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บทคัดย่อ

บทประพันธ์เพลง “มูน” สำ�หรับวงดนตรีขนาดเล็ก เป็นบทประพันธ์ที่ถูกประพันธ์ขึ้นโดยได้รับแรง
บันดาลใจจากกระแสดนตรีอิมเพรสชั่นนิซึ่ม (Impressionism Music) และเทคนิคการประพันธ์ดนตรีใน
ศตวรรษที ่20 ผู้วจิยัจงึไดร้วมรวมขอ้มลูท่ีเกีย่วขอ้งกบักระแสดนตรแีละเทคนคิดงักลา่ว เพือ่เปน็แนวคิดหลัก
สำ�หรับการประพันธ์ โดยการค้นคว้าอิสระครั้งนี้เป็นการประพันธ์เพลงพร้อมอรรถาธิบายบทประพันธ์ โดย
มีวัตถุประสงค์เพื่อสร้างสรรค์ และเผยแพร่บทประพันธ์บทเพลงใหม่ ซึ่งเป็นบทประพันธ์ดนตรีในระบบนีโอ 
โทนาลิตี โครงสร้างของบทประพันธ์เป็น A B C A’ โดยมีลักษณะเด่นในการประพันธ์ได้แก่ การพัฒนาโมทีฟ
โดยการสร้างประโยคทำ�นองหลักขึ้นมาทั้งหมด 3 ทำ�นอง นำ�มาใช้ในแต่ละท่อนของบทประพันธ์ ปัจจัยหลัก
ในการขยายทำ�นองเป็นการใช้โมทีฟในการขยายทำ�นองโดยการกระจายโมทีฟไปยังแนวเสียงต่าง ๆ  มีการใช้
เทคนิคออสตนิาโตจังหวะในบางท่อนเพือ่เป็นการสรา้งเอกลกัษณใ์หแ้กท่ำ�นองในทอ่นน้ัน ๆ  และการใชเ้ทคนคิ
การซอ้นของอตัราจงัหวะเพ่ือใหเ้กดิความซบัซอ้นของอตัราจังหวะ ลักษณะของการใชเ้สียงประสานส่วนใหญ่
เป็นการใช้ขั้นคู่เสียงกระด้างและการใช้คอร์ดทบขยายที่ค่อนข้างมาก การใช้โครงสร้างของการดำ�เนินคอร์ด 
ทีไ่ม่ไดเ้ป็นไปตามวธิแีบบแผน และการดำ�เนนิทำ�นองบนเสียงประสานแบบคูข่นานตามลกัษณะเดน่ของดนตรี
กระแสอิมเพรสชั่นนิซึ่ม

คำ�สำ�คัญ: อรรถาธิบายบทประพันธ์ / อิมเพรสชั่นนิซึ่ม / วงดนตรีขนาดเล็ก

Abstract

“Moon” is an original composition for small ensemble inspired by Impressionist 
music and twentieth-century composition techniques. The purpose of this Independent 
Study is to write a neo tonal composition with descriptive analysis. The structure of  
the composition is A B C A’ with emphasis on motive development, ostinato, dissonant  
interval, extended chord, polymeter, unconventional chord progression, and melodic  
line over parallel motion harmony (which is a distinctive feature of impressionist music).

Keywords: Descriptive Analysis, Impressionist, Small Ensemble
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ที่มาและความสำ�คัญ
กระแสดนตรียุคศตวรรษท่ี 20 ได้มีรูปแบบที่แตกต่างกันออกไปตามแต่ละวัฒนธรรม และมีการ

พัฒนาค่อนข้างมากเมื่อเทียบจากดนตรีในยุคก่อน ๆ ซึ่งสามารถแบ่งได้เป็น 2 ลักษณะหลัก คือ ดนตรีระบบ
องิกญุแจเสยีง (Tonality) และดนตรรีะบบไรกุ้ญแจเสยีง (Atonality) โดยดนตรทีัง้สองลกัษณะทีก่ลา่วมานัน้ 
ขึ้นอยู่กับความช่ืนชอบของนักประพันธ์เพลงและผู้ฟังด้วยเช่นกัน ซึ่งดนตรีทั้งสองแบบต่างมีความงามและ
มีคุณค่าทางสุนทรียศาสตร์ภายในตัวของดนตรีเอง

นักประพันธ์เพลงหลายคนในช่วงยุคดนตรีกระแสอิมเพรสชั่นนิซ่ึม (Impressionism Music)  
ได้มีแนวคิดในการประพันธ์เพลงที่ต่างออกไปจากยุคก่อน มีการคิดหลักการใหม่ ๆ ในการประพันธ์เพลง 
เพื่อเป็นการทำ�ลายโครงสร้างเดิม ๆ ท่ีผ่านมา โดยยังเป็นการใช้ระบบอิงกุญแจเสียงแต่เป็นการใช้ระบบ 
อิงกุญแจเสียงด้วยวิธีการท่ีต่างไปจากเดิมคือไม่ให้ความสำ�คัญต่อเสียงใดเสียงหนึ่งในฐานะโน้ตโทนิก  
เป็นการลดความสำ�คัญของกุญแจเสียง

จากความชื่นชอบในดนตรีกระแสอิมเพรสชั่นนิซ่ึม ผู้วิจัยได้มีแนวคิดที่จะประพันธ์บทเพลงโดยน�ำ
ลกัษณะเด่นของบทประพนัธ์ดนตรใีนกระแสดงักล่าว มาเป็นแบบอย่างในการประพนัธ์เพลง ร่วมกบัหลกัการ
และเทคนิคการประพันธ์ดนตรีในศตวรรษที่ 20 มาเป็นแนวคิดในการประพันธ์ ส�ำหรับบทเพลง Moon เป็น
บทเพลงในลักษณะของดนตรีระบบนีโอโทนาลิตีประเภทดนตรีพรรณนา ส�ำหรับวงดนตรีขนาดเล็ก (Small 
Ensemble) ในบทเพลงได้บรรยายถึงจินตนาการของผู้แต่งที่ได้มาจากสิ่งแวดล้อมรอบตัว เป็นการบรรยาย
ถึงช่วงเวลากลางคืน จึงเลือกค�ำว่า Moon หรือที่มีความหมายว่า พระจันทร์ มาเป็นสัญลักษณ์ในการแสดง
ถึงช่วงเวลายามค�่ำคืน

วัตถุประสงค์ของการประพันธ์
เพื่อสร้างสรรค์บทประพันธ์บทเพลงใหม่และเพื่อเผยแพร่บทเพลงออกสู่สาธารณะชน

ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ
ได้รบัแนวคิดใหม่ในด้านการประพนัธ์เพลง พฒันาการเรยีบเรยีงเสยีงประสานให้มกีลิน่ไอของดนตรี

กระแสอิมเพรสชั่นนิซึ่ม ได้ดีขึ้น ท�ำให้เข้าใจดนตรีกระแสอิมเพรสชั่นนิซึ่ม มากขึ้น และได้น�ำบทประพันธ์เผย
แพร่โดยการแสดงสด เพื่อเป็นแรงบันดาลใจหรือแนวคิดใหม่ ๆ ให้แก่ผู้ประพันธ์ท่านอื่น

ขอบเขตของการประพันธ์
1. เป็นบทประพันธ์ในแบบดนตรีพรรณนา มีความยาวประมาณ 9 นาที
2. ประพันธ์บทเพลงโดยเลียนแบบเทคนิคและลักษณะเด่นของดนตรีในกระแสอิมเพรสชั่นนิซึ่ม
3. ก�ำหนดให้บทประพันธ์มี 3 ตอน 
4. เป็นบทประพันธ์ส�ำหรับวงดนตรีขนาดเล็ก 
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ข้อตกลงเบื้องต้นส�ำหรับการประพันธ์
1. การประพันธ์บทเพลงครั้งนี้ผู้ประพันธ์ได้ประพันธ์ดนตรีให้มีกลิ่นไอของดนตรีกระแส 
    อิมเพรสชั่นนิซึ่ม
2. ผู้วิจัยน�ำเทคนิคการประพันธ์ดนตรีในศตวรรษที่ 20 มาใช้ในการประพันธ์และอรรถาอธิบาย 
    บทประพันธ์
3. การเลือกประพันธ์บทเพลงส�ำหรับวงดนตรีขนาดเล็ก ประกอบด้วยเครื่องดนตรีต่าง ๆ ได้แก่     
   เปียโน เครื่องดนตรีกลุ่มเครื่องเป่า และเครื่องดนตรีกลุ่มเครื่องสาย เพื่อสร้างให้เกิดสีสันของ 
   เสียงที่หลากหลาย

ขั้นตอนการประพันธ์
1. ก�ำหนดลักษณะของดนตรีให้อยู่ในในพื้นฐานของดนตรีระบบนีโอโทนาลิตี
2. ผู้ประพันธ์ได้เลือกรูปแบบของวงดนตรีขนาดเล็กในการประพันธ์ ซึ่งประกอบไปด้วย  
    ฟลูต โอโบ คลาริเน็ต ฮอร์น เปียโน ไวโอลิน 1 ไวโอลิน 2 วิโอลา และเชลโล
3. ประพันธ์ดนตรีในรูปแบบดนตรีพรรณนา	
4. ออกแบบโครงสร้างของบทประพันธ์ให้มีจ�ำนวนทั้งหมด 3 ตอน มีความยาวทั้งหมด 
    ประมาณ 9 นาที
5. ก�ำหนดให้ตอน A กับตอน B มีจังหวะช้า และในตอน C มีจังหวะเร็ว
6. สร้างท�ำนองหลักขึ้นมา 3 ท�ำนอง
7. น�ำกลุ่มของโมทีฟที่อยู่ในท�ำนองหลักมาเป็นส่วนของการพัฒนาท�ำนอง	

8. นำ�บันไดเสียงเพนตาโทนิกมาใช้ในบางช่วงของทำ�นอง 

9. เลือกใช้ขั้นคู่เสียงกระด้างเป็นส่วนมาก เพื่อสร้างเอกลักษณ์ให้บทประพันธ์

10. ผู้ประพันธ์ไม่ได้ใช้การดำ�เนินคอร์ดของดนตรีแบบแผนดั้งเดิม (Traditional Function)

ดนตรีอิมเพรสชั่นนิซึ่ม

ดนตรีกระแสอิมเพรสชั่นนิซึ่ม เกิดขึ้นในช่วงปลายศตวรรษที่ 19 โดยนักประพันธ์เพลงชาวฝรั่งเศส 

โดยวัฒนธรรมดนตรีกระแสดังกล่าว ทำ�ให้มีผลกระทบโดยตรงกับศิลปะในยุคสมัยนั้น การเปลี่ยนแปลงที่ 

เกิดขึ้นอย่างชัดเจนต่อศิลปะ คือ ผลงานศิลปะในยุคสมัยนั้นจะมีลักษณะเด่นในการแสดงอารมณ์ของจิตรกร

ผ่านผลงานอย่างเด่นชัด สำ�หรับนักประพันธ์ที่มีบทบาทสำ�คัญที่ทำ�ให้เกิดการเปลี่ยนแปลงทางด้านดนตรี 

ในกระแสนี้ ได้แก่ โคลด เดอบุสซี (Claude Debussy) และโมริส ราเวล (Maurice Ravel)  

สิ่งที่ชัดเจนอย่างยิ่งในดนตรีกระแสอิมเพรสชั่นนิซึ่ม คือ การหลีกเลี่ยงดนตรีระบบอิงกุญแจเสียง  

ซึ่งไม่ได้ถือเป็นการทำ�ลายระบบกุญแจเสียงอย่างสื้นเชิง เพียงแต่เป็นการทำ�ให้ระบบกุญแจเสียงมีความคลุมเครือ

มากขึ้น โดยการลดความสัมพันธ์ของโทนิกและโดมินันท์ลง จึงส่งผลให้ความสำ�คัญของเคเดนซ์ถูกลดลงไป
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มีการใช้ขั้นคู่เสียงกระด้างมากขึ้นจากดนตรีในยุคก่อน รวมไปถึงการใช้บันไดเสียงที่มีความหลากหลายขึ้น ไม่ว่า

จะเป็นการนำ�โมดกลับมาใช้อย่างอิสระมากขึ้น รวมไปถึงการใช้บันไดเสียงแบบโฮลโทน (Whole Tone Scale) 

และบันไดเสียงเพนตาโทนิก (Pentatonic Scale) ทำ�ให้เกิดสีสันของดนตรีที่แปลกใหม่3  

สำ�หรับผลงานด้านศิลปะได้เกิดการเปลี่ยนแปลงและเคลื่อนไหวมาก่อนหน้านี้ ไม่ว่าจะเป็นทาง

ด้านจิตรกรรมหรือทางด้านวรรณกรรม กระแสการเปลี่ยนแปลงที่เกิดขึ้นมาในช่วงนั้นถูกเรียกว่า ซิมโบลิซึ่ม  

(Symbolism) ซึ่งเป็นการสื่อสารความรู้สึกผ่านทางผลงานศิลปะในเชิงสัญลักษณ์ มีความเป็นอิสระทางด้าน

ความคิดและจินตนาการมากขึ้น ทำ�ให้การตีความผลงานศิลปะมีความซับซ้อนมากยิ่งขึ้น รวมทั้งการลดความ

สำ�คัญของความสมดุลหรือความสมมาตรลง จึงทำ�ให้เกิดความคลุมเครือและกำ�กวมของการตีความผลงาน  

ซึ่งบางครั้งอาจส่งผลทำ�ให้ผลงานในประเภทดังกล่าวยากที่จะเข้าถึง ทั้งหมดที่กล่าวมาถือเป็นการปฏิเสธศิลปะ

รปูแบบสิง่ทีเ่สมอืนจรงิ (Realism) จากความนยิมในกระแสซมิโบลซิึม่ทางดา้นศลิปะนัน้เปน็ผลทีท่ำ�ใหส้ง่อทิธพิล

มายังด้านดนตรีด้วยเช่นกัน จึงทำ�ให้ภาพลักษณ์ทางด้านศิลปะและทางด้านดนตรีนั้นเป็นไปในทิศทางเดียวกัน4

แนวคิดในการประพันธ์ของเดอบุสซี นับได้ว่าเป็นเอกลักษณ์เฉพาะตัวอย่างมาก ในส่วนของเสียง

ประสานและแนวทำ�นองที่มีความโดดเด่นเฉพาะตัว ทำ�นองมีการเลือกใช้บันไดเสียงที่หลากหลายการสร้าง 

ทำ�นองมีการใช้โน้ตแบบโครมาติก เพื่อทำ�ให้เกิดขั้นคู่เสียงกระด้าง ผสมผสานกับการดำ�เนินคอร์ดที่ไม่ได้เป็น

ไปตามแบบแผนเหมือนในยุคก่อน บวกกับการดำ�เนินคอร์ดไปในทิศทางคู่ขนาน (Parallelism) โดยการใช้การ 

คู่ขนานของทรัยแอด และใช้การขนานคู่ห้า อันเป็นลักษณะเด่นของเดอบุสซีอีกอย่างหนึ่ง5

การใช้เสียงประสานแบบคู่ขนาน เป็นอีกหนึ่งเอกลักษณ์ที่โดดเด่นเป็นอย่างมากสำ�หรับดนตรี 

กระแสอิมเพรสชั่นนิซึ่ม ที่การใช้คอร์ดหรือขั้นคู่ในลักษณะเสียงประสานแบบขนานนั้น สามารถเห็นได้ชัดจากบท 

ประพันธ์ของเดอบุสซี ที่มักใช้เทคนิคนี้จนกลายเป็นการสร้างสีสันและสร้างความเป็นเอกลักษณ์ให้แก่บทเพลง6

เทคนิคการประพันธ์ดนตรีในศตวรรษที่ 20 

ดนตรีศตวรรษที่ 20 ได้มีการพัฒนาเปลี่ยนแปลงมาจากดนตรีในศตวรรษที่ 19 อย่างมาก ปัจจัยหลักที่ 

ทำ�ให้เกิดการเปลี่ยนแปลง คือ การปฏิเสธดนตรียุคคลาสสิกและยุคโรแมนติก โดยการหลีกเลี่ยงการใช้โครงสร้าง

แบบเดิมในการประพันธ์ จึงทำ�ให้ดนตรีในศตวรรษที่ 20 เกิดความแปลกใหม่ สิ่งที่ได้รับความสนใจเป็นอย่างมาก

3Robert Earl Mueller, The Concept of Tonality in Impressionist Music Based on the Works of Debussy and Ravel 

(Doctoral dissertation: Indiana University, Indiana, 1954): 9-10.
4วิบูลย์ ตระกูลฮุ้น, ดนตรีศตวรรษที่ 20 (กรุงเทพฯ: สำ�นักพิมพ์แห่งจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 2558), 70.
5Simon Trezise, The Cambridge Companion to Debussy (Cambridge: Cambridge University Press, 2003), 157-158.
6Leon Dallin, Techniques of Twentieth Century Composition: A Guide to the Materials of Modern Music, 3rd ed.. 

(Boston: WCB McGraw- Hill, 1974), 118. 
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ในยุคนั้น คือ ดนตรีระบบไร้กุญแจเสียง ซึ่งเป็นการไม่ให้ความสำ�คัญกับเสียงใดเสียงหนึ่งโดยเฉพาะ ถือเป็นการ

หลีกเลี่ยงการใช้กฎและเทคนิคการประพันธ์ตามแบบแผนอย่างสิ้นเชิง ขณะเดียวกันดนตรีแบบอิงกุญแจเสียงก็

ยังคงได้รับความนิยมอย่างแพร่หลายอยู่ หากแต่ว่ามีการพัฒนาเทคนิคและรูปแบบการประพันธ์ที่ต่างออกไป

จากดนตรีระบบอิงกุญแจเสียงแบบเดิม จึงเป็นเหตุทำ�ให้เกิดดนตรีระบบนีโอโทนาลิตีขึ้นมา

สิ่งที่สำ�คัญของดนตรีในระบบนีโอโทนาลิตี คือ การให้ความสำ�คัญของโน้ตหลัก และยังคงมีความ

สัมพันธ์ระหว่างโทนิกและโดมินันท์อยู่ เพียงแค่ถูกลดบทบาทลง เพื่อต้องการให้เกิดความคลุมเครือของทำ�นอง

ดนตรีมากขึ้น ในระหว่างนั้นบทบาทของการดำ�เนินคอร์ดก็ได้เปลี่ยนไป โดยมีการดำ�เนินคอร์ดที่อิสระมากขึ้น 

วิบูลย์ ตระกูลฮุ้น ได้กล่าวไว้ว่า

ดนตรีระบบอิงกุญแจเสียงที่เป็นการประสานเสียงตามแบบแผนดั้งเดิม โดยมีโน้ต[โทนิก] เป็น

โน้ตที่มีความสำ�คัญที่สุด และมีความสัมพันธ์ซึ่งกันและกันระหว่างคอร์ดต่างๆ เชิงหน้าที่คอร์ด 

แต่สำ�หรับดนตรีโพสต์โทนัลมีโน้ตสำ�คัญ เรียกว่า “ศูนย์กลางระดับเสียง” ซึ่งความสัมพันธ์เชิง

หน้าที่คอร์ดอาจยังคงมีอยู่ เพียงแต่ไม่เป็นไปตามวิธีการแบบแผนดั้งเดิมเท่านั้น7 

รูปแบบของดนตรีศตวรรษที่ 18 และศตวรรษที่ 19 ให้ความส�ำคัญกับความสัมพันธ์ระหว่างโทนิก
และโดมนินัท์เป็นส�ำคญั เพราะโทนกิโดยล�ำพงัแล้วไม่มีอ�ำนาจพอท่ีจะสามารถก�ำหนดกญุแจเสียงได้ โดมนินัท์
จึงเป็นสิ่งส�ำคัญที่มีส่วนชักน�ำท�ำนองทั้งหมดกลับเข้าสู่โทนิก รวมไปถึงโน้ตลีดดิง (Leading note) จึงปฏิเสธ
ไม่ได้ว่าโดมนินัท์เป็นส่วนส�ำคญัท่ีสดุในการสร้างความรูสึ้กทีท่�ำให้เกดิความเด่นชดัของกุญแจเสียง แต่เนือ่งจาก
กระแสดนตรีในยุคศตวรรษท่ี 20 ได้พยายามลดบทบาทและความส�ำคัญระหว่างโทนิกและโดมินันท์ลง  
นักประพนัธ์ในยคุนัน้จึงใช้วธิกีารก�ำหนดศนูย์กลางเสยีงแทน เพือ่เป็นการไม่ให้ความส�ำคญัระหว่างโทนกิและ
โดมินันท์ในรูปแบบเดิม ๆ ซึ่งการก�ำหนดศูนย์กลางเสียงสามารถท�ำได้หลากหลายวิธี ขึ้นอยู่กับเทคนิคของ
นักประพันธ์แต่ละท่าน ส�ำหรับ ณรงค์ฤทธิ์ ธรรมบุตร ได้กล่าวถึงเทคนิคการก�ำหนดศูนย์กลางเสียงไว้ว่า  
“การสร้างศูนย์กลางเสียงโดยวิธีแอสเซอชัน (Assertion) ซ่ึงหมายถึงศูนย์กลางเสียงถูกก�ำหนดโดยการใช้ 
การซ�้ำหรือเน้นด้วยโน้ตเพเดิล ออสตินาโต (Ostinato) หรือแม้กระทั่งการใช้เซตของขั้นระดับเสียง”8  

แนวคิดเบื้องต้นส�ำหรับการประพันธ์
ผู้ประพันธ์ได้สร้างท�ำนองหลักขึ้นมาทั้งหมด 3 ท�ำนอง โดยท�ำนองหลักท่ี 1 จะน�ำไปใช้ส�ำหรับ 

ตอน A ท�ำนองหลักที่ 2 จะน�ำไปใช้ส�ำหรับตอน B และท�ำนองหลักที่ 3 จะน�ำไปใช้ส�ำหรับตอน C ซึ่งในแต่ละ
ชุดของท�ำนองจะเป็นการน�ำกลุ่มของโมทีฟมาร้อยเรียงกัน โดยในแต่ละท�ำนองหลักจะมีลักษณะเฉพาะและ
สามารถแบ่งกลุ่มของโมทีฟได้ดังต่อไปนี้

   

7วิบูลย์ ตระกูลฮุ้น, 9.
8ณรงค์ฤทธ์ิ ธรรมบุตร, อรรถาธิบายและบทวิเคราะห์ บทเพลงที่ประพันธ์โดย ณรงค์ฤทธิ์ ธรรมบุตร (กรุงเทพฯ: สำ�นักพิมพ์แห่ง

จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 2552), 79.
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1. ท�ำนองหลักที่ 1

ตัวอย่างที่ 1 ท�ำนองหลักที่ 1 

ท�ำนองหลักท่ี 1 จะประกอบไปด้วยกลุ่มของโมทีฟทั้งหมด 4 โมทีฟ ได้แก่โมทีฟ a และ b  
หลังจากนั้นผู้ประพันธ์ได้ก�ำหนดหน่วยท�ำนองย่อยขึ้นมา ซึ่งเป็นท�ำนองที่ตัดมาจากส่วนท้ายของโมทีฟ a  
และโมทีฟ b ที่มีลักษณะคล้ายกันประกอบไปด้วยโน้ต 2 ตัวซึ่งเคลื่อนที่เป็นขั้นคู่ 2

2.  ท�ำนองหลักที่ 2

ตัวอย่างที่ 2 ท�ำนองหลักที่ 2

ท�ำนองหลักที่ 2 มีความยาวทั้งหมด 4 ห้อง เป็นท�ำนองท่ีมีความส้ันท่ีสุดในบทเพลงลักษณะของ
ท�ำนองมีความเคลื่อนไหวค่อนข้างน้อย โน้ตกระโดดอยู่ในช่วงขั้นคู่เสียงที่ค่อนข้างแคบ ยกเว้นช่วงกลางและ
ท้ายท�ำนองที่มีโน้ตกระโดดในช่วงเสียงที่กว้างที่สุดในท�ำนองหลักนี้  

3.  ท�ำนองหลักที่ 3

ตัวอย่างที่ 3 ท�ำนองหลักที่ 3

ท�ำนองหลักที่ 3 มีความยาวทั้งหมด 8 ห้อง ในท�ำนองหลักชุดนี้แตกต่างจากท�ำนองทั้ง 2 ชุด 
ที่กล่าวมา ลักษณะของท�ำนองมีความเคลื่อนไหวน้อย ลักษณะการเคลื่อนที่ของท�ำนองโดยรวมเป็นลักษณะ
การเคลื่อนท�ำนองแบบตามขั้น แต่มีโน้ตกระโดดขั้นคู่ 4 อยู่ในช่วงท้ายของท�ำนองหลัก

อรรถาธิบายบทประพันธ์
บทเพลง Moon เป็นบทประพนัธ์เพลงประเภทดนตรีพรรณนาส�ำหรับวงดนตรีขนาดเล็ก โดยใช้ระบบ

นีโอโทนาลิตีและกระแสดนตรีอิมเพรสช่ันนิซึ่ม เป็นแนวคิดหลักในการประพันธ์ ปัจจัยหลักของวิธีการใน 
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การประพันธ์คือ โมทีฟหลักจะถูกกระจายไปยังแนวเสียงต่าง ๆ  ในแต่ละตอน พร้อมกับเปลี่ยนแปลงรูปแบบ
ของเนือ้ดนตร ีผู้ประพนัธ์จะน�ำเสนอเทคนคิและวธิกีารประพนัธ์ตามล�ำดบั โดยยดึโครงสร้างของบทประพนัธ์
เป็นหลัก 

1.  โครงสร้างของบทประพันธ์
บทประพันธ์เพลงบทนี้สามารถแบ่งออกเป็นส่วนต่างๆ ตามตัวอย่างที่ 4 ได้แก่ ตอน A B C และ A’ 

ซึ่งแต่ละตอนจะมีโครงสร้างย่อยที่เกิดจากการพัฒนาท�ำนองและการกระจายโมทีฟ และจะมีท่อนน�ำของ 
แต่ละตอน อย่างไรก็ตาม ตอน C จะมีความแตกต่างจากตอน A และ B ค่อนข้างมาก ไม่ว่าจะเป็นลักษณะ
จังหวะ สีสันและความเข้มของเสียง ซึ่งจะอธิบายความแตกต่างในแต่ละตอนต่อไป นอกจากนี้ผู้ประพันธ์ได้
น�ำท�ำนองจากตอน A มาใช้เป็นส่วนท้ายอกีครัง้เพือ่ความเป็นเอกภาพของบทประพนัธ์เพลงโดยรวม ผูป้ระพนัธ์
จึงก�ำหนดให้ท่อนนี้เป็นการกลับมาของตอน A (A’)

ตัวอย่างที่ 4 โครงสร้างของบทประพันธ์

2. ท่อนนำ�ตอน A
ท่อนนำ�ตอน A มีความยาวทั้งหมด 15 ห้อง บรรเลงด้วยจังหวะที่ค่อนข้างช้า ใช้อัตราจังหวะ 3/4 

บรรเลงโดยกลุ่มเครื่องสายและเครื่องเป่า แนวคิดในการประพันธ์ของท่อนนำ� ใช้ลักษณะการลากเสียงโน้ต 
(Pedal Note) ทำ�นองมคีวามเคลือ่นไหวนอ้ย และมกีารสอดแทรกหนว่ยทำ�นองยอ่ยของโมทฟี a ของทำ�นอง
หลักที่ 1 เข้ามาใช้ในส่วนของท่อนนำ� เป็นการนำ�เสนอทำ�นอง เพื่อที่จะเตรียมเข้าสู่ในท่อนทำ�นองหลักที่ 1 
สังเกตห้องที่ 7 ในกรอบสี่เหลี่ยม
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ตัวอย่างที่ 5 หน่วยทำ�นองย่อยที่ซ่อนอยู่ในท่อนนำ�ตอน A

นอกจากนี ้มกีารดดัแปลงการเคลือ่นทีข่องหนว่ยทำ�นองยอ่ย โดยกำ�หนดใหเ้คล่ือนทีใ่นทศิทางลงเปน็
ขัน้คู่ 2 จากเดมิทีม่ลีกัษณะเคลือ่นทีใ่นทศิทางขึน้เป็นขัน้คู ่2 ในแนวเสยีงไวโอลนิ 2 แนวเสยีงวโิอลา และแนว
เสียงเชลโล จึงทำ�ให้ทั้งสามแนวเสียงดังกล่าว เป็นการใช้หน่วยทำ�นองย่อยในลักษณะพลิกกลับ (Inversion) 
จากโครงสร้างของหน่วยทำ�นองย่อยเดิม สำ�หรับตอนท้ายของท่อนนำ�ยังคงนำ�หน่วยทำ�นองย่อยของโมทีฟ a 
มาใช้ เช่นเดียวกับท่อนนำ�ในช่วงแรก ซึ่งพบในแนวเสียงไวโอลิน 1 และไวโอลิน 2

3. ตอน A 
ตอน A อยู่ในกุญแจเสียง G ไมเนอร์ กำ�หนดให้มีอัตราจังหวะ 4/4 มีเนื้อดนตรีเป็นแบบโฮโมโฟนี 

(Homophony) จะเป็นการนำ�ทำ�นองหลักที่ 1 มาใช้ ซ่ึงจะเป็นทำ�นองที่ค่อนข้างมีความสำ�คัญที่สุดใน 
บทประพันธ์เพลง เนื่องจากทำ�นองหลักชุดนี้มีโครงสร้างแบ่งเป็นโมทีฟท้ังหมด 2 กลุ่ม และจะถูกนำ�ไปใช้
พัฒนาทำ�นองต่อไป

อย่างไรก็ตามในช่วงแรกจะนำ�เสนอทำ�นองด้วยเปียโนเพียงเคร่ืองเดียว กำ�หนดให้มือขวาเล่นเป็น
ทำ�นองหลักเร่ิมบรรเลงในห้องที่ 18 ขณะที่มือซ้ายของเปียโน ผู้ประพันธ์ได้นำ�เสนอรูปแบบของจังหวะที่
เป็นแบบออสตินาโต (Ostinato) นอกจากแนวออสตินาโตในเปียโนมือซ้ายดังกล่าว จะพบการใช้คอร์ด
ท่ีมีข้ันคู่เสียงกระด้าง ได้แก่โน้ต C กับ D คือขั้นคู่ 2 เมเจอร์ ซึ่งการใช้คอร์ดท่ีมีขั้นคู่ 2 อยู่ข้างในคอร์ด  
เปน็เทคนคิสำ�คญัทีเ่ปน็เอกลกัษณข์องตอน A อยา่งไรก็ตามหลังจากจบการนำ�เสนอทำ�นองด้วยแนวเปยีโนเพียง 
เคร่ืองเดียว จะพัฒนาแนวทำ�นองโดยการกระจายทำ�นองหลักในรูปแบบของการเลียนทำ�นอง (Imitation) 
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ไปในแนวเสยีงตา่ง ๆ  ขณะทีเ่ปียโนจะเลน่ลกัษณะดนตรีประกอบ (Accompaniment) ด้วยเนือ้ดนตรีแบบเดิม 
อย่างต่อเนื่องเป็นพื้นหลังให้กับแนวเสียงต่าง ๆ 

ในตัวอย่างที่ 6 จะพบการกระจายโมทีฟไปยังแนวเสียงไวโอลิน 1 และแนวเสียงวิโอลาเป็น 
การใช้หน่วยทำ�นองย่อยของโมทีฟ d จากทำ�นองหลักที่ 1 มาเป็นวัตถุดิบในการขยายทำ�นอง สังเกตได้จาก 
ห้องที ่27-28 จากนัน้ยงัพบการกระจายทำ�นองในแนวเสียงต่างๆ จากตัวอยา่งที ่6 เปน็การกระจายทำ�นองด้วย 
โมทีฟ b ซึ่งเกิดขึ้นพร้อม ๆ กันกับการใช้หน่วยทำ�นองย่อยจากโมทีฟ a    

ตัวอย่างที่ 6 การกระจายทำ�นองด้วยกลุ่มของโมทีฟ

4.  ท่อนนำ�ตอน B 
ก่อนที่จะเข้าถึงท�ำนองหลักในตอน B ผู้ประพันธ์เลือกใช้วิธีการน�ำเสนอท�ำนองขึ้นมาจากดนตรี 

ทีละกลุ่ม สร้างท่อนน�ำก่อนเข้าตอน B เริ่มจากห้องที่ 56 ซึ่งเปลี่ยนกุญแจเสียงเป็น D ไมเนอร์ ผู้ประพันธ์
ได้สร้างกลุ่มโน้ตขึ้นมา 1 กลุ่ม เป็นกลุ่มโน้ตเขบ็ต 1 ชั้น 4 ตัวที่เล็นเป็นลักษณะทรีโมโล (Tremolo) โดยใช้
แนวเสียงไวโอลิน 1 เล่นกลุ่มโน้ตนี้ซ�้ำไปตลอดเป็นลักษณะแบบออสตินาโต จากนั้นในห้องที่ 60 ผู้ประพันธ์
ได้ก�ำหนดให้แนวเสียงไวโอลิน 2 เล่นในลักษณะเดียวกันกับแนวเสียงไวโอลิน 1 โดยที่ผู้ประพันธ์ก�ำหนดให้
ทั้ง 2 แนวเสียงเล่นในลักษณะนี้ไปตลอดจนจบท่อนของตอน B 
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ตัวอย่างที่ 7 แนวเสียงออสตินาโตในท่อนนำ�ตอน B

5. ตอน B
ส�ำหรับแนวคิดในตอน B นั้นยังคงใช้เทคนิคการประพันธ์ที่คล้ายคลึงกับแนวคิดการประพันธ์ของ

ตอน A คือลักษณะการใช้ออสตินาโตเป็นหลัก โดยใช้ท�ำนองหลักที่ 2 ที่มีความยาวสั้น ๆ เพียง 4 ห้อง ขยาย
ท�ำนองโดยการเลยีนท�ำนองเล่นซ�ำ้ไปมาอยูบ่นท�ำนองทีเ่ล่นเป็นออสตินาโต จึงท�ำให้ความรู้สึกของท�ำนองใน
ท่อนนี้มีกลิ่นไอของดนตรีมินิมัลเข้ามาผสมผสานอยู่ด้วย 

ในส่วนของภาพรวมของโครงสร้างในทำ�นองท่อนนี้ จะค่อย ๆ เริ่มจากเครื่องดนตรีทีละกลุ่ม และ
เพิ่มเครื่องดนตรีในระยะต่อมาจนครบทุกเครื่อง ความเข้มเสียงจะเริ่มจากเบาแล้วค่อย ๆ ไล่ไปจนดังใน
ช่วงกลางของท่อน จากนั้นค่อย ๆ ลดความเข้มเสียงลงพร้อมกับค่อย ๆ ลดเครื่องดนตรีออกไปทีละกลุ่มใน 
ตอนท้ายของท่อน ผู้ประพันธ์ได้เรียกเทคนิคนี้ว่าภูเขา ที่เริ่มจากพื้นจึงค่อย ๆ ไต่ระดับขึ้นไปจนถึงจุดสูงสุด 
จากนั้นก็ค่อย ๆ ลาดชันลงมากลับสู่จุดเริ่มต้น

เริ่มเข้าสู่ทำ�นองหลักในห้องท่ี 79 ได้เปลี่ยนกุญแจเสียงเป็นกุญแจเสียง Db เมเจอร์จากนั้นได้
กำ�หนดให้แนวเสียงฮอร์นเล่นเป็นทำ�นองหลัก โดยที่แนวเสียงไวโอลิน 1 และไวโอลิน 2 ที่ยังคงเล่นเทคนิค 
การออสตินาโตที่บรรเลงมาตั้งแต่ในห้องที่ 56 จากนั้นผู้ประพันธ์เพิ่มกลุ่มโน้ตขึ้นมาอีก 1 กลุ่มในแนวเสียง 
เปียโนสังเกตจากในห้องที่ 79 เป็นต้นไป (ตัวอย่างท่ี 8) เป็นกลุ่มโน้ตท่ีถูกพัฒนามาจากกลุ่มโน้ตของแนว
เสียงไวโอลิน 1 กับไวโอลิน 2 โดยการย่อยส่วนจังหวะจากโน้ตเขบ็ต 1 ชั้น 4 ตัวให้กลายเป็นโน้ตเขบ็ต 2 ชั้น  
4 ตัว จึงได้กลุ่มโน้ตกลุ่มนี้เพิ่มขึ้นมาอีก 1 กลุ่มโดยเล่นทับซ้อนกันไปกับทำ�นองของกลุ่มแนวเสียงไวโอลิน 
1 และไวโอลิน 2 ที่เล่นเป็นลักษณะออสตินาโตมาตั้งแต่แรก ในส่วนของเทคนิคที่ผู้ประพันธ์ได้กล่าวมานั้น  
เพื่อเป็นการสร้างความซับซ้อนให้แก่เนื้อดนตรีมากขึ้น
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ตัวอย่างที่ 8 ทำ�นองหลักในตอน B

6. ท่อนน�ำตอน C
ท่อนน�ำตอน C อยู่ในกุญแจเสียง D ไมเนอร์ มีความยาวทั้งหมด 14 ห้อง ความเร็วจังหวะโน้ตตัวด�ำ

เท่ากบั 120 เล่นอยูใ่นอตัราจงัหวะ 7/4 ซึง่เป็นอตัราจังหวะซ้อน (Complex Time) เร่ิมต้นบทเพลงด้วยแนว
เสียงเปียโนขึ้นก่อน บรรเลงโดยลักษณะการใช้กลุ่มโน้ตเขบ็ต 1 ช้ันเล่นต่อเนื่องกัน ซ่ึงกลุ่มโน้ตเหล่านี้ได ้
ยกมาจากกลุ่มโน้ตที่เล่นเป็นออสตินาโตในท่อนท�ำนองหลักของท่อนนี้

ลักษณะของการเน้นจังหวะที่ไม่ใช่จังหวะหลัก ได้น�ำเสนอให้เห็นต้ังแต่ในท่อนน�ำ สังเกตได้จากใน
ตวัอย่างที ่9 ในแนวเสยีงเปียโนมอืขวา เป็นการเน้นจงัหวะท่ีไม่ได้เป็นการเน้นในจงัหวะหลกัของอตัราจงัหวะ 
7/4 ซึ่งได้แก่การเน้นในจังหวะที่ 3 การเน้นในจังหวะยกของจังหวะที่ 4 การเน้นในจังหวะที่ 6 และการเน้น
ในจังหวะยกของจังหวะที่ 7 สังเกตตามลูกศรในตัวอย่างที่ 9

ตัวอย่างที่ 9 ท่อนน�ำของตอน C
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7. ตอน C

ส�ำหรับตอน C เป็นการใช้ท�ำนองหลักท่ี 3 มีการเปลี่ยนอัตราจังหวะเป็น 6/8 ความเร็วจังหวะ 
โน้ตตัวด�ำประจุดเท่ากับ 86 โดยในท่อนนี้ใช้แนวคิดการประพันธ์ที่เป็นลักษณะเด่นของเพลง คือการใช ้
ออสตินาโตจังหวะ ซึ่งในท่อนนี้ได้ผสมผสานกับการเน้นจังหวะที่ไม่ใช่จังหวะหลักของอัตราจังหวะ รวมทั้งมี
การใช้เทคนิคการซ้อนอัตราจังหวะ (Polymeter) เพื่อสร้างความซับซ้อนให้กับท�ำนองขึ้นไปอีกด้วย ในขณะ
เดยีวกนักม็ชีพีจรจงัหวะทีเ่รว็กว่าท่อนอืน่ทีผ่่านมา จงึท�ำให้เกดิความน่าสนใจมากขึน้ โดยท�ำนองหลักท่อนนี้
จะแบ่งออกเป็น 3 ช่วง คือช่วงแรก ช่วงกลาง และช่วงสุดท้าย

ท�ำนองอยู่ในกุญแจเสียง D ไมเนอร์ ผู้ประพันธ์ได้ก�ำหนดให้ท�ำนองหลักเล่นอยู่ในแนวเสียงเชลโล 
ในช่วง 8 ห้องแรก โดยที่ท�ำนองหลักนั้นเล่นอยู่บนกลุ่มจังหวะท่ีเล่นเป็นลักษณะออสตินาโตจังหวะในแนว
เสียงเปียโน สังเกตจากในตัวอย่างที่ 10 ในแนวเสียงเปียโนมือซ้าย เป็นการเล่นลักษณะออสตินาโตโดยการ
เน้นในจังหวะที่ไม่ใช่จังหวะหลัก

ตัวอย่างที่ 10 ตัวอย่างการใช้เทคนิคออสตินาโตและการใช้คอร์ดคู่ขนานในแนวเสียงเปียโน

เมื่อกลับเข้าสู่ช่วงสุดท้ายของท�ำนองหลักผู้ประพันธ์ได้กลับมาใช้ลักษณะของเนื้อดนตรีแบบเดิม  
เช่นเดียวกับที่ใช้ในท�ำนองช่วงแรก ผู ้ประพันธ์ได้ใช้เทคนิคการซ้อนอัตราจังหวะเพิ่มเข้าไปในท่อนนี้  
โดยเป็นการสรา้งท�ำนองขึ้นมาอีกหนึ่งกลุ่มเล่นทับซ้อนกันกับท�ำนองหลัก อัตราจังหวะเดิมของท�ำนองหลัก
คือจังหวะ 6/8 ส่วนท�ำนองทีส่ร้างขึน้มาใหม่สามารถพจิารณาได้ว่าเป็นอตัราจังวะ 3/4 เท่ากบัเป็นการแทรก
จังหวะสามในหก ส�ำหรับท�ำนองหลักอยู่ในแนวเสียงวิลา แนวเสียงเชลโล และแนวเสียงฮอร์น ส่วนท�ำนองที่
เล่นซ้อนอัตราจังหวะ (แต่ไม่ได้ก�ำหนดอัตราจังหวะซ้อน) ปรากฏในแนวเสียงฟลูต แนวเสียงไวโอลิน 1

ตัวอย่างที่ 11 ภาพตัวอย่างการซ้อนอัตราจังหวะ
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8. ช่วงเชื่อมกลับ (Retransition) และตอน  A’
	 ก่อนที่จะกลับเข้าสู่ท่อนการกลับมาของตอน A จากในท่อนที่ 1 ผู้ประพันธ์ได้สร้างช่วงเชื่อม 
กลบัขึน้มาเพือ่ทีจ่ะนำ�ความรูส้กึของทำ�นองกลบัเขา้สูท่ำ�นองหลักของตอน A สำ�หรับชว่งเชือ่มกลับผูป้ระพันธ์
ได้นำ�ลักษณะการเคลื่อนที่ของช่วงครึ่งแรกจากทำ�นองหลักท่ี 3 มาใช้ โดยใช้ลักษณะการเคลื่อนที่ของ
ทำ�นองท่ีเคลื่อนที่ไปในทิศทางเดียวกัน และทำ�นองท่ีสร้างข้ึนมาใหม่นั้นเป็นทำ�นองท่ีเคล่ือนท่ีในทิศทางข้ึน  
โดยมีลักษณะการเคลื่อนที่ทำ�นองแบบตามขั้น

ตัวอย่างที่ 12 ช่วงเชื่อมกลับ

ในท่อนสุดท้ายผู้ประพันธ์ในน�ำท�ำนองจากในตอน A มาเล่นซ�้ำ โดยมีการปรับเปลี่ยนลักษณะ 
เนื้อของดนตรี พร้อมทั้งเพิ่มความเข้มของเสียงให้หนาขึ้นกว่าในตอนแรก เพื่อที่จะท�ำให้ท�ำนองในท่อนจบดู
มีพลังมากขึ้น และท�ำให้ท�ำนองโดยรวมทั้งหมดมีความเป็นเอกภาพในผลงานเพลงอีกด้วย เนื่องจากท�ำนอง
หลักที่ 1 ที่อยู่ในตอน A เป็นตอนที่ถูกน�ำโมทีฟที่อยู่ในท�ำนองน�ำไปใช้อย่างมากมายในบทเพลงนี้ ดังนั้น 
ผู้ประพันธ์จึงได้เลือกใช้ท�ำนองหลักที่ 1 เป็นการจบท่อนเพลง

ตอนจบของบทประพันธ์ผู้ประพันธ์ได้ลดระดับความเข้มของเสียงลง โดยการค่อย ๆ ลดไดนามิคลง  
พร้อมกับใช้เทคนิคการค่อย ๆ ผ่อนจังหวะให้ช้าลง (Ritenuto) พร้อมกับนำ�หน่วยทำ�นองย่อยของ 
โมทีฟ a และ โมทีฟ b จากทำ�นองหลักที่ 1 มาใช้กระจายทำ�นองในช่วงจบ ห้องที่ 215-218 โดยเฉพาะใน 
แนวเสยีงเปยีโนมอืขวา หอ้งที ่216-218 เปน็การใชข้นานคู ่5 เพอรเ์ฟค (P5) ทำ�ใหท้ำ�นองมคีวามรูส้กึเปดิกวา้ง  
การกระจายกลุ่มหน่วยทำ�นองย่อยลักษณะนี้ เป็นการสร้างความรู้สึกให้เกิดความเป็นเอกภาพของบทเพลง
มากขึ้น  
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ผลสรุปในด้านการประพันธ์
1. ในการประพันธ์บทเพลงผู้ประพันธ์ได้ให้ความสำ�คัญเกี่ยวกับการพัฒนาโมทีฟเป็นหลัก  

              การเปลี่ยนเนื้อของดนตรีเพื่อเป็นสัญลักษณ์ในการเปลี่ยนห้วงทำ�นองในแต่ละท่อนของบทเพลง 
2. ผู้ประพันธ์ได้ใช้โมทีฟในการขยายทำ�นอง การกระจายโมทีฟไปยังแนวเสียงต่าง ๆ  

              บรรเลงสลับกันไปมาในทุก ๆ แนวเสียงอันเป็นลักษณะเด่นของบทเพลงนี้ 
3. เทคนิคออสตินาโตจังหวะเป็นเทคนิคที่ใช้มากในบทเพลงนี้ โดยลักษณะของการบรรเลง 

              ออสตินาโตจังหวะในแนวเสียงใดแนวเสียงหนึ่ง พร้อมกันนั้นทำ�นองหลักก็จะกระจายไปมา 
              อยู่ตามแนวเสียงอื่น ๆ เกิดเป็นเนื้อดนตรีที่มีมิติ และมีความน่าสนใจ

4. ขั้นคู่ที่เลือกใช้เป็นขั้นคู่เสียงกระด้างเป็นส่วนใหญ่ ตามลักษณะของดนตร ี
              กระแสอิมเพรสชั่นนิซึ่ม ที่นิยมใช้ขั้นคู่เสียงกระด้างในการประพันธ์

5. ทางด้านของจังหวะผู้ประพันธ์พยายามสร้างความคลุมเครือโดยการใช้วิธีแบ่งกลุ่มของแนวเสียง             
              แล้วนำ�มาบรรเลงทับซ้อนกันไปมา ในส่วนของลักษณะจังหวะโดยส่วนใหญ่ จะเล่นในลักษณะ    
              ของการเน้นในจังหวะที่ไม่ใช่จังหวะหลัก การใช้เทคนิคการซ้อนของอัตราจังหวะ และใช้อัตรา 
              จังหวะแบบไม่มีสัดส่วน (Asymmetrical Meter)

6. ความเข้มข้นของเสียงโดยภาพรวมของบทเพลงนี้ไม่ได้มีความหนาแน่นมากนัก โดยเฉพาะใน 
              ท่อนที่ 1 ซึ่งเป็นจังหวะที่ค่อนข้างช้า เนื่องจากผู้ประพันธ์ต้องการที่จะสื่อถึงบรรยากาศใน 
              ยามกลางคืน จึงเลือกการนำ�เสนอทำ�นองในลักษณะที่ค่อย ๆ เคลื่อนไหว ซึ่งความเข้มเสียง 
              โดยรวมส่วนมากอยู่ในระดับความเบาถึงดังปานกลาง

7. ใช้ทำ�นองบนเสียงประสานแบบคู่ขนาน ซึ่งเป็นเอกลักษณ์ทางดนตรีอิมเพรสชั่นนิซึ่ม

ในการสร้างบทประพันธ์สำ�หรับในการวิจัยครั้งนี้ ผู้ประพันธ์ได้เลือกประพันธ์รูปแบบของดนตรีตาม
ความชื่นชอบของผู้ประพันธ์ เป็นการหยิบนำ�เทคนิคและแนวคิดต่าง ๆ ที่ผู้ประพันธ์ได้นำ�เสนอไป ซึ่งผู้วิจัย
คาดว่าสามารถสนับสนุนสิ่งที่ผู้ประพันธ์ต้องการถ่ายทอดมาจากจินตนาการของผู้ประพันธ์เองได้เป็นอย่างดี 
ในการวิเคราะห์บทประพันธ์ของผู้วิจัยในครั้งนี้หวังว่าจะเป็นประโยชน์ให้กับนักประพันธ์ท่านอื่น ๆ สำ�หรับ
แนวคิดในด้านการประพันธ์  
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