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บทบรรณาธิการ

สวัสดีครับ ท่านผู้อ่านทุกท่าน
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วงวิชาการด้านดนตรีและการแสดงพัฒนาก้าวหน้าได้ต่อไป
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ประเภทนี้มีความน่าสนใจ เนื่องจากหาแหล่งข้อมูลในการศึกษาและจำ�นวนบทความที่มีผู้นำ�เสนอจำ�นวนน้อย 
บทความต่างๆ ที่กล่าวมาแล้วได้นำ�เสนอองค์ความรู้ที่เป็นประโยชน์ต่อผู้อ่าน และใช้เป็นแนวทางสำ�หรับผู้สนใจ
ทั้งงานสร้างสรรค์และงานวิจัยเชิงสร้างสรรค์ได้มีแหล่งข้อมูลในการศึกษาอ้างอิงได้

สุดท้ายนี้ กองบรรณาธิการวารสารดนตรีและการแสดง ยังยินดีน้อมรับฟังความคิดเห็นต่าง ๆ  จากท่าน
ผู้อ่านผ่านทางเวปไซด์ของคณะดนตรีและการแสดง และหวังว่าวารสารดนตรีและการแสดง จะเป็นประโยชน์
ต่อท่านผู้อ่านที่มีความสนใจต่องานเขียนวิชาการด้านดนตรีและการแสดง 
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จักรี กิจประเสริฐ1

บทคัดย่อ

บทประพันธ์เพลง “มหาราชาภูมิพล” มีที่มาสืบเนื่องจาก การที่มหาวิทยาลัยบูรพา สำ�นึกใน 

พระมหากรุณาธิคุณอย่างหาที่สุดมิได้ ในแผ่นดินพระบาทสมเด็จพระปรมิทรมหาภูมิพลอดุลยเดช  

รัชกาลที่ 9 เสด็จสวรรคต เมื่อวันพฤหัสบดีที่ 13 ตุลาคม พ.ศ. 2559 ยังความโศกเศร้าสู่พสกนิกร 

ทุกหมู่เหล่า ในการนี้มหาวิทยาลัยจึงมีดำ�ริในการจัดงานเพ่ือน้อมถวายความอาลัยแด่พระบาทสมเด็จ 

พระปรมินทรมหาภูมพิล อดลุยเดช จงึมอบหมายให้คณะดนตรแีละการแสดง มหาวทิยาลยับรูพาเปน็ฝา่ยจดั

งานในครั้งนี้  โดยใช้ชื่องานว่า “หนึ่งศิลป์หนึ่งชีวี บรรเลงถวายไท สำ�นึกในพระมหากรุณาธิคุณ” ในวันที่ 9 

พฤศจิกายน พ.ศ. 2559 ณ บริเวณลานธรรม มหาวิทยาลัยบูรพา

จากงานดังกล่าว จึงเป็นท่ีมาของแนวคิดและจุดประสงค์ที่จะสร้างสรรค์บทประพันธ์เพลง  

“มหาราชาภูมิพล”เพื่อเป็นการน้อมถวายการส่งเสด็จพระองค์ท่านสู่สวรรคาลัย โดยการสร้างทำ�นองจาก

คำ�ร้องก่อน หลังจากนั้นนำ�คำ�ร้องและทำ�นองมากำ�หนดรูปแบบการประพันธ์ โดยแบ่งเป็น ช่วงเกริ่นนำ�  

(Introduction) ทำ�นองหลักที่ 1 (Verse 1)  ทำ�นองหลักที่ 2 (Verse 2)  ท่อนสร้อย (Chorus)  ทำ�นอง 

หลักที่ 3 (Verse 3) ท่อนสร้อย (Chorus) ท่อนเชื่อม (Bridge) ท่อนเดี่ยว (Solo) ท่อนสร้อย (Chorus)  

โดยเรียบเรียงเสียงประสานสำ�หรับบรรเลงโดย “วงดุริยางค์เคร่ืองลมแห่งมหาวิทยาลัยบูรพา” ร่วมกับ  

“คณะขับร้องประสานเสียงแห่งมหาวิทยาลัยบูรพา” 

บทประพันธ์เพลง “มหาราชาภูมิพล” ผู้ประพันธ์ได้สร้างคำ�ร้องและเสียงประสานไปพร้อมกัน  

แล้วจึงมาทำ�การเรียบเรียงเสียงประสานสำ�หรับวงดุริยางค์เครื่องลม โครงสร้างคอร์ดส่วนใหญ่เป็นคอร์ด 

พื้นฐาน สังคีตลักษณ์เป็นแบบดนตรีสมัยนิยม พื้นผิวของดนตรีเป็นแบบโฮโมโฟนี มีการเปลี่ยนกุญแจเสียง

1อาจารย์ประจำ�สาขาวิชาดนตรี คณะดนตรีและการแสดง มหาวิยาลัยบูรพา
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ในช่วงท่อนเชื่อมและท่อนสร้อย ใช้การประสมเสียงของเครื่องดนตรีหลากหลายเพื่อให้เกิดความสมบูรณ์กับ

บทเพลงมากที่สุดตามที่ผู้ประพันธ์ต้องการ

คำ�สำ�คัญ: บทประพันธ์เพลง / มหาราชาภูมิพล / วงดุริยางค์เครื่องลม

Abstract

The background of music composition “Maharaj Bhumibol” was derived from that 

of Burapha University realized the most grateful for your Majesty’s boundless and gracious 

kindness in His Majesty King Bhumibol Adulyadej’s era. His Majesty the late king passed 

away on October 13, 2016. All Thai people expressed the grief for HM the late King’ passing.  

In this regard, Burapha University thought of organizing an event for paying a farewell to  

HM King Bhumibol Adulyadej. The faculty of Music and Performing Arts had been assigned 

to organize this event under the title “หนึ่งศิลป์หนึ่งชีวี บรรเลงถวายไท สำ�นึกในพระมหากรุณาธิคุณ 

(Mourning Ceremony for HM the late King)” on Nov 9, 2016 at Lan Dhamma, Burapha 

University. From this event, the concept of music composition “Maharaj Bhumibol” was 

taken place by creating melody and combining lyrics and melody to formulate the form of 

music composition. This music composition was divided into introduction, verse 1, verse 2, 

chorus, verse 3, chorus, bridge, solo, and chorus. This music composition was arranged for 

performing by Burapha Wind Symphony and Burapha Chorus. The composer created lyrics 

in accordance with harmony, arranged for wind symphony orchestra. Most of the chord’ 

structures were primary chord. The form was popular music. The texture of music was 

homophony, key signature’s change in bridge and chorus, various music instrument’s tone 

color for successful completeness of the requirement of composer.

Keyword: Music compositio; Maharaj Bhumibol; Wind symphony orchestra
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บทนำ�
บทประพันธ์เพลง “มหาราชาภูมิพล” มีที่มาสืบเนื่องจาก การที่มหาวิทยาลัยบูรพา สำ�นึกใน 

พระมหากรุณาธิคุณอย่างหาที่สุดมิได้ ในแผ่นดินพระบาทสมเด็จพระปรมิทรมหาภูมิพลอดุลยเดช  
รัชกาลที่ 9 เสด็จสวรรคต เมื่อวันพฤหัสบดีที่ 13 ตุลาคม พ.ศ. 2559 ยังความโศกเศร้าสู่พสกนิกรทุกหมู่เหล่า  
ในการน้ีมหาวิทยาลัยจึงมีดำ�ริในการจัดงานเพื่อน้อมถวายความอาลัยแด่พระบาทสมเด็จพระปรมินทรมหา
ภูมิพล อดุลยเดช จึงมอบหมายให้คณะดนตรีและการแสดง มหาวิทยาลัยบูรพาเป็นฝ่ายจัดงานในครั้งนี้ 
โดยใช้ชื่องานว่า “หนึ่งศิลป์หนึ่งชีวี บรรเลงถวายไท สำ�นึกในพระมหากรุณาธิคุณ” ในวันที่ 9 พฤศจิกายน 
พ.ศ. 2559 ณ บริเวณลานธรรม มหาวิทยาลัยบูรพา

งาน “หน่ึงศิลป์หนึ่งชีวี บรรเลงถวายไท สำ�นึกในพระมหากรุณธิคุณ” เกิดจากแนวคิดที่ต้องการ
แสดงถึงพระปรีชาสามารถทางด้านดนตรีของพระองค์  ซึ่งทรงเป็นอัครศิลปินแห่งแผ่นดิน ที่มีพระอัจฉริยะ
ภาพในทุกแขนงของงานด้านศิลปะ โดยงานศิลปะที่สำ�คัญงานหนึ่งคือ “งานด้านดนตรี” ซึ่งพระองค์ทรง
เป็นอัครศิลปินทั้งในด้านการบรรเลงดนตรี และงานด้านการประพันธ์เพลง พระบาทสมเด็จพระปรมินทร 
มหาภูมิพลอดุลยเดช ทรงเริ่มพระราชนิพนธ์เพลงเมื่อมีพระชนมพรรษาได้ 18 พรรษา พระองค์ทรง 
พระราชนิพนธ์ทำ�นองเพลง “แสงเทียน” เป็นเพลงแรก ในปี พ.ศ. 2489 จนถึงปัจจุบัน พระองค์ทรงพระราช
นิพนธ์ไว้ทั้งสิ้นจำ�นวน 48 บทเพลง

จากงานดังกล่าว จึงเป็นท่ีมาของแนวคิดและจุดประสงค์ที่จะสร้างสรรค์บทประพันธ์เพลง  
“มหาราชาภูมิพล”เพื่อเป็นการน้อมถวายการส่งเสด็จพระองค์ท่านสู่สวรรคาลัย ในการน้ีทางคณะดนตรี
และการแสดงได้มอบให้ อาจารย์จักรี กิจประเสริฐ อาจารย์ผู้สอนด้านการประพันธ์เพลงประจำ�คณะดนตรี
และการแสดง ดำ�เนินการประพันธ์บทเพลง เพื่อใช้ในงานแสดงดังกล่าวตามวัตถุประสงค์ของมหาวิทยาลัย 
โดยมอบแนวคิดสำ�หรับการประพันธ์เพลงท่ีมีเนื้อหาเกี่ยวกับพระองค์ท่าน ในส่วนที่พระองค์ท่านทรงเป็น 
พระมหากษัตริย์ที่ได้ทรงธำ�รงไว้ซ่ึงทศพิธราชธรรม ในการปกครองพสกนิกรในแผ่นดิน และทรงงานใน
โครงการตา่ง ๆ  ทีพ่ระองคท์า่นทรงสรา้ง เพือ่ใหพ้สกนกิรมคีณุภาพชวีติทีดี่ขึน้ และการแสดงออกถงึความเศรา้
เสยีใจตอ่การเสดจ็สูส่วรรคาลยัของพระองคท์า่น โดยออกมาในรปูแบบบทประพนัธเ์พลงเพือ่จดัแสดงในงาน 
“หน่ึงศลิปห์นึง่ชวีี บรรเลงถวายไท สำ�นกึในพระมหากรณุาธคุิณ” ดว้ยความสำ�นกึในพระมหากรณุาธิคณุอนัหา 
ที่สุดมิได้ ทำ�ให้ผู้ประพันธ์นำ�มาเป็นแรงบันดาลใจในประพันธ์บทเพลง โดยมีอาจารย์สัญห์ไชญ์ เอื้อศิลป์ 
เป็นผู้ประพันธ์เน้ือร้อง จากนั้นผู้ประพันธ์จึงนำ�คำ�ร้องมาเป็นแนวทางในการประพันธ์เพลง และเรียบเรียง
เสียงประสานสำ�หรับ “วงดุริยางค์เครื่องลมแห่งมหาวิทยาลัยบูรพา” และ “คณะนักร้องประสานเสียงแห่ง
มหาวิทยาลัยบูรพา” เพื่อใช้ในการแสดงร่วมกัน

แนวคิดในการประพันธ์บท“มหาราชาภูมิพล”
1. นำ�คำ�ร้องที่ได้จากอาจารย์สัญห์ไชญ์ เอื้อศิลป์ มาทำ�ความเข้าใจและตีความเนื้อเพลงเพื่อที่นำ�มา 

สรา้งทำ�นอง ทำ�ประโยคเพลงรวมถงึมาคดิโครงสรา้งของบทประพนัธว์า่ควรมโีครงสร้างเปน็อยา่งไร หลงัจาก
ที่ได้รับคำ�ร้องมาจากอาจารย์สัญห์ไชญ์ เอื้อศิลป์ ผู้ประพันธ์ได้พยายามทำ�ความเข้าใจในคำ�ร้องท่ีได้รับมา
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แล้วจึงเริ่มการสร้างทำ�นองจากเนื้อเพลงท่ีได้มา หลังจากที่ได้ลองสร้างทำ�นองทำ�ให้พบปัญหาในการสร้าง

ทำ�นองอีกทั้งจำ�นวนประโยคที่ไม่พอดีทำ�ให้ต้องกลับไปปรึกษาอาจารย์สัญห์ไชญ์ เอ้ือศิลป์ อีกคร้ัง เพ่ือขอ

คำ�แนะนำ�ว่าจะปรับปรุงหรือปรับแก้ท่อนเพลงอย่างไร และได้รับคำ�ตอบกลับมาว่าสามารถทำ�ได้ตามท่ีเห็น

เหมาะสม ผู้ประพันธ์ได้ปรับแก้สัดส่วนเพื่อให้ได้โครงสร้างที่เหมาะสมดังนี้

“มหาราชาภูมิพล”
เนื้อร้อง สัณห์ไชญ์ เอื้อศิลป์ 

ทำ�นอง จักรี กิจประเสริฐ 

ดวงใจของพสกนิกร ให้พึ่งพิงยามทุกข์เข็น ครองแผ่นดินผ่านพ้นความลำ�เค็ญ สุขสงบร่มเย็น 
เพื่อชาวไทย

พระบาทสมเด็จพระปรมินทรมหาภูมิพลอดุลยเดช ทรงเป็นผู้สร้างความฝัน ทรงงานทั่วแคว้น 
แดนไทย ทรงสร้างสรรค์นวัตกรรมเพื่อแผ่นดิน ทรงครองแผ่นดินโดยธรรม เพื่อประโยชน์สุขแห่งมหาชน..
ชาวไทย

*หากแม้นถามขุนเขาป่าน�้ำต่างเอ่ยนามภูมิพล ผู้ทรงศีลและเสียสละ ด�ำรงอยู่ด้วยความพอเพียง
พระราชดำ�ริ พระราชดำ�รัส เป็นแบบอย่างในชีวิตเรา มหาราชาผู้ไม่เคยทิ้งประชาชน

ประชาน้อมจิตอภิวันท์ จะสานต่อปณิธานเพื่อสร้างความหวัง มีคุณธรรมเจริญสุขด้วยปัญญาปวง
บังคมคัลก้มกราบพระกรุณา

*หากแม้นถามขุนเขาป่าน�้ำต่างเอ่ยนามภูมิพล ผู้ทรงศีลและเสียสละ ด�ำรงอยู่ด้วยความพอเพียง
พระราชดำ�ริ พระราชดำ�รัส เป็นแบบอย่างในชีวิตเรา มหาราชาผู้ไม่เคยทิ้งประชาชน

ณ ตอนนี้ทรงเสด็จสวรรค์คาลัย จะอยู่กันอย่างไร หากไร้ซึ่งพระองค์ ท่านทรงสอนให้เรียนรู้  
ทิ้งความอาดูรด้วยความหวัง  เหมือนโลกหยุดสุดระทมด้วยความอ้างว้าง

*หากแม้นถามขุนเขาป่าน�้ำต่างเอ่ยนามภูมิพล ผู้ทรงศีลและเสียสละ ด�ำรงอยู่ด้วยความพอเพียง
พระราชดำ�ริ พระราชดำ�รัส เป็นแบบอย่างในชีวิตเรา มหาราชาผู้ไม่เคยทิ้งประชาชนมหาราชาผู้ไม่เคยทิ้ง
ประชาชน... 

2. การกำ�หนดรูปแบบของวงดุริยางค์เครื่องลมที่ใช้ในการบรรเลง
ผูป้ระพนัธ์ไดก้ำ�หนดรปูแบบของวงดรุยิางคเ์ครือ่งลมทีใ่ชใ้นบทเพลง “มหาราชาภมูพิล”โดยกำ�หนด

ให้มีเครื่องดนตรีดังนี้
ฟลูต                   2     เครื่อง               ทรอมโบน            2     เครื่อง
คลาริเน็ต             3     เครื่อง               ยูโฟเนียม             2     เครื่อง
อัลโตแซ็กโซโฟน     2     เครื่อง               เบสทรอมโบน       1     เครื่อง
เทเนอร์แซ็กโซโฟน  2     เครื่อง               ทูบา                   1     เครื่อง
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บาริโทนแซ็กโซโฟน  1     เครื่อง               ทิมปานี               1     ใบ
ฮอร์น		      4     เครื่อง               ไวบราโฟน	      1     เคร
ทรัมเป็ต	              3     เครื่อง

3. การกำ�หนดรูปแบบการประพันธ์ 
ผู้ประพันธ์ได้นำ�คำ�ร้องมาเรียบเรียงทำ�นองโดยใช้เปียโน (Piano) โดยนำ�คำ�ร้องที่ได้มาใส่ทำ�นอง 

(Melody) นำ�มาพิจารณาอย่างถ่ีถ้วน พร้อมท้ังเริ่มสร้างแนวคิดของบทเพลงให้เหมาะสมกับเนื้อร้อง และ 
วางรูปแบบกำ�หนดประโยคเพลงของการประพันธ์เพลง (ตัวอย่างที่ 1) ซึ่งผู้ประพันธ์ได้ประพันธ์ทำ�นอง
เริ่มของเพลงหรือประโยคนำ� (Introduction) ขึ้นเพิ่มเข้าไปจำ�นวน 4 ห้องเพลง เพื่อนำ�เข้าสู่บทเพลงหลัก 
เพื่อความเหมาะสมโดยผู้ประพันธ์ได้วางลักษณะของเพลงดังนี้

ช่วงเกริ่นนำ� (Introduction)  ห้องที่ 1 - 5 		 ทำ�นองหลักที่ 1 (Verse 1)  ห้องที่ 6-13
ทำ�นองหลักที่ 2	 (Verse 2)   ห้องที่ 14-22		 ท่อนสร้อย (Chorus)         ห้องที่ 23-30
ทำ�นองหลักที่ 3	 (Verse 3)   ห้องที่ 3-38		  ท่อนสร้อย (Chorus)         ห้องที่ 39-46
ท่อนเชื่อม (Bridge)             ห้องที่ 47-54		 ท่อนเดี่ยว (Solo)             ห้องที่ 55-62
ท่อนสร้อย (Chorus)           ห้องที่ 63-72

ตัวอย่างที่ 1 ทำ�นองและคำ�ร้องเพลง “มหาราชาภูมิพล”
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4. โครงสร้างของบทประพันธ์ “มหาราชาภูมิพล” 

ตัวอย่างที่ 2 ลักษณะดนตรีในช่วงเกริ่นนำ� (Introduction)

ช่วงเกริ่นน�ำ (Introduction) ในกุญแจเสียง C เมเจอร์โดยเริ่มจากเครื่องดนตรีทรัมเป็ต ฟลูต และ
ไวบราโฟน มาประสมเสียงท�ำหน้าที่ในการบรรเลงในแนวท�ำนองหลักในการบรรเลงช่วงเกร่ินน�ำ และน�ำ
เครื่องดนตรีกลุ่มเครื่องลมทองเหลืองเสียงต�่ำ (Low brass instruments ) บรรเลงประกอบลากเสียงยาวใน
ลักษณะการประสานเสียง (Harmony) พร้อมทั้งใช้เครื่องดนตรีกลุ่มคลาริเนต (Clarinets) บรรเลงประกอบ
ในอัตราส่วนจังหวะโน้ตเขบ็ตสองชั้นเปลี่ยนขึ้น–ลงเป็นไปตามคอร์ดของเพลงที่ผู้ประพันธ์ได้ก�ำหนดไว้ และ
ในช่วงกลางท่อนเกริ่นน�ำยังเพิ่มการประสมเสียงระหว่างเครื่องดนตรีกลุ่มฮอร์นและอัลโตแซกโซโฟนเพื่อ
บรรเลงท�ำนองสอดประสาน (Counterpoint) ในลกัษณะการประสานเสยีงแบบขนาน (Parallel harmony)  
เพื่อน�ำเข้าสู่ท่อนประโยคหลักของเพลงต่อไป (ตัวอย่างที่ 2)
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ตัวอย่างที่ 3 ประโยคทำ�นองหลัก 1 (Verse 1) 

ประโยคท�ำนองหลัก 1 (Verse 1)  มีค�ำร้องดังน้ี “ดวงใจของพสกนิกร ให้พึ่งพิงยามทุกข์เข็ญ 
ครองแผ่นดินผ่านพ้นความล�ำเค็ญ สุขสงบร่มเย็นเพื่อชาวไทย” ผู้ประพันธ์ก�ำหนดให้มีท่อนนี้จ�ำนวน 9 ห้อง
เพลง (ห้องที ่5-13) ซึง่ในท่อนเพลงน้ีผูป้ระพันธ์ได้ใช้เอกลกัษณเสยีงต�ำ่ของกลุม่เครือ่งคลารเินต(Chalumeau 
register) บรรเลงท�ำนองหลักไปพร้อมกับนักร้อง เพื่อต้องการเพิ่มให้ความรู้สึกที่สงบอบอุ่นดังค�ำร้องข้างต้น 
และยังให้กลุ่มเครื่องดนตรีทองเหลืองและเครื่อลมไม้เสียงต�่ำบรรเลงประกอบทั้งลากเสียงยาวและเป็นกลุ่ม
จังหวะเพื่อเป็นหลักให้แก่นักร้องและท�ำนองหลักของเพลง (ตัวอย่างที่ 3)

ตัวอย่างที่ 4 ประโยคท�ำนองหลัก 2 (Verse 2) 

 
 
 
	 ประโยคท�ำนองหลัก 2 (Verse 2) มีค�ำร้องดังนี้ “พระบาทสมเด็จพระปรมินทรมหาภูมิพล 
อดุลยเดช ทรงเป็นผู้สร้างความฝัน ทรงงานทั่วแคว้นแดนไทย ทรงสร้างสรรค์นวัตกรรมเพ่ือแผ่นดินทรง 
ครองแผ่นดินโดยธรรม เพื่อประโยชน์สุขแห่งมหาชน..ชาวไทย” ผู้ประพันธ์ก�ำหนดให้มีท่อนนี้จ�ำนวน 9
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ห้องเพลง (ห้องที่ 14-22)  ซึ่งพื้นผิวของดนตรีในประโยคหลัก 2 ของเพลงมีความเข้มมากขึ้นจากช่วงแรก 

โดยผู้ประพันธ์ได้นำ�กลุ่มเครื่องทรัมเป็ต ทรอมโบนและฟลูต มาประสมเสียงบรรเลงเป็นทำ�นองหลักใน 

ช่วงแรก มีการเพิ่มสีสันของทำ�นองหลักโดยการเพิ่มอัลโตแซ็กโซโฟนและฮอร์นมาบรรเลงเป็นแนวสอด 

ทำ�นองประสานในห้องท่ี 16 และผู้ประพันธ์ได้เพิ่มกลุ่มเครื่องคลาริเน็ต เทเนอร์แซ็กโซโฟนและบาริโทน 

แซ็กโซโฟนมาบรรเลงประกอบในลักษณะการประสานเสียงเพื่อเพิ่มความหนาแน่นของเพลงและนำ�สู่เข้า 

ท่อนเพลงต่อไป (ตัวอย่างที่ 4)

ตัวอย่างที่ 5 ท่อนสร้อย (Chorus)

ท่อนสร้อย (Chorus) มีค�ำร้องว่า “หากแม้นถามขุนเขาป่าน�้ำต่างเอ่ยนามภูมิพล ผู้ทรงศีลและ 

เสียสละ ด�ำรงอยู่ด้วยความพอเพียง พระราชด�ำริ พระราชด�ำรัส เป็นแบบอย่างในชีวิตเรา มหาราชา”  

ผู้ไม่เคยทิ้งประชาชนมีจ�ำนวน 8 ห้องเพลง (ห้องที่ 23-30) เป็นท่อนที่ผู้ประพันธ์ใช้เป็นท่อนสร้อย เพราะ 

น�ำกลบัมาใช้ทัง้หมด 3 ครัง้ โดยในครัง้ท่ี 1,2 ลกัษณะดนตรจีะเหมอืนกัน ผูป้ระพนัธ์ได้ใช้เครือ่งดนตรทีรมัเป็ต

ประสมกบัฟลตู อลัโตแซก็โซโฟนในการเล่นพร้อมท�ำนองหลกัเพือ่ให้การความยิง่ใหญ่ ใช้เครือ่งดนตรคีอืเทเนอร์ 

แซ็กโซโฟนกับบาริโทนแซ็กโซโฟนท�ำหน้าที่สอดประสานท�ำนอง (ตัวอย่างที่ 5)
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ตัวอย่างที่ 6 ท่อนทำ�นองหลัก 3 (Verse 3)

ท่อนทำ�นองหลัก 3 (Verse 3) มีจำ�นวน 8 ห้องเพลง (ห้องที่ 31-38) เป็นท่อนที่อยู่ในเนื้อร้อง
ย่อหน้าที่ 4 มีคำ�ร้องว่า “จะสานต่อปณิธานเพื่อสร้างความหวัง มีคุณธรรมเจริญสุขด้วยปัญญาปวงประชา
น้อมจิตอภิวันท์ บังคมคัลก้มกราบพระกรุณา” ลักษณะของดนตรีในช่วงนี้จะบางลงกว่าในท่อนสร้อย  
โดยใช้คลาริเน็ต ฟลูตเล่นไล่โน้ตในบันไดเสียง กลุ่มแซ็กโซโฟนเล่นเป็นจังหวะ ในแนวเบสให้กลุ่มทองเหลือง
เช่น ทรอมโบน ยูโฟเนียม และทูบาเล่น กลองชุดเป็นตัวควบคุมจังหวะให้ทั้งวงและนักร้องอยู่ตลอดและ 
เพิ่มความหนาแน่นทางดนตรีและนำ�ส่งเข้าสู่ท่อนสร้อย (Chorus) อีกครั้งหนึ่ง (ตัวอย่างที่ 6)

ตัวอย่างที่ 7 ท่อนเชื่อม (Bridge)

 
	 ท่อนเชื่อม (Bridge) มีจำ�นวน 8 ห้องเพลง (ห้องที่ 47-54) เป็นท่อนแยกโดยผู้ประพันธ์ได้เปลี่ยน 
พื้นผิวทางดนตรีให้ดูหม่นลงโดยใช้การประสมเสียงของทรัมเป็ต ฮอร์น ทรอมโบนและเพ่ือให้เข้ากับใน 
เนือ้เพลง “ณ ตอนน้ีทรงเสดจ็สวรรคค์าลยั จะอยูก่นัอยา่งไร หากไรซ้ึง่พระองค”์ และยงัมกีลองสแนร ์(Snare 
Drum) บรรเลงเหมอืนกบัการเดนิแถวของทหาร เปน็ช่วงทีด่นตรีแสดงออกถงึความเศร้ามากทีสุ่ดของบทเพลง  
ก่อนจะนำ�เข้าสู่ท่อนเดี่ยว (Solo) ต่อไป (ตัวอย่างที่ 7)
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ตัวอย่างที่ 8 ท่อนเดี่ยว (Solo)

ท่อนเด่ียว (Solo) มีจ�ำนวน 6 ห้องเพลง (ห้องที่ 55-60) เป็นช่วงดนตรีบรรเลงอย่างเดียว  

หรือท่ีมักเรียกกันว่าช่วงโซโล โดยผู้ประพันธ์ให้ทรัมเป็ตบรรเลงเด่ียวเป็นท�ำนอง และมีการเพิ่มสีสันของ

ท�ำนองหลักโดยการเพิ่มทรัมเป็ตมาบรรเลงในลักษณะการประสานเสียงแบบขนาน (Parallel Harmony)  

ด�ำเนินไปตามคอร์ดของเพลง และผู้ประพันธ์ได้ประพันธ์ท�ำนองสอดประสานไปกับท�ำนองหลักในลักษณะ

ของการแปรท�ำนอง โดยให้เครื่องดนตรีฮอร์นเป็นผู้บรรเลง และเพิ่มความหนาแน่นของเสียงให้มากขึ้นเพื่อ

โหมดนตรีน�ำเข้าสู่ท่อนสร้อย (Chorus) สุดท้ายของเพลงต่อไป (ตัวอย่างที่ 8)

ตัวอย่างที่ 9 ท่อนสร้อย (Chorus)

ท่อนสร้อย (Chorus) ท่อนสร้อยสุดท้ายห้องท่ี 61-71 ผู้ประพันธ์ได้ท�ำการเปล่ียนบันไดเสียงให ้

สูงขึ้น 1 คู่เสียงจากบันไดเสียง C Major ให้ไปอยู่ในบันไดเสียง D เมเจอร์ โดยผู้ประพันธ์ได้ใช้เทคนิคในการ

ประพนัธ์ในลกัษณะเดมิเพือ่มาย�ำ้ถงึความยิง่ใหญ่ของท่อนเพลงนีแ้ละมีการเพิม่เครือ่งดนตรเีข้ามาบรรเลงใน

กลุ่มโน้ตเดียวกันเพื่อให้รู้สึกถึงความแข็งแรงและยิ่งใหญ่น�ำเข้าสู่ช่วงสรุปจบของบทประพันธ์อย่างสมบูรณ์

ที่สุด (ตัวอย่างที่ 9)
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สรุปผล

บทประพันธ์เพลง “มหาราชาภูมิพล” เป็นผลงานการประพันธ์เพลงที่ใช้จินตนาการจากคำ�ร้อง 

เป็นหลัก ตั้งแต่การประพันธ์ทำ�นองเพื่อให้สอดคล้องเข้าด้วยกันกับคำ�ร้องที่ได้มาเพื่อการออกเสียงเป็นไป 

อย่างที่ควรเป็นในหลักภาษาไทย ผู้ประพันธ์ได้สร้างคำ�ร้องและเสียงประสานไปพร้อมกันแล้วจึงมาทำ�การ

เรียบเรียงเสียงประสานสำ�หรับวงดุริยางค์เครื่องลม โครงสร้างคอร์ดส่วนใหญ่เป็นคอร์ดพื้นฐาน สังคีตลักษณ์

เป็นแบบดนตรีสมัยนิยม พื้นผิวของดนตรีเป็นแบบโฮโมโฟนี มีการเปล่ียนกุญแจเสียงในช่วงท่อนเชื่อมไป 

ที่กุญแจเสียง Eb major และท่อนสร้อยครั้งสุดท้ายเปลี่ยนไปที่กุญแจเสียง D major ใช้การประสมเสียงของ

เครื่องดนตรีหลากหลายเพื่อให้เกิดความสมบูรณ์กับบทเพลงมากที่สุดตามที่ผู้ประพันธ์ต้องการ
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อรรถาธิบายวิธีการบรรเลงของวงคลาริเน็ตอองซอมเบิล 

กรณีศึกษา: บทเพลง Danse Macabre ประพันธ์โดย Camille Saint-Saëns

เรียบเรียงสำ�หรับวงคลาริเน็ตอองซอมเบิลโดย วรรธนะ ตันเจริญผล

Clarinet Ensemble Performance Method

Case Study: “Danse Macabre” Composed by Camille Saint-Saëns

Arranged for Clarinet Ensemble by Wantana Tancharoenpol 

อัครพล เดชวัชรนนท์1

บทคัดย่อ

ในบทความนี้ ผู้เขียนได้นำ�เสนอแนวคิดและวิธีการปรับวงคลาริเน็ตอองซอมเบิลในมุมมองของ 

ผู้อำ�นวยเพลง โดยเลือกบทเพลง แดนซ์ มาคาร์เบร ประพันธ์โดย กามิลล์ แซ็งต์-ซองส์ เรียบเรียงสำ�หรับ 

วงคลารเินต็อองซอมเบิลโดย วรรธนะ ตนัเจรญิผล เนือ้หาในบทความครอบคลุมในเร่ืองของเทคนคิการควบคมุ

ลักษณะเสียง ความเข้มเสียง การใช้สีสันของเสียง และการผสมเสียง โดยมีจินตนาการเป็นตัวกำ�หนดทิศทาง

ของดนตรี ท้ังนี้ผู้เขียนพยายามอธิบายโดยละเอียด เพ่ือให้ผู้อ่านได้เข้าใจถึงวิธีการสร้างเสียงดนตรีให้กลาย

เป็นจินตนาการที่เป็นรูปธรรม

คำ�สำ�คัญ: แดนซ์ มาคาร์เบร / กามิลล์ แซ็งต์-ซองส์ / วงคลาริเน็ตอองซอมเบิล  

Abstract

In this article, the author will propose the concept and procedure of coaching  

a clarinet ensemble in the perspective of a conductor presenting a piece written by Camille 

Saint-Saëns “Danse Macabre” arranged for clarinet ensemble by Wantana Tancharoenpol. 

The content encompasses sound quality, dynamics, sound color and sound mixture in which 

music is directed by the author’s imagination. The author will explain objectively in detail 

how to create a piece of music from the imagination. 

Keyword: Danse Macabre; Camille Saint-Saëns; Clarinet Ensemble

 
1อาจารย์ประจำ�สาขาดนตรีสากล คณะดนตรีและการแสดง มหาวิทยาลัยบูรพา
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บทเพลง Danse Macebre ประพันธ์ขึ้นเมื่อปี ค.ศ. 1874 คือผลงานการประพันธ์ลำ�ดับที่ 40 ของ 

Saint-Saëns ในลกัษณะของดนตรบีรรยายเรือ่งราวจากบทกวแีละรอ้ยกรอง (Tone Poem) อยูใ่นกุญแจเสยีง 

G minor บทเพลงมีความยาวประมาณ 7.30 นาที ลักษณะการประพันธ์ที่โดดเด่นคือการแปรทำ�นองหลัก 

ทำ�นองให้เป็นทำ�นองที่หลากหลายคล้ายเทคนิคการประพันธ์แวริเอชัน (Variation) เดิมต้นฉบับมาจาก

บทเพลงร้องกับเปียโนบรรเลงประกอบ โดยเนื้อร้องประพันธ์โดยนักประพันธ์บทกวีชาวฝรั่งเศสที่มีชื่อว่า 

Henri Cazalis ตอ่มาไดเ้รยีบเรยีงสำ�หรบัวงออรเ์คสตรา โดยดัดแปลงแนวของนกัร้องใหเ้ปน็แนวเด่ียวไวโอลิน  

จากบทเพลงของวงออรเ์คสตรา บทเพลงถกูประพนัธข้ึ์นด้วยแรงบนัดาลใจจากเร่ืองราวตามตำ�นานเลา่ขานวา่ 

ทุกปใีนเทีย่งคนืของวนัฮลัโลวนี ยมฑตู (“Death”) จะปรากฏตัวขึน้และปลุกศพและโครงกระดูกใหลุ้กขึน้มา

จากหลุมศพเพื่อเต้นรำ� ในขณะที่ยมฑูตบรรเลงไวโอลิน จนกว่าไก่จะขันในรุ่งสาง ยมฑูตจะกลับมาทำ�เช่นนี ้

ในทุกปี วรรธนะ ตันเจริญผล นักประพันธ์เพลงชาวไทยหนึ่งในสมาชิกวง C.U. Clarinet Ensemble ได้ 

เรียบเรียงบทเพลงนี้ใหม่ สำ�หรับวง C.U. Clarinet Ensemble เพ่ือใช้ในการออกแสดงในประเทศและ 

ต่างประเทศ

อรรถาธิบายวิธีการบรรเลง

บทเพลงเริ่มด้วย Alto clarinet บรรเลงเป็นจังหวะตกในความเข้มเสียง p จากนั้นแนว Clarinet 

3, 4 บรรเลงคอร์ด E major ในห้องที่ 5 ด้วยความเข้มเสียงเบาและบาง ผู้เขียนได้ตีความถึงช่วงเริ่มต้นของ

บรรยากาศทีเ่งียบสงัด เสยีงของ Alto clarinet ควรมคีวามนุม่นวลและบางเบา ใชล้มในการเนน้หวัเสยีงแทน

เพื่อสร้างชีพจรจังหวะที่ไม่แหลมและกระด้างจนเกินไป จากนั้นเมื่อ Clarinet 3, 4 บรรเลงคอร์ด ผู้เขียนให้

ออกหัวเสียงโดยไม่ใช้ลิ้น (Tongue) และสร้างหางเสียงให้บางเบาและใช้การสนับสนุนความเร็วลมต่อเนื่อง

เพื่อเลี้ยงหางเสียงให้นิ่งท่ีสุด เพื่อให้เกิดฮาร์โมนิกของเสียงที่ต่างกันในแต่ละแนวผสมกันจนเป็นเสียงคอร์ด

ที่บางเบาแต่ได้ยินอย่างชัดเจน

ตัวอย่างที่ 1 ห้องที่ 1-10

ทำ�นองหลักที่สำ�คัญในช่วงต้นของบทเพลงปรากฏที่ห้องที่ 25 บรรเลงโดยแนว Clarinet 1 ซึ่งใน

ต้นฉบับของวงออร์เคสตรานั้นคือแนวของการเดี่ยวไวโอลิน ผู้เขียนจินตนาการถึงการสีไวโอลินท่ีค่อนข้าง
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เกร้ียวกราด ในห้องที่ 25-27 เป็นลักษณะของเสียงยาว ให้ผู้บรรเลงออกหัวเสียงโดยการเน้นทันทีในโน้ต 
ตัวแรกของแต่ละห้องพร้อมท้ังใช้ความเร็วของลมในการสร้างความเข้มข้นของหางเสียงทำ�ให้เกิดทิศทางที่
มุ่งไปหาโน้ตต่อไปอย่างชัดเจน จากนั้นตั้งแต่ห้องที่ 28-31 ผู้เขียนให้ผู้บรรเลงบรรเลงเสียงสั้น (Staccato) 
ที่โน้ตเขบ็ตหนึ่งช้ันและเน้นโน้ตตัวแรกของห้องท่ี 28-31 เพื่อสร้างความรู้สึกถึงชีพจรจังหวะเต้นรำ�ได้อย่าง
ชัดเจน  	

ตัวอย่างที่ 2 ห้องที่ 25-31

ห้องที่ 33-40 แนว Clarinet 2 บรรเลงท�ำนองหลักครั้งแรกในช่วงที่คาบเกี่ยวระหว่างช่วงเสียงต�่ำ 
(Chalumeau register) และช่วงเสียงกลาง (Clarion register) ของคลาริเน็ต ซึ่งลักษณะของเสียงมี 
ความกว้าง ทุ้มและนุ่มนวล ในการบรรเลงที่มีผู้บรรเลงมากกว่า 2 คนต่อแนวนั้น หากบรรเลงพร้อมกันใน
ช่วงเสียงนี้ ด้วยจ�ำนวนคนท่ีมากจะท�ำให้เกิดความไม่ชัดเจนของหัวเสียง ผู้เขียนจึงให้ผู้บรรเลงแนวท�ำนอง
หลกัออกหัวเสยีงให้คมชดัในความเข้มเสยีงทีค่่อนข้างเบาและบรรเลงเสยีงสัน้ในโน้ตเขบต็หนึง่ชัน้ให้หางเสยีง
ขาดออกจากกัน โดยสร้างทิศทางด้วยการบรรเลงดังขึ้นเล็กน้อยเพื่อไปหาโน้ตตัวด�ำในห้องท่ี 34, 36, 38  
และ 40 และเน้นที่โน้ตตัวด�ำด้วยการค�ำนึงถึงการใช้ลมมากกว่าใช้ลิ้นเพื่อควบคุมความเข้มของเสียงไม่ให ้
ดงัจนเกินไป การท�ำเช่นนีจ้ะท�ำให้เกดิความชัดเจนในประโยคเพลงและรูส้กึถงึชพีจรของการเต้นร�ำอย่างเป็น
ธรรมชาติ

ขณะทีแ่นว Clarinet 2 บรรเลงท�ำนองหลกั ผูเ้ขยีนปรบัให้แนว Bass clarinet บรรเลงโน้ตตวัด�ำโดย
จนิตนาการถงึส�ำเนยีงของการดดีสายดบัเบลิเบส ทีม่คีวามคมชดัแต่ทุ้มและนุม่นวลในหวัเสียง โดยการใช้ลมท่ี
มขีนาดใหญ่ตัง้แต่การออกหวัเสยีงเพือ่ให้หางเสยีงลอยอย่างเป็นธรรมชาตไิม่หนาจนเกินไป ส่วนแนว Clarinet 
1, 3 และ 4 บรรเลงโน้ตตัวด�ำในเครื่องหมายเสียงสั้นที่จังหวะที่ 2 และ 3 ปรับให้บรรเลงในความเข้มเสียง
ที่เบาลงตามล�ำดับ เพื่อสร้างมิติให้กับบทเพลงในช่วงนี้ หลังจากนั้นในห้องที่ 41 เป็นต้นไป แนว Clarinet 
1 และ Eb Clarinet บรรเลงท�ำนองหลักอีกครั้งในท้ายของช่วงเสียงกลางที่มีความสว่าง แหลม ด้วยความ
เข้มเสียง mp เท่าเดิม ผู้เขียนเน้นย�้ำให้ผู้บรรเลงระมัดระวังการควบคุมออกเสียงเป็นพิเศษ เนื่องจากอยู่ใน 
ช่วงเสียงที่มีสีสันที่แตกต่างกันเกินไปโดยธรรมชาติ การท�ำเช่นนี้จะท�ำให้ท�ำนองหลักของทั้ง 2 ช่วงมีสีสันที่
แตกต่างกันอย่างพอดี
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ตัวอย่างที่ 3 ห้องที่ 33-41

บทเพลงดำ�เนินไปด้วยการโต้ตอบกันของทำ�นองหลักในแต่ละแนวด้วยความเข้มเสียงที่ไม่่ได้ดังมาก
นัก จนกระทั่งมาถึงจุดสูงสุด (Climax) ของช่วงแรกในห้องที่ 85 แนว Clarinet 2 บรรเลงทำ�นองหลักใน
ความเข้มเสียง f ผู้เขียนปรับให้ผู้บรรเลงบรรเลงในลักษณะของการเปิดเสียงและการออกหัวเสียงที่ชัดเจน
ยิ่งขึ้นโดยการให้ผู้บรรเลงจินตนาการถึงเสียงที่มุ่งไปข้างหน้าด้วยความสว่าง ประกอบกับการปรับท่าทาง
การบรรเลงทำ�นองหลักนี้ให้อยู่ในลักษณะเปิดโดยการยืดตัวให้สูงข้ึนเล็กน้อยและเปิดไหล่ให้กว้าง เมื่อผู้ชม
ได้เห็นภาพจะเกิดผลกระทบต่อจินตนาการของเสียงที่ได้ยินว่ามีความยิ่งใหญ่และเป็นทำ�นองหลักที่มีสีสัน
สว่างกว่าช่วงต้นเพลง 

ในห้องที่ 85 นี้ แนวเสียงต�่ำบรรเลงโน้ตตัวด�ำในจังหวะที่ 1 ของทุกห้อง ผู้เขียนปรับให้บรรเลงใน
ทิศทางของแนวตั้งด้วยความเข้มเสียง f ท�ำให้บรรยากาศที่ด�ำเนินมาตั้งแต่ช่วงต้นเพลงเปล่ียนไป มีความ
เกรี้ยวกราดและเข้มแข็งมากขึ้น  

ตัวอย่างที่ 4 ห้องที่ 82-89
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ผู้เขียนมีแนวทางท่ีจะทำ�ให้เพ่ิมความเข้มเสียงและสีสันของเสียงวงให้เข้มข้นข้ึนโดยทำ�ให้แนว 
ทำ�นองหลักหรือแนวบรรเลงเดี่ยวยังคงความโดดเด่นแม้ในความเข้มเสียงท่ีดังท้ังวง จากตัวอย่างใน 
ห้องที่ 117 เป็นต้นไป แนว Clarinet 1 บรรเลงเดี่ยว (Solo) ในความเข้มเสียง ในขณะที่เสียง f ในขณะที ่
ความเข้มเสียงของวงมีลักษณะที่เบากว่า หลังจากนั้นในห้องที่ 121 เปลี่ยนหน้าที่การบรรเลงทำ�นองหลัก 
โดยแนว Eb Clarinet และ Clarinet 2 ในความเข้มเสียงวงที่ดังขึ้น จากการศึกษาโดยการทดลองปฏิบัต ิ
พบว่า หากทุกแนวบรรเลงตามความเข้มเสียงที่โน้ตกำ�หนด จะได้ยินความเข้มเสียงที่ดังขึ้นเล็กน้อยแต่จะ 
ไม่ไดย้นิมติิและสสีนัของเสยีงท่ีแตกตา่งกนัเท่าใดนกั อกีทัง้ยงัรูส้กึไมช่ดัเจนในแนวทำ�นองหลัก เนือ่งจากแนว
ประสานดงัขึน้ทำ�ใหเ้นือ้เสยีงไปกลบเสยีงของทำ�นองหลัก ผู้เขียนจึงทดลองใหใ้นหอ้งท่ี 121 จะมเีพียงแคแ่นว 
Bass clarinet และ Contrabass clarinet เท่านั้นที่บรรเลงความเข้มเสียงดังขึ้นและออกหัวเสียงโดยการ 
เน้นมากขึ้น โดยที่แนวประสานอื่นที่ไม่ใช่แนวทำ�นองหลักบรรเลงความเข้มเสียงเท่าเดิม ผลที่ได้คือเสียงของ 
วงทีเ่มือ่ฟงัแลว้รูส้กึดงัข้ึน และดว้ยสำ�เนียงท่ีแตกตา่งกนักับช่วงแรกระหวา่งขอ้งที ่117 และ 121 ของแนวเบส
ทำ�ให้เกิดมิตทิีแ่ตกตา่งกนัอยา่งชดัเจนโดยนอกจากแนวเบสแลว้ผูบ้รรเลงทัง้วงไม่ตอ้งออกแรงเพิม่แมแ้ตน่อ้ย

ตัวอย่างที่ 5 ห้องที่ 114-121  

ห้องที ่137 เริม่เข้าสูช่่วงของการใช้เทคนคิการประพันธ์เพลงโดยการล้อเลียนท�ำนองในลักษณะของ
การบรรเลงซ�้ำแนวท�ำนอง โดยแนว Bass clarinet บรรเลงท�ำนองหลักในเสียงสั้น ในขณะที่แนว Clarinet 
4 เริ่มบรรเลงแนวท�ำนองสอดประสานในห้องที่ 138 โดยการเน้นที่โน้ตเขบ็ตหนึ่งชั้นตัวแรกของห้อง ผู้เขียน
ปรับให้แนว Clarinet 4 บรรเลงในความเข้มเสียงที่เบากว่าแนว Bass clarinet และหลังจากที่เน้นในโน้ต
ตัวแรกแล้วโน้ตตัวถัดไปค่อย ๆ เบาลงตามล�ำดับเพื่อสร้างสีสันให้กับท�ำนอง ในห้องที่ 142-143 ผู้เขียนให้
แนว Clarinet 4 และแนว Bass clarinet บรรเลงห้องที่ 142 ดังขึ้นทีละน้อย (Crescendo) ไปจนถึงโน้ต
ตัวแรกของห้องที่ 143 และเบาลงที ละน้อย (Decrescendo) ท�ำให้เกิดความน่าสนใจในประโยคเพลง หลัง
จากนั้นห้องที่ 151 แนว Clarinet 2 รับหน้าที่บรรเลงท�ำนองหลักเดิมในช่วงเสียงที่สูงขึ้น ผู้เขียนปรับโดยให้
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ผูบ้รรเลงยงัคงจินตนาการถงึเสยีงต�ำ่ของแนว Clarinet 4 ทีบ่รรเลงท�ำนองหลกัก่อนหน้านี ้เพือ่ให้ควบคมุความ
เข้มเสียงให้ไม่ดังจนเกินไปและสีสันของเสียงจะเปลี่ยนแปลงด้วยธรรมชาติของช่วงเสียงคลาริเน็ตโดยที่ไม่ 
ต้องท�ำอะไรเพิ่ม ในส่วนของแนว Clarinet 3 ก่อนที่จะบรรเลงในห้องที่ 151 ขณะที่หยุดให้ฟังและจดจ�ำวิธี
การบรรเลงของแนว Clarinet 2 เมือ่ถึงเวลาให้บรรเลงเลยีนแบบส�ำเนยีงและความเข้มเสยีงของแนว Clarinet 
2 ในท�ำนองเดียวกัน เพื่อสร้างฐานของการด�ำเนินท�ำนองให้มั่นคง

แนว Alto clarinet และ Bass clarinet ในห้องที่ 146 เกิดปัญหาในเรื่องของจังหวะเหลื่อมล�้ำกัน
กับแนวอื่น เนื่องจากผู้บรรเลงหายใจทุกครั้งเมื่อถึงตัวหยุดเขบ็ตหนึ่งชั้น และทุกครั้งใช้เวลาในการหายใจ
นานจนเกินไป จึงท�ำให้เมื่อเริ่มบรรเลงต่อล่าช้าจนเกินไปจนท�ำเกิดปัญหาและท�ำให้ไม่สามารถบรรเลง 
ต่อเนือ่งได้ ผูเ้ขยีนทดลองแก้ปัญหาโดยการให้หายใจในตวัหยดุเขบต็หนึง่ชัน้ห้อง 146 แล้วบรรเลงโดยไม่หายใจ 
ไปจนถึงห้องท่ี 152 ผลจากการทดลองคือท�ำให้บรรเลงได้ไหลลื่นไม่สะดุดและแก้ปัญหาในเรื่องของการ 
เหลื่อมล�้ำจังหวะได้เป็นอย่างดี

ตัวอย่างที่ 6 ห้องที่ 137-152 
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บทเพลงดำ�เนินอยู่ในช่วงของการล้อเลียนและประชันทำ�นองสอดประสานเพื่อสร้างทิศทางไปสู ่

จุดสูงสุดของช่วงนี้ ด้วยความหนาแน่นของสีสันและความเข้มเสียงที่ดังมากทำ�ให้เกิดปัญหาในการสร้างทิศทาง

เพื่อเข้าไปหาจุดสูงสุดในห้องที่ 173 ผู้เขียนแก้ปัญหาโดยในห้องที่ 166-169 ให้ผู้บรรเลงแนว Bass clarinet 

และ Contrabass clarinet บรรเลงโน้ตตัวแรกด้วยการใช้เทคนิคการตบลิ้น (Slap tonguing)2  ทำ�ให้หัวเสียง

เกิดเสียงกระทบคล้ายเสียงของกลองสแนร์ ทำ�ให้เกิดสีสันใหม่และช่วยให้รู้สึกถึงความหนักแน่นและดังขึ้นกว่า

ช่วงก่อนหน้านี้ 

แนว Eb clarinet และ Clarinet 1 ในห้องที่ 167-170 ผู้เขียนปรับให้ผู้บรรเลงเน้นหัวเสียงในโน้ตตัว

แรกของแต่ละห้องเพื่อสร้างจุดชีพจรจังหวะ หลังจากการบรรเลงเน้นหัวเสียงและให้สร้างทิศทางไปข้างหน้าเป็น

แนวนอนโดยไม่ทำ�ให้การเน้นหัวเสียงโน้ตตัวแรกนั้นสร้างแนวตั้งขึ้น เหตุเพราะผู้เขียนต้องการสร้างทิศทางของ

ทำ�นองให้ชัดเจนในขณะที่รู้สึกถึงการเน้นชีพจรจังหวะ หลังจากนั้นในห้องที่ 171-172 ให้รวมเป็น 1 ประโยค

โดยการเน้นหัวเสียงที่โน้ตตัวแรกของห้องที่ 171 เพียงครั้งเดียวและค่อย ๆ ดังขึ้นอย่างชัดเจนไปจนถึงจุดที่ดัง

ที่สุดคือโน้ตตัวแรกในห้องที่ 173  ในห้องที่ 170-171 ผู้เขียนปรับให้แนว Bass clarinet และ Contrabass 

clarinet บรรเลงโน้ตตัวแรกของจังหวะที่ 1, 2 และ 3 เน้นหัวเสียง ทำ�ให้ยิ่งเกิดทิศทางที่ชัดเจนยิ่งขึ้นในการ

เข้าสู่จุดสูงสุดในช่วงนี้    

2เทคนิคการตบล้ิน (Slap tonguing) คือเทคนิคของเคร่ืองดนตรีประเภทล้ินเด่ียว (Single reed) ที่ใช้ลิ้นของผู้บรรเลงสร้าง 

สูญญากาศกับลิ้นคลาริเน็ตจนทำ�ให้เกิดเสียงคล้ายการปรบมือ
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ตัวอย่างที่ 7 ห้องที่ 162-175

ห้องที่ 237 ผู้ประพันธ์สร้างสีสันใหม่ให้ทำ�นองโดยการใช้เทคนิคการไล่โน้ตในบันไดเสียงโครมาติก 
(Chromatic) ในแนวทำ�นองสอดประสาน ในขณะที่แนว Bass clarinet และ Contrabass clarinet ผู้เขียน
ให้ความสำ�คัญกับแนวทำ�นองหลักมากที่สุด โดยปรับให้แนว Clarinet 3 และ 4 บรรเลงโน้ตโครมาติกด้วย 
เน้ือเสียงที่บางเบาและสร้างทิศทางด้วยการเพิ่มและลดความเข้มเสียงตามทิศทางขึ้น-ลงของโน้ต ทำ�ให้
เกิดสีสันของทำ�นองสอดประสานท่ีชัดเจน ในส่วนของแนวเบสที่บรรเลงทำ�นองหลัก ผู้เขียนปรับให้บรรเลง
ด้วยความกระชับและเน้นหัวเสียงในโน้ตตัวแรกของห้องที่ 238 และ 240 เพื่อสร้างพลังการขับเคลื่อนของ
ประโยคเพลง 
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ตัวอย่างที่ 8 ห้องที่ 236-241

บทเพลงด�ำเนนิมาถงึห้องที ่416 เปลีย่นอตัราความเร็วของจังหวะด้วยลีลาของ “Animato” ผู้เขยีน
ตีความถึงความมชวีติชวีามากขึน้ และค�ำนงึถงึประเดน็ในเร่ืองของการเพ่ิมอตัราความเร็วของจังหวะ เนือ่งจาก 
คลารเินต็ในทกุแนวบรรเลงในอตัราส่วนของจงัหวะเหมือนกัน หากเพิม่อตัราจังหวะเรว็จนเกินไปจะท�ำให้เกดิ
ความล�ำบากในการบรรเลงในช่วงท้ายของบทเพลงด้วยการบังคับลิ้นและนิ้วในการเปลี่ยนโน้ตทุกตัว ผู้เขียน
จึงเพิ่มอัตราความเร็วของจังหวะจากเดิมเล็กน้อยและใช้วิธีสร้างความมีชีวิตชีวาด้วยการสร้างความแตกต่าง
ของส�ำเนียงโดยในห้องที่ 416-418 ทุกแนวบรรเลงโดยปล่อยหางเสียงไปข้างหน้าเป็นแนวนอนพร้อมทั้งเน้น
โน้ตตัวแรกของห้องเช่นเดิม เมื่อถึงห้องที่ 419-420 ให้บรรเลงเน้นโน้ตตัวแรกและโน้ตเขบ็ตหนึ่งชั้นเป็นเสียง
สัน้โดยลกัษณะของเสยีงเป็นแนวตัง้ หลงัจากนัน้ในห้องท่ี 421 เป็นต้นไปให้บรรเลงสลับกนัเช่นนีอ้กีคร้ัง ท�ำให้
รู้สึกถึงความมีชีวิตชีวาและจังหวะที่เร็วขึ้น

ตัวอย่างที่ 9 ห้องที่ 416-421
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ห้องที่ 433 แนว Clarinet 4, Alto clarinet, Bass clarinet และ Contrabass clarinet บรรเลง
ทำ�นองพรอ้มกันดว้ยความเกรีย้วกราด จดุนีค้อืจดุทีผู่เ้ขยีนไดก้ลา่วถงึไวข้า้งต้นวา่มคีวามยากของการบรรเลง
ในแนวเบส เนื่องจากต้องใช้เทคนิคบังคับลิ้นแล้วนิ้วในการเปลี่ยนโน้ตอย่างรวดเร็ว จุดนี้เป็นจุดสูงสุดช่วง
สุดท้ายด้วยลักษณะโน้ตของแนวเบสที่มีความยาก จึงทำ�ให้ลำ�บากในการสร้างทิศทางหรือการเพิ่มระดับ
ความเข้มเสียงไปจนถึงห้องที่ 433 ผู้เขียนปรับให้แนว Eb clarinet และ Clarinet 3 ที่บรรเลงโน้ตตัวดำ�
เริ่มบรรเลงในความเข้มเสียงที่ไม่ดังมากนักและค่อย ๆ ดังขึ้นทีละน้อยไปจนถึงจุดสูงสุด ในส่วนของแนวเบส  
ห้องที่ 433-436 ได้ปรับให้บรรเลงความเข้มเสียงคงที่ เมื่อบรรเลงไปจนถึงห้องที่ 437 ให้แนวเบสบรรเลง 
ดงัขึน้ทนัท ีผูเ้ขยีนตอ้งการให้แนวเบสบรรเลงจดุนีใ้หด้งัทีส่ดุเท่าทีจ่ะทำ�ได ้เพือ่เพิม่ความตืน่ตาต่ืนใจและทำ�ให้
จุดสูงสุดสุดท้ายในบทเพลงเกิดความสมบูรณ์

ตัวอย่างที่ 10 ห้องที่ 433-437

หลังจากจุดสูงสุดของบทเพลง ในช่วงท้ายห้องที่ 467 จนจบเพลง มีประโยคสั้น ๆ ถามตอบกันโดย
เริม่จากแนว Bass clarinet ตามตวัอย่างผูป้ระพนัธ์ก�ำหนดความเข้มเสยีงที ่pp ผูเ้ขยีนเลอืกทีจ่ะไม่ให้บรรเลง
ในความเข้มเสียงที่เบาจนเกินไป เนื่องจากสีสันของเสียง Bass clarinet มีความไม่ชัดเจนหากเบาเกินไปจะ
ท�ำให้ผู้ทีบ่รรเลงต่อคือแนว Clarinet 4 ทีม่สีสีนัของเสยีงตามธรรมชาตทิีต่่างกนัมากบรรเลงได้ล�ำบาก ผูเ้ขยีน
จึงให้ผู้บรรเลงเดี่ยว Bass clarinet บรรเลงในความเข้มเสียง mf ผลปรากฏว่าท�ำให้บรรเลงได้อย่างสบายขึ้น
โดยไม่ต้องพะวงกับการพยายามท�ำให้ความเข้มเสียงบางเบา เนื่องจากด้วยบรรยากาศในช่วงนี้มีเพียงแนว 
Clarinet 1 ที่บรรเลงโน้ตลากยาวด้วยเทคนิคพรมนิ้ว (Trill) ในความเข้มเสียง pp ท�ำให้ไม่มีปัญหาในความ
รู้สึกเบา หลังจากนั้นแนว Clarinet 2 ได้บรรเลงเดี่ยวในช่วงเสียงที่สูงขึ้นซึ่งเป็นแนวที่ยากที่สุด เพราะความ
ยากในการควบคุมเสียงทีใ่กล้ระดบัช่วงเสยีงสงูของคลารเินต็ (Altissimo register) ต้องอาศยัทกัษะเฉพาะตวั
ของผู้บรรเลงในการบรรเลงเสียงสูงที่สั้น และเบาบางที่สุด ผู้เขียนแนะน�ำให้ผู้บรรเลงจินตนาการถึงเสียงยาง
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หรอืสร้างหางเสยีงเพือ่การรกัษาความเรว็ของลมให้สม�ำ่เสมอทีส่ดุ ไม่หยดุลมทลีะโน้ตเพราะจะท�ำให้ควบคมุ
หัวเสียงต่อไปได้ล�ำบากและอาจเกิดการพลาดพลั้งได้โดยง่าย

ตัวอย่างที่ 11 ห้องที่ 467-477

อรรถาธิบายวิธีการปรับวงในบทความนี้เป็นกรณีศึกษาจากการปฏิบัติที่เกิดขึ้นจริง โดยมุมมองของ 
ผู้เขียนที่ใช้องค์ความรู้และประสบการณ์ในการแก้ไขปัญหา พัฒนา และสร้างเสียงจากจินตนาการ ผู้เขียน
หวังว่าบทความน้ีจะมีประโยชน์และเป็นแนวทางหนึ่งที่ให้ผู้อ่านได้ศึกษาและนำ�ไปพัฒนาต่อยอดองค์ความ
รู้ในด้านการแสดงดนตรีให้ทัดเทียมระดับสากล
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Functional Vocal Technique for Modern Singers

Eugene B. Eustaquio1

Abstract

The rationale for this study is to establish a clear understanding of the importance 

of applying a Classical vocal technique in the training of  Contemporary Commercial  

Music (CCM) singers, which includes musical theatre, the Broadway musical, pop, jazz, R&B, 

and rock music. It can be traced that while the teaching of musical theatre singing is based 

on classical singing techniques, the technique and vocal execution in singing musical theatre 

and commercial music repertoire are significantly different. While classical vocal pedagogy 

is the main method used in most conservatories, but very few give importance and proper 

attention to the training of students singing CCM styles of music. Geared towards experienced 

voice teachers as well as professional singers in the fields of both classical and CCM, this 

study intends to enlighten them and broaden their knowledge and understanding of vocal 

pedagogy specific to CCM. 

Keyword: Classical Singing; Contemporary Commercial Music; Swedish-Italian Vocal  

              Technique.

1Conservatory of Music, Rangsit University Master of Music
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Introduction

The history of classical vocal technique can be traced all the way back to Giulio 

Caccini in 1550. It was followed and developed further after more than 100 years by  

Pier Francesco Tosi. Singers and voice teachers started to be more aware of healthy vocal 

technique and of achieving full vocal mastery in the Bel Canto era, approximately the  

period from 1800-1900. The late Richard Miller (1926-2009) continued to follow the in-depth 

analysis of vocal anatomy in relation to that taught by previous vocal pedagogues. 

At present, many professional singers are also themselves teaching voice. Among 

these vocal pedagogues, very few are giving importance to what is commonly known as  

‘pop music’. Since the early days of the conservatoire, only courses in classical voice  

performance are taught. Beginning in the 1970’s, however, colleges in the USA have started 

to offer Musical Theatre Performance as a discipline. By the year 2002, approximately 31 

schools of music and 40 schools of theatre were offering bachelor degrees in Musical Theatre2. 

It took many years before colleges and music conservatories started offering  

commercial music as a discipline. The reality is that in the current music industry majority 

of consumers patronize pop music. Many singing competitions like The Voice, KPN Awards, 

X-Factor and alike prefer the commercial style of singing. The impact of its popularity on 

the public, and even to professionally trained singers, is that those who attempt singing 

commercial music with the incorrect technique are putting their vocal health in danger. 

Many classically-trained voice students are trying to switch to CCM styles of music and often 

end up with numerous cases of Vocal Cord Dysfunction (VCD)3. 

Aspiring to sound like their idols, many singers thus imitate the former’s singing style. 

The heavy mechanism applied in their singing technique, commonly known as ‘belting’,  

is the cause of their vocal problems. Belting is commonly misunderstood and executed  

as shouting. In fact, belting is a technique that needs to be addressed in relation to  

body-connected singing. 

2LoVetri and Weekly, 2003
3Also known as Paradoxical Vocal Fold Movement (PVFM), it is an episode (attack) of an inability to get air past the 

vocal folds and into the lungs. This often results in a scary event for the individual and those around them. It is 

often misdiagnosed as asthma, although both conditions can occur simultaneously.

www.bbivar.com/vocal_cord.php
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The objective of this paper is to present a clear description and explanation of the 
important differences of classical and non-classical singing to all classically-trained singers. 
Many classically trained singers were unfortunately brought up with the mentality that  
‘if one can sing classical, one can sing anything and everything’. It is quite evident that this 
is NOT TRUE, because if that is the case, Luciano Pavarotti, Marilyn Horne, and other famous 
classical singers should be able to sing Michael Jackson songs in the same color and sound 
that Michael sings them. Though the aforementioned singers have attempted singing pop,  
the songs ended up sounding like classical songs. This classical sound is, in fact, unacceptable 
when performing non-classical songs, notably in places like New York which have a strong 
tradition in Broadway and other styles of commercial music. 

Definition of Terms
Contemporary Commercial Music (CCM). A generic descriptor developed by  

vocal pedagogue Jeannette LoVetri to describe all types of non-classical singing. CCM styles 
include cabaret, country, experimental, folk, gospel, jazz, musical theatre, pop, rock, and 
rhythm and blues. This term was developed to encompass all CCM styles by what they are 
rather than what they are not—non-classical.

Swedish/Italian Vocal Technique. The vocal method developed by David Jones 
and is the combination of the Swedish and Italian school of singing. In general, he described 
it as the ‘depth and ring of the voice’. 

Register. A unified group of tones that have the same texture or quality. It is described 
as “a series of consecutive homogenous sounds produced by one mechanism, differing  
essentially from another series of sounds equally produced by another mechanism,  
whatever modifications of timbre and of strength they may offer.”4  In classical singing, the  
use of the head register predominates, whereas in musical theatre singing, especially for women,  
the use of chest register is favoured.

Chest register. The lower, louder, heavier sound, often associated with the male 
voice or lower voice of the female’s voice and speech, also sometimes called heavy or 
chesty tone. In science, it is referred to as the ‘modal’ register. It is associated with the 
thyro-arytenoid (shorter and thicker) part of the vocal folds, and resonates from the chest. 
It is commonly used in pop music, including Rock ‘n Roll.

4Garcia, 1982, p.8
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Head register. A common term referring to the upper and lighter sound of the  

female voice. Some schools of singing call it ‘falsetto’, meaning false voice. It resonates from 

the face and head. It is smoother to listen to than the chest register. In science, it is called 

the loft register.
Mixed registers. Sounds that are head dominant with a mix of chest quality, or vice 

versa. Normally occurring in the bridge (passagio) of the voice, this must be a balanced and 
well-coordinated tone without the obvious change of the register. This is commonly used 
in legit Musical Theatre and Broadway Musicals. One of the best examples of this sound 
can be heard from Julie Andrews. 

Passagio. Italian word meaning ‘passage’ or ‘bridge’. This is a common terminology 
for classical voice teachers to point out where the voice is starting to change gear. An ob-
vious example of changing registers without minding the passagio can be heard from the 
singer who yodels. 

Vocal tract. The resonator system from the larynx to the lips. “It is a flexible, non-fix-
ated system that corresponds to the articulatory demands of speaking and singing. In its 
response to the vibrating larynx, it influences the timbre of the singing voice”.5 

Volume. The level of loudness or softness measured in decibels. 
Dynamics. A musical expression which has to do with intensity or perceived loudness. 
Intensity. The energy of a sound wave. 
Amplitude. The spatial correlative of intensity.
Range. The span of pitches that must be sounded, or phonated, in any given piece 

of music. 
Pitch. The level of highness or lowness of sound. In western music, it is related to 

the number of cycles per second. This might vary depending on the instrument. In singing, 
a pitch can be adjusted depending on the capability of the singer’s vocal tract. 

Cuperto. Old Italian word meaning “singing through a tiny mouth space with a large 
throat space that results in blending the registers and strengthening the thin edges of the 
vocal cords.”6 

Onset. The beginning sound of a particular pitch in the singing or speaking voice.  
It can be labeled accordingly as hard, soft, and balanced.
5Miller, 2003, p.63
6www.voiceteacher.com
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Offset is the end sound of a particular pitch in the singing or speaking voice. 
It has the same types like the onset. Both the onset and offset can be used as a very  
informative tool for the benefit of the singer and the teacher

High belt. A chest register carried up above C5. 
Light belt. A chest register produced with very little pressure on the laryngeal  

adjustments in the throat. 
Head mix. A register that is dominantly heady sounding with a mixture of chest 

register. Named by Jeannette LoVetri. 
Chest mix is a register that is dominantly chesty sounding with a mixture of head 

register. Named by Jeannette LoVetri. 
Vocal fry. The lowest pitch that humans can produce that produces a bubble effect 

on the larynx. 

METHODOLOGY
Firstly, each vocal function is studied, and how the classical technique may be  

incorporated into the CCM singing style or vice versa is determined, and the pros and cons 
of each exercise are discussed. 
I. Classical vocal technique for general purposes

Posture and body alignment is considered important even for CCM styles of  
singing. Singers must be able to support the voice using the whole body by maintaining proper 
posture. Singers must be able to learn to sing using proper posture, including alignment of 
the head and neck, position of the feet and knees up to the pelvic region, and alignment 
of the torso in order to be able to maintain the flow of air. 

The management and support of the breath that is so rigorously instilled in 
classical singing are just as important in CCM style singing, especially in jazz singing. Many 
breathing exercises that are used in training classical singers are also very useful when  
applied in training other types of singers. The following are commonly used by voice teachers:

•  Inhalation through the nose and mouth. Referred by David Jones as ‘two cups of 
breath’, this technique is very beneficial for opening the nasal and oral cavities in order to 
create a well-balanced resonance. 

•  Inhalation and exhalation while counting is a very good exercise that trains the 
singer to mentally budget the air, which eventually will aid the singer in maintaining long 
phrases in any particular song.
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• Exhalation through the mouth while producing a hissing sound is 
one of the most effective ways of monitoring the flow of air aurally. 

• Chest breathing exercises, diaphragmatic breathing exercises, and abdominal 
breathing exercises can help the singers find their best way to control the air that is coming 
out through their vocal tract. In classical singing, chest breathing is generally somewhat 
unacceptable for most teachers. But more recently, some teachers including the author 
are incorporating chest breathing, but making certain that the students do not raise their 
shoulders in the process, especially for some male singers who have difficulty in maintaining 

enough breath pressure to support the tone. 

The notion of register balance and the training to achieve it started during the Bel 

Canto era, which in Italian literally means ‘beautiful singing’. In classical singing, it is very 

important to maintain an even tone while performing the entire song. A few of the best 

exercises that the author currently uses are described below:

•  Executing a descending five-tone scale from C5 for female and C4 for male singers 

helps and aids the singer in extending their head register downwards to the lower register 

of their voice.

•  Singing an octave from the bottom to the top using ‘ah’ at the bottom and ‘oo’ 

at the top note, then descending to ‘oo’ helps the singers find a heady sound and extends 

it downwards to the lower register of their voice.

•  Singing the vowels A, O, U and the word ‘Alleluia’ in arpeggio keep the throat 

open on the top notes and is a very useful technique to aid against squeezing at the top as 

singers move up their range, without too much explanation. Most beginners tend to squeeze 

their throat while singing toward their top note. This is very beneficial for pop singers who 

tend to squeeze their throats while hitting their high notes.

Cuperto is Italian, meaning “singing through a tiny mouth space while maintaining 

a large throat space.”7  A technique by maestro David Jones as mentioned in the book 

by William Vennard, this exercise is very useful in creating and finding the space in the 

throat area that is needed to create a balanced sound. The author uses ‘oo’ with a 9-tone 

scale pattern, ascending and descending, without moving the jaw on the ascending scale. 

 7www.voiceteacher.com
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This is very useful for singers whose registers are unbalanced. The author also uses this 

exercise to aid singers who are switching from pop to classical singing.

Sliding from major second to octaves with a very slow tempo, ascending and 

descending, is one the effective exercises employed to smoothen the registers. In addition, 

the author implements this exercise using ‘NG’ and ‘twang’ (wide ah), to assist the singer in 

bringing their chest register up. Similarly, this technique can be used to help male singers 

find their high register.

II. Problems in vocal function among the different styles with corresponding solutions

It is very typical and quite common for every singer to have voice problems because 

of aging, as well as due to their chosen style of singing. The following is a compilation of 

common voice problems, followed by solutions that are based on the science of singing 

that can also be found in most vocal pedagogy books (see reference).

Table 1: Problems and corresponding solutions

Problem Anatomical location Solution

No head register Vocal folds •  Vowels–ee and oo
•  Tone quality – light, high, baby-like sweetness,   
   delicate, cooing
•  Volume – soft to medium
•  Range – medium high
•  Pattern – staccato and short scales

No chest register Vocal folds •  Vowels– ah and oh
•  Tone quality – dark, low, heavy, thick, down
•  Volume – moderate to loud without forcing
•  Range – lowest comfortable range
•  Pattern – single notes, two notes sliding to the  
   third

Big breaks Larynx •  Vowels– ae, eh, ee
•  Tone quality – chipmunks, Santa, foghorn
•  Volume – soft to medium
•  Range – slides with small intervals
•  Pattern – all kind of slides
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Table 1: Problems and corresponding solutions (continued)

Problem Anatomical location Solution

Poor vowels Vocal tract including 
pharynx and tongue

•  Vowels– all
•  Tone quality – moderate 
•  Volume – varies
•  Range – comfortable to upper 
•  Patterns – vary

Excessive  
nasality

Vocal tract including 
pharynx and tongue

•  Vowels – oh, oo and aw
•  Tone quality – yawn, sigh, Santa, lullaby, cooing
•  Volume – soft to medium
•  Range – midrange to lowest

No volume Vocal folds, vocal 
tract including  
pharynx and tongue

•  Vowels – ee and ae
•  Tone quality – nasty, squeaky, full, and laugh-like  
   and deep 
•  Volume – as loud as comfortable
•  Range – upper middle to high then low to middle 

No flexibility Vocal folds, vocal 
tract including  
pharynx and tongue

•  Vowels – all
•  Tone quality – as light as possible
•  Volume – soft to medium
•  Range – comfortable middle to high
•  Pattern – scales, and arpeggio as fast as  
   comfortable

Limited range Vocal folds, vocal 
tract including  
pharynx and tongue

•  Vowels – all
•  Tone quality – as clear as possible 
•  Volume – moderate to comfortably loud
•  Range – within comfortable zone
•  Pattern – any 
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Figure 1. Healthy vocal fold closure 

Source: www.voicedoctorla.com

Figure 2. Breathy sound is produced due to paralyzed left vocal fold not fully closed 

 

Source: www.voicedoctorla.com

III. Vocal Solutions: Benefits and Issues

One must bear in mind that while carrying out these vocal exercises, possible issues 

may arise and that keeping a careful watch on our students, and even on ourselves as one 

performs, is an absolute necessity in order to achieve and maintain that well-balanced sound. 

Listed below are the benefits that may be gained by doing each exercise, and the 

corresponding problems that might surface from time to time.

Table 2: Exercises, benefits, and possible problems that may arise

Vocal Exercise Benefits Possible problems that may arise

singing loud promotes strength and 
stamina

may cause strain because of forcing, and 
too much weight in the voice

singing soft promotes relaxation,  
lightness of tone, flexibility, 
and beauty of tone

may cause the throat to collapse, tension, 
and breathiness
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Table 2: Exercises, benefits, and possible problems that may arise (continued)

Vocal Exercise Benefits Possible problems that may arise

singing fast promotes flexibility, lighter 
production, and articulation

may cause difficulty to access the chest 
register and might limit the full resonance

singing slow promotes relaxation,  
a beauty of tone,  
and open vowels

may produce heaviness of the tone, and 
can be vocally fatiguing.

singing high 
pitches

increases the range upward, 
and promote head register

may cause vocal strain and can cause the 
lower pitches to disappear

singing low 
pitches

increases the range  
downward, and promote 
chest register

may cause vocal strain and can cause the 
higher pitches to disappear

singing bright 
vowels like ee 
and eh

stabilizes the sound and 
eliminate breathiness

may cause ‘edginess’, constriction, and 
might restrict flexibility

singing dark 
vowels

promotes warm and depth 
of the tone, and lower the 
larynx

may cause too dark sound, and going flat

singing staccato helps reduce breathiness, 
improve pitch accuracy, and 
flexibility

may cause difficulty producing it in the 
chest register, and can be hard to control

singing legato helps maintain a steady flow 
of breath, promote an even 
vibrato, and fluidity in the 
sound

may cause straight tone singing, and lack of 
mobility

Recommendations and Conclusion
Teaching voice is an unending process of careful study. Therefore teachers should 

not be trapped with a ‘formula’, as in reality, no one particular exercise will fit all voice 
types. For teachers who seriously intend to develop their teaching skills, activities such as 
reading books, watching videos, and attending seminars will never be enough. Apart from 
the above endeavors, it is essential that one must maintain an active teaching schedule, 
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do a lot of research, and most of all use their eyes and ears as their greatest and most 
valuable tools in evaluating each singer. It is recommended that one reads at least one 
article a day, watches two to three video clips daily, and studies various research papers, 
particularly those on vocal science. 

Keeping a proper and continuous record of the development and progress of a  
student or a group is a big help in motivating them to learn. This will also serve as their own 
tool in order for them to correct their own mistakes. Having a personal or regular ‘bible of 
vocal exercises’ and/or a summary table of vocal solutions is also another big help to any 
voice teacher and choir mentor who wish to maximize their time in correcting vocal faults. 
In this way, both the student and the teacher will benefit from learning through the process.  
The author recommends visiting the website of Mr. David Jones (www.voiceteacher.com) and 
Jeanette LoVetri as these teachers continuously share their own teaching experiences, with 
evidence and support based on scientific methods. As for books, the author recommends 
that one gets hold of these two books: ‘How to Train Singers’ by Larra Browning Henderson, 
and ‘Solutions for Singers’ by Richard Miller.
	 In any field of teaching, the use of simple and consistent terminology is essential in the 
learning and developmental process of any student. As singing involves body coordination, 
aural awareness, and mental work, it is very important that teachers use easy-to-understand 
terminologies, so the student will not be mentally overloaded. Employing terms that are 
vague or too technical may create either confusion or pose as a burden to the student. 

Choosing an appropriate song is also a part of vocal development. Whether it is 
classical or contemporary commercial music, the teacher needs to know exactly if the song 
is appropriate to the age of the student. One must never take advantage of any student 
who seems capable of doing difficult pieces of music. Possessing adequate knowledge of 
the development of the set of muscles necessary for singing, and being constantly mindful 
of it as it applies to individual students, is essential and beneficial to any voice teacher who 
is truly sincere, and who genuinely cares for their students.

With regards to vocal technique, one should bear in mind that for every exercise 
that one prescribes, there will be a counter action/reaction. Some exercises might not seem 
realistic, but there is no harm in trying, although one must proceed with caution. The key 
to achieving healthy singing, and that which every teacher and a vocal student must bear in 
mind, is that ‘if there is a pain, there is no gain!’ Each student/singer should also understand 
that when one applies new techniques to one’s vocal mechanism, there might be some 
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slight discomfort or new sensation that one has not felt before. The result from performing 
a good vocal exercise might be obvious within a short period of time, while some others 
might take longer.

Most of all, having a healthy and professional ATTITUDE is always a key factor if 
one sincerely intends to be an effective teacher. This will not only improve one’s teaching 
skills but also one’s relationship with students. The study, and teaching, of singing is an 
unending journey!
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บทประพันธ์เพลงเพลง “มูน” สำ�หรับวงดนตรีขนาดเล็ก

“Moon” for Small Ensemble 

โสภณัฐ เหมหงษ์1 

วิบูลย์ ตระกูลฮุ้น2

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
1นักศึกษาปริญญาดุริยางคศาสตรมหาบัณฑิต วิทยาลัยดนตรี มหาวิทยาลัยรังสิต
2อาจารย์ที่ปรึกษา รองศาสตราจารย์ วิทยาลัยดนตรี มหาวิทยาลัยรังสิต
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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) 

50



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  

56



บรรณานุกรม

ณรงค์ฤทธิ์ ธรรมบุตร. (2552). การประพันธ์เพลงร่วมสมัย. กรุงเทพฯ: สำ�นักพิมพ์แห่งจุฬาลงกรณ์
มหาวิทยาลัย.

ณรงค์ฤทธิ์ ธรรมบุตร. (2553). อรรถาธิบายและบทวิเคราะห์ บทเพลงที่ประพันธ์โดย 
ณรงค์ฤทธิ์ ธรรมบุตร. กรุงเทพฯ: สำ�นักพิมพ์แห่งจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย.

วิบูลย์ ตระกูลฮุ้น. (2558). ดนตรีศตวรรษที่ 20. กรุงเทพฯ: สำ�นักพิมพ์แห่งจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย. 

Adler, S. (1989). The Study of Orchestration (2nd ed.). New York: W.W. Norton & Company.

Dallin, L. (1974). Techniques of Twentieth Century Composition: A Guide to the Materials
of Modern Music (3rd ed.). Boston: WCB McGraw- Hill.

Flickinger, M. (1939). Impressionism in Modern Music Debussy’s Influence upon 
Contempreary Composers (Master’s Thesis). University of Southern California, 
California.

Kregor, J. (2015). Program Music. Cambridge: TJ International Ltd.

Leeuw, T. D. (2005). Music of the Twentieth Century a Study of its Elements and 
Structure. (3rd ed.). Amsterdam: PROgrafici, Goes.

Mueller, R. E. (1954). The Concept of Tonality in Impressionist Music Based on the Works 
of Debussy and Ravel (Doctoral dissertation). Indiana University, Indiana.

Trezise, S. (2003). The Cambridge companion to Debussy. Cambridge: Cambridge 
University Press.

57



วิเคราะห์บทประพันธ์เพลง “ถวายชัยคีตมหาราชา” ของณัฐ ยนตรรักษ์

An Analysis of “Glory to Our Great Kings” 
Composed by Nat Yontararak

พงษ์ทณัฐ กลัดแก้ว1

			   วิบูลย์ ตระกูลฮุ้น2

บทคัดย่อ

งานวจัิยน้ีเป็นการวเิคราะห์บทประพนัธ์เพลง ถวายชยัคตีมหาราชา ของณฐั ยนตรรกัษ์ มวีตัถปุระสงค์
เพ่ือศึกษาโครงสร้างบทประพันธ์ วิเคราะห์แนวคิดและวิธีน�ำแนวท�ำนองเพลงพระราชนิพนธ์ไปใช้ใน 
การประพันธ์ รวมถึงวิธีการพัฒนาท�ำนอง ดนตรีบรรยายภาพ และส�ำเนียงเปียโนดนตรีไทย 

จากผลการศึกษาพบว ่าบทประพันธ ์ เพลง ถวายชัยคีตมหาราชา กระบวนเพ็ญพิรุณม ี
สังคีตลักษณ์โซนาตาแบบดนตรีคลาสสิกที่แตกต่างจากแบบดั้งเดิม วัตถุดิบหลักของบทประพันธ์นี้ คือ  
ท�ำนองหลักที่น�ำมาจากท�ำนองเพลงพระราชนิพนธ์ของพระมหากษัตริย์ไทย 3 เพลง ได้แก่ บุหลันลอยเลื่อน 
(รชักาลที ่2) สายฝน และมหาจฬุาลงกรณ์ (รชักาลที ่9) โดยท�ำนองหลกัส่วนใหญ่พบว่ามลีกัษณะการน�ำเสนอ
อย่างตรงไปตรงมาตามเพลงต้นฉบับ ด้านการพัฒนาท�ำนองมักจะใช้

การทดเสียงคู่ 8 และเพิ่มเสียงประสานให้หนาแน่นขึ้น นอกจากนี้ยังพบประเด็นที่น่าสนใจอื่น ๆ 
ได้แก่ ดนตรีบรรยายภาพที่สร้างบรรยากาศของฝนตกในท�ำนองเพลงสายฝน และส�ำเนียงการบรรเลงเปียโน 
ที่เลียนเสียงระนาด 

ค�ำส�ำคัญ: ถวายชัยคีตมหาราชา / ณัฐ ยนตรรักษ์ / เพลงพระราชนิพนธ์

1นักศึกษาปริญญาโท วิทยาลัยดนตรี มหาวิทยาลัยรังสิต
2อาจารย์ที่ปรึกษา รองศาสตราจารย์ วิทยาลัยดนตรี มหาวิทยาลัยรังสิต
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Abstract

This research is an analysis of Glory to Our Great Kings, composed by Nat  
Yontararak, with the primary objectives to study the structure of the musical composition 
and analyze the concept and methods of incorporating the song in public relations, 
as well as the techniques used in the development of melody, program music,  
and piano accents of Thai classical music.

According to the results, it is evident that the musical composition of Glory to Our 
Great Kings resembles the sonata form, with a classical music style that differs from the 
traditional style of music. The main element of this composition is its primary melody  
that was taken from three musical compositions of the Kings of Thailand, consisting of  
Bulan Loy Luen (Rama II), Falling Rain, and Maha Chulalongkorn (Rama IX). The primary 
melodies were generally presented in a straightforward manner, in correspondence to  
the original songs. Melodic development uses octave and adds harmony sound in order to 
make the sound fullier.

In addition, other interesting elements are also apparent, including the program 
music that evokes the rainy atmosphere in accordance with the song, Falling Rain, and  
the piano accents that replicate the accent of ranad.

Keywords: Glory to Our Great King; Nat Yontararak; H.M. Royal Composition 

59



ที่มาและความสำ�คัญ
ปัจจุบันเพลงพระราชนิพนธ์เป็นที่รู้จักกันส่วนใหญ่ในกลุ่มนักดนตรีและบุคคลท่ัวไป ท้ังในวงการ

ดนตรีไทยและดนตรีสากล โดยสังเกตได้จากมีการเชิญเพลงพระราชนิพนธ์มาบรรเลงในวาระต่าง ๆ เช่น  
วันปีใหม่ งานประกวดดนตรีเฉลิมพระเกียรติ งานพระราชพิธีมงคล และวันเฉลิมพระชนมพรรษา เป็นต้น 
บทเพลงพระราชนิพนธ์นอกจากเป็นการแสดงถึงพระปรีชาสามารถด้านดนตรีของพระมหากษัตริย์ไทยแล้ว 
เพลงพระราชนิพนธ์ยังเป็นสื่อกลางสร้างความรัก ความสามัคคีของชาวไทยอีกด้วย เพลงพระราชนิพนธ์
ตั้งแต่ยุคกรุงรัตนโกสินทร์จนถึงปัจจุบันมีพระมหากษัตริย์ท่ีทรงพระราชนิพนธ์เพลง ได้แก่ พระบาทสมเด็จ
พระพุทธเลิศหล้านภาลัย รัชกาลที่ 2 พระบาทสมเด็จพระปกเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 7 และพระบาทสมเด็จ
พระเจ้าอยู่หัวภูมิพลอดุลยเดช รัชกาลที่ 9 

เพลงพระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 2 ทรงพระราชนิพนธ์ไว้หนึ่งบทเพลง คือ บุหลันลอยเลื่อน และ 
เพลงพระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 7 มีทั้งหมด 3 บทเพลง ได้แก่ ราตรีประดับดาว คลื่นกระทบฝั่ง และ 
เขมรลออองค ์โดยเพลงพระราชนิพนธ์ของทั้ง 2 พระองค์เป็นบทเพลงพระราชนิพนธ์ทางดนตรีไทย3 ต่อมา 
สมยัพระบาทสมเดจ็พระเจ้าอยูห่วัรชักาลที ่9 พระองค์ทรงสนพระทยัดนตรสีากลเป็นอย่างมาก ทรงพระราช
นิพนธ์เพลงไว้จ�ำนวน 48 บทเพลง เช่น แสงเทียน สายฝน ชะตาชีวิต ค�ำหวาน ใกล้รุ่ง ยามเย็น ค�่ำแล้ว  
แสงเดือน มหาจุฬาลงกรณ ์และยูงทอง เป็นต้น บทเพลงส่วนใหญ่ของพระองค์มีความเป็นสากลแบบดนตรี
ตะวันตก ในแนวดนตรีบลูส์ (Blue) และดนตรีแจ๊ส (Jazz)4 ซึ่งลักษณะดนตรีของพระองค์มีความแตกต่างกับ
เพลงพระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 2 และรัชกาลที่ 7 ที่เป็นดนตรีไทยอย่างชัดเจน

ปัจจุบันนักประพันธ์เพลงบางท่านได้เชิญทำ�นองเพลงพระราชนิพนธ์มาเป็นวัตถุดิบการประพันธ์
เพลงของเขา ส่งผลให้เกิดมิติการประพันธ์ที่หลากหลาย อีกทั้งเป็นการแสดงออกถึงความกตัญญูต่อประเทศ
ชาตแิละพระมหากษัตรยิไ์ดอ้ยา่งนา่ยกยอ่ง หนึง่ในนกัแตง่เพลงทีใ่ชแ้นวคดิประพนัธเ์พลงโดยใชท้ำ�นองเพลง
พระราชนิพนธ์ได้อย่างน่าสนใจ คือ ณัฐ ยนตรรักษ์

ณัฐ ยนตรรักษ์ (2497-ปัจจุบัน) นักประพันธ์เพลงและนักเปียโนชาวไทย ผู้ได้รับรางวัลศิลปาธร
สาขาคีตศิลป์ร่วมสมัยจากกระทรวงวัฒนธรรม และได้รับรางวัลนักเปียโนฝีมือเลิศ (Piano Vituoso) และ
ประกาศเกียรติคุณเป็น “สเตนเวย์อาร์ทติส” (Steinway Artist) ซึ่งเขาเป็นชาวไทยคนแรกที่ได้รับรางวัลนี้5 
แนวคดิการประพนัธเ์พลงสว่นใหญข่องเขามกัจะนำ�บทเพลงไทยเดิม บทเพลงพระราชนพินธ ์และเอกลักษณ์
ความเป็นชาติไทย มาประพันธ์ในลักษณะดนตรีคลาสสิก อาจกล่าวได้ว่าเขาเป็นนักประพันธ์ที่มีแนวคิดแบบ
ชาตินิยมผสมผสานความเป็นสากล

ถวายชัยคีตมหาราชา (Glory to Our Great Kings) ของณัฐ ยนตรรักษ์ เป็นบทเพลงเปียโน
โซนาตามีจุดประสงค์ประพันธ์เพื่อเฉลิมพระเกียรติแด่พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวภูมิพลอดุลยเดช  

3 พงษ์ศิลป์ อรุณรัตน์, ปฐมบทดนตรีไทย (นครปฐม: โรงพิมพ์มหาวิทยาลัยศิลปากร, 2550), หน้า 37-46.
4 สุรพล สุวรรณ, ดนตรีไทยในวัฒนธรรม (กรุงเทพมหานคร: สำ�นักพิมพ์แห่งจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 2549), หน้า 48-50.
5 ถวายชัยคีตมหาราชา. สืบค้น 27 ตุลาคม 2559, จาก http://www.ocac.go.th/oproject-detail-40.html
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ในวาระฉลองสิริราชสมบัติครบ 50 ปี ใน พ.ศ. 2538 ลักษณะเด่นด้านการประพันธ์ในบทเพลงนี้ คือ  
การนำ�ทำ�นองเพลงพระราชนิพนธ์ของพระมหากษัตริย์ไทย 3 รัชกาล ได้แก่ รัชกาลที่ 2 รัชกาลที่ 7 และ
รัชกาลที่ 96 มาประพันธ์ในสังคีตลักษณ์โซนาตาแบบสากล พร้อมทั้งมีการใช้ดนตรีบรรยายภาพ และเทคนิค
บรรเลงเปียโนที่ให้สำ�เนียงดนตรีไทย โดยแบ่งเป็น 4 กระบวน ได้แก่ เพ็ญพิรุณ บุญประชา ผาสุกสันติ และ
ทีฆายุโก โหตุ มหาราชา 
	 ในการวิจัยครั้งนี้ ผู้วิจัยได้นำ�บทประพันธ์เพลงถวายชัยคีตมหาราชา โดยเฉพาะกระบวนเพ็ญพิรุณ 
มาเป็นกรณีศึกษา ด้วยเหตุว่ากระบวนเพ็ญพิรุณมีเนื้อหาความยาวของบทเพลงเหมาะสมต่อการวิจัย อีกทั้ง
มวีธินีำ�แนวทำ�นองเพลงพระราชนพินธ์ ดนตรบีรรยายภาพ และสำ�เนยีงดนตรไีทยนำ�เสนออยา่งครบประเดน็  
ผลของการวิจัยจะทำ�ให้ทราบถึงเทคนิคการประพันธ์ที่สำ�คัญเพื่อเป็นประโยชน์กับผู้ที่สนใจในด้านการ
ประพันธ์เพลงและเป็นแหล่งข้อมูลทางวิชาการสำ�หรับต่อยอดองค์ความรู้ต่อไป

วัตถุประสงค์การศึกษา
เพื่อศึกษาแนวคิดและวิธีนำ�แนวทำ�นองเพลงพระราชนิพนธ์ไปใช้ในการประพันธ์เพลง อีกทั้งวิธีการ

พัฒนาทำ�นอง และประเด็นแวดล้อมอื่น ๆ ที่เกี่ยวข้อง

ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ
ทราบถงึแนวคดิและวธีินำ�แนวทำ�นองเพลงพระราชนพินธ์ไปใชใ้นการประพนัธ ์วธิกีารพฒันาทำ�นอง  

อีกทั้งประเด็นแวดล้อมทางดนตรีอื่น ๆ ที่ เกี่ยวข้อง ในบทประพันธ์เพลงถวายชัยคีตมหาราชา  
ของณัฐ ยนตรรักษ์ และเป็นกรณีศึกษาสำ�หรับผู้ที่สนใจการประพันธ์เพลง 

ขอบเขตการศึกษา
การวิเคราะห์บทประพันธ์เพลงถวายชัยคีตมหาราชา กระบวนเพ็ญพิรุณ นำ�แนวคิดทฤษฎีแบบแผน 

ดั้งเดิม (Traditional Harmony) มาใช้ในการอธิบาย พร้อมทั้งกำ�หนดขอบเขตการศึกษาวิเคราะห์ ดังนี้
1. วิเคราะห์โครงสร้างบทประพันธ์
2. วิเคราะห์แนวคิดและวิธีนำ�แนวทำ�นองเพลงพระราชนิพนธ์ไปใช้ในการประพันธ์  

              รวมถึงวิธีการพัฒนาทำ�นอง
3. พิจารณาประเด็นแวดล้อม ได้แก่ ดนตรีบรรยายภาพ และสำ�เนียงเปียโนดนตรีไทย

ข้อตกลงเบื้องต้น
1. คำ�ศัพท์ทางดนตรีที่เกี่ยวข้องส่วนใหญ่อ้างอิงจากหนังสือพจนานุกรมศัพท์ดุริยางคศิลป ์

              พิมพ์ครั้งที่ 3 ของศาสตราจารย์ ดร. ณัชชา พันธุ์เจริญ (2552) 
2. โน้ตเพลงถวายชัยคีตมหาราชา ได้รับอนุญาตจากผู้ประพันธ์

	
6 ณัฐ ยนตรรักษ์, ถวายชัยคีตมหาราชา. (กรุงเทพมหานคร: สยามอินดัสเทเรียล, 2537), หน้า 6.
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3. โน้ตเพลงพระราชนิพนธ์ในงานวิจัยฉบับนี้ นำ�มาจากหนังสือเพลงพระราชนิพนธ ์
              ฉบับ อ.ส. วันศุกร์ พ.ศ. 2557 พิมพ์ครั้งที่ 2 ของ รศ.ดร. ภาธร ศรีกรานนท์ (2559) และ      
              หนังสือรวมบันทึกเพลงไทย ของภิชาต เลณะสวัสดิ์ (2536)
	 4. ในหัวข้อดนตรีบรรยายภาพ เนื่องจากสุนทรียของการรับรู้อารมณ์เพลงในแต่ละบุคคล 
             แตกต่างกัน ฉะนั้นการวิจัยหัวข้อดังกล่าวจะอ้างอิงแนวคิดการวิเคราะห์เรื่องดนตรีบรรยายภาพ  
             ของ ปิยกุล เลาวัณย์ศิริ และณัชชา พันธุ์เจริญ	

วิธีดำ�เนินการวิจัย
ผูว้จิยัเร่ิมแนวทางการวเิคราะหศึ์กษาบทประพนัธเ์พลง “ถวายชยัคตีมหาราชา” ของณฐั ยนตรรกัษ ์

ดว้ยการวเิคราะหบ์ทประพนัธเ์พลงเบือ้งตน้จากโนต้เพลงฉบบัเตม็เปน็ลำ�ดบัแรก พิจารณาสว่นประกอบต่าง ๆ  
ซ่ึงเปน็การศกึษาและวเิคราะหบ์ทประพนัธเ์พลงโดยรวม ไมไ่ด้ลงรายละเอยีดมากนัก เพ่ือใหส้ามารถกำ�หนด
แนวทาง ขอบเขตและลำ�ดบัข้ันตอนในการศกึษาไดอ้ย่างเหมาะสม อกีทัง้เปน็แนวทางในการพจิารณาแนวคดิ
ทางทฤษฏีดนตรีต่าง ๆ ที่สามารถนำ�มาใช้อธิบายบทประพันธ์เพลง โดยเริ่มจากการเก็บรวบรวมข้อมูลและ
บริบทที่เกี่ยวข้อง การศึกษาพื้นฐานทฤษฏีดนตรีและแนวคิดต่าง ๆ  เพิ่มเติม จากนั้นจึงวิเคราะห์บทประพันธ์
เพลงตามวัตถุประสงค์และขอบเขตที่กำ�หนด แล้วจึงนำ�เสนอผลการวิเคราะห์ ผู้วิจัยนำ�เสนอการวิเคราะห์
ออกเป็น 4 ประเด็นหลัก ดังนี้

1. โครงสร้างบทประพันธ์ 
2. ทำ�นองเพลงพระราชนิพนธ์ และการพัฒนาทำ�นอง 
3. ดนตรีบรรยายภาพ
4. สำ�เนียงการบรรเลงเปียโนดนตรีไทย

สรุปผลการวิจัย 
ผลจากการศึกษาเร่ือง “วิเคราะห์บทประพันธ์เพลงถวายชัยคีตมหาราชา ของณัฐ ยนตรรักษ์” 

กระบวนเพ็ญพิรุณมีโครงสร้างสังคีตลักษณ์ที่ต่างกับดนตรียุคคลาสสิกแบบดั้งเดิม กล่าวคือโดยทั่วไป 
ดนตรยีคุคลาสสกิจะใหค้วามสำ�คญักบัการเปลีย่นกุญแจเสยีงโทนกิ-โดมนัินทอ์ยา่งตรงไปตรงมา แตก่ระบวน
เพ็ญพิรุณผู้ประพันธ์เลือกใช้การย้ายกุญแจเสียงแบบกุญแจเสียงต่าง ซึ่งสัมพันธ์เป็น bII และ bVI กับกุญแจ 
เสียงหลัก และมีการเปลี่ยนกุญแจเสียงไปยัง VI และ II นอกจากนั้นพบว่าผู้ประพันธ์ไม่ได้ระบุเครื่องหมาย
ประจำ�กุญแจเสียงในทำ�นองหลักที่ 1 ของตอนนำ�เสนอและตอนย้อนความ แต่ลักษณะทำ�นองและ 
เสียงประสานโดยรวมอยู่บนกุญแจเสียง G เมเจอร์ อีกทั้งช่วงท้ายเพลงอยู่ในกุญแจเสียงดังกล่าว จึงสามารถ
พิจารณาได้ว่าทำ�นองหลักที่ 1 อยู่บนกุญแจเสียงหลัก คือ G เมเจอร์ (ตัวอย่างที่ 1)
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ตัวอย่างที่ 1 ภาพรวมโครงสร้างกระบวนเพ็ญพิรุณ

เริ่มช่วงนำ�ด้วยทำ�นองที่คล้ายกับทำ�นองบุหลันลอยเลื่อนต้นฉบับ มีการปรับโน้ตจากต้นฉบับ 
เล็กน้อย นำ�เสนอในลักษณะทำ�ห้วงลำ�ดับทำ�นอง เพื่อเกริ่นนำ�แนวคิดทำ�นองหลักเข้าสู่ตอนนำ�เสนอของ
บทเพลง นอกจากนั้นยังพบประเด็นที่น่าสนใจ คือ ช่วงนำ�จะให้ความสำ�คัญกับโน้ต D เป็นศูนย์กลางเสียง
และทำ�หน้าที่เป็นโน้ตโดมินันท์ส่งเข้าหากุญแจเสียงหลัก G เมเจอร์ (ตัวอย่างที่ 2) 

ตัวอย่างที่ 2 ช่วงนำ�เปรียบเทียบทำ�นองบุหลันลอยเลื่อน
บุหลันลอยเลื่อน

ช่วงนำ�

การนำ�เสนอแนวทำ�นองหลักเกิดขึ้นชัดเจนตั้งแต่เริ่มตอนนำ�เสนอ ทำ�นองหลักที่ 1 ใช้ช่วงประโยค
แรกของเพลงพระราชนิพนธ์บุหลันลอยเลื่อนตามแบบต้นฉบับ (ตัวอย่างที่ 3) แนวทำ�นองหลักถูกนำ�เสนอ
ด้วยการค่อย ๆ เพิ่มควานเข้มของเสียงประสาน พร้อมทั้งขยายส่วนย่อยของทำ�นองหลักเพิ่มเติมจาก
ตน้ฉบับ การพฒันาทำ�นองโดยรวมจะไม่แตกตา่งจากทำ�นองตน้ฉบบัมากนกั นอกจากนัน้บางชว่งของทำ�นอง 
หลกัที ่1 ยงัสอดแทรกการใหค้วามสำ�คญักบัโนต้ D เหมอืนชว่งนำ� จากนัน้จงึเขา้สูท่ำ�นองหลกัที ่2 ดว้ยประโยค 
ชว่งแรกของเพลงพระราชนพินธส์ายฝน นำ�เสนอทำ�นองรว่มกบัแนวคดิดนตรบีรรยายภาพทีส่รา้งบรรยากาศ
ฝนตกตลอดช่วง (ตัวอย่างที่ 4) 
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ตัวอย่างที่ 3 ตอนนำ�เสนอใช้ทำ�นองบุหลันลอยเลื่อนเป็นทำ�นองหลัก

ตัวอย่างที่ 4 ทำ�นองหลักที่ 2 เพลงสายฝน แนวเสียงมือขวาเปรียบกับบรรยากาศฝน
สายฝน

ตอนนำ�เสนอ

เข้าสู่ตอนพัฒนาเป็นการน�ำเสนอท�ำนองหลักที่ 1 ในวิธีการต่าง ๆ ท�ำนองหลักนี้ยังคงใช้ลักษณะ
จังหวะคล้ายตอนน�ำเสนอ มีการปรับทิศทางการเคลื่อนท่ีของท�ำนองรวมถึงเสียงประสาน (ตัวอย่างท่ี 5)  
มีการย�้ำใช้รูปแบบท�ำนองดังกล่าวในการเปลี่ยนกุญแจเสียง นอกจากนั้นตอนพัฒนาผู้ประพันธ์ยังน�ำท�ำนอง
เพลงพระราชนพินธ์มหาจุฬาลงกรณ์มาใช้อีกด้วย โดยน�ำช่วงประโยคแรกของบทเพลงตามต้นฉบับมาน�ำเสนอ
ในช่วงสั้น ๆ และปรากฏเพียงครั้งเดียวเท่านั้น (ตัวอย่างที่ 6) 
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ตัวอย่างที่ 5 ตอนพัฒนา ท�ำนองหลักที่ 1

ตัวอย่างที่ 6 ท�ำนองเพลงมหาจุฬาลงกรณ์
มหาจุฬาลงกรณ์

ตอนพัฒนา

จากนั้นตอนย้อนความ ท�ำนองหลักที่ 1 กลับมาบรรเลงเหมือนตอนน�ำเสนอ โดยท�ำนองมีการปรับ
โน้ตจากเดมิเพยีงเลก็น้อยในช่วงทีเ่ชือ่มเข้าสูท่�ำนองหลกัที ่2 เนือ่งจากมกีารเปล่ียนกญุแจเสียงเข้าสู่กญุแจเสียง
หลัก (G เมเจอร์) ท�ำนองหลักท่ี 1 ในตอนย้อนความมีการให้ความส�ำคัญกับโน้ต D เหมือนตอนน�ำเสนอ  
จากนั้นท�ำนองหลักที่ 2 ยังคงมีการสร้างบรรยากาศฝนตกในรูปแบบต่าง ๆ  อย่างต่อเนื่อง แต่มีความถี่จังหวะ
บรรยากาศฝนตกที่แตกต่างจากตอนน�ำเสนออยู่บ้าง ช่วงหางเพลงน�ำท�ำนองช่วงน�ำ (ต้นเพลง) มาใช้สรุปจบ
กระบวนเพ็ญพิรุณด้วยท�ำนองหลักที่ 1 ที่ใส่เสียงประสานอย่างหนาแน่น

อกีประเดน็หนึง่ทีน่่าสนใจเกีย่วกบัการประพันธ์บทเพลงนี ้คอื การสร้างส�ำเนยีงดนตรไีทยทัง้ท�ำนอง 
โครงสร้างบันไดเสียงเพนตาโทนิก และเทคนิคบรรเลงเปียโนที่ผู้ประพันธ์ต้ังใจที่จะเลียนเสียงระนาดด้วย
เทคนิคต่าง ๆ  ได้แก่ การรวั และการบรรเลงขนานคู ่8 บางช่วงของบทเพลงฟังแล้วให้ความรูส้กึเสมอืนระนาด
บรรเลงอยู่จริง (ตัวอย่างที่ 7)
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ตัวอย่างที่ 7 โน้ตรัว

อภิปรายผล	
ท�ำนองหลกัทีเ่ป็นหวัใจส�ำคญัของกระบวนเพญ็พิรณุ คอื ท�ำนองเพลงบหุลนัลอยเลือ่น โดยผูป้ระพนัธ์

น�ำประโยคเพลงตามต้นฉบับมาน�ำเสนอ มกีารพฒันาประโยคหลายแบบ เช่น ขยายท�ำนองจากเดมิให้ยาวขึน้ 
มีการโต้ตอบสอดรับกันของท�ำนอง ปรับทิศทางการเคลื่อนที่ของโน้ตบางจุด ทดเสียงขึ้น-ลงเป็นคู่ 8 และ
เพิ่มเสียงประสานให้มีความหนาแน่น เป็นต้น มีการย�้ำใช้ท�ำนองหลักนี้อยู่บ่อยครั้ง เข้าสู่ตอนพัฒนาแม้จะ
มีการเปลี่ยนกุญแจเสียง รวมถึงเพิ่มสีสันการพัฒนาท�ำนองในวิธีต่าง ๆ แต่ท�ำนองหลักดังกล่าวยังมีทิศทาง 
การเคลื่อนที่และลักษณะจังหวะโดยรวมคล้ายเดิม เข้าสู ่ตอนย้อนความท�ำนองหลักมีลักษณะเหมือน 
ตอนน�ำเสนอ โดยสรุปการใช้ท�ำนองหลักจากเพลงพระราชนิพนธ์บุหลันลอยเลื่อน มีความชัดเจนใน 
การน�ำเสนอ ตรงไปตรงมาตามต้นฉบับ แต่มีการขยายหรือเสริมรูปประโยครวมถึงเพิ่ม-ลดเสียงประสาน 
เพื่อสร้างสีสันเสียง	

ท�ำนองเพลงพระราชนิพนธส์ายฝน เป็นท�ำนองหลักที่ 2 ของกระบวนเพ็ญพิรุณ โดยน�ำช่วงประโยค
ท่ีร้องว่า “เมื่อลมฝน บนฟ้า มาลิ่ว” มาประพันธ์ ผู้ประพันธ์น�ำเสนอในแนวคิดของดนตรีบรรยายภาพ  
ท่ีสอดคล้องกับชื่อกระบวน “เพ็ญพิรุณ” ที่แปลว่า “ฝน” โดยมีการสร้างบรรยากาศของฝนตก เร่ิมต้ังแต่
บรรยากาศฝนเริ่มโปรยลงมาเบาบางจนถึงพายุฝนโหมกระหน�่ำ เทคนิคสร้างเสียงฝนผู้ประพันธ์เลือกใช ้
กลุ่มโน้ตมือขวาบนย่านเสียงสูงแทนต�ำแหน่งของฝน กลุ่มโน้ตที่สร้างบรรยากาศฝนตกนี้จะบรรเลงร่วมกับ
แนวท�ำนองหลัก โดยท�ำนองหลักส่วนใหญ่จะบรรเลงอยู่ที่กลุ่มคอร์ดในมือซ้าย 

ท�ำนองเพลงพระราชนิพนธม์หาจุฬาลงกรณ ์เป็นท�ำนองที่เกิดขึ้นในตอนพัฒนา โดยน�ำช่วงประโยค
ท่ีร้องว่า “ทุกคนไม่รู้ลืมบูชา พระคุณของแหล่งเรียนมา จุฬาลงกรณ์” มาน�ำเสนอ ท�ำนองนี้มีบทบาท 
ไม่มากนักเนื่องจากปรากฏเพียง 4 ห้องของท้ังกระบวนเพ็ญพิรุณ คล้ายว่าผู้ประพันธ์ต้ังใจน�ำเสนอท�ำนอง 
มหาจุฬาลงกรณ์นี้เป็นสีสันประกอบในช่วงกลางของตอนพัฒนา  

อย่างไรก็ตามท�ำนองเพลงพระราชนิพนธ์ท้ัง 3 บทเพลงที่ผู้ประพันธ์น�ำมาใช้ในกระบวนเพ็ญพิรุณ 
จะสังเกตได้ว่าแต่ละเพลงนั้นถูกน�ำเสนอเพียงช่วงประโยคหนึ่งจากเพลงต้นฉบับเท่านั้น และน�ำเสนอท�ำนอง
อย่างค่อนข้างตรงไปตรงมา 

ส�ำเนยีงดนตรไีทยท่ีพบในบทประพนัธ์ มแีนวคดิจากเร่ืองบนัไดเสยีงเพนตาโทนกิและเทคนคิบรรเลง
เปียโนที่ให้เสียงแบบเครื่องดนตรีไทย ทางด้านบันไดเสียงเพนตาโทนิกเนื่องด้วยท�ำนองหลักของกระบวน
เพญ็พริณุมาจากเพลงพระราชนพินธ์บหุลนัลอยเลือ่น ทีเ่ดมิมโีครงท�ำนองจากบนัไดเสยีงเพนตาโทนกิอยูแ่ล้ว
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จึงส่งผลให้สีสันของบทเพลงในหลายช่วงแสดงเอกลักษณ์บันไดเสียงดังกล่าวอย่างชัดเจน ส่วนด้านสำ�เนียง
การบรรเลงผู้ประพันธ์เลือกใช้เทคนิคส่วนใหญ่ คือการรัวร่วมกับการบรรเลงคู่ 5 หรือ 8 ในหลายช่วงของ
บทเพลงพบวา่ มกีารนำ�เทคนคิดงักลา่วบรรเลงบนบันไดเสยีงเพนตาโทนิก สง่ผลใหม้ลัีกษณะสำ�เนยีงบรรเลง
คล้ายเสียงระนาดในดนตรีไทย 

บทประพันธ์เพลงถวายชัยคีตมหาราชา ของณัฐ ยนตรรักษ์ มีจุดประสงค์ในการประพันธ์เพื่อ
เฉลิมพระเกียรติแด่พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวภูมิพลอดุลยเดช รัชกาลที่ 9 แนวคิดองค์ประกอบทั้งหมด 
ในบทเพลงจะเก่ียวกับเอกลักษณ์ชาติไทย ได้แก่ เพลงพระราชนิพนธ์ของพระมหากษัตริย์ไทย และการ
บรรเลงสำ�เนียงดนตรีไทยโดยใช้เปียโน นอกจากนั้นยังมีเทคนิคดนตรีบรรยายภาพที่สอดคล้องกับชื่อเพลง  
มีสังคีตลักษณ์และรูปแบบการประพันธ์แบบดนตรีคลาสสิก ซ่ึงองค์ประกอบแนวคิดท้ังหมดดังกล่าวมี 
ความสอดคล้องเป็นหน่ึงเดียว (Unique) เป็นการผสมผสานความเป็นไทยและความเป็นสากลได้อย่างมี
คุณค่าและน่าสนใจ

ข้อเสนอแนะ
ผลจากการวิจัยเรื่อง “วิเคราะห์บทประพันธ์เพลงถวายชัยคีตมหาราชา ของณัฐ ยนตรรักษ์” ทำ�ให้

ทราบถึงแนวคิดหลักของการประพันธ์ในประเด็นสำ�คัญต่าง ๆ ได้แก่ การใช้ทำ�นองเพลงพระราชนิพนธ์  
การใชด้นตรบีรรยายภาพ และการบรรเลงสำ�เนยีงดนตรไีทยแบบตา่งๆ ซ่ึงประเด็นเหลา่นีส้ามารถนำ�ไปตอ่ยอด
องคค์วามรูใ้นเรือ่งการประพันธเ์พลง หรอืการตคีวามบทเพลงสำ�หรบัการปฏบิตัเิครือ่งดนตรสีำ�หรบัผูท้ีส่นใจ

อย่างไรก็ตามการวิจัยนี้เป็นเพียงแนวทางหนึ่งในการวิเคราะห์เท่านั้น ควรมีการศึกษาวิเคราะห์
ด้วยแนวทางอื่น ๆ ซึ่งอาจได้ผลวิเคราะห์ที่เหมือนกัน หรือแตกต่างกันออกไป เพื่อให้ได้องค์ความรู้ 
ที่หลากหลาย หรือเสริมให้สมบูรณ์ยิ่งขึ้น รวมถึงควรมีการวิเคราะห์บทประพันธ์เพลงอื่น ๆ ของ 
ณัฐ ยนตรรักษ์ เพื่อให้สามารถวิเคราะห์เอกลักษณ์ในการประพันธ์เพลงรายบุคคล ซ่ึงจะเป็นประโยชน์ต่อ 
การศึกษาการประพันธ์เพลง และการศึกษาดนตรีโดยเฉพาะด้านทฤษฏีดนตรีและการวิเคราะห์ นอกจากนี้
ยังรวมถึงสามารถเป็นฐานความรู้เชิงประวัติศาสตร์ของวงการดนตรีในประเทศไทยอีกด้วย
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บทประพันธ์เพลงเคเคแลนด์สำ�หรับวงบิกแบนด์

K.K. Land for Big Band

เฉลิมพล พละชีวะ1

บทคัดย่อ

บทประพันธ์ช้ินนี้เป็นบทประพันธ์ขึ้นสำ�หรับวงบิกแบนด์เพื่อนำ�เสนอแนวคิดการประพันธ์  
วิธีการเรียบเรียงและการวางแนวเสียง อีกท้ังยังเป็นการเผยแพร่บทประพันธ์ต่อสาธารณชนผ่านการแสดง 
ในงานแสดงดนตรีต่าง ๆ

บทเพลงนี้ประพันธ์ขึ้นจากโครงสร้างดนตรีบลูส์ 12 ห้อง และสร้างทำ�นองจากบันไดเสียงบลูส์ 
ซึ่งเป็นส่วนประกอบสำ�คัญที่นำ�ไปใช้พัฒนาในส่วนต่าง ๆ ของบทเพลงเช่น สังคีตบลูส์ 12 ห้อง สังคีตลักษณ์
ทำ�นองบลูส์ ทำ�นองส่วนหัว เป็นต้น สำ�หรับด้านเสียงประสานได้เรียบเรียงด้วยการแปลงคอร์ด การใช้คอร์ด
แทนโดมินันท์ครึ่งเสียงบนและคอร์ดเมเจอร์ทบเจ็ดครึ่งบนทรัยโทน เพื่อทำ�ให้บทเพลงมีความน่าสนใจ

บทประพันธ์ได้ถูกเผยแพร่ออกสู่สาธารณะในงานมันเดย์ไนท์ไลฟ์ ครั้งที่ 4 (Monday Night 
Live Part TV) จัดโดยวิทยาลัยดนตรี มหาวิทยาลัยรังสิต งานเทศกาลดนตรีแจ๊สนานาชาติเพ่ือการเรียนรู ้
(Thailand International Jazz Conference) ครั้งที่ 6 จัดโดยวิทยาลัยดุริยางคศิลป์ มหาวิทยาลัยมหิดล 
และงานเทศกาลดนตรีและการแสดง (Music and Performing Arts International Festival) จัดโดย
มหาวิทยาลัยบูรพา

คำ�สำ�คัญ: เคเคแลนด์ / บิกแบนด์ / บทประพันธ์เพลง

1นักศึกษาปริญญาโท วิทยาลัยดนตรี มหาวิทยาลัยรังสิต 
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Abstract 

This jazz composition was created for big band. The piece presented in concept 

of composition, arranging, and orchestration. Furthermore, the piece will be performed to 

public such as recital and music festival.

K.K.Land is base on a 12 bar blues and create different melodies from the blues 

scale. The blues music structure is a component for the development and appear in  

various sections of the piece, such as 12 bar blues, Blues melody, head, phrase. For the 

harmony use reaharmonize chord, substitute chord of triton upper chromatic dominant to 

make a song interesting.

The piece were release to the public at the “Monday Night Live Part TV”,  

organized by the Conservatory of Music, Rangsit University, the 6th Thailand International  

Jazz Conference, organized by the College of Music, Mahidol University and the Music and 

Performance Arts International Festival, organized by Burapha University.

Keyword: K.K. LAND; Big band; Composition
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ที่มาและความสำ�คัญ
ลกัษณะวงดนตรแีจส๊ขนาดใหญ่ (Big Band) เกดิขึน้ประมาณปี ค.ศ.1930 เปน็รปูแบบทีป่ระกอบด้วย

เครื่องดนตรี 3 กลุ่มได้แก่ เครื่องลมไม้ เครื่องลมทองเหลืองและเครื่องดนตรีประกอบจังหวะ แต่ไม่ได้กำ�หนด
จำ�นวนเครือ่งดนตรอียา่งเป็นมาตรฐาน ตอ่มาประมาณป ีค.ศ. 1940 รปูแบบวงบกิแบนดไ์ดเ้กดิจำ�นวนเครือ่ง
ดนตรีที่เป็นมาตรฐาน ประกอบด้วยกลุ่มเครื่องลมไม้ได้แก่ อัลโตแซกโซโฟน 2 ชิ้น เทเนอร์แซกโซโฟน 2 ชิ้น 
บาริโทนแซกโซโฟน 1 ชิ้น กลุ่มเครื่องลมทองเหลืองได้แก่ ทรัมเปต 4 ชิ้น ทรอมโบน 3 ชิ้น เบสทรอมโบน 
1 ชิ้น กลุ่มเครื่องดนตรีประกอบจังหวะได้แก่ เปียโน กีตาร์ เบสและกลอง รวมทั้งหมดมีเครื่องดนตรี 17 ชิ้น

รูปแบบวงบิกแบนด์ 17 ชิ้นยังคงเป็นรูปแบบมาตรฐานมาจนปัจจุบันซึ่งเป็นระเบียบปฏิบัติระหว่าง
ปี ค.ศ. 1950 (Richmond, 2011, p.32)

เม่ือมกีารกำ�หนดรูปแบบวงท่ีเป็นมาตรฐานข้ึน ทำ�ใหน้กัประพนัธเ์พลงรุน่ใหมใ่ชร้ปูแบบลกัษณะน้ีใน
การประพันธ์เพลงและเรียบเรียงเสียงประสาน รวมทั้งมีการก่อตั้งวงบิกแบนด์ขึ้นอีกมากมาย โดยมีรูปแบบ
การบรรเลงแตกตา่งกนัออกไป แตย่งัคงใชจ้ำ�นวนสมาชิกและรูปแบบวงลักษณะเชน่เดิม นอกจากเคร่ืองดนตรี 
ที่กล่าวมาข้างต้น เครื่องดนตรีชนิดอ่ืนสามารถนำ�มาบรรเลงร่วมกันได้แล้วแต่ความต้องการของผู้ควบคุมวง
หรือผู้เรียบเรียงเสียงประสานกำ�หนดขึ้น ซึ่งเป็นที่ได้รับความนิยมในยุคปัจจุบัน

วงดนตรีบิกแบนด์ได้รับความนิยมและเกิดขึ้นมากมายทำ�ให้ผู้เขียนมีความสนใจการประพันธ์เพลง
และการเรียบเรียงเสยีงประสานในลกัษณะวงดนตรบิีกแบนด ์17 ชิน้ โดยมีนกัประพนัธท์ีผู่เ้ขยีนให้ความสนใจ
ศึกษาการประพันธ์และเรียบเรียงเสียงประสานดังต่อไปนี้

แธด โจนส ์(Thad Jones, 1923-1986) โจนสไ์ด้ทำ�หนา้ทีป่ระพันธเ์พลงและเรียบเรียงเสียงประสาน
ให้กบัวงดนตรบีกิแบนด์ไวห้ลายวงดว้ยกนั โดยบทเพลงทีโ่จนสป์ระพนัธข์ึน้มเีอกลกัษณเ์ฉพาะตัวทีผู่ฟ้งัสามารถ
จดจำ�ได ้ซึง่โจนสคั์ดเลอืกนกัดนตรทีีม่คีามสามารถสงูเขา้มารว่มเปน็สมาชกิในวง ทำ�ใหเ้ขาสามารถเขียนเทคนคิ
การประพนัธเ์พลงและเรยีบเรยีงเสยีงประสานไดเ้ตม็ความสามารถและเปน็ปรากฎการณใ์หมใ่หก้บัดนตรีแจ๊ส

บทเพลงของโจนส์เป็นบทเพลงที่มีความคิดสร้างสรรค์ในหลาย ๆ ด้าน โดยไวร์ทได้กล่าวไว้เกี่ยวกับ
บทเพลงของโจนส์ว่า บทเพลงทรีแอนด์วัน (Three and One) เป็นผลงานการประพันธ์เก่าแก่ของโจนส์ 
ซึ่งรวบรวมตัวอย่างการประพันธ์ที่ชัดเจนของเขา รวมถึงการเรียบเรียงเสียงประสาน (Soli) ให้กับแซกโซโฟน 
และคิดค้นรายละเอียดของสังคีตลักษณ์ซึ่งปรากฎอยู่ในทำ�นองที่มีความไพเราะ สละสลวยของพ้ืนฐาน 
การวางเสียงประสานเบื้องต้น (Wright, 1982, p.46)

การคัดเลือกสมาชิกในวงของโจนส์เป็นการคัดเลือกจากนักดนตรีทักษะด้านดนตรีสูง ทำ�ให้ผลงาน 
การประพันธ์ของเขามีความยากและซับซ้อน มีความคิดสร้างสรรค์และร่วมสมัยจนกลายมาเป็นส่วนสำ�คัญ
ในหลักสูตรของวงดนตรีแจ๊สตามสถานศึกษาต่าง ๆ มากมาย เทคนิคการประพันธ์ของเขาถูกนำ�มาศึกษา 
เพือ่ใหน้กัประพนัธใ์นยคุหลังไดเ้ขา้ใจถงึวธีิการความคดิในการประพันธ ์เพ่ือนำ�ไปพัฒนาต่อ โจนส์เสียชวีติลง 
ในปี ค.ศ. 1986 แต่ผลงานของเขาก็ยังเป็นท่ีสนใจกับนักดนตรีและนักฟังเพลงรุ่นหลังจนถึงปัจจุบัน  
(Cook, 2007, p.334)
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แซมม่ี เนสติโก (Sammy Nestico, 1924) เป็นนักประพันธ์ที่ผู้ประพันธ์ให้ความสนใจใน 

แนวคิดการประพันธ์ เนสติโกเป็นนักประพันธ์และนักเรียบเรียงให้กับวงเคาท์เบซีออร์เคสตรา ซึ่งระหว่าง

ปี ค.ศ. 1970-1980 เขาได้ควบคุมการบันทึกเสียงของวงเคาท์เบซีออร์เคสตราเป็นจำ�นวน 10 อัลบั้มและ  

4 อัลบั้มได้รับรางวัลแกรมมี่ รูปแบบการเรียบเรียงของเนสติโกเป็นแนวคิดท่ีดีให้กับนักประพันธ์รุ่นใหม่  

โดยเนสติโกได้ให้สัมภาษณ์กับไวร์ทว่า การวางแนวเสียงซ้อนกันระหว่างแนวทรอมโบนที่อยู่ใต้แนวทรัมเป็ต 

ถึงแม้ทำ�ไม่บ่อยนักแต่มันก็เป็นวิธีหนึ่งท่ีสามารถจะทำ�ได้และนักเรียบเรียงรุ่นใหม่ควรจะทราบถึงวิธีนี้ 

ซึ่งเนล เฮฟติใช้วิธีนี้บ่อยครั้ง (Wright, 1982, p.42)

นอกจากนี้เนสติโกยังกล่าวในบทสัมภาษณ์ถึงวิธีการประพันธ์ไว้ว่า โดยปกติจะเขียนท่อนนำ�  

(Introduction) เป็นข้ันตอนสุดท้าย การเริ่มต้นด้วยการเขียนท่อนแรกและถ้าใช้แนวคิดทุกอย่างเขียน

ลงในท่อนที่ 2 จะกลับไปใช้แนวคิดนี้ในการเขียนท่อนนำ�และท่อนจบเหมือนเป็นการวางเงื่อนไขการ 

เรียบเรียงตลอดทั้งบทเพลงให้ไปด้วยกัน ทำ�ให้เกิดความสัมพันธ์กัน มันอาจจะกลับมาอีกครั้งในกุญแจเสียง

ที่แตกต่างกันออกไปแต่ยังคงมีความสอดคล้องกัน

เนสติโกยังได้เขียนหนังสือที่มีชื่อว่า เดอะคอมพลีทอาเรนเจอร์ (The Complete Arranger)  

ได้ถูกตีพิมพ์โดยสำ�นักพิมพ์เคนเดอร์มิวสิค (Kendor Music) ในปี ค.ศ. 1993 และมากกว่า 500 บทเพลงที ่

เขาประพนัธแ์ละเรยีบเรยีงไดถ้กูตพีมิพเ์พือ่ใชส้ำ�หรับการศกึษารวมวงแจ๊ส วงออร์เคสตรา วงแชมเบอร์มวิสิก

และการบรรเลงเดี่ยว จึงนับได้ว่าเป็นบุคคลที่มีความสำ�คัญทางด้านการประพันธ์

นักประพันธ์บทเพลงอีกท่านท่ีผู้เขียนให้ความสนใจการประพันธ์และเรียบเรียงเสียงประสาน คือ

บอบ บรูคเมเยอร์ (Bob Brookmeyer, 1929-2011) เขาเป็นนักทรอมโบนที่มีความสามารถมาก นอกจาก

จะมีความสามารถทางด้านการแสดงดนตรีแล้ว ยังเป็นนักประพันธ์และเรียบเรียงเสียงประสานด้วย เขาได้

ร่วมงานกับนักดนตรีชื่อดังมากมาย ทั้งทางด้านการแสดงดนตรีและการประพันธ์เพลง บรูคเมเยอร์เริ่มต้น 

การประพันธ์เพลง โดยการเข้ามาเป็นสมาชิกในวงท่ีมีชื่อว่าแธดโจนส์แอนด์เมลเลวิสแจ๊สออร์เคสตรา  

ซึง่เขาไดร้บัตำ�แหนง่ทรอมโบนและนักประพนัธ์เพลงด้วย  งานประพนัธแ์ละเรยีบเรยีงเสยีงประสานของเขาใน 

ขณะนั้นอยู่ในลักษณะที่เรียกว่าเป็นการทดลองเทคนิคใหม่ ๆ ที่มีอิทธิพลจากเทคนิคการประพันธ์เพลงแบบ

ดนตรีคลาสสิก (Middagh, 2015, p.2)

ผลงานการประพันธ์ของบรูคเมเยอร์ มีลักษณะท่ีหลากหลายรูปแบบแตกต่างกันออกไป แต่หาก

จะจำ�แนกรูปแบบการประพันธ์ออกเป็นหมวดหมู่โดยสามารถแยกได้ ซึ่งมิดดาฟได้กล่าวถึงเกี่ยวกับเรื่องนี้ไว้

มีใจความว่า จากการวิเคราะห์บทเพลงท้ัง 6 เพลงที่ประพันธ์ขึ้นโดยบรู๊คเมเยอร์ ทำ�ให้สามาถแบ่งแยกรูป

แบบการประพันธ์ได้เป็น 3 ยุคคือ ตอนต้น ตอนกลางและตอนปลาย โดยรูปแบบการประพันธ์ตอนต้นของ

เขาแสดงออกถึงความแข็งแรงท่ีได้รับอิทธิพลมาจากวงเคาท์ เบซี่ ยุคตอนกลางเขาใช้เสียงประสานที่รุนแรง  

ตอนปลายใชเ้สยีงประสานแบบเรยีบงา่ย แตใ่หค้วามสำ�คญักบัการเขยีนทำ�นองสอดประสาน (Counterpoint) 

เพิ่มเข้าไปในรูปแบบการประพันธ์ (Middagh, 2015, p.iiii)
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บรูคเมเยอร์เป็นนักประพันธ์เพลงและเรียบเรียงเสียงประสานท่ีมีความสามารถสูงและมีการใช้
เทคนิคการประพันธ์ที่หลากหลายและน�ำเอาเทคนิคต่าง ๆ  มาพัฒนาเพื่อให้เกิดความคิดสร้างสรรค์เพื่อใช้ใน 
การประพันธ์บทเพลง

นักประพันธ์บทเพลงและเรียบเรียงเสียงประสานที่ได้กล่าวถึง เป็นเพียงส่วนหนึ่งเท่านั้นยังม ี
นักประพันธ์บทเพลงและนักเรียบเรียงเสียงประสานอีกมากมาย ท่ีสามารถน�ำมาศึกษาเทคนิคการประพันธ์
บทเพลงได้เพือ่ให้เข้าใจและน�ำความรูท้ีไ่ด้ไปพฒันาทัง้ในด้านการประพันธ์เพลง การเรียบเรียงเสียงประสาน
หรือแม้แต่ทางด้านการแสดงก็ตาม

ดนตรีบลูส์มีหลากหลายรูปแบบเป็นที่ได้รับความนิยมส�ำหรับนักดนตรีแจ๊สเพราะมีโครงสร้างท่ี 
ไม่ซบัซ้อน เหมาะแก่ผูเ้ริม่ต้นศกึษาดนตรแีจ๊สซึง่เดวสิอธบิายไว้ว่า การด�ำเนนิคอร์ดของดนตรบีลส์ูเป็นรากฐาน
ของบทเพลงนับร้อยเพลง และถูกใช้ในบทเพลงหลายรูปแบบ รวมถึงแจ๊ส ร็อคและวูกี้บูกี้ ยังไม่นับการแปล
ท�ำนองของการด�ำเนินคอร์ดดนตรีบลูส์ ในสังคีตลักษณ์ดนตรีบลูส์ง่าย ๆ หรือบลูส์ 12 ห้องที่สร้างจาก 
คอร์ดโดมินันท์ทบเจ็ด มีโครงสร้างมาจากโน้ตจ�ำนวน 3-4 ตัว ที่มาจากบันไดเสียงเมเจอร์ได้แก่คอร์ด  
I7 –IV7 –V77 (Davis, 2015, p.30)

เมื่อผู้เขียนได้เริ่มศึกษาบทเพลงของนักประพันธ์ดังที่กล่าวมา ท�ำให้มีจุดมุ่งหมายที่จะประพันธ์
บทเพลง โดยได้ใช้ความรู้และความเข้าใจในการศึกษา การวิเคราะห์เทคนิคต่าง ๆ ในการประพันธ์และ 
เรยีบเรยีงเสยีงประสานทีไ่ด้ศกึษามา น�ำมาประพนัธ์บทเพลงขึน้ใหม่ส�ำหรับวงบกิแบนด์ เป็นบทเพลงทีช่ือ่ว่า 
เคเคแลนด์ ส�ำหรับวงบิกแบนด์

บทเพลงเคเคแลนด์ เกดิขึน้จากการทีผู่เ้ขยีนเรยีนวิชาเปียโนกบั ผศ.ดร.เด่น อยูป่ระเสรฐิ โดยได้เรยีน
บทเพลงใหม่ที่มีช่ือว่าสตีเพียนเฟธ (Steepian Faith) ประพันธ์โดยนักเปียโนที่มีชื่อว่าเคนนี เคิร์คแลนด์ 
(Kenny Kirkland) ถือได้ว่าเป็นการเริ่มเรียนบทเพลงที่แปลกใหม่ส�ำหรับผู้เขียน เมื่อได้ท�ำการศึกษาและ 
ฝึกซ้อมจึงได้ทราบถึงโครงสร้างของบทเพลง ซึ่งมีโครงสร้างทางด้านเสียงประสานมาจากบทเพลงในรูปแบบ
บลูส์ ผู้วิจัยจึงน�ำแรงบันดาลใจมาประพันธ์เพลงเคเคแลนด์ ซึ่งตั้งชื่อตามตัวอักษรแรกของเคนนี เคิร์คแลนด์
และเป็นการอุทิศผลงานนี้ให้กับเขาอีกด้วย

วัตถุประสงค์ของการค้นคว้า
1. เพื่อประพันธ์และเรียบเรียงบทเพลงในรูปแบบวงบิกแบนด์บทใหม่ โดยการน�ำเสนอรูปแบบ 

              การประพันธ์ การเรียบเรียงและการวางแนวเสียงส�ำหรับบทเพลงบิกแบนด์
2. เพื่อเผยแพร่บทประพันธ์เพลงในงานคอนเสิร์ตและงานเทศกาลดนตรีต่าง ๆ

ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ
1. ได้ทราบถึงรูปแบบการประพันธ์ การเรียบเรียงและการวางแนวเสียงส�ำหรับวงบิกแบนด์
2. ได้สร้างสรรค์งานประพันธ์เพลงบิกแบนด์บทใหม่
3. น�ำบทประพันธ์เพลงบิกแบนด์ออกเผยแพร่ในงานคอนเสิร์ตและงานเทศกาลดนตรีต่าง ๆ
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ขอบเขตการประพันธ์
สร้างบทเพลงในรูปแบบวงบิกแบนด์มีความยาวประมาณ 8-12 นาทีประกอบด้วยเครื่องดนตร ี

ทั้งหมด 17 ชิ้น แบ่งออกเป็น 3 กลุ่มเครื่องดนตรีดังนี้
1. กลุ่มเครื่องลมไม้ (Woodwind) 5 ชิ้นประกอบด้วยอัลโตแซกโซโฟนต�ำแหน่งที่ 1-2        

              เทเนอร์แซกโซโฟน ต�ำแหน่งที่ 1-2 และบาริโทนแซกโซโฟนต�ำแหน่งที่ 1
2. กลุ่มเครื่องลมทองเหลือง (Brass) 8 ชิ้นประกอบด้วยทรัมเปตต�ำแหน่งที่ 1-4 ทรอมโบน 

              ต�ำแหน่งที่ 1-3 และเบสทรอมโบนต�ำแหน่งที่ 1
3. กลุ่มเครื่องดนตรีประกอบจังหวะ (Rhythm) 4 ชิ้นประกอบด้วยเปียโน กีตาร์ กลอง  

              ดับเบิลเบสหรือเบสไฟฟ้า

นิยามศัพท์เฉพาะ
ค�ำอธิบายความหมายศัพท์เฉพาะทางดนตรีแจ๊ส ผู้เขียนได้รวบรวมศัพท์จากเอกสารฉบับอื่นเพื่อใช้

ประกอบการอธิบายบทประพันธ์
คอรัส (Chorus) หมายถึง การบรรเลงตอนต้นจนถึงจบ 1 รอบ (Levine, 1995, p.xi) เรียกว่า 1 

คอรัส ส่วนมากใช้เรียกระหว่างการบรรเลงด้นสด ซึ่งผู้บรรเลงด้นสดสามารถนัดหมายกับผู้ร่วมวงได้ว่า  
จะบรรเลงด้นสดทั้งหมดกี่คอรัส

ท�ำนองส่วนหัว (Head) หมายถึง การท่ีท�ำนองบรรเลงครั้งแรกก่อนการบรรเลงด้นสด (Levine, 
1995, p.xii) และสามารถบรรเลงช่วงท้ายของบทเพลงอีกครั้ง หรืออาจจะไม่มีก็ได้

คอร์ดโดมินันท์ครึ่งเสียงบนและคอร์ดเมเจอร์ทบเจ็ดครึ่งเสียงบน หมายถึง คอร์ดที่มีระยะห่างสูง
จากคอร์ดโทนิกครึ่งเสียงเช่น คอร์ดโทนิกคือคอร์ด Cmaj7 คอร์ดที่มีระยะห่างสูงจากคอร์ดโทนิกครึ่งเสียงคือ 
Db ซึง่คอร์ด Db สามารถเป็นได้ทัง้คอร์ดโดมนินัท์หรอืคอร์ดเมเจอร์ทบเจ็ด และคอร์ดจะต้องมกีารเกลาเข้าหา
คอร์ด Cmaj7 ด้วย

คอร์ดทับ หมายถึง การวางทับกันของทรัยแอดและโน้ตพื้นต้น (Root) ซึ่งมีเครื่องหมายทับ (/)  
กั้นระหว่างกันเช่น Bb/C คือทรัยแอด Bb ทับกับโน้ตพื้นต้น C เท่ากับว่ามีโน้ต C ที่เป็นโน้ตพื้นต้นและ 
โน้ต Bb, D และ F ซ่ึงเป็นทรยัแอด Bb นอกจากนัน้ทางดนตรแีจ๊สนิยมใช้สญัลกัษณ์คอร์ดทบัแทนความหมาย
ของคอร์ดโดมินันท์ซัสโฟร์ (Sus4) โดยที่คอร์ด Bb/C มีความหมาย C7Sus4

เพลนนิง ไดอาโทนิก (Diatonic Planing) หมายถึง ขั้นคู่ที่มีระยะเดียวกัน เคลื่อนที่ไปในทิศทาง
เดียวกันท�ำให้เกิดการขนานกันระหว่างขั้นคู่ในแนวเสียง

แนวคิดเบื้องต้นส�ำหรับบทประพันธ์
จากผูเ้ขยีนได้น�ำแนวคดิทีไ่ด้มาประยกุต์ใช้ในการประพันธ์บทเพลงเคเคแลนด์ โดยสามารถแยกออก

เป็นหัวข้อต่าง ๆ ดังนี้
1. การประพันธ์มุ่งเน้นให้เหมาะสมกับความสามารถของผู้บรรเลง
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2. ใช้คอร์ดแทนทรัยโทนทั้ง 2 แบบได้แก่ คอร์ดเมเจอร์ทบเจ็ดครึ่งเสียงบนและคอร์ดโดมินันท ์
              ทบเจ็ดครึ่งเสียงบนเพื่อเพิ่มความน่าสนใจให้กับบทเพลง

3. โครงสร้างรูปแบบท�ำนองและเสียงประสานใช้การประพันธ์รูปแบบบลูส์ 12 ห้อง มีการขยาย 
              ท�ำนองแต่ยังคงน�ำโครงสร้างเดิมกลับมาใช้อีก

4. ใช้คอร์ดทับในการวางเสียงประสาน
5. ท่อนน�ำที่ 1 มีเพียงกลุ่มเครื่องดนตรีประกอบจังหวะเท่านั้น
6. น�ำแนวคิดการสร้างท�ำนองจากบันไดเสียงบลูส์โดยเทคนิคการซ�้ำห้วงท�ำนอง โน้ตผ่านและ 

              โน้ตเข้าหา
7. การด้นสดใช้คอร์ดที่แตกต่างกันจ�ำนวน 2 ชุด
8. ใช้วิธีการวางแนวเสียงแบบวางชิด แบบระยะกว้าง แบบเปิดดรอป 2 และ 4
9. สร้างแนวเบสให้กับแนวท�ำนองโดยบรรเลงยูนิซันพร้อมกันทั้งวง
10. ใช้คอร์ดผ่านชนิดแบบเพลนนิง ไดอาโทนิก
11. ท่อนจบใช้เทคนิคการขยายประโยคจบ

เริม่ต้นการประพนัธ์โดยการร่างโครงสร้างของบทเพลงทัง้หมด เพือ่เป็นแนวคดิและให้เหน็โครงสร้าง
ทั้งหมดของบทเพลง โดยการวางกรอบต่าง ๆ ด้วยสัญลักษณ์ตั้งแต่ท่อนน�ำ ลักษณะการวางแนวเสียง 
ความเข้มของเสียงรวมถึงก�ำหนดเครื่องดนตรีหลักเพื่อใช้ในท่อนเพลงต่าง ๆ (ตัวอย่างที่ 1)

ตัวอย่างที่ 1 โครงร่างบทเพลงก่อนการประพันธ์

โครงสร้างบทประพันธ์
จากการก�ำหนดโครงร่างบทประพันธ์ เป็นเหมือนกรอบความคิดส�ำหรับโครงสร้างบทประพันธ์  

(Formal Structure) ประกอบด้วยท่อนน�ำจ�ำนวน 2 ท่อน ท่อนท�ำนองส่วนหัว ท่อนเชื่อม ท่อนริฟ ท่อนย�้ำ 
ท่อนส�ำหรับด้นสดบรรเลงโดยอัลโตแซกโซโฟนและทรอมโบนบนคอร์ด 2 ชุด ท่อนบรรเลงหมู่และ 
ย้อนกลับมาที่ท่อนเชื่อมจบด้วยท�ำนองส่วนหัว
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ทั้งนี้โครงสร้างแต่ละท่อนมีความแตกต่างกันออกไป แต่ยังคงใช้โครงสร้างรูปแบบบลูส์เป็นหลัก  
โดยการสร้างท�ำนองต่าง ๆ จากบันไดเสียงบลูส์รวมทั้งการด�ำเนินคอร์ดในรูปแบบของดนตรีบลูส์เพื่อให้
บทเพลงมีความเป็นอันหนึ่งอันเดียวกัน มีการใช้จังหวะตกสลับกับจังหวะขัดในท่อนย�้ำโดยให้เครื่องดนตร ี
ทุกเครื่องยกเว้นกลอง บรรเลงย�้ำในจังหวะตกสลับกับจังหวะขัดและให้กลองบรรเลงโซโลไปพร้อมกัน

กลุ่มโน้ตส�ำคัญ
ผูป้ระพนัธ์มแีนวคดิจากกลุม่โน้ตส�ำคญัทีม่าจากบนัไดเสยีงเสยีงบลส์ูซึง่บทเพลงอยูใ่นโครงสร้างของ 

F บลูส์และกลุ่มโน้ตที่ใช้ได้ถูกน�ำมาจากบันไดเสียง F บลูส์เช่นกัน (ตัวอย่างที่ 2) โดยการน�ำกลุ่มโน้ตมาสร้าง
ท�ำนองส่วนหัว (ตัวอย่างที่ 3)

ตัวอย่างที่ 2 บันไดเสียง F บลูส์

ตัวอย่างที่ 3 ท�ำนองส่วนหัว

นอกจากนี้ยังก�ำหนดให้เครื่องดนตรีเบส บรรเลงท�ำนองหลักแบบยูนิซันพร้อมกับกีตาร์และเปียโน 
(ตัวอย่างที่ 4) หลังจากนั้นทรอมโบนเข้ามาบรรเลงเสริมเพื่อเพิ่มสีสันให้กับท�ำนองและยังเพิ่มความเข้มของ
เสียงได้อีกด้วย ทั้งหมดที่ผู้เขียนกล่าวมาเป็นการสร้างท�ำนองจากบันไดเสียงบลูส์เช่นเดิม

ตัวอย่างที่ 4 เบส เปียโน กีต้าร์ บรรเลงยูนิซัน
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เสียงประสาน (Harmony)
การใช้เสียงประสานในบทเพลงนี้เป็นไปตามเป้าหมายของผู้เขียนเอง ที่ตั้งใจใช้โครงสร้างของดนตรี

บลส์ู 12 ห้อง โดยมทีัง้บลส์ูแบบดัง้เดมิและเรยีบเรยีงขึน้ใหม่ (ตัวอย่างที ่5) เพือ่เพ่ิมความน่าสนใจให้บทเพลง
มากขึ้น อีกทั้งมีการใช้คอร์ดทับด้วย (ตัวอย่างที่ 6)

ตัวอย่างที่ 5 ดนตรีบลูส์ที่เรียบเรียงขึ้นใหม่

ตัวอย่างที่ 6 คอร์ดทับ

เรียบเรียงเสียงวงดนตรี (Orchestration)
ก�ำหนดให้กลุ ่มเครื่องดนตรีประกอบจังหวะบรรเลงในจังหวะสวิงและคอยบรรเลงสนับสนุน 

เมื่อมีการย�้ำในแนวของกลุ่มเครื่องลมทองเหลืองและกลุ่มเครื่องลมไม้ เพื่อให้มีความชัดเจนมากขึ้น
กลุ่มเครื่องลมไม้บรรเลงเป็นท�ำนองหลักรวมท้ังบรรเลงด้นสดด้วย โดยท่ัวไปแล้วการวางแนวเสียง

กลุ่มเครื่องลมไม้ในท�ำนองหลัก จะเป็นการบรรเลงแบบยูนิซันและเมื่อท�ำนองส่วนหัวกลับมาบรรเลงครั้งที่ 2 
จะวางแนวเสียงแบบปิด เพื่อให้เกิดความแตกต่างกันระหว่างท�ำนอง อีกทั้งเมื่อมีการเคลื่อนที่ท�ำนอง 
แบบรวดเร็ว การวางแนวเสียงแบบปิดจะช่วยท�ำเสียงที่ออกมามีคุณภาพที่ดีและง่ายต่อการบรรเลง  
(ตัวอย่างที่ 6-7)
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ตัวอย่างที่ 7 เครื่องลมไม้บรรเลงยูนิซันท�ำนองส่วนหัวครั้งที่ 1

ตัวอย่างที่ 8 เครื่องลมไม้วางแนวเสียงแบบปิดบรรเลงท�ำนองส่วนหัวครั้งที่ 2

กลุ่มเครื่องทองเหลืองมีบทบาทส�ำคัญในการสร้างเสียงประสาน ในขณะที่กลุ่มเครื่องลมไม้บรรเลง

ท�ำนองและยังสามารถช่วยการย�้ำต่าง ๆ ให้มีความชัดเจนตามเจตนาที่ต้องการ

สรุปบทประพันธ์

บทประพันธ์เพลงเคเคแลนด์ ได้บรรลุวัตถุประสงค์ตามที่ผู้วิจัยก�ำหนดไว้ โดยมีลักษณะโครงสร้าง

ท่ีส�ำคัญซึ่งน�ำมาจากดนตรีบลูส์ 12 ห้อง และใช้วิธีการแปลงคอร์ดเพ่ือให้บทเพลงมีความน่าสนใจแตกต่าง

จากดนตรีบลูส์พื้นฐาน นอกจากน้ันยังใช้คอร์ดแทนทรัยโทนทั้ง 2 แบบในการแปลงคอร์ดซ่ึงเป็นวิธีที่ได้รับ

ความนิยมอย่างแพร่หลายในดนตรีแจ๊ส รวมทั้งขยายท่อนเพ่ิมเติมนอกเหนือจากดนตรีบลูส์แต่ยังคงท�ำนอง

ท่ีสร้างจากบันไดเสียงบลูส์ ซึ่งกล่าวได้ว่าเป็นจุดส�ำคัญหลักส�ำหรับบทเพลงนี้ โดยสามารถสรุปตามแนวคิด

ของบทประพันธ์ได้ดังนี้

1. เสียงประสานในบทเพลงนี้มีอยู่ 2 แบบได้แก่ เสียงประสานจากดนตรีบลูส์ 12 ห้องแบบดั้งเดิม 

              และดนตรีบลูส์ 12 ห้อง ที่เรียบเรียงด้วยการแปลงคอร์ด
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2. ท�ำนองต่าง ๆ สร้างมาจากบันไดเสียง F บลูส์ โดยวิธีการซ�้ำห้วงท�ำนองรวมถึงใช้โน้ตผ่าน 

    เพื่อให้ท�ำนองที่สร้างขึ้น มีความเป็นเอกภาพ

3. ท�ำนองส่วนหัวใช้รูปแบบท�ำนองชนิด ABC ในเสียงประสานดนตรีบลูส์ 12 ห้องที่ได้เรียบเรียง 

    ขึ้นใหม่ด้วยการแปลงคอร์ด

4. ท่อนด้นสดใช้เสียงประสานดนตรีบลูส์ทั้ง 2 แบบ โดยเริ่มจากบลูส์ 12 ห้องแบบดั้งเดิมก่อน 

    เมื่อผู้บรรเลงด้นสดให้สัญญาณจึงเปลี่ยนเป็นบลูส์ 12 ห้องที่เรียบเรียงด้วยการแปลงคอร์ด

5. การบรรเลงพื้นหลังในท่อนด้นสด จะบรรเลงเฉพาะเสียงประสานบลูส์ 12 ห้องที่เรียบเรียงด้วย 

    การแปลงคอร์ดแล้วเท่านั้น

6. การใช้คอร์ดแทนทรัยโทนแบบคอร์ดเมเจอร์ทบเจ็ดครึ่งเสียงบนและคอร์ดโดมินันท์ทบเจ็ดครึ่ง 

    เสียงบนเฉพาะในบลูส์ 12 ห้องแบบแปลงคอร์ดแล้ว

7. ใช้คอร์ดทับในท่อนเชื่อม เพื่อสร้างเสียงกระด้างและเกลาเข้าหาคอร์ดหลักได้อย่างลื่นไหล 

    ไม่ติดขัด

บทประพันธ์เพลงเคเคแลนด์ ส�ำหรับวงบิกแบนด์ ได้มีโอกาสเผยแพร่ออกสู่สาธารณะชนใน 

งานเทศกาลดนตรีต่าง ๆ ดังนี้

1. น�ำแสดงออกเมื่อวันที่ 2 กรกฎาคม พ.ศ. 2557 ในงานคอนเสิร์ตวงดนตรีแจ๊สออร์เคสตราแห่ง

มหาวิทยาลยัรงัสติ (Rangsit University Jazz Orchestra Monday Night Live Part TV) ณ ศนูย์วฒันธรรม

แห่งประเทศไทย กรุงเทพมหานครฯ ควบคุมวงโดย ผศ.ดร.เด่น อยู่ประเสริฐ มีผู้เข้าชม 400 คน และ 

ได้เผยแพร่ในเว็บไซต์ Youtube (https://www.youtube.com/watch?v=LpaU2pheCxo)

2. น�ำออกแสดงเม่ือวันท่ี 13 มกราคม พ.ศ. 2558 ในงานเทศกาลดนตรีแจ๊สนานาชาติเพื่อ 

การเรียนรู้ครั้งที่ 6 (Thailand International Jazz Conference) ณ มหาวิทยาลัยมหิดล วิทยาเขตศาลายา 

ควบคุมวงโดย ผศ.ดร. เด่น อยู่ประเสริฐ มีผู้เข้าชมประมาณ 500 คนและได้เผยแพร่ในเว็บไซต์ Youtube 

(https://www.youtube.com/watch?v=WgdQ-ttymMQ)

3. น�ำออกแสดงเมือ่วนัที ่13 กมุภาพนัธ์ พ.ศ. 2558 ในงานเทศกาลดนตรแีละการแสดง (Music and 

Performing Arts International Festival 2015) ณ มหาวิทยาลัยบูรพา ชลบุรี มีผู้เข้าชมประมาณ 200 คน

จากที่กล่าวมาแล้วท้ังหมด สามารถสรุปผลได้ตามที่ได้ตั้งวัตถุประสงค์ และรับประโยชน์ตามที่ 

คาดหวัง ดังนี้

1. บทประพันธ์เพลงเคเคแลนด์ เป็นบทประพันธ์เพลงใหม่ที่สร้างสรรค์มาจากดนตรีบลูส์ 12 ห้อง 

มีการแปลงคอร์ดโดยใช้คอร์ดแทนทรัยโทน การด�ำเนินคอร์ดถอยหลังและสร้างท�ำนองในท่อนต่าง ๆ จาก

บันไดเสียงบลูส์

2. บทประพนัธ์ได้ถกูเผยแพร่ออกสูส่าธารณชนในการแสดงดนตรรีะดบันานาชาต ิและยงัได้เผยแพร่

ผ่านช่องทางสื่อออนไลน์อีกด้วย
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การวิเคราะห์การเรียบเรียงเสียงประสานบทเพลง “Blusineff” ของ Dan Haerle1                                                                
An Arrangement Analysis of Dan Haerle’s “Blusineff”

นบ ประทีปะเสน2

บทคัดย่อ

การเรียบเรียงเสียงประสานเพลงแจ๊สมีทฤษฎีและวิธีการเฉพาะส�ำหรับดนตรีแจ๊ส โดยเฉพาะใน 
วงดนตรีประเภทบิ๊กแบนด์ที่มีกลุ่มเครื่องดนตรีแซกโซโฟน กลุ่มเคร่ืองดนตรีทรัมเป็ต กลุ่มเคร่ืองดนตรี
ทรอมโบน และกลุม่เครือ่งจงัหวะนัน้ มวีธิเีขยีนเสยีงประสาน การวางแนวเสยีง การเคลือ่นไหวทัง้ด้านจงัหวะ
และด้านท�ำนอง แนวท�ำนองสอดประสาน การเรียบเรียงเครื่องดนตรีและเสียงวงดนตรี สังคีตลักษณ์ด้าน 
การเรียบเรียงเสียงประสานบทเพลงแจ๊ส รวมถึงการให้นักดนตรีมีอิสระในการด้นสดเดี่ยวในบทเพลงด้วย  
การวิเคราะห์บทเพลงบลูสิเนฟ ของศาสตราจารย์แดน ฮาวล์ ซึ่งเป็นนักดนตรี นักประพันธ์เพลง และนักการ
ศึกษาด้านดนตรีแจ๊สที่มีผลงานทางดนตรี และประสบการณ์ในการสอนดนตรีแจ๊สในสถาบันการศึกษาที่มี 
ช่ือเสียงด้านดนตรีแจ๊สมากท่ีสุดแห่งหนึ่งของโลกอย่างมหาวิทยาลัยแห่งนอร์ธเท็กซัสของประเทศ
สหรัฐอเมริกา จึงเป็นอีกแนวทางที่จะศึกษาวิธีการเรียบเรียงเสียงประสานเพลงแจ๊ส เพื่อน�ำไปประยุกต์ใช้ใน
การเรียบเรียงเสียงประสานกับบทเพลงอื่น ๆ ต่อไป

ค�ำส�ำคัญ: เรียบเรียงเสียงประสานเพลงแจ๊ส / บิ๊กแบนด์ / บลูสิเนฟ

Abstract

There are the theory and techniques for Jazz Arranging, especially writing for big 
band which includes sections of saxophone, trumpet, trombone and rhythm. The elements 
of jazz composition are; harmony, voicings, melodic and harmonic rhythmic, counterpoint, 
instrumentation and orchestration, arrangement form as well as solo improvisation.  
An arrangement analysis of Blusineff, composed by Professor Dan Haerle who is an  
admirable musician, composer and educator with so many works and teaching  
experiences in jazz music, particularly in one of the best jazz school likes University of North 
Texas, USA., will be another method to study a jazz arranging for applying the jazz  
writing techniques to other compositions.

Keywords: Jazz Arranging; Big Band; Blusineff

1ประวัติและผลงานของศาสตราจารย์ แดน ฮาวล์ www.danhaerle.com
2ดุริยางคศาสตรมหาบัณฑิต สาขาวิชาการประพันธ์เพลง วิทยาลัยดนตรีแห่งเมืองบอสตัน อาจารย์ประจำ� วิทยาลัยดนตรี  

มหาวิทยาลัยรังสิต อีเมล nob.p@rsu.ac.th                                                                                                                      
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ศาสตราจารย์แดน ฮาวล์ (Professor Dan Haerle) เป็นผูเ้ชีย่วชาญด้านดนตรีแจ๊สในหลากหลาย
ทักษะ ทั้งนักเปียโน นักประพันธ์เพลง ผู้เขียนหนังสือต�ำรา และอาจารย์ จนได้รับการยกย่องให้เป็น “นักการ
ศึกษาด้านดนตรีแจ๊สยอดเยี่ยม” จากหลายสถาบันในทวีปอเมริกา ท่านเป็นอาจารย์ประจ�ำสอนวิชาในสาขา
ดนตรีแจ๊สที่ University of North Texas เป็นเวลา 35 ปี จนได้รับต�ำแหน่งศาสตราจารย์กิตติคุณจาก 
University of North Texas ในค.ศ. 2007 ท่านมีหนังสือสอนวิชาด้านดนตรีแจ๊สต่าง ๆ  มากมาย ครอบคลุม
หลากหลายทักษะ ได้แก่ ทฤษฎีดนตรีแจ๊ส การอิมโพรไวส์ การวางแนวเสียง (Voicings) ส�ำหรับดนตรีแจ๊ส
และร็อค บทประพันธ์ส�ำหรับวงแจ๊สคอมโบและบิ๊กแบนด์ (Jazz Combo and Big Band) ซ่ึงบทเพลง 
Blusineff ก็เป็นหนึ่งในบทเพลงส�ำหรับวงบิ๊กแบนด์ที่มี 6 เพลง อันประกอบด้วยเพลง Blusineff, The Cat 
from Caracus, Crib Chimp, The Essence, Movin’ On และ Rivival ตีพิมพ์โดยส�ำนักพิมพ์ Sierra 
Music Publications, Port Townsend, Washington, USA และศาสตราจารย์แดน ฮาวล์ ได้น�ำบทเพลง
ทัง้ 6 เพลงนีม้าแสดงโดยวงดนตร ีRangsit University Jazz Orchestra อ�ำนวยเพลงโดย ผูช่้วยศาสตราจารย์ 
ดร.เด่น อยู่ประเสริฐ ณ มหาวิทยาลัยรังสิต และศูนย์ศิลปวัฒนธรรมกรุงเทพ ในช่วงวันที่ 9 ถึง 13 ตุลาคม 
พ.ศ. 25543  ทกุบทเพลงส�ำหรบัวงบิก๊แบนด์ของศาสตราจารย์แดน ฮาวล์ มคีวามไพเราะอย่างทนัสมยั ระดับ
ความยากไม่มากนัก จึงเหมาะส�ำหรับวงบิ๊กแบนด์ในโรงเรียนมัธยม (High School Big Band) ที่อาจมีทักษะ
ขั้นเริ่มต้นจนถึงปานกลาง และมีแหล่งอ้างอิง (Reference) ท่ีน่าสนใจจนต้องค้นคว้าเพ่ิมเติมถึงแหล่ง 
อ้างอิงนั้น เพื่อให้เข้าใจถึงลีลา (Style) ของดนตรีแจ๊สในรูปแบบต่าง ๆ

ภาพที่ี 1

3บางส่วนในการแสดงบทเพลงของศาสตราจารย์แดน ฮาวล์ ในเทศกาลดนตรี Sawasdee Jazz วันที่ 9 ตุลาคม 2554  

https://youtu.be/Dvmy1aeBfl0                                                                                                               

ที่มา : เกรียงไกร สันติพจนา ในเพจ PLAJAZZ
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การวิเคราะห์
	 การวิเคราะห์บทเพลงบลูสิเนฟ (Blusineff) นี้ ผู้เขียนจะมุ่งเน้นในด้านการเรียบเรียงเสียงประสาน
แบบแจ๊ส (Jazz Arranging) ซึ่งมีองค์ประกอบต่าง ๆ ได้แก่ คีตลักษณ์ด้านการเรียบเรียงเสียงประสาน  
(Arrangement Form) การเรียบเรียงเครื่องดนตรีและการเรียบเรียงเสียงวงดนตรี (Instrumentation and 
Orchestration) และการวางแนวเสียงแบบแจ๊ส (Jazz Voicings)

แนวคิดงานประพันธ ์
จากคำ�นำ�4 ของผู้อำ�นวยการสำ�นักพิมพ์ Sierra Music Publications ที่เขียนโดย Bob Curnow 

และการวิเคราะห์บทประพันธ์ Blusineff ผู้เขียนเข้าใจว่าผู้ประพันธ์ต้องการให้บทเพลงบลูส์ Blusineff นี้
เป็นบทเพลงที่นักดนตรีในวงบิ๊กแบนด์ทุกระดับและทุกรุ่นอายุ แม้จะเป็นนักดนตรีคนรุ่นใหม่ ชื่นชอบในการ
บรรเลงบทเพลงบลูส์ที่มีจุดกำ�เนิดมาตั้งแต่ต้นศตวรรษที่ 20 และเกิดความเข้าใจในการบรรเลงดนตรีบลูส์
และแจ๊ส ดังนั้นการดำ�เนินคอร์ดของบทเพลงนี้ จึงแตกต่างจากการดำ�เนินคอร์ดของเพลงบลูส์ด้ังเดิม คือ  
เพลงบลูส์ดั้งเดิมจะมีแค่ 3 คอร์ด ได้แก่ คอร์ดที่หนึ่งทบเจ็ด (I7) คอร์ดที่สี่ทบเจ็ด (IV7) และคอร์ดที่ห้าทบเจ็ด 
(V7) แต่บทเพลง Blusineff มีการดำ�เนินคอร์ดแบบแจ๊สอยู่ในท่อนทำ�นองหลัก (Theme Chorus5) แทนการ
ดำ�เนินคอร์ดของบทเพลงบลูส์ดั้งเดิม ซึ่งถือว่าเป็นการทำ�เสียงประสานใหม่ (Reharmonization) จึงทำ�ให้
บทเพลงนี้ฟังแล้วเป็นเพลงบลูส์ที่ทันสมัยขึ้น

ตัวอย่างที่  1 การดำ�เนินคอร์ดของบทเพลงบลูส์ดั้งเดิม

5Chorus ในอีกความหมายหนึ่ง แปลว่า ท่อนร้องรับหรือท่อนทำ�นองสร้อย เช่นเดียวกับคำ�ว่า Refrain และ Hook ซึ่งบทเพลงบลูส์

จะใช้คำ�ว่า Chorus มากกว่าคำ�อื่น                                                                                                          

4Bob Curnow, Blusineff, score, 2002, Sierra Music Publications, Port Townsend, Washington, preface.                                                                                                         
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ตัวอย่างที่  2 บทเพลง Blusineff6  ของศาสตราจารย์แดน ฮาวล์

6Dan Haerle, Blusineff, score, 2002, Sierra Music Publications, Port Townsend, Washington, 1-17.
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• จังหวะยกที่มาก่อนห้องที่ 13 คิอ คอร์ด GbM7(9,#11,13)  ซึ่งถือว่าดัดแปลงมาจากคอร์ด Gb7  		
             อันเป็นคอร์ดทบเจ็ดโดมินันท์แทน (Substituted Dominant 7th)7  ของ F7

•  ห้องที่ 13 ของบทเพลง คือ ห้องที่ 1 ของทำ�นองหลัก เป็นคอร์ด F7 หรือ I7
•  ก่อนเข้าห้องที่ 2 ของทำ�นองหลัก คอร์ด B7 เป็นคอร์ด Substituted Dominant 7th  

              (Sub V7) ของคอร์ด Bb7 (IV7) ในห้องที่ 2 (ห้องที่ 14 ของบทเพลง)
•  ก่อนเข้าห้องที่ 3 ของทำ�นองหลัก คอร์ด Gb7 เป็นคอร์ด Substituted Dominant 7th  

              (Sub V7) ของคอร์ด F7 ในห้องที่ 3 (ห้องที่ 15 ของบทเพลง)
•  ห้องที่ 4 (ห้องที่ 16 ของบทเพลง) จังหวะที่ 1 เป็นคอร์ด G7(#9,b13) จังหวะที่ 2 เป็นคอร์ด  

              C7(#9,b13) จังหวะที่ 2 ยก เป็นคอร์ด F7(13) และจังหวะที่ 3 ยก เป็นคอร์ด B7(#11) 

              (Sub V7 ของ Bb7)
•  ห้องที่ 5 (ห้องที่ 17 ของบทเพลง) จังหวะที่ 1 เป็นคอร์ด Bb7 (IV7) และจังหวะที่ 3 ยก เป็น 

              คอร์ด Eb7(#9)
•  ห้องที่ 6 (ห้องที่ 18 ของบทเพลง) จังหวะที่ 1 เป็นคอร์ด Ab7(13) (bVII7) และจังหวะที่ 3  

              ยกเป็นคอร์ด Gb7(13) (Sub V7 ของ F7)
•  ห้องที่ 7  (ห้องที่ 19 ของบทเพลง) จังหวะที่ 1 ควรจะเป็นคอร์ด F7 (I7) แต่เป็นจังหวะหยุด  

              ซึ่งวิธีที่ทำ�ให้ผู้ฟังรู้สึกว่ามีโน้ตแม้ว่านักดนตรีจะไม่ได้เล่นโน้ตนั้น เรียกว่า โน้ตผี (Ghost Note)  
              โน้ตต่อไปอยู่ในจังหวะแบบสามพยางค์ในค่าโน้ตตัวดำ� เป็นคอร์ด DbM7และเปลี่ยนคอร์ดไป 
              ตามการเคลื่อนที่ตามแนวนอนของแต่ละแนวเครื่องดนตรี เรียกวิธีการเขียนเสียงประสานนี้ว่า  
              เสียงประสานแนวนอน (Linear Harmony)

•  ห้องที่ 8 (ห้องที่ 20 ของบทเพลง) จังหวะที่ 1 เป็นคอร์ด Fm7(11) (I-7) และจังหวะที่ 2  
              ยกเป็นคอร์ด D7(#9,#11) (VI7 หรือ V7 ของ II ในกุญแจเสียง F เมเจอร์)

•  ห้องที่ 9 (ห้องที่ 21 ของบทเพลง) จังหวะที่ 1 เป็นคอร์ด DbM7(9) ซึ่งดัดแปลงมาจากคอร์ด  
              Db7 อันเป็นคอร์ด Sub V7 ที่นำ�มาแทนคอร์ด G7 จังหวะที่ 4 เป็นคอร์ด D7(b9,b13) และ 
              จังหวะที่ 4 ยก เป็นคอร์ด G7(#9,b13)

•  ห้องที่ 10 (ห้องที่ 22 ของบทเพลง) จังหวะที่ 1 เป็นคอร์ด G7(#9,b13) ที่ล�้ำ (Anticipate)  
              มาจากห้องที่ 21 จังหวะที่ 4 เป็นคอร์ด C7(#9,b13) และจังหวะที่ 4 ยก เป็นคอร์ด C7(#9,b13)

•  ห้องที่ 11 (ห้องที่ 23 ของบทเพลง) จังหวะที่ 1 เป็นคอร์ด F7(13) ที่ล�้ำ (Anticipate) มาจาก 
              ห้องที่ 22 และจังหวะที่ 3 เป็นคอร์ด D7 (VI7)

•  ห้องที่ 12 (ห้องที่ 24 ของบทเพลง) จังหวะที่ 1 เป็นคอร์ด G7 (II7 หรือ V7 ของ V ใน 
              กุญแจเสียง F เมเจอร์) จังหวะที่ 3 เป็นคอร์ด C7 (V7) และจังหวะที่ 3 ยก เป็นคอร์ด C7 (V7) 

7Substituted Dominant 7th คือ คอร์ดที่สามารถแทนคอร์ดทบเจ็ดที่ห้า (V7) ได้ เพราะคอร์ดทั้งสองคอร์ดมีโน้ตที่สำ�คัญ 

เหมือนกัน คือ โน้ตที่สามและเจ็ดของทั้งสองคอร์ด ซึ่งเป็นคู่ทรัยโทน (Tritone)
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    GbM7(9,#11,13) หรือ Fm/Gb6 ซึ่งเรียกว่า คอร์ด F ไมเนอร์ เหนือคอร์ด Gb ทบหก   
              (Fm over Gb6)

สังคีตลักษณ์ของบทเพลงและการเรียบเรียงเสียงประสาน
สังคีตลักษณ์ (Song Form) ของบทเพลง Blusineff คือ แค่บลูส์ 12 ห้อง แล้ววนซ�้ำไปเรื่อย ๆ  

เพือ่ให้เพลงบลูส์บทนีม้คีวามน่าสนใจ ไม่น่าเบือ่ ผูป้ระพนัธ์จงึได้ออกแบบสงัคตีลกัษณ์ของการเรยีบเรยีงเสยีง
ประสาน ดังนี้

ท่อนเพลง หมายเลขห้องเพลง รายละเอียดของท่อนเพลง

Intro 1 - 12 เดี่ยวเปียโนกับกลุ่มเครื่องจังหวะ (Rhythm Section)

Chorus 13 - 26 กลุ่มแซกโซโฟน (Saxophone Section) และเครื่องลมทอง
เหลือง (Brass Section) เล่นท�ำนองหลักสลับประโยคเพลง
กัน ซ�้ำ 2 รอบ (มีเครื่องหมายประทุนหนึ่งและสอง)

Solo Adlib #1 27 - 38 เดี่ยวเปียโนโดยด้นสด (Ad libitum หรือ Improvise)

Solo Adlib #2 
รอบที่ 1

39 - 43 กลุ่มเครื่องลมทองเหลืองเล่นทำ�นองหลักที่สองขั้นระหว่าง
เปลี่ยนเครื่องดนตรีที่จะเดี่ยวด้นสด

43 - 50 เดี่ยวทรัมเป็ตที่สี่โดยด้นสดในรอบที่ 1

Solo Adlib #2 
รอบที่ 2

51 - 62 เดี่ยวทรัมเป็ตที่สี่โดยด้นสดในรอบที่ 2 มีกลุ่มแซกโซโฟนเล่น
ทำ�นองเสริมเป็นพื้นหลัง (Background)

Solo Adlib #3 
รอบที่ 1

63 - 67 กลุ่มเครื่องลมทองเหลืองเล่นทำ�นองหลักที่สองขั้นระหว่าง
เปลี่ยนเครื่องดนตรีที่จะเดี่ยวด้นสด

67 - 74 เดี่ยวอัลโตแซกโซโฟนที่หนึ่งโดยด้นสดในรอบที่ 1

Solo Adlib #3 
รอบที่ 2

75 - 86 เดี่ยวอัลโตแซกโซโฟนที่หนึ่งโดยด้นสดในรอบที่ 2 มีกลุ่มเครื่อง
ลมทองเหลืองที่ไม่ครบเครื่องดนตรีทั้งกลุ่มเล่นทำ�นองเสริม
เป็นพื้นหลัง

Soli8  รอบที่ 1 87 - 98 กลุ่มเครื่องเป่า (Horn Section) เริ่มเล่นทำ�นองเดี่ยวเครื่อง
ดนตรีทั้งกลุ่ม ที่จังหวะยกก่อนห้องที่ 87 และเล่น 1 รอบ

Soli รอบที่ 2 99 - 110 กลุ่มเครื่องเป่าเล่นทำ�นองเดี่ยวเครื่องดนตรีทั้งกลุ่มในรอบที่ 2

8Soli คือ การเดี่ยวของเครื่องดนตรีทั้งกลุ่ม ซึ่งผู้ประพันธ์เพลงหรือผู้เรียบเรียงเสียงประสานจะเขียนให้นักดนตรีในวงดนตรีเล่น  

เพื่อให้มีความพร้อมเพรียงกันในการเดี่ยวเครื่องดนตรีกันทั้งกลุ่ม
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ท่อนเพลง หมายเลขห้องเพลง รายละเอียดของท่อนเพลง

Solo Adlib #4 111 - 122 เดี่ยวเปียโนโดยด้นสด

Chorus 1 รอบ 123 - 134 กลุ่มแซกโซโฟนและเครื่องลมทองเหลือง เล่นทำ�นองหลักสลับ
ประโยคเพลงกัน 1 รอบ และจบเลย

•  โดยปกติในการบรรเลงดนตรีแจ๊ส นักดนตรีอาจจะเริ่มเล่นด้วยท่อนนำ� (Intro) แต่ต้องเล่น 
             ท่อนทำ�นองหลักต่อ ถ้าบทเพลงมีทำ�นองหลักแค่ 12 – 16 ห้อง นักดนตรีก็จะเล่นท่อนทำ�นอง 
             หลัก 2 รอบ แต่ถ้าท่อนทำ�นองหลักมีมากกว่า 16 ห้อง (ซึ่งส่วนใหญ่ก็จะมี 32 ห้อง ที่เรียกว่า 
             สังคีตลักษณ์แบบ AABA) นักดนตรีก็จะเล่นท่อนทำ�นองหลักแค่ 1 รอบ แล้วจึงต่อด้วยการเดี่ยว          
             เครื่องดนตรีโดยด้นสด สลับกันเดี่ยวตามที่ได้ตกลงกันในวงดนตรี ถ้าเป็นวงดนตรีขนาดใหญ่  
             เช่น วงบิ๊กแบนด์ ผู้เรียบเรียงเสียงประสานก็จะเขียนท่อนเดี่ยวกลุ่มเครื่องดนตรี (Soli) ให ้
             นักดนตรีทั้งกลุ่มเล่นพร้อมกัน จากนั้นวงดนตรีก็จะย้อนกลับมาเล่นท่อนทำ�นองหลัก  
             ซึ่งก็อาจจะเล่นหนึ่งหรือสองรอบก็ได้ แล้วจึงออกไปเล่นช่วงหางเพลง (Coda)

•  ข้อสังเกต ผู้ประพันธ์ออกแบบให้ท�ำนองหลักกลับมาเล่นซ�้ำตอนสุดท้ายที่จะจบเพลง โดยให ้
              เดี่ยวเปียโนเริ่มมาก่อน 1 ท่อนร้องรับ เหมือนกับตอนขึ้นต้นเพลง ซึ่งท�ำให้บทเพลงนี้มีท่อน 
              เพลงคล้ายกับสังคีตลักษณ์สองตอนแบบย้อนกลับ (Rounded Binary Form)

ทำ�นองและเสียงประสานพื้นหลัง
ผู้ประพันธ์ให้เปียโน กลุ่มแซกโซโฟน และกลุ่มเครื่องลมทองเหลือง สลับกันเล่นทำ�นองหลัก และให้

กลุ่มเครื่องลมทองเหลืองและกลุ่มแซกโซโฟนเล่นเสียงประสานพื้นหลังสนับสนุนเครื่องดนตรีที่เล่นทำ�นอง
หลัก โดยมีกลุ่มเครื่องจังหวะ ได้แก่ กีตาร์ เปียโน เบส และกลองชุด เล่นคอร์ดเสียงประสานและจังหวะใน
ลีลาสวิงความเร็วปานกลาง (Medium Swing) ไปตลอดทั้งเพลง

การวางแนวเสียง
บทเพลง Blusineff นี้ ผู้ประพันธ์ได้ใช้การวางแนวเสียง 6 แนว (Six-Part Voicings) เป็นส่วนใหญ่ 

และมีการวางแนวเสียง 4 แนว (Four-Part Voicings) บ้าง ดังต่อไปนี้

การวางแนวเสียงประสานคู่สี่เรียงซ้อน (Quartal หรือ Fourth Voicings)
คือ การวางแนวเสียงประสานจากแนวบนสุดลงมายังแนวข้างล่างอีก 2 แนวเป็นอย่างน้อยด้วย 

โน้ตขั้นคู่สี่เพอร์เฟคให้ได้มากท่ีสุด ถ้าไม่สามารถใช้ข้ันคู่ส่ีเพอร์เฟคอันเนื่องจากเจอโน้ตท่ีต้องหลีกเล่ียง 
(Avoiding Note) ในสเกลโมด อาจใช้ขั้นคู่สี่ออกเมนเทด ขั้นคู่สามเมเจอร์หรือไมเนอร์แทน แล้วให้กลับมา
ใช้ขั้นคู่สี่เพอร์เฟคต่อ
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ตัวอย่างที่ 3

การวางแนวเสยีงประสานคูส่ีเ่รยีงซอ้น 3 แนวบน สามารถพลิกกลับเป็นคอร์ดทีส่ี่แขวน (Suspension 
4th Chord) ได้ดังนี้
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ตัวอย่างที่ 4
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การวางแนวเสียงประสานแบบระยะกว้าง (Spread Voicings)
คือ การวางแนวเสียงของคอร์ดรูปพื้นต้น (Root Position) โดยโน้ต 3 แนวล่างสุดที่เริ่มเรียงจาก

แนวล่างสุดต้องเป็นโน้ตรปูพืน้ต้น (โน้ตล�ำดบัทีห่นึง่ของคอร์ด) แล้วต่อด้วยโน้ตล�ำดบัทีส่ามและเจด็ของคอร์ด
ที่สลับกันได้ (เรียกกลุ่มโน้ตล�ำดับที่สามและเจ็ดของคอร์ดว่า Guide Tone Notes) จากนั้นก็เพิ่มโน้ตใน 3 
แนวบนสุด โดยควรให้เป็นโน้ตเสียงตึง เช่น โน้ตล�ำดับที่เก้า สิบเอ็ด และสิบสาม และควรหลีกเลี่ยงการซ�้ำ
กับโน้ต 3 แนวล่าง

ตัวอย่างที่ 5
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การวางแนวเสียงโดยใช้ทรัยแอดในช่วงเสียงบน (Upper Structure)
คือ การวางแนวเสียง 3 แนวบนสุดให้เป็นเมเจอร์หรือไมเนอร์ทรัยแอด โดยควรให้เป็นโน้ตเสียงตึง 

เช่น โน้ตล�ำดับที่เก้า สิบเอ็ด และสิบสาม ส่วนโน้ตในแนวล่างสุด 3 แนว ก็เป็นโน้ตในคอร์ด โดยเฉพาะควร
เป็นโน้ตตัวที่สามและเจ็ดของคอร์ด

ตัวอย่างที่ 6
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การวางแนวเสียงประสานกลุ่มเสียงกัด (Cluster Voicings)
คือ การวางแนวเสียงประสานจากแนวบนสุดลงมายังแนวข้างล่างด้วยโน้ตข้ันคู่สองตามสเกลโมด

ให้ได้มากที่สุด ถ้าไม่สามารถใช้ขั้นคู่สองอันเนื่องจากเจอโน้ตที่ต้องหลีกเลี่ยง (Avoiding Note) ในสเกลโมด  
อาจใช้ขั้นคู่สามใด ๆ แทน แล้วให้กลับมาใช้ขั้นคู่สองต่อ

ตัวอย่างที่ 7

กรณีนี้ Avoiding Note คือ โน้ต Cb เพราะเป็นโน้ตตัวที่สี่ของโมด Gb Mixolydian จะเล่นพร้อม
โน้ต Bb ซึ่งเป็นโน้ตตัวที่สามของสเกลโมดไม่ได้
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การวางแนวเสียงประสานแนวนอน (Linear Harmony Voicings)
คือ การวางแนวเสียงประสานจากคอร์ดท่ีเริ่มต้นไปสู่คอร์ดเป้าหมาย โดยพิจารณาเคล่ือนไหว

ของแต่ละแนวเสียงในแนวนอนให้เคลื่อนตามข้ัน และควรจะเป็นทิศทางตรงกันข้าม (Contrary Motion)  
ซึ่งเสียงประสานแนวตั้งในระหว่างคอร์ดที่เริ่มต้นสู่คอร์ดเป้าหมายจะเป็นคอร์ดใดก็ได้ กล่าวคือ ให้พิจารณา
เสียงประสานในแนวนอนมากกว่าแนวตั้ง

ตัวอย่างที่ 8
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การวางแนวเสียงประสานแบบคอร์ดสี่โน้ตที่ไม่ใช่รูปพื้นต้น (4-Note Rootless Chord Voicings)
คือ การวางแนวเสียงท่ีนักเปียโนแจ๊สเล่น ซ่ึงส่วนใหญ่จะเล่นด้วยมือซ้าย มี 2 รูปแบบ ได้แก่  

1. คอรด์แรกทีเ่ริม่ต้นด้วยการพลกิกลบัท่ีหน่ึง ประกอบดว้ยตวัโนต้ลำ�ดบัที ่3 (หรอื b3), 5 (หรอื 13 หรอื b13),  
7 (หรือ b7) และ 9 (หรือ b9 หรือ #9) และ 2. คอร์ดแรกที่เริ่มต้นด้วยการพลิกกลับที่สาม ประกอบด้วย 
ตัวโน้ตลำ�ดับที่ 7 (หรือ b7), 9 (หรือ b9 หรือ #9), 3 (หรือ b3) และ 5 (หรือ 13 หรือ b13)

ตัวอย่างที่ 9
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โดยสามารถนำ�มาประยุกต์ใช้กับการเรียบเรียงเสียงประสานได้ ดังนี้

ตัวอย่างที่ 10

ยังมีการวางแนวเสียงอีกหลายชนิด เช่น การวางแนวเสียง 5 แนวดับเบิ้ลลีด (Five-Part Dou-
ble-Lead Voicings) การวางแนวเสียง 5 แนวต่างเสียง (Independent Five-Part Voicings) ฯลฯ แต ่
ผู้ประพันธ์ไม่ได้ใช้เทคนิคดังกล่าวในบทเพลงนี้ ผู้เขียนจึงไม่นำ�เสนอในบทความนี้

เทคนิคการเข้าหาคอร์ดหลัก (Approach Techniques)
คือ การวางแนวเสียงประสานสำ�หรับโน้ตนอกคอร์ด เพื่อเข้าให้คอร์ดหลักเป้าหมาย มี 4 ชนิด ได้แก่
1.  การเข้าหาคอร์ดหลักด้วยคอร์ดโครมาติก (Chromatic Approach)
2.  การเข้าหาคอร์ดหลักด้วยคอร์ดไดอาโทนิก (Diatonic Approach)
3.  การเข้าหาคอร์ดหลักด้วยคอร์ดโดมินันท์ (Dominant Approach)
4.  การเข้าหาคอร์ดหลักด้วยคอร์ดดิมินิชท์ (Diminished Approach)

ส�ำหรับบทเพลง Blusineff ผู้ประพันธ์ใช้เทคนิคการเข้าหาคอร์ดหลักด้วยคอร์ดโครมาติก และคอร์ด
ไดอาโทนิก เช่น ในจังหวะที่สี่ก่อนเข้าห้องที่ 76 ใช้เทคนิคการเข้าหาคอร์ดหลักด้วยคอร์ดโครมาติกเพื่อไปยัง
คอร์ดหลัก คือ คอร์ด Bb7 ที่วางแนวเสียงแบบ 4-note Rootless Voicings และจังหวะท่ีสี่ในห้องท่ี 77 ใช้
เทคนิคการเข้าหาคอร์ดหลักด้วยคอร์ดไดอาโทนิกเพ่ือไปยังคอร์ดหลัก คือ คอร์ด F7 ที่วางแนวเสียงแบบ Fourth 
Voicings
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ตัวอย่างที่ 11

ch ย่อมาจาก Chromatic Approach และ dia ย่อมาจาก Diatonic Approach

การเรียบเรียงเสียงวงดนตรี (Orchestration)
ผู้ประพันธ์ได้ให้เครื่องดนตรีกลุ่มแซกโซโฟนและกลุ่มเครื่องลมทองเหลืองสลับกันเล่นท�ำนองและ

เสียงประสานพื้นหลัง การวางแนวเสียง 6 แนวในบทเพลงนี้ ส่วนใหญ่ได้วางให้เครื่องดนตรีเรียงล�ำดับดังนี้
แนวที่หนึ่ง ให้ทรัมเป็ตที่หนึ่งเล่น                       แนวที่สี่ ให้ทรอมโบนที่หนึ่งเล่น
แนวที่สอง ให้ทรัมเป็ตที่สองเล่น                        แนวที่ห้า ให้ทรอมโบนที่สองเล่น
แนวที่สาม ให้ทรัมเป็ตที่สามเล่น                        แนวที่หก ให้เบสทรอมโบนและบาริโทน	   

                                                                         แซกโซโฟนเล่น

ผู้ประพันธ์ไม่ได้จัดให้ทรัมเป็ตที่สี่ และทรอมโบนที่สามอยู่ในการวางแนวเสียง 6 แนว แต่ให้ไป

เล่นทำ�นองยูนิซัน (Unison) พร้อมกับเครื่องดนตรีกลุ่มแซกโซโฟน นอกจากนี้ ทรัมเป็ตที่สี่ยังมีบทบาทใน 

การเดี่ยวด้นสดอีกด้วย ในท่อน Soli เครื่องเป่าทุกเครื่องจะเล่นทำ�นอง ซึ่งผู้ประพันธ์ได้ให้เครื่องดนตรีเล่น

ซ้อนแนวกัน (Double-Part) ดังนี้

แนวที่หนึ่ง ให้ทรัมเป็ตที่หนึ่งเล่นซ้อนกับทรัมเป็ตที่สอง

แนวที่สอง ให้ทรัมเป็ตที่สามเล่นซ้อนกับอัลโตแซกโซโฟนที่หนึ่ง

แนวที่สาม ให้ทรัมเป็ตที่สี่เล่นซ้อนกับอัลโตแซกโซโฟนที่สอง

แนวที่สี่ ให้ทรอมโบนที่หนึ่งเล่นซ้อนกับเทเนอร์แซกโซโฟนที่หนึ่ง

แนวที่ห้า ให้ทรอมโบนที่สองเล่นซ้อนกับเทเนอร์แซกโซโฟนที่สอง

แนวที่หก ให้เบสทรอมโบนเล่นซ้อนกับทรอมโบนที่สาม และบาริโทนแซกโซโฟน
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ถ้าต้องการลดขนาดของวงดนตรี ก็สามารถตัดเคร่ืองดนตรีทรัมเป็ตที่สี่ ทรอมโบนที่สาม และ 

บาริโทนแซกโซโฟนได้ หรือแม้กระทั่งกีตาร์ก็ได้ ซึ่งแนวเสียงทั้งหมดก็ยังอยู่ครบ เพราะผู้ประพันธ์ได้เขียน

ซ้อนอยู่ในแนวเครื่องดนตรีอื่น

ตัวอย่างที่ 11 

 

Col แปลว่า ด้วย เช่น Col Tpt3 แปลว่า อัลโตแซกโซโฟนเล่นโน้ตด้วยกันกับทรัมเป็ตที่สาม เป็นต้น
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เทคนิคในการบรรเลง นักดนตรีต้องบรรเลงแพลงนี้ในลีลาจังหวะสวิงอัตราความเร็วเร็วปานกลาง  

ซึ่งน่าจะประมาณโน้ตตัวดำ�เท่ากับ 130 ถึง 140 (Bear per a minute หรือ bpm = 130-140) เนื่องจาก

บทเพลงนีเ้ปน็เพลงบลสูแ์จส๊ ซึง่มสีเกลบลสูแ์ละเพนทาโทนกิไมเนอรเ์ปน็สว่นใหญ ่นกัดนตรจึีงตอ้งเลน่ทำ�นอง

ให้เน้นส่วนของจังหวะบนจังหวะยก (Upbeat หรือ Syncopation Accent) ผู้ประพันธ์ต้ังใจให้บทเพลง 

Blusineff นี้ เป็นบทเพลงบลูส์ที่ฟังแล้วทันสมัย จึงได้เขียนเพลงนี้ โดยใช้การวางแนวเสียงประสานคู่ส่ี 

เรียงซ้อนและคอร์ดที่สี่แขวน ซึ่งเป็นเทคนิคเดียวกับดนตรีร็อคและโซล (Soul Music9) ถ้านักดนตรีเล่น 

ตามเครื่องหมายความเข็มเสียง (Dynamic Marks) ท่ีพิมพ์ไว้แล้วในโน้ตเพลง และลีลาดนตรีบลูส์แจ๊ส  

บทเพลงนี้ก็ถูกบรรเลงออกมาอย่างไพเราะ ถูกต้องตามลีลาของดนตรีเอง

สรุปผลการวิเคราะห์

บทเพลง “Blusineff” เป็นบทประพันธ์เพลงบลูส์สำ�หรับวงบิ๊กแบนด์ ซึ่งมีความทันสมัยเพราะ 

ผูป้ระพนัธใ์ช้เทคนิคการวางแนวเสยีงประสานแบบแจส๊และร็อค นกัดนตรแีละวงดนตรทีกุระดบัสามารถเลน่

เพลงนี้ได้โดยไม่ยาก ชื่นชอบทั้งผู้เล่นและผู้ฟัง

ข้อเสนอแนะ

การวิเคราะห์การเรียบเรียงเสียงประสานบทเพลง Blusineff เป็นเพียงแนวทางหนึ่งในการศึกษาวิธี

การวางแนวเสียงประสานและเทคนิคอื่นๆ สำ�หรับบทเพลงแจ๊ส ผู้ที่ต้องการจะประพันธ์เพลงและเรียบเรียง

เสียงประสานเพลงแจ๊สต้องศึกษาอย่างเฉพาะเจาะจง และฝึกฝนการใช้เทคนิคต่าง ๆ ในการเขียนบทเพลง 

แจ๊สอย่างมาก จึงจะเกิดความชำ�นาญในการประพันธ์และเรียบเรียงเสียงประสานบทเพลงแจ๊ส นอกจากนั้น 

นักประพันธ์เพลงควรต้องฟังเพลงต่าง ๆ  ให้มาก เพื่อจะได้เข้าใจลีลาของดนตรีแบบต่าง ๆ  และสามารถเขียน

บทเพลงให้ไพเราะอย่างมีลีลาเฉพาะตัว

9Soul Music ดนตรีโซล คือ ดนตรีของคนชาติพันธุ์ผิวสีในประเทศสหรัฐอเมริกา ที่วิวัฒนาการมาจากเพลงบลูส์ เมื่อเริ่มกำ�เนิด

มีวัตถุประสงค์เพื่อสรรเสริญพระเจ้า
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การออกแบบฉากรูปแบบสัญลักษณ์นิยมในละครสัจนิยม:  
ละครเวทีเรื่อง Kitchen’s Monologue

Realism theatre scene design using the symbolic approach. : 
Kitchen’s Monologue

คณพศ  วิรัตนชัย1 
เกษมศักดิ์ ศรีโสภณ2 

บทคัดย่อ

	 บทความวชิาการฉบับน้ีเป็นการนำ�เสนอแนวคดิและวิธกีารสรา้งสรรคฉ์ากละครเวทโีดยนำ�ผลผลงาน
วจิยัศลิปะการแสดงเรือ่ง “Kitchen’s Monologue” ของนสิิตนำ�มาวเิคราะหแ์ละอภปิรายเพ่ือเสนอแนวทาง
การแก้ปัญหาการสร้างสรรค์และออกแบบฉากด้วยรูปแบบสัญลักษณ์นิยมให้สอดคล้องและเป็นไปตามที ่
ผูส้รา้งสรรค์ตอ้งการโดยนำ�เสนอแนวคดิหลกัของการออกแบบคอื มนษุยค์นหน่ึงทีส่ามารถยนืหยดัอยูไ่ดด้ว้ย
ตัวเองโดยไม่หว่ันว่าสถานการณ์น้ัน ภายใต้แก่นเรื่องที่ต้องการนำ�เสนอ คือ ชีวิตที่สมบูรณ์ อาจไม่สมบูรณ์
เสมอไป ผลการดำ�เนินการสร้างสรรค์พบว่าวิธีการออกแบบฉากรูปแบบสัญลักษณ์นิยม (symbolic set) ใน
ละครสจันยิม (realism) นสิติผูเ้รียนมปีญัหาในการใชสั้ญลักษณใ์นการสร้างฉากละครเวทเีพ่ือส่ือสารกบัผู้ชม   
จึงสรุปแนวทางในใช้สัญลักษณ์การออกแบบเพื่อวิเคราะห์ปัญหาแนวทางพร้อมนำ�เสนอวิธีการให้สอดคล้อง
ไปตามผู้สรา้งสรรคต์้องการไดด้งันี้คอื การวิเคราะห์บทละคร วเิคราะห์ฉากในบทละคร  วเิคราะห์ฉากที่ใชใ้น
การแสดง เพื่อการรับสารที่ละครเวทีต้องการให้เกิดเป็นภาพปรากฏบนพื้นที่ ผู้สร้างสรรค์เลือกตัดทอนสิ่งที่
ไมส่ำ�คัญตอ่การแสดงออกโดยเลอืกสิง่ทีม่ผีลตอ่ตวัละครรวมถงึพืน้ทีท่ีต่วัละครใชท้ีท่ำ�ใหส้ญัลกัษณท์ีต่อ้งการ
สือ่สารสามารถสือ่สารกบัผูช้มได้ โดยอาจเปน็เลอืกใชรู้ปงานศลิปะ หรือภาพทีส่ามารถบง่บอกความต้องการ
สือ่สารเพือ่คน้หาจนิตภาพท่ีนักออกแบบและผูก้ำ�กบัมองเหน็ทศิทางการออกแบบท่ีตอ้งการสือ่สารกบัผูช้มให้
ไปในทิศทางเดียวกัน และนำ�ไปสร้างสรรค์ตามแนวคิดและวัตถุประสงค์ที่กำ�หนดไว้

คำ�สำ�คัญ: แนวคิดสัญลักษณ์นิยม / การออกแบบฉาก / การออกแบบเพื่อการแสดง  

1อาจารย์ประจำ�สาขาศิลปะการแสดง คณะดนตรีและการแสดง มหาวิทยาลัยบูรพา
2ผู้วิจัย เรื่องการสร้างสรรค์งานออกแบบเพื่อการแสดงละครเวทีเรื่อง Kitchen’s Monologue  วิชาเอกศิลปะการแสดง  

คณะดนตรีและการแสดง มหาวิทยาลัยบูรพา
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Abstract

    	 This academic paper presents the idea and process of creating a stage set by using 
a performing arts research written by a student titled “Kitchen’s Monologue” which results 
were analyzed and discussed the solution of creating and design problems. The main idea 
of conceptual design is “A man who can stably stand by himself in any situations” under 
the theme “A perfect life might be imperfect”. The study shows that the students cannot 
use the symbol well to create the scene and communicate with audience. The design of 
symbolic set in the realism theatre for analyzing and solve the problems needs 4 steps: 
play analysis; play scene analysis; stage scene analysis for making a realist scene; and  
select the symbolic image from the process of play scene analysis step. The creator reduced 
the unnecessary details which affect the characters and spaces involving the audience 
communication by using the pictures of art or the pictures that designer and director could 
understand in the same direction to create through the ideas and objectives.

Keywords: Symbolism; Scene Design; Theatre Design

ความสำ�คัญและที่มา	
จากประสบการณท์ำ�งานและการสอนดา้นการออกแบบสำ�หรบันสิติวชิาเอกออกแบบเพือ่การแสดง 

เห็นว่านิสิตผู้สร้างสรรค์งานมักได้รับอิทธิพลแนวทางการออกแบบสัญลักษณ์นิยม (symbolism) มาเป็น 
แนวคิดและวิธีการออกแบบสำ�หรับการแสดง จึงพบว่านิสิตผู้สร้างสรรค์ใช้สัญลักษณ์ในการสื่อความหมาย
โดยไม่จำ�เป็น บ้างก็ใช้สัญลักษณ์ที่ไม่สามารถสื่อสารความหมายที่ต้องการออกมาได้ หรือบางครั้งนิสิต 
ผู้สร้างสรรค์ผลงานเกิดความสับสนในสัญลักษณ์ที่ใช้ในเรื่องจนสารที่สื่อบิดเบี้ยวหลุดประเด็นทำ�ให้ผู้ชมคิด
ไปในทางอื่นที่ไม่เกี่ยวข้องกับงานเลยก็มี

บทความวชิาการฉบับนีเ้ป็นสว่นหนึง่จากผลงานวิจัยศลิปะการแสดงเรือ่ง “Kitchen’s Monologue”  
ของ นายเกษมศักดิ์ ศรีโสภณ นิสิตวิชาเอกศิลปะการแสดง กลุ่มวิชาออกแบบเพื่อการแสดง คณะดนตรีและ
การแสดง  มหาวิทยาลัยบูรพา โดยมีวัตถุประสงค์ของการวิจัยเพื่อการออกแบบ จัดสร้างฉากและเครื่อง
แต่งกายในรูปแบบละครเวทีเพื่อสร้างภาพปรากฏบนเวทีหรือพ้ืนท่ีการจัดแสดงให้เป็นไปตามท่ีผู้ประพันธ์
กำ�หนดในบทละครเวทซ่ึีงเป็นงานศลิปะการละครนิพนธท์ีเ่ขยีนบทและนำ�แสดงโดย นางสาวศานติา เศวตามร ์  
กำ�กับการแสดงโดย นางสาว ลลิต์ภัทร มูลทรัพย์

บทละครเรื่อง Kitchen’s Monologue เป็นเรื่องราวเกี่ยวกับผู้หญิงสถานภาพโสดและมีความหวัง
ตอ้งการมคู่ีครองสกัครัง้ในชวิีต ทำ�ใหต้วัละครคิดไปเองวา่การใชช้วีติแบบมคีูค่รองนัน้เปน็ชวิีตทีส่มบรูณแ์บบ 
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แต่นัน่ก็ท�ำให้ตวัละครเรยีนรูว่้าชีวิตท่ีสมบูรณ์อาจไม่ได้สมบรูณ์ไปทัง้หมด บทความวชิาการนีจ้งึมวีตัถุประสงค์

เพือ่วเิคราะห์ปัญหาและแนวทางการออกแบบด้วยรปูแบบสญัลักษณ์นยิมพร้อมทัง้เสนอวธิกีารทีจ่ะน�ำพาการ

ออกแบบฉากในเชงิสญัลกัษณ์ให้สอดคล้องและเป็นไปตามทีผู้่สร้างสรรค์ต้องการ โดยน�ำเสนอแนวคดิหลักของ

การออกแบบคอื มนษุย์คนหนึง่ท่ีสามารถยนืหยดัอยูไ่ด้ด้วยตัวเองโดยไม่หวัน่ว่าสถานการณ์นัน้จะเป็นอย่างไร 

ผู้วิจัยสร้างฉากในสไตล์ที่เหมือนจริงตามเรื่องและบท แต่แทรกสัญลักษณ์บางอย่างที่ชัดเจนภายใต้แก่นเรื่อง

ที่ต้องการน�ำเสนอคือ ชีวิตที่สมบูรณ์ อาจไม่สมบูรณ์เสมอไป (No Body Perfect)

แนวคิดและวิธีการสร้างสรรค์

	 การท�ำงานนิสิตผู้สร้างสรรค์ผลงานเริ่มต้นที่การวิเคราะห์บทละคร ว่าฉากละครในเร่ืองน้ีน่าจะมี

ทิศทางของฉากตามบทเป็นในลักษณะใด และ ตัวละครส่งผลอะไรจากฉากบ้าง โดยได้ให้กลุ่มผู้สร้างงานได้

คุยกันว่าเมื่อสรุปแล้วในเรื่องงานภาพของการแสดงว่าอยากน�ำเสนอในละครเร่ืองนี้นั้นจะไปในทิศทางฉาก

แบบใด

-  การวิเคราะห์บทละคร 

ละครเรื่อง Kitchen’s Monologue มีโครงเรื่องดังนี้คือ พิม เป็นหญิงสาววัยกลางคนอายุประมาณ 

35 ปี ที่ใช้ชีวิตอยู่ในสังคมเมืองปัจจุบันอย่างผู้หญิงคนอื่น ๆ ทั่วไปวันหนึ่ง เธอได้พบกับผู้ชายที่ท�ำงาน  

ที่ตัวเธอเองนั้นแอบชอบมานโดยบังเอิญ เธอจึงได้ชวนเขามาทานอาหารค�่ำที่คอนโดของเธอ เพื่อสานต่อใน

การใช้ชีวิตคู่ ที่ตัวเธอหวังมาโดยตลอด เธอตั้งใจจะท�ำอาหารมื้อนี้ด้วยตนเอง แต่เหตุการณ์ที่ไม่คาดฝันก็เกิด

ขึ้นเม่ือไฟดับทั้งคอนโดจากการไม่ระมัดระวังในการท�ำอาหารของเธอเอง ท�ำให้นัดในครั้งนี้ไม่เป็นไปตามท่ี

คาดไว้ ยิ่งร้ายไปกว่านั้นเมื่อถึงเวลาตามนัด ชายผู้นั้นไม่ได้มาตามที่นัดไว้

ด้วยบทละครที่เป็นการแสดงเดี่ยว ดังนั้นตัวละครในเรื่องนี้จึงมีเพียง 1 ตัวละครนั้น คือ พิม ผู้หญิง

วัยกลางคนอายุประมาณ 35  ปี ท�ำงานแปลภาษาให้กับบริษัทแห่งหนึ่ง สถานะภาพ โสด นั้นหมายความว่า

ไม่มีคู่ครองและยิ่งกว่านั้นเธอไม่เคยมีคู่ครองมาก่อน เธอเติบโตมาในครอบครัวที่ไม่สมบรูณ์ สาเหตุเพราะ

พ่อและแม่หย่าร้างกันตั้งแต่ยังเป็นเด็ก เธอจึงต้องอาศัยอยู่กับแม่และน้องสาวมาตลอด เธอจึงเป็นผู้หญิง

ที่มองภายนอกเห็นแล้วรู้สึกได้ว่ามีจิตใจที่เข้มแข็งเปรียบเสมือนเสาหลักของบ้านดูแลทั้งแม่และน้องสาว  

เมื่อตนเองเมื่อโตขึ้นก็ท�ำงานหาค่าครองชีพในแต่ละเดือน เพื่อเลี้ยงครอบครัวของเธอด้วยตัวคนเดียวมาโดย

ตลอด เธอจึงเป็นผู้ท่ีแก้ปัญหาท่ีประสบในชีวิตได้ดีและเข้ากับบุคคลอื่น ๆ ได้ อีกทั้งอุปนิสัยอารมณ์ขับขัน 

ร่าเริงอยู่ตลอดเวลา ยิ้มง่าย เป็นคนมองโลกในแง่ดี หาเร่ืองสร้างความสุขและเสียงหัวเราะสร้างสีสันให้กับ

คนรอบข้างเพราะเหตุนี้ท�ำให้เธอมีเพื่อนมากมายที่รักเธอ ไม่ชอบอะไรไม่ถูกต้องแม้กระทั่งเรื่องเล็ก ๆ น้อย 

ด้วยเหตุนี้  เธอจึงมีที่ต้องการความสมบรูณ์แบบ โดยที่ความรู้สึกภายในของตัวละครนี้ คือ เหงา เศร้า และมี

ความหวังกับการมีคู่ครอง หรือใครสักคนที่อยู่ข้าง ๆ  เขาในเวลาที่เขาท้อ และ ผิดหวังเสียใจ แม้ชีวิตในตอนนี้

ของพิมจะดเูหมอืนสมบรณ์ูแบบแล้วกต็าม โดยมแีก่นเรือ่งทีต้่องการน�ำเสนอคอื ชวีติทีส่มบรูณ์อาจไม่สมบรูณ์

เสมอไป (No Body Perfect) 
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-  กระบวนวิเคราะห์ฉากในบทละคร
ภาพรวมทั้งหมดที่อยู่บนพื้นที่จัดแสดงที่จะปรากฏให้ผู้ชมได้เห็น ไม่ว่าจะเป็น ฉาก เสียง สี แสง 

เครื่องแต่งกาย รวมถึงการแสดงของนักแสดง สิ่งท่ีสื่อสารกับผู้ชมจะมุ่งไปในภาพที่ตรงตามเน้ือเรื่องจะเป็น
ฉากจะเป็นลักษณะ แบบ Realism ซึ่งบทละครนั้นได้กล่าวว่าเป็นห้องชุดขนาดไม่ใหญ่นักในคอนโดแห่งหนึ่ง  
ห้องในคอนโดนั้นประกอบไปด้วย ห้องนอน ห้องน�้ำ และมุมห้องท่ีเป็นครัว และพ้ืนท่ีนั่งเล่น ซ่ึงพ้ืนท่ีท่ีตัว
ละครใช้มากที่สุดนั้นคือ ครัวและพื้นที่นั่งเล่น ซึ่งเป็นพื้นที่ใช้ในการประกอบอาหารและพักผ่อนของตัวละคร  
ทกุอย่างจดัแบบห้องของผูห้ญงิโสดท�ำงานบริษัททีใ่ช้ชีวิตอยูค่นเดยีวในเมอืงหลวงใหญ่ นัน่คือกรงุเทพมหานคร

จากบทละครที่วางไว้แนวคิดในการออกแบบที่ผู้ก�ำกับ นักแสดง และนักออกแบบเห็นเหมือนกันคือ 
มนุษย์คนหนึ่งที่สามารถยืนหยัดอยู่ได้ด้วยล�ำแข้งของตัวเองไม่หวั่นว่าสถานการณ์นั้นจะเป็นอย่างไร

-  การวิเคราะห์ฉากที่ใช้ในการแสดง
โดยหลงัจากท่ีกลุม่ผูส้ร้างสรรค์ผลงานได้ท�ำความเข้าใจกบับทละครเรือ่งนี ้จะเห็นถงึสถานทีท่ีป่รากฏ

ในบทละครนัน้ คอื ห้องในคอนโดแห่งหนึง่ ดงันัน้เป็นไปได้ว่าฉากของละครเวทเีร่ืองนี ้ต้องจัดวางพ้ืนทีส่่วนที่
ส�ำคัญนั้นคือครัวให้ผู้ชมเห็นได้อย่างเด่นชัดเจน เพื่อการรับสารที่ละครเวทีต้องการ สรุปได้ว่า ฉากของละคร
เวทเีรือ่ง Kitchen’s Monologue เป็นห้องในคอนโดทีม่พ้ืีนท่ีครัวเหน็ได้อย่างชดัเจนและพืน้ท่ีท่ีมคีวามส�ำคญั
ลองลงมาประกอบสร้างให้เกิดเป็นภาพปรากฏบนพื้นที่ที่ใช้จัดแสดง

ผู้สร้างสรรค์สืบค้นข้อมูลบุคคลที่มีลักษณะของห้องภายในคอนโด ที่มีความใกล้เคียงกับห้องของตัว
ละครในเร่ืองน้ี จึงสบืค้นว่าห้องแบบนีน่้าจะมน่ีาจะมทีีท่ีส่ามารถเทยีบเคยีงและใกล้เคยีงกบัห้องของตวัละคร
นี้ได้ ซึ่งก็ได้ห้องในคอนโดของคุณ พัชรศรี เบญจมาศ หรือที่ทุกคนรู้จักกันในนาม กาละแมร์ เป็นทั้งพิธีกร 
ผูป้ระกาศข่าว คอลมันสิต์ให้กบันติยสาร และเป็นบคุคลทีผู้่สร้างสรรค์ชืน่ชอบในความสามารถของเธอ จะได้
สบืค้นข้อมลูทีเ่กีย่วกบักจิวตัรประจ�ำของเธอ และสถานทีพั่กอาศยัของเธอ ได้มาซ่ึงข้อมลูทีจ่ะเลือกมาใช้เป็น
แนวทางในการออกแบบฉากละครเวทเีรือ่งนี ้นัน้คอื ห้องของเธอ ผูส้ร้างสรรค์เหน็ควรว่ารปูแบบห้องของเธอ 
สามารถน�ำมาใช้เป็นแนวทางในการออกแบบได้เป็นอย่างดี เพราะ บุคลิกและลักษณะของตัวละครบางอย่าง
ตรงกับเธอ เช่น คุณกาละแมร์เป็นผู้หญิงโสด และวัยใกล้เคียงกับตัวละครในเรื่อง เพราะฉะนั้นการประดับ
ตกแต่งห้องของผูห้ญงิโสดในวยัท�ำงานมคีวามใกล้เคยีงกนัเป็นอย่างมาก แต่จะแตกต่างกนัทีค่วามชืน่ชอบใน
แต่ละบคุคล ผูส้ร้างสรรค์จงึเลอืกห้องของคณุกาละแมร์มาเป็นแนวทางในการออกแบบ ในการการสร้างสรรค์
ผลงานครัง้น้ี ดงัน้ันข้อมลูในส่วนนีจึ้งมคีวามจ�ำเป็นทีส่ามารถใช้ในการบ่งบอกถงึลกัษณะตวัละครให้มอีอกมา
เด่นชัดมากยิ่งขึ้น ก่อนที่จะเริ่มด�ำเนินการในขั้นตอนการออกแบบในขั้นตอนต่อไป 
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ภาพที่ 1 ภาพห้องของคุณกาละแมร์

ที่มา: http://news.sanook.com วันที่ 22 กันยายน 2558

จากนั้นผู้สร้างสรรค์สืบค้นข้อมูลเพื่อนำ�ไปสู่การออกแบบฉากให้ออกมาสมบรูณ์และสอดคล้องกับ
แก่นของละครเวทีเรื่องนี้ ผู้สร้างสรรค์จึงค้นหาห้องครัวในสไตล์ที่ชอบ เลือกมาใช้เป็นแรงบันดาลใจเพิ่มเติม
ในการสร้างสรรค์งานออกแบบฉากให้กับละครเวทีเรื่องนี้ เพราะ ครัวนั้นเป็นพื้นที่สำ�คัญของตัวละครและ 
ใช้พื้นที่นี้สำ�หรับการแสดงมากที่สุดจึงรวบรวมข้อมูล

ภาพที่ 2 ภาพห้องในรูปแบบต่าง ๆ ที่ผู้สร้างสรรค์สนใจ

ที่มา:  https://www.pinterest.com วันที่ 22 กันยายน 2558
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กระบวนการสร้างสรรค์สไตล์ Realism มาสู่ฉากในรูปแบบ Symbolic set
	 เมื่อผู้สร้างสรรค์ท�ำการวิเคราะห์บทละคร และวางแผนการออกแบบเป็นที่เรียบร้อยแล้ว การเข้าสู่
ขัน้ตอนการออกแบบ นกัออกแบบมคีวามต้องการให้ละครมสัีญลักษณ์ในผลงาน จึงได้เข้ามาปรึกษาอาจารย์ 
ที่ปรึกษาด้านงานออกแบบว่าหากมีความต้องการใช้สัญลักษณ์ในการออกแบบฉากละครแนวสัจนิยมนั้นมี
หลักการคิดและการสร้างสรรค์อย่างไร 

จากการรวบรวมข้อมูลและการวิเคราะห์ข้อมูลข้างต้นจึงมีข้อเสนอในการออกแบบฉากรูปแบบ 
Symbolic set ในสไตล์ Realism เพื่อเป็นแนวทางการสร้างฉากในสไตล์ท่ีเหมือนจริงตามเร่ืองและบท  
แต่แทรกสญัลกัษณ์บางอย่างทีช่ดัเจน เมือ่ดลูะครเสรจ็จะมาสามารถเข้าใจสาร (แนวคดิหลักของการออกแบบ) 
ท่ีต้องการจะบอกได้นัน่คอื มนษุย์คนหนึง่ทีส่ามารถยนืหยดัอยูไ่ด้ด้วยล�ำแข้งของตัวเองไม่หวัน่ว่าสถานการณ์
นั้นจะเป็นอย่างไร 

เริ่มแรกตั้งค�ำถามกับนิสิตถึงค�ำว่า สัจนิยม ว่าคืออะไร ค�ำตอบที่นิสิตได้ค้นหาข้อมูลและท�ำความ
เข้าใจ ให้เรียบเรียงเป็นประโยค อันได้แก่

-  ศิลปะที่เกิดขึ้นแบบเสมือนจริง
-  การแสดงที่สร้างขึ้นมาจากความจริง
-  ความคล้ายคลึงหรือเลียนแบบของจริง
-  จินตนาการที่สร้างสรรค์มาจากความจริง
หลงัจากน้ันให้นสิติรวบรวมว่าสิง่ทีจ่ะสร้างสรรค์เป็นงานฉากละของตนเองนัน้จะสรปุว่าอย่างไร เมือ่

นสิติรวบรวมประโยคขึน้มาอกีครัง้ สจันยิมของนสิติในการน�ำเสนอในคร้ังน้ีคอื การออกแบบฉากละครท่ีมรูีป
แบบทีไ่ด้รบัแรงบนัดาลใจจากความเป็นจรงิท่ีสมัผสัได้ เริม่เข้าสูก่ระบวนการของการเรยีนรูเ้ร่ืองสญัลกัษณ์ ซ่ึง
สิ่งนี้เป็นสิ่งที่ก่อเกิดค�ำถามอันน�ำมาซึ่งบทความนี้ คือ งานสัญลักษณ์ในงานฉากละครจะสามารถเข้าถึงผู้ชม
ได้อย่างไร โดยกลับไปที่ลักษณะการเรียนรู้คล้ายกับการหาความหมายของค�ำว่า สัญลักษณ์นิยม ว่าอะไรคือ
ความหมายของค�ำว่าสัญลักษณ์แล้วเรียบเรียงเป็นประโยค

-  ตัวแทนส�ำหรับสื่อความหมาย
-  สิ่งที่ให้ความหมายแทนที่มีรูปร่างที่แตกต่างไม่เหมือนเดิมแต่ให้ความหมายเหมือนเดิม
-  สิ่งที่อธิบายความรู้สึกในลักษณะที่สัมผัสได้ทางกายภาพ
-  รูปร่างรูปทรงที่สามารถบรรยายความหมายที่ไม่สามารถอธิบายแบบค�ำพูดได้อย่างมีศิลปะ
-  ศิลปะการเล่าเรื่องแบบไม่ตรงไปตรงมา
-  ลัทธิทางศิลปะที่เล่าความหมายทางภาพแทนการบอกเล่าแบบตรงไปตรงมา
ต่อมาจึงลองหาภาพตัวอย่างงานทางศิลปะท่ีมีสัญลักษณ์มาน�ำเสนอแก่นิสิต อธิบายและต้ังค�ำถาม

ว่าสิ่งไหนในภาพที่เป็นสัญลักษณ์ และให้ความหมายอย่างไร เป็นตัวอย่างให้นิสิตเกิดความเข้าใจ สามารถ
อธบิายและตคีวามได้ แล้วจงึน�ำพาไปสูเ่รือ่งรปูแบบฉากแบบประเภท Symbolic setsและสไตล์ฉากประเภท  
Symbolismว่าทัง้สองประเภทนีใ้ช้ในงานละครประเภทอะไรและนสิิตจะใช้ได้อย่างไรบ้างซ่ึงเป็นทฤษฎีส�ำคญั
ของการเรียนการออกแบบฉากละครที่นิสิตควรจะต้องรับรู้เป็นอย่างดีก่อนสร้างสรรค์ผลงานทุกครั้ง
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จากนั้นจึงให้นิสิตรวบรวมประโยคของคำ�ว่า สัญลักษณ์นิยมในงานฉากละคร หมายถึงอะไร นิสิต
จึงสรุปจากข้อมูลจากหนังสือและความเข้าใจได้ว่า เป็นงานออกแบบฉากท่ีต้องการส่ือสารประโยคหรือ 
นัยยะสำ�คัญบางอย่างโดยสัญลักษณ์ในงานนั้นอาจจะมีทั้งสัมพันธ์กันทั้งงาน หรือไม่สัมพันธ์กันกับงานก็ได้ 
แต่มุ่งเน้นให้สัญลักษณ์เป็นตัวสื่อสาร สิ่งเหล่านั้นไปสู่ผู้ชม 

จากข้างต้นจึงให้โจทย์กลับไปให้กับนิสิตผู้ออกแบบและกลุ่มนิสิตผู้สร้างสรรค์ว่า เมื่ออ่านบทละคร
แล้วเห็นจินตภาพเชิงสัญลักษณ์อะไรบ้าง ลองค้นหารูปที่เราสนใจมานำ�เสนอ หลังจากนั้น สิ่งที่ได้กลับมา
จากการพูดคุยในกลุ่มของนิสิตผู้สร้างงานคือสัญลักษณ์มากมาย จึงให้นิสิตเลือกอย่างเดียวที่จะบอกแนวคิด
เรื่องนี้ให้ได้มากที่สุด นั่นก็คือแก่นเรื่องท่ีต้องการนำ�เสนอซึ่งคือ ชีวิตที่สมบูรณ์อาจไม่สมบูรณ์เสมอไป   
(No Body Perfect )

-  จินตภาพทางสัญลักษณ์ที่ได้เลือกนำ�เสนอ
	 จากโจทย์ที่ได้แนะนำ�ให้ผู้สร้างสรรค์ผลงานเลือก จินตภาพในเชิงสัญลักษณ์ร่วมกันทั้งผู้กำ�กับ 
และนักแสดงที่เป็นเจ้าของบทละคร โดยอธิบายได้ว่าสิ่งนั้นมีที่มาที่ไปอย่างไรคือ ภาพของโดมิโนที่ล้มต่อกัน 
แต่บังเอิญมีหนึ่งชิ้นที่ไม่ล้มแม้ว่าจะมีตัวอื่นมาล้มทับ แต่มันสามารถตั้งอยู่ได้

ภาพที่ 3 โดมิโนที่เอียงทับกันแต่มีตัวหนึ่งที่ไม่ล้มจากแรงและน�้ำหนักของตัวอื่น

ที่มา: http://emupdates.com/page/7/

ผู้สร้างสรรค์ผลงานมีความเห็นว่า ผู้หญิงที่เป็นตัวละครที่ชื่อ พิม เป็นผู้หญิงท่ีไม่ว่าจะเกิดอะไรข้ึน 
ผู้หญิงคนนั้นจะพยายามอยู่ให้ได้ แม้เรื่องที่เกิดนั้นจะหนักหนาสักเท่าไหร่ ถ้ามันบังเอิญเกิดขึ้นกับชีวิต มันก็
ชว่ยไมไ่ดเ้พราะมนัเกดิข้ึนแลว้ สิง่ท่ีจะทำ�ให้ตวัเองอยูร่อดอยา่งมคีวามสขุคอืการตอ้งอยูก่บัสิง่นัน้อยา่งสามคัคี
กนั คือคิดวา่สิง่นัน้ไมไ่ด้เดอืดรอ้นอะไร เพยีงแคเ่ราอยูก่บัมันอยา่งรูจ้กักนั สิง่นัน้กเ็ปน็ปกต ิจงึไดท้ดลองสรา้ง
งานออกแบบฉากให้สอดคล้องกับจินตภาพทางสัญลักษณ์ที่ได้เลือก โดยมีกระบวนการออกแบบดังนี้

1.  การออกแบบฉากครั้งที่ 1
การคิดและออกแบบภาพฉาก (ร่าง) เรื่องนี้ครั้งแรกนิสิตผู้สร้างสรรค์งาน เลือกจากวิธีคิดภาพจาก

ความเป็นไปของเร่ืองจากบทละคร คอื เกดิขึน้ในห้องของคอนโดแห่งหนึง่ ช่วงเวลาเยน็ใกล้ค�ำ่ ซึง่สถานการณ์
ครัง้นีเ้ป็นการเล่าเรือ่งตวัละครท่ีเกดิสถานการณ์ข้ึนจรงิในเวลาทีก่�ำหนด จงึใช้วธิกีารในแนวทางสจันยิมในการ
สร้างสรรค์ผลงาน ที่มีรูปแบบฉากเป็นลักษณะ Box set 
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จากสถานที่และเหตุการณ์ตามที่บทละครได้เขียนไว้จึงนำ�แนวคิดสัจนิยม และแรงบันดาลใจที่ 
ได้มาจากจินตภาพคือ ตัวโดมิโนที่เอนเอียง สามารถสร้างความรู้สึกการกำ�ลังจะล้มลงเพื่อเชื่อมโยงไปถึง 
แก่นของเรื่องได้นำ�มาเป็นแนวทางประกอบสร้างเพื่อการออกแบบร่างฉาก ดังนั้นจึงสรุปได้ว่า การออกแบบ
ฉาก สร้างสรรค์ในรูปแบบสไตล์สัจนิยม โดยมีโดมิโนเป็นแรงบันดาลใจในการออกแบบฉาก สามารถกำ�หนด 
รูปแบบร่างของฉากในครั้งแรกดังนี้

ภาพที่ 4 แบบร่างฉากครั้งแรก

ที่มา: เกษมศักดิ์ ศรีโสภณ วันที่ 21 มิถุนายน 2558

ผู้สร้างสรรค์เลือกตัดทอนสิ่งที่ไม่ได้มีความสำ�คัญต่อการแสดงออก และเลือกส่ิงท่ีสำ�คัญมีผลต่อตัว
ละครรวมถึงพื้นที่ท่ีตัวละครใช้มากท่ีสุดจะส่งผลต่อเร่ืองราวที่ผู้ชมจะได้ชมนั่นคือ ครัว นักแสดงจะเลือกใช้
พื้นที่ครัวในการแสดงมากกว่าพื้นที่อื่น ๆ ในฉากที่ปรากฏตามที่ผู้ประพันธ์ได้ระบุไว้ อีกทั้งบทพูดที่สำ�คัญ ๆ
ในบทประพนัธท่ี์ผูช้มรบัฟงัสามารถเช่ือมโยงไปถงึแกน่ของละครเรือ่งนีไ้ดตั้วละครกพ็ดูตรงสถานทีน่ี ้จงึเลอืก
วางครัวไว้ตรงกลางของห้องเพื่อให้เห็นชัดเจนมากยิ่งขึ้น ก่อนที่เลือกว่าสิ่งที่มีความสำ�คัญต่อตัวละครลอง 
ลงมาประกอบให้สมบูรณ์และเกิดความสวยงามต่อไป

หลังจากที่ผู้ออกแบบได้ร่างแบบ จึงเกิดคำ�ถามเกิดขึ้น 2 ข้อที่อาจารย์ที่ปรึกษาและผู้กำ�กับ 
การแสดงพบ คือ

1. ส่วนของครัวอยู่ไหน แล้วจะทำ�อย่างไรกับการแสดงที่ต้องใช้พื้นที่ทำ�อาหารไปมากกว่า 50%
2. โดมิโนที่นำ�มาใช้ไม่ได้สื่อสารสิ่งที่เราจะบอกกับเรื่องเป็นเพียงภาพที่ปรากฏเท่านั้นว่าม ี

              โดมิโนในฉาก
ดงันัน้ผูส้รา้งสรรคจ์งึเกิดความสบัสนท่ีจะเลอืกใชพ้ืน้ทีใ่นการแสดงวา่สว่นไหน และจะทำ�ใหส้ญัลกัษณ์

สามารถสือ่สารไดอ้ยา่งไรในฉากแบบนีต้ามความเหมาะสมและสามารถสือ่สารกบัแนวคดิหลกัของละคร ดงันัน้
จงึเกดิการวเิคราะหเ์รือ่งการใช้พืน้ทีแ่ล้วต้ังคำ�ถามวา่ ถา้เราเหน็โดมโินตามจนิตภาพทีป่รากฏแลว้ ผูส้รา้งสรรค์
มีความคดิและจนิตนาการถงึอะไรเปน็ลำ�ดบัแรกโดยผลทีไ่ด้คอื ความเอยีงของตัวโดมโินทีไ่มล้่ม และยงัคงต้ัง
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คำ�ถามและโจทย์ของการสร้างสรรค์ว่าความเอียงท่ีไม่ล้มอันนั้นแล้วรวมกับห้องของตัวละครนึกถึงภาพอะไร 
เพื่อนำ�ไปพัฒนาการออกแบบต่อไป

เมือ่ทดลองออกแบบจากจนิตภาพที ่1 เปน็ทีเ่รียบร้อย ผู้สร้างสรรคจึ์งดำ�เนนิการออกแบบจินตภาพ 
ที่ 2, 3 และ 4 เพื่อเป็นการเปิดประตูสู่แนวคิดในการสร้างผลงาน  จากการพัฒนาแนวทางการออกแบบ
เพื่อหาภาพที่สามารถสื่อสารถึง 2 สิ่งที่กล่าวไว้ข้างต้นได้นั้น ผู้สร้างสรรค์ผลงานคัดเลือกจินตภาพมาจำ�นวน  
3 ภาพ เพื่อนำ�มาเสนอ ดังนี้คือ ภาพงานศิลปะการจัดวางที่ชื่อ Broken houses ศิลปะของศิลปิน  
Ofra Lapid เป็นงานประติมากรรมท่ีมีรูปลักษณะของบ้านจำ�ลองที่กำ�ลังพัง โดยผู้สร้างสรรค์เน้นไปที่บ้าน
หลังหนึ่งจากหลาย ๆ  หลังที่ประกอบเป็นชิ้นผลงาน ในผลงานชิ้นนั้น ซึ่งบ้านจำ�ลองชิ้นนี้ทำ�ให้นึกไปถึงความ
เอียงแบบโดมิโนตาม ที่ปรากฏดังจินตภาพแรก

ภาพที่ 5 ผลงาน Broken houses ของ Ofra Lapid

ที่มา: http://www.dailyartmuse.com/2012/02/20/ofra-lapid/

กระบวนการออกแบบเพือ่หาจินตภาพ อาจารยท่ี์ปรึกษาไดต้ัง้คำ�ถามกับผูส้รา้งสรรคเ์พือ่เปรยีบเทยีบ
จินตภาพแรกกับจินตภาพอื่นท่ีสามารถทำ�ให้เกิดความรู้สึกตามแนวคิดในการออกแบบจากโจทย์กำ�หนดให้ 
ผู้สร้างสรรค์ พบว่าภาพที่ได้กลับมาคือภาพบ้านเอียงจากภาพยนตร์ของ ทิม เบอร์ตั้น (Tim Burton) เรื่อง 
Big Fish บา้นหลงันีใ้นภาพยนตรน์ำ�เสนอใหต้วัละครในเร่ืองอาศยัในบา้นต้ังแต่เปน็บา้นธรรมดา (ต้ังตรงปกติ) 
จนกระทั้งบ้านเก่าและมีสภาพเอียงจวนจะพังแต่ตัวละครก็ยังอาศัยอยู่ในบ้านหลังนั้น
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ภาพที่ 6 ภาพบ้านเอียงจากภาพยนตร์เรื่อง Big Fish กำ�กับภาพยนตร์ โดย Tim Burton

 
ที่มา: ภาพยนตร์เรื่อง Big Fish

จากภาพที่ปรากฏในภาพยนตร์เรื่อง Big Fish ทำ�ให้เกิดความรู้สึกถึงความไม่มีความสุข และความ
พยายามท่ีจะอยู่กับมันอย่างปกติท่ีสุขโดยไม่มองถึงเป็นปัญหาแม้รู้อยู่ว่าในขณะนั้นตัวละครพบปัญหาก็ตาม 
นอกจากความรู้สึกนี้ยังเกิดการย้อนความทรงจำ�ท่ีมีอยู่ เป็นภาพความทรงจำ�ต่างๆท่ีเคยได้เห็นบ้านเอียงไม่
สมสว่น ทำ�ใหเ้กดินกึถงึบา้นคนยากจนหรอืคนทีม่คีวามเปน็อยูล่ำ�บากทีม่กัมบีา้นท่ีคอ่นข้างผุพัง แต่กย็งัมชีวีติ
อยูไ่ดใ้นบา้นของตนเอง และบางบ้านดูเป็นบ้านท่ีดสูงบสขุ ผูส้รา้งสรรคจ์งึได้พบสว่นท่ีตรงกบัแกน่ของเรือ่งได้
คอื “ชวีติท่ีไมส่มบรูณ์ไมจ่ำ�เป็นท่ีจะตอ้งอยูใ่นท่ีท่ีสมบรูณเ์สมอไป”  เพียงแตท่ีผู้่ทีอ่ยูน่ัน้มคีวามสขุกบัส่ิงทีเ่ปน็
ไปได้อย่างเข้าใจ จึงนำ�ประโยคดังกล่าวมาเสริมให้แนวคิดในการสร้างงานในการออกแบบนั้นสมบูรณ์แบบ

ภาพที่ 7 ภาพบ้านเอียงที่มีคนอาศัยอยู่จริง

ที่มา: http://www.weekendhobby.com/board/boat/shtml/25749.shtml

111



2.  การออกแบบฉากในครั้งที่ 3
จากจินตภาพและการค้นหาข้อมูลต่าง ๆ ที่กล่าวมาข้างต้น ผู้สร้างสรรค์จึงสร้างแบบร่างฉากใน 

ครั้งที่ 2 โดยปรับให้เกิดความสมบรูณ์ตามแนวคิดและสไตล์มากยิ่งขึ้นเห็นได้จากโครงสร้างของฉากมีความ 
บิดเบี้ยวไม่เป็นรูปทรงตามความคิดของห้องทั่วไป รวมไปถึงสิ่งของที่อยู่ในฉากเองก็มีความราดเอียงบิดเบี้ยว 
ด้วยเช่นกัน ทำ�ให้แบบร่างฉากแบบที่สองนั้นต่างจากแบบร่างฉากในครั้งแรก 

ภาพที่ 8 แบบร่างฉากครั้งที่ 2

ที่มา: เกษมศักดิ์ ศรีโสภณ วันที่ 15 กรกฎาคม 2558

การทดลองจัดการกับพื้นที่จริงในกระบวนการออกแบบ
หลังจากที่มีการออกแบบฉากในครั้งที่สอง นักออกแบบจึงได้ทดลองจัดพ้ืนท่ีระหว่างแบบร่างกับ

พืน้ทีเ่พ่ือทดลองค้นหาแนวทางในงานกำ�กบัและงานออกแบบโดยการทดลองจดัสรา้งจำ�ลองพืน้ท่ีในเทศกาล 
Burapha Senior Project ครั้งที่ 7 ทำ�ให้เห็นถึงการจัดวางฉากในพื้นที่จัดแสดงรวมไปถึงพื้นที่ที่มีผลต่อ 
การแสดงของนกัแสดงตามแบบรา่งฉากแบบที ่2 เพือ่ใหท้มีงานทกุฝ่ายไดท้ำ�งานในพืน้ทีจ่ดัแสดง ผูอ้อกแบบ
ได้ทดลองนำ�สิ่งของท่ีมีผลต่อตัวละครให้นักแสดงได้ทดลองใช้สิ่งของที่มีอยู่ในฉากจริงมาไว้ในฉากบนพื้นที่
จัดแสดงเพื่อดูว่าแนวทางในการออกแบบฉากสามารถใช้งานได้จริงตามที่แบบร่างฉากท่ีกำ�หนดไว้ได้หรือไม่   
ผูส้รา้งสรรคไ์ดจ้ดัทำ�แบบสอบถามเกีย่วกบัฉากขึน้มาเพ่ือเปน็การประเมนิและสรุปผลจากผู้ชมทีม่าชมละคร
เวทเีรือ่ง Kitchen’s Monologue วา่มคีวามคดิเหน็ตอ่ฉากของละครเวทีเร่ืองนีอ้ยา่งไรเพ่ือนำ�ไปประกอบการ
ปรับแก้แบบร่างฉาก  จากแบบสอบถามที่ได้ให้ผู้ชมแสดงความคิดเห็นต่อฉากของละครเวทีเรื่อง Kitchen’s 
Monologue สรปุไดว่้าผูช้มสว่นใหญต่อ้งการเห็นฉากทีม่คีวามเพอ้ฝนัมากกวา่นี ้ และขอ้บกพรอ่งของท่ีทำ�ให้
ผู้ชมไม่เห็นครบทุกมุมมองโดยที่ให้ความคิดเห็นว่าควรจัดการกับพื้นที่ใหม่

จากความคิดเห็นของผูช้มทำ�ใหผู้ส้รา้งสรรคพ์บวา่ แบบร่างฉากแบบที ่2 การจัดการพืน้ทีแ่สดงยงัไม่
สมบรูณ ์ ความเอยีงของผนังทีผู่ช้มเหน็จากแบบรา่งตา่งใหค้วามเหน็ในเชงิความงามในการออกแบบมากกวา่
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ความหมายของสัญลักษณ์ที่ต้องการนำ�เสนอ และสีที่ใช้ในแบบร่างยังไม่สื่อสาร และทำ�ให้เกิดความน่าสนใจ
ผู้ชมเกิดความรู้สึกอึดอัด ผู้ออกแบบจึงนำ�ขอเสนอแนะมาพัฒนาเป็นแนวทางในการแก้ไขแบบร่างฉากใน 
ครั้งที่ 3 ให้สมบรูณ์มากขึ้น

ภาพที่ 9 ทดลองจัดพื้นที่ในสถานที่การแสดงจริง

ที่มา: เกษมศักดิ์ ศรีโสภณ วันที่ 15 กรกฎาคม 2558

3.  การออกแบบฉากในครั้งที่ 3
	 ผลจากการทดลองการออกแบบในครัง้ท่ี 3 ผูอ้อกแบบและผูร้ว่มสรา้งสรรคง์านนำ�ผลจากการจดัแสดง
มาวเิคราะหเ์พือ่หาแนวทางการแกไ้ขการออกแบบโดยกลบัไปทบทวนจนิตภาพของบา้นทีเ่อยีง ประเดน็ทีน่ำ�
มาวเิคราะหคื์อ ทกุคนทีอ่ยูใ่นบ้านนัน้อยูไ่ดอ้ยา่งไร อยูไ่ดจ้รงิหรอื แลว้ถา้เปน็เราอยูเ่ราจะอยูไ่ดใ้ชไ่หม จงึเกดิ
ข้อสรุปว่าน่าจะเป็นจริงได้ เพราะมันเกิดข้ึนแล้วและทุกคนก็ยังเห็นอยู่และพวกเขาเหล่านั้นน่าจะรับมือกับ
มันได้ จึงได้ออกแบบใหม่อีกครั้ง โจทย์ในการแสดงของนักแสดงคือ ตัวละครที่ชื่อพิมสามารถอยู่ก็สิ่งท่ีเป็น
ไปอย่างเข้าใจ รับรู้สิ่งที่เกิดขึ้นและไม่ได้มองสิ่งนั้นเป็นปัญหาในชีวิต

การออกแบบครั้งนี้ผู้ออกแบบจึงเลือกศึกษาข้อมูลและวิเคราะห์ห้องที่ตัวละครอาศัยอยู่ พื้นในห้อง
จะมีความลาดเอียงเพื่อให้เห็นถึงความลำ�บากในชีวิตของตัวละคร มากกว่าพื้นปกติท่ีเดินได้อย่างสะดวก  
เพือ่สรา้งภาพใหผู้ช้มเหน็ถงึการเคลือ่นทีข่องนกัแสดงทีไ่มป่กติมนษุย ์โดยการร่วมมอืกบัผู้กำ�กบัและนกัแสดง  
ตัวละครยังคงทำ�ให้การแสดงนั้นแบบปกติและไม่ได้กล่าวหรือแสดงถึงความผิดปกติของฉากที่ลาดเอียงนี้
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การเลือกงานออกแบบในครั้งนี้ผู้สร้างผลงานเลือกใช้สีฟ้าที่จะบอกความรู้สึกของภาพบนเวที โดยสี
ฟ้าท่ีเลือกจะเป็นสีฟ้าของท้องฟ้า ที่สว่างสดใส เพื่อบอกความรู้สึกของภาพท่ีมีความสุขผ่านการแสดงซ่ึงใน
บทละครนั้นจะมีภาพของผู้หญิงท่ีประสบอุปสรรค์ตลอดทั้งเรื่อง แต่ก็ยังมีความสุขอยู่ท่ามกลางสิ่งเหล่านั้น
ได้อย่างรู้ตนและรับมือกับปัญหาได้เป็นอย่างดีตลอดทั้งเรื่อง

ภาพที่ 10 สีของท้องฟ้าที่ถูกเลือกใช้ในการสร้างชิ้นผลงาน

ที่มา: http://www.wisegeek.com/why-is-the-sky-blue.htm

ภาพที่ 11 โทนสีที่ใช้เทา ฟ้า ขาว

ที่มา: http://www.bloggang.com วันที่ 22 กันยายน 2558
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ภาพที่ 12 แบบร่างฉากและภาพแปลนครั้งที่ 3

 
ที่มา: เกษมศักดิ์ ศรีโสภณ วันที่ 25 กันยายน 2558

ภาพที่ 13 ติดตั้งพื้นเอียงและส่วนประกอบต่าง ๆ ของฉากในเรื่อง

ที่มา: เกษมศักดิ์ ศรีโสภณ วันที่วันที่ 11 พฤศจิกายน  2558

วันแสดงผลงาน
	 การนำ�เสนอผลงานละครเวทีตอ่สาธารณชน พบวา่ผูช้มยงัไมเ่ห็นชวีติสาวโสดทีอ่ยูต่ามลำ�พงัคนเดียว 
ฉากดูเรียบร้อยไปเหมือนห้องใหม่ท่ีถูกทาสีแล้วเพิ่งเข้ามาอยู่ จึงทำ�ให้ความมีชีวิตมันขาดหายไปบางเวลา 
เพราะผู้สร้างสรรค์ขาดประสบการณ์ในการสร้างชิ้นผลงานเช่น เทคนิคการลงสี การตัดไม้ การวาด หรือการ
จัดองค์ประกอบในฉากจึงอาจจะทำ�ให้ชิ้นผลงานไม่สมบูรณ์หนัก 

สิ่งที่ผู้ชมให้ความคิดเห็นซึ่งเป็นจุดสำ�คัญในการทำ�งานร่วมกันระหว่างผู้ออกแบบฉากและผู้กำ�กับ
การแสดงคอื การนำ�สญัลกัษณไ์ปใชใ้นการทำ�งานในคร้ังนี ้มผู้ีชมเขา้ใจในส่ิงทีผู้่สร้างผลงานนำ�เสนอผ่านฉาก 
มีเสียงสะท้อนที่เห็นถึงการอยู่อย่างมีความสุขของตัวละครผ่านความไม่สมบูรณ์ของตัวละคร การอภิปราย

115



มุมมองและประเด็นคำ�ถามเรื่องการใช้ชีวิตของคนที่มีปัญหาและจัดการกับปัญหาได้อย่างไร ฉากได้นำ�พา
คำ�ถามของผู้ชมมากมายในช่วงสนทนาอย่างน่าสนใจในประเด็นและไปสู่แก่นของเร่ืองได้ดี นั่นก็คือ ชีวิตที่
สมบูรณ์ อาจไม่สมบูรณ์เสมอไป  (No Body Perfect)

ภาพที่ 14 ฉากขณะแสดงละครเวทีเรื่อง Kitchen’s monologue

ที่มา: เกษมศักดิ์ ศรีโสภณ วันที่ 14 พฤศจิกายน 2558

สรุปผล	
จากการสร้างสรรค์ผลงานของ นายเกษมศักดิ์ ศรีโสภณ จะมองเห็นวิธีการที่จะนำ�พาการออกแบบ

ฉากในเชิงสัญลักษณ์ได้เป็นหัวข้อโดยสรุปเป็นขั้นตอนได้ดังต่อไปนี้
	 ขั้นตอนที่ 1 อ่านและวิเคราะห์บทอย่างละเอียด มองเห็นประเด็นที่บทละครนำ�เสนออย่างเข้าใจ
	 ขั้นตอนที่ 2 ประชุมกับผู้กำ�กับให้เห็นสิ่งที่นักออกแบบอยากจะนำ�เสนอ โดยสิ่งนั้นต้องไม่ทำ�ให ้
                          งานกำ�กับคลาดเคลื่อนจากสิ่งที่กำ�ลังจะสื่อสารกับผู้ชม
	 ขั้นตอนที่ 3 รวบรวมข้อมูลต่าง ๆ จากการวิเคราะห์อันเป็นทั้งข้อตัวหนังสือหรือมูลภาพ 
                          ในการอ้างอิงเพื่อจะนำ�มาใช้ในการออกแบบ
	 ขั้นตอนที่ 4 ค้นหาจินตภาพในเชิงสัญลักษณ์ ที่เราจะสื่อสารกับผู้ชม อาจเป็นรูปงานศิลปะ  
                         หรือที่บ่งบอกถึงสิ่งที่ต้องการสื่อสาร
	 ขั้นตอนที่ 5 ค้นหาจินตภาพที่นักออกแบบและผู้กำ�กับมองเห็นร่วมกันเพื่อจะหาทิศทางในการ 
                         ที่จะออกแบบที่ต้องการสื่อสารกับผู้ชมให้ไปในทิศทางเดียวกัน
	 ขั้นตอนที่ 6 นำ�จินตภาพและข้อมูลอ้างอิงมารวมกันเพื่อใช้ในการออกแบบ
	 ขั้นตอนที่ 7 ทำ�การออกแบบฉาก โดยการออกแบบนั้นต้องมีความสัมพันธ์กับงานในการกำ�กับ  
                          สามารถตรวจสอบจากงานได้ว่าเมื่อตัวละครทำ�กิจกรรมในการกำ�กับร่วมไปกับการ 
                          ออกแบบแล้วสัญลักษณ์ที่กำ�หนดไว้สามารถจะสื่อสารไปกับเรื่องที่แสดงอย่าง 
                          สอดคล้องและลงตัวตามที่วางแผน จึงจะทำ�ให้การออกแบบนั้นสำ�เร็จ

116



การอภิปราย
ในการเขียนบทความในครั้งนี้ผู้เขียนบทความได้ทดลองการสอนกับนิสิตเป็นเวลา 2 ปี พบปัญหา

ของการทำ�งานแบ่งเป็น  3 ส่วน
ส่วนที่หนึ่ง นิสิตขาดความรู้และความเข้าใจในเรื่องที่เกี่ยวกับงานประเภทสัญลักษณ์ อันเนื่องจาก

ส่วนใหญ่มีประสบการณ์น้อยในการมองงานศิลปะและขาดความลึกซ้ึงในการที่จะตีความผลงานที่ผ่านตา  
จึงมีความจำ�เป็นต้องนำ�ทางนิสิตให้เริ่มสนใจที่จะหัดมองหัดวิเคราะห์งาน โดยเร่ิมจากงานศิลปะทาง 
ทัศนศิลป์ที่มีรูปแบบท่ีไม่ซับซ้อนมากนักและค่อยพัฒนาระดับความซับซ้อนมากขึ้น และเริ่มเป็นงานศิลปะ
รูปแบบอื่นที่จะนำ�ทางไปสู่งานประเภทฉากละครที่นิสิตสนใจ เช่น การแสดง ละคร ภาพยนตร์ จากนั้นจึงฝึก
การนำ�ไปใช้ในการมองฉากละครในรปูแบบทีเ่ปน็สญัลกัษณใ์นลกัษณะตา่ง ๆ  โดยเฉพาะรปูแบบฉากประเภท 
Symbolic sets และสไตล์ฉากประเภท  Symbolism

สว่นทีส่อง นสิติอาจจะมคีวามสบัสนในการค้นหาจินตภาพในการทำ�งานกบัผู้กำ�กบั อนัเนือ่งจากการ 
ที่ประชุมกันน้อยบ้าง ขาดประสบการณ์ในการค้นหาภาพบ้าง หรือไม่เข้าในว่าจะนำ�ภาพไหนมาใช้เป็น 
จนิตภาพ อาจารยจึ์งต้องให้เวลากบันสิติผูส้รา้งสรรคผ์ลงาน ซึง่อาจจะตอ้งแนะนำ�ใหค้น้หาจากประสบการณ์
ท่ีพบเห็นที่ใกล้ตัวนิสิตก่อนในการนำ�พาให้เกิดจินตภาพแรก เพราะนิสิตส่วนใหญ่ขาดประสบการณ์ทาง
ชีวิต จากนั้นจึงแนะนำ�วิถีการค้นหาภาพให้สอดคล้องกับประสบการณ์ที่นิสิตค้นหามา จึงจะนำ�พาไปได้ดีขึ้น  
อาจจะมีการฝึกการยกตัวอย่างทางจินตภาพหลากหลายให้นิสิตได้เทียบเคียงในการนำ�ไปใช้ในการออกแบบ 
เพราะละครเร่ืองเดียวสามารถตีความผลงานได้หลายรูปแบบและแต่แก่งของเร่ืองหรือการจะนำ�เสนอ 
เรื่องอื่นที่นอกเหนือจากแก่นที่กล่าวไว้ข้างต้น

ส่วนที่สาม นิสิตส่วนใหญ่จะมักใช้ภาพสัญลักษณ์ในการออกแบบแบบไม่สัมพันธ์กับการแสดง  
บางช้ินงานสัญลักษณ์บอกความหมายทุกอย่างตั้งแต่แรกเห็น ทำ�ให้งานออกแบบดูไม่น่าสนใจหรือบอก 
ความหมายตรงเกินไปจนทำ�ให้ผู้ชมรับสารและคาดเดาเร่ืองราวของการแสดงนั้นต้ังแต่ต้น อาจารย์จึงต้อง
แนะนำ�นิสิตกลับไปสู่การแสดงและการกำ�กับ ว่าบางชิ้นผลงานนั้นสัญลักษณ์ที่ใช้นั้นจะอยู่ร่วมกับการแสดง
ได้อย่างไรที่จะทำ�ให้ความหมายท่ีจะสื่อสารน้ันไปร่วมกันจนสื่อความหมายหรือขัดแย้งกันจนสื่อความหมาย
ที่ผู้กำ�กับต้องการและไปในทิศทางเดียวกัน

ในการทำ�งานของนกัออกแบบฉากในเชญิสญัลักษณ ์ส่ิงสำ�คญัทีสุ่ดคอืการทำ�งานกบับทและผู้กำ�กบั
เปน็สำ�คญั โดยเฉพาะผูก้ำ�กับเพราะเปน็ผูน้ำ�ทศิทางในการนำ�ทางการส่ือความหมายของเร่ืองต้ังแต่ต้นจนจบ 
มิใช่การออกแบบน้ันเพียงแค่การสื่อสารอย่างตรงไปตรงมาเพียงอย่างเดียว แต่ต้องสัมพันธ์ไปกับการแสดง
อยา่งสอดคลอ้งและสวยงามในเชงิการสือ่ความหมาย การออกแบบในเชงิสญัลษัณจึ์งประสบความสำ�เรจ็และ
เข้าถึงผู้ชมอย่างมีชั้นเชิงทางศิลปะ
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การสร้างตัวละครเชื้อพระวงศ์ในซีรีส์ เดอะคราวน์

Characterizing the atheling characters in Television Series : Netflix’s The Crown

มโน วนเวฬุสิต1

บทคัดย่อ

การสร้างตัวละครเช้ือพระวงศ์ในซีรีส์ เดอะ คราวน์ ผู้วิจัยได้นำ�หลักการในการสร้างตัวละคร 
โดยอาศัยทฤษฎีการเขียนบทภาพยนตร์มาใช้วิเคราะห์ในการสร้างตัวละคร สมเด็จพระบรมราชินีนาถ 
เอลิซาเบธที่ 2 ซึ่งเป็นกษัตริย์ที่ยังมีชีวิตอยู่มาบอกเล่าเรื่องราวชีวประวัติผ่านบทภาพยนตร์ที่มีความ 
ขัดแย้งใน 3 ระดับ ได้แก่ ความขัดแย้งภายในตนเอง (personal conflict) ความขัดแย้งระหว่างบุคคล  
(interpersonal conflict)และความขัดแย้งต่อสถานการณ์และสังคม (extra-personal conflict) พบว่า 
การสร้างความขัดแย้งในหลายระดับมีวัตถุประสงค์เพื่อเชิดชูเกียรติสมเด็จพระบรมราชินีนาถเอลิซาเบธที่ 2 
ให้ผู้ชมได้เห็นถึงพระอัจฉริยภาพของพระองค์ในการแก้ปัญหาต่าง ๆ และยังทำ�ให้เห็นว่าพระองค์เสียสละ 
เพื่อประเทศชาติเพียงใดตลอดการครองราชย์ โดยผ่านกระบวนการสร้างสรรค์บทภาพยนตร์ของ ปีเตอร์ 
มอร์แกน ที่เลือกบอกเล่าชีวิตของพระราชินีด้วยการทำ�ให้พระองค์เป็นตัวละครที่ต้องเผชิญปมปัญหาและ
เปลี่ยนแปลงพระองค์สู่การเป็นกษัตริย์ที่น่ายกย่อง

คำ�สำ�คัญ: ซีรีส์ทางทีวี / เทศกาล / คุณลักษณะตัวละคร

Abstract

The reseacher has examine the characters in Netflix’s The Crown television series 
through Robert McKEE’s Three levels of conflict theory. Elizabeth II, the queen, was brought 
into three levels of conflict in each sampled episode such as Personal Conflict,Interpersonal 
Conflict, Extra-Personal Conflict. Furthermore, the objective behind each level of conflict has 
projecting the wit and sacrification of The Queen. Peter Morgan, writer and showrunner of 
The Crown, archive the success in telling her majesty’s honor by characterizing her character 
as the woman who has to deal with many problems in her reign.

Keyword: Television Series; Season; Characterization 

1อาจารย์ประจำ�สาขาวิชาศิลปะการแสดง คณะดนตรีและการแสดง มหาวิทยาลัยบูรพา
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หากกล่าวถึงการบอกเล่าเรื่องราวของพระมหากษัตริย์หรือแม้แต่ชนช้ันเจ้านายในประเทศไทย  
สิ่งที่ประชาชนท่ัวไปมีสิทธิรับข้อมูลคงมีเพียงพระราชกรณียกิจหรือภารกิจสำ�คัญอันเป็นการประชาสัมพันธ์
ให้ประชาชนได้เห็นเพียงด้านบวกของชนชั้นปกครอง และยิ่งไปกว่านั้นภาพยนตร์ไทยหรือสื่อบันเทิงที่
บอกเล่าเรื่องราวของพระมหากษัตริย์ยังมีน้อยมาก เร่ิมต้ังแต่ภาพยนตร์เร่ืองพระเจ้าช้างเผือกที่ออกฉาย 
ในปี พ.ศ.2484 ที่บอกเล่าเรื่องราวของพระเจ้าจักราที่ต้องต่อกรทำ�ศึกกับพระเจ้ากรุงหงสา และภาพยนตร์
ชุดตำ�นานสมเด็จพระนเรศวรมหาราชท่ีมีท้ังหมด 6 ภาคออกฉายตั้งแต่ปี พ.ศ.2550 ถึง พ.ศ.2558 ที่
บอกเล่าวีรกรรมของสมเด็จพระนเรศวรมหาราชในการออกศึกเพื่อปกป้องอโยธยา จากตัวอย่างข้างต้นจะ 
พบว่าภาพยนตร์ที่มีตัวละครที่เป็นพระมหากษัตริย์มักพูดถึงวีรกรรมของพระมหากษัตริย์ในเชิงเชิดชู 
แต่มิได้ทำ�ให้พระมหากษัตริย์ในเรื่องมีมิติของความเป็นมนุษย์เท่าใดนัก ด้วยเหตุนี้ทางผู้วิจัยจึงเกิดข้อสงสัย
ว่าในประเทศอื่นที่มีระบบการปกครองแบบพระมหากษัตริย์เป็นประมุขแบบเดียวกับประเทศไทย หากมี
การสร้างภาพยนตร์หรือซีรีส์จะมีการบอกเล่าเรื่องราวอย่างไร และการนำ�เสนอภาพของพระมหากษัตริย์
จะมีการแสดงให้เห็นด้านลบหรือจุดด้อยอันเป็นหลักการสำ�คัญในการสร้างตัวละครตามหลักการเขียนบท 
ภาพยนตร์  

หากกล่าวถึงประเทศท่ีมีการผลิตภาพยนตร์ที่มีพระมหากษัตริย์เป็นตัวละครนำ�แล้วประสบความ
สำ�เร็จทั้งทางรายได้และได้รับรางวัลเชิดชูมากที่สุดคงหนีไม่พ้นประเทศอังกฤษ โดยภาพยนตร์ส่วนใหญ่มัก
กล่าวถึงพระมหากษัตริย์ในประวัติศาสตร์ของประเทศอังกฤษอาทิภาพยนตร์เร่ือง Elizabeth ทั้ง 2 ภาค 
หรือ The King’s Speech ภาพยนตร์ท่ีได้รับรางวัลภาพยนตร์ยอดเยี่ยมจากอคาเดมีอวอร์ดหรือรางวัล 
ออสการ ์แตภ่าพยนตรท์ีม่คีวามนา่สนใจในแงก่ารใชป้ระวติัศาสตร์ร่วมสมัยและกล่าวถงึพระมหากษตัริยท์ีย่งั
มีชีวิตอยู่ มีเพียง The Queen ภาพยนตร์ที่บอกเล่าเรื่องราวของสมเด็จพระราชินีนาถเอลิซาเบธที่ 2 ที่ทรง
ต้องตัดสินใจครั้งสำ�คัญหลังเจ้าหญิงไดอาน่าเสียชีวิตและประชาชนเรียกร้องให้พระองค์จัดพิธีศพให้เจ้าหญิง
ไดอานาอย่างสมพระเกียรติแม้จะขัดกับธรรมเนียมปฏิบัติของกษัตริย์ในประเทศอังกฤษก็ตาม ซึ่งภาพยนตร์
ประสบความสำ�เร็จทั้งด้านรายได้และได้รับรางวัลอคาเดมีอวอร์ดสาขานักแสดงนำ�หญิงได้สำ�เร็จ และเป็น 
จุดกำ�เนิดให้เกิดภาพยนตร์ชุดหรือซีรีส์เรื่อง The Crown ซ่ึงเผยแพร่ในระบบสตรีมมิงของผู้ให้บริการด้าน
สตรีมมิงอย่างเน็ตฟลิกซ์  

สำ�หรับซีรีส์เรื่อง The Crown เป็นเรื่องราวจุดเร่ิมต้นของการครองราชย์อันยาวนานของสมเด็จ 
พระราชินีนาถเอลิซาเบธที่ 2 โดยได้ ปีเตอร์ มอร์แกน ผู้เขียนบทภาพยนตร์เรื่อง The Queen มาเขียนบท
และเป็นผู้อำ�นวยการสร้างซีรีส์ชุดนี้เพื่อเล่าเรื่องราวของสมเด็จพระราชินีนารถเอลิซาเบธที่ 2 ตั้งแต่การ
สิน้พระชนมข์องสมเดจ็พระเจา้จอรจ์ท่ี 6 พระบิดาของพระองคท์ีพ่าพระองคส์ูก่ารขึน้ครองบัลลงักก์ษตัรยิแ์หง่
สหราชอาณาจกัรและตอ้งเผชญิทัง้ปัญหาการเมอืงการปกครองทีพ่ระองคต์อ้งพสิจูนพ์ระองคต์อ่คณะรฐัมนตรี
และบรรดาผู้นำ�ประเทศในเครือจักรภพไปจนถึงปัญหาภายในเครือพระบรมวงศ์สานุวงศ์โดยเฉพาะเจ้าหญิง 
มาร์กาเร็ตที่ทรงมีความคิดก้าวหน้าและมักขัดแย้งกับสมเด็จพระราชินีนาถเอลิซาเบธที่ 2 อยู่เสมอ ซึ่งทำ�ให ้
ซรีสีน์ำ�เสนอตวัละครทีเ่ป็นพระมหากษตัรยิใ์นฐานะมนษุยป์ถุุชนผู้หนึง่ทีม่ทีัง้ดา้นทีแ่ขง็แกรง่และดา้นทีอ่อ่นแอ 
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เพราะฉะนั้นผู้วิจัยจึงเล็งเห็นถึงสาระความรู้และความน่าสนใจของซีรีส์เรื่องนี้ในด้านการ 
เขียนบทที่แม้จะเล่าเรื่องราวของกษัตริย์แต่กลับนำ�เสนอในฐานะตัวละครท่ีมีท้ังการตัดสินใจท่ียากลำ�บาก  
ความผดิพลาดและการยอมรบัในดา้นทีอ่อ่นแอหรอืความไมรู้่ของพระองคโ์ดยผู้วจัิยนำ�เสนอการสร้างตัวละคร 
สมเด็จพระราชินีนาถเอลิซาเบธที่ 2 ของซีรีส์เดอะคราวน์ทั้ง 2 ซีซันตามทฤษฎีการเขียนบทภาพยนตร์ของ 
โรเบิร์ต แม็คคีย์ (1997) โดยแบ่งการวิเคราะห์ความขัดแย้งของตัวละครออกเป็น 3 ระดับได้แก่ ความขัดแย้ง
ภายในตนเอง (personal conflict) ความขดัแยง้ระหวา่งบคุคล (interpersonal conflict) และความขดัแยง้
ต่อสถานการณ์และสังคม (extra-personal conflict) 

นิยามศัพท์
ซีรีส์ คือ ภาพยนตร์ชุดที่บอกเล่าเรื่องราวของตัวละครชุดหนึ่งแบ่งเป็นหลายตอนโดยมีเหตุการณ์

สำ�คัญที่ทำ�ให้เห็นด้านต่างของตัวละคร เพื่อพิสูจน์ศักยภาพของตัวละครที่จะประสบความสำ�เร็จตาม 
เป้าหมายที่ได้วางไว้ 

เดอะคราวน์ คือ ชื่อของซีรีส์เดอะคราวน์ซึ่งเป็นซีรีส์ที่เผยแพร่ในระบบสตรีมมิงที่ถ่ายทอดเนื้อหา
โดยใช้อินเตอร์เน็ตเป็นสื่อในการเผยแพร่

ซีซัน คือ ฤดูกาลเป็นการลำ�ดับการออกอากาศของซีรีส์ โดยหากซีรีส์ได้รับความนิยมทางผู้สร้างจะ
ได้สร้างซีรีส์ออกมาหลายซีซันเพื่อสนองความต้องการของผู้ชม

การสร้างตัวละคร คือ การสร้างสรรค์ตัวละครด้วยทฤษฎีและแนวคิดในการเขียนบทภาพยนตร์  
ซึ่งประกอบด้วยการสร้างสถานการณ์ความขัดแย้งระดับต่าง ๆ  โดยมีตัวละครเข้าไปเผชิญกับปัญหาในแต่ละ
สถานการณ์เพื่อแก้ปัญหาให้ลุล่วงหรือเพื่อให้สถานการณ์นั้นช่วยไขความกระจ่างถึงเนื้อแท้และตัวตนของ 
ตัวละคร  

เดอะคราวน์ ซีซัน 1 
เดอะคราวน์ เป็นซีรี่ส์ความยาว 10 ตอน ท่ีออกอากาศในระบบสตรีมมิ่งทางเน็ตฟลิกซ์ ซ่ึงเป็น 

ผู้สร้างซีรี่ย์ชุดนี้เอง โดยบอกเล่าเรื่องราวของ เจ้าหญิงเอลิซาเบธ ที่ขึ้นครองราชย์หลังสมเด็จพระเจ้าจอร์จที่ 
6 ทรงเสด็จสวรรคต และต้องฝ่าบททดสอบทางการเมืองโดยเฉพาะการพิสูจน์พระองค์ต่อ วินสตัน เชอร์ชิล  
นายกรัฐมนตรีเก๋าเกมส์ที่กลับมาดำ�รงค์ตำ�แหน่งในสมัยที่ 2 ขณะบ้านเมืองกำ�ลังเผชิญวิกฤตรอบด้าน  
และยังต้องตัดสินใจครั้งสำ�คัญเมื่อเจ้าหญิงมาร์กาเร็ต พระขนิษฐภคินี (น้องสาว) ประสงค์จะแต่งงานกับ 
พลอากาศเอก ปีเตอร์ ทาวน์เซนด์ อดีตผู้ดูแลพระบิดา ท่ามกลางเสียงคัดค้านจากรัฐบาลและคริสตจักร  
ซึ่งถือเป็นบททดสอบอันหนักหนาสาหัสสำ�หรับพระราชินีองค์ใหม่แห่ง สหราชอาณาจักร

ข้อสังเกตสำ�คัญในการสร้างตัวละครท่ีสำ�คัญในซีรีส์ เดอะคราวน์ ซีซันแรก คือการสร้างความ
เปลี่ยนแปลงให้ตัวละครจากเจ้าหญิงเอลิซาเบธที่ไม่เคยต้องยุ่งเกี่ยวกับการเมืองการปกครอง แต่หลังการ
สิน้พระชนม์ของสมเดจ็พระเจา้จอรจ์ที ่6 ทีเ่หมอืนเปน็เหตกุารณบ์งัคบัทีต่อ้งพสิจูนพ์ระองคว์า่สามารถนำ�พา
สหราชอาณาจักรอันประกอบไปด้วยประเทศอังกฤษและประเทศในเครือจักรภพไปสู่ความรุ่งเรืองได้ โดยใส่
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ตัวละครทั้งเจ้าหญิงมาร์กาเร็ตและวินสตัน เชอร์ชิล มาเป็นตัวละครด้านตรงข้ามหรืออุปสรรคสำ�คัญ  
(Antagonist) ที่จะทำ�ให้ตัวละครต้องฝ่าฟันเพื่อไปให้ถึงความต้องการที่วางไว้  โดยผู้วิจัยขอยกเหตุการณ์
สำ�คัญในซีรีส์เดอะคราวน์มาอธิบายการสร้างตัวละครดังนี้ 

ตอน Act of God 
ในเดอะคราวน์ตอนนี้ เริ่มเรื่องจากพยากรณ์สภาพอากาศเลวร้ายปกคลุมลอนดอนในปี 1952  

ซึ่งประชาชนกล่าวโทษโรงงานถ่านหินที่พรรคแรงงานของนายวินสตัน เชอร์ชิล สนับสนุนทำ�ให้เก้าอี้นายก
รัฐมนตรีของเขากำ�ลังสั่นคลอน ร้อนถึงองค์พระราชินีเอลิซาเบธที่ 2 ที่ทรงอยู่ท่ามกลางความขัดแย้งระหว่าง
นายกรัฐมนตรีชราผู้อื้อฉาวกับวิปรัฐบาลที่ต้องการอัปเปหิ วินสตัน เซอร์ชิลออกจากตำ�แหน่งนายกรัฐมนตรี  
ในตอนนี้มีการใช้เหตุการณ์ธรรมชาติอย่างหมอกนำ�ไปใช้ท้ังเป็นปมปัญหาเร่ืองเสถียรภาพของรัฐบาลและ 
การอุปมาอุปมัยต่ออนาคตของประเทศอังกฤษซึ่งพระราชินีเอลิซาเบธท่ี 2 ต้องทรงตัดสินใจคร้ังสำ�คัญ
ท่ามกลางวิกฤติครั้งนี้ 

เหตุการณ์นี้ส่งผลต่อการสร้างตัวละครสมเด็จพระราชินีนาถเอลิซาเบธที่ 2 อย่างไร
เนือ่งจากเหตกุารณใ์นซรีสีไ์ดแ้สดงเหน็ถงึความผูกพันทีค่รอบครัวของพระราชนิมีต่ีอนายกรัฐมนตรี

อย่างวินสตัน เชอร์ชิลมาอย่างยาวนานและส่งผลต่อการตัดสินใจของพระองค์ ซ่ึงตรงจุดนี้เองที่ทำ�ให้การที่
พระองค์ได้รับตำ�แหน่งประมุขได้นำ�มาซึ่งความขัดแย้งที่พระองค์ไม่อาจหลีกเล่ียงได้ ซึ่งถือเป็นความขัดแย้ง
ระหว่างตัวละครกับองค์กรหรือสถานการณ์ที่เกิดขึ้น (extra- personal conflict) ที่ช่วยให้เราได้เห็นความ
เด็ดขาดของพระองค์ในการตัดสินใจที่แม้จะสร้างความขัดแย้งแต่แสดงให้เห็นถึงการเติบโตของตัวละครจาก
เจา้หญงิทีมี่ชีวติเพียงการดแูลครอบครวัของพระองคส์ูก่ารดแูลประชาชนในสหราชอาณาจกัรท่ีถอืเปน็หนา้ที่
และภาระรับผิดชอบอันใหญ่หลวง   

ตอน Scientia Potentia Est 
ในตอนที่ใช้ชื่อเป็นภาษาฝรั่งเศสแปลว่า “ความรู้คืออำ�นาจ” เกิดขึ้นท่ามกลางวิกฤติสงครามเย็น

เมื่อรัสเซียทดลองขีปนาวุธรุ่นล่าสุด แต่นายกรัฐมนตรีและรัฐมนตรีกระทรวงต่างประเทศในขณะนั้นเกิด 
ล้มป่วยพร้อมกันจนไม่สามารถเดินทางไปพบ ดไวท์ ดี ไอเซนฮาวด์ ประธานาธิบดีสหรัฐอเมริกา เพื่อเจรจา
แก้ปัญหาได้ ร้อนถึงพระราชินีเอลิซาเบธที่ 2 ที่ทรงต้องจัดพิธีเชิญผู้นำ�สหรัฐมาร่วมงานเลี้ยง ซึ่งพระองค์เริ่ม
ตระหนักว่าทรงด้อยความรู้ในศาสตร์ทั่วไปจนเกรงว่าจะทรงกลายเป็นตัวตลกจึงเชิญครูสอนพิเศษมาถวาย
การสอนเป็นการส่วนพระองค์

สำ�หรับตอนนี้คงต้องยกความดีให้กับบทภาพยนตร์ที่คมคายและให้แง่คิดแม้แต่กับคนดูถึงความ
สำ�คัญของความรูซ้ึง่ถอืเป็นอาวธุทีท่รงอานภุาพทีส่ดุในโลก โดยเริม่เรือ่งด้วยฉากยอ้นอดตีหรอืแฟลชแบ็คสมยั 
เจา้หญงิเอลซิาเบธยงัทรงพระเยาวท่ี์ขาดสมาธิขณะทรงพระอกัษรแลว้ตดัมาทีเ่หตกุารณป์จัจบัุนทีท่รงตอ้งการ
ครเูพือ่ถวายการสอนก่อนการมาเยอืนของประธานาธบิดีสหรฐัซ่ึงทรงต้องต่อสูก้บัคำ�ครหาของครอบครวัและ
ความขัดแย้งภายในจิตใจของพระองค์ 
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เหตุการณ์นี้ส่งผลต่อการสร้างตัวละครสมเด็จพระราชินีนาถเอลิซาเบธที่ 2 อย่างไร
ความขัดแย้งหลักในซีรีส์ตอนนี้หนีไม่พ้นความขัดแย้งภายใน (Internal Conflict) ของตัวละคร 

เพราะสิ่งเดียวที่เป็นอุปสรรคของสมเด็จพระราชินีนาถเอลิซาเบธท่ี 2 คือความไม่รอบรู้ในความรู้พ้ืนฐาน 
ท่ัวไปท่ีพระองค์ไม่มีโอกาสได้เรียนเมื่อครั้งทรงพระเยาว์ เพราะถูกมองว่าเป็นความรู้ที่ไม่มีประโยชน์แต ่
เม่ือหนา้ทีเ่รยีกรอ้งใหพ้ระองคต์อ้งเจรจากบัประธานาธบิดีแหง่สหรฐัอเมริกา ความกงัวลภายในใจวา่พระองค์
ไม่ฉลาดพอจึงได้กลายเป็นอุปสรรคสำ�คัญในการทำ�ภารกิจคร้ังนี้ ซ่ึงพระองค์ต้องแบกรับความคาดหวังของ 
ทั้งรัฐบาลและประชาชนแห่งสหราชอาณาจักรเพื่อให้การเจรจาลุล่วงไปด้วยดี  

ตอน Gloriana 
ในตอนปิดท้ายของซีรีส์เดอะคราวน์ซีซันแรกเลือกนำ�เสนอเหตุการณ์ที่สมเด็จพระราชินีนาถ 

เอลิซาเบธที่ 2 ทรงต้องตัดสินพระทัยครั้งสำ�คัญเมื่อเจ้าหญิงมากาเร็ตมาขอให้พระองค์พระราชทานอนุญาต 
ให้อภิเสกสมรสกับพลเอกปีเตอร์ ทาวน์เซนด์ แต่ด้วยหน้าที่ในการรักษาภาพลักษณ์ของราชวงศ์ก็นำ�มาซึ่ง
ความขัดแย้งกับพระขนิษฐภคินี หรือ น้องสาวของพระองค์เอง

เหตุการณ์นี้ส่งผลต่อการสร้างตัวละครสมเด็จพระราชินีนาถเอลิซาเบธที่ 2 อย่างไร
ความขัดแย้งหลักในซีรีส์ตอนนี้เป็นความขัดแย้งระหว่างบุคคล (Interpersonal Conflict) ระหว่าง

สมเด็จพระราชินีนาถเอลิซาเบธที่ 2 กับ เจ้าหญิงมาร์กาเร็ตที่ท�ำให้เห็นว่าหน้าท่ีกษัตริย์ของพระองค์ไม่ได ้
น�ำมาเพียงความรับผิดชอบในการบริหารบ้านเมืองอย่างเดียว แต่ยังรวมถึงการต้องคอยค�้ำจุนสถาบัน 
พระมหากษัตริย์ที่มีโบราณราชประเพณีอันเคร่งครัดและการต้องตกอยู่ในสายตาของสื่อมวลชนก็ย่อมท�ำให้
ภาพลักษณ์ของสถาบันพระมหากษัตริย์สุ่มเสี่ยงต่อการสูญเสียชื่อเสีย ซึ่งการที่พระองค์ตัดสินพระทัยสั่งการ
ให้พลเอกทาวน์เซนด์ไปยังต่างประเทศก็ท�ำให้พระองค์ต้องขัดแย้งกับเจ้าหญิงมากาเร็ตอย่างเลี่ยงไม่ได้  

เดอะคราวน์ ซีซัน 2 
สำ�หรับเรื่องราวในซีรีส์เดอะคราวน์ซีซีนนี้ เริ่มเหตุการณ์จากปมปัญหาภายในครอบครัวของสมเด็จ

พระราชินีเอลิซาเบธที่ 2 ท่ีความเจ้าสำ�ราญของเจ้าชายฟิลลิปนำ�มาซึ่งปัญหาเมื่อพระสหายมีเรื่องชู้สาวที่
อาจทำ�ให้ครอบครัวของพระองค์ต้องถูกเพ่งเล็งและอาจตกเป็นข่าวฉาวอันทรงผลต่อภาพลักษณ์และความ
นิยมของประชาชนต่อสถาบันพระมหากษัตริย์ อีกทั้งสมเด็จพระราชินีนาถเอลิซาเบธที่ 2 ยังต้องเผชิญความ
ท้าทายรอบด้านทั้งวิกฤติคลองสุเอซ และ รักครั้งใหม่ของเจ้าหญิงมากาเร็ตกับช่างภาพหัวเสรีนิยม แต่ความ
ท้าทายใดก็ไม่เท่าความสัมพันธ์ระหว่างท่านกับเจ้าชายฟิลลิปจากเหตุการณ์ฉาวโฉ่ที่กระทบต่อชีวิตของทั้งคู่
ในวังบัคกิงแฮม 

ข้อสังเกตสำ�คัญในการสร้างตัวละครในซีรีส์เดอะคราวน์ซีซัน 2 คือเรื่องราวในซีรีส์ได้หยิบยก
เหตุการณ์สำ�คัญในประวัติศาสตร์ของอังกฤษอย่างวิกฤติคลองสุเอซมาผูกโยงกับวิกฤติเร่ืองราวฉาวโฉ่ของ
คนรอบข้างพระองค์ทั้งกรณีจดหมายลับของพระสหายคนสนิทของเจ้าชายฟิลลิปและความรักครั้งใหม่ของ
เจ้าหญิงมากาเร็ตกับช่างภาพหนุ่มผู้ปฏิเสธการใช้ชีวิตในกรอบ นำ�ซึ่งเรื่องราวเข้มข้นที่ไม่ได้นำ�เสนอเฉพาะ
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ประวัติศาสตร์ในประเทศอังกฤษยุค 50 หรือความเป็นมาของสมเด็จพระบรมราชินีนาถเอลิซาเบธท่ีสองใน
ช่วงแรกของการครองบัลลังก์เท่านั้นแต่ยังนำ�พาผู้ชมไปสู่ความขัดแย้งระหว่างหน้าที่และหัวใจของผู้หญิง 
คนหนึ่งที่ต้องแบกรับภาระของประเทศเสมือนหนึ่งแบกโลกไว้ทั้งใบ โดยผู้วิจัยขอยกเหตุการณ์สำ�คัญในซีรีส์
เดอะคราวน์มาอธิบายการสร้างตัวละครดังนี้ 

ตอน Dear Mrs. Kennedy 
ตลอดทั้ง 10 ตอนของ The Crown ในซีซัน 2 ได้แสดงให้เห็นถึงพัฒนาการของตัวละครอย่าง 

พระราชินีอลิซาเบธที่ 2 ได้เป็นอย่างดีและยังสามารถต่อติดกับเรื่องราวในซีซันแรกได้เป็นอย่างดี เพราะหาก
ซีซันแรกคือการพัฒนาจากเจ้าหญิงที่สูญเสียพระบิดาสู่การครองบัลลังก์ที่ต้องเสียสละตัวตนและความสุข 
ในครอบครัวเพื่อบริหารประเทศและธำ�รงไว้ซึ่งสถาบันพระมหากษัตริย์ เรื่องราวในซีซันท่ี 2 นี้ก็เหมือน
วิกฤติโลกของจริงที่มีท้ังวิกฤติคลองสุเอซที่ขยายตัวไปสู่แนวคิดในการเอาใจออกห่างของประเทศกาห์น่า
ในอาณานิคมของอังกฤษซึ่งอาจกระทบต่อความเชื่อม่ันของประชาชน โดยในตอนที่แปดของซีรีส์พระองค์
ได้แสดงพระอัจฉริยภาพในการแก้ไขวิกฤติการณ์ที่เหมือนประธานาธิบดีนกรูมาห์พยายามหักหน้าพระองค์ 
และเอาใจเข้าใกล้แนวคิดคอมมิวนิสต์ของโซเวียตแต่พระราชินีเอลิซาเบธก็ทรงใช้ไหวพริบปฏิภาณและ 
ความอ่อนหวานของผู้หญิงในการแก้ปัญหาได้อย่างเปี่ยมพระอัจฉริยภาพและสามารถยุติสงครามเย็นได้ 
บนฟลอร์เต้นรำ�  

เหตุการณ์นี้ส่งผลต่อการสร้างตัวละครสมเด็จพระราชินีนาถเอลิซาเบธที่ 2 อย่างไร
หากพิจารณาความขัดแย้งในตอนนี้จะพบว่ามีความขัดแย้งถึงสองระดับท่ีซ่อนอยู่ได้แก่ความขัด

แย้งต่อสถานการณ์ (extra-personal conflict) คือวิกฤติคลองสุเอซท่ีสร้างรอยร้าวสำ�คัญท่ีอาจทำ�ให ้
ประเทศกาหน์า่หาขอ้อ้างในการตีตวัออกห่างจากสหราชอาณาจกัร และความขัดแยง้อีกระดบัคอืความขดัแยง้
ระหวา่งบคุคล (interpersonal conflict)ทีท้ั่งประธานาธบิดี นครมูาห์ และสมเด็จพระบรมราชนินีาถเอลซิาเบธ 
ที่ 2 ต่างก็ถือพระองค์เป็นผู้นำ�ประเทศกันทั้งคู่จนในที่สุดความขัดแย้งก็ถูกลดความตึงเครียดลงเมื่อสมเด็จ
พระบรมราชินีนาถเอลิซาเบธที่ 2 ได้เชิญประธานาธิบดีนครูมาห์เต้นรำ�ซ่ึงเป็นแผนให้ส่ือมวลชนได้นำ�เสนอ 
ภาพความเป็นมิตรของกษัตริย์แห่งสหราชอาณาจักรต่อประเทศในเครือจักรภพจนความขัดแย้งได้รับ 
การแก้ไข ซึ่งเหตุการณ์นี้ได้แสดงให้เห็นพระอัจฉริยภาพของพระองค์ในการแก้ไขปัญหาด้วยความอ่อนโยน
นั่นเอง

ตอน Vergangenheit
ในเดอะคราวน์ ตอน Vergangenheit นำ�เสนอเหตุการณ์ที่เดวิดหรือดยุคแห่งวินเซอร์อดีตกษัตริย์ที่

มีศกัดิเ์ปน็พระปติลุาของสมเดจ็พระบรมราชนินีาถเอลิซาเบธที ่2 พยายามกลับมาทวงอภสิิทธิใ์นการเปน็เชือ้
พระวงศ์กับทางพระองค์อีกครั้งหลังจากเนรเทศตนเองไปอยู่ที่ประเทศฝรั่งเศสหลังสละราชสมบัติไปแต่งงาน
กับหญิงสามัญชน และในขณะเดียวกันทางหน่วยข่าวกรองของอังกฤษได้ค้นพบเอกสารสำ�คัญเป็นการติดต่อ
ระหว่างกองทัพนาซีกับพระบรมวงศานุวงศ์แห่งราชวงอังกฤษที่อาจทำ�ให้ราชวงศ์ต้องเสื่อมเกียรติอีกครั้ง        
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เหตุการณ์นี้ส่งผลต่อการสร้างตัวละครสมเด็จพระราชินีนาถเอลิซาเบธที่ 2 อย่างไร
เหตุการณ์นี้นำ�เสนอทั้งความขัดแย้งภายในตนเอง (internal conflict) ที่สมเด็จพระบรมราชินีนาถ

เอลิซาเบธที่2ต้องทรงตัดสินพระทัยคร้ังสำ�คัญวา่จะสามารถวางพระทัยในพระปิตุลาของพระองค์ได้หรือไม่ 
ในขณะเดียวกันก็ยังมีความขัดแย้งกับสถานการณ์(extra-personal conflict) เมื่อเหตุการณ์ของเอกสาร
ลับที่รั่วไหลออกมาได้เปิดเผยให้เห็นว่ามีสมาชิกของพระบรมวงศานุวงศ์บางพระองค์มีความเกี่ยวพันกับ
กองทพันาซขีองประเทศเยอรมนัในชว่งสงครามโลกครัง้ที ่2 ซ่ึงจะมสีว่นทำ�ใหร้าชวงศต้์องเสือ่มเกยีรติอีกด้วย  
ซึ่งหลังจากเหตุการณ์ได้เฉลยว่าเป็นเดวิดหรือดยุคแห่งวินเซอร์ พระปิตุลาของพระองค์คือผู้ที่ติดต่อกับทาง
กองทัพนาซี พระองค์ก็ทรงได้รับบทเรียนสำ�คัญในเรื่องความไว้เนื้อเชื่อใจว่าแม้แต่บุคคลในครอบครัวก็อาจ
จะกลายเป็นภัยต่อพระองค์ได้  

ตอน Marionettes
ในซีรีส์เดอะคราวน์ตอนนี้นำ�เสนอเหตุการณ์ที่สมเด็จพระบรมราชินีนาถเอลิซาเบธที่ 2 ทรงถูก

วจิารณจ์ากลอรด์อัลทรนิจแ์ฮม สือ่มวลชนฝปีากกลา้ทีว่จิารณพ์ระราชนิขีองสหราชอาณาจกัรอยา่งหนกัหลงั
ทรงมีพระกร ราชดำ�รัส ณ. โรงงานผลิตรถยนต์จากัวร์ ซึ่งส่งผลต่อความนิยมของประชาชนในประเทศและ
ในเครือจักรภพได้ 

เหตุการณ์นี้ส่งผลต่อการสร้างตัวละครสมเด็จพระราชินีนาถเอลิซาเบธที่ 2 อย่างไร
ความขดัแยง้ท่ีเกดิข้ึนในตอนนีเ้ป็นความขัดแยง้ระหวา่งตัวละคร (interpersonal conflict) ระหวา่ง

พระบาทสมเด็จพระบรมราชินีนาถเอลิซาเบธที่ 2 ที่ถูกลอร์ดอัลทรินจ์แฮม โจมตีทั้งทางส่ือหนังสือพิมพ์ 
และทางโทรทัศน์ และเมื่อสิ่งที่พระราชินีได้รับการวิจารณ์คือเร่ืองการวางตัวเวลาปฏิบัติพระราชกรณียกิจ 
ก็ยิ่งทำ�ให้พระบาทสมเด็จพระบรมราชินีนาถเอลิซาเบธที่ 2 ต้องหาทางแก้ไขตนเอง โดยพระองค์เลือก 
เผชิญหน้าลอร์ดอัลทรินจ์แฮมและให้เขาให้ความรู้และแบ่งปันความคิด 

สรุปผลการวิเคราะห์การสร้างตัวละครในซีรีส์เดอะคราวน์ 
จากการชมซีรีส์ครบ 2 ซีซันได้ข้อสรุปของการสร้างคาแรคเตอร์ดังนี้ 
1. ตัวละคร พระบาทสมเด็จพระบรมราชินีนาถเอลิซาเบธที่ 2 มีความขัดแย้งระหว่างบุคคล 

(interpersonal conflict)  เพือ่แสดงใหเ้ห็นถึงความยากลำ�บากในฐานะราชินขีองเครอืจักรภพ  และในฐานะ
ผู้ดูแลสมาชิกในครอบครัวโดยเฉพาะกับพระเชษฐภคินีที่มักมีปัญหาเรื่องชีวิตคู่เสมอ

2.  ตวัละคร พระบาทสมเดจ็พระบรมราชนินีาถเอลซิาเบธที ่2 มคีวามขดัขดัแยง้กบัสถานการณห์รอื
กลุ่มสถาบัน (extra-personal conflict) เสมอเพื่อแสดงให้เห็นถึงพระปรีชาสามารถในการแก้ปัญหาต่าง ๆ

3.  ตัวละคร พระบาทสมเด็จพระบรมราชินีนาถเอลิซาเบธที่ 2 มีความขัดแย้งภายในตนเอง  
(personal conflict) เพื่อแสดงให้เห็นถึงความยากลำ�บากในการตัดสินพระทัยเพื่อแก้ปัญหาทั้งชีวิตส่วน
พระองค์และพระราชกรณียกิจต่าง ๆ 
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รายละเอียดและหลักเกณฑ์ในการส่งบทความ

	 วารสารดนตรีและการแสดง จัดพิมพ์เพื่อเป็นสื่อกลางในการเผยแพร่ความรู้และวิทยาการด้าน 

ดนตรีและการแสดง อีกทั้งเป็นการแลกเปลี่ยนองค์ความรู้ระหว่างนักวิชาการจากสถาบัน และหน่วยงานต่าง ๆ        

ซึ่งจัดพิมพ์เป็นราย 6 เดือน (ปีละ 2 ฉบับ)

ฉบับที่ 1 มกราคม - มิถุนายน

 ฉบับที่ 2 กรกฎาคม - ธันวาคม

บทความที่ส่งมาตีพิมพ์ต้องไม่เคยเผยแพร่ในวารสารหรือสิ่งพิมพ์ใดมาก่อน และไม่อยู่ระหว่าง    

การพิจารณาของวารสารหรือสิ่งพิมพ์อื่น ประเภทของผลงานที่ตีพิมพ์ต้องเป็นบทความที่เกี่ยวข้องกับวิชาการ

ด้านดนตรี เช่น บทความวิจัย บทความวิชาการ บทความสร้างสรรค์บทวิเคราะห์ บทความอื่น ๆ ซึ่งครอบคลุม

ทุกสาขาวิชาทางด้านดนตรีและการแสดง หรือบทความที่มีเนื้อหา องค์ความรู้ ด้านดนตรีและการแสดงเกี่ยวข้อง

กรุณาส่งบทความของท่านมาที่กองบรรณาธิการ ตามที่อีเมล์ข้างล่างนี้

	 e-mail: mupa.journal@gmail.com

	 Website: http://mupaburapha.wixsite.com/mupa

ค่าใช้จ่ายสำ�หรับการดำ�เนินงาน 4,000.- บาท ต่อ 1 บทความ (เริ่มตั้งแต่ พ.ศ. 2561)

ส่งต้นฉบับบทความพร้อมแสดงหลักฐานการชำ�ระเงินผ่านบัญชีธนาคาร เท่านั้น

นายสุภัทรชัย  จีบแก้ว ธนาคาร ออมสิน บัญชี ออมทรัพย์  

เลขบัญชี 020183652104

ผู้เขียนบทความที่ได้รับการตีพิมพ์จะได้รับวารสารจำ�นวน 2 เล่ม โดยไม่เสียค่าใช้จ่าย หากต้องการ

วารสารเพิ่มสามารถสั่งซื้อได้ในราคาพิเศษ



คำ�แนะนำ�ในการจัดเตรียมต้นฉบับ

	 นโยบายการตีพิมพ์และการส่งบทความ

	 วารสารดนตรีและการแสดงเป็นวารสารที่มีการประเมินบทความก่อนตีพิมพ์ (Refereed Journal)         

ซึ่งบทความแต่ละบทจะถูกพิจารณาคุณภาพโดยผู้ทรงคุณวุฒิ (Peer Review) จำ�นวน 2 คน ที่มีองค์ความรู้และ

ความเชี่ยวชาญตรงหรือเกี่ยวเนื่องกับสาขาของบทความ ผู้ประเมินจะไม่ทราบว่ากำ�ลังพิจารณาบทความของ

ผู้เขียนคนใด พร้อมกันนั้นผู้เขียนบทความจะไม่สามารถทราบว่าใครเป็นผู้พิจารณา (Double Blind Review) 

โดยบทความและผลงานการศึกษาวิจัยที่ประสงค์ส่งพิมพ์ ในวารสารดนตรีและการแสดงต้องอยู่ในรูปแบบดัง

ต่อไปนี้

1. ผู้เขียนต้องระบุประเภทของบทความว่าเป็นบทความประเภทใด เช่น บทความวิจัย บทความวิชาการ 

ผลงานสร้างสรรค์ บทวิเคราะห์หรือบทความอื่น ๆ  โดยส่งถึงกองบรรณาธิการ ประกอบด้วยต้นฉบับของบทความ

ในรูปแบบ MS Word และ PDF (ต้องส่งทั้ง 2 แบบ)

2. บทความภาษาไทยและภาษาอังกฤษ (ภาษาใดภาษาหนึ่ง) ความยาวของบทความรวมตัวอย่าง  

ภาพประกอบ โน้ตเพลง บรรณานุกรม และอื่น ๆ  ไม่ควรเกิน 15 หน้ากระดาษพิมพ์ A4 โดยให้ตั้งค่าหน้ากระดาษ 

ด้านบน 3.75 ซม. ด้านล่าง 2.54 ซม. ด้านซ้าย 3.75 ซม. และด้านขวา 2.54 ซม. ใช้แบบอักษรมาตรฐาน  

TH Sarabun PSK ตลอดทั้งบทความ และมีส่วนประกอบของบทความที่สำ�คัญตามลำ�ดับ ดังนี้

2.1 ชื่อเรื่อง (Title) ใช้อักษรตัวหนา ขนาด 18 pt ตัวพิมพ์ใหญ่ จัดกึ่งกลางหน้ากระดาษ   

ทั้งภาษาไทยและภาษาอังกฤษ โดยแต่ละภาษาจำ�นวนไม่ควรเกิน 1 บรรทัด และหลีกเลี่ยงการใช้อักษรย่อ   

เป็นส่วนหนึ่งของชื่อเรื่อง

2.2 ชื่อผู้เขียน (Author) ใช้อักษรขนาด 14 pt จัดต่อจากชื่อเรื่องชิดขวา ระบุข้อมูลเฉพาะ

ชื่อ - นามสกุลจริงของผู้เขียนเท่านั้น (ไม่ต้องใส่ตำ�แหน่งทางวิชาการ) หากมีผู้เขียนร่วมจะต้องระบุให้ครบถ้วน

ถัดจากชื่อผู้เขียนหลักทุกรายการ

2.3 บทคัดย่อ (Abstract) ทุกบทความต้องมีบทคัดย่อทั้งภาษาไทยและภาษาอังกฤษ             

ใช้อักษรปกติ ขนาด 16 pt จัดแนวพิมพ์แบบกระจายบรรทัด (Thai Distributed) ซึ่งควรประกอบด้วย 

รายละเอียด เกี่ยวกับปัญหา หรือความสำ�คัญของปัญหา หรือความสำ�คัญของการศึกษาผลการศึกษา และ 

ข้อสรุป รายละเอียดข้างต้นต้องเขียนกะทัดรัด (โดยแต่ละภาษาจำ�กัดประมาณ 150 - 250 คำ�)

2.4 คำ�สำ�คัญ (Keywords) ทั้งภาษาไทยและภาษาอังกฤษ (ภาษาละไม่เกิน 3 คำ�) ใต้บทคัดย่อ

ของภาษานั้น ๆ

2.5 ที่อยู่และสังกัดของผู้เขียน (Affiliation) ใช้อักษรขนาด 14 pt ในรูปของเชิงอรรถ           

ใต้บทคัดย่อ โดยระบุการศึกษาขั้นสูงสุดหรือตำ�แหน่งทางวิชาการ (ถ้ามี) และสังกัดของผู้เขียน
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2.6 เนื้อหา (Content) ใช้อักษรปกติ ขนาด 16 pt จัดแนวพิมพ์แบบกระจายบรรทัดหาก 

เป็นบทความวิจัยหรือวิทยานิพนธ์ ควรมีเนื้อหาที่ครอบคลุมในหัวข้อต่าง ๆ  ได้แก่ บทนำ�วัตถุประสงค์ ประโยชน ์       

ที่คาดว่าจะได้รับ ขอบเขตการศึกษาและ/หรือข้อตกลงเบื้องต้น (ถ้ามี) วิธีการศึกษาหรือวิธีการดำ�เนินงานวิจัย 

ผลการศึกษา สรุปและอภิปรายผล วันและสถานที่การจัดแสดง (ถ้ามี) หากเป็นบทความที่ได้รับทุนสนับสนุน

การวิจัย ให้ระบุชื่อของแหล่งทุนในส่วนของกิตติกรรมประกาศตามเงื่อนไขการรับทุน

2.7 บรรณานุกรม (Bibliography) ใช้อักษรขนาด 16 pt จัดแนวพิมพ์แบบชิดซ้ายโดย 

บรรทัดต่อมาของรายการเดียวกันจะต้องย่อหน้าเข้า 1.25 cm (1 Tab) รายการอ้างอิงภายในเนื้อหาเป็นแบบ

เชิงอรรถ (Footnote) พร้อมทั้งตรงกับบรรณานุกรมท้ายบทความครบถ้วนทุกรายการ โดยเรียงตามลำ�ดับ 

ตัวอักษรภาษาไทยและภาษาอังกฤษ (อ่านรายละเอียดหลักเกณฑ์การเขียนเชิงอรรถและบรรณานุกรมเพิ่มเติม)

2.8 การเขียนเชิงอรรถและบรรณานุกรมอ้างอิงตามระบบ APA บรรณานุกรมไม่ควรมี 

น้อยกว่า  5 แหล่งและรวมทั้งหมดไม่เกิน 1 หน้ากระดาษ A4

3. กรณีที่มีไฟล์เอกสารแนบประกอบกับบทความ เช่น ภาพประกอบ หรือรูปกราฟฟิกจะต้องระบุชื่อ

ไฟล์ให้ชัดเจน และเรียงล�ำดับหมายเลขชื่อไฟล์ตรงกับรูปในบทความ โดยใช้รูปท่ีมีขนาดเหมาะสม มีคุณภาพสี

และความละเอียดส�ำหรับการพิมพ์ (ไฟล์รูปชนิด TIFF หรือ JPEG ความละเอียดไม่น้อยกว่า 300 dpi ขนาด

ไฟล์ไม่น้อยกว่า 500 KB) ถ้ามีเส้นและ/หรือตารางควรมีความหนาไม่ต�่ำกว่า 0.75 pt ส�ำหรับชื่อตาราง รูปภาพ 

หรือตัวอย่าง ให้ระบุเลขที่เป็นตัวเลขอารบิค เช่นตารางท่ี 1 หรือตัวอย่างที่ 1 เป็นต้น

4. กรณีโน้ตเพลง ไม่ควรใช้การถ่ายเอกสารแบบตัดปะ ใช้พิมพ์ใหม่โดยใช้โปรแกรมสำ�หรับพิมพ์โน้ต 

เช่น โปรแกรม Sibelius หรือโปรแกรม Finale เป็นต้น

5. กรณีที่เป็นบทความวิจัยซึ่งเป็นส่วนหนึ่งของการศึกษา (วิทยานิพนธ์ หรือดุษฎีนิพนธ์) ต้องได้รับ

การรับรองจากอาจารย์ที่ปรึกษาวิทยานิพนธ์หลักเป็นลายลักษณ์อักษรในการนำ�ผลงานเสนอตีพิมพ์ อีกทั้ง     

มีชื่อลำ�ดับถัดจากผู้เขียน

6. กรณีที่เป็นบทความที่มีผู้เขียนมากกว่า 1 คน จะต้องมีใบรับรองจากผู้เขียนร่วมทุกคนเป็นลายลักษณ์

อักษร โดยให้ระบุชื่อ – นามสกุลจริงในลำ�ดับถัดจากผู้เขียนหลักทุกรายการ (ที่อยู่และสังกัดของผู้เขียนร่วมให้

อยู่ในรูปของเชิงอรรถใต้บทคัดย่อเช่นเดียวกับผู้เขียนหลัก)

7. กรณีเป็นบทความภาษาต่างประเทศ ต้องมีบทคัดย่อภาษาไทยด้วย

8. กองบรรณาธิการสงวนสิทธิ์ในการพิจารณาและตอบรับการตีพิมพ์ ความรับผิดชอบใด ๆ เกี่ยวกับ

เนื้อหาและความคิดเห็นในบทความเป็นของผู้เขียนเท่านั้น กองบรรณาธิการไม่ต้องรับผิดชอบ

9. บทความที่นำ�ลงตีพิมพ์ต้องได้รับความเห็นชอบจากผู้ทรงคุณวุฒิเป็นผู้พิจารณา โดยผลการพิจารณา

ดังกล่าวถือเป็นที่สุด

10. วารสารดนตรีและการแสดงมีสิทธิ์ในการตีพิมพ์และพิมพ์ซ�้ำ แต่ลิขสิทธ์ิของบทความยังคง           

เป็นของผู้เขียน



เกณฑ์การพิจารณากลั่นกรองบทความ (Peer Review)

1. กองบรรณาธิการจะเป็นผู้พิจารณาคุณภาพวารสารขั้นต้นจากแบบตรวจสอบรายการเอกสาร
ประกอบการเสนอส่งบทความต้นฉบับ ที่ผู้เขียนได้แนบมาพร้อมหลักฐานต่าง ๆ

2. บทความตน้ฉบบัทีผ่า่นการตรวจสอบปรบัแกใ้หต้รงตามรูปแบบวารสาร (การอา้งองิบรรณานกุรม 
และอื่น ๆ) อีกทั้งเป็นงานเขียนเชิงวิชาการ มีความสมบูรณ์และความเหมาะสมของเนื้อหาจะได้รับการอ่าน
พิจารณากลั่นกรองโดยผู้ทรงคุณวุฒิ (Peer Review) ที่มีองค์ความรู้ ความเชี่ยวชาญ หรือมีประสบการณ์   
การตรงตามสาขาที่เกี่ยวข้อง ซึ่งไม่มีส่วนได้ส่วนเสียกับผู้เขียน จำ�นวน 2 คนต่อ 1 บทความ

3. บทความท่ีได้ผ่านการพิจารณาจากผู้ทรงคุณวุฒิ โดยมีความเห็นสมควรให้ตีพิมพ์จะได้รับการ
บนัทกึสถานะและเก็บรวบรวบตน้ฉบับทีส่มบูรณเ์พ่ือตพีมิพ์เผยแพร่ กองบรรณาธกิารจะแจง้ผูเ้ขยีนรบัทราบ      
เป็นหนังสือตอบรับการตีพิมพ์ ซึ่งจะระบุปีที่และฉบับที่ตีพิมพ์

4. ผู้เขียนจะได้รับวารสารฉบับสมบูรณ์เมื่อกองบรรณาธิการได้เสร็จสิ้นการตรวจพิสูจน์อักษร         
และมีการตีพิมพ์เผยแพร่

5. กรณีที่ผู้เขียนมีความประสงค์ต้องการยกเลิกการตีพิมพ์ ต้องแจ้งความประสงค์เป็นลายลักษณ์
อักษรเรียนถึง “บรรณาธิการวารสารดนตรีและการแสดง คณะดนตรีและการแสดง มหาวิทยาลัยบูรพา” 
เท่านั้น

6. บทความท่ีไม่ผ่านการพิจารณา กองบรรณาธิการจะเรียนแจ้งผู้นิพนธ์รับทราบเป็นลายลักษณ์
อักษร โดยไม่ส่งคืนต้นฉบับและค่าธรรมเนียม ทั้งนี้ผลการพิจารณาถือเป็นอันส้ินสุด ผู้เขียนจะไม่มีสิทธิ์ 
เรียกร้องหรืออุทธรณ์ใด ๆ ทั้งสิ้น

อนึ่ง กรณีท่ีผู้เขียนถูกปฏิเสธการพิจารณาบทความ เนื่องจากตรวจพบการคัดลอกบทความ  
(Plagiarism) โดยไม่มีการอ้างอิงแหล่งที่มา จะไม่สามารถเสนอบทความเดิมได้อีก และกองบรรณาธิการ     
ขอสงวนสิทธิ์การส่งบทความของผู้เขียนในฉบับถัดไป จนกว่าจะมีการปรับปรุงคุณภาพบทความตามเกณฑ์   
ที่กำ�หนด
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หลักเกณฑ์การเขียนบรรณานุกรมและเชิงอรรถ

รูปแบบการเขียนบรรณานุกรม  
การเขียนรายการอ้างอิงมีแบบและหลักเกณฑ์แตกต่างกันตามประเภทของเอกสาร เช่น หนังสือ

บทความในหนังสือ  วารสาร  หนังสือพิมพ์  สารานุกรม  วิทยานิพนธ์  จุลสาร  การสัมภาษณ์ ฯลฯ ผู้ใช้
สามารถเลือกใช้ได้ตามความเหมาะสม 

*หมายเหตุ: 
- เครื่องหมาย / แทนการ เคาะ (Spacebar) 1 ครั้ง
- ชื่อหนังสือ  ให้พิมพ์ด้วยอักษรตัวเอียง  สำ�หรับภาษาอังกฤษให้ขึ้นต้นคำ�ทุกคำ�ด้วย
   อักษรตัวพิมพ์ใหญ่  ยกเว้นคำ�บุพบท  สันธาน
- ครั้งที่พิมพ์  หากเป็นพิมพ์ครั้งแรกไม่ต้องลงรายการครั้งที่พิมพ์

การเขียนรายการอ้างอิงจากหนังสือ
1)  รูปแบบการลงรายการอ้างอิงผู้แต่งชาวไทย

ชื่อ-ชื่อสุกลผู้แต่ง.//(ปีที่พิมพ์).//ชื่อหนังสือ/(ครั้งที่พิมพ์).//เมืองที่พิมพ์:/สำ�นักพิมพ์.

2)  รูปแบบการลงรายการอ้างอิงผู้แต่งชาวต่างประเทศ

ชื่อสกุล/ชื่อต้น/ชื่อกลางผู้แต่ง.//(ปีที่พิมพ์).//ชื่อหนังสือ/(ครั้งที่พิมพ์).//เมืองที่พิมพ์:/สำ�นักพิมพ์.

การเขียนรายการอ้างอิงจากหนังสือชุด
1)  หนังสือชุด  (Series)  ให้ลงรายการชื่อชุดของหนังสือเล่มนั้นไว้ในวงเล็บท้ายรายการ

ชื่อผู้แต่ง.//(ปีที่พิมพ์).//ชื่อหนังสือ (ครั้งที่พิมพ์).//เมืองที่พิมพ์:/สำ�นักพิมพ์.//(ชื่อชุด).

การเขียนรายการอ้างอิงจากหนังสือแปล

ชื่อผู้แต่ง.//(ปีที่พิมพ์).//ชื่อหนังสือ/(ครั้งที่พิมพ์).//แปลจาก..โดย.. .//เมืองที่พิมพ์:/สำ�นักพิมพ์.

การเขียนรายการอ้างอิงจากหนังสือที่จัดพิมพ์ในโอกาสพิเศษ

ชื่อผู้แต่ง.//(ปีที่พิมพ์).//ชื่อหนังสือ.//เมืองที่พิมพ์:/สถานที่พิมพ์.//(รายละเอียดการจัดพิมพ์).



การเขียนรายการอ้างอิงจากวิทยานิพนธ์

ชื่อผู้เขียนวิทยานิพนธ์.//(ปีที่พิมพ์).//ชื่อวิทยานิพนธ.์//ระดับวิทยานิพนธ์  ชื่อสาขาวิชาหรือภาควิชา
         ชื่อคณะ ชื่อมหาวิทยาลัย.

การเขียนรายการอ้างอิงจากบทความ
1)  บทความในหนังสือ 

ชื่อผู้เขียนบทความ.//(ปีที่พิมพ์).//ชื่อบทความ.//ใน  ชื่อบรรณาธิการ(ถ้ามี)//ชื่อหนังสือ//เลขหน้า. //
          เมืองที่พิมพ์:/สำ�นักพิมพ์.

2)  บทความในสารานุกรม (Encyclopaedia)

ชื่อผู้เขียนบทความ.//(ปีที่พิมพ์).//ชื่อบทความ.//ชื่อสารานุกรม//เล่มที่//เลขหน้า.

3)  บทความในวารสาร 

ชื่อผู้เขียนบทความ.//(ปี วัน เดือน).//ชื่อบทความ.//ชื่อวารสาร//ปีที่/(เล่มที่)//เลขหน้า.

4)  บทความในหนังสือพิมพ์

ชื่อผู้เขียนบทความ.//(ปีวัน  เดือน).//ชื่อบทความ.//ชื่อหนังสือพิมพ์//เลขหน้า.

การเขียนรายการอ้างอิงจากการสัมภาษณ์

ชื่อผู้ให้สัมภาษณ์.//(วัน เดือน ปี ที่สัมภาษณ์).//ตำ�แหน่ง(ถ้ามี).//สัมภาษณ์.

การเขียนรายการอ้างอิงจากอินเทอร์เน็ต และสื่ออิเล็กทรอนิกส์อื่น ๆ

ชื่อผู้แต่ง.//(ปีที่เผยแพร่).//ชื่อเรื่อง//[ประเภทของสื่อ].//สถานที่ผลิต:/ชื่อผู้ผลิตหรือผู้เผยแพร่.// 
วัน เดือน ปี ที่เข้าถึงข้อมูล.//จาก//ชื่อแหล่งข้อมูลหรือที่อยู่ที่ใช้สืบค้นในอินเทอร์เน็ต.
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รูปแบบการเขียนเชิงอรรถ
ใหเ้ขยีนหมายเลขกำ�กบัขอ้ความทีต้่องการขยายเปน็เลขเดยีวกับหมายเลขของเชิงอรรถ ซึง่เชงิอรรถ

จะอยู่ที่ส่วนท้ายของหน้านั้น จบข้อความเชิงอรรถด้วยเครื่องหมายมหัพภาค (.)

ประเภทแหล่ง รูปแบบการเขียนเชิงอรรถแบบระบุสถานภาพด้านลิขสิทธิ์

วารสาร 
นิตยสาร 
สื่อต่อเนื่อง
อื่นๆ

From [or The data in columm 1 are from] “Title of Article,” by A.N. Author 
and C.O. Author, year, Title of Journal, Volume, p.xx. Copyright [year] by 
the Name of Copyright Holder. Reprinted [or adapted] with permission.

1จาก [หรือ ข้อมูลในคอลัมน์ 1 มาจาก] “ชื่อบทความ,” โดย ชื่อ-สกุลผู้แต่ง 1 และชื่อ 
ผู้แต่ง 2, ปีพิมพ์, ชื่อวารสาร, ปีที,่ น. หรือ p. หรือ pp. เลขหน้า. ลิขสิทธิ์ [ปีลิขสิทธิ์] 
โดย ชื่อผู้ถือลิขสิทธิ์. พิมพ์ซ�้ำ [หรือปรับปรุง] โดยได้รับอนุญาต.

ตัวอย่าง

1จาก “สมเดจ็พระเทพรตันกั์บการอนรุกัษม์รดกไทยดา้นภาษาไทย,” โดย สุพตัรา ศริิวฒัน,์ 
2553, วชริาวธุานสุรณส์าร, 29(2), น. 25-40. มลูนธิพิระบรมราชานสุรณ ์พระบาทสมเด็จ
พระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว เจ้าของลิขสิทธิ์.

หนังสือ From [or The data in columm 1 are from] Title of Book (p. xxx) by A.N.  
Author and C.O. Author, year, Place of Publication: Publisher. Copyright [year] 
by the Name of Copyright Holder. Reprinted [or adapted] with permission.

1จาก [หรือ ข้อมูลในคอลัมน์ 1 มาจาก] ชื่อเรื่องหนังสือ (น. หรือ p. หรือ pp. เลขหน้า) 
โดยชื่อผู้แต่ง 1 (ชาวต่างประเทศใช้: อักษรตัวแรกของชื่อต้น. อักษรตัวแรกของชื่อกลาง. 
(ถ้ามี) ชื่อสกุล) และชื่อผู้แต่ง 2 (อักษรตัวแรกของชื่อต้น. อักษรตัวแรกของชื่อกลาง. ชื่อ
สกุล). ปีพิมพ์, สถานที่พิมพ์: ส�ำนักพิมพ์. ลิขสิทธิ์ ปีลิขสิทธิ์ โดย ชื่อผู้ถือลิขสิทธิ์. พิมพ์ซ�้ำ 
[หรือปรับปรุง] โดยได้รับอนุญาต.

ตัวอย่าง

1จาก คลังคำ�ในบริบทการจัดเก็บและค้นคืนสารสนเทศ (น. 49-51), โดย นฤมล ปราชญ
โยธนิ, 2556, มหาสารคาม: หจก.อภชิาตกิารพมิพ.์ ลขิสทิธิ ์2556 โดย นฤมล ปราชญโยธนิ.

2From An easyguide to APA style (pp. 107-108), by B. M. Schwartz, R. E. 
Landrum, and R. A. R. Gurung, 2012, Los Angeles: SAGE, Copyright 2012 by 
SAGE Publications, Inc.
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