงที่รวดเร็ว เฉียบพลัน ทั้งการเปลี่ยนเสียงที่มีคู่ท่ีห่างกันมาก ๆ ใน
เวลาอันสั้น การเปลี่ยนระดับเสียงของความดัง - เบาที่แตกต่างกันมาก ๆ  รวมไปถึงความเสี่ยงที่เสียง
จะมีความผิดและเพ้ียนไปจากเดิม ท าให้ผู้บรรเลงจะต้องค่อย ๆ ฝึกซ้อมในจุดต่าง ๆ ที่เป็นปัญหา 

1.โน้ตกระโดด  
ปัญหานี้เป็นปัญหาที่พบได้บ่อย ๆ เพราะด้วยคลาริเน็ตนั้นเป็นเครื่องที่บรรเลงโน้ตกระโดด

ค่อนข้างยากอยู่แล้วจึงต้องหมั่นฝึกซ้อมแบบฝึกหัดโน้ตกระโดดอยู่สม่ าเสมอผู้เขียนจึงคิด
ออกแบบแบบฝึกหัดโดยน าโน้ตในเพลงมาออกแบบเพ่ือในการฝึกซ้อมและแก้ปัญหาตรงจุดอีก
ทั้งยังน าไปใช้ได้ส าหรับเพลงอื่น ๆ ที่นักคลาริเน็ตจะต้องบรรเลงได้อีกด้วย  

 หากวิเคราะห์จากโน้ตเพลง จะเห็นว่ามีข้ันคู่ 2, 3, 5, 6 และ 8 ส่วนใหญ่เป็นท านอง
ขาข้ึนมากกว่าท านองขาลงและขั้นคู่ที่พบบ่อยคือ คู่ 2, 3  ดังนั้นเราจะแบ่งเป็นขั้นคู่ที่แคบและ
กว้าง ตามล าดับ 
2. โน้ตที่ติดเครื่องหมายแปลงเสียง  

ด้วยเพลงนี้ไม่มี Key Signature จึงมีเครื่องหมายแปลงเสียงเยอะ ดังนั้นจึงต้องระมัดระวัง
อย่างมากในการบรรเลง เพราะอาจจะท าให้ท านองผิดเพี้ยนได้ง่าย 

3.  เครื่องหมายต่าง ๆ ในบทประพันธ์ 
บทประพันธ์  คลาริเน็ต โซนาตา ประพันธ์โดย ฟร็องซิส ปูแลงจะมีเครื่องหมายที่ส าคัญคือ 

เครื่องหมายเน้น, เครื่องหมายเชื่อมเสียง, เครื่องหมายคามดังเบา, และเครื่องหมายStaccato ในจุด
ต่าง ๆ จะต้องละเอียดในการฝึกซ้อมโดยจะต้องแยกซ้อมเป็นจุด ๆ เพ่ือให้ง่ายต่อการจ าและความระ
เอียดในการฝึกซ้อม 

4. บรรเลงในอัตราจังหวะที่เพลงก าหนดไว้ไม่ได้ 
บทประพันธ์ คลาริเน็ต โซนาตา ประพันธ์โดย ฟร็องซิส ปูแลง มีอัตราจังหวะที่เร็วมากและช้ามากจึงมี
ความจ าเป็นจะต้องท า4ข้อด้านบนให้ได้เสียก่อน พอท าได้แล้ว จึงเริ่มฝึกซ้อมจากอัตราจังหวะที่ช้า
มาก ๆ โดยใช้เครื่องให้จังหวะเริ่มที่อัตราจังหวะตัวด าเท่ากับ 60 BPM, 70 BPM, 80 BPM, 95 BPM, 
100 BPM, 110 BPM, 120 BPM, 125 BPM, 130 BPM, 135 BPM และ 144 BPM ตามล าดับ ที่
ส าคัญคือการนับจังหวะย้อยจะท าให้ผู้บรรเลงสามารถเข้าถูกท่อนมาตรงจังหวะและเล่นจังหวะไม่
ผิดเพี้ยนไปจากท่ีผู้ประพันธ์ได้เขียนไว้ 
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5.2 อภิปรายผล 
  
1. ผลของวันที่แสดงจริง 

จัดแสดง วันอาทิตย์ที่ 9 เมษายน 2566 เวลา 18.00 ณ หอแสดงดนตรี 
โปสเตอร์การแสดง  
 

 
ภาพที่ 147 โปสเตอร์การแสดง 

 

ปัญหาที่เกิดขึ้นในวันแสดง 
เนื่องจากวันและเวลาการแสดงเป็นช่วงที่กระชันชิดจนเกินไปท าให้มีเวลาในการเตรียมตัวที่

น้อยมากจึงเกิดปัญหาต่าง ๆ ดังนี้ 
1. ความไม่พร้อมในการแสดง 
2. การเตรียมพร้อมร่างกายท่ีไม่สมบูรณ์ 
3. เลือกบทประพันธ์ที่ยาวจนเกินไปมาแสดงร่วมกับบทประพันธ์ที่ท าวิจัย 
4. เกิดความไม่ม่ันใจขึ้นขณะแสดง 

 
5.3 การเตรียมการแสดง 
1. การเลือกบทประพันธ์ 
การเลือกบทประพันธ์มีความส าคัญอย่างมากในการแสดงเดี่ยว เนื่องจากหากเป็นบท

ประพันธ์ที่มีความยาวมาก ๆ หลาย ๆ บทประพันธ์ต่อ ๆ กันจนผู้บรรเลงแสดงไม่ไหวอาจเกิดการ
แสดงที่ไม่สมบูรณ์ได้จึงต้องเลือกบทประพันธ์อย่างเหมาะสมและค านึงถึงสิ่งที่ผู้บรรเลงจะน าเสนอว่า
น าเสนอเรื่องอะไรควรจะเลือกบทประพันธ์ที่มีความสอดคล่องท่ีชัดเจน 

2. การฝึกซ้อม 
เนื่องจากบทประพันธ์ความยาวและยากมาก ๆ ผู้บรรเลงความจะว่างแผนการแสดงที่แม่นย า

เนื่องจากจะได้มีเวลาที่เตรียมตัวได้นานและเพียงพอแก่การบรรเลง ผู้บรรเลงความจะว่างแผนการ
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ซ้อมก่อนจะลงมือซ้อมทุกครั้งเพ่ือประหยัดเวลาในการซ้อมและส ารวจปัญหาต่าง ๆ และแก้ไขได้อย่าง
ตรงจุด 

3. การศึกษาค้นคว้าหาข้อมูล 
ผู้วิจัยไดค้้นคว้าจากแหล่งข้อมูลที่น่าเชื่อถือ เช่น หนังสือ บทความ วิทยานิพนธ์ที่เกี่ยวข้อง 

และจากผู้เชี่ยวชาญต่าง ๆ รวบรวมข้อมูลน ามาวิเคราะห์ และประมวนผล 
4. การแก้ปัญหาและเทคนิคการบรรเลง 
เมื่อผู้บรรเลงเจอปัญหาที่ไม่สามารถแก้ได้ด้วยตนเอง ควรน าปัญหาไปปรึกษากับอาจารย์ผู้

ฝึกสอนหรือผู้เชี่ยวชาญที่มีประสบการณ์ 
5. การก าหนดเวลาการแสดงและการเตรียมตัวในการแสดง 
การก าหนดเวลาการแสดงและการเตรียมตัวในการแสดงเป็นเรื่องท่ีส าคัญอย่างมากเนื่องจาก

จะต้องมีความแม่นย าในวันและเวลา สถานที่ เพ่ือจะได้เตรียมพร้อมได้อย่างเต็มที่  
5.4 ข้อเสนอแนะ 
1. ควรเตรียมร่างกายและวันเวลาให้พร้อมก่อนแสดงจริง เพราะอาจจะท าให้เกิดผลลัพธ์ที่ไม่

ดีได้ 
2. ควรศึกษาเทคนิคต่าง ๆ ของคลาริเน็ตเพ่ือน ามาบรรเลง บทประพันธ์  คลาริเน็ต โซนาตา 

หมายเลข 2 ในบันไดเสียง E♭ เมเจอร์ ประพันธ์โดย โยฮันเนส บรามส์ให้มีความสัมพันธ์กับความรู้
เรื่องเสียงประสานเพ่ือที่จะบรรเลงออกมาได้ดียิ่งขึ้น 

3. ควรมีเวลาฝึกซ้อม บทประพันธ์ คลาริเน็ต โซนาตา ประพันธ์โดย ฟร็องซิส ปูแลง เป็น
เวลานาน ๆ เนื่องจากเป็นบทประพันธ์ที่มีความยากจึงไม่ควรใช้เวลาน้อยจนเกินไป 

4. บทประพันธ์  คลาริเน็ต โซนาตา ประพันธ์โดย ฟร็องซิส ปูแลง ควรเตรียมร่างกายมาเป็น
อย่างดีก่อนบรรเลงมิเช่นนั้นอาจท าให้การซ้อมทั้งหมดที่เตรียมตัวมาล่มเหลวได้ 

5. บทประพันธ์  คลาริเน็ต โซนาตา หมายเลข 2 ในบันไดเสียง E♭ เมเจอร์ ประพันธ์โดย โย
ฮันเนส บรามส์นั้นมีความยาวมาก ผู้บรรเลงควรฝึกซ้อม สถานที่จริงและระดับความดังเบาในสถานที่
จริงมิเช่นนั้นอาจท าให้ร่างกายอ่อนเพลียและไม่สามารถบรรเลงจนจบได้  

 
 



 

รายการอ้างอิง 
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