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บทคั ดย่อ ภาษาไทย 
 ภัทรา พงษ์แสงสุริยะ : บทประพันธ์เพลงระดับมหาบัณฑิต : “เมตามอร์โฟซิส” ส าหรับ

วงดุริยางค์เครื่องสาย. ( MASTER MUSIC COMPOSITION: “METAMORPHOSIS” 
FOR STRING ORCHESTRA) อ.ที่ปรึกษาหลัก : ศ. ดร.ณรงค์ฤทธิ์ ธรรมบุตร 

  
บทประพันธ์เพลงมหาบัณฑิตนิพนธ์ : “เมตามอร์โฟซิส” ส าหรับวงดุริยางค์เครื่องสาย

เป็นผลงานสร้างสรรค์ในประเภทดนตรีพรรณนา มีความยาวของบทประพันธ์ประมาณ 17 นาที 
ชิ้นงานมีการน าแนวคิดจากวรรณกรรม ชีววิทยา และจิตวิทยามาผนวกเข้าไว้ด้วยกัน โดยค าว่า  
“เมตามอร์โฟซิส” มีความหมายในทางชีววิทยาว่าเป็นประเภทการเจริญเติบโตของสิ่งมีชีวิตซึ่งเป็น
ล าดับขั้น บทประพันธ์ชิ ้นนี้ผู ้ประพันธ์ก าหนดให้ผีเสื ้อ ซึ่งเป็นสัญลักษณ์ในทางวรรณกรรมที่มี
ความหมายที่เกี่ยวกับจิตวิญญาณมาเป็นหลักส าคัญในการตีความตามองค์ประกอบดนตรี  ทั้งการ
เลือกใช้เทคนิคพิเศษของเครื่องสาย การควบคุมลักษณะเสียง รวมถึงการเลือกใช้สังคีตลักษณ์ใน
กระบวนทั้งสี่ตามล าดับขั้นการเจริญเติบโตในทางชีววิทยา โดยเริ่มจากไข่ ตัวอ่อน ดักแด้ ไปสู่ช่วง
โตเต็มวัย นอกจากนี้ผู้ประพันธ์ได้มีการตีความหมายค าว่าเมตามอร์โฟซิสในความหมายทั่วไปที่ไม่
เกี่ยวข้องกับทางชีววิทยาว่าเป็นการเปลี่ยนรูป ซึ่งผู้ประพันธ์ได้ตีความค านี้ว่าเป็นการเปลี่ยนแปลง
รูปแบบของสภาวะจิตใจ และน ามาเป็นตัวก าหนดความเร็วช้า และเสียงประสาน รวมถึงการจัดการ
ระบบศูนย์กลางเสียง ทั้งในรูปแบบดนตรีไร้กุญแจเสียงและอิงกุญแจเสียงลงในบทประพันธ์ ในการ
บรรยายกระบวนการแปรเปลี่ยนของสภาวะจิตใจจากความทุกข์ตรมไปสู่ความสุข 

 

สาขาวิชา ดุริยางคศิลป์ตะวันตก ลายมือชื่อนิสิต ................................................ 
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บทคั ดย่อ ภาษาอังกฤษ 
# # 6280027235 : MAJOR WESTERN MUSIC 
KEYWORD: Music composition, String orchestra, Program music, Twelve-Tone 

Row 
 Pattra Pongsangsuriya : MASTER MUSIC COMPOSITION: “METAMORPHOSIS” 

FOR STRING ORCHESTRA. Advisor: Prof. NARONGRIT DHAMABUTRA, Ph.D. 
  

The master music composition “Metamorphosis” for string orchestra is 
considered Program music with a duration of approximately 17 minutes. The piece 
incorporates concepts from literature, biology and psychology. In biology, the term 
metamorphosis refers to a process by which a living being physically goes through 
developmental changes chronologically. In this piece, the composer specified 
butterfly, which is associated with spiritual meanings in the literature, as the main 
idea. The composition includes the selection of string extended techniques, 
articulations, and the form of 4 movements according to each biological stage of 
butterfly development, starting from egg, caterpillar, chrysalis, until it reaches 
maturity and turns into a butterfly. Furthermore, the composer interpreted the 
meaning of the term metamorphosis in a general, non-biological sense as a 
transformation, specifically a change in the mental state. By determining the tempo, 
harmony, as well as selection of different tonal centers in the forms of atonality and 
tonality, the composer exhibited the transformation of the mental state from 
anguish to contentment. 

 

Field of Study: Western Music Student's Signature ............................... 
Academic Year: 2020 Advisor's Signature .............................. 
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กิตติกรรมประกาศ 
 

กิตติกรรมประกาศ 
  

บทประพันธ์เพลงระดับมหาบัณฑิต : “เมตามอร์โฟซิส” ส าหรับวงดุริยางค์เครื่องสายส าเร็จได้
ด้วยความกรุณาจาก ศ. ดร. ณรงค์ฤทธิ์ ธรรมบุตร อาจารย์ที่ปรึกษาวิทยานิพนธ์หลัก ที่ได้ให้ค าปรึกษา
อย่างดีในการประพันธ์เพลง ตลอดจนตรวจสอบแก้ไขจุดบกพร่องต่าง ๆ ภายในเล่ม อีกทั้งยังเปิดโลก
ทัศน์ในสร้างสรรค์ผลงานรวมถึงมอบความรู้อันทรงคุณค่าแก่ผู้วิจัย  ซึ่งผู้วิจัยสามารถน าเอาองค์ความรู้
เหล่านั้นไปต่อยอดท้ังในด้านวิชาการและวิชาชีพได้ ผู้วิจัยกราบขอบพระคุณอย่างสูงไว้ ณ โอกาสนี้ 

กราบขอบพระคุณ รศ. ดร. ศักดิ์ศรี วงศ์ธราดล และ รศ. ดร. นรอรรถ จันทร์กล ่า ที่เสียสละ
เวลาอันมีค่ามาท าหน้าที่เป็นกรรมการในวันสอบ ตลอดจนช่วยแนะน าและปรับแก้การเขียน เป็นผลท า
ให้วิทยานิพนธ์เล่มนี้ออกมาได้อย่างสมบูรณ์ท่ีสุด และยังขอกราบขอบพระคุณ รศ. ดร. ศศี พงศ์สรายุทธ 
ที่มอบโอกาสให้ได้ท าหน้าที่ผู้ช่วยสอนและผู้ช่วยวิจัย ประสบการณ์ในการท างานนี้ ท าให้ผู้วิจัยมีความรู้ 
ความเข้าใจ และส่งผลการพัฒนาศักยภาพของตนในการท างานด้านวิชาการได้เป็นอย่างมาก 

ขอขอบพระคุณ อาจารย์นนท์นริฐ เศรษฐถาวรวัชร์ ที่ได้มอบความรู้ทางดนตรี ทั้งในเรื่องของ
ทฤษฎี ประวัติศาสตร์ และการวิเคราะห์บทประพันธ์ อันเป็นประโยชน์แก่ผู้วิจัย ทั้งยังช่วยเหลือผลักดัน
ในการศึกษามานานหลายปี ส่งผลให้เกิดเป็นกระบวนการเรียนรู้ด้วยตัวเองอย่างมีประสิทธิภาพ สามารถ
ผลิตผลงานทางวิชาการและประพันธ์เพลงในแนวทางของตนเองได้ ขอขอบพระคุณ อาจารย์ ดร. วิทวัส 
กรมณีโรจน์ ดร.ธัญวรรษ สนธิรัตน ดร. ธนัช ชววิสุทธิกูล และนางสาวธนัชชา เลิศเลาห์กุล ที่ได้สละเวลา
ส่วนตัวมาให้ค าแนะน าเกี ่ยวกับแนวทางในการเขียนบทความวิชาการและตรวจสอบการเขียน
วิทยานิพนธ์เล่มนี้ ตลอดจนดูแลเอาใจใส่และให้ความช่วยเหลือในทุก ๆ เรื่องมาตลอด 

สุดท้ายนี ้ผู้ว ิจ ัยขอกราบขอบพระคุณคณาจารย์สาขาวิชาดุร ิยางคศิลป์ตะวันตก  คณะ
ศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัยทุกท่าน ที่ได้ให้ความรู้ความเมตตามาโดยตลอด ขอขอบคุณ 
นายฆ้องชัย กรีสุระเดช เป็นอย่างมาก ที่เนรมิตเสียงเพลงเพื่อการจัดแสดงรูปแบบออนไลน์ได้ออกมา
อย่างเสมือนจริงมาก ขอขอบคุณ นายพงศกร ดินนฤนาท นายชนาธิป หอมประทุม และนายวีระพงษ์ 
จันทรอุบล ที่อนุเคราะห์รูปให้ ขอบคุณ นายกวิน วรสง่าศิลป์ และนายพงษ์ภัส กีชานนท์ ที่อยู่ข้างกันใน
วันที่เหน็ดเหนื่อย อีกท้ังความช่วยเหลือจากบุคคลจ านวนมากที่ผู้วิจัยมิอาจเอ่ยนามทุกคนได้ครบ และที่
ส าคัญที่สุดขอขอบคุณครอบครัวอย่างสุดหัวใจ ที่คอยสนับสนุนช่วยเหลือและเป็นก าลังใจท าสิ่งต่าง ๆ 
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บทที่ 1 
บทน า 

 
1.1 ความเป็นมาและแรงบันดาลใจ 

จากการส ารวจพบว่าในปัจจุบันโรคซึมเศร้าที่เป็นปัญหาสุขภาพทางจิตของประชากรบนโลก 
มีการเพิ่มขึ้นอย่างต่อเนื่อง สาเหตุอันเนื่องมาจากสภาวะทางด้านสิ่งแวดล้อม เศรษฐกิจ การเมืองการ
ปกครอง รวมไปถึงวิถีการด าเนินชีวิตที่เปลี่ยนแปลงไปอย่างรวดเร็ว ซึ่งส่งผลท าให้เป็นปัจจัยส าคญัที่
ก่อให้เกิดโรคซึมเศร้า ประกอบกับการละเลยถึงการดูแลตัวเองทางด้านร่างกาย ส่งกระทบในระบบ
ต่าง ๆ ของร่างกายท าให้สุขภาพย ่าแย่ลงรวมไปถึงทางด้านจิตใจ จากสภาวะความเครียดตามปัจจัย
ดังกล่าวก่อให้เกิดโรคซึมเศร้าที่ทวีความรุนแรง และท าให้เกิดความซับซ้อนต่อการด ารงชีวิตมากยิ่งขึ้น 
ทั้งยังเพ่ิมความเครียดสะสม ส่งผลท าให้สภาวะทางด้านจิตใจผิดปกติ และเกิดการลดคุณค่าในตัวเอง  

บทประพันธ์เพลงมหาบัณฑิตนิพนธ์ : “เมตามอร์โฟซิส” ส าหรับวงดุริยางค์เครื่องสายเป็น
ผลงานสร้างสรรค์ประเภทดนตรีพรรณนา  บรรยายถึงการเปลี ่ยนผ่านของขั ้นระดับทางจิตใจ  
จากความทุกข์เศร้าไปยังความสุข โดยการสร้างสรรค์และการประพันธ์เพลงนี้ ผู้วิจัยได้ก าหนดให้ผีเสื้อ
ซึ่งเป็นสัญลักษณ์ของจิตวิญญาณในทางวรรณกรรม ที่มีการเจริญเติบโตแบบเป็นล าดับขั้นตาม
กระบวนการเมตามอร์โฟซิสในทางชีววิทยา มาเป็นหลักส าคัญในการสร้างและตีความส่วนต่าง ๆ ของ
ชิ ้นงาน ซึ ่งประกอบไปด้วยกระบวนทั้งสี ่ตามระยะการเจริญเติบโตของผีเสื ้อได้แก่ 1) ระยะไข่  
2) ระยะตัวอ่อน 3) ระยะดักแด้ และ 4) ระยะโตเต็มวัย มาใช้เป็นแนวทางในการประพันธ์เพลง อีกท้ัง
ผู้วิจัยยังให้ความส าคัญกับการจัดการเกี่ยวกับระบบศูนย์กลางเสียงในรูปแบบการมีศูนย์กลางเสียง 
และไร้ศูนย์กลางเสียง เพื่อบรรยายกระบวนการแปรเปลี่ยนของสภาวะจิตใจจากความทุกข์ตรมไปสู่
ความสุข และให้ผ ู ้ฟ ังติดตามเข้าถึงได้โดยง่าย ตลอดจนท าให้ม ีความเข้าใจ มีอารมณ์ร ่วม  
และยังมคีวามรู้สึกท่ีคล้อยตามไปกับบทประพันธ์เพลงนี้ได้อย่างต่อเนื่อง 

จากข้อมูลข้างต้นสรุปได้ว่า ผู้วิจัยมีแรงบันดาลใจในการสร้างสรรค์บทประพันธ์เพลงมาจาก
การเจริญเติบของสิ่งมีชีวิตซึ่งเป็นล าดับขั้นตอน โดยน าแนวคิดจากวรรณกรรมที่เกี่ยวกับสัญลักษณ์
ทางด้านจิตใจ ชีววิทยาเกี่ยวกับการเจริญเติบโตแบบเมตามอร์โฟซิส และจิตวิทยาเกี่ยวกับอารมณ์
ความรู้สึกเป็นหลักส าคัญในการประพันธ์เพลงส าหรับวงดุริยางค์เครื่องสาย ในประเภทดนตรีพรรณนา
ที่เสริมสร้างจินตนาการ และเพ่ือส่งเสริมผู้คนในสังคมตระหนักถึงความส าคัญของการพัฒนาตนเองใน
ด้านอารมณ์ความรู้สึก และเพ่ือเข้าใจบุคคลรอบข้างผู้ประสบสภาวะจิตใจอันไม่ปกติ 
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1.2 วัตถุประสงค์ของการวิจัย 
1.2.1 เพื่อสร้างบทประพันธ์เพลงที่มีการน าแนวคิดจากวรรณกรรม ชีววิทยา และ จิตวิทยา 

มาตีความเป็นกระบวนการสร้างสรรค์ประพันธ์เพลง 

1.2.2 เพื่อสร้างสรรค์งานประพันธ์เพลงในรูปแบบวงดุริยางค์เครื่องสาย ตามแนวทางดนตรี

พรรณนาที่เสริมสร้างจินตนาการในแนวทางของดนตรีพรรณนา 

1.3 ขอบเขตของการวิจัย 
 1.3.1 ผู้วิจัยศึกษาค้นคว้าข้อมูลเอกสารทางด้านชีววิทยาเก่ียวกับการเจริญเติบโตของผีเสื้อ 

 1.3.2 ผู้วิจัยศึกษาค้นคว้ารวบรวมข้อมูลเอกสารเกี่ยวกับสัญลักษณ์ผีเสื้อในวรรณกรรม 

 1.3.3 ผู้วิจัยศึกษาค้นคว้ารวบรวมข้อมูลเอกสารด้านจิตวิทยาเกี่ยวกับอารมณ์และความรู้สึก 

 1.3.4 ผู้วิจัยศึกษาค้นคว้าเกี่ยวกับแนวคิดของดนตรีพรรณนา 

 1.3.5 ผู้วิจัยศึกษาค้นคว้าเกี่ยวกับแนวคิดของดนตรีสิบสองเสียง 

 1.3.6 ผู้วิจัยศึกษาค้นคว้าเกี่ยวกับการด าเนินเสียงประสานในระบบนีโอโทนาลิตี 

 1.3.7 ผู้วิจัยค้นคว้าเกี่ยวกับลักษณะของดนตรีหลายประเภทในบทประพันธ์เพลงร่วมสมัย 

 1.3.8 ผู้วิจัยศึกษาค้นคว้าเกี่ยวกับแนวคิดของความสมมาตรในบทประพันธ์เพลง 

 1.3.9 ผู้วิจัยศึกษาค้นคว้าเกี่ยวกับเทคนิคพิเศษของเครื่องสาย 

1.4 วิธีด าเนินการวิจัย 
1.4.1 เก็บรวบรวมและวิเคราะห์ข้อมูลของผีเสื้อในเชิงชีววิทยา วรรณกรรม และจิตวิทยา 

เพ่ือน ามาตีความให้สอดคล้องกันกับบทประพันธ์ 

1.4.2 ศึกษาบทประพันธ์ที่เกี่ยวข้อง โดยการวิเคราะห์โครงสร้าง และองค์ประกอบของดนตรี 

อย่างละเอียด รวมถึงศึกษาวิธีการประพันธ์เพลงในแบบต่าง ๆ ทั้ งการประพันธ์เพลงแบบดนตรี 

ไร้ศูนย์กลางเสียงในระบบโน้ตแถวสิบสองเสียง และดนตรีมีศูนย์กลางเสียงในลักษณะที่ปรากฏขึ้นใน

ยุคโรแมนติกตอนปลายที่มีการใช้โครมาติกซับซ้อน เพ่ือมาประยุกต์เป็นแนวทางในการประพันธ์ 

1.4.3 คัดกรองข้อมูลและเริ่มตีความเนื้อหาจากศาสตร์ชีววิทยา วรรณกรรม และจิตวิทยา  

ให้ออกมาเป็นองค์ประกอบของดนตรี 
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1.4.4 สร้างตารางระบบโน้ตแถวสิบสองเสียงที่มีเอกลักษณ์เฉพาะ เพื ่อเป็นแก่นในการ

ประพันธ์ทั้งสี่กระบวน 

1.4.5 เริ ่มการประพันธ์โดยการสร้างท านอง จังหวะ และเสียงประสาน ลงบนรูปพรรณ 

รวมถึงรูปแบบสังคีตลักษณ์ที่หลากหลาย แตกต่างออกไปตามลีลา อารมณ์ และเนื้อหาของแต่ละ

กระบวน 

1.4.6 ทดลองการบรรเลงในโปรแกรมส าหรับผลิตผลงานเพลง เพื่อให้ได้ยินในภาพรวมของ

บทประพันธ์และสามารถน าไปปรับแก้ได้อย่างสะดวก 

1.4.7 ปรับแก้จากการทดลองบรรเลงจากโปรแกรมผลิตผลงานเพลงเพื่อให้เกิดความสมบูรณ์ 

1.4.8 จัดพิมพ์และน าเสนอเป็นรูปเล่มวิทยานิพนธ์ พร้อมทั้งจัดแสดงบทประพันธ์เพลงระดับ

มหาบัณฑิต: “เมตามอร์โฟซิส” ส าหรับวงดุริยางค์เครื่องสาย ในช่องทางยูทูป (YouTube) โดยใช้

เสียงสังเคราะห์จากโปรแกรมผลิตเพลงในการแสดง รวมถึงจัดท าภาพโฆษณาเพื่อให้เป็นที่ประจักษ์ 

ในวงกว้างบนสื่อออนไลน์ 

1.5 ข้อตกลงเบื้องต้น 
 1.5.1 วิทยานิพนธ์ฉบับนี ้ใช้ภาษาอังกฤษในการกล่าวถึงชื ่อบทประพันธ์เพลงตัวอย่าง   

ส่วนตอนของสังคีตลักษณ์ คอร์ด และตัวโน้ตต่าง ๆ  

 1.5.2 วิทยานิพนธ์ฉบับนี้จะใช้แนวทางในการวิเคราะห์บทประพันธ์เพลงของดนตรีศตวรรษที่

ยี่สิบเป็นหลักในการอธิบายและบรรยายประเด็นส าคัญทางด้านการประพันธ์เพลง 

1.6 ประโยชน์ของการวิจัย 
1.6.1 เกิดเป็นผลงานสร้างสรรค์ทางดนตรีที่มีการผสมผสานระหว่างวรรณกรรม ชีววิทยา 

และจิตวิทยา ในรูปแบบการเรียบเรียงเสียงประสานในวงดุริยางค์เครื่องสาย 

1.6.2 สร้างแนวทางการสร้างสรรค์ผลงานทางดนตรีภายใต้แนวทางของดนตรีพรรณนา  

ที่ส่งเสริมจินตนาการและให้คุณค่าต่อจิตใจแก่ผู้ฟัง 

1.6.3. เป็นแนวทางการสร้างผลงานทางดนตรีที่สามารถอธิบายในเชิงวิชาการตามหลักทฤษฎี

ดนตรีสากลส าหรับผู้ที่สนใจศึกษาค้นคว้าต่อไป รวมถึงการเป็นชิ้นงานที่สามารถน ามาประยุกต์ใช้ได้

กับการเรียนการสอนดนตรีในระดับอุดมศึกษา 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 12 

บทที่ 2 
การค้นคว้าวิจัยวรรณกรรมและแนวคิดทางดนตรีที่เกี่ยวข้อง 

 
วิถีการประพันธ์เพลงในปัจจุบันไม่ค่อยได้รับความนิยมในการวิเคราะห์ ตีความ และน าเสนอ 

ในความซับซ้อนระดับสูง การประพันธ์เพลงโดยมีการผนวกหลายศาสตร์เข้าไว้ด้วยกันจึงเป็นความ  

ท้าทายของผู้วิจัยในการเชื่อมโยงข้อมูลต่าง ๆ และตีความลงในองค์ประกอบของดนตรี จากการศึกษา

งานวิจัย และวรรณกรรมที่เกี่ยวข้อง รวมถึงแนวคิดทางดนตรี สามารถช่วยให้ผู้วิจัยถ่ายทอดเรื่องราว

ทั้งสามศาสตร์คือวรรณกรรม ชีววิทยา และจิตวิทยา ได้อย่างเหมาะสมและเป็นเหตุเป็นผล 

ในการสร้างสรรค์บทประพันธ์เพลงระดับมหาบัณฑิต : “เมตามอร์โฟซิส” ส าหรับวงดุริยางค์

เครื่องสาย เกิดขึ้นจากการผนวกความรู้หลายศาสตร์เข้าไว้ด้วยกันทั้งทางวรรณกรรม ชีววิทยา  

และจิตวิทยา โดยผู้วิจัยได้ค้นคว้าศึกษาเอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวข้อง รวมถึงแนวคิดวิธีการประพันธ์

ในรูปแบบดนตรีประเภทพรรณนาเพ่ือให้เกิดความเข้าใจและมีความสามารถในการเลือกองค์ประกอบ

ของดนตรีให้เหมาะสมกับเรื่องราว โดยแนวคิดทางดนตรีที่ได้มีการทบทวนเพื่อใช้ในการตีความลงใน

บทประพันธ์เพลงชิ้นนี้ได้แก่ แนวคิดการประพันธ์เพลงโดยการสร้างระบบศูนย์กลางเสียงทั ้งใน

ประเภทดนตรีไร้กุญแจเสียงแบบระบบโน้ตแถวสิบสองเสียงและดนตรีอิงกุญแจเสียงในระบบการสร้าง

ศูนย์กลางเสียงแบบนีโอโทนาลิตี เพื่อเป็นแนวทางในการเลือกใช้เพื่อบรรยายถึงแนวคิดทางจิตวิทยา

กับการจัดการระบบศูนย์กลางเสียงในแต่ละกระบวน แนวคิดความสมมาตรในบทประพันธ์เพลงเพ่ือ

ใช้ในการก าหนดโครงสร้างของบทประพันธ์ ซึ่งบรรยายถึงลักษณะทางกายภาพทางชีววิทยาของผีเสื้อ

ที่มีเอกลักษณ์ในแนวคิดทางชีววิทยา รวมถึงความน่าสนใจในด้านการเรียบเรียงเสียงประสานส าหรับ

วงดุริยางค์เครื่องสาย ที่มีการใช้เทคนิคพิเศษเฉพาะเครื่องควบคู่กับการบรรเลงตามแบบแผนเดิมอย่าง

เหมาะสม เพ่ือส่งเสริมให้ผู้ฟังเกิดความเข้าใจตามสุนทรียภาพทางดนตรี 

2.1 การค้นคว้าเกี่ยวกับงานวิจัยและวรรณกรรม 
ค าว่า “เมตามอร์โฟซิส” มีความหมายในทางชีววิทยาว่าเป็นกระบวนการในการเจริญเตบิโต

ของสัตว์หรือแมลงรูปแบบหนึ่ง ที่เกิดหลังจากการคลอดหรือฟักออกจากไข่ โดยที่มีเปลี่ยนแปลง

โครงสร้างหรือรูปแบบร่างกายที่ก้าวกระโดดและเด่นชัด สิ่งมีชีวิตที่มีการเจริญเติบโตแบบเมตามอร์โฟ

ซิส ได้แก่ กุ้ง กั้ง ปู และสัตว์สะเทินน ้าสะเทินบก เช่น กบ รวมถึงแมลงส่วนใหญ่ เป็นต้น   
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นอกจากนี้ค าว่า “เมตามอร์โฟซิส” มีการนิยามความหมายทั่วไปท่ีไม่เก่ียวข้องในทางชีววิทยา

ว่าเป็นการเปลี่ยนแปลงรูปร่างของบางสิ่ง หรือลักษณะการเปลี่ยนแปลงที่สมบูรณ์ ผู้วิจัยจึงได้มีการ

ตีความหมายค าว่าเมตามอร์โฟซิสในความหมายทั่วไปที ่ไม่เกี ่ยวข้องกับทางชีววิทยาว่าเป็นการ

เปลี่ยนแปลงของสภาวะทางจิตใจ 

ในการสร้างสรรค์บทประพันธ์เพลงระดับมหาบัณฑิต : “เมตามอร์โฟซิส” ส าหรับวงดุริยางค์

เครื่องสาย มีความจ าเป็นต้องศึกษาข้อมูลเชื่อมโยงความรู้ความเข้าใจทั้งสามศาสตร์ คือ ชีววิทยา 

วรรณกรรม และจิตวิทยา อย่างลึกซึ้ง เพื่อน ามาตีความลงในองค์ประกอบของดนตรีให้ได้อย่าง

เหมาะสมที่สุด โดยในบทประพันธ์ชิ้นนี้ผู้วิจัยก าหนดให้ผีเสื้อซึ่งมีการเจริญเติบโตแบบเมตามอร์โฟซิส

นี้ และเป็นสัญลักษณ์ในทางวรรณกรรมที่มีความหมายเกี่ยวกับจิตใจ และวิญญาณมาเป็นตัวเชื่อมทั้ง

สามศาสตร์เข้าไว้ด้วยกัน 

2.1.1 การค้นคว้าด้านชีววิทยาเกี่ยวกับกระบวนการเจริญเติบโตของผีเสื้อ 
พงศ์เทพ สุวรรณวารี ได้กล่าวถึงวงจรชีวิตของผีเสื ้อไว้ว่า ผีเสื ้อมี การเจริญเติบโตและ

เปลี่ยนแปลงรูปร่างไปตามกระบวนการเมตามอร์โฟซิสแบบสมบูรณ์ โดยแบ่งออกเป็น 4 ระยะ คือ  

ไข่ ตัวอ่อน ดักแด้ และตัวเต็มวัย ในการเจริญเติบโตในแต่ละขั้นตอนผีเสื้อจะมีโครงสร้างและอุปนิสัย

ที่แตกต่างกันอย่างสิ้นเชิง โดยในระยะไข่ ผีเสื้อเพศเมียจะวางไข่บนพืชหรือบนใบพืชซึ่งเป็นอาหารของ

ตัวอ่อน ผีเสื้อจะวางไข่ในลักษณะแบบฟองเดี่ยว หรือวางไข่เป็นกลุ่มตามชนิดพันธุ์ของผีเสื้อ และขณะ

การวางไข่จะมีการขับสารเหนียวออกมาเพื่อยึดไข่ให้ติดกับพืชและเพื่อป้องกันอันตรายจากศัตรู

ธรรมชาติ หลังจากนั้นในระยะตัวอ่อน หรือที่เรียกว่า หนอน จะใช้ปากเจาะเปลือกไข่ให้แตกออกหลัง

จากนั้นตัวอ่อนจะเริ่มกินใบพืชเป็นอาหารจนกว่าจะเข้าสู่ระยะดักแด้ ตัวอ่อนผีเสื้อทั่วไปจะมีการลอก

คราบท าให้เกิดการขยายขนาด เปลี่ยนรูปร่าง และมีสีสันแตกต่างกันไปในแต่ละช่วงเวลาการเติบโต

ของตัวอ่อน โดยในช่วงแรกจะมีสีคล้ายมูลนก จากนั้นจะพบว่ามีสีสันเปลี่ยนเป็นสีเขียว และเมื่อผ่าน

การลอกคราบแล้วจะพบว่ามีการปรากฏของลวดลายคล้ายตาหรือมีหนามป้องกันตัวจากศัต รูทาง

ธรรมชาติ ในระยะนี้จะใช้เวลาทั้งสิ้นประมาณ 15 วัน หลังจากนั้นตัวอ่อนผีเสื้อที่โตเต็มที่แล้วจะหา

สภานที่ที่เหมาะแก่การลอกคราบเพ่ือเข้าสู่ระยะดักแด้ ในระยะนี้จะไม่เกิดการเคลื่อนไหวภายนอกแต่

ภายในเปลือกดักแด้จะมีพัฒนาการต่าง ๆ เกิดขึ้นตลอดเวลา โดยในระยะดักแด้นี้จะใช่เวลาประมาณ 

7-10 วันหรือ 10-15 วันขึ้นอยู่กับสายพันธุ์ของผีเสื้อรวมถึงสภาพแวดล้อมและสภาพอากาศภายนอก 

จากนั้นผีเสื้อตัวเต็มจะออกจากดักแด้ ในช่วงนี้จะมีความส าคัญมากหากเกิดความผิดพลาดระหว่างที่

ผีเสื้อก าลังจะออกจากดักแด้อาจท าให้ผีเสื้อมีความพิการหรืออาจไม่สามารถด ารงชีวิตรอดต่อไปได้ 
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ลักษณะของผีเสื้อตัวเต็มวัยประกอบไปด้วยส่วนหัว ส่วนอก และส่วนท้อง โดยส่วนหัวนั้นจะประกอบ

ไปด้วยตา หนวด และปาก ส่วนอกจะมีลักษณะเป็นปล้อง มีขาติดอยู่ที่ปล้องอกด้านท้อง มีปีกเป็นเนื้อ

บางใสและเส้นปีก ซึ่งเป็นตัวบ่งบอกถึงสายพันธุ์ของผีเสื้อ ส่วนปีกนี้ยังมีความส าคัญในการเกี้ยวพา

ราสี และช่วยเพิ่มอุณหภูมิให้แก่ร่างกาย รวมถึงใช้ในการหลบหนีศัตรู ส่วนท้องประกอบด้วยอวัยวะ  

ที่ใช้ในการย่อยอาหารขับถ่ายของเสียและสืบพันธุ์ และจะสามารถอยู่ในระยะตัวเต็มวัยนี้ประมาณ   

2-3 วัน หรือ 10-20 วันหรืออาจผันแปรไปจากนี้ ขึ้นอยู่กับชนิดของผีเสื้อ และสภาพแวดล้อมที่อยู่

อาศัย เช่น ความอุดมสมบูรณ์ของอาหาร อุณหภูมิและความชื้น (พงศ์เทพ สุวรรณวารี, 2553: 4-6) 

2.1.2 การค้นคว้าเกี่ยวกับสัญลักษณ์ของผีเสื้อในวรรณกรรม  
อรวรรณ ฤทธิ ์ศรีธร ได้กล่าวถึงสัญลักษณ์ทางวรรณกรรมของผี เสื ้อไว้ในบทความเรื ่อง  

ผีเสื้อ ความอุจจาร และการเปรียบเทียงเชิงอุปลักษณ์ ซึ่งเป็นส่วนหนึ่งของวิทยานิพนธ์เรื่อง “ภาพ

แทนและการประกอบสร้างความจริงเรื่องธรรมชาติในนวนิยายแนวจินตนิมิตของไทยภาพแทนและ

การประกอบสร้างความจริงเรื่องธรรมชาติในนวนิยายแนวจินตนิมิตของไทย” ว่าผีเสื้อเป็นตัวละคร

สัตว์ (แมลง) ที่ได้รับความนิยมและถูกน าเสนอบ่อยครั้งในวรรณกรรมและในวรรณคดี โดยมีลักษณะ

แตกต่างกันไป มีทั้งการเปรียบได้ว่ามีความหมายถึงเพศชาย ที่คอยดมดอมเกสรซึ่งหมายถึงเพศหญิง 

หรือการอ้างอิงจากพจนานกรมสัญลักษณ์ ที่เขียนโดยฮวน เอดูอาร์โด เซอร์ล็อต (Juan Eduardo 

Cirlot, ค.ศ. 1916-1973) ได้ปรากฏว่า ผีเสื้อเป็นสัญลักษณ์ของจิตวิญญาณและการดึงดูดจิตใต้ส านึก

ให้ไปสู่แสงสว่าง นอกจากนี้ยังเป็นสัญลักษณ์แทนชีวิต ซึ่งเป็นตัวแทนของการเกิดใหม่ 

 นวนิยายที่มีการใช้ผีเสื้อเป็นสัญลักษณ์ได้น่าสนใจได้แก่เรื่อง “กีฏมนตรา” ประพันธ์ขึ้นโดย 

หมอกมุงเมือง การน าเสนอที ่โดดเด่นของนวนิยายเร ื ่องนี ้คือการใช้ผีเส ื ้อเป็นอุปลักษณ์การ

เปลี่ยนแปลงทางร่างกายและความคิดของตัวละคร ในเรื่องมีการเท้าความไปยังปมอดีตของกลุ่มตัว

ละครส าคัญ ที่ครั้งหนึ่งเคยมีความด ามืดภายในจิตใจ ชั่วร้าย และสกปรกโสมมอยู่ แต่เมื่อเวลาผ่านไป 

ตัวละครเหล่านั้นได้ชุบชีวิตตัวเองขึ้นมาใหม่ ผีเสื้อในนวนิยายเรื่องนี้จึงมีความหมายในการเป็นตัวแทน

ของจิตวิญญาณตัวละคร ซึ่งแสดงความสัมพันธ์ในของระดับจิตใจของมนุษย์และวงจรชีวิตของผีเสื้อ 

โดยการลอกคราบจากดักแด้เป็นผีเสื้อที่เป็นการแสดงให้ เห็นถึงการก าเนิดตัวตนใหม่ฉันใด การลอก

คราบของตัวละครก็แสดงถึงการก าเนิดขึ้นใหม่ของชีวิตตัวละครฉันนั้น  (อรวรรณ ฤทธิ์ศรีธร, 2562: 

179-184) 
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2.1.3 การค้นคว้าด้านจิตวิทยาที่เกี่ยวกับอารมณ์และความรู้สึก  
ศรินรัตน์ วัฒนธรนันท์ ได้กล่าวไว้ว่าความโศกเศร้าเป็นกระบวนการตอบสนองทางธรรมชาติ

ของมนุษย์ ซึ ่งสามารถส่งผลได้ทั ้งทางด้านความรู ้สึก ด้านร่างกาย ด้านความนึกคิด และด้าน

พฤติกรรม การตอบสนองต่อความโศกเศร้าที่แสดงออกมานั้น หากผู้ประสบความเศร้าเกิดความเข้าใจ 

สามารถปรับตัวได้ และเกิดการยอมรับ รวมถึงการกลับมาด าเนินชีวิตตามปกติ ได้ จะเรียกว่าความ

โศกเศร้าแบบปกติ แต่หากว่าเป็นภาวะโศกเศร้าแบบผิดปกติจะไม่สามารถยอมรับหรือปรับตัวต่อ

สภาวะความเศร้าหรืออาจเกิดเป็นภาวะซึมเศร้าได้  การได้ระบายความรู้สึก โดยการรับฟังอย่างเข้าใจ 

(ศรินรัตน์ วัฒนธรนันท์, 2560: 13) 

 ลักษณะอาการและผลกระทบของผู้ประสบความเศร้าจะมีความแตกต่างกันไป ซึ่งจะพบการ

แสดงออกในทั้ง 4 ด้านคือ 1) ด้านความรู้สึก เมื่อต้องเผชิญกับความทุกข์เศร้าจะท าให้เกิดความ

โศกเศร้า เสียใจ มึนงง ตกใจ โกรธ และสับสน 2) ด้านร่างกาย อาจพบว่ามีอาการผิดปกติทางร่างกาย 

เช่น ปวดท้อง แน่นหน้าอก หายใจไม่อ่ิม หัวใจเต้นเร็ว จุกแน่นในล าคอ คลื่นไส้อาเจียน ความอยาก

อาหารบดน้อยลง มีอาการปากแห้ง นอนไม่หลับ ปวดศีรษะ กล้ามเนื้ออ่อนแรง และไวต่อเสียง บาง

รายอาจมีการดื่มสุราและสูบบุหรี่มากขึ้น ท าให้เกิดผลเสียทางร่างกายมากกว่าเดิม 3) ด้านความคิด 

การทางด้านความคิดมักมีความสัมพันธ์กับอารมณ์ซึ่งท าให้เกิดความเศร้าหรือความกังวล เช่น การ

ปฏิเสธความจริง ไม่ยอมรับว่าเกิดเหตุการณ์  และเกิดความลังเล ไม่มั่นใจ ตัดสินใจไม่ได้ ประกบกับ

ความสับสน บางรายอาจถึงขึ้นมีอาการประสาทหลอน และ 4) ด้านพฤติกรรม มีการเปลี่ยนแปลง

พฤติกรรมและชีวิตประจ าวัน เช่น อยู่คนเดียวไม่ได้ หรือ เก็บตัวไม่พบกลับผู้คน พึ่งพาคนอื่นแม้เรื่อง

ง่ายๆ มีอาหารเหม่อ ใจลอย รวมถึงอาการโหยหา เรียกหา ร้องไห้ ถอนหายใจ กระวนกระวาย และ

กระสับกระส่าย ทั้งนี้ระดับความรุนแรงและระยะเวลาจะนานหรือสั้นในแต่ละด้านนั้น ขึ้นอยู่กับ

บุคลิกลักษณะของบุคคลนั้น รวมถึงปัจจัยต่าง ๆ ที่เกี่ยวข้อง (ศรินรัตน์ วัฒนธรนันท์, 2560: 16-17) 

 ทิพย์สุดา ส าเนียงเสนาะ ได้กล่าวถึงปฏิกิริยาที่เกิดจากความโศกเศร้าทั้ง 5 ระยะ โดยอ้างอิง

จากทฤษฎีของ เอลิซาเบธ คือเบลอร์-รอสส์ (Elisabeth Kübler-Ross, ค.ศ. 1926-2004) จิตแพทย์

ชาวสวิส-อเมริกัน ดังนี้ 1) ระยะการปฏิเสธ เป็นระยะที่ผู้ประสบความเศร้าจะพยายามปฏิเสธไม่

ยอมรับสิ่งที่เกิดขึ้น ซึ่งเป็นกลไกป้องกันตัวของบุคคลที่ต้องเผชิญความจริงที่เจ็บปวด โดยพยายาม

รวบรวมแหล่งประโยชน์ภายในและภายนอกเพื่อผ่อนคลาย อาจมีอาการชา ขาดความรู้สึกไปชั่วขณะ 

หรือไม่สามารถตั้งสติ และไม่สามารถ เรียงล าดับเหตุการณ์ที่เกิดข้ึนกับตนเองและบุคคลที่เกี่ยวข้องได้ 

2) ระยะความโกรธ จะเกิดการโทษบุคคลที่เกี่ยวข้องหรือสิ่งแวดล้อม เกิดการตั้งค าถามว่าท าไมต้อง
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ประสบเหตุการณ์เลวร้ายกับตน และพยายามโทษความผิดให้คนใดคนหนึ่งที่เกี่ยวข้องหรืออาจมีการ

โทษตัวเอง โดยความโกรธที่เกิดขึ้นมิใช่เรื่องที่มองว่าเป็นเรื่องต าหนิ หากแต่เพียงเพราะเป็นปฏิกิรยิา

ของมนุษย์ทั่วไปที่สามารถรู้สึกได้เมื่อเกิดเหตุการณ์เลวร้าย 3) ระยะต่อรอง ในระยะนี้จะเริ่มมีการ

ตระหนักรู้ถึงเหตุการณ์ รับรู้การสูญเสีย แต่ยังพยายามต่อรองเพื่อปลอบใจในการที่ยังไม่สามารถ

ยอมรับกับสิ่งที่เกิดขึ้น 4) ระยะซึมเศร้า เป็นระยะที่มีพฤติกรรมแยกตัว และมีการแสดงความรู้สึก

เสียใจต่อเหตุการณ์ เนื่องจากไม่สามารถจัดการแก้ไขกับปัญหาที่เกิดขึ้นได้ ซึ่งเป็นความรู้สึกปกติที่

สามารถเกิดขึ้นได้ และยังไม่ถือเป็นความเจ็บป่วย แต่ให้พึงระวังว่าอาจเป็นความเสี่ยงในการที่ผู้

ประสบความทุกข์จะกระท าการใด ๆ เป็นอันตรายต่อตนเองหรือผู้อื่น และ 5) ระยะยอมรับ เป็นระยะ

ที่เริ่มกลับสู่สภาพวะจิตใจปกติ ยอมรับเหตุการณ์ โดยเวลาผ่านไปความรู้สึก อารมณ์เศร้า และสติจะ

ค่อย ๆ ฟื้นกลับมา รวมถึงการได้รับข้อมูลที่ท าให้ทราบว่าอย่างไรเสียก็คงไม่สามารถจะแก้ไขสิ่งที่

เกิดข้ึนไปแล้วได้ แต่ถึงแม้จะเกิดการยอมรับแล้ว ก็อาจจะกลับไปสู่ขั้นตอนของการซึมเศร้าสลับไปมา

ได้ ถ้าขาดการดูแลประคับประคองจิตใจให้เข้มแข็งขึ้น อย่างไรก็ตามปฏิกิริยาที่เกิดจากความโศกเศร้า

ในแต่ละระยะอาจใช้เวลาไม่เท่ากัน ไม่จ าเป็นต้องเรียงล าดับจากระยะที่ 1 ไปถึงระยะท่ี 5 แต่อาจเกิด

สลับกันหรือพร้อมกันได้ (ทิพย์สุดา ส าเนียงเสนาะ, 2556: 661-662) 

2.2 แนวคิดทางดนตรีและเทคนิคที่เกี่ยวข้องในการประพันธ์เพลง 
 ในแต่ละกระบวนของบทประพันธ์เพลงระดับมหาบัณฑิต : “เมตามอร์โฟซิส” ส าหรับวง

ดุริยางค์เครื่องสาย จะมีการเล่าถึงเนื้อหาและมีบรรยากาศแตกต่างกันทั้งในด้านลีลาความช้าเร็ว และ

อารมณ์ความรู้สึก รวมถึงการจัดการศูนย์กลางเสียง และเทคนิคการประพันธ์เพลง ผู้วิจัยจึงได้มุ่ง

ศึกษาแนวคิดและเทคนิคการประพันธ์เพลงที่นิยมในสร้างบทประพันธ์ในศตวรรษที่ 20 ที่สามารถ

ประยุกต์ผสมผสานกับการประพันธ์เพลงตามแบบแผนเดิม เพื ่อให้เกิดจินตภาพที่เหมาะสมกับ

เรื่องราวของการผนวกท้ังสามศาสตร์ 

2.2.1 ดนตรีพรรณนา 
ดนตรีพรรณนาเป็นประเภทดนตรีบรรเลงที่มีการใช้เสียงเพ่ือการกล่าวเล่าเรื่องราว อธิบายหรือ

พรรณนาถึงเหตุการณ์ต่าง ๆ ซึ่งบทประพันธ์เพลงใดบทประพันธ์เพลงหนึ่งมีการพูดถึงสิ่งใดสิ่งหนึ่งทั้ง

เชิงสัญลักษณ์หรือกายภาพ ก็จะถือว่าเข้าข่ายการเป็นบทประพันธ์เพลงประเภทดนตรีพรรณนาได้

เช่นกัน  
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โอลิวิเอร์ เมสเซียน (Olivier Messiaen, ค.ศ. 1908-1992) คีตกวีชาวฝรั่งเศสผู้มีผลงานโดด
เด่นในช่วงกลางศตวรรษที่ 20 ผู ้มีความเคร่งครัดในศาสนาคริสต์ และหลงใหลทางปักษีวิทยา 
(Ornithology) หรือที่เรียกว่าศาสตร์ของการศึกษาเกี่ยวกับนก โดยเมสเซียนมักประยุกต์ความสนใจ
เหล่านั้นลงในบทประพันธ์เพลงของเขา บทประพันธ์เพลง Quartet for the End of Time เป็นหนึ่ง
บทประพันธ์เพลงที่มีการน าความเชื่อทางศาสนาและความชอบทางปักษีวิทยาของเขาเข้ามาเป็น
พื้นฐานในการประพันธ์ เป็นดนตรีพรรณนาบรรยายเรื่องราวเกี่ยวกับวันสิ้นโลกตามบทพระวิวรณ์  
ในคัมภีร์ไบเบิลของศาสนาคริสต์ แบ่งได้เป็น 8 กระบวนคือ  

1) “Crystal liturgy” ในหน้าแรกของโน้ตเพลงเมสเซียนได้ก ากับไว้ว่า “บรรยากาศย ่ารุ่งใน
ป่าอันเงียบสงัด” จะถูกจ าลองด้วยการบรรเลงด้วยเครื่องเชลโลและเปียโน ประกอบกับการเลียนเสียง
ของนกเดินดงสีด าถูกก าหนดให้บรรเลงด้วยเครื่องคลาริเน็ต และ เสียงของนกไนติงเกลจะถูกบรรเลง
โดยไวโอลิน เสียงของนกซึ่งหมายถึงนกที่ปรากฏในบทประพันธ์ของเมสเซียนจะเกี่ยวข้องกับศาสนา
คริสต์ โดยเปรียบเหมือนกับพระจิต ซึ่งจะเป็นสิ่งที่น าพาเราไปสู่ความสงบเงียบอันสมบูรณ์ หรือ
หมายถึงทุกสิ่งจะไปสู่สุคติ  

2) “Vocalise, for the Angel who announces the end of time” กล่าวถึงทูตสวรรค์

ปรากฏตัวเพ่ือมอบม้วนหนังสือค าพิพากษาจุดจบของโลกมนุษย์  

3) “Abyss of birds” เป็นท่อนเดี่ยวคลาเน็ตบรรยายถึงการจากไปของสรรพสิ่งชีวิตบนโลก 

นกได้ท าหน้าเป็นพระจิตที่ส่งวิญญาณสู่ดินแดนแห่งความสุขนิรันดร์ จากนั้นนกก็ค่อย ๆ ตายลงอย่าง

ช้า ๆ ในกระบวนนี้มีการด าเนินไปอย่างช้าเชือน และมีการบรรเลงในช่วงเสียงที่ดังที่สุดลงมาเบาที่สุด 

กลายเป็นชิ้นงานส าคัญในการปฏิบัติเครื่องคลาริเน็ต 

4)“Interlude” กระบวนนี้ไม่มีเครื่องเปียโนบรรเลง อยู่ในระบบ อิงกุญแจเสียงที่ชัดเจนและ

ส่งไปหาท่อนต่อไปเท่านั้น 

5) “Praise to the eternity of Jesus” บรรยายถึงการปรากฏตัวของพระเยซู ในฐานะพระ

วจนะผู้มอบความสันติสุข ขับเคลื่อนด้วยท านองของเชลโล่ บรรเลงประกอบด้วยเปียโนเท่านั้นมี

ศูนย์กลางเสียงเดียวกันกับกระบวนที่ 3 และ กระบวนที่ 4 

6) “Dance of fury, for the seven trumpets” ถือเป ็นกระบวนส าค ัญของช ิ ้นงานนี้   

โดยเครื่องดนตรีทั้งสี่ชิ้นในวง ท าการบรรเลงอย่างพร้อมเพรียงเพื่อเลียนเสียงของฆ้อง (Gongs) และ 

ทรัมเป็ตที่มาพร้อมกับทูตสวรรค์ โดยพระคัมภีร์ในบทนี้ว่าด้วยความหายนะและภัยพิบัติกวาดล้างโลก  
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7) “Cluster of rainbows, for the Angel who announces the end of time” 

คล้ายคลึงกับกระบวนที่ 2 แต่ในครั้งนี้ทูตสวรรค์เผยรูปร่างเต็มก าลังมากข้ึนกว่าเดิม  

8) “Praise to the immortality of Jesus” หลังจากการพิพากษาโลกสิ้นสุดลง พระเยซู

ปรากฏตัวในฐานะมนุษย์ และพาดวงวิญญาณทุกดวงขึ้นสวรรค์ กระบวนนี้ใช้เครื่องไวโอลินบรรเลง

ประกอบด้วยเปียโน คล้ายกับกระบวนที่ 5 ที่เป็นเครื่องเชลโลบรรเลงประกอบเปียโน ที่น่าสนใจใน

ตอนจบของบทประพันธ์ชิ้นนี้เมสเซียนจงใจให้ความตึงเสียงถูกคลี่คลายไปที่เสียงสูงเพื่อจ าลองการ

ลอยสู่สวรรค์ของดวงวิญญาณ 

จะเห็นได้ว่าในบางกระบวนจะเป็นการบรรยายถึงบรรยากาศของเรื่องราวแต่ในบางกระบวน
จะมีการบรรยายเป็นฉากตอน รวมถึงมีการใช้การพรรณนาเชิงสัญลักษณ์โดยใช้นกเป็นตัวแทนของ
พระจิตเจ้า ซึ่งในทางดนตรีมีทั้งการเลียนเสียงนก รวมถึงการบรรเลงเพื่อบรรยายการกระท าของนก
อีกด้วย สอดคล้องกับ ณรุทธ์ สุทธจิตต์ ที่ได้อธิบายเกี่ยวกับลักษณะดนตรีพรรณนาไว้ว่าลักษณะของ
ดนตรีพรรณนามีต่างกันตามแนวคิดหรือความต้องการของผู้ประพันธ์ในการถ่ายทอดเรื่องราวใด ๆ 
ออกมาเป็นดนตรี ดังนี้ 1) ลักษณะดนตรีที่สื่ออารมณ์หรือบรรยากาศ หมายถึงดนตรีที่ต้องการให้ผู้ฟัง
ได้มีอารมณ์หรือบรรยากาศตามลักษณะของเรื่องราวที่ดนตรีพาดพิงถึงมิได้มุ่งหวังบรรยายเรื่องราว
เป็นฉากเป็นตอน 2) ลักษณะดนตรีที่ใช้บรรยายเรื่องราว ได้แก่ บทประพันธ์ที่ใช้ดนตรีบรรยาย
เรื่องราววรรณกรรมหรือเหตุการณ์ ซึ่งเปรียบเหมือนกับการน าบทประพันธ์ที่เป็นวรรณกรรมแปรเป็น
ภาษาดนตรี และ 3) ลักษณะดนตรีแบบเลียนเสียง  คือเพลงที่พยายามใช้เสียงดนตรีเลียนเสียง
ธรรมชาติหรือเสียงของสิ่งต่าง ๆ (ณรุทธ์ สุทธจิตต์, 2555: 103-104) 

 
2.2.2 ดนตรีสิบสองเสียง 

ดนตรีในยุคปลายโรแมนติกได้เดินทางมาถึงจุดสูงสุดของการใช้เสียงประสานแบบเดิม 

หมายถึงในวัฒนธรรมดนตรีคลาสสิคในสายทางเยอรมัน ได้มีการสืบทอดวิธีเสียงประสานในกรอบของ

โทนิกและโดมินันท์มาอย่างเนิ่นนาน แต่ในช่วงเปลี่ยนผ่านประวัติศาสตร์ของดนตรีนี้เกิดการท าลาย

และท าให้สลายลงเหตุเพราะการใช้โครมาติกในการด าเนินเสียงประสานของบทประพันธ์เพลงอย่าง

ล้นหลามของนักประพันธ์ในยุคโรแมนติกนี้ อย่างกุสตาฟ มาเลอห์ (Gustav Mahler, ค.ศ. 1860-

1991) หรือ ริชชาร์ท วากเนอร์ (Richard Wagner, ค.ศ. 1813-1883) และคนอื่น ๆ รวมถึงอาร์โนลด์ 

เชินแบร์ก (Arnold Schoenberg, ค.ศ. 1874-1951) คีตกวีคนส าคัญของโลกอีกท่าน ผู้ก่อตั้งส านัก

เวียนนาที่ 2 ซึ่งมีสมาชิกอีกสองท่านซึ่งเป็นลูกศิษย์ของเขาเอง คือ อัลบาน แบร์ก (Alban Berg, ค.ศ. 

1885-1935) และ อัลตน เวเบิร์น (Anton Webern, ค.ศ. 1883-1945) 
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เชินแบร์กเชื่อว่าวิธีการด าเนินเสียงประสานแบบเดิมมันได้พัฒนาไปถึงจุดสุดยอดของมันแล้ว 

หรือหมายถึงดนตรีที่สร้างขึ้นจากระบบเสียงแบบเดิมจะไม่มีอะไรให้ได้ค้นหาอีกแล้ว เขาจึงได้ใช้เวลา

คิดค้นวิธีและทดลองการสร้างบทประพันธ์เพลงด้วยวิธีอื ่น ๆ ซึ่งในระยะแรกอาจพบว่ามีก ารใช้

ลักษณะดนตรีแบบทฤษฎีเซต (Set Theory) ในการประพันธ์เพื ่อให้ได้ผลลัพธ์ของการหลีกนี้

ศูนย์กลางเสียง แต่อย่างไรก็ตามการท าจะสร้างระบบขึ้นมันก็จะต้องอาศัยเครื่องมือที่สามารถท าให้

ระบบมีความเป็นมาตรฐานเดียวกันเพื่อความเข้าใจและเกิดเป็นระบบที่สามารถใช้งงานได้อย่ างมี

ความสัมพันธ์อย่างเป็นเหตุเป็นผล โดยเครื่องมือดังกล่าวหรือวิธีที่ได้จากการทดลองเพื่อหลีกหนีการ

ด าเนินเสียงประสานแบบเดิมนี้นั้นก็คือ ระบบโน้ตแถวสิบสองเสียง 

ระบบโน้ตแถวสิบสองเสียงถูกพัฒนาโดยเชินแบร์กในช่วงปี ค .ศ. 1917-1923 โดยมีความคิด

ว่าโน้ตบนบันไดเสียงโครมาติกท้ัง 12 ตัว จะมีความสัมพันธ์ซึ่งกันและกัน และมีการให้ความส าคัญกับ

ล าดับของขั้นระดับเสียงทั้ง 12 โน้ตในแถว ซึ่งแถวโน้ตสิบสองเสียงนี้จะเป็นหัวใจในการสร้างบท

ประพันธ์เพลงในแต่ละบท โดยแต่ละแถวจะมีโครงสร้างภายในที่มีเอกลักษณ์เฉพาะซึ่งจะบ่งบอกถึง

คุณลักษณะของบทประพันธ์นั้น ๆ ได้ เพราะในการประพันธ์เพลงโดยใช้ระบบแถวโน้ตสิบสองเสยีงนี้ 

แถวโน้ตจะปรากฏทั้งในส่วนของท านองหลัก ท านองรอง หน่วยย่อยเอก รวมถึงยังสามารถประกอบ

ออกมาเป็นเสียงประสานหรือทรัยแอดต่าง ๆ ในเวลาพร้อม ๆ กันก็ได้  

ณรงค์ฤทธิ์ ธรรมบุตร ที่อธิบายเกี่ยวกับการสร้างแถวโน้ตสิบสองเสียงไว้ว่าบทเพลงที่ใช้

หลักการของดนตรีสิบสองเสียง สามารถออกมาได้ทั้งในรูปแบบดนตรีแบบไร้กุญแจเสียงเต็มที่หรือจะ

เป็นดนตรีกึ่งอิงกุญแจเสียงได้ ขึ้นอยู่กับความสร้างสรรค์ของนักประพันธ์เองโดยเรียงล าดับขั้นระดับ

เสียง (ณรงค์ฤทธิ์ ธรรมบุตร, 2552: 28) อย่างในบทประพันธ์เพลง Violin Concerto ของอัลบาน 

แบร์ก จะเห็นได้ว่าผู้ประพันธ์เพลงได้พยายามจัดเรียงแถวโน้ตให้มีความสัมพันธ์ระหว่างโน้ตเป็นทรัย

แอด เริ่มจาก G ไมเนอร์ D เมเจอร์ (ทั้งสองทรัยแอด มีความสัมพันธ์ต่อกันเป็นโทนิกและโดมินันทใ์น

กุญแจเสียง G ไมเนอร์) A ไมเนอร์ และ E เมเจอร์ตามล าดับ และในโน้ต 4 ล าดับสุดท้ายของแถวยัง

สามารถประกอบเป็นบันไดเสียงโฮลโทน (Whole tone Scale) ได้อีกด้วย (ตัวอย่างที่ 2.1) 

ตัวอย่างท่ี 2.1 แถวโน้ตพื้นฐานจากบทประพันธ์เพลง Violin Concerto ของอัลบาน แบร์ก 
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2.2.3 การด าเนินเสียงประสานในระบบนีโอโทนาลิตี  
ณรงค์ฤทธิ์ ธรรมบุตร ได้อธิบายเกี่ยวกับการด าเนินเสียงประสานในระบบนีโอโทนาลิตีไว้ว่า 

ระบบอิงกุญแจเสียงเมเจอร์-ไมเนอร์ โน้ตโทนิกของกุญแจเสียงถือเป็นโน้ตส าคัญในการก าหนดกุญแจ

เสียง โดยปกติแล้วการเสนอโน้ตหรือคอร์ดโทนิกเพียงล าพัง อาจจะคลุมเครือเพราะฉะนั้นโทนิกจึงใช้คู่

กับโดมินันท์เสมอ ส าหรับดนตรีนีโอโทนาลิตีการก าหนดศูนย์กลางเสียงกระท าได้หลายวิธีแล้วแต่

เทคนิคของนักประพันธ์เพลง โดยจะเป็นการพยายามที่จะให้ผู ้ฟังรู ้สึกถึงศูนย์กลางเสียงโดยไม่ใช้

ความสัมพันธ์แบบเดิม คือ โทนิกและโดมินันท์ วิธีหนึ่งของนักประพันธ์เพลงคือการสร้างศูนย์กลาง

เสียงโดยวิธีแอสเซอชัน (Assertion) ซึ่งหมายถึงการก าหนดศูนย์กลางเสียงโดยการซ ้าหรือการเน้น

ด้วยโน้ตเพเดิล ออสตินาโต (Ostinato) รวมถึงการใช้เซตของขั ้นระดับเสียงเฉพาะ  (ณรงค์ฤทธิ์  

ธรรมบุตร, 2552: 79) 

ในกระบวนที่ 1 ของบทประพันธ์เพลง Piano Sonata No.2 ของ พอล ฮินเดอมิธ (Pual 

Hindemith, ค.ศ. 1895-1963) นักประพันธ์เพลงชาวเยอรมัน ได้ปรากฏวิธีการสร้างเสียงประสาน

แบบแอสเซอชันโดยจะพบว่าในประโยคเพลงมีการใช้คอร์ด F ไมเนอร์และจบลงด้วยคอร์ด F เมเจอร์ 

เช่นกันในแนวท านอง จะเห็นว่าตัว F มีความส าคัญอย่างยิ่งโดยใช้เพ่ือเริ่มและจบประโยค ซึ่งในส่วนนี้

เราจะไม่พบความสัมพันธ์แบบโทนิกกับโดมินันท์ แต่จะรับรู้ว่า F เป็นศูนย์กลางเสียงในที่นี้เพราะมี

การเน้นย ้า และใช้อย่างบ่อยครั้งทั้งในรูปแบบท านองรวมถึงคอร์ดทีป่รากฏขึ้น 

2.2.4 ลักษณะของดนตรีหลายประเภทในบทประพันธ์เพลงร่วมสมัย 
 แนวทางในการประพันธ์เพลงหลังสงครามโลกครั้งที่ 2 ได้มีการเปลี่ยนแปลงไปอย่างมาก  

ทั้งการค้นพบวิธีการประพันธ์เพลงในรูปแบบไร้กุญแจเสียงด้วยทฤษฎีดนตรีสิบสองเสียงของเชินแบร์ก  

การสร้างสรรค์บทประพันธ์เพลงในรูปแบบกระแสคลาสสิกใหม่ (Neo-Classicism) ที่เกิดขึ้นในผลงาน

ของ อีกอร ์ สตราว ินสกี (Igor Stravinsky, ค .ศ . 1882-1971) เซอร ์เกย ์ โปรโคเฟียฟ (Sergei 

Prokofiev, ค.ศ. 1891-1953) และ ดมีตรี ชอสตโกวิช (Dmitri Shostakovich, ค.ศ. 1906-1975) 

รวมถึงดนตรีมิน ิม ัล (Minimal music) และดนตรีอินดีเทอร์ม ิ เนซี (Indeterminacy) เป็นต้น  

ท าให้ผู้ประพันธ์เพลงในยุคหลังนี้มีทางเลือกในการประพันธ์เพ่ือสื่อความหมายของบทเพลงของตนเอง

ได้มากขึ้น โดยในหนึ่งบทประพันธ์นั้นจะพบได้ว่ามีการใช้ประเภทของดนตรีที่หลากหลาย แตกต่าง

ตามแต่ละกระบวนตามความต้องการของนักประพันธ์เอง (ณรงค์ฤทธิ์ ธรรมบุตร, 2552: 79-87) 
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 บทประพันธ์เพลง Concerto Grosso No. 1 ของ อัลเฟรด ชนิตกี (Alfred Schnittke, ค.ศ. 

1934-1998) นักประพันธ์เพลงชาวรัซเซีย-เยอรมัน มีผลงานที่ผสมผสานเทคนิคดนตรีร่วมสมัยไว้

อย่างหลากหลาย ทั้งการใช้ระบบอิงกุญแจเสียงร่วมกับพรีแพรด์เปียโน (Prepared piano) รวมถึงมี

การใช้ระบบหลากกุญแจเสียง (Polytonality) และคลัสเตอร์อีกด้วย ทั้งนี้บทประพันธ์เพลงแบ่ง 6 

กระบวนดังนี้  

1) Preludio มีการบรรเลงด้วยเปียโนพรีแพรด์เปียโนน า ตามด้วยท านองหลักที่ถูกน าเสนอ

ด้วยการเดี่ยวไวโอลินทั้งสองต าแหน่งที่มีการบรรเลงสอดประสานกันในขั้นคู่เสียงกระด้าง 

2) Toccata ในกระบวนนี ้จะมีการใช้ร ูปแบบพาโรดี (Parody) จากลักษณะดนตรีของ  

อันโตนีโอ วีวัลดี (Antonio Vivaldi, ค.ศ. 1678-1741) คีตกวีคนส าคัญแห่งยุคบาโรก ซึ่งจะมีการใช้

ท านองเลียนที่จะกระชั ้นขึ ้นเรื ่อย ๆ จนไปจุดที ่มีความเข้มข้นของแนวเสียงในแต่ละแนวสูงสุด  

จนกลายเป็นลักษณะของคลัสเตอร์ จากนั้นจะตัดเข้าสู่ตอนวอลทซ์ ที่มีการใช้ท านองที่มีส่วนประกอบ

ของหน่วยย่อยเอก B-A-C-H หน่วยย่อยเอกท่ีถูกพูดถึงบ่อยครั้งในประวัติศาสตร์ดนตรี 

3) Recitative เป็นการประพันธ์ โดยใช้ขั้นคู่เสียงกระด้างคือขั้นคู่สองเมเจอร์และคู่สองไมเนอร์

เป็นวัตถุดิบหลักในการประพันธ์ขึ้น ซึ่งจะมีความคล้ายในกระบวนที่ 1 จากนั้นจะด าเนินด้วยความ

ควบแน่นจนเกิดเป็นลักษณะแบบคลัสเคอร์อีกครั้ง จากนัเนก็ยังมีการใช่เทคนิคพิเศษของเครื่องสาย

ด้วยการรูดสายอีกด้วย  

4) Cadenza เครื่องเดี่ยวไวโอลินทั้งสองต ่าแหน่งบรรเลงสอดประสานกันอย่างรุนแรงบ้าคลั่ง

จนไปถึงจุดความวุ่นวายสูงสุด จากนั้นตัดสลับมาท่ีหน่วยย่อยเอก Purcellian ซึ่งหมายถึงท านองหลัก

ที่มีลักษณะดนตรีของ เฮนรี่ เพอร์เซลล์ (Henny Purcell, ค.ศ. 1659-1695) เพื่อน าเข้าสู่กระบวน

ถัดไป 

5) Rondo มีการกลับมาใช้ลักษณะดนตรีแบบวีวัลดีอีกครั ้ง ภายใต้บทประพันธ์เพลงของ  

โยฮันเนส บราห์ม (Johannes Brahms, ค.ศ. 1833-1897) Hungarian Dance No. 5 โดยมีลักษณะ

ส าคัญคือการเลียท านองและข้างโน้ตไว้เพื่อให้เกิดเสียงคู่กัดระหว่างท านอง จะเรียกเทคนิคการ

ประพันธ์เช่นนี้ว่า Quasi-canonic 

6) Postludio มีลักษณะคล้ายกันกับกระบวนที่ 1 โดยท านองหลักที่เกิดขึ้นนั้นจะถูกบรรเลง

ด้วยกลุ่มเครื่องเดี่ยวครบทั้งหมด 
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ชนิตกีสร้างสรรค์บทประพันธ์เพลง Concerto Grosso No. 1 โดยมีมาตรฐานวงในแนวคิดของ

ดนตรียุคบาโรก ซึ่งหมายถึงวงดนตรีที่มีการประชันระหว่างกลุ่มเครื่องเดี่ยว (โดยในบทประพันธ์ได้

ก าหนดให้มีกลุ่มเครื่องดนตรีเดี่ยวคือ ไวโอลินสองต ่าแหน่ง ฮาร์ปซิคอร์ด และเปียโน ) กับกลุ่มเครื่อง

ดนตรีบรรเลง (วงออเคสตร้า) โดยในแต่ละกระบวนมีลีลาและวัถุดิบที่แตกต่างหลากหลายกันไปมาก

อย่างเห็นได้ชัด ซึ่งเรียกดนตรีที่มีลักษณะเช่นนี้ว่าเป็นดนตรีแบบโพลีสไตล์ลิสติก (Polystylistic) 

2.2.5 แนวคิดความสมมาตรในบทประพันธ์  
ความสมมาตรเป็นโครงสร้างพื้นฐานที่สามารถพบเห็นได้ทั้งในสิ่งที่เกิดขึ้นเองตามธรรมชาติ

และสิ่งที่มนุษย์สร้างขึ้น ทางด้านศิลปะความสมมาตรมีบทบาทมากในทุกสาขา เช่น ภาพวาด รูปปั้น 

สถาปัตยกรรม การถ่ายรูป รวมไปถึงบทประพันธ์เพลง ซึ ่งในการประพันธ์เพลงนี ้จะพบว่า

ความสามารถปรากฏอยู่ได้ในหลายรูปแบบ เช่นลักษณะของความสมมาตรในด้านจังหวะจะเห็นได้

จากวิธีคิดของเมเซียน โดยเมเซียนได้อธิบายลักษณะจังหวะที่มีความสมมาตรนี้ว่า ลักษณะจังหวะที่  

ไม่สามารถย้อนกลับได้ (Non-Retrogradable rhythm) หมายถึงรูปแบบจังหวะที่สามารถเริ่มจากต้น

ไปท้ายหรือท้ายไปต้นจะออกมาแบบเดียวกัน บางครั้งจะเรียกลักษณะจังหวะเช่นนี้ว่าลักษณะจังหวะ

แบบพาลินโดรม (Palindrome rhythm)  

ความสมมาตรทางดนตรีที ่น ่าสนใจอย่างมากเกิดขึ ้นในบทประพันธ์เพลง Music for 

Strings, Percussion and Celesta ผลงานของ เบลา บาร์ตอก (Béla Bartók, ค.ศ. 1881-1945) 

คีตกวีชาวฮังกาเรียน ในกระบวนที่ 1 บาร์ตอกได้เลือกใช้สังคีตลักษณ์แบบฟิวก์ แต่แตกต่างจากฟิวก์

ตามแบบแผนเดิม ทั้งในด้านของขนาดที่ใหญ่กว่าและ การด าเนินศูนย์กลางเสียงที่พิสดารกว่าปกติ 

แนวท านองหลักของฟิวก์ขนาดใหญ่ร่วม 7 นาทีของกระบวนนี้ จะเริ่มด้วยโน้ต A ไปถึงโน้ต Eb และ

จะกลับมาที่โน้ต A อีกครั้ง แสดงให้เห็นความคัญของโน้ต A จะถือว่าท านองหลักนี้ มีศูนย์กลางอยู่ที่ 

A โดยท านองหลักที่เกิดขึ้นนี้จะมีช่วงเสียงไม่กว้าง แต่มีเอกลักษณ์โดยทางการใช้โน้ตโครมาติกมาก

รวมไปถึงสัดส่วนจังหวะ ท าให้ผู้ฟังสามารถจดจ าลักษณะของท านองนี้ได้ตลอดทั้งกระบวน ในแนว

ท านองหลักท่ีกล่าวข้างต้นนี้จะปรากฏครั้งแรกในแนวของวิโอลา 1 จากนั้นจะปรากฏตามมาอีกครั้งซึ่ง

ถูกท าให้สูงขึ้นเป็นคู่ 5 ในแนวไวโอลิน 3 กล่าวคือในการปรากฏครั้งที่ 2 นี้ ศูนย์กลางเสียงจะอยู่ที่โน้ต 

E จากนั้นแนวเชลโล 1 จะบรรเลงท านองหลักนี้อีกครั้งโดยมีศูนย์กลางเสียงที่ต ่าลงจากเดิม (A)  

เป็นคูห่้าก็คือโน้ต D  
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ท านองหลักส าคัญของกระบวนนี้จะด าเนินในลักษณะการเลียน ( Imitation) ซึ่งมีระยะสูง

และต ่าสลับกันเป็นคู่ 5 โดยออกห่าง และเปลี่ยนศูนย์กลางเสียงอยู่ตลอดจากศูนย์กลางเสียงแรก  

คือ A ไปสู ่จ ุดสูงสุดของกระบวนที ่ท ุกแนวเสียงจะบรรเลงพร้อม ๆ กันคือโน้ต Eb หรือ D#  

ในโน้ตเอ็นฮาร์มอนิกส์ (Enharmonic Note) ทิศทางและรูปร่างของฟิวก์ในกระบวนนี้ถูกก าหนดด้วย

ความหนาของเนื ้อดนตรี และความเข้มของเสียง (Dynamic) กล่าวคือตอนต้นของกระบวน 

มีการบรรเลงโดยแนวเดียวซึ่งให้เสียงที่เบามากแต่ด าเนินมาเรื่อย ๆ โดยการมีเครื่องต่าง ๆ บรรเลงเข้า

มา ท าให้ดนตรีนั้นเคลื ่อนตัวไปได้ลื ่นไหล ดังขึ้น และหนาแน่นโดยเป็นธรรมชาติจนถึงส่วนที ่มี

ศูนย์กลางเสียงอยู่ที่ Eb ซึ่งจะเป็นส่วนที่กระบวนนี้จะดังที่สุดประกอบกับการเน้นย ้าที่ โน้ตตัวนี้เป็น

ช่วงเวลาหนึ่ง จากนั้นจะลดความดัง และแนวเสียงต่าง ๆ ลง จนกระทั่งบทประพันธ์บรรเลงในส่วน

สุดท้ายซึ่งอยู่ที่ศูนย์กลางเสียง A อย่างตอนต้น ดังนั้นความสมมาตรในบทประพันธ์เพลงชิ้นนี้เกิดขึ้น

ทั้งในด้านโครงสร้างของการด าเนินศูนย์กลางเสียง ความเข้มเสียง อีกทั้งการจัดรูปแบบวงนั้น บาร์

ตอกยังก าหนดให้ผู้บรรเลงนั่งตามผังวงที่มีผู้เล่นทั้งฝั่งซ้ายและขวามีจ านวนที่เท่ากันและเหมือนกัน  

ทั้ง 2 ด้านที่คั่นก่ึงกลางโดยผู้บรรเลงเปียโนอีกด้วย 

จะเห็นได้ว่าแนวคิดความสมมาตรทางดนตรีสามารถน ามาประยุกต์ใช้ได้ทุกองค์ประกอบของ

ดนตรี ทั้งในการก าหนดรูปแบบจังหวะ ทิศทางท านอง ห้วงความถี่ของการเปลี่ยนเสียงประสาน  

การก าหนดรูปแบบสังคีตลักษณ์ และเสียงประสานของบทประพันธ์เพลง รวมทั้งต าแหน่งการนั่งของ

นักดนตรีตามแต่นักประพันธ์เพลงจะก าหนดเอาไว้ 

2.2.6 เทคนิคพิเศษของเครื่องสาย  
กลุ่มเครื่องสายที่ใช้คันชักสีสามารถแบ่งออกตามชนิดเครื่องได้แก่ ไวโอลิน วิโอลา เชลโล  

และดับเบิลเบส กลุ่มเครื่องสายดังกล่าวนี้มีความโดดเด่น และน่าสนใจหลายประการ โดยทุกเครื่อง

ดนตรีในกลุ่มเครื่องสายนี้บรรเลงได้ออกมาเป็นสีสันเดียวกัน จึงสามารถสร้างเสียงที่ความกลมกลืนใน

บทประพันธ์เพลงได้  และมีช่วงเสียงที่กว้างถึง 7 ช่วงเสียงถ้าพิจารณาจากช่วงเสียงที่ต ่าที่สุดจาก

เครื่องดับเบิลเบส จนไปถึงเครื่องสูงที่สุดคือไวโอลิน ทั้งยังสามารถสร้างเสียงดังเบาได้อย่างมีคุณภาพ 

ท าให้ปฏิบัติได้หลายหน้าที่ทั้งการบรรเลงเบา ๆ เพื่อเป็นบรรยากาศรองรับกับท านองหลัก ท าหน้าที่

บรรเลงสอดประสานท านองหลัก หรือท าหน้าที่ด าเนินท านองหลักเองก็ได้เช่นกัน รวมถึงการที่กลุ่ม

เครื่องสายนี้ยังมีวิธีการบรรเลงที่หลากหลายที่นอกเหนือจากใช้คันชักสีบนสายตามปกติดังนี้ 
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Col legno ปฏิบัติโดยการใช้ส่วนไม้ของคันชักตีลงบนสาย เสียงที่ได้จะเป็นเสียงที่แห้งและ

สั้นคล้ายกับเสียงของเครื่องตี  

Sul ponticello บรรเลงโดยลากคันชักใกล้กับส่วนหย่องของเครื่องดนตรี เสียงที่ได้จะมี

ลักษณะค่อนข้างกระด้าง คล้ายกับน าคันชักมาสีลงบนแผ่นเหล็กหรือแก้ว  

Sul tasto บรรเลงโดยการใช้คันชักสีบริเวณใกล้กับแผงกดนิ้ว (Fingerboard) เสียงที่ได้จะมี

ความนุ่มนวล เบาบาง ค่อนข้างเบา และมีความคล้ายกับเสียงของเครื่องเป่าลมไม้ประเภทขลุ่ย 

บางครั้งจะใช้ค าว่า Flautando ในการก ากับ 

Pizzicato หมายถึงการใช้นิ้วดีดลงบนสาย โดยจะใช้ค าว่า Pizz. ก ากับลงในโน้ตเพื่อให้ผู้

บรรเลงปฏิบัติการดีด และใช้ค าว่า Arco ก ากับส าหรับการกลับมาใช้คันชักสีตามปกติ ทั้งนี้ยังมี

ลักษณะการดีดแบบ Snap Pizzicato หรือในบางทีจะเรียกว่า Bartok Pizzicato หมายถึงการใช้นิ้ว

เกี่ยวสายเพื่อดีดในระดับที่แรงกว่าปกติ และเกิดเป็นเสียงที่รุนแรง เกรี้ยวกราด ซึ่งปร ากฏอย่าง

แพร่หลายในบทประพันธ์เพลงศตวรรษที่ 20 ข้อควรระวังในการใช้เทคนิคการดีดสายทั้งในแบบปกติ

และในแบบรุนแรงคือ ไม่ควรก ากับให้มีการดีดในส่วนจังหวะเร็วหรือถี่เกินไป รวมถึงก ากับให้ดีด

บริเวณช่วงเสียงที่สูงของเครื่องดนตรี เพราะจะท าให้เสียงที่ออกมาไม่ได้คุณภาพ และควรเว้นช่วงให้

เตรียมตัวก่อนการดีดหรือกลับมาสีเพื่อให้นักดนตรีปฏิบัติได้ทันจังหวะ 

Glissando หมายถึงการใช้นิ ้วรูดสายขึ้นหรือลงระหว่างโน้ตที่มีระยะห่างกันพอสมควร  

โดยมีการก ากับเครื่องหมายที่เป็นเส้นเชื่อมต่อโน้ตทั้งสองคือโน้ตตัวเริ่มและโน้ตเป้าหมาย 

วิธีการปฏิบัติเทคนิคพิเศษที่ได้กล่าวมาเป็นเพียงส่วนหนึ่งของการบรรเลงเท่านั้น เครื่องดนตรี

กลุ่มเครื่องสายยังสามารถบรรเลงได้อีกหลายรูปแบบ โดยแต่ละรูปแบบสามารถน ามาใช้ร่วมกันได้ 

อย่างเช่น เทคนิค Sul ponticello มักใช้ร่วมกับการรัวโน้ต (Tremolo) เกิดเป็นเสียงที่ให้ความรู้สึก

ถึงเสียงที่น่ากลัว หรือชวนขนลุก หรือ เทคนิค Sul tasto ที่ใช่ร่วมกับการรัวโน้ตจะเกิดเป็นเสียงที่เบา

บางเหมาะส าหรับบรรเลงรองรับกับท านองอื่น ๆ ทั้งนี้ในการเลือกใช้แต่ละเทคนิคควรค านึงถึงการ

ก ากับลงบนโน้ตเพื่อให้ผู้บรรเลงเข้าใจและสามารถได้อย่างถูกต้องรวมถึงควรมีการท าความเข้าใจใน

การปฏิบัติเพื ่อก ากับให้ปฏิบัติในจังหวะที่ถูกต้องทั ้งการเตรียมเพื ่อปฏิบัติเทคนิคนั ้น ๆ หรือ  

การกลับมาปฏิบัติใช้คันชักสีตามปกติ 
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บทที่ 3 
แนวคิดเบื้องต้นส าหรับการสร้างสรรค์บทประพันธ์เพลง 

 
บทประพันธ์เพลงระดับมหาบัณฑิต : “เมตามอร์โฟซิส” เป็นบทประพันธ์ประเภทดนตรี

พรรณนาส าหรับวงดุริยางค์เครื่องสาย มีการก าหนดจ านวนผู้เล่นขั้นต ่าไว้ที่ 12 ต าแหน่ง โดยแบ่งตาม

เครื่องดนตรีคือ ไวโอลินหนึ่ง จ านวน 4 ต าแหน่ง ไวโอลินสอง จ านวน 3 ต าแหน่ง วิโอลา จ านวน  

2 ต าแหน่ง เชลโล จ านวน 2 ต าแหน่ง และดับเบิลเบส จ านวน 1 ต าแหน่ง ซึ่งสามารถเพิ่มจ านวนใน

แต่ละเครื่องดนตรีได้ตามความเหมาะสม ลักษณะของวงเครื่องสายนี้มีวิธีเรียบเรียงเสียงประสานอย่าง

น่าสนใจและเป็นเอกลักษณ์ อีกทั้งความสามารถในการแสดงออกถึงอารมณ์และสร้างสีสันได้อย่าง

ครบถ้วนเหมาะสมกับบทประพันธ์ โดยผู้วิจัยได้น าเอาการควบคุมลักษณะเสียง (Articulation) และ

เทคนิคพิเศษต่าง ๆ ที่มีเฉพาะของเครื่องสายมาใช้ในการประพันธ์ เพื่อให้เห็นกายภาพของผีเสื ้อใน

ล าดับต่าง ๆ ได้ย่างชัดเจน 

ผู้วิจัยก าหนดให้แนวทางการสร้างสรรค์บทประพันธ์เพลงเป็นรูปแบบดนตรีพรรณนาเป็นไป

ตามลักษณะของผีเสื้อซึ่งเป็นสัญลักษณ์ในวรรณกรรมที่เกี่ยวข้องกับจิตวิญญาณ และตามระดับข้ันการ

เจริญเติบโตในทางชีววิทยา ควบคู่กับการสร้างบรรยากาศอารมณ์ความรู้สึกในแบบต่าง ๆ ตาม

รูปแบบสภาวะของจิตในด้านจิตวิทยา ที่ก าหนดไว้ในกระบวนทั้งสี่  

3.1 แนวคิดและวัตถุดิบส าหรับการสร้างสรรค์ในกระบวนที่ 1 (Stage 1 : “Egg”) 
กระบวนแรกจะกล่าวถึงระยะไข่ (Stage 1 : “Egg”) ในระยะไข่เปรียบเสมือนจุดเริ่มต้นของ

ชีวิตผีเสื้อ โดยในทางวรรณกรรมการเกิดของผีเสื้อเปรียบเสมือนวิญญาณที่เวียนว่ายตายเกิดในร่างเดิม 

ผ ู ้ ว ิจ ัยจ ึง ได ้ เล ือกใช ้กล ุ ่ มโน ้ตท ี ่ประกอบไปด ้วย 8 ข ั ้นระด ับเส ียง (Pitch Class) ซ  ้ า  ๆ  

เพื่อแสดงออกถึงความวนเวียนและการกลับมาของวิญญาณ และบรรเลงโดยเทคนิคการดีดของ

เครื่องสาย (Pizzicato) ที่แสดงให้เห็นภาพเม็ดไข่ของผีเสื้อ (ตัวอย่างที่ 3.1) 
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ตัวอย่างที่ 3.1 เทคนิคการดีดของเครื่องสายบรรยายถึงลักษณะของเม็ดไข่ [ห้องเพลงที่ 15-20 
กระบวนที่ 1] 

 

ทางด้านการจัดการระบบศูนย์กลางเสียง และการสื่ออารมณ์ในกระบวนนี้ ผู้วิจัยได้ตีความ

จากสภาวะของจิตในด้านจิตวิทยา โดยระบบเสียงที่เลือกใช้ในกระบวนนี้จะมีลักษณะเป็นดนตรี  

สิบสองเสียง มีการแสดงออกถึงความทุกข์ ความเศร้า ความสับสน และความทรมาน ที่ส่งผลต่อการ

ลดคุณค่า สูญเสียความเป็นตัวตนที่จะน าพาไปสู่โรคซึมเศร้า  ดังที่ณรงค์ฤทธิ์ ธรรมบุตร ที่อธิบาย

เกี ่ยวกับการสร้างแถวโน้ตสิบสองเส ียงไว ้ว ่าบทเพลงที ่ ใช ้หล ักการของดนตรีส ิบสองเสียง  

สามารถออกมาได้ทั้งในรูปแบบดนตรีแบบไร้กุญแจเสียงเต็มที่หรือจะเป็นดนตรีกึ่งอิงกุญแจเสียงได้ 

ขึ้นอยู่กับความสร้างสรรค์ของนักประพันธ์เองโดยเรียงล าดับขั้นระดับเสียงอย่างไรก็ได้ตามความพอใจ 

แต่เมื่อน าไปใช้ในบทเพลง ล าดับของโน้ตจะต้องถูกใช้เรียงตามล าดับก่อนหลังของขั้นระดับเสียงเสมอ  

(ณรงค์ฤทธิ ์ ธรรมบุตร , 2552: 28) โดยหลักการสร้างแถวโน้ตสิบสองเสียงในบทประพันธ์นี้   

มิได้มีหลีกเลี่ยงการอิงกุญแจเสียงโดยสิ้นเชิงแต่ยังคงลักษณะของทรัยแอดที่เป็นวัตถุดิบส าคัญในดนตรี

อิงกุญแจ (ตัวอย่างที่ 3.2) 

ตัวอย่างท่ี 3.2 ล าดับและโครงสร้างของแถวโน้ตพื้นฐาน 
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จากตัวอย่างที่ 3.2 ผู้วิจัยได้เลือกเรียงล าดับขั้นระดับเสียงให้มีความสัมพันธ์ภายในแถวโน้ต 

แบบกึ่งอิงกุญแจเสียง โดยโน้ตสามล าดับแรกจะมีลักษณะเป็นทรัยแอดออกเมนเทด ต่อมาใน 

โน้ตล าดับที่ 4-6 จะประกอบได้เป็นสมาชิกในทรัยแอดชนิดออกเมนเทดเช่นกัน จากนั้นกลุ่มโน้ตใน

ล าดับที่ 7-12 จะไม่ได้ประกอบกันเป็นทรัยแอดชัดเจนแต่สมาชิกทั้ง 6 ขั้นระดับเสียงที่จะประกอบได้

เป็นบันไดเสียงโฮลโทน (Whole Tone scale) ได้พอดี เช่นเดียวกันกับโน้ต 6 ล าดับแรกที่ประกอบ 

ได้เป็นบันไดเสียงโฮลโทนเช่นกัน รวมเป็นขั้นระดับเสียงโน้ตสิบสองตัวตามบันไดเสียงโครมาติก  

 หลังจากผู้วิจัยได้สร้างแถวโน้ตพื้นฐานตามโครงสร้างดังกล่าว ก็ได้มีการแปรออกไป 3 วิธี

ได้แก่ 1) การเล่นย้อนกลับจากท้ายไปต้น เรียกว่า เรโทรเกรด (Retrograde) 2) วิธีพลิกกลับแถว

เรียกว่า อินเวอร์ชัน (Inversion) และ 3) วิธีพลิกกลับแถวพร้อมการเล่นย้อนท้ายไปต้น เรียกว่า  

เรโทรเกรด-อินเวอร์ชัน (Retrograde-Inversion) และน ามาเปลี่ยนระดับเสียงตามจ านวนโน้ตทุกตัว

ในบันไดเสียงโครมาติก จึงปรากฏรูปแบบกับเรียงล าดับออกมาทั้งหมด 48 รูปแบบดังตัวอย่างที่ 3.3 

ตัวอย่างที่ 3.3 ตารางแถวโน้ตสิบสองเสียงจากบทประพันธ์บทประพันธ์เพลงระดับมหาบัณฑิต :  

“เมตามอร์โฟซิส” ส าหรับวงดุริยางค์เครื่องสาย 
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ณรงค์ฤทธิ์ ธรรมบุตร ได้กล่าวไว้ว่าผู้ประพันธ์อาจเลือกใช้เพียงบางรูปตามความต้องการ 

อนึ่ง ทั้ง 48 รูปนี้ไม่ใช่แถวโน้ตใหม่ แต่เป็นเพียงการแปรรูปของแถวโน้ตพื้นฐานเท่านั้น (ณรงค์ฤทธิ์ 

ธรรมบุตร, 2552: 28-29) ผู้วิจัยจึงมีการเลือกใช้เพียง 2 แถวโน้ต คือ แถว P-0 และ P-7 ในกระบวน

ที่ 1 นี้ และน ามาจัดเรียงให้มีความสลับซับซ้อนเพื่อแสดงออกทางอารมณ์ในทางจิตวิทยาว่าด้วยเรื่อง

ของทุกข์เศร้าและความสับสนภายในจิตใจ ด้วยการเลือกใช้สังคัตลักษณ์แบบฟิวก์ (Fugue)  

ในท่อนกลางดังตัวอย่างที่ 3.4 

ตัวอย่างท่ี 3.4 ลักษณะสังคีตลักษณ์แบบฟิวก์ในท่อนกลางของกระบวนที่ 1 ในห้องเพลงที่ 32-37 

 

 

 

 

 

 

3.2 แนวคิดและวัตถุดิบส าหรับการสร้างสรรค์ในกระบวนที่ 2 (Stage 2 : “Caterpillar”) 
กระบวนที่ 2 บรรยายถึงระยะตัวอ่อน (Stage 2 : “Caterpillar”)  มีการก าหนดลีลาจังหวะ

แบบเร็วอย่างบ้าคลั่ง (Presto Furioso) สลับกับส่วนที่ใช้อัตราจังหวะเชื่องช้าในลีลาที่นิ่งเงียบ สงบ 

(Tranquillo) พร้อมกับการก าหนดการควบคุมลักษณะเสียง และเทคนิคพิเศษของเครื่องสายที่

แสดงออกถึงอารมณ์ต่าง ๆ อย่างชัดเจน เพื่อเป็นการบรรยายถึงลักษณะหนอนผีเสื้อที่ภายนอกจะมี

ลวดลายและสีสันฉูดฉาดแปลกตาเพื่อป้องกันตัวเองกับศัตรูทางธรรมชาติ แต่แท้ที่จริงแล้วภายใน  

มีความเปราะบาง ส่วนด้านจิตวิทยามีการบรรยายถึงความสับสนและการล่มสลายของจิตใจ  

โดยจะจ ากัดได้ว่าอยู่ในสภาวะจิตไม่ปกติแบบอารมณ์แปรปรวนสองขั้ว (Bipolar) และยังคงมีการใช้

ตารางแถวโน้ตสิบสองเสียงเดียวกันกับกระบวนที่ 1 ผสมผสานกันขั้นคู่เสียงกระด้าง ภายใต้สังคีต

ลักษณ์การแปรแบบซ้อน (Double Variation) มีการแบ่งส่วนดังนี้ A B A’ B’ A” ตามด้วยส่วนหาง

เพลง (Coda) โดยตอน A จะมีลักษณะดนตรีที ่เคลื ่อนไหวในลีลาจังหวะแบบเร็วอย่างบ้าคลั่ง  

และตอน B จะมีลักษณะดนตรีที่เคลื่อนไหวในลีลาจังหวะแบบเชื่องช้า นิ่งเงียบ และสงบ 
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ตัวอย่างที ่ 3.5 ส่วนดนตรีเคลื ่อนไหวในลีลาจังหวะแบบเร็วอย่างบ้าคลั ่ง [ห้องเพลงที ่ 40-45  

ในกระบวนที่ 2] 

 

 

 

 

 

 

จากตัวอย่างข้างต้นจะเห็นได้ว่ามีการเลือกใช้แถว R-0 ในลักษณะแนวนอนครบทุกแนวเสยีง  

โดยแนวไวโอลินหนึ่ง ไวโอลินสอง และวิโอลา จะบรรเลงพร้อมกันในทิศทางเดียวกัน และใช้เทคนิค

พิเศษคือการรูดสาย (Glissando) ในห้องที่ 42-45 เพื่อเลียนแบบลักษณะของการกรีดร้องของเสียง

มนุษย์ ในขณะที่แนวเชลโลบรรเลงท านองจากแถวโน้ตด้วยการดีด ส่วนในแนวดับเบิลเบส มีการใช้

เทคนิคการดีดแบบบาร์ตอก (Bartok Pizzicato) ในจังหวะแรก เพื่อให้แสดงออกถึงความรุนแรง  

และเปลี ่ยนเป็นวิธีการสีแบบใกล้หย่อง (Sul ponticello) ในห้องเพลงที ่ 42 เพื ่อแสดงออกถึง 

ความทรมานอันเกิดจากปัญหา และความทุกข์ 
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ตัวอย่างท่ี 3.6 ส่วนดนตรีเคลื่อนไหวในลีลาจังหวะแบบช้า [ห้องเพลงที่ 118-128 ในกระบวนที่ 2] 

 

 

 

 

 

 

 

จากตัวอย่างท่ี 3.6 จะเห็นได้ว่าเนื้อดนตรีมีความแตกต่างจากส่วนดนตรีที่มีเคลื่อนไหวในลีลา

จังหวะแบบเร็วอย่างอย่างสิ้นเชิง โดยในส่วนนี้จะไม่มีการบรรเลงท านองเคลื่อนไหวแต่จะเป็นการลาก

เสียงโน้ตค้างไว้ ด้วยการบรรเลงแบบฮาร์มอนิกส์บนเครื่องสาย และการรัวโน้ตด้วยคันชัก (Tremolo) 

ในขั้นคู่เสียงกระด้าง ประกอบกับแนวดับเบิลเบสบรรเลงเทคนิคการดีดแบบบาร์ตอกเป็นระยะ  

เพ่ือแสดงออกถึงความทุกข์ และความเครียด 

3.3 แนวคิดและวัตถุดิบส าหรับการสร้างสรรค์ในกระบวนที่ 3 (Stage 3 : “Chrysalis”) 
กระบวนที่ 3 (Stage 3 : “Chrysalis”) บรรยายถึงภาพการเจริญเติบโตในภายในของดักแด้

ไปยังผีเสื้อ มีการบรรยายถึงลักษณะของดักแด้ โดยก าหนดให้ลีลาของดนตรีมีความสงบ และมีอัตรา

จังหวะที ่เช ื ่องช้า ซึ ่งลักษณะทางชีวะของระยะดักแด้นี ้ภายนอกจะไม่มีการเคลื ่อนไหวและ

เปลี่ยนแปลงมาก แต่ภายในมีการเปลี่ยนแปลงอย่างมากที่สุดเมื่อเปรียบเทียบจากทุกล าดับการเติบโต

ที่ผ่านมา โดยในทางสภาวะทางจิตจะเป็นช่วงที่ปรับอารมณ์เพ่ือก้าวข้ามไปยังสภาวะปกติก าจัดปัญหา

ความทุกข์และความเครียดสะสมต่าง ๆ ไปสู่ความสุขและสภาวะจิตที่คงที่ ระบบเสียงที่ใช้ในกระบวน

นี้จะแตกต่างจากสองกระบวนแรกที่ใช้การจัดการระบบเสียงแบบไร้ศูนย์กลางเสียง โดยจะเป็นการใช้

การก าหนดศูนย์กลางเสียงแบบแอสเซอชัน (Assertion) คือการย ้าระดับเสียงหรือกลุ่มระดับเสียง 

เพ่ือก าหนดศูนย์กลางเสียงบริเวณต่าง ๆ (ตัวอย่างที่ 3.7) 
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ตัวอย่างท่ี 3.7 ลักษณะการก าหนดศูนย์กลางเสียงแบบแอสเซอชัน [ห้องเพลงที ่1-6 ในกระบวนที่ 3] 

 

 

 

 

 

 

 

 

ท่อนหลังในกระบวนที่ 3 นี้ได้มีการก าหนดให้ดนตรีนั้นอยู่ในระบบการอิงกุญแจเสียงแบบ

ปกติหรือการอิงกุญแจเสียงแบบโทนิก-โดมินันท์ แต่ไม่มีความชัดเจนในความเป็นเมเจอร์หรือไมเนอร์ 

แสดงออกถึงความลังเลใจ และช่วงเวลาทางจิตวิทยาในการก้าวข้ามสู ่สภาวะปกติของจ ิตใจ  

โดยท านองหลักจะปรากฏในแนวเชลโลเป็นส่วนใหญ่ ที่สอดประสานไปกับแนวท านองในแนววิโอลา 

ส่วนกลุ่มเครื่องไวโอลินหนึ่ง ไวโอลินสอง และดับเบิลเบสจะมีหน้าที่ในการสร้างเสียงประสานเป็นหลัก 

ถ้าเปรียบเทียบกับลักษณะทางชีวภาพของดักแด้ก็หมายถึงการเปลี่ยนแปลงภายในกับท านองที่

เคลื่อนไหวจากแนวเชลโลและวิโอลา และเปลือกหุ้มที่ไม่ขยับด้านนอกก็จะแสดงนอกด้วยการลาก

เสียงคอร์ดที ่มีค่าโน้ตยาวและเคลื่อนไหวไม่มากของกลุ ่มเครื่องดนตรีที่เหลือดังตัวอย่างที ่ 3.8  

ในทางดนตรีจะจ ากัดความรูปพรรณในช่วงนี้ว่าเป็นแบบโฮโมโฟนี (Homophony) ซึ่งแตกต่างกับ

กระบวนที ่ 1 และกระบวนที ่เป็นอย่างมากที ่เน้นหนักในการใช้รูปพรรณแบบหลายแนวเสียง

(Polyphony) เป็นหลัก 
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ตัวอย่างที่ 3.8 ลักษณะการจัดการแนวท านองแบบโฮโมโฟนีที่เกิดขึ้นในกระบวนที่ 3 ในห้องเพลงที่ 

22-33 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

3.4 แนวคิดและวัตถุดิบส าหรับการสร้างสรรค์ในกระบวนที่ 4 (Stage 4 : “Butterfly”) 
กระบวนสุดท้ายนี้บรรยายถึงระยะโตเต็มวัยของผีเสื้อ ซึ่งแทนด้วยท านองหลักที่มีโครงสร้าง

มาจากบันไดเสียงโฮลโทนบรรเลงเดี่ยวด้วยไวโอลิน (ตัวอย่างที่ 3.9) ในกระบวนแรกและกระบวนที่ 2 

มีการสร้างท านองหลักในบันเสียงโฮลโทนเช่นกันแต่โดยด้านการเรียบเรียงเสียงประสานและการ

ก าหนดศูนย์กลางเสียงจะเป็นไปตามรูปแบบของดนตรีสิบสองเสียง แต่ในกระบวนที่ 4 นี้จะเป็นอิสระ

จากตาราง รวมถึงมีวิธีการเรียบเรียงเสียงประสานและการก าหนดศูนย์กลางเสียงตามลักษณะทั่วไปใน

ระบบดนตรีแบบอิงกุญแจเสียง  
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ตัวอย่างที่ 3.9 การบรรเลงท านองหลักที่มีโครงสร้างจากบันไดเสียงโฮลโทนในแนวเดี่ยว

ไวโอลิน [ห้องเพลงที่ 25-30 ในกระบวนที่ 4] 

 

จากตัวอย่างที่ 3.9 จะเห็นได้ว่าในระหว่างที่มีการบรรเลงเดี่ยวไวโอลินด้วยท านองหลักที่มี

โครงสร้างจากบันไดเสียงโฮลโทนมีการบรรเลงประกอบจากเครื่องดนตรีอื่นด้วยสมาชิกจากทรัยแอด 

B เมเจอร์ ในห้องเพลงที่ 25 จนถึงห้อง 28 จากนั้นได้เปลี่ยนเป็นทรัยแอด F ออกเมนเทดในห้องเพลง

ที่ 29 ต่อเนื่องไปที่ 30 เป็นจุดสังเกตได้ว่าดนตรีในส่วนนี้เป็นอิสระจากตารางแถวโน้ตสิบสองเสียง 

ที่ผู้วิจัยได้ก าหนดใช้ในกระบวนแรกและกระบวนที่ 2 

 การตีความด้านจิตวิทยาในกระบวนนี้มีการสื่อความหมายถึงระยะของการยอมรับตามทฤษฎี

ของ เอลิซาเบธ คือเบลอร์-รอสส์ โดยมีการอธิบายไว้ว่าเป็นระยะที่เริ ่มกลับสู่สภาพวะจิตใจปกติ  

โดยความรู้สึก อารมณ์เศร้า และสติจะค่อย ๆ ฟื้นกลับมา แต่ถึงแม้จะเกิดการยอมรับแล้ว ก็อาจจะ

กลับไปสู่ขั้นตอนของการซึมเศร้าสลับไปมาได้ ถ้าขาดการดูแลประคับประคองจิตใจให้เข้มแข็ งขึ้น  

ซึ่งในดนตรีในกระบวนนี้ก็ได้มีการน าเอาหน่วยย่อยเอกส าคัญจากกระบวนที่ผ่านมา มาใช้เป็นวัตถุดิบ

ในการประพันธ์ช่วงนี้ด้วยเพื่อแสดงอาการดังกล่าว (ตัวอย่างที่ 3.10) 
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ตัวอย่างที่ 3.10  หน่วยย่อยเอกส าคัญจากกระบวนที่ 1 กระบวนที่ 2 และกระบวนที่ 3 ที่ปรากฏอยู่

ในกระบวนที่ 4 [ห้องเพลงที่ 83-91 ในกระบวนที่ 4] 

 

จากตัวอย่างที่ 3.10 จะพบว่าหน่วยย่อยเอกจากกระบวนที่ 3 จะถูกบรรเลงด้วยกลุ่มเครื่อง

เชลโลในห้องเพลงที่ 83-88 ประกอบกับการบรรเลงด้วยหน่วยย่อยเอกจากกระบวนที่ 2  จากกลุ่ม

เครื่องไวโอลิน วิโอลา และดับเบิลเบส ในห้องเพลงที่ 85 และ 86 ต่อเนื่องมาด้วยหน่วยย่อยเอกจาก

กระบวนที่ 1 ในแนวเสียงไวโอลินหนึ่งในห้องเพลงที่ 88 และปิดท้ายด้วยหน่วยย่อยเอกส าคัญจาก

กระบวนที่ 2 ในห้องเพลงที่ 89-91 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 35 

บทที่ 4 
อรรถาธิบายบทประพันธ์เพลง 

 
บทประพันธ์เพลงมหาบัณฑิตนิพนธ์ : “เมตามอร์โฟซิส” ส าหรับวงดุริยางค์เครื ่องสาย  

ได้สร้างสรรค์ตามกระบวนการเจริญเติบโตของผีเสื้อได้แก่ กระบวนที่ 1 ใช้ชื่อว่า Stage 1 : “Egg” 

กระบวนที่ 2 ใช้ชื่อว่า Stage 2 : “Caterpillar” กระบวนที่ 3 ใช้ชื่อว่า Stage 3 : “Chrysalis” และ

กระบวนที่ 4 ใช้ชื่อว่า Stage 4 : “Butterfly” โดยแต่ละกระบวนมีแนวคิดส าหรับการประพันธ์เพลง

แตกต่างกันออกไป ตามแต่การตีความทางด้านวรรณกรรม ชีววิทยา และจิตวิทยา จึงได้เขียน

อรรถาธิบายบทประพันธ์เพลงทุกกระบวนเพื่อให้ผู ้อ่านได้เข้าใจภาพรวมของบทประพันธ์เพลง  

ทั้งนี้ผู้วิจัยจะอธิบายเฉพาะประเด็นส าคัญที่เป็นแนวคิดหลักในแต่ละกระบวนเท่านั้น 

4.1 อรรถาธิบายกระบวนที่ 1 (Stage 1 : “Egg”) 
กระบวนที่ 1 (Stage 1 : “Egg”) ถูกก าหนดให้อยู่ในสังคีตลักษณ์แบบสามตอน (Ternary 

form) ในอัตราจังหวะ 2/4 ด้วยความเร็วจังหวะของโน้ตตัวด าเท่ากับ 60 ในลีลาที่มีการเคลื่อนไหว 

และให้อารมณ์ความรู ้ส ึกแบบลึกลับ (Con moto, misterioso) มีความยาวประมาณ 4 นาที  

และอยู่ภายใต้การก าหนดศูนย์กลางเสียงแบบดนตรีสิบสองเสียง  

ตารางท่ี 4.1 แสดงการก าหนดสังคีตลักษณ์แบบสามตอนในกระบวนที่ 1  

โครงสร้าง แนวคิดหลัก ห้องเพลงที่ 

A น าเสนอหน่วยย่อยเอกและท านองส าคัญ 
โดยมีโครงสร้างจากตารางแถวโน้ตสิบสองเสียง 

1-31 

B การจัดเรียงในลักษณะสังคีตลักษณ์แบบฟิวก์ 32-97 
ส่วนน าเสนอ 32-39 

 
ส่วนพัฒนา 

ช่วงต่างครั้งที่ 1 40-57 
ช่วงท านองเอก 58-67 

ช่วงต่างครั้งที่ 2 68-89 
ส่วนท้าย 91-97 

A’ การกลับมาของหน่วยย่อยเอกส าคัญของตอน A 
แบบย้อนกลับ 

98-109 

ช่วงหางเพลง 110-118 
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 ในท่อน A ของกระบวนที่ 1 จะเป็นช่วงน าเสนอหน่วยย่อยเอกส าคัญที่ประกอบไปด้วยขั้น

ระดับเสียงในแถวโน้ตพ้ืนต้น P-0 จากตารางแถวโน้ตสิบสองเสียงที่ผู้วิจัยได้สร้างขึ้น (ตัวอย่างที่ 4.1a) 

โดยในแนววิโอลาจะมีการปรากฏเพียงแค่ 7 ตัวซึ่งเป็นโน้ตในล าดับ 2-8 ของแถวโน้ตพื้นต้น P-0 

ยกเว้นในห้องเพลงที่ 4 ที่มีการดัดแปลงล าดับเล็กน้อย และในแนวเชลโลจะปรากฏ 8 ตัวตามล าดับที่ 

1-8 ในลักษณะจังหวะที่ขายออกจากแนววิโอลาจากโน้ตเขบ็ตหนึ่งชั ้นเป็นตัวด าประกอบกับการ

บรรเลงขั ้นระดับเสียงอีก 4 โน้ตในล าดับที ่ 9-12 จากกลุ ่มไวโอลินหนึ ่งกับสองท าให้บริเวณ  

4 ห้องเพลงแรกนี้เป็นการจัดการศูนย์กลางเสียงแบบดนตรีสิบสองเสียง (ตัวอย่างที่ 4.1b) 

ตัวอย่างท่ี 4.1a แถวโน้ตพื้นต้น (P-0) จากตารางแถวโน้ตสิบสองเสียง 

 

 

ตัวอย่างที่ 4.1b การจัดการขั้นระดับเสียงจากแถวโน้ตพื้นต้น (P-0) [ห้องเพลงที่ 1-4 ในกระบวน 

ที่ 1] 

 

 

 

 

 

 

 ทั้งนี้ผู้วิจัยไม่ได้ใช้โน้ตเดิมจากแถวพ้ืนต้นตลอด โดยได้ท าการเปลี่ยนระดับเสียงขั้นระดับเสียง

จากโน้ตล าดับที ่ 5-8 ของแถวคือโน้ต D, A#(Bb), C#, และ G เพื ่อให้ดนตรีเกิดการเคลื ่อนไหว  

เพราะการซ ้าโน้ตชุดเดียวกันตลอดอาจท าให้เกิดศูนย์กลางเสียงที่ไม่ตรงตามหลักการของดนตรีสิบ

สองเสียงดังตัวอย่างที่ 4.2 ในแนวไวโอลินสองโดยที่โน้ตจากแนววิโอลา เชลโล และดับเบิลเบส  

ไม่ได้บรรเลงตามล าดับโน้ตแถวพื้นต้นเช่นกันแต่บรรเลงเพื่อสนับสนุนกลุ่มขั้นระดับเสียงที่ผ่าน  

การเปลี่ยนระดับเสียงของไวโอลินสอง ขณะที่ ไวโอลินหนึ่งยังบรรเลงโน้ต 7 ตัวในล าดับ 2-8 ของ 

แถวโน้ตพื้นต้นเพ่ือย ้าในหน่วยย่อยเอกส าคัญ 
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ตัวอย่างท่ี 4.2 การเปลี่ยนระดับเสียงขั้นระดับเสียงจากโน้ตล าดับที่ 5-8 ของแถวพ้ืนต้น [ห้องเพลงที่ 

5-6] และลักษณะเนื้อดนตรีแบบคลัสเตอร์ (Cluster) [ห้องเพลงที่ 7-10] 

 

 

 

 

 

 

 

ในตัวอย่างที่ 4.2 ยังปรากฏเอกลักษณ์ส าคัญของกระบวนก็คือการใช้คู่เสียงกระด้างซึ่งในห้อง

เพลงที่ 7-10 นี้จะพบว่ามีโครงสร้างหลักเป็นคู่ห้าสมบูรณ์จากโน้ต A ในแนวเชลโล และโน้ต E ในแนว

ไวโอลินสอง ประกอบกับโน้ต B ในแนววิโอลาและโน้ต F ในแนวไวโอลินหนึ่งที่ท าให้เกิดเป็นขั้นคู่เสียง

ทรัยโทน ท าให้คู ่เสียงกระด้างระหว่างแนวเสียง ซึ่งในส่วนนี้ทุกเครื่องดนตรีได้บรรเลงแบบรัวนิ้ว 

(Trill) ท าให้เกิดเป็นเนื้อดนตรีที่เป็นปึกแผ่น จึงสามารถวิเคราะห์ส่วนนี้ได้ว่าเป็นลักษณะเนื้อดนตรี

แบบคลัสเตอร์  

ในท่อน B หรือท่อนกลางของกระบวนที่ 1 ผู้วิจัยได้ก าหนดให้อยู่ในสังคีตลักษณ์แบบฟิวก์ 

จากตัวอย่างที่ 4.3b จะเห็นได้ว่ามีการใช้แถวโน้ต P-0 (ตัวอย่างที่ 4.1a) และ P-7 (ตัวอย่างที่ 4.3a)  

ตามล าดับครบทั้ง 12 เสียงอย่างชัดเจนดังตัวเล็กก ากับในลักษณะแนวนอน แนวเสียงไวโอลินหนึ่งมี

การบรรเลงก่อนในแถว P-0 ซึ่งท าหน้าที่เป็นท านองเอก (Subject) ในลักษณะของสังคีตลักษณ์แบบ

ฟิวก์ ตามมาด้วยการบรรเลงจากแนวไวโอลินสองตามล าดับโน้ตของแถว P-7 ซึ่งมีลักษณะท านอง

เหมือนกันกับท านองบรรเลงในไวโอลินหนึ่ง แต่ห่างกันเป็นคู่เสียงห้าอย่างเท่ากันทั้งประโยค เปรียบได้

กับส่วนท านองเอกตอบ (Answer) ที่อยู่ในลักษณะท านองเอกตอบแบบแท้ (Real Answer) จากนั้น

ในแนววิโอลาก็บรรเลงในแถว P-0 ที่เหมือนกันกับแนวไวโอลินหนึ่ง ท าหน้าที่เป็นท านองเอกที่กลับมา

อีกครั้ง และเม่ือท านองหลักและท านองตอบรับบรรเลงครบต าแหน่งตามล าดับ จะปรากฏท านองรอง

ต่อมาในทุกแนวเสียงซึ ่งถูกก าหนดล าดับโน้ตตามแถวเดิมในแต่ละแนว ส่วนในแนวเชลโลและ  
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ดับเบิลเบสมีหน้าที่บรรเลงท านองสอดประสานด้วยโน้ตตามล าดับแถว P-0 มากไปกว่านั้นผู้วิจัยยังได้

ก าหนดให้การเข้ามาของแต่ละแนวเสียงมีความสมมาตรกันโดยเริ่มจากแนวไวโอลินบรรเลงท านอง

เอกพร้อมกับแนวสอดประสานจากดับเบิลเบสต่อมาด้วยแนวเชลโลตามด้วยแนวไวโอลินสอง  

และสุดท้ายด้วยการเข้ามาของแนววิโอลาซึ่งเป็นจุดกึ่งกลางของทุกแนวเสียง 

ตัวอย่างท่ี 4.3a แถวโน้ต P-7 จากตารางแถวโน้ตสิบสองเสียง 

 

ตัวอย่างท่ี 4.3b ส่วนน าเสนอท านอง [ห้องเพลงที่ 32-37 ในกระบวนที่ 1] 

 

 

 

 

 

 

 

 เมื่อทุกแนวเสียงน าเสนอท านองจนครบทุกแนวเสียงของฟิวก์แล้ว จะถือว่าเป็นการจบส่วน

น าเสนอ (Exposition) และเข้าสู ่ส ่วนพัฒนา (Development) โดยเริ ่มจากช่วงต่าง (Episode)  

ซึ ่งหมายถึงช่วงที ่ไม่มีท านองเอกปรากฏอยู ่ในแนวใดแนวหนึ่ง  ในความหมายของการวิเคราะห์ 

สังคีตลักษณ์ฟิวก ์การประพันธ์ส่วนช่วงต่างนี้ผู้วิจัยได้เลือกใช้แถวโน้ต R-0 (ตัวอย่างที่ 4.4a) หมายถึง

แถวโน้ตที่มีล าดับขั้นระดับเสียงเรียงย้อนกลับกับแถว P-0 ในลักษณะการบรรเลงแบบแนวเดียวกัน 

(Unison) ยกเว้นในแนวดับเบิลเบส ต่อมาด้วยการบรรเลงโดยการดีดสายของกลุ่มเครื ่องวิโอลา

และเชลโลในห้องเพลงที่ 42 ที่เป็นลักษณะของบันไดเสียงโฮลโทนซึ่งเป็นคุณลักษณะส าคัญของ 

ตารางแถวโน้ตสิบสองเสียงที ่ผ ู ้ว ิจ ัยสร้างขึ ้น  ประกอบการบรรเลงหน่วยย่อยเอกจากท่อน A  

ของกระบวนที่ 1 นี้ในแนวดับเบิลเบส และลักษณะของเนื ้อดนตรีคลัสเตอร์ในแนวไวโอลินหนึ่ง 

ไวโอลินสอง ตามมาด้วยแนววิโอลา (ตัวอย่างที่ 4.4b) 
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ตัวอย่างท่ี 4.4a แถวโน้ต R-0 จากตารางแถวโน้ตสิบสองเสียง 

 

ตัวอย่างท่ี 4.4b ช่วงต่างครั้งที่ 1 [ห้องเพลงที่ 40-44 ในกระบวนที่ 1] 

 

 

 

 

 

 

 ก่อนที่จะเข้าสู่ช่วงท านองเอก (Middle entry) ในส่วนพัฒนา จะพบว่าผู้วิจัยได้น าท านอง

สอดประสานที่ใช้โครงสร้างจากแถวพื้นต้น P-0 ในส่วนน าเสนอ มาบรรเลงพร้อมกับท านองที ่มี

โครงสร้างจากแถวโน้ต R-0 ซึ่งเป็นแถวโน้ตหลักในช่วงต่างนี้  จะเรียกช่วงนี้ว่าช่วงท านองปลอม 

(False entry) หมายถ ึงช ่วงท ี ่ม ีท  านองเอกไม ่ครบ ท  านองรอง หร ือท  านองสอดประสาน  

จากช่วงน าเสนอดังในตัวอย่างที่ 4.5  

ตัวอย่างท่ี 4.5 ช่วงท านองปลอม [ห้องเพลงที่ 48-52 ในกระบวนที่ 1] 
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 จากตัวอย่างท่ี 4.5 จะเห็นได้ว่า นอกเหนือจากการบรรเลงสอดประสานระหว่างแถวโน้ต P-0 

และ R0 ในแนวไวโอลินหนึ่งกับสองในห้องเพลงที่ 48 ตามด้วยการเลียน (Imitation) ของประโยคซึ่ง

บรรเลงด้วยกลุ่มเครื่องวิโอลาและเชลโลนั้น ดับเบิลเบสจะบรรเลงการดีดด้วยหน่วยย่อยเอกจากทอ่น 

A สลับกับการดีดเป็นบันไดเสียงโฮลโทนที่เป็นลักษณะใหม่ที่พ่ึงเกิดในช่วงต่างนี้ 

 หลังจากจบช่วงท านองปลอม ผู้วิจัยได้น าเสนอท านองเอกอีกครั้งในแบบเดียวกันกับส่วน

น าเสนอแต่ท านองที่เกิดขึ้นมีโครงสร้างอยู่ในแถวโน้ต P-8 (ตัวอย่างที่ 4.6a) ก็จะถือว่าช่วงนี้เป็นช่วง

ท านองเอกในส่วนพัฒนา โดยลักษณะและทิศทางของท านองที่มีโครงสร้างจากแถวโน้ต P-8 นี้ 

จะเหมือนกันกับส่วนน าเสนอ แต่องค์ประกอบของท านองและการเข้ามาของท านอง เอกตอบ  

รวมถึงท านองสอดประสานจะไม่เหมือนกัน โดยท านองเอกจะปรากฏครั้งแรกในแนววิโอลา  บรรเลง

พร้อมกันกับท านองสอดประสานโดยกลุ่มไวโอลินหนึ่ง จากนั้นไวโอลินสองก็บรรเลงในลักษณะท านอง

เอกตอบที่มีโครงสร้างจากแถวโน้ต P-3 (ตัวอย่างที่ 4.6b) ควบคู่กับท านองสอดประสานจากท านองใน

แถวโน้ตเดียวกันคือ P-3 ด้วยการบรรเลงจากกลุ่มเชลโล โดยดับเบิลเบสจะบรรเลงด้วยการรัวโน้ต ซึ่ง

มีการก าหนดให้บรรเลงตามล าดับจากแถวโน้ตที่ P-8  

ตัวอย่างท่ี 4.6a แถวโน้ต P-8 จากตารางแถวโน้ตสิบสองเสียง 

 

ตัวอย่างท่ี 4.6b แถวโน้ต P-3 จากตารางแถวโน้ตสิบสองเสียง 

 

ตัวอย่างท่ี 4.6c ช่วงท านองเอก [ห้องเพลงที่ 58-64 ในกระบวนที่ 1] 
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 ในล าดับต่อมาจะเข้าสู่ช่วงต่างครั้งที่สอง 2 โดยมีลักษณะเช่นเดียวกันกับช่วงต่างครั้งที่ 1  

แต่ท านองที่เกิดขึ้นจะอยู่ในโครงสร้างแถวโน้ต R-8 ในห้องเพลงที่ 68-69 จากนั้นสลับไปบรรเลงด้วย

การดีดหน่วยย่อยเอกจากท่อน A ในห้องที 70 ตามด้วยการดีดขั้นระดับเสียง 4 ล าดับแรกของ 

แถวโน้ตในห้องที่ 71 ซึ่งในส่วนนี้จะมีความแตกต่างจากช่วงต่างครั้งที่ 1 เล็กน้อย (ตัวอย่างที่ 4.6b) 

ตัวอย่างท่ี 4.6a แถวโน้ต R-8 จากตารางแถวโน้ตสิบสองเสียง 

 

 

ตัวอย่างท่ี 4.6b ช่วงต่างครั้งที่ 2 [ห้องเพลงที่ 68-71 ในกระบวนที่ 1] 

 

 

 

 

 

 

 บทประพันธ์ด าเนินไปจนกับเข้าสู่ส่วนท้าย (Final section) โดยในช่วงต่างครั้งที่ 2 นี้จะไม่

พบช่วงท านองปลอมแต่จะพบว่ามีการใช้หน่วยย่อยเอกส าคัญที่ปรากฏอยู่ในช่วงต่างทั้ง 2 ครั้งคือการ

บรรเลงการดีดบันไดเสียงโฮลโทนจ านวนมาก (ตัวอย่างที่ 4.7) ก่อนที่จะเข้าสู่ส่วนท้ายที่มีลักษณะ

เหมือนกับส่วนน าเสนอของฟิวก์ตอนกลาง 
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ตัวอย่างท่ี 4.7 การบรรเลงด้วยการดีดในบันไดเสียงโฮลโทน [ห้องเพลงที่ 81-84 ในกระบวนที่ 1] 

  

 

 

 

 

 

จากนั ้นเมื ่อท่อนฟิวก์ในท่อนกลางนี ้จบลงท่อน A จะกลับมาอีกครั ้งแต่ในลักษณะที่  

ไม่เหมือนกัน โดยจะพบว่ามีการก าหนดให้ส ่วนประกอบต่าง ๆ ออกมาในรูปแบบย้อนกลับ  

เกิดเป็นความสมมาตรทั้งสังคีตลักษณ์ (ABA’) ซึ่งจะปรากฏได้ชัดในห้องเพลงที่ 98-100 มีการบรรเลง

หน่วยย่อยเอกของกลุ่มขั้นระดับเสียงทั้ง 7 ตัวจากแถวโน้ตพื้นต้น P-0 ในล าดับที่ 2-8 ในลักษณะการ

เลียน เริ ่มขึ้นจากแนวไวโอลินหนึ่ง ไวโอลินสอง วิโอลา และเชลโลตามล าดับ (ตัวอย่างที่ 4.8a)  

ซึ่งอยู่ในทิศทางตรงกันข้ามกับท่อน A ช่วงแรกของกระบวน ที่มีการเลียนหน่วยย่อยเอกนี้จากเครื่อง

เสียงต ่าก่อนคือแนวเชลโล วิโอลา ไวโอลินสองตามด้วยไวโอลินหนึ่งในห้องเพลงที่ 18-20 (ตัวอย่างที่ 

4.8b) และมีลักษณะร่วมคือการบรรเลงจากกลุ่มดับเบิลเบสด้วยโน้ตจากแถวโน้ตพื้นต้น P-0 

ตัวอย่างท่ี 4.8a การเลียนของหน่วยย่อยเอกในท่อน A’ [ห้องเพลงที่ 98-100 ในกระบวนที่ 1] 
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ตัวอย่างท่ี 4.8b การเลียนกันของหน่วยย่อยเอกในท่อน A [ห้องเพลงที่ 18-20 ในกระบวนที่ 1] 

 

 

 

 

 

 

เมื่อจบท่อน A’ ผู้วิจัยได้ก าหนดให้มีช่วงหางเพลงโดยเป็นการบรรเลงแบบกึ่งอิสระในด้าน

ของจังหวะแต่มีการก ากับโน้ตซึ่งเกิดเป็นท านองที่มีโครงสร้างคล้ายกับท านองจากแถวโน้ตสิบสอง

เสียงที่เกิดขึ้นในกระบวนแรกนี้ ซึ่งบรรเลงโดยกลุ่มเครื่องดนตรีเดี่ยวเริ่มจากไวโอลินหนึ่ง บรรเลงด้วย

เทคนิคการเลียนต่อด้วยไวโอลินสอง และวิโอลาตามล าดับ ปิดท้ายด้วยการบรรเลงท านองอิสระจาก

การเดียวของไวโอลิน และจบด้วยการดีดของเชลโลและดับเบิลเบสตามล าดับ (ตัวอย่างที่ 4.9) 

ตัวอย่างท่ี 4.9 ช่วงหางเพลง [ห้องเพลงที่110-118 ในกระบวนที่ 1] 
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4.2 อรรถาธิบายกระบวนที่ 2 (Stage 2 : “Caterpillar”) 
กระบวนที่ 2 (Stage 2 : “Caterpillar”) อยู่ภายใต้สังคีตลักษณ์การแปรแบบซ้อน (Double 

Variation) มีการแบ่งส่วนดังนี้ A B A’ B’ A” ตามด้วยส่วนหางเพลง มีการก าหนดลีลาจังหวะแบบ

เร็วอย่างบ้าคลั่ง (Presto Furioso) ในอัตราจังหวะ 3/8 ด้วยความเร็วจังหวะของโน้ตตัวด าประจุด

เท่ากับ 130 สลับกับส่วนที่ใช้อัตราจังหวะเชื่องช้าในลีลา แบบสงบนิ่ง (Tranquillo) ในอัตราจังหวะ

เดียวกันกับท่อนเร็ว แต่ด้วยความเร็วจังหวะของโน้ตตัวด าประจุดเท่ากับ 80 ทั้งนี้ในกระบวนที่ 2  

มีการใช้ลักษณะของคอร์ดคู่ห้าเรียงซ้อน (Quintal chord) ที่เพิ่ทขั้นคู่เสียงกระด้างจ านวนมาก  

และยังคงมีการใช้ตารางแถวโน้ตสิบสองเสียงเดียวกันกับกระบวนที่ 1 ทั้งนี้ความยาวของกระบวนที่ 2  

อยู่ที่ประมาณ 4 นาท ี

ตารางท่ี 4.2 แสดงการก าหนดสังคีตลักษณ์การแปรแบบซ้อนในกระบวนที่ 2  

โครงสร้าง แนวคิดหลัก ห้องเพลงที่ 
A ส่วนการก าหนดลีลาจังหวะแบบเร็วอย่างบ้าคลั่งครั้งที่ 1 1-98 

B ส่วนการก าหนดลีลาจังหวะหวะแบบเชื่องช้าสงบนิ่งครั้งที่ 1 99-165 

A’ ส่วนการก าหนดลีลาจังหวะแบบเร็วอย่างบ้าคลั่งครั้งที่ 2 166-251 
B’ ส่วนการก าหนดลีลาจังหวะหวะแบบเชื่องช้าสงบนิ่งครั้งที่ 2 252-317 

A’’ ส่วนการก าหนดลีลาจังหวะแบบเร็วอย่างบ้าคลั่งครั้งที่ 3 318-402 
ช่วงหางเพลง 403-426 

ช่วงแรกของท่อน A ในกระบวนที่ 2 เริ่มขึ้นด้วยการค่อย ๆ น าเสนอโน้ตสองพยางค์อย่าง
ต่อเนื่อง โดยกลุ่มขั้นระดับเสียงที่ใช้ได้แก่โน้ต C, G, D, A, E และ B ซึ่งสามารถประกอบได้เป็นคอร์ดคู่
ห้าเรียงซ้อนและยังมีการเพ่ิมขั้นคู่เสียงกระด้างเข้าไปในทุก ๆ  การเข้ามาของแนวเสียง โดยเริ่มจากการ
บรรเลงของกลุ่มไวโอลินสองด้วยโน้ต D ตามมาด้วยขั้นคู่เสียงกระด้างคือ D# ที่แนวไวโอลินหนึ่ง 
จากนั้นเพิ่มโน้ต A และโน้ต E เป็นล าดับต่อมาท่ียังคง โน้ต D และ D# ของแนวไวโอลินสอง จากนั้น
แนววิโอลาก็เข้ามาบรรเลงในลักษณะเดียวกันร่วมด้วย และเช่นเดียวกันก็คือมีการเพ่ิมโน้ต D# เข้ามา
เกิดเป็นขั้นคู่เสียงกระด้าง ตามด้วยโน้ต G จากแนวเชลโล และในห้องเพลงเดียวกันนี้ ในแนวไวโอลิน
สองก็ได้เปลี่ยนมาบรรเลงโน้ตตัว A ซึ่งเป็นสมาชิกของคอร์ดคู่ห้าเรียงซ้อน ประกอบกับข้ันคู่เสียง
กระด้างคือโน้ตตัว B ซึ่งในห้องเพลงที่ 25 นี้จะถือเห็นว่ามีการเข้ามาครบทุกเครื่องดนตรีแล้ว จากนั้น
ในห้องที ่ 28 รูปร่างของช่วงเสียงก็ได้ขยายออกไปเรื่อย ๆ จนในห้องเพลงที่ 35-39 จะเป็นส่วนที่มี
ความเข้มเสียงที่ดังท่ีสุดและช่วงเสียงที่กว้างที่สุดในส่วนแรกของตอน A เพ่ือส่งเข้าสู่ส่วนหลังของตอน 
A ต่อไป (ตัวอย่างที่ 4.10) 
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ตัวอย่างที่ 4.10 คอร์ดคู่ห้าเรียงซ้อนและขั้นคู่เสียงกระด้างที่แสดงครบทุกแนวเสียง [ห้องเพลงที่  

25-39 ในกระบวนที่ 2] 
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 การน าเสนอโน้ตสองพยางค์ที่มีลักษณะเป็นคู่ห้าเรียงซ้อนเพิ่มเสียงกระด้างได้มีการก าหนด

ห้วงความถ่ีของการเปลี่ยนเสียงประสาน (Harmonic sequence) ให้อยู่ในรูปแบบความสมมาตรโดย

แบ่งกเป็นสองกลุ่มกลุ่มที่ 1 จะมีความยาวเป็นจ านวน 15 ห้องเพลง (ตัวอย่างที่ 4.11a) และแบ่ง

ออกเป็น 5 กลุ่มย่อยตามจ านวนห้องเพลงคือ 4, 2, 3, 2 และ 4 ตามล าดับ และกลุ่มที่ 2 มีความยาว

เป็นจ านวน 20 ห้องเพลง (ตัวอย่างที่ 4.11b)  คือ 5, 3, 4, 3 และ 5 ตามล าดับ  

ตารางท่ี 4.3 แสดงสัดส่วนห้วงความถ่ีของการเปลี่ยนเสียงประสานในส่วนแรกของตอน A 

การแบ่งกลุ่ม จ านวนห้อง กลุ่มข้ันระดับเสียง เครื่องดนตรีที่บรรเลง 
กลุ่มที ่1 15   

กลุ่มย่อยที ่1 4 D ไวโอลินสอง 
กลุ่มย่อยที ่2 2 D และ D# ไวโอลินหนึ่ง และไวโอลินสอง 

กลุ่มย่อยที ่3 3 D, D# และ A ไวโอลินหนึ่ง และไวโอลินสอง 

กลุ่มย่อยที ่4 2 D, D#, และ E ไวโอลินหนึ่ง และไวโอลินสอง 
กลุ่มย่อยที ่5 4 D, D# และ E  ไวโอลินหนึ่ง ไวโอลินสอง  

และวิโอลา 
กลุ่มที ่2 20   

กลุ่มย่อยที ่1 5 D, D#, E และ C# ไวโอลินหนึ่ง ไวโอลินสอง  

และวิโอลา 
กลุ่มย่อยที ่2 3 D, D#, E, A, C#, G และB ไวโอลินหนึ่ง ไวโอลินสอง  

วิโอลา และเชลโล กลุ่มย่อยที ่3 4 D, D#, E, C#, G และ B 
กลุ่มย่อยที ่4 3 D, D#, E, A, C#, G# และB 

กลุ่มย่อยที ่5 5 D, D#, E, C, C#, G# และ B 
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ตัวอย่างท่ี 4.11a กลุ่มคู่ห้าเรียงซ้อนเพิ่มเสียงกระด้างกลุ่มที่ 1 [ห้องเพลงที่ 5-19 ในกระบวนที่ 2] 
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ตัวอย่างท่ี 4.11b กลุ่มคู่ห้าเรียงซ้อนเพิ่มเสียงกระด้างกลุ่มที่ 2 [ห้องเพลงที่ 20-39 ในกระบวนที่ 2] 
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 ส่วนหลังของตอน A เริ ่มขึ้นด้วยการน าเสนอแนวท านองที่มาจากแถวในตารางแถวโน้ต 

สิบสองเสียงที่ผู้วิจัยได้สร้างขึ้น (ตัวอย่างที่ 3.3 ในบทที่ 3) โดยในช่วงนี้จะใช้แถวโน้ต R-0 (ตัวอย่างที่ 

4.4a) ซึ่งปรากฏในแนวไวโอลินหนึ่งและไวโอลินสอง และวิโอลา อย่างพร้อมเพรียง ในส่วนนี้มีการ

ก าหนดให้บรรเลงในเทคนิคเฉพาะของเครื่องสายคือการรูดสาย (Glissando) อีกด้วย กลุ่มเชลโลเริ่ม

บรรเลงในห้องเพลงที่ 42 ด้วยลักษณะการดีดอย่างครบถ้วนตามแถว R-0 ในขณะที่แนวดับเบิลเบส 

มีการก าหนดให้บรรเลงโน้ต 4 ล าดับแรกจากแถวโน้ต R-0 (ตัวอย่างที่ 4.12) 

ตัวอย่างท่ี 4.12 ลักษณะการใช้แถวโน้ต R-0 ในกระบวนที่ 2 ห้องเพลงที่ 40-45  

 

 

 

 

 

 หลังจากนั ้นดนตรียังด าเนินด้วยการใช้ท านองที ่มีโครงสร้างจากแถวโน้ต R-0 แต่ได้มี 

การเปลี่ยนรูปแบบการน าเสนอไปบ้าง เช่นในห้องเพลงที่ 46-49 กลุ่มของไวโอลินหนึ่งและไวโอลิน

สอง และวิโอลา บรรเลงท านองจากแถวโน้ต R-0 เช่นเดิมแต่มีการเปลี่ยนทิศทางไปจากครั้งแรกที่

บรรเลง (ห้องเพลงที่ 40-45) จากนั้นในแนวเชลโลและดับเบิลเบสก็ปรากฏท านองจากแถวโน้ต R-0 

เช่นกัน แต่มีการสลับล าดับเล็กน้อยโดยแนวเชลโลที่ห้องเพลง 49-50 จะปรากฏขั้นระดับเสียงล าดับที่ 

7-12 ก่อนและตามด้วยแนวดับเบิลเบสห้องเพลง 50-53 จะปรากฏขั้นระดับเสียงล าดับที่ 1-6  

ตัวอยา่งที่ 4.13 ลักษณะการใช้แถวโน้ต R-0 ในกระบวนที่ 2 ในห้องเพลงที่ 46-53 
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ในห้องเพลงที่ 62-65 ยังคงปรากฏท านองจากแถวโน้ต R-0 ในแนวเชลโล จากนั ้นถูก 

จะบรรเลงอีกครั ้งด้วยการเปลี ่ยนระดับเสียงโดยการลงไปจากเดิมหนึ่งเสียงเต็ม ซึ ่งผลลัพธ์คือ  

การบรรเลงในแถว R-10 (ตัวอย่างที่ 4.14a) ในขณะที่กลุ่มไวโอลินหนึ่งและไวโอลินสอง และวิโอลา

บรรเลงหน่วยย่อยเอก ส าคัญจากท่อน A ส่วนแรกก็คือคอร์ดคู่ห้าเรียงซ้อนเพิ่มขั้นคู่เสี ยงกระด้าง  

ด้วยการบรรเลงแบบเทคนิคเฉพาะของเคร ื ่องสายคือการสีใกล้ก ับหย่อง (Sul ponticello)  

ในห้องเพลงที่ 65, 67 และ 69 ประกอบไปกับการรบรรเลงสนับสนุนจากแนวดับเบิลเบสโดยการ

บรรเลงโน้ตบางล าดับของแถวโน้ต ตามจังหวะ (ตัวอย่างที่ 4.14b) 

ตัวอย่างท่ี 4.14a แถวโน้ต R-10 จากตารางแถวโน้ตสิบสองเสียง 

 

 

ตัวอย่างท่ี 4.14b ลักษณะการใช้แถวโน้ต R-0 และ R-10 ในกระบวนที่ 2 ห้องเพลงที่ 62-69 

 

 

 

 

 

ในห ้องเพลงท ี ่  70 จะปรากฏขั ้นระด ับเส ียง  4 ล  าด ับแรกของแถวโน ้ตท ั ้ ง  4 แถว  
เริ่มจาก 1) แถวโน้ต R-8 (ตัวอย่างที่ 4.6a) ในแนวไวโอลินหนึ่ง 2) แถวโน้ต R-7 (ตัวอย่างที่ 4.15a) 
ในแนวไวโอลินสอง 3) แถวโน้ต R-6 (ตัวอย่างที ่ 4.15b) ในแนววิโอลา และ 4) แถวโน้ต R-5  
(ตัวอย่างที่ 4.15c)  ในแนวเชลโล โดยทุกแนวเสียงจะเข้ามาด้วยการใช้เทคนิคการประพันธ์แบบการ
เลียนท านอง และลากค้างขั้นระดับเสียงล าดับที่สี ่เอาไว้จึงเกิดเป็นคอร์ดแบบคลัสเตอร์ (Cluster 
chord) และตามด้วยหน่วยย่อยเอกเดิมจากส่วนแรกของตอน A  ในห้องเพลงที่ 76-78 ในขณะที่
ดับเบิลเบสมีการบรรเลงเทคนิคเฉพาะของเครื่องสายทั้งการรูดสายและการดีด ตั้งแต่ห้องเพลงที่  
70-78 (ตัวอย่างที่ 4.15d)   
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ตัวอย่างท่ี 4.15a แถวโน้ต R-7 จากตารางแถวโน้ตสิบสองเสียง 

 

ตัวอย่างท่ี 4.15b แถวโน้ต R-6 จากตารางแถวโน้ตสิบสองเสียง 

 

ตัวอย่างท่ี 4.15c แถวโน้ต R-5 จากตารางแถวโน้ตสิบสองเสียง 

 

ตัวอย่างที่ 4.15d ขั้นระดับเสียง 4 ล าดับแรกของแถวโน้ต R-8, R-7, R-6 และ R-5 ในกระบวนที่ 2 

ห้องเพลงที่ 70-78 

 

 

 

 

 

ตั้งแต่ในห้องเพลงที่ 79-98 จะเป็นการกลับมาใช้ขั้นระดับเสียงจากแถวโน้ต R-0 ที่กระจัด

กระจายในลักษณะเนื้อดนตรีแบบพอยทิลลิสติก (Pointillistic) ในห้องเพลงที่ 79-87 จากนั้นความ

กระจัดกระจายจะค่อย ๆ รวมศูนย์โดยการเพิ่มความถี่ชิดระหว่างตัวโน้ต ความเร็ว ความดัง ตั้งแต่

ห้องเพลงที่ 88 ประกอบกับการแบ่งกลุ่มแบบไม่เท่ากันในแต่ละแนว ที่จะท าให้รู้สึกถึงจังหวะหนักที่

ไม่เท่ากัน ขณะเดียวกันดับเบิลเบสจะเพิ่มความรุนแรงในการดีดสายไปด้วยจนเกิดเป็นการดีดแบบ

บาร์ตอก (ตัวอย่างที่ 4.16) ดนตรีจะเพิ่มความรุนแรงขึ้นเรื่อยจนสิ้นสุดท่อน A และตัดเข้าสู่ท่อน  B 

ทันทีดว้ยการค้างโน้ต E ในแนวไวโอลินหนึ่ง ในจังหวะสุดท้ายของห้องเพลงที่ 98 
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ตัวอย่างที่ 4.16 ลักษณะเนื้อดนตรีจากแบบพอยทิลลิสติกสู่การรวมศูนย์อย่างหนาแน่น [ห้องเพลงที่ 

79-98]
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ในท่อน B นี้อยู่ในอัตราจังหวะ 3/8 เช่นเดียวกันกับท่อน A แต่ในด้านอารมณ์และลีลา  
จะแตกต่างกันอย่างมากโดยผู้วิจัยได้ก ากับลีลาให้อยู่ในความสงบ (Tranquillo) และก าหนดอัตรา
ความเร็วไว้ที ่โน้ตตัวด าประจุดเท่ากับ 80 ซึ่งการก าหนดอัตราความเร็ว 80 นี้ อาจจะไม่ได้อยู่ใน
มาตรฐานความเร็วของลักษณะดนตรีแบบ Tranquillo แบบปกติ แต่ว่าการเคลื่อนไหวของท านอง 
เสียงประสาน และความถี่ของการเปลี่ยนเสียงประสาน รวมถึงลักษณะเนื้อดนตรีที่เกิดขึ้นในท่อนนี้ 
จะเป็นไปอย่างนิ่งสงบและเชื่องช้า โดยกลุ่มโน้ตที่ปรากฏในท่อน B นี้จะเป็นกลุ่มโน้ตเดิมที่เคยเกิดขึ้น
ในส่วนแรกของท่อน A ก็คือขั้นระดับเสียงของคอร์ดคู่ห้าเรียงซ้อนเพิ่มข้ันคู่เสียงกระด้าง 

ตัวอย่างที่ 4.17 ตัวอย่างเนื้อดนตรีในท่อน B [ห้องเพลงที่ 99-128 ในกระบวนที่ 2] 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 เมื่อท่อน B จบลง ท่อน A’ จะตัดกลับเข้ามาอย่างฉับพลันด้วยขั้นระดับเสียงจากแถวโน้ตเดิม
คือ R-0 ในอัตราจังหวะและอัตราความเร็วเช่นเดียวกันกับท่อน A แต่ในท่อน A’ นี้ จะไม่มีการแบ่งเป็น
ส่วนแรกและส่วนหลังอย่างชัดเจนเหมือนกับท่อน A ส่วนแรกกับส่วนหลังนั้นจะแปรไปและผสมปะปน
กัน แต่ยังคงเห็นลักษณะส าคัญของส่วนแรกและส่วนหลังได้อย่างชัดเจน (ตัวอย่างที่ 4.18) 
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ตัวอย่างที่ 4.18 ลักษณะการใช้แถวโน้ต R-0 และคอร์ดคู ่ห้าเรียงซ้อนเพิ ่มขั ้นคู ่เสียงกระด้าง  
ในกระบวนที่ 2 ห้องเพลงที่ 166-177 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  

จากตัวอย่างที่ 4.18 จะเห็นได้ว ่ามีการบรรเลงท านองจากแถวโน้ต R-0 ครบทุกเสียง
ตามล าดับ ด้วยเทคนิคเฉพาะของเครื่องสายด้วยการดีดจากกลุ่มเครื่องไวโอลินหนึ่งและไวโอลินสอง 
และวิโอลา พร้อมกับการบรรเลงสายด้วยการตีสาย (Col legno) จากกลุ ่มเครื ่องเชลโลและ 
ดับเบิลเบส ในห้องเพลงที่ 166-169 ต่อจากนั้นก็ได้ตัดสลับไปเล่นหน่วยย่อยเอกของส่วนแรกใน 
ท่อน A ในห้องเพลงที่ 170-177 
 ในห้องเพลงที่ 219 จะมีลักษณะการใช้แถวโน้ตที่ไม่เคยเกิดขึ้นในท่อน A โดยจะเริ่มช่วงนี้
ด้วยการบรรเลงแถวโน้ต R-2 (ตัวอย่างที่ 4.19a) โดยกลุ่มไวโอลินหนึ่ง ควบคู่กับการบรรเลงแถวโน้ต 
R-6 (ตัวอย่างที่ 4.15b) โดยกลุ่มไวโอลินสอง ท าให้เกิดขั้นคู่ขนานคู่หกไมเนอร์ไปจนครบล าดับขั้น
ระดับเสียงในแถวทั้งสอง จากนั้นจะปรากฏการบรรเลงด้วยแถวโน้ต R-2 และ R-6 ด้วยกลุ่มเครื่อง 
วิโอลาและเชลโลตามล าดับในลักษณะของการเลียนท านอง และจะเกิดรูปแบบนี้ขึ้นอย่างซ้อนกันเร็ว
ขึ้นด้วยความเร็วสูงสุดที่ก าหนดไว้คือตัวด าประจุดเท่ากับ 144 โดยในการเกิดขึ้นในแต่ละครั้งนั้นจะมี
การเปลี่ยนระดับเสียงของแถวโน้ตด้วย (ตัวอย่างที่ 4.19b) 
 
ตัวอย่างที่ 4.19a แถวโน้ต R-2 จากตารางแถวโน้ตสิบสองเสียง 
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ตัวอย่างท่ี 4.19b การเกิดขึ้นอย่างซ้อนกันของแนวท านองจากแถวโน้ต R [ห้องเพลงที่ 219-240] 
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 ดังที่เห็นในตัวอย่างที่ 4.19b จะเห็นได้ว่าแนวท านองจากแถวโน้ต R ทั้งหมดจะบรรเลงด้วย

เทคนิคเฉพาะของเครื่องสายคือการสีใกล้แผงกดนิ้ว (Sul tasto) ท าให้ได้ลักษณะเสียงที่เบาบาง 

ประกอบการบรรเลงโดยการรัวโน้ตในแนวดับเบิลเบส จากนั้นจะเห็นได้ว่ามีการซ ้าขั้นระดับเสียงสาม

ล าดับท้ายของแถวโน้ตที่แนวไวโอลินหนึ่งและไวโอลินสองในห้องเพลงที่  234-237 และจบด้วยการ

ลากเสียงยาวด้วยการบรรเลงแบบฮาร์มอนิกส์เพื่อตัดเข้าสู่ท่อน B’ 

 ในท่อน B’ จะมีความคล้ายคลึงกับท่อน B ที่เคยเกิดขึ้นมาก่อนหน้านี้ แต่เพิ่มช่วงการเลียน

ท านองโครมาติกเข้ามาเพ่ือเพ่ิมสีสันให้กับท่อน B’ นี้  

ตัวอย่างท่ี 4.20 การเลียนท านองโครมาติก [ห้องเพลงที่ 289-207 ในกระบวนที่ 2] 

 

ทั้งนี้ในการตัดกลับเข้าท่อน A’’ จะมีการน าหน่วยย่อยส าคัญของท่อน A ส่วนแรกคือโน้ต 

สองพยางค์ มาแบ่งย่อยให้ถี ่ขึ ้นซึ่งลักษณะนี้ไม่เคยเกิดมาก่อนในท่อน B บรรเลงโดยกลุ่มวิโอลา

และเชลโล (ตัวอย่างที่ 4.21) 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 57 

ตัวอย่างที่ 4.21 ลักษณะของหน่วยย่อยเอกจากท่อน A ที่เกิดขึ้นในท่อน B’ ของกระบวนที่ 2 ห้อง

เพลงที่ 308-317 

 

 

 

 

 

 
ตัดกลับมาที่ท่อน A’’ ในครั้งสุดท้ายนี้จะมีการจัดการเรียบเรียงที่ผสมผสานระหว่างท่อน A 

และท่อน A’ ในส่วนกลาง โดยมีการแบ่งเป็นสองส่วน ส่วนแรกจะมีการบรรเลงสลับระหว่างลักษณะ
จังหวะเดินสามที่ใช้กลุ่มโน้ตจากแถวโน้ต R-0 กับหน่วยย่อยเอกที่เป็นสองพยางค์ที่ใช้กลุ่มโน้ตคอร์ด 
คู่ห้าเรียงซ้อนเพิ่มขั้นคู่เสียงกระด้าง จากนั้นจะพบลักษณะการเลียนท านองต่อด้วยการรวมศูนย์จาก
การกระจัดกระจายของล าดับโน้ตในแถว R-0 ที่เคยเกิดขึ้นในส่วนท้ายของท่อน A’ แต่ในการเกิดขึ้น
ในท่อน A’’ นี้จะมีความยาวมากขึ้น ดนตรีในกระบวนนี้เดินทางมายังจุดจบของความวุ่นวายด้วยเสียง
เงยีบครั้งแรกในจังหวะสุดท้ายของห้องเพลงที่ 402 (ตัวอย่างที่ 4.22) 

 
ตัวอย่างท่ี 4.22 เสียงเงียบในห้องเพลงที่ 402 [ห้องเพลงที่ 398-402 ในกระบวนที่ 2] 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 58 

 จากนี้จะเข้าสู่ช่วงหางเพลงโดยมีอัตราความเร็วแตกต่างจากส่วนอื่น มีการก ากับไว้ที่ตัวด า

ประจุดเท่ากับ 60 ในอารมณ์แบบหนักหน่วง (Sempre pesante) เริ่มขึ้นโดยการน าเสนอท านองจาก

แถวโน้ต R-0 โดยขั้นระดับเสียงสามล าดับแรกจะน าเสนอในแนวเชลโล ต่อมาด้วยสามล าดับถัดมาใน

แนววิโอลา จากนั้นก็เกิดขึ้นในแนวไวโอลินสองและไวโอลินหนึ่งตามล าดับ ซึ่งหลังจากการน าเสนอขั้น

ระดับเสียงสามล าดับในแต่ละแนวแล้ว ทุกแนวจะมีการค้างคู่เสียงกระด้างเอาไว้ (ตัวอย่างที่ 4.23 

ห้องเพลงที่ 403-406) เพื่อเข้าสู่การบรรเลงคอร์ดคลัสเตอร์ทับซ้อนกันระหว่างแนวเสียงด้วยการเน้น

จังหวะที่ต่างกันจนเกิดเป็นความหนาแน่นสูงสุดในกระบวน (ตัวอย่างที่ 4.23 ห้องเพลงที่ 407-414) 

ตัวอย่างท่ี 4.23 ช่วงหางเพลง [ห้องเพลงที่ 407-414 ในกระบวนที่ 2] 
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ต่อมาด้วยช่วงหางเพลงท้ายกระบวนนี้จะด าเนินเข้าสู่การน าเสนอท านองจากแถวโน้ต R-0 
เป็นครั ้งสุดท้ายก่อนจบกระบวน โดยน าเสนออย่างชัดเจนและหนักแน่นด้วยการย ้าถึง  3 ครั้ง  
ในแนวไวโอลินหนึ่ง ซึ่งประกอบกับคอร์ดเสียงที่เกิดขึ้นจากคู่ห้าเรียงซ้อนและขั้นคู่เสียงกระด้าง  ที่ได้
ปรากฏขึ้นอย่างท่ัวทั้งกระบวนที่ 2 นี้ (ตัวอย่างที่ 4.24) 

 
ตัวอย่างท่ี 4.24 ช่วงหางเพลง (ต่อ) [ห้องเพลงที่ 415-422 ในกระบวนที่ 2] 
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4.3 อรรถาธิบายกระบวนที่ 3 (Stage 3 : “Chrysalis”)  
กระบวนที ่ 3 (Stage 3 : “Chrysalis”) ถูกก าหนดให้อยู ่ในสังคีตลักษณ์แบบสองตอน 

(Binary form) มีความยาวอยู่ที่ประมาณ 4 นาที มีการก าหนดความเร็วจังหวะของตัวด าเท่ากับ 46 

ซึ่งจะเป็นอัตราความเร็วที่ต ่ามากท่ีสุดเมื่อเปรียบเทียบจากท้ังสามกระบวนที่ผ่านมา โดยจะก าหนดให้

อยู่ในลีลาที่ช้าแบบเคร่งขรึม (Grave) แต่ในท่อนหลังมีการก าหนดให้ความเร็วจังหวะอยู่ที่ตัวด าเท่ากับ 

60 ในลีลาแบบช้าประมาณ (Adagio) และจะอยู่ภายใต้อัตราจังหวะ 4/4 ทั้งกระบวน 

ตารางท่ี 4.4 แสดงการก าหนดสังคีตลักษณ์แบบสองตอนในกระบวนที่ 3 

โครงสร้าง แนวคิดหลัก ห้องเพลงที่ 

A(A’) การก าหนดศูนย์กลางเสียงแบบแอสเซอชัน  
และการจัดการเสียงจากสมาชิกจากบันไดเสียงโฮลโทน  

1-17 

ช่วงหางเพลงย่อยของท่อน A’ 18-21 

B(B’) การก าหนดศูนย์กลางเสียงแบบแอสเซอชัน   
และอิงกุญแจเสียงแบบโทนิก-โดมินันท ์ 

22-48 

ช่วงหางเพลงย่อยของท่อน B’ 49-56 

 

ช่วงเริ ่มในกระบวนนี้จะเห็นได้ว่าแนวเชลโลมีการบรรเลงเป็นทรัยแอด C ออกเมนเทด  

และแนววิโอลาบรรเลงตอบรับด้วยสมาชิกของทรัยแอด D# ออกเมนเทด ซึ่งความสัมพันธ์ของสอง

ทรัยแอดนี ้ไม่ได้มีความสัมพันธ์ในลักษณะดนตรีแบบอิงกุญแจเสียงอยู ่ แต่หากสังเกตในแนว  

ดับเบิลเบสที่ มีการลากโน้ต C ด้วยเทคนิคการบรรเลงแบบฮาร์มอนิกส์ จะพบว่าผู้วิจัยมีความจงใจใน

การค้างเสียง C ไว้เพื่อก าหนดบริเวณเสียงส่วนนี้ว่ามี C เป็นศูนย์กลางเสียงแทนการใช้ความสัมพันธ์

แบบโทนิกและโดมินันท์ในการสร้างศูนย์กลางเสียงแบบปกติตามแบบแผนดังตัวอย่างที่ 4.25  
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ตัวอย่างท่ี 4.25 การก าหนดศูนย์กลางเสียงแบบแอสเซอสันในกระบวนที่ 3 [ห้องเพลงที่ 1-6]                         

 

 

 

 

 

 

 

  

ท านองที่เกิดขึ้นในกระบวนนี้ยังมีโครงสร้างจากการน าขั้นระดับเสียงตามล าดับจากตาราง  

สิบสองเดิมของผู้วิจัย แต่ได้ลดบทบาทลงโดยจะพบว่ามีการใช้ตามล าดับขั้นระดับเสียงในแถวโน้ตอยู่

บางในแนวท านองหลักที่บรรเลงด้วยการเดี่ยวของเชลโล แต่ในส่วนการบรรเลงประกอบนั้นจะไม่ไดม้ี

การใช้ตามล าดับเสมอไป โดยเป็นเพียงกลุ่มของขั้นระดับเสียงจากแถวโน้ตที่เกิดข้ึนในบริเวณเดียวกัน 

ท านองหลักในแนวเดี่ยวเชลโลเริ่มบรรเลงขึ้นในห้องเพลงที่ 5 จนจบประโยคที่ห้องเพลงที่ 6 

โดยเป็นการบรรเลงตามล าดับขั้นระดับเสียงในแถวโน้ต I-0 (ตัวอย่างที่ 4.26a) ด้วย 6 ล าดับแรกของ

แถวโน้ต ขณะที่แนวไวโอลินหนึ่งบรรเลงขั้นระดับเสียงจากแถวโน้ต I-0 ในล าดับที่ 1 และ 6 เป็นหลัก 

ประสานกับกลุ ่มไวโอลินสองที ่บรรเลงขั ้นระดับเสียงในล าดับที ่ 2 และ 4 รวมถึงในแนววิโอลา 

จะปรากฏขั้นระดับเสียงในล าดับที่ 3 และ 5 จะเห็นได้ว่าในห้องเพลงที่ 5-6 จะเห็นได้วาสมีการใช้ 

ขั้นระดับเสียงเพียง 6 ล าดับแรกของแถว I-0 (ตัวอย่างที่ 4.26b (ห้องเพลงที่ 5-6)  

ตัวอย่างท่ี 4.26a แถวโน้ต I-0 จากตารางแถวโน้ตสิบสองเสียง 
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ตัวอย่างท่ี 4.26b ลักษณะการใช้แถวโน้ต I ในกระบวนที่ 3 ห้องเพลงที่ 5-9 

 

 

 

 

 

 

 

 

 จากตัวอย่างที ่ 4.26b ในห้องเพลงที ่ 7-9 ท านองหลักจากการเดี ่ยวเชลโลจะเปลี ่ยนมา

บรรเลงตามล าดับขั้นระดับเสียงในแถวโน้ต I-1 (ตัวอย่างที่ 4.27a) ซึ่งในครั้งนี้จะปรากฏตามล าดับทั้ง

แถวโน้ตอย่างครบถ้วน ในขณะส่วนบรรเลงประกอบที่แนวเชลโลและดับเบิลเบสบรรเลงด้วยการ  

รัวโน้ตแบบฮาร์มอนิกส์ ในขั้นระดับเสียงล าดับที่ 1-4 รวมถึงการบรรเลงในแนวไวโอลินหนึ่งขั้นระดับ

เสียงล าดับที่ 1 และ 5 รวมถึงในแนวไวโอลินสองที่บรรเลงขั้นระดับเสียงล าดับที่ 2 และ 4 เป็นหลัก 

ทั้งนี้ในแนววิโอลาก็ได้ท าการดีดสายในขั้นระดับเสียงล าดับที่ 1-6 เมื่อวิเคราะห์ส่วนบรรเลงประกอบ

ทั้งในห้องเพลงที ่ 5-6 และ ห้องเพลงที ่ 7-9 จะเห็นได้ว่าส่วนบรรเลงประกอบมีการบรรเลงแค่ 

ขั้นระดับเสียงล าดับที่ 1-6 เท่านั้น โดยธรรมชาติของแถวโน้ตนั้นขั้นระดับในล าดับ 6 โน้ตแรกรวมถึง 

6 โน้ตหลังจากมีโครงสร้างแบบบันไดเสียงโฮลโทน (ตามตัวอย่างที่ 3.2 ในบทที่ 3) เราจึงวิเคราะห์

ความสัมพันธ์จากส่วนบรรเลงประกอบระหว่างห้องเพลงที่ 5-6 และ ห้องเพลงที่ 7-9 ว่ามีการใช้ครบ

ทั้ง 12 เสียงในบันไดเสียงโครมาติกโดยแบ่งว่าชุดแรกจะใช้สมาชิกในบันไดเสียงโฮลโทนรูปที่ 1 

(ตัวอย่างที่ 4.27b) และชุดที่สองจะใช้สมาชิกในบันไดเสียงโฮลโทนรูปที่ 2 (ตัวอย่างที่ 4.27c)  

ตัวอย่างท่ี 4.27a แถวโน้ต I-1 จากตารางแถวโน้ตสิบสองเสียง 
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ตัวอย่างท่ี 4.27b บันไดเสียงโฮลโทนรูปที่ 1  

 

 

ตัวอย่างท่ี 4.27c บันไดเสียงโฮลโทนรูปที่ 2 

 

 ก่อนที่ดนตรีจะด าเนินเข้าสู่ท่อน B มีการน าหน่วยย่อยเอกจากกระบวนที่ 1 ที่เป็นกลุ่มขั้น

ระดับเสียงล าดับที่ 2-8 มาใช้ในแนวไวโอลินหนึ่งและไวโอลินสองในช่วงหางเพลงย่อยของท่อน A’ 

ร่วมกับการบรรเลงประกอบจากกลุ่มเครื่องวิโอลา เชลโล และดับเบิลเบสในคอร์ด Bb เมเจอร์ และ C 

เมเจอร์ จากนั้นในห้องเพลงที่ 20-21 จะมีการลากย ้าโน้ต C และเปลี่ยนเป็นคอร์ด C# ดิมมินิช 

ในห้อง ในห้องเพลงที่ 22 จะถือว่าเป็นการเปลี่ยนศูนย์กลางเสียงแบบครึ่งเสียงดังตัวอย่างที่ 4.28 

ตัวอย่างที่ 4.28 การเปลี่ยนศูนย์กลางเสียงแบบครึ่งเสียง และการด าเนินท านองกับเสียงประสาน  

ในท่อน B [ห้องเพลงที่ 18-27 ในกระบวนที่ 3]  
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 จากตัวอย่างที่ 4.28 หลังจากเข้าท่อน B แล้วจะพบว่าผู้วิจัยได้มีการก ากับชื่อคอร์ดเหนือ

บรรทัดเพลงแสดงให้เห็นว่าดนตรีในส่วนนี้สามารถวิเคราะห์ออกมาในรูปแบบดนตรีแบบอิงกุญแจ

เสียงได้ซึ่งต่างจากกระบวนแรกมาจนถึงท่อน A ของกระบวนที่ 3 นี้ที่เป็นเพียงการวิเคราะห์โดยการ

อิงจากทฤษฎีของดนตรีสิบสองเสียงและการอิงกุญแจเสียงแบบแอสเซอชัน จากนี้ผู้วิจัยจะขอแสดง

โน้ตเพลงท่อน B ที่ก ากับชื่อคอร์ดเอาไว้ในตัวอย่างที่ 4.29a และ 4.29b 

ตัวอย่างที ่ 4.29a ส่วนวิเคราะห์โดยก ากับชื ่อคอร์ดเหนือบรรทัดเพลง [ห้องเพลงที ่ 22-37  

ในกระบวนที่ 3] 
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ตัวอย่างที่ 4.29b ส่วนวิเคราะห์โดยก ากับชื่อคอร์ดเหนือบรรทัดเพลง (ต่อ) [ห้องเพลงที่ 38-48  

ในกระบวนที่ 3] 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 ทั้งนี้ผู้วิจัยไม่ได้วิเคราะห์คอร์ดตามหน้าที่ในกุญแจเสียงหลักของท่อน เหตุเพราะผู้วิจัยจงใจ

ให้เกิดความคลุมเครือระหว่างกุญแจเสียง A เมเจอร์ และ A ไมเนอร์ แต่มีจุดน่าสนใจก็คือ

ปรากฏการณ์ของคอร์ด A เมเจอร์ในห้องเพลงที่ 40 (ตัวอย่างที่ 4.29b) เป็นการปรากฏคอร์ด A 

เมเจอร์ที ่ชัดเจนที่สุดด้วยความเข้มเสียงที ่ดังที ่สุด สื ่อความในทางจิตวิทยาว่าเป็นการหลุดพ้น  

ความทุกข์ตรมท่ีสะสมไว้มาตลอด  

 กระบวนที่ 3 จบด้วยช่วงหางเพลงย่อยของท่อน B’ โดยเป็นการยืนยันศูนย์กลางเสียงในแบบ

โทนิกกับโดมินันท์ที่ชัดเจนที่สุด เป็นการยืนยันว่า ศูนย์กลางเสียงทั้งท่อน B และ B’ อยู่ในโน้ต A  

เป็นหลักถึงจะมีการใช้คอร์ดโครมาติกเป็นจ านวน (ตัวอย่างที่ 4.30) 
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ตัวอย่างท่ี 4.30 ช่วงหางเพลงย่อยของท่อน A’ [ห้องเพลงที่ 49-56 ในกระบวนที่ 3]  

 

4.4 อรรถาธิบายกระบวนที่ 4 (Stage 4 : “Butterfly”) 
ในกระบวนสุดท้าย (Stage 4 : “Butterfly”) จะมีความยาวมากกว่ากระบวนทั้งสามที่ผ่าน

มาโดยจะมีความยาวอยู่ที่ประมาณ 5 นาที ภายใต้สังคีตลักษณ์แบบโซนาตา มีการก าหนดลีลาจังหวะ

ให้อยู่ในความเร็วปานกลาง (Moderato) โดยความเร็วจังหวะของโน้ตตัวด าประจุดจะเท่ากับ 80  

ในอัตราจังหวะ 6/8  

ตารางท่ี 4.5 แสดงการก าหนดสังคีตลักษณ์โซนาตาของกระบวนที่ 4 

โครงสร้าง แนวคิดหลัก ห้องเพลงที่ 
ตอนน าเสนอ น าเสนอช่วงหลักท่ีหนึ่ง 1-24 

 น าเสนอช่วงหลักท่ีสอง 25-51 

ตอนพัฒนา ช่วงปรากฏหน่วยย่อยเอก 
และเอกลักษณ์ส าคัญในแต่ละกระบวนทั้งสี่ 

51-125 

ตอนย้อนความปลอมและช่วงหางเพลงย่อย 126-135 
ตอนย้อนความ การย้อนความของช่วงหลักท่ีสอง 136-148 

 การย้อนความของช่วงหลักท่ีหนึ่ง 149-156 

ช่วงหางเพลง 157-170 
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 กระบวนที่ 4 ได้เริ ่มขึ ้นด้วยส่วนน าเสนอช่วงหลักที ่หนึ ่งในกุญแจเสียงหลัก A เมเจอร์ 

อย่างชัดเจน โดยผู้วิจัยได้ก าหนดเครื่องหมายประจ ากุญแจเสียง (Key signature) ซึ่งในกระบวนก่อน

หน้านี้ไม่ได้มีการก าหนดเครื่องหมายประจ ากุญแจเสียง เพราะเป็นช่วงที่ไม่ได้มีการจัดการแบบดนตรี

อิงกุญแจเสียงที่ชัดเจน ทั้งนี้ผู้วิจัยยังได้ก าหนดให้กลุ่มไวโอลินสองและวิโอลาบรรเลงโน้ตในบันไดเสียง 

A เมเจอร์ รวมถึงก าหนดให้ในกลุ่มเชลโลกับดับเบิลเบสบรรเลงด้วยการดีดเป็นคอร์ดโทนิกและ  

โดมินันท์ในบันไดเสียง A เมเจอร์ ควบคู่กับการบรรเลงด้วยเทคนิคฮาร์มอนิกส์ในแนวไวโอลินหนึ่ง  

ดังในตัวอย่างที่ 4.31 

ตัวอย่างที่ 4.31 ลักษณะการจัดการแบบดนตรีอิงกุญแจเสียงในกุญแจเสียง A เมเจอร์ [ห้องเพลงที่ 

1-8 ในกระบวนที่ 4] 
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ดนตรีในส่วนน าเสนอช่วงหลักที่หนึ่งด าเนินอยู่ในกุญแจเสียง A เมเจอร์ ตั้งแต่ห้องเพลงที่ 1 

จนจบส่วนน าเสนอท านองที่ 1 ในห้องเพลงที่ 24 จากนั้นก็เข้าสู่ส่วนน าเสนอช่วงหลักที่สอง ในห้อง

เพลงที่ 25 โดยท านองหลักในส่วนนี้จะถูกบรรเลงด้วยแนวเดี่ยวของไวโอลิน ซึ่งจะมีโครงพื้นฐานของ

ท านองจะมีการสร้างมาจากบางส่วนของแถวโน้ต R-0 (ตัวอย่างที่ 4.4a) ซึ่งจะเรียงขั้นระดับเสียง

ตามล าดับเพียงแค่ 6 แรกเท่านั้นหลังจากนั้นจะเป็นอิสระจากแถวโน้ต หรือสามารถอธิบายได้ว่า

ท านองหลักในแนวเดี่ยวไวโอลินนี้อยู่ในบันไดเสียงโฮลโทนรูปที่ 2 (ตัวอย่างที่ 4.27c) ยกเว้น 4 ตัว

ท้ายของประโยคในห้องเพลงที ่ 37-38 จะอยู ่ในบันไดเสียงโฮลโทนรูปที ่ 1 (ตัวอย่างที ่ 4.27b)  

ซึ่งท านองหลักจะถูกสอดประสานในแนวเชลโลด้วย ในส่วนของการบรรเลงประกอบของกลุ่มเครื่อ ง

ดนตรีอื่น ก็จะบรรเลงเป็นคอร์ด ซึ่งผู้วิจัยได้ก ากับลงบนโน้ตเพลงในตัวอย่างที่ 4.32  

ตัวอย่างที ่ 4.32 ส่วนวิเคราะห์ท านองและการบรรเลงประกอบในส่วนน าเสนอช่วงหลักที ่สอง   

[ห้องเพลงที่ 25-38 ในกระบวนที่ 4]  
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 ในส่วนน าเสนอช่วงหลักที่สอง นี้จะเห็นได้ว่าผู้วิจัยไม่ได้ก าหนดเครื่องหมายประจ ากุญแจ

เสียงเหมือนกับส่วนน าเสนอช่วงหลักท่ีหนึ่งเพราะว่าหลักการอิงกุญแจเสียงไม่ได้มีความชัดเจนเท่ากับ

ส่วนน าเสนอช่วงหลักที่หนึ่งและหลังจากจบประโยคเพลงในจังหวะแรกของห้องเพลงที่ 38 แล้ว  

ในห้องเพลงที่ 38-41 ผู้วิจัยได้มีการน าท านองจากแถวโน้ตพื้นต้น P-0 (ตัวอย่างที่ 4.1a) มาคั่นก่อน 

ที่จะท าการซ ้าส่วนน าเสนอช่วงหลักที่สอง อีกครั้งในห้องเพลงที่ 41-51 ซึ่งในครั้งนี้จะมีการเพ่ิม

บทบาทของแนวสอดประสานในกลุ่มเครื่องเชลโลมากข้ึนดังตัวอย่างที่ 4.33 

ตัวอย่างที ่ 4.33 ลักษณะการน าเสนอส่วนน าเสนอช่วงหลักที ่สอง ครั้งที่ 2 [ห้องเพลงที่ 38-51  

ในกระบวนที่ 4]  
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 หลังจากนี้จะเป็นการเข้าสู่ตอนพัฒนา โดยผู้วิจัยได้น าหน่วยย่อยเอกและเอกลักษณ์ส าคัญใน

แต่ละกระบวนทั้งสี่มาเป็นวัตถุดิบในการสร้างตอนพัฒนานี้เพื่อสื่อในด้านจิตวิทยาโดยอ้างในทฤษฎี

แห่งฏิกิริยาความโศกเศร้าของเอลิซาเบธ คือเบลอร์-รอสส์ ในระยะที่ 5 (ระยะยอมรับ) คือกลับสู่

สภาพวะจิตใจปกติ แต่อาจจะกลับไปสู่ขั ้นตอนของการซึมเศร้าสลับไปมาได้ ถ้าขาดการดูแล

ประคับประคองจิตใจให้เข้มแข็งขึ้น เริ ่มด้วยที่แนววิโอลาบรรเลงท านองจากแถวโน้ต I-1 ซึ่งเป็น

ท านองหลักที่เคยเกิดขึ้นในกระบวนที่ 3 (ตัวอย่างที่ 4.26b) ต่อด้วยการตอบรับจากหน่วยย่อยเอก

ส าคัญจากกระบวนที่ 1 คือลักษณะโน้ต 7 ตัวที่มีขั้นระดับตามล าดับโน้ตแถวพื้นต้น P-0 (ตัวอย่างที่ 

4.1b) โดยจะปรากฏในแนวไวโอลินหนึ่งและแนวไวโอลินอยู่ในลักษณะของการสี ซึ่งแตกต่างจากการ

เกิดขึ้นในกระบวนที่ 1 คือบรรเลงด้วยการดีด ประกอบไปกับการเล่นโน้ตตัว C และ G# ที่เป็นขั้นคู่

ส าคัญของทั้งบทประพันธ์เพลงนี้ โดยการบรรเลงด้วยการบรรเลงโน้ตฮาร์มอนิกส์ด้วยกลุ่มเชลโล  

และบรรเลงด้วยการดีดที่ปรากฏอยู่ในแนวดับเบิลเบส (ตัวอย่างที่ 4.34)  

ตัวอย่างท่ี 4.34 ลักษณะการประพันธ์เพลงในตอนพัฒนา [ห้องเพลงที่ 51-58 ในกระบวนที่ 4] 

 

 

 

 

 

 จากนั้นท านองหลักในส่วนน าเสนอช่วงหลักที่สอง ของกระบวนที่ 4 นี้ปรากฏในช่วงพัฒนา

แต่อยู่ในลีลาที่มีความรุนแรงมากกว่าในตอนน าเสนอ โดยจะเริ่มปรากฏในห้องเพลงที่ 59 ในแนว 

เชลโลและแนวดับเบิลเบส ตอบรับด้วยกลุ่มไวโอลินหนึ่งซึ่งมีการบรรเลงประกอบด้วยแนวไวโอลินสอง

ในลักษณะเดียวกันกับในตอนน าเสนอ จากนั้นในห้องเพลงที่ 68 จะมีการย ้าในช่วงท้ายของท านอง

และท าการซ ้าแบบเปลี่ยนช่วงเสียง (Sequence) หลังจากนั้นจะตัดเข้าช่วงบรรเลงที่มีเอกลักษณ์ของ

ท่อน B ในกระบวนที่ 2 ของบทประพันธ์เพลงในห้องเพลงที่ 72-79 (ตัวอย่างที่ 4.35) 
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ตัวอย่างท่ี 4.35 ลักษณะการประพันธ์เพลงในตอนพัฒนา (ต่อ) [ห้องเพลงที่ 59-79 ในกระบวนที่ 4] 
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ท านองหลักท่ีเคยเกิดขึ้นในกระบวนที่ 3 ยังคงถูกใช้ในตอนพัฒนานี้ โดยในห้องเพลงที่ 80 จะ

ปรากฏอยู่ในแนวเชลโล ตอบรับด้วยหน่วยย่อยเอกจากกระบวนที่ 1 ชุดเดิมในแนวไวโอลินหนึ่ง  

พร้อมบรรเลงเป็นทรัยแอดออกเมนเทด ซึ่งเป็นทรัยแอดส าคัญที่เกิดทั่วทั้งบทประพันธ์เพลงชิ้นนี้  

ตัดสลับกลับมาที่ การบรรเลงของกลุ่มเชลโลด้วยท านองหลักท านองหลักที่เคยเกิดขึ้นในกระบวนที่ 3 

ซึ่งเกิดขึ้นในรูปแบบเต็มท านอง ประกอบการเล่นหน่วยย่อยเอกส าคัญจากท่อน A ในกระบวนที่ 2 คือ

คอร์ดคู่ห้าเรียงซ้อนเพ่ิมเสียงกระด้างด้วยโน้ตสองพยางค์ (ตัวอย่างที่ 4.10) ในห้องเพลงที่ 85 และ 86 

(ตัวอย่างที่ 4.36) 

ตัวอย่างท่ี 4.36 ลักษณะการประพันธ์เพลงในตอนพัฒนา (ต่อ) [ห้องเพลงที่ 80-87 ในกระบวนที่ 4] 

 

 

 

 

 

 

 

 หน่วยย่อยเอกจากกระบวนที่ 1 เกิดขึ้นในแนวไวโอลินหนึ่ง ซึ่งครั้งนี้ได้น าเอาเอกลักษณ์จาก

ท่อน A ของกระบวนที่ 1 มาด้วยคือเลียนเสียงตามล าดับเครื่องและการลากเสียงตัวสุดท้ายค้างไว้จน

เกิดเป็นคอร์ดคลัสเตอร์ (ตัวอย่างที่4.2) ตามด้วยหน่วยย่อยเอกจากท่อน A ในกระบวนที่ 2 ในห้อง

เพลงที่ 91 ดังตัวอย่างที่ 4.37 
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ตัวอย่างท่ี 4.37 ลักษณะการประพันธ์เพลงในตอนพัฒนา (ต่อ) [ห้องเพลงที่ 88-91 ในกระบวนที่ 4] 

 

 

 

 

 

 

 

 

 ในห้องเพลงที่ 104 จะมีการปรากฏท านองหลักจากส่วนน าเสนอช่วงหลักที่สอง ของกระบวน

ที่ 4 โดยมีการบรรเลงประกอบด้วยกลุ่มเครื่องอื่นในลักษณะการเลียนด้วยหน่วยย่อยเอกของท านอง

ในกระบวนที่ 3 และในจุดจบท านองหลักท่ีแนวไวโอลิน 1 จะมีการค้างโน้ตสุดท้ายไว้เพ่ือตัดเข้าช่วงที่

ใช้ลักษณะดนตรีในท่อน B ของกระบวนที่ 2 อีกครั้ง จนจบในห้องเพลงที่ 121 ได้มีการใช้ลักษณะของ

ท่อน A ในกระบวนที่ 2 ซึ่งแสดงออกอย่างรุนแรงและมีความเข้มเสียงสูงสุด จากนั้นจะหยุดแบบ

ฉับพลันในห้องเพลงที ่ 125 ก่อนที ่จะตัดเข้าส ู ่ตอนย้อนความปลอม (False recapitulation)  

ในตัวอย่างที่ 4.38 
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ตัวอย่างที่ 4.38 ลักษณะการประพันธ์เพลงในตอนพัฒนา (ต่อ) [ห้องเพลงที่ 104-125 ในกระบวน 

ที่ 4] 
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ตอนย้อนความปลอมเป็นการปรากฏของแนวท านองหลักในส่วนน าเสนอช่วงหลักที่สอง  

ของกระบวนที่ 4 แต่ไม่ได้อยู่ในกุญแจเสียงหลักของกระบวน ในอัตราความเร็วของตัวด าเท่ากับ 77 

ลีลาแบบช้าปานกลาง (Andante) ในอัตตราจังหวะ 4/4 โดยท านองหลักนี้จะถูกบรรเลงโดยเครื่อง

เดี่ยวไวโอลินควบคู่ท านองสอดประสานจากกลุ่มเชลโล พร้อมการบรรเลงประกอบของกลุ่มเครื่อง

ไวโอลินสอง วิโอลา และดับเบิลเบส ด้วยความเข้มเสียงที่เต็มไปด้วยอารมณ์ความรู้สึกที่รุนแรงบน

คอร์ด B เมเจอร์ในห้องเพลงที่ 126-127 และ F ออกเมนเทดในห้องเพลงที่ 127-129  (ตัวอย่างที่ 

4.39) 

ตัวอยา่งที่ 4.39 ตอนย้อนความปลอม [ห้องเพลงที่ 126-129 ในกระบวนที่ 4] 

 

 

 

 

 

 

 

 จากนั้นจะด าเนินช่วงหางเพลงย่อยก่อนที่จะเข้าตอนย้อนความด้วยการย ้าคอร์ดที่ท าหน้าที่  

โดมินันท์ในกุญแจเสียงหลักคือ A โดยจะมีการใช้คอร์ด E ดิมมินิชสมบูรณ์สลับกับคอร์ด F เมเจอร์ 

และสุดท้ายก็ได้ใช้โน้ต E ซึ่งเป็นโน้ตโดมินันท์ของกุญแจเสียงหลัก A เมเจอร์ มายืนพ้ืนตั้งแต่ห้องเพลง

ท ี ่  135 ในแนวด ับเบ ิลเบส และเข ้าส ู ่คอร ์ด  A เมเจอร ์อย ่างสมบ ูรณ์ ในห ้องเพลงท ี ่  136  

ด้วยส่วนน าเสนอช่วงหลักที่สอง ในอัตราความเร็วปานกลาง ที่มีการก าหนดค่าความเร็วของตัวด า 

ประจุดเท่ากับ 80 ซึ่งเหมือนกับตอนน าเสนอของกระบวนที่ 4 (ตัวอย่างที่ 4.40) 
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ตัวอย่างท่ี 4.40 ช่วงหางเพลงย่อยและการเข้าสู่ช่วงย้อนความ [ห้องเพลงที่ 132-139] 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

จากตัวอย่างที่ 4.40 จะเห็นได้ว่าการกลับเข้ามาของช่วงหลักนี้ในตอนย้อนความจะมีการ

เปลี่ยนระดับเสียงให้มาอยู่ในศูนย์กลางเสียงคือ A ทั้งนี้ลักษณะท านองยังมีโครงสร้างจากแถวโน้ตและ

บันไดเสียงโฮลโทน ผู้วิจัยจึงได้ตัดสินใจในการก าหนดเครื่องหมายประจ ากุญแจเสียงเมื่อส่วนน าเสนอ

ช่วงหลักท่ีหนึ่งมาถึงในห้องเพลงที่ 149  

ช่วงหางเพลงของกระบวนที่ 4 นี้จะเป็นการแสดงถึงหน่วยย่อยเอกที่เกิดขึ้นมาแล้วจากทุก

กระบวนของบทประพันธ์เพลงระดับมหาบัณฑิต : “เมตามอร์โฟซิส” ส าหรับวงดุริยางค์เครื่องสาย  

แต่จะถูกปรับขั้นระดับเสียงให้อยู่ในกุญแจเสียง A เมเจอร์ ในอัตราจังหวะ 4/4 ด้วยความเร็วตัวด า

เท่ากับ 60 ในลีลาแบบช้าพอประมาณ (Adagio) โดยเริ่มขึ้นในแนวเชลโลที่บรรเลงท านองจากท่อน B 

ของกระบวนที่ 3 ส่งต่อไปให้แนววิโอลา และแนวไวโอลินสอง จากนั้นกลุ่มไวโอลินหนึ่งและไวโอลิน

สองจะบรรเลงหน่วยย่อยเอกของท านองนี้อีกครั้ง ในขณะที่มีการบรรเลงสนับสนุนด้วยคอร์ด A 

เมเจอร์ จากเครื่องที่ไม่ได้เล่นท านองหลัก (ตัวอย่างที่ 4.41) 
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ตัวอย่างท่ี 4.41 ช่วงหางเพลงของกระบวนที่ 4 ในห้องเพลงที่ 157-160 

 

 

 

 

 

 

 ลักษณะของท่อน B ในกระบวนที่ 2 จะปรากฏในช่วงหางเพลงนี้ด้วยการลากคอร์ดที่เป็น

คอร์ดคู่เสียงกลืมกลืนแทนลักษณะที่เคยเกิดขึ้นมาก่อนที่เป็นคอร์ดคู่ห้าเรียงซ้อนเพิ่มขั้นคู่เสียง

กระด้าง (ตัวอย่างที่ 4.42)  

ตัวอย่างท่ี 4.42 ช่วงหางเพลงของกระบวนที่ 4 (ต่อ) ในห้องเพลงที่ 160-165 

 

 

 

 

 

 

 ส ุดท ้ายในห ้องเพลงท ี ่  166-169 จะม ีการบรรเลงหน ่วยย ่อยเอกจากกระบวนที ่  1  

ด้วยลักษณะการดีดเช่นเดียวกันกับครั้งที่เคยเกิดข้ึนมาในกระบวนแรก แต่ได้เปลี่ยนขั้นระดับเสียงโดย

เป็นอิสระจากแถวโน้ตโดยสิ้นเชิง จากนั้นในห้องเพลงสุดท้ายของบทประพันธ์เพลงจากบรรเลงคอร์ด 

A เมเจอร์อย่างเบาบางเป็นการจบชิ้นงานที่ห้องเพลง 170 ของกระบวนที่ 4 (ตัวอย่างที่ 4.44) 
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ตัวอย่างท่ี 4.43 ช่วงหางเพลงของกระบวนที่ 4 (ต่อ) ในห้องเพลงที่ 166-170 
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บทที่ 5 
บทสรุป 

 
ผู้วิจัยได้มีการอธิบายถึงวิธีการสร้างสรรค์ผลงานทางด้านดุริยางคศาสตร์  ซึ่งประกอบไปด้วย

ส่วนอรรถาธิบายและบทวิเคราะห์บทประพันธ์เพลงในบทที่ 4 ของเล่มวิทยานิพนธ์เรื่อง บทประพันธ์

เพลงมหาบัณฑิตนิพนธ์ : “เมตามอร์โฟซิส” ส าหรับวงดุริยางค์เครื่องสาย ในส่วนของบทที่ 5 นี้  

ผู ้ว ิจ ัยขอน าเสนอบทสรุปและแนวคิดท ี ่ ได ้หล ังจากการสร ้างสรรค ์ผลงานทางด้านดนตรี   

รวมถึงข้อเสนอแนะเพ่ือการศึกษาค้นคว้าและท าการวิจัยต่อไปในอนาคต โดยมีรายละเอียดดังต่อไปนี้ 

5.1 บทสรุปความสัมพันธ์ของแนวคิดในบทประพันธ์เพลง 
ผู้วิจัยได้ประพันธ์บทประพันธ์เพลงมหาบัณฑิตนิพนธ์ : “เมตามอร์โฟซิส” ส าหรับวงดุริยางค์

เครื่องสายนี้ขึ้นจากการผนวกหลายศาสตร์เข้าไว้ด้วยกันทั้งทางวรรณกรรม ชีววิทยา และจิตวิทยา 
ผ่านการตีความลงในทุกส่วนขององค์ประกอบดนตรี เกิดเป็นผลงานที่มีความซับซ้อน มีคุณค่าในทาง
สุนทรียศาสตร์การฟัง และมีประโยชน์ต่อการน าไปศึกษาต่อทั้งในแง่วิธีการประพันธ์ในรูปแบบดนตรี
ประเภทพรรณนา การจัดการศูนย์กลางเสียง รวมถึงความน่าสนใจในด้านการเรียบเรียงเสียงประสาน
ส าหรับวงดุริยางค์เครื่องสาย ที่มีการใช้เทคนิคพิเศษเฉพาะของเครื่องสายควบคู่กับการบรรเลงตาม
แบบแผนเดิมอย่างเหมาะสม เพื ่อส่งเสริมให้ผู ้ฟังเกิดความเข้าใจตามสุนทรียภาพทางดนตรี  
ทั้งนี้ผู้วิจัยได้สรุปผลการวิจัยตามหัวข้อดังต่อไปนี้ 

5.1.1 สรุปแนวคิดและความสัมพันธ์ของวรรณกรรมกับดนตรีพรรณนา  
หลักส าคัญในการออกแบบและประพันธ์วรรณกรรมสามารถแบ่งตามองค์ประกอบของ

วรรณกรรมมีทั ้งหมด 6 องค์ประกอบ ได้แก่ โครงเรื ่อง ตัวละคร บทสนทนา แก่นเรื ่อง ฉาก  
และมุมมองการเล่าเรื่อง ซึ่งมีความคล้ายคลึงดนตรีพรรณนา หากแต่ดนตรีพรรณนา เป็นประเภท
ดนตรีบรรเลงที่มีการใช้เสียงในการเล่าเรื่องราวนั้น ไม่ได้จ ากัดว่าต้องเป็นบทประพันธ์ที่มีองค์ประกอบ
ของวรรณกรรมอย่างครบถ้วนทั้ง 6 ข้อ โดยการที่บทประพันธ์ใดบทประพันธ์หนึ่งมีการพูดถึงสิ่งใด 
สิ่งหนึ่งทั้งเชิงสัญลักษณ์หรือกายภาพ ก็จะถือว่าเข้าข่ายการเป็นบทประพันธ์ประเภทดนตรีพรรณนา
ได้เช่นกัน ทั้งนี้การประพันธ์เพลงบทประพันธ์เพลงมหาบัณฑิตนิพนธ์ : “เมตามอร์โฟซิส” ส าหรับ 
วงดุริยางค์เครื่องสาย เป็นการสร้างสรรค์ตามกระบวนการเจริญเติบโตของผีเสื ้อทั้งหมด 4 ระยะ 
ได้แก่ 1) ระยะไข่ 2) ระยะตัวอ่อน 3) ระยะดักแด้ และ 4) ระยะโตเต็มวัย นอกจากนี้ผู้วิจัยยังได้ใช้
แนวคิดเชิงสัญลักษณ์ของผีเสื้อทางวรรณกรรมเกี่ยวกับจิตวิญญาณ มาเป็นแนวคิดในการออกแบบ  
ในแต่ละกระบวนมีการใช้เสียงเพ่ือบรรยายลักษณะกายภาพในระยะต่าง ๆ  
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5.1.2 สรุปแนวคิดทางชีววิทยากับการก าหนดโครงสร้างของบทประพันธ์ 
ผู ้วิจัยได้ประพันธ์บทประพันธ์เพลงนี ้จากการน าลักษณะการเจริญเติบโตในแต่ละระยะ 

ตามกระบวนการเมตามอร์โฟซิสทางชีววิทยาของผีเสื้อ มาเป็นหลักในการก าหนดองค์ประกอบของ
ดนตรี มากไปกว่านั้นยังได้น าลักษณะทางกายภาพทางชีววิทยาของผีเสื้อที่มีเอกลักษณ์  คือความ
สมมาตรมาเป็นโครงสร้างของบทประพันธ์อีกด้วย ซึ่งผู้วิจัยได้น าเอาจุดเด่นเกี่ยวกับความสมมาตรของ
ผีเสื้อมาเป็นส่วนส าคัญในการออกแบบและก าหนดทั้งโครงสร้างของบทประพันธ์ดังต่อไปนี้  

5.1.2.1 ความสมมาตรในด้านการก าหนดสังคีตลักษณ์ 
  พบได้กระบวนที่ 1 (Stage 1 : “Egg”) มีการใช้สังคีตลักษณ์สามตอน (Ternary 

form) แบ่งท่อนออกเป็น A B และ A’ (ตามตารางท่ี 4.1 ในบทที่ 4) ซึ่งความสมมาตรปรากฏจากการ
ที่ผู ้วิจัยก าหนดให้ส่วน A’ มีการบรรเลงหน่วยย่อยเอกมีทิศทางบรรเลงย้อนกลับกับท่อน A และ 
ในกระบวนที ่ 4 (Stage 4 : “Butterfly”) ซึ ่งความสมมาตรเกิดขึ ้นในองค์ประกอบดนตรีส่วน 
สังคีตลักษณ์เช่นกัน โดยผู้วิจัยได้ก าหนดให้กระบวนที่ 4 นี้อยู่ภายในสังคีตลักษณ์แบบโซนาตา  
(ตามตารางท่ี 4.5 ในบทที่ 4) ซึ่งมีการแบ่งโครงสร้างตามแบบแผนดังนี้ 1) ตอนน าเสนอ (Exposition) 
ที่แบ่งออกเป็นสองส่วนคือ ส่วนน าเสนอช่วงหลักที่หนึ่งและ ส่วนน าเสนอช่วงหลักที่สอง 2) ตอน
พัฒนา (Development) และ 3) ตอนย้อนความ (Recapitulation) ที่ไม่ได้เรียงส่วนเหมือนกับตอน
น าเสนอโดยจะเป็นการย้อนกลับโดยเริ่มในส่วนน าเสนอช่วงหลักที่สองก่อนและตามด้วยน าเสนอช่วง
หลักที่หนึ่ง จึงเกิดเป็นความสมมาตรขึ้นซึ่งมีตนพัฒนาเป็นจุดกึ่งกลาง ซึ่งเป็นจุดแตกต่างกับสังคีต
ลักษณ์โซนาตาตามแบบแผนเดิมสอดคล้องกับณรงค์ฤทธิ์ ธรรมบุตร ที่ได้อธิบายไว้ว่าโครงสร้างของ
สังคีตลักษณ์ถือเป็นหัวข้อส าคัญของสาขาทฤษฎีดนตรี บทประพันธ์เพลงทุกบทจะต้องมีโครงสร้าง
สังคีตลักษณ์แบบใดแบบหนึ่ง โดยแต่ละบทจะมีสังคีตลักษณ์เฉพาะตัวของมันเองตามแต่ความต้องการ
ของผู้ประพันธ์ (ณรงค์ฤทธิ์ ธรรมบุตร, 2552: 171) 

5.1.2.2 ความสมมาตรในด้านการก าหนดรูปพรรณของดนตรี 
เกิดขึ ้นในท่อน B ของกระบวนที่ 1 ซึ ่งมีการซ้อนสังคีตลักษณ์แบบฟิวก์เอาไว้  

ซึ่งสังคีตลักษณ์ดังกล่าวมีรูปพรรณแบบดนตรีหลายแนวเสียง (Polyphony) โดยผู้วิจัยได้ก าหนดการ
เข้ามาของท านองเอก ท านองเอกตอบ และท านองรองรวมถึง ท านอนสอดประสานให้เข้ามาใน
รูปแบบความสมมาตร โดยมีจุดกึ่งกลางในแนววิโอลาซึ่งเป็นกลุ่ มเครื่องดนตรีที่อยู่ในช่วงเสียงกลาง
ของกลุ่มเครื่องสายอีกด้วย (ตามตัวอย่างที่ 4.3b ในบทที่ 4) นอกจากนั้นยังปรากฏความสมมาตรใน
ด้านการก าหนดรูปพรรณของดนตรีในส่วนแรกของท่อน A ที่กระบวนที่ 2 (Stage 2 : “Caterpillar”) 
โดยที่ต้นกระบวนที่ 2 นี้ จะมีการเริ่มบรรเลงที่โน้ต D ที่เป็นสมาชิกในชุดขั้นระดับเสียงของคอร์ดคู่ห้า
เรียงซ้อนตามที่ผู้วิจัยมีการก าหนดไว้ในกระบวนที่ 2 (ประกอบไปด้วยโน้ต B, E, A, D, G, และ C โดย
ย ั ง ไ ม ่ เ พ ิ ่ ม ข ั ้ น ค ู ่ เ ส ี ย ง ก ร ะด ้ า ง ) จ า กน ั ้ น ก า ร เ ข ้ า ม า ข อ ง  ช ุ ด ข ั ้ น ร ะด ั บ เ ส ี ย ง ข อ ง 
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คอร์ดคู่ห้าเรียงจะค่อย ๆ หนาแน่นขึ้น โดยเริ่มกระจายไปที่แนวไวโอลินสองก่อนตามด้วยไวโอลินหนึ่ง 
หลังจากนั้นจะปรากฏในแนวเชลโล และดับเบิลเบสเป็นล าดับสุดท้าย เกิดเป็นภาพการขยายความ
หนาแน่นของคอร์ดคู่ห้างเรียงซ้อนเพิ่มขั้นคู่เสียงกระด้าง (ตามตารางที่ 4.3 และตัวอย่างที่ 4.11a-
4.11b ในบทที่ 4) 

5.1.2.3 ความสมมาตรในการก าหนดห้วงความถี่เปลี่ยนเสียงประสาน  
เกิดขึ้นในส่วนแรกของท่อน A ที่กระบวนที่ 2 (Stage 2 : “Caterpillar”) ที่มีการ

แบ่งห้วงความถี ่ของการเปลี ่ยนเสียงประสานอย่างสมมาตรกัน  โดยแบ่งออกเป็น 2 กลุ ่มใหญ่  
และภายในจะมีการแบ่งเป็นกลุ่มย่อย มีการก าหนดโดยจ านวนห้องเพลงที่แตกต่างกัน สามารถดูตาม
ตารางที่ 4.3 ในบทที่ 4 

5.1.3 สรุปแนวคิดทางจิตวิทยากับการจัดการระบบศูนย์กลางเสียง  
นอกจากการที่ผู้วิจัยได้ก าหนดให้บทประพันธ์เพลงมีสี่กระบวน ตามกระบวนตามแนวคิดทาง

ชีววิทยาว่าด้วยการเจริญเติบโตแบบเมตามอร์โฟซิสของผีเสื้อแล้ว ยังมีการใช้แนวคิดทางจิตวิทยาด้าน
จิตใจ ว่าด้วยเรื่องของระยะของความโศกเศร้าควบคู่ไปด้วย ในการตัดสินใจแบ่งกระบวนและการ
จัดการศูนย์กลางเสียงที่แตกต่างกัน โดยที่กระบวนที่ 1-2 ผู้วิจัยได้ประพันธ์เพลงโดยสื่อถึงความทุกข์ 
ความเศร้า และสับสน รวมถึงความทรมาน และการโกรธ ที่ส่งผลต่อการลดคุณค่า สูญเสียความเป็น
ตัวตนที่จะน าพาไปสู่โรคซึมเศร้าและอารมณ์แบบสองขั้ว ซึ่งเป็นปฏิกิริยาที่เกิดจากในระยะความ
โศกเศร้าโดยอ้างอิงจากทฤษฎีของ เอลิซาเบธ คือเบลอร์-รอสส์ ผู้วิจัยจึงก าหนดให้บทประพันธ์ส่วนนี้
มีลักษณะเป็นดนตรีแบบไร้ศูนย์กลางเสียงในระบบโน้ตแถวสิบสองเสียง (Twelve-Tone system) 
ดนตรีในระบบโน้ตแถวสิบสองเสียงเป็นอีกหนึ่งวิธีที่ผู ้ประพันธ์เพลงในช่วงศตวรรษที่ 20 ใช้เป็น
เครื่องมือในการประพันธ์เพลงที่ต้องการจะหลีกหนีวิธีการประพันธ์เสียงประสานแบบเดิม คือ โทนิก
กับโดมินันท์ หัวใจหลักของประพันธ์ดนตรีประเภทระบบโน้ตแถวสิบสองเสียงนี้จะเรียกว่า แถวโน้ต 
ซึ่งผู้ประพันธ์จ าต้องท าการเลือกเรียงโน้ตทั้งสิบสองเสียงในบันไดเสียงโครมาติกตามล าดับอย่างอิสระ
ซึ่งมีความสัมพันธ์กันในระยะขั้นคู่ต่อขั้นคู่ เพื่อเป็นพื้นฐานในการประพันธ์ชิ้นงานนั้น ๆ ลักษณะของ
แถวโน้ตจึงมีความแตกต่างกันไปแล้วแต่ว่าผู้ประพันธ์ต้องการจะต้องการให้แถวโน้ตนั้นเป็นไปใน
ทิศทางใด โดยลักษณะของแถวโน้ตที่มีความสัมพันธ์ของขั้นคู่โดยไม่อิงทรัยแอด (Triad) เป็นการหลีก
เรื่องการอิงกุญแจเสียงอย่างสิ้นเชิง หรือแถวโน้ตที่มีพื้นฐานการสร้างแล้วสามารถนับเป็นทรัยแอดได้  
ก็จะเป็นการใช้แถวโน้ตที่มีลักษณะการอิงกุญแจเสียง ในขณะที่กระบวนที่ 3-4 ผู้วิจัยได้ประพันธ์เพลง
ให้มีความแตกต่างออกไปจากกระบวนที่ 1-2 โดยน าเสนอบทประพันธ์เพลงที่สื่อถึงการหลุดพ้นจาก
ความทุกข์ ความสุขสงบของจิตใจ และการยอมรับ ผู ้ว ิจัยจึงใช้การก าหนดศูนย์กลางเสียงแบบ  
แอสเซอชันคือการใช้โน้ตซ ้าเพื่อก าหนดบริเวณเสียง และการก าหนดศูนย์กลางเสียงที่มีการเน้นย ้าใน
โทนิกและโดมินันท์ 
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5.2 แนวคิดที่ได้หลังจากการสร้างสรรค์บทประพันธ์เพลง 
 ผู้วิจัยมีแนวคิดหลังจากการสร้างสรรค์ผลงานการประพันธ์เพลง ทั้งในด้านดนตรีและแนวคิด
ทางจิตวิทยาได้ดังนี ้

 5.2.1 แนวคิดการน าเสนอดนตรีหลายประเภทในหนึ่งบทเพลง 
 ในการน าเสนอบทประพันธ์เพลงด้วยวิธีการประพันธ์ที่แตกต่างออกไปทั้งในระหว่างกระบวน
และภายในกระบวนเองสามารถพบเห็นได้อย่างทั่วไปในดนตรียุคศตวรรษที่ 20 ความหลากหลายของ
แนวคิดทางดนตรีถูกน ามาใช้วิธีการสร้างสรรค์ผลงานให้มีความน่าสนใจตามแต่นักประพันธ์ผู้ใดจะมี
จิตนาการ และความสามารถในการเลือกใช้ให้อกมาอย่างเหมาะสม ดังในบทประพันธ์เพลง
มหาบัณฑิตนิพนธ์ : “เมตามอร์โฟซิส” ส าหรับวงดุริยางค์เครื ่องสาย เป็นการสร้างสรรค์ตาม
กระบวนการเจริญเติบโตของผีเสื ้อทั้งหมด 4 ระยะ ควบคู่กับแนวคิดทางจิตวิทยาในระยะทั้ง 5  
ของความโศกเศร้า ผู้วิจัยจึงได้ก าหนดองค์ประกอบของดนตรีในแต่ละกระบวนเพื่อสื่อความหมายให้
แตกต่างออกไปทั้งหมดอย่างชัดเจน เกิดเป็นจิตภาพให้แก่ผู้ฟังรับฟังและตีความได้อย่างสมเหตุผล 

 5.2.2 แนวคิดของจิตวิทยาเชิงบวกว่าด้วยเรื่องของความสุข 
 บทประพันธ์เพลงมหาบัณฑิตนิพนธ์ : “เมตามอร์โฟซิส” ส าหรับวงดุริยางค์เครื ่องสาย  
มีการตีความทางชีววิทยาว่าด้วยการเจริญเติบโตขอผีเสื้อจากระยะไข่ไปสู่ระยะตัวเต็มวัย ควบคู่กับ
ทางจิตวิทยาว่าด้วยเรื่องการหลุดพ้นจากความทุกข์ไปสู่ความสุข ผู้วิจัยจึงมีความจ าเป็นต้องศึกษาท า
ความเข้าใจและตีความทั้งในด้านความทุกข์ที่เกิดจากความโศกเศร้าโดยอ้างอิงจากโดยอ้างอิงจาก
ทฤษฎีปฏิกิริยาของความโศกเศร้าของ เอลิซาเบธ คือเบลอร์-รอสส์ ทั้ง 5 ระยะ และตีความหมายค า
ว่าความสุข ตามแนวคิดจิตวิทยาเชิงบวก ผสานกับประสบการณ์ส่วนตัวของผู้วิจัยเอง ซึ่งเป็นสิ่งที่
เกิดข้ึนอย่างเป็นปกติขงมนุษย์ทุกคนที่ได้พบผ่านความทุกข์และความสุขในชีวิต และน ามาตีความผ่าน
ทางเสียงดนตรีในด้านของการจัดการระบบศูนย์กลางเสียงจากดนตรีสิบสองเสียงไปสู่ดนตรีแบบมีการ
อิงกุญแจเสียง  
 ในระยะของการยอมรับหรือสภาพวะจิตใจอันปกติส ุขตามทฤษฎีของ เอลิซาเบธนั้น  
เป็นระยะที่เริ่มกลับสู่สภาพวะจิตใจปกติ ยอมรับเหตุการณ์ โดยเวลาผ่านไปความรู้สึก อารมณ์เศร้า 
และสติจะค่อย ๆ ฟื้นกลับมา รวมถึงการได้รับข้อมูลที่ท าให้ทราบว่าอย่างไรเสียก็คงไม่สามารถแก้ไข
สิ่งที่เกิดขึ้นไปแล้วได้ แต่ถึงแม้จะเกิดการยอมรับแล้ว ก็อาจจะกลับไปสู่ ระยะซึมเศร้าสลับไปมาได้  
ถ้าขาดการดูแลประคับประคองจิตใจให้เข้มแข็งขึ้น จากทฤษฎีนี้ผู้วิจัยจังได้ประพันธ์กระบวนที่ 4 ขึ้น 
โดยการที่ยังมีการใช้วัตถุดิบของกระบวนที่ผ่านมาตั้งแต่กระบวนที่ 1 จนถึง กระบวนที่ 3  
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ทั้งนี้เกสร มุ ้ยจีน ได้กล่าวถึงแนวคิดเกี่ยวกับ “ความสุข” ไว้ว่า การให้ความหมายของ
ความสุข ประกอบไปด้วยศาสตร์จ านวนมากที่ต้องศึกษาทั้งด้านศาสนา ปรัชญา ชีววิทยา และ
จิตวิทยา เป็นต้น โดยความสุขตามแนวคิดความเชื่อในแต่ละด้าน มักได้ค าตอบว่าความสุขยั่งยืนนั้น
อาจไม่มีจริงอยู่บนโลก หากแต่ว่ามันเกิดขึ้นสลับไปมากันอย่างสมดุลกับความทุกข์ (เกสร มุ้ยจีน, 
2559: 675-676) ผู้วิจัยจึงได้ประพันธ์ในช่วงหางเพลงขอองกระบวนที่ 4 ด้วยการน าหน่วยย่อยเอก
และท านองส าคัญไล่ย้อนกลับตั้งแต่กระบวนที่ 3 มาท่ีกระบวนที่ 2 จนจบที่กระบวนที่ 1 (สามารถดูได้
ในตัวอย่างที่ 4.41-4.43 บทที่ 4) เพื่อแสดงออกว่าความสุขที่เกิดขึ้นจะน าพาเราย้อนมายังความทุกข์
โศกได้อีกอยู่ดี แต่ในทางตรงกันข้ามนั้น ความทุกข์โศกก็จะกลับกลายเป็นความสุขได้อีกครั้งเช่นกัน 
 
5.3 ข้อเสนอแนะเพื่อการศึกษาค้นคว้าการท าวิจัยต่อไปในอนาคต 

จากการวิจ ัยและประพันธ์บทประพันธ์เพลงมหาบัณฑิตนิพนธ์ : “เมตามอร์โฟซิส”  
ส าหรับวงดุริยางค์เครื่องสายขึ้น ผู้วิจัยมีข้อเสนอแนะเพ่ือการศึกษาค้นคว้าการท าวิจัยต่อไปดังนี้ 

5.3.1 ผู้วิจัยพบว่าในปัจจุบันวิถีการประพันธ์เพลงของบทประพันธ์เพลงมหาบัณฑิตนิพนธ์ : 
“เมตามอร์โฟซิส” ส าหรับวงดุริยางค์เครื่องสาย ไม่ค่อยได้รับความนิยมในการวิเคราะห์ ตีความ  
หรือน าเสนอดนตรีในรูปแบบพรรณนาเชิงสัญลักษณ์ที่มีกันตีความซับซ้อนหลายชั้น เนื่องจากสังคม
ปัจจุบันผู้คนต้องการสื่อดนตรีน าที่มีการน าเสนอด้วยความเรียบง่าย ทันโลก และตรงไปตรงมา  
แต่ผู้วิจัยยังคงด าเนินงานวิจัยและประพันธ์เพลงขึ้นในแนวทางตรงกันข้ามของกระแสสังคม เหตุเพราะ
ต้องการที่จะน าเสนอชิ้นงานที่มีความแตกต่างออกไปจากบทเพลงทั่วไปในปัจจุบัน เพื่อสร้างความ
น่าสนใจ และผลิตผลงานสร้างสรรค์ทางดนตรีที่น าไปศึกษาต่อได้ในหลายมิติ  

5.3.2 ในการประพันธ์เพลงไม่ว ่าจะเป็นบทประพันธ์ในระดับที ่ซ ับซ้อนหรือเรียบง่าย  
ควรมีการศึกษาเทคนิคการประพันธ์และวรรณกรรมที่เกี่ยวข้องให้ปราศจากข้อสังสัย เพราะวิธีการ
ประพันธ์เพลงในรูปแบบ มีความเป็นเอกลักษณ์เฉพาะตัว จึงจ าเป็นต้องมีความเข้าใจอย่างสูงเพื่อให้
ผู้ประพันธ์สามารถน ามาประยุกต์ใช้ในบทประพันธ์ของตน และสื่อสารออกมาในแนวทางที่ถูกต้องได้ 

5.3.3 การน าเสนอแนวคิดในรูปแบบของดนตรีพรรณนาควรศึกษาเนื ้อหา เร ื ่องราว  
หรือประเด็นที่ผู้วิจัยต้องการจะสื่ออย่างดี เพื่อน ามาตีความลงในองค์ประกอบของดนตรีให้ได้อย่าง
ชัดเจนทุกส่วนออย่างมากที่สุด เนื่องจากเสียงเป็นสื ่อที่มองไม่เห็นด้วยตาแต่รับรู้ได้ด้วยการฟัง  
และสัมผัสด้วยจิตใจ จึงเป็นความยากของนักประพันธ์ที่จะท าให้ผู้ฟังเกิดจินตภาพ ทั้งนี้ผู้วิจัยควร
ศึกษาการปฏิบัติบรรเลงของเครื่องดนตรีในชนิดต่าง ๆ อย่างดีได้น ามาประยุกต์ใช้ในการสื่อสารด้วย
เสียงได้อย่างเต็มประสิทธิภาพ ในขณะเดียวกันผู้ฟังความศึกษาเกี่ยวกับเนื้อหาของบทประพันธ์เพลง 
เพ่ือให้เกิดจิตนาการและความเข้าใจตรงกันกับสิ่งที่ผู้ประพันธ์ต้องการจะสื่อถึง 
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5.4 การเผยแพร่บทประพันธ์เพลง 
เนื่องจากสถานการณ์การแพร่ระบาดของเชื้อ โควิด-19 ในปัจจุบัน ท าให้มีความจ าเป็นต้อง

ปรับเปลี่ยนการแสดงผลงานในหอแสดง ให้เป็นการเผยแพร่ผลงานแบบออนไลน์ โดยผู้วิจัยได้จัดท า

ไฟล์เสียงของบทประพันธ์เพลงมหาบัณฑิตนิพนธ์ : “เมตามอร์โฟซิส” ส าหรับวงดุริยางค์เครื่องสายขึ้น

ด้วยโปรแกรมคอมพิวเตอร์ส าหรับการท าเพลง และท าการอัปโหลดไฟล์เพื่อการรับชมไว้ในเว็บไซต์ 

ยูทูป (YouTube) ทั ้งนี ้ผ ู ้ว ิจ ัยยังได้มีการจัดท ารูปภาพในการโฆษณา เพื ่อให้เกิดการเผยแพร่  

ในวงกว้างบนสื่อโซเชียล 

รูปภาพที่ 1 รูปภาพเพื่อการโฆษณาเชิญชวนในการรับชมบทประพันธ์เพลงมหาบัณฑิต

นิพนธ์ : “เมตามอร์โฟซิส” ส าหรับวงดุริยางค์เครื่องสาย 
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กระบวนที่ 1 (Stage 1 : “Egg”)  
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กระบวนที่ 2 (Stage 2 : “Caterpillar”) 
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กระบวนที่ 3 (Stage 3 : “Chrysalis”) 
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กระบวนที่ 4 (Stage 4 : “Butterfly”) 
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