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บทนำ
บทความนี้เขียนขึ้นเพื่อศึกษาถึงแนวคิดทางดนตรี ปัญหาที่พบ วิธีการแก้ปัญหาเพื่อความอยู่รอด

ท้ังทางเศรษฐกจิและศลิปะของนกัแต่งเพลงคลาสสกิท่ีสำคญั ๗ ท่าน ในกลุม่ท่ีถูกเรียกวา่เปน็ "โมเดร์ินสิม"์
หรือ "อวอง-การ์ด" ซึ่งมีความหมายตามตัวอักษรว่าเป็นกลุ่มแนวหน้า หลังจากผ่านยุคสมัยดังกล่าวมาราว
๖๐ ปี คำว่าแนวหน้าซึ่งเคยเป็นเครื่องหมายแสดงถึงความล้ำสมัย กลับกลายเป็นสัญลักษณ์อย่างใด
อย่างหนึ่งของความเก่า ดังเช่นที่เคยเป็นมาแล้วกับดนตรีคลาสสิก "ในพิพิธภัณฑ์" อื่นๆ การศึกษาถึง
วิธีการทำงานและเป้าหมายของแต่ละท่าน ได้ทำให้พบวิธีการแก้ปัญหาทางดนตรีอย่างใหม่ที ่ไม่เคย
ประสบมาก่อนในประวัติศาสตร์ดนตรี พร้อมกันนั้นก็ทำให้เข้าใจมากขึ้นถึงรากแห่งปัญหาทางดนตรีใน
ปัจจุบันที่เกิดขึ้นมาจากอิทธิพลของนักแต่งเพลงกลุ่มนี้เช่นกัน

The purpose of of this article is to study the ideas, problems and solutions, both
economically and artistically, of the 7 important Modernism or Avant-Garde classical compos-
ers. After 60 years, the term Avant-Garde, which was represented futuristic qualities of music,
became uncontemporary as happened before with other aging classical "Museum" music. After
studied the working methods and artistic purposes of each composer, I found that each had
made several new musical solutions never happened before in music history. In the same time,
some significant understandings to the root of some contemporary musical problems arose
from these composers' influences were also gained considerably from this study.

The Ageing New - The Museum of Modernists. Aren't these
people not the role models? (Part 1)
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พิพิธภณัฑ์ (น.) พิพิธภณัฑ์, พิพิธภณัฑสถาน [พิพิดทะพนั, -พันทะสะถาน]
สถานท่ีเก็บรวบรวมและแสดงสิง่ต่างๆ ท่ีมีความสำคญัด้านวัฒนธรรมหรอืด้านวิทยาศาสตร์
โดยมคีวามมุง่หมายเพือ่ใหเ้ปน็ประโยชนต์อ่การศกึษา และกอ่ใหเ้กดิความเพลดิเพลนิใจ .....

วัฒนธรรมการเสพดนตรีของผู้คนโดยทั่วไปในสังคมอย่างประเทศไทย ที่คำว่า "ดนตรี
กระแสหลกั" น้ัน  1) มิได้ หมายความถงึดนตรท่ีีไดรั้บการยอมรบัวา่มคุีณคา่ทางศลิปะอยา่งทีส่ดุ 2)
มิใช่เคร่ืองแสดงความก้าวหน้าทางวัฒนธรรมอย่าง มี "อารยะ" ท่ีสุด 3) มิใช่ดนตรีท่ีมีท่ีมาจากรากเหงา้
อันสัง่สมมาอยา่งยาวนานของพืน้ทีต่่างๆ ในราชอาณาจกัรไทย หรือแมก้ระทัง่ 4) เปน็เครือ่งแสดงถงึ
อุดมคติอันสงูสง่ใดๆ แต่ดนตร ี"กระแสหลกั" ท่ีเปน็ทีรั่บรูข้องคนทัว่ไปมาอยา่งยาวนาน (โดยไมจ่ำกดั
เพียงแค่ในประเทศไทย) อย่างน้อยก็ในช่วงชีวิตของผู้เขียนราว 40 ปีนั้นกลับเป็นดนตรีที่มีการผลิต
และเสพผ่านทางระบบอุตสาหกรรม ซึ่งนั่นหมายรวมถึงการสร้างค่านิยมเพื่อให้ดนตรีในระบบ
อุตสาหกรรมนีส้ามารถจำหนา่ยในปรมิาณมากๆ ได้ ดนตรีในระบบอตุสาหกรรมทีส่ามารถจำหนา่ยเปน็
จำนวนมากนี้ ส่วนใหญ่เป็นเพลงที่มีผู้ขับร้อง โดยไม่ว่าผู้ขับร้องนั้น ไม่ว่าจะเป็นหญิงหรือชาย จะมี
สถานะเปน็ "ดารา" หรือท่ีต่อมาถูกเพ่ิมมูลค่าเป็น "ศิลปิน" เพ่ือสร้างความเปน็สินค้าท่ีมีการตีตราข้ึนมา
ระบบอตุสาหกรรมและ "ดารา" "ศิลปนิ" นักร้องท่ีเกิดขึน้นี ้เปน็ระบบทีค่่อยๆ สัง่สม พยายามเลีย้งตัว
ให้รอด ค่อยๆ ได้รับชัยชนะ กินพื้นที่ในการเสพดนตรีมากขึ้น ขยายจนเป็นอาณาจักรความบันเทิง
โดยมีสื่อทุกแขนงผนวกกับความไร้ประสิทธิภาพของระบบการศึกษาขั้นมูลฐานเป็นเครื่องมือ กระทั่ง
เบียดบังดนตรีชนิดอื่นๆ ที่อาจมีคุณค่าในทั้ง 4 ข้อข้างต้นให้กลายเป็นกระแสรอง ปกปิดความรับรู้
ของผู้คน และท้ายสุดสลายรากเหง้าและทางเลือก กระท่ังดนตรีกระแสรองหลายชนิดกลายเป็นของเชย
ประหลาด ดัดจริตหรือของในพพิิธภัณฑไ์ป

ในท่ามกลางเหตุการณ์ท่ีกล่าวมาน้ัน ดนตรีกระแสรองชนิดหน่ึงเกิดข้ึนในราวคริสตทศวรรษ
ท่ี 1990 ดนตรีหรือ วัฒนธรรมชนดิน้ีถูกเรียกว่าเป็น "อินด้ี" ซ่ึงในแง่ดนตรี  ดนตรีดังกล่าวโดยสว่นใหญ่
ก็คือดนตรีกระแสหลักแบบเก่าที่ถูกนำมาใส่หีบห่อใหม่ ในกรณีดังกล่าว ตัวดนตรีกลับไม่มีบทบาท
สำคัญอีกต่อไป หีบห่อหรือภาพลกัษณ์ในการนำเสนอตา่งหากทีก่ลายเปน็เคร่ืองมือในการสรา้งค่านิยม
กระท่ังความรู้ในการเรียกขาน ชอบดนตรี สร้างแรงบันดาลใจ กระท่ังศึกษาดนตรีและสร้างความสำคัญ
ของนกัดนตรขีึน้มา

ในทา่มกลางการทำใหด้นตรกีลายเปน็สนิค้าในระบบอตุสาหกรรมนีเ้อง การศกึษาเกีย่วกบั
ปัญหาของดนตรีคลาสสิก ในบ้านเรากลับมีแนวโน้มที่จะหยุดหรือรับรู้อยู่เพียงแค่ดนตรีในช่วงก่อน
สงครามโลกครัง้ท่ีสอง ท้ังๆ ท่ีในบทความทีผ่มหยบิยมื ชือ่เรือ่งมาของ Alastair Williams น้ี ผู้เขยีน
พยายามท่ีจะส่ือสารถึงปัญหาท่ีเกิดข้ึนต่อวัฒนธรรมดนตรีคลาสสิกท่ีถือเป็น วัฒนธรรมอันมีคุณลักษณะ
ท้ัง 4 ประการอันปรากฏในย่อหน้าท่ีสองของบทความน้ี แต่การศึกษาเร่ืองเดียวกันของเรากลับไม่ค่อยท่ีจะ
สนใจลงไปศึกษาถึงแนวคิดในการเกิดดนตรีคลาสสิกหลังสงครามโลกครั้งที่สอง ทั้งๆ ที่ดนตรีในยุค

2
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3 Peter Manning, "Institut de Recherche et Coordination Acoustique/Musique [IRCAM]" in New Grove
Dictionary of Music and Musicians, ed. Stanley Sadie

ดังกล่าวได้กลายเป็นของในพิพิธภัณฑ์ (จะในความหมายที่ว่าน่ายกย่อง น่าเอาเยี่ยงอย่างหรือเก่าแก่
เก่าเก็บก็ได้) ไปนับสิบปีแล้ว และเราก็กำลังอยู่ในปี ค.ศ. 2012 ซ่ึงน่ันหมายความว่าเหตุการณ์ได้ผ่านเข้ามา
ในคริสตศตวรรษที่ 21 อย่างเต็มตัวแล้ว ผมจึงสนใจที่จะศึกษาเรื่องราวที่เกิดขึ้นในดนตรีคลาสสิก
สมัยใหม่นับแต่ช่วงหลังสงครามโลกครั้งที่ 2 เป็นต้นมา โดยในบทความนี้จะแบ่งออกเป็น 3 ตอน
ด้วยกนัคือ

1. แนวคิดของนักแต่งเพลงรุ่นหลังจากสงครามโลกครั้งที่ 2 หรือที่เรียกกันว่ากลุ่ม
"โมเดร์ินนสิท"์ อันประกอบดว้ย Boulez, Berio, Cage, Carter, Ligeti, Nono และ Stockhausen

2. กลุ่มที่เป็นดังสานุศิษย์หรือกลุ่มที่เป็นผลพวงของกลุ่มแรก กลุ่มนี้ประกอบด้วย
Ferneyhough, Birtwistle, Davies, Schnittke, Gubaidulina, Rihm, Saariaho และ Saunders
กลุ่มนี้เองกลับมีลักษณะที่เป็นทั้งโมเดิร์นนิสม์และหลังโมเดิร์นนิสม์ (Post-modernism) โดยที่
บางท่านก็มีท้ังสองอย่างในคนเดียวกัน

3. ผลพวงจากการเปลีย่นแปลงแนวคดิทางศิลปกรรมท่ีมีความเป็นเอกเทศ และลดความ
สำคญัของสถาบนัต่างๆ ลง มีความเปน็ "ทางเลอืก" หรือ "อินด้ี" มากขึน้ ท่ีในทีส่ดุทำใหร้ะบบความคดิ
แบบโมเดร์ินนิสท์ทางดนตรีมิได้เป็นผู้ผูกขาดหรือช้ีนำหนทางในอนาคตอกีต่อไป ในกรณีน้ีเรามีแนวทาง
ที่น่าสนใจจากงานของ Louis Andriessen และกลุ่มนักดนตรีที่เรียกตัวเองว่า 'Bang on A Can'
เป็นตัวอย่าง

1. แนวคดิและแนวทางแกปั้ญหาของนกัแตง่เพลงรุน่หลงัจากสงครามโลกครัง้ที ่2
ทีอ่าจเรยีกกนัในปจัจบัุนวา่เปน็ "โมเดริน์นสิท"์ (Modernist)

ในกลุ่มนี้ผมจะเริ่มต้นโดยการพิจารณาสถาบันทางดนตรีอันโดดเด่นที่สุดแห่งหนึ่งในโลก
ยุคหลังสงครามโลกคร้ังท่ีสอง สถาบันท่ีว่าคือ "สถาบันเพ่ือการวิจัยและความร่วมมือทางด้านสวนศาสตร์
และดนตรี" หรือ "IRCAM" (บางทีอ่านว่า "เอียร์แคม" เป็นตัวอักษรย่อของช่ือในภาษาฝร่ังเศสว่า Institut
de Recherche et Coordination Acoustique/Musique) สถาบนันีต้ั้งอยูติ่ดกับศนูยจ์อรจ์ ปอมปดูิ
(Centre de Georg Pompidou) ใจกลางกรงุปารสี สถาบนัแหง่น้ีก่อต้ังข้ึนโดยมจุีดประสงคเ์พ่ือพัฒนา
ศักยภาพทางด้านเทคนิคและความคิดสร้างสรรค์ทางดนตรี ประเด็นท่ีน่าสนใจก็คือสถาบันแห่งน้ีสามารถ
ก่อตัง้ขึน้กโ็ดยวสิยัทัศนข์องบคุคลเพยีงคนเดยีว น่ันคอื ปแิอร ์บเูลส (Pierre Boulez - รูปที ่1)3  ผู้ท่ี
ใช้บารมีอันโดดเด่นในฐานะนักดนตรี ในการของบประมาณจากรัฐบาลฝรั่งเศสมาก่อตั้งสถาบันทาง
ดนตรีขึ้น บูเลสซึ่งนับเป็นผู้บุกเบิกดนตรีแบบโมเดิร์นนิสม์มาตั้งแต่คริสตทศวรรษที่ 1950 เชื่อว่า
ดนตรีในสมัยนั้นมีสภาพดังถูกกักขังอยู่ในพิพิธภัณฑ์ ซึ่งบั่นทอนการพัฒนาศักยภาพทางดนตรี



วารสารดนตรีรังสิต มหาวิทยาลัยรังสิต ปีที่ 7 ฉบับที่ 1  มกราคม - มิถุนายน 2555
Rangsit Music Juournal  Vol.7 No.1  January - June 2012

9

ไม่ว่าจะเป็นการริดรอนการสร้างสรรค์เครื่องดนตรีใหม่ๆ หรือ
จะเป็นการสั่งสอนการบรรเลงดนตรีแบบเดิมๆ หรือวรรณกรรม
ทางดนตรีเดิมๆ ในขณะที่ความก้าวหน้าทางเทคโนโลยีของเสียง
ก็มิได้เอื้อต่อการสร้างสรรค์ดนตรีชนิดใหม่เท่าที่ควร เนื่องจาก
เครื่องมือบันทึกเสียงใหม่ อันทรงประสิทธิภาพถูกนำไปใช้เพื่อ
การบันทึกเสียงวรรณกรรมเดิมๆ เพ่ือการค้าเท่าน้ัน ในความเห็นของ
บูเลส ความพยายามโดยลำพังของนักแต่งเพลงนั้น ไม่สามารถ
เปลี่ยนแปลงแนวคิดดังกล่าวได้ ทั้งยังไม่สามารถสร้างเทคโนโลยี
ที่จะเพิ่มขีดความสร้างสรรค์ทางดนตรีได้ด้วย บูเลสมองว่าความ
ก้าวหน้าอย่างท่ีกล่าวมาอาจเกิดข้ึน ได้โดยความพยายามร่วมงานกัน
เป็นหมูค่ณะหรอืเปน็ทีม จากแนวคดิดังกล่าวบเูลส จึงวางรากฐาน

ของสถาบนัอยา่ง "เอียร์-แคม" โดยยดึเอาสถาบนัวจัิยทางวทิยาศาสตร ์ ท่ีผู้ชำนาญดา้นตา่งๆ นำเอา
ศักยภาพความชำนาญของตนเขา้มาแลกเปลีย่นในการทำงานรว่มกัน เป็นต้นแบบ

ทีนี้ผมอยากจะให้เรามาดูคำนิยามของ "เอียร์แคม" จากพจนานุกรมดนตรีโกรฟ (Grove
Dictionary) กัน

สถาบนัเพ่ือการวจัิยและความรว่มมือทางด้านสวนศาสตรแ์ละดนตร ี(IRCAM)
สถาบันวิจัยทางดนตรีในปารสี - ในปี ค.ศ. 1970 ประธานาธบิดี จอร์จ ปอมปิดู แห่งฝร่ังเศส

ไดเ้ชญินักแต่งเพลงและวาทยากรปแิอร ์บเูลสมาเพือ่ก่อต้ังศูนย์กลางการวจัิยเพ่ือดนตรสีมยัใหมแ่ละ
เทคโนโลยีท่ีเก่ียวข้อง โดยจะต้ังอยู่ติดกับศูนย์ จอร์จ ปอมปิดู เจ็ดปีถัดมา "เอียร์แคม" ก็สามารถดำเนนิ
งานได้เต็มประสิทธิภาพโดยมีปิแอร์ บูเลสเป็นผู้อำนวยการคนแรก โดยบูเลสอยู่ในตำแหน่งกระท่ังปีค.ศ.
1992 และมโีลรงัท์ เบยล์ (Laurent Bayle) เปน็ผูอ้ำนวยการคนตอ่มา บเูลสวางเปา้หมายของสถาบนั
แห่งนี้เป็นศูนย์พัฒนาหลากสาขาวิชา โดยวางระบบแต่เริ่มแรกเอาไว้ 5 แขนงด้วยกันคือ อิเล็กโทร-
อคสูตกิ (electro-acoustic) คอมพวิเตอร ์ (computer) การสอน (pedagogy) เคร่ืองดนตร ี (instru-
ment) และเสยีงร้อง (voice) แต่ละแขนงจะนำโดยหวัหนา้สาขาทีมี่ความชำนาญยิง่ โครงสรา้งการ
กระจายความรบัผดิชอบดงัน้ีก่อใหเ้กิดปญัหาขึน้ ทำใหมี้การปรบัโครงสรา้งใหมใ่นป ีค.ศ. 1980 และ
1984 จนทำให้มีโครงสร้างท่ีง่ายต่อการควบคุมมากข้ึน แม้ว่าโครงสร้างน้ีจะยังคงวัตถุประสงค์เดิมของ
สถาบันเอาไว้ได้ แต่ก็มุ่งเน้นไปยังแขนงที่คงความสำคัญ 2 แขนงเท่านั้น คือการผลิตดนตรีด้วย
คอมพิวเตอร์และการวจัิยด้านดนตรีคอมพิวเตอร์

จากการบริหารที่ดีจนทำให้สถาบันสามารถดำเนินนโยบายดั้งเดิมได้โดยแทบปราศจากการ
แทรกแซงจากภายนอก ทำให้เอียร์แคมมีส่วนอย่างมากในการผลักดันกิจกรรมอันสำคัญทางดนตรีอย่าง
กว้างขวาง วัตถุประสงค์และเป้าหมายทางศิลปะเป็นส่วนสำคัญในการตัดสินงานวิจัยต่างๆ บรรยากาศ

รปูที ่1
ปิแอร ์บูเลส (Pierre Boulez)
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4 จากบทความสั้นๆ โดย Peter Manning ในพจนานุกรมโกรฟ
5 ซึ่งเป็นกลุ่มคนที่มีความเชื่อเรื่องความก้าวหน้าทางเทคนิค
6 กระแสจำกัด เป็นกระแสที่เกิดขึ้นในศิลปะแขนงต่างๆ ตั้งแต่ประมาณปี ค.ศ. 1970 ศิลปะในกระแสนี้จะใช้วัตถุดิบ

และอารมณอ์ย่างประหยดั อยู่ในกรอบทีจ่ำกัด สำหรบัดนตรจีะมีเสียงประสานทีไ่ม่เคล่ือนไหว มีลักษณะจงัหวะซำ้ไปซำ้มา
ใช้วงดนตรีวงเล็ก

7 ตั้งแต่คำว่า "กระแส ...... ไปจนถึง ....มาประกอบขึ้นเป็นจังหวะ" ให้อยู่ในหน้าเดียวกัน มาประกอบขึ้นเป็นงานศิลปะ

เช่นนี้ทำให้เกิดการพัฒนาแยกออกไปเป็นการพัฒนาเครื่องมือใหม่ๆ สำหรับการแต่งเพลงด้วยคอม-
พิวเตอร์และงานชิ้นใหม่ๆ ในงานดนตรีประเภทนี้ เป็นเวลาหลายปีที่การพัฒนาเทคโนโลยีพัฒนาจาก
ฮาร์ดแวร์ที่มีความจำเพาะเช่นเครื่องประมวลค่าทางเสียงอย่าง "4X" ซึ่งสร้างขึ้นตามความต้องการ
ทางดนตรีของบูเลสในการสร้างงานที่สำคัญคือ Repons (1984) ไปยังระบบที่สามารถตอบสนอง
ความตอ้งการในงานทีก่ว้างขวางมากขึน้ อย่าง "IRCAM Music Workstation" จนถงึซอฟแวรต่์างๆ
ท่ีออกแบบสำหรบัเคร่ืองคอมพิวเตอร์ส่วนบุคคลรุ่นใหม่ๆ ในปัจจุบัน4

น้อยครั้งที่ในประวัติศาสตร์ดนตรีจะมีการอุปถัมป์ในระดับเดียวกันกับที่เอียร์แคมได้รับ
ทำให้สถาบันนี้กลายเป็น "สถาบันอภิชน" ขึ้นมา นัยยะที่น่าสนใจก็คือสถาบันที่ก่อตั้งขึ้นจากหลักคิด
ของกลุม่คนที่เปน็โมเดร์ินนสิท์5  นีต้ั้งขึน้ในครสิตทศวรรษที ่ 1970 อนัเปน็หว้งเวลาทีค่วามนา่เชือ่ถอื
ของปรชัญาโมเดร์ินนสิมก์ำลงัเป็นท่ีกังขาโดยทัว่ไป โดยอาจมองจากความสำเรจ็ของกระแสมนิิมัลิสม์
(minimalism)6 และป๊อบอาร์ต (Pop-Art)7  เอียร์แคม มีแนวคิดเอียงไปในทางที่ว่าอุดมคติแบบ
โมเดิร์นนิสท์นั้นต้องพึ่งพาองค์กรที่สามารถกีดกันแนวคิดหรือความเห็นอื่น โดยเฉพาะที่มาจากดนตรี
สมัยนิยมได้ การควบคมุเช่นน้ี สามารถเหน็ได้ในช่วงแรกต้ังสถาบนัจากการทุม่กำลังในการสรา้งเคร่ือง
คอมพวิเตอรแ์บบเมนเฟรมแทนทีจ่ะคน้ควา้ลงไปในศกัยภาพอนัขยายตวัของคอมพวิเตอร ์ ส่วนบคุคล
หรือพีซี ยิ่งไปกว่านั้นยังมีการปกป้องระบบแนวคิดดังกล่าวอีกด้วย เนื่องจากพีซี (และอินเตอร์เน็ต
ในปัจจุบัน) เป็นส่วนสนับสนุนสำคัญที่ทำให้มีการทดลองและแต่งเพลงบนเครื่องพีซีเด็กส์ท็อป
โดยไมต้่องพ่ึงพาสถาบนัใดๆ เลย แต่แนวคดิดังกลา่วกท็ำใหเ้อยีร์แคมมีศักยภาพในการสนบัสนนุงาน
วจิยัโดยไมต้่องพึง่พาการจดัจำหนา่ยในระบบธรุกจิในยคุทีข่บัเคลือ่นดว้ยการตลาด และความกระตอื
รือล้นในการมอบหมายงานแต่งเพลงแก่นักแต่งเพลงทั่วโลกก็นับเป็นสิ่งสำคัญในการต่ออายุศิลปะ
ดนตรีของโลก

ถัดจากเอียร์แคมแล้วสถาบันดนตรีตามแนวคิดโมเดิร์นนิสม์ที่สำคัญอีกแห่งหนึ่งก็คือ
สำนกัดนตรฤีดูร้อนทีเ่มือง ดารม์สตดัท์ (The Darmstadt Summer School) ซ่ึงเปน็ดังสถานทีเ่พาะ
แนวคิดทางดนตรีอันมีชีวิตชีวาในชว่งคริสตทศวรรษท่ี 1950 สถาบันน้ีเห็นการผลัดรุ่นจากกลุ่ม อวองท์-
การ์ด (avant-garde) ท่ีกำลังแก่ตัวลงกับนักแต่งเพลงรุ่นใหม่ท่ีกำลังมีผลงานโดดเดน่ตามมา จุดเปล่ียน
หนึง่ท่ีสำคญัในชว่งครสิตทศวรรษที ่ 1970 ก็คือการเกดิกระแสทีเ่รียกวา่ "นีโอ-โรแมนตกิ" (neo-Ro-
manticism) จากกลุม่นกัแต่งเพลงอยา่ง แมนเฟรด็ โทรจห์ัน (Manfred Trojahn) เด็ทเลฟ มึนเลอร-์

u&
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ซีเม็นส์ (Detlef M nler-Siemens) และที่เหนือกว่าใครก็คือ โวล์ฟแกง รีห์ม (Wolfgang Rihm)
นักแต่งเพลงกลุ่มนี้มีความต้องการที่จะปลดพันธนาการจากลักษณะทางดนตรีที่มองว่าเป็นแบบ
อวองท์-การ์ดตกยุค และเสนอแนวทางทีเ่ปิดกว้างในการแต่งเพลงท่ีมีอิสระและเข้มข้นกว่าเดิม อย่างไร
ก็ดีคาร์ล ดาห์ลเฮาส์ (Carl Dahlhaus)8  วิจารณ์ว่าแนวทางของกลุ่มนักแต่งเพลงรุ่นใหม่น้ีมีการผสมผสาน
ที่ไม่ลงตัวระหว่างความงามและความน่าเกลียด สาระสำคัญในงานและส่วนเกินที่ไม่จำเป็น กระนั้น
ดาห์ลเฮาส์ก็มองว่าแนวคิดเรื่อง "สีสันของเสียง" หรือ "Tone-Color" ของกลุ่มนี้มีอิทธิพลต่อเนื่อง
มายังกระแสดนตรท่ีีเรียกว่า "โพสต-์ซีเรียล" (Post-Serialism) ในเวลาตอ่มา

แนวทางทียึ่ดถือปรชัญาดัง้เดิมของดารม์สตัดท์ย่ิงกว่ากลุม่ท่ีกล่าวมานัน้ จะเหน็ไดจ้ากงาน
ของ ไบรอัน เฟอร์เนโฮ (Brian Ferneyhough)9  ผู้ที่เป็นนักแต่งเพลงสำคัญในหลักสูตรฤดูร้อน
ในช่วงคริสตทศวรรษท่ี 1980 ในทศวรรษเดียวกันน้ี เกิดกระแสความสนใจในงานของ มอร์ตัน เฟลด์แมน
(Morton Feldman)10  ซ่ึงเคยถูกมองข้ามในยุคก่อนหน้า เฟลด์แมนเป็นนักแต่งเพลงท่ีได้รับเชิญมาในปี
ค.ศ. 1984 และ 1986 ยังมีนกัแต่งเพลงชาวอติาเลยีนอยา่ง กิอาชนิโต ชเกลซ ี (Giacinto Scelci)11

ท่ีงานเพลงได้รับความสนใจเปน็พิเศษในปีเดียวกัน ในช่วงน้ีงานของ ลุยจิ โนโน (Luigi Nono)12  ซ่ึงเป็น
นักแต่งเพลง โมเดิร์นนิสท์รุ่นใหญ่ก็กลับมาได้รับความสนใจอกีด้วย ในช่วงคริสตทศวรรษท่ี 1980 ยังเป็น
ชว่งเวลาทีมี่การโตแ้ย้งอนัรอ้นแรงเกีย่วกบัมนิมัิลลสิม ์ (Minimalism) โดยในทีส่ดุมีการจดัคอนเสร์ิต
ใหกั้บงานของ ลา มอนต ์ยัง (La Monte Young)13  ท้ังคอนเสร์ิตในป ีค.ศ. 1994 ท่ีสำคญัไมย่ิ่งหย่อน
ไปกว่ากันก็คือการจัดการเสวนาที่พุ่งไปที่งานเขียนและบทเพลงของนักปรัชญาและนักวิจารณ์ทาง
วัฒนธรรมทีส่ำคญัอย่าง ธีโอดอร ์อดอรโ์น (Theodore Adorno) การเสวนาครัง้น้ีทำใหเ้ห็นวา่กลุม่
นักคิดโมเดิร์นนิสท์มีความยืดหยุ่นมากขึ้นและมีแนวโน้มที่จะย้อนมาพิจารณาถึงบทบาทของปรัชญา
โมเดร์ินนสิมท่ี์มีต่อโลกมากขึน้ เหตุการณท้์ายทีส่ดุก็คือการทลายกำแพงเบอรล์นิใน ปคี.ศ. 1989 ซึง่
ทำใหมี้ผู้เข้าร่วมหลกัสูตรมากขึน้จากทัว่ทุกสารทศิในยโุรป

8 นักดนตรีวิทยาที่ทรงอิทธิพลชาวเยอรมันในช่วงครึ่งหลังของคริสตศตวรรษที่ 20 งานเขียนต่างๆ เปิดหนทาง
แก่วิธีการศึกษาและขอบเขตวิชาใหม่ๆ และเปลี่ยนแปลงธรรมชาติของการศึกษาดนตรีวิทยา ในปัจจุบัน

9 (1943 - ปัจจุบัน) นักแต่งเพลงชาวอังกฤษ เป็นผู้นำของกระแสที่เรียกว่า New Complexity
10 (1926-1987) นกัแตง่เพลงชาวอเมรกัิน
11 ต้ังแตค่ำวา่ "(1905-1988) ...... ไปจนถงึ .... (Count D'Ayala Valva) ใหอ้ยูใ่นหนา้เดยีวกนั
12 (1924 - 1991) นกัแตง่เพลงชาวอติาลี
13 (1935 - ปัจจุบัน) นักแต่งเพลงและศิลปินการแสดงชาวอเมริกัน ถือกันว่าเป็นบิดาแห่งกระแสดนตรีแบบมินิมัลลิสม์
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14 วาทยากร นักสะสมและผู้อุปถัมภ์ดนตรีชาวสวิส  ผู้สนับสนุนดนตรีในคริสตศตวรรษที่ 20 ที่สำคัญที่สุดท่านหนึ่ง
ซาเคอร์จ้างวานนักแต่งเพลงสำคัญๆ มากมายให้สรางสรรค์งานใหม่ๆ ถึงกว่า 200 ช้ิน ซ่ึงส่วนใหญ่ซาเคอร์เป็นผู้อำนวยเพลง
ในรอบปฐมทัศน์ด้วยตนเอง

15 (1925 - 2003) นกัแตง่เพลงชาวอติาลี
16 (1934 - ปัจจุบัน) นักแต่งเพลงชาวอังกฤษ เป็นผู้นำของกลุ่มที่มีชื่อว่า "สำนักแมนเชสเตอร์" (Manchester School)
17 (1908 - ปัจจุบัน) นักแต่งเพลงชาวอเมริกัน
18 (1931 - ปัจจุบัน) นักแต่งเพลงชาวรัสเซีย
19 (1935 - ปัจจุบัน) นักแต่งเพลงชาวเยอรมัน
20 (1923 - 2006) นักแต่งชาวฮังการี ภายหลังแปลงสัญชาติเป็นออสเตรีย
21 (1912 - 1997) นักแต่งเพลงชาวอเมริกัน
22 (1918 - ปัจจุบัน) นักแต่งเพลงชาวอเมริกัน
23 วงดนตรทีีก่่อตัง้โดยปแิอร ์บเูลส ในป ีค.ศ. 1976
24 ก่อตัง้ขึน้ในป ีค.ศ. 1968
25 วงสตริงควอเต็ทจากสหราชอาณาจักร ก่อตั้งขึ้นในปี ค.ศ. 1974

กาลเวลาทีผ่่านมาของหลกัสูตรท่ีดาร์มสตัดท์ ทำให้กระแสโมเดร์ินนิสม์วากรากฐานตกผลกึ
อย่างมัน่คงในประวติัศาสตร ์โดยจะเหน็ไดจ้ากการกอ่ต้ังมูลนธิิพอล ซาเคอร ์(Paul Sacher Founda-
tion)14  ในปคี.ศ. 1986 ซ่ึงสรา้งขึน้โดยมฐีานมาจากของสะสมของประธานมลูนธิิ องคก์รนีซ้ื้อตน้ฉบบั
ลายมอืท้ังหมดของสตราวนิสก ี(Igor Stravinsky) และเวเบร์ิน (Anton Webern) ในครสิตทศวรรษ
ที่ 1980 และในปัจจุบันสะสมงานเพลงของนักแต่งเพลงที่สำคัญในปัจจุบันอย่าง เบริโอ (Luciano
Berio)15  เบร์ิตวสิตเ์ซลิ (Sir Harrison Birtwistle)16  บเูลส คารเ์ตอร ์(Elliott Carter)17  เฟอร์เนโฮ
กูไบดลูนิา (Sofia Gubaidulina)18  ลาเคนมานน ์(Helmut Lachenmann)19  ลเิกตี (Gy  rgy Ligeti)20

นานคารโ์รว (Conlon Nancarrow)21  รีห์ม และรอชเบร์ิก (George Rochberg)22  งานสะสมดงักลา่ว
ทำใหมู้ลนิธิน้ีกลายเปน็แหลง่ความรูท่ี้สำคัญทางดนตรใีห้แก่นักวิชาการทัว่โลก

กลุ่มต่อไปที่มีส่วนขับเคลื่อนแนวคิดทางดนตรีโมเดิร์นนิสท์อย่างสำคัญก็คือกลุ่มนักดนตรี
ในกรณีนี้กลุ่มที่มีอิทธิพลสำคัญสามกลุ่มก็คือ อองซองเบลอ แองแตร์คงตองโปแรง (Ensemble
Inter Contemporain)23  ลอนดอน ซินโฟเนยีตตา (London Sinfonietta)24  และ อารดิ์ตตี สตรงิ
ควอเตท็ (Arditti String Quartet)25  ท้ังสามเปน็ตัวบง่ช้ีสำคญัท่ีแสดงวา่ดนตรใีหมจ่ำตอ้งมนัีกดนตรี
ท่ีเข้าใจและเชีย่วชาญในการบรรเลงเพลงและการบนัทึกโน้ตอย่างใหม่น้ี  เหตุการณ์ท่ีไม่ย่ิงหย่อนไปกว่า
กันเลยกเ็กิดขึน้นอกวงของกลุม่โมเดร์ินนสิทเ์ชน่กนั โดยเหน็ไดจ้ากการที ่ฟิลปิ กลาสส ์(Philip Glass)
และ สตีฟ ไรค์ (Steve Reich) ซ่ึงเป็นนักแต่งเพลงมินิมัลลิสม์อเมริกัน ก็ต้ังวงดนตรีข้ึนมาเพ่ือแสดงงาน
ของตนเชน่กัน ไมว่่าจะเปน็งานดนตรปีระเภทใด วงดนตรชีนดิท่ีกลา่วมานีไ้ดส้รา้งประเพณปีฏบัิติใหม่
ท่ีเกิดข้ึนจากโนต้เพลงแบบใหม ่ในทางกลบักัน การท่ีได้ยินเสียงจากโนต้เพลงอย่างใหม่น้ีก็กระตุ้นให้นัก
แต่งเพลงหาทางออกในการสรา้งสรรคม์ากขึน้ไปอกี

u&&

o&&
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กลุ่มต่อมาเราจะย้อนกลับมายังผู้สร้างสรรค์งานหรือนักแต่งเพลง ในกรณีนี้ผมจะเริ่ม
ท่ีปแิอร ์บเูลสกอ่น บเูลสเกดิ ในป ีค.ศ.1925 โดง่ดังขึน้จากการเปน็นกัแต่งเพลงและนกัวพิากษท์าง
ดนตรี ต่อมาจึงเริ่มมีชื่อเสียงในฐานะวาทยากรก่อนที่จะก่อตั้งสถาบันทางดนตรีที่สำคัญต่างๆ ขึ้น
บทบาทตา่งๆ ของบเูลสไมเ่พียงแสดงใหเ้ห็นถงึพรสวรรคอั์นหลากหลายของทา่นเทา่นัน้ แต่ยังแสดง
ให้เห็นว่าดนตรีมีการแสดงออกไปยังช่องทางมากมาย และอาจต้องทำความเข้าใจจากมุมมองหลากมิติอีก
ด้วย ท้ังมาห์เลอร์ (Gustav Mahler) และวากเนอร ์(Richard Wagner) เป็นนักแต่งเพลงท่ีมีงานสำหรับ
วงดุริยางค์ท่ีบเูลสใสใ่จมากทีส่ดุ (บเูลสอำนวยเพลงใหกั้บอปุรากรเรือ่ง พาซฟิาล (Parsifal) ในป ีค.ศ.
1966 แดร์ ริง (Der Ring) ในระหว่างปี ค.ศ. 1976-1980 ทั้งสองเหตุการณ์เกิดขึ้นในเบย์รอยธ์
(Bayreuth)) อาจพดูได้ว่าลกัษณะของดนตรแีละความเปน็ละครของนกัแต่งเพลงทัง้สอง มีผลตอ่งาน
ดนตรีของบูเลสเองในช่วงนับแต่กลางคริสตทศวรรษที่ 1970 เป็นต้นมา อย่างไรก็ตามบูเลสปฏิเสธ
ท่ีจะนำเอาสไตล์ของดนตรีชนิดต่างๆ เข้ามาผสมผสานในงานของตน โดยยืนยันหลักคิดท่ีว่าวัตถุดิบต่างๆ
ของเพลง ควรจะกอ่เกิดข้ึนจากกระบวนการทางการประพนัธ์ดนตรีเท่านัน้

แม้ว่าบเูลสจะยงัแต่งเพลงต่อมากระทัง่ในระยะเวลาทีง่านอำนวยเพลงวุน่วายทีสุ่ด แต่ผล
จากความวุ่นวายนี้ก็ทำให้งานที่ผลิตออกมามีจำนวนน้อยลงมาก บูเลสเองพูดถึงสถานะการณ์ทางตัน
ในการประพันธ์ดนตรีในปัจจุบันและยอมรับเองว่า "การอำนวยเพลงนั้นเป็นผลมาจากความเงียบงัน
ในงานแต่งเพลง"26  การแก้ปัญหาดังกล่าวอย่างหนึ่งก็คือการก่อตั้งเอียร์แคม (IRCAM) ซึ่งบูเลส
พยายามอธบิายวา่เปน็ "สถาบนัซึง่ดนตรีวิจัยเปน็หนา้ที ่สวนศาสตรเ์ปน็วตัถุประสงคใ์นการวจัิย โดยมี
คอมพิวเตอร์เป็นเครื่องมือ"27 การก่อตั้งสถาบันดังกล่าวขึ้นมาสร้างแรงกดดันให้กับบูเลสเองไม่น้อย
เนือ่งจากจำตอ้งพสิจูนใ์หเ้ห็นวา่สถาบนัแหง่น้ีสามารถชว่ยสรา้งสรรคส์ิง่ใหม่ๆ  ท่ีสำคญัทางดนตรแีละ
วิทยาศาสตร์ข้ึนมาได้ ส่ิงใหม่ท่ีว่าก็คือเพลง "เรปงส์" (Repons) น่ันเอง แต่ก่อนท่ีจะมาถึงเพลง "เรปงส์"
นี ้บเูลสไดป้ระพนัธง์านสำคญัๆ ก่อนหนา้อยา่งเชน่ "...เอก็ซโ์ปรซองเตอะ-ฟิกเซอะ..." (...Exploxante-
fixe... - ค.ศ.1972-1974)28 และ "ริชเูอล เพ่ือระลกึถึง บรโูน มาเดอรน์า" (Ritual in memorium
Bruno Maderna) งานช้ินหลังเป็นงานสำหรับวงดุริยางค์เพ่ือรำลึกถึงนักแต่งเพลงและวาทยากรชาวอิตาลี
งานชิน้นีก้ลายเปน็งานทีเ่ข้าถึงได้ง่ายท่ีสุดช้ินหนึง่ของบเูลส งานของทา่นมลัีกษณะพเิศษอยู่อย่างหนึง่
คือ มีสถานะเป็น "งานในระหว่างกระบวนการ"29  ซ่ึงแม้แต่งานในยุคแรกๆ ก็มักจะยังได้รับการปรับเปล่ียน
อยู่เนอืงๆ ตัวอยา่งทีส่ำคญัก็คือเพลงชดุ "โนตาซยิงส"์ (Notations) ในฉบบัเริม่แรกท่ีแต่งเม่ือป ีค.ศ.
1945 นัน้ เปน็งานชดุ สำหรบัเปยีโนจำนวน 12 ชิน้ ปัจจบุนัหมายเลข 1-4 และ 7 ถูกแปลงใหก้ลาย

26 Dominique Jameaux, Pierre Boulez (Cambridge: Harvard University Press, 1991)
27 "an institution which is to have musical research as its function, acoustics as its subject, and the computer as its

instrument" เลม่เดียวกนั
28 เป็นเพลงที่บูเลสแต่งขึ้นเพื่อระลึกถึงการเสียชีวิตของสตราวินสกีในปี ค.ศ. 1971
29 จากคำว่า work-in-progress
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เป็นฉบับสำหรับวงดุริยางค์ไปแล้ว ซึ่งนับเป็นงานที่น่าศึกษาในด้านการเรียบเรียงสำหรับวงดุริยางค์
สมยัใหมอ่ย่างยิง่ บเูลสเองวางแผนเอาไวว่้า จะเปลีย่นแปลงใหค้รบทัง้ 12 ชิน้

"เรปงส์" นั้น ก็เป็นเพลงในระหว่างกระบวนการอีกเพลงหนึ่ง ก่อนที่เพลงนี้จะคงสถานะ
สมบูรณ์อย่างในปัจจุบันน้ัน เคยได้รับการนำออกแสดงเปน็อย่างน้อย 3 ฉบับระหว่างปี ค.ศ. 1981-1984
เพลงนี้เป็น เพลงสำหรับวงดุริยางค์ขนาดเล็ก เครื่องมืออิเล็กทรอนิกและนักดนตรีเดี่ยวที่บรรเลง
เคร่ืองดนตรอีย่าง ซิมบาลอม (cimbalom)30  เปยีโน ไซโลโฟน (xylophone) กลอ็กเคนชปลิ (glock-
enspiel) ฮารพ์ ไวบราโฟน (vibraphone) และซนิธิไซเซอร ์ (synthesizer)31  คอมพวิเตอรถู์กใชเ้พ่ือ
กระจายและเปลีย่นแปลงสญัญาณจากนกัดนตรเีด่ียวทัง้หลายไปยงัลำโพง 6 ตัว นักดนตรเีด่ียว และ
ลำโพงถูกจัดวางล้อมวงดุริยางค์ขนาดเล็ก ซึ่งทำให้เกิดเสียงรอบทิศทางที่มีความซับซ้อน บูเลสเคย
พยายามสรา้งงานในลกัษณะเดยีวกันมาต้ังแต่ปีค.ศ. 1958 น่ันคือเพลง "โปเอซ ีปูร์ ปูวูร์" (Poesie pour
pouvour) ในเพลงน้ี ความพยายามในการสรา้งความต่อเน่ืองทางเสียง ระหว่างเสียงจากธรรมชาติและ
เสียงจากไฟฟ้าก่อให้เกิดความกดดันอย่างใหญ่หลวง จนบูเลสเองตัดสินใจไม่ทดลองเช่นน้ีอีกจนกระท่ังเกิด
มีเอียร์แคมขึน้มาเพื่อตอบสนองอดุมคติท่ีต้ังเอาไวไ้ด้ เคร่ืองมือท่ีก่อใหเ้กิดผลสมัฤทธ์ิดังกลา่วในเพลง
"เรปงส์" ก็คือ คอมพิวเตอร์รุ่น 4 เอ็กซ์ (4x computer) ด้วยประสิทธิภาพของมันทำให้เกิดกระบวนการ
ทางเสียงท่ีปกปิด หรือนัยหน่ึงทำให้ช่องระหว่างเสียงธรรมชาติ ของเคร่ืองดนตรีกับเสียงท่ีออกมาจาก
ลำโพงเลือนหายไป สีสันของเสียงท่ีต่อเน่ืองน้ีจะได้ยินชัดเจน และน่าต่ืนใจข้ึนก็ต่อเม่ือนักดนตรีเด่ียวร่วม
บรรเลงเข้ามา เสียงอาเปจโจคอรด์จากเคร่ืองดนตรีเหล่าน้ันจะถูกขยาย หมุนวนออกไปรอบทศิทางโดย
คอมพวิเตอร ์4 เอก็ซ ์นัน่เอง

ผลทางเสียงที่น่าตื่นตาตื่นใจนี้ เป็นเครื่องแสดงแนวโน้มที่ชัดเจนในงานของบูเลสเอง
ที่มักจะเป็นการทบทวีของแนวคิดเบื้องลึกง่ายๆ "เรปงส์" นั้นสร้างขึ้นจากคอร์ด 5 คอร์ด32  คอร์ด
เหล่านี้ถูกทบทวีและแปลงรูปเพื่อที่จะสร้างโครงข่ายเสียงที่ซับซ้อนหรูหรา คอร์ดชุดเดียวกันยัง
ใหช้ดุของวตัถุดิบแก ่"เดรีฟส"์ (Derives - ค.ศ. 1984) ซึง่มีลกัษณะของพืน้ผวิทีน่า่ตืน่ใจ เชน่เดยีวกบั
"เรปงส"์ งานระยะหลงัๆ ประกอบดว้ยงานฉบบัป ีค.ศ. 1991-1993 ของเพลง "...เอก็ซโ์ปรซองเตอะ-
ฟิกเซอะ..." (...Exploxante-fixe...) คราวนีเ้คร่ืองดนตรปีระกอบดว้ย ฟลตูมีดิ (MIDI-Flute)33  ฟลตู
ธรรมดา 2 เลา วงขนาดเล็ก และอิเล็กทรอนิก จากน้ันก็มี "แองซิสส์" (Incises - ค.ศ. 1994) สำหรับเปียโน
และ "ซูร์ แองซิสส์" (Sur Incises - ค.ศ. 1996)34  สำหรับเปียโน 3 หลัง ฮาร์พ 3 หลัง และนักเพอร์คัสชัน

30 ขิมชนิดหนึ่ง เป็นเครื่องดนตรีที่พัฒนาขึ้นในฮังการี
31 เครื่องดนตรีไฟฟ้าชนิดหนึ่ง ในปัจจุบันมักจะมีคีย์บอร์ดประกอบเพื่อให้บรรเลงสะดวกยิ่งขึ้น สามารถผลิตเสียงที่ซับซ้อน

มากกว่าเครื่องดนตรีอิเล็กทรอนิกประเภทอื่น
32 ในกรณีนี้ มิได้หมายถึงคอร์ดที่มีลักษณะเป็นทรัยแอดต่างๆ ในระบบโทนัล แต่หมายถึงโน้ตใดๆ ก็ตามตั้งแต่ 2 เสียงขึ้นไป
33 เป็นเครื่องควบคุมข้อมูลผ่านระบบมีดิที่มีลักษณะเหมือนฟลูต
34 เป็นงานที่ขยาย "แองซิสส์" ในลักษณะเดียวกันกับ "โนตาซิองส์" ออกมาอีกที
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3 คน35  อย่างไรกดี็ "เรปงส"์ ยังคงเปน็งานชิน้สำคญัของบเูลสใน ระยะเวลาทีผ่่านมารวม 20 กวา่ปี
และบูเลสเองก็ยังคงเป็น "ยักษ์ใหญ่" ในวงการดนตรีในยุคปัจจุบันเน่ืองเพราะผลงานต่างๆ ท่ีผ่านมา ซ่ึง
ส่งผลท้ังทางกว้างและลกึต่อดนตรีและสถาบนัทางดนตรโีดยรวม

รปูที ่2
เอลเลียตต์ คาร์เตอร์ (Elliott Carter)

ท่านต่อมาในกลุ่มโมเดิร์นนิสท์คือ เอลเลียตต์ คาร์เตอร์
(Elliott Carter) เปน็หนึง่ในนกัแต่งเพลงสมยัใหมไ่มก่ี่คนทีไ่ดรั้บ
ความนับถือจากบเูลสอย่างสูง เป็นนักแต่งเพลงท่ีพลังสร้างสรรค์
มิได้มอดลงตามกาลเวลามาแลว้กวา่ 75 ปี งานในชว่งท้ายคริสต-
ศตวรรษที ่20 ต่อมายงัต้นครสิตศวรรษที ่21 กลบั ย่ิงมีมากขึน้
และดำรงความสำคญัย่ิงขึน้ดว้ย กระแสโมเดร์ินนสิมฝ์ัง่อเมรกิา
นั้นโดยทั่วไปจะแบ่งออกเป็นสองสายระหว่างสาย นักทดลองใน
แบบจอหน์ เคจ (John Cage) ซ่ึงท้ิงวิธีการแบบทางยโุรปเอาไว้
เบ้ืองหลังและสร้างแนวทางแบบโมเดร์ินนิสม์ของตนข้ึน ซ่ึงแม้จะ
สนใจในการใชวั้ตถุดิบในการสร้างสรรค์ดนตรีแบบใหม่ๆ เช่นเดียว
กับทางยุโรป แต่ก็ผ่านทางวิถีทางแบบอเมริกัน เดวิด ชิฟฟ์ (David
Schiff) มองว่า "งานที่สุกงอมของคาร์เตอร์ทั้งหลาย ได้ นำเอาลักษณะทางดนตรีของทั้งสองฝั่ง
มารวมอยา่งไมน่่าจะเปน็ไปได ้และการกระทำเชน่นีเ้ปน็การ ผสานการสรา้งสรรคท่ี์มีอิสระและความ
ท้าทายทางปญัญาเขา้ไวด้้วยกัน"36  ลักษณะประจำทีส่ามารถพบไดใ้นงานของคารเ์ตอรก็์คือ การเพิม่
บทบาทแกเ่คร่ืองดนตรใีหมี้ลักษณะอยา่งละครมากยิง่ขึน้ ในกรณน้ีีสตรงิควอเตท็หมายเลข 3 (Third
String Quartet) เปน็ตัวอยา่งทีดี่ท่ีชิฟฟ์เปรยีบเปรยการแบง่กลุม่ของเครือ่งสายเปน็ 2 และมท้ัีงส่วน
จังหวะและความเร็วท่ีไม่เท่ากันน้ันว่า เป็นดังการนำเอาองค์ประกอบท่ีเข้ากันไม่น่าจะได้จากฝ่ังยุโรปและ
อเมริกาน้ันมารวมกันอย่างน่าท่ึง

นับแต่ช่วงคริสตทศวรรษ 1980 เป็นต้นมา ความสำคัญของแนวคิดสายโมเดิร์นนิสท์ใน
สหรัฐอเมริกาลดลงอย่างมาก ทำให้คาร์เตอร์ต้องรับงานแต่งเพลงท่ีสำคัญๆ จากทางยุโรปเป็นส่วนใหญ่
โดยเฉพาะจากวงดนตรีอย่าง อองซองเบลอ แอง-แตร์คงตองโปแรง (Ensemble Inter Contemporain)
และลอนดอน ซินโฟเนียตตา (London Sinfonietta) ผนวกกับการได้รับความอนุเคราะห์ทางด้าน
ขอ้มลูตา่งๆ จากมลูนธิิ พอล ซาเคอร ์เหลา่นีส่้งผลใหค้ารเ์ตอรย์อมรบัคำเชือ้เชญิของ พอล ซาเคอร์
ที่จะนำเอาโน้ตเพลงฉบับร่าง (Sketch) ไปฝากเอาไว้ที่มูลนิธิในสวิตเซอร์แลนด์ ในงานท้ายๆ เหล่านี้
เราพบว่าความตัดกันของลักษณะทางละครมกีารแสดงออกท่ีล่ืนไหลมากข้ึน ความล่ืนไหลน้ีพบตัวอย่าง
ชัดเจนในงานอยา่ง "ไนท์ แฟนตาซี" (Night Fantasies - ค.ศ. 1980)  สำหรับเปียโน ในเพลงนี ้คาร์เตอร์

35 ประกอบด้วย ไวบราโฟน มาริมบา และสตีลดัรม (Steel Drum)
36 David Schiff, The Music of Elliott Carter 2nd edition (New York: Cornell University Press, 1998), 23-25
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37 ถอดความจากคำวา่ "all-interval twelve-note chords"
38 Elliott Carter, Preface to Night Fantasies (New York: Associated Music Publishers, Inc., 1981)
39 (1904 - 2003) เปน็นกัแตง่เพลงทีส่ำคญัทีส่ดุของอติาลใีนชว่งกลางครสิตศตวรรษที ่20 รว่มกบั ดลัลาปโิคลา

(Luigi Dallapicola)
40 ในกรณีนี้ คำว่า "จังหวะปกติ" (regular beat) ในงานของคาร์เตอร์ มีความหมายพิเศษ เนื่องจากงานของท่าน โดยปกติ

จะเต็มไปด้วยส่วนจังหวะที่ซับซ้อนและ "ไม่ปกติ"
41 หมายถึง ชาร์ล ไอฟ์ (Charles Ives) ในที่นี้มาจากคำว่า Ivesian
42 Schiff, The Music of Elliott Carter, 319

กลา่ววา่ คอรด์ท่ีประกอบดว้ยโนต้ท้ัง 12 และแสดงขัน้คูค่รบถว้น37 ชนดิต่างๆ ใชเ้พ่ือสือ่ถงึความคดิ
ความรูสึ้กหลากหลายทีล่่องลอยผา่นจติใจในยามคำ่คืนท่ียังต่ืนเต็มท่ี38 การเปลีย่นอารมณใ์นแบบตา่งๆ
แบบเดียวกันนี้ ยังพบได้ในเพลง "90+" (ค.ศ. 1994) สำหรับเปียโนอีกด้วย เพลงนี้แต่งขึ้นเพื่อ
ฉลองวันครบรอบวนัเกิด 90 ปีของนักแต่งเพลงชาวอติาลี จอฟเฟรโด เปตราสส ี(Goffredo Petrassi)39

โดยมีโน้ตที่เล่นเน้นหนักและสั้นจำนวน 90 โน้ตถูกวางปักเป็นดั่งหมุด โน้ตเหล่านี้ถูกบรรเลงเป็น
จังหวะปกตอิย่างชา้ๆ40  ในครสิตทศวรรษที ่ 1980 และ 1990 ยังปรากฏคอนแชรโ์ต สำคญัสามบท
สำหรบัโอโบ ไวโอลนิ และคลารเินต็ สตรงิควอเตท็หมายเลข 4 และ 5 และทา้ยสดุงาน 3 ภาคสำหรบั
วงดริุยางคท่ี์สำคญั 2 ชิน้คอื "ทรี ออ็คเคชนั" (Three Occations - ค.ศ. 1986-9) และ ซมิโฟเนยี: ซมุ
ฟลคุเซ เพรติอัม ซเปย ์ (Symphonia: Sum Fluxae Pretiam Spei - ค.ศ. 1993-7) เพลงชดุแรก
เป็นการนำเอาเพลงที่แต่งขึ้นต่างกรรมต่างวาระมารวมเข้าด้วยกัน ทุกเพลงมีชื่อที่เป็นแบบเพลงของ
ไอฟส์41  อยา่ง "การเฉลมิฉลองของ โนต้ 100 x 150 โนต้บางตวั" (A Celebration of Some 100 x
150 Notes - และงานชิน้นียั้งมีแฟนแฟรแ์บบเพลง ของไอฟสด้์วย) "ความทรงจำ" (Remembrance)
และ "วันครบรอบ" (Anniversary) ในเพลงชดุหลงัท้ังสามทอ่นอยา่ง "พารติ์ตา" (Partita) "อดาโจ
เทเนโบรโซ" (Adagio tenebroso) และ "อัลเลโกร สกอร์เรโวเล" (Allegro scorrevole) สามารถ
บรรเลงแยกจากกันได้ แต่เมื่อมารวมกันเพลงเหล่านี้ก็ประกอบขึ้นเป็นซิมโฟนีได้หนึ่งบทที่ส่งท้าย
ด้วยเสียงท่ีเสมือนจะ ไร้น้ำหนักแทนท่ีจะจบอยา่งหนักแน่น โดยท่ัวไปถือกันว่าท่อน "อดาโจ เทเนโบรโซ"
นั้น เป็นเพลงแห่งภวังค์อันมืดหม่นที่สุดเพลงหนึ่งของคาร์เตอร์ สำหรับ เดวิด ชิฟฟ์ แล้ว เพลงนี้
"ดูเหมือนจะรวมเอาความเจบ็ปวดทัง้มวลของครสิตศตวรรษที ่ 20 เอาไว"้42  ปัจจบัุนคารเ์ตอรมี์อายุ
เกินศตวรรษไปแล้วและยังคงแต่งเพลงอยู่  นี่เป็นสาเหตุหนึ่งที่สามารถกล่าวได้ว่างานของคาร์เตอร์
ถือเปน็ตวัแทนของโมเดร์ินนสิมก์ระแสหลกัท่ีแขง็แรงท่ีสดุ

แนวทางทีก่ระแสโมเดร์ินนิสม์อยู่รอด และปรบัแปลงตนเองหลงัจากอดุมคติความเชือ่ของ
กระแสความคดิน้ีถึงซ่ึงจุดอ่ิมตัวและคลายความสำคญัลงทลีะนอ้ยหลงัจากครสิตทศวรรษที ่1950 น้ัน
เปน็ประเดน็หลกัของบทความชิน้นี ้และในแงมุ่มดังกลา่ว กิยอรกี์ ลเิกตี (Gy rgy Ligeti - รูปที ่3)
ก็นับเป็นบุคคลท่ีควรแก่การใส่ใจเป็นอย่างย่ิง น่ันเป็นเพราะงานของนกัแต่งเพลงท่านน้ีสามารถ ก้าวพ้น
ยุคท่ีสำคัญท้ังสองไปไดอ้ย่างงดงาม โดยสามารถตอบโจทยท์างอุดมคติท้ังทางโมเดิร์นนิสม์และโพสต-์

o&&
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โมเดิร์นนิสม์ได้อย่างลงตัว ไม่เอนเอียงไปทางใดทางหน่ึง งานอย่าง
“แอดโมสแฟรส”์ (Atmospheres - ค.ศ. 1961) น้ัน ลดทอนวตัถุดิบ
ในการประพันธ์ลงอย่างน่าตกใจ เพลงนี้เป็นการสร้างดนตรีจาก
มุมมองใหม่ๆ  โดยการใชเ้ทคนคิง่ายๆ โดยใชแ้คนอนทีมี่ขนาดสัน้
อย่างมาก และเป็นแคนอนท่ีผู้ฟังไม่สามารถจับความได้ แต่ทับซ้อน
กันจนหนาแน่นกระทั่งสร้างลวดลายของเสียงที่มีความเปลี่ยน-
แปลงอย่างท่ีจะฟังได้โดยง่าย ซ่ึงกรณีน้ีอาจมองว่าลิเกตีกำลังย้อน
กลับไปให้ความสำคัญแก่ทำนองและจังหวะอีกครั้งโดยมีงาน
อุปรากรอยา่ง "เลอ กรังด์ มาคาเบรอะ" (Le grand macabre -
ค.ศ. 1974-7)44  ท่ีถือกันว่าเป็นจุดเปล่ียนในแนวทางน้ีเป็นปลายทาง

รูปท่ี 3
กิยอร์กี ลิเกตี (Gy  rgy Ligeti)

เหตุก็เพราะในงานชิน้น้ีมีการกลับมาใชท้างเดินคอร์ดอีกคร้ัง โดยเฉพาะในฉากสดุท้าย

งานต่อๆ มาลิเกตีรับเอาอิทธิพลต่างๆ มากมายหลายทาง ตัวอย่างแรกสุดก็คือเพลง "ฮอร์น
ทริโอ" (Horn Trio - ค.ศ. 1982) ซ่ึงถือเป็นการย้อนกลบัไปหาอดตี โดยงานชิน้น้ีก็นับเป็นการคารวะตอ่
บราห์มส์ (Brahms ซึ่งแต่งฮอร์น ทริโอเอาไว้ เช่นกัน) และมีการใช้เสียง "คู่ห้า" แบบธรรมชาติ
ซ่ึงเป็นเทคนิค การประพันธ์แบบโบราณ กระน้ันมรดกน้ีก็ถูกปรับแปลง จนหลอมเป็นสำเนียงแบบลิเกตีเอง
มิใช่เป็นการทำอดตีให้กลายเปน็ละคร อย่างท่ีเกิดข้ึนกับกระแสแบบ "ย้อนยุค" ท่ัวๆ ไป ลิเกตียังอ้างถึง
อิทธิพลของมินิมัลลิสม์ด้วย โดยเฉพาะใน งานอย่าง "ภาพเหมือนตัวเองกับไรค์และไรลย์ี (โดยมีโชแปง
อยู่ขา้งหลงั)" (Selbstportrait mit Reich and Riley [und Chopin ist auch dabei])45  งานชิน้นีเ้ปน็
ท่อนหน่ึงในสามของงาน "โมนูเมนต์-เซลบ์พอร์เทรต-เบเวกุง" (Monument-Selbstportrait-Bewegung)
จากป ีค.ศ.1976 โดยเปน็งานทีมี่การใชเ้ทคนคิ "เฟส ชฟิติง" (phase shifting)46 ของ กลุม่มนิมัิลลสิม์
อย่างประหลาด เทคนคิเฟส ชฟิติงของกลุม่มินิมัลลสิมน้ั์นเราอาจมองวา่ เปน็ "มายาทางเสยีง" ก็ได้
เพราะว่าจังหวะที่ทำให้เกิดความเลือนของเสียงนั้น ไม่ได้ถูกเขียนออกมาเป็นโน้ต แต่มันเกิดขึ้นจาก
กระบวนการในการจดักระสวนจงัหวะ (meter) ท่ีเกิดข้ึนพรอ้มๆ กันมากกวา่

43 "Elliott Carter b. 1908" Boosey & Hawk Music Publishers Limited, access November 10, 2011 http://
www.boosey.com/shop/composer/Elliott+Carter.

44 ในฉากสดุท้าย มีการนำเอาทำนองจากกระบวนฟนิาเล (finale) ในเพลงซมิโฟนหีมายเลข 3 ของเบโธเฟนมาใชเ้พ่ือลอ้เลยีน
การแสดงของพญายมในเรื่อง

45 หมายถงึ Steve Reich และ Terry Riley
46 เทคนิคนี้เป็นการสร้างมายาของเสียงจากการจัดโน้ตให้ค่อยๆ เลื่อนออกจนในที่สุดโน้ตเพลงที่ดูเหมือนจะเล่นซ้ำๆ กันนั้น

เกิดการประสานกันอย่างใหม่และน่าสนใจ ผู้ที่ชำนาญในการใช้เทคนิตนี้เป็นอย่าง มากก็คือ สตีฟ ไรค์
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47 Pianola บางทีเรียกว่า player-piano เพราะว่าเป็นเปียโนที่ติดตั้งกลไกที่มีส่วนสำคัญคือแผ่นโลหะเจาะรูม้วนอยู่ในเปียโน
รูที่เจาะจะไปดึงให้กลไกทำงาน กลไกนี้ทำให้ฆ้อนลงมาตีสายเป็ยโนเองโดย อัตโนมัติ

48 หมายถึงมีความเคลื่อนไหวอย่างต่อเนื่อง
49 Gy  rgy Ligeti, "On My Piano Concerto", trans. Robert Cogan, Sonus: A Journal of Investigations into Global

Music Possibilities 9/1 (1988): 9.
50 หมายถึง Night Sound แบบประเพณีเพลงในสมัยโรแมนติก

"มายาทางเสียง" ดังกล่าวเป็นส่วนสำคัญในด้านเทคนิคการแต่งเพลงของลิเกตี และย่ิงได้รับ
อิทธิพลอนัหลากหลายและรุม่รวยมากขึน้หลงัจากครสิตทศวรรษที ่1980 เปน็ต้นมา อิทธิพลอยา่งหนึง่
มาจากงาน Studies สำหรับปิอาโนลา47 ของ คอนลอน นานคาร์โรวซึ่งมีความซับซ้อนทางจังหวะ
อย่างมาก ความซบัซอ้นทางกระสวนจงัหวะ (metrical intricacy) ดังกลา่วมมีากเสยีจนเกนิขอบเขต
ความสามารถของมนษุย์ การเกิดกระสวนจงัหวะทบัซอ้นเปน็จำนวนหลายชัน้นีเ้องท่ีดึงดูดลิเกตี ซ่ึงตัว
ลิเกตีเองก็เคยทดลองแนวคิดน้ีในงาน "โปแอม ซิมโฟนิก" (Po�me symphonique - ค.ศ. 1962) สำหรับ
เมโทรนอม 100 ชิ้น และตัวลิเกตีก็ยังสนใจ ในกระบวนการเกิดกระสวนจังหวะหลายชั้นที่พบในการ
บรรเลงเพอรคั์สชันเป็นโพลโีฟนีจากเพลงพืน้บ้านของชาวซบั-ซาฮาราชาตต่ิางๆ ในแอฟรกิา แต่ท้ังงาน
ของนานคาร์โรวและดนตรีจากแอฟริกานี้ไม่เคยปรากฏในงานของลิเกตีในแบบที่จะจับทางได้โดยง่าย
เพราะจริงๆแล้ว ลิเกตีใช้ส่ิงเหล่าน้ีเป็นเพียงจุดต้ังต้นในการคิดค้นระบบกระสวนจังหวะแบบโพลีมีเตรอะ
(polymetres) ของตนขึน้มา โพลมีีเตรอะนีจ้ะผสมจนเกดิลวดลายคลา้ยกบัทีป่รากฏในกลอ้งคาไลโด-
สโคปขึน้ สิง่ท่ีพบในเพลงยคุหลงัๆ ของลเิกตีอีกอยา่งกคื็อการใช ้"ฮาร์โมนคิธรรมชาต"ิ (natural har-
monics) โดยมีหลักฐานที่สำคัญก็คือฮอร์น ทริโอที่กล่าวไปแล้วนั่นเอง เสียงฮาร์โมนิคนี้สามารถ
สร้างผลพิเศษท่ีทำให้งานของลิเกตีในช่วงหลังมีความโดดเด่นเป็นอย่างมาก

การเปลี่ยนแปลงครั้งต่อไปเกิดขึ้นในช่วงท้ายของคริสตทศวรรษที่ 1980 โดยเริ่มจากงาน
เปยีโน คอนแชรโ์ต (ค.ศ.1985-8) ท่ีม ี5 ท่อนดว้ยกนั โ่ดยเทคนคิแลว้งานชิน้นีเ้ปน็งานทีแ่ผว้ทางใหกั้บ
งานในช่วงท้ายของลิเกตี ท่อนแรกของงานช้ินน้ีเป็น "โมโต เพอร์เพทชูโอ" (moto perpetuo)48  ท่ีมีหลาย
กระสวนจงัหวะทับซ้อนอยู่ กระสวนจงัหวะท่ีซ้อนกันน้ีมีพ้ืนมาจากกระสวนจงัหวะเฮมิโอลาท่ีวางเหล่ือม
อย่างจงใจให้ผิดที่ผิดทาง โดยลิเกตีกล่าวเอาไว้ว่า "จังหวะที่เกิดขึ้นนี้ ซับซ้อนจนยากที่จะรับรู้ถึง
รายละเอียดกระทัง่ทำใหเ้กิดความรูสึ้กว่ากำลงัอยู่ในสภาวะทีล่่องลอย"49  ท่อนทีส่องมลัีกษณะพเิศษ
ตรงการใช้ย่านเสียงที่สุดขั้ว มีคลัสเตอร์ที่น่าตกใจและรุนแรง มีการใช้การทับซ้อนโหมดที่คล้ายของ
บาตอก (Bartok) โดยทัง้หมดนีจ้ะผสมผสานไปกบั "เสยีงกลางคนื"50  ท่ีใชเ้สยีงของนกหวดีแบบสไลด์
(slide whistle) และออการนิา เสียงอัลโต (alto ocarina) ผลพวงจากการแตง่เพลงเปยีโน คอนแชรโ์ต
น้ีมีส่วนสำคัญต่อการในงานกลุม่ "เอทูด" (Etudes) สำหรับเปียโนซ่ึงกินเวลาส่วนใหญ่ของลิเกตีมาต้ังแต่
กลางคริสตทศวรรษที ่1980 งานกลุ่มน้ีลิเกตีแต่งเอาไว้ 3 เล่มด้วยกันแต่ละเล่มเป็นการค้นคว้าต่อเน่ือง
ในเทคนคิด้านตา่งๆ ท่ีพบในเปยีโน คอนแชรโ์ตและพยายามนำไปใหสุ้ดทาง ในครสิตทศวรรษที ่1990

o&&
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ลเิกตีแต่งไวโอลนิคอนแชรโ์ต ซ่ึงเปน็งานทีผ่ลจากการทดลองตา่งๆ ในทศวรรษทีผ่่านมา ไดพั้ฒนาขึน้
โดยมีความซบัซอ้นมากขึน้ท้ังในดา้นจงัหวะและระบบการเทยีบเสยีง51  โดยเฉพาะในกระบวนที ่2 ท่ีมี
ช่วงหนึง่ ออการนิาและเรคอรด์เดอรห์ลายเลาบรรเลงทำนอง ท้ังงดงามอยา่งประหลาดและนา่กลวั
ในเวลาเดยีวกัน

ลิเกตีนับเป็นนักแต่งเพลงที่เป็นนักสื่อสารที่ยอดเยี่ยมที่สุดท่านหนึ่งในบทความชิ้นนี้ และ
ความสามารถดังกล่าวก็เป็นส่วนสำคัญในการสร้างความสนใจในตัวงานของท่าน ทั้งยังเสริมความ
แข็งแกร่งให้กับสถานะของท่านในวัฒนธรรมร่วมสมัย และอาจจะมีส่วนเพิ่มความเข้าใจในงานของ
ท่านอีกด้วย การประสบความสำเร็จนี้เราอาจพิจารณาจากคำพูดของลิเกตีเองที่ว่า "ตอนนี้ผมเสนอ
แก่นของแนวคิดทางสุนทรียศาสตร์ของผมด้วยเปียโน คอนแชร์โต ผมเป็นอิสระท้ังจากกลุ่มอวองท์-การ์ด
แบบด้ังเดิมและจากพวกโพสต์-โมเดิร์นนิสต์ท่ีกำลังเห่อตามกันอยู่"52  ในกรณีน้ีกำลังหมายความว่า ดนตรี
ของท่านไม่ได้อิงอยู่กับวิธีการแต่งเพลงอย่างนามธรรมและก็ไม่ได้ตามแนวทางหรือสไตล์อื่นใด ท่าน
พบหนทางที่อยู่ระหว่างแนวทางที่สุดขั้วทั้งสอง โดยการซึมซับเอาอิทธิพลต่างๆ มาผ่านกระบวนการ
การแตง่เพลงทีเ่ป็นของทา่นเอง และกระบวนการดงักลา่วกยั็งสามารถเขา้ถึงได้โดยการฟงัอีกด้วย

51 เนื่องจากในช่วงท้ายๆ งานของลิเกตีมีแนวโน้มที่จะผสมการเทียบเสียงหลายๆ  แบบเอาไว้ในเพลงเดียวกัน
52 เล่มเดียวกัน หน้า 13
53 กวีชาวอิตาเลียน

รปูที ่4
ลเูชยีโน เบรโิอ

(Luciano Berio)

เช่นเดียวกันกับลิเกตี ลูเชียโน เบริโอ (Luciano Berio - รูปท่ี 4) ยังคงได้ด้รับ
การยอมรับอย่างกว้างขวางนับแต่มีช่ือเสียงในฐานะหน่ึงในกลุ่ม อวองท์-การ์ด
เบริโอประสบกับการสูญเสียความม่ันใจ น้อยกว่านักแต่งเพลงในกลุ่มดังกล่าว
ท่านอืน่ แม้วา่จะเคยมสีว่นรว่มกบัสำนกัดารม์สตดัท์อยา่งสำคญัก็ตาม นัน่
อาจเป็นเพราะท่านไม่ได้เป็นคนสร้างระบบการแต่งเพลงใดๆ ขึ้นมาและ
ยังสะดวกใจกับการใช้เทคนิคอันหลากหลายอีกด้วย ความผูกพันกับเพลง
ขับร้องและการแสดงไม่เพียงแค่ปกป้องท่านจากความหมกมุ่นในเรื่อง
ของโครงสรา้ง (อย่างทีเ่ปน็กบันกัแต่งเพลงรุน่เดยีวกนัหลายทา่น) เท่านัน้
แต่ยังทำให้เกิดงานทางละครเพลงขึ้นในช่วงคริสตทศวรรษที่ 1960 และ
1970 อีกด้วย งานเหล่านี้บางชิ้นมีความเกี่ยวข้องกับงานประเภทอุปรากร
อยา่งยิง่แมว้า่เบรโิอเองจะยนืยนัวา่ มันไมใ่ชอ่ปุรากรกต็าม งานชิน้แรกใน
กลุม่นีมี้ชือ่ทีเ่สยีดสพีอควรวา่ "อปุรากร" (Opera - ค.ศ. 1969-70) ในขณะที่
งานสองชิน้ถดัมาคอื "ลา เวรา สตอเรยี" (La vera storia - ค.ศ. 1977-81)
และ "อัน เร อิน อัสคอลโต" (Un re in ascolto - 1979-84) เบริโยร่วมงานกับ
อิตาโล คาลวโิน (Italo Calvino)53  เบริโอเช่ือว่า อุปรากรในความหมายตาม
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ประเพณน้ัีนไดต้ายไปแลว้ จึงมองวา่นา่จะเหมาะสมยิง่กว่าถ้าจะนำเอา การแสดง ละครเปน็ประเดน็
หลักและสรา้งเรือ่งขึน้มาจากกระบวนการสรา้งละครนัน้เอง เบรโิอกระทำแบบทีก่ลา่วมานีกั้บ "อัน เร
อิน อัสคอลโต" (พระราชาสดบัอยู)่ ซ่ึงสรา้งโดยยดึเอาบทละครเรือ่ง "เดอะ เทมเพสต"์ (The Tem-
pest) ของเชคเสปียร์ (William Shakespear) เป็นฐานอย่างหลวมๆ ตัวอย่างหนึ่งในงานชิ้นนี้ก็คือ
ในตอนทา้ยขององกท่ี์ 1 ความออ่นแอของโปรดวิเซอรล์ะคร (พรอสเพอโร) แสดงออกดว้ยการเปน็ลม
ในตอนท้ายขององก์ท่ี 1 และเม่ือเขาตาย  เบริโอกล่าวว่า "โครงสร้างของดนตรีเองก็ตายตามไปด้วย"54

ช่วงทา้ยๆ ในชวิีตของเบรโิอนัน้เปน็การตอ่ยอดเพลงชดุ "ซีเควนซา" (Sequenza) ซ่ึงเร่ิม
มาตั้งแต่คริสตทศวรรษที่ 1950 งานชุดนี้เป็นงานสำหรับเครื่องเดี่ยวที่พยายามแสดงคุณสมบัติ
(บางประการ) ของเคร่ืองดนตรีน้ันๆ ออกมาให้มากท่ีสุด นับแต่ปี ค.ศ. 1980 เป็นต้นมาเพลงชุดน้ีแต่งให้กับ
คลารเิน็ท แซ็กโซโฟน ทรัมเปต็ กีตาร ์บาสซนู และแอค็คอรเ์ดียน นอกจากนียั้งพัฒนาเพลงเหลา่นีไ้ป
เป็นเพลงสำหรับเคร่ืองเด่ียวและวงขนาดเลก็ในชุด "เชอมิน" (Chemin) อีกด้วย โดยเบริโอแต่ง "เชอมิน
หมายเลข 6" (Chemin VI) สำหรบัทรมัเปต็ และวงขนาดเลก็เสรจ็ในป ีค.ศ. 1996 งานชดุ "เชอมนิ" นี้
เปน็การแสดงใหเ้หน็วา่เบรโิอมคีวามสนใจในการปรบัปรงุแนวคดิหรอืวตัถุดิบเดมิๆ อยา่งยิง่ มากพอ
ที่จะทำให้เบริโอเองปรับปรุงหรือสร้างงานของตนขึ้นมาจากงานของนักแต่งเพลงท่านอื่น งานที่มี
ชือ่เสยีงท่ีสดุและประสบความสำเรจ็ทีส่ดุในดา้นนีก็้คือทอ่นที ่ 3 ของ เพลง "ซินโฟเนยี" (Sinfonia -
ค.ศ. 1968-9) ซ่ึงนำเอาทอ่น "สแกรโ์ซ" (Scherzo - In ruhig flie  ender Bewegung) จากซมิโฟนี
หมายเลข 2 ของมาห์เลอร์55  มาเป็นโครงเพ่ือนำเอาวลีและองค์ประกอบอ่ืนจากงานดนตรีท่ีสำคัญ "นับแต่
บาคไปจนถงึบูเลส" มาสอดประสานกบัเนือ้ความจากงานเขยีนของ แซมมวล เบค็เก็ตต์56 งานในชว่ง
หลงัท่ีอยู่ในลกัษณะเดยีวกนั อย่าง "เรนเดอรงิ" (Rendering) จากป ีค.ศ. 1989 เปน็การผสานแนวคดิ
ของเบริโอเองเข้ากับการเรียบเรียงวงดุริยางค์ หรืออาจเรียกว่าการบูรณะเศษเสี้ยวของสิ่งที่อาจจะ
กลายเปน็ซมิโฟนหีมายเลข 10 ของชเูบร์ิต (Schubert) รวมถงึงานเรยีบเรยีง เพลงยคุเร่ิมแรก (six
early songs) ของมาหเ์ลอรใ์หกั้บนกัร้องบารโิทนและวงดริุยางคใ์นป ีค.ศ.1987 สิง่น้ีแสดงใหเ้ห็นวา่
เบริโอตระหนกัถึงธรรมชาติของงานสรา้งสรรค์ท่ีจำต้องมีการหยิบยืมมาจากงานอืน่ๆ

54 จากบทสัมภาษณ์ชื่อ "Eco in ascolto: Luciano Berio" โดย อุมแบร์โต เอโก (Umberto Eco) นักประวัติศ่าตร์
และนักเขียนชาวอิตาเลียน

55 Gustav Mahler (1860-1911) นกัแตง่เพลงและวาทยากรชาวออสเตรยี
56 Samual Beckett นักเขียนชาวไอริช มีงานชิ้นสำคัญคือนิยายเรื่อง "คอยโกโดต์" (Waiting for Godot)

β
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เบรโิอและลเิกตี ต่างสามารถปรบัตวัตอ่ความเปลีย่นแปลง
ที่เกิดขึ้นกับดนตรีสมัยใหม่ไป ในแนวทางเฉพาะตน แต่
ลุย-จิ โนโน (Luigi Nono - รูปที่ 5) นั้นพบกับหนทางที่
ไม่คงท่ีนักกว่าจะมาถงึงานเพลงในยคุคริสตทศวรรษที ่1980
อันได้รับการยกย่องเป็นอย่างสูง แม้ว่าจะเป็นผู้ที่โดดเด่น
อย่างมากที่ดาร์มสตัดท์ในช่วงแรก แต่โนโนก็ไม่เคยยึดติด
อยู ่ก ับอุดมคติของพวกฟอร์มัลลิสท์57 และยังเป็นนัก
แต่งเพลงที่อุทิศตนให้กับการเมืองมากที่สุดในรุ่นนี้58 งาน
ที่สำคัญสองชิ้นอย่าง "อิล แคนโต ซอสเปโซ" (Il canto

sospeso - ค.ศ. 1956)59  และอปุรากรเรือ่ง "อนิทอลเลอรานซา 1960" (Intolleranza 1960 - ค.ศ.
1960-1)60  น้ัน ใช้เทคนิคแบบโมเดร์ินนิสม์เพ่ือเสนอเรือ่งราวความอยติุธรรมในสงัคม แนวคิดเฉกเช่นน้ี
ยังแสดงผลตอ่มาในอปุรากรเรือ่งทีส่อง "อัล กราน โซเล คารโิค ดามอเร" (Al gran sole carico
d'amore - ค.ศ. 1975)61  ซ่ึงมีแก่นเร่ืองอยู่ท่ีอุปสรรค ขวากหนาม ในการปฏิวัติ แต่ในเวลาเดยีวกันน้ีเอง
ที่ดนตรีของโนโนก็กำลังพลิกไปในทิศทางใหม่ กระทั่งเป็นที่ถกเถียงกันว่า โนโนอาจละทิ้งแนวทาง
ที่เกี่ยวข้องกับการเมืองแล้ว ประเด็นนี้เป็นสิ่งสำคัญในการทำความเข้าใจถึงความเป็นโมเดิร์นนิสม์ใน
ช่วงปลาย คริสตศตวรรษท่ี 20 โดยผมจะย้อนกลับมาพิจารณาประเด็นน้ีหลังจากแนะนำเพลงในชว่งท้าย
ของโนโนเสียก่อน

"...ซอฟแฟรเ์ต ออนเด เซเรเน.." (...sofferte onde serene... - ค.ศ. 1974-6) เปน็เพลงทีแ่ต่ง
ขึน้หลงัจาก "อัล กราน โซเล คารโิค ดามอเร" ใหกั้บเพือ่นนกัเปยีโน เมารซิิโอ โพลลนีิ (Maurizio
Pollini)62  เพลงน้ีมีการใช้อิเล็กทรอนิก มิใช่เพ่ือสร้างผลทางการเมืองแบบสัจนิยมอย่างท่ีเคย แต่เพ่ือการ
ค้นคว้าทางด้านเสียงเองเลยทีเดียว แนวท่ีบรรเลงโดยเทป ขยายขอบเขตทางเสียงของการบรรเลงเปียโน
ท้ังยังมีเสยีงของกลไกของเปยีโนรวมอยูด้่วย โนโนกลา่วถงึอิทธิพลตอ่เพลงนีว้า่ มีท่ีมาจากเสยีงระฆงั
ในเวนิสท่ีลอยข้ามบึงน้ำมายังบ้านของท่าน และเสียงท่ีล่องลอยเช่นน้ีเองมักเป็นองค์ประกอบท่ีสำคัญต่อ
เพลงในช่วงท้ายชีวิต เสียงท่ีล่องลอยโดยหาท่ีมาไม่ได้ เป็นดังเกาะท่ีลอยในมิติท่ีว่าง เหล่าน้ีเป็นแก่นหลัก
ของงานทีส่ำคญัย่ิงอย่างสตรงิควอเตท็ชือ่ "แฟร็กเม็นเต-สตลิเล, อาน ดิโอตมิา" (Frangmente-Stille,
an Diotima - ค.ศ. 1980) ซ่ึงเปน็หนึง่ในงานนอ้ยชิน้ทีป่ราศจากอเิลก็ทรอนกิในชว่งทศวรรษสดุท้าย

รปูที ่5   ลยุ-จ ิโนโน (Luigi Nono)

57 (formalist) หมายถึงพวกที่ยึดอยู่กับสูตร แบบแผน และสนใจเป็นอย่างมากกับอุดมคติดังกล่าว
58 โนโนเองเป็นสมาชิกพรรคคอมมิวนิสท์อิตาลี
59 แปลตรงตวัวา่ "เพลงทีถู่กแขวนไว"้
60 แปลตรงตวัวา่ "ความทนไมไ่ด ้1960"
61 แปลตรงตวัวา่ "ในทา่มกลางแสงแดดอนัสดใสอนัหนกัหนว่งดว้ยรกั"
62 (ค.ศ. 1942) นักเปียโนชาวอิตาเลียน มีชื่อเสียงด้านความถูกต้องแม่นยำเป็นอย่างสูง และความเป็นยอดในการบรรเลง
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63 มชีวีติอยูร่ะหวา่ง ค.ศ. 1770-1843 นบัเปน็กวทีีแ่สดงคณุคา่ทางอดุมคตแิบบโรแมนตกิทีส่ำคญัทีส่ดุทา่นหนึง่
64 ในยโุรป โดยเฉพาะยโุรปตะวนัตก สถานวีทิยุเปน็สถาบนัทีส่นบัสนนุนกัแต่งเพลงในรุน่นีใ้นการผลติดนตรอียา่งสำคญั

สถานีแห่งนี้เป็นสถานที่สำคัญแห่งหนึ่งและยังคงมีการใช้เครื่องมือที่ตกทอดมาตั้งแต่ สมัยของโนโน โดยที่ ชอง คี ยอง
(Chong Kee Yong) นักแต่งเพลงชาวมาเลเซียซึ่งเป็นเพื่อนของผู้เขียนได้ไปใช้ในการแต่งเพลงเมื่อราวเดือนกันยายน
ค.ศ. 2011

65 แต่งขึ้นในช่วงปี ค.ศ. 1983-6 ชื่อเพลงหมายถึง การคารวะแด่ เยอร์กรี เคอร์ทาก

ของชีวิต ชื่อเพลงที่หมายถึงส่วนย่อยๆ (fragmente) และความเงียบ (stille) นั้นแสดงออกอย่าง
ชัดแจ้งในดนตรีซึ่งเต็มไปด้วยความเงียบและเสียงที่สูงอยู่บ่อยๆ เป็นดนตรีที่หน่วงเวลาและเสียง
ออกไปให้ช้าลงจากท่ีเป็นอยู่ ในเพลงน้ีโนโนนำเศษยอ่ยจากบทกวี "ดิโอติมา " (Diotima) และบทกวีอ่ืนๆ
ของ ฟรีดริช เฮิลเดอร์ลิน (Friedrich H lderlin)63 กวีชาวเยอรมัน มาสอดใส่ในเพลงอย่างอิสระ
แต่ใหบ้ทกว ีเหลา่นีอ้ยู่ในความเงยีบ ในกรณนีีโ้นโนตอ้งการใหว้ลท่ีีอ้างถงึท้ังหลายนีไ้มถู่กเปลง่ออกมา
เปน็เสยีงแต่กลบัใหนั้กดนตร ี "ร้องวลเีหลา่นีใ้นใจ" คำแนะนำทีเ่กินธรรมดาไปมากเชน่นีอ้าจตคีวามวา่
เป็นการแนะแนวทางใหนั้กดนตรีใช้บทกวีเหล่าน้ีเป็นเคร่ืองนำทางสู่อารมณ์ความรู้สึกอันเข้มข้นในดนตรี
ท่ีควรจะสง่ออกไปยงัผู้ฟังในทีสุ่ด

งานที่แต่งในเวลาต่อมาไม่นานหลังจากควอเต็ทที่เพิ่งพิจารณาไปก็คือ "ดาส อัทเมนเดอ
คลาไซน"์ (Das atmende Klasein - ค.ศ. 1980-1) สำหรบันกัร้องประสานเสยีงกลุม่เลก็ เบสฟลตู
อเิลก็ทรอนกิท่ีบรรเลงสดและเทป เพลงนีโ้นโน ไปใชส้ตดิูโออเิลก็ทรอนกิสข์องสถานวีทิยุซทุเวสตฟุ์งก์
(S  dwestfunk)64 ในเมอืงฟรายบวรก์แห่งบรายสเ์กา (Freiburg im Breisgau) แหลง่เคร่ืองมืออยา่ง
สตูดิโอแห่งนี้ และนักดนตรีกลุ่มที่มีความเกี่ยวข้องในงานชิ้นนี้นับเป็นสิ่งมีค่าเป็นอย่างมากในปี
ต่อๆ มาโดยเฉพาะในงานทีส่ำคัญอย่างอุปรากร (ท่ีไม่มีการแสดง) เร่ือง "โพรมิติโอ" (Prometeo - ค.ศ.
1981-5) ท่ีซึง่เสยีงร้องทีล่อ่งลอยและเสยีงเครือ่งดนตรต่ีางๆ รวมถงึเสยีงหายใจและเสยีงลิม่นิว้บน
เคร่ืองเปา่ถกูดัดแปลงโดยอเิลก็ทรอนสิ ์อุปรากรทีส่รา้งขึน้จากเทพปกรณมัเร่ือง "โพรมเิธียส" เร่ืองนี้
เขียนคำร้องโดย มาสสิโม คาชชิอารี (Massimo Cacciari) และแทนท่ีจะใช้วิธีการเล่าเร่ืองการนำเอาไฟ
จากสวรรค์ลงมายังโลกมนุษย์ โดยแลกกับการลงทัณฑ์อันทุกข์ทรมานอย่างตรงไปตรงมากลับเลือก
ใช้การนำเสนอผา่นทางเสียงอย่างช้าๆ และใช้สีสันของเสียงเป็นตัวแสดงความหมายต่างๆ ตัวอย่างเช่น
การใชพ้ื้นผวิจากเสยีงร้องทีส่งู การใชจ้ลุเสยีง (microtone) ท่ีแกวง่รอบเสยีงหลกั และการดดัแปลง
เสียงด้วยอิเล็กทรอนิก ลักษณะของเสียงเช่นน้ียังถูกนำไปใช้ในงานอย่าง "โอมาจโจ อา กิยอร์กี เคอร์ทาก"
(Omaggio a Gy  rgy Kurtag - ค.ศ. 1983-6)65  ใน ขณะท่ีดนตรีในส่วนท่ีเป็นวงดุริยางค์ใน "โพรมิติโอ"
ถูกนำมาพฒันาตอ่ในงานสำหรบัวงดริุยางค์ขนาดใหญอ่ย่าง "โน เฮ คามโินส,์ เฮ เค คามนิาร"์ (No
hay caminos, hay que caminar - ค.ศ. 1987) ชือ่เพลงนีเ้ปน็บางสว่นจากจารกึ ท่ีกำแพงระเบยีงคต
ในวหิารทีเ่มืองโตเลโด มีความหมายวา่ "จารกิท้ังหลายเอย๋ ทางทัง้หลายนัน้มมีิดอก มีแต่จะไกลออก
ไปเท่าน้ัน"

o&&

o&&

u&&
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จารึกบทนี้ปรากฏอีกหลายต่อหลายครั้งในชื่อเพลงช่วงท้ายชีวิตของท่านอีกหลายเพลง
ตัวอยา่งเชน่ "เฮ เค คามนิาร,์,ซอญานโด" (Hay que caminar, son�ndo) สำหรบัไวโอลนิ 2 คันในปี
ค.ศ. 1989 และ "ลา ลอนตานานซา นอสตาลจกิา ยูโทปิกา ฟูตูรา" (La lontananza nostalgica utopica
futura) สำหรบัไวโอลนิและเทป 8 ชอ่งเสยีงในชว่งเดยีวกนั ไดแ้สดงถงึแนวคดิในเรือ่งการเดนิทาง
โดยไม่ได้สร้างหนทาง ซึ่งทำให้เห็นว่าโนโนได้ละทิ้งแก่นเรื่องที่เกี่ยวข้องกับการเมืองไปแล้ว ดังกับว่า
การตอ่สูอ้ย่างยากลำบากทางการเมอืงนัน้ไดแ้ปรสภาพไปเปน็การคน้พบโลกในอดุมคติหรือ "ยูโทเปยี"
แทน ในแง่นี้เราพบว่าโนโนปฏิเสธรูปแบบนิยมอย่างพวกฟอร์มัลลิสม์ในเวลาที่กระแสโมเดิร์นกำลัง
ถูกโจมตีอย่างหนักพร้อมๆ กับที่สถาบันที่ทรงอภิสิทธิ์ของลัทธินี้ก็กำลังตกต่ำลง และโนโนเอง
ก็พบพื้นที่สำหรับ "กระบวนการสร้างสรรค์ที่ปราศจากการปกป้อง"66 ที่ซึ่งสิ่งที่คุ้นเคยถูกทำให้แปลก
ออกไป โดยการเพิม่การรบัรูใ้หเ้ขม้ขน้มากขึน้

66 Helmut Lachenmann, "Touch by Nono, Luigi Nono (1924-1990): The Suspended Song" in Contemporary
Music Review 18/1 (1999): 27.

ไม่มีใครอีกแล้วในเหล่าโมเดิร์นนิสท์ที่มีภาพ
อันขัดแย้งกันระหว่างช่วงการประดิษฐ์คิดค้น ที่เต็มไป
ด้วยพลวตัหลงัสงครามโลกครัง้ท่ี 2 กับความนิง่ในชว่ง
ท้ายของชวิีตท่ีพุ่งเป้าไปทีง่านชิน้เดียว คารล์ไฮน ์ชตอค
เฮาเซน (Karlheinz Stockhausen - รูปที ่6) ผู้ท่ีศรัทธา
ในลัทธิล้ีลับน่าจะนับได้ว่าเป็นผู้สร้างนวัตกรรมทางดนตรี
ท่ีท้าทายทีสุ่ดในยคุคริสตทศวรรษที ่1950 แต่หลงัจากปี
ค.ศ. 1977 เปน็ตน้มา ชตอคเฮาเซนกอุ็ทิศพลงัท้ังหมด
ให้กับอุปรากรชุดที่ชื่อว่า ลิคท์ (Licht) ซึ่งแสดงรอบ
ปฐมทัศน์ โดยสมบูรณ์ไปในปี ค.ศ.2005 อุปรากรชุด

รปูที ่6
คาร์ลไฮน ์ชตอคเฮาเซน

(Karlheinz Stockhausen)

ขนาดยักษ์เรื่องนี้ประกอบด้วยอุปรากร 7 ตอน แต่ละตอนก็คือวันทั้งเจ็ดในสัปดาห์ โดยเรียงลำดับ
ตามการแต่งดังน้ี

1. ดอนเนอรช์ตาก (Donnerstag) หรือวนัพฤหสับด ีค.ศ. 1978-80
2. ซามชตาก (Samstag) หรือวนัเสาร ์ค.ศ. 1981-4
3. มอนตาก (Montag) หรือวนัจนัทร ์ค.ศ. 1984-8
4. ดิเอนชตาก (Dienstag) หรือวนัองัคาร ค.ศ. 1988-91
5. ฟรัยตาก (Freitag) หรือวนัศกุร์ ค.ศ. 1991-6
6. มิตต์วอก (Mittwoch) หรือวนัพธุ ค.ศ. 1996-1998  และ
7. ซอนนต์าก (Sonntag) หรือวนัอาทติย์ ค.ศ. 2000-2003
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วธีิการทำงานทีช่ตอคเฮาเซนใชใ้นงานทีใ่หญโ่ตเชน่นีป้ระสบผลสำเรจ็เปน็อยา่งดเีนือ่งจาก
ชตอคเฮาเซนแต่งเพลง ต่างๆ ในงานช้ินน้ีในลักษณะท่ีเป็น "โมดูลา" (modular) คือเป็นงานท่ีเพลงย่อยๆ
ทั้งหลายมีความสมบูรณ์ในตัวเอง เพลง "คลาเฝียร์ชตึค หมายเลข 12" (Klavierst ck XII) เป็น
ตัวอย่างท่ีดีช้ินหน่ึง เพลงน้ีถูกใช้เป็นส่วนหน่ึงใน "ดอนเนอรช์ตาก" เช่น เดียวกับท่ีเพลง "คลาเฝียร์ชตึค
หมายเลข 14" (Klavierst ck XIV) ถูกใชใ้น "มอนตาก" และเพลงเหลา่นีเ้ม่ือนำมา รวมกนักก็ลาย
เป็นงานช้ินใหญ่ได้อีกด้วย นอกจากน้ีวงดุริยางค์ขนาดใหญ่ท่ีเคยใช้ใน "ดอนเนอร์ชตาก" ก็ถูกแทนท่ีด้วย
ซินธิไซเซอร์และเสียงอิเล็กทรอนิกต่างๆ ในอุปรากรตอนต่อๆ มา ซ่ึงเป็นประโยชน์อย่างมากในการผลติ
การแสดงอปุรากรเร่ืองน้ี

เมื่อลักษณะการแต่งเพลงเป็นดังที่ว่า ทำให้อุปรากรชุดเรื่องนี้มิได้มีลักษณะที่ค่อยๆ เผย
เรื่องราวออกมาอย่างน่าตื่นเต้น แต่กลับลอยนิ่งอยู่บนแก่นของเรื่องที่เกี่ยวกับสรวงสวรรค์และ
ดวงดาวโดยมตัีวละครหลกั 3 ตัวคือ ไมเคลิ (Michael) ผู้เปน็ตวัแทนของการลงมอืกระทำ ลูซิเฟอร์
(Luzifer) ผู้เป็นตัวแทนของอุดมคติ และอีฟ (Eve) ตัวแทนของภูมิปัญญา คุณลักษณะของตัวละครเหล่าน้ี
จะสมัพันธ์กับสตูรทางดนตรจีำเพาะ ตัวละครเหลา่นียั้งสามารถแยกออกเปน็รปูลกัษณต่์างๆ โดยทีใ่ช้
นักแสดงคนเดียวกัน บางคร้ังก็แสดงเป็นตัวละครหลายๆ ตัวพร้อมกันก็มี โดยเป็นท้ังนัก แสดงละครใบ้
(mime) นักร้อง และนักดนตรีบนเวที โดยท่ีการแสดงบนเวท ี(รวมถึงนักดนตรี) จะต้องแสดงโดยอาศัย
ความจำ ทำให้ต้องใช้ความสามารถและการทำงานอย่างหนักจากนักแสดง ชตอคเฮาเซน เลือกที่จะ
แก้ปัญหานี้ด้วยการใช้คนในครอบครัวและญาติมิตรในการทำงาน อย่างเช่น การที่ทรัมเป็ตมีบทบาท
เปน็อยา่งมากในตอนทีไ่มเคลิออกเดนิทางรอบโลกในองกท่ี์ 2 ของ "ดอนเนอรช์ตาก" ชตอคเฮาเซน
มอบแนวทรัมเป็ตที่แสดงความสามารถอย่างสูงนี้ให้แก่มาคุส ซึ่งเป็นลูกชายเป็นต้น งานดนตรี
ท่ีปรากฏในงานช้ินน้ีบางช่วง (อย่าง Luzifer's Zorn) จะมีความล้าสมัยและความผิวเผินในแง่เสียงอยู่บ้าง
แต่ความพยายามของชตอคเฮาเซน และวิสัยทัศน์ของท่านก็มีความน่าสนใจไม่น้อยในด้านการแก้
ปัญหาท่ีเหล่าโมเดิร์นนิสท์เผชิญอยู่ เพ่ือยังคงสามารถสรา้งสรรค์งานอยู่ได้ต่อไป

u&&

รปูที ่7
จอหน์ เคจ (John Cage)

ผมจะปิดท้ายตอนแรกนี้โดยพูดถึงจอห์น เคจ (John Cage - รูปที่ 7)
ซ่ึงย้อนไปในราวครสิตทศวรรษที ่1950 มีความสนใจในประเดน็ทางดนตรี
คล้ายกับบูเลสอยู่หลายเรื่อง นักแต่งเพลงและผู้สร้างนวัตกรรมทาง
ดนตรีท่านนี้สามารถสร้างผลงานอย่างต่อเนื่องเป็นเวลายาวนาน จาก
วิสัยทัศน์ในการที่ปล่อยให้เสียงต่างๆ เป็นตัวแสดงบทบาทหรือได้พูด
ถึงตัวมันเอง โดยถูกรบกวนหรือแทรกแซงน้อยที่สุดเท่าที่จะเป็นได้ ทั้ง
จากความตัง้ใจ จงใจหรอืจะเปน็ประเพณต่ีางๆ ก็ตาม โดยมีเพลง 4'33"
(ค.ศ. 1952) ซึ่งเพียงแค่เชื้อเชิญให้ผู้ฟังได้ฟังเสียงที่อยู่รอบๆ ตัวนั้น
เปน็ตัวแทนทีดี่ท่ีสุดในแนวคดิทางศลิปะเชน่นี ้ หลงัจากทศวรรษแหง่การ
สร้างระบบใหม่ในช่วง 1950 นักแต่งเพลงหลายท่านค้นหาหนทางที่จะ

u&&
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สร้างความหมายและลักษณะเด่นให้กับระบบน้ัน เคจเองก็ทำแบบเดียวกันโดยพยายามท่ีจะรวมเอาความ
รุ่มรวยจากภาษาและคำพดูต่างๆ เข้ากับกระบวนการเสีย่งทาย (chance procedures) โดยครา่วแลว้
เราอาจมองไดว่้ามีสองแนวทางทีเ่คจเลือกท่ีจะสร้างงานนับแต่ปลายคริสต-ทศวรรษท่ี 1970 จนกระท่ัง
เสียชีวิตก่อนครบรอบ 80 ปีไม่นาน ทางหนึ่งคือการแต่งเพลงชุดต่างๆ สำหรับดนตรีบรรเลง ซึ่ง
บางครั้งก็มีความยากเป็นอย่างยิ่ง อีกทางหนึ่งคืองานแบบสื่อผสม (Multi-media) ที่สำคัญอย่าง
"รอราทอรโิอ" (Roaratorio - ค.ศ. 1979) และ "ยูโรเปรา" (Europera - ค.ศ. 1987-91) ห้าเรือ่ง โดย
งานทั้งสองกลุ่มนี้สร้างขึ้นจากวัตถุดิบที่มีอยู่ก่อนแล้ว นำมาช่วยสร้างความหมายใหม่ให้แก่ดนตรีได้
อย่างสำคัญ

ในช่วงคริสตทศวรรษที ่1970 เคจประพันธ์บทกวีแบบเมสอสตกิ (mesostic)67  เอาไว้จำนวน
หน่ึง ซ่ึงมารวบยอดอยู่ท่ีการอ่านนิยายของเจมส์ จอยซ์ (James Joyce)68  เร่ือง "การต่ืนของฟินเนแกนส์"
(Finnegans Wake - ค.ศ. 1939) ท่ีมีคำวา่ "JAMES JOYCE" เปน็อกัษรตรงกลาง การอา่นนยิาย
คร้ังนีเ้ปน็ผลงานทีช่ือ่ "การเขยีนครัง้ท่ีสองผา่นการตืน่ของฟนิเนแกนส"์ (Writing for the Second
Time through Finnegans Wake) ซ่ึงเปน็ดังโครงสรา้งฐานใหกั้บ "รอราโทรโิอ" อันเปน็ละครวทิยุท่ี
ได้รับการจ้างวานโดยสถานีวิทยุแห่งเยอรมันตะวันตก (Westdeutscher Rundfunk) โดยตั้งใจที่จะ
ประพันธ์งานของจอยซ์ ขึ้นมาใหม่ผ่านสื่ออื่น เคจบันทึกเสียงที่ปรากฏในนิยายและยังไปบันทึกเสียง
ในสถานที่จริงที่ไอร์แลนด์อีกด้วย เสียงดังกล่าวผนวกกับเสียงนักดนตรีพื้นบ้านไอริชและเสียง
การอ่านบทกวีเมสอสติกของเคจเอง ถูกนำมาผสม (Mixed Down) ลงในเทปสเตอริโอสำหรับการ
ออกอากาศโดยใช้เคร่ืองมือท่ีเอียร์แคม ส่วนการแสดงสดน้ัน การอ่านบทกวีและดนตรีพ้ืนบ้านจะอ่านและ
บรรเลงกันสดๆ ผลที่ได้จากการผสมเสียงจากเทปจำนวน 62 แทร็กนี้ก็คือเสียงที่ผสมปนเปกัน
อย่างไร้ระเบียบ มีความเข้มข้นต่างๆ กันดังข้ึนมาแล้วค่อยๆ จางหายไปสลับกันไปอย่างน้ีโดยมีเสียงอ่าน
บทกวีอย่างไร้อารมณ์ความรู้สึกของเคจอยู่ด้วย ประสบการณ์ที่เกิดขึ้นนั้นไม่ใช่งานของจอยซ์และ
การตีความงานของท่าน แต่อาจเข้าใจได้ดีกว่าในฐานะการแสดงภาพคร่าวๆ ของจอยซ์เอง อย่างไรก็ตาม
การนำเอาลกัษณะเฉพาะทางวฒันธรรมจากไอรชิและอเมรกัินโดยมกีารใชเ้สียงและดนตรพ้ืีนถ่ินมาใช้
ก็ยังก่อให้เกิดความหมายที่มีนัยยะทางสังคมวัฒนธรรมแบบเดิมๆ ที่เคจไม่ได้ตั้งใจจะนำเสนอเกิดขึ้น
แม้ว่าจะนำเสนออยา่งไม่ธรรมดาเพียงใดก็ตาม

67 เป็นบทกวีที่ใช้อักษรแต่ละตัวของคำเป็นอักษรตรงกลางของแต่ละวรรคของบทกวี ตัวอย่างเช๋น คำว่า KITCHEN
อาจเขยีนเปน็บทกวไีดว่้า

68 (ค.ศ. 1882-1941) นักประพันธ์และกวีชาวไอริช

 let us maKe
of thIs

    modesT
  plaCe

  a room Holding
     tons of lovE
            (&, Naturally, much good food, too)
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ปัญหาเร่ืองลักษณะเฉพาะและประเพณก็ีเกิดข้ึนในงานอยา่ง "ยูโรเปรา" ท้ัง 5 เร่ืองซ่ึงเป็น
งานส่ือผสมท่ีสำคัญในช่วง คริสตทศวรรษท่ี 1980 เช่นกัน ช่ืองาน "Europera" น้ันเป็นคำผสมในลกัษณา
การเดยีวกบัทีเ่จมส ์จอยซช์อบใชโ้ดยมาจาก คำวา่ "Europe" และ "Opera" และยงัมีเสยีงท่ีเปลง่ออก
มาคลา้ยกบั "your opera" อกีด้วย "ยูโรเปรา" 1 และ 2 ซึง่แต่งขึน้ในป ีค.ศ. 1987 เปน็งานทีจ่า้งวาน
โดยโรงอปุรากรแฟรงเฟร์ิต "ยูโรเปรา" 3 4 (ค.ศ. 1990) และ 5 (ค.ศ. 1991) น้ันแต่งข้ึน โดยมีขนาดเลก็
ลงมา  การใช้เปียโนบรรเลงประกอบทำให้เหมาะแก่การนำงาน 3 ช้ินหลังเหล่าน้ีไปแสดงนอกโรงอุปรากร
โดย ง่าย เคจพบวัตถุดิบในการทำงาน "ยูโรเปรา" 1 และ 2 โดยการเข้าร้ือค้นส่วนเก็บงานอุปรากรเก่าของ
หอแสดงอุปรากรเดอะเม็ท นิวยอร์ก (New York Metropolitan Opera) และเลือกเอางานเพลง
ท่ีหมดลขิสทิธ์ิไปแลว้มาใช ้งานเหลา่นีมี้วัตถุดิบอยา่งแนวขบัรอ้งและแนวบรรเลงทีส่ามารถนำมาผสม
โดยกระบวนการเสีย่งทายได้ ส่ิงท่ีเกิดข้ึนก็คือเพลงอารยีาต่างๆ ถูกร้องออกมาจากนกัร้อง 19 คน โดย
ไม่มีลำดับฉากและเส้ือผ้าก็ถูกนำมาใช้จากส่วนเก็บงานและผ่านกระบวนการแบบเดยีวกัน  แสงก็เป็นอีก
สว่นหนึง่ท่ีผ่านกระบวนการนีโ้ดยจะใชเ้พ่ือขบัเนน้ตัวละครอยา่งบงัเอญิ ดังน้ัน "ยูโรเปรา" 1 และ 2
จึงเป็นดังภาพปะติดของเหตุการณ์และองค์ประกอบที่เป็นอิสระต่อกัน และเนื่องจากจำนวนโอกาส
ที่ต้องมีการเสี่ยงทายนั้นมีมหาศาล อุปกรณ์ทางเทคโนโลยีที่เคจใช้ในกระบวนการก็มากเป็นเงาตาม
ตัวไปด้วย โปรแกรมคอมพวิเตอร์ถูกสร้างข้ึนเพ่ือเลียนแบบกระบวนการเสีย่งทายแบบอีจิ้ง (I Ching)69

ท่ีมีขนาดใหญ่มาก ผลท่ีได้ก็มีลักษณะท่ีขัดแย้งกันเองอย่างน่าสนใจแบบเคจ กล่าวคือเป็นงานท่ีแนวทาง
การปฏิบัติถูกวางไวอ้ย่างรัดกุม แต่แนวทางนีก้ลับถูกสร้างข้ึนโดยการสุม่ ซ่ึงการสุ่มน้ีเองก็สร้างข้ึนจาก
คอมพิวเตอร์ ท่ีมีโปรแกรมท่ีถูกออกแบบมาอย่างรัดกุมอีกที แต่ความ ขัดแย้งมิได้หยุดเพียงเท่าน้ี เพราะ
"ยูโรเปรา" ได้สร้างจุดเขม็งเกลียว ระหว่างความคุ้นเคยในชนิดของงาน ซ่ีงมีการแสดงออกอย่างเข้มข้น
(ในที่นี้คืออุปรากร) กับกระบวนการอัตโนมัติที่เคจใช้เพื่อลบเอาความคุ้นเคย และประเพณีออกไป
นักวิจารณแ์ละผูฟั้งบางทา่นมองวา่ น่ีเป็นการปลดพนัธนาการจากประเพณ ีบางทา่นกเ็ช่ือมโยงความ
ไมใ่สใ่จในประเพณเีชน่นีว้า่เปน็ลกัษณะหนึง่ของวฒันธรรมกฎมุพี

เมื่ออายุถึง 60 เคจรู้สึกมีอิสระที่จะพัฒนาเทคนิคต่างๆ ที่ได้เคยสร้างเอาไว้ก่อนหน้า ใน
"รอราโทรโิอ" และ "ยูโรเปรา" เราไดเ้ห็นพัฒนาการทีว่่ากบังานประเภทสือ่ผสมทีมี่ลักษณะสุม่ แต่กับ
งานอยา่ง "ฟรีแมน เอทดู" (Freeman Etudes - เร่ิมแต่ง ค.ศ. 1977 เสรจ็สมบรูณ ์ค.ศ. 1990) สำหรบั
ไวโอลนิเดีย่วนัน้ กลบัดำเนนิไปในทศิทางทียึ่ดเอากฏตายตวั70  อย่างทีเ่คยทำใน "มิวสคิ ออฟ เชนเจส"
(Music of Changes - ค.ศ. 1951) สำหรับเปียโน "ฟรีแมน เอทูด" จำนวน 32 บทนี้แต่งขึ้นโดย
กระบวนการที่ได้ผลออกมาจากแผนที่ดวงดาว ดนตรีที่ได้นั้นยากเสียจนนักไวโอลินถูกบังคับให้เลือก
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วิธีการเลน่ ก่อนเพือ่ทีจ่ะใหส้ามารถบรรเลงได ้ในปท้ีายๆ เคจแตง่เพลงชดุท่ีถูกเรียกวา่ "เพลงตวัเลข"
(number composition)  ซึ่งก็ย้อนกลับไปหาลักษณะทางดนตรีอีกประการที่เคจเคยกรุยทางเอาไว้
น้ันคอืดนตรท่ีีมี "เสยีงท่ีแยกห่างจากกนั" โดยการใชก้ระบวนการ แต่งเพลงทีเ่รียกวา่ "time bracket
method" ซึ่งเป็นกระบวนการที่กำหนดพื้นที่ว่างของเสียง โดยกำหนดเวลาในการบรรเลง สองแบบ
คือแบบตายตัวและแบบยืดหยุ่น โน้ตที่ปรากฏมักเป็นโน้ตจำนวนน้อยๆ ดนตรีที่ได้ก็มีลักษณะนิ่ง
ว่างและอาจมโีน้ตเข้ามาและจางไป บางคร้ังก็ทำให้เกิดคอร์ด บางคร้ังก็มีเพียงความเงียบลักษณะท่ีว่า
มานีเ้ปน็ลกัษณะทีเ่กิดขึน้ในเพลง "สี"่ (Four - ค.ศ. 1989) สำหรบัสตรงิควอเตท็ ด้วยงานกลุม่ดังกลา่ว
เคจสรา้งงานทีส่ำคัญๆ ในชวิีตจนเสรจ็สมบรูณ์ และยังคงสร้างความฉงนฉงายแกผู้่ฟังเฉกเชน่เคย

ตอนนี้ผมได้แนะนำวิธีการแก้ปัญหาในช่วงท้ายชีวิตของนักแต่งเพลง "โมเดิร์นนิสท์"
ท่ีสำคญัท่ีสุดไปแลว้ ในบทความชิน้ต่อไป ผมจะพจิารณาหาขอ้สรปุถึงวิธีการแกปั้ญหาของทา่นเหลา่นี้
ซ่ึงในขณะท่ีพยายามแก้ปัญหาท่ีพบก็สร้างปัญหา และความท้าทายใหม่ๆ ให้เกิดข้ึนกับนักแต่งเพลงรุ่นถัดมา
ไม่น้อย และกมี็ท้ังผู้ท่ียอมรับและตอ่ต้านจนกระแสดนตรใีนชว่งท้ายคริสตศตวรรษที ่20 น้ันแตกแขนง
ออกไปมากมายหลากหลายอยา่งท่ีไม่เคยเกิดข้ึนมาก่อนในประวติัศาสตร์ดนตรีตะวันตก
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