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แถวโน้ตสิบสองเสียงในบทเพลงเอโทนัล 
Twelve-Tone Row in Atonal Music 

วบิูลย ์ตระกลูฮุน้*1 

 

บทคดัย่อ 
 
  บทประพนัธ์เพลงเอโทนัลอยู่บนพื้นฐานการใชโ้น้ตทั้ง 12 ตวั อย่างอิสระ โดยไม่ให้
ความสาํคญักบัศูนยก์ลางเสียง วิธีการประพนัธ์ดนตรีสิบสองเสียงโดยเฉพาะอยา่งยิง่ ลาํดบัการ
ใชโ้นต้แต่ละตวัภายในแถวโนต้นั้น ถูกเก่ียวโยงเขา้กบัระบบซีเรียลลิซึมอยา่งเล่ียงไม่ได ้ซ่ึงส่ิง
เหล่าน้ีเป็นการก้าวสู่ระบบการจัดการกับระดับเสียงรูปแบบใหม่ แถวโน้ตสิบสองเสียงมี
บทบาทสาํคญัมาก เสมือนเป็นหัวใจสาํคญัของแต่ละบทเพลง โดยเฉพาะดนตรีเอโทนลัท่ีเป็น
แบบแผน แต่ละแถวโน้ตมีโครงสร้างภายใน (ระยะห่างขั้นคู่) ท่ีมีลกัษณะเฉพาะ เน่ืองมาจาก
การเรียงลาํดบัของขั้นระดบัเสียง ถา้ลาํดบัของขั้นระดบัเสียงเปล่ียน โครงสร้างภายในแถวโนต้
ก็จะเปล่ียนไปดว้ย แถวโน้ตสิบสองเสียงท่ีใช้ในบทประพนัธ์เพลงสามารถปรากฏไดห้ลาย
รูปแบบ แถวโนต้อาจถูกนาํเสนอในฐานะทาํนองหลกั หรือโมทีฟ หรือแมก้ระทัง่หน่วยทาํนอง
ย่อย บางคร้ังแถวโน้ตหลกัอาจปรากฏบนแนวทาํนองและเสียงประสานพร้อมกนั แถวโน้ต
หลกัเปรียบไดก้บัวตัถุดิบสําคญัของบทเพลง แถวโน้ตหลกัรวมถึงโครงสร้างระยะห่างขั้นคู่
ภายในแถวโนต้เป็นปัจจยัพื้นฐานทาํหนา้ท่ีเสมือนแนวทาง หรือการเตรียมขั้นระดบัเสียงใหก้บั
บทเพลง ทั้งน้ีเพื่อทาํใหบ้ทเพลงดาํเนินไปอยา่งมีทิศทาง และมีเอกภาพ 
 
คาํสําคญั:   เอโทนลั, ดนตรีสิบสองเสียง, แถวโนต้สิบสองเสียง 
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ABSTRACT 
 
  Atonal music is based on a series of pitches-twelve notes of the tone row-which 
lacks of tonal center. Composing atonal music by using the order of tone row is related to the 
serialism that evolves the method of composing with twelve-tone. This leads to the new order 
of pitch organization method. The twelve-tone row is a raw material of each atonal work 
especially the traditional atonal music. Each row contains its own unique interval structure 
which is produced by the sequence of the pitch classes. Should the order of pitch-class 
change, the structure will also be changed. The row can transform into many forms, as theme 
or motif, or a group of fragments.  It may be appeared as melody and harmony at the same 
time. The prime row could be compared to the crucial raw material of the work. This and its 
interval structure are basic necessities functioning as the guidelines or the preparations of the 
pitch-class to make the composition go on, following the directions, in such a way that keeps 
its unity.  
 
Keywords:   Atonal, Twelve-Tone Music, Twelve-Tone Row 
___________________________________________________________________________ 
 

นักประพันธ์เพลงในศตวรรษท่ี  20 พยายามหลีกหนีหรือละท้ิงวิธีการประพันธ์
แบบเดิม โดยพวกเขาไดม้องหาวิถีทางใหม่สาํหรับใชใ้นการประพนัธ์เพลง จากความพยายาม
เล่ียงระบบดนตรีท่ีอยู่บนพื้นฐานบนัไดเสียงเมเจอร์-ไมเนอร์ พวกเขาแทนท่ีดว้ยดนตรีระบบ
ใหม่ รวมถึงวิธีการจดัการกบัระบบเสียง และใชว้ิธีการประสานเสียงแบบใหม่ ส่ิงเหล่าน้ีทาํให้
เกิดระบบดนตรีและวิธีการประพนัธ์ใหม่ๆ เช่น โพสตโ์ทนัล (Post Tonal) ไบโทแนลิตี และ/
หรือพอลิโทแนลิตี (Bitonality and/or Polytonality) ขยายไปจนถึงดนตรีเอโทนัล (Atonal 
Music) ดนตรีซีเรียล (Serial Music) ระบบดนตรีไร้กุญแจเสียง (Atonality) และ/หรือระบบ
ดนตรีสิบสองเสียง (Twelve-Tone System) เป็นตน้ 
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  ราวปี ค.ศ. 1907 อาร์โนลด์ เชินแบร์ก (Arnold Schoenberg, 1874-1951) เป็นผูริ้เร่ิม
แนวคิดการประพนัธ์ดนตรีเอโทนลัท่ีเป็นเอกลกัษณ์เฉพาะของตวัเขาเอง โดยเป็นการใชโ้น้ต
โครมาติกทั้ง 12 ตวั อยา่งอิสระ2 ต่อมาเขาตอ้งการสร้างระบบเพื่อนาํมาใชร้องรับการประพนัธ์
ดนตรีเอโทนัล จนกระทัง่ตน้ทศวรรษท่ี 1920 เขาคน้พบ “วิธีการประพนัธ์ดนตรีสิบสองเสียง 
(Method of Composing with Twelve Tones)” ซ่ึงวิธีการประพนัธ์ของเขาน้ีไดถู้กนกัประพนัธ์-
เพลงทัว่โลกนาํไปใชอ้ยา่งแพร่หลาย3 เชินแบร์กไดอ้อกแบบและวางขอ้กาํหนดกฎเกณฑต่์างๆ 
สาํหรับวิธีการประพนัธ์ดนตรีสิบสองเสียง (Twelve-Tone Music) โดยเฉพาะอยา่งยิง่ ลาํดบัการ
ใชโ้นต้แต่ละตวัภายในแถวโนต้ ดงันั้น วิธีการสร้างแถวโนต้สิบสองเสียง (Twelve-Tone Row) 
และวิธีการนําแถวโน้ตไปใช้ จึงถูกเก่ียวโยงเขา้กบัระบบซีเรียล (Serialism) อย่างเล่ียงไม่ได ้
นอกจากน้ี อนัโทน เวเบิร์น (Anton Webern, 1883-1945) เป็นนกัประพนัธ์ดนตรีเอโทนลั ท่ีให้
ความสาํคญักบัการใชแ้ถวโนต้สมมาตร4 อีกทั้งมีวิธีการสร้างแถวโนต้สิบสองและนาํแถวโนต้
มาใชใ้นบทประพนัธ์เพลงของเขาไดอ้ยา่งน่าสนใจ 
 ดนตรีเอโทนัลของเชินแบร์กนั้น สามารถแบ่งไดเ้ป็น 2 ช่วง คือ ดนตรีเอโทนัลแบบ
อิสระ (Free Atonality) และดนตรีสิบสองเสียง ซ่ึงดนตรีเอโทนลัอิสระเร่ิมปรากฏให้เห็นคร้ัง
แรกประมาณปี ค.ศ. 1907-1909 โดยเชินแบร์กไดป้ระพนัธ์บทเพลง String Quartet No. 2, Op. 
10; Three Piano Piece, Op.11; Two Songs, Op.14; Das Buch der hängenden Gärten (The 
Book of the Hanging Gardens), Op. 15; Five Orchestra Pieces, Op.16; แ ล ะ  Erwartung 
(Expectation), Op.17 ซ่ึงบทประพนัธ์เพลงในช่วงเวลาน้ีไดก้า้วขา้มออกจากระบบโทแนลิตี 
(Tonality) และการใชเ้สียงประสานท่ีเป็นทรัยแอดไปสู่การใชโ้นต้โครมาติกแบบอิสระอยา่งท่ี
ไม่เคยมีมาก่อน โดยบทบาทหน้าท่ีของทรัยแอด และกุญแจเสียงศูนยก์ลาง (Key Center) ได้
ค่อยๆ ถูกลดความสาํคญัลงจนกระทัง่ไม่มีความสาํคญัอีกต่อไป5  

                                                            
2 Robert P. Morgan, Twentieth-Century Music (New York: W.W. Norton & Company, 1991), 74-75. 
3 Roger Kamien, Music an Appreciation, 10thed. (New York: McGraw-Hill, 2011), 368. 
4 Miguel A. Roig-Francoli, Understanding Post-Tonal Music (New York: McGraw-Hill, 2008), 166. 
5 Robert P. Morgan, 67. 
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 ช่วงเร่ิมตน้ของดนตรีเอโทนัลอิสระ เชินแบร์กมีแนวคิดต่อการจดัการกบัระดบัเสียง 
(Pitch) ข้ึนใหม่ 2 ประเด็นหลกั คือ 1) การให้อิสระกบัเสียงกระดา้ง โดยเสียงกระดา้งท่ีเกิดข้ึน
ไม่จาํเป็นตอ้งมีการเกลา ซ่ึงหมายถึงเสียงประสานหรือคอร์ดกระดา้งแต่ละคอร์ดนั้น มีอิสระ
โดยตวัมนัเอง มีความสมัพนัธ์กบัคอร์ดอ่ืนแบบอิสระ ไม่ใหค้วามสาํคญักบัคอร์ดใดมากกวา่กนั 
อีกทั้งไม่จาํเป็นตอ้งอยู่ภายใตก้ฎเกณฑ์ของการดาํเนินเสียงประสานตามแบบแผนดั้งเดิม และ  
2) บทบาทหน้าท่ีท่ีอยู่ภายใตเ้ง่ือนไขระบบโทแนลิตี ไดถู้กละท้ิงไปอย่างส้ินเชิง ไม่ว่าจะเป็น
ระดบัเสียงต่างๆ หรือเมเจอร์-ไมเนอร์ทรัยแอด รวมถึงความสัมพนัธ์กนัอยา่งเคร่งครัดตามแบบ
แผนดั้งเดิม โดยระดบัเสียงและคอร์ดต่างๆ ไม่จาํเป็นตอ้งมีความสัมพนัธ์ซ่ึงกนัและกนั ดนตรี
ของเชินแบร์กเป็นการใชโ้น้ตโครมาติกทั้งหมดอย่างอิสระ ซ่ึงส่ิงเหล่าน้ีเป็นการกา้วสู่ระบบ
การจดัการกบัระดบัเสียงรูปแบบใหม่6 
 ตั้ งแต่ประมาณปี ค.ศ. 1916 เชินแบร์กได้พยายามคน้หาระบบ หรือเทคนิควิธีการ
ประพนัธ์เพลงแบบใหม่ สาํหรับนาํมาใชก้บัดนตรีเอโทนลัท่ีใชโ้นต้โครมาติกแบบอิสระของ
เขา จนกระทัง่ในปี ค.ศ. 1923 เขาไดค้น้พบวิธีการประพนัธ์ดนตรีสิบสองเสียง ซ่ึงปรากฏให้
เห็นได้บางส่วนในเพลง Five Piano Pieces, Op. 23 และ Serenade, Op. 24 อย่างไรก็ตาม 
วิธีการประพนัธ์ดนตรีสิบสองเสียงถูกใชอ้ย่างสมบูรณ์เม่ือปี ค.ศ. 1924 ในบทเพลง Suite for 
Piano, Op. 25 โดยวิธีการประพนัธ์เพลงรูปแบบน้ีตั้งอยู่บนพื้นฐานของชุดแถวโน้ตสิบสอง
เสียง อีกทั้งอยูภ่ายใตก้รอบวิธีการเรียงหรือจดัลาํดบั นอกจากน้ี วิธีการประพนัธ์ดนตรีสิบสอง
เสียงมกัถูกอิงกบั “ระบบซีเรียล (Serialism)” ตามจริงแลว้ ระบบซีเรียลไม่ไดห้มายถึงเฉพาะ
แถวโนต้ท่ีมีสมาชิกครบสิบสองตวัเท่านั้น ขนาดหรือจาํนวนสมาชิกแถวโนต้สามารถมีจาํนวน
เท่าใดก็ได ้มิใช่ประเด็นสาํคญั ระบบซีเรียลใหค้วามสาํคญักบัการเรียงลาํดบัของขั้นระดบัเสียง 
(Pitch Class) ภายในแถวโน้ต แมว้่าขั้นระดบัเสียงท่ีใชจ้ะไม่ครบสิบสองตวัก็ตาม ดงันั้น จึง
ควรทาํความเขา้ใจว่ากาํลงักล่าวถึงการเรียงลาํดบัในแง่มุมใด ถา้อา้งถึงแบบแผนระบบดนตรี
สิบสองเสียง กจ็ะหมายถึงการใช ้“ระบบแถวโนต้สิบสองเสียง (Twelve-Tone Serialism)”7 โดย
ไม่รวมถึงการจดัเรียงลาํดบัในมิติหรือองคป์ระกอบอ่ืนของดนตรี 
                                                            
6 เร่ืองเดียวกนั, 67-68. 
7 Miguel A. Roig-Francoli, 159-160. 
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1. หลกัการพืน้ฐานสําหรับการประพนัธ์ดนตรีสิบสองเสียง 
  องคป์ระกอบท่ีสําคญัอนัดบัแรกสําหรับวิธีการประพนัธ์ดนตรีสิบสองเสียง คือ แถว
โน้ตสิบสองเสียง ซ่ึงนักประพนัธ์เพลงแต่ละคนมีลกัษณะเฉพาะในการสร้างแถวโน้ตท่ีเป็น
เอกลกัษณ์ของพวกเขา แถวโน้ตท่ีถูกสร้างข้ึนนั้ นเป็นตวักาํหนดหรือมีผลต่อลกัษณะและ
ทิศทางโดยรวมของบทเพลงท่ีนาํแถวโน้ตไปใช ้ไม่ว่าจะเป็นแนวทาํนองหรือเสียงประสาน 
สําหรับบทประพนัธ์ดนตรีสิบสองเสียงนั้น ทุกโน้ตไดม้าจากการจดัเรียงหรือกาํหนดลาํดบั
ให้กบัโน้ตโครมาติกทั้ง 12 ตวั การกาํหนดลาํดบัให้กบัโน้ตน้ีเอง ทาํให้เกิดแถวโน้ตสิบสอง
เสียงข้ึน ส่วนใหญ่แล้วบทเพลงแต่ละบทถูกสร้างข้ึนจากแถวโน้ตหลักเพียงแถวเดียว ซ่ึง
สามารถแปลงรูปดว้ยความสมัพนัธ์เชิงพลิกกลบัและการปรับระดบัเสียงได้8  
 แถวโนต้สิบสองเสียงมีบทบาทสาํคญัมาก เสมือนเป็นหัวใจสาํคญัของแต่ละบทเพลง
โดยเฉพาะดนตรีเอโทนัลท่ีเป็นแบบแผน (Classical Atonality) แต่ละแถวโน้ตมีโครงสร้าง
ภายใน (ระยะห่างขั้นคู่) ท่ีมีลกัษณะเฉพาะ เน่ืองมาจากการเรียงลาํดบัของขั้นระดบัเสียง ถา้
ลาํดบัของขั้นระดบัเสียงเปล่ียน โครงสร้างภายในแถวโนต้ก็จะเปล่ียนไปดว้ย แถวโนต้ท่ีใชใ้น
บทเพลงสามารถปรากฏไดห้ลายรูปแบบ แถวโนต้อาจถูกนาํเสนอในฐานะทาํนองหลกั โมทีฟ 
หรือแมก้ระทัง่การรวมตวักนัของหน่วยทาํนองย่อย บางคร้ังแถวโนต้หลกัอาจปรากฏบนแนว
ทาํนองและเสียงประสานพร้อมกัน แถวโน้ตหลักมีสถานะราวกับว่าเป็น “ซูเปอร์โมทีฟ 
(Super-Motive)”9 เปรียบได้กับวตัถุดิบสําคญัของบทเพลง แถวโน้ตหลกัรวมถึงโครงสร้าง
ระยะห่างขั้นคู่ภายในแถวโน้ต คือ ปัจจยัพื้นฐานทาํหน้าท่ีเสมือนแนวทาง หรือการเตรียมขั้น
ระดบัเสียงใหก้บับทเพลง ทั้งน้ีเพื่อทาํใหบ้ทเพลงดาํเนินไปอยา่งมีทิศทางและมีเอกภาพ 
  อย่างไรก็ตาม บทประพนัธ์ดนตรีสิบสองเสียงแต่ละบทเพลง มกัใชแ้ถวโน้ตสิบสอง
เสียงจาํนวนหลายแถวท่ีมีความสัมพนัธ์กนั ซ่ึงการเลือกใชแ้ถวโนต้ข้ึนอยูน่กัประพนัธ์เพลงคน
นั้นๆ บางคร้ังนกัประพนัธ์เพลงอาจเลือกใชแ้ถวโนต้ชุดเดียวกนัต่อเน่ืองกนัหลายคร้ัง บางคร้ัง
อาจเลือกใชแ้ถวโนต้ต่างชุดกนัต่อเน่ืองกนัไป แต่บางกรณีเน่ืองจากบทเพลงดนตรีสิบสองเสียง

                                                            
8 Roger Kamien, Music an Appreciation, 10thed. (New York: McGraw-Hill, 2011), 396-397. 
9 Miguel A. Roig-Francoli, 160. 
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มกัมีพื้นผิวแบบสอดแนวทาํนอง (Contrapuntal) จึงทาํให้มีแนวทาํนองมากกว่า 1 แนว เกิดข้ึน
พร้อมกนั ดงันั้น นกัประพนัธ์เพลงอาจเลือกใชแ้ถวโนต้ต่างชุดกนัสาํหรับแต่ละแนวกเ็ป็นได้10 
 นอกจากน้ี ขั้นระดบัเสียงสามารถเกิดข้ึนบนช่วงคู่แปด (Octave) หรือใชโ้นต้พอ้งเสียง 
(Enharmonic) ใดก็ได้11 ซ่ึงทําให้เกิดรูปร่างแนวทํานองท่ีหลากหลาย12 เร่ิมแรกเชินแบร์ก
เคร่งครัดกบัการใชแ้ถวโนต้มาก เขาใหค้วามสาํคญัต่อประเดน็การเรียงลาํดบัของขั้นระดบัเสียง
โดยไม่มีการขา้มหรือยอ้นกลบัขั้นระดบัเสียง และไม่ยอมซํ้ าขั้นระดบัเสียงจนกว่าจะใช้ขั้น
ระดับเสียงอ่ืนจนครบ13 อย่างไรก็ตาม มีขอ้ยกเวน้บางประการ กล่าวคือ ขั้นระดับเสียงอาจ
เกิดข้ึนพร้อมกนัในฐานะเป็นคอร์ดได้14 แต่ไม่มีขอ้กาํหนดให้ตอ้งเคล่ือนท่ีไปหาโน้ตตวัใด15 
หรือหากเป็นการซํ้ าโนต้ทนัที หรือซํ้ ากลบัไปกลบัมาระหว่างขั้นระดบัเสียง 2-3 ตวั ก็สามารถ
อนุโลมไดเ้ช่นกนั16 
 การสร้างแถวโน้ตสิบสองเสียง จาํเป็นตอ้งมีการจดัเรียงลาํดบัให้กบัแต่ละขั้นระดบั
เสียง (Ordered Pitch-Class Collection) โดยเฉพาะอย่างยิ่ง ลาํดับการนําขั้นระดับเสียงไปใช้
ก่อน-หลงัในบทเพลง สาํหรับกรณีถา้ลาํดบัของขั้นระดบัเสียงภายในแถวโนต้เปล่ียน แถวโนต้
นั้นก็จะกลายเป็นแถวโน้ตอ่ืน อย่างไรก็ตาม แถวโน้ตยงัคงมีความสัมพนัธ์เชิงการปรับระดบั
เสียง และการพลิกกลบักบัแถวโน้ตอ่ืนๆ เน่ืองจากโครงสร้างหรือระยะห่างขั้นคู่ภายในแถว
โนต้ ยงัคงเก่ียวโยงกนัอยา่งใกลชิ้ด โดยแถวโนต้พื้นฐานมีทั้งหมด 4 รูป นอกจากแถวโนต้หลกั 

                                                            
10 Stefan Kostka, Materials and Techniques of Twentieth-Century Music, 3rded. (Upper Saddle River, NJ: 
Prentice Hall, 2006), 207. 
11 Miguel A. Roig-Francoli, 162. 
12

 Roger Kamien, 397. 
13 ณรงคฤ์ทธ์ิ ธรรมบุตร, การประพันธ์เพลงร่วมสมยั (กรุงเทพฯ: สาํนกัพิมพแ์ห่งจุฬาลงกรณ์มหาวทิยาลยั, 
2552), 28. 
14

 คอร์ด ในท่ีน้ีหมายถึง เสียงประสานรูปแบบใดๆ ท่ีพิจารณาโนต้จาํนวนหลายตวัรวมกนัในแนวตั้ง โดยไม่ได้
หมายถึงเฉพาะคอร์ดเมเจอร์ ไมเนอร์ หรืออ่ืนๆ ท่ีอยูภ่ายใตก้รอบดนตรีโทนลั เท่านั้น  
15 Stefan Kostka, 207. 
16 ณชัชา พนัธ์ุเจริญ, สังคีตลกัษณ์และการวิเคราะห์, พิมพค์ร้ังท่ี 4 (กรุงเทพฯ: สาํนกัพิมพเ์กศกะรัต, 2551), 179. 
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เรียกว่า ไพรม (Prime ย่อว่า P) ซ่ึงเป็นแถวโน้ตพื้นฐานท่ีสุดของบทเพลงแต่ละบท แถวโน้ต
หลกัสามารถนาํมาแปลงรูปดว้ยวิธีการอ่ืน โดยการอ่านแถวโนต้ถอยกลบั เรียกว่า เรทโทรเกรด 
(Retrograde ย่อว่า R) เป็นการอ่านจากขั้นระดบัเสียงตวัสุดทา้ยยอ้นกลบัไปหาตวัแรก ต่อมา
แถวโน้ตพลิกกลบั เรียกว่า อินเวอร์ชนั (Inversion ย่อว่า I) แถวโน้ตน้ีแปลงรูปแถวโน้ตหลกั
ด้วยวิธีการพลิกกลับ ส่วนแถวโน้ตพลิกกลับถอยหลัง เรียกว่า เรทโทรเกรดอินเวอร์ชัน 
(Retrograde Inversion ย่อว่า RI) แถวโน้ตน้ีเป็นการอ่านแถวโน้ตพลิกกลบัจากขั้นระดบัเสียง
ตวัสุดทา้ยยอ้นกลบัไปหาตวัแรก ลองพิจารณาแถวโนต้พื้นฐานทั้ง 4 รูป ซ่ึงไดม้าจากบทเพลง 
Variation for Orchestra, Op. 31 (1926-1928) ของเชินแบร์ก (แถวโนต้ I และ RI เป็นแถวโนต้
ท่ีไม่ถูกปรับระดบัเสียง) โดยตวัเลขดา้นบนแสดงถึงลาํดบัของโนต้แต่ละตวัภายในแถวโนต้แต่
ละแถว ส่วนตวัเลขดา้นล่างหมายถึงขั้นระดบัเสียงต่างๆ (ตวัอยา่งท่ี 1)17 
 
ตัวอย่างที ่1   แถวโนต้พื้นฐานจากบทเพลง Variation for Orchestra, Op. 31: Schoenberg 
 

 
 
 นอกจากน้ี แถวโนต้พื้นฐานทั้งหมดน้ี สามารถปรับระดบัเสียงเพื่อให้แถวโนต้เร่ิมตน้
ท่ีขั้นระดบัเสียงใดก็ไดต้ามโน้ตโครมาติกทั้ง 12 ตวั แต่ยงัคงโครงสร้างขั้นคู่ท่ีเกิดข้ึนภายใน
แถวโนต้หลกัไว ้เม่ือแถวโนต้พื้นฐานทั้ง 4 รูป สามารถปรับระดบัเสียงได ้จึงทาํใหแ้ถวโนต้แต่
ละรูปมีชุดแถวโนต้แตกต่างกนั 12 แถวโนต้ ดงันั้น จากแถวโนต้หลกัเพียงแถวเดียว จึงสามารถ
แปลงรูปไดท้ั้งหมด 48 แถวโนต้ ซ่ึงทาํใหน้กัประพนัธ์เพลงสามารถเลือกใชแ้ถวโนต้ทั้งหมดน้ี
ไดอ้ยา่งหลากหลาย ในบทประพนัธ์เพลงของพวกเขา18 
                                                            
17 Miguel A. Roig-Francoli, 161-163. 
18 Roger Kamien, 397. 
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2. การสร้างแถวโน้ต 
 โน้ตโครมาติกทั้ ง 12 ตัว เม่ือถูกนําไปสร้างแถวโน้ตหลักสิบสองเสียง จะมีความ
เป็นไดข้องแถวโน้ตท่ีแตกต่างกนัทั้งหมดถึง 479, 001, 600 แถวโน้ต (12!) อย่างไรก็ตาม การ
สร้างแถวโน้ตนั้ น ควรจะต้องถูกสร้างข้ึนอย่างประณีตพิถีพิถนั เน่ืองจากจะมีผลต่อเสียง
โดยรวมของบทประพนัธ์เพลง อีกทั้งยงัเป็นตวักาํหนดทิศทางของแนวทาํนองและคอร์ดต่างๆ 
อีกดว้ย19 สาํหรับวิธีการสร้างแถวโนต้หลกันั้นข้ึนอยูก่บัรสนิยมของนกัประพนัธ์เพลงแต่ละคน 
ซ่ึงแถวโน้ตหลกัท่ีถูกสร้างข้ึนสามารถสะทอ้นให้เห็นถึงลกัษณะเฉพาะของพวกเขา รูปร่าง
ลกัษณะของแถวโนต้นั้นอาจเป็นตวักาํหนด หรืออยา่งนอ้ยท่ีสุดมีอิทธิพลต่อภาพรวมของบท-
ประพนัธ์เพลงนั้นๆ20 
 แถวโน้ตของบทเพลง Variation for Orchestra, Op. 31 (ตวัอย่างท่ี 1) เชินแบร์กมัก
ไม่ให้ความสนใจกบัความสมมาตรภายในแถวโน้ตมากนัก อีกทั้งกลุ่มระดบัเสียงย่อยภายใน
แถวโน้ตมกัไม่สัมพนัธ์กบัโมทีฟของบทเพลง นอกจากน้ี เชินแบร์กมกัจะหลีกเล่ียงการสร้าง
แถวโน้ตท่ีส่ือถึงโครงสร้างแบบเมเจอร์-ไมเนอร์ทรัยแอด เน่ืองจากจะมีลกัษณะดนตรีโทนัล
แฝงอยู่21 
 สําหรับอลับัน แบร์ก (Alban Berg, 1885-1935) มักสร้างแถวโน้ตให้มีลกัษณะของ
เสียงประสานท่ีสามารถส่ือให้เห็นถึงกุญแจเสียงได้22 ซ่ึงแถวโน้ตลกัษณะน้ีสามารถเห็นได้
อย่างชัดเจนใน Violin Concerto (1935) ในทางตรงกันขา้ม แถวโน้ตของ Lyric Suite (1925-
1926) เม่ือพิจารณาโนต้เรียงตามลาํดบั (ตวัอยา่งท่ี 2ก) พบว่าเป็นแถวโนต้มีประกอบดว้ยทุกขั้นคู่ 
(All-Interval Row) กล่าวคือ ตั้งแต่ขั้นคู่สองไมเนอร์ (m2) จนถึงขั้นคู่เจ็ดเมเจอร์ (M7) ไม่รวม
ขั้นคู่หน่ึง (Unison) และช่วงคู่แปด [หรือเม่ือนับขั้นคู่ข้ึนเพียงอย่างเดียวจะห่างกัน  1-11 
คร่ึงเสียง เม่ือพิจารณาขั้นคู่ของขั้นระดบัเสียงแบบอิงตามลาํดบั (Ordered Pitch-Class Interval)] 

                                                            
19 เร่ืองเดียวกนั, 396. 
20 Miguel A. Roig-Francoli, 164. 
21 เร่ืองเดียวกนั, 164. 
22 K Marie Stolba, The Development of Western Music: A History, 2nd ed. (Madison, WI: Brown & Benchmark, 
1994), 629. 
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ซ่ึงแถวโนต้น้ีทาํให้เกิดความสมมาตรบนขั้นคู่ทรัยโทน (Tritone) เม่ือสังเกตโนต้ตวัแรกกบัตวั
สุดทา้ย จากนั้นค่อยๆ เปรียบเทียบโนต้แคบเขา้มาทีละคู่ พบวา่เป็นขั้นคู่ทรัยโทนทั้งหมด อีกทั้ง
ระยะห่างขั้นคู่แรกกบัขั้นคู่สุดทา้ย เป็นขั้นของขั้นคู่เสียง (Interval Class) เดียวกนั คือ 11/1, 8/4, 
9/3 และอ่ืนๆ ดงันั้น สามารถกล่าวไดว้า่ ขั้นคู่ทรัยโทนทาํหนา้ท่ีเสมือนเป็นแกนสมมติ (Axis of 
Symmetry)23  
 
ตัวอย่างที ่2ก   แถวโนต้จากบทเพลง Lyric Suite: Berg 
 

 
 
  อย่างไรก็ตาม แถวโน้ตท่ีใช้ในบทเพลง Lyric Suite ได้แฝงลกัษณะของบนัไดเสียง
ไดอะทอนิก (Diatonic Scale) และโครงสร้างการใชว้งจรคู่ 5 (Circle of Fifth) ไว ้โดยถา้นาํแถว
โนต้จากตวัอยา่งท่ี 2ก มาจดัเรียงลาํดบัใหม่ใหก้บักลุ่มโนต้ 6 ตวั (Hexachord) จะพบโครงสร้าง
บนัไดเสียงเมเจอร์ซ่อนอยู ่(ตวัอยา่งท่ี 2ข) นอกจากน้ี ถา้พิจารณาลาํดบัใหม่โดยการขา้มลาํดบั
ของขั้นระดับเสียง 1 ลาํดับ ภายในกลุ่มโน้ต 6 ตัว (ลาํดับท่ี 1-3-5-6-4-2 / 12-10-8-7-6-11) 
พบวา่แต่ละโนต้มีระยะห่างเท่ากบัขั้นคู่หา้เพอร์เฟค (P5)24 (ตวัอยา่งท่ี 2ค) 
  

                                                            
23 Miguel A. Roig-Francoli, 165. 
24 Robert P. Morgan, Anthology of Twentieth-Century Music (New York: W.W. Norton & Company, 
1992), 243. 
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ตัวอย่างที ่2ข   ลกัษณะบนัไดเสียงไดอะทอนิกจากแถวโนต้ของบทเพลง Lyric Suite: Berg 
 

 
 
ตัวอย่างที ่2ค   ลกัษณะวงจรคู่ 5 จากแถวโนต้ของบทเพลง Lyric Suite: Berg 
 

 
 

สาํหรับแนวคิดในการสร้างแถวโนต้ของเวเบิร์น แตกต่างจากเชินแบร์กและแบร์กอยา่ง
มาก เขาชอบสร้างแถวโน้ตให้มีลกัษณะเป็นแถวโน้ตสมมาตร (Row Symmetry) ซ่ึงแถวโน้ต
ของเขานั้น ส่วนใหญ่มกัสร้างจากกลุ่มโนต้ 3 ตวั (Trichord) หรือกลุ่มโน้ต 4 ตวั (Tetrachord) 
บทประพนัธ์เพลง Concerto for Nine Instruments, Op. 24 (1934) ใชแ้ถวโนต้ท่ีสร้างมาจากเซต
ยอ่ยของกลุ่มโนต้ 3 ตวั (014) จาํนวน 4 เซต โดยแต่ละเซตภายในแถวโนต้มีความสัมพนัธ์กนั
ในเชิง P, RI, R, และ I ตามลาํดบั แบบปรับระดบัเสียง (ตวัอย่างท่ี 3) ส่วนแถวโน้ตจากบท-
ประพนัธ์เพลง Variation for Orchestra, Op. 30 (1940) ไม่ไดเ้ป็นแถวโนต้ท่ีมาจากเซตเดียวกนั
ทั้งหมด แต่เป็นแถวโนต้ท่ีสร้างมาจากเซตต่างกนัจาํนวน 2 เซต โดยเรียงกนัแบบ (014), (013), 
(013), และ (014) ตามลาํดบั อยา่งไรก็ตาม ถา้พิจารณาแถวโนต้น้ีดว้ยกลุ่มโนต้ 6 ตวั จะพบว่า
เป็นเซต (012345) เหมือนกนั อีกทั้งมีความสมัพนัธ์เชิง P และ RI (ตวัอยา่งท่ี 4)25  
  

                                                            
25 Miguel A. Roig-Francoli, 166-167. 
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ตัวอย่างที ่3   แถวโนต้ของบทเพลง Concerto for Nine Instruments, Op. 24: Webern 
 

 
 
ตัวอย่างที ่4   แถวโนต้ของบทเพลง Variation for Orchestra, Op. 30: Webern 
 

 
 
 แถวโนต้ท่ีกล่าวมาทั้งหมดขา้งตน้เหล่าน้ี ถูกสร้างข้ึนบนบรรทดั 5 เส้น อีกทั้งเม่ือแถว
โน้ตสามารถมีความสัมพนัธ์กบัแถวโน้ตหลกัดว้ยการปรับระดบัเสียง การพลิกกลบั การถอย
กลบั และการพลิกกลบัถอยหลงั จึงทาํให้แถวโนต้หลกัเพียงแถวเดียวสามารถแปลงรูปไดเ้ป็น 
48 แถวโนต้ สาํหรับการศึกษาดนตรีสิบสองเสียงนั้น ถา้นาํแถวโนต้ทั้งหมดนั้นมาบรรจุไวใ้น
ตางรางแถวโนต้ 12 x 12 (Matrix) จะทาํให้สะดวกต่อการพิจารณา และวิเคราะห์บทประพนัธ์
ดนตรีสิบสองเสียงอยา่งมาก26 
 
3. การใช้แถวโน้ตในบทประพนัธ์ 

 หลงัจากท่ีนกัประพนัธ์แต่ละคนไดส้ร้างแถวโนต้ข้ึนมาสาํหรับใชใ้นบทประพนัธ์ของ
พวกเขา โดยมีวิธีการสร้างแถวโน้ตแตกต่างกนั ยิ่งไปกว่านั้น การนําแถวโน้ตไปใช้ในบท-
ประพนัธ์เพลง นักประพนัธ์เพลงแต่ละคนก็มีแนวทางเป็นของตนเองแตกต่างกันออกไป

                                                            
26 Joseph N. Straus, Introduction to Post-Tonal Theory, 3rded. (Upper Saddle River, NJ: Prentice Hall, 
2005), 186. 



24 
วารสารดนตรีรังสิต มหาวิทยาลัยรังสิต: Rangsit Music Journal 
 ปีที่ 11 ฉบบัที ่2 กรกฎาคม-ธันวาคม 2559: Vol.11 No.2 July-December 2016 

 

 

เช่นกนั ซ่ึงเป็นวิธีการเฉพาะของแต่ละบุคคล กอปรกบัวิธีการประพนัธ์ดนตรีสิบสองเสียง ท่ีมี
ความยดืหยุน่มาก จึงมกัทาํใหมี้การกระโดดของแนวทาํนองดว้ยขั้นคู่ท่ีกวา้ง บทเพลงส่วนใหญ่
ใชโ้นต้แต่ละตวัจากแถวโนต้เรียงตามลาํดบัก่อน-หลงั ในรูปของแนวทาํนอง หรืออาจเกิดข้ึน
พร้อมกนัในรูปของเสียงประสานหรือคอร์ด (ตวัอยา่งท่ี 5ก และ 5ข)27 
 
ตัวอย่างที ่5ก   แนวทาํนองของบทเพลง Piano Suite, Op. 25: Schoenberg 
 

 
 
ตัวอย่างที ่5ข   เสียงประสานหรือคอร์ดของบทเพลง Piano Suite, Op. 25: Schoenberg 
 

 
 
 
 

                                                            
27 Roger Kamien, 397. 
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 เชินแบร์กประพนัธ์บทเพลง Variation for Orchestra, Op. 31 โดยใชแ้ถวโน้ต P, RI, 
R, และ I ต่อเน่ืองกนัตั้งแต่ห้องท่ี 34-57 (ตวัอย่างท่ี 6)28 โดยท่ีเชินแบร์กใชแ้ถวโน้ต P และ R 
อยา่งตรงไปตรงมา (ดูแถวโนต้จากตวัอยา่งท่ี 1) ส่วนแถวโนต้ RI และ I นั้น เขาปรับระดบัเสียง

เท่ากบั T9 (ปรับระดบัเสียงสูงข้ึน 9 คร่ึงเสียง) ก่อนนาํไปใชใ้นบทประพนัธ์ 
  
ตัวอย่างที ่6   Variation for Orchestra, Op. 31: Schoenberg 
 

  
   บางกรณีนักประพนัธ์อาจเลือกใชแ้ถวโน้ตมากกว่า 1 แถว พร้อมกนัในบทประพนัธ์
เพลงของเขา ซ่ึงแนวคิดน้ีเชินแบร์กเป็นผูพ้ ัฒนาข้ึน ปรากฏให้เห็นคร้ังแรกในบทเพลง 
Variation for Orchestra โดยวิธีการประพนัธ์ลกัษณะน้ี เป็นการใช้แถวโน้ต 2 แถว ในเวลา
เดียวกัน  เพื่อทําให้มีผลรวมของโน้ตเท่ากับ  12 เสียง (Twelve-Tone Aggregate) เทคนิคน้ี
เรียกวา่ “ความสมัพนัธ์คอมบิเนทอเรียลิตี (Combinatoriality)”29  
                                                            
28 Miguel A. Roig-Francoli, 163. 
29 Robert P. Morgan, Twentieth-Century Music, 195. 
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 เชินแบร์กใหค้วามสนใจกบัความสมัพนัธ์คอมบิเนทอเรียลิตีอยา่งมาก โดยเฉพาะอยา่งยิง่ 
ความสัมพนัธ์คอมบิเนทอเรียลิตีแบบพลิกกลบั ซ่ึงเป็นความสัมพนัธ์ระหว่างแถวโนต้ P และ 
I30 บทเพลง Piano Piece, Op. 33a แสดงให้เห็นถึงความสัมพนัธ์ดงักล่าว ห้องท่ี 14-18 เขาใช ้
P-10 และ I-3 พร้อมกนั (ตวัอยา่งท่ี 7ก และ 7ข) โดยท่ีกลุ่มโนต้ 6 ตวัแรกของทั้ง P-10 และ I-3 
ทาํใหเ้กิดโนต้ครบทั้ง 12 ตวั เป็นผลรวมท่ี 1 ส่วนกลุ่มโนต้ 6 ตวัหลงัของทั้ง P-10 และ I-3 เป็น
ผลรวมท่ี 2 อย่างไรก็ตาม เชินแบร์กใชโ้น้ตไม่ไดเ้รียงลาํดบัแบบตรงไปตรงมา โดยเขาไดใ้ช้
โนต้กลบัไป-มา หรือแมก้ระทัง่การซํ้ าโนต้ตวัเดิม31 บทเพลงของเชินแบร์กมกัมีแนวทาํนองท่ี
เป็นการเคล่ือนท่ีแบบกระโดดขั้นคู่กว้าง มีพื้นผิวแบบสอดแนวทํานอง (Counterpoint) 
นอกจากน้ี เขายงัช่ืนชอบการใชท้าํนองสีสนั (Changing Tone Colors) อีกดว้ย32 
 
ตัวอย่างที ่7ก   แถวโนต้ของบทเพลง Piano Piece, Op. 33a: Schoenberg 
 

 
 
 
 
 
 

                                                            
30 Miguel A. Roig-Francoli, 195-197. 
31 Robert P. Morgan, Twentieth-Century Music, 195-196. 
32 K Marie Stolba, The Development of Western Music: A History, 623. 
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ตัวอย่างที ่7ข   Piano Piece, Op. 33a: Schoenberg 
 

 
 
  ส่วนบทประพนัธ์ดนตรีสิบสองเสียงของแบร์ก แตกต่างจากเชินแบร์ก และเวเบิร์น 
นอกจากท่ีเขามกัสร้างแถวโนต้ส่ือใหเ้ห็นถึงกุญแจเสียง บางคร้ังเขาใชแ้ถวโนต้ต่างกนัในเพลง
เดียวกัน หรือแมแ้ต่ในกระบวน (Movement) เดียวกัน33 แบร์กมีแนวคิดการใช้แถวโน้ตท่ีมี
ความอิสระและยดืหยุน่กว่า เน่ืองจากเขาคิดว่าแถวโนต้เป็นเพียง “วตัถุดิบทางดนตรี (Musical 
Material)” ซ่ึงสามารถนาํมาปรับใชก้บัทาํนองหลกัและโมทีฟไดอ้ยา่งหลากหลาย  
   เม่ือพิจารณาแถวโน้ตของบทเพลง Lyric Suite (ตวัอย่างท่ี 2ก) แบร์กให้ไวโอลินเล่น
แนวทาํนองอยา่งตรงไปตรงมาในห้องท่ี 2-4 (ตวัอยา่งท่ี 8ก) อยา่งไรก็ตาม แถวโนต้ท่ีแฝงดว้ย
บนัไดเสียงไดอะทอนิก และความสัมพนัธ์ขั้นคู่ห้าเพอร์เฟค (ตวัอย่างท่ี 2ข และ 2ค) ไวน้ั้ น 
                                                            
33 เร่ืองเดียวกนั, 629. 
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สามารถพบไดต้ั้งแต่หอ้งแรก ซ่ึงเป็นการใชค้อร์ดท่ีมีองคป์ระกอบของขั้นคู่ 4-5 (ตวัอยา่งท่ี 8ข) 
ต่อมาห้องท่ี 33-36 ใชล้กัษณะการไล่บนัไดเสียงข้ึนของกลุ่มโนต้ 6 ตวั พร้อมทั้งการเคล่ือนท่ี
แนวทาํนองขั้นคู่ 4-5 บนแนวเชลโล (ตวัอยา่งท่ี 8ค) การใชแ้ถวโนต้ของเขาลกัษณะน้ีแสดงให้
เห็นวา่ แบร์กไดน้าํแถวโนต้หลกัไปแปลงรูป ดว้ยวิธีการท่ีเป็นเอกลกัษณ์เฉพาะของตวัเขาเอง34  
 
ตัวอย่างที ่8ก   แนวทาํนองหลกับทเพลง Lyric Suite: Berg 
 

 
 
ตัวอย่างที ่8ข   หอ้งแรกของบทเพลง Lyric Suite: Berg 
 

 
 
 
                                                            
34 Robert P. Morgan, Twentieth-Century Music, 214-216. 
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ตัวอย่างที ่8ค   ลกัษณะของบนัไดเสียงไดอาโทนิกในบทเพลง Lyric Suite: Berg 
 

 
 
 การใชบ้นัไดเสียงไดอะทอนิก และวิธีการประพนัธ์ท่ีเป็นเอกลกัษณ์ของแบร์ก แสดง
ให้เห็นถึงการใชอ้งคป์ระกอบระหว่างดนตรีโทนัลร่วมกบัดนตรีเอโทนัล บทประพนัธ์เพลง 
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Violin Concerto สะทอ้นให้เห็นถึงลกัษณะดนตรีโทนลัไดช้ดัเจนมาก โดยขั้นระดบัเสียง 9 ตวั
แรกของแถวโน้ต  เป็นการสลับกันไป -มา ระหว่างเมเจอร์และไมเนอร์ทรัยแอด  ท่ี มี
ความสัมพนัธ์ขั้นคู่ห้าเพอร์เฟค (Gm - D - Am - E) ตามดว้ยลกัษณะของบนัไดเสียงโฮลโทน 
(Whole-Tone Scale) บน 4 โนต้สุดทา้ย ซ่ึงเสมือนเป็นการขยายมาจากขั้นคู่ทรัยโทน (ตวัอยา่ง
ท่ี 9ก) เม่ือแบร์กนาํแถวโนต้น้ีไปใชใ้นบทเพลง ยิง่แสดงให้เห็นถึง ลกัษณะการใชท้รัยแอดได้
ชดัเจนมาก (ตวัอยา่งท่ี 9ข)35 
 
ตัวอย่างที ่9ก   แถวโนต้ของบทเพลง Violin Concerto: Berg 
 

 
 
ตัวอย่างที ่9ข   ลกัษณะทรัยแอดในบทเพลง Violin Concerto: Berg 
 

 
 
  จากท่ีเคยกล่าวแลว้ว่า แนวคิดในการสร้างแถวโนต้ของเวเบิร์น มีลกัษณะสมมาตร ซ่ึง
มกัสร้างมาจากกลุ่มยอ่ยของโนต้ 3-4 ตวั ดงันั้น สาํหรับการนาํแถวโนต้มาใชใ้นบทประพนัธ์-

                                                            
35 เร่ืองเดียวกนั, 216-217. 



วารสารดนตรีรังสิต มหาวิทยาลัยรังสิต: Rangsit Music Journal 
ปีที่ 11 ฉบับที่ 2 กรกฎาคม-ธันวาคม 2559: Vol.11 No.2 July-December 2016 

31 
 

 

เพลงของเขานั้น กลุ่มโนต้ยอ่ยของแถวโนต้จึงมีความสัมพนัธ์กบัโมทีฟอยา่งใกลชิ้ด36 หรืออาจ
กล่าวอีกนยัหน่ึงว่า เวเบิร์นสร้างแถวโนต้จากกลุ่มโมทีฟหรือเซตยอ่ยๆ อีกทั้งเขามกัใชก้ารซํ้ า
ลกัษณะของโมทีฟ ก่อนท่ีจะเคล่ือนท่ีต่อไป37 เวเบิร์นนาํทาํนองสีสันของเชินแบร์กมาพฒันา 
เป็น  “พื้ นผิวแบบพอยน์ ทิลลิสติก  (Pointillistic Texture)”38 โดยเขาใช้หน่วยย่อยเล็กๆ 
(Fragment) เพียงโน้ต 2-3 ตัว เล่นต่อเน่ืองกันแต่เปล่ียนสีสันของเคร่ืองดนตรี อีกทั้ งให้
ความสาํคญักบัความเขม้เสียง รวมถึงช่วงเสียง (Register) ของโนต้แต่ละตวั บทประพนัธ์เพลง
ของเขามกัเร่ิมดว้ยกลุ่มเสียงเล็กๆ ท่ีราวกบัว่าแยกออกจากกนั แต่เล่นซํ้ าไป-มา จนทาํให้เกิด
เอกภาพของบทเพลงข้ึน ส่วนพื้นผวิดนตรีของเขาจะโปร่ง เขามกัใชเ้คร่ืองดนตรีเล่นพร้อมกนั
เพียง 2-3 เคร่ือง นอกจากน้ี บทประพนัธ์เพลงของเขาส่วนใหญ่จะมีลกัษณะเป็นการเลียนแนว
ทาํนองอยา่งเคร่งครัด (Strict Polyphonic Imitation)39 เวเบิร์นไดก้ล่าวถึงการประพนัธ์บทเพลง
ของเขาว่า “แถวโน้ตสิบสองเสียงคือ ‘กฎ’ ไม่ใช่ ‘ทาํนองหลกั’ ดงันั้น ฉันสามารถประพนัธ์
เพลงโดยไม่จาํเป็นตอ้งมีแนวทาํนองหลกัก็ได้ มนัจึงทาํให้มีอิสระมาก เน่ืองจากความเป็น
เอกภาพของบทเพลง สามารถเกิดข้ึนดว้ยวิธีการอ่ืน ซ่ึงหมายถึง แถวโนต้ นัน่เอง”40 
  กลุ่มโน้ตย่อย 3 ตวั จากแถวโนต้ของบทเพลง Concerto for Nine Instruments, Op. 24 
(ตวัอย่างท่ี 3) มีความสัมพนัธ์กนัเชิง P, RI, R, และ I ตามลาํดบั ผลท่ีตามมาของแถวโน้ตน้ี  
ทาํให้เกิดคู่แถวโน้ตท่ีมีความสัมพนัธ์กนัอย่างใกลชิ้ด เพียงแต่เป็นลกัษณะการถอยกลบัขั้น
ระดบัเสียงทั้งหมดภายในกลุ่มโนต้ยอ่ย (ตวัอยา่งท่ี 10ก) นอกจากน้ี เม่ือพิจารณากลุ่มโนต้ 6 ตวั 
พบว่ามีความสัมพนัธ์คอมบิเนทอเรียลเฮกซะคอร์ด (Combinatorial Hexachord) แบบพลิกกลบั
ถอยหลงั (P กบั RI) อีกทั้งมีลกัษณะพิเศษคือ การเรียงลาํดบัขั้นระดบัเสียงแต่ละตวัภายในกลุ่ม-

โนต้ทั้ง H1 และ H2 เหมือนกนัทั้งหมดโดยไม่สลบัตาํแหน่งกนั (ตวัอยา่งท่ี 10ข)41 

                                                            
36 Miguel A. Roig-Francoli, 184. 
37 K Marie Stolba, 630. 
38 Stefan Kostka, Materials and Techniques of Twentieth-Century Music, 239. 
39 Roger Kamien, 407. 
40 Bryn Mawr, trans. Leo Black, cited in Robert P. Morgan, Twentieth-Century Music, 206. 
41 Miguel A. Roig-Francoli, 185. 
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ตัวอย่างที ่10ก   ความสมัพนัธ์กลุ่มโนต้ 3 ตวัระหวา่งแถวโนต้ P-11 และ RI-0 
 

 
 
ตัวอย่างที ่10ข   ความสมัพนัธ์คอมบิเนทอเรียลเฮกซะคอร์ดแบบพลิกกลบัถอยหลงั 
 

 
 
 บทประพนัธ์เพลง Concerto for Nine Instruments เร่ิมตน้ดว้ยแถวโน้ต P-11 ตามดว้ย 
RI-0 (ตวัอยา่งท่ี 11) สามารถไดย้นิกลุ่มโนต้ยอ่ย 3 ตวั ไดอ้ยา่งชดัเจน ซ่ึงโนต้แต่ละกลุ่มถูกเล่น
โดยเคร่ืองดนตรีต่างกนั แมว้า่หอ้งท่ี 4-5 จะเล่นแถวโนต้พลิกกลบัถอยหลงั แต่ตามจริงแลว้ดว้ย
ความสัมพนัธ์ระหว่างคู่แถวโน้ตท่ีกล่าวมาขา้งตน้ (ตวัอย่างท่ี 10ก) จึงทาํให้ยงัคงไดย้ินกลุ่ม-
โนต้ยอ่ยเดิม ซ่ึงมิใช่ไดย้ินเพียงเซต (014) จาํนวน 8 คร้ัง เท่านั้น แต่กลุ่มโนต้ยอ่ยของห้อง 4-5 
เป็นระดบัเสียงบนช่วงเสียงเดียวกนักบัหอ้ง 1-3 อีกดว้ย 32วิธีการประพนัธ์ของเวเบิร์นลกัษณะ
น้ีแสดงให้เห็นว่า เขาให้ความสาํคญักบัความสัมพนัธ์ระหว่างโมทีฟและกลุ่มโนต้ยอ่ยท่ีไดม้า
จากแถวโนต้อยา่งมาก42 
                                                            
42 เร่ืองเดียวกนั, 185-186. 
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ตัวอย่างที ่11   กลุ่มโนต้ 3 ตวั ในบทเพลง Concerto for Nine Instruments, Op. 24:  Webern 
 

 
 
 ส่วนการใชคู่้แถวโน้ตท่ีมีความสัมพนัธ์คอมบิเนทอเรียลเฮกซะคอร์ดแบบพลิกกลบั
ถอยหลงั ตามตวัอย่างท่ี  10ข แสดงถึงคู่แถวโน้ตระหว่าง P กบั RI จากคู่แถวโน้ตดงักล่าว จึง
สามารถกล่าวไดว้่าแถวโนต้ R และ I มีความสัมพนัธ์คอมบิเนทอเรียลเฮกซะคอร์ดแบบพลิก-
กลับถอยหลัง เช่นเดียวกัน เวเบิร์นนําความสัมพันธ์น้ีมาใช้ในลักษณะแถวโน้ตซ้อนกัน 
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(ตวัอย่างท่ี 12) โดยห้องท่ี 13-17 เขาซอ้นกลุ่มโนต้ 6 ตวัหลงัของ R-6 ดว้ยกลุ่มโน้ต 6 ตวัแรก
ของ I-1 ซ่ึงเป็นขั้นระดบัเสียงเดียวกนัไวด้ว้ยกนั อีกทั้งเสียงประสานบนแนวเปียโนก็เป็นการ
ซ้อนกันของกลุ่มโน้ต 6 ตัว ระหว่างแถวโน้ต I-6 และ R-1143 จากการใช้แถวโน้ตในบท-
ประพนัธ์เพลงของเวเบิร์น แสดงให้เห็นถึงการให้ความสาํคญักบัท่ีมาของแถวโนต้ และความ
สมมาตร ซ่ึงเขาใช้ประโยชน์อย่างมากกบัโครงสร้างต่างๆ รวมไปถึงความซับซ้อนของแถว
โนต้ท่ีสมัพนัธ์กบัโครงสร้างเหล่านั้น3444 
 จากวิธีการสร้างแถวโนต้เพื่อนาํไปใชใ้นบทเพลงของนกัประพนัธ์เพลงแต่ละคน เห็น
ไดว้่า แถวโน้ตหลกัมีลกัษณะและโครงสร้างภายในแถวโน้ตท่ีมีเอกลกัษณ์เฉพาะตวัแตกต่าง
กนั ซ่ึงแถวโนต้ท่ีถูกสร้างข้ึนสามารถสะทอ้นใหเ้ห็นถึงลกัษณะเฉพาะของนกัประพนัธ์เพลงแต่
ละคน รูปร่างลกัษณะของแถวโนต้จะเป็นตวักาํหนด หรืออยา่งนอ้ยท่ีสุดมีอิทธิพลต่อภาพรวม
ของบทประพนัธ์เพลงนั้นๆ นอกจากน้ี วิธีการท่ีนกัประพนัธ์เพลงนาํแถวโนต้หลกั รวมถึงแถว
โนต้ท่ีถูกแปลงรูปไปใชใ้นบทเพลง ก็มีลกัษณะพิเศษเฉพาะต่างกนัอีกดว้ย ดงันั้น บทประพนัธ์-
เพลงท่ีอยู่บนพื้นฐานดนตรีสิบสองเสียง จึงมีความโดดเด่น และมีเอกลกัษณ์เฉพาะตวัของ
ผูป้ระพนัธ์เพลงเอง 
 บทประพันธ์ดนตรีสิบสองเสียงถูกเก่ียวโยงเขา้กับแถวโน้ตอย่างหลีกเล่ียงไม่ได ้
วิธีการสร้างแถวโน้ตและการนาํไปใช ้นักประพนัธ์เพลงส่วนใหญ่พยายามหลีกเล่ียงการใช้
คุณลกัษณะเสียงซ่ึงสะทอ้นถึงระบบดนตรีโทนลั เชินแบร์กมกัหลีกเล่ียงการใชเ้สียงกลมกลืน 
และการใชข้ั้นคู่เสียงหรือกลุ่มโนต้ท่ีทาํให้เกิดเสียงแบบดนตรีโทนลั ส่วนเวเบิร์นมกัสร้างแถว
โนต้ท่ีมีความสมมาตร อีกทั้งแถวโนต้ท่ีมกัมีเซตสมมาตรเป็นองคป์ระกอบสาํคญั บทประพนัธ์
เพลงของเวเบิร์นจึงมกัใหค้วามสาํคญักบัความสมัพนัธ์ในมิติต่างๆ ท่ีมีความสมมาตรกนั ขณะท่ี
ดนตรีสิบสองของแบร์กแตกต่างไป วิธีการสร้างแถวโนต้และการนาํแถวโนต้ไปใช ้มกัอา้งอิง
ถึงความสัมพนัธ์ขั้นคู่ 4-5 เพอร์เฟค นอกจากน้ี สามารถพบโครงสร้างคอร์ดหรือทรัยแอดตาม
แบบดนตรีโทนลัไดอ้ยา่งชดัเจนในบทเพลงของเขา 
  
                                                            
43 เร่ืองเดียวกนั, 187. 
44 เร่ืองเดียวกนั, 195. 
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ตัวอย่างที ่12   ความสมัพนัธ์คอมบิเนทอเรียลเฮกซะคอร์ดแบบพลิกกลบัถอยหลงั  
                       ในบทเพลง Concerto for Nine Instruments, Op. 24: Webern 
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