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บทคัดย่อ

การศึกษาค้นคว้าอิสระเรื่อง บทประพันธ์เพลงกรอซฟิวก์ สำ�หรับฟลูต คลาริเนต เชลโล และ 
ดับเบิลเบส มีวัตถุประสงค์เพื่อวิเคราะห์บทเพลงกรอซฟิวก์ ของเบโธเฟน จากนั้นนำ�มาสร้างบทประพันธ์ 
เพลงใหม ่อยา่งไรกต็ามผูว้จิยัไดข้ยายขอบเขตการประพนัธใ์ห้คลอบคลุมไปถงึดนตรเีอโทนาลแบบอสิระ และ
ดนตรีซีเรียล แต่ยังคงวิธีการประพันธ์แบบกรอซฟิวก์ 

บทประพันธ์เพลงกรอซฟิวก์ สำ�หรับฟลูต คลาริเนต เชลโล และดับเบิลเบส มีท้ังหมด 7 ท่อน  
เริ่มจากท่อนที่ 1 มีทำ�นองหลัก I-V และท่อนที่ 2 มีทำ�นองหลัก VI หลังจากนั้นท่อนที่ 2-7 ได้นำ�ทำ�นอง 
หลักทั้งหมดมาพัฒนาด้วยวิธีการดังต่อไปนี้ เช่น การเลียนแบบทำ�นอง การล้อเลียนทำ�นอง การซีเควนซ์  
การพลกิกลบั การแปรเหนอืแนวทำ�นองคงที ่การแปรทำ�นองหลัก การสร้างรูปแบบจังหวะ และการสร้างส่วน
ขยายทำ�นองหลัก ฯลฯ รวมถึงความสัมพันธ์หลักของบทประพันธ์เพลงในเชิงเซต คือ เซต (016) 

คำ�สำ�คัญ: เบโธเฟน / กรอซฟิวก์ / แนวทำ�นองคงที่ / การแปรทำ�นอง / เซต    

Abstract

This independent study of “Grosse Fuge for Flute, Clarinet, Cello and Double Bass”  
aims to analyze Beethoven’s Grosse Fuge and to create the new composition. However, 
the scope is extended to Free atonal, Serial music, but keep the methods of composition 
from Beethoven’s Grosse Fuge    

Grosse Fuge for Flute, Clarinet, Cello and Double Bass consists of 7 section; 1st 
section has theme I-V and the second has theme VI after that 2nd-7th section have brought 
them to develop by Imitation, Canon, Sequence, Inversion, Cantus Firmus Variation, Thematic 
variation, Rhythmic pattern and Extension of theme etc. Including the main relationship of 
pitch class set is (016)  

Keywords: Beethoven; Grosse Fuge; Cantus Firmus; Variation; Set  
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1. ที่มาและความส�ำคัญ  
เริม่ตัง้แต่ช่วงต้นของยคุโรแมนตกิในศตวรรษที ่19 มวีวิฒันาการของดนตรทีีเ่ปลีย่นแปลงอย่างรวดเรว็ 

เต็มไปด้วยสีสัน และน่าสนใจ เกิดการทดลองวิธีการประพันธ์ในรูปแบบต่าง ๆ ที่หลากหลาย มีนักประพันธ์
เพลงหลายท่านได้พยายามที่จะพัฒนาวิธีการประพันธ์ต่างจากเดิม ๆ ที่ใช้ลักษณะดนตรีที่อยู่บนพื้นฐานของ
บันไดเสียงเมเจอร์-ไมเนอร์ ซึ่งมีโทนิก (Tonic) และโดมินันท์ (Dominant) เป็นส�ำคัญ 

วิธีคิดดังกล่าวจะเห็นได้จากงานช่วงปลายของ ลุดวิก วาน เบโธเฟน (Ludwig van Beethoven 
1770-1827) ในบทเพลงกรอซฟิวก์ Grosse Fuge (1825) หรือฟิวก์ขนาดใหญ่ มีการใช้เสียงกระด้าง  
(Dissonance) หรือโครมาติก (Chromatic) จริงจังมากขึ้นกว่าบทเพลงต่าง ๆ ในยุคคลาสสิกที่ผ่านมา และ
เป็นการพัฒนาโครงสร้างฟิวก์ (Fugue) ได้อย่างน่าสนใจ อีกทั้งยังเป็นบทเพลงประเภทฟิวก์รูปแบบใหม่ที่
ส�ำคัญ เอกลักษณ์อย่างหนึ่งที่ส�ำคัญของเบโธเฟน ซึ่งปรากฎอยู่ในบทเพลงกรอซฟิวก ์คือ วิธีการสร้างความ
เป็นเอกภาพ (Unity) โดยการใช้โมทีฟ (Motif) และ/หรือส่วนย่อยท�ำนอง (Fragments) ในการสร้างสรรค์
บทเพลง วิธีการดังกล่าวก็ยังคงเป็นที่นิยม และถูกใช้จนมาถึงปัจจุบันนี้ 

จนกระทั่งเข้าสู่ดนตรีศตวรรษที่ 20 นักประพันธ์เพลงไม่ได้ให้ความส�ำคัญกับโทนิกและโดมินันท์ 
อีกต่อไป โดยมีระบบการประสานเสียงแบบใหม่เข้ามาแทนท่ี ด้วยเหตุนี้ท�ำให้เกิดวิธีการประพันธ์แบบใหม่
ขึ้นหลายวิธี เช่น วิธีการประพันธ์ของดนตรีซีเรียล (Serial music) ท่อนที่ 3 ในบทเพลง Serenade Op.24 
(1923) ของอาร์โนลด์ เชินแบร์ก (Arnold Schöenberg 1874-1951) ซึ่งวิธีการนี้จะถูกพัฒนาไปสู่ระบบ
ดนตรี 12 เสียง (Twelve-tone System) ในท่อนที่ 4 ของบทเพลงนี้ และบทเพลงอื่น ๆ ที่ส�ำคัญของเขา
ในช่วงเวลาถัดมา

นอกจากนี้ลักษณะโดยทั่วไปของแนวท�ำนองดนตรีในศตวรรษที่ 20 คือ แนวท�ำนองมีการใช้ 
โน้ตโครมาติกอย่างอิสระไม่จ�ำเป็นต้องอยู่ภายใต้กฎระเบียบของเสียงประสานแบบเดิมอีกต่อไป มีประโยค
เพลงที่ไม่สมมาตรจึงท�ำให้คาดเดาได้ยาก เช่น บทเพลง Concerto for Nine Instrument Op.24 ของ 
อันตอน เวเบิร์น (Anton Webern 1883-1945) มีการใช้เทคนิคของดนตรี 12 เสียง ที่มีความน่าสนใจเป็น
อย่างมากคือ การใช้เทคนิคท�ำนองสีสัน (Klangfarbenmelodie) อธิภพ ภัทรเดชไพศาล (2560, น. 69) 
ได้อธิบายถึงเทคนิคท�ำนองสีสันว่า “หมายถึงการกระจายสีสันของเครื่องดนตรีต่างชนิดกันเป็นส่วน ๆ เช่น 
ท�ำนองหนึ่ง (ซึ่งตามขนบควรถูกบรรเลงอย่างต่อเนื่องตั้งแต่ต้นจนจบด้วยเครื่องดนตรีเพียงชนิดเดียว)  
อาจถูกจับแยกออกเป็นส่วน ๆ ให้เล่นโดยเครื่องดนตรีต่างชนิดเพื่อแสดงถึงสีสันที่ตัดกันอย่างคมชัด  
ลกัษณะการเช่นนีจ้งึส่งผลให้เรือ่งของสสีนัเครือ่งดนตรี (timbre หรือ tone color) กลายมาเป็นอกีปัจจัยหนึง่ 
ที่นักแต่งเพลงสามารถหยิบมาใช้ มาควบคุมโครงสร้างใหญ่ของงานได้”

นอกจากน้ันในส่วนของแนวคิดด้านโครงสร้าง และความยาวของบทเพลงส่วนใหญ่ในยุคน้ีไม่ได้อยู่
ในกรอบของสังคีตลักษณ์แบบเดิม แต่บทเพลงยุคนี้จะให้ความส�ำคัญกับแนวคิด (Concept) ที่ว่า บทเพลงนี้
มีที่มาอย่างไร นักประพันธ์มีแนวความคิดอย่างไรกับบทเพลงนั้น ๆ  หรือแม้กระทั่งบางบทเพลงผู้ประพันธ์ไม่
ต้องการที่จะควบคุมองค์ประกอบใด ๆ ในทุกมิติของดนตรี เช่น การไม่ควบคุมสีสันหรือลักษณะเสียงเครื่อง
ดนตรี ความเข้มของเสียง (Intensity) ความเข้มของลักษณะเสียง (Articulation) ความดัง-เบา (Dynamic) 
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จังหวะ (Rhythm) ความยาวของบทประพันธ์ (Length) และโครงสร้างของบทประพันธ์ ทั้งนี้ขึ้นอยู่กับ 
ความต้องการของนักประพันธ์หรือการตีความของวาทยากร และนักดนตรี

จากที่กล่าวมาข้างต้นจะเห็นได้ว่า วิธีการประพันธ์ และองค์ประกอบต่าง ๆ ของดนตรีศตวรรษท่ี 
20 มีความหลากหลาย แต่ละมิติขององค์ประกอบทางดนตรีเกิดขึ้นอย่างอิสระ โดยการใช้แนวความคิดของ 
นักประพันธ์เป็นส�ำคัญ ด้วยเหตุผลดังกล่าวท�ำให้ผู้วิจัยมีความสนใจที่จะน�ำแนวความคิดการประพันธ์
โครงสร้าง และการใช้เทคนิคการเขียนท�ำนองสอดประสาน (Counterpoint) จากบทเพลงกรอซฟิวก์  
ของเบโธเฟนมาผสมผสานกับแนวคิดบางอย่างในดนตรีศตวรรษท่ี 20 เช่น วิธีการสร้างท�ำนองหลักของ 
เชินแบร์ก และเวเบิร์น มาอยู่ในบทประพันธ์เพลง Grosse Fuge for Flute, Clarinet, Cello and Double 
Bass ของผู้วิจัย

2. วัตถุประสงค์ 
2.1 เพื่อวิเคราะห์บทเพลงกรอซฟิวก์ ของเบโธเฟน 
2.2 เพื่อสร้างบทประพันธ์ที่ได้รับอิทธิพลตามแนวความคิดการประพันธ์แบบกรอซฟิวก์
2.3 เพื่อสร้างสรรค์บทประพันธ์เพลง และองค์ความรู้ใหม่ส�ำหรับวงการดนตรี
2.4 เพื่อส่งเสริม และสนับสนุนการศึกษาดนตรีของไทย 

3. ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ 
3.1 ได้ทราบถึงแนวทางการประพันธ์เพลงกรอซฟิวก์ในเชิงลึก
3.2 ได้ผลงานการประพนัธ์เพลงบทใหม่รปูแบบกรอซฟิวก์ และสามารถน�ำไปพัฒนาองค์ความรู้ต่อได้ 
3.3 เป็นการเผยแพร่บทประพันธ์เพลงเชิงวิชาการ
3.4 เป็นการผลักดันบทประพันธ์เพลงกรอซฟิวก์ให้เป็นที่รู้จักแพร่หลาย 

4. ขอบเขตการศึกษา
บทเพลงกรอซฟิวก์ ของเบโธเฟน มีการประพันธ์เพลงท่ีใช้วิธีการสอดประสานแบบฟิวก์ท่ีน่าสนใจ 

และมีเอกลักษณ์เฉพาะตัว นอกจากน้ันนักประพันธ์ดนตรีเอโทนาลในศตวรรษท่ี 20 ได้น�ำวิธีการประพันธ์
เพลงแบบท�ำนองสอดประสานมาใช้ในบทเพลงของพวกเขาไม่ว่าจะเป็นดนตรีเอโทนาลแบบอิสระ (Free 
atonality) หรือดนตรีซีเรียล ผู้วิจัยเล็งเห็นว่าแนวคิดท่ีคล้ายกันของดนตรีท้ัง 3 ลักษณะนี้ จะสามารถน�ำ
มาสร้างสรรค์บทประพันธ์เพลงบทใหม่ Grosse Fuge for Flute, Clarinet, Cello and Double Bass  
ได้เป็นอย่างดี ด้วยเหตุนี้ผู้วิจัยจึงแบ่งขอบเขตการศึกษา ออกเป็น 2 ส่วนดังต่อไปนี้ 

4.1 การวิเคราะห์บทเพลงกรอซฟิวก์ ของเบโธเฟนในประเด็นต่าง ๆ ได้แก่ 

4.1.1 โครงสร้างและองค์ประกอบต่าง ๆ 

4.1.2 องค์ประกอบย่อยของท�ำนองหลัก (Theme)

4.1.3 การพัฒนาแนวท�ำนองหลัก โมทีฟและส่วนย่อยท�ำนอง รวมถึงประเด็นท่ีเกี่ยวข้องอื่น ๆ  
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4.2 ขอบเขตการประพันธ์

4.2.1 เป็นบทประพันธ์ดนตรีเอโทนาลแบบอิสระ และดนตรีซีเรียล

4.2.2 วิธีการประพันธ์จะอิงจากบทเพลงกรอซฟิวก์ ของเบโธเฟน เป็นส่วนใหญ่

5. นิยามศัพท์	

คำ�ศัพท์ส่วนใหญ่สำ�หรับงานวิจัยฉบับนี้อ้างอิงจากงานเขียนของศาสตราจารย์ ดร.ณัชชา พันธ์เจริญ 

และรองศาสตราจารย์ ดร. วิบูลย์ ตระกูลฮุ้น ส่วนชื่อบทประพันธ์เพลงต่าง ๆ ที่อ้างถึงงานวิจัยครั้งนี้ ผู้วิจัย

เลือกใช้ภาษาอังกฤษ (ยกเว้น กรอซฟิวก์ ของเบโธเฟน) อย่างไรก็ตามบางคำ�ศัพท์ผู้ประพันธ์ได้บัญญัติขึ้น 

เพื่อความเหมาะสมกับเนื้อหา นอกจากนั้นคำ�อธิบายต่าง ๆ  ในงานเชิงวิชาการสร้างสรรค์ครั้งนี้มีบางประเด็นที่

ควรทำ�ความเขา้ใจเสยีกอ่นโดยคำ�ศพัท ์เพือ่ลดความสบัสนของเนือ้หา ซึง่มคีำ�ศพัทท์ีค่วรทำ�ความเขา้ใจดงัตอ่ไปนี ้

ดบัเบลิฟวิก ์(Double fugue) หมายถงึ กระบวนการประพนัธเ์หมอืนกบัฟวิกท์กุประการแตม่ทีำ�นองหลกั  

2 แนวในเวลาเดียวกัน 

แนวทำ�นองคงที่ (Cantus Firmus) แปลตรงตัวว่า Fixed melody หรือ Fixed song คำ�ว่า Cantus 

แปลว่าทำ�นอง (Melody) หรือเพลง (Song) ส่วนคำ�ว่า Firmus แปลว่า ตายตัวหรือคงที่ ซึ่งทำ�นองนี้มักจะ

เป็นทำ�นองเดิมที่มีอยู่แล้ว อาจจะเป็นทำ�นองที่ทราบชื่อผู้แต่งหรือไม่ก็ได้ เพราะในบางครั้งอาจจะเป็นทำ�นอง

ที่เก่าแก่ซึ่งไม่ทราบชื่อผู้แต่ง เช่น ทำ�นองของเพลงร้องแนวเดียว (Plainchant) นอกจากนี้อาจจะเป็นทำ�นอง

ที่แต่งขึ้นใหม่ก็ได้ 

การแปรเหนือแนวทำ�นองคงที่ (Cantus firmus variation) เป็นการนำ�ทำ�นองใด ๆ ก็ตามมาแปร

เหนือแนวทำ�นองคงที่ ด้วยวิธีการแปรลักษณะต่าง ๆ เช่น การแปรแบบประดับประดา การแปรแบบลักษณะ

พิเศษ  และการแปรแบบอิสระ เป็นต้น 

การแปรแบบประดับประดา (Ornamental variation) เป็นการนำ�ทำ�นองหลักมาประดับประดา

ให้แตกต่างไปจากเดิม โดยความยาวยังคงเหมือนเดิม และลักษณะทั่วไปของทำ�นองก็ยังมีเค้าของเก่าอยู่มาก 

ซึ่งทำ�ให้จำ�ได้ทันที เช่น การประดับทำ�นอง และการเปลี่ยนจังหวะ 

การแปรแบบลักษณะพิเศษ (Character variation) ในการแปรแต่ละครั้งผู้ประพันธ์จะประดิษฐ์

ลักษณะพิเศษที่สร้างความเป็นเอกลักษณ์ของการแปรนั้น เช่น ลักษณะพิเศษของเทคนิคการเล่น ลักษณะพิเศษ

ของพื้นผิวดนตรี ลักษณะพิเศษของรูปร่างทำ�นอง และลักษณะจังหวะ ตลอดจนลักษณะอารมณ์   

การแปรแบบอิสระ (Free variation) การแปรส่วนใหญ่แทบจะไม่เหลือเค้าโครงใด ๆ ให้ผู้ฟังย้อน

ระลึกได้เลย ผู้ประพันธ์เท่านั้นที่จะทราบว่ากำ�ลังแปรอะไร อย่างไร  
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ฟูกาโต (Fugato) ตอนเสมือนฟิวก์ แต่ไม่ใช่ฟิวก์ จะประกอบด้วย 3 ช่วงหลักคือ ช่วงน�ำเสนอ  
ช่วงกลาง (หรือช่วงพัฒนา) และตามด้วยช่วงสรุป ซึ่งในแต่ละช่วงจะมีการใช้เทคนิคหรือกระบวนการพัฒนา
ท�ำนองเช่นเดียวกับฟิวก์ โดยฟูกาโตจะมีขนาดเล็กกว่าฟิวก์

ดับเบิลฟูกาโต (Double fugato) เหมือนกับฟูกาโต แต่มีท�ำนองหลัก 2 แนวในเวลาเดียวกัน  
การย่อส่วนจังหวะการล้อเลียนท�ำนอง (Canon in Diminution) เป็นการล้อเลียนท�ำนองโดย

จังหวะของแนวเสียงที่ล้อเลียนมีการย่อส่วนจังหวะ 
การล้อเลียนท�ำนองพร้อมการพลิกกลับ (Canon in Inversion) เป็นการล้อเลยีนท�ำนอง โดยจังหวะ

ของแนวเสียงที่ล้อเลียนมีการพลิกกลับ 
การล้อเลียนแบบ 2 ท�ำนองหลัก (Double canon) การล้อเลียนท�ำนองหลักที่มี 2 ท�ำนองในเวลา

เดียวกัน
ส่วนย่อยท�ำนอง (Fragments) ส่วนที่เล็กของท�ำนองใด ๆ มีความสัมพันธ์ในการผูกเพลงทั้งหมด

หรอืช่วงใดช่วงหนึง่ของเพลงให้เป็นอนัหนึง่อนัเดยีวกนั แต่ไม่มคีวามสมบรูณ์ในเชงิท�ำนองของส่วนย่อยท�ำนอง
นั้น ๆ ซึ่งจะแตกต่างจากโมทีฟ โดยโมทีฟนั้นจะมีความสมบูรณ์ในเชิงท�ำนองอยู่ในตัวแล้ว 

ส่วนท�ำนองเร่งเร้า (Stretto) เป็นค�ำคณุศพัท์ในภาษาอิตาเลยีน (It) แปลว่า หนาแน่นหรอืรูส้กึเร้าใจ 
(Tight) และเป็นหน่ึงในช่วงกลาง (Middle section) ของฟิวก์ โดยมีการน�ำโมทีฟ และหางท�ำนอง (Tail  
or t) ของท�ำนองหลกัใด ๆ  ทีม่ลีกัษณะจงัหวะทีเ่ร่งเร้าหรือน่าสนใจมาท�ำการเลียนแบบ (Imitation) ล้อเลียน
ท�ำนอง (Canon) และซีเควนซ์ (Sequence)   

กลุ่มขั้นระดับเสียง (Pitch-Class Set or Set) ซึ่งเป็นกลุ่มของขั้นระดับเสียงแบบอิงล�ำดับ (เซต) 
เซตเป็นกลุ่มของขั้นระดับเสียงพื้นฐานที่ถูกเก่ียวโยงและน�ำมาใช้อธิบายดนตรีเอโทนาล (Atonality) โดย
เฉพาะอย่างยิ่งดนตรีเอโทนาลแบบอิสระได้เป็นอย่างดี รวมถึงดนตรีโพสโทนาล (Post-Tonal Music) อื่น ๆ 

ไพร์ม (Prime Form) ท�ำหน้าที่เสมือนตัวแทนหรือชื่อของกลุ่มเซต โดยไพร์มจะเป็นรูปปกติพื้นฐาน
ที่สุดของเซต (Most Normal of Normal Forms หรือ Best Normal Order) ซึ่งประกอบ ด้วยชุดตัวเลข
ชุดหนึ่งเริ่มต้นด้วยตัวเลข “0” (ศูนย์) เสมอ เช่น เซต (016), (014) และ (013) เป็นต้น 

6. ขั้นตอนในการประพันธ์
ส�ำหรับการสร้างสรรค์บทประพันธ์เพลง Grosse Fuge for Flute, Clarinet, Cello and Double 

Bass ครั้งนี้ ผู้วิจัยได้ก�ำหนดขั้นตอนการประพันธ์ไว้เป็นล�ำดับดังต่อไปนี้
6.1 ศึกษาในส่วนของวรรณกรรมที่เกี่ยวข้อง และวิเคราะห์บทเพลงกรอซฟิวก ์ของเบโธเฟน ในเชิง

โครงสร้างและองค์ประกอบต่าง ๆ  องค์ประกอบย่อยของท�ำนองหลัก การพัฒนาแนวท�ำนองหลัก โมทฟี และ
ส่วนย่อยท�ำนอง รวมถึงประเด็นอื่น ๆ ที่เกี่ยวข้อง  

6.2 ประพันธ์บทเพลงส�ำหรับเครื่องดนตรี 4 ชิ้น ได้แก่ ฟลูต คลาริเนต เชลโล และดับเบิลเบส 
6.3 ผู้วิจัยได้วางโครงสร้างทั้งหมดให้มีความใกล้เคียงกับบทเพลงกรอซฟิวก ์ของเบโธเฟน 
6.4 ผู้วิจัยได้วางท�ำนองหลักตามท่อนต่าง ๆ เหมือนกับบทเพลงกรอซฟิวก ์ของเบโธเฟน
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6.5 พิจารณาสร้างองค์ประกอบต่าง ๆ ที่นำ�มาใช้เป็นวัตถุดิบการประพันธ์ เช่น ทำ�นองหลัก โมทีฟ 
และส่วนยอ่ยทำ�นอง จากนัน้ผูว้จิยัจงึพิจารณาวา่ แตล่ะทอ่นหรอืชว่งไหนของบทประพนัธเ์พลงควรใชท้ำ�นอง
หลัก โมทีฟ และส่วนย่อยทำ�นองในลักษณะใด    

6.6 จัดแนวบรรเลง โดยพิจารณาถึงความเหมาะสมของแนวทำ�นองต่าง ๆ  แนวทำ�นองสอดประสาน 
และองค์ประกอบอื่น ๆ โดยคำ�นึงถึงความเหมาะสมของเครื่องดนตรี   

6.7 ปรับแต่งบทประพันธ์เพลง และพิจารณารายละเอียดต่าง ๆ ของบทประพันธ์เพลง       

7. แนวคิดเบื้องต้นสำ�หรับการประพันธ์ (Pre-Composition Idea)
7.1 แนวคิดการสร้างทำ�นองหลัก 
บทประพันธ์เพลง Grosse Fuge for Flute, Clarinet, Cello and Double Bass  ผู้วิจัยได้กำ�หนด

ให้มีทั้งหมด 6 ทำ�นองหลัก (ทำ�นองหลัก I-VI) เช่นเดียวกับบทเพลงกรอซฟิวก ์ของเบโธเฟน โดยแนวคิดการ
สร้างทำ�นองหลัก I-VI มีวิธีการดังนี้   

7.1.1 แนวคิดการสร้างทำ�นองหลัก I, II และ V 
ท�ำนองหลักที่ I, II และ V จะใช้โครงสร้างแถวโน้ตเดียวกัน เป็นการน�ำแนวความคิด 

การสร้างท�ำนองหลักท่อนที่ 3 และ 4 บทเพลง Serenade, Op. 24 ของเชินแบร์กมาใช้ ซึ่งมีลักษณะดนตรี
ซีเรียล (การใช้โน้ตซ�้ำ) และการใช้กลุ่มระดับเสียง 6 ตัว (Hexachord) 2 กลุ่ม (ตัวอย่างที่ 1) 

ตัวอย่างที่ 1 โครงสร้างท�ำนองหลัก I, II และ V

7.1.2 ทำ�นองหลัก III และ IV  
ทำ�นองหลัก III (ตัวอย่างที่ 2ก)  เป็นการนำ�โครงสร้างทำ�นองหลักที่ I, II และ V (ดูตัวอย่าง

ที่ 1) มาทดเสียงเท่ากับ T3 (3 ครึ่งเสียง) ส่วนทำ�นองหลัก IV (ตัวอย่างที่ 2ข) เป็นการนำ�แนวคิดการสร้าง
แนวโนต้สมมาตรในบทเพลง Concerto for Nine Instrument, Op. 24 ของเวเบร์ินมาประยกุต์ โดยทำ�นอง
หลัก IV ของผู้วิจัยประกอบด้วยเซต (013) จำ�นวน 3 เซตเรียงต่อกันและตามด้วยเซต (014) อีกทั้งเซต (013) 
ที่นำ�มาเรียงต่อกันจะมีความสัมพันธ์ในเชิง P (Prime), I (Inversion) และ R (Retrograde)  

ตัวอย่างที่ 2ก โครงสร้างทำ�นองหลัก III
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ตัวอย่างที่ 2ข โครงสร้างท�ำนองหลัก IV

7.1.3 ทำ�นองหลัก VI  
ทำ�นองหลัก VI (ตัวอย่าง 3ก) เป็นการนำ�โครงสร้างทำ�นองหลักท่อนที่ 3 บทเพลง  

Serenade, Op.24 ของเชินแบร์ก (ตัวอย่างท่ี 3ข) มาใช้ โดยผู้วิจัยได้ปรับเปลี่ยนการแบ่งเซตให้แตกต่าง
ออกไปจากเดิม 

ตัวอย่างที่ 3ก โครงสร้างทำ�นองหลัก VI 

ตัวอย่างที่ 3ข โครงสร้างทำ�นองหลักบทเพลง Serenade, Op.  24, III: Schöenberg

7.2 ทำ�นองหลักที่ใช้ในบทประพันธ์เพลง Grosse Fuge for Flute, Clarinet, Cello and  
Double Bass 

แนวคิดการสร้างทำ�นองหลักที่กล่าวมาทั้งหมดข้างต้น (หัวข้อที่ 7.1) ทำ�ให้ทำ�นองหลักที่ผู้วิจัยใช้ 
ในบทประพันธ์เพลง Grosse Fuge for Flute, Clarinet, Cello and Double Bass มีความสัมพันธ์กัน
อย่างใกล้ชิด ซึ่งแต่ละทำ�นองมีลักษณะดังต่อไปนี้ (ตัวอย่างที่ 4ก-4ฉ)  

ตัวอย่างที่ 4ก ทำ�นองหลัก I 
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ตัวอย่างที่ 4ข ทำ�นองหลัก II

ตัวอย่างที่ 4ค ทำ�นองหลัก III

ตัวอย่างที่ 4ง ทำ�นองหลัก IV

ตัวอย่างที่ 4จ ทำ�นองหลัก V

ตัวอย่างที่ 4ฉ ทำ�นองหลัก VI
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8. สรุปและอภิปรายผล

8.1 สรุปแนวคิดการประพันธ์จากบทเพลงกรอซฟิวก ์ของเบโธเฟน

บทประพันธ์เพลงกรอซฟิวก์ ของเบโธเฟนมีแนวคิดที่น่าสนใจ 3 ประเด็น คือ ด้านโครงสร้าง  

ดา้นการสรา้งทำ�นองหลกั และลกัษณะเดน่ดา้นการพฒันาบทเพลง ซ่ึงมรีายละเอยีดดังตอ่ไปนี ้ด้านโครงสร้าง

บทประพันธ์เพลงนี้มีทั้งหมด 7 ท่อน ประกอบด้วย 6 ทำ�นองหลัก เริ่มจากท่อนที่ 1 เป็นการนำ�เสนอทำ�นอง

หลักเท่านั้น ซึ่งประกอบด้วยทำ�นองหลัก I-V ส่วนทำ�นองหลัก VI ปรากฏขึ้นครั้งแรกในช่วงต้นของท่อนที่ 2 

จากนั้นท่อนที่ 2-7 เบโธเฟนจะนำ�ทำ�นองหลัก I-VI และวัตถุดิบต่าง ๆ ของทำ�นองเหล่านี้มาพัฒนาด้วยวิธี

การแบบฟิวก์ เช่น การเลียนแบบทำ�นอง การล้อเลียนทำ�นอง การซีเควนซ์ และการพลิกกลับ ฯลฯ อีกทั้ง

บทเพลงนี้มีการรวบรวมประเภทวิธีการประพันธ์ในลักษณะลีลาสอดประสานแนวทำ�นอง และการพัฒนา

รูปแบบอื่น ๆ ได้แก่ ท่อนที่ 2 ดับเบิลฟิวก์ (ทำ�นองหลัก V และ VI) ท่อนที่ 3 ดับเบิลฟูกาโต (ทำ�นองหลัก III 

และ IV) ท่อนที่ 4 การสร้างส่วนทำ�นองต่างขนาดใหญ่ (ทำ�นองหลัก I และ II) ท่อนที่ 5 ช่วงการพัฒนาโมทีฟ 

และส่วนย่อยทำ�นอง (ทำ�นองหลัก I และ II) ท่อนที่ 6 ช่วงการพัฒนาโมทีฟ และส่วนย่อยทำ�นอง (ทำ�นอง

หลัก III และIV) และตามดว้ยทอ่นที ่7 ตอนยอ้นความ (ใชว้ตัถดิุบจากทำ�นองหลัก I-VI) จากโครงสร้างทัง้หมด 

ขา้งตน้อาจกลา่วได้วา่เปน็สงัคตีลกัษณแ์บบโซนาตา (Sonata form) โดยเร่ิมจากท่อนท่ี 1 (คอื Introduction)  

ท่อนที่ 2-4 (คือ Exposition) ท่อนที่ 5-6 (คือ Development section) และท่อนที่ 7 (คือ Recapitulation)   

ด้านการสร้างทำ�นองทำ�นองหลัก I-VI เบโธเฟนจะใช้รูปแบบจังหวะเป็นวัตถุดิบในการสร้าง 

อตัลกัษณข์องแตล่ะทำ�นองหลกั สว่นทำ�นองหลกั IV มีความโดดเด่นด้านโครงสรา้งทำ�นอง อกีท้ังทำ�นองหลัก I  

และทำ�นองหลัก II มีโน้ตและทิศทางการเคลื่อนที่ของแนวทำ�นองเหมือนกัน แต่มีรูปแบบจังหวะท่ีสั้น-ยาว

ต่างกัน อาจกล่าวได้ว่าทำ�นองหลัก II ถูกพัฒนามาจากทำ�นองหลัก I ด้วยการเปลี่ยนรูปแบบจังหวะ	

ลกัษณะเดน่ดา้นการพฒันาบทเพลง ท่อนท่ี 2 เบโธเฟนพฒันาโครงสรา้งดับเบลิฟวิก์ได้อยา่งนา่สนใจ 

โดยการนำ�แนวทำ�นองคงท่ี และการแปรรูปแบบต่าง ๆ เช่น การแปรเหนือแนวทำ�นองคงที่ และการแปร

ทำ�นองหลัก ฯลฯ มาใช้ในช่วงกลาง (Middle section) ของท่อนนี้ รวมถึงการพัฒนาช่วงส่วนทำ�นองเร่งเร้า

ในชว่งกลาง และชว่งสรปุ (Final section)  สำ�หรบัท่อนที ่3 มีความโดดเดน่ดา้นการใชเ้ทคนคิการเลยีนแบบ

ทำ�นอง การล้อเลียนทำ�นอง และการซีเควนซ์ ท่อนที่ 4 มีการพัฒนาจังหวะโดยการสร้างรูปแบบจังหวะ 4 

หอ้ง (4 bars Rhythmic pattern) มกีารสลบัแนวทำ�นอง และการยา้ยแนวเสียงเครือ่งดนตรี ส่วนทอ่นที ่5-6 

มีการนำ�วัตถุดิบของทำ�นองหลักมาพัฒนาด้วยวิธีแบบฟิวก์ และท่อนที่ 7 มีการสร้างส่วนขยายทำ�นองหลัก 

นอกจากน้ีการเรียบเรียงเสียงประสานของเบโธเฟนมีความน่าสนใจ โดยเฉพาะแนวเชลโลท่อนที่ 

3 มีช่วงเสียงที่ค่อนข้างกว้างมาก สามารถบรรเลงได้ถึงโน้ต Eb6 (โน้ต Eb ในช่วงเสียงที่ 6 ของเปียโน) ซึ่ง

อยู่ในช่วงเสียงที่ค่อนข้างสูง และมีการใช้เครื่องหมายเชื่อมโยงเสียงระยะสั้น (Slur) ทำ�ให้สีสันดนตรีมีความ 

นา่สนใจมากยิง่ขึน้ อาจกลา่วไดว่้าเป็นการเรียบเรยีงเสยีงประสานทีแ่ปลกใหมส่ำ�หรบัช่วงเวลานัน้ (ค.ศ.1825) 

อีกทั้งยังเป็นการท้าทายความสามารถของผู้เล่นเชลโลอีกด้วย

31



8.2 สรปุแนวคิดการประพนัธบ์ทเพลง Grosse Fuge for Flute, Clarinet, Cello and Double Bass 
บทประพันธ์เพลง Grosse Fuge for Flute, Clarinet, Cello and Double Bass ผู้วิจัยได้สรุป

ประเด็นแนวคิดการประพันธ์ต่าง ๆ ไว้ดังต่อไปนี้ 
8.2.1 บทประพันธ์เพลงนี้เป็นบทประพันธ์เพลงสำ�หรับกลุ่มเครื่องดนตรี 4 ชิ้น ได้แก่ ฟลูต 

คลาริเนต เชลโล และดับเบิลเบส 
8.2.2 บทประพันธ์เพลงนี้อยู่บนพื้นฐานแนวความคิดจากบทเพลงกรอซฟิวก์ ของ        

เบโธเฟน และดนตรีเอโทนาลแบบอิสระ รวมถึงดนตรีซีเรียล 
8.2.3 ผู้วิจัยได้กำ�หนดให้มี 6 ทำ�นองหลัก (ทำ�นองหลัก I-VI) และมี 7 ท่อนหลักเช่นเดียว

กับบทเพลงกรอซฟิวก์ ของเบโธเฟน  
8.2.4 ทำ�นองหลัก I-VI ถูกวางเหมือนกับท่อนต่าง ๆ ในบทเพลงกรอซฟิวก ์ของเบโธเฟน 

ได้แก่ ท่อนที่ 1 เป็นการนำ�เสนอทำ�นองหลักเท่านั้น (ทำ�นองหลัก I-V) ท่อนที่ 2 (ทำ�นองหลัก V และ VI) 
ท่อนที่ 3 และ 6 (ทำ�นองหลัก III และ IV) ท่อนที่ 4-5 (ทำ�นองหลัก I และ II) ท่อนที่ 7 จะใช้วัตถุดิบจาก
ทำ�นองหลัก I-VI  

8.2.5 ท่อนที่ 2-7 ได้นำ�แนวคิดการพัฒนาบทเพลงที่ประยุกต์มาจากกรอซฟิวก์ ของ
เบโธเฟน โดยการนำ�ทำ�นองหลกั I-VI และวตัถุดิบตา่ง ๆ  มาพฒันาดว้ยวธิกีารแบบฟวิก ์และการพฒันารปูแบบ 
อ่ืน ๆ  เชน่ ทอ่นที ่2 มกีารนำ�เสนอแนวทำ�นองคงที ่และการแปรทำ�นองรูปแบบต่าง ๆ  เชน่ การแปรเหนอืแนว
ทำ�นองคงที่ และการแปรทำ�นองหลัก ฯลฯ รวมถึงการพัฒนาส่วนทำ�นองเร่งเร้า และช่วงสรุป โดยใช้เทคนิค
การเลียนแบบทำ�นอง ซีเควนซ์ และล้อเลียนทำ�นอง     

ท่อนที่ 3 มีการใช้เทคนิคล้อเลียนทำ�นอง และเทคนิคทำ�นองสีสัน                                   
ท่อนที่ 4 มีการสร้างรูปแบบจังหวะ และการย้ายแนวเสียงเครื่องดนตรี 
ท่อนที่ 5 มีการล้อเลียนทำ�นองรูปแบบต่าง ๆ  ได้แก่ การย่อส่วนจังหวะการล้อเลียนทำ�นอง 

การลอ้เลยีนทำ�นองพรอ้มการพลกิกลบั การลอ้เลยีนทำ�นองรปูแบบปกต ิและการลอ้เลยีนแบบ 2 ทำ�นองหลกั 
รวมถึงการนำ�ส่วนย่อยทำ�นองของทำ�นองหลักมาพัฒนาด้วยวิธีการแบบฟิวก์ ได้แก่ การเลียนแบบทำ�นอง  
การเล่นย้อนกลับ การซีเควนซ์  การพลิกกลับ และการทดเสียง  

ทอ่นที ่6 มกีารเรยีบเรยีงเสยีงประสานทีน่า่สนใจ โดยผูว้จัิยกำ�หนดใหแ้นวเชลโลบรรเลงอยู่
บนสาย 4 (Sul A) พร้อมกับการเล่นเครื่องหมายเชื่อมโยงเสียงระยะยาว (Legato)			 

ท่อนท่ี 7 มีการย้อนความท�ำนองหลกั และการสร้างส่วนขยายท�ำนองหลกัด้วยวธิกีารซ�ำ้โน้ต 
และซีเควนซ์ รวมถึงการน�ำช่วงสรุปท่อนที่ 2 มาใช้อีกครั้งเพื่อเป็นสรุปจบของบทเพลงนี้  

8.3 อภิปรายผล 
บทประพันธ์เพลง Grosse Fuge for Flute, Clarinet, Cello and Double Bass แนวคิด และ

วิธีการประพันธ์ส่วนใหญ่มาจากบทเพลงกรอซฟิวก์ ของเบโธเฟน รวมถึงแนวคิดการสร้างท�ำนองหลักของ 
เชินแบร์ก เวเบิร์น และวิธีการพัฒนาดนตรีเอโทนาลแบบอิสระ บทประพันธ์เพลงนี้มีทั้งหมด 7 ท่อน ทั้ง 7 
ท่อนมีการสอดแทรกแนวคิด และวิธีการประพันธ์ของนักประพันธ์ทั้ง 3 ท่าน ดังต่อไปนี้ 
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ท่อนที่ 1 ในอัตราจังหวะ 2/4, 3/4 และ C (Common time) เป็นการนำ�เสนอทำ�นองหลักเท่านั้น 

โดยผู้วิจัยได้กำ�หนดให้มี 5 ทำ�นองหลัก ได้แก่ ทำ�นองหลัก I, II, III, IV และ V ซึ่งเป็นวิธีการประพันธ์เช่น

เดียวกับบทเพลงกรอซฟิวก์ ของเบโธเฟน โดยทำ�นองหลัก I, II, III และ V แต่ละทำ�นองประกอบด้วย 

กลุ่มระดับเสียง 6 ตัว (Hexachord) เป็นแนวคิดการสร้างทำ�นองหลักท่อนท่ี 4 ในบทเพลง Serenade,  

Op. 24 ของเชินแบรก์ อกีทัง้ทำ�นองหลกั I, II, III และ V มีทศิทางการเคลือ่นทีข่องแนวทำ�นองเหมอืนกนั แตม่ี

รปูแบบจงัหวะทีต่า่งกนั อาจกลา่วไดว้า่ทำ�นองหลกั II, III และ V ถูกพัฒนามาจากทำ�นองหลัก I โดยการเปล่ียน 

รูปแบบจังหวะ ซึ่งเป็นการประยุกต์แนวคิดมาจากการสร้างทำ�นองหลัก I และ II ของเบโธเฟน ส่วนทำ�นอง

หลัก IV ประกอบด้วยเซต (013) จำ�นวน 3 เซตเรียงต่อกัน และตามด้วยเซต (014) มีลักษณะคล้ายแถวโน้ต

สมมาตรในบทเพลง Concerto for Nine Instruments ของเวเบร์ิน ซ่ึงมเีซต (014) จำ�นวน 4 เซตเรียงต่อกนั  

ท่อนที่ 2 ในอัตราจังหวะ C เป็นการแต่งแนวทำ�นองสอดประสานแบบดับเบิลฟิวก์ ผู้วิจัยได้ใช้

ทำ�นองหลัก V และ VI เป็นวัตถุดิบการประพันธ์ (ทำ�นองหลัก VI เป็นการนำ�ทำ�นองหลักท่อนที่ 3 ในบทเพลง  

Serenade, Op. 24 มาใช้ แต่เปลี่ยนการแบ่งเซต และรูปแบบจังหวะแตกต่างไปจากเดิม) ลักษณะเด่นของ

ท่อนนี้ คือ ช่วงกลางผู้วิจัยได้นำ�แนวทำ�นองคงที่ (คือทำ�นองหลัก V และ VI) การแปรเหนือแนวทำ�นองคงที่ 

และการแปรทำ�นองหลักมาใช้ด้วยวิธีการแปรแบบประดับประดา การแปรแบบอิสระ และการแปรแบบ

พิเศษ รวมถึงช่วงส่วนทำ�นองเร่งเร้า และช่วงสรุปมีการพัฒนาด้วยวิธีแบบฟิวก์ ได้แก่ การเลียนแบบทำ�นอง  

การลอ้เลยีนทำ�นอง และการซเีควนซ ์วธิกีารทัง้หมดขา้งต้นนีเ้ปน็แนวคดิทีผู้่วจัิยได้ประยกุต์มาจากชว่งกลาง 

และช่วงสรุปท่อนที่ 2 บทเพลงกรอซฟิวก์ ของเบโธเฟน  

ท่อนที่ 3 ในอัตราจังหวะ 3/4 เป็นการแต่งแนวทำ�นองสอดประสานแบบดับเบิลฟูกาโต ผู้วิจัยได้ใช้

ทำ�นองหลัก III และ IV เป็นวัตถุดิบการประพันธ์ ลักษณะเด่นของท่อนนี้ คือ เริ่มจากท่อนนำ�เสนอ เป็นการ 

นำ�เสนอทำ�นองหลกั III โดยใชเ้ทคนคิการลอ้เลยีนทำ�นอง สว่นทำ�นองหลกั IV ผูว้จิยัไดเ้ปลีย่นโครงสรา้งทำ�นอง

หลัก IV โดยการใช้เซต (014) ทำ�หน้าที่เป็นตัวเชื่อมระหว่างเซต (013) แนวคิดทำ�นองหลัก IV ข้างต้น มาจาก

แนวคิดโครงสร้างทำ�นองหลัก IV ในบทเพลงกรอซฟิวก์ ของเบโธเฟน สำ�หรับช่วงพัฒนาทำ�นองหลักครั้งที่ 

1-2 ของท่อนนี้ มีการใช้เทคนิคทำ�นองสีสันจากบทเพลง Concerto for Nine Instruments, Op. 24 ของ

เวเบิร์น บนทำ�นองหลัก III และทำ�นองหลัก IV 
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ท่อนที่ 4 ในอัตราจังหวะ 2/4 เป็นการสร้างส่วนทำ�นองต่างขนาดใหญ่ ลักษณะเด่นของท่อนนี้ 
คือ การนำ�วัตถุดิบจากทำ�นองหลัก I และทำ�นองหลัก II มาสร้างรูปแบบจังหวะ และมีการย้ายแนวเสียง
เครื่องดนตรีเพื่อทำ�ให้สีสันเครื่องดนตรีมีความน่าสนใจมากยิ่งขึ้น วิธีการทั้งหมดน้ีเป็นแนวคิดที่นำ�มาจาก
ท่อนที่ 4 ในบทเพลงกรอซฟิวก ์ ของเบโธเฟน นอกจากนี้ผู้วิจัยได้นำ�แนวคิดการสร้างแถวโน้ตสมมาตรของ 
เวเบริน์มาประยกุต ์วิธกีารดงักลา่วไมใ่ชเ่ปน็การสรา้งแถวโนต้ 12 เสยีงแตอ่ยา่งใด หากแตเ่ปน็การสรา้งความ
เป็นเอกภาพของทำ�นองด้วยเซต (016) เพียงเซตเดียว      

ท่อนที่ 5 ในอัตราจังหวะ 2/4 เป็นการพัฒนาฟิวก์ขนาดใหญ่ ผู้วิจัยได้ใช้ทำ�นองหลัก I และ ทำ�นอง
หลัก II เป็นวัตถุดิบหลักการประพันธ์ ลักษณะเด่นของท่อนนี้ คือ ช่วงที่ 1 มีการใช้เทคนิคการย่อส่วนจังหวะ
การลอ้เลยีนทำ�นองระหว่างทำ�นองหลกั I กบั ทำ�นองหลกั II ในกรณนีีด้ว้ยลกัษณะทำ�นองหลัก I และ II มรีะดับ
เสยีง (โน้ต) และทศิทางการเคลือ่นทีข่องแนวทำ�นองเหมอืนกนั แตม่รีปูแบบจงัหวะทีส่ัน้-ยาวตา่งกนั จงึทำ�ให้
กลายเป็นการย่อส่วนจังหวะการล้อเลียนทำ�นองไปโดยปริยาย แต่เมื่อฟังแล้วยังให้ความรู้สึกถึงลักษณะการ 
ลอ้เลยีนทำ�นองอยู ่ทัง้นีก้ารยอ่สว่นจงัหวะการลอ้เลียนทำ�นองหลกั I และ II เปน็แนวคดิทีผู่ว้จิยัได้ประยกุต์มา
จากลักษณะทำ�นองหลกั I และ II ในบทเพลงกรอซฟวิก ์ของเบโธเฟน อกีทัง้การยอ่สว่นจงัหวะ (Diminution) 
ของบทเพลงนี้ไม่ได้เป็นไปตามวิธีการของยุคบาโรกซึ่งเป็นการย่อส่วนจังหวะที่สมมาตร เช่น จากโน้ตตัวกลม
เป็นตัวขาว โน้ตตัวขาวเป็นโน้ตตัวดำ� โน้ตตัวดำ�เป็นโน้ตเขบ็ต 1 ชั้น เป็นต้น แต่สำ�หรับบทประพันธ์เพลงนี้
ของผู้วิจัย “การย่อส่วนจังหวะ” จะอยู่ภายใต้รูปแบบจังหวะของทำ�นองหลักที่ต่างกัน   

ท่อนที่ 6 ในอัตราจังหวะ 3/4 เป็นการพัฒนาฟูกาโต ผู้วิจัยได้ใช้ทำ�นองหลัก III และ IV เป็นวัตถุดิบ
การประพันธ์ ลักษณะเด่นของท่อนนี้ คือ การนำ�แนวคิดการเรียบเรียงเสียงประสานบนแนวเชลโลจาก 
ทอ่นที ่3 ในบทเพลงกรอซฟวิก ์ของเบโธเฟน มาประยกุต์ ซ่ึงเปน็การจัดวางใหแ้นวเชลโลอยูใ่นชว่งเสียงสูงพร้อม
กบัการเล่นเครือ่งหมายเชือ่มโยงเสยีงระยะสัน้ สำ�หรบับทประพนัธเ์พลงของผูว้จิยัไดก้ำ�หนดใหเ้ชลโลบรรเลง 
อยู่บนสาย 4 (Sul A) ซึ่งทำ�นองอยู่ในช่วงเสียงสูง และปรับเคร่ืองหมายเชื่อมโยงเสียงระยะส้ันให้เป็น
เครื่องหมายเชื่อมโยงเสียงระยะยาว เพื่อทำ�ให้สีสันทำ�นองเหมือนกับการรูดสาย (Glissandro) และทำ�นองม ี
ความน่าสนใจยิ่งขึ้น 

ท่อนที่ 7 ในอัตราจังหวะ C, 3/4 และ 2/4 ลักษณะเด่นของท่อนนี้ คือ การสร้างส่วนขยายท�ำนอง
หลัก ซึ่งประยุกต์มาจากท่อนที่ 7 ในบทเพลงกรอซฟิวก ์ของเบโธเฟน โดยส่วนขยายท�ำนองหลักของผู้วิจัย
เป็นการน�ำส่วนย่อยท�ำนองของท�ำนองหลักมาท�ำการซ�้ำ และซีเควนซ์ รวมถึงการน�ำช่วงสรุปของท่อนท่ี 2 
Fuga กลับมาใช้เพื่อเป็นการสรุปจบของเพลงนี้ ทั้งนี้ผู้วิจัยต้องการให้การสรุปจบสอดคล้องกับชื่อเพลง คือ 
Grosse Fuge for Flute, Clarinet, Cello and Double Bass โดยเฉพาะค�ำว่า “Fuge” (หรือ Fuga)  

9. การแสดงครั้งแรก (World premier) 
บทประพันธ์เพลง Grosse Fuge for Flute, Clarinet, Cello and Double Bass ถูกน�ำออกแสดง

ครั้งแรกในวันจันทร์ที่ 6 พฤศจิกายน พ.ศ. 2560 ซึ่งเป็นส่วนหนึ่งของหลักสูตรแขนงวิชาการประพันธ์เพลง 
การแสดงบทประพันธ์เพลงครั้งนี้ได้รับความร่วมมือจากนักดนตรี ดังรายชื่อต่อไปนี้ 



ผู้ประพันธ์ (ผู้วิจัย) 	 เจิดพงษ์ สุขุมินท 

วาทยากร		  จ.อ. ภูมิพัฒน์ ชัยบุรีรัมย์		

นักดนตรี		  ชัชพล เจียมจรรยง		  ฟลูต 

			   นิตินันท์ จันทร์รุ่งศรี		  คลาริเนต

			   ธีรศักดิ์ พรรณรายน์		  เชลโล

			   ยงยศ ล้วนโค			   ดับเบิลเบส

สถานที่แสดง 		  ห้องที่ 215 อาคารดนตรีสุริยเทพ มหาวิทยาลัยรังสิต 

วัน-เวลา			  วันจันทร์ที่ 6 พฤศจิกายน พ.ศ. 2560 เวลา 16.30 น.

10. ข้อเสนอแนะ 

การศึกษาค้นคว้าอิสระเรื่อง บทประพันธ์เพลง Grosse Fuge for Flute, Clarinet, Cello and 

Double Bass เป็นไปตามวตัถุประสงค์ และขอบเขตการประพนัธ์ท่ีผูว้จิยัได้วางไว้ ท�ำให้ทราบถงึแนวทางการ

ประพันธ์กรอซฟิวก์ในเชิงลึก และเกิดบทประพันธ์เพลงใหม่รูปแบบกรอซฟิวก์ รวมถึงการพัฒนาองค์ความรู้

ใหม่ในบทเพลงประเภทลีลาสอดประสานแนวท�ำนอง    

อย่างไรก็ตามผลการวิจัยข้างต้นเป็นการส่งเสริมและสนับสนุนการศึกษาดนตรีของไทย อีกทั้งท�ำให้

บทประพันธ์เพลงกรอซฟิวก์เป็นที่รู้จักในวงกว้าง ด้วยวิธีการเผยแพร่ในเชิงวิชาการและการน�ำบทประพันธ์

เพลงออกแสดง โดยเฉพาะการน�ำบทประพันธ์เพลงออกแสดง (ของผู้วิจัย) สามารถกระตุ้นความสนใจจาก

กลุ่มนักศึกษา และบุคคลทั่วไปที่เข้าร่วมฟังได้เป็นอย่างดีส�ำหรับการแสดงครั้งนี้   
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