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ผู้ประพันธ์ศึกษาและวิเคราะห์องค์ประกอบทางดนตรีของดนตรีไทย โดยศึกษาทั้งในระดับ
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ต่อยอดไปสู่การพัฒนาผลงานสร้างสรรค์ชิ้นอ่ืน ๆ ต่อไป 
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บทคั ดย่อ ภาษาอังกฤษ 

# # 5586802035 : MAJOR FINE AND APPLIED ARTS 
KEYWORDS: DOCTORAL MUSIC COMPOSITION / PRASAN DORIYA SAMNIANG 

KARN SURIYASASIN:  DOCTORAL MUSIC COMPOSITION PRASAN DURIYA 
SAMNIANG FOR WIND SYMPHONY. ADVISOR: PROF. NARONGRIT DHAMABUTRA, 
Ph.D.{, pp. 

The doctoral music composition Prasan Duriya Samniang For Wind Symphony 
is a composition that aims to display composer’ s ideas of combining contemporary 
compositional techniques with music elements found in traditional Thai music.   The 
composition runs for approximately 30 minutes including 4 movements –  Khui Phee 
Krul Lua Dontree, Pat Tee Ranad Khong, Raeng Pradub Natub Krong, and Roy Tumnong 
Seng Pra Phrom. 

The composer studies and analyze elements of music found in traditional 
Thai music at a structural level and investigate the identities of creating melodic idiom 
for each Thai musical instrument such as plucked- string instrument, string instrument, 
percussion instrument, and wind instrument. The knowledge gathering from the study 
is used as raw materials.  In addition, the composer applies musical materials from his 
Jazz background in the composition. The composition technic display in “Prasan Duriya 
Samniang”  is inspired by the traditional Thai music’ s linear counterpoint structure 
combining with contemporary compositional techniques to create music that conveys 
identity of both western and traditional Thai music. However, no traditional Thai music 
instrument is required.  During experiential, various approaches are applied to create 
unique identity for each movement.  As a result, a new contemporary music 
compositional method with Thai’s elements of music for wind symphony is developed. 
“Prasan Duriya Samniang” is an example of the presented method that can be adapted 
to further music compositions. 
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บทประพันธ์เพลงดุษฎีนิพนธ์ประสานดุริยะส าเนียง ส าหรับวงดุริยางค์เครื่องลม มี
จุดเริ่มต้นจากความสนใจของผู้ประพันธ์ที่จะน าความรู้ทางดนตรีตะวันตกผสมผสานเข้ากับดนตรี
ไทย หลังจากได้เห็นวงดนตรีกัมลันเมื่อครั้งศึกษาในระดับมหาบัณฑิต บทประพันธ์เพลงนี้คงส าเร็จ
ลุล่วงไม่ได้หากขาดแรงสนับสนุนและความช่วยเหลือจากหลายฝ่าย ทั้งการให้ข้อมูลต่าง ๆ ที่
จ าเป็นต่อการประพันธ์เพลง ความช่วยเหลือด้านการท างาน และแรงสนับสนุนจากครอบครัว 
ผู้ประพันธ์ขอกราบขอบพระคุณทุกท่านที่มีส่วนช่วยเหลือให้ผลงานสร้างสรรค์ชิ้นนี้ส าเร็จลุล่วง
ด้วยดีจากใจจริง 

ขอกราบขอบพระคุณศาสตราจารย์ ดร.ณรงค์ฤทธิ์ ธรรมบุตร อาจารย์ที่ปรึกษา
วิทยานิพนธ์หลัก ส าหรับค าชี้แนะต่าง ๆ ในการประพันธ์เพลงตลอดจนการให้ค าปรึกษาเพ่ือแก้ไข
ข้อบกพร่องในบทประพันธ์ ขอบคุณความเมตตาที่มีให้กับผู้ประพันธ์ตลอดมา กราบขอบพระคุณ
ศาสตราจารย์ ดร.ณัชชา พันธุ์เจริญ ที่กรุณาให้ค าชี้แนะเกี่ยวกับพ้ืนฐานความรู้ด้านดนตรีไทยทั้ง
ทางตรงและทางอ้อม อันน าไปสู่แรงบันดาลใจในการสร้างสรรค์งาน กราบขอบพระคุณ
คณะกรรมการวิทยานิพนธ์ทุกท่านที่กรุณาให้ค าชี้แนะการเขียนวิทยานิพนธ์และข้อสังเกตอันเป็น
ประโยชน์ต่อการปรับปรุงบทประพันธ์เพลง 

 ขอขอบพระคุณอาจารย์สมนึก แสงอรุณ อาจารย์อานันท์ นาคคง และอาจารย์
อัษฎาวุธ สาคริก ผู้ชี้แนะความรู้ทางดนตรีไทยอันเป็นรากฐานองค์ความรู้จนก่อให้เกิดผลงาน 
“ประสานดุริยะส าเนียง” ขึ้น ขอขอบคุณอาจารย์เผ่าพันธุ์ อ านาจธรรม ส าหรับค าแนะน าในการ
ประพันธ์และบันทึกโน้ตส าหรับเครื่องเคาะ อีกทั้งยังช่วยร่วมบรรเลงเดี่ยวเครื่องเคาะในการแสดง
บทเพลงกระบวนที่ 3 ขอบพระคุณอาจารย์ ดร.นิพัต กาญจนะหุต ผู้อ านวยเพลงวงดุริยางค์เครื่อง
ลมแห่งมหาวิทยาลัยเกษตรศาสตร์ และสมาชิกในวงดุริยางค์ทุกคนที่ร่วมบรรเลงเพ่ือเผยแพร่
ผลงานการประพันธ์เพลงนี้ ขอบพระคุณคณะดุริยางคศาสตร์ มหาวิทยาลัยศิลปากร ผู้สนับสนุน
ทุนการศึกษา 

 สุดท้ายนี้ ขอขอบคุณบิดาและมารดาผู้คอยสนับสนุน ส่งเสริม ภรรยาผู้คอยให้
ก าลังใจ และลูก ๆ ที่น่ารัก ขอบคุณครอบครัววุฒธนานนท์ส าหรับความเข้าใจและเป็นก าลัง
ช่วยเหลือเรื่องต่าง ๆ เพ่ือให้ผู้ประพันธ์สามารถทุ่มเทเวลาให้กับการท างานจนสามารถประพันธ์
บทเพลง “ประสานดุริยะส าเนียง” ได้ส าเร็จลุล่วงในที่สุด 
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บทที่ 1 
บทน า 

1.1 ความเป็นมาและความส าคัญของงานสร้างสรรค์ 

บทประพันธ์เพลงดุษฎีนิพนธ์ประสานดุริยะส าเนียง ส าหรับวงดุริยางค์เครื่องลม เป็นบท
ประพันธ์เพลงที่เกิดขึ้นจากความต้องการน าเสนอรูปแบบการผสมผสานอัตลักษณ์ของดนตรีไทยเข้า
กับบทประพันธ์ดนตรีตามแบบแผนตะวันตก เพ่ือพัฒนารูปแบบในการประพันธ์เพลงที่มีเอกลักษณ์อัน
เกิดจากการพัฒนาแนวคิดวัฒนธรรมต่างสังคม (cross-culture)  

การประพันธ์บทเพลงในรูปแบบดนตรีตะวันตกโดยน าอัตลักษณ์หรือแรงบันดาลใจที่ได้รับ
จากดนตรีตะวันออกมาประยุกต์ใช้เพ่ือการประพันธ์บทเพลง เริ่มได้รับความสนใจจากคีตกวีตั้งแต่ต้น 
ศตวรรษที่ 20 ดังเช่น โคลด เดอบุสซี (Claude Debussy, ค.ศ.1862-1918) คีตกวีชาวฝรั่งเศสได้
ประพันธ์บทเพลงเดี่ยวเปียโน Pagodas ขึ้นในปี ค.ศ.1903 โดยได้รับแรงบันดาลใจจากดนตรีกัมลัน 
(Gamelan) ซึ่งมีที่มาจากประเทศอินโดนีเซีย เดอบุสซีแสดงการเลียนเสียงเครื่องดนตรีจากวงกัมลัน
ซึ่งประกอบด้วยเครื่องดนตรีประเภทเครื่องตีจ าพวกฆ้องเป็นหลักด้วยการตกแต่งท่วงท านอง รวมถึง
การใช้ เสียงประสานและการเลือกใช้ตัวโน้ตจากบันไดเสียงเพนทาโทนิกในรูปแบบต่าง ๆ  
ซึ่งมีความแตกต่างจากแบบแผนของดนตรีตะวันตกทั่วไปในยุคสมัยนั้น  โอลิเวียร์ แมสเซียน 
(Olivier Messiaen, ค.ศ. 1908-1992) คีตกวีชาวฝรั่งเศส เป็นอีกผู้หนึ่งที่ให้ความสนใจประพันธ์บท
เพลงที่มีการผสมผสานดนตรีตะวันตกเข้ากับตะวันออก แมสเซียนเดินทางไปประเทศญี่ปุ่นในปี 
ค.ศ. 1962 และน าแรงบันดาลใจที่ได้รับจากการชมกากาคุ (Gagaku) ซึ่งเป็นดนตรีแบบแผนในราช
ส านักญี่ปุ่นมาประพันธ์บทเพลง Japanese Setches, Sept Haikai ทั้งนี้บทประพันธ์ของแมสเซียน
ยังมีลักษณะผสมผสานรูปแบบจังหวะอันซับซ้อนของดนตรีอินเดียอีกด้วย ผู้ประพันธ์พบว่าการ
ผสมผสานลักษณะเด่นบางประการของดนตรีตะวันออกเข้ากับรูปแบบการประพันธ์บทเพลงตะวันตก 
สามารถช่วยคีตกวีสร้างสรรค์ผลงานที่แสดงอัตลักษณ์เฉพาะตัวของผู้ประพันธ์บทเพลงได้ 

คนไทยรับรู้ดนตรีตะวันตกเป็นครั้งแรกในสมัยสมเด็จพระนารายณ์จากการติดต่อทางการทูต
กับประเทศฝรั่งเศสในช่วงปี ค.ศ.1688 และเม่ือประเทศไทยเปิดรับวัฒนธรรมตะวันตกมากขึ้นในสมัย
พระบาทสมเด็จพระจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว มีการถ่ายทอดองค์ความรู้จากวิทยาการและวัฒนธรรม
ตะวันตกให้แก่คนทั่วไปซึ่งรวมถึงวัฒนธรรมดนตรีด้วย โดยในช่วงแรกคนไทยได้สัมผัสดนตรีตะวันตกที่
สอดแทรกเข้ามากับกอง ดุริยางค์ทหารเรือ ซึ่งเข้ามาเจริญสัมพันธไมตรีทางการทูตกับประเทศไทย 
(ณัฐชยา นัจจนาวากุล, 2555) และเนื่องจากรัชกาลที่ 4 ทรงต้องการปรับปรุงการทหารให้มีความ
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ทันสมัยมากยิ่งขึ้นจึงมีการจ้างครูฝรั่งเข้ามาฝึกทหาร ด้วยเหตุนี้จึงเป็นจุดเริ่มต้นให้มีการดนตรี
สอดแทรกจนเกิดเป็นแตรวงทหารขึ้นในเวลาต่อมา (รณชัย รัตนเศรษฐ, 2554) แตรวงทหารนี้มีชื่อ
เรียกว่าวงสยามคอนเสิร์ตแบนด์ (Siam Concert Band) ถือเป็นจุดเริ่มต้นของการพัฒนาดนตรีใน
ประเทศไทยที่เกิดจากกระแสวัฒนธรรมต่างสังคม เครื่องดนตรีที่ใช้ในแตรวงประกอบด้วยเครื่องเป่า
ทองเหลือง (brass) เครื่องเป่าลมไม้ (woodwind) และเครื่องประกอบจังหวะ (percussion) ตาม
อย่างวงโยธวาทิต (military band) ของวัฒนธรรมตะวันตก ในด้านของดนตรีไทยสมัยรัชกาลที่ 4 
ต่อเนื่องมาจนถึงรัชกาลที่ 5 มีการพัฒนารูปแบบวงดนตรีและรูปแบบเพลง เช่น เพลงอัตรา 3 ชั้น 
และเพลงเถา โดยพระประดิษฐ์ไพเราะ (มี ดุริยางกูร) และครูเพ็งผู้เป็นน้องชาย ได้พัฒนาบทขับร้องที่
น ามาบรรเลงต้อนรับพระราชอาคันตุกะจากต่างประเทศ เกิดเป็นการแสดงละครดึกด าบรรพ์ซึ่งเป็น
ละครร้องที่ได้รับอิทธิพลตามแบบการแสดงอุปรากร (opera) ของวัฒนธรรมตะวันตก มีการประพันธ์
บทเพลงขึ้นใหม่เพ่ือให้บรรเลงร่วมกับวงปี่พาทย์ดึกด าบรรพ์ ต่อมาสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอเจ้าฟ้า
บริพัตรสุขุมพันธ์กรมพระนครสวรรค์วรพินิต หรือที่มีพระนามเรียกขานกันว่า “ทูลกระหม่อมบริพัตร” 
พระราชโอรสในรัชกาลที่ 5 เสด็จกลับประเทศไทยหลังส าเร็จการศึกษาวิชาทหารจากประเทศเยอรมัน
และเข้ารับราชการในกองทัพเรือเมื่อปี พ.ศ.2446 ได้ทรงใช้ความรู้เรื่องดนตรีตะวันตกมาปรับปรุง
รูปแบบของดนตรีไทยให้มีความเป็นสากลมากยิ่งขึ้นด้วยการเรียบเรียงเพลงไทยในรูปแบบเสียง
ประสานตะวันตกให้บรรเลงด้วยวงสยามคอนเสิร์ตแบนด์ และได้ทรงพระนิพนธ์เพลงใหม่ เช่น เพลง
แขกมอญบางขุนพรหม เพลงทยอยใน เพลงวอลซ์ปลื้มจิต และเพลงมณฑาทอง มีการใช้เครื่อง
ประกอบจังหวะของดนตรีไทยจ าพวกฉิ่งและกลองแขกมาบรรเลงหน้าทับเพ่ือคุมจังหวะแทนเครื่อง
ประกอบจังหวะของตะวันตก (พงษ์ศิลป์ อรุณรัตน์, 2554) จะเห็นได้ว่าการพัฒนาเชิงบูรณาการองค์
ความรู้ในการบรรเลงและประพันธ์เพลงไทยผสมผสานวัฒนธรรมดนตรีตะวันตกอันเกิดจากกระแส
วัฒนธรรมต่างสังคมมีมาช้านานและพัฒนาขึ้นเป็นล าดับ  

จากการศึกษาประวัติความเป็นมาของการพัฒนาดนตรีไทยควบคู่ กับดนตรีตะวันตก 
ผู้ประพันธ์ตระหนักว่าควรมีการสืบสานต่อยอดองค์ความรู้และเพ่ิมพูนบทประพันธ์เพลงที่ผสมผสาน
องค์ความรู้ด้านดนตรีไทยอันถือเป็นมรดกทางวัฒนธรรมของคนไทย อีกทั้งผู้ประพันธ์ตระหนักถึง
ความส าคัญของการแสวงหาอัตลักษณ์เฉพาะตัวของนักประพันธ์เพลง จึงเกิดแรงบันดาลใจในการ
สร้างสรรค์ผลงานที่ผสมผสานอัตลักษณ์ของดนตรีไทย ผ่านบทประพันธ์ตามรูปแบบของดนตรี
ตะวันตก บทประพันธ์ประสานดุริยะส าเนียงน าเสนอแนวคิดในการสร้างสรรค์ผลงานเพลงที่
ผสมผสานเอกลักษณ์เฉพาะตัวด้านจังหวะ การแปรท านอง สังคีตลักษณ์ ทางบรรเลงของเครื่องดนตรี 
และการเลียนเสียงเครื่องดนตรีไทย เพ่ือให้บรรลุวัตถุประสงค์ดังกล่าวกระบวนการประพันธ์เพลง
ประสานดุริยะส าเนียง ส าหรับวงดุริยางค์เครื่องลม จะมุ่งเน้นศึกษาทางบรรเลง ของเครื่องดนตรีไทย
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ประเภท เครื่องดีด เครื่องสี เครื่องตี เครื่องเป่า และรูปแบบของหน้าทับ เพ่ือวิเคราะห์ลั กษณะการ
ด าเนินท านอง การแปรท านอง สีสันของเสียงและส่วนประกอบดนตรี  (elements of music) ของ
ดนตรีไทย เพ่ือน าเอกลักษณ์เฉพาะที่พบมาใช้เป็นวัตถุดิบและแรงบันดาลใจในประพันธ์ บทประพันธ์
เพลงนี้จะน าเสนอในระบบเสียงสากลผ่านเครื่องดนตรีตะวันตกโดยไม่มีการน าเครื่องดนตรีไทยมา ใช้
บรรเลงประกอบ 

1.2 วัตถุประสงค์ 

1. เพ่ือสร้างสรรค์บทประพันธ์ชุดส าหรับวงดุริยางค์เครื่องลม โดยใช้ส านวนดนตรีที่พบได้ในการ
บรรเลงดนตรีไทยประกอบกับอัตลักษณ์เฉพาะในการบรรเลงเครื่องดนตรีไทยประเภท เครื่อง
ดีด เครื่องสี เครื่องตี และเครื่องเป่า เป็นวัตถุดิบในการประพันธ์ 

2. เพ่ือเผยแพร่บทประพันธ์ที่แสดงออกถึงความเป็นไทยร่วมสมัยและอัตลักษณ์ของผู้ประพันธ์ที่
ได้รับอิทธิพลทางดนตรีหลากหลายประเภท  

3. เพ่ือเพ่ิมพูนรูปแบบและแนวคิดในการประพันธ์บทเพลงที่ผสมผสานเทคนิคการประพันธ์ร่วม
สมัยและส่วนประกอบดนตรีไทย 

1.3 วิธีด าเนินการสร้างสรรค์ 

1. ศึกษาคีตลักษณ์ของดนตรีไทยและอัตลักษณ์เฉพาะในการบรรเลงเครื่องดนตรีไทยประเภท
เครื่องดีด เครื่องสี เครื่องตี และเครื่องเป่า 

2. ศึกษาเทคนิคการบรรเลงเครื่องดนตรีไทยและทดลองบรรเลงด้วยตนเอง เพ่ือซึมซับอรรถรส
การบรรเลงส านวนของดนตรีไทย 

3. ศึกษาวรรณกรรมเพลงคลาสสิกที่คีตกวีได้ผสมผสานแนวคิดของดนตรีตะวันตกและ
ตะวันออกเข้าด้วยกัน 

4. ก าหนดกรอบแนวคิดหลักที่ใช้ในการประพันธ์และเรียบเรียงดนตรี รวมถึงลักษณะของวง
ดนตรีและเครื่องดนตรีที่ใช้ 

5. ก าหนดโครงสร้างของบทประพันธ์และลักษณะของท่อนต่าง ๆ โดยสังเขป 

6. พัฒนาท านองหลักและเรียบเรียงเสียงประสาน โดยก าหนดสีสันของเสียงและเนื้อดนตรีที่ใช้
ในแต่ละท่อนเพลงให้สอดคล้องกับเครื่องดนตรีไทยแต่ละประเภทที่ผู้ประพันธ์ต้องการ
น าเสนอ 

7. ปรับปรุงและแก้ไขบทประพันธ์ให้มีความชัดเจนและสมบูรณ์มากยิ่งข้ึน 
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8. ทดลองบรรเลงด้วยวงดุริยางค์เครื่องลมและปรับปรุงแก้ไขปัญหาต่าง ๆ ที่พบในระหว่างการ
ฝึกซ้อม  

9. น าเสนอผลงานในรูปแบบการแสดง อรรถาธิบายบทประพันธ์และจัดท ารูปเล่ม 

1.4 ขอบเขตของการสร้างสรรค์ 

บทประพันธ์นี้ได้ก าหนดขอบเขตโดยน าข้อมูลที่ได้จากการศึกษาทฤษฎีดนตรีไทย ส านวน
ดนตรีไทย และเทคนิคการบรรเลงเครื่องดนตรีไทยทั้ง 4 ประเภท ได้แก่ เครื่องดีด เครื่องสี เครื่องตี 
และเครื่องเป่า มาเป็นวัตถุดิบและสร้างแรงบันดาลใจในการประพันธ์บทเพลงส าหรับวงดุริยางค์เครื่อง
ลมที่ประกอบด้วย 4 กระบวน แต่ละกระบวนแสดงอัตลักษณ์เฉพาะการบรรเลงเครื่องดนตรีไทยแบ่ง
ตามลักษณะเครื่องดนตรีแต่ละประเภท ดังนี้  

กระบวนที่ 1 แสดงอัตลักษณ์เฉพาะการบรรเลงเรื่องดนตรีไทยประเภทเครื่องเป่า 

กระบวนที่ 2 แสดงอัตลักษณ์เฉพาะการบรรเลงเรื่องดนตรีไทยประเภทเครื่องตี 

กระบวนที่ 3 แสดงอัตลักษณ์เฉพาะการบรรเลงเรื่องดนตรีไทยประเภทเครื่องประกอบ
จังหวะ 

กระบวนที่ 4 แสดงอัตลักษณ์เฉพาะการบรรเลงเรื่องดนตรีไทยประเภทเครื่องสี 

1.5 ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ 

1. สร้างสรรค์งานที่เป็นบทประพันธ์ร่วมสมัยส าหรับวงดุริยางค์เครื่องลมที่ผสมผสานแนวคิดของ
ดนตรีตะวันตกและดนตรีไทย 

2. น าเสนอแนวคิดในการผสมผสานเทคนิคการประพันธ์ร่วมสมัยและส่วนประกอบดนตรีไทย
ส าหรับวงดุริยางค์เครื่องลม  

3. ส่งเสริมให้เกิดการสร้างสรรค์ผลงานที่แสดงอัตลักษณ์ของดนตรีไทย สามารถน าไปต่อยอดใน
การสร้างสรรค์บทประพันธ์เพลงอื่น ๆ  

1.6 ข้อตกลงเบื้องต้น 

ค าศัพท์ดนตรีที่ปรากฏในวิทยานิพนธ์ฉบับนี้อ้างอิงจากพจนานุกรมศัพท์ดุริยางคศิลป์ โดย 
ศาสตราจารย์ ดร.ณัชชา พันธุ์เจริญ (ณัชชา พันธุ์เจริญ, 2552) ค าศัพท์ภาษาอังกฤษจะถูกก ากับใน
วงเล็บเมื่อได้รับการอ้างอิงถึงเป็นครั้งแรกเท่านั้น เช่น หน่วยย่อยเอก (motif) ในกรณีค าศัพท์ที่
ผู้ประพันธ์อ้างอิงไม่ได้ถูกรวบรวมไว้ในพจนานุกรมศัพท์ดุริยางคศิลป์หรือถูกใช้ในบริบทที่มีความ
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แตกต่างออกไป ผู้เขียนจะอ้างอิงศัพท์บัญญัติราชบัณฑิตยสถาน (ราชบัณฑิตยสถาน, 2559) หรืออาจ
พิจารณาให้ค าอธิบายและจ ากัดความเป็นภาษาไทยด้วยตนเอง 

1.7 นิยามศัพท์เฉพาะ 

ดนตรีไทย เพลงไทย หมายถึง ดนตรีไทยเดิมหรือเพลงไทยเดิม ที่ประพันธ์ขึ้นเพ่ือบรรเลงด้วย
เครื่องดนตรีไทย  

เครื่องดนตรีไทยประเภทเครื่องเป่า หมายถึง เครื่องดนตรีไทยที่บรรเลงด้วยการเป่าลมเข้าไป
ในเครื่องดนตรี เช่น ขลุ่ย ปี่มอญ ปี่ใน และ ปี่ชวา   

เครือ่งดนตรีไทยประเภทเครื่องหนัง หมายถึง เครื่องดนตรีไทยที่บรรเลงด้วยการตีหนังที่ขึงไว้
กับเครื่องดนตรี เช่น กลองแขก ตะโพน และกลองทัด 

เครื่องดนตรีไทยประเภทเครื่องกระทบ หมายถึง เครื่องดนตรีไทยที่บรรเลงด้วยการใช้ไม้ตีไป
บนรางที่ขึงไว้กับเครื่องดนตรี เช่น ฆ้องวงใหญ่ ระนาดเอก และระนาดทุ้ม ซึ่งอาจนับรวมอยู่ในกลุ่ม
เครื่องตีได้เช่นกัน 

เครื่องดนตรีไทยประเภทเครื่องสาย หมายถึง เครื่องดนตรีไทยที่บรรเลงด้วยการใช้คันชักสีไป
บนสายที่ขึงไว้กับเครื่องดนตรี เช่น ซอด้วง และซออู้ 

โครงสร้างของดนตรีในเชิงเส้น หมายถึง ลีลาสอดประสานแนวท านองแบบแนวนอนโดยไม่
ค านึงถึงเสียงประสานในแนวตั้ง   
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บทที่ 2 
การค้นคว้าวิจัยและศึกษาบทประพันธ์เพลงที่เกี่ยวข้อง 

การสร้างสรรรค์บทประพันธ์เพลงดุษฎีนิพนธ์ประสานดุริยะส าเนียง ส าหรับวงดุริยางค์  
เครื่องลม แบ่งการศึกษาค้นคว้าเป็น 2 ส่วน โดยเริ่มจากการศึกษาลักษณะของดนตรีไทย การสร้าง
ท านอง การแปรท านอง กลวิธีที่ใช้ในการบรรเลงเครื่องมือแต่ละชนิด โครงสร้างและสังคีตลักษณ์ 
จากนั้นจึงเริ่มศึกษาผลงานการประพันธ์เพลงของคีตกวีที่ได้รับอิทธิพลจากดนตรีไทย 

 

2.1 ลักษณะของดนตรีไทย 

พัฒนาการของดนตรีไทยเป็นในทิศทางที่คล้ายคลึงกับประเทศเพ่ือนบ้านในภูมิภาคเดียวกัน
นั่นคือได้รับอิทธิพลมาจากดนตรีของประเทศอินเดียและจีน ตัวอย่างของเครื่องดนตรีโบราณที่ได้รับ
อิทธิพลมาจากประเทศอินเดียที่  ยังสามารถพบเห็นได้ในปัจจุบันคือ วงแตรสังข์ ที่ใช้ประโคมใน 
พระราชพิธีต่าง ๆ นอกจากนั้นยังมี บัณเฑาะว์ ซึ่งใช้บรรเลงร่วมกับแตรสังข์และซอสามสายใน 
วงมโหรี การแบ่งหมวดหมู่ของเครื่องดนตรีไทยมีการจ าแนกประเภทไว้หลายแบบ ที่ได้รับความนิยม
ทั่วไปคือแบ่งตามวิธีการบรรเลงคือ ดีด สี ตี เป่า แต่หากน าลักษณะโครงสร้างของเครื่องดนตรีมา
จัดแบ่งหมวดหมู่ จะสามารถเทียบเคียงได้กับการแบ่งหมวดหมู่ของดนตรีอินเดียคือ เครื่องเป่า 
เครื่องหนัง เครื่องกระทบ และเครื่องสาย ซึ่งสมเด็จฯ กรมพระยาด ารงราชานุภาพทรงให้พรหมณ์  
กุปปุสสวามี แปลดนตรีอินเดียจากคัมภีร์สังคีตรัตนากรซึ่งบันทึกไว้เป็นภาษาสันสกฤต นอกจากนั้นยัง
มีการแบ่งประเภทของเครื่องดนตรีไทยตามทฤษฎีของหลวงวิจิตรวาทการ ซึ่งได้แบ่งเครื่องดนตรีไทย
ไว้ 3 หมวดหมู่  ได้แก่ เครื่องตี เครื่องเป่า และเครื่องสาย (พงษ์ศิลป์ อรุณรัตน์, 2554) 

 

จ าแนกตามวิธีการบรรเลง จ าแนกตามลักษณะโครงสร้างของเครื่องดนตรี 

เครื่องดีด เครื่องเป่า 

เครื่องสี เครื่องหนัง 

เครื่องต ี เครื่องกระทบ 

เครื่องเป่า เครื่องสาย 

ตัวอย่าง 2.1 ตารางแสดงการจ าแนกประเภทเครื่องดนตรีไทย 
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อาจารย์พิชิต ชัยเสรี แนะน ากลวิธีในการประพันธ์เพลงไทยไว้ในหนังสือการประพันธ์เพลง
ไทย โดยจ าแนกกลวิธีการแต่งท านองเพลงไว้ 10 วิธีดังนี้ 

1. การยืดยุบ คือการเพ่ิมหรือลดความยาวของประโยคเพลงให้สั้นลงครึ่งหนึ่งหรือยาวขึ้นอีกหนึ่ง
เท่าตัว โดยคงอัตลักษณ์ของท านองต้นแบบเอาไว้ 

2. การล้อ การขัด การเหลื่อม คือการบรรเลงเครื่องดนตรีโดยแบ่งเครื่องดนตรีออกเป็นสองกลุ่ม 
บรรเลงท านองในลักษณะต่าง ๆ 

1) การล้อ คือการบรรเลงท านองเดียวกันโดยแบ่งกลุ่มเครื่องดนตรีเป็นกลุ่มเสียงสูงและ
เสียงต่ า ปฏิบัติโดยให้กลุ่มเครื่องดนตรีเสียงสูงบรรเลงท านองก่อนแล้วกลุ่มเครื่อง
ดนตรีเสียงต่ าบรรเลงตามหลัง 

2) การขัด ปฏิบัติคล้ายการล้อแต่ท านองที่เล่นตามหลังนั้นมีความแตกต่างจากท านองที่
บรรเลงขึ้นน ามาก่อน ทั้งนี้ท านองที่บรรเลงตามหลังอาจมีความคล้ายหรือแตกต่าง
กับท านองต้นแบบอย่างสิ้นเชิงก็ได้ 

3) การเหลื่อม คือการบรรเลงท านองเดียวกันโดยแต่ละกลุ่มเครื่องดนตรีเริ่มบรรเลง
ท านองไม่พร้อมกัน  

3. การกรอ คือการท าทางเปลี่ยนหรือการแปรท านองให้โน้ตมีลักษณะยืดยาวโดยคงลูกตกเอาไว้ 
หากบรรเลงด้วยเครื่องดนตรีไทยเช่นระนาดจะต้องบรรเลงด้วยวิธีการกรอซึ่งเป็นวิธีการ
บรรเลงเพื่อยืดความยาวของตัวโน้ต ตัวอย่างเพลงทางกรอ เช่น แสนค านึง และเขมรไทรโยก 
เป็นบทเพลงซึ่งบังคับทางคือบังคับให้เล่นตามที่ครูเพลงหรือผู้ประพันธ์ได้ก าหนดไว้โดยไม่มี
การแปรท านอง 

4. การโยน คือการบรรเลงโดยยึดโน้ตเสียงใดเสียงหนึ่งเป็นศูนย์กลาง มีการบรรเลงโน้ตเสียงที่
ยึดเป็นศูนย์กลางนั้นซ้ า ๆ โดยสามารถสอดแทรกโน้ตประดับเพ่ือแต่งเติมท านอง ตัวอย่างบท
เพลงที่ประพันธ์ด้วยกลวิธีการโยน เช่น ทยอยนอก ทยอยเขมร และแขกลพบุรี เป็นต้น 

5. เที่ยวกลับและทางเปลี่ยน คือการตกแต่งท านองต้นฉบับให้แตกต่างจากเดิมโดยคงความยาว
ของประโยคเพลงและลูกตกท้ายห้องที่ 4 และ 8 ไว้ ทั้งนี้การบรรเลงเที่ยวกลับสามารถ
เคลื่อนย้ายลูกตกให้เหลื่อมจากต าแหน่งในประโยคเพลงเดิมห้องที่ 4 ได้  

6. การเปลี่ยนบันไดเสียง คือการเปลี่ยนศูนย์กลางเสียง (tone center) โดยมักเปลี่ยนจาก
ศูนย์กลางเสียงเดิมไปเป็นคู่ 4 ทั้งนี้ท านองหลักเพลงไทยส่วนใหญ่มีพ้ืนฐานจากการใช้โน้ตใน



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

17 

บันไดเสียงห้าเสียง (pentatonic scale) การเปลี่ยนบันไดเสียงในดนตรีไทยจึงท าให้
ผู้ประพันธ์เพลงสามารถใช้โน้ตได้ครบทั้ง 7 เสียง 

7. การใช้กระสวนจังหวะ ในดนตรีไทยมีกระสวนจังหวะอยู่ 2 ชนิด คือ กระสวนจังหวะฉิ่ง และ
กระสวนจังหวะกลองหรือหน้าทับ  

1) กระสวนจังหวะฉิ่ง คือการบรรเลงฉิ่งเพ่ือก ากับจังหวะและก าหนดความช้า-เร็วของ
เพลง ซึ่งหากบรรเลงในอัตราจังหวะ ช้า ปานกลาง เร็ว หรือที่เรียกว่าอัตราจังหวะ
สามชั้น สองชั้น และชั้นเดียว จะเรียกว่า “เถา” 

2) กระสวนจังหวะกลอง คือรูปแบบจังหวะที่ใช้ด าเนินเพลงเรียกว่า “หน้าทับ” ท านอง
หลักที่ประพันธ์ขึ้นจะต้องมีความสอดคล้องกับหน้าทับ กระสวนจังหวะหลักแต่
โบราณที่เป็นรากฐานของหน้าทับอ่ืน ๆ ที่ได้รับการพัฒนาขึ้นภายหลังมีด้วยกัน 2 
ชนิด คือ หน้าทับปรบไก่ และหน้าทับสองไม้  

8. ส าเนียง คือการประพันธ์ท านองให้สอดคล้องกับการแสดงอารมณ์ตามที่ผู้ประพันธ์ต้องการ 
นอกจากการแสดงอารมณ์แล้วส าเนียง ( intonation) ในดนตรีไทยสามารถสื่อถึงส าเนียง
ภาษาของชนชาติต่าง ๆ ได้อีกด้วย เช่น ส าเนียงจีน ส าเนียงลาว และส าเนียงฝรั่ง เป็นต้น 

9. อัตลักษณ์เข้าแบบ คือการบรรเลงท านองตามแบบแผนที่มีการปฏิบัติต่อ ๆ กันมาในหมู่ 
นักดนตรีไทย เกิดจากการฝึกฝนและถ่ายทอดต่อ ๆ กันมาจนกลายเป็นอัตลักษณ์ที่มีความ
เฉพาะตัว 

10. ลักษณะเดี่ยว คือการประพันธ์ท านองส าหรับทางเดี่ยว เปรียบได้กับการประพันธ์บทเพลง
เดี่ยว (solo) ในดนตรีตะวันตก อาจารย์พิชิตได้ให้ค าแนะน าว่าผู้ประพันธ์ลักษณะเดี่ยวใน
ดนตรีไทยควรศึกษาและปฏิบัติเพลงเดี่ยวที่ส าคัญ 3 กลุ่มนี้ให้ได้เสียก่อน ได้แก่ เพลงเดี่ยว
ประเภททางพ้ืน เพลงเดี่ยวใช้การแสดง และเพลงเดี่ยวขั้นสูง (พิชิต ชัยเสรี, 2556) 

กลวิธีประพันธ์เพลงไทยนั้นเน้นการพัฒนาท านองเป็นหลัก เดวิด มอร์ตัน (David Morton) 
ได้ท าการศึกษาโครงสร้างของเสียงประสานในดนตรีไทยพบว่าทฤษฎีดนตรีไทยมีความแตกต่างจาก
ดนตรีตะวันตก ดนตรีกัมลัน และดนตรีอินเดีย กล่าวคือดนตรีไทยมีพ้ืนฐานจากการมองโครงสร้างของ
ดนตรีในเชิงเส้นที่ใช้โน้ต 7 เสียงและใช้โน้ตส าคัญเพียง 5 เสียง นอกจากนี้ดนตรีไทยยังมุ่งพัฒนาการ
สร้างท านองให้มีความหลากหลายมากกว่าการสร้างเสียงประสาน (harmony) ลักษณะของดนตรีไทย
เน้นการพิจารณแนวท านองและการประสานเสียงในแนวนอนที่มีความซับซ้อน ซึ่งแตกต่างจากดนตรี
ตะวันตกที่พิจารณาเสียงประสานในแนวตั้งและการด าเนินคอร์ด องค์ประกอบหลักของการประสาน
เสียงดนตรีไทยคือท านองหลักที่บรรเลงอย่างต่อเนื่อง บรรเลงร่วมกับท านองสอดประสานเกิดเป็นชั้น
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ของเสียง (sonic strata) แต่ละแนวท านองบรรเลงทางแปรที่มีอัตลักษณะเฉพาะตามชนิดของเครื่อง
ดนตรีเกิดเสียงประสานที่มีความซับซ้อน ทั้งนี้ระหว่างการแปรท านองแต่ละเครื่องดนตรีจะบรรเลง
โน้ตบรรจบกันที่เสียงใดเสียงหนึ่งอยู่เป็นระยะตลอดทั้งเพลงเกิดเป็นโครงสร้างของเพลงขึ้น กลวิธีการ
ประสานท านองและการแปรท านองเป็นชั้นของเสียงอย่างต่อเนื่องนี้เรียกว่าการซ้อนชั้นท านอง 
(polyphonic stratification) ท านองหลักของดนตรีไทยเมื่อเปรียบเทียบกับดนตรีตะวันตกจะพบว่า
มีลักษณะเป็นท านองที่เกิดจากการพัฒนาหน่วยท านองย่อยเอก (motif) และท านองหลักแบบเพลง
ร้อง โดยโน้ตท านองมักจะอยู่ในบันไดเสียงห้าเสียง (pentatonic scale) มีการใช้โน้ตตัวที่ 4 และ 7 
ตามบันไดเสียงแบบเรียงเสียง (diatonic) ในบางโอกาสเพ่ือวัตถุประสงค์ในการเปลี่ยนกุญแจเสียง 
(Morton, 1976) การเทียบเคียงท านองดนตรีไทยที่บรรเลงด้วยเครื่องดนตรีไทยกับเมื่อท าการบรรเลง
ด้วยเครื่องดนตรีตะวันตกจะพบว่ามีความแตกต่างกันเนื่องจากระบบการแบ่งเสียงของเครื่องดนตรี
ไทยและเครื่องดนตรีตะวันตกมีความแตกต่างกัน ท านองเพลงไทยสามารถจ าแนกออกเป็นเสียงทาง
โมดเมเจอร์และโมดไมเนอร์ได้โดยไม่ต้องอาศัยเครื่องหมายแปลงเสียง แต่ใช้กลุ่มโน้ตจากบันไดเสียง
ห้าเสียงทางเมเจอร์และไมเนอร์สร้างท านองที่มีลักษณะแตกต่างกันเพ่ือชักจูงให้หูของผู้ฟังได้ยินเสียง
โมดที่แตกต่างกัน (Setabundhu, 2001) พระเจนดุริยางค์ได้ท าการศึกษาท านองเพลงไทยและ
แนะน าแนวคิดเพ่ือการปรับท านองเพลงไทยเปรียบเทียบกับดนตรีตะวันตก ซึ่งมีความสอดคล้องกับ
กลวิธีการเปลี่ยนบันไดเสียงของอาจารย์พิชิต ชัยเสรี ดังนี้  

1. เมื่อมีการใช้โน้ตตัวที่  4 ของบันไดเสียง โน้ตนั้นสามารถพิจารณาให้เป็นตัวโน้ตร่วม  
(pivot note) และเป็นโทนิก (tonic) ของบันไดเสียงใหม่ 

2. เมื่อมีการใช้โน้ตตัวที่ 7 ของบันไดเสียง โน้ตนั้นสามารถพิจารณาให้เป็นตัวโน้ตร่วมและเป็น
โน้ตตัวที่ 3 ของบันไดเสียงใหม ่

3. ผู้ประพันธ์สามารถพิจารณาใช้โน้ตอ่ืนนอกเหนือจากโน้ตตัวที่ 4 และ 7 เพ่ือเป็นตัวโน้ตร่วม
ในการเปลี่ยนบันไดเสียงได้ในบางกรณี (Phra Chen, 2516) 

การประพันธ์ท านองตามแบบแผนของดนตรีไทยนั้นจ าเป็นต้องสัมพันธ์สอดคล้องกับลูกตกซึ่ง
จะถูกก าหนดไว้เปรียบเสมือนโครงสร้างหลักของบทเพลง เครื่องดนตรีไทยที่บรรเลงโดยรักษาท านอง
หลักและลูกตกของเพลงคือ ฆ้องวง ซึ่งเปรียบเสมือนเสาหลักด้านท านองของวงดนตรีในขณะที่เครื่อง
ดนตรีชนิดอ่ืนในวงจะบรรเลงทางแปรโดยอาศัยลูกตกเป็นหลักยึด การบรรเลงท านองหลักบนฆ้องวง
ใหญ่มีพ้ืนฐานจากการเล่นขนานโน้ตคู่ 8 และการเล่นโน้ตคู่ 8 แบบเรียงตัวโน้ต (broken octaves) 
ดังแสดงในตัวอย่าง 
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ตัวอย่าง 2.2 การบรรเลงท านองด้วยฆอ้งวงใหญ่ (Morton, 1976) 

 

 

ตัวอย่าง 2.3 การบรรเลงท านองที่มีความเร็วสูงด้วยฆ้องวงใหญ่ (Morton, 1976) 

 

หากโน้ตตัวบนเคลื่อนที่สูงกว่าตัวโน้ตที่ฆ้องวงใหญ่สามารถบรรเลงได้ ผู้บรรเลงจะเล่นโน้ตตัว
บนด้วยเสียงเดียวกันซ้ า ๆ ในลักษณะ ostinato ปล่อยให้โน้ตตัวล่างท าหน้าที่บรรเลงท านองหลัก
ต่อเมื่อท านองหลักเคลื่อนที่ลงจนสามารถบรรเลงด้วยคู่ 8 ได้ ผู้บรรเลงจะกลับมาเล่นโน้ตตัวบนและ
ตัวล่างขนานคู่ 8 อีกครั้ง ดังแสดงในตัวอย่าง 

 

ตัวอย่าง 2.4 การบรรเลงตัวโน้ตในลักษณะ ostinato (Morton, 1976) 

 

เมื่อเทียบอัตราจังหวะของดนตรีไทยกับดนตรีตะวันตกจะพบว่าเพลงไทยมักประพันธ์ในอัตรา
จังหวะ 2/4 การบรรเลงท านองหลักไม่นิยมใช้โน้ตขัดเพ่ือท าให้เกิดจังหวะขัด (syncopation) ที่
จังหวะหนัก แต่สามารถพบจังหวะขัดได้จากการแปรท านองที่มีการเล่นเทคนิคสะบัดหรือเป็นผลจาก
การเล่นท านองประสาน (Morton, 1976) 

 

ตัวอย่าง 2.5 การแปรท านองที่พบจังหวะขัดและการบรรเลงเทคนิคสะบัด (Morton, 1976) 
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2.2 บทประพันธ์เพลงท่ีเกี่ยวข้อง 

Pagodes 

โคลด เดอบุสซี คีตกวีชาวฝรั่งเศสได้ประพันธ์บทเพลงเดี่ยวเปียโน Pagodas ในปี ค.ศ. 1903 
เป็นเพลงบทแรกใน 3 บทของชุดที่มีชื่อว่า Estampes pour le Piano (Pasquil, 1966) บทเพลงนี้
แสดงอิทธิพลของดนตรีจากประเทศทางตะวันออกของทวีปเอเชีย ที่เดอบุสซีได้รับหลังจากได้ชมการ
แสด งขอ ง ว ง กั ม ลั น ใน ง า น  the World’ s Exposition ณ  ก รุ ง ป า รี ส  เ มื่ อ ปี  ค . ศ .  1889 
บทเพลง Pagodes แสดงแนวคิดในการใช้เสียงจากบันไดเสียงห้าเสียง (pentatonic scale) 
โครงสร้างดนตรี การพัฒนาจังหวะและท านองซึ่งเดอบุสซีพัฒนาขึ้นภายใต้แบบแผนของกระแสดนตรี
ประทับอารมณ์ ( impressionist music) ซึ่งมีความแตกต่างจากบทประพันธ์เพลงอ่ืน ๆ ในช่วง
สมัยก่อนหน้า เนื่องจากกรอบความคิดในการพัฒนาแนวท านองมีความโดดเด่นและได้รับความส าคัญ
มาก จนโครงสร้างของเสียงประสานได้รับหน้าที่ในการสร้างสีสรรค์เสียงมากกว่าการปฏิบัติหน้าที่ตาม
ระบบเสียงประสานปรกติ ส่งผลต่อรูปแบบการใช้โน้ตกลุ่มประสาน (chord) การด าเนินคอร์ด และ
การใช้คู่เสียงซึ่งต้องปรับเปลี่ยนให้เข้ากับแนวคิดการพัฒนาท านองที่มาจากบันไดเสียงห้าเสียงและ
บันไดเสียงเต็มเสียง (whole-tone scale) 

เสียงคล้ายเสียงของระฆังวัดที่ปรากฏในบทเพลง Pagodes เกิดจากการใช้ขั้นคู่ 2 เมเจอร์ 
ระหว่างตัวโน้ต C# กับ D# และตัวโน้ต F# กับ G# อย่างต่อเนื่อง คู่เสียงทั้งสองนี้ปรากฎในแนว
ท านองหลักหรือที่เสียงประสานทุกห้องเพลงของบทประพันธ์ซึ่งแบ่งได้เป็น 3 ท่อน ศูนย์กลางเสียง
ของบทประพันธ์ท่อนแรกอยู่ที่ตัวโน้ต B เริ่มตั้งแต่ห้องเพลงที่ 1 – 36 ท่อนที่ 2 มีศูนย์กลางเสียงที่ตัว
โน้ต F# เริ่มตั้งแต่ห้องเพลงที่ 37 – 52 และท่อนที่ 3 มีศูนย์กลางเสียงที่ตัวโน้ต B เริ่มจากห้องเพลงที่ 
53 – 77 และช่วงหางเพลง (coda) เริ่มที่ห้องเพลงที่ 78 – 98  

เดอบุสซีพัฒนาแนวท านองหลักโดยใช้บันไดเสียงห้าเสียงเป็นหลักและท าให้เกิดขั้นคู่ 2 
เมเจอร์ที่เสียงประสานอย่างสม่ าเสมอ บันได้เสียงห้าเสียงที่พบใน Pagodes มี 3 รูปแบบ โดยมีโทนิก
ที่ตัวโน้ต B ตัวโน้ต F# และตัวโน้ต C# ดังแสดงในตัวอย่าง 2.6 
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ตัวอย่าง 2.6 บันไดเสียงห้าเสยีงทั้ง 3 รูปแบบที่พบในบทเพลง Pagodes (Pasquil, 1966) 

 

ในห้องเพลงที่ 1 – 6 เดอบุสซีพัฒนาท่วงท านองและเสียงประสานจากบันไดเสียงห้าเสียง
รูปแบบที่ 1 โดยมีการใช้ขั้นคู่ 2 เมเจอร์ ระหว่างตัวโน้ต F# กับ G# และในห้องท่ี 5 – 6 มีการใช้โน้ต 
A ดังแสดงในตัวอย่าง 2.7 

 

ตัวอย่าง 2.7 แสดงการใชบ้ันไดเสยีงหา้เสียงในห้องเพลงที่ 1 – 6 (Pasquil, 1966) 

 

บันไดเสียงห้าเสียงรูปแบบที่ 1 ถูกจัดเรียงในทิศทางการเคลื่อนท านองแบบสวนทาง 
(contrary motion) ในห้องเพลงที่ 7 – 10 แสดงในตัวอย่าง 2.8 

 

ตัวอย่าง 2.8 บันไดเสียงห้าเสยีงจดัเรยีงในรูปแบบการเคลื่อนท านองแบบสวนทาง (Pasquil, 1966) 
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บันไดเสียงห้าเสียงรูปแบบที่ 2 ปรากฏเป็นครั้งแรกในห้องเพลงที่ 11 – 14 และมีการเคลื่อน
ท านองแบบสวนทางกับบันไดเสียงห้าเสียงรูปแบบที่ 1  

 

ตัวอย่าง 2.9 บันไดเสียงห้าเสยีงรปูแบบที่ 2 ปรากฏในห้องเพลงที ่11 – 14 (Pasquil, 1966) 

บันไดเสียงห้าเสียงรูปแบบที่ 3 ปรากฏในห้องเพลงที่ 31 – 52 เสียงขั้นคู่ 2 เมเจอร์ระหว่าง
โน้ต F# กับ G#  ยังคงถูกน าเสนออย่างต่อเนื่อง 

 

ตัวอย่าง 2.10 การใชบ้ันไดเสยีงห้าเสยีงรูปแบบที่ 3 ในห้องเพลงที ่31 – 52 (Pasquil, 1966) 

 

เมื่อพิจารณาศูนย์กลางเสียงที่เดอบุสซีพัฒนาขึ้นร่วมกับการใช้บันไดเสียงห้าเสียงจะพบว่า  
บทประพันธ์เพลง Pagodes มีลักษณะโครงสร้างตามที่แสดงในตัวอย่าง 2.11 
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ตัวอย่าง 2.11 โครงสรา้งเสยีงของบทเพลง Pagodes (Pasquil, 1966) 
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Spiral 1 

ชินารี อุง เป็นคีตกวีผู้ประสบความส าเร็จในการถ่ายทอดลักษณะดนตรีเอเชียผสมผสานเข้า
กับบทประพันธ์ดนตรีตะวันตก (Kays, 2000) ชินนารีเกิดในปี ค.ศ.1942 ที่ประเทศกัมพูชาและได้
ศึกษาวิชาดนตรีตะวันตกจนส าเร็จระดับชั้นปริญญาตรีและปริญญาโทที่ Manhattan School of 
Music หลังจากนั้นเขาได้เข้าศึกษาต่อด้านการประพันธ์เพลงที่มหาวิทยาลัยโคลัมเบีย จนส าเร็จ
การศึกษาในระดับชั้นปริญญาเอก บทประพันธ์เพลงของชินารีผสมผสานภูมิหลังทางดนตรีที่มาจาก
เพลงพ้ืนบ้านและวัฒนธรรมดนตรีของประเทศกัมพูชา ในปี ค.ศ. 1986 เขาประพันธ์ เพลง 
Inner Voices ซึ่ งภายหลั ง ได้ รั บราง วั ล  Grawemeyer Award for Music Composition ในปี 
ค.ศ.1989 ถือเป็นรางวัลใหญ่ที่ส าคัญยิ่งในชีวิตนักประพันธ์เพลงของชินารี และรางวัล  Mayor of 
Sendai ณ ประเทศญี่ปุ่น ในปี ค.ศ.1990 ในปี ค.ศ.1987 ชินารีได้ประพันธ์บทเพลง Spiral 1 
ส าหรับเชลโล เปียโน และเครื่องตี ซึ่งเป็นบทประพันธ์เพลงที่ใช้กลวิธีในการบรรเลงเครื่องดนตรีที่
แตกต่างไปจากบทเพลงร่วมสมัยอ่ืน ๆ และเป็นบทประพันธ์เพลงที่แฝงด้วยแรงบันดาลใจจาก
วัฒนธรรมดนตรีของประเทศกัมพูชา บทเพลง Spiral 1 ได้รับรางวัลชนะเลิศจากงาน Kennedy 
Center’s Friedheim Award ในปี ค.ศ.1989 

บทประพันธ์เพลง Spiral 1 แสดงกรอบความคิดตามแนวดนตรีตะวันออกมากกว่าลักษณะ
ของดนตรีตะวันตก บทประพันธ์ได้รับการพัฒนาในรูปแบบดนตรีแปรแนว (heterophony) มีการ
พัฒนาเนื้อดนตรีที่มีหลากหลายแนว ผสานเข้ากับกลวิธีที่ชินารีได้รับแรงบันดาลใจจากการฝึกเล่น
เครื่องดนตรีกัมพูชา กรอบความคิดในการประพันธ์ที่ส าคัญได้แก่ การน ากลุ่มโน้ตที่ถูกน าเสนอไปแล้ว
กลับมาพัฒนาให้เกิดเป็นประโยคเพลงใหม่ต่อไปเรื่อย ๆ ด้วยกลวิธีการใช้โน้ตประดับ และการ
น าเสนอโครงสร้างทางดนตรีที่ได้รับการพัฒนาต่อเนื่องโดยอาศัยช่วงย่อย (passage) ที่น าเสนอไป
ก่อนหน้ามาเป็นวัตถุดิบเพ่ือให้เกิดความรู้สึกต่อเนื่องในบทประพันธ์เพลง ความเกี่ยวเนื่องในลักษณะ
เช่นนี้อาจเรียกได้ว่าเป็นโครงสร้างลักษณะวงก้นหอย (spiral technique) โครงสร้างหลักทางดนตรี
ของบทประพันธ์เพลง Spiral 1 แบ่งออกเป็น 3 ท่อน และช่วงหางเพลงซึ่งเป็นเสมือนท่อนสรุปของ
บทประพันธ์เพลง แต่ละท่อนเพลงมีเนื้อดนตรีที่แตกต่างกัน  

ท่อนที่ 1  

โมดหลักที่ใช้เป็นแนวคิดในการพัฒนาท านองปรากฏขึ้นในบันทึกโน้ตหน้าที่ 1 แนวท านอง
หลักนี้ประกอบด้วยโน้ต A Db Eb E และ G ซึ่งได้รับการน าเสนอในช่วงแรกของบทประพันธ์ 
เนื่องจากบทประพันธ์เพลงนี้บันทึกโน้ตด้วยลายมือและไม่มีการก าหนดเลขห้อง การวิเคราะห์
โครงสร้างหลักของเสียงประสานจึงใช้วิธีอ้างอิงโดยระบุเลขหน้าของบันทึกโน้ต  ทั้งนี้ท่อนที่ 1 ของ 
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บทเพลงปรากฎในบันทึกโน้ตหน้า 1 – 3 ชินารีพัฒนาเนื้อดนตรีให้มีความหนาแน่นเพ่ิมขึ้นเรื่อย ๆ 
ผ่านท านองหลักซึ่งบรรเลงด้วยเชลโล เปียโนและเครื่องตีแปรท านองประกอบโดยอาศัยกลุ่มโน้ต
เดียวกับท านองหลักและมีการสอดแทรกโน้ตหรือท านองย่อยที่อยู่นอกโมดหลักในบางช่วง 

ท่อนที่ 2 

เนื้อดนตรีในท่อนที่ 2 มีความหนาแน่นน้อยลง เริ่มที่บันทึกโน้ตหน้า 4 ท านองหลักซึ่งพัฒนา
มาจากท่อนที่ 1 ได้รับการน าเสนออย่างเด่นชัดในขณะที่เสียงประสานบรรเลงกลุ่มโน้ตเดียวกับท านอง
หลักในช่วงแรกของท่อน ชินารีน าเสนอท านองหลักแบบเพลงร้องซึ่งบรรเลงด้วยเชลโลให้มีบทบาท
ส าคัญในท่อนที่ 2 ท านองหลักที่พัฒนาขึ้นนี้มีส าเนียงคล้ายท านองจากวัฒนธรรมดนตรีกัมพูชา เสียง
ประสานบรรเลงด้วยกลุ่มโน้ตใหม่บนบันไดเสียง D เมเจอร์ โดยมีเปียโนบรรเลงคอร์ดร่วมกับท านอง
หลัก ชินารีจบบทประพันธ์เพลงท่อนที่ 2 ด้วยการเรียบเสียงประสานที่เน้นกลวิธีการรูดเสียง 
(glissando) ซึ่งสอดรับกับการบรรเลงท านองหลัก 

ท่อนที่ 3 

บทประพันธ์ท่อนที่ 3 เริ่มขึ้นเมื่อเสียงประสานด้วยกลวิธีการรูดเสียงจบลง เนื้อดนตรีน าเสนอ
ความรู้สึกคลุมเครือตั้งแต่บันทึกโน้ตหน้า 7 ไปจนถึงท่อนที่เป็นเสมือนช่วงหางเพลงในหน้า 11 เนื้อ
ดนตรีน าเสนอเค้าโครงของหน่วยท านองย่อยรองที่ได้รับการพัฒนาในรูปแบบต่าง ๆ อย่างต่อเนื่อง 
เปียโนบรรเลงโน้ตแยก (arpeggio) ร่วมกับท านองหลักท่ีบรรเลงด้วยเชลโลโดยเริ่มที่บันทึกโน้ตหน้า 9 
ต่อเนื่องไปจนถึงบันทึกโน้ตหน้า 10 แนวท านองหลักในบทเพลงท่อนนี้พัฒนาโดยใช้โมดที่มีความ
หลากหลาย บางครั้งมีการน าเสนอหน่วยท านองย่อยที่พัฒนาจากโมดที่แตกต่างกันขึ้นพร้อม ๆ กัน 
นอกจากนั้นยังมีการผสมผสานหน่วยท านองย่อยเพ่ือพัฒนาประโยคเพลงใหม่ขึ้นอีกด้วย 

ท่อนโคดา 

ช่วงหางเพลงนี้เริ่มต้นที่บันทึกโน้ตหน้า 14 เปียโนบรรเลงแนวท านองหลักด้วยช่วงคู่แปดซ้อน 
(double octave) ประสานเสียงร่วมกับมาริมบา ในขณะที่เชลโลและเครื่องตีบรรเลงท านองย่อยรอง 
ชินารีออกแบบกลวิธีให้เชลโลบรรเลงโน้ตยาวขณะคลายสาย C ออกทีละน้อยจนสุดโดยชะลอการ
ผ่อนสายเมื่อผ่านตัวโน้ต G F# และ F นอกจากนั้นยังออกแบบให้บรรเลงความเข้มเสียงเบาลงเรื่อย ๆ 
จนถึงระดับเบาท่ีสุดเมื่อจบเพลง  
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Thousand Lights 

ดร.จิระเดช เสตะพันธุ ประพันธ์บทเพลงที่แสดงการน าลักษณะของดนตรีไทยมาประยุกต์ใช้
ในบทประพันธ์ Thousand Lights ในปี ค.ศ.1996 (Setabundhu, 2001) แสดงการน าแนวคิด
พ้ืนฐานของดนตรีไทยมาเป็นวัตถุดิบในการประพันธ์ โดยเฉพาะแนวคิดด้านการพัฒนาท านองตาม
รูปแบบการประพันธ์ดนตรีไทย บทประพันธ์ Thousand Lights ได้น าอัตลักษณ์ของดนตรีไทยเช่น 
ระบบการเทียบเสียง เครื่องดนตรี ท านอง และสังคีตลักษณ์ ผสมผสานเข้ากับแนวคิดการประพันธ์
ดนตรีตะวันตก ผู้ประพันธ์แต่งท านองหลักโดยอาศัยแนวคิดของการก าหนดลูกฆ้องอย่างดนตรีไทยใน
ขณะเดียวกันก็มีการพัฒนาหน่วยท านองย่อยเอกอย่างดนตรีตะวันตก เครื่องดนตรีที่เลือกใช้ส าหรับ
บทประพันธ์ได้รับอิทธิพลจากเครื่องดนตรีในวงปี่พาทย์ โดยเปรียบเทียบบทบาทของเครื่องดนตรีในวง
ปีพาทย์กับเครื่องดนตรีที่เลือกใช้ในบทประพันธ์ดังนี้ 

ระนาดเอก  เทียบกับ มาริมบา  

ปีใ่น  เทียบกับ คลาริเน็ต 

ไฮแฮท  เทียบกับ ฉิ่งและฉาบ 

โน้ต 4 ระดับเสียงที่ใช้บันทึกหน้าทับบรรเลงด้วยกลองเบสตัวเล็กตีด้วยกระเดื่องเท้าที่โน้ต C 
และ A กลองคองกาเสียงต่ าบรรเลงโน้ต Db กลองคองกาเสียงสูงบรรเลงโน้ต F และ Gb 

เพ่ือเลียนเสียงที่ได้จากระบบเสียงของเครื่องดนตรีไทยที่มีความแตกต่างจากระบบการแบ่ง
ระดับเสียงของเครื่องดนตรีตะวันตก ดร.จิระเดชได้น าบันไดเสียงแบบครึ่งเสียง (chromatic) มาใช้ใน
บทเพลง Thousand Lights แต่ได้ปรับแต่งบางระดับเสียงให้ต่ าลงเพ่ือเทียบเคียงกับระบบเสียงของ
ดนตรีไทยท่ีมีการแบ่งเสียงทั้ง 7 เท่า ๆ กัน 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

27 

 

ตัวอย่าง 2.12 ตารางแสดงการปรบัแต่งระดบัเสียงในเพลง Thousand Lights โดย ดร.จิระเดช 

 

ดร.จิระเดช กล่าวว่าการประพันธ์ดนตรีไทยไม่ได้เกิดจากการพัฒนาโมทีฟเหมือนที่พบใน
ดนตรีตะวันตก คีตกวีไทยจะน าท านองย่อยที่มีผู้ประพันธ์อยู่ก่อนแล้วมาร้อยเรียงต่อกันตามลูกฆ้องที่
ก าหนดไว้ ดังนั้นท านองของดนตรีไทยจึงไม่มีลักษณะเด่นเฉพาะบทเพลงใดบทเพลงหนึ่งเนื่องจาก
สามารถพบท านองย่อยได้ในบทเพลงอ่ืน ๆ ด้วยนั่นเอง 

ฆ้องวงใหญ่ 

 

ระนาดเอก 
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ระนาดทุ้ม  

 

ตัวอย่าง 2.13 แสดงความสมัพันธ์ท านองระหว่างลูกฆ้อง ระนาดเอก และระนาดทุ้ม 

 

การสร้างท านองให้กับบทเพลง Thousand Lights ผู้ประพันธ์ได้น าแนวคิดเรื่องลูกฆ้องของ
ดนตรีไทยมาประยุกต์ใช้ร่วมกับการพัฒนาท านองตามรูปแบบดนตรีตะวันตก โดยพัฒนาลูกฆ้องให้เกิด
เป็นท านองที่ซ่อนอยู่ในบทเพลง ดังตัวอย่างแสดงในห้องเพลงที่ 50-65, 99-114, 130-157 และ 
163-210 ความยาวของท านองลูกฆ้องนี้จะสัมพันธ์กับรูปแบบของจังหวะกลอง เมื่อได้ท านองลูกฆ้อง
แล้ว ดร.จิระเดช จึงท าการประพันธ์ท านองของระนาดเอกซึ่งบรรเลงด้วยมาริมบา โดยการน า  
หน่วยท านองย่อยที่พบได้ในดนตรีไทยมาเรียบเรียงให้สอดคล้องกับท านองลูกฆ้อง 

 
ตัวอย่าง 2.14 ความสัมพันธ์ของระนาดเอกและลูกฆ้องในเพลง Thousand Lights 
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นอกจากแนวคิดการพัฒนาท านองจากลูกฆ้องและหน่วยท านองย่อยที่มีการประพันธ์อยู่ก่อน
ในดนตรีไทยแล้ว การพัฒนาท านองของบทเพลง Thousand Lights ยังพัฒนาหน่วยท านองย่อยเอก
ด้วยการสอดแทรกโน้ตที่มีระยะห่างขั้นคู่ต่าง ๆ ระหว่างตัวโน้ตต้นทางและปลายทางที่ห่างกันเป็น
ระยะขั้นคู่ 4 และคู่ 5 ทั้งนี้โครงสร้างหลักของเพลง Thousand Lights มีลักษณะเป็นท านองหลัก
และทางแปร (theme and variations) โดยมีโครงสร้างหลักของท านองที่ผูกพันกับท านองหลัก
ภายใต้กรอบของโน้ตที่มีระยะห่างเป็นขั้นคู่ 4   

 

ตัวอย่าง 2.15 โมทีฟเพลง Thousand Lights 

 

การสร้างท านองให้คลาริเน็ตซ่ึงท าการบรรเลงแทนบทบาทของปี่ใน มีจังหวะท านองที่มีความ
ยืดหยุ่นสูง ผู้ประพันธ์จึงก าหนดให้มีการบรรเลงประโยคเพลงที่มีความยาว เพ่ือเลียนแบบกลวิธี 
ระบายลมของปี่ในนอกจากนี้ยังมีการใช้โน้ตสะบัดและโน้ตประดับเพ่ือเลียนแบบลีลาการบรรเลงปี่ใน
อีกด้วย (Setabundhu, 2001) 

 

Chakra 

ณรงค์ ปรางค์เจริญ (Chucherdwatanasak, 2014) เป็นคีตกวีชาวไทยที่ประสบความส าเร็จ
อย่างสูงในระดับสากล และได้รับรางวัลศิลปาธรจากกระทรวงวัฒนธรรมในปี พ.ศ.2550 เขาได้ศึกษา
การประพันธ์เพลงจาก เชน ยี (Chen Yi) นักไวโอลินและคีตกวีชาวจีนผู้มีผลงานประพันธ์ดนตรีที่
ผสมผสานวัฒนธรรมดนตรีของจีนเข้ากับการประพันธ์ดนตรีร่วมสมัยท าให้ ณรงค์ ปรางเจริญ เป็นคีต
กวีที่พัฒนาแนวคิดในการประพันธ์เพลงโดยรับอิทธิพลจากวัฒนธรรมต่างสังคมอย่างน่าสนใจ 

บทประพันธ์เพลง Chakra ประพันธ์ขึ้นส าหรับวงดุริยางค์เครื่องลมเมื่อปี ค.ศ.2007 แสดง
การผสมผสานแนวคิดของดนตรีไทยเข้ากับบทประพันธ์ตะวันตกอย่างกลมกลืน โดยผู้ประพันธ์มุ่งเน้น
กลวิธีพัฒนาเนื้อดนตรี (texture) และจังหวะที่ได้รับอิทธิพลจากรูปแบบของดนตรีไทย บทประพันธ์
แบ่งเป็น 7 ตอน น าเสนอท่วงท านองที่ได้แรงบันดาลใจจากจักระทั้ง 7 ในร่างกายมนุษย์ตามความเชื่อ
ของวัฒนธรรมตะวันออก ลักษณะของบทประพันธ์เป็นในรูปแบบลีลาสอดประสานแนวท านองแบบ
แนวนอน  มีการใช้คู่เสียงที่อยู่ในระยะแคบเช่น คู่ 2 เมเจอร์ และ 2 ไมเนอร์ ในการพัฒนาท านองและ
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เสียงประสานเพ่ือลดความคมชัดของท านองเพลง นอกจากนี้ยังมีการพัฒนาชั้นของเสียงและการซ้อน
ชั้นท านองซึ่งเป็นอัตลักษณ์ที่พบได้ในดนตรีไทยอีกด้วย 

 

ตัวอย่าง 2.16 การพัฒนาท านองย่อยเอกด้วยขั้นคู่ 2 และขั้นคู่ 3 

 

จากตัวอย่าง 2.16 หน่วยท านองย่อยนี้ได้รับการพัฒนาต่อเนื่องตั้งแต่ช่วงต้นของบทเพลงและ
บรรเลงโดยเครื่องดนตรีหลากชนิดตามแนวคิดการพัฒนาโครงสร้างดนตรีในเชิงเส้น ดังแสดงใน
ตัวอย่าง 2.17 ท านองย่อยบรรเลงด้วยทรอมโบน ทูบา ยูโฟเนียม และทิมปานี 

 

 
ตัวอย่าง 2.17 ท านองย่อยเอกที่ได้รบัการพัฒนา 

 

ตัวอย่าง 2.18 แสดงการบรรเลงท านองที่พัฒนาจากท านองย่อยเอกดังได้แสดงในตัวอย่าง 
2.16 ด้วยเครื่องดนตรี ฟลูต โอโบ อี แฟล็ต คลาริเน็ต บี แฟล็ต คลาริเน็ต และไซโลโฟน 
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ตัวอย่าง 2.18 แสดงท านองที่ได้รบัการพัฒนาจากท านองย่อยเอก 

 

ผู้ประพันธ์ได้ออกแบบให้มีการซ้อนชั้นท านองขึ้นโดยในช่วงต้นของเพลง ทรัมเป็ตและฮอร์น
แสดงลีลาเลียนสีสันเสียง (tone color) ของเสียงแตรสังข์ ดังแสดงในตัวอย่าง 2.19 

 

ตัวอย่าง 2.19 ทรัมเป็ตและฮอร์นแสดงลีลาเลียนสีสันเสยีงของแตรสงัข์ 

 

ชั้นเสียงที่ 3 แสดงในกลุ่มเครื่องตี โดยมีลักษณะเสริมแนวท านองของทรัมเป็ตเพ่ือสร้างสีสัน
เสียงที่มีความเฉพาะตัว (Kanchanahud, 2015) 
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ตัวอย่าง 2.20 การซ้อนชั้นท านองในกลุ่มเครื่องต ี

 

ผู้ประพันธ์ได้ใช้กลวิธีในการพัฒนาท านองเช่นนี้ตลอดเพลง Chakra ทั้ง 7 ตอน และมีการน า
ท านองที่พัฒนากลับมาใช้ใหม่ในบันไดเสียงและกลุ่มเครื่องดนตรีที่แตกต่างไปจากเดิม เพ่ือสร้างความ
เป็นหนึ่งเดียวให้กับบทเพลง เมื่อพิจารณาโน้ตเพลงฉบับเต็ม (full score) จะพบว่าผู้ประพันธ์ได้ท า
การพัฒนาแนวท านองในลักษณะที่มีการซ้อนชั้นท านองในลีลาต่าง ๆ ตลอดทั้งเพลง ดังแสดงใน
ตัวอย่าง 2.21 
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ตัวอย่าง 2.21 การซ้อนชั้นท านองในเพลง chakra 
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การซ้อนชั้นท านองในลักษณะนี้อาจถือเป็นกลวิธีเฉพาะตัวของณรงค์ ปรางค์เจริญ ที่พัฒนา
จากอัตลักษณ์ของดนตรีไทย กลวิธีดังกล่าวสามารถพบได้ในงานประพันธ์เพลงอ่ืน ๆ ของเขาอีกด้วย 
บทประพันธ์เพลง Namaskar ซึ่งแต่งขึ้นใน ค.ศ.2010 เป็นหนึ่งในตัวอย่างที่แสดงการซ้อนชั้นท านอง 
โดย ณรงค์ ปรางค์เจริญ ได้แบ่งการวางท านองเป็น 3 ชั้น ในช่วงกลางของบทเพลง ดังที่ได้แสดงใน
ตัวอย่าง 2.22 ผู้ประพันธ์ท าการซ้อนชั้นของเสียงโดยมีท านองในส่วนที่โดดเด่นและแนวท านองสอด
ประสาน ท านองที่โดดเด่นบรรเลงโดยกลุ่มเครื่องดนตรีฟลูตและไวโอลิน 1 ในขณะที่ไวโอลิน 2 
และเชลโลบรรเลงท านองสอดประสานที่ 1 และวิโอลาบรรเลงท านองสอดประสานที่ 2 ตามล าดับ 
(Chucherdwatanasak, 2014) 

 
ตัวอย่าง 2.22 การซ้อนชั้นเสียงในบทประพันธ์เพลง Namaskar 
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 2.3 แนวคิดจากการศึกษาบทประพันธ์เพลงที่เกี่ยวข้อง 

จากการศึกษาบทประพันธ์เพลงที่เกี่ยวข้องพบว่า บทเพลงเดี่ยวเปียโน Pagodas และบท
เพลง Chakra มีส่วนประกอบดนตรีที่คล้ายคลึงกันในด้านการประสานเสียงโดยใช้ประโยชน์จากข้ันคู่ 
2 กล่าวคือ เดอบุสซีสร้างสรรค์เสียงประสานที่ให้ผลคล้ายเสียงของระฆังวัดโดยการก าหนดให้ขั้นคู่ 2 
เมเจอร์ ปรากฏขึ้นที่เสียงประสานอย่างสม่ าเสมอตลอดทั้งเพลง ในขณะที่ณรงค์ ปรางเจริญ พัฒนา
แนวท านองโดยใช้รูปแบบลีลาสอดประสานแนวท านองแบบแนวนอน มีการใช้ขั้นคู่ 2 เมเจอร์ และข้ัน
คู่ 2 ไมเนอร์ ในการพัฒนาท านองและเสียงประสานเพ่ือลดความคมชัดของท่วงท านองหลัก 
ผู้ประพันธ์ได้น าแนวคิดนี้มาพัฒนาการสร้างท านองหลักและเสียงประสานบทประพันธ์เพลงประสาน
ดุริยะส าเนียง ทั้ง 4 กระบวน โดยปรากฏเด่นชัดที่สุดที่หน่วยย่อยเอกของกระบวนที่ 4  

 การก าหนดศูนย์กลางเสียงในบทเพลง Pagodas และการประยุกต์แนวคิดเรื่องลูกฆ้องของ
ดนตรีไทยเพ่ือพัฒนาหน่วยท านองย่อยในบทเพลง Thousand Lights ช่วยให้ผู้ประพันธ์เกิดแรง
บันดาลใจในการก าหนดโครงสร้างหลักของบทประพันธ์เพลงประสานดุริยะส าเนียง ให้ศูนย์กลางเสียง
และบันไดเสียงที่ใช้สร้างท านองหลักเป็นไปตามลูกตกที่พบในเพลงไทยซึ่งอธิบายในบทที่ 3 เรื่อง
โครงสร้างหลักของบทประพันธ์เพลง นอกจากนี้แนวคิดการพัฒนาท านองจากลูกฆ้องและหน่วย
ท านองย่อยที่ ดร.จีระเดชใช้ในการสร้างสรรค์ท านองหลักและทางแปรให้บทเพลงเพลง Thousand 
Lights ยังมีส่วนช่วยให้ผู้ประพันธ์พัฒนาแนวท านองที่ประกอบด้วยการใช้ขั้นคู่ 4 สอดแทรกอยู่ในบท
ประพันธ์ทั้ง 4 กระบวนของประสานดุริยะส าเนียงอีกด้วย 

 ผู้ประพันธ์ศึกษากลวิธี พัฒนาเนื้อดนตรีของบทเพลง Chakra ที่ ใช้กลวิธีการพัฒนา 
ชั้นของเสียงและการซ้อนชั้นท านองซึ่งเป็นกลวิธีของณรงค์ ปรางค์เจริญ ที่พัฒนาจากการศึกษา  
อัตลักษณ์ของดนตรีไทย (Chucherdwatanasak, 2014) และได้ทดลองพัฒนากลวิธีการซ้อนชั้นของ
เสียงให้กับบทประพันธ์เพลงประสานดุริยะส าเนียง กระบวนที่ 1, 2 และ 4 โดยก าหนดให้มีท านอง
หลักสองท านองเคลื่อนที่ไปพร้อมกันในบางช่วงของบทเพลง ทั้งนี้กลวิธีการซ้อนชั้นของเสียงและการ
ซ้อนชั้นท านองที่ผู้ประพันธ์ยึดเป็นแนวคิดในการประพันธ์เพลงประสานดุริยะส าเนียง เป็นไปตามแนว
ทางการวิ เ ค ร าะห์ กลวิ ธี ก ารซ้ อนชั้ น ของ เสี ย งและการซ้ อนชั้ นท านอง โดย  Nathinee 
Chucherdwatanasak และ Nipat Kanchanahud 
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ตัวอย่าง 2.23 การซ้อนชั้นท านองในกระบวนที่ 1 

 

 แนวคิดการพัฒนาท านองโดยใช้โน้ตประดับและการน าวัตถุดิบทางดนตรีที่น าเสนอไปก่อน
หน้ากลับมาพัฒนาและน าเสนอใหม่โดยคงความเกี่ยวเนื่องกันตามที่ชินารี อุง ได้น าเสนอใน  
บทประพันธ์เพลง Spiral 1 ช่วยให้ผู้ประพันธ์เกิดแรงบันดาลใจในการพัฒนาแนวท านองหลักให้กับ 
ประสานดุริยะส าเนียงกระบวนที่ 1 ซึ่งประพันธ์ในสังคีตลักษณ์รูปอิสระ (through-composed 
form) ผู้ประพันธ์อาศัยกลุ่มโน้ตซึ่งประกอบด้วยโน้ต 3 ตัวมาเปลี่ยนรูปแบบจังหวะและปรับระดับ
เสียงเพ่ือให้ผู้ฟังท านองเกิดความรู้สึกยึดโยงต่อเนื่องตลอดทั้งกระบวน  
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บทที่ 3 
อรรถาธิบายบทประพันธ์เพลง 

บทประพันธ์เพลงดุษฎีนิพนธ์ประสานดุริยะส าเนียง ส าหรับวงดุริยางค์เครื่องลม  เป็น 
บทประพันธ์เพลงผ่านกระบวนการทดลองและค้นหาแนวคิดในการพัฒนากลวิธีประพันธ์บทเพลงที่
ผสมผสานอัตลักษณ์ของดนตรีไทยเข้ากับบทประพันธ์ดนตรีตามแบบแผนตะวันตก เพ่ือสืบสานและ
ต่อยอดองค์ความรู้ รวมถึงเสริมสร้างกลวิธีในการประพันธ์บทเพลงร่วมสมัยที่ผสมผสานองค์ความรู้
ด้านดนตรีไทยอันถือเป็นมรดกทางวัฒนธรรมของชาติ เพ่ือให้บรรลุวัตถุประสงค์ดังกล่าว ผู้ประพันธ์
ได้ท าการฝึกหัดบรรเลงเครื่องดนตรีไทยขั้นพ้ืนฐาน ศึกษากลวิธีการบรรเลงเครื่องมือประเภท ดีด สี ตี 
เป่า และสัมภาษณ์ผู้มีความรู้ด้านดนตรีไทย อันน ามาซึ่งวัตถุดิบและแรงบันดาลใจทางดนตรี เพ่ือใช้ใน
การประพันธ์เพลง 

ผู้ประพันธ์เลือกประพันธ์เพลงดุษฎีนิพนธ์ประสานดุริยะส าเนียง ส าหรับวงดุริยางค์ 
เครื่องลมเนื่องจากต้องการคงรูปแบบการบรรเลงด้วยวงคอนเสิร์ตเครื่องลม (concert band) อันเป็น
เสมือนจุดเริ่มต้นของวัฒนธรรมดนตรีตะวันตกที่ก้าวข้ามเข้ามาในดินแ ดนไทยตั้ งแต่สมัย
พระบาทสมเด็จพระจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว ทั้งนี้การทดลองและพัฒนาแนวคิดในการประพันธ์ตั้งอยู่บน
พ้ืนฐานโครงสร้างดนตรีในเชิงเส้นอันเป็นอัตลักษณ์ที่มีลักษณะเฉพาะของดนตรีไทย และเนื่องจาก
ผู้ประพันธ์มีโอกาสเดินทางไปศึกษาดนตรีแจ๊สในต่างประเทศเป็นเวลานาน จึงเกิดแนวคิดที่จะพัฒนา
รูปแบบการประพันธ์บทเพลงร่วมสมัยที่สะท้อนวัฒนธรรมต่างสังคมโดยสอดแทรกเสียงประสานตาม
อย่างดนตรีแจ๊สเข้าไปในบทประพันธ์ด้วย บทประพันธ์เพลงนี้น าเสนอในระบบเสียงสากลผ่านเครื่อง
ดนตรีตะวันตกโดยไม่มีการน าเครื่องดนตรีไทยมาใช้บรรเลงประกอบ บทเพลงประกอบด้วย 4 ท่อน 
ใช้เวลาในการแสดงทั้งสิ้นประมาณ 30 นาท ี

3.1 แนวคิดหลักของบทประพันธ์เพลง 

โครงสร้างหลักของบทประพันธ์เพลง 

โครงสร้างหลักที่ส าคัญของดนตรีไทยประกอบด้วยลูกตกและหน้าทับ ส าหรับลูกตกนั้น
เปรียบเสมือนเข็มทิศก าหนดทิศทางของท านองหลัก โดยโน้ตของท านองหลักจะบรรจบกับลูกตกตาม
ก าหนดของหน้าทับ และเพ่ือให้บทประพันธ์เพลงดุษฎีนิพนธ์ประสานดุริยะส าเนียง สะท้อนรูปแบบ
ของดนตรีไทยในระดับโครงสร้าง ผู้ประพันธ์ได้ก าหนดให้ศูนย์กลางเสียงและบันไดเสียงที่ใช้สร้าง
ท านองหลักเป็นไปตามลูกตกที่พบในเพลงไทย ดังนั้นท านองหลักของบทประพันธ์นี้จึงมีความแตกต่าง
จากบทเพลง Thousand Lights ของ ดร.จิระเดช ที่ก าหนดลูกฆ้องและสอดแทรกโน้ตประดับเพ่ือ
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สร้างท านองเพลง นอกจากนี้ผู้ประพันธ์ยังก าหนดให้ศูนย์กลางเสียงที่ก าหนดตามลูกตกของเพลงไทย
นี้สามารถท าการปรับระดับเสียงตามความต้องการในแต่ละช่วงของบทเพลง ทั้งนี้ผู้ประพันธ์ได้ท าการ
คัดเลือกบทเพลงไทยที่เป็นที่รู้จักและได้รับการยอมรับว่ามีความไพเราะอย่างกว้างขวางได้แก่ เพลง
โหมโรงไอยเรศ สามชั้น มาเป็นต้นแบบ 

เพลงโหมโรงไอยเรศประพันธ์โดยครูช้อย สุนทรวาทิน โดยน าบทเพลงท านองเก่าสมัย 
กรุงศรีอยุธยาชื่อ ไอยเรศชูงา สองชั้น และเพลงไอยราชูงวง ซึ่งอยู่ในตับเรื่องเพลงฉิ่งมาขยายให้อยู่ใน
อัตราจังหวะ 3 ชั้น เพ่ือใช้เป็นเพลงโหมโรงประจ าวงปี่พาทย์ของพระยาจิรายุมนตรี บรรเลงด้วยหน้า
ทับปรบไก่ มีทั้งหมด 4 ท่อน (ภิชาต เลณะสวัสดิ์, 2548) ผู้ประพันธ์เลือกเพลงโหมโรงไอยเรศด้วยเหตุ
ที่พบจากการศึกษาค้นคว้าว่าเพลงโหมโรงไอยเรศได้รับการยกย่องว่าเป็นเพลงโหมโรงที่ดีที่สุด มี
ส านวนและลีลาที่ฟังแล้วไม่เบื่อ ท่วงท านองมีความเป็นส าเนียงไทยแท้ สามารถแปรท านองให้ไพเราะ
ได้หลายแนวทาง (พิมพ์ชนก สุวรรณธาดา, 2557) เหตุผลอีกประการที่ผู้ประพันธ์เลือกเพลงโหมโรง
ไอยเรศเนื่องจากเพลงโหมโรงของดนตรีไทยเปรียบได้กับบทบรรเลงโหมโรง (overture) ของ
วัฒนธรรมดนตรีตะวันตก มีความหมายไปในทางเดียวกันคือเป็นบทน าก่อนการแสดงเพลงชิ้นใหญ่จะ
ตามมา บทประพันธ์เพลงประสานดุริยะส าเนียงเป็นบทประพันธ์ชิ้นแรกที่เกิดจากการค้นคว้าทดลอง
อันเกิดจากแรงบันดาลใจของผู้ประพันธ์จึงเห็นควรให้ใช้เพลงโหมโรงเป็นใบเบิกทาง 

ตัวอย่าง 3.1 ลูกตกของโหมโรงไอยเรศทั้ง 4 ท่อน 

  

เมื่อพิจารณาลูกตกของเพลงโหมโรงไอยเรศในแต่ละท่อน จะพบว่ามีลักษณะตามที่แสดงใน
ตัวอย่าง 3.1 ซึ่งผู้ประพันธ์น ามาใช้เป็นโครงสร้างหลักส าหรับสร้างท านองในศูนย์กลางเสียงที่ก าหนด 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

39 

โดยแต่ละกระบวนของบทประพันธ์ประสานดุริยะส าเนียงจะใช้ลูกตกตรงตามบทเพลงโหมโรงไอยเรศ
แต่ละท่อน กล่าวคือ กระบวนที่ 1 ขลุ่ยปี่เคล้าเล่าดนตรี ใช้ศูนย์กลางเสียงตามลูกตกเพลงโหมโรง
ไอยเรศท่อนที่ 1 กระบวนที่ 2 พาทย์ตีระนาดฆ้อง ใช้ศูนย์กลางเสียงตามลูกตกเพลงโหมโรงไอยเรศ
ท่อนที่ 2 กระบวนที่ 3 เรียงประดับหน้าทับกลอง ใช้ศูนย์กลางเสียงตามลูกตกเพลงโหมโรงไอยเรศ
ท่อนที่ 3 และกระบวนที่ 4 ร้อยท านองเสียงประพรม ใช้ศูนย์กลางเสียงตามลูกตกเพลงโหมโรงไอยเรศ
ท่อนที่ 4 ทั้งนี้การประพันธ์ท านองหลักได้ น ากลวิธีผสมผสานโมด (mode mixture) เพ่ือให้เกิดความ
หลากหลายของสีสันเสียงในท่วงท านอง ซึ่งจะแสดงให้เห็นในอรรถาธิบายบทเพลงแต่ละท่อนต่อไป 

การสร้างเนื้อดนตรีและการเรียบเรียงเสียงประสาน 

ผู้ประพันธ์มีโอกาสศึกษาโน้ตเพลงฉบับเต็มของวงปี่พาทย์ที่ ได้ท าการบันทึกไว้ โดย
คณะกรรมการตรวจสอบเพลงไทยบันทึกเป็นโน้ตสากล ซึ่งเริ่มท าการบันทึกโน้ตเพลงไทยตั้งแต่ 
พ.ศ.2479 โดยกรมศิลปากร โครงการบันทึกเพลงไทยเป็นโน้ตสากลนี้เป็นการสานต่องานบันทึกโน้ต
โดยด าริของ สมเด็จฯ กรมพระยาด ารงราชานุภาพ มีพระเจนดุริยางค์เป็นผู้อ านวยการจดโน้ต เริ่มท า
การบันทึกครั้งแรกเมื่อ พ.ศ.2473 แต่ต้องหยุดชะงักลงในปี พ.ศ.2475 เมื่อเกิดเหตุการณ์เปลี่ยนแปลง
การปกครอง พบว่าการแปรท านองของเครื่องดนตรีต่าง ๆ ล้วนเกิดบนพ้ืนฐานของลูกฆ้องซึ่งบรรเลง
บนทางฆ้องและบรรจบกันที่ลูกตกในห้องที่ 4 และห้องที่ 8 ของหน้าทับการศึกษาโน้ตเพลงฉบับเต็ม
ของวงปี่พาทย์นี้ ช่วยให้ผู้ประพันธ์ได้เค้าลางของลีลาการแปรท านองด้วยเครื่องดนตรีไทยประเภท 
ต่าง ๆ และเมื่อสังเกตทางที่บรรเลงด้วยฆ้องวงใหญ่อันเปรียบเสมือนเสาหลักของวงปี่พาทย์ พบว่าเมื่อ 
นักดนตรีบรรเลงโน้ตพร้อมกันทั้งสองมือจะปรากฏเสียงขั้นคู่ 4 และขั้นคู่ 8 เป็นส่วนใหญ่ ในการท า 
เรียบเรียงเสียงวงดนตรี (orchestration) ย่อมเกิดช่วงคู่ 8 ขึ้นโดยธรรมชาติ ดังนั้นผู้ประพันธ์จึง
พัฒนาแนวท านองและการประสานเสียงจากขั้นคู่ 4 เป็นหลัก ซึ่งสามารถพบซ่อนอยู่ในบทเพลง
ประสานดุริยะส าเนียงทั้ง 4 ท่อน 
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ตัวอย่าง 3.2 โน้ตเพลงฉบบัเต็มของวงปี่พาทย์ 
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หน่วยจังหวะย่อยเอก (rhythmic motif) ที่ใช้ประกอบการพัฒนาท านองบทประพันธ์เพลง
ประสานดุริยะส าเนียงได้รับมาจากหน้าทับปรบไก่ โดยเฉพาะท านองที่บรรเลงในชั้นของเสียงที่ท า
หน้าที่เป็นฉากหลัง  

 

 

 

ตัวอย่าง 3.3 หน้าทับปรบไก่ 
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3.2 อรรถาธิบายบทประพันธ์เพลง 

ประสานดุริยะส าเนียง กระบวนที่ 1 

บทประพันธ์เพลงประสานดุริยะส าเนียงกระบวนที่ 1 นี้มีชื่อว่า “ขลุ่ยปี่เคล้าเล่าดนตรี” 
ผู้ประพันธ์ต้องการสื่อถึงแนวคิดการพัฒนาท านองที่ได้รับแรงบันดาลใจจากเครื่องเป่าของดนตรีไทย 
ได้แก่ ขลุ่ย และ ปี่  

การแปรท านองในการบรรเลงเครื่องเป่าของดนตรีไทย ประกอบด้วยโน้ตประดับลีลาประณีต
อ่อนช้อย บางครั้งรวดเร็วฉูดฉาด ถือเป็นอัตลักษณ์เฉพาะทางบรรเลงของเครื่องดนตรีชนิดนี้ จาก
ประสบการณ์ที่ผู้ประพันธ์ทดลองฝึกบรรเลงขลุ่ยเพียงออ พบว่าขณะที่ทดลองฝึกบรรเลงการ 
แปรท านองมักมีการบรรเลงโหนเสียงขึ้นไปในช่วงโน้ตเสียงสูงก่อนที่จะเกลากลับเข้ามาหาโน้ต
เป้าหมาย (target note) ที่ผู้ประพันธ์ตั้งใจไว้ล่วงหน้า จึงได้น าประสบการณ์จากการฝึกบรรเลงขลุ่ย
เพียงออมาเป็นแรงบันดาลใจในการพัฒนาแนวท านองหลักของบทประพันธ์ นอกจากนี้ผู้ประพันธ์
ศึกษาพบข้อมูลซึ่งเป็นตัวอย่างบันทึกโน้ตทางบรรเลงขลุ่ยและปี่จากหนังสือ The Tradition Music 
of Thailand โดยเดวิด มอร์ตัน ดังแสดงในตัวอย่างที่ 3.4 จึงได้ศึกษาเพ่ือน ามาเป็นวัตถุดิบในการ
พัฒนาแนวท านองหลักของบทประพันธ์กระบวนที่ 1 

 

ตัวอย่าง 3.4 ลักษณะการแปรท านองของขลุ่ย 
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เมื่อเปรียบเทียบการแปรท านองของปี่กับฆ้องวงใหญ่ซึ่งเป็นเครื่องดนตรีที่มักได้รับหน้าที่ให้
บรรเลงเพื่อรักษาแนวท านองหลักเอาไว้ พบว่าศิลปินจะแปรท านองโดยรักษาเค้าโครงของท านองหลัก
ที่เกิดจากลูกตกซึ่งบรรเลงโดยฆ้องวงใหญ่เอาไว้ และในบางครั้งจะรักษาโน้ตส าคัญไว้ที่จังหวะตกหรือ
ที่โน้ตตัวสุดท้ายของวรรคหรือห้องเพลงดังแสดงในตัวอย่างต่อไปนี้ 

 

ตัวอย่าง 3.5 การแปรท านองของปี่เมือ่เทียบกับฆ้องวงใหญ ่

 

การบรรเลงทางปี่และขลุ่ยที่นับว่าเป็นอัตลักษณ์ของเครื่องดนตรีประเภทนี้อีกประการคือ 
กลวิธีการแปรท านองในลักษณะเลียนเสียงการขับร้อง ดังแสดงในตัวอย่าง 3.6 

 

ตัวอย่าง 3.6 การแปรท านองของปี่ในลักษณะเลียนเสียงการขบัร้อง 

 

จากข้อมูลที่ได้ศึกษาท าให้ผู้ประพันธ์เกิดแรงบันดาลใจในการพัฒนาแนวท านองของบท
ประพันธ์ให้มีลีลาคล้ายคลึงกับลักษณะการแปรท านองของเครื่องเป่าของดนตรีไทย 
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แนวคิดการสร้างเสียงประสาน 

ผู้ประพันธ์ต้องการทดลองประพันธ์กระบวนที่ 1 ในแบบสังคีตลักษณ์รูปอิสระ ซึ่งเป็น 
สังคีตลักษณ์ชนิดเดียวกับที่พบในดนตรีไทย ที่มีการด าเนินท านองตั้งแต่ต้นจนจบเพลงโดยไม่มีการ
ย้อนท่อนเพลง  ทั้งนี้ผู้ประพันธ์ได้ทดลองพัฒนาหน่วยท านองย่อยเอกหลายท านองน าเสนอต่อเนื่อง
ในช่วงต่าง ๆ ของบทเพลงโดยน าแนวคิดที่ได้จากการศึกษาบทเพลง Spiral 1 มาเป็นหลักคิดในการ
พัฒนาท านองที่น าเสนอใหม่ การน าวัตถุดิบทางดนตรีที่ได้น าเสนอไปก่อนหน้ามาพัฒนาผสมผสาน
การน าเสนอท านองใหม่นี้ท าให้เกิดการยึดโยงท่วงท านองในแต่ละช่วงของบทเพลงให้มีความเป็น
เอกภาพ นอกจากนี้การพัฒนาท านองในกระบวนที่ 1 ยังเป็นไปตามลูกตกที่น ามาจากเพลงโหมโรง
ไอยเรศท่อนที่ 1 โดยมีความยาวของห้องเพลงที่คงตามความยาวของหน้าทับปรบไก่ 

 

ตัวอย่าง 3.7 ลูกตกเพลงโหมโรงไอยเรศ ท่อนที่ 1 

 

วิเคราะห์บทประพันธ์เพลงประสานดุริยะส าเนียง กระบวนที่ 1 

บทประพันธ์เพลงกระบวนที่ 1 “ขลุ่ยปี่เคล้าเล่าดนตรี” นี้ผสมผสานอัตลักษณ์การแปร
ท านองของฆ้องวงใหญ่ไว้ที่เสียงประสานด้วย โดยมีจุดประสงค์เพ่ือให้บทประพันธ์ทั้ง 4 กระบวนมี
ความเป็นหนึ่งเดียวกัน นอกจากนั้นยังสอดแทรกหน่วยท านองย่อยรองจากท านองหลักของเพลงโหม
โรงไอยเรศ ทั้งนี้บทประพันธ์กระบวนที่ 1 เป็นบทเพลงกระบวนเดียวของบทประพันธ์เพลงประสาน
ดุริยะส าเนียง ที่ผู้ประพันธ์น าเค้าโครงท านองมาจากบทเพลงโหมโรงไอยเรศ 

 

ห้องท่ี 1 – 24 

เริ่มต้นบทประพันธ์เพลงด้วยศูนย์กลางเสียง E ทอดยาว ขึ้นต้นด้วยท านองที่พัฒนาหน่วย
ย่อยเอกมาจากอัตลักษณ์ที่พบในการบรรเลงทางฆ้อง น าเสนอการเคลื่อนท านองด้วยขั้นคู่ 5 ในแนว
เครื่องเป่าลมไม้บรรเลงด้วยกลวิธีการล้อโดยเริ่มจากห้องที่ 8 ไปจนถึงห้องที่ 24  
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ตัวอย่าง 3.8 หน่วยท านองย่อยเอกที่พฒันามาจากอัตลักษณข์องทางฆ้อง 

 

ตัวอย่าง 3.8 แสดงท านองที่พัฒนาจากหน่วยย่อยเอกซึ่งผู้ประพันธ์ได้รับแรงบันดาลใจจาก
ลักษณะการบรรเลงท านองของฆ้องวงใหญ่ ก าหนดให้บรรเลงด้วยกลวิธีการล้อระหว่างคลาริเน็ต ฟลูต 
และแซกโซโฟน 

ห้องท่ี 25 - 60 

ท านองในช่วงนี้มีกลวิธีการขัดเกิดเป็นการล้อและการขัดระหว่างท านองแสดงให้เห็นเป็นครั้ง
แรกด้วยการบรรเลงท านองล้อที่โอโบและคลาริเน็ตตามด้วยท านองขัดบรรเลงโดยปิกโคโลและฟลูต 
เริ่มที่ห้องเพลงแรกของช่วงซ้อม B  การเดินท านองในช่วงนี้เป็นการพัฒนาแนวคิดมาจากการด าเนิน
ท านองในช่วงซ้อม A ที่มีการไล่เรียงตัวโน้ตในทิศทางขึ้นและลงสลับกัน แสดงในตัวอย่าง 3.9 และ 
3.10 ลักษณะการล้อและการขัดส่งท้ายการบรรเลงท านองล้อด้วย ปิกโคโล ฟลูต ไวบราโฟน และ
ท านองขัดด้วย ทรัมเป็ต บาริโทนแซกโซโฟน บาสซูน และดับเบิ้ลเบส ที่ห้อง 42 

 

ตัวอย่าง 3.9 การล้อและการขัดท านองที่ห้อง 25 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

47 

 

ตัวอย่าง 3.10 การด าเนินท านองในชว่งซ้อม A 

 

 

ตัวอย่าง 3.11 การล้อและการขัดท านองที่ห้อง 42 

 

อัตลักษณ์ที่โดดเด่นอีกประการของการบรรเลงเครื่องเป่าในดนตรีไทยคือการบรรเลงประโยค
เพลงที่มีความยาวมากด้วยกลวิธีระบายลม ผู้ประพันธ์ได้ใช้แนวคิดการบรรเลงด้วยกลวิธีระบายลมนี้
มาพัฒนาแนวท านองที่มีการเชื่อมต่อประโยคเพลงที่มีความยาวต่อเนื่องเป็นพิเศษ ก าหนดให้บรรเลง
ด้วย โอโบ คลาริเน็ต และบาสซูน เพ่ือแสดงอัตลักษณ์เฉพาะการบรรเลงเครื่องเป่าในข้อนี้ ดังแสดงใน
ตัวอย่าง 3.12 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

48 

 

 

ตัวอย่าง 3.12 การสร้างท านองที่มปีระโยคเพลงยาวเป็นพิเศษ 

 

แนวคิดการพัฒนาท านองที่รับอิทธิพลงจากหน่วยจังหวะย่อยเอกของหน้าทับปรบไก่สามารถ
พบได้จากแนวทรอมโบนที่ห้อง 35 ดังแสดงในตัวอย่าง 3.13 

 
ตัวอย่าง 3.13 การสร้างท านองจากลกัษณะจังหวะหน้าทบั 

 

ห้องท่ี 61 – 83 

การพัฒนาท านองหลักในช่วงนี้มีการใช้กลวิธีการโยนหรือการเล่นซ้ าโน้ตเพ่ือย้ าเสียง ซึ่งเป็น
กลวิธีหนึ่งในการบรรเลงเครื่องเป่าของดนตรีไทย นอกจากนี้ยังใช้การประสานเสียงด้วยกลุ่มโน้ต  
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สามตัว (triad) ผู้ประพันธ์ได้รับแรงบันดาลใจมาจากการทดลองน าเสียงปี่ชวาที่ท าการบันทึกมา
ตรวจสอบด้วยส่วนชุดค าสั่ง (software) คอมพิวเตอร์ที่สามารถตรวจวัดความถ่ีเสียงและเปรียบเทียบ
ระดับตัวโน้ตได้ พบว่าเมื่อนักดนตรีบรรเลงปี่ชวาเสียงใด ๆ อนุกรมเสียงหลอก (harmonic series) ที่
พบจะเท่ากับตัวโน้ตที่นักดนตรีบรรเลง ทบด้วยขั้นคู่ 8 ที่อยู่ต่ ากว่า พร้อมกับขั้นคู่ 3 เมเจอร์ ขั้นคู่ 5 
เพอร์เฟค และข้ันคู่ 8 ที่อยู่เหนือตัวโน้ตนั้น เมื่อน ามาจับเรียงกันแล้วจะได้กลุ่มโน้ตสามตัว (triad) จึง
ได้น าแนวคิดนี้มาพัฒนาเสียงประสานเป็นครั้งแรกในท่อนเพลงนี้ เริ่มจากห้องเพลงที่ 62  

 
ตัวอย่าง 3.14 กลวธิีการโยนควบคู่การประสานเสยีงด้วยกลุ่มโน้ตสามตัว 

 

การพัฒนาท านองด้วยกลวิธีหลากโมดสามารถสังเหตุเห็นได้ชัดเจนที่ห้อง 61 ของบทเพลง มี
การพัฒนาแนวท านองด้วยกลวิธีการล้อและการขัด มีการประสานเสียงประโยคท านองด้วยโน้ตที่เป็น
สมาชิกของโมดต่าง ๆ ดังนี้ 

ห้อง 61 จังหวะที่ 2 และห้อง 62 จังหวะที่ 1 ใช้บันไดเสียง Bb โฮลโทน 

ห้อง 61 จังหวะที่ 4 และห้อง 62 จังหวะที่ 2-3 ใช้บันไดเสียง Bb ซุปเปอร์โลเครียน 

ห้อง 61 จังหวะที่ 3-4 ใช้บันไดเสียง Bb มิกโซลิเดียน  
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ตัวอย่าง 3.15 การพัฒนาท านองและประสานเสียงด้วยกลวิธีหลากโมด 
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ตัวอย่าง 3.16 แสดงแนวคิดของผู้ประพันธ์ที่ได้ทดลองพัฒนาท านองหลักด้วยการใช้โน้ตพิง 
(appoggiatura) ซึ่งเป็นที่นิยมในการสร้างท านองส าหรับดนตรีแจ๊ส โดยก าหนดโน้ตเป้าหมายจาก
บันไดเสียง Eb เมเจอร์ ซึ่งเป็นศูนย์กลางเสียงที่ก าหนดไว้ตามลูกตกซึ่งได้มาจากเพลงโหมโรงไอยเรศ 

 

ตัวอย่าง 3.16 ท านองที่พัฒนาจากการใช้โน้ตพิง 

 

ห้องท่ี 84 – 92  

การแปรท านองอันประณีตอ่อนหวานตามอัตลักษณ์ของการบรรเลงขลุ่ยได้รับการพัฒนาขึ้น
ในช่วงนี้ เป็นตอนสั้น ๆ เพ่ือเป็นข่วงเชื่อมส่งเข้าหาจุดสูงสุด (climax) ของเพลงในห้องที่ 93 แนว
ท านองหลักท่ีพัฒนาขึ้นบรรเลงโดยโอโบและคลาริเน็ต 

 
ตัวอย่าง 3.17 ท านองที่พัฒนาโดยรบัแรงบันดาลใจจากอัตลักษณ์ของการบรรเลงขลุย่ 
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ห้อง 93 – 112 

จุดสูงสุดของเพลงเกิดขึ้นในช่วงนี้และมีการสร้างหน่วยท านองย่อยเอกใหม่ด้วยกลุ่มโน้ต  
สามพยางค์ และกลุ่มโน้ตที่ประกอบด้วยโน้ตสามตัวเพ่ือเชื่อมต่อไปยังท่อนจบของเพลงอย่างมี
เอกภาพ 

 
ตัวอย่าง 3.18 หน่วยท านองที่พัฒนาจากกลุ่มโน้ตสามพยางค์ ห้อง 97 – 99 

 

ห้อง 113 – 141 

ผู้ประพันธ์ก าหนดให้ท่อนจบของเพลงในกระบวนที่ 1 รับแนวคิดการพัฒนาท านองจากกลุ่ม
โน้ตสามพยางค์ที่ได้รับการพัฒนาขึ้นในช่วงห้องที่ 84 มาเป็นแกนหลักของเสียงประสาน โดยเริ่มจาก
การกระจายหน่วยท านองย่อยเอกท าการบรรเลงในศูนย์กลางเสียง D เมเจอร์ โดยในช่วงแรก
ผู้ประพันธ์ได้ท าการซ้อนชั้นเสียงจ านวน 3 แนว ในลักษณะการกรอตามกลวิธีซึ่งเป็นหนึ่งในอัตลักษณ์
ของการประพันธ์ท านองเพลงไทย 
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ประสานดุริยะส าเนียง กระบวนที่ 2  

แนวคิดการสร้างท านอง 

บทประพันธ์เพลงกระบวนที่ 2 “พาทย์ตีระนาดฆ้อง” ผู้ประพันธ์น าเสนอแนวคิดการพัฒนา
ท านองที่ได้รับแรงบันดาลใจจากเครื่องเคาะของดนตรีไทย ได้แก่ ระนาด และ ฆ้องวง 

ลักษณะการแปรท านองที่ใช้ในการบรรเลงโน้ตเครื่องเคาะของดนตรีไทยที่ผู้ประพันธ์ใช้เป็น
วัตถุดิบในการพัฒนาท านองแบ่งเป็น 2 ประเภท คือ แนวท านองที่ได้รับแรงบันดาลใจจากทางระนาด 
และแรงบันดาลใจที่ได้รับจากทางฆ้อง ระนาดและฆ้องเป็นเครื่องตีดังนั้นจึงมีลักษณะเสียงสั้น 
ผู้ประพันธ์จึงใช้กลวิธีการรัวลิ้น (flutter tonguing) และการพรมนิ้ว (trill) เป็นกลวิธีส าคัญในการ
บรรเลงโน้ตที่มีลักษณะเสียงยาว นอกจากนี้ผู้ประพันธ์สังเกตพบว่าระนาดเป็นเครื่องดนตรีที่นิยม
บรรเลงด้วยความเร็ว ร้อยเอกสมนึก แสงอรุณ ได้แนะน าผู้ประพันธ์ถึงกลวิธีการบรรเลงระนาดที่
ส าคัญ ได้แก่ กลวิธีการกรอ การเก็บ การสะบัด การรัว การกวาด และการขยี้ เป็นกลวิธีส าคัญในการ
บรรเลง  

การกรอ คือ การบรรเลงโน้ตห่างกันเป็นขั้นคู่สลับเสียงสูง-ต่ าด้วยความรวดเร็ว เพ่ือยืดเสียง
ให้ยาวขึ้น ด้วยเพราะระนาดเป็นเครื่องตีที่มีเสียงสั้น 

การเก็บ คือ การบรรเลงท านองโดยมีระยะเสียงสูงต่ าห่างกันเป็นขั้นคู่ 8 ด้วยโน้ตที่มีความ
ต่อเนื่องกัน เช่น บรรเลงท านองต่อเนื่องด้วยโน้ตเขบ็ต 1 ชั้นโดยไม่มีตัวหยุดคั่นกลางประโยคเพลง 

การสะบัด คือ การบรรเลงโน้ตสามพยางค์ด้วยความรวดเร็วโดยมีการซ้ าสองเสียงแรกก่อน
เคลื่อนที่ลงเป็นขั้นคู่ 2 ทั้งนี้ทิศทางการเคลื่อนแนวท านองสามารถกระท าเป็นทิศทางการเคลื่อนที่ข้ึน
หรือลงก็ได้ เรียกว่าการสะบัดเรียงสองเสียง แต่หากบรรเลงโน้ตสามพยางค์เคลื่อนที่ขึ้นหรือลงด้วย
ความรวดเร็วโดยไม่ซ้ าโน้ตเรียกว่า สะบัดเรียงสามเสียง การสะบัดเช่นนี้หากโน้ตตัวสุดท้ายกระโดด
เป็นขั้นคู่ 3 เรียกว่าสะบัดข้ามเสียง 

การรัว คือ การบรรเลงโน้ตเสียงเดียวกันซ้ า ๆ ด้วยความรวดเร็วเพ่ือให้ได้เสียงที่ยืดยาวขึ้น
เนื่องจากระนาดเป็นเครื่องดนตรีที่มีเสียงสั้น การรัวนี้อาจบรรเลงสองตัวโน้ตสลับกันก็ได้ 

การกวาด คือ การรูดเสียง (glissando) โดยการเคลื่อนที่จากเสียงหนึ่งไปยังอีกเสียงหนึ่งด้วย
ความรวดเร็ว 

การขยี้ คือ การบรรเลงโดยเพ่ิมความเร็วจากการเก็บขึ้นอีก 1 เท่าตัว 
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แนวคดิการสร้างเสียงประสาน 

ผู้ประพันธ์ต้องการสร้างบรรยากาศที่ผ่อนคลายให้กับบทประพันธ์เพลงกระบวนที่ 2 สลับการ
เคลื่อนที่ของแนวท านองอย่างรวดเร็ว ซึ่งเป็นการสะท้อนอัตลักษณ์เฉพาะทางการบรรเลงท านองของ
ระนาดเอก จึงได้เลือกใช้กลวิธีดนตรีเสี่ยงทาย (chance music) เพ่ือเปิดโอกาสให้เนื้อหาดนตรีได้
ด าเนินไปอย่างอิสระภายใต้เงื่อนไขที่ผู้ประพันธ์ก าหนดในช่วงแรกของ “พาทย์ตีระนาดฆ้อง” ทั้งนี้
ผู้ประพันธ์ได้น ากลวิธีการใช้โน้ตกล่อง (box notation) มาประยุกต์ใช้กับบทประพันธ์เพลงเพ่ือให้
บรรลุวัตถุประสงค์ดังกล่าวไว้ข้างต้น 

สังคีตลักษณ์ของบทประพันธ์ในกระบวนที่ 2 นี้มีรูปแบบเป็นสังคีตลักษณ์สองตอน น าเสนอ
ท่อนเพลงในรูปแบบ A B A B และใช้ศูนย์กลางเสียงตามลูกตกของเพลงโหมโรงไอยเรศท่อนที่ 2 

 

ตัวอย่าง 3.19 ลูกตกเพลงโหมโรงไอยเรศ กระบวนที่ 2 

 

วิเคราะห์บทประพันธ์เพลงประสานดุริยะส าเนียง กระบวนที่ 2 

ท่อน A1  

ห้องท่ี 1 

ผู้ประพันธ์ก าหนดให้ท านองหลักในช่วงนี้มีลักษณะคล้ายคลึงกับทางฆ้อง บรรเลงด้วย 
ไซโลโฟนและไวบราโฟน ในช่วงแรกของบทเพลงกระบวนที่ 2 นี้ นักดนตรีมีอิสระในการบรรเลงด้วย
การใช้โน้ตกล่องเป็นตัวก าหนดเงื่อนไขความเร็วในการบรรเลงประโยคเพลง ซึ่งก าหนดไว้ 2 รูปแบบ
ด้วยความเร็วที่ต่างกัน ผู้ประพันธ์ก าหนดให้ไซโลโฟนบรรเลงด้วยความเร็ว 108 จังหวะต่อนาที และ
ก าหนดให้ไวบราโฟนบรรเลงด้วยความเร็ว 74 จังหวะต่อนาทีโดยประมาณ ใช้เวลาบรรเลงตอน A 
ทั้งสิ้น 30 วินาที 

ท่อน B1 

ห้องท่ี 2 - 54 

แนวท านองหลักเริ่มพัฒนามาจากหน่วยท านองย่อยเอกสอดประสานด้วยลีลาการล้อและการ
ขัด เริ่มจากไซโลโฟนบรรเลงท านองหลักที่ได้รับแรงบันดาลใจจากอัตลักษณการบรรเลงระนาดและมา
ริมบาบรรเลงท านองที่ได้รับแรงบันดาลใจจากการบรรเลงฆ้องวงใหญ่ 
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ตัวอย่าง 3.20 แนวท านองหลักในท่อนที่ 2 

 

จากนั้นฮอร์นบรรเลงท านองในลักษณะยืดยาวในห้องที่ 5 ตามด้วยทรอมโบนในห้องที่ 10 

 
ตัวอย่าง 3.21 ฮอร์นบรรเลงท านองในห้องที่ 5 

 

ผู้ประพันธ์น าแนวท านองหลักที่บรรเลงด้วยไซโลโฟนกลับมาใช้อีกครั้ง ด้วยกลวิธีเล่น 
ถอยหลัง (retrograde) ด้วยโอโบที่ห้อง 5 โดยทดเสียงให้มาบรรเลงในศูนย์กลางเสียง C ซึ่งเป็น
ศูนย์กลางเสียงตามลูกตกของเพลงโหมโรงไอยเรศในท่อนนี้ 

 

ตัวอย่าง 3.22 ท านองที่พัฒนาด้วยกลวิธีเล่นถอยหลัง 

 

เนื่องจากเครื่องดนตรีที่มีช่วงเสียงในย่านเสียงสูงอย่างปิกโคโลและฟลูตสามารถบรรเลงด้วย
กลวิธีการรัวลิ้นพร้อมกับกลวิธีการรูดเสียงได้ ผู้ประพันธ์จึงทดลองพัฒนาท านองเพ่ือเลียนเสียงกลวิธี
การกวาดที่พบได้ในเครื่องตีของดนตรีไทย ซึ่งปรากฏเป็นครั้งแรกในห้องที่ 8 และมีการน ามาปรับใช้
กับแนวท านองที่พัฒนาขึ้นภายหลังอีกในช่วงท้ายของบทประพันธ์ 
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ตัวอย่าง 3.23 การเลียนเสยีงกลวิธีการกวาด 

 

ห้องท่ี 55 - 74 

ผู้ประพันธ์ได้รับแรงบันดาลใจในการพัฒนาแนวท านองหลักที่ 2 จากการฟังช่วงขึ้นต้นเพลง
เดี่ยวระนาดเอก ซึ่งผู้บรรเลงมักใช้กลวิธีการขยี้สร้างความรู้สึกดุดัน เร้าใจ ผู้ประพันธ์จึงได้พัฒนาแนว
ท านองโดยได้รับแรงบันดาลใจจากกลวิธีดังกล่าว โดยก าหนดให้มีการโต้ตอบกับแนวท านองย่อยที่ 2 
ซึ่งพัฒนาขึ้นจากบันไดเสียง E เพนตาโทนิก 

 

ตัวอย่าง 3.24 แนวท านองหลักที ่2 พฒันาจากกลวิธีการกวาด 

 

 
ตัวอย่าง 3.25 แนวท านองย่อยที ่2 
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ท่อน A2 

ห้องท่ี 75 – 82 

กลวิธีการใช้โน้ตกล่องได้รับการน าเสนออีกครั้ง โดยเปลี่ยนการบรรเลงท านองหลักมาไว้ที่
ฟลูตและคลาริเน็ต กลวิธีดนตรีเสี่ยงทายในท่อนนี้มีความยาวทั้งสิ้น 45 วินาที ก าหนดให้ไวบราโฟน
บรรเลงแนวท านองย่อยที่มีการเคลื่อนไหวเป็นรูปแบบซ้ าอย่างต่อเนื่อง ค่อย ๆ ลดความเร็วและความ
เข้มเสียงลง พร้อม ๆ กับฟลูตและคลาริเน็ตที่บรรเลงท านองหลักก็ลงความเร็วและความเข้มเสียงลง
ตามแนวท านองย่อยเช่นกัน ส่งผลให้เกิดความรู้สึกว่างเปล่าและผ่อนคลายก่อนที่แนวท านองทั้งสอง
จะค่อย ๆ เร่งความเร็วและความเข้มเสียงในการบรรเลงกลับมาอีกครั้งเพ่ือส่งเข้าท่อน B2 

ท่อน B2  

ห้องท่ี 83 – 181 

ท านองหลักในช่วงซ้อม B และ C ระหว่างห้องที่ 25 ถึง 74 ได้ถูกน ากลับมาอีกครั้งในท่อน
สุดท้ายของกระบวน ผู้ประพันธ์อาศัยการย่อยท านองที่น าเสนอในช่วงต้นของบทเพลงมาเป็นวัตถุดิบ
เพ่ือพัฒนาแนวท านองใหม่ ช่วงท้ายของบทเพลงมีการเร่งอัตราความเร็วขึ้นและเปลี่ยนอัตราจังหวะ
สลับไปมา พร้อมกับท่วงท านองที่พัฒนาโดยใช้กลวิธีการบรรเลงระนาดเป็นพื้นฐานส าคัญ 

 

ประสานดุริยะส าเนียง กระบวนที่ 3  

แนวคิดการสร้างท านอง 

บทประพันธ์เพลงประสานดุริยะส าเนียงกระบวนที่  3 “เรียงประดับหน้าทับกลอง” 
ผู้ประพันธ์ต้องการน าเสนอแนวคิดการพัฒนาท านองที่ได้รับแรงบันดาลใจจากหน้าทับของดนตรีไทย 
ได้แก่ หน้าทับปรบไก่ 

ผู้ประพันธ์ทดลองสร้างแนวท านองในกระบวนที่ 3 ตามจินตนาการโดยอิสระ ไม่ผูกพันธ์ยึด
ติดกับบริบทของอัตลักษณ์ดนตรีไทย โดยการพัฒนาท านองหลักและท านองสอดประสานที่ยึดโยง
ทฤษฎีดนตรีไทยไว้เพียงลักษณะจังหวะของหน้าทับปรบไก่เท่านั้น จึงถือได้ว่าท่วงท านองที่เกิดขึ้นใน
กระบวนที่ 3 นี้ มาจากความเป็นตัวตนและประสบการณ์การประพันธ์ท านองดนตรีแจ๊สของ
ผู้ประพันธ์ ที่ปรับลีลาให้เข้ากับบริบทของบทประพันธ์ประสานดุริยะส าเนียง 
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แนวคิดการสร้างเสียงประสาน 

ลักษณะเสียงประสานในบทประพันธ์เพลงกระบวนที่ 3 นี้ ได้รับอิทธิพลมาจากการประสาน
เสียงเครื่องเป่าส าหรับวงบิ๊กแบนด์ในวัฒนธรรมดนตรีแจ๊ส ผู้ประพันธ์มีความประสงค์ที่จะประพันธ์
เพลงบทนี้ให้มีลักษณะของบทบรรเลงประชันระหว่างเครื่องท านองและเครื่องตี (percussion) ใน
ขณะเดียวกันก็ได้รับอิทธิพลจากแนวคิดการสร้างท านองในลักษณะเดี่ยวตามที่อาจารย์พิชิต ชัยเสรี ได้
ให้แนวทางไว้ หากแต่บทประพันธ์บทนี้มุ่งความส าคัญไปที่เครื่องตีเท่านั้น  

ลักษณะสังคีตลักษณ์ในบทประพันธ์เพลงท่อนนี้ได้รับแรงบันดาลใจจากสังคีตลักษณ์โซนาตา 
น าเสนอในรูปแบบ ตอนน าเสนอ ตอนพัฒนา ตอนเดี่ยวเครื่องตี และตอนสรุป โดยวางแผนการ
น าเสนอท่อนจ าแนกตามการเกิดข้ึนของหน่วยท านองย่อยเอกใหม่ดังนี้  

ตอนน าเสนอ ประกอบด้วยท่อนแนะน า ท่อน A ท่อนเดี่ยวเครื่องตี  

ตอนพัฒนา ประกอบด้วยท่อน A B A B ช่วงเชื่อม C เดี่ยวเครื่องตี D และท่อนเดี่ยวเครื่องตี
ขนาดใหญ ่

ตอนสรุป ประกอบด้วยท่อน A B  

บทประพันธ์เพลงกระบวนที่ 3 เรียงประดับหน้าทับกลอง ใช้ศูนย์กลางเสียงตามลูกตกของ
เพลงโหมโรงไอยเรศท่อนที่ 3 

 

 

ตัวอย่าง 3.26 ลูกตกเพลงโหมโรงไอยเรศ ท่อนที่ 3 

 

วิเคราะห์บทประพันธ์เพลงประสานดุริยะส าเนียง กระบวนที่ 3 

ตอนน าเสนอ 

ห้องท่ี 1 – 30 

ช่วงน าเข้าเพลงมีลีลาที่รวดเร็วอย่างวงโยธวาทิต ตามด้วยการเปลี่ยนมาบรรเลงท านองหลัก
ในจังหวะช้าแสดงในตัวอย่างที่ 3.27 ผู้ประพันธ์ออกแบบให้มีการซ้อนชั้นเสียง 3 แนว โดยท านองใน
ช่วงแรกนี้ผู้ประพันธ์ใช้จินตนาการสร้างท านองให้แสดงออกถึงอารมณ์แบบดนตรีไทย โดยมิได้อิง
กับอัตลักษณ์ของเครื่องดนตรีประเภทใดประเภทหนึ่งเป็นหลัก  
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ตัวอย่าง 3.27 ประโยคท านองแรกของประสานดรุิยะส าเนียง กระบวนที่ 3 

 

 การบรรเลงท านองตามตัวอย่างที่ 3.27 เป็นไปโดยมีท านองรองที่พัฒนาจากลักษณะจังหวะ
ของหน้าทับปรบไก่ ซึ่งบรรเลงด้วยไวบราโฟน และมาริมบา แสดงในตัวอย่าง 3.28 

 

ตัวอย่าง 3.28 ท านองรองที่พัฒนาจากลักษณะจังหวะหน้าทบัปรบไก่ 

 

 
ตัวอย่าง 3.29 การซ้อนชั้นเสียง 3 แนว ในตอนน าเสนอ 
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ตอนพัฒนา 

ห้องท่ี 31 – 85 

จังหวะถูกเปลี่ยนให้เร็วขึ้นอีกครั้งเพ่ือเปลี่ยนอารมณ์ของผู้ฟังอย่างกะทันหัน หน่วยย่อยเอก  
ที่ 2 ได้รับการพัฒนาในช่วงนี้ประกอบด้วยตัวโน้ต G A B A G ซึ่งถูกบรรเลงซ้ าโดยการทดเสียงใน 
โมดต่าง ๆ ส่วนแนวท านองที่ชั้นของเสียงอ่ืน ๆ ล้วนพัฒนาขึ้นจากหน่วยจังหวะย่อยของหน้าทับ  
ปรบไก่ 

 
ตัวอย่าง 3.30 หน่วยย่อยเอกที่ 2 ปรากฎที่ห้อง 31 

 

ในห้องที่ 39 ประโยคท านองแรกของกระบวนที่ 3 ถูกน ากลับมาอีกครั้งเพียงสั้น ๆ การ
พัฒนาท านองหลักในห้องที่ 39  – 56 นี้มีความแตกต่างจากการพัฒนาท านองในช่วงอ่ืน ๆ ของเพลง 
กล่าวคือผู้ประพันธ์ได้ทดลองวางแผนการเปลี่ยนคอร์ด (chord change) ให้สัมพันธ์กับการใช้โน้ตตัว
ที่ 4 และ 7 ของบันไดเสียงที่น ามาใช้ร่วมกับคอร์ดนั้น ๆ ซึ่งทิศทางการเปลี่ยนคอร์ดเป็นไปตามที่ 
พระเจนดุริยางค์ได้แนะน าไว้ในหนังสือ Thai Music กล่าวคือ เมื่อแนวท านองใช้โน้ตตัวที่ 4 ของบันได
เสียงที่น ามาใช้สร้างคอร์ด ให้ถือว่าเป็นการแนะน าให้ติดตามด้วยคอร์ดที่ใช้โน้ตนั้นเป็นโทนิก และเมื่อ
แนวท านองใช้โน้ตตัวที่ 7 ของบันไดเสียง ให้ถือว่าเป็นการแนะน าให้ติดตามด้วยคอร์ดที่เป็นโดมินันท์
ของคอร์ดเดิม 
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ตัวอย่าง 3.31 การสร้างท านองให้สัมพันธ์กับการเปลีย่นคอร์ด 

 

การประสานเสียงแนวท านองในห้องที่ 56 ผู้ประพันธ์ได้ทดลองใช้โน้ตที่หน่วยจังหวะและการ
ประสานเสียงตามอย่างที่นิยมกระท าในวงบิ๊กแบนด์ เพ่ือเป็นการเพ่ิมสีสันให้กับบทเพลง 

 

ตัวอย่าง 3.32 การพัฒนาท านองโดยใช้หน่วยจังหวะและการประสานเสยีงอย่างวงบิ๊กแบนด์ 

 

ห้องท่ี 86 -139 

ห้องที่  86 มีการน าท านองในช่วงท้ายของตอน B มาพัฒนาในลักษณะของการกลับ 
ทิศทางการเคลื่อนที่ตัวโน้ต เสียงประสานมีความเบาบางกว่าตอนก่อนหน้าและมีการใช้ท านอง  
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ลากยาวเป็นฉากหลัง ก่อนที่จะพัฒนาแนวท านองให้มีการล้อและการขัดบรรเลงโดยเครื่องเป่าลมไม้
สลับกับกลุ่มเครื่องตีที่เล่นระดับเสียงได้ นอกจากนี้ยังมีการพัฒนาท านองที่ใช้ลีลาเหมือนกลวิ ธีการ
เก็บของระนาดปรากฎขึ้นในท่อนนี้อีกด้วย 

 

 
ตัวอย่าง 3.33 การพัฒนาท านองที่ใชล้ีลาเหมือนกลวิธีการเกบ็ของระนาด 

 

ช่วงเดี่ยว (cadenza) 

ผู้ประพันธ์น าเสนอช่วงเดี่ยวขนาดใหญ่ส าหรับเครื่องตีเพ่ือเปิดโอกาสให้นักเล่นเครื่องตีได้
แสดงความสามารถอย่างเต็มที่ เพ่ิมอรรถรสให้กับบทเพลงและเปิดโอกาสให้ผู้ประพันธ์ได้ทดลอง
หน่วยจังหวะต่าง ๆ ที่พัฒนามาจากหน่วยจังหวะของหน้าทับปรบไก่ในอัตราชั้นต่าง ๆ โดยผู้ประพันธ์
ก าหนดโน้ตช่วงเดี่ยวให้ผู้เล่นเครื่องตีบรรเลง การสร้างสรรค์กระท าโดยเทียบเคียงจ านวนห้องเพลงกับ
อัตราความเร็วของจังหวะ เพ่ือให้ตรงกับระยะเวลาที่ต้องการใช้ในการแสดงแต่ละช่วง แบ่งออกเป็น 3 
ช่วงย่อย คือ ช่วงเดี่ยว มีความยาวประมาณ 120 วินาที ช่วงบรรเลงรูปแบบจังหวะ มีความยาว
ประมาณ 60 วินาที และช่วงส่งกลับเข้าเพลง มีความยาวประมาณ 15 วินาที 

 ท่อนสรุป 

ห้องท่ี 213 – 230  

 ท่อนจบนี้มีความยาวเพียง 17 ห้องเพลง ใช้เวลาบรรเลงประมาณ 20 วินาที บรรเลงโดยการ
น าหน่วยท านองที่พัฒนาขึ้นในตอน A กลับมาใช้อีกครั้ง ก่อนที่จะค่อย ๆ เร่งความเร็วและส่งจบด้วย
การย้ าคอร์ด 
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ประสานดุริยะส าเนียง กระบวนที่ 4  

แนวคิดการสร้างท านอง 

“ร้อยท านองเสียงประพรม” บทประพันธ์เพลงประสานดุริยะส าเนียงกระบวนที่ 4 ผู้ประพันธ์
น าเสนอแนวคิดการพัฒนาท านองที่ได้รับแรงบันดาลใจจากเครื่องสีของดนตรีไทย ได้แก่ ซอด้วง ซออู้ 
และซอสามสาย  

ลักษณะการแปรท านองที่ใช้ในการบรรเลงโน้ตเครื่องสายของดนตรีไทยมีความอ่อนช้อยและ
ประณีตบรรจงยิ่งกว่าแนวท านองของเครื่องเป่า กลวิธีในการบรรเลงเครื่องสาย เช่น ซอด้วง หรือซออู้ 
ประกอบด้วยการพรมเป็นส าคัญ นอกจากนี้ยังมีกลวิธีการสะเดาะและการสะบัดซึ่งหากพิจารณาทิศ
ทางการเคลื่อนแนวท านองพบว่ามีความคล้ายคลึงกับกลวิธีการสะบัดของระนาด ทั้งนี้กลวิธีการพรม
สายซอมีความใกล้เคียงกับกลวิธีการพรมนิ้วของวัฒนธรรมดนตรีตะวันตก ทั้งนี้ผู้ประพันธ์มีโอกาส
ศึกษาการบันทึกเพลงซอสามสายด้วยโน้ตดนตรีสากล ซึ่งเป็นทางบรรเลงโดยศาสตราจารย์พงษ์ศิลป์ 
อรุณรัตน์ และท าการบันทึกโน้ตโดยผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.พิมพ์ชนก สุวรรณธาดา ท าให้ได้ศึกษา
ลักษณะการแปรท านองของซอสามสาย กลวิธีที่ใช้ในการบรรเลง และลักษณะของหน่วยท านองที่ร้อย
เรียงเป็นประโยคเพลง พบว่าลักษณะหน่วยท านองย่อยที่ใช้ในแต่ละเพลงมีความคล้ายคลึงกัน จึงอาจ
อนุมานได้ว่าประโยคเพลงที่พบเป็นลักษณะของอัตลักษณ์ที่พบได้ในการบรรเลงซอสามสาย 
ผู้ประพันธ์ได้ท าการคัดลอกกลุ่มท านองเพ่ือใช้เป็นวัตถุดิบในการประพันธ์ท านองให้กับบทประพันธ์
เพลงประสานดุริยะส าเนียงกระบวนที่ 4 ดังนี้ 
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ตัวอย่าง 3.34 ประโยคท านองจากบันทึกบรรเลงซอสามสายด้วยโน้ตสากล 

 

จากตัวอย่าง 3.34 พบว่าประโยคท านองที่บรรเลงด้วยซอสามสายมีลักษณะการบรรเลงด้วย
กลุ่มโน้ตสามพยางค์และกลุ่มโน้ตหกพยางค์ ผสมกับส่วนโน้ตเขบ็ตเกิดเป็นท านองที่มีลีลาการรวบ
เสียงและเคลื่อนไหวอย่างงดงาม 

แนวคิดการสร้างเสียงประสาน 

ผู้ประพันธ์ทดลองพัฒนาหน่วยท านองย่อยเอกจากขั้นคู่ 4 สอดประสานกลวิธีพัฒนาประโยค
ท านองหลักที่พัฒนาขึ้นจากการศึกษาบันทึกโน้ตเพลงซอสามสาย ลักษณะสังคีตลักษณ์ของบท
ประพันธ์ได้รับอิทธิพลมาจากแนวคิดสังคีตลักษณ์โซนาตารอนโด (sonata-rondo form) กล่าวคือมี
การน าเสนอบทเพลงแบ่งเป็น 3 ตอน คือ ตอนน าเสนอ ตอนพัฒนา และตอนย้อนความ มีการน าเสนอ
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ท่อนเพลงในลักษณะ A B A – C – A B A และใช้ศูนย์กลางเสียงตามลูกตกของเพลงโหมโรงไอยเรศ
ท่อนที่ 4 

 

ตัวอย่าง 3.35 ลูกตกเพลงโหมโรงไอยเรศ ท่อนที่ 4 

 

วิเคราะห์บทประพันธ์เพลงประสานดุริยะส าเนียง กระบวน 4 

ตอนน าเสนอ 

ห้องท่ี 1 – 33 

บทประพันธ์ขึ้นต้นด้วยหน่วยท านองย่อยเอกที่พัฒนาจากขั้นคู่ 4 ในรูปแบบที่แตกต่างไปจาก
บทประพันธ์ทั้ง 3 กระบวนที่ผ่านมา กล่าวคือการพัฒนาแนวท านองโดยใช้ขั้นคู่ 4 ในบทอ่ืน ๆ มีการ
พัฒนาโดยรับแรงบันดาลใจจากทางฆ้องเป็นส าคัญ แต่ในกระบวนที่ 4 นี้ได้พิจารณาถึงความเป็นไปได้
ที่จะพัฒนาแนวท านองโดยใช้ขั้นคู่ 4 ในแง่มุมที่แตกต่างออกไป ผู้ประพันธ์ทดลองพัฒนาหน่วยท านอง
ย่อยเอกโดยน าขั้นคู่ 4 จ านวน 2 ชุด มาทดเสียงอย่างต่อเนื่องกันโดยให้โน้ตตั้งต้นของชุดขั้นคู่ห่างกัน
เป็นขั้นคู่ 2 เกิดเป็นหน่วยท านองหลักและการแปรท านองที่บรรเลงทับซ้อนในลักษณะการล้อ การขัด 
และการเหลื่อม ผู้ประพันธ์เลือกประสานเสียงในช่วงต้นเพลงนี้ด้วยเครื่องดนตรีในกลุ่มเครื่องเป่าลมไม้ 
และเสริมสีสันเสียงด้วยเครื่องตีที่เล่นระดับเสียงได้ 

 

 

ตัวอย่าง 3.36 หน่วยท านองย่อยเอกทีเ่กิดจากขั้นคู่ 4 
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ตัวอย่าง 3.37 ท านองหลักที่พัฒนาจากขั้นคู่ 4 

ทรัมเป็ตบรรเลงโน้ตยาวโดยใช้ที่ซับเสียงในห้องที่ 9 - 11 เพ่ือเลียนคุณภาพเสียงเครื่องสาย
ของดนตรีไทย ตามด้วยการบรรเลงคอร์ดที่ประกอบด้วยขั้นคู่ช่วงแคบในห้องที่ 12 - 23 ช่วยให้เกิด
สีสันเสียงที่คล้ายการดีดสายเปล่าสลับการบรรเลงท านองของจะเข้  

ห้องท่ี 34 - 57 

ผู้ประพันธ์ทดเสียงของลูกตกจากเพลงโหมโรงไอยเรศท่อนที่ 4 ให้ศูนย์กลางเสียงเคลื่อนไป
เป็นขั้นคู่ 5 และพัฒนาท านองให้บรรเลงซ้อนกันขึ้น 2 แนว โดยแนวท านองนี้ได้ใช้หน่วยท านองย่อย
เอกที่พบในบันทึกโน้ตเพลงซอสามสายเป็นวัตถุดิบในการประพันธ์ ผู้ประพันธ์ได้ทดลองน าหน่วย
ท านองย่อยเอกบางส่วนที่พบในเพลงบุหลันลอยเลื่อนและบรรทมไพรมาผนวกเข้ากับแนวท านองที่ได้
พัฒนาขึ้น 

 

ตัวอย่าง 3.37 ท านองที่สร้างจากข้อมลูที่ได้พบในบันทึกโน้ตซอสามสาย 
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ท านองที่พัฒนาขึ้นจากแรงบันดาลใจและข้อมูลที่พบในบันทึกโน้ตเพลงซอสามสาย สามารถ
พบได้หลากหลายแห่งในกระบวนที่ 4 นี้ บ้างก็ปรากฏที่ท านองหลัก บ้างก็ปรากฏที่เสียงประสาน 
ตัวอย่างต่อไปนี้เป็นการประสานเสียงทรอมโบนซึ่งได้แนวคิดจากลีลาการย้ าโน้ตที่พบในบันทึก
โน้ตเพลงบรรทมไพร 

 
ตัวอย่าง 3.38 ท านองที่พัฒนาจากลีลาการย้ าโน้ตที่พบในบันทึกโน้ตเพลงบรรทมไพร 

 

ห้องท่ี 58 - 69 

ลูกตกของเพลงโหมโรงไอยเรศท่อนที่ 4 ได้รับการทดเสียงให้กลับมาอยู่ในบันไดเสียงตั้งต้น
อีกครั้ง ลักษณะเสียงประสานมีความเบาบางลงกว่าช่วงก่อนหน้า เครื่องเป่าทองเหลื องบรรเลงโน้ต
ลีลาการกรอ ก่อนที่ท านองจากการผสมผสานขั้นคู่ 4 จะกลับเข้ามาอีกครั้งในห้องท่ี 63  

ตอนพัฒนา 

ห้องท่ี 70 - 103 

ผู้ประพันธ์ก าหนดให้ทิมปานีรับบทบาทส าคัญในการเปลี่ยนอารมณ์ของบทเพลงให้มีความ
กระชับมากยิ่งขึ้น มีการพัฒนาท านองในลักษณะการโยนประกอบลีลาการรวบโน้ตที่พบในบันทึกโน้ต
ซอสามสาย  

 

ตัวอย่าง 3.39 ท านองที่พัฒนาจากกลวิธีการโยนและลีลาการประดบัลูกเทา่ 

 

เสียงประสานมีความหนาแน่นมากยิ่งขึ้นก่อนส่งไปหาจุดสูงสุดของเพลงในช่วงท้ายของตอน
ซ่ึงผู้ประพันธ์ได้ก าหนดให้ท านองที่พัฒนาขึ้นด้วยกลวิธีการโยนมีการบรรเลงล้อกันระหว่างกลุ่มเครื่อง
ดนตรีที่บรรเลงท านองหลักในขณะนั้น 
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ตอนย้อนความ  

ห้องท่ี 104 - 111 

ผู้ประพันธ์ทดลองสร้างบรรยากาศผ่อนคลายหลังจุดสูงสุดของบทประพันธ์เพลงบทนี้ ด้วย
การลดจ านวนเครื่องดนตรีที่บรรเลงเสียงประสานและมีการใช้ท านองบรรเลงกลุ่มโน้ตซ้ า ๆ โดยทด
เสียงไปตามศูนย์กลางเสียงที่เปลี่ยนไปตามลูกตกของโหมโรงไอยเรศที่มีการก าหนดให้เปลี่ยนไปอย่าง
รวดเร็วมากกว่าปรกติ 

 
ตัวอย่าง 3.40 การบรรเลงหน่อยท านองซ้ าโดยทดเสียงไปตามลูกตก 

 

ท านองหลักที่พัฒนาจากขั้นคู่ 4 ซึ่งปรากฎในช่วงแรกของเพลงถูกน ากลับมาใช้อีกครั้งเพ่ือ
ความเป็นเอกภาพของบทเพลง แต่ครั้งนี้ผู้ประพันธ์น ากลับมาใช้เป็นช่วง ๆ ไม่บรรเลงต่อเนื่องไป
ดังเช่นในช่วงแรก โดยก าหนดให้เครื่องดนตรีที่มีช่วงเสียงต่ า ได้แก่ บาสซูน บาริโทนแซกโซโฟน  
ยูโฟเนียม และทูบา เป็นผู้บรรเลงแนวท านอง 

 

ตัวอย่าง 3.41 การใชท้ านองที่เกิดจากการพัฒนาขั้นคู่ 4 ในห้องที่ 104 - 111 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

70 

ห้องท่ี 112 - 140 

ในช่วงท้ายของบทเพลงมีการน าท านองที่ได้รับการพัฒนาจากหน่อยท านองย่อยเอกที่พบใน
บันทึกโน้ตซอสามสายกลับมาอีกครั้ง บรรเลงด้วยคลาริเน็ตและโอโบโดยมีฮอร์นบรรเลงแนวท านอง
ประสานรองรับ ก่อนจะส่งท้ายด้วยการพัฒนาหน่อยท านองย่อยเอกจากขั้นคู่ 4 อีกครั้งโดยก าหนดให้
มีการบรรเลงหน่วยท านองย่อยเอกกระจายไปตามแต่ละกลุ่มเครื่องดนตรี เริ่มจากการประสานเสียง
อย่างเบาบางไปหาการประสานเสียงที่มีความหนาแน่นมากข้ึนเพ่ือส่งไปหาจุดจบเพลง 

 

 

ตัวอย่าง 3.42  ลักษณะการประสานเสียงหน่อยท านองย่อยเอกที่พัฒนาจากขั้นคู่ 4 
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3.3 สรุป 

บทประพันธ์เพลงดุษฎีนิพนธ์ประสานดุริยะส าเนียง ส าหรับวงดุริยางค์เครื่องลม น าเสนอ
แนวคิดใหม่ในการประพันธ์เพลงด้วยกลวิธีร่วมสมัย การประพันธ์และพัฒนาแนวท านองของบทเพลง
แต่ละกระบวนคือผลลัพธ์ที่ได้จากการทดลองประพันธ์เพลงด้วยระเบียบวิธีการที่หลากหลาย เพ่ือให้
บทเพลงแต่ละกระบวนสะท้อนอัตลักษณ์เฉพาะทางบรรเลงของเครื่องดนตรีไทย ตามแรงบันดาลใจที่
ผู้ประพันธ์ได้รับและถ่ายทอดผ่านบทเพลงแต่ละกระบวน ได้แก่ เครื่องเป่า เครื่องตี หน้าทับ และ
เครื่องสี โดยมีส่วนประกอบดนตรีไทย ดนตรีแจ๊ส และดนตรีคลาสสิก เป็นพ้ืนฐานในการเรียบเรียง
เสียงประสาน แนวคิดที่ใช้ในการประพันธ์บทเพลงชุดนี้สามารถน าไปต่อยอดเพ่ือพัฒนางาน
สร้างสรรค์บทประพันธ์เพลงชิ้นอื่น ๆ ต่อไปในอนาคต 
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บทที่ 4 
บทสรุป 

4.1 สรุปกระบวนการสร้างสรรค์งาน 

บทประพันธ์เพลงดุษฎีนิพนธ์ประสานดุริยะส าเนียง ส าหรับวงดุริยางค์เครื่องลม เป็นบท
ประพันธ์เพลงร่วมสมัย ที่น าเสนอแนวคิดในการผสมผสานกลวิธีการประพันธ์เพลงร่วมสมัยกับ
ส่วนประกอบดนตรีที่พบในดนตรีไทย บทประพันธ์เพลงนี้ถือเป็นตัวอย่างของผลผลิตจากแนวคิดที่ได้
พัฒนาขึ้นใหม่ โดยมุ่งหวังที่จะเพ่ิมพูลกลวิธีการประพันธ์เพลงร่วมสมัยที่สะท้อนอัตลักษณ์ของดนตรี
ไทยและสามารถน าไปต่อยอดในการสร้างสรรค์บทประพันธ์เพลงอ่ืน ๆ ในอนาคต 

กระบวนการศึกษาเพ่ือสร้างสรรค์ผลงาน ในเบื้องต้นผู้ประพันธ์ได้ศึกษาดนตรีไทยโดยเริ่มฝึกบรรเลง
ขลุ่ยเพียงออกับร้อยเอกสมนึก แสงอรุณ เพ่ือสัมผัสและซึมซับอรรถรสของดนตรีไทย จากนั้นได้ศึกษา
กลวิธีการบรรเลงเครื่องดนตรีไทยประเภท ดีด สี  ตี  และเป่า ศึกษาส่วนประกอบดนตรี 
สังคีตลักษณ์ และโครงสร้างของดนตรีไทย ตลอดจนได้สัมภาษณ์อาจารย์อานันท์ นาคคง และอาจารย์
อัษฎาวุธ สาคริก เพ่ือเพ่ิมพูนองค์ความรู้ซึ่งน ามาเป็นวัตถุดิบในการประพันธ์เพลง การสร้างสรรค์
ผลงานเน้นแสดงอัตลักษณ์ของดนตรีไทยทั้งในระดับโครงสร้าง ได้แก่ ลูกตก และหน้าทับ ร่วมกับการ
พัฒนาแนวท านองที่สะท้อนอัตลักษณ์เฉพาะทางบรรเลงเครื่องดนตรีไทยแต่ละชนิด ผู้ประพันธ์
เลือกใช้ลีลาสอดประสานแนวท านองแบบแนวนอน ( linear counterpoint) และความเคลื่อนไหว
แนวนอน (linear movement) เพ่ือให้ผลงานสะท้อนบริบทของดนตรีไทย  

 การศึกษาส่วนประกอบดนตรีของดนตรีไทยอาจถือได้ว่าเป็นการศึกษาตลอดชีวิต เนื่องจากมี
แง่มุมให้ศึกษาได้หลากหลายและมีความซับซ้อน ผู้วิจัยสังเกตพบว่าในการประพันธ์บทเพลงร่วมสมัยที่
ผสมผสานแนวคิดของดนตรีตะวันตกและดนตรีไทยนั้นสามารถกระท าได้หลากหลายวิธี และหากมี
การศึกษาลึกลงไปในทางบรรเลงเครื่องดนตรีไทยแต่ละชนิด จะพบความวิจิตรของกลวิธีการแปร
ท านองที่ศิลปินผู้บรรเลงได้รังสรรค์กลวิธีการแปรท านองรูปแบบต่าง ๆ ไว้ ผู้วิจัยเห็นว่าการบันทึกโน้ต
เป็นวิธีที่จะสามารถเป็นประตูไปสู่การวิเคราะห์กลวิธีต่าง ๆ ของดนตรีไทย ซึ่งจะสามารถน าองค์
ความรู้ที่ได้นั้นมาเป็นวัตถุดิบเพ่ือใช้พัฒนาการสร้างสรรค์บทเพลงใหม่ ๆ ต่อไปในอนาคต 
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4.2 อุปสรรค์ที่พบระหว่างฝึกซ้อมเพื่อการแสดง 

ผู้ประพันธ์ท าการปรับปรุงแก้ไขบทเพลงหลายครั้ง หลังจากประพันธ์บทเพลงเสร็จสิ้นได้น าไปให้
วงดุริยางค์เครื่องลมแห่งมหาวิทยาลัยเกษตรศาสตร์ทดลองบรรเลง เพ่ือหาขอบกพร่องและปรับปรุง
แก้ไขก่อนออกแสดงจริง จากนั้นจึงได้รวบรวมข้อสังเกตที่ได้จากการทดลองบรรเลงและแก้ไข
ข้อบกพร่อง ดังนี้ 

1. อัตราความเร็ว (tempo) 

ผู้ประพันธ์พบว่าการประพันธ์ท านองเพ่ือเลียนอัตลักษณ์เฉพาะทางบรรเลงเครื่องดนตรีไทย นอกจาก
การเลือกลักษณะสั้น ยาว ของโน้ตเพลงที่เหมาะสม เพ่ือน ามาสร้างท่วงท านองโดยรวมแล้ว การเลือก
อัตราความเร็วที่เหมาะสมกับท านองนั้นสามารถให้ผลลัพธ์ที่น่าพึงพอใจ และสามารถเปลี่ยน
บรรยากาศของบทเพลงได้อย่างสิ้นเชิงโดยอาจไม่จ าเป็นต้องแก้ไขบทเพลง ระหว่างการฝึกซ้อมบท
เพลงกระบวนที่ 1 และกระบวนที่ 4 ได้มีการปรับเปลี่ยนอัตราความเร็วของบทเพลงเพ่ือให้เหมาะสม
กับบทเพลงยิ่งขึ้น 

2. เครื่องหมายแปลงเสียง (accidental) 

เนื่องจากบทประพันธ์เพลงประสานดุริยะส าเนียง ใช้กลวิธีหลากโมดในการประพันธ์ ท าให้ยากต่อการ
ก าหนดเครื่องหมายประจ ากุญแจเสียง (key signature) ลงในโน้ตเพลง ผู้ประพันธ์พบว่าการใช้
เครื่องหมายแปลงเสียงแทนการก าหนดเครื่องหมายประจ ากุญแจเสียงให้ผลดีกว่าเมื่อนักดนตรีท าการ
แสดง 

3. ลักษณะเฉพาะทางบรรเลงเครื่องดนตรีไทย 

ส านวนดนตรี (music idiom) ของดนตรีไทยมีอัตลักษณ์เฉพาะที่ไม่เหมือนลักษณะของส านวนดนตรี
สากล นักดนตรีผู้บรรเลงจ าเป็นต้องท าความเข้าใจและฝึกซ้อมเพ่ือสร้างความคุ้นเคยก่อนร่วมบรรเลง
กับวงดนตรี เพ่ือให้ผู้ฟังได้สัมผัสถึงอรรถรสของส่วนประกอบดนตรีไทย 

4. ความเข้มเสียง (dynamics) 

ในขั้นตอนการประพันธ์เพลงประสานดุริยะส าเนียง ผู้ประพันธ์ใช้วิธีการฟังเสียงจากส่วนชุดค าสั่งใน
คอมพิวเตอร์ซึ่งมีความแตกต่างจากการฟังวงดนตรีบรรเลงจริง เมื่อท าการฝึกซ้อมจึงจ าเป็นต้องมีการ
ปรับปรุงความเข้มเสียงให้เหมาะสม ตรงความต้องการของผู้ประพันธ์ยิ่งขึ้น 
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4.3 การเผยแพร่ 

บทประพันธ์เพลงดุษฎีนิพนธ์ประสานดุริยะส าเนียง ส าหรับวงดุริยางค์เครื่องลม ได้เผยแพร่สู่
สาธารณชนด้วยการแสดงในรูปแบบการบรรยายประกอบการแสดง ( lecture recital) ในวัน
พฤหัสบดีที่ 30 มีนาคม พ.ศ. 2560 เวลา 15:00น. ณ ห้องแสดงดนตรี อาจารจุฬาภรณ์พิศาลศิลป์ 
คณะมนุษยศาสตร์ มหาวิทยาลัยเกษตรศาสตร์ การเสนอผลงานมีความยาวทั้งสิ้น 1 ชั่วโมง 30 นาที 
แบ่งเป็นการบรรยายแนวคิดในการประพันธ์เพลงผสมผสานการบรรเลงตัวอย่างประกอบ ผู้บรรเลง
ตัวอย่างประกอบภาคดนตรีไทยประกอบด้วยร้อยเอกสมนึก แสงอรุณ นายธนวิชญ์ นรเทพ 
นายณกฤศ จิรารัฐพัชร และนายปยุต ธนพูนหิรัญ ภาคดนตรีตะวันตกบรรเลงโดยวงดุริยางค์เครื่องลม 
แห่งมหาวิทยาลัยเกษตรศาสตร์ การบรรยายใช้เวลา 1 ชั่วโมง และการแสดงดนตรีโดยวงดุริยางค์
เครื่องลม แห่งมหาวิทยาลัยเกษตรศาสตร์ เป็นเวลา 30 นาที อ านวยเพลงโดย ดร.นิพัต กาญจนะหุต 

 

4.4 ข้อเสนอแนะ 

1. การเลือกบทเพลงไทยที่จะน ามาวิเคราะห์หาลูกตกและหน้าทับ เพ่ือเป็นวัตถุดิบในการ
ประพันธ์เพลง ควรพิจารณาเลือกบทเพลงที่มีลูกตกเป็นโน้ตที่หลากหลายไม่ซ้ ากันเกินไป 
เนื่องจากการพัฒนาแนวท านองด้วยกลวิธีการประพันธ์เพลงที่น าเสนอนี้ ตั้งอยู่บนพ้ืนฐาน
ของการย้ายศูนย์กลางเสียงตามลูกตกของบทเพลงไทยที่ก าหนด หากเลือกบทเพลงไทยที่มี
ลูกตกหลากหลายตัวโน้ต จะส่งผลให้ผู้ประพันธ์เพลงมีอิสระในการพัฒนาแนวท านองให้มี
ความน่าสนใจได้มากยิ่งขึ้น 

2. หากต้องการพัฒนาท านองหลักโดยพิจารณาควบคู่กับการประสานเสียงในแนวตั้ง โดยวาง
แผนการเปลี่ยนคอร์ดให้สัมพันธ์กับการใช้โน้ตตัวที่ 4 และ 7 ของบันไดเสียงที่น ามาใช้ร่วมกับ
คอร์ดนั้น ๆ ตามที่พระเจนดุริยางค์ได้แนะน าไว้ในหนังสือ Thai Music เช่นเดียวกับที่
ผู้ประพันธ์ได้ทดลองในบทเพลงกระบวนที่ 3 ควรกระท าเฉพาะบางท่อนเพลงเนื่องจากกลวิธี
นี้จ ากัดอิสระในการเคลื่อนที่ของแนวท านอง 

3. ผู้ประพันธ์เห็นว่าการสร้างสรรค์งานต่อไปในอนาคต สามารถต่อยอดการศึกษาส่วนประกอบ
ดนตรีไทยเพ่ิมเติมด้วยการศึกษาบันทึกโน้ตจากการแสดง ทั้งการแสดงสดและบันทึกเสียง 
เพ่ือวิเคราะห์การแปรท านองซึ่งมีความเฉพาะของศิลปินผู้บรรเลง และน าผลจากการ
วิเคราะห์นั้นมาเป็นวัตถุดิบเพ่ือพัฒนาแนวท านองให้กับบทประพันธ์เพลง 
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บทประพันธ์เพลงดุษฎีนิพนธ์: ประสานดุริยะส าเนียง ส าหรับวงดุริยางค์เครื่องลม 

รายการเครื่องดนตรี 

เครื่องลมไม้ เครื่องลมทองเหลือง เครื่องประกอบจังหวะ เครื่องสาย 

ปิกโคโล ทรัมเป็ต 1, 2, 3, 4 ทิมปานี ดับเบิลเบส 

ฟลูต 1, 2 ฮอร์น 1, 2, 3, 4 กลองเบส  

โอโบ ทรอมโบน 1, 2, 3, 4 กลองสะแนร์  

คลาริเน็ต 1, 2, 3 เบสทรอมโบน กลองทอม  

บาสซูน ยูโฟเนียม ฉาบ  

อัลโตแซกโซโฟน 1, 2 ทูบา แทม-แทม  

เทนเนอร์แซกโซโฟน  ทรัยแองเกิล  

บาริโทนแซกโซโฟน  โหม่ง  

  แท่งไม้  

  กลองบองโก  

  กลองคองกา  

  แทมบูริน  

  ฉิ่ง  

  ไฮแฮท  

  ไซโลโฟน  

  ไวบราโฟน  

  มาริมบา  

  กล๊อกเคนชปีล  
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ประวัติผู้เขียนวิทยานิพนธ์ 

 

กานต์ สุริยาศศิน  

ส าเร็จการศึกษาระดับปริญญาโท สาขาดนตรีศึกษา (MME with Jazz Emphasis) จาก 
University of North Texas และปริญญาตรี สาขาการสอนดนตรีตะวันตก จากคณะครุศาสตร์ 
จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย กานต์ เริ่มศึกษาดนตรีจากโรงเรียนดนตรีสยามกลการ (Yamaha Music 
School) โดยศึกษาการเล่นอิเลคโทนเป็นเครื่องดนตรีชนิดแรก ต่อมาได้ศึกษาการเล่นแซ็กโซโฟน
เมื่อเรียนในระดับชั้นมัธยมศึกษาปีที่  3 และศึกษาเพ่ิมเติมกับเศกพล อุ่นส าราญ ( Koh 
Mr.Saxman) ก่อนที่จะเข้าศึกษาต่อที่คณะครุศาสตร์ ภาควิชาดนตรีศึกษา จุฬาลงกรณ์
มหาวิทยาลัย ระหว่างที่ศึกษาอยู่ในรั้วมหาวิทยาลัย กานต์ได้เข้าร่วมกับชมรมดนตรีสากล สโมสร
นิสิต จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย (สจม.) หรือที่รู้จักกันในนาม CU Band มีโอกาสได้ร่วมบรรเลงใน
สถานที่ต่างๆ เช่น งานกาชาด บรรทึกเสียงรายการวิทยุ อส. และร่วมบรรเลงเป็นวงดนตรีเปิด
ให้กับ Count Basie Orchestra ในงานคอนเสิร์ตแจ๊สเฉลิมพระเกียรติพระบาทสมเด็จพระ
เจ้าอยู่หัว ณ หอประชุม จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัยในปี พ.ศ. 2539 เป็นต้น ในปีสุดท้ายของชีวิตใน
รั้วมหาวิทยาลัย เขาได้รวมกลุ่มกับเพ่ือนๆ จากคณะวิศวกรรมศาสตร์ตั้งวงดนตรีเข้าแข่งขัน CU 
Music Award ได้รับรางวัลชนะเลิศอันดับ 1 ต่อมาได้ เข้าร่วมประกวดวงดนตรีจัดโดย
กรุงเทพมหานคร ได้รางวัลรองชนะเลิศอันดับ 1 หลังจากส าเร็จการศึกษาเขาได้รับทุนเรียนดนตรี
แจ๊สที่สถาบันดนตรีมีฟ้ากับอาจารย์ นิค ลาเฟลอร์ ซึ่งภายหลังได้รวบรวมสมาชิกก่อตั้งวงดนตรี
และต่อมากลายเป็นวง JRP Little Bigband (JRP) นอกจากนี้ กานต์ ยังได้ศึกษาวิชาทฤษฏีดนตรี
แจ๊สกับอาจารย์กฤษติ์ บูรณวิทยวุฒิ (William) ที่วิทยาลัยดุริยางคศิลป์ มหาวิทยาลัยมหิดล ก่อนที่
จะเดินทางไปศึกษาต่อปริญญาโททางด้านดนตรีที่ University of North Texas 

ระหว่างศึกษาในระดับปริญญาโทที่ University of North Texas กานต์ ได้ศึกษา
วิชาการประพันธ์และเรียบเรียงดนตรีกับ Paris Rutherford และ Dr. Dennis Fisher วิชาการ
ปฏิบัติแซกโซโฟนจาก Dr. Eric Nestler, James Riggs และ Michael Steinel วิชาการวิเคราะห์
บทเพลงแจ๊สและการวิ จั ยทางดนตรีกั บ  Dr.  John Murphy และ Dr.Debbie Rohwer 
นอกจากนั้นกานต์ ยังมีโอกาสศึกษาดนตรีละตินและร่วมบรรเลงกับวงละตินแจ๊สภายใต้การ
ควบคุมของ Jose Aponte ออกแสดงรอบเมือง Dallas และร่วมบรรเลงในงานนิทรรรศการดนตรี
ประจ าปี ปัจจุบัน กานต์ เป็นอาจารย์ประจ าหลักสูตรดุริยางคศาสตรบัณฑิต สาขาดนตรีเชิง
พานิชย์ คณะดุริยางคศาสตร์ มหาวิทยาลัยศิลปากร 
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