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ดุษฎีนิพนธ์การประพันธ์เพลง : มิติเสียงสังเคราะห์แห่งวงซิมโฟนี  เป็นผลงานวิจัย

สร้างสรรค์ด้านการประพันธ์เพลง ประกอบด้วยบทประพันธ์เพลงสองบทคือ “Ripples” ส าหรับ 
วงดนตรีขนาด 7 คน และ “Fertile” ส าหรับวงซิมโฟนีออร์เคสตรา ขนาด 86 คน โดยมีขนาดย่อ
ส าหรับวงเชมเบอร์ออร์เคสตราขนาด 19 คนอีกชิ้นหนึ่ง เป็นบทประพันธ์เพลงที่น าเสนอมิติสีสัน
เสียงที่หลากหลาย สังเคราะห์เสียงโดยใช้เครื่องดนตรีในวงออร์เคสตราบทประพันธ์เพลงทั้งสองบท
นี้เป็นนวัตกรรมทางเสียงใหม่ ในแง่ของการน าเสนอดนตรีที่มีมิติความลึก ความหนาแน่นของพ้ืนผิว
เสียง เทคนิคพิเศษของเครื่องดนตรี นอกจากนี้ยังผสมผสานคุณลักษณะของเสียงแบบตะวันออก 
ดุษฎีนิพนธ์การประพันธ์เพลงชุดนี้ น าลักษณะส าคัญในดนตรีตะวันออกคือ ชีพจรความต่อเนื่อง
ทางเสียงในดนตรีไทย โน้ตสะบัด โน้ตลากยาว เอ้ือน รวมทั้งการบรรเลงที่ให้คุณลักษณะของเสียง
คล้ายคลึงกับการด้นสด ลูกล้อลูกขัด รวมทั้งจังหวะซับซ้อนต่าง ๆ บทประพันธ์เพลง Ripples นี้ได้
น าออกแสดงเผยแพร่โดยวงดนตรีในระดับนานาชาติ  กลุ่ม Friends of MATA Ensemble  
ในเทศกาลดนตรีร่วมสมัยนานาชาติ MATA festival 2017 ณ กรุงนิวยอร์ค ประเทศสหรัฐอเมริกา 
และอีกครั้งในรายการเดียวกับบทประพันธ์เพลง  “Fertile” ขนาดย่อส าหรับ  19 คน โดย 
วงดุริยางค์ซิมโฟนีกรุงเทพ ที่หอแสดงดนตรีดร.ถาวร พรประภา สถาบันดนตรียามาฮ่า กรุงเทพ 
ผลงานวิจัยนี้ได้รับการตีพิมพ์โดยวารสารดนตรีมหาวิทยาลัยรังสิต นอกไปจากนี้ทั้งสองบทประพันธ์
เพลงนี้ ได้รับการตีพิมพ์เผยแพร่โดยส านักพิมพ์โน้ตเพลงร่วมสมัยประเทศฝรั่งเศส Babelscores 
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บทคั ดย่อ ภาษาอังกฤษ 
# # 5886819035: MAJOR FNE AND APPLIED ARTS 
KEYWORD: SYNTHESIZED SOUND, DIMENSION, SYMPHONY ORCHESTRA, EXTENDED 

TECHNIQUE 
 SIRASETH PANTURA-UMPORN: DOCTORAL MUSIC COMPOSITION: SYNTHETIC 

SYMPHONIC SOUNDS. ADVISOR: PROF. WEERACHAT PREMANANDA, D.MUS. 
  

Doctorate Music Composition: Synthetic Symphonic Sounds is a creative 
research composition consisting of two delicately designed and highly crafted pieces of 
music, entitled “Ripples” for 7 musicians and two versions of “Fertile” for large 
symphony orchestra of 86 musicians with chamber orchestra version of 19 musicians. 
The compositions explored the musical context in the dimensional angle of synthetic 
symphonic sounds as well as innovative compositional techniques and forms. More 
importantly, the integration of Eastern and Western concepts and aspects in music such 
as improvisation and embellishment approach (Grace notes, Appoggiatura, Anticipation, 
Suspension, Syncopation, One bar one beat, complex stratification, etc) has been 
applied in order to incorporate the unique character of Thai music into the entire 
compositions. “Ripples” was performed by the world renown Friends of MATA Ensemble 
at the spectacular New York New Music Festival called MATA festival on April 28, 2017 
and by the Royal Bangkok Symphony Orchestra within the same program as “Fertile” (19 
musicians version) on December 4, 2018 at Thavorn Phornprapa Auditorium, Yamaha 
Music Academy, Bangkok. In the meantime, the analyzing content has been approved 
for publication in the Rangsit University Music Journal and the complete music score of 
“Ripples” has been published internationally by French based publisher, Babelscores. 
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ดุษฎีนิพนธ์การประพันธ์เพลง มิติเสียงสังเคราะห์แห่งวงซิมโฟนี ส าเร็จลุล่วงด้วยความ
อนุเคราะห์จากบุคคลและหน่วยงานต่าง ๆ ผู้ประพันธ์จึงขอกราบขอบพระคุณมา ณ ที่นี ้

โครงการทุนปริญญาเอกกาญจนาภิเษก ส านักงานกองทุนสนับสนุนการวิจัย ผู้สนับสนุน
การศึกษาในระดับปริญญาเอกของข้าพเจ้า ท าให้ผู้เขียนได้มีโอกาสศึกษาวิจัยทั้งในและต่างประเทศ 

ศาสตราจารย์ ดร.วีรชาติ เปรมานนท์ ผู้เป็นอาจารย์ที่ปรึกษาหลักมาตลอดชีวิต ส าหรับความรู้
อันหาประมาณไม่ได้ ตั้งแต่เริ่มต้นถึงปัจจุบัน โอกาสในหน้าที่การงาน ความเมตตาและความช่วยเหลือ
อีกจ านวนมหาศาล ซึ่งไม่สามารถบรรยายได้หมดภายในหน้ากระดาษเดียว 

ศาสตราจารย์ ดร.ณัชชา พันธุ์เจริญ ส าหรับความรู้ทางดนตรีที่ส าคัญยิ่งต่อชีวิตนักประพันธ์
เพลง 

ศาสตราจารย์ ดร.ณรงค์ฤทธิ์ ธรรมบุตร ครูด้านการประพันธ์เพลงท่านแรกในชีวิต ผู้จุด
ประกายความเป็นนักประพันธ์เพลงตั้งแต่วัยเยาว์ของข้าพเจ้า ผู้ซึ่งเปิดให้ผู้ประพันธ์เริ่มมีจินตนาการและ
ความกล้าหาญในการทดลอง 

รองศาสตราจารย์ ดร.ศศ ีพงศ์สรายุทธ ครูท่านแรกทางดนตรีในรั้วจุฬา ผู้ให้พ้ืนฐานทางดนตรี
ที่ท าให้ผู้ประพันธ์สามารถเลี้ยงชีพด้วยความเป็นครูดนตรีโดยชอบถึงทุกวันนี้ 

ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.ศักดิ์ศรี วงศ์ธราดล ส าหรับค าแนะน าทางดนตรีที่มีประโยชน์จ านวน
มากรวมทั้งสละเวลามาช่วยสอบวิทยานิพนธ์ให้ 

สมาชิกทุกคนในครอบครัว ส าหรับทุกสิ่งทุกอย่างในชีวิต 
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บทที่ 1 
บทน า 

 

1.1 ความเป็นมาและความส าคัญของบทประพันธ์เพลง 
แวดวงการประพันธ์เพลงตั้งแต่ปี ค.ศ. 1990 เป็นต้นมา การทดลองด้านเสียงในรูปแบบต่าง 

ๆ เพื่อสร้างบทประพันธ์เพลงในรูปแบบใหม่เกิดขึ้นเป็นจ านวนมากท่ัวโลก มีลักษณะเป็นปัจเจกบุคคล

มากกว่าการประพันธ์เพลงอิงตามรูปแบบเอกลักษณ์ตามแต่ละส านักดนตรียึดถือ เช่น ช่วงต้นศตวรรษ

ที่ยี่สิบ มีดนตรีอิมเพรสชั่นนิสท์ (Impressionist) ดนตรีนีโอคลาสสิก (Neo-Classic) หรือดนตรีใน

ส านักเวียนนาที่สอง (Second Viennese School) เกิดข้ึน เป็นต้น 

เสียงสังเคราะห์ (Synthesized Sound) เป็นค านิยามที่ส าคัญทางดนตรีซึ่งใช้อย่างแพร่หลาย

ในดนตรีช่วงปลายศตวรรษที่ 20 มีความหมายโดยภาพรวมคือการสร้างเสียงใหม่จากการน าเสียง

จ านวนหลายชั้นเสียง หลายย่านความถี่หรือสีสันจ านวนมาก มารวมกันบนกรอบเวลา (Time frame) 

เดียวกัน ด้วยแนวความคิดของเสียงสังเคราะห์นี้ผู้ประพันธ์เพลงผสมผสานสีสันเสียงเครื่องดนตรีหลาย

ชนิดซ้อนกันเป็นชั้น โดยมีมิติความลึก หนาบาง ด้วยเทคนิคของเครื่องดนตรีเพียงอย่างเดียว ในบท

ประพันธ์เพลงชุด “มิติเสียงสังเคราะห์แห่งวงซิมโฟนี” นี้ไม่พ่ึงพาเครื่องมือไฟฟ้าหรือคอมพิวเตอร์แต่

อย่างใด สร้างชั้นเสียงแยกจากกันจ านวนมาก ในแต่ละชั้นเสียงมีปฏิกิริยาที่ส่งผลถึงกันแบบเสียงที่

ปรากฏเบื้องหลัง และเสียงในชั้นพ้ืนผิว เป็นเหตุการณ์ทางเสียงในกรอบเวลาที่ก าหนด ใช้เครื่องดนตรี

ในวงออร์เคสตราเป็นสื่อกลาง 

 บทประพันธ์เพลงในชุดนี้ได้แรงบันดาลใจมาจากดนตรีไทย ด้วยแนวความคิดที่ต้องการน า

ลักษณะเด่นบางอย่างของดนตรีไทยมาเป็นส่วนร่วมในการสังเคราะห์เสียงด้วยเครื่องดนตรีในวงออร์

เคสตรา ผู้ประพันธ์ไม่ได้คัดลอกบทเพลงไทยบทใดบทหนึ่งมาเป็นส่วนในการประพันธ์เพลง เทคนิค

พิเศษต่าง ๆ ของเครื่องดนตรีและวิธีการประพันธ์ที่ปรากฏในบทประพันธ์ไม่ใช่เป็นสิ่งใหม่ในแวดวง

ดนตรีทั่วโลก แต่เป็นวิธีการน าเสนอ การจัดวางวัตถุดิบเหล่านี้ในแบบที่แตกต่างออกไป ท าให้บท

ประพันธ์เพลงมีภาษาทางเสียงที่เป็นอัตลักษณ์ และเอกลักษณ์ความเป็นเสียงแบบตะวันออกไว้ 

มิติเสียง หมายถึงระยะความลึกของเสียง แบ่งออกเป็นชั้นเสียงสูง ต่ า หรือชั้นของระดับ

ความดังเบา เสียงใกล้ไกลจากตัวผู้ฟัง นอกจากนี้หมายความถึงสีสันเครื่องดนตรีที่โดดเด่นแตกต่างกัน

ในแต่ละกลุ่ม และหมายความถึงระยะห่างของการเพ่ิมลดองค์ประกอบบางอย่างทางเสียงภายใน

ช่วงเวลาหนึ่ง แนวความคิดเรื่องมิติเสียงเป็นสิ่งส าคัญในการประพันธ์เพลงทั้งสองบทนี้อย่างมาก 
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เนื่องจากเป็นการท าให้เนื้อหา และลีลาดนตรีที่น าเสนอ มีการพลิกแพลงและเคลื่อนไหวอย่างมี

ทิศทางและความอ่ิมตัวของสีสันเสียงที่หลากหลาย 

 

1.2 วัตถุประสงค์ของการประพันธ์เพลง 
1. เพ่ือพัฒนาเทคนิคการผสมสีสันเครื่องดนตรีส าหรับวงออร์เคสตรา มีรายละเอียดของเสียง

ที่ซับซ้อนและฉูดฉาด 

2. พัฒนาเทคนิคการประพันธ์เพลงส าหรับวงดนตรีขนาดเล็ก ประกอบด้วยเทคนิคพิเศษ

เครื่องดนตรีจ านวนมากแต่มีเสียงแปลกใหม่ 

3. เพ่ือสร้างสรรค์บทประพันธ์เพลงส าหรับเครื่องดนตรีในวงออร์เคสตราซึ่งมีอิทธิพลมาจาก

ของดนตรีไทย 

 

1.3 ขอบเขตการประประพันธ์เพลง 
ดุษฎีนิพนธ์การประพันธ์เพลง มิติเสียงสังเคราะห์แห่งวงซิมโฟนี ประกอบด้วยบทประพันธ์

เพลงสองบทท่ีมีความยาวรวมกันประมาณ 30 นาที คือ 

1. บทประพันธ์เพลง Ripple ส าหรับนักดนตรี 7 คน คือฟลูต คลาริเน็ต เปียโน และสตริง 

ควอเต็ท  

2. บทประพันธ์เพลง Fertile ส าหรับวงซิมโฟนีออร์เคสตราขนาดใหญ่ ซึ่งสามารถลดขนาด

ของกลุ่มเครื่องสายลงได้อีก 

 

1.4 ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ 
1. ท าให้เกิดการต่อยอดองค์ความรู้ผสมผสานทางดนตรีไทยให้เข้ากับดนตรีตะวันตก 

2. ส่งเสริมให้เกิดการพัฒนาเทคนิคการประพันธ์เพลงที่มีรายละเอียดในแต่ละเครื่องดนตรี

อย่างลึกซึ้งมากข้ึน  

3. ท าให้เกิดอัตลักษณ์ทางภาษาดนตรีเป็นที่ยอมรับได้ทั้งในแวดวงดนตรีทั้งในประเทศ ไท ย

และต่างประเทศ 

4.ท าให้นักประพันธ์เพลงรุ่นใหม่ตระหนักถึงความส าคัญในการพัฒนาเทคนิคและวิธีการ

สื่อสารประพันธ์เพลงที่มีลักษณะเป็นเอกลักษณ์เฉพาะตน 
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1.5 วิธีด าเนินการวิจัยและการประพันธ์เพลง 
1. ศึกษาดนตรีไทยทั่วไปเพ่ือความเข้าใจโดยรวมทางด้านเสียง สีสันเสียงและการปรับเสียง 

2. ศึกษาดนตรีไทยในแง่มุมของจังหวะ ลูกล้อลูกขัด เพ่ือน ารูปแบบมาประยุกต์ ใช้กับบท

ประพันธ์เพลงต่อไป 

3. ศึกษาเทคนิคเครื่องดนตรีในวงออร์เคสตราในรายละเอียดแต่ละเครื่อง เพ่ือท าความเข้าใจ

ธรรมชาติเครื่องดนตรี ด้วยการสังเกตการแสดงสด การขอค าแนะน าจากนักดนตรี  

4. ทบทวนองค์ความรู้และประสบการณ์การศึกษาวรรณกรรมดนตรีตะวันตกทั้งหมดที่มี และ

สร้างดนตรีที่มีอัตลักษณ์ใหม่ โดยไม่พ่ึงพาอิทธิพลทางความคิดจากดนตรีให้มากท่ีสุด  

5. ประพันธ์ดนตรีหลังจากได้เก็บข้อมูลครบรอบด้านแล้ว ด้วยการวางแผนสังคีตลักษณ์และ

การจัดวางสีสันของเสียง 
 

1.6 นิยามศัพท์เฉพาะ 
1) เสียงสังเคราะห์ คือ การผสมเสียงที่มีลักษณะเหมือนหรือแตกต่างกันเข้าด้วยกันใน

ช่วงเวลาเดียวกัน เพื่อผลลัพธ์ทางเสียงบางอย่างตามวัตถุประสงค์ของดนตรีแต่ละประเภท 

2) มิติเสียง คือเสียงที่มีการควบคุมระดับความดัง สั้นยาว และความลึก รวมทั้งการเคลื่อนตัว

ของเสียงนั้น ๆ เอง ให้เกิดระยะต่อการรับฟังเสมือนวัตถุเคลื่อนที่หรือหยุดนิ่งในระยะใกล้ หรือไกล

จากผู้ฟัง 

3) มวลเสียง คือลักษณะเสียงที่เป็นกลุ่มก้อนอาจจะหนาหรือบางก็ได้ แต่คือการจับตัวเข้า

ด้วยกันของเสียงมากกว่าสองเสียงขึ้นไปในช่วงระยะเวลาหนึ่ง 

4) พลังงานทางเสียง คือกลุ่มก้อนหรือมวลของเสียงที่เคลื่อนที่ผ่านระยะเวลา มีลักษณะคงที่ 

เพ่ิมข้ึน หรือลดลงด้วยความหนาหรือบางของพ้ืนผิวเสียง  

5) เสียงซ่า เสียงขูดขีด เสียงรบกวน เป็นลักษณะเสียงชนิดหนึ่งที่ไม่มีความถี่เฉพาะตัว แต่

เป็นเสียงทีเกิดจากความถี่แบบสุ่ม สีสันเสียงคล้ายเสียงซ่า เกิดจากการเล่นเครื่องดนตรีด้วยวิธี ที่ผิด

จากปกติ ในทางดนตรีตะวันตกจะเรียบทับศัพท์ว่า น้อยส์ (Noise)  

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

บทที่ 2 
การค้นคว้าวิจัยวรรณกรรมที่เกี่ยวข้อง 

 

 ก่อนที่จะเริ่มประพันธ์บทประพันธ์เพลงชุด มิติเสียงสังเคราะห์แห่งวงซิมโฟนี ความรู้พ้ืนฐาน

ทางดนตรีถึงระดับสูงเป็นสิ่งจ าเป็นอย่างมากเนื่องจากเป็นสิ่งที่สนับสนุนท าให้แนวความคิดในการ

ประพันธ์เพลงสามารถกระท าได้อย่างมีประสิทธิภาพตามความต้องการน าเสนอ ผู้ประพันธ์เพลงจึง

ศึกษาแนวทางดนตรีตะวันตกทั้งในแง่วรรณกรรมดนตรี เทคนิคเครื่องดนตรีรวมทั้งแนวทางการ

ประพันธ์เพลงของนักประพันธ์เพลงจากหลากหลายกลุ่มรูปแบบการประพันธ์เพลงในดนตรีศตวรรษที่ 

20 และ 21 เพ่ือจะท าความเข้าใจดนตรีในช่วงปลายศตวรรษที่ 20 ผู้ศึกษาจ าเป็นต้องวิเคราะห์ดนตรี

ด้วยวิธีการที่แตกต่างจากดนตรีช่วงก่อนปี ค.ศ. 1950 เนื่องจากเนื้อหาและบริบทแวดล้อมทางเสียงที่

แตกต่างออกไป แง่มุมส าคัญเพ่ือการศึกษาดนตรีร่วมสมัยได้แก่การสังเกตการดนตรีในลักษณะวัตถุ

ทางเสียง (Sound Object) อุบั ติการณ์ แห่ งเสียง (Sonic Event) ลีลาของดนตรีในองค์รวม 

(Gesture) พลั งงานทางเสี ย ง (Momentum) กลุ่ ม ก้ อนหรือมวลของเสี ย ง (Mass) วิ ถี ท าง 

(Trajectory) และพฤติกรรม (Behavior) ของวัตถุทางเสียงนั้น องค์ประกอบเหล่านี้เป็นสิ่งที่น ามา

วิเคราะห์บทประพันธ์เพลงในศตวรรษที่ 21 อย่างแพร่หลายเพ่ือท าความเข้าใจดนตรีที่มีแนวความคิด

ซับซ้อนและเป็นปัจเจกบุคคลมากยิ่งขึ้น 

 

2.1 แนวคิดส าหรับการประพันธ์เพลงในช่วงปลายศตวรรษที่ 20 และศตวรรษท่ี 21 
 ศตวรรษท่ี 21 เป็นช่วงที่ดนตรีมีความหลากหลายทางความคิดอย่างมาก สื่อผสมใหม่ เทคนิค

การบรรเลงเครื่องดนตรีที่แตกต่างจากเดิม ได้น าเข้ามาใช้เป็นส่วนหนึ่งในการประพันธ์เพลง 

แนวความคิดด้านการประพันธ์เพลงด้วยโมทีฟหรือหน่วยจังหวะ ซึ่งเคยมีความส าคัญมากมาแต่สมัย

โบราณได้เปลี่ยนแปลงเป็นการพัฒนาในด้านอ่ืน ๆ เป็นหลัก เช่น ลักษณะภาพรวมของพ้ืนผิวเสียง 

การเลือกใช้เทคนิคพิเศษเครื่องดนตรี หรือแม้กระทั่งการจัดวางความอ่ิมตัวของเสียงซ่า เสียงขูดขีด 

เสียงหนวกหูให้เหมาะแก่การใช้งานดนตรีแต่ละประเภท เป็นต้น ดังนั้นการประพันธ์บทประพันธ์เพลง

ทั้งสองบทนี้จึงมีรากฐานทางความคิดในลักษณะนี้ 

 แนวความคิดทางดนตรีที่ผู้ประพันธ์เพลงได้ศึกษาส่วนใหญ่เป็นดนตรีที่เน้นการสื่อสารด้วย

สีสันและพ้ืนผิว ดังเช่นดนตรีพ้ืนผิว (Textural Composition) ซึ่งพัฒนาและแพร่หลายในช่วงต้นถึง

กลางศตวรรษที่ 20 ผู้ประพันธ์เพลงส าคัญในช่วงนั้นได้แก่ Edgard Varese, Gyorgy Ligeti, Iannis 
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Xenakis เป็นต้น ผู้ซึ่งบุกเบิกดนตรีที่สื่อสารด้วยมิติเสียง สีสันของเสียงดนตรีทีฉูดฉาด มิติความลึก 

หนาบาง รวมทั้งการผสมเสียงขูดขีดรบกวนเข้ามาเป็นส่วนหนึ่งของบทประพันธ์เพลง การด าเนินเสียง

ในหลากหลายช่วงความถี่โดยมีระดับความดังเบาขึ้นลงในช่วงเวลาที่แตกต่างกันออกไป ได้รับการ

พัฒนาขึ้นให้เป็นองค์ประกอบทางดนตรีที่ส าคัญในดนตรีรูปแบบนี้ จากการศึกษาในรายละเอียดท าให้

เกิดองค์ความรู้ต่อยอดถึงงานสร้างสรรค์ในปัจจุบันนี้ในแง่มุมของมิติเสียง การสร้างความลึกของมวล

เสียง ความหนาบาง และระยะเวลาของการน าเสนอพัฒนาแนวความคิดทางดนตรีโดยเฉพาะอย่างยิ่ง

ในบทประพันธ์เพลงของ Xenakis ซึ่งมีลักษณะเป็นกลุ่มก้อนของเสียงส่วนใหญ่  และด าเนิน

แนวความคิดในบทประพันธ์เพลงด้วยการปรับลดหรือเพ่ิมระดับความหนาบางของพ้ืนผิวเสียง พร้อม

ทั้งใช้ระยะห่างเสียงสูงต่ า จากต่ าที่สุดถึงสูงที่สุด เต็มย่านความถี่ของเครื่องดนตรีหนึ่งเท่าที่เครื่อง

ดนตรีนั้นสามารถกระท าได้ โดยวางโครงสร้างขององค์ประกอบทั้งหมดเหล่านี้อย่างชัดเจนท าให้เข้าใจ

ได้โดยง่ายถึงแม้ว่าดนตรีจะมีเสียงกระด้างเป็นจ านวนมากก็ตาม แต่นักประพันธ์เพลงท่านนี้ไม่เน้นการ

น าเทคนิคพิเศษเครื่องดนตรีเข้ามามีส่วนร่วมในบทประพันธ์เพลงมากนักถ้าเทียบกับนักประพันธ์เพลง

หลายท่านในยุคเดียวกันดังเช่นกลุ่มที่จะกล่าวต่อไป 

 นอกจากดนตรีพ้ืนผิวที่ผู้ประพันธ์ได้ศึกษาเป็นพิเศษแล้ว ผู้ประพันธ์ศึกษาดนตรีที่เน้นการใช้

เสียงขูดขีดรบกวนชนิดต่าง ๆ ซึ่งมักเรียกทับศัพท์โดยรวบยอดกันในแวงวงผู้ประพันธ์เพลงว่า 

“น๊อยส์” (Noise) การน าเสียงพิเศษดังกล่าวเป็นวัตถุดิบหลักเป็นวัตถุทางเสียงเพ่ือสร้างอุบัติการณ์

แห่งเสียงต่อช่วงเวลาหนึ่งจนกระทั่งเกิดเป็นบทประพันธ์เพลงเต็มรูปแบบทีมีความยาวเท่ากับดนตรี 

ปกติ เช่นบทประพันธ์เพลงของ Helmut Lachenmann, Mark Andre, Pierluigi Billone เป็นต้น 

ทั้งสามท่านนี้ เป็นบุคคลส าคัญทางดนตรีช่วงกลางถึงปลายศตวรรษที่ 20 โดยเฉพาะ Helmut 

Lachenmann ผู้ซึ่งเป็นครูของอีกสองท่านที่กล่าวมาแล้ว เป็นผู้ริเริ่มทดลองการค้นหาความเป็นไปได้

อ่ืน ๆ ในการบรรเลงเครื่องดนตรีโดยค้นคว้าวิธีการเล่น การสร้างเสียงใหม่ด้วยเครื่องดนตรีนั้น 

ทดลองแสวงหาแหล่งที่มาและกระบวนการก าเนิดเสียงหลายแบบ จากนั้นจึงรวบรวมเสียงใหม่จาก

เครื่องดนตรีดังกล่าวเพ่ือน ามาประกอบกันเป็นบทประพันธ์เพลง โดยจัดวางองค์ประกอบเสียงแบบ

ใหม่โดยสร้างขึ้นมาจากกลุ่มก้อนเสียงหรือเสียงรบกวนต่าง ๆ พร้อมทั้งพัฒนาลีลาและทิศทางของ

กลุ่มก้อนเสียงนั้นเพ่ือให้ดนตรีมีการด าเนินเรื่องจากต้นจนจบผสมผสานกับดนตรีตะวันออก 

นอกจากนี้ผู้ประพันธ์เพลงได้ศึกษาแนวความคิดและบทประพันธ์เพลงของ Pierluigi Billone 

เนื่องจากมีสีสันของการใช้เทคนิคพิเศษที่มากพร้อมทั้งวิธีการบันทึกโน้ตเป็นสัญลักษณ์พิเศษเช่น การ



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 6 

บันทึกนิ้วของเครื่องลมไม้ในรายละเอียด หรือแรงดันลมส าหรับผู้เล่นที่จะต้องเป่าลงไปในตัวเครื่ อง

ดนตรีเพื่อสร้างเสียงพิเศษ   

 ดนตรีอีกรูปแบบหนึ่งที่ผู้ประพันธ์ได้ศึกษาเป็นพิเศษคือ ดนตรีจากนักประพันธ์เพลงชาว

ตะวันออก เพื่อศึกษาการพัฒนาแนวความคิดทางดนตรีตะวันออกในรูปแบบของดนตรีตะวันตก ได้แก่ 

บทประพันธ์ เพลงของ Isang Yun, Toshio Hosokawa, Toru Takemitsu, Isao Matsushita, 

Chinary Ung เป็นต้น นักประพันธ์เพลงท่านเหล่านี้มีจุดร่วมในการประพันธ์เพลง คือการประยุกต์

แก่นสารของดนตรีตะวันออกไม่ว่าจะเป็นการน าวิธีการบรรเลงของของเครื่องดนตรีตะวันออกมาให้

เครื่องดนตรีตะวันตกบรรเลงโดยบันทึกโน้ตสากล มีวิธีการวางโครงสร้างของดนตรีส าหรับวงออร์เคส

ตราที่ใช้โครงสร้างเพลงแบบดนตรีตะวันออก รวมทั้งการปรับเสียงให้คล้ายคลึงกับดนตรีชาติพันธุ์

ต่างๆ บทประพันธ์เพลงของ Takemitsu จ านวนหลายบท มีการน าเอาเครื่องดนตรีตะวันออกเช่น 

Koto, Shakuhachi เข้ามาบรรเลงประกอบกับเครื่องดนตรีในวงออร์เคสตรา ส่วนบทประพันธ์เพลง

ของ Hosokawa มีการผสมสีสันแบบดนตรีท าสมาธิในญี่ปุ่น มีการน าความว่างและความเงียบสลับกัน

กับเทคนิคพิเศษของเครื่องดนตรีตะวันตกจ านวนมาก พร้อมทั้งมีกลุ่มเสียงที่เป็นกึ่งกลางระหว่างการมี

และไม่มีศูนย์กลางเสียง เช่น การใช้บันไดเสียงออคตาโทนิคหรือบันไดเสียงแปดโน้ต มีลักษณะเรียบ

ง่ายแต่คงความเป็นดนตรีญี่ปุ่นที่มีอิทธิพลจากดนตรีเชิงศาสนาพุทธนิกายเซนอย่างชัดเจน 

 ในแง่ของการน าความรู้จากการศึกษาบทประพันธ์เพลงท่านส าคัญต่าง ๆ ในแต่ละแนว

ทางการประพันธ์เพลง มีผลต่อการสร้างสรรค์บทประพันธ์เพลงใหม่เป็นอย่างมากโดยเฉพาะอย่างยิ่ง

บทประพันธ์เพลง Fertile ซึ่งเน้นสีสัน ความอ่ิมเต็มสมบูรณ์ของเนื้อเสียง รวมทั้งความเคลื่อนไหวและ

ทิศทางการด าเนินของเสียงสังเคราะห์ (Sound Synthesis) ซึ่งผ่านการบรรเลงด้วยเครื่องดนตรีในวง

ออร์เคสตรา โดยให้ขั้นคู่เสียงไม่เป็นคู่กระด้างเกินไปถึงจะมีการทับซ้อนบันไดเสียงบ้างก็ตาม 

นอกจากนี้บันไดเสียงที่เลือกใช้เป็นหลักคือเพนทาโทนิค เพ่ือแทนความเป็นดนตรีตะวันออกซึ่งซ้อน

กันหลายกลุ่มท าให้เกิดผลใกล้เคียงกับกลุ่มก้อนเสียง (Tone Cluster) ที่เป็นโน้ตโครมาติกซ้อนกัน 

 

2.2 การใช้เทคนิคพิเศษส าหรับเครื่องดนตรีในวงออร์เคสตรา 
เนื่องจากบทประพันธ์เพลงชุดนี้มีจุดประสงค์เพ่ือประพันธ์ส าหรับเครื่องดนตรีในวง 

ออร์เคสตรา จึงเลือกใช้วงออร์เคสตราขนาดใหญ่ และกลุ่มเครื่องดนตรีขนาดเล็กซึ่งจัดวงเสมือนออร์

เคสตรา เนื่องจากสีสันที่ผู้ประพันธ์ต้องการใช้มีความหลากหลาย ผู้ประพันธ์จึงศึกษาเพ่ิมเติมเกี่ยวกับ

การเรียบเรียงเสียงส าหรับวงออร์เคสตรา (Orchestration) โดยเฉพาะในแง่มุมของเทคนิคพิเศษ
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เครื่องดนตรี (Extended techniques) วิธีการประพันธ์ เทคนิค การบันทึกโน้ต ปัญหาของเทคนิค

ต่าง ๆ เป็นส่วนส าคัญในบทประพันธ์เพลงทั้งสองบท ท าให้ช่วงระหว่างการประพันธ์เพลงมีโอกาส

พูดคุยสอบถามนักดนตรีแนวทดลองหลายท่าน เพ่ือสอบถามถึงความเป็นไปได้ต่าง ๆ ของการใช้

เครื่องดนตรี รวมทั้ง การได้ยินเสียงจริงที่เกิดขึ้นท าให้เกิดความเข้าใจในการผสมสีสันของเครื่องดนตรี 

การศึกษาของผู้ประพันธ์เน้นไปที่การสังเกตการณ์ การซ้อมวงออร์เคสตราในสถานที่จริง หอแสดง

ดนตรี หรือห้องประชุมต่าง ๆ การได้เพ่ิมเติมความรู้เกี่ยวกับเครื่องดนตรี เพ่ือให้ไม่เป็นอุปสรรคต่อ

การประพันธ์เพลงต่อไปทั้งในบทประพันธ์เพลงชุดนี้และในอนาคต โดยมากการค้นคว้าในเทคนิคด้าน

นี้ เป็นไปอย่างไม่เป็นทางการแต่นับได้ว่ามีประสิทธิภาพสูง หลังจากศึกษาวิจัยเทคนิคเหล่านี้แล้ว 

พบว่าเครื่องดนตรีหนึ่ง สามารถสร้างเสียงได้เกินศักยภาพความเป็นไปได้โดยปกติเป็นอย่างมาก 

ดังเช่นโน้ตไวโอลินเพียงโน้ตเดียวสามารถสร้างสีสันได้กว่าสิบรูปแบบ เช่น การท าให้เกิดเสียง E ใน

ไวโอลินตัวเดียว มีความเป็นไปได้มาก ไม่ว่าจะเป็นการเล่นบนสายเปล่า การสีด้วยสายอ่ืน การสีด้วย

ต าแหน่งอ่ืน ๆ เช่นใกล้หรือไกลหย่อง การสีด้วยวัสดุอ่ืน ๆ การดีด หรือการตีด้วยวัสดุแข็งหรือนิ่ม 

ฯลฯ ไม่นับรวมการสร้างเสียงรบกวนเสียงขูดขีด และเสียงตี (Percussive Sound) อีกทั้งเสียงเหล่านี้ 

ยังน ามาผสมผสานกับเครื่องดนตรีอื่นได้อีกอย่างนับไม่ถ้วน  

ผู้ประพันธ์จึงเลือกเทคนิคพิเศษตามจ าเป็นโดยแบ่งออกมาเป็นสองหมวดหมู่เท่านั้นคือ   

1. เครื่องดนตรีที่มีระดับเสียง (Pitched instrument) บันทึกโน้ตตามปกติ แต่เปลี่ยนสีสัน

ของเสียงไปในรูปแบบต่าง ๆ เพียงเล็กน้อย และยังคงมีระดับเสียงอยู่ เช่น ในฟลูตเล่นโน้ตปกติ กับ

โน้ตฮาร์โมนิค จะได้เนื้อเสียงที่แตกต่างกัน ในเครื่องสาย การสีด้วยคันชักบริเวนใกล้สะพานวางนิ้ว 

แล้วค่อยเลื่อนต าแหน่งไปสู่ต าแหน่งใกล้หย่อง ท าให้คุณลักษณะของเสียงเปลี่ยนไปอย่างเห็นได้ชัด 

เป็นต้น  

2. เครื่องดนตรีที่มีระดับเสียง แต่สร้างเสียงขูดขีดหรือเสียงรบกวนอื่น ๆ และเสียงตี ด้วยวัสดุ 

หรือร่างกายของผู้เล่น ผ่านการก าจรเสียงด้วยตัวของเครื่องดนตรีเอง เช่น ในเชลโล่ เคาะที่ไม้ของ

เครื่องดนตรี เพ่ือสร้างเสียงเคาะสามระดับ ต่ า กลาง สูง ด้วยมือ ฝ่ามือ ปลายนิ้ ว ของผู้เล่น หรือใน

กรณีของเครื่องเป่า สามารถเป่าลมผ่านเครื่องดนตรีโดยไม่ให้เกิดระดับเสียง เพียงแต่ให้เกิดเสียงลม

ผ่านเท่านั้น เป็นต้น 
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2.3 การประพันธ์เพลงจากหลักประยุกต์ทฤษฎีดนตรีไทย 
หลังจากขั้นตอนการศึกษาเก็บข้อมูลเทคนิคเครื่องดนตรีแล้ว ผู้ประพันธ์หลีกเลี่ยงการน า

อิทธิพลด้านการใช้เทคนิคเครื่องดนตรีพิเศษตามแบบนักประพันธ์เพลงชาติตะวันตกตามที่ตนเองได้

ศึกษามาท้ังหมด แต่สร้างวิธีน าเสนอแบบใหม่เพ่ือพัฒนาภาษาการประพันธ์เพลงแบบใหม่ที่ผสมผสาน

จากวัฒนธรรมตะวันออกคือ ดนตรีไทยซึ่งเป็นอิทธิพลส าคัญในบทประพันธ์เพลงทั้งสองบทนี้ 

ผู้ประพันธ์เลือกสรรวัตถุดิบที่น ามาประกอบบทประพันธ์เพลงชุดนี้ตั้งอยู่บนรากฐานของความ

ประทับใจในแง่มุมต่าง ๆ ของดนตรีไทยเป็นหลัก ผู้ประพันธ์เพลงศึกษาดนตรีไทยด้วยความสนใจใน

แง่มุมของการปรับตั้งเสียงแบบบันไดเสียง 7 เสียงเท่า (7 Equal Temperament Scale) พ้ืนผิวเสียง

แบบเฮเทโรโฟนี ซึ่งผู้เล่นแปรท านองหลักในเวลาเดียวกัน จังหวะของกลอง ลูกล้อลูกขัด การพัฒนา

แนวท านอง การเอ้ือน การลากโน้ตยาวประกอบด้วยโน้ตประดับจ านวนมาก แนวความคิดที่กล่าวมานี้

เป็นสิ่งที่ผู้ประพันธ์ได้ศึกษาและน าเข้ามาประยุกต์เพ่ือให้เข้ากันกับความคิดหลักของบทประพันธ์เพลง 

Ripple แต่เลือกมาเพียงบางแง่มุมเท่านั้นเพื่อความเป็นเอกภาพของบทประพันธ์เพลงแนวความคิดใน

ดนตรีไทย โดยผู้ประพันธ์ได้ศึกษาสืบค้นค าจ ากัดความและตัวอย่างโน้ตเพลงจากหนังสือศัพท์สังคีต

และสารานุกรมศัพท์ดนตรีไทยของราชบัณฑิตยสถาน (2540) และน ามาประยุกต์ ได้แก่ 

 

2.3.1 กระสวนท านองและจังหวะลูกล้อลูกขัด (Syncopation) 
โดยศึกษาจากลักษณะลูกล้อลูกขัดซึ่งปรากฏในเพลงไทย ผู้ประพันธ์ประทับใจในแง่มุมของ

จังหวะขัดในลักษณะนี้เป็นพิเศษ จึงน าท่วงท่าลีลาการบรรเลงลักษณะนี้จากดนตรีไทยเข้ามาพัฒนา

ต่อยอด แต่มิได้คัดลอกเพลงไทยชิ้นใดชิ้นหนึ่งจ าเพาะเป็นพิเศษ คุณลักษณะดังกล่าวเมื่อสังเคราะห์

ผสมผสานกับความหลากหลายของเทคนิคเครื่องดนตรีตะวันตก ก่อให้เกิดดนตรีรูปแบบใหม่ มี

ลักษณะเสียงที่มีชีวิตชีวาและสดใหม่มีเอกลักษณ์เฉพาะตัว และมีจังหวะที่เคลื่อนไหวไปข้างหน้าอย่าง

ต่อเนื่อง 
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ลูกล้อ 

 
ลูกขัด 

 

ตัวอย่างที่ 1 เปรียบเทียบการบรรเลงในลักษณะลูกล้อและลูกขัด 

ที่มา: ราชบัณฑิตยสถาน (2540: 147; 2540: 151) 

 

 
 

ตัวอย่างที่ 2 ลักษณะจังหวะขัดในเครื่องประกอบจังหวะดนตรีไทย (หน้าทับสองไม้)  

ที่มา: ราชบัณฑิตยสถาน (2540: 147; 2540: 168) 
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2.3.2 ชีพจรจังหวะ (Pulse)  
เป็นอิทธิพลอีกด้านที่น ามาประยุกต์ใช้ในชุดบทประพันธ์เพลงนี้คือ การมีลักษณะจังหวะย่อย

ที่ดังสืบเนื่องต่อกันไปตลอดทั้งเพลงในดนตรีไทย โดยเฉพาะการเล่น “เก็บ” หรือการแปรท านองฆ้อง

ออกเป็นจังหวะย่อยออกไปอาจจะเป็นความเร็วสองเท่าของความเร็วลูกฆ้อง และบรรเลงด้วย

ความเร็วของการเก็บนั้นอย่างต่อเนื่องไปด้วยจังหวะที่เท่ากันตลอด ซึ่งเทียบเท่าโน้ตตัวเขบ็ตสองชั้น 

(x) ในอัตราจังหวะ 24 เป็นชีพจรย่อยของเพลงซึ่งด าเนินไปภายใต้ประโยคเพลงอันควบคุมการเปิด

และปิดด้วยเสียงฉิ่ง และหน้าทับหรือลักษณะจังหวะหลักแบบต่าง ๆ ซึ่งผู้ประพันธ์ได้ท าให้จังหวะใน

บทประพันธ์เพลงที่สร้างขึ้นมาใหม่เกิดขึ้นอย่างสืบเนื่องเป็นเวลานานด้วยเครื่องดนตรีหลายชนิดสอด

ประสานกันจนกระท่ังเป็นจังหวะที่ผูกโยงกันยาวไปอย่างต่อเนื่องจนกว่าจะมีการเปลี่ยนท่อนเพลง 

 

 
ตัวอย่างที่ 3 เปรียบเทียบการบรรเลงเนื้อเพลงและเก็บในดนตรีไทย 

ที่มา: ราชบัณฑิตยสถาน (2540: 15) 

 

2.3.3 โน้ตเอ้ือน โน้ตลากยาว (Drone)  
เป็นอิทธิพลจากเสียงร้องในดนตรีไทยซึ่งมักจะเป็นโน้ตลากยาวและมีโน้ตสะบัดวนรอบโน้ต

นั้น ๆ บางเวลา การใช้โน้ตลากยาวนี้เป็นส่วนประกอบซึ่งไม่มากนักในบทประพันธ์เพลง Ripples แต่

เป็นแนวความคิดที่ผู้ประพันธ์น าเข้ามาเป็นหนึ่งในสามบทบาทหลักของบทประพันธ์เพลง Fertile คือ

บทบาทของเสียงยาว เสียงวิ่งและเสียงซ้ าเมื่อน าเข้ามาสู่เครื่องดนตรีตะวันตก ผู้ประพันธ์จึงประยุกต์

แนวความคิดการเล่นจังหวะขัดในดนตรีไทย ซึ่งมักจะเน้นบนจังหวะเบาให้เข้ากันกับเทคนิคพิเศษของ

เครื่องดนตรี โดยเฉพาะในบทประพันธ์เพลง Ripple for 7 musicians ตัวอย่างการประยุกต์ใช้จะ

กล่าวในรายละเอียดระหว่างบทอรรถาธิบาย 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

บทที่ 3 
การสร้างสรรค์ผลงาน 

 

3.1 บทประพันธ์เพลง Ripples  
 บทประพันธ์เพลงนี้ประกอบด้วยแนวความคิดหลักในการประพันธ์  3 ชนิดซึ่งเชื่อมโยงกัน 

แบ่งออกเป็น 4 ตอนหลักโดยในแต่ละตอนคือการพัฒนาแนวความคิดออกไปอย่างต่อเนื่อง แยกเป็น

จุดซ้อมหรือท่อนย่อยทั้งหมด 11 ท่อน มีรายละเอียดแนวความคิดดังนี้ 

 

3.1.1 ลักษณะที่เคลื่อนไหวอย่างต่อเนื่อง 
 โดยปกติแล้วนักดนตรีไทยจะท าหน้าที่ในวงดนตรีด้วยการบรรเลงแนวเสียงของตนเองโดย

แปรท านองออกจากทางฆ้อง ซึ่งจัดเป็นท านองหลัก โดยแต่ละแนวท านองที่แต่ละเครื่องดนตรีบรรเลง

จะมีความแตกต่างกันไปในรูปแบบพ้ืนผิวเฮเทโรโฟนี (Heterophony) หรือการบรรเลงต่างแนว ทั้งนี้

ยังคงมีความสัมพันธ์ในเชิง “กลอนเพลง” ระหว่างกันรวมทั้งมีจุดนัดพบที่ทางดนตรีตะวันตกจะ

เรียกว่าเคเดนซ์ (Cadence) หรืออาจเรียกได้ว่าจุดพักประโยคเพลง โน้ตระหว่างทางเป็นลักษณะการ

แบ่งจังหวะย่อย (Subdivision Beat) ออกจากชีพจรหลักของแต่ละช่วงเพลง ต่อเนื่องกันไปตั้งแต่ต้น

จนจบเพลง แต่ละเครื่องดนตรีท าหน้าที่ “เก็บ” หรือเติมเต็มโน้ตระหว่างจังหวะหลัก ลดระยะช่องว่าง

ตามความเหมาะสมและบทบาทตามธรรมชาติการบรรเลงในแต่ละเครื่องดนตรี เช่น ระนาดเอกจะ

เล่นโน้ตที่มีจังหวะขัดน้อยกว่าระนาดทุ้ม ลงจังหวะหนักมากกว่า รูปแบบการตีพร้อมกันเป็นคู่มากกว่า

การเล่นแยกตัว ส่วนระนาดทุ้มจะเล่นจังหวะยกเป็นโน้ตนอกจังหวะหรือจังหวะขัดเพ่ือเติมแต่งแนว

เสียงที่ขาดหายไป สร้างสีสันทางจังหวะให้กับวงดนตรีไทยพร้อมทั้งเล่นด้วยวิธีที่แตกต่างจากระนาด

เอก ส่วนฆ้องวงใหญ่เป็นเครื่องดนตรีที่รักษาแนวท านองหลักในขณะที่ต้องแปรท านองออกจาก

ท านองนี้ไปพร้อมกัน อย่างไรก็ตามในดนตรีไทยทั่วไปส าหรับผู้ประพันธ์เพลงจะเห็นว่ามีจุดเด่นในแง่

การแบ่งจังหวะย่อยที่เกิดขึ้นคล้ายกับการน าโน้ตเขบ็ตสองชั้นบรรเลงสืบเนื่องไป ลักษณะนี้เป็นจุดที่

ผู้ประพันธ์เลือกใช้ในบทประพันธ์เพลงเกือบตลอดทั้งบทประพันธ์ เรียกว่าความสืบเนื่องของชีพจร

จังหวะ ซึ่งความสืบเนื่องนี้ผู้ประพันธ์เริ่มตั้งแต่ต้นของบทประพันธ์เพลงด้วยสีสันของเปียโนซึ่งมีเสียง

สั้น และเครื่องสายดีดสายเล่นจังหวะขัด เน้นบนจังหวะเบาในหลายแนว และมีโน้ตเขบ็ตสองชั้น

บรรเลงต่อเนื่องต่อไป 
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3.1.2 ลักษณะโน้ตกระโดดและจังหวะลูกล้อลูกขัด 
 ลูกล้อลูกขัดเป็นแนวความคิดที่ส าคัญหนึ่งในดนตรีที่นักดนตรีเล่นสลับบทบาทกันและล้อกัน

ในจังหวะที่แตกต่างกัน เสมือนกับบทสนทนาทางเสียงผ่านเครื่องดนตรีกลุ่มต่าง ๆ  

ผู้ประพันธ์ศึกษาดนตรีไทยด้วยการฟังและท าความเข้าใจในการเล่นจังหวะขัดโดยศึกษาจาก

แนวเสียงต่าง ๆ ในการบรรเลง จึงพบว่ามีจุดร่วมที่ส าคัญคือการรักษาแนวท านองหลักไว้ด้วยโน้ต

ส าคัญ เพียงแต่ว่าโน้ตส าคัญนั้นบางครั้งวางบนจังหวะเบาและเล่นโน้ตนั้นเสียงดัง นอกจากนี้มีการเพิ่ม

โน้ตสะบัด (Grace note) โน้ตประดับ (Ornamentation) โน้ตในจังหวะขัด (Syncopation) เข้าไป

ในบทประพันธ์เพลงจนกระทั่งเป็นลักษณะเฉพาะตัว ทั้งนี้ผู้ประพันธ์ไม่ได้เจาะจงน าท านอง ทางเดี่ยว

ใด ๆ  มามีส่วนร่วมในบทประพันธ์เพลง น าเสนอเพียงแต่การเล่นจังหวะยกด้วยสีสันเครื่องดนตรีที่

หลากหลายยิ่งขึ้น และพัฒนาแนวความคิดนี้ส าหรับโครงสร้างเพลงในดนตรีตะวันตกต่อไป 

 

3.1.3 ลักษณะการบรรเลงกึ่งด้นสด (quasi improvisation) 
 ในดนตรีไทย ส าหรับผู้เชี่ยวชาญเครื่องดนตรีในระดับครู สามารถเล่นด้วยการด้นสดออก

นอกจากแนวทางเดิมที่เคยมีอยู่ได้อย่างอิสระตามลักษณะแต่ละบทเพลงอย่างเหมาะสม การด้นสด

ประกอบด้วยเทคนิคหลายชนิดของเครื่องดนตรีน ามาประกอบรวมกัน โดยเลือกใช้ตามช่วงเวลาต่าง ๆ 

เพ่ือความพอดีในตัวบทประพันธ์เพลง เช่น การเล่นโน้ตสะบัดนอกจังหวะ การเล่นโน้ตกระโดดไกล

กว่าขั้นคู่ปกติ การอุดเสียง หรือการเล่นด้วยสีสันเครื่องดนตรีแบบอื่น ๆ ที่แปลกออกไป เป็นต้น 

 ผู้ประพันธ์ได้น าลักษณะการเล่นด้นสดในดนตรีไทยเทียบเคียงคล้ายคลึงกับจังหวะกลองแขก 

ซึ่งเป็นเครื่องตีที่บรรเลงจังหวะหน้าทับหรือลักษณะจังหวะหลักในแต่ละเพลง ทั้งนี้ตัวเครื่องดนตรี

สามารถจะเล่นจังหวะที่ออกนอกจังหวะหลักด้วยคีตปฏิภาณ ในเครื่องกระทบเมื่อผู้เล่นท าการด้นสด

แล้วจังหวะจะมีความซับซ้อนพิสดาร และติดตามได้ยากยิ่งขึ้นแต่เป็นสีสันของการบรรเลงดนตรีไทยที่

ส าคัญอีกแง่มุมหนึ่ง การด้นสดในมิติของจังหวะคาดเดาเสียงที่จะเกิดขึ้นได้ค่อนข้างยาก ผู้ประพันธ์จึง

ได้น าแนวทางจังหวะที่ค่อนข้างซับซ้อนและคาดเดาได้ยากนี้ เรียกว่าเป็นเทคนิคกึ่งด้นสด โดย

ประยุกต์ใช้ในดนตรีตะวันตก ซึ่งมุ่งเน้นในด้านจังหวะเป็นหลักโดยการท าให้จังหวะที่เกิดขึ้นแนวรอง

พ้ืน ไม่สามารถที่จะเคาะตามหรือว่าคาดเดาจังหวะที่จะเกิดขึ้นต่อไปได้อย่างง่ายดายนัก บทบาทนี้

ไม่ได้เป็นบทบาทที่เด่นที่สุดถ้าเทียบกับการน าการเล่นจังหวะลูกล้อลูกขัด แต่ว่าแนวความคิดนี้ เป็น

การพัฒนาสืบเนื่องต่อจากจังหวะลูกล้อลูกขัดซึ่งสามารถพอจะจับทิศทางการเกิดเสียงต่อไปได้ ท าให้

ดนตรีมีความตึงเครียดและมีการด าเนินเรื่องมากยิ่งขึ้น สร้างจุดสูงสุดในบางช่วงของเพลงด้วยการเล่น
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โน้ตที่ฟังดูคล้ายกับการเล่นจังหวะซับซ้อนและไม่สามารถรู้ทิศทางได้ล่วงหน้า ด้วยการปรับลักษณะ

จังหวะในแบบนี้ (ตัวอย่างที่ 4) 

 
ตัวอย่างที่ 4 Ripples การเล่นจังหวะกึ่งด้นสด (ห้องที่ 162-165) 

 

 ลักษณะทั้งสามท่ีได้อิทธิพลจากดนตรีไทย เป็นแกนหลักส าคัญในการประพันธ์เพลง Ripples 

ท าหน้าที่เป็นบทบาทหลักที่ด าเนินอย่างต่อเนื่องไปทั้งบทประพันธ์เพลงภายใต้เนื้อเสียงเครื่องดนตรี

แบบตะวันตก บรรเลงโดยวงที่คล้ายออร์เคสตราขนาดย่อม 

 

3.2 บทประพันธ์เพลง Fertile 
ประพันธ์ขึ้นส าหรับวงออร์เคสตราขนาด 86 คน สามารถย่นย่อเป็น 56 คนได้ มีรายการเครื่องดนตรี

ดังนี้  

Piccolo  

2 Flutes 

2 Oboes 

English horn 

 2 Clarinets in Bb 
 Bass Clarinet in Bb 

162 
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 2 Bassoons 

 Double bassoon 

 4 Horns in F 

 3 Trumpets In Bb 
 3 Trombones 

 1 Tuba 

 Timpani 

 3 Percussions 

 1- Marimba, Chromatic Crotales, Metal sheet, Bass drum, Tam-tam 

  2- Glockenspiel, 2 Frog guiros, 2 Woodblocks, 6 Temple blocks, 21” 

Suspended Cymbal, Metal wind chime, Rainstick 

   3- Tubular Bells, Vibraphone, 3 Bamboo wind chimes, 3 Triangles, Rainstick, 

Didgeridoo, Metal wind chime 

 Piano 

 Harp 

 Celesta 

 8 or 14 Violin 1 

 8 or 12 Violin 2 

 8 or 12 Violas 

 4 or 8 Cellos 

 4 or 8 Double basses 

 บทเพลงนี้ประพันธ์ขึ้นด้วยสามแนวความคิดส าคัญเช่นเดียวกับบทประพันธ์เพลง Ripples 

เพียงแต่ไม่ได้รับอิทธิพลจากดนตรีไทยเป็นแกนหลัก เน้นเลือกใช้สีสันโดยแบ่งออกเป็นสี่กลุ่มหลัก คือ

เครื่องลม (ไม้และทองเหลือง) เครื่องสาย และเครื่องตี รวมไปถึงเครื่องที่มีลักษณะเสียงสั้นคล้ายกัน

คือฮาร์ปในประเภทเดียวกันด้วย ภายในกลุ่มใหญ่นี้ระหว่างบทประพันธ์จะมีการแยกย่อยออกเป็นแต่

ละกลุ่มในหลายรูปแบบด้วยกัน  

 การเลือกใช้โน้ตและระดับเสียงในบทเพลงนี้ ผู้ประพันธ์ได้เลือกใช้เสียงไม่แตกต่างจากบท

ประพันธ์เพลง Ripples เช่นกัน คือ ผสมผสานแนวท านองจากการน าขั้นคู่หลายชนิดมาเรียงต่อกัน 
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เรียกว่าเป็นกลุ่มคอร์ด หรือบันไดเสียงผสมขั้นคู่ (Mixed Interval Scale) แต่ว่าบ่อยครั้งน าบันได

เสียงเพนทาโทนิคซึ่งเป็นสัญลักษณ์แทนดนตรีตะวันออกมาแปรรูป เช่น น าเพนทาโทนิคที่เกิดจากโท

นิคหลายตัว มาวางเชื่อมกันหรือทับซ้อนกัน   

 การแบ่งแนวเสียง ผู้ประพันธ์แบ่งแนวเสียงของเครื่องเป่าและเครื่องกระทบทั้งหมดให้มีแนว

อิสระจากกัน โดยเครื่องเป่าแบ่งเป็น 12 แนว เครื่องลมทองเหลือง 11 แนว เครื่องกระทบ รวมทั้ง 

ฮาร์ป เชเลสตาและเปียโน 7 แนว เครื่องสายแบ่งเป็น 20 แนวอิสระจากกัน เพ่ือท าให้ก าหนด

รายละเอียดสีสันรวมทั้งควบคุมระดับความสมดุลของทั้งระดับเสียงและโทนสีของเครื่องดนตรีได้ง่าย

กว่าการใช้สัญลักษณ์บันทึกระดับความดังเบาเสียง (Dynamic) เพ่ือควบคุมระดับความสมดุลเพียง

อย่างเดียว 

 เนื่องจากเป็นบทประพันธ์เพลงที่เน้นการพัฒนาพ้ืนผิวของสีสันเสียงดนตรี ด้วยการใช้เทคนิค

พิเศษร่วมกับเทคนิคปกติของเครื่องดนตรี จะกล่าวถึงแต่เทคนิคที่ใช้ในบทประพันธ์เพลงนี้เท่านั้นโดย

แบ่งเป็นตามหมวดหมู่ของเครื่องดนตรี 

บทประพันธ์เพลงนี้ประกอบด้วย 7 ท่อนย่อยเป็นสังคีตลักษณ์แบบตอน ซึ่งมีแนวความคิด

หลักในการประพันธ์ที่เชื่อมโยงกันตลอดท้ังบทประพันธ์เพลงสามแนวความคิด คือ 

3.2.1 การใช้โน้ตลากยาว  
เป็นอิทธิพลมาจากการที่ใช้เสียงลากยาว (Drone) ซึ่งเป็นรูปแบบดนตรีที่เป็นพ้ืนฐานที่สุด

น ามาเป็นแกนหลักในการประพันธ์ ลักษณะความยาวของเสียงนั้นเป็นตัวแทนของลักษณะดนตรี

ตะวันออกซึ่งในหลากหลายวัฒนธรรม เช่น การสวดมนต์ของพระทิเบตที่มีเสียงลากยาวเพ่ือการท า

สมาธิ 

 การใช้โน้ตยาวนั้น ไม่ได้หมายความว่ามีเสียงเพียงเสียงเดียวเกิดขึ้นเป็นระยะเวลานาน แต่มี

เสียงศูนย์กลางเสียงหนึ่ง (Center tone) มีโน้ตอ่ืน ๆ ล้อมรอบ หรืออาจจะเป็นในลักษณะที่เสียงนั้น

เคลื่อนไหวไปสู่เสียงอ่ืนแล้วเคลื่อนกลับมาสู่เสียงเดิมอีกครั้ง หรือเปลี่ยนเสียงศูนย์กลางนั้นออกไปเลย

ก็เป็นได้ โดยบทประพันธ์เพลงนี้ไม่มีศูนย์กลางเสียงในลักษณะดนตรีโทนาล (Tonal Music) ซึ่งพ่ึงพิง

กับการมีบันไดเสียงและมีคอร์ดหลัก คอร์ดรอง  

 

3.2.2 การใช้โน้ตซ้ า 
 เป็นแนวความคิดเดียวกับความคิดที่ว่า เส้นเกิดขึ้นจากจุดจ านวนมากวางเรียงต่อกัน ในทาง

ดนตรีก็เป็นไปในลักษณะเดียวกันคือ เสียงที่ลากยาวอันเป็นวัตถุดิบตั้งต้นของบทประพันธ์เพลง       

เกิดจากการซ้ าโน้ตนั้นด้วยความเร็วสูงมากจนกระทั่งต่อเนื่องเป็นเสียงเดียว เพียงแต่แนวคิดการใช้
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โน้ตซ้ า เปรียบเสมือนการมีจุดที่อยู่ห่างหกันในระยะที่สามารถแยกระยะห่างของแต่ละจุดของเสียงนั้น

ได้ ดังตัวอย่างห้องที่ 10 เป็นการน าเสนอแนวความคิดโน้ตซ้ าเป็นครั้งแรกของเพลง ซึ่งปรากฏในแนว

เชลโล B มีการใช้เทคนิคเด้งคันชักลงบนสายในจังหวะที่ก าหนด การซ้ าโน้ตถือเป็นอีกวัตถุดิบที่แปรรูป

มาจากโน้ตเพียงโน้ตเดียวลากยาว โน้ตซ้ านี้เสมือนการเล่นตัวยาวแต่เปลี่ยนลีลาในการบรรเลงเท่านั้น  

2.2.3 การใช้โน้ตเคลื่อนไหว 
 การมีโน้ตเคลื่อนไหว เปรียบเสมือนโน้ตลากยาวที่ถูกหดค่าโน้ตลงให้สั้นมากและน าโน้ตนั้น 

วางต่อกันด้วยความเร็วสูง เพ่ือน าไปสู่ทิศทางใดทิศทางหนึ่งไม่ว่าขึ้นหรือลงก็ตาม ผู้ประพันธ์จึงมี

แนวความคิดที่ว่าทั้งสามวัตถุดิบซึ่งมีลักษณะที่ดูแตกต่างกัน มาจากจุดเริ่มต้นจุดเดียวกันและแยก

ทางออกจากกันด้วยวิธีการแปรค่าของวัตถุดิบนั้นซึ่งแตกต่างกันออกไป ดังตัวอย่างห้องที่ 6-7 ในแนว

เชเลสตา เล่นด้วยบทบาทโน้ตเคลื่อนไหวเป็นครั้งแรก นอกจากทิศทางเสียงที่เคลื่อนที่แล้ว มักจะ

ประกอบด้วยทิศทางของความดังเบาเสียงที่ก าหนดไว้ในรายละเอียดอีกด้วย 

 เทคนิคทั้งหมดที่เกิดขึ้นในบทประพันธ์เพลงนี้ เป็นเทคนิคที่น ามาใช้เพ่ือการสนับสนุน

แนวความคิดทั้งสามนี้เพ่ือให้เสียงที่เกิดขึ้นมีความอ่ิมตัวดังเช่นชื่อบทประพันธ์ Fertile ที่หมายความ

ว่าอุดมสมบูรณ์ อันผู้ประพันธ์ได้ประพันธ์ดนตรีให้เสียงมีความอ่ิมและเต็มไปด้วยสีสันที่หลากหลาย

มากเกือบตลอดช่วงเวลา 

เนื่องจากเป็นบทประพันธ์เพลงที่มีรายละเอียดของเสียงมาก สร้างขึ้นมาจากแนวความคิดที่

เรียบง่ายสามแนวความคิด จึงจ าเป็นต้องอธิบายการใช้เทคนิคเรียงตามห้องเพลงในบทอรรถาธิบาย

โดยละเอียดต่อไป 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

บทที่ 4 
อรรถาธิบายบทประพันธ์เพลง 

 

บทประพันธ์เพลงทั้งสองในชุดนี้ ประพันธ์ขึ้นด้วยสังคีตลักษณ์แบบตอน  (Sectional Form) 

เรียงกันไปตั้งแต่ต้นจนจบ โดยทั้งสองบทนี้ประกอบด้วยแนวคิดในการประพันธ์สามแบบ น าเสนอด้วย

การให้รายละเอียดเรียงตามล าดับของบทประพันธ์เพลงต่อไป 

 

4.1 อรรถาธิบายบทประพันธ์เพลง Ripples 
ชื่อของบทประพันธ์เพลงนี้หมายถึงริ้วคลื่น ซึ่งผู้ประพันธ์เปรียบเสมือนกับวงของน้ าเมื่อถูก

วัตถุตกกระทบ จะเกิดความกระเพ่ือมไหวจากภายในและวงน้ ากระจายตัวเรียงกันออกไปอย่างไม่

จ ากัดจากวงน้ าชั้นในออกไปสู่ข้างนอก วิ่งไปจนกระทั่งแรงน้ าเบาลงจนกระทั่งหยุดไปได้เอง ความ

กระเพ่ือมนี้เกิดขึ้นตลอดเวลาด้วยลีลาของเสียงที่ไม่หยุดนิ่ง เป็นเม็ดสีของเสียงที่ปรากฏต่างช่วงเวลา

เคลื่อนที่ล้อกันด้วยบทบาทต่าง ๆ ในหลายกลุ่มเครื่องดนตรีอย่างต่อเนื่อง โดยบรรยายลักษณะระลอก

คลื่นเป็นวงของน้ าเมื่อกระทบกับวัตถุ มีลีลาของเสียงที่แตกต่างกันออกไปตามที่ปรากฏในแต่ละตอน 

โครงสร้างบทประพันธ์เพลง แบ่งออกเป็น 4 ตอนหลักแบ่งจากความสืบเนื่องและการพัฒนา

แนวความคิดนั้นจนจบ 

ตอนที่ 1 ประกอบด้วยท่อน A-C (ห้องท่ี 1-118)  

ตอนที่ 2 ประกอบด้วยท่อน D-E (ห้องท่ี 119-151) 

ตอนที่ 3 ประกอบด้วยท่อน F-H (ห้องท่ี 152-217) 

ตอนที่ 4 ประกอบด้วยท่อน I-K  (ห้องท่ี 218-307) 

บทประพันธ์เพลงนี้ประพันธ์ด้วยแนวความคิดหลักสามชนิดน ามาผูกโยงกันต่อเนื่อง โดยมี

วิธีการใช้เทคนิคการน าเสนอและพัฒนาแนวความคิดอย่างเรียบง่าย เช่น ในตอนที่ 1 เป็นการน าเสนอ

แนวความคิดเสียงของโน้ตเขบ็ตสองชั้นสืบเนื่องและพัฒนาพ้ืนผิวให้เกิดความหนาแน่นขึ้น เพื่อน าเข้า

สู่ท่อน D ซึ่งเปลี่ยนความเร็วเป็นเขบ็ตสามชั้นพร้อมเพรียงกัน วิธีการพัฒนาแนวความคิดคือการเลื่อน

ท านองที่วางบนจังหวะหนักออกไปเพียงครึ่งจังหวะหรือ 1/4 จังหวะท าให้เกิดจังหวะขัดทันที ในช่วง

ต้นเพลงตั้งแต่ห้องที่ 1-8 จะเห็นได้ว่ามีการขยับจังหวะการดีดของเครื่องสายท าให้คาดเคาได้ยากขึ้น

ว่าจะเกิดเสียงต่อไปในเวลาใด ลักษณะการเลื่อนเพ่ือให้เกิดจังหวะขัดนี้ผู้ประพันธ์ใช้ต่อเนื่องไปทั้งบท

ประพันธ์เพลงเป็นระยะ เมื่อน ามารวมกันกับการวางระดับความดังเบาเสียงที่ต่างกันแล้ว จึงให้ผลเป็น
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เสียงที่คล้าย “ลูกล้อลูกขัด” ในดนตรีไทย อาจกล่าวได้ว่าทั้งบทประพันธ์เพลงนี้มีการขยับตัวของ

จังหวะด้วยหลักการที่เรียบง่ายดังกล่าว แต่เมื่อน ามาปรับใช้กับส่วนโน้ตที่เร็วขึ้นเช่นเขบ็ตสองชั้นสาม

พยางค์เช่นในห้องที่ 65 -77 ท าให้เกิดการล้อกันของแนวเสียงซึ่งไม่เน้นจังหวะหนักที่ซับซ้อนขึ้นโดย

ยังคงรักษาชีพจรจังหวะเพลงไว้ 

4.1.1 ตอนที่ 1 (ห้องที ่1-118) 
4.1.1.1 ท่อน A  
เป็นการเริ่มต้นบทประพันธ์เพลงด้วยแนวความคิดหลัก คือความสืบเนื่องของชีพจรจังหวะและ

ลักษณะการเล่นจังหวะขัด (Syncopation) ในทั้งบทประพันธ์เพลงนี้ ผู้ประพันธ์ท าให้ความต่อเนื่อง

ของเสียงในบทประพันธ์เพลงมีความต่อกันไปทั้งบทประพันธ์เพลง เป็นลักษณะจังหวะชีพจรรองพ้ืน 

เว้นแต่ท่อน F เพียงท่อนเดียวที่เป็นจุดตัด (Contrast) ซึ่งนับได้ว่าเป็นการพักแนวความคิดเรื่องความ

สืบเนื่องของเสียงด้วยการน าแนวความคิดเสียงลากยาวเข้ามาวาง มีความยาวประมาณหนึ่งนาที ใน

ชุดแรกของการน าเสนอเสียงที่เปรียบเสมือนกับหยดน้ าและแรงกระเพ่ือมของวงน้ าเป็นริ้ว เคลื่อนไหว

ล้อกันจากวงในสู่วงนอกดังชื่อบทประพันธ์เพลง เสียงที่เกิดขึ้นมักจะเป็นเสียงสูง  มีความใสของขั้นคู่

ซึ่งมีลักษณะเป็นเสียงเปิด ท าให้เกิดภาพของผิวน้ าที่ใสสะอาดมีวัตถุตกกระทบหลายชนิดก่อให้เกิด

เกิดแรงสั่นสะเทือน ดนตรีเป็นการบรรยายภาพรวมของลักษณะดังกล่าว 

ในห้องที่ 1-3 เป็นสัญลักษณ์ของการเริ่มต้นเล่นจังหวะขัด เริ่มด้วยแนวไวโอลินสองคัน 

วิโอล่าดีดบนจังหวะหนักและบางครั้งเน้นบนจังหวะเบา ในลักษณะที่ผู้ฟังจะคาดเดาได้ยากว่าจะเกิด

เสียงเน้นมาในเวลาใด ระดับเสียงจะมีลักษณะกระโดดไปมา จัดได้ว่าเป็นการเล่นที่ได้อิทธิพลมาจาก

จังหวะขัดพร้อมทั้งโน้ตกระโดดในดนตรีไทย ระหว่างที่เครื่องสายบรรเลงตั้งแต่ต้นเพลง เปียโนให้แนว

เสียงที่มีลักษณะเป็นเขบ็ตสองชั้นวิ่งอย่างต่อเนื่อง เป็นแนวความคิดหลักท่ีน าเสนอขึ้นมาพร้อมกันกับ

แนวคิดของจังหวะขัด จนถึงจุดพักประโยคย่อยในห้องที่ 4 ซึ่งไวโอลินทั้งสองคันกับเปียโนเล่นพร้อม

กันด้วยความเร็วเขบ็ตสองชั้นสามพยางค์ในอัตราจังหวะที่เปลี่ยนเป็น 38 เพ่ือเปลี่ยนการเน้นจังหวะให้

เกิดความพร้อมเพรียงขึ้นก่อนจะกลับมาเป็นชีพจรหลักของจังหวะเขบ็ตสองชั้นในห้องที่ 5 ถึงห้องที่ 9 

ซึ่งเป็นจุดพักประโยคขนาดเล็กอีกจุดซึ่งคั่นด้วยโน้ตเขบ็ตสองชั้นสามพยางค์ ในทั้งแนววิโอล่า เชลโล่ 

และเปียโน โดยตั้งแต่ห้องที่ 9 มีการขัดจังหวะชีพจรเขบ็ตสองชั้นปกติกับเขบ็ตสองชั้นสามพยางค์อยู่

เป็นระยะเพ่ือเป็นการสลับความเร็วไปมา ระหว่างโดยประโยคหลักจะจบลงที่ห้องที่ 16 เชลโล่ใช้

เทคนิคการดีดสายแบบบาร์ต็อก (Bartok’s Pizzicato) ซึ่งเป็นการเหนี่ยวสายด้วยนิ้วชี้และนิ้วโป้ง

และปล่อยให้สายกระแทกกับสะพานวางนิ้วเพ่ือเกิดเสียงกระทบ เสียงที่ได้มักจะดัง โดยต้นห้องที่ 16 

ผู้ประพันธ์บันทึกระดับความดังของเชลโล่ไว้ด้วยสัญลักษณ์ sfz ซึ่งหมายถึงดังแบบกระแทก 
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 ในห้องที่ 17-20 เป็นจุดเชื่อมเข้าสู่ชีพจรที่เคลื่อนไหวอีกชุดเพื่อน าเสนอแนวเชลโล่และเปียโน

ที่ลักษณะจังหวะแบบเร่งเร้าขึ้นอย่างชัดเจน ท าให้มวลเสียงและความหนาแน่นของเนื้อเสียงเกิดมีมาก

ขึ้น นับเป็นการด าเนินทิศทางบทประพันธ์ด้วยการลดความหนาแน่นของจ านวนเครื่องดนตรีแต่เพ่ิม

จ านวนโน้ตที่เล่นต่อเครื่องมากขึ้น การรับส่งแนวเสียงจากเครื่องดนตรีหนึ่งสู่อีกเครื่องดนตรีเป็นสิ่งที่

ผู้ประพันธ์เสริมเพ่ือท าให้การใช้จังหวะขัดเด่นชัดยิ่งขึ้น กล่าวคือการมีวิถีทางโน้ตที่รับส่งระหว่าง

เครื่องดนตรีในช่วงเวลาที่แตกต่างกัน พร้อมทั้งระดับการเน้นและระดับความดังเบาที่ไม่เท่ากัน

ก่อให้เกิดแนวเสียงมีระดับความนูนสูงต่ า เสียงดังจะได้ยินชัดและฟังดูระยะใกล้ เสียงที่ไม่ได้เน้นหนัก

จะฟังดูห่างออกไป ดนตรีเกิดมีระยะความลึกที่แตกต่างกันแต่เคลื่อนไหวภายใต้ชีพจรจังหวะที่

ต่อเนื่อง  

 ห้องที่ 18-19 แนวฟลูตรับเสียงสั้นมาจากเสียงดีดสายในกลุ่มเครื่องสายด้วยการเล่นโน้ตแรก

เป็น Tongue Pizzicato เป็นเทคนิคที่ใช้ลิ้นตัดเสียงสั้น ให้เสียงคล้ายกับการดีดสายในเครื่องสาย แต่

สั้น ในฟลูตใช้เทคนิคการตัดเสียงพิเศษหลายแบบ ที่เลือกใช้กันมากคือ การอุดเสียงด้วยลิ้น (Tongue 

Ram) การตัดเสียงด้วยริมฝีปาก (Lip Pizzicato) และการตัดเสียงด้วยลิ้น คล้ายกับการออกเสียง Ta 

แต่เน้นหัวโน้ตมาก ถึงแม้ว่าชีพจรของเขบ็ตสองชั้นมีการคลายความหนาแน่นลงแต่ทว่ายังสามารถได้

ยินชีพจรที่เคลื่อนไหวในเบื้องหลังได้อยู่อย่างชัดเจน เนื่องจากการเข้ามาของโน้ตยาว  โน้ตพรมนิ้ว 

(Trill) และโน้ตฮาร์โมนิคเทียม เกิดขึ้นต่างช่วงเวลาสลับกันต่อไปจนถึงเริ่มต้นห้องที่ 20 ซึ่งเสียงดีด

สายกลับเข้ามาอีกครั้งในแนวไวโอลินทั้งสองคัน  

ห้องที่ 20-29 เป็นจุดที่โน้ตมีความหนาแน่นมากยิ่งขึ้น ในแนวเปียโนยังคงรักษาชีพจร

เบื้องหลังของโน้ตเขบ็ตสองชั้นไว้อย่างต่อเนื่อง ระหว่างนั้นมีโน้ตประดับเกิดขึ้นเป็นระยะ ความ

หนาแน่นในกลุ่มเครื่องสายเริ่มต้นด้วยแนวเชลโล่ห้องที่ 21 ที่เริ่มน าเทคนิค Ricochet คือให้คันชัก

เด้งบนสายซึ่งมีเสียงของหางม้ากระแทกกับสาย ในบางครั้งถ้าปล่อยคันชักเด้งด้วยน้ าหนักมากขึ้นจะ

ได้ยินเสียงการตีกันระหว่างสายและสะพานวางนิ้ว ดังเช่นจังหวะที่ 2 ห้องที่ 21 ที่เริ่มต้นด้วยระดับ

ความดัง f และหลังจากนั้นค่อยเบาลง บริเวณที่เชลโล่น าเทคนิค Ricochet (เทคนิคการปล่อยคันชัก

เด้งลงบนสายอย่างรวดเร็ว) เข้ามาเล่นครั้งแรกเป็นจุดที่เริ่มต้นแนวความคิดจังหวะกึ่งด้นสด คือผู้เล่น

ปฏิบัติเทคนิคดังกล่าวด้วยการเน้นลงบนจังหวะย่อยหรือจังหวะเบาเป็นจังหวะขัดที่ซับซ้อนคล้ายการ

ด้นสด 

 ห้องที่ 25 เป็นจุดรวมของเครื่องสายทั้งสี่เครื่อง ให้เล่นอัตราจังหวะขัดโดยมีโน้ตย่อยเขบ็ต

สามชั้นสามพยางค์เล่นสลับบทบาทกัน ท าให้เกิดความหนาแน่นของเสียงขึ้น จากนั้นห้องที่ 26 เครื่อง
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เป่าทั้งสองเล่นโน้ตในลักษณะเคลื่อนไหวอย่างรวดเร็วไปในทิศทางเดียวกัน แต่มีระยะขั้นคู่กว้างเกินคู่

แปด เพ่ือสร้างมิติของเสียงในแนวลึก ห้องที่ 26 แนวเปียโน รับบทบาทจากโน้ตวิ่งเร็วในเครื่องลมไม้

ด้วยโน้ตเขบ็ตสามชั้น จากตัวอย่างที่กล่าวมานี้ เป็นการแสดงให้เห็นถึงการมีลักษณะของท านองซึ่งส่ง

ทอดไปมาระหว่างกลุ่มเครื่องดนตรีทั้งสาม ถึงจุดที่สรุปประโยคเพลงในห้องที่ 30 ซึ่งเป็นอัตราจังหวะ

ซ้อนแบบ 716 แบ่งจังหวะออกเป็นกลุ่ม 3, 2, 2 โดยในโน้ตแรกของกลุ่มที่สองของห้องนี้เป็นจุดรวม

พลังงานที่สร้างมาตั้งแต่ต้นเพลง อัตราจังหวะซ้อนนี้เป็นตัวแทนของการมีจังหวะขัด เสียงที่เกิดขึ้นใน

ท่อน A ส่วนใหญ่เป็นเสียงสั้นไม่ว่าจะเกิดจากโน้ตเปียโนเล่นสั้น การดีดสายในเครื่องสายหรือเทคนิค 

Ricochet ประกอบกับเทคนิค Slap Tongue ในคลาริเน็ต คือการน าลิ้นผู้เล่นท าให้เกิดช่องว่าง

สุญญากาศและตีลงบนลิ้นของคลาริเน็ต ท าให้เกิดเสียงสั้นคล้ายกับเสียงเครื่องกระทบ เทคนิคนี้จะ

ใช้ได้ดีในช่วงเสียงต่ าและสามารถเล่นด้วยความเร็วต่อเนื่องกันพอสมควร  

 ตั้งแต่ห้องที่ 32 ถึงห้องที่ 38 เชลโล่ ท าหน้าที่เลียนแบบเสียงกลองแขกด้วยการตบลงบน

เครื่องด้วยต าแหน่งการตีสามต าแหน่งเพ่ือให้เกิดเสียงต่ า กลางและสูง จะคล้ายคลึงกับเสียงดนตรีไทย

ที่มีจังหวะกลองเป็นฐาน เครื่องดนตรีอ่ืน ๆ มีบทบาทเด่นในจังหวะขัดของเขบ็ตสามชั้น ประกอบกับ

เปียโนเคาะลงบนบริเวณ Stretcher Bar และ Fall Board ในจังหวะที่ขัดกับเชลโล่ ส่วนเครื่องสาย

อ่ืน ๆ ท าหน้าที่คงความเป็นโน้ตเขบ็ตสองชั้นเพ่ือรักษาชีพจรเบื้องหลังที่เคลื่อนไหวไปด้วยความเร็วที่

เท่ากันตลอดเวลาเช่นเดียวกับดนตรีไทย แต่ว่าการเคลื่อนไหวในแนวไวโอลินและวิโอล่าเคลื่อนไหวไป

ในทิศทางต่าง ๆ โดยก าหนดขั้นคู่กระโดดหรือเรียงกันคล้ายกับบันไดเสียง บางครั้งผสมเสียงจาก   

อาร์เปโจปกติ บางครั้งเป็นบันไดเสียงผสมขั้นคู่หรือเพนทาโทนิคผสม ทั้งหมดนี้ผู้ประพันธ์ไม่ได้มีกฎ

ตายตัวในการเลือกใช้เสียง เพียงค านึงถึงระยะห่างของขั้นคู่เสียงในทั้งสองแนวเป็นหลัก  ส่วนห้องที่ 

34 แนววิโอล่าแปรท านองเขบ็ตสองชั้นให้เป็น Misurato ด้วยบันไดเสียงควอเตอร์โทน ท าให้การรับรู้

ของผู้ฟังเกี่ยวกับบันไดเสียงที่อิงกับความเป็นดนตรี 12 เสียงเท่าเจือจางลงและเข้ามาสู่ลักษณะ 

ไมโครโทนาลเพียงเล็กน้อย ผู้ประพันธ์ได้น าเสียงแบบไมโครโทนเข้ามามีส่วนร่วมในบทประพันธ์เพลง

นี้เพียงเล็กน้อยเพ่ือท าให้เกิดจุดขัดหรือสีสันบ้าง ไม่ได้เจาะจงเน้นการเล่นให้เกิดเสียงลักษณะนี้เพียง

อย่างเดียว (ตัวอย่างที่ 5) 
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ตัวอย่างที่ 5 เปียโนและเชลโล่ท าหน้าที่เป็นเครื่องกระทบ (ห้องท่ี 33-36) 

 

 ห้องที่ 39-45 มีการปรับพ้ืนผิวเสียงเพ่ือสร้างจุดขัดของเพลงท าให้เพลงมีความคลายตัวลง

จากพลังงานของเขบ็ตสองชั้นที่เคลื่อนไหวดังคลื่นใต้น้ าอย่างต่อเนื่องมาตั้งแต่ต้นของเพลง เปลี่ยน

ความเร็วลงจากความเร็ว q=70 เหลือ q=40 หรืออาจเรียกได้ว่าเร็วขึ้นถ้าเทียบกับ e=80 ถึงแม้ว่าชีพ

จรจะคลายตัวลง แต่โน้ตพรมนิ้วในฟลูตและคลาริเน็ตมีบทบาทส าคัญ ซึ่งเล่นในเวลาเดียวกัน ลักษณะ

การเล่นพร้อมกัน ไม่ได้เกิดขึ้นตลอดเวลาแต่จะน ามาเป็นส่วนส าคัญในเวลาที่ผู้ประพันธ์ต้องการเน้น

ลักษณะจังหวะบางอย่างหรือต้องการลดทอนความซับซ้อนของจังหวะลง ในห้องที่ 39 เป็นตัวอย่าง

ของการตัดทอนความซับซ้อนในมุมของจังหวะลงแต่มีการปรับโทนสีของฟลูตและคลาริเน็ต เพ่ือให้

เกิดสีสันในท่อนนี้มีสองลักษณะคือการเป่าเต็มเสียง และการเป่าให้ลมผ่านออกมาครึ่งเดียว บันทึกไว้

ในโน้ตว่า 1/2 Air คือมีเสียงลมและเนื้อเสียงอย่างละครึ่ง และ 2/3 air หมายถึงการให้เสียงลมผ่าน

เครื่องดังกว่าเนื้อเสียงเครื่องดนตรี คือปล่อยให้ลมผ่านเครื่องออกมากกว่าปกติเพ่ือท าให้เนื้อเสียงของ

โน้ตฐาน (Fundamental) เจือจางลง นอกจากนี้มีทิศทางความดังเบาเสียงไปในทิศเดียวกัน ห้องที่ 

39-40 ห้อง 41 ระดับความดังเบาเสียงเปลี่ยนแปลงทันที จาก mp ไป mf สู่ f โดยไม่ได้มีความ

เคลื่อนไหวในแบบค่อยเพ่ิมหรือค่อยลดลงดังก่อนหน้านี้ เนื่องจากว่าเป็นการรับส่งบทบาทของความ

ดังเบาเสียงแบบฉับพลันกับแนวเครื่องสายที่ก าลังจะเข้ามาในห้องที่ 42 จังหวะที่สอง ซึ่งทุกเครื่องจะ

เขา้มาทุก ๆ เขบ็ตสองชั้น โดยเล่นระดับความดังที่ sfp คือดังแบบกระแทกและเบาทันทีในโน้ตฮาร์โม
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นิคเทียม เพ่ือให้เกิดหัวโน้ตชัดเจนและมีเสียงกังวานของโน้ตนั้นดังต่อเนื่องซ้อนทับกับแนวเสียงอ่ืน 

ต่อไป ผู้ประพันธ์เลือกใช้เสียงเป็นบันไดเสียงสังเคราะห์ในแนวเครื่องสาย เริ่มจากขั้นคู่สอง B A และ 

C# B โดยเครื่องสายทั้งสี่เครื่องสลับบทบาทการเข้ามาของเครื่องสายทั้งเสียงต่ าและสูง เพ่ือกระจาย

ความถี่ภายในช่วงเวลาหนึ่ง นอกจากนี้มีเสียงไมโครโทนแทรกมาท าให้เกิดสีสันเพ่ิมเติมและลดทอน

เสียงแบบโครมาติกปกติลงไป ห้องที่ 42-44 เป็นช่วงที่เสียงฮาร์โมนิคเทียมในเครื่องสายทั้งสี่เครื่อง 

เดินไปในทิศทางที่สวนกันขึ้นลงโดยไม่ได้มีแบบแผน เพียงแต่น าเข้าสู่จุดรวมเสียงจุดเดียวกันซึ่งมี

ระดับความดังเท่ากัน คือ p ในห้องที่ 44 โน้ตสุดท้ายที่ทั้งสี่เครื่องดนตรีบรรเลงพร้อมกันในระดับ p 

ก่อนผลักให้ระดับความดังขึ้นไปถึง f ในห้องถัดไป น าเข้าสู่ท่อน B ซึ่งห้องแรกของท่อน B ซ้ าบทบาท

การเพ่ิมความดังเสียงในเครื่องสายอีกครั้งหนึ่ง แล้วจึงหยุดลงทันที  

ระหว่างที่เครื่องเป่าด าเนินบทบาทของโน้ตพรมนิ้ว ผู้เล่นเปียโนต้องยืนพร้อมเหยียบเพเดิล 

(Pedal) และน าฝ่ามือตีลงบนสายช่วงต่ าสุดเพ่ือสร้างเสียงรบกวน (Noise) อันเกิดจากสายเปียโนช่วง

ต่ าสุดเพ่ือท าหน้าที่เป็นเสียงรองพ้ืนในช่วงคลี่คลายแนวคิดเขบ็ตสองชั้นนี้ ห้องที่ 39- 45 เปียโนจะตี

สายทุก ๆ สองห้อง รวมเป็นจ านวนสามครั้งเป็นช่วงเชื่อมเข้าสู่ท่อนถัดไป คือโดยภาพรวมเป็นการ

คลายความตึงเครียด (Tension) จากช่วงต้นด้วยพ้ืนผิวแบบอ่ืน เทคนิคอ่ืน เสียงลากยาวเกิดมีมากขึ้น 

ช่วงเสียงสูงน ามาใช้มากขึ้นโดยเฉพาะในแนวเครื่องสาย เป็นการสร้างจุดขัดทางด้านความถี่เสียง ซึ่ง

ตั้งแต่เริ่มต้นเพลงถึงห้องที่ 41 บริเวณนี้เป็นจุดที่มีเสียงสูงที่สุดด้วยฮาร์โมนิคเทียมแบบคู่ 4 เสียงจะ

สูงขึ้นสองช่วงคู่แปดจากโน้ตที่บันทึก 

4.1.1.2 ท่อน B  
เป็นท่อนที่มีความยาวไม่มาก แต่มีลีลาคล้ายกับการเดินเบสและแนวเปียโนของดนตรีแจ้ส 

คือเล่นในจังหวะขัด และใช้กลุ่มโน้ตที่มีเสียงกระด้างเล็กน้อย คล้ายกับการวางคอร์ดในเปียโนแจ้ส 

ถึงแม้ว่าไม่ได้อิทธิพลจากดนตรีแจ้สก็ตาม การน าจังหวะขัดเป็นวัตถุดิบหลัก สามารถน าไปสู่ดนตรีใน

หลายรูปแบบ ท่อนนี้เป็นท่อนที่เพ่ิมความหนาแน่นของเพลงให้มากขึ้นด้วยจังหวะขัดท่ีเกิดข้ึนในหลาย

แนวเสียง มีแนวความคิดทางดนตรีที่เกิดขึ้นพร้อมกันหลายแบบ โดยเริ่มต้นท่อนด้วยมือซ้ายของ

เปียโนเล่นโน้ตเสียงต่ าเป็นโน้ตจากบันไดเสียงสังเคราะห์ที่ผสมเสียงระหว่างขั้นคู่สอง สาม และมี

ลักษณะเป็นเพนทาโทนิคผสมครึ่งเสียง และอาร์เปโจตั้งแต่ห้องที่ 46 เป็นต้นไปในลักษณะโน้ตไล่ขึ้น

ลงในมือซ้าย มือขวาท าหน้าที่เป็นจังหวะขัดและเล่นคอร์ดสังเคราะห์ที่เกิดจากข้ันคู่ครึ่งเสียง ไปจนถึง

คู่ที่กว้างขึ้น ผสมกัน โดยไม่ได้ค านึงถึงการด าเนินแนวเสียงดังเช่นดนตรีแจ้สที่โน้ตต้องมีการส่งไปสู่

โน้ตตัวใดตัวหนึ่ง หรือท าหน้าที่เป็นฟังก์ชั่นในบันไดเสียงต่าง ๆ ถ้าฟังดูจะคล้ายคลึงกับการเล่น 
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คอร์ดเทนชั่น (Tension Chord) ในดนตรีแจ้สเพียงแต่ว่าไม่ได้สร้างขึ้นจากวิธีการเดียวกัน ผู้ประพันธ์

ได้ด าเนินทิศทางเสียงไปสู่โน้ตที่สูงขึ้น จนถึงห้องที่ 51  ซึ่งเป็นจุดเปลี่ยนในแนวเปียโน การเล่นโน้ตไล่

ในมือซ้ายได้หดค่าโน้ตลงจากเขบ็ตสองชั้นเหลือเขบ็ตสามชั้นซึ่งมีความเร็วมากขึ้นในจังหวะที่ตั้งอยู่บน

จังหวะเบาเป็นหลัก ก่อนสรุปความครั้งสุดท้ายของท่อน B ในห้องที่ 54 ด้วยโน้ตไล่ขึ้นทั้งสองมือไปใน

ทิศทางเดียวกันบนช่วงสูงที่สุดของเปียโน พร้อมทั้งระดับความดังมากที่สุดคือ fff เป็นจุดพักประโยค

เพลง 

ระหว่างนั้น ภายในท่อน B ในขณะที่แนวเครื่องสายเริ่มต้นด้วยเสียงค้างจากกลุ่มทั้งกลุ่มมา

จากท่อน A ห้องที่ 46 ก่อนกลับมามีบทบาทการดีดสายอีกครั้งในห้องที่ 48 ซึ่งเครื่องสายตั้งแต่ห้องที่ 

48 ถึงห้องที่ 54 มีสามบทบาทคือ โน้ตที่รักษาชีพจรเขบ็ตสองชั้น โน้ตจังหวะขัดในเชลโล่ และโน้ต

พรมนิ้วในวิโอล่า ทั้งในแนวไวโอลินทั้งสอง ถึงแม้ว่าจะมีการปรับจังหวะให้เป็นเขบ็ตสามชั้นเพียง

เล็กน้อยแทรกเข้ามาในห้องที่ 49 แต่ทว่าบริเวณท่อน B ทั้งหมดของแนวไวโอลินทั้งสองคัน ได้มี

บทบาทของเขบ็ตสองชั้นที่แปรรูปออกจากท านองเขบ็ตสองชั้นในห้องที่ 1 ของเพลงซึ่งมีแต่เทคนิคดีด

สายเท่านั้น ด้วยการเพิ่มเทคนิคเคาะบริเวณล าตัวของเครื่องดนตรี รวมทั้งโน้ตดีดแบบบาร์ต็อคในห้อง

ที่ 52-53 ท าให้เกิดเสียงกระทบคล้ายกับเครื่องตี ซึ่งจะสอดคล้องกับเทคนิคการเคาะเครื่องดนตรีใน

แนวเชลโล่ เพียงแต่ว่าแนวเชลโล่สีสันเหมือนกับไวโอลิน แต่ท าหน้าทีเป็นบทบาทจังหวะขัดเขบ็ตสาม

ชั้นอย่างชัดเจน เปรียบเสมือนกับจังหวะเสียงประกอบหน้าทับกลองแขกในดนตรีไทยที่มีสี่เสียง  

ทั่ม ติง โจ๊ะ จ๊ะ และสลับบทบาทของผู้เล่นกลองทั้งสองใบนี้ด้วยจังหวะหน้าทับทีมีการแปรรูปออกไป 

จะเห็นลักษณะนี้ชัดที่สุดตั้งแต่ห้องที่ 48 ถึงห้องที่ 51 ส่วนห้องที่ 52-53 กลุ่มเครื่องเป่าและวิโอล่า

เล่นไปด้วยจังหวะที่พร้อมกัน และท าหน้าที่เล่นจังหวะขัด 

ห้องท่ี 52 นี้ ทิศทางของความดังเบาจาก f ลงมาหา p ในแนวเครื่องเป่าที่เป็นโน้ต Tremolo 

จะกับช่วงเสียงคู่แปดเดียวกับโน้ตฮาร์โมนิคเทียมในแนววิโอล่าที่มีระดับความดังและจังหวะเดียวกับ 

เครื่องเป่า จังหวะขัดของเชลโล่ที่มีหน่วยย่อยเป็นเขบ็ตสามชั้นยืนพ้ืนสิ้นสุดที่ห้อง 52 และรับ

แนวความคิดในลักษณะ Antiphony ไปสู่แนวเครื่องเป่า แต่แปรรูปออกไป เพราะมีระดับเสียงกับ

เทคนิคอ่ืน ๆ ของเครื่องเป่าเข้ามาเกี่ยวข้อง เพียงแต่จะได้ยินถึงเสียงจังหวะขัดท่ีชัดเจนมาก 

ห้องที่มีลักษณะโน้ตเขบ็ตสองชั้นสามพยางค์ห้องที่ 52 ของเชลโล่ คล้ายคลึงกับการมีสาม

พยางค์ในช่วงแรกของเพลง เป็นการขัดบทบาทของชีพจรเขบ็ตสองชั้นออกไปเล็กน้อย แต่ไม่โดดเด่น

นัก เพียงแต่ว่าในท่อน B นี้เป็นการแปรรูปจังหวะสามพยางค์ออกไปด้วยการตัดบางโน้ตสามพยางค์

ออกเพ่ือสร้างความซับซ้อนออกไปอีก โดยก าหนดระดับความดังเบาที่คงเหมือนก่อนหน้านี้ที่มีโน้ตบาง
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ตัวดังและเบาทันทีเพ่ือท าให้เกิดจุดของเสียงคล้ายวัตถุนูนสูงและนูนต่ า มีระยะใกล้ไกล ด้วยการ

ควบคุมความดังเบา  

เทคนิคพิเศษที่เริ่มน าเสนอในท่อนนี้คือการดีดหลังหย่องในเครื่องสาย ท าให้มีเสียงสูงเกิดขึ้น

โดยไม่สามารถระบุได้ว่าเป็นโน้ตตัวใด เพราะผู้ประพันธ์ตั้งใจท าให้เป็นเทคนิคเสียงพิเศษเท่านั้นไม่

เจาะจงโน้ตที่แน่นอน ห้องที่ 54 เป็นจุดพักประโยคเพลง ซึ่งมีโน้ตไวโอลินทั้งสองคันและวิโอล่าดีด

สายสามสาย ส่วนมือซ้ายกดลงครึ่งเดียวท าให้มีระดับเสียงของนิ้วนั้น ๆ แต่เสียงจะบอดลงครึ่งหนี่ง 

เสียงจะไม่กังวานเทียบเท่ากับการกดลงด้วยน้ าหนักมือปกติ ก่อนเข้าสู่ท่อน C อาจกล่าวได้ว่าท่อน B 

เป็นการพัฒนาแนวความคิดทางดนตรีตั้งแต่ต้นเพลงในรูปแบบของช่วงเชื่อมที่มีความยาวไม่มากนัก

เพ่ือเข้าสู่ท่อน C ซึ่งมีความยาวมากกว่า คือตั้งแต่ห้องที่ 55 ถึง 118 จะเห็นได้ว่าแต่ละท่อนไม่มีความ

สมมาตรในเรื่องความยาว เป็นการน าเสนอเนื้อหาที่จบในท่อนนั้น เล่นอย่างต่อเนื่องกันไปไม่หยุดและ

การพัฒนาของเนื้อหานั้นออกไปในรูปแบบที่หลากหลาย 

 

4.1.1.3 ท่อน C  
ท่อนนี้เป็นท่อนที่ยาวและสร้างความตึงเครียดทางเสียง (Tension) เป็นจุดกักเก็บพลังงาน

รวมของเนื้อหาดนตรีโดยรวมเพ่ือเข้าสู่จุดยอดที่ 1 ในท่อน D ซึ่งเครื่องดนตรีจะเข้ามาพร้อมกัน 

ลักษณะเม็ดสีของเสียงที่ปรากฏตั้งแต่เริ่มต้นท่อนนี้เป็นลักษณะเสียงหลักที่มีลักษณะคล้ายการตก

กระทบของวัตถุขนาดเล็กบนผิวน้ า หรือปลาตัวเล็กจ านวนมากขึ้นมากินอาหารบนผิวน้ าท าให้เกิด

แรงสั่นสะเทือน จากนั้นแนวท านองที่ขยายออกกว้างขึ้นก็เกิดจากการมีแนวเปียโนเริ่มต้นดังนี้ 

อาจจะแบ่งประโยคเพลงออกมาเป็นช่วงแรกตั้งแต่ห้องที่ 55 ที่เปียโนยังคงด าเนินบทบาท

คล้ายคลึงกับห้องที่ 1 เพียงแต่เพ่ิมโน้ตเข้ามาเป็นคู่ ทั้งคงชีพจรเขบ็ตสองชั้น เริ่มด้วยอัตราจังหวะ

คล้ายกับหน่วยย่อยจังหวะ (Rhythmic Cell) ห้องที่ 55 เท่านั้น ที่โน้ตเขบ็ตสองชั้นจัดกลุ่มแบบไม่

ปกติ คือรวมหางโน้ตทุก ๆ 2, 2, 3, 3, 4 ตัวตามล าดับ จนถึงห้องที่ 57 จึงกลับเข้ามาสู่จังหวะสาม

พยางค์ซึ่งปรากฏอีกครั้ง 

เทคนิคพิเศษในช่วงแรกของท่อน C เริ่มต้นน าเสนอด้วยเทคนิค Tongue Pizzicato ในฟลูต 

ท าหน้าที่รักษาชีพจรเขบ็ตสองชั้นแบบมีหยุดบางตัวเพ่ือท าให้คาดเดาจังหวะได้ยากขึ้นเล็กน้อย ระดับ

ความดังเพ่ิมขึ้นไปในทิศทางเดียวกับเปียโนตั้งแต่ห้องที่ 55-56 ก่อนบทบาทของฟลูตจะสลับด้วย

ไวโอลินทั้งสองคัน ซึ่งใช้เทคนิคดีดหลังหย่องสองสายพร้อมกัน มีลักษณะของเสียงที่คล้ายคลึงกันคือ

ดีดด้วยจังหวะชีพจรเขบ็ตสองชั้นแต่มีตัวหยุดแทรกมาเช่นเดียวกับโน้ตฟลูตห้องที่  56-57 เพียงแต่ว่า
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เครื่องสายเริ่มต้นด้วยไวโอลิน จากนั้นห้องที่ 61 วิโอล่าและเชลโล่ ท าหน้าที่ดีดด้วยปิ๊กกีตาร์ พร้อมทั้ง

กดด้วยน้ าหนักนิ้วครึ่งเดียว ซึ่งจะน าไปสู่ห้องที่มีอัตราจังหวะ 516 เป็นจุดขัดประโยคเพลงจ านวนสอง

ห้อง แต่ในช่วงห้องอัตราจังหวะ 516 เฉพาะในแนววิโอล่าและเชลโล่ด าเนินแนวท านอง Hemiola คือ

เน้นทุก ๆ สองตัว ท าให้ชีพจรเปลี่ยนแปลงออกไป ส่วนฟลูตและคลาริเน็ต จัดกลุ่มโน้ตเป็น 3, 2 เพ่ือ

ท าให้แตกต่างจากอัตราจังหวะในห้องที่ 65 ถึง 77 เป็นอัตราจังหวะแบบสาม (Triple time) คือ 616 

แนวเครื่องสายท าหน้าที่รองพ้ืนด้วยการเล่นโน้ตเขบ็ตสองชั้นแบบ misurato ในลักษณะบันไดเสียง

สังเคราะห์ขั้นคู่กว้าง มีระยะห่างของความดังเบาจาก f ถึง p จังหวะลักษณะนี้เปรียบเสมือนการ

รักษาชีพจรเขบ็ตสองชั้นให้ต่อเนื่อง ท าให้อัตราจังหวะเน้นแตกต่างออกไปเล็กน้อย 

แนวเปียโนมีบทบาทเป็นจังหวะขัด เขบ็ตสองชั้นประจุดประกอบกับโน้ตประดับคล้ายกับโน้ต

สะบัดในดนตรีไทย สร้างขึ้นมาจากบันไดเสียงเพนทาโทนิคผสม พร้อมทั้งการเล่นทั้ งสองมือด้วยโน้ต

เดียวกันแต่ห่างกันสองถึงสามช่วงคู่แปด โดยเฉพาะห้องที่ 65-68 หลังจากนั้นจึงแยกแนวเสียงของทั้ง

สองมือออกจากกัน 

กลุ่มเครื่องเป่าในห้องที่ 70 ท าหน้าที่เป็นจังหวะขัดด้วยการเล่นเน้นหนักบนจังหวะเบา 

จากนั้นตั้งแต่ห้องที่ 72 ถึงห้องที่ 77  ทุกเครื่องดนตรีร่วมกันด าเนินบทบาทของโน้ตชีพจรพ้ืนฐาน

เขบ็ตสองชั้นพร้อมกับการลดแนวความคิดการเน้นโน้ตบนจังหวะขัดลง มีชีพจรของจังหวะสามที่

ชัดเจนแต่มีอีกองค์ประกอบหนึ่งที่เป็นอิสระแยกจากกันทั้ง 7 แนวเสียงจากเครื่องดนตรีทั้งหมด คือ

ทิศทางความดังเบาเสียง ถึงแม้ว่าจากห้องที่ 72 เป็นต้นไป จะมีระดับความดังที่ค่อยดังขึ้นหรือเบาลง 

ต่างช่วงเวลากัน แต่ก็นับได้ว่าเคลื่อนไปในทิศทางที่คล้ายกัน เช่นห้องที่ 75 เครื่องสายและเครื่องเป่า 

ต่างมีระดับความดังเบาที่เป็นอิสระจากกันเพียงแต่ว่าเป็นทิศทางการเล่น Diminuendo ในทุกเครื่อง

ดนตรียกเว้นเปียโนที่รักษาระดับความดัง f เอาไว้ 

ตั้งแต่ห้องที่ 78 เป็นการหยุดอัตราจังหวะแบบสามเข้าสู่เครื่องหมายก าหนดจังหวะ 24 เพ่ือ

เป็นชีพจรเขบ็ตสองชั้นปกติแทน โดยยังคงมีระดับความดังเบาแบบ diminuendo อิสระในทุกเครื่อง

ดนตรียกเว้นเปียโน ซึ่งจะท าหน้าที่จังหวะสามพยางค์ห้องที่ 80 ดังเช่นช่วงต้นของเพลง อีกบริเวณที่

ส าคัญคือห้องที่ 82 แนวเครื่องสาย เล่นเสียงสั้นด้วยการดีดทั้งในต าแหน่งปกติและหลังหย่อง เคาะ

เครื่องดนตรี เพ่ือร่วมกันท าให้ชีพจรสืบเนื่องของเขบ็ตสองชั้นยังคงอยู่อย่างต่อเนื่อง เพียงแต่สลับกัน

เล่น  

ห้องที่ 83 ฟลูตเล่นบทบาทแรกซึ่งมีลักษณะคล้ายคลึงกับแนวเปียโนในห้องที่ 1 ของบท

ประพันธ์เพลงนี้มีทิศทางเสียงขึ้น มีโน้ตประดับ ประกอบกับการเน้นบนจังหวะเบาเพ่ือเสนอ
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แนวความคิดจังหวะขัดอีกด้วย ในห้องเดียวกันนี้ คลาริเน็ตท าหน้าที่เล่นโน้ตพรมนิ้วบนเศษของ

จังหวะที่ 1 และยังคงมีระดับความดังเบาเสียงที่เป็นอิสระจากแนวอ่ืน เพียงแต่เสริมระดับการลด

ความดังเสียงให้เป็นไปในทิศทางเดียวกับเปียโนในห้องเดียวกัน แต่ทว่ามีการสวนทางของความดัง

เสียง ในแนวเครื่องสายห้องเดียวกันนี้ เล่นโน้ตด้วยเริ่มต้นจาก p และดังขึ้นเข้าสู่ f กลับทิศทางกับ

กลุม่เครื่องเป่า 

ห้องที่ 87-94  แบ่งออกเป็นสองประโยค คือห้อง 84-88 และ ห้อง 89-94 โดยประโยคแรก 

ห้อง  84-88 ยังคงมีแนวความคิดเช่นเดียวกับช่วงก่อนหน้านี้คือมีชีพจรเขบ็ตสองชั้น โน้ตพรมนิ้วซึ่ง

ย้ายมาบรรเลงด้วยเปียโนแทน โน้ตวิ่งสวนทิศทาง พร้อมทั้งโน้ตเขบ็ตสองชั้นสามพยางค์อย่างชัดเจน

ห้องที่ 87 ในเปียโน ส่วนห้องที่ 88 มีจุดที่น่าสนใจคือการใช้ชีพจรจังหวะหลอกในเครื่องเป่า กล่าวคือ

ทั้งห้อง 88 เน้นบนจังหวะเบาเพ่ือท าให้เกิดชีพจรที่คล้ายกับการที่ได้เปลี่ยนอัตราจังหวะไปแล้ว ซึ่งมี

เสียงแบ่งออกเป็นอีกชั้นของเครื่องสายที่ดีดหลังหย่อง เป็นการสร้างสีสันที่เป็นเม็ดสีที่เสียงสูงและ

ชัดเจน  ในขณะนี้ระดับความดังเบาเสียงเป็นไปในทิศทางที่คล้ายคลึงกันคือ จากดังไปหาเบา ดังเช่น

ช่วงที่กล่าวมาก่อนหน้านี้แล้ว ห้อง 74-78 มีจุดพักประโยคเพลงที่เด่นชัดตั้งแต่เชลโล่รูดสายไปจนถึง

โน้ตที่สูงที่สุดของเครื่องดนตรีห้องที่ 85 พร้อมกับเทคนิค Jet Whistle ในฟลูต คือการเป่าลมผ่าน

เครื่องด้วยปากที่ปิดรูทั้งหมด และออกลมผ่านท้องอย่างแรงเพ่ือให้เกิดเสียงสั้นและกระแทก โน้ตนี้ได้

น าเข้ามาเล่นประกอบกับโน้ตสูงที่สุดของเครื่องดนตรีในแนวเชลโล่ และการเคาะเครื่องดนตรีของ

ไวโอลิน 2 

อีกประโยคเพลงหนึ่งที่มีความยาวใกล้เคียงกัน คือห้องที่ 89-94 ซึ่งมีบทบาทของโน้ตที่

คล้ายคลึงกับประโยคแรกดังกล่าวมาแล้ว ลักษณะของเสียง จังหวะ เพียงแต่ว่าเพ่ิมเติมเทคนิคฮาร์โม

นิคเทียมตั้งแต่ห้องที่ 90 และเพ่ิมโน้ตเขบ็ตหนึ่งชั้นในแนวไวโอลินทั้งสองคัน บริ เวณนี้เป็นอีกจุดที่มี

การใช้โน้ตไมโครโทนในกลุ่มเครื่องสาย โดยไล่โน้ตขึ้น ต้องการท าให้เสียงลากยาวที่สูงมากนี้ออกนอก 

12 เสียง ประกอบกันกับมีทิศทางความดังจาก p ไปสู่ f อาจเรียกได้ว่าเป็นการเล่นระดับความดังเบา

แบบกลับทิศทางจากชุดก่อนหน้านี้ ห้องที่ 92-93 ทุกเครื่องดนตรีมีทิศทางความดังไปในทางเดียวกัน

คือค่อยดังขึ้น จนถึงจุดพักประโยคเพลงห้องที่ 93 

ห้องที่ 93-103 เป็นอีกประโยคเพลงที่เริ่มต้นด้วยจังหวะขัดบนจังหวะที่ย่อยค่อนข้างละเอียด

ไปถึงเขบ็ตสามชั้นในแนวเปียโน ให้ความรู้สึกคล้ายกับการเล่นจังหวะขัด และกลุ่มคอร์ดที่มี Tension 

คล้ายกับดนตรีแจ้สโดยเฉพาะในแนวมือขวาของเปียโน ส่วนแนวมือซ้ายท าหน้าที่คล้ายการเดินเสียง
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ของเบส เพียงแต่ว่าเป็นขั้นคู่โน้ตสองตัว ด้วยความที่เล่นโน้ตเสียงต่ าและผู้ประพันธ์ไม่ต้องการเจาะจง

ให้มีบทบาทเด่นมากที่สุด และป้องกันเสียงก้องเกินจ าเป็น จึงเป็นโน้ตสั้น (Staccato) ทั้งหมด 

ระหว่างนี้ระดับความดังเบาเสียงมีช่วงกว้างประมาณระยะ f ถึง p หรือกว้างกว่า ท าให้เกิดมี

มิติเสียงที่ลึกมากขึ้น คล้ายกับการเล่นจากระยะไกลเข้าสู่ใกล้ หรือใกล้ไปหาไกล เช่นห้องที่ 95 เป็น

ต้นไป ทั้งหมดนี้น าไปสู่จุดพักประโยคเพลงห้องที่ 101 ซึ่งเครื่องเป่าพร้อมไวโอลินกลับมาใช้บทบาท

โน้ตวิ่งทิศทางขึ้นด้วยเขบ็ตสองชั้น ซึ่งน ามาจากแนวความคิดตั้งแต่ห้องแรกของเพลง จบประโยคด้วย

เปียโนที่กรีดนิ้วลงบนลิ่มขาวของเปียโนด้วยความดังมากและรวดเร็ว ก่อนเข้าสู่จุดพักประโยคถัดไปซึ่ง

ใกล้เคียงกันที่ทุก ๆ เครื่องดนตรียกเว้นคลาริเน็ตบรรเลงพร้อมกัน คือห้องท่ี 103 หลังจากจุดพัก แนว

เปียโนน าแนวความคิดแรกเข้ามาทันทีโดยไม่มีการหยุดพักของประโยคแต่อย่างใด  

ห้องที่ 104-118 เป็นจุดน าเข้าสู่จุดยอดที่หนึ่งของเพลง ด้วยพ้ืนผิวที่บางลงด้วยแนวความคิด

ที่จ ากัดเหลือเพียงสองชั้นของเสียง และเป็นโน้ตที่เล่นจังหวะพร้อมเป็นส่วนใหญ่ ห้องที่ 104-105 มี

แนวเสียงของฮาร์โมนิคเทียมในไวโอลินสองและวิโอล่า เล่นประกอบกับโน้ตวิ่งเขบ็ตสองชั้นห้าพยางค์

ของเปียโน และสลับด้วยเครื่องเป่า ห้องที่ 106 เป็นจุดที่เห็นทั้งสองแนวความคิดทางดนตรีของบท

ประพันธ์เพลงนี้อย่างชัดเจน คือโน้ตพรมนิ้ว โน้ตวิ่งเขบ็ตสองชั้น รวมทั้งเขบ็ตสองชั้นสามพยางค์ ก่อน

เข้าสู่อัตราจังหวะ 38 ซึ่งมีเหตุผลในการเลือกคือ ระยะเวลาการปิดประโยคของโน้ตพรมนิ้วจะลง

ตัวอย่างพอดีต่อการมีโน้ตพรมนิ้วที่มีความยาว ความดัง และการเข้ามาอันพร้อมเพรียงกันของผู้เล่น

วัตถุดิบนี้  คือคลาริเน็ต ไวโอลินทั้ งสองคัน วิโอล่า ส่วนเปียโน ท าหน้าที่ เป็นอีกชั้นหนึ่ งของ

แนวความคิด คือเขบ็ตสองชั้นสามพยางค์ ห้องที่ 108-110 เป็นจุดขัดที่มีพ้ืนผิวเบาบางลงไปอีกด้วย

การลดแนวเปียโนเหลือโน้ตเพียงเล็กน้อยพอท าให้ได้ยินลักษณะของชีพจรที่ รักษามาอย่างต่อเนื่อง

ตั้งแต่ต้นเพลง บริเวณนี้นับเป็นการลดระดับของทั้งพ้ืนผิว ความดังเบา ความหนาแน่น ลงก่อนที่จะ

เริ่มต้นน าเสนอความหนาแน่นของทั้งกลุ่มนักดนตรีก่อนเข้าสู่จุดยอดของเพลงจุดแรกในห้องที่119 ซึ่ง

คือท่อน D ดังจะกล่าวต่อไป ก่อนเข้าสู่จุดพักหรือจุดยอดของเพลงจุดนี้ จะเหลือเพียงเครื่องเป่าและ

เปียโน ซึ่งยังคงท าหน้าที่โน้ตเขบ็ตสองชั้นอย่างต่อเนื่อง แต่มีการแปรรูปท านองเป็นสามพยางค์บ้าง 

หรือ Double Tonguing บ้าง นอกจากนี้ยังมุ่งไปสู่เสียงที่สูงขึ้นเรื่อย ๆ ก่อนจะหยุดหลังจากโน้ตแรก

ในท่อน D ระหว่างเปียโนน าเข้าสู่จุดนี้ ห้องที่ 117 มีอีกวัตถุดิบที่น่าสนใจคือการแปรรูปโน้ตเขบ็ตสอง

ชั้นสามพยางค์ให้มีการเน้นที่จังหวะผิดปกติ ท าให้ติดตามชีพจรหลักได้ยากกว่าเล็กน้อย 
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4.1.2 ตอนที่ 2 (ห้องที่ 119-151) 
4.1.2.1 ท่อน D 

เป็นจุดยอดที่หนึ่งของบทประพันธ์เพลงนี้ ด้วยการเริ่มต้นที่ทุกเครื่องดนตรีบรรเลงพร้อมกัน

ในระดับความดังมาก ปรับความเร็วลงเหลือ q=40 เปียโนตีลงบนสายในช่วงกลางพร้อมกับกดโน้ตที่

สูงที่สุด เครื่องสายท าหน้าที่เป็นชีพจรเขบ็ตสามชั้นอย่างเท่าเทียมกันต่อเนื่องกัน ด้วยการมีระดับ

ความดังเบาเสียงที่เป็นแต่ละแนวสืบต่อกันแบบ Counterpoint ดังห้องที่ 119 แนวไวโอลินไล่ลงไป

ถึงเชลโล่  เทคนิคการสีบริเวณนี้ก าหนดให้ เล่นใกล้หย่องด้วยการบันทึกว่า  Sul Ponticello  

(Sul Pont.) เพ่ือสร้างสีสันที่มีเสียงฮาร์โมนิคพร้อมกับเสียงเหล็ก และลดความหนาแน่นของโน้ตฐาน 

(Fundamental Tone) ลง ทั้งนี้ เป็นไปเพ่ือตัดทอนความเป็นโน้ตที่มีการเจาะจงบันไดเสียงลง 

เนื่องจากเสียงที่เลือกใช้เป็นเพนทาโทนิคแต่ผู้ประพันธ์ไม่ต้องการให้ได้ยินเสียงเพนทาโทนิคชัดเจน จึง

ระดับเสียงดังกล่าวนี้ด้วยสองวิธีคือการปรับต าแหน่งการสี กับการลดความดังลง 

ชีพจรของโน้ตที่เคลื่อนที่มีลักษณะเป็นคลื่นใต้น้ าที่ด าเนินไปด้วยความเร็วอย่างต่อเนื่องของ

เขบ็ตสามชั้น และคลื่นบนผิวน้ าที่แยกกันออกเป็นสองชั้นซึ่งแทนที่ด้วยเสียงลากยาวในเชลโล่เป็นอีก

มิติหนึ่ง ส่วนแนวที่เคลื่อนไหวรวดเร็วต่างกันเป็นอีกมิติหนึ่ง เปรียบเสมือนกับอุณหภูมิน้ าบนพ้ืนผิว

และใต้น้ าที่มีท้ังความเร็วของกระแสน้ าที่ไม่เท่าเทียมกัน 
 ห้องที่ 120-122 เป็นห้องที่ยังคงชีพจรโน้ตเขบ็ตสามชั้นอยู่ในอัตราจังหวะแบบ 7

16 โดยทั้ง

สามห้องนี้จะมีลักษณะต่างกัน เช่น ห้องที่ 120 เป็นจุดที่เน้นจังหวะที่ 7 เพ่ือท าให้เกิดจังหวะขัดขึ้น 

ห้องที่ 121 แบ่ง 7 จังหวะเป็น 3, 2, 2 โดยจังหวะที่ 3 เป็นจังหวะที่เกินมาให้มีบทบาทของโน้ตที่อยู่

กับท่ี มีเพียงไวโอลินสองที่ปรับความดังข้ึนเล็กน้อย  เน้นจังหวะที่ 6 ในเครื่องสายทั้งหมดและเปียโนที่

ตีลงบนสายช่วงเสียงต่ า ส่วนห้องที่ 122 เป็นห้องที่ยังคงมีเสียงจากบันไดเสียงเพนทาโทนิคอย่าง

ต่อเนื่อง เพียงแต่ว่าจังหวะที่สามลดระดับความดังเป็น pp ทันที นับเป็นการสร้างความขัดแย้งทาง

เนื้อหาอย่างหนึ่งที่มีการปรับความดังขึ้นหรือเบาลงทันทีในตัวบทประพันธ์ ทั้งนี้บริเวณดังกล่าวเป็นไป

เพ่ือน าให้แนวเชลโล่ ซึ่งเริ่มต้นน าเสนอแนวท านองที่เป็นโน้ตลากยาวและโน้ตประดับวนรอบโน้ตลาก

ยาวนั้นในห้องนี้ ในขณะเดียวกัน เชลโล่มีโน้ตไมโครโทนในบางตัวเล็กน้อย ท าให้เกิดเสียงเพ้ียนกว่า

ปกติในบางโน้ตซี่งให้สีสันเลียนแบบดนตรีไทย ขณะที่เครื่องสายอ่ืนท าหน้าที่เล่นบทบาทโน้ตเขบ็ต

สามชั้นเป็นเบื้องหลัง ก่อนน าให้เครื่องเป่าเล่นโน้ตพรมนิ้วตั้งแต่ห้องท่ี 124 เป็นต้นไป 

 ห้องที่ 124-125 เป็นบริเวณที่เครื่องเป่ามีลักษณะความดังเบาเสียงแบบ f ไปหา p ทุกโน้ต

เพ่ือแสดงลักษณะที่คล้ายกับหางเสียงก้องและค่อย ๆ หายไปในแต่ละโน้ต เสมือนกับวัตถุกระทบผิว

น้ าและแผ่วงกว้างออกไป เปียโนท าหน้าที่เป็นจังหวะเขบ็ตหนึ่งชั้นรองพ้ืนแต่อยู่ในช่วงเสียงสูง 
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เครื่องสายยังคงบรรเลงในช่วงเสียงที่ไม่เคลื่อนไหวมากเกินช่วงคู่แปดมาตั้งแต่ห้องแรกของท่อน D 

จังหวะสุดท้ายของเครื่องสายในห้องที่ 125 เครื่องสายน าเสนอบทบาทโน้ตซ้ าของฮาร์โมนิคธรรมชาติ 

(Natural Harmonic) ด้วยความดังเสียงที่เพ่ิมมากข้ึน 

 ประโยคเพลงตั้งแต่ห้องที่ 126-130 เป็นประโยคเพลงที่พัฒนาโน้ตซ้ ามาจากห้องที่ 125 ซึ่ง

บรรเลงด้วยแนวเครื่องสายโดยตลอด  แต่ว่าต่างจังหวะกัน คือ ห้องที่ 127 เป็นเขบ็ตสองชั้นหก

พยางค์ ห้องถัดไปเป็นเขบ็ตสองชั้นปกติ ห้องถัดไป สามพยางค์แต่ไม่เป็นฮาร์โมนิค และห้องสุดท้าย

ของประโยคนี้คือห้องที่ 130 เป็นสรุปของประโยคเพลงนี้คือใช้โน้ตฮาร์โมนิคเทียม โดยทั้งสี่ห้องที่

ด าเนินแนวความคิดโน้ตซ้ านี้มีการปรับระดับความดังเบาเสียงอยู่ตลอดเวลา ระหว่างนั้นเองเปียโน

ห้องที่ 129 รับบทบาทโน้ตพรมนิ้วจากเครื่องเป่าในห้องที่ 127 แต่บรรเลงในจังหวะที่แตกต่างกัน 

คล้ายคลึงกันในแง่อยู่ในช่วงเสียงสูงและท้ังสองแนวมีข้ันคู่เสียงกว้าง เพ่ือสร้างมิติเสียงให้ลึกยิ่งขึ้น 

 ห้องที่ 131-134 แนวความคิดโน้ตเคลื่อนไหวได้กลับเข้ามาอีกครั้งหนึ่งในแนวเครื่องเป่า ซึ่ง

ห้องที่ 132 มีการน าเสนอเทคนิคพิเศษในเครื่องสาย คือการกดน้ าหนักคันชักมากกว่าปกติเพ่ือสร้าง

เสียงแตก โดยก าหนดด้วยระดับความดัง sfffz และลดระดับลงเป็น pp ภายในเวลาเพียง 1 จังหวะ

เท่านั้น ห้องที่ 132 เครื่องสายรูดสายจากโน้ตของสายที่หนึ่งของทั้งสี่เครื่อง ไปสู่โน้ตที่สูงที่สุดของ

เครื่อง ซึ่งไม่ระบุว่าคือโน้ตใด โดยมีระยะห่างของความดังเสียงจาก p ถึง fff ภายในหนึ่งจังหวะ

เช่นเดียวกัน เป็นการบีบระยะเวลาการเดินทางของความดังเสียงให้คล้ายคลึงกับวัตถุที่เคลื่อนไหวได้

อย่างรวดเร็วจากจุดหนึ่งไปสู่อีกจุดหนึ่ง เพ่ือเป็นการน าเข้าสู่ท่อน E  

 ถึงแม้ว่ามีการด าเนินบทบาทของโน้ตซ้ าหรือโน้ตวิ่งใด ๆ ก็ตาม การน าจังหวะขัดมาใช้ เป็น

หัวใจส าคัญหนึ่งของบทประพันธ์เพลงนี้เข้ามา ในบริเวณที่เกิดโน้ตซ้ าด้วยเทคนิคการสีทั้งปกติและ

ฮาร์โมนิค ยังสามารถเห็นได้ถึงลักษณะจังหวะหยุดในบางเวลาเพ่ือไม่ท าให้สีสันดูมีเพียงระนาบเดียว

แบบการเล่นโน้ตซ้ าไปอย่างต่อเนื่อง เช่นห้องที่ 130 การเล่นโน้ตซ้ า ยังคงรักษาแนวความคิดจังหวะ

ขัดไว้ด้วยการเพ่ิมโน้ตในจังหวะที่สองเป็นเขบ็ตหนึ่งชั้นสามพยางค์แทรกเข้ามาบ้าง เป็นต้น ก่อนการ

เล่นล้อกันด้วยเสียงไมโครโทนในห้องที่ 132 ซึ่งเครื่องสายล้อกันเข้ามาทุก ๆเขบ็ตสองชั้น ด้วยระดับ

ความดังเสียงแบบ sfp ด้วยเหตุผลที่ต้องการให้โน้ตที่มาทีหลังสามารถได้ยินเสียงได้ชัดเจน จึงมีการ

ปรับความดังจาก sf เป็น p แบบฉับพลัน  
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4.1.2.2 ท่อน E 
แบ่งออกเป็นสองช่วงย่อย คือตั้งแต่ห้อง 135-140 และ 141-151 ซึ่งเป็นจุดยอดที่รวมมวล 

ความหนาแน่นของเครื่องดนตรีทุกเครื่องเข้าด้วยกันก่อนเข้าสู่จุดตัดที่ไม่มีชีพจรจังหวะแบบสืบเนื่อง

เพียงจุดเดียวในบทประพันธ์เพลงนี้ในท่อนถัดไป 

ท่อนนี้เป็นการรวมเนื้อเสียงจากท่อน D ที่มีลักษณะเขบ็ตสามชั้นเข้าด้วยกันเปรียบเสมือน

รวมชั้นของกระแสน้ าเข้าด้วยกันจนกระท่ังกลายเป็นเนื้อเดียวกันที่มีความเร็วเท่ากัน 

ในห้องที่ 135 เริ่มต้นด้วยชีพจรและจังหวะที่เปลี่ยนอย่างฉับพลันโดยไม่มีหยุดคั่น เพ่ือสร้าง

ความขัดแย้งทางพ้ืนผิวและลักษณะทางเสียง ห้องนี้ถือเป็นช่วงเชื่อมที่ยังคงมีบทบาทโน้ตพรมนิ้วค้าง

มาจากท่อนก่อนหน้านี้ในเครื่องเป่า ประกอบกับวิโอล่าและเชลโล่ที่เริ่มต้นท่อนด้วยโน้ตเสียงแตกอัน

เกิดจากการสีด้วยน้ าหนักคันชักที่มากผิดปกติ แต่ทว่ายังคงมีช่วงกว้างของระดับความดังเสียงจาก 

sfffz ถึง pp ภายในช่วงเวลาที่สั้นคือเพียงตัวด าประจุดเท่านั้น  

ในห้องนี้เป็นห้องเดียวของช่วงนี้ที่มีชีพจรแบบสาม คือ 916 โดยมีโน้ตเปียโนยืนพื้นการบรรเลง

ทุกจังหวะ ก่อนจะเปลี่ยนเข้าสู่ชีพจรของโน้ตตัวด าในห้องที่ 136 คือจังหวะ 24 ตัวอย่างนี้เป็นอีก

ตัวอย่างหนึ่งที่แสดงให้เห็นถึงการมีคอร์ดสังเคราะห์ที่ไม่ได้อิงกับการจัดวางแนวเสียงแบบดนตรีโดย

ปกติ แต่เป็นการวางเสียงชุดหนึ่งเพ่ือให้สัมพันธ์กับเสียงเครื่องอ่ืน ๆในกรอบของเวลา (Time frame) 

เดียวกัน ห้อง 916 แบ่งออกเป็นสามชุดเสียงย่อย ๆ เสมือนมีกรอบของเวลาย่อย ๆ ต่อกันไป แต่เกิดข้ึน

โดยไม่สัมพันธ์ระหว่างกันในแง่การจัดวางความเคลื่อนไหวทิศทางเสียงแนวนอน 

 ห้องที่ 137 เป็นจุดที่เริ่มต้นน าเสนอชีพจรโน้ตเขบ็ตสามชั้นซึ่งจะเกิดขึ้นอย่างสืบเนื่องต่อไป

จนจบท่อน E เช่นเดียวกับท่อน D คือสีสันของเสียงในโน้ตเขบ็ตสามชั้นของวิโอล่าและเชลโล่ เริ่มต้น

ด้วยการสีใกล้หย่องด้วยเหตุผลเดียวกับท่ีกล่าวมาแล้วในท่อน D จุดน าเข้าสู่จุดยอดท่ีหนึ่ง  

 อาจกล่าวได้ว่าจุดยอดที่หนึ่งของบทประพันธ์เพลงนี้ในท่อน D เปรียบเสมือนบทน าเข้าสู่จุด

ยอดที่ครบครันมากกว่าในท่อน E อันโน้ตเขบ็ตสามชั้นเล่นโดยเครื่องดนตรีทุกเครื่อง และด้วย

ความเร็วที่มากกว่าท่อน D ในระดับหนึ่ง ระหว่างการน าเสนอบทบาทเขบ็ตสามชั้นซึ่งยังถือว่าเป็นการ

น าเสนอแนวความคิดความสืบเนื่องของชีพจรจังหวะนั้น ถึงแม้ว่าจะเกิดตัวหยุดและโน้ตเน้นในจังหวะ

ผิดปกติจ านวนมากระหว่างทาง ในแนวเปียโนและเครื่องเป่า ตั้งแต่ห้องที่ 137-141 ท าหน้าที่พัฒนา

แนวความคิดของจังหวะขัด โดยโน้ตเปียโนเล่นจังหวะขัด โดยมีระดับความดังเบาที่ไม่เท่ากัน 

เช่นเดียวกับท่ีน าเสนอมาแล้วก่อนหน้านี้ ดังนั้นในบทประพันธ์เพลงนี้จะเห็นถึงเม็ดสีของเสียงที่เสมือน

มีขนาดที่ไม่เท่ากันหรือระยะเสียงที่ไม่เท่ากันด้วย ความดังเบา สูงต่ า สั้นยาว ดังนี้ บริเวณนี้เป็นอีกที่
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หนี่งซึ่งเสียงในแนวนอนไม่สัมพันธ์สืบเนื่องเช่นการจัดวางแนวเสียงในดนตรีปกติ เพียงแต่ควบคุม

ช่วงเสียงและสีสันพร้อมทั้งเทคนิคให้อยู่ในทิศทางที่ไม่แปลกแยกออกไป ห้องที่ 139-140 เปียโน มี

อัตราจังหวะที่แบ่งย่อยออกมาเป็นเขบ็ตสามชั้นเพียงเล็กน้อยเพ่ือท าให้เกิดการพัฒนาในด้านจังหวะ

มากยิ่งขึ้น ส่วนห้องเดียวกันนี้ไวโอลินทั้งสองคันน าเสนอเสียงไมโครโทน เป็นช่วงเสียงสูงเกิดจากโน้ต

ฮาร์โมนิคเทียม และผ่านการควบคุมความดังเสียง sfp ส่งเข้าสู่ pp ทั้งสองเครื่องดนตรีเป็นการเล่นล้อ

กันของความดังเสียงอีกจุดหนึ่งที่ส าคัญ  

 ตั้งแต่ห้องที่ 141 เป็นต้นไป เครื่องดนตรีเริ่มต้นน าเสนอชีพจรโน้ตแบบเขบ็ตสามชั้นสืบเนื่อง

ถึงแม้จะมีการหยุดเกิดขึ้นสลับตลอดเวลา เพ่ือสร้างชั้นและมิติทางเสียง เปียโนห้องนี้ให้จังหวะหลัก

ด้วยการเล่นโน้ตเขบ็ตหนึ่งชั้นสามตัวเสมือนเป็นการตั้งต้นจังหวะให้เครื่องดนตรีอ่ืน ๆ ได้ยึด ทุก ๆ

เครื่องดนตรีเล่นแนวความคิดจังหวะสืบเนื่องทั้งหมดในจังหวะสุดท้ายของห้องที่ 142 และเมื่อครบทุก

แนวเสียงเกิดขึ้นแล้ว ผู้ประพันธ์ได้สร้างทิศทางของบทประพันธ์โดยภาพรวมด้วยการเพ่ิมระดับความ

ดังเสียงให้ไปในทิศทางเดียวกันจนถึงห้องที่ 145 คือ ดังขึ้นเรื่อย ๆ จนถึงระดับ  fff  ในที่สุด การเพ่ิม

ความดังเสียงลักษณะนี้เป็นไปเพ่ือน าให้ตัวบทประพันธ์ที่มีรายละเอียดปลีกย่อยไม่เหมือนกันแต่

เคลื่อนไหวไปด้วยความดังเสียงที่เหมือนกัน โน้ตที่เลือกใช้ในช่วงนี้ยังคงเป็นบันไดเสียงเพนทาโทนิค

ผสม ถ้าน าแต่ละแนวเสียงมาแยกเล่นจะสามารถได้ยินเสียงดนตรีตะวันออก เกิดจากการซ้อนกัน

หลายชั้นของโน้ตหลัก ท าให้เป็นลักษณะของเสียงที่ค่อนข้างใหม่ 

 ตั้งแต่ห้องที่ 145 เป็นจุดที่เริ่มต้นเปลี่ยนความดังเบาเสียงแบบใหม่โดยฉับพลันเป็น p  แต่

ไม่ได้เริ่มต้นพร้อมกันทุกเครื่องดนตรี โดยภาพรวมก็จะยังคงมีทิศทางเสียงที่ไปในแนวเดียวกัน และ

ต้ังแต่ห้องที่ 147 ถึงห้องที่ 150 ทุก ๆเครื่องดนตรีค่อยๆเริ่มต้นเพ่ิมระดับความดัง ด้วยการก ากับ

สัญลักษณ์ Cresc. ( ) ในแต่ละเครื่อง ซึ่งปรากฏต่างเวลากัน จนกระทั่งห้องที่ 150 เปลี่ยน

ระดับการเน้นหัวโน้ตจากโน้ตสั้นเป็นโน้ตยาวแบบต่อเนื่อง (Legato) เว้นแต่แนวเปียโนซึ่งยังคงเล่น

โน้ตสั้นอย่างต่อเนื่อง ก่อนสรุปประโยคเพลงด้วยทิศทางเสียงเคลื่อนที่ขึ้นไปพร้อมกันทั้งวง ในจังหวะ

สุดท้ายของห้องที่ 151 และหยุดลงอย่างฉับพลัน 
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4.1.3 ตอนที่ 3 (ห้องที ่152-217) 
4.1.3.1 ท่อน F  

 เป็นจุดตัดจุดเดียวในบทประพันธ์เพลงนี้ที่ไม่มีลักษณะชีพจรจังหวะสืบเนื่อง แต่ลักษณะที่

เป็นจุดขัดนี้เกิดขึ้นเฉพาะห้องที่ 152-161 เท่านั้น หลังจากนั้น แนวเสียงของทั้งวงจะร่วมกันบรรเลง

เพ่ือให้เกิดชีพจรสืบเนื่องถึงแม้ว่าจะเกิดจังหวะขัดท่ีซับซ้อนมากสลับกันไปมาก็ตาม 

 ท่อนนี้เป็นลักษณะเสียงลากยาวและสั่นสะเทือน เปรียบกับผิวน้ าที่กระเพ่ือม แทนด้วยตัว

ดนตรีที่มีแนวเชลโล่ที่ลอยเด่นขึ้นจากเครื่องอ่ืน ๆ โดยมีทั้งเสียงขูดขีดและระดับเสียงปกติของเครื่อง

ดนตรี เปรียบเสมือนชั้นของน้ าในอีกลักษณะหนึ่งซึ่งแตกต่างจากท่อนก่อนหน้านี้ 

 ในห้องที่ 152-161 มีเทคนิคโน้ตลากยาวในเชลโล่ ที่มีโน้ตประดับเล่นวนรอบโน้ตลากยาวนั้น 

ๆ เป็นแนวความคิดมาจากการเอ้ือน ซึ่งผู้ประพันธ์ได้น าเสียงไมโครโทนเข้ามามีส่วนร่วมตลอดเพ่ือท า

ให้มีลักษณะคล้ายกับการปรับเสียงแบบเจ็ดเสียงเท่าในดนตรีไทย ช่วงนี้เป็นช่วงที่มีเทคนิคพิเศษ

เครื่องดนตรีเกิดขึ้นหลายอย่างไม่ว่าจะเป็นเครื่องสายที่อุดสายทั้งสี่แล้วดีดด้วยความเร็วและดัง ท าให้

มีเสียงคล้ายกับการตีเครื่องกระทบ ผู้ประพันธ์น าแนวคิดจากเสียงตีกลองแขกในจังหวะขัดต่าง ๆ และ

ค่อยๆน าเสนอบทบาทนี้จากห้องที่ 157, 161 จนกระทั่งเสียงดีดโน้ตที่อุดสายได้ปรากฏขึ้นอย่างโดด

เด่นตั้งแต่ห้องที่ 162 เป็นต้นไปในลักษณะจังหวะขัด แต่เล่นเพ่ือรองพ้ืนคล้ายกับจังหวะกลอง โดยไม่

สามารถคาดเดาได้ จังหวะขัดลักษณะเป็นแนวความคิดส าคัญอีกอันหนึ่งที่ว่าด้วยการเล่นจังหวะคล้าย

กับการด้นสดในแนวกลองของดนตรีไทย 

 เครื่องเป่าช่วงต้นของท่อนนี้ช่วงแรกท าหน้าที่เล่นเทคนิคเป่าให้ลมผ่านเครื่องโดยไม่ให้เสียง

สูงต่ าอย่างใด เพียงแต่เป็นเสียงพิเศษเพ่ือสร้างสีสันเท่านั้น เปียโนท าหน้าที่  Tone cluster คือกลุ่ม

ก้อนเสียงเป็นจังหวะรองพ้ืนอย่างช้า ๆ ก่อนจะเริ่มต้นบทบาทการอุดสายและดีดด้วยความเร็วจากช้า

ไปหาเร็วในห้องที่ 157 ส่วนห้องที่ 159 ฟลูตใช้เทคนิค Whistling tone ซึ่งเป็นเสียงคล้ายผิวปาก มี

เสียงที่เบามากและสูงมากซึ่งผู้ประพันธ์ได้ก าหนดให้เล่นในช่วงสูงโดยไม่ระบุระดับเสียง เพียงแต่ให้

เกิดเสียงสั่นคลอนของเทคนิคดังกล่าวดังต่อเนื่องเป็นเบื้องหลัง ห้องที่ 161 เป็นบริเวณที่น าเสนอ

หลายแนวความคิดขึ้นพร้อมกันไม่ว่าจะเป็นโน้ตลากยาวในเชลโล่ โน้ตอุดสายจากช้าไปเร็วของเปียโน 

และโน้ตดีดแบบอุดสายของเครื่องสาย พร้อมกับเสียงคล้ายกับเครื่องกระทบอันเกิดจากเทคนิค 

Open Slap ในคลาริเน็ต เป็นเทคนิคท่ีท าให้เกิดสุญญากาศของลิ้นผู้เล่นกระทบกับลิ้นของเครื่องและ

ดึง Mouthpiece ออกจากปาก เสียงที่ เกิดขึ้นจะสั้นและดัง ก่อนน าเข้าสู่ เทคนิคมัลติโฟนิค 

(Multiphonic) คือการเล่นหลายเสียงพร้อมกัน ในบทประพันธ์เพลงนี้ ส่วนของคลาริเน็ตผู้ประพันธ์

ไม่ก าหนดนิ้วที่แน่นอน เพียงแต่ก าหนดโน้ตฐานและให้ผู้เล่นใช้รูปปากพร้อมกับเพ่ิมแรงดันลมเข้าไป
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ท าให้ได้ยินโน้ตฮาร์โมนิคสุ่ม ตัวต่าง ๆ เกิดขึ้นพร้อมกับการเล่นเทรโมโล  โดยสุ่มโน้ตมัลติโฟนิค ใน

ห้องที่ 163 เป็นการสร้างความตึงเครียดทางเสียงขึ้นมาเป็นมวลที่มีความหนาแน่นของเทคนิคต่าง ๆ 

หลายชั้น (ตัวอย่างที่ 6) 

 
ตัวอย่างที่ 6 โน้ตมัลติโฟนิคแบบสุ่มในแนวคลาริเน็ต (ห้องที่ 162-164) 

 

 ห้องที่ 163-173 เป็นประโยคเพลงขนาดยาวที่เกิดขึ้นด้วยการผสมผสานแนวความคิดหลาย

ชนิดดังกล่าวมาแล้ว คือจังหวะกึ่งด้นสด เลียนแบบด้วยไวโอลินสองคัน วิโอล่า โน้ตลากยาวในเชลโล่ 

และเครื่องเป่า ในแนวเปียโน ผู้ประพันธ์ก าหนดให้ผู้เล่นเคาะลงบนต าแหน่งต่าง ๆ ของเปียโนไม่ว่าจะ

เป็นฝาปิด ที่วางโน้ต หรือใต้คีย์เปียโน รวมทั้งถูด้วยหลังมือไปบนคีย์เปียโนไล่จากสูงถึงต่ า หรือต่ าถึง

สูง เพ่ือให้เกิดเสียงนิ้วที่รูดผ่านคีย์เปียโนคล้ายกับ Guiro โดยไม่ให้ลงน้ าหนักที่คีย์เปียโนจนเกิดเสียง

ของค้อนเคาะสาย จังหวะที่เล่นเปียโนด้วยเทคนิคดังกล่าวนี้เป็นจังหวะที่มีลักษณะคล้ายกับการด้นสด 

โดยเล่นประกอบกับการดีดสายเครื่องสายที่ได้รับการอุดเสียงทั้งสี่สาย โดยภาพรวมจะเกิดเสียง

กระทบจากเครื่องดนตรีหลายเครื่องแยกออกเป็นชั้นเสียงอยู่เบื้องหลังแต่ก็นับว่ามีความโดดเด่น

พอสมควร ในขณะที่อีกชั้นเสียงหนึ่งคือเชลโล่ลากโน้ตเป็นท่วงท านองยาว โน้ตเอ้ือน ด้วยการมีบันได

เสียงไมโครโทนเป็นส่วนประกอบ และคลาริเน็ตกับฟลูตในช่วงดังกล่าวนี้ท าหน้าที่เป็นเครื่องดนตรีที่
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ลากเสียงยาวที่ค่อนข้างมีความเคลื่อนไหวน้อยกว่าเชลโล่ ถึงแม้ว่าจะมีการ tremolo พร้อมทั้งเปลี่ยน

ระดับการใช้ลมจาก 2/3 air ไปสู่การเล่นเต็มเสียง หรือโน้ตสะบัด รวมทั้ง การท าให้มีเสียงเคลื่อนไป

มาเพ้ียนสูงต่ า อันเรียกว่า quartertone oscillation ในห้องที่ 167 จากนั้นห้องที่ 170 ลดความ

หนาแน่นของพ้ืนผิวเสียงลงจนกระทั่งเปียโนหยุดเล่น และทุก ๆ เครื่องหยุดเล่นยกเว้นแนวคลาริเน็ต

เป่าลมผ่านเครื่องและฟลูตใช้เทคนิคผิวปาก (Whistling tone) ซึ่งมีเสียงเบามากเป็นธรรมชาติ ใน

ห้องที่ 173 เพ่ือส่งเข้าสู่บทบาทของอัตราจังหวะสามในห้องที่ 174  ซึ่งเป็นจุดเริ่มต้นของท่อน G ดัง

จะกล่าวต่อไป 

4.1.3.2 ท่อน G 
ท่อนนี้มีลักษณะความกระเพ่ือมและสั่นสะเทือนของเสียงมากที่สุดท่อนหนึ่งด้วยการ

เปลี่ยนแปลงของระดับความดังเบาเสียง และเทคนิคพรมนิ้ว ท าให้เสียงฟังดูเคลื่อนไหวเป็นริ้วคลื่น

ขนาดเล็ก สอดประสานด้วยแนวเสียงต่าง ๆ และเคลื่อนที่มาจากระยะไกลหรือเป็นมิติเสียงลอยออก

ห่างจากผู้ฟัง โดยเฉพาะเครื่องสายจะมีบทบาทในลักษณะดังกล่าวชัดเจนตลอดเวลา เป็นอีกลีลาหนึ่ง

ของบทประพันธ์เพลงนี้ โดยยังคงรักษาแนวความคิดของลูกล้อลูกขัด จังหวะผิดปกติไว้อยู่ตลอดเวลา 

ในแนวเสียงอ่ืนนอกจากเครื่องสาย 

เริ่มต้นด้วยแนวความคิดที่คล้ายคลึงกับห้องที่ 135 ที่เป็นอัตราจังหวะแบบสาม คืออัตรา

จังหวะแบบ 932 ท่อนนี้เป็นท่อนที่มีความยาวไม่มาก แต่ทว่าเป็นช่วงที่มีการเปลี่ยนอัตราจังหวะบ่อย

มากเนื่องจากผู้ประพันธ์ได้จัดวางให้แต่ละห้องเป็นช่วงหนึ่งกรอบเวลาที่มีขนาดของความยาวไม่

เท่ากัน และภายในแต่ละห้องก็ประกอบด้วยโน้ตที่เป็นรายละเอียดปลีกย่อยเข้าไปอีก โดยมีเพียงสาม

ห้องแรกที่เป็นอัตราแบบสามอย่างชัดเจน (ตัวอย่างที่ 7) ทิศทางของความดังเบาเสียงในเครื่องสายทั้ง

ท่อนนี้ค่อนข้างเป็นไปในทิศทางเดียวกันโดยมีพ้ืนผิวส่วนของเครื่องสายแบบ Homophony คือมี

ลักษณะแนวตั้งมากกว่าส่วนอ่ืนของบทประพันธ์เพลง แนวความคิดการเล่นโน้ตซ้ าจากห้องที่  

126-130 ในกลุ่มเครื่องสายด้วยกันเอง กลับมาน าเสนออีกครั้งอย่างชัดเจนในรูปแบบที่แตกต่าง

ออกไปคือยืดขยายให้ยาวขึ้นเพียงแต่ว่าทิศทางความเคลื่อนไหวเสียงค่อนข้างคงที่ ด้วยความดั งเบา

แบบไม่ยกคันชักขึ้นจากสายและเน้นเฉพาะหัวโน้ต โดยบันทึกโน้ตเป็น fp ทุกตัว เป็นการดังและเบา

อย่างฉับพลัน โดยมีสัญลักษณ์ Tenuto คือเล่นเต็มค่าโน้ตที่บันทึก แนวฟลูตและเปียโนเล่นโน้ตใน

ส่วนของจังหวะที่เป็นกึ่งด้นสด คือไม่สามารถคาดเดาโน้ตที่จะเกิดขึ้นได้ว่าจะเข้ามาในเวลาใด ดังเช่น

ในห้องที่ 177 ที่เปียโนน าเสนอโน้ตคร่อมจังหวะ เน้นในจังหวะที่ผิดปกติ และแนวนี้แตกต่างจากโน้ต 
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Tongue Ram ในแนวฟลูต เทคนิคนี้ของฟลูตให้เสียงที่ต่ าลงจากนิ้วที่กดเป็นคู่ 7 เมเจอร์ ซึ่งมักจะ

ให้ผลดีในช่วงเสียงต่ า ผู้เล่นต้องผลิตเสียงด้วยการใช้ท้องเป็นเครื่องช่วยปล่อยลมให้แรงกว่าปกติ  

 
ตัวอย่างที่ 7 เทคนิค Tongue Ram ในห้องที่มีอัตราจังหวะแบบสาม (ห้องที่ 174-176) 

 

ในห้องที่ 177 แนวคลาริเน็ตมีสัญลักษณ์กุญแจพิเศษรูปเครื่องดนตรีเพ่ือบันทึกต าแหน่งที่

ผู้ประพันธ์ก าหนดให้ผู้เล่นเป่าลงในรูนิ้วของคลาริเน็ตตามความยาวของเครื่อง ด้วยระยะห่างประมาณ 

5-10 ซม.ซึ่งจะให้เสียงที่สูงต่ าไม่เท่ากัน ภายในท่อน G นี้ คลาริเน็ตจะใช้กุญแจนี้ตลอดเวลา 

ชีพจรจังหวะสามกลับมาอีกครั้งหลังจากที่อัตราจังหวะคล้ายการด้นสด ของเปียโนและ 

ฟลูตห้องที่ 177-178 ในท่อน G นี้เองผู้เล่นเปียโนต้องยืนขึ้นเพื่อน ามืออุดสายที่จะต้องเล่น และกดลิ่ม

เปียโนเพ่ือให้ได้เสียงที่บอดหรือกึ่งฮาร์โมนิค ด้วยหัวโน้ตสองแบบ หัวโน้ตสี่เหลี่ยมจะแทนการอุดสาย

แบบเต็มจะให้เสียงคล้ายกับเครื่องกระทบ หัวโน้ตรูปเพชรคล้ายสัญลักษณ์ฮาร์โมนิคคือการอุดสาย

เปียโนด้วยน้ าหนักครึ่งเดียวจะท าให้เกิดเสียงทั้งโน้ตฐานและโน้ตฮาร์โมนิคประกอบกับเสียงของค้อนตี

สายไปด้วยกัน  

ประโยคเพลงถัดมาคือห้องที่ 180-182 ก่อนการกลับมาของอัตราจังหวะแบบสามอีกครั้งใน

ห้องที่ 183 เป็นช่วงที่ เชลโล่ดีดสาย พร้อมทั้งรูดสาย ในจังหวะขัด แต่เป็นช่วงเสียงต่ า และห้องที่ 
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181 เครื่องสายอีกสามเครื่องบรรเลงโน้ตพรมนิ้วในจังหวะที่ไม่ลงจังหวะหนัก ท าให้ชีพจรลวงเกิดขึ้น 

ก่อนกลับเข้ามาสู่ชีพจรจังหวะแบบสาม ห้อง 183 ซึ่งฟลูตเป็นผู้ให้สัญญาณจังหวะย่อยทั้งสามจังหวะ

อย่างชัดเจน ด้วยเทคนิค Tongue Ram  

ประโยคเพลงสุดท้ายก่อนน าเข้าสู่ท่อน H คือการมีจังหวะที่มีความธรรมดาสามัญมากขึ้นใน

แนวเปียโน แต่ทว่าในไวโอลินห้องที่ 186 ยังคงรักษาแนวความคิดโน้ตพรมนิ้วซึ่งให้ความรู้สึกถึงการ

เล่นนอกจังหวะ โดยทั้งสามโน้ตที่เล่นมีทิศทางความดังเบาเสียงแบบเดียวกันในรูปแบบพ้ืนผิวเสียง

แบบโฮโมโฟนี ฟลูตท าหน้าที่เล่นเทคนิคการสั่นเสียงด้วยขากรรไกร หรือ Jaw Vibrato หรือเรียกว่า 

Smorzato เปลี่ยนสีสันเสียงแต่ไม่ให้ความถี่เสียงเปลี่ยนไปด้วยรูปปาก ห้องที่ 187 เป็นห้องสุดท้าย 

โดยมีเปียโนย้ าบทบาทโน้ตซ้ าเขบ็ตสองชั้น แต่เป็นการอุดเสียงกึ่งฮาร์โมนิค (Half Pressure Damp) 

ก่อนการเข้าสู่ความเร็วใหม่ที่มีความเร็วเกือบเท่าตัว คือ q=57 ซึ่งความเร็วก่อนหน้านี้เป็น e=60 ซึ่ง

ต้องให้จังหวะจากเขบ็ตหนึ่งชั้น และลดความเร็วลงเพียงเล็กน้อย แต่สัญญาณจังหวะจะเคาะเป็นโน้ต

ตัวด าที่มีความเร็ว 57 แทนที ่

4.1.3.3 ท่อน H  
เป็นท่อนที่น าเสนอจังหวะขัดทั้งท่อนดังจะอธิบายเรียงตามรูปประโยคของท่อนนี้  เสียงที่มี

ลักษณะเป็นกลุ่มย่อย เป็นเม็ดสีของเสียง และการกระจัดกระจายตัวของหน่วยของเสียงขนาดเล็กไป

ในทั้งวง นักดนตรีทั้ง 7 คนมีบทบาทร่วมกันท าให้จุดของเสียงมีความสืบเนื่องกัน เมื่อด าเนินแนวเสียง

ได้ถูกต้องตามที่ก าหนดแล้ว จะเกิดความต่อเนื่องของจุดดังกล่าวในสีสันของกลุ่มเครื่องดนตรีที่ยังคง

ระยะใกล้ไกล ดังเบา สูงต่ า เป็นเสียงที่พัฒนาขึ้นจากแนวคิดจังหวะขัดเช่นก่อนหน้านี้ 

ห้องที่ 188- 190 เป็นประโยคเพลงแรก ที่น าเสนอด้วยเทคนิคการถูลิ่มเปียโนไปตามเสียงสูง

ต่ าโดยระวังไม่ให้นิ้วลงน้ าหนักลงบนลิ่มเปียโนจนเกิดเสียงค้อนตีสาย  ขณะเดียวกันเครื่องสายท า

หน้าที่เคาะเครื่องดนตรีด้วยจังหวะขัดท่ีมีเขบ็ตสองชั้นเป็นความยาวพ้ืนฐาน ผู้ฟังจะได้ยินพลังงานของ

ความสืบเนื่องในแง่ของจังหวะเขบ็ตสองชั้นที่วิ่งคงที่มาตั้งแต่ต้นของบทประพันธ์เพลงนี้ เพียงแต่ว่า

เป็นการร่วมกันท าให้ชีพจรดังกล่าวนี้เกิดข้ึนด้วยเครื่องดนตรีทั้งวงโดยเฉพาะเครื่องสาย 

ห้องที่ 191-195 เป็นจุดที่ไวโอลินบรรเลงด้วยบันไดเสียงสังเคราะห์ที่เกิดขึ้นช่วงสั้นก่อนมี

การแปรรูปโน้ตให้เป็นเขบ็ตสองชั้นแบบจังหวะขัดซึ่งบรรเลงพร้อมเพรียงกันในห้องที่ 193-194 มีการ

น าเสนอโน้ตซ้ าในฮาร์โมนิคเทียมเครื่องสายตั้งแต่ห้องที่ 193 ซึ่งเป็นการเล่นโน้ตซ้ าหรือค่อนข้างซ้ า มี

ระดับความดังเบาไปในทางเดียวกัน  
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ห้องที่  196-202 เป็นช่วงที่มีการเล่นจังหวะขัดแบบซับซ้อนและมีการแบ่งจังหวะย่อย

ออกเป็นเขบ็ตสามชั้นซึ่งล้อกันไปมาระหว่างเครื่องสายแต่ละเครื่อง ในอัตราจังหวะ 516 โดยเป็น

เทคนิคดีดข้ามสี่สายด้วยเล็บ ผู้เล่นต้องวางนิ้วลงบนต าแหน่งโน้ตที่บันทึกไว้ก่อน ส่วนฟลูตในช่วงนี้

บ รรเลงด้ วยเทคนิ ค  Lip Pizzicato และ Tongue Pizzicato ส่ วน  Clarinet ใช้ เทคนิค  Slap 

Tongue ซึ่งทั้งสองเครื่องดนตรีนี้ต่างให้เสียงเสียงสั้น โดยมีส่วนโน้ตที่นอกเหนือจากเขบ็ตสองชั้นก็คือ

การมีสามพยางค์เพ่ือขัดจังหวะปกติ ก่อนเริ่มต้นเสนอบทบาทใหม่ด้วยเสียงยาวในห้องที่ 202 เพ่ือส่ง

เข้าสู่ประโยคเพลงต่อไปในห้องท่ี 203 

ห้องที่ 203-207 เป็นช่วงที่มีลักษณะจังหวะขัดของโน้ตที่เป็นกลุ่มคอร์ดสังเคราะห์เกิดจาก

การเล่นในจังหวะที่ไม่สามารถคาดเดาได้ส าหรับแนวเปียโน นอกจากนี้การเล่นโน้ตกระโดดในระนาด

ทุ้มซึ่งผู้ประพันธ์ได้น าแนวความคิดนี้มาพัฒนานอกจากในแนวเปียโนที่เล่นอัตราจังหวะขัดแล้ว คอร์ด

สังเคราะห์ซึ่งเกิดจากการผสมขั้นคู่กว้างเกิดขึ้นในรูปแบบโน้ตกระโดดแต่มีเสียงยาว และในแนว

ไวโอลินทั้งสองคันกับคลาริเน็ตห้องที่ 207 เป็นช่วงทีน าเข้าสู่อัตราจังหวะกึ่งด้นสดในห้องที่ 208 อัน

เป็นประโยคเพลงถัดไป ด้วยเทคนิคนิ้วแทน (Bisbigliando) ของคลาริเน็ต พร้อมกับฮาร์โมนิคเทียม

ในไวโอลิน โดยการมีระดับความดังเสียงที่ลดลงจาก f ถึง p พร้อมกัน 

ห้องท่ี 208-215 เป็นอีกช่วงที่ประพันธ์ขึ้นจากแนวความคิดหลักเรื่องอัตราจังหวะที่คล้ายการ

ด้นสดในจังหวะกลอง ขณะที่แนวเครื่องสายทั้งสี่ใช้เทคนิคอุดสายและดีดสี่สาย โดยที่บางแนวเสียง

เคาะเครื่องดนตรี บางส่วนดีดหลังหย่อง รวมความแล้ว ในช่วงนี้เป็นช่วงที่เกิดเสียงสั้นในจังหวะที่อยู่

บนหน่วยย่อยเขบ็ตสามชั้น แต่เกิดข้ึนสลับกัน จึงมีลักษณะที่ค่อนข้างซับซ้อน แยกชั้นของเสียงออกมา

จากโน้ตลากยาวในห้องที่ 209 ในแนวไวโอลิน เครื่องเป่า กับเปียโนท าหน้าที่เล่นโน้ตพรมนิ้วในห้องที่ 

210-212 ท าให้เสียงแยกชั้นระหว่างท านองยาวกับจังหวะสั้นชัดเจน เพียงแต่ว่า ในแต่ละชั้นของเสียง

ประกอบด้วยรายละเอียดปลีกย่อยดังกล่าวมาแล้ว แนวความคิดนี้จบลงที่ห้อง 215 ซึ่งมีอัตราจังหวะ

สั้นมากคือ 316 เพ่ือท าหน้าที่เป็นจุดส่งท้ายของแนวความคิดจังหวะด้นสดก่อนสองห้องสุดท้ายของ

ท่อน H ซึ่งเป็นจุดน า ก่อนเข้าท่อน I ด้วยแนวความคิดเดียวกับท่อน I คือ การมีโน้ตเปียโนในลักษณะ

คอร์ดสังเคราะห์บนจังหวะขัด พร้อมทั้ง โน้ตไล่ตามบันไดเสียงที่เกิดจากการผสมข้ันคู่หลายชนิด ไปใน

ทิศทางดังขึ้นด้วยกันหมดในห้องที่ 216 และเครื่องเป่ารับหน้าที่น าเสนอบันไดเสียงนั้นต่อจากเครื่อง

สายในห้องที่ 217 ส่วนโน้ตสุดท้ายซึ่งเครื่องสายสรุปด้วยการดีดสายหลังหย่องทั้งสี่สาย และทั้งสี่

เครื่อง พร้อมกันกับคลาริเน็ต Slap Tongue กับฟลูต Tongue Pizzicato นับเป็นจุดพักประโยค
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เพลงที่ทุกเครื่องดนตรีบรรจบลงในเวลาเดียวกันหรือใกล้เคียงกันมาก ก่อนถึงท่อนที่มีการแยกชั้นเสียง

อย่างชัดเจนในท่อนถัดไป 

 

4.1.4 ตอนที ่4 (ห้องที ่218-307) 
4.1.4.1 ท่อน I 

เป็นท่อนที่แยกชั้นเสียงออกจากกันชัดเจนและมีแนวความคิดที่จ ากัดเพียงสามแนวความคิด 

แต่อยู่ภายใต้กรอบแนวความคิดหลักคือการใช้จังหวะขัดอันเป็นส่วนส าคัญส่วนหนึ่งของบทประพันธ์

เพลงนี้ ตั้งแต่แรกเริ่ม ท่อน I เคยเป็นส่วนแรกของบทประพันธ์เพลง ต่อมาได้ประพันธ์เพลงด้วยการ

ขยายออกทางด้านหน้าของเพลง และออกทางด้านหลัง จึงท าให้ท่อนนี้กลับเข้ามาอยู่ส่วนกลางค่อน

ไปทางท้ายเพลง 

ลักษณะของการพรมนิ้วในเครื่องเป่า เปรียบเทียบกับความสั่นสะเทือนบนผิวน้ า ดังที่ได้

น าเสนอไปในท่อน G แล้ว แต่แปรรูปลักษณะโน้ตนั้นออกไปด้วยลีลาการบรรเลงที่แตกต่างกัน 

ช่วงเริ่มต้นของท่อนนี้ เปียโนจะต้องเตรียมก้อนไม้ที่มีความยาวประมาณ  1 ฟุต เพ่ือวางลงบนลิ่มด า

และขาวช่วงเสียงต่ า เพ่ือท าให้เสียงที่กดในช่วงกลางถึงสูงมีความกังวานพิเศษ ซึ่งแตกต่างจากการ

เหยียบเพเดิล (Pedal) ทั่วไป ในแนวเปียโนท่อนนี้จะไม่ใช้สัญลักษณ์ P เลย 

ในท่อน I นี้เป็นท่อนที่มีแนวความคิดสามส่วนแยกจากกันชัดเจน คือในเครื่องเป่าน าเสนอ

เสียงของโน้ตพรมนิ้ว ตั้งแต่ห้อง 218 เปียโนท าหน้าที่โน้ตจังหวะขัดโดยจะบรรเลงในลักษณะของ

คอร์ดขั้นคู่ผสมแบบไม่จ ากัดประเภทขั้นคู่ ลักษณะแบบที่ได้อิทธิพลมาจากระนาดทุ้มในส่วนของ

จังหวะเท่านั้น เปียโนจะรักษาจังหวะลักษณะนี้ถึงห้องที่ 213 และเปลี่ยนบทบาทออกไป เครื่องสาย

ท าหน้าที่เป็นโน้ตจากบันไดเสียงสังเคราะห์ที่เล่นด้วยความเร็วต่างกันคือเริ่มต้นท่อนด้วยเขบ็ตสามชั้น

ห้าพยางค์ ชุดต่อไปเป็นเขบ็ตสามชั้นปกติ ชุดที่3 ที่แนวเครื่องสายบรรเลงจะเป็นเขบ็ตสามชั้นสาม

พยางค์ ซึ่งท าให้ความเร็วในหน่วยย่อยแตกต่างกันออกไป เป็นจุดที่ซ้อนเสียงกันเป็นชั้นด้วยการเข้ามา

ไม่พร้อมกัน คือแต่ละแนวเริ่มต้นต่างเวลากัน แตกต่างกันครั้งละหนึ่งถึงสามโน้ต และด าเนินทิศทาง

ของความดังหรือเบาไปในทางเดียวกัน  จุดนี้เป็นแนวความคิดหลักท่ีมีใช้อยู่ระหว่างบทประพันธ์เพลง

มาตั้งแต่ต้น เพียงแต่ว่าบริเวณนี้เป็นช่วงที่ชัดเจนถึงการแบ่งบทบาททั้งสามนี้ออกจากกันมากที่สุด 

สามารถแบ่งประโยคได้ดังนี้ คือ ห้องที่ 218-220 เป็นประโยคหนึ่ง ห้อง 221เป็นการน าแนวความคิด

ของอัตราจังหวะแบบสามกลับมาน าเสนอเพียงห้องเดียวเท่านั้น ซึ่งเป็นสิ่งที่เคยบรรเลงไปก่อนหน้านี้

แล้วในช่วงห้องทึ่ 135 และ 174 ซึ่งในห้อง 221 นี้ฟลูตก็ยังคงท าหน้าที่เป็นตัวจังหวะหลัก แต่มีคลา

ริเน็ตเข้ามามีส่วนร่วมด้วย ในขณะที่เครื่องดนตรีอ่ืน ๆ เป็นจังหวะขัด ห้อง 222-226 เป็นอีกประโยค
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เพลงหนึ่งซึ่งประกอบด้วยเครื่องสายเล่นโน้ตในบันไดเสียงสังเคราะห์ แต่สลับด้วยโน้ตพรมนิ้ว ใน

ระดับความดังที่เหมือนกัน เครื่องเป่าในท่อนนี้ท าหน้าที่นอกจากการพรมนิ้วแล้วยังสลับด้วยการเล่น

เทคนิค Lip pizzicato ในฟลูต หรือการ Slap Tongue ในคลาริเน็ต เป็นจังหวะขัด เสริมแนวเสียง

ช่วยให้การบรรเลงจังหวะขัดในเปียโนซับซ้อนยิ่งขึ้น  ทิศทางเสียงของเครื่องเป่าสูงขึ้นเรื่อย ๆ จนถึง

ประโยคเพลงถัดไปซึ่งมีลีลาการบรรเลงเปลี่ยนจากการที่มีโน้ตพรมนิ้วไปสู่โน้ตลากยาวปกติ แต่

ควบคุมระดับความดังของทั้งฟลูตและคลาริเน็ตให้เป็นไปเหมือนกันทั้งสองแนวคือ sffz ลดลงมาเหลือ 

p ภายในจังหวะเดียวหรือน้อยกว่าในห้องที่ 227 

ประโยคเพลงถัดไปคือห้องที่ 227-230 ซึ่งยังคงมีบทบาทคล้ายเดิม เพียงแต่ว่ามีเทคนิคการสี

ในไวโอลินที่ใช้คันชักแบบ Flautando คือลากคันชักด้วยน้ าหนักที่น้อยและเร็วกว่าปกติเพ่ือท าให้เกิด

เสียงฮาร์โมนิคมากขึ้น ลดทอนเนื้อเสียงหลักลง จบประโยคเพลงด้วยการจบลงด้วยโน้ตลักษณะเป็น

บันไดเสียงในห้องท่ี 230 ซึ่งเปลี่ยนจาก Flautando เป็น Detache คือแยกคันชักออกจากกัน  

ห้องที่ 231-236 เป็นอีกประโยคเพลงที่น าเสนอแนวท านองคล้ายบันไดเสียง แต่ว่าเปลี่ยน

ความเร็วเป็นเขบ็ตสามชั้นสามพยางค์ ซึ่งได้เคยปรากฏมาแล้วตั้งแต่ห้องที่ 4 ของบทประพันธ์เพลงนี้ที่ 

เปลี่ยนชีพจรของจังหวะสอง ให้เป็นสามพยางค์เพ่ือสร้างสีสันของบทประพันธ์เพลง แต่อย่างไรก็ตาม

ตลอดการบรรเลงในแนวเครื่องสาย นอกจากเทคนิคคันชักจะไปในทิศทางเดียวกันแล้ว บันไดเสียง

ผสมก็ได้เกิดขึ้นตลอดเวลาพร้อมทั้งระดับความดังเสียงที่เคลื่อนไหวเหมือนกันอีกด้วย แนวความคิดยัง

แบ่งออกเป็นสามเช่นเดียวกับขณะที่เริ่มต้นท่อน I เทคนิคพิเศษเครื่องเป่าในบทประพันธ์เพลงนี้ไม่

ซับซ้อนมากนัก 

ห้องที่  236-240 เริ่มต้นประโยคเพลงตั้งแต่กลางห้องที่เปียโนท าหน้าที่โน้ตประดับใน

ลักษณะ ประดับประดาไปด้วยจังหวะที่ซับซ้อนแล้วยังคงท าให้มีโน้ตเพ่ิมระหว่างกลางจ านวนมากมาย 

จบประโยคด้วยโน้ตพรมนิ้วในเครื่องสาย และโน้ตจังหวะขัดในแนวเปียโน  

ห้องที่ 241-244 เป็นการน าเสนอครั้งสุดท้ายของโน้ตในบันไดเสียงสังเคราะห์ซึ่งมีค่าเป็นโน้ต

เขบ็ตสามชั้น วิ่งผ่านอย่างรวดเร็ว และมักด าเนินความดังเสียงไปในทางเดียวกัน ในประโยคเพลงช่วง

นี้เป็นบริเวณท่ีมีการแปรค่าโน้ตออกไปอย่างละเอียด มีจังหวะขัดที่ซับซ้อนขึ้นไปอีก ซึ่งร่วมกันบรรเลง

โดยทุกเครื่องดนตรี เพียงต่างช่วงเวลากันออกไป 

ห้องที่ 247-251 เป็นการแปรรูปของท านองชุดนี้ให้มีเรื่องราวมากขึ้น บทบาททางดนตรีทั้ง

สามไม่ว่าจะเป็นโน้ตในเขบ็ตสองชั้นหรือสามพยางค์หรือไม่ก็ตาม ในเครื่องสายเพ่ิมเทคนิค Ricochet 

หรือเรียกได้ว่า Jete หรือ Saltando คือปล่อยให้คันชักเด้งบนสาย สลับกันไปมา เปียโนมีลักษณะ
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โน้ตที่เป็นขั้นคู่มากขึ้น ห้องที่ 251 เครื่องสายท าหน้าที่เติมเข้ามาทีละแนว ด้วยเสียงที่ผสมขั้นคู่ 

ไมโครโทน  

ห้อง 252-257 เป็นท่อนที่มีการน าเสนอโน้ตซ้ าในเปียโนเข้ามามีบทบาทส าคัญ เครืองสาย

สลับกันเล่นระหว่างโน้ตฮาร์โมนิคกับโน้ตปกติท าให้เสียงแหบกว่าปกติ  

4.1.4.2 ท่อน J  
เป็นท่อนที่น าเสนอการใช้เสียงซ้ าและจังหวะขัด ลักษณะเสียงซ้ านี้จะท าให้ผู้ฟังรู้สึกถึงความ

ไม่อยู่นิ่งของพ้ืนผิวเสียงที่ผู้ประพันธ์เปรียบกับผิวน้ าต้องลมซึ่งสั่นสะเทือนตลอดแทนด้วยการใช้

เทคนิคคันชักในเครื่องสาย ที่ท าให้เกิดเสียงในลักษณะที่เลียนแบบภาพดังกล่าวได้ โดยยังคงชีพจร

เขบ็ตสองชั้นอย่างต่อเนื่องถึงแม้ว่าจังหวะจะขาดตอนดังเช่นจังหวะขัดในแนวเปียโน ซึ่งเริ่มจากห้องที่ 

260-264 เป็นหนึ่งประโยคเพลงแรกซึ่งท าหน้าที่เล่นโน้ตประดับในช่วงเสียงต่ า แต่ลดทอนความ

กังวานด้วยการไม่ใช้เพเดิล (Pedal) และมีตัวหยุดควบคุมประโยคเพลงเป็นระยะ ในขณะที่เครื่องสาย

ท าหน้าที่เป็นโน้ตซ้ าฮาร์โมนิค โดยที่ความดังเบาเสียงมีการเคลื่อนตัวตลอดเวลา ไม่ได้มีแต่การซ้ าโน้ต

เพียงอย่างเดียวเนื่องจากจะท าให้ขาดมิติเสียงใกล้ไกลได้ นอกจากนี้มีการเสริมสีสันเสียงด้วยโน้ตซ้ าใน

เครื่องเป่าที่มีทิศทางความดังเสียงไปในทางเดียวกับเครื่องสายห้องที่ 262 เริ่มต้นด้วยอัตราจังหวะ 1216 

ซึ่งเป็นอัตราจังหวะแบบสาม แต่ให้ความรู้สึกเป็นสามได้บางเวลาเท่านั้นเนื่องจากเน้นไม่ตรงกับกลุ่ม

สามตัว (ตัวอย่างที่ 8) 
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ห้องที่ 265-272 เริ่มต้นด้วยการเล่นโน้ตซ้ าโดยไม่ยกคันชักออกจากสาย ในขณะที่โน้ตมี

ระดับความดังแบบ fp ทุกตัว คือเน้นหัวโน้ตและให้เสียงจางลงทันทีในแต่ละครั้งที่ลงน้ าหนักคันชัก 

ซึ่งปรากฏขึ้นอย่างรวดเร็ว แต่สามารถปฏิบัติได้จริงและได้ผลในแง่ของเสียงก้อง ประกอบกับจังหวะที่

สองของห้องนี้ เริ่มต้นโน้ตซ้ าที่ผสมกับแนวความคิดจังหวะขัด คือ โน้ตตัวเขบ็ตสองชั้น ต่อด้วยโน้ต

เขบต็สองชั้นประจุดสองตัวต่อกันท าให้ชีพจรขัดไปจากหลักของเขบ็ตสองชั้นปกติ ซึ่งโน้ตขัดลักษณะนี้

เล่นด้วยการ Tremolo พร้อมกับวางบนต าแหน่งใกล้หย่องเพ่ือสร้างสีสันพิเศษที่มีเสียงเหล็ก เน้น

เสียงดังมาก sffz เฉพาะไวโอลินสองคันและวิโอล่า ส่วนเชลโล่ยังคง fp เพ่ือแยกชั้นความดังเบาตาม

ระดับความถี่ แนวความคิด ลักษณะการเล่นเน้นคันชักต่อเนื่องโดยไม่ยกออกจากสายนี้ จะกระท าไป

กระทั่งจบท่อน J กล่าวคือแนวคิดนี้เป็นหลักในท่อนนี้ เครื่องเป่าจะไม่โดดเด่นเทียบเท่ากับเครื่องสาย

แต่ช่วยท าหน้าที่ส่งเสริมให้สีสันชัดเจนขึ้น หรือ แทรกเข้ามาด้วยโน้ตลักษณะอ่ืน ๆ เช่นห้องที่ 267 

เป็นอีกบริเวณหนึ่งของเพลงที่น าอัตราจังหวะแบบสามคือ 916 ที่น ามาจากห้องที่ 135 แต่น าเสนอครั้ง

นี้เป็นครั้งที่ 4 เครื่องเป่าท าหน้าทีจังหวะขัด เครื่องสายเป็นชีพจรหลัก คือเขบ็ตหนึ่งชั้นประจุด สาม

ตัวเล่นตรงจังหวะด้วยระดับความดัง fp ตลอด หลังจากนั้นห้อง 268-271 เป็นบริเวณที่ก่อนจบ

ประโยคเพลงนี้ที่เครื่องสายโดดเด่นด้านการเล่นจังหวะขัดซึ่งน าเสียงไมโครโทนเข้ามาเรียงกันใน

แนวตั้งเพ่ือลดทอนความกระด้างหรือกลมกลืนลงไป มีเทคนิค Tremolo พร้อมกับเล่นใกล้หย่อง สี

ปกติในต าแหน่งกึ่งกลางระหว่างสะพานวางนิ้วกับหย่อง หรือบันทึกว่า Ordinario (Ord.) เล่นด้วย 

ฮาร์โมนิคเทียม เล่นด้วยจังหวะขัดระหว่างนั้น แนวเปียโนห้องที่ 269 ขูดสายเปียโนตามความยาวของ

สายเสียงต่ าด้วยบัตรพลาสติก พร้อมทั้งเหยียบเพเดิล (Pedal) โดยจะขัดกับจังหวะขัดของเครื่องสาย

อีกที เป็นการขยายแนวความคิดจังหวะขัดออกมาในอีกรูปแบบหนึ่ง ห้องพักประโยคเพลงชุดนี้คือห้อง 

272 ซึ่งเครื่องสายเล่นฮาร์โมนิคเทียมและเพ่ิมความดังเสียงจาก p ถึง f มีเครื่องเป่าท าหน้าที่เป็น

จังหวะขัด ในระดับความดังเสียงไม่เสมอกัน ดังที่เคยได้กล่าวมาก่อนหน้านี้แล้ว เปียโนมือซ้ายขูดสาย

ตามแนวยาวเพ่ือให้เกิดเสียงกระทบระหว่างบัตรพลาสติกกับสายขดลวดทองแดง ส่วนมือขวากรีดไป

ตามสายด้วยปิ๊กดีดกีตาร์ ในช่วงเสียงสูงสุด ซึ่งไม่มีอุปกรณ์อุดเสียงในช่วงเสียงนั้นท าให้เสียงก้องเบาๆ

และแหลม แต่ไม่รบกวน โดยมีบทบาทไปในทิศทางเดียวกับจังหวะขัดในเครื่องเป่า คือเป็นจังหวะที่

คาดเดาไม่ได้เช่นกัน ในแนวมือซ้ายของเปียโน กรีดสายทุก ๆจังหวะหลักนับตั้งแต่ห้องที่ 270 

เพราะว่าจะท าให้การเล่นจังหวะขัดในแนวอ่ืน ๆมีบทบาทเด่นยิ่งขึ้น มีการเน้นจังหวะหลักเพ่ือแสดงให้

เห็นถึงความแตกต่างระหว่างจังหวะปกติกับการเน้นโน้ตบนจังหวะเบา (ตัวอย่างท่ี 9) 
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ตัวอย่างที่ 9 ห้องที่ 271-272 ที่เครื่องสายซ้ าโน้ตฮาร์โมนิคเทียม เปียโนกรีดสายด้วยปิ๊กกีตาร์ 
 

 ห้องที่ 273-278 เริ่มต้นด้วย Ricochet คือปล่อยให้คันชักเด้งลงบนสายตามธรรมชาติโดย

ก าหนดจ านวนโน้ตที่เด้ง เป็นการท าให้เกิดจังหวะขัดของโน้ตซ้ า เป็นการแปรรูปสีสันและเทคนิคการ

บรรเลงให้มีรายละเอียดของโน้ตมากยิ่งขึ้น ก่อนแนวเปียโนจะกลับมาท าหน้าที่เป็นกลุ่มคอร์ด

สังเคราะห์ตั้งแต่ห้องที่ 275 ถึง 278 ในแนวเปียโนมีระดับความดังเสียงแต่ละโน้ตที่เปลี่ยนแปลงอย่าง

ฉับพลันเช่น ห้อง 275 เป็น pp ห้อง 276 เป็น mf  p และ pp ตามล าดับ ในขณะที่เครื่องสายน า

แนวความคิดเสียงซ้ าโดยการเน้นโน้ตไม่ยกคันชักด้วยความดัง  fp เช่นที่กระท ามาในท่อนเพลง

เดียวกันนี้ จบประโยคเพลงนี้ด้วยชีพจรจังหวะสาม อัตรา 9
16 ในห้องที่ 278 เป็นการใช้ 916 อย่าง

ตรงไปตรงมาเพียงแต่ว่าแนวเครื่องสายเปลี่ยนสีสันของเสียงทั้งสามโน้ต 

 ห้องที่ 279-283 เป็นช่วงที่ผสมสองแนวความคิด คือเสียงซ้ าที่ปรากฏมาก่อนนี้แล้วใน

เครื่องสาย กับโน้ตเคลื่อนที่ในแนวเปียโนและเครื่องเป่าท าหน้าที่เป็นช่วงเชื่อมเข้าสู่ท่อนสุดท้ายของ

บทประพันธ์เพลงนี้ เครื่องสายได้หยุดเสียงซ้ าในห้องที่ 280 เพ่ือเริ่มต้นการรูดสายโน้ตฮาร์โมนิคเทียม

ซึ่งเป็นตัวโน้ตไมโครโทนเริ่มต้นในระดับความดังเดิม คือ fp ซึ่งหมายความว่าโน้ตไมโครโทนมีบทบาท

เด่นและจะได้ยินเสียงชัดเนื่องจากการเน้นก่อนที่จะความดังลงอย่างฉับพลัน ห้องที่ 282 เป็นสรุปของ

ห้องนี้  ด้วยการท า Augmentation โน้ตซ้ าออกมาเป็นโน้ตซ้ าแต่ยาวเท่ากับโน้ตตัวด าในกลุ่ม

เครื่องสาย และมีความเคลื่อนไหวในความดังเบาแทน (ตัวอย่างที่ 10) 
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4.1.4.3 ท่อน K  
เป็นท่อนสุดท้ายของบทประพันธ์เพลงนี้ เริ่มต้นด้วยการสรุปแนวคิดของทั้งบทประพันธ์เพลง

นี้ตั้งแต่เริ่มต้นท่อน เปลี่ยนความเร็วเป็นโน้ตตัวด าเท่ากับ 50 แนวเปียโนแสดงให้เห็นถึงความ

เคลื่อนไหวของพลังงานในเขบ็ตสองชั้นที่เคลื่อนตัวมาตั้งแต่ต้นเพลง ดังเช่นดนตรีไทยที่ชีพ จร

เบื้องหลังด าเนินไปอย่างต่อเนื่องภายใต้การบรรเลงของแต่ละแนวที่พลิกแพลงออกไป  

ประโยคแรกห้องที่ 284-286 มีแนวฟลูตเล่นบทบาทโน้ตวิ่ง เปียโนท าหน้าที่เป็นชีพจรและ

โน้ตวิ่งสลับกันกับการเคาะเปียโน พร้อมทั้งมีโน้ตประดับแรกอยู่เป็นระยะ ประโยคถัดมาเริ่มที่ห้อง 

287-289 กลางห้อง เริ่มต้นจากการที่เชลโล่น าจังหวะขัดซ฿งแปรรูปด้วยการเล่นหลังจากหยุดเขบ็ต

สองชั้นหนึ่งตัว ด้วยโน้ต Ricochet คือเด้งคันชักอย่างรวดเร็วในความเร็วของโน้ตเขบ็ตสามชั้นสาม

พยางค์ ส่วนแนวเสียงเครื่องดนตรีอ่ืน ๆเริ่มต้นการกระโดดโน้ตคู่กว้าง เช่นฟลูต และบทบาทที่เคยได้

น าเสนอไปแล้ว คือการมีระดับความดังที่เปลี่ยนอย่างฉับพลัน เพ่ือท าให้เกิดความนูนสูงต่ า ระยะใกล้

ไกลของเสียงได้น ากลับมาในห้องที่ 287 แนวฟลูตที่เริ่มจาก sfz และเปลี่ยนเป็น mp ทันที ห้องถัดไป

มีอีกโน้ตที่กระโดดไปช่วงสูงที่สุดพร้อมทั้งเล่นด้วยความดัง sffz เพ่ือให้นูนขึ้นมากว่าเสียงเครื่องดนตรี

อ่ืน ๆ 

ห้องที่ 289-293 เป็นบริเวณที่โน้ตพรมนิ้วมีบทบาทเด่น แต่วางบนจังหวะเบา ขัดกับแนว

เปียโน ในห้องที่ 290 (ตัวอย่างท่ี 11) 

 

ตัวอย่างที่ 11 ห้องที่ 289-291 จังหวะขัดในโน้ตพรมนิ้วและ Tremolo ซึ่งไม่ตรงจังหวะกับแนว
เปียโน 
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 ทิศทางของความดังเบาเสียงในห้องที่ 292-293 เป็นไปในทางเดียวกัน เชลโล่และคลาริเน็ต

เน้นหัวโน้ตด้วย sfp เปียโนและฟลูต มีความดังจาก f ลดลงมา p ในทุก ๆโน้ตที่เล่นพรมนิ้ว ในห้อง 

293 โน้ตวิ่งจากบันไดเสียงเพนทาโทนิคผสม ในแนวคลาริเน็ตกับเชลโล่เป็นไปในทิศทางเดียวกัน  

 ช่วงห้องที่ 294-298 น าเสนอบทบาทเสียงเคลื่อนที่ในแนวเครื่องเป่า โดยเครื่องเป่าท าหน้าที่

เคลื่อนไหวขึ้นลง มีความดังเบาเสียงส่งและรับกันทั้งสองเครื่อง มีเครื่องสายรองพ้ืนเป็นอีกชั้นเสียง

หนึ่งที่ลอยอยู่ เปียโนช่วงนี้แทรกเข้ามาเพียงเล็กน้อย เครื่องสายเล่นโน้ตลากยาวแบบฮาร์โมนิคด้วย

ทิศทางความดังเบาเสียงที่สวนกันกับเครื่องเป่า แต่ว่าในห้องแรกของประโยคนี้เครื่องสายดีดด้วย

จังหวะเดียวกับเครื่องเป่าในห้อง 51 ซึ่งถือเป็นการน าวัตถุดิบที่เคยน าเสนอ กลับมาใช้ซ้ าเพียงช่วงสั้น 

 ห้องที่ 299-301 เป็นการน าเทคนิคนิ้วแทนในฟลูต ซึ่งระบุนิ้วที่ใช้ไว้ในโน้ตเพลง เข้ามามี

บทบาท ด้วยการเล่นความดังเสียงไปในทิศทางเดียวกับคลาริเน็ต ห้องที่ 300 แต่สวนทิศทางกับ

เครื่องสายซึ่งเป็น เทรโมโลและโน้ตฮาร์โมนิค 

 ห้องที่ 300-302 เป็นจุดเชื่อมต่อประโยคจบเพลงด้วยโน้ตเทรโมโลและโน้ตประดับในแนว

เปียโน การเพ่ิมหรือลดความดังเบาเสียงส าหรับโน้ตเทรโมโลไม่ว่าจะเป็นแบบโน้ตเดียวหรือสลับโน้ต

นั้น มีผลอย่างมากท่ีจะท าให้เสียงมีความเคลื่อนไหว เช่น ห้องที่ 302 ในขณะที่ไวโอลินเพิ่มความดังถึง 

ff ในจังหวะที่สอง แนววิโอล่าและเชลโล่รับบทบาทโน้ตที่ระดับความดัง ff ทันทีด้วยเทคนิคเทรโมโล 

โน้ตเดียว จากนั้นลดลงเหลือ p พร้อมกันในห้องถัดไป 

 ห้องที่ 303-308 เป็นช่วงจบเพลง สรุปแนวความคิดด้วยเสียงเคลื่อนไหวในบันไดเสียง

สังเคราะห์  เป็นช่วงที่มีการเคลื่อนไหวไปในทิศทางเสียงและความดังเบาแบบเดียวกันทั้งแนวเครื่อง

เป่า เปียโน ไวโอลิน ส่วนวิโอล่าและเชลโล่จะร่วมท าหน้าที่เสียงเคลื่อนไปในทิศทางสูงขึ้นด้วยการรูด

สายจากโน้ตต่ าไปหาโน้ตสูงโดยเริ่มต้นจากห้องที่ 304 เป็นต้นไป ห้องที่ 305-308 เป็นช่วงที่โน้ต

เครื่องดนตรีทั้งหมดเคลื่อนที่ไปในช่วงเสียงที่สูงมาก จบด้วยโน้ตสูงที่สุดของเครื่องดนตรีในเครื่องสาย 

ยกเว้นเปียโนที่ยังคงรักษาบทบาทชีพจรเขบ็ตสองชั้นพร้อมกันกับการเน้นในจังหวะเบาอันเป็น

แนวความคิดหลักของบทประพันธ์เพลงนี้ และด าเนินแนวท านองนี้จากเสียงสูงมากลงสู่ช่วงเสียงต่ า

ที่สุดในเปียโน ก่อนห้องสุดท้าย เพ่ือสวนทิศทางความถี่เสียงจากเครื่องดนตรีอ่ืน ๆ โดยบทประพันธ์

เพลงนี้จบลงด้วย นักดนตรีทั้งวงหยุดลงในโน้ตสุดท้ายของห้อง 306 และนักเปียโนน าค้อนตี Tubular 

bell มาเคาะลงบนเฟรมเหล็กของเปียโนซึ่งจะให้เสียงกังวาน พร้อมกับมือซ้ายกดลงบนโน้ตตัว A ต่ า

ที่สุดของเปียโนในระดับความดัง sfffz (ตัวอย่างท่ี 12) 
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ตัวอย่างที่ 12 ห้องที่ 305-308 สรุปบทประพันธ์เพลงด้วยโน้ตจังหวะขัดในเปียโน 

 

4.2 อรรถาธิบายบทประพันธ์เพลง Fertile 
 เป็นบทประพันธ์เพลงส าหรับวงออร์เคสตรา มีลักษณะเป็นดนตรีบริสุทธิ์ ไม่ได้บรรยาย

เนื้อหาใด ๆ น าเสนอความอ่ิมเต็มสมบูรณ์ของสีสันเสียง สร้างมิติเสียงให้เกิดความลึก ระยะใกล้ ไกล 

ดังเบา ภายในทุกย่านความถี่ของเครื่องดนตรีในวงออร์เคสตรา เกิดจากการสังเคราะห์รวมของเสียง

ซึ่งเป็นอณูขนาดเล็กจ านวนมากมารวมตัวกันเพ่ือให้เกิดผลเป็นหมู่ของเสียงที่มีขนาดใหญ่ขึ้นและ

เคลื่อนตัวไปในทิศทางต่าง ๆ ผู้ประพันธ์ได้สร้างบทประพันธ์เพลงนี้ขึ้นเพ่ือเป็นการถวายความสดุดีแด่

พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 9 ผู้ซึ่งสร้างความอ่ิมเต็มและความอุดมสมบูรณ์ให้แผ่นดินไทย  

 บทประพันธ์เพลงนี้ตั้งอยู่บนฐานของการน าแนวความคิดที่เรียบง่าย 3 ชนิด ประกอบกันเป็น

บทประพันธ์เพลง คือแนวความคิดการใช้โน้ตซ้ า โน้ตยาวและโน้ตเคลื่อนไหว แต่ผู้ประพันธ์ขยาย

ความลักษณะดังกล่าวออกมาเป็นสีสันเครื่องดนตรีที่เต็มศักยภาพ โดยสังเคราะห์เสียงดังกล่าวเข้า

ด้วยกัน บทประพันธ์เพลงนี้ เป็นสังคีตลักษณ์แบบตอน แต่ละท่อนมีความยาวไม่สมมาตรกัน

เช่นเดียวกับบทประพันธ์เพลง Ripples 

 โน้ตเพลงนี้แบ่งแนวเสียงเป็นอิสระจากกันทุกเครื่องดนตรี กลุ่มเครื่องสายจ านวน 54 คนหรือ 

32 คนแบ่งออกเป็น 20 แนวเสียงอิสระ รวมทั้งวงออร์เคสตรามีจ านวน 50 แนว ท าให้บทประพันธ์

เพลงนี้บันทึกโน้ตด้วยบรรทัดห้าเส้นจ านวนมากคือ 53 บรรทัด เนื่องจากผู้ประพันธ์ต้องการ

รายละเอียดเสียงอย่างมาก เพ่ือการสังเคราะห์และผสมเสียงให้เกิดความกลมกลืนกัน เนื่องจากเป็น
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บทประพันธ์ที่น าเสนอมิติความลึก ชั้นเสียง ความเข้มเสียง ระยะเสียงใกล้ไกล มวล พลังงานทางเสียง 

เป็นหลักส าคัญ 

โครงสร้างบทประพันธ์เพลง 

ท่อน A ห้องท่ี 1-48 

ท่อน B ห้องท่ี 49-69 

ท่อน C ห้องท่ี 70-93 

ท่อน D ห้องท่ี 94-108 

ท่อน E ห้องท่ี 109-133 

ท่อน F ห้องท่ี 134-178 

ท่อน G ห้องท่ี 179-219 

  

 เทคนิคเครื่องดนตรีในบทประพันธ์เพลงนี้ นอกจากการเล่นเครื่องดนตรีตามปกติแล้ว 

ผู้ประพันธ์น าเสียงขูดขีด เสียงซ่า เสียงเคาะเครื่องดนตรี เป็นส่วนประกอบท าให้การสังเคราะห์เสียงมี

มิติความลึกและหลากหลาย มีรายละเอียดยิ่งขึ้น ดังจะกล่าวเรียงตามท่อนเพลงต่อไป เนื่องจาก

โน้ตเพลงมีขนาดใหญ่มาก บทอรรถาธิบายนี้จะไม่ยกตัวอย่างภาพขึ้นมาเนื่องจากการตัดตอนภาพจะ

ท าให้เห็นตัวอย่างได้ไม่ชัดเจนเท่ากับการอ่านจากตัวโน้ตเพลงต้นฉบับทั้งหมดในภาคผนวก 

 

4.2.1 ท่อน A (ห้องที่ 1-48) 
ท่อนนี้มีอัตราจังหวะอยู่บนฐานของโน้ตเขบ็ตหนึ่งชั้น คือ 88 ในห้องแรก มีความเร็ว e=80 

และอัตราจังหวะในท่อนแรกเปลี่ยนบ่อยครั้ง เนื่องจากอัตราจังหวะช่วงแรกนี้เป็นการก าหนดกรอบ

เวลาแต่ละช่วงย่อย ๆ เปรียบเสมือนการเปิดและปิดประโยคเพลง โดยแต่ละประโยคมีความสั้นยาว

และลีลาดนตรีแตกต่างกันออกไป 

เริ่มต้นบทประพันธ์เพลงด้วยโน้ตลากยาว Bb ในแนวไวโอลินสอง ซึ่ งเป็นการน าเสนอ

แนวความคิดหลักแรกคือเสียงลากยาว ในขณะเดียวกันก็มีการแปรคุณลักษณะเสียงนั้น ๆออกไป

เล็กน้อยระหว่างการน าเสนอ โดยลีลาบทประพันธ์เพลงลักษณะนี้จะพัฒนาต่อไปตลอดท่อนที่ 1 ด้วย

รูปแบบที่แตกต่างกัน  

ประโยคเพลงแรกเริ่มต้นจากห้องที่ 1-2 แนวไวโอลินสอง เล่นโน้ตลากยาว โน้ตสะบัด 

ในขณะที่มีเทคนิครูดสาย พร้อมกับการไล่ระดับความดังเบา จาก pppp ขึ้นมาถึง f และไล่ขึ้นลงอีก
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สองครั้งก่อนกลุ่มเครื่องสายทั้งกลุ่มเริ่มต้นบรรเลงเข้ามาในห้องที่ 3 เพ่ือขยายความแนวความคิดเสียง

ลากยาวนี้ออกไป  

ทิศทาง และระยะช่วงห่างความดังเบาเสียง (Dynamic Space) มีความส าคัญมาก เนื่องจาก

เป็นการสื่อถึงระยะความใกล้ไกลเสียง ถ้าเสียงเบามากจะได้ยินเสมือนเสียงมีระยะห่างจากผู้ฟัง และ

เสียงนั้นเดินทางเคลื่อนเข้าใกล้ผู้ฟังด้วยความดังเสียงที่เพ่ิมขึ้น ความดังเบาเสียงนี้สัมพันธ์กับเวลา

คล้ายคลึงกับการเคลื่อนตัวของวัตถุที่อยู่ไกลแต่ยังสามารถมองเห็นได้ เคลื่อนที่เข้าหาผู้สังเกตการณ์

วัตถุนั้นภายในระยะเวลาหนึ่ง นอกจากนี้การรูดสายเพ่ือเปลี่ยนระดับเสียงระหว่างการเคลื่อนที่เข้าสู่

ระดับความดังเสียงใด ๆ เปรียบเสมือนวิถีการเคลื่อนไหวของวัตถุนั้น ๆที่ไม่เป็นเส้นตรงอีกด้วย เห็นได้

ชัดในห้องที่ 1 ซึ่งเป็นเสียงลากยาว ประกอบด้วยมิติเสียงอีกสองชนิดซึ่งสัมพันธ์กับเวลาเกิดขึ้นพร้อม

กันคือ ระยะห่างความดังเบา และระยะห่างสูงต่ าของเสียง 

จากห้องที่ 3 ถึงห้องที่ 48 เป็นการขยายความคิดนี้ทั้งหมด ด้วยการน าเสนอสีสันเสียงที่

แตกต่างกันไป ในระยะเวลาที่ไม่พร้อมกัน และคงรักษาความยาว มวลเสียง หรือค่าน้ าหนัก พลังงาน

นั้นไว้ ในหลายกรอบเวลา  

ห้องที่ 3-4  เป็นช่วงที่เครื่องสาย น าเทคนิคการใช้ฮาร์โมนิคเทียม และการสีปกติ เล่นด้วย

ระดับความดังเบาที่เคลื่อนเข้าสู่ระดับความดัง f หรือ ff ไปในทิศทางเดียวกันแต่ไม่พร้อมกัน แนว

เสียงที่มีทิศทางความดังเดียวกัน แต่เริ่มต้นเล่นเหลื่อมกัน ครั้งละเล็กน้อย ท าให้ทิศทางความ

เคลื่อนไหวของความดังเบาเสียงไม่เปลี่ยนแปลงไปโดยฉับพลัน แต่ค่อยเป็นไปทีละเล็กทีละน้อย ห้องที่ 

4 แนวเครื่องเป่าเล่นโน้ตพรมนิ้วเสริมแนวเครื่องสาย ท าให้มีสีสันของเครื่องลมไม้ ถึงแม้ว่ามีระดับ

ความดังเดียวกับเครื่องสายแต่โดดเด่นออกมาอย่างค่อนข้างชัดเจนด้วยคุณลักษณะของเสียง ในห้องที่ 

5 เป็นช่วงต่อขยายของประโยคเพลงห้อง 3-4 ในแบบเสียงค้าง ด้วยการการเล่นระดับความดังที่

เลียนแบบห้อง 3-4 กรอบเวลาห้องที่ 4 ในแนววิโอลานั้น เป็นการขึ้นและลงของความดังเสียงภายใน 

3 จังหวะของเขบ็ตหนึ่งชั้น ขณะเดียวกัน แนวดับเบิ้ลเบสเสริมกับวิโอลาด้วยระดับความดังเสียง

เคลื่อนตัวจากเศษของจังหวะที่ 1 ไปสู่จังหวะที่ 2 และจางหายไปภายในจังหวะที่ 2 พร้อมกับ

ทรอมโบน เทคนิคนี้เป็นการสังเคราะห์เสียงให้เกิดชั้นที่แตกต่างกันแต่มีมิติความเคลื่อนไหวขึ้นมาอีก

ชั้นหนึ่ง ในแบบการมีพ้ืนผิวและเสียงเบื้องหลังที่หนาไม่เท่ากัน วิธีการทับซ้อนเสียงเพ่ือให้เกิดความ

หนาในช่วงแรกของบทประพันธ์เพลง ตลอดทั้งท่อน A เป็นไปในลักษณะนี้ตลอดเวลา  

ในห้องที่ 6-7 เป็นการน าเสนอเสียงเครื่องสายด้วยเทคนิคฮาร์โมนิคเทียมทั้งหมด มีระดับ

ความดังเบาจาก pp ถึง f และ mp ในบางกลุ่มของเครื่องสาย เพ่ือท าให้เกิดมิติความลึก เนื่องจาก
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เป็นช่วงเสียงสูงมาก ระยะห่างในแนวตั้งของแต่ละแนวเสียงจะมีขั้นคู่ที่ห่างจากชั้นเสียงอีกชั้นหนึ่ง 

เช่น ในแนวไวโอลิน 1A และ B กับ ไวโอลิน 2B แนวล่าง จะท าหน้าที่ลากโน้ตยาวภายใน 3 จังหวะ 

จ า ก 

 pp ถึง f ถึงแม้ว่าจะเริ่มต้นต่างเวลากันก็ตาม ส่วนแนวไวโอลินอ่ืน ๆ ท าหน้าที่ลากยาวด้วยระดับ

ความดังเสียงจาก pp ถึง mp และอยู่ในระดับเสียงที่ต่ ากว่าประมาณหนึ่งคู่แปดขึ้นไป ท าให้เกิด

ระยะห่างทั้งขั้นคู่ หรือชั้นเสียงแนวตั้ง รวมทั้งมิติเสียงแนวลึก คือระดับความใกล้ไกลหรือดังเบา 

ระหว่างนี้แนวเปียโนขูดสายด้วยระดับความดังจาก ppp ถึง p และลดระดับลงเหลือ ppp อีกครั้งใน

ช่วงเสียงต่ า เสริมให้เสียงมีมิติความลึกด้วยช่วงห่างของเสียงจากไวโอลิน แต่มีความดังเบาไปใน

ทิศทางเดียวกัน ตัวอย่างนี้ เป็นการน าเสนอเสียงที่ชั้นพ้ืนผิว มีปฏิกิริยาต่อชั้นเสียงอ่ืน ๆที่ลึกลงไป 

คล้ายกับอุณหภูมิของน้ าชั้นผิวน้ ากับใต้น้ าที่แตกต่างกัน แต่อยู่ในพ้ืนที่แนวตั้งแนวเดียวกันลึกลงไป 

ก่อนเข้าสู่จุดพักประโยคเพลงในห้องที่ 8 ซึ่งกลุ่มเครื่องสายเสียงกลางและต่ าดีดสายด้วยเทคนิคการ

ดีดแบบบาร์ต็อก (Bartok’s Pizzicato) คือเหนี่ยวสายทั้งสองด้วยนิ้วชี้และนิ้วโป้งจากนั้นปล่อยให้

สายนั้นกระแทกกับสะพานวางนิ้วท าให้เกิดเสียงคล้ายเครื่องกระทบ ในขณะเดียวกับเสียงดีดดังกล่าว

เกิดขึ้น มีเทคนิคการเล่นอีกสองชนิดเกิดขึ้นเพ่ือเป็นการเสริมความหนาแน่นเสียง คือ เทคนิคการตี

สายด้วยด้านที่เป็นไม้ของคันชักหรือเรียกว่า คอลเลญโญ่ บัตตูโต (Col Legno Battuto) ในแนว      

วิโอล่า A เชลโล่ B และดับเบิ้ลเบส A และเทคนิคการสีหัวโน้ตด้วยน้ าหนักคันชักที่มากผิดปกติ เพ่ือ

สร้างเสียงแตก โดยบันทึกว่า Overpressure (Distortion) อยู่ในแนวดับเบิ้ลเบส B 

ห้องที่ 10 ขณะที่เครื่องเป่าก าลังลดระดับความดังลง แนวเชลโล B ใช้เทคนิคเชอเต (Jeté) 

คือปล่อยให้คันชักเด้งลงบนสายในจังหวะที่ก าหนด ด้วยระดับเสียง mf ลดลงเหลือ pp เพ่ือสร้างชั้น

เสียงมีทิศทางแบบเดียวกับแนวเครื่องลมไม้ 

ลักษณะการเสริมแนวเสียงด้วยสีสันหลักและสีสันรอง เกิดขึ้นในห้องที่ 12-13 ซึ่งเคลื่อนที่ใน

ลักษณะสร้างระยะเสียงให้มีความใกล้มากขึ้นด้วยการเพ่ิมระดับความดังจาก p ไปสู่ f ในแนววิโอลา 

และ ppp ไปสู่ f ในแนวไวโอลิน 2B และ pp ไปสู่ mf ในแนวเชลโล A ระดับความดังเสียงต่างกันท า

ให้เครื่องดนตรีที่เล่นดังกว่าฟังดูมีระยะใกล้ และเครื่องดนตรีอ่ืนที่เล่นด้วยระดับเสียงที่เบา จะได้ยิน

ไกลกว่า ประกอบกับช่วงห่างของความดังเสียงไม่เท่ากัน นอกจากนี้ ระยะเวลาการเพ่ิมความดังเสียง

ยังไม่เท่ากันอีกด้วย ลักษณะคล้ายกันนี้ ปรากฏชัดเจนคล้ายกับการเน้นย้ าแนวคิดนี้อีกครั้งในช่วงเวลา

ใกล้เคียงกัน ห้องท่ี 12-14 แนวของไวโอลิน 1 และไวโอลิน 2A  
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การเคลื่อนตัวของมวลเสียงที่มีระดับความถ่ีใกล้เคียงกัน ไปสู่ระดับความดังที่แตกต่างกันเป็น

วิธีหนึ่งเพ่ือท าให้ดนตรีมีความลึก เทคนิคนี้ผู้ประพันธ์น าเสนอตลอดหลายช่วงเวลาของบทประพันธ์

เพลงนี้ 

ห้องที่ 16-19 น าเสนอมิติเสียงโน้ตลากยาวจากแนวในแนวเครื่องเป่าทั้งหมด เสริมด้วยการ

น าไม้ไวบราโฟน ตีลงบนสายเปียโนเป็นอีกชั้นเสียงหนึ่ง ฮาร์ป ใช้เทคนิครูดสายที่ก าหนดโน้ตเป็น

บันไดเสียงสังเคราะห์ ห้องที่ 19-20 เป็นการคลายตัวของความตึงเครียดจากพ้ืนผิวเสียงที่รวมตัวกัน

มา จากนั้นประโยคเพลงถัดไปเริ่มต้นด้วยเสียงการสีด้วยน้ าหนักมากผิดปกติในแนวดับเบิ้ลเบสห้องที่ 

20 จังหวะเดียวกับบาสซูน 

ประโยคเพลงถัดไป ห้องที่ 21-26 เป็นบริเวณที่รวมพลังงานทางเสียงด้วยมวลที่หนาแน่นขึ้น

ของเครื่องสาย โดยเล่นพร้อมกันทั้ง 20 แนว เริ่มจากห้องที่ 21 มีลีลาที่เคลื่อนตัวอย่างพลิ้วไหวด้วย

ระดับความดังเสียงที่กว้างและเปลี่ยนแปลงในระยะเวลารวดเร็ว คือเพียงจังหวะเดียว หรือมากกว่า

เล็กน้อย ในกลุ่มไวโอลิน วิโอลา เทคนิคบริเวณก่อนจะมวลเสียงรวมตัวหนาแน่นมากที่สุดในช่วงนี้คือ 

การลากยาว การรูดสาย ฮาร์โมนิคเทียม ซึ่งมีทั้งลากยาวและรูดสาย คอลเลญโญ่ชนิดที่ใช้ด้านไม้และ

หางม้าอย่างละครึ่ง ตีสาย พร้อมกับการเล่นเชอเตไปด้วยกัน ในห้องที่ 22-25 เสริมความหนาของชั้น

เสียงด้วยแนวเครื่องเป่า ในทิศทางความดังแบบเดียวกันกับเครื่องสาย  กลุ่มเครื่องกระทบท าหน้าที่

เป็นเสียงประดับด้วยเครื่องกระทบที่มีเสียงสั้น คือเปียโน เชเลสตา ฮาร์ป ในห้องที่ 21 เป็นครั้งแรกที่

เริ่มต้นน าเสนอแนวความคิดแบบที่สองของบทประพันธ์เพลงนี้ คือ โน้ตเคลื่อนไหว ซึ่งคล้ายคลึงกับ

บันไดเสียง แต่ในที่นี้เป็นการใช้บันไดเสียงสังเคราะห์จากขั้นคู่เสียงผสม 

ห้องที่ 26 เป็นจุดคลายพลังงานเสียงลงจากหนาแน่น จนกระทั่งบางลงเหลือเพียงแนว

ไวโอลิน 2A และกลุ่มเครื่องกระทบ มีการใช้ Rainstick เพ่ือสร้างบรรยากาศของเม็ดเสียงฉ่า คล้าย

กับเสียงฝนลอยมาจากระยะท่ีห่างไกลออกไป  

ห้องที่ 28-29 เป็นการรวมมวลเสียงขนาดเล็ก ถือเป็นกรอบเวลาขนาดสั้นที่มีเหตุการณ์ทาง

เสียงย่อยเกิดขึ้นมาก บริเวณนี้น าเสนอเทคนิคเทรโมโล (Tremolo) หรือการรัว การกดมือซ้ายครึ่ง

เดียว (Half Pressure) การดีดสาย เชอเตหลังหย่องโดยระบุสายที่เล่นเท่านั้น ทั้งหมดของกลุ่ม

เครื่องสาย มีแนวเครื่องลมไม้สนับสนุนลีลาการเล่นและความดังเสียงให้ไปในทิศทางเดียวกันกับเครื่อง

สายในห้องที ่28 และคลายตัวลงทั้งหมดในห้องที่ 29  

ห้องที่ 30 มีเครื่องลมทองเหลืองเป่าด้วยการใช้อุปกรณ์ลดเสียงแบบต่างกันเช่นการใช้ เครื่อง

ลดเสียงแบบฮาร์มอน (Harmon Mute) เครื่องลดเสียงแบบตรง (Straight Mute) เครื่องลดเสียง
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แบบถ้วย (Cup Mute) ในทรอมโบน เพ่ือเปลี่ยนสีสันเสียงเครื่องดนตรีนั้น ๆ เพ่ิมเติม นอกจากนี้ยัง

ท าให้เสียงเบาลงได้มากพอสมควร เครื่องลมทองเหลืองบริเวณนี้เป็นจุดเชื่อมต่อระหว่างการคลาย

ความหนาแน่นของโน้ตในห้องที่ 29 ลง และเชื่อมเข้าสู่การรูดสายในแนวเชลโล และวิโอลาห้องที่ 30 

พร้อมทั้งไวโอลินเป็นโน้ตฮาร์โมนิคเทียม เคลื่อนที่เข้าสู่จังหวะที่ 1 ของห้องที่ 31 แนวเครื่องเป่าแสดง

บทบาทในห้องนี้พร้อมกัน แต่ด้วยระดับความดังเสียงในรูปแบบเดียวกับแนวเครื่องสาย คือจากเบา

และเพ่ิมระดับเสียงดังขึ้น จากนั้นลดระดับลง ภายในระยะเวลาที่สั้นมาก  

จุดพักประโยคเพลงที่ส าคัญอีกจุดหนึ่งคือห้องที่ 34 กลุ่มเครื่องสาย เพ่ิมระดับความดังเสียง

เพ่ือเข้าสู่จังหวะแรกของห้องนี้ โดยการเล่นพร้อมกันทุกแนว ดับเบิ้ลเบสมีสองลักษณะคือการตีลงบน

สายทั้งสี่สายด้วยมือซ้ายพร้อมกับการลากคันชักด้วยน้ าหนักมากผิดปกติ แนววิโอลาและเชลโลห้องที่ 

33 น าเข้าสู่ห้องนี้ด้วยเทคนิคเชอเต ซึ่งยกเลิกการเด้งของคันชักแบบนี้ด้วยสัญลักษณ์ N คือ สี

ตามปกติ จังหวะที่ 1 ของห้องที่ 34 นี้เสริมด้วยเสียงลากยาวจากแนวปิคโคโล และโอโบ 2 เนื่องจาก

ต้องการสีสันจากเครื่องลมไม้เป็นเสียงลากยาวเป็นอีกชั้น ถึงแม้ว่าลักษณะการเล่นจะเหมือนกับแนว

เครื่องสายในห้องที่ 33-34 แต่ด้วยคุณลักษณะและธรรมชาติของเสียงที่ต่างกัน ท าให้เครื่องเป่า

สามารถได้ยินชัดโดดเด่นออกมาได้  

การคลายตัวของมวลเสียงเริ่มต้นจากห้องที่ 34-36 คือมีทิศทางเสียงแบบการลดระดับลง 

ส่วนแนวเครื่องสายเสียงต่ าห้องที่  35-38 เป็นลักษณะการเล่นเสียงสะท้อน  (Echo) เพ่ือล้อกับ 

เครื่องสายเสียงสูงทั้งชุด ตั้งแต่ห้อง 33-36 โดยรายละเอียดเสียงทั้งหมดนี้เป็นการเกิดขึ้นเป็น

เหตุการณ์ทางเสียงที่คาบเก่ียวกันโดยไม่ได้ตัดขาด  

เช่นเดียวกับกลุ่มเครื่องลมทองเหลือง ที่น าเสนอแนวความคิดหลักที่สอง คือโน้ตเคลื่อนที่ 

ห้องที่ 37 เคลื่อนที่ลง ระดับความดังเสียงลดลง เป็นการล้อกับลีลาการเล่นโน้ตเคลื่อนที่ในกลุ่มเครื่อง

ลมไม้ห้องที 34 เช่นเดียวกัน  

ตั้งแต่ห้องที่ 35-42 เป็นจุดกักเก็บพลังงานทางเสียง ด้วยกลุ่มเครื่องลมไม้ซึ่งน าเสนอ โน้ต 

มัลติโฟนิค (การเล่นหลายเสียงพร้อมกัน) ที่เกิดขึ้นเป็นเคาเตอร์พอยท์ เริ่มต้นทีละแนวและหนาแน่น

มากที่สุดในห้องที่ 41-42 แนวเปียโนตีสายแบบรัวด้วยไม้ไวบราโฟน ฮาร์ปตีสายด้วยมือ ช่วงเสียงต่ า 

เสริมมวลเสียงให้เกิดความตึงเครียดยิ่งขึ้น ห้องที่ 42-43 เครื่องสายทั้งกลุ่มเพ่ิมระดับความดังเสียง

ภายในระยะเวลาประมาณ 2 จังหวะ ท าให้เกิดความลึก นอกจากนี้เป็นการล้อกันกับเสียงมัลติโฟนิค

ในกลุ่มเครื่องลมไม้ซึ่งมีเสียงค่อนข้างดังและชัดเจนมาก เพ่ือปิดประโยคเพลงในห้องที่ 43-44 ต่อไป  
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ห้องท่ี 45-47 เป็นการใช้เทคนิคเสียงสะท้อน ด้วยการทบทวนแนวความคิดโน้ตเคลื่อนไหวใน

แนวฮอร์นทั้งสี่ตัว ซึ่งซ้ ากับห้องที่ 37 ประกอบกับกลุ่มเครื่องสาย บาสซูนและคอนทราบาสซูน ที่ลด

ระดับความตึงเครียดของมวลเสียงลงจนถึงห้องที่ 46 ก่อนน าเข้าสู่จุดพักประโยคเพลงห้องที่ 47 ซึ่ง

เป็นบริเวณที่มีระดับความดังเปลี่ยนแปลงมากที่สุดและพร้อมเพรียงกันมากที่สุดในท่อน A เพ่ือ

เตรียมการเชื่อมเข้าสู่ท่อน B ต่อไป คือระดับความดังเสียงจาก p เพ่ิมขึ้นถึงระดับ fff ของกลุ่ม

เครื่องสายเกิดขึ้นภายในจังหวะเดียว และเครื่องลมทองเหลืองดังขึ้น เป็น sffz ในจังหวะเดียวเช่นกัน 

เสียงจึงมีความคมชัดและมีพลังอย่างมากเนื่องจากไม่ปรากฏการเล่นโน้ตพร้อมกันลักษณะนี้ช่วงก่อน

หน้านี้แต่อย่างใด  

จากนั้นสร้างจุดตัดสีสันเสียงในห้องที่ 48 ด้วยเครื่องดนตรีเสียงสั้น มีฮาร์ป เชเลสตาและ

เปียโน พร้อมทั้ง ไทรแองเกิล จากนั้นหยุดด้วยสัญลักษณ์เฟอร์มาตาสี่เหลี่ยม หมายถึงหยุดจังหวะนั้น

นานกว่าปกต ิ

 

4.2.2 ท่อน B (ห้องที ่49-69) 
ท่อนนี้เป็นท่อนที่เริ่มน าแนวความคิดหลักทั้งสามแนวความคิดน าเสนออย่างครบถ้วน เริ่มต้น

ด้วยเสียงลากยาวในแนวเครื่องลมทองเหลืองซึ่งมี ฮอร์น 1 ทรัมเป็ต 2 ใส่อุปกรณ์ลดเสียงแบบถ้วย 

และทรอมโบน 1 ใส่อุปกรณ์ลดเสียงแบบฮาร์มอน ไล่ระดับความดัง เข้ามาครั้งละเครื่อง ห่างกันเป็น

โน้ตเขบ็ตหนึ่งชั้น เครื่องดนตรีทั้งสามชิ้นนี้ท าหน้าที่เป็นเสียงลากยาว ระหว่างนั้นมีการสั่นเสียงด้วย

สัญลักษณ์เส้นหยัก ท าให้เสียงมีความสั่นสะเทือนและมีความเคลื่อนไหวมากขึ้น บทบาทนี้ท าหน้าที่

เป็นเสียงรองพ้ืนให้กลุ่มเครื่องสายโดดเด่นขึ้นมาด้วยการบรรเลงโน้ตที่ลากยาวผสมกับโน้ตสั้นในห้องที่ 

50 ในจังหวะที่ 2 ของห้องนี้ แนวเชลโลและดับเบิ้ลเบส ดีดสายแบบปกติ และแบบบาร์ต็อค โน้ต

สุดท้าย ในแนววิโอลาและเชลโล่ B2 ใช้เทคนิค คอลเลญโญ่ บัตตูโต พร้อมกับคลาริเน็ต เบสคลาริเน็ต 

Slap tongue ส่วน เปียโน เล่นโน้ตสั้นพร้อมกัน 

ห้อง 51-53 เป็นประโยคเพลงขนาดย่อย น าเสนอแนวความคิดหลักที่สามของบทประพันธ์

เพลงนี้ ครั้งแรก คือการใช้โน้ตซ้ าในแนวไวโอลิน 2B วิโอลา เชลโล และดับเบิ้ลเบส แต่ละแนวเริ่มต้น

ต่างเวลากัน ด้วยระดับความดังเบาเสียงที่เคลื่อนไปในทิศทางเดียวกัน ท าให้เกิดความหนาแน่นเสียงที่

เพ่ิมมากขึ้นพร้อมกันกับมีระดับเสียงที่ทบจากสูงสู่เสียงต่ า แต่ว่าเป็นโน้ตคัดเลือกมาจากบันไดเสียง

เพนทาโทนิคผสม ในแนวไวโอลิน 1, 2A และเครื่องลมทองเหลือง ด าเนินบทบาทของโน้ตลากยาว แต่

ไวโอลินจะมีบทบาทเด่นกว่าเนื่องจากเสียงสูงของฮาร์โมนิคเทียมจะแยกชั้นออกมาอย่างชัดเจน 
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ก่อให้เกิดมิติความลึกสามชั้น คือ เครื่องสายเสียงสูง ซึ่งแบ่งเป็น 6 แนวอิสระของโน้ตฮาร์โมนิคเทียม 

แนวเครื่องสายอ่ืน ๆ มีบทบาทโน้ตซ้ า เครื่องลมทองเหลืองบทบาทเดียวกับไวโอลิน คือโน้ตลากยาว 

แต่ว่ามีความเคลื่อนไหวของระดับเสียงน้อยกว่าพร้อมทั้ง มีทิศทางความดังเบาเสียงแตกต่างกัน ท าให้

แยกชั้นออกมาเป็นสามชั้นอย่างชัดเจน และภายในแต่ละชั้นยังแยกย่อยออกไปเป็นรายละเอียดอีก

จ านวนมาก ในท่อน B พ้ืนผิวเสียงส่วนใหญ่มีลักษณะซ้อนเสียงเป็นแนวตั้ง เกิดจากการเล่นโน้ตของ

บันไดเสียงสังเคราะห์ ต่าง ๆ พร้อมกันด้วยแนวคิดหลายบันไดเสียงของดนตรีโพลีโทนาลิตี 

(Polytonality)  

จบประโยคเพลงห้องที่ 53 ด้วยเนวเครื่องสายเบาลงถึง pp และเชื่อมต่อด้วยแนวความคิด

เสียงสะท้อนในกลุ่มเครื่องลมไม้ทั้งกลุ่ม ซ้ าโน้ต เริ่มต้นและจบไม่พร้อมกัน ในห้องที่54 เกิดเสียงที่เป็น

ลักษณะล้อกันอยู่ตลอดเวลา ห้องที่ 55 เป็นการเข้าสู่ประโยคเพลงถัดไป และจบลงที่ห้อง 56 

ประโยคเพลงมีความยาวไม่มาก คือเริ่มต้นด้วยการมีเทคนิคคันชักเด้งบนสายในกลุ่มเครื่องสายเสียง

ต่ า เชื่อมด้วยเสียงเคลื่อนที่เป็นบันไดเสียงในกลุ่มเครื่องสายเสียงสูงและเครื่องลมไม้ การเรียบเรียง

เสียงส าหรับออร์เคสตราในท่อนนี้เป็นลักษณะแบ่งกลุ่มเครื่องดนตรีเป็นสี่กลุ่มอย่างชัดเจน คือ เครื่อง

ลมไม้ เครื่องลมทองเหลือง เครื่องกระทบ ซึ่งหมายรวมถึงเปียโน เชเลสตา ฮาร์ปไว้ด้วยกัน และ

เครื่องสาย ท าให้การเรียบเรียบช่วงท่อนนี้ เป็นเสียงที่มีลักษณะกลุ่มก้อนขนาดใหญ่ เกิดขึ้นและจบ

พร้อมกันด้วยขนาดของเสียงที่มีรายละเอียดน้อยกว่าท่อน A แต่ว่ามีการเปลี่ยนของความดังเบาเสียง

ที่กว้างและใหญ่กว่ากว่า กลุ่มเครื่องสายน าเสนอการมีหลายบันไดเสียงอย่างชัดเจน  

ประโยคเพลงถัดไปในห้องที่ 57 ถึงห้องที่ 61 แนววิโอลา เชลโล และดับเบิ้ลเบส ด าเนิน

บทบาทการไล่โน้ตตามบันไดเสียง ส่วนไวโอลิน ท าหน้าที่เสียงลากยาว โน้ตมีความพร้อมเพรียงกัน

มากขึ้น จนถึงห้องที 60 ไวโอลิน เล่นโน้ตพร้อมกัน มีระดับความดังเบาเสียงเหมือนกัน เพ่ือให้เกิด

ความหนาแน่นของมวลเสียง ทั้งนี้ยังคงรักษาเสียงของโน้ตฮาร์โมนิคเทียมที่ค่อนข้างสูงอยู่ตลอดเวลา

จนถึงห้องที่ 64 ห้องที่ 58 เครื่องลมทองเหลืองแปรแนวความคิดโน้ตซ้ าด้วยการตัดบางจังหวะของ

โน้ตซ้ าออกเพ่ือสร้างมิติความนูนของเสียงและท าให้คาดเดาได้ยากขึ้นเล็กน้อย ส่วนกลุ่มเครื่องตีแยก

บทบาทจากกลุ่มอ่ืนอย่างชัดเจนคือท าหน้าที่เป็นเสียงประดับซึ่งเกิดขึ้นในรูปแบบกลุ่มโน้ต หรือคอร์ด 

ส่วนห้องที่  59 เป็นการไล่ระดับเสียงของโน้ตในบันไดเสียงสังเคราะห์ จากแนวเชลโล่ จนถึงดับเบิ้ล

เบสแนวสุดท้ายและไล่กลับจากดับเบิ้ลเบสแนวล่างสุดขึ้นไปจนครบแนววิโอลา A แนวท านองบันได

เสียงสังเคราะห์นี้ด าเนินในลักษณะนี้ต่อไปถึงห้องที่ 65 ซึ่งไล่แนวเสียงลักษณะนี้ในแบบกลุ่มใหญ่กว่า 
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และมีระดับความดังเสียงมาก จนถึงจุดพักประโยคที่ห้องที่ 66 ซึ่งไวโอลินรูดสายถึงโน้ตที่สูงที่สุดเท่าที่

เครื่องดนตรีจะสามารถท าได้  

ห้องที่ 62-65 เป็นประโยคเพลงเพ่ือเชื่อมเข้าสู่แนวความคิดโน้ตเคลื่อนที่ในกลุ่มเครื่อง

กระทบ ซึ่งจะมีลักษณะเสียงสูงมาก แหลมและรวดเร็วมาก เล่นด้วยความเร็วโน้ตที่ไม่เท่ากันเพื่อท าให้

เกิดความเหลื่อมของเสียงในแต่ละแนวอย่างมาก ระดับความดังเสียงเคลื่อนที่ขึ้นลงด้วยระยะห่างและ

ระยะเวลาที่แตกต่างกัน ห้องที่ 65 เป็นช่วงที่เริ่มต้นเสียงเคลื่อนที่ในกลุ่มเครื่องสาย ต่อด้วยกลุ่ม

เครื่องลมทองเหลืองและกลุ่มเครื่องลมไม้ เพียงแต่ว่าทั้งสามกลุ่มนี้ใช้ค่าโน้ตที่วิ่งแตกต่างกันเล็กน้อย

คือเครื่องสายมีค่าโน้ตเขบ็ตสามชั้นห้าพยางค์และสามพยางค์เช่นเดียวกับเครื่องลมทองเหลือง แต่

เครื่องลมไม้เลือกใช้ค่าโน้ตวิ่งเป็นเขบ็ตสามชั้นปกติ เป็นการเติมเต็มช่องว่างทางเสียงของแต่ละแนว 

เมื่อปรากฏขึ้นพร้อมกัน บริเวณนี้เป็นจุดรวมพลังงานเสียงที่มีขนาดใหญ่ขึ้น และมีความพร้อมเพรียง

กันมากข้ึนอีกด้วย  

ห้องที่66-69 เป็นจุดกักเก็บพลังงานทางเสียง คือจุดที่ทิศทางของความดัง เบาเสียง เมื่อ

สังเกตการณ์ในภาพรวม มีทิศทางที่ค่อนข้างคงที่และก าลังน าเข้าหาแนวความคิดบางอย่าง คล้ายคลึง

กับการมี Dominant Preparation คือการใช้คอร์ดห้าที่ค้างเป็นเวลานานก่อนน าเข้าสู่ Tonic ต่อไป 

มวลและความหนาแน่นในช่วงห้องดังกล่าวนี้มีความหนาแน่นค่อนข้างมากถึงแม้ว่ามีการ

เริ่มต้นเข้ามาของแนวความคิดโน้ตซ้ าทั้งในแนวเครื่องเป่า และเครื่องสายสลับกันไปก็ตาม แต่อย่างไร

ก็ตามการแยกชั้นเสียงตามลักษณะแนวความคิดหลักยังคงปรากฏอย่างชัดเจนในท่อนนี้ เทคนิควิธีการ

ล้อกันของโน้ตเคลื่อนที่ตามบันไดเสียงสังเคราะห์ และโน้ตซ้ าต่างแนว ดังห้องที่ 60 ยังคงเป็นบทบาท

ส าคัญอยู่ กลุ่มเครื่องกระทบเป็นกลุ่มที่มีเสียงดัง แหลม รวดเร็วที่สุด ไวบราโฟน เล่นโดยไม่ยกเพเดิล

ขึ้น  ส่วนกล็อคเคนชปีลและโครเทลส์ ตีอย่างรวดเร็วและไม่อุดเสียง ปล่อยให้เสียงของทั้งกลุ่มนี้ก้อง

อย่างมาก เสียงที่ได้รับจะเป็นโน้ตกังวานที่ไม่สามารถรับรู้ถึงระดับเสียงอย่างชัดเจนได้ คล้ายกับการตี

ระฆังจ านวนหลายใบและเกิดเสียงก้อง ซึ่งเสียงก้องนี้ จะยังคงอยู่นานแม้เข้าสู่ท่อน C ต่อไปแล้วก็ตาม  

ห้องท่ี 69 เป็นห้องที่เครื่องสายท าหน้าที่ลากยาวพร้อมกันทั้งกลุ่ม ด้วยโน้ตฮาร์โมนิคเทียมข้ัน

คู่สี่และคู่สาม กลองทิมปานีนี้ ผู้ประพันธ์ก าหนดให้วางฉาบหงายลงบนหนังกลองและรัวลงบนฉาบ

พร้อมกับการเหยียบเพเดิลขึ้นลง ท าให้ได้ยินทั้งเสียงฉาบมีความเปลี่ยนแปลงใหญ่เล็กแตกต่างกัน

เนื่องจากความตึงของหนังกลองเปลี่ยนแปลงออกไป เข้าสู่จุดพักประโยคเพลงถัดไปด้วยการเริ่มต้น

ท่อน C 
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4.2.3 ท่อน C (ห้องที ่70-93) 
เปลี่ยนอัตราจังหวะเป็น q=100 และอัตราจังหวะ 24 เริ่มต้นห้องนี้ด้วยโน้ตลากยาวของ

เครื่องสาย พร้อมกับเสียงฉาบรัว ซึ่งตั้งอยู่บนกลองทิมปานี ไล่ระดับความดังจาก p ไปสู่ fff และ

ปล่อยให้เสียงกังวานเช่นกัน จากจุดกักเก็บพลังงานเสียงห้องที่66-69 มีการลดระดับลงเล็กน้อยก่อน

น าเข้าสู่แนวความคิดโน้ตเคลื่อนที่ซึ่งแปรรูปออกไปด้วยการไล่โน้ตเคลื่อนที่นั้น ๆในจังหวะที่พร้อม

เพรียงกัน กลุ่มเครื่องเป่าท าหน้าที่หลักในสองห้องแรก ห้องที่ 72 แนวไวโอลินเสริมบทบาทของการ

เพ่ิมความดังเสียงในเครื่องลมไม้ ด้วยการไล่โน้ตที่มีขั้นคู่เสียงกว้างกว่า และระดับความดังเสียงกว้าง

กว่า จังหวะที่ 1 ห้องที่ 73 ไวโอลิน 1 ทั้งหมดเล่นโน้ตที่สูงที่สุดของเครื่องดนตรีพร้อมกันเพ่ือเป็นการ

ล้อกับไวโอลิน 2 และเครื่องลมไม้ เป็นการซ้อนเสียงที่สร้างมิติความลึกลงไป ในขณะที่ทรอมโบนและ

ทูบา เป่าลมผ่านเครื่องดนตรีเพื่อสร้างเสียงลม ด้วยความดัง sffz  

ห้องที่ 74-77 ทั้งวงออร์เคสตราแยกแนวเสียงออกเป็นกลุ่มใหญ่สี่กลุ่ม และในแต่ละกลุ่ม

รักษาบทบาทอย่างชัดเจน เครื่องกระทบไล่โน้ตจากบันไดเสียงสังเคราะห์ ขณะที่เครื่องสายแยกเนว

คิดออกเป็นสองชนิดย่อยคือโน้ตซ้ า แต่ในที่นี้ ไวโอลิน 1 ไวโอลิน 2 และเชลโล่ ซ้ าโน้ตที่สีหลังหย่อง 

แต่เป็นการขยายให้โน้ตแต่ละตัวห่างจากกัน สลับกันกับแนวเสียงอ่ืนในเครื่องสายที่ไล่โน้ตตามบันได

เสียง เครื่องเป่า ล้อกับโน้ตเคลื่อนที่ในกลุ่มเครื่องสาย มีระดับความดังเสียงเท่ากัน ถึงห้องที่ 77  

จบประโยคเพลงด้วยปิคโคโลและฟลูต ที่เสริมแนวเสียงด้วยฮอร์นทั้งสี่ตัว และเครื่องสายเสียงต่ า  

ห้องที่ 78-80 เป็นบทบาทการล้อกันของโน้ตไล่ในทั้งวงออร์เคสตราสลับบทบาทกัน ใน

ลักษณะกลุ่มใหญ่ทั้งกลุ่ม ไวโอลินและวิโอลา เปลี่ยนลักษณะการเล่นเป็นโน้ตฮาร์โมนิคเทียมพร้อม

การรูดสาย เพื่อปิดประโยคเพลงในห้องที่ 80 ด้วยการเพ่ิมความดังเสียงจาก pp ถึง f  

การมีบทบาทแนวความคิดทั้งสามชนิดไล่กันเป็นกลุ่มใหญ่ทั้งท่อน C ตั้งแต่ห้องที่ 70-82 เป็น

การเพิ่มความหนาแน่นเสียง เพิ่มมวล มิติ ความกว้าง และความดังเสียงเพ่ือเข้าสู่ห้องที่ 83 ซึ่งเป็นจุด

แรกที่วงออร์เคสตราทั้งวง ท าหน้าที่เป็นจุดยอดสุดครั้งที่ 1 ห้อง 82 เป็นห้องที่ทุกเครื่องดนตรีร่วมกัน

น าเสนอบทบาทโน้ตวิ่งไล่กันด้วยทิศทางเสียงขึ้นลงสลับกัน ความดังเบาเสียงในแต่ละแนวแตกต่างกัน 

ขยายแนวความคิดนี้ด้วยการเปลี่ยนอัตราจังหวะเป็น 64 เพ่ือท าให้แนวความคิดนี้ชัดเจนขึ้น ก่อน

เปลี่ยนชีพจรจังหวะเป็น 1216 ห้องท่ี 83 

ห้องที่ 83-93 เป็นจุดยอดสุดของบทประพันธ์เพลงที่มีพ้ืนผิวเสียงแบบโฮโมโฟนีอย่างชัดเจน

ที่สุด เนื่องจากเป็นการสร้างจุดที่ขัดจากทั้งสองท่อนที่น าเสนอมาตั้งแต่ต้นเพลง กลุ่มเครื่องสาย

ทั้งหมดสีหลังหย่องทั้งสี่สาย โน้ตบันทึกไม่ระบุระดับเสียง แต่ระบุเพียงจังหวะและสายที่ผู้เล่นต้องสี



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 57 

และระดับความดังเบาเท่านั้น เครื่องลมไม้และเครื่องลมทองเหลือง เล่นจังหวะที่เป็นโน้ตย่อยของ

อัตราจังหวะ 1216 คือด าเนินโน้ตย่อยเขบ็ตสองชั้นอย่างต่อเนื่อง ทิศทางเสียงเคลื่อนที่ไม่มากนัก ใน

บริเวณนี้เป็นการรักษาพลังงานรวมของบทประพันธ์เพลงนี้ทั้งหมด มีเสียงที่ดังมากและมีความ

หนาแน่นเสียงที่มากที่สุด ผู้ประพันธ์จึงไม่น าเสนอจังหวะที่ซับซ้อนในบริเวณนี้เนื่องจากท าให้ดนตรีมี

ความไม่ชัดเจน การเปลี่ยนสีสันเสียงของแนวเครื่องสาย ด้วยการเริ่มต้นเล่นโน้ตรูดสายจากสายที่

ก าหนดถึงโน้ตที่สูงที่สุดในสายนั้น ๆ ไวโอลินเริ่มต้นรูดสาย ห้องที่ 88 จากนั้นกระจายออกเป็นลีลา

การรูดสายทั้งกลุ่มเครื่องสาย ในห้องที่ 91 และคงรักษาลีลาการรูดสายลักษณะนี้ต่ออีกสามห้องโดย

ไม่เปลี่ยนแปลงความดังเบาเสียงแต่อย่างใด ก่อนเข้าสู่ท่อน D กลุ่มเครื่องเป่าน าแนวความคิดโน้ตซ้ า

เพ่ือสร้างความแตกต่างจากโน้ตวิ่งในช่วงก่อนนี้ เพ่ือจบประโยคเพลงและคลายความตึงเครียดทาง

เสียงลงตั้งแต่ห้องแรกของท่อน D ยกเว้นแนวฮอร์นที่บันทึกโน้ตเช่นเดียวกับเครื่องสาย แต่เป็นเทคนิค

การไล่เสียงที่เปลี่ยนฮาร์โมนิคซีรีส์อย่างรวดเร็ว ด้วยรูปปาก มีเสียงที่ดังซึ่งเป็นการล้อกับเครื่องสาย 

 

4.2.4 ท่อน D (ห้องท่ี 94-108) 

เริ่มด้วยการเปลี่ยนเป็นอัตราจังหวะ 84 ความเร็วลดลงเหลือ q=60 ห้องที่  94-95 เป็น

จุดเริ่มต้นของท่อนนี้ซึ่งเป็นจุดขัดที่แตกต่างกันโดยสิ้นเชิงในด้านพ้ืนผิวเสียงกับห้องที่ 93 ท าให้เกิด

การคลายความตึงเครียดทางเสียงลงอย่างฉับพลัน ท าให้เสียงก้องกังวานของการเล่นโน้ตเสียงดังตัว

สุดท้ายโดยหลายเครื่องดนตรีในวงออร์เคสตรา ยังคงค้างอยู่เพียงเล็กน้อย แต่ยังคงรักษาเสียงที่เป็น

พ้ืนหลังในแนวทรอมโบนและทูบาด้วยการเล่น เพ่ิมระดับความดังเสียงที่ f ในจังหวะแรกและขยาย

ขึ้นเป็น fff ภายในระยะเวลา 8 จังหวะ ในจังหวะเริ่มต้นของห้องนี้ ขณะที่เครื่องลมทองเหลือง 

เครื่องกระทบ และเครื่องสาย เล่นโน้ตแรกและหยุดทันที ความกังวานนี้จะพรางการรับรู้ของผู้ฟังถึง

การเริ่มต้นโน้ตตัวแรกในแนวทรอมโบนและทูบา ท าให้รู้สึกคล้ายคลึงกับการแทรกเข้ามาของเสียง

เครื่องลมทองเหลืองเสียงต่ าที่มีเทคนิครัวลิ้น จากมวลเสียงขนาดใหญ่ โดยสองห้องแรกของท่อน D นี้

เป็นการเชื่อมเพ่ือเข้าสู่อัตราจังหวะแบบ 44 ในห้องที่ 96 ซึ่งเป็นจุดเริ่มต้นแนวความคิดเสียงเคลื่อนที่ 

คล้ายคลึงกับการเล่นของแนวเครื่องลมไม้ในห้องที่ 71 เพียงแต่ว่าแตกต่างกัน ตัวอย่างเช่น ห้องที่ 97 

แนวไวโอลิน 1 และ 2 ทั้งสองแนวมีระดับความดังเสียงเพ่ิมมากขึ้นจากเสียงเบาในทั้งจังหวะ 3 และ

เศษของจังหวะ 3  ไปสู่โน้ตเสียงดังในจังหวะที่ 4 โดยเสริมทิศทางความดังเสียงนี้ด้วยเครื่องลมไม้และ

เครื่องลมทองเหลือง ด้วยระยะของการเพ่ิมระดับความดัง เสียงไม่เท่ากัน เช่น ไวโอลิน 1A ใช้

ระยะเวลาในการเพ่ิมจาก pp ไปสู่ ff ภายในเวลาครึ่งจังหวะเท่านั้น ซึ่งคล้ายกับวัตถุเคลื่อนที่จากจุด
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หนึ่งสู่อีกจุดด้วยความเร็วสูง ในขณะเดียวกันกับแนวไวโอลิน 2 ซึ่งมีเสียงที่ช้ากว่า คือโน้ตห้าพยางค์ 

แต่ว่าระดับความดังเสียงเพ่ิมจาก pp เป็น ff ในระยะเวลา 1 จังหวะเปรียบเสมือนวัตถุเคลื่อนตัวได้

ช้ากว่าแบบที่หนึ่งประมาณเท่าตัว  

แนวคิดการทับซ้อนกันของแนวเสียงท าให้เกิดมิติความลึกและมีรายละเอียดที่เพ่ิมขึ้น เป็น

การเติมเต็มช่องว่างทางเสียงช่วงสูงและช่วงต่ า ให้มีคุณลักษณะที่อ่ิมเต็มเหมือนกับชื่อบทประพันธ์

เพลงว่า Fertile ที่หมายความว่าอุดมสมบูรณ์  

ประโยคเพลงห้องที่ 96-99 เป็นการน าเสนอแนวความคิดโน้ตเคลื่อนไหว โดยการเล่นสลับ

แนวกันระหว่างเครื่องสาย เครื่องเป่าและเครื่องกระทบ ในขณะเดียวกันแต่ละกลุ่มใหญ่ที่แบ่งออกมา

ดังกล่าวแล้ว ยังสามารถแบ่งย่อยออกเป็นกลุ่มย่อย และจากกลุ่มย่อยก็แบ่งแนวเสียงออกเป็นแนวละ

เครื่องดนตรีได้ แนวความคิดโน้ตเคลื่อนไหวในท่อน D น าไปสู่ท่อน E ซึ่งเป็นจุดยอดสุดของเพลงครั้ง

ที่สองซึ่งมีความหนาแน่นและพร้อมเพรียงมากที่สุด  

จุดพักประโยคเพลงห้องที่ 99 จังหวะที่ 3 ซึ่งเกิดจากไวโอลินรูดสายถึงโน้ตสูงสุดของเครื่อง

ดนตรีในจังหวะนั้นพร้อมกับอิงลิชฮอร์น คลาริเน็ตและบาสซูน มีเสียงในรูปแบบบันไดเสียงเคลื่อนที่

จากโน้ตในระดับเสียง p เข้าสู่ระดับ ff ภายในระยะเวลาเพียงครึ่งหรือหนึ่งจังหวะเท่านั้น จุดพัก

ประโยคเพลงลักษณะนี้เกิดขึ้นบ่อยครั้งระหว่างบทประพันธ์เพลง เปรียบเสมือนเปิดและปิดประโยค

เพลงย่อย ๆ อาจจะประกอบด้วยลีลาการเล่นโน้ตแบบต่าง ๆ ภายในหนึ่งหรือสองห้องเท่านั้นและจบ

ลีลาการเล่นนั้น ๆลง เพ่ือเป็นการเชื่อม ส่งผ่านแนวความคิดหรือการสร้างความขัดแย้งของตัวบท

ประพันธ์เพลงไปสู่ท่อนถัดไป 

ห้องที่ 100-102 จัดเป็นอีกประโยคเพลงย่อยทีมีจุดพักประโยคอยู่กลางห้องของห้องที่ 102 

บริเวณห้องนี้เป็นตัวอย่างการเพ่ิมแนวเสียงให้มีความหนาแน่นขึ้นในหลายช่วงเสียงจากเสียงกลาง

ขยายออกในกลุ่มเสียงต่ าและเสียงสูง จะจบลงในแนวเครื่องสายโดยห้องนี้เครื่องสายทั้งหมดลดความ

คมชัดของโน้ตลงด้วยเทคนิคเทรโมโล พร้อมกับการน าเสนอบันไดเสียงสังเคราะห์ 

ห้องที่ 103-105 มีการปรับลดความเร็วลงเหลือ q=50 เพ่ือท าให้รายละเอียดจังหวะย่อยได้

ยินชัดเจนยิ่งขึ้นทั้งนี้เพ่ือเป็นการเตรียมน าเข้าสู่ช่วงเปลี่ยนผ่านห้องที่ 106 ซึ่งเป็นจุดเชื่อมที่ส าคัญ ใน

ห้องที่ 103 นี้ประกอบด้วยแนวความคิดทับซ้อนกันจากสองแนวความคิดหลักของบทประพันธ์เพลงนี้ 

คือโน้ตเคลื่อนที่ และโน้ตลากยาว ทั้งสองแนวความคิดนี้สามารถแปรรูปไปในรูปแบบต่างได้

ตลอดเวลาเช่นโน้ตลากยาวสามารถเปลี่ยนกลุ่มเครื่องดนตรี เปลี่ยนความหนาแน่น ความดังเบา ความ

ยาว หรือเทคนิคจากลากยาวเป็นโน้ตรัว พรมนิ้ว หรือรูดสาย ได้อีกด้วย ในระหว่างห้องดังกล่าวนี้ 
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เป็นช่วงที่การเคลื่อนตัวของแต่ละแนวความคิด เปลี่ยนแปลงในภาพรวมใหญ่กว่าช่วงท่อน  A หรือ

ท่อน B เสียงมีลักษณะเป็นแผงของเสียงเช่นเครื่องสายห้องที่ 104 รวมมวลของเสียงตั้งแต่ปลายห้อง 

104 เพ่ิมระดับความดังไปสู่ sffz ในแนววิโอลาและเชลโล โดยมีแนวดับเบิ้ลเบสรับบทบาทจากทั้งสอง

กลุ่มเครื่องดนตรี ด้วยการเรี่มต้นรูดสายด้วยระดับความดังที่สอดคล้องกับแนววิโอลาและเชลโล กลุ่ม

เครื่องกระทบเคลื่อนที่แยกจากกลุ่มอ่ืน ๆอย่างเป็นอิสระ เป็นอีกชั้นหนึ่งของเสียง 

ห้องที่ 106-108 กลุ่มเครื่องลมไม้ ไวโอลิน วิโอลาและเชลโลทั้งหมดบรรเลงด้วยท านองเดียว 

แต่เริ่มต้นและจบลงในแต่ละจังหวะ เล่นท านองซ้ ากันเป็น Unison ทั้งหมด การเพ่ิมโน้ตเข้ามามีผล

เพียงท าให้เสียงหนาขึ้นโดยไม่ได้เพ่ิมโน้ตอ่ืน ๆที่ท าให้กลายเป็นคอร์ด ห้องที่ 108 กลุ่มเครื่องลมไม้ 

และฮอร์น 1-3 เครืองกระทบ เปียโนที่เล่นกลุ่มเสียงแบบโทนคลัสเตอร์ (Tone Cluster) ในช่วงเสียง

ต่ ามาก เสียงที่เกิดขึ้นคล้ายกับการรัวกลองขนาดใหญ่เนื่องจากเหยียบเพเดิลค้าง 

 

4.2.4 ท่อน E ห้องที ่(109-133) 
เพ่ิมความเร็วเป็น e.=80 หรือถ้าเทียบกับโน้ตตัวด าจะเท่ากับ q=60 ซึ่งเป็นการเร่งความเร็ว

ขึ้นเล็กน้อย แต่ในท่อนนี้มีโน้ตย่อยมากจึงสามารถสังเกตเห็นถึงความเปลี่ยนแปลงของจังหวะได้อย่าง

ชัดเจน 

ท่อน E นี้เป็นท่อนที่มีมวลเสียงหนาแน่นที่สุดตลอดทั้งท่อน เพียงการแปรรูปแนวความคิด

ต่าง ๆ ออกท าให้ท่อนนี้ยังคงรักษาความหนาแน่นในรูปแบบการกักเก็บพลังงานของความเป็นจุดยอด

สุดของเพลงครั้งที่สองไว้ ทั้งที่มีทิศทางเสียงที่น าไปสู่ความเข้มข้นของเนื้อหาดนตรีมากขึ้นในห้องที่  

121 ซึ่งเครื่องสายทั้งกลุ่มเล่นหลังหย่อง แต่เป็นการดีดด้วยเล็บ ก่อนเปลี่ยนเข้าสู่การสีในห้องที่ 125 

ในแต่ละแนวเล่นโน้ตที่แตกต่างกัน ซ้อนทับกันเป็นแนวตั้ง ในขณะที่แนวนอนเสียงเคลื่อนไหวอย่าง

รวดเร็วและอยู่ในจังหวะขัดอีกด้วย 
ท่อนนี้แบ่งออกเป็นสามตอนย่อย ๆ ด้วยเนื้อหาดนตรีที่แตกต่างกันอย่างชัดเจน ช่วงแรก

ตั้งแต่ห้องที่ 109-119 ช่วงที่สองห้องที 120-126 และช่วงสุดท้ายคือการย้อนความโดยน าเสนอแนว

เสียงจากห้องที่ 109 กลับมาอีกครั้ง ในห้องที่ 127-133 ซึ่งมีการแปรรูปแนวความคิดนี้เล็กน้อยก่อน

เชื่อมเข้าสู่ท่อน F ต่อไป 

แนวความคิดหลักช่วงแรกเป็นการแปรรูปขั้นคู่เสียงจากโน้ตไล่ตามบันไดเสียงสังเคราะห์เป็น

การกระโดดขั้นคู่ที่กว้างมากขึ้น โดยในชั้นของไวโอลิน 1 และ 2 มีระดับความดังจาก mf ไล่ขึ้นไปสู่

ระดับ ff ภายในสามโน้ตและไล่ลงทันทีสลับกันลักษณะนี้อย่างต่อเนื่อง พร้อมกันกับกลุ่มเครื่องลม
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ทองเหลือง ในแนววิโอลามีลักษณะโน้ตที่เล่นกลับทิศทางเสียงและระดับความดังเบาเสียงให้มีลักษณะ

ตรงกันข้ามกับไวโอลิน ท าให้เสียงเกิดการเข้าและออกล้อเลียนกันในเวลาอันรวดเร็ว ในห้องที่  111 

เป็นจุดที่กลุ่มเครื่องลมไม้ เครื่องลมทองเหลืองและเครื่องสายทั้งหมด เล่นพร้อมกันด้วยระดับความดัง

มาก มีทิศทางความดังเบาตรงกันข้ามในแนววิโอลา ระหว่างนี้ กลองทิมปานี ตีชีพจรจังหวะเขบ็ตสอง

ชั้นรองพ้ืน แต่ว่าเปลี่ยนต าแหน่งการตีบนหนังกลองจากกลางใบเลื่อนไปสู่ริม หรือกลับกัน มีระดับ

ความดังเบาเสียงที่คล้ายคลึงกับกลุ่มเครื่องสายหรือเครื่องเป่า คือเพ่ิมหรือลดทุก ๆ สามตัว   

ในห้องที่ 113 เครื่องสายทั้งกลุ่มเน้นย้ าแนวความคิดที่น ามาจากห้องแรกของท่อน E แต่มี

ทิศทางความดังเบาเสียงที่เหมือนกันตั้งแต่จังหวะที่สองของห้องนั้น ซึ่งสวนทิศทางกับโน้ตในกลุ่ม

เครื่องลมไม้ซึ่งไล่ลงเป็นบันไดเสียงที่มีขั้นคู่แคบพร้อมทั้งลดระดับความดังจาก fff เป็น mf ซึ่งเป็น

บริเวณท่ีมีเสียงดังมากเกิดขึ้น ห้องที่ 116 เป็นห้องที่ซ้ าแนวเสียงในห้องที่ 113 อีกครั้งหนึ่งโดยเฉพาะ

เครื่องสาย ในแนวตั้ง แต่ละแนวเสียงมีบันไดเสียงเฉพาะของตนเองอาจจะมีการทบคู่แปดหรือคู่ยูนิซัน

ในบางแนวเสียงเพ่ือเพ่ิมความหนาแน่นบ้าง  

บริเวณจุดยอดสุดครั้งที่ 2 ของบทประพันธ์เพลงนี้ คือการสะสมพลังงานทางเสียง เนื่องจากมี

มวลเสียงขนาดใหญ่มาก มีจังหวะที่บรรเลงตรงกับชีพจรของอัตราจังหวะ แต่ต้องการรักษาความ

หนาแน่นด้วยรูปแบบเสียงของทั้งวงออร์เคสตรา ในระยะเวลาหนึ่งเพ่ือเพ่ิมระดับความตึงเครียดของ

เสียง ก่อนจะคลายตัวลงในท่อน F ต่อไป 

ห้องที่ 120-126 อยู่ในช่วงที่จัดเป็นจุดยอดสุดครั้งที่ 2 ของบทประพันธ์เพลงนี้ ซึ่งมีเนื้อหา

เน้นไปที่แนวเครื่องสาย ซึ่งเล่นหลังหย่อง เสียงอาจไม่ดังเทียบเท่ากับการสี แต่ว่าเนื่องจากต าแหน่ง

หลังหย่องเป็นต าแหน่งที่ไม่สามารถระบุเสียงที่ชัดเจนได้ ท าให้กลุ่มเครื่องสายทั้งกลุ่มมีเสียงที่เป็น

ลักษณะกลุ่มก้อนมากกว่าการมีเสียงที่ชัดเจนเสียงใดเสียงหนึ่ง นอกจากนี้ เครื่องเป่า สลับบทบาทกัน

ระหว่างเครื่องลมไม้และเครื่องลมทองเหลือง โดยน าเสนอแนวความคิดโน้ตเคลื่อนที่ซึ่งปรับรูปแบบ

การเน้นเป็นโน้ตสตัคคาโตทั้งหมด แต่มีลีลาของความดังเบาเสียงคล้ายคลึงกับช่วงห้องที่  109 แนว

เปียโน เชเลสตา มีบทบาทการเล่นโน้ตเคลื่อนที่แต่ไล่ขึ้นเพียงอย่างเดียวเพ่ือน าไปสู่แนวคิดของห้องที่ 

125 เป็นการตัดทอนโน้ตเคลื่อนที่ออกเป็นหน่วยย่อย สลับกับตัวหยุดเขบ็ตสองชั้น ส่วนฮาร์ปรูดสาย 

ในทิศทางเสียงเดียวกันกับเปียโนและเชเลสตา กลุ่มเครื่องกระทบบริเวณนี้ เป็นเสียงรองพ้ืนในจังหวะ

ที่ไม่เท่ากัน เช่นในกลองทิมปานี ตีด้วยการปล่อยไม้ให้เด้งเป็นอิสระบนหนังกลอง แต่ก าหนดโน้ตที่เริ่ม

เล่น ระฆังราว ตีจังหวะขัดกับกลองทิมปานี 
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ห้องที่ 127-133 น าแนวความคิดจากห้องที่ 109 กลับมาใช้อีกครั้งหนึ่งด้วยพ้ืนผิวเสียงแบบ

โฮโมโฟนีที่ชัดเจนมาก เพ่ือเข้าสู่โน้ตสุดท้ายในแนวเครื่องสายทั้งวง ซึ่งเป็นการสีหลังหย่องของทั้งสี่

สายด้วยระดับความดัง sffz เป็นจุดพักประโยคเพลงขนาดใหญ่ 

 

4.2.5 ท่อน F (ห้องที ่134-178) 
เปียโนก่อนเข้าสู่ท่อน F ผู้เล่นต้องกรีดนิ้วลงบนลิ่มด าและขาวของเปียโนจากเสียงต่ าไปหา

เสียงสูง เมื่อถึงโน้ตสุดท้ายของการกรีดนิ้ว คือจังหวะแรกในห้องท่ี 134 เริ่มต้นเข้าท่อน F หลังจากนั้น

เพียงจังหวะเขบ็ตสองชั้น ผู้เล่นเหยียบเพเดิล เพ่ือรักษาความกังวานของเสียง แต่ไม่ให้เกิดความ

กังวานมากเกินไปจึงเหยียบหลังจากที่โน้ตทั้งหมดได้ผ่านไปแล้ว 1/4 จังหวะ หรือเขบ็ตสองชั้น เช่น

เดียวกับเชเลสตา เล่นกลุ่มก้อนของเสียงในจังหวะที่  1 หลังจากนั้นเล็กน้อยจึงเหยียบเพเดิล

เช่นเดียวกับเปียโน 

ท่อนนี้เป็นท่อนที่น าเสนอแนวคิดเสียงซ้ า เริ่มต้นด้วยเสียงซ้ าในกลุ่มเครื่องลมทองเหลือง

พร้อมกับการปรับชีพจรจังหวะ เป็นโน้ตตัวด า ในบริเวณนี้ กลุ่มเชลโลและดับเบิ้ลเบสทั้งหมดใช้

เทคนิคการสีคันชักในแนวตั้ง หรือสีขึ้นลงตามแนวยาวของสาย แต่ยังคงวางคันชักในต าแหน่ง 90 

องศาจากสายอยู่ เพ่ือท าให้เกิดเสียงเสียดสีระหว่างหางม้ากับสาย บันทึกโน้ ตด้วยกุญแจหย่อง 

(Bridge Clef) เพ่ือบันทึกต าแหน่งที่วางคันชัก ส่วนหางโน้ตเป็นการระบุเวลาที่ผู้เล่นจะต้องลากคันชัก

ขึ้นลงในแนวตั้ง เทคนิคการสีแนวตั้งนี้ไม่สามารถท าเสียงให้ดังได้เทียบเท่ากับการสีตามปกติ มีเพ่ือ

การสร้างสีสันเสียง ในบริเวณนี้ กลุ่มเครื่องสายท าหน้าที่เป็นเสียงคล้ายกับเสียงลมที่เคลื่อนที่อย่าง

รวดเร็ว รองเป็นพ้ืนหลังให้กลุ่มเครื่องกระทบ เปียโน เชเลสตา โดดเด่นขึ้นมา เครื่องลมทองเหลืองซ้ า

โน้ตด้วยความเร็วเท่ากับตัวด า แต่มีค่าโน้ตเขบ็ตสองชั้น ค่อยลดความดังเสียงลงทีละเล็กทีละน้อยถึง

ระดับ pp ก่อนหยุดลง ในกลองทิมปานีมีบทบาทเดียวกับเครื่องลมทองเหลืองแต่ผู้เล่นตีบริเวณ

กระทะของกลองทิมปานีด้วยมือหนึ่ง ส่วนอีกมือตีลงบนหนังกลองตามปกติ 

ห้องที่ 137 เป็นลีลาของโน้ตลากยาวซึ่งขยายความในลักษณะเดียวกันกับโน้ตแรกของบท

ประพันธ์เพลงนี้ ขยายส าหรับเครื่องสายทั้งกลุ่ม มีระดับความดังเบาเสียงจากเบาที่สุดจนถึงเบามาก

คือ pp อยู่ในช่วงเสียงเดียวกันทั้งกลุ่ม ท าให้เสียงที่เบามากนี้มีความหนาแน่นทั้งที่เล่นอย่างเบามากก็

ตาม เสียงลักษณะนี้คล้ายกับคลื่นใต้น้ าที่กระเพ่ือมไหว และมีแรงดันใต้น้ าผุดขึ้นมา เปรียบได้กับการ

เพ่ิมระดับความดังเสียงเป็น f ในห้องที่ 139 จาก pp ภายในระยะเวลา 2-4 จังหวะ ในแต่ละแนวใช้

เวลาเพ่ือเพ่ิมความดังเสียงแตกต่างกัน ฮาร์ป เปียโน เชเลสตา มีบทบาทเดียวกันคือโน้ตพรมนิ้วที่มี
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การบันทึกความเร็วการพรมนิ้วที่แน่นอน ไม่เร็วมากนัก ห้องที 139 เป็นต้นไป เครื่องลมทองเหลือง

โดยทรอมโบน และฮอร์นเริ่มต้นการเล่นโน้ตลากยาว แต่มีลีลาคล้ายกับเครื่องสายบริเวณต้นประโยค

ห้องท่ี 137 ในลักษณะล้อกัน 

ห้องที่ 142-143 เป็นบทน าของห้องที่ 144 โน้ตลากยาว ได้บีบการเพ่ิมความดังเสียงให้เหลือ

เพียงสองจังหวะ ส าหรับการดังขึ้น ในแนวเครื่องเป่า ห้องที่ 143 นี้แนวเครื่องเป่ามีการเสริมแนวเสียง

กัน คือมีทิศทางเสียงที่ดังข้ึนพร้อมกัน แต่เริ่มต้นและจบไม่พร้อมกัน  

ประโยคเพลงถัดไปในห้องที่ 145-152 เป็นการน าเสนอแนวเครื่องสายเสียงสูงมาก คือ

ไวโอลิน 1 โดยแต่ละแนวมีระดับเสียงของตนเอง ตั้งแต่ห้องที่ 146 ในแนวนอนของแต่ละแนวเสียง

ของไวโอลิน 1 เป็นบันไดเสียงเพนทาโทนิค และแนวตั้งก็เป็นเพนทาโทนิคเช่นกัน อยู่ในลักษณะโพลี

โทนาลิตีอย่างชัดเจน ก่อนเข้าสู่ห้องที่ 148 ที่ไวโอลิน 2 และวิโอลา A เสริมบทบาทนี้ด้วยการรูดสาย 

แต่บีบเวลาให้หดสั้นลงกว่าแนวไวโอลิน 1 มาก ท าให้เกิดเสียงลากยาวที่มาจากแนวความคิดเดียวกัน 

แต่แยกออกเป็นสองชั้นเสียงอย่างชัดเจน แนวเครื่องเป่าน าเสนอโน้ตซ้ า เริ่มต้นต่างเวลาและระดับ

ความดังเบาเป็นไปในทิศทางเดียวกันท าให้เสียงไล่กันอย่างต่อเนื่องคล้ายกับลักษณะดนตรีแคนอน อีก

แนวเสียงหนึ่งที่ส าคัญ คือเครื่องสายเสียงต่ ามีบทบาทเทรโมโลในต าแหน่งใกล้หย่อง และไล่ขึ้นด้วยขั้น

คู่กว้าง พร้อมทั้งเพ่ิมความดังเสียงมากในระยะเวลาสั้น ห้องที่ 147-148 ลีลาลักษณะนี้ปรากฏซ้ าใน

ห้องที่ 152,159 และ 160ในรูปแบบทีเปลี่ยนไปคือเป็นเทคนิค คอล เลญโญ่ครึ่งหนึ่ง คือตีด้วยด้านที่

เป็นหางม้าและไม้อย่างละครึ่ง 

เข้าสู่จุดพักประโยคเพลงห้องที่ 155 ซึ่งกลุ่มเครื่องลมไม้ใช้เทคนิคคีย์คลิก (Key Click) หรือ

การ กดนิ้วลงคีย์ของเครื่องเป่าเพ่ือให้มีเสียงกระทบระหว่างคีย์กับรูเครื่องดนตรี มีเสียงค่อนข้างเบา 

แต่น าเสนอพร้อมกันทั้งกลุ่มเครื่องเป่า ท าให้มีน้ าหนักเสียงพอสมควร โดยการเริ่มต้นเล่นเทคนิคนี้เมื่อ

เครื่องสายลดระดับความดังลงอย่างรวดเร็วในห้องที่ 155 จังหวะที่ 3 ถึง 4 ในเครื่องสายเองจังหวะ

นั้นใช้เทคนิคการบดคันชักลงบนสายและไม่ขยับไปไหนผิดปกติ เพ่ือให้เกิดเสียงเสียดสี 

ห้องที่ 156 แนวไวโอลินสร้างเสียงเสียดสีที่เกิดจากการบดคันชักลงบนสายด้วยน้ าหนักมาก 

หลังจากนั้นโน้ตจังหวะสุดท้ายสีด้วยน้ าหนักมากผิดปกติเพียงครึ่งจังหวะก่อนลดระดับความหนักของ

คันชักลงพร้อมกับความดังเสียงจาก sffz เป็น p อย่างรวดเร็ว เครื่องลมทองเหลืองทั้งกลุ่มไล่ระดับ

ความดงัเบาเสียงด้วยแนวความคิดคล้ายคลึงกับห้องท่ี 143 แต่ในห้องที่ 156 เป็นการน าเสนอการเพ่ิม

และลดความดังเสียงทั้งกลุ่มเครื่องดนตรี 
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ห้องที่ 158 ถึงห้องที่ 161 เป็นช่วงที่น าเสนอเสียงเสียดสี หรือเสียงขูดขีดจากแนววิโอลา เชล

โลและดับเบิ้ลเบสที่ใช้เทคนิคการสีแนวตั้งอีกครั้งหนึ่ง ประกอบกันกับ ทิมปานีตีลงบนกระทะกลอง 

โดยบันทึกโน้ตด้วยกุญแจรูปกลองทิมปานี ระบุต าแหน่งของกระทะกลองที่จะตี ห้องที่ 159-161 กลุ่ม

เครื่องลมทองเหลืองทั้งหมดมีบทบาทการเป่าลมผ่านเครื่องโดยไม่ท าให้เกิดโน้ตใด ๆ เพ่ือเป็นเสียงอีก

ชั้นหนึ่งแยกกันกับแนวเครื่องสาย และคีย์คลิกในกลุ่มเครื่องลมไม้ จะเห็นถึงการแบ่งชั้นของสีสันเสียง

อย่างชัดเจนเป็นกลุ่มใหญ่ในช่วงนี้ ก่อนเริ่มแบ่งแนวเสียงย่อยในห้องที่ 162 เป็นต้นไปตั้งแต่เครื่องลม

ไม้ ไล่ไปสู่กลุ่มเครื่องสายที่น าเสนอแนวความคิดโน้ตซ้ า ต่อด้วยกลุ่มเครื่องลมทองเหลือง ด้วยโน้ตซ้ า

ในความเร็วไม่เท่ากัน กลุ่มเครื่องลมไม้ห้องที่ 162 เล่นด้วยโน้ตเขบ็ตสองชั้นห้าพยางค์ เครื่องสายเป็น

เขบ็ตสองชั้นสามพยางค์ และเครื่องลมทองเหลืองเป็นเขบ็ตสองชั้นตามปกติ การแยกชั้นเสียงลักษณะ

นี้มีตลอดช่วงท่อน F  

ห้องที่ 165 เป็นการน าแนวความคิดการแบ่งชั้นเสียงเป็นอิสระจากกัน 20 แนวในกลุ่ม

เครื่องสายจากห้องที่ 21-22 ด้วยบทบาทที่คล้ายคลึงกันแต่แปรรูปโน้ตเล็กน้อย ห้องที่ 166-169 เป็น

ประโยคเพลงย่อย ประกอบด้วยเสียงลากยาวในกลุ่มเครื่องสาย เครื่องเป่าทั้งหมด แต่ว่าน าเสนอต่าง

ช่วงเวลาเหลื่อมล้ ากันเพ่ือสร้างมิติความใกล้ไกลจากกลุ่มหนึ่งสู่อีกกลุ่มหนึ่ง โดยที่กลุ่มฮาร์ป เปียโน 

และเชเลสตา ท าหน้าทีเป็นโน้ตพรมนิ้วโดยระบุจังหวะที่แน่นอน ซึ่งเป็นแนวความคิดที่ได้น าเสนอ

ตั้งแต่ห้องแรกของท่อน F ระหว่างนี้ แนวคิดของการเล่นโน้ตเคลื่อนที่จากจุดยอดสุดของเพลงห้อง

ที่109 กลับมาน าเสนออีกครั้งด้วยการยืดความยาวโน้ตห้องที่ 168 ในแนวฮอร์น โดยมีลีลาการเล่น

ความดังเบาเสียงขึ้นและลงเช่นเดียวกับห้อง 109 ดังกล่าวมาแล้ว แนวความคิดนี้ห้องที่ 170 ฮอร์น 4 

ทรัมเป็ต 2 และทรอมโบน 1 เล่นซ้ าอีกครั้งด้วยความเร็วโน้ตที่เพ่ิมขึ้นจากเขบ็ตหนึ่งชั้นปกติเป็นเขบ็ต

หนึ่งชั้นสามพยางค์ เครื่องลมไม้ในบริเวณนี้ยังคงท าหน้าที่เป็นโน้ตซ้ าอีกชั้นเสียงหนึ่ง ล้อกับกลุ่ม

เครื่องสาย แนวความคิดการไล่ล้อกันของเสียงลักษณะนี้ เริ่มต้นกลับมาแบ่งแนวเป็นกลุ่มย่อย

เช่นเดียวกับช่วงแรกของบทประพันธ์เพลงอีกครั้งหนึ่งจนถึงห้องที่ 178 ซึ่งเป็นลีลาเสียงที่คล้ายคลึง

กับช่วงห้องที่ 165 ในแนวเครื่องสายดังได้น าเสนอไปแล้วนับเป็นการใช้วัตถุดิบทางเสียงที่ซ้ ากัน

เปลี่ยนรูปแบบโน้ตให้แตกต่างกันออกไป มีการเคลื่อนของความดังเบาเสียงจาก  mp ไปสู่ ff ใน

ระยะเวลาสั้น ในแนวไวโอลิน 1 ห้องที่ 178 และแนวไวโอลิน 2 ห้องที่ 177ก่อนจะปิดประโยคเพลง

ด้วยโน้ตซ้ าในแนวฮอร์นซึ่งมีทิศทางความดังลดลงสวนทางกันกับทรัมเป็ต 2-3 ทรอมโบนและทูบาซึ่ง

ดังขึ้นถึงระดับ sfz ไวโอลินและวิโอลา ได้เข้ามาอย่างฉับพลันหลังจากเครื่องเป่าดังกล่าวได้หยุดลงท า

ให้มีความสืบเนื่องของเสียงลากยาวต่อไปเพื่อน าเข้าสู่ท่อนสุดท้ายของบทประพันธ์เพลง 
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4.2.6 ท่อน G (ห้องที ่179-219) 
 เปลี่ยนความเร็วเป็น q=50 เป็นท่อนที่มีมวลเสียงขนาดใหญ่อีกท่อนหนึ่งแต่ไม่เท่ากับบริเวณ

จุดยอดสุดครั้งที่ 2 ห้องที่ 109 แต่เป็นการน าแนวความคิดจากห้องดังกล่าวกลับมาน าเสนออีกครั้งใน

รูปแบบประโยคจบเพลง โดยมีการปรับระดับความหนาแน่นของเสียงลงให้แตกต่างออกไป เริ่มต้น

ด้วยโน้ตซ้ าซึ่งเป็นแนวความคิดที่ต่อเนื่องมาจากท่อน F การเล่นโน้ตซ้ าและแนวความคิดนี้ลดบทบาท

ลง โดยน าเสนอในแนวเครื่องลมทองเหลือง 

 ห้องที่ 179-180 เป็นประโยคเพลงที่เชื่อมเข้าสู่เนื้อหาดนตรีหลักของท่อนนี้คือเชื่อมเข้ากลุ่ม

ไวโอลิน 1 ที่เล่นโน้ตด้วยแนวความคิดเสียงเคลื่อนที่ เพียงแต่มีการแปรรูปโน้ตด้วยการเล่นขั้นคู่เสียง

กว้างพร้อมกับเทคนิคเทรโมโล ระดับความดังเบาเสียงขึ้นลง ไม่คงที่  

 ห้องที่ 181-184 เนื่องจากแนวเสียงต่าง ๆ ที่ปรากฏในท่อน G เป็นการซ้ าแนวความคิดไล่

แนวเสียงจากห้องที่ 59-60 จึงกล่าวเพียงสรุปถึงการวิธีการปรับใช้เท่านั้น คือ ไวโอลินทั้งหมด เป็นชั้น

เสียงหนึ่งที่มีระดับความเร็วที่ไม่เท่ากับวิโอลาและเชลโล  โดยเฉพาะห้องที่ 184 โดยมีบาสซูน คลา

ริเน็ตและโอโบ ฮอร์น ทรัมเป็ตและทรอมโบนเข้ามามีส่วนร่วมด้วยเล็กน้อยเพ่ือเพ่ิมสีสันของวงออร์

เคสตราด้วยโน้ตเขบ็ตสามชั้นสามพยางค์ 

 การแบ่งแนวเสียงเริ่มต้นเข้าสู่การแบ่งเป็นลักษณะกลุ่มใหญ่ คือแยกการเลือกใช้สีสันตาม

กลุ่มเครื่องลมไม้ เครื่องลมทองเหลือง เครื่องกระทบและเครื่องสายออกจากกันอย่างชัดเจน ตั้งแต่

ห้องที่  185-203 ก่อนที่ทุกเครื่องดนตรีจะน าเสนอแนวความคิดการเล่นพร้อมกันทั้งวงในจังหวะ

เดียวกันเช่นเดียวกับจุดยอดสุดของเพลงทั้งสองจุด ในห้องที่ 204 ถึงจบเพลง  

 ห้องที่ 185 เป็นการน าแนวเสียงจากกลุ่มเครื่องสายห้องที่ 125 กลับมาบรรเลงซ้ าแต่มีลีลา

แตกต่างกันออกไป คือโน้ตเคลื่อนไหวอย่างรวดเร็วและหยุดสลับกันอย่างต่อเนื่อง ในขณะที่เครื่องสาย

ยังรักษาบทบาทของโน้ตเขบ็ตสองชั้นเทรโมโล เสียงช่วงนี้ เปรียบเสมือนระลอกคลื่นที่มีความ

สั่นสะเทือนและเคลื่อนไหวจากไกลมาสู่ระยะใกล้ ในแนวเครื่องสายจะเห็นถึงเสียงลักษณะนี้อย่าง

ชัดเจน ถึงแม้ว่าผู้ประพันธ์ไม่ได้บรรยายเสียงดนตรีเป็นภาพลักษณะใดก็ตาม โน้ตในกลุ่มเครื่องลม

ทองเหลืองมีทั้งโน้ตเคลื่อนที่ด้วยความเร็วเขบ็ตสามชั้น ประกอบกับแนวความคิดโน้ตซ้ า พร้อมทั้งโน้ต

พรมนิ้วในแนวฮอร์น 1  ทรัมเป็ต 3 ทรอมโบน 2 และทูบา ท าให้เสียงแบ่งย่อยไปอีกเป็นสามชั้นที่

แตกต่างกันด้วยลีลาการใช้แนวความคิดหลักของบทประพันธ์เพลงนี้พร้อมกันในช่วงเวลาเดียวกันด้วย

กลุ่มเครื่องดนตรีเดียวกัน 
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 ห้องที่ 191 ฮาร์ป เปียโน และเชเลสตา น าบทบาทโน้ตเคลื่อนไหวที่ขาดตอนจากกันในห้องที่ 

125 กลับมาใช้ซ้ าอีกครั้งหนึ่ง แต่ว่าน าเสนอเพียงสามห้องก่อนหยุดเพ่ือให้โน้ตเคลื่อนที่ในกลุ่มเครื่อง

ลมไม้ทั้งกลุ่มได้มีบทบาทเด่นต่อเนื่องจากเครื่องสายห้องที่ 194 ส่วนเครื่องสายในห้องที่ 191 เป็นต้น

ไปน าเสนอแนวความคิดเสียงเคลื่อนที่ในความเร็วทีเปลี่ยนแปลงเป็นโน้ตเขบ็ตสองชั้นห้าพยางค์ ไล่

จากไวโอลินไปสู่วิโอลา เชลโล และดับเบิ้ลเบสตามล าดับ ช่วงนี้เป็นอีกช่วงหนึ่งที่มีสีสันเสียงที่แบ่งแยก

ออกเป็นสี่แบบตามกลุ่มเครื่องดนตรีอย่างชัดเจน  

 ห้องที่ 195 เครื่องสายน าแนวความคิดจากโน้ตเคลื่อนที่ซึ่งถูกตัดตอนจากกันเป็นช่วง ในห้อง

ที่ 125 กลับมาอีกครั้งหนึ่ง ห้องที่ 196 ปิคโคโล ฟลูต คลาริเน็ตและทรัมเป็ต น าบทบาทดังกล่าว

น าเสนออีกครั้งทับซ้อนกับเครื่องสาย เพ่ือท าให้เกิดความหนาแน่นและสีสันที่เพ่ิมขึ้น ปิคโคโลมี

บทบาทเด่นเนื่องจากเสียงสูงและดังท าให้เสริมกับแนวเครื่องสายได้เป็นอย่างดี ถึงห้องที่ปิดประโยค

เพลงย่อยคือห้องที่  197 ซึ่งตัดทอนแนวท านองโน้ตเคลื่อนที่ในแนวเครื่องลมไม้และเครื่องลม

ทองเหลืองออกมาเป็นโน้ตเขบ็ตสองชั้นไล่ลงเป็นโน้ตสั้นทั้งหมด ก่อนน าเข้าสู่การสร้างความหนาแน่น

ทางเสียงที่มีเครื่องเป่าลากยาวเป็นชั้นหนึ่ง เครื่องสายและเครื่องกระทบเคลื่อนที่อย่างรวดเร็วในห้อง

ที่198-200 ถึงแม้ว่าจะมีเสียงที่เคลื่อนไหวอย่างหนาแน่นก็ตาม แต่จังหวะไม่ซับซ้อน ท าให้เสียงแยก

ชั้นกันอย่างชัดเจนและยังคงท าให้ระดับความดังเสียงที่เคลื่อนที่ขึ้นลง ก่อให้เกิดระยะเสียงใกล้ไกล 

 ห้องที่ 201-203 เป็นช่วงเชื่อมเข้าสู่ช่วงสรุปบทประพันธ์เพลง ซึ่งจัดอยู่ในท่อนเดียวกัน 

เริ่มต้นด้วยการเพ่ิมความหนาแน่นของพ้ืนผิวเสียงนแนวเครื่องลมไม้เล่นโน้ตเขบ็ตสองชั้นห้าพยางค์

ห้องที ่201 เครื่องลมทองเหลือง เล่นโน้ตซ้ าเขบ็ตสองชั้น ซึ่งเป็นแนวความคิดหลักหนึ่ง ในห้องที่ 202 

ส่วนเครื่องสายและเครื่องกระทบยังคงด าเนินบทบาทท่ีคล้ายคลึงกับกลุ่มเครื่องลมไม้ เพ่ือส่งเข้าสู่จุดที่

พร้อมเพรียงกันที่สุดอีกจุดหนึ่งในห้องที 204  

 ห้องที่ 204-216 เป็นการน าเสียงทั้งหมดจากห้องที่ 109 ซึ่งได้อธิบายในห้องดังกล่าวอย่าง

ละเอียดแล้ว น ากลับมาเสนออีกครั้งเพ่ือทบทวนจุดที่มีพลังงานทางเสียงมากที่สุดอีกครั้งของบท

ประพันธ์เพลงนี้ ในกลุ่มเครื่องลมไม้ เครื่องลมทองเหลือง เครื่องสาย เคลื่อนไหวพร้อมเพรียงกัน แต่มี

ความเร็วที่ช้ากว่าห้องที่ 109 เล็กน้อยคือ q=50  

 ห้องที่ 217 เป็นจุดที่ทั้งวงออร์เคสตราเล่นจังหวะเขบ็ตสองชั้นห้าพยางค์พร้อมเพรียงกันมาก

ที่สุดและมีระดับความดังเสียงมากที่สุดคือ sfffz เปียโนท าหน้าที่เล่นโน้ตกลุ่มก้อน (Tone Cluster) 
ด้วยฝ่ามือลงบนลิ่มขาวและด าของเปียโน ห้องที่ 218-219 เป็นสองห้องสุดท้ายของบทประพันธ์เพลง

นี้ ซึ่งน าเสนอพ้ืนผิว สีสันที่ขัดแย้งกับห้องก่อนหน้านี้อย่างชัดเจน คือเปียโนยังคงรักษาการเล่นโน้ต
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กลุ่มก้อน เพียงแต่เพ่ิมระดับความดังขึ้นเป็น fffff หรือดังที่สุดเท่าที่จะท าได้ ในช่วงเสียงสูง และค่อย

เพ่ิมความเร็วโน้ตขึ้นพร้อมกันกับการลดระดับความดังเสียงลง ห้องนี้มีเครื่องหมายเฟอร์มาตาชนิด

ยาว คือให้ เปียโนซ้ าโน้ตชุดนี้ยาวกว่าปกติ จากนั้นหยุดลงและไวโอลินในห้องถัดไปน าเสนอ

แนวความคิดหลักที่มาจากห้องที่ 1 ของเพลงนี้อีกครั้ง คือโน้ตลากยาว รูดสายและดังขึ้นถึงระดับ f 

จากนั้นปล่อยให้คันชักเด้งลงบนสายจนจบบทประพันธ์เพลง ด้วยลีลาที่แตกต่างกับทั้งบทประพันธ์

เพลงอย่างสิ้นเชิง 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

บทที่ 5 
การแสดงบทประพันธ์เพลง 

 

 บทประพันธ์เพลงทั้งสองบทนี้ มีเนื้อหาเกี่ยวกับสีสันของเสียงเครื่องดนตรี ผู้ประพันธ์ได้บรรลุ

วัตถุประสงค์ในการสร้างสรรค์บทประพันธ์เพลงด้วยการสังเคราะห์เสียงในรูปแบบใหม่โดยสมบูรณ์ 

ระหว่างการแสดงไม่ได้เกิดปัญหาทางการซ้อมหรือนักดนตรีเนื่องจากระบบการจัดงานในการแสดง

รอบปฐมทัศน์ที่ประเทศสหรัฐอเมริกา และรอบที่สองในประเทศไทย เป็นไปอย่างมีระเบียบแบบแผน

ที่ได้วางเอาไว้ ทั้งระยะเวลาในการจัดการซ้อม สถานที่ซ้อม ประสิทธิภาพของนักดนตรี รวมทั้งการ

แสดง ทั้งสองการแสดงนี้ใช้เวลาซ้อม 4 ครั้ง 

 บทประพันธ์เพลง Ripples ออกแสดงรอบปฐมทัศน์ของเมื่อวันที่ 28 เมษายน ค.ศ. 2017 ที่

กรุงนิวยอร์ค ประเทศสหรัฐอเมริกา ในคอนเสิร์ต Stencil and Shadow ซึ่งเป็นส่วนหนึ่งของ

เทศกาลดนตรี MATA festival ซึ่งเป็นเทศกาลดนตรีนานาชาติที่ก่อตั้งขึ้นโดย Philip Glass โดยวง

ดนตรี Friends of MATA Ensemble อ านวยเพลงโดย Carl Christian Bettendorf ผู้ประพันธ์

เพลงได้รับคัดเลือกจาก 1150 คนทั่วโลก ให้ประพันธ์ดนตรีส าหรับเทศกาลดนตรีนี้  ซ้อมวงที่ 

Scholes Street Studio และมหาวิทยาลัยโคลัมเบีย ในการแสดงสด มีผู้ชมประมาณ 300 คน  

 การแสดงบทประพันธ์เพลง Ripples รอบปฐมทัศน์ 

 เนื่องจากบทประพันธ์เพลงนี้เป็นบทประพันธ์เพลงที่ยังไม่เคยได้รับการออกแสดงมาก่อนท า

ให้นักดนตรีไม่สามารถมีตัวอย่างเพลงฟังเพ่ืออ้างอิงได้ แต่นักดนตรีที่บรรเลงรอบปฐมทัศน์นี้ ทาง

ผู้จัดการแสดงได้รวบรวมกลุ่มนักดนตรีผู้เชี่ยวชาญเฉพาะด้านในดนตรีร่วมสมัยทั้งหมด ไม่ว่าจะเป็น

ส ม าชิ ก จ าก ว ง  International Contemporary Ensemble (ICE), Mivos Quartet, AndPlay, 

Rhythm Method Quartet และนักไวโอลิน Soloist อิสระ Miranda Cuckson ผู้อ านวยเพลงซึ่ง

เป็นทั้งนักประพันธ์เพลงและอาจารย์จากมหาวิทยาลัยโคลัมเบีย รวมกันเป็นกลุ่มนักดนตรีเฉพาะกิจ

ในชื่อวง Friends of MATA Ensemble กลุ่มนี้ เป็นกลุ่มนักดนตรีที่บรรเลงในเทศกาลดนตรีนี้

บ่อยครั้ง ท าให้มีความเข้าใจในดนตรีร่วมสมัยเป็นอย่างดีมาก เกิดปัญหาด้านเทคนิคน้อย ประกอบกับ

ผู้ประพันธ์เพลงได้อยู่ร่วมสังเกตการณ์การซ้อมจึงสามารถอธิบายรายละเอียดที่มาได้ตั้งแต่แรกเริ่มการ

ซ้อมบทประพันธ์เพลง เทคนิคพิเศษและสัญลักษณ์พิเศษต่าง ๆ ผู้ประพันธ์ได้อธิบายในสกอร์ครบถ้วน 

เมื่อนักดนตรีอ่านสามารถเข้าใจและปฏิบัติตามได้โดยง่าย อัตราจังหวะบทประพันธ์เพลงนี้มีบางช่วงที่
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เปลี่ยนบ่อยมาก แต่มีการซ้อมจ านวนถึง 4 ครั้ง ท าให้บทประพันธ์เพลงนี้บรรเลงออกมาได้อย่าง

สมบูรณ์ 

 การแสดงครั้งที่ 2 ของบทประพันธ์เพลง Ripplesซึ่งเป็นรอบปฐมทัศน์ในประเทศไทยเมื่อ

วันที่ 9 สิงหาคม ค.ศ. 2017 โดยมีผู้ประพันธ์อ านวยเพลงด้วยตนเอง และเป็นกลุ่มนักดนตรีซึ่งเป็น

อาจารย์ทางเครื่องดนตรีต่าง ๆ จากหลายสถาบันดนตรี เช่นมหาวิทยาลัยบูรพา สถาบันดนตรีกัลยาณิ

วัฒนา มหาวิทยาลัยศิลปากร มาเป็นผู้ร่วมบรรเลงในนามวง Ensemble Multiphony เพ่ือการแสดง

ในงาน Thailand International Music Festival ที่หอแสดงดนตรี มหาวิทยาลัยมหิดล โดยซ้อมวง

ที่วิทยาลัยดนตรี มหาวิทยาลัยราชภัฏบ้านสมเด็จเจ้าพระยา มีผู้ชมประมาณ 150 คน ในการแสดง

คอนเสิร์ตนี้ ผู้ประพันธ์ได้อ านวยเพลงอีกสองบทประพันธ์เพลง คือ Dance of Caterpillars ผลงาน

ของ ศ.ดร.วีรชาติ เปรมานนท์ และบทประพันธ์เพลง Voyages ผลงานของ ผศ.ดร.ศักดิ์ศรี วงศ์

ธราดล การแสดงดนตรีนี้ผู้ประพันธ์เพลงได้อ านวยเพลงด้วยตนเอง ท าให้การอธิบาย ท าความเข้าใจ

กับนักดนตรี เป็นไปโดยตรง จึงไม่เกิดปัญหามากนัก ถึงแม้ว่าในกลุ่มผู้เล่นมีนักศึกษาทางดนตรีเข้า

มาร่วมบรรเลงด้วยกัน แต่นักดนตรีฝึกซ้อมส่วนของตนเองมาเป็นอย่างดี ท าให้การบรรเลงบท

ประพันธ์เพลง Ripples เป็นไปตามท่ีผู้ประพันธ์ก าหนดไว้ 

  การแสดงนี้ เป็นการแสดงบทประพันธ์เพลงส่วนหนึ่งของดุษฎีนิพนธ์การประพันธ์เพลง :  

มิติเสียงสังเคราะห์แห่งวงซิมโฟนี โดยน ามาบรรเลงเฉพาะบทประพันธ์เพลง  Ripples ส าหรับนัก

ดนตรี 7 คน 

 การแสดงครั้งที่ 3 ของบทประพันธ์เพลง Ripples จัดที่หอแสดงดนตรี ดร.ถาวร พรประภา 

อาคารยามาฮ่าชั้น 5 เมื่อวันที่ 4 ธันวาคม พ.ศ. 2561 บรรเลงโดยวงดุริยางค์ซิมโฟนีกรุงเทพ อ านวย

เพลงโดยผู้ประพันธ์ ในคอนเสิร์ตดนตรีร่วมสมัยจากนักประพันธ์เพลงชาวไทย ซึ่งมีบทประพันธ์เพลง

ในรายการแสดง พร้อมกับบทประพันธ์เพลง Fertile จากจากดุษฎีนิพนธ์ชุดเสียงสังเคราะห์ในมิติวง

ซิม โฟนี  ร่วมกับบทประพันธ์ เพลงใหม่  Utterance of the North Wind Light ผลงานของ  

ศ.ดร.วีรชาติ เปรมานนท์และ บทประพันธ์เพลง Voyage ของ ผศ. ดร.ศักดิ์ศรี วงศ์ธราดล  

 หลังจากที่บทประพันธ์เพลง Ripples ได้เคยบรรเลงไปแล้ว ท าให้ผู้ประพันธ์สามารถสื่อสาร

กับผู้เล่นได้ดียิ่งขึ้น เนื่องจากคุ้นเคยในฐานะผู้อ านวยเพลงมากขึ้น โดยมีการซ้อมวงทั้งหมด 4 ครั้ง 

ท าให้การแสดงสามารถด าเนินไปได้ด้วยดี 
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 การแสดงบทประพันธ์เพลง Fertile รอบปฐมทัศน์ 

 เป็นการบรรเลงเพ่ือสาธิตสีสันเครื่องดนตรี โดยย่อขนาดวงดนตรีเหลือ 19 ชิ้น มีแนวละ

เครื่องดนตรี ออกแสดงในคอนเสิร์ตดนตรีร่วมสมัยดังกล่าวมาแล้ว จัดได้ว่าให้สีสันของเสียงตามที่

ผู้ประพันธ์เพลงได้วางไว้เป็นอย่างดี และนับเป็นความส าเร็จในการจัดการแสดงดนตรีที่มีดนตรีร่ วม

สมัยโดยนักประพันธ์เพลงชาวไทยทั้งรายการในนามของวงดุริยางค์ซิมโฟนีกรุงเทพ ซึ่งไม่สามารถ

เกิดขึ้นได้บ่อยนักถ้าเป็นการแสดงดนตรีตามปกติ การแสดงดนตรีครั้งนี้มีผู้ชมประมาณ 70-90 คน ซึ่ง

ถือว่าไม่มาก เนื่องจากขนาดของหอแสดงดนตรีมีขนาดไม่ใหญ่มาก จึงอาจจะประเมินได้ว่ าผู้ชม

ประมาณครึ่งของหอแสดงดนตรี 

 

 
ภาพที่ 1 บรรยากาศการซ้อมบทประพันธ์เพลง Ripples ที่ Scholes Street Studio นิวยอร์ค 
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ภาพที่ 2 ภาพขณะที่ผู้ประพันธ์เยี่ยมเยือนมหาวิทยาลัยโคลัมเบียก่อนการซ้อม 
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ภาพที่ 3 ภาพบรรยากาศการซ้อมที่มหาวิทยาลัยโคลัมเบีย 

อ านวยเพลงโดย Carl Christian Bettendorf 
 

 
ภาพที่ 4 ภาพการแสดงที่หอแสดงดนตรีร่วมสมัย The Kitchen 
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ภาพที่ 5 ภาพสูจิบัตรการแสดงรอบปฐมทัศน์ (1) 
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ภาพที่ 6 ภาพสูจิบัตรการแสดงรอบปฐมทัศน์ (2) 
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ภาพที่ 7 ภาพสูจิบัตรการแสดงรอบปฐมทัศน์ (3) 
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ภาพที่ 8 ภาพสูจิบัตรการแสดงรอบปฐมทัศน์ (4) 
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ภาพที่ 9 ภาพบรรยากาศการซ้อมที่วิทยาลัยดนตรี มหาวิทยาลัยราชภัฏบ้านสมเด็จเจ้าพระยา 

อ านวยเพลงโดยผู้ประพันธ์เพลง 

 

 
ภาพที่ 10 ภาพการแสดงรอบปฐมทัศน์ในประเทศไทย ในงาน  

Thailand International Composition Festival ปี 2017  
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ภาพที่ 11 ภาพสูจิบัตรการแสดงรอบปฐมทัศน์ในประเทศไทย (1) 
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ภาพที่ 12 ภาพสูจิบัตรการแสดงรอบปฐมทัศน์ในประเทศไทย (2) 

 

 
ภาพที่ 13 ภาพสูจิบัตรการแสดงรอบปฐมทัศน์ในประเทศไทย (3) 
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ภาพที 14 ภาพการแสดงรอบปฐมทัศน์ของบทประพันธ์เพลง Fertile 

 

 
ภาพที ่15 สูจิบัตรการแสดงของวงดุริยางค์ซิมโฟนีกรุงเทพ 
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ภาพที่ 16  สูจิบัตรการแสดงของวงดุริยางค์ซิมโฟนีกรุงเทพ 

 
 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

บรรณานุกรม 
 

บรรณานุกรม 
 

 

ภาษาไทย 

ราชบัณฑิตยสถาน. 2540. สารานุกรมศัพท์ดนตรีไทย ภาคคีตะ-ดุริยางค์. กรุงเทพฯ: มหาจุฬาลงกรณ
ราชวิทยาลัย. 

 

ภาษาต่างประเทศ 

Archimbaud, Michel. 2016. Pierre Boulez Entretiens avec Michel Archimbaud. France: 
Editions Gallimard.  

Barrett, G Douglas. 2016. After Sound. New York: Bloomsbury. 

Barriere, Jean-Baptiste. 1991. Le Timbre, Metaphore pour la Composition. Paris: Christian 
Bourgois Editeur I.R.C.A.M. 

Gottschalk, Jennie. 2005. Experimental Music Since 1970. New York: Bloomsbury.  

Griffiths, Paul. 2010. Modern Music and After. Oxford: Oxford University Press.  

Jungheinrich, Hans-Klaus. 2006. Der Atem des Wanderers der Komponist Helmut 
Lachenmann. Germany: Schott Music.  

Ligeti, Gyorgy. 1974. Kammerkonzert. Mainz: Schott Music.  

Mahnkopf, Cox, Schurig. 2008. Facets of the Second Modernity. Hofheim: Wolke Verlag.  

Sparer, Walter-Wolfgang. 2012. Toshio Hosokawa Stille und Klang Schatten und Licht. 
Hofheim: Wolke Verlag.  
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ภาคผนวก 
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โน้ตเพลง  

 

บทประพันธ์เพลงดุษฎีนพินธ์ 

มิติเสียงสังเคราะห์แห่งวงซิมโฟน ี
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ประวัติผู้เขียน 
 

ประวัติผู้เขียน 
 

ชื่อ-สกุล สิรเศรษฐ ปัณฑุรอัมพร 
วัน เดือน ปี เกิด 3 พฤศจิกายน 2525 
สถานที่เกิด กรุงเทพมหานคร 
วุฒิการศึกษา พ.ศ. 2547 ศิลปกรรมศาสตรบัณฑิต สาขาวิชาดุริยางคศิลป์ จุฬาลงกรณ์

มหาวิทยาลัย   
พ.ศ. 2549 ศิลปกรรมศาสตรมหาบัณฑิต สาขาวิชาดุริยางคศิลป์ 
จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 

ที่อยู่ปัจจุบัน 477/3 ซอยราษฏร์อุทิศ ถนน พระราม 4 แขวงรองเมือง เขตปทุมวัน 
กรุงเทพ 10330 

รางวัลที่ได้รับ ได้รับทุนอุดหนุนการศึกษา โครงการปริญญาเอกกาญจนาภิเษก ส านักงาน
กองทุนสนับสนุนการวิจัย   
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