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 4.2 การอิมโพรไวส์ของฮอลล์ ห้องท่ี 41-44        49 
 4.3 การอิมโพรไวส์ของฮอลล์ ห้องท่ี 45-48        50 
 4.4 การอิมโพรไวส์ของฮอลล์ ห้องท่ี 49-56        51 
 4.5 การอิมโพรไวส์ของฮอลล์ ห้องท่ี 57-64        52 
 4.6 การอิมโพรไวส์ของฮอลล์ ห้องท่ี 65-72        53 
 4.7 การอิมโพรไวส์ของฮอลล์ ห้องท่ี 73-81        54 
 4.8 เปรียบเทียบการอิมโพรไวส์ของฮอลล์ ห้องท่ี 73-75    
  กบัทํานองหลกัของบทเพลง ห้องท่ี 9-11        54 
 4.9 การอิมโพรไวส์ของฮอลล์ ห้องท่ี 76-81        55 
 4.10 การอิมโพรไวส์ของฟริเซลล์ ห้องท่ี 31-32        57 
 4.11 เปรียบเทียบทํานองหลกัของบทเพลง ห้องท่ี 1-2  
  กบัการอิมโพรไวส์ของฟริเซลล์ ห้องท่ี 33-40       57 
 4.12 การอิมโพรไวส์ของฟริเซลล์ ห้องท่ี 37-40        58 
 4.13 การอิมโพรไวส์ของฟริเซลล์ ห้องท่ี 41-48        59 
 4.14 การอิมโพรไวส์ของฟริเซลล์ ห้องท่ี 49-56        60 
 4.15 การอิมโพรไวส์ของฟริเซลล์ ห้องท่ี 57-64        61 
 4.16 เปรียบเทียบการอิมโพรไวส์ของฟริเซลล์ ห้องท่ี 33-36 กบัห้องท่ี 65-68    62 
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สารบญัตวัอย่าง (ต่อ) 
 

           หน้า 
ตวัอยา่งท่ี 
 4.17 การอิมโพรไวส์ของฟริเซลล์ ห้องท่ี 69-72        63 
 4.18 การอิมโพรไวส์ของฟริเซลล์ ห้องท่ี 73-89        63 
 4.19 การอิมโพรไวส์ของเบร์ินสตีน ห้องท่ี 209-216       66 

 4.20 การอิมโพรไวส์ของเบร์ินสตีน ห้องท่ี 221-224       67 
 4.21 เปรียบเทียบการอิมโพรไวส์ของเบร์ินสตีน ห้องท่ี 223 กบัห้องท่ี 225-228    68 
 4.22 การอิมโพรไวส์ของเบร์ินสตีน ห้องท่ี 229-232       68 
 4.23 การอิมโพรไวส์ของเบร์ินสตีน ห้องท่ี 233-240       69 
 4.24 การอิมโพรไวส์ของเบร์ินสตีน ห้องท่ี 241-248       70 
 4.25 เปรียบเทียบการอิมโพรไวส์ของเบร์ินสตีน ห้องท่ี 249-252  
  กบัทํานองหลกัของบทเพลง ห้องท่ี 9-10        71 
 4.26 การอิมโพรไวส์ของเบร์ินสตีน ห้องท่ี 253-257       71 
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บทที่ 1 
 

บทนํา 
 
1.1 ความเปนมา และความสําคัญ 
  
 เม่ือป ค.ศ. 2012 และ 2013 จิม ฮอลล และบิลล ฟริเซลล ไดรับเลือกจากนักวิจารณของ
นิตยสารดาวนบีท (Downbeat) ใหเปนหนึ่งในนักกีตารแจสยอดเยี่ยม รวมถึงปเตอร เบิรนสตีน ที่
ไดรับเลือกใหเปนหนึ่งในนักกีตารแจสดาวรุง ซึ่งนักกีตารทั้ง 3 คน จัดไดวาเปนนักกีตารที่โดดเดน
ของวงการดนตรีแจสในแตละยุค กลาวไดวา การเลนของนักกีตารทั้ง 3 คน มีความเปนเอกลักษณ 
และแตกตางจากนักกีตารแจสคนอื่นๆ อีกทั้งนักกีตารทั้ง 3 คน ยังมีความเก่ียวโยงกันโดยฟริเซลล 
และเบิรนสตีนตางก็เปนลูกศิษยของฮอลล  
  
 จิม ฮอลล (Jim Hall, ค.ศ. 1930-ปจจุบัน) เปนนักกีตารที่มีบทบาทตอวงการดนตรีแจส
ตั้งแต ค.ศ. 1950 จนถึงปจจุบัน ฮอลลไดรวมงานกับนักดนตรีที่มีชื่อเสียงหลายคน เชน นักรองแจส 
เอลลา เฟทเจอรัลด (Ella Fitzgerald, ค.ศ. 1917-1996) นักแซ็กโซโฟนแจส ซันนี โรลลินส (Sonny 
Rollins, ค.ศ. 1930-ปจจุบัน) นักกลองแจส ชิโค ฮามิลตัน (Chico Hamilton, ค.ศ. 1929-ปจจุบัน) 
และนักเบสแจส รอน คารเทอร (Ron Carter, ค.ศ. 1937-ปจจุบัน) เปนตน อีกทั้งยังมีความโดดเดน
ดานการประพันธเพลง ซึ่งนอกเหนือจากการแสดงดนตรีแลว ฮอลลเคยเปนอาจารยสอนในสถาบัน
ดนตรีที่มีชื่อเสียงในประเทศสหรัฐอเมริกา ไดแก เบิรกลียคอลเลจออฟมิวสิค (Berklee College of 
Music) และนิวสคูล (New School) อีกดวย 
 
 บิลล ฟริเซลล (Bill Frisell, ค.ศ. 1951-ปจจุบัน) ศึกษากับฮอลลที่เบิรกลียคอลเลจออฟ
มิวสิคในป ค.ศ. 1971 ทําใหฟริเซลลไดรับอิทธิพลการเลนโดยตรงจากฮอลล ตอมาฟริเซลลไดกลาย
มาเปนนักกีตารผูที่ มีบทบาทตอวงการดนตรีแจสต้ังแต ค.ศ. 1980 ฟริเซลลไดแสดง และ
บันทึกเสียงใหกับศิลปนที่มีชื่อเสียงหลายคน เชน นักกลองแจส พอล โมเชียน (Paul Motian, ค.ศ. 
1931-2011) นักเบสแจส เดฟ ฮอลแลนด (Dave Holland, ค.ศ. 1946-ปจจุบัน) นักแซ็กโซโฟนแจส 
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โจ โลวาโน (Joe Lovano, ค.ศ. 1952-ปจจุบัน) เปนตน ฟริเซลลมีดีวีดีสื่อการสอนของตนเองชื่อ 
เดอะกีตารอารทิสทรีออฟบิลฟริเซลล (The Guitar Artistry of Bill Frisell) และประพันธเพลงใหกับ
ภาพยนตรเงียบเรื่อง บัสเตอร คีตัน (Buster Keaton) อีกทั้งไดรับรางวัลแกรมมีอวอรด สาขา
ผลงานแจสรวมสมัยยอดเย่ียม (Best Jazz Contemporary Album) จากผลงานชุด อันสปกเอเบิล 
(Unspeakable) ในป ค.ศ. 2005 จิม ฮอลล กลาวไวในดีวีดีเดอะกีตารอารทิสทรีออฟบิลฟริเซลล 
วา “การไดฟงบิลล ฟริเซลล มักสรางความประหลาดใจเสมอ มนัไมสามารถคาดเดาได บางครั้งทํา
ใหผมนึกถึง ธีโลเนียส มังค”        
 
 ปเตอร เบิรนสตีน (Peter Bernstein, ค.ศ. 1967-ปจจุบัน) นักกีตารแจสรุนใหมที่มี
บทบาทตอวงการดนตรีแจสต้ังแต ค.ศ.1989 มีผลงานการบันทึกเสียงมากกวา 60 ผลงาน เบิรน-
สตีนรวมงานกับนักดนตรีที่มีชื่อเสียงหลายรุน เชน นักกลองแจส จิมมี คอบบ (Jimmy Cobb, ค.ศ. 
1929-ปจจุบัน) นักออรแกนแจส เมลวิน ไรหน (Melvin Rhyne, ค.ศ. 1936-ปจจุบัน) นักรองแจส 
ไดอานา ครอลล (Diana Krall, ค.ศ. 1964-ปจจุบัน) นักแซ็กโซโฟนแจส โจชัวอ เรดแมน (Joshua 
Redman, ค.ศ. 1969-ปจจุบัน) และนักเปยโนแจส แบรด เมหลดาว (Brad Mehldau, ค.ศ. 1970-
ปจจุบัน) เปนตน เอ็ด เอ็นไรท (Enright, 2009: 43) นักเขียนบทความของนิตยสารดาวนบีท กลาว
วา “เบิรนสตีนเปนที่รูจักในเรื่องการเลนที่ไพเราะ มีกลิ่นอายของบลูส ความเปนสวิง และรสนิยมที่ดี
รอบดาน การเลนอันใสสะอาดของเขาไดรับอิทธิพลจากเวส มอนทโกเมอรี แกรนท กรีน เคนนี  
เบอรเรลล ชารลี คริสเตียน และจิม ฮอลล” 
 
 นอกเหนือจากนั้นเบิรนสตีนเคยศึกษากับฮอลลที่นิวสคูล ซึ่งฮอลลเกิดความประทับใจใน
การเลนของเบิรนสตีนอยางมาก จึงเชิญชวนเบิรนสตีนใหแสดงรวมกันในคอนเสิรตชื่อ เดอะจิม
ฮอลลอินวิเทชัน่แนล (The Jim Hall Invitational) ในป ค.ศ. 1990 โดยมีนักกีตารแจสที่มีชื่อเสียง
หลายคนรวมแสดงในเทศกาลครั้งนั้น เชน จอหน เอเบอรครอมบีย (John Abercrombie, ค.ศ. 
1944-ปจจุบัน) จอหน สโคฟลด (John Scofield, ค.ศ. 1951-ปจจุบัน) และแพท เมทินี (Pat 
Metheny, ค.ศ. 1954-ปจจุบัน) เปนตน ซึ่งตอมาเบิรนสตีนไดแสดงรวมกับฮอลลในเทศกาลดนตรี
ชื่อ นอรทซีแจสเฟสติวัล (North Sea Jazz Festival) และแบรคคอนเฟสติวัล (Braccon Festival) 
อีกดวย ปจจุบันเบิรนสตีนมีโอกาสรวมแสดงกับวงควินเททของซันนี โรลลินส และเปนอาจารยสอน
ที่สถาบันเอ็นวายยูสไตนฮารท (NYU Steinhardt) ณ นครนิวยอรก 
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 ฮอลล ฟริเซลล และเบิรนสตีน ตางทําการบันทึกเสียงบทเพลง เบมชาสวิง (Bemsha 
Swing) ประพันธโดยนักเปยโนแจสยุคบีบอป (Bebop) ธีโลเนียส มังค (Thelonious Monk, ค.ศ. 
1917-1982) รวมกับนักกลองแจสยุคบีบอป เดนซิล เบสท (Denzil Best, ค.ศ. 1917-1965) บท
เพลง เบมชาสวิง เปนบทเพลงแจสมาตรฐานขนาดสั้น เปนที่รูจักในเรื่องของทํานอง และการดําเนิน
คอรดของบทเพลง ผูเขียนตําราทฤษฎีแจส มารค เลวิน (Levine, 1995: 383) กลาววา “เบมชาสวิง 
มีโครงสรางของบทเพลงเปน AABA 16 หอง” (โดยปกตบิทเพลงแจสที่มีโครงสรางเปน AABA จะมี 
32 หอง) ทํานองแตละประโยคของบทเพลง เบมชาสวิง มีความยาวเพียง 4 หองเทานั้น 
(4+4+4+4) เทด จโิอยา (Gioia, 2012: 33) กลาววา “เบมชาสวิง หลีกเลี่ยงโครงสรางบลูส 12 หอง 
และการดําเนินคอรดแบบบลูสมาตรฐาน”  
 
 มังคไดทําการบันทึกเสียงบทเพลง เบมชาสวิง ทั้งหมด 7 ครั้ง ระหวาง ค.ศ. 1952 และ 
1964 ซึ่งตอมานักดนตรีที่มีชื่อเสียงหลายคนไดนําบทเพลง เบมชาสวิง ไปทําการบันทึกเสียง เชน 
นักแซ็กโซโฟนแจส จอหน โคลเทรน (John Coltrane, ค.ศ. 1926-1967) นักทรัมเปตแจส ไมลส   
เดวิส (Miles Davis, ค.ศ. 1926-1991) นักเปยโนแจส บิลล อีแวนส (Bill Evans, ค.ศ. 1929-1980) 
และซีซิล เทยเลอร (Cecil Taylor, ค.ศ. 1929-ปจจุบัน) รวมถึงฮอลล ฟริเซลล และเบิรนสตีน ที่ตาง
บันทึกเสียงบทเพลง เบมชาสวิง ในชวงเวลา และจํานวนครั้งที่ตางกัน    
           
 ฮอลลทําการบันทึกเสียงบทเพลง เบมชาสวิง หนึ่งคร้ังในผลงานของตนเองชุด ออลล
อะครอสเดอะซิต้ี (All Across The City) สังกัดคอนคอรด (Concord) ค.ศ. 1989 สวนฟริเซลลทํา
การบันทึกเสียงบทเพลง เบมชาสวิง หนึ่งครั้งเชนกันในผลงานชุด ฟอลลิงออฟเดอะรูฟ (Falling Off 
The Roof) ของนักกลอง จินเจอร เบเกอร (Ginger Baker, ค.ศ. 1939-ปจจุบัน) สังกัดแอตแลนติก 
(Atlantic) ค.ศ. 1996 สําหรับเบิรนสตีนทําการบันทึกเสียงบทเพลง เบมชาสวิง ทั้งหมด 3 คร้ัง 
ไดแก ผลงานในนามกรุปฟฟทีน (Group 15) ชุด กรุปฟฟทีนเพลยสมังค (Group 15 Plays Monk) 
สังกัดซันนีไซดเรคคอรดส (Sunnyside Records) ค.ศ. 1998 ครั้งที่สองในผลงานชุด จังเกิลโซล 
(Jungle Soul) ของนักออรแกนแจส ดอกเตอรลอนนี สมิทธ (Dr. Lonnie Smith, ค.ศ. 1942-
ปจจุบัน) สังกัดพาลเมทโท (Palmetto) ค.ศ. 2006 และครั้งที่สามในผลงานของตนเองชุด มังค 
(Monk) สังกัดเซนาดู (Xanadu) ค.ศ. 2008      
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 ตามที่กลาวไวขางตนฮอลล และฟริเซลลไดทําการบันทึกเสียงบทเพลง เบมชาสวิง คนละ
หนึ่งครั้ง ซึ่งนักกีตารทั้งสองไดทําการบรรเลงในทอนอิมโพรไวส จํานวน 3 คอรัส (Chorus) สวน  
เบิรนสตีนไดทําการบันทึกเสียงบทเพลง เบมชาสวิง ไวถึง 3 ครั้ง อยางไรก็ตามผลงานหนึ่งชื่อ 
จังเกิลโซล ของดอกเตอรลอนนี สมิทธ เบิรนสตีนไดทําการบรรเลงในทอนอิมโพรไวส จํานวน 3 
คอรัสเชนกัน เพ่ือความชัดเจนในการเปรียบเทียบการอิมโพรไวสของนักกีตารทั้ง 3 คน 
           
 เบมชาสวิง เปนบทเพลงแจสมาตรฐานขนาดสั้น ซึ่งนักกีตารทั้ง 3 คน คือ จิม ฮอลล บิลล 
ฟริเซลล และปเตอร เบิรนสตีน ทําการบรรเลงไดอยางนาสนใจ ดวยเหตุนี้ ผูวิจัยจึงตองการทราบถึง
กระบวนการแนวคิด และเทคนิคในการสรางสรรค โดยวิเคราะหเปรียบเทียบการอิมโพรไวส ในบท
เพลง เบมชาสวิง ที่มีการบรรเลงในทอนอิมโพรไวส จํานวน 3 คอรัส จากนักกีตารทั้ง 3 คน 
                   
1.2 วัตถุประสงคการวิจัย        
          
 การศึกษาครั้งนี้เพ่ือวิเคราะหเปรียบเทียบการอิมโพรไวสของนักกีตาร 3 คน ไดแก จิม 
ฮอลล บิลล ฟริเซลล และปเตอร เบิรนสตีน      
            
1.3 ประโยชนที่คาดวาจะไดรับ         
          
 1.3.1 วิธีการอิมโพรไวสของนักกีตารทั้ง 3 คน     
 1.3.2 ความแตกตางดานการอิมโพรไวสของนักกีตารทั้ง 3 คน  
 1.3.3 แนวทางการอิมโพรไวสสําหรับผูที่สนใจการบรรเลงกีตารในรูปแบบแจส  
           
1.4 ขอบเขตในการวิจัย        
           
 การวิจัยฉบับนี้ผูวิจัยไดกําหนดขอบเขตงานวิจัยไวดังตอไปนี้ 
   1.4.1 วิเคราะหเปรียบเทียบการอิมโพรไวส จากบทเพลง เบมชาสวิง ที่ไดมาจากผลงาน
ชุดตางๆ ดังนี้    
  1) ผลงานชุด ออลอะครอสเดอะซิตี้ ของจิม ฮอลล บรรเลงกีตารโดยจิม ฮอลล 
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  2) ผลงานชุด ฟอลลิงออฟเดอะรูฟ ของจินเจอร เบเกอร บรรเลงกีตารโดยบิลล   
ฟริเซลล            
  3) ผลงานชุด จังเกิลโซล ของดอกเตอรลอนนี สมิทธ บรรเลงกีตารโดยปเตอร    
เบิรนสตีน 
 1.4.2 สําหรับบทวิเคราะหเปนการวิเคราะหเพ่ือใหทราบถึงแนวคิดการอิมโพรไวสของ จิม 
ฮอลล บิลล ฟริเซลล และปเตอร เบิรนสตีน โดยไดวิเคราะหในประเด็นดานการพัฒนาโมทีฟ แนว
ทํานอง บันไดเสียง และอื่นๆ ที่สําคัญ 
 1.4.3 การวิเคราะหบทเพลง เบมชาสวิง ผูวิจัยนําแนวคิดหลักสําหรับการวิเคราะหจาก 
เจอรรี โคเกอร (Jerry Coker) เบิรท ไลกอน (Bert Ligon) และจิรศักด์ิ ปานพุม มาใชเปนแนวทาง
สําหรับการอธิบายในงานวิจัยฉบับนี้ 
 
1.5 ขอตกลงเบื้องตน 

   
 โนตในงานวิจัยฉบับนี้ไดมาจากการถอดโนตโดยผูวิจัย ดังนี้  
 1.5.1 บทเพลง เบมชาสวิง ที่นํามาวิเคราะหไดมาจาก    
            1) ผลงานชุด ออลลอครอสสเดอะซิต้ี ของจิม ฮอลล   
            2) ผลงานชุด ฟอลลิงออฟเดอะรูฟ ของจินเจอร เบเกอร    
            3) ผลงานชุด จังเกิลโซล ของดอกเตอรลอนนี สมิทธ  
 1.5.2 โนตที่ถอดไดดังกลาวนําไปใหผูเชี่ยวชาญ ผูชวยศาสตราจารย ดร.เดน อยูประเสริฐ 
ตรวจสอบเพ่ือความถูกตอง        
 1.5.3 คําศัพททางดนตรีที่เก่ียวของ ผูวิจัยไดนําความหมาย หรืออางอิงมาจากหนังสือ
พจนานุกรมศัพทดุริยางคศิลป โดยณัชชา พันธุเจริญ (2552) และหนังสือทฤษฎีดนตรีแจส เลม 1 
โดยศักด์ิศรี วงศธราดล (2555)        
 1.5.4 การวิเคราะหในงานวิจัยคร้ังนี้อยูบนพ้ืนฐานแนวคิดทางดานทฤษฎีดนตรแีจส 
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1.6 นิยามศัพท 
 

 คอรัส หมายถึง การแปรทํานองหลักที่ถูกบรรเลงดวยการอิมโพรไวส ในจํานวนที่ไมจํากัด 
นักดนตรีแจสเรียกการแปรแตละครั้งวา “คอรัส” 1 คอรัส หมายถึงการแปร 1 ชุดโดยทั่วไปคอรัส
การอิมโพรไวส จะยึดถือโครงสรางและเสียงประสานของทํานองหลัก ผูแสดงเด่ียวแตละคนจะแปร
ทํานอง หรืออิมโพรไวส 1 คอรัส หรือมากกวา 1 คอรัสก็ได (เดน อยูประเสริฐ, 2553: 35) 
         
 โครงสรางของบทเพลง  หมายถึง ลักษณะของเสียงประสานชวงอิมโพรไวส ที่ มี
โครงสรางเหมือนกับเสียงประสานชวงแนวทํานองหลักของบทเพลงทุกประการ เชน บทเพลงมี
ความยาวจํานวน 16 หอง เสียงประสานทั้ง 16 หอง ในชวงอิมโพรไวสของแตละคอรัสนั้น ก็จะมี
ลักษณะเชนเดียวกับแนวทํานองหลัก โดยจํานวนของคอรัสในการอิมโพรไวสนั้น ขึ้นอยูกับผูอิมโพร-
ไวส 
 
 โนตในคอรด (Chord Tone) หมายถึง โนตที่อยูในคอรด เปนโนตตัวใดตัวหนึ่งของคอรด 
  
 สวนขยายของคอรด (Extensions) หมายถึง โนตในลําดับที่สูงกวาโนตลําดับที่ 5 ของทรัย-
แอด ไดแก 6, 7, 9, 11 และ 13 เม่ือเพ่ิมโนตเหลานี้ลงในทรัยแอดแลวจะทําใหคอรดนั้นมีสีสันของเสียง
ประสานที่เขมขนขึ้น ซึ่งเปนเอกลักษณสําคัญอยางหนึ่งในดนตรีแจส โดยปกติโนตสวนขยายของคอรด
แตละตัวมีลักษณะของการนํามารวมกับทรัยแอดแตละประเภทที่แตกตางกัน และมีสัญลักษณในการ
เรียกชื่อที่แตกตางกัน (ศักดิศ์ร ีวงศธราดล, 2555: 36) 
 
 เอ็นโคลเชอร (Enclosure) หมายถึง โนต 2 ตัว ที่ใชเพ่ือเขาหาโนตในคอรด ซึ่งโนตตัวแรก
สามารถเปนโนตเคียงบน (Upper Neighbor Tone) หรือโนตเคียงลาง (Lower Neighbor Tone) 
อยางไรก็ตาม การใชโนตเคียงบนเขาหาโนตในคอรดจะถูกใชบอยกวา โดยตําแหนงของเอ็นโคล-
เชอรมักจะอยูบนจังหวะที่ 4 และเขาหาโนตในคอรดบนจังหวะตก หรืออยูบนจังหวะตก และเขาหา
โนตในคอรดบนจังหวะขัด (Syncopation) (Weidlich, 2008: 18) 
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บทที่ 2 
 

เอกสาร และแนวคิดทางทฤษฎีที่เกี่ยวของ 
 
 แนวทางการศึกษาวิธีการอิมโพรไวส และเปรียบเทียบการอิมโพรไวสของจิม ฮอลล บิลล 
ฟริเซลล และปเตอร เบิรนสตีน ผูวิจัยมุงความสนใจตอแนวคิดการสรางสรรคการอิมโพรไวสในบท
เพลง เบมชาสวิง ที่นักกีตารทั้ง 3 คนไดทําการบรรเลงในทอนอิมโพรไวสจํานวน 3 คอรัส ดังนั้น
ผูวิจัยไดศึกษาคนควาในประเด็นตางๆ ที่เกี่ยวของ โดยเฉพาะอยางยิ่งแนวทางการอิมโพรไวสของ
นักกีตารทั้ง 3 คน นอกจากนั้นประเด็นอื่นๆ ไดแก บทวิเคราะหบทเพลง เบมชาสวิง โดยจอหน 
บิชอพ รวมถึงแนวคิดทางทฤษฎีดนตรีแจสที่สามารถนํามาใชสําหรับการวิเคราะห เพ่ือใหบรรลุ
จุดประสงคตามที่วางไว เปนประเด็นที่ผูวิจัยใหความสนใจการศึกษาเบื้องตนสําหรับงานวิจัยครั้งนี้ 
 
2.1 แนวทางการอิมโพรไวสของจิม ฮอลล บิลล ฟริเซลล และปเตอร เบิรนสตีน
  
 แนวทางการอิมโพรไวสของจิม ฮอลล บิลล ฟริเซลล และปเตอร เบิรนสตีน สามารถแสดง
ความเปนเอกลักษณของนักกีตารทั้ง 3 คน ไดเปนอยางดี ขอมูลเหลานี้สามารถใชเปนขอมูล
พื้นฐานในการอางอิงดานแนวคิด และเทคนิค ซึ่งสามารถเชื่อมโยงกับบทวิเคราะหการอิมโพรไวส
ในบทเพลง เบมชาสวิง ในบทที่ 4 ตอไป โดยแนวทางการอิมโพรไวสของจิม ฮอลล บิลล ฟริเซลล 
และปเตอร เบิรนสตีน ผูวิจัยแบงหัวขอออกเปน การอิมโพรไวสของจิม ฮอลล การอิมโพรไวสของ
บิลล ฟริเซลล และการอิมโพรไวสของปเตอร เบิรนสตีน     
        
 2.1.1 การอิมโพรไวสของจิม ฮอลล 
      
 จิม ฮอลล เกิดวันที่ 4 ธันวาคม ค.ศ. 1930 เมืองบัฟฟาโล เริ่มเลนกีตารเม่ืออายุ 10 ป 
และเลนเปนอาชีพชวงวัยรุน ฮอลลศึกษาดนตรีที่คลีฟแลนดอินสติติวทออฟมิวสิค (Cleveland 
Institute of Music) ซึ่งฮอลลไดเรียนเปยโน (เนื่องจากกีตารไมมีการเปดสอน) และเลนเบสในวง
ออรเคสตรา หลังจากนั้นฮอลลไดยายไปอยูที่ลอสแองเจลิส และมีโอกาสไดเปนสมาชิกวงควินเทท
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ของชิโค ฮามิลตัน รวมถึงวงทริโอของจิมมี จุฟฟรี จากการที่ฮอลลไดเลนดนตรีในรูปแบบดูโอ และ 
ทริโอ ทําใหฮอลลมีประสบการณเร่ืองการเรียบเรียงดนตรี การอิมโพรไวส และการเลนรวมกับผูอื่น
มากขึ้น ขณะที่ฮอลลไดรวมงานกับจุฟฟรีในชวงป ค.ศ. 1957-1959 ฮอลลไดสอนที่สถาบันดนตรี
แจสชื่อ ลีนอกซ (Lenox) รัฐแมซซาชูเซตส ตอมาในป ค.ศ. 1990-1995 ฮอลลไดเปนอาจารยสอนที่
สถาบันดนตรีชื่อ นิวสคูล ณ นครนิวยอรก อีกทั้งยังเขียนตําราชื่อ เอ็กซโพลริงแจสกีตาร ซึ่งยังคง
ตีพิมพมาจนถึงปจจุบัน 
  
 ฮอลลเปนนักกีตารผูมีอิทธิพลตอนักกีตารแจสรุนตอๆ มา และเปนนักกีตารที่มีการเลน
เฉพาะตัว เฟอรกูสัน และเคิรนเฟลด (Ferguson and Kernfeld, 2002: 134) กลาววา “การอิมโพร-
ไวสอันยอดเยี่ยมของฮอลลนั้นเทียบไดกับนักกีตารแจส จังโก ไรนฮารท (Django Reinhardt, ค.ศ. 
1910-1953) และชารลี คริสเตียน (Charlie Christian, ค.ศ. 1916-1942)” ฮอลลไดรวมงานกับนัก
ดนตรีที่มีชื่อเสียงหลายคน เชน นักแซ็กโซโฟนแจส เบน เวบสเตอร (Ben Webster, ค.ศ. 1909-
1973) พอล เดสมอนด (Paul Desmond, ค.ศ. 1924-1977) ลี โคนิทซ (Lee Konitz, ค.ศ. 1927-
ปจจุบัน) และนักทรัมเปตแจส อารท ฟารเมอร (Art Farmer, ค.ศ. 1928-1999) เปนตน ฮอลลทํา
การบันทึกเสียงผลงานดูโออันทรงคุณคารวมกับบิลล อีแวนส และรอน คารเทอร รวมถึงผลงานที่
บันทึกเสียงจากการแสดงสดของเขาชุด จิมฮอลลไลฟ (Jim Hall Live) ค.ศ. 1975 รวมกับนักเบส
แจซ ดอน ทอมสัน (Don Thompson, ค.ศ. 1940-ปจจุบัน) และนักกลองแจส เทอรรี คาลก (Terry 
Clarke, ค.ศ. 1944-ปจจุบัน) ซึ่งจัดไดวาเปนผลงานที่ดีที่สุดของฮอลล และในป ค.ศ. 1990 ฮอลล
ไดจัดคอนเสิรตชื่อ เดอะจิมฮอลลอินวิเทชั่นแนล โดยมีนักกีตารแจสที่มีชื่อเสียงหลายคนรวมแสดง
ในคอนเสิรตครั้งนั้น เชน มิก กูดริก (Mick Goodrick, ค.ศ. 1945-ปจจุบัน) จอหน เอเบอรครอมบี 
แพท เมทินี จอหน สโคฟลด และปเตอร เบิรนสตีน เปนตน  
 
 การอิมโพรไวสของฮอลลแสดงใหเห็นความเปนเอกลักษณอยางชัดเจน ดวย
ประสบการณทางดนตรีที่ยาวนาน และความคิดสรางสรรคอันดีเยี่ยม ทําใหการเลนของฮอลลมี
ความนาสนใจ ซึ่งเกิดจากองคประกอบหลายอยางดวยกัน พลังพล ทรงไพบูลย (2553: 25-26) ได
อธิบายวิธีการอิมโพรไวสของฮอลล โดยการใชโมทีฟ ทรัยแอด และอารเปโจ ดังนี้ 
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ตัวอยางที่ 2.1 การอิมโพรไวสของฮอลล โดยการใชโมทีฟ 
 

 
 
 
 จากตัวอยางที่ 2.1 ฮอลลสรางโมทีฟ a บนจังหวะที่ 1 หองที่ 1 ซึ่งฮอลลไดนําโมทีฟนี้ไป
เลนในหองที่ 2 จังหวะที่ 1 เชนกัน และในหองที่ 6 จังหวะที่ 4 ฮอลลไดสรางโมทีฟ b ที่พัฒนามา
จากโมทีฟ a ซึ่งฮอลลไดนํามาเลนตอเนื่องกันจํานวน 4 ครั้ง ความนาสนใจของโมทีฟ b อยูที่การ
เร่ิมเลนโมทีฟบนจังหวะที่ 4 และเลนทับหองตอไปดวยความยาว 4 จังหวะ ซึ่งตางจากโมทีฟ a ที่
เร่ิมเลนบนจังหวะที่ 1 จากนั้นฮอลลไดสรางโมทีฟใหม (โมทีฟ c และ d) ซึ่งฮอลลไดสรางสิ่งที่
ขัดแยง สังเกตไดวาโมทีฟ d มีลักษณะโนตเปนเขบ็ตหนึ่งชั้นที่มีความยาว 2 หอง ซึ่งตรงกันขามกับ
โมทีฟ c โดยสิ้นเชิง 
 
ตัวอยางที่ 2.2 การอิมโพรไวสของฮอลล โดยการใชทรัยแอด และอารเปโจ 
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 จากตัวอยางที่ 2.2 พลังพล ทรงไพบูลย (2553: 27) อธิบายการอิมโพรไวสของฮอลล โดย
การใชไมเนอรทรัยแอดเลนบนคอรดไมเนอรทบเจ็ด ซึ่งฮอลลมักใชแนวทางนี้ในการอิมโพรไวส เห็น
ไดวาฮอลลใช D ไมเนอรทรัยแอด บนคอรด Gm7 ซึ่งทําใหเกิดสุมเสียงของคอรดไมเนอรทบเกา 
กลาวคือ การนําโนตลําดับที่ 5 ของคอรดไมเนอร (Gm7) มาสรางเปนไมเนอรทรัยแอดอีกคอรดหนึ่ง 
(Dm) โดยเม่ือ Dm อยูซอนบน Gm7 สามารถพิจารณาเปน Gm9 นอกจากนั้นจังหวะที่ 3 หองที่ 5 
เห็นไดวาฮอลลไดใชหลักการเดียวกันกับหองที่ 1 โดยการเลน C ไมเนอรทรัยแอดบนคอรด Fm7 
ฮอลลยังมีวิธีการอิมโพรไวส โดยการใช Bbmaj7 อารเปโจบนคอรดตางๆ อีกดวย 
 
ตัวอยางที่ 2.3 การอิมโพรไวสของฮอลล โดยการเริ่มสรางโมทีฟบนจังหวะที่ 4 
 

 
 
  
 จิมิ เดอรโซ (Durso, 2010: 88-89) อธิบายการสรางโมทีฟของฮอลล (ตัวอยางที่ 2.3) 
โดยเริ่มบนจังหวะที่ 4 หองที่ 1 และจบบนจังหวะที่ 2 หองที่ 2 จากนั้นฮอลลเลนโมทีฟที่ 2 ซึ่ง
พัฒนาจากโมทีฟที่ 1 โดยเริ่มบนจังหวะยกของจังหวะที่ 3 และจบบนจังหวะยกของจังหวะที่ 2 หอง
ที่ 3 โดยสวนใหญฮอลลใชโนตในคอรดเปนองคประกอบสําหรับสรางโมทีฟดวยเชนกัน 
 
ตัวอยางที่ 2.4 การอิมโพรไวสของฮอลล โดยการใชโนตในคอรด 
 

 
 
  
 นอกจากนั้นเดอรโซไดอธิบายถึงการอิมโพรไวสของฮอลล สําหรับประเด็นการใชโนตใน
คอรดเลนในตําแหนงที่นาสนใจ (ตัวอยางที่ 2.4) เห็นไดวาฮอลลเลนโนต G# ซึ่งเปนโนตลําดับที่ 3 
ของคอรด E7 ออกเมนเทด (Augmented) บนจังหวะที่ 3 สังเกตไดวาโนตนี้อยูนอกเหนือจากบันได-
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เสียงที่ฮอลลใชเลนบนคอรด F7 ซึ่งการเลนโนต G# ของฮอลลบนคอรด E7 ออกเมนเทด ทําใหรูสึก
ถึงคอรดที่เปลี่ยนไดชัดเจน  
 
ตัวอยางที่ 2.5 การอิมโพรไวสของฮอลล โดยใชโนตลําดับที่ 1, 3, 5 และ 7 ของคอรด 
 

 
 
  
 เดอรโซอธิบายการอิมโพรไวสของฮอลลเพ่ิมเติมวา การใชโนตลําดับที่ 1, 3, 5 และ 7 ของ
แตละคอรด คือ สิ่งสําคัญที่สนับสนุนแนวอิมโพรไวสของฮอลล (ตัวอยางที่ 2.5) 
 
 แกริสัน ฟเวลล (Fewell, 2005: 55) กลาววา “การเลนกีตารของฮอลลคลายกับการ
เลียนแบบเสียงของแซ็กโซโฟน ฮอลลไดรับอิทธิพลอยางมากจากชารลี คริสเตียน การสรางแนว
โซโลโดยใชการจัดวางจังหวะของฮอลลนั้น ทําใหการเลนของฮอลลมีความรวมสมัย อีกทั้งการอิม-
โพรไวสแบบลีลาสอดประสาน (Contrapuntal) ของฮอลลทําใหนึกถึงดนตรีของบาค (J.S. Bach)”  
 
ตัวอยางที่ 2.6 การอิมโพรไวสของฮอลล โดยการใชอารเปโจ 
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 จากตัวอยางที่ 2.6 ฟเวลลอธิบายการอิมโพรไวสของฮอลล โดยใชไมเนอรทบเจ็ดอาร-
เปโจในหองที่ 2 ฮอลลไดใช Bbm7 อารเปโจ (Bb-Db-F-Ab) บนคอรด Ebm7 ซึ่งทําใหเกิดโนตสวน
ขยายของคอรด คือ 9 (โนต F) และ 11 (โนต Ab) ของคอรด Ebm7 
 
ตัวอยางที่ 2.7 การอิมโพรไวสของฮอลล โดยสรางโมทีฟ 3 โนต  
 

 
 
  
 จากตัวอยางที่ 2.7 แกริสัน ฟเวลล (Fewell, 2010: 87) ไดอธิบายแนวทางการอิมโพร-
ไวสของฮอลล ดวยวิธีสรางโมทีฟ 3 โนต ในรูปแบบการเคลื่อนที่เปนคู 8 ขนาน (Parallel Octaves) 
โดยมีคู 5 เปนองคประกอบภายในของแตละโมทีฟ อีกทั้งลักษณะจังหวะที่ทําใหแนวการบรรเลงนี้มี
ความนาสนใจ 
 
ตัวอยางที่ 2.8 การอิมโพรไวสของฮอลล แบบ 2 แนว  
 

 
  
 
 จากตัวอยางที่ 2.8 ฟเวลลไดอธิบายการอิมโพรไวสของฮอลลแบบสองแนว โดยการ
เคลื่อนที่แบบคูขนาน (Parallel Motion) นอกจากนั้นหองที่ 3 มีการใชบันไดเสียง G ไมเนอรแบบ
เมโลดิกบนคอรด Gm7 ซึ่งทําใหเกิดสุมเสียงที่สดใส และสนับสนุนแนวการบรรเลงใหมีความ
ตอเนื่อง 
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 แนวคิดการอิมโพรไวสของฮอลลที่กลาวไวขางตนเปนเพียงสวนหนึ่งของเขา ฮอลล
ผสมผสานองคความรูตางๆ เขาดวยกัน และถายทอดออกมาไดอยางลงตัว ไมวาจะเปนการอิม-
โพรไวสที่อยูบนพ้ืนฐานของการพัฒนาโมทีฟทํานอง (Melodic Motif) หรือโมทีฟจังหวะ (Rhythmic 
Motif) รวมถึงการเลือกโนตที่จะเลนลงบนคอรดตางๆ ลวนเปนสิ่งที่ทําใหการอิมโพรไวสของฮอลลมี
ความนาสนใจ 
 
 2.1.2 การอิมโพรไวสของบิลล ฟริเซลล 
 
 บิลล ฟริเซลล เกิดวันที่ 18 มีนาคม ค.ศ. 1951 เมืองบอลทิมอร แตเติบโตที่โคโลราโด เริ่ม
เลนกีตารในชวงวัยรุน ฟริเซลลเรียนกีตารกับฮอลล และการประพันธเพลงกับไมค กิบบส (Mike 
Gibbs, ค.ศ. 1937-ปจจุบัน) ที่เบิรกลียคอลเลจออฟมิวสิค ตอมา ค.ศ. 1978 ฟริเซลลไดยายไปอยู
ที่ประเทศเบลเย่ียม พรอมทั้งมีโอกาสไดรวมแสดงกับวงบิกแบนดของกิบบสที่ประเทศอังกฤษ 
หลังจากนั้นฟริเซลลไดกลับมาต้ังรกรากที่นิวยอรกในป ค.ศ. 1979 และทํางานเปนนักกีตารใหกับ
สังกัดอีซีเอ็ม (ECM) มีผลงานการบันทึกเสียงใหกับนักดนตรีแจสหลายคน เชน นักแซ็กโซโฟนแจส 
แจน การแบเรก (Jan Garbarek, ค.ศ. 1947-ปจจุบัน) นักเบสแจส เอริลด แอนเดอรเซน (Arild 
Andersen, ค.ศ. 1945-ปจจุบัน) และพอล โมเชียน เปนตน  
  
 ค.ศ. 1982 ฟริเซลลทําการบันทึกเสียงผลงานแรกของตนเองชื่อ อินไลน (In Line) สังกัดอี
ซีเอ็ม ตอมาชวงทศวรรษที่ 1990 ฟริเซลลไดเปนสมาชิกของวงโมเชียน โดยสวนใหญจะแสดงกันใน
รูปแบบวงทริโอ โดยมีโจ โลวาโน เลนแซ็กโซโฟน และทําการบันทึกเสียงผลงานรวมกัน ในชวงตน
ของการรวมงานกับวงทริโอนี้ ฟริเซลลยังไดเลนดูโอกับนักแซ็กโซโฟนแจส ทิม เบิรน (Tim Berne, 
ค.ศ. 1954-ปจจุบัน) ดวยเชนกัน  
  
 ฟริเซลลไดรับอิทธิพลการเลนจากฮอลล เวส มอนทโกแมรี (Wes Montgomery, ค.ศ. 
1923-1968) และจิมิ เฮนดริกซ (Jimi Hendrix, ค.ศ. 1942-1970) ซึ่งการเลนของฟริเซลลไดรวม
หลายสิ่งเขาไวดวยกัน ไมวาจะเปนบลูส ร็อค คันทรี เรกเก จนถึงอาว็องการด อีกทั้งฟริเซลลยังมี
ความชํานาญเรื่องการใชอุปกรณ หรือเคร่ืองชวยตางๆ ที่ทําใหเสียงกีตารดูแปลกออกไป เชน ดีเลย 
(Delay) โวลุมเพดอล (Volume Pedal) และกีตารซินธิไซเซอร (Guitar Synthesizer) เปนตน เพ่ือ
เพ่ิมสีสันใหกับกีตารมากขึ้น ซึ่งฟริเซลลสามารถใชสิ่งตางๆ เหลานี้ผสมผสานกับการเลน และงาน
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ประพันธไดอยางนาสนใจ เขาไดอธิบายแนวคิดเรื่องการเลน และการใชอุปกรณตางๆ ไวในดีวีดีสื่อ
การสอนของตนเองชื่อ เดอะกีตารอารทิสทรีออฟบิลฟริเซลล อีกดวย 
 
 การอิมโพรไวสของฟริเซลลแสดงใหเห็นความเปนเอกลักษณที่ชัดเจน ดวยองคความรูใน
ดนตรีหลากหลายรูปแบบ และความคิดสรางสรรคอันดีเย่ียม ทําใหการเลนของฟริเซลลมีความ
นาสนใจ ฟริเซลลไดอธิบายถึงการใหความสําคัญกับทํานองหลักของบทเพลง ไมวาจะเปนบทเพลง
แจส หรือบทเพลงอื่นๆ ก็ตาม ไวในตอนที่ 4 ในดีวีดีของเขาเอง วา “ผมมักจะพูดอยูเสมอวาทํานอง
หลักของบทเพลงเปนสิ่งที่สําคัญมาก เหมือนกับสถาปตยกรรม ซึ่งเปนสิ่งที่จะบอกไดวาการอิมโพร-
ไวสจะเปนไปในทิศทางใด ถาคุณเรียนรูที่จะใชคอรด บันไดเสียง หรือโนตคางเขาไวดวยกัน และทํา
ใหทํานองเพลงมีความโดดเดน ก็จะสามารถสรางเอกลักษณใหกับการเลนของตนเองได” (Frisell, 
1999) 
  
 บิลล ฟริเซลลไดยกตัวอยางการอิมโพรไวส โดยใหความสําคัญกับทํานองหลักของบท
เพลงไวในดีวีด ีจากบทเพลงชื่อ เดอะเดยสออฟไวนแอนโรสเซส (The Days Of Wine And Roses) 
ประพันธโดยเฮนรี แมนซินี (Henry Mancini, ค.ศ. 1924-1994) เพ่ือความชัดเจนผูวิจัยจึงนํา
ตัวอยางของบทเพลงตนฉบับ ซึ่งประกอบดวยคอรด และทํานองหลักจาก 8 หองแรกของบทเพลง
มาแสดงประกอบ ดังนี้ 
 
ตัวอยางที่ 2.9 คอรด และทํานองหลัก 8 หองแรกของบทเพลง เดอะเดยสออฟไวนแอนโรสเซส 
 

 
 

ที่มา: (Shur, 2000: 105)  
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 ฟริเซลลกลาวถึงบทเพลงนี้วา “ทํานองหลักของบทเพลงนี้มีความสวยงาม และสมบูรณ
แบบภายในตัว ซึ่งไมจําเปนตองเปลี่ยนคอรด หรือเลนอะไรใหมากมาย” 
 
ตัวอยางที่ 2.10 การอิมโพรไวสของฟริเซลล ในบทเพลง เดอะเดยสออฟไวนแอนโรสเซส โดยใช
  โนตเบส รวมกับทํานองหลัก 
 

 
 
 
 จากตัวอยางที่ 2.10 ฟริเซลลไดอธิบายวา การเลนโนตเบสรวมกับทํานองหลักนั้น จะทํา
ใหระบบของนิ้วทํางานไดอยางสรางสรรค เพราะตองหาทางนิ้วที่เหมาะสมที่จะเลนสองสิ่งนี้ใหไป
ในทิศทางเดียวกัน ซึ่งเปนเรื่องที่ตองใชความคิด 
  
 นอกจากนั้นฟริเซลลไดสาธิตการอิมโพรไวส โดยการเลนโนตที่เปนองคประกอบของคอรด
นั้นๆ หรือโนตอื่นๆ เพ่ิมเขาไประหวางทํานองหลัก และโนตเบส (ตัวอยางที่ 2.11) 
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ตัวอยางที่ 2.11 การอิมโพรไวสของฟริเซลล ในบทเพลง เดอะเดยสออฟไวนแอนโรสเซส โดยการ
 เลนโนตที่เปนองคประกอบของคอรด หรือโนตอื่นๆ เพ่ิมเขาไประหวางทํานองหลัก 
 และโนตเบส 
 

 
 
 
ตัวอยางที่ 2.12 การอิมโพรไวสของฟริเซลล ในบทเพลง เดอะเดยสออฟไวนแอนโรสเซส โดยการ
  เลนทํานองหลักสลับกับการเลนประโยคสอดแทรก 
 

 
  
  
 จากตัวอยางที่ 2.12 ฟริเซลลอธิบายเรื่องการอิมโพรไวส โดยการเลนทํานองหลักสลับกับ
การเลนประโยคสอดแทรก (คลายการถามตอบ) ซึ่งจะทําใหการเลนมีอิสระ ในบางครั้งทําใหเกิด
เสียงประสานที่แปลกใหม ซึ่งฟริเซลลใหความสําคัญกับเรื่องเสียงที่ตองการจะสื่อมากกวาคํานึงถึง
เร่ืองทฤษฎี 
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ตัวอยางที่ 2.13 การอิมโพรไวสของฟริเซลล โดยการใชบันไดเสียงไมเนอรเพนตาโทนิก 
 

 
 
  
 จากตัวอยางที่ 2.13 เดอรโซ (Durso, 2009: 106) อธิบายการอิมโพรไวสของฟริเซลล บน
คอรด Abmaj7 และ Abm เห็นไดวาฟริเซลลใชเพียงบันไดเสียงเดียวสําหรับการอิมโพรไวสทั้ง 4 
หอง คือ บันไดเสียง C ไมเนอรเพนตาโทนิก จุดเดนของแนวการบรรเลงนี้อยูที่โนต C แนวบนสุด ซึ่ง
ทําใหรูสึกถึงกลิ่นอายของดนตรบีลูส 
 
ตัวอยางที่ 2.14 การอิมโพรไวสของฟริเซลล โดยการใชคู 7 เมเจอร 
  

 
  
  
 เดอรโซ (Durso, 2009: 107) อธิบายการอิมโพรไวสของฟริเซลลบนคอรด Fm7 โดยการ
เลนโนตลําดับที่ 3 (โนต Ab) และลําดับที่ 2 หรือ 9 (โนต G) ของคอรดพรอมกัน (ตัวอยางที่ 2.14) 
ซึ่งทําใหเกิดคู 7 เมเจอร 
 
 นอกจากนั้นเดอรโซอธิบายการอิมโพรไวสของฟริเซลลเพ่ิมเติมวา การเลนโนตเสียงต่ําบน
จังหวะหนัก (Strong Beat) สลับกับการเลนคอรดบนจังหวะเบาเนน (Back-Beat) ทําใหเกิดกลิ่น
อายของดนตรีเรกเก (ตัวอยางที่ 2.15) 
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ตัวอยางที่ 2.15 การอิมโพรไวสของฟริเซลล โดยการเลนโนตเสียงต่ําสลับกับคอรด 
 

 
   
 
 แนวคิดการอิมโพรไวสของฟริเซลลที่กลาวไวขางตนเปนเพียงสวนหนึ่งของแนวทางการ
อิมโพรไวสของเขา สามารถบงบอกความเปนตัวตนของฟริเซลลไดชัดเจน เชน เรื่องการให
ความสําคัญกับทํานองหลักของบทเพลง การใชลักษณะจังหวะมาสรางเปนแนวอิมโพรไวส หรือ
การสรางสรรคโดยใชสิ่งที่เรียบงาย เชน บลูโนต บันไดเสียงเพนตาโทนิก และคูเสียง เปนตน วิธี
การอิมโพรไวสของฟริเซลลแสดงใหเห็นถึงลักษณะเฉพาะตัวที่โดดเดน แตกตางจากนักกีตาร
แจสคนอื่นๆ 
  
 2.1.3 การอิมโพรไวสของปเตอร เบิรนสตีน 
 
 ปเตอร เบิรนสตีน เกิดวันที่ 3 กันยายน ค.ศ. 1967 ณ นครนิวยอรก เริ่มเรียนเปยโนตอน
อายุ 8 ป และเปลี่ยนไปเลนกีตารตอนอายุ 12 ป นักดนตรีที่มีอิทธิพลตอเบิรนสตีนในชวงแรกเริ่ม
ของการเลนกีตาร ไดแก จิมิ เฮนดริกซ และบีบี คิง (B.B. King, ค.ศ. 1925-ปจจุบนั) เบิรนสตีนเกิด
ความสนใจในดนตรีแจสจากผลงานของแพท เมทินี ผูซึ่งเปนนักกีตารแจสคนแรกที่มีอิทธิพลตอ
ตนเอง ตอมาเบิรนสตีนเริ่มสนใจการเลนของนักกีตารแจสคนอื่นๆ เชน เวส มอนทโกเมอรี จิม 
ฮอลล แกรนท กรีน (Grant Green, ค.ศ. 1935-1979) และโจ แพซ (Joe Pass, ค.ศ. 1929-1994) 
เปนตน จากการที่เบิรนสตีนมีความสนใจในดนตรีแจสอยางจริงจัง จึงไปเรียนกับนักกีตารแจสชื่อ 
อทิลลา โซลเลอร (Atilla Zoller, ค.ศ. 1927-1998)  
 
 เบิรนสตีนไดสัมผัสกับประสบการณทางดนตรีแจสอยางจริงจังตอนไดเขารวมอบรมใน
คายดนตรีแจสที่จัดโดยอีสทแมนสคูลออฟมิวสิค (Eastman School of Music) ซึ่งเปนชวงที่เบิรน-
สตีนศึกษาอยูปสุดทายของมัธยม จากการที่ไดเขารวมอบรมในคายดนตรีครั้งนั้น ทําใหเบิรนสตีน
ไดพบกับนักดนตรีคนสําคัญที่ทําใหเบิรนสตีนอยากที่จะประกอบอาชีพนักดนตรีในสายแจส คือ นัก
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กีตารแจส จีน เบอรทอนซินิ (Gene Bertoncini, ค.ศ. 1937-ปจจุบัน) ซึ่งเบิรนสตีนเรียนกับเบอร-
ทอนซินิจนถึงชวงปสุดทายของมัธยม 
 
 หลังจากจบมัธยมเบิรนสตีนไดไปศึกษาตอที่มหาวิทยาลัย รุทเจอรส  (Rutgers 
University) และไดเรียนกีตารกับเทด ดันบาร (Ted Dunbar, ค.ศ. 1937-1998) ซึ่งเบิรนสตีนเรียน
ที่รุทเจอรสเพียงปเดียว เขาไดยายไปเรียนที่มหาวิทยาลัยวิลเลี่ยมแพทเทอรสัน (William Patterson 
University) ในปที่สอง และไดเรียนกีตารกับแฮรี เลฮีย (Harry Leahey, ค.ศ. 1935-1990) แต
วาเบิรนสตีนเรียนที่วิลเลี่ยมแพทเทอรสันไดเพียงปเดียวอีกเชนกัน เนื่องจากตองยายตามครอบครัว
ไปอยูที่ปารีสเปนเวลาเกือบป หลังจากนั้นเบิรนสตีนไดยายกลับมาที่สหรัฐอเมริกา และไปเรียนที่
สถาบันนิวสคูล ซึ่งเปนสถาบันที่เบิรนสตีนไดเรียนกับฮอลล ตอมาเบิรนสตีนมีโอกาสไดแสดง
รวมกับฮอลลในคอนเสิรตชื่อ เดอะจิมฮอลลอินวิเทชั่นแนล ในป ค.ศ. 1990 จากการแสดงในครั้ง
นั้นเองทําใหเบิรนสตีนเริ่มเปนที่รูจักในวงการแจสของนิวยอรก 
  
 เบิรนสตีนไดทําการบันทึกเสียงผลงานชุดแรกของตนเองกับสังกัดครีสครอส (Criss 
Cross) ค.ศ. 1992 ชื่อ ซัมติงสเบอรนิน (Something’s Burnin’) ซึ่งเบิรนสตีนทําการบันทึกเสียง
ผลงานของตนเองกับสังกัดครีสครอสทั้งหมด 5 ผลงาน และบันทึกเสียงใหผลงานของนักดนตรีคน
อื่นในสังกัด 34 ผลงาน จนถึงชวงตนทศวรรษ ค.ศ. 2000 อยางไรก็ตามต้ังแต ค.ศ. 1992 มาจนถึง
ปจจุบัน เบิรนสตีนทําการบันทึกเสียงใหกับผลงานนับรอยผลงาน นอกเหนือจากการแสดงดนตรี
แลว เบิรนสตีนยังเปนอาจารยสอนที่สถาบันซื่อ เอ็นวายยูสไตนฮารท ณ นครนิวยอรก อีกดวย 
 
 การเลนของเบิรนสตีนมีความนาสนใจ ซึ่งเกิดจากองคประกอบที่หลากหลาย ไมวาจะ
เปนดานจังหวะ ทํานอง และแนวคิดตางๆ ที่เขาใชในการอิมโพรไวส รวมถึงประสบการณที่สั่งสม
จากการแสดง และรวมงานกับนักดนตรีแจสที่มีชื่อเสียงหลายคน ลวนทําใหการเลนของเบิรนสตีนมี
ความเปนเอกลักษณ และแตกตางจากนักกีตารแจสรุนราวคราวเดียวกันในยุคปจจุบัน  
 
 ผูวิจัยมีโอกาสไดเขารวมรับฟงการบรรยายจากปเตอร เบิรนสตีน ในงานไทยแลนด
อินเตอรเนชั่นแนลแจสคอนเฟอเรนซ (Thailand International Jazz Conference, ค.ศ. 2013) จัด
ขึ้นโดยมหาวิทยาลัยมหิดล เบิรนสตีนไดใหแนวคิดเรื่องการอิมโพรไวสโดยใชทํานองหลักของบท
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เพลง จากบทเพลงชื่อ เดอะเดยสออฟไวนแอนโรสเซส ดังนี้ (ดูตัวอยางทํานองเพลงตนฉบับจาก
ตัวอยางที่ 2.9 หนา 14)  
 
ตัวอยางที่ 2.16 การอิมโพรไวสของเบิรนสตีน โดยการใชคูเสียง 
 

 
หมายเหตุ: ถอด และบันทึกโนต โดยผูวิจัย จากการบรรยายของปเตอร เบิรนสตีน 
  
  
 จากตัวอยางที่ 2.16 เบิรนสตีนสาธิตการอิมโพรไวสโดยการใชคูเสียง ซึ่งเริ่มดวยโนตสอง
โนตแรกของทํานองหลักบทเพลง คือ โนต C และ A (คู 6 เมเจอร) เห็นไดวาเบิรนสตีนไดใชคูเสียงนี้
เปนแนวทางในการอิมโพรไวสในหองอื่นๆ 
 
ตัวอยางที่ 2.17 การอิมโพรไวสของเบิรนสตีน โดยการใชทํานองหลักของบทเพลง 
 

 
หมายเหตุ: ถอด และบันทึกโนต โดยผูวิจัย จากการบรรยายของปเตอร เบิรนสตีน 
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 ตอมาเบิรนสตีนสาธิตการอิมโพรไวส โดยการใชโครงสรางทํานองหลักของบทเพลงสราง
แนวอิมโพรไวส มีการสอดแทรกทํานอง และใชลักษณะจังหวะที่ตางกัน ซึ่งฟงแลวยังคงความเปน
ทํานองของบทเพลง  
 
ตัวอยางที่ 2.18 การอิมโพรไวสของเบิรนสตีน โดยการใชโมทีฟ 
 

 
หมายเหตุ: ถอด และบันทึกโนต โดยผูวิจัย จากการบรรยายของปเตอร เบิรนสตีน 
 
  
 นอกจากนั้นเบิรนสตีนสาธิตการอิมโพรไวส โดยการใชโมทีฟเพ่ือสรางแนวอิมโพรไวส ซึ่ง
เบิรนสตีนเริ่มสรางโมทีฟที่ 1 บนจังหวะยกของจังหวะที่ 2 หองที่ 1 จนถึงจังหวะที่ 2 หองที่ 2 จาก
นั้นเบิรนสตีนสรางโมทีฟที่ 2 ซึ่งพัฒนามาจากโมทีฟที่ 1 บนจังหวะยกของจังหวะที่ 2 หองที่ 3-4 
เบิรนสตีนไดใชหลักการเดียวกันในการสรางโมทีฟที่ 3 และ 4 ซึ่งแตละโมทีฟมีลักษณะการพัฒนา
โมทีฟอยางตอเนื่อง อีกทั้งใชเทคนิคการซ้ํา (Repetition) และซีเควนซ (Sequence)  
 
ตัวอยางที่ 2.19 การอิมโพรไวสของเบิรนสตีน โดยการใชทรัยแอด 
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 จากตัวอยางที่ 2.19 บรูซ ซอนเดอรส (Saunders, 2005: 68) อธิบายการอิมโพรไวสของ
เบิรนสตีน โดยวิธีการใชทรัยแอดเมเจอร และไมเนอรบนคอรดตางๆ สิ่งที่นาสนใจของแนวการ
บรรเลงนี้อยูในหองที่ 2 เบิรนสตีนใช F# เมเจอรทรัยแอดบนคอรด C7 อัลเตอรด (Altered) ซึ่งถาคิด 
F# เมเจอรใหเปนคอรดจะไดคอรดแทนแบบทรัยโทน (Tritone Substitution) ซึ่งการใช F# เมเจอร
ทรัยแอดบนคอรด C7 อัลเตอรด ทําใหเกิดโนตสวนขยาย b9 (โนต C#) และ #11 (โนต F#) ของ
คอรด C7 
 
ตัวอยางที่ 2.20 การอิมโพรไวสของเบิรนสตีน โดยการซ้ําลักษณะทํานองที่ทดเสียงขึ้นคู 4 
 

 
 
 
 จากตัวอยางที่ 2.20 ชอวน เพอรเซลล (Purcell, 2011b: 104-105) อธิบายการ อิมโพร-
ไวสของเบิรนสตีน โดยวิธีการซ้ําลักษณะทํานอง (Motivic Repetition) ซึ่งเบิรนสตีนสรางประโยคที่ 
1 โดยเริ่มบนจังหวะที่ 1 หองที่ 1 ถึงจังหวะที่ 1 หองที่ 4 จากนั้นเบิรนสตีนสรางประโยคที่ 2 บน
จังหวะที่ 1 หองที่ 5 โดยวิธีการซ้ําลักษณะทํานอง แตทดเสียงขึ้นคู 4 เพอรเฟค และดัดแปลง
ลักษณะจังหวะในชวงทายเพ่ือสรุปประโยค 
 
ตัวอยางที่ 2.21 การอิมโพรไวสของเบิรนสตีน โดยการใชไกดโทน 
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 ชอวน เพอรเซลล (Purcell, 2011a: 48) ไดอธิบายการอิมโพรไวสของเบิรนสตีน (ตัวอยาง
ที่ 2.21) โดยการใชไกดโทน (Guide Tone) ไดแก โนตลําดับที่ 3 และ 7 ของแตละคอรด 
 
ตัวอยางที่ 2.22 การอิมโพรไวสของเบิรนสตีน โดยการวางทรัยแอดซอน 
  

 
 
 
 ตัวอยางที่ 2.22 เพอรเซลล (Purcell, 2011a: 63) ไดอธิบายการอิมโพรไวสของเบิรน-
สตีน โดยการวางทรัยแอดซอน (Upper Structure Triad) ซึ่งเบิรนสตีนใช G ออกเมนเทดทรัยแอด 
(G-B-D#) บนคอรด F7 ทําใหเกิดโนตสวนขยาย 9 (โนต G) และ #11 (โนต B) ของคอรด สวนโนต 
D# หรือ Eb เปนโนตในคอรด F7 
 
ตัวอยางที่ 2.23 การอิมโพรไวสของเบิรนสตีน โดยการใชบันไดเสียงบลูส 
 

 
 
 
 เพอรเซลล (Purcell, 2011a: 86) ไดอธิบายการอิมโพรไวสของเบิรนสตีน โดยใชวิธีการ
ฮารโมนิกเจเนอเรไลเซชั่น (Harmonic Generalization) จากตัวอยางที่ 2.23 เบิรนสตีนใชบันได-
เสียง G บลูส อิมโพรไวสบนการดําเนินคอรดหองที่ 1 จนถึงหองที่ 6 จังหวะที่ 3  
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 แนวคิดการอิมโพรไวสของเบิรนสตีนที่กลาวไวขางตนเปนเพียงสวนหนึ่งของเขา จาก
ตัวอยางจะเห็นไดวาเบิรนสตีนนิยมใชโมทีฟ ทรัยแอด ไกดโทน และวิธีการฮารโมนิกเจเนอเรไล-
เซชั่น โดยใชบันไดเสียงบลูสสําหรับอิมโพรไวส รวมถึงการใชทํานองหลักของบทเพลงมาเปน
แนวทางในการอิมโพรไวส ซึ่งองคประกอบตางๆ นี้ ทําใหการอิมโพรไวสของเบิรนสตีนมีความ
นาสนใจ และเอกลักษณเฉพาะตัว  
 
2.2 เบมชาสวิง 
 
 บทเพลง เบมชาสวิง ประพันธโดย ธีโลเนียส มังค รวมกับเดนซิล เบสท ซึ่งกอนที่จะทําการ
บันทึกเสียงผลงานในป ค.ศ. 1952 ไดใชชื่อวา บิมชาสวิง (Bimsha Swing) “บิมชา” เปนชื่อเรียกที่
ไมเปนทางการของประเทศบารเบโดส (Barbados) ซึ่งเปนบานเกิดของเบสท บทเพลง เบมชาสวิง 
ไดถูกบันทึกเสียงคร้ังแรกในป ค.ศ. 1952 ตอมามีนักดนตรีแจสไดนําบทเพลงนี้ไปทําการ
บันทึกเสียง เชน ไมลส เดวิส ผลงานชื่อ คริสตมาสอีฟ (Christmas Eve) สังกัดเพรสทิกจ 
(Prestige) ค.ศ. 1954 และซีซิล เทยเลอร ผลงานชื่อ แจสแอดวานซ (Jazz Advance) สังกัดอิน
ทรานซิชั่น (In Transition) ค.ศ. 1956 
  
 จากการที่เดวิส และเทยเลอรไดนําบทเพลง เบมชาสวิง ไปทําการบันทึกเสียง สงผลใหบท
เพลง เบมชาสวิง เริ่มเปนที่รูจักมากขึ้น โดยมีนักดนตรีแจสจํานวนหนึ่งในชวงทศวรรษ ค.ศ. 1970 ที่
นําบทเพลง เบมชาสวิง มาทําการบันทึกเสียง ตอมานักดนตรีเหลานั้นไดกลายมาเปนผูมีบทบาท
สําคัญตอวงการแจส เชน นักแซ็กโซโฟนแจส จอหน โคลเทรน และนักทรัมเปตแจส ดอน เชอรรี 
(Don Cherry, ค.ศ. 1936-1995) โดยที่นักดนตรีทั้งสองทําการบันทึกเสียงบทเพลง เบมชาสวิง 
รวมกัน ในผลงานชื่อ ดิอาว็องการด (The Avant-Garde) สังกัดแอตแลนติก ค.ศ.1966 และบิลล อี-
แวนส บันทึกเสียงบทเพลง เบมชาสวิง ในผลงานเดี่ยวชื่อ  คอนเวอรเซชั่นวิทมายเซลฟ 
(Conversation With Myself) สังกัดเวิรฟ (Verve) ค.ศ. 1963 ซึ่งเปนผลงานที่ทําใหอีแวนสไดรับ
รางวัลแกรมมีอวอรด สาขาผลงานบรรเลงแจสยอดเย่ียม (Best Jazz Instrumental Album) ในป 
ค.ศ. 1964 อีกดวย 
  
 เทด จิโอยา (Gioia, 2012: 33) กลาววา “ชวงปลายทศวรรษ ค.ศ. 1980 บทเพลง เบมชา-
สวิง ถูกนําไปแสดง และทําการบันทึกเสียงมากขึ้น ถึงแมวาบทเพลง เบมชาสวิง จะไมไดรับการ
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ยอมรับมาเปนเวลานาน เนื่องจากทํานองของบทเพลงตางไปจากบทเพลงแจสทั่วไป ... เบมชาสวิง 
หลีกเลี่ยงโครงสรางบลูส 12 หอง และการดําเนินคอรดแบบบลูสมาตรฐาน เบมชาสวิง คือ การ
ผสมผสานระหวางสิ่งที่คุนเคย และเหนือการคาดเดา ซึ่งเปนจุดเดนของผลงานอันยอดเยี่ยม
ของมังค” 
  
 โดยปกติแลวบทเพลงบลูสจะมีโครงสรางเทากับ 12 หอง แตบทเพลงบลูสหลายเพลงในยุค
ปจจุบันมีโครงสรางที่ไมเปนดังกลาวอีกตอไป มีการดัดแปลงจากพ้ืนฐานโครงสรางของบลูส ซึ่งแต
เดิมบทเพลงบลูสมีทางเดินคอรดที่ซ้ํากัน โดยคอรดตางๆ สรางจากทรัยแอด และมีการดําเนินคอรด
เปน I IV และ V นักดนตรีหลายคนไดทดลองทําสิ่งใหมใหแปลกออกไปจากโครงสรางบลูสในรูป
แบบเดิม มีการใชเสียงประสาน หรือคอรดแทน (Substitute Harmony) เพ่ิมขึ้น จนกระทั่งสิ้นสุดยุค
บีบอป บทเพลงบลูสมีความแตกตางจากบทเพลงบลูสในยุคแรกเริ่มโดยสิ้นเชิง (Rawlins and 
Bahha, 2005: 199) 
 
 นักทฤษฎีแจส แอนดี แจฟ (Jaffe, 1996: 135) ไดยกตัวอยางโครงสรางพื้นฐานของบลูส 
12 หอง ดังนี้ (ตัวอยางที่ 2.24) 
 
ตัวอยางที่ 2.24 บลูส 12 หอง กุญแจเสียง F โดยแอนดี แจฟ 
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 เทด พีซ (Pease, 2003: 113-114) ไดอธิบายโครงสรางเสียงประสานของบลูส 12 หอง ซึ่ง
แบงออกเปนสามประโยค (Phrase) ดังนี้ 

 
1) ประโยคที่หนึ่ง ประกอบดวยโทนิก (Tonic) 4 หอง 

  2) ประโยคที่สอง ประกอบดวยซับโดมินันท (Subdominant) จํานวน 2 หอง และโทนิก 
จํานวน 2 หอง 
  3) ประโยคที่สาม ประกอบดวยโดมินันท (Dominant) จํานวน 2 หอง และโทนิก 2 หอง 
 
 จากพ้ืนฐานของโครงสรางเสียงประสานแบบนี้นั้น นักดนตรีแจสมักจะชอบเติมแตงสีสัน
ใหกับคอรด เชน เปลี่ยนการวางเสียงประสาน (Reharmonization) และใชคอรดแทน (Substitute 
Chord) ซึ่งพีซไดยกตัวอยางบลูส 12 หอง กุญแจเสียง C (ตัวอยางที่ 2.25) โดยตัวอยางที่ปรากฏ
นั้น คอรดที่อยูภายในวงเล็บ อาจพิจารณานํามาใชหรือไมก็ได 
 
ตัวอยางที่ 2.25 บลูส 12 หอง กุญแจเสียง C โดยเทด พีซ 
 

 
 
 
 มารค เลวิน (Levine, 1995: 225) กลาววา “โดยปกติบลูสจะมีความยาว 12 หอง แตก็
สามารถยาวไดมากกวา 12 หอง” สอดคลองกับแบรีย เนทเทิลส และริชารต กราฟ (Nettles and 
Graf, 1997: 108-109) ที่กลาววา โครงสรางของบลูสที่เปนตนแบบจะมี 12 หอง ... ซึ่งบลูส 16 
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หอง จัดไดวาเปนหนึ่งในโครงสรางของบลูสที่ถูกพัฒนามาจากโครงสรางของบลูส 12 หอง โดย
ทั่วไปบลูส 16 หอง จะเพ่ิมหองอีก 4 หองในชวงตําแหนงของเคเดนซ จากบลูส 12 หอง โดยเพ่ิมอีก 
4 หอง เหมือนกับการขยายโครงสรางใหยาวขึ้น” 
 
ตัวอยางที่ 2.26 บลูส 16 หอง กุญแจเสียง F โดยแบรีย เนทเทิลส และริชารต กราฟ 
 

 
 
  
 2.2.1 บทวิเคราะหบทเพลง เบมชาสวิง 
 
 สตีเวน บล็อก (Block, 1997: 207) กลาววา “เบมชาสวิง ประพันธขึ้นในโครงสรางของบท
เพลงแบบบลูส 16 หอง มีการยอนทํานองหลักในประโยคที่หนึ่ง สอง และสี่ ซึ่งอยูบนพ้ืนฐานของ 
โทนิกฮารโมนี่ (Tonic Harmony) มีการเปลี่ยนกุญแจเสียงในประโยคที่สาม ซึ่งสนับสนุนโดยเสียง
ประสานของคอรดพรีโดมินันท (Predominant) และโดมินันท (Dominant)” ซึ่งสอดคลองกับคํา
กลาวของแกรี วิททเนอร (Wittner, 1999: 26) วา “โครงสรางของบทเพลง เบมชาสวิง เปน
โครงสรางที่ถูกดัดแปลงมาจากโครงสราง AABA 32 หอง โดยที่แตละตอน (Section) ของบทเพลง
นี้ มีความยาวเพียง 4 หอง (ซึ่งโดยปกติจะเปน 8 หอง) ทําใหบทเพลง เบมชาสวิง มีโครงสรางของ
บทเพลงเปน AABA 16 หอง บทประพันธซึ่งอยูบนพ้ืนฐานประโยคละ 4 หอง ซึ่งเปลี่ยนกุญแจเสียง
จาก C ในประโยคที่หนึ่งและสอง เปนกุญแจเสียง F ในประโยคที่สาม และเปลี่ยนกลับมาที่กุญแจ
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เสียง C ในประโยคที่ 4 อีกครั้ง สวนเสียงประสานของบทเพลงสามารถแบงออกเปนประโยคยอย
ประโยคละ 2 หอง” 
 
 จอหน บิชอพ (Bishop, 2012: 52-53) ไดอธิบายการดําเนินคอรดของบทเพลง เบมชาสวิง 
วา ใชเสียงประสานที่มีการเคลื่อนที่ของโครงสรางคอรดแบบโดมินันทเปนสวนสําคัญ (Dominant-
Action) โครงสรางพ้ืนฐานของเสียงประสานลักษณะนี้ทําใหนึกถึงลักษณะของเพลงบลูส บทเพลง
นี้มีคอรดโทนิกที่ชัดเจน และกระจายอยูทั่วไปในบทเพลง อีกทั้งคอรดโทนิกไดเคลื่อนที่ไปหาคอรด
ซับโดมินันทในหองที่ 9 นอกจากนั้นคอรดโดมินันทระดับแรก (Primary Dominant) คอรดโดมินันท
ระดับสอง (Secondary Dominant) และคอรดแทน (sub/V) ถูกนํามาใชรวมกัน เพ่ือขยาย
โครงสรางของเสียงประสานแบบโดมินันทที่กลาวไวขางตน รวมถึงวิธีการเกลาไปสูคอรดที่ไมเปนไป
ตามคาดเดา (Deceptive Resolution) ซึ่งเปนการเคลื่อนที่ไปยังคอรดโดมินันทอื่น เม่ือพิจารณา
การดําเนินคอรด A7-Ab7-Db7 ในหองที่ 1-2 ซึ่งอยูในกุญแจเสียง C เมเจอร คอรดเหลานี้กลาวได
วาเปน V7/II-7, subV7/V7 และ subV7/I ตามลําดับ มุงเขาสูคอรด Cmaj ในหองที่ 3 คอรดแบบโด-
มินันทนี้สามารถพบไดทั่วไปในบทเพลง (ตัวอยางที่ 2.27)  
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ตัวอยางที่ 2.27 วิเคราะหโครงสรางเสียงประสานบทเพลง เบมชาสวิง โดยจอหน บิชอพ 
 

 
 
 
 ประวัติความเปนมา และแนวคิดทางทฤษฎีดนตรีแจสที่เก่ียวของ รวมถึงบทวิเคราะหบท
เพลง เบมชาสวิง ที่ไดกลาวไวขางตน เห็นไดวาบทเพลงนี้เปนบทเพลงที่มีนักดนตรีแจสหลายคนให
ความสนใจ อีกทั้งถูกนําไปทําการบันทึกเสียงโดยนักดนตรีแจสที่มีชื่อเสียงหลายคนในเวลาตอมา 
โครงสรางของบทเพลงใชโครงสรางแบบบลูสที่ไมเปน 12 หอง แบบทั่วไป และมีการดําเนินคอรดที่
ไมเปนแบบบลูสมาตรฐาน อีกทั้งใชเสียงประสานที่มีการเคลื่อนที่ของโครงสรางคอรดโดมินันทเปน
สวนสําคัญ ทําใหบทเพลง เบมชาสวิง มีความแตกตางจากบทเพลงบลูสทั่วไปโดยสิ้นเชิง 
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2.3  แนวคิดดานการอิมโพรไวส 
 
 งานวิจัยครั้งนี้ ผูวิจัยไดศึกษาถึงแนวทางการวิเคราะหจากนักทฤษฎีหลายทาน โดยมีนัก
ทฤษฎีดนตรีแจสหลายคนไดใหแนวคิดที่ผูวิจัยพิจารณาวาสามารถนํามาประยุกตใชสําหรับการ
วิเคราะหการอิมโพรไวสในดนตรีแจสไวอยางนาสนใจ โดยเฉพาะอยางย่ิงแนวคิดของเจอรรี โค-
เกอร เบิรท ไลกอน และจิรศักด์ิ ปานพุม โดยการอธิบายของนักทฤษฎีดนตรีแจสเหลานี้ สามารถ
นํามาเปนแนวทางสําหรับใชในการวิเคราะหการอิมโพรไวสในงานวิจัยฉบับนี้ไดเปนอยางดี 
 
 2.3.1 ฮารโมนิกเจเนอเรไลเซชั่น  
 
 เจอรรี โคเกอร (Coker, 1991: 45) ไดอธิบายวิธีการฮารโมนิกเจเนอเรไลเซชั่น คือ การที่
ผูอิมโพรไวสเลือกใชเพียงบันไดเสียงเดียวสําหรับอิมโพรไวสบนคอรดตั้งแต 2 คอรดขึ้นไปในการ
ดําเนินคอรดแตละชวง ซึ่งสามารถอธิบายโดยยกตัวอยางการอิมโพรไวสที่ใชบันไดเสียงโทนิก
เมเจอรกับคอรดตางๆ ในกุญแจเสียง C เมเจอร เชน คอรด Dm7 (คอรดลําดับที่ 2) โดยปกติจะ
ตีความใหใชบันไดเสียง D โดเรียน (Dorian) สําหรับการอิมโพรไวส รวมถึงคอรด G7 เชนกัน ที่
ตีความใหใชบันไดเสียง G มิกโซลีเดียน (Mixolydian) สําหรับการอิมโพรไวส ดังนั้นการดําเนิน
คอรด Dm7-G7-C สามารถอิมโพรไวสโดยใชบันไดเสียง C เมเจอรเพียงบันไดเสียงเดียว กลาวคือ 
ไมมีโนตใดที่ผิด ถึงแมบางคร้ังการใชเพียงบันไดเสียงเดียวในการอิมโพรไวสอาจฟงดูไมกลมกลืน
กับการดําเนินคอรด นอกจากนั้นสามารถนําวิธีการฮารโมนิกเจเนอเรไลเซชั่นมาใชกับคอรดอื่นๆ ใน
กุญแจเสียง C เมเจอร ไดแก Fmaj7, Em7, Am7 และ Bm7b5 เชนกัน 
 
ตัวอยางที่ 2.28 วิธีการฮารโมนิกเจเนอเรไลเซชั่น บรรเลงโดยชารลี พารคเกอร 
 

 
 
ที่มา: (Coker, 1991: 47)  
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 จากตัวอยางที่ 2.28 การอิมโพรไวสโดยใชวิธีการฮารโมนิกเจเนอเรไลเซชั่นของนักแซ็ก-
โซโฟนแจสชารลี พารคเกอร (Charlie Parker, ค.ศ. 1920-1955) ซึ่งใชเพียงบันไดเสียง G เมเจอร
ในการอิมโพรไวสบนการดําเนินคอรด I-ii-V 
 
 นอกจากบันไดเสียงโทนิกเมเจอร โคเกอรยังไดอธิบายเสริมวา มีบันไดเสียงอี่นๆ ที่สามารถ
ใชไดกับแนวคิดฮารโมนิกเจเนอเรไลเซชั่น เชน บันไดเสียงเพนทาโทนิก บันไดเสียงบลูส บันไดเสียง
ไมเนอรแบบฮารโมนิก และบันไดเสียงดิมินิชท เปนตน (Coker, 1991: 45) 
 
 บันไดเสียงเพนตาโทนิกประกอบดวยโนต 5 โนต สามารถลดความเสี่ยงของการขัดแยงกัน
ของระดับเสียง และชวยในการเลือกโนตที่เหมาะสมกับคอรด เชน บันไดเสียง C เมเจอรเพนตาโท-
นิก (C-D-E-G-A) สามารถใชกับคอรด Cmaj7, Fmaj7, Bbmaj7#11, Am7, Dm7, Gm7, C7, 
G7sus4, D7sus4 และ Gb7#5b9 ถาผูอิมโพรไวสตองอิมโพรไวสบนคอรดที่ตอเนื่องกัน 2 คอรด
หรือมากกวา ในการดําเนินคอรดจากคอรดที่กลาวไวขางตน บันไดเสียง C เมเจอรเพนตาโทนิกเปน
อีกทางเลือกหนึ่งที่สามารถนํามาใชไดครอบคลุมกับคอรดเหลานี้ 
 
ตัวอยางที่ 2.29 วิธีการฮารโมนิกเจเนอเรไลเซชั่น บรรเลงโดยคีท จารเรทท  
 

 
ที่มา: (Coker, 1991: 48) 
  
 
 จากตัวอยางที่ 2.29 การอิมโพรไวสโดยใชวิธีการฮารโมนิกเจเนอเรไลเซชั่นของนักเปยโน
แจส คีท จารเรทท (Keith Jarrett, ค.ศ. 1945-ปจจุบัน) ซึ่งใชเพียงบันไดเสียง Bb เมเจอรเพนตาโท-
นิกในการอิมโพรไวสบนการดําเนินคอรด I-ii-V 
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ตัวอยางที่ 2.30 วิธีการฮารโมนิกเจเนอเรไลเซชั่น บรรเลงโดยอารท ฟารเมอร 
 

 
ที่มา: (Coker, 1991: 47) 
 
 
 จากตัวอยางที่ 2.30 การอิมโพรไวสโดยใชวิธีการฮารโมนิกเจเนอเรไลเซชั่นของนักทรัมเปต
แจส อารท ฟารเมอร (Art Farmer, ค.ศ. 1928-1999) ซึ่งใชบันไดเสียง D ไมเนอรแบบฮารโมนิก 
บนการดําเนินคอรดแบบ ii-V-i ในกุญแจเสียง D ไมเนอร 
 
ตัวอยางที่ 2.31 วิธีการฮารโมนิกเจเนอเรไลเซชั่น บรรเลงโดยซันนี สติทท 
 

 
ที่มา: (Coker, 1991: 48) 
 
  
 จากตัวอยางที่ 2.31 การอิมโพรไวสโดยใชวิธีการฮารโมนิกเจเนอเรไลเซชั่นของนักแซ็ก-
โซโฟนแจส ซันนี สติทท (Sonny Stitt, ค.ศ. 1924-1982) ซึ่งใชบันไดเสียง A ดิมินิชทบนการดําเนิน
คอรดกุญแจเสียง C เมเจอร  
 
 โคเกอร (Coker, 1991: 45) อธิบายตอวา สามารถใชบันไดเสียงบลูสกับแนวคิดฮารโมนิก
เจเนอเรไลเซชั่นกับบางตอนของบทเพลง โดยปกติผูบรรเลงสามารถที่จะไดยินบันไดเสียงบลูสบน 
คอรดตางๆ ของการดําเนินคอรดแบบบลูส อยางไรก็ตามสามารถนําสิ่งนี้ไปประยุกตใชกับบทเพลง
อื่นๆ ที่ไมไดใชการดําเนินคอรดแบบบลูสไดเชนกัน 
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ตัวอยางที่ 2.32 วิธีการฮารโมนิกเจเนอเรไลเซชั่น บรรเลงโดยโจ เฮนเดอรสัน 
 

 
ที่มา: (Coker, 1991: 47) 
 
 
 จากตัวอยางที่ 2.32 การอิมโพรไวสโดยใชวิธีการฮารโมนิกเจเนอเรไลเซชั่นของนักแซ็ก-
โซโฟนแจส โจ เฮนเดอรสัน (Joe Henderson, ค.ศ. 1937-2001) ซึ่งใชเพียงบันไดเสียง G บลูสอิม-
โพรไวสบนการดําเนินคอรดแบบอื่นๆ ที่ไมไดเปนการดําเนินคอรดแบบบลูส 
 
 2.3.2 การพัฒนาโมทีฟ (Motivic Development) 
 
 เบิรท ไลกอน (Ligon, 1999: 160-163) ไดอธิบายวิธีการพัฒนาโมทีฟ ไวอยางนาสนใจ 
ซึ่งไลกอนไดยกตัวอยางโมทีฟหลัก 1 โมทีฟ เพ่ือใชเปนหลักสําหรับการอธิบายวิธีตางๆ ที่นํามาใช
กับการพัฒนาโมทีฟ โมทีฟหลักที่ไลกอนใชเปนตัวอยางประกอบดวยโนต 5 ตัว คูเสียงของโมทีฟ 
ประกอบดวย ลงคู 2 เมเจอร, ลงคู 2 ไมเนอร, ขึ้นคู 3 ไมเนอร และลงคู 5 เพอรเฟค (ตัวอยางที่ 
2.33) 
 
ตัวอยางที่ 2.33 โมทีฟหลัก 
 

 
 
 
 จากโมทีฟขางตน เบิรท ไลกอนไดอธิบายวิธีการตางๆ ที่สามารถนํามาใชเพ่ือการพัฒนา 
โมทีฟใหมีความหลากหลายขึ้น ดังตอไปนี้ 
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  1) การซ้ํา (Repetition) คือ วิธีที่สําคัญของการประพันธ ถาทํานองหลักไมมีการ
ยอนกลับก็ถือวาไมเปนทํานองหลัก นักอิมโพรไวสแรกเริ่มหลายคนไดสรางทํานองสั้นที่นาสนใจใน
การเริ่มตนการอิมโพรไวส แตพวกเขาไมพัฒนาทํานองเหลานั้น สิ่งสําคัญที่ไลกอนไดอธิบาย คือ 
เร่ืองการจดจําในสิ่งที่ไดอิมโพรไวสผานมา และทําการพัฒนา 
 
  2) สามารถใชการทดเสียง (Transpose) มาพัฒนาโมทีฟหลัก 
 
ตัวอยางที่ 2.34 การทดเสียงจากโมทีฟหลัก 
 

 
 
 
  3) สามารถใชวิธีการเปลี่ยนโมด (Mode Change) จากเมเจอรเปนไมเนอร  

 
ตัวอยางที่ 2.35 การเปลี่ยนโมดจากเมเจอรเปนไมเนอร 
 

 
 
 
  4) สวนยอยทํานอง (Fragmentation) โดยสามารถแบงโมทีฟหลักออกเปน
สวนยอยเล็กๆ จากนั้นนําสวนยอยเหลานั้นมาพัฒนา ในที่สุดอยางไรก็ตามยังคงไดยินทํานองของ
โมทีฟหลักเชนเดิม 
 
ตัวอยางที่ 2.36 การยอยทํานองจากโมทีฟหลัก 
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  5) การเพ่ิมโนต (Addition) คือ วิธีหนึ่งที่สามารถใชในการพัฒนาโมทีฟ สามารถ
เพ่ิมโนตตางๆ ในชวงตน ชวงกลาง หรือชวงทายในโมทีฟหลัก 
 
ตัวอยางที่ 2.37 การเพิ่มโนตในชวงตนของโมทีฟหลัก 
 

 
 

 
ตัวอยางที่ 2.38 การเพิ่มโนตในชวงทายของโมทีฟหลัก 
 

 
 
 
  6) ซีเควนซ (Sequence) คือ การเลียนแบบโมทีฟโดยใชระดับเสียงที่แตกตางกัน 
ซึ่งมีความเหมือน หรือคลายคูเสียงของโมทีฟหลัก ซึ่งโมทีฟอาจทดเสียงโดยใชคูเสียงที่เหมือนกับ 
โมทีฟหลักทั้งหมด หรือปรับระยะหางคูเสียงของโมทีฟหลักแตยังคงอยูในไดอาโทนิกเดียวกัน  
 
ตัวอยางที่ 2.39 ซีเควนซที่ทดเสียง โดยใชคูเสียงที่อยูในไดอาโทนิก 
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ตัวอยางที่ 2.40 ซีเควนซที่ทดเสียง โดยใชคูเสียงที่เหมือนกัน 
 

 
 
 
  7) การประดับโนต (Embellishment) คือ การประดับประดาโนตอื่นๆ ลงไปในโม-
ทีฟหลัก โดยที่การประดับโนตแตกตางจากการเพ่ิมโนต (ตรงที่การเพิ่มโนตจะเพ่ิมในชวงตน หรือ
ชวงทายของโมทีฟหลัก แตการประดับโนตจะใชโนตเคียง (Auxiliary Tones) ตางๆ ประดับโนตของ
โมทีฟหลัก 
 
ตัวอยางที่ 2.41 การประดับโนตในโมทีฟหลัก 
 

 
 
 
  8) การขยายสวน (Augmentation) คือ การที่ทําใหองคประกอบของโมทีฟกวาง
ขึ้น ซึ่งสามารถนําไปใชทั้งดานระดับเสียง และจังหวะของโมทีฟ 
 
ตัวอยางที่ 2.42 การขยายสวน โดยใชจังหวะ 
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ตัวอยางที่ 2.43 การขยายสวน โดยใชระดับเสียง 
 

 
 
 
  9) การยอสวน (Diminution) คือการที่ทําใหองคประกอบของโมทีฟแคบลง ซึ่ง
สามารถนําไปใชทั้งดานระดับเสียง และจังหวะของโมทีฟ 
 
ตัวอยางที่ 2.44 การยอสวน โดยใชจังหวะ 
 

 
 
 

ตัวอยางที่ 2.45 การยอสวน โดยใชระดับเสียง 
 

 
 
 
  10) การพลิกกลับ (Inversion) คือ การเลนในทิศทางที่ตรงกันขามกับโมทีฟหลัก 
กลาวไดวา ถาคูเสียงของโมทีฟหลักเปนขาขึ้นใหเลนเปนขาลง หรือถาคูเสียงของโมทีฟหลักเปนขา
ลงใหเลนเปนขาขึ้น การพลิกกลับสามารถใชคูเสียงที่เหมือนกับโมทีฟหลัก หรือคูเสียงบนไดอาโท-
นิกเดียวกันกับโมทีฟหลัก 
 
ตัวอยางที่ 2.46 การพลิกกลับ โดยใชคูเสียงที่เหมือนกับโมทีฟหลัก 
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ตัวอยางที่ 2.47 การพลิกกลับ โดยใชคูเสียงบนไดอาโทนิกเดียวกันกับโมทีฟหลัก 
 

 
 
 
  11) พัฒนาโมทีฟ โดยการเลนถอย (Retrograde) 
 
ตัวอยางที่ 2.48 การพัฒนาโมทีฟ โดยการเลนถอย 

 

 
 
 
  12) พัฒนาโมทีฟ โดยการเลนถอยรวมกับการพลิกกลับ (Retrograde Inversion) 
 
ตัวอยางที่ 2.49 การพัฒนาโมทีฟ โดยการเลนถอยรวมกับการพลิกกลับ 
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  13) การยายตําแหนง (Displacement) โมทีฟสามารถพัฒนา โดยการยายที่ของ
จังหวะ หรือระดับเสียง 
 
ตัวอยางที่ 2.50 การยายตําแหนง โดยการใชระดับเสียง 
 

 
 
 
ตัวอยางที่ 2.51 การยายตําแหนง โดยการใชจังหวะ 
 

 
 
 
 2.3.3 เสียงคูสี่ (Quartal Sounds) 
 
 เบิรท ไลกอน (Ligon, 1999: 143) อธิบายวา คู 4 เพอรเฟคเปนคูเสียงที่มีความแข็งแรง 
พรอมทั้งเปนขั้นคูระหวางคอรดโดมินันท และโทนิก ซึ่งถูกใชในหลายบทเพลง เชน อะเมซิ่งเกรซ 
(Amazing Grace), ออราลี (Aura Lee), ฟารเมอรอินเดอะเดลล (Farmer In The Dell) และ ยู
อารมายซันชาย (You Are My Sunshine) เปนตน นอกจากนั้นไลกอนยังไดกลาววา  
 

แตเดิมมีเพียงไมก่ีบทเพลงที่ใชคู 4 เพอรเฟคอยางหลากหลายในบทเพลงนั้นๆ แมวา
คู 4 เพอรเฟคเปนขั้นคูที่สามารถใชบงบอกโทนิกของบทเพลงก็ตาม แตขั้นคูดังกลาว
เม่ือถูกใชอยางมากในบทเพลงหนึ่งๆ สามารถทําใหเกิดความคลุมเครือแกโนตโทนิก
ไดเชนกัน … มันอาจเปนประโยชนสําหรับนักประพันธเพลงรวมสมัยที่ตองการเสียง
ที่คลุมเครือตอโนตโทนิก และตองการสรางความไมชัดเจนใหเกิดขึ้นในบทเพลงของ
พวกเขา โคลเทรนใชขั้นคู 4 เพอรเฟคในเพลง มายเฟเวอริทธิงซ (My Favorite 
Things) โดยเขาไมเพียงแตใชเฉพาะกลุมโนตคู 4 เพอรเฟคเทานั้น แตเขานําขั้นคู
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ดังกลาวมาใชในฐานะที่เปนวัตถุดิบหนึ่งในการสรางแนวทํานองซึ่งประกอบดวยทั้ง
ขั้นคูสี่และขั้นคูหา 

 
 ไลกอนไดยกตัวอยางบทประพันธแจสที่มีการใชคู 4 เพอรเฟค และการใชซีเควนซใน
ทํานองของบทเพลง ซึ่งไมเก่ียวพันธกับศูนยกลางกุญแจเสียง ไดแก ฟรีดอมแจสแดนซ (Freedom 
Jazz Dance) ประพันธโดยนักแซ็กโซโฟนแจส เอ็ดด้ี แฮริส (Eddie Harris, ค.ศ. 1934-1996), 
สปกโนอีวิล (Speak No Evil) และ วิทชฮันท (Witch Hunt) ประพันธโดยนักแซ็กโซโฟนแจส เวยน 
ชอรทเตอร (Wayne Shorter, ค.ศ. 1933-ปจจุบัน) 
 
 ไลกอนไดอธิบายถึงบทเพลง ฟรีดอมแจสแดนซ มีทํานองเปนคู 4 การใชซีเควนซ อยูทั้งใน
และนอกกุญแจเสียง Bb เมเจอร สวนทํานองของบทเพลง สปกโนอีวิล ไมไดออกนอกกุญแจเสียง
เหมือนกับบทเพลง ฟรีดอมแจสแดนซ แตใชอารเปโจคู 4 เปนทํานองหลัก รวมถึงบทเพลง วิทช-
ฮันท ที่เริ่มตนดวยคู 4 เพอรเฟค ในกุญแจเสียง C ไมเนอร ซึ่งนักอิมโพรไวสมักจะใชคู 4 อิมโพร-
ไวสกับบทเพลงเหลานี้  
 
ตัวอยางที่ 2.52 การอิมโพรไวส โดยใชคู 4 และซีเควนซ บรรเลงโดยเฮอรบี แฮนค็อก 
 

 
ที่มา: (Ligon, 1999: 143) 
 
 
 จากตัวอยางที่ 2.52 เปนการอิมโพรไวสของนักเปยโนแจส เฮอรบี แฮนค็อก (Herbie 
Hancock, ค.ศ. 1940-ปจจุบัน) โดยการใชคู 4 เร่ิมตนดวยโนตในบันไดเสียง C โดเรียน และออก
นอกกุญแจเสียงโดยทดเสียงโมทีฟขึ้นคู 3 ไมเนอร 
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ตัวอยางที่ 2.53 การอิมโพรไวส โดยใชคู 4 บรรเลงโดยทอม ฮารเรลล 
 

 
ที่มา: (Ligon, 1999: 144) 
 
  
 จากตัวอยางที่ 2.53 เปนการอิมโพรไวสของนักทรัมเปตแจส ทอม ฮารเรลล (Tom Harrell, 
ค.ศ. 1946-ปจจุบัน) โดยการใชขั้นคู 4 
 
 ไลกอน ยังไดอธิบายอีกวา คอรดคู 4 หรือคู 4 เรียงซอน (Quartal Chord) เปนคอรดที่นิยม
ใชมากในหมูนักดนตรีแจส (ตัวอยางที่ 2.54) แตความจริงแลวพวกเขาไดรับอิทธิพลมาจากดนตรี
ของบารตอก (Bartok) โฮลซต (Holst) ฮินเดอมิธ (Hindemith) สตราวินสกี (Stravinsky) คอป-
แลนด (Copland) และคนอื่นๆ (Ligon, 1999: 143) 
 
ตัวอยางที่ 2.54 คอรดคู 4 เรียงซอน 
 

 

ที่มา: (Ligon, 1999: 143) 
 
  
 2.3.4 การวางทรัยแอดซอน (Triadic Superimposition) 
 
 แนวคิดการอิมโพรไวสอีกประเด็นหนึ่งที่นาสนใจ และนักดนตรีแจสหลายคนนิยมนําใชใน
การบรรเลงของพวกเขา คือ การอิมโพรไวสโดยวิธีการวางทรัยแอดซอน จิรศักดิ์ ปานพุม (2555: 
48-49) ไดอธิบายการอิมโพรไวสโดยวิธีการวางทรัยแอดซอน นักประพันธ และนักอิมโพรไวสใน
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ปจจุบัน มักใชวิธีดังกลาวในการทําใหเกิดโนตสวนขยาย และแนวทํานองที่นาสนใจ บางคร้ังอาจฟง
คลายหลุดออกจากกรอบเสียงประสานเดิม หรือที่เรียกวา “การบรรเลงโนตนอกคอรด” การบรรเลง
โดยวิธีนี้ผูบรรเลงพึงพิจารณาความเหมาะสมในเร่ืองของทรัยแอดที่นําไปวางซอน และคอรดที่ถูก
วางซอนซึ่งแบงออกไดเปนหลายกรณี ไดแก การวางเมเจอรทรัยแอดซอนบนคอรดเมเจอรทบเจ็ด 
การวางเมเจอรทรัยโอดซอนบนคอรดไมเนอรทบเจ็ด การวางเมเจอรทรัยแอดซอนบนคอรดโดมินันท
ทบเจ็ด และการวางเมเจอรทรัยแอดซอนบนคอรดกึ่งดิมินิชท รวมถึงดิมินิชททบเจ็ด วิธีการอิมโพร-
ไวสดวยเทคนิคสรางแนวทํานองโดยใชกลุมโนตนอกคอรด (Outside Soloing) ซึ่งเปนการนําทรัย-
แอดของคอรดหนึ่งมาบรรเลงลงบนคอรดอีกชนิดหนึ่ง เพ่ือใหเกิดโนตสวนขยายเพ่ิมขึ้น วิธีดังกลาว
นอกจากจะทําใหเกิดเสียงคอรดที่กวางขึ้นแลว ยังทําใหแนวทํานองหลุดจากกรอบแนวเสียง
ประสานเดิม พรอมทั้งสามารถสรางสีสันใหกับการอิมโพรไวสไดเปนอยางดี  
 
 นอกจากนั้นจิรศักดิ์ ปานพุม ไดกลาวเสริมอีกวา การใชกลุมโนตนอกคอรดควรเลือกใชโนต
ทรัยแอดของคอรดใดคอรดหนึ่งเพ่ือทําใหแนวทํานองมีความชัดเจนย่ิงขึ้น ตลอดจนสามารถอธิบาย
เหตุผลที่เลือกใชโนตดังกลาวไดอยางเหมาะสมมีเหตุมีผล ทั้งนี้เพ่ือรองรับจินตนาการของผูบรรเลง
ที่นิยมการใชโนตนอกคอรด 
 
 แนวคิดดานการอิมโพรไวสที่ไดกลาวไวขางตนเปนประเด็นสําคัญที่ผูวิจัยไดนําไปใชกับบท
วิเคราะหการอิมโพรไวสของนักกีตารทั้ง 3 คนในบทที่ 4 ไดแก ประเด็นวิธีการฮารโมนิกเจเนอเรไล-
เซชั่น ที่อธิบายโดยเจอรรี โคเกอร ประเด็นวิธีการพัฒนาโมทีฟ และเสียงขั้นคู 4 โดยเบิรท ไลกอน 
รวมถึงวิธีการวางทรัยแอดซอน โดยจิรศักด์ิ ปานพุม ซึ่งนักทฤษฎีทั้งสามทานไดอธิบายพรอม
ยกตัวอยางวิธีการอิมโพรไวสไดอยางชัดเจน ผูวิจัยเห็นวาสามารถนําไปใชเปนแนวทางในการ
วิเคราะหการอิมโพรไวสสําหรับงานวิจัยฉบับนี้ไดเปนอยางดี 
 
 

มหาว
ิทยา

ลัยร
ังส

ิต

Ran
gs

it U
niv

ers
ity



43 
 

  
 

บทที่ 3 
 

วธีิดาํเนินการวจิัย 
 

 การวิจยัเร่ือง “วิเคราะห์เปรียบเทียบการอิมโพรไวส์ของจิม ฮอลล์ บิลล์ ฟริเซลล์ และปี-
เตอร์ เบิร์นสตีน ในบทเพลง เบมชาสวิง” ผู้วิจยัค้นคว้าข้อมลูเบือ้งต้น โดยใช้แหลง่ข้อมลูท่ีใช้ศกึษา
จากงานวิจัย หนังสือ บทความ และเอกสารต่างๆ รวมถึงข้อมูลจากอินเตอร์เน็ต และส่ือ
อิเล็กทรอนิกส์ จากนัน้ผู้วิจยัได้วางแผนการทํางานวิจยั พร้อมทัง้กําหนดกรอบขัน้ตอนสําหรับการ
ดําเนินงานวิจยั  
 
  ดังนัน้ผู้ วิจัยได้แบ่งขัน้ตอนการดําเนินงานวิจัยออกเป็น การเก็บรวบรวมข้อมูล การ
ตรวจสอบข้อมลู การสงัเคราะห์ข้อมลูเบือ้งต้น กรอบขัน้ตอนสําหรับการดําเนินงานวิจยั และการ
นําเสนอผลการวิจยั โดยขัน้ตอนดงักลา่วมีรายละเอียด ดงัตอ่ไปนี ้
 
3.1 การเกบ็รวบรวมข้อมูล 
  
 ผู้วิจยัได้เก็บรวบรวมข้อมลูโดยการศกึษาจากแหลง่ข้อมลูตา่งๆ ดงันี ้ 
 3.1.1 ข้อมลูท่ีเก่ียวข้องจากหนงัสือ บทความ งานวิจยัท่ีเก่ียวข้อง บทสมัภาษณ์ตีพิมพ์ใน
นิตยสาร และโน้ตเพลง 
 3.1.2 เว็บไซต์ และสื่ออิเล็กทรอนิกส์ต่างๆ ท่ีเก่ียวข้องกบับทเพลง เบมชาสวิง โดยแบ่ง
ออกเป็น 
  1) ข้อมลูบทความสืบค้นจากเว็บไซต์นิตยสารดาวน์บีท และเว็บไซต์ธีโลเนียสมงัค์
อินสตติวิท์ออฟแจ๊ส (Thelonious Monk Institute of Jazz)   
  2) ข้อมลูจากแผ่นซีดี (CD Audio) แผ่นดีวีดี (DVD) และหนงัสือประกอบ 
(Booklet) 
 3.1.3 ข้อมลูจากการบนัทกึเสียง การฟังบรรยาย 
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 3.1.4 จากการเก็บรวบรวมข้อมลูข้างต้น ผู้วิจยัทําการสงัเคราะห์ จากนัน้จงึนําเสนอข้อมลู
เบือ้งต้นท่ีเก่ียวข้องตามวตัถปุระสงค์  
 
3.2 การตรวจสอบข้อมูล 

 
 ด้านการถอดโน้ตแนวการอิมโพรไวส์ของนกักีตาร์ทัง้ 3 คน ผู้วจัยัทําการถอด และบนัทึก
โน้ตโดยผู้ วิจัยเอง จากนัน้นําไปปรึกษา และขอคําแนะนําจากผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.เด่น อยู่-
ประเสริฐ ตรวจสอบเพ่ือความถกูต้อง 
 
3.3 การสังเคราะห์ข้อมูลเบือ้งต้น 

  
 การวิเคราะห์ข้อมลูเบือ้งต้นจากเอกสารอ่ืนๆ อิทธิพลของการสร้างสรรค์บทเพลง เบมชา-
สวิง และบทวิเคราะห์ในบทท่ี 2 ผู้วิจยัได้นําแนวคิดการวิเคราะห์ของเจอร์รี โคเกอร์ เบิร์ท ไลกอน 
และจิรศกัดิ ์ปานพุม่ มาเป็นแนวทางในการวิเคราะห์การวิจยัครัง้นี ้พร้อมทัง้ได้เพิ่มเติมรายละเอียด
จากผู้ทรงคณุวฒุิท่านอ่ืนประกอบ จากนัน้จึงนําเสนอข้อมลูท่ีเก่ียวข้องตามวตัถปุระสงค์ ประเด็น
สําคญัในการสงัเคราะห์ข้อมลูเบือ้งต้น ผู้วิจยัได้แบง่เป็นหวัข้อสําคญัดงัตอ่ไปนี ้                                                     
  
 3.3.1 การอิมโพรไวส์ของจิม ฮอลล์ บลิล์ ฟริเซลล์ และปีเตอร์ เบร์ินสตีน              
            1) การอิมโพรไวส์ของจิม ฮอลล์                                                               
  2) การอิมโพรไวส์ของบลิล์ ฟริเซลล์ 
  3) การอิมโพรไวส์ของปีเตอร์ เบร์ินสตีน  

 3.3.2 เบมชาสวิง 
  1) วิเคราะห์บทเพลง เบมชาสวิง โดยจอห์น บชิอพ    
 3.3.3 แนวคดิการอิมโพรไวส์ 
  1) ฮาร์โมนิกเจเนอเรไลเซชัน่ 
  2) การพฒันาโมทีฟ 
  3) เสียงคูส่ี่ 

  4) การวางทรัยแอดซ้อน 
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3.4 กรอบขัน้ตอนสาํหรับการดาํเนินงานวจิัย 
 
 ในการวิจยั เร่ือง “วิเคราะห์เปรียบเทียบการอิมโพรไวส์ของจิม ฮอลล์ บิลล์ ฟริเซลล์ และ
ปีเตอร์ เบิร์นสตีน ในบทเพลง เบมชาสวิง” ผู้วิจยัได้นําเสนอแนวทางการศกึษา โดยมีขัน้ตอนการ
ดําเนินงาน ดงันี ้
  
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 

บทเพลง เบมชาสวงิ 

การอิมโพรไวส์ของ   

ปีเตอร์ เบร์ินสตีน 

การอิมโพรไวส์ของ   

จิม ฮอลล์ 

ถอดโน้ต ถอดโน้ต 

เปรียบเทียบ 

สรุปผลและ  

อภิปรายผล 

การอิมโพรไวส์ของ   

บลิล์ ฟริเซลล์ 

ถอดโน้ต 

วิเคราะห์ วิเคราะห์ วิเคราะห์ มหาว
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3.5 การนําเสนอผลงานวจิัย 
   

 การนําเสนอผลการวิจยัให้เป็นไปตามวตัถปุระสงค์ คือ วิเคราะห์ และเปรียบเทียบ งานวิจยัชิน้
นีผู้้วิจยัใช้วิธีการวิเคราะห์ โดยได้นําแนวคดิการวิเคราะห์ของเบร์ิท ไลกอน เจอร์รี โคเกอร์ และจิรศกัดิ ์
ปานพุ่ม รวมถึงผู้ทรงคุณวุฒิท่านอ่ืนมาเป็นแนวทางการวิเคราะห์ ซึ่งประเด็นต่างๆ ได้แก่ รูปแบบ
การอิมโพรไวส์ของนกักีตาร์ทัง้ 3 คน โดยผลการวิจยั ผู้วิจยัแบ่งประเด็นออกเป็น การพฒันาโมทีฟ 
แนวทํานอง บนัไดเสียง และอ่ืนๆ ท่ีสําคญั เพ่ือแสดงให้เห็นถึงลกัษณะเฉพาะในการอิมโพรไวส์ของ
นกักีตาร์แตล่ะคน จากนัน้นําผลการวิจยัท่ีค้นพบมาทําการวิเคราะห์เปรียบเทียบการอิมโพรไวส์ของนกั
กีตาร์ทัง้ 3 คน เพ่ือแสดงให้เห็นถึงลกัษณะพิเศษท่ีแตกตา่งกนั 
 

 

 

มหาว
ิทยา

ลัยร
ังส

ิต

Ran
gs

it U
niv

ers
ity



47 
 

      
 

บททึ่ 4 
 
วเิคราะห์การอมิโพรไวส์ของจมิ ฮอลล์ บลิล์ ฟริเซลล์ และปีเตอร์ เบร์ินสตนี 
 
 การวิเคราะห์การอิมโพรไวส์ของจิม ฮอลล์ บิลล์ ฟริเซลล์ และปีเตอร์ เบิร์นสตีน ผู้วิจยัจะ
วิเคราะห์ตามประเด็นท่ีน่าสนใจ ซึง่เกิดขึน้ในแต่ละคอรัส นอกจากนัน้จะเสริมด้วยประเด็นอ่ืนๆ ท่ี
สําคญั เพ่ือเพิ่มความชดัเจนมากยิ่งขึน้ สดุท้ายเป็นผลสรุปด้านการพฒันาโมทีฟ แนวทํานอง บนั-
ไดเสียง และอ่ืนๆ  
 
4.1 วเิคราะห์การอมิโพรไวส์ของจมิ ฮอลล์ 
 
 การอิมโพร์ไวส์ของจิม ฮอลล์ ในบทเพลง เบมชาสวิง นี ้ถอดและบนัทึกโน้ตโดยผู้วิจยัจาก
การบรรเลงกีตาร์ของฮอลล์ในผลงานชดุ ออลล์อะครอสเดอะซิตี ้ บนัทึกเสียง ค.ศ. 1989 สงักดั 
คอนคอร์ด มีนกัดนตรีท่ีร่วมบนัทึกเสียงด้วย ได้แก่ กิล โกลด์สไตน์ (เปียโน) สตีฟ ลาสปินา (เบส) 
และเทอร์รี คาล์ก (กลอง) บทเพลง เบมชาสวิง ท่ีนํามาวิเคราะห์นี ้มีความเร็วของโน้ตตวัดําเท่ากบั 
172 ตอ่นาที (Quarter Note = 172) เสียงประสานสว่นใหญ่เป็นไปตามบทวิเคราะห์ของจอห์น 
บชิอพ ท่ีได้กลา่วไว้ในบทท่ี 2 
 
 บทเพลง เบมชาสวิง บรรเลงโดยจิม ฮอลล์ มีโครงสร้างของบทประพนัธ์ ดงันี ้
              
 แนวทํานองหลกั   ห้องท่ี 1-32 
 กีตาร์อิมโพรไวส์ (3 คอรัส)  ห้องท่ี 33-80 (1 คอรัส เท่ากบั 16 ห้อง) 
 เปียโนอิมโพรไวส์ (2 คอรัส)  ห้องท่ี 81-112 
   เบสอิมโพรไวส์ (2 คอรัส)  ห้องท่ี 113-144 
   ช่วงเช่ือม (2 คอรัส)    ห้องท่ี 145-176 
   แนวทํานองหลกั   ห้องท่ี 177-208 
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 เน่ืองจากการศกึษาครัง้นีมี้วตัถปุระสงค์เพ่ือทราบถึงการอิมโพรไวส์ของนกักีตาร์ทัง้ 3 คน 
ดงันัน้บทวิเคราะห์ของจิม ฮอลล์ ท่ีผู้ วิจยัจะกล่าวถึงต่อไปนี ้จึงเป็นบทวิเคราะห์เฉพาะท่อนกีตาร์ 
อิมโพรไวส์ (ห้องท่ี 33-80) เท่านัน้ 
 
 4.1.1 วิเคราะห์การอิมโพรไวส์ คอรัสท่ี 1 ห้องท่ี 33-48 
 
ตวัอยา่งท่ี 4.1 การอิมโพรไวส์ของฮอลล์ ห้องท่ี 33-40 
 

 
 

 
 แสดงการเร่ิมต้นอิมโพรไวส์ของฮอลล์ คอรัสท่ี 1 ห้องท่ี 33-40 (ตวัอย่างท่ี 4.1) เห็นได้ว่า
ฮอลล์เร่ิมประโยคโดยการสร้างโมทีฟ 1 ซึ่งไม่ได้พฒันามาจากแนวทํานองเดิม บนจงัหวะท่ี 1-3 
ห้องท่ี 33 ด้วยโน้ตเขบ็ตหนึ่งชัน้ และตวัดํา ฮอลล์สร้างทํานองท่ีมีสําเนียงของบลส์ู โดยการเลน่บลู
โน้ต (โน้ต Eb) สอดแทรกบนัไดเสียง C เมเจอร์ จากตวัอย่างพบว่าฮอลล์เลน่บลโูน้ตบนจงัหวะท่ี 1 
ห้องท่ี 33 จากนัน้ตามด้วยบนัไดเสียง C เมเจอร์จนถึงจงัหวะท่ี 3 โดยท่ีโน้ต F บนจงัหวะท่ี 3 
สามารถพิจารณาให้เป็นโน้ตสว่นขยาย b13 ของคอร์ด A7 จากนัน้ฮอลล์เลน่โมทีฟ 1a ซึง่พฒันา
จากโมทีฟ 1 ด้วยวิธีขยายบลโูน้ตให้ยาวขึน้มาเลน่บนจงัหวะยกของจงัหวะท่ี 4 ห้องท่ี 33 ค้างถึง
จงัหวะท่ี 1 ห้องท่ี 34 สามารถพิจารณาให้เป็นโน้ตลํา้ (Anticipation) อย่างไรก็ดีโน้ตในโมทีฟ 1a 
บางโน้ตพิจารณาให้เป็นโน้ตสว่นขยายของคอร์ด เช่น โน้ต E บนจงัหวะท่ี 2 เป็นโน้ตสว่นขยาย b13 
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ของคอร์ด Ab7 และโน้ต E บนจงัหวะยกของจงัหวะท่ี 3 เป็นโน้ตสว่นขยาย #9 ของคอร์ด Db7 เป็น
ต้น 
  
 จากนัน้ฮอลล์พฒันาโมทีฟ 1a ตอ่ไปอีกด้วยการย่อยทํานอง (ดโูน้ตในกรอบสี่เหล่ียมของ
ตําแหน่งโมทีฟ 1a หน้า 48) ซึง่ฮอลล์นําโน้ต Eb มาเลน่บนจงัหวะยกของจงัหวะท่ี 4 ห้องท่ี 34 ตาม
ด้วยโน้ตตวัหยดุบนจงัหวะท่ี 1 ห้องท่ี 35 สว่นโน้ต C ฮอลล์ขยายจงัหวะให้ยาวขึน้เลน่บนจงัหวะยก
ของจงัหวะท่ี 1 ห้องท่ี 35 ตอ่มาฮอลล์สรุปประโยคโดยการเพิ่มโน้ตอ่ืนบนจงัหวะท่ี 4 ห้องท่ี 35 ถึง
จงัหวะท่ี 2 ห้องท่ี 36 โดยท่ีฮอลล์ใช้วิธีการวางทรัยแอดซ้อน โดยใช้ Db เมเจอร์ทรัยแอดซ้อนบน
คอร์ด D7 ผลท่ีได้ทําให้เกิดโน้ตสว่นขยาย #9 (โน้ต F) และ #11 (โน้ต Ab) ของคอร์ด D7 
 
 ฮอลล์เร่ิมประโยดใหม่บนห้องท่ี 37 โดยเล่นโมทีฟ 1b ซึง่ใช้โน้ตชดุเดียวกนักบัโมทีฟ 1 
จากนัน้ฮอลล์เล่นโน้ต Eb บนจงัหวะยกของจงัหวะท่ี 4 และโน้ต C บนจงัหวะยกของจงัหวะท่ี 2 
ห้องท่ี 38 กลา่วได้ว่าฮอลล์นําสว่นท่ีพฒันาของโมทีฟ 1a มาทําการพฒันาโดยการย่อสว่นจงัหวะ
ให้แคบลง 
 
ตวัอยา่งท่ี 4.2 การอิมโพรไวส์ของฮอลล์ ห้องท่ี 41-44 
 

 
 
 
 การอิมโพรไวส์ของฮอลล์ ห้องท่ี 41-44 (ตวัอยา่งท่ี 4.2) เห็นได้วา่ฮอลล์สร้างช่องวา่ง โดย
การหยดุเลน่บนคอร์ด D7 และ Db7 และเร่ิมเลน่อีกครัง้บนจงัหวะท่ี 3 ห้องท่ี 42 โดยการเร่ิมจาก
โน้ตสว่นขยาย 9 (โน้ต Ab) ของคอร์ด Gb7 และใช้โน้ตโครมาติก (โน้ต A) เคล่ือนท่ีเข้าหาโน้ต Bb 
ซึง่เป็นโน้ตลําดบัท่ี 3 ของคอร์ด ตามด้วยโน้ต Ab ก่อนเคล่ือนท่ีเข้าหาโน้ต A ในห้องถดัไป ซึง่โน้ต 
Bb และ Ab สามารถพิจารณาให้เป็นเอ็นโคลเชอร์ คือ โน้ตท่ีใช้เข้าหาโน้ตลําดบัท่ี 3 (โน้ต A) ของ
คอร์ด Fmaj อีกทัง้ฮอลล์แสดงให้เห็นการใช้โน้ตส่วนขยายท่ีแตกตา่งกนับนคอร์ด Ab7 คือ โน้ต B 
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เป็นโน้ตส่วนขยาย #9 สว่นโน้ต Bb เป็นโน้ตส่วนขยาย 9 จากนัน้ฮอลล์จบประโยคบนห้องท่ี 44 
โดยการหยดุ 4 จงัหวะ 
 
ตวัอยา่งท่ี 4.3 การอิมโพรไวส์ของฮอลล์ ห้องท่ี 45-48  
 

 
 
 
 เห็นได้วา่ฮอลล์เร่ิมอิมโพรไวส์บนจงัหวะท่ี 2 ห้องท่ี 45 โดยนําโน้ตชดุเดียวกบัโมทีฟ 1 มา
ใช้ (ดตูวัอยา่งท่ี 4.1 หน้า 48 ห้องท่ี 33) และใช้คณุสมบตัขิองโน้ตลํา้ โดยเลน่โน้ต Eb บนจงัหวะยก
ของจงัหวะท่ี 4 ค้างถึงจงัหวะท่ี 1 บนคอร์ด Ab7 ห้องท่ี 46 จากนัน้ฮอลล์สร้างสิ่งท่ีขดัแย้งบนคอร์ด 
Db7 โดยการเลน่โน้ต C ซึง่เป็นคู ่7 เมเจอร์ บนจงัหวะหนกั (ปกตคิวรใช้โน้ต Cb ซึง่เป็นโน้ตลําดบัท่ี 
7 ของคอร์ด Db เมเจอร์) (ตวัอยา่งท่ี 4.3)  
 
 ฮอลล์สร้างโมทีฟใหม่ (โมทีฟ 2) โดยเร่ิมบนจังหวะยกของจังหวะท่ี 2 ห้องท่ี 47 
ประกอบด้วยโน้ตเขบ็ตสองชัน้ เขบ็ตหนึ่งชัน้ และตัวดํา มีการใช้คู่ 4 เพอร์เฟค (ดูโน้ตในกรอบ
สี่เหล่ียม) รวมถึงโน้ตสว่นขยายตา่งๆ เช่น 13 (โน้ต C) และ b13 (โน้ต B) ของคอร์ด Eb7 จากนัน้
ฮอลล์เลน่โมทีฟ 2a บนจงัหวะยกของจงัหวะท่ี 1 ห้องท่ี 48 ซึง่พฒันาจากโมทีฟ 2 โดยการขยาย
สว่นจงัหวะให้กว้างขึน้ อีกทัง้ฮอลล์ใช้โน้ตสว่นขยายในการสร้างโมทีฟ เช่น 9 (โน้ต E) บนคอร์ด D7 
และ b13 (โน้ต A) และ #11 (โน้ต G) บนคอร์ด Db7 รวมถึงสร้างสิ่งท่ีขดัแย้งบนคอร์ด Db7 โดย
การเลน่โน้ต C ซึง่เป็นคู ่7 เมเจอร์ 
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 4.1.2 วิเคราะห์การอิมโพรไวส์ คอรัสท่ี 2 ห้องท่ี 49-64 
 
ตวัอยา่งท่ี 4.4 การอิมโพรไวส์ของฮอลล์ ห้องท่ี 49-56 
 

 
 
 
 ตวัอยา่งท่ี 4.4 แสดงการอิมโพรไวส์ของฮอลล์ คอรัสท่ี 2 ห้องท่ี 49-56 เห็นได้ว่าโมทีฟ 2a 
ในห้องท่ี 48 ค้างยาวมาจนถึงห้องท่ี 49 จากนัน้ห้องท่ี 50 ฮอลล์อิมโพรไวส์บนคอร์ด Ab7 จงัหวะท่ี 
1 โดยใช้โน้ตเขบต็หนึ่งชัน้ตอ่เน่ืองกนัมีลกัษณะเป็นโครมาติก จากนัน้ฮอลล์สร้างโมทีฟใหม่ (โมทีฟ 
3) บนจงัหวะท่ี 3 ห้องท่ี 51 ด้วยโน้ตเขบ็ตหนึ่งชัน้ และตวัดํา เห็นได้ว่าฮอลล์ใช้โน้ตในคอร์ดในการ
สร้างทํานองบนคอร์ด Eb7 จากนัน้ฮอลล์เลน่โมทีฟ 3a ท่ีพฒันาจากโมทีฟ 3 ในลกัษณะของการ
พลิกกลบัโมทีฟ บนคอร์ด D7 จงัหวะท่ี 1 ห้องท่ี 52 ซึง่ใช้โน้ตในคอร์ดในการสร้างทํานองเช่นกนั 
และมีลกัษณะจงัหวะท่ีเหมือนกัน จากนัน้ฮอลล์สรุปประโยคโดยเล่นโมทีฟ 3b บนคอร์ด Db7 
จงัหวะท่ี 3 ห้องท่ี 52 สงัเกตได้วา่ฮอลล์ยงัคงใช้โน้ตในคอร์ดในการสร้างทํานอง และใช้โน้ตลํา้ (โน้ต 
C) บนจงัหวะยกของจงัหวะท่ี 4 ค้างถึงจงัหวะท่ี 1 ห้องท่ี 53 ซึง่เป็นโน้ตพืน้ต้นของคอร์ด C เมเจอร์ 
จากนัน้ฮอลล์เลน่สิ่งท่ีมีความสมัพนัธ์กบัแนวทํานองในห้องท่ี 50 เห็นได้ว่าฮอลล์ใช้โน้ตโครมาติก
เหมือนกนั แตใ่ช้คา่โน้ต และเลน่ในตําแหน่งท่ีแตกตา่งกนั  
 
 จากนัน้ฮอลล์สร้างสิ่งท่ีขดัแย้งอีกครัง้ โดยการเลน่โน้ต C ซึง่เป็นคู ่7 เมเจอร์บนจงัหวะท่ี 
4 และเลน่โน้ต Bb บนจงัหวะยกเข้าหาโน้ต G บนจงัหวะท่ี 1 ห้องท่ี 55 ซึง่ให้ความรู้สกึถึงประโยคท่ี
กําลงัจะจบ อีกทัง้ฮอลล์เลน่กลุม่โน้ตท่ีมีลกัษณะเป็นโน้ตเขบ็ตหนึ่งชัน้บนบนัไดเสียง C เมเจอร์เพ่ือ
เป็นการจบประโยค  
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ตวัอยา่งท่ี 4.5 การอิมโพรไวส์ของฮอลล์ ห้องท่ี 57-64 
 

 
 
  
 ฮอลล์เร่ิมประโยคท่ี 3 ของบทเพลง บนจงัหวะท่ี 1 ห้องท่ี 57 ของคอร์ด Fmaj (ตวัอย่างท่ี 
4.5) โดยใช้โน้ตในคอร์ด (โน้ต F และ C) ค่าโน้ตเป็นโน้ตตวัดํา และเขบ็ตหนึ่งชัน้ จากนัน้ฮอลล์
สร้างช่องว่างโดยการหยดุ และเร่ิมเลน่บนจงัหวะยกของจงัหวะท่ี 2 ห้องท่ี 58 โดยเลน่โน้ต C ด้วย
โน้ตเขบ็ตหนึ่งชัน้ ซึง่ฮอลล์สร้างสิ่งท่ีขดัแย้งกบัคอร์ด Db7 เน่ืองจากโน้ต C ทําให้เกิดคู ่7 เมเจอร์ 
ดงัท่ีกลา่วไว้ข้างต้น ซึง่ฮอลล์ได้สร้างสิ่งท่ีขดัแย้งในลกัษณะนีก้บัคอร์ด Gb7 เช่นกนั จากนัน้ฮอลล์
เล่นกลุ่มโน้ตท่ีมีลักษณะเป็นโครมาติก (โน้ต Eb-D-Db) ด้วยโน้ตสามพยางค์เขบ็ตสองชัน้ บน
จงัหวะยกของจงัหวะท่ี 4 เข้าหาโน้ต C บนจงัหวะท่ี 1 ห้องท่ี 59 และจบประโยคบนจงัหวะท่ี 3 ห้อง
ท่ี 59   
 
 ฮอลล์เร่ิมประโยคใหม่บนจงัหวะยกของจงัหวะท่ี 3 ห้องท่ี 60 โดยการเล่นโน้ต C บน
คอร์ด Db7 อีกครัง้ ด้วยโน้ตเขบ็ตหนึ่งชัน้ค้างยาวถึงจงัหวะท่ี 1 ห้องท่ี 61 จากนัน้ฮอลล์สร้างโมทีฟ 
4 บนจงัหวะยกของจงัหวะท่ี 2 ด้วยตวัหยดุ โน้ตเขบ็ตหนึ่งชัน้ และโน้ตตวัดํา สิ่งท่ีน่าสนใจของโม-
ทีฟ คือ การใช้คู่ 4 เพอร์เฟค จากนัน้ฮอลล์พฒันาโมทีฟ 4 โดยการย่อส่วนจงัหวะ (จากเดิมท่ีโม-
ทีฟประกอบด้วยโน้ตเขบ็ตหนึ่งชัน้ และตวัดํา) ซึง่ฮอลล์ใช้ลกัษณะจงัหวะนีเ้ลน่ซํา้ตอ่เน่ืองไปจนถึง
จงัหวะท่ี 3 ห้องท่ี 64 อีกทัง้ใช้วิธีการซีเควนซ์ท่ีใช้คูเ่สียงเหมือนกนั โดยเร่ิมบนจงัหวะยกของจงัหวะ
ท่ี 3 ห้องท่ี 62 จนถึงจงัหวะท่ี 4 ห้องท่ี 63 นอกจากนัน้ฮอลล์ใช้คู ่3 เมเจอร์ และ 5 ดิมินิชท์เล่น
สอดแทรกประโยคในช่วงท้าย และจบประโยคด้วยการเลน่คู ่4 เพอร์เฟค ตอ่มาฮอลล์เลน่โมทีฟใหม ่
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(โมทีฟ 5) ประกอบด้วยโน้ตเขบ็ตหนึ่งชัน้ และตวัดํา โดยเร่ิมบนจงัหวะท่ี 4 ห้องท่ี 64 ถึงจงัหวะท่ี 1 
ห้องท่ี 65 เห็นได้วา่ฮอลล์เลน่โมทีฟนีใ้นตําแหน่งท่ีคาบเก่ียวระหวา่ง 2 ห้องเข้าสูค่อรัสท่ี 3 
 
 4.1.3 วิเคราะห์การอิมโพรไวส์ คอรัสท่ี 3 ห้องท่ี 65-80 
 
ตวัอยา่งท่ี 4.6 การอิมโพรไวส์ของฮอลล์ ห้องท่ี 65-72 
 

 
    
  
 ตวัอย่างท่ี 4.6 แสดงการอิมโพรไวส์ของฮอลล์ ห้องท่ี 65-72 คอรัสท่ี 3 เห็นได้ว่าโมทีฟ 5 
ห้องท่ี 64 (คอรัสท่ี 2) ยาวตอ่เน่ืองมาจนถึงคอรัสท่ี 3 ห้องท่ี 65 ซึง่ฮอลล์ได้นําช่วงท้ายของโมทีฟมา
ทําการพฒันาโดยการซํา้ลกัษณจงัหวะต่อเน่ืองกนัจนถึงจงัหวะท่ี 3 ห้องท่ี 66 จากนัน้ฮอลล์เลน่ F 
ไมเนอร์ทบเจ็ดอาร์เปโจ โดยเร่ิมบนจงัหวะยกของจงัหวะท่ี 4 ถึงจงัหวะท่ี 2 ห้องท่ี 67 (บนคอร์ด 
Cmaj) ทําให้เกิดโน้ตสว่นขยาย #9 (โน้ต Eb), 11 (โน้ต F) และ b13 (โน้ต Ab) รวมถึงการวางทรัย-
แอดซ้อนบนคอร์ด Eb7 โดยใช้ Db เมเจอร์ทรัยแอด ซึง่ทําให้เกิดโน้ตสว่นขยาย 9 (โน้ต F) และ #11 
(โน้ต A) ของคอร์ด Eb7  
 
 ห้องท่ี 70 คอร์ด Ab7 และ Db7 ฮอลล์ได้เลน่สิ่งท่ีน่าสนใจ โดยการเลน่โน้ต G เสียงสงู
ค้างยาว 2 จงัหวะคร่ึง เพ่ือเป็นการเพิ่มสีสนัให้กบัประโยค และทําให้เกิดความแตกต่างกบัสิ่งท่ี
ฮอลล์ได้เลน่ในคอรัสท่ีผา่นมา อีกทัง้ฮอลล์ยงัใช้โน้ตโครมาตกิให้เห็นอยา่งชดัเจนในห้องท่ี 72 ซึง่ทํา
ให้เกิดโน้ตสว่นขยายตา่งๆ เช่น 13 (โน้ต F) และ b13 (โน้ต E) ของคอร์ด Ab7 
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ตวัอยา่งท่ี  4.7 การอิมโพรไวส์ของฮอลล์ ห้องท่ี 73-81 
 

 
 
 
 ฮอลล์สร้างสิง่ท่ีน่าสนใจ บนห้องท่ี 73-75 (ตวัอย่างท่ี 4.7) เป็นครัง้แรกท่ีฮอลล์นําทํานอง
หลกัของบทเพลงมาทําการพฒันา (ดภูาคผนวก ก. หน้า 86 ห้องท่ี 9-11) เพ่ือความชดัเจนในการ
อธิบาย ผู้วิจยัจึงนําโน้ตทํานองหลกัของบทเพลงต้นฉบบัจากตวัอย่างท่ี 2.27 ซึง่มีการดําเนินคอร์ด
ท่ีเหมือนกนัมาเป็นตวัอยา่งในการอธิบายเปรียบเทียบ 
 
ตวัอยา่งท่ี 4.8 เปรียบเทียบการอิมโพรไวส์ของฮอลล์ ห้องท่ี 73-75 กบัทํานองหลกัของบทเพลง 
  ห้องท่ี 9-11 
 

 
 
 
 เปรียบเทียบการอิมโพรไวส์ของฮอลล์ ห้องท่ี 73-75 กบัทํานองหลกัของบทเพลง (ห้องท่ี 
9-11) เห็นได้วา่ฮอลล์พฒันาทํานองหลกั โดยใช้วิธีการย้ายตําแหน่งของจงัหวะ และระดบัเสียงเป็น
สว่นใหญ่ (ตวัอยา่งท่ี 4.8) 
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ตวัอยา่งท่ี 4.9 การอิมโพรไวส์ของฮอลล์ ห้องท่ี 76-81 
 

 
 
 
 การอิมโพรไวส์ของฮอลล์โดยใช้คู่ 4 เพอร์เฟคดําเนินไปแบบขนานอย่างตอ่เน่ืองให้เห็น
อย่างชดัเจน (ตวัอย่างท่ี 4.9) สิ่งท่ีน่าสนใจ คือ ฮอลล์นําคู ่4 เพอร์เฟคเหลา่นีม้าเลน่บนจงัหวะยก 
และการใช้เสียงค้างในห้องท่ี 77-80 ซึง่ฮอลล์จบประโยค และจบการอิมโพรไวส์ของเขาบนห้องแรก
ของคอรัสท่ี 4 (จงัหวะท่ี 1 ห้องท่ี 81) จากนัน้เข้าสูท่่อนอิมโพรไวส์ของเปียโน 
 
 จากการวิเคราะห์การอิมโพรไวส์ของฮอลล์ ในบทเพลง เบมชาสวิง เห็นได้ว่าฮอลล์ใช้
วิธีการสร้างโมทีฟขึน้มาใหม่ จากนัน้ทําการพฒันาโมทีฟเหล่านัน้ด้วยวิธีการต่างๆ เช่น การย้าย
ตําแหน่งของจงัหวะและระดบัเสียง ย่อยทํานอง เพิ่มโน้ต ย่อส่วนจงัหวะ และซีเควนซ์ รวมถึงการ
สร้างแนวทํานองการอิมโพรไวส์โดยใช้บนัไดเสียงเมเจอร์ โน้ตในคอร์ด และโน้ตสว่นขยายของคอร์ด 
อีกทัง้ฮอลล์ใช้คู ่4 เพอร์เฟคในลกัษณะตา่งๆ สําหรับการอิมโพรไวส์อยา่งชดัเจน  
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4.2 วเิคราะห์การอมิโพรไวส์ของบลิล์ ฟริเซลล์ 
 
 การอิมโพร์ไวส์ของบิลล์ ฟริเซลล์ ในบทเพลง เบมชาสวิง นี ้ถอดและบนัทึกโน้ตโดยผู้วิจยั 
จากการบรรเลงกีตาร์ของฟริเซลล์ ในผลงานชุด ฟอลลิงออฟเดอะรูฟ ของจินเจอร์ เบเกอร์
บนัทึกเสียง ค.ศ. 1996 สงักดัแอตแลนติก มีนกัดนตรีท่ีร่วมบนัทึกเสียงด้วย ได้แก่ ชาร์ลี เฮเดน 
(Charlie Haden, ค.ศ. 1937-ปัจจบุนั) (เบส) และจินเจอร์ เบเกอร์ (กลอง) บทเพลง เบมชาสวิง ท่ี
นํามาวิเคราะห์นี ้มีความเร็วของโน้ตตวัดําเท่ากบั 160 ต่อนาที (Quarter Note = 160) เสียง
ประสานสว่นใหญ่เป็นไปตามบทวิเคราะห์ของจอห์น บชิอพ ท่ีได้กลา่วไว้ในบทท่ี 2 
 
 บทเพลง เบมชาสวิง บรรเลงโดยบลิล์ ฟริเซลล์ มีโครงสร้างของบทประพนัธ์ ดงันี ้ 
             
 แนวทํานองหลกั   ห้องท่ี 1-32 
 กีตาร์อิมโพรไวส์ (3 คอรัส)  ห้องท่ี 33-80 (1 คอรัส เท่ากบั 16 ห้อง) 
 เบสอิมโพรไวส์ (2 คอรัส)  ห้องท่ี 81-112 
   ช่วงเช่ือม (1 คอรัส)    ห้องท่ี 113-128 
   แนวทํานองหลกั   ห้องท่ี 129-160 
   
 สําหรับการวิเคราะห์การอิมโพรไวส์ของบลิล์ ฟริเซลล์ ผู้วิจยัได้ทําการวิเคราะห์เฉพาะท่อน
กีตาร์อิมโพรไวส์ (ห้องท่ี 33-80) เทา่นัน้ เพ่ือให้สอดคล้องกบัวตัถปุระสงค์ของงานวจิยัครัง้นี ้
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 4.2.1 วิเคราะห์การอิมโพรไวส์ คอรัสท่ี 1 ห้องท่ี 33-48 
 
ตวัอยา่งท่ี 4.10 การอิมโพรไวส์ของฟริเซลล์ ห้องท่ี 31-32 
 

 
 
 
 การอิมโพรไวส์ของฟริเซลล์ก่อนเข้าคอรัสท่ี 1 (ตวัอย่างท่ี 4.10) เห็นได้ว่าฟริเซลล์เร่ิมอิม-
โพรไวส์บนจงัหวะท่ี 2 ห้องท่ี 31 ตอ่เน่ืองกนัจนถึงจงัหวะท่ี 4 ห้องท่ี 32 ด้วยคา่โน้ตเขบ็ตหนึ่งชัน้บน
บนัไดเสียง C เมเจอร์เพนตาโทนิกสอดแทรกด้วยบลโูน้ต (โน้ต Eb)  
 
ตวัอยา่งท่ี 4.11 เปรียบเทียบทํานองหลกัของบทเพลง ห้องท่ี 1-2 กบัการอิมโพรไวส์ของฟริเซลล์ 
  ห้องท่ี 33-40 
 

 
 
  
 เปรียบเทียบทํานองหลกัของบทเพลง ห้องท่ี 1-2 กบัการอิมโพรไวส์ของฟริเซลล์ ห้องท่ี 
33-36 เห็นได้ว่าฟริเซลล์นําทํานองหลกัของบทเพลงมาทําการพฒันา โดยการย้ายตําแหน่งของ
ระดบัเสียง และจงัหวะ (โน้ตในกรอบสี่เหล่ียม) มีการนํากลุม่โน้ต 3 ตวั ซึง่ประกอบด้วยโน้ต B, G 
และ C (เรียงลําดบัจากโน้ตตวัลา่ง) เลน่สอดแทรกบนจงัหวะท่ี 2 ห้องท่ี 33 สามารถอธิบายเป็น
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คอร์ด Cmaj7 ท่ีขาดโน้ตลําดบัท่ี 3 (โน้ต E) จากการท่ีฟริเซลล์นํากลุม่โน้ต 3 ตวันี ้มาเลน่บนจงัหวะ
ท่ี 2 และค้างยาวถึงจงัหวะท่ี 3 (คอร์ด A7) ทําให้เกิดโน้ตส่วนขยาย 9 (โน้ต B) ของคอร์ด A7 
นอกจากนัน้ฟริเซลล์ใช้เอ็นโคลเชอร์ในช่วงท้ายของห้องท่ี 34 อีกทัง้ใช้การดําเนินแบบขนานของคู ่3 
ไมเนอร์มาอิมโพรไวส์ในลกัษณะโครมาตกิเพ่ือเป็นการจบประโยค  
 
ตวัอยา่งท่ี 4.12 การอิมโพรไวส์ของฟริเซลล์ ห้องท่ี 37-40  
 

 
 
 
 แสดงให้เห็นการอิมโพรไวส์ของฟริเซลล์ โดยใช้วิธีการฮาร์โมนิกเจเนอเรไรเซชั่นตัง้แต่
จงัหวะท่ี 2 ห้องท่ี 37 จนถึงจงัหวะท่ี 4 ห้องท่ี 39 โดยใช้เพียงบนัไดเสียง C ไมเนอร์เพนตาโทนิกใน
การอิมโพรไวส์ ซึง่ทําให้เกิดโน้ตสว่นขยายของคอร์ด เช่น โน้ต C บนจงัหวะท่ี 3 ห้องท่ี 37 เป็นโน้ต
สว่นขยาย #9 ของคอร์ด A7 และโน้ต Bb เป็นโน้ตสว่นขยาย 13 ของคอร์ด Db7 อีกทัง้ฟริเซลล์เลน่
คูเ่สียง 6 ไมเนอร์บนจงัหวะยกของจงัหวะท่ี 3 ห้องท่ี 40 (คอร์ด Gb7) สามารถพิจารณาโน้ต E ให้
เป็นโน้ตลําดบัท่ี 7 และโน้ต C ให้เป็นโน้ตสว่นขยาย #11 ของคอร์ด Gb7 (ตวัอยา่งท่ี 4.12) 
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ตวัอยา่งท่ี 4.13 การอิมโพรไวส์ของฟริเซลล์ ห้องท่ี 41-48 
 

 
 
 
 ฟริเซลล์เร่ิมอิมโพรไวส์โดยการเล่นคู่ 9 ไมเนอร์บนคอร์ด Fmaj และ D7 ห้องท่ี 41 
(ตวัอย่างท่ี 4.13) ทําเกิดโน้ตสว่นขยาย 9 และ #9 ของคอร์ด D7 จากนัน้ฟริเซลล์ใช้คูเ่สียงประเภท
อ่ืนๆ ให้เห็นในห้องท่ี 42 และ 43 ได้แก่ คู ่4 เพอร์เฟค คู ่5 เพอร์เฟค คู ่6 เมเจอร์ และคู ่6 ไมเนอร์ 
ตอ่มาฟริเซลล์ใช้วิธีการฮาร์โมนิกเจเนอเรไลเซชัน่บนห้องท่ี 46-47 โดยฟริเซลล์ใช้บนัไดเสียง C ไม-
เนอร์เพนตาโทนิก อีกทัง้เลน่คูเ่สียง 8 เพอร์เฟคบนจงัหวะท่ี 3-4 ห้องท่ี 48 ก่อนเข้าสูค่อรัสท่ี 2 
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 4.2.2 วิเคราะห์การอิมโพรไวส์ คอรัสท่ี 2 ห้องท่ี 49-64 
 
ตวัอยา่งท่ี 4.14 การอิมโพรไวส์ของฟริเซลล์ ห้องท่ี 49-56 
 

 
 
 
 การอิมโพรไวส์ของฟริเซลล์ คอรัสท่ี 2 ห้องท่ี 49-56 (ตวัอย่างท่ี 4.14) เห็นได้ว่าฟริเซลล์ 
อิมโพรไวส์บนคอร์ด C เมเจอร์ ห้องท่ี 49 โดยการเลน่กลุม่โน้ต 3 ตวัท่ีมีองค์ประกอบเหมือนกลุ่ม
โน้ตในห้องท่ี 33 (ดตูวัอย่างท่ี 4.11 หน้า 57) ซึง่ฟริเซลล์ได้นํากลุม่โน้ตนีม้าเลน่บนจงัหวะท่ี 1 ค้าง
ยาวถึงจงัหวะท่ี 3 (คอร์ด A7) จากนัน้ฟริเซลล์เลน่กลุม่โน้ต 3 ตวั ท่ีประกอบด้วยโน้ต F#, D และ G 
เห็นได้วา่ระยะห่างของคูเ่สียงเหมือนกบักลุม่โน้ต 3 ตวัท่ีฟริเซลล์ได้เลน่บนจงัหวะท่ี 1 ตามด้วยการ
เลน่กลุม่โน้ต 3 ตวัท่ีประกอบด้วยโน้ต B, G และ C อีกครัง้บนจงัหวะท่ี 3 ห้องท่ี 50 (คอร์ด Db7) 
การใช้วิธีการลกัษณะนี ้แสดงให้เห็นถึงการดําเนินคอร์ดแบบขนาน นอกจากนัน้ทําให้เกิดโน้ตสว่น
ขยาย #11 รวมถึงเกิดสิ่งท่ีขดัแย้ง คือ คู ่7 เมเจอร์บนคอร์ด Db7 ต่อมาห้องท่ี 53 ฟริเซลล์เลน่คู่
เสียง 7 เมเจอร์ บนจงัหวะ 2 ค้างถึงจงัหวะท่ี 3 (ระหว่างคอร์ด D7 และ Db7) ทําให้เกิดโน้ตสว่น
ขยาย 9 และ #9 ของคอร์ด D7 และ Db7 
 
 ฟริเซลล์นํากลุ่มโน้ต 3 ตวัในห้องท่ี 49 มาเล่นอีกครัง้บนห้องท่ี 53 โดยใช้ค่าโน้ตท่ี
แตกตา่งกนั จากนัน้ใช้วิธีการฮาร์โมนิกเจเนอเรไลเซชัน่ โดยเร่ิมบนจงัหวะยกของจงัหวะท่ี 1 ห้องท่ี 
54 ถึงจงัหวะท่ี 4 ห้องท่ี 55 ด้วยบนัไดเสียง C บลส์ู ทําให้เกิดโน้ตสว่นขยายตา่งๆ เช่น 9 (โน้ต Bb) 
ของคอร์ด Ab7, #11 (โน้ต G) ของคอร์ด Db7 และ 9 ของคอร์ด Bb7 ตอ่มาฟริเซลล์เลน่คูเ่สียง 4 
เพอร์เฟคบนจงัหวะท่ี 1 ห้องท่ี 56 ทําให้เกิดโน้ตสว่นขยาย #9 (โน้ต B) และ #11 (โน้ต E) ของ
คอร์ด Ab7 เพ่ือจบประโยค 
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ตวัอยา่งท่ี 4.15 การอิมโพรไวส์ของฟริเซลล์ ห้องท่ี 57-64 
 

 
 
 
 ฟริเซลล์เร่ิมประโยคโดยการเลน่โน้ต F เสียงสงู ซึง่เป็นโน้ตพืน้ต้นของคอร์ด Fmaj ซึง่ทํา
ให้การเร่ิมประโยคใหม่มีความโดดเดน่ เน่ืองจากการดําเนินคอร์ดของบทเพลงในประโยคท่ี 3 เป็น
การเปลี่ยนกญุแจเสียงจาก C เมเจอร์สู ่F เมเจอร์ จากนัน้ฟริเซลล์หยดุ 2 จงัหวะคร่ึง ตามด้วยโน้ต 
C เสียงสงู บนจงัหวะยกของจงัหวะท่ี 1 ห้องท่ี 58 เพ่ือเพิ่มความชดัเจนให้กบัประโยคมากย่ิงขึน้ 
ตอ่มาฟริเซลล์เลน่คูเ่สียง 4 เพอร์เฟค และคู ่5 ดิมินิชท์บนจงัหวะท่ี 1 (คอร์ด Fmaj) ห้องท่ี 59 และ
เลน่คูเ่สียง 10 เมเจอร์บนจงัหวะยกของจงัหวะท่ี 2 เกลาเข้าหาโน้ต D บนจงัหวะท่ี 3 ซึง่เป็นโน้ต
สว่นขยาย #11 ของคอร์ด Ab7 ตอ่มาฟริเซลล์ใช้การไลบ่นัไดเสียงลงของโน้ตโครมาติกในการอิม-
โพรไวส์บนห้องท่ี 60-61 อีกทัง้ใช้วิธีการฮาร์โมนิกเจเนอเรไลเซชัน่บนห้องท่ี 62-64 ด้วยบนัไดเสียง 
C บลส์ู ซึง่ทําให้เกิดโน้ตสว่นขยายตา่งๆ เช่น 9 (โน้ต Bb) ของคอร์ด Ab7, #11 (โน้ต G) ของคอร์ด 
Db7 และ 13 (โน้ต C) ของคอร์ด Eb7 ฟริเซลล์จบประโยคโดยการเลน่คูเ่สียง 7 เมเจอร์ บนจงัหวะ
ยกของจงัหวะท่ี 1 ห้องท่ี 64 ทําให้เกิดโน้ตสว่นขยาย 11 (โน้ต G) และ #11 (โน้ต Ab) ของคอร์ด 
D7 รวมถึงโน้ตสว่นขยาย #11 ของคอร์ด Db7 
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 4.2.3 วิเคราะห์การอิมโพรไวส์ คอรัสท่ี 3 ห้องท่ี 65-80 
 
ตวัอยา่งท่ี 4.16 เปรียบเทียบการอิมโพรไวส์ของฟริเซลล์ ห้องท่ี 33-36 กบัห้องท่ี 65-68 
 

 
 
 
 ตวัอยา่งท่ี 4.16 แสดงการเปรียบเทียบการอิมโพรไวส์ของฟริเซลล์คอรัสท่ี 1 ห้องท่ี 33-36 
กบัคอรัสท่ี 3 ห้องท่ี 65-68 เห็นได้ว่าฟริเซลล์เร่ิมอิมโพรไวส์บนห้องท่ี 65 โดยเล่นสิ่งท่ีขดัแย้งบน
จงัหวะท่ี 1 (คอร์ด Cmaj) ด้วยการเลน่คอร์ด Cm(maj7) พลิกกลบัขัน้ท่ี 3 (Third Inversion) ทําให้
เกิดเสียงท่ีคลมุเครือ จากนัน้ฟริเซลล์อิมโพรไวส์โดยการนําโน้ตจากห้องท่ี 33-35 (ดโูน้ตในกรอบ
ส่ีเหล่ียมแถวบน) มาเลน่อีกครัง้บนจงัหวะยกของจงัหวะท่ี 4 ห้องท่ี 65 ตามด้วยการเลน่โน้ตโคร-
มาติก โดยเร่ิมบนจงัหวะท่ี 3 ห้องท่ี 67 ถึงจงัหวะท่ี 3 ห้องท่ี 68 เห็นได้ว่ามีการเล่นโน้ต G 
สอดแทรกระหวา่งโน้ตโครมาติกในช่วงท้ายของห้องท่ี 67 ซึง่โน้ตโครมาติกท่ีฟริเซลล์ใช้นัน้ เป็นการ
นําแนวคิดเดิมท่ีเขาเคยใช้ในห้องท่ี 35-36 กลบัมาใช้อีกครัง้หนึ่ง เพียงแต่ฟริเซลล์นํามาเล่นใน
วิธีการท่ีตา่งกนั 
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ตวัอยา่งท่ี 4.17 การอิมโพรไวส์ของฟริเซลล์ ห้องท่ี 69-72 
 

 
 
 
 เห็นได้วา่ฟริเซลล์นําสิง่ท่ีได้เลน่ก่อนหน้านีก้ลบัมาใช้อีกครัง้ (ตวัอย่างท่ี 4.17) โดยเฉพาะ
อย่างยิ่งการดําเนินคอร์ดแบบขนาน รวมถึงวิธีการอ่ืนๆ กลา่วคือ ฟริเซลล์กลุม่โน้ต 3 ตวั จํานวน 2 
กลุม่ ได้แก่ B-G-C และ Gb-D-G บนห้องท่ี 69-70 จากนัน้อิมโพรไวส์บนห้องท่ี 71 ด้วยบนัไดเสียง 
C เมเจอร์ท่ีสอดแทรกบลโูน้ตบนจงัหวะท่ี 3 อีกทัง้ฟริเซลล์เลน่คูเ่สียง 4 เพอร์เฟค บนจงัหวะยกของ
จงัหวะท่ี 1 ห้องท่ี 72 (คอร์ด Ab7) ทําให้เกิดสิ่งท่ีขดัแย้ง คือ คู ่7 เมเจอร์ บนคอร์ด Ab7 รวมถึงเลน่
คูเ่สียง 6 ไมเนอร์บนจงัหวะท่ี 4 (คอร์ด Gb7) ทําให้เกิดโน้ตสว่นขยาย #11 (โน้ต C) ของคอร์ด 
Gb7 
 
ตวัอยา่งท่ี 4.18 การอิมโพรไวส์ของฟริเซลล์ ห้องท่ี 73-89 
 

 
 
 
 ฟริเซลล์เร่ิมอิมโพรไวส์โดยการเล่นโน้ต F เสียงสงู ซึ่งเป็นโน้ตพืน้ต้นของคอร์ด Fmaj 
(ตวัอยา่งท่ี 4.18) เพ่ือเพิ่มความชดัเจนให้กบัประโยคใหมข่องบทเพลง จากนัน้ฟริเซลล์เลน่ประโยค
ท่ีพฒันาจากประโยคในห้องท่ี 66-67 (ดตูวัอย่างท่ี 4.16 หน้า 62) โดยใช้วิธีการทดเสียงขึน้คู่ 4 
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เพอร์เฟค ตอ่มาห้องท่ี 76 ฟริเซลล์อิมโพรไวส์บนจงัหวะท่ี 3 โดยการเลน่โมทีฟท่ีมีความสมัพนัธ์กบั
โน้ตในห้องท่ี 75 
 
  ฟริเซลล์นําแนวทํานองอิมโพรไวส์เดิมจากห้องท่ี 66-67 มาเล่นอีกครัง้ บนห้องท่ี 78-79 
ตามด้วยโมทีฟท่ีเร่ิมเลน่บนจงัหวะท่ี 2 ห้องท่ี 79 ถึงจงัหวะท่ี 1 ห้องท่ี 80 จากนัน้ฟริเซลล์พฒันาโม-
ทีฟโดยการทําให้แคบลง และจบประโยคด้วยโน้ต C เสียงต่ํา เป็นอนัจบการอิมโพรไวส์ของฟริ-
เซลล์  
 
 จากการวิเคราะห์การอิมโพรไวส์ของฟริเซลล์ ในบทเพลง เบมชาสวิง เห็นได้ว่าวิธีการอิม-
โพรไวส์โดยรวมของฟริเซลล์ เป็นการอิมโพรไวส์โดยนําวตัถดุิบเดิมมาพฒันาให้เห็นอย่างต่อเน่ือง 
โดยการนําทํานองหลกัของบทเพลงมาทําการพฒันา นอกจากนัน้เขาใช้วิธีการฮาร์โมนิกเจเนอเรไล-
เซชัน่โดยใช้บนัไดเสียงบลล์ู เมเจอร์และไมเนอร์เพนตาโทนิก อีกทัง้มีการนําขัน้คูป่ระเภทตา่งๆ และ
กลุ่มโน้ต 3 ตวั มาใช้ในการอิมโพรไวส์ให้เห็นอย่างชดัเจน ซึง่ทําให้แนวการบรรเลงของฟริเซลล์มี
ความน่าสนใจ 
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4.3 วเิคราะห์การอมิโพรไวส์ของปีเตอร์ เบร์ินสตนี 
 
 การอิมโพร์ไวส์ของปีเตอร์ เบิร์นสตีน ในบทเพลง เบมชาสวิง นี ้ถอดและบนัทึกโน้ตโดย
ผู้ วิจัย จากการบรรเลงกีตาร์ของเบิร์นสตีนในผลงานชุด จังเกิลโซล ของดอกเตอร์ลอนนี สมิทธ์ 
บนัทึกเสียง ค.ศ. 2006 สงักดัพาลเมทโท มีนกัดนตรีท่ีร่วมบนัทึกเสียงด้วย ได้แก่ สมิทธ์ (ออร์แกน) 
และบิลล์ สจ๊วต (Bill Stewart, ค.ศ. 1966-ปัจจบุนั) (กลอง) บทเพลง เบมชาสวิง ท่ีนํามาวิเคราะห์
นี ้มีความเร็วของโน้ตตวัดําเท่ากบั 174 ตอ่นาที (Quarter Note = 174) เสียงประสานสว่นใหญ่
เป็นไปตามบทวิเคราะห์ของจอห์น บชิอพ ท่ีได้กลา่วไว้ในบทท่ี 2 
 
 บทเพลง เบมชาสวิง บรรเลงโดยปีเตอร์ เบร์ินสตีน มีโครงสร้างของบทประพนัธ์ ดงันี ้ 
 
 บทนํา     ห้องท่ี 1-16             
 แนวทํานองหลกั   ห้องท่ี 17-48 
 ออร์แกนอิมโพรไวส์ (10 คอรัส)  ห้องท่ี 49-208 (1 คอรัส เทา่กบั 16 ห้อง) 
 กีตาร์อิมโพรไวส์ (3 คอรัส)  ห้องท่ี 209-256 
   ช่วงเช่ือม (1 คอรัส)    ห้องท่ี 257-272 
   ท่อนจบ (21 ห้อง)   ห้องท่ี 273-293 
   
 สําหรับการวิเคราะห์การอิมโพรไวส์ของปีเตอร์ เบิร์นสตีน ผู้วิจยัได้ทําการวิเคราะห์เฉพาะ
ท่อนกีตาร์อิมโพรไวส์ (ห้องท่ี 209-256) เช่นเดียวกับฮอลล์ และฟริเซลล์ เพ่ือให้สอดคล้องกับ
วตัถปุระสงค์ของงานวิจยัครัง้นี ้
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 4.3.1 วิเคราะห์การอิมโพรไวส์ คอรัสท่ี 1 ห้องท่ี 209-224 
 
ตวัอยา่งท่ี 4.19 การอิมโพรไวส์ของเบร์ินสตีน ห้องท่ี 209-216 
 

 
 
 
 แสดงการอิมโพรไวส์ของเบิร์นสตีน ห้องท่ี 209-220 (ตวัอย่างท่ี 4.19) ซึง่ก่อนหน้านีเ้ป็น
การอิมโพรไวส์ของออร์แกนจํานวน 10 คอรัส เห็นได้ว่าเบิร์นสตีนปล่อยให้มีช่องว่างก่อนท่ีจะเร่ิม 
อิมโพรไวส์เพ่ือให้ผู้ ฟังได้ผอ่นคลาย โดยเขาเร่ิมเลน่บนจงัหวะท่ี 2 ห้องท่ี 210 ด้วยโน้ต และลกัษณะ
จงัหวะท่ีเรียบง่าย ตามด้วยการอิมโพรไวส์โดยใช้โน้ตโครมาติก (ตําแหน่งลกูศรชี)้ เกลาเข้าหาโน้ต
ในคอร์ดบนห้องท่ี 212 จากนัน้เบิร์นสตีนใช้วิธีการวางทรัยแอดซ้อนบนคอร์ด Gb7 ห้องท่ี 216 โดย
ใช้ C ออกเมนเทดทรัยแอด ทําให้เกิดโน้ตสว่นขยาย ได้แก่ 9 (โน้ต Ab) และ #11 (โน้ต C) ของ
คอร์ด Gb7 เพ่ือสง่เข้าหาคอร์ด Fmaj ในประโยคตอ่ไป       
 
 เบร์ินสตีนเร่ิมประโยคท่ี 3 ของเพลง โดยการเลน่โน้ต F ซึง่เป็นโน้ตพืน้ต้นของคอร์ด Fmaj 
ทําให้การเร่ิมประโยคใหม่มีความชดัเจน เห็นได้ว่าการอิมโพรไวส์ของเบิร์นสตีนบนประโยคนีนิ้ยม
ใช้โน้ตในคอร์ดสําหรับอิมโพรไวส์บนคอร์ดตา่งๆ ได้แก่ คอร์ด Gb7 ห้องท่ี 218, คอร์ด Fmaj ห้องท่ี 
219 และคอร์ด Db7 ห้องท่ี 220    
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ตวัอยา่งท่ี 4.20 การอิมโพรไวส์ของเบร์ินสตีน ห้องท่ี 221-224 
 

 
 
 
 เบิร์นสตีนใช้โน้ตเสียงแบบโครมาติกท้ายห้องท่ี 222 และสร้างสิ่งท่ีน่าสนใจให้แนวอิม-
โพรไวส์ โดยการเลน่สําเนียงของบลส์ูในห้องท่ี 223 ด้วยการเลน่โน้ต Eb และ Gb บนจงัหวะท่ี 2 ซึง่
เป็นโน้ตในบนัไดเสียง C บลส์ู เคล่ือนท่ีแบบโครมาติกเข้าหาโน้ต E และ G บนจงัหวะท่ี 3 ซึง่เป็น
โน้ตในบนัไดเสียง C เมเจอร์  
 
 จากนัน้เบิร์นสตีนเล่นโมทีฟบนห้องท่ี 224 โดยการย่อยทํานองจากโมทีฟในห้องท่ี 223 
รวมถึงการทําให้โมทีฟแคบลง และเพิ่มโน้ต ซึง่ถ้าพิจารณาภาพรวมของโมทีฟบนห้องท่ี 223 และ 
224 เห็นได้วา่เบร์ินสตีนใช้วิธีคิดแบบอิงกญุแจเสียงหลกั โดยคิดเพียงบนัไดเสียง C เมเจอร์ และใช้
โน้ตในบนัไดเสียง C บลส์ู (โน้ต Eb และ Gb) มาเลน่สอดแทรก โดยไม่คํานึงถึงว่าโน้ตแตล่ะตวัจะ
สอดคล้องกับการดําเนินคอร์ดหรือไม่ ซึ่งสอดคล้องกับช้างต้น กุญชร ณ อยุธยา ท่ีได้กล่าวว่า 
“วิธีการคิดแบบคีย์หลกั คือ การคิดทํานองเพลงให้อยู่ในคีย์เดียวกบัทางเดินคอร์ดนัน้ โดยไม่ต้อง
สนใจว่าโน้ตจะตรงกบัคอร์ดหรือไม่ ... การสร้างทํานองเพลงจากบนัไดเสียงบลส์ูไปในคีย์หลกัของ
บทเพลงนัน้ เป็นท่ีนิยมมากในหมู่นกัดนตรีแจ๊ส จดุประสงค์เพ่ือให้เกิดสําเนียงแบบบลส์ู” (ช้างต้น 
กญุชร ณ อยธุยา, 2555: 8) 
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 4.3.2 วิเคราะห์การอิมโพรไวส์ คอรัสท่ี 2 ห้องท่ี 225-240 
 
ตวัอยา่งท่ี 4.21 เปรียบเทียบการอิมโพรไวส์ของเบร์ินสตีน ห้องท่ี 223 กบัห้องท่ี 225-228 
 

 
 
 
 เปรียบเทียบการอิมโพรไวส์ของเบิร์นสตีน ห้องท่ี 223 กบัห้องท่ี 225-228 (ตวัอย่างท่ี 
4.21) เห็นได้ว่าเบิร์นสตีนเร่ิมอิมโพรไวส์คอรัสท่ี 2 บนห้องท่ี 225 โดยเลน่โมทีฟท่ีพฒันาจากโมทีฟ
ในห้องท่ี 223 ด้วยวิธีการย่อส่วนจงัหวะของโมทีฟให้แคบลง จากนัน้เบิร์นสตีนพฒันาโมทีฟนีโ้ดย
การซํา้จนจบห้องท่ี 226 เห็นได้ชดัเจนว่าเบิร์นสตีนยงัคงใช้แนวทางเดียวกนักบัสิ่งท่ีได้เลน่ผ่านมา
ก่อนหน้านี ้อีกทัง้โช้วิธีการวางทรัยแอดซ้อนบนคอร์ด D7 ห้องท่ี 228 ด้วย Db เมเจอร์ทรัยแอด ซึง่
ทําให้เกิดโน้ตสว่นขยาย #11 และ #9 รวมถึงโน้ตนอกคอร์ด 
 
ตวัอยา่งท่ี 4.22 การอิมโพรไวส์ของเบร์ินสตีน ห้องท่ี 229-232 
 

 
 
 
 เห็นได้ว่าเบิร์นสตีนนิยมใช้โน้ตในคอร์ดสําหรับสร้างแนวอิมโพรไวส์บน ห้องท่ี 229-232 
อีกทัง้ใช้เทคนิคการวางทรัยแอดซ้อนบนคอร์ด Ab7 ห้องท่ี 232 โดยใช้ F เมเจอร์ทรัยแอด ซึง่ทําให้
เกิดโน้ตสว่นขยาย #9 (โน้ต A) และ 13 (โน้ต F) ของคอร์ด Ab7 
 

มหาว
ิทยา

ลัยร
ังส

ิต

Ran
gs

it U
niv

ers
ity



69 
 

ตวัอยา่งท่ี 4.23 การอิมโพรไวส์ของเบร์ินสตีน ห้องท่ี 233-240 
 

 
 
 
 ตวัอย่างท่ี 4.23 แสดงการอิมโพรไวส์ของเบิร์นสตีน ห้องท่ี 233-240 เห็นได้ว่าเบิร์นสตีน
เร่ิมอิมโพรไวส์บนประโยคใหม่ของบทเพลง ห้องท่ี 233 โดยเลน่ F เมเจอร์ทรัยแอด ทําให้เกิดโน้ต
สว่นขยาย #9 ของคอร์ด D7 ตามด้วยการเลน่คูเ่สียง 6 เมเจอร์ บนห้องท่ี 234 ทําให้เกิดโน้ตสว่น
ขยาย 11 (โน้ต Gb) และ 9 (โน้ต Eb) ของคอร์ด Db7 รวมถึงใช้โน้ตโครมาติกบนจงัหวะยกของ
จงัหวะท่ี 4 เข้าหาโน้ตในคอร์ด (โน้ต A) ของคอร์ด F เมเจอร์ห้องท่ี 235 ซึง่เบิร์นสตีนใช้โน้ตโคร-
มาตกิให้เห็นอยา่งชดัเจนบนห้องท่ี 236 ด้วยเช่นกนั 
 
 ตอ่มาห้องท่ี 327 เบิร์นสตีนใช้บนัไดเสียง C เมเจอร์ ซึง่ผลท่ีได้ทําให้เกิดโน้ตส่วนขยาย 
b13 (โน้ต F) ของคอร์ด A7 จากนัน้ห้องท่ี 238 เบร์ินสตีนใช้ Db เมเจอร์ทรัยแอด ทําให้เกิดโน้ตสว่น
ขยาย 13 (โน้ต F) ของคอร์ด Ab7 และจบประโยคบนห้องท่ี 239 จากนัน้เบิร์นสตีนขึน้ประโยคใหม ่
โดยเร่ิมบนจงัหวะยกของจงัหวะท่ี 3 ห้องท่ี 240 ซึง่เป็นประโยคท่ีเช่ือมโยงกบัห้องแรกของคอรัส
ตอ่ไป 
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 4.3.3 วิเคราะห์การอิมโพรไวส์ คอรัสท่ี 3 ห้องท่ี 241-256 
 
ตวัอยา่งท่ี 4.24 การอิมโพรไวส์ของเบร์ินสตีน ห้องท่ี 241-248 
 

 
 
 
 การอิมโพรไวส์ของเบร์ินสตีน ห้องท่ี 241-248 เห็นได้ว่าโน้ต C บนห้องท่ี 241 เป็นโน้ตลํา้
ท่ีค้างมาจากห้องท่ี 240 (คอรัสท่ี 2) จากนัน้เบิร์นสตีนเลน่คูเ่สียง 6 เมเจอร์บนจงัหวะท่ี 4 ห้องท่ี 
241 ซึง่ให้ความรู้สกึเหมือนการตอบประโยคจากสิ่งท่ีได้เลน่ไว้ก่อนหน้านี ้(ห้องท่ี 240) ตอ่มาห้องท่ี 
244 เบิร์นสตีนเล่น Db เมเจอร์ทรัยแอดซ้อนบนคอร์ด D7 ทําให้เกิดโน้ตสว่นขยาย #9 และ #11 
รวมถึงโน้ตนอกคอร์ด 
 
 ต่อมาเบิร์นสตีนสร้างแนวอิมโพรไวส์บนจงัหวะท่ี 1 ห้องท่ี 245 โดยการเล่นโน้ตท่ีมี
ระยะห่างขัน้คู ่4 เพอร์เฟคยาวตอ่เน่ือง โดยเร่ิมจากโน้ต G เสียงต่ํา ด้วยโน้ตเขบ็ตหนึ่งชัน้ตอ่เน่ือง
จนถึงจงัหวะยกของจงัหวะท่ี 1 ห้องท่ี 246 (โน้ต Ab) จากนัน้เลน่โน้ต Db เสียงสงูบนจงัหวะยกของ
จงัหวะท่ี 2 ห้องท่ี 246 ค้างยาว 1 จงัหวะ ตามด้วยโน้ต B เสียงต่ํา ทําให้เกิดเสียงคู ่9 เมเจอร์ ซึง่
เปล่ียนอารมณ์ผู้ ฟังอย่างเฉียบพลนั ตอ่มาเบิร์นสตีนนําคู ่4 เพอร์เฟคมาเลน่อีกครัง้บนห้องท่ี 247-
248 อีกทัง้ใช้โน้ตในคอร์ดอิมโพรไวส์ให้เห็นอยา่งชดัเจนบนคอร์ด Gb7 ห้อง 248 
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ตวัอยา่งท่ี 4.25 เปรียบเทียบการอิมโพรไวส์ของเบิร์นสตีน ห้องท่ี 249-252 กบัทํานองหลกัของ
  บทเพลง ห้องท่ี 9-10 
 

 
 
 
 เปรียบเทียบการอิมโพรไวส์ของเบิร์นสตีน ห้องท่ี 249-252 กบัทํานองหลกัของบทเพลง 
ห้องท่ี 9-10 เห็นได้ว่าเบิร์นสตีนเลน่คู ่7 เมเจอร์บนจงัหวะท่ี 4 ห้องท่ี 249 ซึง่โน้ตตวับน (โน้ต F 
เสียงสงู) มีความสมัพนัธ์กบัโน้ต F ในห้องท่ี 9 ของทํานองหลกั จากนัน้เบิร์นสตีนอิมโพรไวส์บน
จงัหวะท่ี 3 ห้องท่ี 250 โดยการนําโน้ตจากทํานองหลกัของบทเพลงในห้องท่ี 10 มาใช้ในการอิม-
โพรไวส์ด้วยการย้ายระดบัเสียง บนช่วงท่ีคาบเก่ียวระหวา่งห้องท่ี 250 และ 251  
 
ตวัอยา่งท่ี 4.26 การอิมโพรไวส์ของเบร์ินสตีน ห้องท่ี 253-257 
 

 
 
 
 จากตวัอย่างท่ี 4.26 เห็นได้ว่าเบิร์นสตีนอิมโพรไวส์โดยใช้คู่ 2 ไมเนอร์ และวิธีการซํา้
ลกัษณะจงัหวะบนห้องท่ี 255-256 จากนัน้เบิร์นสตีนจบประโยด และการอิมโพรไวส์ของเขาบน
ห้องท่ี 257  
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 จากการวิเคราะห์การอิมโพรไวส์ของเบิร์นสตีน ในบทเพลง เบมชาสวิง เห็นได้ว่าเบิร์น-
สตีนนิยมใช้โน้ตโครมาติกเคล่ือนท่ีเข้าหาโน้ตในคอร์ด แตบ่างกรณีอาจใช้การเคลื่อนท่ีแบบโครมา-
ตกิอย่างอิสระมากขึน้ โดยไม่คํานึงถึงว่าจะเคลื่อนท่ีเข้าหาโน้ตในคอร์ดหรือไม่ นอกจากนัน้เขาใช้คู ่
4 เพอร์เฟค และการวางทรัยแอดซ้อนบนคอร์ดต่างๆ รวมถึงการพฒันาโมทีฟให้เห็นอย่างชดัเจน 
ด้วยวิธีการยอ่ยทํานอง เพิ่มโน้ต ยอ่สว่นจงัหวะ และการซํา้ อีกทัง้นําทํานองหลกัของบทเพลงมาทํา
พฒันา ซึ่งทําให้แนวการบรรเลงของเบิร์นสตีนในบทเพลงนีมี้ความเป็นเอกลกัษณ์ และน่าสนใจ
สําหรับผู้ ฟัง 
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บทที่ 5 
 

สรุปผลการวจิัย 
 
5.1 เปรียบเทยีบการอิมโพรไวส์ของจิม ฮอลล์ บลิล์ ฟริเซลล์ และปีเตอร์ เบร์ิน-
สตนี 
 
 บทวิเคราะห์การอิมโพรไวส์ของนกักีตาร์ทัง้ 3 คน ทําให้ทราบถึงวิธีการอิมโพรไวส์ ของนกั
กีตาร์แต่ละคน อาจจะมีบางประเด็นท่ีเหมือนกนั หรือแตกต่างกนัออกไป ทัง้นีข้ึน้อยู่กบัรูปแบบใน
การนําเสนอ หรือเอกลกัษณ์เฉพาะตวั ดงันัน้เพ่ือความชดัเจนมากยิ่งขึน้ ผู้วิจยัจะนําเสนอโดยแบ่ง
ประเด็นหลกัออกเป็นด้านการพฒันาโมทีฟ แนวทํานอง บนัไดเสียง และอ่ืนๆ โดยนํารายละเอียดท่ี
ได้จากการวิจยัมาเปรียบเทียบด้วยตารางสรุปการอิมโพรไวส์ของจิม ฮอลล์ บิลล์ ฟริเซลล์ และปี-
เตอร์ เบร์ินสตีน แสดงได้ดงันี ้
 
ตารางท่ี 5.1 เปรียบเทียบการอิมโพรไวส์ของจิม ฮอลล์ บลิล์ ฟริเซลล์ และปีเตอร์ เบร์ินสตีน  
        ในบทเพลง เบมชาสวิง 
 
ประเดน็หลกั รายละเอียด จิม ฮอลล์ บลิล์ ฟริเซลล์ ปี เ ต อ ร์  เ บิ ร์ น -

สตีน 
 

การพฒันาโมทีฟ 
ยอ่ยทํานอง *  * 
เพิ่มโน้ต *  * 

ย้ายตําแหนง่ * * * 
ยอ่สว่นจงัหวะ * * * 
ขยายสว่นจงัหวะ *   

ซีเควนซ์ *   

พลกิกลบั *   
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ตารางท่ี 5.1 เปรียบเทียบการอิมโพรไวส์ของจิม ฮอลล์ บลิล์ ฟริเซลล์ และปีเตอร์ เบร์ินสตีน  
        ในบทเพลง เบมชาสวิง (ตอ่) 
 
ประเดน็หลกั 

 
รายละเอียด จิม ฮอลล์ บลิล์ ฟริเซลล์ ปี เ ต อ ร์  เ บิ ร์ น -

สตีน 
การพฒันาโมทีฟ 

(ตอ่) 
การซํา้ *  * 

 

แนวทํานอง 

คู ่4 เพอร์เฟค * * * 

ฮาร์โมนิกเจเนอ-
เรไลเซชัน่ 

 *  

การวางทรัยแอด
ซ้อน 

*  * 

การใช้โน้ตใน
คอร์ด 

* * * 

การใช้โน้ตส่วน
ขยายของคอร์ด 

* * * 

การใช้โน้ตโคร-
มาตกิ 

* * * 

การ นํ า ทํ านอง
หลกัของบทเพลง
มาใช้ในการอิม-
โพรไวส์ 

 
* 

 
* 

 
* 

 

บนัไดเสียง 

 

 

เมเจอร์ * * * 

บลส์ู  * * 

เมเจอร์เพนตา-
โทนิก 

 *  
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ตารางท่ี 5.1 เปรียบเทียบการอิมโพรไวส์ของจิม ฮอลล์ บลิล์ ฟริเซลล์ และปีเตอร์ เบร์ินสตีน  
        ในบทเพลง เบมชาสวิง (ตอ่) 
 
ประเดน็หลกั 

 
รายละเอียด จิม ฮอลล์ บลิล์ ฟริเซลล์ ปี เ ต อ ร์  เ บิ ร์ น -

สตีน 
บนัไดเสียง   

(ตอ่) 
ไมเนอร์เพนตา-
โทนิก 

 *  

 

อ่ืนๆ 

บลโูน้ต * *  

เอ็นโคลเชอร์ * *  

การใช้กลุม่โน้ต 3 
ตวัในการอิมโพร-
ไวส์ 

 *  

 
 
5.2 สรุปผลการวจิัย  
 
 การวิจยัเร่ืองวิเคราะห์เปรียบเทียบการอิมโพรไวส์ของจิม ฮอลล์ บิลล์ ฟริเซลล์ และปีเตอร์ 
เบิร์นสตีน ในบทเพลง เบมชาสวิง ทําให้ทราบถึงวิธีการอิมโพรไวส์ของนกักีตาร์แต่ละคน และทราบ
รายละเอียดชัดเจนมากขึน้จากการเปรียบเทียบ นอกจากนัน้การวิจัยครัง้นี  ้ยังทําให้ทราบถึง
องค์ประกอบสําคญั ควรคา่แก่การศกึษา และสามารถนํามาประยกุต์ใช้ในด้านการอิมโพรไวส์  
 
 จากตารางผลการเปรียบเทียบการอิมโพรไวส์ของจิม ฮอลล์ บิลล์ ฟริเซลล์ และปีเตอร์    
เบิร์นสตีน ทําให้สามารถสรุปประเด็นสําคญัต่างๆ ซึง่แบ่งได้เป็นด้านการพฒันาโมทีฟ แนวทํานอง 
บนัไดเสียง และอ่ืนๆ โดยแตล่ะประเดน็มีรายละเอียดทัง้ความเหมือน และแตกตา่งกนั   
 
 ประเด็นด้านการพฒันาโมทีฟ ฮอลล์ และเบิร์นสตีน พฒันาโมทีฟด้วยวิธีการท่ีคล้ายคลึง
กนั ได้แก่ การยอ่ยทํานอง เพิ่มโน้ต ย้ายตําแหน่ง ยอ่สว่นจงัหวะ และการซํา้ นอกเหนือจากนี ้ฮอลล์
ยงัใช้วิธีการอ่ืนๆ ได้แก่ การขยายส่วนจงัหวะ และพลิกกลบั กล่าวได้ว่านกักีตาร์ทัง้ 2 คน มีความ
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แตกต่างจากฟริเซลล์ท่ีพฒันาโมทีฟให้เห็นเป็นส่วนน้อย ซึ่งฟริเซลล์พฒันาโมทีฟ โดยการย่อส่วน
จงัหวะ และการนําทํานองหลกัของบทเพลงมาทําการพฒันา โดยการย้ายตําแหน่งของระดบัเสียง 
และจงัหวะ 
 
 ประเด็นด้านแนวทํานอง นกักีตาร์ทัง้ 3 คน ใช้วิธีการตา่งๆ ในการอิมโพรไวส์ท่ีเหมือนกนั 
ได้แก่ การใช้คู่ 4 เพอร์เฟค โน้ตในคอร์ด โน้ตส่วนขยายของคอร์ด โน้ตโครมาติก รวมถึงการนํา
ทํานองหลกัของบทเพลงมาใช้ในการอิมโพรไวส์ นอกเหนือจากนี ้ฟริเซลล์ยงัใช้วิธีการฮาร์โมนิกเจ-
เนอเรไลเซชัน่ ซึง่แตกตา่งจากฮอลล์ และเบร์ินสตีนท่ีไมไ่ด้ใช้วิธีการดงักลา่ว 
 
 ประเด็นด้านบนัไดเสียงนักกีตาร์ทัง้ 3 คน ใช้บนัไดเสียงท่ีเหมือนกัน คือ บนัไดเสียง
เมเจอร์ จากตารางเปรียบเทียบแสดงให้เห็นวา่ฟริเซลล์ใช้บนัไดเสียงอ่ืนๆ นอกเหนือจากบนัไดเสียง
เมเจอร์ ได้แก่ บนัไดเสียงบลูส์ เมเจอร์และไมเนอร์เพนตาโทนิก ซึ่งเป็นสิ่งท่ีสร้างความน่าสนใจ
ให้กบัแนวอิมโพรไวส์ของฟริเซลล์ในบทเพลงนี ้รวมถึงเบร์ินสตีนท่ีใช้บนัไดเสียงบลส์ูสําหรับอิมโพร-
ไวส์เช่นกัน ส่วนประเด็นด้านอ่ืนๆ ฮอลล์ และฟริเซลล์มีการใช้วตัถุดิบท่ีเหมือนกัน ได้แก่ บลโูน้ต 
และเอ็นโคลเชอร์ ซึง่ฟริเซลล์ได้สร้างสิ่งท่ีน่าสนใจนอกเหนือจากนี ้คือ การนํากลุม่โน้ต 3 ตวั มาใช้
ในการอิมโพรไวส์ให้เห็นอยา่งชดัเจน 
 
5.3 อภปิรายผลการวจิัย 
 
 ตารางเปรียบเทียบการอิมโพรไวส์ของจิม ฮอลล์ บิลล์ ฟริเซลล์ และปีเตอร์ เบิร์นสตีน ใน
บทเพลง เบมชาสวิง นัน้ ทําให้เห็นความชดัเจนในประเด็นต่างๆ ซึง่บางประเด็นมีรายละเอียดท่ีไป
ในทิศทางเดียวกัน บางประเด็นผลการเปรียบเทียบแตกต่างกัน ทัง้นีผู้้ วิจัยได้นําบางประเด็นท่ี
น่าสนใจมาอภิปรายเพิ่มเติม เพ่ือให้เกิดความชดัเจนมากย่ิงขึน้ สําหรับการอภิปรายผลนี ้ผู้วิจยัจะ
นําเสนอวิธีการอิมโพรไวส์ท่ีเป็นเอกลกัษณ์เฉพาะของนกักีตาร์แตล่ะคนตามประเดน็ตา่งๆ ดงันี ้
 
 5.3.1 การพฒันาโมทีฟ 
 
 ฮอลล์นิยมสร้างโมทีฟขึน้มาใหม่ จากนัน้ทําการพฒันาโมทีฟเหล่านัน้ ด้วยวิธีการต่างๆ 
เช่น การย่อยทํานอง เพิ่มโน้ต ย้ายตําแหน่ง และย่อส่วนจงัหวะ เป็นต้น วิธีการพฒันาโมทีฟของ
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ฮอลล์ท่ีน่าสนใจในบทเพลงนี ้คือ การใช้ซีเควนซ์ด้วยคู ่4 เพอร์เฟค ซึง่สร้างสีสนัให้กบัแนวอิมโพร-
ไวส์ของฮอลล์ได้เป็นอย่างดี อย่างไรก็ตามฮอลล์ก็ได้นําทํานองหลกัของบทเพลงมาพฒันาด้วย
เช่นกัน แตกต่างจากฟริเซลล์ท่ีสร้างโมทีฟ และพฒันาให้เห็นเป็นส่วนน้อย โดยฟริเซลล์นิยมนํา
ทํานองหลกัของบทเพลงมาทําการพฒันาด้วยวิธีการต่างๆ ได้แก่ การย้ายตําแหน่งของระดบัเสียง 
และจังหวะ รวมถึงการพฒันาโมทีฟโดยการย่อส่วนจังหวะให้โมทีฟแคบลง ส่วนเบิร์นสตีนนิยม
สร้างโมทีฟขึน้ใหม่เช่นเดียวกบัฮอลล์ และมีวิธีการพฒันาโมทีฟท่ีคล้ายคลึงกนั รวมถึงนําทํานอง
หลกัของบทเพลงมาทําการพฒันาบ้างเลก็น้อย ด้วยวิธีการย้ายระดบัเสียง 
  
 5.3.2 แนวทํานอง 
 
 ฮอลล์นิยมใช้วตัถดุิบท่ีเรียบง่ายสําหรับสร้างแนวทํานอง เช่น บนัไดเสียงเมเจอร์ บลโูน้ต 
โน้ตในคอร์ด โน้ตส่วนขยายของคอร์ด และโน้ตโครมาติก รวมถึงการวางเมเจอร์ทรัยแอดซ้อนบน
คอร์ดโดมินนัท์ สิ่งท่ีน่าสนใจในการสร้างแนวทํานองในบทเพลงนีข้องฮอลล์ คือ การใช้คู่ 4 เพอร์-
เฟค โดยฮอลล์นํามาเล่นด้วยวิธีการท่ีแตกต่างกนั ซึง่เพิ่มสีสนัให้กบัแนวอิมโพรไวส์ของเขาได้เป็น
อยา่งดี 
 
 ฟริเซลล์สร้างแนวทํานองโดยใช้วัตถุดิบท่ีมีความคล้ายคลึงกับฮอลล์ และใช้คู่เสียงท่ี
หลากหลายสําหรับการอิมโพรไวส์ เช่น คู ่4 เพอร์เฟค คู ่5 เพอร์เฟค คู ่6 เมเจอร์ และคู ่6 ไมเนอร์ 
เป็นต้น สิ่งท่ีน่าสนใจในการสร้างแนวทํานองของฟริเซลล์ คือ การใช้วิธีการฮาร์โมนิกเจอเนอเรไล-
เซชัน่ให้เห็นอย่างชดัเจน ด้วยบนัไดเสียงต่างๆ รวมถึงการใช้กลุ่มโน้ต 3 ตวัในการอิมโพรไวส์ ซึ่ง
เป็นสิง่ท่ีทําให้แนวทํานองของฟริเซลล์มีความแตกตา่งจากฮอลล์ และเบิร์นสตีน 
 
 เบิร์นสตีนนิยมใช้โน้ตโครมาติกด้วยวิธีการต่างๆ ในการสร้างแนวทํานอง รวมถึงการใช้คู ่
4 เพอร์เฟคให้เห็นอย่างชดัเจน สิ่งท่ีน่าสนใจในการอิมโพรไวส์ของเบิร์นสตีนในบทเพลงนี ้คือ การ
สร้างแนวทํานองท่ีมีสําเนียงบลส์ู โดยใช้บนัไดเสียงเมเจอร์ผสมผสานกบับนัไดเสียงบลส์ู ซึ่งทําให้
แนวทํานองของเบร์ินสตีนมีความน่าสนใจ  
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 5.3.3 บนัไดเสียง 
 
 ฮอลล์ใช้บนัไดเสียงสําหรับการอิมโพรไวส์ให้เห็นเป็นสว่นน้อย เห็นได้ชดัว่าฮอลล์ใช้เพียง
บันไดเสียงเมเจอร์เท่านัน้ ซึ่งแตกต่างจากฟริเซลล์ท่ีใช้บันไดเสียงสําหรับการอิมโพรไวส์ท่ี
หลากหลาย ได้แก่ บนัไดเสียงเมเจอร์ บลส์ู เมเจอร์และไมเนอร์เพนตาโทนิก ส่วนเบิร์นสตีนใช้บนั-
ไดเสียงเมเจอร์ และบลส์ู สร้างแนวอิมโพรไวส์ท่ีให้สุ้มเสียงของบลส์ูอยา่งชดัเจน 
 
 5.3.4 ตวัอยา่งแนวทางการอิมโพรไวส์ 
 
 สําหรับการอภิปรายผลในงานวิจัยฉบับนี  ้ผู้ วิจัยนําประเด็นท่ีน่าสนใจจากผลการ
วิเคราะห์การอิมโพรไวส์ของนกักีตาร์ทัง้ 3 คน มาสร้างเป็นตวัอย่างแนวการอิมโพรไวส์ เพ่ือสะท้อน
ให้เห็นถึงเอกลกัษณ์เฉพาะของนกักีตาร์แต่ละคนได้ชัดเจนขึน้ นอกจากนัน้บทเพลง เบมชาสวิง 
เป็นบทเพลงท่ีอยูบ่นพืน้ฐานโครงสร้างของบลส์ู ดงันัน้ผู้วิจยัจงึนําวิธีการอิมโพรไวส์ของนกักีตาร์แต่
ละคนมาสร้างเป็นแนวการอิมโพรไวส์บนโครงสร้างบลส์ู 12 ห้อง ในกญุแจเสียง F ดงันี ้
 
  1) การสร้างแนวอิมโพรไวส์ โดยใช้แนวทางของฮอลล์ 
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 จากตวัอยา่งบทประพนัธ์ ผู้วิจยัได้นําแนวทางการอิมโพรไวส์ของฮอลล์ในด้านการพฒันา
โมทีฟ การใช้ขัน้คู ่4 เพอร์เฟค และการวางทรัยแอดซ้อน มาสร้างเป็นแนวการอิมโพรไวส์ โดยท่ีการ
พฒันาโมทีฟเป็นการพฒันาด้วยวิธีการย้ายตําแหน่งของจงัหวะ ย่อยทํานอง และเพิ่มโน้ต ซึง่ฮอลล์
ใช้วิธีการดงักลา่วมาก สําหรับด้านการวางทรัยแอดซ้อน ฮอลล์มกัใช้เมเจอร์ทรัยแอดซ้อนบนคอร์ด
โดมินนัท์ สว่นด้านการใช้ขัน้คูเ่สียง 4 เพอร์เฟค เป็นอีกวิธีการหนึ่งในการอิมโพรไวส์ของฮอลล์ ซึง่
เขามกัใช้ขัน้คู ่4 เพอร์เฟคเลน่อยา่งตอ่เน่ือง 
 
 2) การสร้างแนวอิมโพรไวส์ โดยใช้แนวทางของฟริเซลล์ 
 

 
 
 
 จากตวัอย่างบทประพนัธ์ ผู้วิจยัได้นําแนวทางการอิมโพรไวส์ของฟริเซลล์ในด้านวิธีการ
ฮาร์โมนิกเจเนอเรไลเซชัน่ การใช้กลุม่โน้ต 3 ตวั และการใช้คูเ่สียง มาสร้างเป็นแนวการอิมโพรไวส์ 
โดยท่ีวิธีการฮาร์โมนิกเจเนอเรไลเซชัน่ เป็นการใช้บนัไดเสียงไมเนอร์เพนตาโทนิก และบลส์ู ซึง่ฟริ-
เซลล์ใช้วิธีการดงักล่าวให้เห็นอย่างชดัเจน สําหรับด้านการใช้กลุ่มโน้ต 3 ตวั ฟริเซลล์มกัใช้
โครงสร้างของคอร์ดเมเจอร์ทบเจ็ดท่ีขาดโน้ตลําดบัท่ี 3 สว่นด้านการใช้ขัน้คูเ่สียง เป็นอีกวิธีการหนึ่ง
ท่ีมีความโดดเดน่ ซึง่ฟริเซลล์มกัใช้ขัน้คูเ่สียงหลายๆ ประเภทในการอิมโพรไวส์ 
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 3) การสร้างแนวอิมโพรไวส์ โดยใช้แนวทางของเบร์ินสตีน 
 

 
 
 
 จากตวัอย่างบทประพนัธ์ ผู้วิจยัได้นําแนวทางการอิมโพรไวส์ของเบิร์นสตีนในด้านการ
พฒันาโมทีฟ การวางทรัยแอดซ้อน การใช้คู ่4 เพอร์เฟค และการใช้โน้ตโครมาติก มาสร้างเป็นแนว
การอิมโพรไวส์ โดยท่ีการพฒันาโมทีฟเป็นการพฒันาด้วยวิธีการซํา้ สําหรับด้านการวางทรัยแอด
ซ้อน เบิร์นสตีนมกัใช้เมเจอร์ทรัยแอดซ้อนบนคอร์ดโดมินนัท์ ด้านการใช้คู่ 4 เพอร์เฟค เบิร์นสตีน
นิยมใช้คู ่4 เพอร์เฟคสร้างแนวอิมโพรไวส์แบบตอ่เน่ือง สว่นด้านการใช้โน้ตโครมาติก เบิร์นสตีนมกั
ใช้โน้ตโครมาตกิเกลาเข้าหาโน้ตในคอร์ด 
 
5.4 ข้อเสนอแนะ 
 
 จากการวิจยั เร่ือง “วิเคราะห์เปรียบเทียบการอิมโพรไวส์ของจิม ฮอลล์ บลิล์ ฟริเซลล์ และ
ปีเตอร์ เบิร์นสตีน ในบทเพลง เบมชาสวิง” ทําให้ทราบถึงแนวทางการอิมโพรไวส์ของนกักีตาร์ทัง้ 3 
คนในบทเพลงนีอ้ย่างชดัเจน การศกึษาแนวทางการอิมโพรไวส์ของนกักีตาร์ทัง้ 3 คน ในบทเพลง
อ่ืนๆ อาจทําให้พบรายละเอียดของประเด็นท่ีแตกต่างกันออกไป นอกจากนีก้ารบรรเลงประกอบ 
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การเรียบเรียงบทเพลง หรือการประพนัธ์เพลงของนกักีตาร์ทัง้ 3 คน ก็เป็นสิง่ท่ีแสดงให้เห็นถึงทกัษะ
ด้านอ่ืนๆ ท่ีแตกตา่งออกไป ซึง่ประเดน็เหลา่นี ้เป็นประเดน็ท่ีควรนํามาศกึษาเช่นกนั  
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ภาคผนวก ก 
โน้ตบทเพลง เบมชาสวิง 
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ท่ีมา: (Bishop, 53: 2012)  
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ภาคผนวก ข 
โน้ตการอมิโพรไวส์ของจมิ ฮอลล์ ในบทเพลง เบมชาสวิง 
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ภาคผนวก ค 
โน้ตการอมิโพรไวส์ของบลิล์ ฟริเซลล์ ในบทเพลง เบมชาสวงิ 
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ภาคผนวก ง 
โน้ตการอมิโพรไวส์ของปีเตอร์ เบร์ินสตนี ในบทเพลง เบมชาสวงิ 
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ภาคผนวก จ 
โน้ตเปรียบเทยีบการอิมโพรไวส์ของจมิ ฮอลล์ บลิล์ ฟริเซลล์  

และปีเตอร์ เบร์ินสตนี ในบทเพลง เบมชาสวิง 
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