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 เจตนิพิฐ สังข์วจิิตร : ดุษฎีนิพนธ์การประพันธเ์พลง: 'ไตรศร' เดอะซินเธติคแจส๊โพเอ็ม ส าหรับ

วงดนตรีโมเดริ์นแจ๊สอองซอมเบิล. ( DOCTORAL MUSIC COMPOSITION: ‘TRISORN’ THE 
SYNTHETIC JAZZ POEM FOR MODERN JAZZ ENSEMBLE) อ.ที่ปรึกษาหลัก : ศ. ดร.วีร
ชาติ เปรมานนท,์ อ.ที่ปรึกษาร่วม : รศ.ธงสรวง อิศรางกูร ณ อยุธยา 

  
ดุษฎีนิพนธ์การประพันธ์เพลง: ‘ไตรศร’ เดอะซินเธติคแจ๊สโพเอ็ม ส าหรับวงดนตรีโมเดิร์นแจ๊สออง

ซอมเบิล เป็นบทประพันธ์ที่ประพันธ์ขึ้นจากการศึกษาลักษณะเฉพาะตัว ทั้งด้านการประพันธ์ เทคนิคการอิมโพร
ไวส์เซชัน และบริบทของนักดนตรีแจ๊ส 3 คนที่โดดเด่นในศตวรรษที่ 20 นักดนตรีทั้ง 3 คนประกอบด้วย ชาร์ลี 
ปาร์คเกอร์ โดดเด่นด้านดนตรีบีบ็อพ ไมล์ส เดวิส โดดเด่นด้านดนตรีโมดัลแจ๊ส และจอห์น โคลเทรน โดดเด่นด้าน
ดนตรีฟรีแจ๊สรวมถึงแนวคิด Coltrane Changes 

บทประพันธ์แบ่งรายละเอียดเป็น Episode I: ‘Kwan’ Introduction เป็นการน าชื่อเล่นของ
ผู้ประพันธ์มาใช้เป็นตัวแทนสื่อถึงจินตนาการในการประพันธ์ โดยแนวทางการประพันธ์ได้หยิบยกวัตถุดิบในดุษฎี
นิพนธ์การประพันธ์เพลงมาสร้างสรรค์ Episode II: ‘Red Bird’ เป็นการน าความประทับใจในบริบทของ ชาร์ลี 
ปาร์คเกอร์ มาสร้างสรรค์ Episode III: ‘Pedal Trane’ ประพันธ์ขึ้นจากแนวคิดที่ซับซ้อนของ จอห์น โคลเทรน 
Episode IV: ‘My Modal’ แรงบันดาลใจจากมิติเสียงอันทันสมัยของ ไมล์ส เดวิส และ Episode V: ‘Sinsiri’ 
Final บทประพันธ์ที่เป็นบทสรุปจากการศึกษานักดนตรีทั้ง 3 คน 

บทประพันธ์ทั้งหมดได้ถูกจัดแสดงเพื่อเผยแพร่ ณ ห้อง Black Box Theater วิทยาลัยดนตรี 
มหาวิทยาลัยรังสิต ซึ่งการแสดงบทประพันธ์ได้รับเกียรติจากนักดนตรี 12 คน น าโดยผู้ควบคุมวง  ดร.วานิช โป
ตะวนิช ผู้ควบคุมวงที่มีชื่อเสียงเป็นที่ยอมรับอย่างกว้างขวางในวงการดนตรีประเทศไทย และนักดนตรีชั้นน าอีก 
11 คน จากวง Rangsit University Jazz Ensemble    

 

สาขาวิชา ไม่สังกัดการศึกษา ลายมือชื่อนิสิต ................................................ 
ปีการศึกษา 2562 ลายมือชื่อ อ.ทีป่รึกษาหลัก .............................. 
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บทคัดย่อภาษาอังกฤษ 
# # 6086802935 : MAJOR COMMON 
KEYWORD: Jazz Music, Modern Jazz, Jazz Composition 
 Jetnipith Sungwijit : DOCTORAL MUSIC COMPOSITION: ‘TRISORN’ THE SYNTHETIC 

JAZZ POEM FOR MODERN JAZZ ENSEMBLE. Advisor: Prof. WEERACHAT PREMANANDA, 
D.Mus. Co-advisor: Assoc. Prof. TONGSUANG ISRANGKUN NA AYUDHYA 

  
The doctoral music composition: ‘Trisorn’ (the three arrows) the synthetic Jazz 

poem is the creative and innovative music composition that transformed the stylistically 
characterizing aspect, compositional improvising techniques and influential formatting 
context  of the three Jazz prominent of the 20th Century, who were Charlie Parker (1920-1955, 
King of ‘Bebop’), John Coltrane (1926-1967, King of ‘Free Jazz’ and ‘Coltrane Changes) and 
Miles Davis (1926-1991, King of ‘Cool  Jazz’). 

The composition has comprised of 5 unique movements; Episode I: ‘Kwan’ 
Introduction, the movement that represented the imaginative idealistic of the composer 
whose nickname is ‘Kwan’, Episode II: ‘Red Bird’, the movement presented the dramatic and 
improvising context of “Bird” (Charlie Parker), Episode III: ‘Pedal Trane’, the movement was 
influentially inspired by John Coltrane, one of a sophisticated Jazz pioneer in history, Episode 
IV: ‘My Modal’, the movement of the influential inspiration by Miles Davis, the leading of the 
‘Modern Jazz’ sound trend, and Episode V: ‘Sinsiri’  Final, the last movement that composer 
expressed the combination of all source of ideas and experiences as conclusion of the piece. 

Furthermore, the composition had been presented in the Doctoral Music Concert at 
Black Box Theatre, Conservatory of Music, Rangsit University, conducted by the national 
acclaimed conductor, Dr. Vanich Potavanich, and performed by the Rangsit University Jazz 
Ensemble of 12 outstanding musicians. 

 

Field of Study: Common Student's Signature ............................... 
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กิตติกรรมประกาศ 
 

กิตติกรรมประกาศ 
  

กราบขอบพระคุณอาจารย์ที่ปรึกษาหลักวิทยานิพนธ์ ศาสตราจารย์ ดร.วีรชาติ เปรมานนท์ 
และอาจารย์ที่ปรึกษาวิทยานิพนธ์ร่วม รองศาสตราจารย์ ธงสรวง อิศรางกูร ณ อยุธยา ตลอดจน
คณะกรรมการสอบวิทยานิพนธ์ ศาสตราจารย์ ดร.ณัชชา พันธุ์เจริญ รองศาสตราจารย์ ดวงใจ ทิวทอง 
รองศาสตราจารย์ ดร.ศศี พงศ์สรายุทธ รวมถึงกรรมการภายนอกมหาวิทยาลัย ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.
ภาวไล ตันจันทร์พงศ์ 

ขอขอบพระคุณ ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.เด่น อยู่ประเสริฐ คณบดีวิทยาลัยดนตรีแห่ง
มหาวิทยาลัยรังสิต รวมถึงรองศาสตราจารย์ ดร.วิบูลย์ ตระกูลฮุ้น รองคณบดีฝ่ายวิชาการและวิจัย ที่ให้
การสนับสนุนและผลักดันเสมอมาทั้งในด้านดนตร ีด้านวิชาการและประสบการณ์ที่มีคุณค่า 

ขอขอบพระคุณผู้ควบคุมวง ดร.วานิช โปตะวนิช และนักดนตรี Rangsit University Jazz 
Ensemble ตลอดจนถึงเจ้าหน้าที่ควบคุมแสงสีเสียงแห่งวิทยาลัยดนตรี มหาวิทยาลัยรังสิต ที่ท าให้การ
แสดงบทประพันธ์บรรลุตามวัตถุประสงค์ 

ขอบคุณแหล่งรวมก าลังใจส าคัญจากพ่อแม่ และทุกคนในครอบครัวที่สนับสนุนตลอดจนอยู่
เคียงข้างผู้ประพันธ์เสมอมาในทุกๆ ชัว่ขณะของชีวิต พวกเขาเหล่านี้ท าให้ค าว่า “ก าลังใจ” มีคุณค่ายิ่ง 

สุดท้ายนี้ขอขอบคุณแรงบันดาลใจจาก ชาร์ลี ปาร์คเกอร์ ไมล์ส เดวิส และจอห์น โคลเทรน ที่
ท าให้ค้นพบเส้นทางไปสู่เป้าหมายของวิทยานิพนธ์ฉบับนี้ แม้วิทยานิพนธ์จะเสร็จสมบูรณ์แล้วก็ตามแต่ 
พวกเขาเหล่านี้ยังคงเป็นนักดนตรีที่ทรงคุณค่า เป็นแหล่งค้นคว้าข้อมูลและสร้างแรงบันดาลใจให้กับนัก
ดนตรีแจ๊สต่อไป 
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บทที ่1  
บทน า 

1.1 ความเป็นมาและความส าคัญ 
ดนตรีแจ๊สพัฒนาขึ้นจากมรดกทางวัฒนธรรมของประเทศแถบทวีปแอฟริกา ที่หลั่งไหลเข้า

มายังประเทศสหรัฐอเมริกาช่วงยุคที่มีการล่าอาณานิคม หล่อหลอมเข้ากับวัฒนธรรมของประเทศ
สหรัฐอเมริกาจนก่อก าเนิดเป็นดนตรีบลูส์และพัฒนาสู่ดนตรีแจ๊สในที่สุด ดนตรีแจ๊สแม้มีต้นก าเนิดจาก
ประเทศสหรัฐอเมริกา แต่ปัจจุบันมิได้อยู่ในวงจ ากัดเฉพาะประเทศต้นก าเนิดเท่านั้น ยังได้ขยาย
ขอบเขตเข้าไปผสมผสานยังภูมิภาคทวีปยุโรปหรือเอเชีย ดนตรีแจ๊สถูกพัฒนาไปตามยุคสมัยทั้งนี้เกิด
จากนักดนตรีแจ๊ส หัวก้าวหน้าที่ได้น าแนวคิดต่าง ๆ มาทดลองจนเกิดเป็นดนตรีแจ๊สลีลาใหม่เกิดขึ้น 
ซึ่งการพัฒนาของดนตรีแจ๊สที่ส าคัญเกิดจากนักดนตรีแจ๊สชั้นแนวหน้า อาทิ ชาร์ลี ปาร์คเกอร์ 
(Charlie Parker, ค.ศ. 1920-1955) ไมล์ส เดวิส (Miles Davis, ค.ศ. 1926-1991) และจอห์น  
โคลเทรน (John Coltrane, ค.ศ. 1926-1967) นักดนตรีแจ๊สทั้ง 3 คนนอกจากจะมีส่วนในการพัฒนา
ดนตรีแจ๊สแล้ว ยังได้ทิ้งมรดกทางความคิดให้แก่นักดนตรีแจ๊สรุ่นหลังซึ่งได้น าเอาองค์ความรู้ต่าง ๆ มา
ใช้เป็นแนวทางให้กับตนเองอีกด้วย   

ชาร์ลี ปาร์คเกอร์ นักเล่นอัลโตแซกโซโฟน นักดนตรีที่มีส่วนร่วมในการพัฒนาดนตรีบีบ็อพ
(Bebop) มากที่สุด (Gridley, 2000, p. 105) ประมาณต้นทศวรรษที่ 1940 เป็นจุดก าเนิดของดนตรี
บีบ็อพนักดนตรีแจ๊สชั้นน า อาทิ ชาร์ลี ปาร์คเกอร์ ได้รวมตัวกันเพื่อร่วมบรรเลงดนตรีแจ๊สที่คลับชื่อว่า 
“Minton’s Playhouse” ซึ่งการร่วมกันแสดงดนตรี ณ สถานที่แห่งนี้เป็นสิ่งที่นักดนตรีพูดถึงกันเป็น
อย่างมากในรูปแบบใหม่ของดนตรีแจ๊สที่เรียกว่าบีบ็อพ (Paul O. W. Tanner and others, 2001, 
p. 177) ดนตรีแจ๊สรูปแบบบีบ็อพเป็นจุดเปลี่ยนส าคัญต่อดนตรีแจ๊ส โดยนิยมใช้รูปแบบวงที่มีขนาด
เล็กมีจ านวนนักดนตรีน้อยกว่าวงบิกแบนด์ (Big Band) ไม่เหมาะกับการเต้นร า ไม่เน้นการเรียบเรียง
เสียงประสาน แนวท านองและเสียงประสานมีความซับซ้อน ส่วนมากมีอัตราความเร็วค่อนข้างมาก 
(Gridley, 2000, pp. 147-148) ดนตรีบีบ็อพเป็นจุดเปลี่ยนแปลงส าคัญเชิงคุณค่าทางประวัติศาสตร์
ดนตรีแจ๊ส  

ปี ค.ศ. 1959 ไมล์ส เดวิสนักเล่นทรัมเป็ตแจ๊ส เริ่มประพันธ์บทเพลงไปในทิศทางที่มีความ
ซับซ้อนน้อยลงและไม่ใช้การด าเนินคอร์ดเหมือนดนตรีบีบ็อพ การอิมโพรไวส์เซชัน (Improvisation) 
มีการใช้ลักษณะอ้างอิงจากโมดซึ่งมีความสัมพันธ์กับคอร์ดบันได  ปี ค.ศ. 1959 ไมล์ส เดวิส นักเล่น
ทรัมเป็ตแจ๊ส เริ่มประพันธ์บทเพลงไปในทิศทางที่มีความซับซ้อนน้อยลง และไม่ใช้การด าเนินคอร์ด
เหมือนดนตรีบีบ็อพ การอิมโพรไวส์เซชัน (Improvisation) มีการใช้ลักษณะอ้างอิงจากโมดซึ่งมี
ความสัมพันธ์กับคอร์ด บันไดเสียงหรือทั้งสองอย่างรวมกัน เขาเป็นผู้บุกเบิกดนตรีโมดัลแจ๊ส (Modal 
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Jazz) ในผลงานชื่อ Kind of Blue บันทึกเสียงปี ค.ศ. 1959 สังกัดค่าย Columbia (Gridley, 2000, 
p. 230) ดนตรีแจ๊สประเภทนี้เป็นการพัฒนาแนวคิดพื้นฐานจากดนตรีบีบ็อพ เป็นเหมือนกับปฏิกิริยา
ตอบสนองต่อบีบ็อพ วิธีคิดในการอิมโพรไวส์เซชันเปลี่ยนไปหลังจากการก าเนิดของโมดัลแจ๊ส ข้อจ ากัด
ของการด าเนินคอร์ดน้อยลง เนื่องจากโมดัลแจ๊สมีจังหวะเสียงประสานที่ช้า ส่วนด้านการอิมโพรไวส์เซชัน
จะเน้นที่แนวคิดโมดเป็นหลัก นอกจากนี้ช่วงต้นทศวรรษที่ 1970 เขายังได้ผสมผสานดนตรีแจ๊สกับ 
ดนตรีร็อกและฟังก์ (Rock and Funk) โดยน าเครื่องดนตรีไฟฟ้าหลายประเภทเข้ามาผสมในวง เช่น 
คีย์บอร์ด เบสไฟฟ้า และกีตาร์ไฟฟ้า (Gridley, 2000, p. 342) จากการผสมผสานนี้ท าให้เกิดเป็น
ดนตรีฟิวชันแจ๊ส (Fusion Jazz) การน าเอากีตาร์ไฟฟ้า ซึ่งเป็นเครื่องดนตรีที่มีบทบาทเป็นอย่างมาก
ในดนตรีร็อก เข้ามามีบทบาทส าคัญในวงดนตรีแจ๊สท าให้มิติของดนตรีแจ๊สขยายขอบเขตออกไป 
 ประมาณทศวรรษที่ 1960 จอห์น โคลเทรน ได้คิดค้นระบบเสียงประสานที่เชื่อมโยงกับ
ความสัมพันธ์แบบขั้นคู่ 3 ซึ่งแนวคิดการเคลื่อนที่เสียงประสานแบบนี้ถูกเรียกว่า “Coltrane 
Changes” โดยขยายขอบเขตด้านของเสียงประสานออกไปจากเดิมและมีการเคลื่อนที่แบบสมมาตร 
(Symmetry) (Bill Cole 2001: 107) แต่ยังคงอยู่ในดนตรีระบบโทนาลิตี (Tonality) ระบบวิธีการคิด
ของเขามีผู้ทรงคุณวุฒิหลายคน ได้ก าหนดชื่อเรียกวิธีการนี้ไว้หลากหลาย เช่น Coltrane Harmony, 
Coltrane Substitutions หรือ Coltrane Matrix โดยทั้งหมดนี้มีความหมายเหมือนกัน ระบบนี้ถูก
น ามาใช้ในบทเพลง Giant Steps จากผลงานชื่อ Giant Steps บันทึกเสียง ปี ค.ศ. 1959 สังกัดค่าย 
Atlantic ลูวิส พอตเตอร์ ผู้ทรงคุณวุฒิด้านดนตรีแจ๊ส (Lewis Porter and others, 1993, p. 307) 
ได้กล่าวว่า “บทเพลง Giant Steps ยังคงเป็นบทเพลงซึ่งชี้ให้เห็นว่าโคลเทรนได้กล่าวลาบทเพลง
บีบ็อพ” อีกทั้งผู้ทรงคุณวุฒิ เดวิด แดมซี ยังได้กล่าวถึงระบบดังกล่าวอีกด้วยว่า (Demsey, 1996, p. 
3) “บทเพลงของโคลเทรนใช้การด าเนินคอร์ดในการเปลี่ยนศูนย์กลางกุญแจเสียงสัมพันธ์กันแบบคู่ 3 
มากกว่าการเปลี่ยนกุญแจเสียงสัมพันธ์ กันแบบคู่ 4 หรือ คู่ 5 จากแนวคิดนี้ได้รับความสนใจจากนักดนตรี
แจ๊สและกลายมาเป็นที่รู้จักกันในชื่อ Coltrane Changes โดยมีลักษณะเสียงเป็นเอกลักษณ์เฉพาะตัว 
(Unique Sound) จากแนวคิดความสัมพันธ์แบบคู่ 3 ของโคลเทรนนี้เอง ท าให้มีอิทธิพลกับนักดนตรีแจ๊ส
และนักประพันธ์เพลงแจ๊สตั้งแต่ทศวรรษที่ 1960 เป็นต้นมา  
 นอกจากแนวคิด Coltrane Changes แล้วโคลเทรนยังได้สร้างสรรค์แนวท านองการอิมโพรไวส์เซชัน
ที่ผสมผสานกับซีเควนซ์และลักษณะจังหวะที่มีความหนาแน่น การสร้างสรรค์ด้วยลักษณะจังหวะของ
เขาท าให้กลายเป็นความโดดเด่นเฉพาะตัว การบรรเลงด้วยลักษณะจังหวะที่มีความหนาแน่นเช่นนี้  
เอรา กิทเลอร์คอลัมนิสต์แห่งนิตยสาร Downbeat Magazine ได้เรียกว่า “Sheets of Sound” 
(Gridley, 2000, p. 263) หลังจากที่เอรา กิทเลอร์ ได้ใช้ชื่อดังกล่าวแล้วส่งผลให้ผู้ทรงคุณวุฒิด้าน
ดนตรีแจ๊สได้ใช้ชื่อเรียกดังกล่าวด้วย จะเห็นได้ว่าแนวคิดที่ซับซ้อนของ Coltrane Changes ตลอดจน 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 3 

Sheets of Sound เป็นเอกลักษณ์ส าคัญของเขา และชี้ให้เห็นถึงพัฒนาการส าคัญที่เกิดขึ้นในดนตรี 
แจ๊สด้วยเช่นกัน   

 จากประเด็นที่กล่าวมาข้างต้น ผู้ประพันธ์มีความสนใจศึกษาแนวคิดของนักดนตรีทั้งแจ๊ส 3 คนที่
โดดเด่นในศตวรรษที่ 20 ด้านการสร้างสรรค์บทเพลง ด้านการอิมโพรไวส์เซชัน และด้านแนวคิดที่ส าคัญ
ตลอดจนถึงบริบทแวดล้อมอื่น ๆ เพื่อน าสาระมาสังเคราะห์ เป็นวัตถุดิบในการประพันธ์บทเพลงแจ๊ส
ส าหรับงานวิจัยครั้งนี้ นอกจากการน าดนตรีแจ๊สประเภทต่าง ๆ ที่มีคุณค่าเชิงประวัติศาสตร์ดนตรีแจ๊ส  
มาเป็นแนวทางในการประพันธ์บทเพลงแล้ว ด้านการจัดรูปแบบวงส าหรับการแสดง ผู้ประพันธ์ได้
ก าหนดให้ใช้รูปแบบแจส๊วงเล็ก ผสมผสานกับกลุ่มเครื่องเป่าลมไม้ และกลุ่มเครื่องสายโดยแบ่งออกได้ดังนี้ 
แจ๊สวงเล็กประกอบด้วย เปียโน กีตาร์ เบส กลอง กลุ่มเครื่องเป่าลมไม้ประกอบด้วย แซกโซโฟน คลาริเน็ต 
และกลุ่มเครื่องสายประกอบด้วย ไวโอลิน เชลโล 
 ทั้งนี้ดุษฎีนิพนธ์การประพันธ์เพลง ‘ไตรศร’ เดอะซินเธติคแจ๊สโพเอ็ม ส าหรับวงดนตรี 

โมเดิร์นแจ๊สอองซอมเบิลประกอบด้วย 5 Episode ซึ่งผู้ประพันธ์พิจารณาก าหนดชื่อบทประพันธ์โดย

น าค าว่า ‘ไตรศร’ (Trisorn) มาใช้เป็นตัวแทนสื่อถึงแรงบันดาลใจจากการศึกษานักดนตรีแจ๊สทั้ง 3 

คน ที่โดดเด่นในศตวรรษที่ 20  ด้านค าว่า ‘ไตร’ ผู้ประพันธ์น ามาใช้สื่อถึงการศึกษานักดนตรีแจ๊ส 3 

คน ส่วนค าว่า ‘ศร’ หรือ ‘ลูกศร’ มีนัยสื่อถึงทิศทางมุ่งไปยังเป้าหมายที่ก าหนดไว้ ผู้ประพันธ์จึง

น ามาใช้แทนทิศทางแนวคิดของนักดนตรีแจ๊สเหล่านี้ ตลอดจนเป้าหมายการสร้างสรรค์ในดนตรี

แจ๊สแตกต่างกัน ด้วยเหตุนี้ผู้ประพันธ์จึงพิจารณาน าค าว่า ‘ไตรศร’ มาใช้เป็นชื่อชุดบทประพันธ์ ด้าน

การเผยแพร่บทประพันธ์ได้รับเกียรติจากนักดนตรี 12 คน น าโดยผู้ควบคุมวง ดร.วานิช โปตะวนิช 

และนักดนตรีจากวง Rangsit University Jazz Ensemble 

1.2 วัตถุประสงคข์องการประพันธ ์
เพื่อสร้างชุดบทประพันธ์เพลงแจส๊จ านวน 1 ชุดที่ได้รับแรงบันดาลใจจากนักดนตรีแจ๊ส 3 คน

ที่โดดเด่นในศตวรรษที่ 20 ได้แก่ ชาร์ลี ปาร์คเกอร์ ไมล์ส เดวิส และจอห์น โคลเทรน บทประพันธ์
ประกอบด้วย 5 Episode ระยะเวลาโดยรวม 40 นาที 

1.3 ขอบเขตการประพันธ ์
 ส าหรับประเด็นการศึกษาจากนักดนตรีแจ๊สทั้ง 3 คนจะท าการศึกษาแนวคิดหลักดังต่อไปนี้    
ด้านของชาร์ลี ปาร์คเกอร์ ศึกษาบริบทดนตรีบีบ็อพ ด้านของไมล์ส เดวิส ศึกษาบริบทดนตรีโมดัลแจ๊ส
และฟิวชันแจ๊ส ด้านของจอห์น โคลเทรน ศึกษาแนวคิดระบบ Coltrane Changes และ Sheets of 
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Sound การศึกษาประเด็นข้างต้นเพื่อการประพันธ์บทเพลงอาจมีบริบทแวดล้อมอื่น ๆ ซึ่งผู้ประพันธ์
น ามาสร้างสรรค์ตามแนวทางที่ก าหนดไว้ 

ด้านการพิจารณาก าหนดช่ือ Episode ต่าง ๆ ผู้ประพันธ์ใช้แนวคิดดังนี้  
Episode I: ‘Kwan’ Introduction เป็นการน าชื่อเล่นของผู้ประพันธ์ มาใช้เป็น

ตัวแทนสื่อถึงจินตนาการในการประพันธ์นี้ โดยแนวคิดการประพันธ์ได้น าวัตถุดิบต่าง ๆ มาจาก 
Episode ทั้งหมดน ามาสร้างสรรค์     

Episode II: ‘Red Bird’ แรงบันดาลใจจาก ชาร์ลี ปาร์คเกอร์ ผู้ประพันธ์พิจารณา
น าค าว่า ‘Red’ มาจากชื่อบทเพลงที่น ามาศึกษา นั่นคือบทเพลง Red Cross เป็นบทเพลงที่เขา
ประพันธ์ไว้ และผู้ประพันธ์น าบทเพลงนี้ มาศึกษาสาระเพื่อเป็นวัตถุดิบการประพันธ์ ส่วนค าว่า 
‘Bird’ มาจากช่ือเล่นหรือฉายาของ ชาร์ลี ปาร์คเกอร์  

Episode III: ‘Pedal Trane’ แรงบันดาลใจจาก จอห์น โคลเทรน ผู้ประพันธ์
พิจารณาน าค าว่า ‘Pedal’ มาจากแนวคิดการคัดแนวท านองเสียงค้าง (Pedal Note) ในแนวเบส 
บทเพลง Naima ซึ่งผู้ประพันธ์น าโน้ตเสียงค้างนี้ มาเป็นวัตถุดิบสร้างสรรค์ในบทเพลงด้วย ส่วนค าว่า 
‘Trane’ มาจากช่ือของ จอห์น โคลเทรน  

Episode IV: ‘My Modal’ แรงบันดาลใจจาก ไมล์ส เดวิส เป็นการน าลักษณะการ
ออกเสียงที่คล้ายคลึงกันระหว่างค าว่า ‘Miles’ ที่มาจากค าว่า ‘Miles Davis’ กับค าว่า ‘My’ ซึ่ง
แสดงถึงตัวแทนผู้ประพันธ์น ามาเช่ือมโยงกับค าว่า ‘Modal’ ที่น ามาจากดนตรีโมดัลแจ๊ส  

Episode V: ‘Sinsiri’ Final ผู้ประพันธ์พิจารณาน าชื่อมาจาก ชื่อที่พ านักของ
ผู้ประพันธ์ในจังหวัดเชียงราย เนื่องจากขณะประพันธ์ Episode สุดท้ายนี้ผู้ประพันธ์ได้มาพ านัก ณ 
สถานที่แห่งนี้  
 ด้านโน้ตเพลงและการบรรเลงรวมวง เนื่องจากธรรมชาติการบรรเลงของดนตรีแจ๊สมีบริบท       
กึ่งอิมโพรไวส์เซชัน และมักเปิดโอกาสให้นักดนตรีสามารถตีความการบรรเลงของตนเองได้ 
นอกเหนือจากโน้ตเพลงที่ก ากับไว้ โน้ตเพลงจึงเสมือนเป็นเครื่องน าทางให้บทเพลงด าเนินไป ตาม
แนวทางวัตถุประสงค์ของผู้ประพันธ์ ด้วยเหตุผลข้างต้นผู้ประพันธ์ได้ก าหนดโครงสร้างการบรรเลง 
ต่าง ๆ ของแซกโซโฟน เปียโน กีตาร์และเบส จะถูกก ากับด้วยคอร์ดเป็นระยะ ๆ ทั้งนี้ เพื่อให้สะดวก
ในการสื่อสารกับนักดนตรีได้มากขึ้น อีกทั้งยังท าให้นักดนตรีสามารถตีความการบรรเลงได้สะดวกขึ้น 
โดยผู้ประพันธ์ก าหนดการก ากับด้วยคอร์ดและแนวเสียง ตลอดจนแนวท านองส าหรับการบรรเลงไว้ 2 
กรณีดังนี้ กรณีแรก หากมีคอร์ดก ากับอยู่ในโน้ตเพลง พร้อมกับก าหนดแนวเสียงหรือแนวท านองไว้ 
แสดงว่าผู้ประพันธ์ก าหนดให้นักดนตรีสามารถเลือกการวางแนวเสียงของตนเองได้ และหากกรณีไม่
ปรากฏคอร์ดก ากับไว้ มีเพียงการวางแนวเสียงหรือแนวท านอง แสดงว่าผู้ประพันธ์ก าหนดให้นักดนตรี
บรรเลงแนวเสียง หรือแนวท านองตามที่ปรากฏในโน้ตเพลง กรณีที่สอง หากผู้ประพันธ์ประสงค์ให้ 
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นักดนตรีบรรเลงตามทิศทางที่ก าหนดนอกเหนือจากที่กล่าวไว้ข้างต้น จะใช้ตัวหนังสือปรากฏอยู่ใน
กรอบสี่เหลี่ยมก ากับในโน้ตเพลง นอกจากนี้ด้านโน้ตเพลงส าหรับการอิมโพรไวส์เซชัน ผู้ประพันธ์จะใช้
เครื่องหมาย “/” ก ากับไว้ในโน้ตเพลงของผู้  อิมโพรไวส์เซชัน เช่น หากเป็นช่วงการบรรเลง 
แซกโซโฟนอิมโพรไวส์เซชัน จะถูกก ากับด้วยเครื่องหมายดังกล่าวเป็นต้น (ตัวอย่างที ่1.1)  
  
ตัวอย่างที ่1.1 โน้ตเพลงช่วงแซกโซโฟนอิมโพรไวส์เซชัน 

 

ด้านการแสดงบทประพันธ์ ผู้ประพันธ์ก าหนดให้ใช้รูปแบบของแจ๊สวงเล็กผสมผสานกับกลุ่ม
เครื่องเป่าและกลุ่มเครื่องสายเป็นแนวทางหลักในการแสดง โดยแบ่งออกได้ดังนี้ กลุ่มเครื่องจังหวะ
ประกอบด้วย เปียโน กีตาร์ เบส กลอง กลุ่มเครื่องเป่าประกอบด้วย แซกโซโฟน คลาริเน็ต และกลุ่ม
เครื่องสายประกอบด้วย ไวโอลิน เชลโล ทั้งนี้บทประพันธ์จะบรรเลงด้วยนักดนตรีจากวง Rangsit 
University Jazz Ensemble  

1.4 ประโยชนท์ี่คาดว่าจะไดร้ับ 
 1. ได้บทประพันธ์เพลงแจ๊สบทใหม่ ซึ่งผู้ประพันธ์ก าหนดให้ใช้รูปแบบของแจ๊สวงเล็ก 
ผสมผสานกับกลุ่มเครื่องเป่าลมไม้ และกลุ่มเครื่องสาย 

2. ชุดบทประพันธ์เพลงแจ๊สเป็นผลลัพธ์ที่ได้รับแรงบันดาลใจ จากการศึกษาแนวคิดของ  
ชาร์ลี ปาร์คเกอร์ ไมล์ส เดวิส และจอห์น โคลเทรน โดยนักดนตรีทั้ง 3 คนเป็นที่รู้จักในฐานะนักดนตรี
แจ๊สคนส าคัญที่มีคุณค่าต่อดนตรีแจ๊ส 
 3. ได้เผยแพร่ชุดบทประพันธ์ต่อสาธารณะชน ในรูปแบบแจ๊สวงเล็กผสมผสานกับกลุ่มเครื่อง
เป่าลมไม้ และกลุ่มเครื่องสาย 

1.5 วิธีการด าเนนิงานวิจัยและการประพันธ์เพลง 
การศึกษาค้นคว้าข้อมูลประเด็นต่าง ๆ ในงานวิจัยชิ้นนี้ ผู้ประพันธ์ก าหนดประเด็นวิธีการ

ด าเนินงานวิจัยและการประพันธ์เพลงแบ่งออกเป็น 2 ประเด็นส าคัญ คือ ด้านการจัดหาวัตถุดิบการ
ประพันธ์ ด้านขั้นตอนและกระบวนการสร้างสรรค์การประพันธ์ ทั้ง 2 ประเด็นจะมีความสอดคล้องกัน
เพื่อให้ด าเนินไปตามวัตถุประสงค์ที่ก าหนดไว้ โดยประเด็นดังกล่าวมีรายละเอียดดังนี้ 

ด้านการจัดหาวัตถุดิบการประพันธ์   
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1. ศึกษาข้อมูลประเด็นดนตรีบีบ็อพ ดนตรีโมดัลแจ๊ส และดนตรีฟิวชันแจ๊ส ตลอดจนระบบ 
Coltrane Changes และ Sheets of Sound จากแหล่งข้อมูล เช่น หนังสือ งานวิจัย บทความ 
โน้ตเพลง  

2. ศึกษาข้อมูลประเด็นองค์ประกอบของดนตรีแจ๊ส เพื่อเชื่อมโยงถึงบริบทพื้นฐานส าคัญที่
เป็นเอกลักษณ์ในดนตรีแจ๊ส การศึกษาประเด็นนี้จะมีส่วนช่วยให้เข้าใจดนตรีแจ๊สในลีลาอื่น ๆ ได้
สะดวกยิ่งขึ้น  
 3. วิเคราะห์ข้อมูลต่าง ๆ โดยแนวทางการวิเคราะห์ข้อมูลในบทที่ 2 ผู้ประพันธ์น าแนวคิด
ข้อมูลของผู้ทรงคุณวุฒิหลายคนมาเป็นแนวทางการศึกษา ทั้งนี้ผู้ประพันธ์น าแหล่งข้อมูลมาจาก 
หนังสือ งานวิจัย บทความ โน้ตเพลง ข้อมูลจากเวปไซด์ เป็นต้น เพื่อน ามาเป็นข้อมูลในการศึกษา 
ตลอดจนขอค าปรึกษาและค าแนะน าด้านดนตรีแจ๊สจากผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.เด่น อยู่ประเสริฐ    
 4. สังเคราะห์ข้อมูลเพื่อน าเสนอข้อมูลที่เกี่ยวข้องตามวัตถุประสงค์ จากนั้นจึงพิจารณาน ามา
เป็นวัตถุดิบส าหรับประพันธ์บทเพลงต่อไป 

ด้านขั้นตอนและกระบวนการสร้างสรรค์การประพันธ์   
1. ก าหนดกรอบแนวคิดการประพันธ์รวมถึงโครงสร้าง และเทคนิคการประพันธ์ที่เหมาะสม 

ตลอดจนจัดเตรียมวัตถุดิบหลักและรอง ส าหรับการประพันธ์ 
2. สร้างสรรค์บทประพันธ์ตามกรอบแนวคิดที่ก าหนดไว้ ตลอดจนขอค าแนะน าด้านการ

ประพันธ์เพลงจากอาจารย์ที่ปรึกษา  
 3. จัดเตรียมนักดนตรีให้เหมาะสมกับบทเพลง โดยผู้ประพันธ์จะพิจารณาถึงบทบาทเครื่อง
ดนตรีเพื่อท าการแสดงบทเพลงเป็นแนวทางส าคัญ เนื่องจากดนตรีแจ๊สมักเปิดโอกาสให้นักดนตรี
สามารถตีความการบรรเลงได้โดยเฉพาะการอิมโพรไวส์เซชัน ฉะนั้นการจัดเตรียมนักดนตรีให้
เหมาะสมจึงเป็นสิ่งส าคัญ 
 4. เริ่มซ้อมบทเพลงกับวงดนตรีและปรับแต่งบทเพลง รวมถึงขอค าแนะน าจากนักดนตรี
ตลอดจนถึงขอค าแนะน าจากอาจารย์ที่ปรึกษา     

5. เผยแพร่ผลงานบทประพันธ์ด้วยการแสดงดนตรี 
 6. จัดท ารูปเล่มดุษฎีนิพนธ์ฉบับสมบูรณ์ ตลอดจนถึงขอค าแนะน าจากอาจารย์ที่ปรึกษา                                                                                     

1.6 นิยามศัพท์ 
 คอรัส (Chorus) หมายถึง หลังจากบรรเลงแนวท านองหลักหรือมักเรียกว่าส่วนหัว (Head) 
เสร็จสิ้นลง นักดนตรีแจ๊สจะท าการแปรท านองหลักหรือเรียกว่าอิมโพรไวส์เซชัน โดยการแปรจะอาศัย
โครงสร้างการด าเนินคอร์ดของแนวท านองหลักวนซ้ าหลายครั้ง ซึ่งการวนซ้ าแต่ละครั้งจะเรียกว่า
คอรัส   



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 7 

  โคลเทรนเชนจ์ (Coltrane Changes) คิดค้นโดย จอห์น โคลเทรน ถูกน ามาใช้ในผลงาน
ชื่อ Giant Steps บันทึกเสียง ปี ค.ศ. 1959 เป็นแนวคิดที่ซับซ้อนด้านเสียงประสาน ขยายขอบเขต
ด้านเสียงประสานออกไปจากเดิม และมีการเคลื่อนที่แบบสมมาตร เชื่อมโยงกับความสัมพันธ์แบบขั้น
คู ่3 

 จังหวะสวิง (Swing) ชีพจรส าคัญในดนตรีแจ๊สที่มีการขับเคลื่อนบทเพลง ด้วยการเน้นบน
จังหวะที่ 2 และ 4 ในเครื่องหมายประจ าจังหวะ 4/4 ผสมผสานนัยส าคัญทางการบรรเลงโน้ตเขบ็ต
หนึ่งช้ันที่เป็นเอกลักษณ์ของดนตรีแจ๊ส 

 โซโลเบรค (Solo Break) เพื่อให้ผู้อิมโพรไวส์เซชันบรรเลงน าเข้าสู่ช่วงอิมโพรไวส์เซชันของ
ตนเอง นักดนตรีทั้งหมดจะหยุดการบรรเลงสั้น ๆ โดยมากมักมีความยาวจ านวน 2 ห้อง ก่อนบทเพลง
ด าเนินเข้าสู่ช่วงอิมโพรไวส์เซชัน จากนั้นนักดนตรีทั้งหมดจะร่วมกันบรรเลงอีกครั้ง ตามบทบาทใน       
บทเพลงที่ก าหนดไว ้

 บทเพลงแจ๊สมาตรฐาน (Jazz Standard Tune) บทเพลงแจ๊สที่นักดนตรีแจ๊สนิยมน ามา
บรรเลงอย่างแพร่หลาย 

 บิกแบนด์ (Big Band) วงดนตรีแจ็สขนาดใหญ่ แบ่งเป็น 3 กลุ่ม คือ กลุ่มเครื่องเป่าลมไม้ 
เครื่องเป่าทองเหลือง และกลุ่มจังหวะ เป็นวงดนตรีที่ได้รับความนิยมในช่วงทศวรรษที่ 1930 นิยมใช้
ในงานรื่นเริงต่าง ๆ บทเพลงส่วนใหญ่ผู้ฟังสามารถเต้นร าไปกับบทเพลงได ้

บีบ็อพ (Bebop) ลีลาดนตรีแจ๊สรูปแบบหนึ่งที่มีต้นก าเนิดช่วงทศวรรษที่  1940 เป็นจุด
เปลี่ยนแปลงส าคัญในดนตรีแจ๊ส มีเอกลักษณ์ที่รูปแบบวงในการแสดงมีขนาดเล็ก นักดนตรีมีอิสระใน
การบรรเลงมากกว่าบิกแบนด์ บทเพลงมีความซับซ้อนและมีอัตราความเร็วค่อนข้างมาก เอื้ออ านวย
ต่อการแสดงทักษะของนักดนตรี 

 โมดัลแจ๊ส (Modal Jazz) ลีลาดนตรีแจ๊สรูปแบบหนึ่งที่ได้รับอิทธิพลจากผลงานของไมล์ส 
เดวิส ชื่อ Kind of Blue บันทึกเสียงปี ค.ศ. 1959 โมดัลแจ๊สมีจังหวะเสียงประสานที่ช้า ข้อจ ากัดด้าน
การด าเนินคอร์ดน้อยลงแตกต่างจากบีบ็อพ มีการใช้ลักษณะอ้างอิงจากโมดซึ่งมีความสัมพันธ์กับ
คอร์ด บันไดเสียง หรือทั้งสองอย่างรวมกัน 

 ฟิวชันแจ๊ส (Fusion Jazz) ลีลาดนตรีแจ๊สรูปแบบหนึ่งที่ได้รับอิทธิพลจากแนวคิดของไมล์ส    
เดวิส ช่วงต้นทศวรรษที่ 1970 ที่ได้ผสมดนตรีร็อก และฟังก์เข้ากับดนตรีแจ๊ส อีกทั้งยังน าเครื่องดนตรี
ไฟฟ้าหลายประเภทเข้ามาผสมในวง เช่น คีย์บอร์ด เบสไฟฟ้า และกีตาร์ไฟฟ้า 
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 วอล์คกิงเบสไลน์ (Walking Bass Line) หมายถึง แนวคิดการบรรเลงประกอบด้วยโน้ตตัว
ด าเป็นส่วนใหญ่และมักมีการเน้นในจังหวะยกของแนวท านองผู้เล่นเบส แนวคิดเช่นนี้มักนิยมบรรเลง
ร่วมกับจังหวะสวิง (Swing) 

แวมป์ (Vamp) หมายถึง การบรรเลงประกอบช่วงสั้น ๆ ด้วยแนวท านองหรือลักษณะ
จังหวะของกลุ่มเครื่องบรรเลงประกอบด้วยรูปแบบการวนซ้ าแล้วซ้ าอีก มักปรากฏในช่วงท่อนน าเข้า
บทเพลงและช่วงอิมโพรไวสเ์ซชัน 

อิมโพรไวส์เซชัน (Improvisation) การแสดงคีตปฏิภาณไหวพริบ เพื่อสร้างสรรค์แนว
ท านองขึ้นอย่างฉับพลัน โดยมากโครงสร้างบทเพลงแจ๊ส มักเปิดโอกาสให้นักดนตรีได้อิมโพรไวส์เซชัน 
และการ   อิมโพรไวส์เซชัน อาจมีการบรรเลงประกอบจากนักดนตรีที่ร่วมบรรเลงหรืออาจไม่มีก็ได้ 
รวมถึงอาจใช้การด าเนินคอร์ ดในบทเพลงนั้น  ๆ น ามาเป็นวัตถุดิบ ส าหรับแนวทางการ 
อิมโพรไวส์เซชันหรืออาจไม่มีก็ได้เช่นกัน  



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

บทที ่2  
แนวคิดและทฤษฎีที่เกี่ยวข้อง 

 การประพันธ์บทเพลงในงานวิจัยชิ้นน้ี ผู้ประพันธ์ได้น าแนวคิดนัยส าคัญของดนตรีแจ๊สมาเป็น

วัตถุดิบแนวคิดพื้นฐาน นอกจากนี้ยังได้ผสมผสานแนวคิดอื่นมาสร้างสรรค์ ให้บทประพันธ์มี  

ความหลากหลายยิ่งขึ้นทั้งด้านแนวคิดทางดนตรีสากล ตลอดจนถึงแนวคิดจากนักดนตรีแจ๊สที่ส าคัญ

น ามาเป็นแนวทางการสร้างสรรค์ อีกทั้งด้านการจัดรูปแบบวงดนตรีที่ก าหนดให้ใช้รูปแบบแจ๊สวงเล็ก               

ประกอบด้วย เปียโน กีตาร์ เบส กลอง ผสมผสานกับกลุ่มเครื่องเป่าลมไม้และกลุ่มเครื่องสาย เพื่อเพิ่ม

มิติเสียงให้หลากหลาย แนวทางการผสมผสานกันเหล่านี้ ผู้ประพันธ์ได้ศึกษาประเด็นที่เกี่ยวข้องและ

เชื่อมโยงมาสู่แนวทางการประพันธ์บทเพลง ประเด็นต่าง ๆ ผู้ประพันธ์แบ่งออกเป็น 4 ประเด็น ได้แก่ 

ประเด็นองค์ประกอบในดนตรีแจ๊ส โดยจะกล่าวถึงองค์ประกอบพื้นฐานที่แสดงนัยส าคัญในดนตรีแจ๊ส 

และประเด็น ชาร์ลี ปาร์คเกอร์ ไมล์ส เดวิส จอห์น โคลเทรน ซึ่งจะกล่าวถึงแนวคิดและการสร้างสรรค์

ในดนตรีแจ๊สของนักดนตรีทั้ง 3 คน ประเด็นทั้งหมดข้างต้น ผู้ประพันธ์จะน ามาเป็นวัตถุดิบส าหรับ

การประพันธ์ต่อไป 

2.1 องค์ประกอบในดนตรีแจ๊ส 
ดนตรีแจ๊สทุกวันนี้มีการพัฒนาออกไปในหลายมิติ และมักพบได้บ่อยครั้งที่มีการผสมผสาน

รูปแบบดนตรีประเภทอื่น หรือวัฒนธรรมตามภูมิภาคต่าง ๆ เข้าไปผสมผสานกับดนตรีแจ๊ส ซึ่งการ
ผสมผสานนี้ หากพิจารณาด้านเชิงประวัติศาสตร์ดนตรีแจ๊สก็จะพบว่า มีแนวคิดการผสมผสานอย่าง
หลากหลาย เช่น การน าดนตรีร็อกและฟังก์ผสมผสานกับดนตรีแจ๊ส จนก่อก าเนิดเป็นดนตรี  
ฟิวชันแจ๊สที่ไมล์ส เดวิส ได้เคยสร้างสรรค์ไว้ช่วงทศวรรษที่  1970 เป็นต้น วงดนตรีของ  
Pat Metheny Group ก็เป็นตัวอย่างวงดนตรีที่สร้างสรรค์ผลงานจากการผสมผสานแนวคิดอื่น ๆ 
เช่นกัน วงดนตรี Pat Metheny Group มีผู้น าวงคือ แพท เมทินี (Pat Metheny, ค.ศ. 1954-)  
นักกีตาร์แจ๊ส นอกจากนี้ยังมีนักดนตรีคนส าคัญอีกคือ ไลล์ เมย์ (Lyle Mays, ค.ศ. 1953-2020)  
นักเปียโน โดยนักดนตรีทั้ง 2 คนเป็นผู้ร่วมกันสร้างสรรค์หลัก วงดนตรี Pat Metheny Group ถูก 
จัดอยู่ในกลุ่มดนตรีแจ๊สร่วมสมัย (Contemporary Jazz) พวกเขาได้ผสมผสานดนตรีหลากหลาย
ประเภท เช่น ดนตรีแจ๊ส ดนตรีร็อก ดนตรีบราซิลเลียน (Tanner and others, 2001, p. 291) หรือ
แม้แต่ดนตรีอิเล็กทรอนิกส์เข้าไปในการสร้างสรรค์ของพวกเขาด้วย เป็นต้น อีกทั้งยังได้ผสมผสาน
เครื่องดนตรีที่หลากหลายด้วยเช่นกัน    
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จากที่กล่าวมาข้างต้นจะเห็นได้ว่าดนตรีแจ๊สมีการผสมผสานหลากหลายมิติ และแม้ว่าการ
ผสมผสานดนตรีประเภทอื่น ๆ เข้าไปในดนตรีแจ๊สจะส่งผลให้มีความหลากหลายมากขึ้นก็ตาม แต่ก็ 
มิอาจซ่อนเร้นเอกลักษณ์ความเป็นตัวตนของดนตรีแจ๊ส ทั้งนี้องค์ประกอบส าคัญที่แสดงออกถึง 
นัยเอกลักษณ์ดนตรีแจ๊สมีหลายประการ เด่น อยู่ประเสริฐ ได้กล่าวถึงโครงสร้างของดนตรีแจ๊สที่
ส าคัญสรุปสาระได้ว่า การแสดงดนตรีแจ๊สส่วนใหญ่จะถูกควบคุมด้วยโครงสร้างที่เข้มงวดในบทเพลง  
ที่แตกต่างกันออกไป แต่โครงสร้างนี้ไม่ได้เป็นอุปสรรคต่อการบรรเลง หากแต่เป็นสิ่งที่ได้ถูกจัดเตรียมไว้ 
เป็นเหมือนข้อตกลงร่วมกันระหว่างผู้บรรเลงในการแสดงบทเพลง หรือกฎกติกาที่อนุญาตให้นักดนตรีมา
รวมตัวกันบรรเลงดนตรีแจ๊ส เพ่ือเป็นกรอบส าหรับการสื่อสารของดนตรีแจ๊ส ดังนั้น ดนตรีแจ๊สจึงเป็น
มากกว่าสิ่งที่ถูกก าหนดให้บรรเลงตามตามท านอง หรือกุญแจเสียง (เด่น อยู่ประเสริฐ, 2553, น. 31) จาก
ค ากล่าวข้างต้นสังเกตได้ว่า ดนตรีแจ๊สมักจะเปิดความอิสระให้กับนักดนตรีในการตีความบทเพลง หรือ
การอิมโพรไวส์เซชันเสมอ ซึ่งการตีความอิมโพรไวส์เซชันมีส่วนส าคัญมาก ที่จะเป็นปัจจัยในการแสดง
นัยของดนตรีแจ๊สลีลาต่าง ๆ ทั้งนี้เพื่อท าให้บทเพลงถูกน ามาแสดงได้อย่างสมบูรณ์ นอกจากส่วนส าคัญ
ด้านโครงสร้างแล้วยังมีองค์ประกอบส าคัญอื่น ๆ อีก ทั้งนี้พอล แทนเนอร์  (2001, pp. 349-354) ได้
อธิบายถึงองค์ประกอบดนตรีแจ๊สสรุปประเด็นส าคัญได้ดังนี ้

   
2.1.1 ด้านการเน้นจังหวะ 

ด้านการเน้นจังหวะที่ 2 และ 4 ส าหรับเครื่องหมายประจ าจังหวะ 4/4 ในดนตรีแจ๊สจะมี
ความแตกต่างบางประการที่ต่างไปจากดนตรีคลาสสิกคือจะเน้นจังหวะที่ 2 และ 4 ซึ่งการเน้นจังหวะ
ดังกล่าวเป็นส่วนส าคัญที่ท าให้ดนตรีแจ๊สมีความแตกต่างเป็นเอกลักษณ์ ดาริอูซ เทเรเฟนโก ยังได้
กล่าวถึงการเน้นที่จังหวะ 2 และ 4 ที่เกิดขึ้นในดนตรีแจ๊ส สรุปสาระได้ว่า (Terefenko, 2018, p. 17) 
จังหวะที่ 1 และ 3 มีความส าคัญมาก ซึ่งให้ความรู้สึกแข็งแรงหนักแน่นในจังหวะหนักของเครื่องหมาย
ประจ าจังหวะ 4/4 ส่วนจังหวะที่ 2 และ 4 เป็นจังหวะเบาที่ให้ความรู้สึกอ่อนไหวกว่า จะเห็นได้ว่า
ดนตรีแจ๊สเน้นบนจังหวะเบา ที่อาจให้ความรู้สึกที่ขัดแย้งกับจังหวะหนัก ส าเนียงการเน้นลักษณะนี้
เป็นเอกลักษณ์ของดนตรีแจ๊ส ตัวอย่างที่ 2.1 แสดงการเปรียบเทียบเน้นจังหวะที่ 2 และ 4 ที่เกิดขึ้น
ในเครื่องหมายประจ าจังหวะ 4/4 นอกจากนี้ เด่น อยู่ประเสริฐ ยังได้กล่าวเสริมถึงด้านจังหวะอีกว่า 
ในแง่ของจังหวะดนตรีแจ๊สมี 3 ระดับ คือ ท านอง คอร์ดต่าง ๆ และแนวเบส ทั้งหมดมีความสัมพันธ์
กันของลักษณะที่ตายตัวไม่มากก็น้อย ส่วนใหญ่แล้วแนวเบสเกิดขึ้นพร้อมกันกับจังหวะ โดยทั่วไปมีค่า
เป็นโน้ตตัวด า ส่วนท านองมักเคลื่อนที่เร็วเป็นสองเท่าของแนวเบส เช่น โน้ตเขบ็ตหนึ่งชั้น ขณะที่
คอร์ดต่าง ๆ จะเปลี่ยนที่อัตราความเร็วช้ากว่าแนวเบส เช่น โน้ตตัวขาว (เด่น อยู่ประเสริฐ, 2553, น. 
31) 
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ตัวอย่างที่ 2.1 แสดงการเน้นจังหวะที ่2 และ 4 ในเครื่องหมายประจ าจังหวะ 4/4 

 
 

2.1.2 ด้านจังหวะขัด 
 ลักษณะจังหวะขัดมักปรากฏอยู่บ่อยครั้งในแนวท านองดนตรีแจ๊ส ตัวอย่างที่  2.2 แสดง 
การเปรียบเทียบแนวท านอง โดยบรรทัดบนจะเป็นแนวท านองที่ไม่ปรากฏจังหวะขัด ส่วนบรรทัดล่าง
จะผสมผสานลักษณะจังหวะขัดเข้าไปในแนวท านอง ลักษณะจังหวะขัดบรรทัดล่าง จะปรากฏดังที่
ลูกศรแสดงไว้ในตัวอย่าง นอกจากนี้ มาร์ก ซี. กริดลีย์ ได้กล่าวถึงจังหวะขัดในดนตรีแจ๊สไว้ว่า จังหวะ
ขัดเป็นส่วนส าคัญที่ให้ความรู้สึกส าเนียงของดนตรีแจ๊ส ยกตัวอย่างเช่นหากคาดหวังว่าจะได้ยินเสียง
ในทุกจังหวะที่เกิดขึ้น แต่การน าจังหวะขัดมาสร้างสรรค์ จะให้ความรู้สึกของเสียงที่เกิดขึ้นในจังหวะที่
แตกต่างกันออกไป ส่งผลให้อารมณ์ความรู้สึกแตกต่างกันด้วย (Gridley, 2000, p. 376) 
 
ตัวอย่างที่ 2.2 แสดงการเปรียบเทียบแนวท านองลักษณะจังหวะขัด 

 

 
 
2.1.3 ด้านเสียงประสาน  

เสียงประสานมีความส าคัญต่อองค์ประกอบดนตรีเป็นอย่างมาก สามารถท าให้บทเพลงมีมิติ
เสียงที่หลากหลาย ส่งผลให้ผู้ฟังมีอารมณ์ความรู้สึกแตกต่างกันออกไป เช่น ผ่อนคลาย หรือสับสน 
โดยปรกติแล้วเสียงประสานจะสอดคล้องสนับสนุนกับแนวท านอง เด่น อยู่ประเสริฐ ได้กล่าวถึงเสียง
ประสานในดนตรีแจ๊สไว้ว่า เสียงประสานถูกควบคุมโดยการด าเนินคอร์ดชนิดต่าง ๆ การด าเนินคอร์ด
นี้ รวมถึงคอร์ดแต่ละชนิดในดนตรีแจ๊ส มักจะมีการแปลงหลากหลายรูปแบบ และมีความซับซ้อนใน
เชิงเสียงประสาน ซึ่งเป็นสิ่งที่นักดนตรีแจ๊สต้องพบอยู่เสมอในการแสดง เด่น อยู่ประเสริฐ ยังได้กล่าว
เกี่ยวกับประเด็นเสียงประสานอีกว่า ข้อจ ากัดอย่างหนึ่งของสังคีตลักษณ์เพลงสมัยนิยมคือ เรื่องการใช้
เสียงประสาน เนื่องจากสังคีตลักษณ์เหล่านี้มีความยาวไม่มากนัก ไม่เอื้ออ านวยให้โครงสร้างของบท
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เพลงมีท่อนต่าง ๆ ในกุญแจเสียงที่แตกต่างกันออกไป ด้วยเหตุนี้นักดนตรีแจ๊ส เช่น อาร์ท เททุม (Art 
Tatum, ค.ศ. 1909-1956) ดุค เอลลิงตัน (Duke Ellington, ค.ศ. 1899-1974) จอห์น โคลเทรน 
หรือเทโลเนียส มังค์ (Thelonious Monk, ค.ศ. 1987-1982) จึงน าเสนอบทเพลงที่มีการด าเนิน
คอร์ดแบบใหม่ การใช้คอร์ดแทน การวางแนวเสียงคอร์ดที่มีลักษณะเฉพาะตลอดจนแนวคิดใหม่ ๆ 
ทางดนตรีที่สามารถน าเสนอได้ในเพียงไม่กี่ห้องเพลง (เด่น อยู่ประเสริฐ, 2553, น. 31)   

2.1.4 ด้านการอิมโพรไวส์เซชัน  
การอิมโพรไวส์เซชันอาจกล่าวได้ว่ามีส่วนส าคัญที่เด่นชัดและเป็นเอกลักษณ์ของดนตรีแจ๊ส 

โดนัล ดี. เมกิล และคณะ (2004, pp. 310-311) ได้กล่าวถึงการอิมโพรไวส์เซชันสรุปสาระได้ว่า 
การอิมโพรไวส์เซชันที่ดีควรถ่ายทอดอารมณ์ หรือนัยที่สื่อถึงการตีความของนักดนตรี แม้ว่าจะเป็น
การอิมโพรไวส์เซชันซ้ า ๆ แต่ก็มีอิสระในการสร้างแนวท านองอิมโพรไวส์ เซชันใหม่ ๆ โดยการ
ปรับเปลี่ยนแนวท านองและการเน้นเสียงให้แตกต่างกัน จังหวะ เสียงประสาน และสังคีตลักษณ์ อาจดู
เหมือนจะเป็นสิ่งที่จ ากัดขอบเขตการแสดงออกทางดนตรี ดนตรีแจ๊สก็มักจะถูกวิพากษ์วิจารณ์
เนื่องจากข้อจ ากัดเหล่านี้ แต่ในความจ ากัดนี่เองท าให้เหล่านักดนตรีท างานร่วมกันในการแสดง ซึ่ง
การอิมโพรไวส์เซชันเป็นส่วนประกอบหลักของการแสดงดนตรีแจ๊ส (เด่น อยู่ประเสริฐ, 2553, น. 31)  

นอกจากจะกล่าวถึงประเด็นด้านองค์ประกอบของดนตรีแจ๊สที่ส าคัญแล้ว การประพันธ์บท
เพลง ผู้ประพันธ์น าแนวคิดด้านดนตรีแจ๊สของนักดนตรีแจ๊ส 3 คน คือ 1. ชาร์ลี ปาร์คเกอร์ 2. ไมล์ส 
เดวิส 3. จอห์น โคลเทรน ดังที่กล่าวไว้ข้างต้นน ามาศึกษาและสังเคราะห์ข้อมูล เพื่อน ามาเป็นวัตถุดิบ
การประพันธ์เพลง โดยประเด็นที่ผู้ประพันธ์น ามาศึกษาจะเป็นประเด็นด้านเอกลักษณ์ส าคัญ เช่น 
ประเด็นด้านการสร้างสรรค์บทเพลง ด้านการอิมโพรไวส์เซชัน หรือด้านแนวคิดส าคัญ ตลอดจนถึง
บริบทแวดล้อมอื่นที่เป็นประเด็นส าคัญ ซึ่งผู้ประพันธ์น ามาเป็นวัตถุดิบในการประพันธ์บทเพลง ทั้งนี้
การสังเคราะห์ประเด็นเหล่านี้ออกมาเพื่อเป็นวัตถุดิบนั้นผู้ประพันธ์จะน ามาสร้างสรรค์ในบทเพลง 
อาจมีการเพิ่ม/ลดประเด็นเข้าไปเพ่ือให้เป็นไปตามแนวทางที่ก าหนดไว้ในการประพันธ์บทเพลง    

2.2 ชาร์ลี ปาร์คเกอร ์
  ชาร์ลี ปาร์คเกอร์ เกิดเมื่อวันที่  29 สิงหาคม ปี ค.ศ. 1920 ณ รัฐแคนซัส ประเทศ
สหรัฐอเมริกา เริ่มฝึกหัดแซกโซโฟนช่วงอายุประมาณ 11 ปี เขาเริ่มมีชื่อเสียงจากการร่วมงานกับวง
เคาท์ เบซี (Count Basie, ค.ศ. 1904-1984) และเร่ิมแสดงดนตรีอยา่งสม่ าเสมอ จนกระทั่งย้ายมายัง
นิวยอร์กซิตี ท าให้เขาได้แสดงดนตรีร่วมกับนักดนตรีชั้นน า อาทิ ดิซซี กิลเลสปี นักเล่นทรัมเป็ต 
(Dizzy Gillespie, ค.ศ. 1917-1993) ท าให้เขาเริ่มมีชื่อเสียงขึ้นตามล าดับ จุดเปลี่ยนส าคัญคือช่วงยุค
สงครามโลกครั้งที่ 2 ก่อก าเนิดขึ้นราวปี ค.ศ. 1939-1945 สภาวะเศรษฐกิจของประเทศสหรัฐอเมริกา 
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อยู่ในสภาวะฝืดเคืองไม่ต่างจากนานาประเทศ ส่งผลกระทบถึงสภาพสังคมตลอดจนผลกระทบถึง  
นักดนตรีด้วยเช่นกัน สถานประกอบการที่เหล่านักดนตรีต้องท าการแสดงดนตรีนั้น ต่างก็ได้รับ
ผลกระทบต้องปิดเวลาด าเนินการเร็วขึ้น ผนวกกับผู้คนที่สนใจจะเข้าชมการแสดงดนตรีมีน้อยลง  
อันเนื่องจากผลกระทบจากสงครามนั้นเอง ท าให้เหล่านักดนตรีมีการแสดงดนตรีตามสถาน
ประกอบการต่าง ๆ น้อยลงไปด้วย จากเดิมที่ก่อนหน้าช่วงสงครามโลกวงดนตรีบิกแบนด์ (Big Band) 
ก าลังได้รับความนิยม แต่พอเริ่มเข้าสู่ช่วงยุคสงคราม ท าให้เกิดผลกระทบตามไปด้วยเช่นกัน นักดนตรี
ในวงบิกแบนด์บางคนต้องถูกเกณฑ์ไปเป็นทหาร ผนวกกับแหล่งสถานประกอบการปิดเวลาด าเนินการ
เร็วขึ้น ดังที่กล่าวไว้ข้างต้น ท าให้เหล่านักดนตรีที่ท าการแสดงกับวงบิกแบนด์บางคนต้องจับกลุ่มกัน
เพื่อท าการแสดงดนตรีอีกครั้ง ภายหลังจากท าการแสดงกับวงบิกแบนด์เสร็จสิ้นลง สถานประกอบการ
ส าคัญและเป็นแหล่งรวมเหล่านักดนตรีจับกลุ่มกัน เพื่อท าการแสดงดนตรี คือ “Minton’s 
Playhouse” เป็นแหล่งรวมของกลุ่มนักดนตรีแจ๊สชั้นน า มาร่วมกันท าการแสดงดนตรี เช่น  
เทโลเนียส มังค์ ดิซซี กิลเลสพี หรือชาร์ลี ปาร์คเกอร์ จากการรวมกลุ่มกันเพื่อแสดงดนตรี ณ สถานที่
แห่งนี้ ส่งผลท าให้พัฒนากลายเป็นดนตรีบีบ็อพในที่สุด กริดลีย์ ผู้ทรงคุณวุฒิด้านดนตรีแจ๊สได้กล่าวถึง
ดนตรีบีบ็อพที่แตกต่างจากดนตรีบิกแบนด์ สรุปสาระสังเขปได้ว่า (Gridley, 2000, p. 148) ด้าน
ความแตกต่างของจ านวนนักดนตรีและเครื่องดนตร ี
   1. มีเครื่องดนตรีน้อยชิ้นกว่าวงบิกแบนด ์
   2. ไม่มีการเรียบเรียงเสียงประสานเด่นชัดเหมือนกับวงบิกแบนด์  
   3. มักมีอัตราความเร็วค่อนข้างมาก 
   4. คลาริเน็ตไม่ค่อยได้รับความนิยมส าหรับน ามาใชใ้นการแสดง 
   5. ทักษะความสามารถในการบรรเลงเครื่องดนตรีเป็นสิ่งส าคัญ 
   6. การบรรเลงประกอบด้วยกีตาร์มักพบได้น้อย 
  ความแตกต่างด้านของจ านวนนักดนตรีและเครื่องดนตรี สังเกตได้ว่ามีความแตกต่างจาก
ดนตรีบิกแบนด์อยู่หลากหลาย สิ่งส าคัญประการหนึ่งซึ่งแตกต่างและกลายเป็นเอกลักษณ์คือลักษณะ
การจัดรูปแบบวงที่มีจ านวนเครื่องดนตรีและนักดนตรีน้อยกว่าวงบิกแบนด์อย่างเห็นได้ชัด นอกจากนี้ 
กริดลีย์ (2000, p. 148) ยังได้กล่าวถึงความแตกต่างด้านเอกลักษณ์ของดนตรีบีบ็อพดังนี้  
   1. การอิมโพรไวส์เซชันมีความซับซ้อน 
   2. แนวท านองบทเพลงมีความซับซ้อน 
   3. เสียงประสานมีความซับซ้อน 
   4. การด าเนินคอร์ดของบทเพลงบีบ็อพมักไม่นิยมน ามาแก้ไข 
   5. การบรรเลงประกอบมีความหลากหลาย 
   6. การบรรเลงคอร์ดมีความเรียบง่าย 
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   7. ผู้เล่นกลองจะเป็นผู้รักษาอัตราความเร็วให้บทเพลง 
   8. ในการแสดงมักสร้างความประหลาดใจเสมอ 
   9. มีความน่าตื่นเต้นมากกว่าดนตรีบิกแบนด์ 
   

2.2.1 การด าเนินคอร์ด 
 ด้านบทเพลงส าหรับการแสดงดนตรี ณ Minton’s Playhouse มักเป็นบทเพลงบรรเลงใน 
วงบิกแบนด์ที่พวกเขารู้จักเป็นอย่างดี อีกทั้งในการน าบทเพลงต่าง ๆ มาท าการแสดง ยังมีแนวคิดน า
บทเพลงต่าง ๆ ที่พวกเขาคุ้นเคยน ามาคัดชุดการด าเนินคอร์ด (Contrafact) แล้วประพันธ์แนวท านอง
หลักบทเพลงเข้าไปใหม่ด้วย ทั้งนี้เดวิด เบเคอร์ ผู้ทรงคุณวูฒิด้านดนตรีแจ๊ส ได้กล่าวถึงการคัด 
การด าเนินคอร์ดสรุปสาระสังเขปดังนี้ (Baker, 1980, p. 1) ช่วงทศวรรษ 1930-1940 เป็นพัฒนาการ
ส าคัญของดนตรี บีบ็อพ เหล่านักดนตรีแจ๊สมักคุ้นเคยกับการด าเนินคอร์ดของบทเพลงต่าง ๆ ที่ตนได้
น ามาบรรเลงหรือเป็นบทเพลงส าคัญในการน ามาศึกษา ด้วยเหตุผลดังกล่าว จึงมีส่วนท าให้มีการหยิบ
ยกเอาการด าเนินคอร์ดของบทเพลงอื่น ๆ มาดัดแปลงแก้ไขหรือปรับแต่ง และประพันธ์แนวท านอง
เข้าไปใหม่ ความนิยมคัดการด าเนินคอร์ดมักพบได้ในบทเพลงแจ๊สมาตรฐาน (Jazz Standard Tune) 
หลากหลายบทเพลง โดยอาศัยโครงสร้างการด าเนินคอร์ดเดิมจากบทเพลงที่มีอยู่แล้ว บทเพลง
บีบ็อพหลายบทเพลงใช้แนวคิดคัดชุดการด าเนินคอร์ดดังที่กล่าวมา ซึ่งบทเพลงที่น ามาคัดการด าเนิน
คอร์ดมีหลากหลาย เช่น การด าเนินคอร์ดประเภทบลูส์ แลพประเภทริทึมเชนจ์ (Rhythm Changes) 
เป็นต้น ศักดิ์ศรี วงศ์ธราดล ได้กล่าวไว้ว่า บลูส์และริทึมเชนจ์ เป็นสองประเภทที่มีความส าคัญใน
ดนตรีแจ๊ส บทเพลงแจ๊สมาตรฐานจ านวนมากมีสังคีตลักษณ์แบบบลูส์หรือริทึมเชนจ์ เนื่องจาก 
การด าเนินคอร์ดที่โดดเด่นของดนตรีทั้งสองประเภท ที่เอื้อต่อการประยุกต์ดัดแปลงท านอง เสียง
ประสาน หรือสังคีตลักษณ์ เพื่อแสดงอัตลักษณ์ในการบรรเลงและการประพันธ์ (ศักดิ์ศรี วงศ์ธราดล, 
2558, น. 99) สังเกตได้ว่า การด าเนินคอร์ดดังกล่าวได้รับความนิยมในดนตรีแจ๊สเป็นอย่างมาก อนึ่ง 
ผู้ประพันธ์ที่น าแนวคิดคัดการด าเนินคอร์ดมาจากบทเพลงอื่น อาจเพิ่มเติมรายละเอียดหรือแก้ไขการ
ด าเนินคอร์ดประกอบเข้าไปในบทเพลงที่ตนประพันธ์ขึ้นมาใหม่ 
 บทเพลง I’ve Got Rhythm ประพันธ์โดยจอร์จ เกิร์ชวิน (George Gershwin, ค.ศ. 1898-
1937) บทเพลงตีพิมพ์ขึ้นในปี ค.ศ. 1930 การด าเนินคอร์ดบทเพลงนี้นิยมน ามาคัดการด าเนินคอร์ด
อย่างแพร่หลาย ซึ่งบทเพลงมีการด าเนินคอร์ดประเภทริทึมเชนจ์ มาร์ก เลวีน ได้กล่าวถึงบทเพลง
ข้างต้นพร้อมยกตัวอย่างบทเพลงที่คัดชุดการด าเนินคอร์ดบทเพลงนี้ไว้ว่า “นี่คือรายชื่อบทเพลงที่คัด
ชุดการด าเนินคอร์ดบทเพลง I’ve Got Rhythm  สังเกตว่ามีกี่บทเพลงที่คัดชุดการด าเนินคอร์ดบท
เพลงนี้” (Levine, 1995, p. 415) จากค ากล่าวนี้แสดงให้เห็นว่า การด าเนินคอร์ดบทเพลง I’ve Got 
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Rhythm นิยมน ามาคัดการด าเนินคอร์ดอย่างแพร่หลาย อนึ่ง รายชื่อบทเพลงจากตารางที่ 1 เป็น
เพียงรายช่ือบทเพลงส่วนหนึ่งเท่านั้น 

ตาราง 1 แสดงตัวอย่างรายช่ือบทเพลงที่คัดชุดการด าเนินคอร์ดจากบทเพลง I’ve Got Rhythm 

แนวท านองหลักบทเพลง ผู้ประพันธ์แนวท านองหลัก 
Constellation ชาร์ลี ปาร์คเกอร ์

Chasing the Bird ชาร์ลี ปาร์คเกอร ์
Kim ชาร์ลี ปาร์คเกอร ์

Moose the Mooche ชาร์ลี ปาร์คเกอร ์
Passport ชาร์ลี ปาร์คเกอร ์

Thriving from A Riff ชาร์ลี ปาร์คเกอร ์
Salt Peanuts ดิซซี กลิเลสป ี
Shaw Nuff ชาร์ลี ปาร์คเกอร์ และดิซซี กลิเลสป ี

   Red Cross ชาร์ลี ปาร์คเกอร ์
The Theme ไมล์ส เดวิส 

 
จากตารางข้างต้น จะเห็นได้ว่า นัดประพันธ์เพลงแจ๊สหลายคนได้รับอิทธิพลน าการด าเนิน

คอร์ดบทเพลง I’ve Got Rhythm แพร่หลาย ทั้งนี้เลวีน ได้กล่าวถึงการด าเนินคอร์ดบทเพลงประเภท
ริทึมเชนจ์ในบทเพลง I’ve Got Rhythm สรุปสาระพอสังเขปได้ดังนี้ (Levine, 1995, pp. 237-241) 
การคัดการด าเนินคอร์ดที่นิยมมากที่สุดอันดับสอง รองจากชุดการด าเนินคอร์ดประเภทบลูส์ คือ  
การด าเนินคอร์ดบทเพลง I’ve Got Rhythm เป็นบทเพลงยอดนิยม ที่เหล่านักดนตรีแจ๊สในช่วง
ทศวรรษที่ 1930 นิยมคัดการด าเนินคอร์ด อีกทั้งยังน าการด าเนินคอร์ดบทเพลงนี้มาแปรผันอย่าง
สร้างสรรค์ จนกลายเป็นพื้นฐานการพัฒนาของแนวท านองหลักในบทเพลงแจ๊สประเภทบีบ็อพช่วงต้น
ทศวรรษที่ 1940 บทเพลงนี้มีสังคีตลักษณ์ AABA ประเภทริทึมเชนจ์แนวท านองหลักมีความยาว
จ านวน 32 ห้อง ท่อน A ของบทเพลงมีการด าเนินคอร์ดพื้นฐานหลักเป็น I-vi-ii-V โดยลักษณะพิเศษที่
เด่นชัดของบทเพลงประเภทริทึมเชนจ์อยู่ตรงคอร์ดโดมินันท์ (V) ท่อน B จะใช้การด าเนินคอร์ด III7-
VI7-II7-V7 ซึ่งมีการเคลื่อนที่ลักษณะวงจรคู่ห้า (Circle Of Fifths)  

อีกทั้งเลวีน ยังได้แสดงการด าเนินคอร์ดบทเพลง I’ve Got Rhythm แบบต้นฉบับที่ประพันธ์
โดย เกิร์ชวิน จากตัวอย่างที่ 2.3 สังเกตว่าการด าเนินคอร์ดเคลื่อนที่อย่างสม่ าเสมอในท่อน A  

การด าเนินคอร์ดพื้นฐานหลักเป็น I-vi-ii-V (Bb-Gm7-Cm7-F7) และมีการเคลื่อนที่ช้าลงในท่อน B 
โดยการด าเนินคอร์ดเป็น III7-VI7-II7-V7 เริ่มจากคอร์ด D7-G7-C7 และ F7 จ านวนคอร์ดละ 2 ห้อง



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 16 

ตามล าดับ สังเกตว่าจะเป็นคอร์ดโดมินันท์ (V) ทั้งสิ้นจากนั้นจะเคลื่อนที่เข้าสู่ท่อน A สุดท้ายของบท
เพลงต่อไป การด าเนินคอร์ดแบบต้นฉบับนี้ประกอบด้วยคอร์ดหลากหลายและมีการเคลื่อนที่อย่าง
สม่ าเสมอ โดยเฉพาะท่อน A ด้วยเหตุนี้บทเพลงประเภทริทึมเชนจ์จะเป็นสิ่งที่ท้าทายส าหรับผู้เริ่มต้น
ฝึกฝนการอิมโพรไวส์เซชัน (ตัวอย่างที่ 2.3) 

 
ตัวอย่างที่ 2.3 การด าเนินคอร์ดบทเพลง I’ve Got Rhythm  แบบต้นฉบับประพันธ์โดยจอร์จ  
 เกิร์ชวิน 

 

นอกจากนี้ เลวีน ยังแสดงการด าเนินคอร์ดแบบต้นฉบับข้างต้นถูกน ามาแปรผันที่เกิดขึ้นในช่วง
ทศวรรษที่ 1930 สังเกตเห็นการแปรผันดังต่อไปน้ี มีการเพิ่มคอร์ดทบเจ็ดดิมินิชท์ (Diminished 7th) 

เช่น ห้องที่ 1-2 จากเดิมเป็นการด าเนินคอร์ด Bb-Gm7-Cm7-F7 แปรผันเป็น Bb-Bdim7-Cm7-

C#dim7 นอกจากนี้คอร์ด Gm7 ถูกแปรผันเป็นคอร์ด G7 เช่น ห้องที่ 3 จากเดิมเป็นการด าเนินคอร์ด 
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Bb-Gm7 ถูกแปรผันเป็น Dm7-G7 ยังพบการแปรผันอีกคือมักใส่โน้ต #5 ลงไปในคอร์ดโดมินันท์ (V) 

เช่น คอร์ดห้องที่ 15 จากการด าเนินคอร์ดเดิม Bb-F7 ถูกแปรผันเป็น F7-F7#5 (ดูจากตัวอย่างที่ 2.4 
ประกอบ) 

 
ตัวอย่างที่ 2.4 การแปรผันการด าเนินคอร์ดบทเพลง I’ve Got Rhythm 

 

เลวีน ยังแสดงถึงการแปรผันการด าเนินคอร์ดที่ซับซ้อนมากขึ้นไปอีก ซึ่งถูกพัฒนาขึ้นในช่วง
ยุคของดนตรีบีบ็อพ โดยคอร์ดโดมินันท ์(V) มีความเป็นไปได้ที่จะถูกน ามาแปรผันสามารถแปรผันเป็น 

b9 เช่น คอร์ด G7 ในห้องที่ 2 ถูกแปรผันเป็น G7b9 หรือคอร์ด Ab7 ก็ถูกแปรผันเป็นคอร์ด Ab7#11 
เช่น ท้ายห้องที่ 6 เป็นต้น (อัลเทอร์เรทคอร์ด (Altered Chord) มักใช้ค าย่อว่า “alt” เป็นคอร์ด 

โดมินันท์ที่ระบุโน้ตทางเลือกก ากับไว้ในการวางแนวเสียง เพื่อบรรเลงคอร์ดนั้น ๆ ด้วย เช่น โน้ต b9, 
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#9, b5, #5 ,#11 หรือ b13 เป็นต้น) ความแตกต่างอีกประการคือ คอร์ดโดมินันท์ (V) ในท่อน B มี
การด าเนินคอร์ดแปรผันจากเดิมเป็น D7-G7-C7-F7 จ านวนอย่างละ 2 ห้องแปรผันเป็นคอร์ด Am7-

D7 b9-Dm7-G7b9-Gm7-C7b9-Cm7-F7b9 จ านวนอย่างละ 1 ห้องตามล าดับ (ตัวอย่างที่ 2.5) 
 

ตัวอย่างที่ 2.5 การแปรผันการด าเนินคอร์ดที่ซับซ้อนขึ้นในบทเพลง I’ve Got Rhythm 

 

2.2.2 การสร้างสรรค์ของชาร์ลี ปาร์คเกอร ์
 ประเด็นข้างต้นด้านคัดการด าเนินคอร์ดของบทเพลง I’ve Got Rhythm จะเห็นได้ว่ามีการ
น ามาเป็นพื้นฐาน และแปรผันพัฒนาจนเกิดเป็นการด าเนินคอร์ดที่ซับซ้อนขึ้น ซึ่งแนวคิดลักษณะนี้ใน
บทเพลงบีบ็อพมีอยู่หลากหลายบทเพลง บทเพลงที่ปาร์คเกอร์ได้ประพันธ์ไว้ก็มีหลายบทเพลงแสดง
นัยให้เห็นว่าเขาก็ได้รับอิทธิพลจากการด าเนินคอร์ดบทเพลงนี้ด้วยเช่นกัน (สังเกตจากตารางที่ 1 
ประกอบ) บทเพลง Red Cross บทเพลงนี้บันทึกเสียงปี ค.ศ. 1944 ก็เป็นหนึ่งในบทเพลงที่เขา 
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คัดการด าเนินคอร์ดมาจาก บทเพลง I’ve Got Rhythm และประพันธ์แนวท านองหลักเข้าไปใหม่ 
อนึ่ง การสร้างสรรค์ของปาร์คเกอร์จะกล่าวถึงสาระด้านการคัดการด าเนินคอร์ดบทเพลง I’ve Got 
Rhythm ที่ปาร์คเกอร์น ามาใช้ในบทเพลง Red Cross และบทเพลง Moose The Mooche เท่านั้น
  เฮนรี มาร์ติน ผู้ทรงคุณวุฒิด้านดนตรีแจ๊สได้กล่าวถึงบทเพลง Red Cross สรุปสาระได้ว่า 
(Martin, 2001, p. 42) แนวท านองหลักท่อน A มีพื้นฐานการสร้างสรรค์จากประโยคหลักช่วงต้น 
ห้องที่ 1 ถึงกลางห้องที่ 2 (จุดสังเกต 1 ตัวอย่างที่ 2.6) และถูกบรรเลงซ้ าอีกครั้งช่วงท้ายห้องที่ 2 ถึง
กลางห้องที่ 4 (จุดสังเกต 2 ตัวอย่างที่ 2.6) สังเกตได้ว่าท้ายห้องที่ 6 ถึงห้องที่ 7 แนวความคิดของ
ประโยคหลักถูกน ามาใช้อีกครั้งหนึ่ง ช่วงจบประโยคเพลง (จุดสั งเกต 3 ตัวอย่างที่ 2.6) โดย 

แนวท านองของประโยคหลักสร้างจากบันไดเสียง Bb เมเจอร์ ตั้งแต่ห้องที่ 1-5 ศูนย์กลางเสียงจะอยู่

ในบันไดเสียง Bb เมเจอร์ จากนั้นห้องที่ 6 จะย้ายศูนย์กลางเสียงไปยังบันไดเสียง B เมเจอร์และ

กลับมายังบันไดเสียง Bb เมเจอร์ในช่วง 2 ห้องสุดท้ายของท่อน A (ตัวอย่างที่ 2.6) 
 
ตัวอย่างที่ 2.6 แนวท านองท่อน A ห้องที่ 1-16 

 

มาร์ติน ยังได้กล่าวถึงท่อน B สรุปสาระได้ว่า (Martin, 2001) แนวท านองหลักท่อน B 
จ านวน 8 ห้องในช่วงครึ่งแรกมีลักษณะประโยคเพลงความยาว 4 ห้อง (Four-Bar Phrase) และ 
แนวท านองหลักช่วงครึ่งหลังมีการเคลื่อนที่แบบสมมาตรกับแนวท านองหลักช่วงครึ่งแรก (สังเกตจาก
กรอบสี่เหลี่ยมตัวอย่างที่ 2.7) โดยเคลื่อนที่ลง 1 เสียงเต็ม ยกเว้นโน้ตตัวสุดท้ายของแนวท านองหลัก
ห้องที่ 24 จังหวะที ่2 (โน้ต C) การด าเนินคอร์ดท่อน B มีลักษณะเหมือนดังเช่นการด าเนินคอร์ดท่อน 
B ของบทเพลง I’ve Got Rhythm โดยคอร์ดแรกของท่อน B จะเป็นคอร์ดทบเจ็ดโดมินันท์จ านวน
อย่างละ 2 ห้องเริ่มจากคอร์ด D7-G7-C7 และจบลงที่คอร์ด F7 ตามล าดับเพื่อส่งกลับเข้าสู่ท่อน A 

สุดท้ายของบทเพลงซึ่งมีศูนย์กลางเสียงอยู่ในบันไดเสียง Bb เมเจอร์ (ตัวอย่างที ่2.7) 
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ตัวอย่างที่ 2.7 แนวท านองท่อน B ห้องที ่17-24 

 

      จากที่กล่าวมาข้างต้นสรุปสาระส าคัญด้านแนวท านองหลักได้ว่า มีพื้นฐานการสร้างสรรค์จาก
ประโยคหลักถูกน ามาบรรเลงซ้ าหลายครั้ง นอกจากนี้แนวท านองหลักท่อน A มีการเคลื่อนที่ขึ้น

ครึ่งเสียงของศูนย์กลางเสียงจากบันไดเสียง Bb เมเจอร์ไปยังบันไดเสียง B เมเจอร์และกลับมายังบันได

เสียง Bb เมเจอร์ในช่วงท้าย อีกทั้งแนวท านองหลักท่อน B แนวท านองหลักช่วงครึ่งหลังมีการเคลื่อนที่
แบบสมมาตรกับแนวท านองหลักช่วงครึ่งแรก  
  การด าเนินคอร์ดบทเพลง I’ve Got Rhythm ถูกน ามาเป็นพื้นฐานการสร้างสรรค์อย่าง
หลากหลาย ซึ่งแสดงให้เห็นถึงแนวทางการสร้างสรรค์ของ ปาร์เกอร์อีกมิติหนึ่งในบทเพลง  
Red Cross การศึกษาประเด็นต่าง ๆ ที่กล่าวมาข้างต้นนั้น ท าให้ทราบถึงทิศทางการสร้างสรรค์ใน
ประเด็นคัดการด าเนินคอร์ด การแปรผันการด าเนินคอร์ดและการสร้างสรรค์แนวท านอง ประเด็น
เหล่านี้ผู้ประพันธ์จะน ามาเป็นวัตถุดิบพื้นฐานในการประพันธ์บทเพลงต่อไป  
  การสร้างสรรค์แนวท านองหลักของบทเพลงบีบ็อพที่ประพันธ์โดย ปาร์คเกอร์ นอกจากบท
เพลง Red Cross ที่น ามาศึกษาแล้วยังมีสาระแนวคิดส าคัญและเป็นเอกลักษณ์โดดเด่นอีก 
บางประการ ส าหรับการสร้างสรรค์แนวท านองหลัก ซึ่งการประพันธ์บทเพลงผู้ประพันธ์ได้น ามาศึกษา
สาระด้วยเช่นกัน ทั้งนี้บทเพลง Red Cross แสดงดังตัวอย่างที ่2.8 
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ตัวอย่างที่ 2.8 บทเพลง Red Cross ประพันธ์โดยชาร์ลี ปาร์คเกอร์ 

 
 

การสร้างสรรค์แนวท านองหลักที่ประพันธ์โดย ปาร์คเกอร์ยังมีอีกแนวคิดหนึ่งที่ส าคัญและ 
พบได้บ่อยครั้งในแนวท านองหลัก ซึ่งแนวคิดต่าง ๆ ที่จะน ามากล่าวถึงสาระล าดับต่อไป ผู้เขียนจะน า
สาระไปเป็นวัตถุดิบการประพันธ์บทเพลงด้วยเช่นกัน เทเรเฟนโกได้กล่าวถึงบทเพลงที่ได้รับอิทธิพล
จากบทเพลง I’ve Got Rhythm นั่นคือบทเพลง Moose The Mooche ประพันธ์โดย ปาร์คเกอร์
เช่นกัน (Terefenko, 2018, p. 197) สรุปสาระสังเขปดังนี้ ด้านแนวท านองบทเพลง Moose The 
Mooche มีลักษณะของแนวท านองบีบ็อพที่แสดงถึงโครงสร้างส าคัญนั่นคือ การน าเสนอแนวท านอง

ด้วยแนวคิดการใช้โน้ตครึ่งเสียงเป็นโน้ตผ่านไปยังโน้ตเป้าหมาย (Target Notes) เช่น การใช้โน้ต C# 
เคลื่อนที่เข้าหาโน้ต D ปรากฏขึ้นในแนวท านองห้องที่ 6 ซึ่งโน้ต D เป็นโน้ตล าดับที่ 7 ในคอร์ด 

Ebmaj7 (จุดสังเกต 1 ตัวอย่างที่ 2.9) นอกจากนี้ยังปรากฏแนวคิดการใช้โน้ตครึ่งเสียงอีก เช่น ห้องที่ 

5 ตรงคอร์ด Bb7 แนวท านองเริ่มเคลื่อนที่ลงครึ่งเสียงจากโน้ต Ab มายังโน้ต F โดยเริ่มจากโน้ต Ab 
เคลื่อนที่ลงมายังโน้ต G-Gb เคลื่อนที่ลงมายังโน้ต F ตามล าดับ สังเกตได้ว่าโน้ตตัวขึ้นต้น-จบของ 
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การเคลื่อนที่ลงครึ่งเสียงจะเป็นโน้ตในคอร์ด Bb7 ทั้งสิ้นซึ่งโน้ต Ab เป็นโน้ตล าดับที่ 7 และโน้ต F เป็น
โน้ตตัวที่ 5 (จุดสังเกต 2 ตัวอย่างที ่2.9)  

 
ตัวอย่างที่ 2.9 แนวท านองบทเพลง Moose The Mooche ห้องที่ 5-8 

 

นอกจากนี้ยังพบแนวคิดการใช้โน้ตครึ่งเสียงที่ส าคัญอีกประการ ปรากฏขึ้นในแนวท านอง
ลักษณะล้อมรอบโน้ตเป้าหมาย (Enclosures) แนวคิดนี้ปรากฏห้องที่ 18 ตรงคอร์ด D7 โดยโน้ต
เป้าหมายคือโน้ต D แนวท านองเริ่มจากโน้ตสูงกว่าโน้ตเป้าหมาย 1 เสียงเต็ม (โน้ต E) จากนั้น

เคลื่อนที่ต่ าลง 1 เสียงเต็มจากโน้ตเป้าหมาย (โน้ต C) และเคลื่อนที่สูงขึ้นทีละครึ่งเสียงจากโน้ต C-C# 
ไปยังโน้ตเป้าหมายโน้ต D  
 
ตัวอย่างที่ 2.10 แนวท านองท่อน B บทเพลง Moose The Mooche ห้องที่ 17-20 

 
 
กริดลีย์ยังได้กล่าวเสริมเกี่ยวกับการสร้างสรรค์แนวท านองของ ปาร์คเกอร์ด้วยเช่นกัน โดย

เขากล่าวว่า แนวคิดใหม่ของการเน้นประโยคเพลงด้วยการใช้ลักษณะจังหวะขัด (Gridley, 2000, p. 
151) หากพิจารณาจากแนวคิดข้างต้นจะพบว่า แนวท านองหลักมีการใช้ลักษณะจังหวะขัดอย่าง
หลากหลาย เช่น แนวท านองหลักท่อน A จะพบว่าการขึ้นต้นประโยคเพลงด้วยจังหวะยกที่ผสมผสาน
กับลักษณะจังหวะขัดเข้าไปในแนวท านองหลักด้วย เช่น ห้องที่ 4 เป็นต้น (ตัวอย่างที่ 2.11) 
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ตัวอย่างที่ 2.11 แนวท านองหลักท่อน A ห้องที่ 1-8 

 
  
ที่กล่าวสาระมาข้างต้น ประเด็นด้านเอกลักษณ์ของดนตรีบีบ็อพที่แตกต่างจากดนตรี 

บิกแบนด์เกิดขึ้นจากการรวมตัวกันเพื่อร่วมกันแสดงดนตรี ณ Minton’s Playhouse ซึ่งเป็นสถานที่
ที่ถูกพูดถึงกันเป็นอย่างมากของเหล่านักดนตรีแจ๊สและมีส่วนท าให้ดนตรีบีบ็อพเกิดขึ้น ประเด็นด้าน
คัดชุดการด าเนินคอร์ดก็ยังแสดงให้เห็นถึงอิทธิพลจากบทเพลง I’ve Got Rhythm จุดเด่นของ 
บทเพลงนี้เป็นบทเพลงสังคีตลักษณ์ AABA มีการด าเนินคอร์ดประเภทริทึมเชนจ์ แนวคิดคัด 
การด าเนินคอร์ดแสดงให้เห็นถึงการน าการด าเนินคอร์ดบทเพลงนี้ มาแปรผันในทิศทางของตนเอง
ดังเช่นปาร์คเกอร์ได้สร้างสรรค์ไว้ นอกจากนี้ประเด็นด้านแนวท านองยังปรากฏแนวคิดการใช้โน้ต
ครึ่งเสียงผ่านไปยังโน้ตเป้าหมาย แนวคิดการล้อมรอบโน้ตเป้าหมายด้วยโน้ตที่มีระดับเสียงสูงกว่าและ
ต่ ากว่า รวมถึงแนวคิดการขึ้นต้นประโยคเพลงด้วยจังหวะยกที่ ผสมผสานกับลักษณะจังหวะขัด 
แนวคิดเหล่านี้มักพบได้บ่อยครั้ง ในแนวท านองบทเพลงบีบ็อพ ซึ่งแนวคิดต่าง ๆ ปาร์คเกอร์ได้น ามา
สร้างสรรค์ในผลงานตนเอง ดังที่กล่าวถึงสาระไปแล้วนั้น สังเกตได้ว่าแนวทางการสร้างสรรค์ของเขามี
ผลกระทบต่อดนตรีบีบ็อพเป็นอย่างมาก พิจารณาได้จากสาระของผู้ทรงคุณวุฒิข้างต้น แนวคิดเหล่านี้
เป็นมรดกทางความคิดที่เขาได้สร้างสรรค์ไว้อย่างมีคุณค่า  
  การศึกษาสาระทั้งหมดที่กล่าวมาของชาร์ลี ปารค์เกอร์ท าให้ทราบถึงความเป็นมาในเชิง
บริบททางสังคมมีการเปลี่ยนแปลง ซึ่งเป็นผลเกี่ยวเนื่องจากสงครามโลกที่เกิดขึ้น นอกจากนี้ยังท าให้
ทราบถึงเอกลักษณ์ด้านดนตรี รวมถึงแนวคิดการสร้างสรรค์ผลงานของ การศึกษาสาระข้างต้น
ผู้ประพันธ์จะน ามาวิเคราะห์และสังเคราะห์เป็นวัตถุดิบพื้นฐาน ส าหรับประพันธ์บทเพลงในครั้งนี้ โดย
การเชื่อมโยงประเด็นต่าง ๆ ผู้ประพันธ์จะพิจารณาจาก แนวทางที่ได้ก าหนดไว้ในการประพันธ์ 
บทเพลงเป็นประเด็นส าคัญ 

2.3 ไมล์ส เดวิส 
 ไมล์ส เดวิส เกิดเมื่อวันที่  26 พฤษภาคม ปี ค.ศ. 1926 ณ รัฐอิลลินอยส์ ประเทศ
สหรัฐอเมริกา เรียนดนตรีที่สถาบันดนตรี The Juilliard School เริ่มมีชื่อเสียงกับการเป็นสมาชิก 
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วงดนตรีของชาร์ลี ปาร์คเกอร์ ในฐานะนักเล่นทรัมเป็ตระหว่างช่วงปี ค.ศ. 1944-1948 และหลังจากที่
เขาออกจากสมาชิกวงปาร์คเกอร์แล้ว ผลงานของเขาหลายชิ้นเป็นการแสดงให้เห็นถึงพัฒนาการ
ส าคัญในดนตรีแจ๊ส นอกจากนี้นักดนตรีที่เคยร่วมงานกับเดวิสหลายคนประสบความส าเร็จ และเป็น
นักดนตรีแจ๊สส าคัญในช่วงเวลาต่อมา ซึ่งอาจกล่าวได้ว่า เดวิสเปรียบเสมือนโรงเรียนทางดนตรีแจ๊สที่
เพาะบ่มนักดนตรีแจ๊สชั้นเลิศ นักดนตรีแจ๊สที่เคยร่วมงานกับเดวิส เช่น นักเล่นเปียโน บิล อีแวนส์ 
(Bill Evans, ค.ศ. 1929-1980) ชิค คอเรีย (Chick Corea, ค.ศ. 1941-) เฮอร์บี แฮนค็อก (Herbie 
Hancock, ค.ศ. 1940-) คีธ จาร์เร็ตต์ (Keith Jarrett, ค.ศ. 1945-) นักเล่นแซกโซโฟน จอห์น  
โคลเทรน แคนนอนบอล แอดเดอร์ลีย์ (Cannonball Adderley, ค.ศ. 1928-1975) เวย์น ชอร์เตอร์ 
(Wayne Shorther, ค.ศ. 1933-) หรือนักเล่นกีตาร์ จอห์น แมคลาฟลิน (John McLaughlin, ค.ศ. 
1942-) ไมค์ สเติร์น (Mike Stern, ค.ศ. 1953) จอห์น สโคฟิลด์ (John Scofield, ค.ศ. 1951-)  
เป็นต้น    
 กริดลีย์ได้กล่าวถึงสาระส าคัญของเดวิสสรุปได้ดังนี้ (Gridley, 2000, pp. 229-230) เขาสร้าง
รูปแบบการบรรเลงทรัมเป็ต ในช่วงที่เขาร่วมบรรเลงกับวงของปาร์คเกอร์ช่วงกลางทศวรรษที่ 1940 
และมีอิทธิพลต่อนักเล่นทรัมเป็ตแจ๊สยุคคูลแจ๊ส ตลอดจนฮาร์ดบอป เช่น คลิฟฟอร์ด บราว์น 
(Clifford Brown, ค.ศ. 1930-1956) เชต เบเคอร์ (Chet Baker, ค.ศ. 1929-1988) และวินตัน  
มาร์ซาลิส (Wynton  Marsalis, ค.ศ. 1961-) ผลงานของไมล์ส เดวิส ถือว่าเป็นต าราของนักดนตรี 
รุ่นใหม่ต่อจากนักดนตรีรุ่นก่อน เช่น หลุยส์ อาร์มสตรอง (Louis Armstrong, ค.ศ. 1901-1971) และ 
เลสเตอร์ ยัง (Lester Young, ค.ศ. 1909-1959) อีกทั้งเขายังได้สร้างสรรค์ผลงานชื่อ Birth of The 
Cool ร่วมกับนักเรียบเรียงเสียงประสาน กิล อีแวนส์ (Gil Evans, ค.ศ. 1912-1988) นักเล่น 
แซกโซโฟน เจอรีย์ มัลลิแกน (Gerry Mulligan, ค.ศ. 1927-1996) ลี โคนิตซ์ (Lee Konitz, ค.ศ. 
1927-) ซึ่งผลงานชิ้นนี้ มีคุณค่าเป็นอย่างยิ่งกับดนตรีคูลแจ๊ส นอกจากนี้เขายังได้เป็นผู้บุกเบิกดนตรี
โมดัลแจ๊สในผลงานชื่อ Kind of Blue และดนตรีฟิวชันแจ๊สในผลงานชื่อ Bitches Brew บันทึกเสียง
ปี ค.ศ. 1969 สังกัดค่าย Columbia อีกด้วย จากที่กล่าวมาแสดงให้เห็นถึงคุณค่าที่เดวิสได้สร้างสรรค์
ไว้ในดนตรีแจ๊ส ที่เป็นมรดกทางความคิดส่งต่อมาถึงดนตรีแจ๊สในปัจจุบัน อนึ่ง แนวทางการศึกษา
ผลงานของเดวิส ผู้ประพันธ์จะศึกษาประเด็นดนตรีโมดัลแจ๊สและฟิวชันแจ๊สเท่านั้น เพื่อน ามาเป็น
วัตถุดิบการสร้างสรรค์การประพันธ์ในครั้งน้ี 
 

2.3.1 ดนตรีโมดัลแจ๊ส 
 ช่วงปลายทศวรรษที่ 1960 เดวิสเริ่มประพันธ์บทเพลงไปในทิศทางที่มีความซับซ้อนน้อยลง 
และไม่ใช้การด าเนินคอร์ดเหมือนดนตรีบีบ็อพ การอิมโพรไวส์เซชันมีการใช้ลักษณะอ้างอิงจากโมด 
โดยมีความสัมพันธ์กับคอร์ด บันไดเสียง หรือทั้งสองอย่างรวมกัน สังเกตจากผลงานชื่อ Kind of Blue 
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ที่น าไป  สู่วิถีแห่งดนตรีแบบโมดัลแจ๊ส ซึ่งกริดลีย์ได้กล่าวเกี่ยวกับผลงานช้ินนี้ไว้ว่า หลังจากผลงานชิ้น
นี้ออกเผยแพร่ไปแล้ว ก็ได้รับความนิยมจากนักดนตรีแจ๊สเป็นอย่างมาก แตกต่างจากความนิยมใน
ดนตรีบีบ็อพ เหล่านักดนตรีแจ๊สช่วงทศวรรษที่ 1960-1970 ได้น ารูปแบบแนวคิดที่เดวิสสร้างสรรค์ไว้ 
มาใช้เป็นแนวทางอยากหลากหลาย ความนิยมของดนตรีโมดัลแจ๊สท าให้กระแสดนตรีบีบ็อพ ต้อง
สะดุดลงทันที (Gridley, 2000)  

เด่น อยู่ประเสริฐ ได้กล่าวถึงโมดัลแจ๊สไว้ว่า โมดัลแจ๊สเป็นเหมือนกับปฏิกิริยาตอบสนองต่อ
บีบ็อพวิธีคิดในการอิมโพรไวส์เซชันนั้น เปลี่ยนไปหลังจากการก าเนิดของโมดัลแจ๊ส ข้อจ ากัดและ
ข้อบังคับด้านการด าเนินคอร์ดน้อยลง เนื่องจากโมดัลแจ๊สมีจังหวะเสียงประสานที่ช้า ด้าน 
การอิมโพรไวส์เซชันในบริบทโมดัลแจ๊สเน้นที่การใช้โมด ผู้แสดงจะต้องรู้จักโมดนั้น  ๆ และโมดที่
เกี่ยวข้อง ผู้แสดงสามารถใช้โน้ตบางโน้ตจากโมดและสร้างกลุ่มโน้ตจากโมดนั้น ๆ เช่น หาทรัยแอด
ต่าง ๆ หรือบันไดเสียงเพนตาโทนิก ที่ซ่อนอยู่ในโมด หรือใช้เททราคอร์ด เป็นต้น ผู้แสดงสามารถสร้าง
ความน่าสนใจในการอิมโพรไวส์เซชัน ด้วยการสร้างจังหวะและท านองที่หลากหลาย โดยไม่มีข้อจ ากัด
ของเสียงประสานแบบแผน (เด่น อยู่ประเสริฐ, 2554, น. 11)  
 บทเพลงของเดวิสที่บ่งบอกนัยดนตรีโมดัลแจ๊ส เช่น บทเพลง So What บทเพลงนี้มี 
การเคลื่อนที่ของเสียงประสานบทเพลงช้า มีสังคีตลักษณ์ AABA ความยาวแนวท านองหลักจ านวน 32 

ห้อง คอร์ดในบทเพลงมีเพียง 2 คอร์ดเท่านั้น ประกอบด้วยคอร์ด Dm7 และ Ebm7 แบ่งรายละเอียด

ท่อน A เป็นคอร์ด Dm7 และท่อน B เป็นคอร์ด Ebm7 กริดลีย์ ได้กล่าวถึงการด าเนินคอร์ดแนว
ท านองหลักบทเพลง So What สรุปสาระดังนี้ (Gridley, 2000, p. 439) ตัวอย่างที่ 2.12 แสดงถึง

โครงสร้างบทเพลงประกอบด้วยคอร์ด Dm7 และ Ebm7 จ านวนคอร์ดละ 8 ห้อง รวมทั้งสิ้นจ านวน 
32 ห้อง  
 
ตัวอย่างที่ 2.12 การด าเนินคอร์ดแนวท านองหลักบทเพลง So What ประพันธ์โดยไมล์ส เดวิส 

 

 ตัวอย่างที่ 2.13 แสดงถึงความสัมพันธ์ระหว่างโมดกับคอร์ด ในบทเพลง So What สังเกตว่า

คอร์ด Dm7 สัมพันธ์กับโมด D โดเรียนและคอร์ด Ebm7 จะสัมพันธ์กับโมด Eb โดเรียนตามล าดับ ซึ่ง
ความสัมพันธ์ระหว่างโมดกับคอร์ด จะเป็นพื้นฐานไปสู่การสร้างแนวท านองการอิมโพรไวส์เซชันใน      
บทเพลง 
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ตัวอย่างที่ 2.13 ความสัมพันธ์ระหว่างโมดกับคอร์ดในบทเพลง So What 

 
  
 โดนัล เมกิล (Donald D. Megill and others, 2004: 198-199) ยังได้กล่าวเสริมอีกว่า  
แนวท านองหลักบทเพลงนี้ช่วง 16 ห้องแรก แนวท านองหลักอยู่ในบันไดเสียงเดียว จากนั้นจึง
เคลื่อนที่ไปยังบันไดเสียงใหม่ในท่อนต่อไป และแนวท านองท่อนสุดท้าย ก็กลับมายังบันไดเสียงแรก
ของแนวท านองหลัก วิถีทางของโมดัลแจ๊สมักจะให้นักดนตรีที่บรรเลงมีความอิสระ เพราะรูปแบบ 
การเคลื่อนที่ของคอร์ดที่ช้า นอกจากนี้ลูวิส พอตเตอร์ ยังได้กล่าวถึงแนวท านองหลักบทเพลง  
So What สรุปได้ว่า (Lewis Porter and others, 1993: 293) แนวท านองหลักบทเพลง บรรเลง
ด้วยเบสและกลุ่มบรรเลงประกอบ โดยพื้นฐานแนวคิดท่อน A แนวท านองและเสียงประสานจะ 
บ่งบอกนัยของโมด D โดเรียน ซึ่งจะสัมพันธ์กับคอร์ด Dm7 และท่อน B จะทดเสียงขึ้นไปครึ่งเสียง

จากเดิมกลายเป็นโมด Eb โดเรียน ทั้งนี้ก็จะสัมพันธ์กับคอร์ด Ebm7 และกลับมาที่โมด D โดเรียน 
ในท่อน A สุดท้าย (ตัวอย่างที่ 2.14) 
 สังเกตว่าเมกิลและพอตเตอร์ กล่าวในทิศทางที่สอดคล้องกัน ท าให้สรุปได้ว่าบทเพลง  
So What มีพื้นฐานแนวคิดของแนวท านองหลัก และการด าเนินคอร์ดมาจากโมดโดเรียน  
ซึ่งโมดโดเรียนจะมีความสัมพันธ์กับคอร์ดที่ปรากฏในการด าเนินคอร์ดบทเพลงด้วยเช่นกัน จาก
แนวคิดพื้นฐานโครงสร้าง  บทเพลงทั้งด้านแนวท านอง และการด าเนินคอร์ดมีความสัมพันธ์กับโมด 
ส่งผลให้การสร้างแนวท านองการอิมโพรไวส์เซชันบทเพลงนี้ ต้องพิจารณาถึงแนวคิดพื้นฐานจากโมด 
โดยแนวท านองการอิมโพรไวส์เซชันของเดวิสที่สร้างสรรค์ไว้ในบทเพลงนี้ มีนัยโมดสอดแทรกลงไปใน
แนวท านองด้วย 
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ตัวอย่างที่ 2.14 ท านองหลักท่อน A ของบทเพลง So What 

 
 

 พอตเตอร์ได้กล่าวถึงแนวท านองการอิมโพรไวส์เซชันของเดวิสในบทเพลง So What สรุปได้
ว่า (Porter and others, 1993, pp. 292-293) การอิมโพรไวส์เซชันของ เดวิสท่อน A สร้างแนว
ท านองจากพื้นฐานคอร์ดประเภททรัยแอดและเพิ่มเติมโน้ตเข้าไป และเขาน าลักษณะจังหวะ 
โมทีฟ A ห้องที่ 2-3 มาพัฒนาอีกครั้งในห้องที่ 4 จากนั้นน าแนวคิดห้องที่ 4 มาขยายประโยคเพิ่มขึ้น
อีกช่วงห้องที่ 5-7  
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ตัวอย่างที่ 2.15 แนวท านองอิมโพรไวส์ห้องที่ 1-11 

 

การย้อนความเป็นแนวคิดพื้นฐานที่นิยมน ามาเป็นส่วนหนึ่ง ของการสร้างแนวท านอง 
อิมโพรไวส์เซชัน ก่อนจะน าการย้อนความมาผสมผสานพัฒนาขึ้นด้วยแนวคิดต่าง ๆ ซึ่งการใช้แนวคิด
น าโมทีฟมาย้อนความและพัฒนาเพิ่มขึ้น ก็พบได้ในการอิมโพรไวส์เซชันของเดวิสด้วยเช่นกัน แนวคิด
ข้างต้นพบในช่วงท้ายห้องที่ 32-33 มีการน าโมทีฟ B มาย้อนความอีกครั้งช่วงท้ายห้องที่ 36-37 โดย
ระดับเสียงต่ าลง 1 ช่วงคู่แปด (ตรงโน้ต G-E) สังเกตจากตัวอย่างที่ 2.16 

 
ตัวอย่างที ่2.16 แสดงการย้อนความของโมทีฟ B 

 
 
 แนวท านองอิมโพรไวส์เซชันท่อน B เป็นการน าเสนอแนวคิดที่ต่างออกไปจากท่อน A คือ 

มีการใช้กลุ่มโน้ตเคลื่อนที่ทิศทางขึ้นหรือลง จากพื้นฐานแนวคิดโมด Eb โดเรียน ผสมผสานกับ
สอดแทรกด้วยโน้ตครึ่งเสียงห้องที่ 23 (สังเกตจากตัวอย่าง 2.17) พอตเตอร์ยังกล่าวต่อไปด้วยว่า 
ขณะที่เดวิสเริ่มต้นการอิมโพรไวส์เซชันคอรัสที่ 2 นักดนตรีร่วมบรรเลงประกอบ พอล แชมเบอส์ 
(Paul Chambers, ค.ศ. 1935-1969) นักเล่นเบส หยุดการบรรเลงประกอบจากแนวคิดบรรเลงด้วย
วอล์คกิงเบสไลน์ มาเป็นบรรเลงด้วยแนวคิดโน้ตเสียงค้าง (Pedal Point) และบรรเลงโน้ตใกล้เคียง
เพิ่มเติมเข้าไป อีกทั้งนักเล่นเปียโน บิล อีแวนส์ ก็บรรเลงประกอบด้วยแนวคิดกลุ่มเสียงกัด 
(Clusters) ท าให้มิติเสียงการบรรเลงประกอบสร้างสีสันแตกต่างออกไปจากคอรัสที่ 1   
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ตัวอย่างที่ 2.17 แนวท านองการอิมโพรไวส์เซชันท่อน B 

   
หากสรุปภาพรวม ทิศทางการอิมโพรไวส์เซชันของเดวิสจะพบว่า เขาใช้แนวคิดพื้นฐานการใช้

โมด D และ Eb โดเรียนที่มีความสัมพันธ์กับคอร์ด Dm7 และ Ebm7 มาสร้างเป็นแนวท านองด้วยการ
สร้างโมทีฟหลักและสอดแทรกแนวคิดการย้อนความ จากนั้นจึงพัฒนาขยายออกเป็นแนวท านองที่มี
ความยาวมากขึ้น ผสมผสานกับสร้างแนวท านองให้หลากหลายด้วยทิศทางเคลื่อนที่ขึ้นหรือลง อีกทั้ง
แนวท านองยังสอดแทรกโน้ตครึ่งเสียง และสร้างแนวท านองจากพื้นฐานคอร์ดประเภททรัยแอด  
เข้าไปในแนวท านองอิมโพรไวส์เซชันด้วย ทั้งนี้บทเพลง So What แสดงดังตัวอย่างที่ 2.18 
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ตัวอย่างที่ 2.18 บทเพลง So What ประพันธ์โดยไมล์ส เดวิส 
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 จากการศึกษาสาระบทเพลง So What ที่เป็นบทเพลงส าคัญบ่งบอกนัยของดนตรีโมดัลแจ๊ส 
ทั้งด้านของการด าเนินคอร์ด หรือแนวท านองหลักตลอดจนถึงการอิมโพรไวส์เซชัน แนวทางการศึกษา
ประเด็นต่าง ๆ ผู้ประพันธ์จะน ามาเป็นวัตถุดิบส าหรับประพันธ์ นอกจากบทเพลง So What ที่แสดง
นัยของดนตรีโมดัลแจ๊สแล้ว ผู้ประพันธ์ยังได้น าบทเพลง Milestones มาศึกษา เพื่อวิเคราะห์และ
สังเคราะห์น ามาเป็นวัตถุดิบส าหรับประพันธ์ต่อไป 
 บทเพลง Milestones อยู่ในผลงานชื่อ Milestones ผลงานชิ้นนี้ บันทึกเสียงปี ค.ศ. 1958 
สังกัดค่าย Columbia บทเพลงมีสังคีตลักษณ์ AABBA ความยาวแนวท านองหลักจ านวน 40 ห้อง 
คอร์ดในบทเพลงมีเพียง 2 คือ คอร์ด Gm7/C และ Dm7/E บทเพลงใช้แนวคิดโมดัลแจ๊ส ที่แนวคิด
สัมพันธ์กับโมดทั้งนี้ประเด็นด้านการบรรเลงประกอบสั้น ๆ ด้วยแนวท านอง หรือลักษณะจังหวะของ
กลุ่มเครื่องบรรเลงประกอบด้วยรูปแบบการวนซ้ าแล้วซ้ าอีก นักดนตรีแจ๊สนิยมเรียกว่า “แวมป์”  
ซามูเอล บาร์เรต (2006, p. 186) ได้เปรียบเทียบผลงานชื่อ Milestones กับผลงาน Kind of Blues 
สรุปได้ว่าผลงานชื่อ Milestones มีพื้นฐานของดนตรีฮาร์ดบอป ส่วนใหญ่บทเพลงมีอัตราความเร็ว
ค่อนข้างมาก นอกจากนี้ด้านแนวท านองและลักษณะจังหวะ มีความซับซ้อนมากกว่าผลงานชื่อ Kind 
of Blues แต่ผลงานชื่อ Kind of Blues มีความผ่อนคลายที่มากกว่า แม้ว่าทั้งสองผลงานจะมีความ
แตกต่างกัน แต่ก็มีความส าคัญในเชิงคุณค่าของประวิติศาสตร์ดนตรีแจ๊ส บาร์เรต ยังได้แสดงถึงแวมป์
ช่วงต้นบทเพลง Milestones ที่มีความสัมพันธ์กับคอร์ด Gm7/C สังเกตได้ว่า แวมป์ตัวอย่างที่ 2.19 
กลุ่มเครื่องเป่าลมไม้ลมไม้มีลักษณะจังหวะที่เหมือนกัน โดยห้องที่ 1-2 เป็นแนวคิดหลักโมทีฟจังหวะ
ของแวมป์ และถูกบรรเลงซ้ าห้องที่ 3-4 จากนั้นแนวคิดหลักถูกบรรเลงอีกครั้งห้องที่ 5-6 ก่อนจบ
ประโยคเพลงท้ายห้องที่ 6 การบรรเลงแวมป์ส าคัญนี้จะถูกบรรเลงซ้ าหลายครั้งในบทเพลง (ตัวอย่างที่ 
2.19) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 32 

ตัวอย่างที่ 2.19 แวมป์ช่วงต้นบทเพลง Milestones 

 
 
  กริดลีย์ ยังได้กล่าวถึงการด าเนินคอร์ดแนวท านองหลักบทเพลง Milestones สรุปสาระดังนี้
(Gridley, 2000, p. 439) คอร์ดในบทเพลงมีเพียง 2 คอร์ดเท่านั้นประกอบด้วยคอร์ด Gm7/C และ 
Dm7/E แบ่งรายละเอียดท่อน A เป็นคอร์ด Gm7/C และท่อน B เป็นคอร์ด Dm7/E ตัวอย่างที่ 2.20 
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ตัวอย่างที่ 2.20 การด าเนินคอร์ดแนวท านองหลักบทเพลง Milestones  ประพันธ์โดยไมล์ส เดวิส 
 

 
 
  นอกจากนี้กริดลีย์ ยังได้แสดงความสัมพันธ์ของโมดกับคอร์ดในบทเพลง Milestones ด้วย
เช่นกัน โดยคอร์ด Gm7/C ท่อน A มีความสัมพันธ์กับโมด G โดเรียน และคอร์ด Dm7/E ท่อน B มี
ความสัมพันธ์กับโมด A โดเรียน (ตัวอย่างที่ 2.21) 
 
ตัวอย่างที่ 2.21 ความสัมพันธ์ระหว่างโมดกับคอร์ดในบทเพลง Milestones  

 
 
  จะเห็นได้ว่าทั้งบทเพลง So What และบทเพลง Milestones  มีความสอดคล้องด้าน 
การด าเนินคอร์ดบทเพลงที่คล้ายกัน กล่าวคือ ในบทเพลงปรากฏคอร์ดเพียง 2 คอร์ดเท่านั้น อีกทั้ง 
การด าเนินคอร์ดเคลื่อนที่ช้าซึ่งเป็นเอกลักษณ์ส าคัญประการหนึ่งของดนตรีโมดัลแจ๊ส ผนวกกับ 
แนวท านองการอิมโพรไวส์เซชันบทเพลง So What มีแนวคิดพื้นฐาน จากแนวคิดเกี่ยวกับโมดที่
สัมพันธ์กับคอร์ด นอกจากนี้บทเพลง Milestones มีความแตกต่างออกไป ด้านประเด็นแนวทางการ
ใช้แวมป์ที่ปรากฏในบทเพลง แนวคิดการใช้แวมป์สามารถท าให้บทเพลงมีเอกลักษณ์และผู้ฟังสามารถ
จดจ าได้ เนื่องจากมีการบรรเลงซ้ าหลายครั้งในบทเพลง การศึกษาประเด็นแนวคิดพื้นฐานโมดัลแจ๊ส
และประเด็นด้านของแวมป์ ที่กล่าวมาข้างต้นผู้ประพันธ์จะน ามาเป็นวัตถุดิบการประพันธ์ต่อไป ทั้งนี้
บทเพลง Milestones แสดงดังตัวอย่างที่ 2.22 
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ตัวอย่างที่ 2.22 บทเพลง Milestones  ประพันธ์โดยไมล์ส เดวิส 

 
 

2.3.2 ดนตรีฟิวชันแจ๊ส 
ช่วงต้นทศวรรษที่ 1970 เดวิสได้น าเครื่องดนตรีไฟฟ้าหลาย ๆ อย่างเข้ามาผสม เช่น ซินธิ 

ไซเซอร์และกีตาร์ไฟฟ้า เป็นต้น นอกจากน้ีเขายังได้น าเอาดนตรีแจ๊ส ผสมผสานกับดนตรีร็อกและฟังก์
ท าให้เกิดเป็นดนตรีแจ๊สรูปแบบใหม่นั้นคือ แจ๊สร็อกหรือฟิวชัน นั้นเอง ดนตรีร็อกและฟังก์มีลักษณะที่
โดดเด่น คือ มีประโยคเพลงสั้น การเปลี่ยนคอร์ดไม่มาก มีความซับซ้อนของแนวท านองและเสียง
ประสานไม่มากนัก มีการซ้ าประโยคแนวท านองและซ้ าการด าเนินคอร์ดสั้น ๆ อยู่บ่อยครั้ง รูปแบบ
ของจังหวะกลองเรียบง่ายและซ้ าไปซ้ ามา อีกทั้งยังมีการบรรเลงแนวเบสซ้ า  ๆ กันด้วย (Gridley, 
2000, p. 335) 

รูปแบบการจัดวงดนตรีของไมล์ส เดวิสช่วงยุคฟิวชันแจ๊สก็มีความโดดเด่น และแตกต่างจาก
รูปแบบการจัดวงที่เขาท ามาก่อน ซึ่งมีการผสมผสานเครื่องดนตรีไฟฟ้าเข้าไป อีกทั้งเขายังเพิ่มจ านวน
สมาชิกนักดนตรีในวงมากขึ้นด้วย กริดลีย์ได้กล่าวถึงรูปแบบการจัดวงดนตรีของเดวิส ช่วงหลังปี  
ค.ศ. 1968 ไว้ดังนี้ (Gridley, 2000, p. 342) 

  1. เปียโนไฟฟ้าและออร์แกนตลอดจนคีย์บอร์ดเข้ามาแทนที่เปียโน  
  2. เบสไฟฟ้าเข้ามาแทนที่ดับเบิลเบส 5. เพิ่มอุปกรณ์ประเภทเครื่องตีเข้ามาเป็นส่วนหน่ึงของวง  
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  จากที่กริดลีย์ได้กล่าวถึงรูปแบบการจัดวงดนตรีของเดวิสข้างต้น แสดงให้เห็นถึงการเปลี่ยนแปลง
ส าคัญต่อดนตรีแจ๊สอีกครั้งหนึ่ง การน าเปียโนไฟฟ้าและออร์แกนตลอดจนคีย์บอร์ด เข้ามาแทนที่เปียโน  
ท าให้เขาได้ร่วมงานกับนักเปียโนและนักประพันธ์เพลงแจ๊ส โย ซาวินนูล (Joe Zawinul, ค.ศ. 1932-
2007) บทเพลงที่ซาวินนูลร่วมประพันธ์กับเดวิสที่ส าคัญ เช่น บทเพลง In a Silent Way จากผลงานชื่อ  
In a Silent Way บันทึกเสียงปี ค.ศ. 1969 สังกัดค่าย Columbia บทเพลงนี้ มีมิติเสียงที่ให้ความรู้สึกถึง
ความอ่อนโยน และบางครั้งก็มีความโกลาหลอลหม่านด้วยเช่นกัน โดยแนวท านองและการอิมโพรไวส์เซชัน
ถูกก าหนดไว้อย่างหลวม ๆ เพื่อเป็นแนวทางการบรรเลงบทเพลง นักดนตรีมีอิสระในการผลิตเสียง ซึ่งเสียง
ต่าง ๆ ที่เกิดขึ้นในบทเพลง ถูกสร้างสรรค์จากเหล่านักดนตรีที่ร่วมกันบรรเลงบทเพลงทั้งสิ้น (บทเพลง In 
a Silent Way แสดงดังตัวอย่างที่ 2.23) 
 
ตัวอย่างที ่2.23 บทเพลง In a Silent Way 
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ตัวอย่างที ่2.23 บทเพลง In a Silent Way (ต่อ) 

 
 
  ภายหลังจากลาออกวงของเดวิสแล้ว ซาวินนูลได้ก่อตั้งวงดนตรีฟิวชันแจ๊ส ร่วมกับนักดนตรีที่
เคยร่วมงานกับเดวิสช่วงปี ค.ศ. 1964-1970 เขาคือ เวย์น ชอร์เตอร์ ซึ่งการร่วมงานกันของซาวินนูล
กับชอร์เตอร์ท าให้วง Weather Report ก่อก าเนิดขึ้นมาช่วงทศวรรษที่ 1970-1980 วง Weather 
Report เป็นวงฟิวชันแจ๊สที่มีรูปแบบการจัดวงคล้ายกับที่เดวิสเคยท ามาแล้ว กล่าวคือ มีการใช้เครื่อง
ดนตรีไฟฟ้าผสมผสานกับดนตรีร็อกและฟังก์ แต่เอกลักษณ์สิ่งที่วง Weather Report ได้สร้างมิติใหม่
ให้กับดนตรีฟิวชันแจ๊ส คือ เป็นวงดนตรีฟิวชันแจ๊สวงแรกที่ได้รับความนิยมโดยไม่ต้องอาศัยนักร้องน า 
และวงมักใช้จังหวะที่แปลกใหม่กว่าดนตรีแจ๊สช่วงก่อนหน้านี้ (Gridley, 2000, p. 354) สังเกตได้ว่า 
การน าเปียโนไฟฟ้าและออร์แกน ตลอดจนคีย์บอร์ดเข้ามาแทนที่เปียโนของเดวิส ส่งผลให้มีการ
ร่วมงานกับ ซาวินนูล และเขาก็น าแนวคิดที่เดวิสท าไว้ไปต่อยอดพัฒนา จนกลายเป็นมิติใหม่ให้กับ
ดนตรีฟิวชันแจ๊สในที่สุด 
  นอกจากสาระด้านการจัดวงที่น าเปียโนไฟฟ้าและออร์แกนตลอดจนคีย์บอร์ด เข้ามาแทนที่
เปียโนแล้วสิ่งส าคัญอีกประการคือ เดวิสได้น าเอากีตาร์ซึ่งถือว่าเป็นเอกลักษณ์ของดนตรีร็อก เข้ามามี
บทบาทส าคัญในวงของเขาอีกด้วย ช่วงเวลานี้เองท าให้มีนักกีตาร์ที่ได้ร่วมงานกับเดวิสเกิดขึ้นมาหลาย
คน โดยนักกีตาร์ที่ส าคัญ เช่น จอห์น แมคลาฟลิน ไมค์ สเทิร์น หรือจอห์น สโคฟิลด์ เป็นต้น นักกีตาร์
เหล่านี้มีความส าคัญต่อวงการดนตรีแจ๊สในเวลาต่อมา และยังมีอิทธิพลกับนักกีตาร์แจ๊สยุคปัจจุบัน
ด้วย นอกจากน้ีด้านอุปกรณ์เช่น ลักษณะกีตาร์ไฟฟ้า หรืออุปกรณ์เสริม ก็มีส่วนส าคัญในการพิจารณา
น ามาใช้บรรเลงดนตรีฟิวชันแจ๊สเช่นกัน ยกตัวอย่างเช่น การใช้กีตาร์ล าตัวตัน (Solid Body) มักนิยม
น ามาใช้กับดนตรี ฟิวชันแจ๊สมากกว่ากีตาร์ล าตัวกลวง (Hollow Body) เป็นต้น 
  การศึกษาสาระด้านดนตรีฟิวชันแจ๊ส จากการสร้างสรรค์ของเดวิสได้สร้างสาระต่าง ๆ ไว้ข้างต้น   
ด้านประเด็นของการน าดนตรีแจ๊ส ผสมผสานกับดนตรีร็อกและฟังก์ ผนวกกับน าเครื่องดนตรีไฟฟ้า 
รวมถึงกีตาร์ไฟฟ้าเข้ามามีบทบาทในวงของเขา ท าให้ก่อก าเนิดเป็นดนตรีฟิวชันแจ๊สในที่สุด ประเด็นที่
น ามาศึกษานี้ผู้ประพันธ์จะน ามาเป็นข้อมูลพื้นฐานในการประพันธ์เช่นกัน 
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2.4 จอห์น โคลเทรน 
 จอห์น โคลเทรน นักเล่นเทเนอร์แซกโซโฟน เกิดเมื่อวันที่ 23 กันยายน ปี ค.ศ. 1926 ณ  
รัฐนอร์ทแคโรไลนา ประเทศสหรัฐอเมริกา เขาเริ่มสร้างชื่อเสียงจากการร่วมงานกับนักดนตรีแจ๊สชั้น
น า เช่น ดิซซี กิลเลสปี เทโลเนียส มังค์ และไมล์ส เดวิส กระทั่งปี ค.ศ. 1959 โคลเทรนเริ่มน าแนวคิด
ระบบ Coltrane Changes เข้ามาสร้างสรรค์ในผลงานชื่อ Giant Steps มีนักดนตรีร่วมบรรเลง
แบ่งเป็น ผู้เล่นเปียโน 2 คน คือ ทอมมี ฟลานากัน (Tommy Flanagan, ค.ศ. 1930-2001) และ 
วินตัน เคลลี (Wynton Kelly, ค.ศ.1931-1917) ผู้เล่นกลอง 2 คน คือ อาร์ท เทเลอร์ (Art Taylor, 
ค.ศ.1929-1995) และจิมมี คอบ (Jimmy Cobb, ค.ศ.1929-) ผู้เล่นเบส คือ พอล เชมเบอร์ (Paul 
Chambers, ค.ศ.1935-1969) ผลงานชิ้นนี้เขาผนวกแนวคิดที่ตนเองคิดค้นขึ้นมาใช้ในบทเพลง  
Giant Steps และบทเพลง Countdown อย่างเด่นชัดส่งผลให้การด าเนินคอร์ดบทเพลงมีความ
ซับซ้อน และมีลักษณะเฉพาะตัวเกิดขึ้นในการเคลื่อนที่ อีกทั้งช่วงเวลานี้ เขามักนิยมสร้างแนวท านอง
การอิมโพรไวส์เซชัน ด้วยลักษณะจังหวะที่มีความหนาแน่นหรือที่เรียกว่า Sheets of Sound ท าให้
เขามีความโดดเด่นเป็นอย่างมาก  
 จากนั้นช่วงทศวรรษ 1960 เขาได้ก่อตั้งวงสี่ชิ้นของตนเอง ร่วมกับนักดนตรี แมคคอย  
ไทเนอร์ (McCoy Tyner, ค.ศ.1938-) ผู้เล่นเปียโน เอลวิน โจนส์ (Elvin Jones, ค.ศ.1927-2004)  
ผู้เล่นกลอง และจิมมี การ์ริสัน (Jimmy Garrison, ค.ศ.1934-1976) ผู้เล่นเบส มาร์ก กริดลีย์ ได้
กล่าวถึงวงสี่ชิ้นของโคลเทรนไว้ว่า วงสี่ชิ้นของโคลเทรนเป็นวงที่ส าคัญในประวัติศาสตร์ดนตรีแจ๊ส 
และมีอิทธิพลเป็นอย่างมากกับแจ๊สวงเล็ก (Gridley, 2000, p. 267) นอกจากนี้โคลเทรนยังมีบทบาท
กับดนตรีฟรีแจ๊สด้วยเช่นกัน นอกจากนี้แนวทางการบรรเลงแซกโซโฟนของโคลเทรน ได้ส่งอิทธิพลถึง
ผู้เล่นแซกโซโฟนแจ๊สด้วย เช่น เวย์น ชอร์เตอร์ บ็อบ เบิร์ก (Bob Berg, ค.ศ.1951-2002) ไมเคิล 
เบรคเกอร์ (Michael Brecker, ค.ศ.1949-2007) โจ เฮนเดอร์สัน (Joe Henderson, ค.ศ.1937-
2001) เป็นต้น อนึ่ง การศึกษาแนวคิดของโคลเทรน ผู้ประพันธ์จะศึกษาเฉพาะประเด็นแนวคิดระบบ 
Coltrane Changes และแนวคิด Sheets of Sound เป็นประเด็นหลัก 
 

2.4.1 ระบบ Coltrane Changes   
 ระบบ Coltrane Changes การเคลื่อนที่ลักษณะสมมาตร และมีความสัมพันธ์กับขั้นคู่ 3 
เมเจอร์ การเคลื่อนที่ลักษณะสมมาตร เริ่มจากเคลื่อนที่ลักษณะวงจรคู่ 3 เมเจอร์ จากบันไดเสียงแรก
ไปยังบันไดเสียงล าดับที่ 2, 3 ตามล าดับ และเคลื่อนที่ลักษณะวงจรคู่ 3 เมเจอร์อีกครั้ง จะกลับมายัง
บันไดเสียงแรกตอนเริ่มต้น ซึ่งหากสังเกตการณ์เคลื่อนที่ลักษณะวงจรคู่ 3 เมเจอร์จะพบว่า มีการ
เคลื่อนที่ทั้งหมด 3 ครั้งจะกลับมายังบันไดเสียงแรกของการเคลื่อนที่ หากก าหนดให้เริ่มการเคลื่อนที่
ลักษณะขั้นคู่ 3 เมเจอร์ทั้งขึ้นและลงเริ่มจากบันไดเสียง C จะได้ดังนี้   
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C 
 
 

ลูกศรตามเข็มนาฬิกา = เคลื่อนที่ลงคู่ 3 เมเจอร์         E             G# (Ab) 
ลูกศรทวนเข็มนาฬิกา = เคลื่อนที่ขึ้นคู่ 3 เมเจอร์  

หากเคลื่อนที่ขึ้นขั้นคู่ 3 เมเจอร์จะได้เป็น C-E-G# (Ab)-C ตามล าดับ และเคลื่อนที่ลงขั้นคู่ 3 

เมเจอร์จะได้เป็น C-G# (Ab)-E-C ตามล าดับ สังเกตว่าการเคลื่อนที่ลักษณะดังกล่าว ทั้งขึ้นและลงหาก
เคลื่อนที่ 3 ครั้งจะกลับมาที่บันไดเสียงแรกช่วงเริ่มต้นเสมอ ทั้งนี้การเคลื่อนที่ลักษณะสมมาตรที่มี
ความสัมพันธ์กับขั้นคู่ 3 เมเจอร์ จะอาศัยการเคลื่อนที่จากการด าเนินคอร์ด II-V-I หรือ V-I จาก
ตัวอย่างที่ 2.24 แสดงให้เห็นถึงแนวคิดการเคลื่อนที่บันไดเสียงวงจรคู่ 3 เมเจอร์ ของบันไดเสียง C 

เมเจอร์ ไปยัง Ab เมเจอร์  E เมเจอร์ และกลับมายังบันไดเสียง C เมเจอร์ โดยอาศัยการด าเนินคอร์ด 
II-V-I หรือ V-I ซึ่งแนวคิดที่โคลเทรนคิดค้นขึ้นมานี้ ท าให้การด าเนินคอร์ดบทเพลงมีความซับซ้อน  
นักดนตรีที่จะน าบทเพลงที่มีระบบนี้มาบรรเลง ต้องผ่านการฝึกฝนมาเป็นอย่างดี 

 
ตัวอย่างที่ 2.24 การเคลื่อนที่ของบันไดเสียงวงจรคู่ 3 เมเจอร์ ผสมผสานกับใช้การด าเนินคอร์ด

ประเภท ii-V-I หรือ V-I 

 

 

การสร้างสรรค์ระบบ Coltrane Changes มีอิทธิพลหลายปัจจัยด้วยกัน ทั้งด้านของ 
นักดนตรีที่จอห์น โคลเทรนเคยร่วมงานด้วยและด้านการศึกษาดนตรีของเขาเอง เดวิด ดิมซี 
(Demsey, 1996, pp. 7-11) ผู้ทรงคุณวุฒิกล่าวโดยสรุปว่า อิทธิพลส าคัญต่อกระบวนการคิด
สร้างสรรค์ที่มีต่อระบบ Coltrane Changes คือ 
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1) การร่วมงานกับไมล์ส เดวิส  
ช่วงปี ค.ศ. 1958 โคลเทรนได้มีโอกาสกลับมาร่วมกับเดวิสอีกครั้ง ซึ่งก่อนหน้านี้เขา

ได้เคยร่วมงานกับเดวิสแล้วช่วงปี ค.ศ. 1955-1957 การกลับมาร่วมงานกันอีกครั้งนี้ โคลเทรนได้น า
บทเพลง Tune Up ประพันธ์โดยเอดดี วินสัน (Eddie Vinson, ค.ศ. 1917-1988) ซึ่งวินสันประพันธ์
ขึ้นเพื่อมอบแด่เดวิส บทเพลงดังกล่าวโคลเทรนน าการด าเนินคอร์ดบทเพลง มาทดลองแปรผันให้มี
การเคลื่อนที่ของบันไดเสียงวงจรคู่ 3 เมเจอร์ ส่งผลให้บทเพลงมีความซับซ้อนขึ้นด้านการด าเนิน
คอร์ด เป็นผลพวงจากการทดลองของเขานั้นเอง จากแนวคิดการทดลองนี้ เขาได้น าไปพัฒนาจนเกิด
เป็นบทเพลง Countdown และน าไปสู่การประพันธ์บทเพลง Giant Steps ในที่สุด  

ตัวอย่างที่ 2.25 แสดงการเปรียบเทียบการด าเนินคอร์ดบทเพลง Tune Up และ 
Countdown การด าเนินคอร์ดบรรทัดบนเป็นบทเพลง Tune Up บรรทัดล่างเป็นบทเพลง 
Countdown สังเกตว่าการด าเนินคอร์ดบทเพลง Countdown โคลเทรนได้น าแนวคิดการเคลื่อนที่
วงจรคู่ 3 เมเจอร์ของบันไดเสียง มาแทรกตัวเข้าไปในการด าเนินคอร์ดบทเพลง Tune Up โดยใช้ 
การด าเนินคอร์ดประเภท V-I ในการเคลื่อนที่ (ตรงกรอบสี่เหลี่ยมตัวอย่างที่ 2.25)   

   
ตัวอย่างที่ 2.25 เปรียบเทียบการด าเนินคอร์ดบทเพลง Tune Up และ Countdown 
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2) การร่วมงานกับเทโลเนียส มังค์ 
ภายหลังจากโคลเทรนบันทึกเสียงบทเพลง Giant Steps เสร็จสิ้นลงไปแล้วนั้น 

ดอนดิ ไมเคิล ได้สัมภาษณ์โคลเทรนเกี่ยวกับอิทธิพลของมังค์ที่มีต่อตัวเขา โคลเทรนกล่าวว่า มังค์คือ
หนึ่งเดียวที่แท้จริงผมรู้สึกโชคดีที่ได้ร่วมงานกับมังค์ ผมได้เรียนรู้จากเขาทุกวิถีทาง ทั้งด้านความรู้สึก 
ด้านทฤษฎี ด้านเทคนิค ผมมักคุยกับมังค์ด้านปัญหาทางดนตรี และเขาก็นั่งลงที่เปียโนเพื่อแสดงให้ดู 
ซึ่งท าให้ผมได้ค าตอบ (Demicheal, 1960, p. 101) นอกจากนี้ดิมซี (Demsey, 1996, p. 8) อธิบาย
ว่าโคลเทรนได้รับอิทธิพลด้านแนวคิดการด าเนินคอร์ด หรือเสียงประสานที่ไม่ปรกติ เช่น การด าเนิน
คอร์ดเคลื่อนที่ขึ้น หรือลงหนึ่งเสียง (Whole Step) หรือครึ่งเสียง (Half Step) อีกทั้งบทเพลง
ของมังค์ ยังพบได้บ่อยครั้งด้านประเด็นของจังหวะเสียงประสานมักประกอบด้วย 2 คอร์ดใน 1 ห้อง 

ตัวอย่างที่ 2.26 แสดงถึงการด าเนินคอร์ด 8 ห้องแรกของบทเพลง Epistrophy 
ประพันธ์โดยเทโลเนียส มังค์ จากผลงานชื่อ Monk’s Music บันทึกเสียงปี ค.ศ. 1957 สังกัดค่าย
Riverside การด าเนินคอร์ดบทเพลงนี้ มีการเคลื่อนที่ขึ้นและลงครึ่งเสียงสลับกันไปมา โดยห้องที่ 1-5      

มีการด าเนินคอร์ดเป็น Db7-D7 และห้องที่ 5-8 มีการด าเนินคอร์ดเป็น Eb7-E7 สังเกตว่าการด าเนิน
คอร์ดบทเพลง Epistrophy ห้องที่ 1-8 จะมีการเคลื่อนที่อย่างสม่ าเสมอและค่อนข้างรวดเร็ว คือ  
ทุกสองจังหวะจะมีการเคลื่อนที่ ซึ่งแนวคิดการด าเนินคอร์ดเช่นนี้ ส่งอิทธิพลถึงการสร้างสรรค์แนวคิด
ระบบ Coltrane Changes เช่นกัน  

 
ตัวอย่างที ่2.26 การด าเนินคอร์ด 8 ห้องแรกของบทเพลง Epistrophy ประพันธ์โดยเทโลเนียส มังค ์

 
 

3) อิทธิพลการด าเนินคอร์ดบทเพลง  Have You Met Miss Jones   
บทเพลงประพันธ์โดยริชาร์ด โรเจอร์ นักประพันธ์เพลงชาวอเมริกัน มีสังคีตลักษณ์ 

AABA ความยาวจ านวน 32 ห้อง การด าเนินคอร์ดท่อน B ของบทเพลงนี้จอห์น โคลเทรน ได้รับ
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อิทธิพลอย่างเห็นได้ชัด ทั้งนี้ดิมซี ได้อธิบายว่าการด าเนินคอร์ดท่อน B นั้น ส่งผลต่อแนวคิดโคลเทรน
โดยตรง อซึ่งการด าเนินคอร์ดมีการเคลื่อนที่บันไดเสียงลักษณะวงจรคู่ 3 เมเจอร์ และถูกพัฒนาเข้ากับ
ระบบ Coltrane Changes ที่มีความสัมพันธ์แบบขั้นคู่ 3 เช่น บทเพลง Giant Steps และบทเพลง 
Countdown เป็นต้น (Demsey, 1996, p. 8)  

 ตัวอย่างที่ 2.27 แสดงถึงการด าเนินคอร์ดท่อน B ตั้งแต่ห้องที่ 17-24 ของบทเพลง Have 
You Met Miss Jones ที่มีการเคลื่อนที่บันไดเสียงวงจรคู่ 3 เมเจอร์ ผสมผสานกับการด าเนินคอร์ด 

II-V-I โดยการด าเนินคอร์ดท่อน B มีการเคลื่อนที่บันไดเสียงลงขั้นคู่ 3 เมเจอร์ เริ่มจาก Bb เมเจอร์ Gb 
เมเจอร์ และ D เมเจอร์ ตามล าดับ จากนั้นได้ย้ายบันไดเสียงขึ้นขั้นคู่ 3 เมเจอร์ จาก D เมเจอร์ไปยัง 

Gb เมเจอร์ สังเกตได้ว่าองค์ประกอบในการเคลื่อนที่ระบบ Coltrane Changes ที่กล่าวถึงสาระไป
แล้วนั้น จะสัมพันธ์กับการเคลื่อนที่บันไดเสียงคู่ 3 เมเจอร์ และมักใช้ร่วมกับการด าเนินคอร์ด ii-V-I 
หรือ V-I ในการเคลื่อนที่อยู่เสมอ ซึ่งโคลเทรนน าแนวคิดมาจากท่อน B ของบทเพลงนีน้ั่นเอง 

 
ตัวอย่างที่ 2.27 การด าเนินคอร์ดท่อน B ห้องที่ 17-24 ของบทเพลง Have You Met Miss Jones 

 
 

4) ศึกษาหนังสือ Thesaurus of Scale and Melodic Patterns 
มาร์ก กริดลีย์ ได้กล่าวถึงหนังสือเล่มนี้ว่า วิธีคิดของหนังสือเล่มนี้ถือได้ว่าเป็น

พื้นฐานการคิดอิมโพรไวส์เซชันในดนตรีแจ๊ส ไม่เพียงแต่ผู้เล่นแซกโซโฟนเท่านั้นยังรวมถึงผู้เล่น
ทรัมเป็ต ผู้เล่นกีตาร์และผู้เล่นเปียโน (Gridley, 2000, p. 267) นอกจากนี้ ดิมซี ยังได้กล่าวเสริมถึง
หนังสือเล่มนี้ด้วยว่าเป็นจุดเชื่อมโยงโดยตรง เขาน าแนวคิดหนังสือเล่มนี้ มาใช้ในการประพันธ์แนว
ท านองหลักบทเพลง Giant Steps ซึ่งโคลเทรนน าแนวคิดจากแนวท านองตัวอย่างที่ 286 หน้า 40 
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ของหนังสือ Thesaurus of Scale and Melodic Patterns มาใช้เป็นส่วนหนึ่ง ในการสร้างสรรค์
แนวท านองบทเพลง Giant Steps ที่เขาประพันธ์ขึ้น การศึกษาหนังสือเล่มนี้ ท าให้เขาสามารถ
สร้างสรรค์แนวท านองหลัก ผสมผสานเข้ากับการเคลื่อนที่แบบสมมาตรในระบบ Coltrane Changes 
ได้เป็นอย่างดี (Demsey, 1996, p. 8)  

ตัวอย่างที่ 2.28 แสดงถึงแนวท านองในหนังสือ Thesaurus of Scale and 
Melodic Patterns ตัวอย่างที่ 286 หน้า 40 ที่โคลเทรนน าแนวคิดมาใช้เป็นส่วนหนึ่งในแนวท านอง
ของเขา ซึ่งแนวท านองบทเพลง Giant Steps มีการเคลื่อนที่ลักษณะเดียวกัน สังเกตจากตัวอย่างที่ 
2.29 ประกอบ จะพบว่า ตรงกรอบสี่เหลี่ยมในแนวท านองห้องที่ 9-11 มีแนวคิดลักษณะดังที่กล่าวมา
ข้างต้น  

 
ตัวอย่างที่ 2.28 แนวท านองในหนังสือ Thesaurus of Scale and Melodic Patterns ตัวอย่างที่ 

286 หน้า 40 

 
 
ตัวอย่างที ่2.29 แนวท านองบทเพลง Giant Steps ประพันธ์โดยจอห์น โคลเทรน 
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5) อิทธิพลอื่น ๆ 
ดิมซี ยังได้อธิบายต่อไปอีกว่า โคลเทรนต้องการจะพักการแสดงดนตรีอย่างน้อย 1 ปี 

เพื่อจะศึกษาด้านดนตรีเพิ่มเติม โดยเขาได้เข้าศึกษาที่สถาบัน Granoff School of Music ท าให้ 
โคลเทรนได้ศึกษาดนตรีกับเดนนิส แซนดอล (Dennis Sandole, ค.ศ. 1913-2000) นักกีตาร์แจ๊ส
และผู้ทรงคุณวุฒิด้านดนตรี เนื้อหาหลักสูตรที่แซนดอลสอนให้กับโคลเทรน มีเนื้อหาเกี่ยวกับการเรียบ
เรียงเสียงประสานตั้งแต่ช่วงปลายยุคศตวรรษที่ 19 จนถึงดนตรีร่วมสมัย รวมถึงประเด็นระบบ 
อิงกุญแจเสียงคู่ (Bitonality) และระบบหลากกุญแจเสียง (Polytonality) อีกทั้งยังได้ร่วมกันค้นคว้า
ความสัมพันธ์แบบขั้นคู่ 3 และขยายขอบเขตความสัมพันธ์นี้ออกไป (Demsey, 1996, p. 8) 
 การสร้างสรรค์ระบบ Coltrane Changes มีอิทธิพลหลายปัจจัยดังที่กล่าวข้างต้น สรุปสาระ
แนวคิดส าคัญได้ดังนี้ 1) ระบบ Coltrane Changes เป็นแนวคิดเกี่ยวกับการเคลื่อนที่ของศูนย์กลางเสียง
ลักษณะสมมาตร 2) เชื่อมโยงกับการเคลื่อนที่ขั้นคู่ 3 เมเจอร์ 3) อาศัยการด าเนินคอร์ดประเภท ii-V หรือ 
ii-V-I ในการเคลื่อนที่ เป็นส่วนเชื่อมโยงการเคลื่อนที่ศูนย์กลางเสียงหรือบันไดเสียงต่าง ๆ เข้าด้วยกัน 4) 
ในการเคลื่อนที่แบบสมมาตร จะกลับมายังศูนย์กลางเสียงแรกหรือบันไดเสียงแรกของการเคลื่อนที่เสมอ 
ซึ่งแนวคิดส าคัญข้างต้นผู้ประพันธ์จะน ามาเป็นวัตถุดิบในการสร้างสรรค์บทประพันธ์ต่อไป ทั้งนี้อาจมีการ
ปรับเปลี่ยนประเด็นต่าง ๆ ให้เหมาะสมกับแนวทางการประพนัธ์ที่ก าหนดไว ้
 

2.4.2 Sheets of Sound 
โคลเทรนได้ร่วมงานกับเดวิส ในช่วงระหว่างปี ค.ศ. 1955-1957 และ 1958-1960 ซึ่งการ

กลับมาร่วมงานอีกครั้งช่วงปี ค.ศ. 1958-1960 เขามีแนวทางการบรรเลงแซกโซโฟนที่แตกต่างออกไป 
เขามักนิยมใช้เทคนิคซีเควนซ์ (Sequence) มาพัฒนาประโยคเพลงให้มีความต่อเนื่อง และช่วยสร้าง
แนวท านองอิมโพรไวส์เซชันให้มีเอกภาพมากขึ้น โคลเทรนได้ให้สัมภาษณ์ไว้ว่า ช่วงเวลาที่ออกจากวง
ของไมล์ส เดวิส ผมพยายามเพิ่มการใช้ซีเควนซ์ให้มากขึ้น ในการอิมโพรไวส์เซชันของผม (Wilmer, 
1962, p. 2) จากบทสัมภาษณ์นี้น่าจะสรุปได้ว่า เขาให้ความส าคัญกับซีเควนซ์เพื่อน ามาสร้างสรรค์
แนวท านองอิมโพรไวส์เซชัน ทั้งนี้สตีเวน โกฮ์ (Kokh, 2011, p. 43) ยกตัวอย่างแนวท านอง 
อิมโพรไวส์เซชันของโคลเทรนจากบทเพลง Little Melonae ที่ได้ร่วมงานกับเดวิสในผลงานชื่อ  
The Complete Columbia Recordings of Miles Davis with John Coltrane สังกัดค่าย 
Columbia บันทึกเสียงปี ค.ศ. 1955-1961 แสดงดงัตวัอยา่งที ่2.30 
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ตัวอย่างที่ 2.30 การอิมโพรไวส์เซชันด้วยซีเควนซ์ในบทเพลง Little Melonae 
 

 

นอกจากนี้ ทิศทางแนวท านองการอิมโพรไวส์เซชันของโคลเทรน ยังนิยมสร้างสรรค์ด้วย
ลักษณะจังหวะที่มีความหนาแน่น แบร์รี เคิร์นเฟลด์ ได้กล่าวถึงการสร้างสรรค์ด้วยลักษณะจังหวะของ
เขาช่วงปลายทศวรรษที่ 1950 ไว้ว่า การบรรเลงของโคลเทรนมักเต็มไปด้วยความหนาแน่นลักษณะ
จังหวะ เขามักเล่นประโยคเพลงที่มีความยาวจ านวนหลายห้อง ที่ประกอบด้วยโน้ตเขบ็ต 2 ชั้นด้วย
ความรวดเร็ว (Kernfeld, 2002, p. 492) นอกจากนี้เกรก กิลบ์ (Gelb, 2008) ได้ยกตัวอย่าง 
การอิมโพรไวส์เซชันของโคลเทรนลักษณะ Sheets of Sound ในบทเพลง Like Sonny จากผลงาน
ชื่อ Coltrane Jazz สังกัดค่าย Atlantic บันทึกเสียงปี ค.ศ. 1959 ตัวอย่างที่ 2.31 แสดงแนวท านอง
การ   อิมโพรไวส์เซชัน ห้องที่ 65-68 ด้วยลักษณะ Sheets of Sound แนวคิดเริ่มจากลักษณะ
จังหวะค่อย ๆ หนาแน่นขึ้น โดยเริ่มจากโน้ตเขบ็ต 2 ชั้น ไปยังโน้ตเขบ็ต 3 ชั้น สังเกตว่า ลักษณะ
จังหวะมีความหนาแน่นมากขึ้นในห้องที่ 68 เป็นอย่างมาก  

ตัวอย่างที่ 2.31 การอิมโพรไวส์เซชันลักษณะ Sheets of Sound ในบทเพลง Like Sonny                        

 

  การกลับมาร่วมงานอีกครั้งกับเดวิสในช่วงเวลานี้ โคลเทรนให้ความสนใจกับการน าซีเควนซ์
และลักษณะจังหวะที่มีความหนาแน่น หรือที่เรียกว่า Sheets of Sound มาสร้างสรรค์แนวท านอง
ของตัวเองด้านการอิมโพรไวส์เซชัน จนส่งผลให้กลายเป็นเอกลักษณ์ส าคัญของเขา ณ ช่วงเวลานี้  

 การศึกษาประเด็นการสร้างสรรค์ระบบ Coltrane Changes และ Sheets of Sound ของ 
โคลเทรนท าให้ทราบถึงแนวทางอิมโพรไวส์เซชัน ที่สร้างความโดดเด่นเป็นเอกลักษณ์ให้กับเขา ซึ่ง
แนวทางสร้างสรรค์ดังที่กล่าวมาข้างต้น ผู้ประพันธ์จะน ามาพิจารณาเป็นวัตถุดิบการประพันธ์ในครั้งนี้
ด้วยเช่นกัน 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

บทที ่3 
แนวคิดเบื้องต้นส าหรับการสร้างสรรค์บทประพันธ์ 

แนวคิดเบื้องต้นส าหรับการสร้างสรรค์ดุษฎีนิพนธ์การประพันธ์เพลง ‘ไตรศร’ เดอะซินเธติค
แจ๊สโพเอ็ม ส าหรับวงดนตรีโมเดิร์นแจ๊สอองซอมเบิล มีพื้นฐานเบ้ืองต้นจากการศึกษาแนวคิดนักดนตรี
แจ๊ส 3 คนที่โดดเด่นในศตวรรษที่ 20 ในประเด็นหลักที่แตกต่างกัน เพื่อสังเคราะห์น ามาเป็นวัตถุดิบ
การประพันธ์ นอกจากนี้ยังมีแนวคิดพื้นฐานอ่ืนที่ผู้ประพันธ์น ามาเป็นพื้นฐาน ประกอบการสร้างสรรค์
การประพันธ์เพลงด้วย แนวคิดเบื้องต้นผู้ประพันธ์น าแนวคิดด้านดนตรีแจ๊สที่ส าคัญ น ามาเป็นพื้นฐาน
แนวคิดแบ่งประเด็นหลักออกได้เป็น องค์ประกอบในดนตรีแจ๊สที่ได้กล่าวถึงสาระไปแล้วในบทที่ 2 
หัวข้อ 2.1 ผู้ประพันธ์น าแนวคิดด้านการเน้นจังหวะที่ 2 และ 4 ด้านจังหวะขัด และด้านการอิมโพร
ไวส์เซชัน มาเป็นแนวคิดเบื้องต้น อีกทั้งยังได้น าประเด็นสาระแนวคิดของชาร์ลี ปาร์คเกอร์ ไมล์ส  
เดวิส และจอห์น โคลเทรนที่กล่าวถึงในบทที่ 2 มาใช้เป็นวัตถุดิบการประพันธ์ ทั้งนี้ผู้ประพันธ์ยังได้น า
แนวคิดในดนตรีแจ๊สประเด็น  อื่น ๆ รวมถึงแนวคิดหลักการทางทฤษฎีดนตรีตะวันตก น ามาร่วม
สร้างสรรค์ในบทประพันธ์ โดยรายละเอียดประเด็นต่าง ๆ แบ่งได้ดังนี้ 

3.1 การเน้นจังหวะที ่2 และ 4 ผนวกกับวอล์คกิง เบสไลน์  
 ดังที่ได้กล่าวไว้ในบทที่ 2.1 องค์ประกอบในดนตรีแจ๊ส ส าหรับเครื่องหมายประจ าจังหวะ 4/4 
การเน้นจังหวะที่ 2 และ 4 เป็นเอกลักษณ์ของดนตรีแจ๊สประการหนึ่ง ท าให้เกิดแรงขับเคลื่อนในบท
เพลง ซึ่งปรกติแล้วการเน้นจังหวะที่ 2 และ 4 สามารถสังเกตได้จาก รูปแบบการบรรเลงประกอบของ
ผู้เล่นกลองในจังหวะสวิง (Swing) หากบรรเลงร่วมกับผู้เล่นเบส การบรรเลงประกอบของผู้เล่นกลอง
มักจะนิยมบรรเลงการเน้นจังหวะที่ 2 และ 4 ด้วยไฮแฮท (Hi-Hat) หรือฉาบไรด์ (Ride Cymbal) 
ด้านผู้เล่นเบสมักบรรเลงด้วยโน้ตตัวด า หรือที่เรียกว่าวอล์คกิงเบสไลน์ เมื่อผู้เล่นกลองและผู้เล่นเบส
บรรเลงร่วมกันท าให้บทเพลงมีมิติของการขับเคลื่อนบทเพลงที่มีเอกลักษณ์ เช่น Episode II: ‘Red 
Bird’ ท่อน C ห้องที่ 56-59 อนึ่ง รูปแบบการเน้นจังหวะที่ 2 และ 4 ของผู้เล่นกลองในโน้ตเพลง 
ผู้ประพันธ์มิได้ก ากับด้วยเครื่องหมายการบรรเลงเน้น (Accent) ลงไปในโน้ตเพลง (ตัวอย่างที่ 3.1) 
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ตัวอย่างที่ 3.1 การเน้นจังหวะที่ 2 และ 4 ของผู้เล่นกลองและการบรรเลงวอล์คกิงเบสไลน์ของผู้เล่น
เบส ท่อน C ห้องที่ 56-59 

  

3.2 จังหวะขัด  
 จังหวะขัด เป็นส่วนส าคัญที่ให้ความรู้สึกตลอดจนส าเนียงของดนตรีแจ๊ส ที่ผู้ประพันธ์น ามา
เป็นวัตถุดิบหลักงานวิจัยชิ้นนี้ จังหวะขัดจะปรากฏอยู่ในบทเพลงหลากหลายมิติ ทั้งการบรรเลงของ
กลุ่มเครื่องจังหวะ กลุ่มเครื่องสายและกลุ่มเครื่องเป่าลมไม้ โดยจะแฝงตัวเข้าไปผสมผสานกับแนว
ท านอง และการบรรเลงประกอบในบทเพลง ตัวอย่างเช่น Episode V: ‘Sinsiri’ Final แนวท านอง
หลักของแซกโซโฟน ท่อน C มีการผสมผสานลักษณะจังหวะขัดเพื่อสร้างส าเนียงของดนตรีแจ๊ส อีกทั้ง
ลักษณะจังหวะขัดยังสามารถสร้างมิติเสียงที่หลากหลายได้เป็นอย่างดี (ตัวอย่างที่ 3.2) 
 
ตัวอย่างที่ 3.2 Episode V: ‘Sinsiri’ Final แนวท านองหลักของแซกโซโฟนท่อน C 
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3.3 ด้านการอิมโพรไวส์เซชนั 
 สิ่งส าคัญในดนตรีแจ๊สที่อาจกล่าวได้ว่า สามารถแสดงถึงอารมณ์และความรู้สึก ที่เกิดขึ้น
โดยตรงของผู้อิมโพรไวส์เซชันที่มีต่อบทเพลง โดยการอิมโพรไวส์เซชันของผู้บรรเลงนั้น ต้องมีการ
ตีความบทเพลงโดยใช้ประสบการณ์ของผู้บรรเลง ตลอดจนถึงปัจจัยบริบทแวดล้อมอื่นแตกต่างกัน
ออกไป ส่งผลให้การ อิมโพรไวส์เซชันในดนตรีแจ๊ส มีความหลากหลายและมีอรรถรสแตกต่ างกัน 
ประเด็นด้านการอิมโพรไวส์เซชันเป็นสิ่งส าคัญ ที่ผู้ประพันธ์ได้น ามาใช้เป็นส่วนประกอบในการ
ประพันธ์ เพื่อให้มีการขับเคลื่อนในบริบทของดนตรีแจ๊ส แนวทางการอิมโพรไวส์เซชัน ผู้ประพันธ์จะ
ก าหนดแนวทางการบรรเลงหรือก าหนดกรอบแนวคิดไว้ระดับหนึ่ง ทั้งนี้เพื่อเปิดโอกาสให้ผู้อิมโพรไวส์
เซชันและนักดนตรีที่ร่วมบรรเลง สามารถแสดงการตีความด้านการบรรเลงของตนได้ อีกทั้งยังคงท า
ให้บทเพลงด าเนินไปตามแนวทางที่ผู้ประพันธ์ก าหนดไว้   

3.4 แนวคิดของชาร์ลี ปารค์เกอร ์
 ผู้ประพันธ์น าวัตถุดิบของชาร์ลี ปาร์คเกอร์ที่ได้กล่าวถึงในบทที่ 2 ประเด็นด้านการด าเนิน
คอร์ด ii-V-I การด าเนินคอร์ดริทึมเชนจ์ แนวท านองส าเนียงบีบ็อพ มาใช้เป็นวัตถุดิบการประพันธ์เพื่อ
น ามาสร้างบริบทที่เชื่อมโยงถึงชาร์ลี ปาร์คเกอร์ อีกทั้งยังสามารถสื่อถึงดนตรีบีบ็อพด้วยเช่นกัน 
ประเด็นข้างต้นผู้ประพันธ์จะพิจารณาถึงความเหมาะสม ด้านการน ามาใช้สร้างสรรค์ในบทเพลง โดย
รายละเอียดประเด็นต่าง ๆ มีดังน้ี 

 
3.4.1 การด าเนินคอร์ด ii-V-I  

 ผู้ประพันธ์น าแนวคิดด้านการด าเนินคอร์ดประเภท ii-V-I ที่มักพบได้บ่อยครั้ง ในบทเพลงของ  
ชาร์ลี ปาร์คเกอร์ มาสร้างสรรค์การด าเนินคอร์ดของบทเพลง การด าเนินคอร์ดประเภทนี้ยังนิยมใช้ใน    
บทเพลงบีบ็อพด้วยเช่นกัน ซึ่งการด าเนินคอร์ดดังกล่าวให้ความชัดเจนด้านศูนย์กลางเสียง ทั้งนี้
ผู้ประพันธ์ได้ก าหนดการเคลื่อนที่ของการด าเนินคอร์ด ii-V-I ให้มีระยะความยาวที่หลากหลาย เช่น มี
ระยะการ เคลื่อนที่ครั้งละ 4 ห้อง แสดงดังตัวอย่างที่ 3.3 ผู้ประพันธ์น าการด าเนินคอร์ดประเภท ii- 
V-I มีระยะการเคลื่อนที่ครั้งละ 4 ห้องมาใช้ใน Episode II: ‘Red Bird’ เพื่อสื่อถึงบริบทของชาร์ลี 
ปาร์คเกอร์ และดนตรีบีบ็อพ (ตัวอย่างที่ 3.3) 
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ตัวอย่างที่ 3.3 Episode II: ‘Red Bird’ การด าเนินคอร์ด ii-V-I ห้องที่ 56-63 

   
 
3.4.2 การด าเนินคอร์ดริทึมเชนจ ์

 ผู้ประพันธ์น าแนวคิดด้านการด าเนินคอร์ดริทึมเชนจ์ ในบทเพลง Moose The Mooche 
ประพันธ์โดยชาร์ลี ปาร์คเกอร์ ที่ได้กล่าวถึงสาระไปในบทที่ 2 น ามาเป็นวัตถุดิบพื้นฐานของการ
ประพันธ์ด้วยเช่นกัน โดยได้น าการด าเนินคอร์ดดังกล่าวมาสร้างสีสันให้กับบทเพลง เพื่อให้บริบทที่
เชื่อมโยงถึงแนวคิดของชาร์ลี ปาร์คเกอร์ ทั้งนี้แนวทางการประพันธ์ ผู้ประพันธ์ได้มีการดัดแปลงแก้ไข
การด าเนินคอร์ดริทึมเชนจ์ ให้มีแตกต่างไปจากแนวทางที่ชาร์ลี ปาร์คเกอร์ สร้างสรรค์ไว้ เพื่อสร้าง
ความแตกต่างและแสดงถึงแนวทางการด าเนินคอร์ดในบทเพลงที่ผู้ประพันธ์ก าหนดแนวทางไว้ โดย
การดัดแปลงแก้ไขการด าเนินคอร์ด มีประเด็นด้านการเพิ่ม-ลดหรือปรับเปลี่ยนคอร์ดต่าง ๆ ให้มีความ
เหมาะสมกับบทเพลง เป็นประเด็นส าคัญ ซึ่งประเด็นการดัดแปลงแก้ไขนี้ ผู้ประพันธ์น าแนวคิดมาจาก 
การคัดการด าเนินคอร์ดบทที่ 2 หัวข้อย่อยที่ 2.2.1 หัวข้อการด าเนินคอร์ด หากพิจารณาสาระโดย
สรุปแล้ว จะพบว่าการคัดการด าเนินคอร์ดจากบทเพลงอื่นนั้น ผู้ประพันธ์มักดัดแปลงแก้ไขการด าเนิน
คอร์ด ให้เป็นไปตามแนวทางที่ตนเองก าหนดไว้ เพื่อสร้างความแตกต่างและสร้างเอกลักษณ์ของ
ตนเอง ด้วยเหตุนี้ผู้ประพันธ์จึงน าแนวคิดข้างต้น มาเป็นแนวทางการดัดแปลงแก้ไขการด าเนินคอร์ด
ด้วยเช่นกัน (ตัวอย่างที่ 3.4) 
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ตัวอย่างที ่3.4 การด าเนินคอร์ดริทึมเชนจ ์

 

3.4.3 แนวท านองบีบ็อพ  
แนวท านองเป็นสิ่งส าคัญประการหนึ่งในดนตรี ผู้ประพันธ์น าแนวคิดด้านแนวท านองจาก

ดนตรีแจ๊สและดนตรีบลูส์ ตลอดจนสร้างแนวท านองจากบันไดเสียง อีกทั้งยังสร้างแนวท านองจาก
แนวคิดทางทฤษฎีดนตรีตะวันตกด้วยเช่นกัน เพื่อน ามาสร้างมิติเสียงให้กับบทเพลง โดยแนวท านอง
ดนตรีแจ๊ส ผู้ประพันธ์ใช้แนวคิดของชาร์ลี ปาร์คเกอร์ ที่ได้กล่าวไว้ในบทที่ 2 เพื่อสร้างส าเนียงของ
ดนตรีบีบ็อพเป็นแนวทางสร้างสรรค์หลัก ทั้งนี้แนวท านองที่ได้จากแนวคิดของชาร์ลี ปาร์คเกอร์ คือ 
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สร้างแนวท านองด้วยแนวคิดการใช้โน้ตครึ่งเสียง เป็นโน้ตผ่านไปยังโน้ตเป้าหมาย หรือใช้โน้ตครึ่งเสียง
ล้อมรอบโน้ตเป้าหมาย ผสมผสานกับลักษณะจังหวะขัด ตัวอย่างที่ 3.5 แสดงแนวท านอง Episode II: 
‘Red Bird’ ของผู้เล่นแซกโซโฟน โดยใช้โน้ตครึ่งเสียงเป็นโน้ตผ่านไปยังโน้ตเป้าหมายห้องที่ 122 
(ตรงกรอบสี่เหลี่ยม) 
 
ตัวอย่างที่ 3.5 แสดงแนวท านองแซกโซโฟน ใช้โน้ตครึ่งเสียงเป็นโน้ตผ่านไปยังโน้ตเป้าหมายห้องที่
 122 

 
 

3.5 แนวคิดของไมล์ส เดวสิ 
 แนวคิดเบื้องต้นที่ผู้ประพันธ์น ามาจากไมล์ส เดวิส จะเป็นประเด็นด้านของดนตรีโมดัลแจ๊ส
และฟิวชันแจ๊ส ดังที่กล่าวถึงสาระในบทที่ 2 โดยประเด็นหลักที่ได้สังเคราะห์จากแนวคิดดนตรี
โมดัลแจ๊สและดนตรีฟิวชันแจ๊ส ที่ถูกสร้างสรรค์จากไมล์ส เดวิส คือ แนวคิดด้านการสร้างท านองจาก
โมดและแวมป์ ซึ่งรายละเอียดประเด็นข้างต้นมีดังนี้ 
  

3.5.1 แนวท านองสร้างจากโมด  
 แนวคิดด้านการสร้างสรรค์แนวท านองที่สร้างจากโมด ผู้ประพันธ์น าแนวคิดของไมล์ส เดวิส 
ด้านการสร้างแนวท านองจากโมด มาใช้เป็นแนวทางการประพันธ์ด้วย เพื่อสร้างสรรค์มิติเสียงให้มี
ความหลากหลาย (Tone Color) แนวท านองที่สร้างจากโมดต่าง ๆ ก็จะให้ความรู้สึกแตกต่างกัน
ออกไป เช่น แนวท านองสร้างจากโมดโดเรียน จะมีมิติเสียงสดใสกว่าแนวท านองสร้างจากโมดฟริเจียน 
เป็นต้น แนวคิดข้างต้นพบได้จาก Episode IV: ‘My Modal’ สร้างจากแนวคิดโมด G โดเรียน และ
โมด A ฟริเจียน ในบริบทดนตรีโมดัลแจ๊ส ที่โมดต่าง ๆ จะมีนัยแสดงความสัมพันธ์กับการด าเนินคอร์ด 
(ตัวอย่างที่ 3.6) 
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ตัวอย่างที ่3.6 โมด G โดเรียนและโมด A ฟริเจียน 

 
 

3.5.2 แวมป์ 
 ด้านแนวคิดแวมป์ ผู้ประพันธ์พิจารณาจากการบรรเลงประกอบสั้น ๆ ด้วยแนวท านอง หรือ
ลักษณะจังหวะของกลุ่มเครื่องบรรเลงประกอบ ด้วยรูปแบบการวนซ้ าแล้วซ้ าอีก ซึ่งนักดนตรีแจ๊สนิยม
เรียกว่าแวมป์ (รายละเอียดดังที่กล่าวไปแล้วในบทที่  2) ซึ่งการบรรเลงลักษณะนี้ ผู้ประพันธ์จะ
น ามาใช้ในบทเพลงเพื่อเชื่อมโยงแนวคิดของไมล์ส เดวิส ทั้งนี้การบรรเลงแวมป์ ผู้ประพันธ์จะใช้
ร่วมกับแนวคิดด้าน โมทีฟจังหวะ แสดงดังตัวอย่างที่ 3.7 ช่วงต้น Episode IV: ‘My Modal’ ห้องที่ 
1-8 โดยแนวคิดน้ีจะถูกบรรเลงวนซ้ าไปซ้ ามา  
 
ตัวอย่างที ่3.7 แนวคิดแวมป์ใน Episode IV: ‘My Modal’ ห้องที่ 1-8 

 
 

3.6 แนวคิดของจอห์น โคลเทรน 
 ผู้ประพันธ์น าสาระเบื้องต้น ด้านแนวคิดในบทที่ 2 น ามาเป็นวัตถุดิบการประพันธ์ โดย
ประเด็นที่น ามาศึกษาแนวคิดส าคัญของจอห์น โคลเทรน คือ ระบบ Coltrane Changes และ 
Sheets of Sound จากการศึกษาแนวคิดดังกล่าวนี้ ท าให้ทราบถึงแนวคิดทางด้านการด าเนินคอร์ด 
สามารถสร้างมิติเสียงที่หลากหลายได้ และมีความโดดเด่นเป็นเอกลักษณ์ อีกทั้งยังมีแนวคิดด้าน
ลักษณะจังหวะที่น่าสนใจ ในประเด็นของ Sheets of Sound อีกด้วย แนวคิดทั้งสองดังกล่าวนี้ จะ
น ามาใช้สร้างสรรค์ในการประพันธ์ด้วยเช่นกัน       
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3.6.1 ระบบ Coltrane Changes 
ระบบ Coltrane Changes ที่มีการเคลื่อนที่ลักษณะสมมาตร และมีความสัมพันธ์กับขั้นคู่ 3 เมเจอร์ 
โดยอาศัยพื้นฐานการด าเนินคอร์ดประเภท ii-V-I หรือ V-I ในการเคลื่อนที่ ทั้งนี้การน าแนวคิดด้าน
ระบบ Coltrane Changes มาใช้ในบทเพลง จากการศึกษาแนวคิดระบบ Coltrane Changes 
พบว่าเอกลักษณ์แนวคิดดังกล่าว มีประเด็นด้านการเคลื่อนที่แบบสมมาตรเป็นประเด็นส าคัญ 
ผู้ประพันธ์จึงสังเคราะห์เอาประเด็นด้านการเคลื่อนที่แบบสมมาตรนี้ น ามาใช้เป็นวัตถุดิบการประพันธ์ 
กล่าวคือ มีการผสมผสานร่วมกับการด าเนินคอร์ดลักษณะอื่น ผนวกกับมีการเคลื่อนที่ลักษณะ
สมมาตร แฝงตัวเข้าไปในการด าเนินคอร์ด ทั้งนี้ผู้ประพันธ์ได้มีการดัดแปลงแก้ไข ให้มีความแตกต่าง
ไปจากแนวคิดของจอห์น โคลเทรนเพื่อสร้างความแตกต่าง แนวคิดด้านการด าเนินคอร์ดเคลื่อนที่แบบ
สมมาตร เช่น การด าเนินคอร์ด Episode V: ‘Sinsiri’ Final ห้องที่ 56-63 (ตัวอย่างที่ 3.8)  
 
ตัวอย่างที ่3.8 การด าเนินคอร์ดเคลื่อนที่แบบสมมาตร Episode V: ‘Sinsiri’ Final ห้องที่ 56-63 

 
 

3.6.2 Sheets of Sound 
 แนวคิดส าคัญประการหนึ่งของจอห์น โคลเทรน ด้านการสร้างแนวท านองอิมโพรไวส์เซชัน 
แนวคิดด้านลักษณะจังหวะที่มีความหนาแน่น สามารถสร้างมิติเสียงที่ให้ความน่าสนใจได้เป็นอย่างดี 
ผู้ประพันธ์น าแนวคิดดังกล่าว มาใช้เป็นวัตถุดิบการประพันธ์ด้วยเช่นกัน ทั้งนี้เพื่อเชื่อมโยงกับแนวคิดที่ได้
ศึกษาจาก จอห์น โคลเทรน แนวคิดดังกล่าวจะปรากฏใน Episode III: ‘Pedal Trane’ การสร้างสรรค์ของ
ผู้ประพันธ์ ได้ก าหนดกรอบแนวคิด ด้านการสร้างแนวท านองการอิมโพรไวส์เซชันของผู้เล่นแซกโซโฟน 
โดยให้ใช้แนวคิดด้าน Sheets of Sound เป็นประเด็นส าคัญ ซึ่งผู้ประพันธ์ก าหนดกรอบแนวคิดไว้ระดับ
หนึ่งเท่านั้น เพื่อเปิดโอกาสให้นักดนตรีได้ตีความการบรรเลงของตนเอง (ตัวอย่างที่ 3.9) 
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ตัวอย่างที่ 3.9 แนวคิดด้าน Sheets of Sound 

 
 

3.7 เสยีงประสานดรอป 2 และดรอป 3 
 บทบาทของเสียงประสาน ก็มีความส าคัญเช่นเดียวกับแนวท านอง ผู้ประพันธ์น าแนวคิด
พื้นฐานด้านเสียงประสานมาสร้างสรรค์ในบทเพลงหลากหลายรูปแบบ เช่น แนวคิดด้านการวางแนว
เสียงดรอป 2 (Drop 2 Voicing) และดรอป 3 (Drop 3 Voicing) ซึ่งเสียงประสานทั้ง 2 แบบให้สีสัน
ที่ต่างกัน นอกจากนี้การจัดแนวเสียงดรอป 2 และดรอป 3 ยังมีส่วนช่วยให้มิติเสียง ของเสียงประสาน
ที่เกิดขึ้นจากเครื่องดนตรี เช่น เปียโน หรือกีตาร์ มีแนวเสียงที่เหมาะสมกับเครื่องดนตรี (ตัวอย่างที่ 
3.10) 
 
ตัวอย่างที ่3.10 ตัวอย่างการวางแนวเสียงคอร์ดดรอป 2 และดรอป 3    

 

3.8 โมทีฟจังหวะ 
 แนวคิดลักษณะจังหวะที่ส าคัญในบทเพลง ผู้ประพันธ์น าแนวคิดนี้มาใช้ในการประพันธ์เพื่อ
สร้างเอกลักษณ์ให้บทเพลงเป็นอันหนึ่งอันเดียวกัน เช่น โมทีฟจังหวะใน Episode V: ‘Sinsiri’ Final 
ห้องที่ 1-6 ลักษณะโมทีฟจังหวะผสมผสานกับลักษณะจังหวะขัด แนวคิดโมทีฟนี้ จะปรากฏในบท
เพลงและถูกน าไปบรรเลงในแจ๊สวงเล็ก กลุ่มเครื่องเป่าลมไม้ และกลุ่มเครื่องสาย เพื่อสร้างมิติเสียงที่
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หลากหลาย ซึ่งแนวคิดโมทีฟจังหวะนี้ จะเป็นเอกลักษณ์ของบทเพลงด้วยเช่นกัน โดยโมทีฟจังหวะ 
จะมีบทบาทเป็นอย่างมากกับกลุ่มเครื่องจังหวะ อีกทั้งผู้ประพันธ์ได้ก าหนดแนวเสียงลงไปในโมทีฟ
จังหวะด้วย เพื่อให้มิติเสียงต่าง ๆ ถูกขับเคลื่อนไปในบทเพลงพร้อมกับโมทีฟจังหวะ (ตัวอย่างที่ 3.11)  
 
ตัวอย่างที่ 3.11 Episode V: ‘Sinsiri’ Final ห้องที่ 1-6 

 

3.9 การพัฒนาแนวท านอง 
การพัฒนาแนวท านองเป็นแนวคิดพื้นฐานส าคัญ ที่ผู้ประพันธ์น ามาใช้สร้างสีสันให้แนว

ท านองบทเพลงมีความน่าสนใจ อีกทั้งยังสามารถแสดงถึงนัยต่าง ๆ ตามแนวทางที่ผู้ประพันธ์ก าหนด
ไว้ได้ แนวท านองจะถูกน ามาพัฒนาให้มีบทบาทในบทเพลง โดยอาศัยแนวคิดหลักการจากทฤษฎี
ดนตรีตะวันตก เช่น แนวคิดด้านแนวท านอง แนวคิดด้านจังหวะ ทั้ งสองแนวคิดข้างต้น ผู้ประพันธ์
น ามาใช้พัฒนาแนวท านองบทเพลงเช่นกัน แนวคิดด้านแนวท านอง ผู้ประพันธ์น าการใช้แนวคิดกลุ่ม
โน้ต 3 ตัว และแนวคิดการบรรเลงถอยหลัง (Retrograde) มาใช้พัฒนาแนวท านองในบทเพลง  

ตัวอย่างที่ 3.12 แสดงการใช้กลุ่มโน้ต 3 ตัวในแนวท านอง จะถูกบรรเลงบนคอร์ด Em11 

และ C#m11 โดยกลุ่มโน้ต 3 ตัวที่ปรากฏในแนวท านอง จะมีความสอดคล้องกับคอร์ด คือ เป็นโน้ต

ล าดับที่ 3, 7 และ 11 หากเป็นคอร์ด Em11 คือ โน้ต G, D, A และหากเป็นคอร์ด C#m11 คือ โน้ต 

E, B, F# ตามล าดับ ผู้ประพันธ์น ามาใช้ในแนวท านองของผู้เล่นเปียโนใน Episode V: ‘Sinsiri’ Final 
ห้องที่ 31-34 นอกจากนี้ด้านการบรรเลงของผู้เล่นเปียโน ก าหนดให้ใช้ทั้งมือซ้ายและมือขวาบรรเลง
แนวท านองกลุ่มโน้ต 3 ตัวร่วมกัน เพื่อความเหมาะสมในการบรรเลง มากกว่าจะก าหนดให้ใช้มือขวา
บรรเลงแนวท านองเพียงอย่างเดียว ซึ่งแนวท านองดังกล่าวตรงโน้ตเสียงต่ าจะบรรเลงด้วยมือซ้าย และ
แนวท านองเสียงสูงจะบรรเลงด้วยมือขวา (ตัวอย่างที่ 3.12) 
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ตัวอย่างที่ 3.12 การใช้แนวคิดกลุ่มโน้ต 3 ตัว ใน Episode V: ‘Sinsiri’ Final ห้องที่ 31-34 

 
 
 ตัวอย่างที่ 3.13 แสดงถึงแนวคิดการบรรเลงถอยหลัง ผู้ประพันธ์น ามาใช้ใน Episode II: 
‘Red Bird’ โดยการบรรเลงด้วยแนวคิดนี้ จะน าแนวท านองจากห้องที่ 128-131 ซึ่งเป็นส่วนหนึ่งของ
แนวท านองหลัก มาบรรเลงถอยหลังในห้องที่ 213-216 ทั้งนี้การบรรเลงถอยหลัง ผู้ประพันธ์มิได้
ประพันธ์ให้แนวท านองบรรเลงถอยหลังจากแนวคิดห้องที่ 128-131 ทั้งหมด เนื่องจากพิจารณาแล้ว
ว่าควรมีการปรับเปลี่ยนโน้ตหรือจังหวะให้มีความเหมาะสม เพื่อให้สอดคล้องกับทิศทางบทเพลง
มากกว่าจะก าหนดให้มีการบรรเลงถอยหลังทั้งหมด 
 
ตัวอย่างที่ 3.13 การบรรเลงถอยหลังห้องที่ 213 -216 ใน Episode II: ‘Red Bird’ 

 

แนวคิดด้านจังหวะ ผู้ประพันธ์น าแนวคิดด้านความหนาแน่นลักษณะจังหวะ (Rhythmic 
Density) มาใช้ใน Episode III: ‘Pedal Trane’ ช่วงการอิมโพรไวส์เซชันของผู้บรรเลงแซกโซโฟน 
ซึ่งแนวคิดด้านความหนาแน่นลักษณะจังหวะ จะสอดคล้องกับแนวคิด Sheets of Sound ของจอห์น      
โคลเทรน ดังที่กล่าวถึงสาระในบทที่ 2 ทั้งนี้ผู้ประพันธ์ได้ก าหนดให้ ผู้บรรเลงแซกโซโฟนใช้แนวคิด
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ดังกล่าวเป็นส าคัญด้านการอิมโพรไวส์เซชัน ตัวอย่างที่ 3.14 แสดงถึงแนวคิดเกี่ยวเนื่องกับการใช้
ความหนาแน่นลักษณะจังหวะ ในแนวท านองอิมโพรไวส์เซชันของผู้เล่นแซกโซโฟน ที่ผู้ประพันธ์
ก าหนดแนวทางไว้ใน Episode III: ‘Pedal Trane’ ตั้งแต่ห้องที่ 71-80 สังเกตว่า มีการใช้ลักษณะ
จังหวะมีความหนาแน่น เช่น โน้ตเขบ็ต 2 ชั้น และ 3 ชั้น หรือโน้ต 6 พยางค์   
 
ตัวอย่างที่ 3.14 แนวคิดความหนาแน่นลักษณะจังหวะใน Episode III: ‘Pedal Trane’ ห้องที่ 71-
 80 

  

 

3.10 การด าเนินคอร์ดบลูส ์
 การด าเนินคอร์ดบลูส์ เป็นการด าเนินคอร์ดที่นิยมน ามาใช้ในดนตรีแจ๊สเช่นเดียวกับการ
ด าเนินคอร์ดริทึมเชนจ์ ผู้ประพันธ์จึงมีความสนใจ น าการด าเนินคอร์ดบลูส์มาใช้ในช่วงต้น Episode 
II: ‘Red Bird’ ตั้งแต่ห้องที่ 29-55 โดยก าหนดให้เป็นการด าเนินคอร์ดบลูส์ในกุญแจเสียง G อีกทั้ง 
Episode II: ‘Red Bird’ มีการใช้แนวคิดด้านการด าเนินคอร์ดริทึมเชนจ์ ที่กล่าวถึงสาระไปแล้วใน 
บทที่ 2 เป็นแนวทางส าคัญ ผู้ประพันธ์จึงมีความสนใจน าการด าเนินคอร์ดประเภทอื่น มาสอดแทรก
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ก่อนจะเข้าสู่แนวคิดการด าเนินคอร์ดริทึมเชนจ์ ด้วยเหตุนี้พิจารณาน าการด าเนินคอร์ดบลูส์มาใช้
ในช่วงต้น ซึ่งการด าเนินคอร์ดบลูส์ให้ลักษณะเฉพาะตัว ปรกติมักมีความยาวจ านวน 12 ห้อง และจะ
ถูกบรรเลงวนซ้ า ด้านการด าเนินคอร์ด ส่วนใหญ่มักใช้คอร์ดทบเจ็ดโดมินันท์เป็นพื้นฐาน การด าเนิน
คอร์ดประกอบด้วยคอร์ดทบเจ็ดโดมินันท์ 3 คอร์ด คือ คอร์ดล าดับที่ I7 คอร์ดล าดับที่ IV7 และคอร์ด
ล าดับที่ V7   
 ตัวอย่างที่ 3.15 แสดงถึงการด าเนินคอร์ดบลูส์กุญแจเสียง G ใน Episode II: ‘Red Bird’ 
ตั้งแต่ห้องที่ 29-55 หากน ารายละเอียดการด าเนินคอร์ดทั้ง 12 ห้อง จะแบ่งออกได้เป็นดังนี้  
 ห้องที่ 1-4 เป็นคอร์ด G7 (I7) ห้องที่ 5-6 เป็นคอร์ด C7 (IV7)  
 ห้องที่ 7-8 เป็นคอร์ด G7 (I7) ห้องที่ 9 เป็นคอร์ด D7 (V7)   
 ห้องที่ 10 เป็นคอร์ด C7 (IV7)  ห้องที่ 11 เป็นคอร์ด G7 (I7)  
 ห้องที่ 12 เป็นคอร์ด D7 (V7) 
 
ตัวอย่างที ่3.15 การด าเนินคอร์ดบลูส์ในกุญแจเสียง G 

 
 

3.11 การคัดท านอง 
 วัตถุดิบในการประพันธ์ ผู้ประพันธ์น ามาจากการศึกษาแนวคิดนักดนตรีแจ๊สทั้ง 3 คนใน
ประเด็นที่หลากหลาย เช่น ด้านแนวคิดดนตรีแจ๊ส ด้านการอิมโพรไวส์เซชัน ด้านการด าเนินคอร์ด 
ด้านลักษณะจังหวะ หรือด้านแนวท านอง ทั้งนี้เพื่อสื่อถึงนักดนตรีแจ๊สที่น ามาศึกษา และน ามา
สร้างสรรค์การประพันธ์ในแต่ละ Episode อีกทั้งหากพิจารณาถึงแนวคิดการคัดการด าเนินคอร์ด ที่
กล่าวถึงสาระในบทที่ 2 จะสังเกตว่า เป็นการน าแนวคิดการด าเนินคอร์ดจากบทเพลงอื่น หรืออาจ
กล่าวได้ว่าเป็นบทเพลงที่ได้รับแรงบันดาลใจ น ามาใช้ในบทเพลงที่ตนเองประพันธ์ขึ้น จากเหตุผลนี้  
ผู้ประพันธ์จึงน าแนวคิดการคัดท านองมาใช้ในการประพันธ์ด้วย ซึ่งวัตถุดิบการสร้างสรรค์แนวท านอง 
ผู้ประพันธ์น ามาจากบทเพลงแจ๊สมาตรฐาน เพื่อน ามาสร้างสรรค์แนวท านอง แนวคิดด้านการคัด
ท านอง เช่น การคัดท านองจากโมทีฟการอิมโพรไวส์เซชันของไมล์ส เดวิส ในบทเพลง So What 
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(แสดงดังตัวอย่างที่ 3.16) ถูกน ามาใช้ใน Episode IV: ‘My Modal’ โดยผู้ประพันธ์ก าหนดแนวทาง
ให้แนวท านองอิมโพรไวส์เซชันของผู้เล่นแซกโซโฟน ใช้การคัดท านองจากบทเพลง So What น ามา
สร้างสรรค์ (แสดงดังตัวอย่างที่ 3.17)  
 
ตัวอย่างที่ 3.16 โมทีฟท านองอิมโพรไวส์บทเพลง So What 

 
 
ตัวอย่างที ่3.17 แสดงการคัดท านองจากโมทีฟท านองบทเพลง So What 

 
 
 นอกจากนี้ ยังมีการคัดท านองของแนวเบสบทเพลง Naima ประพันธ์โดยจอห์น โคลเทรน 
(แสดงดังตัวอย่างที่ 3.18) โดยการคัดท านองดังกล่าว จะปรากฏในแนวท านองเบสในช่วงต้น 
Episode III: ‘Pedal Trane’ (แสดงดังตัวอย่างที่ 3.19) ซึ่งโมทีฟท านองมีแนวคิดลักษณะโน้ตเสียง
ค้าง ที่มีการตกแต่งให้มีมิติเสียงน่าสนใจ ด้วยการบรรเลงโน้ตที่ห่างออกไป 1 ช่วงคู่แปดสลับกัน ทั้งนี้
ผู้ประพันธ์ได้มีการปรับเปลี่ยนลักษณะจังหวะ เพ่ือให้การบรรเลงมีความหลากหลายย่ิงขึ้น 
 
ตัวอย่างที่ 3.18 โมทีฟท านองเบสบทเพลง Naima 
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ตัวอย่างที่ 3.19 แสดงการคัดโมทีฟท านองในแนวเบสบทเพลง Naima  

 

3.12 รูปแบบการจัดวง  
 ดุษฎีนิพนธ์การประพันธ์เพลง ‘ไตรศร’ เดอะซินเธติคแจ๊สโพเอ็ม ส าหรับวงดนตรีโมเดิร์น 
แจ๊สอองซอมเบิล ผู้ประพันธ์ก าหนดให้ใช้รูปแบบการแสดงของแจ๊สวงเล็ก ผสมผสานกับกลุ่มเครื่อง
เป่าลมไม้และกลุ่มเครื่องสายในการแสดง โดยแบ่งรายละเอียดออกได้ดังนี้ แจ๊สวงเล็กประกอบด้วย 
เปียโน กีตาร์ เบส กลอง กลุ่มเครื่องเป่าลมไม้ประกอบด้วย แซกโซโฟน คลาริเน็ต และกลุ่มเครื่องสาย
ประกอบด้วย ไวโอลิน เชลโล ผู้ประพันธ์มุ่งเน้นการแสดงด้วยขนาดรูปแบบแจ๊สวงเล็ก เนื่องจาก
รูปแบบขนาดของแจ๊สวงเล็กเป็นจุดเปลี่ยนแปลงส าคัญในเชิงประวัตศาสตร์ดนตรีแจ๊ส ซึ่ ง  
จุดเปลี่ยนแปลงส าคัญนี้ ก่อก าเนิดเป็นดนตรีบีบ็อพ ดังสาระที่กล่าวไว้ในบทที่ 2 หัวข้อย่อย 2.2 ชาร์ลี 
ปาร์คเกอร์ อีกทั้งแจ๊สวงเล็ก ยังนิยมในดนตรีแจ๊สประเภทอื่น ๆ อีกด้วย เช่น ดนตรีคูลแจ๊ส ดนตรี 
ฮาร์ดบอป ดนตรีฟรีแจ๊ส เป็นต้น ด้วยเหตุนี้ ผู้ประพันธ์จึงมุ่งเน้นการแสดงด้วยขนาดของแจ๊สวงเล็ก
เป็นแนวทางหลัก บทบาทหน้าที่ของแจ๊สวงเล็ก นอกจากจะเป็นตัวขับเคลื่อนบทเพลงในบริบทของ
ดนตรีแจ๊สเป็นส่วนใหญ่แล้ว ยังมีหน้าที่สนับสนุนการบรรเลงกลุ่มเครื่องเป่าลมไม้ และกลุ่มเครื่องสาย
ด้วย ส่วนบทบาทหน้าที่กลุ่มเครื่องเป่าลมไม้ และกลุ่มเครื่องสาย เป็นส่วนส าคัญในการสร้างสีสันให้
บทเพลง อีกทั้งยังถูกก าหนดให้บรรเลงบริบทดนตรีแจ๊สด้วย เพื่อแสดงถึงบริบทดนตรีแจ๊สที่
ผู้ประพันธ์ก าหนดแนวทางไว ้
 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

บทที ่4  
อรรถาธิบายบทประพันธเ์พลง 

การสร้างสรรค์บทประพันธ์ ผู้ประพันธ์ได้รับแรงบันดาลใจจากการศึกษาแนวคิดของนักดนตรี
แจ๊ส 3 คนที่โดดเด่นในศตวรรษที่ 20 ซึ่งมีทิศทางการสร้างสรรค์และมีบทบาทในการพัฒนาดนตรี         
แจ๊สเป็นอย่างมาก ผู้ประพันธ์ได้ศึกษาแนวคิดที่ส าคัญของนักดนตรีแจ๊สเหล่านี้ น ามาเป็นวัตถุดิบการ
ประพันธ์ แต่ละ Episode จะมีเอกลักษณ์เฉพาะตัว โดยมุ่งเน้นบริบทดนตรีแจ๊สเป็นแนวทางหลัก ซึ่ง
บทประพันธ์ได้แบ่งเป็น Episode I: ‘Kwan’ Introduction, Episode II: ‘Red Bird’, Episode III: 
‘Pedal Trane’, Episode IV: ‘My Modal’ และ Episode V: ‘Sinsiri’ Final มีรายละเอียด
ดังต่อไปนี้   

4.1 อรรถาธิบาย Episode I: ‘Kwan’ Introduction 
Episode I: ‘Kwan’ Introduction ชื่อเล่นของผู้ประพันธ์ที่น ามาใช้เป็นตัวแทนสื่อถึง

จินตนาการในการประพันธ์นี้ มีความยาวทั้งสิ้น 2.30 นาที ประกอบด้วยอัตราความเร็ว  q=140 เป็น

ส่วนใหญ่ และบรรเลงคั่นด้วยอัตราความเร็ว q=70, q=160 และ q=120 สลับกันไปมา แนวคิดการ
ประพันธ์เป็นการน าวัตถุดิบต่าง ๆ มาจาก Episode ทั้งหมดน ามาสร้างสรรค์ ทั้งด้านอัตราความเร็ว 
โมทีฟ หรือแนวคิดส าคัญในการบรรเลงจากแจ๊สวงเล็กและแซกโซโฟน เปรียบเสมือนปฐมบทเพื่อ
เชื่อมโยงเข้าสู่บทประพันธ์ทั้งหมด โครงสร้าง Episode I: ‘Kwan’ Introduction แบ่งรายละเอียด
ดังนี้     
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ตาราง 2 โครงสร้าง Episode I: ‘Kwan’ Introduction 
 

โครงสร้าง แนวคิดหลัก ห้องที ่ จุดซ้อม 

(Rehearsal Mark) 

ท่อนน าเข้าบทประพันธ์ แวมป์ Episode V: ‘Sinsiri’ Final 1-8  

อัตราความเร็ว 140, 

Episode V: ‘Sinsiri’ Final 

9-26 A 

อัตราความเร็ว 70, 

วัตถุดิบ Episode III: ‘Pedal Trane’ 

27-28  

อัตราความเร็ว 140, 

แวมป์ Episode V: ‘Sinsiri’ Final 

29-34 B 

วัตถุดิบ Episode III: ‘Pedal Trane’ 35-36  

อัตราความเร็ว 140, 

แวมป์ Episode V: ‘Sinsiri’ Final 

37-42 C 

อัตราความเร็ว 160, 

วัตถุดิบ Episode II: ‘Red Bird’ 

43-46  

อัตราความเร็ว 140, 

แวมป์ Episode V: ‘Sinsiri’ Final 

47-52 D 
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โครงสร้าง แนวคิดหลัก ห้องที ่ จุดซ้อม 

(Rehearsal Mark) 

ท่อนน าเข้าบทประพันธ์ อัตราความเร็ว 120, 

วัตถุดิบ Episode IV: ‘My Modal’ 

53-57  

อัตราความเร็ว 140, 

แวมป์ Episode V: ‘Sinsiri’ Final 

58-63 E 

อัตราความเร็ว 160, 

วัตถุดิบ Episode V: ‘Sinsiri’ Final 

64-67  

ท่อนจบ อัตราความเร็ว 140, 

แวมป์ Episode V: ‘Sinsiri’ Final 

68-80 F 

 
4.1.1 แนวคิดส าคัญในบทประพันธ ์

 ผู้ประพันธ์ก าหนดให้ใช้แนวคิดแวมป์จาก Episode V: ‘Sinsiri’ Final เป็นวัตถุดิบหลัก
ส าหรับบรรเลงในช่วงน าเข้าสู่บทประพันธ์ทั้งหมด และบรรเลงคั่นด้วยวัตถุดิบจาก Episode ทั้งหมด
บรรเลงคั่นสลับกันไปมา โดยแนวคิดแวมป์ที่น ามาจาก Episode V: ‘Sinsiri’ Final แสดงดังตัวอย่าง
ที่ 4.1 แวมป์ส าคัญนี้จะมีบทบาทเป็นอย่างมากในท่อน A ของ Episode V: ‘Sinsiri’ Final ซึ่ง
กระบวนนี้เป็นการสร้างสรรค์วัตถุดิบขึ้นมาใหม่ของผู้ประพันธ์ มิได้คัดลอกจากนักดนตรีแจ๊สที่น ามา
ศึกษา นอกจากนี้แนวทางการบรรเลงแวมป์จะบรรเลงด้วยแจ๊สวงเล็ก ผสมผสานกับแซกโซโฟน
เท่านั้น เพื่อสร้างอัตลักษณ์ให้ Episode นี้มีความแตกต่างจาก Episode อื่น ๆ ที่บรรเลงด้วยแจ๊ส 
วงเล็ก กลุ่มเครื่องเป่าลมไม้ และกลุ่มเครื่องสาย 
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ตัวอย่างที่ 4.1 แนวคิดแวมป์จาก Episode V: ‘Sinsiri’ Final 

 
 
 ยังมีแนวคิดที่ผสมผสานเข้าไปในการบรรเลงแวมป์อีกประการ คือ มีการเคลื่อนที่แบบ
สมมาตรและสัมพันธ์กับวงจรคู่ 3 เมเจอร์ ซึ่งผู้ประพันธ์น าแนวคิดมาจากระบบ Coltrane Changes 
กล่าวคือน าวัตถุดิบแวมป์ตัวอย่างที่ 4.1 ให้เคลื่อนที่สัมพันธ์กับวงจรคู่ 3 เมเจอร์ หากน าการด าเนิน
คอร์ดแวมป์ (สังเกตจากคอร์ดของแนวเบสตัวอย่างที่ 4.1) มาสร้างสรรค์ด้วยแนวคิดดังกล่าวจะได้ดังนี้ 
  การด าเนินคอร์ดแวมป์ (จุดเริ่มต้น) Dm9-Gm9-Am9-Bm9-Fm9-Gm9  

  เคลื่อนที่ลงคู่ 3 เมเจอร์ (ครั้งที่ 1) Bbm9-Ebm9-Fm9-Gm9-Dbm9-Ebm9  

  เคลื่อนที่ลงคู่ 3 เมเจอร์ (ครั้งที่ 2) Gbm9-Bm9-Dbm9-Ebm9-Bbm9-Bm9  
  เคลื่อนที่ลงคู่ 3 เมเจอร์ (ครั้งที่ 3)  Dm9-Gm9-Am9-Bm9-Fm9-Gm9  
 

Dm9-Gm9-Am9-Bm9-Fm9-Gm9 
 
 เคลื่อนที่ลงคู ่3 เมเจอร ์   เคลื่อนที่ลงคู่ 3 เมเจอร ์

 

Gbm9-Bm9-Dbm9-Ebm9-Bbm9-Bm9                       Bbm9-Ebm9-Fm9-Gm9-Dbm9-Ebm9 

  เคลื่อนที่ลงคู่ 3 เมเจอร์ 
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สังเกตว่าหากเคลื่อนที่ลงคู่ 3 เมเจอร์ 3 ครั้งจะกลับมายังการด าเนินคอร์ดแวมป์จุดเริ่มต้น แนวคิดที่
กล่าวมาผู้ประพันธ์ใช้เป็นแนวทางการสร้างสรรค์แวมป์ใน Episode I: ‘Kwan’ Introduction โดย
การเคลื่อนที่สัมพันธ์กับวงจรคู่ 3 เมเจอร์แต่ละครั้ง จะถูกบรรเลงคั่นด้วยวัตถุดิบจาก Episode ต่าง ๆ 
ซึ่งแนวคิดข้างต้นที่กล่าวมา ผู้ประพันธ์น ามาสร้างสรรค์การเคลื่อนที่วงจรคู่ 3 เมเจอร์ทั้งลง-ขึ้น 
แสดงโครงสร้างการเคลื่อนที่ของแวมป์ช่วงน าเข้าบทประพันธ์ Introduction ได้ดังนี้   
 

Dm9-Gm9-Am9-Bm9-Fm9-Gm9  
  

ลูกศรตามเข็มนาฬิกา = เคลื่อนที่ลงคู่ 3 เมเจอร ์
ลูกศรทวนเข็มนาฬิกา = เคลื่อนที่ขึ้นคู่ 3 เมเจอร ์

 

Gbm9-Bm9-Dbm9-Ebm9-Bbm9-Bm9                       Bbm9-Ebm9-Fm9-Gm9-Dbm9-Ebm9 
       

การด าเนินคอร์ดแวมป์ (จุดเริ่มต้น) Dm9-Gm9-Am9-Bm9-Fm9-Gm9  
(ผู้เล่นเบสบรรเลงคั่นด้วยวัตถุดิบ Episode III: ‘Pedal Trane’)   

เคลื่อนที่ลง เคลื่อนที่ลงคู ่3 เมเจอร ์(ครั้งที ่1) Bbm9-Ebm9-Fm9-Gm9-Dbm9-Ebm9  
คู่ 3 เมเจอร ์  (ผู้เล่นเปียโนบรรเลงคั่นด้วยวัตถุดิบ Episode III: ‘Pedal Trane’)    

  เคลื่อนที่ลงคู ่3 เมเจอร ์(ครั้งที ่2) Gbm9-Bm9-Dbm9-Ebm9-Bbm9-Bm9 
   (ผู้เล่นกีตาร์บรรเลงคั่นด้วยวัตถุดิบ Episode II: ‘Red Bird’) 

เคลื่อนที่ลงคู ่3 เมเจอร ์(ครั้งที ่3)  Dm9-Gm9-Am9-Bm9-Fm9-Gm9 (จุดเริ่มต้น) 
 (ผู้เล่นแซกโซโฟนบรรเลงคั่นด้วยวัตถุดิบ Episode IV: ‘My Modal’) 

เคลื่อนที่ขึ้นคู ่3 เมเจอร ์(ครั้งที ่1) Gbm9-Bm9-Dbm9-Ebm9-Bbm9-Bm9 
เคลื่อนที่ขึ้น  (ผู้เล่นกลองบรรเลงคั่นด้วยวัตถุดิบ Episode V: ‘Sinsiri’ Final) 

คู ่3 เมเจอร์   เคลื่อนที่ขึ้นคู ่3 เมเจอร ์(ครั้งที ่2) Bbm9-Ebm9-Fm9-Gm9-Dbm9-Ebm9 
เคลื่อนที่ขึ้นคู ่3 เมเจอร ์(ครั้งที ่3) Dm9-Gm9-Am9-Bm9-Fm9-Gm9 (จุดเริ่มต้น) 

(จบ Episode I: ‘Kwan’ Introduction) 

 จากที่กล่าวมาด้านแนวคิดการเคลื่อนที่คู่ 3 เมเจอร์ของแวมป์ทั้งลง-ขึ้น ผู้ประพันธ์ได้มีการ
ปรับเปลี่ยนแนวเสียงส าหรับบรรเลงให้มีความเหมาะสม มิได้น าแนวเสียงทั้งหมด มาปรับเปลี่ยนให้  
มีการเคลื่อนที่ตามแนวคิดที่ก าหนดไว้เพียงอย่างเดียว ทั้งนี้เพื่อให้นักดนตรีบรรเลงได้อย่างสะดวก 
และเหมาะสมกับมิติเสียงที่เกิดขึ้น  
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 ดังที่ได้กล่าวไว้ข้างต้น ด้านวัตถุดิบที่น ามาใช้บรรเลงคั่นระหว่างการเคลื่อนที่ของแวมป์ 
ผู้ประพันธ์น ามาจาก Episode ทั้งหมด เริ่มจากผู้เล่นเบสบรรเลงคั่น ช่วงห้องที่ 27-28 ประกอบกับ

เปลี่ยนอัตราความเร็วเป็น q=70 (จากเดิม q=140) ซึ่งเป็นอัตราความเร็วในช่วงต้น Episode III: 
‘Pedal Trane’ วัตถุดิบน ามาจากการบรรเลงของผู้เล่นเบส ช่วงการบรรเลงโน้ตเสียงค้าง Episode 
III: ‘Pedal Trane’ เมื่อผู้เล่นเบสบรรเลงเสร็จสิ้นจะกลับมาบรรเลงแวมป์อีกครั้ง ในอัตราความเร็ว 

q=140 ตั้งแต่ ห้องที่ 28 เป็นต้นไป โดยแวมป์มีการเคลื่อนที่ลงคู่ 3 เมเจอร์ (ครั้งที่ 1) จากนั้นจะ
บรรเลงคั่นด้วยผู้เล่นเปียโนต่อไป (ตัวอย่างที่ 4.2) 
 
ตัวอย่างที่ 4.2 การบรรเลงคั่นของผู้เล่นเบส ห้องที ่27-28 

 

 การบรรเลงคั่นของผู้เล่นเปียโน จะบรรเลงตั้งแต่ห้องที่ 35-36 ด้วยอัตราความเร็ว q=140 
โดยน าวัตถุดิบมาจาก Episode III: ‘Pedal Trane’ ช่วงท่อนเชื่อม ซึ่งเป็นช่วงที่ผู้ประพันธ์ก าหนดให้
มีมิติเสียงที่คลุมเครือ เพื่อสร้างสรรค์มิติเสียงให้มีความหลากหลาย ด้วยการบรรเลงโน้ตช่วงเสียงต่ าลง
ไป 2 ช่วงคู่แปดมีมิติเสียงลักษณะคล้ายกับเครื่องตี ผู้ประพันธ์พิจารณาน ามาใช้ตรงช่วงบรรเลงคั่น
ในช่วงนี้  เมื่อผู้ เล่นเปียโนบรรเลงเสร็จสิ้น นักดนตรีจะกลับมาร่วมกันบรรเลงแวมป์ที่มี  
การเคลื่อนที่ลงคู่ 3 เมเจอร์อีกครั้ง (ครั้งที่ 2) จากนั้นจะเข้าสู่การบรรเลงคั่นของผู้เล่นกีตาร์ต่อไป 
(ตัวอย่างที่ 4.3) 
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ตัวอย่างที ่4.3 การบรรเลงคั่นของผู้เล่นเปียโน ห้องที่ 35-36  

 

 การบรรเลงคั่นของผู้เล่นกีตาร์เกิดขึ้นช่วงห้องที่ 43-46 อัตราความเร็ว q=160 เป็นการน า
วัตถุดิบมาจาก Episode II: ‘Red Bird’ ในแนวท านองกีตาร์ห้องที่ 103-106 มาสร้างสรรค์ ซึ่งเมื่อ 
ผู้เล่นกีตาร์บรรเลงเสร็จสิ้น นักดนตรีจะกลับมาบรรเลงแวมป์ที่เคลื่อนที่ลงคู่ 3 เมเจอร์  (ครั้งที่ 3) ใน

อัตราความเร็ว q=140 สังเกตว่าการเคลื่อนที่ของแวมป์ จะกลับมาอยู่ในจุดเริ่มต้นอีกครั้ง (ตัวอย่างที่ 
4.4) 
 
ตัวอย่างที ่4.4 การบรรเลงคั่นของผู้เล่นกีตาร์ ห้องที่ 43-46  
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 เมื่อ Episode I: ‘Kwan’ Introduction ด าเนินมาถึงห้องที่ 53-57 จะเป็นการบรรเลงคั่น

ด้วย ผู้เล่นแซกโซโฟนด้วยอัตราความเร็ว q=120  โดยน าวัตถุดิบจากแนวท านองแซกโซโฟน 
Episode IV: ‘My Modal’ มาสร้างสรรค์ เมื่อผู้เล่นแซกโซโฟนบรรเลงเสร็จ จะด าเนินเข้าสู่ช่วงการ

บรรเลงแวมป์อีกครั้งหนึ่ง ด้วยอัตราความเร็ว q=140 แต่จะเปลี่ยนจากการเคลื่อนที่ลง เป็นเคลื่อนที่
ขึ้นคู่ 3 เมเจอร์ (ครั้งที่ 1) แสดงดังตัวอย่างที่ 4.5   
 
ตัวอย่างที่ 4.5 การบรรเลงคั่นของผู้แซกโซโฟน ห้องที่ 53-57 

 

 การบรรเลงคั่นของผู้เล่นกลองจะบรรเลงด้วยอัตราความเร็ว q=160 ห้องที่ 64-67 โดยน า
วัตถุดิบมาจาก Episode V: ‘Sinsiri’ Final ในท่อน B เมื่อผู้เล่นกลองบรรเลงคั่นเสร็จสิ้นลง  
นักดนตรีจะร่วมกันบรรเลงแวมป์อีกครั้ง ซึ่งเป็นการเคลื่อนที่คู่ 3 เมเจอร์ (ครั้งที่ 2) จากนั้นจะด าเนิน
เข้าสู่ช่วงท้ายของ Episode I: ‘Kwan’ Introduction (ตัวอย่างที่ 4.6) 
 
ตัวอย่างที่ 4.6 การบรรเลงคั่นของผู้เล่นกลอง ห้องที ่64-67 
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 ช่วงท้ายของ Episode I: ‘Kwan’ Introduction ผู้ประพันธ์ยังคงใช้แนวคิดการเคลื่อนที่ขึ้น
คู่ 3 เมเจอร์อีกครั้ง โดยการบรรเลงแวมป์ช่วงท้ายนี้ จะบรรเลงด้วยผู้เล่นเปียโน ห้องที่ 74-80 สังเกต
ว่าแนวคิดแวมป์ จะกลับมายังจุดเริ่มต้นก่อนการเคลื่อนที่คู่ 3 เมเจอร์ (ตัวอย่างที่ 4.7) 
 
ตัวอย่างที่ 4.7 แสดงแนวท านองช่วงจบของ Episode I: ‘Kwan’ Introduction  

 
แนวคิดที่ผู้ประพันธ์น ามาใช้ด้านการเคลื่อนที่คู่ 3 เมเจอร์ เพื่อสร้างมิติเสียงแวมป์ที่น ามาจาก 

Episode V: ‘Sinsiri’ Final ให้มีการเคลื่อนที่ทั้งลง-ขึ้นแบบสมมาตร สอดแทรกด้วยการบรรเลงคั่น
ของนักดนตรี ซึ่งการเคลื่อนที่แบบสมมาตร ผู้ประพันธ์น าแนวคิดมาจากระบบ Coltrane Changes 
ที่น ามาศึกษาเพื่อสังเคราะห์น ามาเป็นวัตถุดิบการประพันธ์ ทั้งนี้การเคลื่อนที่แบบสมมาตรดังกล่าว
สรุปการเคลื่อนที่ได้ดังนี้ 

  
 
 

 

4.2 อรรถาธิบาย Episode II: ‘Red Bird’  
Episode: II Red Bird มีความยาว 9.08 นาที ประกอบด้วยอัตราความเร็ว 2 ระดับ คือ 

q=100 และเปลี่ยนอัตราความเร็วเป็น q=160 แนวคิดหลักด้านพื้นฐานการประพันธ์การสร้างสรรค์
ผู้ประพันธ์ได้รับแรงบันดาลใจจากการศึกษาแนวคิดของชาร์ลี ปาร์คเกอร์ ด้านดนตรีบีบ็อพทั้ง
ประเด็นด้านการด าเนินคอร์ดและแนวท านองรวมถึงด้านบริบททางดนตรีบีบ็อพ ซึ่งแนวทางการ

แวมป์       

จุดเริ่มต้น 

แวมป์เคลื่อนที่ลงคู ่

3 เมเจอร์ (3 ครั้ง) 

กลับมา

ยังแวมป์       

จุดเริ่มต้น 

แวมป์เคลื่อนที่ขึ้นคู่ 

3 เมเจอร์ (3 ครั้ง) 

กลับมา

ยังแวมป์       

จุดเริ่มต้น 
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ประพันธ์จะใช้วัตถุดิบข้างต้นเป็นพื้นฐานการประพันธ์เช่นกัน โดยโครงสร้าง Episode: II Red Bird 
แบ่งรายละเอียดได้ดังนี้ Episode II: ‘Red Bird’ มีความยาว 9.08 นาที ประกอบด้วยอัตราความเร็ว 

2 ระดับ คือ q=100 และเปลี่ยนอัตราความเร็วเป็น q=160 แนวคิดหลักด้านพื้นฐานการประพันธ์
การสร้างสรรค์ผู้ประพันธ์ได้รับแรงบันดาลใจจาก การศึกษาแนวคิดของชาร์ลี ปาร์คเกอร์ ด้านดนตรี
บีบ็อพ ทั้งประเด็นด้านการด าเนินคอร์ดและแนวท านอง รวมถึงด้านบริบททางดนตรีบีบ็อพ ซึ่ง
แนวทางการประพันธ์จะใช้วัตถุดิบข้างต้นเป็นพื้นฐานการประพันธ์เช่นกัน โดยโครงสร้าง Episode II: 
Red Bird แบ่งรายละเอียดได้ดังน้ี 

ตาราง 3 โครงสร้าง Episode II: ‘Red Bird’  

โครงสร้าง แนวคิดหลัก ห้องที ่ จุดซ้อม 

(Rehearsal Mark) 

ท่อนน าเข้าบท

ประพันธ์  

  

อัตราความเร็ว 100, 

ช่วงเตรียมน าเข้าสู่บทประพันธ์ 

1-28 A 

ท่อน A การด าเนินคอร์ดบลูส ์ 29-55 B 

ท่อน B การด าเนินคอร์ด ii-V-I 56-88 C 

ท่อน C 

 

อัตราความเร็ว 160, 

การด าเนินคอร์ดริทึมเชนจ ์

89-115 D 

ท านองหลัก 116-153 E 

ช่วงเชื่อม 154-212 F-G-H 

พัฒนาแนวท านอง 

ด้วยการบรรเลงถอยหลัง 

213-243 I 

พัฒนาแนวท านอง 

ท านองหลัก 

การด าเนินคอร์ดริทึมเชนจ์  

244-270 J 

ท่อนจบ ช่วงจบบทประพันธ์ 271-281 K 
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4.2.1. แนวคิดส าคัญในบทประพนัธ ์
แนวคิดด้านการด าเนินคอร์ด ผู้ประพันธ์น าวัตถุดิบการด าเนินคอร์ด ii-V-I และการด าเนิน

คอร์ดริทึมเชนจ์ รวมถึงการสร้างสรรค์แนวท านองส าเนียงบีบ็อพของชาร์ลี ปาร์คเกอร์ ที่ได้กล่าวถึง
สาระในบทที่ 2 มาสร้างสรรค์ ผสมผสานกับดนตรีร็อก อีกทั้งยังได้ผสมผสานการด าเนินคอร์ดบลูส์ 
เข้าไปในบทประพันธ์ ทั้งนี้แนวทางการสร้างสรรค์ด้านการด าเนินคอร์ด ผู้ประพันธ์พิจารณาด้าน
บริบทดนตรีแจ๊สที่มีรากฐานพัฒนามาจากดนตรีบลูส์ จึงต้องการน าเสนอความเชื่อมโยงประเด็นนี้ เข้า
ไปเป็นส่วนหนึ่งของบทประพันธ์ ซึ่งการด าเนินคอร์ดบลูส์จะก าหนดให้ถูกน าเสนอช่วงต้นเท่านั้น 
จากนั้นจึงน าเสนอการด าเนินคอร์ด ii-V-I และการด าเนินคอร์ดริทึมเชนจ์ตามล าดับ โดยผู้ประพันธ์
ก าหนดกรอบแนวคิดการสร้างสรรค์การด าเนินคอร์ดบทประพันธ์ไว้ดังนี้   

      
 
 

 ท่อน A ของบทประพันธ์ ห้องที่ 29-55 ผู้ประพันธ์น าการด าเนินคอร์ดบลูส์ มาสร้างมิติให้กับ
กลุ่มเครื่องสายและคลาริเน็ต ทั้งนี้ได้สร้างแนวท านองสอดคล้องไปกับการด าเนินคอร์ดบลูส์ เพื่อท าให้
มิติเสียงมีความหลากหลาย นอกจากนี้ผู้ประพันธ์ก าหนดให้เชลโลมีบทบาทด้านการน าเนินคอร์ดบลูส์
ชัดเจนมากที่สุด เปรียบเสมือนการบรรเลงวอร์คกิงเบสไลน์ในแนวเบสของดนตรีแจ๊ส อีกทั้งยังได้
ก าหนดให้มีการบรรเลงด้วยโน้ตตัวด าเป็นส่วนใหญ่ ผสมผสานกับโน้ตตัวขาว และการบรรเลงจังหวะ

ขัดผสมผสานกันในอัตราความเร็ว q=100 ด้านคลาริเน็ต ผู้ประพันธ์ก าหนดให้บรรเลงแนวท านอง
ส าเนียงบลูส์เป็นหลักและสนับสนุนด้วยสีสันของกลุ่มเครื่องสาย เมื่อเสร็จสิ้นการด าเนินคอร์ดบลูส์ 
บทประพันธ์จะด าเนินเข้าสู่การด าเนินคอร์ด II-V-I ต่อไป เพื่อความชัดเจนและสร้างความเข้าใจด้าน
การด าเนินคอร์ดบลูส์ ผู้ประพันธ์ได้แสดงการด าเนินคอร์ดในแนวท านองของเชลโล ประกอบการ
อธิบายดังตัวอย่างที่ 4.8 
 
 
 
 
 
 
 
 

การด าเนินคอร์ด ii-V-I การด าเนินคอร์ดริทึมเชนจ ์  การด าเนินคอร์ดบลูส ์
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ตัวอย่างที่ 4.8 การด าเนินคอร์ดบลูส์ห้องที่ 29-42 

  

ท่อน B เป็นมิติการด าเนินคอร์ด ii-V-I ผู้ประพันธ์ก าหนดให้มีการด าเนินคอร์ดเป็น Em7-A7-
Dmaj7-Dmaj7 และ Gm7-C7-Fmaj7-Fmaj7 โดยได้แสดงการวิเคราะห์การด าเนินคอร์ดไว้ ดัง
ตัวอย่างที่ 4.9 มิติการด าเนินคอร์ด ii-V-I ผู้ประพันธ์น าแนวคิดจากการด าเนินคอร์ดของชาร์ลี  
ปาร์คเกอร์ ที่มักแฝงการด าเนินคอร์ด ii-V-I หรือ ii-V เข้าไปในการด าเนินคอร์ดของบทเพลง (ตัวอย่าง
ที่ 4.9) 

 
ตัวอย่างที่ 4.9 วิเคราะห์การด าเนินคอร์ด ii-V-I ห้องที่ 56-63 

 

 ผู้ประพันธ์ก าหนดให้แจ๊สวงเล็กกับแซกโซโฟนเป็นผู้บรรเลงหลัก โดยแจ๊สวงเล็กบรรเลง
สนับสนุนผู้เล่นแซกโซโฟน ผนวกกับวอร์คกิงเบสไลน์ในแนวเบส เพื่อสร้างบริบทดนตรีแจ๊สที่ชัดเจน 
อีกทั้งยังได้ก าหนดให้ผู้เล่นกลองบรรเลงด้วยแนวคิดจังหวะสวิง ซึ่งมีส่วนช่วยให้มีการขับเคลื่อนการ
เน้นจังหวะที่ 2 และ 4 ได้ชัดเจนขึ้น (ตัวอย่างที่4.10)  
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ตัวอย่างที ่4.10 การด าเนินคอร์ด ii-V-I ห้องที่ 56-63 

 

 ก่อนบทประพันธ์จะด าเนินเข้าสู่การด าเนินคอร์ดริทึมเชนจ์ ที่เป็นแนวคิดการสร้างสรรค์หลัก 

Episode II: ‘Red Bird’ ตรงท่อน C ได้มีการปรับเปลี่ยนอัตราความเร็วเป็น q=160 ทั้งนี้ผู้ประพันธ์
ก าหนดให้มีการสร้างมิติเสียงที่แตกต่าง ด้านการเคลื่อนที่ของการด าเนินคอร์ดให้ช้าลง ด้วยการใช้
แนวคิดโน้ตเสียงค้างในแนวเบส เชลโล และเปียโน ก่อนจะเข้าสู่การด าเนินคอร์ดริทึมเชนจ์ต่อไป 
(ตัวอย่างที่ 4.11) 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 73 

ตัวอย่างที่ 4.11 การใช้โน้ตเสียงค้างในแนวเบส เชลโล และเปียโน ห้องที่ 94-99 

 

แนวคิดการน าเสนอด้านการด าเนินคอร์ดริทึมเชนจ์ ผู้ประพันธ์น าแนวคิดการด าเนินคอร์ด
จาก บทเพลง Red Cross ประพันธ์โดยชาร์ลี ปาร์คเกอร์ ที่กล่าวถึงสาระในบทที่ 2 มาเป็นแนวทาง
สร้างสรรค์ การด าเนินคอร์ดบทเพลง Red Cross เริ่มต้นด้วยการเคลื่อนที่น้อยจากนั้นจึงมีการ
เคลื่อนที่มากขึ้น มาสร้างสีสันให้กับการด าเนินคอร์ด ทั้งนี้ยังได้ผสมผสานกับการบรรเลงของกลุ่ม
เครื่องดนตรีอื่น ๆ จึงท าให้มิติเสียงที่เกิดขึ้นมีความหลากหลาย โดยแนวคิดที่กล่าวมานี้ผู้ประพันธ์
น ามาใช้ในห้องที่ 116-131 จากนั้น บทประพันธ์จะด าเนินไปสู่แนวคิดการด าเนินคอร์ด ที่เป็นลักษณะ
เด่นของริทึมเชนจ์ ตรงคอร์ดโดมินันท์เคลื่อนที่ลักษณะวงจรคู่ห้า ซึ่งจะน าเข้าไปสู่ช่วงเชื่อมของบท
ประพันธ์ต่อไป (ตัวอย่างที่ 4.12) 
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ตัวอย่างที่ 4.12 การด าเนินคอร์ดห้องที ่116-120 ใช้แนวคิดจากบทเพลง Red Cross  

 

ลักษณะเด่นของการด าเนินคอร์ดริทึมเชนจ์ ตรงคอร์ดโดมินันท์เคลื่อนที่ลักษณะวงจรคู่ห้า 
ผู้ประพันธ์น ามาใช้สร้างสรรค์ตรงห้องที่ 132-153 มีการด าเนินคอร์ดเป็น D7-G7-F7-C7 โดยการ
บรรเลงผู้ประพันธ์ก าหนดให้กลุ่มเครื่องสาย และคลาริเน็ตร่วมกันบรรเลง ซึ่งมิติเสียงจะต่างจากช่วง
ก่อนหน้านี้ที่มีการบรรเลงร่วมกันกับแจ๊สวงเล็ก (ตัวอย่างที่ 4.13) 
 
ตัวอย่างที่ 4.13 การด าเนินคอร์ดเคลื่อนที่ลักษณะวงจรคู่หา้ ห้องที่ 132-140 
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ตัวอย่างที่ 4.13 การด าเนินคอร์ดเคลื่อนที่ลักษณะวงจรคู่ห้า ห้องที่ 132-140 (ต่อ) 

 
 
แนวคิดด้านแนวท านอง การสร้างสรรค์แนวท านอง Episode II: ‘Red Bird’ ผู้ประพันธ์ใช้

แนวทางจากชาร์ลี ปาร์คเกอร์ ด้านการสร้างแนวท านองส าเนียงบีบ็อพ อีกทั้งยังได้น าแนวคิดแนว
ท านองจากบทเพลง Red Cross ประพันธ์โดยชาร์ลี ปาร์คเกอร์ มาสร้างสรรค์ในบทประพันธ์ด้วย 
โดยผสมผสานกับการด าเนินคอร์ดดังที่กล่าวไว้ข้างต้น แนวคิดด้านแนวท านองผู้ประพันธ์น ามาใช้ใน
แนวท านองของเครื่องดนตรีหลากหลาย เช่น กลุ่มเครื่องเป่าลมไม้ และกลุ่มเครื่องสาย  

ด้านแนวคิดแนวท านองส าเนียงบีบ็อพในบทประพันธ์ ยกตัวอย่างเช่น ห้องที่ 58 -59 แนว

ท านองแซกโซโฟน ตรงกรอบสี่เหลี่ยม เริ่มเคลื่อนที่จากโน้ต A ไปยังโน้ต B§ และเคลื่อนที่ต่อไปยังโน้ต 

Bb ซึ่งเป็นโน้ตเป้าหมาย และยังเป็นโน้ตล าดับที่ 3 ของคอร์ด Gm7 ด้วยเช่นกัน โดยแนวท านองถูก
บรรเลงร่วมกับการด าเนินคอร์ด ii-V-I ผสมผสานแนวคิดการเน้นจังหวะที่ 2 และ 4 ผนวกกับ 
วอร์คกิงเบสไลน์ในแนวเบสอีกทั้งการบรรเลงประกอบจากเปียโนและกีตาร์ ด้วยลักษณะจังหวะขัด 
การก าหนดทิศทางการบรรเลงร่วมกันลักษณะนี้ ผู้ประพันธ์ตั้งใจให้มิติเสียงอยู่ในบริบทดนตรีแจ๊ส จึง
น าแนวคิดข้างต้นเป็นตัวก าหนดทิศทางเครื่องดนตรีที่ใช้บรรเลงร่วมกัน (ตัวอย่างที่ 4.14) 

 
ตัวอย่างที ่4.14 แนวท านองส าเนียงบีบ็อพ 
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นอกจากนี้การน าเสนอแนวท านองส าเนียงบีบ็อพ ผู้ประพันธ์ยังได้น าเสนอในคลาริเน็ตและ
กลุ่มเครื่องสายด้วยเช่นกัน ตัวอย่างที่ 4.15 จุดสังเกต 1 ตรงกรอบสี่เหลี่ยมแสดงถึงแนวท านอง
ส าเนียงบีบ็อพที่แตกต่างจากแนวคิดตัวอย่างที่ 4.14 โดยเป็นการใช้โน้ตครึ่งเสียง ปรากฏขึ้นในแนว

ท านองลักษณะล้อมรอบโน้ตเป้าหมาย เริ่มจากโน้ต Bb เคลื่อนที่ลงไปยังโน้ต Ab และเข้าหาโน้ต

เป้าหมายโน้ต A§ ซึ่งเป็นโน้ตในคอร์ดล าดับที่ 5 ของคอร์ด F7 สังเกตว่าโน้ต Bb และ Ab เป็นโน้ตที่
ห่างจากโน้ตเป้าหมายครึ่งเสียงในระดับเสียงที่สูงขึ้นและต่ าลง นอกจากนี้ยังมีการน าเสนอแนวท านอง
ส าเนียงบีบ็อพ ตรงจุดสังเกต 2 ตัวอย่างที่ 4.15 ด้วยแนวคิดโน้ตครึ่งเสียงเข้าหาโน้ตเป้าหมาย เริ่ม

จากโน้ต D ไปยัง Eb, E§ ตามล าดับ และเคลื่อนที่ต่อไปยังเป้าหมาย โน้ตล าดับที่ 5 ของคอร์ด Bb7 
คือโน้ต F 

 
ตัวอย่างที่ 4.15 แนวท านองส าเนียงบีบ็อพในคลาริเน็ต และกลุ่มเครื่องสาย 

 

 ด้านแนวท านองผู้ประพันธ์น าแนวคิดมาจากบทเพลง Red Cross ที่กล่าวถึงในบทที่ 2  
มาสร้างสรรค์ โดยมีการใช้แนวคิดลักษณะเดียวกัน ด้านภาพรวมการเคลื่อนที่แนวท านองกล่าวคือ มี
การย้ าแนวท านองช่วงต้นแนวท านองห้องที่ 1-4 และเริ่มเคลื่อนที่มากขึ้นในห้องถัดไป จากตัวอย่างที่ 
4.16 จุดสังเกต 1 และ 2 แสดงถึงแนวคิดมิติการเคลื่อนที่ของแนวคิดข้างต้น จุดสังเกต 1 แสดงถึง
การย้ าแนวท านอง และจุดสังเกต 2 แนวท านองเคลื่อนที่มากขึ้น 
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ตัวอย่างที่ 4.16 แนวท านองบทเพลง Red Cross ห้องที่ 1-8 

 

 แนวคิดจากตัวอย่างที่ 4.16 ผู้ประพันธ์น ามาใช้ในห้องที่ 116 -123 ทั้งนี้การน ามาใช้
สร้างสรรค์ผู้ประพันธ์มีการน าเสนอทิศทางที่แตกต่างออกไป คือ มีการใช้ลักษณะจังหวะที่แตกต่าง 
และการย้ าแนวท านองจะไม่เหมือนเดิมกับโมทีฟแรก แนวคิดนี้พบตรงห้องที่ 116-119 จากนั้นแนว
ท านองห้องที่ 120-123 จะมีทิศทางเคลื่อนที่มากขึ้น (ตัวอย่างที่ 4.17) 
 
ตัวอย่างที่ 4.17 แนวท านองที่ใช้แนวคิดจากบทเพลง Red Cross 
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 การพัฒนาแนวท านองด้วยการบรรเลงถอยหลัง ก็นับเป็นกลทางดนตรีที่สร้างสีสันให้กับแนว
ท านองได้เป็นอย่างดี และอาจกลายเป็นแหล่งวัตถุดิบใหม่ ที่สามารถน ามาพัฒนาแนวท านองให้กับ       
บทประพันธ์ ผู้ประพันธ์น าแนวคิดการบรรเลงถอยหลัง มาจากวัตถุดิบแนวท านองที่ได้ใช้แนวคิดจาก     
บทเพลง Red Cross ห้องที่ 116-123 (ตัวอย่างที่ 4.17) น ามาพัฒนาแนวท านองในช่วงนี้ โดยการ
บรรเลงถอยหลัง จะเริ่มตั้งแต่ห้องที่ 213-216 เป็นแนวคิดหลัก จากนั้นแนวท านองโมทีฟตัวอย่างที่ 
4.17 จะกลับมาอีกในห้องที่ 251 และด าเนินเข้าสู่ช่วงท้ายบทประพันธ์ (ตัวอย่างที่ 4.18) 
 
ตัวอย่างที่ 4.18 การพัฒนาแนวท านองด้วยการบรรเลงถอยหลัง ห้องที่ 213-216 
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4.3 อรรถาธิบาย Episode III: ‘Pedal Trane’ 

 บทประพันธ์มีความยาวประมาณ 11.34 นาที มีอัตราความเร็ว 2 ระดับ คือ q=70 และ

เปลี่ยนอัตราความเร็วเป็น q=140 เทคนิคการประพันธ์ใช้แนวทางการศึกษาแนวคิดของจอห์น  
โคลเทรนที่กล่าวถึงในบทที่ 2 ซึ่งมีประเด็นด้านแนวคิดระบบ Coltrane Changes และ Sheets of 
Sound มาสร้างสรรค์ ด้านแนวคิดระบบ Coltrane Changes ผู้ประพันธ์สังเคราะห์ประเด็นด้าน 
การเคลื่อนที่แบบสมมาตร ตลอดจนถึงการเคลื่อนที่สัมพันธ์กับขั้นคู่ 3 มาใช้เป็นวัตถุดิบการประพันธ์ 
ส่วนด้านแนวคิด Sheets of Sound ที่มีพื้นฐานส่วนประกอบด้านความหนาแน่นลักษณะจังหวะ 
ผสมผสานกับการใช้ซีเควนซ์ ผู้ประพันธ์จะก าหนดให้ผู้เล่นแซกโซโฟนบรรเลงแนวคิดนี้ ช่วง 
แซกโซโฟนอิมโพรไวส์เซชัน โดย Episode III: ‘Pedal Trane’ มีโครงสร้างดังนี ้
 

ตาราง 4 โครงสร้าง Episode III: ‘Pedal Trane’ 

โครงสร้าง แนวคิดหลัก ห้องที ่ จุดซ้อม 

(Rehearsal Mark) 

ท่อนน าเข้าบท

ประพันธ์ 

  

อัตราความเร็ว 70 

โน้ตเสียงค้าง, 

ส่วนหนึ่งของ A 

1-14 A 

ท่อน A โน้ตเสียงค้าง, 

แนวท านองหลัก 

15-31 B 

โน้ตเสียงค้าง, 

แนวท านองหลัก, 

เปลี่ยนกุญแจเสียงขึ้นขั้นคู ่3 

เมเจอร ์

32-47 C 
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โครงสร้าง แนวคิดหลัก ห้องที ่ จุดซ้อม 

(Rehearsal Mark) 

ท่อน B บรรเลงเร็วขึ้น  

1 เท่าตัว  

48-60 D 

แซกโซโฟนอิมโพรไวส์เซชัน 61-88 E 

ท่อน C อัตราความเร็ว 140 89-145 F 

ช่วงเชื่อม 146-171 G 

แซกโซโฟนอิมโพรไวส์เซชัน 172-240 H-I-J 

ท่อนจบ ช่วงจบบทประพันธ์ 241-276 K-L 

 

4.3.1 แนวคิดส าคัญในบทประพันธ ์
ช่วงแรกบทประพันธ์มีอัตราความเร็วที่ค่อนข้างช้า หรือเรียกว่า “บัลลาด” (Ballad) มี

ลักษณะเด่นที่โน้ตเสียงค้างในแนวเบส (Pedal Note) เพื่อให้มิติเสียงมีความน่าสนใจ ผู้ประพันธ์ได้
ก าหนดให้แนวทางการบรรเลงโน้ตเสียงค้าง จะถูกบรรเลงควบคู่ไปกับโน้ตระดับเสียงสูงขึ้นไปอี ก 1 
ช่วงคู่แปด ผสมผสานด้วยลักษณะจังหวะโน้ตสามพยางค์ โดยผู้ประพันธ์คัดแนวท านองเบสจากบท
เพลง Naima ประพันธ์โดยจอห์น โคลเทรน (ตัวอย่างที่ 4.19) น ามาสร้างสรรค์ในแนวเบส จากนั้น
แซกโซโฟนจะบรรเลงแนวท านองหลัก ซึ่งโมทีฟแนวท านองหลักจะเป็นวัตถุดิบในการน ามาพัฒนา 
โมทีฟ ช่วงแซกโซโฟนอิมโพรไวส์เซชันต่อไป ตัวอย่างที่ 4.20 จุดสังเกต 1 แสดงโน้ตเสียงค้างในแนว
เบส และจุดสังเกต 2 แสดงโมทีฟในแนวท านองแซกโซโฟน 

 
ตัวอย่างที ่4.19 คัดแนวท านองเบสจากบทเพลง Naima 
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ตัวอย่างที่ 4.20 ท่อนน าเข้าบทประพันธ์  

  
ท่อน A ผู้ประพันธ์ได้สร้างสีสันให้มิติเสียงด้วยการน าแนวคิดของจอห์น โคลเทรน ด้านการ

เคลื่อนที่ขั้นคู่ 3 มาใช้กับการเปลี่ยนกุญแจเสียงบทประพันธ์ โดยอาศัยวัตถุดิบเดิมจากท่อน A และ
ก าหนดให้มีการเคลื่อนที่ขึ้นเป็นคู่ 3 เมเจอร์ เริ่มจากกุญแจเสียง D เมเจอร์ ห้องที่ 1-23 เคลื่อนที่ขึ้นคู่ 

3 เมเจอร์ ไปยังกุญแจเสียง F# เมเจอร์ห้องที่ 24-39 และเคลื่อนที่ขึ้นคู่ 3 อีกครั้ง ไปยังกุญแจเสียง 

A# เมเจอร์ห้องที่ 40-273 และด าเนินกุญแจเสียงนี้ ไปจนกระทั่งจบบทประพันธ์ อนึ่ง ผู้ประพันธ์

ก าหนดให้ใช้กุญแจเสียง Bb เมเจอร์แทนกุญแจเสียง A#  เมเจอร์ (ตัวอย่างที่ 4.21) 
 

ตัวอย่างที ่4.21 กุญแจเสียงท่อน A 
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การวางแนวเสียงของเปียโนท่อน A ผู้ประพันธ์ก าหนดให้ใช้แนวเสียงประสานระยะกว้าง 
(Spread Voicing) เป็นการวางแนวเสียงแบบเปิด โดยแนวเสียงตัวสูงสุดกับต่ าสุดมักมีระยะห่างกัน
เกิน 2 ช่วงคู่แปด ทั้งนี้การวางแนวเสียงเช่นนี้  จะท าให้มิติเสียงเหมาะกับพื้นเสียงประสาน 
(Harmonic Background) ที่สัมพันธ์ไปกับการด าเนินคอร์ดของบทประพันธ์ เนื่องจากท่อน A มี
อัตราความเร็วช้า (หรือบัลลาด) อีกทั้งแนวบนสุดมักเป็นโน้ตตัว 9 ที่ให้สีสันของคอร์ดได้เป็นอย่างดี 
ด้วยเหตนุี้ผู้ประพันธ์จึงพิจารณาใช้แนวคิดดังกล่าว 

ตัวอย่างที่ 4.22 ตรงกรอบสี่เหลี่ยม เป็นแนวเสียงประสานระยะกว้างของเปียโนห้องที่ 26-31 
แนวเสียงมือขวาของผู้เล่นเปียโน จะก าหนดให้มีทิศทางการเคลื่อนที่ด้วยโน้ตตัวขาวเป็นส่วนใหญ่ 
ขณะที่มือซ้ายบรรเลงด้วยโน้ตตัวกลมเป็นส่วนใหญ่ ทิศทางการเคลื่อนที่เล็กน้อยของแนวเสียงมือขวา
นั้นผู้ประพันธ์ตั้งใจให้มีการเคลื่อนที่มากกว่าจะก าหนดให้บรรเลงแนวเสียงซ้ ากัน ซึ่งแนวเสียงที่
เคลื่อนที่ก็ยังสอดคล้องกับการด าเนินคอร์ดที่เกิดขึ้น การเคลื่อนที่เล็กน้อยของแนวเสียงมือขวา จะมี
ส่วนช่วยเติมเต็มด้านมิติเสียงห้องที่ 27, 29 และ 31 สังเกตว่าแนวท านองเครื่องดนตรีห้องเหล่านี้ 
มักจะบรรเลงด้วยโน้ตตัวกลมหรือตัวขาวเป็นส่วนใหญ่ หรือกล่าวอีกนัยคือ มีความหนาแน่นลักษณะ
จังหวะเบาบาง 

 
ตัวอย่างที่ 4.22 แนวเสียงประสานระยะกว้างของเปียโน ห้องที่ 26-31 
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ประเด็นส าคัญอีกประการ ที่น าวัตถุดิบมาจากการศึกษาแนวคิดของจอห์น โคลเทรน คือ
แนวคิด Sheets of Sound ซึ่งเป็นแนวความคิดที่เกี่ยวเนื่องกับด้านความหนาแน่นลักษณะจังหวะ ที่
เกิดขึ้นในแนวท านองผสมผสานกับการใช้ซีเควนซ์ การสร้างสรรค์แนวคิดนี้เขานิยมน ามาใช้บรรเลง 
ผสมผสานเข้าไปในแนวท านองอิมโพรไวส์เซชันของเขา ช่วงปลายทศวรรษที่ 1950 แนวทางการ
บรรเลงลักษณะเช่นนี้ สร้างความโดดเด่นให้เขาเป็นอย่างมาก ผู้ประพันธ์น าแนวคิด Sheets of 
Sound มาใช้ช่วงแซกโซโฟนอิมโพรไวส์เซชันห้องที่ 61-88 แนวทางการสร้างแนวท านองอิมโพรไวส์
เซชัน จะใช้โมทีฟจากตัวอย่างที่ 4.23 ซึ่งเป็นโมทีฟท่อนน าเข้าบทประพันธ์ เป็นแนวคิดหลักช่วง
เริ่มต้นและจบอิมโพรไวส์เซชัน โมทีฟดังกล่าวจะถูกพัฒนาและเพิ่มความหนาแน่นลักษณะจังหวะให้
มากขึ้น ด้วยการใช้โน้ตเขบ็ต 2 ชั้น 6 พยางค์ หรือโน้ตเขบ็ต 3 ชั้นผสมผสานกัน จากนั้นในช่วงท้าย
จึงกลับมาใช้แนวคิดของโมทีฟอีกครั้ง (ตัวอย่างที่ 4.23)  

 
ตัวอย่างที ่4.23 โมทีฟท่อนน าเข้าบทประพันธ์ 

 

แนวคิดด้านการบรรเลง ผู้ประพันธ์ก าหนดให้ผู้เล่นแซกโซโฟนบรรเลงเดี่ยว ปราศจากการบรรเลง
ประกอบและเครื่องหมายประจ าจังหวะรวมถึงอัตราความเร็ว เพื่อเปิดโอกาสให้ผู้เล่นแซกโซโฟนสามารถ
แสดงถึงทักษะเครื่องดนตรีได้ค่อนข้างอิสระ ทั้งด้านระดับช่วงเสียงหรือด้านเทคนิคเครื่องดนตรี โดยไม่
ต้องกังวล   ถึงบริบทแวดล้อมอื่น เช่น การด าเนินคอร์ด บันไดเสียง การสื่อสารกันขณะอิมโพรไวส์เซชัน 
ของเหล่านักดนตรีรวมถึงปฏิกิริยาตอบสนองด้านการบรรเลงร่วมกัน เป็นต้น ทั้งนี้ระยะเวลาการอิมโพร
ไวส์เซชันของผู้เล่นแซกโซโฟน ผู้ประพันธ์ก าหนดให้ใช้ระยะเวลาประมาณ 1.30 นาที  

ตัวอย่างที่ 4.24 เพื่อให้สะดวกต่อการอธิบายสาระให้ชัดเจนขึ้น ผู้ประพันธ์ได้แสดงตัวอย่างแนว
ท านองการอิมโพรไวส์เซชันของผู้เล่นแซกโซโฟนด้วยแนวคิดข้างต้น โดยแนวคิดพื้นฐานสร้างจากโมทีฟ
ท่อนน าเข้าบทประพันธ์ ซึ่งมีการกระโดดจากโน้ตเสียงต่ าไปยังเสียงสูงที่มีระยะกว้าง ผู้ประพันธ์น าแนวคิด
ดังกล่าวมาสร้างแนวท านองที่มีแนวคิดการบรรเลงระยะกว้างห่างเกิน 1 ช่วงคู่แปด เช่นห้องที่ 68 และ 71 
จากนั้นได้เพิ่มความหนาแน่นด้านลักษณะจังหวะขึ้นในห้องที่ 77-79 เพื่อสื่อถึงแนวคิด Sheets of Sound 
และความหนาแน่นลักษณะจังหวะคลี่คลายลงห้องที่ 84-88 อนึ่ง กรอบสี่เหลี่ยมตัวอย่างที่ 4.24 แสดงถึง
โมทีฟท่อนน าเข้าบทประพันธ์ 
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ตัวอย่างที่ 4.24 แนวทางการสร้างสรรค์แนวท านองการอิมโพรไวส์เซชันของผู้เล่นแซกโซโฟน 

 

 

ท่อน F เปลี่ยนอัตราความเร็วเป็น q=140 ผู้ประพันธ์ตั้งใจสร้างมิติเสียงที่แตกต่างจากท่อน
เพลงก่อนหน้านี้ทั้งหมด ด้วยการใช้ลักษณะของส าเนียงดนตรีฟังก์ เพื่อให้บทประพันธ์มีความรู้สึก
กระฉับกระเฉง มากขึ้นกว่าช่วงแรกที่มีลักษณะเป็นบัลลาด ช่วงแรกแนวท านองของคลาริเน็ตและ
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ไวโอลินจะบรรเลงด้วยโมทีฟกลุ่มโน้ต 3 ตัว มีลักษณะขั้นคู่ 3 และมีการพัฒนาโมทีฟด้วยกลุ่มโน้ต 3 
ตัวผสมผสานกับโน้ตเขบ็ต 2 ชั้นและ 1 ชั้น (ตัวอย่างที่ 4.25) 

 
ตัวอย่างที่ 4.25 แนวท านองขั้นคู ่3 ห้องที่ 94-96 

 

 ด้านการบรรเลงประกอบของเปียโนและกีตาร์ ถูกก าหนดรูปแบบให้มีการบรรเลงลักษณะ

จังหวะเหมือนกัน และได้ก าหนดให้บรรเลงคอร์ด C7#9 ด้วยกลุ่มโน้ต 3 ตัวด้วยการบรรเลงตามแนว
เสียงที่ผู้ประพันธ์ก าหนดไว้ โดยแนวเสียงของผู้เล่นเปียโน ก าหนดให้มือขวาบรรเลงแนวเสียงจากต่ า

ไปสูงประกอบด้วยโน้ตล าดับที่ #9, 5 และ b7 ของคอร์ด C7#9 ตามล าดับ ด้านผู้เล่นกีตาร์ ก าหนดให้

บรรเลงด้วยแนวเสียงประกอบด้วยโน้ตล าดับที่ 3, b7 และ #9 ของคอร์ด C7#9 ตามล าดับเช่นกัน 
การจัดวางแนวเสียงด้วยกลุ่มโน้ต 3 ตัวนั้น จะท าให้มีความชัดเจนของมิติเสียงที่เกิดขึ้น  
 นอกจากนี้ ผู้ประพันธ์ได้ก าหนดวิธีบรรเลงกีตาร์เพิ่มขึ้น โดยก าหนดให้มือขวาของผู้เล่นกีตาร์
ต้องดีดสายกีตาร์มากกว่า 3 สาย ในการบรรเลงคอร์ดจากแนวเสียงที่ก าหนดไว้ เพื่อท าให้ลักษณะ
เสียงที่เกิดขึ้นมีความกระชับและหนักแน่นมากยิ่งขึ้น อีกทั้งการบรรเลงผู้เล่นกีตาร์สามารถบรรเลง
สัดส่วนโน้ตไม่ครบคา่ตามที่ก าหนดไว้ได้เช่นกัน (ตัวอย่างที่ 4.26) 
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ตัวอย่างที่ 4.26 การบรรเลงประกอบ ห้องที่ 95-99 

 

ก่อนเข้าสู่ช่วงเชื่อม เป็นการเริ่มสร้างบรรยากาศความคลุมเครือ เพื่อเปลี่ยนมิติเสียงของ 
บทประพันธ์ให้มีความแตกต่างและมีความหลากหลาย เครื่องดนตรีแต่ละชิ้นจะมีแนวท านองที่บรรเลง
ต่างกันเสมือนต่างคนต่างพูดบทสนทนาของตนเอง ด้วยโน้ตตัวขาวหรือโน้ตตัวด า ที่ไม่ได้ก าหนด
รูปแบบแนวท านองให้ปรากฏแน่ชัด แนวคิดดังกล่าวเกิดขึ้นต้ังแต่ห้องที่ 134 (ตัวอย่างที่ 4.27) 

 
ตัวอย่างที่ 4.27 การสร้างบรรยากาศความคลมุเครือตั้งแต่ห้องที่ 134 
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ช่วงท้ายการสร้างบรรยากาศความคลุมเครือข้างต้น จะจบลงด้วยคอร์ดทบเจ็ดไมเนอร์
เมเจอร์ คือคอร์ด DmMaj7 ในห้องที่ 144-145 ด้วยคอร์ดประเภทนี้ให้คุณลักษณะเสียงที่คลุมเครือ 
ทั้งนี้ด้านการพิจารณาใช้คอร์ดดังกล่าว ผู้ประพันธ์มิได้พิจารณา จากความสัมพันธ์ของคอร์ดกับบันได
เสียงเป็นแนวคิดหลัก หรือพิจารณาจากคุณลักษณะของคอร์ด ที่มีมิติเสียงมั่นคง เช่น คอร์ดประเภท
เมเจอร์ หรือ ไมเนอร์ หากแต่พิจารณาถึงคุณลักษณะเสียงคลุมเครือ เป็นแนวทางหลักดังที่กล่าวไว้
ข้างต้น ผนวกกับช่วงการบรรเลงก่อนหน้านี้ ผู้ประพันธ์ก าหนดให้มิติเสียงเริ่มมีความคลุมเครือตั้งแต่
ห้องที่ 134 เป็นต้นมา กระทั่งบทประพันธ์ด าเนินถึงห้องที่ 145 ผู้ประพันธ์ยังคงต้องการให้มีมิติเสียง
คลุมเครือด าเนินต่อไป จึงพิจารณาน าคอร์ด DmMaj7 มาใช้ในช่วงท้าย ก่อนบทประพันธ์จะด าเนิน
เข้าสู่ท่อนเช่ือมต่อไป (ตัวอย่างที่ 4.28)  

 
ตัวอย่างที่ 4.28 ช่วงท้ายของการสร้างบรรยากาศคลุมเครือด้วยคอร์ดทบเจ็ดไมเนอร์เมเจอร์  

 
 
ท่อนเช่ือม ผู้ประพันธ์ยังคงก าหนดให้มีมิติเสียงคลุมเครือ โดยใช้แนวคิดส าคัญ คือ น าแนวคิด

ด้านการบรรเลงด้วยช่วงเสียงต่ า มาใช้ในแนวท านองการบรรเลงของผู้เล่นเปีย โนเป็นแนวคิดหลัก 
ด้วยการบรรเลงโน้ตระดับช่วงเสียงต่ าลงไป 2 ช่วงคู่แปดของเปียโน การบรรเลงโน้ตระดับเสียงต่ า 
ผสมผสานกับเครื่องหมายยืดจังหวะเช่นนี้ จะให้เสียงคล้ายกับเครื่องตี (Percussive Sound) 
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ผู้ประพันธ์น าแนวคิดนี้มาใช้เพื่อสร้างความคลุมเครือมากยิ่งขึ้น และสร้างมิติเสียงให้ท่อนเชื่อมมีความ
เป็นเอกภาพ (สังเกตจากตัวอย่างที่ 4.29 ห้องที่ 147 เป็นต้นไป) 
 
ตัวอย่างที่ 4.29 การบรรเลงช่วงเสียงต่ าของผู้เล่นเปียโน ห้องที่ 147-153 

 

ด้านแนวท านองของไวโอลิน มีการน าเสนอในทิศทางที่คลุมเครือด้วยเช่นกัน โดยแนวท านอง
มีแนวคิดจากโมทีฟ 2 ห้องแรกเป็นแนวคิดหลัก จากนั้นจึงเคลื่อนที่ลงครึ่งเสียง ขณะที่แนวท านองของ
ไวโอลินมีการเคลื่อนที่ แต่บทบาทของเชลโลมีทิศทางที่ต่างไป คือ มีการบรรเลงด้วยโน้ตเสียงค้างท า
ให้สร้างความคลุมเครือมากยิ่งขึ้น ตัวอย่างที่ 4.30 แสดงถึงแนวคิดดังกล่าว ห้องที่ 171-177 
 
ตัวอย่างที่ 4.30 แนวท านองท่อนเชื่อม ห้องที่ 171-177 

 

บรรยากาศความคลุมเครือจะค่อย ๆ คลี่คลายลงในห้องที่ 194 การบรรเลงของเปียโนมีการ
เปลี่ยนระดับเสียงให้สูงขึ้น และมีการบรรเลงแนวเสียงประสานระยะกว้างด้วยโน้ตในคอร์ด Cm9 
จากนั้นเปียโนจะบรรเลงร่วมกับกลุ่มเครื่องสาย เพื่อสร้างมิติเสียงให้มีความเป็นเอกภาพอีกครั้ง 
(ตัวอย่างที่ 4.31) 
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ตัวอย่างที่ 4.31 ช่วงคลี่คลายห้องที่ 194 

 
ช่วงท้ายบทประพันธ์ เป็นช่วงแซกโซโฟนกลับมาอิมโพรไวส์เซชันอีกครั้ง เริ่มตั้งแต่ห้องที่ 

241 จนกระทั่งจบบทประพันธ์ โดยการอิมโพรไวส์เซชันของผู้เล่นแซกโซโฟนช่วงนี้ ผู้ประพันธ์น าการ
ด าเนินคอร์ดมาสร้างสีสัน ด้วยการเคลื่อนที่ขึ้นขั้นคู่ทรัยโทนจากการด าเนินคอร์ด ดังนี ้

Emaj7-Emaj7-D/E-Amaj7/F#-Amaj7/F#-Emaj7/C#-Emaj7-Emaj7/C#-Emaj7  
 

      เคลื่อนที่ขึ้นขั้นคู่ทรัยโทน (เริ่มห้องที่ 259) 

Bbmaj7-Bbmaj7-Ab/Bb-Ebmaj7/C-Ebmaj7/C-Bbmaj7/G-Bbmaj7-Bbmaj7/G-Bbmaj7 
 
 ตัวอย่างที่ 4.32 แสดงการด าเนินคอร์ดห้องที่ 241-247 และตัวอย่างที่ 4.33 แสดงการ
ด าเนินคอร์ดเคลื่อนที่ขึ้นขั้นคู่ทรัยโทน ที่ได้น าแนวคิดการด าเนินคอร์ดจากตัวอย่างที่ 4.32 มาเป็น
วัตถุดิบ เพ่ือสร้างสีสันในช่วงท้ายก่อนจบบทประพันธ ์
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ตัวอย่างที่ 4.32 การด าเนินคอร์ดห้องที่ 241-247 

 

 
ตัวอย่างที่ 4.33 การด าเนินคอร์ดเคลื่อนที่ขึน้ขั้นคู่ทรัยโทนห้องที่ 259-267 
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ตัวอย่างที่ 4.33 การด าเนินคอร์ดเคลื่อนที่ขึน้ขั้นคู่ทรัยโทนห้องที่ 259-267 (ต่อ) 

 

4.4 อรรถาธิบาย Episode IV: ‘My Modal’ 

 Episode IV: ‘My Modal’ มีความยาว 8.46 นาที อัตราความเร็ว q=100 แนวคิดหลักด้าน
การประพันธ์ ใช้วัตถุดิบจากการศึกษาแนวคิดของไมล์ส เดวิส ประเด็นด้านดนตรีโมดัลแจ๊ส และ 
ฟิวชันแจ๊ส ผู้ประพันธ์ใช้แนวคิดด้านโมดที่สัมพันธ์กับเสียงประสาน ตลอดจนถึงแนวคิดด้านเสียง
ประสานเคลื่อนที่ช้า ผสมผสานกับแนวคิดแวมป์เป็นแนวทางสร้างสรรค์หลัก นอกจากนี้ด้านอัตรา
ความเร็วผู้ประพันธ์ก าหนดให้ใช้อัตราความเร็วคงที่ โดยโครงสร้าง Episode IV: ‘My Modal’ มี
รายละเอียดดังนี ้
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ตาราง 5 โครงสร้าง Episode IV: ‘My Modal’ 

 
โครงสร้าง แนวคิดหลัก ห้องที ่ จุดซ้อม 

(Rehearsal Mark) 

ท่อนน าเข้าบท

ประพันธ์ 

  

อัตราความเร็ว 120, 

โมดโดเรียน, แวมป์ท่อน A 

1-24 A 

ท่อน A 

 

แวมป์ท่อน A 25-44 B 

แนวท านองหลัก 45-54 C 

ลดอัตราความเร็วลงครึ่งหนึ่ง 55-70 D 

แซกโซโฟนอิมโพรไวส์เซชัน 71-102 E 

ท่อน B ช่วงเชื่อม, แวมป์ท่อน B 103-142 F 

โมดฟริเจียน 143-166 G 

แนวท านองหลัก 167-182 H 

กีตาร์อิมโพรไวส์เซชัน 183-214 I 

แนวท านองหลัก 215-230 J 

ท่อนจบ ช่วงจบบทประพันธ์ 231-247 K 

 

4.4.1 แนวคิดส าคัญในบทประพันธ ์
 มิติเสียงนั้นมีความส าคัญ สามารถท าให้บทประพันธ์มีความเป็นเอกภาพ และยังสร้าง

บรรยากาศให้มีความรู้สึกสดใส คลุมเครือ สับสน หรือคลี่คลาย มิติเสียงจากโมดต่าง  ๆ ก็ให้

คุณลักษณะต่างกันออกไป บทประพันธ์นี้มีแนวทางการสร้างสรรค์ด้วยแนวคิดจากโมด โดยผู้ประพันธ์

พิจารณาเลือกสรรโมดต่าง ๆ น ามาใช้เป็นแนวทางการสร้างมิติเสียง ให้บทประพันธ์ด้วยโมดโดเรียน

และโมดฟริเจียน หากพิจารณาเปรียบเทียบกันแล้ว โมดโดเรียนให้คุณลักษณะมิติเสียงสว่างสดใสกว่า

โมดฟริเจียน ที่มีทิศทางตรงกันข้ามกล่าวคือ มีมิติเสียงให้ความคลุมเครือกว่าโมดโดเรียน โดยการ

แสดงนัยทั้ง 2 โมด ผู้ประพันธ์พิจารณาร่วมกับประเด็นด้านการด าเนินคอร์ดและแนวท านองหลัก 

รวมถึงทิศทางการอิมโพรไวส์เซชันเป็นส าคัญ (ทั้ง 3 ประเด็นผู้ประพันธ์จะน ามากล่าวถึงด้านแนวคิด
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ส าคัญในบทประพันธ์เป็นหลัก) ทั้งนี้แนวทางที่กล่าวมาข้างต้น ผู้ประพันธ์ก าหนดกรอบแนวคิดการ

สร้างสรรค์ไว้ดังนี ้

 

                          (มิติเสียงสว่างสดใสกว่า)                  (มิติเสียงคลุมเครือกว่า) 

 ท่อนน าเข้าบทประพันธ์ ถูกก าหนดให้เป็นแวมป์ส าคัญท่อน A และจะเป็นวัตถุดิบน ามา

บรรเลง ซ้ า ๆ ช่วงครึ่งแรกของบทประพันธ์ ด้านแนวคิดแวมป์ผู้ประพันธ์น าแนวคิดโมทีฟจังหวะจาก

บทเพลง Milestones ที่ได้กล่าวถึงสาระในบทที่ 2 น ามาเป็นวัตถุดิบพื้นฐานการสร้างสรรค์ ทั้งนี้  

โมทีฟจังหวะเพื่อน ามาสร้างแวมป์ส าคัญนั้น จะถูกผสมผสานร่วมกับพื้นฐานการด าเนินคอร์ด Gm7-

Am7-Bbmaj7-Am7 เสมือนเป็นประตูแห่งมิติเสียงสื่อถึงนัยโมด G โดเรียน (ตัวอย่างที่ 4.34) 

 

ตัวอย่างที่ 4.34 แวมป์ส าคัญของท่อน A 

 

 แนวท านองหลักถูกสร้างอยู่ในโมด G โดเรียน เพื่อเชื่อมโยงกับการด าเนินคอร์ดและนัยโมด   

แนวท านองหลักสอดแทรกโน้ตนัยส าคัญของโมด G โดเรียน นั่นคือ โน้ต E ผสมผสานเข้าไปในแนว

ท านองผู้เล่นแซกโซโฟนด้วย โดยเฉพาะตอนจบห้องที่ 53 (ตัวอย่างที่ 4.35) อีกทั้งผู้ประพันธ์ยังได้วาง

แนวเสียงเปียโนให้มีสีสัน ด้วยการใช้ทรัยแอดในช่วงเสียงบนเพื่อให้โน้ต 9, 11, 13 (กรอบสี่เหลี่ยม

ตัวอย่างที่ 4.35) 

 

 

โมดโดเรียน โมดฟริเจียน 
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ตัวอย่างที่ 4.35 แนวท านองหลักห้องที ่48-53 

 

 บทประพันธ์จะด าเนินเข้าสู่ท่อน B ซึ่งเป็นเสมือนประตูแห่งมิติเสียงโมดฟริเจียน เริ่มตั้งแต่
ห้องที่ 143 ด้วยการบรรเลงของผู้เล่นเปยีโนน าเข้าสู่โมดฟริเจียน การบรรเลงจะน าโมทีฟจังหวะแวมป์
ส าคัญช่วงครึ่งแรก น ามาใช้เป็นวัตถุดิบต่อเนื่องในช่วงครึ่งหลังด้วยเช่นกัน ทิศทางการบรรเลงจะมี
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แนวทางคล้ายกับแวมป์ในช่วงครึ่งแรก แต่ผู้ประพันธ์ก าหนดให้แนวเสียงมือขวา มีการสอดแทรกโน้ต

นัยส าคัญโมด A ฟริเจียนด้วย นั่นคือ โน้ต Bb การบรรเลงดังกล่าว จะเป็นวัตถุดิบหลักให้กับแวมป์ช่วง
ครึ่งหลังบทประพันธ์ต่อไป (ตัวอย่างที ่4.36) 
 
ตัวอย่างที ่4.36 การบรรเลงแวมป์ท่อน B ของผู้เล่นเปียโน 

 

แนวท านองหลักช่วงครึ่งหลัง เริ่มตั้งแต่ห้องที่ 151 แนวท านองถูกสร้างขึ้นด้วยพื้นฐานโมด A    
ฟริเจียน มิติเสียงโมดจะชัดเจนมากขึ้นเมื่อร่วมบรรเลงกับกลุ่มเครื่องจังหวะ เนื่องจากมีการแสดงนัย
โมด ที่ส าคัญ นั่นคือ การใช้คอร์ดที่เป็นเอกลักษณ์ของโมดประกอบเข้าด้วยกัน (ตัวอย่างที ่4.37) 
 

ตัวอย่างที ่4.37 แนวท านองหลักห้องที่ 151-158  
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ตัวอย่างที ่4.37 แนวท านองหลักห้องที่ 151-158 (ต่อ) 

 

 นัยส าคัญอีกประการที่สื่อถึงโมดฟริเจียน คือ ด้านการด าเนินคอร์ด ผู้ประพันธ์พิจารณาน า

คอร์ด A (b9sus4) และ Bb (b9sus4) เพียง 2 คอร์ดเท่านั้นมาใช้ในการด าเนินคอร์ด คอร์ดดังกล่าว

สามารถสื่อถึงนัยของโมดฟริเจียนได้ เนื่องจากโครงสร้างคอร์ดมีความสัมพันธ์กับโมดฟริเจียน 

กล่าวคือ มีโน้ตเอกลักษณ์ส าคัญของโมดประกอบอยู่ โดยโครงสร้างคอร์ดมักประกอบด้วย 1-b9-4-5-

7 (Mark Levine, 1995: 49) หากพิจารณาก าหนดด้วยคอร์ด A (b9sus4) จะประกอบด้วยโน้ต A-

Bb-D-E-G สังเกตว่าจะมีโน้ตเอกลักษณ์ส าคัญของโมด A ฟริเจียน คือ โน้ต Bb  อยู่ในโครงสร้างด้วย 

สังเกตจากตัวอย่างที่ 4.38 
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ตัวอย่างที่ 4.38 โมด A ฟริเจียน 

 

 แนวคิดข้างต้น ผู้ประพันธ์น ามาประกอบการพิจารณาเพื่อสื่อถึงโมดฟริเจียน ผนวกกับน า

คอร์ด   A (b9sus4) และ Bb (b9sus4) ดังกล่าว มาก าหนดเป็นการด าเนินคอร์ดในบทประพันธ์ และ

ก าหนดให้มีการเคลื่อนที่ช้า ซึ่งการเคลื่อนที่ลักษณะเช่นนี้จะเป็นแนวคิดส าคัญของดนตรีโมดัลแจ๊ส 

การด าเนินคอร์ด A (b9sus4) จะเริ่มด าเนินตั้งแต่ห้องที่ 167-198 (ตัวอย่างที่ 4.39.1) จากนั้นจึง

เคลื่อนที่เข้าสู่การด าเนินคอร์ด Bb (b9sus4) ห้องที่ 199-208 ตัวอย่างที่ (4.39.2) และการด าเนิน

คอร์ดจะกลับมาสู่คอร์ด A (b9sus4) อีกครั้งในช่วงท้าย 

ตัวอย่างที่ 4.39.1 การด าเนินคอร์ด A (b9sus4) ห้องที่ 167 

 

ตัวอย่างที่ 4.39.2 การด าเนินคอร์ด Bb (b9sus4) ห้องที่ 199 
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แนวทางการอิมโพรไวส์เซชัน เนื่องจากบทประพันธ์มีพื้นฐานแนวคิดเกี่ยวกับโมด ทั้งด้านแนว
ท านองและการด าเนินคอร์ด ที่สื่อถึงนัยโมดโดเรียนและฟริเจียน อีกทั้งผู้ประพันธ์ยังได้ก าหนดกรอบ
แนวคิดด้านการสร้างสรรค์ ด้วยแนวคิดดนตรีโมดัลแจ๊ส และฟิวชันแจ๊ส การอิมโพรไวส์เซชันจึ ง
จ าเป็นต้องสอดคล้องกับแนวคิดดังกล่าวด้วย แนวคิดหลักก าหนดให้ผู้อิมโพรไวส์เซชัน สร้างแนว
ท านองจากโมดที่สัมพันธ์กับการด าเนินคอร์ด อีกทั้งยังสามารถใช้แนวคิดอื่น ๆ ผสมผสาน เพื่อสร้าง
ให้แนวท านองการอิมโพรไวส์เซชันมีความน่าสนใจ ทั้งนี้การอิมโพรไวส์เซชันในบทประพันธ์นี้ เริ่มจาก
ผู้เล่นแซกโซโฟนอิมโพรไวส์เซชัน ตั้งแต่ห้องที่ 71-102 การด าเนินคอร์ดจะสื่อนัยถึงโมด G โดเรียน 
ฉะนั้นแนวทางพื้นฐานการสร้างแนวท านองอิมโพรไวส์เซชัน ผู้ประพันธ์ก าหนดให้ใช้โมด G โดเรียน 
ผสมผสานกับการเน้นโน้ตเอกลักษณ์โมด G โดเรียน นั่นคือ โน้ต E ทั้งนี้อาจสร้างสรรค์บทบาทโน้ต
เอกลักษณ์ให้โดดเด่นมากขึ้น  เช่น การใช้เป็นโน้ตเสียงค้างยาว เป็นต้น นอกจากนี้ ยังสามารถน าการ
คัดโมทีฟมาใช้สร้างสรรค์ได้ เช่น น าโมทีฟการอิมโพรไวส์เซชันของไมล์ส เดวิส ในบทเพลง So What 
(แสดงดังตัวอย่างที่ 4.40) น ามาก าหนดเป็นกรอบแนวคิด ในการสร้างแนวท านองการอิมโพรไวส์เซชัน
ของผู้เล่นแซกโซโฟน ซึ่งผู้ประพันธ์จะแสดงตัวอย่างแนวคิดดังกล่าวในตัวอย่างที่  4.41 โดยกรอบ
สี่เหลี่ยมแสดงถึง การคัดโมทีฟ ไมล์ส เดวิส ที่กล่าวไว้ข้างต้นน ามาสร้างสรรค์  

ตัวอย่างที่ 4.40 โมทีฟ A จากตัวอย่างที่ 2.6 

 
 

ตัวอย่างที ่4.41 ตัวอย่างแนวท านองอิมโพรไวส์เซชัน ของผู้เล่นแซกโซโฟน 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 97 

 นอกจากนี้ ยังมีการอิมโพรไวส์เซชันของกีตาร์ในบทประพันธ์นี้ด้วยเช่นกัน การก าหนดกรอบ

แนวคิดช่วงกีตาร์อิมโพรไวส์เซชัน ผู้ประพันธ์ได้น าแนวคิดจากบทเพลง So What ประพันธ์โดยไมล์ส    

เดวิส มาเป็นพื้นฐานแนวคิด ซึ่งบทเพลงมีการด าเนินคอร์ดที่มีการเคลื่อนที่ช้า ตามแนวคิดดนตรี

โมดัลแจ๊ส ทั้งนี้ผู้เล่นกีตาร์จะเริ่มอิมโพรไวส์เซชันน าเข้าสู่ช่วงโซโลเบรค จ านวน 2 ห้อง คือ เริ่มตั้งแต่

ห้องที่ 181-182 ช่วงนี้นักดนตรีทุกคนจะหยุดการบรรเลง เพื่อเปิดโอกาสให้ผู้เล่นกีตาร์น าเข้าสู่ช่วง

กีตาร์อิมโพรไวส์ เซชัน และนักดนตรีทั้งหมดจะเริ่มบรรเลงอีกครั้ง ตั้งแต่ห้องที่ 183 เป็นต้นไป โดยมี

การด าเนินคอร์ดเป็น คอร์ด A (b9sus4) และ Bb (b9sus4) กรอบแนวคิดช่วงกีตาร์อิมโพรไวส์เซชัน 

แสดงดังตัวอย่างที่ 4.42 

 

ตัวอย่างที ่4.42 โครงสร้างการด าเนินคอร์ดช่วงกีตาร์อิมโพรไวส์เซชัน ห้องที่ 183-214 

 

 กรอบแนวคิดการสร้างแนวท านองอิมโพรไวส์เซชัน ผู้ประพันธ์ก าหนดให้ใช้โมด A ฟริเจียน
เป็นแนวทางหลัก และสามารถผสมผสานแนวคิดอื่นได้ ทั้งนี้ผู้ประพันธ์ได้แสดงตัวอย่างแนวท านอง 
อิมโพรไวส์เซชัน ดังตัวอย่างที่ 4.43 อนึ่ง แนวท านองอิมโพรไวส์เซชัน เป็นเพียงตัวอย่างแนวทางหนึ่ง
เท่านั้น ผู้อิมโพรไวส์เซชันสามารถพิจารณาตีความได้ เพื่อความเหมาะสมในทิศทางการบรรเลงของ
ตนเอง 
 
ตัวอย่างที ่4.43 ตัวอย่างแนวท านองอิมโพรไวส์เซชัน ของผู้เล่นกีตาร ์
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4.5 อรรถาธิบาย Episode V: ‘Sinsiri’ Final 
 การประพันธ์ Episode V: ‘Sinsiri’ Final มีทิศทางต่างออกไปจากการประพันธ์ที่ผ่านมา 

กล่าวคือ เปรียบเสมือนเป็นบทสรุป จากการได้ศึกษาแนวคิดของนักดนตรีทั้ง 3 คน น ามาสร้างสรรค์

ในทิศทางตนเองมากยิ่งขึ้น ซึ่งแนวทางการประพันธ์ที่ผ่านมานั้น จะมีพื้นฐานวัตถุดิบต่าง ๆ ส่วนใหญ่

น าแนวคิดมาจากนักดนตรีเหล่านี้ อีกทั้งยังมีการคัดท านอง เสียงประสาน หรือแนวคิดการอิมโพรไวส์

เซชัน มาใช้อย่างหลากหลาย การประพันธ์ Episode V: ‘Sinsiri’ Final ผู้ประพันธ์จึงก าหนดให้มีทิศ

ทางการประพันธ์ที่ต่างออกไป ด้วยเหตุผลข้างต้น โดยจะก าหนดวัตถุดิบขึ้นมาใหม่ และไม่มีการ

คัดลอกประเด็นต่าง ๆ ดังเช่นที่ผ่านมา แต่ยังคงน าแนวคิดจากนักดนตรีทั้ง 3 คน มาเป็นพื้นฐานการ

สร้างสรรค์ ทั้งนี้ Episode V: ‘Sinsiri’ Final มีความยาว 9.20 นาที ประกอบด้วยอัตราความเร็ว 2 

ระดับ คือ q=140 และเปลี่ยนอัตราความเร็วเป็น q=160 โครงสร้างบทประพันธ์ แบ่งรายละเอียดได้

ดังนี้ 
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ตาราง 6 โครงสร้าง Episode V: ‘Sinsiri’ Final 

โครงสร้าง แนวคิดหลัก ห้องที ่ จุดซ้อม 

(Rehearsal Mark) 

ท่อนน าเข้าบท

ประพันธ์  

  

อัตราความเร็ว 140 

แวมป,์ 

ส่วนหนึ่งของ A 

1-18 A 

ท่อน A 

 

แวมป,์ 

แนวท านองหลัก 

19-30 B 

31-63 C 

64-75 D 

แซกโซโฟนอิมโพรไวส์เซชัน 76-114 E 

เปียโนอิมโพรไวส์เซชัน 115-153 F 

ช่วงเชื่อม 

กลุ่มคอร์ดทรัยแอด 

154-181 G 

ท่อน B อัตราความเร็ว 160 

แวมป,์ 

ความเข้มเสียง 

182-259 H 

 

 

ท่อนจบ ย้อนความท่อน A 

แวมป,์ 

260-279 I 

280-312 J 

313-330 K 

 
4.5.1 แนวคิดส าคัญในบทประพันธ ์

บทประพันธ์นี้ ผู้ประพันธ์ใช้โมทีฟจังหวะเป็นวัตถุดิบหลักท่อน A โมทีฟจังหวะที่ก าหนดขึ้น        
มีความยาวของประโยคจ านวน 6 ห้อง โดยแนวคิดหลักอยู่ที่ 3 ห้องแรก และจะถูกบรรเลงซ้ าอีกครั้ง
ใน 3 ห้องถัดไป ซึ่งในช่วงจบประโยคโมทีฟจังหวะ ผู้ประพันธ์ได้สร้างความแตกต่างเล็กน้อย 
นอกจากนี้โมทีฟจังหวะยังผสมผสานด้วยลักษณะจังหวะขัด ผนวกกับเน้นในจังหวะตกและยก ส่วน
ใหญ่การเน้นจะมิได้ให้ความส าคัญกับการเน้นในจังหวะหนัก โมทีฟจังหวะที่ก าหนดขึ้นจะเป็นส่วน
ส าคัญ ในการน ามาท าเป็นแวมป์ท่อน A และจะมีส่วนท าหน้าที่ขับเคลื่อนบทประพันธ์ต่อไป (ตัวอย่าง
ที่ 4.44) 
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ตัวอย่างที่ 4.44 โมทีฟจังหวะท่อน A 

 
 เมื่อได้แนวคิดด้านโมทีฟจังหวะแล้วจึงน ามาสร้างเป็นแวมป์ ด้วยการก าหนดการด าเนินคอร์ด
ช่วงแวมป์เป็นคอร์ด Dm9-Gm7-Am7-Bm7-Fm9-Gm9 ซึ่งการด าเนินคอร์ดของผู้เล่นกีตาร์ จะ
บรรเลงด้วยการวางแนวเสียงแบบดรอป 2 และดรอป 3 ผสมผสานกัน ด้านการบรรเลงแวมป์ช่วงต้น
ท่อน A นั้นผู้ประพันธ์ก าหนดให้โมทีฟจังหวะ ที่น ามาสร้างเป็นแวมป์บรรเลงด้วยกีตาร์และเบส ทั้งนี้ 
ผู้เล่นกลองจะสนับสนุนด้วยการบรรเลงกระเดื่องให้สอดคล้องกันกับจังหวะของแวมป์ที่เกิดขึ้น 
ผู้ประพันธ์น าแนวคิดนี้มาใช้ในการประพันธ์ เพื่อให้การบรรเลงมีความสอดคล้องและสร้างความเป็น
เอกภาพให้กับแวมป์ (ตัวอย่างที่ 4.45) 

 
ตัวอย่างที่ 4.45 แวมป์ท่อน A ห้องที ่1-6 

 

 ห้องที่ 31-63 ของท่อน A มิติเสียงจะต่างออกไปจากการบรรเลงแวมป์ส าคัญก่อนหน้านี้ โดย

ผู้ประพันธ์ใช้แนวคิด ด้านการใช้คอร์ดทบสิบเอ็ดไมเนอร์ (Minor Eleventh Chord) มาสร้างมิติเสียง
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ให้หลากหลาย ผสมผสานกับแนวคิดการบรรเลงด้วยกลุ่มโน้ต 3 ตัว เพื่อสร้างสีสันให้กับคอร์ดทบสิบ

เอ็ดไมเนอร์มากยิ่งขึ้น โดยกลุ่มโน้ต 3 ตัวจะเป็นโน้ต 3, 7 และ 11 ของคอร์ด ทั้งนี้คอร์ด Em11 มี

การใช้กลุ่มโน้ต 3 ตัว ได้แก่โน้ต 3 (โน้ต G) ,7 (โน้ต D) และ 11 (โน้ต A) ส่วนคอร์ด C#m11 ก็ถูก

น ามาสร้างสีสันด้วยโน้ต 3 (โน้ต E) ,7 (โน้ต B) และ 11 (โน้ต F#) เช่นกัน การบรรเลงกลุ่มโน้ต 3 ตัว 

จะบรรเลงโน้ตที่มีระยะห่างกัน 1 ช่วงคู่แปด ด้วยโน้ตสามพยางค์ (ตัวอย่างที่ 4.46) 

 แนวคิดข้างต้นจะถูกบรรเลงด้วยผู้เล่นเปียโน โดยก าหนดให้บรรเลงช่วงเสียงที่สูงขึ้นกว่าช่วง

บรรเลงแวมป์ เพื่อสร้างความโดดเด่นให้กลุ่มโน้ต 3 ตัว การบรรเลงช่วงนี้ จะสร้างมิติเสียงในทิศทางที่

ผ่อนคลายกว่าช่วงการบรรเลงแวมป์ อีกทั้งการบรรเลงของกีตาร์และเบสมีการบรรเลงประกอบด้วย

โน้ตตัวกลมเป็นส่วนใหญ่ จึงเปรียบเสมือนเป็นจุดพักของการขับเคลื่อนให้ท่อน A มีการผ่อนคลายลง 

เนื่องจากแนวคิดโมทีฟจังหวะของแวมป์ มีการขับเคลื่อนด้วยลักษณะจังหวะขัดผสมสานกับเน้นใน

จังหวะตกและยกสม่ าเสมอ ผนวกกับมิติเสียงถูกบรรเลงซ้ ากันอย่างต่อเนื่องหลายห้อง เมื่อเข้าสู่ห้องที่ 

31 ผู้ประพันธ์จึงสร้างความผ่อนคลายลง ก่อนจะกลับมาขับเคลื่อนการบรรเลงแวมป์อีกครั้ง (ตัวอย่าง

ที่ 4.46) 

 

ตัวอย่างที ่4.46 การบรรเลงกลุ่มโน้ต 3 ตัว ห้องที ่31-33 

 

การบรรเลงห้องที่ 31-39 ผู้ประพันธ์ยังได้ก าหนดให้แนวเสียงกีตาร์ มีแนวเสียงประกอบด้วย
กลุ่มโน้ต 3 ตัว ผสมผสานกับการเคลื่อนที่ในแนวเสียง มากกว่าจะมีการบรรเลงด้วยแนวเสียงเดิมจาก
คอร์ดเดียวกัน โดยแนวเสียงมีการเคลื่อนที่ 1 โน้ต จากแนวเสียงคอร์ดเดียวกัน เพื่อสร้างความ
ต่อเนื่องค่อย ๆ เปลี่ยนมิติเสียง และต้องมีความกระโดดของแนวเสียงน้อย ทั้งนี้แนวคิดดังกล่าว
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ผู้ประพันธ์พิจารณาจากการบรรเลงสนับสนุนของผู้เล่นกีตาร์ ต้องไม่ลดทอนบทบาทกลุ่มโน้ต 3 ตัว
ของผู้เล่นเปียโน จึงได้สร้างความต่อเนื่องในแนวเสียงกีตาร์ มากกว่าจะใช้แนวเสียงที่กระโดด เพื่อเปิด
โอกาสให้บทบาทของผู้เล่นเปียโนมีความโดดเด่น (ตัวอย่างที ่4.47) 

 
ตัวอย่างที ่4.47 การวางแนวเสียงของผู้เล่นกีตาร์ ห้องที ่31-39 

 

นอกจากนี้แนวคิดด้านแนวท านองส าเนียงบีบ็อพ ผู้ประพันธ์ก าหนดให้ปรากฏขึ้นในแนว
ท านองของผู้เล่นคลาริเน็ต ช่วงห้องที่ 32-37 โดยแนวท านองมีการเคลื่อนที่เข้าหาโน้ตเป้าหมายด้วย
โน้ตครึ่งเสียง   ซึ่งผู้ประพันธ์น าแนวคิดสร้างสรรค์แนวท านองส าเนียงบีบ็อพ มาจากชาร์ลี ปาร์คเกอร์ 
แนวคิดดังกล่าวยังปรากฏอีกช่วงห้องที่ 82-89 และ 280-287 (ตัวอย่างที่ 4.48)  

 

ตัวอย่างที่ 4.48 แนวท านองส าเนียงบีบ็อพของผู้เล่นคลาริเน็ต ช่วงห้องที่ 32-37 

 

 ผู้ประพันธ์ได้สอดแทรกแนวคิด การด าเนินคอร์ดที่มีการเคลื่อนที่แบบสมมาตร ซึ่งน าแนวคิด

พื้นฐานมาจากระบบ Coltrane Change น ามาสร้างมิติเสียงช่วงห้องที่ 56-63 อนึ่ง การเคลื่อนที่แบบ

สมมาตรนี้ เป็นการเคลื่อนที่ระยะห่างกัน 1 เสียงเต็ม มิได้มีการเคลื่อนที่สัมพันธ์กับขั้นคู่ 3 ดังเช่นที่

กล่าวถึงไว้ในแนวคิดระบบ Coltrane Change ทั้งนี้ ผู้ประพันธ์น าแนวคิดด้านการเคลื่อนที่แบบ

สมมาตร จากแนวคิดระบบดังกล่าวมาประยุกต์ใช้ และน าเสนอในอีกทิศทางหนึ่ง ด้วยการก าหนดให้

การด าเนินคอร์ดเคลื่อนที่ขึ้นครั้งละ 1 เสียงเต็ม (แบบสมมาตร) โดยการเคลื่อนที่นี้จะใช้กับการด าเนิน
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คอร์ดห้องที่ 56 เริ่มจากคอร์ด Cm7b13-Dm7b13-Em7b13 และบรรเลงซ้ าอีกครั้งหนึ่ง ตามล าดับ 

(ตัวอย่างที่ 4.49) 

ตัวอย่างที่ 4.49 การด าเนินคอร์ดเคลื่อนที่ขึ้นครั้งละ 1 เสียงเต็ม ห้องที่ 56-63 

 

 ช่วงเชื่อม ผู้ประพันธ์น าแนวคิดด้านทรัยแอด มาสร้างสีสันให้กับการด าเนินคอร์ดท่อนนี้ โดย
มีการใช้ทรัยแอดเมเจอร์และทรัยแอดไมเนอร์ น ามาสร้างสรรค์ช่วงห้องที่ 162-173 การด าเนินคอร์ด

ประกอบด้วยคอร์ด Ab-Abm-D-F-G-Ab ซึ่งแนวคิดด้านการสร้างสรรค์การด าเนินคอร์ดข้างต้น 
ผู้ประพันธ์ มีแนวคิดก าหนดการเคลื่อนที่ของการด าเนินคอร์ด จากการสอดแทรกระยะการเคลื่อนที่

ด้วยขั้นคู่ทรัยโทนและขั้นคู่ 3 ไมเนอร์ จากแนวคิดข้างต้นได้ผลลัพธ์เป็นชุดคอร์ดหลัก คือ Ab-D-F-Ab 
สังเกตว่าจะมีเพียง 4 คอร์ดเท่านั้น และคอร์ดเริ่มต้นกับคอร์ดสุดท้ายจะเป็นคอร์ดเดียวกัน คือ Ab แต่

ทั้งนี้ผู้ประพันธ์ได้เพิ่มคอร์ด Abm และคอร์ด G เข้าไปผสมผสานแทรกตัวเข้ากับชุดคอร์ดหลัก

ดังกล่าว จึงท าให้ได้ผลลัพธ์เป็นคอร์ด Ab-Abm-D-F-G-Ab ดังที่กล่าวไว้ข้างต้น (ตัวอย่างที่ 4.50) 
 
             ขั้นคู่ทรัยโทน 

Ab (Abm) D F (G) Ab 
                ขั้นคู่ 3 ไมเนอร ์  

 นอกจากจะมีการด าเนินคอร์ดดังกล่าวแล้ว ตั้งแต่ห้องที่ 174-176 ก าหนดให้ผู้เล่น 
แซกโซโฟนอิมโพรไวส์เซชันอีกครั้ง (อิมโพรไวส์เซชันครั้งแรก ห้องที่ 76-106) โดยผู้ประพันธ์
ก าหนดให้ต้องบรรเลงด้วยลักษณะจังหวะที่มีความหนาแน่น ปรากฏในแนวท านองการอิมโพรไวส์  
เซชัน เช่น ผสมผสานด้วยโน้ตเขบ็ต 2 ชั้นหรือมากกว่านั้น เพื่อช่วยท าให้เกิดความแตกต่างจากการ 
อิมโพรไวส์เซชันครั้งแรก อีกทั้งยังสร้างมิติเสียงให้มีความคลุมเครือ ผสมผสานกับการบรรเลงช่วงนี้
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ของคลาริเน็ตและกลุ่มเครื่องสายก็มีแนวท านองที่ไม่ชัดเจน หากเปรียบแล้วก็เสมือนต่างคนต่างแย่ง
กันสนทนาเรื่องราวของตนเอง จากนั้น บทประพันธ์จะคลี่คลายลงในห้องที่ 180 ซึ่งเป็นช่วงจบท่อน A 
และจะด าเนินเข้าสู่ท่อน B ต่อไป (ตัวอย่างที่ 4.50) 
 
ตัวอย่างที ่4.50 แนวท านองห้องที่ 174-176 

 

 ท่อน B เป็นท่อนที่สร้างความแตกต่างจากท่อน A อีกทั้งยังเปลี่ยนอัตราความเร็วเป็น q=160 
แนวคิดโดยรวม ผู้ประพันธ์ใช้การสร้างสรรค์จากการบรรเลงโน้ตซ้ า ๆ ผสมผสานกับบรรเลงไล่ระดับ
ความเข้มเสียง ตั้งแต่ระดับเสียงเบาไปจนกระทั่งดังเป็นแนวคิดพื้นฐาน ผนวกกับการบรรเลงสลับแนว
ท านองกันของกลุ่มเครื่องเป่าลมไม้รวมถึงกลุ่มเครื่องสาย สลับแนวท านองกับเปียโนและกีตาร์  

ช่วงแรกของท่อน B เป็นการน าวัตถุดิบจากการย่อยท านองเปียโนท่อน A ห้องที่ 1 น ามา
สร้างสรรค์ โดยน าโน้ต 4 ตัว คือโน้ต A-A-G-A รวมถึงลักษณะจังหวะ น ามาสร้างแนวท านองด้วยการ
บรรเลงซ้ า ๆ ซึ่งช่วงแรกจะถูกบรรเลงด้วยกีตาร์และเปียโน ด้านการบรรเลงสนับสนุนของกลอง 
ผู้ประพันธ์ก าหนดให้มีการบรรเลงที่เน้นลักษณะจังหวะให้สอดคล้องกับกีตาร์และเปียโน ส่วนเบสจะ
บรรเลงลักษณะเดียวกัน แต่จะมีการใช้โน้ตต่างออกไป ทั้งนี้เพื่อสร้างความเป็นเอกภาพให้ท่อน B 
(ตัวอย่างที่ 4.51-4.52) 

 
ตัวอย่างที่ 4.51 การย่อยท านองเปียโนท่อน A ห้องที่ 1 
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ตัวอย่างที่ 4.52 แนวท านองท่อน B ห้องที่ 194-207 

 

 

 แนวท านองกลุ่มเครื่องเป่าลมไม้รวมถึงกลุ่มเครื่องสาย เริ่มบรรเลงตั้งแต่ห้องที่ 210 โดยแนว
ท านองจะเป็นการบรรเลงด้วยโน้ตตัวเดียวซ้ า ๆ กันในแต่ละเครื่องดนตรี อีกทั้งยังมีการก าหนดให้

บรรเลงไล่ระดับความเข้มเสียง ตั้งแต่ระดับเสียงเบา (pp) ไปจนกระทั่งดัง (fff ) และมีการบรรเลง
โต้ตอบกันไปมาของแจ๊สวงเล็ก กลุ่มเครื่องเป่าลมไม้ รวมถึงกลุ่มเครื่องสาย (ตัวอย่างที ่4.53)  

 
ตัวอย่างที่ 4.53 แนวท านองห้องที ่210-215 
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จากนั่นจะเริ่มสลับแนวท านองการบรรเลง กลุ่มเครื่องเป่าลมไม้รวมถึงกลุ่มเครื่องสาย สลับ
กับเปียโนและกีตาร์ การบรรเลงจะโต้ตอบสลับกันไปอย่างต่อเนื่อง สังเกตว่าวัตถุดิบด้านแนวท านอง
จะมีปริมาณน้อยมาก เพียงน าการย่อยท านองเปียโนท่อน A ห้องที่ 1 มาสร้างสรรค์ ทั้งนี้แนวท านอง
อาจมีการเคลื่อนที่บ้างเล็กน้อยเพื่อให้มิติเสียงเป็นไปตามแนวทางที่ก าหนดไว้ แนวคิดข้างต้นนี้อาจ
กล่าวได้ว่าเป็นการสลับแนวคิดการบรรเลงของกลุ่มเครื่องดนตรีต่าง ๆ ให้มีการขับเคลื่อนไปในทิศทาง
ที่หลากหลาย ทั้งนี้ตัวอย่างที่ 4.54 แสดงถึงแนวคิดข้างต้น ช่วงห้องที่ 210-215  

 
ตัวอย่างที่ 4.54 แนวท านองห้องที่ 210-215 

 

 นอกจากการสลับแนวท านองกันของกลุ่มเครื่องเป่าลมไม้ รวมถึงกลุ่มเครื่องสายกับเปียโน
และกีตาร์แล้ว ยังมีแนวคิดการลดทอนแนวท านองให้ต่างออกไปจากช่วงแรก โดยจะเริ่มลดทอนลง
ตั้งแต่ห้องที่ 252-254 จากตัวอย่างที่ 4.55 แสดงถึงการลดทอนแนวท านองที่สลับแนวกัน ของกลุ่ม
เครื่องเป่าลมไม้รวมถึงกลุ่มเครื่องสายสลับกับเปียโนและกีตาร์ สังเกตว่าห้องที่ 250 แนวท านองกลุ่ม
เครื่องเป่าลมไม้รวมถึงกลุ่มเครื่องสาย จะมีแนวท านองความยาวจ านวน 2 ห้อง จากนั้นจึงสลับการ
บรรเลงคล้ายกับเปียโนและกีตาร์จ านวน 1 ห้อง (ห้องที่ 252) และกลับไปบรรเลงแนวท านองคล้าย
กับห้อง 250 อีกครั้ง ในห้องที่ 253 แต่จะบรรเลงเพียง 1 ห้องเท่านั้น ล าดับสุดท้ายห้องที่ 254 มีการ
บรรเลงแนวท านองแนวคิดคล้ายกับห้องที่ 252-253 อีกครั้งแต่จะบรรเลงเพียง 2 จังหวะแรกเท่านั้น 
ส่วนในจังหวะที่ 3-4 สลับมาบรรเลงแนวท านองห้องที่ 253 ตามล าดับ 
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แนวคิดที่กล่าวมาข้างต้น เพื่อสร้างสีสันให้มิติเสียงมีการขับเคลื่อนให้มีการเคลื่อนที่เร็วขึ้น 
น าไปสู่ช่วงคลี่คลายตรงห้องที่ 261 ต่อไป หลังจากนั้นบทประพันธ์จะด าเนินเข้าสู่ช่วงท้าย โดยช่วงนี้

เป็นการย้อนความของแวมป์ท่อน A อีกครั้ง แต่มีอัตราความเร็วที่ต่างไป คือ q=160 และจะด าเนินไป
จนกระทั่งจบ  Episode V: ‘Sinsiri’ Final (ตัวอย่างที ่4.55) 

 
ตัวอย่างที ่4.55 แนวท านองห้องที ่250-254 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

บทที ่5  
สรุปบทประพันธ์ และอภิปรายผล 

การสร้างสรรค์ดุษฎีนิพนธ์การประพันธ์เพลง ‘ไตรศร’ เดอะซินเธติคแจ๊สโพเอ็ม ส าหรับวง
ดนตรีโมเดิร์นแจ๊สอองซอมเบิล ผู้ประพันธ์ได้ประพันธ์ในบริบทดนตรีแจ๊ส และได้รับแรงบันดาลใจ
จากการศึกษาแนวคิดนักดนตรีแจ๊สในศตวรรษที่ 20 ที่ทรงคุณค่าเชิงประวัติศาสตร์ดนตรีแจ๊ส พวก
เขาเหล่านี้มีส่วนท าให้ดนตรีแจ๊สพัฒนาไปตามยุคสมัย ผลลัพธ์ที่เกิดขึ้นก่อเกิดเป็นมรดกทางความคิด
มาจนถึงปัจจุบัน การศึกษาแนวคิดต่าง ๆ ของเหล่านักดนตรี ท าให้ผู้ประพันธ์มีความประสงค์น า
แนวคิดของพวกเขามาเป็นวัตถุดิบส าหรับการประพันธ์ในที่สุด โดย Episode I: ‘Kwan’ 
Introduction เป็นการน าชื่อเล่นของผู้ประพันธ์มาใช้เป็นตัวแทนสื่อถึงจินตนาการในการประพันธ์ 
Episode II: ‘Red Bird’ เป็นการน าความประทับใจในบริบทของ ชาร์ลี ปาร์คเกอร์ มาสร้างสรรค์ 
Episode III: ‘Pedal Trane’ ประพันธ์ขึ้นจากแนวคิดที่ซับซ้อนของ จอห์น โคลเทรน Episode IV: 
‘My Modal’ แรงบันดาลใจจากมิติเสียงอันทันสมัยของ ไมล์ส เดวิส และ Episode V: ‘Sinsiri’ 
Final เป็นบทสรุปจากการศึกษานักดนตรีทั้ง 3 คน จากขั้นตอนกระบวนการต่าง ๆ ตลอดจนถึง
แนวคิดการประพันธ์ ที่กล่าวถึงไปแล้วใน บทที่ผ่านมาทั้งหมด ท าให้สามารถสรุปบทประพันธ์ และ
อภิปรายผลในประเด็นดังนี้ 

5.1 สรุปบทประพนัธ ์
 Episode I: ‘Kwan’ Introduction มีความยาว 2.18 นาที เป็นเสมือนปฐมบทน าเข้าสู่บท

ประพันธ์ทั้งหมด ผ่านการบรรเลงของเหล่านักดนตรีแจ๊สวงเล็ก ซึ่งผู้ประพันธ์ก าหนดแนวทางให้   
หยิบยกเอาวัตถุดิบจาก Episode ทั้งหมดมาสร้างสรรค์ โดยน าแนวคิดแวมป์ส าคัญใน Episode V: 
‘Sinsiri’ Final มาใช้เป็นแนวคิดหลัก ผสมผสานกับก าหนดให้มีการเคลื่อนที่แบบสมมาตร ด้วยการ
เคลื่อนที่ลง-ขึ้นคู่ 3 เมเจอร์ และการเคลื่อนที่ของแวมป์จะกลับมายังจุดเริ่มต้นในตอนท้าย นอกจากนี้
ยัง มีแนวคิดส าคัญอีก คือ สลับกับการบรรเลงวัตถุดิบจาก Episode ทั้งหมดผ่านนักดนตรีแต่ละคน 
เริ่มจาก ผู้เล่นเบสและผู้เล่นเปียโน บรรเลงวัตถุดิบจาก Episode III: ‘Pedal Trane’ ตามด้วยผู้เล่น
กีตาร์บรรเลงวัตถุดิบจาก Episode II: ‘Red Bird’ ล าดับต่อไปเป็นการบรรเลงด้วยผู้เล่นแซกโซโฟน 
บรรเลงวัตถุดิบจาก Episode IV: ‘My Modal’ และผู้เล่นกลองบรรเลงวัตถุดิบจาก Episode V: 
‘Sinsiri’ Final 

Episode II: ‘Red Bird’ มีความยาว 9.05 นาที ผู้ประพันธ์ได้รับแรงบันดาลใจจากการศึกษา
แนวคิดของชาร์ลี ปาร์คเกอร์ เป็นแนวทางหลักด้านบริบททางดนตรีบีบ็อพ ผู้ประพันธ์น าวัตถุดิบด้าน
การด าเนินคอร์ด ii-V-I และการด าเนินคอร์ดริทึมเชนจ์ ผสมผสานกับแนวท านองส าเนียงบีบ็อพ มา
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สร้างสรรค์ โดยแนวทางด้านการด าเนินคอร์ดช่วงแรก เป็นแนวคิดการด าเนินคอร์ดบลูส์ จากนั้นจึง
เป็นการด าเนินคอร์ด ii-V-I และการด าเนินคอร์ดริทึมเชนจ์ ตามล าดับ ซึ่งการด าเนินคอร์ดริทึมเชนจ์ 
ผู้ประพันธ์น าแนวคิดการด าเนินคอร์ดมาจากบทเพลง Red Cross ประพันธ์โดยชาร์ลี ปาร์คเกอร์ 
ด้านแนวท านองส าเนียงบีบ็อพ ผู้ประพันธ์น าวัตถุดิบแนวท านองมาจากบทเพลง Red Cross เป็น
พื้นฐานการสร้างสรรค์ นอกจากนี้ยังมีการพัฒนาแนวท านองด้วยการบรรเลงถอยหลัง เพื่อสร้างสีสัน
ให้กับบทประพันธ์อีกด้วย 

Episode III: ‘Pedal Trane’ มีความยาว 11.43 นาที แรงบันดาลใจจากการศึกษาแนวคิด
ของจอห์น โคลเทรน ด้านระบบ Coltrane Changes และแนวคิดการอิมโพรไวส์เซชันด้วย Sheets 
of Sound อีกทั้งน าแนวท านองเสียงค้างในแนวเบส คัดมาจากบทเพลง Naima ประพันธ์โดยจอห์น  
โคลเทรน น ามาสร้างสรรค์ ด้านแนวคิดระบบ Coltrane Changes ผู้ประพันธ์สังเคราะห์ประเด็นการ
เคลื่อนที่แบบสมมาตร ตลอดจนถึงการเคลื่อนที่สัมพันธ์กับคู่  3 เมเจอร์ มาใช้เป็นวัตถุดิบส าหรับ
เปลี่ยนกุญแจเสียงท่อน A เริ่มจากกุญแจเสียง D เมเจอร์ ไปยังกุญแจเสียง F# และ Bb เมเจอร์ 
ตามล าดับ ด้านการบรรเลงประกอบของเปียโนในท่อน  A น้ัน ถูกก าหนดให้มีแนวเสียงประสานระยะ
กว้างและมีความหนาแน่นลักษณะจังหวะเบาบาง ส่วนด้านแนวคิด Sheets of Sound ผู้ประพันธ์
ก าหนดให้ผู้เล่นแซกโซโฟน บรรเลงแนวคิดนี้ช่วงอิมโพรไวส์เซชัน โดยน าวัตถุดิบโมทีฟจากท่อน A มา
สร้างสรรค์ 

Episode IV: ‘My Modal’ มีความยาว 8.46 นาที ผลพวงแรงบันดาลใจจากการศึกษา
แนวคิดไมล์ส เดวิส ด้านบริบทดนตรีโมดัลแจ๊ส และฟิวชันแจ๊ส ผู้ประพันธ์ใช้แนวคิดด้านโมดที่สัมพันธ์
กับเสียงประสาน ตลอดจนแนวคิดด้านเสียงประสานเคลื่อนที่ช้า ผสมผสานกับแนวคิดแวมป์ เป็น
แนวทางสร้างสรรค์หลัก แวมป์ส าคัญท่อน A ผู้ประพันธ์น าแนวคิดโมทีฟจังหวะมาจากบทเพลง 
Milestones  ประพันธ์โดยไมล์ส เดวิส น ามาสร้างสรรค์ ด้านแนวท านองหลักบทเพลง สร้างจาก
พื้นฐานโมด G โดเรียนและโมด A ฟริเจียนเป็นหลัก และจะเชื่อมโยงกับการด าเนินคอร์ดตลอดจนนัย

ของโมด โดยโมด G โดเรียนมีการด าเนินคอร์ดเป็น Gm7-Am7-Bbmaj7-Am7 และโมด A ฟริเจียนมี

การด าเนินคอร์ดเพียงคอร์ดเดียว คือ A (b9sus4) ด้านการอิมโพรไวส์เซชัน ก าหนดให้ผู้เล่นแซก
โซโฟนน าโมทีฟการอิมโพรไวส์เซชันของไมล์ส เดวิส ในบทเพลง So What มาผสมผสานกับการ
สร้างสรรค์แนวท านองด้วยโมดโดเรียน ส่วนการอิมโพรไวส์เซชันของผู้เล่นกีตาร์ ก าหนดให้สร้างแนว

ท านองจากโมดฟริเจียน ที่สัมพันธ์กับการด าเนินคอร์ด A (b9sus4) และ Bb (b9sus4) ซึ่งการด าเนิน
คอร์ดจะมีการเคลื่อนที่ช้า   

Episode V: ‘Sinsiri’ Final มีความยาว 9.20 นาที เป็นบทสรุปจากการได้ศึกษาแนวคิดของ
นักดนตรีทั้ง 3 คนที่ส าคัญในศตวรรษที่ 20 น ามาสร้างสรรค์ในทิศทางตนเองมากยิ่งขึ้น ซึ่งแนวทาง
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การประพันธ์ที่ผ่านมานั้น ส่วนใหญ่น าวัตถุดิบมาจากนักดนตรีทั้ง 3 คน อีกทั้งยังมีการคัดท านอง 
เสียงประสาน หรือการอิมโพรไวส์เซชัน มาใช้อย่างหลากหลาย ด้วยเหตุผลข้างต้นนี้ ผู้ประพันธ์จึง
ก าหนดให้มีทิศทางการประพันธ์ที่ต่างออกไป โดยจะก าหนดวัตถุดิบขึ้นมาใหม่ และไม่มีการคัดลอก
ประเด็นต่าง ๆ แต่ยังคงใช้แนวคิดจากการศึกษาประเด็นต่าง ๆ ของนักดนตรีทั้ง 3 คน มาเป็นแนว
ทางการประพันธ์  

ผู้ประพันธ์ใช้โมทีฟจังหวะเป็นวัตถุดิบหลัก น ามาสร้างเป็นแวมป์ส าคัญในท่อน A ซึ่ง
แนวคิดการสร้างแวมป์ ได้จากการศึกษาแนวคิดของไมล์ส เดวิส ในบทที่ 2 ด้านการด าเนินคอร์ดช่วง
แวมป์ก าหนดด้วยคอร์ด Dm9-Gm7-Am7-Bm7-Fm9-Gm9 ผู้ประพันธ์ยังได้สอดแทรกการด าเนิน
คอร์ดที่มีการเคลื่อนที่แบบสมมาตร โดยน าแนวคิดพื้นฐานมาจากระบบ Coltrane Changes ด้วย

การเคลื่อนที่แบบสมมาตรระยะห่างกัน 1 เสียงเต็ม ตรงห้องที่ 56 เริ่มจาก Cm7b13-Dm7b13-

Em7b13 อีกทั้งช่วงเชื่อม ผู้ประพันธ์น าทรัยแอดมาสร้างสีสันให้กับการด าเนินคอร์ด Ab-Abm-D-F-G-

Ab จะสอดแทรกระยะการเคลื่อนที่ด้วยขั้นคู่ทรัยโทนและขั้นคู่ 3 ไมเนอร์ เข้าไปผสมผสาน  
แนวท านองส าเนียงบีบ็อพ จากการศึกษาแนวคิดของชาร์ลี ปาร์คเกอร์ จะปรากฎใน

แนวท านองของคลาริเน็ตช่วงห้องที่ 31-37, 82-89 และ 280-287 โดยแนวท านองมีการเคลื่อนที่เข้า
หาโน้ตเป้าหมายด้วยโน้ตครึ่งเสียง ซึ่งผู้ประพันธ์น าแนวคิดสร้างสรรค์แนวท านองส าเนียงบีบ็อพ มา
จากชาร์ลี ปาร์คเกอร์ เพื่อสร้างมิติเสียงให้กับแนวท านองของบทประพันธ์มีความหลากหลาย  
  ท่อน B เป็นการน าวัตถุดิบ จากการย่อยท านองเปียโนท่อน A ห้องที่ 1 น ามา

สร้างสรรค์และก าหนดให้บรรเลงไล่ระดับความเข้มเสียง ตั้งแต่ระดับเสียงเบา (pp) ไปจนกระทั่งดัง 

(fff) บรรเลงโต้ตอบกัน และผสมผสานแนวคิดการลดทอนแนวท านองให้สั้นลง ของแจ๊สวงเล็กกับ

กลุ่มเครื่องเป่าลมไม้รวมถึงกลุ่มเครื่องสาย เพื่อสร้างมิติเสียงที่แตกต่างออกไปเครื่องเป่าลมไม้รวมถึง

กลุ่มเครื่องสาย เพ่ือสร้างมิติเสียงที่แตกต่างออกไป 

5.2 การจัดบทบาทหน้าที่วงดนตร ี
 ผู้ประพันธ์ก าหนดให้ใช้รูปแบบแจ๊สวงเล็ก  ผสมผสานกับกลุ่มเครื่องเป่าลมไม้  และ 
กลุ่มเครื่องสาย โดยแบ่งออกเป็นกลุ่มต่าง ๆ ดังนี้ แจ๊สวงเล็กประกอบด้วย เปียโน เบส กีตาร์ กลอง กลุ่ม
เครื่องเป่าลมไม้ประกอบด้วย แซกโซโฟน คลาริเน็ต และกลุ่มเครื่องสายประกอบด้วย ไวโอลิน เชลโล 
บทบาทหน้าที่ของแจ๊สวงเล็กผู้ประพันธ์ก าหนดให้มีหน้าที่หลัก คือ เป็นส่วนส าคัญในการขับเคลื่อนบท
ประพันธ์ ให้มีลีลาเป็นไปตามแนวทางที่ก าหนดไว้ เช่น บรรเลงลีลาจังหวะสวิง หรือร็อก เป็นต้น 
นอกจากนี้ แจ๊สวงเล็กยังมีหน้าที่สนับสนุนการบรรเลงของกลุ่มเครื่องเป่าลมไม้ และกลุ่มเครื่องสายด้วย 
เช่น กรณีการบรรเลงสนับสนุนให้กลุ่มเครื่องเป่าลมไม้ และกลุ่มเครื่องสายมีความโดดเด่น แจ๊สวงเล็กจะ
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ลดบทบาทการขับเคลื่อนบทประพันธ์ลง โดยเฉพาะการบรรเลงสนับสนุนกลุ่มเครื่องสาย ที่มีผู้บรรเลงไม่
มากนัก หากแจ๊สวงเล็กบรรเลงร่วมกันในระดับความเข้มเสียงที่มาก อาจท าให้กลุ่มเครื่องสายถูกลด
บทบาทลงไป  
 ส่วนบทบาทหน้าที่กลุ่มเครื่องเป่าลมไม้ และกลุ่มเครื่องสาย เป็นส่วนส าคัญในการสร้างสีสันให้
บทประพันธ์ อีกทั้งผู้ประพันธ์ได้ค านึงถึงบทบาทหน้าที่ การบรรเลงในบทประพันธ์ประกอบด้วย สังเกตได้
จากก าหนดให้บรรเลงบริบทดนตรีแจ๊ส เช่น ก าหนดให้ผู้เล่นเชลโลท าหน้าที่บรรเลง คล้ายกับผู้เล่นเบส
ของแจ๊ส   วงเล็ก โดยบรรเลงลักษณะแนวคิดวอล์คกิงเบสไลน์ใน Episode II: ‘Red Bird’ ห้องที่  
29-53 เพื่อสร้างมิติเสียงให้มีลีลาจังหวะสวิง หรือการบรรเลงโต้ตอบกันระหว่างแจ๊สวงเล็ก กลุ่มเครื่อง 
เป่าลมไม้ รวมถึงกลุ่มเครื่องสายอีกด้วย เช่น ท่อน B ของ Episode V: ‘Sinsiri’ Final เป็นต้น 

5.3 ปัญหาและอุปสรรคที่ส าคัญ 
 ด้านนักดนตรี ความเข้าใจในดนตรีลีลาต่าง ๆ มีส่วนส าคัญ ที่จะท าให้บทประพันธ์เดินทางไปสู่
เป้าหมายได้ ตามแนวทางผู้ประพันธ์ก าหนดไว้ โดยบทประพันธ์ถูกก าหนด ให้มีแนวทางการบรรเลง
หลากหลายลีลา เช่น แจ๊ส ร็อก หรือฟังก ์ฉะนั้นช่วงการฝึกซ้อม ผู้ประพันธ์จ าเป็นต้องสื่อสารกับนักดนตรี   
ทุกคน เพื่อสร้างความเข้าใจด้านของดนตรีลีลาต่าง ๆ ซึ่งแนวทางการบรรเลงนักดนตรี อาจไม่สามารถ
ตีความจากในโน้ตเพลงได้ทั้งหมด เช่น การบรรเลงจังหวะสวิงที่มีการเน้นในจังหวะยก ผสมผสานกับ
ลักษณะจังหวะขัด การบรรเลงดังกล่าวหากนักดนตรีไม่ได้รับการฝึกฝนมาก่อน จะส่งผลให้ส าเนียงดนตรีที่
เกิดขึ้นไม่ตรงกับแนวทางที่ผู้ประพันธ์ก าหนดไว้ได้ การแก้ไขปัญหาผู้ประพันธ์ใช้แนวทางการจัดออกเป็น
กลุ่มย่อยและน าบทเพลงแจ๊สหลายลีลาทั้งภาพ-เสียง พร้อมอธิบายแนวคิดทั้งทางทฤษฎี-ปฏิบัติให้กับนัก
ดนตรี ตลอดจนตอบปัญหาข้อซักถามประเด็นต่าง ๆ เพื่อเชื่อมโยงไปสู่บทประพันธ์ ผลจากการใช้แนวทาง
แก้ปัญหาข้างต้น พบว่านักดนตรีมีความเข้าใจในการบรรเลงของตนมากขึ้น และใช้เวลาในการฝึกซ้อม
ร่วมกันมีประสิทธิภาพยิ่งขึ้น 
 ด้านการจัดต าแหน่งวงส าหรับการแสดง บทประพันธ์นี้ประกอบด้วยแจ๊สวงเล็ก ผสมผสานกับ
กลุ่มเครื่องเป่าลมไม้และกลุ่มเครื่องสาย ผู้ประพันธ์พิจารณาการจัดต าแหน่งวง เริ่มจากต าแหน่งด้าน
ซ้ายมือจนถึงขวามือ เรียงต าแหน่งดังนี้ (แจ๊สวงเล็ก) เปียโน เบส กีตาร์ และกลอง (กลุ่มเครื่องเป่าลมไม้) 
แซกโซโฟน และ คลาริเน็ต (กลุ่มเครื่องสาย) ไวโอลิน 1 ไวโอลิน 2 และเชลโล นอกจากนี้ผู้ควบคุมวงจะอยู่
ต าแหน่งเยื้องมาทางขวามือ เพื่อให้นักดนตรีกลุ่มเครื่องสายและกลุ่มเครื่องเป่า สามารถมองเห็นการ
ควบคุมวงได้อย่างชัดเจน สังเกตว่าการจัดวางทางด้านซ้ายมือเป็นต าแหน่งแจ๊สวงเล็ก และด้านขวามือเป็น
ต าแหน่งกลุ่มเครื่องสาย ทั้งนี้ เพื่อให้มิติเสียงที่เกิดขึ้นมีการกระจายไปในหลายทิศทาง อีกทั้งยังสามารถ
ท าให้มิติเสียงกลุ่มเครื่องสาย มีความเด่นชัดขึ้นเมื่อบรรเลงร่วมกับนักดนตรีทั้งหมด เนื่องจากระดับความ
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ดังมีน้อยกว่าแจ๊สวงเล็กหรือกลุ่มเครื่องเป่าลมไม้ หากจัดต าแหน่งวงให้กลุ่มเครื่องสายอยู่ตรงกลาง หรือ
ด้านหน้าแจ๊สวงเล็ก อาจท าให้บทบาทของกลุ่มเครื่องสายถูกลดทอนลงไป 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 แจ๊สวงเล็ก กลุ่มเครื่องเป่าลมไม ้ กลุ่มเครื่องสาย  
 
 ด้านการอิมโพรไวส์เซชัน ธรรมชาติดนตรีแจ๊สมักมีการบรรเลงกึ่งอิมโพรไวส์เซชัน และมักเปิด
โอกาสให้นักดนตรีสามารถตีความการบรรเลงของตนได้ เปรียบเสมือนเป็นการแสดงออกถึงความรู้สึกของ
ตนที่มีต่อบทเพลง ฉะนั้น โน้ตเพลงเป็นส่วนหนึ่งในการน าทางบทเพลงให้กับนักดนตรี เพื่อให้มีทิศทางการ
บรรเลงที่สอดคล้องกับแนวคิดของผู้ประพันธ์ด้านการอิมโพรไวส์เซชัน จึงได้ก าหนดกรอบแนวคิดขึ้นเพื่อ
เป็นแนวทางการสร้างสรรค์ของนักดนตรี ให้มีทิศทางตามแนวคิดของผู้ประพันธ์ โดยกรอบแนวคิดที่
ก าหนดขึ้นจะก าหนดแนวคิดไว้ระดับหนึ่ง และเปิดโอกาสให้นักดนตรีสามารถตีความการบรรเลงได้ สังเกต
จากโน้ตเพลงในภาคผนวก ผู้ประพันธ์ได้ก าหนดแนวท านองอิมโพรไวส์เซชันก ากับไว้เป็นแนวทางให้ 
นักดนตรีเสมอ 

ทั้งนี้ ผลจากการแสดงเพื่อเผยแพร่บทประพันธ์ พบว่าการก าหนดแนวทางการอิมโพรไวส์  
เซชันของนักดนตรีไว้นั้น นักดนตรีสามารถอิมโพรไวส์เซชันได้ตามกรอบแนวคิดที่ผู้ประพันธ์ก าหนดไว้ 
ทั้งด้านประเด็นลีลาดนตรีแจ๊สต่าง ๆ ตลอดจนถึงประเด็นด้านแนวคิด Sheets of Sound ซึ่งการ
ก าหนดกรอบแนวคิดขึ้นมาในระดับหนึ่ง ดังที่กล่าวไว้ข้างต้น เป็นการเปิดช่องว่างให้นักดนตรีสามารถ
ตีความการบรรเลงของตนเองได้มากขึ้น เช่น ด้านการใช้บันไดเสียงที่สัมพันธ์กับคอร์ด เพื่อน ามาใช้
สร้างแนวท านองการอิมโพรไวส์เซชัน หรือประเด็นด้านการบรรเลงลีลาดนตรีแจ๊สต่าง  ๆ รวมถึง
ประเด็นการบรรเลงสนับสนุนผู้อิมโพรไวส์เซชัน หากก าหนดกรอบแนวคิดมากเกินไป อาจท าให้นัก
ดนตรีเกิดความวิตกกังวลในการอิมโพรไวส์เซชัน และ/หรือการบรรเลงสนับสนุนของตนได้    
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ผู้ควบคุมวง 
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5.4 การเผยแพร่บทประพันธ ์
 ดุษฎีนิพนธ์การประพันธ์เพลง ‘ไตรศร’ เดอะซินเธติคแจ๊สโพเอ็ม ส าหรับวงดนตรีโมเดิร์น
แจ๊ส อองซอมเบิล ได้จัดการแสดงเพื่อเผยแพร่บทประพันธ์ขึ้น เมื่อวันอังคารที่ 21 มกราคม พ.ศ. 
2563 เวลา 13.00 น. ณ ห้อง Black Box Theater วิทยาลัยดนตรี มหาวิทยาลัยรังสิต พร้อมบันทึก
การแสดงสด ทั้งภาพและเสียง เพื่อจัดท าเป็นหลักฐานและเผยแพร่ในโอกาสต่อไป ด้านการแสดง 
บทประพันธ์บรรเลงโดยวง Rangsit University Jazz Ensemble มีรายชื่อนักดนตรีดังนี้  

   ผู้ควบคุมวง ดร.วานิช โปตะวนิช 
 ไวโอลิน 1 ต้นไม ้ภัยชนะ  ไวโอลิน 2 เสฎฐวุฒิ มิลตัน 
   ศรุตา นิลโกสิตย์    สุชานุช อังสวานนท ์
 เชลโล  Andreia Claudette คลาริเน็ต ธนพร พิมพ์เพ็ชร 
 แซกโซโฟน ณัฐพล อาสว่าง  เปียโน  ยรรยง โตเรือง 
 กีตาร ์  ณภัทร กิตติวิไลลักษณ์ เบส  อนุสรณ์ ยุคลพานิชกิจ 
 กลอง  สหราช อุ่นใจ 
 

 
ภาพ 1 โปสเตอร์งานดุษฎีนิพนธ์การประพันธ์เพลง ‘ไตรศร’ เดอะซินเธติคแจ๊สโพเอ็ม 
ส าหรับวงดนตรีโมเดิร์นแจ๊ส อองซอมเบิล 
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ภาพ 2 การแสดงดุษฎีนิพนธ์การประพันธ์เพลง ‘ไตรศร’ เดอะซินเธติคแจ๊สโพเอ็ม  
ส าหรับวงดนตรีโมเดิร์นแจ๊ส อองซอมเบิล 

 

ภาพ 3 การแสดงดุษฎีนิพนธ์การประพันธ์เพลง ‘ไตรศร’ เดอะซินเธติคแจ๊สโพเอ็ม  
ส าหรับวงดนตรโีมเดิร์นแจ๊ส อองซอมเบิล 
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ภาพ 4 คณะกรรมการสอบวิทยานิพนธ์ ผู้ควบคุมวง และผู้ประพันธ์ 

5.5 ข้อเสนอแนะ 
 ดุษฎีนิพนธ์การประพันธ์เพลง ‘ไตรศร’ เดอะซินเธติคแจ๊สโพเอ็ม ส าหรับวงดนตรีโมเดิร์น
แจ๊ส อองซอมเบิล มีแนวคิดพื้นฐานจากการศึกษาแนวคิดนักดนตรีแจ๊ส 3 คนที่โดดเด่นในศตวรรษที่ 
20 โดยผ่านการน าเสนอบทประพันธ์ในมิติของแจ๊สวงเล็ก ผสมผสานกับกลุ่มเครื่องเป่าลมไม้และกลุ่ม
เครื่องสาย ซึ่งแนวคิดดังกล่าวเป็นเพียงแนวคิดหนึ่ง ในการน าเสนอตามทิศทางที่ผู้ประพันธ์ก าหนด
แนวทางไว้เท่านั้น ยังมีแนวคิดอื่น ๆ จากนักดนตรีแจ๊สอีกมากมายที่สามารถน ามาศึกษา เพื่อเป็น
วัตถุดิบในการประพันธ์ เช่น แนวทางการบรรเลงเปียโนของผู้ที่เคยร่วมงานกับ ไมล์ส เดวิส เช่น บิล อี
แวนส์ ชิค คอเรีย เฮอร์บี แฮนค็อก หรือคีธ จาร์เร็ตต์ ล้วนแล้วแต่มีคุณค่าและมีแนวทางการบรรเลงที่
ชัดเจน สามารถแสดงถึงอัตลักษณ์ของตนได้เป็นอย่างดี นอกจากนี้ด้านการก าหนดเครื่องดนตรีที่จะ
น ามาบรรเลง ก็สามารถใช้แนวทางได้หลากหลาย และจะส่งผลให้มิติเสียงของบทประพันธ์มีลักษณะ
แตกต่างกันออกไป เช่น ก าหนดให้ใช้เครื่องดนตรีประเภทเครื่องกระทบ (Percussion) ผสมผสานกับ
วงบิกแบนด์ที่อุดมไปด้วยเครื่องดนตรีประเภทเครื่องเป่าลมไม้ และเครื่องเป่าทองเหลือง ก็จะท าให้มิติ
เสียงของวงบิกแบนด์มีความแตกต่างออกไปจากเดิม  
 อีกทั้งด้านการก าหนดนักดนตรีในการบรรเลงก็มีส่วนส าคัญมาก เนื่องจากบริบทดนตรีแจ๊ส
มักเปิดโอกาสให้นักดนตรี สามารถตีความการอิมโพรไวส์เซชันของตนได้ จึงท าให้แนวทางการอิมโพร
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ไวส์เซชันของนักดนตรีแต่ละคน มีความแตกต่างกันออกไปด้วย ด้วยเหตุนี้ ความเข้าใจและความ
เชี่ยวชาญด้านการอิมโพรไวส์เซชันของนักดนตรี จะมีส่วนส าคัญเป็นอย่างมากที่จะท าให้บทประพันธ์ 
เป็นไปตามแนวทางผู้ประพันธ์ก าหนดไว้ กอปรกับลีลาดนตรีแจ๊สก็มีความหลากหลายด้านแนวคิด
การอิมโพรไวส์เซชันแตกต่างกันออกไปด้วย ฉะนั้น นักดนตรีที่มีความสามารถในการอิมโพรไวส์เซชัน 
จะท าให้บทประพันธ์มีทิศทางด าเนินไป ตามแนวทางผู้ประพันธ์ก าหนดไว้ได้มากที่สุด 
 การสร้างสรรค์ของ “ผู้ประพันธ์” จะเป็นตัวก าหนดทิศทางของบทประพันธ์ได้มากที่สุด และ
ต้องมีองค์ประกอบส่วนส าคัญที่มาเติมเต็มให้บทประพันธ์มีความสมบูรณ์มากยิ่งขึ้นนั่นคือ  
“นักดนตรี” ทั้งสองสิ่งนี้เป็นสิ่งจ าเป็นต้องเกื้อหนุนกันเสมอ เพื่อให้บทประพันธ์เดินทางไปยัง
ปลายทางได้อย่างมีประสิทธิภาพ จะขาดสิ่งหนึ่งสิ่งใดไปไม่ได้ หากการเดินทางของบทประพันธ์ขาด
การสร้างสรรค์จากผู้ประพันธ์ที่เปรียบเสมือนผู้ก าหนดทิศทางแล้ว บทประพันธ์ที่เสมือนมีชีวิตก็คง
ขาดสีสันลงไป ซึ่งการใช้ชีวิตที่ขาดสีสันอาจส่งผลถึงคุณชีวิตตามไปด้วย ฉะนั้น การสร้างสรรค์จาก
ผู้ประพันธ์จึงเป็นสิ่งส าคัญในล าดับแรก ๆ และหากได้นักดนตรีที่มีคุณภาพมาช่วยขับเคลื่อนให้บท
ประพันธ์ การเกื้อหนุนกันทั้งสองสิ่งนี้จะส่งผลท าให้ บทประพันธ์เป็นสื่อกลางในการถ่ายทอดเรื่องราว
ได้อย่างมีคุณภาพ ที่มิได้เป็นเพียงนามธรรมที่จับต้องไม่ได้ หรืออาจสามารถกล่าวได้ว่าเป็น “บท
ประพันธ์ที่เสมือนมีชีวติที่มีคุณค่าในตนเอง” 
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ประวัติผู้เขียน 
 

ประวตัิผู้เขียน 
 

ชื่อ-สกุล เจตนิพิฐ สังข์วิจิตร 
วัน เดือน ปี เกิด 25 กันยายน 2519 
สถานทีเ่กิด กรุงเทพมหานคร 
วุฒิการศึกษา 2545 ศิลปศาสตรบัณฑิต สาขาเทคโลยีและอุตสาหกรรมดนตร 

มหาวิทยาลัยมหิดล  
2555 ศิลปมหาบัณฑิต สาขาดนตร ีแขนงวิชาดนตรีแจ๊สศึกษา มหาวิทยาลัย
รังสิต 

ที่อยู่ปัจจุบัน 589 ลาดกระบังซอย 1/6 เขตลาดกระบัง กรุงเทพมหานคร 10520   
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