
แนวคิดการใช้โน้ตโครมาติก	12	ตัว	ในบทประพันธ์เพลงมิติแห่งอากาศธาต ุ

หมายเลข	4	และ	5

      Twelve-Tone Chromatic Approach in “Ether-Cosmos” IV and V

วิบูลย์ ตระกูลฮุ้น1

บทคัดย่อ

บทประพันธ์เพลง มิติแห่งอากาศธาตุ เป็นบทประพันธ์เพลงชุดสำาหรับเปียโน ประกอบด้วย 

บทเพลงย่อยจำานวนทั้งหมด 20 บทเพลง โดยบทประพันธ์เพลง มิติแห่งอากาศธาตุ หมายเลข 4 เป็น 

บทประพันธ์เพลงที่ให้ความสำาคัญแก่โน้ตทุกตัวอย่างเท่าเทียมกัน โดยไม่ให้ความสำาคัญแก่โน้ตตัวใดตัวหนึ่ง 

ในฐานะโน้ตทอนิกหรือศูนย์กลางเสียง ภายใต้วิธีการประพันธ์เพลงแบบ “แพนเพนทาทอนิก” และ  

“แพนไดอะทอนิก” ส่วนบทประพันธ์เพลง มิติแห่งอากาศธาต ุ หมายเลข 5 เป็นบทประพันธ์เพลง

ที่ใช้ศูนย์กลางเสียง 2 ตัว พร้อมกันในเวลาเดียวกัน โดยเป็นการใช้เทคนิคการประพันธ์เพลงแบบ  

“ไบโทแนลิตีหรือพอลิโทแนลิตี” ซึ่งวิธีการประพันธ์เพลงท้ังสองบทเพลงเป็นดนตรีท่ีอยู่ภายใต้ดนตรีระบบ

ดนตรีโพสต์โทนัลหรือนีโอโทแนลิตีค์ 

คำาสำาคญั:  มิตแิหง่อากาศธาต ุ/ แพนเพนทาทอนกิ / แพนไดอะทอนกิ / ไบโทแนลติ ี/ พอลโิทแนลตีิ
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1รองศาสตราจารย์ วิทยาลัยดนตรี มหาวิทยาลัยรังสิต



Abstract

Ether-Cosmos is a collection of twenty short compositions for  

piano. Ether-Cosmos no. 4 employs panpentatonic and pandiatonic musical 

techniques in which the scales are used without emphasizing a single note 

as the tonic or tone center. Ether-Cosmos no. 5, however, uses bitonality 

or polytonality compositional technique where two tone centers occur  

simultaneously. The compositional techniques used in both pieces fall into 

post-tonal or neo-tonal musical language.

Keyword:	Ether-Cosmos;  Panpentatonic;  Pandiatonic;  Bitonality; Polytonality
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แนวคิดเบื้องต้นสำาหรับการประพันธ์บทเพลง มิติแห่งอากาศธาตุ หมายเลข 4 และ 5 ที่ต้ัง 
อยู่บนพื้นฐานการใช้โน้ตโครมาติกทั้ง 12 ตัว มิได้หมายถึงการใช้โน้ต 12 เสียง ภายใต้บริบท 
เดียวกับดนตรีเอโทนัล (Atonal) ท่ีปรากฏในดนตรีศตวรรษท่ี 20 ซ่ึงการใช้โน้ตโครมาติกท้ัง 12 ตัวนั้น  
มีการใช้กันอย่างแพร่โดยเฉพาะอย่างยิ่งจากนักประพันธ์เพลงในยุคโรแมนติก เพียงแต่บทประพันธ์เพลงใน 
ยุคโรแมนติกยังคงอยู่ภายใต้ระบบดนตรีแบบโทแนลิตี (Tonality) ตามจริงแล้ว โน้ตโครมาติกมีการใช้ 
กันมาตั้งแต่ประมาณกลางยุคเรอเนซองซ์ โดยนักประพันธ์ดนตรีพอลิฟอนี (Polyphony) ยุคนั้นเร่ิมให้ 
ความสนใจกับเสยีงประสานในบทเพลงมากขึน้ อยา่งไรกต็าม พวกเขาไม่ไดใ้สเ่ครือ่งหมายแปลงเสยีงกำากบัไว้
ให้กบัโนต้นัน้ ๆ  นกัดนตรตีอ้งพิจารณาการเลน่และ/หรือร้องตามความเหมาะสม เพ่ือหลีกเลีย่งเสียงกระด้าง
ทีอ่าจเกิดขึน้ทัง้บนแนวทำานองและเสยีงประสาน ซ่ึงวธิกีารลกัษณะนีเ้รยีกวา่ “มสูกิาฟกิตา (Musica Ficta)”

ดนตรีในยุคบาโรกและคลาสสิกส่วนใหญ่อยู่บนพื้นฐานของไดอะทอนิก (Diatonic) ต่อมา
ดนตรีได้พัฒนาไปสู่ลักษณะดนตรีที่เป็นโครมาติกมากขึ้นในยุคโรแมนติก อย่างไรก็ตาม
ลักษณะดนตรีทั้ง 2 แบบ ยังคงอยู่ภายใต้ขอบเขตของระบบโทแนลิตี ดนตรีแบบโครมาติก 
ยังคงเป็นบทเพลงท่ีประพันธ์ข้ึนบนพื้นฐานบันไดเสียงเมเจอร์-ไมเนอร์ เพียงแต่มีโน้ต 
นอกบันไดเสียงปรากฏร่วมอยู่ด้วย ... สำาหรับความเข้าใจรวมถึงสามารถแยกแยะ
ความแตกต่างระหว่างกลุ่มโน้ตไดอะทอนิกกับโน้ตนอกบันไดเสียงภายในขอบเขต 
ของระบบโทแนลิตี จำาเป็นต้องคำานึงถึงหน้าที่และสถานะของโน้ตแต่ละตัวควบคู่กับ 
บันไดเสียงของกลุ่มโน้ตเหล่านั้น รวมถึงกุญแจเสียงพื้นฐานของบทประพันธ์  
และการเปลีย่นกญุแจเสยีง การนำาโนต้โครมาตกิมาใชส้ำาหรับดนตรโีทนลัสามารถเกดิขึน้ได ้
หลายรูปแบบทั้งบนแนวทำานองและเสียงประสาน2

ลักษณะของโน้ตแต่ละตัวที่ปรากฏภายในบทประพันธ์เพลงใด ๆ  มิได้เกิดขึ้นอย่างไร้เหตุผล ไม่ว่าจะ
เปน็โนต้ไดอะทอนกิหรอืโครมาตกิกต็าม อกีท้ังโนต้เหล่านัน้ไมว่า่จะปรากฏบนแนวทำานองหรือเสียงประสาน 
โน้ตแต่ละตัวล้วนมีหน้าที่หรือสถานะใดสถานะหนึ่ง ซึ่งสัมพันธ์กับโน้ตหรือกลุ่มโน้ตอื่นภายในบริบทนั้น ๆ 
สำาหรับระดับความสัมพันธ์พื้นฐานภายใต้ขอบเขตของระบบดนตรีโทนัลมักใช้ความสัมพันธ์แบบวงจรคู่ห้า  
(Circle of Fifth) หรือบางกรณีอาจใช้ความสัมพันธ์ของขั้นคู่สาม (Third Relationship) ซึ่งการเคลื่อนที่โดย
ใชค้วามสัมพันธ์ทัง้ 2 แบบนัน้ ยงัคงอยูภ่ายใตก้รอบไดอะทอนกิ สว่นลกัษณะโครมาตกิทีส่อดแทรกอยูภ่ายใน
ความสัมพันธ์ดังกล่าว เป็นเพียงเพื่อช่วยแต่งเติมสีสันให้กับบทเพลง เช่น การใช้โน้ตนอกคอร์ด (Non-Chord 
Tone) คอร์ดแปลง (Altered Chord) รวมถึงการใช้คอร์ดระดับสอง (Secondary Function) ไม่ว่าจะเป็น 
คอรด์ดอมนินัต์ระดบัสอง (Secondary Dominant) หรือคอรด์ลีดดงิระดับสอง (Secondary Leading-Tone) 
เป็นต้น

2วิบูลย์ ตระกูลฮุ้น, ดนตรีศตวรรษที่ 20: แนวคิดพื้นฐานทฤษฎีเซต (กรุงเทพ: สำานักพิมพ์แห่งจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 2559), 7.
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ดนตรภีายใตร้ะบบโทแนลตินีัน้ม ี2 ระบบใหญ ่ไดแ้ก ่1) ดนตรีระบบโทแนลติแีบบดัง้เดมิ (Traditional 

Harmony or Common Practice) เปน็ดนตรรีะบบองิกญุแจเสียงนยิมใช้กันมากในยคุบาโรกถึงยคุโรแมนติก  

(ค.ศ. 1600-1900)  ดนตรรีะบบนีค้ำานงึถงึความสมัพนัธซ่ึ์งเกิดขึน้บนบนัไดเสียงเมเจอร์-ไมเนอร์ อีกทัง้ใหค้วาม 

สำาคัญกับโน้ตหลักตัวใดตัวหนึ่ง เรียกว่า “โน้ตทอนิก หรือศูนย์กลางเสียง (Tonic or Tonal Center)” และ 

2) ดนตรีโพสต์โทนัล (Post Tonal) หรือนีโอโทแนลิตี (Neo-Tonality) เป็นดนตรีที่ละเลยความสำาคัญของ

กญุแจเสยีง นยิมใชก้นัในศตวรรษท่ี 20 โดยยงัคงเป็นระบบทีใ่หค้วามสำาคญักบัโนต้ตวัใดโนต้หนึง่หรอืมากกวา่ 

ซึ่งอาจเรียกโน้ตนี้ว่า “ศูนย์กลางระดับเสียง (Pitch Centricity)” วิธีการพิจารณาที่มาของศูนย์กลางระดับ

เสียงของระบบนี้จะไม่เป็นไปตามวิธีการของการประสานเสียงแบบด้ังเดิม อีกทั้งเป็นทางเลือกใหม่สำาหรับ

วิธีการจัดการกับระดับเสียง (Pitch Organization) ของแต่ละบทเพลง อย่างไรก็ตาม ภาพรวมของระบบทั้ง

สองสามารถกล่าวได้ว่า เป็นดนตรีท่ีให้ความสำาคัญกับโน้ตตัวใดตัวหนึ่งหรือมากกว่าทำาหน้าที่เป็นศูนย์กลาง 

ขึ้นอยู่กับว่าเป็นดนตรีภายใต้กรอบของระบบใด (โทแนลิตี หรือโพสต์โทนัล) แตกต่างกันท่ีวิธีการพิจารณา

ที่มาของศูนย์กลางเสียง อีกทั้งไม่ว่าจะเป็นดนตรีระบบใด ระบบทั้งสองก็ยังคงอยู่ในกรอบของดนตรีโทนัล3 

สำาหรับดนตรีเอโทนัล เป็นวิธีการประพันธ์เพลงที่ละทิ้งข้อจำากัดและกฎเกณฑ์ของวิธีการ

ประพันธ์ดนตรีแบบดั้งเดิม โดยไม่ให้ความสำาคัญเฉพาะเจาะจงกับเสียงใดเสียงหนึ่ง แต่ให้ความสำาคัญ 

กบัเสียงทกุเสียงบนบนัไดเสยีงโครมาตกิอยา่งเทา่เทยีมกนั4  โดยเชนิแบรก์ซึง่เปน็ผูพ้ฒันาดนตรรีะบบนีข้ึน้มา 

ได้ปฏิเสธคำาว่าเอโทนัล แต่มักเรียกดนตรีลักษณะนี้ว่า “[แพนโทนัล] (Pantonal)”5 

อรรถาธิบายบทประพันธ์เพลง	มิติแห่งอากาศธาตุ หมายเลข	4

แนวคิดเบื้องต้นสำาหรับบทเพลงนี้ ผู้ประพันธ์เพลงใช้กลุ่มโน้ต 2 กลุ่ม ได้แก่ กลุ่มโน้ตคีย์ดำาและ 

กลุ่มโน้ตคีย์ขาวบนเปียโน (ตัวอย่างที่ 1) ซึ่งครอบคลุมโน้ตโครมาติกครบท้ัง 12 เสียง เพียงแต่บทเพลงนี ้

ไม่ใช้กลุ่มโน้ตทั้งสองในเวลาเดียวกัน นอกจากนี้ กลุ่มโน้ตคีย์ดำาเป็นโน้ต Db, Eb, Gb, Ab และ Bb ซึ่งเป็น 

สมาชิกโน้ตส่วนหนึ่งในบันไดเสียง Db เมเจอร์ ดังนั้น ผู้ประพันธ์เพลงจึงได้นำาเคร่ืองหมายประจำา 

กุญแจเสียง (Key Signature) ของกุญแจเสียง Db เมเจอร์ มาใช้เพื่อสื่อแทนกลุ่มโน้ตคีย์ดำาเหล่านี้ 

เท่านั้น มิได้หมายถึงว่า บทเพลงอยู่ภายใต้กุญแจเสียง Db เมเจอร์ แต่อย่างใด
3วิบูลย์ ตระกูลฮุ้น, ดนตรีศตวรรษที่ 20 (กรุงเทพ: สำานักพิมพ์แห่งจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 2558), 9-11.
4เรื่องเดียวกัน, 93.
5ณรงค์ฤทธิ์ ธรรมบุตร, การประพันธ์เพลงร่วมสมัย (กรุงเทพ: สำานักพิมพ์แห่งจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 2552), 87.
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ตัวอย่างที่ 1 กลุ่มโน้ตคีย์ดำาและกลุ่มโน้ตคีย์ขาวบนเปียโน

บทเพลงน้ียาวประมาณ 1.45 นาที กำาหนดให้โครงสร้างเป็น A B (ห้องที่ 1-24 และ 25-52)  
ตามด้วยช่วงจบ (Coda) ห้องที่ 53-61 เมื่อพิจารณาทั้งบทเพลงจะเห็นได้ว่า ผู้ประพันธ์เพลงพยายาม 
หลีกเลี่ยงการให้ความสำาคัญกับโน้ตตัวใดตัวหนึ่ง

ตัวอย่างที่ 2 โมทีฟจังหวะ ไพรมเซต และการใช้คอร์ดแนวตั้ง

ตอน A ใช้กลุ่มโน้ตคีย์ดำาบนรูปแบบจังหวะย่อยหรือโมทีฟจังหวะ (Rhythmic Motive) ที่ซำ้าไปมา 
เกือบตลอดทั้งตอน เพียงแต่เปลี่ยนระดับเสียงด้วยการทดเสียง (Transpose) ซึ่งเป็นการใช้กลุ ่ม 
ขั้นระดับเสียงหรือเซต (Pitch-Class Set) เพียง 2 เซต ได้แก่ [Eb,Bb,Ab] และ [Ab,Eb,Db] โดยทั้ง 2 เซต  
เป็นไพรม (Prime) เดียวกัน คือ 3-9 (027) อย่างไรก็ตาม ช่วงกลางของตอน A ห้องที่ 11-13 ใช้การเคลื่อนที่
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ของคอร์ดแนวตั้งคล้ายขนาน (ตัวอย่างที่ 2) ส่วนช่วงท้ายของตอนยังคงใช้แนวคิดเดิม แต่ขยายการเคลื่อนที่
ของคอร์ดแนวตั้งเพิ่มขึ้น

ตัวอย่างที่ 3 กลุ่มโน้ตไดอะทอนิกบนคีย์ขาว

ตอน B เปลี่ยนมาใช้เฉพาะกลุ่มโน้ตบนคีย์ขาว เริ่มต้นด้วยโมทีฟเล็ก ๆ ซึ่งเป็นไพรม 3-7 (025)  

ที่อยู่แนวบนสุด [D,E,B] และ [G,A,E] และใช้โน้ตตัวอื่นทำาหน้าที่เสียงประสาน การใช้โน้ตทั้งหมดนี้เห็นได้

ว่าเป็นกลุ่มโน้ตไดอะทอนิกบนคีย์ขาวทุกตัว (ตัวอย่างที่ 3a)) ต่อมาห้องที่ 35-37 มีลักษณะราวกับว่าใช้

เสียงประสานที่ให้ความสำาคัญกับโน้ตตัว C และ F ซึ่งเป็นโน้ตเสียงค้างบนแนวเบสที่มีความสัมพันธ์คู่ 4-5  

แต่เมื่อพิจารณาโดยรวมจะพบว่า ใช้กลุ่มโน้ตไดอะทอนิกทั้ง 7 ตัวเช่นกัน จากนั้น ห้องที่ 39-40 ก็ใช้กลุ่ม 

โน้ตไดอะทอนกิทกุตวัอกีครัง้ เพยีงแต่เป็นการเคลือ่นทีข่องเสียงประสานแบบขนาน (ตัวอย่างที ่3b)) สำาหรับ

ช่วงจบเพลงได้นำากลุ่มโน้ตคีย์ดำา และแนวคิดเดิมจากตอน A กลับมาใช้อีกครั้ง เพียงแต่ตัดบางห้องออกไป 

พร้อมทั้งขยายการเคลื่อนที่ของคอร์ดแนวตั้งคล้ายขนานเพิ่มมากขึ้น โดยที่คอร์ดสุดท้ายเป็นเซต 3-9 (027)
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การใช้โน้ตท้ังหมดโดยไม่ให้ความสำาคัญกับโน้ตตัวใดตัวหนึ่งภายในกลุ่มโน้ตใด ๆ หรือกล่าวอีก

นัยหนึ่งซ่ึงก็คือการใช้โน้ตทุกตัวภายในกลุ่มโน้ตอย่างเท่าเทียมกัน วิธีการประพันธ์เพลงลักษณะนี้ เรียกว่า  

“แพนไดอะทอนิก (Pandiatonic)” เป็นการ “ใช้โน้ตทั้งหมดที่อยู่ใน [บันไดเสียงไดอะทอนิก] (หรือโมด)  

แบบใดแบบหนึ่ง โดยจะให้ความสำาคัญของโน้ตเท่าเทียมกันมากกว่าที่จะอ้างอิงถึงระบบอิงกุญแจเสียงใน

แบบเดมิ การใช ้[แพนไดอะทอนกิ] บางคร้ังอาจจะไม่มกีารกำาหนดศนูยก์ลางเสียงทีแ่นน่อน ทำาใหไ้มส่ามารถ

วิเคราะห์ได้ว่าใช้บันไดเสียงใด”6  ดังนั้น วิธีการประพันธ์เพลงสำาหรับบทเพลงหมายเลข 4 ซึ่งให้ความสำาคัญ

แก่โน้ตทุกตัวอย่างเท่าเทียมกันลักษณะนี้ สามารถอธิบายได้ว่า ตอน A ใช้เทคนิค “แพนเพนทาทอนิก 

(Panpentatonic)” เนื่องจากเป็นการใช้กลุ่มโน้ต 5 ตัว ส่วนตอน B ใช้กลุ่มโน้ตไดอะทอนิกทั้ง 7 ตัว จึงเป็น 

“แพนไดอะทอนิก”

อรรถาธิบายบทประพันธ์เพลง	มิติแห่งอากาศธาต	ุหมายเลข	5

 แนวคดิเบือ้งตน้สำาหรบัการประพันธบ์ทเพลงหมายเลข 5 เปน็แนวคดิซ่ึงถูกขยายมาจากบทประพันธ์

เพลงหมายเลข 4 กล่าวคือ เป็นการใช้กลุ่มโน้ตคีย์ขาวและคีย์ดำาบนเปียโนเช่นกัน เพียงแต่บทเพลงนี้ 

เป็นการใช้กลุ่มโน้ตคีย์ขาวและคีย์ดำาพร้อมกัน อีกทั้งบทเพลงถูกกำาหนดให้มีโน้ตสำาคัญทำาหน้าที่เป็น 

ศูนย์กลางเสียง ซึ่งทำาให้เกิดโน้ตศูนย์กลางเสียงพร้อมกัน 2 ตัว ในลักษณะของไบโทแนลิตี (Bitonality) หรือ

พอลิโทแนลิตี (Polytonality)

 นอกจากนี้ บทเพลงหมายเลข 5 ใช้เครื่องหมายกำาหนดจังหวะ (Time Signature) ที่สามารถตีความ

ได้ 2 ค่า ทั้งอัตราจังหวะผสม (Compound Time) และอัตราจังหวะธรรมดา (Simple Time) ได้แก่    และ      

    ขึ้นอยู่กับรูปแบบการเล่นและการจัดกลุ่มจังหวะของโน้ต ณ ขณะนั้น ว่าสอดคล้องกับเครื่องหมายกำาหนด

จังหวะใด หรือบางกรณีอาจใช้ทั้ง 2 ค่าในเวลาเดียวกัน ซึ่งทำาให้เกิดลักษณะอัตราจังหวะแบบ “หลากอัตรา

จงัหวะ (Polymeter)” ในภาพใหญ ่หรอือาจทำาใหเ้กดิ “หลากลกัษณะจงัหวะหรอืพอลริิทมึ (Polyrhythm)” 

ในภาพเล็ก ทั้งนี้เป็นไปตามบริบทแวดล้อมของบทเพลง 

 ภาพรวมของบทเพลงนี้ กำาหนดให้แนวมือขวาเล่นกลุ่มโน้ตไดอะทอนิกทั้ง 7 ตัวบนคีย์ขาวของ 

เปียโน ซึ่งใช้กลุ่มโน้ตในโมดเอโอเลียน (Aeolian Mode) โดยมีโน้ตตัว A ทำาหน้าที่เป็นศูนย์กลางเสียง 

หรือโน้ตทอนิก ส่วนแนวมือซ้ายเล่นกลุ่มโน้ตเพนทาทอนิกบนคีย์ดำาของเปียโน มีโน้ตตัว Eb ทำาหน้าที่เป็น 

โน้ตทอนิก บทเพลงนี้มีความยาวประมาณ 1.45 นาที โครงสร้างบทเพลงมีตอน A เพียงตอนเดียวซึ่งปรากฏ 

2 ครั้ง (ห้องที่ 6-17 และ 24-29) แต่เริ่มบทเพลงด้วยช่วงนำาห้องที่ 1-5 และสอดแทรกด้วยช่วงเชื่อมห้องที่ 

18-23 พร้อมทั้งช่วงจบหางเพลงย่อย (Codetta) ห้องที่ 30-31

16

6ณรงค์ฤทธิ์ ธรรมบุตร, การประพันธ์เพลงร่วมสมัย, 87.
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ช่วงนำาให้ความสำาคัญกับการเคลื่อนที่ของเสียงประสานแนวตั้งที่เป็นทรัยแอดบนแนวมือขวา  

ส่วนมือซ้ายเล่นแนวทำานองโดยใช้โน้ตทุกตัวจากกลุ่มโน้ตเพนทาทอนิก ห้องสุดท้ายของช่วงนำา (ห้องที่ 5)  

ปรากฏเคเดนซ์ 2 แบบ คือ เคเดนซ์กึ่งปิด (Plagal Cadence) บนแนวมือขวา โดยใช้ทรัยแอด Dm และ 

ใช้โน้ตตัว A เป็นโน้ตเสียงค้าง ตามด้วยทอนิกโน้ต A ส่วนบนแนวมือซ้ายเล่นเคเดนซ์ปิดในลักษณะของ V-I 

ด้วยโน้ตตัว Bb-Eb (ตัวอย่างที่ 4) นอกจากนี้ ห้องที่ 3 และ 5 ก็พบลักษณะจังหวะแบบพอลิริทึม

ตัวอย่างที่ 4 ลักษณะจังหวะแบบพอลิริทึมและเคเดนซ์ช่วงนำา

 

ตอน A สามารถแบ่งออกเป็น 2 ประโยค (Phrase) ในลักษณะของประโยคใหญ่แบบขนาน 

(Parallel Period) หอ้งที ่6-10 และ 11-17 โดยแนวมอืขวาเล่นเสียงประสานท่ีมกีารดำาเนนิคอร์ด v-i ด้วยการ 

ยืดดอมินันต์ (Dominant Prolongation) ของคอร์ด Em ตามด้วย Am ทั้ง 2 ประโยค ส่วนแนวทำานองอยู่

ทั้งบนแนวมือซ้ายและซ่อนอยู่บนแนวมือขวา นอกจากนี้ จะเห็นได้ว่าตลอดทั้งตอนใช้อัตราจังหวะสลับกัน 

ไปมาระหว่าง    และ    (ตัวอย่างที่ 5)

ช่วงเชื่อมเล่นคอร์ดแยก (Arpeggio) ด้วยทรัยแอด Em บนแนวมือขวา และ Ebm บนแนวมือซ้าย

พร้อมกัน อีกทั้งยังมีการจัดกลุ่มจังหวะผิดปรกติ (Irregular Rhythmic Grouping) อันเกิดจากรูปแบบ 

ของการเล่นคอร์ดแยก ซึ่งจะมีผลต่อการเน้นจังหวะที่ไม่สอดคล้องกับเครื่องหมายกำาหนดจังหวะ  

จากนั้นตอน A ก็จะย้อนกลับมาเพียง 1 ประโยค ตามด้วยช่วงจบหางเพลงย่อยที่เป็นการขยายคอร์ดทอนิก  

(Tonic Extension) ซึ่งเลียนแบบมาจาก 2 ห้องสุดท้าย (ห้องท่ี 4-5) ของช่วงนำาเพียงแต่จุดของเคเดนซ์ 

บนแนวมือขวาเปลี่ยนไป (ตัวอย่างที่ 6)

19



ตัวอย่างที่ 5 ประโยคแรกตอน A

ตัวอย่างที่ 6 เคเดนซ์ช่วงจบหางเพลงย่อย

ประเด็นการใช้อัตราจังหวะส่วนใหญ่เป็นการสลับไปมาระหว่างอัตราจังหวะ   และ   ซึ่งปรากฏ 

อยูร่ว่มกันเพยีงไม่ก่ีหอ้งเทา่นัน้ (ชว่งนำาและชว่งจบหางเพลงยอ่ย) และเปน็การเกิดขึน้ในระยะสัน้ ๆ   (1 หอ้ง)  

ดังนั้น ควรพิจารณาว่าห้องดังกล่าวมีลักษณะจังหวะแบบพอลิริทึมมากกว่าที่จะเป็นแบบหลากอัตราจังหวะ 

ท้ังน้ีความแตกต่างระหว่างจังหวะแบบพอลิริทึมและหลากอัตราจังหวะนั้นไม่ชัดเจนนัก7 อย่างไรก็ตาม

20

7Miguel A. Roig-Francoli, Understanding Post-Tonal Music (Boston: McGraw-Hill, 2008), 252.
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การสลับ อัตราจังหวะไปมาลักษณะนี้ กล่าวได้ว่าเป็นการเปลี่ยนอัตราจังหวะ (Changing Meters)  

เพียงแค่ไม่ได้เขียนให้เห็นชัดเจน แต่เป็นการเปลี่ยนอัตราจังหวะให้สอดคล้องกับรูปแบบการเล่นและการจัด

กลุม่จังหวะโน้ต ณ ขณะนัน้ ตามจรงิแลว้แมว้า่อัตราจงัหวะทัง้สองจะแตกตา่งกนัในประเดน็อตัราจงัหวะผสม

และอัตราจังหวะธรรมดา แต่อัตราจังหวะก็มีความสัมพันธ์กันอย่างใกล้ชิดในระดับกลุ่มย่อยจังหวะ (Beat 

Division) ซึ่งเป็นโน้ตตัวดำา (Quarter Note) จำานวน 6 ตัวเท่ากัน เพียงแต่เน้นจังหวะหนักเบาต่างกันเท่านั้น

ส่วนประเด็นศูนย์กลางเสียง เห็นได้ชัดเจนว่าเกิดศูนย์กลางเสียง 2 ตัวพร้อมกัน แบบระบบดนตร ี

ไบโทแนลิตี ซึ่งเป็นผลมาจากการใช้กลุ่มโน้ตท่ีแตกต่างกันระหว่างโมด A เอโอเลียนบนแนวมือขวา และ 

กลุ่มโน้ต Eb เพนทาทอนิกบนคีย์ดำาแนวมือซ้ายนั่นเอง

สรุปและอภิปราย	บทประพันธ์เพลง	มิติแห่งอากาศ	หมายเลข	4	และ	5

บทประพันธ์เพลง มิติแห่งอากาศธาต ุ หมายเลข 4 และ 5 เป็นส่วนหนึ่งจากบทประพันธ์เพลงชุด

สำาหรับเปียโน โดยทั้งสองบทเพลงผู้ประพันธ์เพลงมีแนวคิดการใช้โน้ตโครมาติกครบท้ัง 12 ตัว แต่ก็ไม่อยู่ 

ภายใต้ขอบเขตของดนตรีเอโทนัล ถึงแม้ว่าบทเพลง มิติแห่งอากาศธาตุ หมายเลข 4 จะให้ความสำาคัญ

แก่โน้ตทุกตัวอย่างเท่าเทียมกัน โดยไม่ให้ความสำาคัญแก่โน้ตตัวใดในฐานะโน้ตทอนิกหรือศูนย์กลางเสียง  

ภายใต้วิธีการประพันธ์เพลงแบบ “แพนเพนทาทอนิก” และ “แพนไดอะทอนิก” ก็ตาม แต่ก็ยังคงอยู่ภายใต ้

กรอบแนวคิดแบบดนตรีระบบนีโอโทแนลิตี ซึ่งกลุ่มนักประพันธ์เพลงที่ใช้วิธีการประพันธ์เพลงลักษณะนี้  

จะปฏิเสธการประพันธ์ดนตรีเอโทนัล ยิ่งไปกว่านั้น เทคนิคนี้เป็นการต่อต้านแนวดนตรีเอโทนัลโดยตรง8  

สำาหรับบทเพลง มิติแห่งอากาศธาต ุหมายเลข 5 เป็นการใช้ศูนย์กลางเสียง 2 ตัว พร้อมกันในเวลาเดียวกัน 

โดยเป็นการใช้วิธีการประพันธ์เพลงแบบ “ไบโทแนลิตีหรือพอลิโทแนลิตี” ซ่ึงวิธีการนี้ยังคงเป็นดนตรีที่อยู่

ภายใต้ดนตรีระบบนีโอโทแนลิตีเช่นเดียวกัน

บทประพันธ์เพลง มิติแห่งอากาศธาตุ (Ether-Cosmos) เป็นบทประพันธ์เพลงชุดสำาหรับเปียโน 

ประกอบด้วยบทเพลงย่อยจำานวน 20 บทเพลง โดยบทเพลงแต่ละบทมีความยาวระหว่าง 1-3 นาที ยกเว้น

บทเพลงหมายเลข 18 มีความยาวมากกว่า 12 นาที บทประพันธ์เพลงสำาหรับเปียโนชุดนี้อยู่ภายใต้โครงการ

วิจัยเชิงสร้างสรรค์ด้านการประพันธ์เพลงเรื่อง “อากาศธาตุ : บทประพันธ์เพลงเปียโนเพื่อการวิเคราะห์ 

(Ether-Cosmos: Piano Music Compositions for Analysis)” ซึ่งได้รับทุนสนับสนุนงานวิจัยประเภท

สร้างสรรค์ จากสำานักงานกองทุนสนับสนุนการวิจัย สาขามนุษยศาสตร์ ประจำาปีงบประมาณ พ.ศ. 2558 

บทเพลงแตล่ะบทของบทประพนัธเ์พลงชดุนี ้ผูป้ระพนัธเ์พลงไดน้ำาเทคนคิและวธิกีารประพนัธเ์พลงทีป่รากฏ

ในศตวรรษที ่20 ไมว่า่จะเปน็เทคนคิการประพนัธเ์พลงทีใ่ชโ้ดยทัว่ไป หรือแนวคดิวธิกีารประพันธเ์พลงทีเ่ป็น

เอกลักษณ์เฉพาะของนักประพันธ์เพลงคนสำาคัญมาใช้เป็นวัตถุดิบสำาหรับการประพันธ์เพลง

8ณรงค์ฤทธิ์ ธรรมบุตร, การประพันธ์เพลงร่วมสมัย, 87.
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อยา่งไรกต็าม การประพนัธบ์ทเพลง มติแิหง่อากาศธาต ุหมายเลข 4 และ 5 กเ็ปน็ไปวตัถปุระสงค์และ 
ขอบเขตงานวิจัยที่ได้รับกรอบการสร้างสรรค์งานวิจัยจากสำานักงานคณะกรรมการวิจัยแห่งชาติ 
อย่างสมบูรณ์9  นอกจากนี้ สำาหรับการปฏิบัติเปียโนของบทประพันธ์เพลงทั้งสองบทเพลงนี้ มีความยืดหยุ่น
พอสมควร ผู้ประพันธ์เพลงเปิดโอกาสให้นักเปียโนสามารถตีความบทเพลง ได้โดยอิสระในหลายประเด็น 
เช่น อารมณ์ของบทเพลง วิธีการพิจารณาเลือกใช้เพเดิลของเปียโน การใช้มือซ้ายและมือขวาบนแนวต่าง ๆ  
ความยืดหยุ่นความเร็วจังหวะภายในบทเพลง และอื่น ๆ อย่างไรก็ตาม นักเปียโนจำาเป็นต้องทำาความเข้าใจ
บทเพลงแต่ละบทก่อน ทัง้นีเ้พือ่ใหร้กัษาแนวคดิและเทคนคิวธิกีารประพันธเ์พลงท่ีนำามาใชเ้ปน็วตัถดิุบ สำาหรับ
การประพันธ์เพลงแต่ละบทไว้ได้อย่างสมบูรณ์10 

การแสดงครั้งแรก	(World	Premiere)
บทประพันธ์เพลง มิติแห่งอากาศธาตุ ถูกนำาเสนอการบรรยายและนำาออกแสดงครั้งแรก  

ณ ห้องแสดงดนตรี อาคารรัตนคุณากร (ตึก 11) มหาวิทยาลัยรังสิต เมื่อวันพุธที่ 31 สิงหาคม พ.ศ. 2559 
เวลา 13.00 น. โดยนักเปียโนที่เกียรติบรรเลงบทเพลง ได้แก่ ดร.นาวยา ชินะชาครีย์ (บทเพลงที่ 4) และ 
ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.พิมพ์ชนก สุวรรณธาดา (บทเพลงที่ 5)

กิตติกรรมประกาศ
บทประพันธ์เพลง มิติแห่งอากาศธาตุ หมายเลข 4 และ 5 อยู่ภายใต้โครงการวิจัยเชิงสร้างสรรค์

ด้านการประพันธ์เพลงเร่ือง “อากาศธาตุ: บทประพันธ์เพลง เปียโนเพื่อการวิเคราะห์ (Ether-Cosmos: 
Piano Music Compositions for Analysis)” ได้รับทุนสนับสนุนงานวิจัยประเภทสร้างสรรค์จากสำานักงาน
กองทุนสนับสนุนการวิจัย (สกว.) และสำานักงานคณะกรรมการวิจัยแห่งชาติ (วช.) ภายใต้โครงการวิจัยที ่
มุ่งเป้าตอบสนองความต้องการในการพัฒนาประเทศ: ด้านมนุษยศาสตร์ ประจำาปี 2558 กรอบวิจัยที่ 1 
ศิลปกรรมเพื่อยกระดับจริยธรรมในสังคมไทย นอกจากนี้ งานวิจัยครั้งนี้ได้รับรางวัล “ผลงานวิจัยระดับดี 
(สาขาปรัชญา)” จากสภาวิจัยแห่งชาติ ประจำาปี พ.ศ. 2560

9วิบูลย์ ตระกูลฮุ้น, “บทประพันธ์เพลงมิติแห่งอากาศธาตุ” (วารสารดนตรีรังสิต 12, 1: 2560), 106.
10เรื่องเดียวกัน, 110.
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