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บทคัดย่อ 

  
           การสร้างสรรค์บทประพันธ์ เรือมอันเรคอนแชร์โต ส าหรับกีต้าร์ไฟฟ้าและวง

ออร์เคสตรา ได้รับแรงบัลดาลใจจากท านองเพลงประกอบการละเล่นเรือมอันเร ซึ่งเป็นท านองดั้งเดิม
ของการละเล่นเรือมอันเร ประกอบด้วย 3 ท านอง คือ ท านองจืงมูย ท านองมลบโดง และท านองจืง
ปีร์ โดยมีวัตถุประสงค์เพ่ือสร้างสรรค์บทประพันธ์ในรูปแบบคอนแชร์โตส าหรับกีตาร์ไฟฟ้าและวงออร์
เคสตรา และเพ่ือศึกษาแนวทางและวิธีการประพันธ์โดยใช้แนวคิดทางดนตรีตะวันตกร่วมกับดนตรี
พ้ืนบ้านอีสานใต้ สังคีตลักษณ์ที่ใช้ในบทประพันธ์ ประกอบด้วยสังคีตลักษณ์โซนาตาสังคีตลักษณ์สอง
ตอน และสังคีตลักษณ์รอนโดในรูปแบบคอนแชร์โต เพ่ือสร้างสรรค์บทประพันธ์ เพลงในลีลาของ
ดนตรีตะวันตกผสมผสานกับดนตรีพ้ืนบ้านอีสานใต้ ผู้ประพันธ์วิเคราะห์บทประพันธ์เรือมอันเรคอน
แชร์โต ส าหรับกีต้าร์ไฟฟ้าและวงออร์เคสตรา ก าหนดการวิเคราะห์ออกเป็น 5 ประเด็น ได้แก่ 
โครงสร้างของสังคีตลักษณ์ท านองและการพัฒนาท านอง ลักษณะจังหวะ การออเคสเตรชั่น และ
เทคนิคการบรรเลง  

          ผู้ประพันธ์ใช้เทคนิคในการประพันธ์ 4 รูปแบบ คือ เทคนิคการแปร เทคนิคการ
ซ้ าเทคนิคพลิกกลับโน้ต เทคนิคการเลื่อนเสียงเทคนิคซีเควนซ์เทคนิคการเลียน และเทคนิคการปรับ
โน้ต ส าหรับการบรรเลงกีต้าร์ไฟฟ้ามีการใช้เทคนิคต่างๆ เพ่ือเลียนเทคนิคของตรัว ได้แก่ การสไลด์ 
ฮัมเมอร์ออนและพูลออฟ รวมทั้งใช้เอฟเฟคกีต้าร์ประกอบการบรรเลงได้แก่ เสียงคลีนเสียงโอเวอร์
ไดร์ผสมดีเลย์ เสียงเฟซเซอร์ และเสียงดิสทอร์ชั่นเพ่ือใช้เปลี่ยนเสียงของกีต้าร์ไฟฟ้า และเป็นการเพ่ิม
สีสันให้กับบทประพันธ์ 

 
ค าส าคัญ : เรือมอันเร, คอนแชร์โต, กีต้าร์ไฟฟ้า, ออร์เคสตรา 
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ABSTRACT 

  
           The author’s composition of ReuamAn Re Concerto for electric 

guitarand orchestra was inspired by the traditional rhythm of Reuam An Re which is 
the original rhythm of the Reum An Re. The rhythm consists of 3 different styles 
namely Cheung Muy, M’lop Dong, and Cheung Pir. The objectives of this studywere 
to create the new composition in the form of concerto for electric guitarand 
orchestra as well as to study the composition methods that apply the conceptsof 
western and lower Isan (the lower part of Northeast of Thailand) folk music. Sonata, 
Binary, and Rondo in the form of concerto were used in the composition to create 
the combination of western and lower Isan folk music.  

          The composer analyzed Reuam An Re Concerto for electric guitar 
and orchestra into five subjects as the following; structure of musical form, melody 
and melodic development, rhythm, orchestration, and performance techniques. 
Variation, Repetition, Inversion, Transposition, Sequence, Imitation, and 
Transformation techniques were used in the sonata form. In performing the electric 
guitar, Slide, Hammer on, and Pull off techniques were used in the characteristic of 
Trua (string instrument of lower Isan). Moreover, Clean Sound, Overdrive and Delay, 
Phaser, and Distortion effects were used in guitar performance to add varieties in the 
composition. 

 
Keyword : Reuam an re, Concerto, Electric Guitar, Orchestra 
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บทท่ี 1 
 

บทน า 
 
ภูมิหลัง 
 
 เรือมอันเรหรือลูดอันเร เป็นการละเล่นพ้ืนบ้านหนึ่งของชาวไทยเชื้อสายเขมรที่มีถิ่นฐาน
ในแถบอีสานตอนใต้ โดยเฉพาะในแถบจังหวัดสุรินทร์ จังหวัดบุรีรัมย์และจังหวัดศรีสะเกษ ในภาษา
เขมรถิ่นไทยเรือม หมายถึง การรํา และอันเร หมายถึง สาก เรือมอันเรจึงหมายถึง การรําสาก ดังที่  
กมล เกตุสิริ (2527) ได้อธิบายถึงเรือมอันเรไว้ว่า ชาวสุรินทร์มีการร่ายรําอยู่อย่างหนึ่งเรียกตามภาษา
ชาวบ้านว่าเรือมอันเร แปลว่ารําสาก หรือลูดอันเร แปลว่าเต้นสากเป็นการร่ายรําระหว่างชายหญิงมี
สากตําข้าวที่เป็นไม้เนื้อแข็งเป็นส่วนประกอบการให้จังหวะและการร่ายรํา การเล่นเรือมอันเรนิยมเล่น
กันในวันหยุดสงกรานต์ ชาวบ้านนิยมเล่นเรือมอันเรตามบริเวณลานบ้านหรือลานวัด 
 ปัจจุบันการละเล่นเรือมอันเรได้รับการพัฒนาจนกลายเป็นการแสดงเรือมอันเร ปัจจุบันใช้  
วงกันตรึมบรรเลงประกอบการรําเข้าจังหวะสาก การพัฒนารูปแบบของเรือมอันเรและองค์ประกอบอ่ืนๆ 
เกิดจากปัจจัยหลายประการ ไม่ว่าจะเป็นการแต่งกาย ลีลาการรํา ที่ได้พัฒนาให้สวยงามมากขึ้น ในการ 
พัฒนารูปแบบการแสดงเรือมอันเรนั้นเกิดจากปัจจัยหลายประการ และปัจจัยที่ช่วยกําหนดให้เกิดท่า
รํา ที่สวยงามนั้น ดนตรีนอกจากให้ความสนุกสนานเพลิดเพลินทั้งผู้เล่นผู้ชมแล้ว ดนตรียังเป็นปัจจัย
สําคัญ ที่ช่วยกําหนดลีลาท่ารําให้สวยงามอีกด้วย 
 เรือมอันเรนั้นมีท านองดั้งเดิมก่อนที่จะได้รับการพัฒนาอย่างในปัจจุบัน ประกอบด้วยท านอง 
จืงมูยท านองจืงปีร์และท านองมลบโดงในปัจจุบันเรือมอันเรมี 5 ท านอง โดยเรียงล าดับตามการแสดง 
คือ ท านองจืงปีร์ ท านองเขมาแมร์ ท านองกัจปกาซาปดาน ท านองจืงมูย และท านองมลบโดง (ธงชัย 
สามสี, 2557: สัมภาษณ์) รูปแบบท านองและกระสวนจังหวะในแต่ละท านองเพลงนั้น มีลักษณะเฉพาะ 
ของแต่ละทํานอง มีความแตกต่างกันออกไปแสดงให้เห็นถึงความเป็นเอกลัษณ์ของการละเล่นดังกล่าว
ในการประพันธ์เพลงครั้งนี้ ได้รับแรงบัลดาลใจจากทํานองประกอบการละเล่นเรือมอันเร ดังที่ได้  
กล่าวมาแล้วข้างต้น โดยในบทประพันธ์นี้ ผู้ประพันธ์นําทํานองหลัก 3 ทํานอง คือ ทํานอง จืงมูย
ทํานองจืงปีร์และทํานองมลบโดงมาพัฒนาและนําเสนอเป็นผลงานสร้างสรรค์โดยนําความรู้และ
กลวิธีการในการ ประพันธ์บทเพลงคอนแชร์โต (Concerto) มาสร้างสรรค์บทประพันธ์เรือมอันเร
คอนแชร์โตสําหรับกีต้าร์ไฟฟูาและวงออร์เคสตรา 
 คอนแชร์โตเป็นประเภทของบทเพลงที่มี 3 ท่อน ในอัตรา เร็ว-ช้า-เร็วแนวคิดที่สําคัญที่สุด
ของคอนแชร์โต คือ ต้องมีการเล่นประชันกันอาจเรียกคอนแชร์โตว่า บทบรรเลงประชันก็ได้ (ณัชชา 
โสคติยานุรักษ์, 2544) คอนแชร์โตได้มีการพัฒนารูปแบบมาตั้งแต่ยุคบาโรกเป็นต้นมา คอนแชร์โต 
นั้นมีรูปแบบต่างกันใน แต่ละยุค สามารถแบ่งรูปแบบของคอนแชร์โตได้ 3 รูปแบบ ได้แก่ คอนแชร์โต 
กลุ่มเดียว (Concerto Grosso) เป็นบทเพลงที่มีการประชันกันระหว่างกลุ่มเดี่ยวกับวงดุริยางค์  
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เรียกกลุ่มเดี่ยวว่า คอนแชร์ติโน (Concertino) และเรียกกลุ่มใหญ่หรือวงดนตรีทั้งวงว่า ริปิเอโน 
(Ripieno) คอนแชร์โตเดี่ยว (Solo Concerto) เป็นรูปแบบของบทเพลงที่มีการประชันกันระหว่าง
เครื่องดนตรีเดี่ยวกับวงดุริยางค์ คอนแชร์โตเดี่ยวประกอบด้วย 3 ท่อน ในอัตราเร็ว-ช้า-เร็วและคอนแชร์โต
วงดุริยางค์(Orchestral Concerto) เป็นรูปแบบบทเพลงที่มีการประชันระหว่างนักดนตรีหรือนักดนตรี 
เกือบทุกคนในวงดุริยางค์ไม่ได้มีการแยกกลุ่มอย่างชัดเจนแบบคอนแชร์โตกลุ่มเดี่ยวหรือคอนแชร์โตเดี่ยว 
ณรุทธ์ สุทธจิตต์ (2540: 92) ได้อธิบายสุนทรีย์ของคอนแชร์โตไว้ว่า สุนทรีย์ของคอนแชร์โตอยู่ที่การ
ผสมผสานของซิมโฟนีกับการบรรเลงเครื่องดนตรีเดี่ยวหรือกลุ่มเครื่องดนตรีเดี่ยว  สุนทรีย์และความ
ไพเราะของสีสันในวงออร์เคสตรามีอยู่ครบถ้วนในบทเพลงคอนแชร์โตและความสามารถในการถ่ายทอด
แนวความคิดของผู้ประพันธ์เพลงออกมาเป็นเสียงดนตรีของศิลปินผู้เดี่ยวเครื่องดนตรี ทําให้คอนแชร์
โตเป็นบทเพลงที่มีความสมบูรณ์แบบที่สุดอีกประเภทหนึ่งในการประพันธ์บทเพลงเรือมอันเรคอนแชร์โต 
นั้นผู้ประพันธ์เลือกกีต้าร์ไฟฟูาเป็นเครื่องดนตรีสําหรับเดี่ยว ด้วยลักษณะทางกายภาพและเทคนิคของ
การบรรเลงของกีต้าร์ไฟฟูาทําให้ผู้ประพันธ์มีความสนใจและต้องการเน้นเทคนิคของการบรรเลง
กีต้าร์ไฟฟูาโดยมีวงออร์เคสตราบรรเลงประกอบ  
 กีต้าร์ไฟฟูาเป็นเครื่องดนตรีประเภทเครื่องสาย (String Instrument) เกิดเสียงจากการดีด  
มีสาย 6 สาย กีต้าร์ไฟฟูามีการพัฒนารูปทรงของกีตาร์ไฟฟูากว่า 20 แบบ เช่น ทรง B.C. Rich Beast
ทรง Firebird-x ทรง Flying v ทรง Jaguar ทรง Les Paul ทรง LPSทรง Mustang ทรง SG 
ทรง Stratocaster.jpg ทรง Tele และทรง Soloist เป็นต้นรูปทรงของกีต้าร์ไฟฟูาได้รับการพัฒนา
เพ่ือให้ผู้บรรเลงสามารถเลือกใช้ให้เหมาะสมกับแนวเพลงต่างๆ รวมทั้งเทคนิคในการบรรเลงเช่น
เทคนิค Sweep Picking หรือการดีดกวาดเทคนิค Bending & Release หรือการดันสายเทคนิค 
Palm Muting หรือการอุดสายเทคนิค Vibrato หรือการสั่นเสียงเทคนิค Artificial Harmonics หรือ
ฮาร์โมนิกเทียมและเทคนิค Tapping หรือการใช้นิ้วมือข้างที่ดีดจิ้มเฟรตให้เกิดโน้ตอีกตัวนึงซึ่งเป็น
ลักษณะการเล่นที่โดดเด่นของกีต้าร์ไฟฟูาในการประพันธ์บทเพลงเรือมอันเรคอนแชร์โต ผู้ประพันธ์ได้
นํากีต้าร์ไฟฟูามาเป็นเครื่องดนตรีสําหรับเดี่ยว โดยกีต้าร์ไฟฟูาจะเป็นเครื่องดนตรีอีกประเภทหนึ่งที่ 
สร้างสีสันในบทเพลงคอนแชร์โตให้มีความสมบูรณ์ยิ่งขึ้น 
 จากที่กล่าวมาข้างต้นบทประพันธ์นี้จึงเป็นการผสมผสานแนวความคิดทางดนตรีตะวันตก 
ร่วมกับดนตรีพื้นบ้านอีสานใต้ และเทคนิคการบรรเลงกีต้าร์ไฟฟูากับวงออร์เคสตรา ภายใต้แนวคิดของ 
คอนแชร์โต เพ่ือให้ผู้บรรเลงนําเสนอแทคนิคและความสามารถในการบรรเลงอย่างเต็มที่ 
 
ความมุ่งหมายของการประพันธ์ 
  
 1. เพ่ือสร้างสรรค์บทประพันธ์ในรูปแบบคอนแชร์โตสําหรับกีตาร์ไฟฟูาและวงออร์เคสตรา 
 2. เพ่ือศึกษาแนวทางและวิธีการประพันธ์โดยใช้แนวคิดทางดนตรีตะวันตกร่วมกับดนตรี
พ้ืนบ้านอีสานใต้ 
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ความส าคัญของการประพันธ์ 
  
 1. ไดบ้ทเพลงเรือมอันเรคอนแชร์โต สําหรับกีต้าร์ไฟฟูาและวงออร์เคสตรา  
 2.  ไดแ้นวทางและวิธีการประพันธ์โดยใช้แนวคิดทางดนตรีตะวันตกร่วมกับดนตรีพ้ืนบ้าน
อีสานใต้ 
 
กรอบแนวคิดในการประพันธ์ 
  
 กรอบแนวความคิดในการประพันธ์โดยเลือกทํานองหลัก (Theme) ของทํานองจืงมูย  
ทํานองจืงปีร์ และทํานองมลบโดง ซึ่งทั้ง 3 ทํานองเป็นทํานองโบราณที่นิยม เล่นมาแต่ดั้งเดิมก่อนที่จะ
ได้รับการพัฒนาเป็นรูปแบบการแสดงในปัจจุบัน โดยผู้ประพันธ์ได้พัฒนาให้เป็นบทเพลงในรูปแบบคอน
แชร์โต โดยมีกีต้าร์ไฟฟูาเป็นเครื่องดนตรีเดี่ยวที่บรรเลงประชันกับวงออร์เคสตรา 
 
ขอบเขตของการประพันธ์ 
  
 ผู้ประพันธ์กําหนดขอบเขตของการประพันธ์ ดังนี้ 
  1. ผู้ประพันธ์ได้เรียบเรียงบทเพลงประเภทคอนแชร์โตเดี่ยว (Solo Concerto) 
สําหรับกีต้าร์ไฟฟูาและวงออร์เคสตราโดยผู้ประพันธ์ได้รับแรงบัลดาลใจจากทํานองเพลงประกอบ
การละเล่นเรือมอันเรทั้งนี้ผู้ประพันธ์ได้นําทํานองหลักของทํานองจืงมูยทํานองจืงปีร์และทํานองมลบโดง 
มาพัฒนาและนําเสนอเป็นผลงานสร้างสรรค์ 
  2. เป็นบทประพันธ์ลักษณะคอนแชร์โตเดี่ยวที่มีการประชันกันระหว่างกีตาร์ไฟฟูากับ 
วงออร์เคสตรา แบ่งเป็น 3 ท่อน มีความยาวประมาณ 15นาที 
  
ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ 
  
 ผู้ประพันธ์ได้พิจารณาแล้วเห็นว่าบทประพันธ์ก่อให้เกิดประโยชน์ดังต่อไปนี้ 
  1. เป็นบทประพันธ์เพลงสร้างสรรค์ที่นําเสนอแนวคิดทางดนตรีตะวันตกร่วมกับดนตรี 
พ้ืนบ้านอีสานใต้ 
  2. เผยแพร่แนวคิดในการใช้เทคนิคในการประพันธ์และนํามาใช้ในการแสดงเดี่ยว 
  3. เพ่ือเผยแพร่บทประพันธ์เพลงและวิธีการประพันธ์เพลงในลักษณะทางวิชาการ 
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นิยามศัพท์เฉพาะ 
  
 1. คอนแชร์โต้ สําหรับกีตาร์ไฟฟูา และวงออร์เคสตราหมายถึง การนํากีต้าร์ไฟฟูามบรรเลง
ประชันกับวงออร์เคสตรา ในรูปแบบคอนแชร์โต 
 2. เรือมอันเรหมายถึง การละเล่นพ้ืนบ้านรูปแบบหนึ่งของชาวไทยเชื้อสายเขมรที่มีถิ่นฐาน
ในแถบอีสานใต ้(จังหวัดสุรินทร์ บุรีรัมย์ และศรีสะเกษ) โดยมีทํานองดนตรีอีสานใต้ประกอบการละเล่น  
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บทท่ี 2 
 

เอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวข้อง 
 

 การประพันธ์บทเพลงเรือมอันเรคอนแชร์โต สําหรับกีต้าร์ไฟฟูาและวงออร์เคสตรา
ผู้ประพันธ์แบ่งเนื้อหาในการทบทวนวรรณกรรม แบ่งออกเป็น 6 ประเด็นคือ 
  1. หลักการประพันธ์เพลง  
  2. การเรียบเรียงเสียงประสานและการออร์เคสเตรชั่น 
  3. สังคีตลักษณ์บทเพลงคอนแชร์โต 
  4. เรือมอันเร 
  5. กีต้าร์ไฟฟูา 
  6. งานวิจัยที่เกี่ยวข้อง 
 
หลักการประพันธ์เพลง  
 
 ในการประพันธ์บทเพลงเรือมอันเรคอนแชร์โตสําหรับกีต้าร์ไฟฟูาและวงออร์เคสตราผู้ประพันธ์ 
ศึกษาหลักการประพันธ์เพลง เพ่ือนําหลักการและองค์ความรู้มาใช้ในการประพันธ์ผลงาน ดังนี้ 
  ณรงค์ฤทธิ์ ธรรมบุตร (2543)  อธิบายเกี่ยวกับการประพันธ์เพลงร่วมสมัย สามารถสรุป 
เทคนิคการประพันธ์เพลงที่ใช้แนวดนตรีตะวันตก ในช่วงปลายศตวรรษที่ 19 ถึงศตวรรษที่ 20 และดนตรี
ในช่วงต้นศตวรรษท่ี 21 ได้แก่  
   1. ดนตรีไร้กุญแจเสียงแบบอิสระและทฤษฎีเซต ประกอบด้วย พัฒนาการของระบบ 
ไร้กุญแจเสียงและทฤษฎีเซต  
    ระบบกุญแจไร้เสียง (Atonality) เป็นระบบการจัดเสียงที่ไม่ได้ให้ความสําคัญ
แก่เสียงหนึ่งเสียงใดโดยเฉพาะ ตรงข้ามกับระบบอิงกุญแจเสียง (Tonality) ดนตรีไร้กุญแจเสียงใช้
โน้ต 12 ตัวของบันได เสียงโครมาติกอย่างเท่าเทียมกันมากกว่าจะให้ความสําคัญแก่บางตัวหรือกลุ่ม
โน้ตพัฒนาการจากระบบอิงกญุแจเสียงไปสู่ระบบไร้กุญแจเสียงเห็นได้ชัดในช่วงครึ่งหลังของศตวรรษที ่19  
    ทฤษฎีเซต (Set theory) มีแนวคิดที่สําคัญ คือ ดนตรีกุญแจไร้เสียงมักมีการใช้
กลุ่มโน้ตที่มีความสัมพันธ์กัน กลุ่มโน้ตนี้อาจเป็นเสมือนเครื่องเชื่อมโยงบทเพลงไร้กุญแจเสียงให้ดําเนิน
ไปอย่างสอดคล้องและมีระเบียบแบบแผน ในบทเพลงไร้กุญแจเสียง เซตมักสอดคล้องกับกลุ่มโมทีฟที่
สําคัญของเพลงเซตใหญ่ที่สุดคือเซตที่มีสมาชิก 12 ขั้นระดับเสียงในบันไดเสียงโครมาติก เซตที่เล็กที่สุด
คือเซต ที่มีสมาชิก 1 ขั้นระดับเสียง ในการหารูปปกติของเซตมีวิธีที่คล้ายคลึงกับการหารูปย่อ
ของคอร์ดในดนตรีอิงกุญแจเสียงขั้นระดับเสียงที่ซ้าํกันจะถูกตัดออกและจัดเรียงสมาชิกในเซตให้
สมาชิกตัวต่ําสุดและสูงสุดมีระยะข้ันคู่เสียงแคบที่สุด และระยะข้ันคู่เสียงระหว่างสมาชิกตัวต่อไปแคบ
ที่สุดด้วย  
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   2. ดนตรีสิบสองเสียง ประกอบด้วย โรวและการแปลงรูป การใช้โรวในบทประพันธ์
แบบสิบสองเสียง และการพัฒนาของดนตรีสิบสองเสียง หัวใจของเทคนิคสิบสองเสียง คือ โรว สร้าขึ้น
จาก12 ขั้นระดับเสียงในบันไดเสียงโครมาติกโรวที่ผู้แต่งใช้ครั้งแรกและเป็นพ้ืนฐานของบทประพันธ์เพลง 
เรียกว่า ไพรม (Prime) นอกจากไพรมแล้ว โรวจะถูกแปลงออกไปด้วยวิธีการอ่ืนๆ 3 รูปคือ  
    2.1 โรวถูกเล่นย้อนกลับจากท้ายไปต้น เรียกว่า  เรทโทรเกรด (Retrograde)  
    2.2 โรวถูกพลิกกลับ เรียกว่า อินเวอร์ชัน (Invertion) โรวที่ถูกพลิกกลับแล้วสามารถ
เล่นย้อนกลับจากท้ายไปต้น เรียกว่า เรทโทรเกรด-อินเวอร์ชัน (Retrograde-Invertion)  
    2.3 บันไดเสียง โมด และคอร์ด ประกอบด้วย ดนตรีอิมเพรสชัน บันไดเสียงและ
โมด และคอร์ด  
     ดนตรีอิมเพรสชัน (Impressionist Music) คือดนตรีที่ประพันธ์โดยกลุ่มนัก
ประพันธ์เพลงกลุ่มหนึ่งในช่วงปลายศตวรรษที่ 19 จนถึงต้นศตวรรษที่ 20 ดนตรีอิมเพรสชัน พยายาม
คิดค้น เทคนิคการประพันธ์เพลงในรูปแบบใหม่ข้ึน คือพยายามหลีกเลี่ยงวิธีการของดนตรีอิงกุญแจเสียง 
ได้แก่ การใช้ทํานองหลัก การพัฒนาโมทีฟแบบเดิม เคาเตอร์พอยต์ (Counterpoint) ซีเควนซ(์Sequence) 
ในขณะที่ดนตรีอิมเพรสชันเป็นการต่อต้านดนตรีโรแมนติก เทคนิคที่ผู้ประพันธ์เพลงอิมเพรสชันใช้ 
ได้แก่ บันไดเสียงโฮลโทน (Whole Tone Scale) ประกอบด้วยโน้ต 6 ตัว บันไดเสียงเพนทาโทนิก 
(Pentatonic Scale) และบันไดเสียงออกตาโทนิก (Octatonic Scale) และโมด 
     คอร์ดที่ใช้ในดนตรีอิงกุญแจเสียงเป็นคอร์ดที่สร้างขึ้นจากข้ันคู่สามหรือคอร์ด
คู่สามเรียงซ้อน(Tertianchord)คอร์ดในดนตรีอิงกุญแจเสียงเป็นผลผลิตของการเคลื่อนประสานกัน
ของแนวต่างๆ ในบทเพลง ทรัยแอดเป็นเสมือนจุดเริ่มต้นในดนตรีอิงกุญแจเสียงและถูกประดับใน
แนวนอนด้วยโน้ตประดับ คอร์ดทบเจ็ด ทบเก้า ทบสิบเอ็ด และทบสิบสาม  
   3. ระบบนีโอโทนาลิตีและการดําเนินของการประสานเสียง ได้แก่ ระบบนีโอโทนาลิตี 
การดําเนินของการประสานเสียง เคเดนซ์ และเทคนิคอ่ืนๆที่ใช้นีโอโทนาลิตี    
    ปลายศตวรรษที่ 19 ได้พบการพัฒนาจากระบบอิงกุญแจเสียงแบบบันไดเสียง
เมเจอร์ - ไมเนอร์ ไปสู่ระบบดนตรีไร้กุญแจเสียง ระบบอิงกุญแจเสียงแบบเดิมยังคงมีใช้อยู่อย่าง
แพร่หลาย ดนตรี แบบเมเจอร์ - ไมเนอร์ เป็นระบบการจัดเสียงที่พ้ืนฐานที่สุด สําหรับการประพันธ์เพลง
การเปลี่ยนแปลงของระบบนี้ เกิดขึ้นกับนักประพันธ์เพลงบางกลุ่ม โดยเฉพาะนักประพันธ์ดนตรี เพ่ือ
ศิลปะ (Art Music) ในระบบอิงกุญแจ เสียงเมเจอร์ - ไมเนอร์ โน้ตโทนิกของกุญแจเสียงถือเป็นโน้ตที่
สําคัญในการกําหนดกุญแจเสยีง โดยปกติแลว้ การเสนอโนต้หรือคอร์ดโทนิกแต่เพียงลําพัง อาจคลุมเครือ
ต่อกุญแจเสียงได้ เพราะฉะนั้นตอร์ดโทนิกจึงใช้คู่กับ คอร์ดโดมินันท์เสมอ บทเพลงในศตวรรษที่ 18 
และ 19 จึงให้ความสําคัญที่สุดในการสร้างความรู้สึกที่แน่ชัดของกุญแจเสียง โน้ตโทนิกก็เช่นกัน ต้องใช้
ควบคู่กับโน้ตโดมินันท์และโน้ตลีดดิ้งเสมอ 
    การดําเนินของการประสานเสียงในดนตรีอิงกุญแจเสียงของศตวรรษที่ 18 และ
ศตวรรษที่ 19 การดําเนินของคอร์ดจะพิจารณาจากการเคลื่อนที่ของโน้ตพื้นต้นทั้งหมด การเคลื่อนที่
ของโน้ตพ้ืนต้นที่พบบ่อยคือ ดําเนินในแบบของวงจรคู่ห้า ได้แก่  I – IV – vii – iii vi – ii –V – I  และ
อีกประการหนึ่งคือการใช้โดมินันท์ ขั้นที่สอง เช่น  V7/V – V –I , vii7 – V – I , A6 – V – I  ล้วนแต่เป็น
การกําหนดทิศทาง ของดนตรีอิงกุญแจเสียงโดยการใช้ความสัมพันธ์คู่ห้าทั้งสิ้น เคเดนซ์ในดนตรี 
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อิงกุญแจเสียงมีความสําคัญมากเพราะเป็นเครื่องกําหนดทิศทางของประโยคนอกจากนั้นเคเดนซ์ 
ยังเป็นตัวกําหนดกุญแจเสียงของบทเพลงอีกด้วย นักประพันธ์เพลงแบบนีโอโทนาลิ จึงได้ดัดแปลง
หรือหาวิธีการใช้เคเดนซ์แบบใหม่ข้ึน เพ่ือให้เหมาะสมกับการจัดระบบเสียงแบบใหม่การใช้เคเดนซ์ที่
เหมาะสมทําให้บทเพลงฟังได้สัดส่วนและมีความสมดุล ผู้ประพันธ์อาจใช้เคเดนซ์ให้สัมพันธ์กับโมทีฟ
หลักหรือให้สอดคล้องกับการหยุดพักของลักษณะจังหวะก็ได้ เทคนิคอ่ืนๆ ที่ใช้ในนีโอโทนาลิตี ได้แก่ 
เทคนิคออสตินาโต โน้ตเพเดิล และซีเควนซ์ 
   4. ทํานอง ความต่อเนื่องของแนวเสียงและเนื้อดนตรี ประกอบด้วย ทํานองของดนตรี 
ศตวรรษท่ี 20 ความต่อเนื่องของแนวเสียง เนื้อดนตรี และการคัดทํานอง  
    ทํานองของดนตรีศตวรรษที่ 20 เอกภาพมีความจําเป็นมากในการเขียนทํานอง
ถือว่าเป็นพ้ืนฐานของผลงานความรู้สึกของเอกภาพในทํานองเพลงสามารถรับรู้ได้จากลักษณะจังหวะ
และระดับเสียง นักประพันธ์ยุคโรแมนติกตอนปลายนิยมแต่งทํานองเพลงให้มีช่วงเสียงที่กว้างมาก
บางครั้งช่วงเสียงอาจกว้าง ถึง 3 ช่วงคู่แปดและยังนิยมใช้การกระโดดเป็นขั้นคู่เสียงที่กว้างอีกด้วย 
ทํานองเพลงในศตวรรษที่ 20 ไม่จําเป็น ต้องมีช่วงเสียงที่กว้างเสมอไป บางครัง้เราจะพบว่านักประพันธ์เพลง 
อาจใช้ทํานองที่มีช่วงเสียงแคบมาก เทคนิคการเขียนทํานองในดนตรีอิงกุญแจเสียง ได้แก่ การซ้ํา  
ซีเควนซ์ และการพลิกกลับ ไม่เป็นที่นิยมใน ดนตรีไร้กุญแจเสียง เพราะเทคนิคเหล่านี้มีส่วนช่วยใน
การย้ําความชัดเจนของกุญแจเสียง ดังนั้นดนตรีไร้ กุญแจเสียงจึงไม่มีความจาํเป็นในการใช้เทคนิค
เหล่านี้ 
    ดนตรีศตวรรษที่ 20 ได้นําเอาบันไดเสียงอ่ืนมาใช้ นอกจากบันไดเสียงเมเจอร์-ไมเนอร์ 
บันไดเสียงเหล่านี้สามารถนํามาใช้เป็นทํานองให้กับบทเพลง อย่างไรก็ตามนักประพันธ์เพลงไม่จําเป็น 
ต้องใช้โน้ตตรงตามชนิดของบันไดเสียงที่เลือกใช้ แต่อาจเพ่ิมเติมโน้ตบางตัวเข้าไปได้ในฐานะขอโน้ต 
ประดับทํานอง ทํานองเพลงที่เราคุ้นเคยง่ายมักเป็นทํานองที่มีพ้ืนฐานมาจากการประสานเสียงแบบดนตรี 
อิงกุญแจเสียงนักประพันธ์เพลงจะสร้างทํานองจากทรัยแอด โดยเฉพาะอย่างยิ่ง ทรัยแอดที่สําคัญใน
การกําหนดกุญแจเสียงหลักของเพลง ได้แก่ โทนิกและโดมินันท์ทรัยแอด หรือสร้างจากคอร์ดคู่สาม
เรียงซ้อน เช่น คอร์ดทบเจ็ด ทบเก้า ทบสิบเอ็ด และทบสิบสาม 
    ความต่อเนื่องของดนตรีศตวรรษที่ 20 แนวเสียงมีการดําเนินของแนวเสียงแบบ
มาตรฐาน ในดนตรีอิงกุญแจเสียงการเคลื่อนที่ของแนวเสียงที่น่าสนใจ คือ 
     1. โน้ตขั้นคู่เจ็ดของคอร์ดทบเจ็ด จะเกลาลง 1 ขั้น  

     2. หลีกเลี่ยงการต่อเนื่องของแนวเสียงเป็นขั้นคู่ห้าเพอร์เฟกต์ และคู่แปด  
     3. โน้ตตัวร่วมของคอร์ด 2 คอร์ดมักเก็บในแนวเดิมมากกว่าเปลี่ยนแนวเสียง  
     4. ให้ความสําคัญกับการเคลื่อนที่ของแนวแบบสวนทางมากกว่า การเคลื่อนที่ 

ของแนวเสียงแบบทิศทางเดียวกัน 
    เนื้อดนตรีในศตวรรษที่ 20 ไม่ใช่เพียงแค่ความสัมพันธ์ของแนวเสียงในบทเพลง
เท่านั้นแต่หมายถึงองค์ประกอบทุกส่วนของเพลงที่ผู้ฟังสามารถได้ยิน สตราติฟิเคชัน (Stratification) 
คือการนําเนื้อดนตรีที่มีความแตกต่างกันมาเรียงซ้อนกัน สตราติฟิเคชันถือเป็นเทคนิคสําคัญของการ
กําหนดรูปร่างและทิศทางของบทเพลงร่วมสมัยบางเพลงพอยต์ทิลลิสติก คือเนื้อดนตรีที่แนวเสียงต่างๆ 
มีลักษณะกระโดดในขั้นคู่ที่กว้างมาก หรือมีเครื่องหมายหยุดเกิดข้ึนมากมาย เนื้อดนตรีแบบนี้ต้องการ
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ให้เสียงแต่ละเสียง แยกตัวออกจากเสียงอ่ืนและเพ่ือให้ผู้ฟังได้ยินความเป็นอิสระของโน้ตมากกว่าที่จะ
รับรู้ดนตรีในรูปแบบของประโยคหรือแนวของเสียงประสาน 
    การคัดทํานอง (Quotation) คือเทคนิคการประพันธ์เพลงที่นักประพันธ์เพลง
เลือกทํานองที่มีอยู่แล้วมาปรากฏในบทเพลงโดยมีจุดประสงค์เพ่ือสื่อความหมายพิเศษ เทคนิคนี้เป็น
เทคนิคสําคัญในดนตรีร่วมสมัยที่ประพันธ์ตั้งแต่ปี 1960 ถึงปัจจุบัน 
   5. ลักษณะจังหวะ ประกอบด้วย อัตราจังหวะแบบปกติ อัตราจังหวะแบบไม่มี
สัดส่วน อัตราจังหวะแบบไม่คงที่ อัตราจังหวะแบบหลากอัตตรา อัตราจังหวะแบบออัตรา ลักษณะ
จังหวะของเมสเซียน และการเปลี่ยนอัตราจังหวะ  
    อัตราจังหวะปกติ ได้แก่ อัตราจังหวะแบบสอง สาม และสี่ และได้ใช้การแบ่ง
จังหวะ ธรรมดาและผสม  
    อัตราจังหวะแบบไม่มีสัดส่วน ได้แก่ การจัดกลุ่มจังหวะออกเป็นกลุ่มละ 
ห้าจังหวะหลัก เจ็ดจังหวะหลัก และสิบเอ็ดจังหวะหลัก เป็นต้น  
    อัตราจังหวะแบบไม่คงที่  อาจแสดงออกมาในรูปของบทเพลงที่มีการเปลี่ยน
เครื่องหมาย กํากับจังหวะบ่อยๆ  
    อัตราจังหวะแบบหลากอัตรา คือการนําลักษณะจังหวะที่เกิดจาก การใช้อัตรา
จังหวะทีแ่ตกต่างกันในขณะเดียวกัน เทคนิคนี้อาจนําเสนอในรูปแบบของการใช้เครื่องหมายกํากับ
จังหวะแยกแต่ละอัตราจังหวะก็ได้  
    ลักษณะจังหวะแบบออัตรา ลักษณะเกิดขึ้นโดยการแบ่งกลุ่มและการรวมของ
จังหวะหลัก บทเพลงร่วมสมัยบางบทเพลง ผู้ประพันธ์ได้หลีกเลี่ยงการสร้างลักษณะจังหวะจาก
จังหวะหลักแต่ลักษณะ จังหวะของบทเพลงเหล่านี้เกิดขึ้นในช่วงเวลา (Duration) ของระดับเสียงนั้นๆ  
    ลักษณะจังหวะของเมสเซียน โอลิวิเอร์ เมสเซียน นักประพันธ์ชาวฝรั่งเศส ได้เสนอ
แนวคิด เกี่ยวกับลักษณะจังหวะแบบใหม่ และมีอิทธิพลต่อนักประพันธ์เพลงรุ่นใหม่ ดังนี้  
     1. ลักษณะจังหวะที่ไม่สามารถ ย้อนกลับได้ (Non-Retrogradeable 
Rhythm)  
     2. การเพ่ิมค่าตัวโน้ต (Added value)  
     3. การขยายและการย่อ (Augmentation and Diminution)  
     4. การใช้ออสตินาโตของจังหวะ (Rhythmic Ostinato)  
     5. การเปลี่ยนอัตราจังหวะ (Metric Modulation) คือการเปลี่ยนความช้าเร็ว
ของจังหวะโดยให้มีโน้ตบางตัวสัมพันธ์กันในระหว่างอัตราความเร็วของจังหวะเก่าและใหม่  
   6. ดนตรีเสี่ยงทาย ดนตรีเสี่ยงทาย (Chance Music) ดนตรีเอเลียโทรี (Aleatory 
Music) และดนตรีอินดีเทอร์มิเนซี (Indeterminacy Music) ทั้งหมดมีความหมายเดียวกัน หมายถึง 
ดนตรีที่เปิดโอกาสให้เนื้อหาดนตรีได้ดําเนินไปตามเงื่อนไขของการเสี่ยงทายรูปแบบใดรูปแบบหนึ่ง 
โดยนักประพันธ์เพลงเป็นผู้กําหนด เงื่อนไขเหล่านี้ในการพิจารณาดนตรีว่าดนตรีใดเป็นดนตรีเสี่ยงทาย
สังเกตจากจุดมุ่งหมายของ นักประพันธ์เป็นหลัก ดนตรีเสี่ยงทายที่นักประพันธ์กําหนดเงื่อนไขและ
เปิดโอกาสให้กับผู้บรรเลง ที่สามารถพบเห็นและคุ้นเคยมากที่สุดในคอนแชร์โต ของศตวรรษที่ 19 ใน 
ช่วงกลางศตวรรษ 1960 เทคนิคการใช้ดนตรีเสี่ยงทายเริ่มลดลงและมีแนวโน้มไปสู่การด้นสดมากขึ้น 
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การประยุกต์ใช้เทคนิคดนตรีเสี่ยงทายมีลําดับขั้น ดังนี้ 
    6.1 เทคนิคเสี่ยงทายที่นักประพันธ์กําหนดให้เกิดในขณะบรรเลง นักประพันธ์เพลง
กําหนดเงื่อนไขบางอย่างกับบทเพลงและเปิดโอกาสให้ผู้บรรเลงได้ด้นสดเนื้อหาของดนตรีเองตั้งแต่
ระดับเสียง ลักษณะจังหวะ ความเข้มเสียง เครื่องดนตรี ตลอดจนสังคีตลักษณ์  
    6.2 เทคนิคการเสี่ยงทายที่นักประพันธ์เพลงกําหนดในขั้นตอนของการประพันธ์
นั้นนักประพันธ์ใช้การเสี่ยงทายช่วยในการเลือกระดับเสียง ลักษณะจังหวะ ความเข้มเสียง ตลอดจน 
สังคีตลักษณ์และนักประพันธ์เพลงอาจใช้โน้ตเพลงปกติในการบันทึกก็ได้ผู้บรรเลงอาจต้องบรรเลงตามที่
โน้ตเขียนไว้อย่างเคร่งครัด 
   7. สีสันเสียงและการเรียบเรียงสําหรับวงดนตรี ปัจจุบันนักวิชาการดนตรีนิยมแบ่ง
เครื่องดนตรี ออกเป็น 2 กลุ่ม ตามการผลิตเสียงเครื่องดนตรีที่ผลิตเสียงจากตัวของมันเอง โดยใช้ส่วน
ใดส่วนหนึ่งของตัวเครื่องเป็นตัวกําธร เรียกว่าเครื่องดนตรีอคูสติก (Acoustic Instrument) ส่วน
เครื่องดนตรีที่ผลิตเสียงด้วยกลไกของไฟฟูา เช่นใช้เป็นตัวกําธร หรือใช้คอมพิวเตอร์ในการจําลอง  
คลื่นเสียงหรือใช้ไฟฟูา ในการผสมเสียงอย่างใดอย่างหนึ่ง เรียกว่าเครื่องดนตรีไฟฟูา (Electronic 
Instrument) การเพ่ิมสีสันจากเครื่องดนตรีอะคูสติกบางครั้งเป็นการประดิษฐ์ขึ้นใหม่ หรือการนําเครื่องดนตรี
ตะวันออก เครื่องดนตรีพ้ืนเมืองและเครื่องดนตรีจากแอฟริกามาใช้ นอกจากนี้ยังมีการแบ่งขั้นคู่แปด
ออกเป็น 43 เสียง แทนที่ 12 เสียงปกติ เรียกว่าระบบไมโครโฟน (Microphone) ตั้งแต่ศตวรรษที่ 19 
นักประพันธ์เพลงได้นําเอาเครื่องดนตรีพ้ืนเมือง และดนตรีตะวันออกมาใช้ในบทเพลง 
    ระหว่างสงครามโลกครั้งที่ 1 และสงครามโลกครั้งที่ 2 โดยเฉพาะในปี 1920 - 1940 
พบเห็นการใช้เครื่องใช้ไฟฟูามากมายทั้งภาพยนต์ ไมโครโฟน และเครื่องเล่นจานเสียงระบบการสื่อสาร
และระบบการบันทึกเสียงมีส่วนให้นักประพันธ์เพลงมีแนวคิดในการทดลองใช้อุปกรณ์ไฟฟูาสําหรับ
การประพันธ์เพลงมากข้ึน  
    วงซิมโฟนีออร์เคสตราขนาดใหญ่ในปัจจุบัน ได้รับการพัฒนามาตั้งแต่กลางศตวรรษ
ที1่9และยังไม่เปลี่ยนแปลงไปเลยจนปัจจุบัน นักประพันธ์เพลงร่วมสมัยสนใจเกี่ยวกับการเขียนบทเพลง 
ให้กับวงมาตรฐาน สิ่งจูงใจให้นักประพันธ์เพลงเขียนเพลงสําหรับวงมาตรฐาน คือ โอกาสที่บทเพลง
จะได้รับการแสดงโดยวงดนตรีชั้นนํา สาํหรับวงออร์เคสตรามาตรฐาน ได้มีการเพ่ิมเครื่องดนตรี เช่น  
เพ่ิมชนิดของเครื่องตีและเครื่องดนตรีไฟฟูา นักประพันธ์เพลงบางคนได้ให้ความสําคัญกับการแบ่งวง
ออร์เคสตรา ออกเป็นหลายกลุ่มและให้แต่ละกลุ่มบรรเลงในตําแหน่งต่างกันเพ่ือให้การบรรเลงมีมิติ
เพ่ิมข้ึน  
    การเรียบเรียงสําหรับวงดนตรี บทเพลงร่วมสมัยจํานวนมากนี้ยังคงเรียบเรียง 
โดยใช้เทคนิคดนตรีศตวรรษที่ 19 สําหรับการเรียบเรียงให้วงมาตรฐานแต่ละกลุ่มของวง ได้แก่ 
เครื่องสายเครื่องลมไม้ เครื่องทองเหลือง และเครื่องตี สีสันของวงดนตรีมาจากการผสมเสียงเครื่อง
ดนตรี  
   8. สังคีตลักษณ์ (Form) ดนตรีตะวันตกสังคีตลักษณ์ขึ้นอยู่กับรูปแบบการรวมส่วนต่างๆ 
ของบทเพลง  
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    สังคีตลักษณ์แบบตอน (Sectional Form) คือ สังคีตลักษณ์ที่สร้างขึ้นจากการนํา
ส่วนย่อยมารวมกันเพ่ือให้ได้บทเพลงที่ยาวขึ้น ได้แก่ สังคีตลักษณ์แบบสองตอน สังคีตลักษณ์แบบสาม
ตอนและสังคีตลักษณ์ แบบรอนโด   
    สังคีตลักษณ์แบบแปร (Variation Form) คือ แบบแผนการประพันธ์เพลงที่
ประกอบด้วยการซ้ําของเนื้อหาดนตรีที่ยึดองค์ประกอบทางดนตรีที่สําคัญไว้ ขณะที่รายละเอียดอาจ
ถูกแปรออกไปสังคีตลักษณ์ แบบแปรเป็นที่นิยมตั้งแต่ศตวรรษที่ 17 การจําแนกสังคีตลักษณ์แบบแปร 
จําแนกโดยพิจารณาจากเนื้อหาดนตรีที่นักประพันธ์ยึดไว้ สังคีตลักษณ์ท่ีรู้จัก คือ การแปรแบบต่อเนื่อง 
และการแปรแบบตอน 
    สังคีตลักษณ์แบบพัฒนาเทคนิคการพัฒนาในดนตรียุคคลาสสิคและโรแมนติก
เห็นชัดที่สุด คือ สังคีตลักษณ์โซนาตา ประกอบด้วย ตอนนาํเสนอ ตอนพัฒนา และตอนย้อนความ 
เทคนิคการพัฒนา จะดําเนินตลอดทั้งสังคีตลักษณ์ไม่จํากัดอยู่เพียงช่วงพัฒนาเท่านั้น  
    สังคีตลักษณ์แบบคอนตราพันตัล (Contrapuntal Form) เป็นขบวนการ
ประพันธ์เพลงแบบหนึ่ง ฟิวก์เป็นสังคีตลักษณ์แบบคอนตราพันตัล ฟิวก์ไม่ได้สร้างขึ้นจากการเรียง 
ต่อกันของส่วนเพลง แต่ฟิวก์เป็น ขั้นตอนของการเลียนแบบแนวทํานองสั้นๆ ในแนวเสียงต่างกัน
เท่านั้น ไม่มีการแบ่งตอนที่ชัดเจนแต่อาศัย พื้นฐานองค์ประกอบของระบบอิงกุญแจเสียงเดียวกัน 
   9. แนวดนตรีร่วมสมัยที่สําคัญในช่วงปลายศตวรรษที่ 20 และต้นศตวรรษที่ 21 
ได้แก่ ดนตรีมินิมัล ดนตรีนีโอโรแมนติก ดนตรีโลก และดนตรีตะวันตกในช่วงทศวรรษที่ 1970 
จนถึงต้นศตวรรษท่ี 21  
    ดนตรีมินิมัล ได้รับความนิยมมากในช่วงทศวรรษ 1980 ดนตรีมินิมัลถูกเรียกอีก
อย่างว่า ดนตรีแบบซ้ํา (Repetitive music) การซ้ําแบบของลักษณะจังหวะและการใช้ระบบอิง
กุญแจเสียงซึ่งบทเพลงแนวดนตรี มินิมัลมักมีการนําเอาระบบกุญแจเสียงแบบใดแบบหนึ่งมาใช้
มากกว่าที่จะใช้ระบบไร้กุญแจเสียง 
    ดนตรีนีโอโรแมนติก ช่วงทศตวรรษที 1970 มีกลุ่มนักประพันธ์เพลงที่ไม่สนใจแนว
ดนตรี เสี่ยงทาย จึงได้พยายามหาแนวทางของตนเอง นักประพันธ์ชาวอเมริกันได้ประพันธ์ดนตรีที่มี 
ระบบกุญแจเสียง สังคีตลักษณ์ และบรรยากาศคล้ายคลึงกับดนตรีโรแมนติกของศตวรรษท่ี 19 แนว
ดนตรีใหม่นี้เรียกว่า นีโอโรแมนติก 
    ดนตรีโลก ในการแบ่งอารยธรรมมนุษย์แบ่งออกเป็น 2 ส่วน คือ อารยธรรมตะวันตก 
และอารยธรรมตะวันออก ในช่วงปลายศตวรรษที่ 20 มีระบบการสื่อสารไร้พรมแดนเกิดขึ้นทําให้ทัศนคติ 
การแบ่งเริ่มหมดไป มีการผสมผสานกันระหว่างโลกตะวันตกและโลกตะวันออก แนวดนตรีที่มีอิทธิพล ต่อ
การประพันธ์เพลงร่วมสมัย ได้แก่ ดนตรีอินเดีย ดนตรีอินโดนีเซีย ดนตรีญี่ปุุน ดนตรีจีน และดนตรีไทย 
    ดนตรีตะวันตกในช่วงทศวรรษที่ 1970 จนถึงต้นศตวรรษที่ 21 ในช่วง 30 ปีสุดท้าย
ของศตวรรษท่ี 20 เกิดดนตรีมากมายนับไม่ถ้วน ทั้งดนตรีคลาสสิค ดนตรีปฺอปปูลา ดนตรีนิวเอจ ดนตรี
ฟิวชั่น เป็นต้น  
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  ณัชชา พันธ์เจริญ (2553) ได้กล่าวถึง เทคนิคที่นิยมในการพัฒนาประโยคเพลง ได้แก่ 
   1. การซ้ํา (Repetition) การซ้ําเป็นเทคนิคพ้ืนฐานที่พบในศิลปะทุกแขนง รวมทั้งในดนตรี
ทุกประเภทของทุกชาติทุกภาษา การซ้ําช่วยย้ําความคิดโดยเฉพาะความคิดสําคัญ ช่วยเตือนความจํา 
ช่วยยืดความยาว และช่วยผนวกความคิดทั้งหลายให้รวมอยู่ในกรอบที่เหมาะสม 
   2. ห้วงลําดับทํานอง หรือ ซีเควนซ์ (Sequence) คือเทคนิคการซ้ําที่เป็นการซ้ําทันทีแต่
ต่างระดับเสียง การใช้เทคนิคซีเควนซ์ทําให้ประโยคยาวขึ้นและทําให้เพลงดําเนินไปข้างหน้าโดยไม่ต้อง 
ใช้วัตถุดิบใหม่ การเกิดซีเควนซ์แต่ละครั้งมักมีซีเควนซ์ติดต่อกัน 2-3 ซีเควนซ์ ถ้าเกิน 3 ซีเควนซ์เพลง
จะน่าเบื่อและฟังดูเหมือนวกวน ในการวิเคราะห์ซีเควนซ์ ควรบอกด้วยว่าแต่ละซีเควนซ์มีระดับเสียง
สูงขึ้นหรือต่ําลงกว่าเดิมเป็นระยะขั้นคู่เท่าใด มีโน้ตตัวใดถูกปรับระยะขั้นคู่ มีการแปรทํานองบ้างหรือไม่
และอยู่ในกุญแจเสียงเดิมหรือเปลี่ยนกุญแจเสียง ในแต่ละซีเควนซ์นักแต่งเพลงนิยมใช้เทคนิคนี้เป็น
เครื่องมือในการพัฒนากุญแจเสียงไปด้วย 
   3. การพลิกกลับ (Inversion) เป็นการพลิกกลับขั้นคู่ระหว่างโน้ตทีละคู่ของทํานอง 
ทําให้ได้ทํานองใหม่ซึ่งเรียกว่า ทํานองพลิกกลับ เช่น ถ้าทํานองกระโดดขึ้นคู่  3 เมื่อพลิกกลับทํานอง
จะกระโดดลงคู่ 3 ถ้าทํานองกระโดดขึ้นคู่ 4 เมื่อพลิกกลับทํานองจะกระโดดลงคู่ 4  
   4. การถอยหลัง (Retrograde) เป็นการนําโน้ตของทํานองมาเรียงใหม่โดยเริ่มจาก
โน้ตตัวสุดท้ายไล่เรียงตามลําดับจนถึงโน้ตตัวแรก โดยอาจรักษาลักษณะจังหวะไว้มากน้อยเท่าใดก็ได้ 
   5. การแปร (Variation) เป็นเทคนิคที่นําการซ้ํามาดัดแปลง แต่ยังคงรักษาของเดิมไว้ 
ถ้ารักษาของเดิมไว้มากก็หมายถึงว่ามีการแปรเกิดขึ้นน้อย และในทางตรงกันข้าม ถ้ารักษาของเดิมไว้
น้อยก็จะมีการแปรมาก ไม่ว่าจะแปรมากเพียงใดก็ต้องเหลือของเดิมไว้บ้าง ส่วนประกอบของเพลงที่
แปรได้ ได้แก่ ทํานอง ลักษณะจังหวะ เสียงประสาน และสีสันเสียง ในระดับการแปรชั้นสูงจะรวมถึง
การแปรอัตราจังหวะ กุญแจเสียง เนื้อดนตรี และส่วนประกอบอ่ืนๆ 
   6. การเลียน (Imitation) เป็นเทคนิคที่เกิดขึ้นในกรณีที่มีทํานองตั้งแต่ 2 แนวขึ้นไป
การเลียนเป็นการซ้ําทํานองที่เกิดขึ้นคนละแนวเสียงและเกิดขึ้นในเวลาต่างกัน แต่แนวที่ซ้ํากันนี้ต้อง
เหลื่อมกัน ถ้าทํานองที่ซ้ํากันไม่เหลื่อมกัน แม้จะเกิดคนละแนวก็ยังเรียกว่าเป็นการใช้เทคนิคการซ้ํา
หรือซีเควนซ์ การเลียนเป็นเทคนิคท่ีพบมากในดนตรีไทย 
   7. การปรับโน้ต (Transformation)เป็นการรักษาโครงสร้างของทํานองไว้แต่มีความ
คลาดเคลื่อนเล็กน้อยในเรื่องของขั้นคู่ การปรับโน้ตเกิดขึ้นได้กับเทคนิคการซ้ํา ซีเควนซ์ พลิกกลับ 
การแปร และการเลียน  
   8. การผสมผสานเทคนิคการพัฒนา เทคนิคสามารถนํามาผสมผสานกันได้ เช่น 
ผสมเทคนิคซีเควนซ์ไปพร้อมๆ กับเทคนิคการปรับโน้ต หรือเทคนิคการซ้ํากับเทคนิคการแปรอาจ
เกิดขึ้นเวลาเดียวกัน 
 
  ปิยพันธ์ แสนทวีสุข (2546) ได้อธิบายหลักการแต่งเพลง (Composition) ไว้ว่าการแต่ง
เพลงมีหลายวิธี โดยสรุปมีวิธแีต่งเพลงอย่างง่าย 3 วิธี ได้แก่  
   1. แต่งทํานองก่อนแล้วจึงแต่ง เนื้อร้อง ขึ้นภายหลัง การแต่งเพลงลักษณะนี้จะได้  
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บทเพลงที่มีความไพเราะ รื่นหทูั้งทํานองและเนื้อร้องมี หลักการ ได้แก่ กําหนดเค้าโครงของทํานอง กําหนด
ระดับเสียง กําหนดรูปร่างหรือลายเส้นของทํานอง กําหนดคอร์ด ในบทเพลง การขัดเกลาตกแต่งทํานอง 
และการตกแต่ง ทํานองตามหลักแบบฟอร์ม  
   2. แต่งเนื้อร้องก่อน การแต่งด้วยวิธีนี้จะได้เพลงที่ไม่ค่อยถูกต้องตามแบบฟอร์ของ
บทเพลง อย่างไรก็ตามการแต่งวิธีนี้เป็นที่นิยมมากที่สุด ในบรรดานักแต่งเพลงของไทย เพลงที่แต่ง
เนื้อร้องก่อนค่อย แต่งทํานอง เรียกว่า Art Song  
   3. แต่งทํานองและเนื้อร้องไปพร้อมๆ กัน วิธีนี้เป็นวิธีที่ค่อนข้างยาก แต่จะได้บทเพลง
ที่มีความไพเราะ ข้อเสีย คือ มักแต่งไปตามอารมณ์ จนบางครั้งไม่ถูกแบบฟอร์ม 
    ในการแต่งเพลงควรมีการวางแผนสําหรับการแต่งเพลง สามารถสรุปได้ดังนี้ 
ควรวางเปูาหมาย ให้ชัดเจนตั้งแต่ก่อนเริ่มแต่งทํานอง แต่งทํานองและคิดโครงสร้างหลักของเพลง
ให้เป็นไปตามอารมณ์ที่ตั้งไว้ ศึกษารูปประโยคของแนวทํานองเพ่ือหาวิธีวางเนื้อเพลง เรียงลําดับ
เรื่องราวของบทเพลง ลงมือเขียนเนื้อเพลง ตามลําดับที่วางไว้ และแก้ไข ขัดเกลาจนเห็นว่าดีที่สุด การ
แต่งเพลงให้ไพเราะควรมีเทคนิคในการแต่งเพลงเพ่ือให้เกิดความไพเราะยิ่งขึ้น สามารถสรุป ได้ดังนี้ 
    3.1 คําท่ีเป็นพยัญชนะเสียงสูงหรือคําที่เป็นเสียงวรรณยุกต์ ตรี หรือจัตวา ไม่ควร
อยู่ในเสียงต่ํา อาจทําให้ความหมายเปลี่ยนได 
    3.2 คําท่ีเป็นเสียงกลางหรือเสียงต่ําไม่ควรอยู่ในเสียงสูง   
    3.3 เมื่อแต่งคําร้องและทํานองแล้ว หากรู้สึกว่ามีความแข็งกระด้าง ให้ใช้วิธีเกลา 
ดังนี้ คําที่เป็นเสียงวรรณยุกต์เสียงเอกและเสียงจัตวาให้เกลาขึ้น คําที่เป็นเสียงวรรณยุกต์เสียงโทให้เกลา
เสียงลง 
    3.4 กําหนดขนาด Rang ของเสียง ควรให้พอเหมาะกับความสามารถของนักร้อง  
    3.5 การใช้เครื่องหมายต่างๆ เพ่ือแสดงอารมณ์ เช่น เครื่องหมาย Legasto 
แสดงถึงความอ่อนหวาน เครื่องหมาย Moderato แสดงถึงความเข็มแข็ง ตื่นเต้น   
    3.6 เน้นจุดประสงค์ บทเพลงแต่ละบทเพลงต้องมีจุดประสงค์ที่เด่นชัด เช่นบทเพลง
ทีเ่กี่ยวกับความรักท่ีผิดหวัง เวลาเขียนเนื้อร้องต้องเน้นเรื่องของความรักที่ผิดหวัง  
    3.7 มีแรงจูงใจ คนทั่วไปจะติดตามฟังเพลงจนจบก็ต่อเมื่อเพลงนั้นเป็นเพลงที่
มีแรงจูงใจ ทําให้คนอยากฟัง 
    3.8 ผู้ฟังรู้สึกมีส่วนร่วม คือ ควรแต่งเพลงให้ผู้ฟังรู้สึกมีส่วนร่วม อาจคํานึงถึงวัย 
อาชีพ ถิ่นฐาน ที่อยู่อาศัย เป็นต้น 
    3.9 ตามความนิยมของคนฟัง จุดฮุคของเพลง (Hook) คือ ท่อนเพลงตรงที่เป็นจุด
เรียกร้องความสนใจของเพลง เป็นท่อนเพลงอันเป็นกลวิธีที่ผู้แต่งเพลงใช้ท่อนเพลงที่คนชอบฟังมากๆ 
และร้องได้ง่าย มาเป็นหมัดเด็ดของเพลง ท่อนฮุคมีลักษณะต่างๆ ดังนี้    
     3.9.1 เป็นทํานองท่อนใดท่อนหนึ่งในเพลงที่ร้องง่ายมาก ผู้ฟังสามารถร้องตาม
ได้อย่างรวดเร็ว 
     3.9.2 เป็นทํานองท่อนหนึ่งที่ไพเราะอย่างน่าทึ่งกว่าท่อนอ่ืนในเพลง จนผู้ฟัง
ต้องมีความรู้สึกอยากกลับมาฟังซ้ําอีก 
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     3.9.3 เป็นทํานองท่อนหนึ่งที่กินใจ สามารถเปลี่ยนอารมณ์ของผู้ฟังให้คล้อยตาม
จนบรรลุถึงท่ีสุด เช่น ความสะใจ ความสะเทือนใจ เป็นต้น 
     3.9.4 เป็นทํานองท่อนหนึ่งที่ถูกท่อนอ่ืนเกริ่นมาล่วงหน้าเพ่ือให้ถึงจุดเปลี่ยนแปร
ทางอารมณ์ 
     3.9.5 เป็นเนื้อร้องท่อนที่ร้องง่าย จําง่ายที่สุดในเพลง   
     3.9.6 เป็นเนื้อร้องท่อนที่ต้องการเน้นให้ผู้ฟังได้รู้สิ่งที่ผู้แต่งต้องการสื่อให้รู้
     3.9.7 เป็นเนื้อร้องท่อนที่แทงใจ หรือสะใจผู้ฟังอย่างยิ่ง   
     3.9.8 เป็นเนื้อร้องท่านที่ไพเราะอย่างยิ่ง จนผู้ฟังอยากฟังซ้ําอีก  
     3.9.9 เป็นเนื้อร้องท่อนหนึ่งที่ถูกท่อนอื่นเกริ่นมาล่วงหน้าเพ่ือให้ถึงจุดเปลี่ยน
ทางอารมณ์ 
    รูปแบบของเนื้อเพลง แบ่งเป็น 2 กลุ่มใหญ่ คือ กลุ่มที่เขียนเนื้อโดยยึดเอากฎเกณฑ์
ฉันทลักษณ์ ของคําประพันธ์ไทยเข้าไปบังคับเพลง มีการใช้สัมผัสนอก สัมผัสใน สัมผัสบท เนื้อร้อง
ประเภทนี้จะร้องง่าย จําง่าย เพราะเป็นทํานองที่คล้องจองกัน และกลุ่มที่แต่งโดยไม่ยึดถือกฎเกณฑ์
ของคําประพันธ์ เนื้อหาของ เพลงจะดําเนินไปตามความต้องการของผู้แต่ง ผู้แต่งเพลงนี้มี 2 ลักษณะ คือ 
     1. ผู้แต่งเพลงเข้าใจเรื่องของ คําประพันธ์และศิลปะการแต่งเพลงเป็นอย่างดี 
แต่ต้องการสร้างรูปแบบงานใหม่ ที่หลุดไปจากกฏเกณฑ์  
     2. ผู้แต่งเพลงไม่มีความรู้เรื่องการแต่งเพลง การแต่งทํานอง คําประพันธ์ ศิลปะ
เพียงแต่ อยากแต่งเพลง  
    หลักการเขียนเนื้อร้องในบทเพลง บทเพลงหนึ่งโดยทั่วไปประกอบด้วย 4 ท่อน คือ 
     ท่อนที่ 1 ท่อนอารัมภบท เป็นการเกริ่นสภาพทั่วไปของเพลง   
     ท่อนที่ 2 เป็นท่อนที่มีความสัมพันธ์ต่อเนื่องจากท่อนที่ 1 มักจะมีทํานองเหมือน
หรือ คล้ายกับท่อนที่ 1  
     ท่อนที่ 3 ท่อนแยก คือจะแยกความรู้สึกออกจากท่อนแรก เป็นท่อนที่ดุดัน แสดง
อารมณ ์อย่างเต็มที่   
     ท่อนที่ 4 เป็นท่อนที่ผ่านพ้นจากท่อนที่ 3 ท่อนนี้ทํานองจะ เรียบง่ายเหมือน
ท่อนที่ 1 หรือ 2  และวิธีการแต่งเพลงอีกวิธีหนึ่งที่นักแต่งเพลงนิยมใช้คือการนําคํากลอนแบบ พ้ืนบ้าน
มาใช้ เช่น กลอนลิเก กลอนลําตัด เพลงฉ่อย เพลงอีแซว กลอนลําอีสาน เป็นต้น  
 
  ลัญฉนะวัต นิมมานรตนกุล (2551: 57) ได้กล่าวถึงเทคนิคการประพันธ์ไว้ ดังนี้ 
   1. การขยาย (Augmentation) เป็นการขยายส่วนลักษณะจังหวะโดยขยายเป็นกี่เท่า
ก็ได้ตามประสงค์ของผู้ประพันธ์เพลงโดยรักษาทํานองเดิมไว้ 
   2. การย่นย่อ (Diminution) เป็นการย่อส่วนลักษณะจังหวะโดยย่อเป็นกี่เท่าก็ได้ ตาม
ประสงค์ของผู้ประพันธ์เพลงโดยรักษาทํานองเดิมไว้ 
   3. การย่อยทํานอง (Fragmentation) เป็นการตัดย่อยส่วนของทํานองเพ่ือนําไปพัฒนา
ส่วนอื่นๆ ของเพลง 
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   4. ช่วงเชื่อม (Transition) เป็นลักษณะการพัฒนาและขยายเพลงรูปแบบหนึ่ง เพราะ
เป็นการนําวัตถุดิบต่างๆ ที่น่าสนใจของแต่ละตอนเพลงนํามาเชื่อมตอนสําคัญ 2 ตอนในเพลง 
 
  วิทยา วรมิตร (2548) ได้อธิบายเกี่ยวกับการวเิคราะห์ดนตรีประกอบภาพยนต์เรื่องสตารว์อร์ 
ว่าเป็นส่วนหนึ่งของรายวิชา Form and Analysis โดยแบ่งสาระเนื้อหาเป็น 3 กลุ่มคือ การวิเคราะห์
ดนตรี บทบาทและหน้าที่ของดนตรีประกอบภาพยนต์ และความสัมพันธ์ของดนตรีกับภาพยนต์ โดย
ยกตัวอย่างเพลงในการวิเคราะห์ 3 บทเพลงการศึกษาความสมัพันธ์ของดนตรีกับภาพยนต์ แบ่งได้ 3 ส่วน
คือ ดนตรีที่ใช้เปิดเรื่องดนตรีที่ใช้ดําเนินเรื่อง และดนตรีที่ใช้ปิดเรื่อง 
   การวิเคราะห์ปัจจัยสําคัญทางดนตรี ประกอบด้วย 4 ประเด็น ได้แก่  
    1) จังหวะ(Rhythm) วิเคราะห์จังหวะ 2 ข้อ คือ อัตราจังหวะ (Meter) และ ลักษณะ
จังหวะ (Rhythm)  
    2) ทํานอง (Melody) วิเคราะห์เฉพาะตอนที่เป็นแนวทํานองเท่านั้น มีหัวข้อย่อย
ในการวิเคราะห์ คือ พิสัยหรือช่วงเสียง (Range) การเคลื่อนที่ของทํานอง (Motion) รูปร่างของทํานอง 
(Melodic Contour) ประโยคเพลง (Phrase) จุดพักหรือการจบวรรคตอน (Cadence) ทํานองย่อย 
(Motive)  
    3) เสียงประสาน (Harmony) วิเคราะห์เสียงประสานเฉพาะโครงสร้างคอร์ด 
(Structure of Harmony) และการเปลี่ยนกุญแจเสียง (Modulation)  
    4) การออเครสเตรชั่น (Orchestration) วิเคราะห์เกี่ยวกับลักษณะพ้ืนผิวของ
การออเครสเตรชั่นประกอบด้วย 7 หัวข้อ คือ การยูนิซั่น (Orchestration unison) ทํานอง และ
การบรรเลงประกอบ (Melody and Accompaniment) ทํานองรอง(Secondary Melody) การ
เขียนแนวทํานองต่างๆ (Part Writing) พ้ืนผิวหลายแนว (Contrapuntal Texture) คอร์ด (Chords) 
และพ้ืนผิวหลายรูปแบบ (Complex Texture) 
   การวิเคราะห์ปัจจัยสําคัญทางดนตรีของเพลง Star Wars Main Title เพลง 
PrincessLeia’s Theme และเพลง The Throne Room and End Title โดยวิเคราะห์ในประเด็น
จังหวะ ทํานอง เสียงประสาน และการออเครสเตรชั่น 
 
  วิบูลย์ ตระกูลฮุ้น (2559) ได้อธิบายเกี่ยวกับแนวคิดพ้ืนฐานทฤษฎีเซต ในดนตรีศตวรรษ
ที่ 20 ไว้ดังนี้ การศึกษาทฤษฎีดนตรีศตวรรษท่ี 20 ควรทําความเข้าใจกับระบบดนตรีโทนัลก่อน ระบบ
โทนัล เป็นระบบพื้นฐานของบันไดเสียงเมเจอร์-ไมเนอร์ พ้ืนฐานสําคัญของระบบดนตรีโทนัล คือโน้ต
และคอร์ดทอนิก บทเพลงจํานวนมากในยุคบาโรกและยุคคลาสสิคส่วนใหญ่ใช้กลุ่มโน้ตซึ่งอยู่ในบันไดเสียง
เดียวกัน กลุ่มโน้ตที่เป็นสมาชิกบนบันไดเสียงเดียวกัน เรียกว่า ไดอะทอนิก ดนตรีแบบโครมาติกเป็น
บทเพลงที่ประพันธ์ขึ้นบนพ้ืนฐานบันไดเสียงเมเจอร์-ไมเนอร์ แต่มี โน้ตนอกบันไดเสียงในบทเพลง
ของยุคบาโรกและยุคคลาสสิค นอกจากนี้แล้วยังพบความสัมพันธ์แบบโครมาติกมีเดียนต์ ซึ่งพบมาก
ในยุคโรแมนติก 
   ทฤษฎีดนตรีศตวรรษท่ี 20 เป็นแนวคิดสําหรับการวิเคราะห์บทประพันธ์ โดยทั่วไป
แล้วนิยมใช้อธิบายดนตรีเอโทนัลแบบอิสระ (Free-Atonal) ทฤษฎีเซตมีแนวคิดพ้ืนฐานที่แตกต่าง
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จากระบบดนตรีโทนัลแบบเดิม มีความแตกต่างกันระหว่างช่วงเสียงสูง-ต่ํา ระดับเสียงที่ปรากฏใน
ช่วงเสียงมีความต่างกันจะมีความหมายต่างกัน แนวคิดด้านระดับเสียงภายในระบบโทแนลิตี ขณะที่
โน้ตตัวเดียวกันปรากฏบนระดับเสียงหรือช่วงเสียงต่างกัน ไม่ว่าจะบนทํานองหรือแนวประสาน จะมี
บทบาทหน้าที่ แตกต่างกันระดับเสียงในระบบดนตรีโทนัล สามารถระบุความถี่เสียงแน่นอนและระบุ
ตําแหน่งการ บันทึกได้ ส่วนขั้นระดับเสียง ในทฤษฎีเซต คือ กลุ่มโน้ตที่มีชื่อตามตัวอักษรเดียวกันทุก
ตัว ล้วนมี ความหมายเหมือนกันส่วนค่าอดุลัส 12 หรือโมด 12 คือ วงการนับที่กําหนดค่าสูงสุด เป็น
ตัวเลข การนับภายในรอบหนึ่งๆ สูงสุดคือ 12 ทฤษฎีเซตได้นําวงจรการนับมาใช้โดยเฉพาะมิติที่สัมพันธ์
กับขั้นระดับเสียง 
   การพิจารณาระยะห่างขั้นคู่พ้ืนฐานระบบดนตรีโทนัลเดิม กําหนดโดยตัวเลขซึ่งได้มาจาก
ระยะห่างระหว่างลําดับขั้นของโน้ตบนบันไดเสียงไดอะทอนิก สามารถแยกความแตกต่างออกเป็น 4 แบบ
ตามความแตกต่างของระยะครึ่งเสียง คือ เมเจอร์ ไมเนอร์ ออกเมนเทด และดิมินิชท์  และระยะ ห่าง
ขั้นคู่ 1, 4, 5 และ 8 มี 3 แบบ คือ เพอร์เฟค ออกเมนเทด และดิมินิชท์ การอธิบายความสัมพันธ์ ของ 
ระบบโทแนลิตีทําให้เกิดขั้นคู่พ้องเสียงและขั้นคู่เสียงกระด้าง การแบ่งช่วงคู่แปดออกเป็นส่วนย่อยที่
เท่ากันทําให้เกิดความสมมาตรภายในหนึ่งช่วงคู่แปด แนวคิดวงจรขั้นคู่คล้ายกับความทฤษฎีเซต ระยะ 
ห่างขั้นคู่ในแนวคิดทฤษฎีเซตเป็นการพิจารณาจํานวนทั้งหมดของระยะห่างครึ่งเสียงระหว่างตัวโน้ตขั้นคู่
ของระดับเสียง ประกอบด้วย ขั้นคู่ของระดับเสียงแบบกําหนดทิศทาง และข้ันคู่ของระดับเสียง แบบ
ไม่กําหนดทิศทาง ระยะห่างของขั้นคู่ของขั้นระดับเสียง พิจารณาได้ 2 แบบ คือ ขั้นคู่ของขั้นระดับเสียง
แบบอิงตามลําดับและขั้นคู่ของขั้นระดับเสียงแบบไม่อิงลําดับ ระยะห่างขั้นคู่ตามวิธีระดับเสียงแบบไม่
อิงลําดับ เป็นการอธิบายขั้นของขั้นคู่เสียง หรือ ic ขั้นคู่เวกเตอร์เป็นเครื่องบ่งบอกคุณลักษณะเสียง
พ้ืนฐานของเซตนั้นๆ เวกเตอร์สามารถนํามาใช้เปรียบเทียบคุณสมบัติของเซตที่มีสมาชิกเท่ากันได้ 
   กลุ่มข้ันระดับเสียงหรือเซต เป็นกลุ่มขั้นระดับเสียงแบบไม่อิงลําดับเซต เป็นกลุ่มของ
ขั้น ระดับเสียงระดับพ้ืนฐานที่นํามาอธิบายดนตรีเอโทนัลและโพสโทนัล รูปปรกติของเซตเป็นการ
วิเคราะห์ หาเซตที่เล็กท่ีสุดจากกลุ่มขั้นระดับเสียง วิธีการปรับระดับเสียง เป็นเทคนิคท่ีใช้กัน การปรับ
ระดับเสียงในระบบดนตรีโทแนลิตีเป็นความสัมพันธ์เชิงระดับเสียงและระยะห่างขั้นคู่เสียง ในแนวคิด
ทฤษฎีเซตถือว่าเซตใดที่ถูกพลิกกลับ จะมีความเท่าเทียมกันด้วยการพลิกกลับ ในดนตรีอิงกุญแจเสียง 
พิจารณาชนิดของคอร์ดโดยการนับจากโน้ตพื้นต้นเท่านั้นวิธีการหาค่าตัวเลขดรรชนี โดยการคํานวณ  
เป็นวิธีการแบบหนึ่งเพื่อใช้สําหรับหาหรือกําหนดค่า n ของความสัมพันธ์เชิงพลิกกลับระหว่างเซต  
   ความสัมพันธ์ของกลุ่มเซตและไพรม กลุ่มเซตในแต่ละกลุ่มเซตมีจํานวนเซต
สมาชิกไม่เท่ากันกลุ่มเซตส่วนใหญ่มีเซตสมาชิกเท่ากับ 24 เซต กลุ่มเซตที่มีสมาชิกน้อยสุดมี 2 เซต 
รูปปรกติของเซตมีจํานวนมาก สามารถพิจารณารวมเซตต่างๆ ที่มีความสัมพันธ์เชิงการปรับระดับเสียง
และการพลิกกลับซึ่งกันและกันเข้าไว้ด้วยกันในฐานะกลุ่มเซต เซตที่มีความสัมพันธ์กันมีไพรม ทํา
หน้าที่เป็นตัวแทนของกลุ่มเซต โดยไพรมมีรูปปรกติพ้ืนฐานประกอบด้วย ชุดเลขเริ่มต้นด้วยเลข 0 เสมอ 
นอกจากความสัมพันธ์ภายในกลุ่มเซตเดียวกัน ยังมีความสัมพันธ์ของเซตรูปปรกติที่มีสมาชิก 3-9 ตัว 
แต่ละเซตจะมีคู่ความสัมพันธ์คอมพลีเมนต์กับเซตนั้นๆเสมอความสัมพันธ์เซตคอมพลีเมนต์เป็นความ 
สัมพันธ์ระหว่างเซตที่มีสมาชิกข้ันระดับเสียงไม่ซ้ํากัน  
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   แนวคิดเกี่ยวกับเซตเป็นการพิจารณาความสัมพันธ์แบบไม่อิงลําดับ เนื่องจากไม่ได้
คํานึงการเกิดก่อนและหลัง เมื่อกลุ่มขั้นลําดับเสียงเหล่านี้ปรากฎในบทเพลง ส่วนแถวหรือชุดโน้ตสิบ
สองเสียงมีการจัดเรียงลําดับให้กับแต่ละขั้นเสียง โดยเฉพาะการนําขั้นระดับเสียงไปใช้ก่อนและหลังใน 
บทเพลง ดนตรีสิบสองเสียงประกอบด้วยแถวโน้ต 4 แบบ คือ แถวโน้ตหลักหรือไพรม แถวโน้ตถอย
กลับ หรือเรโทรเกรด แถวโน้ตพลิกกลับหรืออินเวอร์ชัน และแถวโน้ตพลิกกลับถอยหลัง หรือ   
เรทโทรเกรด อินเวอร์ชัน 
 จากการศึกษาหลักการประพันธ์เพลง ผู้ประพันธ์นําทํานองเพลงของการละเล่นเรือมอันเร
มาพัฒนาในการประพันธ์บทเพลงเรือมอันเรคอนแชร์โต สําหรับกีต้าร์ไฟฟูาและวงออร์เคสตราโดยใช้
หลักการต่างๆ ที่ได้ศึกษา เช่น สังคีตลักษณ์ของบทประพันธ์ เทคนิคในการประพันธ์ เช่น การซ้ํา   
ซีเควนซ์ การพลิกกลับ การถอยหลัง การแปร การเลียน การปรับโน้ต และมีหลักการการออเครสเตรชั่น
(Orchestration) วิเคราะห์เกี่ยวกับลักษณะพ้ืนผิวของการ ออเครสเตรชั่น ประกอบด้วย 7 หัวข้อ คือ 
การยูนิซั่น (Orchestration unison) ทํานองและการ บรรเลงประกอบ (Melody and Accompaniment) 
ทํานองรอง (Secondary Melody) การเขียน แนวทํานองต่างๆ (Part Writing) พ้ืนผิวหลายแนว 
(Contrapuntal Texture) คอร์ด (Chords)และพ้ืนผิวหลายรูปแบบ (Complex Texture) ผู้ประพันธ์ 
ได้นําเทคนิคต่างๆ มาผสมผสานกันในบทประพันธ์ดังกล่าว  
 

การเรียบเรียงเสียงประสานและการออร์เคสเตรชั่น 
 
 ในการประพันธ์บทเพลงเรือมอันเรคอนแชร์โต สําหรับกีต้าร์ไฟฟูาและวงออร์เคสตรา
การศึกษาการเรียบเรียงเสียงประสานและการออร์เคสเตรชั่น มีความจําเป็นมาก เพ่ือให้มีความรู้ความ
เชี่ยวชาญ อันจะนําไปสู่การประพันธ์บทเพลงเรือมอันเรคอนแชร์โต สําหรับกีต้าร์ไฟฟูาและวงออร์เคสตรา
ผู้ประพันธ์ได้ศึกษาเอกสารที่เกี่ยวข้องต่างๆ ดังนี้ 
 
  ณรุทธ์ สุทธจิตต์ (2555) เสียงประสาน คือ องค์ประกอบของดนตรีที่เกิดข้ึนจากการ
ผสมผสานของเสียงมากกว่า 1 เสียงในแนวตั้ง ซึ่งแตกต่างและตรงกันข้ามกับการจัดเรียงเสียงของทํานอง
ในแนวนอน เสียงประสานมีความสลับซับซ้อมมากกว่าจังหวะและทํานอง ในสังคมล้าสมัยนั้นไม่มี
การประสานเสียง แม้แต่สังคมตะวันตกเอง การประสานเสียงก็เกิดขึ้นช้ากว่าองค์ประกอบดนตรีอื่นๆ  
 
  ณัชชา พันธ์เจริญ (2551) โครงสร้างขั้นคู่ คือ การผสมเสียงของโน้ต 2 ตัว เสียงขั้นคู่เป็น
ส่วนประกอบสําคัญในการสร้างคอร์ดซึ่งเป็นวัตถุดิบในการสร้างเสียงประสาน ขั้นคู่มีอยู่ 5 ชนิด ได้แก่ 
ขั้นคู่เมเจอร์ (Major - ตัวย่อ M) ขั้นคู่ไมเนอร์ (Minor - ตัวย่อ m) ขั้นคู่เพอร์เฟค (Perfect - ตัวย่อ 
P) ขั้นคู่ดิมินิชท์ (Diminished - ตัวย่อ d) ขั้นคู่ออกเมนเทด (Augmented - ตัวย่อ A) การคิดชนิด
ของขั้นคู่ให้อิงบันไดเสียงเมเจอร์เป็นหลัก ขั้นคู่ทําให้แคบลงหรือกว้างขึ้น เสียงของขั้นคู่เป็นเสียงที่
กลมกลืนหรือกระด้างขึ้นอยู่กับชนิดของขั้นคู่ เช่น ขั้นคู่เสียงกลมกลืน ได้แก่ คู่ 1, 3, 5, 6, 8 ส่วนขั้น
คู่เสียงกระด้าง ได้แก่ คู่ 2, 4, 7  
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  ณัชชา พันธ์เจริญ (2556) ลีลาสอดประสานแนวทํานองหรือลีลาสัมพันธ์(Counterpoint) ว่า
ด้วยเรื่องการแต่งทํานองหลายแนวที่เป็นอิสระในแนวนอนแต่สอดประสานในลีลาที่สัมพันธ์กัน ใน
แนวตั้ง มีหลักการในการแต่งทํานองสอดประสานหลายประเภท ต้องศึกษาในรายละเอียดหลาย
หัวข้อ เช่น การเลือกโหมด โน้ตสําคัญ ช่วงเสียง การเคลื่อนทํานอง ทิศทาง การซ้ํา การเกลา ขั้นคู่ 
ลักษณะจังหวะเคเดนซ์ โครงสร้าง เสียงประสาน เป็นต้น เทคนิคการประพันธ์ เพลงต่างๆ ที่กล่าวมา
เป็นการสร้างรสชาติให้กับ บทเพลงการพัฒนาและความงามของบทเพลงคงหนีไม่พ้นเทคนิค ลีลาและ
มิติต่างๆ ที่เป็นเอกลักษณ์เฉพาะตัวของดนตรีในวัฒนธรรมนั้นๆ 
 
  นงลักษณ์ ประสพสุข (2536) อธิบายถึงการเรียบเรียงสําหรับวงออร์เคสตรา เพ่ือเป็นแนวทาง
เป็นข้อมูลในการเรียบเรียงเพลง ประกอบด้วย  
   1. ความรู้ทั่วไปเกี่ยวกับการเรียบเรียงสําหรับวงออร์เคสตรา ประกอบด้วยเครื่องดนตรี 
4 ประเภท โดยเรียงลําดับจากการเขียน Score เรียงจากบนลงล่าง คือ กลุ่มเครื่องลมไม้ กลุ่มเครื่องลม 
ทองเหลือง กลุ่มเครื่องตี และกลุ่มเครื่องสาย ขนาดของวงออร์เคสตรา ขนาดกลางมีผู้เล่นประมาณ 
70-80 คน วงขนาดใหญ่มีผู้เล่นประมาณ 100 คนหรือมากกว่า   
   2. กลุ่มเครื่องสาย เป็นเครื่องดนตรีกลุ่มใหญ่ใน วงออร์เคสตรา ประกอบด้วยโวโอลิน
วิโอลา เชลโล และดับเบิลเบส ไวโอลินเป็นเครื่องดนตรีที่ใช้เล่น ทํานองเอกในวงออร์เคสตราวิโอลา
ใช้กุญแจอัลโตในการบันทึกโน้ตเสียงทุ้ม เข้มกว่าไวโอลิน เชลโล ส่วนมากใช้เป็นแนวเบสในกลุ่มเครื่องสาย 
และดับเบิลเบส มีความคล่องตัวน้อยกว่าเชลโล เล่นเป็น แนวเบสให้กับวง  
   3. เทคนิคของเครื่องสายและการเรียบเรียงสําหรับกลุ่มเครื่องสาย กลุ่มเครื่องสาย
เป็นเครื่องดนตรีที่สําคัญในวงออร์เคสตรามีคุณสมบัติเด่นหลายประการ เช่นเล่นได้หลายรูปแบบ
ด้วยการสีและดีด มีความคล่องตัวเล่นได้ทั้งเร็วและช้าพลิกแพลงได้มากเล่นได้ทั้งคอร์ดและเป็นโน้ต 
3-4 ตัวสามารถทํา Vibratoได้ มีช่วงเสียงต่ําสุดถึงสูงสุด มีความยืดหยุ่นในด้าน Dynamics และเล่น
ทํานองช่วงยาวๆต่อเนื่องได้ การเรียบเรียงสําหรับวงเครื่องสายมีหลักการง่ายๆ คือ ไวโอลิน 1 เล่น
แนวทํานอง โวโอลิน 2 ประสานเสียงต่ํากว่าไวโอลิน 1 วิโอลาเล่นแนวที่ต่ํากว่าไวโอลิน 2 เชลโลและ
ดับเบิลเบสเล่นแนวเบสโดยทบกันเป็นคู่ 8 
   4. เครื่องลมไม้ ฟลูตเป็นเครื่องมือที่ต้องใช้ลมมากในการผลิตเสียง ดังนั้นควรมีช่วง
ให้พักบ้าง ผู้เล่นนิยมอ่านโน้ตที่ใช้เส้นน้อยมากกว่าแบบที่ใช้ 8va กํากับ ปิคโคโล เป็นเครื่องดนตรีที่มี
ระดับเสียงสูง หลีกเลี่ยงการใช้เส้นน้อยด้วยการเขียนโน้ตที่ต่ํากว่าเสียงที่ต้องการ 1 Octave สามารถเล่น
โน้ตวิ่งในจังหวะเรว็ๆ กระโดดเสียงไปมา โอโบเป็นเครื่องลมไมล้ิ้นคู่เล่นได้ทั้งทํานองเร็วและชา้ แต่คล่องตัว
น้อยกว่าฟลูต เสียงโอโบเหมาะที่จะใช้บรรยายธรรมชาติในชนบท หรือแสดงความรู้สึกลึกซ้ึงได้ดี อิงลิช
ฮอร์น ลักษณะ คล้ายโอโบ เสียงใหญ่และต่ํากว่า มีน้ําเสียงค่อนข้างเศร้า โหยหวน มักใช้เล่นทํานองช้าๆ
คลาริเน็ต ที่ใช้ในวงออร์เคสตรามักเป็น Bb มีช่วงเสียงที่กว้างมากที่สุดในกลุ่มเครื่องลมไม้ ให้สีสันได้
หลายแบบ เบสคลาริเน็ต ที่ใช้กันทั่วไปคือ Bb  มีเสียงหนา ใหญ่และพร่า มักใช้ทบแนวเบสให้เสียงหนา
และเข้มขึ้น บาสซูน ช่วงเสียง ต่ํามาก มักใช้เล่นทบแนวเบสกับเชลโล หรือเล่นเป็นแนวเบสของกลุ่ม
เครื่องลมไม้ในวงออร์เคสตรา คอนทราบาสซูน มีเสียงหนาทึบและค่อนข้างแหบเปุายากในช่วงเสียงต่ําๆ 
ใช้ทบแนวเบส เพื่อเพ่ิมความดัง และความหนักแน่น 
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   5. เทคนิคของเครื่องลมไม้และการเรียบเรียงสําหรับกลุ่มเครื่องลมไม้ ปกติผู้เล่นจะตัด
ลม (Articlate) 1 ครั้งต่อโน้ต 1 ตัว เสียงโน้ตแต่ละตัวจะขาดกัน ในกรณีที่ต้องการให้ผู้เล่นเล่นโน้ต
ในลมเดียวกันเพ่ือให้เสียงมีความต่อเนื่องกันแบบ Legato ต้องใช้เครื่องหมาย Slur โดยทั่วไปเครื่อง
ดนตรีกลุ่มนี้ประกอบด้วย ฟลูต โอโบ คลาริเน็ต และบาสซูน อย่างละ 2 ตัว เครื่องเปุาแต่ละคู่จะ
เขียนในบรรทัดเดียวกัน 
   6. เครื่องลมทองเหลืองและการเรียบเรียงสาํหรับกลุ่มเครื่องลมทองเหลือง ฮอร์น 
ปกติเขียนโน้ตใช้กุญแจซอล ฮอร์นเป็นเครื่องดนตรีที่มีท่าลมยาวและใช้ mouthpiece เปุา ฮอร์นเล่น
แนวประสาน โดยเล่นในช่วงเสียงกลาง นิยมให้ลากโน้ตยาวๆ ทรัมเป็ต เล่นในทํานองเร็วๆ Arpeggio 
หรือกระโดดเสียงไปมา เร็วๆได้พอสมควร ปกติจะเล่น trill ได้ไม่คล่องตัว ทรอมโบน มี Slide สําหรับ
เลื่อนเข้า - ออก มี 7 Position มักเล่นแนวประสานเทียบเท่าเชลโลหรือบาสซูน โดยใช้ทบสูงกว่าทูบา
เป็นคู่ 8 ทูบา เป็นเครื่องดนตรีที่มี เสียงต่ําสุดในกลุ่มลมทองเหลืองจึงทําหน้าที่เล่นเป็นเบสและทบ 
unison กับดับเบิลเบสเพ่ือให้แนวเบสมีเสียง แน่นขึ้น การเรียบเรียงสําหรับกลุ่มเครื่องลมทองเหลือง
นั้น ทรัมเป็ตมักใช้เล่นทํานอง ฮอร์นกับทรอมโบน เล่นโน้ตในช่วงเสียงใกล้เคียงกัน ทูบาเล่นแนวเบส  
   7. การเรียบเรียงคอร์ด ลักษณะการผสมเสียงเครื่องดนตรีในการเล่นคอร์ด มี 4 ลักษณะ 
คือ  
    7.1 แบบเรียง คือการผสมเสียงโดยใช้เครื่องดนตรีเรียงกันตามลําดับจากบนลงล่าง  
    7.2 แบบสับหว่าง คือการใช้ เครื่องดนตรีเล่นโน้ตสลับกันจากบนลงล่าง  
    7.3 แบบโอบ คือการใช้เครื่องดนตรีชนิดหนึ่งเล่นโอบเครื่องดนตรี อีกชนิดหนึ่งไว้ 
    7.4 แบบร่วมเสียง คือการใช้เครื่องดนตรีต่างชนิดกันทบโน้ตบางตัวในคอร์ด 
   8. เครื่องตี ประกอบด้วย ทิมปานี การเขียนโน้ตสําหรับทิมปานีนั้นต้องให้เวลาผู้เล่น 
ในการเปลี่ยนระดับเสียงของกลองแต่ละใบพอสมควร ไซโลโฟน คล้ายระนาดของไทยมีหลายขนาด 
ระฆังราว มีเสียงเหมือนระฆัง กลองสแนร์ เทคนิคที่ใช้บ่อยคือ การสะบัด การรัว กลองใหญ่ใช้เพ่ิม
ความกระหึ่ม หรือเน้นจังหวะให้กับวง ฉาบใช้ตีคู่กับกลองกิ๋งเล่นได้ทั้งตีธรรมดารัวหรือสะบัดแบบกลอง 
สแนร์ แทมโบรีน เล่นได้หลายลักษณะ เช่น เคาะกับมือ สั่นหรือเขย่าเพ่ือให้เสียงรัว  
   9. การเรียบเรียงสําหรบัวงออร์เคสตราจากโนต้เปียโน นอกจากหลักเกณฑ์เรื่องช่วงเสียง
แล้ว สิ่งควรพิจารณาในการเรียบเรียง ได้แก่ การเลือกใช้เครื่องดนตรี การเลือกคีย์ และช่วงเสียงของ
ทํานอง 
   10. เทคนิคการเรียบเรียงแนวประสาน ลักษณะแนวประสานเสยีงกับทํานองกลุ่มเครื่องสาย
มักมีบทบาทมากเครื่องลมไม้คอยผสมผสานเป็นช่วงๆ และเครื่องลมทองเหลืองมักเลน่คอร์ดคลอให้เสียงเต็ม 
   11. การทบเสียง วัตถุประสงค์ของการทบเสียง คือ เพ่ือเพ่ิมความคมชัด เพ่ือให้เสียง
มีกําลัง มากข้ึน หนักแน่นขึ้น และเพ่ือให้ได้สีสันการผสมของเครื่องดนตรีต่างชนิดกัน การทบเสียงมี  
2 วิธี ได้แก่ ทบ Unison และทบ Octave  
 
  นพพร ด่านสกุล (2551) การนําคอร์ดมาใช้ในการเรียบเรียงเสียงประสาน หรือการ
ประพันธ์เพลงโดยนําเอาคอร์ดตามทฤษฎีว่าด้วยทางคอร์ดมาใช้แบบตรงไปตรงมาใช้ทางคอร์ดตาม
ทฤษฎีเพ่ือการประพันธ์เพลง แนวทางในการประพันธ์เพลงสามารถทําได้หลายแนวทาง เช่น 
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ประพันธ์คําร้อง หรือ ทํานองขึ้นมาก่อน หรือประพันธ์ทั้งสองอย่างขึ้นมาพร้อมๆ กันก็ทําได้ทั้งสิ้น 
การกําหนดทางคอร์ดขึ้นมาก่อนก็เป็นอีกวิธีหนึ่งที่สามารถประพันธ์ทํานองออกมาได้อย่างน่าสนใจ 
เพราะทางคอร์ดจะเป็นตัวเหนี่ยวนําทํานองเพลงให้ไหลลื่นไปตามทางคอร์ด ยังมีลักษณะของคอร์ดอีก
ประเภทหนึ่งที่นักดนตรี นักเรียบเรียงเสียงประสาน นักประพันธ์เพลง นิยมนํามาใช้ คือ คอร์ดแทน 
เป็นคอร์ดที่เขียนหรือเล่นแทนที่คอร์ดแท้จริงบนคอร์ดต่างๆ เพราะทําให้ทางคอร์ดนั้นๆ  มีความ
น่าสนใจมากขึ้นแนวการเดินคอร์ดมีความหลากหลาย มีผลทําให้ความ รู้สึก ที่ติดตามคอร์ดนั้นๆ ได้
เคลื่อนไหวไปอย่างเร้าใจและเพ่ือหลีกเลี่ยงความเบื่อหน่ายจากคอร์ดซ้ําๆเดิมๆของบทเพลง ยกตัวอย่าง
เช่น คอร์ดแทนของคอร์ด I ได้แก่คอร์ด C, Cmaj7, C6 สามารถใช้คอร์ด Em7, Am7, หรือ F#m7(b5) 
เป็นคอร์ดแทนได้ส่วนคอร์ดแทนของคอร์ด IV ได้แก่คอร์ด F, Fmaj7, F6 สามารถใช้คอร์ด Dm7, F7, 
B7, F#m7(b5) และ Bbmaj7 เป็นคอร์ดแทนได้ 
 
  แมนรัตน์ ศรีกรานนท์ (n.d.) การทําเสียงประสาน 4 แนวจากทํานอง ในเบื้องต้นต้องรู้ถึง
ทํานอง (Melody) ว่าเป็นโน้ตตัวใดของคอร์ด (Chord) ถ้าหากทํานองเป็นเสียงที่อยู่ในคอร์ดจะทําให้
การประสานเสียงง่ายขึ้น การพิจารณาโน้ตทั้ง 4 ตัว ที่เป็นเสียงในคอร์ด นั้นๆ เรียกว่าคอร์ดโทน 
(Chord Tone) มีตัวย่อคือ CT ส่วนโน้ตที่ไม่อยู่ในคอร์ด เรียกว่า นอนคอร์ดโทน (Non Chord Tone)   
มีตัวย่อคือ NC ในการประพันธ์เพลง เมื่อรู้ว่าทํานอง เป็น CT. หรือ NC. แล้วสามารถสร้างเสียงประสาน
ในแนวตั้ง 4 แนว โดยนับเรียงกันลงมา ส่วนของทํานองที่เป็น CT. ก็วางแนวเสียง (Voice) จากบนลง 
มาได้ กล่าวคือ ทํานองอยู่ในแนวบนสุดของคอร์ดส่วนทํานองที่เป็น NC. ให้นับจากทํานองหลักลงมา 
และข้ามทํานองที่เป็น CT.ตัวที่ใกล้ที่สุด จากนั้นจึงวางแนวเสียงตามปกติ  
 
  สําเร็จ คําโมง (2552) กล่าวว่าองค์ประกอบดนตรี มีส่วนประกอบ คือ เสียง จังหวะ 
ทํานอง เสียงประสาน ทํานองสอด เนื้อผิว สังคีตลักษณ์ และระบบเสียง เสียงดนตรีมีคลื่นความถี่ที่ทํา
ให้เกิดระดับเสียงสูงต่ํา สั้นยาว มีความเข้มเพ่ือสร้างไดนามิกดังเบา มีคุณภาพของเสียงจังหวะดนตรี
ประกอบด้วย 3 ส่วน คือ เทมโป กําหนดอัตราความช้าเร็วของจังหวะ ริทึ่ม กําหนดกระสวนการเคาะ
จังหวะ มิเทอร์ กําหนดกลุ่มจํานวนเคาะจังหวะ ทํานองดนตรีเกิดจากโมทีฟซึ่งเป็นกระสวนจังหวะของ
ทํานอง มีทิศทางการขึ้นลงการเคลื่อนที่แบบลําดับขั้นเสียงและแบบกระโดดข้ามขั้น เสียงประสาน 
เกิดจากการเอาเสียงต่างระดับ ต่างคุณภาพมาร่วมบรรเลงเพ่ือสนับสนุนทํานองหลัก ทํานองสอดเป็น 
เสียงประสานอีกแบบหนึ่ง โดยสร้างเสียงประสานอีกแบบหนึ่งขึ้นมาบรรเลงกับแนวทํานองหลักของ
แนวนอน เนื้อผิวดนตรี เกิดจากการประสานเสียงและการสอดทํานอง สังคีตลักษณ์ คล้ายๆกับบทกวี 
สามารถจําแนกจากหน่วยเล็กไปใหญ่ได้ เช่น ทําโมทีฟให้เป็นวลี ทําวลีให้เป็นประโยคทําประโยคให้
เป็นท่อนถ้าเปรียบเทียบกับบทกวี เช่น ทําวรรคให้เป็นบาท ทําบาทให้เป็นบทนั่นเอง ระบบเสียง มี 4 
ระบบ คือ ระบบเพนตาโทนิก ระบบไดอาโทนิก ระบบโครมาติก ระบบโหมด 
 
  วิทยา วรมิตร (2548) ได้อธิบายเกี่ยวกับการออร์เคสเตรชั่นว่าวอลเตอร์ พิสตัน (Walter 
Piston) ได้อธิบายความหมายของออร์เคสเตรชั่นว่า หมายถึง การศึกษาการใช้เครื่องดนตรีอย่างไร ให้
มีความเกี่ยวเนื่องกับความสมดุลย์ของความกลมกลืน (Balance of Sonority) ความเป็นเอกภาพและ
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ความหลากหลายของสีสันของเสียง ความชัดเจน ความสดใส น้ําเสียง ตลอดจนคุณค่าของความเป็น
ดนตรี โดยแบ่งรูปแบบของการออร์เคสเตรชั่น ไว้เป็นพื้นผิว (Texture) ต่างๆ ดังนี้ 
   1. การยูนิซั่น (Orchestral unison) คือ การเล่นโน้ตเสียงเดียว  
   2. ทํานองและการบรรเลงประกอบ (Melody and Accompaniment) 
   3. ทํานองรอง (Secondary Melody) คือ มีทั้งทํานองหลัก ทํานองรอง และการ
บรรเลงประกอบ 
   4. การเขียนทํานองแนวต่างๆ (Part Writing) คือการเขียนในแนวเสียงต่างๆ 
(FourParts Writing) เช่น เสียงสูง (Soprano) กลาง (Alto) กลางต่ํา (Tenor) และเสียงต่ํา (Bass) 
หรือมีมากกว่า 4 แนวก็ได้ และในทุกแนวเสียงจะมีความสําคัญเท่ากัน 
   5. พ้ืนผิวหลายแนว (Contrapuntal Texture) คือมีหลายทํานอง และหลายแนว 
ในหนึ่งเพลง 
   6. คอร์ด (Chords) คือ การผสมเสียงของเครื่องดนตรี โดยสามารถแบ่งได้ 4 ชนิดซึ่ง
ตรงกับ นงลักษณ์ ประสพสุข ได้สรุปรูปแบบของการผสมเสียง ดังนี้ 
    6.1 แบบเรียง (Juxtaposition หรือ Superposition) คือการผสมเสียง โดยใช้
เครื่องดนตรีเรียงกันตามลําดับจากบนลงล่าง 
    6.2 แบบสับหว่าง (Interlocking) คือการใช้เครื่องดนตรีเล่นโน้ตสลับกันจากบน 
ลงล่าง 
    6.3 แบบโอบ (Enclosure) คือ การใช้เครื่องดนตรีชนิดหนึ่งเล่นโอบเครื่องมืออีก
ชนิดหนึ่งไว้ 
    6.4 แบบร่วมเสียง (Overlapping) คือการใช้เครื่องดนตรีต่างชนิดกันทบโน้ตบาง
ตัวในคอร์ด 
   7. พ้ืนผิวหลายแบบ (Complex Texture) คือการรวมเอาพ้ืนผิวหลายแบบบรรเลง
พร้อมกัน เช่น มีการเขียนทํานองแนวต่างๆ (Part Writing) และการบรรเลงแบบคอร์ดพร้อมกัน เป็นต้น 
   นอกจากนี้แล้วยังได้สรุปแนวคิดเก่ียวกับการออร์เคสเตรชั่น ว่า วิลลี ่เอเพิล และ 
ราพ ที เดแนล (Willi Apel & Ralph T. Daniel) ได้กล่าวว่า การออร์เคสเตรชั่นว่าเป็นศิลปะของการ
เขียนโน้ตให้เครื่องดนตรีในวงออร์เคสตราบรรเลง ซึ่งแต่ละเครื่องดนตรีจะมีข้อจํากัดต่างกัน โดยในยุค
ตั้งแต่ไฮเดิน จนถึงบราห์ม เป็นการออร์เคสเตรชั่นแบบประเพณีนิยม (Traditional) ให้ไวโอลินเป็นตัว
ดําเนินทํานองมีความสําคัญที่สุด ต่อมานักประพันธ์หลายท่าน เช่น สเตราส์ ราเวล สตราวินสกี้ และ
บาตอก ใช้ออเครสเตรชั่น แบบมีอิสระมากขึ้น นําเครื่องสายมาบรรเลงเป็นฉากหลัง ใช้ทรัมเป็ท เป็น
ตัวนําทํานอง และมีการใช้กลุ่มเครื่องเคาะ (Percussion) ให้เด่นชัดขึ้น 
 
 จากการศึกษาการเรียบเรียงเสียงประสานและการออเคสเตรชั่น สรุปได้ว่า  หลักการ
ประสานเสียงคือ องค์ประกอบของดนตรีที่เกิดขึ้นจากการผสมผสานของเสียงมากกว่า 1 เสียงในแนวตั้ง 
หากมี 2 เสียงเรียกว่าขั้นคู่ โดยขั้นคู่มีทั้งหมด 5 ชนิดได้แก่ ขั้นคู่เมเจอร์ ขั้นคู่ไมเนอร์ ขั้นคู่เพอร์เฟค 
ขั้นคู่ดิมินิชท์และขั้นคู่ออกเมนเทด หากเสียงในแนวตั้งมี 3 เสียงขึ้นไป เรียกว่า คอร์ด นอกจากนี้ยัง
มีการแต่งทํานองสอดประสานแนว ว่าด้วยเรื่อง การแต่งทํานองหลายแนวที่เป็นอิสระ ในแนวนอน
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ด้วยลีลาสัมพันธ์ ส่วนการออเคสเตรชั่น คือ การใช้เครื่องดนตรีต่างๆ ในวงออร์เคสตรา ให้บรรเลง
ร่วมกันด้วยเสียงที่กลมกลืนทั้งนี้เกี่ยวข้องกับสีสัน (Tone Color) ของเครื่องดนตรี เทคนิคการบรรเลง 
ของแต่ละเครื่องมือ ความสมดุลย์และการเรียบเรียงเสียงที่เหมาะสมโดยสามารถแบ่งเป็นพ้ืนผิวต่างๆ 
ได้ คือ การบรรเลงเสียงเดี่ยว ทํานองและการบรรเลงประกอบ การใช้ทํานองรอง การเรียบเรียงเสียง
ในแนวต่างๆ การใช้ พ้ืนผิวหลายแนว การใช้คอร์ด และการใช้พื้นผิวหลายรูปแบบ  
   

สังคีตลักษณ์บทเพลงคอนแชร์โต 
 
 ณัชชา โสคติยานุรักษ์ (2544) ได้อธิบายรูปแบบของคอนแชร์โต (Concerto) ไว้ดังนี้  
คอนแชร์โต มีการใช้สังคีตลักษณ์ต่างๆ เข้ามาเกี่ยวข้องในแต่ละท่อน คอนแชร์โตเป็นประเภท บทเพลงที่
มี 3 ท่อน ในอัตราเร็ว-ช้า-เร็ว แนวความคิดท่ีสําคัญท่ีสุดของคอนแชร์โต คือ การบรรเลงประชันกัน
ระหว่างเครื่องดนตรีเดีย่วและวงดุริยางค์ สังคีตลักษณ์ท่ีปรากฏอยู่ในท่อนต่างๆ ของคอนแชรโ์ตถูกประยุกต์
รูปแบบเพื่อให้สามารถรองรับการประชันและการอวดฝีมือของผู้บรรเลงเดี่ยว คอนแชร์โตมีพัฒนาการ
ตั้งแต่ยุคบาโรกเรื่อยมา จากพัฒนาการของคอนแชร์โตทําให้มีรูปแบบต่างๆ กันในแต่ละยุค ได้แก่ 
คอนแชร์โตกลุ่มเดี่ยว (Concerto Grosso) คอนแชร์โตเดี่ยว (Solo Concerto) คอนแชร์โตวงดุริยางค์ 
(Orchestral concerto) 
  1. คอนแชร์โตกลุ่มเดี่ยว (Concerto Grosso) คือบทเพลงที่มีการประชันกันระหว่าง
กลุ่มเดี่ยวกับวงดุริยางค์ เรียกกลุ่มเดี่ยวว่า คอนแชร์ติโน (Concertino) เรียกกลุ่มใหญ่หรือวงดนตรีว่า 
ริปิอาโน (Ripieno) กลุ่มเดี่ยวประกอบด้วยนักดนตรี 2-5 คน มีแนวเดี่ยวร่วมกันสังคีตลักษณ์ที่พบมี
รูปแบบที่ไม่แน่นอน บางครั้งพบแบบคีตลักษณ์สองตอนและคีตลักษณ์สามตอน ที่เป็นที่นิยมใช้ คือ  
ริตอร์เนลโล (Ritornello) มีลักษณะคล้ายรอนโด กล่าวคือ การนําทํานองหลัก (Ritornello form) 
มาเล่นซ้ําหลายครั้ง โดยมีตอนต่างๆ แทรกอยู่ แต่ในกระบวนการริตอร์เนลโลการกลับมาของทํานองหลัก
นั้นต้องอยู่ในกุญแจเสียงอ่ืน ยกเว้นการนําเสนอ ครั้งแรกกับครั้งสุดท้ายเท่านั้นจะอยู่ในกุญแจเสียงโทนิก 
ในขณะที่ทํานองหลักของรอนโดจะอยู่ในกุญแจเสียง โทนิกเป็นส่วนใหญ่ นอกจากนี้แล้วในริตอร์เนลโล 
กลุ่มเครื่องดนตรียังมีบทบาทสําคัญ คือ กลุ่มเดี่ยวบรรเลง ทํานองต่าง ส่วนกลุ่มใหญ่บรรเลงทํานองหลัก 
ดังโครงสร้างคีตลักษณ์ริตอร์เนลโล  
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  2. คอนแชร์โตเดี่ยว (Solo concerto) คือบทเพลงที่มีการประชันกันระหว่างเครื่องดนตรี
เดี่ยวกับวงดุริยางค์ ประกอบด้วย 3 ท่อน ในอัตราเร็ว-ช้า-เร็วโดยแต่ละท่อนของคอนแชร์โตเดี่ยว มีความ
ชัดเจนมากกว่าคอนแชร์โตกลุ่มเดี่ยวแต่ยังคงกระบวนการของการบรรเลงประชันหรือการบรรเลง 
สลับกัน ระหว่างเครื่องดนตรีเดี่ยวกับ วงดุริยางค์เสมอ แต่ไม่กระทบโครงสร้างของสังคีลักษณ์นั้นๆ 
สังคีตลักษณ์ที่พบในท่อนที่ 1 เป็นสังคีตลักษณ์โซนาตา โดยมีการปรับให้เข้ากับคอนแชร์โต กล่าวคือ 
ในตอนนําเสนอปกติมักมีเครื่องหมายซ้ํา ในคอนแชร์โตเดี่ยวให้บรรเลงซ้ําเช่นกันแต่เที่ยวแรกให้เฉพาะ
วงดุริยางค์บรรเลงเท่านั้น ในเที่ยวที่ 2 เป็นการบรรเลงโต้ตอบระหว่างเครื่องดนตรีเดี่ยวกับวง  
   ตอนนําเสนอในเที่ยวแรก เรียกว่า ตอนนําเสนอโดยวงดุริยางค์(Orchestralexposition) 
และตอนนําเสนอเที่ยวที่ 2 เรียกว่า ตอนนําเสนอโดยเครื่องดนตรีเดี่ยว (Solo exposition)นอกจากนี้แล้ว
ถือว่าเป็นแบบแผนปกติของสังคีตลักษณ์โซนาตา อาทิการนําเสนอทํานองหลักท่ีหนึ่ง ทํานองหลัก 
ที่สอง ช่วงเชื่อมหรือช่วงหางเพลง แต่ในกระบวนการโต้ตอบระหว่างเครื่องดนตรีเดี่ยวและวงดุริยางค์ 
อีกทั้งกระบวนการบรรเลงที่มีความกลมกลืนไปพร้อมๆ กัน ต่างได้รับการจัดวางให้มีสีสันเสียงน่าสนใจ
และเนื่องจากเครื่องดนตรีเดี่ยวเป็นตัวเอก แนวบรรเลงของเครื่องดนตรีเดี่ยวจึงต้องมีเทคนิคและชั้นเชิง 
สูงตลอดเพลง การนําทํานองหลักท่ีหนึ่งและทํานองหลักท่ีสองมาพัฒนาเครื่องดนตรีและวงที่บรรเลง
โต้ตอบกันเช่นเดิม อาจใส่กลเม็ดเฉพาะเครื่องให้มากข้ึนสําหรับเครื่องดนตรีเดี่ยว 
   ในตอนย้อนความเป็นการนําเสนอทํานองหลักที่หนึ่งและทํานองหลักที่สองในกุญแจ
เสียงโทนิกตามโครงสร้างสังคีตลักษณ์โซนาตาและในช่วงท้ายของตอนย้อนความเป็นช่วงที่วงหยุด
บรรเลงและเปิดโอกาสให้เครื่องดนตรีเดี่ยวได้แสดงฝีมืออย่างเต็มท่ี เรียกว่า คาเดนซา (Cadenza)  
เป็นการสรุปจบท่อนช่วงสุดท้าย เรียกว่า ช่วงหางเพลง (Coda) หรือช่วงหางเพลงย่อย (Cadetta) ดัง
ตัวอย่าง โครงสร้างของคอนแชร์โตเดี่ยวท่อนแรกในสังคีตลักษณ์โซนาตา 
 
    ตอนนําเสนอโดยวงดุริยางค์ / ตอนนาํเสนอโดยเครื่องดนตรีเด่ียว / ตอนพัฒนา / ตอนย้อนความ คาเดนซา / ช่วงหางเพลง 

 
ภาพประกอบ  2  โครงสร้างของคอนแชร์โตเดี่ยว ท่อนแรก ในสังคีตลักษณ์โซนาตา 

 
   ท่อนที่ 2 ในอัตราช้า อยู่ในคีตลักษณ์สองตอน สังคีตลักษณ์สามตอนหรือสังคีตลักษณ์
โซนาตินา โครงสร้างของสังคีตลักษณ์ที่ใช้เป็นไปตามแบบแผน คือมีการสลับกันบรรเลงระหว่าง
เครื่องดนตรีเดี่ยวและวงดุริยางค์ ในท่อนที่ 2 นี้ไม่นิยมมีช่วงเดี่ยว การบรรเลงระหว่างเครื่องดนตรีเดี่ยว
กับวงดุริยางค์ ไม่มีลักษณะของการประชันอย่างจริงจังแตกต่างจากท่อนแรกและท่อนสุดท้าย ในท่อน
สุดท้ายของคอนแชร์โตเดี่ยว เป็นแบบสังคีตลักษณ์รอนโด ทํานองหลัก (ตอน A) บรรเลงด้วยเครื่องดนตรี
เดี่ยวหรือวงดุริยางค์ หรือบรรเลง ไปพร้อมกันทั้งเครื่องดนตรีเดี่ยวและวงดุริยางค์ก็ได้ ไม่มีรูปแบบ
ตายตัวแต่นิยมให้ทั้งวงบรรเลงทํานองหลัก แบบเดียวกับริตอร์เนลโล ที่ใช้กับคอนแชร์โตกลุ่มเดี่ยว 
โดยเฉพาะการบรรเลงทํานองหลักในช่วงสุดท้ายมัก บรรเลงจบเพลงพร้อมกัน ส่วนตอนต่าง (ตอน B, 
C, D) นิยมให้เครื่องดนตรีเดี่ยวเป็นพระเอกและอาจมี วงดุริยางค์บรรเลงประกอบทั้งนี้อาจมีส่วน
เพ่ิมเติมในช่วงสุดท้าย คือ ช่วงเดี่ยวหรือคาเดนซา ก่อนการบรรเลงทํานองหลักเป็นครั้งสุดท้ายคาเดน
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ซาในท่อนสุดท้ายนี้มักเป็นคาเนซาสั้นๆ ไม่มีเจตนาที่จะอวดเทคนิคของผู้เล่นอย่างเต็มที่แตกต่างจาก
คาเดนซาของท่อนแรก 
   คาเดนซา มักเป็นการพัฒนาหน่วยทํานองย่อยเอกของทํานองหลักที่ 1และทํานองหลักที่ 
2 หัวใจสําคัญของช่วงนี้คือ ในช่วงคาเดนซานั้นผู้แสดงเดี่ยวสามารถแสดงเทคนิคการบรรเลง  
เครื่องดนตรีระดับสูง คาเดนซาควรมีการใช้เทคนิคที่เล่นยาก สามารถทําให้ผู้ชมตื่นเต้นและประทับใจ
กับเทคนิคเฉพาะเหล่านั้น ในการประพันธ์คาเดนซานั้น คอนแชร์โตบางบท ผู้ประพันธ์ไม่ได้เขียนช่วง
คาเดนซาไว้ ด้วยจุดประสงค์ที่ต้องการ ให้ผู้เดี่ยวเครื่องดนตรีได้แสดงฝีมือการด้นทางเดี่ยวได้ตาม
ความ ต้องการ ต่อมาผู้เดี่ยวมีการเตรียมซ้อมคาเดนซาในการแสดง จึงมีการประพันธ์คาเดนซาเอาไว้
ด้วย  
   ในคอนแชร์โตบทหนึ่งๆ บางครั้งผู้ประพันธ์ได้ประพันธ์คาเดนซาไว้มากกว่า 1 ผู้บรรเลง
สามารถเลือกได้ตามชอบใจ หรืออาจใช้คาเดนซาที่นักประพันธ์คนอ่ืนแต่งขึ้นสําหรับคอนแชร์โตบทนี้ 
หรืออาจใช้คาเดนซาของผู้เล่นเองก็ได้ ในการแสดงมักระบุในรายการว่า ผู้แสดงจะใช้คาเดนซาของ
ใคร  
 
  3. คอนแชร์โตวงดุริยางค์ (Orchestral Concerto) คือรูปแบบบทเพลงที่มีการประชัน
กันระหว่างนักดนตรีทุกคนหรือเกือบทุกคนในวงดุริยางค์ ไม่มีการแยกกลุ่มอย่างชัดเจนเหมือนคอนแชร์
โตกลุ่มเดี่ยว หรือคอนแชร์โตเดี่ยว การแสดงแบบนี้เกิดข้ึนเพราะนักดนตรีในวงดุริยางค์นั้นมีความ 
สามารถในการแสดงเดี่ยวได้ทุกคน นักประพันธ์จึงแต่งเพลงให้ทุกแนวเล่นด้วยเทคนิคท่ียากในระดับ
เดี่ยว  
   ในการแสดงนี้จะไม่มีนักดนตรี คนใดคนหนึ่งที่เด่นกว่านักดนตรีในวงสังคีตลักษณ์ท่ี
พบในคอนแชร์โตวงดุริยางค์ค่อนข้างเป็นอิสระ เพราะ บทเพลงประเภทนี้พบในคริสต์ศตวรรษที่ 20 
เท่านั้น คือมีการใช้คีตลักษณ์ที่ไม่ตายตัว แต่ยังคงรักษาแนว ความคิดของสังคีตลักษณ์นั้นไว้ 
 
 จากการศึกษาสังคีตลักษณ์ของบทเพลงคอนแชร์โต มีหลักสําคัญ 2 ประการ คือ การประชัน 
ระหว่างเครื่องดนตรีเดี่ยวกับวงออร์เคสตรา และท่อนคาร์เดนซา ช่วงที่ให้นักดนตรีบรรเลงเดี่ยวอวด
ฝีมือ มีลักษณะท่อนเพลง คือ เร็ว ช้า เร็ว ผู้ประพันธ์ได้วางโครงสร้างสังคีตลักษณ์ในบทประพันธ์ คือ 
ท่อนที่หนึ่งใช้สังคีตลักษณ์แบบโซนาตาฟอร์ม  ท่อนที่สอง ใช้สังคีตลักษณ์แบบสองตอน และท่อนที่สาม 
ใช้สังคีตลักษณ์แบบรอนโดฟอร์ม 
 
เรือมอันเร 
 
 ในการประพันธ์บทเพลงเรือมอันเรคอนแชร์โต สาํหรับกีต้าร์ไฟฟูาและวงออร์เคสตรา
การศึกษา ข้อมูลประวัติความเป็นมา บทเพลงประกอบการละเล่นเรือมอันเร มีความจําเป็นมาก
เพ่ือให้มีความรู้อันจะนําไปสู่การประพันธ์บทเพลงเรือมอันเรคอนแชร์โต สําหรับกีต้าร์ไฟฟูาและ 
วงออร์เคสตราผู้ประพันธ์ได้ศึกษา ประวัติความเป็นมา รูปแบบการละเล่นและบทเพลงประกอบ
การละเล่น สามารถสรุปได้ ดังนี้ 
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  สุภนิดา พรเอ่ียมมงคล (2549) ได้ศึกษาประวัติความเป็นมาของเรือมอันเรไว้ว่า  
เรือมอันเรเป็นการละเล่นโบราณ ไม่ปรากฏหลักฐานชัดเจนว่าเกิดขึ้นเมื่อใด มีผู้สันนิษฐานไว้หลาย
ประการ เช่น เกิดจากเสียงของการตําข้าว ซึ่งส่วนใหญ่เป็นบุตรสาวของเจ้าของบ้านมักเป็นผู้ตําข้าว  
เวลาตําข้าวมีเสียงสากกระทบกับครกเกิดจังหวะหรือเสียงดังขึ้น เมื่อหนุ่มๆ ได้ยินเสียงตําข้าวต่างพา
กันมาพูดคุยรุมเกี้ยวพาราสีบ้างนําตรัวหรือเครื่องดนตรีต่างๆ มาบรรเลงประกอบการร้องเพลง เมื่อตํา
ข้าวเสร็จแล้ว ลําดับต่อไปเป็น ขั้นตอนของการฝัดข้าวเพ่ือแยกเปลือกและเมล็ดออก ขณะที่สาวๆฝัด
ข้าวอยู่นั้น สากที่เคยใช้ตําข้าวจึงว่างลงด้วยความซุกซนหนุ่มจึงนําเอาสากมากระทบกันเป็นจังหวะ
ให้ประสานกับจังหวะการฝัดข้าว พากันกระโดดเข้าออกหยอกล้อกันบ้างกระโดด บ้างฟูอนรําใน
สากเป็นที่สนุกสนานจึงเป็นกําเนิดของการฟูอนรําต่อมาและได้ถือเป็นประเพณีปฏิบัติสืบต่อกันมา
ตามเทศกาลงานบุญต่างๆ  
   เรือมอันเรของชาวสุรินทร์นั้นแต่เดิมมีการเล่นกันทุกคุ้มวัด เป็นประเพณีเดือนแคแจต 
ตรงกับ เดือนเมษายน ประกอบด้วยพิธีสรงน้ําพระ รดน้ําดําหัวผู้ใหญ่ และมีการละเล่นหลายอย่าง 
เช่น เจรียง กันตรึม เรือมตรจ และเรือมอันเร เป็นต้น  
   เรือมอันเรมีพัฒนาของการละเล่นและการแสดง แบ่งออกเป็น 3 ประเด็น คือ  
    1) รูปแบบ ของการละเล่นพ้ืนบ้านดั้งเดิม ที่เล่นตามคุ้มวัดต่างๆ ในเดือนแคแจต 
ทํานองเพลงดั้งเดิมที่นิยมเล่นในเรือมอันเร คือทํานองจืงปีร์ ทํานองจืงมูย และทํานองมลบโดง 
เครื่องดนตรีประกอบการละเล่นเรือมอันเรนั้นไม่เคร่งครัด เพียงแต่ใครมีเครื่องดนตรีอะไรก็สามารถ
นํามาประกอบการละเล่นได้ เครื่องดนตรีที่สําคัญในการละเล่น คือ สก็วล ทําหน้าที่ตีเป็นจังหวะให้
สัมพันธ์กับการประทบสาก เครื่องดนตรีที่พบมากในการเล่นประกอบ ได้แก่ ปี่อ้อ หรือปี่สไล ตรัว 
และสก็วล  
    2) การรับรูปแบบทางนาฏศิลป์เข้ามาผสมผสาน เกิดข้ึนเมื่อประมาณ พ.ศ. 2495 
ในงานแสดงศิลปหัตถกรรมนักเรียน โดยกระทรวงศึกษาธิการให้แต่ละจังหวัดส่งตัวแทนร่วมแสดงเพ่ือ
แลกเปลี่ยนวัฒนธรรมและร่วมเผยแพร่ศิลปหัตถกรรมพ้ืนบ้าน จังหวัดสุรินทร์โดยการนําของนายยรรยง 
จรัณยานนท์ ศึกษาธิการจังหวัดสุรินทร์ พร้อมทั้งนางวิบูลย์วรรณ จรัณยานนท์ นางประนอม ทองเพ็ชร 
นางบุญฑริก ทับเพชร์ ข้าราชการครูและเคยเล่นเรือมอันเรมาก่อน มีนายปิ่น ดีสม หัวหน้านักดนตรี 
ร่วมกันนําการละเล่นเรือมอันเรมาจัดให้เป็นการแสดงเพ่ือเข้าร่วมในงาน  
 
   ทํานองเพลงที่ใช้ในการแสดง ได้แก่ ทํานองเรือมตรจ ทํานองจืงมูย ทํานองมลบโดง 
และทํานองจืงปีร์ เครื่องดนตรีประกอบได้แก่ ปี่สไล ตรัว สก็วล ฉิ่ง ฉาบ และกรับ ต่อมาปี พ.ศ. 2498 
พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวภูมิพลอดุลยเดช เสด็จเยี่ยมราษฎรในภาคตะวันออกเฉียงเหนือพร้อม
ด้วยสมเด็จพระนางเจ้าพระบรมราชินีนาถ เมื่อเสด็จถึงจังหวัดสุรินทร์ในวันที่  18 พฤศจิกายน 2498 
ได้จัดการแสดงถวายหน้าพลับพลาที่ประทับ การแสดงประกอบด้วย 2 ชุด คือ เจรียงนอรแกวและ
การแสดงเรือมอันเรได้เพ่ิมท่ารําถวายบังคมขึ้น ต่อมาเปลี่ยนเป็นท่าไหว้ครูและตามด้วยท่าจืงมูย  
ท่ามลบโดง ท่าจืงปีร์ และในจังหวะสุดท้ายได้นักแสดงผู้ชายมารําในท่าพลิกแพลงมีการตีลังการเข้าสาก
เป็นที่พอพระราชหฤทัยเป็นอย่างมาก  
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    3) รูปแบบของการแสดง การละเล่นเรือมอันเร ได้ถูกปรับเปลี่ยนรูปแบบเป็นการ
แสดงในงานแสดงช้างครั้งแรกของจังหวัดสุรินทร์ ในปี พ.ศ. 2503 ณ สนามที่ว่าการอําเภอท่าตูม  
จังหวัดฯ ได้จัดส่งการแสดงเรือมอันเรมาร่วมในงาน  ต่อมาในปี พ.ศ. 2504 ได้ย้ายงานแสดงช้าง จาก
อําเภอท่าตูมมาจัดในอําเภอ เมือง ณ บริเวณสนามบินเก่า และได้นําการแสดงเรือมอันเรมาแสดงในงาน 
ด้วย ในครั้งนี้ได้มีการเพ่ิมท่ารํา และจํานวนผู้รําให้มากขึ้น เพ่ือให้เหมาะสมกับพ้ืนที่แสดง โดยเพิ่มท่า
อีก 2 ท่า คือ ท่าปะกุมกรู ท่ากัจปกา ในปี พ.ศ. 2508ได้มีการปรับเปลี่ยนรูปแบบการแสดงอีกครั้ง 
เนื่องจากการเปลี่ยนผู้รับผิดชอบการฝึกซ้อมใหม่ โดยมีนางผ่องศรี ทองหล่อ นางแก่นจันทร์ นามวัฒน์ 
และนางสุจินต์ ทองหล่อ เป็นผู้ฝึกซ้อม เรือมอันเรจึงมี ท่ารํา 6 ท่า คือ ท่าเรือมตรจ ท่าปะกุมกรู 
ท่ากัจปกา ท่าจืงมูย ท่ามลบโดง และท่าจืงปีร์ และใช้มาจนถึงปัจจุบัน 
   ทํานองที่เพลงใช้ประกอบการละเล่นเรือมอันเร ประกอบด้วย 5 ทํานอง คือ ทํานองจืงปีร์ 
ทํานองเขมาแมร์ ทํานองกัจปกาซาปดาน ทํานองจืงมูย และทํานองมลบโดง  
    1. ทํานองจืงปีร์ เป็นทํานองดั้งเดิมในการละเล่นเรือมอันเร เป็นเพลงท่อนเดียว
บรรเลงซ้ํากลับท่อนไปมาเรื่อยๆ จนครบตามระยะของการรํา สําหรับทํานองจืงปีร์จะทําการบรรเลง
ทั้งหมด2 ครั้งครั้งแรกบรรเลงประกอบท่าเรือมตรจหรือท่ารําออก ท่าจืงปีร์หรือท่าเข้าสากสองเท้าแต่
เข้าทีละ ข้างมิได้สอดเท้าเข้าสากทั้ง 2 เท้าแต่อย่างใด (ภัคกวินทร์ จันทร์ทอง, 2547: 75) และท่า
พลิกแพลงต่างๆ ลักษณะของดนตรีประกอบด้วยวลีต่างๆ ที่ต่อเนื่องกันไป  
 
          

 
 

 
 
 

 
 
 
 
 
 
 

ภาพประกอบ  3  ทํานองจืงปีร์ 
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    2. ทํานองเขมาแมร์ เป็นทํานองที่นํามาจากเรือมมม็วต เป็นทํานองเดียวบรรเลงซ้ํา 
กลับท่อน ไปมาเรื่อยๆ จนครบตามระยะของการรํา นําไปใช้สําหรับท่าปะกุมกรูหรือท่ารําไหว้ครู  
 

เขมาแมร์ 
        

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 

ภาพประกอบ  4  ทํานองเขมาแมร์ 
   
 

 

    3. ทํานองกัจปกาซาปดาน เป็นทํานองที่ใช้บรรเลงประกอบท่ากัจปกา เป็น
ทํานองดั้งเดิมในวงกันตรึม เป็นเพลงท่อนเดียวบรรเลงซ้ํากลับท่อน ไปมาเรื่อยๆ จนครบตามระยะ
ของการรํา 
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กัจปกาซาปดาน 

 

 

 

 

 

ภาพประกอบ  5  ทํานองกัจปกาซาปดาน 

 

    4. ทํานองจืงมูย เป็นทํานองเพลงดั้งเดิมของการเล่นเรือมอันเร เป็นเพลงท่อน
เดียว บรรเลงซ้ํากลับท่อนไปมาเรื่อย ๆ จนครบตามระยะของการรํา ทํานองจืงมูยใช้สําหรับการเข้าสาก ใน
ท่าจืงมูยหรือการเข้าสากขาเดียว เป็นการสอดเท้าเข้าสากเพียงขาเดียว การสอดเท้าของนักแสดง มิใช่การ
กระโดดหรือเต้น (ภัคกวินทร์ จันทร์ทอง, 2547: 71)  

 

 

          

 

 

 

 

 

 

ภาพประกอบ  6  ทํานองจืงมูย 
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    5. ทํานองมลบโดง เป็นทํานองเพลงดั้งเดิมในวงกันตรึม เป็นเพลงท่อนเดียว เมื่อ
นํา มาใช้ประกอบการละเล่นเรือมอันเรจะบรรเลงซ้ํากลับท่อนไปมาเรื่อยๆ จนครบระยะเวลาของการ
รํา ทํานอง มลบโดงใช้สําหรับการเข้าสากในท่าเดินเป็น 4 จงัหวะ การเข้าสากจังหวะนี้ เป็นการเข้าสาก 
ที่ยากที่สุดสําหรับผู้รํา (ภัคกวินทร์ จันทร์ทอง, 2547)  
 

          

          

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ภาพประกอบ  7  ทํานองมลบโดง 

  จากการศึกษาเรือมอันเร สรุปได้ว่า เรือมอันเร เป็นการละเล่นโบราณ รํากระทบสาก
ของชาวอีสานใต้ที่พบมากในจังหวัด สุรินทร์ บุรีรัมย์ และศรีสะเกษ บรรเลงด้วยเครื่องดนตรี
พ้ืนบ้านอีสานใต้ เช่น ตรัว สก็วล เป็นต้น ทํานองโบราณมีทั้งหมด 3 ทํานอง ได้แก่ ทํานองจืงมูย ทํานอง
มลบโดง และทํานองจืงปีร์ 
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กีต้าร์ไฟฟ้า 
 
 ในการประพันธ์บทเพลงเรือมอันเรคอนแชร์โต สําหรับกีต้าร์ไฟฟูาและวงออร์เคสตรา
ผู้ประพันธ์ศึกษาความรู้เกี่ยวกับกีต้าร์ไฟฟูาเพื่อนําหลักการและองค์ความรู้มาใช้ในการประพันธ์
ผลงาน ดังนี้ 
  1. ประวัติกีต้าร์ 
   กีต้าร์เป็นเครื่องดนตรีประเภทเครื่องสายที่มีการพัฒนารูปร่าง รูปทรง โครงสร้างต่างๆ 
รวมทั้งการตั้งสาย การเพ่ิมสายให้มากขึ้น เพื่อให้สามารถเล่นได้หลากหลายรูปแบบมากขึ้น กีต้าร์เป็น
เครื่องดนตรีที่มีมานานกว่า 400 ปี พบว่ามีบทประพันธ์ที่แต่งขึ้นสําหรับกีต้าร์ตั้งแต่ ค.ศ. 1554 วิทยา 
วอสเบียน (2531) (พิเศษ ภัทรพงษ์, 2540)  
   มีการสันนิษฐานว่ากีต้าร์พัฒนามาจาก เครื่องดนตรีโบราณที่เรียกว่าลูท (Lute) 
และ วิอวยลา (Vihuela) เป็นเครื่องดนตรีที่นิยมเล่นกันอย่างแพร่หลาย ในกลุ่มชนชั้นสูงของประเทศ
สเปน ประเทศอิตาลี่และประเทศใกล้เคียงบางประเทศ เช่น ประเทศโปรตุเกสและประเทศฝรั่งเศส  
นักมานุษยดุริยางควิทยาจึงจัดให้กีต้าร์เป็นเครื่องดนตรี ในกลุ่มตระกูลลูท  กําธร สนิทวงศ์ ณ อยุธยา 
(2514 อ้างอิงจาก พิเศษ ภัทรพงษ์, 2540: 41)  
   เมื่อประมาณ ต้นศตวรรษท่ี 16 เครื่องดนตรีลูทและวิอวยลาได้รับความนิยมน้อยลง
ทําให้กีต้าร์เริ่มได้รับความนิยมมากขึ้น กีต้าร์ได้รับการพัฒนาจากกีต้าร์ 4 คู่สาย มาเป็น 5คู่สาย และ
ได้รับการปรับปรุงพัฒนามาตามลําดับ ในศตวรรษที่ 18 กีต้าร์ที่มีสายเดี่ยว 6 สายได้รับความนิยมาก
และมีการประพันธ์บทประพันธ์สําหรับให้กีต้าร์บรรเลงโดยเฉพาะ และนักกีต้าร์ที่ชื่อเสียง มีฝีมือและ
ได้รับการยอมรับในยุคนั้นมีหลายคน เช่น มิเกล การ์เซีย (Miguel Garcia, 1750-1800) เฟอร์นาน์โด
ซอร์ (Fernando Sor, 1778-1839) มอโร จูเลียนนี (Mauro Giullani, 1781-1829) แมททิว คาร์คาสสิ 
(Matteo Carcassi, 1778-1839) ฟรานซิสโก เดอ อาซีอา ทาร์เรก้า (Francisco De Asia Tarrega, 
1852-1909) อังเดรส์ เซโกเวีย (Andres Segoxia, 1894-1967) เป็นต้น วิทยา วอสเบียน (2531 
อ้างอิงจาก พิเศษ ภัทรพงษ์, 2540: 42) 
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  2. ส่วนประกอบของกีต้าร์ไฟฟูา 

 

   

  

 

 

  

 

 

 

 

 

 

ที่มา :http://www.chordlist.com/article/3/ส่วนประกอบกีต้าร์ 

ภาพประกอบ  8  ส่วนประกอบของกีต้าร์ไฟฟูา 

 

  3. เทคนิคการบรรเลงกีต้าร์ไฟฟูา  
   ในการประพันธ์บทเพลงเรือมอันเรคอนแชร์โต สําหรับกีต้าร์ไฟฟูาและวงออร์เคสตรา
ผู้ประพันธ์ ศึกษาเทคนิคการบรรเลงกีต้าร์ไฟฟูา จาก guitar for Dummies โดย (Mark, 2006) ดังนี้  
และจากคู่มือ กีต้าร ์และเบสไฟฟูา โดย (วาสนา ศิริชยาพร และเอกชัย กรายอานนท์, 2547) 
    3.1 เทคนิคฮัมเมอร์ออน (Hammer On) เป็นเทคนิคการเล่นกีต้าร์ไฟฟูาโดยใช้
นิ้วมือซ้ายเคาะกับสายบนเฟร็ตบอร์ด เพ่ือให้เกิดเสียงสูงขึ้นวิธีการเล่นเทคนิคฮัมเมอร์ออนแบบสาย
เปิด ตัวอย่างเช่น ดีดสาย 3 เสียง G ตามปกติ จากนั้นใช้นิ้ว 1 มือข้างซ้ายเคาะกับสายบน เฟร็ตบอร์ด
ที่ 2 ของ สาย 3 ที่เสียง A เป็นต้น 
    3.2 เทคนิคพูลออฟ (Pull Offs) เป็นเทคนิคการเล่นกีต้าร์ไฟฟูาโดยใช้นิ้วมือซ้าย 
กดสายออกจากเฟร็ตบอร์ด เพ่ือให้เกิดเสียงต่ําลง วิธีการเล่นเทคนิคพูลออฟกับสายเปิด ตัวอย่างเช่น  
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กดนิ้วลงสายที่ 3 เฟร็ตที่ 2 เสยีง A โดยใช้นิ้ว 1 หรือนิ้ว 2 กด หลังจากนั้นดึงนิ้วดังกล่าวออกไป เป็น
ต้น 
    3.3 เทคนิคสไลด์ (Slides) เป็นเทคนิคการเล่นกีต้าร์ไฟฟูาโดยใช้นิ้วมือซ้ายเลื่อน
เสียงไปตามสายกีต้าร์ไฟฟูาอย่างต่อเนื่องและไม่สะดุด วิธีการเล่นเทคนิคสไลด์ มีหลายรูปแบบ ได้แก่ 
การสไลด์2 โน้ตในขณะที่ดีดโน้ตตัวแรก การสไลด์ 2 โน้ตในขณะดีดโน้ตทั้ง 2 ตัว และการสไลด์แบบ 
indefinite pitch ประกอบด้วย การสไลด์โน้ตไปหาเสียงที่ต้องการด้วยการกดสายจากโน้ตอ่ืนๆ เสียงเบา
สุดไปหนักสุดที่ตัวโน้ตที่ต้องการ และการสไลด์โน้ตจากเสียงอ่ืนๆ ด้วยการกดสายเสียงหนักสุด แล้ว
เลือนไปหาเสียงที่ต้องการด้วยเสียงเบาสุด 
    3.4 เทคนิคเบน (Bends) เป็นเทคนิคการเล่นกีต้าร์ไฟฟูาโดยใช้นิ้วมือซ้ายดันสาย 
กีต้าร์ไฟฟูา จากตําแหน่งปกติไปหาอีกสายหนึ่งโดยให้มีระดับเสียงสูงขึ้น 
 
  จากการศึกษาเทคนิคการบรรเลงกีต้าร์ไฟฟูา พบว่าเทคนิค ฮัมเมอร์ออน เทคนิคพูลออฟ
และเทคนิคสไลด์ มีความใกล้เคียงกับเทคนิค พรม ประและกูล ของการบรรเลงตรัว จึงนําเทคนิค 
ดังกล่าวมาประกอบการบรรเลงเพื่อเลียนเทคนิคของตรัว  
 
 
งานวิจัยท่ีเกี่ยวข้อง 
 
 กิตติ เครือมณี (2547) ประพันธ์เพลงล้านนา ซิมโฟนิกโพเอ็ม สําหรับวงดุริยางค์เครื่องลม
ผู้ประพันธ์สร้างบทเพลงในแบบดนตรีพรรณนา โดยได้จินตนาการเรื่องราวทางประวัติศาสตร์ของ
อารยธรรมล้านนา อีกท้ังเพ่ือให้ผู้ฟังได้ระลึกถึงสถานที่ บุคคล และบรรยากาศที่เป็นสัญลักษณ์สําคัญ
ทางวัฒนธรรม และศิลปะล้านนา เช่น งานปอยหลวง แม่น้ําปิง พระเจ้ากาวิละ ประตูโขง และประตู 
ท่าแพเพ่ือความซาบซึ้ง ในวัฒนธรรมและศิลปะล้านนาลักษณะโดยรวมของบทประพันธ์เป็น  
บทประพันธ์สําหรับวงดุริยางค์เครื่องลม  มีโครงสร้างใหญ่จํานวน 5 ท่อน ในทุกท่อนเน้นทํานองที่นํา 
มาจากดนตรีพ้ืนบ้าน แสดงออกถึงความเป็น ล้านนา องค์ประกอบสําคัญที่ใช้ในบทประพันธ์เพลง 
ได้แก่ การเลือกใช้โน้ตหลายกลุ่มที่จัดให้เป็นโมทีฟสําคัญ แล้วนําไปใช้ในการดําเนินทํานอง ขั้นคู่
และคอร์ด เกิดขึ้นจากการนําโน้ตในแต่ละกลุ่มมาใช้ มีทั้งขั้นคู่ 3, 4, 5 คอร์ดเรียงคู่ 4 คอร์ดเรียงคู่ 5 
คอร์ดเรียงคู่ 2 และเสียงประสานที่เป็นแบบโพลีโทนาลิตี เป็นต้นพื้นผิวของบทประพันธ์มีการใช้ทั้ง 
โฮโมโฟนี เฮเทโรโฟนี จักซ์ตาโพสิชั่น ประกอบกับเทคนิควิธีการประพันธ์ เช่น การซ้ํา การเลียน 
ซีเควนซ์ การพลิกกลับ การถอยกลับ เป็นต้น ทางด้านอัตราจังหวะมีการปรับเปลี่ยนเครื่องหมาย
กําหนดจังหวะหลายครั้ง มีทั้งอัตราธรรมดา อัตราผสม และอัตราซ้อน 
 
 ชลวิทย์ บุญจันทร์ (2553) ได้ประพันธ์เพลง มิติ สําหรับวงออร์เคสตรา โดยมีวัตถุประสงค์
ของการประพันธ์ เพลง 3 ประการ ได้แก่ 1) เพ่ือสร้างบทประพันธ์เพลงในแบบดนตรีสมัยใหม่ทีมี
การผสมผสานระหว่างดนตรีตะวันตกและดนตรีตะวันออก 2) เพ่ือสร้างบทประพันธ์เพลงที่ให้ความ 
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สําคัญกับพ้ืนผิวและ สีสันของเครื่องดนตรี และ 3) เพ่ือศึกษาแนวทางและวิธีการประพันธ์โดยใช้แนวคิด
ของดนตรีตะวันตก ร่วมกับดนตรีตะวันออก มิติเป็นบทประพันธ์เพลงสําหรับวงออร์เคสตรา ความยาว
ประมาณ 15 นาท ีแบ่งเป็น 6 ท่อน บรรเลงต่อเนื่องกัน โดยแต่ละท่อนได้นําเสนอลักษณะของดนตรีใช้
แนวคิดของดนตรีตะวันตกผสม ผสานกับแนวคิดของดนตรีตะวันออกเน้นแสดงความ 
สัมพันธ์ระหว่างแนวบรรเลง   
  ผู้ประพันธ์ได้ใช้แนวคิดต่างๆ ในการประพันธ์เพลงโดยมีแนวคิดหลัก ได้แก่ 1) การจัด 
การเกี่ยวกับสีสันของเสียง  เนื่องจากบทประพันธ์ เน้นดนตรีพ้ืนผิว มีการผสมสีสันของเครื่องดนตรี
และพ้ืนผิวดนตรี ผู้ประพันธ์จัดกลุ่มเครื่องดนตรีออกเป็น 4 กลุ่ม คือ กลุ่มเครื่องเปุาลมไม้ กลุ่มเครื่อง
เปุาทองเหลือง กลุ่มเครื่องตี และกลุ่มเครื่องสาย 2) การจัดแนวคิดของเสียง ผู้ประพันธ์ได้กําหนดชุด
ของโน้ตที่ใช้ในการประพันธ์ โดยใช้โน้ตจากบันไดเสียงเพนตาโทนิกของดนตรีไทย คือ C, D, E, G, A 

และบันไดเสียงเพนตาโทนิกของดนตรีการเมลัน ที่เรียกว่า สเลนโดร ประกอบด้วยโน้ต C, C#,D, G, G# 
  

ได้ชุดโน้ตใหม่ ประกอบด้วยโน้ต C, C#,D, D#, E, G, G# , A  3) แนวคิดของดนตรีตะวันออก ประกอบ 

ด้วยการเลียนแบบเครื่องดนตรีตะวันออก โดยการนําแนวคิด และวิธีการบรรเลงเครื่องดนตรีตะวันออก
ประยุกต์ใช้ในการบรรเลงเครื่องดนตรีตะวันตก เช่น การรูดสาย การสะบัด  ในเครื่องสายเป็นต้น การ
ใช้จังหวะหน้าทับ ได้นําจังหวะหน้าทับการตีกลองอย่างดนตรีไทยมาดัดแปลง ในลักษณะของการซ้ํา
และประกอบแนวบรรเลงอื่น เสียงค้าง ได้ประยุกต์ใช้ในการซ้ําโน้ตในบางแนวการบรรเลงและการใช้
คอร์ดที่มีลักษะของเสียงลากยาว และพ้ืนผิวดนตรีและการดําเนินบทเพลง ในการ บรรเลงเพลงนั้น 

บทเพลงมีเครื่องดนตรีเสียงต่ํา เช่น ฆ้องวง โดยบรรเลงทํานองหลักซํ้ายืนพ้ืนเป็นแนวทาง ให้เครื่องอ่ืน 

เช่น ระนาดที่บรรเลงโดยการด้นสด 4) การใช้โน้ต เวลาและโน้ตกล่อง เพ่ือให้บทเพลงไม่ต้อง ดําเนิน
ตามอัตราจังหวะอย่างเคร่งครัด การใช้เทคนิคของโน้ตเวลาและโน้ตกล่อง  
 
 ณรงค์ฤทธิ์ ธรรมบุตร (2543) ได้ประพันธ์เพลงคอนแชร์โตมหาราชา เพ่ือร่วมเฉลิมพระ
เกียรติพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวภูมิพลอดุลยเดช ในโอกาสพระราชพิธีมหามงคลเฉลิมพระ
ชนมพรรษา 6รอบ บทเพลงนี้ได้นําส่วนของบทเพลงไทยพ้ืนบ้านจากทั้ง 4 ภาค มาผสมผสานเข้ากับ
ทํานองของผู้ประพันธ์แนวทํานองมีการแปรรูป ยักย้าย และจัดระบบเพ่ือเข้ากับกระแสดนตรีใน
รูปแบบใหม่ 
คอนแชร์โตมหาราชาประกอบด้วย ลีลาการบรรเลง 2 กระบวนต่อกัน ผู้ประพันธ์เพลงปราถนา
อย่างยิ่ง ที่จะให้บทเพลงคอนแชร์โตมหาราชา แสดงศักยภาพของการเดี่ยวระนาดเอกร่วมกับ 
วงออร์เคตรา แบบตะวันตก ผู้ประพันธ์เชื่อว่าดนตรีจะต้องมีการพัฒนาไปตามกระแสโลกาภิวัฒน์ 
การยอมรับในระดับนานาชาติมีความจําเป็นเพ่ือประเทศไทย และดนตรีไทยจะมีบทบาทในเวทีทาง
วัฒนธรรมโลกคอนแชร์โตมหาราชา สําหรับเดี่ยวระนาดเอกและวงออร์เคสตรา ได้รับการสนับสนุนโดย 
กองทุนรัชดาภิเษกสมโภชจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย การแสดงครั้งแรกมีข้ึนที่กรุงโตเกียว ประเทศญี่ปุุน 
เมื่อวันที่ 1 ตุลาคม 2542 ในคอนเสิร์ตปฐมทัศน์มหกรรมศิลปะแห่งเอเชีย โดยมีถาวร ศรีผ่อง เป็น 
ผู้ บรรเลงเดี่ยว ระนาดเอก ร่วมกับวง Japan Shinsei Symphony Orchestra ส่วนการแสดงครั้งแรก
ในประเทศไทยมีขึ้นในวันที่ 19 พฤศจิกายน 2542 โดยวงซิมโฟนีออร์เคสตรา แห่งจุฬาลงกรณ์
มหาวิทยาลัย สังคีตลักษณ์คอนแชร์โตมหาราชาประกอบด้วย 2กระบวนที่บรรเลงต่อเนื่องกัน แต่ละ
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กระบวนก็สามารถแบ่งแยกออกได้หลายส่วน ทั้ง 2 กระบวนนี้มีความหลากหลายทั้งการใช้ทํานอง 
การประสานเสียง และลีลาจังหวะ อย่างไรก็ตาม ผู้ประพันธ์ก็ได้เสนอทํานองสําคัญของบทเพลงให้อยู่
ในส่วนต่างๆ เพื่อให้บทเพลงมีเอกภาพ  
 
 ประหยัด ศุภจิตรา (2557) ได้ประพันธ์เพลงดุษฎีนิพนธ์ : คอนแชร์โตสําหรับแซกโซโฟน 

และ วงซิมโฟนีออร์เคสตรา โดยมีวัตถุประสงค์ของการประพันธ์เพลง 3 ประการ ได้แก่ 1) เพ่ือสร้าง
ผลงานดนตรีตะวันตก ในรูปแบบคอนแชร์โต สําหรับเครื่องดนตรีประเภทแซกโซโฟน โดยผู้ประพันธ์
ได้รับแรง บัลดาลใจจากบทประพันธ์เพลงพระราชนิพนธ์ โหมโรงคลื่นกระทบฝั่ง” โดยผู้ประพันธ์ได้นํา
ทํานองหลักของบทเพลง พระราชนิพนธ์มาพัฒนาและนําเสนอออกมาเป็นผลงานสร้างสรรค์  2) เพ่ือ
แสดงความสามารถในแบบต่างๆ ของเครื่องดนตรีแซกโซโฟน และ 3) เพ่ือขยายกลุ่มผู้ฟังดนตรีในแนว
บรรเลงประชัน กับวงออร์เคสตราให้มากขึ้น บทประพันธ์แบ่งเป็น 3 ท่อน มีความยาวประมาณ 35 

นาท ีในการประพันธ์เพลงครั้งนี้ ได้รับแรงบัลดาลใจจากผลงานของนักประพันธ์เพลงแซกโซโฟนที่มีชื่อ 

ดังนี้ Concerto en Mi bemol pour Saxophone Alto et Orchestra a Cordes ของ Alexandre 
Glazounov คีตกวีชาวรัสเซียในช่วงปลายรัสเซียโรแมนติก Concerto pour Saxophone Alto et 
Orchestra a Cordes ของ Pierre Max Dubois คีตกวีชาวฝรั่งเศส Concertina da Camera 
pour alto et onzeunstrument ของ Jacques lbert คีตกวีชาวฝรั่งเศส Concerto pour 
Saxsophone Alto et Orchestra ของ Henri Tomasi คีตกวีชาวฝรั่งเศส และ Rhapsody for 
Tenner Saxophone ของ Caesar Giovannini นักแต่งเพลงและนักเปียโนชาวอเมริกัน 
  ลักษณะโดยรวมของบทประพันธ์ ได้นําทํานองหลักมาพัฒนาและกําหนดเสียงประสาน 
ตามจินตนาการที่ผู้ประพันธ์ได้รับแรงบัลดาลใจ สังคีตลักาณ์ที่ใช้ คือ สังคีตลักษณ์รอนโด สังคีตลักษณ์ 
สามตอนและสังคีตลักษณ์โซนาตารอนโดในรูปแบบคอนแชร์โตและเพ่ือสร้างสรรค์บทประพันธ์เพลง
ในรูปแบบทํานองในลีลาของดนตรีคลาสสิคผสมผสานกับดนตรีแจ๊ส 
 
 ภัคกวินทร์ จันทร์ทอง (2547) ได้ศึกษาพัฒนาการเรือมอันเร โดยมีวัตถุประสงค์เพ่ือศึกษา 

ถึงความเป็นมาและพัฒนาการและการปรับเปลี่ยนรูปแบบของการแสดงเรือมอันเรจากอดีตถึงปัจจุบัน 

ที่ปรับปรุงมาจากการละเล่นพ้ืนบ้านโล้ดอันเรของกลุ่มชาติพันธุ์เขมรจังหวัดสุรินทร์  กําหนดกรอบ
การศึกษาออกเป็น 2 ประเด็น คือ การศึกษาความเป็นมาของโล้ดอันเร ที่มีความสัมพันธ์กับบริบททาง
สังคมและวัฒนธรรม และศึกษาการปรับเปลี่ยนรูปแบบของเรือมอันเร ที่ประดิษฐ์ขึ้นมาใหม่จากการ
เล่นโล้ดอันเรดั้งเดิม ผลการศึกษาพบว่า โล้ดอันเรเป็นการละเล่นพ้ืนบ้านตามประเพณีเดือนแคแจต 

ของกลุ่มชาติพันธ์เขมรที่มีความสัมพันธ์กับความเชื่อที่เป็นข้อห้าม โดยให้เล่นปีละครั้ง การเล่นโล้ด
อันเร การเล่นโล้ดอันเรจะแสดงออกโดยการเต้น กระโดด และการรําอย่างอิสระอย่างเต็มที่ แสดงถึง
ความ ผ่อนคลายจากภารกิจการงานและการรักษาจารีตประเพณี โดยเฉพาะผู้หญิง นอกจากนี้แล้วยังมี
บทบาทในการสร้างความสามัคคีของชุมชนอีกประการหนึ่ง  โล้ดอันเรมีเอกลักษณ์ที่แสดงออกทาง 

กริยาท่าทาง การเต้น เรียกว่า จังหวะรําสาก มี 3 ลักษณะ คือ 1) การเข้าสาก มี 2 ลักษณะ คือ จืงมูย 

(ขาเดียว) และจืงปีร์ (สองขา)  2)ลีลาเข้าสาก คือ เรือมจ๊ะฮ์กะบั๊จฮ์ (รําหมดตัว) และเรือมจ๊ะฮ์เจ๊ะฮ์ (รํา
ต้านลม)  และ 3) รํารอบสาก แบ่งออกเป็น กิริยามือจีบ 2 แบบ คือ ซังก้อตได (จีบกดนิ้ว) ตะเปือน
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ไก (จีบขัดนิ้ว) การทรงตัวมี 2 แบบ คือ ปัญช็จณ์ (สืบเท้าชิด) และ จัญเจิ๊จญ์ (โหย่งขา) เอกลักษณ์
ของโล้ดอันเรได้ส่งผ่านต่อมาในรูปแบบของเรือมอันเรที่เป็นชุดการแสดงโดยนําเข้ามาเป็นส่วนหนึ่ง
ของฉากในงานแสดงช้าง ตั้งแต่ปี พ.ศ. 2503 จนถึงปัจจุบัน การเปลี่ยนแปลงเป็นรูปแบบการแสดง
พบว่ามีการปรับเปลี่ยน 43 รูปแบบ คือ 1) การปรับเปลี่ยนให้เป็นศิลปะการแสดง 2) การหยิบยืม
รูปแบบของศิลปะการแสดง ด้วยการนําเอาลีลาทางนาฏศิลป์แบบกรมศิลปากรเข้ามาผสมผสาน   
3) การปรับปรุงท่าราํให้มีแบบแผนทางนาฏศิลป์ด้วยการปรับลีลาท่ารําให้อ่อนช้อยประณีตข้ึน   
4) การแตกหน่อต่อแขนงและแปลงรูป เกิดจากนโยบายทางการศึกษาและวัฒนธรรมที่มุ่งเน้นส่งเสริม
นาฏศิลป์พื้นเมือง นโยบายการท่องเที่ยว ส่งผลให้เกิดรูปแบบเรือมอันเร 3 แบบ คือ แบบดั้งเดิม (จังหวะรําสาก) 
แบบครูนาฏศิลป์ (รําสาก) และแบบประยุกต์ (ลู้ดอันเร)  
 
 มงคล ปิยะวัฒนวิโรจน์ (2554) ได้ประพันธ์เพลง ดับเบิลคอนแชร์โตสําหรับแซกโซโฟนและ
เปียโน โดยมีวัตถุประสงค์ของการประพันธ์เพลง 2 ประการ ได้แก่1) เพ่ือสร้างบทประพันธ์ให้ผู้แสดง
ได้แสดงเทคนิคและความสามารถ และ 2) เพ่ือสร้างบทประพันธ์ให้เป็นทางเลือกสําหรับผู้แสดงได้นํา 
ไปใช้แสดงดับเบิลคอนแชร์โตสําหรับแซกโซโฟนและเปียโน เป็นบทประพันธ์สําหรับวงออร์เคสตราขนาด
กลาง เปียโนและโซปราโนแซกโซโฟน ประกอบด้วย 3 กระบวน โดยแซกโซโฟนและเปียโนมีหน้าที่
บรรเลงทํานองหลัก วงออร์เคสตราขนาดกลาง ผู้ประพันธ์ดัดแปลงมาจากในยุคคลาสสิค มี 4 กลุ่ม คือ 

กลุ่มเครื่องเปุาลมไม้ กลุ่มเครื่องเปุาทองเหลือง กลุ่มเครื่องตีและกลุ่มเครื่องสาย  
  แนวคิดหลักในบทประพันธ์ ประกอบด้วย 1) เทคนิคของเครื่องดนตรี 2) สังคีตลักษณ์
และการวิเคราะห ์ประกอบด้วย 3 กระบวน ที่มีจังหวะและสังคีตลักษณ์แตกต่างกันออกไป  
  ลักษณะของบทประพันธ์ ประกอบด้วยโครงสร้าง 3 กระบวนคือ กระบวนที่ 1 สังคีตลักษณ์
แบบโซนาตา กระบวนที่ 2 สังคีตลักษณ์แบบสองตอน และกระบวนที่ 3 สังคีตลักษณ์แบบสามตอน
มีเทคนิคต่างๆที่ใช้ในการประพันธ์ ได้แก่ การขยายความ การย่อส่วน ซีเควนซ์ การแปรทํานอง 

การแปรจังหวะ บันไดเสียงเมเจอร์ บันไดเสียงไมเนอร์ โมด การซ้ํานํานอง และการเปลี่ยนกุญแจเสียง 
 
 สุภนิดา พรเอี่ยมมงคล (2549) ศึกษาดนตรีประกอบการละเล่นเรือมอันเรจังหวัดสุรินทร์ 
เพ่ือศึกษาบริบททางสังคมและวัฒนธรรมของการละเล่นเรือมอันเรในจังหวัดสุรินทร์ เพื่อศึกษาดนตรี 
ที่ใช้ประกอบการละเล่นเรือมอันเร และเพ่ือวิเคราะห์ทํานองเพลงประกอบการละเล่นเรือมอันเร 
ผลการ ศึกษาพบว่า เรือมอันเรเป็นการละเล่นโบราณ ไม่ปรากฏหลักฐานแน่ชัดว่าเกิดข้ึนเมื่อใด นิยม
เล่นหลัง จากเสร็จสิ้นฤดูเก็บเกี่ยวในช่วงเดือนแคแจต เรือมอันเรมีพัฒนาการของการละเล่นและการ
แสดง แบ่งออก 3 รูปแบบ คือ 1) รูปแบบของการละเล่นพ้ืนบ้านดั้งเดิม 2) การรับเอารูปแบบทาง
นาฏศิลป์ เข้ามาผสมผสาน  3) รูปแบบของการจัดการแสดง เครื่องดนตรีที่ใช้ประกอบด้วย ปี่อ้อ 
ปี่สไล ตรัว และสก็วล เป็นหลัก มีสากเป็นอุปกรณ์ในการเล่น ทํานองเพลงมี 5 ทํานอง คือ ทํานองจืงปีร์ 
ทํานองเขมาแมร์ ทํานองกัจปกา ซาปดาน ทํานองจืงมูย และทํานองมลบโดง ทํานองเพลงมีโครงสร้าง
รูปแบบเป็นทํานองยาว 1 ท่อน มีการบรรเลงซ้ําไปมาจนครบตามระยะเวลาของการรําที่กําหนดใน 1 
ท่อนของ ทํานอง ผู้บรรเลงบรรเลงซ้ําๆ ไปเรื่อยๆ จนกว่ากระบวนการรําหรือเข้าสากครบตาม
กระบวน ลักษณะของดนตรีประกอบด้วยวลีต่างๆ ที่ต่อเนื่องกันไป ในการดําเนินทํานองพบการเกิด



 

 

  35 

วลีที่เป็นการเคลื่อนผ่านทํานองมาถึงจุดพักของวลีเพลง ผู้รํานํากระสวนจังหวะไปช่วยในการกําหนด
จังหวะการก้าวเท้า การสะดุ้งตัวและการประทบก้นประกอบการรํา 
 
 การประพันธ์บทเพลงเรือมอันเรคอนแชร์โต สําหรับกีต้าร์ไฟฟูาและวงออร์เคสตรา
ผู้ประพันธ์ได้ศึกษางานวิจัยที่เก่ียวข้อง พบว่า ในเบื้องต้นมีการวางโครงสร้างและรูปแบบการประพันธ์
ไว้อย่างชัดเจน โดยเฉพาะการแบ่งท่อนเพลง การเลือกเครื่องดนตรี ที่มีความสอดคล้องกับรูปแบบ
ของวงดนตรี และการนําทํานอง ลีลาจังหวะ การเรียบเรียงเสียงประสานมาพัฒนาด้วยเทคนิคการ
ประพันธ์ในรูปแบบต่างๆ เช่น การซ้ํา การย่อ การขยาย ซีเคว้นซ์ การพลิกกลับ การปรับโน้ต การแปรโน้ต 
เป็นต้น ลักษณะโดยรวมของบทประพันธ์เรือมอันเรคอนแชร์โต สําหรับกีต้าร์ไฟฟูาและวงออร์เคสตรา 
มีโครงสร้างใหญ่จํานวน 3 ท่อน ได้แก่ สังคีตลักษณ์โซนาตา สังคีตลักษณ์สองตอนและสังคีตลักษณ์รอนโด 
หัวใจหลักของบทเพลงคอนแชร์โต คือ การประชันกันระหว่างเครื่องดนตรีเดี่ยว กับวงออร์เคสตรา 
และมีบางช่วง ของสังคีตลักษณ์โซนาตา คือท่อนคาเดนซา ที่เครื่องดนตรีเดี่ยวในที่นี้คือ กีต้าร์ไฟฟูา 
ได้บรรเลงเดี่ยวเพ่ืออวดฝีมือในการบรรเลงอย่างเต็มท่ี 
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บทท่ี 3 
 

วิธีด าเนินการประพันธ์ 
 

 การประพันธ์บทเพลงเรือมอันเรคอนแชร์โต สําหรับกีต้าร์ไฟฟูาและวงออร์เคสตรา ผู้ประพันธ์
แบ่งเนื้อหาในการดําเนินการประพันธ์ แบ่งออกเป็น 3ประเด็นคือ 
  1. การเตรียมการประพันธ์และการวางแผนงานเบื้องต้น  
  2. วิธีดําเนินการประพันธ์ 
  3. แนวคิดในการประพันธ์ 
 
การเตรียมการประพันธ์และการวางแผนงานเบื้องต้น  
 การประพันธ์บทเพลงเรือมอันเรคอนแชร์โตส าหรับกีต้าร์ไฟฟ้าและวงออร์เคสตรา ผู้ประพันธ์
เตรียมการประพันธ์และวางแผนงาน ดังนี้ 
  1. ศึกษาข้อมูลจากเอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวข้องทําการศึกษาจากห้องสมุดของสถาบัน 
การศึกษาและส่วนราชการต่างๆ ในประเด็นที่ผู้ประพันธ์มีความสนใจ ในขั้นต้นนี้ผู้ประพันธ์มีความสนใจ
ในการศึกษาดนตรีพ้ืนบ้าน ได้ศึกษาเอกสาร งานวิจัย แถบเสียง วีดิทัศน์ สื่ออินเทอร์เน็ต เกี่ยวกับข้อมูล
ดนตรีพื้นบ้านตามภาคต่างๆ ของไทย เมื่อได้ศึกษาข้อมูลเอกสารและงานวิจัยแล้วผู้ประพันธ์มีความสนใจ
ในการละเล่นเรือมอันเรนําประเด็น และหัวข้อที่สนใจปรึกษาอาจารย์ที่ปรึกษาเพ่ือก าหนดขอบเขตใน

การศึกษาวิจัยต่อไป 

  2. สํารวจข้อมูลเบื้องต้นในการสํารวจข้อมูลเบื้องต้นผู้ประพันธ์ได้เดินทางเข้าพ้ืนที่ที่สนใจ
ตามเอกสารตามที่ปรากฏว่ามีการละเล่นเรือมอันเรอยู่ ดําเนินการติดต่อวิทยากรผู้ให้ข้อมูลและสถานที่
ราชการที่เก่ียวข้อง  
 
วิธีด าเนินการประพันธ์ 
 
 การประพันธ์บทเพลงเรือมอันเรคอนแชร์โต สําหรับกีต้าร์ไฟฟูา และวงออร์เคสตรา ผู้ประพันธ์
กําหนดขั้นตอนการดําเนินการประพันธ์ ดังนี้ 
  ขั้นตอนที่ 1 เลือกทํานองเพลงจากการศึกษาวิทยานิพนธ์เรื่องดนตรีประกอบการละเล่น 
เรือมอันเรจังหวัดสุรินทร์ ของสุภนิดา พรเอี่ยมมงคล ปริญญาศิลปศาสตรมหาบัณฑิต สาขาวิชาดนตรี 
มหาวิทยาลัยมหิดลกําหนดทํานองที่ใช้ในการประพันธ์ 3 ทํานอง คือ ทํานองจืงปีร์ ทํานองจืงมูย และ 
ทํานองมลบโดง 
  ขั้นตอนที่ 2 เลือกเครื่องดนตรีเพ่ือใช้ในการเรียบเรียงบทประพันธ์เพลงเรือมอันเร
คอนแชร์โต สําหรับกีต้าร์ไฟฟูาและวงออร์เคสตรา ผู้ประพันธ์กําหนดเครื่องดนตรีและวงดนตรี คือ  
วงออร์เคสตราขนาดเล็ก (Small Orchestra) ประกอบด้วยเครื่องดนตรีดังต่อไปนี้ 
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   1. กลุ่มเครื่องสายประกอบด้วยไวโอลิน วิโอลา เชลโล ดับเบิลเบส  กีต้าร์ไฟฟูา 
   2. กลุ่มเครื่องเปุาลมไม้ ประกอบด้วย ฟลูท โอโบ คลาริเนท  
   3. กลุ่มเครื่องเปุาทองเหลือง ประกอบด้วย ทรัมเปท ทรอมโบน เฟรนฮอร์น ทูบา  
   4. กลุ่มเครื่องกระทบ ประกอบด้วย ทิมปานี เบสดรัม กลองสแนร์ บองโก Caxixi 
  ขั้นตอนที่ 4 การวางโครงสร้างและสังคีตลักษณ์ของบทเพลง โดยยึดหลักสังคีตลักษณ์
ของบทเพลงคอนแชร์โต เช่น การเลือกกุญแจเสียง การกําหนดเครื่องหมายประจําจังหวะ การกําหนด
เนื้อดนตรี การกําหนดคอร์ด การวางแนวเสียง เป็นต้น 
  ขั้นตอนที่ 5 การเรียบเรียงดนตรีด้วยคอมพิวเตอร์ ผู้ประพันธ์เลือกใช้โปรแกรม Sibelius7 
เป็นโปรแกรมท่ีมีความสามารถในการจัดพิมพ์เอกสารด้านดนตรีสากล และบันทึกโน้ตได้   
  ขั้นตอนที่ 6 นําเสนอและปรับปรุงบทประพันธ์ตามคําแนะนําของอาจารย์ที่ปรึกษา 
  ขั้นตอนที่ 7 การเผยแพร่ การเผยแพร่ผลงานการประพันธ์เพลงเรือมอันเรคอนแชร์โต้ 
มี 2 ส่วน ได้แก่ 
   1. เผยแพร่ในรูปแบบของการแสดงคอนเสิร์ต  
   2. เผยแพร่ในรูปแบบวิทยานิพนธ์ 
 
แนวคิดในการประพันธ ์
 
 การประพันธ์บทเพลงเรือมอันเรคอนแชร์โต สําหรับกีต้าร์ไฟฟูาและวงออร์เคสตรา ผู้ประพันธ์
มีแนวคิดในการประพันธ์บทเพลงดังนี้ 
  1. การจัดกลุ่มเครื่องดนตรีในวงออร์เคสตรา ผู้ประพันธ์แบ่งกลุ่มเครื่องดนตรีเป็น 4 กลุ่ม 
ได้แก่ กลุ่มเครื่องเปุาลมไม้ กลุ่มเครื่องเปุา ทองเหลือง กลุ่มเครื่องสาย  และกลุ่มเครื่องกระทบ 
  2. แนวคิดหลักของกระบวนเพลง ดังนี้ 
   2.1 ทํานองจืงมูย ผู้ประพันธ์นําทํานองจืงมูย ซึ่งเป็นทํานองดั้งเดิมของการละเล่น
เรือมอันเรมาสร้างสรรค์บทประพันธ์ท่อนที่ 1 ในอัตราเร็ว สังคีตลักษณ์ที่ผู้ประพันธ์เลือกใช้ คือ 
สังคีตลักษณ์โซนาตา โดยแบ่งโน้ตของทํานองจืงมูยออกเป็น 2 ทํานอง ประกอบด้วยทํานองที่ 1 และ
ทํานองที่ 2จากนั้นผู้ประพันธ์พัฒนาบทประพันธ์ตามรูปแบบการพัฒนาสังคีตลักษณ์โซนาตาประกอบด้วย
ท่อนนําเสนอ ท่อนพัฒนา และท่อนย้อนความ 
   2.2 ทํานองมลบโดง ผู้ประพันธ์นําทํานองมลบโดง ซึ่งเป็นทํานองดั้งเดิมของการละเล่น 
เรือมอันเรมาสร้างสรรค์บทประพันธ์ท่อนที่ 2 ในอัตราช้า เดิมทํานองมลบโดงเป็นทํานองช้าอยู่เดิมแล้ว 
จึงมีความเหมาะสมที่จะนํามาประพันธ์ในท่อนที่ 2 สังคีตลักษณ์ที่ผู้ประพันธ์เลือกใช้ คือ สังคีตลักษณ์ 
สองตอน  
   2.3 ทํานองจืงปีร์ ผู้ประพันธ์นําทํานองจืงปีร์ ซึ่งเป็นทํานองดั้งเดิมของการละเล่น
เรือมอันเรมาสร้างสรรค์บทประพันธ์ท่อนที่ 3 ในอัตราเร็ว ในการละเล่นเรือมอันเรนั้นทํานองจืงปีร์ 
ถูกนํามาใช้ประกอบการละเล่นในการเข้าสากสองเท้า และการเข้าสากด้วยท่าพลิกแพลงต่างๆ ในการ 
เข้าสากด้วยท่าพลิกแพลงนั้นผู้บรรเลงจะกระชับจังหวะให้เร็วขึ้นเพ่ือความสนุกสนานสอดคล้องกับ
สังคีตลักษณ์รอนโด คือการนําทํานองหลักกลับมาใช้ซ้ําหลายครั้ง 
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บทท่ี 4 
 

อรรถาธิบาย เรือมอันเรคอนแชร์โต ส าหรับกีต้าร์ไฟฟ้าและวงออร์เคสตรา 
 
 เรือมอันเรคอนแชร์โต สําหรับกีต้าร์ไฟฟูา และวงออร์เคสตรา เป็นบทประพันธ์มีความยาว 
ประมาณ 15 นาที แนวคิดสาํคัญในการพัฒนาบทประพันธ์ คือการนําทํานองประกอบการละเล่น
เรือมอันเรมาพัฒนาและนําเสนอเป็นผลงานสร้างสรรค์ โดยนําความรู้และกลวิธีการในการประพันธ์  
บทเพลงคอนแชร์โตมาสร้างสรรค์บทประพันธ์ ดังนี้ 
  1. แนวคิดหลักในการประพันธ์ 
  2. บทวิเคราะห์บทประพันธ์ 
 
แนวคิดหลักในการประพันธ์ 
 
 บทประพันธ์เรือมอันเรคอนแชร์โต สําหรับกีต้าร์ไฟฟูาและวงออร์เคสตรา เป็นบทประพันธ์ 
ประเภทคอนแชร์โตเดี่ยว (Solo Concerto) ผู้ประพันธ์ได้รับแรงบันดาลใจจากทํานองเพลงประกอบ
การละเล่นเรือมอันเร ซึ่งเป็นทํานองดั้งเดิมของการละเล่นเรือมอันเร (สุภนิดา พรเอี่ยมมงคล,2559: 
สัมภาษณ์) มาสร้างสรรค์บทประพันธ์ประกอบด้วย 3 ทํานอง คือ ทํานองจืงมูย ทํานองมลบโดงและ
ทํานองจืงปีร์ ผู้ประพันธ์นําทํานอง ทั้งสามมาพัฒนาเป็นบทประพันธ์เรือมอันเรคอนแชร์โต สําหรับกีต้าร์
ไฟฟูาและวงออร์เคสตรา ประกอบด้วย 3 ท่อน โดยกําหนดให้ท่อนที่ 1 ใช้ทํานองจืงมูย ในรูปแบบ
สังคีตลักษณ์โซนาตา ท่อนที่ 2 ใช้ทํานองมลบโดง ในรูปแบบสังคีตลักษณ์สองตอน และท่อนที่ 3 ใช้
ทํานองจืงปีร์ ในรูปแบบสังคีตลักษณ์รอนโด 
 ในบทประพันธ์นี้ใช้ระบบแนวคิดทางดนตรีตะวันตกแบบมีกุญแจเสียง (Tonality) โดยใช้
กีตาร์ไฟฟูาและใช้การปรับแต่งเสียงกีตาร์ในรูปแบบต่างๆ มาบรรเลงเดี่ยวประชันกับวงออร์เคสตรา 
ในรูปแบบคอนแชร์โต  
  ท่อนที่ 1 สังคีตลักษณ์โซนาตา ผู้ประพันธ์ได้พัฒนาจากทํานองจืงมูย โดยการแบ่งทํานอง 
จืงมูยแบ่งออกเป็น 2 ส่วนเพ่ือใช้เป็นทํานองในสังคีตลักษณ์โซนาตาในตอนนําเสนอ และนําทํานองทั้ง 
2 ส่วนมาพัฒนาทํานองเพ่ือใช้ในตอนพัฒนาและตอนย้อนความ โดยกําหนดใช้สัญญลักษณ์ในโครงสร้าง 
ของท่อนที่ 1 ดังนี้ 
 
 
   ทํานองที่ 1 แทน A  ทํานองที่ 2 แทน B 
 
   

 
ที่มา : สุภนิดา พรเอี่ยมมงคล  (2549: 80) 

ภาพประกอบ  9  ทํานองที ่1 หรือ A ในสังคีตลักษณ์โซนาตา 
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ที่มา : สุภนิดา พรเอี่ยมมงคล  (2549: 80) 

ภาพประกอบ  10  ทํานองที่ 2 หรือ B ในสังคีตลักษณ์โซนาตา 
 

  ท่อนที่ 2 สังคีตลักษณ์สองตอน ผู้ประพันธ์ได้พัฒนาจากทํานองมลบโดง โดยการแบ่ง
ทํานองมลบโดงออกเป็น 3 ส่วน เพ่ือใช้เป็นทํานองในสังคีตลักษณ์สองตอน ประกอบด้วย ช่วงนํา 
ตอน A และตอน B ช่วงนําของสังคีตลักษณ์สองตอนนําทํานองมลบโดงมาบรรเลงและพัฒนาในตอน 
A และ ตอน B 
  
 
 
  
   
 
 
 

 
ที่มา : สุภนิดา พรเอี่ยมมงคล  (2549: 81) 

ภาพประกอบ  11  ช่วงนํา ในสังคีตลักษณ์สองตอน 
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ที่มา : สุภนิดา พรเอี่ยมมงคล  (2549: 81) 
ภาพประกอบ  12  ตอน A ในสังคีตลักษณ์สองตอน 

 
 
 
 

 
 
 
 
 
   
 

 
ที่มา : สุภนิดา พรเอี่ยมมงคล  (2549: 81) 

ภาพประกอบ  13  ตอน  B  ในสังคีตลักษณ์สองตอน 
 
  ท่อนที่ 3 สังคีตลักษณ์รอนโดแบบเจ็ดตอนผู้ประพันธ์ได้พัฒนาจากทํานองจืงปีร์ โดย
การแบ่งทํานองจืงปีร์ออกเป็น 3 ส่วน ประกอบด้วย ตอน A ตอน B และตอน C และนําทํานองใน
ตอน A และ B มาพัฒนาเป็น ตอน A' ตอน A'' ตอน A''' และตอน B' 
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ที่มา : สุภนิดา พรเอี่ยมมงคล  (2549: 78) 
ภาพประกอบ  14  ตอน A ในสังคีตลักษณ์รอนโดแบบเจ็ดตอน 

 
 

   
 
 
 

ที่มา : สุภนิดา พรเอี่ยมมงคล  (2549: 78) 
ภาพประกอบ  15 ตอน  B  ในสังคีตลักษณ์รอนโดแบบเจ็ดตอน 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

ที่มา : สุภนิดา พรเอี่ยมมงคล (2549 : 78) 
ภาพประกอบ  16  ตอน  C  ในสังคีตลักษณ์รอนโดแบบเจ็ดตอน 

 
 บทประพันธ์เรือมอันเรคอนแชร์โต สําหรับกีต้าร์ไฟฟูาและวงออร์เคสตรา ผู้ประพันธ์ได้รับ 
แรงบันดาลใจจากทํานองเพลงประกอบการละเล่นเรือมอันเร กําหนดให้ท่อนที่ 1 ใช้ทํานองจืงมูย  
ในรูปแบบสังคีตลักษณ์โซนาตา ท่อนที่ 2 ใช้ทํานองมลบโดง ในรูปแบบสังคีตลักษณ์สองตอน และท่อนที่ 
3 ใช้ทํานองจืงปีร์ ในรูปแบบสังคีตลักษณ์รอนโด 
 
บทวิเคราะห์บทประพันธ์ 
  
 ผู้ประพันธ์ทําการวิเคราะห์บทประพันธ์เรือมอันเรคอนแชร์โต สําหรับกีต้าร์ไฟฟูา 
และวงออร์เคสตรา กําหนดการวิเคราะห์บทประพันธ์ออกเป็น 5 ประเด็น ได้แก่ 
  1. โครงสร้างของสังคีตลักษณ์ 
  2. ทํานองและการพัฒนาทํานอง 
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  3. ลักษณะจังหวะ 
  4. การออเคสเตรชั่น (Orchestration)  
  5. เทคนิคการบรรเลง   
 
 1. ท่อนที่ 1 สังคีตลักษณ์โซนาตา ท านองจืงมูย 
  1.1 โครงสร้างของสังคีตลักษณ์ 
   สังคีตลักษณ์โซนาตา สามารถแบ่งโครงสร้างของสังคีตลักษณ์ออกเป็น 3 ตอน ได้แก่ 
ตอนนําเสนอ (Exposition) ตอนพัฒนา (Development) และตอนย้อนความ (Recapitulation) 
มีโครงสร้างของท่อนที่ 1 ดังภาพประกอบ 17 
 
 
 
 
 
 

 
ภาพประกอบ  17  โครงสร้างสังคีตลักษณ์โซนาตา 

 
   ตอนนําเสนอ ผู้ประพันธ์กําหนดตอนนําเสนอ ประกอบด้วยทํานอง2 ทํานอง คือ 
ทํานองที่ 1(A) และ ทํานองที่ 2 (B) โดยมีทํานอง C เป็นทํานองที่พัฒนาขึ้นและตอนย้อนความพัฒนา
มาจากทํานองที่ 1 และทํานองที่ 2 
   โครงสร้างของตอนนําเสนอ ประกอบด้วยช่วงนํา (Introduction) ห้องที่ 1-3 ทํานอง 
ที่ 1 ห้องที่ 4-11 แบ่งเป็น 2 โมทีฟ (Motif) โดยโมทีฟที่ 1 ห้องที่ 4-7 โมทีฟที่ 2 ห้องที่ 8-11 อยู่ใน
บันไดเสียง F เมเจอร์ ห้องที่ 12-15 เป็นช่วงเชื่อม (Transition) จากทํานองที่ 1 ไปหาทํานองที่ 2 
ห้องที่ 16-25 ทํานองที่ 2 แบ่งเป็น อยู่ในบันไดเสียง C เมเจอร์ ห้องที่ 26-28 เป็นช่วงเชื่อมกลับ
(Retransition) ห้องท่ี 29-58 เป็นการนําโครงสร้างของทํานองที่ 1 และทํานองที่ 2 มาบรรเลงซ้ํา 
แต่เปลี่ยนลักษณะจังหวะของคอร์ดเป็น A1 และ B1 
 
 
 
 
 
 
 

 
ภาพประกอบ  18  โครงสร้างตอนนําเสนอ 
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   ตอนพัฒนา ผูป้ระพันธ์ได้นําทํานองที่ 1 มาพัฒนาทํานองในตอนดังกล่าว โดยมีโครงสรา้ง
ของการพัฒนา ประกอบด้วย 5 ส่วน ดังนี้ ห้องที่ 59-62 นําโมทีฟที่ 1 ของทํานองที่ 1 มาบรรเลง
ห้องที่ 63-66 พัฒนาทํานองด้วยเทคนิคการพลิกกลับ (Inversion) ห้องที่ 67-70 พัฒนาทํานองด้วย
เทคนิคการพลิกกลับและการย้ายช่วงคู่แปดบางตัวโน้ต ห้องที่ 71-78 เป็นการแปร (Variation) ห้อง
ที ่79 เป็นช่วงเชื่อมเพ่ือนําเข้าสู่ตอนย้อนความ 
 
 
 
 
 

ภาพประกอบ  19  โครงสร้างตอนพัฒนา 
 
   ตอนย้อนความ ผู้ประพันธ์ได้นําทํานองที่ 1 และทํานองที่ 2 กลับมาบรรเลงซ้ําอีกครั้ง  
โดยมีการเปลี่ยนแปลงโครงสร้างของทํานอง 2 ทํานอง ได้แก่ ทํานอง A' และ ทํานอง B'  ทํานอง A'  
เริ่มจากห้องที่ 80-87 เป็นการแปร ห้องที่ 88-91 เป็นช่วงเชื่อม  ทํานอง B' เริ่มห้องที่ 92-101เป็น
การบรรเลงในทํานอง B ห้องที่ 102 เป็นช่วงเชื่อมเพ่ือเตรียมเข้าสู่ตอนพัฒนา และบรรเลงซ้ําในตอน
พัฒนา และตอนย้อนความซ้ําอีก 1 รอบ บรรเลงจบสังคีตลักษณ์โซนาตาด้วย Cadenza และ Coda 
ในห้องที่ 147-158 
 
 
 
 
 
 

 
ภาพประกอบ  20  โครงสร้างตอนย้อนความ 

 
   สังคีตลักษณ์โซนาตา มี 3 ตอน ได้แก่ ตอนนําเสนอ ตอนพัฒนา และตอนย้อนความ 
โดยนําทํานองจืงมูยมาแบ่งเป็นทํานองที่ 1 และทํานองที่ 2 เพ่ือนํามาสร้างสรรค์สังคีตลักษณ์โซนาตา  
และในช่วงท้ายของการบรรเลงมีท่อน Cadenza เพ่ือให้กีต้าร์ไฟฟูาได้แสดงฝีมืออย่างเต็มที่  
 
  1.2 ทํานองและการพัฒนาทํานอง 
   ในการประพันธ์ท่อนที่ 1 สังคีตลักษณ์โซนาตา ผู้ประพันธ์ได้พัฒนาจากทํานองจืงมูย 
โดยการแบ่งทํานองจืงมูย ออกเป็น 2 ส่วน เพ่ือใช้เป็นทํานองในสังคีตลักษณ์โซนาตาในตอนนําเสนอ 
และนําทํานองทั้ง 2 ส่วนมาพัฒนาทํานองเพ่ือใช้ในตอนพัฒนาและตอนย้อนความ  
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   การพัฒนาทํานองตอนนาํเสนอ ผู้ประพันธ์ใช้เทคนิคการแปรผู้ประพันธ์ใช้เทคนิค
การแปร โดยนําทํานองหลัก ห้องท่ี 9-11 มาพัฒนาโดยการใช้ เทคนิคการแปร ประกอบด้วย การแปร
โดยยึดจังหวะตกของเนื้อดนตรี จะเห็นได้จากการยึดโน้ต D,F และ D ของห้องที่ 9, 10 และ 11 ห้อง
ที่ 35 ผู้ประพันธ์กําหนดให้กีต้าร์ไฟฟูาบรรเลงโน้ตอาร์เปดโจ (Arpeggio) ห้องท่ี 11 และห้องท่ี 36  
 
 
 

 
 
 
 
 
 

 
ภาพประกอบ  21  เปรียบเทียบการใช้เทคนิคการแปร ระหว่างห้องที่ 9-11 และห้องที่ 34-36 

 
   การพัฒนาทํานองตอนพัฒนา ผู้ประพันธ์ใช้เทคนิคการซ้ํา (Repetition) การพลิก
กลับ (Inversion) และกีต้าร์ไฟฟูาใช้เทคนิคฮัมเมอร์ออนในการบรรเลง  
   ผู้ประพันธ์ใช้เทคนิคการซ้ํา โดยให้ห้องท่ี 71-74 เป็นโน้ตหลักของการบรรเลงห้องที่ 
75-78 เป็นการใช้เทคนิคการซ้ําโดยการบรรเลงซ้ําอีกรอบ 
 
 
 
 

 
ภาพประกอบ  22  เทคนิคการซ้ํา ห้องที่ 75-78 

 
   เทคนิคการพลิกกลับ (Inversion)ผู้ประพันธ์กําหนดให้ห้องที่ 10-11 เป็นทํานอง
หลัก โดยมีโน้ต F เป็นโน้ตโทนิก (Tonic)  ในการพลิกกลับของห้องที่ 63-64เป็นการพลิกกลับขั้นคู่
ระหว่างโน้ตทีละคู่ของทํานองเพ่ือให้เกิดทํานองใหม่เช่น ห้องที่ 10 จังหวะที่ 2 โน้ต Aเป็นโน้ตคู่ 3 เมื่อ
พลิกกลับในห้องที่ 63 จึงได้โน้ต D ห้องที่ 11 จังหวะที่ 2 โน้ต G เป็นโน้ตคู่ 2 เมื่อพลิกกลับในห้องที่ 
64 จึงได้โน้ต E เป็นต้น 
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ภาพประกอบ  23  การพลิกกลับ ห้องที่ 63-64 
 
   การพัฒนาทํานองตอนย้อนความ ผู้ประพันธ์ใช้เทคนิคการแปร และการปรับโน้ต  
(Transformation)  ผู้ประพันธ์ใช้เทคนิคการแปร กําหนดให้ห้องท่ี 80-83  เป็นทํานองหลักมาพัฒนา 
โดยการใช้ เทคนิคการแปร ประกอบด้วย การแปรโดยยึดจังหวะตก ได้แก่ โน้ต D,  G,  F  และ  F    
ในห้องที่ 81 ให้ไวโอลนิบรรเลงในทิศทางขึ้นแล้วลง โดยอาศัยโน้ตในบันไดเสยีง F เมเจอร์เปน็ ตัวกําหนด 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 

ภาพประกอบ  24  เทคนิคการแปร ห้องท่ี 80-87 
 
   การเลื่อนเสียง (Transposition) ผู้ประพันธ์กําหนดให้ห้องที่ 88 เป็นทํานองหลัก 
และให้มีการเลื่อนเสียงในห้องที่ 89 การเลื่อนเสียงดังกล่าวผู้ประพันธ์ได้พยายามรักษาโครงสร้างของ
ทํานองไว้โดยให้จังหวะที่ 1 และ 2 มีโน้ตสูงขึ้นเป็นคู่ 2 ทุกตัวโน้ต 
 
 
 
 

 
ภาพประกอบ  25  การเลื่อนเสียง ห้องที่ 88-89 
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   ทํานองและการพัฒนาทํานอง ใช้เทคนิคในการประพันธ์ 4 รูปแบบ คือ เทคนิคการแปร 
(Variation) เทคนิคการซ้ํา (Repetition) เทคนิคพลิกกลับโน้ต (Inversion) และเทคนิคการเลื่อนเสียง 
(Transposition) 
 
  1.3 ลักษณะจังหวะ 
   ผู้ประพันธ์ได้ทําการศึกษาวิเคราะห์ลักษณะจังหวะ (Rhythm) ของท่อนที่ 1 สังคตีลักษณ์ 
โซนาตา ประกอบด้วย ท่อนนําเสนอ ท่อนพัฒนา และท่อนย้อนกลับ จากการศึกษาท่อนนําเสนอ มี
การบรรเลงย้อนกลับ 4 รอบ โดยแต่ละรอบมีรูปแบบของลักษณะจังหวะที่แตกต่างกัน โดยท่อน 
นําเสนอมี Rhythm Motive (RM) เป็นลักษณะจังหวะหลัก มี Harmonic Rhythm จํานวน 4 
แบบบรรเลงแตกต่างกัน กําหนดเป็น A1, A2, A3 และ A4  
 
 
 
 
  
 

ภาพประกอบ  26  เปรียบเทียบลักษณะจังหวะของท่อนนําเสนอ 
 
   ท่อนพัฒนา มีการบรรเลงย้อนกลับ 3 รอบ แต่ละรอบของการบรรเลงนั้นมีรูปแบบ 
ลักษณะจังหวะที่แตกต่างกัน สําหรับท่อนพัฒนานั้น มี Rhythm Motive เป็นลักษณะจังหวะหลัก  
มี Harmonic Rhythm จํานวน 3 แบบ กําหนดเป็น B1 B2 และ B3  
 
 
 
 

 
ภาพประกอบ  27  เปรียบเทียบลักษณะจังหวะของท่อนพัฒนา 

 
   ท่อนย้อนความ มีการบรรเลงย้อนความ2 รอบ โดยบรรเลงซ้ําในลักษณะจังหวะเดิมท่อน
ย้อนมี Rhythm Motive เป็นลักษณะจังหวะหลัก มี Harmonic Rhythm กําหนดเป็น C1 และC2 
 
 
 

 
ภาพประกอบ  28  เปรียบเทียบลักษณะจังหวะของท่อนย้อนความ 
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  1.4 การออร์เคสเตรชั่น (Orchestration) 
   จากการศึกษา Walter (1990: 355) ได้แบ่งรูปแบบของการออร์เคสเตรชั่นไว้เป็น  
7 รูปแบบ ดังนี้ 
    1.4.1 การออร์เคสทอลยูนิซั่น (Orchestral Unison) คือการเล่นโน้ตเสียงเดียว 
    1.4.2 ทํานองและการบรรเลงประกอบ (Melody and Accompaniment) 
    1.4.3 ทํานองรอง (Secondary Melody) คือ มีทั้งทํานองหลัก ทํานองรอง และ
การบรรเลงประกอบ 
    1.4.4 การเขียนทํานองแนวต่างๆ (Part Writing) 
    1.4.5 พื้นผิวหลายแนว (Contrapuntal Texture) 
    1.4.6 คอร์ด (Chords) 
    1.4.7 พื้นผิวหลายรูปแบบ (Complex Texture) 
   ในการวิเคราะห์ ผู้ประพันธ์ใช้อักษรย่อแทนชื่อเต็มของเครื่องดนตรี ดังนี้ 
    Flute     = Fl. 
    Oboe     = Ob. 
    Clarinet    = Cl. 
    Horn     = Hn. 
    Trumpet    = Tpt. 
    Trombone   = Trb. 
    Tuba     = Tba. 
    Electric Guitar  = E.Gtr. 
    Acoustic Guitar =  A.Gtr 
    Timpani    = Timp 
    Snare Drum   = S.D. 
    Bass Drum   = B.D. 
    Bass          =  Bass 
    Bongos    =  Bongos 
    Violin     = Vl. 
    Viola     = Va. 
    Cello     = Vc. 
    Double Bass  = Db 
   ในการวิเคราะห์ ผู้ประพันธ์วิเคราะห์เฉพาะรูปแบบ (Texture) ที่นํามาใช้ในบทประพันธ์
ประกอบด้วย3 รูปแบบ คือ ออร์เคสทอลยูนิซั่น ทํานองและการบรรเลงประกอบ และการใช้คอร์ด ดังนี้ 
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    1. ออร์เคสทอลยูนิซั่น (Orchestral unison) 
     จากบทประพันธ์ท่อนที่ 1 สังคีตลักษณ์โซนาตา ห้องที่ 148 ผูป้ระพันธ์กําหนดให้ 
ฟลูตโอโบ คลาริเน็ต ฮอร์น ทรัมเป็ท ทรอมโบน ทูบา กีต้าร์ไฟฟูา ไวโอลิน 1, 2  วิโอลา เชลโล 
และดับเบิลเบสบรรเลงยูนิซันไล่บันไดเสียงในทิศทางลง  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

ภาพประกอบ  29  การออร์เคสทอลยูนิซั่น ห้องที่ 148-149 
 

    2. ทํานองและการบรรเลงประกอบ (Melody and Accompaniment) 
     บทประพันธ์ห้องที่ 16-20 แบ่งออกเป็น 2 ส่วน คือ ส่วนที่เป็นทํานอง (Element A)
และส่วนที่เป็นการบรรเลงประกอบ(Element B) โดยในสว่นนีส้ามารถแยกย่อยได้อีก ผู้ประพันธ์กําหนดให้
เป็น a b เป็นต้น การบรรเลงประกอบแบ่งเป็น 2 แนว โดยในแนว (a) บรรเลงโน้ตในคอร์ด D ไมเนอร์
G เมเจอร์  C เมเจอร์ และ A ไมเนอร์ คอร์ดละ 2 จังหวะ ในแนว (b) บรรเลงคอร์ดเดียวกันทุกเครื่องดนตรี
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จะเน้นจังหวะที่ 3 และ 4 แต่มีฮอร์น ทรัมเป็ท และไวโอลิน 1 ที่บรรเลงนํามาก่อนหน้าในจังหวะที่ 1 
และ 2ในส่วนการบรรเลงประกอบสามารถจําแนกได้ดังนี้ 
 
      Element A (melody)    : E.Gtr. 
      Element B (Accompaniment) :  (a) Fl., Ob., Cl. 
                   (b) Hn., Tpt., Tbn., Tba., Vln.1,  
                                                                                  Vla., Vc., Db. 
 
 
     
 
 
 
 
 
 
     
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 

ภาพประกอบ  30  ทํานองและการบรรเลงประกอบ ห้องที่ 16-20 
 

 
 
 
 



 

 

  50 

     บทประพันธ์ห้องที่ 92-97 การบรรเลงประกอบแบ่งเป็น2 แนว บรรเลงไป 
ตามคอร์ด ii, V, I, Vi โดยในแนว (a) บรรเลงเน้นในสัดส่วนจังหวะยกของจังหวะที่ 1 และ 3 ในแนว 
(b) บรรเลงในจังหวะตกของจังหวะที่ 1 2 3 และ 4 ในส่วนการบรรเลงประกอบสามารถจําแนกได้
ดังนี้ 
     Element A (melody)    : E.Gtr. 
     Element B (Accompaniment) : (a) Fl., Ob., Cl., Vln., Vla., Vc.,  
                (b) Hn., Tpt., Tbn., Tba., 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

    
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

ภาพประกอบ  31  ทํานองและการบรรเลงประกอบ ห้องที่ 92-97 
 
     บทประพันธ์ห้องท่ี 124-127 ทํานองที่ใช้บรรเลงเป็นทํานองที่ 1 การบรรเลง
ประกอบแบ่งเป็น 2 แนว โดยในแนว (a) บรรเลงโน้ตอะเปดโจ้ (Arpeggio)  ในแนว (b) เครื่องดนตรี
ส่วนใหญ่บรรเลงเสียงค้างยาวด้วยโน้ตตัวขาว การบรรเลงประกอบสามารถจําแนกได้ดังนี้ 
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      Element A (melody)    :     E.Gtr., Hn., Vln., Vla., Vc. 
      Element B (Accompaniment) :     (a) Fl., Ob., Cl.,   
                         (b) Cl. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

ภาพประกอบ  32  ทํานองและการบรรเลงประกอบ ห้องที่ 124-127 
 
 
 
    3. คอร์ด (Chords) 
     จากบทประพันธ์ห้องที่ 154-158 ในตัวอย่างนี้ 2 ห้องแรกบรรเลงเพียงฮอร์น 
ทรัมเป็ท ทรอมโบน ทูบา ทิมปานี สแนร์ดรัม เบสดรัม ไวโอลิน1, 2 วิโอลา เชลโล และดับเบิลเบส
ในห้อง 156 เพ่ิมความหนาแน่นของเครื่องดนตรีโดยเพ่ิมฟลูต โอโบและคลาริเน็ท บรรเลงพร้อมกันทั้ง
วง (Tutti) ใน 2 ห้องสุดท้าย (157-158)  
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ภาพประกอบ  33  การดําเนินคอร์ด ห้องที่ 16-20 
 
     ในภาพประกอบ  34  ประกอบด้วยโน้ต 3 ตัว คือ F A และ C เป็นการใช้
คอร์ดแบบโอบ  (Enclosure) คือการใช้เครื่องดนตรีชนิดหนึ่งเล่นโอบเครื่องมืออีกชนิดหนึ่งไว้ ดังตัวอย่าง
ได้แก่ ไวโอลิน เล่นโอบโอโบ และคลาริเน็ทเล่นโอบวิโอลา ฮอร์น และทรัมเป็ท 
 
 
 
 

 
ภาพประกอบ  34  การใช้คอร์ด 
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  1.5 เทคนิคการบรรเลง 
   ในบทประพันธ์ท่อนนี้ ผู้ประพันธ์ใช้เทคนิคในการบรรเลงกีต้าร์ไฟฟูาเพ่ือเลียนแบบ 
เทคนิคของการบรรเลงตรัว ซึ่งเป็นเอกลักษณ์เฉพาะของการบรรเลงตรัว และเพ่ือให้ฟังได้สําเนียง
ใกล้เคียงกับสําเนียงพ้ืนบ้านอีสานใต้ ผู้ประพันธ์จึงได้นําเทคนิค การสไลด์  (Slide) ฮัมเมอร์ออน 
(Hammer On) และพูลออฟ (Pull Off)  โดยกําหนดสัญลักษณ์แทนเทคนิคการบรรเลงกีต้าร์ไฟฟูา  
ได้ดังนี้  
    1.5.1 การสไลด์ แทน การเลียนเทคนิคการกูล  
 
 
 

 
ภาพประกอบ  35  การสไลด์ 

 
    1.5.2 ฮัมเมอร์ออน แทน การเลียนเทคนิคการพรม 
 
 
 

ภาพประกอบ  36  ฮัมเมอร์ออน 
 

    1.5.3 พูลออฟ แทน การเลียนเทคนิคการประ 
 
 
 

ภาพประกอบ  37  พูลออฟ 
   และในบทประพันธ์ท่อนนี้ใช้เทคนิคการสไลด์ เป็นการเลียนแบบเทคนิคการกูลของตรัว
ในห้องที่ 7, 39, 90, และ 134 
 

 
 
 
 
 
 

ภาพประกอบ  38  เทคนิคการสไลด์ ท่อนจืงมูย 
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   บทประพันธ์ท่อนนี้ใช้เทคนิคฮัมเมอร์ออน เป็นการเลียนเทคนิคการพรมของตรัว ใน
ห้องท่ี 11, 15, 28, 36, 39, 59, และ 134 
 
 

 
 
 
 

ภาพประกอบ  39  เทคนิคฮัมเมอร์ออน ท่อนจืงมูย 
 
    
   บทประพันธ์ท่อนนี้ใช้เทคนิคพูลออฟ เป็นการเลียนเทคนิคการประของตรัว ในห้องที่ 
14, 72, และ 99 
 
 
 

 
ภาพประกอบ  40  เทคนิคพูลออฟ ท่อนจืงมูย 

 
  ในท่อนที่ 1ผู้ประพันธ์ใช้เทคนิคการสไลด์ เทคนิคฮัมเมอร์ออน และเทคนิคพูลออฟ 
บรรเลงเพื่อเลียนแบบเทคนิคการกูล การพรม และการประของตรัว ซึ่งเป็นเอกลัษณ์เฉพาะของการ 
บรรเลงตรัว 
 
 2. ท่อนที่ 2 สังคีตลักษณ์สองตอน ท านองมโลบโดง 
  2.1 โครงสร้างของสังคีตลักษณ์  
   สังคีตลักษณ์สองตอน ประกอบด้วย ตอนA และตอนB โดยบรรเลงตอนละ 2 รอบ 
ทํานองมลบโดงบรรเลงอยู่ในบันไดเสียง C Dorian Mode มลบโดงเป็นภาษาพ้ืนบ้านอีสานใต้ แปลว่า
ร่มมะพร้าว ความหมายของบทเพลงนี้สื่อถึงร่มมะพร้าว ใบมะพร้าวที่อ่อนไหวตามแรงลม ดังนั้น
ผู้ประพันธ์จึงประพันธ์บทเพลงนี้ให้ฟังแล้วรู้สึกสบายโดยใช้คอร์ดที่อ่อนนุ่ม มีบองโก และ Caxixi  
คอยกํากับจังหวะ โครงสร้างของสังคีตลักษณ์2 ประกอบด้วย ตอนAห้องที่ 1 – 50  และ ตอน B  
ห้องท่ี 51 - 88 จบสังคีตลักษณ์สองตอนด้วยหางเพลง (Coda)  ห้องท่ี 89-90 ดังภาพประกอบ  41 
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ภาพประกอบ  41  โครงสร้างสังคีตลักษณ์สองตอน 
 

   ผู้ประพันธ์กําหนด ช่วงนํา  ห้องที่ 1-12 เป็นการนําทํานองเข้าสู่ตอน A โดยนําทํานอง 
มลบโดงมาบรรเลง และพัฒนาทํานองมลบโดงในตอน A และตอน B 
    ตอน A ประกอบด้วยทํานองa ทํานอง a' และ ช่วงเชื่อม โครงสร้างของตอน A
ทํานอง a ห้องท่ี 13-28 ทํานอง a' ห้องท่ี 29-44 และช่วงเชื่อม ห้องที่ 45-50  
 
 
 
 
 
 
 

 
ภาพประกอบ  42  โครงสร้างช่วงนําและท่อน A สังคีตลักษณ์สองตอน 

 
    ตอน B ผู้ประพันธ์กําหนดตอน B ประกอบด้วย ทํานอง b ช่วงเชื่อม และ ทํานองb' 
บรรเลงจบสังคีตลักษณ์สองตอนด้วยหางเพลง  โครงสร้างของตอน  B  ประกอบด้วย ทํานอง  b  
ห้องที่ 51-67 ช่วงเชื่อม ห้องที่ 68-71 ทํานองb' ห้องที่ 72-88 และจบสังคีตลักษณ์สองตอนด้วยหางเพลง  
ห้องท่ี 89-90 
 
 
 
 
 

 
ภาพประกอบ  43  โครงสร้างท่อน B 

    
   สังคีตลักษณ์สองตอน มีโครงสร้างประกอบด้วย ตอน A และตอน B บรรเลงอยู่ใน 
บันไดเสียง C Dorian Mode จบสังคีตลักษณ์สองตอนด้วยหางเพลง 
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  2.2 ทํานองและการพัฒนาทํานอง 
   ในการประพันธ์ท่อนที่ 2 สังคีตลักษณ์สองตอน ผู้ประพันธ์ได้พัฒนาจากทํานอง 
มลบโดง โดยแบ่งทํานองมลบโดง ออกเป็น 3 ส่วน เพ่ือใช้เป็นทํานองในสังคีตลักษณ์สองตอน โดย
บรรเลงในบันไดเสียง C Dorian Mode  
 
   
 

ภาพประกอบ  44  บันไดเสียง C ดอเรียนโมด 
   การพัฒนาทํานองผู้ประพันธ์ใช้เทคนิคการแปร โดยนําทํานอง a ห้องที่ 13-16 
นําทํานองดังกล่าวมา พัฒนาในห้องท่ี ห้องที่ 29-32 โดยยึดจังหวะตกของเนื้อดนตรีเดิมของทํานอง a
ได้แก่ โน้ต C, F, และ G ของห้องท่ี 13, 14 และ 15 ให้กีต้าร์ไฟฟูาบรรเลงโน้ตแทรกเป็นโน้ตเขบ็ต 2 
ชั้น ในเสียงที่ต่ํากว่าโน้ตของทํานอง a โน้ตที่ต่ํากว่ามีระยะขั้นคู่เป็นโน้ตคู่2 ถึง คู่5ดังภาพประกอบที่
22 ในห้องที่ 29 จังหวะที่ 1 ระหว่างโน้ต C และ Bb ผู้ประพันธ์ได้แทรกโน้ตคู่ 5 คือ โน้ตF ห้องท่ี 30 
จังหวะที่ 1ระหว่างโน้ต F และ Ebได้แทรกโน้ตคู่ 4 คือ โน้ตC ห้องที่ 31 ระหว่างโน้ต G และ Bbได้
แทรกโน้ตคู่ 3 คือ โน้ต Eb 

 
 
 
 
 

ภาพประกอบ  45  เปรียบเทียบการใช้เทคนิคการแปรระหว่างห้องที่ 13-16 และห้องที่ 29-32 
 
   ทํานองและการพัฒนาทํานอง ผู้ประพันธ์ใช้เทคนิคในการประพันธ์ 1 รูปแบบ คือ 
เทคนิคการแปร  
 
  2.3 ลักษณะจังหวะ 
   ผู้ประพันธ์ได้ทําการศึกษาวิเคราะห์ลักษณะจังหวะ (Rhythm) ของท่อนที่ 2 สังคีต
ลักษณ์สองตอน ประกอบด้วย ตอน A และตอน B จากการศึกษา ตอน A มี Rhythm Motive (RM) 
เป็นลักษณะจังหวะหลัก มี Harmonic Rhythm จํานวน 2 แบบ กําหนดเป็น A1 และ A2 โดยตอน 
A  มีการบรรเลงย้อนกลับ 2 รอบ มีรูปแบบของลักษณะจังหวะที่แตกต่างกัน โดยตอน  A1  ไม่บรรเลง  
ในจังหวะตก และตอน A2 บรรเลงครบทั้ง 3 จังหวะ   
 
 
  
 

ภาพประกอบ  46  เปรียบเทียบลักษณะจังหวะของตอน A 
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    ตอน B  มีการบรรเลงย้อนกลับ 2 รอบ โดยทั้ง 2 รอบนั้น มีรูปแบบของลักษณะ
จังหวะที่ แตกต่างกัน โดยตอน B มี Rhythm Motive (RM) เป็นลักษณะจังหวะหลัก มี Harmonic 
Rhythm จํานวน 2 แบบ กําหนดเป็น B1 และ B2  
 
 
 
 

ภาพประกอบ  47  เปรียบเทียบลักษณะจังหวะของท่อน B 
 
  2.4 การออร์เคสเตรชั่น  
   ในการวิเคราะห์ ผูป้ระพันธ์วเิคราะห์เฉพาะรูปแบบ (Texture) ที่นํามาใช้ใน บทประพันธ ์
ประกอบด้วย3 รูปแบบ ได้แก่ ทํานองและการบรรเลงประกอบ ทํานองรอง (Secondary Melody)  
และการใช้คอร์ด ดังนี้ 
    2.4.1 ทํานองและการบรรเลงประกอบ 
     บทประพันธ์ท่อนที่ 2 สังคีตลักษณ์สองตอน ห้องที่ 13-16 ผู้ประพันธ์กําหนด 
แนวทํานองa บรรเลงด้วยกีต้าร์ไฟฟูา การบรรเลงประกอบแบ่งเป็น 4แนวคือ แนว (a) บรรเลงโดย 
กลุ่มเครื่องเปุาทองเหลือง ได้แก่ ฮอร์น ทรัมเป็ท ทรอมโบน และทูบา แนว (b) บรรเลงโดยอะคูสติกกีต้าร์
ทําหน้าที่บรรเลง โบรคเคนคอร์ด (Broken chord)  แนว (c) บรรเลงโดย เบสและบองโก และแนว
(d)บรรเลงโดย กลุ่มเครื่องสาย ได้แก่ ไวโอลิน วิโอลา และ เชลโล  
     กลุ่มเครื่องเปุาทองเหลืองบรรเลงโน้ตในคอร์ด C ไมเนอร์ F ไมเนอร์ G ไมเนอร์ 
และ F ไมเนอร์ กลุ่มเครื่องสายบรรเลงโน้ตในคอร์ด C ไมเนอร์ F ไมเนอร์ G ไมเนอร์ และ F ไมเนอร์ 
โดยบรรเลงด้วยโน้ตตัวกลม ในส่วนของการบรรเลงประกอบสามารถจําแนกได้ ดังนี้ 
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      Element A (melody)    :   E.Gtr. 
      Element B (Accompaniment) :   (a) Hn., Tpy., Tbm., Tba. 
                     (b) A.Gtr. 
                       (c) Bass., Bongos. 
                       (d) Vln., Vla., Vc 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

ภาพประกอบ  48  ทํานองและการบรรเลงประกอบ ห้องที่ 13-16 
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     จากบทประพันธ์ท่อนที่ 2 สังคีตลักษณ์สองตอน ห้องที่ 63-67 ผู้ประพันธ์กําหนด 
ให้แนวทํานอง a บรรเลงด้วยกีต้าร์ไฟฟูาและฮอร์น การบรรเลงประกอบแบ่งเป็น 4แนว คือ แนว (a) 
กลุ่มเครื่องเปุาลมไม้ ได้แก่ ฟลูต โอโล และคลาริเน็ตบรรเลงคอร์ดด้วยโน้ต Arpeggio ในทิศทางขึ้น 
แนว (b) อะคูสติกกีต้าร์ ทําหน้าที่บรรเลง โบรคเคนคอร์ด (Broken chord)  แนว (c) เบสและบองโก 
และแนว (d)กลุ่มเครื่องสาย ได้แก่ ไวโอลิน วิโอลา และ เชลโล บรรเลงเน้นจังหวะที่ 3 ในส่วนของการ
บรรเลงประกอบสามารถจําแนกได้ ดังนี้ 
      Element A (melody)    :   E.Gtr., Hn. 
      Element B (Accompaniment) :   (a) Fl., Ob., Cl. 
                     (b) A.Gtr. 
                     (c) Bass., Bongos. 
                     (d) Vln., Vla., Vc., Db. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

ภาพประกอบ  49  ทํานองและการบรรเลงประกอบ ห้องที่ 63-67 
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    2.4.2  ทํานองรอง (Secondary Melody)   
     ห้องท่ี 24-27 ในลักษณะพ้ืนผิวของทํานองรองนั้นสามารถแบ่งออกได้ 3 ส่วน 
คือ ทํานองหลัก ทํานองรอง และการบรรเลงประกอบ กําหนดให้เป็น Element A B และ C ในภาพ 
ประกอบ  42 ทํานองหลักดําเนินตั้งแต่ห้องที่ 1 ในช่วงเสียงกลาง ถึงห้องที่ 24 เกิดทํานองรอง บรรเลง
โน้ต Apegio ในทํานองทิศทางลง โดยมีฮอร์น ทรัมเป็ท ทรอมโบน และทูบา บรรเลง ในส่วนของ 
การบรรเลงประกอบสามารถจําแนกได้ ดังนี้ 
      Element A (melody)         :   E.Gtr. 
      Element B (Secondary Melody)  :   Hn., Tpt., Tbn., Tba. 
      Element C(Accompaniment)      :   (a) Fl., Ob., Cl. 
                        (b) A.Gtr,  
                           (C) Bass, Bongos 
                        (D) Vln.1,2, Va., Vc. 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

ภาพประกอบ  50  ทํานองรอง ห้องที่ 24-27 
 

 



 

 

  61 

    2.4.3 คอร์ด 
     จากบทประพันธ์ท่อนที่ 2 สังคีตลักษณ์สองตอน ในทํานอง a ผู้ประพันธ์
ดําเนินคอร์ดด้วยคอร์ด 3 เสียง ได้แก่ กลุ่มเครื่องเปุาทองเหลือง  กลุ่มเครื่องสายและอะคูสติกกีต้าร์  
โดยใช้คอร์ด i, iv, V, iv, i, V ในบันไดเสียง C ไมเนอร์  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 

ภาพประกอบ  51  การดําเนินคอร์ด 3 เสียง ห้องที่ 13-18 
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  ภาพประกอบ  52  ประกอบด้วยโน้ต 3 ตัว ได้แก่ C Eb และ G พบการใช้คอร์ดแบบเรียง 
(Juxtaposition หรือ Superposition) คือการผสมเสียงโดยใช้เครื่องดนตรีเรียงกันตามลําดับจากบน
ลงล่าง  
 

 
 
 

 
 
 

ภาพประกอบ  52  การใช้คอร์ด 
 

  2.5 เทคนิคการบรรเลง 
   ในบทประพันธ์ท่อนนี้ใช้เทคนิคการสไลด์ เป็นการเลียนแบบเทคนิคการกูลของตรัว 
พบในห้องที่ 2, 15, 25, 28, 37, 48, 65, และ 86 
 
 

 
 
 
 
 
 
 

ภาพประกอบ  53  เทคนิคการสไลด์ ท่อนมลบโดง 
 

 
   กีต้าร์ไฟฟูาบรรเลงเทคนิคฮัมเมอร์ออน เป็นการเลียนเทคนิคการพรมของตรัว พบใน
ห้องท่ี 16, 46, และ 72 
 
 
 

 
 
 

ภาพประกอบ  54  เทคนิคฮัมเมอร์ออน ท่อนมลบโดง 
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   กีต้าร์ไฟฟูาบรรเลงเทคนิคพลูออฟ เป็นการเลียนเทคนิคการประของตรัว พบในห้อง
ที่ 5, 20, 32, 66, และ 80 
 
 
 

 
ภาพประกอบ  55  เทคนิคพูลออฟ ท่อนมลบโดง 

 
   ในการประพันธ์ท่อนนี้ผู้ประพันธ์ได้มีการเปลี่ยนเสียงกีต้าร์ไฟฟูาด้วยเอฟเฟคกีต้าร์ 
หลายแบบเพื่อเพ่ิมสีสันของเสียง ดังตัวอย่างต่อไปนี้ 
    ห้องที่ 1-12 กีต้าร์ไฟฟูาบรรเลงด้วยเสียงคลีน (Cleen) ในช่วงนํา เนื่องจาก
ผู้ประพันธ์ ต้องการให้ได้เสียงที่ฟังนุ่มนวล 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
ภาพประกอบ  56  การใช้เสียงคลีน ช่วงนํา 

 
 
    ห้องที่ 13-16 ตอน A กีต้าร์ไฟฟูาบรรเลงด้วยเสียงผสมระหว่างโอเวอร์ไดร์ 
(Overdrive) และดีเลย์ (Delay) ผู้ประพันธ์ต้องการให้เกิดเสียงแตกน้อยผสมเสียงสะท้อน 
 
 
 
 

 
 

 
ภาพประกอบ  57  การใช้เสียงกีต้าร์ไฟฟูาบรรเลงด้วยเสียงผสมระหว่างโอเวอร์ไดร์ และดีเลย์ ตอน A 
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    ห้องที่ 45-49 ช่วงเชื่อม กีต้าร์ไฟฟูาบรรเลงด้วยเสียงเฟสเซอร์ (Phaser) ผู้ประพันธ์ 
ต้องการให้เกิดเสียงคล้ายการไหลของน้ํา 
 
 
 
 
 
 
 

ภาพประกอบ  58  การใช้เสียงเฟสเซอร์ ช่วงเชื่อม 
 
    ห้องท่ี 50-54 ตอน B กีต้าร์ไฟฟูาบรรเลงด้วยเสียงดิสทอร์ชั่น (Distortion) 
ผู้ประพันธ์ ต้องการให้เกิดเสียงฟังดุดัน 
 
 

 
 

ภาพประกอบ  59  การใช้เสียงดิสทอร์ชั่น ตอน B 
 
   ในท่อนที่ 2 ผู้ประพันธ์ได้นําเสียงเอฟเฟคของกีต้าร์ไฟฟูา ได้แก่ เสียงคลีน เสียงโอเวอร์ไดร์
ผสมดีเลย์ เสียงเฟสเซอร์ และเสียงดิสทอร์ชั่น มาประกอบในการบรรเลงและใช้เทคนิคการสไลด์  
เทคนิคฮัมเมอร์ออน และเทคนิคพูลออฟ บรรเลงเพ่ือเลียนแบบเทคนิคการกูล การพรม และการประ 
ของตรัว ซึ่งเป็นเอกลักษณ์เฉพาะของการ บรรเลงตรัว 
 
 3. ท่อนที่ 3 สังคีตลักษณ์รอนโดแบบเจ็ดตอน ท านองจืงปีร์ 
  3.1 โครงสร้างสังคีตลักษณ์ 
   สังคีตลักษณ์รอนโดแบบเจ็ดตอน เป็นสังคีตลักษณ์ที่มีการนําทํานองหลักกลับมา
หลายครั้ง การนําเสนอทํานองหลักสลับกับทํานองหรือตอนต่าง เป็นสังคีตลักษณ์ที่มีโครงสร้างใหญ่ 
โครงสร้างสังคีตลักษณ์รอนโดแบบเจ็ดตอนประกอบด้วย ตอน A ห้องที่ 1-13 ตอน B ห้องที่ 14-26 
ตอน A'ห้องท่ี 27-39 ตอน C ห้องท่ี 40-66 ตอน A'' ห้องท่ี 67-77 ตอน B' ห้องที่ 78-95 และตอน 
A''' ห้องท่ี 96-109 ดังภาพประกอบ  60 
 
 
 
 

ภาพประกอบ  60  โครงสร้างสังคีตลักษณ์รอนโดแบบเจ็ดตอน 
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   โครงสร้างของตอน A ประกอบด้วยช่วงนํา ห้องที่ 1 ผู้ประพันธ์กําหนดให้ให้คองก้า
และเบสดรัม ตีเป็นจังหวะของการกระทบสากในการละเล่นเรือมอันเรตอน A ห้องที่ 2-11เป็นการ
นําเสนอทํานองหลักซ่ึงเป็นทํานองสําคัญของทํานองจืงปีร์ อยู่ในบันไดเสียง F เมเจอร์ ช่วงเชื่อม ห้อง
ที1่2-13 บรรเลงย้ําที่โน้ต D เพราะเป็นโน้ตตัวที่ V ของคอร์ด G เมเจอร์ ซึ่งเป็นบันไดเสียงของตอน
ถัดไป 
 
 
 
 

ภาพประกอบ  61  โครงสร้าง ตอน A 
 

    ตอน B ห้องที่ 14-25 เปลี่ยนเปน็บันไดเสียง G เมเจอร์ เป็นทํานองต่างช่วงเชื่อมกลับ 
ห้องที่ 26 กลุ่มเครื่องสายบรรเลงเน้นย้ําที่คอร์ด C7 ซึ่งเป็นคอร์ด V ในบันไดเสียง F เมเจอร์  
 
   
 
 
 

ภาพประกอบ  62  โครงสร้าง ตอน B 
 

    ตอน A'ห้องที ่ 27-36  เป็นการกลับมาบรรเลงทํานองหลัก กลุม่เครื่องเปุาทองเหลือง 
บรรเลงโน้ตโทนิกและโน้ตคู่ 5 ของคอร์ด ในจังหวะที่ 3 และ 4 บรรเลงในบันไดเสียง F เมเจอร์ ช่วงเชื่อม 
ห้องที่ 37-39 เป็นช่วงเตรียมเปลี่ยนบันไดเสียง บรรเลงจบด้วยโน้ต C ซึ่งเป็น โน้ตโทนิกของบันไดเสียง 
    
 
 
 

ภาพประกอบ  63  โครงสร้าง ตอน A' 
 

    ตอน C ห้องที่ 40-64 เป็นตอนพัฒนาทํานอง กําหนดให้มี 2 บันไดเสียงคือ 
บันไดเสียง C เมเจอร์และ F เมเจอร์ ในบันไดเสียง C เมเจอร์ บรรเลงเป็นประโยคใหญ่ ในบันไดเสียง 
F เมเจอร์ นําทํานองหลักมาพัฒนาโดยใช้เทคนิคพลิกกลับ และบรรเลงด้วยประโยคถาม-ประโยคตอบ   

ช่วงเชื่อม ห้องที่ 65-66 นําโมทีฟของทํานองหลักมาพลิกกลับโน้ต บรรเลงโดยกีต้าร์ไฟฟูา  
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ภาพประกอบ  64  โครงสร้าง ตอน C 
 

    ตอน A'' ห้องที่ 67-76 ทํานองหลักถูกนํามาเสนออีกครั้งบรรเลงทํานองด้วยกีต้าร์
ไฟฟูา โดยมีกลุ่มเครื่องสาย ได้แก่ ไวโอลิน วิโอล่า และเชลโล บรรเลงคอร์ดในจังหวะยกช่วงเชื่อม   
ห้องท่ี 77 บรรเลงเน้น ที่โน้ต F# ซึ่งเป็นลีดดิ้งโน้ตของบันไดเสียง G เมเจอร์ ในจังหวะที่ 3 เพ่ือเตรียม 
เปลี่ยนบันไดเสียง 
 
 
 
 
 

ภาพประกอบ  65  โครงสร้าง ตอน A'' 
 

      ตอน B' ห้องที่ 78-95 เปลี่ยนเป็นบันไดเสียง G เมเจอร์ กีต้าร์ไฟฟูาบรรเลง
ทํานองต่างและให้ไวโอลินบรรเลงโน้ตประสานคู่ 3 ขนานไปตลอด  
 
 
 
    
 

 
ภาพประกอบ  66  โครงสร้าง ตอน B' 

 
    ตอน A''  'ห้องที่ 96-104 เป็นการซ้ําทํานองหลักในครั้งสุดท้าย แต่บรรเลงใน
บันไดเสียง G เมเจอร์ กีต้าร์ไฟฟูาเปลี่ยนการบรรเลงขั้นคู่เป็นขั้นคู่อ๊อคเตปที่สูงขึ้น ตอนหางเพลง 
ห้องท่ี    105-109 ท่อนหางเพลง จบด้วยเทคนิคซีเคว้นซ์บรรเลงโดยกีต้าร์ไฟฟูา จบด้วยโน้ตโทนิก 
 
 
 
 
 

ภาพประกอบ  67  โครงสร้าง ตอน A''' 
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  3.2 ทํานองและการพัฒนาทํานอง 
   ในการประพันธ์ท่อนที่ 3 สังคีตลักษณ์รอนโดแบบเจ็ดตอน ผู้ประพันธ์ได้พัฒนาจาก  
ทํานองจืงปีร์ ออกเป็น 3 ส่วน ประกอบด้วย ตอน A ตอน B และ ตอน C เพ่ือใช้เป็นทํานองใน 
สังคีตลักษณ์รอนโดแบบเจ็ดตอน  
   การพัฒนาทํานอง ผู้ประพันธ์ใช้เทคนิคการพลิกกลับ การเลียน และซีเคว้นซ์ ในการ
ใช้เทคนิคการพลิกกลับห้องที่ 65-66 โดยนําทํานองหลักตอน A ห้องที่2-4 บรรเลงโดยโอโบ มีโน้ต F
เป็นโน้ตโทนิก ห้องที่ 65 จังหวะที่ 1 ยก ผู้ประพันธ์ได้พลิกกลับโน้ตให้ เป็นคู่ 3 จังหวะที่ 3 พลิกกลับ
โน้ตให้เป็นคู่ 2 เป็นต้น 
 

 
 
 
 

 
ภาพประกอบ  68  เทคนิคการพลิกกลับ ห้องที่ 2-5 และ ห้องท่ี 65-66 

 
   ผู้ประพันธ์ใช้เทคนิคการเลียน ห้องที่ 105-106 ผู้ประพันธ์กําหนดให้ ทรัมเป็ท 
ทรอมโบน และทูบา บรรเลงเลียนทํานองของ ฟลูต วิโอลา และเชลโล  
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 

ภาพประกอบ  69  เทคนิคการเลียน ห้องท่ี 105-106 
 

 ผู้ประพันธ์ใช้เทคนิคซีเคว้นซ์ ห้องที่ 108 จังหวะที่ 1 และ 2 ในทิศทางขึ้น บรรเลงโดย 
กีต้าร์ไฟฟูา 
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ภาพประกอบ  70  เทคนิคซีเคว้นซ์ ห้องท่ี 108 

 
  3.3 ลักษณะจังหวะ 
   ผู้ประพันธ์ได้ทําการศึกษาวิเคราะห์ลักษณะจังหวะ (Rhythm) ของท่อนที่ 3สังคีต
ลักษณ์รอนโดแบบเจ็ดตอน  จากการศึกษา ท่อน A มีการบรรเลงย้อนกลับ 4 รอบ โดยแต่ละรอบมี
รูปแบบของลักษณะจังหวะที่แตกต่างกัน โดยท่อน A มี Rhythm Motive (RM) เป็นลักษณะจังหวะหลัก 
มี Harmonic Rhythm จํานวน 4 แบบ บรรเลงแตกต่างกัน กําหนดเป็น A1 A2  A3 และ A4 โดย 
A2 และ A4 มีลักษณะจังหวะเหมือนกัน  
 
 
 
 
 

ภาพประกอบ  71  เปรียบเทียบลักษณะจังหวะของท่อน A 
 
    ท่อน B มีการบรรเลงย้อนกลับ 2 รอบ โดยทั้ง 2 รอบ มีรูปแบบของลักษณะ
จังหวะที่แตกต่างกัน โดยท่อน B มี Rhythm Motive (RM) เป็นลักษณะจังหวะหลัก มี Harmonic 
Rhythm จํานวน 2 แบบ บรรเลงแตกต่างกัน กําหนดเป็น B1 และ B2 โดย B1 มีลักษณะรูปแบบของ
จังหวะบรรเลงเสียงลากยาว  
 
 
 
 

ภาพประกอบ  72  เปรียบเทียบลักษณะจังหวะของท่อน B 
 
    ท่อน C มีการบรรเลง 1 รอบ ท่อน C มี Rhythm Motive (RM) เป็นลักษณะจังหวะ
หลักมี Harmonic Rhythm จํานวน 1 แบบ  กําหนดเป็น C  
 
 
 
 

ภาพประกอบ  73  เปรียบเทียบลักษณะจังหวะของท่อน C 
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  3.4 การออร์เคสเตรชั่น  
   ในการวิเคราะห์ ผู้ประพันธ์จะวิเคราะห์เฉพาะรูปแบบ (Texture) ที่นํามาใช้ใน 
บทประพันธ์ โดยในท่อนนี้ใช้ทั้งหมด 4 รูปแบบ คือ ออร์เคสทอลยูนิซั่น ทํานองและการบรรเลง
ประกอบ ทํานองรอง (Secondary Melody)  และการใช้คอร์ด ดังนี้ 
    3.4.1 การออร์เคสทอลยูนิซั่น 
  จากบทประพันธ์ท่อนที่ 3 สังคีตลักษณร์อนโด ห้องที่ 40-44  ผู้ประพันธ์กําหนดให้ ฟลูต 
โอโบ คลาริเน็ต  ทรัมเป็ท ทรอมโบน ทูบา กีต้าร์ไฟฟูา ไวโอลิน  1, 2  วิโอลาและเชลโลบรรเลงยูนิซั่น 
ในตอนพัฒนา  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

ภาพประกอบ  74  การออร์เคสทอลยูนิซั่น 
 

 
    3.4.2 ทํานองและการบรรเลงประกอบ 
     บทประพันธ์ห้องท่ี 32-36 แบ่งออกเป็น 2 ส่วน คือ ส่วนที่เป็นทํานองหลัก 
บรรเลง โดยกีต้าร์ไฟฟูาและไวโอลิน1 ส่วนที่เป็นการบรรเลงประกอบ แบ่งออกเป็น 2 แนว คือ แนว (a) 
เครื่องเปุาทองเหลือง ได้แก่ ทรัมเป็ท ทรอมโบน และทูบา บรรเลงโน้ตตัวดํา ในจังหวะตก แนว (b)  
กลุ่มเครื่องสาย ได้แก่ ไวโอลิน วิโอลา เชลโล และดับเบิ้ลเบส บรรเลงโน้ตเขบ็ต 1 ชั้น ในจังหวะยก  
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      Element A (melody)    :  E.Gtr., Vln.1 
      Element B (Accompaniment) :  (a) Tpt., Tbn., Tba. 
                   (b) Vln.2, Vla., Vc., Db 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
    
 
 
 
 
 

 
 
 

ภาพประกอบ  75  ทํานองและการบรรเลงประกอบ ห้องที่  32-36 
 
     บทประพันธ์ห้องท่ี 68-73 แบ่งออกเป็น 2 ส่วน คือ ส่วนที่เป็นทํานองหลัก 
บรรเลงโดยกีต้าร์ไฟฟูาและไวโอลินบรรเลงประสานโดยฟลูต โอโบ และคลาริเน็ต และส่วนที่เป็นการ
บรรเลงประกอบ แบ่งออกเป็น 2 แนวคือ แนว (a)เครื่องเปุาทองเหลือง ได้แก่ ทรัมเป็ต ทรอมโบน 
และทูบา บรรเลงโน้ตตัวดําในจังหวะตก แนว (b)กลุ่มเครื่องสาย ได้แก่ ไวโอลิน วิโอลา เชลโล และ
ดับเบ้ิลเบส บรรเลงโนต้เขบ็ต 1 ชั้น ในจังหวะยก ผู้ประพันธ์ยังได้เพ่ิมการเค้าเตอร์เมโลดี้ในห้องที่ 69 
บรรเลงโดย ฮอร์น ทํานองเคลื่อนที่ในทิศทางลง 
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      Element A (melody)    :    E.Gtr., Vln.1 
      Element B (Accompaniment) :    (a) Tpt., Tbn., Tba. 
                     (b) Vln.2, Vla., Vc., Db. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

ภาพประกอบ  76  ทํานองและการบรรเลงประกอบ ห้องที่ 68-73 
    3.4.3  ทํานองรอง (Secondary Melody)   
     ห้องที่ 80-85ในลักษณะพ้ืนผิวของทํานองรองนั้นสามารถแบ่งออกได้ 3 ส่วนคือ 
ทํานองหลัก ทํานองรอง และการบรรเลงประกอบ กําหนดให้เป็น Element A B และ C บรรเลงทํานอง
หลักโดยกีต้าร์ไฟฟูาและไวโอลิน บรรเลงทํานองรองโดยฟลูต โอโบ และคลาริเน็ตด้วยโน้ตเขบ็ตสองชั้นใน
ทิศทางลงส่วนการบรรเลงประกอบแบ่งเป็น 3 แนว โดยแนว (a) บรรเลงโดยทรัมเป็ท ทรอมโบน ทูบา 
และดับเบิ้ลเบส บรรเลงเป็นเสียงค้างยาวด้วยโน้ตตัวขาวในทิศทางลง แนว (b) บรรเลงโดยกีต้าร์ไฟฟูาใน
ขั้นคู่ 5 บรรเลงสัดส่วนเดียวกนักับทิมปานีและคองกา 
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      Element A (melody)     E.Gtr., Vln.1, Vla., Vc. 
      Element B (Secondary Melody)  :    Fl., Ob., Cl 
      Element C (Accompaniment)     :    (a) Tpt., Tbn., Tba., Db 
                         (b) E.Gtr., Timp., Congas. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

ภาพประกอบ  77  ทํานองรอง (Secondary Melody) ห้องท่ี 80-85 
 
 

    3.4.4 คอร์ด 
     ผู้ประพันธ์ได้นําจังหวะการกระทบสากของการละเล่นเรือมอันเร มาพัฒนา 
โดยการ ใส่ในจังหวะของคอร์ด บรรเลงโดยกลุ่มเครื่องเปุาทองเหลือง ได้แก่ ทรัมเป็ท ทรอมโบน และ
ทูบา โดยมีดับเบิลเบส บรรเลงด้วยโน้ตตัวขาว ไล่จากเสียงสูงมาหาต่ํา บรรเลงในแนวคอร์ด I, V, vi, 
V, iv, vi, ii และ V 
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ภาพประกอบ  78  การดําเนินคอร์ด ห้องที่ 20-23 
  ภาพประกอบที่ 79 ประกอบด้วยโน้ต 3 ตัว ได้แก่ G Bและ D พบการใช้คอร์ดแบบเรียง 
(Juxtaposition หรือ Superposition คือ การผสมเสียงโดยใช้เครื่องดนตรีเรียงกันตามลําดับจากบน
ลงล่าง  
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ภาพประกอบ  79  การใช้คอร์ด 
 

     สังคีตลักษณ์รอนโดแบบเจ็ดตอน ผู้ประพันธ์ได้นําเสนอ 3 บันไดเสียง ได้แก่ 
บันไดเสียง F เมเจอร์ บันไดเสียง G เมเจอร์ และบันไดเสียง C เมเจอร์ ในห้องดังต่อไปนี้ 
 
 
 
 

ภาพประกอบ  80  บันไดเสียง สังคีตลักษณ์รอนโดแบบเจ็ดตอน 
  
  3.5 เทคนิคการบรรเลง 
   ในบทประพันธ์ท่อนที่ 3 ใช้เทคนิคการสไลด์เป็นการเลียนแบบเทคนิคการกูลของตรัว
ในห้องที่ 27 และ 57 
 

 
  
 

ภาพประกอบ  81  เทคนิคการสไลด์ ทํานองจืงปีร์ 
 

 
   กีต้าร์ไฟฟูาบรรเลงเทคนิคฮัมเมอร์ออน เป็นการเลียนเทคนิคการพรมของตรัว ใน
ห้องท่ี 38, 51 และ 66  
 

 
 
 

ภาพประกอบ  82  เทคนิคฮัมเมอร์ออน ทํานองจืงปีร์ 
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   กีต้าร์ไฟฟูาบรรเลงเทคนิคพูลออฟ เป็นการเลียนเทคนิคการประของตรัวในห้องที่ 
17 
 
 

 
 

ภาพประกอบ  83  เทคนิคพูลออฟ ทํานองจืงปีร์ 
 

   ในท่อนที่ 3 ผู้ประพันธ์ใช้เทคนิคการสไลด์ เทคนิคฮัมเมอร์ออน และเทคนิคพูลออฟ 
บรรเลงเพื่อเลียนแบบเทคนิคการกูล การพรม และการประของตรัว ซึ่งเป็นเอกลัษณ์เฉพาะของการ 
บรรเลงตรัว 
   บทประพันธ์เรือมอันเรคอนแชร์โต สําหรับกีต้าร์ไฟฟูาและวงออร์เคสตรา ได้นําทํานอง 
ประกอบการละเล่นเรือมอันเรมาสร้างสรรค์ โดยนําทํานองจืงมูยมาพัฒนาในสังคีตลักษณ์โซนาตา
ทํานองมลบโดงมาพัฒนาในสังคีตลักษณ์สองตอน และทํานองจืงปีร์มาพัฒนาในสังคีตลักษณ์รอนโด 
โดยให้กีต้าร์ไฟฟูาบรรเลงทํานองและเลียนเสียงตรัว สาํเนียงพ้ืนบ้านอีสานใต้ ด้วยการใช้เทคนิค  
การสไลด ์เทคนิคฮัมเมอร์ออน และเทคนิคการพูลออฟ ในส่วนบทประพันธ์ได้นํา เทคนิคการประพันธ์
มาพัฒนา ได้แก่ เทคนิคพลิกกลับโน้ต การแปร การเลียน ซีเคว้นซ์ การซ้ํา และการปรับโน้ต 
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บทท่ี 5 
 

สรุปผล อภิปรายผล และข้อเสนอแนะ 
 
 การวิจัยครั้งนี้ เรือมอันเรคอนแชร์โต สําหรับกีต้าร์ไฟฟูาและวงออร์เคสตรา โดยผู้วิจัยได้สรุป 
ผลการวิจัยตามลําดับดังนี้ 
  1. ความมุ่งหมายของการประพันธ์ 
  2. สรุปผล 
  3. อภิปรายผล 
  4. ข้อเสนอแนะ 
 
ความมุ่งหมายของการประพันธ์ 
  
 1. เพ่ือสร้างสรรค์บทประพันธ์ในรูปแบบคอนแชร์โตสําหรับกีตาร์ไฟฟูาและวงออร์เคสตรา 
 2. เพ่ือศึกษาแนวทางและวิธีการประพันธ์โดยใช้แนวคิดทางดนตรีตะวันตกร่วมกับดนตรี 
พ้ืนบ้านอีสานใต้ 
 
สรุปผล 
 
 1. แนวคิดหลักในการประพันธ์ 
  การประพันธ์บทเพลงเรือมอันเรคอนแชร์โต สําหรับกีต้าร์ไฟฟูาและ วงออร์เคสตรา
ผู้ประพันธ์ได้รับแรงบันดาลใจในการผสมผสานระหว่างดนตรีตะวันตกกับดนตรีพ้ืนบ้านอีสานใต้ 
ผู้ประพันธ์กําหนด เครื่องดนตรีและวงดนตรี คือวงออร์เคสตราขนาดเล็ก และเลือกทํานองเพลงของ
ดนตรีประกอบการละเล่นเรือมอันเร ซึ่งเป็นดนตรีพื้นบ้านอีสานใต้มาใช้ในการสร้างสรรค์บทประพันธ์ 
เพ่ือพัฒนาบทเพลงพ้ืนบ้านให้มีสีสันทางดนตรีใหม่ๆ เกิดข้ึนในลักษณะคอนแชร์โตเดี่ยว มีกีต้าร์ไฟฟูา 
บรรเลงประชันกับวงออร์เคสตรา บทเพลงประกอบด้วย 3 ท่อน บทประพันธ์เรือมอันเรคอนแชร์โต
สําหรับกีต้าร์ไฟฟูาและวงออร์เคสตรา กําหนดให้ท่อนที่ 1 ใช้ทํานองจืงมูยในรูปแบบสังคีตลักษณ์ 
โซนาตา ท่อนที่ 2 ใช้ทํานองมลบโดง ในรูปแบบ สังคีตลักษณ์สองตอน และ ท่อนที่ 3 ใช้ทํานองจืงปีร์ 
ในรูปแบบสังคีตลักษณ์รอนโด 
 2. บทวิเคราะห์บทประพันธ์ 
  ผู้ประพันธ์ทําการวิเคราะห์บทประพันธ์เรือมอันเรคอนแชร์โต สําหรับกีต้าร์ไฟฟูาและ
วงออร์เคสตรา กําหนดการวิเคราะห์ออกเป็น 5 ประเด็น ได้แก่ โครงสร้างของสังคีตลักษณ์ ทํานอง
และการพัฒนาทํานอง ลักษณะจังหวะ การออเคสเตรชั่น และเทคนิคการบรรเลง 
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   ท่อนที่ 1 สังคีตลักษณ์โซนาตา ทํานองจืงมูย โครงสร้างของสังคีตลักษณ์ลักษณ์โซนาตา 
สามารถแบ่งโครงสร้างออกเป็น 3 ตอน ได้แก่ ตอนนําเสนอ (Exposition) ตอนพัฒนา (Development) 
และตอนย้อนความ (Recapitulation) ผู้ประพันธ์นําทํานองจืงมูย แบ่งโน้ตออกเป็น 2 ทํานอง ประกอบ 
ด้วยทํานอง 1 และทํานองที่ 2 มาสร้างสรรค์เพ่ิมท่อนคาเดนซา ถือเป็นท่อนสําคัญช่วงท้ายของสังคีตลักษณ์
โซนาตา โดยท่อนคาเดนซาดังกล่าวผู้ประพันธ์กําหนดให้กีต้าร์ไฟฟูา ซึ่งเป็นเครื่องดนตรีเดี่ยว ได้แสดง
ความสามารถอย่างเต็มที่ ทํานองและการพัฒนาทํานอง ใช้เทคนิคในการประพันธ์ 4 รูปแบบ คือ เทคนิค
การแปร (Variation) เทคนิคการซ้ํา (Repetition) เทคนิคพลิกกลับโน้ต (Inversion) และเทคนิคการ
เลื่อนเสียง (Transposition) 
    ลักษณะจังหวะ (Rhythm) ของท่อนที่ 1 สังคีตลักษณ์โซนาตา มีการบรรเลงย้อนกลับ  
4 รอบ โดยแต่ละรอบมีรูปแบบของลักษณะจังหวะที่แตกต่างกัน ท่อนนําเสนอ มี Rhythm Motive(RM) 
เป็นลักษณะจังหวะหลัก มี Harmonic Rhythm จํานวน 4 แบบ บรรเลงแตกต่างกัน กําหนดเป็น A1, 
A2, A3 และ A4 ท่อนพัฒนานั้นมี Rhythm Motive เป็นลักษณะจังหวะหลัก มี Harmonic Rhythm 
จํานวน 3 แบบ กําหนด เป็น B1 B2 และ B3 ท่อนย้อนความ มีการบรรเลงย้อนกลับ 2 รอบ โดยบรรเลง
ซ้ําในลักษณะจังหวะเดิม และท่อนย้อนความมี Rhythm Motive เป็นลักษณะจังหวะหลัก มี Harmonic 
Rhythm กําหนด เป็น C1 และ C2 การออร์เคสเตรชั่น ผู้ประพันธ์วิเคราะห์เฉพาะรูปแบบ (Texture) 
ที่นํา มาใช้ในบทประพันธ์ ประกอบด้วย 3 รูปแบบ คือ ออร์เคสทอลยูนิซั่น ทํานองและการบรรเลง 
ประกอบและการใช้คอร์ด 
    ผู้ประพันธ์ใช้เทคนิคในการบรรเลงกีต้าร์ไฟฟูาเพ่ือเลียนแบบเทคนิค ของการ
บรรเลงตรัว ซึ่งเป็นเอกลักษณ์เฉพาะของการบรรเลงตรัว และเพ่ือให้ฟังได้สําเนียงใกล้เคียงกับสําเนียง
พ้ืนบ้านอีสานใต้ ผู้ประพันธ์จึงได้นําเทคนิค การสไลด์ (Slide) ฮัมเมอร์ออน (Hammer On) และ 
พูลออฟ (Pull Off) ที่เป็นเทคนิคกีต้าร์ไฟฟูานํามาบรรเลงเลียนเทคนิคของตรัว 
   ท่อนที่ 2  สังคีตลักษณ์สองตอน ทํานองมโลบโดง โครงสร้างสังคีตลักษณ์สองตอน 
ประกอบด้วยตอน A และตอน B โดย บรรเลงตอนละ 2 รอบ ทํานองมลบโดงบรรเลงอยู่ในบันไดเสียง C 
Dorian Modeทํานองและการพัฒนาทํานอง ใช้เทคนิคในการประพันธ์ 1 รูปแบบ คือ เทคนิคการแปร 
ลักษณะจังหวะ สังคีตลักษณ์สองตอนประกอบด้วย ตอน Aและตอน Bตอน A มี Rhythm Motive 
(RM) เป็นลักษณะ จังหวะหลัก มี Harmonic Rhythm จํานวน 2 แบบ กําหนดเป็น A1 และ A2 
ตอน B มี Rhythm Motive (RM) เป็นลักษณะจังหวะหลัก มี Harmonic Rhythm จํานวน 2 แบบ 
กําหนดเป็น B1 และ B2การออร์เคสเตรชั่น ผู้ประพันธ์วิเคราะห์เฉพาะรูปแบบ (Texture) ที่นํา 
มาใช้ในบทประพันธ์ ประกอบด้วย 3 รูปแบบ คือ ทํานองและการบรรเลงประกอบ ทํานองรอง 
(Secondary Melody) และการใช้คอร์ดกีต้าร์ไฟฟูาใช้เทคนิคการสไลด์ (Slide) ฮัมเมอร์ออน 
(Hammer On) และพูลออฟ (Pull Off) ที่เป็นเทคนิคกีต้าร์ไฟฟูา นํามาบรรเลงแทนเทคนิคของตรัว 
นอกจากนีก้ีต้าร์ไฟฟูา ใช้เอฟเฟคกีต้าร์ประกอบ ในการเปลี่ยนเสียงหลายแบบเพื่อเพ่ิมสีสันของเสียง 
   ท่อนที่ 3 สังคีตลักษณ์รอนโดแบบเจ็ดตอน โครงสร้างสังคีตลักษณ์รอนโดแบบเจ็ดตอน 
เป็นสังคีตลักษณ์ที่มีการนํา ทํานองหลักกลับมา หลายครั้ง โดยการนําเสนอทํานองหลักสลับกับทํานอง
หรือตอนต่างทํานองและการพัฒนาทํานอง ผู้ประพันธ์พัฒนาจากทํานองจืงปีร์ ออกเป็น 3 ส่วนประกอบ
ด้วย ตอน A ตอน B และ ตอน C ใช้เทคนิคในการประพันธ์การพัฒนาทํานอง 3 รูปแบบ คือ เทคนิค
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การพลิกกลับ การเลียน และซีเคว้นซ์ ลักษณะจังหวะ ท่อน A มีการบรรเลงย้อนกลับ 4 รอบ โดยแต่
ละรอบ มีรูปแบบ ของลักษณะจังหวะที่แตกต่างกัน โดยท่อน Aมี Rhythm Motive (RM) เป็นลักษณะ
จังหวะหลัก มี Harmonic Rhythm จํานวน 4 แบบ กําหนดเป็น A1 A2 A3 และ A4 ท่อน B มีRhythm 
Motive (RM) เป็นลักษณะจังหวะหลัก มี Harmonic Rhythm จํานวน 2 แบบ กําหนดเป็น B1 และ 
B2 ท่อน C มีการบรรเลง 1 รอบ ท่อน Cมี Rhythm Motive (RM) เป็นลักษณะจังหวะหลัก มี 
Harmonic Rhythm จํานวน 1 แบบ กําหนดเป็น C การออร์เคสเตรชั่น ในการวิเคราะห์ ผู้ประพันธ์
วิเคราะห์เฉพาะรูปแบบ (Texture) ที่นํามาใช้ในบทประพันธ์ ประกอบด้วย 4 รูปแบบ คือ ออร์เคสทอลยูนิซั่น
ทํานองและการบรรเลงประกอบ ทํานองรอง (Secondary Melody) และการใช้คอร์ดกีต้าร์ไฟฟูาใช้
เทคนิคการสไลด์ เทคนิคฮัมเมอร์ออน และเทคนิคพูลออฟ บรรเลงเพ่ือเลียนเทคนิคการกูล การพรม 
และการประของตรัว ซึ่งเป็นเอกลัษณ์เฉพาะของ การบรรเลงตรัว 
  ผู้ประพันธ์พัฒนาทํานองโดยนําเทคนิคการประพันธ์ต่างๆ มาสร้างสรรค์ แต่ยังคงทํานองหลัก 
ของทํานองดั้งเดิมไว้ เพื่อให้ผู้ฟังที่รู้จักทํานองเดิม รู้สึกและเข้าถึงบทเพลง ได้ง่ายขึ้น ในการประพันธ์
บทเพลงเรือมอันเรคอนแชร์โตสําหรับกีต้าร์ไฟฟูาและวงออร์เคสตรา ผู้ประพันธ์ได้นําการพัฒนาประโยคเพลง
รูปแบบต่างๆ มาใช้ ได้แก่ การซ้ํา (Repetition) ซีเควนซ์ (Sequence) การพลิกกลับ (Inversion) 
การแปร (Variation) การเลียน (Imitation) การปรับโน้ต (Transformation) และการผสมผสาน
เทคนิคการพัฒนา เพ่ือทําให้เพลงมีสีสันและน่าสนใจมากยิ่งขึ้น 
 
อภิปรายผล 
  
 บทประพันธ์เรือมอันเรคอนแชร์โต สําหรับกีต้าร์ไฟฟูาและวงออร์เคสตรา ได้นําทํานอง
ประกอบการละเล่นเรือมอันเรมาสร้างสรรค์ โดยนําทํานองจืงมูยมาพัฒนาในสังคีตลักษณ์โซนาตา 
ทํานองมลบโดง มาพัฒนาในสังคีตลักษณ์สองตอน และทํานองจืงปีร์มา พัฒนาในสังคีตลักษณ์รอนโด 
ให้กีต้าร์ไฟฟูาบรรเลงทํานองและเลียนเสียงตรัว สําเนียงพ้ืนบ้านอีสานใต้สังคีตลักษณ์โซนาตา ได้นํา
ทํานองจืงมูยมาพัฒนา ผู้ประพันธ์ได้กําหนดให้ทุกเครื่อง ดนตรีบรรเลงโดยพร้อมเพรียงกันในช่วงนํา 
เพ่ือให้ฟังแล้วเกิดความยิ่งใหญ่น่าสนใจเปรียบเสมือน ช่วงโหมโรง ซึ่งสอดคล้องกับงานวิจัยของ สุภนิดา 
พรเอี่ยมมงคล (2549) ศึกษาดนตรีประกอบการละเล่นเรือมอันเรจังหวัดสุรินทร์ เพ่ือศึกษาบริบททาง
สังคมและวัฒนธรรมของการละเล่นเรือมอันเรในจังหวัดสุรินทร์ เพ่ือศึกษาดนตรีที่ใช้ประกอบการละเล่น 
เรือมอันเร และเพ่ือวิเคราะห์ทํานองเพลงประกอบการละเล่นเรือมอันเร ผลการ ศึกษาพบว่า เรือมอันเร 
เป็นการละเล่นโบราณ ไม่ปรากฏหลักฐานแน่ชัดว่าเกิดขึ้นเมื่อใด นิยมเล่นหลัง จากเสร็จสิ้นฤดูเก็บเกี่ยว
ในช่วงเดือนแคแจต เรือมอันเรมีพัฒนาการของการละเล่นและการแสดง ซึ่งสอดคล้องกับงานวิจัยของ 
มงคล ปิยะวัฒนวิโรจน์ (2554) ได้ประพันธ์เพลง ดับเบิลคอนแชร์โตสําหรับแซกโซโฟนและเปียโน 
โดยมีวัตถุประสงค์ของการประพันธ์เพลง 2 ประการ ได้แก่ 1) เพ่ือสร้างบทประพันธ์ให้ผู้แสดงได้แสดง
เทคนิคและความสามารถ และ 2) เพ่ือสร้างบทประพันธ์ให้เป็นทางเลือกสําหรับผู้แสดงได้นําไปใช้แสดง
ดับเบิลคอนแชร์โตสําหรับแซกโซโฟนและเปียโน เป็นบทประพันธ์สําหรับวงออร์เคสตราขนาดกลาง 
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เปียโนและโซปราโนแซกโซโฟน ประกอบด้วย 3 กระบวน โดยแซกโซโฟนและเปียโนมีหน้าที่บรรเลง
ทํานองหลัก  วงออร์เคสตราขนาดกลาง ผู้ประพันธ์ดัดแปลงมาจากในยุคคลาสสิค มี 4 กลุ่ม คือ กลุ่ม
เครื่องเปุาลมไม้ กลุ่มเครื่องเปุาทองเหลือง กลุ่มเครื่องตีและกลุ่มเครื่องสาย ซึ่งสอดคล้องกับงานวิจัยของ 
ประหยัด ศุภจิตรตรา (2557)  ได้ประพันธ์เพลงดุษฎีนิพนธ์ : คอนแชร์โตสําหรับแซกโซโฟนและวง
ซิมโฟนีออร์เคสตราโดยมีวัตถุประสงค์ของการประพันธ์เพลง 3 ประการ ได้แก่ 1) เพ่ือสร้างผลงาน
ดนตรีตะวันตก ในรูปแบบคอนแชร์โต สําหรับเครื่องดนตรีประเภทแซกโซโฟน โดยผู้ประพันธ์ได้รับ
แรงบัลดาลใจจากบทประพันธ์เพลงพระราชนิพนธ์ โหมโรงคลื่นกระทบฝั่ง โดยผู้ประพันธ์ได้นําทํานอง
หลักของบทเพลง พระราชนิพนธ์มาพัฒนาและนําเสนอออกมาเป็นผลงานสร้างสรรค์ 2) เพ่ือแสดง
ความสามารถในแบบต่างๆ ของเครื่องดนตรีแซกโซโฟน และ 3) เพ่ือขยายกลุ่มผู้ฟังดนตรีในแนว
บรรเลงประชัน กับวงออร์เคสตราให้มากขึ้น บทประพันธ์แบ่งเป็น 3 ท่อน มีความยาวประมาณ 35 
นาที ในการประพันธ์เพลงครั้งนี้ ได้รับแรงบัลดาลใจจากผลงานของนักประพันธ์เพลงแซกโซโฟน ซึ่ง
สอดคล้องกับงานวิจัยของ ณรงฤทธิ์  ธรรมบุตร (2543) ได้ประพันธ์เพลงคอนแชร์โตมหาราชา เพ่ือ
ร่วมเฉลิมพระเกียรติพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวภูมิพลอดุลยเดช ในโอกาสพระราชพิธีมหามงคล 
เฉลิมพระชนมพรรษา 6 รอบ บทเพลงนี้ได้นําส่วนของ บทเพลงไทยพ้ืนบ้านจากทั้ง 4 ภาค มาผสมผสาน
เข้ากับทํานองของผู้ประพันธ์แนวทํานองมีการแปรรูป ยักย้าย และจัดระบบเพ่ือเข้ากับกระแสดนตรี
ในรูปแบบใหม่คอนแชร์โตมหาราชาประกอบด้วย ลีลาการบรรเลง 2 กระบวนต่อกัน ผู้ประพันธ์เพลง
ปราถนาอย่างยิ่ง ที่จะให้บทเพลงคอนแชร์โตมหาราชา แสดงศักยภาพของการเดี่ยวระนาดเอกร่วมกับ
วงออร์เคสตรา แบบตะวันตก ผู้ประพันธ์เชื่อว่าดนตรีจะต้องมีการพัฒนาไปตามกระแสโลกาภิวัฒน์ 
การยอมรับในระดับนานาชาติมีความจําเป็นเพ่ือประเทศไทย และดนตรีไทยจะมีบทบาทในเวทีทาง
วัฒนธรรมโลกคอนแชร์โตมหาราชา สําหรับเดี่ยวระนาดเอกและวงออร์เคสตรา  จากนั้นจึงเข้าสู่
ทํานองที ่1 ตอนนําเสนอค่อยๆ เพ่ิมเครื่องดนตรีเข้ามาที่ละเครื่อง เป็นการเพ่ิมความหนาแน่นของเสียง
เปรียบเหมือนกับการละเล่นเรือมอันเรที่ค่อยๆ เพ่ิมจํานวนคนออกมารําเรื่อยๆ จากนั้นก็เข้าสู่กระบวนการ
ของเทคนิคการประพันธ์ในแบบต่างๆ ในตอนพัฒนา ผู้ประพันธ์ได้เปลี่ยนการบรรเลงประกอบ โดยให้
กลองตีจังหวะที่ฟังแล้วรู้สึกหนักแน่น เข้มแข็ง การบรรเลงทํานองได้มีการใช้เทคนิคย้ายช่วงคู่แปด 
โน้ตกระโดดไปมา ให้ความรู้สึกเหมือนการละเล่นเรือมอันเรที่มีคนมากระโดดเข้าสากโดยกระโดดกลับไป
กลับมาเหมือนตัวโน้ตที่กระโดดไปมา ตอนย้อนความมีการแปรโน้ตเล็กน้อยเปรียบเสมือนคนที่เข้าสาก
เริ่มมีการเปลี่ยนท่าทางการร่ายรําและการเข้าสาก ในช่วงท้ายของบทประพันธ์ที่เป็นท่อนคาเดนซา 
ให้กีต้าร์ไฟฟูาได้บรรเลงเดี่ยวอวดฝีมืออย่างเต็มที่เปรียบเสมือนให้ผู้รําได้โชว์พิเศษในการเข้าสากได้
แสดงท่ายาก เพ่ือโชว์ความสามารถอย่างเต็มที่ถือเป็นอีกช่วงที่เป็นช่วงสําคัญของสังคีตลักษณ์โซนาตา 
ในช่วงหางเพลงทุกเครื่องดนตรีบรรเลงจบพร้อมกันโดยบรรเลงโน้ตตัวที่ V,I สลับไปมา เพ่ือเป็นการ
ย้ําตอนจบและจบด้วยคอร์ด I เพอร์เฟค ซึ่งสอดคล้องกับงานวิจัยของ ชลวิทย์ บุญจันทร์ (2553) ได้
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ประพันธ์เพลง มิต ิสําหรับวงออร์เคสตรา โดยมีวัตถุประสงค์ของการประพันธ์ เพลง 3 ประการ ได้แก่ 
1) เพ่ือสร้างบทประพันธ์เพลงในแบบดนตรีสมัยใหม่ทีมีการผสมผสานระหว่างดนตรีตะวันตกและดนตรี
ตะวันออก 2) เพ่ือสร้างบทประพันธ์เพลงที่ให้ความสําคัญกับพ้ืนผิวและ สีสันของเครื่องดนตรี และ  
3) เพ่ือศึกษาแนวทางและวิธีการประพันธ์โดยใช้แนวคิดของดนตรีตะวันตก ร่วมกับดนตรีตะวันออก 
มิติเป็นบทประพันธ์เพลงสําหรับวงออร์เคสตรา ความยาวประมาณ 15 นาท ีแบ่งเป็น 6 ท่อน บรรเลง
ต่อเนื่องกัน โดยแต่ละท่อนได้นําเสนอลักษณะของดนตรีใช้แนวคิดของดนตรีตะวันตกผสม ผสานกับ
แนวคิดของดนตรีตะวันออกเน้นแสดงความสัมพันธ์ระหว่างแนวบรรเลง   
 ในสังคีตลักษณ์สองตอน ผู้ประพันธ์ได้นําทํานองมลบโดงมาพัฒนา โครงสร้างสังคีตลักษณ์
สองตอน ประกอบด้วย ตอน A และตอน Bเอกลักษณ์ของเสียงในท่อนนี้คือ การบรรเลงด้วย Mode 
โดยบรรเลงในโหมด C Dorian Mode มลบโดงเป็นภาษาเขมร แปลว่า ร่มมะพร้าว ในท่อนนี้ผู้ประพันธ์ 
ได้จินตนาการถึงการเคลื่อนไหวของใบมะพร้าวเมื่อกระทบกับแรงลม ทํานองที่เคลื่อนที่อย่างช้าๆ การ
บรรเลงเครื่องดนตรีที่ฟังแล้วนุ่มนวล เครื่องดนตรีประเภทเพอร์คัสชั่นให้จังหวะที่สม่ําเสมอ บรรเลงเบาๆ 
และฟังสบายๆ ในช่วงนํามีเพียงกีต้าร์ไฟฟูาที่บรรเลงชิ้นเดียว ให้ความรู้สึกโดดเดี่ยว จากนั้นก็มีการ
บรรเลงประกอบโดยกลุ่มเครื่องดนตรีต่างๆ ในตอน A และตอน B กลุ่มเครื่องเปุาลมไม ้เป็นแนวบนสุด
ของเครื่องดนตรีเปรียบเหมือนยอดมะพร้าวและใบมะพร้าว บรรเลงโน้ต Apeggio ด้วยสัดส่วนโน้ตเขบ็ต
สองชั้นในทิศทางขึ้น ผู้ประพันธ์จินตนาการเปรียบเสมือน โดนสายลมพัดใบมะพร้าวเป็นระลอกๆ 
ใบมะพร้าวส่ายไปมาตามแรงลม ในท่อนนี้มีการเปลี่ยนเสียงกีต้าร์ ถึง 4 รูปแบบ ได้แก่ เสียงคลีน 
เสียงโอเวอร์ไดร์ผสมดีเลย์ เสียงเฟซเซอร์ และเสียงดิสทอร์ชั่น การเปลี่ยนของเสียงในแต่ละครั้ง 
มีความหมาย สื่อถึงลักษณะของลมที่พัด เสียงคลีนผู้ประพันธ์สื่อถึง ลมที่พัดเบาๆ เย็นๆ ฟังสบาย 
เสียงโอเวอร์ไดร์ผสมดีเลย์ผู้ประพันธ์จินตนาการถึงลมที่เริ่มแรง เปรียบเหมือนเสียงโอเวอร์ไดร์ คือ
เสียงที่เริ่มแตก การผสมกับดีเลย์ หมายถึง นอกจากจะพัดไปแล้วยังมีการพัดกลับมา เหมือนเสียงดีเลย์
ที่เป็นเอกลักษณ์ของเสียงสะท้อนไปมา ใบมะพร้าวก็จะส่ายไปส่ายมา เสียงเฟซเซอร์เมื่อฟังแล้วให้
ความรู้สึกเหมือนเสียงน้ําไหลวน ฟังดูวนๆ เปรียบเหมือนลมที่พัดวน ส่วนเสียงดิสทอร์ชั่น เป็นเสียง
แตกที่แรง ผู้ประพันธ์จินตนาการถึงลมที่พัดแรงทําให้ใบมะพร้าวโยกตามแรงลม  
 ในสังคีตลักษณ์รอนโดแบบเจ็ดตอน ผู้ประพันธ์ได้นําทํานองจืงปีร์มาพัฒนา เป็นสังคีตลักษณ์
ที่มีการ นําทํานองหลักกลับมาหลายครั้ง โดยการนําเสนอทํานองหลักสลับกับทํานองต่างหรือตอนต่าง 
ท่อนนี้มีจังหวะที่เร็วสนุกสนาน ในชว่งนําบรรเลงโดยเบสดรัมและคองกา ซึ่งบรรเลง เปน็จังหวะกระทบสาก
ของเรือมอันเร ทําให้ได้กลิ่นอายของดนตรีพื้นบ้านอีสานใต้ จากนั้นเริ่มเข้าสู่ทํานองหลัก โดยทํานอง
หลักส่วนใหญ่บรรเลงโดยกีต้ารไ์ฟฟูาและมีการสลับกันบรรเลงกับเครื่องดนตรีอื่นเป็นบางชว่ง สังคีตลักษณ์
รอนโดแบบเจ็ดตอนนี้ ผู้ประพันธ์ได้เปลี่ยนระดับเสียงถึง 3 บันไดเสียงด้วยกัน ได้แก่บันไดเสียง F เมเจอร์ 
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G เมเจอร์ และ C เมเจอร์ เพ่ือให้บทเพลงเกิดความหลากหลายมิติของช่วงเสียง และในตอนพัฒนาได้
เพ่ิมบลูส์โน้ตแทรกเข้ามาในการบรรเลงเพื่อให้เกิดความแปลกใหม่อีกด้วย  
 ในการประพันธ์เรือมอันเรคอนแชร์โต สําหรับกีต้าร์ไฟฟูาและวงออร์เคสตรา มีการใช้เทคนิค
กีต้าร์ที่หลากหลายเพ่ือเลียนแบบเทคนิคของการบรรเลงตรัว เทคนิคที่เป็นเอกลักษณ์เฉพาะคือ เทคนิค
การกูลของตรัว เมื่อนํามาบรรเลงด้วยกีต้าร์ไฟฟูา ผู้ประพันธ์จึงแทนด้วยการใช้เทคนิคการสไลด์ วิธีการ
ปฏิบัติเป็นการใช้นิ้วมือซ้ายกดสาย ใช้มือขวาดีดสายกีต้าร์ จากนั้นมือซ้ายก็เลื่อนไปข้างหน้าหาโน้ต
เปูาหมายที่ต้องการ เช่น เลื่อนจากเสียงโดไปหาเร เลื่อนจากเสียงฟาไปหาซอล เป็นต้น วิธีปฏิบัติ  
จะคล้ายกับการกูลของตรัว คือ วางนิ้วมือซ้ายที่สาย ใช้มือขวาสีคันชัก จากนั้นใช้นิ้วมือซ้ายเลื่อนไป 
หาโน้ตเปูาหมาย 2 นิ้วต่อเนื่องกัน โดยส่วนมากจะเลื่อนเสียงสูงขึ้น 1 เสียง ส่วนเทคนิคฮัมเมอร์ออน 
และพูลออฟพบในทุกท่อน 
 
ข้อเสนอแนะ 
  
 ในการประพันธ์บทเพลงครั้งนี้ ผู้ประพันธ์ได้นําเสนอการแสดงการบรรเลงกีต้าร์ไฟฟูาโดย
ใช้ Backingtrack ที่ได้จัดทําขึ้น เพ่ือเปิดประกอบการแสดง หากเป็นไปได้ ควรจะบรรเลงกับวงออร์เคสตรา
จริงๆ ซึ่งจะได้อรรธรสในการรับชมและรับฟังมากกว่า 
 ดนตรีพื้นบ้านอีสานใต้ ยังมีเครื่องดนตรีที่เป็นเอกลักษณ์เฉพาะหลายชนิด เช่น เปยออ เปยเง็น 
สก็วล เป็นต้น เครื่องดนตรีดังกล่าวล้วนมีเอกลักษณ์เฉพาะเครื่องดนตรี รวมทั้งเทคนิคที่เป็น เอกลักษณ์
เฉพาะ สามารถนํามาประยุกต์หรือใช้เป็นแรงบัลดาลใจในการสร้างสรรค์บทประพันธ์ประเภท ต่างๆได้ 
เพ่ือเป็นการต่อยอดและการพัฒนาบทเพลงพ้ืนบ้านอีสานใต้ให้เป็นที่รู้จักต่อไป 
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สุภนิดา พรเอี่ยมมงคล. (21 มีนาคม 2559). สัมภาษณ์ .อาจารย์. ทีส่าขาวิชาดนตร ีคณะมนุษยศาสตร์ 
 และสังคมศาสตร ์มหาวิทยาลัยราชภัฏสุรินทร์. 
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ภาคผนวก  ข 

รายการเครื่องดนตรี 
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รายการเครื่องดนตร ี
  
 1  Flute        (Fl.) 
 1  Oboe     (Ob.) 
 2  Clarinet     (Cl.) 
 2  Horn     (Hn.) 
 1  Trumpet    (Tpt.) 
 1  Trombone   (Trb.) 
 1  Tuba     (Tba.) 
 1  Electric Guitar  (E.Gtr.) 
 1  Acoustic Guitar (A.Gtr) 
 1  Timpani    (Timp) 
 1  Snare Drum   (S.D.) 
 1  Bass Drum   (B.D.) 
 1  Bass     (Bass) 
 1  Bongos    (Bongos) 
 2  Violin     (Vl.) 
 1  Viola     (Va.) 
 1  Cello     (Vc.) 
 1  Double Bass  (Db) 

 
ความยาวประมาณ 15 นาท ี
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ภาคผนวก  ค 
โน้ตเพลง เรือมอันเรคอนแชร์โต ส าหรับกีต้าร์ไฟฟ้าและวงออร์เคสตรา 
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REUAM AN RE CONCERTO FOR ELETRIC GUITAR AND ORCHESTRA 
1st movement : Cheung Muy 

          
     Allegro     Music by Ronnakorn Wattanabuakhom 
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REUAM AN RE CONCERTO FOR ELETRIC GUITAR AND ORCHESTRA 
2st movement : M’lop Dong 

          
Andante    Music by Ronnakorn Wattanabuakhom 
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REUAM AN RE CONCERTO FOR ELETRIC GUITAR AND ORCHESTRA 
3st movement : Cheung Pir 

 
Allegro     Music by Ronnakorn Wattanabuakhom 
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ประวติัผูเ้ขียน 
 

ประวัติผู้เขียน 
 

ชื่อ นายรณกร วัฒนบัวคอม 
วันเกิด วันที่  19  เมษายน  พ.ศ. 2524 
สถานที่เกิด อ าเภอเมือง  จังหวัดสุรินทร์ 
สถานที่อยู่ปัจจุบัน บ้านเลขท่ี  185  หมู่  7  ต าบลสลักได  อ าเภอเมือง  จังหวัดสุรินทร์   

รหัสไปรษณีย์ 32000 
ต าแหน่งหน้าที่การงาน ธุรกิจส่วนตัว 
สถานที่ท างานปัจจุบัน บ้านเลขท่ี  358/1 หมู่ที่ 2 ถนนสุรินทร์-ศรีขรภูมิ ต าบลนอกเมือง   

อ าเภอเมือง จังหวัดสุรินทร์ รหัสไปรษณีย์ 32000 
ประวัติการศึกษา พ.ศ.  2542    มัธยมศึกษาปีที่ 6 การศึกษานอกโรงเรียน อ าเภอนาจะหลวย 

จังหวัดอุบลราชธานี  
พ.ศ.  2553 ปริญญาครุศาสตรบัณฑิต  (ค.บ.)  วิชาเอกดนตรีศึกษา 
มหาวิทยาลัยราชภัฏสุรินทร์  
พ.ศ.  2561 ปริญญาดุริยางคศาสตรมหาบัณฑิต  (ดศ.ม.)  สาขาวิชาดุริยางค
ศิลป์ มหาวิทยาลัยมหาสารคาม   
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