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การวิจัยนี้เป็นการวิจัยเชิงคุณภาพ มีวัตถุประสงค์เพื่อศึกษาและวิเคราะห์แนวทางการ

บรรเลงเบสของสก็อต ลาฟาโร นักเบสแจ๊สท่ีมีความส าคัญต่อวงการดนตรีแจ๊สเป็นอย่างมาก โดยถือ
เป็นผู้ริเริ่มสร้างสรรค์การเดินแนวเบสในลักษณะอิสระ มีการส่ือสารตอบสนองกับการบรรเลงจากผู้
บรรเลงอื่น ผู้วิจัยได้ท าการศึกษาด้วยการถอดโน้ตและวิเคราะห์ในผลงานดนตรีชุดเพลง “ซันเดย์ 
แอท เดอะ วิลเลจ แวนการ์ด” โดย บิล อีแวนส์ ทริโอ ประกอบด้วยท้ังหมด 6 เพลง ได้แก่ 1) 
Gloria’s Step 2) My Man Has Gone 3) Solar 4) Alice in Wonderland 5) All of You 
และ  6) Jade Visions 

การศึกษาการบรรเลงเบสในด้านเทคนิค พบว่า มีเอกลักษณ์เฉพาะตัวในการบรรเลงเบส
ของลาฟาโรอย่างอิสระและสร้างสรรค์ท้ังการบรรเลงแบบถามตอบ  การใช้จังหวะยกของจังหวะแรก
ในการเริ่มต้นประโยคเพลง การบรรเลงท านองหลักของเพลงในการช่วงบรรเลงประกอบการด้นสด 
การสร้างประโยคการด้นสดด้วยการซ้ าโน้ตสุดท้ายของประโยคก่อนหน้า การขยายจังหวะของท านอง 
และการบรรเลงดับเบิล สตอปส์ อีกท้ังยังมีการพัฒนาท านองจากเทคนิคอันหลากหลาย ได้แก่ การใช้
โมทีฟและการซีเควนซ์ท านอง ออสตินาโต การย้ าโน้ตเดิมในการบรรเลง การใช้การบรรเลงด้วย
จังหวะสามพยางค์ (Triplet note) และการใช้จังหวะขัดกับจังหวะปกติ 
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บทคัดย ่อภาษาอังกฤษ  

58701328 : Major (Music Research and Development) 
Keyword : Scott Lafaro, Bass Playing 

MR. WARIN THATAN : AN ANALYSIS OF BASS PLAYING OF SCOTT LAFARO 
THESIS ADVISOR : ASSISTANT PROFESSOR SAKSRI VONGTARADON, D.F.A. 

This qualitative research aims to study and analyze Scott Lafaro‘s 
performance. He was one of the most influential bassists who initiated a creative way 
of playing bass line that interacted with other musicians. By transcribing Scott Lafaro's 
performance in the album ‘ Sunday at the village vanguard ‘ by Bill Evans Trio which 
includes  1) Gloria’s step 2) My man has gone 3) Solar 4) Alice in wonderland 5) All of 
you and 6) Jade Visions, his playing clearly shows his unique approaches and 
excellent techniques in creating interactive bass lines. 

This study explains his use of syncopation to start phrases,  the use of 
melody as an accompaniment for improvisation, the use of repetition, and the use of 
double stops. Moreover, it presents Scott Lafaro’s approaches to construct melodic 
lines using motifs, melodic sequences, ostinatoes, triplets  and playing against the 
beat. 
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บทที่ 1 

บทน า 

 

1. ที่มาและความส าคัญ  

  เบส ส าหรับการบรรเลงดนตรี เป็นหนึ่งในหลากหลายองค์ประกอบท่ีมีความส าคัญ 

นอกจากท านอง (Melody) หรือเสียงประสาน (Harmony) เนื่องจากเป็นส่ิงท่ีสร้างแนวเสียงต่ าให้กับ

บทเพลง ท าให้เกิดความสมบูรณ์ของบทเพลงขึ้น มีปรากฏในดนตรีเกือบทุกสไตล์ในโลกนี้ ดังนั้น

การศึกษาการบรรเลงเบสจึงเป็นส่ิงท่ีน่าสนใจ โดยเฉพาะอย่างยิ่งในดนตรีแจ๊ส การบรรเลงเบสใน

ดนตรีแจ๊สไม่เพียงเป็นการสร้างแนวเสียงต่ าให้กับบทเพลงเท่านั้น ยังถือเป็นสะพานเช่ือมระหว่าง

จังหวะ (Rhythm) และเสียงประสาน อีกท้ังมีการบรรเลงเด่ียว (Solo) โดยการบรรเลงแนวเบสและ

บรรเลงเด่ียวนั้นมีลักษณะเป็นการด้นสด (Improvisation) ซึ่งแสดงออกถึงเอกลักษณ์เฉพาะคือ       

ผู้บรรเลง อันถือเป็นเอกลักษณ์ของดนตรีแจ๊สอีกด้วย และด้วยเอกลักษณ์ของนักดนตรีแต่ละคนนี้ ท า

ให้เกิดแนวคิดและเทคนิควิธีการท่ีมีความหลากหลาย ควรแก่การศึกษาเพื่อน าไปพัฒนาต่อเป็นอย่างยิ่ง 

  ส าหรับผู้บรรเลงเบสในดนตรีแจ๊สนั้น มีหลายบุคคลให้ศึกษาเพราะแต่ละคนล้วนมี

แนวคิดและเทคนิควิธีการท่ีมีความแตกต่างกัน แต่บุคคลท่ีผู้วิจัยได้ให้ความสนใจเป็นอย่างยิ่งนั้นได้แก่ 

สก็อตต์ ลาฟาโร (Scott LaFaro, ค.ศ. 1936-1961) ผู้บรรเลงเบสท่ีมีช่ือเสียงมากผู้หนึ่ง มีผลงานการ

บรรเลงร่วมกับนักดนตรีแจ๊สท่ีมีช่ือเสียงมากมาย อาทิเช่น ออร์เนตต์ โคลแมน (Ornette Coleman, 

ค.ศ. 1930-2015) บิลล์ อีแวนส์ (Bill Evans, ค.ศ. 1929-1980) วิกเตอร์ เฟลด์แมน (Victor 

Feldman, ค.ศ. 1934-1987) สแตน เกตซ์ (Stan Getz, ค.ศ. 1927-1991) เป็นต้น แต่ด้วยการ

เสียชีวิตอย่างกะทันหันทางรถยนต์ของเขาในปี ค.ศ.1961 ท าให้มีระยะเวลาค่อนข้างสั้นในการ

บรรเลงดนตรี แต่จากระยะเวลาค่อนข้างส้ันนั้น ลาฟาโรมีผลงานร่วมกับนักดนตรีซึ่งล้วนมีชื่อเสียง  

แสดงให้เห็นถึงความสามารถอันยอดเยี่ยมและท าให้ผู้วิจัยต้องการท่ีจะศึกษาแนวทางการบรรเลง

เบสของสก๊อตต์ ลาฟาโร 

   ลาฟาโรนั้นถือเป็นผู้ริเริ่มสร้างสรรค์การเดินเบสในลักษณะของการสร้างแนวท านอง

อย่างอิสระ มีการตอบสนองส่ือสารกับเสียงจากผู้บรรเลงเครื่องดนตรีอื่น โดยมุ่งเน้นไปท่ีเรื่องของ

จังหวะและบันไดเสียงอันสอดคล้องกับโครงสร้างของคอร์ดในเพลงได้อย่างชัดเจน สร้างบทบาทและ
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แนวทางการเดินเบสในการรวมวงท่ีแตกต่างไปจากการเดินเบส (Walking bass line) ก่อนหน้านั้น 

ซึ่งปกติจะบรรเลงด้วยค่าโน้ต 1 จังหวะ โดยบรรเลงในทุกจังหวะของห้องเพลง แต่การเดินเบสของลา

ฟาโรนั้นไม่ใช้จังหวะท่ีสม่ าเสมอ เน้นการส่ือสารกับผู้ร่วมบรรเลงในวงดนตรี เสมือนกับการด้นสดบน

การเดินเบส โดดเด่นในด้านทักษะความสามารถการบรรเลงเด่ียวในลักษณะด้นสดบนเครื่องดนตรีเบส 

อีกท้ังยังมีการประพันธ์เพลงอันมีเอกลักษณ์ เต็มไปด้วยจินตนาการและความน าสมัย ท าให้เขา

กลายเป็นผู้ท่ีมีอิทธิพลต่อแนวทางการเล่นของผู้บรรเลงเบสแจ๊สในปัจจุบันมากท่ีสุดคนหนึ่งของโลก 

  ในการวิจัยนี้ ผู้วิจัยได้เลือกศึกษาการบรรเลงเบสของลาฟาโรจากเพลงท้ังหมดในชุดเพลง 

Sunday At The Village Vanguard ของ บิล อีแวนส์ บันทึกเสียงในลักษณะของการบรรเลงสด ใน

วันท่ี 25 มิถนุายน ค.ศ.1961 มีบรรเลงในรูปแบบวงดนตรีสามช้ิน (Trio) ร่วมกันกับ บิลล์ อีแวนส์ ใน

ต าแหน่งเปียโน และ พอล โมเชียน (Paul Motian, ค.ศ. 1931-2011) ในต าแหน่งกลอง  

  ความน่าสนใจในการเลือกศึกษาวิเคราะห์แนวทางการบรรเลงเบสในชุดเพลงนี้ เนื่องจาก

มีแนวทางการบรรเลงเบสประกอบท านองและการด้นสดแตกต่างไปจากผู้บรรเลงเบสในยุคนั้นท่ีจะ

บรรเลงประกอบเพียงเป็นพื้นให้กับการบรรเลงท านองหรือด้นสดอย่างเช่นการเดินเบส แต่การบรรเลง

ประกอบของลาฟาโรจะเป็นการสร้างท านองสอดประสานไปกับการด้นสด โดยใช้สัดส่วนโน้ตท่ี

หลากหลาย ท้ังโน้ตยาวและส้ัน เริ่มในจังหวะยก ใช้ค่าโน้ตค่อนข้างอิสระ จนเกิดการบรรเลงโน้ตยาว

ข้ามเส้นกั้นห้อง (Over the bar line) ส าหรับการศึกษาวิเคราะห์แนวทางการบรรเลงเบสของลา

ฟาโร จะศึกษาเทคนิคการบรรเลงท้ังการเดินเบสและการบรรเลงเด่ียวในลักษณะด้นสดจากเพลง

ท้ังหมด 6 เพลง 

 

2. วัตถุประสงค์ของการวิจัย 

 เพื่อศึกษาวิเคราะห์การบรรเลงเบสของ สก็อตต์ ลาฟาโร และสรุปผลลักษณะแนวการ

บรรเลงของ สก็อตต์ ลาฟาโร ให้แก่ผู้ท่ีสนใจสามารถน าไปใช้ฝึกฝนหรือปฏิบัติจริงได้ 

 

3. ขอบเขตการวิจัย 

 ศึกษา ท าการวิเคราะห์ ในด้านแนวคิดและเทคนิควิธีการในการเดินเบสและการบรรเลง

เด่ียว ของสก็อตต์ ลาฟาโร จากเพลงท้ังหมดในชุดเพลง Sunday At The Village Vanguard ซึ่ง

ประกอบไปด้วย 1) Gloria’s Step 2) My Man Has Gone 3) Solar 4) Alice in Wonderland 

5) All of You และ 6) Jade Visions 
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4. ระเบียบวิธีวิจัย 

4.1 รวบรวมข้อมูลจากหนังสือ เอกสาร ส่ิงพิมพ์ โน้ตเพลง ซีดีเพลง (CD. Audio) ข้อมูล

ทางอินเตอร์เนต (Internet) และ บทสัมภาษณ์ 

4.2 ตรวจสอบ และจ าแนกข้อมูล 

4.3 วิเคราะห์ข้อมูลท่ีเป็นเอกสาร 

4.4 ถอดเสียงบันทึกเป็นโน้ต 

4.5 วิเคราะห์การบรรเลงเบสของสก็อตต์ ลาฟาโร ด้วยเกณฑ์การวิเคราะห์คือ เทคนิคใน

ด้านจังหวะ ได้แก่ จังหวะการเริ่มต้นประโยคด้วยจังหวะยก การเล่นจังหวะสามพยางค์ และการใช้

จังหวะขัดกับจังหวะปกติ  ในด้านการพัฒนาท านอง ได้แก่ การสร้างประโยคถามและตอบ การ

บรรเลงท านองหลักของเพลงในการบรรเลงประกอบ การสร้างประโยคการด้นสดด้วยการซ้ าโน้ตโน้ต

สุดท้ายของประโยคก่อนหน้า การขยายจังหวะของท านอง การบรรเลงดับเบิล สตอปส์ การใช้โมทีฟ

และการซีเควนซ์ท านอง ออสตินาโต และ การย้ าโน้ตเดิมในการบรรเลง 

4.6 ตรวจสอบข้อมูล สรุปผล และน าเสนอ 

 

5. ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ 

 5.1 ทราบถึงแนวทางการบรรเลงเบสของสก็อตต์ ลาฟาโร 

 5.2 เป็นแนวทางการศึกษาให้ผู้ค้นคว้าสามารถเรียนรู้ ฝึกฝน ปฏิบัติตาม และน าไป

ประยุกต์ใช้กับการบรรเลงเบสของตนเองได้ 

 

6. ข้อตกลงเบื้องต้น 

 ค าศัพท์ดนตรีท่ีมีอยู่ในวิทยานิพนธ์เล่มนี้ ใช้ค าแปลท่ีมาจากพจนานุกรมศัพท์ดุริยางค

ศิลป์ โดย ศาสตราจารย์ ดร.ณัชชา พันธุ์เจริญ โดยจะเขียนภาษาอังกฤษก ากับไว้ในวงเล็บเฉพาะครั้ง

แรกเท่านั้น เช่น เสียงประสาน (Harmony) ยกเว้นแต่ว่าค าศัพท์นั้นไม่ได้ถูกรวบรวมไว้ในพจนานุกรม

ศัพท์ดุริยางคศิลป์ หรือค านั้นใช้ในบริบทของดนตรีแจ๊สซึ่งแตกต่างไปจากท่ีบัญญั ติไว้ในพจนานุกรม

ศัพท์ดุริยางคศิลป์ ผู้วิจัยจึงจะอธิบายและจ ากัดความเป็นภาษาไทยหรือท าการทับศัพท์ด้วยตัวเอง 
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  ค าศัพท์ท่ีเป็นช่ือบุคคลจะเขียนเป็นภาษาไทยโดยจะเขียนเป็นภาษาอังกฤษพร้อมท้ังระบุ

ปีเกิด และปีมรณะไว้ในวงเล็บเฉพาะครั้งแรกเท่านั้น เช่น สก็อตต์ ลาฟาโร (Scott LaFaro, ค.ศ. 

1936-1961) โดยในครั้งต่อไปจะใช้เพียงช่ือภาษาไทยคือ ลาฟาโรเท่านั้น 

  ช่ือของบทประพันธ์และช่ือชุดเพลงจะเขียนเป็นภาษาอังกฤษ เช่น Sunday At The 

Village Vanguard 
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บทที่ 2 

ผลงานทางวิชาการที่เกี่ยวข้อง 

 

  ผู้วิจัยได้ศึกษาเอกสารท่ีเกี่ยวข้อง เกี่ยวกับการบรรเลงเบส และได้น ามาเป็นประเด็นใน

การทบทวนวรรณกรรมดังต่อไปนี ้

ประวัติศาสตร์การบรรเลงเบสในดนตรีแจ๊สโดยสังเขป 

 การใช้เครื่องดนตรีกลุ่มเบสในดนตรีแจ๊สนั้น เริ่มต้นในช่วงยุคแร็กไทม์ (Ragtime) 

เนื่องจากดนตรีแบบบลูส์ซึ่งเป็นดนตรีซึ่งมีมาก่อนหน้าดนตรีแร็กไทม์ และเป็นรากฐานของดนตรีแจ๊ส 

ยังไม่ได้ใช้เครื่องดนตรีกลุ่มเบส เนื่องจากนักดนตรีผิวด าท่ีถูกกวาดต้อนมา ต้องท างานอยู่ในไร่ และอยู่

ในฐานะทาส ท าให้การหาเครื่องดนตรีมาบรรเลงเป็นเรื่องยากพอสมควร ท าให้ต้องใช้เครื่องดนตรี

แบบง่ายๆ หรือสามารถจัดท าขึ้นเองเพื่อร้องร าท าเพลง เพื่อความสนุกสนาน และระบายความในใจถึง

ความทุกข์ยากต่างๆ ท่ีได้รับจากความเป็นทาส 

 ดนตรีแร๊กไทม์เกิดขึ้นช่วง 15 ปีแรกของศตวรรษท่ี 20 โดยมี สก็อตต์ จอปลิน (Scott 

Joplin, 1868-1917) เป็นผู้ริเริ่ม ในช่วงแรกของดนตรีแร็กไทม์ บทเพลงจะเป็นการประพันธ์ส าหรับ

เปียโนเพียงอย่างเดียว แนวทางการบรรเลงเบสมีท้ังช่วงเสียง เสียงกลาง และเสียงต่ า อีกท้ังมีการไล่

ขึ้นลงอย่างตลอดเวลา (ภาพท่ี 1) ท าให้บทเพลงเป็นท่ีน่าสนใจของผู้คนมากขึ้น 

 
ภาพท่ี 1 ตัวอย่างการบรรเลงเบสในยุคแร็กไทม์ จากบทเพลง The Entertainer  
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  ในช่วงหลังปี ค.ศ. 1910 หลังจากดนตรีแร็กไทม์เริ่มเป็นท่ีนิยมมากขึ้น ในนิวออร์ลีนส์ 

(New Orleans) ได้เริ่มมีวงดนตรีในลักษณะเดินขบวน หรือ มาร์ชช่ิง (Marching) ประกอบการ

เต้นร า งานศพ หรืออื่นๆ เนื่องจากมีลักษณะเป็นการบรรเลงเดินขบวน เพื่อความสะดวกและ

เหมาะสม จะใช้เครื่องเป่าเป็นเครื่องดนตรีกลุ่มเบส เช่น ทูบา (Tuba) เป็นต้น 

 วงดนตรีแจ๊สในยุคต้นเป็นวงดนตรีท่ีได้รับอิทธิพลจากวง มาร์ชช่ิง โดยสังเกตได้จาก

รูปแบบของจังหวะท่ีมาจากดนตรีมาร์ชช่ิง รวมถึงเครื่องดนตรีท่ีใช้ท่ีมีลักษณะคล้ายคลึงด้วย โดยเรียก

วงดนตรีประเภทนี้ว่าดิกซีแลนด์ (Dixieland) ลักษณะส าคัญของดนตรีประเภทนี้ มีความแตกต่างจาก

ดนตรีมาร์ชช่ิงคือ มีการสอดท านอง (Counterpoint) ระหว่างเครื่องดนตรีซึ่งท าหน้าท่ีบรรเลงท านอง

หลัก เช่น ทรัมเป็ต กับเครื่องดนตรีอื่น ๆ เช่น คลาริเนต หรือทรอมโบน อีกประการส าคัญคือ การ

พัฒนาของท่อนด้นสดของผู้บรรเลงเด่ียวมีความชัดเจนมากขึ้นในการบรรเลงบทเพลง วงดนตรีด๊ิกซี

แลนด์ท่ีส าคัญได้แก่ เฟลตเชอร์ เฮนเดอร์สัน (Fletcher Henderson, ค.ศ.1897-1952) วงออริจินัล 

ด๊ิกซีแลนด์ แจ๊สแบนด์ (Original Dixieland Jass Band) วงฮ็อตเซเว่น (Hot seven) ซึ่งมีหลุยส์ 

อาร์มสตรอง (Louis Armstrong, ค.ศ. 1901-1971) เป็นหัวหน้าวง ผู้เป็นนักดนตรีคนส าคัญ ผู้

บุกเบิกการด้นสด และได้รับการยกย่องว่าเป็นบิดาของการด้นสดในดนตรีแจ๊ส  

  ต่อมาเครื่องดนตรีกลุ่มเบส ได้เริ่มใช้ ดับเบิลเบส เข้ามาบรรเลงประกอบจังหวะมากขึ้น 

เนื่องจากไม่จ าเป็นต้องมีการบรรเลงเดินขบวนแล้ว โดยการบรรเลงเน้นโน้ตพื้นต้น (Tonic) และโน้ต

ตัวท่ี 51 ดังภาพท่ี 2 เป็นตัวอย่างการบรรเลงเบสจากบทเพลง Tiger Rag โดยวงเดอะออริจินัลดิกซี

แลนด์แจ๊สแบนด์ (The Original Dixieland Jazz Band) ซึ่งประกอบด้วยโน้ตหลักคือ โน้ตพื้นต้น

และโน้ตตัวที่ 5 

 
ภาพท่ี 2 การบรรเลงเบสในบทเพลง Tiger Rag ของวงเดอะออริจินัลดิกซีแลนด์แจ๊สแบนด์ 
 

  ในช่วง ปี ค.ศ. 1900-1920 นอกจากดนตรีแร็กไทม์ และดนตรีด๊ิกซีแลนด์แล้ว ดนตรี

ประเภทสไตรด์เปียโน (Stride piano) ได้ถูกพัฒนาขึ้นในย่านฮาร์เลม (Harlem) ในมหานครนิวยอร์ค 

                                                             
1 นพดล ถริธราดล, “การวิเคราะห์เปรียบเทียบแนวการเดินเบส และการด้นเบสในดนตรีแจ๊สของชาร์ล มิงคัส เรย์ บราวน์ และเอ็ดดี้ โกเมส” 
(วิทยานิพนธ์ปริญญามหาบัณฑิต สาขาวิชาดนตรี บัณฑิตวิทยาลัย มหาวิทยาลัยมหิดล, 2544), 1-3. 
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โดยเจมส์ พี จอห์นสัน (James P. Johnson, ค.ศ.1894-1955) บทเพลงประเภทนี้ เป็นบทเพลง

ส าหรับเปียโนท่ีเน้นการบรรเลงจังหวะแบบดนตรีเดินแถวในส่วนสนับสนุน และเริ่มมีการใช้การเดิน

เบส (Walking bass line) โดยใช้โน้ตหนึ่งจังหวะ (โน้ตตัวด า) บรรเลงท้ัง 4 จังหวะ เน้นท่ีจังหวะ 2 

และ 4 ส่วนสังคีตลักษณ์ของบทเพลงมักจะมีลักษณะคล้ายสังคีตลักษณ์เพลงร้องแบบ 3 ตอน หรือ 2 

ตอน นักดนตรีสไตรด์เปียโนท่านอื่นท่ีส าคัญได้แก่ โธมัส แฟต วอลเลอร์ (Thomas “Fats” Waller, 

ค.ศ. 1904-1943) และ วิลล่ี ไลออน สมิทธ์ (Willie “Lion” Smith, ค.ศ. 1893-1973)  

 
ภาพท่ี 3 ตัวอย่างการเดินเบสในบทเพลง Feelin’ Blue ของ เจมส์ พี จอห์นสัน 
 

  ในช่วงทศวรรษท่ี 1930 ดนตรีแจ๊สในลักษณะ “สวิง” (Swing) ได้เริ่มเข้ามามีบทบาท

มากขึ้น มีจัดรูปแบบวงท่ีเรียกว่าวงบิกแบนด์ โดยมีการน าเอาเครื่องดนตรีท่ีนิยมใช้กับดนตรีแจ๊สใน

ปัจจุบัน เช่น แซ็กโซโฟน ดับเบิลเบส และกีตาร์มาประกอบในวงดนตรี และมีการประดิษฐ์ไฮแฮท 

(Hi-hat) เพื่อใช้บรรเลงประกอบกับวงดนตรีท่ีมีขนาดใหญ่ขึ้น ส าหรับดนตรีสวิงมีบรรเลงเพื่อความ

สนุกสนานส าหรับเต้นร า เริ่มมีท่อนส าหรับผู้แสดงเด่ียว (Solo) ท่ีโดดเด่นกว่าในวงดนตรีแบบด๊ิกซี

แลนด์ กลุ่มนักดนตรีท่ีมีช่ือเสียงในยุคนี้ เช่น เคาท์ เบซี (Count Basie, ค.ศ.1904-1984) ดุก เอลลิง

ตัน (Duke Ellington, ค.ศ.1899-1974) เบนนี  กูดแมน (Benny Goodman, ค.ศ.1909-1986) 

เนื่องด้วยการเรียบเรียงบทเพลงใช้การบรรเลงเบสเป็น 4 จังหวะเป็นส่วนใหญ่ประกอบกับการมีไฮ

แฮทและไรด์  ของกลองชุด ท าให้เครื่องดนตรีกลุ่มเบสนิยมใช้ดับเบิลเบสมากกว่าเบสจากเครื่องเป่า 

โดยการเดินเบสจะใช้โน้ตหนึ่งจังหวะ (โน้ตตัวด า) บรรเลงท้ัง 4 จังหวะ มีการเน้นท่ีจังหวะ 2 กับ 4 

แต่การใช้โน้ตท่ีประกอบการบรรเลงเริ่มแสดงคุณลักษณะของเสียงประสานมากขึ้น เช่น มีการใช้โน้ต

ตัวที่ 3 , 7 , 9 และโน้ตอื่น ๆ  
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ภาพท่ี 4 ตัวอย่างการเดินเบสในบทเพลง Cottontail โดยการเรียบเรียงส าหรับวงบิกแบนด์ของดุก 
เอลลิงตัน 
 

  จากช่วงเริ่มต้นจนถึงช่วงเริ่มต้นของยุคสวิง จะสังเกตได้ว่าเบสจะมีหน้าท่ีประกอบจังหวะ

หรือเพียงสนับสนุนให้กับวงดนตรี จนกระท่ัง จิมมี แบลนตัน (Jimmy Blanton, ค.ศ.1918-1942) ได้

บุกเบิกวิธีการบรรเลงเบสใหม่ๆ อย่างการบรรเลงลักษณะท านองสอดประสาน (Counter melodies) 

กับท านองของบทเพลง การบรรเลงจังหวะขัด และท่ีส าคัญมากคือ การริ เริ่มการด้นสด 

(Improvisation) จนกลายเป็นอิทธิพลให้กับนักเบสแจ๊สในยุคต่อมา ดังตัวอย่างในภาพท่ี 5 เป็น

ตัวอย่างการบรรเลงของจิมมี แบลนตัน ในบทเพลง Sepia Panorama ประพันธ์โดยดุ๊ก เอลลิงตัน 

โดยมีการบรรเลงท านองสอดประสานสลับกับการเดินเบส 

 
 
 
 
 
 
 
ภาพท่ี 5 ตัวอย่างการบรรเลงเบสในบทเพลง Sepia Panorama ของจิมมี แบลนตัน 
 

 ในราวทศวรรษท่ี 1940-1950 ดนตรีแจ๊สในลักษณะบีบอป (Bebop) ได้เกิดขึ้น ซึ่งถือว่า

เป็นแนวทางการบรรเลงท่ีมีความส าคัญมากส าหรับดนตรีแจ๊ส เนื่องจากสงครามโลกครั้งท่ีสอง สภาพ

สังคม และเศรษฐกิจในยุคหลังสงครามท าให้การรวมตัวและแสดงดนตรีของวงดนตรีขนาดใหญ่แบบ

ดนตรีในยุคสวิงเป็นส่ิงท่ีกระท าได้ยาก ท าให้วงดนตรีในยุคบีบอปมีลักษณะเป็นวงดนตรีขนาดเล็กซึ่งมี

จ านวนผู้บรรเลงต้ังแต่สองคนจนถึงหกคน ด้วยวงดนตรีท่ีมีขนาดเล็กลงท าให้การเปิดกว้างส าหรับการ

แสดงความสามารถได้มากขึ้น นักดนตรีแต่ละคนมีอิสระในการบรรเลงและการด้นสดมากยิ่งขึ้น นัก
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ดนตรีแจ๊สท่ีเป็นผู้น าของยุคบีบอป ได้แก่ ชาร์ลี ปาร์กเกอร์ (Charlie Parker, ค.ศ.1920-1955) ดิซซี 

กิลเลสปี (Dizzy Gillespie, ค.ศ.1917-1993) บัด พาวเวล (Bud Powell, ค.ศ.1924-1966) เธโล

เนียส มังค์ (Thelonius Monk, ค.ศ.1917-1982) และแม็กซ์ โรช (Max Roach, ค.ศ.1924-2007) 

นักดนตรีกลุ่มนี้เป็นผู้ริเริ่มดนตรีแจ๊สแนวบีบอปท่ีแสดงถึงอัตลักษณ์ทางดนตรี และมีความซับซ้อนทาง

ดนตรีอันเข้มข้นกว่าดนตรีในยุคสวิง ด้วยการใช้ท านองท่ีมีลักษณะเป็นโครมาติกแบบต่อเนื่อง และ

การด าเนินคอร์ดท่ีมีลักษณะไม่ตามแบบแผน รวมถึงการใช้จังหวะขัดในส่วนของท านอง และการ

บรรเลงประกอบมากยิ่งขึ้น หลายบทเพลงมีการใช้ความเร็วของบทเพลงค่อนข้างเร็วมาก หรือช้ามาก

จนท าให้บทเพลงนั้นไม่เหมาะส าหรับการเต้นร า ดังตัวอย่างบทเพลง Donna Lee ของชาร์ลี 

ปาร์คเกอร์ ซึ่งมีการโน้ตโครมาติกอย่างต่อเนื่อง และใช้ความเร็วสูงหรือท่ีเรียกว่า Fast Swing (ภาพท่ี 6) 
 

 

 

 

 

 

ภาพท่ี 6 ท านองหลักบทเพลง Donna Lee ของชาร์ลี ปาร์คเกอร์ 

 

   ส าหรับการบรรเลงเบสของนักเบสในยุคนี้ เริ่มใช้โน้ตนอกโครงสร้างเสียงประสาน การใช้

โน้ตครึ่งเสียงสร้างแนวการเดินเบสขนาดยาว (แทนการใช้เช่ือมระหว่างโน้ต) การด้นสดในเบสมีความ

โลดโผนมากขึ้น เต็มไปด้วยเทคนิคอันหลากหลาย อีกท้ังยังริเริ่มเป็นผู้น าในการบรรเลงท านองหลักอีก

ด้วย ดังตัวอย่างในภาพท่ี 7 เป็นการบรรเลงเบสในบทเพลง Bye Bye Blackbird ของเรย์ บราว (Ray 

Brown, 1926-2002) นักเบสผู้ร่วมงานกับท้ังชาร์ลี ปาร์คเกอร์ และดิกซี กิลเลสปี ซึ่งจากตัวอย่างจะ

เห็นได้ว่า เป็นการเดินเบสท่ีท้ังใช้จังหวะขัด โน้ตนอกคอร์ด โน้คโครมาติก เต็มไปด้วยเทคนิคอันโลด

โผน 
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ภาพท่ี 7 ตัวอย่างการบรรเลงเบสในบทเพลง Bye Bye Blackbird ของเรย์ บราวน์ 

 

 ในช่วงเวลาของยุคสวิงและบีบอป เป็นช่วงเวลาท่ีส าคัญมากส าหรับนักเบสแจ๊สทุกคน 

เนื่องจากสวิง และบีบอป ได้ให้อิทธิพลกับการบรรเลงเบสแจ๊สในรูปแบบต่างๆ ท่ีได้เกิดขึ้นหลังจาก

สองยุคนี้ 

 หลังจากการเสียชีวิตของชาร์ลี ปาร์คเกอร์ ในปี ค.ศ. 1955 เป็นดนตรีแจ๊สยุคหลังบีบอป 

หรือ โพสต์บอป (Post-bop) ได้เกิดดนตรีแจ๊สในรูปแบบต่าง ๆ เนื่องจากเกิดความต้องการแสวงหา

ดนตรีแจ๊สทิศทางใหม่ ดังดนตรีแจ๊สในลักษณะ “คูลแจ๊ส” (Cool jazz) ได้เกิดขึ้นจากการริเริ่มโดย 

“เลนนี ทริสทาโน” (Lennie Tristano, 1919-1978) มีสุ้มเสียงท่ีอุ่นกว่าบีบอป บรรเลงช้ากว่าและ

เน้นสร้างโน้ตยาว แต่ผลงานท่ีท าให้ดนตรีคูลแจ๊สมีช่ือเสียงมากขึ้นและเป็นรูปธรรมได้แก่ ชุดเพลง 

“เบิร์ธ ออฟ คูล” (Birth of Cool) ของไมล์ส เดวิส (Miles Davis, ค.ศ. 1926-1991) แม้ว่าจะดู

เหมือนดนตรีลักษณะคลูแจ๊สจะเป็นดนตรีท่ีธรรมดา ฟังสบาย และไม่ซับซ้อนเหมือนกับบีบอป แต่

ภายในเสียงสุ้มเสียงอันอบอุ่นนั้นเต็มไปด้วยความซับซ้อนของเสียงประสานอันน่าสนใจ การบรรเลง

เบสในลักษณะคูลแจ๊ส จังหวะจะไม่สม่ าเสมอ ลดการเน้นจังหวะ 2 กับ 4 ลง เน้นโน้ตยาวจึงต้องใช้

ดับเบิลเบสท่ีมีคุณภาพดีเพื่อสร้างความยาวเสียง (Sustain) 

  ในช่วงเวลาเดียวกันได้เก ิดดนตรีแจ๊สในลักษณะ ฮาร์ดบอป (Hard bop) หร ือ 

โพสต์บอป (Post-bop) โดยรับอิทธิพลจากบีบอปเป็นส่วนใหญ่ แต่ได้ผสมผสานกับดนตรีบลูส์ โซล 

(Soul) กอสเพล (Gospel) ท าให้เกิดความรู้สึกและโทนเสียงเข้มข้น หนักแน่น ตรงไปตรงมา มีการใช้

โมด มีโครงสร้างของคอร์ดที่ซับซ้อนอย่างโคลเทรน เชนจ์ (Coltrane change) การเดินเบสของ

ฮาร์ดบอป จะมีลักษณะเดียวกับสวิงและบีบอป แต่จะเน้นการให้ค่ากับจังหวะหนักมากขึ้น มีการ

บรรเลงท่ีเข้มข้นและดุดัน แม้ดนตรีในลักษณะฮาร์ดบอปจะมีช่วงเวลาเพียงส้ันๆ ในประวัติศาสตร์
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ดนตรีแจ๊ส แต่ฮาร์ดบอปได้เป็นจุดเช่ือมและให้อิทธิพลแก่ดนตรีแจ๊สในยุคต่อมาได้แก่ ฟรีแจ๊ส (Free 

jazz) 

  ฟรีแจ๊ส มีอีกช่ือเรียกคือ อะวองการ์ดแจ๊ส (Avant-garde jazz) เกิดขึ้นราวต้นทศวรรษ

ท่ี 60 โดยกลุ่มนักดนตรีแจ๊สท่ีต้องการแสดงออกในรูปแบบใหม่ๆ น าโดย ออร์เน็ตต์ โคลแมน 

(Ornette Coleman) โดยมีผลงานของเขาชุดหนึ่งเพื่อยืนยันถึงจุดยืนของแนวทางการบรรเลงใน

ลักษณะนี้ ได้แก่ “ฟรีแจ๊ส” ซึ่งเป็นผลงานในปี 1960 ลักษณะการบรรเลงจะไม่ใช่เกณฑ์เดิมของแจ๊ส 

เช่น ไม่อิงกุญแจเสียง (Atonality) ไม่จ ากัดรูปแบบจังหวะ การเขียนบทเพลงด้วยภาพ (Graphic 

score) เป็นต้น ท าให้ดนตรีลักษณะฟรีแจ๊สมีรูปแบบท่ีค่อนข้างอิสระ เน้นแสดงออกถึงความคิดของ

นักดนตรีอย่างแท้จริง2  

  อีกท้ังยังเกิดดนตรีแจ๊สท่ีมีการผสมผสานกับดนตรีประเภทอื่น ๆ เช่น ฟิวชันร็อค 

(Fusion rock) ผสมผสานกับจังหวะของดนตรีร็อค ดังเช่นวง Return to Forever ของ ชิค คอเรีย 

(Chick Corea, ค .ศ .1 9 4 1 ) Mahavishnu Orchestra ข อ ง จ อ ห ์น  แ ม ค ล าฟ ล ิน  ( John 

McLaughlin, ค.ศ.1942) Weather Report น าโดยโจ ซาวินูล (Joe Zawinul, ค.ศ.1932-2007) 

และเวย์น วอร์เตอร์ (Wayne Shorter, 1933) ดนตรีบอสโนวา (Bossa nova) ผสมผสานดนตรี

แจ๊สกับจังหวะบอสโนวาของดนตรีลาติน (Latin) นักดนตรีท่ีมีช่ือเสียงในดนตรีรูปแบบนี้คือ อันโตนิโอ 

คาร์ลอส โจบิม (Antonio Carlos Jobim, ค.ศ.1927-1994) หรือ ดนตรีคล่ืนท่ีสาม (Third stream) 

ซึ่งเป็นการพบกันครึ่งทางระหว่างดนตรีแจ๊สกับดนตรีคลาสสิก ซึ่งผู้น าในดนตรีกระแสนี้คือ กัน เธอร์ 

ชูลเลอร์ (Gunther Schuller, ค.ศ.1925-2015) 

  นักเบสในแต่ละยุคล้วนแล้วแต่มีความสามารถอย่างยอดเย่ียม แต่ละคนมีแนวทางการ

บรรเลงท่ีแตกต่างหลากหลายไปตามดนตรีแจ๊สในลักษณะต่างๆ แต่นักเบสแจ๊สท่ีผู้วิจัยได้ให้ความ

สนใจเป็นอย่างมากนั้น ได้แก่ สก็อตต์ ลาฟาโร ผู้ซึ่งมีความสามารถยอดเย่ียมและหลากหลาย ซึ่งเคย

ได้ร่วมงานเบนนี กูดแมน (Benny Goodman) ผู้น าวงบิกแบนด์ท่ีมีช่ือเสียงในยุคสวิง บิลล์ อีแวนส์ 

(Bill Evans) วิกเตอร์ เฟลด์แมน (Victor Feldman) สแตน เกตซ์ (Stan Getz) และได้ร่วมงานกับ

ออร์เน็ต โคลแมน ซึ่งมีแนวทางการบรรเลงในลักษณะฟรีแจ๊สท่ีแตกต่างดนตรีแจ๊สในลักษณะอื่นอย่าง

ส้ินเชิง แสดงให้เห็นถึงความสามารถอันมากมายหลากหลายของเขา การบรรเลงท่ีมีเอกลักษณ์เฉพาะ 

ท้ังหลีกหนีไปจากการเดินเบสปกติ ใช้การส่ือสารกับผู้บรรเลงท านองหรือการด้นสด โน้ตท่ีเขาเลือกใช้
                                                             
2 อนันต์ ลือประดิษฐ,์ แจ๊ส อิสรภาพทางดนตรีของมนุษยชาติ, พิมพ์ครั้งที ่2 (กรุงเทพฯ: เนชั่นมัลติมีเดีย กรุ๊ป จ ากัด, 2545,) 95-107 
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เสมือนกับการด้นสดแม้ว่าจะอยู่ในหน้าท่ีของการบรรเลงประกอบก็ตาม แสดงให้เห็นถึงความคิด

สร้างสรรค์ เทคนิคอันหลากหลาย ทักษะท่ียอดเยี่ยม โดดเด่นในประวัติศาสตร์ดนตรีแจ๊สเป็นอย่าง

มากแม้ว่าจะมีช่วงชีวิตอันส้ันก็ตาม เนื่องด้วยเสียชีวิตจากอุบัติเหตุทางรถยนต์ จึงท าให้ผู้วิจัยต้องการ

ศึกษาวิเคราะห์นักเบสผู้นี้ 

สก็อตต์ ลาฟาโร (Scott Lafaro) 

 สก็อตต์ ลาฟาโร เกิดในวันท่ี ใน 3 เมษายน 1936 ในโรงพยาบาลโคลอมเบียท่ี

เมืองนวร์ก ซึ่งเป็นเมืองเล็กๆอยู่ในรัฐนิวเจอร์ซี มีพ่อช่ือ ร็อคโค ลาฟาโร (Rocco Lafaro) แม่ช่ือ เฮ

เลน สก็อตต์ (Helen Scott)  เขาเป็นรุ่นท่ี 2 ของการเป็นพลเมืองอเมริกันท่ีมีบรรพบุรุษจากแคนาดา

และอิตาลี เมื่ออายุได้ 5 ขวบ ครอบครัวของเขาย้ายไปท่ีเมืองเจนีวา พ่อของเขาเป็นนักไวโอลินเรียนท่ี

วิทยาลัยดนตรีอีทากา (Ithaca Conservatory of Music) ในปี 1919 ซึ่งในช่วงเวลานั้นเป็นช่วงท่ี

ดนตรีแจ๊สได้รับความนิยมอย่างมาก ท าให้พ่อของเขาได้รับอิทธิพลและมีความสนใจในดนตรีแจ๊ส ซึ่ง

สามารถสังเกตได้จากการเล่นของเขาในวงดนตรีของ ทอมมี่  ดอร์ซีย์ (Tommy Dorsey, ค.ศ.1905-

1956) พอล ไวท์แมน (Paul Whiteman, ค.ศ.1890-1967) และ สมิธ บอลลูน (Smith Balloon, 

ค.ศ.1890-1967) 

  ลาฟาโรเริ่มบรรเลงดนตรีจากการเล่นคลาริเน็ต และ เทเนอร์แซ็กโซโฟน ก่อนท่ีจะ

ตัดสินใจเปล่ียนมาเริ่มบรรเลงเบสในภายหลัง ลาฟาโรนั้นช่ืนชอบและยึดถือ ลี คอร์เน็ต (Lee 

Cornet)เป็นแบบอย่างในการเล่นดนตรีมาโดยตลอด แต่เนื่องจากเขาได้รับบาดเจ็บบริเวณปากเพราะ

การแข่งขันบาสเกตบอลซีเอ ในช่วงก่อนจะเรียนจบระดับมัธยมปลาย และเป็นเหตุผลท่ีท าให้รู้สึกว่า

เขาไม่สามารถเป็นผู้เล่นเครื่องเป่า (Woodwind) ท่ีดีได้ ภายหลังจากนั้นเขามีโอกาสได้ไปดูการเล่น

ของนักเบสท้องถิ่นท่ีมีช่ือเสียงมากอย่าง ลีรอย ไวน์เนการ์ (Leroy Vinnegar) ในบาร์แห่งหนึ่ง จึงเกิด

ความประทับใจและตัดสินใจเริ่มหันมาฝึกเล่นเบสอย่างจริงจัง 

 ลาฟาโรศึกษาเกี่ยวกับดนตรีแจ๊สอย่างจริงจัง เพื่อสอบเข้าเรียนในมหาวิทยาลัยเดียวกับ

พ่อของเขา เขามักจะใช้เวลา 6-12 ช่ัวโมงต่อวันในการฝึกซ้อมเบส นอกจากนี้ลาฟาโรยังได้รับแรง

บันดาลใจจากผลงานดนตรีท่ีมีช่ือเสียงจ านวนมาก และใช้เวลานานพอสมควรในการออกไปหา

ประสบการณ์จากการเล่นดนตรีในเมืองลอส แองเจอลิส (Los Angeles) ท่ีต้ังอยู่ในทิศตะวันตกของ

อเมริกา 
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 ก่อนจะได้ร่วมเล่นกับบิลล์ อีแวนส์ ลาฟาโรมีโอกาสเล่นในวงทริโอเป็นจ านวนมาก โดย

ในระหว่างท่ีใช้ชีวิตอยู่ในเมืองลอส แองเจอลิส ได้มีการบันทึกเสียงร่วมกับบัดด้ี มอร์โรว์ (Buddy 

Morrow) ในปี 1959 และร่วมกับ เชท เบคเกอร์ (Chet Baker) ในปีถัดไป โดยถูกต้ังข้อสังเกตว่า

เสียงจากไลน์เบสของเขาได้รับอิทธิพลโดยตรงจากแนวคิดการเล่นเครื่องเป่า (Woodwind) ของเขา

เองในสมัยก่อน  

 ลาฟาโรย้ายมาอยู่ในเมืองนิวยอร์กในเดือนเมษายนปี 1959 และมีโอกาสได้ร่วมเล่นกับ

เบนนี กูดแมน ในเวลาอันส้ัน นอกจากนี้เขายังได้ท างานร่วมกับออร์เน็ต โคลแมน ผู้ซึ่งได้รับการ

ยอมรับว่าเป็นผู้ก่อต้ังดนตรีฟรีแจ๊ส จากการบันทึกผลงานดนตรี 3 ชุด ซึ่งประกอบด้วย Free Jazz 

Improvisation และ Ornette! 

 ประสิทธิภาพท่ียอดเยี่ยมในการเล่นเบสของลาฟาโรถือเป็นเรื่องน่าแปลกใจอยู่ไม่น้อย 

เมื่อเขาท าได้ดีท้ังในเรื่องความคล่องตัวบนเครื่องดนตรีดับเบ้ิลเบส ความแม่นย าของโน้ตโดยเฉพาะ

ช่วงโน้ตเสียงสูง และยังสามารถเล่นให้สอดคล้องเข้ากันได้ดีไปกับจังหวะท่ีเท่ียงตรงตามท านองของ

เพลงอยู่เสมอ เมื่อเขาด้นสด เขามักจะยึดการเล่นอยู่บนพื้นฐานของกรอบจังหวะตลอดเวลา ลาฟาโร

โดดเด่นมากเมื่อเข้ามาอยู่ในวงของบิลล์ อีแวนส์ เมื่อเขาไม่ได้ท าหน้าเป็นเพียงผู้สนับสนุนอยู่เบ้ืองหลัง

เหมือนนักเบสรุ่นก่อน แต่ลาฟาโรเลือกเล่นในลักษณะท่ีคล้ายกับการสนทนาร่วมกัน (Interaction) มี

การสลับสับเปล่ียนบทบาทในการบรรเลง ออกมาน าเสนอท านองอันน่าสนใจในบางโอกาส สามารถ

บรรเลงควบคู่ร่วมกันไปกับ บิลล์ อีแวนส์ และ พอล โมเชียนได้อย่างสอดคล้องกันเป็นหนึ่งเดียว และ

ยังมีศักยภาพในเขียนเพลงได้เป็นอย่างดีอีกด้วย โดยสามารถสังเกตได้จากเพลง Gloria Steps และ 

Jade Visions ซึ่งมีไลน์เสียงประสานท่ีแปลกใหม่ผสมกับการแบ่งห้องท่ีค่อนข้างแปลกประหลาดได้

อย่างลงตัว เป็นตัวอย่างท่ีชัดเจนของวิธีท่ีน่าต่ืนตาต่ืนใจของเขา  

 ถือเป็นเรื่องยากส าหรับวงดนตรีแจ๊สในรูปแบบทริโอท่ีจะน าเสนอดนตรีให้น่าสนใจ เนื่อง

ด้วยจ านวนเครื่องมือท่ีมีจ ากัด ท าให้นักดนตรีในวงนั้นต้องมีศักยภาพและมีความเข้าใจในการเล่นใน

หน้าท่ีของแต่ละคนเป็นอย่างมาก ในประวัติศาสตร์แจ๊สมีวงดนตรีในรูปแบบนี้เกิดขึ้นอยู่เป็นจ านวน

มาก อย่างไรก็ตามวงดนตรีท่ีน่าสนใจท่ีสุดและจุดเปล่ียนของวงการดนตรีแจ๊สคือวง บิลล์ อีแวนส์ ทริ

โอ (Bill Evans Trio) ซึ่งประกอบไปด้วย บิลล์ อีแวนส์ในต าแหน่งเปียโน ลาฟาโรในต าแหน่งเบส และ 

พอล โมเช่ียนในต าแหน่งกลอง โดยการสนทนากันผ่านเสียงดนตรีท่ีท้ัง 3 คนบรรเลงออกมาพร้อมกัน
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นั้นสอดคล้องเข้ากันได้เป็นอย่างดี รวมไปถึงการส่ือสารร่วมกันได้อย่างลงตัวในขณะท่ีเล่นอย่าง

ธรรมชาติ 

 ความโดนเด่นของ บิลล์ อีแวนส์ ทริโอ คืนการมีจุดยืนร่วมกันท่ีไม่ยึดถือลักษณะการเล่น

แบบแผนด้ังเดิมท่ีเครื่องดนตรีเบส และ กลองมีหน้าท่ีสนับสนุนแต่เพียงอย่างเดียว แต่มุ่งเน้นไปท่ีการ

ส่ือสารระหว่างกันในวงมากขึ้น เปิดโอกาสให้เบสและกลองได้มีบทบาทในการน าเสนอแนวคิด ท่ีจะ

ช่วยพัฒนาแนวน านองในการด้นสดของวงไปด้วยกัน รวมไปถึงศักยภาพทางดนตรีอันยอดเย่ียมของ

ของนักดนตรีในวงท้ัง 3 คน   

 สก็อตต์ ลาฟาโร เสียชีวิตในอุบัติเหตุทางรถยนต์เมื่อวันท่ี 6 กรกฎาคม 1961 ท่ีเมืองฟ

ลินท์ นิวยอร์ก บนถนนท่ี20 เส้นทางระหว่างเมืองเจนีวาและเมืองคานัน เป็นเพียง 4 วันหลังร่วม

แสดงดนตรีกับสแตน เก็ตซ์ (Stan Getz) ท่ีเทศกาลดนตรีแจ๊สนิวพอร์ต และเป็นเพียง 10 วันหลังจาก

บันทึกผลงานดนตรีชุด Sunday At The Village Vanguard กับบิลล์ อีแวนส์ ทริโอ (Bill Evans 

Trio) 

 ลาฟาโรนั้นถือเป็นความภูมิใจของเมืองเจนีวา โดยเมื่อวันท่ี 5 มีนาคม 2014 สภา

เทศบาลเมืองเจนีวาได้ประกาศให้วันเกิดของลาฟาโร ซึ่งตรงกับวัน ท่ีวัน ท่ี 3 เมษายน เป็น  

“วันสก็อตต์ ลาฟาโร” (Scott Lafaro Day) ประจ าเมือง และเมื่อวันท่ี 4 เมษายน 2014 มีพิธีอย่าง

เป็นทางการในการเปล่ียนช่ือถนนในย่านใจกลางให้เมืองเป็น "สก็อตต์ ลาฟาโร ไดรฟ์" (Scott Lafaro 

Drive) โดยมีการแสดงดนตรีแจ๊สและกิจกรรมเฉลิมฉลองอื่นๆ มากมายรอบตัวเมืองเจนีวา เพื่อเป็น

การเชิดชูและระลึกถึงปรากฏการณ์และมรดกทางดนตรีท่ีลาฟาโรได้สร้างไว้ 

 แม้เป็นเวลาเพียง 6-7 ปีท่ีลาฟาโรได้บรรเลงเบสอย่างจริงจัง แต่ผลงานของเขายังคงมี

อิทธิพลในโลกดนตรีในปัจจุบัน เขามีโอกาสได้ท างานร่วมกันกับเหล่าต านานนักดนตรีแจ๊สท่ีมีช่ือเสียง

มากมายเช่น สแตน เก็ตซ์ ออร์เน็ต โคลแมน (Ornette Coleman) และ บิลล์ อีแวนส์ โดยเฉพาะ

อย่างยิ่งกับวง บิลล์ อีแวนส์ ทริโอ ซึ่งเบสไลน์ของเขามีเอกลักษณ์ชัดเจนอย่างมาก โดยริเริ่ม

สร้างสรรค์บทบาทแนวทางการเล่นเบสในการเล่นรวมวงท่ีแตกต่างไปจากเดิม เพื่อท่ีจะสร้างแนวคิด

และแรงบันดาลใจให้นักเบสได้เรียนรู้สืบต่อไป 
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ชุดเพลง Sunday At The Village Vanguard 

 Sunday At The Village Vanguard ของ บิลล์ อีแวนส์ มีบันทึกเสียงในลักษณะของ

การบรรเลงสดท่ีคลับแจ๊สวิลเลจ แวนการ์ด (Village Vanguard) เมืองนิวยอร์ก ในวันท่ี 25 มิถุนายน 

ค.ศ.1961 ซึ่งถือเป็นการบันทึกเสียงครั้งสุดท้ายของลาฟาโรอีกด้วย ก่อนท่ีจะเสียชีวิตจากอุบัติเหตุ

ทางรถยนต์ใน10 วันต่อมา มีบรรเลงในรูปแบบวงดนตรีสามช้ิน (Trio) ร่วมกันกับ บิล อีแวนส์ ใน

ต าแหน่งเปียโน และ พอล โมเชียน (Paul Motian) ในต าแหน่งกลอง โดยผลงานของท้ังสามคนนี้

ได้รับการยกย่องอย่างกว้างขวางว่าเป็นผลงานท่ีดีท่ีสุดของเขาอันเป็นผลจากการมีการส่ือสารกัน

ระหว่างผู้บรรเลงในวง  

  อีแวนส์ได้สร้างวงนี้ขึ้นจากการแสดงสดท่ี Basin Street East ด้วยความต้องการท่ีจะ

พัฒนาประสบการณ์การบรรเลงในรูปแบบทรีโอท่ีมีการโต้ตอบท่ีสมบูรณ์แบบ เป็นการบรรเลงท่ีให้

ความรู้สึกท่ีไม่เคยได้ยินมาก่อนเนื่องจากโดยปกติเปียโนจะนิยมบรรเลงเป็นหลักท้ังท านอง เสียง

ประสาน โดยมีกลองและเบสท าหน้าท่ีสนับสนุนด้วยจังหวะเท่านั้น แต่การบรรเลงส่ือสารภายในวง

ของอีแวนส์นี้แสดงให้เห็นถึงการโต้ตอบท่ีมีความกลมกลืน สวยงาม แตกต่างจากปกติ ดังในเพลง "My 

Man's Gone Now" จากผลงานชุดเพลง Porgy & Bess แส้ (brush) ของโมเชียนบรรเลงเบาด่ัง

กระซิบตามจังหวะ จากนั้นท้ังอีแวนส์และลาฟาโร เข้าสู่บทสนทนาในโมดไมเนอร์ท่ีมีความเข้มหม่นลง

ไปในท านองและเสียงประสาน เป็นรูปแบบของการปรับตัวเข้าหากันแบบโต้ตอบท่ีไร้รอยต่อและล่ืน

ไหลไปด้วยกันและกัน เป็นการผสมผสานของดนตรีแจ๊สในแบบโพสต์บ็อป และการผสมผสานระหว่าง

เสียงประสานกับจังหวะ เป็นความสมดุลท่ีมาจากความสามารถอันน่าท่ึงของนักดนตรีท้ังสามคนในวง 

บิลล์ อีแวนส์ ทริโอ3 

  บทเพลงในชุดเพลง “Sunday At The Village Vanguard” ประกอบด้วยท้ังหมด 6 

เพลง ได้แก่ 1) Gloria’s Step 2) My Man Has Gone 3) Solar 4) Alice in Wonderland 5) All 

of You และ 6) Jade Visions 

 

                                                             
3 Bailey, C. Michael, Bill Evans Trio: Sunday at the village vanguard & Waltz for debby, accessed April 9, 2018, available 
from https://www.allaboutjazz.com/bill-evans-trio-sunday-at-the-village-vanguard-and-waltz-for-debby-by-c-michael-bailey 
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เทคนิคการบรรเลงเบื้องต้นของดับเบิลเบส 

  ดับเบิลเบสเป็นเครื่องดนตรีประเภทเครื่องสายท่ีมีระดับเสียงต่ าท่ีสุด ส าหรับดับเบิลเบส

ท่ีใช้โดยท่ัวไปจะมี 4 สาย การต้ังเสียงจะเรียงล าดับจากต่ าไปหาสูงคือเสียง E A D G ตามล าดับ ส่วน

ส าหรับดับเบิลเบสห้าสายจะเพิ่มสายเสียงต่ า B หรือ สายเสียงสูง C 4 

 

 
 

ภาพท่ี 8 การตั้งสายโดยท่ัวไปของดับเบิลเบส 
 

  ดับเบิลเบสจะมีวิธีการบรรเลงสองรูปแบบคือ การใช้คันชัก (Bow) หรืออาร์โค (Arco) 

และการใช้นิ้วดีดสาย (Pizzicato) โดยในดนตรีคลาสสิกและดนตรีแทนโก (Tango music) จะใช้ท้ัง

สองรูปแบบ เนื่องจากต้องการเสียงโดยธรรมชาติของเครื่องดนตรี ส่วนในดนตรีแจ๊ส บลูส์ ร็อคหรือ 

ดนตรีท่ีมีความเกี่ยวข้องกันจะเน้นใช้นิ้วดีดสาย เนื่องจากเครื่องดนตรีกลุ่มเบสในดนตรีแจ๊ส บลูส์

หรือร็อคนี้ ท าหน้าท่ีคล้ายกับเครื่องประกอบจังหวะอย่างกลอง การใช้นิ้วดีดจึงสร้างความคล้ายคลึง
                                                             
4 Monika Kwiatkowska, “Technical Exercises for Double Bass” (Master of Fine Arts in Music in Orchestra Symphonic 
Performance, Academy of Music and Drama, University of Gothenburg, 2016), 4. 
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กับเครื่องประกอบจังหวะได้ดีกว่าการใช้คันชัก อีกท้ังยังต้องบรรเลงด้วยความเร็วเป็นเวลานาน และ

ต่อเนื่อง ดังนั้นการใช้นิ้วดีดสายในดนตรีแจ๊ส บลูส์ หรือร็อค  จึงมีความเหมาะสมมากกว่าการใช้คัน

ชัก5 

 

   
ภาพท่ี 9 การใช้คันชักและการใช้นิ้วดีดในการบรรเลงดับเบิลเบส 
 

  ต าแหน่งการวางมือซ้ายในการบรรเลงดับเบิลเบส สามารถแบ่งออกได้เป็น 6 ต าแหน่ง 

โดยต าแหน่งการวางนิ้วซ้ายท่ี 1-5 จะใช้นิ้ว 3 นิ้ว ได้แก่ นิ้วชี้แทนด้วยเลข 1 นิ้วกลางแทนด้วยเลข 2 

และนิ้วก้อยแทนด้วยเลข 4  ดังตัวอย่างต่อไปนี้ 

  

                                                             
5 Wikipedia, Double bass, accessed May 31, 2018, available from https://en.wikipedia.org/wiki/Double_bass 
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ภาพท่ี 10 ต าแหน่งการวางนิ้วมือซ้ายบนดับเบิลเบส ต าแหน่งท่ี 1-5 

 

  ส าหรับต าแหน่งการบรรเลงต้ังแต่กลางฟิงเกอร์บอร์ด (Fingerboard) เป็นต้นไป เป็น

ต าแหน่งการวางนิ้วมือซ้ายท่ี 6 โดยจะใช้นิ้วโป้งแทนท่ีนิ้วชี้เนื่องจากมีความล าบากในการบรรเลง และ

นิ้วใช้อื่น ๆ ได้อย่างอิสระตามความถนัดของผู้บรรเลง6 

  

                                                             
6 Monika Kwiatkowska, “Technical Exercises for Double Bass” (Master of Fine Arts in Music in Orchestra Symphonic 
Performance, Academy of Music and Drama, University of Gothenburg, 2016), 13-14 
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 ภาพท่ี 11 ต าแหน่งการวางนิ้วมือซ้ายบนต าแหนง่ท่ี 6 

  ในการบรรเลงดับเบิลเบสโดยท่ัวไปจะบรรเลงในลักษณะโน้ตเด่ียว (Single note) เป็น

การบรรเลงโน้ตออกมาเป็นท านองหรือท านองสอดประสาน นอกจากนี้ยังสามารถบรรเลงในลักษณะ

ขั้นคู่เสียงหรือดับเบิล สตอปส์ได้ ซึ่งการบรรเลงเป็นขั้นคู่เสียงนี้ จ าเป็นอย่างยิ่งท่ีผู้บรรเลงต้องมีทักษะ

ท่ีดีพอสมควร อาจจะมีปัญหาส าหรับผู้ท่ีเริ่มต้นบรรเลง เนื่องจากความแม่นย าในการวางนิ้วอาจไม่ดี

พอ ท าให้เกิดเสียงท่ีไม่ชัดเจนได้ โดยเฉพาะในดนตรีคลาสสิก ท่ีต้องใช้คันชักในการบรรเลง จึงต้อง

ควบคุมท้ังมือซ้ายและการควบคุมคันชักให้ได้เสียงออกมามีประสิทธิภาพ7 ส าหรับการบรรเลงดับเบิล

สตอปส์ด้วยการใช้นิ้วดีดอย่างเช่นในดนตรีแจ๊สนั้น มีการใช้ท้ังนิ้วเดียวดีดด้วยนิ้วช้ีหรือนิ้วกลาง ใช้

สามนิ้วดีดร่วมกันได้แก่ นิ้วชี้ นิ้วกลาง และในบางครั้งใช้นิ้วโป้งช่วยด้วย8 

  ส าหรับการบรรเลงดับเบิลเบสด้วยเทคนิคดับเบิล สตอปส์นั้น มีเงื่อนไขทางกายภาพ คือ 

ความกว้างของมือซ้าย ซึ่งมีผลต่อการบรรเลงในแต่ละขั้นคู่ โดยส่วนใหญ่จะพบขั้นคู่ส่ี ขั้นคู่ห้า ขั้นคู่

เจ็ด ขั้นคู่แปด และขั้นคู่สิบ โดยข้ันคู่ส่ีหรือห้า จะบรรเลงด้วยสายใกล้กัน เช่นดังภาพท่ี 12 บรรเลงขั้น

คู่ห้า ด้วย สาย A และ D ส่วนขั้นคู่เจ็ดหรือแปด จะบรรเลงด้วยการข้ามสาย 1 สาย ดังภาพท่ี 13 

และในการบรรเลงในขึ้นคุ่สิบ จะบรรเลงด้วยการข้ามสาย 2 สาย ดังภาพท่ี 14 

                                                             
7 Daino, Eric, “The Double Bass: A Technical Study of Timbre” (Degree of Honors Bachelor of Music Theory and 
Composition, Faculty of the University of Delaware, 2010), 55.  
8 Neef, Ashley de, “Explorations in double-stops: Three new pieces for expanding the role of the double bass in the jazz 
ensemble” (Degree of Honors Bachelor of Music, Western Australian Academy of Performing Arts, Edith Cowan University, 
2014), 18-21. 
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ภาพท่ี 12 การบรรเลงดับเบิล สตอปส์ ด้วยสายใกล้กัน 
 

 

ภาพท่ี 13 การบรรเลงดับเบิล สตอปส์ ด้วยการข้ามสาย 1 สาย 
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ภาพท่ี 14 การบรรเลงดับเบิล สตอปส์ ด้วยการข้ามสาย 2 สาย 
 

  ส าหรับขั้นคู่สิบ นั้น อาจบรรเลงโน้ตต่ าด้วยสายเปล่าได้ แต่จะสามารถบรรเลงได้ 3 

ต าแหน่ง ได้แก่ ขั้นคู่สิบโน้ต E กับ G# โดยบรรเลงโน้ต E สายเปล่า E กับโน้ต G# ท่ีสาย G ขั้นคู่สิบ

โน้ต A กับ C# โดยบรรเลงโน้ต A สายเปล่า A กับโน้ต C# ท่ีสาย G และขั้นคู่สิบโน้ต D กับ F# โดย

บรรเลงโน้ต D สายเปล่า D กับโน้ต F# ท่ีสาย G ดังตัวอย่างในภาพท่ี 15 



 22 
 

 

ภาพท่ี 15 การบรรเลงดับเบิล สตอปส์ ด้วยในขั้นคู่สิบ ด้วยสายเปล่า 
 

  ด้วยความกว้างของมือซ้าย อาจมีอุปสรรคในการบรรเลงบางขั้นคู่หรือไม่สามารถบรรเลง

ได้ อย่างเช่น ขั้นคู่สองในต าแหน่งการวางนิ้วมือซ้าย 1-5 ไม่สามารถบรรเลงได้ เนื่องจากมีความห่าง

ของโน้ตบนฟิงเกอร์บอร์ดค่อนข้างมาก ยกเว้นจะเป็นการบรรเลงโน้ตท่ีสูงกว่าด้วยสายเปล่า เช่น โน้ต 

G# บนสาย E กับโน้ต A บนสาย A หรือโน้ต C# บนสาย A กับโน้ต D บนสาย D และในต าแหน่งการ

วางนิ้วมือซ้ายท่ี 6 นั้น เป็นการใช้นิ้วโป้งในการวางนิ้วแรกท าให้การบรรเลงขั้นคู่ส่ีซึ่งต้องทาบท้ัง 2 

สายในต าแหน่งด้วยกันจึงเป็นส่ิงยากและไม่สามารถบรรเลงได้เสียงท่ีดี9 อีกท้ังการบรรเลงดับเบิล สต

อปส์นั้นอาจต้องค านึงถึงคุณภาพเสียงท่ีออกมา อย่างเช่นขั้นคู่ห้าในช่วงเสียงต่ ามีเสียงค่อนข้างไม่

ชัดเจน ควรบรรเลงในช่วงเสียงสูงกว่า ได้แก่ ต้ังแต่สาย A เป็นต้นไป 

 

                                                             
9 Neef, Ashley de, “Explorations in double-stops: Three new pieces for expanding the role of the double bass in the jazz 
ensemble” (Degree of Honors Bachelor of Music, Western Australian Academy of Performing Arts, Edith Cowan University, 
2014), 70-72. 
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ประวัตินักเบสแจ๊สที่มีชื่อเสียงในช่วงเวลาเดียวกับสก็อตต์ ลาฟาโร 

มิลต์ ฮินตัน (Milt Hinton, ค.ศ. 1910-2000) 

  เกิดท่ีเมือง Vicksburg รัฐ Mississippi เป็นลูกเพียงคนเดียวของฮิลดา เกอร์ทรูด โรบิน

สัน (Hilda Gertrude Robinson) โดยพ่อของเขาท้ิงครอบครัวไปเมื่อเขาอายุเพียง 3 เดือน เขาจึง

เติบโตขึ้นมาในการเล้ียงดูจากแม่และยายของเขา 

  ถึงเขาจะเกิดในมิสซิสซิปปี แต่เขาเริ่มต้นอาชีพนักดนตรีแจ๊สในชิคาโก กับวง Cab 

Calloway Orchestra ต้ังแต่ ปี ค.ศ.1936-1951 เขาเริ่มเป็นท่ีรู้จักมากขึ้นในช่วง 1950-1970 เมื่อ

เพลงของเขาออกอากาศทางโทรทัศน์และรายการวิทยุในรูปแบบเพลงประกอบกับศิลปินในต านาน

เช่น เคาท์ เบซี, ดุก เอลลิงตัน, หลุยส์ อาร์มสตรอง, แฮร์รี เบลาฟอนต์ (Harry Belafonte, ค.ศ.

1927), โทนี เบนเนต (Tony Bennett, ค.ศ.1926), แซม คุก (Sam Cooke, ค.ศ.1931-1964), แซม

มี เดวิส จูเนียร์ (Sammy Davis Jr., ค.ศ.1925-1990), เบ็ตต์ มิดเลอร์ (Bette Midler, ค.ศ.1945), 

แฟรงก์ ซินาตรา (Frank Sinatra, ค.ศ.1915-1998), บาร์บรา สไตรแซนด์ (Barbra Streisand, ค.ศ.

1942), อารีธา แฟรงคลิน (Aretha Franklin, ค.ศ.1942), ควินซี โจนส์ (Quincy Jones, ค.ศ.1933) 

และอื่นๆ 

  เขาได้รับอิทธิพลและแรงจูงใจในการเล่นดนตรีจากเมเจอร์เอ็น คลาร์ก สมิธ ผู้เป็นครู

สอนดนตรีเช้ือสายแอฟริกันอเมริกัน เมื่ออายุ 11 ปีและย้ายไปอยู่ท่ีชิคาโก  

  มหาวิทยาลัยและสถาบันการศึกษาหลายแห่งได้มอบปริญญาดุษฎีบัณฑิตกิตติมศักด์ิแก่

เขาและรางวัลนับไม่ถ้วน หนึ่งในนั้นคือ American Jazz Master Fellowship อันทรงเกียรติจาก 

National Endowment for the Arts ในปีค.ศ.1993 และต่อมาในปีค.ศ.2000  และช่ือของเขายัง

ได้รับการติดต้ังใน Wall of fame ของ ASCAP อีกด้วย 

    นอกเหนือจากพรสวรรค์ทางดนตรีแล้วเขายังได้รับการยอมรับในการน าเสนอผลงาน

ศิลปะและสารคดีเกี่ยวกับการถ่ายภาพแจ๊ส  จนเมื่ออายุ  60 ปี เขาใช้เวลาส่วนใหญ่ไปกับการเล่น

ดนตรีในเทศกาลดนตรีแจ๊สและคอนเสิร์ตท่ัวโลกกับ ต านานนักเปียโนด๊ิกเฮย์แมน (Dick Hyman, 

ค.ศ.1927) และนักกีต้าร์ บัคกี พิซาเรลลี (Bucky Pizzarelli, ค.ศ.1926)  

   เขาเสียชีวิตในวันท่ี 19 ธันวาคม พ.ศ. 2543 ในนครนิวยอร์กเพียง 6 เดือนหลังจาก

คอนเสิร์ตวันเกิดปีท่ี 90 ของเขา10 

 

                                                             
10 Wikipedia, Milt Hinton, accessed May 17, 2018, available from https://en.wikipedia.org/wiki/Milt_Hinton 
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จิมมี แบลนตัน (Jimmy Blanton, ค.ศ.1918-1942)11 

  เกิดท่ีรัฐเทนเนสซี เขาเริ่มสนใจดนตรีด้วยการเรียนไวโอลิน และเลือกเล่นเบสในขณะ

เรียนในมหาวิทยาลัย Tennessee State University เขาลาออกจากมหาวิทยาลัยในปีค.ศ.1938 

เพื่อเข้าร่วมเป็นสมาชิกในวงของ เจเตอร์ พิลลาส์ ออเครสตา Jeter-pillars Orchestra และในปี 

ค.ศ.1939 เขาเริ่มท างานกับดุก เอลลิงตัน ท้ังในลักษณะวงเล็กและใหญ่ ซึ่งเขามีโอกาสได้บันทึกเสียง

แบบดูเอ็ทในลักษณะเบสและเปียโนมากมาย 

 ในตอนท่ีเป็นสมาชิกในวง ดุก เอลลิงตัน เขาได้เพิ่มเทคนิคการเล่น pizzicato และ arco 

ในการเล่นเบส ท าให้เบสกลายเป็นเครื่องดนตรีท่ีมีการเล่นอิสระมากขึ้น โดยถือเป็นการปฏิวัติวงการ

เบสในวงการแจ๊ส ท าให้เขาเป็นเบสท่ีมีอิทธิพลมากท่ีสุดส าหรับยุคสวิง  

  ความช านาญบนเครื่องมือของเขาท าให้เขาแตกต่างจากนักเบสรุ่นก่อน เขายังเป็นคน

แรกที่บรรเลงในลักษณะการด้นสดบนเครื่องดนตรีเบส ซึ่งก่อนหน้านี้เบสจะบรรเลงแต่ในลักษณะ 

ควอเตอร์โน้ต หรือเพียงโน้ตตัวเดียวในหนึ่งห้อง แต่เขาได้พัฒนาการเล่นให้คล้ายคลึงกับเครื่องเป่า

มากยิ่งขึ้น เป็นเรื่องใหม่ส าหรับการเล่นเบสแบบแจ๊ส 

        เขาได้ร่วมบรรเลงกับเบน เวปสเตอร์ (Ben Webster, ค.ศ.1909-1973) นักเทเนอร์แ-

ซ็กโซโฟนในวงของดุก เอลลิงตัน และออกผลงานชุด Blanton-Webster โดยเป็นการรวบรวมเพลงท่ี

เคยบันทึกเสียงไว้จากวง Duke Ellington's Orchestra ในช่วงปี ค.ศ.1940-1942 

    ความสามารถและแนวทางการบรรเลงอันเป็นเอกลักษณ์ของเขาแสดงให้เห็นถึงขีดจ ากัด

ท่ีเพิ่มมากขึ้นในการเล่นเบสโดยสามารถสังเกตได้จากเพลงของเขาเช่น 'Ko-Ko', 'Contontail' และ 

Harlem Airshaft โชคร้ายท่ีเขาเสียชีวิตเมื่ออายุ 23 ปี  ในปี ค.ศ.1942 หลังจากท่ีเขาได้รับการ

วินิจฉัยว่าเป็นวัณโรค 

 

ชาลส์ มิงกัส (Charles Mingus, ค.ศ.1922-1979) 

 ชาลส์ มิงกัสเกิดเมื่อวันท่ี 22 เมษายน ค.ศ.1922 ในค่ายทหาร Nogales รัฐแอริโซนา 

(Arizona) โดยแม่ของเขาเสียชีวิตไม่นานหลังจากท่ีเขาคลอด โดยมิงกัสและพี่สาวท้ังสองคนของเขา

ได้รับการเล้ียงดูจากแม่เล้ียง 

 มิงกัสเริ่มต้นเข้าสู่การเป็นนักดนตรีจากการเป็นนักร้องประสานเสียงในโบสถ์เมื่อตอน

อายุ 8 ปี สนใจและศึกษาดนตรีแจ๊สจากเพลงของนักดนตรีท่ีเขาช่ืนชอบอย่าง ดุก เอลลิงตัน  

                                                             
11 Wikipedia, Jimmy Blanton, accessed May 16, 2018, available from https://en.wikipedia.org/wiki/Jimmy_Blanton 
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 ในช่วงต้นทศวรรษท่ี 40 เขามีโอกาสได้เล่นเบสให้กับนักดนตรีท่ีมีช่ือเสียงอย่างหลุยส์ 

อาร์มสตรอง และ คิด โอรี (Kid Ory, ค.ศ.1886-1973) เขาไม่เพียงแต่มีช่ือเสียงจากทักษะการเล่น

เพียงเท่านั้น แต่ยังได้รับการยกย่องในความสามารถในการประพันธ์เพลงอีกด้วย โดยเขาเริ่มต้นการ

ประพันธ์เพลงครั้งเเรกในวัยเพียง17ปี โดยในช่วงต่อมาเขาเขียนเพลงและเล่นให้กับวงดนตรีของ ไล

โอเนล แฮมพ์ตัน (Lionel Hampton, ค.ศ.1908-2002) มิงกัสได้ย้ายไปอยู่ท่ีเมืองนิวยอร์คในปี ค.ศ.

1951 โดยท่ีนั่นเขาท างานด้านการบันทึกเสียงและการแสดงร่วมกับต านานแจ๊สคนอื่นเช่น ชาร์ลี 

ปาร์คเกอร์, บัด พาวเวล และ ไมล์ส เดวิส หลังจากนั้นไม่กี่ปีเขาได้จัดต้ังกลุ่มนักดนตรีทดลองซึ่ง

เรียกว่า Jazz Workshop 

 มีงานบันทึกเสียงมากกว่า100 อัลบั้มตลอดช่วงชีวิตของเขา โดยหนึ่งในผลงานเพลงยอด

นิยมของเขาคือ "Goodbye, Pork Pie Hat" ซึ่งเป็นเพลงเพื่อระลึกถึง เลสเตอร์ ยัง (Lester Young, 

ค.ศ.1909-1959) นักเแซ็กโซโฟนแจ๊ส อัลบั้มท่ีส าคัญและมีอิทธิพลของเขาในยุคทศวรรษท่ี 50 ได้แก่ 

Pithecanthropus Erectus, The Clown, Muds Tijuana, Mingus Ah Aum แ ล ะ  Mingus 

Dynasty 

 ในช่วงต้นทศวรรษท่ี60 มิงกัสออกแสดงดนตรีในฐานะหัวหน้าวงดนตรีท่ีคลับในนิวยอร์ค

และเทศกาลท่ัวประเทศ และเขากลายเป็นท่ีรู้จักในเรื่องพฤติกรรมไม่อยู่กับร่องกับรอยท้ังในและนอก

เวทีและการแสดงอารมณ์ท่ีบางครั้งก็จบลงด้วยความรุนแรงต่อเพื่อนนักดนตรีหรือสมาชิกคนอื่น 

  เขาไม่เพียงแต่เป็นท่ีรู้จักในวงการเพลงเท่านั้น แต่เขายังสามารถถ่ายภาพและเขียน

หนังสือได้ดีอีกด้วย เขาเขียนชีวประวัติของเขาช่ือว่า Beneath the Underdog ซึ่งตีพิมพ์ครั้งแรกใน

ปีค.ศ.1972 และพิมพ์ซ้ าอีกครั้งในปีค.ศ.1980 โดยภรรยาของเขาซู กราแฮม มิงกัส (Sue Graham 

Mingus) ยังได้เขียนหนังสือเกี่ยวกับเขาเพื่อระลึกถึง และดูแลมรดกของเขาภายหลังจากท่ีเขาเสียชีวิต

ในวันท่ี5 มกราคม ค.ศ.1977 จากอาการป่วยทางประสาทในวัย 56 ปี12 

 

ออสการ์ เพ็ตติฟอร์ด (Oscar Pettiford, ค.ศ. 1922-1960) 

          เกิดท่ีเมืองโอกมูลกี (Okmulgee) รัฐโอคลาโฮมา (Oklahoma) เขาเติบโตขึ้นมาในวง

ดนตรีของครอบครัวตัวเอง โดยขณะนั้นเขารับหน้าท่ีร้องเพลงและเต้น ก่อนท่ีจะเปล่ียนไปเล่นเปียโน

                                                             
12 Biography, Charles Mingus Biography, accessed May 17, 2018, available from 
https://www.biography.com/people/charles-mingus-9409527 
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เมื่ออายุได้ 12 ปี หลังจากนั้นได้เริ่มหัดเล่นดับเบิลเบสเมื่ออายุ 14 ปี เขาไม่ชอบวิธีการเล่นเบสของนัก

เบสคนอื่น เขาจึงคิดค้นและพัฒนาวิธีการเล่นในแบบของตัวเอง 

  ในปี ค.ศ.1942 เขาเข้าร่วมวงของชาร์ลี บาร์เนท (Charlie Barnet, ค.ศ.1913-1991) 

และในปี ค.ศ.1943 เขาได้รับความสนใจจากสาธารณชนในวงกว้างหลังจากได้ร่วมบันทึกเสียงกับโคล

แมน ฮอว์กินส์ (Coleman Hawkins, ค.ศ.1904-1969) ในเพลง The Man I Love และยังมีโอกาส

ได้ร่วมบันทึกเสียงให้กับ เอิร์ล ไฮเนส (Earl Hines, ค.ศ.1903-1983) และ เบน เวปสเตอร์ อีกด้วย  

  เขาย้ายไปอยู่ท่ีเมืองนิวยอร์กในช่วงต้นทศวรรษท่ี40 และกลายเป็นในหนึ่งนักดนตรี

ส าคัญ(รวมถึง ดิซซี กิลเลสปี, เธโลเนียส มังค์, เคนนี คลาก (Kenny Clarke, ค.ศ.1914-1985)) ท่ีได้

ร่วมเล่นและคิดค้นรูปแบบดนตรีแนวใหม่กันท่ี Minton's Playhouse ซึ่งแนวเพลงดังกล่าวได้รับการ

พัฒนาขึ้นในภายหลังว่า บีบอป นั่นเอง เขายังได้ร่วมบันทึกเสียงในสามอัลบั้มแรกของ เธโลเนียส มังค์ 

ในสังกัดค่ายริเวอร์ไซด์ 

  ในปีค.ศ.1958 เขาได้ย้ายไปอยู่ท่ีเมืองโคเปนเฮเกนเดนมาร์กและเริ่มบันทึกเสียงส าหรับ 

บริษัทในยุโรป หลังจากท่ีเขาย้ายไปยุโรปเขามักจะมีงานแสดงดนตรีกับนักดนตรีชาวยุโรปเช่น แอตทิ

ลา โซลเลอร์ (Atila Zoller, ค.ศ.1927-1998) และกับชาวอเมริกันคนอื่นๆ ท่ีเข้ามาต้ังถิ่นฐานในยุโรป

เช่น บัด พาวเวล และ เคนนี คลาก เขาเสียชีวิตในปีค.ศ.1960 ในโคเปนเฮเกนจากไวรัสท่ีเกี่ยวข้องกับ

โรคโปลิโอ13 

 

เรย์ บราวน์ (Ray Brown, ค.ศ.1926 – 2002) 

          เรย์ บราวน์เกิดเมื่อวันท่ี 13 ตุลาคม ค.ศ.1926 ในเมืองพิตส์เบิร์ก รัฐเพนซิลเวเนีย เริ่ม

เรียนเปียโนตอนอายุ8ปี หลังจากสังเกตเห็นว่ามีนักเปียโนหลายคนในโรงเรียนมัธยมของเขาเขาคิด

ตัดสินใจว่าอยากจะเล่นเครื่องดนตรีทรอมโบน แต่ในขณะนั้นไม่สามารถมีเงินเพียงพอซื้อเครื่องดนตรี

ได้ จึงตัดสินใจเปล่ียนไปเล่นเบสในต าแหน่งเบสท่ีว่างอยู่ในวงดนตรีแจ๊สออเครสตาระดับไฮสคูลของ

เขา โดยมีนักเบสท่ีมีอิทธิพลส าคัญในการเล่นคือจิมมี แบลนตันจากวงดนตรีของดุ๊ก เอลลิงตัน  

  หลังจากจบการศึกษาจากโรงเรียนมัธยมเขาตัดสินใจซื้อต๋ัวโดยสารแบบทางเดียวไปยัง

นิวยอร์ก เขามาถึงนิวยอร์กเมื่ออายุ 20ปี และได้พบกับแฮงค์ โจนส์ (Hank Jones, ค.ศ.1918-2010) 

ซึ่งเขาเคยท างานร่วมกันมาก่อนและได้รับการแนะน าให้รู้จักกับดิซซี กิลเลสปี ผู้ซึ่งก าลังหาผู้เล่นเบส 

และในไม่ช้าเขาก็มีโอกาสได้เล่นกับนักดนตรีท่ีมีช่ือเสียงคนอื่นๆเช่น อาร์ต เททัม (Art Tatum, ค.ศ.

                                                             
13 Wikipedia, Oscar Pettiford, accessed May 16, 2018, available from https://en.wikipedia.org/wiki/Oscar_Pettiford 
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1909-1956) และชาร์ลี ปาร์คเกอร์ โดยเขาได้ออกจากวงของดิซซีในปี ค.ศ.1948 และเริ่มสร้างวงของ

ตัวเองร่วมกับแฮงค์ โจนส์ และ ชาร์ลี สมิธ 

  เรย์ บราวน์แต่งงานกับเอลลา ฟิตส์เจอรัล (Ella Fitzgerald, ค.ศ.1917-1996) นักร้อง

แจ๊สในปี ค.ศ.1947 ซึ่งท้ังคู่รู้จักกันในวงของดิซซี กิลเลสปี ในปี ค.ศ.1949 เขาได้เริ่มท างานร่วมกับ

นักเปียโนแจ๊ซ ออสการ์ ปีเตอร์สัน (Oscar Peterson, ค.ศ.1925-2007) เป็นครั้งแรก และตกลงร่วม

บันทึกเสียงและออกแสดงดนตรีร่วมกันต้ังแต่ปี ค.ศ.1951 - 1966  

  หลังจากออกจากวงของออสการ์ เขาได้ผันตัวกลายเป็นผู้จัดการและโปรโมเตอร์งาน

ดนตรี โดยในปี ค.ศ.1966 เขาย้ายไปอยู่ท่ีลอสแอนเจลิสซึ่งเขาเป็นท่ีต้องการของวงออร์เคสตราทาง

โทรทัศน์ นอกจากนี้เขายังได้ร่วมงานกับศิลปินช้ันน าหลายแห่ง ได้แก่ โทนี เบนเนต, บิลลี เอ็คสไตน์ 

(Billy Eckstine, ค.ศ.1914-1993), แฟรงก์ ซินาตรา, ซาราห์ วอห์น (Sarah Vaughan, ค.ศ.1924-

1990) และ แนนซี วิลสัน (Nancy Wilson, ค.ศ.1937)  

  ในปี ค.ศ.1974 เขาได้ร่วมก่อต้ังวง L.A.Four กับบัด แชงค์ (Bud Shank, 1926-2009)

นักเแซ็กโซโฟน ลูอันรินโด อัลเมย์ดา (Luarindo Almeida, ค.ศ.1917-1995) นักกีตาร์ชาวบราซิล 

และมือกลอง เชลลี แมนเน (Shelly Manne, ค.ศ.1920-1984) โดยภายหลังถูกแทนที่โดยเจฟฟ์ 

แฮมิลตัน (Jeff Hamilton, ค.ศ.1953) และในช่วงปี ค.ศ.1980-1990 เรย์ บราวน์น าวงทริโอของ

ตัวเองออกแสดงดนตรีอย่างต่อเนื่องกับจีน แฮร์ริส มือเปียโนช่ือดัง 

  ในปีค.ศ.1995 เรย์ บราวน์ได้รับปริญญาดุษฎีบัณฑิตกิตติมศักด์ิจาก Berklee College 

of Music ในปีค.ศ.2001 เขายังได้รับเกียรติบัตรจากออสเตรียด้านวิทยาศาสตร์และศิลปะช้ันหนึ่ง 

โดยเขายังคงออกแสดงผลงานเพลงอยู่กับวงตัวเองจนกระท่ังเสียชีวิตในปี ค.ศ.2002 ก่อนจะท าการ

แสดงท่ีเมืองอินเดียนาโปลิส (Indianapolis)14 

 

พอล แชมเบอร์ส (Paul Chambers, ค.ศ.1935-1969) 

 พอล แชมเบอร์สเกิดท่ีเมืองพิตต์สเบิร์ก รัฐเพนซิลเวเนียเมื่อวันท่ี 22 เมษายน ค.ศ.1935 

แต่เติบโตท่ีเมืองดีทรอยต์ รัฐมิชิแกน เริ่มเล่นดนตรีกับเพื่อนร่วมช้ันในโรงเรียนมัธยม โดยเริ่มจากการ

เล่นเครื่องบาริโทนแซกโซโฟนเป็นเครื่องดนตรีช้ินแรก หลังจากนั้นเปล่ียนไปเล่นทูบาแต่ไม่ชอบ จึง

เปล่ียนมาเล่นเบสในปี ค.ศ.1949 การฝึกซ้อมเบสของเขาเกิดขึ้นอย่างจริงจังในปีค.ศ.1952 เมื่อเขา

                                                             
14 Biography, Ray Brown Biography, accessed May 16, 2018, available from https://www.biography.com/people/ray-brown-
9542491 
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เริ่มเรียนกับเบสในวง Detroit Symphony Orchestra และเริ่มต้นด้วยการศึกษาดนตรีคลาสสิกกับ

กลุ่มท่ีเรียกว่า Detroit String Band  

  เขาเดินทางไปนิวยอร์กซิ ต้ีตามค าเชิญของนักแซกโซโฟน พอล ควินนิ เชติ (Paul 

Quinichette, ค.ศ.1916-1983) โดยในปี ค.ศ.1955 เขาได้รับโอกาสส าคัญการในออกเดินทางแสดง

ดนตรีกับนักดนตรีแจ๊สมากมายเช่น เบนนี กรีน (Bennie Green, ค.ศ.1923-1977) จอร์จ วอลิงตัน 

(George Wallington, ค.ศ.1924-1993) เจเจ จอห์นสัน (J.J. Johnson, ค.ศ.1924-2001) และ ไค 

ไวนด์ดิง (Kai Winding, ค.ศ.1922-1983) ค.ศ.1955 เขาเข้าร่วมเป็นสมาชิกในวงของไมล์ส เดวิส 

จนถึงปี ค.ศ.1963 มีโอกาสร่วมบันทึกเสียงในอัลบั้มท่ีส าคัญมากมายรวมไปถึงอัลบั้ม Kind of Blue 

หนึ่งในการเล่นท่ีเป็นท่ีจดจ าของเขาสามารถสังเกตุได้จากเพลง So What เพลงแรกในอัลบั้ม Kind of 

Blue ซึ่งเปิดฉากด้วยการเล่นดูเอ็ทกับบิล อีแวนส์ นักเปียโน ปีค.ศ.1963 จนถึง 1968 แชมเบอร์ส 

ร่วมเล่นกับวงวินตัน เคลลี ทริโอ (Wynton Kelly trio) และเขามักจะได้รับเลือกให้บันทึกเสียงใน

อัลบั้มของนักดนตรีแจ๊สส าหรับแจ๊สคนอื่นอยู่เสมอ  

  ในภายหลังแชมเบอร์สมีปัญหาเกี่ยวกับการเสพติดท้ังแอลกอฮอล์และเฮโรอีน เขาเข้ารับ

การรักษาในโรงพยาบาลในช่วงปลายของปี ค.ศ.1968 ซึ่งคิดว่าเป็นกรณีความรุนแรงจากเช้ือโรคโรค

ไข้หวัดใหญ่ แต่การทดสอบพบว่าเขาเป็นโรควัณโรค เมื่ออวัยวะของเขาท างานแย่ลง แชมเบอร์สก็

หมดสติไปเป็นเวลา 18 วัน เช่ือกันว่าการเสพติดเฮโรอีนและโรคพิษสุราเรื้อรังมีส่วนท าให้ปัญหา

สุขภาพของเขา และเมื่อวันท่ี 4 มกราคม ค.ศ.1969 เขาเสียชีวิตด้วยวัณโรคในวัย 33 ปี15 

 

ชาร์ลี เฮเดน (Charlie Haden, ค.ศ.1937-2014) 

 ชาร์ลี เฮเดนเกิดท่ีเมืองชีนานโดอาห์ รัฐไอโอวา เขามีโอกาสได้แสดงตัวในฐานะนักร้องใน

รายการวิทยุ Haden Family เมื่อตอนที่อายุแค่ 2 ปี และยังคงร้องเพลงอยู่กับครอบครัวของเขาอย่าง

ต่อเนื่องจนกระท่ังเขาอายุได้ 15 ปี เมื่อเขาต้องหยุดร้องเพลงจากสาเหตุท่ีเป็นโรคโปลิโอ ท่ีมีผลต่อ

ล าคอและกล้ามเนื้อใบหน้าของเขา เริ่มสนใจในดนตรีแจ๊สหลังจากได้ฟังชาร์ลี ปาร์คเกอร์ และ สแตน 

เคนตัน (Stan Kenton, ค.ศ.1911-1979) ในคอนเสิร์ต หลังจากท่ีเขาฟื้นตัวจากการต่อสู้กับโรค

โปลิโอ เฮเดนเริ่มทุ่มเทให้กับการฝึกฝนเล่นเบส โดยไม่ได้มีความสนใจในท านองเบสเพียงอย่างเดียว 

แต่ยังสนใจท านองการประสานเสียงและคอร์ดท่ีเขาได้ยิน โดยมีเพลงของบาค (Johan Sebastian 

Bach, ค.ศ.1685-1750) เป็นอิทธิพลส าคัญส าหรับเขา  

                                                             
15 Wikipedia, Paul Chambers, accessed May 16, 2018, available from https://en.wikipedia.org/wiki/Paul_Chambers 
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 ในปี ค.ศ.1957 เฮเดนเริ่มต้นอาชีพนักดนตรีอย่างเต็มตัวในลอสแอนเจลิส โดยมีโอกาส

ได้ร่วมงานกับศิลปินแจ๊สท่ียิ่งใหญ่มากมาย เขาพัฒนาบทบาทการบรรเลงของเบสในดนตรีแจ๊สสมัย

ใหม่อยู่เสมอ โดยวงดนตรีท่ีท าให้เขาโด่งดังไปท่ัวประเทศคือวงท่ีเขาร่วมเล่นกับพอล เบลย์ (Paul 

Bley, ค.ศ.1932-2016) นักเปียโนและออร์เนต โคลแมน นักแซกโซโฟน  

  เขามีผลงานการบัน ทึกเสียงท่ีน่ าสนใจมากมาย เช่นเพลง Cuban love songs, 

Standards from the Great American Songbook ผลงานต้นฉบับของเขาเอง รวมไปถึงการ

บันทึกเสียงในแบบดูเอ็ทกับแพท เมธินี (Pat Metheny, ค.ศ.1954) ในเพลง Under the Missouri 

sky เพลง Steal Away และ Come Sunday ซึ่งเขาได้ร่วมงานกับนักเปียโนแฮงค์ โจนส์ โดยในปี 

ค.ศ.2012 เขาได้รับรางวัล Jazz Masters จาก National Endowment for the Arts ตามด้วย

รางวัล Grammy Lifetime Achievement Award ในปี ค.ศ.2013 เขายังได้รับรางวัล Chevalier 

de l'Ordre des Arts et des Lettres จากกระทรวงวัฒนธรรมฝรั่งเศส16 

 

รอน คาร์เตอร์ (Ron Carter, ค.ศ.1937-ปัจจุบัน) 

 เกิดในรัฐมิชิแกน (Michigan) ใช้เวลาช่วงชีวิตแรกของเขาในเมืองดีทรอยท์ (Detroit) 

และย้ายไปนิวยอร์คในช่วงปลายทศวรรษท่ี 50 เขาได้รับปริญญาตรีและปริญญาโทด้านดนตรีจาก

โรงเรียนดนตรีแมนฮัตตัน มีช่ือเสียงโด่งดังจากความสามารถในการปรับตัวให้เข้ากับรูปแบบและ

สถานการณ์ทางดนตรีกับในทุกสภาพแวดล้อม และยังมีเอกลักษณ์เฉพาะตัว ซึ่งเป็นส่วนส าคัญในการ

เล่นดนตรีแจ๊ส เป็นสาเหตุให้รอน คาร์เตอร์ได้รับโอกาสในการบันทึกเสียงมาแล้วมากท่ีสุดคนหนึ่งใน

ประวัติศาสตร์ดนตรีแจ๊ส  

 ผลงานของเขากับนักเปียโน แจคี เบิร์ด (Jaki Byard, ค.ศ.1922-1999) และ เอริค ดอล

ฟี (Eric Dolphy, ค.ศ.1928-1924) ได้รับการวิพากษ์วิจารณ์ในช่วงต้นทศวรรษ 60 ในปี ค.ศ.1963 

เขาได้เข้าร่วมเป็นสมาชิกในวงของไมล์ส เดวิส และร่วมบันทึกเสียงในอัลบั้มแรก Seven Steps to 

Heaven และตามด้วยอัลบั้ม E.S.P. ซึ่งเป็นอัลบั้มแรกท่ีบรรเลงในรูปแบบวงควินเท็ต การสร้าง

แนวทางใหม่ในการเล่นเบสกับโทนี่  วิลเลียมส์ (Tony Williams, ค.ศ.1945-1997) และ เฮอบี       

แฮนคอก (Herbie Hancock, ค.ศ.1940) ท าให้วง Miles Davis Quintet เป็นหนึ่งในวงดนตรีท่ี

ยิ่งใหญ่ท่ีสุดในวงการแจ๊สในช่วงกลางทศวรรษท่ี 60 

                                                             
16 Wikipedia, Charlie Haden, accessed May 16, 2018, available from https://en.wikipedia.org/wiki/Charlie_Haden 
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 เขาท างานร่วมกับไมล์ส เดวิสจนกระท่ังปี ค.ศ.1968 หลังจากนั้นเขาท าอัลบั้มภายใต้ช่ือ

ของเขาเองในสังกัดค่าย CTI Records บันทึกเสียงร่วมกับนักดนตรีแจ๊สช่ือดังมากมายเช่น โจ เฮน

เดอร์สัน (Joe Henderson, ค.ศ.1937-2001) ฮูสตัน เพียร์สัน (Houston Person, ค.ศ.1934) แฮงค์ 

โจนส์ และ ซีดาร์ วอลตัน (Cedar Walton, ค.ศ.1934-2013) เขายังเป็นสมาชิกของวง New York 

Jazz Quartet ในช่วงทศวรรษท่ี 1970 รวมถึงการบันทึกเสียงในเพลง Big Man on Mulberry 

Street ในอัลบั้ม The Bridge ของ Billy Joel  

 ในช่วงชีวิตของเขาได้รับรางวัลมากมาย เช่น แกรมมี่อวอร์ดในปีค.ศ.1993 ในรางวัล 

Best Instrumental Group และอีกครั้งในปี ค.ศ.1998 ส าหรับรางวัลผลงานเพลงประกอบ

ภาพยนตร์ยอดเย่ียม ในปี ค.ศ.1994 เขาเป็นส่วนหนึ่งในอัลบั้มยอดเย่ียมแห่งปีจากนิตยาสาร Time 

ซึ่งมีช่ือว่า Stolen Moments: Red Hot + Cool ซึ่งเป็นงานดนตรีเพื่อสร้างความตระหนักและ

สนับสนุนเงินทุนส าหรับการแพร่ระบาดโรคเอดส์ในชุมชนแอฟริกันอเมริกัน  

  เขาได้รับปริญญาดุษฎีบัณฑิตกิตติมศักดิ์จาก Berklee College of Music หลังจากท่ีได้

สอนดนตรีในหมาวิทยาลัยนั้นมายาวนานถึง 20 ปี และได้เข้าร่วมสอนเบสในสาขาการศึกษาแจ๊สท่ี 

Julliard School เมืองนิวยอร์กในปีค.ศ.2008 ต่อมาเขายังเป็นท่ีปรึกษาคณะกรรมการของมูลนิธิ  

แจ๊สแห่งอเมริกาและเป็นหนึ่งในคณะกรรมการผู้ก่อต้ังกิตติมศักด์ิในการท างานช่วยชีวิตและท่ีอยู่

อาศัยของนักดนตรีแจ๊สและนักดนตรีบลูส์ หลังได้รับผลกระทบจากพายุเฮอริเคนแคทรีนา17 

 

  

                                                             
17 Wikipedia, Ron Carter, accessed May 17, 2018, available from https://en.wikipedia.org/wiki/Ron_Carter 
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เทคนิคการบรรเลงเบสของสก็อตต์ ลาฟาโร จากชุดเพลง Sunday At The Village Vanguard 

  จากการศึกษาและวิเคราะห์การบรรเลงเบสของสก็อตต์ ลาฟาโร พบว่ามีความเป็น

เอกลักษณ์ค่อนข้างสูง โดยสังเกตได้จากมีความแตกต่างในแนวทางการบรรเลงจากนักเบสคนอื่น ๆ 

ในช่วงเวลาใกล้เคียงกัน ผู้วิจัยจึงได้ท าการเปรียบเทียบแนวทางการบรรเลงประกอบให้กับผู้บรรเลง

ด้นสด ระหว่างลาฟาโรกับนักเบสในช่วงเวลาเดียวกัน  

  โดยตัวอย่างแรกเป็นการบรรเลงเบสประกอบการด้นสดในบทเพลง It don’t mean a 

thing จากชุดเพลง Thelonious Monk plays Duke Ellington ในปี  ค.ศ.1955 บรรเลงโดย       

ออสการ์ เพ็ตติฟอร์ด นักเบสแจ๊ส นักเชลโล และนักประพันธ์เพลงแจ๊สชาวอเมริกัน จะเห็นได้ว่าเพ็ตติ

ฟอร์ดมีการเดินเบสด้วยแนวทางจากยุคสวิง คือการใช้โน้ตตัวด าเป็น 4 จังหวะต่อหนึ่งห้อง ในจังหวะ

ท่ี 4 บางจุดมีการใช้โน้ตโครมาติกเพื่อเข้าหาโน้ตในคอร์ดถัดไป มีการสอดแทรกด้วยโน้ตเขบ็ตหนึ่งช้ัน

เล็กน้อย  

 
ภาพท่ี 16 ตัวอย่างการบรรเลงเบสประกอบการด้นสดของออสการ์ เพ็ตติฟอร์ด ในบทเพลง It don’t 
mean a thing 
 

  ตัวอย่างท่ีสองเป็นการบรรเลงเบสประกอบการด้นสดในบทเพลง Vibraphone Blues 

จากชุดเพลง You Better Know It!! ในปี ค.ศ. 1964 บรรเลงโดย มิลต์ ฮินตัน (Milt Hinton, ค.ศ. 

1910-2000) นักเบสแจ๊สชาวอเมริกัน จะเห็นได้ว่าฮินตันมีการเดินเบสด้วยแนวทางจากยุคบีบอป คือ

การใช้โน้ตตัวด าเป็น 4 จังหวะต่อหนึ่งห้อง มีการใช้โน้ตโครมาติกในลีลาของบีบอปในหลายจุด มีการ

สอดแทรกด้วยโน้ตสามพยางค์ จุดท่ีน่าสนใจคือการใช้ซีเควนซ์ท านองผสมผสานไปกับการเดินเบส

ด้วย 
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ภาพท่ี 17 ตัวอย่างการบรรเลงเบสประกอบการด้นสดของมิลต์ ฮินตัน ในบทเพลง Vibraphone 
Blues 
 

 ตัวอย่างท่ีสามเป็นการบรรเลงเบสประกอบการด้นสดในบทเพลง The Days of Wine 

and Roses จากชุดเพลง We Get Requests ในปี ค.ศ. 1964 บรรเลงโดย เรย์ บราวน์  (Ray 

Brown, ค.ศ. 1926-2002) นักเบสแจ๊สชาวอเมริกัน จะเห็นได้ว่าบราวน์มีการเดินเบสด้วยแนวทาง

จากยุคบีบอป คือการใช้โน้ตตัวด าเป็น 4 จังหวะต่อหนึ่งห้อง มีการใช้โน้ตโครมาติกในลีลาของบีบอป

ในหลายจุด มีการสอดแทรกด้วยโน้ตสามพยางค์ จุดท่ีน่าสนใจคือ บราวน์ใช้ช่วงเสียง (Range)  

ค่อนข้างกว้าง โดยไล่จากสูงสุดลงต่ าสุดแล้วไล่จากต่ าไปสู่สูง 

 
ภาพท่ี 18 ตัวอย่างการบรรเลงเบสประกอบการด้นสดของเรย์ บราวน์ ในบทเพลง The Days of 
Wine and Roses 
 

  และเมื่อเปรียบเทียบกับการบรรเลงเบสประกอบการด้นสดของลาฟาโร จะเห็นได้ว่า

แตกต่างกันอย่างชัดเจน โดยการบรรเลงของลาฟาโรจะใช้สัดส่วนโน้ตท่ีหลากหลาย ท้ังโน้ตยาวและ

ส้ัน เริ่มในจังหวะยก การใช้ค่าโน้ตค่อนข้างอิสระ จนเกิดการบรรเลงโน้ตยาวข้ามเส้นกั้นห้อง (Over 

the bar line) คือการสอดท านองประสานไปกับการด้นสดเสมือนการส่ือสารโต้ตอบในการพูดคุย อัน
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เป็นลักษณะการบรรเลงเบสอันเด่นชัดของลาฟาโร และกลายเป็นเอกลักษณ์เฉพาะในการบรรเลงเบส

ของเขา 

 

ภาพท่ี 19 ตัวอย่างการบรรเลงเบสประกอบการด้นสดของสก็อตต์ ลาฟาโรในบทเพลง Alice in 
wonderland 
 

  ผู้วิจัยได้แบ่งประเด็นการวิเคราะห์การบรรเลงเบสของลาฟาโรออกท้ังหมด 11 หัวข้อ 

จากเทคนิคท่ีเกี่ยวข้องกับจังหวะและการพัฒนาท านอง ได้ดังนี้ 

 1. การสร้างประโยคถามและตอบ (Question and Answer) 

การใช้ประโยคถามและตอบในการบรรเลง เป็นเทคนิคท่ีนิยมใช้ในดนตรีบลูส์ และ

ดนตรีแจ๊ส ซึ่งเป็นการหยิบยืมมาจากการร้องโต้ตอบกันในดนตรีแอฟริกัน (African music)18 

ประกอบด้วยสองวลี โดยวลีแรกจะเป็นส่วนเริ่มของประโยคเพลง ส่วนวลีท่ีสองจะเป็นการตอบสนอง

วลีแรก  

 2. จังหวะการเริ่มต้นประโยคด้วยจังหวะยก 

การเริ่มวลีหรือประโยคเพลงด้วยจังหวะยกของจังหวะแรก ซึ่งเป็นเอกลักษณ์ของ

ดนตรีแจ๊สท่ีมีการเน้นท่ีจังหวะเบาและจังหวะยก  

                                                             
18 วุฒิชัย เลิศสถากิจ, วิธีการบรรเลงกีตาร์แจ๊ส การโซโล่เพลงแจ๊สบลูส์ 1, (กรุงเทพฯ : มหาวิทยาลัยศิลปากร, 2557), 112. 
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 3. การบรรเลงท านองหลักของเพลงในการบรรเลงประกอบ 

ก าร น า เอ าท าน อ งห ลั ก ข อ งบ ท เพ ล งม า ใ ช้ ใน ก า รบ ร ร เล งป ระ ก อ บ  

(Accompaniment) การด้นสด (Improvisation) เป็นอีกวิธีการหนึ่งในการบรรเลงประกอบการด้น

สด นอกเหนือไปจากการบรรเลงโน้ตพื้นต้นและการเดินเบส  

 4. การสร้างประโยคการด้นสดด้วยการซ้ าโน้ตสุดท้ายของประโยคก่อนหน้า 

   เทคนิคการซ้ าโน้ตสุดท้ายของประโยคด้นสดก่อนหน้าเพื่อสร้างประโยคด้นสดถัดไป 

เป็นการสร้างความต่อเนื่องให้แก่การบรรเลง  

 5. การขยายจังหวะของท านอง (Augmentation) 

   การขยายจังหวะของท านองเป็นการน าลักษณะจังหวะของท านองมาขยายส่วนให้ค่า

โน้ตและค่าตัวหยุดเพิ่มมากกว่าเดิมเท่าตัว มีการใช้ในบทเพลงตะวันตกมานานแล้ว19  

 6. การบรรเลงดับเบิล สตอปส์ (Double Stops)  

   การบรรเลงดับเบิล สตอปส์ คือ การบรรเลงเบสสองสายในเวลาเดียวกัน20 โดยสอง

โน้ตนั้นๆ จะเป็นโน้ตในคอร์ด (Chord tone) หรืออาจไม่ก็ได้ ขึ้นอยู่กับความคิดสร้างสรรค์ของผู้

บรรเลงเบส การบรรเลงดับเบิล สตอปส์ ท าให้ประโยคเด่นขึ้นมา 

 7. การใช้โมทีฟ (Motif) และการซีเควนซ์ท านอง (Melodic sequence) 

   การใช้โมทีฟและการซีเควนซ์ท านอง เป็นการน าเอาประโยคส้ันๆ มาพัฒนาเพิ่มเติม

จนกลายเป็นท่ีสมบูรณ์ โดยการใช้โมทีฟ จะเป็นการซ้ า (Repetition) เพื่อท าให้ประโยคเกิดการเน้น

ย้ าความคิดและน่าสนใจ ส่วนการซีเควนซ์ท านอง จะเป็นการซ้ าเช่นกัน แต่จะเป็นการซ้ าท่ีแตกต่างกัน

ในระดับเสียง21  

 8. ออสตินาโต 

    เทคนิคออสตินาโต เป็นเทคนิคทางการประพันธ์ที่มีการใช้ในดนตรีตะวันตกมาเป็น

เวลานาน ต้ังแต่สมัยบาโรก โดยน ากลุ่มโน้ตมาประพันธ์หรือบรรเลงซ้ าอย่างต่อเนื่อง22 การบรรเลงออ

สตินาโตในดนตรีแจ๊สส่วนใหญ่ปรากฎในการบรรเลงเบสโดยเฉพาะในลีลา ลาตินแจ๊ส (Latin Jazz) 

                                                             
19 ณรงค์ฤทธ์ิ ธรรมบุตร, การประพันธ์เพลงร่วมสมัย, (กรุงเทพฯ : ส านักพิมพ์แห่งจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 2552), 134. 
20 Gridley, Mark C., Jazz Styles : History and Analysis, 10th ed., New Jersey : Pearson Education, 2009, 24. 
21 ณัชชา พันธ์ุเจริญ, สังคีตลักษณ์และการวิเคราะห์, พิมพ์ครั้งที่ 5, กรุงเทพฯ : ส านักพิมพ์เกศกะรัต, 2553, 98. 
22 ณรงค์ฤทธ์ิ ธรรมบุตร, การประพันธ์เพลงร่วมสมัย, กรุงเทพฯ : ส านักพิมพ์แห่งจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 2552, 93. 
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 9. การย้ าโน้ตเดิมในการบรรเลง 

การย้ าโน้ตเดิม มีความคล้ายคลึงกับการใช้โมทีฟ แต่เป็นการย้ าเพียงโน้ตเดียว ซึ่ง

เป็นอีกเอกลักษณ์เฉพาะหนึ่งของลาฟาโร แสดงถึงความคิดสร้างสรรค์ทางด้านจังหวะเป็นหลัก เป็น

การบรรเลงท่ีเน้นย้ าให้ความส าคัญกับโน้ตท่ีบรรเลงนั้นๆ  

 10. การบรรเลงด้วยจังหวะ 3 พยางค์ (Half Note Triplet, Quarter Note Triplet) 

   เทคนิคการบรรเลงโน้ตสามพยางค์ เป็นรูปแบบของจังหวะซึ่งนักดนตรีแจ๊สนิยมใช้

อยู่อย่างเป็นปกติ สามารถสร้างสีสันในด้านจังหวะ โดยเป็นจังหวะท่ีขัดกับอัตราจังหวะของบทเพลง 

แต่ลาฟาโรได้น ามาใช้ได้อย่างมีเอกลักษณ์เฉพาะ สามารถสร้างสีสันให้กับบทเพลงท้ังในช่วงของการ

บรรเลงประกอบและการบรรเลงด้นสด 

 11. การใช้จังหวะขัดกับจังหวะปกติ (Hemiola) 

    จังหวะขัดเป็นเทคนิคการเพิ่มรสชาติให้ท านองให้มีความน่าสนใจมากขึ้น ท าให้เกิด

การเน้นบนจังหวะท่ีไม่ส าคัญหรือจังหวะเบาและท าให้จังหวะหนักซึ่งควรมีโน้ตส าคัญกลับมีโน้ตท่ีไม่

ส าคัญ หรือโน้ตบนจังหวะหนักถูกโยงเสียงกับโน้ตบนจังหวะเบา หรืออาจไม่มีโน้ตต้องเล่นบนจังหวะ

ส าคัญ23 โดยในดนตรีแจ๊สนิยมใช้เป็นอย่างมาก 

    การบรรเลงจังหวะซึ่งขัดกับอัตราจังหวะปกติของบทเพลง เรียกว่า เฮมิโอลา 

(Hemiola) เป็นการเน้นท่ีไม่เป็นไปตามชีพจรจังหวะปกติของบทเพลง มีการใช้ในบทเพลงต้ังแต่ยุคบา

โรก แต่จะอยู่ในช่วงท้ายของบทเพลงท่ีมีอัตราจังหวะ 3/4 โดยเน้นจังหวะเป็น 1 2 3 1 2 3 ท าให้เกิด

ความรู้สึกเหมือนกับเป็นอัตราจังหวะ 2/424 

  

                                                             
23 ณัชชา พันธ์ุเจริญ, สังคีตลักษณ์และการวิเคราะห์, พิมพ์ครั้งที ่5, กรุงเทพฯ : ส านักพิมพ์เกศกะรัต, 2553, 34. 
24 ณัชชา พันธ์ุเจริญ, สังคีตลักษณ์และการวิเคราะห์, พิมพ์ครั้งที ่5, กรุงเทพฯ : ส านักพิมพ์เกศกะรัต, 2553, 35. 
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บทที่ 3 

บทวิเคราะห์การบรรเลงเบสของสก็อตต์ ลาฟาโร 

 

  แนวทางในการบรรเลงเบสของลาฟาโรนั้น ประกอบด้วยเทคนิคอันหลากหลาย แม้จะ

เป็นเทคนิคท่ีมีมาก่อนหน้านั้น ท้ังด้านจังหวะและการพัฒนาท านอง แต่ด้วยความคิดสร้างสรรค์และ

ลูกเล่นท่ีมีความเฉพาะของเขา ท าให้เกิดเอกลักษณ์เฉพาะตัวขึ้น โดยผู้วิจัยได้ท าการวิเคราะห์จากบท

เพลงในชุดเพลง “Sunday At The Village Vanguard” โดย บิล อีแวนส์ ทริโอ ประกอบด้วย

ท้ั ง ห ม ด  6  เพ ล ง  ไ ด้ แ ก่  1) Gloria’s Step 2) My Man Has Gone 3) Solar 4) Alice in 

Wonderland 5) All of You และ 6) Jade Visions ได้ดังต่อไปนี้ 

 3.1 การสร้างประโยคถามและตอบ (Question and Answer) 

การใช้ประโยคถามและตอบในการบรรเลง เป็นเทคนิคท่ีนิยมใช้ในดนตรีบลูส์ และ

ดนตรีแจ๊ส ซึ่งเป็นการหยิบยืมมาจากการร้องโต้ตอบกันในดนตรีแอฟริกัน (African music) 

ประกอบด้วยสองวลี โดยวลีแรกจะเป็นส่วนเริ่มของประโยคเพลง ส่วนวลีท่ีสองจะเป็นการตอบสนอง

วลีแรก ภายในการบรรเลงเบสของลาฟาโร สามารถพบได้ดังตัวอย่างต่อไปนี้ 

 

 
ภาพท่ี 20 การสร้างประโยคถามและตอบในบทเพลง Gloria’s Step ห้องเพลงท่ี 148-149 
 

จากบทเพลง Gloria’s Step พบได้ในห้องเพลงท่ี 148-149 โดยวลีแรกและวลีท่ี

สองเป็นประโยคถาม และในวลีหลังเป็นการโต้ตอบ (ภาพท่ี 20) 

 

 

  

Q Q A 



 37 
 
 

 

ภาพท่ี 21 การสร้างประโยคถามและตอบในบทเพลง My Man’s Gone Now ห้องเพลงท่ี 84-89 
 

ในบทเพลง My Man’s Gone Now พบได้ในห้องเพลงท่ี 84-89 โดยวลีแรกและวลี

ท่ีสองซึ่งเป็นวลีเดียวกันเป็นประโยคถาม โดยใช้โน้ตเขบ็ตหนึ่งช้ันสามพยางค์จ านวนสองรอบ และใน

วลีท่ีสามเป็นการน าโมทีฟจากวลีแรกซึ่งเป็นโน้ตเขบ็ตหนึ่งช้ันสามพยางค์มาสร้างเป็นประโยคตอบโดย

ซ้ าเป็นจ านวนสามรอบ (ภาพท่ี 21) 

  
 
 
 
ภาพท่ี 22 การสร้างประโยคถามและตอบในบทเพลง Solar ห้องเพลงท่ี 109-111 
   

ในบทเพลง Solar พบในห้องเพลงท่ี 109-111 โดยวลีแรกเป็นประโยคถาม และใน

วลีหลังเป็นการน าโน้ตจากวลีแรกมาบรรเลงซ้ าและเพิ่มเติมท านองเป็นการตอบ (ภาพท่ี 22) 

 

 

 
ภาพท่ี 23 การสร้างประโยคถามและตอบในบทเพลง All of You ห้องเพลงท่ี 230-233 
 

Q Q A 

Q A 

Q 

Q A 

A 1 

2 
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ในบทเพลง All of You พบในห้องเพลงท่ี 230-233 การบรรเลงนี้แบ่งออกเป็นสอง

ช่วง ในช่วงแรก วลีแรกเป็นประโยคถาม วลีท่ีสองซึ่งเป็นประโยคตอบได้ใช้โน้ต Bb ซึ่งเป็นโน้ตส าคัญ

จากวลีถามในการสร้างวลีตอบ ในช่วงท่ีสอง การสร้างประโยคถามตอบมีคล้ายคลึงกับช่วงแรก แต่ใน

วลีถามมีการตัดโน้ต Bb จังหวะท่ีสองออก และประโยคตอบในวลีท่ีสองเพิ่มโน้ตจากประโยคตอบใน

ช่วงแรก (ภาพท่ี 23) 

 3.2 จังหวะการเริ่มต้นประโยคด้วยจังหวะยก 

ลาฟาโร มักจะเริ่มวลีหรือประโยคการบรรเลงเบสด้วยจังหวะยกของจังหวะแรก อัน
เป็นเอกลักษณ์ของดนตรีแจ๊สท่ีมีการเน้นท่ีจังหวะเบาและจังหวะยก ดังตัวอย่างต่อไปนี้ 

 

 

ภาพท่ี 24 การเริ่มประโยคเพลงด้วยจังหวะยกในบทเพลง Gloria’s step ห้องเพลงท่ี 37-40 
 

ในบทเพลง Gloria’s Step พบการเริ่มบรรเลงประโยคเพลงด้วยจังหวะยกในห้อง

เพลงท่ี 37-41 โดยเป็นการบรรเลงในจังหวะยกของจังหวะแรก (ภาพท่ี 24) 

 
ภาพท่ี 25 การเริ่มประโยคเพลงด้วยจังหวะยกในบทเพลง Gloria’s step ห้องเพลงท่ี 77-80 

 

ในบทเพลง Gloria’s Step พบการเริ่มบรรเลงประโยคเพลงด้วยจังหวะยกในห้อง

เพลงท่ี 77-80 โดยเป็นการบรรเลงในจังหวะยกของจังหวะแรก (ภาพท่ี 25) 
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ภาพที่ 26 การเร่ิมประโยคเพลงด้วยจังหวะยกในบทเพลง Solar ห้องเพลงที่ 222-228 
 

ในบทเพลง Solar พบการเริ่มบรรเลงประโยคเพลงด้วยจังหวะยกในห้องเพลงท่ี 

222-228 โดยเป็นการบรรเลงในจังหวะยกของจังหวะแรก (ภาพท่ี 26) 

 
ภาพท่ี 27 การเริ่มประโยคเพลงด้วยจังหวะยกในบทเพลง Alice in Wonderland ห้องเพลงท่ี      
37-43 
 

ในบทเพลง Alice in Wonderland พบการเริ่มบรรเลงประโยคเพลงด้วยจังหวะยก

ในห้องเพลงท่ี 37-43 โดยเป็นการบรรเลงในจังหวะยกของจังหวะแรก (ภาพท่ี 27) 

 
ภาพท่ี 28 การเริ่มประโยคเพลงด้วยจังหวะยกในบทเพลง All of You ห้องเพลงท่ี 32-38 
 

ในบทเพลง All of You พบการเริ่มบรรเลงประโยคเพลงด้วยจังหวะยกในห้องเพลง

ท่ี 32-38 โดยเป็นการบรรเลงในจังหวะยกของจังหวะแรก (ภาพท่ี 28) 
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ภาพท่ี 29 การเริ่มประโยคเพลงด้วยจังหวะยกในบทเพลง All of You ห้องเพลงท่ี 151-155 
 

ในบทเพลง All of You พบการเริ่มบรรเลงประโยคเพลงด้วยจังหวะยกในห้องเพลง

ท่ี 151-155 โดยเป็นการบรรเลงในจังหวะยกของจังหวะแรก (ภาพท่ี 29) 

 
ภาพท่ี 30 การเริ่มประโยคเพลงด้วยจังหวะยกในบทเพลง All of You ห้องเพลงท่ี 214-219 
 

ในบทเพลง All of You พบการเริ่มบรรเลงประโยคเพลงด้วยจังหวะยกในห้องเพลง

ท่ี 214-219 โดยเป็นการบรรเลงในจังหวะยกของจังหวะแรก (ภาพท่ี 30) 

 

 3.3 การบรรเลงท านองหลักของเพลงในการบรรเลงประกอบ 

ลาฟาโร ได้น าเอาท านองหลักของบทเพลง Solar มาใช้ในการบรรเลงประกอบ  

(Comping) การด้นสดของบิล อีแวนส์ แสดงถึงความคิดสร้างสรรค์ในการบรรเลงประกอบการด้นสด

ได้อย่างความหลากหลาย 

ลาฟาโร ได้น าเอาท านองหลักของบทเพลง Solar มาใช้ในการบรรเลงประกอบ  

(Comping) การด้นสดของบิล อีแวนส์ แสดงถึงความคิดสร้างสรรค์ในการบรรเลงประกอบการด้นสด

ได้อย่างความหลากหลาย โดยพบห้องเพลงท่ี 16-40 จากการเปรียบเทียบกับท านองหลักของเพลง 

Solar จะพบว่าได้น าท านองหลักมาใช้เป็นส่วนใหญ่ ดังภาพท่ี 27-28 
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ภาพท่ี 31 การน าท านองหลักมาใช้ในการบรรเลงประกอบในบทเพลง Solar ห้องเพลงท่ี 16-28 
 

   จากภาพท่ี 31 ในห้องท่ี 16-28 ของบทเพลง Solar ลาฟาโรได้น าท านองหลักมา

เกือบท้ังหมด แต่มีการปรับเปล่ียนบางจุดด้วยการเล่ือนต าแหน่ง การขยายจังหวะ และการตัดโน้ต ดัง

ในห้องท่ี 17 โน้ต C ของท านองหลักได้เล่ือนมาจังหวะยกของจังหวะท่ีสอง โน้ต D ของท านองหลักใน

จังหวะท่ีส่ีซึ่งเป็นโน้ตเขบ็ตหนึ่งช้ันมาเป็นโน้ตตัวด าประจุดและเล่ือนโน้ตมาก่อนเป็นจังหวะท่ีสาม 

   ในห้องท่ี 18 ได้เล่ือนโน้ต G จากจังหวะของท านองหลักคือ จังหวะยกของจังหวะท่ี

สอง มาบรรเลงท่ีจังหวะยกของจังหวะแรกในห้องท่ี 19 และท านองหลักในห้องท่ี 19 ได้เล่ือนมา

บรรเลงท่ีจังหวะท่ีสาม ท าให้โน้ต Bb ในห้องท่ี 20 ถูกความยาวโน้ตลง ในห้องท่ี 21 ท านองหลักกับ

การบรรเลงของลาฟาโร ซึ่งเริ่มต้นด้วยโน้ต A และ Ab บรรเลงตรงกัน โน้ต Bb ของท านองหลักใน

จังหวะท่ีส่ี ได้เล่ือนมาบรรเลงท่ีจังหวะยกของจังหวะท่ีส่ี และโน้ต A ซึ่งเป็นโน้ตต่อเนื่องจาก Bb ได้

เล่ือนมาบรรเลงในจังหวะท่ีสองของห้องท่ี 22  
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   การบรรเลงโน้ต F G Ab ของลาฟาโร ในจังหวะท่ีส่ีของห้องท่ี 22 ได้บรรเลงตรงกับ

ท านองหลัก โน้ต G ของท านองหลักในจังหวะท่ีสาม ลาฟาโรได้เล่ือนมาบรรเลงท่ีจังหวะยกของ

จังหวะท่ีสอง โน้ต Bb ของท านองหลักในจังหวะท่ีส่ีของห้องท่ี 23 ลาฟาโรได้บรรเลงด้วยความยาว

โน้ตตัวด าประจุด ซึ่งยาวกว่าท านองหลัก ท าให้โน้ต Ab เล่ือนมาบรรเลงในจังหวะยกของจังหวะแรก

ในห้องท่ี 24 

   ในห้องท่ี 25-28 ลาฟาโรได้บรรเลงตามท านองหลักเป็นส่วนใหญ่ แต่มีการตัดโน้ตใน

ห้องท่ี 25 ได้แก่ โน้ต C ในจังหวะยกของจังหวะท่ีสาม มีการเล่ือนโน้ตในห้องท่ี 26-27 ได้แก่ โน้ต F 

ในห้องท่ี 26 จังหวะยกของจังหวะท่ีส่ี  ลาฟาโรได้บรรเลงในจังหวะแรกของห้องท่ี 27 และโน้ต D จาก

ห้องท่ี 28 ลาฟาโรได้บรรเลงเป็นโน้ตตัวท่ีสองของโน้ตเขบ็ตสามพยางค์ ในจังหวะท่ีส่ีของห้องเพลงท่ี 

27 ส่วนท านองหลักในห้องท่ี 28 เป็นกลุ่มโน้ต D Eb F G Ab B ซึ่งเริ่มท่ีจังหวะยกของจังหวะแรก  

ลาฟาโรได้เริ่มท่ีจังหวะท่ีสอง  

 

ภาพท่ี 32 การน าท านองหลักมาใช้ในการบรรเลงประกอบในบทเพลง Solar ห้องเพลงท่ี 29-40 
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   จากภาพท่ี 32 ในห้องท่ี 29 โน้ต C ของท านองหลักได้เล่ือนมาจังหวะยกของจังหวะ

ท่ีสอง โน้ต D ของท านองหลักในจังหวะท่ีส่ีซึ่งเป็นโน้ตเขบ็ตหนึ่งช้ันมาเป็นโน้ตตัวด าประจุดและเล่ือน

โน้ตมาก่อนเป็นจังหวะท่ีสาม 

   ในห้องท่ี 30 ได้เล่ือนโน้ต G ซึ่งในท านองหลักเป็นจังหวะยกของจังหวะแรก ลาฟาโร

ได้น ามาบรรเลงท่ีจังหวะท่ีสองของโน้ตตัวด าสามพยางค์ในท้ายห้องท่ี 30 ท านองหลักในห้องท่ี 31  

ลาฟาโรได้ตัดโน้ต Bb ในจังหวะท่ีสองออก และได้เล่ือนโน้ต Ab มาบรรเลงท่ีจังหวะท่ีส่ี และมีการ

ขยายจังหวะเป็นโน้ตตัวด าประจุด ท าให้โน้ต C ซึ่งอยู่ในจังหวะท่ีส่ี ถูกเล่ือนมาบรรเลงในห้องท่ี 32 

จังหวะยกของจังหวะแรก และยังขยายโน้ต C นั้นเป็นโน้ตตัวด าประจุด โดยบรรเลงซ้ าสองครั้ง และได้

ตัดโน้ต Bb ของท านองหลักในห้องท่ี 32 ออกไป  

   ในห้องท่ี 33 ลาฟาโรน าโน้ตของท านองหลักซึ่งอยู่ในจังหวะยกของจังหวะแรกมา

บรรเลงในห้องท่ี 32 จังหวะยกของจังหวะท่ีส่ี ซึ่งท าให้โน้ต A  G# และ Bb เล่ือนมาจากท านองหลัก

ท้ังหมด อีกท้ัง โน้ต Bb และ A ได้มีการขยายจังหวะท าให้กลุ่มโน้ตนี้บรรเลงจนถึงห้องท่ี 34 

    ก่อนเข้าสู่ในห้องท่ี 35 ลาฟาโรได้ตัดโน้ต F G ออก และเริ่มโน้ต Ab ตรงจังหวะแรก

กับท านองหลัก แต่โน้ต G ของท านองหลักในจังหวะท่ีสาม ลาฟาโรได้เล่ือนมาบรรเลงท่ีจังหวะยกของ

จังหวะท่ีสอง โน้ต Bb ลาฟาโรได้ขยายจังหวะออกเป็นตัวด าประจุด ซึ่งของท านองหลักคือเขบ็ตหนึ่ง

ช้ัน และโน้ต Ab ในจังหวะยกของจังหวะท่ีส่ีของท านองหลัก ลาฟาโรได้เล่ือนมาบรรเลงในจังหวะยก

ของจังหวะแรกในห้องท่ี 35 

  ในห้องท่ี 38-40 ลาฟาโรได้บรรเลงตามท านองหลักเป็นส่วนใหญ่ แต่มีการเล่ือนโน้ต

ในห้องท่ี 26-27 ได้แก่ โน้ต F ในห้องท่ี 38 จังหวะยกของจังหวะท่ีส่ี  ลาฟาโรได้บรรเลงในจังหวะแรก

ของห้องท่ี 39 และโน้ต D จากห้องท่ี 40 ลาฟาโรได้บรรเลงน ามาก่อนเป็นจังหวะยกในจังหวะท่ีส่ีของ

ห้องเพลงท่ี 39 และกลุ่มโน้ต D Eb F G Ab B ซึ่งเริ่มท่ีจังหวะยกของจังหวะแรก ลาฟาโรได้เริ่มท่ี

จังหวะท่ีสอง  

 3.4 การสร้างประโยคการด้นสดด้วยการซ้ าโน้ตสุดท้ายของประโยคก่อนหน้า 

   เทคนิคการซ้ าโน้ตสุดท้ายของประโยคด้นสดก่อนหน้าเพื่อสร้างประโยคด้นสดถัดไป 

เป็นการสร้างความต่อเนื่องให้แก่การบรรเลง โดยลาฟาโรได้บรรเลงดังตัวอย่างต่อไปนี้ 
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ภาพท่ี 33 การสร้างประโยคการด้นสดด้วยการซ้ าโน้ตสุดท้ายของประโยคก่อนหน้า ในบทเพลง 
Gloria’s step ห้องเพลงท่ี 119-122 
 

  ในบทเพลง Gloria’s Step พบเทคนิคการสร้างประโยคการด้นสดด้วยการซ้ าโน้ต

สุดท้ายของประโยคการด้นสดก่อนหน้า ในห้องเพลงท่ี 119-122 โดยประโยคก่อนหน้าจบด้วยโน้ต 

Bb และประโยคถัดไปเริ่มด้วยโน้ต Bb (ภาพท่ี 33) 

 

 
ภาพท่ี 34 การสร้างประโยคการด้นสดด้วยการซ้ าโน้ตสุดท้ายของประโยคก่อนหน้า ในบทเพลง 
Gloria’s step ห้องเพลงท่ี 127-129 
 

  ในบทเพลง Gloria’s Step พบเทคนิคการสร้างประโยคการด้นสดด้วยการซ้ าโน้ต

สุดท้ายของประโยคการด้นสดก่อนหน้า ในห้องเพลงท่ี 127-129 สามารถแบ่งได้เป็นสองช่วง โดย

ช่วงแรกประโยคก่อนหน้าจบด้วยโน้ต E และประโยคถัดไปเริ่มด้วยโน้ต E ส่วนช่วงท่ีสอง ประโยค

ก่อนหน้าจบด้วยโน้ต G และประโยคถัดไปเริ่มด้วยโน้ต G (ภาพท่ี 34) 

 

 
ภาพท่ี 35 การสร้างประโยคการด้นสดด้วยการซ้ าโน้ตสุดท้ายของประโยคก่อนหน้า ในบทเพลง 
Gloria’s step ห้องเพลงท่ี 138-140 
 

  ในบทเพลง Gloria’s Step พบเทคนิคการสร้างประโยคการด้นสดด้วยการซ้ าโน้ต

สุดท้ายของประโยคการด้นสดก่อนหน้า ในห้องเพลงท่ี 138-140 โดยประโยคก่อนหน้าจบด้วยโน้ต A 

และประโยคถัดไปเริ่มด้วยโน้ต A (ภาพท่ี 35) 

End Start 

End Start End 
Start 

End 
Start 
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ภาพท่ี 36 การสร้างประโยคการด้นสดด้วยการซ้ าโน้ตสุดท้ายของประโยคก่อนหน้า ในบทเพลง 
Gloria’s step ห้องเพลงท่ี 185-186 
 

  ในบทเพลง Gloria’s Step พบเทคนิคการสร้างประโยคการด้นสดด้วยการซ้ าโน้ต

สุดท้ายของประโยคการด้นสดก่อนหน้า ในห้องเพลงท่ี 185-186 โดยประโยคก่อนหน้าจบด้วยโน้ต 

Bb และประโยคถัดไปเริ่มด้วยโน้ต Bb (ภาพท่ี 36) 

 

 
ภาพท่ี 37 การสร้างประโยคการด้นสดด้วยการซ้ าโน้ตสุดท้ายของประโยคก่อนหน้า ในบทเพลง My 
Man’s Gone Now ห้องเพลงท่ี 115-118 
 

  ในบทเพลง My Man’s Gone Now พบเทคนิคการสร้างประโยคการด้นสดด้วยการ

ซ้ าโน้ตสุดท้ายของประโยคการด้นสดก่อนหน้า ในห้องเพลงท่ี 115-118 โดยประโยคก่อนหน้าจบด้วย

โน้ต B และประโยคถัดไปเริ่มด้วยโน้ต B (ภาพท่ี 37) 

 

 
ภาพท่ี 38 การสร้างประโยคการด้นสดด้วยการซ้ าโน้ตสุดท้ายของประโยคก่อนหน้า ในบทเพลง My 
Man’s Gone Now ห้องเพลงท่ี 119-121 
 

  ในบทเพลง My Man’s Gone Now พบเทคนิคการสร้างประโยคการด้นสดด้วยการ

ซ้ าโน้ตสุดท้ายของประโยคการด้นสดก่อนหน้า ในห้องเพลงท่ี 119-121 โดยประโยคก่อนหน้าจบด้วย

โน้ต E และประโยคถัดไปเริ่มด้วยโน้ต E (ภาพท่ี 38)  

End Start 

End Start 

End Start 
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ภาพท่ี 39 การสร้างประโยคการด้นสดด้วยการซ้ าโน้ตสุดท้ายของประโยคก่อนหน้า ในบทเพลง My 
Man’s Gone Now ห้องเพลงท่ี 126-128 
 

  ในบทเพลง My Man’s Gone Now พบเทคนิคการสร้างประโยคการด้นสดด้วยการ

ซ้ าโน้ตสุดท้ายของประโยคการด้นสดก่อนหน้า ในห้องเพลงท่ี 126-128 โดยประโยคก่อนหน้าจบด้วย

โน้ต E และประโยคถัดไปเริ่มด้วยโน้ต E (ภาพท่ี 39) 

 

 
ภาพท่ี 40 การสร้างประโยคการด้นสดด้วยการซ้ าโน้ตสุดท้ายของประโยคก่อนหน้า ในบทเพลง My 
Man’s Gone Now ห้องเพลงท่ี 140-144 
 

  ในบทเพลง My Man’s Gone Now พบเทคนิคการสร้างประโยคการด้นสดด้วยการ

ซ้ าโน้ตสุดท้ายของประโยคการด้นสดก่อนหน้า ในห้องเพลงท่ี 140-144 สามารถแบ่งได้เป็นสามช่วง 

โดยช่วงแรกประโยคก่อนหน้าจบด้วยโน้ต F# และประโยคถัดไปเริ่มด้วยโน้ต F# ส่วนช่วงท่ีสอง 

ประโยคก่อนหน้าจบด้วยโน้ต D และประโยคถัดไปเริ่มด้วยโน้ต D ส่วนช่วงท่ีสาม ประโยคก่อนหน้า

จบด้วยโน้ต F# และประโยคถัดไปเริ่มด้วยโน้ต F# (ภาพท่ี 40) 

 

 

End 
Start 

End 
Start 

End 
Start 

End 

Start 



 47 
 
 

 
ภาพท่ี 41 การสร้างประโยคการด้นสดด้วยการซ้ าโน้ตสุดท้ายของประโยคก่อนหน้า ในบทเพลง My 
Man’s Gone Now ห้องเพลงท่ี 147-149 
 

  ในบทเพลง My Man’s Gone Now พบเทคนิคการสร้างประโยคการด้นสดด้วยการ

ซ้ าโน้ตสุดท้ายของประโยคการด้นสดก่อนหน้า ในห้องเพลงท่ี 147-149 โดยประโยคก่อนหน้าจบด้วย

โน้ต A และประโยคถัดไปเริ่มด้วยโน้ต A (ภาพท่ี 41) 

 

 
ภาพท่ี 42 การสร้างประโยคการด้นสดด้วยการซ้ าโน้ตสุดท้ายของประโยคก่อนหน้า ในบทเพลง Solar 
ห้องเพลงท่ี 338-340 
 

  ในบทเพลง Solar พบเทคนิคการสร้างประโยคการด้นสดด้วยการซ้ าโน้ตสุดท้ายของ

ประโยคการด้นสดก่อนหน้า ในห้องเพลงท่ี 338-340 โดยประโยคก่อนหน้าจบด้วยโน้ต C และ

ประโยคถัดไปเริ่มด้วยโน้ต C (ภาพท่ี 42) 

 

 
ภาพท่ี 43 การสร้างประโยคการด้นสดด้วยการซ้ าโน้ตสุดท้ายของประโยคก่อนหน้า ในบทเพลง Solar 
ห้องเพลงท่ี 352-354 
 

  ในบทเพลง Solar พบเทคนิคการสร้างประโยคการด้นสดด้วยการซ้ าโน้ตสุดท้ายของ

ประโยคการด้นสดก่อนหน้า ในห้องเพลงท่ี 352-354 โดยประโยคก่อนหน้าจบด้วยโน้ต G และ

ประโยคถัดไปเริ่มด้วยโน้ต G (ภาพท่ี 43) 

End Start 

End Start 

End Start 
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ภาพท่ี 44 การสร้างประโยคการด้นสดด้วยการซ้ าโน้ตสุดท้ายของประโยคก่อนหน้า ในบทเพลง Alice 
in Wonderland ห้องเพลงท่ี 184-187 
 

  ในบทเพลง Alice in Wonderland พบเทคนิคการสร้างประโยคการด้นสดด้วยการ

ซ้ าโน้ตสุดท้ายของประโยคการด้นสดก่อนหน้า ในห้องเพลงท่ี 184-187 โดยประโยคก่อนหน้าจบด้วย

โน้ต C และประโยคถัดไปเริ่มด้วยโน้ต C (ภาพท่ี 44) 

 

 
ภาพท่ี 45 การสร้างประโยคการด้นสดด้วยการซ้ าโน้ตสุดท้ายของประโยคก่อนหน้า ในบทเพลง Alice 
in Wonderland ห้องเพลงท่ี 246-249 
 

  ในบทเพลง Alice in Wonderland พบเทคนิคการสร้างประโยคการด้นสดด้วยการ

ซ้ าโน้ตสุดท้ายของประโยคการด้นสดก่อนหน้า ในห้องเพลงท่ี 246-249 โดยประโยคก่อนหน้าจบด้วย

โน้ต A และประโยคถัดไปเริ่มด้วยโน้ต A แต่เป็นโน้ต A ท่ีต่ าลงช่วงคู่แปด (ภาพท่ี 45) 

 

 
ภาพท่ี 46 การสร้างประโยคการด้นสดด้วยการซ้ าโน้ตสุดท้ายของประโยคก่อนหน้า ในบทเพลง All 
of You ห้องเพลงท่ี 238-240 
 

  ในบทเพลง All of You พบเทคนิคการสร้างประโยคการด้นสดด้วยการซ้ าโน้ต

สุดท้ายของประโยคการด้นสดก่อนหน้า ในห้องเพลงท่ี 238-240 โดยประโยคก่อนหน้าจบด้วยโน้ต B 

และประโยคถัดไปเริ่มด้วยโน้ต B (ภาพท่ี 46) 

End Start 

End Start 

End Start 
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ภาพท่ี 47 การสร้างประโยคการด้นสดด้วยการซ้ าโน้ตสุดท้ายของประโยคก่อนหน้า ในบทเพลง All 
of You ห้องเพลงท่ี 246-248 
 

  ในบทเพลง All of You พบเทคนิคการสร้างประโยคการด้นสดด้วยการซ้ าโน้ต

สุดท้ายของประโยคการด้นสดก่อนหน้า ในห้องเพลงท่ี 246-248 โดยประโยคก่อนหน้าจบด้วยโน้ต G 

และประโยคถัดไปเริ่มด้วยโน้ต G (ภาพท่ี 47) 

 

 
ภาพท่ี 48 การสร้างประโยคการด้นสดด้วยการซ้ าโน้ตสุดท้ายของประโยคก่อนหน้า ในบทเพลง All 
of You ห้องเพลงท่ี 254-256 
 

  ในบทเพลง All of You พบเทคนิคการสร้างประโยคการด้นสดด้วยการซ้ าโน้ต

สุดท้ายของประโยคการด้นสดก่อนหน้า ในห้องเพลงท่ี 254-256 โดยประโยคก่อนหน้าจบด้วยโน้ต 

Eb และประโยคถัดไปเริ่มด้วยโน้ต Eb (ภาพท่ี 48) 

 

 3.5 การขยายจังหวะของท านอง (Augmentation) 

   การขยายจังหวะของท านองเป็นการน าลักษณะจังหวะของท านองมาขยายส่วนให้ค่า
โน้ตและค่าตัวหยุดเพิ่มมากกว่าเดิมเท่าตัว มีการใช้ในบทเพลงตะวันตกมานานแล้ว โดยเทคนิคนี้ลา
ฟาโรได้ใช้ในบทเพลง Solar ในช่วงบรรเลงประกอบให้กับอีแวนส์ น าเอาท านองหลักมาท าการขยาย 
  การขยายจังหวะของท านองเป็นการน าลักษณะจังหวะของท านองมาขยายส่วนให้ค่า

โน้ตและค่าตัวหยุดเพิ่มมากกว่าเดิมเท่าตัว มีการใช้ในบทเพลงตะวันตกมานานแล้ว โดยเทคนิคนี้ลา

ฟาโรได้ใช้ในบทเพลง Solar ในช่วงบรรเลงประกอบให้กับอีแวนส์ น าเอาท านองหลักมาท าการขยาย 

ดังภาพท่ี 45-46 

End 
Start 

End Start 
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ภาพท่ี 49 การขยายจังหวะของท านองในบทเพลง Solar ห้องเพลงท่ี 16-28 

 

   จากภาพท่ี 49 ในห้องท่ี 16-28 ของบทเพลง Solar ลาฟาโรได้น าท านองหลักมา

ขยายจังหวะ ดังในห้องท่ี 16 โน้ต B ของท านองหลักซึ่งเป็นโน้ตตัวด า มาขยายจังหวะออกเป็นสอง

จังหวะ ห้องท่ี 17 โน้ต D ของท านองหลักในจังหวะท่ีส่ีซึ่งเป็นโน้ตเขบ็ตหนึ่งช้ันได้ขยายมาเป็นโน้ตตัว

ด าประจุดและเล่ือนโน้ตมาก่อนเป็นจังหวะท่ีสาม 

   ในห้องท่ี 18 ได้เล่ือนโน้ต G จากจังหวะของท านองหลักคือ จังหวะยกของจังหวะท่ี

สอง มาบรรเลงท่ีจังหวะยกของจังหวะแรกในห้องท่ี 19 เนื่องจากมีการเพิ่มเติมท านองคือโน้ต A และ

ขยายตัวหยุดเพิ่มในห้องท่ี 17 ในห้องท่ี 21 โน้ต Bb ของท านองหลักในจังหวะท่ีส่ี ได้เล่ือนมาบรรเลง

ท่ีจังหวะยกของจังหวะท่ีส่ีและได้ขยายจังหวะออกเป็นตัวด าประจุด และโน้ต A ซึ่งเป็นโน้ตต่อเนื่อง

จาก Bb ได้เล่ือนมาบรรเลงในจังหวะท่ีสองของห้องท่ี 22 โดยมีความยาวเพิ่มจากท านองหลักคือโน้ต

ตัวด าเป็นโน้ตตัวขาว  
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 ในห้องท่ี 28 โน้ต D ในท านองหลักเป็นจังหวะยกของจังหวะแรก ลาฟาโรได้น ามาเป็น

โน้ตตัวที่สองของโน้ตเขบ็ตสามพยางค์ ในจังหวะท่ีส่ีของห้องเพลงท่ี 27 และได้ขยายจังหวะจนมีความ

ยาวถึงจังหวะแรกของห้องท่ี 28 

 
ภาพท่ี 50 การขยายจังหวะของท านองในบทเพลง Solar ห้องเพลงท่ี 29-40 
 

    จากภาพท่ี 50 ในห้องท่ี 29 ลาฟาโรได้น าโน้ต D ของท านองหลักในจังหวะท่ีส่ีซึ่ง

เป็นโน้ตเขบ็ตหนึ่งช้ันมาขยายจังหวะเป็นโน้ตตัวด าประจุดและเล่ือนโน้ตมาก่อนเป็นจังหวะท่ีสาม 

   ท านองหลักในห้องท่ี 31 ลาฟาโรได้เล่ือนโน้ต Ab มาบรรเลงท่ีจังหวะท่ีส่ี และมีการ

ขยายจังหวะเป็นโน้ตตัวด าประจุด ท าให้ได้ขยายโน้ต C นั้นเป็นโน้ตตัวด าประจุด โดยบรรเลงซ้ าสอง

ครั้ง 
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   ในห้องท่ี 33 ลาฟาโรน าโน้ตของท านองหลักซึ่งอยู่ในจังหวะยกของจังหวะแรกมา

บรรเลงในห้องท่ี 32 จังหวะยกของจังหวะท่ีส่ี ซึ่งท าให้โน้ต A  G# และ Bb เล่ือนมาจากท านองหลัก

ท้ังหมด และได้ขยายจังหวะโน้ต G# ซึ่งเป็นโน้ตตัวด าเป็นโน้ตตัวด าประจุด และ Bb ซึ่งเป็นเป็นโน้ต

เขบ็ตหนึ่งช้ันเป็นโน้ตตัวด าประจุด และโน้ต A ซึ่งเป็นตัวเขบ็ตหนึ่งช้ัน เป็นตัวด าสองตัว 

    ในห้องท่ี 35-36 ลาฟาโรได้เล่ือนโน้ต G ของท านองหลักซึ่งอยู่ในจังหวะท่ีสาม มา

บรรเลงท่ีจังหวะยกของจังหวะท่ีสองและขยายจังหวะออกเป็นโน้ตตัวด าประจุด ขยายโน้ต Bb เป็น

โน้ตตัวด าประจุด ซึ่งของท านองหลักคือเขบ็ตหนึ่งช้ัน ท าให้โน้ต Ab เล่ือนมาบรรเลงในจังหวะยกของ

จังหวะแรกในห้องท่ี 35 

 ในห้องท่ี 40 โน้ต D จากห้องท่ี 40 ลาฟาโรได้บรรเลงน ามาก่อนเป็นจังหวะยกในจังหวะ

ท่ีส่ีของห้องเพลงท่ี 39 และได้ขยายจังหวะเป็นโน้ตตัวด าประจุดและท าให้กลุ่มโน้ต D Eb F G Ab B 

ซึ่งเริ่มท่ีจังหวะยกของจังหวะแรก เล่ือนเป็นจังหวะท่ีสอง  

 3.6 การบรรเลงดับเบิล สตอปส์ (Double Stops)  

   การบรรเลงดับเบิล สตอปส์ คือ การบรรเลงขั้นคู่ในเบส โดยข้ันคู่นั้นๆ จะเป็นโน้ตใน
คอร์ด (Chord tone) หรืออาจไม่ก็ได้ ขึ้นอยู่กับความคิดสร้างสรรค์ของผู้บรรเลงเบส การบรรเลง
ดับเบิล สตอปส์ ท าให้ประโยคเด่นขึ้นมา โดยลาฟาโรได้บรรเลงดับเบิล สตอปส์ ดังตัวอย่างต่อไปนี้ 

 
ภาพท่ี 51 การบรรเลงดับเบิล สตอปส์ ในบทเพลง Gloria’s step ห้องเพลงท่ี 45-46 
 

  จากภาพท่ี 51 ในบทเพลง Gloria’s step มีการบรรเลงดับเบิล สตอปส์ ในห้องเพลงท่ี 
45-46 โดยบรรเลงเป็นขั้นคู่ห้า คือ โน้ต F และ C  

 

 
ภาพท่ี 52 การบรรเลงดับเบิล สตอปส์ ในบทเพลง Gloria’s step ห้องเพลงท่ี 59-60 

M10 

d12 

m9 
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  จากภาพท่ี 52 ในบทเพลง Gloria’s step มีการบรรเลงดับเบิล สตอปส์ ในห้องเพลงท่ี 
59-60 โดยบรรเลงเป็นขั้นคู่สิบเมเจอร์ (Major 10th) คือ โน้ต A และ C# เป็นขั้นคู่สิบสองดิมินิช 
(Diminished 12th) คือ โน้ต A และ Eb และเป็นขั้นคู่เก้าไมเนอร์ (Minor 9th) คือ โน้ต D และ Eb  

 
ภาพท่ี 53 การบรรเลงดับเบิล สตอปส์ ในบทเพลง My Man’s Gone Now ห้องเพลงท่ี 50-52 
 

  จากภาพท่ี 53 ในบทเพลง My Man’s Gone Now มีการบรรเลงดับเบิล สตอปส์ ใน
ห้องเพลงท่ี 50-52 โดยบรรเลงเป็นขั้นคู่ห้า คือ โน้ต E และ B  

 
ภาพท่ี 54 การบรรเลงดับเบิล สตอปส์ ในบทเพลง Alice in wonderland ห้องเพลงท่ี 331-333 
 

  จากภาพท่ี 54 ในบทเพลง My Man’s Gone Now มีการบรรเลงดับเบิล สตอปส์ ใน
ห้องเพลงท่ี 331-333 โดยบรรเลงท้ังหมดเป็นขั้นคู่ห้า คือ โน้ต B กับ F โน้ต E กับ B และโน้ต A กับ E 

 

 3.7 การใช้โมทีฟ (Motif) และการซีเควนซ์ท านอง (Melodic Sequence) 

   การใช้โมทีฟและการซีเควนซ์ท านอง เป็นการน าเอาประโยคส้ันๆ มาพัฒนา

เพิ่มเติมจนกลายเป็นท่ีสมบูรณ์ โดยการใช้โมทีฟ จะเป็นการซ้ า (Repetition) เพื่อท าให้ประโยคเกิด

การเน้นย้ าความคิดและน่าสนใจ ส่วนการซีเควนซ์ท านอง จะเป็นการซ้ าเช่นกัน แต่จะเป็นการซ้ าท่ี

แตกต่างกันในระดับเสียง 

    การใช้โมทีฟและการซีเควนซ์ท านอง ภายในการบรรเลงเบสของลาฟาโร สามารถ

พบได้ดังตัวอย่างต่อไปนี้ 

 
ภาพท่ี 55 การใช้โมทีฟและการซีเควนซ์ท านองในบทเพลง Gloria’s step ห้องท่ี 10 
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 จากภาพท่ี 55 ตัวอย่างจากบทเพลง Gloria’s step พบการใช้โมทีฟได้ในห้องท่ี 10 เป็น

การซ้ ากลุ่มโน้ต G C F สามครั้ง โดยมีค่าโน้ตเป็นโน้ตเขบ็ตหนึ่งช้ันสามพยางค์ แต่ในการบรรเลงครั้งท่ี 

3 ได้ปรับค่าโน้ตเป็นเขบ็ตหนึ่งช้ัน 

 
ภาพท่ี 56 การใช้โมทีฟและการซีเควนซ์ท านองในบทเพลง Gloria’s step ห้องท่ี 139-142 
 

 จากภาพท่ี 56 ตัวอย่างจากบทเพลง Gloria’s step พบการซีเควนซ์ท านองในห้องท่ี 

139-142 เป็นการน าเอาโน้ตกลุ่มแรกมาท าการซีเควนซ์ท านองในประโยคถัดไป กลุ่มโน้ตท่ี 1 มี

จ านวน 4 โน้ต คือ โน้ต A G G และ G กลุ่มโน้ตท่ี 2 มีจ านวน 4 โน้ต คือ โน้ต F G F และ F กลุ่มโน้ต

ท่ี 3 มีจ านวน 4 โน้ต คือ โน้ต Eb F Eb และ Eb กลุ่มโน้ตท่ี 4 มีจ านวน 4 โน้ต คือ โน้ต Db Eb Db 

และ Db กลุ่มโน้ตท่ี 5 มีจ านวน 4 โน้ต คือ โน้ต C Db C และ C ซึ่งแต่ละกลุ่มโน้ตด าเนินลงด้วยขั้นคู่

สอง 

 
ภาพท่ี 57 การใช้โมทีฟและการซีเควนซ์ท านองในบทเพลง Gloria’s step ห้องท่ี 199-200 
 

 จากภาพท่ี 57 ตัวอย่างจากบทเพลง Gloria’s step พบการซีเควนซ์ท านองในห้องท่ี 

199-200 เป็นการน าเอาโน้ตกลุ่มแรกมาท าการซีเควนซ์ท านองในประโยคถัดไป กลุ่มโน้ตท่ี 1 บรรเลง

ด้วยเทคนิคดับเบิลสตอปส์ มีจ านวน 2 โน้ต คือ โน้ต F และ C โดยเป็นขั้นคู่ห้า กลุ่มโน้ตท่ี 2 บรรเลง

ด้วยเทคนิคดับเบิลสตอปส์เช่นกัน มีจ านวน 2 โน้ต คือ โน้ต Eb และ Bb ซึ่งกลุ่มโน้ตท่ี 1 ด าเนินลงสู่

กลุ่มโน้ตท่ี 2 ด้วยขั้นคู่สอง 

                            ลงขั้นคู่ 2 

ลงขั้นคู่ 2 
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ภาพท่ี 58 การใช้โมทีฟและการซีเควนซ์ท านองในบทเพลง Gloria’s step ห้องท่ี 203-204 
 

  จากภาพท่ี 58 ตัวอย่างจากบทเพลง Gloria’s step พบการใช้โมทีฟได้ในห้องท่ี 203-

204 เป็นการซ้ ากลุ่มโน้ต D F C F สองครั้ง โดยมีค่าโน้ตเป็นโน้ตตัวด าสามพยางค์ 

 
ภาพท่ี 59 การใช้โมทีฟและการซีเควนซ์ท านองในบทเพลง Gloria’s step ห้องท่ี 208-209 
 

 จากภาพท่ี 59 ตัวอย่างจากบทเพลง Gloria’s step พบการใช้โมทีฟได้ในห้องท่ี 208-

209 เป็นการซ้ ากลุ่มโน้ต G C F สามครั้ง โดยมีค่าโน้ตเป็นโน้ตเขบ็ตหนึ่งช้ันสามพยางค์ 

 
ภาพท่ี 60 การใช้โมทีฟและการซีเควนซ์ท านองในบทเพลง Gloria’s step ห้องท่ี 231-236 
 

 จากภาพท่ี 60 ตัวอย่างจากบทเพลง Gloria’s step พบการซีเควนซ์ท านองในห้องท่ี 

231-236 เป็นการน าเอาโน้ตกลุ่มแรกมาท าการซีเควนซ์ท านองในประโยคถัดไป กลุ่มโน้ตท่ี 1 มี

จ านวน 1 โน้ต คือ โน้ต Eb กลุ่มโน้ตท่ี 2 มีจ านวน 1 โน้ต คือ โน้ต E กลุ่มโน้ตท่ี 3 มีจ านวน 1 โน้ต 

คือ โน้ต Bb กลุ่มโน้ตท่ี 4 มีจ านวน 1 โน้ต คือ โน้ต G กลุ่มโน้ตท่ี 5 มีจ านวน 1 โน้ต คือ โน้ต Bb 

กลุ่มโน้ตท่ี 6 มีจ านวน 1 โน้ต คือ โน้ต D กลุ่มโน้ตท่ี 7 มีจ านวน 1 โน้ต คือ โน้ต Ab กลุ่มโน้ตท่ี 8 มี

ขึ้นขั้นคู่ 2 ขึ้นขั้นคู่ 5 ลงขั้นคู่ 3 ลงขั้นคู่ 4 

ลงขั้นคู่ 4 ขึ้นขั้นคู่ 2 ขึ้นขั้นคู่ 8 

ขึ้นขั้นคู่ 2 
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จ านวน 1 โน้ต คือ โน้ต B กลุ่มโน้ตท่ี 9 มีจ านวน 1 โน้ต คือ โน้ต B ซึ่งแต่ละกลุ่มโน้ตมีการด าเนิน

ดังนี้ 

  กลุ่มโน้ตท่ี 1 ด าเนินขึ้นสู่กลุ่มโน้ตท่ี 2 ด้วยข้ันคู่สอง กลุ่มโน้ตท่ี 2 ด าเนินขึ้นสู่กลุ่มโน้ตท่ี 

3 ด้วยขั้นคู่ห้า กลุ่มโน้ตท่ี 3 ด าเนินลงสู่กลุ่มโน้ตท่ี 4 ด้วยขั้นคู่สาม กลุ่มโน้ตท่ี 4 ด าเนินขึ้นสู่กลุ่มโน้ต

ท่ี 5 ด้วยข้ันคู่ส่ี กลุ่มโน้ตท่ี 5 ด าเนินขึ้นสู่กลุ่มโน้ตท่ี 6 ด้วยขั้นคู่สอง กลุ่มโน้ตท่ี 6 ด าเนินลงสู่กลุ่มโน้ต

ท่ี 7 ด้วยขั้นคู่ส่ี กลุ่มโน้ตท่ี 7 ด าเนินขึ้นสู่กลุ่มโน้ตท่ี 8 ด้วยขั้นคู่สอง กลุ่มโน้ตท่ี 8 ด าเนินขึ้นสู่กลุ่ม

โน้ตท่ี 9 ด้วยขั้นคู่แปด 

 
ภาพท่ี 61 การใช้โมทีฟและการซีเควนซ์ท านองในบทเพลง My man’s gone now ห้องท่ี 125-126 
 

 จากภาพท่ี 61 ตัวอย่างจากบทเพลง My man’s gone now พบการใช้โมทีฟได้ในห้อง

ท่ี 125-126 เป็นการซ้ ากลุ่มโน้ต D E E หกครั้ง โดยมีค่าโน้ตเป็นโน้ตเขบ็ตหนึ่งช้ันสามพยางค์ แต่การ

บรรเลงครั้งท่ี 2 – 6 ได้ลดค่าโน้ตลงครึ่งหนึ่งกลายเป็น โน้ตเขบ็ตสองช้ันในเขบ็ตหนึ่งช้ันสามพยางค์ 

 

 
ภาพท่ี 62 การใช้โมทีฟและการซีเควนซ์ท านองในบทเพลง My man’s gone now ห้องท่ี 137-138 
 

 จากภาพท่ี 62 ตัวอย่างจากบทเพลง My man’s gone now พบการซีเควนซ์ท านองใน

ห้องท่ี 137-138 เป็นการน าเอาโน้ตกลุ่มแรกมาท าการซีเควนซ์ท านองในประโยคถัดไป กลุ่มโน้ตท่ี 1 

มีจ านวน 1 โน้ต คือ โน้ต Ab กลุ่มโน้ตท่ี 2 มีจ านวน 1 โน้ต คือ โน้ต G กลุ่มโน้ตท่ี 3 มีจ านวน 1 โน้ต 

คือ โน้ต F# โดยแต่ละกลุ่มโน้ตด าเนินลงเด้วยขั้นคู่สอง 

 

ลงขั้นคู่ 2 
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ภาพท่ี 63 การใช้โมทีฟและการซีเควนซ์ท านองในบทเพลง My man’s gone now ห้องท่ี 146-148 
 

 จากภาพท่ี 63 ตัวอย่างจากบทเพลง My man’s gone now พบการใช้โมทีฟได้ในห้อง

ท่ี 146-147 เป็นการซ้ าโน้ต G F E ส่วนในห้องท่ี 149 เป็นการน าเอาประโยคในจังหวะแรกมาท าการ

ซีเควนซ์ท านองในจังหวะท่ีสองโดยปรับลงคู่ส่ี 

 
ภาพท่ี 64 การใช้โมทีฟและการซีเควนซ์ท านองในบทเพลง Alice in wonderland ห้องท่ี 174-177 
 

 จากภาพท่ี 64 ตัวอย่างจากบทเพลง Alice in wonderland พบการซีเควนซ์ท านองใน

ห้องท่ี 174-177 เป็นการน าเอาโน้ตกลุ่มแรกมาท าการซีเควนซ์ท านองในประโยคถัดไป กลุ่มโน้ตท่ี 1 

มีจ านวน 3 โน้ต คือ โน้ต E C และ F กลุ่มโน้ตท่ี 2 มีจ านวน 3 โน้ต คือ โน้ต D B และ E กลุ่มโน้ตท่ี 

3 มีจ านวน 3 โน้ต คือ โน้ต C A และ D กลุ่มโน้ตท่ี 4 มีจ านวน 3 โน้ต คือ โน้ต B G และ D กลุ่มโน้ต

ท่ี 5 มีจ านวน 3 โน้ต คือ โน้ต A F และ B กลุ่มโน้ตท่ี 6 มีจ านวน 3 โน้ต คือ โน้ต G E และ A กลุ่ม

โน้ตท่ี 7 มีจ านวน 3 โน้ต คือ โน้ต F D และ G กลุ่มโน้ตท่ี 8 มีจ านวน 3 โน้ต คือ โน้ต E C และ F 

กลุ่มโน้ตท่ี 9 มีจ านวน 3 โน้ต คือ โน้ต D B และ E กลุ่มโน้ตท่ี 10 มีจ านวน 3 โน้ต คือ โน้ต C A และ 

D โดยแต่ละกลุ่มโน้ตด าเนินลงเด้วยขั้นคู่สอง โดยแต่ละกลุ่มโน้ตด าเนินลงด้วยขั้นคู่สอง 

 

Motif Melodic sequence 

ลงคู่ 4 

                            ลงขั้นคู่ 2 



 58 
 

 
ภาพท่ี 65 การใช้โมทีฟและการซีเควนซ์ท านองในบทเพลง Alice in wonderland ห้องท่ี 183-184 
 

  จากภาพท่ี 65 ตัวอย่างจากบทเพลง Alice in wonderland พบการซีเควนซ์ท านองใน

ห้องท่ี 183-184 เป็นการน าเอาโน้ตกลุ่มแรกมาท าการซีเควนซ์ท านองในประโยคถัดไป กลุ่มโน้ตท่ี 1 

มีจ านวน 3 โน้ต คือ โน้ต G# E และ G# กลุ่มโน้ตท่ี 2 มีจ านวน 3 โน้ต คือ โน้ต C G และ C กลุ่ม

โน้ตท่ี 3 มีจ านวน 3 โน้ต คือ โน้ต C A และ C กลุ่มโน้ตท่ี 4 มีจ านวน 3 โน้ต คือ โน้ต G# E และ G# 

โดยแต่ละกลุ่มโน้ตมีการด าเนินดังนี้ 

  กลุ่มโน้ตท่ี 1 ด าเนินขึ้นสู่กลุ่มโน้ตท่ี 2 ด้วยข้ันคู่ส่ี กลุ่มโน้ตท่ี 2 ด าเนินขึ้นสู่กลุ่มโน้ตท่ี 3 

ด้วยขั้นคู่สาม กลุ่มโน้ตท่ี 3 ด าเนินขึ้นสู่กลุ่มโน้ตท่ี 4 ด้วยขั้นคู่สาม 

   

 
ภาพท่ี 66 การใช้โมทีฟและการซีเควนซ์ท านองในบทเพลง Alice in wonderland ห้องท่ี 192-195 
 

 จากภาพท่ี 66 ตัวอย่างจากบทเพลง Alice in wonderland พบการใช้โมทีฟได้ในห้องท่ี 

192-195 เป็นการซ้ ากลุ่มโน้ต E C E F E และ C ส่ีครั้ง โดยมีค่าโน้ตเป็นโน้ตเขบ็ตหนึ่งช้ันสามพยางค์ 

แต่การบรรเลงครั้งท่ีสองถึงครั้งท่ีส่ีได้เปล่ียนโน้ตเริ่มต้นจาก E เป็นโน้ต G 

 
ภาพท่ี 67 การใช้โมทีฟและการซีเควนซ์ท านองในบทเพลง Alice in wonderland ห้องท่ี 198-199 

ขึ้นขั้นคู่ 3 ขึ้นขั้นคู่ 4 ขึ้นขั้นคู่ 3 

ขึ้นขั้นคู่ 3 
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 จากภาพท่ี 67 ตัวอย่างจากบทเพลง Alice in wonderland พบการซีเควนซ์ท านองใน

ห้องท่ี 198-199 เป็นการน าเอาโน้ตกลุ่มแรกมาท าการซีเควนซ์ท านองในประโยคถัดไป กลุ่มโน้ตท่ี 1 

มีจ านวน 3 โน้ต คือ โน้ต F D และ F กลุ่มโน้ตท่ี 2 มีจ านวน 3 โน้ต คือ โน้ต A F และ A กลุ่มโน้ตท่ี 

3 มีจ านวน 3 โน้ต คือ โน้ต C A และ C โดยแต่ละกลุ่มโน้ตมีการด าเนินขึ้นด้วยขั้นคู่สาม 

 

 
ภาพท่ี 68 การใช้โมทีฟและการซีเควนซ์ท านองในบทเพลง Alice in wonderland ห้องท่ี 210-213 
 

 จากภาพท่ี 68 ตัวอย่างจากบทเพลง Alice in wonderland พบการซีเควนซ์ท านองใน

ห้องท่ี 210-213 เป็นการน าเอาโน้ตกลุ่มแรกมาท าการซีเควนซ์ท านองในประโยคถัดไป กลุ่มโน้ตท่ี 1 

มีจ านวน 4 โน้ต คือ โน้ต C E D และ C กลุ่มโน้ตท่ี 2 มีจ านวน 4 โน้ต คือ โน้ต B D C และ B กลุ่ม

โน้ตท่ี 3 มีจ านวน 4 โน้ต คือ โน้ต A C B และ A กลุ่มโน้ตท่ี 4 มีจ านวน 3 โน้ต คือ โน้ต G B A และ 

G กลุ่มโน้ตท่ี 5 มีจ านวน 3 โน้ต คือ โน้ต G A G และ F โดยแต่ละกลุ่มโน้ตมีการด าเนินลงด้วยขั้นคู่

สอง 

 
ภาพท่ี 69 การใช้โมทีฟและการซีเควนซ์ท านองในบทเพลง Alice in wonderland ห้องท่ี 222-224 
 

 จากภาพท่ี 69 ตัวอย่างจากบทเพลง Alice in wonderland พบการซีเควนซ์ท านองใน

ห้องท่ี 222-224 เป็นการน าเอาโน้ตกลุ่มแรกมาท าการซีเควนซ์ท านองในประโยคถัดไป กลุ่มโน้ตท่ี 1 

ลงขั้นคู่ 2 

ขึ้นขั้นคู่ 2 
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มีจ านวน 4 โน้ต คือ โน้ต C A B และ C กลุ่มโน้ตท่ี 2 มีจ านวน 5 โน้ต คือ โน้ต D B C C# และ D 

โดยกลุ่มโน้ตท่ี 1 มีการด าเนินขึ้นสู่กลุ่มโน้ตท่ี 2 ด้วยขั้นคู่สอง 

 

 
ภาพท่ี 70 การใช้โมทีฟและการซีเควนซ์ท านองในบทเพลง Alice in wonderland ห้องท่ี 287-288 
 

 จากภาพท่ี 70 ตัวอย่างจากบทเพลง Alice in wonderland พบการซีเควนซ์ท านองใน

ห้องท่ี 287-288 เป็นการน าเอาโน้ตกลุ่มแรกมาท าการซีเควนซ์ท านองในประโยคถัดไป กลุ่มโน้ตท่ี 1 

มีจ านวน 6 โน้ต คือ โน้ต E F D E C และ D กลุ่มโน้ตท่ี 2 มีจ านวน 6 โน้ต คือ โน้ต B C A B G และ 

A กลุ่มโน้ตท่ี 3 มีจ านวน 6 โน้ต คือ โน้ต F G E F D และ E โดยแต่ละกลุ่มโน้ตมีการด าเนินลงด้วย

ขั้นคู่ส่ี 

 
ภาพท่ี 71 การใช้โมทีฟและการซีเควนซ์ท านองในบทเพลง Alice in wonderland ห้องท่ี 368-369 
 

 จากภาพท่ี 71 ตัวอย่างจากบทเพลง Alice in wonderland พบการใช้โมทีฟได้ในห้องท่ี 

368-369 เป็นการซ้ ากลุ่มโน้ต G C E F E และ C สองครั้ง โดยมีค่าโน้ตเป็นโน้ตเขบ็ตหนึ่งช้ันสาม

พยางค์  

 
ภาพท่ี 72 การใช้โมทีฟและการซีเควนซ์ท านองในบทเพลง All of you ห้องท่ี 28-31 

ลงขั้นคู่ 4 

ลงขั้นคู่ 2 
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 จากภาพท่ี 72 ตัวอย่างจากบทเพลง All of you พบการซีเควนซ์ท านองในห้องท่ี 28-31 

เป็นการน าเอาโน้ตกลุ่มแรกมาท าการซีเควนซ์ท านองในประโยคถัดไป กลุ่มโน้ตท่ี 1 มีจ านวน 3 โน้ต 

คือ โน้ต F Ab และ Db (บรรเลงสองรอบ) กลุ่มโน้ตท่ี 2 มีจ านวน 3 โน้ต คือ โน้ต E G และ C 

(บรรเลงสองรอบ) โดยกลุ่มโน้ตท่ี 1 มีการด าเนินลงสู่กลุ่มโน้ตท่ี 2 ด้วยขั้นคู่สอง 

 
ภาพท่ี 73 การใช้โมทีฟและการซีเควนซ์ท านองในบทเพลง All of you ห้องท่ี 96-104 
 

 จากภาพท่ี 73 ตัวอย่างจากบทเพลง All of you พบการซีเควนซ์ท านองในห้องท่ี 96-

104 เป็นการน าเอาโน้ตกลุ่มแรกมาท าการซีเควนซ์ท านองในประโยคถัดไป กลุ่มโน้ตท่ี 1 มีจ านวน 2 

โน้ต คือ โน้ต A และ A (โน้ตหลังต่ ากว่า 1 ช่วงคู่แปด) บรรเลงสองรอบ กลุ่มโน้ตท่ี 2 มีจ านวน 2 โน้ต 

คือ โน้ต Db และ Db (โน้ตหลังต่ ากว่า 1 ช่วงคู่แปด) บรรเลงสองรอบ กลุ่มโน้ตท่ี 3 มีจ านวน 2 โน้ต 

คือ โน้ต A และ A (โน้ตหลังต่ ากว่า 2 ช่วงคู่แปด) บรรเลงสองรอบ กลุ่มโน้ตท่ี 4 มีจ านวน 3 โน้ต คือ 

โน้ต Db D และ Db (โน้ตหลังต่ ากว่า 1 ช่วงคู่แปด) กลุ่มโน้ตท่ี 5 มีจ านวน 2 โน้ต คือ โน้ต D และ D 

(โน้ตหลังต่ ากว่า 1 ช่วงคู่แปด) โดยแต่ละกลุ่มโน้ตมีการด าเนินไปกลุ่มโน้ตถัดไปดังนี้ 

 กลุ่มโน้ตท่ี 1 มีการด าเนินขึ้นสู่กลุ่มโน้ตท่ี 2 ด้วยขั้นคู่ส่ี กลุ่มโน้ตท่ี 2 มีการด าเนินลงสู่

กลุ่มโน้ตท่ี 3 ด้วยขั้นคู่ส่ี กลุ่มโน้ตท่ี 3 มีการด าเนินขึ้นสู่กลุ่มโน้ตท่ี 4 ด้วยข้ันคู่ส่ี และกลุ่มโน้ตท่ี 4 มี

การด าเนินขึ้นสู่กลุ่มโน้ตท่ี 5 ด้วยขั้นคู่สอง  

ขึ้นขั้นคู่ 4 

ลงขั้นคู่ 4 ขึ้นขั้นคู่ 4 

ขึ้นขั้นคู่ 2 
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ภาพท่ี 74 การใช้โมทีฟและการซีเควนซ์ท านองในบทเพลง All of you ห้องท่ี 135-140 
 

 จากภาพท่ี 74 ตัวอย่างจากบทเพลง All of you พบการซีเควนซ์ท านองในห้องท่ี 135-

140 โดยกลุ่มโน้ตแรกเป็นการพัฒนาโมทีฟจากโน้ต Ab กับ Db ซึ่งเป็นขั้นคู่ห้า จากนั้นน าเอาโน้ต

กลุ่มแรกมาท าการซีเควนซ์ท านองในประโยคถัดไป กลุ่มโน้ตท่ี 1 มีจ านวน 2 โน้ต คือ โน้ต Ab และ 

Db กลุ่มโน้ตท่ี 2 มีจ านวน 2 โน้ต คือ โน้ต C และ G โดยกลุ่มโน้ตท่ี 1 มีการด าเนินลงสู่กลุ่มโน้ตท่ี 2 

ด้วยขั้นคู่สอง 

 
ภาพท่ี 75 การใช้โมทีฟและการซีเควนซ์ท านองในบทเพลง All of you ห้องท่ี 171-172 
 

 จากภาพท่ี 75 ตัวอย่างจากบทเพลง All of you พบการใช้โมทีฟได้ในห้องท่ี 171-172 

เป็นการซ้ ากลุ่มโน้ต G C E F E และ C สามครั้ง โดยมีค่าโน้ตเป็นโน้ตเขบ็ตหนึ่งช้ันสามพยางค์  

 
ภาพท่ี 76 การใช้โมทีฟและการซีเควนซ์ท านองในบทเพลง All of you ห้องท่ี 245-246 
 

ลงขั้นคู่ 2 
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 จากภาพท่ี 76 ตัวอย่างจากบทเพลง All of you พบการใช้โมทีฟได้ในห้องท่ี 245-246 

เป็นการซ้ ากลุ่มโน้ต G G G Ab และ G สองครั้ง โดยมีค่าโน้ตเป็นโน้ตเขบ็ตหนึ่งช้ัน 

 
ภาพท่ี 77 การใช้โมทีฟและการซีเควนซ์ท านองในบทเพลง All of you ห้องท่ี 249-253 
 

 จากภาพท่ี 77 ตัวอย่างจากบทเพลง All of you พบการใช้โมทีฟได้ในห้องท่ี 249-253 

เป็นการซ้ ากลุ่มโน้ต G C E G Ab Ab Ab และ G ห้าครั้ง โดยมีค่าโน้ตเป็นโน้ตเขบ็ตหนึ่งช้ันสาม

พยางค์ แต่การบรรเลงครั้งท่ีสองได้เปล่ียนโน้ตสุดท้ายจาก G เป็นโน้ต Ab 

 
ภาพท่ี 78 การใช้โมทีฟและการซีเควนซ์ท านองในบทเพลง Solar ห้องท่ี 48-51 
 

 จากภาพท่ี 78 ตัวอย่างจากบทเพลง Solar พบการซีเควนซ์ท านองในห้องท่ี 48-51 เป็น

การน าเอาโน้ตกลุ่มแรกมาท าการซีเควนซ์ท านองในประโยคถัดไป กลุ่มโน้ตท่ี 1 มีจ านวน 2 โน้ต คือ 

โน้ต Ab และ F บรรเลงสองรอบ แต่รอบท่ี 2 เป็นโน้ต Ab และ Fb กลุ่มโน้ตท่ี 2 มีจ านวน 2 โน้ต คือ 

โน้ต G และ Eb บรรเลงสองรอบ กลุ่มโน้ตท่ี 3 มีจ านวน 2 โน้ต คือ โน้ต F และ D โดยแต่ละกลุ่มโน้ต

มีการด าเนินลงกลุ่มโน้ตถัดไปด้วยขั้นคู่สอง 

 
ภาพท่ี 79 การใช้โมทีฟและการซีเควนซ์ท านองในบทเพลง Solar ห้องท่ี 61-62 

ลงขั้นคู่ 2 
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 จากภาพท่ี 79 ตัวอย่างจากบทเพลง Solar พบการใช้โมทีฟได้ในห้องท่ี 61-62 เป็นการ

ซ้ ากลุ่มโน้ต Bb Bb G สามครั้ง โดยมีค่าโน้ตเป็นโน้ตตัวด าสามพยางค์ แต่การบรรเลงครั้งท่ีสามได้

เปล่ียนโน้ตสุดท้ายจาก G เป็นโน้ต F# 

 
ภาพท่ี 80 การใช้โมทีฟและการซีเควนซ์ท านองในบทเพลง Solar ห้องท่ี 129-136 
 

 จากภาพท่ี 80 ตัวอย่างจากบทเพลง Solar พบการซีเควนซ์ท านองในห้องท่ี 129-136 

เป็นการน าเอาโน้ตกลุ่มแรกมาท าการซีเควนซ์ท านองในประโยคถัดไป กลุ่มโน้ตท่ี 1 มีจ านวน 1 โน้ต 

คือ โน้ต F บรรเลงสลับช่วงคู่แปดเป็นจ านวน 4 รอบ กลุ่มโน้ตท่ี 2 มีจ านวน 1 โน้ต คือ โน้ต E 

บรรเลงสลับช่วงคู่แปดเป็นจ านวน 1 รอบ กลุ่มโน้ตท่ี 3 มีจ านวน 1 โน้ต คือ โน้ต Eb บรรเลงสลับช่วง

คู่แปดเป็นจ านวน 2 รอบ กลุ่มโน้ตท่ี 4 มีจ านวน 1 โน้ต คือ โน้ต D บรรเลงสลับช่วงคู่แปดเป็นจ านวน 

1 รอบ กลุ่มโน้ตท่ี 5 มีจ านวน 1 โน้ต คือ โน้ต Db บรรเลงสลับช่วงคู่แปดเป็นจ านวน 1 รอบ โดยแต่

ละกลุ่มโน้ตมีการด าเนินลงกลุ่มโน้ตถัดไปด้วยขั้นคู่สอง 

 
ภาพท่ี 81 การใช้โมทีฟและการซีเควนซ์ท านองในบทเพลง Solar ห้องท่ี 149-154 
 

ลงขั้นคู่ 2 

ลงขั้นคู่ 2 

ข้ึนข้ันคู่ 4 
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 จากภาพท่ี 81 ตัวอย่างจากบทเพลง Solar พบการซีเควนซ์ท านองในห้องท่ี 149-154 

เป็นการน าเอาโน้ตกลุ่มแรกซึ่งมีลักษณะเป็นการซ้ าโมทีฟมาท าการซีเควนซ์ท านองในประโยคถัดไป 

กลุ่มโน้ตท่ี 1 มีจ านวน 4 โน้ต คือ โน้ต D B D และ C บรรเลงซ้ า 2 รอบ กลุ่มโน้ตท่ี 2 มีจ านวน 4 

โน้ต คือ โน้ต G E G และ F บรรเลงซ้ า 2 รอบ โดยกลุ่มโน้ตท่ี 1 มีการด าเนินขึ้นสู่กลุ่มโน้ตท่ี 2 ด้วย

ขั้นคู่ส่ี 

 
ภาพท่ี 82 การใช้โมทีฟและการซีเควนซ์ท านองในบทเพลง Solar ห้องท่ี 159-160 
 

 จากภาพท่ี 82 ตัวอย่างจากบทเพลง Solar พบการใช้โมทีฟได้ในห้องท่ี 159-160 เป็น

การซ้ ากลุ่มโน้ต D Ab และ Ab ห้าครั้ง โดยมีค่าโน้ตเป็นโน้ตเขบ็ตหนึ่งช้ัน 

 
ภาพท่ี 83 การใช้โมทีฟและการซีเควนซ์ท านองในบทเพลง Solar ห้องท่ี 174-176 
 

 จากภาพท่ี 83 ตัวอย่างจากบทเพลง Solar พบการใช้โมทีฟได้ในห้องท่ี 174-176 เป็น

การซ้ ากลุ่มโน้ต G Bb C และ Db สามครั้ง โดยมีค่าโน้ตเป็นโน้ตเขบ็ตหนึ่งช้ัน แต่การบรรเลงครั้งท่ี

สองได้เปล่ียนค่าโน้ตแรกคือโน้ต G จากเขบ็ตหนึ่งช้ันเป็นตัวด า 

 
ภาพท่ี 84 การใช้โมทีฟและการซีเควนซ์ท านองในบทเพลง Solar ห้องท่ี 206-208 
 

ขึ้นขั้นคู่ 4 ขึ้นขั้นคู่ 3 
Motif 

Melodic 

sequence 
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 จากภาพท่ี 84 ตัวอย่างจากบทเพลง Solar พบการซีเควนซ์ท านองในห้องท่ี 206-207 

เป็นการน าเอาโน้ตกลุ่มแรกซึ่งมีทิศทางขึ้นในลักษณะโน้ตโครมาติกมาท าการซีเควนซ์ท านองใน

ประโยคถัดไป กลุ่มโน้ตท่ี 1 มีจ านวน 3 โน้ต คือ โน้ต B C และ Db กลุ่มโน้ตท่ี 2 มีจ านวน 3 โน้ต คือ 

โน้ต Eb E และ F กลุ่มโน้ตท่ี 3 มีจ านวน 3 โน้ต คือ โน้ต Gb G และ Ab โดยมีการด าเนินของแต่ละ

กลุ่มโน้ตดังนี้ 

  กลุ่มโน้ตท่ี 1 มีการด าเนินขึ้นสู่กลุ่มโน้ตท่ี 2 ด้วยขั้นคู่ส่ี และกลุ่มโน้ตท่ี 2 มีการด าเนิน

ขึ้นสู่กลุ่มโน้ตท่ี 3 ด้วยขั้นคู่สาม 

  และมีการพัฒนาโมทีฟในห้องท่ี 207-208 ได้แก่โน้ต Ab Ab Db โดยมีการซ้ าโมทีฟนี้ 3 

ครั้ง แต่มีการปรับโน้ตจาก Db เป็น D 

 
ภาพท่ี 85 การใช้โมทีฟและการซีเควนซ์ท านองในบทเพลง Solar ห้องท่ี 241-244 
 

 จากภาพท่ี 85 ตัวอย่างจากบทเพลง Solar พบการซีเควนซ์ท านองในห้องท่ี 241-244 

เป็นการน าเอาโน้ตกลุ่มแรกมาท าการซีเควนซ์ท านองในประโยคถัดไป กลุ่มโน้ตท่ี 1 มีจ านวน 3 โน้ต 

คือ โน้ต Bb Eb และ Bb กลุ่มโน้ตท่ี 2 มีจ านวน 4 โน้ต คือ โน้ต A D A และ D กลุ่มโน้ตท่ี 3 มี

จ านวน 4 โน้ต คือ โน้ต Ab Db Ab และ Db (บรรเลงสองรอบ) โดยแต่ละกลุ่มมีการด าเนินลงด้วยขั้น

คู่สอง 

 
ภาพท่ี 86 การใช้โมทีฟและการซีเควนซ์ท านองในบทเพลง Solar ห้องท่ี 250-253 
 

ลงขั้นคู่ 2 

ลงขั้นคู่ 4 ลงขั้นคู่ 3 
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 จากภาพท่ี 86 ตัวอย่างจากบทเพลง Solar พบการซีเควนซ์ท านองในห้องท่ี 250-253 

เป็นจ านวน 2 ประโยค ประโยคแรก กลุ่มโน้ตท่ี 1 มีจ านวน 4 โน้ต คือ โน้ต E F D และ Eb กลุ่มโน้ต

ท่ี 2 มีจ านวน 4 โน้ต คือ โน้ต C D Cb และ D โดยกลุ่มโน้ตท่ี 1 มีการด าเนินลงสู่กลุ่มโน้ตท่ี 2 เป็น

ขั้นคู่สาม 

  ประโยคท่ีสอง กลุ่มโน้ตท่ี 1 มีจ านวน 4 โน้ต คือ โน้ต E Db G และ F กลุ่มโน้ตท่ี 2 มี

จ านวน 4 โน้ต คือ โน้ต Bb Ab D และ C โดยกลุ่มโน้ตท่ี 1 มีการด าเนินลงสู่กลุ่มโน้ตท่ี 2 เป็นขั้นคู่ส่ี 

 
ภาพท่ี 87 การใช้โมทีฟและการซีเควนซ์ท านองในบทเพลง Solar ห้องท่ี 299-300 
 

 จากภาพท่ี 87 ตัวอย่างจากบทเพลง Solar พบการซีเควนซ์ท านองในห้องท่ี 299-300 

เป็นการน าเอาโน้ตกลุ่มแรกมาท าการซีเควนซ์ท านองในประโยคถัดไป กลุ่มโน้ตท่ี 1 มีจ านวน 4 โน้ต 

คือ โน้ต F Ab Cb และ Eb กลุ่มโน้ตท่ี 2 มีจ านวน 4 โน้ต คือ โน้ต Ab Cb Eb และ Gb โดยกลุ่มโน้ต

ท่ี 1 มีการด าเนินขึ้นสู่กลุ่มโน้ตท่ี 2 ถัดไปด้วยขั้นคู่สาม 

 
ภาพท่ี 88 การใช้โมทีฟและการซีเควนซ์ท านองในบทเพลง Solar ห้องท่ี 315-317 
 

 จากภาพท่ี 88 ตัวอย่างจากบทเพลง Solar พบการซีเควนซ์ท านองในห้องท่ี 315-317 

เป็นการน าเอาโน้ตกลุ่มแรกซึ่งมีทิศทางขึ้นในลักษณะโน้ตโครมาติกมาท าการซีเควนซ์ท านองใน

ประโยคถัดไป กลุ่มโน้ตท่ี 1 มีจ านวน 3 โน้ต คือ โน้ต Ab A และ Bb กลุ่มโน้ตท่ี 2 มีจ านวน 3 โน้ต 

คือ โน้ต Gb G และ Ab กลุ่มโน้ตท่ี 3 มีจ านวน 3 โน้ต คือ โน้ต F F# และ G กลุ่มโน้ตท่ี 4 มีจ านวน 

3 โน้ต คือ โน้ต Eb E และ F โดยมีการด าเนินของแต่ละกลุ่มโน้ตดังนี้ 

ลงขั้นคู่ 2 

ลงขั้นคู่ 2 
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  กลุ่มโน้ตท่ี 1 มีการด าเนินขึ้นสู่กลุ่มโน้ตท่ี 2 ด้วยขั้นคู่สอง กลุ่มโน้ตท่ี 2 มีการด าเนินลงสู่

กลุ่มโน้ตท่ี 3 ด้วยขั้นคู่สอง และกลุ่มโน้ตท่ี 3 มีการด าเนินลงสู่กลุ่มโน้ตท่ี 4 ด้วยข้ันคู่สอง 

 
ภาพท่ี 89 การใช้โมทีฟและการซีเควนซ์ท านองในบทเพลง Solar ห้องท่ี 321-324 
 

 จากภาพท่ี 89 ตัวอย่างจากบทเพลง Solar พบการใช้โมทีฟได้ในห้องท่ี 321-324 เป็น

การซ้ ากลุ่มโน้ต G E F G A และ F ห้าครั้ง โดยมีค่าโน้ตเป็นโน้ตเขบ็ตหนึ่งช้ัน แต่ละครั้งของการ

บรรเลงซ้ าบรรเลงมีการปรับเปล่ียนบางจุด ดังนี้ 

  การบรรเลงซ้ าโมทีฟครั้งท่ี 3 เปล่ียนโน้ตตัวที่ห้า ได้แก่ A เป็นโน้ต Ab 

 การบรรเลงซ้ าโมทีฟครั้งท่ี 4 เปล่ียนโน้ตตัวที่ห้า ได้แก่ A เป็นโน้ต Ab และโน้ตตัวท่ีเจ็ด 

ได้แก่ E เป็น Eb 

 และ การบรรเลงซ้ าโมทีฟครั้งท่ี 5 ได้ตัดโน้ตตัวที่หกออก 

 
ภาพท่ี 90 การใช้โมทีฟและการซีเควนซ์ท านองในบทเพลง Solar ห้องท่ี 360-361 
 

 จากภาพท่ี 90 ตัวอย่างจากบทเพลง Solar พบการซีเควนซ์ท านองในห้องท่ี 360-361 

เป็นการน าเอาโน้ตกลุ่มแรกมาท าการซีเควนซ์ท านองในประโยคถัดไป กลุ่มโน้ตท่ี 1 มีจ านวน 8 โน้ต 

คือ โน้ต E G E F G Ab A และ Bb กลุ่มโน้ตท่ี 2 มีจ านวน 8 โน้ต คือ โน้ต D F D Eb F G A และ 

Bb โดยกลุ่มโน้ตท่ี 1 มีการด าเนินลงสู่กลุ่มโน้ตท่ี 2 ถัดไปด้วยขั้นคู่สอง 

ลงขั้นคู่ 2 
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ภาพท่ี 91 การใช้โมทีฟและการซีเควนซ์ท านองในบทเพลง Solar ห้องท่ี 405-411 
 

 จากภาพท่ี 91 ตัวอย่างจากบทเพลง Solar พบการใช้โมทีฟและซีเควนซ์ท านองในห้องท่ี 

405-411 โดยในห้องท่ี 405-408 เป็นการใช้โมทีฟในการพัฒนาท านองโดยน าโน้ต G มาบรรเลงสลับ

ไปมาระหว่างช่วงคู่แปด จากนั้นได้ปรับลงขั้นคู่สองเป็นโน้ต F ในห้องท่ี 409-410 และบรรเลงสลับไป

มาระหว่างช่วงคู่แปดเช่นกัน  

 3.8 ออสตินาโต 

    เทคนิคออสตินาโต เป็นเทคนิคทางการประพันธ์ที่มีการใช้ในดนตรีตะวันตกมาเป็น

เวลานาน ต้ังแต่สมัยบาโรก โดยน ากลุ่มโน้ตมาประพันธ์หรือบรรเลงซ้ าอย่างต่อเนื่อง การบรรเลงออ

สตินาโตในดนตรีแจ๊สส่วนใหญ่ปรากฎในการบรรเลงเบสโดยเฉพาะในลีลา ลาตินแจ๊ส (Latin Jazz) 

 
ภาพท่ี 92 การบรรเลงออสตินาโตในบทเพลง Gloria’s step ห้องท่ี 25-26 
 

   จากภาพท่ี 92 ตัวอย่างการบรรเลงออสตินาโตของลาฟาโร จะบรรเลงในส่วนของ

การบรรเลงประกอบ (Accompaniment) การด้นสด โดยมีปรากฎในบทเพลง Gloria’s step ในห้อง

ท่ี 25-26 โดยน าเอาโมทีฟในจังหวะแรกจากห้องท่ี 25 มาบรรเลงซ้ าอย่างต่อเนื่อง 4 ครั้ง 

 

ลงขั้นคู่ 2 



 70 
 

 
ภาพท่ี 93 การบรรเลงออสตินาโตในบทเพลง Alice in wonderland ห้องท่ี 262-264 
 

   จากภาพท่ี 93 ตัวอย่างการบรรเลงออสตินาโตของลาฟาโร จะบรรเลงในส่วนของ

การบรรเลงประกอบการด้นสด โดยมีปรากฎในบทเพลง Alice in wonderland ในห้องท่ี 262-264 

โดยน าเอาโมทีฟซึ่งมีค่าโน้ตเป็นเขบ็ตหนึ่งช้ันสามพยางค์ในจังหวะท่ีสามจากห้องท่ี 262 มาบรรเลงซ้ า

อย่างต่อเนื่อง 5 ครั้ง โดยมีการหยุดบรรเลงในจังหวะแรกของห้องท่ี 264 จากนั้นบรรเลงต่อในจังหวะ

ท่ีสอง 

 

ภาพท่ี 94 การบรรเลงออสตินาโตในบทเพลง Solar ห้องท่ี 432-436 
 

   จากภาพท่ี 94 ตัวอย่างการบรรเลงออสตินาโตของลาฟาโร จะบรรเลงในส่วนของ

การบรรเลงประกอบการด้นสด โดยมีปรากฎในบทเพลง Solar ในห้องท่ี 432-436 โดยน าเอาประโยค

ในห้องท่ี 432 ได้แก่โน้ต C C (ต่ ากว่าหนึ่งช่วงคู่แปด) C และ F มาบรรเลงซ้ าอย่างต่อเนื่อง 3 ครั้ง 

 

ภาพท่ี 95 การบรรเลงออสตินาโตในบทเพลง Solar ห้องท่ี 481-494 
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   จากภาพท่ี 95 ตัวอย่างการบรรเลงออสตินาโตของลาฟาโร จะบรรเลงในส่วนของ

การบรรเลงประกอบการด้นสด โดยมีปรากฎในบทเพลง Solar ในห้องท่ี 481-494 โดยน าเอาประโยค

ในห้องท่ี 481-482 มาบรรเลงซ้ าอย่างต่อเนื่อง 

 3.9 การย้ าโน้ตเดิมในการบรรเลง 

การย้ าโน้ตเดิม มีความคล้ายคลึงกับการใช้โมทีฟ แต่เป็นการย้ าเพียงโน้ตเดียว ซึ่ง

เป็นอีกเอกลักษณ์เฉพาะหนึ่งของลาฟาโร แสดงถึงความคิดสร้างสรรค์ทางด้านจังหวะเป็นหลัก เป็น

การบรรเลงท่ีเน้นย้ าให้ความส าคัญกับโน้ตท่ีบรรเลงนั้นๆ ดังตัวอย่างต่อไปนี้ 

 

ภาพท่ี 96 การย้ าโน้ตในบทเพลง My man’s gone now ห้องท่ี 162-164 
 

จากภาพท่ี 96 ตัวอย่างจากบทเพลง My man’s gone now พบการบรรเลงย้ าโน้ต

เดิมในห้องท่ี 162-164 เป็นการซ้ าโน้ต D B G และ E ตามล าดับ ด้วยสัดส่วนโน้ตเป็นโน้ตเขบ็ตสอง

ช้ัน 

 
ภาพท่ี 97 การย้ าโน้ตในบทเพลง My man’s gone now ห้องท่ี 171-173 
 

จากภาพท่ี 97 ตัวอย่างจากบทเพลง My man’s gone now พบการบรรเลงย้ าโน้ต

เดิมในห้องท่ี 171-173 เป็นการซ้ าโน้ต F# ด้วยสัดส่วนโน้ตเป็นโน้ตเขบ็ตหนึ่งช้ันและเขบ็ตสองสองช้ัน

สลับกัน 

 
ภาพท่ี 98 การย้ าโน้ตในบทเพลง Solar ห้องท่ี 125-128 
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จากภาพท่ี 98 ตัวอย่างจากบทเพลง Solar พบการบรรเลงย้ าโน้ตเดิมในห้องท่ี 125-

128 เป็นการซ้ าโน้ต C สลับไปมาด้วยขั้นคู่แปด มีการใช้โมทีฟในการย้ าโน้ต C แนวสูง 

 
ภาพท่ี 99 การย้ าโน้ตในบทเพลง Solar ห้องท่ี 139-143 
 

จากภาพท่ี 99 ตัวอย่างจากบทเพลง Solar พบการบรรเลงย้ าโน้ตเดิมในห้องท่ี 139-

143 เป็นการซ้ าโน้ต C E และ Ab ตามล าดับ ด้วยสัดส่วนโน้ตเป็นโน้ตเขบ็ตหนึ่งช้ันสลับตัวด า 

 

ภาพท่ี 100 การย้ าโน้ตในบทเพลง Solar ห้องท่ี 237-238 
 

จากภาพท่ี 100 ตัวอย่างจากบทเพลง Solar พบการบรรเลงย้ าโน้ตเดิมในห้องท่ี 

237-238 เป็นการซ้ าโน้ต B ด้วยสัดส่วนโน้ตเป็นโน้ตเขบ็ตหนึ่งช้ัน 

 3.10 การบรรเลงด้วยจังหวะ 3 พยางค์ (Half Note Triplet, Quarter Note Triplet) 

   เทคนิคการบรรเลงโน้ตสามพยางค์ ลาฟาโรนิยมบรรเลงโน้ตสามพยางค์ แม้จะเป็น

รูปแบบของจังหวะท่ีนักดนตรีแจ๊สนิยมใช้อยู่แล้ว สามารถสร้างสีสันในด้านจังหวะ โดยเป็นจังหวะท่ี

ขัดกับอัตราจังหวะของบทเพลง แต่ลาฟาโรได้น ามาใช้ได้อย่างมีเอกลักษณ์เฉพาะ สามารถสร้างสีสัน

ให้กับบทเพลงท้ังในช่วงของการบรรเลงประกอบและการบรรเลงด้นสด ดังตัวอย่างต่อไปนี้ 

 
ภาพท่ี 101 การบรรเลงโน้ตสามพยางค์ในบทเพลง Gloria’s step ห้องท่ี 45-46 
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  จากภาพท่ี 101 ตัวอย่างจากบทเพลง Gloria’s step ได้พบการบรรเลงโน้ตสาม

พยางค์ ในห้องท่ี 45-46 โดยมีการใช้เทคนิคดับเบิล สตอปส์เป็นโน้ตตัวด าสามพยางค์ คือโน้ต F และ 

C เป็นขั้นคู่ห้า 

 
ภาพท่ี 102 การบรรเลงโน้ตสามพยางค์ในบทเพลง Gloria’s step ห้องท่ี 50-51 
 

  จากภาพท่ี 102 ตัวอย่างจากบทเพลง Gloria’s step ได้พบการบรรเลงโน้ตสาม

พยางค์ ในห้องท่ี 50-51 โดยเป็นโน้ตเขบ็ตหนึ่งช้ันสามพยางค์ มีลักษณะการใช้โน้ตเป็นการซีเควนซ์

ท านอง จากกลุ่มโน้ตท่ี 1 คือโน้ต G Ab ลงสู่กลุ่มโน้ตท่ี 2 คือโน้ต F# G ด้วยขั้นคู่สอง 

 
ภาพท่ี 103 การบรรเลงโน้ตสามพยางค์ในบทเพลง Gloria’s step ห้องท่ี 137-138 
 

  จากภาพท่ี 103 ตัวอย่างจากบทเพลง Gloria’s step ได้พบการบรรเลงโน้ตสาม

พยางค์ ในห้องท่ี 137-138 โดยเป็นโน้ตตัวด าสามพยางค์ คือโน้ต A A G และเขบ็ตหนึ่งช้ันสาม

พยางค์ มีลักษณะการใช้โน้ตเป็นการซ้ าโมทีฟด้วยกลุ่มโน้ต Eb A G โดยวนซ้ า 4 ครั้ง  

 
ภาพท่ี 104 การบรรเลงโน้ตสามพยางค์ในบทเพลง Gloria’s step ห้องท่ี 143-147 
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  จากภาพท่ี 104 ตัวอย่างจากบทเพลง Gloria’s step ได้พบการบรรเลงโน้ตสาม

พยางค์ ในห้องท่ี 143-147 โดยเป็นโน้ตเขบ็ตหนึ่งช้ันสามพยางค์ มีลักษณะการใช้โน้ตเป็นแนวการ

บรรเลงด้นสดซึ่งผสมผสานท้ังบันไดเสียง อาร์เปจิโอ และโน้ตโครมาติก 

 
ภาพท่ี 105 การบรรเลงโน้ตสามพยางค์ในบทเพลง My man’s gone now ห้องท่ี 72-75 
 

  จากภาพท่ี 105 ตัวอย่างจากบทเพลง My man’s gone now ได้พบการบรรเลง

โน้ตสามพยางค์ ในห้องท่ี 72-75 โดยเป็นโน้ตเขบ็ตหนึ่งช้ันสามพยางค์ มีลักษณะการใช้โน้ตเป็นการ

ซ้ าโมทีฟด้วยกลุ่มโน้ต B E B E B E โดยบรรเลงซ้ า 6 รอบ 

 
ภาพท่ี 106 การบรรเลงโน้ตสามพยางค์ในบทเพลง Alice in wonderland ห้องท่ี 140-141 
 

  จากภาพท่ี 106 ตัวอย่างจากบทเพลง Alice in Wonderland ได้พบการบรรเลง

โน้ตสามพยางค์ ในห้องท่ี 140-141 โดยเป็นโน้ตเขบ็ตหนึ่งช้ันสามพยางค์ มีลักษณะการใช้โน้ตเป็น

การซ้ าโมทีฟด้วยกลุ่มโน้ต E B E วนซ้ า 6 ครั้ง แต่ในครั้งท่ี 4-5 ได้ซีเควนซ์ท านองลงด้วยขั้นคู่สอง คือ

โน้ต Eb Bb Eb 

 
ภาพท่ี 107 การบรรเลงโน้ตสามพยางค์ในบทเพลง Alice in wonderland ห้องท่ี 174-177 
 

  จากภาพท่ี 107 ตัวอย่างจากบทเพลง Alice in Wonderland ได้พบการบรรเลง

โน้ตสามพยางค์ ในห้องท่ี 174-177 โดยเป็นโน้ตเขบ็ตหนึ่งช้ันสามพยางค์ ในห้องท่ี 174 มีลักษณะ
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การใช้โน้ตเป็นโน้ตโครมาติก ส่วนห้องท่ี 175-177 เป็นการซีเควนซ์ท านองโดยแต่ละกลุ่มโน้ตมีการ

ด าเนินลงด้วยขั้นคู่สอง 

 
ภาพท่ี 108 การบรรเลงโน้ตสามพยางค์ในบทเพลง Alice in wonderland ห้องท่ี 255-256 
 

  จากภาพท่ี 108 ตัวอย่างจากบทเพลง Alice in Wonderland ได้พบการบรรเลง

โน้ตสามพยางค์ ในห้องท่ี 255-256 โดยเป็นโน้ตเขบ็ตหนึ่งช้ันสามพยางค์ มีลักษณะการใช้โน้ตเป็น

การซ้ าโมทีฟ ได้แก่ D# C D# C D# C โดยบรรเลงวนซ้ า 2 ครั้ง 

 
ภาพท่ี 109 การบรรเลงโน้ตสามพยางค์ในบทเพลง Alice in wonderland ห้องท่ี 262-264 
 

  จากภาพท่ี 109 ตัวอย่างจากบทเพลง Alice in Wonderland ได้พบการบรรเลง

โน้ตสามพยางค์ ในห้องท่ี 262-264 โดยเป็นโน้ตเขบ็ตหนึ่งช้ันสามพยางค์ มีลักษณะการใช้โน้ตเป็น

การซ้ าโมทีฟ โดยการซ้ าโน้ต G Db Ab โดยบรรเลงวนซ้ า 5 ครั้ง 

 
ภาพท่ี 110 การบรรเลงโน้ตสามพยางค์ในบทเพลง Alice in wonderland ห้องท่ี 287-289 
 

  จากภาพท่ี 110 ตัวอย่างจากบทเพลง Alice in Wonderland ได้พบการบรรเลง

โน้ตสามพยางค์ ในห้องท่ี 287-289 โดยเป็นโน้ตเขบ็ตหนึ่งช้ันสามพยางค์ การบรรเลงเป็นการซีเควนซ์

ท านองโดยแต่ละกลุ่มโน้ตมีการด าเนินลงด้วยขั้นคู่ส่ี 
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ภาพท่ี 111 การบรรเลงโน้ตสามพยางค์ในบทเพลง All of you (take 2) ห้องท่ี 273-276 
 

  จากภาพท่ี 111 เป็นตัวอย่างการใช้โน้ตสามพยางค์จากบทเพลง All of you ในห้อง

ท่ี 273-276 โดยเป็นโน้ตตัวด าสามพยางค์ เริ่มต้นด้วยโน้ต Eb F G และเข้าสู่การใช้โน้ตเป็นการซ้ า  

โมทีฟเป็นโน้ต Bb Bb Ab F F Eb โดยวนซ้ าเป็นจ านวนสองรอบ และจบด้วยโน้ต A A 

 
ภาพท่ี 112 การบรรเลงโน้ตสามพยางค์ในบทเพลง Solar ห้องท่ี 101-105 
 

  จากภาพท่ี 112 ตัวอย่างจากบทเพลง Solar ได้พบการบรรเลงโน้ตสามพยางค์ ใน

ห้องท่ี 101-105 โดยเป็นโน้ตตัวด าสามพยางค์ การใช้โน้ตเป็นแนวการบรรเลงด้นสด ในห้องท่ี 101-

102 มีลักษณะโน้ตไล่เสียงลงและเริ่มไล่เสียงขึ้นจนถึงห้องท่ี 105 ซึ่งผสมผสานท้ังบันไดเสียง อาร์เปจิ

โอ และโน้ตโครมาติก 

 
ภาพท่ี 113 การบรรเลงโน้ตสามพยางค์ในบทเพลง Solar ห้องท่ี 275-278 
 

  จากภาพท่ี 113 ตัวอย่างจากบทเพลง Solar ได้พบการบรรเลงโน้ตสามพยางค์ ใน

ห้องท่ี 275-278 โดยเป็นโน้ตตัวด าสามพยางค์ การบรรเลงเป็นการซีเควนซ์ท านองโดยกลุ่มโน้ตท่ี 1 

ในห้องท่ี 275 มีการด าเนินลงสู่กลุ่มโน้ตท่ี 2 ในห้องท่ี 276 ด้วยขั้นคู่สอง 
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ภาพท่ี 114 การบรรเลงโน้ตสามพยางค์ในบทเพลง Solar ห้องท่ี 465-467 
 

  จากภาพท่ี 114 ตัวอย่างจากบทเพลง Solar ได้พบการบรรเลงโน้ตสามพยางค์ ใน

ห้องท่ี 465-467 โดยเป็นโน้ตตัวด าสามพยางค์ การบรรเลงเป็นการใช้โมทีฟจากกลุ่มโน้ตท่ี 1 คือโน้ต 

Db C B C มาพัฒนาต่อในกลุ่มต่อไป ในกลุ่มโน้ตท่ี 2 ได้ปรับเปล่ียนเป็นโน้ต B D Db C และกลุ่มท่ี 3 

ได้ปรับเปล่ียนคือโน้ต B Db C C B Db และ C 

 3.11 การใช้จังหวะขัดกับจังหวะปกติ (Hemiola) 

    จังหวะขัดเป็นเทคนิคการเพิ่มรสชาติให้ท านองให้มีความน่าสนใจมากขึ้น ท าให้เกิด

การเน้นบนจังหวะท่ีไม่ส าคัญหรือจังหวะเบาและท าให้จังหวะหนักซึ่งควรมีโน้ตส าคัญกลับมีโน้ตท่ีไม่

ส าคัญ หรือโน้ตบนจังหวะหนักถูกโยงเสียงกับโน้ตบนจังหวะเบา หรืออาจไม่มีโน้ตต้องเล่นบนจังหวะ

ส าคัญ โดยในดนตรีแจ๊สนิยมใช้เป็นอย่างมาก  

    ส าหรับในการบรรเลงจังหวะขัดของลาฟาโรนั้น จะเป็นการใช้โน้ตประจุดหรือโน้ต

โยงเสียง (Dotted or tied note) และการบรรเลงความยาวโน้ตขัดกับอัตราจังหวะปกติ จะท าให้เกิด

โน้ตบนจังหวะเบาหรือจังหวะยก ท าให้จังหวะหนักหรือจังหวะตกไม่ส าคัญ และจากการใช้เทคนิคนี้

ของลาฟาโรยังส่งผลให้เกิดจังหวะข้ามเส้นกั้นห้อง (Over the bar line) ท าให้เกิดอารมณ์ท่ีมีความ

อิสระภายในเพลง ดังตัวอย่างต่อไปนี้ 

     3.11.1 โน้ตประจุดหรือโน้ตโยงเสียง (Dotted or Tied note) 

  การใช้โน้ตประจุดหรือโน้ตโยงเสียงซึ่งขัดกับอัตราจังหวะของบทเพลงในการ

บรรเลงของลาฟาโร สามารถพบได้ดังตัวอย่างต่อไปนี้ 

 
ภาพท่ี 115 การบรรเลงใช้โน้ตประจุดหรือโน้ตโยงเสียงในบทเพลง Alice in wonderland ห้องท่ี 
130-132 
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  จากภาพท่ี 115 ตัวอย่างจากบทเพลง Alice in wonderland พบการใช้

จังหวะขัดด้วยโน้ตประจุดและโน้ตโยงเสียงในห้องท่ี 130-132 ด้วยความยาวโน้ตตัวด าประจุดบน

อัตราจังหวะ 3/4 ซึ่งเมื่อบรรเลงอย่างต่อเนื่อง ท าให้เกิดโน้ตบนจังหวะหนักและเบาสลับกัน อีกท้ังท า

ให้เกิดความรู้สึกเป็นอัตราจังหวะ 2/4 

 

ภาพท่ี 116 การบรรเลงใช้โน้ตประจุดหรือโน้ตโยงเสียงในบทเพลง Solar ห้องท่ี 237-238 
 

  จากภาพท่ี 116 ตัวอย่างจากบทเพลง Solar พบการใช้จังหวะขัดด้วยโน้ต  

ประจุดและโน้ตโยงเสียงในห้องท่ี 53-56 ด้วยความยาวโน้ตตัวด าประจุด ซึ่งเมื่อบรรเลงอย่างต่อเนื่อง 

ท าให้เกิดโน้ตบนจังหวะหนักและเบาสลับกัน อีกท้ังเกิดจังหวะข้ามเส้นกั้นห้องอีกด้วย 

 

 

 

ภาพท่ี 117 การบรรเลงใช้โน้ตประจุดหรือโน้ตโยงเสียงในบทเพลง Alice in wonderland ห้องท่ี 
378-381 

   

จากภาพท่ี 117 ตัวอย่างจากบทเพลง Alice in wonderland พบการใช้จังหวะขัด

ด้วยโน้ตประจุดและโน้ตโยงเสียงในห้องท่ี 378-381 ด้วยความยาวโน้ตตัวด าประจุดบนอัตราจังหวะ 

3/4 ซึ่งเมื่อบรรเลงอย่างต่อเนื่อง ท าให้เกิดโน้ตบนจังหวะหนักและเบาสลับกัน อีกท้ังท าให้เกิด

ความรู้สึกเป็นอัตราจังหวะ 2/4 
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ภาพท่ี 118 การบรรเลงอัตราจังหวะท่ีขัดกับอัตราจังหวะปกติในบทเพลง Solar ห้องท่ี 53-57 
 

  จากภาพท่ี 118 ตัวอย่างจากบทเพลง Solar พบการใช้จังหวะขัดด้วยโน้ตประ

จุดและโน้ตโยงเสียงในห้องท่ี 53-57 ด้วยความยาวโน้ตตัวด าประจุดบนอัตราจังหวะ 4/4 ซึ่งเมื่อ

บรรเลงอย่างต่อเนื่อง ท าให้เกิดโน้ตบนจังหวะหนักและเบาสลับกัน อีกท้ังเกิดจังหวะข้ามเส้นกั้นห้อง

อีกด้วย 

 
ภาพท่ี 119 การบรรเลงอัตราจังหวะท่ีขัดกับอัตราจังหวะปกติในบทเพลง Solar ห้องท่ี 113-122 
 

  จากภาพท่ี 119 ตัวอย่างจากบทเพลง Solar พบการใช้จังหวะขัดด้วยโน้ต  

ประจุดและโน้ตโยงเสียงในห้องท่ี 113-122 ด้วยความยาวโน้ตตัวด าประจุดบนอัตราจังหวะ 4/4 ซึ่ง

เมื่อบรรเลงอย่างต่อเนื่อง ท าให้เกิดโน้ตบนจังหวะหนักและเบาสลับกัน อีกท้ังเกิดจังหวะข้ามเส้น

กั้นห้องอีกด้วย 

 
ภาพท่ี 120 การบรรเลงอัตราจังหวะท่ีขัดกับอัตราจังหวะปกติในบทเพลง Solar ห้องท่ี 129-136 
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  จากภาพท่ี 120 ตัวอย่างจากบทเพลง Solar พบการใช้จังหวะขัดด้วยโน้ตประ

จุดและโน้ตโยงเสียงในห้องท่ี 129-136 ด้วยความยาวโน้ตตัวด าประจุดบนอัตราจังหวะ 4/4 ซึ่งเมื่อ

บรรเลงอย่างต่อเนื่อง ท าให้เกิดโน้ตบนจังหวะหนักและเบาสลับกัน อีกท้ังเกิดจังหวะข้ามเส้นกั้นห้อง

อีกด้วย 

 
ภาพท่ี 121 การบรรเลงอัตราจังหวะท่ีขัดกับอัตราจังหวะปกติในบทเพลง Solar ห้องท่ี 149-156 
 

  จากภาพท่ี 121 ตัวอย่างจากบทเพลง Solar พบการใช้จังหวะขัดด้วยโน้ต  

ประจุดและโน้ตโยงเสียงในห้องท่ี 149-156 ด้วยความยาวโน้ตตัวด าประจุดบนอัตราจังหวะ 4/4 ซึ่ง

เมื่อบรรเลงอย่างต่อเนื่อง ท าให้เกิดโน้ตบนจังหวะหนักและเบาสลับกัน อีกท้ังเกิดจังหวะข้ามเส้น

กั้นห้องอีกด้วย 

    3.11.2 การบรรเลงอัตราจังหวะ 3/4 ในอัตราจังหวะ 4/4 

 การใช้โน้ตยาวสามจังหวะบนอัตราจังหวะ 4/4 อย่างต่อเนื่องในการบรรเลงของ

ลาฟาโร ท าให้จังหวะตกเปล่ียนไป ซึ่งขัดกับอัตราจังหวะของบทเพลง สามารถพบได้ดังตัวอย่าง

ต่อไปนี้ 

 

ภาพท่ี 122 การบรรเลงอัตราจังหวะท่ีขัดกับอัตราจังหวะปกติในบทเพลง All of you ห้องท่ี 70-73 
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  จากภาพท่ี 122 ตัวอย่างจากบทเพลง All of you พบการใช้จังหวะขัดด้วยอัตรา

จังหวะ 3/4 ในอัตราจังหวะ 4/4 ในห้องท่ี 70-73 ท าให้เกิดโน้ตบนจังหวะหนักและเบาสลับกัน ขัดกับ

อัตราจังหวะของบทเพลงซึ่งเป็น 4/4 อีกท้ังเกิดจังหวะข้ามเส้นกั้นห้องอีกด้วย 

 
ภาพท่ี 123 การบรรเลงอัตราจังหวะท่ีขัดกับอัตราจังหวะปกติในบทเพลง Solar ห้องท่ี 165-168 
 

  จากภาพท่ี 123 ตัวอย่างจากบทเพลง Solar พบการใช้จังหวะขัดด้วยอัตราจังหวะ 

3/4 ในอัตราจังหวะ 4/4 ในห้องท่ี 165-168 ท าให้เกิดโน้ตบนจังหวะหนักและเบาสลับกัน ขัดกับ

อัตราจังหวะของบทเพลงซึ่งเป็น 4/4 อีกท้ังเกิดจังหวะข้ามเส้นกั้นห้องอีกด้วย 

 

ภาพท่ี 124 การบรรเลงอัตราจังหวะท่ีขัดกับอัตราจังหวะปกติในบทเพลง Solar ห้องท่ี 186-190 
 

  จากภาพท่ี 124 ตัวอย่างจากบทเพลง Solar พบการใช้จังหวะขัดด้วยอัตราจังหวะ 

3/4 ในอัตราจังหวะ 4/4 ในห้องท่ี 186-190 ท าให้เกิดโน้ตบนจังหวะหนักและเบาสลับกัน ขัดกับ

อัตราจังหวะของบทเพลงซึ่งเป็น 4/4 อีกท้ังเกิดจังหวะข้ามเส้นกั้นห้องอีกด้วย 
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บทที่ 4 

สรุปผลการศึกษา 

 

 จากการถอดโน้ตและวิเคราะห์เทคนิคการบรรเลงของสก็อตต์ ลาฟาโร จากชุดเพลง  

“Sunday At The Village Vanguard” โดย บิล อีแวนส์ ทริโอ ประกอบด้วยท้ังหมด 6 เพลง ได้แก่  

1) Gloria’s Step 2) My Man Has Gone 3) Solar 4) Alice in Wonderland 5) All of You และ 

6) Jade Visions พบเทคนิคการบรรเลงเบสท้ังด้านจังหวะและการพัฒนาท านองท้ังหมด 11 หัวข้อ

ดังต่อไปนี้ 

  1. การสร้างประโยคถามและตอบ 

 2. จังหวะการเริ่มต้นประโยคด้วยจังหวะยก 

 3. การบรรเลงท านองหลักของเพลงในการบรรเลงประกอบ 

 4. การสร้างประโยคการด้นสดด้วยการซ้ าโน้ตโน้ตสุดท้ายของประโยคก่อนหน้า 

 5. การขยายจังหวะของท านอง (Augmentation) 

 6. การบรรเลงดับเบิล สตอปส์  

 7. การใช้โมทีฟ (Motif) และการซีเควนซ์ท านอง (Melodic Sequence)  

 8. ออสตินาโต (Ostinato)  

  9. การย้ าโน้ตเดิมในการบรรเลง 

 10. การเล่นจังหวะ 3 พยางค์ (Half Note Triplet, Quarter Note Triplet) 

 11. การใช้จังหวะขัดกับจังหวะปกติ (Hemiola) 

     11.1 การใช้โน้ตประจุดหรือโน้ตโยงเสียง (Dotted or tied note) 

    11.2 การบรรเลงอัตราจังหวะ 3/4 ในอัตราจังหวะ 4/4 

อภิปรายผล 

 ความรู้ท่ีได้จากการศึกษาและวิเคราะห์การบรรเลงเบสด้วยการถอดโน้ตของ สก็อตต์ ลา

ฟาโร พบว่า มีเอกลักษณ์ส าคัญคือ การบรรเลงด้วยความคิดอย่างอิสระ ไม่มีกรอบในการบรรเลงท่ี

ตายตัว เน้นการส่ือสารเป็นหลัก สังเกตได้จากในช่วงบรรเลงประกอบให้กับการบรรเลงท านองหลัก

หรือด้นสดของบิล อีแวนส์ไม่มีการบรรเลงในลักษณะเดินเบส (Walking bass line) ซึ่งเป็นการ

บรรเลงเบสโดยปกติของนักเบสท่ัวไปในขณะนั้น  
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  และเมื่อศึกษาการบรรเลงเบสในด้านเทคนิค พบว่า มีแนวทางเฉพาะตัวในการบรรเลง

เบสอย่างสร้างสรรค์ท้ังการบรรเลงแบบถามตอบ การใช้จังหวะยกของจังหวะแรกในการเริ่มต้น

ประโยคเพลง การบรรเลงท านองหลักของเพลงในการช่วงบรรเลงประกอบการด้นสด การสร้าง

ประโยคการด้นสดด้วยการซ้ าโน้ตสุดท้ายของประโยคก่อนหน้า การย้ าโน้ตเดิม และการใช้การบรรเลง

ด้วยจังหวะสามพยางค์ นอกจากนี้ยังมีเทคนิคการบรรเลงอื่นๆ อีกได้แก่ การซ้ าท านอง การบรรเลง

ดับเบิล สตอปส์ การใช้จังหวะขัด และการขยายท านอง 

 

ข้อเสนอแนะ  

 ส าหรับผู้ท่ีต้องการศึกษาเทคนิคการบรรเลงเบสของลาฟาโร นั้น สามารถน าส่ิงท่ี       

ผู้วิจัยได้วิเคราะห์ด้วยการถอดโน้ตไปใช้ในการด้นสดของตนได้ โดยสามารถน าเทคนิคต่างๆ เหล่านั้นมา
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