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ฟรานซีส นนัตะสคุนธ์ : บทประพนัธ์เพลง : มณฑลแห่งเสียง. (MUSIC 
COMPOSITION : SVARA MANDALA) อ. ที1ปรึกษาวิทยานิพนธ์หลกั :             
ศาสตราจารย์ ดร.ณรงคฤ์ทธิ; ธรรมบตุร,  270 หน้า.  
 
บทประพันธ์เพลง: มณฑลแห่งเสียง  เป็นผลงานการประพันธ์ที1ผู้ประพันธ์ต้องการ

พฒันาและศกึษากลวิธีการประพนัธ์เพลงที1ใช้มิติพื Hนที1ของเสียง เป็นวตัถดุิบสําคญัร่วมกับมิติ
อื1นๆ ในลักษณะต่างๆ ได้แก่ ระดับเสียง, ความยาวของเสียง, ความเข้มของเสียง และ
คณุภาพของเสียง ภายใต้การออกแบบบทประพนัธ์ 3 เพลงได้แก่ มณฑลแห่งเสียง 1 สําหรับ
กลุม่เครื1องดนตรีทองเหลือง, มณฑลแห่งเสียง 2 สําหรับวงออร์เคสตรา และ มณฑลแห่งเสียง 
3 สําหรับฟลตู คลาริเน็ต ฮอร์น ไวโอลิน เชลโล และเครื1องกระทบ 

 
ผลจากการประพันธ์ดนตรีเชิงพื Hนที1 ผู้ประพันธ์ได้พัฒนามิติเชิงพื Hนที1เชิงสําหรับการ

ประพันธ์ ได้แก่ ระยะห่าง, ทิศทาง, และวิธีการเคลื1อนที1 ภายใต้การกําหนดจุดให้นักดนตรี
บรรเลงในจดุและทิศทางที1กําหนด ไมมี่การเคลื1อนที1ของผู้แสดงและผู้ ฟัง แต่กําหนดระยะให้
ห่างมากหรือน้อยจากตําแหน่งที1ผู้ ฟังอยู่ด้วยวิธีการตา่งๆในบทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 
1 ผู้ประพนัธ์ใช้เนื Hอหาเชิงพื Hนที1ในการกําหนด การใช้วรรคตอน, จดุเร้า หรือประโยคเพลง โดย
ใช้ประโยชน์จาก ลกัษณะการเปลี1ยนแปลงเชิงเอกภาพและพหุภาพของวตัถุทางดนตรีเชิง
พื Hนที1 ในบทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 2 ผู้ประพันธ์ได้ใช้มิติเชิงพื Hนที1ในการเรียบเรียงวง
ดนตรีให้บทเพลงมีแนวเสียง และเนื Hอดนตรีมีความน่าสนใจโดยใช้แนวคิดเสียงสะท้อน ผ่าน
สงัคีตลกัษณ์ซํ Hาความ และในบทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 3 ผู้ประพนัธ์ได้ใช้มิติเชิงพื Hนที1
ในการสนับสนุนแนวความคิดในการเรียบเรียงเสียง และสร้างทํานองเสียงอย่างไทย ใน
รูปแบบเฉพาะของผู้ประพันธ์ โดยใช้มิติเชิงพื Hนที1แยกความสมัพันธ์ของเสียงประสานให้เกิด
การรับรู้เนื Hอดนตรีแบบแปรแนว และพอยต์ทิลลิสติกอย่างเดน่ชดั 

สาขาวิชา        ศิลปกรรมศาสตร์               ลายมือชื1อนิสิต.                                                 .     
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 “Svara Mandala”, a music composition, consists of musical pieces that were 

derived from the composer’s intention to study the element of the musical creativity 

process by focusing only on the spatial property of sound. This compositional study 

has brought together three significant elements of spatial perception - Distance, 

Direction and Movement, as a fundamental of spatial music. By designing the 

performance point and space, which contain the audience space, the composer has 

planned the distance to affect the audience on purpose in various ways. Together 

with pitch, duration and the intensity of sound, I have developed the compositional 

method of spatial music under a 3-piece separated musical as Svara Mandala I, II 

and III. 

  

In Svara Mandala I for brass ensemble, I used the spatial content by 

changing the fabric of spatial singularity to plurality and vice versa to determine the 

sentence, section and climax. In Svara Mandala II for orchestra, I used the spatial 

material for orchestrating music which makes the piece genuinely attractive on the 

surface texture under the idea of an echo and a cyclic form.  And, in Svara Mandala 

III for flute, clarinet, horn, violin, violoncello and percussion, I especially used the 

spatial element to support the sound arrangement and Thai-inspired melodic 

orchestration. This method enhances the localization of sound, benefitting the 

heterophonic and pointillistic aspects of Thai-inspired contemporary classical music. 

Field of Study :      Fine and Applied Arts Student’s Signature  

Academic Year :      2011 Advisor’s Signature  
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บทที�  1 
บทนํา 

 
1.1 ความเป็นมาและความสําคัญ 

“มณฑล” มีความหมายตามพจนานกุรม ฉบบัราชบัณฑิตยสถาน พ.ศ. 2542 ว่า 
“วง” หรือ “บริเวณ” บทประพนัธ์เพลง: มณฑลแห่งเสียง  หรือ สรมณฑล (SVARA MANDALA) จึง
เป็นผลงานการประพันธ์ที;ผู้ประพันธ์ต้องการพัฒนาวตัถุดิบบนคณุสมบัติพื @นฐาน ของเสียงทุก
ประการเป็นสําคญั ได้แก่ ระดบัเสียง (pitch property) ความยาวของเสียง (duration property) 
ความเข้มของเสียง (intensity property) และคุณภาพของเสียง (quality property) โดยเน้น
ความสําคญัของมิติพื @นที;ของเสียง (spatial property) ซึ;งเดิมในประวตัิศาสตร์ดนตรีตะวนัตกมิติ
ทางด้านระดบัเสียงและความยาวของเสียงเป็นมิติที;ถกูพฒันามากที;สดุจนถึงปัจจุบัน โดยเฉพาะ
ในทฤษฎีการประพนัธ์เพลง การประสานเสียง การสอดทํานอง รวมไปถึงทฤษฎีการวิเคราะห์ดนตรี
ตา่งๆ ตามประวตัิศาสตร์และทฤษฎีดนตรีตั @งแตส่มยัศตวรรษที; 16 เป็นต้นมา   

มิติทางพื @นที;ที;ใช้สําหรับการประพนัธ์เพลง เป็นการให้ความสําคญัตอ่ทิศทางและ
ระยะที;แหล่งกําเนิดเสียงดนตรี ที;เคลื;อนไปยังพิกัดต่างๆ ผ่านการกําหนดของผู้ประพันธ์เพลง 
เนื;องจากทิศทางและระยะของเสียงจากแหลง่กําเนิดนั @นมีผลตอ่การได้ยินของผู้ฟัง โดยสามารถถือ
เป็นวตัถุดิบหนึ;งที;นักประพันธ์ สามารถใช้ในการประพันธ์เพลงได้ การแสดงละครในสมยักรีก
โบราณ นกัแสดง (คอรัส) เอง ก็มีการแบ่งกลุม่การแสดงออกเป็นหลายกลุม่พร้อมกนั เพื;อเลน่, ร้อง 
หรือพดูในจดุที;ตา่งกนัเพื;อแสดงความสําคญัของทิศทางของเสียงที;มาจากแหลง่กําเนิดเสียง ณ จดุ
ต่างๆมีคําที;เรียกเฉพาะว่า Antiphon และเกิดเป็นประเภทของดนตรีที;เรียกว่า เพลงร้องโต้สลับ
แบบกลุม่ (antiphonal singing) อนัเป็นลกัษณะที;นิยมในสมยัฟื@นฟศูิลปวิทยาการ เช่นผลงานของ 
Giovanni Gabrieli (1554/1557 - 1612) ต่อมาในสมยับาโรก ดนตรีก็ถูกให้ความสําคญักับสีสนั
ของเสียง และแนวทํานองมากขึ @น จนสง่ผลตอ่แนวทางการประพนัธ์ดนตรีที;พฒันาขึ @นอย่างมาก ไม่
ว่าจะเป็นของนักประพันธ์อย่าง Johan Sebastian Bach (1685 - 1750) และ George Frideric 
Handel (1685 - 1759) เอง ก็มีการใช้ลกัษณะเพลงร้องโต้สลบักลุ่มในผลงานสมยับาโรกและ
คลาสสิกตอนต้น 

กระบวนการแยกพื @นที;ของการแสดง และการบรรเลงออกจากกัน มีการกําหนด
ตําแหน่งนกัร้องหรือพื @นที;ของแหลง่กําเนิดเสียงที;มีนัยต่อการแสดงต่างๆ ไม่ว่าจะเป็นในทางแนว
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ทํานองของดนตรี หรือใช้ประโยชน์จากมิติพื @นที;ของการแสดงเชิงละครในบทประพันธ์ ซึ;งมีมา
ตั @งแต ่อปุรากร Don Giovanni (p.1787) ของ Wolfgang Amadeus Mozart (1756 - 1791)  

ในศตวรรษที; 17 มีการใช้สีสนัของเสียงผ่านการใช้เสียงฮอร์นเลียนแบบ “เสียง
แว่ว” ที;ดงัมาแต่ไกล โดยให้ผู้บรรเลงใช้มืออดุท่อเพื;อขวางทางลมให้ลมออกมาได้น้อยจนได้ยิน
เสียงที;เบาขึ @น ซึ;งได้แสดงให้เห็นแนวทางการเชื;อมโยงระหว่างเสียงกับภาพที;แสดงผ่านวิธีการ
บรรเลง เสียงถูกให้ความสําคัญว่าเป็นองก์ประกอบหนึ;ง  เพื;อให้เห็นภาพที;ชัดเจนขึ @น 
(visualization) ซึ;งเป็นรากฐานของการพฒันาที;สําคญัจากดนตรีในศตวรรษที; 19 หรือสมยัดนตรี
โรแมนติกตอนปลาย ที;เสียงดนตรีได้ผนวกลงกบัการแสดงอปุรากร หรือการใช้พื @นที;บนเวทีเพื;อการ
แสดงดนตรีอย่างสมบูรณ์ เพื;อให้แสดงความยิ;งใหญ่ตระการตา ดนตรีจําเป็นต้องสนับสนุน
ผลกระทบทางเสียงที;มีผลตอ่ภาพดงักลา่ว โดยเฉพาะงานดนตรีอปุรากรเพื;องานแสดงที;เป็นนิยาย
ปรัมปรา เทพยดา ตลอดจนอภินิหาริย์ตา่งๆ โดยเฉพาะในผลงานของ Richard Wagner (1813 - 
1883)  

ในช่วงโรแมนติกตอนปลายและช่วงเริ;มต้นศตวรรษที; 20 ลกัษณะการใช้ความดงั
เบาของเสียงแบบสอดประสาน (contrapuntal dynamics) โดยถือเอาความดงัเบาของเสียงเป็น
สว่นหนึ;งของแนวทํานอง ในงานดนตรีของ Gustav Mahler (1860 - 1911) และ การเกิดขึ @นพื @นผิว
และแนวทํานองสีสนั หรือ “Klangfarbenmelodie” ในงานดนตรีของ Arnold Schoenberg (1874 
- 1951) รวมไปถึงลกัษณะกระแสบาโรกใหม่ (Neo Baroque) และวิธีการจัดที;นั;งวงออเคสตร้า
แบบใหม ่หรือการเรียบเรียงเสียงดนตรีแบบใหม ่ในงานดนตรีของ Igor Stravinsky (1882 - 1971) 
และ Edgar Varèse (1883 - 1965) ก็แสดงให้เห็นการใช้ประโยชน์จากการจัดวางพื @นที;แสดงของ
นกัดนตรีให้สง่ผลตอ่เสียงดนตรีแบบของตนเอง ดนตรีจะถกูได้ยินจริงภายใต้คณุภาพของเสียงใน
สถานที;บรรเลงมีความแตกตา่งกนั จากวิธีการประพันธ์ที;ผู้ประพันธ์เลือกใช้ หรือสําหรับวาทยกร
อย่าง Leopold Stokowski (1882 - 1977) ที;จัดวางพื @นที;การแสดงของนักดนตรีในวง 
Philadelphia Orchestra จนเกิดเป็นคําเรียกวา่ “Stokowski Sound” (เสียงของสโตคอฟสกี)  

ตั @งแตศ่ตวรรษที; 20 เป็นต้นมา มิติเชิงพื @นที;เริ;มถูกใช้ถูกแสดงออกในผลงานของ 
Charles Ives (1874 - 1954) หลายชิ @น เช่นในการประพันธ์เพลง A Symphony: New England 
Holidays (1897 - 1913) ในท่อนที;  2 - Decoration Day หรือ บทประพันธ์เพลง The 
Unanswered Question (1906) ซึ;งก็ได้กลายเป็นรากฐานของผู้ประพันธ์เพลงในสมยัต่อมา
มากมาย วา่กนัวา่ผลงานชิ @นแรกที;ใช้มิติของพื @นที;ในฐานะวตัถดุิบของการประพันธ์เพลงเพลงแรก
คือ Millennium II (1954) ซึ;งเป็น ผลงานการประพันธ์ของ Henry Brant (1913 - 2008) นัก
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ประพันธ์เพลงชาวอเมริกัน แต่ผลงานที;ถือว่าใช้มิติของพื @นที;ในฐานะวตัถุดิบของประพันธ์อย่าง
สมบูรณ์ที;สดุคือเพลง Gruppen หรือ "Groups" for three orchestras (1955 - 57) ผลงานการ
ประพันธ์ของ Karlheinz Stockhausen (1928 - 2007) ที;บทเพลงบรรเลงผ่านวงออร์เคสตราที;
บรรเลงพร้อมกัน 3 วง จนต่อมาแนวทางการประพันธ์นี @ได้แพร่หลายในรูปแบบต่างๆ เช่น มีการ
นําเอาผู้บรรเลงไปนั;งในหมู่ผู้ ฟังอย่าง Terretektorh (1966) ของ Iannis Xenakis (1922 - 2001) 
หรือใน The Eleventh Commandment, opera (1962)  ของ Alfred Schnittke (1934 - 1998) ที;
วงดนตรีแสดงบทบาทตวัละครและผู้บรรเลงไปพร้อมกนั  

ปัจจบุนัมิติของพื @นที;ในการแสดงต่างๆก็ถูกให้ความสําคญัมากขึ @น จนมีคําเรียก
เทคนิคดนตรีเชิงพื @นที;ที;ประยุกต์เข้ากับการแสดงดนตรีบนเวทีว่าเป็นการ “Theatralization” เมื;อ
ดนตรีถูกใช้ ร่วมกับลักษณะการแสดง หรือดนตรีที; เ รียบเ รียงเสียง ให้ได้ยินเชิงพื @น ที; 
“Spatialization” เมื;อดนตรีถูกออกแบบให้มีพื @นที;เพื;อส่งผลต่อการได้ยิน หรือเรียกโดยรวมว่า 
"spatial music" หรือ ดนตรีเชิงพื @นที; นอกจากนี @ในเชิงดนตรีเพื;อศิลปะก็ยังมีการพัฒนาเทคนิค
เหลา่นี @ไปตา่งๆมากมาย  

  มิติของพื @นที;ในทางดนตรีนี @ ปรากฏอยู่ในหลายรูปแบบ ที;มีผลต่อการได้ยินที;
แตกต่างกันของผู้ ฟัง โดยความคณุสมบัติเหล่านี @ได้แปรเปลี;ยนคณุภาพของเสียง ไปพร้อมๆกับ
ความเข้มเสียง รวมถึงในวิธีการบรรเลงที;เกี;ยวข้องของเครื;องดนตรีอื;นๆ (instrumentation) โดย
ความตั @งใจของผู้ศึกษาได้เน้นแง่มมุของการศึกษาไปที; ลกัษณะการพัฒนาร่วมกันของวตัถุดิบที;
ผู้ประพนัธ์ใช้ในการประพนัธ์ในมิติต่างๆได้แก่ มิติของสีสนั, มิติของความเข้มของเสียง มิติระดบั
เสียง มิติจงัหวะ ร่วมกบัมิติของพื @นที;  
 
1.2 ความเป็นมาดนตรีเชงิพื  นที�ในประเทศไทย 

เมื;อปี พ.ศ. 2525 บรูส แกสตัน นักประพันธ์เพลงชาวอเมริกันที;มาใช้ชีวิตและ
ศกึษาดนตรีไทยอย่างลกึซึ @ง ได้ประพนัธ์บทเพลง “เจ้าพระยา คอนแชร์โต” คอนแชร์โตวงดริุยางค์
สําหรับเปียโนร่วมกบักลุม่เครื;องดนตรีไทย เนื;องในโอกาสพระราชพิธีสมโภชกรุงรัตนโกสินทร์ 200 
ปีขึ @น โดยเป็นบทเพลงเกี;ยวกบัแมนํ่ @าเจ้าพระยา มีการใช้เพลงไทยเดิม เช่น ฉิ;งมูล่ง่, เถรลอยถาด, ปู
ลม, ลอ่งน่าน, แหย่งก๋าง, รัวฉิ;ง มาเป็นเค้าโครง ซึ;งเป็นลกัษณะพิเศษของเขาในการนําเอาดนตรี
ไทยเดิมมาผสมผสานกบัดนตรีแบบตะวนัตก ลกัษณะของพื @นผิวเพลงนี @เป็นรูปแบบวงดริุยางค์ตา่ง
วง 5 วง แยกกนัเลน่คนละเวลา มีผู้ อํานวยเพลงแยกกนัวงละคนแตล่ะคนต้องใสห่ฟัูงเพื;อให้จงัหวะ
พร้อมกนั ทกุวงเลน่สลบักนับ้าง เลน่โต้ตอบกนับ้าง และเลน่พร้อมกนับ้าง การประชันพบในหลาย
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มิติ ทั @งการประชนัระหวา่งวง การประชนัระหวา่งนกัดนตรีและกลุม่นกัดนตรี ทั @งในวงเดียวกันและ
ต่างวงกัน นักดนตรีแต่ละคนมีแนวเดี;ยวในลักษณะเดียวกับคอนแชร์โตวงดุริยางค์ ใช้เสียง 
ประสานก้าวหน้าผนวกกับทํานอง และลีลาเพลงพื @นบ้านของไทย ผู้ประพันธ์ตั @งใจนําเสนอเสียง
ที;มาจากคนละมิติเวลา คนละพื @นที; เป็นเหมือนดนตรีประโคม ตา่งสายนํ @า ตา่งเวลา ต่างทํานอง มี
กลิ;นอายของพื @นบ้าน สว่นหนึ;งแสดงลกัษณะของคอนแชร์โตกรอสโซของดนตรีตะวนัตก (บรูซ แก-
สตนั, 2552)  แม้ว่าเทคนิคการประพันธ์ส่วนใหญ่ได้รับอิทธิพลทางความคิดของ Charles Ives 
(1874 - 1954) นกัประพนัธ์เพลงชาวอเมริกนัผู้ ลือชื;ออยู่มาก แต่ก็ได้สร้างกระแสที;มีต่อดนตรีร่วม
สมยัในประเทศไทยให้เกิดการถกเถียงอย่างกว้างขว้าง (พนูพิศ อมาตยกลุ, 2530) 

หลงัจากผลงานเจ้าพระยาคอนแชร์โต แม้ว่าไม่มีผลงานชิ @นใด ที;ประพันธ์ขึ @น
ภายใต้แนวคิดดนตรีเชิงพื @นที; (spatial music) ได้อย่างสมบูรณ์เท่า แต่ก็มีผลงานบางชิ @นที;ใช้มิติ
เชิงพื @นที;ในผลงาน แม้วา่ไมใ่ช่เป็นวตัถดุิบหลกัที;ผู้ประพนัธ์พฒันาภายใต้แนวคิดของดนตรี เช่นบท
ประพนัธ์เพลง “สงัเวชสงัวาส” ผลงานประพันธ์ของ อติภพ ภทัรเดชไพศาล ออกแสดงครั @งแรกใน
วาระครบรอบ 100 ปี ชาตกาล พุทธทาสภิกข ุในปีพ.ศ.2549 ผลงานได้แรงบันดาลใจจากสงัเวช
นียสถาน 3 แห่ง โดยเฉพาะในท่อนแรก - ปราสาท 3 หลงั มีการใช้แบ่งกลุ่มเสียงออกเป็น 7 กลุ่ม
แสดงถึงเหตกุารณ์ย่อยภายในช่วงเวลาสั @นๆมากมาย โดยในตอนท้ายของเพลงมีกลุ่มนักแสดงที;
แฝงอยู่ในกลุม่คนดกู็ยืนขึ @นเดิน และส่งเสียงร้องเรียกอย่างอลหม่าน แม้ว่ามีการออกแบบให้เกิด
การใช้พื @นที; แตไ่มใ่ช้เป็นวตัถดุิบหลกัที;ผู้ประพนัธ์ต้องการพัฒนาให้ผู้ ฟังได้ยิน โดยเฉพาะมิติด้าน
ทิศทาง และระยะห่าง เนื;องจากผู้ประพนัธ์มีแนวคิดการประพนัธ์ให้บทเพลงเสมือนภาพที;มองจาก
มมุสงูและสามารถเห็นทั @งหมดในคราวเดียว กลุ่มเครื;องดนตรีแต่ละกลุ่มเป็นอิสระในตวัเอง แต่ก็
เป็นส่วนหนึ;งขององก์รวม (Pataradetpisan, 2011) บทบาทการพัฒนาดนตรีเชิงพื @นที;ในการ
ประพนัธ์เพลงในไทย จึงยงัได้รับความสนใจโดยผู้ประพนัธ์เพลงร่วมสมยัไทยอยู่เป็นจํานวนน้อย 
 
1.3 วธีิดาํเนินการวจัิย 

ทําการศึกษาประวัติของวรรณกรรมดนตรีในสมยัต่างๆที;เกี;ยวข้อง จากนั @นจึง
ทบทวนวรรณกรรมร่วมสมยั โดยจะเน้นหนกัการศึกษาด้านการเรียบเรียงเสียงดนตรี พื @นผิว และ
การใช้สีสนัของเสียงแบบต่างๆในศตวรรษที; 20 และ 21 ได้แก่ เทคนิคของบทเพลง เช่น ดนตรี
สเปกตรัม (spectral music), ดนตรีเชิงพื @นที; (spatial music), Concrete Music เทคนิคของการ
เรียบเรียงแนวทํานองหรือกลุ่มเสียง เช่น การระบายสีเสียง (word painting), ทํานองสีสัน 
(Klangfarbenmelodie), การซ้อนชั @นทํานอง (stratification), การปะติดทํานอง (juxtaposition) 
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และเทคนิคของการใช้เนื @อดนตรีของกลุ่มเสียง เช่น เนื @อดนตรีพอยต์ทิลลิสติก (pointillistic) กลุ่ม
เสียงกัด (tone cluster), เสียงอึมครึม (cloud of sound), ลกัษณะดนตรีหลากแนวระดบัย่อย 
(micropolyphony) รวมถึงศกึษาเทคนิคที;ใช้การแสดงสด โดยเครื;องดนตรีและผู้แสดงต่างๆ เพื;อ
ใช้ในการประพนัธ์เพลง 

 
1.4 วัตถุประสงค์ของการประพันธ์เพลง 

ผู้ประพนัธ์มีวตัถปุระสงค์หลกัในการประพนัธ์ ดงันี @ 
1) สร้างผลงานดนตรีตะวันตกในรูปแบบต่างๆ เพื;อค้นหาภาษาดนตรีและเทคนิค

การประพนัธ์ที;เป็นเอกลกัษณ์ของผู้ประพนัธ์ รวมทั @งขยายขอบเขตความสามารถ, ผลงานในจินต
ภาพ และแนวทางการสร้างผลงานของผู้ประพนัธ์ 

2) สร้างทฤษฎีการประพนัธ์เพลง ที;เกี;ยวข้องกบัการจดัวางองก์ประกอบของเสียงใน
เชิงมิติพื @นที;บนมิติเวลาในลกัษณะดนตรีร่วมสมยั 

3) สร้างบทประพันธ์เพลงร่วมสมยั เพื;อเสริมสร้างสนุทรียรสทางดนตรีร่วมสมยัแก่
ผู้ฟัง โดยเฉพาะกบัผู้ฟังในประเทศ 
 
1.5 ขอบเขตของการศกึษา 

  ขอบเขตการศกึษาเรื;องดนตรีเชิงพื @นที;มี 2 แนวทางสําคญัในการได้แก่ (1) มิติการ
รับรู้ (perception) หรือรู้คิด (cognition) จากสิ;งที;เกิดขึ @นจากกระบวนการฟัง ซึ;งส่วนใหญ่มิติเชิง
พื @นที;นี @จะสมัพนัธ์กบัมิติการมองเห็น ได้แก่ การค้นหาแหลง่กําเนิดของเสียงที;ซบัซ้อนโดยใช้ตา เช่น
ลกัษณะการประมวลผลแบบสองห ูแตก่ารศกึษาทางด้านนี @โดยทั;วไปมกัไมมี่ความจําเพาะเจาะจง
ดนตรีของการรับรู้ตอ่ผลที;เกิดขึ @นตอ่การฟังของผู้ฟัง รวมถึงมิติการรู้คิดทางเสียง เช่น ประเด็นเชิง
สนุทรียศาสตร์ (aesthetic issue) ซึ;งการรับรู้และสนุทรียภาพนี @มีความแตกตา่งกนัแตล่ะบคุคล ซึ;ง
กําหนดภายใต้ขอบเขตของการประพนัธ์ได้สว่นหนึ;งแตไ่มใ่ช่ทั @งหมด และเป็นสว่นที;ผู้ประพนัธ์ไมไ่ด้
มุง่เน้น ยกเว้นมิติที;เกี;ยวข้องตอ่การได้ยินเพื;อใช้ประโยชน์ในการประพันธ์ เช่น สิ;งเร้าลวงทางโสต 
(auditory illusion) หรือข้อจํากดัเชิงกายภาพทั;วไปที;มีผลตอ่การได้ยิน โดยแนวทางของการศึกษา
และการประพันธ์นี @จะมุ่งเน้นในมิติที;สอง คือ (2) มิติเชิงการประพันธ์ เพื;อพัฒนาแนวทางการ
ประพนัธ์เพลงที;ใช้มิติพื @นที;ในบทประพนัธ์ โดยเปรียบเทียบการรับรู้เดิมที;มีตอ่ระดบัเสียง ความยาว
ของเสียง สีสนัของเสียง และความดงัของเสียง ตอ่ความสามารถของเราในการได้ยินวตัถเุหลา่นี @ใน
มิติเชิงพื @นที;แบบตา่งๆ รวมไปถึงการศกึษาเชิงประวตัิศาสตร์และวรรณกรรมดนตรีที;เกี;ยวข้องตั @งแต่
ยคุกลางจนถึงปัจจบุนั 
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1.6 ขอบเขตของการประพันธ์ 

  ผู้ประพันธ์ได้กําหนดขอบเขตของบทประพันธ์เพลง เพื;อที;จะวิเคราะห์หรือ
อรรถาธิบาย ผลงานและการวิจยัศกึษาดงันี @ 

1)  บทประพันธ์เพลง: มณฑลแห่งเสียง 1 สําหรับกลุ่มเครื� องดนตรีทองเหลือง 
(Svara Mandala I for Brass Ensemble) 

ผู้ ประพันธ์เน้นการศึกษาวรรณกรรมดนตรีและประวัติศาสตร์ทางดนตรีที;
เกี;ยวข้องกบัการใช้วตัถดุิบทั @ง 3 ได้แก่ สีสนัของเสียง, ความเข้มของเสียง และมิติเขิงพื @นที;ของเสียง 
เพื;อนํามาสังเคราะห์เป็นบทประพันธ์ที;มีเน้นทิศทางการพัฒนาองก์ประกอบหลักทั @งสามใน
แนวทางของผู้ประพนัธ์ก่อนจะพฒันาเป็นบทประพนัธ์ที;สอง โดยมีวิธีการนําเสนอ ผ่ า น ดน ต รี
พรรณนาเลา่เรื;อง เมืองใหญ่ (Metropolitan) ที;มีอตุสาหกรรม และลกัษณะการจราจรที;คบัคั;ง โดย
เป็นบทประพนัธ์ 1 ตอน เวลารวม 11 นาที 

2)  บทประพันธ์เพลง: มณฑลแห่งเสียง 2  สําหรับวงออร์เคสตรา  (Svara 
Mandala II for Orchestra) 

ผู้ประพนัธ์เน้นแนวทางการศกึษาด้านการรับรู้ที;มีต่อระดบัเสียงและเวลา รวมถึง
จิตวิทยาทางดนตรีที;มีต่อองก์ประกอบของเสียงทั @ง 5 ด้านได้แก่ สีสนั, ความเข้ม, ปริภมิู, ระดบั
เสียง และเวลา โดยนํามาสงัเคราะห์เพื;อสร้างบทประพนัธ์ที;เปลี;ยนแปลงการรับรู้ที;มีต่อระดบัเสียง
และเวลา โดยมีวิธีการนําเสนอผา่นดนตรีพรรณนาเลา่เรื;อง เขาวงกต (Labyrinth) โดยนําเอาภาพ
ลวงตาของ เมาริทส์ คอร์เนลีส เอสเชอร์ (M.C. Escher) มาใช้เป็นแรงบันดาลใจในการประพันธ์ 
เพื;อเทียบเคียงความรู้สึกถึงการวนเวียนที;หาจุดเริ;มต้นและหาออกไม่ได้ โดยเป็นบทประพันธ์ 1 
ตอน เวลารวม 8 นาที 

3) บทประพันธ์เพลง: มณฑลแห่งเสียง 3 สําหรับฟลูต คลาริเน็ต ฮอร์น ไวโอลิน 
เชลโล และเครื� องกระทบ    (Svara Mandala for flute, clarinet, horn, violin, 
violoncello & percussion) 

เป็นการสงัเคราะห์องก์ความรู้ที;ได้จากบทประพนัธ์ที; หนึ;ง และ สอง มาใช้ในการ
ประพนัธ์เพลงสําหรับกลุม่เครื;องดนตรีเชมเบอร์ โดยเทคนิคและเนื @อหาหลกัที;ใช้จะใช้การรับรู้ที;มี
ตอ่บนัไดเสียงเพนตาโทนิกที;ประกอบด้วยโน้ตทั @ง 12 เสียงมาผสมผสาน ร่วมกบัการใช้การรับรู้ที;มี
ตอ่บทเพลงนกตา่งๆ โดยมีวิธีการนําเสนอ ผา่นดนตรีพรรณนา ที;ได้แรงบันดาลใจและพัฒนาจาก
บทประพันธ์ไทยที;ชื;อ ตบัแม่ศรีทรงเครื;อง หรือ ตบันก แสดงบริเวณของป่าที;มีนกต่างๆเป็นองก์
ประกอบ มีทั @งหมด 8 ท่อน เวลารวม 14 นาที 
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ผลงานการประพนัธ์เพลง ที;พฒันาข้างต้น จะแสดงเทคนิคการบรรเลงและเทคนิค
การประพนัธ์ที;แตกตา่งกนั เพื;อที;จะแสดงแนวคิดและวิธีการใช้ที;มีวตัถดุิบทางดนตรีที;ผู้ประพนัธ์ได้
สนใจผ่านเครื;องมือในการแสดงออกต่างๆ โดยเน้นเทคนิคที;มีอยู่เดิมแต่นํามาพัฒนาขึ @นใหม่ใน
แนวทางของผู้ ประพันธ์ โดยเป็นบทประพันธ์สําหรับดนตรีบรรเลง (instrumental music) 
นอกจากนั @นบทเพลงจะใช้ประโยชน์จากการสร้างที;วา่งของเสียง และการเคลื;อนที;บนที;วา่งของมิติ
ต่างๆ ร่วมกับการใช้ประโยชน์จากมิติต่างๆอย่างหลากหลาย โดยมุ่งเน้นความสําคัญไปที;
แหลง่กําเนิดเสียง, วิธีการแสดง และพื @นที;การแสดงที;ผู้ ฟังจะถกูรับรู้ผลงาน 
 
1.7 วธีิการประพันธ์เพลง 

ในการประพนัธ์บทประพนัธ์เพลงบทนี @ ผู้ประพนัธ์ได้กําหนดขั @นตอนการประพันธ์
ออกเป็นลําดบั โดยมีขั @นตอนดงัตอ่ไปนี @ 

1) กําหนดขอบเขตของการประพันธ์อนัได้แก่ แนวความคิดหลกั และเครื;องมือ
ทางดนตรีที;จะใช้ 

2) เลือกเสียงเครื;องดนตรี และจํานวนที;ใช้ โดยคํานึงถึงสีสนัของเสียงเป็นหลกั 
และจดัวางที;นั;งวงดนตรีเป็นพิเศษ รวมถึงความสมดลุของกลุ่มเสียงในช่วงต่างๆ ของสีสนัเสียงที;
จะประกอบกนัในแตล่ะช่วงที;ทําให้เกิดความหลากหลายที;น่าสนใจ 

3) วางโครงร่างของวตัถุดิบสําคญัทั @งหมดที;จะใช้ในการประพันธ์ เพื;อที;จะนําไป
พฒันาเป็นโมทีฟตา่งๆในบทประพนัธ์เป็นหลกั เนื;องจากบทประพนัธ์ทั @งสาม เน้นการใช้สีสนัเสียง 
ความเข้มเสียง และพื @นที;ของเสียงในลกัษณะต่างๆ มากกว่าการสร้างท่วงทํานองหลกัของแต่ละ
ตอน จึงต้องกําหนดวิธีการใช้เครื;องดนตรี, ระดบัเสียง, ความดังเบา และลักษณะจังหวะอย่าง
ละเอียด 

4) กําหนดสงัคีตลกัษณ์ในภาพรวม และภาพย่อย ให้มีความสมัพันธ์และเป็น
เอกภาพ จากการใช้วตัถดุิบตา่งๆในข้อ 3 โดยบทประพันธ์มีลกัษณะสงัคีตลกัษณ์อิสระแบบตอน 
ในแนวทางดนตรีพรรณนา 

5) เรียบเรียงเสียงวงดนตรี และสร้างพื @นผิวดนตรีให้มีความแตกตา่งอย่างน่าสนใจ  
6) พิจารณาภาพโดยรวมจากการได้ยินบทประพนัธ์ โดยต้องจินตนาการเสียงที;จะ

ได้ยิน และวางตัวเองในฐานะผู้ ฟังมากกว่าการเป็นผู้ประพันธ์ จากนั @นทําการแก้ไข ตีกรอบบท
ประพนัธ์ ให้เป็นไปตามรสนิยมทางศิลปะและแนวทางในการสร้างงานของผู้ประพนัธ์เอง หลงัจาก
นั @นจึงปรับปรุงแก้ไขบทประพนัธ์ตามคําแนะนําของอาจารย์ที;ปรึกษาให้สมบรูณ์ยิ;งขึ @น 
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7) แก้ไขในขั @นตอนสดุท้าย โดยเฉพาะประเด็นการพิจารณา ความเป็นจริงของ
การปฏิบตัิเครื;องดนตรีตา่งๆ ได้แก่ วิธีการบรรเลง, ปัญหาที;อาจเกิดขึ @นในการจดัการแสดง, การให้
ความหมายของสญัลกัษณ์ตา่งๆทางดนตรี รวมไปถึงความเรียบร้อยในการจดัพิมพ์ ฯลฯ 

8) จดัพิมพ์และนําเสนอรูปเลม่ ซึ;งประกอบด้วย บทอรรถาธิบายและโน้ตเพลงที;
สมบรูณ์ 
 
1.8 ประโยชน์ที�คาดว่าจะได้รับ 

ผู้ประพันธ์ได้พิจารณาแล้วเห็นว่าบทประพันธ์เพลงบทนี @ ก่อให้เกิดประโยชน์
ดงัตอ่ไปนี @ 

1) เป็นบทประพนัธ์ที;มีความคิดสร้างสรรค์ จากเทคนิคการบรรเลงที;ถูกคิดค้นขึ @น
ใหม ่

2) เป็นผลงานศิลปะร่วมสมยัเพื;อสง่เสริมให้เกิด สนุทรียภาพใหมใ่นการฟังดนตรี
ตะวนัตก ที;สร้างขึ @นโดยผู้ประพนัธ์ชาวไทย 

3) ขยายแนวทางในการศึกษาผลงานทั @งในเชิงทฤษฏี และวิธีสร้างสรรค์บท
ประพันธ์เพลง รวมทั @งเผยแพร่บทประพันธ์เพลงและวิธีการประพันธ์วรรณกรรมเพลงร่วมสมัย
ในทางวิชาการ 
 
1.9 ข้อตกลงเบื  องต้น 

1.9.1 คาํศัพท์ดนตรี 
  คําศัพท์ดนตรีที;ใช้ในวิทยานิพนธ์ภาษาไทย จะใช้ศัพท์บัญญัติ ที;มาจาก 
“พจนานุกรมศัพท์ดุริยางคศิลป์” ของ ณัชชา โสคติยานุรักษ์ (2547) แทนศัพท์ดนตรี
ภาษาตา่งประเทศที;ปรากฏ ทั @งนี @เนื;องจากผลงานวิทยานิพนธ์ชิ @นนี @ได้ใช้เทคนิคในการประพันธ์ที;
ร่วมสมยั ทําให้คําบางคํานั @นยงัไมป่รากฏในพจนานกุรม รวมไปถึงบางครั @ง ศพัท์บญัญัติที;มีปรากฏ
ในพจนานกุรมศพัท์นี @ ได้ถกูใช้ในความหมาย บริบท และเวลาที;แตกตา่งกนั ซึ;งบางกรณีผู้ เขียนจะ
อธิบายความและจํากัดความในภาษาไทยด้วยตวัเอง เพื;ออธิบายความให้ตรงกับความหมายที;
ตั @งใจ เช่น “tonality” แปลวา่ “ระบบอิงกญุแจเสียง, โทนาลิตี” (ณชัชา โสคติยานรัุกษ์, 2547: 315) 
แต่ในบางครั @งผู้ เขียนจะใช้คําว่าแปลว่า “ระบบอิงระดบัเสียง, โทนาลิตี” หรืออื;นๆ ตามความ
เหมาะสมของบริบท 
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ในบางคําที;ผู้ เ ขียนเห็นว่า อาจมีความหมายไม่ตรงกับความตั @งใจในการ
อรรถาธิบายบทประพันธ์ ผู้ เขียนขอยกเว้นที;จะไม่ใช้คําศพัท์บัญญัตินั @น เช่น คําว่า “pointillism” 
ตามพจนานุกรมแปลว่า “กระแสเสียงกระด้าง” (ณัชชา โสคติยานุรักษ์, 2547: 238) ซึ;งเป็น
ความหมายที;เน้นการใช้ลีลาทํานอง แต่ผู้ เขียนได้ใช้คํานี @ในการอธิบายถึงพื @นผิวทางดนตรี เพื;อ
ความเหมาะสมจึงจะใช้ทบัศพัท์ในภาษาองักฤษและตามด้วยวงเล็บ เช่น กระแสพอยต์ทิลลิสติก
(pointillism) 

กรณีที;มีศพัท์ที;แสดงชื;อเฉพาะ เช่น คําแสดงประเภทของความเร็วจังหวะ, ชื;อ
เฉพาะที;แสดงประเภทของอารมณ์ความรู้สกึ, ชื;อเฉพาะที;แสดงประเภทของบทเพลง ที;ค่อนข้างมี
ลกัษณะเฉพาะเจาะจง ในพจนานุกรมศัพท์ดุริยางคศิลป์ ของ ณัชชา โสคติยานุรักษ์ (2547) 
ผู้ เขียนจะใช้คําศพัท์บญัญัติตามด้วยวงเลบ็คําในภาษาตา่งประเทศ เพื;อให้เป็นที;สร้างเข้าใจมาก
ขึ @นในอรรถาธิบาย เช่น เลนโต (lento), ด้วยความรู้สึก (espressivo), วงเชมเบอร์ออร์เคสตรา 
(chamber orchestra) ฯลฯ ทั @งนี @อักษรตัวแรกในคําภาษาต่างประเทศทั @งหมด ที;ปรากฏใน
วิทยานิพนธ์จะใช้ตวัพิมพ์เลก็ เพื;อหลีกเลี;ยงความสบัสนกบัคําที;เป็นชื;อเฉพาะ และชื;อที;ใช้ในการ
อ้างอิง ที;จะใช้ตวัพิมพ์ใหญ่ในอกัษรตวัแรก 
 

1.9.2 การใช้ชื�อเฉพาะ 
การใช้ชื;อเฉพาะตา่งๆที;เป็นรายนามบุคคลหรือชื;อของบทประพันธ์เพลง ผู้ เขียน

จะใช้ชื;อที;เป็นภาษาองักฤษทั @งหมด แทนการเขียนเป็นคําอา่นในภาษาไทย แม้ปรากฏเป็นคําไทย
ในพจนานุกรมตามข้อ 1 เพื;อหลีกเลี;ยงการสะกดคําที;ไม่สมควรต่างๆตามหลักภาษาไทย ทั @งนี @
เนื;องจากวิธีการออกเสียงชื;อของผู้ประพนัธ์ในประเทศตา่งๆมีความแตกตา่งกนั โดยเฉพาะ ชื;อของ
ผู้ประพนัธ์เพลง ผู้ เขียนจะเขียนนามเตม็กํากบัด้วยวงเลบ็ของปีเกิดจนถึงปีที;มรณะเฉพาะครั @งแรก
ที;เอย่ถึง เช่น Christoph Willibald Gluck (1714 - 1787)  โดยในครั @งถดัไปที;กลา่วถึงอาจมีการเว้น
ชื;อต้นของผู้กล่าวไว้ เช่น Gluck นอกจากนั @นกรณีที;ผู้ประพันธ์ยังไม่ถึงแก่อนิจกรรม ผู้ เขียนจะ
วงเลบ็ปีเกิดโดยใช้ตวัย่อ b. จากคําวา่ born กํากบัภายในวงเลบ็ เช่น Elliott Carter (b. 1908) โดย
ครั @งถดัมาอาจมีวงเลบ็ปีหรือไมก่็ได้ขึ @นอยู่กบัเนื @อความที;สมัพนัธ์กนัในช่วงนั @น  

ชื;อของบทประพันธ์เพลง จะตามด้วยวงเล็บของปีที;ประพันธ์ในครั @งแรก เช่น 
Lontano (1967) หรือ ช่วงปีที;ประพันธ์ Gesang der Jünglinge (1955 - 56) กรณีที;ไม่ทราบปีที;
ประพันธ์จะใช้ปีที;ออกแสดงครั @งแรก โดยมี p. จากทําว่า premiere กํากับภายในวงเล็บ เช่น 
Orphée et Euridice (p. 1762) โดยครั @งถัดมาอาจมีวงเล็บปีหรือไม่ก็ได้ขึ @นอยู่กับเนื @อความที;
สมัพนัธ์กนัในช่วงนั @น 



10 

บทที� 2 
เอกสารที�เกี�ยวข้อง 

เพื;อความเข้าใจถึงแนวทาง และที;มาของบทประพันธ์เพลง : มณฑลแห่งเสียง 
ผู้ประพนัธ์ต้องการอธิบายพฒันาการทางดนตรี ที;เกี;ยวเนื;องกบัหลกัการ และทฤษฎีที;ใช้ในผลงาน
ประพนัธ์ โดยเฉพาะวรรณกรรมปริทัศน์ในวรรณกรรมเพลงตะวนัตกที;เกี;ยวข้อง เพื;อให้สามารถ
เข้าใจแนวทางการประพนัธ์เพลง รวมถึงพฒันาแนวทางใหมไ่ด้อย่างสร้างสรรค์ตอ่จากบทประพนัธ์
เพลงและแนวทางการประพนัธ์ของนกัประพนัธ์สําคญัตา่งๆ 

คําว่า “spatial” เป็นคําคณุศพัท์ พจนานุกรมราชบัณฑิตยสถาน [คอมพิวเตอร์ 
19 มิ.ย. 2544] แปลวา่ “เชิงพื @นที;” ดงันั @น คําว่า “spatial music” ที;เกิดขึ @นในช่วงปลายศตวรรษที; 
20 ผู้ เขียนจึงให้ความหมายวา่ “ดนตรีเชิงพื @นที;” 

ในสารานกุรม Britannica ได้ให้ความหมายของคําว่า พื @นที; หรือ ปริภมิู หรือ ใน
ภาษาองักฤษ “space” ว่า สิ;งไร้ขอบเขต หรือ เป็นขอบเขตเชิง 3 มิติ ที;ซึ;งวัตถุและเหตุการณ์
เกิดขึ @น โดยมีตําแหน่งและทิศทางอนัสมัพันธ์ ดงันั @นพื @นที;ในทางดนตรี (musical space) อาจมี
ความหมายอย่างกว้างเนื;องจากดนตรีในความเป็นจริง มีคณุสมบตัิเป็นทั @งวตัถ ุ(อนภุาคสสารของ
คลื;นอากาศ) และเหตกุารณ์ (ดํารงอยู่ในมิติของเวลา) ดงันั @นจึงหลีกเลี;ยงไมไ่ด้ที;จะกลา่วได้ว่าวตัถุ
ทางเสียง ไม่ว่าจะเป็นดนตรี หรือเสียงรบกวน มีคุณสมบัติเชิงพื @นที;ไม่ว่าทางใดทางหนึ;ง แต่
บางครั @งอาจมีคําเรียกมิติอื;นๆ ที;เทียบเคียงกับมิติของพื @นที;ในทางดนตรีแต่ไม่ใช่พื @นที;จริงๆ หรือ
พื @นที;ทางกายภาพ (physical space) เช่นคําว่า พื @นที;ของระดบัเสียง (pitch space) ของ Fred 
Lerdahl (Lerdahl, 2001: 42 - 43) หรือ พื @นที;ในเชิงเสียงประสานของ Tymoczko ที;เรียกว่า “Scale 
Lattice” (Callender et al., 2005: 63) 

 
2.1 พื  นที�ในดนตรี 

2.1.1 พื  นที�การแสดง (performance space) 
พื @นที;การแสดง ได้แก่ สถานที;ที;สามารถจดัการแสดงดนตรีให้เกิดขึ @น ในการเลือก

พื @นที;การแสดงดนตรี ลกัษณะการดงัก้อง (reverberation) ของเสียงที;อยู่ในสถานที;เป็นส่วนหนึ;ง
ของคณุภาพในดนตรี ซึ;งตามความเห็นของ Blesser และ Salter (2007) ว่าพื @นที;การแสดง มี
คณุสมบตัิเป็นอภิเครื;องดนตรี (metainstrument) เนื;องจากเป็นภาคขยายของเครื;องดนตรีที;เลน่อยู่
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ในพื @นที;นั @นๆ แตใ่นความเป็นจริงบางครั @งพื @นที;การแสดงก็อาจไมเ่กี;ยวข้องกับคณุสมบัติทางอโุฆษ
วิทยาหรือวิธีการประพนัธ์ก็ได้ เช่น การแสดงดนตรีกลางแจ้งตา่งๆ 

 พื @นที;การแสดง ประกอบด้วย 2 ส่วน ได้แก่ พื @นที;ของผู้ ฟัง และ พื @นที;ของผู้แสดง 
ซึ;งความสมัพนัธ์โดยปกติของพื @นที;การแสดงระหวา่งผู้ฟังและผู้แสดง มกัจะมีคําเรียกตามรูปแบบ 
ที;กําหนดจากพื @นที;ของผู้ฟัง (Brockett, 1988), (Solomon, 2007: 90 - 92) ได้แก่ 
 

2.1.1.1 พื  นที�ของผู้ฟัง (audience space) 
การออกแบบพื @นที;ของผู้ ฟังมีปัจจัย 2 ส่วนสําคญัที;สําคญัที;กําหนดคือ

ลกัษณะวตัถุประสงค์ของการแสดง และพื @นที;ตั @งของการแสดง เป็นตวักําหนด
พื @นที;ของผู้ฟัง 

1)  การออกแบบพื @นที;การแสดงที;ให้ความรู้สกึวา่ผู้ฟังอยู่ด้านหน้า เช่น ลกัษณะพื @นที;
การแสดงแบบจอ (proscenium stage) และ แบบชาน (thrust stage) 

 

ภาพที; 1 ตวัอย่าง Proscenium Theatre ภาพที; 2 ตวัอย่าง Thrust Stage 
 

2)  การออกแบบพื @นที;การแสดงที;ให้ความรู้สึกว่าผู้ ฟังอยู่ด้านข้างหรือล้อมรอบ เช่น 
ลกัษณะพื @นที;การแสดงแบบแท่นลอย (arena stage) และ แบบขวาง (traverse 
stage) 



12 

  
ภาพที; 3 ตวัอย่าง Arena Stage ภาพที; 4 ตวัอย่าง Traverse Stage 

 
3) การออกแบบพื @นที;การแสดงอื;นๆ 

 

 
 

ภาพที; 5 ตวัอย่างแบบอิสระ (flexible Stage) ภาพที; 6 ตวัอย่างแบบโดม  
(spherical theatre) 

 
         

2.1.1.2 พื  นที�ของผู้แสดง (ensemble space) 
การกําหนดตําแหน่งของผู้ แสดง เริ;มจากประวัติของวงออร์เคสตรา 

ประวตัิของวงออร์เคสตราหรือการรวมวงเครื;องดนตรีหลากหลายประเภท เข้า
มาร่วมกันสําหรับบรรเลงเพลง ซึ;งเริ;มเห็นได้ชัดเจนในช่วงต้นศตวรรษที; 17 จะ
อธิบายเป็น 2 สว่นได้แก่ แนวความคิดเรื;องการจัดที;นั;งของนักดนตรีในวงขนาด
เล็ก เพื;ออธิบายเรื;องตําแหน่งของเสียง (sound point) (Solomon, 2007: 172) 
และ การจัดวางที;นั;งของนักดนตรีวงออร์เคสตรา (Raynor, 1978),(Del Mar, 
1983) 

A
U

D
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N
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1) การจัดวางที�นั� งของนักดนตรีในวงขนาดเลก็ 
 แม้ไมมี่การกําหนดอย่างตายตวัว่า ตําแหน่งความเหมาะสมของเครื;องดนตรีใด

ควรนั;งที;ใดแตส่ว่นใหญ่ เครื;องเล่นที;มีบทบาทหลกัในบทเพลงนั @นๆ จะถูกเลือกให้นั;งทางริมของ
พื @นที;การแสดง จากภาพมีการจําลองลกัษณะตําแหน่งที;นั;งของวงควอร์เท็ต ผู้ เล่นไวโอลินที; 1 
มกัจะถกูเลือกให้นั;งในตําแหน่งหมายเลขศนูย์ บางครั @งมีการกําหนดตําแหน่งให้ผู้ เล่นนั;งห่างออก
จากกนัมากกวา่ปกติตามรูปภาพที; 7 (a) เช่นตวัอย่างการกําหนดตําแหน่งของผู้แสดงในสมยับา - 
โรก หรือการกําหนดในบทประพันธ์เพลง String Quartet No.2 (1959) ของ Elliott Carter (b. 
1908) เนื;องจากบทเพลงลักษณะดงักล่าวจะมีเนื @อหาของแนวบรรเลงที;ค่อนข้างอิสระ และใช้
ความสามารถสงูของผู้แสดง ในขณะที; รูปภาพที; 7 (b) แนวเสียงและวิธีการค่อนข้างที;จะรวมเป็น
กลุม่ก้อน (homophony) มากกวา่ ผู้ เลน่สามารถที;จะได้ยินแนวบรรเลงที;ไปด้วยกัน รวมถึงความ
ง่ายตอ่การควบคมุ (controllability) ไม่ว่าจะเป็นความตรงของระดบัเสียง ความเร็วจังหวะ และ
ความดงัเบาของเสียง 

 

 
ภาพที; 7 ความแตกตา่งการพื @นที;การแสดง 2 ลกัษณะสําหรับวงควอร์เท็ต 

 
ดงันั @นจะเห็นได้ว่า ความสําคญัของพื @นที;ของผู้แสดงมีข้อพิจารณาที;เรียกว่า 

“ตําแหน่งของเสียง” เมื;อมีการรวมวงขึ @น ซึ;งตําแหน่งของเสียงเชิงพื @นที;นี @มีความสัมพันธ์กับ
เหตกุารณ์ของเสียง (sound event) จากภาพตวัอย่างที; 8 บทประพันธ์เพลง String Quartet no. 
14 in C# Minor  (1826) ของ Beethoven ระหว่างการบรรเลงสิ;งที;ผู้ ฟังสามารถรับรู้ได้คือ
เหตกุารณ์ของเสียง 4 เหตกุารณ์เกิดขึ @นตามกนัมา จากตําแหน่งของเสียง 4 ตําแหน่ง เช่น ตําแหน่ง
ของลําโพง หรือตําแหน่งของนกัดนตรี นอกจากนั @นในทางกลบักัน หากผู้ ฟังสามารถรับรู้เรื;องของ
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เหตกุารณ์ของเสียง เกิดขึ @นมากกวา่หนึ;งตําแหน่ง ซึ;งก็หมายถึงผู้ฟังจะสามารถรับรู้ด้วยว่าในพื @นที;
การแสดงดงักลา่ว มีแหลง่กําเนิดของเสียงมากกวา่หนึ;งแหลง่กําเนิดเสียงด้วย 

 

 
ภาพที; 8 บทประพนัธ์เพลง String Quartet no. 14 in C# Minor ท่อนที; 4, ห้องที; 89 

 
2) การจัดวางที�นั� งของนักดนตรีวงออร์เคสตรา 
แนวทางการจัดที;นั;งของนักดนตรีวงออร์เคสตรา ไม่มีแบบแผนที;ตายตวั มีการ

ปรับปรุงให้เหมาะสมกับยุคสมยั เครื;องดนตรี จํานวนนักดนตรี รวมไปถึงแนวทางการกํากับของ
วาทยกรแตล่ะคนที;ควบคมุวง นอกจากนี @ลกัษณะบทประพนัธ์เองก็มีผลตอ่การออกแบบที;นั;งของผู้
แสดงตา่งๆด้วย ตวัอย่างการกําหนดที;นั;งของนกัดนตรีในสมยัตา่งๆดงัภาพ 

 

 
ภาพที; 9 การจดัที;นั;งของวงออร์เคสตรา ในช่วงปีค.ศ. 1713 - 1771 ของสถานแสดงอปุรากร 

Sächsische Staatsoper Dresden ภายใต้การกํากบัของ  
Johann Adolph Hasse (1699 - 1783) 
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จากภาพที; 9 จะเห็นได้ว่าวาทยกรเป็นคนเดียวกับผู้ เล่นฮาร์ปซิคอร์ดเปียโน ซึ;ง
เป็นลกัษณะดนตรีในสมยับาโรก มีการนําผู้ เลน่คอนตินโูอมาไว้ทางด้านหน้า นอกจากนั @นจะเห็นไว้
แม้วา่จะเป็นกลุม่ผู้ เลน่เครื;องดนตรีประเภทเดียวกัน ก็ไม่จําเป็นที;จะต้องนั;งใกล้กัน เช่นทรัมเป็ต 
เชลโล เบส ไวโอลิน ผู้ เลน่ฮาร์ปซิคอร์ด ซึ;งสมัพนัธ์กบัลกัษณะดนตรีแบบหลากทํานอง 
 

พฒันาการของการจัดที;นั;งนักดนตรีมีมากที;สดุในสมยัโรแมนติก เนื;องจากบท
ประพนัธ์เพลงสําหรับวงออร์เคสตรามีการกําหนดแนวเสียงที;ซับซ้อนมากขึ @น โดยเฉพาะมีกําหนด
ตามแนวความคิดในการตีความบทประพันธ์ของงวาทยกรต่างๆ เช่น ตวัอย่างภาพที; 10, 11, 12 
ได้แก่การจดัที;นั;งของนกัดนตรีภายในวงออร์เคสตรา ของ Felix Mendelssohn (1809 - 1847), Sir 
Michael Costa (1808 - 1884) และ Sir George Henschel (1850 - 1934) 

 

 
 

ภาพที; 10 การจดัที;นั;งนกัดนตรีของ Felix Mendelssohn  
กบัวง Leipzig Gewandhaus Orchestra ปีค.ศ. 1835 
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ภาพที; 11 การจดัที;นั;งนกัดนตรีของ Sir Michael Andrew Angus Costa  

กบัวง Philharmonic Society ปีค.ศ. 1846 
 

 
 

ภาพที; 12 การจดัที;นั;งนกัดนตรีของ Sir George Henschel  
กบัวง Boston Symphony Orchestra ปีค.ศ. 1881 
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ราวปี ค.ศ. 1912 Leopold Stokowski (1882 - 1977) ผู้อํานวยเพลงชาวอเมริกัน
เชื @อสายองักฤษและโปแลนด์ในยุคศตวรรษที; 20 ได้เข้ามากํากับวง Philadelphia Orchestra 
ตอ่เนื;องเป็นระยะเวลากว่า 20 ปี และเป็นผู้วางรากฐานสําคญัที;ทําให้วงดนตรีวงนี @เป็นวงดนตรี
ระดบัโลกวงหนึ;ง ซึ;งนอกจากผลงานการอํานวยเพลงแล้ว ยังเป็นคนสําคญัในการเรียบเรียงงาน
ของ Johann Sebastian Bach ให้กับวงดริุยางค์ และเรียบเรียงเพลงในยุคคลาสสิกเป็นจํานวน
มากให้กบัวงดริุยางค์ขนาดใหญ่ (ณชัชา โสคติยานรัุกษ์, 2547) 
 

ช่วงที; Leopold Stokowski ได้เข้ามากํากับวง Philadelphia Orchestra เขาเป็น
วาทยกรคนเดียวที;นําผลงานออร์เคสตราของ Arnold Schoenberg (1874 - 1951) มาบรรเลง
ทั @งหมดในขณะที;ผู้ประพนัธ์ยงัมีชีวิตอยู่ และเป็นผู้นําบทเพลง Symphony No. 8 (1906 - 07) ของ 
Gustav Mahler (1860 - 1911) มาแสดงครั @งแรกในประเทศอเมริกา ซึ;งเป็นบทเพลงที;ยิ;งใหญ่
อลงัการจากการใช้นักดนตรีนักร้องนับพันคน ที;มีชื;อเรียกเล่นว่า “Symphony of a Thousand” 
และเขาได้นําวงออร์เคสตราเข้าสู่ระบบโรงถ่ายภาพยนตร์ การแสดงออกโทรทัศน์ โดยเฉพาะ
ผลงานกํากับภาพยนตร์การ์ตนูของ Walt Disney (1901 - 1966) เรื;อง Fantasia (1940) เป็นคน
แรกที;ใช้คําวา่ “Stereophony” สําหรับระบบการถ่ายทอดดนตรีออกสื;อตา่งๆ หรือสง่ผา่นสญัญาณ 
(transmission) ให้เทียบเคียงกับคุณภาพเสียงจริง ซึ;งตามความคิดของ Leopold Stokowski 
จะต้องประกอบด้วยคณุสมบตัิ 3 ด้าน (Sunier, 1960: 5) ได้แก่ 

(1)  สามารถสง่ผา่นพิสยัของความถี;เสียงได้ทั @งหมด (complete frequency range) 
(2)  สามารถสง่ผา่นพิสยัของความดงัเบาของเสียงได้ทั @งหมด (complete intensity 

range) 
(3)  สามารถสง่ผา่น 2 วงจร (double circuit) เพื;อตอบสนองระบบการฟังแบบ 2 ห ู

 
ระบบเสียงแบบสเตอริโอ (stereophonic sound) มกัถกูเสียงสั @นๆวา่ “ระบบสเตอ

ริโอ” (stereo) เป็นวิธีการที;ใช้เรียกวิธีการผลิตซํ @าใดๆ หรือการส่งผ่านสญัญาณของเสียงสู่เครื;อง
ขยาย เพื;อจําลองลกัษณะของเสียงตามธรรมชาติ โดยเฉพาะลกัษณะของการได้ยินเชิงทิศทางของ
มนษุย์ (directionality) สว่นใหญ่ใช้โครงแบบของการใช้ลําโพง หรือ เครื;องกระจายเสียงมากกว่า 
2 ตัวในการสร้างการรับรู้ของเสียงแบบหลายทิศทาง  ซึ; ง เ ป็นลักษณะเดียวกับคําว่า 
"quadraphonic" ที;ใช้เรียกโครงแบบของเสียง 4 ทิศทาง หรือ ระบบ "surround - sound" (ระบบ
เสียงรอบทิศทาง) ที;ถูกใช้ในระบบการส่งสญัญาณเสียงเพื;อความบันเทิงหรือสมจริงต่างๆ เช่น 
ระบบเสียงในโรงภาพยนตร์  
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ในช่วงที;เขากํากับวง Philadelphia Orchestra อยู่นั @น ได้สนับสนุนให้นักดนตรี
กลุม่เครื;องสายใช้คนัชกัอิสระ (free bow) หรือการกําหนดจดุหายใจอย่างอิสระ (free breathing) 
ในเครื;องเป่า ด้วยมีความเชื;อวา่เสียงที;เกิดขึ @นอย่างอิสระนี @จะมีความอิ;มและเต็มกว่า (rich & full) 
จนทําให้มีคําเรียกเฉพาะของวิธีการปล่อยให้นักดนตรีสีคนัชักอิสระนี @ว่า "Philadelphia Sound" 
หรือแนวคิดเรื;องเสียงของสโตคอฟสกี (Stokowski sound) (Stearns, 2007) 

Leopold Stokowski เป็นคนกําหนดที;นั;งของนักดนตรีให้เหมาะสมกับคณุภาพ
ของเสียงในแตล่ะสถานที;การแสดงจากภาพตวัอย่างที; 13 และ 14 ในการกํากบัวงดริุยางค์ของเขา
ได้ทดลองเรื;องความกงัวาน (sonority) และความสมดลุ (balance) ของการจัดวางที;นั;งนักดนตรี
อย่างหลากหลายไม่ว่าจะเป็นการวางตําแหน่งเครื;องลมไม้ไว้ด้านหน้าเครื;องสาย ในช่วงปีค.ศ. 
1939 - 1940 รวมถึงไปถึงการจัดแบ่งที;นั;งซ้ายขวาระหว่างกลุ่มเครื;องสายและกลุ่มเครื;องเป่า
ในช่วงทศวรรษ 60 และ 70 รวมถึงการออกแสดงโดยจดัที;นั;งของงวงออร์เคสตราด้านหลงัม่านการ
แสดง 
 

 
 
ภาพที; 13  การจดัที;นั;งนกัดนตรีของ Leopold Stokowski กบัวง Philadelphia Orchestra ปีค.ศ. 

1939 - 1940 
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ภาพที; 14  การจดัที;นั;งนกัดนตรีของ Leopold Stokowski กบัวง Philadelphia Orchestra ช่วง

ทศวรรษ 60 และ 70 
 

Leopold Stokowski ได้รับการยอมรับวา่เป็นวาทยกรที;คิดค้นและทดลองการจัด
วางตําแหน่งของเสียงในวงออร์เคสตรามากที;สดุ แนวคิดความเฉพาะเจาะจงของเสียงที;วาทยกร
ต้องการ เป็นอิทธิพลที;วาทยกรสมยัใหม่ได้รับต่อมา เช่น Hermann Scherchen หรือ Pierre 
Boulez คือแนวคิดการใช้มือเปล่ากํากับวงดริุยางค์ (batonless conducting) การใช้มือเปล่าใน
แนวคิดของเขาสามารถควบคมุความแมน่ยําและยืดหยุ่นได้มากกวา่ที;การใช้ไม้บาตอง ธรรมเนียม
เรื;องการใช้มือเปล่าในกลุ่มวาทยกรกลุ่มนี @เป็นที; รู้จักดีในเรื;องของความเข้มงวด และความไม่
ประนีประนอมตอ่ผลงานหรือเสียงที;เกิดขึ @นจากวงดริุยางค ์ปัจจุบันรูปแบบการจัดวางผงัที;นั;งของ
กลุ่มเครื;องสายตามวิธีการของ Leopold Stokowski ยังได้ถูกนํามาใช้ คือการใช้ที;นั;งของกลุ่ม
เครื;องสายจากไวโอลินที;หนึ;ง ที;สอง วิโอลา เชลโล ไลจ่ากซ้ายไปขวา ตามภาพที; 15  เช่น ตวัอย่าง
การจดัที;นั;งของนกัดนตรีในวง Bangkok Symphony Orchestra ตามแผนภาพดงักลา่ว 

 

 
ภาพที; 15 การจดัที;นั;งของนกัดนตรีกลุม่เครื;องสายในลกัษณะสมยันิยม 
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2.2 พัฒนาการสู่ดนตรีเชงิพื  นที� 

2.2.1 พัฒนาการในยุคกลางและยุคฟื นฟูศิลปวทิยาการ 
หลักฐานที; สําคัญที;ถูกค้นพบเก่าแก่ที;สุดที;ถูกค้นพบในศตวรรษที;11 คือ 

“Antiphonarium Codex Montpellier” หรือ “Antiphonary of St. Benigne” ประเทศฝรั;งเศส มี
การบนัทึกเพลงสวดในลกัษณะโต้สลบั (antiphonal responses) ในรูปแบบเพลงสวดเกรกอเรียน 
ซึ;งถือเป็นหนึ;งในเอกสารทางดนตรีที;เก่าแก่ที;สดุที;บนัทึกโดยมนษุย์ หลกัฐานดงักล่าวทําให้เกิดข้อ
สนันิษฐานวา่ ช่วงปี 900 - 1450 โดยประมาณ หรือที;เรียกว่า ยุคกลาง (medieval period) มีการ
เกิดขึ @นของลกัษณะบทสวดที;เรียกว่าที;เรียกว่า เรสปอนส์ (response หรือ responsory) สําหรับ 
ศาสนพิธีเป็นช่วงที; ร้องหรือพูดบทสั @นๆ โดยกลุ่มนักร้องโต้ตอบกับช่วงที; เรียกว่า เวอร์สิเคิล 
(versicle) ซึ;งมกัเป็นช่วงที;พดูสั @นๆ โดยคนคนเดียว (ณัชชา โสคติยานุรักษ์, 2547) เมื;อดนตรีเกิด
พฒันาจึงมีการขบัร้องหรือเลน่ดนตรีโต้ตอบระหว่างผู้ เดี;ยวกับกลุ่ม หรือเรียกว่า การโต้สลบัแบบ
เดี;ยว (reponsorial) บทเพลงสวดที;มีลกัษณะของการโต้สลบัไปมา จึงได้เกิดการตกแต่งทํานอง 
และเกิดลกัษณะการโต้สลบัระหวา่งกลุม่เกิดขึ @น 

 
จนเมื;อมีกลางสมยัยุคกลางราวปี ค.ศ. 900 มีความนิยมในเพลงสวดหลากแนว 

(polyphony) (Harrison, 1958) โดยมีหลักฐานใน “Musica enchiriadis” และ “Schola 
enchiriadis” มีการบนัทึกเพลงสวด 2 แนวในลกัษณะโน้ตต่อโน้ต ตกแต่งทํานองโดยใช้ขั @นคู่อื;นๆ
นอกเหนือจากขั @นคูแ่ปด ขั @นคูห้่า และขั @นคูสี่; รวมไปถึงกลวิธีการด้นสด (improvising) ระหว่างการ
แสดง นอกจากนั @นกรุโน้ตดนตรี “Winchester Troper” ประเทศองักฤษ จากศตวรรษที; 10 ก็มีการ
บนัทึกการใช้ลกัษณะหลากแนวเสียงด้วยเช่นกนั ความนิยมในลกัษณะดนตรีหลากแนวเป็นการให้
ความสําคญัการตกแต่งทํานองเพลงสวด สําหรับผู้ ร้องเดี;ยว 2 - 4 แนวในระยะแรก ที;ถูกเรียกว่า 
ออร์กานมุ (organum) จนเมื;อมีการพฒันาการร้องและรูปแบบการประพนัธ์ทําให้เกิดประเภทและ
การใช้งานของดนตรีที;มีหลากหลายมากขึ @น ไม่ว่า จะเป็นเคลาซูลา (clausula), คอนดุกตุส 
(conductus) หรือเกิดเป็นโมเท็ต (motet) เป็นรูปแบบหลายแนวที;ไมมี่ดนตรีประกอบสําหรับกลุ่ม
นกัร้องประสานเสียง  

ความนิยมในการใช้นักร้องประสานเสียงมากกว่า 1 กลุ่มขึ @นไป เกิดขึ @นเมื;อ
ตําแหน่งการแสดงดนตรีศาสนาในมหาวิหารของรัฐ (state church) ตวัสถาปัตยกรรมเน้นความโอ่
โถง ใหญ่โต จึงจําเป็นต้องเพิ;มจํานวนนักร้องกลุ่มเพื;อเพิ;มความดงัของเสียง สร้างความยิ;งใหญ่
อลงัการทางเพลงร้องศาสนาให้ดงัเหมาะสม ผลของการเพิ;มจํานวนนกัร้องมากขึ @นมีผลตอ่ลกัษณะ
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การควบคมุการแสดงอย่างมาก เนื;องจากทําให้พื @นที;การร้องคอรัส (choir lofts) อยู่ห่างกันมากขึ @น 
จึงเกิดเป็นคําเฉพาะในภาษาอิตาเลียนว่า “Cori spezzati” หรือแปลว่าคอรัสที;อยู่แยกจากกัน 
(separated choirs) ลกัษณะการแยกพื @นที;จากกนัดงักลา่วทําให้เกิดการไมพ่ร้อมกนัของเสียง และ
ยากที;ควบคมุให้พร้อม 

เสียงมีลกัษณะทางกายภาพเป็นคลื;นที;เดินทางผ่านอากาศ ความเร็วเสียงที;เดิน
ทางผา่นที;อณุหภมิูปกติ จะมีความเร็วมากกว่า 340 เมตรต่อวินาที (Everest, 2001: 262 - 263) 
หมายความว่าหากแหล่งกําเนิดเสียงห่างกันมากกว่า 300 เมตรจะมีความล่า (delay) ของเสียง
ประมาณ 1 วินาที เมื;ออากาศเย็นลงเสียงจะมีความหน่วงหรือลา่มากขึ @น การกําหนดแนวการร้อง
จึงมีการผสมผสานการโต้สลบัระหวา่งกลุม่เกิดขึ @นบนความจําเป็นข้อนี @ด้วยเช่นกนั 

ณัชชา โสคติยานุรักษ์ (2547) ให้ความหมายของคําว่า “การโต้สลบัแบบกลุ่ม” 
หรือ  antiphonal หมายถึง “การร้องเพลงหรือเลน่ดนตรีสลบักันไปมาระหว่างคณะนักร้องหรือนัก
ดนตรี...” ซึ;งคําว่า Anti และ Phon มาจากภาษากรีก แปลว่าตรงข้าม (opposite) และ แนวเสียง 
(voice) การโต้สลบัทั @งแบบเดี;ยวและกลุม่ เริ;มต้นพฒันามาตั @งแตร่าวยุคกลาง โดยการร้องโต้สลบั
แบบกลุม่ (antiphonal singing) กําเนิดขึ @นและเป็นส่วนหนึ;งของเพลงสวดเกรกอเรียน เพลงสวด
แนวเดียวของโบสถ์โรมนัคาทอลิก เป็นทํานองเพลงที;พบในคริสต์ศตวรรษที; 11 - 13  แม้ว่าจะมี
ลกัษณะพื @นผิวเป็นดนตรีแนวเดียวและถกูใช้ในพิธีกรรมทางศาสนา ช่วงที;มีการโต้สลบัแบบกลุ่ม 
จะมกัเป็นช่วงก่อนหรือหลงัคอรัสโดยใช้เนื @อหา (verse) จากไบเบิล เป็นลกัษณะโต้กันไปมาทั @ง
กลุ่มคอรัสมากกว่า 2 กลุ่ม หรือระหว่างนักร้องเดี;ยวและกลุ่มคอรัส จนทําให้ลักษณะดนตรี
ดงักลา่วเป็นเนื @อหาสําคญัของดนตรีปลายสมยัฟื@นฟศูิลปวิทยาการ จนพฒันาเข้าสูย่คุบาโรก ราวปี
ค.ศ. 1600 - 1750 

โดยทั;วไปมี คําว่า “การโต้สลบัแบบกลุ่ม” (antiphonal) และ “ลกัษณะดนตรี
หลากกลุม่ประสาน” (polychoral) หมายถึงลกัษณะดนตรีที;กําหนดให้ใช้กลุม่นกัร้องหรือนกัดนตรี
มากกวา่ 1 กลุม่ขึ @นไป  คําวา่ “polys” มาจากภาษากรีก แปลว่า หลาย อนัหมายถึง เพลงสําหรับ
คณะนกัร้องหรือนกัดนตรีมากกวา่ 1 คณะ สลบักนัร้องหรือเล่นโต้ตอบกัน โดยยุคนี @มีนักประพันธ์
สําคญัได้แก่  Adrian Willaert (1490 - 1562) และ Gioseffo Zarlino (1517 - 1590) ซึ;งศนูย์กลาง
ของดนตรีจะอยู่ที;เมืองเวนิส ประเทศอิตาลี 

การเรียกดนตรีที;เน้นการโต้สลบัแบบกลุ่ม (antiphony) จึงถูกใช้เรียกเพื;อเน้น
ดนตรีที;มี “เนื @อดนตรี” (texture) ซึ;งปรากฏอยู่เป็นลกัษณะเด่นของบทเพลงที;ใช้กลุ่มนักร้องคอรัส
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หลายกลุม่โต้สลบักนัไปมา มีคําวา่ “Polychoral antiphony” เป็นคําที;เจาะจงไว้เรียกดนตรีสกุลเว
นิส (Venetian school) ในช่วงปลายสมยัฟื@นฟูศิลปวิทยาการ และต้นสมยับาโรกโดยเฉพาะ เช่น 
ผลงานประพันธ์สําหรับนักร้อง และนักดนตรีกลุ่มเครื;องลมทองเหลืองต่างๆ ของ Giovanni 
Gabrieli (1554/1557 - 1612) ลกัษณะดนตรีสกลุเวนิสในประเทศอิตาลี จะแตกต่างจากดนตรีใน
องักฤษและเยอรมนั เพราะมิติเชิงพื @นที;จะใช้เพื;อให้การแสดงมีความเรียบง่ายและชัดเจน เช่นใน
บทประพันธ์เพลง In Ecclesiis (ไม่ปรากฏปีประพันธ์) ผลงานการประพันธ์ของ Giovanni 
Gabrieli สําหรับกลุม่นกัร้องหรือนกัดนตรี 4 กลุม่ และเครื;องคอนตินโูอ (continuo)  

 

 
ภาพที; 16 ตวัอย่างบทประพนัธ์เพลง In Ecclesiis ผลงานประพนัธ์ของ Giovanni Gabrieli 

 
ในขณะที;ดนตรีในองักฤษ หรือ เยอรมนัมีการใช้ลกัษณะหลากกลุ่มประสานเพื;อ

แสดงลกัษณะของเสียงสะท้อน หรือการสอดทํานองในรูปแบบที;ซับซ้อนจากอิทธิพลดนตรีหลาก
แนวประสาน เช่น ตวัอย่างผลงานประพันธ์โมเท็ต Spem in alium (1573) ของ Thomas Tallis  
(1505 - 1585) นกัประพนัธ์ชาวองักฤษ ในรูปแบบที;ซบัซ้อนจากการใช้คอรัส 8 กลุ่ม 40 แนวเสียง
ที;ไมเ่หมือนกนัที;เป็นเสมือนผลงานสําคญัของยุคฟื@นฟูศิลปวิทยาการ การเกิดขึ @นของดนตรีหลาก
กลุม่ประสานมีที;มาจากความจําเป็นของการใช้กลุ่มนักร้องขนาดใหญ่ ในงานเชิงพิธีการ ซึ;งเป็น
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เหตผุลให้เกิดความนิยมในลกัษณะดนตรีหลากกลุ่มประสานได้รับความนิยมมาหลายศตวรรษ
ก่อนที;จะถกูแทนที;ด้วย สีสนัเสียงจํานวนมากภายในของวงออร์เคสตราที;เริ;มกําเนิดขึ @นในยคุบาโรก 
 

1)  ตัวอย่างที� 1 บทประพันธ์เพลง: Spem in alium (1573) ผลงานของ  
Thomas Tallis  (1505 - 1585) 

ราวปี ค.ศ. 1573 (ปลายสมยัฟื@นฟูศิลปวิทยาการ) Thomas Tallis นักประพันธ์
เพลงชาวองักฤษ ได้นําผลงาน  Spem in alium ออกแสดงครั @งแสดงเพื;อเฉลิมพระชนมพรรษาปีที; 
40 ของพระราชินีอลิซาเบ็ธที;หนึ;งแห่งองักฤษ บทเพลงมีชื;อมาจากภาษาละติน แปลว่าความหวงั
ในผู้ อื;นทุกคน (hope in any other) โมเท็ตเป็นเพลงร้องพิธีกรรมไม่มีดนตรีประกอบ เดิมในยุค
กลางและยคุฟื@นฟศูิลปวิทยาการมกัใช้ คอรัส 2 กลุม่ กลุม่ละ 4 แนวเสียง แตบ่ทเพลงนี @ได้ใช้คอรัส 
8 กลุม่ กลุม่ละ 5 แนวเสียง ได้แก่ โซปราโน, อลัโต, เทเนอร์, บาริโทน, เบส รวมทั @งหมด 40 แนว
เสียง ไม่มีดนตรีประกอบ โดยผู้ ร้องทั @งหมดอยู่ล้อมรอบผู้ ฟัง เป็นรูปแบบเพลงหลากหลายแนว 
(polyphony) ที;สําคญัของปลายสมยัฟื@นฟูศิลปวิทยาการ Thomas Tallis เป็นนักประพันธ์คน
สําคญัของสมยัฟื@นฟศูิลปวิทยาการ ชาวองักฤษ ที;เป็นรู้จกัมากในการประพนัธ์เพลงศาสนาโดยใช้
ภาษาละติน (Cole, 2008: 97) 
 

ตลอดผลงานมีลกัษณะการสอดและเดินทํานองที;คอ่นข้างเสรีภายใต้ในกรอบของ
เสียงประสานที;กําหนดอย่างง่าย ความยาวประมาณ 10  - 12 นาที จดุเดน่ของบทเพลงนี @อยู่ที;การ
ใช้มวลของเสียง มีการให้นํ @าหนกัของเสียงนักร้องเดี;ยว นักร้องทั @งหมด และจุดเงียบของเพลง ใน
ตําแหน่งตา่งๆ เพื;อให้เกิดมวลแทนความดงัเบาของเสียงในแบบเดิม รวมไปกบัลกัษณะพื @นผิวแบบ
หลากหลายแนว ซึ;งเอื @อให้เกิดการใช้มวลเสียงเป็นประโยชน์ ตา่งไปจากบทเพลงอื;นๆในสมยัฟื@นฟู
ศิลปวิทยาการที;ได้อิทธิพลจากบทเพลงสวดเกรกอเรียน เมื;อเปรียบเทียบภาพที; 16 และ 17 จะเห็น
ได้วา่ลกัษณะดนตรีหลากหลายแนวในองักฤษมีความซบัซ้อน       มากกว่าลกัษณะดนตรีสกุลเว-
นิสมาก 
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ภาพที; 17 ตวัอย่างบทประพนัธ์เพลง Spem in alium  ผลงานประพนัธ์ของ Thomas Tallis  
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ผลงานชิ @นนี @มกัถกูแสดงในโอกาสสําคญัเท่านั @น เพราะความยากในการควบคมุ
และการร้อง 40 แนวเสียงมีสว่นสําคญั รวมถึงพื @นที;ที;ถูกใช้เลือกแสดงก็มีผลต่อเพลงเช่นเดียวกัน 
จากตัวอย่างแม้พื @นผิวดนตรีในช่วงที;มีจํานวนแนวทํานองมากที;สดุคือ 40 แนวเสียงพร้อมกัน 
ผู้ประพนัธ์ได้ใสเ่สียงประสานอย่างง่ายเพื;อให้ระดบัเสียงอยู่ในกรอบที;กําหนด จากภาพที; 18 จะ
เห็นได้ว่าเสียงประสานจะเดินจากคอร์ด F ไปยังคอร์ด C และ D ในห้องที; 130 ในรูปแบบและ
ทิศทางที;หลากหลายไมมี่ลกัษณะซํ @าแนว 

 
ภาพที; 18 ตวัอย่างบทประพนัธ์เพลง Spem in alium ห้องที; 127 - 130 ของกลุม่ที; 1 และ 2 

 
2.2.2 พัฒนาการในยุคบาโรก 

การพฒันาเนื @อหาดนตรีแบบนี @ได้ปรับปรุงต่อเนื;องในยุคบาโรก มีแนวคิดการใช้ 
“กลุม่” เพื;อสร้างความหลากหลายให้กบัแนวเสียงลดลง ในยุคบาโรกพัฒนาการของเครื;องดนตรี
ทําให้เกิด “สีสนัของเสียง” ให้นักประพันธ์ได้เลือกใช้มากขึ @นและกลายเป็นตวัแทนของแนวเสียง 
และช่วงเสียงที;แตกต่างมากขึ @นจากเครื;องดนตรีนี @ ก็สามารถใช้ในการในประพันธ์ได้อย่าง
หลากหลาย เช่น ลกัษณะลีลาการประพนัธ์ คอนแชร์ตาโต (concertato)  สําหรับผู้แสดงเดี;ยวและ
วงดนตรี รวมไปถึง บทประพันธ์คนัตาตา (cantata) คอนแชร์โตกรอสโซ (concerto grosso) หรือ 
บทประพันธ์ประเภทโซนาตา (sonata) (Donington, 1974) จึงจะเห็นได้ว่าลกัษณะดนตรีแอน
ติโฟนี ได้ลดบทบาทลงพร้อมๆกบัการกําเนิดขึ @นของวงออร์เคสตรา และอปุรากร อนัเนื;องมาจาก
พฒันาการทางวิทยาการการประพนัธ์เพลง การกําเนิดเครื;องดนตรี และอโุฆษวิทยาเป็นสําคญั 
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ดงันั @นในช่วงปลายสมยับาโรก ลกัษณะดนตรีจึงมุ่งเน้นพัฒนาแนวเสียงจากการ
ใช้สีสนัของเสียง และสร้างแนวทํานองในลกัษณะตา่งๆ จนเมื;อดนตรีเข้าสู่ยุคคลาสสิก ผู้ประพันธ์
จึงเริ;มให้ความสําคญัตอ่การพฒันาเชิงโครงสร้าง ระบบกญุแจเสียง ระบบการประสานเสียง และ
สงัคีตลกัษณ์อย่างมาก จากนั @นดนตรีจึงถกูพฒันาขึ @นตามยุคสมยั ตามเนื @อหาและวตัถุทางดนตรี 
เช่น การพฒันาการใช้ความเข้มเสียงในยคุโรแมนติก เป็นต้น 

 
ผลงานในลักษณะดนตรีหลากกลุ่มประสานที;สําคัญในยุคบาโรก มีตัวอย่าง

จํานวนมากแตไ่มใ่ช่ดนตรีที;ใช้ประโยชน์จากคณุภาพเชิงพื @นที;เท่าไหร่นัก การแบ่งกลุ่มแนวเสียง
ออกจากกนัเพื;อของผู้ประพนัธ์เพื;อสร้างความชดัเจนหรือความสนใจในแนวเสียงหลกัมากขึ @น เช่น 
ผลงานของ Antonio Vivaldi (1678 - 1741) ในบทประพนัธ์เพลงประเภทคอนแชร์โตกรอสโซ หรือ 
ผลงานสําคัญของ Johann Sebastian Bach (1685 - 1750) ในบทประพันธ์ St Matthew 
Passion (1727) สําหรับนกัร้องเดี;ยว วงคอรัส 2 วง และ วงออร์เคสตรา 2 วง  
 

โดยในยุคนี @มีตัวอย่างของผลงานที;ถูกพัฒนาแนวเสียงอย่างซับซ้อน ในบท
ประพนัธ์สําหรับคอรัสที;ชื;อ Missa Salisburgensis (p. 1682) สําหรับ 53 แนวเสียง แต่ผลงานชิ @น
นี @ไมป่รากฏหลกัฐานที;ชัดเจนของชื;อผู้ประพันธ์แน่ชัด (Clements, 2004) รวมถึงยังมีการใช้ที;ซับ
เสียงเป็นครั @งแรกในผลงานของ Dieterich Buxtehude (1637/39 - 1707) ในบทประพนัธ์คนัตาตา 
ที;ชื;อ “Ihr lieben Christen, freut euch nun” เพื;อเลียนเสียงให้ได้ยินมาจากที;ไกลๆมากขึ @น 
(Pegge, 1960: 139)  
 

2.2.3 พัฒนาการในยุคคลาสสกิ 

แม้วา่ความนิยมในดนตรีหลากกลุ่มประสานได้รับความนิยมน้อยลง ตั @งแต่สมยั
บาโรกเป็นต้นมา เนื;องจากผู้ประพันธ์มุ่งความสนใจไปยังการประพันธ์เพลงสําหรับเครื;องดนตรี 
(instrumental music) แต่วิธีการนี @ได้ถูกพัฒนาอย่างมีนยัสําคญัมากขึ @นในบทประพันธ์อปุรากร 
วฒันธรรมทางการบนัเทิงได้สร้างดนตรีในรูปแบบละคร หรืออปุรากร พร้อมๆกับลกัษณะทดลอง
สําหรับการประสมเสียงดนตรีในออร์เคสตราแบบต่างๆในยุคแรก ความต่างจากผลงานในยุค
บาโรกที;ใช้การแบ่งพื @นที;เพื;อสร้างความกลมกลืนให้กบัองก์ประกอบตา่งๆของบทประพันธ์ เช่นทํา
ให้ได้ยินลกัษณะดนตรีหลากแนวที;ชัดเจนขึ @น การแสดงในตําแหน่งต่างๆทําได้ง่ายขึ @น รวมไปถึง
ลีลาโครงสร้างแบบคอนแชร์โต ก็ทําให้การซํ @าความภายใต้สีสนัของเสียงที;เปลี;ยนแปลงไปมีความ
กลมกลืนกนัหรือเอกภาพมากขึ @นนั;นเอง 
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ช่วงศตวรรษที; 17 ดนตรีถกูออกแสดงในโรงละครเผยแพร่แก่ประชาชนทั;วไป โรง
มหรสพต่างๆก็มีความต้องการขนาดวงออร์เคสตราขนาดใหญ่มากขึ @น จนเมื;อความนิยมของ
อปุรากรเริ;มแพร่เข้าไปในองักฤษ และ ฝรั;งเศส จึงเกิดนกัประพนัธ์เพลงสําหรับอปุรากรสําคญั เช่น 
Henry Purcell (1659 - 1695) หรือ Jean - Baptiste de Lully (1632 - 1687) ราวศตวรรษที; 18 
หรือยคุดนตรีคลาสสิกตอนต้น ความสมบรูณ์ของบทประพนัธ์อปุรากรมีมากขึ @น นักประพันธ์อย่าง 
Christoph Willibald Gluck (1714 - 1787) ได้ประพนัธ์อปุรากรไว้มากมายที;เป็นพื @นฐานของการ
ประพันธ์อุปรากรในสมัยปัจจุบัน โดยเฉพาะลักษณะเชิงละครที;อยู่ภายใต้เ นื @อหาดนตรี 
(dramaturgical practices) บทประพันธ์ที;สําคญั เช่น Orfeo ed Euridice (p.1762) ออกแสดง
ครั @งแรกที;กรุงเวียนนา อปุรากรเรื;องนี @ถือเป็นเรื;องแรกที; Gluck ใช้การปฎิวตัิอปุรากรประเภทซีเรีย 
โดยเน้นดนตรีที;เข้มข้นนําเนื @อหาให้ก้าวหน้ามากขึ @น (Hayes, 1992: 744 - 749) 

 
อปุรากรเรื;องนี @มีการใช้วงออร์เคสตราวงที;สอง ประกอบด้วย โอโบ ไวโอลิน วิโอลา 

เชลโล ดบัเบิลเบส  และ ฮาร์พ โดยกําหนดตําแหน่งสถานที;ให้บรรเลงว่า “derrière le théâtre” 
ในช่วงต้นของ องก์ที;สอง หรือแปลวา่แสดงอยู่นอกเวที (offstage) ในภาษาองักฤษ ซึ;งเป็นตวัแทน
ของโมทีฟสําคญัในการแทนเสียงของโลกมนษุย์ หรือเสียงที;มาจากโลกเบื @องลา่ง  

 
ตวัอย่างผลงานยุคคลาสสิกของ Wolfgang Amadeus Mozart (1756 - 1791) 

เรื;อง Don Giovanni (1787) ถือเป็นผลงานที;มีความก้าวหน้ามาก กล่าวคือการลกัษณะหลาก
อตัราจงัหวะ (polymeter) ในองก์แรก ฉากที; 14 มีการกําหนดให้ใช้วงดนตรีและออร์เคสตรา 3 วง 
บรรเลงภายใต้อตัราจังหวะที;แตกต่างกันได้แก่ 3/8 2/4 และ3/4 ในช่วงมินูเอ็ต โดยการแบ่งกลุ่ม
เสียงดนตรีตา่งๆออกเป็นกลุม่ตา่งๆในวงขนาดใหญ่ ทําให้ลกัษณะอตัราจังหวะถูกเน้น หรือทําให้
องก์ประกอบหรือวตัถดุิบทางดนตรีอื;นถกูขบัออกจากกนั เมื;อผู้แสดงแยกแสดงเป็นกลุม่ๆ ออกจาก
กันต่างจากที;เคยมีในยุคบาโรก  รวมถึงบทประพันธ์เพลง Notturno in D for Four Orchestras 
(Serenade No. 8) (1776 - 77) ผลงานของเขาด้วย 
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1) ตัวอย่างที� 1 บทประพันธ์เพลง: Notturno in D for Four Orchestras 
(Serenade No. 8) (1776 - 77) ผลงานของ Wolfgang Amadeus Mozart 

ตวัอย่างบทประพนัธ์เพลงของยคุคลาสสิกที;น่าสนใจ ได้แก่ บทประพนัธ์เพลงเซเร
เนด (serenade) หมายเลข 8 ของ  Wolfgang Amadeus Mozart หรือมีชื;อเรียกวา่ Notturno in D 
for Four Orchestras บทประพนัธ์นี @มีลกัษณะเป็นเพลงบรรเลงสําหรับงานกลางคืน โดยเฉพาะชื;อ 
Notturno ที;มีความหมายเหมือนกบัคําวา่ Nocturne ที;แปลวา่บทเพลงสําหรับกลางคืน จัดว่าเป็น
บทประพันธ์ที;จัดอยู่ในกลุ่มเพลงที;ฟังง่ายและไพเราะ มีสงัคีตลกัษณ์หลายท่อน (Brown, 1995: 
258 - 59) Mozart ประพนัธ์เพลงนี @ภายใต้แนวคิดหลกัเดียวคือ การเลียนเสียงก้อง มีการใช้คําว่า 
“Erstes Echo” แปลวา่เสียงก้องครั @งที;หนึ;ง แสดงอย่างชดัเจน และอื;นๆในครั @งถดัไป  

  
บทประพนัธ์นี @แตง่ขึ @นสําหรับวงออร์เคสตรา 4 วงแยกบรรเลงออกจากกันภายใต้

จงัหวะเดียวกัน โดยวงที;หนึ;งจะนําเสนอแนวทํานองหลกั ในขณะที;วงอื;นๆที;เหลือจะเล่นซํ @าแนว
ทํานองที;ตดัทอนลงของวงถดัมา จนมีรู้สกึถึงลกัษณะของเสียงแวว่คอ่ยๆเบาลง จากตวัอย่างภาพ
ที; 19 ในห้องที; 1 - 4 วงออร์เคสตราวงแรกบรรเลง ตามด้วยวงที;สองที;บรรเลงในห้องที; 4 - 7 
บรรเลงซํ @าเหมือนวงแรก ตามมาด้วยวงที;สาม บรรเลงเหมือน 6 จงัหวะสดุท้ายของวงที;หนึ;ง และวง
ที;สี;บรรเลงเหมือน 3 จงัหวะสดุท้ายของวงที;หนึ;ง แม้วา่ผู้ประพนัธ์ไมไ่ด้กําหนดอย่างเดน่ชดัให้เสียง
ที;เลน่ครั @งแรกมีความดงัของการบรรเลงมากที;สดุ แตจ่ากการอนมุานบทเพลงที;ประพันธ์เพื;อแสดง
ในงานรื;นเริง โดยเฉพาะสําหรับงานกลางคืน คงมีลกัษณะพิเศษจากการจัดวางตําแหน่งของวง
ดนตรีให้ห่างออกจากกนั โดยใช้ลกัษณะการล้อกนัของแนวทํานองที;ไลต่ามกนัมาภายใต้พื @นที;การ
แสดงในงานจัดเลี @ยง (Cummings, 2012) ซึ;งเป็นลกัษณะของดนตรีที;ใช้พื @นที;ในการฟังอย่างมี
นยัสําคญั  
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ภาพที; 19 บทประพนัธ์ “Notturno in D for Four Orchestras” ห้องที; 1 - 10 

 
2.2.3 พัฒนาการในยุคโรแมนตกิ 

ลกัษณะการประพันธ์โดยใช้วิธีการบรรเลงนอกเวที มีส่วนอย่างมาก ในการใช้
ดนตรีร่วมกบัอปุรากร เนื;องจากระยะห่าง (distance) สามารถสร้างขึ @นจากองก์ประกอบทางภาพที;
ได้จากการมองเห็นหรือจินตนาการถึงระยะห่างเหล่านั @นได้ชัดเจนขึ @น ในกระแสดนตรีโรแมนติก 
ในช่วงระหว่างปี 1790 ถึง 1910 มีความนิยมในการใช้วิธีการบรรเลงนอกเวทีจํานวนมาก 
โดยเฉพาะในบทประพันธ์ประเภทซิมโฟนีพรรณนา (program symphony หรือ symphonic 
poem) และบทประพนัธ์อปุรากร  

ตวัอย่างผลงานอปุรากรจํานวนมากที;มีวิธีการข้างต้นในบทประพันธ์ เช่น ผลงาน
ของ Gioachino Rossini (1792 - 1868) เรื;อง The Barber of Seville (1816) ผลงานของ Carl 
Maria von Weber (1786 - 1826) เรื;อง Der Freischütz (1821)  ผลงานของ Vincenzo Bellini 
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(1801 - 1835) เรื;อง Norma (1831)  ผลงานของ Gaetano Donizetti (1797 - 1848) เรื;อง L’Elisir 
D’Amore (1832)  ผลงานของ Giacomo Meyerbeer (1791 - 1864) เรื;อง Les Huguenots 
(1836)  ผลงานของ Hector Berlioz (1803 - 1869) เรื;อง La Damnation de Faust (1846)  
ผลงานของ Giuseppe  Verdi (1813 - 1901) เรื;อง La Traviata (1853)  ผลงานของ Richard 
Wagner (1813 - 1883) เรื;อง Tristan und Isolde (1865)  ผลงานของ Georges Bizet (1838 - 
1875) เรื;อง Carmen (1875)  ผลงานของ Pietro Mascagni (1863 - 1945) เรื;อง Cavalleria 
Rusticana (1890) หรือ ผลงานของ Giacomo Puccini (1858 - 1924) เรื;อง La Bohème (1896) 
ในลกัษณะ รูปแบบ วิธีการ และความหมายที;แตกตา่งกนัอนัสมัพนัธ์กบัเนื @อหาในละคร ในผลงาน
ของผู้ประพนัธ์ตามที;ยกตวัอย่างนี @ แสดงให้เห็นวิธีการอนัสมัพนัธ์ระหวา่งเสียงและภาพในรูปแบบ
ตา่งๆ ได้รับความนิยมเป็นอย่างมากในสมยัดนตรีโรแมนติก 

ในผลงานของ Ludwig van Beethoven (1770 - 1827) ในบทประพันธ์อปุรากร
เรื;อง Fidelio (1805) องก์ที; 2 หมายเลขที; 14 มีการใช้แนวเสียงทรัมเป็ตบีแฟลต็บรรเลงอย่างอิสระ
บนเวทีโดยถูกระบุให้เป็นส่วนหนึ;งของการแสดง (in the theater)   เพื;อแสดงความสมจริงของ
เหตกุารณ์ในลกัษณะดนตรีซ้อนดนตรี โดยตวัอย่างนี @ปัจจบุนัสามารถเทียบเคียงกบัลกัษณะเสียงที;
บันทึกลงในการถ่ายทําภาพยนตร์ (soundtrack) จะประกอบด้วยเสียงพูดและเสียงต่างๆ ที;
ประกอบอยู่ในละครที;ดําเนินอยู่ในขณะนั @น (diegetic sound) และเสียงอื;นๆที;ไม่เกี;ยวข้องกับ
ละคร เช่น เสียงดนตรีประกอบภาพยนตร์ (nondiegetic sound) ดนตรีจึงถกูแบ่งแยกเป็นส่วนที;มี
บทบาทในเนื @อเรื;อง และสว่นที;ไมมี่บทบาทในเนื @อเรื;อง 

สําหรับผลงานประพนัธ์ดนตรีสําหรับวงออร์เคสตรา ที;ประพันธ์ในสมยัโรแมนติก
นั @น มีทิศทางพัฒนาต่อเนื;องจากงานของ Mozart โดยเฉพาะแนวคิดจากการใช้เสียงสะท้อนให้
จินตภาพของพื @นที;ที;กว้างใหญ่ด้วยการซํ @าของโมทีฟแบบตา่งๆจํานวนมาก ร่วมกับการใช้ลกัษณะ
ความเข้มเสียงที;ค่อยๆเบา  ในลักษณะเสียงแว่ว (echo) เพื;อให้ได้ภาพของดนตรีพรรณนา 
ตวัอย่างเช่น ผลงานของ Beethoven ในบทประพันธ์  Symphony No. 6 (1808) หรือ “Pastoral 
Symphony” บทประพนัธ์ซิมโฟนีบทนี @ใช้การพรรณนาทางเสียงเพื;อให้เกิดจินตภาพให้ผู้ ฟังคล้อย
ตาม ซึ;งภาพในจินตนาการทําให้เกิดขึ @นได้ยากกว่าดนตรีประกอบการแสดงละคร เนื;องจากไม่
มีสัญญะเชิงภาพประกอบกับเสียงที;ช่วยต่อการรับสัมผัส ในท่อนแรกของบทประพันธ์ ชื;อว่า 
“Erwachen heiterer Empfindungen bei der Ankunft auf dem Lande” ลกัษณะเดน่ของท่อนนี @
ที;เป็นเอกลกัษณ์ทางการประพนัธ์คือ ลกัษณะวิธีการประพนัธ์บทประพนัธ์ขนาดใหญ่ที;เกิดจาการ
ใช้วตัถดุิบหน่วยย่อยที;สดุ หรือ โมทีฟ ที;ได้ถกูพฒันาและแปลงรูปร่างอย่างหลากหลาย จาก ห้องที; 
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16 - 28 มีการใช้โมทีฟเดิมซํ @าๆ ผ่านการดงัขึ @นหรือเบาลงทีละน้อย ให้จินตภาพของเสียงแว่วใน
ท้องทุ่งกว้าง 

เมื;อมองมิติความชดัเจนของการก่อรูปของวงออร์เคสตรา ที;มีแบบแผนมากขึ @นใน
สมยัของ Beethoven เนื;องจากการประพนัธ์ของเขาจะมีการกําหนดจํานวนเครื;องดนตรีที;ค่อนข้าง
เป็นแบบแผน (standard complement) จากการใช้เครื;องลมคู่ (double winds) และใช้ฮอร์น 4 
ตวั ซึ;งเป็นขนาดของวงออร์เคสตรามาตรฐานที;นิยมกนัมาจนถึงปัจจุบัน มาตรฐานของวงออร์เคส
ตราทําให้นกัดนตรีในวงออร์เคสตราไม่จําเป็นต้องเพิ;มหรือลดจํานวนนักดนตรีมากมายนัก จึงมี
แบบแผนของการจดัที;นั;งของนกัดนตรีภายใต้จํานวนที;กําหนดได้อย่างแน่นอนมากขึ @น มีความนิยม
ในการจดัวางตําแหน่งที;นั;งของนกัดนตรีไวโอลินที;หนึ;ง และที;สอง ให้อยู่ด้านตรงข้ามกัน ดงัภาพที; 
20 เช่น ตวัอย่างการจดัที;นั;งของวาทยกรกลุม่ที;ได้ชื;อว่ามีแนวอนุรักษ์นิยม (traditionalist) ที;ยังคง
ใช้แนวทางนี @จนถึงศตวรรษที; 20 ได้แก่ Arturo Toscanini (1867 - 1957), Wilhelm Furtwängler 
(1886 - 1954), Otto Klemperer (1885 - 1973) (Del Mar, 1983: 50)  

 
ภาพที; 20 จําลองการจดัผงัที;นั;งนกัดนตรีแบบอนรัุกษ์นิยม 

 
การวางตําแหน่งที;นั;งของผู้ เล่นไวโอลินที;หนึ;งและสอง ตามภาพที; 20 นี @ มีผลต่อ

ลกัษณะการประพันธ์เพลงในยุคโรแมนติกด้วย เช่น บทประพันธ์เพลง Capriccio Espagnol 
(1887) ของ Nikolai Rimsky - Korsakov (1844 - 1908) ในท่อนที; 4 มีการซํ @ากันของแนวทํานอง 
3 ช่วงดงัตวัอย่าง ซึ;งเห็นได้อย่างชัดเจนว่า หากผู้ประพันธ์ไม่คํานึงถึงมิติของพื @นที; เสียงของบท
ประพันธ์ที;เกิดจากการบันทึกดนตรีดังกล่าวจะไม่มีความแตกต่างกัน ระหว่างการใช้แนวการ
บรรเลงของผู้ เลน่ไวโอลินที;หนึ;งและที;สองที;อยู่ใกล้กนั ตอ่เสียงที;ออกมาของบทประพนัธ์ 

 

 
ภาพที; 21 บทประพนัธ์เพลง Capriccio Espagnol เฉพาะแนวไวโอลิน 1 และ 2 ห้องที; 28 - 30  
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นอกจากนั @นตวัอย่างบทประพันธ์ Symphony No. 6 in B minor; Pathétique 
(1893) ท่อน Finale: Adagio lamentoso ของ Pyotr Ilyich Tchaikovsky (1840 - 1893) ก็ยังได้ 
ในการสร้างแนวเสียงที;มีลกัษณะพิเศษ เนื;องจากการจดัวางของเสียงดนตรีมีการแยกตําแหน่งของ
เสียงไวโอลินที;หนึ;ง ไวโอลินที;สอง วิโอลา และเชลโล ให้อยู่ตรงข้ามกัน (เครื;องที;นั;งอยู่ใกล้กันจะ
เล่นโน้ตในทิศทาง (contour) ที;ต่างกัน แต่เมื;อพิจารณาแล้วแนวทํานองของกลุ่มเครื;องสาย
เคลื;อนที;ลงในภาพรวม ไมใ่ช่เป็นแนวทํานองที;เกิดขึ @นจากการกระโดดแตอ่ย่างใด 

มีตวัอย่างบทประพันธ์เพลงของ Gustav Mahler (1860 - 1911) ที;ใช้ลกัษณะ
ของคณุภาพของเสียงที;แตกต่างกันในแนวไวโอลินที;หนึ;งและสอง ใน Symphony No. 9 (1908 - 
09) ในแนวยนิูซนัของระดบัเสียงของไวโอลินที;หนึ;งและไวโอลินที;สอง มีความตา่งกนัระหวา่งความ
เข้มเสียง และการใช้วิธีการบรรเลง (การใช้คนัชกั) ซึ;งผลของเสียงที;แตกตา่งกนัเหลา่นี @เกิดขึ @น และ
ได้ยินจากตําแหน่งที;อยู่ตรงข้ามกนัของผู้ เลน่ไวโอลินที;หนึ;ง และที;สองมากกวา่ปกติ เนื;องจากผู้ เลน่
ทั @งสองกลุม่อยู่ในทิศทางที;ใกล้ผู้ฟังมากกวา่เครื;องดนตรีประเภทอื;น  

 

 
ภาพที; 22 บทประพนัธ์ซิมโฟนี หมายเลข 9  ผลงานการประพนัธ์ของ Gustav Mahler  

เฉพาะแนวไวโอลินหนึ;ง และสอง 

Gustav Mahler  ได้ให้ความสนใจกบัการใช้คณุภาพของเสียงที;บรรเลงนอกเวที 
ซึ;งในบทประพนัธ์ซิมโฟนี 9 บทของเขา มีการกําหนดให้ใช้เครื;องดนตรีพิเศษสําหรับบรรเลงนอก
เวทีจํานวนมาก ซึ;งทั @งสิ @นรวม 6 บท ได้แก่ หมายเลข 1, 2, 3, 6,7 และ 8 ในรูปแบบต่างๆ  แต่
กระนั @นก็ดีคณุภาพเชิงพื @นที;ในบทประพันธ์ในดนตรียุคโรแมนติก ไม่ได้ถูกนํามาใช้อย่างเต็มที; 
นอกจากเป็นการสร้างสีสันของเสียงใหม่ให้กับบทประพันธ์ในบางจุด โดยยังไม่มีผลงานที;ให้
ความสําคญัของมิติเชิงพื @นที;วา่เทียบเท่ากบักบัวตัถดุิบหลกัทางดนตรีอื;นๆ  

ในสมยัโรแมนติกตอนปลาย เนื;องจากขนาดของวงออร์เคสตราที;มีความใหญ่โต
อลงัการ เช่นตวัอย่างผลงานของ Hector Berlioz (1803 - 1869) มีลกัษณะการใช้มิติพื @นที;ในการ
บทประพันธ์จากการกําหนดตําแหน่งและทิศทางของกลุ่มนักดนตรีกลุ่มย่อย ในหลายชิ @นงาน 



33 

โดยเฉพาะบทประพนัธ์เพลง Grande Messe des morts หรือ Requiem (1837) ที;มีการออกแบบ
การใช้ขนาดวงดนตรีและนกัร้องชนาดใหญ่ร่วม 700 - 800 คน มีการใช้กลุ่มเครื;องลมทองเหลือง
เพิ;มเติมจากวงออร์เคสตราอีก 4 กลุม่ในลกัษณะบรรเลงนอกเวทีทั @ง 4 ทิศ   

แม้ว่าความนิยมของการวางตําแหน่ง ของนักดนตรีไวโอลินที;หนึ;งและที;สองไว้
ด้วยกนัในปัจจบุนั ดงัภาพที; 15 จะมีมากขึ @น เนื;องจากความต้องการในการปรับความแม่นยําของ
การบรรเลงของวงดนตรีให้มีสงูขึ @น เนื;องจากตําแหน่งมีผลตอ่การควบคมุวงดนตรีของวาทยกร การ
ที;จะเพ่งความสนใจไปบริเวณใดบริเวณหนึ;งจะสามารถทําได้ง่ายกว่าการจัดรูปวงขนาดใหญ่ใน
แบบโรแมนติก  
 

2.2.4 พัฒนาการในดนตรีศตวรรษที� 20 

2.2.4.1 ดนตรีในศตวรรษที� 20 ตอนต้น 
ผลงานการประพันธ์สําคญัที;บุกเบิกแนวคิดการใช้พื @นที; ให้ได้รับการยอมรับจน

กลายเป็นวตัถดุิบทางการประพนัธ์นี @ เกิดขึ @นในขว่งต้นศตวรรษที; 20 โดยมีผลงาน 3 ชิ @นที;ถือได้วา่มี
อิทธิพลสําคญัในการทําให้เกิดดนตรีเชิงพื @นที; (spatial music) ในช่วงครึ;งหลงัของดนตรีศตวรรษที; 
20 ได้แก่  

1)  ตัวอย่างที� 1 บทประพันธ์เพลง Five Pieces for Orchestra (1909) ใน
ท่อนที� 3 ผลงานของ Arnold Schoenberg (1874 - 1951) 

บทประพันธ์ได้ใช้วิธีการประพันธ์ โดยใช้มิติสีสนัของเสียงด้วยองก์ประกอบที;
หลากหลาย พร้อมกบัการคงที;ของมิติอื;นๆ ได้แก่ ระดบัเสียง ความเข้มของเสียง และมิติทางเวลา 
ผลงานชิ @นนี @ได้สร้างแนวคิดของการพิจารณามิติอื;นๆที;สําคญั นอกเหนือจากระดบัเสียงให้พัฒนา
เป็นองก์ประกอบหลกัของการประพนัธ์ได้ รวมถึงการบรรเลงผลงานชิ @นนี @ยงัมีนยัเชิงพื @นที;จากเสียง
ของการแสดงจริงด้วย แม้ว่าปัจจุบันคําว่า “Klangfarbenmelodie” มีความหมายในเชิงเทคนิค
การเรียบเรียงเสียงวงดนตรีที;เกี;ยวข้อง กบัการกระจายแนวทํานองเดียวกันหรือคอร์ดไปยังเครื;อง
ตา่งๆ หรือสีตา่งๆ ในเวลาตา่งๆกนั มีการอ้างอิงตวัอย่างผลงานที;สําคญัที;ใช้เทคนิคนี @ของ Arnold 
Schoenberg คือ บทประพนัธ์เพลง Five Pieces for Orchestra (1909) โดยเฉพาะในท่อนที;สาม
ที;ชื;อว่า "Color: Summer Morning by a Lake” ถูกใช้เป็นตัวอย่างอธิบายความหมายในเชิง
เทคนิคของคําคํานี @ 

ท่อนที; 3 ของบทประพนัธ์เพลงนี @มีความยาว 44 ห้องเพลง เสียงประสานและแนว
ทํานองเวียนใช้อยู่ที;กลุม่โน้ตเดิม C - G# - B - E - A ภายใต้สีสนัของเสียงที;ค่อยๆเปลี;ยนไปอย่าง



34 

หลากหลาย เป็นบทเพลงที;ใช้กลุ่มคอร์ดนี @กําหนดโครงสร้างของบทประพันธ์ใน 3 จุด ในส่วน
เริ;มต้น สว่นตรงกลาง สว่นท้ายของบทประพนัธ์  ซึ;งถือเป็นการใช้ลกัษณะของแนวทํานองแบบใหม ่
กลา่วคือใช้สีสนัของเสียงที;เปลี;ยนไปแทนระดบัเสียงในบทเพลงทั;วไป  

เทคนิคที;ปรากฏในบทเพลงบทนี @ได้ดงึเอาความคิดของการใช้สีสนัของเสียง ให้มี
บทบาทมากกวา่ ระดบัเสียงหรือรูปแบบจงัหวะ ในฐานะหน่วยย่อยเอก หรือ โมทีฟ อนัแสดงให้เห็น
วา่ สีสนัของเสียงสามารถเป็นตวัแปรที;กําหนดขึ @น และมีผลต่อการได้ยินดนตรีในฐานะแกนกลาง
หรือเป็นสิ;งกําหนดโครงสร้างหลกัของบทประพันธ์ (structural determination) เพื;อเป็นเอกภาพ
ของบทประพนัธ์ ได้ในลกัษณะเดียวกนักบัการกําหนดเสียงระดบัเสียง หรือเสียงโทนิกในระบบอิง
กญุแจเสียงให้เป็นแกนกลางของบทประพนัธ์ 

2)  ตัวอย่างที� 2 บทประพันธ์เพลง Three Places in New England (1911 - 
1914) ในท่อนที� 2 ผลงานของ Charles Ives (1874 - 1954) 

บทประพันธ์แสดงลกัษณะการร่วมกันของสิ;งที;ไม่เหมือนกัน (co - existence of 
dissimilar) บทประพันธ์นี @ได้จํานวนเอาลักษณะของวงโยธวาทิต 2 วงที;แสดงพร้อมกันในช่วง
วนัหยดุวนัหนึ;ง ปกติบทประพนัธ์เพลงที;สมบรูณ์จะประกอบด้วยองก์ประกอบที;กลมกลืม ไม่ว่าใช้
เชิงเวลา หรือระดบัเสียง แนวทางการพฒันาเรื;องความไมเ่หมือนกันขององก์ประกอบ ถูกใช้อย่าง
หลากหลายในผลงานอื;นๆของ Charles Ives มีการแสดงองก์ประกอบที;ต่างกันอย่างมากภายใน
เวลาเดียวกนั รวมถึงมีการใช้เทคนิคการผสมผสานบทเพลงอื;นเข้าไว้ด้วยกัน เช่น การคดัทํานอง, 
ระบบหลากกญุแจเสียง, ลกัษณะหลากลกัษณะจงัหวะ (polyrhythm), ลกัษณะหลากอตัราจงัหวะ 
(polymeter), ลกัษณะหลากความเร็ว (polytempo), การใช้คอร์ดคลสัเตอร์, การใช้วตัถุดิบแบบ
ด้น และการใช้เสี @ยวเสียง  แนวทางการประพนัธ์ของเขาถือวา่มีความก้าวหน้ามาก 

3)  ตัวอย่างที� 3 บทประพันธ์เพลง Music for Strings, Percussion and 
Celesta (1936) ผลงานของ Bela Bartok (1881 - 1941)  

ผลงานชิ @นนี @ถือวา่เป็นบทประพนัธ์เพลงชิ @นแรก ที;มีการกําหนดตําแหน่งนักดนตรี
ในขณะนั;งบรรเลง โดยเนื @อหามีความสมัพนัธ์กบัการใช้ตําแหน่งที;กําหนดนี @อย่างชดัเจน รวมถงึเป็น
ผลงานที;ให้ความสําคญักบัมิติเชิงพื @นที;ให้เป็นองก์ประกอบหลกัหนึ;งของการประพนัธ์ 
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2.2.4.2 ดนตรีในศตวรรษที� 20 ตอนปลาย 
ในช่วงปี 1970 เป็นช่วงสําคัญที; เป็นการเกิดขึ @นของกระแสดนตรีแนวใหม่ที;

เรียกว่า “ดนตรีสเปกตรัม” (spectral music) โดยมุ่งไปยังกลุ่มนักประพันธ์ดนตรีในประเทศ
ฝรั;งเศสเป็นหลกัไม่ว่าจะเป็น Tristan Murail (b.1947), Gérard Grisey (1946 - 1998), Hugues 
Dufourt (b.1943) และ Mesias Maiguashca (b.1938) (Moscovich, 1997: 21) ลกัษณะดนตรี
ของนักประพันธ์กลุ่มนี @มีการพัฒนาเสียงประสานอย่างเชื;องช้า หลีกเลี;ยงที;จะใช้แนวทํานองที;
ชดัเจน รวมไปถึงความรู้สกึการปรากฏของลกัษณะจงัหวะแบบตา่งๆ ความสนใจของนักประพันธ์
กลุม่นี @มุง่ไปยงัอะคสูติกทางดนตรี ลกัษณะที;มีอยู่ตามธรรมชาติของเสียง เช่น ความสนใจเรื;องชุด
โอเวอร์โทน (overtone series) และสเปกตรัมของเสียง (sound spectrum) ที;เปลี;ยนไปของเครื;อง
ดนตรีในการบรรเลงแบบต่างๆ ซึ;งแนวทางนี @เป็นส่วนหนึ;งที;พัฒนาต่อจากงานของ Claude 
Debussy (1862 - 1918), Maurice Ravel (1875 - 1937), Arnold Schoenberg (1874 - 1951),  
Anton Webern (1883 - 1945), Edgard Varèse (1883 - 1965) ที;ให้ความเจาะจงตอ่การใช้สีสนั
ของเสียงเป็นพิเศษ  

วิธีการใหม่นี @ได้ทําให้นักประพันธ์ค้นพบ แนวทางการประพันธ์เพื;อสร้างเสียงที;
แปลกใหม ่ผิดธรรมดา (exotics) รวมไปถึงเป็นพัฒนาการสําคญัของแนวทางการประพันธ์ดนตรี
ไฟฟ้า แนวคิดของผู้ประพันธ์ในการประพันธ์ ที;มุ่งเน้นเพื;อการสร้างเสียงใหม่นี @ ได้ลดอิทธิพลต่อ
การมองดนตรีในฐานความสมัพนัธ์ของระดบัเสียง (pitch relationship) ในรูปแบบต่างๆ ไปสู่การ
รับรู้ความงามของเสียงในมิติเชิงคณุภาพ การเปลี;ยนคณุภาพของเสียงแบบหนึ;งไปสู่อีกแบบจึง
ต้องใช้กระบวนการรับรู้ และสัมผัสวัตถุทางดนตรีที;แตกต่างไปจากเดิม ด้วยวิธีการนี @ดนตรี
สเปกตรัมเองจึงมีความแตกตา่งคอ่นข้างชดัเจนจากดนตรีในศตวรรษเดียวกนั เพราะการใช้วตัถใุน
การประพนัธ์ที;แตกตา่งกนัอย่างสิ @นเชิง  

ในการรับรู้ความตั @งใจของผู้ประพันธ์ในดนตรีที;อิงระดบัเสียง (tonal music) 
ผู้ประพนัธ์จะสร้างจดุเร้าหรือวลีตา่งๆผา่นระดบัเสียงประสานเป็นหลกั เช่น ความกระด้าง ความ
กลมกลืน เพื;อสร้างคาเดนซ์ หรือจดุพกัของประโยคเพลง เช่นเดียวกนัในดนตรีสเปกตรัม ยงัคงเน้น
ลกัษณะวากยสัมพันธ์ทางดนตรี (musical syntax) ได้แก่ความเข้มข้น และการปลดปล่อย 
(tension - release paradigm) เป็นความสมัพนัธ์ร่วมกนัของจดุเริ;ม - จดุเร้า - จดุพกั เป็นแนวทาง
สําคญั เช่น การใช้ความดงัเบา หรือการใช้มวลของเสียง (mass of sound)  

ในบางครั @งระดบัเสียงเดียวมีความยาวตอ่เนื;องจากกนัหลายนาที แตค่ณุภาพของ
เสียงได้เปลี;ยนไปเรื;อยๆ ความนานทําให้ผู้ประพันธ์สามารถสมัผสัดนตรีที;มีเสียงกังวานในแบบ



36 

ตา่งๆ เทคนิคการประพนัธ์เรื;องสีสนัของเสียงของโชนเบิร์กได้ถูกขยายแนวความคิด และใช้ในบท
ประพันธ์เพลง เช่น Lontano (1967) ของ György Ligeti (1923 - 2006) นักแต่งเพลงชาว
ออสเตรียเชื @อสายฮังการี ที;ได้ผสมผสานมิติของเสียงในแนวนอนผ่านการใช้มิติเชิงพื @นที;ของวง
ดริุยางค์ขนาดใหญ่ คณุลกัษณะพิเศษของบทเพลงนี @คือการใช้ความเบาเสียงที;เบาเป็นพิเศษ และ
การเปลี;ยนแปลงระดบัเสียงบนคณุภาพของเสียงอย่างเชื;องช้า ไม่มีจุดเร้าอารมณ์ที;สําคญัและ
ประสบการณ์ที;เกิดขึ @นจะได้รับเมื;ออยู่ภายใต้การแสดงนั @นๆ การประสานเสียงหรือการใช้ระดบั
เสียงของบทประพันธ์ จะไม่มีการเปลี;ยนอย่างฉับพลนั แต่จะเป็นการเชื;อมจากระดบัเสียงหนึ;ง
ค่อยๆเปลี;ยนๆไปเป็นอีกระดับเสียงหนึ;ง ดังนั @นบทเพลงจึงให้ความสําคัญกับสีสันของเสียง 
มากกวา่แนวทํานอง เสียงประสาน หรือลกัษณะจงัหวะ จากตวัอย่างบทประพันธ์ด้านล่างจะเห็น
ได้วา่ระดบัเสียงที;ลากยาวผ่านกลุ่มเครื;องดนตรีต่างๆ ซึ;งทําให้เห็นว่าเสียงประสานและลกัษณะ
จงัหวะเป็นองก์ประกอบถกูละเลย หรือแทบไมมี่ความสําคญั เมื;อเทียบกบัสีสนัของเสียง และอะคู
สติกของเสียงในการบรรเลงจริง 

ความเห็นของ Henry Brant (1913 - 2008) เห็นว่ามิติพื @นที;ในบทประพันธ์เป็น
มิติที;อยู่ทกุประพนัธ์เพลง (Harley, 1997: 70 - 92) ไมไ่ด้หมายถึงกลุม่หรือประเภทบทประพันธ์ใด
อย่างเฉพาะเจาะจง เพราะพื @นที;เป็นองก์ประกอบที;มีเกิดขึ @นและมีอยู่ในบทประพันธ์ภายใต้
ข้อจํากดัของการแสดงดนตรีทั;วไป ไมว่า่ผลกระทบของระยะของเสียงในบทประพนัธ์ แตกตา่งตาม
พื @นที;การแสดง (proportionate to the size of the hall) เป็นสิ;งที;หลีกเลี;ยงไมไ่ด้ ผู้นั;งที;อยู่ใกล้กว่า
อาจได้ยินเสียงที;เบากว่า และมีผลกระทบต่อสุนทรียภาพในการฟังบทประพันธ์ ในอดีตบท
ประพนัธ์ มีการกําหนดรูปแบบและกลวิธีการประพันธ์ให้เหมาะสมกับพื @นที;การแสดงอยู่แล้ว เช่น 
คําว่าดนตรีเชมเบอร์ (chamber music) คําว่า Chamber แปลว่า ห้อง หมายถึงดนตรีสําหรับ
แสดงในห้อง เป็นดนตรีที;บรรเลงโดยนกัดนตรี 3 - 8 คน หรือมากกวา่นั @นเลก็น้อย (ณชัชา โสคติยา
นรัุกษ์, 2547) ก่อนหน้าดนตรีในศตวรรษที; 20 ไมไ่ด้พฒันาลกัษณะเฉพาะของเสียงที;อยู่ภายใต้มิติ
เชิงพื @นที;เท่าไหร่นกัเพื;อการประพนัธ์ เนื;องจากสมัผสัที;เกี;ยวข้องเชิงพื @นที;สว่นใหญ่เป็นวตัถทีุ;สมัผสั
ได้โดยตา (sight)  

1)  ตัวอย่างที� 1 บทประพันธ์เพลง Millenium II (1954) ผลงานของ  
Henry Brant 

บทประพันธ์เพลง Millenium II ผลงานประพันธ์ของ Henry Brant นับได้ว่าเป็น
บทประพนัธ์เพลงแรก ที;ถือวา่อยู่ในกลุม่ดนตรีเชิงพื @นที; (spatial music) จากการออกแบบวตัถขุอง
เสียงดนตรีที;หลากหลาย ได้แก่ การออกแบบทิศทางของเสียงจากการกําหนดพื @นที;การแสดงของ
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ผู้ชมและผู้แสดง มีการออกแบบพื @นที;เวที และกําหนดให้กลุ่มเครื;องทรัมเป็ตและทรอมโบนขนาบ
ข้างผู้แสดง จากตวัอย่างภาพที; 23 

 

 
 

ภาพที; 23 แสดงการออกแบบตําแหน่งในพื @นที;ของผู้แสดง 
ในบทประพนัธ์เพลง Millenium II ผลงานประพนัธ์ของ Henry Brant 
 
Brant ใช้การเคลื;อนที;ของเสียงในบนพื @นที;ในตําแหน่งที;กําหนด เช่นจากตวัอย่าง

ภาพที; 24 และภาพที; 25 การเข้ามาของผู้ เล่นตําแหน่งที; 6 - 10 มีความสมัพันธ์กับลกัษณะการ
เคลื;อนที;เชิงพื @นที;ด้วย ซึ;งนอกเหนือจากผลประพนัธ์ของ Brant ในช่วงปี ค.ศ. 1955 - 1957 ยงัมีนกั
ประพนัธ์เพลงชาวเยอรมนั Karlheinz Stockhausen (1928 - 2007) ที;ได้สนใจการพัฒนาวตัถุดิบ
เชิงพื @นที;ของทางดนตรีอย่างหลากหลาย โดยได้ประพันธ์เพลง Gruppen (1955 - 57) สําหรับวง
ออร์เคสตรา 3 วง ซึ;งได้รับการยอมรับว่าเป็นบทประพันธ์เพลงเชิงพื @นที;ที;สมบูรณ์ที;สุดชิ @นแรก 
เพราะเนื;องจากมีองก์ประกอบการใช้ลกัษณะการเคลื;อนที;เชิงพื @นที;ของเสียงด้วย 
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ภาพที; 24 แสดงทิศทางการเคลื;อนที;ของเสียงในช่วงตา่งๆของบทประพนัธ์เพลง Millenium II 

 

 
ภาพที; 25 แสดงลกัษณะการบนัทึกดนตรีใช้พื @นผิวที;สมัพนัธ์กบัการเคลื;อนที;ของแนวเสียง  



39 

 

ภาพที; 33 แสดงลกัษณะการเคลื;อนที;เชิงพื @นที;ของเสียง (spatial movement)  
ในบทประพนัธ์เพลง “Gruppen” หมายเลข 119 ผลงานประพนัธ์ของ Karlheinz Stockhausen 
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2)  ตัวอย่างที� 2 บทประพันธ์เพลง: Gruppen (1955 - 57) ผลงานของ 
Karlheinz Stockhausen (1928 - 2007) 

Karlheinz Stockhausen ได้ทดลองเรื;องการเคลื;อนที;ของเสียง (motion) ในเชิง
กายภาพราวปี 1956 และมีผลงานประพันธ์แนวทางนี @มากกว่า 30 เพลง  บทประพันธ์เพลง: 
Gesang der Jünglinge (1955 - 56) และ Kontakte (1958 - 60) เป็นผลงานแรกๆที;ใช้การ
เคลื;อนที;ของเสียงผา่นลําโพงที;ติดตั @งไว้ล้อมรอบผู้ฟัง  การประพันธ์เพลง Gesang der Jünglinge 
สําหรับ 5 ลําโพง (loudspeaker) ได้ใช้การตดัตอ่เสียงในห้องอดัให้เสียงกระโดดออกจากลําโพลง
หนึ;งไปอีกลําโพง ในขณะที;การประพันธ์เพลง Kontakte ได้ใช้เสียงลวงเพื;อสร้างการเคลื;อนที; 
(motion) ของเสียงจากแหล่งหนึ;งไปสู่อีกแหล่ง โดยใช้การเคลื;อนที;ผ่านเครื;องขยายเสียง 
(speaker) ในขณะที;แหลง่กําเนิดเสียง (microphone) อยู่กบัที; 

Stockhausen เคยให้ความเห็นใน Music in Space (Stockhausen, 1961: 67 - 
82) ว่าความสําคญัของคณุลักษณะของเสียง (tone characteristics) ในดนตรีตะวันตกจนถึง
ปัจจบุนัเรียงตามลําดบัดงันี @ (1) ระดบัเสียงหรือความถี; (2) ความยาวหรือความนานของเสียง (3) 
สีสันของเสียง (4) ความเข้มเสียง หรือความดังเบาและ (5) ตําแหน่งของเสียง โดยแจกแจง
คณุสมบัติของเสียงเพิ;มเติมจากแนวคิดของ Arnold Schoenberg ใน Harmonielehre (1911) 
ที;วา่ เสียง (Klang) ประกอบด้วย 3 คณุลกัษณะได้แก่ ระดบัเสียง สีสนัของเสียง และ ความดงัเบา  

ราวปี 1957 Stockhausen ประพนัธ์เพลง Gruppen  สําหรับวงออร์เคสตรา 3 วง
แล้วเสร็จ ซึ;งเป็นดนตรีสําหรับเครื;องดนตรีเพลงแรกของเขาที;ประพันธ์ชึ @นภายใต้แนวคิดเชิงพื @นที; 
โดยกําหนดตําแหน่งของนักดนตรีทั @ง 3 วง จํานวนวาทยกร 3 คน และนักดนตรีรวมทั @งหมด 109 
คน  ล้อมรอบผู้ฟังเป็นรูปเกือกม้า เพื;อนําเสนอแนวคิดเรื;อง “กลุม่” ในทางดนตรี  แนวคิดเชิงพื @นที;
ปรากฎในผลงานอื;นๆตอ่มา เช่น ปีค.ศ. 1969 ในบทประพนัธ์เพลง Spiral (1969) ได้แสดงแนวคิด
การออกแบบรูปโดมทรงกลมสําหรับบทประพันธ์ สําหรับผลงานอื;นๆ ของเขาในช่วงหลงั เช่น  
Lichter - Wasser (1998 - 99) ซึ;งเป็นบทประพนัเพลงสําหรับนักดนตรี 29 คน นักร้อง 2 คน และ 
เครื;องดนตรีซินธิไซเซอร์ (synthesizer) บทประพันธ์เพลงนี @ได้มีการกําหนดอย่างเจาะจงจาก
ผู้ประพนัธ์อย่างละเอียดตั @งแต ่ขนาดของพื @นที;การแสดง (arena) ตําแหน่งผู้ ฟัง ตําแหน่งนักดนตรี 
ตําแหน่งลําโพง การเคลื;อนที;ของเสียง ที;สามารถวิเคราะห์ภายใต้แนวคิดโมทีฟเชิงพื @นที; 

ผู้ประพนัธ์ได้เคยกล่าวถึง Gruppen ว่า เป็น “กลุ่ม” ของ “เสียง” “เสียงรบกวน” 
และ “เสียง - รบกวน” ที;มีหน่วยแยกออกจากกนัอย่างอิสระ ในแต่ละกลุ่มเคลื;อนภายในพื @นที;ด้วย
ความเร็ว (temporal space) ของตวัเอง... (Moritz, 2000) การใช้มิติทางพื @นที;ในการแยกกลุ่มหรือ
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วงออกจากกัน ทําให้เกิดผลต่อการนําเสนอชั @นของเสียงในรูปแบบต่างๆที;ซ้อนทับกันอย่าง
หลากหลาย จนไมส่ามารถจะบรรเลงได้ด้วยวงออร์เคสตราวงเดียว ต่างจากวิธีการใช้วาทยกรคน
เดียวที;ใช้การกํากบัจงัหวะและวิธีการบรรเลง บทเพลงนี @จึงเป็นสว่นผสมของทั @งบทเพลงสําหรับวง
ออร์เคสตรา บทเพลงเชมเบอร์ หรือแม้แตเ่ป็นเพลงเดี;ยว 

แนวความคิดนี @ได้นําสูแ่นวคิดใหมข่องบทประพนัธ์เพลง สําหรับเครื;องดนตรีที;
สมัพนัธ์กบัพื @นที; อย่างแท้จริง เพราะภายใต้กระบวนการทั @งหมด ของการฟังและการบรรเลง 
ผู้ประพนัธ์ได้กําหนดให้พื @นที;เป็นตวัแปรที;มีผลตอ่เสียง ไมว่า่จะเป็นทิศทาง หรือการเคลื;อนที;ไมว่า่
จะเป็นการเปลี;ยนไปมาของวตัถเุดยีวกนับนพื @นที; การแยกตวัออกของเสียงบทพื @นที; การผสมกนั
ของเสียงบนพื @นที; การหมนุวนไปมาของเสียงบนพื @นที; ฯลฯ   
 

 
ภาพที; 27 แสดงการจดัผงัที;นั;งสําหรับนกัดนตรี 

ในบทประพนัธ์เพลง “Gruppen” ผลงานประพนัธ์ของ Karlheinz Stockhausen 
 

  



42 

พื @นผิวของดนตรีที;กําหนดขึ @นภายใต้กลุม่และเหตกุารณ์ อนัหมายรวมถึงกิจกรรม
ทางเสียงตา่งๆที;ผู้ประพนัธ์กําหนดขึ @นภายใต้เวลา กําหนดการรับรู้ถึงกลุม่ ในทางดนตรีในรูปแบบ
ใหม่ จึงถือว่าเป็นผลงานที;แสดงความก้าวหน้ามากที;สุดของดนตรีในช่วงศตวรรษที; 20 เดิมที
ผลงานชิ @นนี @ได้ถกูเขียนขึ @นสําหรับ multi - channel electronic music และ ออร์เคสตราขนาดใหญ่ 
โดยใช้ลกัษณะแบบดนตรีเสี;ยงทาย (indeterminacy) ในการกําหนดจังหวะแต่เมื;อ Stockhausen 
ได้ตดัสินใจเลือกที;จะเรียบเรียงบทประพันธ์นี @สําหรับวงออร์เคสตรา 3 วงที;มีวาทยกรแยกจากกัน 
จึงได้ตดัสินใจเลิกใช้ดนตรีอิเล็กทรอนิกส์ ไปพร้อมกับการมีวิธีการกําหนดความเร็วจังหวะโดย
ละเอียด (metric) ที;กํากบัโดยวาทยกร การจัดผงัที;นั;งสําหรับนักดนตรีแยกออกจากกันเป็น 3 วง 
ตามภาพที; 27 ทําให้แต่ละวงเป็นอิสระจากการบรรเลงต่อการ วิธีการดงักล่าวทําให้การแสดง
สามารถไปพร้อมกนัได้ในเชิงเวลา มีการใช้ “กลุ่ม” เป็นตวักําหนด มีการกลุ่มในรูปแบบต่างๆขึ @น
ทั @งหมด 174 กลุ่มในลกัษณะต่างๆกันทั @งความดงัเบา (dynamics) สีสนัของเสียง (timbre) พิสยั
ของเสียง (register) 

ตวัอย่างการบนัทึกดนตรี (notation) ภาพที; 28 ของบทประพันธ์เพลง Gruppen 
ในช่วงกลุม่ที; 34 - 37  ลกัษณะสําหรับการบนัทึกดนตรีเพลงนี @ประกอบด้วยหลายส่วนสําคญั แต่
การใช้ระบบจังหวะ เป็นลกัษณะที;โดดเด่นของการบันทึกดนตรีแบบนี @ ได้แก่ ระบบหลากอตัรา
จงัหวะ (polymeter), ระบบหลากความเร็ว (polytempo), การใช้ความนานเวลา (time notation) 
และลกัษณะการ cut - out score ซึ;งลกัษณะของ cut - out score สร้างให้เกิดวิธีการใช้พื @นผิว 
แทนระบบจงัหวะแบบปกติ หรือระบบเมตริกซ์ การเกิดขึ @นของเหตกุารณ์ตา่งๆ จึงใช้เส้นประขีดโยง
ในแนวตั @งเพื;อให้สามารถเห็นเหตุการณ์ที; เกิดขึ @นพร้อมกันได้ง่ายขึ @น มีการใช้หมายเลขจุด
กําหนดการซ้อมแทนลําดบัของเหตกุารณ์ที;เกิดขึ @น อนัเป็นอิทธิพลที;ได้จากลกัษณะกระแสหลัง
ดนตรีซีเรียล (post - serialism) โดยตดัสว่นของบรรทัดที;ไม่จําเป็นออก แต่ในส่วนของอตัราส่วน
จังหวะไม่มีปรากฏ ผู้ประพันธ์ จึงต้องกําหนดหมายเลขของห้องตามเหตุการณ์ที;เกิดขึ @น ไม่ใช่
ลําดบัตามแนวนอนเหมือนที;เป็นมา รวมไปถึงการใช้เส้นประแสดงตําแหน่งของเหตกุารณ์ที;เกิดขึ @น
ของเหตกุารณ์นั @นๆ ร่วมกบัเหตกุารณ์อื;นๆในเวลาเดียวกนั (Salzman , 1974) 
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ภาพที; 28 แสดงการบนัทึกดนตรี (notation) หมายเลขที; 34 - 37 ในบทประพนัธ์เพลง “Gruppen” 

ผลงานประพนัธ์ของ Karlheinz Stockhausen 
 
2.3 กระบวนการรับรู้ทางดนตรีเชงิพื  นที� 

การใช้มิติเชิงพื @นที;ในกระบวนการประพนัธ์ จําเป็นต้องเข้าใจกระบวนการรับรู้ทาง
ดนตรีเชิงพื @นที;ก่อน กระบวนการรับรู้ของเราในโสตสมัผสัที;สมัพนัธ์กบัพื @นที;นั @น เกิดขึ @นจากการจับ
ทิศทางของเสียงซ้ายหรือขวาจากการประมวลผลแบบสองหู (binaural processing) ลกัษณะการ
รับรู้ทางดนตรีเชิงพื @นที;มีข้อจํากัดบางประการ สามารถอธิบายผ่านลกัษณะผลกระทบแบบงาน
เลี @ยงคอกเทล (cocktail party effect) เกิดขึ @นเมื;ออยู่ภายใต้การประมวลผลของสมองแบบสองห ู 

แนวคิดเรื;อง “ผลกระทบแบบงานเลี @ยงคอกเทล” (Bronkhorst, 2000: 117 - 128)  
ที;อธิบายได้วา่ บคุคลหนึ;งสามารถที;เพ่งความสนใจในการฟังไปที;คนหนึ;งๆที;กําลงัพดูได้ ท่ามกลาง 
บทสนทนา และเสียงรบกวนตา่งๆจํานวนมากในสถานการณ์จําลองที;คล้ายๆกบังานเลี @ยงคอกเทล 
ที;ผู้สนทนาไมไ่ด้อยู่ท่ามกลางเสียงที;ดงั แตอ่ยู่ในลกัษณะท่ามกลางจํานวนกลุม่เสียงที;มีมาก ดงันั @น
แม้ว่าท่ามกลางเสียงที;อลหม่านเพียงไร ผู้พูดหากต้องการพูดก็ยังสามารถพูดได้ หรือเรียกว่า
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ลกัษณะ stereophonic focus โดยเทียบเคียงกบัการเพ่งความสนใจของม่านตาเพื;อต้องเห็นสิ;งที;
ต้องการได้อย่างชดัเจนมากยิ;งขึ @นตามลกัษณะจําลองที;แสดงในภาพที; 29 

 

 
ภาพที; 29 จําลองลกัษณะ ผลกระทบแบบงานเลี @ยงคอกเทล (cocktail party effect) 

ในทางกลบักนัท่ามกลางเสียงที;อลหม่านเพียงไร ผู้ ฟังยังสามารถที;จะได้ยินและ
เข้าใจคนที;กําลงัสนทนาด้วย โดยสามารถเมินเสียงรบกวน หรือเสียงสนทนาอื;นๆที;อยู่เบื @องหลงั 
หรือแม้แต่หากมีใครคนหนึ;งเรียก ชื;อของผู้ ฟัง คนนั @นออกมา ก็อาจสามารถได้ยินได้ด้วย หรือที;
เรียกว่า “The own name effect” (Beneli, 1997) นอกจากนั @นความสามารถในการเพ่งความ
สนใจตอ่เสียงท่ามกลางความอลหมา่นนี @ ยงัมีลกัษณะ “de - reverberation” คือสามารถลดความ
สนใจตอ่เสียงก้อง เสียงสะท้อนต่างๆที;เกิดขึ @นจากห้อง เพราะความสนใจที;มีต่อเสียงเกิดขึ @นจาก
ทิศทางที;สมัพนัธ์กบัการมองเห็นของผู้ฟัง โดยละเลยเสียงที;มาจากแหล่งอื;น  ระบบการได้ยินของ
เราจึงสามารถเปลี;ยนไปมาที;สมัพนัธ์กบัทิศทาง และการมองเห็นจากแหล่งกําเนิดของเสียงแหล่ง
หนึ;งไปยงัอื;นแหลง่หนึ;งได้ 

กระบวนการรับรู้เชิงพื @นที;ของมนษุย์นั @นเป็นสมัผสัที;ใช้ร่วมกนัระหวา่ง จักษุสมัผสั 
และ โสตสมัผสักระบวนการรับรู้เชิงพื @นที; (spatial perception) ของมนุษย์แบ่งออกได้เป็น 4 ด้าน 
ได้แก่ ความลกึ, ระยะห่าง, ทิศทาง และการเคลื;อนที; 
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ภาพที; 30 แสดงการจดัผงัที;นั;งสําหรับนกัดนตรี ในบทประพนัธ์เพลง “Terretektorh”  

ผลงานประพนัธ์ของ Iannis Xenakis 
 

2.3.1 ความลึก (depth)  
เป็นการรับรู้ขนาดหรือตําแหน่งจากพื @นที;ในจากทั @งสามมิติ ปกติมนุษย์รับรู้ความ

ลึกจากการได้ยินได้น้อยมาก เป็นสัมผัสที;เกิดขึ @นจากมองเห็นเป็นสําคัญ ตวัอย่างเช่น เราไม่
สามารถแยกแยะเสียงดนตรีที;บรรเลงพร้อมกนัมากๆ และกําหนดปริมาณของจํานวนเสียงที;เราได้
ยินออกมาได้อย่างแมน่ยํา โดยในการประพนัธ์ผู้ประพนัธ์สามารถกําหนดตําแหน่งของนกัดนตรีบน
พื @นที;ที; ทําการออกแบบไว้ได้ เช่นตัวอย่างบทประพันธ์ Terretektorh (1965/66) ของ Iannis 
Xenakis (1922 - 2001) ในภาพที; 30 ได้ออกแบบให้พื @นที;ที;ปกติกําหนดให้พื @นที;ของผู้ฟัง เป็นพื @นที;
เดียวกบัการแสดง การรับรู้ความลกึจากตําแหน่งของพื @นที;ดงัภาพตวัอย่างแสดงถึงข้อจํากัดอย่าง
ชดัเจนที;มีเกิดขึ @นตอ่ผู้ฟัง แม้วา่วงดนตรีจะกระจายอยู่เตม็พื @นที;ของผู้ฟัง แตสิ่;งที;ผู้ ฟังจะได้ยินจริงๆ
จะอยู่ในขอบเขตที;จํากดัที;นกัแสดงบรรเลงอยู่ใกล้ๆเท่านั @น เสียงไมไ่ด้กระจายตามภาพ 

 
  



46 

2.3.2 ระยะห่าง (distance)  
เรารับรู้ระยะห่างในเชิงเสียงผ่านคณุลกัษณะ 4 ด้านด้วยกัน (Blauert, 1983) 

ได้แก่ 1) ความดงัเบา 2) คณุภาพของเสียง 3) เสียงสะท้อน และ 4) การเคลื;อนที; โดยปกติมนุษย์
เราสามารถรับสมัผสัเรื;องระยะห่างของตําแหน่งของเสียงที;เรายินได้ไม่ละเอียดมากนัก แต่ในสิ;งที;
เราสามารถแยกความแตกตา่งระหวา่งเสียงที;อยู่ห่างมาก กบัเสียงที;อยู่ใกล้ได้ร่วมกันในหลายองก์
ประกอบ แตอ่งก์ประกอบที;มีอิทธิพลมากที;สดุคือเรื;องความดงัเบาของเสียง 

 
1) ความดังเบา (intensity) 

แหล่งกําเนิดเสียงที;อยู่ในระยะห่างมาก เราจะได้ยินเสียงนั @นเบากว่า
แหลง่กําเนิดเสียงที;มีระยะห่างใกล้กวา่ ซึ;งความดงัเบานี @เป็นตวัช่วยเราตดัสินใจเรื;องความ
ใกล้ไกลได้มากกวา่คณุภาพของเสียง ผู้ประพนัธ์มกัไมใ่ช้ระยะห่างในความเป็นจริงในการ
กําหนดตําแหน่งของผู้บรรเลงระหว่างการประพันธ์เพลง เพราะคณุภาพของเสียงในการ
จินตภาพถึงความใกล้ไกล มกัไมมี่ความแตกตา่งจากความดงัเบาของเสียงเท่าไหร่นัก ใน
การประพนัธ์เพลงที;มีการเทียบเคียงของความเบาของเสียงเพื;อจินตภาพถึงระยะห่าง เช่น
ตวัอย่างบทประพันธ์เพลง Bolero (p,1928) ของ Maurice Ravel (1875 - 1937) มีการ
ประพนัธ์โดยใช้ความเบาไลไ่ปหาเสียงดงั เพื;อให้ผู้ฟังรู้สกึวา่วงดนตรีกําลงัเคลื;อนที;มาหา
ผู้ ฟังใกล้มากขึ @น ทั @งๆที;วงดนตรีก็แสดงอยู่ที; เดิมหรือมีระยะห่างจากผู้ ฟังเท่าเดิม
ตลอดเวลา 

 
2) คุณภาพของเสียง (sound quality) 

การรับรู้เรื;องคณุภาพของเสียงมีความแตกตา่งกนั ระหวา่งเสียงที;อยู่ใกล้

และเสียงที;อยู่ไกล เสียงที;อยู่ไกลเราจะได้ยินชดัเจนน้อยกวา่ แตก่รณีที;เราคุ้นเคยต่อเสียง

ที;ได้ยินมาแล้วบ้าง ก็จะทําให้ระยะห่างประเมินได้ยากขึ @น เรารู้สึกได้เชิงเปรียบเทียบได้

เพียงไกลกวา่หรือใกล้กวา่แตย่ากที;จะบอกระยะห่างที;ชดัเจน ในการประพนัธ์เพลงมกัใช้ที;

ซับเสียง (mute) หรือการบรรเลงนอกเวที (offstage) เพื;อเปลี;ยนคณุภาพเสียงให้เกิด

ความรู้สกึวา่เสียงอยู่ไกล  

ข้อจํากดัของการประพนัธ์เพลงโดยใช้วิธีการบรรเลงนอกเวที พบปัญหา

บางประการเกี;ยวกับการแสดง โดยเฉพาะในดนตรีก่อนศตวรรษที; 20 ที;ไม่มีเทคโนโลยี

อํานวยความสะดวกเหมือนในปัจจบุนั ผู้ประพนัธ์มกัเขียนให้แนวที;เป็นพื @นลา่งลดบทบาท
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ความสําคญัลง หรือบางครั @งในการแสดงจะมีการใช้วาทยกรคนที;สองกํากับดนตรีเพื;อ

แก้ไขปัญหาจากนอกเวที นอกจากนั @นในบางครั @งผู้ประพนัธ์ต้องการการบรรเลงนอกเวทียงั

มีข้อจํากดัเพราะในการแสดงจริงผู้บรรเลงต้องอยู่ห่างจากเวทีมากๆ หรือมีวตัถขุนาดใหญ่

กีดขวางระหวา่งนกัดนตรีนอกเวทีกบัผู้ฟัง รวมถึงเสียงที;ได้อาจมีลกัษณะเพี @ยนตํ;าลง (flat) 

เนื;องจากความถี;ของคลื;นอากาศมีพลงัลดลงเมื;อผา่นเส้นทางหรือวตัถทีุ;กีดขวาง ตวัอย่าง

ผลงานที;สําคญั เช่น ผลงานของ Charles Ives บทประพันธ์เพลง The Unanswered 

Question (1906) และ Central Park in the Dark (1906) 

 

3) เสียงสะท้อน (reverberation) 

ในความเป็นจริงแหลง่กําเนิดเสียงที;อยู่ภายในห้อง หรือสถานที;ใดๆ เรา

จะได้ยินเสียงจากแหลง่กําเนิดมากกวา่ 1 ครั @ง โดยเสียงที;เราได้ยินครั @งแรกจะเป็นเสียงที;

พุ่งตรงจากแหลง่กําเนิดเสียง (primary sound) ในขณะที;ครั @งที;ถดัไปเรารับรู้เสียงก้องจาก

กําแพงของห้องมายงัตวัเรา เนื;องจากเสียงก้องที;กลบัมาจากกําแพงหรือพื @นที;การแสดงมกั

มีระยะห่างไมม่ากพอที;จะได้ยินเป็นเสียงสะท้อน โดยปกติผู้ฟังในโรงมหรสพจะไมไ่ด้ยินได้

อย่างชัดเจนจากความหน่วงของเวลาที;เกิดขึ @น แต่จะรู้สมัผัสได้ (Sunier, 1960: 15) 

เนื;องจากเสียงสะท้อนจะที;เดินทางมายังผู้ ฟังถัดไป 1 วินาที กําแพงจะต้องห่างจากผู้ ฟัง

ราว 170 เมตร ในอณุหภมิูปกติ  ตวัอย่างใช้เสียงก้องสําหรับการประพันธ์ส่วนมากจะถูก

ใช้ลกัษณะเสียงสะท้อน ตวัอย่างบทประพันธ์ที;มีการเลียนแบบเสียงสะท้อน (echo) เช่น 

ผลงานของ Mozart บทประพันธ์ Notturno in D for Four Orchestras หรือ ผลงานของ 

Beethoven ในบทประพนัธ์  Symphony No. 6 ท่อนแรก 

 

4) การเคลื�อนที� หรือเสียงจากปรากฏการณ์ดอปเปลอร์ (Doppler effect)  

ตวัอย่างที;เห็นชัดของปรากฏการณ์ดอปเปลอร์ (Doppler effect) เสียง

ของรถยนต์เมื;อวิ;งเขาหาเราและวิ;งเอาออกไปจากเรามากๆแม้วา่เราอยู่ที;เดิม เราจะรู้สกึวา่

เสียงจะเคลื;อนที;เขามาหาเราหรือใกล้เรา ด้วยอตัราที;เร็วกว่าเมื;อเสียงวิ;งออกไป รวมถึงมี

ความถี;ที;สงูกวา่เมื;อวิ;งออกจากเราไป ซึ;งเป็นลกัษณะผลกระทบ (effect) ที;เกิดขึ @นจากการ

ฟังเมื;อเสียงเคลื;อนที;อย่างรวดเร็ว  (Eden, 1992)  โดยการเลียนแบบลกัษณะของเสียง
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ดงักลา่วจะเกิดขึ @นเฉพาะในผลงานดนตรีศตวรรษที; 20 ตอนปลาย เนื;องจาก วิวฒันาการ

ของเครื;องยนต์ที;มีความเร็วจนทําให้สามารถได้ยินผลกระทบทางเสียงดงักล่าว ตวัอย่าง

แนวคิดการเหลื;อมของเสียงที;ถูกใช้ในบทประพันธ์เพลง ได้แก่ ตัวอย่างภาพที; 31 บท

ประพนัธ์เพลง Eonta (1963) ผลงานประพันธ์ของ Iannis Xenakis ที;เลียนแบบลกัษณะ

ดงักลา่ว โดยใช้การเลื;อนเสียง (glissando) ในระดบัเสี @ยวเสียง (quarter tone) ในเครื;อง

ดนตรีทรอมโบน และทรัมเป็ต  หรือ ภาพที; 32 ในบทประพันธ์เพลง Streets (2006) ของ 

Bruno Mantovani (b.1975) นกัประพนัธ์ชาวฝรั;งเศส 

 

 
ภาพที; 31 บทประพนัธ์เพลง Eonta ห้องที; 112 - 114 ผลงานประพนัธ์ของ Iannis Xenakis 
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ภาพที; 32 บทประพนัธ์เพลง Streets ห้องที; 42 - 44 ผลงานประพนัธ์ของ Bruno Mantovani 

 
 

2.3.3 ทศิทาง (direction) 
แนวคิดเรื;องทิศทาง เป็นลกัษณะเฉพาะพื @นฐานของการใช้เสียงภายใต้มิติเชิง

พื @นที; เนื;องจากตําแหน่งบนพื @นที;ตา่งกนั การที;ผู้สงัเกตการณ์ไมไ่ด้ย้ายตําแหน่ง ทิศทางของเสียงก็
ย่อมที;จะมาจากองศาที;แตกตา่งกนัด้วย ขึ @นอยู่กบัความละเอียดออ่นของประสาทสมัผสัของเราว่า
จะรับรู้ความแตกตา่งนี @ได้มากเพียงไร  ในสมยักรีกโรมนั มีการออกแบบอฒัจรรย์รูปครึ;งวงกลม รูป
ชาม หรือ รูปไข่ เน้นทิศทางของการแสดงละครดนตรีจุดเดียว (Bomgardner, 2000) ถ้าทิศทาง
ของเสียงที;เรารับรู้ได้ว่ามาจากต่างทิศกันแม้ว่าจะมีคณุภาพเสียงเหมือนกัน เราก็รู้ได้ว่าเสียงมี
แหล่งกําเนิดมากกว่าหนึ;งแหล่ง ดงันั @นความเหมือนหรือต่างของทิศทางของเสียงจึงแสดงทั @ง
เอกภาพ และความหลากหลายของวตัถทุางเสียงที;สําคญัตวัหนึ;ง 

การสัมผัสเรื; องทิศทางเป็นสัมผัสที; ต้องทําต่อเนื;อง โดยเฉพาะทิศทางของ
แหลง่กําเนิดเสียงที;เคลื;อนที; นอกจากนี @ผลกระทบของทิศทางที;มีผลต่อการฟังคือพื @นที;ในแนวราบ
มากกวา่แนบตั @ง เช่น การกําหนดพื @นที;สําหรับแหลง่กําเนิดเสียง จากทางซ้าย - ขวา หรือ ด้านหน้า 
- หลงั จะสามารถแยกความแตกตา่งระหวา่งการบรรเลงได้มากกวา่การกําหนดตําแหน่งบน - ล่าง 
ในองศาของทิศทางของเสียงที;เท่ากนั ความสามารถในการรับรู้เรื;องทิศทาง ถือเป็นความสามารถ
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เฉพาะตัวอย่างหนึ;ง เพราะการรับรู้เรื; องทิศทางมีองก์ประกอบที;สัมพันธ์หลายส่วนตั @งแต่
ความคุ้นเคยของสิ;งที;ยิน องก์ประกอบของระยะห่างที;สัมพันธ์กันหลายส่วนจนเราสามารถรู้
ตําแหน่งของแหลง่กําเนิดเสียง ตลอดจน การใช้ข้อมลูที;ได้จกัษุสมัผสัสร้าง พื @นที;ในจินตนาการ ใน
ลกัษณะ 3 มิติ (cognitive maps) อาศยัความจํา (spatial memory) และการรับรู้เชิงการเคลื;อนที; 
(motion perception) (Riecke and Heyde, 2002: 9) 

ตวัอย่างแนวคิดที;ให้ความสําคญัเรื;องของทิศทางในการประพันธ์เพลง เช่น ใน
ผลงานของ Bartok บทประพันธ์เพลง Music for Strings, Percussion and Celesta (1936) ซึ;ง
ถือได้วา่มีบทประพนัธ์เพลงแรกที;กําหนดและแบ่งให้ผู้แสดงออกเป็นสองกลุม่ซ้าย ขวา สมัพันธ์กับ
การใช้ล้อกนัระหวา่งทํานองของ 2 ด้าน โดยปัจจุบันการกําหนดทิศทางในการประพันธ์สามารถ
เกิดขึ @นได้ใน 2 แนวทางคือ การกําหนดตําแหน่งของผู้ฟัง และการกําหนดตําแหน่งของผู้แสดง (Del 
Mar, 1983: 59) 
 

2.3.4 การเคลื�อนที� (movement)  
การเคลื;อนที; เป็นการรับรู้ที;เราใช้ร่วมกนัระหว่างการประมวลผล ระยะห่าง เวลา 

และ ทิศทาง เราใช้คณุศพัท์ของการเปลี;ยนตําแหน่งภายในเวลาวา่ช้าเร็วมาน้อยแค่ไหนในรูปของ
การเคลื;อนที; ซึ;งขึ @นอยู่กับระยะห่างที;ประเมินภายใต้เวลา พร้อมๆกันความต่อเนื;องทิศทางที;ได้
เคลื;อนไปจากจุดแรกที;เราจําได้อย่างไรปกติเรารับรู้ผลการเคลื;อนที;ในเชิง “ความเร็วของวตัถุ” 
ร่วมกบัจกัษุสมัผสัจนเกิดลกัษณะรูปร่างของการเคลื;อนที;ในจินตนาการ  โดยมิติการเคลื;อนที;ของ
เสียงในเชิงพื @นที;ประกอบด้วยหลายรูปแบบ ได้แก่ 

1) เกิดขึ @นโดยขนาดของความเปลี;ยนแปลงในระยะห่างของเสียง โดยใช้การ
เปลี;ยนแปลงความดงัเบาของเสียงจากแหลง่กําเนิดเสียง กรณีที;เสียงดงัขึ @น
แสดงวา่เสียงอาจกําลงัเคลื;อนที;เข้ามาใกล้ 

2)  เกิดขึ @นโดยความเปลี;ยนแปลงของระยะทางที;เกิดขึ @นภายใต้เวลา ถ้ามี
ความเปลี;ยนแปลงมาก ก็แสดงการเคลื;อนที;ได้เร็ว และกลบักันถ้ามีความ
เปลี;ยนแปลงน้อยก็คือเคลื;อนที;ได้ช้า 

3)  เกิดขึ @นโดยมีการต่อเนื;อง ร่วมกับทิศทาง โดยเป็นวตัถุที;เหมือนหรือคล้าย
เดิมเคลื;อนที;ไปในทิศทางหนึ;งๆ ไมว่า่จะเข้าหรือออกจากผู้ฟัง เช่นจากซ้าย
ไปขวาจาก หน้าไปหลงั ในการศกึษาทางจิตวิทยาเรารู้เรื;องการเคลื;อนที;ใน
แนวตั @งได้น้อยกวา่เนื;องจากวิธีการได้ยินแบบสองห ู(binaural hearing) 
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4)  เกิดขึ @นโดยผู้ ฟังสัมผัสความต่อเนื;องของวัตถุทางเสียง เพื;อให้สร้าง
กระบวนการจดจําวตัถทีุ;เคลื;อนที;ว่าเป็นวตัถุเดิมที;ยังเคลื;อนที;อยู่บนเวลา 
เช่น คณุภาพของเสียงเดิม, ระดบัของเสียงเดิม 

 
ตัวอย่างแนวคิดการเคลื;อนที;ของเสียงที;ถูกใช้ในบทประพันธ์เพลง ได้แก่ 

Gruppen ของ Karlheinz Stockhausen ตอนที; 119 ห้องที; 1 - 4 เมื;อให้คณุสมบัติอื;นๆของวตัถุ
ทางดนตรีได้แก่ ระดบัของเสียง สีสนัของเสียง ความเข้มของเสียง คงที; มีเพียงพื @นที;เปลี;ยนไป
ภายใต้เวลาเท่านั @น (spatio - temporal succession) โดยในบทประพันธ์ดงักล่าวตําแหน่งของ
เสียงเปลี;ยนจากวงออร์เคสตราวงที;หนึ;ง ซึ;งอยู่ทางด้านขวาของผู้ ฟังค่อยๆเปลี;ยนไปยังด้านซ้าย
ของผู้ฟังตามภาพที; 33 

 

 
ภาพที; 33 บทประพนัธ์เพลง Gruppen หมายเลขตอนที; 119 ห้องที; 1 - 4 

ผลงานประพนัธ์ของ Karlheinz Stockhausen 
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2.4 แนวทางการวเิคราะห์การรับรู้เชงิพื  นที�ในดนตรี  
 

2.4.1 แนวคดิเรื�องกลุ่มในดนตรี (Group in Music) 
 “กลุม่” ในทางดนตรีมีความหมายที;ลึกไปกว่าการอยู่เคียงกันในทางพื @นที; (เช่น

การอยู่ใกล้เคียงกันของวตัถุ) เนื;องจากมิติทางดนตรีมีจํานวนมากกว่า “โน้ต” ซึ;งแม้แต่โน้ตก็
สามารถรวมกนัเป็นกลุม่ได้ด้วยสดัส่วนบางอย่างที;มีร่วมกันในแต่ละมิติเช่น กลุ่มของระดบัเสียง
หรือคอร์ด (chord) บนัไดเสียง (scale) ระบบอิงกญุแจเสียง (tonality) ฯลฯ ตวัอย่างภาพที; 34 (a) 
แสดงกลุม่ของบนัไดเสียง 2 บนัไดเสียงที;มีความแตกต่างกันคือบันไดเสียงไดอาโทนิก และบันได
เสียงเพนตาโทนิก แต่เมื;อ 2 บันไดเสียงรวมกันก็อาจสามารถให้เสียงที;เป็นบันไดเสียงโครมาติก 
หรือลกัษณะเอโทนาลได้ขึ @นอยู่กบัการจดักลุม่ของระดบัเสียงบนเวลา 

ตวัอย่างภาพที; 34 (b) โดยปกติเรารับรู้กลุม่บนมีมิติของเวลา เช่น มิติการรับรู้ของ
คอร์ดคลสัเตอร์จากบนัไดเสียงไดอาโทนิกในแนวตั @ง องก์ประกอบของระดบัเสียงทําให้เรารับรู้ว่า
เป็นเสียงที;ให้เสียงกระด้าง เนื;องจากมีองก์ประกอบของขั @นคูเ่สียงจํานวนมากที;ปฏิสมัพันธ์กันเอง 
และทําให้เกิดจํานวนครั @งของขั @นคูเ่สียงตา่งๆเป็นจํานวนมาก เกิดขึ @นบนเวลาครั @งหนึ;งแล้วหายไป 

 

 
(a) 

 

 
 
 

(b) 

ภาพที; 34 แสดงกลุม่ของระดบัเสียง 
 

ในภาพที; 35 เมื;อเราแยกองก์ประกอบของกลุ่มโดยใช้ “สีสนัของเสียง” ในเวลา
หนึ;งๆ ทําให้เรารับรู้ได้ถึงกลุม่มากกวา่ 1 กลุม่ รวมถึงการรับรู้เรื;องการกระด้างของเสียงประสานก็
เปลี;ยนไป นอกจากนั @นการใช้ “ความเข้มของเสียง” ตามภาพที; 36 ก็ทําให้เรารับรู้กลุ่มได้ด้วย
เช่นกนั กลุม่ที;มีเสียงดงัจะรับรู้ได้ชดัเจนมากวา่ และความกระด้างก็ลดลง แตใ่นรูปแบบที;แตกต่าง
จากการใช้ “สีสนัของเสียง” ดงัภาพที; 37 นอกจากนั @นการใช้ “ทิศทางของเสียง” ก็ทําให้เรารับรู้
กลุม่เพิ;มมากขึ @นจากตวัอย่างเช่นเดียวกนั 
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ภาพที; 35 แสดงกลุม่ของสีสนัของเสียง ภาพที; 36 แสดงกลุม่ของความเข้มของเสียง 

 

 
ภาพที; 37 แสดงกลุม่ของทิศทางของเสียง 

 
ดังนั @นในดนตรีที;มีองก์ประกอบทางดนตรีจํานวนมากเกิดขึ @นพร้อมกัน การ

แบ่งกลุม่ก็สามารถที;เกิดขึ @นได้ แตข่นาดของกลุม่จะใหญ่หรือจะเลก็ขึ @นอยู่กบัสดัส่วนดงักล่าว เช่น
ในดนตรีที;มีเนื @อดนตรีแบบหลากแนวระดบัย่อย (micropolyphony) อาจได้ยินไปมวลของเสียง
ขนาดใหญ่เป็นกลุ่มกลุ่มเดียว แต่ในลกัษณะดนตรีแบบแถวโน้ต (serialism) โดยเฉพาะสกุล 
Darmstadt ที;มีความซับซ้อนของการใช้องก์ประกอบทางดนตรีที;มาก ความหนาแน่นขององก์
ประกอบตา่งๆนี @ทําให้ผู้ฟังยากที;จะเข้าใจวา่โน้ตตา่งๆ มีองก์ประกอบในเชิงกลุ่มอย่างไรทั @งแนวตั @ง
และแนวนอนบนความสัมพันธ์เชิงเวลาต่างๆ เช่น ความสัมพันธ์เชิงประโยคเพลง และลําดับ
ทิศทางอย่างไรในบทประพนัธ์ 

เอกภาพในดนตรีที;อิงระดบัเสียง จะให้ความสําคญัของการใช้ทํานองหลกัและโม
ทีฟในลกัษณะของการซํ @าและแปรในรูปแบบตา่งๆ จากตวัอย่างดนตรีสเปกตรัมที;ไม่ใช้การพัฒนา
วตัถทีุ;เป็นโมทีฟของระดบัเสียงเหล่านี @ ดงันั @นการฟังเพื;อหาหน่วยทํานองเอกจึงเป็นการยากที;จะ
เข้าใจวิธีการของผู้ประพนัธ์ ผู้ประพันธ์ดนตรีสเปกตรัมจะใช้ลกัษณะเชิงต่อเนื;อง (gradual) และ
การเปลี;ยนลกัษณะของเสียงเชิงคณุภาพ (transformation) แต่ยังคงมี จุดเริ;ม - จุดเร้า - จุดพัก 
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ผา่นการใช้การผสมกนัของสีสนัของเสียงมากกว่า 3 เสียงขึ @นไป หรือ เรียกว่า “Timbre - chords” 
บนผิวหน้าของดนตรีจะมีการเปลี;ยนแปลงอย่างเห็นได้ชดั แม้วา่เสียงประสานของระดบัเสียงยงัคง
เหมือนเดิม ซึ;งเป็นวิธีการที;ถูกนํามาใช้ในดนตรีเชิงพื @นที; ในบทประพันธ์ที;ผู้ประพันธ์ใช้พื @นที;เป็น
วตัถดุิบ (Cornicello, 2000: 50) 

การวิเคราะห์เทียบเคียงเพื;อหาโมทีฟของดนตรีเชิงพื @นที; สมมตุิวา่ผู้ฟังหนัหน้าเข้า
ศนูย์กลางของตําแหน่งซึ;งเป็นพื @นที;ของผู้แสดง กรณีที;เสียงมีการเคลื;อนที; จะจุดที; 1 ไปยังจุดที; 4 
ตามภาพ สิ;งที;เกิดขึ @นแตผู่้ฟังทั @ง 4 คนมีความแตกตา่งกนั (Miller, 2006: 6) ตาม ภาพที; 38 (a) (b) 
(c) (d) 

 

 
ภาพที; 38 

    
ตําแหน่ง (a) ตําแหน่ง (b) ตําแหน่ง (c) ตําแหน่ง (d) 

ภาพที; 38 แสดงทิศทางที;ใช้ในบทประพนัธ์มีผลตอ่ผู้ฟังที;นั;งในตําแหน่งตา่งกนั 
 

แนวคิดการกําหนดพื @นที;ให้กับบทประพันธ์เพลง มีส่วนที;เป็นผลต่อการรับรู้บท
ประพนัธ์หรือไม่ก็ได้ เพราะท้ายที;สดุแล้วจะไม่มีจุดไหนที;ผู้ ฟังจะได้ยินได้สมบูรณ์ที;สดุ (optimal 
position)  เมื;อเสียงดนตรีบรรเลงอยู่ในสภาพแวดล้อมหนึ;งๆ ผู้ประพนัธ์เองก็ไมส่ามารถกําหนดได้
วา่ภายใต้พื @นที; จดุใดคือตําแหน่งเฉพาะเจาะจงที;จะทําให้เกิดสนุทรียภาพสงูสดุได้ภายใต้ผลงานที;
ประพนัธ์ เพราะถึงแม้จะกําหนดพื @นที;สําหรับการแสดงไว้ละเอียดเพียงใด ก็ไม่มีพื @นที;การแสดงใด 
ที;จะทําให้เสียงของบทประพนัธ์ได้ยินกนัอย่างเท่าเทียมกนัในทกุคน หรือกระจายอย่างสมบูรณ์ได้ 
(no perfect distribution) หมายถึงวา่เกิดความแตกตา่งระหวา่งการรับรู้ที;มีตอ่การฟังบทประพันธ์
เดียวกนัไมม่ากก็น้อย (Trochimczyk, 2001: 39 - 56) 
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แม้ว่าผู้ประพันธ์จะกําหนดพื @นที;ต่างๆ สําหรับการบรรเลงอย่างละเอียดลออ
เพียงไร แตอ่าจไมมี่ผลใดๆตอ่การรับรู้ทางดนตรีเลยก็ได้ เช่น ตวัอย่างการบรรเลงแปรขบวนของวง
โยธวาทิต มีการออกแบบการเคลื;อนที;ของนกัดนตรีอย่างละเอียดซบัซ้อน แต่บทประพันธ์นั @นไม่ได้
มีวตัถปุระสงค์เพื;อให้ผู้ฟังได้ยินผา่นการเคลื;อนที; เพราะแนวคิดในการกําหนดพื @นที;ในการบรรเลง
ของวงขณะแปรขบวน ไม่ได้มีเป้าหมายเพื;อให้ผู้ ฟังรับรู้ว่าเสียงมีการเคลื;อนที; มีทิศทาง หรือมี
ระยะห่าง ระหวา่งผู้บรรเลงและผู้ฟัง นอกจากนั @นผู้บรรเลงยังมีจุดมุ่งหมายในการพยายามทําให้
คณุภาพเสียงที;เกิดขึ @นเทียบเท่ากับการนั;งบรรเลง (concert quality) ที;สดุอีกด้วย ดังนั @นการ
กําหนดพื @นที;สําหรับการแสดงดนตรีแบบแปรขบวนจึงเป็นผลทางการได้เห็น (visual effect) 
มากกวา่ ผลทางการได้ยิน (auditory effect) 

วตัถปุระสงค์สําคญัของดนตรีที;ใช้มิติพื @นที;ในการประพันธ์ อาจไม่ใช่แค่การเพิ;ม
ตําแหน่งเชิงพื @นที;ขึ @นในฐานะที;เป็นวตัถดุิบของการประพันธ์หนึ;ง เพื;อสร้างให้บทประพันธ์มีความ
น่าสนใจหลากหลายขึ @น  การที;ผู้ประพนัธ์ต้องการใช้มิติทางพื @นที;เป็นตวัแปรสําคญัที;กําหนดเนื @อหา
ทางดนตรีให้เกิดการรับรู้ข้อมลูที;มีต่อบทประพันธ์นั @นๆ ส่วนหนึ;งจึงต้องเลือกใช้มิติทางพื @นที;เพื;อ
ลดทอนเนื @อหาความซบัซ้อนของมิติต่างๆลง ไม่ว่าจะเป็นระดบัเสียง เวลา สีสนัของเสียง เพื;อให้
เกิดการรับรู้ในมิติที;สมดลุมากขึ @น หากพิจารณาในทางกลบักนั ดนตรีที;ผู้ประพนัธ์เลือกใช้วตัถดุิบที;
ไมซ่บัซ้อน หรือหลากหลายน้อย ก็ไมจํ่าเป็นจะต้องใช้มิติเชิงพื @นที;ในการประพันธ์ นอกเสียจากว่า 
ผู้ประพันธ์ต้องการใช้มิติเชิงพื @นที;เพื;อผลทางภาพ หรือต้องการให้ผลทางภาพมีผลต่อการได้ยิน 
หรือต้องการเฉพาะการเปลี;ยนแปลงลกัษณะคณุภาพของเสียง โดยดนตรีที;มีลกัษณะหลงันี @แม้จะมี
การใช้พื @นที;ในการประพันธ์เพลงแต่ก็ไม่ถูกจัดกลุ่มให้อยู่ในดนตรีเชิงพื @นที; เพราะ “พื @นที;” ในบท
เพลงเหลา่นี @ไมส่ามารถแสดงคณุสมบตัิหรือบทบาทเดน่เทียบเท่าได้กับวตัถุดิบทางเสียงอื;นๆ เช่น 
ระดบัเสียง ความดงัเบาของเสียง และสีสนัของเสียง 

ภายใต้ความหลากหลายและซบัซ้อนดงักลา่วอยู่แล้ว ก็เป็นการยากที;การแสดงที;
เกิดขึ @นในพื @นที;ที;ห่างไกลกนักวา่ปกติจะบรรเลงได้ตรงกบัสิ;งที;ผู้ประพนัธ์ต้องการให้เกิดขึ @นตรงตาม
เวลาที;กําหนดนั @นๆ บทประพนัธ์เพลงเชิงพื @นที;ส่วนใหญ่จึงมกัมีความยากต่อการแสดงไปด้วยกัน 
ด้วยข้อจํากดันี @ จึงทําให้มีลกัษณะพิเศษอื;นเกิดขึ @น เช่น มีการใช้วาทยกรควบคมุวงดนตรีมากกว่า
หนึ;งคนเพื;อควบคมุเสียงให้เกิดขึ @นตรงกบัตําแหน่งเวลาอย่างแมน่ยําขึ @นในตําแหน่งตา่งๆ รวมไปถงึ
ลกัษณะการประพันธ์ที;ไม่ได้กําหนดทั @งหมดโดยผู้ประพันธ์ เช่น การใช้รูปแบบเชิงกระบวนการ 
(process) การด้นสด (improvisation) หรือการปล่อยอิสระ (independent) ภายใต้กรอบที;
ผู้ประพนัธ์กําหนดอีกด้วย 
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2.4.2 แนวคดิเรื�องการออกแบบเสียงเชงิเอกภาพและพหุภาพ (Singularity 
and Plurality) 

แนวคิดเรื;องของหลกัการเอกภาพและพหุภาพ มีบทบาทในการประพันธ์และ
ตั @งแต่สมยับาโรก (Wilkins, 2006: 236) นักประพันธ์เพลงจะใช้ความคิดสร้างสรรค์ในการ
ออกแบบสดัส่วนของวตัถุดิบต่างๆ ให้ได้รับการพัฒนา มีความหลากหลายน่าสนใจ หรือความ
กระด้างขดัแย้ง แตโ่ดยรวมผลงานจะกลบัเข้าสูว่ตัถดุิบแรก เพื;อแสดงเอกภาพของผลงาน เช่น การ
ออกแบบระบบโทนาลลิตี @ หรือสงัคีตลกัษณ์แบบโซนาต้า ทั @งนี @ผู้ เขียนจึงนํามาเทียบเคียงใช้ในการ
ออกแบบเสียงเชิงพื @นที; ได้แก่ 

 

1)  การใช้เสียงเชงิพื  นที�แบบมีเอกภาพ (spatial singularity) 
หมายถึงการใช้เสียงเชิงพื @นที;ที;มีการเคลื;อนที;ไปในทิศทางเดียวกัน (canon), 

ขนานกัน (parallel), ไล่กัน (echo),  หรือ พร้อมกันทั @งหมด (unison) เช่น จากภาพตวัอย่างบท
ประพันธ์ Wenn aus der Ferne,  No. 2 from Three Fantasies (1983) ผลงานของ György 
Ligeti 

 

 
ภาพที; 39 บทประพนัธ์เพลง Wenn aus der Ferne ห้องที; 1 - 5  

ผลงานประพนัธ์ของ György Ligeti 
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2)  การใช้เสียงเชงิพื  นที�แบบมีเอกภาพไม่สมบูรณ์ (imperfect spatial 
singularity) 

หมายถึงการใช้เสียงที;เคลื;อนที;ไปในทิศทางเดียวกนั หรือตามกัน แต่ไม่พร้อมกัน
ทั @งหมด แบ่งเป็นสว่นตา่งๆ เช่นบทประพนัธ์ String Quartet No. 3 ของ Arnold Schoenberg 

 

 
ภาพที; 40 String Quartet No. 3; ท่อนที; 4, ห้องที; 139 - 141 

ผลงานประพนัธ์ของ Arnold Schoenberg 
 
3)  การใช้เสียงเชงิพื  นที�แบบพหุภาพ (spatial plurality) 
หมายถึงการเสียงเชิงพื @นที;ที;มาจาก 2 แหล่งกําเนิดเสียงขึ @นไป ไม่สามารถจัด

ประเภทอยู่ในกลุ่มการใช้เสียงเชิงพื @นที;แบบมีเอกภาพได้ เช่น ตวัอย่างภาพที; 41  ผลงานของ 
Iannis Xenakis บทประพันธ์เพลง Persephassa (1969) ห้องที; 114 - 118 ที;มีการเคลื;อนที;แบบ
สวนทาง (contrary) หรือ ตวัอย่างภาพที; 42 ผลงานของ Anton Webern (1883 - 1945) บท
ประพันธ์ Symphony (1928) ห้องที; 8 - 14 มีทิศทางการเคลื;อนที;เชิงพื @นที;อย่างอิสระมีพื @นผิว
ลกัษณะพอยต์ทิลลิสติก 
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ภาพที; 41 บทประพนัธ์เพลง persephassa ห้องที; 114 - 118 

ผลงานประพนัธ์ของ Iannis Xenakis 
 

 
ภาพที; 42 บทประพนัธ์ Symphony (1928) ห้องที; 8 - 14 

ผลงานประพนัธ์ของ Anton Webern 
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2.5 สรุปการศกึษาดนตรีเชงิพื �นที� 

จากการศึกษาประวตัิการประพันธ์ดนตรีเชิงพื *นที, และวิเคราะห์บทประพันธ์ ผู้
ศึกษาเห็นว่าการอธิบายแนวทางการใช้มิติเชิงพื *นที,ในบทประพันธ์เพลง ผ่านวิธีการปฏิบัติ 
สามารถแบ่งแนวทางการวิเคราะห์ออกเป็นแง่มมุต่างๆได้ 4 เรื,อง ซึ,งผู้ประพันธ์จะเป็นผู้ กําหนด
อตัราความเร็วของการเปลี,ยนแปลงในตําแหน่งการให้มิติเชิงพื *นที,นี * ให้ช้าหรือเร็ว ตามความ
ต้องการ ซึ,งแสดงให้เห็นว่า ผู้ประพันธ์สามารถกําหนดมิติเชิงพื *นที,บนเวลา (spatio - temporal 
succession) ซึ;งจะมีการกําหนดตําแหน่งของเสียง หรือผู้ฟัง หรือนกัดนตรี บนพื *นที, จากจดุแรกไป
ยงัจดุตา่งๆอย่างตอ่เนื,อง โดยวิธีการตา่งๆ ลกัษณะใดลกัษณะหนึ,ง หรือประกอบกนั 4 ด้าน ดงันี * 

 -   กําหนดให้นักดนตรีบรรเลง หรือสร้างเสียงเกิดขึ *นในตําแหน่งที, กําหนด 
(sound placement) อาจระบุแผนผงัที,นั,ง ระยะห่าง ความลึก ความกว้าง
ของพื *นที,การแสดง ฯลฯ 

 -  กําหนดใ ห้นักดนตรี เคลื, อน ที, อย่ างต่อ เ นื, องขณะบรร เลง  (moving 
performers) 

 -   กําหนดให้ผู้ฟังเคลื,อนที,ไปจดุที,กําหนดขณะบรรเลง (moving audience) 
 -   กําหนดให้ผู้ ฟังและนักดนตรีเคลื,อนที,ไปพร้อมกัน (moving performers & 

moving audience) 
 

2.5.1 สรุปลักษณะเฉพาะของดนตรีเชงิพื  นที� 
จากการศึกษา กระบวนการรับรู้ทางดนตรีเชิงพื @นที;พบว่า ลักษณะสําคัญที;

ผู้ประพันธ์เพลงไม่สามารถกําหนดได้คือ ความไม่แน่นอนต่อผลการได้ยินเสียงบทประพันธ์ที;
เกิดขึ @นตามพื @นที;ของการแสดงตา่งๆที;เกิดขึ @นกบัผู้ฟังในแต่ละคน ความแตกต่างของการใช้มิติเชิง
พื @นที; โดยการบทประพนัธ์เพลง ก็เพื;อสร้างความเฉพาะเจาะจงของบทประพันธ์ให้ถูกรับรู้ได้ด้วย 
พื @นที;ที;กําหนดเท่านั @น แตท่ั @งนี @ภายใต้ลกัษณะเฉพาะของดนตรีพื @นที;จะมีเกิดผลลพัธ์ด้านตา่งๆ โดย
นกัประพนัธ์ได้มีวตัถปุระสงค์ดงันี @ 

1) ผู้ประพันธ์ได้ใช้มิติของพื @นที; เพื;อสร้างความชัดเจนแก่แต่ละช่วงชั @น 

(layer) ของพื @นผิวต่างๆ ที;ซ้อนทับกัน (multiple layer texture) เช่น ผลงานของ Charles Ives 

(1874 - 1954) บทประพันธ์เพลง The Unanswered Question (1906) โดยกลุ่มเครื;องสายถูก

กําหนดให้บรรเลงนอกเวที จากภาพตวัอย่าง ในท่อน allegro molto แนวดนตรีสามารถได้ยิน
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ชดัเจนมากขึ @นในชั @นของดนตรีที;เลน่อยู่หน้าเวที แม้วา่ระดบัเสียงที;ชั @นมีการเหลื;อมและทับซ้อนกัน

โดยตลอด 

2) ผู้ประพันธ์ได้ใช้มิติของพื @นที; เพื;อสร้างความชัดเจนแก่แนวทํานองสอด

ประสาน ที;ซ้อนทับกัน (contrapuntal distinctness) เช่นตวัอย่างผลงาน Thomas Tallis ในบท

ประพนัธ์โมเท็ต Spem in alium 

3) ผู้ประพันธ์ได้ใช้มิติของพื @นที; เพื;อสร้างความชัดเจนแก่ลักษณะหลาก

อตัราจังหวะ  (polymeter) เช่นตวัอย่างผลงานของ Mozart   ในบทประพันธ์อปุรากรเรื;อง Don 

Giovanni  (1787) ในองก์แรก ฉากที; 14 มีการกําหนดให้ใช้วงออร์เคสตรา 3 วง บรรเลงภายใต้

อตัราจงัหวะที;แตกตา่งกนัได้แก่ 3/8 2/4 และ3/4 ในช่วงมินเูอต็  

4) ผู้ประพันธ์ได้ใช้มิติของพื @นที; เพื;อสร้างความชัดเจนแก่ลักษณะหลาก

อตัราความเร็ว (polytempo) และ ลกัษณะหลากจังหวะ (polyrhythm) เช่นตวัอย่างผลงานของ 

Elliott Carter  (b. 1908)  บทประพันธ์เพลง String Quartet No.4 (1985-86) การใช้ลกัษณะ

หลากจังหวะในเครื;องดนตรี 4 ชิ @น ตามลําดบั 8:6:5:7 แต่ละเครื;องดนตรีจะมีการเล่นโน้ตหลาย

พยางค์ (grouplet) ซ้อนภายใต้จงัหวะหลกัเดียวกนัตลอดทั @งบทเพลง ลกัษณะดงักลา่ว ผู้ประพนัธ์

เคยกําหนดวิธีการสําหรับการบรรเลงในลกัษณะเดียวกันนี @ในบทประพันธ์ โดยบทประพันธ์เพลง 

String Quartet No.2 (1959) ของ Carter มีการระบวุา่ผู้แสดงสามารถกําหนดตําแหน่งการแสดง

ให้แยกออกจากกนัได้เพื;อให้ผู้ฟังสามารถได้ยินหรือติดตามกลวิธีที;เขาใช้สําหรับการประพนัธ์เพลง

เช่นลกัษณะหลากจงัหวะ ได้มากขึ @น (Carter, 1962: ii) 
 

“เพื�อที�จะนําเอาความต่างเหล่านี� (จังหวะ และ พื�นผิวแบบหลากจังหวะ) ให้เกิดความ

ชดัเจนต่อความสนใจของผูฟั้ง ผูแ้สดงอาจสามารถเพิ�มความกวา้งของพื�นที�มากกว่าปกติ

บนพื�นที�การแสดง เพื�อใหผู้แ้สดงแต่ละคนถูกกําหนดให้แยกออกจากผู้อื�นแม้ในเชิงพื�นที�

เพื�อแสดงคณุลกัษณะดงักล่าว” 

 

5) ผู้ประพันธ์ได้ใช้มิติของพื @นที; เพื;อลดความสมัพันธ์ในการจัดกลุ่มการ

ประสานเสียง (harmonic relationship) ลง หรือสร้างลกัษณะหลากเสียงประสานที;ชดัเจนมากขึ @น 

เช่น ตวัอย่างผลงานของ Charles Ives ในบทประพันธ์เพลง Central Park in the Dark (1906) 
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สําหรับวงดริุยางค์เชมเบอร์ ที;มีการใช้ลักษณะหลากกุญแจเสียง (polytonality) ผู้ประพันธ์ได้

กําหนดตําแหน่งที;นกัของนกัดนตรีตา่งๆออกจากกนั โดยกลุ่มเครื;องสายบรรเลงคอร์ดในลกัษณะ

เดิมซํ @าไปมาเป็นลกัษณะเสียงแวว่ เสียงสะท้อนตา่งๆ เพื;อเป็นตวัแทนของความมืด ในขณะที;เสียง

จากเครื;องดนตรีอื;นๆ มีบทบาท (Ives, 1978) เป็นเสียงรบกวนที;ผู้ ฟังอาจได้ยินจากการนั;งอยู่ใน 

“Central Park” สวนสาธารณะใจกลางเมืองแมนแฮตตนั ในมลรัฐนิวยอร์ก ประเทศสหรัฐอเมริกา 

ซึ;งเป็นลกัษณะที;ใช้ร่วมกบัลกัษณะช่วงชั @น ของพื @นผิวตา่งๆ ที;ซ้อนทบักนั ที;แสดงถึงการปะติดเคียง

กนัของแนวทํานองที;แตกตา่ง (juxtaposition) และการคดัทํานอง (quotation) ถกูแยกออกจากกัน

โดยมิติของพื @นที; 

6) ผู้ประพนัธ์ได้ใช้มิติของพื @นที; เพื;อลดความสมัพนัธ์ในการจดักลุม่ของสีสนั

ของเสียง  (timbre) ลง หรือเพิ;มกลุ่มของเสียงดนตรี เช่น ผลงานของ Hector Berlioz  ในบท

ประพนัธ์เพลง Grande Messe des morts  )1837(  มีการใช้กลุม่เครื;องลมทองเหลืองอีก 4 กลุ่มใน

ตําแหน่งตา่งๆ เช่น ชั @นลอย (mezzanine) จากภาพตวัอย่าง ในท่อนที;หก มีการใช้คอร์ดเดิมสําหรับ

กลุม่เครื;องดนตรีเดิมในตําแหน่งตา่งๆ แตมิ่ติเชิงพื @นที;ทําให้ผู้ฟังรับรู้ได้วา่เป็นกลุม่เครื;องดนตรีต่าง

กลุม่กนัที;กําหนดอยู่ ณ ตําแหน่งตา่งๆของพื @นที;การแสดง 

7) ผู้ประพนัธ์ได้ใช้มิติเชิงคณุภาพของพื @นที; ตําแหน่งที;สง่ผลตอ่คณุภาพของ

แหลง่กําเนิดเสียง รวมทั @งการเคลื;อนที;ของเสียงและผู้แสดง เป็นวตัถุดิบที;แสดงแนวคิดของตวัเอง

ผลงาน ไม่ใช่เพื;อการรับรู้เชิงพื @นที; เช่น ผลงานของ John Cage (1912 -  1992) ในบทประพันธ์

เพลง 4’33”  (1952) หรือ ผลงานของ Iannis Xenakis (1922 - 2001)  บทประพันธ์เพลง Eonta 

(1963) สําหรับเปียโน และกลุม่เครื;องลมทองเหลือง 5 ชิ @น ได้แก่ ทรัมเป็ต 2 ตวั และ ทรอมโบน 3 

ตัว จากภาพเป็นการกําหนดตําแหน่งการเคลื;อนที;ของนักดนตรีทั @ง 5 คน ไปยังจุดที; เป็น

เครื;องหมายกากบาทระหว่างการบรรเลง ในการบรรเลงจริงบทเวทีผู้ ฟังสามารถรับรู้พื @นที;เชิง

กายภาพที;สง่ผา่นมาจากเสียงดนตรีในบทประพนัธ์ได้น้อย แตต่ําแหน่งที;ยืนเป็นตวัแบ่งโครงสร้าง

สําคญัของบทประพนัธ์ 
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ภาพที; 43 แสดงการจดัผงัที;นั;ง/ยืน/เดิน สําหรับนกัดนตรี ในบทประพนัธ์เพลง “Eonta”  

ผลงานประพนัธ์ของ Iannis Xenakis 
 

8) ผู้ประพนัธ์ได้ใช้มิติของพื @นที; เป็นวตัถดุิบที;แสดงแนวคิดอื;น ที;ไมเ่กี;ยวข้อง

กับดนตรี เช่น ผลงานของ Beethoven ในบทประพันธ์อปุรากรเรื;อง Fidelio (1805) จากการใช้

เสียงทรัมเป็ตแสดงสญัญะของการมาของบคุคลสําคญัในฉากละคร 

9) บางครั @งผู้แสดงอาจไมไ่ด้มีความตั @งใจ ในการสร้างมิติเชิงพื @นที;ให้เกิดขึ @น

ภายใต้บทประพนัธ์ แตสิ่;งที;ผู้ ฟังรับรู้ได้ในเชิงพื @นที; ได้แก่ ขนาด (size) หรือมวลของเสียง (mass of 

sound) เช่น ผลงานของ Gyorgy Ligeti (1923 - 2006)  ในบทประพันธ์เพลง Lontano (1967) 

สําหรับวงดริุยางค์ขนาดใหญ่ เป็นตวัอย่างของการใช้ระดบัเสียงในการสร้างมิติเชิงพื @นที; เนื;องจาก

การเปลี;ยนระดบัเสียงบนพื @นที;การแสดงของวงดริุยางค์ขนาดใหญ่ ผู้ ฟังจะรับรู้ถึงมิติเชิงพื @นที;จาก

การเปลี;ยนแปลง หรือเหตกุารณ์ของเสียงดงักล่าว แม้ว่าทิศทางของระดบัเสียงจะค่อนข้างคงที; 

หรือความเข้มเสียงโดยรวมค่อนข้างเบา  เมื;อ Gyorgy Ligeti ได้พัฒนาลกัษณะดนตรีหลากแนว

ระดบัย่อย ซึ;งเป็นคําอธิบายเชิงเทคนิคทางดนตรีที;สําคญัที;พบเฉพาะในดนตรีในศตวรรษที; 20  

เช่น บทประพันธ์เพลง Atmosphères (1961) สําหรับวงออร์เคสตรา  ได้สร้างกระบวนการ

ประพันธ์ที;ทําให้เกิดมวลของเสียงขนาดใหญ่ จากการแบ่งแนวการบรรเลงในเครื;องดนตรีต่างๆ

อย่างละเอียด จนเกิดความซบัซ้อนของมวลเสียง มวลจงัหวะ หรือกลุม่ก้อน 

 
  



63 

2.5.2 สรุปกลวธีิการประพันธ์ของดนตรีเชงิพื  นที� 
ในการกําหนดแนวทางการพฒันาเสียงเชิงเอกภาพ และพหภุาพในดนตรีเชิงพื @นที;

เป็นความตอ่เนื,องของการเปลี,ยนตําแหน่งเชิงพื *นที, ควรมีทิศทางเดียวกบัความกลมกลืนของระดบั
เสียง รูปแบบจงัหวะ ความดงัเบา สีสนัของเสียง ในการใช้สําหรับการประพนัธ์ เพราะอาจจะสร้าง
ความสบัสน หรือลกัษณะการขดัแย้งที,เกิดขึ *นจากการรับรู้วตัถุทางเสียงจากหลายมิติพร้อมกัน 
ผู้ประพนัธ์เห็นวา่ เพื,อสร้างคู่ตรงข้ามในเชิงการรับรู้ของพื *นที,เชิงพหุภาพ ได้แก่การเปลี,ยนแปลง
การรับรู้ที,มีตอ่วตัถดุิบ จาก ความต่อเนื,อง ของระดบัเสียง รูปแบบจังหวะ ความดงัเบา สีสนัของ
เสียง และระยะห่างที,ใกล้เคียง ไปสูค่วามไมต่อ่เนื,อง เช่น การกระโดดข้ามพื *นที,แบบต่างๆ โดยใช้
มิติระยะห่างเป็นองก์ประกอบที,สามารถช่วยเสริมการรับรู้แนวหลกัหรือรองมีความเดน่ชดัยิ,งขึ *น 

จากการศกึษา ผู้ เขียนสามารถสรุปลกัษณะกลวิธีการประพันธ์ จากลกัษณะของ
การรับรู้และวิธีการประพนัธ์สามารถกําหนดลกัษณะของบทประพนัธ์ที;ใช้มิติเชิงคณุภาพของพื @นที; 
(space quality) โดยเกี;ยวข้องกับการกําหนดวัตถุดิบ 3 ประการ ได้แก่ ระยะห่าง (distance) 
ทิศทาง (direction) และการเคลื;อนที; (movement) 

วตัถดุิบที; 1  กําหนดระยะห่างจากแหลง่กําเนิดเสียงหรือนกัดนตรีไปยงัผู้ฟัง  
วตัถดุิบที; 2  กําหนดทิศทางของแหล่งกําเนิดเสียงหรือนักดนตรีที;มามากกว่า 1 

แหลง่เพื;อให้ผู้ฟังสามารถเปรียบเทียบ และเกิดการรับรู้เชิงทิศทาง 
วตัถดุิบที; 3  กําหนดวิธีการเคลื;อนที;ของเสียง ได้แก่กําหนดให้เกิดเคลื;อนที;ของ

ผู้ฟังหรือผู้แสดง บนระยะห่างและทิศทางที;กําหนดครั @งแรกจากจุด
หนึ;งไปยงัอีกจดุหนึ;ง ภายในเวลาที;กําหนด  

 
ทั @งนี @เมื;อหากมองวตัถุดิบทั @ง 3 ประการ ประกอบรวมกันภายใต้เวลาจะได้แนว

ทางการประพนัธ์ที;สามารถเลือกใช้ได้ออกเป็น 4 แนวทาง  
แนวทางที; 1  กําหนดจุดให้นักดนตรีบรรเลงในจุดและทิศทางที;กําหนด (sound 

placement) ไม่มีการเคลื;อนที;ของผู้แสดง โดยกําหนดระยะให้ห่าง
มากหรือน้อยจากตําแหน่งที;ผู้ ฟังอยู่  

แนวทางที; 2  กําหนดพื @นที;ให้นักดนตรีเคลื;อนที;ระหว่างการบรรเลงไปยังพื @นที;ที;
กําหนด (moving performer) โดยกําหนดตําแหน่งให้ห่างมากหรือ
น้อยจากตําแหน่งที;ผู้ ฟังอยู่ 
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แนวทางที; 3  กําหนดให้ผู้ ฟังเคลื;อนที;ไปหานักดนตรีที;บรรเลงในจุดที; กําหนด 
(moving audience) โดยกําหนดตําแหน่งให้ห่างมากหรือน้อยจาก
ตําแหน่งที;นกัดนตรีอยู่ 

แนวทางที; 4  กําหนดให้ผู้ ฟั งและนักดนตรี เคลื;อนที; ไปพร้อมกัน  (moving 
performer & moving audience) โดยกําหนดตําแหน่งให้ห่างมาก
หรือน้อยจากตําแหน่งเดิมที;ผู้ ฟังและนกัดนตรีอยู่ 

ทั @งนี @สามารถประยกุต์ตําแหน่งของนักดนตรีให้เข้ากับลกัษณะการประพันธ์ เช่น 
ตําแหน่งของนักดนตรีในดนตรีไฟฟ้าเทียบได้กับตําแหน่งของลําโพง หรือเครื;องกําเนิดเสียง 
นอกจากนี @ยังมีวิธีการออกแบบเชิงสถาปัตยกรรมเพื;อให้เกิดเสียงที;ผู้ประพันธ์ต้องการ เช่น การ
ออกแบบ West German Pavilion โดย Fritz Bornemann (1912 - 2007) หรือผลงานเชิง
สถาปัตยกรรมของ Iannis Xenaxis แต่เนื;องจากการเป็นการออกแบบวัตถุอื;นที;ไม่ใช่เสียง 
ผู้ประพนัธ์จึงไมน่บัเป็นกลวิธีการประพันธ์เพลง นอกจากนั @นจากการศึกษาพบว่ามีคณุสมบัติอีก
หลายประการของวตัถุทางเสียงอื;นๆ ที;ไม่ใช่ลกัษณะเชิงคณุภาพของพื @นที; แต่สามารถสร้างการ
รับรู้เชิงพื @นที; ได้แก่  

แนวทางที; 5  เลียนแบบปรากฏการณ์ของเสียงที;เกิดขึ @นในพื @นที; ได้แก่ ขนาด 
(size) จากการใช้มวลของเสียง (mass of sound) เนื;องจาก ปรากฏ
ความตา่งของการบรรเลงด้วยเครื;องดนตรีเครื;องเดียวที;มีระดบัเสียง
เดียวกนั กบั เครื;องดนตรีชิ @นเดียวกนัแตมี่มวล หรือขนาดมากขึ @น 10 
เครื;อง ที;ระดบัความเข้มเสียงเดียวกัน แทนการใช้การรับรู้เชิงขนาด 
หรือความลกึ 

แนวทางที; 6  การกําหนดความเข้มของเสียงดงัเบา แทนการใช้ระยะห่าง 
แนวทางที; 7  การกําหนดลกัษณะเชิงคณุภาพของเสียง เช่น การใช้ที;ซบัเสียง หรือ 

การใช้วตัถกุั @นเสียงขนาดใหญ่ แทนการใช้ระยะห่าง 
แนวทางที; 8  การกําหนดลกัษณะเสียงสะท้อน เพื;อแทนการใช้ระยะห่าง 
แนวทางที; 9  เลียนแบบปรากฏการณ์ดอปเปลอร์ แทนการใช้ระยะห่าง/การ

เคลื;อนที;ของแหลง่กําเนิดเสียง 
แนวทางที; 10  การกําหนดความต่อเนื;องของเสียงโดยใช้สีสนัของเสียง และระดบั

ของเสียงเดิม เพื;อสร้างการลวงของเสียงในแง่การเดินทางของเสียง
ไปยงัตําแหน่งตา่งๆ แทนการใช้การเคลื;อนที; 
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บทที�  3 
อรรถาธิบาย 

 
3.1 แรงบันดาลใจของบทประพันธ์เพลง : มณฑลแห่งเสียง 

ความคิดเรื,องดนตรีเชิงพื *นที,ของผู้ประพนัธ์ มาจากสมยัที,ผู้ประพันธ์ได้เล่นดนตรี
ครั *งแรก ณ โรงเรียนสรุศกัดิNมนตรี ประมาณปี พ.ศ. 2538 ในตอนนั *นวงบราสแบนด์ของโรงเรียน ซึ,ง
มีเครื,องลมทองเหลืองและเครื,องกระทบจํานวนมาก รวมมีผู้ เลน่ในตําแหน่งตา่งๆมากกวา่ 100 คน 
คอ่นข้างเป็นวงดนตรีสําหรับกลุม่เครื,องลมทองเหลืองกลุม่ใหญ่ที,สดุวงหนึ,งของประเทศไทย 

เสียงของวงดนตรีที,ผู้ ประพันธ์สัมผัสตอนช่วงที,เ ริ,มเล่นดนตรีนั *น เป็นความ
ประทบัใจ และมีอิทธิพลตอ่วิธีการประพนัธ์ดนตรีของผู้ประพนัธ์จนเป็นเอกลกัษณ์ สิ,งที,ผู้ประพันธ์
ประทบัใจมากที,สดุเวลาที,เลน่ดนตรี คือเวลาที,ได้เลน่ภายในสนามกีฬาขนาดใหญ่ และเวลาที,เล่น
หรือฟังบทเพลงบรรเลงสดจากวงดนตรีที,มีผู้ เล่นจํานวนมาก ผู้ประพันธ์รู้สึกได้ว่าเสียงต่างๆนั *นมี
พลงั มีมวล และสมัผสัโดยตรงถึงผู้ประพนัธ์ ผา่นแรงสะเทือนหรือผู้ชมอื,นๆที,ห้อมล้อมอยู่รอบข้าง 
ดนตรีที,ดีในทศันะของผู้ประพนัธ์จึงต้องสะเทือนเข้าไปในใจของผู้ ฟัง ผู้ ฟังที,อยู่ในการแสดงนั *นจะ
สมัผสัประสบการณ์ความพิเศษจากนกัดนตรีและวาทยกรในครั *งนั *นๆได้โดยตรง ดนตรีจึงเป็นการ
สื,อสารระหวา่งผู้ฟังและนกัดนตรีที,อยู่ในขณะนั *น มากกวา่ขนบการบรรเลงแบบที,ผู้บรรเลงจะต้อง
เข้าถึง หรือตีความไปตามอุดมคติของผู้ประพันธ์ (บางครั *งผู้ประพันธ์เสียชีวิตไปแล้ว) โดย
ปราศจากการสื,อสารกบัผู้ฟังดนตรีที,อยู่ในโรงมหรสพขณะนั *นนอกจากนั *น ผู้ประพนัธ์ยงัมีนิสยัชอบ
ดกูารซ้อมดนตรีของวงดนตรีที,มีคนจํานวนมาก เพื,อที,ได้สงัเกตการสื,อสารระหว่างผู้ กํากับวง นัก
ประพนัธ์ และนกัดนตรี  

“โนต้ตวัเดียวกนั ความยาวเท่ากนั แมจ้ะกําหนดวิธีการบรรเลงอย่างละเอียดลออ
เท่าใด ก็สามารถเล่นไดม้ากกว่า 10 วิธี” ผู้ประพนัธ์เชื;ออย่างนั @น และผู้ประพนัธ์ประทบัใจตอ่เสียง
ที;มาจากการแสดงสด เนื;องจากเป็นคณุลกัษณะสําคญัที;ผลิตซํ @าไมไ่ด้ ดงันั @นจึงเป็นความพยายาม
ของผู้ประพนัธ์ในการถ่ายทอดลกัษณะดงักล่าวออกมาในบทเพลง หรือสิ;งที;ผู้ประพันธ์ประพันธ์
เพื;อที;จะสื;อสารไปถึงยงัผู้ฟังไมม่ากก็น้อย 

มณฑลแห่งเสียง เป็นกระบวนการของผู้ประพันธ์ในการแสวงหาความรู้ และ
พัฒนาวิธีการประพันธ์ เพื;อมุ่งใช้ประโยชน์และศักยภาพของวตัถุดิบทางเสียงทุกด้านในการ
ถ่ายทอดพลงังานของพื @นที; ให้เกิดผลกระทบสูก่ารฟังของผู้ชม และผู้ฟังมากที;สดุ  
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มณฑลแห่งเสียง จึงมีความหมายถึงบทประพันธ์ที;ใช้การจัดวางวตัถุดิบโดยองก์
รวมของเสียงที;เกี;ยวข้องกับกระบวนการฟังของผู้ ฟัง โดยเน้นไปที;พื @นที;และบริเวณของเสียง เพื;อ
นําสูก่ารสร้างสนุทรียภาพแห่งการฟังใหม ่ผู้ประพนัธ์คาดหวงัให้บทประพนัธ์ได้แสดงให้เห็นถึงพลงั
ของการรับรู้หรือสนุทรียภาพในตวัเรา ที;ขบัเคี;ยวตอ่สู้กนัระหวา่ง ความคุ้นเคย หรือ ประสบการณ์
ใหม ่จึงได้ใช้องก์ประกอบที;หลากหลายที;มุง่ประสานให้เกิดความลงตวัจากวตัถดุิบแบบตา่งๆ เช่น 
การใช้คดัทํานองเพลงไทย (Quotation), การใช้ระบบเสียงที;เกี;ยวพนักบัอารมณ์มากกว่าวิธีการอิง
กญุแจเสียง ผา่นการมุง่เน้นความสําคญัไปที;พื @นที;ของเสียงและวิธีการแสดงเป็นหลกั 

ลกัษณะของการประพนัธ์จึงใช้แบบแผนของกระบวนการการรับรู้และเรียนรู้ เพื;อ
เข้าถึง “มณฑลแห่งเสียง” ได้มากขึ @น มากกว่าการพิจารณาโดยใช้ทฤษฎีทางดนตรี เช่น การ
ประสานเสียง หรือ การสอดทํานอง ในการประพันธ์บทเพลงสร้างแนวทางการประพันธ์เพลงที;
สอดคล้องกบัแบบแผนของกระบวนการการรับรู้ ผา่นพรรณนาดนตรีควบคู่ไปพัฒนาการประพันธ์
ในเชิงเทคนิค 
 

3.2 ภาพรวมของวิธีการประพันธ์ : มณฑลแห่งเสียง 

1) ผลงานประพันธ์ชิ @นนี @เป็นการสร้าง และพัฒนาภาษาทางดนตรี (musical 
language) ที;เกิดขึ @นจากการสํารวจวรรณกรรมดนตรีตะวนัตกในมิติเชิงพื @นที; เพื;อมุง่เน้นให้เกิดบท
ประพนัธ์ใหมที่;แสดงเอกลกัษณ์ของผู้ประพนัธ์ ผา่นการจดัความสมัพนัธ์ระหวา่ง มิติสีสนัของเสียง
, มิติความเข้มของเสียง บนความยาวเวลา เป็นการประพนัธ์ดนตรี ตามรสนิยมของผู้ประพนัธ์  

2) ผลงานประพันธ์ทั @งสามชิ @น ประกอบด้วยบทประพันธ์ที;มีความแตกต่างกัน 3 
เพลง ไมมี่การเชื;อมโยงทางดนตรี แตใ่ช้กระบวนการศกึษาและการพัฒนาที;มาจากองก์ความรู้ชุด
เดียวกัน ดังนั @นขอบเขตการประพันธ์จึงพัฒนาในเชิงเทคนิคที;ซับซ้อนมากขึ @นแต่ละชิ @นงาน 
แตกตา่งกนัตามขอบเขตการประพนัธ์ที;กําหนดในแตล่ะบท 

3) “มณฑลแห่งเสียง” โดยรวมเป็นบทประพันธ์ 3 ชิ @น ซึ;งในแต่ละชิ @นแม้ว่าได้
กําหนดวา่มีลกัษณะดนตรีพรรณนา หรือมีเรื;องราวเป็นแกนหลกัในการประพันธ์ แต่เรื;องราวนี @จะ
สอดคล้องกนักบับทประพนัธ์ในด้านการกําหนดโครงสร้างของการประพนัธ์ มากกวา่ความสมัพนัธ์
เชิงอารมณ์ความรู้สกึหรือการแสดงออกในเชิงจินตภาพ ในลกัษณะที;ใช้การพรรณนาดนตรีในการ
อธิบายโครงสร้างของดนตรีบริสทุธิ� (absolute music) 
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การสร้างเรื;องราวจะมีความสมัพนัธ์กบัวตัถดุิบที;จะใช้ในบทเพลง มากกวา่การหา
แนวทํานองที;ไพเราะงดงามและบอกเล่าเรื;องราว จึงทําให้เทคนิคที;ใช้ในการประพันธ์พัฒนามา
จากรูปแบบดนตรีบริสทุธิ� มากกวา่เป็นเทคนิคที;ปรากฏในดนตรีพรรณนา โดยจะเห็นได้จากการไม่
เน้นเทคนิคการใช้โมทีฟนําแบบมีทํานองหลัก แต่จะใช้ลกัษณะการซํ @าความ (cyclic) หรือการ
พฒันาโมทีฟ (motivic Development) รวมถึงการประพันธ์รูปอิสระ  (through – composed) จน
จบบทเป็นสําคญั 

4) ในแง่ภาพรวมของขั @นตอนหลกัการประพนัธ์ ผู้ประพนัธ์ได้กําหนดขอบเขตและ
แผนผงัการวางตําแหน่งเครื;องดนตรีที;จะใช้เป็นลําดบัแรก จากนั @นจึงกําหนดโครงสร้างของวตัถุดิบ
ของเสียงตา่งๆที;จะเกิดขึ @นบนเวลา โดยออกแบบเวลาที;จะใช้และสงัคีตลกัษณ์คร่าวๆวา่จะมีกี;ตอน 
และกําหนดจุดเปลี;ยนของวตัถุทางดนตรีบนระดับความขัดแย้ง (conflict) ต่างๆ ซึ;งความรู้สึก
สงูสดุ (climax) ในจดุตา่งๆของบทประพนัธ์นั @น จะสมัพนัธ์กบัช่วงเวลาและวตัถดุิบที;เหมาะสม ซึ;ง
จะได้อธิบายตอ่ไปในอรรถาธิบายบทประพนัธ์แตล่ะบท 
 
3.3  อรรถาธิบาย บทประพันธ์เพลง: มณฑลแห่งเสียง 1 

มณฑลแห่งเสียง 1 ประพนัธ์ขึ @นสําหรับกลุม่เครื;องดนตรีทองเหลืองควินเท็ต ได้แก่
ทรัมเป็ต 2 ตวั ฮอร์น ทรอมโบน และทบูา จํานวน 8 กลุม่ โดยได้แรงบนัดาลใจมาจากบทประพันธ์
โมเท็ต Spem in alium ของ Thomas Tallis ที,จดัตําแหน่งของนกัคอรัส 8 กลุม่ อยู่ล้อมรอบผู้ฟังใน
ลกัษณะเสียงรอบทิศทาง (surround sound) การกําหนดกลุ่มของเสียงในลักษณะนี @เบื @องต้น
เพื;อให้มิติเชิงพื @นที;ของเสียงได้แสดงบทบาทได้อย่างชัดเจนมากที;สดุ เนื;องจากสีสันของเสียง
คอ่นข้างที;จะคล้ายกนั และการจัดวางตําแหน่งใช้การจัดวางล้อมรอบผู้ ฟังทุกด้านที;อยู่ตรงกลาง 
ซึ;งสิ;งที;ผู้ประพนัธ์ตั @งใจนําเสนอสง่ผลตอ่ผู้ฟังได้ชดัเจนมากขึ @น รวมทั @งทําให้การออกแบบโครงสร้าง
การประพนัธ์เป็นระบบและศกึษาได้ง่าย 
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3.3.1 การพัฒนามติิเชงิพื �นที�ในบทประพันธ์(spatial organization) 
1) การกําหนดตาํแหน่งของผู้ฟังและนักดนตรี 

 เพื,อพฒันาวิธีการประพันธ์เพลงโดยใช้มิติเชิงพื *นที,ผู้ประพันธ์จึงได้ผู้ประพันธ์ได้กําหนด
ตําแหน่งของผู้ฟังและนกัดนตรี ดงัภาพ  
 

 
ภาพที, 44 การกําหนดตําแหนง่ของนกัดนตรีในบทประพนัธ์มณฑลแหง่เสียง 1 

 
แนวคิดหลกัของการประพันธ์ดนตรี โดยใช้มิติเชิงพื *นที,ผู้ประพันธ์ได้ใช้ลกัษณะ

วากยสมัพนัธ์(syntax) ของการจดัวางเสียงที,เป็นเอกภาพ (singularity) และ การจดัวางเสียงที,เป็น
พหภุาพ (plurality) ซึ,งในการประพนัธ์มิติเชิงพื *นที,อนัวา่ด้วย ความลกึ, ระยะห่าง, ทิศทาง และการ
เคลื,อนที, เสียงมากกวา่ 2 ตําแหน่งขึ *นไปจะปรากฏความสมัพันธ์ในที,โน้มเอียงเข้าข้างใดข้างหนึ,ง
ภาพที, 45 แสดงการจดัวางเสียงที,มีทิศทางเป็นเอกภาพ กล่าวคือค่อยๆเพิ,มตําแหน่งของเสียงให้
ผู้ฟังสามารถรับรู้ในเชิงทิศทางของเสียงที,คอ่ยๆเพิ,มขึ *นในทางเดียว ในขณะที,ภาพที, 45 ผู้ประพันธ์
ได้ใช้ลกัษณะการจดัวางเสียงเชิงพหภุาพ หรือลกัษณะที,ทําให้ผู้ฟังมีความรู้สกึถึงทิศทางของเสียง
ที,มาจากหลายทิศทางไมมี่รูปแบบ  
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ภาพที, 44 บทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียงห้องที, 1  - 10 
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ภาพที, 45 บทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียงห้องที, 30 - 36 
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ทั *งนี *ผู้ประพันธ์ได้มีการออกแบบระบบเสียงของบทประพันธ์ควบคู่ไปกับการใช้
มิติเชิงพื *นที,ในบทเพลงนี * โดยใช้ระบบโครงสร้างของเสียงที,อิงระดบัเสียง G ก่อนเคลื,อนที,ไปหา A 
ในคอร์ดสดุท้ายของบทประพนัธ์ 

 
1) การออกแบบเชงิพื �นที�ในดนตรีช่วงต่างๆ 

ช่วงที� 1 
ห้องที�      1 ถงึ 10  
ความเร็วจังหวะประมาณ   64 จังหวะต่อนาที 
ศูนย์กลางเสียง    G 

มีลกัษณะเป็นตอนนํา (introduction) มิติเชิงพื *นที,ถูกพัฒนาให้มีทิศทางที,เป็น
เอกภาพ หรือมีทิศทางเดียว กล่าวคือค่อยๆบรรเลงโดยมีการเรียงลําดบัของกลุ่ม จนทุกกลุ่ม
บรรเลงพร้อมกนั ให้ความรู้สึกเชิงเอกภาพ ดนตรีเริ,มจากเสียงเบา (p) จากผู้ เล่นกลุ่มที, 7 และ 8 
คอ่ยๆ ไลข่ึ *นไปหากลุม่ที,ติดกนัเรื,อยๆ จนถึงห้องที, 9 ผู้ เลน่ทกุคนเลน่พร้อมกนัทั *งหมด โดยในห้องที, 
9 นี * มีการเพิ,มมิติความเข้มเสียงลงบนมิติเชิงพื *นที,ด้วย กลา่วคือ มีการไลค่วามดงัเสียงจากกลุ่ม 8 
ขึ *นมาหาที,กลุม่ 1 อีกครั *งด้วยความเข้มเสียงดงั (ff) ในห้องที, 9 และ 10 จะเห็นได้วา่มิติเชิงพื *นที,จะ
มีทิศทางเดียวในลกัษณะเอกภาพ นอกจากนั *นเพื,อให้ผู้ฟังสามารถรับรู้ความรู้สกึดงักลา่วได้ชดัเจน
มากยิ,งขึ *น โดยในช่วงนี *ผู้ประพนัธ์ได้เน้นการใช้คอร์ดเมเจอร์ของเสียงมากนกัเพื,อสนบัสนนุแนวคิด
ดงักลา่วดงักลา่วไปพร้อมกนั 

ผู้ประพันธ์บรรยายถึงบรรยากาศยามเช้าของเมืองใหญ่ ที,เพิ,งตื,นขึ *นจากยาม
หลับใหล แสงอาทิตย์ค่อยๆสาดแสงแรงขึ *นเรื,อยๆ ขับไล่ความมืดออกไป ดนตรีจะเริ,มต้นที,
ความเร็วจงัหวะราว 64 จงัหวะตอ่นาที ไลร่ะดบัเสียงจากแนวตํ,า เน้นเสียงบนคอร์ด G เมเจอร์ ไล่
ไปหาเสียงในแนวบนโดยมีโน้ตสงูสดุที,ตวั G ที,มีการจดัวางแบบเคเดนซ์ไมส่มบรูณ์ เพื,อเชื,อมเข้าสู่
ช่วงถดัไป 
 

ช่วงที� 2  
ห้องที�      11 ถงึ 67 
ความเร็วจังหวะประมาณ   155 จังหวะต่อนาที 
ศูนย์กลางเสียง    C 

 
ดนตรีมีลกัษณะเป็นตอนนําเสนอ (exposition) มิติเชิงพื *นที,ให้ผู้ ฟังได้รับรู้ โดย

คอ่ยหมนุตําแหน่งของเครื,องดนตรีในแนวหลกัเวียนให้ครบเป็นรอบทิศทาง ผา่นการพฒันาวตัถดุบิ
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ในลกัษณะคล้ายฟิวก์ที,มีความหลากหลายจากการเรียบเรียง และการย้ายกลุ่มโน้ต ผู้ประพันธ์ได้
ใช้ตําแหน่งของเสียงในตําแหน่งต่างๆทีละตําแหน่ง สลบัด้วยจุดเน้นบางช่วงที,สลบัตําแหน่งของ
เสียงตา่งๆล้อกนั ทําให้เกิดความน่าสนใจในภาพย่อย โมทีฟสําคญัเริ,มต้นปรากฏในกลุ่มที, 1 ของ
แนวเสียงฮอร์นห้องที, 16 - 19 ที, นําโน้ตมาจากคอร์ด E ทบเก้าดิมินิชท์ออกเมนเทด ซึ,ง
ประกอบด้วยระดับเสียงตาม ภาพที, 46  โดยในแนวฮอร์นอื,นได้มีการเน้นโน้ต C เพื,อสร้าง
ศนูย์กลางเสียงใหมต่อ่เนื,องจาก G ในช่วงแรก ก่อนที,โมทีฟดงักลา่วจะเคลื,อนไปในลกัษณะของคู่
ห้า ไปยงักลุม่ (choir) ที, 4, 3, 5, 2, 5 และ 7 ตามลําดบั 

 

 
ภาพที, 46 คอร์ด E ทบเก้าดิมินิชท์ออกเมนเทด 
 

 
ภาพที, 47 บทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 1 แนวเสียงฮอร์นห้องที, 16 - 19 
 

จากนั *นโมทีฟดงักลา่วดงัขึ *นจากกลุม่ที, 8 ไลก่ลบัไปหากลุม่ที, 5 ก่อนที,จะ กลุม่ที, 1 
ถึง 4 จะนําเสนอกลุม่จงัหวะใหม่บนคอร์ด D#, A#, C และ E ซึ,งกลุ่มจังหวะนี *จะถูกนํามาพัฒนา
ตอ่  

 

 
ภาพที, 48 บทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 1 กลุม่ที, 2 ห้องที, 67 
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โดยดนตรีในช่วงที, 2 จบลง เมื,อผู้ฟังสามารถรับรู้ตําแหน่งตา่งๆของเสียงที,เกิดขึ *น
ในพื *นที,การแสดง และสามารถจดจําลกัษณะดงักลา่วได้ ซึ,งลกัษณะดงักลา่วจึงเป็นเหมือนกนัแนว
ทํานองหลกัให้ผู้ฟังได้คุ้นเคยในตอนแรก ผู้ฟังจะรับรู้แนวทํานองฟิวก์ในลกัษณะที,กลมกลืนเพราะ
ทิศทางของการเคลื,อนที,ของเสียงเคลื,อนไปทางเดียว ก่อนที,เข้าสูช่่วงเสียงกระด้าง 

 

ช่วงที� 3 

ห้องที�      68 ถงึ 98 
ความเร็วจังหวะประมาณ   155 จังหวะต่อนาที 
ศูนย์กลางเสียง    C 

มีลกัษณะเมื,อย้อนซํ *าแนวความคิดในช่วงที, 2 โดยใช้การย้อนความของพื *นที,คือ
การหมนุวนกลบัไป และกลบัมา โดยมีช่วงนี *มีการพฒันาแนวทํานองของระดบัในรูปแบบของท่อน
ตา่งๆเพื,อสนบัสนนุแนวคิดของระดบัเสียง แตใ่นเชิงพื *นที,ยงัเป็นการพฒันามิติของพื *นที,ในรูปแบบ
ที,เป็นเอกภาพในลกัษณะของเคลื,อนที,แบบเป็นลําดบัหรือเรียงกลุม่อยู่ แต่เนื *อหาดนตรีจะมีความ
ซับซ้อนมากมีมิติมากขึ *น โดยในแนวทํานองได้มีการพัฒนาจากกลุ่มจังหวะในลกัษณะการแปร
แนว เช่น ในกลุ่มที, 7 ห้องที, 68 - 72 แนวทํานองที, 1 ได้จากการแปรกลุ่มจังหวะที,ถูกนําเสนอให้
ห้องที, 67 แนวทํานองที, 2ได้จากการล้อทํานองที, 1 ในขณะที,ทํานองที, 3 ยังเป็นทํานองที,ได้เคย
นําเสนอไปแล้วในช่วงที, 1 อยู่ 

 

 
ภาพที, 49 บทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 1 กลุม่ที, 7 ห้องที, 68 - 72 

 
ซึ,งแนวคิดดงักล่าวได้ค่อยๆพัฒนาแนวทํานองต่างๆออกมาเรื,อยๆ เช่นในห้องที, 

76 - 81 ในกลุ่มที, 4 มีการพัฒนาแนวทํานองเพิ,มขึ *นอีก 3 แนวซึ,งมีความเกี,ยวข้องสมัพันธ์กันใน
ลกัษณะโพลีโฟนี 
 

 

1 

2 
3 
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ภาพที, 50 บทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 1 กลุม่ที, 4 ห้องที, 76 - 81 

 
จากนั *นดนตรีจะพฒันาในลกัษณะพื *นผิวแบบหลากแนวทํานอง จนเข้าสูห้่องที, 92 

ผู้ประพนัธ์ตั *งใจสร้างจดุสงูสดุในครั *งแรก โดยมีการใช้มิติเชิงพื *นที, เพื,อแสดงการเคลื,อนตวัของกลุม่
เสียงจากกลุม่ที, 1 ไลไ่ปหากลุม่ที, 8 และกลบัมายังกลุ่มที, 1 อีกครั *งหนึ,ง เมื,อผู้ประพันธ์ใช้ร่วมกับ
แนวดนตรีหลากทํานองทําให้มวลของเสียงในช่วงนี *มีความหนาแน่นมากมีลกัษณะเป็นพหภุาพ 

 

 
ภาพที, 51 บทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 1 กลุม่ที, 1, 2 และ 3 ห้องที, 92 - 97 

 
  

4 

5 

6 
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ช่วงที� 4 
ห้องที�      99 ถงึ 157 
ความเร็วจังหวะประมาณ   80 จังหวะ 
ศูนย์กลางเสียง     G 

เมื,อดนตรีเ ข้าสู่ช่วงที,  4 ผู้ ประพันธ์นําเสนอดนตรีในลักษณะตอนต่าง 
(contrasting section) คือ เปลี,ยนแปลงทั *งความเร็วจังหวะ และเนื *อดนตรี โดยเปลี,ยนจากเนื *อ
ดนตรีหลากแนวมาเป็นประสานแนว ผู้ประพนัธ์ได้นํา คอร์ด G ไมเนอร์มาใช้ในห้องที, 100 เพื,อให้
ความรู้สกึวา่กลบัมาที,ศนูย์กลางเสียง ณ ตอนนําของบทประพนัธ์ 

 
ดนตรีในช่วงแรกให้ความสําคญักบัคอร์ด G ไมเนอร์ จากนั *นในช่วงปลายดนตรีมี

ความหนาแน่นขึ *นจนไม่มีเสียงเน้นสําคญั แสดงจุดพักและจุดเชื,อมของบทเพลงก่อนนําเสนอ
เนื *อหาใหม ่ในช่วงถดัไปที,มีความเข้มข้นมากขึ *น เนื *อหาดนตรีในช่วงนี *ไมเ่กี,ยวข้องกับตอนต้นมาก
นกั แนวทํานองมีลกัษณะประสานแนว ใช้การเรียบเรียงเสียงเชิงพื *นที,สะท้อนกลุ่มของเสียงไปมา
บนคอร์ดที,ออกแบบไว้ โดยมีการดําเนินคอร์ดไปหาถึงจุดสดุสงูที,ห้อง 128 ก่อนที,จะลดพื *นผิวของ
ดนตรีให้เบาบางลงจนเข้าสูเ่สียงเงียบในห้องที, 143  

 
ดนตรีในช่วงนี * ได้ใช้พื *นที,ในลกัษณะเสียงกระด้างที,เคลื,อนเข้าหาลกัษณะเสียง

กลมกลืนในช่วงปลายเป็นสว่นเชื,อมที,นําเข้าสูช่่วงสงูสดุอีกครั *งของบทประพนัธ์ และมีลกัษณะเป็น
ช่วงคั,นเป็นดําเนินเนื *อหา โดยท่อนดงักล่าวมีลกัษณะประสานแนว ใช้พื *นที,การแสดงทั *งหมด
ล้อมรอบตวัผู้ฟังให้รู้สกึถึงเอกภาพในเชิงพื *นที, ของเสียงเครื,องลมทองเหลืองจากทุกตําแหน่งเสียง
รอบทิศทาง โดยในช่วงแรกการเคลื,อนที,ในช่วงนี *จะเคลื,อนจากตําแหน่งอิสระเข้าสูต่ําแหน่งที,แสดง
เอกภาพ จากนั *นดนตรีค่อยเบาบางลง จนจากนั *นก็ค่อยๆเพิ,มมากขึ *นจนดนตรีเข้าสู่ช่วงถัด โดย
ก่อนเข้าสูช่่วงถดัไปจะมีท่อนเชื,อม (bridge) สั *นๆ แสดงลกัษณะหลากจังหวะ (polytempo) โดย
เครื,องดนตรีแต่ละกลุ่ม จะมีการบรรเลงกลุ่มจังหวะที,แตกต่างๆกันดนตรีในช่วงนี *ค่อนข้างจะ
หนาแน่น มีมวลของเสียงคอ่นข้างสงู ช่วงเชื,อมนี *ผู้ เลน่คอ่ยๆเลน่จากความดงัปานกลาง (mf) ไปหา
ความดงัมาก (ff) ในช่วงท้ายที,ห้อง 156 และมีการคั,นช่วงโดยใช้เสียงเงียบที,ห้อง 157 
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ภาพที, 52 บทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 1 กลุม่ที, 5, 6, 7 และ 8 ห้องที, 146 - 153 
 
ช่วงที� 5 

ห้องที�      158 ถงึ 216 
ความเร็วจังหวะประมาณ   80 จังหวะต่อนาที 
องิระดับเสียง     E 

การนําเสนอดนตรีในช่วงนี *ถือได้ว่าเป็นตอนพัฒนา ของบทประพันธ์ มีการใช้
ลกัษณะจังหวะที,ไม่สมมาตร (asymmetrical) ชีพจรจังหวะแม้กําหนดที, 4/4 แต่ค่อนข้างไม่มี
รูปแบบหรือเป็นอิสระ มีลกัษณะการใช้มิติเชิงพื *นที,ที,คล้ายลกัษณะพอยต์ทิลลิสติก สามารถเกิดขึ *น
และหายไปได้ แต่มีพื *นหลงัที,ดําเนินคอร์ดรองรับเสียงเหตกุารณ์บนผิวหน้าไว้ตลอดเวลา ดนตรี
ในช่วงนี *จะมีลกัษณะจงัหวะที,แสดงความสบัสนวุน่วาย การผสมผสานขององก์ประกอบที,เกิดขึ *น
อย่างหลากหลาย ทั *งที,กลมกลืนกนัและขดัแย้งกนัมีลกัษณะปะติดตา่งๆ 

 
ในช่วงนี *ผู้ประพนัธ์ให้ความสําคญักบัการพฒันาสีสนัของเสียงบนมิติของพื *นที,มาก โดยมี

การใช้ที,ซบัเสียง (mute) ในกลุม่เครื,องลมทองเหลืองที,บรรเลงสลบักนัทําให้พื *นผิวมีความน่าสนใจ
ในวงกลมที, 1 จากภาพที, 53 นอกจากนั *นผู้ประพันธ์ยังได้เลียนแบบเสียงของปรากฏการณ์ดอป
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เปลอร์ ในเสียงของทรอมโบนในแนวต่างๆ โดยให้มีการไล่สลบัไปมาให้อย่างไม่เจาะจงให้ผู้ ฟัง
ในช่วงนี *มีความรู้สกึสนใจในตําแหน่งของเสียงตา่งๆ ในวงกลมที, 2 จากภาพที, 53 

 
 

 
ภาพที, 53 บทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 1 กลุม่ที, 7 และ 8 ห้องที, 165 - 172 
 

ภาพรวมของศนูย์กลางเสียงจะให้ความสําคญักบัระดบัเสียง E ก่อนเคลื,อนไปหา
เสียง Bb ในช่วงปลาย แม้วา่จะผู้ประพนัธ์ได้กําหนดความเร็วจังหวะไว้ที, 144 จังหวะต่อนาที แต่
ลกัษณะการบรรเลงและพื *นผิวของดนตรีทําให้ความรู้สึกถึงจังหวะได้หายไป เนื,องจากมีการใช้
ลกัษณะโน้ตหลายพยางค์ (grouplet) อย่างต่อเนื,อง ดงัตวัอย่างจากดนตรีห้องที, 190 - 197 การ
เรียบเรียงเสียงดนตรีให้ความรู้สกึถึงความหนกัเบาของจงัหวะหายไป โดยดนตรีช่วงนี *ถือเป็นดนตรี
ในช่วงที,เป็นมีพื *นผิวและการเรียบเรียงคอ่นข้างจากอิสระ แสดงถึงความวุน่วาย ความเร่งดว่น และ
เป็นท่อนตา่งๆที,สร้างความหน้าสนใจให้กบับทประพนัธ์ในภาพรวมก่อนที,จะเข้าสูท่่อนสดุท้าย 

 
ช่วงที� 6 

ห้องที�      217 ถงึ 264 
ความเร็วจังหวะประมาณ   144 จังหวะ ต่อนาที 
องิระดับเสียง     Bb ไป A 

ตั *งแต่ห้องที, 217 ได้เน้นความสําคญัของเสียง Bb ในการเป็นศนูย์กลางเสียง 
ก่อนจบลงด้วยคอร์ด A ทบเก้าดิมินิชท์ออกเมนเทดในห้องสดุท้ายที, 264 ลกัษณะพิเศษของการ
ประสานเสียง คือ มีการใช้คอร์ดหลกัเป็น คอร์ด Bb ทบเจ็ด โดยทบเสียงขึ *นไปตามโอเวอร์โทนซีรีย์ 
(overtone series) เรื,อยๆ ระหวา่งห้องที, 217 - 225 จากนั *นดนตรีก็ลดจํานวนของระดบัเสียงและ

1 2 
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ความเข้มเสียงลงจนเหลือ โน้ตบนคอร์ด Bb ทบเก้าดิมินิชท์ออกเมนเทด ระหวา่งห้องที, 226 - 251
ตามภาพที, 54 

 

 
ภาพที, 54 คอร์ด Bb ทบเจ็ด และ คอร์ด ทบเก้าดิมินิชท์ออกเมนเทด 

 
การใช้พื *นที,ของดนตรีจากช่วงนี * จะเริ,มจากการใช้พื *นที,ในลักษณะเอกภาพ 

กล่าวคือทุกเครื,องบรรเลงพร้อมกัน แต่พื *นผิวของดนตรียังคงมีลักษณะหลากแนวทํานอง 
ผู้ประพนัธ์จึงคอ่ยๆลดมิติของระดบัเสียงลงเรื,อยๆ จนเหลือกลุม่คอร์ด Bb ทบเก้าดิมินิชท์ออกเมน
เทด จากนั *นจึงเพิ,มและสลบักลุ่มบรรเลงเพื,อเพิ,มลกัษณะเชิงพหุภาพของพื *นที,ให้เพิ,มมากขึ *นจน
ดนตรีเข้าสูห้่องที, 252 ซึ,งผู้ประพนัธ์ได้ใช้เป็น Bb เป็นศนูย์กลางเสียงหลกัในช่วงนี * และค่อยๆลด
ความดงัของเสียงลงเรื,อยตั *งแต่ห้องที, 217 โดยแบ่งเป็น 2 ช่วงคือตั *งแต่ห้องที, 217 ถึง 225 และ 
ห้องที, 226 ถึง 251 ที,ใช้มิติเชิงพื *นที,เพื,อสร้างสีสนัให้กบัคอร์ดสําคญัของบทประพนัธ์ ก่อนที,จะเข้า
สูห้่องที, 252 บทเพลงมีลกัษณะเป็นสเกลขาลง เพื,อกลบัมาสู่ช่วงท้ายของบทประพันธ์ที,ลกัษณะ
จงัหวะช้า เพื,อสื,อถึงวนัใหมที่,กําลงัจะเริ,มต้นอีกครั *ง ก่อนจะจบลงที,คอร์ด A ทบเก้าออกเมนเทดดิมิ
นิชท์ ด้วยความเงียบและสงบ 
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3.3.2 มิติด้านสีสันของเสียง และเนื �อดนตรี (texture) ของมณฑลแห่งเสียง 1  
 1) มิตด้ิานสีสันของเสียง 

บทประพนัธ์เพลง: มณฑลแห่งเสียง 1 เป็นบทประพนัธ์เพลงสําหรับกลุม่เครื,องลม
ทองเหลือง (brass choir) 40 ชิ *น โดยกําหนดให้ใช้เครื,องดนตรีดงันี * 

1.1) ทรัมเป็ตแนวหนึ,ง จํานวน 8 ทาง 
1.2) ทรัมเป็ตแนวสอง จํานวน 8 ทาง 
1.3) ฮอร์น จํานวน 8 ทาง 
1.4) ทรอมโบน จํานวน 8 ทาง  
1.5) ทบูา จํานวน 8 ทาง 

ลกัษณะพิเศษเชิงสีสนัของกลุม่ดนตรีที,เลือกใช้ มีลกัษณะกลมกลืนเนื,องจากเป็น
เครื,องดนตรีในตระกูลเครื,องลมทองเหลืองทั *งหมด แนวทางการเรียบเรียงเสียงวงดนตรีในบท
ประพนัธ์เพลงนี *มีลกัษณะปกติ ตามช่วงเสียงของกลุ่มเครื,องดนตรี มีบางช่วงที,มีการใช้ที,ซับเสียง 
และ การทบแนวเสียงการบรรเลง ลกัษณะการแบ่งวงดนตรีออกเป็นจํานวน 8 วง ทําให้ทางของ
การบรรเลง ในแต่ละเครื,องดนตรีมีหลากหลายกว่าบทประพันธ์โดยทั,วไป ซึ,งเครื,องดนตรีทั *ง 40 
เครื,องนี *จะไมม่ีเครื,องใดที,มีทางบรรเลงซํ *ากันเลย ซึ,งเป็นลกัษณะสําคญัที,ปรากฏในดนตรีพื *นผิว 
(texture music) ในช่วงศตวรรษที, 20 ตอนปลาย เช่น ผลงานของ Krzysztof Penderecki (b. 
1933) บทประพันธ์ชื,อ Threnody to the Victims of Hiroshima (1960) ซึ,งเป็นผลงานที,ระบุโดย
ผู้ประพนัธ์วา่ประพนัธ์ขึ *นสําหรับกลุม่เครื,องสาย 52 เครื,องเท่านั *น 

 
 2) เนื �อดนตรี (texture) 

บทประพันธ์เพลง มณฑลแห่งเสียง 1 แม้ไม่ได้เป็นบทประพันธ์ที,จัดกลุ่มไว้ใน
ดนตรีพื *นผิว (texture music) แต่ก็มีการเรียบเรียงเสียงวงดนตรีในรูปแบบต่างๆให้เกิดความ
น่าสนใจจากการใช้มิติเชิงพื *นที,ในการประพนัธ์ เช่น 

2.1) ลักษณะการเรียบเรียงเสียงวงดนตรีแบบประสานแนว 
ภาพที, 55 ผู้ประพันธ์ใช้เนื *อดนตรีแบบประสานแนว ให้สอดคล้องกับการเรียบ

เรียงเชิงพื *นที, เนื,องจากบทประพันธ์ได้เข้าสู่ช่วงสงูสดุช่วงหนึ,งของบทประพันธ์ โดยกําหนดให้
บรรเลงในลกัษณะสง่างาม (maestoso) ผู้ประพนัธ์จึงได้คอร์ดที,ให้เสียงกลมกลืนบนบนัไดเสียงได
อาโทนิก โดยมีการสลบัหรือโต้ระหว่างกลุ่มเป็นระยะ แต่ในช่วงดงักล่าวเป็นช่วงที,ผู้ ฟังจะได้ยิน
เสียงรอบทิศทาง (surround sound) ที,ฟังดกูลมกลืน 
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ภาพที, 55 บทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 1 กลุม่ที, 1 ถึง 8 ห้องที, 127 - 134 
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2.2) ลักษณะการเรียบเรียงเสียงวงดนตรีแบบหลากแนว 
ภาพที, 56 จะเห็นได้วา่แนวการบรรเลง ทั *งหมดจะประกอบด้วย 3 แนว ได้แก่ แนว

ทรัมเป็ตที,หนึ,งและสอง เลน่เสียงประสาน แนวฮอร์น และ แนวของทรอมโบนและทูบาที,เล่นโน้ต
ในช่วงคูแ่ปด ในมิติระดบัเสียงจะเห็นได้วา่เป็นลกัษณะเนื *อดนตรีแบบหลากแนว แต่จะเห็นได้ว่า
ผู้ประพนัธ์ได้เรียบเรียงให้แนวบรรเลงไลจ่ากกลุม่ที, 8 เลื,อนขึ *นไปตําแหน่งที, 7, 6 และ 5 

 

 
ภาพที, 56 บทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 1 กลุม่ที, 1 ถึง 8 ห้องที, 77 - 84 
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2.3)  ลักษณะการเรียบเรียงเสียงวงดนตรีแบบหลากกลุ่มประสาน 
ภาพที, 57 ผู้ประพันธ์ได้ใช้ลักษณะหลากอัตราจังหวะ (polymeter) ร่วมกับ

ลกัษณะหลากเสียงประสาน (polychord) ไปพร้อมกนั ซึ,งมิติดงักลา่ว ผ่านการจัดวางเชิงพื *นที,ทํา
ให้เชิงมีความขดัแย้งสงูในแนวตั *ง จนสามารถเรียกกวา่เนื *อดนตรีแบบหลากกลุม่ประสาน โดยเสียง
ของคอร์ดดงักลา่วนําจากเสียงพื *นต้นที,มาจากคอร์ด G ทบเก้าออกเมนเทดดิมินิชท์ อนัได้แก่ G B 
D F# และ A แตนํ่ามาใช้ในลกัษณะ G B D F# A ทบเก้าดิมินิชท์ออกเมนเทด 

 

 
ภาพที, 57 บทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 1 กลุม่ที, 1 ถึง 8 ห้องที, 144 - 156 
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2.3)  ลักษณะการเรียบเรียงเสียงวงดนตรีแบบหลายแนวระดับย่อย 

ภาพที, 58 ทกุเครื,องดนตรีมีแนวทํานองของตนเองรวม 40 ทางบรรเลงบนคอร์ด 
Bb7 โดยภาพรวมของเสียงจะมีลกัษณะประสานแนวเนื,องจากระดับเสียงที,เลือกใช้มีลกัษณะ
จํากดั แตผู่้ประพนัธ์ได้กําหนดแนวเสียงให้เกิดในระดบัย่อยมากขึ *น 

 

 
ภาพที, 58 บทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 1 กลุม่ที, 1 ถึง 8 ห้องที, 217 - 225 
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2.4)  ลักษณะเนื �อดนตรีแบบกระโดด 
ภาพที, 59 พื *นผิวดนตรีประกอบด้วยตวัหยดุจํานวนมาก มีลกัษณะเนื *อดนตรีแบบ

กระโดด หรือเนื *อดนตรีที,เป็นพหภุาพเชิงพื *นที, มีความใกล้เคียงกับเนื *อดนตรีแบบพอยต์ทิลลิสติก
โดยช่วงดงักลา่วผู้ประพนัธ์ใช้การเรียบเรียงเชิงพื *นที,เพื,อให้มโนภาพของบรรยายกาศยามเย็น ที,มิติ
ของมนุษย์ได้หายไปเหลือเพียงสภาพของเมืองอุตสาหกรรม การกระโดดของแนวทํานองใน
ตําแหน่งตา่งๆ สร้างลกัษณะที,คาดเดาไมไ่ด้ แสดงลกัษณะเชิงพหภุาพ และความสบัสนวุน่วาย  

 

 
ภาพที, 59 บทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 1 กลุม่ที, 1 ถึง 8 ห้องที, 190 - 197 
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3.3.3 มิติด้านระดับเสียง และหน่วยทาํนองในการประพันธ์ (pitch organization) 

1) การพัฒนาโมทีฟ 
มิติทางด้านระดบัเสียง เป็นมิติที,ผู้ประพันธ์ให้ความสําคญัในการประพันธ์เพลง

ว่าเป็นส่วนสนับสนุนในเชิงเอกภาพของโครงการบทประพันธ์ โดยทั,วไปผู้ ประพันธ์นิยมใช้
ศนูย์กลางเสียง (tone center) ในการจัดลําดับความสัมพันธ์ของโครงสร้างระดับเสียงในบท
ประพนัธ์ ในมณฑลแห่งเสียง 1 นี * ผู้ประพันธ์ต้องการหาเอกลกัษณ์ถ้าระบบเสียงให้บทประพันธ์ 
รวมถึง มิติทางระดบัเสียงจําเป็นจะต้องสนบัสนนุการออกแบบพื *นที,ในบทประพันธ์ ผู้ประพันธ์จึง
ใช้รูปแบบที,คล้ายฟิวก์ ในลกัษณะดนตรีหลากแนว มีกระบวนการพฒันาทํานองเอกนั *น โดยจะใช้
เทคนิคการเลียน (imitation) และ การซํ *า (repetition) เนื,องจากผู้ประพันธ์เห็นว่าการใช้การซํ *ามี
ความเหมาะสมกบัการเรียบเรียงดนตรีเชิงพื *นที, ทําให้ผู้ ฟังสามารถติดตามหน่วยทํานองเอกผ่าน
การซํ *าในระดบัเสียง แตก่ารเปลี,ยนมิติพื *นที,ไปด้วยทําให้ผู้ฟังรับรู้ผา่นกระบวนการของพื *นที,ได้ง่าย
ขึ *น จึงกําหนดให้เป็นเอกลกัษณ์ของบทประพนัธ์ โดยรวมศนูย์กลางเสียงจะเคลื,อนที,จาก G ไปหา
เสียง A ในตอนท้ายของบทประพนัธ์ ซึ,งสื,อนยัการเคลื,อนที,ของเสียงหรือวฏัจักรเวลาที,เคลื,อนที,ไป
ข้างหน้าด้วย 

 
2) การใช้เสียงประสานสีสัน (color harmony) หรือ กลุ่มโน้ตประสานสีสัน (color 

chord) 
การเลือกเสียงประสาน เนื,องจากผู้ประพนัธ์ต้องการพรรณนาดนตรีในรูปแบบของ

เมืองอตุสาหกรรม เพราะการเลือกใช้เสียงเครื,องลมทองเหลืองจํานวนมากมีความคล้ายกับเสียง
ของแตรรถยนต์ ผู้ประพนัธ์จึงทําการวิเคราะห์ และค้นคว้าหากลุม่เสียงที,มีเอกลกัษณ์เฉพาะมาใช้
บทประพนัธ์ด้วยวิธีการดงันี * 

 
ผู้ประพันธ์ได้เลือกหยิบเสียงประสานของแตรรถไฟ (train horn) มาใช้ในการ

ประดับคอร์ดส่วนในลักษณะคอร์ดผ่าน (non - functional harmony) แต่คอร์ดดังกล่าวมี
ความสําคญัตอ่บทเพลงโดยจะปรากฏในรูปแบบต่างๆ ผ่านการใช้กลุ่มโน้ตในแนวทํานอง หน่วย
ทํานองย่อย หรือ จดุสงุสดุตา่งๆของบทประพันธ์ ซึ,งเป็นเสียงแทนและเสริมสร้างบรรยากาศของ
เครื,องจกัรใหญ่ในเมืองอตุสาหกรรม 
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2.1) ขั �นตอนที� 1  
ผู้ประพนัธ์นํากลุ่มเสียงที,ได้จากการค้นคว้า 15 กลุ่มเสียงจากผู้ผลิตในรุ่นต่างๆ 

มาเรียงหาคณุลกัษณะพื *นฐานของเสียง ประวตัิการใช้เสียงแตรรถไฟในรูปแบบของเสียงคอร์ดเริ,ม
ขึ *นเมื,อ Robert E Swanson ได้พฒันาระบบเสียงแบบ Hexatone H6 เพื,อใช้ในเสียงแตรรถไฟราว
ปี 1948  - 49 โดยใช้เสียง C D# F# A C และ D# จากการใช้เสียงของดนตรีจีน1 ต่อมาเมื,อมีการ
ผลิตเพื,อการพาณิชย์ โดย AirChime จึงได้นําเสียงออก 1 เสียง และกลายเป็นระบบ 5 เสียงได้แก่ 
C# D# F# A และ C# ซึ,งยงัคงเป็นเสียงในระบบเดียวกับระบบสวอนสนั แต่ลกัษณะของระบบ 5 
เสียงนี *มีความพิเศษคือสามารถปรับความยาวของท่อได้ จึงทําให้มีการปรับปรุงเสียงของแตรรถไฟ
อย่างหลากหลายแตย่งัคงเป็นระดบัเสียงแบบสมบรูณ์ (absolute pitch) เช่น  

 
ตวัอย่างที, 1  การใช้เสียงของคอร์ด A Major 6th - C# E F# A C# 
ตวัอย่างที, 2  การใช้เสียงของคอร์ด A7 - C# E G A C# (ระบบ Amtrak) 
ตวัอย่างที, 3  การใช้เสียงของคอร์ด A# dim7 - C# E G A# C# (ระบบ Amtrak) 
ตวัอย่างที, 4 การใช้เสียงกลุม่เสียงอื,นๆ เช่น D F G# A C (ระบบ P - series) 
 

ต่อมาเมื,อมีการพัฒนาระบบ 3 เสียงขึ *น ก็มีการใช้คอร์ดอื,นอีก เช่น เสียง C# E 
และ A หรือระบบ J3 Snowplow Whistle ที,ใช้เสียง D# minor chord ซึ,งไม่ค่อยได้รับความนิยม
เท่าใดนกั นอกจากนั *น ก็ยงัมีระบบของ Leslie ~ Tyfon ที,มีการให้เสียงแบบต่างๆได้แก่ B  - C# - 
F, C# - F - A, A# - C# - F, D# - B - F, B - C# - F - A, B - C# - D# - F - A, D# - B - C# - F - A 
หรือ A# - C# - D# - F - A จากนั *นจึงนํามาหาเชตที,มีค่าเวกเตอร์ของขั *นคู่เสียง (interval vector) 
ที,ใกล้เคียงกบันํ *าเสียงของแตรรถไฟเพื,อเป็นเซตสําคญัที,ใช้ในบทประพนัธ์ 

 
จากข้อมลูจะเห็นได้ว่าเสียงประสานของของแตรรถไฟนั *นไม่แน่นอน ซึ,งอยู่กับ

ลกัษณะของผู้ผลิต ผู้ประพนัธ์เลือกวิธีการหาคา่เวกเตอร์ของขั *นคูเ่สียง ของ Howard Hanson เพื,อ
เป็นการหาลักษณะเชิงคณุภาพของขั *นคู่ (intervalic content) ที,ประกอบกันขึ *นเป็นกลุ่มเสียง
ประสาน โดยคณุภาพของคอร์ดหนึ,งๆนั *นจะประกอบด้วยขั *นคู่ในลกัษณะต่างๆ คอร์ดที,มีนํ *าเสียง
ใกล้กนัจะมีเวกเตอร์ของขั *นคูเ่สียง  ที,ใกล้เคียงกัน ซึ,งเป็นเครื,องมือในการพิจารณาวิธีการดําเนิน
คอร์ดจากคอร์ดหนึ,งไปสูอี่กคอร์ดหนึ,งที,มีความซบัซ้อนได้ 

                                                   
1อ้างใน; บทความเรื;อง Train Horn Chords. http://uniqhorns.com/TrainHornChords.htm (ไม่ปรากฏผู้แตง่, ปีที;เขียน) 
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จากการศึกษาพบว่า กลุ่มเสียงแตรรถไฟที,ใช้ 5 เสียงมีจํานวนมากที,สดุ ตาม 3 
เสียง, 4 เสียง และ 6 เสียงตามลําดบั โดยโน้ตพื *นต้น (root) พบวา่ ใช้เสียง C# มากที,สดุ ตามด้วย 
D#, B, A#, C, และ D ตามลําดบัในตาราง 

 
สรุปผลการวเิคราะห์ระดับที� 1 

ลําดับ เสียง1 เสียง2 เสียง3 เสียง4 เสียง5 เสียง6 
1 C D# F# A C D# 
2 C# D# F# A C# 

 3 C# E F# A C# 
 4 C# E G A C# 
 5 C# E G A# C# 
 6 D F G# A C 
 7 C# E A 

   8 D# F A# 
   9 B C# F 
   10 C# F A 
   11 A# C# F 
   12 D# B F 
   13 B C# F A 

  14 D# B C# F A 
 15 A# C# D# F A 
  

2.2) ขั �นตอนที� 2  
ผู้ประพนัธ์นําโน้ตทั *งหมดมาวิเคราะห์ลกัษณะการเรียงโน้ตของคอร์ด เพื,อหา รูป

พื *นต้น (root position) พบว่ามีการทบกันตามขั *นปกติ ในลกัษณะเสียงประสานคู่สามเรียงซ้อน 
(tertian harmony) โดยรูปพื *นต้นจะเป็นคอร์ดทบสี,, คอร์ดทบสาม และคอร์ดทบห้า โดยส่วนใหญ่
เป็นโน้ตพื *นต้นของบนัไดเสียง เป็นโน้ตตํ,าที,สดุ ตามด้วย โน้ตทบ 2 และ โน้ตทบ 3 ทั *งนี * ไม่พบโน้ต
ทบ 4 อยู่ในรูปพื *นต้น นอกจากนั *น โน้ตทบ 5 ยังเป็นคู่แปดของโน้ตพื *นต้น และโน้ตทบ 6 ก็เป็นคู่
แปดของโน้ตทบ 2 ดงัตาราง 
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2.3) ขั �นตอนที� 3  
ผู้ประพันธ์ได้นําเสียงต่างๆมาจัดเรียงให้มีโน้ตพื *นเป็นโน้ต C โดยดึงกลุ่มเสียง

ลําดบัที, 5 ออกเนื,องจากเป็นกลุม่เสียงเดียวกนักบัลําดบัที, 1 จากนั *นจึงหาจํานวนขั *นคูต่ามลกัษณะ
ขั *นของขั *นคูเ่สียง (interval class) โดยขั *นของขั *นคู่เสียงนี * ประกอบด้วยขั *นคู่เสียงที,รวมขั *นคู่เสียง
หนึ,งกับขั *นคู่พลิกกลับของตัวเอง พร้อมกับรวมขั *นคู่เอ็นฮาร์โมนิกด้วย (ณรงค์ฤทธิN ธรรมบุตร: 
2552, 12) โดยตวัเลขที,ปรากฏในตารางที, 2 เวกเตอร์ของขั *นคูเ่สียง 6 หลกั หมายถึงจํานวนของขั *น
คูเ่สียงที,เกิดภายในเซตจากขั *นคูท่ั *งหกประเภทรวมขั *นคูเ่อน็ฮาร์โมนิก  ได้แก่ 

ประเภทที, 1  ขั *นคูส่องไมเนอร์ และเจ็ดเมเจอร์ (minor seconds/major sevenths)  
ประเภทที, 2  ขั *นคูส่องเมเจอร์ และเจ็ดไมเนอร์  (major seconds/minor sevenths)  
ประเภทที, 3 ขั *นคูส่ามไมเนอร์ และหกเมเจอร์ (minor thirds/major sixths)  
ประเภทที, 4  ขั *นคูส่ามเมเจอร์ และหกไมเนอร์ (major thirds/minor sixths)  
ประเภทที, 5  ขั *นคูสี่,เพอร์เฟค และห้าเพอร์เฟค (perfect fourths/perfect fifths)  
ประเภทที, 6 ขั *นคูส่ามเสียง (tritone)  

สรุปการวเิคราะห์ระดับที� 2 

ลําดับ C C# D D# E F F# G G# A A# 
เวกเตอร์
ของขั �นคู่
เสียง 

1 C 
  

D# 
  

F# 
  

A 
 

<004002> 
2 C 

 
D 

  
F 

  
G# 

  
<012111> 

3 C 
  

D# 
 

F 
  

G# 
  

<012120> 
4 C 

  
D# 

  
F# 

 
G# 

  
<012111> 

5 C 
 

D 
  

F 
  

G# A 
 

<113221> 
6 C 

  
D# 

    
G# 

  
<001110> 

7 C 
 

D 
    

G 
   

<010020> 
8 C 

   
E 

     
A# <010101> 

9 C 
   

E 
   

G# 
  

<000300> 
10 C 

   
E 

    
A 

 
<001110> 

11 C 
 

D 
     

G# 
  

<010101> 
12 C 

   
E 

   
G# 

 
A# <020301> 

13 C 
 

D 
 

E 
   

G# 
 

A# <040402> 
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ลําดับ C C# D D# E F F# G G# A A# 
เวกเตอร์
ของขั �นคู่
เสียง 

14 C 
 

D 
 

E 
   

G# A 
 

<121321> 

โดยผู้ประพนัธ์ได้จํานวนเวกเตอร์ของขั *นคู่เสียง ของแต่ละคอร์ดตามตารางสรุป
การวิเคราะห์ระดบัที, 2 จากนั *นจึงนําผลรวมของทกุเวกเตอร์เพื,อถ่วงคา่ความสมัพันธ์จากคอร์ดทั *ง 
14 คอร์ดให้ได้นําเสียงที,เป็นคา่กลางตามตารางสรุปการวิเคราะห์ระดบัที, 3 

 
สรุปการวเิคราะห์ระดับที� 3 

ลําดับ 
ประเภทที� 

1 
ประเภทที� 

2 
ประเภทที� 

3 
ประเภทที� 

4 
ประเภทที� 

5 
ประเภทที� 

6 

กลุ่มที� 1 0 0 4 0 0 2 
กลุ่มที� 2 0 1 2 1 1 1 
กลุ่มที� 3 0 1 2 1 2 0 
กลุ่มที� 4 0 1 2 1 1 1 
กลุ่มที� 5 1 1 3 2 2 1 
กลุ่มที� 6 0 0 1 1 1 0 
กลุ่มที� 7 0 1 0 0 2 0 
กลุ่มที� 8 0 1 0 1 0 1 
กลุ่มที� 9 0 0 0 3 0 0 
กลุ่มที� 10 0 0 1 1 1 0 
กลุ่มที� 11 0 1 0 1 0 1 
กลุ่มที� 12 0 2 0 3 0 1 
กลุ่มที� 13 0 4 0 4 0 2 
กลุ่มที� 14 1 2 1 3 2 1 
รวม 2 15 16 22 12 11 

 
2.4) ขั �นตอนที� 4  

นําผลรวมที,เกิดขึ *นจากทกุกลุม่เสียงไปเทียบเคียงกับ กลุ่มเสียงประสานทุกกลุ่ม
ตั *งแต่ 1 ถึง 12 เสียง บนตาราง “Prime Forms and Vectors of Pitch - Class Sets” ของ  Allen 
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Forte (1973) เพื,อเทียบว่า กลุ่มเสียงประสานใดมีความคล้ายคลึงหรือมีนํ *าเสียงใกล้เคียงกับ
ผลรวมของเวกเตอร์ของขั *นคูเ่สียง ของกลุม่โน้ตหรือเซตที,เลือกมาในตวัอย่างทั *ง 14 กลุ่มมากที,สดุ 
โดยใช้วิธีการทางสถิติเพื,อหาสมัประสิทธิNสหสมัพันธ์ของ Pearson หรือ “Pearson’s correlation 
coefficient” ในการวดัสหสมัพันธ์ หรือความขึ *นต่อกันเชิงเส้นของชุดข้อมลู 2 ชุดข้อมลู โดยชุด
ข้อมลูที, 1 ถือเป็นชดุที,เป็นเวกเตอร์ของขั *นคูเ่สียงของแตล่ะเซต และชดุข้อมลูที, 2 คือชุดข้อมลูที,ได้
จากการคํานวณซึ,งมีคา่เท่ากบั 2, 15, 16, 22, 12, 11 โดยคา่ที,ได้จากการคํานวณจะมีค่าระหว่าง 
+1 ถึง  - 1 ซึ,งเป็นการคํานวณทางสถิติที,ถกูใช้มากในการหาความสมัพนัธ์เชิงเส้นของชดุข้อมลู ซึ,ง
หากค่าสมัประสิทธิNสหสมัพันธ์ ยิ,งใกล้เคียง 1 ในทางบวก แสดงว่าข้อมูลทั *งสองชุดมีลกัษณะ
สหสมัพนัธ์สงูเชิงเส้น โดยผู้ประพนัธ์ได้ชดุข้อมลูที,ได้จากการวิเคราะห์ในระดบัที, 3 ไปคํานวณตาม
ชดุของเวกเตอร์ของขั *นคูเ่สียงของทกุเซต ตามข้อมลูที,อยู่ในภาคผนวก ก 
 

สรุปการวเิคราะห์ระดับที� 4 
ผลการวิเคราะห์ พบวา่ลําดบัที,มีสหสมัพันธ์กับกลุ่มคอร์ดที,ต้องการมากที,สดุคือ

ลําดับที, 114 และ 115 บนตารางของ Allen Forte หรือ คอร์ดทบเก้าดิมินิชท์ออกเมนเทด 
(diminished - augmented ninth) และ คอร์ดทบเก้าออกเมนเทดดิมินิชท์ (augmented - 
diminished ninth) โดยมีคา่สมัประสิทธิNสหสมัพนัธ์เท่ากบั 0.8493 โดยลกัษณะพิเศษของคอร์ดทั *ง
สองนี *มีเวกเตอร์ของขั *นคูเ่สียงชดุเดียวกนั เป็นกลุม่โน้ตพลิกกลบัของกนั (inverse)  

 

ลําดับ คอร์ด Prime Interval Vector 
Pearson’s  
correlation  
coefficient 

คอร์ดที�มีโน้ตพื �นต้น 
C 

114 คอร์ดทบเก้าดิมินิชท์ออกเมนเทด  2458 122311 0.8493 
 

115 คอร์ดทบเก้าออกเมนเทดดิมินิชท์  3468 122311 0.8493 
 

 
3) ตัวอย่างการใช้คอร์ดทบเก้าดมิินิชท์ออกเมนเทด 

ผู้ประพนัธ์ใช้ คอร์ด G ทบเก้าดิมินิชท์ออกเมนเทด ในห้องที, 45 ในลกัษณะเสียง
ประสานสีสนั (color harmony) เป็นเสียงประสานที,ใช้การประดบัคอร์ดในลกัษณะคอร์ดผ่าน ซึ,ง
ปรากฏในตําแหน่งตา่งๆของบทประพนัธ์ โดยเฉพาะจดุที,ผู้ประพนัธ์ต้องการเร้าความสนใจของบท
เพลง 
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ภาพที, 60 บทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 1 กลุม่ที, 5 และ 6 ห้องที, 45 

 
4) ตัวอย่างการใช้คอร์ดทบเก้าออกเมนเทดดมิินิชท์  

ผู้ประพนัธ์เน้นให้กลุม่คอร์ดดงักลา่วมีบทบาทที,สําคญัในบทประพันธ์จึงได้ สร้าง
บนัไดเสียงจากคอร์ดทบเก้าออกเมนเทดดิมินิชท์  โดยใช้ลกัษณะ คอร์ดทบสิบสาม จากการทบ
คอร์ดออกเมนเทด - ดิมินิชท์ - ออกเมนเทด เพื,อให้ได้นํ *าเสียงของคอร์ดทบเก้าออกเมนเทดดิมินิชท์ 
ในตอนจบของบทประพนัธ์ ซึ,งในช่วงดงักลา่วมีแนวทํานองใช้การเดินตามขั *นของบนัไดเสียงคอร์ด 
G# ทบสิบสามออกเมนเทด - ดิมินิชท์ - ออกเมนเทด และจบด้วย คอร์ด A ทบเก้าออกเมนเทดดิมิ
นิชท์ จากตวัอย่างภาพที, 62 

 

 
ภาพที, 61 คอร์ด G# ทบสิบสามออกเมนเทด - ดิมินิชท์ - ออกเมนเทด,  

บนัไดเสียงที,สร้างขึ *นจาก คอร์ด G# ทบสิบสามออกเมนเทด - ดิมินิชท์ - ออกเมนเทด  
และ คอร์ด  A ทบเก้าออกเมนเทดดิมินิชท์ 
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ภาพที, 62 บทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 1 กลุม่ที, 1 ห้องที, 271 - 273 

 
 
3.4 อรรถาธิบาย บทประพันธ์เพลง: มณฑลแห่งเสียง 2 

หลงัจากที;ผู้ประพนัธ์ได้ประพนัธ์มณฑลแห่งเสียง 1 มาใช้ระยะหนึ;งแล้ว เห็นว่าการใช้มิติ
เชิงพื @นที;ในการประพันธ์นั @นสามารถขยายเทคนิคในการเรียบเรียงเสียงของวงดนตรีที;เกิดขึ @น
ร่วมกบัมิติเชิงพื @นที; โดยนําเอาแนวคิดเรื;องกลุม่ในทางดนตรีมาเป็นแกนหลกัในการพฒันารูปแบบ
การเรียบเรียง การฟังเสียงโดยปกติจะมีการจัดกลุ่มตามความสมัพันธ์ในรูปแบบต่างๆเช่น กลุ่ม
ของจงัหวะ กลุม่ของระดบัเสียง กลุม่ของสีสนัของเสียง โดยกลุม่ที;รูปแบบคล้ายกันต่อเนื;องมนัจะ
ถูกจัดให้อยู่กลุ่มเดียวกัน เช่น การเรียบเรียงเสียงประสานของวงดนตรีที;มีการออกแบบพี;ที;ไว้
ลว่งหน้าควรจะมีความแตกตา่งจากบทเพลงที;ไมไ่ด้กําหนด  
 
3.4.1 การพัฒนาแนวคดิ และมิตเิชงิพื �นที�ในบทประพันธ์ 

1) การพัฒนาแนวคดิสําคัญในบทประพันธ์ 
ผู้ประพนัธ์ประพนัธ์เพลงจากแรงบนัดาลใจในการสร้างภาพลวงตาของ Maurits 

Cornelis Escher (1898 - 1972) นกัวาดภาพประกอบชาวเนเธอร์แลนด์ โดยได้เชื,อมโยงวตัถุดิบ
ทางดนตรีกบัจินตภาพบางประการ ในการแสดงความรู้สึกถึงการวนเวียนที,หาจุดเริ,มต้นและหา
ออกไมไ่ด้ของพื *นที, ซึ,งเป็นจินตภาพสําคญัที,ผู้ประพันธ์หยิบยกมาเทียบเคียงในบทประพันธ์ โดย
เลือกใช้วตัถดุิบตา่งๆที,สนบัสนนุแนวคิดนี *ทั *งหมด ผู้ประพนัธ์จึงกําหนดเป็นสงัคีตลกัษณ์แบบสาม
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ตอน (ternary form) เน้นความสําคัญที,การพัฒนาพื *นผิวของดนตรีในรูปแบบต่างๆ จากแรง
บันดาลในผลงานทางทัศนศิลป์ของ M.C. Escher ที,ว่าด้วยลักษณะของรูปทรงกํากวม 
(ambiguous figures) เช่น ผลงาน Relativity (1953), Convex and Concave (1955) หรือ 
Ascending and Descending (1960) 

 
โดยผลงานในช่วงระหวา่งปีค.ศ. 1950 - 1960  ของ Escher มกัใช้มิติรูปทรงทาง

คณิตศาสตร์ในผลงานภาพพิมพ์ แสดงภาพลวงตาที,เกิดขึ *นระหว่างมิติของพื *นที, (3 มิติ) และ
รูปทรง (2 มิติ) โดยเป็นการแสดงลกัษณะที,ขดัแย้งกนัเองในมิติที,เป็นระนาบ กับมิติของพื *นที, หรือ
การขดัแย้งกนัระหวา่งรูปทรงที,เป็นระนาบกับรูปทรงที,มีมิติที, 3 ซึ,งผู้ประพันธ์เห็นว่าอาจสามารถ
แสดงในเชิงดนตรีเช่นกนั ตวัอย่างเช่น มิติการลวงของเสียงจากมวลของเสียง และความดงัเบา ซึ,ง
โดยสว่นใหญ่ไมไ่ด้มีความสมัพนัธ์กนัทางตรง - จํานวนแนวเสียงที,มาก สามารถบรรเลงด้วยความ
เบามากๆได้ หรือ ตัวอย่างแนวคิดการใช้บันไดเสียงสมมาตร (symmetrical scale) ในรูปแบบ
ตา่งๆ เพื,อให้ความรู้สกึถึงลกัษณะไร้กุญแจเสียง เนื,องจากแนวทํานองมีการเคลื,อนที,ตลอดเวลา
เรียงขึ *นลงตามบนัไดเสียง การที,ไมม่ีโน้ตนํา (leading tone) จะทําให้เสียงทุกเสียงมีความสําคญั
เท่ากนัหมด เนื,องจากถกูรับรู้ในเชิงเหตกุารณ์แตล่ะระดบัเสียงเป็นการเปลี,ยนผา่นจากเสียงใดเสียง
หนึ,งไปสูอี่กเสียงเท่านั *นเอง จากภาพที, 63 เป็นการตวัอย่างการใช้ขั *นคูท่รัยโทน ร่วมกบัมิติเชิงพื *นที,
ให้ความรู้สกึของเสียงสะท้อนและสร้างบรรยากาศที,แปลกห ู 



94 

 
ภาพที, 63 บทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 2 แนวเสียงเครื,องสาย ห้องที, 9 - 10 
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2) การพัฒนามิตเิชงิพื �นที�ในบทประพันธ์ (spatial organization) 
จากตวัอย่างการเรียบเรียงคอร์ด ในห้องที, 39 ผู้ประพันธ์ได้คิดค้นวิธีการเรียบ

เรียงเสียงเครื,องดนตรีให้เคลื,อนไหวอยู่ในกรอบเสียงประสานที,กําหนด ในแนวทรัมเป็ตและฮอร์น 
ทําให้เกิดการผสมเสียง หรือสีสันของเสียงลักษณะใหม่ จากภาพตัวอย่างจะเห็นได้ว่าวิธีการ
บรรเลงในภาพที, 64 (a) จะตา่งจากภาพที, 64 (b) แม้วา่กลุม่ของระดบัเสียงจะเป็นชุดเดียวกัน จะ
เห็นได้วา่กลุม่ของเสียงใน ภาพที, 64 (a) จะผู้ฟังจะให้ความสมัพันธ์ของกลุ่มในแนวนอนมากกว่า
ภาพที, 64 (b) ที,ผู้ ฟังจะได้ยินเสียงที,เกิดขึ *นบทแนวตั *งมากกว่า ซึ,งวิธีการนี *เป็นวิธีการที,คิดค้นโดย
ผู้ประพนัธ์และนํามาแสดงออกหลายจดุในการประพนัธ์เพลงบทนี * 

 

  
ภาพที, 64 (a) การเรียบเรียงวงดนตรีที,สร้าง

ความสมัพนัธ์ของเสียงในแนวนอน 
ภาพที, 64 (b)การเรียบเรียงวงดนตรีที,สร้าง

ความสมัพนัธ์ของเสียงในแนวตั *ง 

 
การกําหนดตําแหน่งนกัดนตรีในวงออร์เคสตรา เนื,องจากบทประพันธ์ใช้ลกัษณะ

การซํ *าโมทีฟในรูปแบบต่างๆ เพื,อให้การปฏิบัติแนวเครื,องดนตรีต่างๆมีความชัดเจน และผู้ ฟัง
สามารถรับรู้แนวบรรเลงได้ดีมากขึ *น ผู้ประพนัธ์จึงกําหนดตําแหน่งนกัดนตรีตา่งๆ แยกบรรเลงออก
สองข้างของพื *นที,การแสดง โดยได้รับแรงบนัดาลใจในการจดัวางตําแหน่งของนักดนตรี Music for 
Strings, Percussion and Celesta ที,ประพันธ์เมื,อปี ค.ศ. 1937 ของ Béla Bartók ดงัภาพที, 65 
เป็นตวัอย่างการจัดที,นั,งวงดนตรีของบทประพันธ์มณฑลแห่งเสียง 2 กรณีวงดริุยางค์เชมเบอร์ที,
แสดงลกัษณะการแบ่งกลุม่ที,นั,งของนกัดนตรีออกเป็นสองข้าง ได้แก่  ด้านซ้าย และด้านขวา 
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ภาพที, 65 การกําหนดตําแหนง่ของนกัดนตรีในบทประพนัธ์มณฑลแหง่เสียง 2 

 
บทประพันธ์นี *ใช้มิติเชิงพื *นที,ในการสร้างพื *นผิว และการเรียบเรียงเสียงดนตรี 

เพื,อให้เนื *อดนตรีมีทิศทางและระยะห่างเชิงพื *นที, เพื,อสร้างความน่าสนใจให้กับมิติอื,นๆของระดบั
เสียง เนื,องจากวิธีการฟังของมนษุย์มีลกัษณะแบบประมวลผลแบบสองหู (binaural processing) 
ผู้ประพนัธ์จึงได้จดัวางเครื,องดนตรีออกเป็นสองด้านตาม เพื,อเพิ,มมิติทางการเรียบเรียงเสียงดนตรี
จากการใช้มิติเชิงพื *นที,เรียบเรียงเสียงเครื,องดนตรีให้เคลื,อนไหว หรือกระจายออกในมิติเชิงพื *นที, 
ตวัอย่างห้องที, 17 ในแนวเครื,องสาย การเรียบเรียงทําให้เกิดมิติของเสียงที,น่าสนใจมากขึ *นในโม
ทีฟของระดบัเสียง และจงัหวะที,ซํ *าๆ นอกจากนั @นตวัอย่างการเรียบเรียงเสียงของแนวดบัเบิลเบส
แนวที;หนึ;งและสองมีความมิติเชิงพื @นที;ตามภาพที; 66 บนเสียง E ซึ;งทําให้เกิดมิติเชิงพื @นที;ซ้อนทับ
บนมิติของระดบัเสียงเพิ;มมากขึ @น 

 

 
ภาพที, 66 บทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 2 แนวเสียงดบัเบิลเบส ห้องที, 70 - 72 
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ซึ;งวิธีการดงักล่าวได้แรงบันดาลใจผ่านการนําเอาหลกัการในการสร้างภาพลวงตาของ เมาริทส์ 
คอร์เนลีส เอสเชอร์ (Maurits Cornelis Escher หรือ M.C. Escher) ประยุกต์เป็นวตัถุดิบหลกัใน
การประพนัธ์  

 
หลกัการของเอสเชอร์ คือการใช้มิติรูปทรงทางคณิตศาสตร์ในผลงานภาพพิมพ์ ที;

แสดงสิ;งลวงระหวา่งมิติ (3 มิติ) และรูปทรง (2 มิติ) หรือแสดงลกัษณะที;ขดัแย้งกันเองในมิติที;เป็น
ระนาบ กบัมิติของพื @นที; การขดัแย้งกนัระหวา่งรูปทรงที;เป็นระนาบกบัรูปทรงที;มีมิติเชิงลกึ เรื;องราว
ของบทประพนัธ์จะอิงกบัภาพลวงของเอสเชอร์ ให้ความรู้สกึถึงการวนเวียนที;หาจุดเริ;มต้นและหา
ออกไมไ่ด้ ซึ;งเป็นความรู้สกึสําคญัที;ผู้ประพนัธ์หยิบยกมาเทียบเคียงในบทประพันธ์ โดยมีวตัถุดิบ
ทางดนตรีที;ใช้สําคญั ได้แก่ บนัไดเสียงเท่าในลกัษณะตา่งๆ เช่น บนัไดเสียงโครมาติก, บันไดเสียง
โฮลโทน, บนัไดเสียงออกตาโทนิก หรือการประสานเสียงในแบบอื;น เช่น การใช้คอร์ดเรียงคูส่อง คูสี่; 
คูห้่า ฯลฯ 
 

3.4.2 มิติต้านระดับเสียง และหน่วยทาํนองในการประพันธ์ (pitch organization) 

1) การจัดระบบเสียงประสาน 

ผู้เขียนได้ใช้ความสมัพนัธ์แบบบันไดเสียงเท่าในรูปแบบต่างๆ ได้แก่ บันไดเสียง
โฮลโทน, บันไดเสียงโครมาติก, บันไดเสียงออกตาโทนิก, ขั *นคู่สามเสียง (tritone) รวมถึงการใช้
กลุม่เสียงกดั (tone cluster) บทประพนัธ์เพลงนี *ไมใ่ช้ระบบอิงกญุแจเสียงที,ชดัเจน แม้วา่ตลอดบท
ประพันธ์จะมีการใช้โน้ตซํ *าในรูปแบบต่างๆ แต่ไม่ได้เป็นความจงใจของผู้ประพันธ์เพื,อให้เกิด
ศนูย์กลางเสียงที,จะอิงระดับเสียงใดระดับเสียงหนึ,ง การเลือกวิธีการใช้ในการประพันธ์เช่นนี * 
เป็นไปในทิศทางเดียวกบัแนวคิดการประพันธ์ คือ การใช้มิติต่างๆของบทประพันธ์ในการสร้างจิ
นตภาพการลวงทางเสียงในรูปแบบตา่งๆ สร้างความรู้สึกวนเวียน วกวน นอกจากนี * การประสาน
เสียงยงัจะให้ความสําคญักบั การใช้คอร์ดคู่อื,นที,ไม่ใช่คู่สามเรียงซ้อนกันที,มีลกัษณะสมมาตร (มี
ความห่างของขั *นคูเ่ท่าๆกนั) เช่น คูส่อง คูสี่, หรือ คูห้่า เพื,อหลีกเลี,ยงการสร้างความสมัพันธ์แบบโท
นิก โดมินันท์ ของลักษณะศูนย์กลางเสียง ด้วยวิธีการต่างๆนี * ทําให้เกิดผลที,มีต่อการได้ยินที,
น่าสนใจ ตวัอย่างห้องที, 17 - 20 

 
นอกจากนั *นผู้ประพันธ์ได้ใช้มิติเชิงพื *นที,เพื,อทําให้ดนตรีมีความกลมกลืน หรือมี

ทิศทางมากขึ *น มีการใช้ขั *นคูส่ามเสียงแสดงบทบาทหลกั ซึ,งโดยปกติจะถือว่ามีความกระด้างของ
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ขั *นคูเ่สียงมากในดนตรีตะวนัตก แตม่ีการแยกพื *นที,บรรเลงซ้ายและขวาของกลุ่มเครื,องดนตรีเช่น
ตวัอย่างห้องที, 1 - 4 นอกจากนั *น ผู้ประพันธ์ยังได้ใช้ลกัษณะแลกเปลี,ยนคณุสมบัติเชิงคณุภาพ
ระหวา่งกนัของวตัถทุางเสียง ไมว่า่จะเป็น ระดบัเสียง ความเข้มเสียง สีสนัของเสียง เวลา หรือ มิติ
เชิงพื *นที, ตวัอย่างง่ายๆเช่น การกําหนดให้ขั *นคูที่,กระด้างมาก แตป่ฏิบตัิอย่างเบามาก ก็มีผลทําให้
สิ,งที,ผู้ ฟังได้ยินความกระด้างนั *นน้อยลง เช่นดนตรีห้องที, 64 - 71 และดนตรีห้องที, 126 - 128 (ช่วง
สดุท้ายของบทประพนัธ์) 
 

2) การใช้โมทีฟ 
บทประพนัธ์ มีการใช้โมทีฟสําคญัในบนัไดเสียง C# ออกตาโทนิก ซึ,งปรากฏครั *ง

แรกในแนวเสียงอีแฟล็ตคลาริเน็ต ตามภาพที, 67 ด้วยความเบามาก ซึ,งเป็นโมทีฟที,ช่วยให้ผู้ ฟัง
สามารถติดตามการพัฒนาแนวคิดของการใช้พื *นผิว และการเรียบเรียงสีเสียงของเสียงดนตรี 
ตลอดบทประพนัธ์ได้ เนื,องจาก โมทีฟนี *จะปรากฏในแตล่ะครั *งในรูปแบบเดิม แตจ่ะเรียบเรียงตา่งๆ
ที,อยู่แวดล้อมจะค่อนข้างเปลี,ยนหรือมีพัฒนาการ ซึ,งเป็นวิธีการหนึ,งที,ผู้ประพันธ์ใช้ในการสร้าง
เอกภาพของบทประพนัธ์ให้เกิดขึ *น เพราะบทประพนัธ์เพลงนี *มีวตัถดุิบที,คอ่นข้างหลากหลาย และ
มีลกัษณะผสมผสานกนัในรูปแบบตา่งๆ โมทีฟจึงเป็นองก์ประกอบย่อยๆของระดบัเสียง ที,ให้ผู้ ฟัง
สามารถติดตามได้ ทั *งนี *ในการวิเคราะห์อาจถือเอาโมทีฟนี *เป็นศนูย์กลางเสียงได้ในลกัษณะหนึ,ง 
แตใ่นแนวทางการประพนัธ์จะไมม่ีการยํ *าระดบัเสียงดงักลา่วอย่างมีนยัสําคญั วตัถุดิบต่างๆจะถูก
ผสมผสานเพื,อดงึความสนใจออกจากระบบอิงระดบัเสียงตา่งๆ 

 

 
ภาพที, 67 บทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 2 แนวเสียงอีแฟลต็คลาริเน็ต ห้องที, 17 
 

บทประพันธ์ได้ใช้ลักษณะการใช้ซํ *าของโมทีฟ มากกว่าการพัฒนาบทประพันธ์
ตามแนวนอน (linear progression) เนื,องจากบทประพนัธ์มีความยาวไมม่ากนกั ประมาณ 8 นาที 
จึงไมม่ีความจําเป็นในการพฒันาการซํ *าความในลกัษณะเดียวกบัวิธีการสร้างบทประพนัธ์เพลงชิ *น
ใหญ่ โมทีฟที,ผู้ประพนัธ์ใช้ในบทประพันธ์นี *จํานวนมากคือ แนวทํานองที,มีรูปร่าง (contour) เรียง
ขึ *นและเรียงลง ซึ,งไมไ่ด้มีการกําหนดระดบัเสียงที,ชดัเจน บางครั *งอาจมีลกัษณะเป็นกลุ่มเสียงกัด 
(tone cluster) ที,เกิดขึ *นจากการใช้โน้ตทั *ง 12 ตวั  
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จากดนตรีในห้องที, 1 - 4  แนวทํานองขึ *นลงปรากฏในกลุ่มเครื,องสาย และกลุ่ม
เครื,องลมไม้ โดยกลุ่มเสียงดงักล่าวไม่ให้ความรู้สึกของระดบัเสียง แต่ให้ความรู้สึกของสีสนัของ
เสียงได้ชดัเจนมากกวา่ รวมถึงแนวทํานองขึ *นลงที,ปรากฏในแนวฮาร์พ จากการเลน่คอร์ดบนบันได
เสียงโฮลโทนก็ให้ผลในลกัษณะเดียวกนั ลกัษณะการใช้บันไดเสียงนี *เป็นรูปแบบของการจัดเสียง
ประสานแบบแพนโทนาลิตี กล่าวคือไม่มีการให้ความสําคัญกับเสียงใดเสียงหนึ,ง โดยเฉพาะ
เนื,องจากเสียงจะถกูเลื,อนขึ *นและลงตามขึ *นตลอดเวลา แต่ทั *งนี *ถ้าพิจารณาในมมุมองของระดบั
เสียงที,ถกูให้ความสําคญัอาจมองไปที, กลุม่โน้ต C# - D - E - F ที,ถือเป็นโมทีฟหลกัก็ได้ 
 

3) การใช้ขั �นคู่และบันไดเสียง 
ผู้ประพนัธ์ให้ความสําคญักบับนัไดเสียงในการประพนัธ์ มณฑลแห่งเสียง 2 มาก 

โดยมีลกัษณะเป็นส่วนหนึ,งของโครงสร้างสําคัญของบทประพันธ์ ผู้ประพันธ์เลือกใช้ขั *นคู่บันได
เสียงจากลักษณะสมมาตร (symmetry) ให้ความรู้สึกที,ค่อนข้างวกวน เพราะไม่มีการให้
ความสําคญักบัเสียงใดเป็นพิเศษ เนื,องจากจํากดัโน้ตโทนิกในการสร้างบนัไดเสียง ซึ,งผู้ประพนัธ์ได้
หยิบยืมแนวคิดการใช้บนัไดเสียงนี *จาก Olivier Messiaen (Messiaen, 1944: 58) เรียกกว่าบันได
เสียงนี *วา่เป็น “โมดที,มีข้อจํากดัในการทดเสียง” (modes of limited transposition) โดยผู้ประพนัธ์
ได้เลือกโมดที,หนึ,งและโมดที,สอง ได้แก่บันไดเสียงโฮลโทน และ บันไดเสียงออกตาโทนิกโมด 
นอกจากนั *นผู้ประพนัธ์ยงัได้ใช้บนัไดเสียงโครมาติก ซึ,งมีคณุสมบัติเหมือนกับโมดที,มีข้อจํากัดใน
การทดเสียง ให้ความรู้เดียวกนัมาใช้ในการประพนัธ์ด้วย 

 
3.1) บันไดเสียงโฮลโทน (whole - tone scale) 

เป็นบันไดเสียงที,ประกอบด้วยโน้ต 6 ตวั ห่างกันเต็มเสียงหรือระยะคู่ 2 เมเจอร์ 
(semitone) โดยตลอด ผู้ประพันธ์ใช้บันไดเสียงดงักล่าวในช่วงเริ,มของบทประพันธ์ โดยใช้เสียง
ฮาร์พ ตั *งแต่ ห้องที, 1 - 5 แสดงความสําคญัของบันไดเสียงนี *ในตอนเริ,มและช่วงใกล้จบของบท
ประพนัธ์ 

3.2) บันไดเสียงออกตาโทนิก (octatonic scale) 
เป็นบนัไดเสียงที,มีโครงสร้างสลบักันระหว่างขั *นคู่ครึ,งเสียงและขั *นคู่เต็มเสียง มี

ลกัษณะสมมาตร และมีคณุสมบตัิจํากดัในการทดเสียง ผู้ประพนัธ์ได้ใช้บนัไดเสียงดงักลา่วสําหรับ
โมทีฟนําของบทประพนัธ์ ตามตวัอย่างภาพที, 67 ซึ,งเกิดขึ *นในแนวเสียงอีแฟล็ตคลาริเน็ตเป็นครั *ง
แรก 
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3.3) บันไดเสียงโครมาตกิ (chromatic scale) 
เป็นบันไดเสียงที,ประกอบด้วยโน้ตทั *ง 12 ตวัใน 1 ช่วงคู่แปด ไล่ขึ *นหรือลงทีละครึ,งเสียง 

ผู้ประพนัธ์ได้ใช้บนัไดเสียงนี *จํานวนมากในช่วงปลายของบทประพนัธ์ตั *งแตห้่องที, 73 เป็นต้นไปใน
ทกุแนวเสียง  

 

 
ภาพที, 68 บทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 2 ห้องที, 118 - 121 
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3.4.3 การเลือกใช้เครื�องดนตรี และการเรียบเรียงเสียงผลงานประพันธ์  

1) การเลือกใช้เครื�องดนตรี (instrumentation) 
บทประพนัธ์เพลง: มณฑลแห่งเสียง 2 เป็นบทประพันธ์เพลง สําหรับวงออร์เคส

ตรา หรือวงดริุยางค์เชมเบอร์ ซึ,งสามารถมีจํานวนผู้ เล่นตั *งแต่ 30 ถึง 46 คนขึ *นไป ทั *งนี *ผู้ประพันธ์
ได้เลือกใช้วงออร์เคสตรา เพราะเนื,องจากมีสีสันของเสียงจํานวนมากเพียงพอกับที,ผู้ประพันธ์
ต้องการ เพราะวตัถดุิบที,เป็นสีสนัของเสียงจะถกูนํามาพิจารณาในการออกแบบบทประพันธ์มาก
ขึ *น มากกวา่มณฑลแห่งเสียง 1 โดยกําหนดให้ใช้เครื,องดนตรีตา่งๆ ดงันี * 

1.1) ปิกโคโล (1 ตวั) 
1.2) ฟลตู (1 ตวั) 
1.3) โอโบ (1 ตวั) 
1.4) อิงลิชฮอร์น (1 ตวั) 
1.5) อีแฟลต็คลาริเน็ต (1 ตวั) 
1.6) บีแฟลต็คลาริเน็ต (1 ตวั) 
1.7) บีแฟลต็เบสคลาริเนต็ (1 ตวั) 
1.8) บาสซูน (1 ตวั) 
1.9) ฮอร์น 2 ทาง (2 ตวั) 
1.10) ทรัมเป็ต 2 ทาง (2 ตวั) 
1.11) เครื,องกระทบทาง 1 ได้แก่ ระฆงัราว (A, D#, F, F#, G’), กล็อกเคนชปีล, 

ทรัยแองเกิลใหญ่, แทมแทมใหญ่ 
1.12) เครื,องกระทบทาง 2 ได้แก่ ระฆงัราว (E, G, C#’), ทรัยแองเกิลเล็ก, แทม

แทมเลก็, แท่งไม้ (woodblock - 5 ชิ *น), ไวบราโฟน  
1.13) ฮาร์พ (1 ตวั) 
1.14) ไวโอลิน I 4 ทาง  
1.15) ไวโอลิน II 4 ทาง  
1.16) วิโอลา 3 ทาง  
1.17) เชลโล 2 ทาง 
1.18) ดบัเบิลเบส 2 ทาง 
 
บทประพนัธ์ชิ *นนี *เป็นแนวทางที,ได้พฒันาตอ่จาก บทประพันธ์มณฑลแห่งเสียง 1 

โดยมุง่เน้นศกึษา ลกัษณะการใช้สีสนัของเสียง การกําหนดตําแหน่งบนพื *นที,ของวงออร์เคสตรา 
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และการใช้ความเข้มเสียงเป็นสําคัญ เพื,อประยุกต์วิธีการสร้างพื *นผิวและวิธีการเรียบเรียง
เสียงดนตรี ร่วมกับการใช้มิติเชิงพื *นที,ในผลงาน เพื,อให้ผลงานแสดงแนวคิดของผู้ประพันธ์ที,
ต้องการให้ชดัเจนยิ,งขึ *น  
 

2) การเรียบเรียงเสียงวงดนตรี (orchestration) และเนื �อดนตรี (texture) 
บทประพนัธ์ มณฑลแห่งเสียง 2 เป็นความตั *งใจของผู้ประพันธ์ที,ต้องการพัฒนา

มิติทางด้านสีสนัของเสียงร่วมกบัการพฒันาวตัถดุิบเชิงพื *นที,ที,ใช้ในบทประพนัธ์ โดยมีการเลือกใช้
ช่วงเสียงพิเศษที,ไม่นิยมใช้ เพื,อให้เกิดสีสันเสียงใหม่ เช่น เสียง D# ของดับเบิลเบส ในกลุ่ม
เครื,องสาย กบั เสียง D#  ของระฆงัราว ซึ,งเป็นเครื,องกระทบ ตามภาพที, 69 

 

 
ภาพที, 69 บทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 2 แนวเสียงดบัเบิลเบส เครื,องกระทบทาง 1และ 2 

ห้องที, 1 - 4 
 
การเรียบเรียงเสียงวงดนตรีที,สมัพนัธ์กบัมิติเชิงพื *นที, โดยเป็นแนวคิดหลกัของบท

ประพันธ์บทนี *ที,ได้อธิบายไปบ้างแล้ว ในดนตรีห้องที, 118 - 121 เป็นช่วงที,เริ,มต้นจากความ
หนาแน่นหรือมวลของเสียงที,ค่อนข้างน้อย และเพิ,มขึ *นเรื,อยๆจนมีมวลของเสียงที,มาก ภายใต้
ความเข้มเสียงที,เบามาก  ซึ,งมวลของเสียงที,เกิดขึ *นสร้างการรับรู้เชิงพื *นที,ได้ระดบัหนึ,ง เพราะ
ผู้ประพนัธ์ต้องการสร้างพื *นผิวให้เกิดความน่าสนใจ ในลกัษณะเดียวกบัดนตรีหลากแนวระดบัย่อย 
ความเบาของเสียงจะทําให้คณุภาพของเสียงที,ไปถึงผู้ ฟังเปลี,ยนไป ความไม่ชัดเจนจะทําให้เกิด
แนวทํานองระดบัย่อยในจินตภาพของผู้ฟังเพิ,มมากขึ *น   
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นอกจากนั *น การสร้างตอนต่าง (contrast) ในหลายตอนของบทประพันธ์ได้ใช้มิติการ
เรียบเรียงเสียงวงดนตรีเพื,อนําเสนอวตัถดุิบใหม่ๆ  ตวัอย่างดนตรีห้องที, 126 - 128 (ช่วงสดุท้ายของ
บทประพันธ์) มีการเปลี,ยนพื *นผิว หรือขนาดของมวลเสียง และอัตราความเร็วทันที แม้ว่า
ผู้ประพนัธ์จะกําหนดให้ระฆงัราวเลน่เสียงเบาในตอนตา่ง แต่การให้เล่นขั *นคู่สามเสียงในช่วงนี * ก็
ทําให้เนื *อหาของตอนตา่งมีสว่นสําคญัตอ่เนื,องจากตอนก่อนหน้า 

 

 
ภาพที, 70 บทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 2 ห้องที, 126 - 128 
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นอกจากนั *นในเชิงสงัคีตลกัษณ์ ผู้บทประพนัธ์ได้ใช้สงัคีตลกัษณ์ซํ *าความ (cyclic 
form) เนื,องจากโครงสร้างไมซ่บัซ้อนและผู้ ฟังสามารถรับรู้ เข้าใจได้ง่าย จึงได้ใช้การเรียบเรียงวง
ดนตรีเป็นเทคนิคหลกัในการพฒันาบทประพนัธ์ เนื,องจากบทประพนัธ์คอ่นข้างสั *น ใช้เวลาบรรเลง
อยู่ในระดับน้อย ถึงปานกลาง ประมาณ 8 - 9 นาที ซึ,งผู้ประพันธ์ได้ประพันธ์ให้มีตอนนํา 
(introduction) และตอนจบ (closing section) บทเพลงจะมีลกัษณะคล้ายคลงึกนัในแง่ของพื *นผิว
และลกัษณะคอ่นข้างไมม่ีความรู้สกึของกญุแจเสียง โดยมีการเรียบเรียงวงดนตรีในตอนนํา ห้องที, 
1 - 8 และตอนจบในห้องที, 123 - 126 ให้เนื *อดนตรีมีลกัษณะกระด้างและซบัซ้อนทั *งในแนวตั *งและ
แนวนอนสงู 
 
  เนื *อดนตรีหลังจากตอนนํามาแล้วจะมีสังคีตลกัษณ์ซํ *าความ ผู้ประพันธ์ได้นํา
ลกัษณะทํานองเดียวกนักลบัมาหลายครั *งในรูปแบบตา่งๆ รวม 7 ครั *ง โดยทํานองดงักล่าวเกิดขึ *น 
แบบเดินตามขึ *นครึ,งเสียง - เต็มเสียง - ครึ,งเสียง โดยในแต่ละครั *งที,ทํานองดงักล่าวกลบัมา การ
เรียบเรียงเสียงดนตรีต่างๆจะค่อยๆเปลี,ยนไป พื *นผิวดนตรีจะค่อยๆเบาบางลงเรื,อยๆ จนถึง
ลกัษณะเนื *อดนตรีแนวเดียวในครั *งที, 6 และหลงัจากนั *นบทเพลงจะได้พัฒนาความหนาแน่นและ
ลกัษณะพื *นผิวเพิ,มมาขึ *นเรื,อยๆจนถึงจุดสงูสดุของบทประพันธ์ จากนั *นจึงจบด้วยเสียงของระฆัง
ราวจากทั *ง 2 ฝั,ง ซึ,งแนวทํานองในแตล่ะครั *งที,ปรากฏสามารถแสดงได้นี * 

 
3.1) ครั�งที�  1 แนวอีแฟล็ตคลาริเน็ต ห้องที� 9 (C# - D - E - F) 

แนวทํานองบรรเลงในช่วงพิสยัของเสียงที,สงู ใช้ลกัษณะสอดประสานในทํานอง
เดียวกนั 4 ครั *ง บนเครื,องปิกโคโล ฟลตู และ บีแฟลต็คลาริเน็ต ตามลําดบั โดยแนวทํานองดงักลา่ว
ไล่เรียงอยู่บนพื *นล่างที,บรรเลงโมทีฟที,สร้างขึ *น จากขั *นคู่สามเสียงให้ความรู้สึกแนวทํานองมี
ความสําคญัเป็นพื *นหน้า โดยพื *นหลงัมีลกัษณะคลมุเครือและกระด้าง 

 
3.2) ครั�งที�  2 แนวองิลิชฮอร์น ห้องที� 16 (C# - D - E - F) 

ทํานองหลกัยงัคงใช้แนวคิดการสอดทํานองในการนําเสนอ โดยเปลี,ยนช่วงพิสยั
ของเสียงมาอยู่ในช่วงเสียงกลาง กลุม่เครื,องสายเปลี,ยนเทคนิคการบรรเลงมาใช้นิ *วดีด (pizzicato) 
โดยปรับระดบัเสียงให้อยู่ในกลุ่มเดิมวนไปมา สร้างพื *นผิวที,น่าสนใจมากขึ *นจากสีสนัของเสียงที,
เปลี,ยนไป ดนตรีในช่วงนี *มีการแปรทํานองหลกัออกไปสําหรับกลุ่มเครื,องเป่าบรรเลงในรูปแบบ
ตา่งๆกนั ก่อนเข้าห้องที, 35 
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3.3) ครั�งที�  3 แนวโอโบ ห้องที� 35 (C# - D - E - F) 
หลงัจากที,แนวทํานองหลกัได้ถกูนําเสนอในครั *งที, 3 ผู้ประพนัธ์จึงได้ใช้การเปลี,ยน

สีสนั (color modulation) ไปยังกลุ่มเครื,องดนตรีต่างๆ ตามโมทีฟหลกัอีกตวั คือ แนวทํานองที,
เลื,อนขึ *นลงผา่นกลุม่เครื,องดนตรีต่างๆทุกเครื,อง ก่อนเข้าที,สู่ช่วงสงูสดุของบทประพันธ์ครั *งแรกที,
ห้อง 46 

 
3.4) ครั�งที�  4 แนวปิกโคโล ห้องที� 47 (C# - D - E - F) 

แนวทํานองหลกัครั *งที, 4 นําเสนอในหลกัตอนต่าง เนื,องจากเสียงมวลของเสียง
ของช่วงก่อนหน้าคอ่นข้างที,จะมีมาก ผู้ประพันธ์จึงเปลี,ยนการเรียบเรียงเสียงวงดนตรีให้แปลกหู
มากขึ *นโดยใช้แนวเสียงปิกโคโลเล่นทํานองหลกับนกลุ่มคอร์ด ในเครื,องสายที,ใช้คนัชักรัวโน้ตใน
แนวตํ,า โดยเนื *อดนตรีในช่วงนี *มีลกัษณะประสานแนวช่วงสั *นๆ ก่อนที,อิงลิชฮอร์นบรรเลงในช่วง
ตอ่ไป 
 

3.5) ครั�งที�  5 แนวองิลิชฮอร์น ห้องที� 57 (C# - D - E - F) 
แนวทํานองหลกัครั *งที, 5 นําเสนอบนเสียงนิ *วดีดของเบส และเสียงเคาะทรัยแอง

เกิล เนื *อดนตรีในช่วงนี *มีลกัษณะเนื *อดนตรีแนวเดียว จากนั *นจึงเข้าสู่ดนตรีในตอนต่างห้องที, 57 - 
72 ดนตรีในช่วงนี *ให้ความสําคญักบัเสียงขั *นคูแ่ปดและขั *นคู่ทรัยโทน เนื *อดนตรีค่อยๆเปลี,ยนจาก
เนื *อดนตรีแนวเดียวมาเป็นพอยต์ทิลลิสติก ความหนาแน่นของเสียงมีสงูแตใ่ช้ความเข้มเสียงที,เบา
ให้ความรู้สกึประหลาด 
 

3.6) ครั�งที�  6 แนวฮอร์น ห้องที� 72 - 73 (C# - D - E - F) 
บทบาทของการเรียบเรียงเสียงวงดนตรี หลงัจากการนําเสนอแนวทํานองในครั *งที, 

6 ก็มีความซบัซ้อนเพิ,มมากขึ *น เพื,อเข้าสู่เนื *อดนตรีอีกช่วงหนึ,งโดยเป็นช่วงที,แสดงเนื *อดนตรีแบบ
แปรแนว โดยได้เลือกใช้บันไดเสียงโครมาติกเป็นหลกัในช่วงนี * ผู้ประพันธ์ได้ใช้ร่วมกับลกัษณะ
หลากจังหวะ (polyrhythm) เพื,อสร้างพื *นผิวให้มีความซับซ้อนแต่ยังคงทิศทางของแนวทํานอง
ตา่งๆไว้ร่วมกนัเป็นคู่ๆ  เช่น เสียงของทรัมเป็ตแนว 1 และไวโอลินแนว 1 หรือ เสียงของทรัมเป็ตแนว 
2 และไวโอลินแนว 2 ฯลฯ โดยในช่วงดงักล่าวอาจเรียกได้ว่าเป็นตอนพัฒนา หรือ ตอน B ของ
สงัคีตลกัษณ์แบบสามตอน เนื,องจากช่วงดงักลา่วผู้ประพนัธ์ได้ให้เวลาค่อนข้างมาก รวมถึงมีการ
พฒันาวตัถดุิบจากบนัไดเสียงโครมาคิกเกิดขึ *นอย่างตอ่เนื,องจนเกือบจบบทประพนัธ์ 
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3.7) ครั�งที�  7 แนวเครื�องสาย ห้องที� 95 (C - C# - D# - E) 
แนวทํานองครั *งสดุท้ายนําเสนอในกลุม่เครื,องสายโดยใช้นิ *วดีด (pizzicato) ก่อนที,

เนื *อดนตรีจะค่อยๆพัฒนาเข้าสู่เนื *อดนตรีที,เป็นหลากแนวระดบัย่อย ดนตรีจะค่อยเริ,มจากกลุ่ม
เครื,องสายไลบ่นัไดเสียงโครมาติกสีละแนวจนครบหมดทุกเครื,องดนตรี ซึ,งถือว่าเป็นช่วงที,มีความ
ซบัซ้อนและมวลของเสียงที,มากที,สดุของบทประพันธ์ ก่อนที,ย้อนกลบัไปหาแนวคิดของการเรียบ
เรียงเสียงวงดนตรีจากตอนเกริ,นนําและจบลงด้วยเสียงจากระฆงัราวในขั *นคู่ทรัยโทน เพื,อสะท้อน
แนวคิดการจบลงแบบไมส่มบรูณ์ ให้ความรู้สกึค้างคา 

3) การใช้โมทีฟแสดงเสียงสะท้อน 
เนื,องจากบทประพนัธ์มีการใช้สงัคีตลกัษณ์ซํ *าความ (cyclic form) โดยมีการย้อน

ซํ *าโมทีฟเดิมๆไปมา ซึ,งผู้ประพันธ์ได้ใช้ลกัษณะดงักล่าวในการแสดงเสียงสะท้อนต่างๆที,เกิดขึ *น
ภายในพื *นที,ของการประพนัธ์ ได้แก่ 

 
 3.1) เสียงสะท้อนในกลุ่มเครื�องสาย 

จากภาพที, 62 ผู้ประพนัธ์ได้ใช้ขั *นคูส่ามเสียงร่วมกบัการใช้มิติเชิงพื *นที, เพื,อให้เกิด
ลกัษณะของเสียงสะท้อนในห้องที, 9 - 12 จากภาพจะเห็นได้ว่าเสียงจะไล่จะแนวบนลงล่างหรือมี
ทิศทางในการเคลื,อนที,ทางเดียว แต่เมื,อพิจารณาบนการจัดวางบนพื *นที,จะเป็นลักษณะเสียง
สะท้อนไปมภายในกลุ่มเครื,องสายตามภาพที, 71 ซึ,งการใช้ขั *นคู่สามเสียงทําให้แนวคิดเรื,องการ
สะท้อนและหมนุวนของโมทีฟภายในพื *นที,ที,ออกแบบไว้มีความชดัเจนมายิ,งขึ *น 

 

 
 ภาพที, 71 การกําหนดตําแหนง่ของนกัดนตรีในบทประพนัธ์มณฑลแหง่เสียง 2  

เฉพาะกลุม่เครื,องสาย 
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3.2) เสียงสะท้อนในกลุ่มเครื�องกระทบ 

เสียงสะท้อนของระฆังราวในตอนจบ เป็นเสียงที,สะท้อนโครงสร้างหลกัของการ
ประพันธ์ โดยภายในบทเพลงก็มีเสียงที,คล้ายกับระฆังอื,นๆ เช่น Glockenspiel, Triangle แสดง
บทบาทสนับสนุนในช่วงต่างๆของบทประพันธ์ ซึ,งในตอนจบก็มีการผสมเสียงของระฆังราวกับ
เสียงของฮาร์พ โดยลกัษณะการสะท้อนดงักลา่ว แสดงการพฒันาของบทเพลงคือบรรเลงพร้อมกัน
ในห้องแรก และบรรเลงอีกครั *งในห้องจบ แต่มีลกัษณะสะท้อนกลบัไปกลบัมา โดยใช้ขั *นคู่สาม
เสียง  

 

 
ภาพที, 72 บทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 2 แนวเสียงฮาร์พ เครื,องกระทบทาง 1 และ 2  

ห้องที, 126 - 128 
 

3.3) เสียงสะท้อน (echo) ภายในกลุ่มวงดนตรี 

ตัวอย่างจากภาพที,  68 ดนตรีแสดงเสียงสะท้อนภายในวงออร์เคสตรา 
นอกจากนั *นยงัปรากฏอีกหลายตอนในบทประพนัธ์ เนื,องจากผู้ประพนัธ์ได้ใช้สงัคีตลกัษณ์ซํ *าความ 
ทั *งในภาพรวม ซึ,งทําให้แสดงลกัษณะตอนสําคญัตา่งๆของบทประพนัธ์ดงัที,ได้อธิบายไปแล้วในข้อ 
3.4.3 และการซํ *าความตา่งๆในแตต่อน ซึ,งแสดงตวัอย่างได้ตามภาพที, 73, 74 และ 75 ที,มีการใช้
วตัถุในลกัษณะซํ *าแต่มีการเรียบเรียง และใช้กลุ่มเครื,องดนตรีในลกัษณะต่างๆ โดยปรากฏอยู่
ตลอดบทประพนัธ์ 

 

 
ภาพที, 73 บทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง2 แนวเครื,องลมไม้ ห้องที, 9 - 11 
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ภาพที, 74 บทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 2 ห้องที, 63 - 67 
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ภาพที, 75 บทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 2 แนวเครื,องสาย ห้องที, 21 - 22 

 

3.4.4 มิติด้านเวลา  

 1) การใช้อัตราความเร็ว (tempo) 
บทประพนัธ์มีคําสั,งอตัราความเร็วที,กําหนดอย่างละเอียด และมีการกําหนดการ

เปลี,ยนจากอตัราความเร็วหนึ,งไปยังอีกอตัราความเร็วในทันที ในลกัษณะที,ให้นักดนตรีดนตรี
ปฏิบัติตามอย่างเคร่งครัด (tempo giusto) เนื,องจากผู้ประพันธ์เห็นว่า มิติต่างๆที,ผู้ ใช้ในบท
ประพนัธ์เพลงนี *มีความหลากหลายและเกิดขึ *นเป็นจํานวนมากพร้อมกนั ผู้ประพันธ์จึงกําหนดการ
ควบคุมตําแหน่งของเหตุการณ์บนเวลาอย่างเคร่งครัดเพื,อให้การปฏิบัติดนตรีเกิดผลตามที,
ผู้ประพนัธ์ตั *งใจไว้มากที,สดุ  
 
 2) การใช้อัตราจังหวะ (meter) 

บทประพันธ์มีการใช้อัตราจังหวะอย่างหลากหลาย ให้เหมาะสมกับวลีหรือ
ประโยคเพลง ในลกัษณะสมมาตรไมเ่น้นการใช้จงัหวะขดั (syncopation) เพื,อให้บทเพลงมีความ
กลมกลืน เนื *อหาและวตัถดุิบกลืนกนัเป็นเนื *อเดียวไมแ่ยกสว่นมากนกั แตจ่ะใช้จังหวะขดัในส่วนที,
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ต้องการสร้างจดุสนใจให้กบับทเพลง ในบางสว่นที,มีการกําหนดใช้กลุ่มโน้ตหลายพยางค์ต่อเนื,อง
ซํ *าๆในการปฏิบตัิเครื,องดนตรีหนึ,งๆ ซึ,งอาจจะถือวา่เป็นระบบหลากอตัราจงัหวะได้ โดยวิธีการนี *จะ
ทําให้เกิดความหนาแน่นของลกัษณะจังหวะ (rhythmic density) ขึ *นได้มาก จากภาพที, 76 (ตดั
ตอนแนวเสียงมาบางสว่น) ผู้ประพันธ์ใช้กลุ่มจังหวะ สี,พยางค์ ห้าพยางค์ และ หกพยางค์ พร้อม
กนัใน 3 กลุม่เครื,องดนตรี เพื,อเล่นบันไดเสียงโครมาติกในทิศทางเดียวกัน วิธีการดงักล่าวทําให้
ผู้ฟังรับรู้เป็นกลุม่เสียง 

 

 
ภาพที, 76 บทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 2 ห้องที, 73 - 74 

 
 นอกจากลกัษณะหลากอตัราจงัหวะในรูปแบบตา่งๆ จะทําให้ความหนาแน่นของ

กลุม่เสียงเกิดขึ *นมากแล้ว ผู้ประพนัธ์ยงัได้ใช้ลกัษณะโมทีฟจังหวะ (rhythmic motives) แบบซํ *าๆ 
โดยสร้างเนื *อดนตรีในลกัษณะหลากแนวระดบัย่อย เพื,อให้มวลหรือความหนาแน่นของเสียงขนาด
ใหญ่ เช่นดนตรีในห้องที, 118 - 125 โดยทิศทางการสร้างความหนาแน่นของลกัษณะจงัหวะ ถือว่า
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เป็นลกัษณะเชิงโครงสร้าง (structural determination) ที,ผู้ประพันธ์ได้กําหนดให้กับบทประพันธ์
เพลงบทนี * โดยภาพรวมบทประพันธ์เริ,มต้นจากกลุ่มจังหวะที,หนาแน่นในช่วงแรก จนคลี,คลาย
ในช่วงกลาง และกลบัมาหนาแน่นอีกครั *งจนกลายเป็นจดุสงูสดุของบทประพนัธ์ในช่วงก่อนจบ 
  
3.5 อรรถาธิบาย บทประพันธ์เพลง: มณฑลแห่งเสียง 3 (Svara Mandala III) 

บทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 3 เน้นการสร้างจินตภาพเชิงพื *นที,ให้ประจักษ์
ในผลงานการประพนัธ์ มากกวา่การจดัวางตําแหน่งของเสียงลงบนระนาบในพื *นที,การแสดงแบบ
ตา่งๆ ผู้ประพนัธ์ถือวา่ มณฑลแห่งเสียง 3 เป็นบทประพนัธ์ที,ใช้เทคนิคการประพนัธ์ขั *นสงู ผา่นการ
กําหนดความเข้มเสียง สีสันของเสียง หน่วยของเวลา ลีลา เพื,อแสดงความสามารถทางการ
ประพนัธ์เพลงของผู้ประพนัธ์ ในการใช้เทคนิคการประพนัธ์ดนตรีตะวนัตกเพื,อสะท้อนเอกลกัษณ์
ความเป็นไทยที,ร่วมสมยั   

บทประพันธ์เพลง: มณฑลแห่งเสียง 3 ใช้เทคนิคการประพันธ์ในรูปอิสระ 
(through - composed) บทเพลงจะไม่มีการนําทํานองเดิมกลบัมาเล่นเป็นช่วงๆ หรือมีสังคีต
ลกัษณ์มาตรฐาน แต่ขบัเคลื,อนไปข้างหน้าด้วยแนวความคิดใหม่ตลอดบทประพันธ์ ไม่มีการนํา
วตัถดุิบเดิมย้อนกลบัมาเลย บทประพนัธ์มีลกัษณะคล้ายเพลงเดี,ยวแสดงความสามารถขั *นสงูของ
ผู้บรรเลง ในการแสดงร่วมกันแบบกลุ่ม (ensemble) โดยลักษณะดนตรีที,มีเรื,องราวนี * อาจ
เทียบเคียงได้กบัเพลงไทยประเภท “ตบัเรื,อง” แตโ่ดยทั,วไปเพลง “เดี,ยว” ของตะวนัตกและไทยมกั
ไม่มีลกัษณะบรรยายเรื,องราว แต่ก็มีข้อยกเว้นในบางเพลง ตวัอย่างเช่น “เพลงสุรินทราหู” มี
เรื,องราวอดัอั *นรําพนัรักของหญิงสาวที,มีตอ่ชายหนุ่ม หรือ “เพลงลาวแพน” ที,สะท้อนถ่ายความรู้สกึ
ของเชลยลาวที,ถูกไล่ต้อนมายังไทย บทประพันธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 3 มีแนวคิดสําคญัต่างๆ
ดงันี * 

 
3.5.1 แนวคดิสําคัญในการประพันธ์: มณฑลแห่งเสียง 3 

1) การพัฒนามิตเิชงิพื �นที�ในบทประพันธ์ (spatial organization) 
ในการบรรเลงผู้บทประพันธ์ได้กําหนดวิธีการนั,งบรรเลง ด้วยระยะห่างดงัภาพ 

เนื,องจากผู้ประพันธ์ได้แรงบันดาลใจจากการจัดวางเสียงดนตรีบนพื @นที;ของ Elliott Carter (b. 
1908) ในบทประพนัธ์ String Quartet No.2 (1959) ในลกัษณะการวางตําแหน่งสําหรับแนวเสียง
แบบแปรแนว โดยผู้ประพนัธ์นํามาประยกุต์ใช้ร่วมกับลกัษณะพื @นผิวแบบพอยต์ทิลลิสติก โดยถือ
วา่เป็นเนื *อดนตรีที,ได้รับการพฒันาขึ *นใหม ่มีการกําหนดความเข้มเสียง และจังหวะ รวมถึงวิธีการ
ปฏิบัติอย่างละเอียด เพื,อจําลองลกัษณะเสียงนกในป่าใหญ่ การกําหนดตําแหน่งให้ผู้ เล่นห่าง
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มากกว่าปกติ จะช่วยให้ผู้ ฟังสามารถรับอรรถรสจากแนวบรรเลงที,เกี,ยวร้อยกันนี *ได้ชัดเจนมาก
ยิ,งขึ *น ตามภาพที, 77 

 
 

 
ภาพที, 77 การกําหนดตําแหนง่ของนกัดนตรีในบทประพนัธ์มณฑลแหง่เสียง 3 

 
2) มิตด้ิานสีสันของเสียงและสังคีตลักษณ์ 

บทประพนัธ์เพลง: มณฑลแห่งเสียง 3 เป็นบทเพลงประพันธ์เพลงประเภทดนตรี
เชมเบอร์ (chamber music) กําหนดให้ใช้ ฟลตู คลาริเน็ต ไวโอลิน เชลโล ฮอร์น และเครื,องกระทบ 
โดยลกัษณะเดน่สว่นหนึ,งของกลุม่เครื,องดนตรี 6 ชิ *นนี * คือ มีความหลากหลายของประเภทเครื,อง
ดนตรี ทําให้มีสีสนัจํานวนมากให้เลือกใช้ มีความกว้างของพิสยัของเสียงครอบคลมุความต้องการ
ของผู้ประพนัธ์ รวมถึงมีความสมดลุของนํ *าหนกัเสียงในเกณฑ์ดี นอกจากนี * เพื,อสร้างเสียงเลียนนก 
ผู้ประพันธ์จะสามารถใช้เสียงของกลุ่มเครื,องลมไม้ได้ อย่างหลากหลายตามแต่ละช่วงเสียง 
(tessitura) ที,เหมาะสมเช่นกนั 

 
บทประพนัธ์ชิ *นนี *ได้พัฒนาต่อจาก บทประพันธ์ชิ *นที, 1 และ 2 โดยมุ่งเน้นศึกษา 

ลกัษณะการใช้ระบบเสียงประสานที,เหมาะสม รวมถึงการประยุกต์ลักษณะพื *นผิวแบบหลาก
ทํานองกบัมิติเชิงพื *นที, เพื,อให้ผลงานแสดงแนวคิดเหลา่นี *ได้ชดัเจนยิ,งขึ *น ผู้ประพันธ์จึงใช้วงดนตรี
ประเภทเชมเบอร์ เพื,อแสดงการสลบัเนื *อหาของดนตรีให้แสดงบทบาทเดน่ในช่วงต่างๆ มีผลทําให้
บทประพนัธ์มีความหลากหลายน่าสนใจ นอกจากนั *นมิติด้านสีสนัของเสียงยงัเป็นสว่นหนึ,งในการ
กําหนดวรรคตอนและอารมณ์ของบทประพันธ์ หรือสมัพันธ์กับโครงสร้างของบทประพันธ์หรือ
สงัคีตลกัษณ์ด้วย 

 
  บทประพันธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 3 ได้แรงบันดาลใจมาจากตับเพลงแม่ศรี
ทรงเครื,อง อนัมีนยัถึงเพลงชดุหลายเพลงที,นํามาประกอบเข้าไว้เป็นเพลงเดียวกนั บรรเลงต่อเนื,อง
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จากไปจนจบ ในทางดนตรีตะวนัตกโดยปกติบทประพนัธ์แบบตอนมกัจะประพนัธ์ขึ *น สว่นใหญ่เป็น
เพลงชุดร้องศิลป์ (lied) สามารถแยกหรือบรรเลงร่วมกันได้ ในขณะที,บทเพลงบรรเลงที,เป็น
ประเภทตอน และกําหนดให้บรรเลงทกุตอนของบทประพนัธ์ เริ,มมีบทบาทในช่วงการขึ *นพร้อมๆกบั
บทเพลงประเภทซิมโฟนี ซึ,งดนตรีจะมีเนื *อหาและใช้เวลานาน โดยทั,วไปบทเพลงจะแบ่งเป็นเพลง 
3 ตอน ตามลีลาของเพลง เร็ว - ช้า - เร็ว ซึ,งบทบรรเลงแบบตอนขนาดเล็กเริ,มนิยมมากขึ *นสําหรับ
ดนตรีประเภทเชมเบอร์ สําหรับชุดของบทประพันธ์ที,ต้องการเพื,อนําเสนอเนื *อหาที,ค่อนข้างนาน 
เช่น บทประพนัธ์สําหรับวงสตริงควอร์เท็ต  
  
มณฑลแห่งเสียง 3 ประพันธ์เป็นบทเพลงสําหรับดนตรีเชมเบอร์มีจํานวนชิ *นหรือเพลงหรือตอน
ทั *งหมด 8 ตอน แบ่งตามลีลาของบทประพนัธ์ โดยทกุชิ *นถือเป็นบทประพันธ์เดียวกัน ให้มีบรรเลง
ตอ่เนื,องกนั เนื,องจากผู้ประพนัธ์ให้ออกแบบโครงสร้างในภาพรวมของลําดบัและเวลาที,ใช้สําหรับ
แตล่ะเพลงอย่างเจาะจง ทั *งนี *บทเพลงจะมีช่วงหยดุตามความเหมาะสม และถือเสียงเงียบระหว่าง
หยดุเป็นสว่นหนึ,งของบทประพนัธ์ ซึ,งผู้ประพันธ์ได้รับแรงบันดาลของวิธีการประพันธ์มาจาก บท
ประพนัธ์เพลง 10 Pieces for Wind Quintet (1968) ของ Gyorgy Ligeti 
   

ภาพรวมของวิธีการประพันธ์ผู้ประพันธ์ ได้ใช้ลกัษณะเนื *อดนตรีพอยต์ทิลลิสติก 
ผสมผสานกับลกัษณะดนตรีแบบแปรแนว สลบักันไปมาระหว่างเสียงเงียบและส่วนที,มีพื *นผิวที,
ซับซ้อน ทั *ง 8 ตอน แม้ลีลาต่างกัน แต่จะมีการใช้โมทีฟของเสียงนก และความสมัพันธ์ภายใต้
บนัไดเสียงเพนตาโทนิก เพื,อสร้างความรู้สกึถึงเอกภาพของบทประพนัธ์ โดยรวมโครงสร้างของบท
ประพันธ์มีลักษณะเป็นการใช้ซํ *า (circular) มากกว่าลักษณะโครงสร้างแบบสมัพันธ์ (linear) 
รวมทั *งมีการใช้เสียงประสานและการเลือกใช้ระดับเสียง โดยคิดถึงความสมัพันธ์ในแนวนอน 
(horizontal) มากกวา่แนวตั *ง (vertical) 
 

2.1) เพลงที� 1 มีอัตราเร็วจังหวะ 120 จังหวะต่อนาที ความยาว 30 วนิาที 
มีลกัษณะเลน่พร้อมกนัทั *งหมด สลบักับการเล่นอิสระ ผสมผสานลกัษณะหลาก

ดนตรีแปรแนว และพอยต์ทิลลิสติกตอนปลายของเพลงมีการใช้จังหวะเปิดเพื,อเข้าสู่เพลงถัดไป 
ผู้ประพนัธ์ได้นําวตัถดุิบของทกุตอนก่อนที,จะพฒันามาทําเป็นท่อนเกริ,นนํา เพื,อให้ผู้ฟังได้สามารถ
ติดตามเนื *อหาของเสียงที,ค่อยคลี,คลายไปยังตอนต่างๆ เพลงที, 1 นอกจากจะเป็นการนําเสนอ
วตัถดุิบเบื *องต้นแล้ว ยงัได้สร้างความน่าสนใจของมิติของเสียง เช่น การใช้สีของเสียงเครื,องกระทบ 
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และการใช้กลุม่จงัหวะเพื,อให้รู้สกึน่าติดตาม เช่น การใช้กลุ่มจังหวะขดั (syncopation) หรือมีการ
เกริ,นนําเสนอบนัไดเสียงของบทประพนัธ์ ได้แก่ กลุม่โน้ตโครมาติก หรือ กลุม่โน้ตเพนตาโทนิก  
  

2.2) เพลงที� 2 มีอัตราเร็วจังหวะ 60 จังหวะต่อนาที ความยาว 2 นาที  
เพลงที, 2 เป็นเพลงที,ผู้ประพันธ์ใช้หยิบเอาเสียงนกโพระดก มาจัดวางไว้ใน

ตําแหน่งตา่งๆบนเวลา มีการกําหนดระดบัเสียงเพนตาโทนิกที,เลือกใช้อย่างหลวมๆในเพลงนี * ส่วน
ใหญ่ผู้ประพนัธ์ได้ปลอ่ยจงัหวะอย่างอิสระโดยให้ความรู้สกึวา่นกกลุม่นี *ได้เคลื,อนไหว มีความรู้สึก
ของสตัว์ที,คาดเดาไมไ่ด้ ผู้ประพนัธ์ได้ออกแบบหรือจัดวางพื *นที,ของเสียงเงียบลงไปบนเนื *อดนตรี
เป็นหลกั แทนวิธีการเขียนทํานองลงไปใสใ่นพื *นที,วา่ง ซึ,งวิธีการประพันธ์ดงักล่าวทําให้ผู้ประพันธ์
สามารถใช้เสียงเงียบเป็นจุดเร้าและเป็นแกนกลางของบทประพันธ์ โดยช่องว่างเสียงเงียบ หรือ
ความเบาจะสามารถสร้างจินตภาพเชิงพื *นที,วา่นกโพระดกใช้กําลงับินหรือออกไปจากพื *นที, แตก่อ่น
จากไปครั *งสดุท้ายก็ออกมาร้องให้ฟังหนึ,งครั *งก่อนที,จะไป เพลงที, 2 มีลกัษณะเลน่พร้อมกนัทั *งหมด 
โดยเน้นที,เสียงฟลูต แสดงบทบาทเด่นของเสียงนกโพระดก โดยมีเสียงคลาริเน็ตแสดงบทบาท
สนบัสนนุ 

 
2.3) เพลงที� 3 มีอัตราเร็วจังหวะ 44 จังหวะต่อนาที ความยาว 2 นาที 15 วนิาที 

เพลงที, 3 มีความสําคญัเป็นท่อนเชื,อม มี 2 ช่วง ช่วงแรก นําโดยคลาริเน็ต และ 
ไวบราโฟน ช่วงห้องที, 53 - 66  สว่นช่วงหลงันําโดยกลุม่เครื,องสาย และไวบราโฟน ช่วงห้องที, 67 - 
76  เพลงที, 3 ผู้ประพันธ์กําหนดให้เป็นเพลงบรรเลงคั,น โดยเพลงบรรเลงคั,นดงักล่าวมี 2 เพลง 
ได้แก่ เพลงที, 3 และเพลงที, 5 โดยผู้ประพนัธ์ได้ทําการทดลองการใช้บันไดเสียงเพนตาโทนิกใน 2 
ด้าน ได้แก่ การดําเนินทํานองสําเนียงไทยแบบตามขั *นในเพลงที, 3 และการดําเนินทํานองเพลงไทย
แบบโน้ตแยก (arpeggio) ในเพลงที, 5 ซึ,งนํ *าเสียงโดยรวมของเพลงนี *จะได้ยินลกัษณะสําเนียง
เพลงไทยที,คอ่นข้างชดั แม้วา่ทํานองดงักลา่วจะประกอบไปด้วยโน้ตเกือบถึง 12 ตวั ในบางช่วง ซึ,ง
ตา่งจากเพลงที, 5 แม้มีโครงสร้างเป็นบนัไดเสียงเพนตาโทนิก แตก่็ไมใ่ห้ความรู้สกึถึงสําเนียงไทย 
 
 

2.4)เพลงที� 4 มีอัตราเร็วจังหวะ 60 จังหวะต่อนาที ความยาว 3 นาที 15 วนิาที 
เพลงที, 4 ฟลตูและคลาริเน็ต แสดงบทบาทบรรเลงคูโ่ดยเครื,องดนตรีอื,นคอยเสริม 

หรือสนบัสนนุการเลียนและล้อกนัของเสียงนกกางเขน โดยปกตินกกางเขนจะอยู่โดดเดี,ยว แต่จะ
จบัคูก่นัในช่วงฤดผูสมพนัธุ์ แตท่ั,วไปแล้วนกกางเขนจะไม่สามารถเข้าคู่ได้ทั *งหมด ตามธรรมชาติ
ของนกอาจจะมีการตีกนัจนถึงตาย ผู้ประพนัธ์ได้ให้เสียงฟลตูและคลาริเน็ตแสดงบทบาทหลกัของ
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นกกางเขนสองตวัในลกัษณะดเูอต็ (duet) เหลือให้เครื,องอื,นๆที,เหลือแสดงบทบาทสนบัสนนุ โดยมี
การเลือกและจดัวางระดบัเสียง ที,ให้ความรู้สกึพิเศษแบบดนตรีสเปกตรัม 
 

2.5)เพลงที� 5 มีอัตราเร็วจังหวะ 100 จังหวะต่อนาที ความยาว 1 นาที 30 วนิาที 
เพลงที, 5 ฮอร์นแสดงบทบาทหลกั โดยผู้ประพนัธ์ได้ทดลองนําบนัไดเสียงเพนตา-

โทนิกมาใช้แบบโน้ตแยก (arpeggio) และเสียงจากการพรมนิ *ว (trill) มาสร้างบรรยากาศให้นึกถึง
เสียงนก โดยไมไ่ด้เจาะจงระบเุป็นนกตวัใดเป็นพิเศษ โดยในเพลงนี *มีการใช้เทคนิค การรัวนิ *ว (trill) 
การรัวโน้ต (tremolo) วิธีการเขียนแนวทํานองขึ *นลงให้รู้สกึถึงนกที,กําลงับินขึ *นลง แม้ว่าผู้ประพันธ์
จะใช้โครงสร้างของเสียงบนบนัไดเสียงเพนตาโทนิกก็ตาม ดนตรีในช่วงดงักลา่วคอ่นข้างที,จะได้ยิน
ความสมัพนัธ์ของระดบัเสียงดงักลา่วได้น้อย ดงันั *นผู้ประพนัธ์จึงเห็นวา่การดําเนินทํานองสําเนียง
ไทยตามแบบตามขั *นคอ่นข้างที,จะได้ผลดีกวา่ในการดําเนินทํานองเพลงอย่างไทย 

 
2.6)เพลงที� 6 มีอัตราเร็วจังหวะ 62 จังหวะต่อนาที ความยาว 1 นาที 40 วนิาที 

เพลงที, 6 มีลกัษณะเลน่พร้อมกนัหมด ใช้ลกัษณะการเอื *อน แนวทํานองเคลื,อนที,
ในพิสยัไมก่ว้างนกั เชลโลและไวโอลินแสดงบทบาทหลกัในช่วงนี * มีโมทีฟเสียงร้องของนกกาเหว่า 
ซึ,งได้รับการนับถือว่าเป็นเสียงนกร้องที,หวาน ผู้ประพันธ์ได้พัฒนาลีลาของแนวทํานองที,ค่อนช้า 
ลีลาไมเ่ร่งรีบ มีการนําวตัถดุิบจากช่วงก่อนมาพฒันาตอ่ เช่น การใช้โน้ตขดั รวมถึงการพัฒนาลีลา
การสอดทํานองสําหรับเพลงไทยที,ไมเ่น้นการใช้กลุม่เสียงเพนตาโทนิก 
 

2.7) เพลงที� 7 มีอัตราเร็วจังหวะ 100 จังหวะต่อนาที ความยาว 1 นาที 10 วนิาที 
เพลงที, 7 ไวบราโฟนแสดงบทบาทหลกั สลบักับการโซโลของไวโอลิน และคลาริ-

เน็ต เป็นลีลาของไก่ ผู้ประพนัธ์ได้เลียนเอาลกัษณะธรรมชาติของไก่ ที,ไมค่อ่ยเป็นจงัหวะ ธรรมชาติ
ของไก่ชอบกินเมลด็พืช เมลด็ผกัที,ตกอยู่ตามพื *นดิน ผู้ประพันธ์จึงให้ใช้นิ *วดีดสายของเครื,องสาย
เพื,อแทนลกัษณะดงักลา่ว โดยในช่วงดงักลา่วผู้ประพนัธ์ได้นําบนัไดเสียง E เพนตาโทนิก มาใช้เดิน
ตามขั *น แทรกด้วยจงัหวะที,ไมแ่น่นอนของลีลาไก่ลงไปในวิธีการบรรเลง 
 
 2.8)เพลงที� 8 มีอัตราเร็วจังหวะ 74 จังหวะต่อนาที ความยาว 1 นาที 40 วนิาที 

เพลงที,  8 มีลักษณะเล่นพร้อมกันทั *งหมด ในลักษณะของการประชัน
ความสามารถในการบรรเลงโดยคล้ายของเพลงมีลกัษณะลกูหมด ที,คอ่ยเคลื,อนที,เข้าจดุสงูสดุของ
บทประพันธ์ในห้องสดุท้าย เพลงที, 8 ดนตรีมีลกัษณะเป็นเพลงบรรเลงเพื,อจบ ผู้ประพันธ์ได้ใช้
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บันไดเสียงเพนตาโทนิกค่อนข้างชัดเพื,อแสดงลีลาของเพลงไทย และไม่ได้ตั *งใจให้มีเสียงนกใน
เพลงนี * ซึ,งเพลงนี *จะมีลกัษณะประชนัระหวา่งแนวที,คอ่นข้างจะซบัซ้อน 

 
3) โมทีฟเสียงนก 

ผู้ประพันธ์จะพยายามใช้รูปทรงของเสียงที;คุ้นเคย (เสียงนก) หรือบันไดเสียงที;
คุ้นเคย (เช่นบันไดเสียงเพนตาโทนิก - ให้ความรู้สึกของดนตรีไทย) เพื;อสร้างการรับรู้และการ
จัดการกับรูปทรงบนมิติของเวลาในบทประพันธ์ โดยจะเป็นการนําเอา โมทีฟที;เกี;ยวข้องกับนก
ตา่งๆ เป็น “ตวักลาง” แสดงสมัพันธภาพระหว่างเสียงที;อยู่ในบริบททางดนตรีตะวนัตกและไทย  
เนื;องจากผลงานชิ @นนี @อ้างอิงประเภทของเสียงนกจากบทประพันธ์เพลง “ตบัแม่ศรีทรงเครื;อง” (ไม่
ทราบปีประพันธ์) หรือ “ตบันก” อนัประกอบด้วย นกโพระดก, นกกางเขน, นกกาเหว่า และ ไก่  
โดยเป็นบทพระนิพนธ์ของ สมเดจ็พระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวดัติวงศ์ (พ.ศ. 
2406 - 2490) เป็นเพลงไทยเดิมที;มีเสียงประกอบ (sound effect) จากการใช้อปุกรณ์ในการสร้าง
เสียงเลียนเสียงสตัว์นก 

เพลงตบัแมศ่รีทรงเครื,อง เป็นเพลงไทยเดิมที,มีเสียงประกอบ (sound effect) โดย
จะมีอปุกรณ์เพื,อเลียนเสียงนกนั *นๆ ซึ,งเรียกวา่ “ขลุย่นก” ซึ,งเป็นขลุ่ยพิเศษที,ทําขึ *นเพื,อเลียนเสียง
นก ใช้บรรเลงประกอบในวงดนตรีไทย เพื,อให้เกิดจินตนาการในการฟังเพลงได้ดียิ,งขึ *น เช่น บรรเลง
เป็นเสียงนกโพระดก, นกกางเขน, นกกาเหว่า, บางครั *งยังใช้ลิ *นปี, เข้ามาประกอบกับตวัขลุ่ยเพื,อ
เลียนเสียงไก่อีกด้วย ขลุย่เหลา่นี *นิยมให้บรรเลงเพลงตบันก และเพลงภมุริน ซึ,งมีเสียงนกและไก่อยู่
ในเพลง เพลงตบัแมศ่รีทรงเครื,องได้บรรยายถึงนกตา่งๆ 4 ชนิด ได้แก่ นกโพระดก, นกกางเขน, นก
กาเหวา่, และไก่ เมื,อบรรเลง หรือขบัร้องไปถึงช่วงนกตวัไหนๆ ก็จะมีนกัดนตรีทําการเลียนเสียงนก
ตวันั *น เพื,อจําลองธรรมชาติ และให้เกิดอารมณ์วา่มีนกชนิดนั *นอยู่จริงๆ  

 
ในทางการประพันธ์ดนตรี ผู้ประพันธ์ได้หยิบยืมเพียงแนวความคิดและองก์

ประกอบ ที,อยู่ในเพลง “ตบัแมศ่รีทรงเครื,อง” ได้แก่ ประเภทของนก, การจัดวางตอนของตบัเพลง 
และโมทีฟที,สําคญั โดยมาพัฒนาให้เหมาะสมกับแนวที,ผู้ประพันธ์ต้องการ ไม่ใช่เป็นการแปลง
เพลงมาบรรเลงโดยเครื,องดนตรีตะวนัตก ดงันั *นบทประพันธ์จึงมีความแตกต่างจากวรรณกรรม
เพลงเดิมอย่างชัดเจน แต่ผู้ ฟังก็อาจได้ยินถึงความคล้ายคลึงได้ในบางประการ ตามตวัอย่างที,
กลา่วไป ในบทประพนัธ์เพลง: มณฑลแห่งเสียง 3 มีการนําเสนอโมทีฟเสียงนกในแบบตา่งๆ ดงันี *  
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3.1) เสียงนกโพระดก 
 

 
ภาพที, 78 บทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 2 แนวเสียงฟลตู ห้องที, 25 

 
3.2) เสียงนกกางเขน 
 

 
ภาพที, 79 บทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 2 แนวเสียงไวโอลิน ห้องที, 102 

 
3.3) เสียงนกกาเหว่า 
 

 
ภาพที, 80 บทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 2 แนวเสียงไวโอลิน ห้องที, 153 - 155 

 
3.4) ลีลาไก่ 
 

 
ภาพที, 81 บทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 2 แนวเสียงไวบราโฟน, ไวโอลิน และเชลโล  

ห้องที, 179 - 181 
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3.5.2 มิติต้านระดับเสียง และหน่วยทาํนองในการประพันธ์ (pitch organization) 

แนวคิดการจัดระบบเสียงในการประพันธ์เพลงนี * เกิดขึ *นจากแนวความคิดการ
พฒันาลกัษณะการประพนัธ์ เพื,อค้นหาไวยากรณ์ในการประพนัธ์ดนตรีไทยที,ใช้โน้ตโครมาติก โดย
ประยกุต์แนวทางการประพนัธ์แบบลีลาสอดประสานแนวทํานอง (counterpoint) เพื,อสร้างบันได
เสียงที,เหมาะสมสําหรับการประพนัธ์เพลงไทย ทั *งนี *ความสมัพนัธ์ของระดบัเสียงในดนตรีตะวนัตก
มีสว่นสําคญัในดนตรีเพราะความกระด้างและกลมกลืนของขั *นคูเ่สียงและคอร์ดมีผลต่อความงาม 
ในทางดนตรีไทยการให้ความสําคญัตอ่ระดบัเสียงอยู่บ้าง แม้วา่ไมมุ่่งเน้นไปที,การปรับระดบัเสียง 
(temperament) อย่างในดนตรีตะวนัตก แต่ก็ให้ความสําคญักับการเปลี,ยนบันไดเสียงหรือการ
บรรเลงให้ขึ *นอยู่กบัชนิดของปี,  หรือวงที,ใช้ รวมไปถึงสถานที,และโอกาสสําหรับการแสดงตา่งๆ 

1) ระบบเสียง 
การศกึษาลีลาสอดประสานแนวทํานองในดนตรีตะวนัตกนั *น เหมาะสําหรับดนตรี

ที,มีลกัษณะหลากแนว (polyphony) ในขณะที,ดนตรีไทยเป็นลักษณะดนตรีแปรแนว หรือ เฮเท
โรโฟนี (heterophony) ได้ให้ความสําคญักับการแปรทํานองอย่างอิสระ โดยให้ความสําคญักับ
แนวทํานองในแนวนอนมากกวา่แนวตั *ง กลา่วคือให้ความสําคญักบัการสร้างแนวทํานองของเครื,อง
ดนตรีมากกวา่ทิศทางหรือระบบเสียงประสาน เช่น ความกระด้าง หรือ กลมกลืน นอกจากนั *น ใน
ดนตรีไทยยงัมีลกัษณะเดน่ที,สําคญัคือการให้ความสําคญักับการแปรลกัษณะจังหวะ โดยเฉพาะ
การเลือกใช้สีสนัของเสียงหรือเครื,องดนตรี ที,เป็นเอกลกัษณ์ของไวยากรณ์ทางดนตรีของไทย หรือ 
เกิด “ทาง” ในการบรรเลงเพลงแตล่ะบทที,แตกตา่งกนั 

 
ในศตวรรษที, 20 ที,ผา่นมา เริ,มมีการให้ความสําคญักบัลีลาการสอดประสานแนว

ทํานองในแนวนอน  (linear counterpoint) เพิ,มมากขึ *น ในผลงานของนักประพันธ์ตะวันตกที,
สําคญั เช่น ผลงานของ Igor Stravinsky (1882 - 1971) ในบทประพันธ์เพลง Octet (1923) ซึ,ง
เป็นวิธีการที,ผู้ประพันธ์สร้างลีลาการสอดประสานแนวทํานอง โดยที,ไม่ให้ความสําคญัแก่เสียง
ประสานในแนวตั *ง ดงันั *นเมื,อไมต้่องคํานึงถึงเสียงประสาน การพัฒนาแนวทํานองก็จะมีอิสระใน
การกําหนดระดบัเสียงคอ่นข้างมาก ทางการประพันธ์ลกัษณะนี *ทําให้เกิดลกัษณะการสร้างเสียง
ประสานใหม่ๆให้กับบทประพันธ์ และเกิดการดําเนินคอร์ดที,หลากหลายแนวมากยิ,งขึ *น โดย
ลกัษณะนี *เกิดขึ *นร่วมกันทั *งในผลงานประพันธ์เพลงที,เป็นลักษณะโทนาล และเอโทนาล เช่น 
ผลงานของ Igor Stravinsky, Paul Hindemith (1895 - 1963), Arnold Schoenberg, Charles 
Ives หรือ Alban Berg (1885 - 1935) 
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  ในการศึกษาด้านดนตรีไทยพบว่าลกัษณะที,สําคญัของทํานองเพลงไทย ที,เป็น
เอกลกัษณ์ตา่งจากชาติอื,นๆของเอเชีย ที,ใช้บนัไดเสียงเพนตาโทนิก คือลกัษณะเส้นรูปร่างของแนว
ทํานอง (contour) มกัจะเดินตามขั *นของบนัไดเสียง และจดุที,มีการเปลี,ยนวลีหรือประโยคเพลงจะ
มีการข้ามขั *น ตา่งจากดนตรีตะวนัตกที,จะใช้เคเดนซ์หรือเสียงประสานเป็นจดุพกั แตด่นตรีไทยก็ยงั
มีการให้ความสําคญักบัลกัษณะศนูย์กลางเสียง ได้แก่ โน้ตโทนิก และ โน้ตโดมินันท์ ของบทเพลง 
โดยรวมบทประพันธ์มณฑลแห่งเสียง 3 ให้ความสําคญักับเสียง E เป็นหลกัในฐานะศนูย์กลาง
เสียง (tone center) โดยปรากฏในตําแหน่งเริ,มต้น และสิ *นสดุของบทประพันธ์ เพื,อสร้างเอกภาพ
ในภาพรวมของระดบัเสียงของบทประพนัธ์ แม้วา่จะมีการใช้โน้ตบนัไดเสียงจํานวนมากแต่ก็มีการ
ออกแบบไว้อย่างเป็นระบบดงันี *  
 

1.1) เพลงที� 1  บทประพนัธ์ในช่วงนี *เริ,มต้น โดยให้ความสําคญักบัเสียง E จนบทเพลง
จบลงที,เสียง C  

 

 
ภาพที, 82 บทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 3 ห้องที, 1 - 8 

 
ภาพที, 82 แนวเสียงเชลโลบรรเลงโน้ต E ด้วยวิธีการรัวโน้ต โดยมีคลาริเน็ตที,อยู่

ตรงข้ามเลน่เสียง F โดยการอยู่ ซึ,งตําแหน่งที,อยู่ตรงข้ามกันของคลาริเน็ตและเชลโลทําให้ความ
กระด้างของขั *นคูค่รึ,งเสียงลดลง ผู้ประพันธ์จึงให้คลาริเน็ตบรรเลงแนวเสียงนําในบันไดเสียงโคร
มาติกจากเสียง E เข้าหาคอร์ดคลสัเตอร์ในแนวตั *งที,บรรเลงโดยใช้เครื,องหมาย Sforzando (sf) 
หมายถึงการเน้นทนัที ผู้ประพนัธ์กําหนดให้ทุกเครื,องเล่นพร้อมกันภายใต้เครื,องหมายนี * เพื,อเป็น
ตวักําหนดวลีประโยคของบทประพนัธ์ ซึ,งระหวา่งกลุม่โน้ต Sf นี *จะถูกสลบัด้วยเสียงเครื,องไหวขึ *น
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และลงบนบนัไดเสียงโครมาติก โดยในกลุม่โน้ต Sf ครั *งที, 1 เชลโลยงัคงเสียง E เป็นเสียงสําคญัอยู่ 
แตจ่ะเห็นได้วา่ในกลุม่โน้ต Sf ครั *งถดัไปจะยงัคงมีเสียง E เป็นส่วนประกอบในคอร์ดคลสัเตอร์อยู่
เช่นกนั 

 

 
ภาพที, 83 บทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 3 ห้องที, 9 - 16 

 
ภาพที, 83 ผู้ประพนัธ์เริ,มเปลี,ยนศนูย์กลางเสียงเพื,อให้ศนูย์กลางเสียงกลบัมาที, C 

จึงกําหนดให้แนวเชลโลเล่นโน้ตในลกัษณะโครมาติกจาก E ไปหา G และ เน้นเสียง G เพื,อที,จะ
แสดงบทบาทของโน้ตโดมินนัท์ก่อนที,จบด้วยเสียง C ในขณะที, แนวเสียงคลาริเน็ตในห้องที, 13 จะ
เลน่โน้ตในแนวเสียง C เพนโทนิก ซึ,งผู้ประพนัธ์ยงัคงลกัษณะวิธีการล้อกันของแนวเสียงที,อยู่ด้าน
ตรงข้ามกนั จึงให้แนวเสียงฟลตูบรรเลงบนบนัไดเสียง F# เพนตาโทนิก เพื,อแสดงแนวคิดการคู่กัน
ของเสียงที,กระด้างในสว่นที,ตรงข้ามกนัเชิงระบบเสียงและพื *นที,ด้วย 
 

 
ภาพที, 84 บทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 3 ห้องที, 17 - 22 
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 ห้องที, 17 - 22 ผู้ประพนัธ์ เริ,มใช้โน้ต C เป็นโน้ตสําคญั โดยการให้แนวฮอร์น ไวโอลิน และเชลโล 
บรรเลงโน้ต C พร้อมกนั ก่อนออกไปหาเสียงจากคอร์ดคลสัเตอร์ที,ล้อมรอบโน้ต C และกลบัมาที,
แนวเสียงฮอร์น และ เชลโล ซึ,งเป็นการสลบับทบาทและล้อทํานองที,อยู่บนมิติของพื *นที,ไปพร้อมกนั 
เสียงดนตรีสดุท้ายมาจบลงที,เสียงของเชลโลเหมือนที,แสดงเป็นบทบาทนําในตอนแรก ผู้ประพันธ์
เลือกให้เสียงจบลงที,จงัหวะค้างเพื,อให้ความรู้สึกจบไม่สมบูรณ์ เพื,อนําเสนอแนวคิดของลกัษณะ
โครงสร้างเพลงตบั ซึ,งเตรียมพร้อมให้ผู้ฟังได้ยินเสียงที,บรรเลงในเพลงตอ่ไป 

 
1.2) เพลงที� 2 ให้ความสําคญักบัเสียง B G# D#   
 
  

 
ภาพที, 85 บทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 3 ห้องที, 23 - 26 

 
ภาพที, 85 เมื,อพิจารณาเสียงว่างที,ต่อเนื,องมาจากเพลงที, 1 ผู้ประพันธ์ยังคงให้

ความสําคญักับเสียง E จากบันไดเสียง E เพนตาโทนิกอยู่ แต่เน้นความสําคญัไปที,เสียง B ใน
ฐานะโน้ตโดมินนัท์ของ E เพื,อตอ่เชื,อมจากเสียง C ที,เป็นศนูย์กลางเสียงในตอนท้ายของเพลงที, 1 
ผู้ประพนัธ์ใช้ลกัษณะการเรียงชั *นทํานองแบบแนวตั *ง (juxtaposition) ของกลุ่มเสียงเครื,องดนตรี
กบัเสียงฟลตูในห้องที, 25 จะเห็นได้ว่าบทบาทของระดบัเสียง เปลี,ยนไปมาระหว่างความสําคญั
ของเสียงจากบนัไดเสียง E เพนตาโทนิก โดยเน้นที,เสียง B เป็นเสียงสําคญั กับกลุ่มเสียงใหม่บน
บันไดเสียง G# เพนตาโทนิก ซึ,งนําเสนอครั *งแรกผ่านโมทีฟของนกโพระดก (เสียง G# กับ D#) 
เนื,องจากเป็นการจัดเรียงความสมัพันธ์ของระดบัเสียงในแนวนอน โดยภาพรวมของเสียงมีการ
เปลี,ยนโมดไปมาระหว่างสองโมดนี * (E และ G# เพนตาโทนิก) ซึ,งเมื,อพิจารณาในภาพรวมและ

E G# E 
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เสียงในแนวตั *งที,สมัพันธ์กันอาจเป็นความสมัพันธ์ของกลุ่มเสียงแบบ G# ไมเนอร์ก็ได้ (G# - B - 
D#) ซึ,งการเลือกการจัดเรียงระบบเสียงด้วยวิธีการนี * ทําให้นํ *าเสียงที,ค่อนข้างเหมาะสมแสดง
ลกัษณะเนื *อดนตรีแบบพอยต์ทิลลิสติก แต่ก็ยังมีความสัมพันธ์ของระดับเสียงในภาพรวมทั *ง
แนวตั *งและแนวนอน ดนตรีในเพลงที,สองดําเนินไปโดยขยายแนวความคิดดงักล่าวจนจบบท
ประพนัธ์ด้วย โมทีฟเสียง G# - D# ที,ปรากฏในแนวเสียงฟลตู มีลกัษณะจบในจังหวะค้างเช่นกัน
ค้างเพลงแรกเพื,อให้ความรู้สกึตอ่เนื,องเชื,อมโยงไปยงัเพลงที, 3 ได้ดียิ,งขึ *น 

 
1.3) เพลงที� 3 ให้ความสําคญักบัเสียง G  
 

 

 

ภาพที, 86 บทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 3 ห้องที, 53 - 57 
 

ภาพที, 86 ผู้ประพนัธ์ได้แสดงแนวคิดสําคญัในการทดลองเรื,องบนัไดเสียงเท่าจาก
เพลงไทย โดยออกแบบวิธีการเลื,อนเสียงจากโมด G เพนตาโทนิกไปหา โมด G# เพนตาโทนิก เพื,อ
พิสจูน์วิธีการเลื,อนโน้ตแบบโครมาติกหรือการเลื,อนโน้ตครึ,งเสียง ก็สามารถให้นํ *าเสียงบนบันได
เสียงเพนตาโทนิกหรือสําเนียงไทยได้ จะเห็นได้ว่าแนวเสียงเริ,มต้นที,แนวเสียงคลาริเน็ตบนบันได
เสียง G เพนตาโทนิก ซึ,งในจงัหวะที,สามารถของห้องที, 53 ผู้ประพนัธ์ได้ใช้โน้ตสะบดัครั *งเสียงจาก
เสียง G# มาหาเสียง G เพื,อแสดงแนวคิดครั *งเสียงนี * ก่อนที,แนวทํานองจะเลื,อนไปหาเสียง F# ใน
จงัหวะหนกัของห้องที, 2 ก่อนที,กลบัไปหาเสียง G อีกครั *งหนึ,ง เพื,อการเลื,อนแบบครึ,งเสียงมีทิศทาง
ผู้ประพนัธ์จึงให้แนวเสียงเชลโลในห้องที, 54 แสดงบทบาทของเสียง A เพนตาโทนิก ซึ,งทําให้นํา

G 

A 

E G E A 



123 

เสียงโดยรวมของห้องที, 53 ไปห้องที, 54 เลื,อนด้วยวิธีเตม็เสียงบนคอร์ด G ไป A มากกวา่ความรู้สกึ
ของแนวทํานองที,เคลื,อนที,จาก G ไปหา F#  
 
จากนั *นผู้ประพนัธ์จึงได้นําเสนอระดบัเสียงใหมใ่นห้อง ที, 55 ในแนวเสียงไวบราโฟน ในระดบัเสียง 
E ซึ,งเป็นส่วนหนึ,งของบันไดเสียง G เพนตาโทนิก และเป็นโดมินันท์ของ A ซึ,งภายในห้องนี *
ผู้ประพนัธ์จึงสามารถนําเสียงจากบนัไดเสียง E เพนตาโทนิกเข้ามาใช้  เมื,อมองโดยภาพรวม โดย
จะเห็นได้วา่ผู้ประพนัธ์ใช้วิธีการเลื,อนโมดในการดําเนินทํานอง โดยใช้เสียงประสานสนับสนุนให้
การเคลื,อนที,แบบครึ,งเสียงในแนวทํานองมีเหตผุล เช่น การเลื,อนเสียง G ไป F# บนคอร์ด A เพนตา
โทนิก หรือการเลื,อนเสียง D ไป C# ในแนวไวบราโฟนห้องที, 56 และ 57 บนคอร์ด E เพนตาโทนิก  
 

นอกจากนั *นวิธีการเปลี,ยนโมดที,ทําให้กลมกลืนกันมากขึ *น ผู้ประพันธ์ได้ใช้แนว
เสียงใหมส่อดทํานองภายใต้โมดใหม่เข้ามาก่อน ทําให้การเปลี,ยนโมดของแนวทํานองหลกัทําได้
อย่างแนบเนียนมากขึ *น เช่น การสอดทํานองโดยเชลโลในห้องที, 54 หรือการสอดทํานองของคลาริ
เน็ต ไวโอลิน และเชลโลในช่วงที,แนวไวบราโฟนได้ดําเนินแนวทํานองอยู่ให้ห้องที, 56 
 

1.4) เพลงที� 4 มีลกัษณะแพนโทนาล ไมม่ีการให้ความสําคญักบัระดบัเสียงใดระดบั
เสียงหนึ,งอย่างชดัเจน 

 

 
ภาพที, 87 บทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 3 แนวเสียงฟลตู ห้องที, 77 - 78 

 
ภาพที, 87 ในแนวฟลตูแสดงบทบาทนํา ในเพลงที, 4 ผู้ประพันธ์ได้จินตการเพื,อ

สร้างเสียงของนกกางเขน ที,มีลกัษณะการตีล้อกนัในแนวเสียงของฟลตูและคลาริเน้ตที,อยู่ตรงข้าม
กันภายใต้พื *นที,การแสดงที,ออกแบบไว้ ซึ,งความสมัพันธ์ของมิติการออกแบบระดบัเสียงจึงเป็น
ลกัษณะอิสระสามารถเคลื,อนที,ไปในโน้ตที,ต้องการได้ทั *งหมด เพื,อคั,นช่วงระหว่างเพลงที, 2 และ 3 
ที,มีลกัษณะเป็นความสมัพนัธ์แบบเพนตาโทนิกค่อนข้างสงู โดยในห้องที, 77 ซึ,งเป็นห้องแรกของ
เพลงที, 4 แนวฟลตูแสดงบทบาทเดน่ โดยแนวทํานองที,ออกแบบไว้จะเห็นได้วา่จะสมัพันธ์กับเพลง
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ที, 3 คือให้ความสมัพันธ์กับเสียง G ในห้องแรก แต่เพื,อลดความสมัพันธ์แบบบันไดเสียงออก 
ผู้ประพนัธ์จึงเคลื,อนทํานองเข้าหาเสียง C# ที,มีลกัษณะเป็นขั *นคูส่ามเสียง  

 

 
ภาพที, 88 บทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 3 ห้องที, 77 - 79 

 
นอกจากนั *นกลุม่เครื,องดนตรีอื,นๆที,แสดงบทบาทสนบัสนนุ จะดําเนินไปลกัษณะ

คอร์ดที,เติมเต็มเสียงประสานให้กับแนวทํานอง เพื,อลดความสมัพันธ์แบบอิงกุญเสียงหรือบันได
เสียง โดยจะเห็นวา่ผู้ประพนัธ์เลือกใช้คอร์ดคลสัเตอร์ที,ประกอบด้วยขั *นคูค่รึ,งเสียงจํานวนมาก โดย
ในคอร์ดแรกของห้องที, 77 ผู้ประพันธ์ใช้เสียง C# D F# G G#  แต่ใช้ในลกัษณะที,ค่อนข้างโปร่ง 
เพื,อให้ระดบัเสียงที,มีความสมัพันธ์ในเชิงขั *นคู่กระด้างน้อยลง โดยผู้ประพันธ์เน้นให้บรรเลงแยก
จากกนัในเชิงพื *นที, 

 

 
ภาพที, 89 บทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 3 ห้องที, 100 - 102 

 
โดยภาพที, 89 แสดงการล้อกันของแนวทํานองในฟลตูและคลาริเน็ต ซึ,งเป็นการ

ล้อทํานองในแบบซํ *าแนวทํานองเดิมโดยเลื,อนจงัหวะออกครึ,งจงัหวะ ซึ,งทําให้เกิดการใช้ประโยชน์
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จากมิติของพื *นที,ของแนวเสียงที,อยู่ตรงข้ามกัน และสอดคล้องกับการสร้างจินตภาพของเสียงนก
กางเขน ในเพลงท่อนนี * 

 
1.5) เพลงที� 5 ให้ความสําคญักบัเสียง C# G#   
 

 
ภาพที, 90 บทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 3 ห้องที, 122 - 124 

 
ภาพที, 90 ผู้ประพนัธ์ได้ทดลองเรื,องวิธีการใช้ใช้ระบบเสียงแบบเพนตาโทนิก โดย

ออกแบบความสมัพนัธ์ของกลุม่โน้ตที,มีเคลื,อนที,แบบโมดคล้ายเพลงที, 3 แต่ใช้วิธีการข้ามขั *นและ
ไมค่ํานึงถึงวิธีการเคลื,อนที,เพื,อให้ได้ยินโมดเพนตาโทนิก ซึ,งวิธีการประพนัธ์จะตรงข้ามกบัเพลงที, 3 
แม้วา่ผู้ประพนัธ์ไมเ่น้นศนูย์กลางเสียงบนโน้ตโทนิก แตก่ารให้ความสําคญักบัโน้ตโดมินนัท์ก็ยงัทํา
ให้ได้นําเสียงเพนตาโทนิกอยู่ ในขณะที,ผู้ประพนัธ์ได้ความสําคญักบัโน้ตมีเดียน และซับมีเดียนใน
เพลงที, 5 ทําให้ไมรู้่สกึถึงเสียงจากบนัไดเสียงเพนตาโทนิกเท่าที,ควร รวมถึงการดําเนินทํานองแบบ
กระโดดไม่เรียงตามขั *นของบันไดเสียงก็ให้ผลเช่นเดียวกัน จากตวัอย่างในห้องที, 122 - 124 
ผู้ประพนัธ์ได้ใช้องค์ประกอบของโน้ตสําคญับนบันไดเสียง E เพนตาโทนิกมาใช้ในการประพันธ์
เพลงที, 3 โดยใช้ลกัษณะการนําแนวเสียงที,มาพร้อมกนัในจงัหวะเดียวกนัหรือลกัษณะเนื *อดนตรีที,
เป็นการประสานแนวเช่น ในแนวเสียงไวโอลินและเชลโล ซึ,งตา่งจากเพลงที, 3 และผู้ประพนัธ์ก็เห็น
วา่แนวทํานองดงักลา่วก็ไมม่ีความรู้สกึของทํานองไทยเหมือนกนั 
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ภาพที, 91 บทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 3 ห้องที, 139 - 146 

 
จากภาพที, 91 ผู้ประพนัธ์พฒันาลกัษณะกลุม่คอร์ดที,เกิดขึ *นจากบันไดเสียงเพนตาโทนิก 

โดยเน้นความสําคญัของโน้ตมีเดียนและซับมีเดียนเป็นหลกั โดยเน้นทิศทาง และรูปร่างของแนว
ทํานองที,ขึ *นลง และการสร้างพื *นผิวและเนื *อดนตรีที,มีความน่าสนใจ เพื,อเลียนบรรยากาศความ
สบัสนวุน่วายของนกหลายๆประเภทที,มาอยู่ในที,เดียวกนั ผา่นการใช้โน้ตสําคญัในบนัไดเสียงเพน-
ตาโทนิกที,ออกแบบไว้ตา่งๆ โดยรวมนํ *าเสียงที,ได้ในบทเพลงที, 5 แม้เกิดจากการใช้ความสมัพันธ์
แบบเพนตาโทนิก แตก่็ไมไ่ด้ให้สําเนียงของเสียงที,เป็นแบบเอเชียหรือแบบเพลงไทย ดงันั *นการจัด
ความสมัพนัธ์ของแนวทํานอง แนวสอดทํานอง คอร์ด และโมดที,ใช้ในการดําเนินเสียงประสานมี
ความจําเป็นตอ่การสร้างเสียงประสานสําเนียงไทย 
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1.6) เพลงที� 6 เน้นความสมัพนัธ์เชิงครึ,งเสียงจากการใช้เสียง E และ G# บนบนัไดเสียง 
E เพนตาโทนิก และจบลงโน้ต F ในช่วงท้ายของเพลง 

 

 
ภาพที, 92 บทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 3 ห้องที, 152 - 155 

 
ในเพลงที, 6 ผู้ประพนัธ์ตั *งใจพฒันาพื *นผิวของดนตรีในรูปแบบหลากแนว ซึ,งเน้น

ความสัมพันธ์ของเสียงในแนวนอน ซึ, ง เมื,อพิจารณาในระดับเสียงในแนวตั *งจะพบว่ามี
ความสมัพนัธ์แบบครึ,งเสียงจํานวนมาก แตเ่มื,อวิเคราะห์ดใูนแนวนอนแล้วจะพบความสมัพันธ์ใน
รูปแบบที,เป็น E เพนตาโทนิก ผู้ประพนัธ์ใช้ประโยชน์จากการกําหนดตําแหน่งของนกัดนตรี ร่วมกบั
ลกัษณะการการสอดทํานองของแนวทํานองจากเสียงบนตําแหน่งต่างๆของนักดนตรี โดยแนว
ทํานองมีลกัษณะเดินตามขั *นมีการเลื,อนโหมดไปมา เพื,อให้ได้เสียงบันไดเสียงเพนตาโทนิกที,มี
ระดบัเสียงจํานวนมาก  

โดยจากตวัอย่างเพลงที, 6 ในห้องที, 152 - 155 แสดงให้เห็นถึงการเข้ามาของแต่
ละแนวทํานองที,คอ่ยสอดทํานองจากทํานองเดิมที,เริ,มต้นโดยเชลโลใ่นห้องที, 152 ในลกัษณะบนัได
เสียง E เพนตาโทนิก โดยในตอนปลายของห้องได้มีการเอื *อนโน้ตคู่สี,จากเสียง E ไปหา เสียง A 
เพื,อแสดงการเลื,อนเสียงจากเสียง G# ในห้องที, 152 มายัง A ในห้องที, 153 ซึ,งผู้ประพันธ์ได้
นําเสนอทํานองเสียงนกกาเหว่าในแนวไวโอลิน ในลักษณะรูดเสียง (glissando) จากเสียง Eb 
มายัง เสียง B และไปหา G โดยการเลือกระดบัเสียงลกัษณะเพื,อให้เสียงลอยออกมาจากโมดที,
นําเสนอในห้องที, 152 ซึ,งการใช้ระดบัเสียงในแนวไวโอลินจะมีลกัษณะครึ,งเสียงอยู่มาก โดย
ผู้ประพนัธ์นําเสนอแนวคิดนี *อีกครั *งให้ชดัเจนในห้องที, 155 โดยจะเห็นได้ว่าในห้องที, 155 ในแนว
คลาริเน็ต ผู้ประพนัธ์เริ,มนําเสนอแนวเสียงใหมโ่ดยใช้การเคลื,อนแบบคู่สี, เช่นเดิมเหมือนในห้องที, 
152 เพื,อให้ได้เสียง B เข้ามาอยู่ในการช่วงการประพนัธ์  
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ภาพที, 93 บทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 3 ห้องที, 169 - 171 

 
จากตวัอย่างภาพที, 93  ผู้ประพันธ์เน้นการใช้บันไดเสียง E เพนตาโทนิกในแนว

ต่างๆ แต่มีการแทรกหรือสร้างสีสนัของเสียงด้วยการใช้ขั *นคู่ครึ,งเสียงเป็นระยะ เช่น ในแนวไว-  
บราโฟน หรือการใช้โน้ตโครมาติก และโน้ต G ที,เป็นโน้ตนอกบันไดเสียง E เพนตาโทนิกในแนว
ฮอร์น ห้องที, 170 
 

1.7) เพลงที� 7 มีบนัไดเสียง E เพนตาโทนิก เป็นวตัถดุิบสําคญั จบลงที,โน้ตสดุท้ายที,ตวั 
A  

ผู้ประพันธ์ได้นําเสนอแนวทํานองสําคญัครั *งแรกในเพลงที, 7 ในแนวไวบราโฟน 
ห้องที, 179 โดยใช้บนัไดเสียง E เพนตาโทนิก โดยจะเห็นได้ว่าในจังหวะที, 3 ผู้ประพันธ์ได้ใช้โน้ต
สะบดัในเสียง Ab เพื,อกลบัมาหาเสียง G เพื,อที,จะเลื,อนโมดไปหา G เพนตาโนทิก 

 

 
ภาพที, 94 บนัไดเสียง E เพนตาโทนิก และบนัไดเสียง G เพนตาโนทิก 

 

ภาพที, 95 บทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 3 แนวเสียงไวบราโฟน ห้องที, 179 - 180 
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โดยในเพลงที, 7 ตั *งแต่ ห้องที, 179 ถึง 204 ผู้ประพันธ์ ใช้ลกัษณะจังหวะที,ไม่
สมมาตรเพื,อแสดงจินตภาพของไก่ โดยในแนวเสียงของไวโอลินและเชลโลในช่วงแรก แสดง
บทบาทล้อกนัไปมา โดยใช้วิธีการดีดสาย (pizzicato) ซึ,งทําให้แนวคิดการประพนัธ์มีความชัดเจน
มากยิ,งขึ *น โดยมีการบรรเลงเดี,ยว (solo) ในแนวไวโอลิน ฟลตู และคลาริเน็ต ตามลําดบั ซึ,งการใช้
ระดบัเสียงในแนวบรรเลงต่างๆยังคงเน้นและให้ความสําคญัต่อบันไดเสียง E เพนตาโทนิกอยู่ 
ภายหลงัจากการบรรเลงเดี,ยวในแนวตา่งๆแล้ว บทประพนัธ์จึงกลบัมานําเสนอแนวคิดเดิมในช่วง
ตอนต้นของเพลงตามภาพที, 96 มีลกัษณะเป็นสงัคีตลกัษณ์สามตอนขนาดสั *นๆ และจบลงด้วย
การบรรเลงพร้อมกนัทั *งหมดในแนวบรรเลงยนิูซนัด้วยโน้ต A 
 

 
ภาพที, 96 บทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 3 ห้องที, 200 - 204 

 
1.8) เพลงที� 8 ให้ความสําคญักบัเสียงกบัเสียง A ตอนเริ,มต้น จากนั *นบทเพลงเข้าสูโ่น้ต 

E ให้ช่วงตอนจบของบทประพนัธ์ 
 

เพลงที, 8 ตั *งแตห้่องที, 205 ถึง 241 ถือเป็นท่อนสดุท้ายของบทประพนัธ์ จะเห็นได้
วา่ตั *งแตเ่ริ,มต้นบทประพนัธ์เป็นต้นมา ผู้ประพนัธ์เน้นการใช้บนัไดเสียงเพนตาโทนิกในลกัษณะที,มี
การเปลี,ยนผา่นจากโมดหนึ,งไปยงัอีกโมดหนึ,งจํานวนมาก เพื,อใช้ประโยชน์จากลกัษณะครึ,งเสียงที,
เกิดขึ *นเพื,อให้ลกัษณะของเสียงประสานในแนวตั *งและแนวนอนที,น่าสนใจ ดงันั *นในแง่ของการฟัง
เองผู้ฟังจะยงัไมไ่ด้ยินบนัไดเสียงเพนตาโทนิกชดัเจน เพื,อแสดงลกัษณะที,เป็นบทสรุปหรือลกัษณะ
คลี,คลายผู้ประพนัธ์จึงใช้เฉพาะบนัไดเสียงเพนตาโทนิก ให้รู้สกึอย่างชดัเจนในเพลงที, 8 
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ภาพที, 97 บทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 3 ห้องที, 205 - 207 
 
โดยภาพที, 97  ซึ,งเป็นห้องแรกของเพลงที, 8 เป็นการใช้บันไดเสียง A เพนตาโท-  

นิกร่วมกบัโน้ตสําคญัสดุท้ายในเพลงที, 7 จะเห็นได้วา่แนวฮอร์นจะมีการเล่นโน้ตเพเดิลในเสียง A 
นอกจากนั *นแนวไวบราโฟนยงัแสดงบทบาทของคอร์ดแตก (broken chord) ซึ,งให้เสียงที,มีลกัษณะ
คล้ายระฆงัที,กงัวาน โดยรวมเพลงนี *มีการใช้เนื *อดนตรีที,เป็นลกัษณะหลากแนว ภายใต้บันไดเสียง
เพนตาโทนิกเป็นตวักํากับ โดยใช้แนวตั *งก็ยังคงเกิดเสียงประสานที,น่าสนใจ เช่น ลกัษณะคอร์ด
เสียงคูส่องบนบนัไดเสียงเพนตาโทนิก และคอร์ดแตกตา่งๆ 
 

โดยในช่วงท้ายของบทประพนัธ์ตั *งแตห้่องที, 219 จนถึง 234 เป็นต้นไปบทเพลงมี
ลกัษณะประชันแนว ซึ,งแสดงความสามารถของผู้บรรเลงและลกัษณะการไปด้วยกันของกลุ่ม 
(ensemble) สงู เป็นช่วงที,มีความยากของการบรรเลงมากที,สดุถือว่าเป็นช่วงสงูสดุของบทเพลง 
จากนั *นตั *งแต่ห้องที, 234 ตามภาพที, 98 เป็นไปถือเป็นการเข้าสู่ช่วงลูกหมด มีการใช้ลักษณะ
จงัหวะที,เป็นยนิูซนัในแนวไวบราโฟน ฮอร์น ไวโอลิน และเชลโล โดยเน้นยํ *าศนูย์กลางเสียงที,เกิดขึ *น
จากการใช้เสียง E เพนตาโทนิก จนสดุท้ายบทประพันธ์จบด้วยอารมณ์สงูสดุที,คอร์ด E เมเจอร์ 
โดยไมใ่ช้เสียง G# เพื,อให้คอร์ดมีลกัษณะโปร่ง และแสดงลกัษณะเพนตาโทนิกที,ชดัเจนมากที,สดุ 
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ภาพที, 98 บทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 3 ห้องที, 234 - 241 

 
2) การใช้โมด 

อรวรรณ บรรจงศิลป และคณะ (2546) ได้ทําการวิจัยทํานองเพลงไทยพบว่ามี
ลกัษณะรูปแบบของเสียงเรียงขึ *นลงมากกว่ารูปแบบของเสียงที,กระโดดไปมา มีจํานวนขั *นคู่ที,
กระโดดมากกว่าคู่สี,อยู่น้อยในวรรคหรือประโยคเพลงเดียวกัน นอกจากนั *นยังนิยมการยืนเสียง
เดียวซํ *าๆ และประดบัโน้ตนั *นๆ โดยเรียกว่า “ลูกเท่า” หรือ “ลกูโยน” ทํานองเพลงไทยส่วนใหญ่
มกัจะใช้เสียงเพียง 5 เสียง ยกเว้นเสียงที, 4 และ 7 ยกเว้นในบทเพลงที,มีการย้ายกลุ่มเสียงใน
ตวัเอง เช่น เพลงสาธกุาร หรือเพลงทยอยนอก หรือเป็นบทเพลงไทยสําเนียงชาติอื,นๆ เช่น สําเนียง
มอญ หรือ สําเนียงแขก  

เมื,อนํารูปแบบการดําเนินทํานองบนบันไดเสียงเพนตาโทนิกนี * มาใช้ในเครื,อง
ดนตรีตะวนัตก จะได้เสียงประสานที,จํากดั หากไมม่ีการย้ายกลุม่เสียง แนวทํานองก็มีความจํากัด
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ของเสียงที,ใช้ด้วย คือมีเพียง 5 เสียงในคอร์ดหนึ,งๆ ผู้ประพันธ์จึงได้ทําการวิเคราะห์วิธีการใช้โน้ต
นอกคอร์ดในบนัไดเสียงเพนตาโทนิกในดนตรีตะวนัตกตามแนวทางของ Alexander Tcherepnin 
(1899 - 1977) (Tcherepnin, 1962) รายละเอียดในภาคผนวก ข แต่ลกัษณะบทประพันธ์ของเขา
มกัจะเป็นสําเนียงจีนเป็นสว่นใหญ่ ผู้ประพันธ์จึงปรับการลกัษณะการวิเคราะห์การย้ายโมดให้มี
การดําเนินทํานองแบบตามขั *นของไทย 

 โดยรวมจากวิธีการที,ประยกุต์ขึ *นจากแนวทางของ Tcherepnin ผู้ประพันธ์พบว่า
จะขยายขอบเขตการประสานเสียง และโมดของการสร้างแนวทํานองรวมถึงลกัษณะการสอด
ทํานองให้กว้างขวางมากขึ *น โดยมีระดบัเสียงที,ใช้ได้ทั *งหมดรวม 10 ระดบัเสียง ยกเว้นเสียง C# 
และ B ในบนัไดเสียง C เพนตาโทนิก ซึ,งมีลกัษณะเป็นโน้ตนํา (leading tone) ของโน้ตโทนิก ซึ,ง
หมายความวา่โน้ตนอกบนัไดเสียงอื,นๆ หากมีวิธีการเกลาที,เหมาะสมก็สามารถใช้ในการประพันธ์
เพลงไทยได้ ตามแนวทางดําเนินของโมดต่างๆที,เสนอข้างต้น โดยยังไม่รวมถึงวิธีการใช้ลกัษณะ
หลากกญุแจเสียง (polytonality) ตั *งแต่ 3 กุญแจเสียงขึ *นไป ซึ,งจะสามารถทําให้ใช้ระดบัเสียงได้
ทั *งหมด ซึ,งบทประพนัธ์เพลง: มณฑลแห่งเสียง 3 ใช้ลกัษณะเชิงพื *นที,เพื,อใช้สามารถรับรู้ลกัษณะ
หลากกญุแจเสียงได้ง่ายขึ *นสว่นหนึ,ง โดยมีตวัอย่างการใช้โมดในการดําเนินทํานองเพลงสําเนียง
ไทยดงันี * 

2.1) การใช้โมด C เพนตาโทนิกในแนวคลาริเน็ต โดยใช้เสียง E เกลาเข้าหาเสียง F ซึ,งอยู่
นอกบนัไดเสียงในห้องที, 19 

 
 ภาพที, 99 บทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 3 แนวเสียงคลาริเน็ต ห้องที, 17 - 19 

2.2) การเกลาเสียงภายในกลุ่ม (ensemble) เนื,องจากโน้ตสําคญัในแนวฟลุ้ต ห้องที, 25 
เป็นโน้ตคู่ห้าของ G# โดยจะเห็นได้ว่า โมด G# เพนตาโทนิก (ในห้องที, 25)  จะไม่มีเสียง B ซึ,ง
ผู้ประพนัธ์ได้ใช้โมด E เพนตาโทนิก (โมด I) เคลื,อนไปหา G# เพนตาโทนิก (โมด III) จึงสามารถใช้
เสียง B ได้ ซึ,งเสียง G ที,ปรากฏในห้องที, 24 ในแนวคลาริเน็ตและไวโอลิน เป็นลีดดิ *งโน้ตก่อนเข้าสู่
เสียง G# ในห้องที, 25 

 
ภาพที, 100 บนัไดเสียง E เพนตาโทนิก  และ บนัไดเสียง G# เพนตาโทนิก 
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ภาพที, 101 บทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 3 ห้องที, 23 - 25 

 
2.3) การดําเนินแนวทํานองโดยใช้โมด I เลื,อนขึ *นไป 1 ครึ,งเสียง จากภาพในแนวบรรเลง

ของเชลโล ห้องที, 67 ผู้ประพนัธ์ได้ใช้ บนัไดเสียง G เพนตาโทนิก โดยเริ,มจากการสะบดัโน้ต G เข้า
หาโน้ต B โดยมีการสะบดัโน้ต C ลงมาที, B ในจังหวะที, 2 เพื,อเตรียมการเลื,อนเสียงในห้องถัดไป
จากนั *นโน้ตตวัสดุท้ายของห้องที, 67 เคลื,อนลงตามขั *นจากโน้ต C# - B เข้าหา G ก่อนที,จะเกลาไป 
G# และใช้โน้ตสะบดัที, C อีกครั *ง เพื,อยํ *าลกัษณะของบนัไดเสียง G# เพนตาโทนิก ก่อนที,เคลื,อนไป
หาโน้ต F 

 

 
ภาพที, 102 บนัไดเสียง G เพนตาโทนิก และบนัไดเสียง G# เพนตาโทนิก 

 

 
ภาพที, 103 บทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 3 แนวเสียงเชลโล ห้องที, 67 - 69 

 



134 

3) การดําเนินทาํนอง 
ผู้ประพนัธ์ได้ใช้ลกัษณะวิธีการบรรเลงอย่างไทย เพื,อให้ได้กลุม่เสียงของโน้ตนอก

บนัไดเสียงเพนตาโทนิก (5 เสียง) เพิ,มมากขึ *น ด้วยวิธีบรรเลงของเครื,องไทย เช่น “ปริบ” หมายถึง
วิธีการบรรเลงอย่างหนึ,ง ที,ทําให้เกิดเสียงเต้นระริกไปในตวัเลก็น้อย, “ตอ๋ย” หมายถึงชื,อเรียกเสียง
หนึ,งของปี,  เป็นการใช้เสียงตอ่เนื,องกัน 2 เสียงในช่วงคู่ 4 ตามกระบวนการเป่าปี, ของไทย, “พรม” 
หมายถึงวิธีปฏิบัติให้เกิดเสียงอย่างหนึ,งสงูตํ,า (ราชบัณฑิตยสถาน, 2545) โดยวิธีการบรรเลง
ดงักลา่วในการปฏิบตัิเครื,องดนตรีไทยเอง ก็เอื *อให้มีการโน้ตนอกบนัไดเสียงเพนตาโทนิก 

 

 
ภาพที, 104 บทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 3 แนวเสียงไวโอลิน ห้องที, 70 - 72 

 
จากตวัอย่างภาพที, 104 แนวการบรรเลงของเสียงไวโอลิน ผู้ประพันธ์ได้พยายาม

เลียนแบบวิธีการบรรเลงของปี,  โดยสําเนียงดงักลา่วก็สามารถทําให้สามารถใช้โน้ตนอกกญุแจเสียง
ตา่งๆ ทําให้เกิดการเกลาเสียงเข้าหาบนัไดเสียง G เพนตาโทนิก จะเห็นได้วา่ ในจงัหวะแรกไวโอลิน
บรรเลงโน้ต G# ก่อน ไปหาเสียง A เพื,อเอื *อนเข้าสู่โน้ต G ก่อนเข้าสู่ เสียง F ในจังหวะหนัก (นอก
คอร์ด G) เพื,อเป็นโน้ตผา่นยงัโน้ต D ที,เป็นโน้ตสําคญั และมี F แสดงบทบาทของคอร์ด G7 จะเป็น 
นอกจากนั *นสามารถนําโน้ต C และ B เข้ามาในช่วงประโยคเดียวกัน เพื,อแสดงบทบาทในฐานะ
โน้ตสะบดัก่อนเข้าสูเ่สียง E ได้ด้วยโดย G# ให้ความรู้สกึของคอร์ดที,เปลี,ยนเข้าไปหา E เพนตาโท
นิก โดยในช่วงดงักล่าว 2 ห้องที,บรรเลงแนวทํานองครั *งเดียวในบันไดเสียง G เพนทาโทนิก 
ประกอบด้วย เสียง G G# A B C D E F รวม 8 เสียง โดยมีโน้ตขั *นคู่ครึ,งเสียงหลายคู่ ได้แก่ G - 
G#, G# - A, B - C, E - F และขั *นคูส่ามเสียง B – F ซึ,งแสดงการใช้จํานวนโน้ตในบันไดเสียงเพน-
ตาโทนิกที,รับการพฒันาอย่างซบัซ้อน 

 
นอกจากนั *นผู้ประพันธ์ยังได้ผสมผสาน กับวิธีการใช้โน้ตนอกบันไดเสียงแบบ

วิธีการตะวนัตก เช่น โน้ตผ่านโครมาติก (chromatic passing tone) จากตวัอย่างภาพแนวการ
บรรเลงฟลตู โน้ตสําคญัของช่วงนี *คือ G เพนตาโทนิก 

 
ภาพที, 105 บทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 3 แนวเสียงฟลตู ห้องที, 29 
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4) การดําเนินเสียงประสาน 
บทประพนัธ์มีการใช้ศนูย์กลางเสียง (tone center) ในโน้ตตวัหลกับนบนัไดเสียงเพนตาโท

นิก เพื,อสร้างให้เกิดความรู้สกึถึงลกัษณะของเสียงอย่างไทย โดยกลุม่ของเสียงประสานดงักลา่วถกู
ใช้เป็นรูปแบบการวางคอร์ด และการดําเนินคอร์ดตามแนวทางที,พัฒนาจากแนวคิดของ 
Tcherepnin โดยประกอบด้วยการวางคอร์ดจากโมดตา่งๆจํานวน 5 ลกัษณะตามภาพที, 106 โดย
มีตวัอย่างการดําเนินเสียงประสานในการดําเนินทํานองเพลงสําเนียงไทยดงันี * 

 
ภาพที, 106 คอร์ดทบห้าเสียงจากโมด I, II, III, IV และ V บนบนัไดเสียงเพนตาโทนิก 
 
4.1) การวางคอร์ดและเสียงประสานในแนวไวบราโฟน เป็นการดําเนินคอร์ดจากโมด I ไป 

โมด III โดยมีโน้ต G เป็นโน้ตพื *นลา่งห้องที, 67 - 69 

 
ภาพที, 107 บทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 3 ห้องที, 67 - 69 

 
4.2) การดําเนินคอร์ดจากโมด I ไป โมด V โดยมีโน้ต E เป็นโน้ตพื *นลา่ง จากดนตรีห้องที, 

238 - 241  

 
ภาพที, 108 บทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 3 ห้องที, 238 - 241 
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3.5.3 มิติด้านเวลาในบทประพันธ์เพลง: มณฑลแห่งเสียง 3 

 1) การใช้อัตราจังหวะ (meter) 
ผู้ประพนัธ์นิยมใช้เครื,องหมายประจําจังหวะค่อนข้างคงที, ในระบบอตัราจังหวะ

สามญั (common time) เพราะบทประพันธ์ได้ใช้เทคนิคการประพันธ์ในรูปอิสระ (through - 
composed) และมีพื *นผิวดนตรีลกัษณะหลากแนวตลอดบทประพันธ์อยู่แล้ว ดงันั *นการใช้อตัรา
จังหวะปกติ จะเป็นการง่ายสําหรับนักดนตรีในการติดตามการบรรเลงร่วมกันได้อย่างต่อเนื,อง 
โดยเฉพาะสําหรับดนตรีเชมเบอร์บางครั *งอาจไม่มีวาทยกรในการควบคุมจังหวะ แต่ทั *งนี *บท
ประพันธ์นี *ควรกําหนดให้มีวาทยกรควบคมุจังหวะ เนื,องจากบางช่วงมีการเปลี,ยนแปลงจังหวะ
ระหว่างท่อนและการหน่วงหรือเร่งจังหวะ ทั *งนี *การไม่ได้ใช้เครื,องหมายประจําจังหวะที,ซับซ้อน
ไมไ่ด้เป็นผลตอ่ชีพจรจงัหวะจากการใช้อตัราจงัหวะ เสมือนวา่ดนตรีดําเนินไปโดยไมม่ีจงัหวะใหญ่ 
(pulse)  

 
2) การใช้อัตราความเร็ว (tempo) 

แม้วา่ในบทประพนัธ์เพลงตบัแมศ่รีทรงเครื,องมีอตัราความเร็วคอ่นข้างคงที,ตลอด
บทประพนัธ์ แตบ่ทประพนัธ์เพลง: มณฑลแห่งเสียง 3 คอ่นข้างใช้อตัราความเร็วของบทประพนัธ์ที,
หลากหลายในแตล่ะท่อน แตค่งที,ในแตล่ะสว่นของบทเพลงประพันธ์ เพราะด้วยเนื *อหาทางดนตรี
เดิมที,มีความต่างกัน เช่น การแบ่งท่อนร้องและท่อนดนตรี และการมีเนื *อร้องที,ให้ผู้ ฟังสามารถ
ติดตาม ผู้ประพันธ์จึงใช้ลกัษณะอตัราความช้าเร็วในแต่ละท่อนให้แตกต่างกัน เพื,อสร้างความ
น่าสนใจให้กบับทประพนัธ์เพลงได้มากขึ *นในแง่ความหลากหลาย ในรูปแบบที,สมัพันธ์กับเนื *อหา
ของบทเพลง 

 
3) การบันทกึลักษณะอัตราจังหวะลัก (rubato) 

แม้วา่มีการกําหนดจํานวนอตัราความเร็วจังหวะต่อนาที ที,ชัดเจนในแต่ละท่อน 
แต่การบันทึกโน้ตมีการใช้โน้ตหลายพยางค์ (grouplet) และโน้ตเบียด (acciaccatura) จํานวน
มากในแนวทํานอง ซึ,งทําให้เกิดลักษณะตรงข้ามกับเทคนิคของดนตรีเสี,ยงทาย เนื,องจาก
ผู้ประพนัธ์ได้มีการกําหนดไว้อย่างละเอียดในการปฏิบัติตวัโน้ตแต่ละตวัตลอดบทประพันธ์ แม้ว่า
สว่นที,ผู้ ฟังได้ยินอาจรู้สกึถึงลกัษณะแนวทํานองที,คอ่นข้างเป็นอิสระ ซึ,งลกัษณะการกําหนดอย่าง
ละเอียดนี *เป็นแนวทางเฉพาะตวัของผู้ประพนัธ์เอง 
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4) ความหนาแน่นของลักษณะจังหวะ (rhythmic density) 
บทประพันธ์นี *ใช้ลักษณะดนตรีแปรแนว เพื,อศึกษาการประพันธ์ลีลาการสอด

ทํานองที,เหมาะสมกับลักษณะการประพันธ์เพลงไทย รวมถึงวิธีการสร้างเสียงเลียนนก ทําให้
โดยรวมพื *นผิวและความหนาแน่นของลกัษณะจงัหวะคอ่นข้างอิสระ ภายใต้ข้อจํากัดของจํานวนผู้
เลน่ 6 คน ที,อาจไมส่ามารถสร้างพื *นผิวที,มีมวลของเสียงได้มากเท่ากบัวงที,มีขนาดใหญ่ 

นอกจากนี *บางสว่นของบทเพลงจะมีลกัษณะพอยต์ทิลลิสติก ซี,งผู้ประพนัธ์เห็นวา่
คอ่นข้างจะเหมาะสมกบัเนื *อหาและทิศทางของผลงาน โดยผู้ประพนัธ์มกัความสําคญัที,รูปร่างของ
แนวทํานอง หรือความสงูตํ,าระดบัเสียงมากกวา่ เนื,องจากเสียงสตัว์ที,อาศยัอยู่ตามธรรมชาติมกัจะ
สร้างเสียงของตนเองโดยไมม่ีลกัษณะจงัหวะร่วมกนั เช่น เสียงนกร้องแตล่ะตวัในป่า 
 
3.6 สรุปลักษณะเฉพาะของบทประพันธ์เพลง : มณฑลแห่งเสียง  

เพื;อเป็นประโยชน์ต่อการวิเคราะห์บทประพันธ์ ผู้ประพันธ์ขออธิบายลักษณะ
เฉพาะที;ปรากฏของผู้ประพนัธ์หรือภาษาทางดนตรี (musical language) แม้ว่าในบางกรณีอาจมี
จะใช้ขอบเขตการประพันธ์อย่างเดียว เช่น การกําหนดวิธีการวางตําแหน่งของเสียงทั @ง 3 บท
ประพนัธ์ ก็มีการอ้างอิงแนวคิดของผู้ประพนัธ์ตา่งๆในอดีต แต่ในเนื @อหาของดนตรีของผู้ประพันธ์
เองก็มีความแตกต่างในรายละเอียด ซึ;งภาษาทางดนตรี หรือ รสนิยมดังกล่าวเป็นตัวกําหนด
ทิศทางหลักและความคิดทางดนตรีที;เกิดขึ @นภายใต้บทประพันธ์ ซึ;งผู้ประพันธ์จะได้กล่าวถึง
รายละเอียดในสว่นของด้านเทคนิคการประพนัธ์ต่างๆเหล่านี @ที;เกิดขึ @นแล้วในการอรรถาธิบายบท
ประพนัธ์แตล่ะบท โดยสามารถสรุปภาพรวมการประพนัธ์เพลงชองผู้ประพนัธ์ได้ดงันี @ 

1. ผู้ประพนัธ์นิยมการออกแบบ และจดัการวตัถุดิบที;มีความละเอียดซับซ้อน ใน
ลกัษณะการจดัวางองก์ประกอบทางดนตรีโดยใช้แนวคิดทางทศันศิลป์มาเทียบเคียง ผู้ประพนัธ์มกั
ได้แรงบันดาลใจจากสิ;งแวดล้อมใกล้ตวัและงานวรรณกรรมต่างๆที;หลากหลาย ในบทประพันธ์
เดียว ผู้ประพนัธ์อาจมีการซ้อนและตดัตอ่ (Music Montage) ของเสียงดนตรี ได้แก่ การเหลื;อมทับ 
(fade In หรือ out), ซ้อน (layering), ปะติด (juxtapose) และการเชื;อมโยงความคิดในลกัษณะต่อ
ติดอื;นๆ เช่น การอ้างอิงทางดนตรี (quotation) หรือ ลักษณะหลากสไตล์ (polystylism) จาก
แนวคิดหนึ;งไปสูอี่กแนวคิดหนึ;ง โดยสร้างการเชื;อมโยงในลกัษณะหนึ;งร่วมกัน เช่น การเชื;อมโยง
ของเรื;องราวเนื @อหา การใช้การระบายสีเสียง การผสมสีสนัของเสียง โดยมีการเลือกใช้กลุ่มระดบั
เสียงสําคญั และสร้างพื @นผิวของดนตรีให้เป็นเอกภาพของบทประพนัธ์ที;มีขนาดไมย่าวนกั  
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2. ผู้ประพนัธ์นิยมการประพนัธ์ในลกัษณะอนรัุกษ์นิยม เช่น การใช้สีสนัของเสียง 
ซึ;งเกิดจากการผสมสีสนัของเสียงจากการจดักลุม่เครื;องดนตรีในคู่หรือกลุ่มต่างๆ มากกว่าการใช้
เทคนิคพิเศษ (extended technique) ในการปฏิบัติเครื;องดนตรี หรือ นิยมการประพันธ์โดยใช้
เสียง 12 เสียง มากกวา่การใช้ระบบจลุเสียง (microtones) นิยมการใช้ลกัษณะอตัราจงัหวะสามญั 
(common time) มากกวา่ลกัษณะอตัราจังหวะอปกติ (irregular meter)  เป็นความพยายามของ
ผู้ประพันธ์ที;พัฒนาวตัถุดิบที;มีอยู่แล้วในการประพันธ์เพลงให้หลากหลายในแบบทดลอง เน้น
เทคนิคการปฏิบตัิเครื;องดนตรีในจดุที;เหมาะสมเพื;อสร้างผลกระทบ (effect) ต่อการฟังใหม่ๆ โดย
ไมเ่ปลี;ยนรูปแบบเครื;องมือที;มีอยู่แล้วนกั 

3.ผู้ประพันธ์ได้รับอิทธิพลการเรียบเรียงเสียงดนตรี จากกลุ่มผู้ประพันธ์ดนตรี
ระบบไร้กญุแจเสียง (atonal) เช่น ทํานองสีสนั (Klangfarbenmelodie), การใช้ลกัษณะเนื @อดนตรี
พอยต์ทิลลิสติก, การใช้ลีลาการสอดประสานทํานองอิสระ (free counterpoint) รวมไปถึงการ
เปลี;ยนเสียงประสานอย่างรวดเร็ว ต่อเนื;องจากการใช้แถวโน้ต หรือกลุ่มเสียง (set) ที;กําหนดไว้
ก่อนแล้ว โดยในหลายบทประพนัธ์มีการใช้วิธีทางคณิตศาสตร์เข้ามาเป็นตวัหาความสมัพันธ์ของ
วตัถดุิบที;กําหนดไว้ก่อนลว่งหน้าแล้ว 

4. ผู้ประพันธ์ไม่นิยมการพัฒนาท่วงทํานองขนาดยาว โดยส่วนใหญ่จะเป็นการ
พฒันาโมทีฟย่อยในรูปแบบต่างๆ (motivic development) เช่นการแปรรูปของกลุ่มโน้ตหรือกลุ่ม
เสียง ลกัษณะดนตรีเหล่านี @จึงไม่มีลกัษณะเป็นท่วงทํานองที;คุ้นหู (non - melodiousness หรือ 
non - lyricism) หรือบางครั @งก็เป็นท่วงทํานองคุ้นหูจากการใช้โมด แต่มีขนาดยาวและไม่มีท่อน
พฒันาที;เดน่ชดั จนเป็นลกัษณะคล้ายการด้นสด ดงันั @นบทเพลงสว่นใหญ่ของผู้ประพนัธ์มกัมีขนาด
สั @น หรือประกอบด้วยหลายตอน ในการกําหนดโครงสร้างทางการประพันธ์เพื;อให้บทประพันธ์มี
ความเป็นเอกภาพ จะใช้มิติที;หลากหลาย โดยเฉพาะสีสนัของเสียง มากกวา่การซํ @าความด้วยแนว
ทํานอง แต่โดยรวมยังมีการใช้ทิศทางของเสียงประสานที;หลากหลาย แต่ยังคงอิงกับระบบ
ศนูย์กลางเสียง (tone center) เพื;อสร้างความรู้สกึที;เป็นเอกภาพของระดบัเสียงในบทประพนัธ์ 

5. ภายใต้บทประพันธ์เพลง “มณฑลแห่งเสียง” ผู้ประพันธ์ได้กําหนดพื @นที;ของ
นกัแสดงก่อนเบื @องต้นก่อนการประพนัธ์ โดยได้แรงบนัดาลใจมาจากบทประพันธ์เชิงพื @นที;ที;สําคญั
ตา่งๆ โดยเกี;ยวข้องเฉพาะการออกแบบเชิงพื @นที;อย่างเดียว ไม่เกี;ยวข้องกับเนื @อหาทางดนตรีด้าน
อื;น นอกจากนั @นผลงานบทประพนัธ์ มณฑลแห่งเสียง เป็นผลงานที;พฒันาขึ @นภายใต้ความคิดรวบ
ยอดเดียวกนัแตมี่การกําหนดขอบเขตและทิศทางของบทประพันธ์ เพื;อให้เกิดผลต่อการศึกษาทิศ
ทางการประพันธ์เพลงของผู้ประพันธ์ในลักษณะต่างกัน ผลงานชิ @นนี @ได้เกิดจากการพัฒนา
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ความคิดหลกัเรื;อง “พื @นที;” ซึ;งอาจแปรความได้ทั @ง ที;ว่าง, มิติทางดนตรี, พื @นที;การแสดงจริง หรือ 
การเคลื;อนที;ของเสียง ภายใต้บทประพันธ์ แม้คําว่า “พื @นที;” จะมีความหมายในเชิงกายภาพได้
มากกวา่เชิงจินตภาพ และเป็นพื @นที;มองเห็น แต่ผู้ประพันธ์ก็ยังเห็นว่าพื @นที;ทางจินตนาการ หรือ 
พื @นที;ภายใต้มิติอื;นของดนตรี เป็นพื @นที;ในความหมายของผู้ประพนัธ์ด้วย 
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บทที� 4 
ความสัมพนัธ์ระหว่างภาพ ดนตรี และการแสดงผลงาน 

   
บทประพนัธ์มณฑลแห่งเสียงออกแสดงครั *งแรกพร้อมกันทั *ง 3 บทประพันธ์ เมื,อ

วนัพธุที, 4 เมษายน พ.ศ. 2555 ที,ห้อง 111 อาคารมหาจุฬาลงกรณ์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลยั ซึ,ง 
ผู้ประพันธ์ได้ให้ความสําคญัของกระบวนการจัดแสดง ในฐานะเป็นองค์ประกอบหนึ,งที,สําคัญ 
เนื,องจากดนตรีพื *นที,การแสดงที,ตา่งกนัมีผลตอ่สนุทรียภาพ และการรับรู้ของผู้ฟังอย่างมีนยัสําคญั  

มุมมองเชิงภาพ (visual perspective) ในการนําเสนอบทประพันธ์เพลง มี
ความสําคญัและสร้างความน่าสนใจให้กบับทประพนัธ์เพลงมากขึ *น ซึ,งแม้วา่มมุมองเชิงภาพไม่ใช่
คุณสมบัติของเสียงโดยตรง แต่เป็นสิ,งที, รับรู้ได้ผ่านประสบการณ์การแสดงดนตรีสด (live 
performance) ตวัอย่างเช่น ความสมัพนัธ์ระหวา่งการตีความอารมณ์เพลงของผู้ เล่นกับการแสดง
ดนตรี ผู้ฟังจะสามารถรับรู้การสื,อความอารมณ์เพลงที,ดีขึ *นจากการแสดงออกของผู้ เล่นดนตรี ใน
การประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียงนี * มีการใช้มมุมองเชิงภาพเพื,อให้ผู้ ฟังรับรู้เชิงสนุทรียภาพและ
รับรู้เชิงมิติของเสียงได้ดียิ,งขึ *น เช่น กรณีการแบ่งแยกพื *นที,ของเสียงเพื,อรับรู้เรื,องกลุ่มคอร์ดที,เป็น
สีสันของเสียงประสาน (harmonic color) ของคอร์ดของเสียงแตรรถไฟได้ดียิ,งขึ *น และ การ
แบ่งแยกพื *นที,ของเสียงที,แตกต่างจากออกจากกัน ทําให้ผู้ ฟังรับรู้มิติเรื,องความแตกต่างระหว่าง
สีสนัของเสียง และการล้อกนัของแนวทํานองในบทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 3 ซึ,งได้อธิบาย
ไปบ้างแล้วในบทที, 3 ทั *งนี *ผู้ประพันธ์จะอธิบายมิติทางภาพ ดนตรี และการแสดงผลงาน ของบท
ประพนัธ์เพลงที,ได้ออกแบบไว้ ซึ,งบางด้านอาจจะไมเ่กี,ยวข้องกบัมิติทางเสียง ดงันี * 
 
4.1 การจัดรูปวงที�ไม่ปกต ิ

บทประพันธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง1, 2, 3 นั *น มีความพิเศษในด้านการจัดรูป
วงการแสดงที,ไม่ปกติ ตามภาพที, 44, 64 และ 77 ซึ,งทําให้การแสดงมีความน่าสนใจมากยิ,งขึ *น 
โดยเฉพาะในบทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 1 ที,มีการจัดวางกลุ่มนักดนตรีล้อมรอบผู้ ฟังการ
แสดง ระหวา่งการแสดงบทประพนัธ์ผู้ฟังจะมีความรู้สกึสนใจในวิธีการบรรเลงที,แหล่งกําเนิดเสียง
มายังจุดต่างๆมากขึ *น โดยผู้ ฟังมกัเกิดอาการการมองไปยังที,ต่างๆรอบๆตัวของผู้ ฟังด้วยความ
สนใจ 

 
  



141 

4.2 การใช้พื �นที�ในการแสดง 

ขนาดของพื *นที,ที,เหมาะสมต่อการแสดงบทประพันธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง ควร
เป็นพื *นที,การแสดงที,มีความกว้างและยาวเพียงพอ ที,ทําให้ผู้ ฟังรับรู้ถึงการแบ่งแยกของตําแหน่ง
ของเสียงออกจากกนัได้อย่างชดัเจนยิ,งขึ *น 

 

1) ตัวอย่างบทประพันธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 1  

ผู้ประพันธ์เห็นว่าควรมีการใช้พื *นที,หน้ากว้างของการแสดงไม่ตํ,ากว่า 16.5 - 20 
เมตร ขึ *นไป ทั *งนี *ควรเว้นระยะห่างระหว่าง ผู้ ฟังและผู้ แสดงให้มากขึ *น โดยพื *นที,การแสดงที,
เหมาะสม ไม่ควรตํ,ากว่า 400 ตารางเมตร แต่ทั *งนี *เมื,อคํานึงถึงจํานวนของผู้ ฟัง และความก้อง
กงัวานของห้องแสดงเมื,อมีจํานวนผู้แสดงที,กลุม่เครื,องลมทองเหลืองจํานวนมาก แตข่นาดของพื *นที,
การแสดงที,เหมาะสมก็ไม่ควรมากกว่า 1600 ตารางเมตร หากมีพื *นที,ที,เปิดโล่งเพื,อลดความก้อง
กงัวานของเสียง ก็ควรเป็นประเดน็ที,พิจารณาด้วย 

 
ภาพที, 109 ระยะห่างขั *นตํ,าในการจดัวางตําแหน่งนกัดนตรีในบทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 1 
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2) ตัวอย่างบทประพันธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 2  
บทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 2 มีวิธีการกําหนดการเคลื,อนที,และการเลียน

กนัของโมทีฟของเสียงในลกัษณะซ้าย - ขวา ดงันั *นมิติความลกึและกว้างของดนตรีจึงไม่ค่อยมีผล
ตอ่การออกแบบพื *นที,ในจินตนการของผู้ประพันธ์มากนัก ดงัภาพที, 110 (a) แต่พบปัญหาที,ทําให้
เกิดแก้ไขระหวา่งการแสดง ผู้ประพันธ์พบว่าแนวเสียงของฮาร์พ ซึ,งถูกวางตําแหน่งให้บรรเลงอยู่
ข้างหลงักลุม่เครื,องลมไม้ และกลุม่เครื,องลมทองเหลืองไม่มีความโดดเด่นออกมาได้อย่างที,ตั *งใจ 
แม้ว่าแนวเสียงของฮาร์พจะแตกต่างจะเครื,องทั *งสองกลุ่มอย่างชัดเจน ผู้ ประพันธ์จึงได้ย้าย
ตําแหน่งการบรรเลงของฮาร์พมาอยู่ในภาพที, 110 (b) ซึ,งได้นํ *าเสียงการบรรเลงในภาพรวมที,ดีกว่า 
ทั *งนี *เนื,องจากมวลของเสียงเมื,อฮาร์พบรรเลงอยู่ในกลุม่เครื,องเป่า จะพบวา่ถกูกลืนหายไปโดยง่าย 
ในขณะที,มวลของเสียงในกลุ่มเครื,องสาย มีความน้อยกว่าตําแหน่งใหม่ของฮาร์พที,บรรเลงจึงมี
ความคมชดัมากกวา่ โดยพื *นที,การแสดงดงักลา่วผู้จดัการแสดงควรพิจารณาตามความเหมาะสม 
เพราะเนื,องจากผู้ประพนัธ์ได้จดัการแสดงสําหรับวงเชมเบอร์ออร์เคสตรา หากมีการนําไปจัดแสดง
โดยใช้วงออร์เคสตราขนาดใหญ่มากขึ *น ตําแหน่งของผู้บรรเลงต่างๆ จะห่างกันมากขึ *น ซึ,งอาจจะ
ทําให้เสียงของฮาร์พได้ยินอย่างชัดเจนในตําแหน่งเดิม รวมถึงความดงัที,เกิดขึ *นจากผู้บรรเลงก็มี
สว่นสําคญัตอ่การได้ยินแนวเสียงของฮาร์พ จึงจะเห็นได้วา่การจดัวางตําแหน่งของเครื,องดนตรีแต่
ละเครื,องมีผลตอ่การยิน ผู้จดัการแสดงและผู้ประพันธ์ควรคํานึงถึงประเด็นดงักล่าวให้เหมาะสม
กบัพื *นที,การแสดงในแบบและขนาดที,แตกตา่งกนั 

 

 
ภาพที, 110 (a) ตําแหน่งของฮาร์พก่อนปรับปรุงภายหลงัการแสดง 



143 

 
ภาพที, 110 (b) ตําแหน่งของฮาร์พหลงัปรับปรุงภายหลงัการแสดง 
 

3) ตัวอย่างบทประพันธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 3  

ผู้ประพนัธ์เห็นวา่ควรใช้พื *นที,หน้ากว้างของการแสดงตั *งแต่ 10 - 12 เมตร ซึ,งการ
แสดงที,เหมาะสมคือการแสดงดนตรีในห้องแสดงดนตรีขนาดเล็ก (recital hall) ขนาดไม่ควรเกิน 
2,000 ตารางเมตร เนื,องจากตําแหน่งที,ผู้ ฟังนั,งฟังที,เหมาะสมจําเป็นต้องอยู่ทิ *งระยะห่างออกจาก
กลุ่มผู้แสดงประมาณ 10 - 12 เมตร เช่นกันเพื,อที,จะมองเห็นบทเพลงและการเคลื,อนที,ของแนว
เสียงจากภาพในมมุสงูซึ,งจะทําให้เห็นมิติการล้อกัน ระหว่างแนวทํานองในบทประพันธ์ได้อย่าง
ชดัเจนมากยิ,งขึ *น ดงัตวัอย่างในภาพที, 111 
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ภาพที, 111 ระยะห่างขั *นตํ,าในการจดัวางตําแหน่งนกัดนตรีในบทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 2 

 
รวมถึงจากการแสดงสําหรับห้องที,มีลกัษณะการก้องกงัวานของเสียงมาก อาจจะ

ไมเ่หมาะสมเท่าที,ควรนกั เพราะลกัษณะดนตรีของผู้ประพนัธ์มีลกัษณะที,เป็นดนตรีแบบหลากแนว 
และมีระบบการใช้เสียงประสานที,ซบัซ้อน ห้องบรรเลงในห้องที,ก้องกงัวานมากจะทําให้เสียงต่างๆ
ที,ผู้ ฟังออกแบบรวมกนัเป็นกลุม่ก้อนมากขึ *น ทั *งนี *การแสดงในห้องที,มีผู้ ฟังจํานวนมากตั *งแต่ 200 
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คนขึ *นไป ก็อาจมีความเหมาะสม เนื,องจากการจํานวนคนชมการแสดงจะเป็นการซับเสียงโดย
ธรรมชาติของผู้ฟังจะลดการก้องกังวานของเสียงได้ดียิ,งขึ *น ทั *งนี *หากไม่มีห้องสําหรับการแสดงที,
เหมาะสมได้แก่ขนาดกว้างและยาวของห้องเพียงพอให้จัดการแสดงอย่างปกติ กล่าวคือผู้แสดง
ดนตรีสามารถนั,งใกล้กนัได้อย่างปกติ 
 
4.3 การกาํกับวงดนตรีของวาทยกร 

1) ตัวอย่างบทประพันธ์มณฑลแห่งเสียง 1 

การกํากบัวงดนตรีของวาทยกรค่อนข้างมีนัยสําคญั ในบทประพันธ์มณฑลแห่ง
เสียง 1 โดยมีการกําหนดตําแหน่งของวาทยกรออกเป็น 2 แนวทาง ตามภาพที, 112 และ 113 
ผู้ประพนัธ์พบวา่แนวทางการกําหนดตําแหน่งของวาทยกรให้อยู่ในพื *นที,ของผู้ ฟัง (บริเวณสีเทา) 
ผู้ประพันธ์เห็นว่าการแบ่งพื *นที,ระหว่างผู้ ฟังและผู้แสดงทําให้เกิด “ระยะห่างของสุนทรียภาพ” 
(aesthetic distance) ซึ,งมีความหมายใกล้เคียงกบัคําที,ถกูหยิบยืมมาให้กลุ่มศิลปะอื,นๆ ไม่ว่าจะ
เป็นวรรณกรรม หรือ การละคร เช่น ผลกระทบจากระยะห่าง (distancing effect), ผลกระทบจากา
สภาวะแปลกแยก (alienation effect) หรือ Verfremdungseffekt ในภาษาเยอรมนั  (Brecht, 
1964: 91)  

ผู้ประพันธ์เห็นว่าการฟังดนตรี ก็มีลกัษณะระยะห่างของสนุทรียภาพนี *เช่นกัน 
เพราะระยะห่างมีผลตอ่การรับรู้ทางสนุทรียภาพที,อาจลดลง หากผู้ ฟังอยู่ใกล้ชิดพื *นที,ของผู้แสดง
มากเกินไป เกิดเป็นความรู้สึกกระอกักระอ่วนในพื *นที,การแสดงของกันและกัน ไม่ว่าจะเป็นทั *ง
วาทยกร นักดนตรี หรือผู้ ฟัง ตัวอย่างเช่นผู้ ฟังที, รู้สึกขบขันเมื,อเห็นท่าทางการแสดงออกของ
วาทยกร เนื,องจากในการแสดงโดยทั,วไป วาทยกรจะหันหลงัให้กับผู้ ฟังและสื,อสารกับนักดนตรี 
หรือเมื,อผู้ฟังอยู่ในตําแหน่งที,ใกล้ชิด ทั *งวาทยกรและนักดนตรีมากจนสามารถเห็นโน้ตที,วาทยกร
และนกัดนตรีบรรเลงอยู่ ก็จะทําให้นกัดนตรีมีความรู้สกึอดึอดั เนื,องจากลกัษณะธรรมเนียมการฟัง
การแสดงดนตรี ผู้ ฟังไม่อยู่ในกระบวนการแสดง นักดนตรีและผู้ ฟังมีบทบาทและพื *นที,ที,ชัดเจน 
และเว้นระยะห่างตอ่กนั  

สําหรับการแสดงบทประพันธ์เพลง มณฑลแห่งเสียง 1 พื *นที,การแสดงในภาพที, 
112 ผู้ประพันธ์เห็นว่า ควรมีพื *นที,การแสดงที,เว้นระยะห่างของวาทยกรออกจากผู้ ฟังดนตรีที,อยู่
ติดกันไม่ตํ,ากว่า 2 เมตร รวมถึงการแบ่งพื *นที,ที,ชัดเจนและระหว่างผู้ ฟังและวาทยกร เช่นการใช้
พื *นที,ยกสงู หรือ conducting stage ในขณะที,การกําหนดตําแหน่งของวาทยกรในภาพที, 112 จะมี
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ปัญหาเรื,องของระยะห่างของสนุทรียภาพ ที,มีต่อการฟังน้อยกว่าไม่ว่าจะเป็นการแสดงในพื *นที,ที,
เลก็ หรือใหญ่ แตเ่มื,อพิจารณาดดูีๆแล้วการจดัตําแหน่งวาทยกรในภาพที, 113 ไมค่อ่ยเหมาะสมใน
พื *นที,การแสดงที,ใหญ่ เนื,องจากผู้บรรเลงในกลุ่มเครื,องลมทองเหลืองกลุ่มที,หนึ,งและสอง จําเป็น
จะต้องหนัลําโพงแตรเข้าหาวาทยกรเพื,อดกูารควบคมุ ไม่ใช่หันลําโพงแตรเข้าหาผู้ ฟัง ซึ,งจะทําให้
คณุภาพของเสียงที,ได้จากการบรรเลงในประเดน็ของทิศทางมีการบิดเบือน  

 

 
ภาพที, 112 การกําหนดตําแหน่งวาทยกรในบทประพนัธ์เพลงมณฑลแหง่เสียง 1 แบบที, 1 
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ภาพที, 113 การกําหนดตําแหน่งวาทยกรในบทประพนัธ์เพลงมณฑลแหง่เสียง 1 แบบที, 2 
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2) ตัวอย่างบทประพันธ์มณฑลแห่งเสียง 2 

 
ภาพที, 114 แสดงการกําหนดอตัราความเร็วจงัหวะที,เปลี,ยนไปตั *งแตห้่องที, 1 - 5 

บทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 2  

มิติของวาทยกรในบทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 2 มีการใช้ร่วมกับความเร็ว
จงัหวะเพื,อสะท้อนแนวคิดการประพนัธ์เพลงให้มีความชดัเจนมากยิ,งขึ *น โดยจะภาพที, 114 จะเห็น
ได้วา่ผู้ประพันธ์ได้ใช้ความเร็วจังหวะเปลี,ยนไปมาระหว่าง ความเร็วจังหวะที, 50 จังหวะต่อนาที 
และ 90 จงัหวะตอ่นาที โดยในกลุ่มจังหวะที,นิ,งนานผู้ประพันธ์ให้ความเร็วจังหวะที,ช้า ในขณะที,
กลุม่จงัหวะที,เร็วผู้ประพนัธ์ก็ใช้ความเร็วจงัหวะที,เร็ว ซึ,งโดยวิธีการบนัทึกดนตรีในการประพนัธ์แล้ว 
ผู้ประพนัธ์สามารถบนัทึกดนตรีโดยใช้ความเร็วจงัหวะเดียวกนัตลอดช่วงที,นํามาแสดง สําหรับการ
บรรเลงได้ แตเ่นื,องจากผู้ประพนัธ์ใช้แนวคิดสําคญัในการนําเสนอวตัถุดิบที,มีมิติที,ซ้อนทับ สบัสน
วกวน หาทางออกไมเ่จอ ย้อนกลบัไปกลบัมา ลกัษณะจงัหวะและวิธีการกํากบัจงัหวะของวาทยกร
ดงักลา่ว จึงใช้ลกัษณะการกลบัไปกลบัมาของวตัถุดิบที,ซํ *ากันด้วยเช่นกัน ทําให้แนวคิดทางการ
ประพนัธ์มีความชดัเจนมากยิ,งขึ *น เมื,อถกูนําแสดงจริง 

ทั *งนี *การแสดงออกของวาทยกรเรื,องความช้าเร็วนี * จะเป็นผลกระทบทางภาพ 
(visual effect) กบัผู้ฟังมากกวา่ความรู้สกึเรื,องของชีพจรจงัหวะแตเ่พียงอย่างเดียว เพราะผู้ฟังรับรู้
ความเร็วจงัหวะจากการเคลื,อนไหวแขน ในการกํากบัดนตรีของวาทยกรที,กลบัไปกลบัมาไปพร้อม
กนั โดยการนําเสนอแนวคิดดงักลา่วนี *เกิดขึ *นทนัทีในห้องแรกของบทประพนัธ์ ซึ,งถือวา่เป็นแนวคิด
ที,สําคญั 
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3) ตัวอย่างบทประพันธ์มณฑลแห่งเสียง 3 
ผู้ประพนัธ์ได้ลดบทบาทกํากับวงดนตรีที,มีต่อวาทยกรให้เหลือน้อยที,สดุ โดยจะ

เห็นได้วา่ลกัษณะการใช้ความเร็วจงัหวะในการบรรเลงแตล่ะท่อนคอ่นข้างคงที, ซึ,งในกลุม่นกัดนตรี
ที,มีคณุภาพสงูอาจสามารถบรรเลงโดยไม่ใช้วาทยกรก็ได้ จึงถือได้ว่าไม่มีมมุมองในเชิงภาพของ
การกํากบัวงในบทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียงตามความตั *งใจของผู้ประพนัธ์ 
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บทประพนัธ์มณฑลแห่งเสียง 
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Svara Mandala I 
for Brass Ensembles 

 
16 Trumpets 

8 Horns 
8 Trombone 

8 Tuba 
 

 
 
 
 
 
About the piece 
The Svara Mandala is a process that was aimed at producing greater understanding of 
how the element of sound survived or was transformed through spatial realization, 
and specifically how the particular spatial characteristics reflected the expressive core 
of the music composition. “Svara Mandala” is conceiving the sound as a whole. To 
me, “Svara Mandala” is “the wholeness of sound”. 
 
Only timbre of brasses was involved rather than the larger ensembles of instrument 
upon which the retrospective of my works was made. This would enable the testing of 
the spatial characteristics that had emerged through the pitch-time relation regarding 
spatial compositional dimension, internal spatial relationships and overall patterns and 
musical structure. This composition is inspired by the chaotic sounds of car horn and 
traffic in the industrial metropolitan city by focusing the use of spatial strategy from 
second categories element. 
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Performance note 
 

1. The full musical score was transposed notation. 
2. The disposition of 6 instrumentalists on the performance space is located as 
followed diagram approximately. 
 

 
 
3. When the tremolo has noted, it means unmeasured tremolo. So, let’s playing 
with proximity.  
 
4. When Z has noted on stem, it means flattering tonguing. 
 

5. When the dynamics has notated as written , it 
is meaning to decrease to silence. 
 

6. When the dynamics has notated as written , it 
is meaning to increase from silence. 

 
 



Trumpet in Bb 1_1

Trumpet in Bb 1_2

Horn in F 1

Trombone 1

Tuba
or Bass Trombone 1

Trumpet in Bb 2_1

Trumpet in Bb 2_2

Horn in F 2

Trombone 2

Tuba 
or Bass Trombome 2

Trumpet in Bb 3_1

Trumpet in Bb 3_2

Horn in F 3

Trombone 3

Tuba 3

Trumpet in Bb 4_1

Trumpet in Bb 4_2

Horn in F 4

Trombone 4

Tuba 4

Trumpet in Bb 5_1

Trumpet in Bb 5_2

Horn in F 5

Trombone 5

Tuba 5

Trumpet in Bb 6_1

Trumpet in Bb 6_2

Horn in F 6

Trombone 6

Tuba 6

Trumpet in Bb 7_1

Trumpet in Bb 7_2

Horn in F 7

Trombone 7

Tuba 7

Trumpet in Bb 8_1

Trumpet in Bb 8_2

Horn in F 8

Trombone 8

Tuba 8
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Svara Mandala I
for Brass Ensembles
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Svara Mandala II 

for Orchestra 
 

Piccolo 
Flute 
Oboe 

English horn 
Eb Clarinet 
Bb Clarinet 

Bb Bass Clarinet 
Bassoon 

 
2 Trumpets 

2 Horns 
 

Percussion I 
: Tubular bell (A, D#, F, F#, G’), Crotales, Large triangle, Large tam-tam 

Percussion II 
: Tubular bell (E, G, C#’), Small triangle, Small tam-tam, 5 wood blocks, Vibraphone 

 
 

Harp 
 

Violin I (4) 
Violin II (4) 

Viola (3) 
Violoncello (2) 
Double bass (2) 

 
 
 
 
 
About the piece 
The work proceeds with independent instrumentals in the spatial plan of an orchestra 
divided in two for imitating the binaural process of ear listening. With space and a 
significant length of time with specific amount of density, this composition is sharing 
a delusion of spatial materials to all sound materials inspired by the artworks of M.C. 
Escher by focusing the use of spatial design from the first categories element. I used 
the illusion from two dimensions of pitch-time space of an apparently three 
dimensions of spatial plane. 
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Performance note 
 

1. The full musical score was transposed notation. 
2. The disposition of 6 instrumentalists on the performance space is located as 
followed diagram approximately. 
 

 
 
3. l.v. is standing for “laisser vibre”. 
 
4. All of the grace notes are played before the note.  
 
5. When Z has noted on stem of string, it means using bow fast as possible. 

6. When the dynamics has notated as written , it 
is meaning to decrease to silence. 
 

87 When the dynamics has notated as written , it 
is meaning to increase from silence. 
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Svara Mandala III 
Tab Nok for Flute, Clarinet, Horn, Violin, Violoncello and Percussion 

 
Flute 

Clarinet 
Horn 

Violin 
Violoncello 
Percussion 

: Snare Drum, Vibraphone, Crotales and Wood Blocks 
 
 
 
 
 
About the piece 
Svara Mandala III has created the imaginary sound of a bird song in the forest. The 
inspiration has come from Classical Traditional Thai composition that is titled “Tab 
Mae Sri Song Kruang” or “Suit of Birds” (Tab Nok) by His Royal Highness Prince 
Narisara Nuvativongse. 
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Performance note 
 

1. The full musical score is notated in C. 
2. The disposition of 6 instrumentalists on the performance space is located as 
followed diagram approximately. 
 

 
 
3. l.v. is standing for “laisser vibre”. 
4. All of the grace notes are played before the note.  
5. When the note on Vibraphone has notated as written (+), it is meaning to 
play a dump sound by pressing the head of mallet. 
 

 
 
6. When the note on Horn has notated as written (+), it is meaning to play with 
full hand muted. 
 

7. When the dynamics has notated as written , it 
is meaning to decrease to silence. 
 

8. When the dynamics has notated as written , it 
is meaning to increase from silence. 
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Francis Nuntasukon (March 2012)
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ภาคผนวก ก 

ผู้ประพนัธ์ นําผลรวมที�เกิดขึ �นจากทกุกลุ่มเสียงไปเทียบเคียงกับ เซตทุกเซต บน
ตาราง “Prime Forms and Vectors of Pitch - Class Sets” ของ  Allen Forte (1973) เพื�อหา
ความคล้ายคลึงหรือมีนํ �าเสียงใกล้เคียงกับผลรวมของ interval vector ภายใต้ชุดข้อมลูที�ได้จาก
การคํานวณ ซึ�งมีคา่เท่ากบั 2, 15, 16, 22, 12, 11 
 
order Forte cross-

referenced 

Set-name 

Prime Interval Vector Pearson’s 

correlation 

coefficient 
0 0-1 empty 0 0 0 0 0 0 n/a 

1 1-1 0 0 0 0 0 0 0 n/a 

2 2-1 1 1 0 0 0 0 0 -0.81240 

3 2-2 2 0 1 0 0 0 0 0.14771 

4 2-3 3 0 0 1 0 0 0 0.22156 

5 2-4 4 0 0 0 1 0 0 0.66469 

6 2-5 5 0 0 0 0 1 0 -0.07385 

7 2-6 6 0 0 0 0 0 1 -0.14771 

8 3-1 12 2 1 0 0 0 0 -0.72075 

9 3-2 13 1 1 1 0 0 0 -0.33029 

10 3-2B 23 1 1 1 0 0 0 -0.33029 

11 3-3 14 1 0 1 1 0 0 0.05505 

12 3-3B 34 1 0 1 1 0 0 0.05505 

13 3-4 15 1 0 0 1 1 0 -0.16514 

14 3-4B 45 1 0 0 1 1 0 -0.16514 

15 3-5 16 1 0 0 0 1 1 -0.77067 

16 3-5B 56 1 0 0 0 1 1 -0.77067 

17 3-6 24 0 2 0 1 0 0 0.46849 

18 3-7 25 0 1 1 0 1 0 0.22019 

19 3-7B 35 0 1 1 0 1 0 0.22019 

20 3-8 26 0 1 0 1 0 1 0.49543 

21 3-8B 46 0 1 0 1 0 1 0.49543 

22 3-9 27 0 1 0 0 2 0 0.00000 

23 3-10 36 0 0 2 0 0 1 0.14415 

24 3-11 37 0 0 1 1 1 0 0.60553 

25 3-11B 47 0 0 1 1 1 0 0.60553 

26 3-12 48 0 0 0 3 0 0 0.66469 

27 4-1 123 3 2 1 0 0 0 -0.61975 

28 4-2 124 2 2 1 1 0 0 -0.20226 

29 4-2B 234 2 2 1 1 0 0 -0.20226 
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order Forte cross-

referenced 

Set-name 

Prime Interval Vector Pearson’s 

correlation 

coefficient 
30 4-3 134 2 1 2 1 0 0 -0.16855 

31 4-4 125 2 1 1 1 1 0 -0.42906 

32 4-4B 345 2 1 1 1 1 0 -0.42906 

33 4-5 126 2 1 0 1 1 1 -0.66742 

34 4-5B 456 2 1 0 1 1 1 -0.66742 

35 4-6 127 2 1 0 0 2 1 -0.80904 

36 4-7 145 2 0 1 2 1 0 -0.06742 

37 4-8 156 2 0 0 1 2 1 -0.57307 

38 4-9 167 2 0 0 0 2 2 -0.77067 

39 4-10 235 1 2 2 0 1 0 -0.06742 

40 4-11 135 1 2 1 1 1 0 0.19069 

41 4-11B 245 1 2 1 1 1 0 0.19069 

42 4-12 236 1 1 2 1 0 1 0.19069 

43 4-12B 346 1 1 2 1 0 1 0.19069 

44 4-13 136 1 1 2 0 1 1 -0.28604 

45 4-13B 356 1 1 2 0 1 1 -0.28604 

46 4-14 237 1 1 1 1 2 0 0.04767 

47 4-14B 457 1 1 1 1 2 0 0.04767 

48 4-15 146 1 1 1 1 1 1 n/a 

49 4-15B 256 1 1 1 1 1 1 n/a 

50 4-16 157 1 1 0 1 2 1 -0.19069 

51 4-16B 267 1 1 0 1 2 1 -0.19069 

52 4-17 347 1 0 2 2 1 0 0.40452 

53 4-18 147 1 0 2 1 1 1 0.04767 

54 4-18B 367 1 0 2 1 1 1 0.04767 

55 4-19 148 1 0 1 3 1 0 0.49543 

56 4-19B 348 1 0 1 3 1 0 0.49543 

57 4-20 158 1 0 1 2 2 0 0.26968 

58 4-21 246 3 0 2 0 1 1 -0.77374 

59 4-22 247 2 1 1 2 0 0 0.03371 

60 4-22B 357 2 1 1 2 0 0 0.03371 

61 4-23 257 2 1 0 3 0 0 0.16686 

62 4-24 248 2 0 3 0 1 1 -0.41266 

63 4-25 268 2 0 2 0 2 2 -0.64226 

64 4-26 358 1 2 1 2 0 0 0.47194 

65 4-27 258 1 2 1 1 1 1 0.14771 

66 4-27B 368 1 2 1 1 1 1 0.14771 

67 4-28 369 4 0 0 2 2 2 -0.64086 

68 4-29 137 1 1 1 1 1 1 n/a 
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order Forte cross-

referenced 

Set-name 

Prime Interval Vector Pearson’s 

correlation 

coefficient 
69 4-29B 467 1 1 1 1 1 1 n/a 

70 5-1 1234 4 3 2 1 0 0 -0.42467 

71 5-2 1235 3 3 2 1 1 0 -0.32365 

72 5-2B 2345 3 3 2 1 1 0 -0.32365 

73 5-3 1245 3 2 2 2 1 0 -0.17516 

74 5-3B 1345 3 2 2 2 1 0 -0.17516 

75 5-4 1236 3 2 2 1 1 1 -0.62777 

76 5-4B 3456 3 2 2 1 1 1 -0.62777 

77 5-5 1237 3 2 1 1 2 1 -0.77548 

78 5-5B 4567 3 2 1 1 2 1 -0.77548 

79 5-6 1256 3 1 1 2 2 1 -0.51698 

80 5-6B 1456 3 1 1 2 2 1 -0.51698 

81 5-7 1267 3 1 0 1 3 2 -0.72200 

82 5-7B 1567 3 1 0 1 3 2 -0.72200 

83 5-8 2346 2 3 2 2 0 1 0.17516 

84 5-9 1246 2 3 1 2 1 1 0.07385 

85 5-9B 2456 2 3 1 2 1 1 0.07385 

86 5-10 1346 2 2 3 1 1 1 -0.11078 

87 5-10B 2356 2 2 3 1 1 1 -0.11078 

88 5-11 2347 2 2 2 2 2 0 0.14771 

89 5-11B 3457 2 2 2 2 2 0 0.14771 

90 5-12 1356 2 2 2 1 2 1 -0.40871 

91 5-13 1248 2 2 1 3 1 1 0.33235 

92 5-13B 2348 2 2 1 3 1 1 0.33235 

93 5-14 1257 2 2 1 1 3 1 -0.40620 

94 5-14B 2567 2 2 1 1 3 1 -0.40620 

95 5-15 1268 2 2 0 2 2 2 -0.22156 

96 5-16 1347 2 1 3 2 1 1 0.14771 

97 5-16B 3467 2 1 3 2 1 1 0.14771 

98 5-17 1348 2 1 2 3 2 0 0.32113 

99 5-18 1457 2 1 2 2 2 1 0.00000 

100 5-18B 2367 2 1 2 2 2 1 0.00000 

101 5-19 1367 2 1 2 1 2 2 -0.64226 

102 5-19B 1467 2 1 2 1 2 2 -0.64226 

103 5-20 1378 2 1 1 2 3 1 -0.14771 

104 5-20B 1578 2 1 1 2 3 1 -0.14771 

105 5-21 1458 2 0 2 4 2 0 0.36048 

106 5-21B 3478 2 0 2 4 2 0 0.36048 

107 5-22 1478 2 0 2 3 2 1 0.20436 
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order Forte cross-

referenced 

Set-name 

Prime Interval Vector Pearson’s 

correlation 

coefficient 
108 5-23 2357 1 3 2 1 3 0 0.17428 

109 5-23B 2457 1 3 2 1 3 0 0.17428 

110 5-24 1357 1 3 1 2 2 1 0.44313 

111 5-24B 2467 1 3 1 2 2 1 0.44313 

112 5-23 2358 1 2 3 1 2 1 0.25849 

113 5-23B 3568 1 2 3 1 2 1 0.25849 

114 5-26 2458 1 2 2 3 1 1 0.84933 

115 5-26B 3468 1 2 2 3 1 1 0.84933 

116 5-27 1358 1 2 2 2 3 0 0.40871 

117 5-27B 3578 1 2 2 2 3 0 0.40871 

118 5-28 2368 1 2 2 2 1 2 0.70065 

119 5-28B 2568 1 2 2 2 1 2 0.70065 

120 5-29 1368 1 2 2 1 3 1 0.11078 

121 5-29B 2578 1 2 2 1 3 1 0.11078 

122 5-30 1468 1 2 1 3 2 1 0.70162 

123 5-30B 2478 1 2 1 3 2 1 0.70162 

124 5-31 1369 1 1 4 1 1 2 0.17428 

125 5-31B 2369 1 1 4 1 1 2 0.17428 

126 5-32 1469 1 1 3 2 2 1 0.51698 

127 5-32B 1479 1 1 3 2 2 1 0.51698 

128 5-33 2468 4 0 4 0 2 2 -0.64049 

129 5-34 2469 3 2 2 2 1 1 -0.32043 

130 5-35 2479 3 2 1 4 0 0 0.18464 

131 5-36 1247 2 2 2 1 2 1 -0.40871 

132 5-36B 3567 2 2 2 1 2 1 -0.40871 

133 5-37 3458 2 1 2 3 2 0 0.32113 

134 5-38 1258 2 1 2 2 2 1 0.00000 

135 5-38B 3678 2 1 2 2 2 1 0.00000 

136 6-1 12345 5 4 3 2 1 0 -0.33845 

137 6-2 12346 4 4 3 2 1 1 -0.26249 

138 6-2B 23456 4 4 3 2 1 1 -0.26249 

139 6-3 12356 4 3 3 2 2 1 -0.43122 

140 6-3B 13456 4 3 3 2 2 1 -0.43122 

141 6-4 12456 4 3 2 3 2 1 -0.25873 

142 6-5 12367 4 2 2 2 3 2 -0.82886 

143 6-5B 14567 4 2 2 2 3 2 -0.82886 

144 6-6 12567 4 2 1 2 4 2 -0.66469 

145 6-7 12678 4 2 0 2 4 3 -0.63619 

146 6-8 23457 3 4 3 2 3 0 -0.02187 
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order Forte cross-

referenced 

Set-name 

Prime Interval Vector Pearson’s 

correlation 

coefficient 
147 6-9 12357 3 4 2 2 3 1 -0.17249 

148 6-9B 24567 3 4 2 2 3 1 -0.17249 

149 6-10 13457 3 3 3 3 2 1 0.18019 

150 6-10B 23467 3 3 3 3 2 1 0.18019 

151 6-11 12457 3 3 3 2 3 1 -0.18019 

152 6-11B 23567 3 3 3 2 3 1 -0.18019 

153 6-12 12467 3 3 2 2 3 2 -0.55048 

154 6-12B 13567 3 3 2 2 3 2 -0.55048 

155 6-13 13467 3 2 4 2 2 2 -0.18019 

156 6-14 13458 3 2 3 4 3 0 0.28436 

157 6-14B 34578 3 2 3 4 3 0 0.28436 

158 6-15 12458 3 2 3 4 2 1 0.34498 

159 6-15B 34678 3 2 3 4 2 1 0.34498 

160 6-16 14568 3 2 2 4 3 1 0.22998 

161 6-16B 23478 3 2 2 4 3 1 0.22998 

162 6-17 12478 3 2 2 3 3 2 -0.16514 

163 6-17B 14678 3 2 2 3 3 2 -0.16514 

164 6-18 12578 3 2 2 2 4 2 -0.46849 

165 6-18B 13678 3 2 2 2 4 2 -0.46849 

166 6-19 13478 3 1 3 4 3 1 0.22156 

167 6-19B 14578 3 1 3 4 3 1 0.22156 

168 6-20 14589 3 0 3 6 3 0 0.36048 

169 6-21 23468 2 4 2 4 1 2 0.56622 

170 6-21B 24568 2 4 2 4 1 2 0.56622 

171 6-22 12468 2 4 1 4 2 2 0.46775 

172 6-22B 24678 2 4 1 4 2 2 0.46775 

173 6-23 23568 2 3 4 2 2 2 0.28830 

174 6-24 13468 2 3 3 3 3 1 0.54056 

175 6-24B 24578 2 3 3 3 3 1 0.54056 

176 6-25 13568 2 3 3 2 4 1 0.14374 

177 6-25B 23578 2 3 3 2 4 1 0.14374 

178 6-26 13578 2 3 2 3 4 1 0.31623 

179 6-27 13469 2 2 5 2 2 2 0.22156 

180 6-27B 23569 2 2 5 2 2 2 0.22156 

181 6-28 13569 2 2 4 3 2 2 0.54056 

182 6-29 13689 2 2 4 2 3 2 0.18019 

183 6-30 13679 2 2 4 2 2 3 0.14415 

184 6-30B 23689 2 2 4 2 2 3 0.14415 

185 6-31 13589 2 2 3 4 3 1 0.63246 
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order Forte cross-

referenced 

Set-name 

Prime Interval Vector Pearson’s 

correlation 

coefficient 
186 6-31B 14689 2 2 3 4 3 1 0.63246 

187 6-32 24579 1 4 3 2 5 0 0.30621 

188 6-33 23579 1 4 3 2 4 1 0.39373 

189 6-33B 24679 1 4 3 2 4 1 0.39373 

190 6-34 13579 1 4 2 4 2 2 0.81240 

191 6-34B 24689 1 4 2 4 2 2 0.81240 

192 6-35 2468A 6 0 6 0 3 3 -0.64049 

193 6-36 12347 4 3 3 2 2 1 -0.43122 

194 6-36B 34567 4 3 3 2 2 1 -0.43122 

195 6-37 12348 4 3 2 3 2 1 -0.25873 

196 6-38 12378 4 2 1 2 4 2 -0.66469 

197 6-39 23458 3 3 3 3 2 1 0.18019 

198 6-39B 34568 3 3 3 3 2 1 0.18019 

199 6-40 12358 3 3 3 2 3 1 -0.18019 

200 6-40B 35678 3 3 3 2 3 1 -0.18019 

201 6-41 12368 3 3 2 2 3 2 -0.55048 

202 6-41B 25678 3 3 2 2 3 2 -0.55048 

203 6-42 12369 3 2 4 2 2 2 -0.18019 

204 6-43 12568 3 2 2 3 3 2 -0.16514 

205 6-43B 23678 3 2 2 3 3 2 -0.16514 

206 6-44 12569 3 1 3 4 3 1 0.22156 

207 6-44B 12589 3 1 3 4 3 1 0.22156 

208 6-45 23469 2 3 4 2 2 2 0.28830 

209 6-46 12469 2 3 3 3 3 1 0.54056 

210 6-46B 24569 2 3 3 3 3 1 0.54056 

211 6-47 12479 2 3 3 2 4 1 0.14374 

212 6-47B 23479 2 3 3 2 4 1 0.14374 

213 6-48 12579 2 3 2 3 4 1 0.31623 

214 6-49 13479 2 2 4 3 2 2 0.54056 

215 6-50 14679 2 2 4 2 3 2 0.18019 

216 7-1 123456 6 5 4 3 2 1 -0.33845 

217 7-2 123457 5 5 4 3 3 1 -0.21869 

218 7-2B 234567 5 5 4 3 3 1 -0.21869 

219 7-3 123458 5 4 4 4 3 1 -0.08750 

220 7-3B 345678 5 4 4 4 3 1 -0.08750 

221 7-4 123467 5 4 4 3 3 2 -0.43122 

222 7-4B 134567 5 4 4 3 3 2 -0.43122 

223 7-5 123567 5 4 3 3 4 2 -0.54621 

224 7-5B 124567 5 4 3 3 4 2 -0.54621 
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order Forte cross-

referenced 

Set-name 

Prime Interval Vector Pearson’s 

correlation 

coefficient 
225 7-6 123478 5 3 3 4 4 2 -0.34498 

226 7-6B 145678 5 3 3 4 4 2 -0.34498 

227 7-7 123678 5 3 2 3 5 3 -0.66469 

228 7-7B 125678 5 3 2 3 5 3 -0.66469 

229 7-8 234568 4 5 4 4 2 2 0.19695 

230 7-9 123468 4 5 3 4 3 2 0.11499 

231 7-9B 245678 4 5 3 4 3 2 0.11499 

232 7-10 123469 4 4 5 3 3 2 -0.02875 

233 7-10B 234569 4 4 5 3 3 2 -0.02875 

234 7-11 134568 4 4 4 4 4 1 0.14771 

235 7-11B 234578 4 4 4 4 4 1 0.14771 

236 7-12 123479 4 4 4 3 4 2 -0.18019 

237 7-13 124568 4 4 3 5 3 2 0.31623 

238 7-13B 234678 4 4 3 5 3 2 0.31623 

239 7-14 123578 4 4 3 3 5 2 -0.25873 

240 7-14B 135678 4 4 3 3 5 2 -0.25873 

241 7-15 124678 4 4 2 4 4 3 -0.14415 

242 7-16 123569 4 3 5 4 3 2 0.17249 

243 7-16B 134569 4 3 5 4 3 2 0.17249 

244 7-17 124569 4 3 4 5 4 1 0.28436 

245 7-18 123589 4 3 4 4 4 2 0.07207 

246 7-18B 146789 4 3 4 4 4 2 0.07207 

247 7-19 123679 4 3 4 3 4 3 -0.49543 

248 7-19B 123689 4 3 4 3 4 3 -0.49543 

249 7-20 124789 4 3 3 4 5 2 -0.05750 

250 7-20B 125789 4 3 3 4 5 2 -0.05750 

251 7-21 124589 4 2 4 6 4 1 0.34249 

252 7-21B 134589 4 2 4 6 4 1 0.34249 

253 7-22 125689 4 2 4 5 4 2 0.22156 

254 7-23 234579 3 5 4 3 5 1 0.17893 

255 7-23B 245679 3 5 4 3 5 1 0.17893 

256 7-24 123579 3 5 3 4 4 2 0.40247 

257 7-24B 246789 3 5 3 4 4 2 0.40247 

258 7-25 234679 3 4 5 3 4 2 0.25873 

259 7-25B 235679 3 4 5 3 4 2 0.25873 

260 7-26 134579 3 4 4 5 3 2 0.71870 

261 7-26B 245689 3 4 4 5 3 2 0.71870 

262 7-27 124579 3 4 4 4 5 1 0.34998 

263 7-27B 245789 3 4 4 4 5 1 0.34998 



247 

order Forte cross-

referenced 

Set-name 

Prime Interval Vector Pearson’s 

correlation 

coefficient 
264 7-28 135679 3 4 4 4 3 3 0.77067 

265 7-28B 234689 3 4 4 4 3 3 0.77067 

266 7-29 124679 3 4 4 3 5 2 0.14374 

267 7-29B 235789 3 4 4 3 5 2 0.14374 

268 7-30 124689 3 4 3 5 4 2 0.60371 

269 7-30B 135789 3 4 3 5 4 2 0.60371 

270 7-31 134679 3 3 6 3 3 3 0.22156 

271 7-31B 235689 3 3 6 3 3 3 0.22156 

272 7-32 134689 3 3 5 4 4 2 0.45997 

273 7-32B 135689 3 3 5 4 4 2 0.45997 

274 7-33 12468A 2 6 2 6 2 3 0.64124 

275 7-34 13468A 2 5 4 4 4 2 0.68931 

276 7-35 13568A 2 5 4 3 6 1 0.30621 

277 7-36 123568 4 4 4 3 4 2 -0.18019 

278 7-36B 235678 4 4 4 3 4 2 -0.18019 

279 7-37 134578 4 3 4 5 4 1 0.28436 

280 7-38 124578 4 3 4 4 4 2 0.07207 

281 7-38B 134678 4 3 4 4 4 2 0.07207 

282 8-1 1234567 7 6 5 4 4 2 -0.37879 

283 8-2 1234568 6 6 5 5 4 2 -0.04005 

284 8-2B 2345678 6 6 5 5 4 2 -0.04005 

285 8-3 1234569 6 5 6 5 4 2 -0.02003 

286 8-2 1234578 6 5 5 5 5 2 -0.11034 

287 8-2B 1345678 6 5 5 5 5 2 -0.11034 

288 8-5 1234678 6 5 4 5 5 3 -0.29194 

289 8-5B 1245678 6 5 4 5 5 3 -0.29194 

290 8-6 1235678 6 5 4 4 6 3 -0.49793 

291 8-7 1234589 6 4 5 6 5 2 0.04005 

292 8-8 1234789 6 4 4 5 6 3 -0.32365 

293 8-9 1236789 6 4 4 4 6 4 -0.70065 

294 8-10 2345679 5 6 6 4 5 2 0.04005 

295 8-11 1234579 5 6 5 5 5 2 0.17655 

296 8-11B 2456789 5 6 5 5 5 2 0.17655 

297 8-12 1345679 5 5 6 5 4 3 0.23355 

298 8-12B 2345689 5 5 6 5 4 3 0.23355 

299 8-13 1234679 5 5 6 4 5 3 -0.05839 

300 8-13B 2356789 5 5 6 4 5 3 -0.05839 

301 8-14 1245679 5 5 5 5 6 2 0.11034 

302 8-14B 2345789 5 5 5 5 6 2 0.11034 
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order Forte cross-

referenced 

Set-name 

Prime Interval Vector Pearson’s 

correlation 

coefficient 
303 8-15 1234689 5 5 5 5 5 3 0.14771 

304 8-15B 1356789 5 5 5 5 5 3 0.14771 

305 8-16 1235789 5 5 4 5 6 3 0.00000 

306 8-16B 1246789 5 5 4 5 6 3 0.00000 

307 8-17 1345689 5 4 6 6 5 2 0.32043 

308 8-18 1235689 5 4 6 5 5 3 0.14597 

309 8-18B 1346789 5 4 6 5 5 3 0.14597 

310 8-19 1245689 5 4 5 7 5 2 0.40620 

311 8-19B 1345789 5 4 5 7 5 2 0.40620 

312 8-20 1245789 5 4 5 6 6 2 0.24032 

313 8-21 0123468A 4 7 4 6 4 3 0.52069 

314 8-22 0123568A 4 6 5 5 6 2 0.36048 

315 8-22B 0123579A 4 6 5 5 6 2 0.36048 

316 8-23 0123578A 4 6 5 4 7 2 0.13774 

317 8-24 0124568A 4 6 4 7 4 3 0.66088 

318 8-25 0124678A 4 6 4 6 4 4 0.64226 

319 8-26 0124579A 4 5 6 5 6 2 0.38051 

320 8-27 0124578A 4 5 6 5 5 3 0.52549 

321 8-27B 0124679A 4 5 6 5 5 3 0.52549 

322 8-28 0134679A 4 4 8 4 4 4 0.22156 

323 8-29 1235679 5 5 5 5 5 3 0.14771 

324 8-29B 2346789 5 5 5 5 5 3 0.14771 

325 9-1 12345678 8 7 6 6 6 3 -0.25226 

326 9-2 12345679 7 7 7 6 6 3 0.00000 

327 9-2B 23456789 7 7 7 6 6 3 0.00000 

328 9-3 12345689 7 6 7 7 6 3 0.13624 

329 9-3B 13456789 7 6 7 7 6 3 0.13624 

330 9-4 12345789 7 6 6 7 7 3 0.05839 

331 9-4B 12456789 7 6 6 7 7 3 0.05839 

332 9-5 12346789 7 6 6 6 7 4 -0.22019 

333 9-5B 12356789 7 6 6 6 7 4 -0.22019 

334 9-6 1234568A 6 8 6 7 6 3 0.34236 

335 9-7 1234578A 6 7 7 6 7 3 0.19462 

336 9-7B 1234579A 6 7 7 6 7 3 0.19462 

337 9-8 1234678A 6 7 6 7 6 4 0.41286 

338 9-8B 1234689A 6 7 6 7 6 4 0.41286 

339 9-9 1235678A 6 7 6 6 8 3 0.10811 

340 9-10 1234679A 6 6 8 6 6 4 0.23837 

341 9-11 1235679A 6 6 7 7 7 3 0.33086 
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order Forte cross-

referenced 

Set-name 

Prime Interval Vector Pearson’s 

correlation 

coefficient 
342 9-11B 1235689A 6 6 7 7 7 3 0.33086 

343 9-12 1245689A 6 6 6 9 6 3 0.52440 

344 10-1 12345678 9 8 8 8 8 4 -0.05137 

345 10-2 12345678A 8 9 8 8 8 4 0.17125 

346 10-3 12345679A 8 8 9 8 8 4 0.18837 

347 10-4 12345689A 8 8 8 9 8 4 0.29112 

348 10-5 12345789A 8 8 8 8 9 4 0.11987 

349 10-6 12346789A 8 8 8 8 8 5 0.14771 

350 11-1 123456789A A A A A A 5 n/a 

351 12-1 123456789AB C C C C C 6 n/a 
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ภาคผนวก ข 

ผู้ประพันธ์ได้ทําการวิเคราะห์รูปแบบของเสียงประสาน ตามแนวทางของ 
Alexander Tcherepnin (1962) โดยบนัไดเสียง C เพนตาโทนิก จะประกอบด้วยโน้ต 5 เสียง ซึ�ง
สามารถแบ่งเป็นโหมดได้ตามเสียงแรกของบนัไดเสียงได้ 5 โมด ได้แก่ โมดของโน้ต C D E G และ 
A ตามลําดบั ซึ�งตามภาพ 

 

 
ภาพที� 115 แสดงบนัไดเสียง และโมดบนบนัไดเสียง C เพนตาโทนิก 

 

 
ภาพที� 116 แสดงโมด I, II, III, IV และ V โดยมี C เป็นโน้ตโทนิก 
 
เมื�อนําโน้ตแปลงกลบัมาที�โน้ต C ก็จะเกิดบนัไดเสียงเพนตาโทนิกในโหมดตา่งๆ 5 

โหมด ดงัภาพที� 116 โดยผู้ประพันธ์ได้นําแนวทางการวิเคราะห์โมดและเสียงประสานบนบันได
เสียงเพนตาโทนิกของ Tcherepnin มาใช้ในบทประพันธ์เพลงไทย เพื�อให้บันไดเสียงเพนตาโท
นิกสามารถดําเนินตามขั �นได้อย่างราบเรียบ ตามขั �นระดบัเสียงในลกัษณะทํานองเพลงไทย โดยมี
แนวทางทั �งหมด ดงันี � 

 
1) แนวทางที� 1 เปลี�ยนจาก โมด I ไปยัง โมด II ทําให้มีแนวทํานองที�ประกอบด้วยโน้ต 7 

เสียงได้แก่ C D E F G A Bb 

 
ภาพที� 117 แสดงการไลบ่นัไดเสียงจากโมด I ไปยงั โมด II โดยมี C เป็นโน้ตโทนิก 
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2) แนวทางที� 2 เปลี�ยนจาก โมด I ไปยงั โมด III ทําให้มีแนวทํานองที�ประกอบด้วยโน้ต 9 
เสียงได้แก่ C D Eb E F G A Ab Bb 

 
ภาพที� 118 แสดงการไลบ่นัไดเสียงจากโมด I ไปยงั โมด III โดยมี C เป็นโน้ตโทนิก 

 
3) แนวทางที� 3 เปลี�ยนจาก โมด I ไปยงั โมด IV ทําให้มีแนวทํานองที�ประกอบด้วยโน้ต 6 

เสียงได้แก่ C D E F G A  

 
ภาพที� 119 แสดงการไลบ่นัไดเสียงจากโมด I ไปยงั โมด IV โดยมี C เป็นโน้ตโทนิก 

 
4) แนวทางที� 4 เปลี�ยนจาก โมด I ไปยัง โมด V ทําให้มีแนวทํานองที�ประกอบด้วยโน้ต 8 

เสียงได้แก่ C D E Eb F G A Bb 

 
ภาพที� 120 แสดงการไลบ่นัไดเสียงจากโมด I ไปยงั โมด V โดยมี C เป็นโน้ตโทนิก 

 
นอกจากนั �นยงัมีแนวทางการเปลี�ยนโมด โดยใช้โน้ตร่วมกันของบันไดเสียงของโมดต่างๆ 

เพื�อให้ระดบัเสียงสามารถเดินเรียงตามขั �นของบนัไดเสียง ได้แก่ 
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5) จาก โมด I ไปยงั โมด II ทําให้มีแนวทํานองที�ประกอบด้วยโน้ต 7 เสียงได้แก่ C D E F 
G A Bb โดยมีระดบัเสียง C D ร่วมกนั 

 

 
ภาพที� 121 แสดงการไลบ่นัไดเสียงจากโมด I ไปยงั โมด II แบบใช้โน้ตร่วม โดยมี C เป็นโน้ตโทนิก 

 
6) จาก โมด II ไปยงั โมด III ทําให้มีแนวทํานองที�ประกอบด้วยโน้ต 7 เสียงได้แก่ C D Eb 

F G Ab Bb โดยมีระดบัเสียง C Bb ร่วมกนั 

 
ภาพที� 122 แสดงการไลบ่นัไดเสียงจากโมด II ไปยงั โมด III แบบใช้โน้ตร่วม  

โดยมี C เป็นโน้ตโทนิก 
 

7) จาก โมด II ไปยงั โมด IV ทําให้มีแนวทํานองที�ประกอบด้วยโน้ต 6 เสียงได้แก่ C D F G 
A Bb โดยมีระดบัเสียง C D ร่วมกนั 

 

 
ภาพที� 123 แสดงการไลบ่นัไดเสียงจากโมด II ไปยงั โมด IV แบบใช้โน้ตร่วม 

 โดยมี C เป็นโน้ตโทนิก 
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8) จาก โมด II ไปยงั โมด V ทําให้มีแนวทํานองที�ประกอบด้วยโน้ต 6 เสียงได้แก่ C D Eb 
F G Bb โดยมีระดบัเสียง C Bb ร่วมกนั 

 
ภาพที� 124 แสดงการไลบ่นัไดเสียงจากโมด II ไปยงั โมด V แบบใช้โน้ตร่วม  

โดยมี C เป็นโน้ตโทนิก 
 

9) จาก โมด I ไปยงั โมด IV และกลบัมาที� โมด I ทําให้มีแนวทํานองที�ประกอบด้วยโน้ต 6 
เสียงได้แก่ C D E F G A โดยมีระดบัเสียง C D A ร่วมกนั 
 

 
ภาพที� 125 แสดงการไลบ่นัไดเสียงจากโมด I ไปยงั โมด IV และ โมด I แบบใช้โน้ตร่วม  

 โดยมี C เป็นโน้ตโทนิก 
 

10) จาก โมด III ไปยงั โมด V และกลบัมาที� โมด III ทําให้มีแนวทํานองที�ประกอบด้วยโน้ต 
6 เสียงได้แก่ C Eb F G Ab Bb โดยมีระดบัเสียง C Eb Bb ร่วมกนั 
 

 
ภาพที� 126 แสดงการไลบ่นัไดเสียงจากโมด III ไปยงั โมด  V และ โมด III แบบใช้โน้ตร่วม  

โดยมี C เป็นโน้ตโทนิก 
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ภาคผนวก ค 
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ภาคผนวก ค 

ประมวลภาพการซ้อม การแสดง และซีดีบันทึกการแสดงผลงานบทประพันธ์ โดยบท
ประพันธ์เพลงมณฑลแห่งเสียงออกแสดงพร้อมกันครั �งแรกทั �ง 3 บทประพันธ์ เมื�อวนัพุธที� 4 
เมษายน พ.ศ. 2555 ที�ห้อง 111 อาคาร มหาจุฬาลงกรณ์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลยั โดยมีวานิช 
โปตะวนิช เป็นวาทยกร 

 

 
ภาพที� 127 โปสเตอร์ประชาสมัพนัธ์การแสดง 
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ภาพที� 128 ภาพระหวา่งการซ้อม 1 

 

 
ภาพที� 129 ภาพระหวา่งการซ้อม 2 
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ภาพที� 130 (a) ภาพระหวา่งการแสดง บทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 1 

 

 
ภาพที� 130 (b) ภาพระหวา่งการแสดง บทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 1 
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ภาพที� 131 (a) ภาพระหวา่งการแสดง บทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 2 
 

ภาพที� 131 (b) ภาพระหวา่งการแสดง บทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 2 
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ภาพที� 132 (a) ภาพระหวา่งการแสดง บทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 3 

 

 
ภาพที� 132 (b) ภาพระหวา่งการแสดง บทประพนัธ์เพลงมณฑลแห่งเสียง 3 
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