
ปัญหาการแสดงออกถึงอารมณ์และความรู้ส ึกในดนตรีบรรเลง

ในบทที่ 2 นั้นผู้เขียนพยายามรวมรวบการนิยามคำว่าดนตรีในทัศนะต่าง  ๆ เพื่อให้ผู้อ่าน 
ได้เห็นภาพรวมในการนิยามดนตรี ในลักษณะที่ว่าดนตรีคือเสียงที่ประกอบกันขึ้นมา หรอเรียบ 
เรียงโดยผู้ประพันธ์บทเพลง ซ่ึงผู้ประพันธ์บทเพลงแต่ละบทเพลงนั้นมีความต้องการท่ีจะสื่อความ 
หมายหรืออารมณ์ความรู้สึกบางประการที่ตนเองมีอยู่ออกไปล่ผู้ฟัง โดยผ่านทางเสียงสูงตํ่าต่าง  ๆ
ที่เรียบเรียงขึ้นมาเป็นบทเพลงนั้น  ๆ ปัญหาสำคัญที่เราจะพิจารณากันในบทนี้ก็คือ ปัญหาของ 
การแสดงออกถึงอารมณ์และความรู้สึก หรือการส่ือความหมายจากผู้ประพันธ์ไปยังผู้รับฟังดนตร ี
นั่นคือเมื่อเรารับฟังบทเพลงใดบทเพลงหนึ่งแล้ว เราจะสามารถเข้าใจในอารมณ์ความรู้สึกหรือ 
ความหมายที่ผู้ประพันธ์ส่ือมาถึงเราได้อย่างถูกต้องตรงกันหรือไม่ หรือดนตรีจะสามารถทำหน้าท่ี 
เป็นภาษาสากลหรือภาษาธรรมชาติอย่างหนึ่ง ซึ่งสื่อความหมายบางประการจากคีตกวีไปล่ผู้ฟัง 
ได้หรือไม่ เพื่อให้เห็นถึงปัญหาดังกล่าวอย่างซัดเจน ผู้เขียนจะพิจารณาปัญหาในทฤษฎีการแสดง 
ออก (Expression) ของลีโอ ตอลสตอย (Leo Tolstoy) ซึ่งได้ให้นิยามของงานศิลปะว่าศิลปะคือ 
การแสดงออก ซึ่งทฤษฎีการแสดงออกของตอลสตอยหมายถึงการสื่อสาร (Expression as 
Communication)

3.1 ท ฤ ษ ฎ ีศ ิล ป ะ ข อ งล ีโ อ  ต อ ล ส ต อ ย

ลีโอ ตอลลตอย (Leo tolstoy) เป็นนักคิดอีกคนหน่ึงซ่ึงพยายามเสนอทัศนะในการให้คำ 
จำกัดความหรือนิยามความหมายของคำว่า “ศิลปะ” คำนิยามศิลปะของตอลลตอยมีบทบาท
อย่างยิ่งสำหรับการวิเคราะห์ทฤษฎีในวิทยานิพนธ์ฉบับนี้ เนื่องจากตอลสตอยมองว่างานศิลปะ 
เป็นการสื่อสาร หรือมีพ้ีนฐานมาจากการสื่อสารของคนเรา ทฤษฎีศิลปะของเขาจึงเข้ามีบทบาท 
ต่อ สมมติฐานหลักของผู้เขียนอย่างมาก ในกรณีที่ดนตรีก็มีฐานะเป็นงานศิลปะอย่างหนึ่ง ซ่ึงจะ 
ถูกนำมาใช้เพื่อสื่อความหมายบางประการจากผู้ประพันธ์ไปล่ผู้ฟัง การวิเคราะห์ทฤษฎีของตอลส 
ตอย จะทำให้เราทราบถึงปัญหาของการสื่อสารจากผู้สร้างงานศิลปะไปสู่ผู้รับชมศิลปะว่า น่าจะมี 
ปัญหาใดเกิดขึ้นบ้าง

ต อ ล ล ต อ ย ก ล ่า ว ถ ึง ก า ร น ิย า ม ศ ิล ป ะ ใ น ห น ัง ส ือ  “พ เาลi is A r t ” เอ า ไ ว ้ด ัง น ี ก ิจ ก ร ร ม ท า ง

ศ ิล ป ะ ม ีร า ก ฐ า น อ ย ู ่ท ี ่ค ว า ม จ ร ีง ท ี ่ว ่า  ม น ุษ ย ์ค น ห น ึ ่ง ซ ึ ่ง ร ับ ร ู ้โ ด ย ส ัม ผ ัส แ ห ่ง ก า ร ไ ด ้ย ิน ไ ด ้เ ห ็น ถ ึง
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อารมณ์ความรู้สึกอันผู้อื่นได้แสดงออกมานั้น จะสามารถสัมผัสอารมณ์ที่สร้างความสะเทือนใจแก ่
คนที่แสดงมันออกมาได้1 ตัวอย่างง่าย  ๆ ก็คือเมื่อคนหนึ่งคนหัวเราะ คนอีกคนหน่ึงท่ีได้ยินก็จะ 
เกิดความรนเรืงใจขึ้น หรอเม่ือคนคนหน่ึงร้องไห้ คนอีกคนที่ได้ยินก็เกิดความรู้สึกเศร้าหมองขึ้น 
เมื่อคนคนหนึ่งเกิดความตื่นเต้นหรอสะเทือนใจ คนอีกคนที่ได้เห็นเขาก็เกิดความรู้สึกทางใจที ่
คล้ายคลึงกัน เมื่อคนหนึ่งคนพูดด้วยนํ้าเสียงที่แสดงความกล้าและความเด็ดเดี่ยว หรือความเศร้า 
และความสงบ อารมณ์หรือความรู้สึกเช่นนี้ก็จะส่งผ่านไปยังคนอื่น ๆ เม่ือคนคนหน่ึงซ่ึงเกิดความ 
ทุกข์ทรมานข้ึน และแสดงออกด้วยการร้องครวญครางและการชักกระตุก ความรู้สึกทรมานนี้ก็จะ 
ถ่ายทอดไปส่คนอื่น ๆ คนคนหน่ึงแสดงออกซ่ึงอารมณ์ความรู้สึกแห่งความขื่นขม ยกย่อง ความ 
หลงใหล ความกลัว หรือความรักต่อส่ิงของ บุคคล หรือปรากฏการณ์ท่ีแน่นอน และอื่น  ๆ จะก่อให้ 
เกิดอารมณ์ความรู้สึกอย่างเดียวกันในความชื่นชมยกย่อง ความหลงใหล ความกลัว ความนับถือ 
หรือความรักต่อสิ่งของ บุคคล หรือปรากฏการณ์อย่างเดียวกันนั้นกับบุคคลอื่น

" ค ว าม ส า ม าร ถ ข อ ง ม น ุษ ย ่ใน ก าร ร ับ อ าร ม ณ ์ค ว าม ร ู้ส ึก ท ี่ค น  
อ ื่น แ ส ด ง อ อ ก ม า แ ล ะ ใน ก าร ส ัม ผ ัส อ าร ม ณ ์ค ว าม ร ู้ส ึก เห ล ่าน ั้น ด ้ว ย  
ต ัว เข าเอ งน ี้เอ งท ี่เป ็น พ ื้น ฐ าน ข อ งก ิจ ก รร ม ใน ท างก ิล ป ะ ’’2

ถ้าคนหนึ่งคนปรากฏตัวขึ้นและทำเสียงตัง ทำให้คนท่ีเห็นเขารู้สึกตกใจในทันทีท่ีเห็นเขา 
หรือถ้าเขาทำให้คนอื่นเกิดการหาวขึ้น ในขณะที่เขาเองไม่อาจห้ามตัวเขาไม่ให้หาว หรือหัวเราะ 
ร้องไห้ ขึ้นเมื่อเขาจะต้องหัวเราะหรือร้องไห้ออกมา หรือเจ็บปวดเมื่อเขากำลังอยู่ในอาการเจ็บ 
ปวด เหล่านี้ไม่อาจนับได้ว่าเป็นศิลปะ

ศิลปะคือการแสดงออกจากคนหนึ่งคนที่ต้องการแสดงความรู้สึกบางอย่างให้คนที่ได้ชม 
หรือฟังการแสดงของเขารับรู้ความรู้สึกที่เขาแสดงออกมา ตัวอย่างเซ่น มีเด็กชายคนหนึ่งเกิด 
ความหวาดกลัวขึ้นจากการไปเจอกับหมาปา และได้เล่าเหตุการณ์นั้นให้คนอื่นฟังเพื่อให้รับรู้ถืง 
ความรู้สึกกลัวน้ัน เขาได้บรรยายถึงสภาพของตัวเขาก่อนจอหมาป่า สภาพบรรยากาศโดยรอบป่า 
และความเป็นคนขวัญ•อ่อนของตัวเขา จากนั้นเล่าถึงการปรากฏตัวฃึนของหมาป่า ท่าทางการ

1 ลีโอ ตอลสตอย, ศิลปะคืออะไร. แปลโดย สิทธิชัย แสงกระจ่าง (กรุงเทพมหานคร: กอง 
บรรณธิการนิตยสารถนนหนังสือ, 2528),หน้า 211.

2 เรองเดียวกัน, หน้า 212.
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เคล่ือนไหวของมัน ระยะห่างระหว่างตัวเขากับเจ้าหมาป่าตัวนั้น และรายละเอียดอื่น ๆ ถ้าเด็กคน 
นี้สามารถบรรยายเหตุการณ์จนทำให้ผู้ฟังเกิดความรู้สึกเช่นเดียวกับที่เขาเคยประลบมา เช่นน้ีคือ 
คืลปะ แต่ถ้าเด็กคนนั้นจะไม่เคยเจอหมาป่ามาก่อนเลย แต่มักจะเกิดความกลัวมันอยู่เสมอและ 
ต้องการที่จะทำให้คนอื่น ๆ รู้สึกกลัวเช่นเดียวกับเขา แล้วเขาก็สร้างเรองขึ้นว่าเขาต้องไปเผชิญ 
หน้ากับหมาป้า และเล่าเรื่องนั้นออกมาเพื่อให้ผู้ฟังเรองของเขาเกิดอารมณ์ความรู้สึกอย่างที่เขารู ้
สึกเมื่อเกิดความกลัวหมาป่า เหตุการณ์เซ'นน้ีก็เป็นคืลปะด้วยเช่นกัน ในทำนองเดียวกันถ้าคนคน 
หนึ่งเกิดความกลัวต่อความทุกข์ทรมาน หรือเกิดความพอใจต่อความสนุก ความยินดี (ไม่ว่าจะใน 
ความจริงหรือในจินตนาการ) แล้วแสดงอารมณ์ความรู้สึกเหล่านี้ออกมาเป็นภาพวาดบนผ้าใบ 
หรือตัวหนังสือท่ีสลักในหินอ่อน เพื่อให้คนอื่นรับรู้อารมณ์ความรู้สึกเหล่านี้ก็นับเป็นคืลปะด้วยเช่น 
กัน

“ค ิเลปะ ก ิจ ก ร รม ข อ งม น ุษ ย ์ อ ัน ป ระกอบ ข ึ๋น ด ้วยค น ค น  
ห น ึ่งโดยร ู้ต ัว  ด ้ว ย ว ิธ ีก าร ใช ้ส ัญ ญ าณ ภ าย น อ ก ส ่ง ฝ าน ไป ย ัง ค น อ ื่น  

ๆ ซ ึ่งอ ารม ณ ์ค วาม ร ู้ส ึก อ ัน เข าได ้ม ีช ีว ิต ฝ าน ม าจ น ค น อ ื่น  ๆ  น ั้น เก ิด  
ค ว าม ก ิน ใจ ด ้ว ย อ าร ม ณ ์ค ว าม ร ู้ส ึก เห ล ่าน ํ่ และส ัม ผ ัส ถ ึงม ัน ด ้วย"3 4

สำหรับทฤษฎีของตอลลตอยการแสดงออกของงานคืลปะ ไม่ใช่กระบวนการสร้างสรรค์ท่ี 
เกิดจากการปลดปล่อยของคืลปินและไม,ใช่ประลบการณ์ที่เกิดขึ้นในตัวผู้ซมงานคืลปะ แต่การ 
แสดงออก คือ '‘การส่ือสารระหว่างคืลปินกับผู้ซม โดยผ่านทางงานคืลปะ"

" ก ารส ร ้างส รรค ์ค ิเล ป ะ  เป ็น ก ิจ ก ร ร ม ท า ง ใจ อ ัน น ำ อ า ร ม ณ  ์
ค ว าม ร ู้ส ึก ท ี่ร ับ ร ู้อ ย ่าง เล ือ น ร างม าล ่ค ว าม แ จ ่ม ช ัด ใน ร ะ ด ับ ซ ึ่ง  

อ า ร ม ณ ์ค ว าม ร ู้ส ึก เห ล ่า น๋ี'ถ ่ายท อดไป ย ังคน อ ื่น ได ้'*

3 เร่ืองเดียวกัน, หน้า 215.

4 Leo Tolstoy, "Art as the communication o f feeling: Form What is Art," เก 
Aesthetics: A critical anthology.eds. George Dickie, Richard Scalafani and Ronald 
Robin, (New York: St. Matin’s press,1989), pp. 59.
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ตอลสตอยคิดว่า การสร้างสรรค์คิลปะเป็นกิจกรรมท่ีเกี่ยวเนื่องกันท้ังคิลปินและผู้ซมงาน 
คิลปะ โดยคิลปะเริ่มขึ้นจากการที่คิลปินเกิดความรู้สึกบางอย่างซึ่งเขาไม่สามารถบอกได้ว่าคือ 
อะไร เป็นความรู้สึกใหม่ และเขาทำให้ความรู้สึกนี้กระจ่างชัดโดยการสร้างงานคิลปะ ตอลสตอย 
ไม่คิดว่าคิลปะจะจบลงเพียงได้ปลดปล่อยความรู้สึกนั้นออกมา แต่คิลปินมีความต้องการที่จะให้ผู้ 
อ่ืนรู้ และเข้าใจในลิ่งที่เขาระบายออกมาด้วย และงานคิลปะก็คือเครื่องมือที่จะใช้กระตุ้นให้ผู้ชม 
ได้รู้ถึงความรู้สึกที่เขาต้องการจะถ่ายทอด ตอลสตอย ได้อธิบายกระบวนการสร้างสรรค์คิลปะว่า

" ค ว าม ก ด ด ัน ท างจ ิต ใจ ข อ งศ ิล ป ีน ใน ก าร ท ำให ้ก ร ะ จ ่างช ัด  
ก ับ ต น เอ ง ซ ึ่ง เร ื่อ งร าว ท ี่เข าร ู้ส ึก ค ล ุม เค ล ือ  ค ิเลป ีน ส ื่อส าร เร ื่อ งราว  
เห ล ่าน ั้น โด ย ผ ่าน ผ ล งาน ท างค ิเล ป ะ ไป ส ู่ผ ู้ร ับ  ง าน ค ืล ป ะ จ ะ ส ำเร ็จ  
ล ง เม ื่อ เก ิด ค ว าม ก ร ะ จ ่าง ช ัด  จน ส ื่อส ารต ัวม ัน ไป ส ู่คน อ ื่น  ๆ แ ล ะ  
ป ล ุก อ า ร ม ณ ์ค ว า ม ร ู้ส ึก แ บ บ เด ีย ว ก ับ ท ี่ค ืล ป ีน ม ีป ร ะ ส บ ก า ร ณ ์ม า  
ระห ว ่างการสร ้างสรรค ์ม ัน ข ึ้น

ส ิงซ ึ่งก ่อน ห น ้าน ี้ไม ่เป ็น ท ี่ร ับ ร ู้ ร ู้ส ึก ห ร ือ เก ิด ค ว าม เข ้า ใจ ได  ้

น ั้น ด ้ว ย ค ว าม อ ัด แ น ่น ข อ ง อ าร ม ณ ์ จ ึง ถ ูก น ำม าส ู่ค ว าม แ จ ่ม ช ัด ใน  
ระด ับ ท ี่จ ะย อ ม ร ับ ได ้ก ับ ท ุก ค น  แ ล ะ ผ ล ง าน อ ัน น ั้น ก ็ค ือ ง าน ค ิเล ป ะ ’’5

ดังน้ัน งานศิลปะที่ดีจึงเป็นงานที่สามารถสื่อสารอารมณ์ความรู้สึกได้ ตอลลตอยได้กล่าว 
ถึงเงื่อนไขที่จะทำให้เกิดงานคิลปะที่ดีไว้ 3 ประการดังนี

1. ความคิดใหม่นั้นตัวเนื้อหาของงานชิ้นนั้นต้องสำคัญต่อมนุษย์
2. เนื้อหานี้ต้องแสดงอออกมาอย่างชัดแจ้งจนผู้คนสามารถเช้าใจได้
3. สิ่งกระตุ้นให้ผู้ประพันธ์ลงมือทำงานของเขา ต้องเป็นความต้องการ 

ภายในไม่ใช่จากแรงจูงใจภายนอก”6

5 Ibid. , p. 58.

Ibid. 1 p. 60.6
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เกณฑ์ที่ใชในการตัดสินงานศิลปะจึงต้องเป็นไปตามเงื่อนไขข้างต้น คือ
1. ความคิดใหม่ หรือตัวเน้ือหาของงานคิลปะจะต้องแสดงออกถึง อารมณ์ความรู้สึกซ่ึง 

ชี้นำไปสู่ชีวิตท่ีดี ไม่ใช่อารมณ์ที่นำไปสู่ความเสื่อมทางคืลธรรม เช่น อารมณ์ที่กระตุ้น 
ความรู้สึกทางกามารมณ์ อารมณ์ที่ทำให้เกิดความท้อแท้ ส้ินหวัง เป็นต้น

2. เนื้อหาที่แสดงออกมาจะต้องมีรูปแบบในการแสดงออกที่ชัดเจน ผู้คนสามารถเข้าใจ 
ได้ รูปแบบของงานคิลปะจะต้องชัดเจนคนทั่วไปสามารถเข้าใจได้ ไม่ใช่เข้าใจได้ 
เฉพาะคนเพียงไม่กี่คน หรือเฉพาะคนบางกลุ่มเท่านั้น

3. สิ่งที่กระตุ้นให้ผู้ประพันธ์ทำงานจะต้องเกิดจากแรงจูงใจภายในที่คิลปีนประสบจรืง  ๆ
ขณะที่เขาสร้างงาน คิลปินจะต้องมีความจริงใจในการสร้างงาน อารมณ์ที่คิลปีนถ่าย 
ทอดจะต้องเป็นอารมณ์ที่เกิดขึ้นกับตัวเขาในขณะสร้างงานจริง ๆ

ตังนั้นงานคิลปินที่ดีจึงจะต้องมีคุณสมพัติครบทั้งสามประการ คือความแปลกใหม่ของเนื้อ 
หาที่มีความสำคัญต่อมนุษย์ รูปแบบของงานคิลปะที่มีความชัดเจนในการแสดงออก และความ 
จริงใจของคิลปินที่ถ่ายทอดสิ่งที่เกิดขึ้นในตัวเขาลงในงานศิลปะ

จะเห็นได้ว่าการแสดงออกทางศิลปะของตอลสตอยนั้น มีลักษณะเป็นการสื่อสาร เขาคิด 
ว่าศิลปะมีลักษณะคล้ายกับคำพูด คือ เป็นเครื่องมือที่ใชในการส่ือสาร คำพูดนันบันทึกความคิด 
ของคนรุ่นเก่า ทำให้คนรุ่นหลังได้พัฒนาความรู้ ในขณะที่คิลปะจะเป็นสื่อของประสบการณ์ทาง 
ความรู้สึก และทำให้เกิดวิวัฒนาการทางความรู้สึกในคนรุ่นต่อมา และนี่คือจุดมุ่งหมายของศิลปะ 
และศิลปะที่ดีก็คือ ศิลปะที่สามารถทำให้จุดมุ่งหมายนี้บรรลุได้

จากแนวคิดเรื่องคำจำกัดความของคำว่าศิลปะของตอลสตอย เราจะพบว่าศิลปะที่ดีก็คือ 
ศิลปะที่ทำหน้าที่เป็นสื่อในการถ่ายทอดเรื่องราว ความรู้สึก เพ่ือให้ผู้รับซมศิลปะสามารถเข้าถึงสิ่ง 
เหล่าน้ันได้ ในฐานะที่ดนตรีเป็นงานศิลปะประ๓ ทหน่ึง ซ่ึงเรียกว่า ‘'โสตศิลป็’’7(Auditory Art) ซึง 
เป็นงานศิลปะที่ปราศจากรูปร่างหรือถ้อยคำใด ๆ ที่จะปรากฏให้เราเห็นว่าเป็นรูปร่างของอะไร 
หรือใช้ถ้อยคำใดเพื่อกล่าวถึงสิ่งใด ส่ิงท่ีพบจากดนตรีก็คือ การเรียบเรียงเสียงต่าง ๆ ให้มีความสูง

7 จี ศรีนิวาลัน, สุนทรียศาสตร์ป้ญหาและทฤษฏีว่าด้วยความงามและศิลปะ. แปลและ 
เรียบเรียงโดย สุเชาวน์พลอยชุม (กรุงเทพมหานคร: โรงพิมพ์มหามกุฎราชวิทยาลัย, 2534), หน้า
27



ต่ํา สันยาวสอดประสานกันอย่างลงตัวเป็นจังหวะ ตังนั้นจากทฤษฏีการนิยามคืลปะของตอลสตอ 
ย ดนตรีก็คืองานคืลปะที่ใช้เสียงต่าง ๆ ของเครื่องดนตรีมาเป็นลื่อกลาง ในการเล่าเรื่องราว เหตุ 
การณ์ หรือบ่งบอกอารมณ์ความรู้สึกบางประการจากคืลปิน มาให้ผู้ฟังหรือผู้รับชมงานคืลปะน้ัน 
 ๆ ได้เช้าใจในเรื่องราวหรือความรู้สึกที่เขาต้องการบรรยายผ่านเสียงต่าง ๆ ซึ่งจากการให้คำจำกัด 

ความคืลปะของตอลสตอย ก็คงจะไม,แตกต่างจากนิยามของดนตรีที่กล่าวไว้ในบทที่ 2 ใน 
ลักษณะที่เสียงของดนตรีทำหน้าที่เสมือนสื่อกลาง แทนคำพูดที่บอกเล่าเรื่องราวความรู้สึกต่าง  ๆ
จากผู้ประพันธ์ไปล่ผู้ฟังได้

ประเด็นสำคัญก็คือ เมื่อเรานิยามความหมายของคืลปะในลักษณะของการสื่อสารตังเซ่น 
ทฤษฏีคืลปะของตอลสตอยแล้วทฤษฎีนี้จะนำไปสู'ปัญหาใดบ้าง เนื่องจากถ้าหากการนิยาม 
คืลปะของตอลสตอยประสบปัญหาใด การนิยามดนตรีก็จะต้องพบกับปัญหานั้นเช่นเดียวกัน

3.2 ทฤษฎีความหมายของวิตต์เกนสไตน์

ทรรศนะในการให้คำนิยามคำว่า “คืลปะ,, ของตอลสตอยน้ัน เป็นการนิยามความหมาย 
ของคืลปะด้วยทฤษฏีการสื่อสาร นั่นคือคืลปะจะทำหน้าที่เป็นสื่อกลางในการสื่อความหมายบาง 
ประการจากคืลปินไปล่ผู้ชมงานคืลปะ ก่อนที่ผู้เขียนจะพิจารณาปัญหาในทฤษฏีคืลปะของตอลส 
ตอย ผู้เขียนเห็นว่าเราควรพิจารณาทฤษฏีเกี่ยวกับการสื่อสารด้วยภาษา ว่าการสื่อสารที่ลัมฤทธิ ้
ผลนั้นมืลักษณะเซ่นใด ผู้ล่งสารและผู้รับสารสามารถเช้าใจความหมายที่สื่อถึงกันได้ในระดับใด 
จึงจะสามารถกล่าวได้ว่าการสื่อสารในครั้งนั้นประสบความสำเร็จ

ทฤษฏีที่ที่จะนำมาพิจารณาคือเรื่องเกมภาษา (language game) ของสุดวิก วิตต์เกนล 
ไตน์ (Ludwig Wittgenstein) ประเด็นสำคัญที่วิตต์เกนสไตน์เสนอคือการตอบปัญหาเรื่องการให้ 
ความหมายกับลัญญะ ประเด็นสำคัญสำหรับการพิจารณาเรื่องนี้คือเรื่องการทำตามกฎ (rule 
following) วิตต์เกนสไตน์เชื่อว่าไม่มืลัญญะใดที่มืความหมายได้ในตัวเอง การที่ลัญญะจะมีความ 
หมายขึ้นอยู่ก ับการใช้ลัญญะนั้นในสถานการณ์ใดสถานการณ์หนึ่ง ในการใช้ลัญญะเราไม่ 
ลามารถใช้คนเดียวสำพัง เราต้องใช้ลัญญะตามข้อตกลงร่วมกันทางลังคม เขากล่าวว่ากฎนัน 
เปรียบเสมือนป้ายบอกทาง เซ่นเมื่อเราเดินไปถึงสี่แยกซึ่งมืป้ายบอกทางอยู่ ในการที่เราจะทำตาม 
ป้ายบอกทางนั้นเป็นไปไม,ได้ที่เราจะทำตามโดยตัวเราเองเพียงลำพัง บุคคล1ใดทำตามป้ายนัน
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หมายถึงต้องมีการตกลงร่วมกันบางอย่างกับการใช้ป้ายนั้นเป็นประเพณี(PI 198)8 ดังน้ันในการ 
ให้ความหมายต่อสัญญะเราจะต้องใช้สัญญะนั้น  ๆ ภายใต้สถานการณ์หนึ่งทางสังคม เรามี 
เกณฑ์ทางสังคมเป็นตัวกำหนดความหมายของสัญญะ เมื่อใดที่เราใช้สัญญะในความหมายที่ 
คลาดเคลื่อนจะมีกลไกในการตรวจสอบ และแกไขความหมายของสัญญะนั้น ยกตัวอย่างเช่น ใน 
สถานการณ์หนึ่งเด็กชายเขียวมองเห็นเสาธง เขาชี้เสาธงแล้วกล่าวว่า “ต้นไม้’' พ่อแม่ของเด็กชาย 
เขียวได้ยินเช้าจึงกล่าวว่า “ผิดแล้ว นั่นเสาธง” ในสถานการณ์นี้ความหมายของคำถูกตรวจสอบ 
และแก้ไขจากพ่อแม่ ภายหสังเด็กชายเขียวจึงลามารถใช้คำต่าง  ๆ ได้อย่างมีความหมายคงที ่
กล่าวโดยสรุปคือ สังคมนั้นอุ้มชูความหมายของสัญญะอยู่นั่นเอง

ในเรื่องของการทำตามกฎที่กล่าวไป การให้ความหมายกับสัญญะนั้นขึ้นอยู่กับการการ 
ใช้สัญญะนั้นในสถานการณ์หนึ่ง  ๆ นั่นแสดงให้เห็นว่าในสถานการณ์ที่แตกต่างกันสัญญะหนึ่ง 
สามารถมีความหมายต่างกันไปได้ตามสถานการณ์ที่ใช้ วิตต์เกนลไตน์มีความเห็นในเรื่องธรรม 
ชาติของภาษาว่าภาษาไม่ได้มีโครงสร้างทางตรรกเพียงหนึ่งเดียวเพื่อใช้สะท้อนความเป็นไปของ 
โลก แต่มีโครงสร้างที่หลายหลาย ความหมายของสัญญะเปลี่ยนไปได้ตามสถานการณ์ต่าง  ๆ
ปรัชญาในช่วงหลังของเขาจึงมีแนวคิดเรื่องเกมภาษา (language game) ขึ้นเพื่อใช้แทนสถาน 
การณ์ต่าง ๆ ที่บุคคลที่บุคคลจะใช้สัญญะใด ๆ ให้มีความหมายตามสถานการณ์ที่แตกต่างกัน9 
ในPI 2 เป็นการแสดงเป็นการแสดงเกมภาษาแบบง่าย  ๆ แบบหน่ึง ในสถานการณ์นั้นมีช่างก่อ 
สร้างกับผู้ช่วย คนหน่ึงกล่าวซ่ืออุปกรก่อสร้าง ล่วนคนที่ลองมีหน้าที่หยิบอุปกรก่อสร้างมาล่งให ้
เมื่อคนที่หนึ่งกล่าวว่าค้อน คนที่ลองก็หยิบค้อนมาให้ เมื่อกล่าวว่าไขควง คนท่ีสองก็หยิบไขควง 
มาให้ จะเห็นได้ว่าสถานการณ์นี้คำว่า “ค้อน” หรอ “ไขควง” น้ันไม่ได้หมายถึงซ่ือของวัตถุ แต่ 
หมายถึงการหยิบวัตถุนั้น ๆ มาให้ผู้กล่าว ใน PI 23 วิตต์เกนส'ไตน์ยกตัวอย่างเกมภาษาอีกมาก 
มายอาทิเช่น เกมภาษาในสงคราม การออกคำสั่ง การรายงาน หรอการเล่าเรื่อง แต่ละเกมภาษา

Donald Plamer, Looking at Philosophy The Unbearable Heaviness of 
Philosophy Mae Lighter, 3rd ed. (London: Mayfield Publishing, 1988) pp. 327-328.

9 การเปล่ียนแนวคิดเร่ืองธรรมชาติของภาษาของวิตต์เกนสไตน์สามารถดูเพ่ิมเติมใน 
หนังสือ Wittgenstein ของ เกรลิง (A.c.Grayling) หน้า 67.
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ล้วนมีการตกลงร่วมกัน'ในความหมายของสัญญะ'1ซึ่งต้องอาดัยการเรียนรู้และการตรวจสอบแก้ไข 
ทางสังคมถึงความหมายของสัญญะนั้น ๆ10

ธรรมชาติของภาษาลักษณะที่ได้กล่าวมา ความหมายเกิดขึ้นจากการตกลงร่วมกันของผู ้
ใช้ภาษาในชุมชนหรอสังคม การที่คนในสังคมจะสามารถเข้าใจ และมีข้อตกลงร่วมกันบางอย่าง 
ได้ วิตต์เกนสไตน์กล่าวว่าคนเหล่านั้นน่าจะมีความเหมือนกันในรูปแบบของชีวิต ซ่ึงเป็นท่ีมาของ 
เนื้อหาเรื่องรูปแบบชีวิตอันเป็นเนื้อหาสำคัญอีกล่วนหนึ่งในระบบปรัชญาของวิตต์เกนลไตน์ ใน 
PI,P.223e วิตต์เกนสไตน์กล่าวว่า การท่ีเราเข้าไปในสังคมหน่ึงท่ีมีวัฒนธรรมท่ีมีวัฒนธรรมแตก 
ต่างจากเรา แม้ว่าเราจะสามารถรู้ภาษาของสังคมนั้น บางครั้ง.เราก็ไม่ลามารถเข้าใจผู้คนในสังคม 
น้ันได้ ในชีวิตประจำวันของเรา ผู้เขียนเชื่อว่าเราลามารถพบเหินตัวอย่างลักษณะดังกล่าวได้ไม่ 
ยาก อาทิเช่น เวลาที่เราอธิบายความหมายของคำว่า "หม่ันไล้” หรือ “เกรงใจ” ให้กับชาวตะวันตก 
แม้ว่าชาวตะวันตกเหล่านั้นจะสามารถพูดภาษาไทยได้แต่ก็เป็นการยากที่เขาจะเข้าใจความ 
หมายของคำเหล่านั้นจนกว่าจะมีการใช้ชีวิตร่วมกันในสังคมของเรา

ทฤษฏีของวิตต์เกนสไตน์ ผู้เขียนต้องการเสนอการแปลความหมายที่เราได้รับมาจากการ 
สื่อสาร ข้อเสนอของวิตต์เกนสไตน์คือ เราจะสามารถเข้าใจความหมายของภาษาที่ตรงกันได้ใน 
กรณีที่เราอยู่ในสังคมทิ่มีการเรืยนรู้เหมือนกัน จากทฤษฏีความหมายของวิตต์เกนสไตน์หากเรา 
นำมาใช้ในทฤษฏีคืลปะของตอลสตอยชื่งกล่าวถึงการสื่อสารผ่านงานคืลปะ เราจะพบว่าการตี 
ความเพื่อข้าใจความหมายที่แฝงมาในงานศิลปะที่ตรงกันนั้น จะเกิดขึ้นได้ในกรณีที่ผู้ซมงาน 
คืลปะอยู่ในบริบททางสังคมเดียวกัน มีความเข้าใจในการเรืยนรู้ทางภาษาเหมือนกัน บางครั้งการ 
สื่อสารด้วยงานศิลปะไปสู่ผู้ซมงานศิลปะแต่ละคนนั้นอาจมีการตีความที่แตกต่างกันออกไปตาม 
ความเข้าใจของแต่ละคน อย่างไรก็ตามแม้ว่าความเข้าใจจะแตกต่างกันไปในแต่ละคนและแต่ละ 
สังคมเราก็ยังสามารถกล่าวได้ว่าการสื่อสารประลบความสำเร็จ เนื่องจากการสื่อสารเกิดขึ้นและ 
สำเร็จเมื่อสารนั้นเดินทางไปสู่ผู้รับ และผู้รับสารไรับสารและทำความเข้าใจไปตามบริบททาง 
สังคมและความรู้ของตน ในกรณีของศิลปะสัญญะที่ศิลปินส่งไปสู่ผู้รับซมงานศิลปะก็คือตัวงาน 
ศิลปะ ความเข้าใจสัญญะหรือตัวงานศิลปะนั้นก็จะแตกต่างกันไปตามความคิดของแต่ละคน ดัง 
นั้นความสำเร็จของการสื่อสารผ่านงานศิลปะจึงไม,จำเป็นว่าผู้ชมงานศิลปะจะต้องสามารถตี

10 ธน วงดัเครือม่ัน, “ทรรศนะของวิตต์เกนสไตน์เก่ียวกับจิตของสัตว์.” (วิทยานิพนธ์ 
ปริญญามหาบัณฑิต สาขาวิชาปรัชญา คณะอักษรศาสตร์จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 2544), 
หน้า 7.
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ความหมายจากงานศิลปะท่ีได้ชมได้ตรงกัน แต่การส่ือสารเกิดข้ึนอย่างสมบูรณ์แล้วเม่ือลัญญะ 
หรืองานศิลปะน้ันเดินทางไปสู่ผู้ชม และผู้ชมได้รับชมและเกิดการแปลความหมายบางประการ 
จากงานดิลปะน้ัน

3.3 ปัญหาทฤษฎีศิลปะข'องตอลสตอย

ทฤษฏีศิลปะของตอลสตอยนั้นเน้นประเด็นของการสื่อสารผ่านงานศิลปะ จะเห็นได้ว่า 
ศิลปินจะเป็นผู้แสดงสัญญะทางอารมณ์ความรู้สึกบางประการผ่านทางงานศิลปะ เช่นการวาด 
ภาพ การประพันธ์ทำนองเพลง หรือการแต่งบทประพันธ์โคลงกลอนต่าง ๆ ปัญหาท่ีเกิดขึ้นกับ 
ทฤษฏีศิลปะของตอลลตอยนั้น ในประเด็นของการสื่อสารที่เกิดขึ้นแล้วอาจทำให้ผู้รับสารที่สื่อ 
จากศิลปินมีความเข้าใจความหมายของงานศิลปะชิ้นนั้นไม่ตรงกับสิ่งที่ศิลปินต้องการสื่ออกมา 
น้ัน ผู้เขียนมีความเห็นว่าความเข้าใจที่ไม่ตรงกันนี้ไม่ถือว่าเป็นปัญหาของทฤษฏีศิลปะของตอลล 
ตอย เนื่องจากในทฤษฏีความหมายของวิตต์เกนสไตน์ที่เสนอไว้ข้างต้นได้เสนอข้อสรุปไว้แล้วว่า 
การสื่อความหมายที่ตรงกันนั้น จะสามารถกระทำได้ก็ต่อเมื่ออยู่ในสถานการณ์ใดสถานการณ  ์
หนึ่งซึ่งมีข้อตกลงการใช้ภาษาในการสื่อความหมายที่คตรงกันในสถานการณ์นั้น ๆ

ปัญหาสำคัญในทฤษฏีศิลปะของตอลสตอยที่ผู้เขียนต้องการเสนอก็คือ ตอลลตอยเน้นว่า 
ศิลปะคือการสื่อสารอารมณ์ความรู้สึกบางประการจากผู้สร้างงานศิลปะ ผ่านทางสื่อคืองาน 
ศิลปะ'ไปลู่ผู้'ชมงานศิลปะ แต่อารมณ์ความรู้สึกในการสร้างานศิลปะที่ตองสตอยเสนอนั้น เขา 
เสนอว่าอารมณ์ความรู้สึกที่เกิดขึ้นกับศิลปินในขณะสร้างงานศิลปะนั้นเป็นอารมณ์ความรู้สึกที่ 
เป็นความรู้สึกแปลกใหม่ที่เกิดขึ้นภายในใจของศิลปิน เป็นพลังในการสร้างสรรค์งานศิลปะ ซ่ึงใน 
บางครั้งตัวศิลปินเองก็ยังไม่ชัดเจนว่าตนเงมีความรู้สึกเช่นใดอยู้ในจิตใจ แต่ความรู้สึกน้ันจะเร่ิม 
กระจ่างชัดขึ้นเมื่อเขาแสดงออกมาผ่านงานศิลปะ ผู้เขียนคิดว่าประเด็นที่ว่าศิลปินนั้นยังไม่มี 
ความกระจ่างชัดว่าเขากำลังมีความรู้สึกเช่นใด แล้วเขาแสดงความรู้สึกนันซึ่งเป็นความรู้สึกที่ 
แปลกใหม่ ผ่านงานศิลปะออกมา เพ่ือส่ืออารมณ์ความรู้สึกน้ันไปสู่ผู้ชมงาง,เศิลปะ ผู้เขียนคิดว่า 
การเสนอการสื่อสารผ่านงานศิลปะเช่นนี้ของตอลสตอยเป็นข้อเสนอที่มีปัญหาในการพิจารณาใน 
เริ่องการสื่อสารผ่านงานศิลปะ นั้นคือในการสื่อสารนั้นผู้ล่งสารน่าจะต้องมีความกระจ่างชัดใน 
สารที่ตนเองต้องการจะสื่อหรือต้องการจะล่งสารออกไปเสียก่อนจึงจะสามารถส่งสารไปสู่ผู้รับได ้
แม้ว่าในบางครั้งผู้รับทุกคนอาจไม่สามารถข้าใจความหมายของสารที่ผู้ล่งสารล่งไปได้ตรงกันทุก 
คนก็ตาม แต่ผู้ส่งสารควรจะรู้อย่างแน่นอนว่าตนเองต้องการสื่อสารสิ่งใดออกไป จากทฤษฏีการ 
สื่อสารผ่านงานศิลปะของตอลสตอยนั้น อารมณ์ในการสร้างงานศิลปะของศิลปินเป็นอารมณ์
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ความรู้สึกท่ีเป็นส่ิงแปลกใหม่ ซ่ึงบางคร้ังศิลปินก็ยังไม่กระจ่างชัดกับส่ิงท่ีตนเองรู้สึก ในกรณีน้ีเรา 
จะสามารถกล่าวได้หรือไม่ว่า ศิลปินกำลังทำการล่ือสารบางส่ิงมาส่ือผู้ซมงานศิลปะ เน่ืองจากตัว 
ศิลปินเองก็ยังไม่มีความกระจ่างชัดในตัวเองว่าตนเองต้องการล่ืออารมณ์ความรู้สึกเช่นใดออกไป 
สู'ผู้'ชมงาน3ลปะ'ของตนเอง

การลื่อสารในทฤษฎีศิลปะของตอลสตอยนั้นจะมีความแตกต่างจากการเข้าใจความ 
หมายของวิตต์เกนลไตน์ เนื่องจากวิตต์เกนสไตน์กล่าวถึงการลื่อสารโดยผ่านลัญญะและเข้าใจ 
ความหมายของลัญญะโดยมีบรืบททางลังคมเป็นตัวรองรับและตัดสินการเข้าใจความหมายจาก 
ลัญญะนั้น  ๆ แต่อย่างไรก็ตามการลื่อสารผ่านลัญญะใด  ๆ นั้นผู้เขียนคิดว่าผู้ล่งสารจะต้องมี 
ความเข้าใจที่ชัดเจนว่าตนเองต้องการสื่อสิ่งใดไปสู,ผู้รับสาร ตังนั้นปัญหาในทฤษฎีศิลปะของ 
ตอลสตอยที่สำคัญคือ ความเข้าใจที่ไม่ชัดเจนของศิลปินในลื่งที่ต้องการสื่อสารผ่านงานศิลปะ 
เนื่องจากถ้าหากตัวศิลปินขาดความเข้าใจที่ชัดเจนในสิ่งที่ตนเองต้องการจะลื่อสาร ก็จะทำให้ลื่อ 
หรืองานศิลปะที่สร้างขึ้นมาเป็นลื่อที่ขาดความหมายที่ชัดเจนในการลื่อสารของศิลปิน การเข้าใจ 
ความหมายจากงานศิลปะและการเข้าใจอารมณ์ความรู้สึกที่อยู่ในการศิลปะก็จะเป็นสิ่งที่เกิดขึ้น 
เฉพาะบุคคลที่จะลามารถเข้าใจความหมายที่แตกต่างกันไปเฉพาะตัว แต่การลื่อสารในทฤษฎ ี
ของตอลสตอยนั้นจะเป็นการลื่อสารที่ตัวผู้ล่งสารขาดความชัดเจน แม้ว่าผู้รับสารจะสามารถเข้า 
ใจตัวสารนั้นด้วยความเข้าใจเฉพาะของตนเอง แต่หากผู้ล่งสารไม่รู้ชัดเจนว่าเขาต้องการลื่อถึงสิ่ง 
ใด กรณีน้ีจะสามารถเรืยกว่าเป็นการลื่อสารที่สมบูรณ์ได้หรือไม่

สำหรับดนตรีเราคงปฏิเสธไม่ได้ว่า ดนตรีมีการแสดงออกถึงอารมณ์และความรู้สึกผ่าน 
ท่วงทำนองในบทเพลงแต่ละบท และการเข้าใจความหมายที่อยู่ในท่วงทำนองต่าง ๆ นันก็เป็นส่ิง 
ที่ลามารถตีความได้แตกต่างกัน'ตามความเข้าใจ บรืบททางการเรียนรู้ และบริบททางลังคมของผู้ 
ฟังแต่ละคน อย่างไรก็ตามหากเราพิจารณาดนตรีว่าเป็นศิลปะตามทฤษฎีของตอลสตอย เราก็จะ 
พบว่า ดนตรีจะทำหน้าที่เป็นสื่อกลางในการลื่อสารความหมายบางประการจากผู้ประพันธ์มาล่ผู้ 
ฟัง แต่ดนตรีก็จะประสบปัญหาจากทฤษฎีของตอลสตอยเช่นเดียวกับที่ได้กล่าวมาแล้วคือ ความ 
ชัดเจนของผู้ประพันธ์ดนตรี กล่าวคือผู้ประพันธ์อาจมีความรู้สึกบางอย่างที่เขาไม่สามารถอธิบาย 
ได้อย่างชัดเจนว่าเป็นความรู้สึกเช่นใดและนำความรู้สึกนั้นแสดงออกมาเป็นทำนองในดนตรี เรา 
จะถือว่าความเข้าใจความหมายที่แตกต่างกันจากการฟังทำนองเพลงนั้น เป็นการสื่อสารจาก 
ประพันธ์เพลงได้หรือไม, ในเมื่อผู้ประพันธ์ก็ยังขาดความชัดเจนในอารมณ์ความรู้สึกที่ตนเอง 
ต้องการสื่อสารออกมา
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3.4 ท ฤ ษ ฏ ีส ัญ ล ัก ษ ณ ์ข อ ง ช ูซ าน  แ ล ง เก อ ร ์

ชูซาน แลงเกอร (Susanne K. Langer) เป็นนักคิดอีกคนหนึ่งซึ่งพยายามให้คำจำกัด 
ความของคำว่า “ศิลปะ” ซึ่งมีความครอบคลุมในงานศิลปะทุกประ๓ ท คำจำกัดความศิลปะของ 
แลงเกอ?นั้นแตกต่างจากการให้คำจำกัดความของตอลสตอยที่กล่าวมาในข้างต้น ในลักษณะที ่
ตอลสตอยมองว่าศิลปะคือการลื่อสาร โดยงานศิลปะจะมีหน้าที่เป็นลื่อกลางที่จะแสดงออกถึง 
อารมณ์และความรู้สึกจากผู้สร้างงานไปล่ผู้ชมงานศิลปะ แต่สำหรับแลงเกอร์มีแนวคิดในการ 
นิยามงานศิลปะที่แตกต่างออกไป แลงเกอ?เห็นว่าศิลปะมีลักษณะเป็นสัญลักษณ์ ซ่ึงงานศิลปะ 
แต่ละชิ้นก็จะมีหน้าที่แทนสัญลักษณ์ต่าง  ๆ ที่จะมีการลื่อความหมายไปยังผู้ชมงานศิลปะได้แตก 
ต่างกันออกไป

ทฤษฎีสัญลักษณ์ของแลงเกอ?เป็นทฤษฎีที่ผสมผสานระหว่างการให้คำจำกัดความของ 
ศิลปะ 2 ทฤษฎีเข้าด้วยกัน คือ ทฤษฎีรูปแบบ (Art as Form) และทฤษฎีแสดงออก (Art as 
Expression) การให้คำจำกัดความศิลปะของแลงเกอ?นั้น เริ่มต้นด้วยลักษณะแนวคิดที่เห็นด้วย 
กับทฤษฎีรูปแบบซึ่งมีนัยสำคัญ (Significant Form) ของเบลล์ (Clive Bell) ว่ามีรูปแบบหรือการ 
คัดองค์ประกอบขององค์ประกอบทางศิลปะบางประการ ที่กระตุ้นให้เกิดอารมณ์ในการชื่นชม 
ความงามหรือมองเห็นลักษณะในความงามบางประการของงานศิลปะ หรือที่เรียกว่าอารมณ  ์
สุนทรียะ แต่แลงเกอ?มีความเห็นที่แตกต่างจากฌลล์ในเรื่องของอารมณ์สุนทรียะ เนื่องจากแลง 
เกอ?คิดว่าอารมณ์สุนทรียะที่เกิดจากการชมความงามของงานศิลปะนัน มิใช่อารมณ์ความรู้สึก 
พิเศษที่เกิดขึ้นแต่อย่างใด หากแต่อารมณ์ความรู้สึกที่ได้จากการซมงานศิลปะนั้นก็คือ อารมณ  ์
ความรู้สึกแห่งชีวิต หรืออารมณ์ความรู้สึกของมนุษยัเดยทั่วไป การรับซมความงามของศิลปะก็คือ 
การทำความเข้าใจในสัญลักษณ์บางอย่างที่ศิลปินสร้างขึ้น ซึ่งสัญลักษณ์นั้นจะมีรูปแบบอย่างซึ่ง 
สามารถถ่ายทอดอารมณ์ความรู้สึกจากศิลปินไปล่ผู้ชมงานศิลปะ ซ่ึงความคิดในส่วนหลังของ 
แลงเกอ?นั้นมีลักษณะคล้ายกับทฤษฎีการแสดงออก (Expression)

แลงเกอร์ได้กล่าวถึงความหมายของคำว่า “ศิลปะ’’ ไว้ในบทความเร่ือง “The Work Of 
Art As A Symbol”11 แลงเกอ?พยายามหาคำนิยามของศิลปะบนพื้นฐานความศิดที่ว่า การนิยาม

11 Susane K. Langer, "The W ork o f  A rt a s  A Sym bol,"  in Introductory Readings
in Aesthetics, ed. By John Hospers, ( New York: The Free Press, 1969), pp. 171 -  184.
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คิลปะนั้นนอกจากจะเป็นการหานิยามในการแยกงานคืลปะออกจากสิ่งอื่น ๆ แล้ว นิยามดังกล่า 
วจะต้องแสดงให้เห็นถึงความสัมพันธ์ของงานคิลปะกับกระบวนการสร้างงานคิลปะ และคิลปะ 
กับการแสดงออกถึงอารมณ์ความรู้สึกด้วย แลงเกอร์จึงนิยามคิลปะว่า “คิลปะคือ การสร้างรูป 
แบบซึ่งเป็นสัญลักษณ์ความรู้สึกของมนุษย์” 12

ทฤษฎีสัญลักษณ์ของแลงเกอfนั้นจะกล่าวถึงดนตรีเป็นส่วนใหญ่ เนื่องจากแลงเกอร์คิด 
ว่าดนตรีเป็นการรวมตัวกันอย่างเป็นระเบียบ และมีการสัดโครงสร้างของเสียงต่าง ๆ ท่ีลอด 
ประสานกับขึ้นอย่างมีแบบแผน อีกทั้งดนตรีเป็นการแสดงออกถึงอารมณ์ความรู้สึกของมนุษย์ 
รวมไปถึงความขุ่นข้องหมองใจ ภาวะตึงเครียด และการผ่อนคลายทางจิตใจ แลงเกอร์คิดว่าเสียง 
ต่าง  ๆ ท่ีรวบรวมและเรียบเรียงข้ึนมาเป็นดนตรีน้ัน โดยตรรกะของมันแล้วมันคือเสียงที่เรียบเรียง 
ขึ้นอย่างมีแบบแผน สัดว่าเป็นภาษาสัญลักษณ์ หรือสัญลักษณ์ซึ่งเป็นภาษา ที่มีความแตกต่างไป 
จากภาษาท ั่วไป แบบแผนของดนตรีซึ่งมีลักษณะเป็นสัญลักษณ์นั้น ม ีล ักษณะคล้ายกับ  
สัญลักษณ์[นฟังก์ชั่นทางพีชคณิต

"ห น ้าท ี่ข องดน ตร ีไม ่ใช ่การกระต ุ้น ความ ร ู้ส ึก  แ ต ่เป ็น ก าร  

แ ส ด งอ อ ก ถ ึงอ ารม ณ ์ค ว าม ร ู้ส ึก  แ ล ะย ิ่งไป ก ว ่าน ั้น  ไม ่ใช ่ก ารแส ด ง  
ล ัก ษ ณ ะ ข อ งค วาม ร ู้ส ึก ซ ึ่งแว ด ล ้อ ม ผ ู้ป ร ะ พ ัน ธ ์ แ ต ่เป ็น ก าร แ ส ด งอ อ ก  
เช ิง ล ัญ ล ัก ษ ณ ์ข อ ง ร ูป แ บ บ ค ว าม ร ู้ส ึก ต าม ท ี่เข า เข ้า ใจ ค ว าม ร ู้ส ึก น ั้น ’’13

แลงเกอร์คิดว่าดนตรีเป็นเครองมือซึ่งมีเสึยงที่ถูกสัดอย่างมีแบบแผน และใช้สำหรับแสดง 
อารมณ์ความรู้สึกต่าง ๆ ซึ่งเกิดข้ึนในชีวิตของมนุษย์ นั้นคือดนตรีทำหน้าท่ีเป็นเสมือนสื่อกลางซ่ึง 
นำเอาอารมณ์ความรู้สึกต่าง  ๆ ของผู้ประพันธ์ ผ่านมาทางเสียงซึ่งเรียบเรียงมาอย่างมีแบบแผน 
และเสียงนั้นทำหน้าที่เป็นสัญลักษณ์ที่ทำให้ผู้ฟังเกิดความเข้าใจสัญลักษณ์ และรับรู้อารมณ์

12 Ibid. 1 pp. 1 7 5 - 176.

13 Ibid. 1 p. 177. (...the function of music is not stimulation of feeling, but 
expression of it; and furthermore, not the symptomatic expression of feelings that beset 
the composer but a symbolic expression of the forms of sentience as he understands 
them...)
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ความรู้สึกที่เกิดขึ้น การที่แลงเกอร์กล่าวว่าดนตรีเป็นเพียงเครื่องมือเพื่อใช้สำหรับแสดงอารมณ์ 
ความรู้สึกในชีวิตของมนุษย์นั้น มีความหมายในแง'ที่ว่าเสียงต่าง  ๆ ในดนตรีน้ันทำหน้าที่เป็น 
พาหนะเพื่อนำไปสู่ความเข้าใจความหมายเกี่ยวกับอารมณ์ความรู้สึกต่าง ๆ

สำหรับแลงเกอร์องค์ประกอบ อันได้แก่ เสียงสูง เสียงตํ่า ความสัน ความยาว ความเบา 
ความดัง ต่าง ๆ ของเสียงท่ีประกอบกันข้ึนมาเป็นดนตรีน้ัน ทำหน้าที่เป็นเสมือนสัญลักษณ์ ซ่ึง 
สัญลักษณ์นั้นมืลักษณะคล้ายกับภาษา แต่มืความแตกต่างในลักษณะของความเข้าใจที่กินความ 
ลึกกว่าภาษา ยกตัวอย่างเช่นเราใช้คำว่า เศร้า เป็นภาษาพูด ซึ่งภาษาจำเป็นต้องมีคำพูด หรีอคำ 
ศัพท์บางอย่างในการเป็นสื่อกลางที่ทำให้คนเราสามารถสื่อสารกันเข้าใจได้ เมื่อเรากล่าวคำว่า 
“เศร้า” เราก็จะนึกถึงความหมายของคำว่าความเศร้า ตามลักษณะของการแปลความหมายจาก 
คำศัพท์ที่เราได้ยิน แต่หากเราแสดงออกถึงความเศร้าผ่านทางภาษาสัญลักษณ์ ซึ่งสัญลักษณ์ไม่ 
ต้องมีคำพูดหรือคำศัพท์ใด  ๆ มาเป็นตัวช่วยในการอธิบาย หากแต่เราใช้ภาษาสัญลักษณ์ของสี 
หน้าเศร้าหมองรวมไปถึงการร้องไห้ เม่ือคนอ่ืนได้เห็นสีหน้าท่าทาง และการแสดงออกของเรา แม้ 
ว่าเราจะไม่ได้มีการพูดหรือกล่าวอะไรเลย เขาก็สามารถเข้าใจในสื่งที่เราสื่อไปถึงเขาได้ โดยไม่ 
ต้องใช้ภาษาซึ่งมีคำพูดมาสื่อสาร ดังน้ันสำหรับแลงเกอร์ แลงเกอร์มองว่าภาษาสัญลักษณ์ของ 
ดนตรีมีลักษณะเช่นเดียวกับการสื่อสารด้วยท่าทางโดยไม่ต้องผ่านคำพูด แต่สัญลักษณ์ของดนตรี 
จะมีอยู่ในลักษณะของเสียงต่าง ๆ ที่ประกอบกันขึ้นมาเป็นท่วงทำนองต่าง ๆ และท่วงทำนองต่าง 
 ๆ มาประกอบกันเข้าเป็นบทเพลง การประพันธ์บทเพลงแต่ละบทเพลงเป็นการสร้างสรรค์ของผู้ 

ประพันธ์อย่างมีระเบียบแบบแผน ซึ่งแบบแผนท่ีเป็นสัญลักษณ์ในดนตรีนึ แลงเกอร์เปรียบเทียบ 
กับฟังก์ซั่นทางคณิตศาสตร์หรือฟังก์ชั่นทางพีชคณิต

การกล่าวว่าดนตรีมีลักษณะคล้ายฟังก์ชั่นทางพีชคณิตนั้น จะแสดงให้เห็นการลื่อความ 
เข้าใจจากตัวสัญลักษณ์ไปสู่ผู้รับซมหรือผู้ทำความเข้าใจสัญลักษณ์ดังนี้ ก่อนอื่นเราต้องเข้าใจ 
ก่อนว่าฟังก์ชั่นทางพีชคณิตนั้นมีความแตกต่างจากการเป็นตัวเลข ยกตัวอย่างเช่น เมื่อเรากล่าว 
ถึง เลข 2 ความเข้าใจที่เรามีต่อเลข 2 ก็คือความเข้าใจต่อจำนวน 2 หรือ ของสองส่ิง, คนสองคน 
ฯลฯ ดังนั้นความเข้าใจในเรื่องของตัวเลขจะเป็นความเข้าใจที่ตายตัวในจำนวนใดจำนวนหนึ่ง แต่ 
ฟังก์ชั่นทางพีชคณิตจะมีลักษณะที่แตกต่างจากตัวเลขหรือจำนวน เช่น เมื่อเรากล่าวถึงฟังก์ซั่น 
( + )3 - 2( - )2 ความหมายของฟังก์ชั่นข้างต้นจะสามารถมีความเปลี่ยนแปลงได้ตามตัว
แปรที่เราจะนำมาเติมลงในช่องว่าง แต่อย่าง1ไรก็ตามความเป็น'ฟังก์ชั่นท่ีมีแบบแผนอย่างตายตัวท่ี 
ว่า ต้องนำตัวแปรสองตัวในวงเล็บแรกมาบวกกันแล้วยกกำลังลาม แล้วจึงลบออกด้วยจำนวนสอง 
เท่าของตัวแปรในวงเล็บที่สองลบกันแล้วยกกำลังสอง แน่นอนว่าผลลัพธ์ท่ีได้น้ันจะแตกต่างกันไป
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ตามตัวแปรที่เรานำมาเติมลงในฟังก์ชั่น แต่ไม่ว่าเราจะเติมตัวแปรใดลงไปก็ตาม ตัวแปรต่าง  ๆ
นั้นก็จะต้องทำหน้าที่ตามแบบแผนของฟังก์ชั่นนั้นๆ

แลงเกอร์คิดว่าบทเพลงต่าง ๆ ที่เราได้ยินนั้นก็เปรียบเทียบได้กับสัญลักษณ์ทางพีชคณิต 
ใน'ฟังก์ช่ํนต่าง ๆ ยกตัวอย่างเช่น ถ้าเราจะกล่าวถึงบทเพลงใด ๆ ก็หามาสักหนึ่งบทเพลง บทเพลง 
นั้นก็จะมีลักษณะที่ลามารถแทนด้วยฟังก์ชั่นใดฟังก์ชั่นหนึ่ง สมมติว่าเราแทน บทเพลง 
“Hebrides Overture" ของ Mendelssohn14 โดยแทนบทเพลงนี้ด้วยฟังก์ซั่นทางพีชคณิต 
2( )3 + ( )2 นั่นคือแลงเกอร์มองว่าบทเพลงใด ๆ ก็ตามจะมีแบบแผนที่สามารถถอด
สัญลักษณ์เพื่อให้เข้าใจอารมณ์ความรู้สึกจากสัญลักษณ์ที่ถูกจัดแบบแผนจากคิลปินได้ใน 1 รูป 
แบบ แต่การตีความจะแตกต่างกันออกไป เนื่องจากองค์ประกอบของเสียงใด ๆ ก็ตามที่ประกอบ 
กันข้ึนเป็นบทเพลง 1 บทเพลง น้ันเหมือนกับฟังก์ช่ัน'ทางพีชคณิตฟังก์ช่ัน'หน่ึง ดังเช่นตัวอย่างที่เรา 
สมมติข้ึนว่าแทน Hebrides Overture ด้วย ฟังก์ซ่ัน 2( )3 + ( )2 เราจะสามารถเติมตัว
แปรใด ๆ ของเราเองก็ได้ลงในฟังก์ชั่นดังกล่าว ผลลัพธ์ที่ได้จากฟังก์ซั่นดังกล่าวก็จะแตกต่าง 
หลากหลายไปตามตัวแปรที่เราเติมลงไป แต่อย่างไรก็ตามผลลัพธ์ที่หลากหลายเหล่านั้นก็จะเป็น 
สิ่งที่ได้มาจากฟังก์ซั่นเดียวกัน จากบทเพลงบทเพลงเดียว ในสถานการณ์จริงน้ันดนตรีซ่ึงเป็นบท 
เพลงบทเพลงเดียวกันนั้น สามารถที่จะถูกนำไปแสดงให้กับผู้ฟังในต่างสถานที่ ต่างโอกาสและ 
ต่างผู้ฟัง อารมณ์ความรู้สึกที่ได้จากการฟังบทเพลงบทเพลงเดียวกันนั้นก็จะแตกต่างกันไปตาม 
สถานท่ี โอกาสและกลุ่มผู้ฟัง แต่อารมณ์ที่เกิดขึ้นกับบุคคลต่าง ๆ น้ัน ต่างก็เป็นอารมณ์ความรู้สึก 
ที่เกิดมาจากฟังก์ซั่นฟังก์ชั่นเดียวกัน ของบทเพลงบทเพลงเดียวกัน

ดังนั้นการที่แลงเกอร์กล่าวว่ารูปแบบหริอแบบแผนของเสียงดนตรี เป็นสัญลักษณ์ของ 
อารมณ์ของมนุษย์นั้น จึงไม่ใช่การบ่งถึงอารมณ์ความรู้สึกอย่างยึดติดว่า รูปแบบหรือแบบแผน 
ของเสียงดนตรีเช่นน้ี จะทำให้เกิดอารมณ์ความรู้สึกอย่างนี้ ยกตัวอย่างเช่น การบรรเลงเพลงด้วย 
คอร์ดไมเนอรีน้ัน จะนำไปสู่ความรู้สึกเศร้า แลงเกอร์เห็นว่าไม่จำเป็นต้องยึดติดเช่นนี้เสมอไป แต่ 
ลักษณะของแบบแผนในดนตรีของแลงเกอร์นั้น จะมีลักษณะที่เป็นสัญลักษณ์หรือเป็นฟังก์ซั่นที่มี

14 เจอร์ลอรีด เลวินลัน ได้กล่าวไว้ในบทความเรื่อง Hope in Hebrides ในหนังสือ Music, 
Art & Metaphysics Essays in Philosophical Aesthetics ว่าบทเพลง Hebrides Overture ของ 
เมลเดลซอล เพลงนี้สามารถแสดงออกให้รู้สึกถึงอารมณ์ความรู้สึกในขั้นสูงของมนุษย์ที่เรียกว่า 
ความหวังได้อย่างชัดเจน เมื่อได้รับฟังเพลงนี้จะทำให้ผู้ฟังเกิดความหวังและพลังในชีวิตขึ้น
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ความยืดหยุ่นในการบ่งบอกถึงอารมณ์ชนิดนั้น ๆ น่ันคือดนตรีจะเป็นเสียงท่ีมีฟังก์ซ่ันในการแสดง 
สัญลักษณ์ที่แน่นอนของแต่ละบทเพลงอยู่ 1 ฟังก์ช่ัน แต่ใน 1 ฟังก์ชั่นนันจะสามารถนำไปลุ ่
อารมณ์ความรู้สึกที่แตกต่างกันไป การประพันธ์บทเพลงต่าง ๆ ของคืลปินน้ันจะเป็นการประพันธ ์
ไปตามแบบแผนของเสียงที่แน่นอนในแบบแผนใดแบบแผนหนึ่ง แต่ผู้รับรู้สัญลักษณ์ของแบบ 
แผนของเสียงน้ี จะสามารถรับรู้อารมณ์ได้แตกต่างกันออกไป

3.5 ก าร เข ้าใ จ ค ว าม ห ม าย ข อ ง ด น ต ร ีใ น ท ฤ ษ ฎ ีส ัญ ล ัก ษ ณ ์

ในประเด็นของการเข้าใจความหมายของดนตรีผ่านทฤษฏีสัญลักษณ์นั้น ผู้เขียนจะ 
พิจารณาประเด็นของเล็นนาร์ด ไมเยอร์ (Leonard B. Meyer) ซ่ึงได้เลนอไว้ในหนังสือ “Emotion 
and meaning in Music"15 ไมเยอร์สนับสนุนการวิเคราะห์อารมณ์ในดนตรีของทฤษฏีสัญลักษณ์ 
(Symbolic Form) ซึ่งเป็นทฤษฏีที่ผสมผสานแนวคิดระหว่างทฤษฏีการแสดงออกกับทฤษฏีรูป 
แบบ ไมเยอร์เลนอการพิจารณาถึงสิ่งที่เรียกว่า กระแสของจินตภาพและประลบการณ์ของ 
อารมณ์ ในการฟังดนตรีประสบการณ์ของความรู้สึกทางอารมณ์เป็นผลมาจากการปฏิสัมพันธ์กัน 
โดยตรงระหว่างการสัดเรียบเรียงของโน้ตดนตรีที่เป็นสื่อกระตุ้นความรู้สึกทางอารมณ์และผู้ฟังซึ่ง 
เข้าใจในแบบฉบับของดนตรีท่ีตนฟัง แต่ประสบการณ์ทางอารมณ์อาจไม่ได้เกิดฃึนจากผลกระทบ 
ของเสียงดนตรีเท่านั้น มีบางครังที่ดนตรีกระตุ้นความรู้สึกทางอารมณ์โดยอาศัยการสื่อความ 
หมายที่เรารับรู้ และอาศัยกระบวนการของการเกิดจินตภาพซึ่งเกิดขึ้นโดยที่เราไม่รู้ตัว ดนตรีอาจ 
ก่อให้เกิดจินตภาพและกระแสความคิดในจิตใจของผู้ฟัง ซ่ึงจินตภาพท่ีเกิดฃึนจะมีความสัมพันธ ์
กับประสบการณ์ชีวิตของผู้ฟังแต่ละคนที่มีความแตกต่างกัน ตังนันด้วยการฟังดนตรีเพลงเดียวกัน 
การก่อให้เกิดอารมณ์ความรู้สึกจากเสียงดนตรีในขั้นแรก อาจก่อให้เกิดประสบการณ์ทางอารมณ ์
ที่คล้ายคลึงกันในผู้ฟังแต่ละคน แต่ด้วยประสบการณ์ที่แตกต่างกันในแต่ละคนอาจทำให้ประสบ 
การณ์ทางอารมณ์ความรู้สึกที่เหมือนกันนั้นเป็นการตีความไปสู่จินตภาพที่แตกต่างกัน ยกตัก 
อย่างเช่น จิตนภาพของการสวนสนามเฉลิมฉลองชัยชนะของคนกลุ่มหน่ึง อาจมีความลอดคล้อง 
กับทำนองเพลงในลักษณะหนึ่งเป็นอย่างดี แต่ความคิดที่เชื่อมโยงจากอารมณ์ความรู้สึกนันไปส่ 
จินตภาพซึ่งเป็นความรู้สึกที่มีอยู่ในแต่ละคน อาจกระตุ้นให้คนในอีกวัฒนธรรมหรีออีกสังคมหน่ึง 
เกิดความรู้สึกพ่ายแพ้ละอายใจ การสื่อความหมายในลักษณะนีเป็นความเข้าใจทีแตกต่างกันไป 
ตามประสบการณ์และความรู้สึกภายในของคนแต่ละคน

Leonard B. Meyer, Emotion and Meaning in Music (London: University of
Chicago Press, 1955) pp. 256-272
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ในการเข้าใจความหมายที่อยู่ในดนตรีนั้น ไมเยอร์เลนอว่าเสียงดนตรีไม่ลามาถชี้ความ 
หมายเฉพาะเจาะจงได้อย่างคำพูดหรือภาพสัญลักษณ์ เว้นเสียแต่ผู้ประพันธ์จะอธิบายเป็นโครง 
เร่ืองประกอบดนตรีมาด้วย หรือจะมีการกำหนดความหมายที่ชัดเจนมากับดนตรีด้วย ข้อเท็จจริง 
ที่ว่าดนตรีไม่สามารถสื่อความหมายได้อย่างเฉพาะเจาะจงนั้น มักจะถูกอ้างเป็นปัญหาหลักใน 
การพยายามสร้างทฤษฏีเกี่ยวกับความหมายแฝงในดนตรี แต่หากมองในอีกแง'หน่ึง ความยืด 
หยุ่นในการสื่อความหมายนี้กลับเป็นสื่งดี เพราะทำให้ดนตรีลามารถถ่ายทอดสื่งที่อาจเรียกได้ว่า 
เป็น “แก่นอันปราศจากรูปร่าง" หมายความว่าดนตรีสามารถแสดงออกให้ลึกลงไปถึงแก่นที่เป็น 
ศูนย์กลางของชีวิตจิตใจมนุษย์

ดังนั้นทฤษฏีสัญลักษณ์จะมองการเข้าใจความหมายในดนตรีว่าเป็นสิ่งที่สามารถยืดหยุ่น 
ในการเข้าใจความหมายได้ การแสดงออกของดนตรีนั้นไม่จำเป็นต้องแสดงออกถึงความหมายที ่
เฉพาะเจาะจงในเรื่องใดเรื่องหนึ่งให้ชัดเจน แต่การตีความสัญลักษณ์ที่ปรากฏในดนตรีนั้นเป็น 
ความเข้าใจที่รวมเอาความเข้าใจเรื่องวัฒนธรรมของแต่ละชุมชน ลังคม รวมไปถึงประสบการณ์ 
ส่วนตัวที่แตกต่างกันในแต่ละคนด้วย การเข้าใจความหมายของดนตรีในส่วนของประสบการณ ์
ทางอารมณ์ความรู้สึกจากการฟังดนตรี อารมณ์ที่เกิดขึ้นกับผู้ฟังอาจเรียกได้ว่าเป็นความรู้สึกทาง 
อารมณ์ (mood) หรือความรู้สึกทางจิตใจ (sentiment) กล่าวคือเป็นความรู้สึกทางใจที่เกิดขึ้นทัน 
ทีจากการที่ได้ฟังเสียงดนตรี จากความรู้สึกทางอารมณ์ที่เกิดจากการฟังเสียงดนตรีจะนำไปส่จินต 
ภาพที่แตกต่างกันของความเข้าใจ ประสบการณ์ ลังคมและวัฒนธรรม การตีความดนตรีในเชิง 
สัญลักษณ์จึงเป็นความเข้าใจที่แตกต่างกัน แต่อย่างไรก็ตามแม้ว่าจินตภาพของแต่ละคนจะแตก 
ต่างกัน แต่การรับรู้ความรู้สึกทางอารมณ์จากการฟังดนตรีจะมีรูปแบบที่คล้ายคลึงกัน การเข้าใจ 
ความหมายจากสัญลักษณ์ในดนตรีจึงสามารถมีจิตภาพที่แตกต่างกันได้ แม้ว่าจินตภาพที่เกิดขืน 
นั้นจะมาจากรูปแบบทางดนตรีแบบเดียวกัน และสามารถสื่อถึงความงามทางรูปแบบของดนตรี 
(การเรียบเรียงเสียงประสานของดนตรี) ในลักษณะความงามเดียวกัน

3.6 ป ัญ ห าท ฤ ษ ฎ ีล ัญ ล ัก ษ ณ ์โ น ด น ต ร ีข อ งช ูช าน  แ ล ง เก อ ร ์

แลงเกอร์เสนอการพิจารณาลักษณะของดนตรีโดยเสนอว่า ดนตรีเป็นเสมือนลักษณะของ 
ฟังก์ช่ันท่ีมีรูปแบบท่ีแน่นอน แต่ในขณะเดียวกันผลลัพธ์ที่ได้จากฟังก์ชั่นนั้นจะเป็นผลลัพธ์ท่ีไม่แน่ 
นอน ปัญหาของทฤษฏีสัญลักษณ์ของแลงเกอร์ก็คือ เราจะสามารถหารูปแบบของสัญลักษณ์ที่ม ี
ความแน่นอนน้ันได้จากท่ีไหน ในแง่ของรูปแบบทางสัญลักษณ์ที่มีความงามทางดนตรี ซ่ึงรูปแบบ 
ทางสัญลักษณ์ที่มีความงามทางดนตรีนั้นจะสามารถนำไปส่อารมณ์ความรู้สึกที่แตกต่างกันในแต่
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ละคนได้ ในส่วนของการตีความหมายทางอารมณ์ความรู้สึกจากเลียงดนตรีที่ได้ยินนั้น ผู้เขียน 
ยอมรับว่าการตีความหรีอการเข้าใจความหมายที่ดนตรีต้องการแสดงออกมานั้น เป็นความเข้าใจ 
ที่มีความแตกต่างกันไปตามประสบการณ์ของแต่ละคน ตามวัฒนธรรมและการเรียนรู้ทางสังคมที ่
แตกต่างกัน ดังนั้นการที่แลงเกอร์กล่าวว่าเราสามารถตีความเสียงดนตรีที่เราได้ยิน ได้แตกต่างกัน 
ไปตามความแตกต่างของบุคคลและโอกาสในการฟังดนตรี ปัญหาในทฤษฎีของแลงเกอร์ไม่ได้อยู ่
ที่การตีความหรือการเข้าใจความหมายที่แตกต่างกันของแต่ละคน แต่ผู้เขียนคิดว่าปัญศาที ่
สำคัญของแลงเกอร์อยู้ที่การหารูปแบบที่แน่นอนของการประพันธ์ดนตรี หมายความว่าเราจะ 
สามารถหารูปแบบท่ีแน่นอนในการประพันธ์ดนตรี เพื่อให้ผู้ฟังเกิดความรู้สึกทางอารมณ์จากการ 
ฟังดนตรีท่ีเหมือนกันได้อย่างไร ยกตัวอย่างเซ่น ถ้าเราต้องการประพันธ์เพลงให้ผู้ฟังรู้สึกว่าเมื่อฟัง 
เพลงเพลงนี้แล้วรู้สึกมีความสุข เป็นความสุฃที่ได้จากการฟังเสียงของเพลงเพลงนี้ รูปแบบของ 
ประพันธ์เพลงที่ทำให้ผู้ฟังฟังเสียงเพลงนี้แล้วมีความสุขรูปแบบดังกล่าวจะต้องมีลักษณะอย่างไร 
เราจะลามารถหารูปแบบในการประพันธ์เซ่นน้ันได้จากที่ไหน แน่นอนว่าเมื่อเรากล่าวถึงความสุข 
ที่ได้จากการฟังเพลงนั้น จิตภาพเกี่ยวกับความสุขของแต่ละคนอาจจะแตกต่างกันไป แต่ความรู ้
สึกทางอารมณ์ที่เป็นความสุขนั้นจะต้องมีรูปแบบเดียวกัน ปัญหาของทฤษฎีสัญลักษณ์จึงไม่ได้ 
อยู่ที่การตีความหรือการเข้าใจความหมาย แต่อยู่ที่การสร้างระบบสัญลักษณ์ในการประพันธ ์
เพลงให้เป็นระบบสัญลักษณ์ที่มีความแน่นอนในการก่อให้เกิดอารมณ์ทางความรู้สึกกับผู้ฟังแต ่
ละคน

3.7 ป ัญ ห าก าร แ ส ด ง อ อ ก ถ ึง 'อ าร ม ณ ์แ ล ะ ค ว าม ร ู้ส ิก ใน ด น ต ร ีบ ร ร เล ง

จากหัวข้อ 3.1-3.4 ในข้างต้นเราได้พิจารณาปัญหาในการให้คำนิยามงานคิลปะ โดย 
เลือกพิจารณาในประเด็นที่กล่าวถึงการสื่อสารผ่านงานคิลปะในทฤษฎีของลีโอ ตอลสตอย และ 
พิจารณาทฤษฎีคิลปะซึ่งอ้างถึงรูปแบบอันเป็นสัญลักษณ์ทางอารมณ์ของแลงเกอร์ แลงเกอร์ 
ประเด็นต่อมาที่เราจะพิจารณากันในหัวข้อนี้ก็คือ การกล่าวถึงปัญหาในการแสดงออกถึงอารมณ ์
แ ล ะ ความรู้สึกในดนตรีบรรเลง นั้นคือเราจะพิจารณาในลักษณะที่ว่าเมื่อเรากล่าวถึงดนตรีบรีสุทธี้ 
หรือดนตรีท่ีปราศจากเนื้อเรื่องใด  ๆ ของบทเพลงใดบทเพลงหน่ึง เซ่นเมื่อเรากล่าวถึง บทเพลง X 
มีความเป็นไปได้หรือไม่ว่าคนท่ีรับฟังบทเพลง X แต่ละคนนั้นจะสามารถรับรู้อารมณ์ความรู้สึกที่ 
บทเพ ล ง  X สื่อสารออกมาไดถ้ ูก ต้องตรงกัน
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3.7.1 ดนตรีคือภาษาสากล

ตามที่กล่าวไว้ในบทที่ 1 ว่ามีคนจำนวนมากเห็นด้วยกับการกล่าว “ดนตรีเป็นภาษาสากล 
ภาษาหนึ่ง” นั่นหมายถึงการกล่าวว่าดนตรีสามารถทำหน้าที่แทนภาษาในการลื่อสารกันด้วยคำ 
พูด ดนตรีจึงมีหน้าที่เสมือนหนึ่งเป็นคำพูดท่ีร้อยเรียงบรรยายเร่ืองราวต่าง ๆ ให้คนทุกคนฟังผ่าน 
เสียงสูงตํ่า หรือพรรณนาอารมณ์ความรู้สึ'แของผู้ประพันธ์ผ่านทางประโยคเพลงและท่วงทำนอง 
จังหวะต่าง  ๆ ของดนตรียิ่งไปกว่านั่นบางคนกล่าวว่า ดนตรีคือภาษาที่มีลักษณะเฉพาะในการ 
พรรณนาอารมณ์ความรู้สึกได้ดีกว่าภาษาพูดของเราเสียอีก ในหนังสือของ Deryck Cooke ได้ 
กล่าวว่า

“ถ ้าม น ุษ ย ์ต ้อ ง ก าร ป ฎ ิป ัต ิภ าร ก ิจ ให ้ส ำ เร ็จ  เข าจ ะ ต ้อ ง เข ้า  
ไป ด ำเน ิน ก ารใน ท ุก  ๆ จ ุด เร ิ่ม ต ้น  เช ่น เด ีย วก ับ ค น ก ร ีก  ท ี่เข าเร ิ่ม ต ้น  
ด ้ว ย ค ว า ม อ ย า ก ร ู้ แ ล ะ พ ย าม ย าม ก ร ะ ต ุ้น ล ัก ษ ณ ะ ท ี่เร ีย ก ว ่า  “ก าร ร ู้ 
จ ัก ต น เอ ง ” เข าจ ะต ้อ ง เข าใจ ต ัวต น ท ี่ไร ้ส ำน ึก ข อ งเข า แ ล ะ ภ า ษ า ท ี ่
ส า ม า ร ถ บ ร ร ย า ย จ ิต ไ ร ้ส ำ น ึก ท ี่ซ ่อ น อ ย ู่ไ ด ้อ ย ่า ง ข ัด เจ น ก ็ค ือ  

"ดนตรี”’’16

จากคำกล่าวที่ว่าของ Cooke นั่นเป็นความเชื่อที่ว่า ดนตรีนั่นเป็นภาษาซึ่งมีความซัดเจน 
ยิ่งกว่าภาษาพูดของคนเรา ที่สามารถใช้บรรยายสภาวะภายใต้จิตสำนึกเพื่อให้เรารู้จักตนเองได ้
เป็นอย่างดี ดนตรีสามารถบรรยายสิ่งที่ช่อนอยู่ภายใต้จิตสำนึกของมนุษย์แต่ละคนให้ซัดเจนขึน 
หมายความว่าดนตรีสามารถกระตุ้นความรู้สึกบางอย่างที่ซ่อนอยู่ภายใต้จิตสำนึกของมนุษย์ ให ้
มนุษย์สามารถรับรู้สิ่งน่ันได้ซัดเจนขึ้น การกระตุ้นสิ่งที่อยู่ในจิตสำนึกนีจัดได้ว่าเป็นความหมายที่ 
ภาษาลามารถอธิบายให้เข้าใจตรงกันได้หรีอไม่ และดนตรีสามารถกระตุ้นให้การรับรู้สิ่งท่ีช่อนอยู่ 
นี้กระจ่างซัดขึ้นมาได้อย่างไร กระบวนการกระตุ้นเหล่านี้เป็นกระบวนการเข้าใจความหมายทาง 
ภาษาหรอ'ไม่ สิ่งที่เราจะพิจารณาต่อไปก็คือ การมองว่าดนตรีสามารถเป็นภาษาหนึ่งซึ่งมีความ 
ซัดเจนแทนคำพูดของคนเราได้นั่นมีปัญหาอย่างไรบ้าง

Gordon Graham, Philosophy of the Arts An Introduction to Aesthetics. 2nd ed.
(New York: Routledge, 2000), p. 73.
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มนุษย์ใช้ภาษาเป็นสื่อกลางในการติดต่อสื่อสารระหว่างกันให้เป็นที่เข้าใจ การเช้าใจ 
ภาษาของมนุษย์ก็คือ การเช้าใจสัญลักษณ์บางอย่างที่เราใช้สื่อสารให้ตรงกัน ยกตัวอย่างเช่น 
เม่ือเราช้ีไปท่ีวัตถุช้ินหน่ึง (ซ่ึงมีสีแดง) แล้วเราก็เรียกวัตถุช้ินน้ันว่า '‘สีแดง” คำว่า ''สีแดง" ก็คือ 
สัญลักษณ์แทนลักษณะบางประการของสี เพื่อให้เราสามารถสื่อสารกันให้เป็นที่เช้าใจได้ ตังน้ัน 
ถ้าเรามองว่าดนตรีเป็นสื่อกลางหนึ่งในการสื่อสารกันให้เข้าใจแล้ว ก็คือการมองว่าเสียงดนตรีทำ 
หน้าที่เป็นคำพูดแทนภาษาที่เราใช้สื่อสารกันการกล่าวว่า ดนตรีสามารถเป็นสื่อกลางในการสื่อ 
สาร หรือดนตรีมีฐานะเป็นเสมือนภาษาเช่นนี้จะทำให้พบปัญหาตังที่จะกล่าวต่อไปนี้

ปัญหาประการแรก คือปัญหาในรูปแบบของดนตรี หมายความว่าดนตรีมีรูปแบบในการ 
เรียบเรียงเสียงประสานต่าง ๆ ในดนตรีแต่ละบทเพลง ปัญหาก็คือรูปแบบในการเรียบเรียงเสียง 
ประลานเดียวกันของดนตรีนั้นสามารถนำไปล่ความหมายที่แตกต่างกันได้หลายความหมาย น้ัน 
คือผู้แต่งใช้ประโยคเพลงที่มีการเรียบเรียงในลักษณะเดียวกัน สื่อความหมายหลายอย่างในเสียง 
ประสานเดียวกัน17 มีหลายบทเพลงที่ผู้แต่งพยายามเรียบเรียงขึ้นเพื่อสื่อถึงความหมายที่ต่างกัน 
แต่เมื่อเราวิเคราะห์ประโยคเพลงแล้ว จะพบว่าประโยคเพลงเหล่านั้นมีลักษณะการเคลื่อนไหว 
ของตัวโน้ตท่ีเหมือนกัน หากดนตรีมีฐานะเป็นเสมือนภาษาภาษาหนึ่งแล้ว การเคล่ือนไหวของ 
โน้ตแต่ละตัวในเสียงของบทเพลงก็คือคำแต่ละคำที่เรียงร้อยอยู่ในประโยค คำหนึ่งคำที่ใช้ใน 
ภาษาหนึ่งก็ย่อมจะสื่อถึงสิ่งใดสิ่งหนึ่ง การใช้คำหนึ่งคำเพื่อสื่อถึงสิ่งหลายอย่างนั้นไม่ถือว่าเป็น 
การสื่อสารที่จะทำให้เข้าใจถูกต้องตรงกันได้ หากเรากล่าวคำว่า ''สีแดง’’ แล้วเราก็เข้าใจไปหยิบ 
วัตถุท่ีมีสีแดง เช่นน้ีจึงจะถือว่าการส่ือสารน้ันลัมถุทธ่ีผล หากเรากล่าวคำว่า '‘สีแดง" แล้วเพ่ือน 
เราหยิบวัตถุที่มีสีแดงให้ในวันน้ี แต่เมื่อวานเราใช้คำว่า "สีแดง” แทนวัตถุสีเขียว และใช้คำว่า “สี 
แดง,’ แทนวัตถุสีเหลืองในวันพรุ่งน้ีแล้ว การกล่าวคำว่า '‘สีแดง'' จะมีความหมายอะไรหากเราไม่รู ้
ว่าเม่ือไหร่หรีอโอกาสไหนท่ีสีแดงจะใช้แทนอะไร

ในลักษณะเดียวกันคีตลักษณ์ของการประพันธ์เพลง โดยเฉพาะเพลงบรรเลงซึ่งจัดได้ว่า 
เป็นดนตรีคลาสสิกนั้น จะมีรูปแบบในการประพันธ์เพลงในยุคหนึ่งซึ่งมีความแน่นอน หรือมีรูป 
แ บ บ เฉพาะว่าจะต้องขึ้นต้นเพลงด้วยทำนองเช่นใด เดินคอร์ดอย่างไร และเรียบเรียงเสียงประสาน 
อย่างไร เมื่อจบท่อนนี้แล้วจะต้องต่อด้วยลักษณะของเลียงดนตรีเช่นใด การประพันธ์เพลงในยุค 
คลาสสิกซ ึ่ง มรี ูป แ บ บ ที่แ น ่นอนเป็นทางการเช่นน้ี หากคืลปิน A ประพันธ์เพลง X ด้วยคีตลักษณะ

า 7 Ibid. 1 p. 75.
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ของเพลงโซนาตาในคีย์ C เมเจอร์ เพื่อแสดงออกถึงอารมณ์และความรู้สึกเศร้า แต่คีลปิน B 
ประพันธ์เพลง y ด้วยคีตลักษณะของเพลงโซนาตาเช่นเดียวกัน และประพันธ์ในคีย์ C เมเจอร์เช่น 
เดียวกัน แต่ต้องการส่ือความรู้สึกที่มีความสุข แสดงว่าท้ัง A และ B ต่างก็ใช้รูปแบบในการสอด 
เสียบประสานของเพลงเช่นเดียวกัน ก็คือการพูดด้วยถ้อยคำเดียวกัน แต่เมื่อดีความแล้วกลับตี 
ความทางประพันธ์ของ A ว่าเศร้า และตีความการประพันธ์ของ B ว่ามีความสุข หากเป็นเช่นน้ี 
ลักษณะของภาษาในดนตรีจะยังไม่มีรูปแบบทางภาษาที่จะสื่อให้เช้าใจกันได้

ปัญหาประการที่ลอง คือ คำถามที่ว่าภาษาในดนตรีเป็นภาษาประ๓ ทใด18 การกล่าวว่า 
สิ่งใดเป็นภาษาสิ่งนั้น คือสื่อกลางที่ทำให้คนลองคนเช้าใจตรงกันว่า เขากำลังสื่อสารถึงสิ่งใดกัน 
อยู่ เช่นภาษาพูดก็จะมีคำพูดทำหน้าที่เป็นลื่อกลางในการสื่อสารให้ตรงกัน ภาษาเขียนก็จะมีตัว 
หนังลือแทนถ้อยคำต่าง ๆ ให้เช้าใจตรงกัน หากเป็นภาษาท่าทาง (อวัจนภาษา) ก็จะมีการแสดง 
ท่าทางต่าง  ๆ เช่น ลั่นคีรษะแปลว่าไม่ พยักหน้าแปลว่าใช่ โคลงกลอนต่าง  ๆ ก็ใช้ถ้อยคำในการ 
เขียนลื่อสารกันให้เช้าใจ หรือแม้แต่ภาพวาดก็จะมีเล้น สี ที่แสดงให้เป็นเป็นรูปร่างต่าง ๆ ว่ากำลัง 
ลื่อถึงอะไร สำหรับดนตรีดนตรีมีเลียงสูงต่ํา ลันยาวต่าง ๆ ท่ีถูกเรียบเรียงขึ้น และสอดประสานกับ 
จังหวะต่าง  ๆ ออกมาเป็นบทเพลง หากเรากล่าวว่าเลียงต่าง ๆ คือภาษาของดนตรีที่ลื่อสารมายัง 
ผู้ฟังแล้ว ก็แสดงว่าเลียงของดนตรีจะต้องมีลักษณะทางลัญญะบางประการให้เราเช้าใจได้ตรงกัน 
เช่นเดียวกับการที่เราลั่นคืรษะที่แปลว่าไม่ หรีอพยักหน้าแปลว่าใช่ แต่ในความเป็นจริงเราจะ 
สามารถหารูปแบบของเลียงที่เป็นลัญญะที่แน่นอนเช่นนี้ได้จากที่ไหน

ปัญหาประการที่สาม การที่เราจะเช้าใจความหมายของบทเพลงแต่ละบทเพลงนั้นมี 
ความจำเป็นอย่างยิ่งที่เราจะต้องเช้าใจประว้ติซึ่งอยู่เบื้องหลังการแต่งเพลงต่าง ๆ ว่าแต่งโดยใคร 
แต่เมื่อใด และแต่งขึ้นทำไม หากปราศจากความรู้เหล่านี้แล้ว ผู้เขียนเชื่อเป็นอย่างยิ่งว่าเราจะไม ่
ลามารถเช้าใจความหมายต่าง ๆ ในบทเพลงได้ตรงกัน และเมื่อเลียงดนตรีที่เราได้ยินนั้นไม่ 
สามารถบอกความหมายแก่เราได้ ดนตรีก็ไม่ใช่ภาษาที่ลื่อความหมายได้ พิจารณาจากตัวอย่าง 
ต่อไปน้ี

18 Ibid. 1 p. 75.

12 <220 (q L[
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จากตัวอย่างบทเพลง Moonlight Sonata บทเพลงนี้สำหรับเพโธเฟ่นแล้วนับว่าเป็นบท 
เพลงซึ่งเป็นฉายานามของ Piano Sonata in c  Sharp Minor Op. 27 No. 220 เบโธเฟ่นแต่งบท 
เพลงน้ีขึ้นเมื่ออายุราว 30 ปี เขาหลงรักเด็กลาววัย 17 ปี คือ เคาน์เท็ส จูเลียตตา ด้วยความรัก 
และความหวัง เบโธเฟ่นจึงแต่งเพลงนี้เพื่อเธอ ที่กล่าวมาทั้งหมดนี้ก็เพื่อให้ทราบถึงความเป็นมา 
ของบทเพลงท่ีเพโธเฟ่นแต่งขึ้น น่ันคือเพลงนี้แสดงถึงความรักและความหวังของเพโธเฟ่นท่ีมีต่อผู ้
หญิงที่เขาหลงรัก หากเราฟังเพลงนี้โดยปราศจากความเป็นมาของบทเพลง จะเป็นไปได้หรือไม่ท่ี 
เราจะเข้าใจความหมายจากบทเพลงนี้ได้ถูกต้องตรงกัน หรือเป็นไปได้หรือไม่ท่ีจะมีผู้ฟังคนหน่ึงตี 
ความหมายเป็นอย่างอื่นที่ไม่ใช่เรื่องซองความรัก ผู้เขียนคิดว่าคำตอบก็คือ มีความเป็นไปได้ท่ีคน 
เราฟังดนตรีแล้วจะตีความแตกต่างกันไปตามความคิดและประสบการณ์ของเรา นั่นก็แสดงให ้
เห็นว่าเนื้อแท้ของดนตรีนั้นยังไม่ลามารถที่จะใช้เสียงของดนตรีที่ถูกลอดประสานขึ้นมา ถ้าลื่อ 
ความหมายแทนภาษาให้เราเข้าใจตรงกันได้ หากปราศจากความรู้เกี่ยวกับความเป็นมาของบท 
เพลงก็เป็นไปได้ยากที่คนเราจะตีความหมายเหมือนกัน

หากเราพิจารณาลักษณะทางคีตลักษณ์ในบทเพลง Moonlight Sonata เราก็จะพบ 
ลักษณะทางคีตลักษณ์ตังนี้คือ ในตอนเร่ืมต้นท่อนแรกเป็น อาร์เปโจ้ช้า ๆ แล้วจึงเข้าล่ช่วงเร็ว และ 
อีกลักครู่ก็กลับมาช้าอีกก่อนที่จะกลับไปเร็วอีก ซึ่งเป็นลักษณะพิเศษของเพลงที่ถือว่ามืความก้าว 
หน้าในยุคนั้น ซ่ึงเบโธเฟ่นก็ยังมีบทเพลงซ่ึงเป็น Piano Sonata ซึ่งมีลักษณะคีตลักษณ์เช่นเดียว 
กันและมีชื่อเสียงอีกถึง 3 บทเพลง21 นั่นหมายความว่าฌโธเฟันยังแต่งเพลงด้วยคีตลักษณะเช่น 
เดียวกับ Moonlight Sonata อีก 3 บทเพลงซึ่งแต่ละบทเพลงก็จะบอกเล่าเรื่องราว และพรรณนา 
ความรู้สึกที่แตกต่างกันไป ตังน้ันประเด็นท่ีน่าสนใจในท่ีน้ีคือ เมื่อเรากล่าวถึงลักษณะของดนตร ี
ประเภทหน่ึง หรือเรากล่าวว่าบทเพลงต่าง ๆ นั้นอยู่ในลักษณะของคีตลักษณ์ซึ่งเป็นลักษณะของ 
การประพันธ์บทเพลงในลักษณะเดียวกันแล้ว จำเป็นหรือไม่ที่ดนตรีที่มีลักษณะในการเรียบเรียง 
ในคีตลักษณ์เช่นเดียวกันจะต้องแสดงถึงอารมณ์ความรู้ลึกเดียวกัน

20ไพบูลย์กิจลวัลดิ้, คีตทวี ปรัชญาเมธีแห่งภาษาสากล (Composers: Philosophers 
or Universal Language), พิมพ์คร้ังท่ี 2, (กรุงเทพมหานคร: ธีระการพิมพ์, 2526), หน้า 77.

21 ณ์ชชา โลถติยานุรักษ์, 700 คำถาม -  คำตอบดนตรีคลาสสิก: ภาคทฤษฎ ี
(กรุงเทพมหานคร: สำนักพิมพ์แห่งจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 2545), หน้า 180 .
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<http://www.virtualsheetmusic.com>
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ท่อนแรกของโซนาตาบทนี้อยู่ในสังคีตลักษณ์โชนาตา ตอนนำเสนอ (ห้องท่ี 1- 28) 
ประกอบด้วยช่วงท่ีหน่ึง (ห้องท่ี 1 -12 ) ในกุญแจเสียงโทนิก C เมอเจอร์ ช่วงท่ีสอง (ห้องท่ี 13 -  

28) เปลี่ยนเป็นกุญแจเสียงโดมินันท์ G เมอเจอร์ โดย 3 ห้องของตอนนำเสนอน้ีอาจคิดเป็นช่วง 
หางเพลงย่อย (ห้องท่ี 2 6 -2 8 )  เพราะเป็นช่วงยํ้าเคเดนซในกุญแจเสียงใหม่

ตอนพัฒนา(ห้องที่2 9 -4 1 )เป็นตอนพัฒนาท่ีไม่ปรากฏเทคนิคการพัฒนาทำนองหลักทั้ง 
สองเท่าไรหนัก แต่กลับเป็นการพัฒนาแนวความคิดของโน้ตที่แยกต่อเนื่องมาจากช่วงหางเพลง 
ย่อย รวมถึงการไล่บันไดเสียง กุญแจเสียงเริ่มที่ G ไมเนอ? แล้วเปลี่ยนเป็น D ไมเนอ? ในห้องท่ี 
32 ตามด้วย A ไมเนอ?กลางห้องที่ 35 แล้วเข้าล่กุญแจเสียง F ไมเนอ?ในที่สุดในตอนย้อนความ

ตอนย้อนความ (ห้องท่ี 42- 73) เริ่มด้วยกุญแจเสียงท่ีไม่ใช่โทนิกแต่กลับเป็นซับโดมินันท์ 
นับเป็นความไม่ปกติของการวางกุญแจเลียงตามกฎของลังคีตลักษณ์โซนาตาแต่ถ้าพิจารณาให้ด ี
การวางกุญแจเสียงเช่นนี้ทำให้เกิดความสะดวกในการทดเสียงจากตอนนำเสนออย่างตรงไปตรง 
มา และจะทำให้สามารถเข้าล่กุญแจเสียงโทนิกในช่วงที่สองได้โดยอัตโนมิติ เทคนิกน้ีนอกจากโม 
สา?ทแล้วยังมีชูเบิ?ตที่ใชวิธีการเดียวกัน คือการทดเสียงอย่างตรงไปตรงมาโดยอาศัยการเข้าล่ 
ตอนนำเสนอด้วยกุญแจเสียงซับโดมินันท์ ถ้าเทียบตอนย้อนความนี้กับตอนนำเสนอจะพบว่า มี 4  

ห้องเกินมาในตอนย้อนความคือ ห้องท่ี 50 -  53 ซึ่งเป็นช่วงที่ขยายความแนวคิดเรื่องการไล่บันได 
เสียง สำหรับ 3 ห้องสุดท้ายของเพลงอาจคิดให้เป็นช่วงหางเพลงย่อยก็ได้ จบเพลงด้วยเคเดนซ์ 
ปิดแบบสมบูรณ์ในกุญแจเสียง C เมเจอ?23

เมื่อเราพิจารณาลักษณะของตัวโน้ตในตัวอย่างที่ 3.1 บทเพลง Moonlight Sonata 
เปรียบเทียบกับตัวอย่างท่ี 3.2 บทเพลง Piano Sonata in c  major, KV.545 ของโมสา?ท ส่ิงท่ีผู้ 
เขียนพยายามเสนอก็คีอ เมื่อเราพยายามวิเคราะห์หาความหมายที่ตรงกันของท่วงทำนองเพลงใน 
แต่ละบทเพลง สิ่งที่เราจะพบก็คีอลักษณะหรีอกฎเกณฑ็ในการประพันธ์เพลงแต่ละประเภท ตัง 
เช่นตัวอย่างที่ยกมา ก็คือคีตลักษณ์ประเภทคีตลักษณ์โซนาตา ซึ่งคีตลักษณ์ประเภทนิ ตัดว่าเป็น 
ลักษณะในการประพันธ์เพลงประ๓ ทหนึ่งซึ่งสามารถแยกลักษณะต่าง  ๆ ของการประพันธ์ออก 
มาให้เห็นลักษณะที่คล้ายคลึงกันได้คือ มีโครงสร้างในการประพันธ์เป็น 3 ตอนหลัก คือ ตอนนำ

23 ณ์ชชาโสคติยานุรักษ์, ลังคีตลักษณ์และการวิเคราะห์. พิมพ์คร้ังท่ี 2 (สำนักพิมพ์แห่ง 
จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย: กรุงเทพมหานคร, 2544), หน้า 144-145.



40

เสนอ ตอนพัฒนา และตอนย้อนความ ซ่ึงมีบทเพลงโซนาตาอีกมากมายท่ีต้องประพันธ์ขึ้นมาตาม 
ลักษณะกฎเกณฑ์ดังกล่าว สิ่งที่ผู้เขียนต้องการเลนอก็คือ เราสามารถตีความหมายทางอารมณ ์
ความรู้สึกอะไรได้จากตัวอย่างของบทเพลงข้างต้น

การพิจารณาว่าดนตรีมีลักษณะเป็นภาษาสากลนันปัญหาสำคัญที่พบก็คือ ปัญหาเรื่อง 
ของการตีความหมายไห้ถูกต้องตรงกัน โดยปราศจากความรู้ในเรื่องภูมิหลัง หรือความตั้งใจใน 
การประพันธ์เพลงของผู้ประพันธ์ เนื่องจากความเข้าใจในความตังใจของผู้ประพันธ์จะเป็นสาเหตุ 
สำคัญให้เราลามารถตีความเสียงดนตรีที่เราได้ยินไต้ หากว่าเราได้ยินเฉพาะท่วงทำนองที่เรารับ 
ฟังคงเป็นไปได้ยากที่เราจะลามารถเข้าใจความหมายในเชิงภาษาจากดนตรี เพื่อความเข้าใจที่ชัด 
เจนขึ้นลองพิจารณาตัวอย่างซึ่งผู้เขียนจะยกมาคังนี้

สมมติว่าเรากำลังโกรธเพื่อนของเราและอยากตะโกนใล่เขา เราต้องการตะโกนว่า “ทำไม 
เธอทำแบบนี้ กลับมานื่เดี๋ยวนี้นะ” สิ่งเราตะโกนออกไปก็คือภาษาที่เราลามารถเข้าใจความหมาย 
ได้ในทันท่ี แต่หากว่าผู้เขียนนำท่วงทำนองของเสียงสูง-ตํ่าต่าง  ๆ จากการตะโกนในครังทัน ไปใล่ 
ทำนองแล้วใช้เครื่องดนตรีบรรเลงทำนองซึ่งมีความสูง-ตํ่า ความดัง ของเสียงเท่ากันกับเสียง 
ตะโกนทุกประการ ขาดแต่ถ้อยคำเท่านั้น คำถามก็คือผู้ที่ฟังเสียงนีทุกคนจะสามารถข้าใจว่าเสียง 
ที่เขาได้ยินนั้นมาจากท่วงทำนองของคำพูดใดได้หรือไม่ กรณีน้ีคือตัวอย่างท่ีว่าดนตรีทันไม่มีโครง 
สร้างทางความหมายเซ่นเดียวกับภาษาที่เราให้กันอยู่

ดังนั้นในประเด็นของการพิจารณาดนตรีที่ว่าเป็นภาษาสากลนั้น ก็จะพบกับปัญหาการต ี
ความให้เป็นที่เข้าใจกันของเสียงที่ดนตรีลื่อสารออกมา ว่าสามารถทำได้หรือไม่ และการหารูป 
แบบทางสัญลักษณ์ที่ใซ้เสียงของดนตรีเข้ามาทำให้เข้าใจตรงกันทัน เป็นส่ิงท่ียังไม่สามารถหารูป 
แบบทางดนตรีที่ใช้กับความหมายใด ๆ ได้ เนื่องจากดนตรีขาดโครงสร้างทางความหมายในภาษา

โรเจอรีสเกอรีตันได้ให้แนวทางในการพิจารณาความเป็นภาษาในดนตรี ไว้ดังน้ี
1. ดนตรีมีโครงสร้างประ๓ ทหน่ึง แต่ไม่ใช่โครงสร้างตามไวยากรณ์ของภาษา
2. โครงสร้างของดนตรีตามทฤษฎีดนตรีทั่วไป ไม่สามารถทำให้เราเข้าใจความหมายของ 

ดนตรีได้
3. ไม,มีโครงสร้างทางความหมายของภาษาในดนตรี
4. กฎทางดนตรีทักจะไม่ค่อยมีระเบียบแบบแผนแต่แบบแผนที่เกิดภายหลังเกิดมาจากการ 

‘รกซ้อมดนตรีท่ีสีบทอดกันมา
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5. ความหมายทางดนตรีคือเนื้อหาของการแสดงออก ดังน้ันเน้ือหาส่วนใหญ่จึงไม่อิสระ
6. โดยทั่วไปความหมายที่แสดงออกมาของดนตรี เกิดขึ้นผ่านกระบวนการของการสร้าง 

สรรค์และการจับคู่ กล่าวคือเราพยายามหาลักษณะในการอธิบายการสื่อความหมายใน 
ดนตรีที่อธิบายความหมายในดนตรี และเราพยายามปรับให้การแสดงออกทางคืลปะหรือ 
ท่วงทำนองของดนตรีมีความหมายที่สอดคล้องกันพอดีกับเนื้อหาทั้งหมด

7. ดังนั้นจึงไม่มีกฎใดที่จะรับรองการแสดงออกถึงอารมณ์ความรู้สึกได้ ถึงแม้ว่าความเข้าใจ 
พื้นฐานเกี่ยวกับกฎหรือทฤษฎีในการประพันธ์เพลงซึ่งนำมาล่ความเข้าใจนั้น จะมีความ 
สำคัญต่อความเข้าใจการแสดงอารมณ์ความรู้สึก แต่ทฤษฎีดนตรีก็ยังมีความแตกต่าง 
จากบทบาทของกฎทางไวยากรณ์ภาษา ถ้าคุณพยายามสร้างกฎเกณฑ์ของภาษาใหม่ ก็ 
แสดงว่าคุณกำลังเปลี่ยนแปลงความเป็นไปได้ในการเข้าใจของการแสดงออกถึงอารมณ ์
ความรู้สึกในดนตรี24

จากข้อโต้แย้งของลคูร์ดันเราจะพบว่า ดนตรีนั้นไม่มีทั้งรูปแบบของภาษาทางไวยากรณ์ 
หรือโครงสร้างของภาษา และโครงสร้างทางความหมาย ดังนั้นการตีความหมายจากลักษณะทาง 
โครงสร้างของดนตรีจึงยังไม่มีกฎเกณฑ์ใดจะมาจำกัดการสื่อความหมายในดนตรีให้เข้าใจตรงกัน 
ได้ การเข้าใจความหมายของดนตรีก็คือการรับรู้หรือรับฟังดนตรีและตีความไปตามความเข้าใจใน 
เสียงดนตรีของคนแต่ละคนที่แตกต่างกัน ไม่มีกฎใดจะมาบอกได้ว่าตีความเซ่นใดถูก ตีความ 
อย่างไรผิด ดังนั้นความเป็นภาษาของดนตรีจึงไม่ใช่ภาษาที่เราจะนำมาสื่อสารให้เข้าใจได้อย่าง 
ถูกต้องตรงกัน ดังเช่นภาษาพูด

3.7.2 ความสัมพันธ์ระหว่างดนตรีกับ'อารมณ์ความl i n

ก่อนที่เราจะกล่าวถึงความสัมพันธ์ของดนตรีกับการแสดงออกถึงอารมณ์และความรู้สึก 
ประเด็นแรกที่เราจะพิจารณาคือ ข้อเสนอของทฤษฎีการแสดงออก (Expression) ซ่ึงเป็นทฤษฎี 
ซึ่งกล่าวถึงการแสดงออกถึงอารมณ์ความรู้สึกในดนตรี สคูร์ดันได้ให้ข้อสรุปในการพิจารณาการ 
แสดงออกของดนตรีดังนี

24 Roger Scurton, The Aesthetics of Music (Oxford: Oxford University Press,
1997), p. 210.
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1. การแสดงออกถึงอารมณ์ความรู้สึกเป็นคุณค่าทางสุนทรยศาสตร์ ซึ่งเป็นคุณค่าทาง 
รสนิยม กล่าวคือการเข้าใจความหมายของการแสดงออกจะมีลักษณะเป็นความเข้า 
ใจเฉพาะตัวที่แตกต่างกันในแต่ละบุคคล

2. การเข ้าใจความหมายของการแสดงอารมณ ์ความรู้ส ึกจะต ้องสอดคล้องก ับ  
ท่วงทำนองของดนตรี

3. ในเนื้อหาทางสุนทรยศาสตร์ คำว่า “การแสดงออก” มีความหมายที่คลาดเคลื่อนเมื่อ 
เรากล่าวถึงการแสดงดนตรี (ท,วงทำนองที่เราได้ยิน) กับการเข้าใจความหมายที่ 
แสดงออกมาจากดนตรี (อารมณ์ความรู้สึก)

4. การแสดงออกถึงอารมณ์ความรู้สึกเป็นคุณภาพในระดับที่ 3 หมายความว่าการ 
แสดงออกถึงอรมณ์ความรู้สึกนั้นเป็นความเข้าใจที่เกิดขึ้นตามมาทีหลังจากความเข้า 
ใจเกี่ยวกับทำนองเพลง

5. ไม'มีกฎสำหรับการแสดงออกถึงอารมณ์ความรู้สึก การแสดงความรู้สึกนั้นไม่มีกฎ 
เกณฑ์ที่แน่นอนว่า ความรู้สึกแบบไหนต้องแสดงออกอย่างไร

6. การแสดงออกถึงอารมณ์ความรู้ส ึกมีการพัฒนาผ่านลักษณะทำนองของดนตรี 
สำหรับบทเพลงที่จะต้องมีการแสดงออกถึงอารมณ์ความรู้สึกนัน เสียงดนตรีจะต้อง 
แสดงทำนองที่ชัดเจนเพื่อให้ผู้ฟังทราบเนื้อหาหรีอความหมายที่อยู่ในทำนองเพลง 
น้ันๆ

7. ความหมายทางอารมณ์ความรู้สึกในดนตรีเป็นสิ่งที่ยังไม่มีทฤษฎีรองรับ ว่าลักษณะ 
ของทำนองแบบใดจะใช้แสดงออกถึงอารมณ์ความรู้สึกใด

8. การเข้าใจการแสดงออกถึงอารมณ์ความรู้สึกในดนตรีเป็นความเข้าใจที่เกิดจฃึน 
เฉพาะบุคคล กล่าวคือการที่คนแต่ละคนรับฟังบทเพลงเดียวกัน ทำนองของบทเพลง 
นั้นจะมีการแสดงออกถึงอารมณ์ความรู้สึกผ่านเสียงต่าง  ๆ ออกมา เสียงท่ีเราได้ยิน 
จะเป็นสิ่งที่เราสามารถรัยรู้ได้เหมือนกัน แต่สิ่งที่แตกต่างกันไปในแต่ละคนก็คือการ 
เข้าใจความหมายหรีออารมณ์ความรู้สึกที่อยู่ในเสียงดนตรี ซ่ึงแต่ละคนสามารถรับรู ้
เสียงดนตรีเดียวกันแต่สามารถตีความแตกต่างกันตามความเข้าใจของตนเอง25

จากข้อเสนอของลคูร์ตัน ทำให้เราเห็นภาพรวมในการแสดงออกถึงเนือหาของดนตรีชัด 
เจนข้ึน สคูร์ตันกล่าวถึงการแสดงออกของดนตรีในลักษณะที่มีเนือหาและการเล่าเรื่อง การแสดง

25 Ibid. 1'P . 170.
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ออกผ่านเสียงดนตรีก็คือการสื่อแสดงประเภทหนึ่ง แต่สคูร์ตันมีความเห็นว่าเมื่อบุคคลใดได้ฟัง 
ดนตรีแล้ว ไม,จำเป็นที่คนทุกคนจะเข้าใจในสื่งที่ดนตรีแสดงออกอย่างตรงกัน สคูร์ตันมองการ 
แสดงออกผ่านดนตรีว่าเป็นเร่ืองรสนิยม (taste) นั่นคือทุกคนจะมีความเข้าใจในเนื้อหาของบท 
เพลง หรือความหมายที่สื่อผ่านทำนองเพลงแตกต่างกันไปตามรสนิยมภายในของแต่ละคน ดังน้ัน 
การสื่อแสดงออกของบทเพลงหนึ่งเพลงไปสู่คนหนึ่งคนก็จะมีการตีความหรือความเข้าใจในความ 
หมายในแบบหนึ่ง จึงไม่จำเป็นที่ทุกคนจะต้องมีรสนิยมเดียวกันและตีความการแสดงออกของ 
ดนตรีได้อย่างถูกต้องตรงกัน อีกทั้งทางการแสดงออกของดนตรีนั้นไม่มีกฎท่ีแน่นอนตายตัวว่า ถ้า 
เราต้องการแสดงออกหรือสื่อสารกับสิ่งใดสิ่งหนึ่งแล้ว เราต้องใช้ระบบสัญลักษณ์ทางเสียงดนตรี 
รูปแบบใดรูปแบบหน่ึง

ข้อเสนอของสคูร์ตันน้ัน เป็นข้อเสนอที่ยอมรับทฤษฎีแสดงออกของดนตรี หรือการส่ือถึง 
ความหมายบางอย่างในดนตรีในลักษณะที่กล่าวว่า มีการสื่อแสดงออกถึงความหมายบาง 
ประการในดนตรีจริง แต่การเข้าใจในสิ่งที่ดนตรีแสดงออกของแต่ละคนนั้นไม่จำเป็นจะต้องถูก 
ต้องตรงกัน ซึ่งแตกต่างกันไปตามรสนิยมของแต่ละคน ดังนั้นหากเราพิจารณาข้อเสนอของลคูร์ 
ตันก็จะพบปัญหาเซ่นเดียวกับที่กล่าวไว้ข้างต้น คือ "ปัญหาการแสดงออกถึงอารมณ์และความรู้ 
สึกในดนตรี’, นั่นคือเราตั้งสมติฐานในการสื่อไว้ว่า ผู้ประพันธ์จะต้องสามารถใช้ดนตรีเป็นสื่อกลาง 
แสดงออกถึงอารมณ์และความรู้สึกหรือเรื่องราวบางอย่างไปสู่ผู้ฟัง ให้ผู้ฟังเข้าใจในสิ่งที่สื่อสาร 
ออกมาอย่างถูกต้องตรงกันจึงจะถือได้ว่า เป็นการสื่อสารที่ประสบความสำเร็จ สคูร์ตันยอมรับ 
เพียงครื่งเดียวคือ ครื่งแรกของการแสดงออกว่าดนตรีมีการแสดงออกหรือการแสดงออกถึง 
อารมณ์และความรู้สึก แต่เมื่อสื่อนั้นเดินทางไปสู่ผู้รับ สคูร์ตันกลับกล่าวว่าผู้ฟังแต่ละคนจะม ี
ความเข้าใจดนตรีตามรสนิยมของตนเอง หากเป็นเซ่นนีแล้วเกณฑํในการพิจารณาว่าการสื่อสาร 
ครั้งน้ันประลบความสำร็จหรือไม่ หรือเกณฑในการวัดว่าดนตรีสามารถทำหน้าที่เป็นสื่อกลางใน 
การสื่อจากคนหน่ึงไปสู่อีกคนหนึ่งให้เข้าใจตรงกันนั้นจะอยู่ท่ีใด เมื่อเรากล่าวว่าดนตรีในแต่ละบท 
เพลงมีการแสดงออก นั่นคือมีการสื่อความหมายบางอย่างในเสียงดนตรีบรรเลงออกไป แต่เม่ือ 
เสียงดนตรีคือสื่อกลางนั้นเดินทางไปสู่ผู้ฟังแล้ว กลับไม่จำเป็นต้องเข้าใจตรงกัน หากเป็นเซ่นนีก็ 
เท่ากับการกล่าวว่า บทเพลง X มีการแสดงออกถึงอารมณ์ความรู้สึก แต่เมื่อบทเพลง X เดินทางไป 
สู่ผู้รับฟัง A นาย A อ0จฟังเพลง X แล้วรู้สึกเหงา นาย B อาจฟังแล้วรู้สึกเศร้า นาย C อาจฟังแล้ว 
รู้สึกมีความสุข นาย อ อาจฟังแล้วรู้สึกคิดถึงคนรัก ฯลฯ การเข้าใจบทเพลง X ของนาย A , B , C 
และอ ที่ต่างกันนั้นเป็นไปตามรสนิยมที่แตกต่างกันไม่มีใครถูกใครผิด หากเป็นเซ่นนีก็แสดงว่า 
เสียงดนตรีก็ไม่มีบทบาทในการแสดงออก หรือก่อให้เกิดอารมณ์ความรู้สึกของผู้ฟังอย่างถูกต้อง 
ตรงกันได้
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ตามที่กล่าวมาในบทแรกว่าเมื่อเรากล่าวถึงนิยามของดนตรี เราก็จะพบว่ามีการนิยามใน 
ลักษณะที่ว่าดนตรีคือเสียงที่ถูกเรียบเรียงขึ้นมา และก่อให้เกิดความเพลิดเพลินและก่อให้เกิด 
อารมณ์ความรู้สึกบางอย่าง อีกทั้งการกล่าวว่าการมองว่าดนตรีคือโครงสร้างหรือรูปแบบของ 
เสียงที่ถูกจัดระเบียบข้ึนน้ันยังไม่เพียงพอ เนื่องจากดนตรีมีความตั้งใจบางอย่างของผู้ประพันธ์ใน 
การบรรยายเรื่องราว หรือพรรณนาความรู้สึกบางอย่างผ่านดนตรีมาล่ผู้ฟัง

ประเด็นที่เราพิจารณาต่อไปก็คือความลัมพันธ์ของเสียงดนตรีกับอารมณ์ความรู้สึก ใน 
การกล่าวว่าการฟังดนตรีแล้วเกิดอารมณ์ความรู้สึกบางอย่าง สิ่งที่จะพิจารณาก็คือจากเสียง 
ดนตรีไปล่อารมณ์ความรู้สึกต่าง ๆ ของมนุษย์น้ันมีความลัมพันธ์กันได้อย่างไร และมีปัญหาอะไร 
บ้างในความสัมพันธ์นี้

เมลคัล์ม บัดด์ (Malcolm Budd) ได้ให้ข้อเสนอเกี่ยวกับการพิจารณาห่วงทำนองของ 
ดนตรีกับอารมณ์ความรู้สึกของมนุษย์ โดยการพิจารณาจากงานของ แพรทท์ (Carroll c. Pratt) 
ในหนังสือ “The Meaning of Music” ปัญหาที่เมลคัล์ม บัดด์ พิจารณางานเขียนของแพรทท์ ก็คือ 
ปัญหาของความสัมพันธ์ของการเกิดอารมณ์ความรู้สึกกับเสียงดนตรี โดยเริ่มจากการพิจารณาที่ 
ว่า เมื่อคนเรามีประสบการณ์กับสิ่งต่าง  ๆ รอบตัวเรา ส่ิงต่าง  ๆ เหล่านันจะมีความจรีงเชิงวัตถุวิสัย 
ต่อเรา (Objective) และเมื่อประสบการณ์ภายนอกเหล่านั้นเข้ามาอยู่ในความคิดจิตใจของเราแต ่
ละคน ความคิดเกี่ยวกับประสบการณ์เหล่านั้นก็จะเป็นความจรีงเซิงจิตวิสัย (Subjective) ของคน 
แต่ละคน ดังนั้นอารมณ์ความรู้สึกต่าง  ๆ ของคนเราก็คือความจริงเซิงจิตวิสัยท่ีเกิดขีนในจิตใจ 
ของคนแต่ละคน26 อย่างไรก็ตามแม้ว่าอารมณ์ความรู้สึกต่าง  ๆ ของคนเราไม่ว่าจะเป็นความวิตก 
กังวล ความดีใจ เสียใจ ตื่นเต้น ตกใจ กลัว สนุกสนาน ฯลฯ จะเป็นความจริงเซิงจิตวิสัยท่ีฃึนอยู่ 
กับความรู้สึกของแต่ละคนก็ตาม แต่การแสดงออกทางร่างกายของอารมณ์ความรู้สึกบางอย่าง 
ของมนุษย์ก็ยังเป็นความจริงเซิงวัตถุวิสัย ยกตัวอย่างเช่นเมื่อคนเรารู้สึกตื่นเต้นตกใจ เราจะเกิด 
อาการหัวใจเต้นแรง เลือดลูบฉีดเร็วกว่าปกติ กล้ามเนื้อมีอาการเกร็ง เราไม่สามารถปฏิเสธได้ว่า 
อาการร่างกายเหล่านี้มีผลมาจากอารมณ์ความรู้สึกที่เกิดขีนในจิตใจของเรา และอาการเหล่านีก็

Malcolm Budd, Music and The Emotion The Philosophical Theory (London:
Routledge & Kegan Paul, 1985), p. 37.
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๓ ดกับคนทุกคนเมื่อรู้สึกตกใจเหมือนกัน อาการทางร่างกายเหล่านั้นจึงวัดได้ว่าเป็นความจริงเชิง 
วัตถุวิสัย ท่ีเรารับรู้ได้ตรงกัน

ข้อพิจารณาอารมณ์เชิงจิตวิสัยนี้นำไปล่การพิจารณาดนตรี เป็นความจริงที่ว่าเสียงดนตรี 
ที่เราได้ยินเหมือนกันจากภายนอกร่างกายนั้นเป็นความจริงเชิงวัตถุวิสัย แต่เสียงเหล่านั้นไป 
กระตุ้นอารมณ์ความรู้สึกซึ่งเป็นความจริงเชิงจิตวิสัยของแต่ละคน และทำให้เกิดอารมณ์ความรู ้
สึกที่แตกต่างกันไปในแต่ละคน ซึ่งประสบการณ์ในการฟังดนตรี กับประสบการณ์จากการรับรู้ 
วัตถุภายนอกอื่น  ๆ น้ันต่างกัน เนื่องจากเวลาเรารับรู้วัตถุภายนอกในสิ่งใดสิ่งหนึ่ง เช่นรับรู้วัตถุ X 
เราก็จะมืประสบการณ์ภายในจิตของวัตถุ X ที่สามารถอธิบายได้ตรงกัน แต่การฟังดนตรีน้ันจะทำ 
ให้ผู้ฟังเกิดอารมณ์ความรู้สึกที่แตกต่างกันไป แล้วเราสามารถเข้าใจลักษณะเฉพาะต่าง ๆ ของ 
ดนตรีที่มือารมณ์ความรู้สึกต่าง  ๆของเรา เช่น ความสงบ ความหวัง ความเศร้า ความสุข ฯลฯ เรา 
รู้จักลักษณะเฉพาะของดนตรีต่ออารมณ์เหล่านี้ได้อย่างไร

ปัญหาในการพิจารณาประการที่สองก็คือ ปัญหาที่ว่าเมื่อเรามีอารมณ์ความรู้สึกบาง 
อย่างเกิดขึ้นภายในจิตใจของเราแล้ว เราใช้ถ้อยคำบางคำแทนอารมณ์ความรู้สึกนันเพื่อสื่อสารไป 
ยังคนอ่ืน คุณภาพหรือระดับของความรู้สึกในคำที่ใช้แทนของแต่ละคนจะเหมือนกันหรือไม่ เช่น 
ถ้าเรากล่าวว่า อ่อนแอ มีพลัง สงบ ต่ืนเต้น เงียบสงัด ยินดี ฯลฯ คำเหล่านีจะสามารถแทนอารมณ ์
ความรู้สึกท่ีเรามีได้'หรือ'ไม่27

แพรทท์ปฏิเสธการสื่อความหมายทางอารมณ์ความรู้สึกในดนตรีบรรเลงว่าเป็นเรึ่องที่เป็น 
ไปไม,ได้ เขากล่าวว่า รูปทรงของตัวต่อทางเสียงเหล่านี้อาจได้รับแรงผลักดันมาจากความคิดหรือ 
หลายสิ่งหลายอย่างหลายประการ นักประพันธ์เองก็อาจพาซื่อเชื่อไปว่าเขาได้ใล่มโนคติภายนอก 
ไปในดนตรี และผู้ฟังจำนวนมากอาจจะหลอตัวเองให้เชื่อว่าเขาเข้าใจมโนคตินันฃองนักประพันธ์ 
อย่างไรก็ตามเราต้องการเพียงทดลองอย่างง่ายที่สุดที่จะแสดงให้เห็นถึงความไม'สอดคล้องกัน 
ระหว่างมโนคติที่นักประพันธ์คิดว่าเขาใส่ไว่ในดนตรี และการตีความที่กลุ่มผู้ฟังที่ไม่ได้เลือกสรร

27 Ibid. 1' P  . 39.
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จะให้หากเราขอจากเขา...28 จากคำกล่าวของแพรทท์แสดงให้เห็นความเชื่อที่ว่า ดนตรีไม่สามารถ 
แสดงออกถึงอารมณ์ความรู้สึก หรือสื่อความหมายใด  ๆ ไปล่ผู้ฟังได้ เนื่องจากถ้าเราถามถึงการต ี
ความหรือการเข้าใจความหมายในดนตรีจากผู้ฟังทุกคน เราจะไม่สามารถได้คำตอบที่สอดคล้อง 
หรือคำตอบที่แสดงให้เห็นว่าดนตรีสามารถก่อให้เกิดอารมณ์ความรู้สึกกับผู้ฟังได้จรืง

ปัญหาของการอ้างเหตุผลของแพรทท์อยู'ในคำกล่าวที่ว่า “กลุ่มผู้ฟังท่ีไม่ได้เลือกสรร" 
เพราะแน่นอนว่าหากกลุ่มของผู้ฟังไม่ได้ผ่านการเลือกสรร และไม่ได้ผ่านการเรียนรู้แบบฉบับของ 
ดนตรีแล้ว ผู้ฟังย่อมมีความเข้าใจและตอบสนองดนตรีแตกต่างกันไป แม้แต่ผู้ฟังท่ีมีพ้ืนฐานทาง 
วัฒนธรรมเดียวกันการรับรู้และเข้าใจความหมายในดนตรีบังแตกต่างกัน ดังนั้นผู้เขียนคิดว่า 
ปัญหาของการลื่ออารมณ์และความรู้สึกในดนตรีบรรเลงนั้น เราต้องยอมรับว่าดนตรีมีการสื่อ 
อารมณ์ความรู้สึก หรือความหมายบางประการผ่านเลียงดนตรีไปล่ผู้ฟังได้จริง ปัญหาสำคัญของ 
ประเด็นน้ีไม,ใช่การตั้งคำถามว่าดนตรีสามารถสื่อความหมายผ่านเสียงดนตรีได้หรือไม่ เน่ืองจาก 
เราต้องยอมรับในข้างต้นว่าคนแต่ละคนสามารถเข้าใจความหมายบางอย่างจากเสียงดนตรีได ้
จริงแม้ว่าความเข้าใจของแต่ละคนจะแตกต่างกันก็ตาม แต่ปัญหาก็คือคำกล่าวที่ว่า “ดนตรีคือ 
ภาษาลากล’, เป็นคำกล่าวที่ไม่น่าจะเป็นความจริง เนื่องจากการเข้าใจความหมายที่อยู่ในทำนอง 
เพลงของแต่ละคน แต่ละวัฒนธรรม แต่ละสังคมที่แตกต่างกัน

3.7.3 บทเพลง Hebrides Overture ค ือการแสดงอ,อกถึงความรู!กท ี่เร ียก  
ว่า “ความหวัง’’

ประเด็นสำคัญประการต่อมาที่เราจะนำมาพิจารณาถึงลักษณะของการแสดงออกของ 

ดนตรีคือ ทรรศนะของเลวินสัน (Jerrold Levinson) ในหนังสือ Music, Art and Metaphysics 

Essays in Philosophical Aesthetics เลวินสันเสนอบทความชือ1ว่า "H ope in H e b r id e s ”29 
ประเด็นที่น่าสนใจของเลวินสันก็คือ การเสนอข้อโต้แย้งต่อทรรศนะของแฮนสลิก ซ่ึงแฮนสลิก

28c.c. Pratt, “Structural vs. Expressive Form in Music,” Journal of Psychology, V 
(1938), p. 150 .เอกคักดิ้ ยุกตะนันทน์แปลและเรียบเรียง, คณะคิลปกรรมศาสตร์มหาวิทยาลัย 
ขอนแก่น

29 Jerrold Levinson, “Hope in H eb rid es ."  Music Art and Metaphysics Essays in 
Philosophocal Aestheties (New York: Cornell University Press, 1990), pp. 336-375.
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เสนอข้อพิจารณาว่า “ดนตรีบริสุทธิ้ไม่สามารถแสดงออกถึงอารมณ์และความรู้สึกใด ๆ ของ 

มนุษย์ได้ (รายละเอียดอยู่ในบทที่ 4) เลวินสันเร่ิมต้นข้อโต้แย้งของเขา ด้วยการกล่าวถึงความเข้า 

ใจในดนตรี เม่ือเราฟังดนตรี เราจะเกิดอารมณ์ความรู้สึกบางประการไปตามห่วงทำนองของดนตรี 
ตามที่เราได้ยิน สังเกตได้จากการที่เราได้ฟังเพลงบางเพลงแล้วเกิดความรู้สึกเศร้า หรือฟังเพลง 

บางเพลงแล้วเกิดความรู้สึกสนุกขึ้นมา เลวินสันกล่าว1ว่า “มีนักปรัชญาจำนวนมากที่ยอมรับว่า 

ดนตรีมีการแสดงออกถึงความรู้สึกในชวิตของเรา อย่างน้อยที่ลุดก็เป็นความรู้สึกที่เป็นอารมณ์
ของเราเอง”30 การเสนอของเลวินสันก็เพ่ือที่จะนำไปล่ข้อสรุปหสักที่เขาต้องการเสนอก็คือ บท 

เพลงช่ือว่า Hebrides Overture ของ Mendelssohn นั้นสามารถแสดงหรือกระตุ้นให้เกิดความ 

หวังแก'ผู้ฟังเพลงเพลงนี้ได้ เลวินสันได้อธิบายว่าความหวังเป็นอารมณ์ความรู้สึกของมนุษย์
ประเภทหน่ึง ความหวังนั้นเป็นอารมณ์ความรู้สึกที่อยู่ในฃั้นที่สูงกว่าอารมณ์ความรู้สึกทั่ว ๆ ไป 

เช่น ความรัก ความโกรธ ความเกลียด อย่างไรก็ตามความหวังก็เป็นความรู้สึกที่เกิดขึ้นภายใน 

ใจของมนุษย์ ซึ่งเป็นแรงผลักดันภายในอันเป็นพลังที่ทำให้มนุษย์ลุกขึ้นต่อล้สิ่งต่าง  ๆ ลักษณะ 

ของความรู้สึกที่เกิดขึ้นกับจิตใจภายในของความหวังนีเองที่จัดได้ว่าเป็นลักษณะของความรู้สึก 

ฉะน้ันหากฟังบทเพลง Hebrides Overture แล้วบทเพลงนี้สามารถกระตุ้นพลังล่วนนี้ให้เกิดขึ้นได ้

ก็แสดงว่าเพลงนี้มีการแสดงออกถึงอารมณ์ความรู้สึกบางประการที่เกิดขึ้นกับจิตใจของมนุษย์ได ้

จรีง

เพื่อขจัดปัญหาในความยุ่งยากของคำว่าการแสดงออก (Expression) เลวินสันได้เริม 

ต้นด้วยการจำกัดความคำว่าการแสดงออกถึงอารมณ์ความรู้สึกในดนตรีโดยเขาดังเงื่อนไขว่า

“P  จ ะแส ด งอ อ ก ถ ึง  Q ก ็ต ่อ เม ื่อ  P ถ ูกร ับ ร ู้ห ร ือได ้ย ิน อย ่าง  

เห ม าะส ม ด ้วยก ล ุ่ม ข องผ ู้ฟ ังท ี่ม ีเง ื่อน ไข ใน ก ารร ับ ร ู้ท ี่ต รงก ัน  เช ่น เด ียว

30 Ibid. 1 p. 336.



48

ก ับ ก ารท ี่บ ุค ค ล ใด ก ็ต าม ร ับ ร ู้ก ารแ ส ด งอ อ ก น ั้น แล ้ว แ ส ด งอ อ ก ถ ึง  Q
ด ้ว ย บ าง ท ี่ม ีล ัก ษ ณ ะ ข อ ง ค ว าม เป ็น ป ัจ เจ ก เฉ พ าะ " 31

เลวินสันอธิบายเงื่อนไขการรับรู้ดังกล่าวว่าในการที่บทเพลง ๆหน่ึง (P) จะแสดงออกถึง 

อารมณ์ความรู้สึกหนึ่ง (Q) มีเงื่อนไขว่าบทเพลงเพลงนั้น จะต้องถูกรับรู้ด้วยกลุ่มของผู้ฟังที่มี 

ประสบการณ์และความเข้าใจบางอย่างที่ตรงกัน ส่วนตัวผู้แสดงบทเพลงอยู่นั้นก็อาจจะมีการ 

แสดงความรู้สึกหรออารมณ์บางอย่าง ที่มีลักษณะอันเป็นปัจเจกเฉพาะในตัวของเขาเองด้วย ดัง 

นั้นสำหรับเลวินสันแล้ว การแสดงออกถึงอารมณ์นั้นเป็นเรื่องของการสื่อสารความหมายบาง 

ประการ จากผู้แสดงซึ่งมีลักษณะเป็นปัจเจกเฉพาะตัว ไปสู่ของการรับรู้ของกลุ่มคนท่ีมีความเข้า 

ใจในประสบการณ์บางอย่างที่ตรงกัน ให้กลุ่มผู้ฟังเหล่านั้นรับรู้และเข้าใจความหมายนั้นได้ตรง 

กัน

ประเด็นสำคัญที่สุดของเลวินสันต้องการเสนอในบทความของเขาก็คือ การโต้แย้งความ 

คิดของแฮนสลิก ซ่ึงเลวินสันได้เป็น 3 ประเด็นหลักดังน้ี
ประการแรกคือข้อโต้แย้งข้อเสนอของแฮนสลิกท่ีว่า “อารมณ์ คือส่ิงท่ีถูกกระทำข้ึนโดย 

แต่ละปัจเจกบุคคล ด้วยผลรวมของความคิดของแต่ละบุคคล และดนตรีนันไม่สามารถ แสดง 

ออกถึงความคิดเฉพาะบุคคลเหล่านั้นได้”32 การเสนอทรรศนะดังกล่าวของแฮนสลิกนน มาจาก 

การอ้างเหตุผลคือ
(1 ) ดนตรีไม่สามารถแสดงออกถึงความคิดได้
(2) การจำกัดความหมายของอารมณ์ความรู้สึกไม่ว่าจะเป็นความรัก ความ 

เศร้า ความหวัง ล้วนเป็นผลผลิตมาจากการรวมกันของความคิดเฉพาะ 

เหล่าน้ัน

31 Ibid. 1 p. 338.
32 Ibid. 1 p. 340.
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ดังนั้นดนตรีจึงไม่สามารถที่จะแสดงออกถึงอารมณ์หรือความรู้สึกที่แท้จริง ซึ่งเกิดมาจาก 

ความคิดเฉพาะบุคคล และมีความซับซ้อนทางกระบวนการคิด คือเป็นผลรวมของความคิดหลาย 

ส่วนได้33
เลวินลันโต้แย้งข้อเสนอดังกล่าวของแฮนสลิก โดยการพิจารณาที่ลักษณะการรับรู้ของ 

บุคคลแต่ละคน (เน้นลงที่ความคิดภายในของแต่จะปัจเจกบุคคล) เมื่อคนแต่ละคนได้ฟังเพลงไม่ 

ว่าจะเป็นเพลงไดก็ตาม เรามิได้รับรู้เฉพาะห่วงทำนองบริลุทธึ๋ฃองดนตรี แต่เรากำลังรับรู้ความ 

หมายทางความรู้สึกบางอย่างที่แฝงมากับดนตรี ความหมายทางความรู้สึกนั้นก็เป็นการรวมกับ 

ของความคิดบางอย่างของผู้ประพันธ์เพลง แล้วนำความคิดเกี่ยวกับอารมณ์ความรู้สึกเหล่านั้น
รวบรวมลงมาในบทเพลงท่ีผู้ประพันธ์กำลังประพันธ์ข้ึน โดยผ่านห่วงทำนองต่าง ๆ ของดนตรี 

การรับรู้อารมณ์ในดนตรีน้ันจึงมิใช่การรับรู้ถึงความคิดท้ังหมดท่ีผู้ประพันธ์ได้ใส่ลงไป หากแต่เป็น 

การรับรู้ถึงผลรวมหรือภาพรวมที่ได้จากการประพันธ์ดนตรีขึ้นมา ดังนั้นการแสดงอารมณ์ของ
ดนตรีก็เช่นเดียวกับการแสดงอารมณ์ความรู้สึกธรรมดาของคนเรา การที่เรารู้สึกรักใครลักคน
อารมณ์ความรู้สึกของความรักที่แสดงออกมานันไม่จำเป็นที่จะต้องแสดงให้ลงลึกไปถึงความคิด 

ทั้งหลายที่มีต่อความรักนั้น จนกระทั่งก่อให้เกิดอารมณ์เหล่านีฃึนมา เพียงแต่เราแสดงออกถึง 

ภาพรวมของความคิดเหล่านั้น หรืออารมณ์ความรู้สึกที่เรามีอยู่ก็เพียงพอแล้ว

ประการที่สอง คือการเลนอข้อโต้แย้งข้อเลนอซึ่งเป็นลักษณะเฉพาะของอารมณ์อีก 

ประการหน่ึง นั่นคือเมื่อเรามีอารมณ์ความรู้สึกอย่างใดอย่างหนึ่งเกิดฃึนภายในจิตใจหรือความ 

คิดของเรา อารมณ์ความรู้สึกเหล่านั้นจำเป็นที่จะต้องมีความจริงเซิงวัตถุวิสัยเฉพาะ (Specific 

Object) หมายความว่าเมื่อเราเกิดความรู้สึกหรืออารมณ์บางอย่างขึ้นมา เราต้องมีความจริงเซิง 

วัตถุวิสัยบางประการรองรับว่าเรากำลังเกิดอารมณ์กับใครหรือสิ่งใด ยกตัวอย่างเช่น เม่ือเราพูด 

ว่าเรารัก นั่นหมายความว่าเราต้องรักใครลักคน หรืออะไรลักอย่าง หรือว่าการที่เรารู้สึกเกลียดก็ 
จะต้องเกลียดใครหรืออะไรลักอย่างเซ่นกัน ยกตัวอย่างเซ่น เรารักแฟนของเรา และเราเกลียด

33 Ibid. 1 p. 342.
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เพ่ือนของเรา ทั้งแฟนที่เรารักและเพื่อนที่เราเกลียดนั้น ทั้งสองคนก็คือความจริงเชิงวัตถุวิสัย
เฉพาะของอารมณ์รักและอารมณ์เกลียดของเรา จากประเด็นนี้ แฮนสลิกเสนอว่า “อารมณ์ความ 

รู้สึกนั้นจำเป็นที่จะต้องมีความจริงเชิงวัตถุวิสัยเฉพาะรองรับอารมณ์ และความจริงเชิงวัตถุวิสัย 

เฉพาะเหล่าน้ีเองท่ีดนตรีไม่สามารถที่จะแสดงออกให้เห็นได้"34

สำหรับการโต้แย้งข้อเสนอนี้ เลวินสันได้ให้การอ้างเหตุผลเปรียบเทียบ เพ่ือแสดงให้เห็น 

ว่าการแสดงออกกับอารมณ์ความรู้สึกนั้นไม่จำเป็นที่จะต้องแสดงให้เห็นกับความจริงเชิงวัตถุวิสัย 

เฉพาะของอารมณ์นั้น  ๆ เลวินสันยกตัวอย่างของการวาดภาพ โดยยกตัวอย่างของภาพวาดของผู้ 
ชายคนหน่ึง ซ่ึงในภาพชายคนน้ันกำลังน่ังอยู่และมีสีหน้าท่ีสงบน่ิง ซึ่งความจริงภาพของชายคน 

น้ันเป็นภาพของพ่อของใครคนหน่ึงซ่ึงกำลังจ้องมองลูกของตนเอง เลวินสันกล่าวว่าลีหน้าของพ่อ 

ที่กำลังจ้องมองอะไรบางอย่าง อย่างสงบนึ่งในภาพนั้น ผู้วาดไม่จำเป็นต้องแสดงให้เห็นว่าเขา
กำลังจ้องมองอะไร และก็ไม่จำเป็นต้องระบุด้วยว่าภาพนั้นเป็นภาพพ่อของใคร เพียงแต่ให้ผู้ชม 

ทราบว่าเป็นภาพของผู้ชายคนหนึ่งท่ีมีสีหน้าสงบนึ่งก็เพียงพอแล้ว สำหรับดนตรีก็เช่นกัน การฟัง 

เพลงแล้วเกิดความเศร้า หรือเกิดความสนุกสนานก็มีลักษณะเช่นเดียวกับที่เราได้ชมภาพของผู้
ชายคนตังกล่าว ไม่จำเป็นต้องมีรายละเอียดว่าเกิดความเศร้าจากเหตุการณ์หรือสิ่งใด หรือเกิด 

จากความสงบของเหตุการณ์เด ตังน่ันสำหรับตัวรองรับอารมณ์เฉพาะในดนตรีน้ันก็ไม่มีความจำ 

เป็นต้องแสดงให้ปากฏในท่วงทำนอง เช่นเดียวกับการแสดงออกของภาพวาด อย่างไรก็ตามแม ้

ว่าจะไม่มีรายละเอียดเหล่านั้น ดนตรีก็สามารถแสดงออกถึงอารมณ์ความรู้สึกผ่านความเข้าใจใน 

ความหมายทางอารมณ์ที่แฝงมาในท,วงทำนองของดนตรีได้

ประการสุดท้าย เลวินสันเสนอการพิจารณาการแสดงออกถึงอารมณ์ความรู้สึกในดนตรี 
ซึ่งเลวินสันใช้คำว่าอารมณ์ขั้นสูงนั้นคือ “ความหวัง" ในการพิจารณาทังสองประเด็นแรกนัน เลวิน

34 Ibid. 1 p. 346.



51

สันต้องการแสดงให้เห็นความสามารถในการแสดงออกถึงอารมณ์ความรู้สึกทั่วไปของมนุษย์ไม่ว่า 

จะเป็นเรื่องความรัก ความเศร้า ผ่านห่วงทำนองในดนตรี แต่จุดมุ่งหมายที่แต่จริงของบทความนี้ 
ซ่ึงเลวินสันต้องการเสนอก็คือ การพิจารณาห่วงทำนองของบทเพลงชื่อ Hebrides Overture ซ่ึง 

จะนำไปสู่ฃ้อสรุปท่ีว่า บทเพลงเพลงนี้สามารถทำให้เกิดความหวังขึนมาได้ ตามที่ได้อธิบายใน 

ข้างต้นว่าความหวังจัดเป็นอารมณ์ความรู้สึกประเภทหนึ่ง ในลองประเด็นข้างต้นเลวินสันได้ 
พยายามแสดงให้เห็นว่าดนตรีลามารถแสดงออกถึงอารมณ์ความรู้สึกของคนเราผ่านห่วงทำนอง 

ที่เราได้ยินได้ ดังนั้นอารมณ์ความรู้สึกในขั้นสูงที่เราเรียกว่า “ความหวัง" นันดนตรีก็น่าจะ
สามารถที่จะนำไปสูอารมณ์ความรู้สึกนี้ได้เช่นกัน

เลวินสันอธิบายถึงการดำเนินของห่วงทำนองตังแต่เริ่มท่อนแรกของเพลง และวิเคราะห์ 
แยกแยะท่อนต่าง  ๆ ในบทเพลงเพื่อแสดงให้เห็นว่า เมื่อเราได้รับฟังบทเพลงนีแล้วการเปลี่ยน 

แปลงห่วงทำนองต่าง ■ๆ ของบทเพลง Hebrides Overture จะสามารถกระตุ้นจิตใจที่ท้อแห้ให้เกิด 

พลังในการต่อสัหรีอเกิดความหวังขึ้นมานํนเอง เสวินสัน'ใช้เพลง Hebrides Overture เป็นตัว 

อย่างสำคัญของบทเพลงบรรเลงที่ก่อให้เกิดอารมณ์ความรู้สึกบางอย่างแก่มนุษย์ได้ (ในด้านของ 

ความต้องการท่ีจะต่อสักับอุปสรรคต่อไป หรอ,ไม่สินหวัง) เลวินสันแยกท่อนเพลงในการพิจารณา 

ออกเป็นส่วนต่าง  ๆ ดังน้ี
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ห้องเพลงท่ี 1 - 1 2

ห้องเพลงท่ี 1 3 -2 0  

ห้องเพลงท่ี 21 - 2 5  

ห้องเพลงท่ี 2 6 -3 3

ห้องเพลงท่ี 3 4 - 4 4

ห้องเพลงที่4 5 - 4 6

ห้องเพลงท่ี 47 -  56 

ห้องเพลงท่ี 5 7 -6 6  

ห้องเพลงที่6 7 - 6 9  

ห้องเพลงท่ี 7 0 - 7 5

ดำเนินทำนองด้วยคอร์ด B ไมเนอร์ = (x)ลักษณะ,ไนการเร่ิมต้น 

เพลงด้วยการกระตุ้นใช้การเคลื่อนไหวของโน้ตในโทนิคคอร์ด 

เริ่มต้นในอีกลักษณะการกระตุ้นด้วยห่วงทำนองที่แตกต่าง=(x’) 
เล่นเครื่องลายให้เสียงรัวเร็วและดังขึ้น,รัวทิมพานี 

มีหลายห่วงทำนองลอดประสานซ้อนกันและบางท่อนบรรยาย 

ความรู้สึกท่ีรุนแรงด้วยเสียงของเครื่องเป่า = (y)
ท่อนท้ายของ(y) เชื่อมโยงกับท่อน(x’)uรรเลงสลับกันระหว่าง 

คลาริเนทกับบาสซูนเล่นยูนิลัน คอร์ด B โดมิ''นนท์ 

เปลี่ยนคีย์เป็น B เมเจอร์โดยทรอมโบนบรรเลงเลียงAเนเจอรัล 

เล่นคอร์ดทบเจ็ดโดมินันท์ D
ประโยคแรกของธีมท่ี 2 (z) ใช้เสียงบาสซูนกับเซลโล่ (=P) 
ประโยคท่ีสองของธีมท่ี 2 (z’) ใช้เสียงไวโอลีน (=Q)
ลักษณะของห่วงทำนองที่อ่อนหวาน 

กลับสู่ลักษณะของห่วงทำนองที่เป็ฯการกระตุ้นในไมเนอร์คอร์ด 

ด้วยเสียงของเครื่องเป่าก่อนนำกลับสู่ไคลแมกซ์แรกของเพลง 

ในคอร์ด D3b

35 Ibid. 1 p. 366.
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vu.

ตวอยางท 3.4 เพลง Hebrides Overture หองที่ 57 - 6636

Ibid. 1 pp. 362-365.36
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เลวินลันพิจารณาการลื่อถึงความรู้สึกที่เรียกว่า “ความหวัง” ในบทเพลงน้ีในห้องเพลงท่ี 

57 -  66 โดยให้รายละเอียดของเลียงและรูปแบบในการแสดงอารมณ์ความรู้สึกดังนี้
(1) เร่ิมท่ีห้องเพลงท่ี 57 เป็นการบรรเลงทำนองหลักโดยการไล่เลียงขึ้นเป็นโน้ตในคู่ลื่เม 

เจอร์ และมีแนวคร์อดประสานด้วยคอร์ด B ซ่ึงจะบรรเลงคอร์ดให้มีความดังขึ้นเร่ือย ๆ จะให้ความ 

รู้สึกเหมือนกับสภาวะที่มีความตึงเครียดเล็กน้อย จากนั้นบรรเลงด้วยการไล่เลียงขึ้นด้วยโน้ตเป็น 

คู่ลื่ฌเจอร์ซํ้าอีกครั้ง เมื่อได้ฟังท่อนนี้แล้วจะให้ความรู้สึกเหมือนกับการพยายามไปสู่บางสิ่งที่อยู่ 
สูงข้ึนไป การเลื่อนเลียงข้ึนสู'ตัวโน้ตตัวต่อไปแต่ละครั้งเหมือนกับการกระโดดให้สูงขึ้น สูงข้ึนจน 

กระทั่งสามารถกระโดดได้สำเร็จ หรือเหมือนกับการทำสิ่งใดอย่างมีแรงบัลดาลใจที่จะกระทำ การ 

กระโดดข้ึนของเลียงจาก F# ไปสู่ B และจาก B ไปสู่ F# อีกครั้ง คล้ายกับการพยายามกระทำบาง 

สิ่งจนบรรลุเป้าหมายถึงสองครั้ง เหมือนกับการเคล่ือนไหวของจิตใจไปสู่ส่ิงท่ีเป็นส่ิงท่ีสูงข้ึน แรง 

บันดาลใจที่กล่าวถึงนี้เป็นสิ่งที่มืลักษณะสัมพันธ์ใกล้ชิดกับความหวัง หรืออาจกล่าวได้ว่าแรง 

บันดาลใจมืพลังเป็นสองเท่าของความหวัง

(2) ท่อนต่อมาจากการไล่เลียงขึ้นก็มาสู่ท่อนของการไล่เลียงลง เป็นการไล่เลียงลงเป็นคู่ 
สิ่เมเจอร์เช่นกัน แต่เป็นการไล่เลียงท่ีมืการเร่งจังหวะท่ีเร็วข้ึน จากเดิมท่ีไล่เลียงข้ึนด้วยโน้ตตัวดำ 
เปลี่ยนเป็นการไล่เลียงลงด้วยโน้ตเขบ็ดหนึ่งช้ันประจุดซ่ึงจะทำให้จังหวะท่ีเล่นเร็วข้ึน การไล่เลียง 
โน้ตให้ตํ่าลงเหมือนกับการพักผ่อน การลด'ได'นาร์มิค (ความดังของเลียง) ลงนำไปสู่ความรู้สึก 
ผ่อนคลายและสงบ แต่การเล่นด้วยจังหวะที่เร็วขึ้นแสดงพลังบางอย่างที่แฝงอยู่ น่ันคือการพัก 
ผ่อนอย่างสงบและมีพลังบางอย่างที่เปรียบเสมือนความหวังแฝงอยู่ด้วย

(3) พิจารณาความสัมพันธ์ของท่อน Q กับประโยคเพลงอื่น  ๆ ในบทเพลง บทเพลงน้ีเร่ิม 
ต้นบทเพลงด้วยท่วงทำนองที่แสดงถึงวามกังวล คลุมเครือ ไม่ชัดเจนในความคิดและความรู้สึก 
ของมนุษย์ และในท่อนเพลงต่อมาก็เปลี่ยนท่วงทำนอง ให้มืความสว่างในลักษณะเลียงที่บรรเลง 
ออกมา ทำให้ผู้ฟังเกิดความรู้สึกที่มืความชัดเจนและถูกกระตุ้นด้วยทำนองมากขึ้น และต่อจาก 
นั้นก็ดำเนินทำนองเรื่อยมาจนกระทั่งถึงท่อนที่เรานำมาพิจารณาคือท่อน Q (ห้องเพลงท่ี 5 7 -6 6 )  
ท่อนเพลงนี้แสดงให้รู้สึกได้ถึงการกระทำอย่างมีแรงบันดาลใจ และลักษณะของการพักผ่อนอย่าง 
สงบอย่างมีความหวังในบางสิ่งที่จะทำให้เรามีพลังในการกระทำบางอย่าง ด้วยลักษณะของตัว 
โน้ตที่อธิบายข้างต้น
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(4) ในท่อน P มีลักษณะการบรรเลงที่ให้อารมณ์ความรู้สึกเซ่นเดียวกับท่อน Q ซ่ึงจัดเป็น 
ธีมที่สองของเพลงน้ี การบรรเลงในท่อน P นี้จะเน้นลักษณะของการใช้เสียงสะท้อน เสียงก้อง และ 
การเล่นล้อกัน ลักษณะของการบรรเลงดนตรเช่นนี้จะทำให้ผู้ฟังเกิดความรู้สึกบางอย่าง การ 
บรรเลงด้วยเสียงที่เล่นเป็นทำนองล้อกัน จะทำให้ผู้ฟังรู้สึกว่ามีบางสิ่งอยู่รอบตัวของตัวเองและไม่ 
โดดเดี่ยว การบรรเลงมีการใช้เสียงสะท้อนกระตุ้นความรู้สึกบางอย่างของผู้ฟังให้มีพลังใจขึ้นได้ 
อีกด้วย

(5) ความหมายทางความรู้สึกที่สื่ออกมาในท่อน P และท่อน Q มีลักษณะทางอารมณ  ์
ความรู้สึกที่คล้ายคลึงกัน ในข้ันต้น เลวินลันจึงจัดให้ทั้งสองท่อนนีเป็นเมที่ 1และ2 ของส่ิงท่ีเขา 
ต้องการพิจารณาเพื่อให้ใด้ฃ้อสรุปที่ว่าลักษณะของท่วงทำนองในบทเพลง Hebrides นีสามารถ 
นำเราไปล่ความรู้สึกที่เรียกว่าความหวังในอารมณ์ความรู้สึกของเราได้37

จากข้อเสนอท้ังหมดของของเลวินลันท่ีเสนอมานั้น เป็นการพยายามชี้ให้เห็นลักษณะของ
การแสดงออกถึงอารมณ์และความรู้สึกในดนตรีบรรเลงที่เกิดขึ้นกับจิตใจของมนุษย์ โดยเน้นการ 
พิจารณาที่บทเพลง Hebrides Overture ว่าท่วงทำนองของบทเพลงนีลามารถแสดงออกถึง 
อารมณ์และความรู้สึกบางประการที่เรียกว่าความหวังในตัวคนเราได้จริง โดยการยกการพิจารณา 
ในท่อนเพลงที่เขาให้ความสนใจโดยละเอียด

3.7.4 {โญหาใ,นการพิจารณาบทเพลง Hebrides Overture

ในขั้นแรกผู้เขียนจะเสนอการพิจารณาข้อโต้แย้งของเลวินลัน เริ่มจากข้อโต้แย้งแรกใน
เร่ืองของการแสดงออกถึงอารมณ์ความรู้สึกของดนตรี ซึ่งประเด็นนีไม่ใช่เฉพาะเลวินลันเท่านันที่มี 

ทรรศนะเช่นน้ี ผู้เขียนคิดว่าในสามัญสำนึกของคนทั่วไปนั้นก็ยอมรับว่าเมื่อเราฟังบทเพลงใด  ๆ ก็ 

ตาม เราจะได้รับอารมณ์ความรู้สึกบางอย่างซึ่งเป็นความหมายทีแฝงมากับดนตรี จากทรรศนะ 

เช่นนี้ผ้เขียนขอเสนอให้กลับมาพิจารณาที่ลักษณะสำคัณพื้นฐานของดนตรีอีกครื่งหนึ่ง เราจะพบ«บ ^  49

ได้ว่าในดนตรีบรรเลงนั้นมิได้มีสิ่งใดที่นอกเหนือไปจากสิ่งที่แฮนสลิกกล่าวไว้คือ ความสูง-ตํ่า ลัน 

ยาวของเสียงเคร่ืองดนตรีแต่ละชนิดรวมไปถึง จังหวะ ท่วงทำนองและเสียงประสาน คำถามทีเรา

37 Ibid. 1 pp. 367 -  369.
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ต้องถามคือด้วยตัวของดนตรีบริสุทธี้อย่างเดียวซึ่งมีสิ่งเหล่านี้เป็นองค์ประกอบนั้น นำไปล่การส่ือ 

ความหมายที่เป็นอารมณ์ความรู้สึกได้อย่างไร ? สำหรับคำตอบของคำถามนี้ผู้เขียนคิดว่าด้วยตัว 

ของดนตรีปริสุทธ้ิเองแล้ว ดนตรีมิได้กำลังพยายามที่จะแสดงออกถึงอารมณ์ความรู้สึก แต่ความ 

เข้าไจในเรื่องของการแสดงออกถึงอารมณ์ความรู้สึกนั้น เกิดขึ้นจากการที่คนเราใช้การเปรียบ
เทียบระหว่างสิ่งที่เราได้ยินกับประสบการณ์ในเซิงประจักษ์ของมนุษย์เรา ยกตัวอย่างเซ่น เม่ือคน 

เรามีอารมณ์เศร้านั้นการเคลื่อนไหวของกิริยาท่าทางของเราก็ค่อนข้างเชื่องช้า การพูดจาเราก็มัก 

จะใช้นํ้าเสียงตํ่า  ๆ ไม่ใช้การพูดท่ีโวยวายหรอกระโซกโฮกฮาก ลักษณะต่าง  ๆ ที่เราประสบเหล่านี้ 
กลายเป็นลัญลักษณ์หนึ่งของความโศกเศร้า เมื่อเราได้รับฟังดนตรีท่ีมีการดำเนินท่วงทำนองท่ี
เช่ืองช้า จังหวะไม่กระโชกโฮกฮาก การเรียบเรียงเสียงประสานไม่มีความรุนแรงของเสียง เราก็ 

จะเกิดความรู้สึกว่าบทเพลง  ๆ นั้นลื่อถึงอารมณ์เศร้า ในกรณีเดียวกันหากเราฟังเพลงที่มีจังหวะ 

อึกกระทึกสนุกสนาน เราก็จะเกิดความรู้สึกว่าบทเพลงนั้นเป็นบทเพลงที่สนุกสนาน ขณะท่ีเรา 

กำลังฟังการเปลี่ยนแปลงของเสียงต่าง ๆ ที่ถูกเรียบเรียงขึ้นอย่างมีรูปแบบต่าง ๆ กัน เราก็เอารูป 

แบบที่แตกต่างนั้น มาเปรียบเทียบกับลักษณะของประสบการณ์ในเซิงประจักษ์ต่าง ๆ ในชีวิตของ 

เรา จึงทำให้เราคิดถึงอารมณ์ความรู้สึกที่มีลักษณะใกล้เคียงกัน

สำหรับอารมณ์ท่ีเกิดขึ้นในการรับฟังดนตรีน้ัน ผู้เขียนคิดว่าอารมณ์ที่เกิดฃึนนันมิใช่
อารมณ์ปกติธรรมดาอย่างเซ่น อารมณ์รัก หรืออารมณ์โกรธ ในชีวิตประจำวันของเราแต่อารมณ ์

ในขณะที่เรากำลังรับรู้ทางคิลปะหรือฟังดนตรีอยู่นั้นเป็นอารมณ์ทางสุนทรียะที่เกิดจากประลบ 

การในการชมความงาม ไคลฟั เบสล์ (Clive Bell) ได้อธิบายลักษณะของอารมณ์ความรู้สึกดัง 

กล่าวไว้ดังน้ี

“ต ิลป ะท ี่จ ัด 'ว ่าเป ็น ป ระเภ ท ของร ูป แบ บ น ั้น  ม ิใช ่เฉ พ าะ ภ าพ  

เข ีย น เท ่าน ั้น  แต ่รวมไปถ ึงดน ตร ีด ้วย ใน ข ณ ะด ูด น ต ร ี ข ้าพ เจ ้าร ู้ส ึก  

ว ่าด น ต ร ีม ีล ัก ษ ณ ะ ข อ งร ูป แ บ บ ด ้วย  ก ็เพ ร าะ ว ่า เร าจ ะ ร ู้ส ึก ว ่า เส ีย ง  

ดนตรีน ั้น  ม ีค วาม ล ัม พ ัน ธ ์ก ัน ต าม ก ฎ เก ณ ฑ ์ข อ งธ รรม ช าต ิอ ัน ส ึก ล ับ
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(m is te r io u s  n e c e s s i ty ) . . .  ใน ข ณ ะ ท ี่ข ้าพ เจ ้าก ำล ังฟ ังด น ต ร ีอ แ น ั้น  

จ ิต ใจ ข อ ง ข ้าพ เจ ้าจ ม ห าย ไป ก ับ ค ว าม ซ าบ ซ ่าน อ ัน อ ธ ิบ าย ไม ่ได ้ข อ ง  

เส ีย งด น ต ร ี ซ ึ่ง เก ิดจากเส ียงดน ตร ีท ี'ฐ ก ล ่าย ท อ ด ม าย ัง จ ิต ใจ ข อ ง

ข ้าพ เจ ้าน ั้น เอ ง " 38

จากคำอธิบายนี้ผู้เขียนขอขยายความต่อไปว่า การรับรู้ทางคิลปประเภทดนตรีหรือการรับ 

ฟังบทเพลงนั้นในขณะทีเราฟังเพลง หากเราคิดว่ามีอารมณ์ความรู้สึกบางประการเกิดขึ้นกับเรา 

ในขณะที่กำลังฟังเพลงอยู่นั้น ผู้เขียนคิดว่าอารมณ์ความรู้นั้นมิใช่อารมณ์ความรู้สึกที่เหมือนหรือ 

เป็นสิ่งเดียวกับอารมณ์ความรู้สึกในชีวิตประจำวันของเรา นั้นคืออารมณ์ความรู้สึกในชีวิตปกติ
ของเรา เช่น เรามีความเศร้าเนื่องจากความสูญเลียบุคคลอันเป็นที่รักของเรา ความโศกเศร้าน้ันได ้

เกิดข้ึนกับชีวิตจรืง ๆ ของเรา อารมณ์ความรู้สึกความสะเทือนใจต่าง ๆ นั้นเกิดขึ้นกับเราเอง แต่ 

หากว่าเราไปฟังเพลงที่มีท่วงทำนองที่มีลักษณะที่คล้ายกับอารมณ์เศร้า อารมณ์ที่เราได้รับจาก
การฟังเพลงมิใช่ความเศร้าโศกเสียใจจริง  ๆ ที่เกิดขึ้นกับเรา เป็นเพียงความเพลิดเพลินไปตาม 

ท'วงทำนองของเพลงในช่ัวครู่ แล้วความเพลิดเพลินนั้นก็จะผ่านไปเมื่อบทเพลงนั้นจบลง

อีกสาเหตุหนึ่งที่ทำให้อารมณ์ทางสุนทรียะมีความแตกต่างจากอารมณ์ปกติของเราก็คือ 

จากตัวอย่างเดิมของอารมณ์เศร้า หากเป็นความโศกเศร้าจริงในชีวิตเราจะมีความจริงเชิงวัตถุ
วิสัยเฉพาะรองรับอารมณ์ของเรา เช่น บุคคลอันเป็นที่รักที่ตายจากไป แต่ถ้าเราฟังเพลงเพลงหน่ึง 

แล้วเราบอกว่าเพลง ๆ นี้เป็นเพลงเศร้า เราจะไม่สามารถบอกได้ว่าความจริงเชิงวัตถุวิสัยเฉพาะ 

ของความเศร้าที่ได้จากบทเพลงนั้น ๆ คืออะไร ตังน้ันในประเด็นของการโต้แย้งข้อเสนอของแฮนส 

ลิกท่ีเลวินลัน ได้กล่าวไว้นั้น ในที่สุดแล้วการพิจารณาในเรองอารมณ์ความรู้สึกที่แสดงผ่านบท

38 Clive Bell, "Significant Form," เท Introductory readings in aesthetics, ed. John
Hospers, (New York: The Free Perss,1969), p. 87.
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เพลงออกมา จะเป็นตัวแสดงให้เห็นว่าการกล่าวถึงอารมณ์ความรู้สึกในการฟังดนตรีนั้น มีความ 

แตกต่างกันโดยสิ้นเซิงกับอารมณ์ความรู้สึกอันเป็นประสบการณ์ในชีวิตประจำวันของเรา

ตังนั้นในประเด็นสุดท้ายท่ี เลวินสัน ยกการพิจารณาบทเพลง Hebrides Overture ของ 

Meldelssohn การพิจารณากับความหวังซึ่งเป็นอารมณ์ขั้นสูงที่เกิดขึ้นจากการรับฟังบทเพลงตัง 

กล่าวก็เป็นลักษณะของอารมณ์ทางสุนทรียะที่เกิดขึ้นเมื่อเรากำลังรับฟังบทเพลงเพลงนี้อยู่ และ 

เมื่อบทเพลงจบลงเราก็จะยังคงกลับล่โลกของความจริง และมีอารมณ์ความรู้สึกกับประลบการณ ์

ในชีวิตของเราอีกครั้ง

จากข้อพิจารณาที่ผู้เขียนได้ยกมา และแยกอารมณ์ทางสุนทรียะ ออกจากอารมณ์ความ 
รู้สึกในชีวิตปกติของเรา ก็เพื่อที่จะแสดงให้เห็นลักษณะเฉพาะของอารมณ์สุนทรียะ ท่ีดนตรีแสดง 
ออกมา ซึ่งคำว่าอารมณ์ทางสุนทรียะที่ดนตรีแสดงออกมาในที่นี้ไม'ได้มีความหมายเดียวกับ 
อารมณ์ความรู้สึกที่เรากำลังพยายามเข้าใจว่าดนตรีกำลังพยายามสื่อแสดงสิ่งเหลานี้กับผู้ฟัง ใน 
ทรรศนะของผู้เขียนอารมณ์ทางสุนทรียะคือ สิ่งที่เกิดขึ้นเมื่อเราได้มารับรู้กับรูปแบบของการจัด 
องค์ประกอบในงานคึลปะที่มีความงดงามลงตัวในตัวของมัน ในการที่เราจะกล่าวว่าบทเพลงใด 
บทเพลงหนึ่งให้อารมณ์ความรู้สึกที่เป็นความสุข หรือความสนุกสนาน หรือแม้แต่ความเศร้าก ็
ตามสิ่งเหล่าน้ีคือรูปแบบท่ีลงตัวของการประพันธ์ดนตรี หากรูปแบบที่ผู้ประพันธ์ ประพันธ์ข้ึนมา 
มีลักษณะคล้ายกับลักษณะของคนที่อยู่ในอารมณ์เศร้า เราก็จะรู้สึกว่าบทเพลงมันกำลังแสดง 
อารมณ์เศร้าอยู่ หรือรูปแบบของการประพันธ์เพลง เพลงใดมีจังหวะสนุกสนานคึกคักเราก็จะรู้สึก 
ว่าบทเพลงๆ นั้นกำลังแสดงอารมณ์ของความสนุกสนาน ซ ึ่งโดยแทจ้ร ิง น้ันดนตรีปริสุทธ้ีท่ีเรา 
กำลังได้ยินอยู่นั้นมิได้มีอะไรมากไปกว่า องค์ประกอบทางเสียงของตัวมันเลย

ในประเด็นของการพิจารณาล่วนต่าง ๆ ในบทเพลง Hebrides overture โดยเสนอการ 
พิจารณาประโยคเพลงแต่ละประโยคว่ามีลักษณะในการแสดงออกถึงอารมณ์และความรู้สึกแบบ 
ใดในชีวิตของมนุษย์ ผู้เขียนมีความเห็นว่าการพิจารณาท่วงทำนองที่แสดงถึงอารมณ์ความรู้สึก 
ของเลวินลันมีลักษณะคล้ายกับทฤษฎีการเลียนแบบ (Representation) มากกว่าทฤษฎีการ 
แสดงออก (Expression) จะเห็นได้จาการพิจารณาท่อนเพลงแต่ละท่อนของเลวินลัน โดยเฉพาะ 
การ■ พิจารณาในห้องเพลงท่ี 57 -  66 ซึ่งเลวินลันให้การพิจารณาเจาะจงว่าท่อนเพลงตังกล่าว 
สามารถแสดงออกถึงความหวังได้
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เริ่มต้นที่การพิจารณาห้องเพลงที่ 57 ซึ่งเลวินสันชีให้เห็นถึงลักษณะของการเลื่อนเสียง 
ของตัวโน้ตขึ้นเป็นคู่สี่เมเจอร์จากเสียง B ไปล่เสียง F# และจากเสียง F# ไปล่เสียง B ในอีกช่วง 
เสียง เลวันลันให้การพิจารณาเสียงดนตรีในช่วงนี้ว่าเหมือนการกระโดดให้สูงขึ้นจบบรรลุจุดหมาย 
บางประการ ลักษณะของเสียงที่ค่อย ๆ บรรเลงให้ก้าวสูงขึ้นทีละขั้นเสียงด้วยลังหวะท่ีลมํ่าเสมอ 
และไม่เร็วมากนั้น หากกล่าวถึงการดำเนินทำนองก็คือการค่อย ๆ กระโดดจากเสียงหน่ึงไปยังอีก 
เสียงหน่ึงด้วยความห่างหรือพิสัย (range) ของเสียงที่เท่า  ๆ กันและลังหวะเท่ากันนั้น หากเราจะ 
เปรียบเทียบเสียงที่เราได้ยินตังกล่าวนั้นก็อาจเปรียบได้กับเสียงของการค่อย  ๆ กระโดดอย่างม่ัน 
ใจขึ้นไปเรื่อย ๆ จนกระม่ังถึงจุดท่ีสูงท่ีลุดแล้วจึงหยุดการกระโดดข้ึนน้ัน และท่อนเพลงต่อจากช่วง 
นั้นเลวินสันเปรียบเทียบว่าเหมือนกับความรู้สึกสงบ และการพักผ่อน จากเสียงที่ค่อย ๆ ไล่ลงมา 
เป็นคู,ลี่เมเจอร์เช่นกัน (ในทฤษฏีดนตรีกล่าวว่าการเล่นดนเสียงด้วยเสียงในคอรีดเมเจอร์นั้น 
สามารถแสดงออกถึงอารมณ์และความรู้สึกในเชิงของความสุข หรือเป็นความรู้สึกในแง่ดี) เลวิน 
สันเปรียบการไล่เสียงลงกับความรู้สึกสงบหรือการพักผ่อนหลังจากการใช้ความพยายามในการ 
ทำบางสิ่งจนสำเร็จ แต่การพักผ่อนนั้นก็เป็นการพักผ่อนอย่างมีพลังบางอย่างซ่อนอยู่ ซ่ึงเลวินสัน 
กล่าวว่าความรู้สึกที่มืพลังนั้นมีลักษณะคล้ายกับการเป็นแรงบันดาล'ใจ หรือความหวังนั้นเอง 
ลักษณะการเปรียบเทียบเสียงที่ได้ยินกับประสบการณ์ทางทางประสาทสัมผัสที่เราเห็นได้นี้ มี 
ลักษณะคล้ายกับทฤษฏีการเลียนแบบมากกว่าการแสดงอารมณ์ความรู้สึก นั้นคือการใช้เสียงเป็น 
ตัวแทนของสิ่งที่เราต้องการเลียนแบบแล้วถ่ายทอดมาล่ผู้ชมงานคีลปะ เช่นเม่ือเรารู้สึกต่ืนเต้นหัว 
ใจของเราก็จะเต้นเร็วและแรง แล้วเมื่อเราได้ฟังเพลงที่มีการรัวเสียงกลองตํ่า ๆ ท่ีมี1ลังหวะเหมือน 
กับการเต้นของหัวใจ เราอาจรู้สึกว่าเสียงดนตรีที่ได้ยินในขณะนันลื่อถึงความตื่นเต้น แต่ในความ 
เป็นจริงแล้วการที่เรากล่าวว่าเรารู้สึกตื่นเต้นนั้น เป็นเพราะเสียงที่เราได้ยินนันมืลักษณะคล้ายกับ 
ลักษณะทางร่างกายที่เกิดขึ้นบางประการ เป็นการใช้เสียงกลองเลียนแบบลักษณะการเต้นของหัว 
ใจไม่ใช่การใช้เสียงกลองลื่อถึงความรู้สึกตื่นเต้น การเลียนแบบนันคือการทำให้เหมือนจนเรา 
สามารถบอกได้ว่าสิ่งที่เป็นต้นแบบของสิ่งนั้นคืออะไร เช่นเดียวกับเสียงรัวกลองกับการเต้นของหัว 
ใจ แต่ไม่ใช่การสื่อหรือการแสดงออกของความรู้สึก แต่เป็นการเลียนแบบลักษณะอาการทางร่าง 
กาย การพิจารณาท่วงทำนองดนตรีของเลวินลันนั้นมืลักษณะของการเลียนแบบมากกว่าการ 
แสดงออกถึงอารมณ์ความรู้สึก เพราะเลวินลันพยายามเทียบเคียงเสียงดนตรีที่ลูงฃึนหรือตํ่าลง 
กับการแสดงออกทางกายเช่นเสียงที่ค่อย  ๆ สูงข้ึนก็เทียบเคียงกับการกระโดดขึ้นสู่ท่ีสูง จนกระม่ัง 
เสียงน้ันสูงข้ึนจนถึงที่สุดก็เทียบเคียงกับการกระโดดจนถึงจุดที่สูงที่สุด เสียงที่ค่อย  ๆ ตํ่าและเบา 
ลงก็เทียบเคียงกับประสบการณ์การพักผ่อนจากการทำงานหรือฏิบติภาระกิจบางสิงจนสำเร็จล ุ
ล่วงแล้ว การเทียบเคียงเสียงที่ได้ยินกับลักษณะประสบการณ์ทางกายนัน คล้ายกับการเลียนแบบ 
มากกว่าการแสดงอารมณ์ความรู้สึก เนื่องจากอารมณ์ความรู้สึกเป็นสิ่งที่เกิดฃึนภายในจิตใจของ
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คนแต่ละคน มิใซ่ประสบการณ์ภายนอกที่ทุกคนสามารถสังเกตได้เหมือนกัน ดังนั้นการใช ้
ท,วงทำนองของดนตรีเปรียบเทียบกับลักษณะของประสบการณ์ทางกายนั้น จึงมืลักษณะการ 
อธิบายเหมือนกับการเลียนแบบจากสิ่งที่ปรากฏอยู่ ไม'ใช่การลื่อแสดงถึงอารมณ์ความรู้สึกที่อยู ่
ภายในให้เข้าใจตรงกัน

เหตุผลสำคัญอีกประการที่ผู้เขียนต้องการเสนอก็คือ การรับรู้การแสดงออกถึงอารมณ ์
ความรู้สึกในดนตรีบรรเลงนั้นไม่ใช่ลักษณะที่จำเป็นที่จะเกิดแก่ผู้ฟังดนตรีทุกคน ผู้เขียนคิดว่าหาก 
เราให้คนหลาย ๆ คนรับฟังบทเพลงเพลงน้ี จะต้องมืผู้ฟังหลายคนที่บอกว่าเขาฟังเพลงเพลงนี้แล้ว 
รู้สึกเพลิดเพลินไปกับท่วงทำนองต่าง  ๆ ท่ีได้รับฟังเท่าน้ัน เขาไม่ได้เกิดอารมณ์ความรู้สึกใด ๆ เลย 
เมื่อเขาฟังบทเพลงเพลงนี้ นอกจากบทเพลง Hebrides Overture นี้แล้ว ในการฟังดนตรีบรรเลง 
บทเพลงอื่น ๆ ผู้เขียนคิดว่ามืผู้ฟังอีกจำนวนมากที่ฟังเพลงเพราะต้องการฟังเลียงดนตรีที่บรรเลง 
ออกมาเท่านั้น โดยไม,ได้คำนึงถึงเรืองของความหมายหรีออารมณ์ความรู้สึกใด  ๆ ท่ีได้รับจาก 
ดนตรีน้ันเลย ดังนั้นผู้เขียนมีความเห็นว่าการแสดงออกถึงอารมณ์และความรู้สึกมายังผู้รับฟังบท 
เพลงน้ัน ผู้ที่รับฟังบทเพลงบรรเลงบทเพลงใดก็ตามไม่จำเป็นว่าใครก็ตามที่รับฟังบทเพลงนั้นจะ 
ต้องรับรู้ถึงอารมณ์ความรู้สึกที่แฝงมากับทำนองเพลง หรือไม่มืความจำเป็นที่จะต้องมีความรู ้
เกี่ยวกับบทเพลงที่เขากำลังรับฟังอยู่ว่าแต่งขึ้นเพราะอะไร เพ่ือใคร หรือเพื่อแสดงออกถึงอารมณ ์
และความรู้สึกใด แต่เขาก็ลามารถฟังบทเพลงนั้นได้อย่างมีความสุขจนจบเพลง

3.8 สรุป

เนื้อหาสำคัญที่เสนอในบทที่ 3 นี้มุ่งชี้ประเด็นสำคัญของปัญหาในการแสดงออกถึง 
อารมณ์และความรู้สึกของดนตรี ซึ่งสามารถสรุปเป็นประเด็นปัญหาสำคัญต่าง ๆ คังน้ี 1

1. ปัญหาในทฤษฎีการลื่อสารผ่านงานคิลปะของลีโอ ตอลสตอย จากทฤษฎีของตอลส 
ตอยซึ่งเสนอว่าคิลปะคือการสื่อสารจากคิลปิน ผ่านสารที่สํงไปคืองานคิลปะ ไปสู่ผู้รับสารคือผู้ชม 
งานคิลปะ โดยที่ผู้ชมงานคิลปะจะมีความเข้าใจบางอย่างที่คิลปินต้องการลื่อผ่านทางงานคิลปะ 
ท่ีได้รับซม ปัญหาของตอลสตอยก็คือ เมื่อเรากล่าวว่างานคิลปะคือการลื่อสาร นั่นหมายถึงงาน 
คิลปะนั้นจะต้องมีเนื้อหาหรือความหมายบางอย่างที่คิลปินต้องการลื่อสารผ่านไปยังผู้ซมงาน 
คิลปะ แต่ตอลสตอยกล่าวว่าในการสร้างงานคิลปะนั้น อารมณ์ความรู้สึกในขณะสร้างงานของ 
คิลปิน อาจเป็นความรู้สึกแปลกใหม่ซึ่งบางครั้งคิลปินก็ยังไม่กระจ่างชัดว่าตนกำลังมีความรู้สึก 
เช่นใดอยู่ การขาดความชัดเจนในสิ่งที่ต้องการลื่อสารของคิลปินเช่นนี แสดงให้เห็นว่าการลื่อสาร
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ในคร ั้งน ี้น ่าจะเป ็นการส ื่อสารท ี่ไม ่ลมบ ูรณ ์ เน ื่องจากผ ู้ส ่งสารหรือค ืลป ินขาดความช ัดเจนในส ิ่งท ี่ 
ตนเองต ้องการส ื่อออกไปส ู,ผ ู้ร ับสาร แม ่ว ่าผ ู้ร ับ ส ารห ร ือ ผ ู้ซ ม งาน ค ืล ป ะจะส าม ารถเข ้าใจความ  
หมายท ี่แฝงมาก ับงานค ืลปะน ั้นได ้ก ็ตาม

2. ปัญหาในทฤษฎีสัญลักษณ์ของชูซาน แลงเกอร์ ทฤษฎีของแลงเกอร์มุ่งพิจารณางาน 
คืลปะประเภทดนตรีเป็นสำคัญ แลงเกอร์กล่าวว่า “งานคืลปะคือการสร้างรูปแบบซึ่งเป็น 
สัญลักษณ์ความรู้สึกของมนุษย์” โดยเปรียบเทียบลักษณะรูปแบบของสัญลักษณ์ทางดนตรีว่า 
เป็นรูปแบบที่มีลักษณะคล้ายฟังก์ซั่นทางพีชคณิต คือฟังก์ชั่นต่าง  ๆ น้ันจะมีรูปแบบท่ีมีความแน่ 
นอน แต่ผลลัพธ์ที่ได้จากฟังก์ช่ันเดียวกันน้ันจะแตกต่างกันไปตามตัวแปรท่ีเราเติมลงไปในฟังก์ซั่น่ 
น้ัน  ๆ เช่นเดียวกับที่คนหลายคนรับฟังบทเพลงบทเพลงเดียวกัน แต่ความแตกต่างของคนแต่ละ 
คน ในโอกาสและเวลาที่แตกต่างกัน ก็จะทำให้การตีความทางอารมณ์ความรู้สึกของแต่ละคน 
แตกต่างกันไปตามความแตกต่างของบุคคลและโอกาสที่แตกต่างกัน ปัญหาในทฤษฎีสัญลักษณ ์
ของแลงเกอร์ก็คือ เรา1จะสามารถหารูปแบบของฟังก์ชั่น ซึ่งเป็นสัญลักษณ์ทางดนตรีที่มีความแน่ 
นอน แต่ในขณะเดียวกันฟังก์ชั่นของลัญลักษณ์ทางดนตรีที่แน่นอนนั้นจะให้ผลลัพธ์ที่ไม่แน่นอน 
ได้อย่างไร และรูปแบบของสัญลักษณ์ทางดนตรีที่มีความงามมีลักษณะอย่างไร

3. ปัญหาในการพิจารณาดนตรีเป็นภาษา ข้อเสนอสำคัญที่นำมาพิจารณาในประเด็นนี ้
คือ ภาษามีทั้งโครงสร้างทางไวยากรณ์ในภาษา และโครงสร้างทางความหมายของภาษาที่ใช้ใน 
การสื่อสารระหว่างคนสองคน ซึ่งทั้งโครงสร้างทางไวยากรณ์และโครงสร้างทางความหมายที่มีอยู่ 
ในภาษาที่เราใช้สื่อสารกันนี้เอง ที่ทำให้เราสามารถใช้ภาษาสื่อสารให้เป็นที่เข้าใจถูกต้องตรงกัน 
ได้ แต่สำหรับรูปแบบของภาษาในดนตรีแล้ว ดนตรีไม่มีท้ังโครงสร้างทางไวยากรณ์และโครงสร้าง 
ทางความหมาย ในเนื้อหาของดนตรีจะมีแต่รูปแบบทางคีตลักษณ์ของดนตรีเท่านัน่ ดังนันการ 
ลำคับเสียงสูง-ตํ่า หรือจังหวะข้า-เร็วต่าง ๆ ในดนตรีนั้นจึงไม่สามารถมีลักษณะของภาษาซึ่งจะ 
ทำให้ดนตรีสามารถเป็นสื่อกลางในการสื่อสารให้เป็นที่เข้าใจตรงกันได้ รวมทั้งความเข้าใจความ 
หมายของภาษาก็จะแตกต่างกันไปตามการเรียนรู้ของแต่ละบุคคล รวมทังบรีบททางสังคมและ 
วัฒนธรรมของคนคนนั้นด้วย ดังนั้นเราต้องยอมรับว่าการเข้าใจภาษาที่ที่ถูกต้องตรงกันในทุก 
บริบททางสังคมและวัฒนธรรมนั้นเป็นสิ่งที่ไม่สามารถเกิดข้นได้จรีง ทำให้การมีภาษาสากลที่ 
ลามารถสื่อสารให้คนทุกสังคมทุกวัฒนธรรมเข้าใจนั้นเป็นสิ่งที่ไม่น่าจะสามารถเกิดขึ้นจริงได้

4. ปัญหาความสัมพันธ์ระหว่างดนตรีกับอารมณ์ความรู้สึก ในประเด็นนี้ผู้เขียนเสนอการ 
พิจารณาปัญหาสำคัญคือปัญหาที่ว่า ดนตรีซ่ึงเป็นสิ่งท่ีมีอยู่ภายนอกร่างกายของเรานัน เม่ือเรา
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รับรู้เสียงของดนตรีแล้ว เสียงของดนตรีที่เราได้ยินนั้นไปก่อให้เกิดอารมณ์ความรู้สึกกับผู้ที่กำลัง 
รับฟังบทเพลงน้ัน  ๆ ได้อย่างไร เนื่องจากอารมณ์ความรู้สึกต่าง  ๆ นั้นจัดว่าเป็นส่ิงท่ีเกิดขึ้นกับจิต 
ใจซึ่งเป็นสิ่งที่อย์ภายในร่างกายของมนุษย์ หรือเป็นประลบการณ์เกี่ยวกับจิตมิใช่ประสบการณ์ 
ทางประสาทลัมผัสภายนอก การรับรู้เสียงของดนตรีมีลักษณะเฉพาะที่แตกต่างไปจากการรับรู้ 
วัตถุภายนอกอื่น  ๆ ดนตรีจึงสามารถกระตุ้นอารมณ์ความรู้สึกที่เกิดขึ้นภายในจิตของมนุษย์บาง 
ประการได้ ยิ่งไปกว่านั้นดนตรีสามารถบอกความหมายทางอารมณ์ความรู้สึกผ่านเสียงของดนตรี 
เข้าไปสู,จิตของมนุษย่ได้เป็นอย่างดีด้วย สำหรับปัญหาเรื่องความลัมพันธ์ระหว่างดนตรีกับ 
อารมณ์ความรู้สึกที่เกิดขึ้นภายในใจของมนุษย์นั้น ในเบื้องต้นผู้เขียนยอมรับว่าดนตรีมีความ 
สัมพันธ์บางประการกับอารมณ์ความรู้สึกของมนุษยํซึ่งอาจเกิดไดีในผู้ฟังสํวนมาก แต่การกระตุ้น 
ให้เกิดอารมณ์ความรู้สึกจากการฟังดนตรีนั้น แม้ว่าจะมีการกระตุ้นให้เกิดความรู้สึกบางอย่างใน 
ตัวผู้ฟังบางคนได้จรีง แต่การกระตุ้นให้เกิดอารมณ์ความรู้สึกจากการฟังดนตรีก็ไม่ใช่ลักษณะจำ 
เป็นท่ีจะต้องเกิดกับผู้ฟังดนตรีทุกคน มีผู้ฟังบางคนท่ีฟังดนตรีเพื่อความเพลิดเพลินเท่าน้ันโดยไม ่
จำเป็นต้องเกิดความรู้สึกทางอารมณ์ความรู้สึกหรือรับรู้ความหมายใด  ๆ จากท,วงทำนองของ 
ดนตรีก็เป็นได้ แต่อย่างไรก็ตามแม้ว่าผู้ฟังบางคนจะไม'สามรถรับรู้การแสดงออกถึงอารมณ์และ 
ความรู้สึกในดนตรีก็ตาม ก็ไม่ได้หมายความว่าการสื่ออารมณ์ความรู้สึกไม่มีอยู่

5. ปัญหากาสื่ออารมณ์ในขั้นสูง ''ความหวัง" โดยพิจารณาจากข้อเสนอของเจอร์รล์อด 
เลวินลัน ซึ่งเลวินลันเสนอการพิจารณาท่วงทำนองต่าง  ๆ ในบทเพลง Hebrides Overture ว่า 
ท่วงทำนองในท่อนเพลงต่าง  ๆ ที่ปรากฏมีลักษณะคล้ายกับการแสดงออกของความรู้สึกต่าง  ๆ
ของมนุษย์ เช่นความรู้สึก'วิตกกังวล ความรู้สึกเหนื่อยล้า และความรู้สึกเหมือนได้ไปส่ความรู้สึกดี 
 ๆ บางอย่างซึ่งมีลักษณะคล้ายกับลักษณะของความรู้สึกที่เรียกว่า “ความหวัง” ปัญหาที่น่าลังเกต 

สำหรับการวิเคราะห์ของเลวินลันก็คือการวิเคราะห์เสียงต่าง ๆ ในแต่ละประโยคเพลงของเลวินลัน 
มีลักษณะเป็นการเลียนแบบ (Representation) มากกว่าการแสดงออก (Expression) โดยเลวิน 
ลันเทียบเคียงลักษณะเสียงกับลักษณะของปรากฏการณ์ทางกายต่าง ๆ ของมนุษย์ ดังนันการ 
แสดงออกของอารมณ์ที่เรียกว่าความหวังของเลวินลัน'นัน ไม่น่าจะใช่การแสดงออก หากแต่เป็น 
การเลียนแบบลักษณะบางประการของปรากฏการณ์ที่มองเห็นได้มากกว่า และการรับรู้อารมณ์ 
ความรู้สึกใด  ๆ ก็ตามที่อยู่ในบทเพลงต่าง ๆ น้ันไม่ใช่ส่ิงที่จำเป็นจะต้องมีในการรับฟังดนตร ี
บรรเลง เนื่องจากการับรู้อารมณ์ความรู้สึกที่มีอยู่ในดนตรีบรรเลงไม,ใช่สิ่งที่จะเกิดขืนกับผู้ฟังทุก 
คน' และแม้ว่าการรับรู้อารมณ์ความรู้สึกจากเสียงดนตรีจะเกิดขึ้นได้จริง แต่การเข้าใจความหมาย 
ที่อยู่ในดนตรีของคนทุกคนก็ไม่จำเป็นต้องมีลักษณะเป็นสากลหรือมีความถูกต้องตรงกัน
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