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Abstract 
This research article is an analysis of Toccata songs. In the Pour le Piano collection, 

authored by Claude Debussy, the researcher used Felix Salzer's analytical method to describe the 
structure of different levels, focusing on the basic structure to the intermediate structure. including 
important details.  

The analysis shows that the basic structure of the song has C# as the Tone Center. The C# 
note is expanded into the bass melody C#-C-C#. The harmonic structure is the C#m-C-C# chord, 
based on the contrapuntal structure. The Outer form is a three-part piece of music with sub-forms 
hidden within. It looks like a rondo in seven sections after considering the note reduction. It was 
revealed that Debussy had used various materials, such as modes of Lydian and Mixolydian. 
Whole-tone, Quartal chords and Tri-tone, etc., to create new accents for the Toccata song. in the 
midst of a new musical accent the composer has hidden the middle structure of the song, which 
retains the form of traditional harmonics ingeniously. 

(Total 97 pages) 
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บทที ่1 
 

บทน า 

 

1.1 ทีม่าและความส าคญั 
 

 ช่วงปลายศตวรรษท่ี 19 เข้าสู่ศตวรรษท่ี 20 เป็นช่วงเวลาท่ีดนตรีเร่ิมมีการพฒันาไปมาก 
ถึงแม้ลักษณะดนตรียงัคงอยู่ภายใต้กรอบดนตรีโทนาล (Tonality) หากแต่ตัวดนตรีเร่ิมมีความ
หลากหลายข้ึนทั้งแนวท านอง และเสียงประสาน ดนตรีโดยภาพรวมเร่ิมมีความแตกต่างไปจากดนตรี
ช่วงปลายยุคโรแมนติก เน่ืองจากนักประพนัธ์เพลงเร่ิมมองหาวิธีการประพนัธ์เพลงใหม่ ๆ เพื่อ
ตอ้งการหลีกหนีการครอบง าทางดนตรีตามแบบแผนดั้งเดิม (Common Practice)  
 

นกัประพนัธ์เร่ิมน าเสนอบทเพลง ท่ีมุ่งเน้นการน าเสนอถึงบรรยากาศ สีสันของเสียง และ
อารมณ์เพลงมากกวา่ปฏิบติัตามไวยากรณ์เสียงประสานตามแบบแผนดั้งเดิมท าใหบ้ทเพลงต่าง ๆ ซ่ึง
ในช่วงเวลาดงักล่าว ดนตรีเร่ิมมีความหลากหลายของเน้ือดนตรี (Texture) เสียงประสาน (Harmony) 
รวมถึงสังคีตลกัษณ์ (Form) ท่ีแตกต่างออกไปจากยุคก่อนหน้า ตวัดนตรีมีความยืดหยุ่นมากข้ึน จึง 
ท าให้บทเพลงมีลกัษณะดนตรีท่ีมีความเป็นเอกลกัษณ์เฉพาะตวัมากข้ึน แนวคิดทางดนตรีลกัษณะน้ี 
ส่งผลท าใหเ้กิดเป็นกระแสดนตรีในรูปแบบต่าง ๆ ทัว่ยโุรป 
  

หน่ึงในกระแสดนตรีท่ีไดรั้บความนิยมอยา่งกวา้งขวาง และมีอิทธิพลต่อแนวคิดทางดนตรี
ในช่วงเวลาดงักล่าว คือกระแสดนตรีอิมเพรสชนั (Impressionism) ปรากฏข้ึนในประเทศฝร่ังเศส 
ไดรั้บอิทธิพลมาจากงานจิตรกรรม และวรรณกรรมในฝร่ังเศสช่วงปลายศตวรรษท่ี 19 แนวคิดทาง
ดนตรีกระแสอิมเพสชัน คือการพยายามคิดคน้เทคนิคการประพนัธ์แบบใหม่ เพื่อหลีกเล่ียงจาก
แนวคิดการประพนัธ์จากยคุก่อน  

 
 ดนตรีอิมเพรสชนัพยายามคิดคน้เทคนิคการประพนัธ์เพลงในรูปแบบใหม่ข้ึน ... 
ระบบอิงกุญแจเสียงในบทเพลงดนตรีอิมเพรสชนัก็ยงัถูกท าให้คลุมเครือดว้ยการ
ใชบ้นัไดเสียงและโหมดอ่ืน ๆ  
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  ตลอดจนตัด หรือลดทอนความส าคัญของ [โทนิก] และ[โดมินันท์] 
ออกไป ... ประโยคเพลงถูกท าให้คลุมเครือด้วยเทคนิคอ่ืน วิธีการต่าง ๆน้ี ถูก
น ามาใชเ้พื่อสีสันของบทเพลง... ดงันั้นดนตรีอิมเพรสชนัจึงมีอิสระมาก... มุ่งเนน้
ไปท่ีการสร้างสรรคเ์ฉพาะตวัของผูป้ระพนัธ์ (ณรงคฤ์ทธ์ิ ธรรมบุตร, 2552, น. 46) 

 
นกัประพนัธ์ผูไ้ด้รับการยกย่องว่า เป็นนักประพนัธ์ท่านแรก และมีช่ือเสียงท่านหน่ึงใน

กระแสดนตรีอิมเพรสชัน คือโคลด เดอบุสซี (Claude Debussy, 1862-1981) ซ่ึงเป็นนักประพนัธ์
เพลงชาวฝร่ังเศส ลกัษณะทางดนตรีของเขาได้รับการยอมรับว่ามีความโดดเด่น และมีเอกลกัษณ์
เฉพาะตัว บทประพนัธ์ของเดอบุสซีส่วนใหญ่ได้รับแรงบันดาลใจจากวรรณกรรม และงาน
ทศันศิลป์ต่าง ๆ ในกระแสอิมเพสชนั “เขาเปรียบดงัเช่นศิลปินนกัวาดภาพ หรือคีตกวี เดอบุสซีคือ 
สุดยอดในการถ่ายทอดอารมณ์ และสรรคส์ร้างใหบ้รรยากาศของเพลงท่ีปกคลุมไปดว้ยหมอกควนั” 
(Kamien, 2004, p. 414)  

 
ดนตรีของเดอบุสซีมีรากฐานมาจากดนตรีฝร่ังเศส ... นอกจากน้ีเดอบุสซียงัไดรั้บ
อิทธิพลจากนกัประพนัธ์เพลงรัสเซีย ... รวมถึงดนตรีในยุคกลางและเอเชีย เช่น
ดนตรีอินโดนิเซีย ดนตรีจีน และไดรั้บแรงบนัดาลใจจากศิลปะญ่ีปุ่น  

เดอบุสซีนิยมใชโ้มด และบนัไดเสียงอ่ืนนอกเหนือจากบนัไดเสียงเมเจอร์ 
และไมเนอร์ คือบนัไดเสียงเพนตาโทนิก บนัไดเสียงโฮลโทน และบนัไดเสียง   
ออกตาโทนิก (จุฬมณี สุทศั ณ อยธุยา, 2564, น.32) 

 
เสียงประสานในดนตรีของเขา มกัไม่ค  านึงถึงแบบแผนของเสียงประสานดั้งเดิม โดยท่ี     

เดอบุสซีมกัค้นหาวิธีการใหม่ ๆ ส าหรับการประพนัธ์เพลงของเขา ท่ีท าให้ดนตรีของเขามีความ
แตกต่างออกไปจากเดิม “ดนตรีของเดอบุสซีใชก้ารประสานเสียงท่ีเต็มไปดว้ยสีสัน เขาให้ความส าคญั
กบัความรู้สึกท่ีไดจ้ากคอร์ด ... ไม่ค  านึงถึงเสียงกระดา้งท่ีเกิดข้ึน และไม่สนใจในการเกลาเสียงกระดา้ง
เหล่านั้น” (วบิูลย ์ ตระกลูฮุน้, 2558, น.74) 
 

ถึงแมว้่าแนวคิดการประพนัธ์เพลงในช่วงเวลาดงักล่าวมีความเปล่ียนแปลงไปมากแต่
ไม่ได้หมายความว่านักประพนัธ์จะยกเลิก หรือปฏิเสธแนวคิดการประพนัธ์แบบดั้ งเดิมไปเสีย
ทั้งหมด ไวยากรณ์ดนตรีในยุคก่อนยงัคงถูกน ามาใช้ในการประพนัธ์เพลงในมุมใดมุมหน่ึง ผสม
กลมกลืนกับแนวคิดการประพนัธ์แบบใหม่ ตวัดนตรีจึงมีความยืดหยุ่น หรือมีทางเลือกในการ
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ประพนัธ์มากข้ึน ดงัเช่น ผลงานเพลงชุด ปูร์เลอปิยาโน (Pour le Piano) ของเดอบุสซี โดยเขาได้
บรรจุเพลงตอกคาตา (Toccata) ลงในเพลงชุดปูร์เลอปิยาโน โดยเพลงชุดดงักล่าวมีทั้งหมด 3 บท
เพลง ซ่ึงบทเพลง ตอกคาตา เป็นบทเพลงล าดบัท่ี 3 แต่งข้ึนเม่ือปี ค.ศ. 1901 เดอบุสซีแต่งบทเพลงน้ี
เพื่อมอบใหก้บัลูกศิษย ์นิโคลสั โคโรนิโอ (Nicolas Coronio) ผูซ่ึ้งก าลงัศึกษาวชิาเปียโนจากเขา 

 
บทเพลงตอกคาตา (Toccata) เป็นบทเพลง หรือท่อนเพลงท่ีมีความเป็นมายาวนาน ถา้หาก

กล่าวถึงบทเพลงตอกคาตา มกัหมายถึงการประพนัธ์เพลงให้กบัเคร่ืองเปียโน หรือเคร่ืองคียบ์อร์ด     
การประพนัธ์ลกัษณะน้ีถูกพบคร้ังแรกช่วงปลายคริสตศ์ตวรรษท่ี 16 ตวัดนตรีมีลกัษณะไม่ตายตวั 
โดยข้ึนอยูก่บัผูป้ระพนัธ์ ส่วนมากมกัเป็นเพลงท่ีมีจงัหวะเร็ว บทเพลงตอกคาตา มกัแต่งข้ึนส าหรับ
นักเปียโน หรือนักคีย์บอร์ดท่ีมีความสามารถสูงได้แสดงทักษะ ความสามารถหรือใช้เป็น
แบบฝึกหดัระดบัยากเพื่อพฒันาเทคนิคการเล่นระดบัสูง  

 
บทเพลงตอกคาตายงัมักเป็นบทเพลงท่ีผู ้ประพันธ์เพลงได้แสดงออกถึงแนวคิดการ

ประพนัธ์ เพลงไดอ้ยา่ง “หลงัจากช่วงส้ินสุดศตวรรษท่ี 16 เป็นตน้มานกัประพนัธ์ใชเ้พลงตอกคาตา 
เพื่อแสดงถึงลกัษณะพิเศษเฉพาะตวัของผูป้ระพนัธ์” (Song, 2011, p. 2) ดงันั้นบทเพลง ตอกคาตา    
จึงเป็นท่ีนิยมในกลุ่มของนกัประพนัธ์หลงัจากนั้นเป็นตน้มา เช่นเดียวกบับทเพลงตอกคาตา บทน้ี 
เดอบุสซีได้แสดงให้เห็นถึงความเป็นอัจฉริยะทางการประพัน ธ์เพลงของเขา “เดอบุสซีได้
ผสมผสานองคป์ระกอบการประพนัธ์เพลงตอกคาตาในยุคก่อนหนา้ กบัรูปแบบดนตรีของเขาเอง 
อยา่งเช่นจงัหวะท่ีมีอิสระ และการใชเ้สียงประสานท่ีมีความหลากหลาย” (Song, 2011, p. 8) 

 
 จากอดีตถึงปัจจุบนั เหล่านกัทฤษฎีดนตรีไดคิ้ดคน้หลกัการวิเคราะห์ดนตรีไวห้ลากหลาย 

เพื่อให้สามารถอธิบายถึงตรรกะ กลไกลการท างานของเพลงท่ียึดโยงเขา้ดว้ยกนัอยา่งเป็นเหตุเป็น
ผลมากท่ีสุด และน าเสนอรูปแบบการอภิปรายผลแตกต่างกันออกไป หน่ึงในแนวคิดทฤษฎี
วเิคราะห์ท่ีไดรั้บความนิยมแพร่หลาย คือการวิเคราะห์แบบเชงเคอร์ (Schenkerian Analysis) คิดคน้
โดยไฮน์ริค เชงเคอร์ (Heinrich Schenker, 1868-1935) มีหลกัว่า “บทเพลงทุกบทท่ีอยู่ในระบบอิง
กุญแจเสียง มีพื้นฐานดา้นโครงสร้างไม่ต่างกนัไม่ว่าจะเป็นโครงสร้างท านอง โครงสร้างจงัหวะ 
หรือโครงสร้างเสียงประสาน โดยใชก้ระบวนการลดรูปในการวเิคราะห์” (ณัชชา พนัธ์เจริญ, 2554, 
น.334)  เพื่อเปิดเผยถึงโครงสร้างของเพลงแบบง่ายๆ ท่ีฝังอยู่ภายใตผ้ิวหน้าของเพลง “เชงเคอร์
มุ่งเนน้การวิเคราะห์ไปยงัดนตรี ยุคบาโรก ยุคคลาสสิก และยุคโรแมนติก หรือจากดนตรีของบาค 
ถึงเบโทเฟน” (Pankhurst, 2008, p. 4) โดยจะอธิบายผลเป็นกราฟแสดงให้เห็นโครงสร้างเพลงเป็น
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ล าดบัชั้นต่าง ๆ คือระดบัพื้นผิวดนตรี (Foreground) โครงสร้างระดบักลาง (Middle Ground) และ
ระดบัโครงสร้างพื้นฐาน (Background) 

 
ดว้ยความน่าสนใจของหลกัวิเคราะห์แบบเชงเคอร์นั้น จึงท าให ้เฟลิกซ์ ซาลเซอร์ (Salzers, 

1904-1986) ผูเ้ป็นลูกศิษยข์องเชงเคอร์ ได้น าหลักวิเคราะห์ของเชงเคอร์มาพฒันาในเวลาต่อมา 
เพื่อให้การวิเคราะห์ลดรูปโนต้ และอภิปรายผลในเชิงโครงสร้างระดบัต่าง ๆ สามารถน าไปใชก้บั
เพลงท่ีมีแนวคิดการประพนัธ์อ่ืน และไม่ไดอ้ยูใ่นกรอบของดนตรีแบบแผนประเพณีดั้งเดิมเท่านั้น 
“นกัวิเคราะห์ดนตรีผูมี้ช่ือเสียงอยา่งยิง่โดยเฉพาะในอเมริกาเหนือ เขาไดเ้ขียนหนงัสือ สตรัคเชอเริล
เอียริง (Structural Hearing) เน้ือหาในหนงัสือเป็นการปรับปรุงหลกัวิเคราะห์ของเชงเคอร์เพื่อขยาย
ขอบเขตการวิเคราะห์ให้กวา้งข้ึน” (Pankhurst, 2008, p. 124) “ซาลเซอร์ได้เห็นข้อจ ากดัของการ
วิเคราะห์แบบเชงเคอร์ เคา้จึงปรับปรุงเพิ่มเติม เพื่อขยายขอบเขตของค าอธิบายส าหรับดนตรีระบบ
อิงกุญแจเสียง” (Brown, 1989, p. 129) โดยซาลเซอร์จะอธิบายการวิเคราะห์ของเขาด้วยกราฟ       
แนวเสียง (Voice-Leading Graph) 
 

งานวิจยัคร้ังน้ี ผูว้ิจยัปรารถนาท่ีจะน าวิธีการวิเคราะห์ของเฟลิกซ์ ซาลเซอร์ มาใช้ในการ
วิเคราะห์บทเพลงตอกคาตาของเดอบุซซี เพื่อแสดงให้เห็นถึงโครงสร้างระดบัชั้นต่าง ๆ ของบท
เพลงตอกคาตา โดยหวงัอยา่งยิ่งวา่วิทยานิพนธ์ฉบบัน้ีจะเป็นประโยชน์ส าหรับผูท่ี้ก าลงัศึกษาดนตรี 
ให้มีความเขา้ใจถึงโครงสร้างดนตรีในกรอบของดนตรีโทนมากข้ึน โดยผา่นการวิเคราะห์บทเพลง
ตอกคาตา ของเดอบุสซี โดยใช้วิธีการอธิบายดว้ยกราฟแสดงแนวเสียงของซาลเซอร์  และส าหรับ
นกัศึกษาท่ีก าลงัสนใจศึกษาวิธีการการวิเคราะห์ และอธิบายดนตรีดว้ยของกราฟแสดงแนวเสียง
ของซาลเซอร์ สามารถศึกษาและคน้ควา้เพิ่มเติมจากวทิยานิพนธ์ฉบบัน้ีต่อไป 

 
1.2 วตัถุประสงค์ของการวจิัย 

 
เพื่อวิเคราะห์โครงสร้างของเสียงประสานหลกั และทิศทางการด าเนินดนตรีของบทเพลง      

ตอกคาตา ในเพลงชุดปูร์เลอปิยาโน ประพนัธ์โดยโคลด เดอบุสซี ตามแนวทางการวิเคราะห์          
ของเฟลิกซ์ ซาลเซอร์ 
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1.3 ประโยชน์ทีค่าดว่าจะได้รับ 
 

1.3.1 ทราบถึงทิศทางการด าเนินดนตรี และโครงสร้างส าคญัของท่อนตอกคาตา ของเพลง           
ชุดปูร์เลอปิยาโน ประพนัธ์โดยเดอบุสซี 

1.3.2 ทราบถึงวธีิลกัษณะพิเศษทางดนตรีของบทเพลงตอกคาตา 
1.3.3 ทราบถึงแนวทางการวเิคราะห์บทเพลง ตามหลกัวเิคราะห์ของเฟลิกซ์ ซาลเซอร์ 

 

1.4 ขอบเขตงานวจิัย 
 
การวจิยัฉบบัน้ีเป็นการการวเิคราะห์บทเพลงตอกคาตา ในเพลงชุด ปูร์เลอปิยาโน โดยผูว้จิยั

ไดน้ าวิธีการวิเคราะห์ และการอธิบายดนตรีดว้ยกราฟแสดงแนวเสียง ของเฟลิกซ์ ซาลเซอร์ มาใช้
อธิบายตวับทประพนัธ์ โดยจะอธิบายถึงในส่วนของโครงสร้างระดบักลางเป็นประเด็นส าคญัท่ีสุด 
ในบางกรณีอาจกล่าวถึงในส่วนของโครงสร้างระดบัผิวดนตรีและระดบัลึก เพื่อใช้ประกอบการ
อธิบายในประเด็นส าคญับางประการต่อไป 

 

1.5 ข้อตกลงเบือ้งต้น 
 
1.5.1 วิจยัฉบบัน้ีเป็นการวิเคราะห์เพลง โดยใช้วิธีการวิเคราะห์ของเฟลิกซ์ ซาลเซอร์ จาก

หนงัสือสตรัคเอรอลเอียริง (1962) และการอธิบายด้วยหลกัการดงักล่าว มีความเก่ียวขอ้งกบัหลกั
วิเคราะห์ของเชงเคอร์และทฤษฎีดนตรีพื้นฐาน ดงันั้นวิจยัฉบบัน้ีจึงมีการอธิบายหลกัพื้นฐานของ   
เชงเคอร์ และทฤษฎีดนตรีพื้นฐาน (Common-Practice) ประกอบดว้ย 

 
1.5.1.1 ค  าศพัทท์างดนตรีท่ีเก่ียวขอ้งในงานวิจยัฉบบัน้ี ผูว้ิจยัไดอ้า้งอิงจากหนงัสือ

พจนานุกรมศัพท์ดุริยางคศิลป์ (พิมคร้ังท่ี 4, 2554) เขียนโดยศาสตราจารย ์ดร. ณัชชา  พนัธ์ุเจริญ 
และหนงัสือดนตรีศตวรรษท่ี 20 (2558) เขียนโดย รองศาสตราจารย ์ดร. วบิูลย ์ ตระกลูฮุน้  

 
1.5.1.2 โน้ตเพลงท่ีน ามาวิเคราะห์คือ บทเพลงตอกคาตาของโคลด เดอบุสซี 

ตีพิมพโ์ดย ส านกัพิมพอิ์ดทชนัปรินเตอร์ (Edition Peters) เม่ือปี ค.ศ. 1973 
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1.6 นิยามศัพท์เฉพาะ  
 

กราฟแนวเสียง (Voice-Leading Graph) หมายถึง กราฟแสดงการวเิคราะห์ตามวธีิวเิคราะห์
ของเฟลิกซ์ ซาลเซอร์  
 

โครงสร้างพืน้ฐาน (Ursatz) หมายถึงโครงสร้างระดบัลึกท่ีสุด ไดจ้ากการลดรูปตามขั้นตอน
ประกอบดว้ยแนวท านองพื้นฐานกบัโนต้แนวเบส 

 
โครงสร้างระดับกลาง (Middle Ground) หมายถึงโครงสร้างของดนตรีระดับชั้ นกลาง 

ปรากฏข้ึนหลงัจากการลดทอนโนต้ออกไปบางส่วน เผยใหเ้ห็นโนต้ส าคญัในแต่ละช่วงเพลง 
 

โครงสร้างระดับผิวดนตรี (Fore Ground) หมายถึงโครงสร้างบนตรีระดับบนสุด โดยมี
รายละเอียดโนต้แทบทุกตวั 

 
 ศูนย์กลางเสียง (Tone Center) หมายถึงโน้ตส าคญัท่ีมีบทบาทเป็นศูนย์กลางระดับเสียง
ใหก้บัเพลง 
  

โน้ตหลัก  (Structural Tone) หมายถึงโน้ตส าคญัของเพลง ท่ีมีบทบาทส าคญัของเพลงใน
บริเวณใดบริเวณหน่ึง ในบางกรณีอาจหมายถึงโนต้ศูนยก์ลางเสียง 

 
 
 
 
 
 
 



 

 

บทที ่2 
 

ทบทวนวรรณกรรม 

 
วทิยานิพนธ์ฉบบัน้ี ผูว้จิยัมุ่งเนน้ใหค้วามสนใจในการวิเคราะห์ บทเพลง ตอกคาตา ซ่ึงเป็น

บทเพลงท่ีอยู่ในเพลงชุดปูร์เลอปิยาโน ประพนัธ์โดยโคลด เดอบุสซีโดยผูว้ิจยัได้ท าการทบทวน 
รวบรวม และศึกษาทฤษฎีเก่ียวขอ้ง ไดแ้ก่ ลกัษณะทางดนตรีในกระแสดนตรีอิมเพรสชนั บทเพลง    
ตอกคาตาของโคลด เดอบุสซี หลกัวิเคราะห์ดนตรีของเชงเคอร์ และแนวคิดวิเคราะห์ดนตรีของ      
เฟลิกซ์ ซาลเซอร์ 
 

2.1 แนวคดิทางศิลปะ และลกัษณะทางดนตรีแบบอมิเพรสชัน 
 
ในช่วงตน้ของดนตรีศตวรรษท่ี 20 ไดเ้กิดลกัษณะทางดนตรี (Music Style) รวมถึงกระแส

ดนตรีต่าง ๆ เกิดข้ึนมากมาย และท่ามกลางความหลากหลายของลกัษณะทางดนตรีท่ีเกิดข้ึนนั้น หน่ึง
ในลกัษณะทางดนตรีท่ีส าคญั และมีอิทธิพลต่อแนวคิดการประพนัธ์ในยุคหลงั คือ กระแสดนตรี    
อิมเพรสชนั โดยลกัษณะทางดนตรีดงักล่าว เกิดข้ึนจากอิทธิพลจากงานทศันศิลป์ต่าง ๆ ของศิลปิน    
ผูมี้ช่ือเสียงในฝร่ังเศส น าโดยโคลด โมเนต์ (Claude Monet, 1840-1926) จิตรกรชาวฝร่ังเศสผูเ้ขียน
ภาพอิมเพรสชัน: ซันไรซ์ (Impression: Sunrise, 1873) ผลงานภาพเขียนช้ินน้ี เป็นหน่ึงในผลงาน
ทัศนศิลป์ช้ินส าคัญท่ีท าให้ศิลปะแบบอิมเพรสชันเป็นท่ีรู้จักโดยทั่วไป ซ่ึงโมเนต์ได้ถ่ายทอด
บรรยากาศของเรือท่ีก าลงัลอยตวัอยู่บนผิวน ้ าบริเวณท่าเรือแห่งหน่ึงในอ่าวเลออาฟวร์ (Le Havre 
Harbor) ลงในภาพเขียน  

 
เขาได้สรรค์สร้างให้บรรยากาศของภาพดูพร่ามวั ไม่ชัดเจน คลา้ยกบับรรยากาศของภาพ   

ปกคลุมไปดว้ยหมอกควนั “ดว้ยการใชจ้งัหวะแปรง แบบถ่ี ๆ เทคนิคการวาดภาพน้ีถูกน ามาใชโ้ดย
ไม่ลงัเล แทนท่ีของลายเส้นท่ีชดัเจน การใชจ้งัหวะแปรงดงักล่าวท าให้ภาพวาดค่อนขา้งคลุมเครือ” 
(Elisha, 2014, p. 198) ดงัเช่นผลงานของโมเนต ์(รูปท่ี 2.1) โมเนตไ์ดเ้ขียนภาพดงักล่าวโดยมุ่งเนน้ให้
ความส าคญักบับรรยากาศของภาพ มากกวา่รายละเอียดเสมือนจริง ภาพของโมเนตไ์ดถู้กน าแสดงใน
งานแสดงศิลปะในกรุงปารีส เม่ือปี ค.ศ. 1874 แต่ในขณะนั้นภาพของโมเนต์กลบัถูกตอบรับจาก     
นกัวิจารณ์ศิลปะไม่ดีนกั โดย Kamien (2004, p. 410)ไดก้ล่าวถึงภาพอิมเพรสชัน: ซันไรซ์ของโมเนต์
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โดยสรุปวา่ ถึงแมใ้นช่วงเวลาดงักล่าวภาพ อิมเพรสชัน: ซันไรซ์ ของโมเนต ์จะถูกวิจารณ์ไปในทาง
ลบ แต่ค าวิจารณ์นั้น กลับท าให้ศิลปะในแบบของกระแส อิมเพรสชันเป็นท่ีรู้จกั และท้ายท่ีสุด       
การวจิารณ์หรือค าเปรียบเปรยทางลบเก่ียวกบัศิลปะในแบบของกระแสอิมเพรสชนัก็ไดห้ายไป 
 

 
 

รูปท่ี 2.1 ภาพ อิมเพรสชัน: ซันไรซ์ (Impression: Sunrise) ของโคลด โมเนต ์
ท่ีมา: Yurasits, 2023 

 
ศิลปะดา้นจิตรกรรมแบบอิมเพรสชนัเป็นศิลปะท่ีให้ความส าคญักบัแสง สี และ
บรรยากาศของภาพ เป็นแนวคิดตรงกันข้ามกับศิลปะเชิงรูปธรรมในสมัยยุค         
โรแมนติกตอนปลาย ท่ีไดรั้บอิทธิพลทางศิลปะของเยอรมนี 

เป็นจิตรกรรมท่ีเป็นนามธรรมมากกว่า ดังนั้ นรูปทรงของภาพวาด             
อิมเพรสชนัจะคลุมเครือ พร่ามวัเลือนราง และไม่ชดัเจน (วิบูลย ์ ตระกูลฮุน้, 2558, 
น. 71) 

 
แนวคิดในงานจิตรกรรมดงักล่าวของโมเนต์ เป็นหน่ึงในผลงานส าคญั ท่ีส่งอิทธิพลต่อ

แนวคิดทางศิลปะในขณะนั้นเป็นวงกวา้ง รวมถึงศิลปะแขนงดนตรีดว้ย นกัประพนัธ์ดนตรีมีการ
คิดคน้เทคนิคการประพนัธ์แบบใหม่ เพื่อหลีกหนีจากรูปแบบเชิงรูปธรรมของดนตรีท่ีเคยเกิดข้ึน     
มาก่อน และมีความพยายามท่ีจะปฏิเสธแนวคิดทางดนตรีในช่วงปลายยุคโรแมนติก มุมมองดนตรี
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ของผูป้ระพนัธ์เพลง กลบัมุ่งเนน้การถ่ายทอดบรรยากาศ หรือความรู้สึกอนัน่าประทบัใจมากกวา่ จึง
ท าใหรู้ปแบบของดนตรีในขณะนั้นมีความอิสระ 

 
 Elisha (2014, p. 199) ไดใ้ห้ขอ้มูลเก่ียวกบัเสียงประสานของดนตรีอิมเพรสชนั โดยสรุปวา่ 
มุมมองของดนตรีอิมเพรสชันมีความยืดหยุ่น มีความอ่อนตวั ประโยคเพลงมีความทบัซ้อนกัน 
รูปแบบจงัหวะถูกท าให้มีความหลากหลาย และมีความอิสระ บนัไดเสียงเมเจอร์-ไมเนอร์ถูกแทนท่ี
ดว้ยโมดจากยุคกลาง การเคล่ือนท่ีขนานกนัของขั้นคู่สะทอ้นถึงชั้นสีเปสกตรัม (spectrum color) 
แบบในงานทศันศิลป์ ท าให้ผูฟั้งเกิดความรู้สึกโล่ง รวมถึงกลุ่มเสียงโฮลโทน (Whole-Tone Scale)     
บนัไดเสียงออกตาโทนิก (Octatonic Scale) เพนตาโทนิก (Pentatonic scale) ท าให้เกิดสีสัน และ
ความรู้สึกท่ีแปลกใหม่ ทดแทนระบบเสียงแบบเมเจอร์หรือไมเนอร์ หรือการหลีกเล่ียงการเกลาโนต้
ลีดดิง (Leading note) เพื่อเป็นการลดทอนบทบาทของโน้ตโทนิก ส าหรับคอร์ดจะแสดงถึงความ
เฉพาะตวัของดนตรีอิมเพรสชนั รูปแบบการท างานแบบหนา้ท่ีคอร์ดจะพบไดน้อ้ยลง คอร์ดสามารถ
ด ารงอยู่ดว้ยตวัเอง และเคล่ือนท่ีลอยขนานกนัไปมากกว่าท่ีจะเป็นเสียงประสานแบบไดอาโทนิก 
หรือโครมาติก มากไปกวา่นั้นยงัพบการใชค้อร์ดทบเกา้ ทบสิบเอด็ ทบสิบสาม และ/หรือคอร์ดคู่ 4  
 

อย่างไรก็ตาม ถึงแมว้่าแนวคิดทางการประพนัธ์ในดนตรีอิมเพรสชนั ส่งผลให้ตวัดนตรี
ของช่วงเวลานั้นเปล่ียนแปลงโฉมหน้าไปเพียงใด แต่โดยภาพรวมแลว้ดนตรีกระแสอินเพรสชัน     
ยงัอยู่ภายใตก้รอบของดนตรีโทนาล  หัวใจส าคญัคือ การให้ความส าคญักบัเสียงใดเสียงหน่ึงเป็น
ศูนยก์ลางเสียง (Tone Center)  เพียงแต่การให้ความส าคญั หรือไดม้าของโน้ตศูนยก์ลางเสียงอาจมี
ความแตกต่างออกไปจากวธีิการใชบ้นัไดเสียงเมเจอร์หรือไมนอร์ 

 
วิบูลย์  ตระกูลฮุ้น (2558, น. 5) ได้กล่าวโดยสรุปว่า แท้จริงแล้วดนตรีในกรอบดนตรี        

โทนาลนั้นไม่ไดถู้กจ ากดัอยู่เพียงช่วง ค.ศ. 1600-1900 เท่านั้น ดนตรีทั้งหลงัและก่อนหน้าช่วงเวลา
นั้นมีลกัษณะท่ีให้ความส าคญักบัศูนยก์ลางเสียง ซ่ึงเป็นเสียงใดเสียงหน่ึงเช่นกนั ดนตรีสมยันิยม
ปัจจุบนัเป็นรูปแบบหน่ึงของดนตรีโทนาล ถึงแมว้่าอาจแตกต่างกบัแบบแผนดนตรีคลาสสิก แต่ก็
ยงัใหค้วามส าคญักบัวธีิการประสานเสียงและศูนยก์ลางเสียง  
 

จากข้างต้นแสดงให้เห็นว่า ภาพรวมของดนตรีอิมเพรสชัน ยงัอยู่ในกรอบของดนตรี         
โทนาล เน่ืองจากการให้ความส าคญักบัโนต้ตวัใดตวัหน่ึงเรียกวา่ โนต้ศูนยก์ลางเสียง แต่วิธีการไดม้า
ซ่ึงศูนยก์ลางเสียงอาจเปล่ียนไป นกัประพนัธ์สร้างความคลุมเครือให้ดนตรีดว้ยการหลีกเล่ียงตรรกะ
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กลไกลในดนตรีตามแบบฉบบัของดนตรีแบบแผน ละเลยความส าคญัของกุญแจเสียงและ/หรือบนัได
เสียงเมเจอร์-ไมเนอร์ ลดความส าคญัทิศทางของโนต้แนวโนม้ โดยเฉพาะอยา่งยิง่บทบาทของโนต้ลีด
ดิง เคล่ือนท่ีไปยงัโทนิก จึงท าใหทิ้ศทางของท านองและเสียงประสานมีความเป็นอิสระ  

 
นกัประพนัธ์เพลงเลือกใช้คอร์ดต่าง ๆ ดว้ยเหตุผลของสีสัน บรรยากาศเป็นประเด็นหลกั 

ท าให้พบการใชบ้นัใดเสียงใหม่ ๆ เช่น บนัไดเสียงโฮลโทนบนัไดเสียงเพนตาโทนิก และ/หรือบนัได
เสียงประดิษฐต่์าง ๆ รวมถึงเทคนิคการประพนัธ์ใหม่ ๆ เพื่อใหไ้ดม้าซ่ึงความรู้สึก หรือสีสันท่ีมีความ
แปลกใหม่ เปิดมุมมองทางดา้นดนตรีแบบใหม่ใหก้บัผูฟั้งในขณะนั้น บทเพลงอาจใหค้วามรู้สึกความ
คุมเครือ ซ่ึงสอดคล้องกบัภาพวาด อิมเพรสชัน: ซันไรซ์ ท่ีผูว้ิจยัไดอ้า้งถึงภาพน้ีขา้งตน้ เห็นได้ว่า
ภาพวาดดงักล่าวอาจไม่มีความชัดเจนในรายละเอียด พล่ามวั และเลือนราง แต่ภาพดงักล่าวกลับ
แสดงออกถึงแสง และเงาใหก้บัผูท่ี้ไดรั้บชมภาพวาดของโมเนตช้ิ์นน้ี 
 
 อิทธิพลของดนตรีกระแสอิมเพรสชัน เป็นอีกกระแสดนตรีหน่ึงท่ี ได้รับความนิยมใน
ช่วงเวลานั้น และไดส่้งอิทธิพลต่อศิลปะดนตรีให้แก่ศิลปินดนตรีในเวลานั้นเป็นวงกวา้ง โดยวิบูลย ์ 
ตระกูลฮุน้ (2558, น.46) ไดก้ล่าวโดยสรุปว่า ดนตรีอิมเพรสชนัไดส่้งอิทธิพลต่อ นกัประพนัธ์เพลง
ในประเทศต่าง ๆ ยกตวัอย่างเช่น อิซาค อลัเบนิส (Isaac Albèniz, 1860-1909) และมานูเอล เด ฟายา 
(Manuel de Falla, 1876-1946) นกัประพนัธ์ชาวสเปน รวมไปถึงเฟรเดริค เดเลียส (Frederick Delius, 
1862-1934) และราล์ฟ วอน วิลเลียมส์ (Ralph Vaughan Williams, 1872-1958) นักประพันธ์ชาว
องักฤษ เป็นตน้ ซ่ึงดนตรีอิมเพรสชนัเช่นเดียวกบัศิลปะแขนงอ่ืน คือปฏิเสธอิทธิพลทางดนตรีของยุค
โรแมนติกตอนปลาย ซ่ึงช่วงโรแมนติกตอนปลายนั้นอยูภ่ายใตอิ้ทธิพลของเยอรมนันีแบบวาร์กเนอร์ 
ซเตราส์ และบรามส์ 
 

2.2 โคลด เดอบุสซี 

 
โคลด เดอบุสซี (Claude Debussy, 1862-1918) หน่ึงในคีตกวีชาวฝร่ังเศสท่ีมีช่ือเสียงอย่าง

มาก ผลงานการประพนัธ์ของเขา เป็นท่ียอมรับเป็นอยา่งสูง และทรงอิทธิพลทางดนตรีต่อนกัดนตรี
ยุคหลงัอย่างกวา้งขวาง ด้วยภาพของปรมาจารยด์นตรีในกระแสดนตรีอิมเพรสชัน เดอบุสซีได้
พฒันาดนตรีให้ต่างไปจากดนตรีแบบดั้งเดิมอย่างมาก เสียงประสาน โครงสร้างทางดนตรี และ
รายละเอียดต่าง ๆ ในบทเพลงของเขา แสดงออกถึงแนวคิดของศิลปะกระแสอิมเพรสชนัดว้ยความ
หลากหลาย “เดอบุสซีมีอิทธิพลต่อผูป้ระพนัธ์เพลงในช่วงยคุศตวรรษท่ียี่สิบอีกหลายคน เช่น โมริส 
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ราเวล (Maurice Ravel, ค.ศ. 1875-1937) เบลา บาร์ตอก (Bela Bartok, ค.ศ. 1881-1945) และอีกอร์ 
สตราวนิสกี (Igor Stravinsky, ค.ศ. 1882-1971” (สุภชัชา  เอกพิริยะ และปานใจ  จุฬาพนัธ์, 2565, น. 
140) 
 

 
                                      

รูปท่ี 2.2 รูปถ่ายของเดอบุสซี 
ท่ีมา: Lockspeicer, 2023 

 

โคลด เดอบุสซี เกิดเม่ือวนัท่ี 22 สิงหาคม ค.ศ. 1862 ในเมืองแซงแชคแมงอองเลย ์(Saint-
Germain-en-Laye) ประเทศฝร่ังเศส เขาไดแ้สดงออกถึงความสามารถในการบรรเลงเปียโนออกมา
ตั้งแต่อายไุดป้ระมาณ 9 ขวบ โดยเรียนกบั มอท เดอ เฟลเวีย (Maute de Fleurville) นกัเปียโน หลงัจาก
นั้ นเม่ือเขาอายุได้ 10 ขวบ เดอบุสซีได้เข้าศึกษาดนตรีท่ีวิทยาลัยดนตรีแห่งปารีส (The Paris 
Conservatory) ระหว่างเรียนอยู่นั้น เขาไดศึ้กษาวิชาเปียโน วิชาทฤษฎีดนตรี และการประพนัธ์เพลง 
เขาไดรั้บรางวลัมากมายจากวิทยาลยัดนตรีท่ีเขาเรียนอยู ่จนกระทัง่อายุได ้22 ปี หลงัจากนั้นเขาไดมี้
โอกาสเดินทางท่องยุโรป เพื่อเพิ่มพูนประสบการณ์ดนตรีของเขา ไม่ว่าจะเป็นอิตาลี เยอรมนัและ
รัสเซีย  

 

ในปี ค.ศ. 1889 เดอบุสซีมีโอกาสไดร่้วมชมงานนิทรรศการนานาชาติท่ีกรุงปารีส (The Paris 
International Exposition) เขาไดมี้โอกาสไดเ้ห็น และไดฟั้งดนตรีท่ีมีความแตกต่าง และหลากหลาย
ทางวฒันธรรม ท่ามกลางวฒันธรรมทางดนตรีเหล่านั้น เขาได้ประทบัใจดนตรีกาเมลัน “ในเวลา
ต่อมา ดนตรี [กาเมลัน] มีอิทธิพลต่อดนตรีของเขาอย่างมาก อิทธิพลน้ีสะท้อนให้เห็นได้ในบท
ประพนัธ์ส าหรับเปียโนหลายบท โดยเฉพาะอย่างยิ่งการใช้โครงสร้างบนัไดเสียง [เพนตาโทนิก]” 
(วบิูลย ์ตระกลูฮุน้, 2558, น. 73) 
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นอกจากนั้นการประพนัธ์เพลงเขา ยงัไดรั้บอิทธิพลทางแนวคิดดนตรีท่ีมีความหลากหลาย     
“เดอบุสซี ไดรั้บอิทธิพลการประพนัธ์จากการเดินทางไป ประเทศรัสเซียและยุโรป รวมถึงไดรั้บ
อิทธิพลการสร้างท านองจากบาลาคิเรฟซ่ึงเป็นผูป้ระพนัธ์เพลงชาวรัสเซีย ส่งผลให้บทเพลง
ประพนัธ์ของเดอบุสซีมีความแตกต่าง ออกไปจากแนวดนตรียุคโรแมนติก” (สุภชัชา เอกพิริยะ, 
2565, น. 147) เดอบุสซีไดเ้สียชีวิตลงอายุ 55 ปี ท่ีบา้นของเขา ณ กรุงปารีส ประเทศฝร่ังเศส เขาได้
ทิ้งผลงานเพลงของเขาเป็นมรดกทางดนตรีอนัยิง่ใหญ่ และยงัส่งอิทธิพลทางดนตรีต่อนกัประพนัธ์
เพลงรุ่นหลงั 
 
 ส าหรับลกัษณะทางดนตรี และเน้ือหาทางดา้นดนตรีของเดอบุสซี มีความโดดเด่น และเป็น
เอกลกัษณ์ของตวัเอง เน่ืองจากเดอบุสซีตอ้งการสร้างสรรค์ผลงานดนตรีให้มีความแตกต่างจาก
ดนตรียุคก่อน โดยเฉพาะการหลีกหนีจากดนตรีของวาร์กเนอร์ ผสมผสานกนัแนวคิดทางทศันศิลป์
ในกระแสอิมเพรสชัน ท่ีได้รับความนิยมในฝร่ังเศส รวมถึงความประทบัใจต่อดนตรีตะวนัออก 
องคป์ระกอบเหล่าน้ี ไดส่้งผลถึงมุมมองศิลปะดนตรีของเดอบุสซี ท าให้เขาแสดงออกผา่นผลงาน
ดนตรีของเขาอยา่งมีเอกลกัษณ์เฉพาะตวั  
 
 เจตนารมณ์การประพนัธ์เพลงของเขาคือ การถ่ายทอดความรู้สึกท่ีมีต่อส่ิงรอบตวั มากกว่า
การด าเนินดนตรีตามทิศทางไวยากรณ์ดนตรีแบบดั้งเดิม ดงัเช่น วิบูลย ์ ตระกลูฮุน้ กล่าวไวว้า่ “ดนตรี
ของเดอบุสซีใช้การประสานเสียงท่ีเต็มไปดว้ยสีสัน เขาให้ความส าคญักบัความรู้สึกท่ีไดจ้ากคอร์ด 
หรือการด าเนินคอร์ดต่าง ๆ มากกวา่การค านึงถึงคอร์ดตาดตามวิธีการใชเ้สียงประสานแบบประเพณี
ดั้งเดิม” (2558, น. 74) สอดคลอ้งกบั สมนึก จนัทรอินทร์ ไดใ้ห้ขอ้มูลเก่ียวกบัการพรรณนา ถึงเพลง 
ลาแมร์ โดยสรุปว่า บทเพลงลาแมร์ (La Mer) สะทอ้นให้เห็นภาพทอ้งทะเล ลีลาแรกอธิบายถึงรุ่ง
อรุณจรดเท่ียงวนั ลีลาท่ีสองส่ือถึงเกลียวคล่ืน ลีลาสุดทา้ยแสดงออกถึงการสนทนาระหวา่งสายลม 
และทะเล (2550, น. 75) 
  
 Marcus (2009, pp. 47-48) ไดใ้ห้ความเห็นเก่ียวกบัการวิเคราะห์เสียงประสานเพลง ลาแมร์ 
ไวว้า่ บทสนทนา เดอลูปป์ (De l’aube) ภายในเพลง ลาแมร์ อาจไม่เหมาะกบัการวเิคราะห์คอร์ดโดย
การใช้เลขโรมนั โดยเฉพาะการเคล่ือนท่ีจากคอร์ด Bbm ไปยงั Db เสียงประสานต าแหน่งดงักล่าว 
ควรเป็นต าแหน่งของคอร์ดโดมินนัท ์แต่ส าหรับบทเพลงในบริเวณน้ีกลบัเป็นการใชก้ารเคล่ือนท่ี
จากซบัมีเดียน (Bbm) ไปยงัโทนิก (Db) มีความสัมพนัธ์แบบขั้นคู่ 3 ซ่ึงเป็นการเคล่ือนคอร์ดดงักล่าว
จะใหค้วามรู้สึกท่ีอ่อนแอท่ีสุดในดนตรีแบบประเพณีปฏิบติั (ตวัอยา่งท่ี 2.1) 
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ตวัอยา่งท่ี 2.1 วธีิการเคล่ือนท่ีของเสียงประสานเพื่อเขา้หาโทนิก (Db) ของบทสนทนา  เดอลูปป์ 
 

 
 

ท่ีมา: Marcus, 2009, p. 48 
 
 Marcus (2009, p. 54) ไดอ้ธิบายเพิ่มเติมต่อไปว่าเดอบุสซีแสดงความตอ้งการท าลายบนัได
เสียงหรือคอร์ด รวมถึงไวยกรณ์ดนตรีแบบเดิม ดว้ยการหลงไหลในเสียงโมด บนัไดเสียงโฮลโทน 
และผิวดนตรีแบบโพลิโฟนีของวงกาเมลนั สอดคลอ้งกบัวิบูลย ์ตระกูลฮุน้ (2558, น.74) ท่ีไดอ้ธิบาย
สรุปใจความแนวคิดการประสานเสียงของเดอบุสซีไวว้่า เขาให้ความส าคญักบัความรู้สึกท่ีไดจ้าก
คอร์ด หรือการด าเนินคอร์ดต่าง ๆ มากกว่าการค านึงถึงบทบาทและหน้าท่ีของเสียงประสานแบบ
ประเพณีดั้งเดิม เขาใชค้อร์ดอยา่งอิสระ ไม่ค  านึงถึงเสียงกระดา้งท่ีเกิดข้ึน 
   
 Uchida (1990, p. 22) ได้ให้ข้อมูลถึงเสียงประสานเพลง ปูเลอร์ปิยาโน ท่อนเพรลูด ของ     
เดอบุสซี เก่ียวกบัการด าเนินเสียงประสานบริเวณดนตรีช่วงหน่ึงไวว้่า “ในช่วงห้องท่ี 158-163 ของ
เพลง ปรากฏความหลากหลายของคอร์ด เช่น คอร์ดทบเจ็ดเมเจอร์ คอร์ดโฮลโทน (Whole tone 
Chord) คอร์ดโดมินนัทท์บเกา้ คอร์ดไมเนอร์ทบเกา้ และคอร์ดไมเนอร์” เป็นตน้ โดยใชว้ิธีการด าเนิน
คอร์ดแบบขนานกนั (ตวัอยา่งท่ี 2.2)  
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ตวัอยา่งท่ี 2.2 เพลงปูเลอร์ปิยาโน ท่อนเพรลูด ในช่วงหอ้งท่ี 158-163 
 

 
ท่ีมา: Uchida, 1990, p. 22 
 
 Uchida (1990, p. 40) ยงัไดอ้ธิบายถึงการใชเ้สียงประสานท่ีมีความหลากหลายภายในเพลง
บทเพลง ปาโกเดส  (Pagodes) ของเดอบุสซีโดยสรุปว่า ในบริเวณห้องท่ี 15-18 เสียงประสาน
บริเวณน้ีไดน้ านยัของคอร์ดโครมาติก และคอร์ดคู่ 4 มาใชพ้ฒันาเพลง ในขณะท่ีแนวเสียงแนวบน
ยงัคงด าเนินดว้ยการใชก้ลุ่มเสียงเพนตาโทนิก (ตวัอยา่งท่ี 2.3) 
 
ตวัอยา่งท่ี 2.3 เพลงปาโกเดสบริเวณหอ้งท่ี 15-18 
 

 
  
ท่ีมา: Uchida, 1990, p. 41 

 
ลกัษณะจงัหวะของเดอบุส มีความเป็นอิสระ เพื่อสร้างความคลุมเครือให้กับบทเพลง     

“ส่วนชีพจรจงัหวะในเพลงของเขามกัท าใหเ้กิดความคลุมเครือ เขาพยายามหลีกเล่ียงจงัหวะหลกัท่ี
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เกิดข้ึนจากเส้นกั้นห้อง อีกทั้งกลุ่มของจงัหวะ (Rhythm Pattern)ในบทประพนัธ์ของเขามกัจะ
ยดืหยุน่ไม่คงท่ี” (วบิูลย ์ตระกลูฮุน้, 2558, น. 77)  

 
สอดคลอ้งกบั Oravitz (2005, p. 51) ไดก้ล่าวถึงจงัหวะของเดอบุสซีไวใ้นเอกสารของเขา

สรุปว่า เดอบุสซีมีวิธีการท่ีหลากหลายท่ีจะสร้างความคลุมเครือให้กบัเพลงโดยไม่ตอ้งเปล่ียน
เคร่ืองหมายก ากบัจงัหวะ หรืออาจเปล่ียนเคร่ืองหมายก ากบัจงัหวะ โดยเขาตอ้งการท าใหเ้กิดบริเวณ
ดนตรีท่ีเกิดความแตกต่าง สร้างความเฉพาะตวัใหก้บัดนตรีบริเวณนั้น (ตวัอยา่งท่ี 2.4) 
 
ตวัอยา่งท่ี 2.4 การแบ่งหอ้งใหม่ของเพลงโฆเฟต์เดอลูว ในช่วงหอ้งท่ี 9-12   
 

 
 
ท่ีมา: Oravitz, 2005, p. 51 
 

ถึงแมว้่ารูปโฉมดนตรีของเดอบุสซีจะมีความเปล่ียนแปลงไปเพียงใด แต่เพลงของเขา
ยงัคงอยู่บนพื้นฐานของดนตรีโทนาล เพียงแต่ว่า วิธีไดม้าซ่ึงโนต้ส าคญัมีความแตกต่างไปจากวิธี
ของเสียงประสานแบบประเพณีดั้งเดิม ผูป้ระพนัธ์ใช้เทคนิคการประพนัธ์ต่าง ๆ เช่น การซ ้ าโน้ต
หรือโมทีฟ (Repetition) และ/หรือคา้งโนต้ เพื่อเป็นการแสดงถึงโนต้ส าคญัของเพลง หรือศูนยก์ลาง
เสียง (Tone Center) โดย Rodman (1992, p. 87) ไดว้ิเคราะห์ลดรูปโนต้ และอธิบายถึงการวิเคราะห์
เสียงประสานเพลงปูเลอร์ปิยาโน มีใจความโดยสรุปวา่ ท่อนเพรลูด ช่วงห้องท่ี 6-12 ไวว้า่การขยาย
ความของดนตรีโทนาลดว้ยการใชโ้น้ตเพเดิลมาพร้อมเคร่ืองหมายโยงเสียง แนวเสียงดา้นบนท่ีอยู่
เหนือโนต้เพเดิลบ่อยคร้ังจะเป็นตวัก าหนด หรือเป็นการเปิดเผยให้เห็นลกัษณะท่ีแตกต่างของการ
ขยายความภายใตก้รอบดนตรีโทนาล (ตวัอยา่งท่ี 2.5) 
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ตวัอยา่งท่ี 2. 5 กราฟเสียงประสานท่อนเพรลูด หอ้งท่ี 6-12 วเิคราะห์ลดรูปโนต้ดนตรีโดย Rodman 
          
             (6)                         (7)                                       (10)                                                      (12) 

 
 
ท่ีมา: Rodman, 1992, p. 88 

 
จากตวัอย่างท่ี 2.5 แสดงถึงกราฟแนวเสียงท่ีไดม้าจากการวิเคราะห์ลดรูปโน้ตดนตรีของ       

ท่อนเพรลูด จะเห็นการขนานการไปของเสียงประสานท่ีเกิดข้ึนในบทเพลงระหว่างห้องท่ี 6-12 
เสียงประสานไม่พบการท างานเชิงหนา้ท่ีคอร์ด เป็นเพียงการสร้างสีสันของการด าเนินคอร์ดให้เกิด
ส าเนียงแบบใหม่ แต่บทเพลงในบริเวณน้ียงัอยูภ่ายใตโ้นต้เพเดิล A (โนต้ตวัขาวแนวเบสก ากบัดว้ย
เคร่ืองหมายโยงเสียง) แสดงให้เห็นว่าบทเพลงในบริเวณน้ีไดข้ยายความออกดว้ยการเคล่ือนเสียง
ประสานแบบขนานกนั เร่ิมตน้จากหอ้งท่ี 6 มีเป้าหมายยงัหอ้งท่ี 12 อยูบ่นพื้นฐานของโนต้หลกั A 
 

ภาพรวมของดนตรีของเดอบุสซี คือการใช้สีสันของเสียงอนัหลากหลายในการประพนัธ์
เพลงของเขา เขามกัหาทางเลือกอ่ืน ๆ นอกเหนือจากการใชบ้นัไดเสียงเมเจอร์และไมเนอร์ จงัหวะ
ของเขามกัออกแบบการเนน้จงัหวะให้มีความไม่สม ่าเสมอ เสียงประสานของเขามกัไม่เป็นไปตาม
รูปแบบดนตรีแบบแผน แต่เสียงประสานของเดอบุสซียงัคงผสมผสานแนวคิดของดนตรีแบบ
ดั้งเดิมลงในบทเพลงของเขา เพียงแต่ไม่ไดใ้ชก้ารด าเนินคอร์ดแบบหนา้ท่ีคอร์ดอยา่งตรงไปตรงมา  

 
 ถึงอย่างไรก็ตาม แม้บทเพลงของเดอบุสซี จะมีรูปโฉมแตกต่างออกไปจากดนตรีของ     
วาร์กเนอร์เพียงไร แต่บทเพลงของเดอบุสซีโดยภาพรวม ยงัคงอยู่ในกรอบของดนตรีโทนาล        
“เดอบุสซีไม่เคยท าลายหรือละทิ้งดนตรีโทนาลไปอย่างส้ินเชิง วิธีการใช้เสียงประสาน และเสียง
กระด้างของเขา เป็นเพียงแค่ท าให้ลกัษณะดนตรีโทนาลแบบดั้งเดิมนั้นดูอ่อนแอลงไป … เขาใช้
ความสัมพนัธ์ของโนต้คู่ห้าในแนวเบส เพื่อส่ือถึงกุญแจเสียงท่ีก าลงัด าเนินอยูใ่นขณะนั้น” (วิบูลย ์
ตระกลูฮุน้, 2558, น. 75) 
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2.3 บทเพลงปูเลอร์ปิยาโน ของเดอบุสซี 
 
เดอบุสซีได้ประพนัธ์เพลงชุด ปูเลอร์ปิยาโน บทเพลงเปียโนของเดอบุสซี ประพนัธ์ข้ึน

ระหว่างช่วงปี ค.ศ. 1894-1901 และบทเพลงน้ีไดถู้กน าออกแสดงคร้ังแรกในปีถดัมา เม่ือวนัท่ี 11 
มกราคม ค.ศ. 1902 บรรเลงเปียโนโดยริคาร์โด บีเยส (Ricardo Viñes, 1875-1943) นักเปียโนชาว    
เสปน เล่นท่ีสมาคมดนตรีแห่งชาติ ฝร่ังเศส (Société Nationale de Musique) เป็นท่ีซ่ึงเปิดโอกาสให้
นกัประพนัธ์เพลงรุ่นใหม่ใชเ้ป็นท่ีแสดงดนตรีสู่สาธารณชน บทเพลงปูเลอร์ปิยาโน ไดน้ าแนวคิด
สมยัใหม่ของเดอบุสซีในขณะนั้น รวมเขา้กบัลกัษณะดนตรีของบาคไวด้ว้ยกนั  
 
 Barbara (2013, pp. 52-53) ได้กล่าวถึงบทเพลงปูเลอร์ปิยาโนไวใ้นเอกสารของเขาไวว้่า 
ส าหรับบทเพลงน้ี จะประกอบไปดว้ย 3 ท่อนเพลง คือเพรลูด (Prelude) ซาราบาน (Sarabande) และ
ตอกคาตา (Toccata) มีตน้แบบการประพนัธ์มาจากบทเพลงคีบอร์ดยุคบาโรกบทเพลง ปูเลอร์ปิยา
โนไดส้ะทอ้นภาพของดนตรีบาโรก โดยเฉพาะบาคออกมาอยา่งชดัเจน ดว้ยผวิดนตรีท่ีเคล่ือนท่ีดว้ย
การใชบ้นัไดเสียง และอาร์เปโจ ประกอบกบัโน้ตเบส ท่ีท าหนา้ท่ีเป็นโน้ตเพเดิล สะทอ้นส าเนียง
ของเพลงออร์แกนในช่วงศตวรรษท่ี 18 มากไปกวา่นั้นเดอบุสซียงัผสมผสานแนวคิดการประพนัธ์
แบบใหม่ เสียงประสานมีความหลากหลาย และยงัมีการใชว้ตัถุดิบท่ีเป็นเอกลกัษณ์เฉพาะตวัของเขา
ลงในบทเพลง ดว้ยความปรารถนาของเขาคือ การหลีกหนีจากไสตล์ดนตรีแบบวาร์กเนอร์ และยงั
ไดรั้บอิทธิพลส าคญัมาจากเพื่อนนกัประพนัธ์เพลง และใหใ้ชเ้ทคนิคการประพนัธ์ท่ีส่ือตรงถึงศิลปะ
ร่วมสมยัของฝร่ังเศสดงัเช่นงานของเขา 
 

Paesaroch (2022, p. 5) ได้กล่าวถึงคุณลักษณะของเพลงทั้ง 3 ท่อนโดยภาพรวมไวโ้ดย
สรุปวา่จงัหวะของทั้ง 3 ท่อนจะประกอบไปดว้ยจงัหวะ ชา้-เร็ว-ชา้ ตามล าดบั เดอบุสซีเรียบเรียงให้
แต่ละท่อนมีคุณลกัษณะ และเอกลกัษณ์เฉพาะตวั เดอบุสซี ไดย้มืช่ือท่อนเพลงมาจากบทเพลงชุดใน
ยคุบาโรก ท่อนเพรลูด ใหค้วามรู้สึกมีพลงั ตามดว้ยคาเดนซาท่ีร้อนแรง ท่อนซาราบานรู้สึกถึงความ
มีเสน่ห์ สง่างาม ตามแบบฉบับเพลงเต้าร า และท่อนตอกคาตา  มีลักษณะเหมือนผลึกแก้ว 
แสดงออกกมาดว้ยรูปร่างของบนัไดเสียง และอาร์เปโจ จบลงดว้ยคอร์ดสุดทา้ยท่ีทรงพลงั   

 
  โดยบทวิเคราะห์ Uchida (1990, pp. 2-3) ไดว้ิเคราะห์ถึงการใชว้ตัถุดิบในท่อนเพรลูด และ
ซาราบานด์ โดยภาพรวมสรุปไดว้่า ดนตรีส่วนใหญ่ในท่อนเพรลูด จะถูกสร้างข้ึนบนพื้นฐานของ
บนัไดเ้สียงโฮลโทน และมีการคา้งโนต้ศูนยก์ลางเสียง ส่วนท่อนซาราบานด์ มีหลายองค์ประกอบ   
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ท่ีจะท าใหร้ะบบโทนาลิตีอ่อนแอลง ศูนยก์ลางเสียงไม่มัน่คงเพราะการไม่ด าเนินเสียงตามล าดบัขั้น        
ไดอาโทนิก และการขาดโนต้ลีดดิง  
   
 โดยรวมแลว้ส าหรับบทเพลงชุด ปูเลอร์ปิยาโน ถือเป็นหน่ึงในผลงานเด่ียวเปียโนส าคญั
ของเดอบุสซี เขาได้น าเสนอความหลากหลายของดนตรีออกมาในบทเพลง ผสมผสานระหวา่งดน
ตรีในแบบดั้งเดิม และแนวคิดการประพนัธ์ของดนตรีอิมเพรสชนั “ถึงแมว้่าแต่ละท่อนจะมีช่ือท่ีดู
เหมือนจะเป็นดนตรีแบบดั้งเดิม แต่เราจะเห็นการทดลองการใชซุ่้มเสียงใหม่ ๆ ท่ีเดอบุสซีพยายาม
ใช้ในบทเพลงทั้ง 3 ท่อน ปรากฏข้ึน อยู่ภายใตด้นตรีโทนาล” (Uchida, 1990, p. 17) สอดคลอ้งกบั 
Vilhelmsdottir (1997, p. 39) ท่ีให้ความเห็นถึงภาพรวมของบทเพลงน้ีไวว้า่ เดอบุสซีสามารถสร้าง
การเคล่ือนท่ีของท านองให้เกิดการผสมผสานระหว่างสีสันของเสียงแบบเก่า รวมเข้ากับ
องค์ประกอบสมยัใหม่ ตวับทเพลงยงัคงแสดงออกถึงโครงสร้างดนตรีท่ีมีความมัน่คง ตรงขา้มกบั
ผลงานเปียโนช้ินก่อน ๆ ของเขา  
       

หากกล่าวถึงบทเพลง ตอกคาตา นกัดนตรีส่วนใหญ่มกันึกถึงบทเพลงในยุคบาโรก หรือยุค
เรเนซองซ์ ค าวา่ “ตอกคาตา” มีท่ีมาจากค าว่า ตอกคาเร (Toccare) มีความหมายวา่ การสัมผสัมาจาก
การสัมผสัถึงล่ิมเปียโน หรือคียบ์อร์ด บทเพลงตอกคาตาได้รับความนิยมในสมยัเรเนซองซ์ และ 
บาโรก ผลงานส่วนมากมกัจะพบว่า บทเพลงตอกคาตาจะถูกประพนัธ์ให้กบัเคร่ืองคียบ์อร์ด และ
ฮาร์ปซีคอร์ด 

 
 Paesaroch (2022, p. 29) ไดก้ล่าวว่าผูป้ระพนัธ์เพลงมกัจะสร้างสรรค์บทเพลง ตอกคาตา 

ออกมา ในรูปแบบการไล่บนัไดเสียง และอาร์เปโจท่ีรวดเร็ว ผสมผสานกบัแนวดนตรีแบบโพลีโฟนี 
และเทคนิคการเลียน (Imitation) รวมถึงการใชก้ารแตกคอร์ด ซ่ึงคลา้ยกบั ณัชชา พนัธ์ุเจริญ (2554, 
น. 348) ท่ีให้ความหมายเก่ียวกับบทเพลง ตอกคาตาไวว้่า บทเพลงส าหรับเด่ียวคีย์บอร์ดไม่มี
โครงสร้างทางสังคีตลกัษณ์ท่ีแน่นอน พบตั้งแต่ช่วงปลายของคริสตศ์ววรรษท่ี 16 ผลงานตอกคาตา
ของบาค แสดงความซบัซอ้นทางการประพนัธ์และเทคนิคการเล่นคียบ์อร์ดชั้นสูง 
 
 บทเพลง ตอกคาตา ของเดอบุสซีมีผิวดนตรีโดยรวมของเพลงเต็มไปดว้ยโน้ตเขบ็ต 2 ชั้น     
บทเพลงเต็มไปด้วยเทคนิคการไล่บนัไดเสียง และอาร์เปโจด้วยจงัหวะท่ีรวดเร็ว รูปโฉมดนตรี      
ของเขา หากมองผิวเผนิ ยงัท าให้นึกถึง ตอกคาตา ยุกบาโรก แต่วตัถุดิบในการประพนัธ์ “ตอกคาตา 
บทน้ี เป็นการแสดงออกถึงนกัเปียโนฝร่ังเศสอย่างดีเยี่ยม ขณะท่ีโครงสร้างเพลงมีความเรียบง่าย             
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ไม่ซับซ้อน แต่มีจุดท่ีทา้ทายนักเปียโนหลายจุด โดยเฉพาะนกัเปียโนท่ีไม่คุน้เคยกบัดนตรีไสตล์
ฝร่ังเศส” (Lee, 2008, p. 50)  
 
 Song (2011, p. 8) ไดอ้ธิบายเก่ียวกบัรูปแบบสังคีตลกัษณ์ของเพลงไวว้่า “โครงสร้างของ
เพลงเป็นแบบสังคีตลกัษณ์ 3 ตอนแบบกวา้ง ๆ คือ A-B-A’ ตามดว้ยโคดา ท านองเอกปรากฏข้ึนใน
ตอน A ประกอบดว้ย 4 แนวคิด และกลบัมาอีกคร้ังในตอน A1” สอดคลอ้งกบั Brown (1979, p. 24) 
ไดก้ล่าวถึงลกัษณะโดยรวมของบทเพลงน้ีวา่ “บทเพลงน้ีเต็มไปดว้ยการเคล่ือนท่ีของโนต้เขบ็ตสอง
ชั้นไปตลอด ดว้ยโครงสร้างของสังคีตลกัษณ์สามตอนแบบกวา้ง ๆ (Large Ternary Form) แตกต่าง
กบั Kaiser (1974, p. 34) ไดใ้ห้ความเห็นเก่ียวกบัตอกคาตาบทน้ีวา่ “ตอกคาตาบทน้ีมีสังคีตลกัษณ์มี
ความคล้ายกับสังคีตลักษณ์รอนโด (Rondo Form)” ส่วน Lee (2008, p. 54) ได้อธิบายถึงบทให้
ความเห็นใน ตอกคาตา “หลายส่วนของเพลงมีความสมมาตร และสัดส่วนทองค า (Golden Ratio) 
โครงสร้างสังคีตลกัษณ์เป็นเส้นโคง้ (Arch Structure) ตอนน าเสนอ ตอนพฒันา และตอนยอ้นความ 
คือหอ้งท่ี 1-227 (ไม่รวมโคดา) จุดเด่นของเพลง (Climax) อยูท่ี่หอ้งท่ี 115” (ตวัอยา่งท่ี 2.6) 
 
ตวัอยา่งท่ี 2.6  จุดเด่นของเพลงตอกคาตา ปรากฏข้ึนท่ีหอ้ง 115 
 

 
ท่ีมา : ผูว้จิยั 
 
 จากขอ้มูลขา้งตน้ พบว่านกัวิชาการหลายท่าน มีความเห็นไปในทางเดียวกนัคือ สังคีต-
ลกัษณ์ของเพลงมีความชดัเจน เรียบง่าย ไม่ซบัซอ้น เป็นไปตามรูปแบบสังคีตลกัษณ์ดั้งเดิม ตรงขา้ม
กบัเสียงประสานท่ีมีความคลุมเครือ “ดว้ยมุมมองเสียงประสานอนัเหล่าน้ี เดอบุสซีสร้างบทเพลง
ตอกคาตาในกระแสดนตรีอิมเพรสชนัข้ึน เพื่อสร้างความท่ีแตกต่างจากบทเพลง ตอกคาตา ในยุค
ก่อนหนา้” Song (2011, p. 8)    
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 ขณะเดียวกนั เน้ือดนตรีของบทเพลงน้ี มีลกัษณะเป็นท านองสอดประสาน (Counterpoint) 
มุมมองของท านองสอดประสานเดอบุสซีออกแบบใหแ้ต่ละแนวมีความอิสระ ท านองสอดประสาน
ไม่ได้อา้งอิงถึงดนตรียุคบาโรก เพียงอย่างเดียว เดอบุสซียงัผสมผสานกับแนวคิดดนตรีจากฝ่ัง
ประเทศตะวนัออก โดย Song (2011, pp. 8-9) ได้ให้ขอ้มูลเก่ียวกับแนวเสียงของเพลงตอกคาตา   
บทน้ี มีใจความว่า บทเพลงน้ีประกอบไปดว้ย 3 แนวเสียงท่ีมีความอิสระ ท านองหลกัจะโดดเด่น
ข้ึนมาจากแนวสอดประสานของท านองหลัก แนวท านองส าคญัจะมีค่าโน้ตยาวกว่า โดยมีแนว
ล่างสุดเป็นโนต้เพเดิล เป็นลกัษณะท่ีอา้งอิงมาจากดนตรีกาเมลนั ซ่ึงสอดคลอ้งกบั Randles (1992, 
p. 53) ท่ีไดอ้ธิบายถึงลกัษณะแนวเสียงของดนตรีกาเมลนัโดยสรุปไวว้า่ ดนตรีกาเมลนัมีแนวเสียง
หลายแนวท่ีแตกต่างกนัถูกเล่นพร้อมกนั โดยทัว่ไปแลว้แนวต ่ากว่ามกัมีท านองไพเราะ น าเสนอ
ท านองท่ีชา้กวา่ ส่วนแนวบนจะเคล่ือนโนต้มากกวา่ และหลากหลายกวา่ 
 
 Lee (2008, p. 55) ไดอ้ธิบายการออกแบบประโยคเพลง สรุปไดว้่า การออกแบบให้มีกลุ่ม
ประโยคท่ีไม่สมมาตรในบางจุด ท าให้เกิดแรงขบัเคล่ือนบทเพลงไปขา้งหนา้ไดเ้ช่นกนั ยกตวัอยา่ง
ในตอนน าเสนอมีจุดท่ีไม่สมมาตรอยู่ 3 จุด คือห้องท่ี 25, 54, และ 78 ซ่ึงไม่สมมาตร ตรงขา้มกบั
ประโยคเพลงส่วนใหญ่ท่ีสามารถจบัคู่กนัได ้ห้องเพลงเหล่าน้ีอาจท าให้ผูฟั้งรู้สึกขดัจงัหวะดนตรีท่ี
ก าลงัมีความสม ่าเสมอ ความคาดไม่ถึงในการเปล่ียนความสั้นยาวของประโยคเพลงนั้นสร้างความ
ตึงเสียงไดเ้ช่นกนั  
 

2.4 แนวคดิวเิคราะห์ดนตรีของเชงเคอร์  
 

การวิเคราะห์แบบเชงเคอร์เรียน (Schenkerian Analysis) เป็นวิธีการวิเคราะห์ทางดนตรีท่ี
พฒันาโดยไฮริก เชงเคอร์ (Heinrich Schenker, 1868-1935) นกัทฤษฎีดนตรีชาวออสเตรีย ผูมี้ช่ือเสียง
ช่วงตน้ศตวรรษท่ี 20 โดยการวิเคราะห์แบบเชงเคอร์เรียน ถือเป็นการวิเคราะห์ดนตรีอิงกุญแจเสียงท่ี
ไดรั้บความนิยมอยา่งแพร่หลาย ไดรั้บความยอมรับให้เป็นหน่ึงในนวตักรรมทางทฤษฎีดนตรี ท่ีเปิด
มุมมองการวิเคราะห์ดนตรีในมิติใหม่ให้แก่หมู่นกัทฤษฎีดนตรี และแนวคิดการวิเคราะห์ของเขายงั
ถูกน ามาพฒันาต่อยอดไปสู่แนวคิดวิเคราะห์เพลงในแบบอ่ืน ๆ อีกด้วย “หลงัจากการเสียชีวิตของ 
เชงเคอร์เม่ือ 14 มกราคม ค.ศ. 1935 เขาไดทิ้้งมรดกทางปัญญาท่ียิ่งใหญ่เก่ียวกบัทฤษฎีดนตรีไวใ้ห้แก่
โลกดนตรีไว ้โดยตวัทฤษฎียงัเป็นท่ีถกเถียงถึงประเด็นเก่ียวกบัมุมมองการวิเคราะห์อยา่งไม่จบส้ิน” 
(Forte, 1959, p. 1) 
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ตวัอยา่งท่ี 2.7 กราฟเพลงโซนาตา กุญแจเสียง C เมเจอร์ วเิคราะห์โดยเชงเคอร์ 
 

 

 

ท่ีมา: Pankhurst, 2008, p. 233 
 

ทฤษฎีวิเคราะห์แบบเชงเคอร์ น าเสนอถึงการวิเคราะห์โครงสร้างเพลง กล่าวคือบทเพลง   
ทุกเพลงจะประกอบดว้ยโครงสร้างหลายระดบัชั้น เป้าหมายหลกัของการวิเคราะห์แบบเชงเคอร์   
นั้นคือการแสดงออกถึงความสัมพนัธ์ระหวา่งระดบัชั้นต่าง ๆ ของเสียงประสาน แนวท านองในบท
เพลง ด้วยวิธีการน าเสนอเชิงเส้นหรือกราฟท่ีแสดงถึงโครงสร้างของดนตรีในแต่ละระดบัชั้น               
การวิเคราะห์แบบเชงเคอเรียนพยายามเปิดเผยการจดัระเบียบ อีกทั้งการให้ความส าคญักบัโน้ต       
แต่ละตวัวา่มีความสัมพนัธ์เชิงโครงสร้างในระดบัชั้นใด “เชงเคอร์แสดงใหเ้ห็นวา่ ถึงแมด้นตรีจะมี
ความซบัซอ้นเพียงใด แต่เราสามารถเขา้ใจบทเพลงนั้นไดด้ว้ยโครงสร้างง่ายๆ ท่ีฝังอยูใ่ตพ้ื้นผวิของ
บทเพลงนั้น ๆ” (Pankhurst, 2008, p. 5) 

 
โครงสร้างในแต่ระระดบัชั้น โดยระดบัชั้นของเพลงจะถูกแบ่งออกเป็น 3 ชั้นหลกั ๆ คือ             

1) โครงสร้างระดบัลึก (Background) 2) โครงสร้างระดบักลาง (Middle ground) และ 3) โครงสร้าง
ระดบัพื้นผิว (Foreground) โดย Pankhurst (2008, p. 21) ไดอ้ธิบายถึงโครงสร้างระดบัชั้นต่าง ๆ ไว้
ในเอกสารของเขา โดยผูว้จิยัไดส้รุปไวใ้นรูปแบบตารางดงัน้ี (ตารางท่ี 2.1) 
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ตารางท่ี 2.1 ค  าอธิบายส าหรับโครงสร้างระดบัชั้นต่าง ๆ 
ระดบัชั้นโครงสร้าง ค าอธิบาย 

โครงสร้างระดบัพื้นผวิ ผิวหน้าของดนตรี เป็นระดบัชั้นแรกของการวิเคราะห์ ท่ีเก่ียวขอ้ง
กบัลดรูปโนต้ลงเบ้ืองตน้ 

โครงสร้างระดบักลาง โครงสร้างล าดับถัดมาจากโครงสร้างระดับพื้นผิว อาจมีหลาย
ระดบัชั้น ข้ึนอยูก่บัความยาว และซบัซอ้นของเพลงนั้น ๆ  

โครงสร้างระดบัลึก โครงสร้างท่ีอยูห่่างไกลจากผิวหนา้ท่ีสุด มีลกัษณะเป็นท านองสอด
ประสานง่าย ๆ  

ท่ีมา: ประยกุตจ์ากค าอธิบายของ Pankhurst, 2008, p. 21 
 

โครงสร้างพื้นฐานตามแนวคิดวิเคราะห์แบบเชงเคอร์เรียน มีแนวคิดว่า ถึงแมร้ายละเอียด
ของโน้ตดนตรีท่ีมีความแตกต่างกนั แต่ดนตรีในภาพกวา้ง เสียงประสานจะมีทิศทางการเคล่ือนท่ี
เสียงประสานคือการเคล่ือนท่ีจากคอร์ดโทนิกเร่ิมตน้ เคล่ือนไปยงักุญแจเสียงโดมินนัท ์หรือกุญแจ
เสียงใด ๆ ท่ีมีความเป็นไปได ้ก่อนท่ีจะเคล่ือนเขา้หาบริเวณของจุดพกัสมบูรณ์ของโทนิก  

 
Pankhurst (2008, p. 51) ได้ให้ข้อมูลเก่ียวกับแนวคิดประสาน ตามแนวคิดของเชงเคอร์ 

สรุปไดว้า่ เชงเคอร์แนะน าวา่ เสียงประสานภาพรวมของดนตรีโทนาลมีแบบแผนเดียวกนัคือ I-V-I 

เพลงโดยส่วนมากจะปรากฏ จะมีเสียงประสานท่ีแทรกกลางระหว่างการด าเนินเสียงประสาน
ระหวา่งคอร์ด I ด าเนินไปยงัคอร์ด V (ตารางท่ี 2.2)  

 
ตารางท่ี  2.2 แสดงแนวคิดเสียงประสาน 

คอร์ดโทนิก
เร่ิมตน้ 

 เคล่ือนท่ีออกจากคอร์ดโทนิกเร่ิมตน้  จุดพกัแบบสมบูรณ์
ของโทนิก 

I  V หรือกุญแจเสียงใด ๆ ท่ีมีความ        
เป็นไปได ้(X) 

 V-I 

ท่ีมา: ประยกุตจ์ากค าอธิบายของ Pankhurst, 2008, p. 51 
 

โครงสร้างพื้นฐานในแนวเบส และแนวท านอง ท างานร่วมกนัในลกัษณะของท านองสอด
ประสานท่ีเรียบง่าย กลายมาเป็นโครงสร้างพื้นฐานของเพลง (Ursatz or Background) ท่ีแสดงถึงการ
ท างานหลกัของดนตรีโดยภาพรวม ดงัเช่นตวัอย่างท่ี 2.8 ได้แสดงให้เห็นถึงกราฟของเชงเคอร์ท่ี
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น าเสนอโครงสร้างพื้นฐานของดนตรี ท่ีประกอบไปดว้ยโครงสร้างท านองเคล่ือนท่ีลง 3-2-1 รองรับ
ดว้ยเสียงประสาน I-V-I (ตวัอยา่งท่ี 2.8) โดยโครงสร้างเพลงจะสะทอ้นให้เห็นโครงร่างของคอร์ด
โทนิก 

 
ตวัอยา่งท่ี 2.8 โครงสร้างพื้นฐานของดนตรีตามแนวคิดของเชงเคอร์ 
 

 
 
ท่ีมา: Pankhurst, 2008, p. 61 

 
Pankhurst (2008, pp. 60-61) ยงัอธิบายต่อไปอีกว่า นอกเหนือจากการเคล่ือนท่ีลงของ

โครงสร้างท านอง 3-2-1 แลว้ ยงัพบโครงสร้างท านองท่ีเคล่ือนท่ีลงจาก 5 และ 8 อีกดว้ย ขณะท่ีแนว
เบส และโครงสร้างเสียงประสานยงัคงลกัษณะเดิมไว ้โครงสร้างพื้นฐานของบทเพลงเป็นท านอง
สอดประสานท่ีสนับสนุนเสียงประสานด้วยแนวเบส โดยทัว่ไปแล้วจะพบโครงสร้างท านองท่ี
เร่ิมตน้ดว้ย 3 บ่อยท่ีสุด ส่วนโครงสร้างท านองเร่ิมตน้ดว้ย 8 จะค่อนขา้งพบไดย้าก (ตวัอยา่งท่ี 2.9)  
 
ตวัอยา่งท่ี 2.9 โครงสร้างพื้นฐานของเพลงท่ีมีโครงสร้างท านองเร่ิมดว้ย 5 และ 8 
 
a)  
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ตวัอยา่งท่ี 2.9 โครงสร้างพื้นฐานของเพลงท่ีมีโครงสร้างท านองเร่ิมดว้ย 5 และ 8 (ต่อ) 
 
b)  

  
 

ท่ีมา: Pankhurst, 2008, p. 61 
 

สังคีตลักษณ์ของบทเพลงท่ีมีความแตกต่างกัน อาจส่งให้การเคล่ือนท่ีโน้ตหลักมี
รายละเอียดท่ีแตกต่างกนั ดงัเช่นขอ้มูลในเอกสารของ Pankhurst (2008, pp. 129-130) ได้อธิบาย
ประเด็นดงักล่าวโดยสรุปว่า โครงสร้างสังคีตลกัษณ์สองตอน และสามตอนตามแนวคิดวิเคราะห์
แบบเชงเคอร์เรียน จะมีโนต้หลกัท่ีมีความแตกต่างกนั  

 
โครงสร้างสังคีตลกัษณ์สองตอน (Binary Form) ตอนแรก (A) ปรากฏโนต้หลกั3-2 โดยมี

เสียงประสานหลกัคือ คอร์ด V-I ส าหรับตอนท่ี 2 (B) ปรากฏโนต้หลกั 3-2-1 มีเสียงประสานหลกั
คือคอร์ด I-V-I ส่วนสังคีตลกัษณ์แบบสามตอน (Ternary form) ตอนแรก (A) จะมีโน้ตหลกัคือ 3           
มีเสียงประสานหลกัคือคอร์ด I ส่วนตอนท่ี 2 (B) มีโนต้หลกัคือโนต้ N เสียงประสานหลกัคือ คอร์ด 
IV ส่วนตอนท่ี 3 (A) จะปรากฏโนต้ 3-2-1 คอร์ดหลกัคือ I-V-I (ตวัอยา่งท่ี 2.10)    

 
ทั้งน้ีโน้ตหลกั เสียงประสานหลกั หรือโครงสร้างหลกัอาจแตกต่างกนัออกไป ข้ึนอยู่กบั

หลายปัจจยั เช่นโครงสร้างสังคีตลกัษณ์ท่ีมีความหลากหลาย แนวคิดการประพนัธ์เพลง หรือใน
ส่วนของผูว้ิเคราะห์ ท่ีให้เหตุผลเก่ียวกับการให้ความส าคญักับโน้ตหลักท่ีแตกต่างกันออกไป        
เป็นตน้ 
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ตวัอยา่งท่ี 2.10 โครงสร้างพื้นฐานของเพลง ของสังคีตลกัษณ์ 2 ตอน และ 3 ตอน 
 

สังคีตลกัษณ์ 2 ตอน                                         สังคีตลกัษณ์ 3 ตอน 
 

 
      C:        I          V            I           V        I                I          IV             I           V          I   
ท่ีมา: ประยกุตจ์าก Pankhurst, 2008, p. 130 
 
 ส าหรับการท่ีจะท าการวิเคราะห์เพื่อจ าแนกโครงสร้างเพลงออกเป็นโครงสร้างระดบัชั้น
ต่าง ๆ จะต้องผ่านขั้นตอนการวิเคราะห์ลดรูปโน้ตดนตรี โดยโน้ตแต่ละตวัจะถูกจดัระเบียบ
ความส าคญั และลดรูปโน้ตท่ีมีความส าคญัเก่ียวขอ้งกบัโครงสร้างของเพลงน้อยท่ีสุดออกไปก่อน 
เพื่อเปิดเผยให้เห็นท านองส าคญั โมทีฟส าคญั และ/หรือเสียงประสานท่ีส าคญั โดยขั้นตอนและ
วิธีการในการลดรูปโน้ตดนตรีท่ีนั้น Pankhurst (2008, pp. 22-49) ได้อธิบายถึงวิธีการลดรูปโน้ต
ดนตรีรูปแบต่าง ๆ ไวใ้นเอกสารของเขา ผูว้ิจยัได้ศึกษา และรวบรวมจากเอกสานดงักล่าวไวพ้อ
สังเขปเพื่อให้เห็นภาพ และเห็นถึงแนวคิด และวิธีการลดรูป ท่ีมกัปรากฏข้ึนในการวิเคราะห์แบบ
เชงเคอร์เรียนดงัต่อไปน้ี 
 
  1) วธีิการลดรูปโนต้จากอาร์เปโจ (Arpeggiation)  
 
  การลดรูปโน้ตด้วยอาร์เปโจ คือรูปแบบของการลดรูปโน้ตของกลุ่มอาร์เปโจใน
คอร์ดเดียวกนั โดยกราฟจะแสดงการจดักลุ่มเคร่ืองหมายโยงเสียง (Slur) และระบุเสียงประสานดว้ย
เลขโรมนัใตโ้นต้ เช่น กุญแจเสียง C เมเจอร์ อาร์เปโจของคอร์ด C หรือ G7 จะถูกโยงเขา้ดว้ยกนั  
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ตวัอยา่งท่ี 2.11 วธีิการลดรูปโนต้จากอาร์เปโจ 
 

 
C:      I                              I                                         I                               V7 
ท่ีมา : ประยกุตจ์ากค าอธิบายของ Pankhurst, 2008, pp. 22-49 
 
  2) วิธีลดรูปจากโน้ตเคียง (Neighbor Note) และโน้ตเคียงไม่สมบูรณ์ (Incomplete 
Neighbor Note)  
 

โน้ตเคียงเป็นโน้ตท่ีจะถูกลดรูปลง เน่ืองจากโน้ตเคียงมกัถูกพิจารณาว่าเป็นส่วน
ขยายท านองโดยการด าเนินท านองจากโน้ตเร่ิมตน้ ไปยงัโน้ตท่ีอยู่ใกล้เคียงกบัโน้ตเร่ิมตน้ และ
กลับไปยงัโน้ตเร่ิมต้นอีกคร้ัง โดยใช้สัญลักษณ์ N ในการระบุโน้ตเคียง ส่วนโน้ตเคียงแบบ               
ไม่สมบูรณ์ เป็นเพียงการเคล่ือนท่ีจากโนต้ใกลเ้คียงไปยงัโนต้หลกั โดยจะก ากบัดว้ยสัญลกัษณ์ IN  
 

ตวัอยา่งท่ี 2.12 วธีิลดรูปจากโนต้เคียง 

 

 
 

 
ท่ีมา : ประยกุตจ์ากค าอธิบายของ Pankhurst, 2008, pp. 22-49 
 

3) การลดรูปโนต้เรียงกนัเป็นล าดบัขั้น (Progression)  
 
  การท าเนินท านองเป็นล าดบัขั้นตามแนวคิดของเชงเคอร์ จะแสดงให้เห็นนยัของ
คอร์ด ดังนั้นการเรียงล าดับเป็นลักษณะบนัไดเสียงต่าง ๆ มกัถูกลดรูปลง เปิดเผยให้เห็นเสียง
ประสานหลกัของท านองในบริเวณนั้น ๆ การอธิบายจะรวบโน้ตเรียงล าดับขั้นดงักล่าวไวด้้วย
เคร่ืองหมายโยงเสียง รวมทั้งก ากบัดว้ย 3-prg 4-prg และ/หรือ 5-prg เป็นตน้ 
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ตวัอยา่งท่ี 2.13 การลดรูปโนต้เรียงกนัเป็นล าดบัขั้น 
 

 
     C:    I                                      I                                                    I        
ท่ีมา : ประยกุตจ์ากค าอธิบายของ Pankhurst, 2008, pp. 22-49 
 

4) การขยายความออกของโนต้ในบนัไดเสียง (Prolonged Scale Degrees) 
 
  การขยายความ เป็นการพฒันาการลดรูปโน้ตลงโดยมีแนวคิดไปในทางเดียวกบั
การลดรูปลงของโนต้เคียง แต่อาจเป็นมิติท่ีใหญ่มากข้ึน จากตวัอยา่ง 2.14 เป็นการขยายความออก
ของโนต้ F การอธิบายการขยายความคือ การเช่ือมหางโนต้หลกั F เขา้ดว้ยกนั โดยโนต้ท่ีอยูภ่ายใต้
การเช่ือมหางโนต้นั้น จะเป็นการอธิบายการเคล่ือนท่ีของโนต้ท่ีใชส้ าหรับการขยายโนต้ F  
 
ตวัอยา่งท่ี 2.14 การขยายความออกของโนต้ในบนัไดเสียง 

 

 
   C:      IV 
ท่ีมา : ประยกุตจ์ากค าอธิบายของ Pankhurst, 2008, pp. 22-49 
 

5) การกางออกของโนต้ในคอร์ด (Unfolding) 
  

การกางออกคือ การอธิบายถึงเสียงประสานเดียวกนั แต่อยูค่นละจงัหวะ โดยกราฟ
จะแสดงถึงเสียงประสานท่ีอยูค่นละจงัหวะ ดว้ยการเช่ือมหางโนต้เขา้หากนั ดงัเช่นตวัอยา่งดา้นล่าง 
(ตวัอยา่งท่ี 2.15) แสดงให้เห็นถึงการด าเนินคอร์ด  I-V6-I การด าเนินคอร์ดดงักล่าวถูกกางโนต้ออก
ในอยูค่นละจงัหวะ          
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ตวัอยา่งท่ี 2.15 การกางออกของโนต้ในคอร์ด 
 

 
   C:         I                                                                         V6                                                                     I 
ท่ีมา : ประยกุตจ์ากค าอธิบายของ Pankhurst, 2008, pp. 22-49 
 

6) การสลบัแนวเสียง (Voice Exchange) 
 
  การสลบัแนวเสียง เป็นการขยายความออกของโนต้หลกั ท่ียา้ยแนวเสียงไปอยูแ่นว
เสียงอ่ืน แต่ไม่ไดท้  าให้เกิดการเปล่ียนแปลงของเรียงประสานในบริเวณนั้น การเคล่ือนท่ีของโน้ต
ดงักล่าวจะถูกพิจารณาลดรูปลง โนต้เหล่านั้นจะถูกโยงเส้นตรงเขา้หากนั 
 
ตวัอยา่งท่ี 2.16 การสลบัแนวเสียง 
 

 
     C:                             IV 
ท่ีมา : ประยกุตจ์ากค าอธิบายของ Pankhurst, 2008, pp. 22-49 
 

เม่ือผูว้ิเคราะห์ได้ท าการพิจารณาลดรูปโน้ตลงแล้ว พบว่า โน้ตท่ีเหลือถูกประเมินค่า       
โดยเปิดเผยให้เห็นถึงโครงสร้างระดบักลางและโครงสร้างระดบัล่าง ซ่ึง “โครงสร้างระดบักลาง
ส่วนใหญ่แลว้สามารถแบ่งโนต้ส าคญัไวท่ี้ 3 ระดบั กล่าวคือ โนต้ส าคญัท่ีสุดจะใชต้วักลมหรือขาว 
โนต้ส าคญัรองลงมาจะใชโ้นต้ตวัด าหรือขาว และโนต้ส าคญัล าดบัสุดทา้ยจะใชเ้พียงหวั โนต้ตวัด า” 
(วฒิุนนัท ์ เลาหรัตนเวทย,์ 2557, น. 17) 
 

 Pankhurst (2008, pp. 87-108) ไดอ้ธิบายถึงขั้นตอนการวเิคราะห์แบบเชงเคอร์เรียน เรียกวา่ 
วิธีการวิเคราะห์ 4 ขั้นตอน อันประกอบไปด้วย 4 ขั้นตอน ดังน้ี 1) ขั้นตอนการวิเคราะห์เสียง
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ประสานระดบัพื้นผิว 2) ขั้นตอนลบหางโนต้ทุกตวั และลบโนต้ซ ้ าออก โดยโนต้ท่ีเก่ียวขอ้งกบัการ
วิเคราะห์จะมุ่งเน้นท่ีโน้ตแนวนอก คือ โน้ตเบสและโน้ตแนวท านอง 3) การวิเคราะห์โครงสร้าง
ระดบักลาง สามารถออกแบบให้มีไดห้ลายระดบัชั้นเป็นทางเลือก ข้ึนอยู่กบัผูว้ิเคราะห์ โดยแต่ละ
ระดบัจะมีความสัมพนัธ์หรือสอดคลอ้งกบัเสียงประสานในภาพใหญ่ของเพลง และ 4) การวเิคราะห์
ความเช่ือมโยงจากบนลงล่างอนัน าไปสู่โครงสร้างระดบัพื้นฐานของเพลง (ตวัอยา่งท่ี 2.17) 
 
ตวัอยา่งท่ี 2.17  การวิเคราะห์ 4 ขั้นตอนของเพลงเปียโนโซนาตา กุญแจเสียง G เมเจอร์ ของไฮเดิน    

ระหวา่งหอ้งท่ี 1-3 
           

                   
ขั้นตอนที ่1 
 
 
 
ขั้นตอนที ่2 
 
 
               
ขั้นตอนที ่3  
 

 
 
 
ขั้นตอนที ่4 
 
 
 
ท่ีมา: Pankhurst, 2008, p. 88 
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โดยรวมแลว้ การวิเคราะห์แบบเชงเคอร์เรียน เป็นวิธีการวิเคราะห์ดนตรีมีรายละเอียดท่ี
ซบัซ้อน ซ่ึงตอ้งอาศยัความเขา้ใจอยา่งลึกซ้ึงเก่ียวกบัความกลมกลืนของโนต้ คอร์ด และโครงสร้าง
ดนตรีแบบอิงกุญแจเสียง “เชงเคอร์ให้ความสนใจไปท่ีดนตรีเพียงกลุ่มของดนตรียุคบาโรก 
คลาสสิก โรแมนติก ทฤษฎีของเชงเคอร์ถูกตั้งข้อสังเกตว่า การวิเคราะห์จะยึดติดกบักรอบของ
องคป์ระกอบดนตรีระบบอิงกุญแจเสียง (บนัไดเสียง, ทรัยแอด และอ่ืน ๆ)” (Pankhurst, 2008, p. 4)        
ผูว้ิเคราะห์ดนตรีมกัจะใชก้ารวิเคราะห์ดนตรีเพื่อท าความเขา้ใจผลงานเพลง ของนกัประพนัธ์เพลง 
อยา่งเช่นบาค เบโทเฟน และบรามซ์ ให้ลึกซ้ึงยิง่ข้ึน นอกเหนือไปจากนั้นถึงแมว้า่ แนวคิดหลกัการ
วิเคราะห์แบบเชงเคอร์เรียนจะเหมาะสมในการวิเคราะห์ดนตรีแบบแผนประเพณีดั้งเดิม “แต่อนัท่ี
จริงหลกัของทฤษฎีน้ี สามารถน าไปประยุกต์ใช้กับดนตรีท่ีอยู่ในระบบอ่ืน ๆ ได้ด้วยโดยเลือก
เฉพาะแง่ท่ีจะเป็นประโยชน์ต่อการวเิคราะห์” (ณฐัชา  พนัธ์เจริญ, 2560, น. 23) 

 
2.5 แนวคดิการวเิคราะห์ของ เฟลกิซ์ ซาลเซอร์ 

 
เฟลิกซ์ ซาลเซอร์ (Felix Salzer, 1904-1986) นักทฤษฎีดนตรี และนักมานุษยวิทยาสาขา

ดนตรีผูมี้เช้ือสายออสเตรีย-อเมริกนั ลูกศิษยข์อง ไฮน์ริค เชงเคอร์ ผลงานท่ีมีช่ือเสียงของเขาช้ิน
หน่ึงในฐานะนกัทฤษฎีดนตรีคือการเขียนหนงัสือสตรัคเชอรัลเอียริง โทนาลคอนเฮอเรนซ์อินมิวมิค 
(Structural Hearing Tonal Coherence in Music, 1962) โดยมีเ น้ือหาเก่ียวกับการประยุกต์ และ
พฒันาวธีิการวเิคราะห์และอภิปรายดนตรีของไฮน์ริค เชงเคอร์ เพื่อใหส้ามารถวเิคราะห์ดนตรีระบบ
โทนาลิตีไดค้รอบคลุมมากยิง่ข้ึน  

 
เน่ืองดว้ยแนวคิด และความเป็นมาของดนตรีโทนาล มีระยะเวลาความเป็นมาท่ียาวนาน

หลายศตวรรษ ท าให้แนวคิดทางดนตรีของดนตรีโทนาลในภาพรวมมีความหลากหลาย ดงันั้น
ตรรกะการวิเคราะห์ท่ีตั้งอยู่บนพื้นฐานของเสียงประสานแบบหนา้ท่ีคอร์ดไม่อาจครอบคลุมดนตรี
โทนาลทั้งหมดได้ จึงเป็นเหตุผลให้เฟลิกซ์ ซาลเซอร์ ปรับปรุงแนวคิดการวิเคราะห์ของผูเ้ป็น
อาจารย ์เพื่อท าให้แนวคิดการวิเคราะห์ดนตรี ครอบคลุมเน้ือหาของดนตรีโทนาลมากข้ึน “เพื่อขจดั
ปัญหาเร่ืองขอบเขตการวิเคราะห์ดนตรีอิงกุญแจเสียง ให้กวา้งข้ึนไปจนถึงดนตรีศตวรรษท่ี 20 
รวมถึงดนตรียอ้นกลบัไปยงัศตวรรษท่ี 14 ดว้ย” (Pankhurst, 2008, p. 124) 

 
Salzer (1962, p. xvi) ไดก้ล่าวถึงจุดเร่ิมตน้ของแนวคิดโดยสรุปว่า หลงัจากการเสียชีวิตของ

เชงเคอร์ในปี ค.ศ. 1935 กลุ่มนกัดนตรีไดป้รึกษาหารือกนั และมีความเห็นตรงกนัวา่ ควรให้ปรับปรุง
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การสอนทฤษฎีดนตรี การวเิคราะห์ หรือการประพนัธ์เพลง ให้สอดคลอ้งกบัทฤษฎีของ เชงเคอร์ และ
ในหลายจุดตอ้งการการปรับปรุงให้มีความกระจ่างมากยิ่งข้ึน ไม่ใช่เพียงการเพียงดูการเรียงกนัของ
โน้ต แนวท านอง หรือการด าเนินคอร์ด แต่ต้องมองไปยังโครงสร้างของเพลงเหล่านั้ นว่ามี
ความสัมพนัธ์ต่อเน่ืองกนัอยา่งมีนยัส าคญั 

 
Salzer (1962, p. 9) ยงักล่าวต่อไปอีกว่า แนวคิดของเชงเคอร์เป็นจุดเร่ิมตน้ให้กบัแนวคิด

วิเคราะห์ฉบบัปรับปรุงคร้ังน้ี เชงเคอร์ได้ให้แนวคิดการอธิบายท่ีแตกต่าง ส าหรับการวิเคราะห์
ดนตรีในระบบกุญแจเสียง เป็นแรงกระตุน้ และเป็นแรงบนัดาลใจให้กบัมุมของการวเิคราะห์ดนตรี
ของเรา เหนือส่ิงอ่ืนใดเชงเคอร์ไดน้ าเอาทฤษฎีดนตรี น ามาสัมผสักบัการด าเนินไปของดนตรี ซ่ึงไม่
มีใครคิดคิดว่าแนวคิดของเขาจะมีอิทธิพลต่อการพฒันาภาษาดนตรีแบบใหม่ และเป็นการขยาย
ความการวเิคราะห์ และการตีความดนตรีอยา่งมีประสิทธิภาพอีกดว้ย 
 

ดงันั้นจึงหมายความวา่มุมมองการวิเคราะห์เสียงประสานของซาลเซอร์ กลไกลของดนตรี
แบบประเพณีปฏิบติั (Common Practice) ยงัถูกน ามาใชเ้ป็นเคร่ืองมือวิเคราะห์โครงสร้างของเพลง
ในระดบัชั้นต่าง ๆ แต่เป็นเพียงกลไกลหน่ึงในการวิเคราะห์ ไม่ใช่กลไกลหลกั ท าให้การพิจารณา
โครงสร้างส าคญัของเพลงจึงพิจารณาดว้ยตรรกะอ่ืน ๆ ร่วมดว้ย เช่น วิธีการไดม้าซ่ึงความส าคญั
ของโนต้นั้น หรือความสั้นยาวของโน้ต หรือคอร์ด ความเขม้เสียง รวมไปถึงบริบทแวดลอ้มอ่ืน ๆ 
เป็นตน้ “เป้าหมายของซาลเซอร์คือ การน าเขา้สู่แนวทางใหม่ ท่ีจะเขา้ใจดนตรีดว้ยการรับรู้จากการ
ฟัง ท่ียงัคงอยู่บนการน าเสนอโครงสร้างเพลงเป็นล าดับชั้น เช่นเดียวกับแนวคิดของเชงเคอร์” 
(Riggins, 1981, p. 134) 
 
  Salzer (1962, pp. 11-12) ไดอ้ธิบายถึงหลกัส าคญัของการวิเคราะห์ของเขาโดยสรุปไวว้่า      
ปกติแล้ว เรามกัการฟังดนตรีไปพร้อมกับอ่านโน้ต เพื่อเข้าใจทิศทางการเคล่ือนท่ีของดนตรี           
แต่เม่ือวิเคราะห์เพลง ไม่บ่อยคร้ังท่ีวิธีการเหล่าน้ีจะน ามาใช้วิเคราะห์เพลงเพื่อการสืบหาตรรกะท่ี
แทจ้ริง เพื่อสืบหาแนวคิดหลกัของเพลง ตรงไหนคือ จุดเร่ิมตน้ เป้าหมายอยูท่ี่ไหน และผูป้ระพนัธ์มี
วิธีอย่างไรเพื่อน าดนตรีเข้าสู่เป้าหมายนั้น การด าเนินดนตรีถูกก าหนดทิศทางท่ีแท้จริง ดังนั้น
แนวคิดการให้ความส าคญักบัโน้ต หรือเสียงประสานด้วยวิธีต่าง ๆ ท่ีมากกว่าตรรกะของดนตรี
ระเบียบปฏิบติั จะเติมเต็มการน าไปสู่เป้าหมาย ดงันั้นภาษาดนตรีจะมีความหลากหลาย ชดัเจนว่า
หากใชก้ารอธิบายดว้ยแนวคิดของไวยากรณ์เสียงประสานแบบดั้งเดิมแลว้ บางคร้ังอาจท าให้ไม่ได้
ค  านึงถึงปัญหาของการด าเนินดนตรีอยา่งแทจ้ริง 
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การวิเคราะห์ตามหลกัของซาลเซอร์ จะถูกถ่ายทอดลงบนกราฟ โดยกราฟวิเคราะห์ของ      
ซาลเซอร์นั้ นจะถูกเรียกว่า กราฟแนวเสียง (Voice-leading graphs) Salzer (1962, pp. 142-143)       
ได้อธิบายกราฟของเขาไว ้กราฟน้ีจะช่วยให้เพิ่มความกระจ่างให้กบัดนตรีท่ีอยู่ในขอบเขตของ
ดนตรีโทนาลมากข้ึน วา่ดว้ยดนตรีโทนาลจะแสดงถึงความสัมพนัธ์ระหวา่ง 2 องคป์ระกอบอยูเ่สมอ 
คือโครงสร้าง และส่วนขยายความ (ตารางท่ี 2.3) 

 
ตารางท่ี 2.3 องคป์ระกอบหลกัส าหรับการเคล่ือนท่ีดนตรีของดนตรีโทนาล ตามหลกัของซาลเซอร์ 

โครงสร้าง        ส่วนขยายความ 
ทิศทางพื้นฐานของดนตรี และ การสร้างรายละเอียดเฉพาะตวัข้ึนเพื่อเป็นส่วนขยาย 

หรือเป็นการด าเนินท านองทางออ้ม 
ท่ีมา: ประยกุตจ์ากค าอธิบายของ Salzer, 1962, p. 143 
 

ด้วยเจตนารมของซาลเซอร์ท่ีต้องการพฒันาแนวคิดการวิเคราะห์ และกราฟของผูเ้ป็น
อาจารย ์การฟังเพลงประกอบการวิเคราะห์ เพื่อพิจารณาและให้ความส าคญักบัโครงสร้าง ส่วนขยาย
และทิศทางการเคล่ือนท่ีของโน้ตหรือคอร์ดหลกั โดยไม่ยึดติดกบักลไกลเสียงประสานแบบหน้าท่ี
คอร์ดเพียงอย่างเดียว ซาลเซอร์จึงมีการปรับปรุงแนวคิดการวิเคราะห์ รวมถึงการอธิบายดว้ยกราฟ
แนวเสียงของเขา โดย Riggins (1981, pp. 134-138) ได้อธิบายเปรียบเทียบกราฟของเชงเคอร์ และ
กราฟแนวเสียงของซาลเซอร์ไวใ้นเอกสารของเขา มีสาระโดยสรุปวา่ 

  
โครงสร้างระดบัลึกท่ีสุด เป็นการน าเสนอเสียงประสานพื้นฐาน (I-V-I) ทั้ง 2 กราฟไม่วา่จะ

เป็นกราฟของเชงเคอร์ หรือกราฟแนวเสียงของซาลเซอร์ ไดน้ าเสนอถึงเสียงประสานท่ีห่างไกลกนั
ออกไป โดยการใชโ้นต้ท่ีมีค่ามากท่ีสุด แสดงถึงโนต้หรือเสียงประสานระดบัลึกเช่นเดียวกนัแต่กราฟ
แนวเสียงของซาลเซอร์ ในโครงสร้างเสียงประสานพื้นฐาน มกัเพิ่มรายละเอียดของเสียงประสานเขา้
ไปดว้ย แตกต่างกบัเชงเคอร์ ท่ีโครงสร้างเสียงประสานพื้นฐานจะเป็นท านองสอดประสาน  
 

การเพิ่มรายละเอียดของเสียงประสานเขา้ไปในกราฟแนวเสียง ในจุดท่ีเป็นโครงสร้างเสียง
ประสาน แสดงให้เห็นมุมมองการวิเคราะห์ของซาลเซอร์ ท่ีมองว่า เสียงประสานหลกัด าเนินไป
อย่างไร โดยไม่ไดก้  าหนดว่า บริเวณเสียงประสานนั้น จะตอ้งมีโน้ตท านองหลกั เคล่ือนท่ีลงเป็น
ล าดบับนัไดเสียงแบบของเชงเคอร์ กล่าวคือ การพิจารณาการด าเนินท านองเป็นล าดบัขั้นยงัคงเป็น
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เหตุผลหน่ึงในการวิเคราะห์การด าเนินท านอง ดงันั้นการเช่ือมหางโนต้ของโนต้หลกั และก ากบัดว้ย
เลขประจ าล าดบับนัไดเสียงจึงพบไดน้อ้ยในงานวเิคราะห์ของซาลเซอร์ (ตวัยา่งท่ี 2.18) 
 
ตวัอยา่งท่ี 2.18 กราฟโครงสร้างเสียงประสานของเชงเคอร์ และซาลเซอร์ 
 
กราฟแนวเสียงของซาลเซอร์                                                                       

 
 
                    
 
 

 
ท่ีมา: Salzer, 1962, p. 27 
 
กราฟของเชงเคอร์ 
 

 
 
ท่ีมา: Pankhurst, 2008, p. 61 
 

การบนัทึกโน้ตลงบนกราฟไดถู้กประยุกต์ให้ลดความยุ่งยากลง เพื่อให้ผูศึ้กษาดนตรีจาก
กราฟแนวเสียงของซาลเซอร์ได้เข้าใจทิศทางการเคล่ือนท่ีของดนตรีได้ง่ายยิ่งข้ึน โดย Riggins 
(1981, pp. 153-158) ได้เปรียบเทียบความแตกต่างของกราฟแนวเสียงของซาลเซอร์กบักราฟของ   
เชงเคอร์ในเอกสารของเขา ดงัต่อไปน้ี (ตวัอยา่งท่ี 2.19) 
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ตวัอยา่งท่ี 2.19 เปรียบเทียบกราฟของเชงเคอร์ และกราฟแนวเสียงของซาลเซอร์ 
 
a) การบนัทึกโนต้ในกรณีการแยกโนต้  
 

กราฟของเชงเคอร์                                                          กราฟแนวเสียงของซาลเซอร์ 
 

 
 
b) การบนัทึกโนต้ในกรณีของการใชอ้าร์เปโจ เคล่ือนข้ึน เขา้หาโนต้หลกั  
 
กราฟของเชงเคอร์                                                           กราฟแนวเสียงของซาลเซอร์ 

 
 
c) การบนัทึกโนต้ในกรณีการใชอ้าร์เปโจของโครงสร้างระดบักลาง 

 
กราฟของเชงเคอร์                                                               กราฟแนวเสียงของซาลเซอร์ 
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ตวัอยา่งท่ี 2.19 เปรียบเทียบกราฟของเชงเคอร์ และกราฟแนวเสียงของซาลเซอร์ (ต่อ) 
 
d) การบนัทึกโนต้ในกรณีของการวเิคราะห์อาร์เปโจ ในระดบัโครงสร้างชั้นพื้นผวิดนตรี 
 
กราฟของเชงเคอร์                                                                                                       กราฟแนวเสียงของซาลเซอร์ 

 
 
e) การบนัทึกโนต้กรณีของโครงสร้างเสียงประสาน   
                    
กราฟของเชงเคอร์                                                                                   กราฟแนวเสียงของซาลเซอร์ 
 

 
 
ท่ีมา: Riggins, 1981, pp. 153-158 
 

ส าหรับล าดบัชั้นของเสียงประสาน จะเร่ิมจากโครงสร้างเสียงประสานระดบัพื้นผิวไปยงั
โครงสร้างเสียงประสานระดับลึกท่ีสุด ในรูปแบบเดียวกบักราฟของเชงเคอร์ โดยซาลเซอร์ใช้

ตวัอกัษรภาษาองักฤษ เรียงตามล าดบัอกัษรเร่ิมจาก a จากตวัอยา่งกราฟแนวเสียงท่ีแสดงอยูด่า้นล่าง 
(ตวัอย่างท่ี 2.20) แสดงถึงการวิเคราะห์เพลง เปียโนโซนาตา กุญแจเสียง C เมเจอร์ ของไฮเดิน จะ
เห็นไดว้า่โนต้หลกั (โนต้หวัขาว หางยาว) ของบทเพลงน้ี ยงัเป็นการด าเนินท านองเป็นล าดบับนัได
เสียงเคล่ือนลง คือโนต้ G-F-E-D-C สนบัสนุนโดยเสียงประสาน I-V-II6-V-I     
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ตวัอยา่งท่ี  2.20 กราฟแนวเสียงของเพลง เปียโนโซนาตา ของไฮเดิน วเิคราะห์โดยซาลเซอร์ 
 

 
 
ท่ีมา: Salzer, 1962, p.61 
 

กราฟ a แสดงให้เห็นโครงสร้างเสียงประสานระดับกลาง  ของบทเพลงในบริเวณน้ี        
“โน้ตตวัด าไม่มีหาง จะพบโดยทัว่ไปในกราฟแนวเสียงของซาลเซอร์ ไม่ว่าจะเป็นบางส่วนของ
เพลง หรือการวิเคราะห์แบบเต็มเพลง” (Riggins, 1981, p. 141) จากตวัอย่างท่ี 2.20 โน้ตตวัด าไม่มี
หาง ใช้อธิบายส่วนขยายความดว้ยการแยกโน้ต เช่ือมเขา้หาโน้ตหลกั (โน้ตตวัขาวหางยาว) และ
ส าหรับกราฟ b แสดงถึงโครงสร้างเสียงประสานระดบัลึกของเพลง โดยกราฟก าลงัน าเสนอว่า 

แทจ้ริงแลว้โนต้ตวัด าไม่มีหางจากกราฟ a เป็นส่วนขยายความ ท าใหผู้ว้เิคราะห์สามารถไดย้ิน หรือ
รับรู้ถึงโครงร่างของคอร์ดหลกั  

 
นอกเหนือจากการแสดงการด าเนินเสียงประสานหลักของเพลงระดับโครงสร้างเสียง

ประสานแลว้ กราฟ b ยงัแสดงทิศทางการเคล่ือนท่ีไปขา้งหนา้ของเพลงโดยการใชลู้กศร ซ่ึงจะเป็น
การบอกทิศทางการเคล่ือนท่ีวา่เร่ิมตน้ท่ีใด และมีเป้าหมายไปยงัโน้ตใด คอร์ดหลกัคอร์ดแรก เป็น
คอร์ด C โนต้ท านองหลกัคือโน้ต G ก าลงัเคล่ือนท่ีไปขา้งหนา้โดยมีเป้าหมายชัว่คราวท่ีโน้ต C ตวั
ถดัไป  
 

ส าหรับประเด็นของโครงสร้างเสียงประสาน Salzer (1962, pp. 221-222) ไดอ้ธิบายแนวคิด
เก่ียวกบัโครงสร้างเสียงประสานไวใ้นเอกสารของเขาไว ้โดยสรุปว่า บทเพลงระบบโทนาลจะ
โครงสร้างเสียงประสานทั้งหมด 3 แบบ คือ 
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1) บทเพลงท่ีมีโครงสร้างเสียงประสานแบบหน้าท่ีคอร์ด (Harmonic Structure)                     
บทประพนัธ์ท่ีมีเสียงประสานแบบแผนเป็นกลไกลส าคญัในการเคล่ือนท่ีของเพลง ทุกรายละเอียด
ของคอร์ดหลกั และส่วนขยาย เช่น ฟิวก์ หมายเลข 5 ของบาค จากกราฟไดแ้สดงให้เห็นถึงการ
ด าเนินเสียงประสานแบบหน้าท่ีคอร์ด โดยมีโครงสร้างเสียงประสาน คือการด าเนินคอร์ดหลัก         
I-II6-V-I (เลขโรมนัชั้นล่างสุด) โดยคอร์ดท่ีอยูใ่นเคร่ืองหมายวงเล็บปีกกา แสดงถึงส่วนขยายความ
ของคอร์ดหลกั จะเห็นไดว้า่ ส่วนขยายความยงัคงเป็นการด าเนินคอร์ด โดยใหค้วามส าคญักบัหนา้ท่ี
คอร์ด (ตวัอยา่งท่ี 2.21) 
 
ตวัอยา่งท่ี 2.21 กราฟแนวเสียงของเพลงฟิวก์ หมายเลข 5 ของบาค วเิคราะห์โดยซาลเซอร์ 
 

 
 
ท่ีมา: Salzer, 1962, p. 242 
 

2) บทเพลงท่ีมีโครงสร้างเสียงประสานแบบท านองสอดประสาน (Contrapuntal 
Structure) ลกัษณะบทประพนัธ์ท่ีโครงสร้างเสียงประสานจะไม่พบความสัมพนัธ์แบบหนา้ท่ีคอร์ด
เช่นเพลงบูเยเรส (Buyères) ของเดอบุสซี จากกราฟแนวเสียงเห็นไดว้า่เสียงประสานหลกัของเพลง
เคล่ือนท่ีดว้ยคอร์ด Ab-Bb-Ab เป็นเพียงการเคล่ือนคอร์ดแบบขนานกนัไป ไม่พบความสัมพนัธ์เชิง
หนา้ท่ีคอร์ด (ตวัอยา่งท่ี 2.22) 
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ตวัอยา่งท่ี 2.22  กราฟแนวเสียงของเพลงบูเยเรส วเิคราะห์โดยซาลเซอร์ 

 

                                                                      I 
ท่ีมา: Salzer, 1962, p. 254 
 

จากตวัอยา่งท่ี 2.22 จะเห็นไดว้า่ คอร์ดหลกัถูกอธิบายดว้ยเลขโรมนัคือ I-CS-I โดย
เคร่ืองหมาย CS (Contrapuntal Structure) มีความหมายถึงคอร์ดท่ีท าหนา้ท่ีเป็นท านองสอดประสาน
มากกวา่ความสัมพนัธ์เชิงหนา้ท่ีคอร์ด และแทจ้ริงแลว้ในกรณีน้ี บริเวณเสียงประสาน CS เป็นส่วน
ขยายความให้กบัคอร์ด Ab โดย Koslovsky (2009, p. 326) ไดอ้ธิบายเคร่ืองหมาย CS ไวใ้นเอกสาร
ของเขาว่า “ซาลเซอร์เช่ือมั่นว่า คอร์ดท านองสอดประสานมีคุณค่าเป็นได้ทั้ งโครงสร้าง และ         
ส่วนขยาย เพราะซาลเซอร์เห็นวา่ ดนตรีโทนาลมีพื้นฐานท่ีแทจ้ริง มาจากการเคล่ือนท่ีในแนวนอน” 
(ตวัอย่างท่ี 2.22) สอดคลอ้งกบั Salzer (1962, p. 222) ได้กล่าวถึงลกัษณะของเพลงโดยสรุปได้ว่า        
บทเพลงท่ีมีพื้นฐานมาจากลีลาสอดประสานแนวท านอง จะมีทิศทางดนตรี และความเช่ือมโยง   
ต่าง ๆ ท่ีไม่ไดข้ึ้นอยูก่บัการด ารงอยูข่องเสียงประสานแบบหนา้ท่ีคอร์ดโดยส้ินเชิง  
 

3) โครงสร้างบทเพลงท่ีผสมผสานระหวา่งหนา้ท่ีคอร์ด และท านองสอดประสาน 
(Combined Harmonic and Contrapuntal Structure) เป็นบทเพลงท่ีมีโครงสร้างเสียงประสานท่ี
ผสมผสานระหวา่ง 2 แบบขา้งตน้เขา้ดว้ยกนั ซ่ึงโครงสร้างดงักล่าวน้ี โดยภาพรวมโครงสร้างเพลง
ยงัมีลกัษณะของการด าเนินเสียงประสานแบบหนา้ท่ีคอร์ด เพียงแต่บางช่วงบางตอนนั้นจะพบคอร์ด
ท่ีเป็นท านองสอดประสาน (CS) จากตวัอย่างจะเห็นว่า อินเตอร์เมสโซ (Intermezzo) ของบรามส์ 
(ตวัอยา่งท่ี 2.23) 
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ตวัอยา่งท่ี 2.23 กราฟแนวเสียง เพลงอินเตอร์เมสโซ ของบรามส์ วเิคราะห์โดยซาลเซอร์ 
 

 
 
ท่ีมา: Salzer, 1962, p. 251 
 

Koslovsky (2009, p. 326) ได้แสดงความคิดเห็นเก่ียวกับแนวคิดวิเคราะห์ของเฟลิกซ์          
ซาลเซอร์ไวอ้ยา่งน่าสนใจ มีใจความสรุปวา่ การวิเคราะห์ของซาลเซอร์ ไม่ไดมี้จุดประสงคเ์พื่อใช้
ส าหรับประเมินคุณค่าผลงานของใครอยา่งเอาเป็นเอาตาย แต่ในทางกลบักนั ผูเ้คราะห์ตามหลกัของ
ซาลเซอร์จะได้เข้าใจดนตรีมากข้ึน ไม่เพียงแค่ประเด็นของสุนทรียศาสตร์เพียงอย่างเดียว                      
สตรัคเชอรัลเอียริง ยงัมีส่วนช่วยให้เขา้ใจดนตรีโดยรวมเป็นหน่ึงเดียวกนั และยงัเก่ียวเน่ืองไปถึง
แนวทางท่ีเก่ียวขอ้งอ่ืน ๆ ในอนาคต 

 
หลงัจากผูว้จิยัไดศึ้กษาหาขอ้มูลเก่ียวกบัแนววเิคราะห์ดนตรีของ เฟลิกซ์ ซาลเซอร์ ผูว้จิยัจะ

น าแนวคิดวิเคราะห์ รวมถึงอธิบายด้วยกราฟแนวเสียง มาใช้ในการอธิบายโครงสร้างดนตรี
ระดบัชั้นต่าง ๆ ในเพลงตอกคาตา ของเดอบุสซี เพื่อเขา้ใจถึงโครงสร้าง และส่วนขยายความของบท
เพลง รวมถึงรายละเอียดต่าง ๆ เพื่อให้ไดม้องภาพของบทเพลงตอกคาตา เป็นอนัหน่ึงอนัเดียวกนั 
ตั้งแต่มิติกวา้งท่ีสุด ตลอดจนไปถึงรายละเอียดต่าง ๆ รวมถึงรายละเอียดท่ีมีความส าคญัในแง่ของ
การด าเนินดนตรี และเน่ืองจากการวิเคราะห์ดนตรีตามหลักของซาลเซอร์นั้น มีท่ีมาจากการ
วิเคราะห์ดนตรีของเชงเคอร์ ดงันั้นการวิเคราะห์อาจมีการผสมผสานแนวคิดการวิเคราะห์และ
อธิบายดนตรีของเชงเคอร์ลงไป เพื่ออธิบายประเด็นท่ีมีความเก่ียวขอ้งในบางประการต่อไป



 

 

บทที ่3 
 

วธิีการด าเนินงานวจิัย 
 
งานวิจัยเร่ือง การวิเคราะห์บทเพลงตอกคาตา จากเพลงชุดปูร์เลอปิยาโน ตามวิธีการ

วิเคราะห์ และอธิบายเพลงด้วยกราฟแสดงแนวเสียง ของเฟลิกซ์ ซาลเซอร์ เป็นการศึกษาเพื่อมุ่ง
ประเด็นการวิเคราะห์บทประพนัธ์ เพื่อทราบถึงลกัษณะการประพนัธ์ของเดอบุสซี ทั้งโครงสร้าง
ท านอง และเสียงประสานเป็นล าดับชั้นต่าง ๆ ของบทเพลงน้ี ส าหรับการศึกษาเบ้ืองตน้ ผูว้ิจยัได้
คน้ควา้ขอ้มูลจากแหล่งขอ้มูลท่ีใชศึ้กษาทั้งในหนงัสือ ต ารา บทความ งานวจิยัท่ีเก่ียวขอ้ง และขอ้มูล
ท่ีเก่ียวขอ้งจากอินเตอร์เน็ต จากนั้นไดน้ าเสนอขอ้มูลโดยการพรรณนาวิเคราะห์ 4 ขั้นตอนดงัน้ี 

 

3.1 การรวบรวมข้อมูล 
 
 ผูว้จิยัไดเ้ก็บรวบรวมโดยการศึกษาจากแหล่งขอ้มูลต่าง ๆ ดงัน้ี 

1) ขอ้มูลท่ีเก่ียวขอ้งจากหนงัสือ ต ารา บทความ งานวจิยัท่ีเก่ียวขอ้ง และโนต้เพลง 
2) เวบ็ไซต ์และส่ืออิเลคทรอนิกส์ต่าง ๆ ท่ีเก่ียวขอ้งกบับทเพลงตอกคาตา รวมถึง

ขอ้มูลหลกัการวเิคราะห์ ท่ีถูกกล่าวถึงในวทิยานิพนธ์ฉบบัน้ี มาจาก 3 แหล่งคือ  
2.1) การสืบค้นข้อมูลออนไลน์จากเจอร์นอลสโตร์เรจ (Journal Storage 

หรือ JSTOR) 
2.2) การสืบค้นข้อมูลออนไลน์จากโปรเควสดิเสิร์ทเทชันแอนด์ทีสิส 

(ProQuest Dissertation & Thesis) และสืบคน้โนต้เพลง  
2.3) การสืบคน้ข้อมูลออนไลน์ อินเตอร์เนชันแนลมิวสิคสกอร์ไลบราร่ี 

โปรเจค็ (International Music Score Library Project หรือ IMSLP) 
3) จากการเก็บรวบรวมขอ้มูลขา้งตน้ ผูว้ิจยัน าขอ้มูลมารวบรวมท าการสังเคราะห์ 

จากนั้นจึงน าเสนอขอ้มูลเบ้ืองตน้ท่ีเก่ียวขอ้งตามวตัถุประสงค ์
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3.2 การศึกษาข้อมูลเบือ้งต้น 
  

ผูว้จิยัไดน้ าขอ้มูลท่ีรวบรวมทั้งหมดจากแหล่งต่าง ๆ มาศึกษาตามขั้นตอนดงัต่อไปน้ี  
1) ศึกษาบทเพลงตอกคาตา ในเพลงชุด ปูร์เลอปิยาโน  
2) ศึกษางานวจิยั และบทความต่าง ๆ ท่ีเก่ียวขอ้งกบัเดอบุสซี  
3) ศึกษางานวจิยั และบทความต่าง ๆ ท่ีเก่ียวขอ้งกบัหลกัวเิคราะห์ของเชงเคอร์  
4) ศึกษาวธีิการวเิคราะห์ และอธิบายเพลงโดยวธีิของเฟลิกซ์ ซาลเซอร์ 
5) ศึกษาบทวิเคราะห์บทประพนัธ์อ่ืน ๆ ของเดอบุสซี รวมทั้งของนกัประพนัธ์ท่าน

อ่ืน ๆ ในบทความ หรือวจิยัเก่ียวขอ้ง ท่ีใชว้ธีิการวเิคราะห์ดนตรีของเฟลิกซ์ ซาลเซอร์มาอธิบาย 

 
3.3 การวเิคราะห์ข้อมูล 

 
ผูว้ิจยัได้รวบรวมขอ้มูลเบ้ืองตน้และทฤษฎีดนตรีท่ีเก่ียวขอ้งกบับทเพลง ตอกคาตา จาก       

ท่ีกล่าวมาขา้งตน้ และน าขอ้มูลทั้งหมดมาคดัเลือกเพื่อใชใ้นการวิเคราะห์ และน าเสนอขอ้มูล โดย
กระบวนการวเิคราะห์ประกอบดว้ย 6 ขั้นตอน ไดแ้ก่ 

1) การวิเคราะห์ภาพรวมของเพลงพอสังเขป เพื่อประเมินวา่เพลงตอกคาตาบทน้ี 
เหมาะแก่การน าการวิเคราะห์ของเฟลิกซ์ ซาลเซอร์มาใชใ้นการวิเคราะห์หรือไม่ โดยการวิเคราะห์
บนัไดเสียง และเสียงประสาน การวเิคราะห์ดว้ยระบบเลขโรมนัส าหรับบางจุดของเพลง ท่ีสามารถ
ระบุได ้รวมถึงการวเิคราะห์สังคีตลกัษณ์ของบทเพลง เพื่อใหเ้ห็นภาพรวมของเพลง   

2) วิเคราะห์คอร์ดต่าง ๆ ในบทเพลง โดยใชว้ิธีการวิเคราะห์รูปแบบการประสาน
เสียง ส าหรับขั้นตอนน้ีเป็นการวิเคราะห์โดยละเอียดอีกคร้ัง เพื่อใชป้ระกอบการตดัสินใจในการลด
รูปโนต้ และเลือกโนต้ส าคญัตามวธีิการวเิคราะห์ของเฟลิกซ์ ซาลเซอร์  

3) ศึกษาวิธีการใช้คอร์ดต่าง ๆ การด าเนินคอร์ด และความสัมพนัธ์ของคอร์ดใน   
บทเพลง  

4) วเิคราะห์โนต้ดนตรีชั้นโครงสร้างระดบัพื้นผิวดนตรี  
4.1) โนต้แยกแนวเบส ชั้นโครงสร้างเสียงประสานระดบัพื้นผวิดนตรี 
4.2) แนวท านองหลกั ชั้นโครงสร้างท านองระดบัพื้นผวิดนตรี 

  5) วิเคราะห์โน้ตชั้ นโครงสร้างระดับกลาง โดยการวิเคราะห์โน้ตโครงสร้าง
ระดบักลางนั้น อาจแบ่งยอ่ยลงไปไดอี้กหลายระดบัขั้น 

5.1) โนต้แยกแนวเบสชั้นโครงสร้างเสียงประสานระดบักลาง  
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5.2) แนวท านองพื้นฐานชั้นโครงสร้างท านองระดบักลาง  
6) วเิคราะห์โนต้ชั้นโครงสร้างระดบักลางชั้นแรก และระดบัต้ืน 

6.1) โนต้แยกแนวเบสชั้นโครงสร้างเสียงประสานระดบักลางชั้นแรก  
6.2) แนวท านองพื้นฐานชั้นโครงสร้างท านองระดบักลางชั้นแรก  
6.3) โนต้แยกแนวเบสชั้นโครงสร้างเสียงประสานระดบัพื้นฐาน  
6.4) แนวท านองพื้นฐานชั้นโครงสร้างท านองระดบัพื้นฐาน 

 
3.4 น าเสนอผลงานวจิัย 

 
การน าเสนอผลการวิจยัตามวตัถุประสงค์คือ วิเคราะห์บทเพลง ตอกคาตา ในเพลงชุด                 

ปูร์เลอปิยาโน เพื่อวิเคราะห์โครงสร้างท านองและเสียงประสานของบทเพลง โดยได้น าแนวคิด 
และวิธีการวิเคราะห์ดนตรีโทนาลของเฟลิกซ์ ซาลเซอร์ท่ีไดอ้ธิบายไวใ้นบทท่ี 2 มาเป็นแนวทาง
ส าหรับใชอ้ธิบายตวับทประพนัธ์ในงานวจิยัคร้ังน้ี โดยประเด็นต่าง ๆ ประกอบไปดว้ยการวิเคราะห์
แนวท านองพื้นฐานและทิศทางการด าเนินดนตรีพื้นฐาน 

 
การวิเคราะห์บทเพลง ผูว้ิจยัจะอธิบายถึงในส่วนของโครงสร้างระดบัโครงสร้างพื้นฐานถึง

โครงสร้างระดบักลาง และการเคล่ือนท่ีของบทเพลงเป็นประเด็นส าคญัท่ีสุด ซ่ึงในบางกรณีอาจ
กล่าวถึงขอ้มูลส่วนอ่ืน ๆ ท่ีมีความเก่ียวขอ้ง เพื่อใช้อธิบายในประเด็นส าคญัในบางประเด็นต่อไป 
จากนั้นผูว้ิจยัน าผลวิเคราะห์บทเพลงเพื่อตีพิมพเ์ป็นบทความวิชาการ เผยแพร่วิธีการวิเคราะห์บท
เพลงตอกคาตา ของเดอบุสซี ตามหลกัวิเคราะห์ของเฟลิกซ์ ซาลเซอร์ เพื่อให้ผูท่ี้สนใจสามารถน า
วิธีการ หรือแนวคิดวิเคราะห์ รวมถึงขอ้มูลต่าง ๆ ในงานวิจยัฉบบัน้ี เป็นเป็นแนวทางในการศึกษา
วเิคราะห์บทประพนัธ์อ่ืน ๆ ต่อไป 



 

 
บทที ่4 

 

การวเิคราะห์เพลงตอกคาตา 
 
 งานวิจยัฉบบัน้ีเป็นการวิจยัเก่ียวกับ การวิเคราะห์บทเพลงตอกคาตา ของเดอบุสซี ใน
แนวคิดของ เฟลิกซ์ ซาลเซอร์ เป็นการมุ่งประเด็นการวิเคราะห์ต่อบทประพนัธ์ เพื่อให้ทราบถึง
ลกัษณะการประพนัธ์ของเดอบุสซี ทั้งโครงสร้างท านอง และโครงสร้างเสียงประสานในระดบัชั้น
ต่าง ๆ โดยพิจารณาถึงการท างานท่ีสัมพนัธ์กนัระหว่างโครงสร้าง และส่วนขยายความของเสียง
ประสานในแต่ละระดับชั้นเป็นประเด็นส าคญั  ส าหรับการวิเคราะห์จะล าดับจากมิติภาพรวม
ทั้งหมด เพื่อทราบถึงพื้นฐานส าคญัของเพลงพฒันาไปสู่โครงสร้างท านอง เสียงประสานระดบักลาง 
และรายละเอียดส าคญัต่าง ๆ ท่ีอยูภ่ายใตพ้ื้นฐานส าคญัของบทเพลง อธิบายดว้ยกราฟตามแนวทาง
ของ เฟลิกซ์ ซาลเซอร์  
 

4.1 การวเิคราะห์บทเพลงตอกคาตา 
 

 หลงัจากท าการวิเคราะห์บทเพลงตอกคาตา บทน้ี ผูว้ิจยัไดค้น้พบว่า บทเพลงน้ีมีโน้ต C#           
เป็นศูนยก์ลางเสียงส าคญัของเพลง เสียงของโนต้  C# ไดข้ยายตวัปกคลุมทั้งเพลงจ านวน 266 ห้อง         
มีท านอง C#-C-C#  เป็นท านองพื้นฐานของเพลง กราฟแนวเสียงแสดงให้เห็นถึงทิศทางของท านอง
พื้นฐานคือการเคล่ือนท่ีลงและข้ึนของขั้นคู่ 2 ไมเนอร์ตามล าดบั จากโนต้ C# เคล่ือนลงไปยงัโนต้ C 
หลังจากนั้นเคล่ือนข้ึนกลับมายงัโน้ต C# โดยโน้ต C จะมีหน้าท่ีเป็นโน้ตเคียง  (N) เห็นได้ว่า          
ทิศทางการเคล่ือนท่ีดงักล่าวเป็นการเคล่ือนออกจากโนต้ C# และกลบัมายงัโนต้ C# เพื่อเป็นการให้
ความส าคญักบัโนต้ C# หรือเป็นการก าหนดศูนยก์ลางเสียง C# (ตวัอยา่งท่ี 4.1)  
 
ตวัอยา่งท่ี 4.1 กราฟแนวเสียง แสดงถึงทิศทางท านองพื้นฐานโดยภาพรวมของเพลงตอกคาตา 
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ท านองพื้นฐาน C#-C-C# ถูกขยายความออกดว้ยกลุ่มเสียงไมเนอร์ และเมเจอร์ ในแนวตั้ง 
เพื่อสนบัสนุนท านองพื้นฐาน ท าให้เกิดเป็นโครงสร้างเสียงประสานพื้นฐานของเพลงข้ึน คือ การ
ด าเนินคอร์ด C#m-C-C#  เห็นได้ว่า โครงสร้างเสียงประสานพื้นฐานของบทเพลงน้ี จะไม่มีการ
ด าเนินคอร์ดแบบ V-I ดงันั้นบทเพลง ตอกคาตาบทน้ี มีพื้นฐานมาจากลีลาสอดประสานแนวท านอง 
โดยซาล Salzer อธิบายบทเพลงลกัษณะน้ีว่า “บทเพลงท่ีมีพื้นฐานมาจากลีลาสอดประสานแนว
ท านอง จะมีทิศทางดนตรี และความเช่ือมโยงต่าง ๆ ท่ีไม่ไดข้ึ้นอยูก่บัการด ารงอยูข่องเสียงประสาน
แบบหนา้ท่ีคอร์ดโดยส้ินเชิง” (1962, p. 222)  
 

กราฟแนวเสียงแสดงให้เห็นถึงการด าเนินคอร์ดของเพลง ตอกคาตา ในมิติใหญ่ น าเสนอถึง
เสียงประสานท่ีไม่อยูใ่นรูปแบบดั้งเดิม คอร์ดหลกัระดบัชั้นโครงสร้างเสียงประสานของบทเพลงน้ี    
จะถูกออกแบบจากพื้นฐานของลีลาสอดประสานแนวท านอง มุ่งเน้นการเคล่ือนท่ีของท านอง
แนวนอนจากคอร์ด C#m ช่วงตน้เพลง เคล่ือนท่ีไปขา้งหนา้ มีเป้าหมายท่ีอยู่ในระยะไกลเพื่อไปยงั
คอร์ด C# ในช่วงทา้ยเพลง โดยจะมีคอร์ด C (CS) ในช่วงบริเวณกลางเพลงท าหนา้ท่ีเช่ือมต่อ ท าให้
การอธิบายดว้ยเลขโรมนัจึงมีการปรับปรุงเพิ่มเติม เลขโรมนัท่ีปรากฏใตค้อร์ดหลกัคือ I-CS-I โดย
เคร่ืองหมาย -, + ท่ีปรากฏข้ึนใตเ้ลขโรมนัแสดงถึงกลุ่มเสียงไมเนอร์ และเมเจอร์ ตามล าดบั ส าหรับ
สัญลกัษณ์ CS บ่งบอกถึงคอร์ดหลกัหรือโครงสร้างส าคญั ท่ีไม่มีบทบาทเสียงประสานแบบหนา้ท่ี
คอร์ด และจากกราฟแนวเสียงยงัแสดงให้เห็นว่า คอร์ดหลกัในระดบัโครงสร้างเสียงประสานถูก
ออกแบบให้อยู่ในรูปคอร์ดพื้นตน้เคล่ือนท่ีขนานกนัไป ซ่ึงการจดัการเสียงประสานในลกัษณะ
ดงักล่าว มกัพบในผลงานการประพนัธ์ต่าง ๆ ของเดอบุสซี (ตวัอยา่งท่ี 4.2) 
 
ตวัอยา่งท่ี 4.2 กราฟแนวเสียงของสร้างเสียงประสาน 
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4.2 โครงสร้างสังคตีลกัษณ์ และโครงสร้างคอร์ด 
 
โครงสร้างสังคีตลกัษณ์ในมิติใหญ่ของบทเพลง ตอกคาตา บทน้ี จะมีลกัษณะแบบดนตรี      

3 ตอน (Ternary form) โดยคอร์ดหลกัในแต่ละตอนมีดงัต่อไปน้ี ตอนท่ี 1 (ตอน A) มีคอร์ดหลกัคือ
คอร์ด C#m ตอนท่ี 2 (ตอน B) มีคอร์ดหลักคือคอร์ด C และตอนท่ี 3 (ตอน A1) (ตวัอย่างท่ี 4.3)        
มีคอร์ดหลกัคือคอร์ด C# โดยตอนท่ี 1 และตอนท่ี 3 จะมีท านองเหมือนกนั แต่แตกต่างกนัในส่วน
ของผวิดนตรี และการจดัการเสียงประสาน (ตวัอยา่งท่ี 4.4) ส่วนตอนท่ี 2 จะมีความแตกต่างออกไป
จากตอนท่ี 1 และ 3 อยา่งชดัเจน (ตวัอยา่งท่ี 4.5)  
 
ตวัอยา่งท่ี 4.3 คอร์ดหลกัของโครงสร้างเพลงในมิติใหญ่ 
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ตวัอยา่งท่ี 4.4 เปรียบเทียบท านอง ของตอนท่ี 1 (A) และ ตอนท่ี 3 (A1) 
 

 
 

 
 
ตวัอยา่งท่ี 4.5 เปรียบเทียบท านอง ของตอนท่ี 1 (A) และตอนท่ี 2 (B) 
 

 
 

 
 

มิติใหญ่ของบทเพลง มีรูปแบบสังคีตลักษณ์ 3 ตอน จะท าหน้าท่ีเป็นสังคีตลักษณ์หลัก 
(Outer form) มีบทบาทเป็นโครงสร้างหลกั และก าหนดทิศทางใหก้บัเพลงในมิติใหญ่ ซ่ึงจะมีรูปแบบ
ของตอนย่อย (Inner form) เป็นรายละเอียดของเพลงท่ีซ้อนอยู่ภายในสังคีตลกัษณ์ใหญ่จะท าหน้าท่ี
เป็นส่วนขยายความของโครงสร้างหลัก และก าหนดทิศทางของบทเพลงในมิติแคบลงมา 
“เช่นเดียวกับความสัมพนัธ์ระหว่างโครงสร้าง และส่วนขยายความอ่ืน ๆ คือ หน่ึงเดียวกันกับ
รายละเอียดต่าง ๆ ภายในรูปแบบสังคีตลกัษณ์ยอ่ย ท่ีอยูภ่ายใตก้ารปกครองของรูปแบบสังคีตลกัษณ์
หลกั” (Salzer, 1962, p. 224) ตารางท่ี 4.1 เปิดเผยให้บริเวณของส่วนหลกัภายในเพลง โดยยงัไม่รวม
ช่วงเช่ือมต่าง ๆ ผูอ่้านสามารถดูรายละเอียดของส่วนยอ่ยต่าง ๆ ไดท่ี้ตารางท่ี 4.2   
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ตารางท่ี 4.1โครงสร้างสังคีตลกัษณ์ของบทเพลง ในมิติใหญ่ และมิติยอ่ย 
สังคีตลกัษณ์ใหญ่ ตอนยอ่ย คอร์ดหลกั หอ้งท่ี 

 a C#m 1-8 
A (1-69) b E 13-20 

 a1 C#m 62- 69 
B (78-181) c C 115-122 

 a2 C# 198-205  
A (198-235) b1 E 201-217 

 a3 C# 228-235 
Coda (236-266) Coda C# 236-266 

 
จากตารางท่ี 4.1 เห็นได้ว่า รูปแบบย่อยท่ีอยู่ภายใตส้ังคีตลกัษณ์หลัก มี 7 ตอนย่อย คือ          

a - b- a1- c- a2- b1- a3 และตามดว้ยช่วงโคดา ตอนย่อย a จะถูกน ากลบัมาอีก 3 คร้ัง คือ a1, a2 และ a3 
และมีตอนแยกออกไปคือ ตอน b และ c แสดงให้เห็นถึงคุณลกัษณะของโครงสร้างสังคีตลกัษณ์
แบบรอนโด 7 ตอน โดยท่ีเสียงประสาน หรือการด าเนินคอร์ดหลกั คือ คอร์ด C#m-E-C#m-C-C#-
E-C# ตามล าดบั จึงกล่าวไดว้า่ บทเพลงน้ีมีลกัษณะแบบสังคีตลกัษณ์รอนโดแบบกุญแจเสียงไม่คงท่ี 
(Modulatory Rondo Form) เน่ืองจากไม่ไดก้ลบัมาจบเพลงท่ีกุญแจเสียงเร่ิมตน้ กล่าวคือเร่ิมตน้ดว้ย
กุญแจเสียง C#m จบเพลงดว้ยกุญแจเสียง C# แต่หากพิจารณาในมุมมองของดนตรีศตวรรษท่ี 20 
แลว้ พบวา่บทเพลงน้ีมีศูนยก์ลางเสียงคือโนต้ C# เป็นพื้นฐานส าคญั โดยเสียงประสานท่ีอยูเ่หนือ
แนวเบส เป็นการสร้างรายละเอียด และสีสันให้กบัเพลงอยู่ภายใตโ้น้ตส าคญัคือ C# ดงันั้นการ
เร่ิมตน้เพลงท่ีคอร์ด C#m และจบท่ีคอร์ด C# กล่าวไดว้่า ผูป้ระพนัธ์ใช้เทคนิคการผสมผสานโมด 
(Mode mixture) เปล่ียนสลบัจากกลุ่มเสียงไมเนอร์ในช่วงตน้เพลง มายงักลุ่มเสียงเมเจอร์ในช่วงทา้ย  

 
กราฟแนวเสียงแสดงให้เห็นว่า ตอนท่ี 1 และ 3 จะมีโน้ต C# เป็นศูนยก์ลางเสียง มีคอร์ด

หลักคือคอร์ด C#m และ C# ตามล าดับ ขยายความออกด้วยการด าเนินคอร์ด I--III-I- (ตอนท่ี 1)     
และ I+-III-I+ (ตอนท่ี 3) ส าหรับวิธีการขยายของตอนท่ี 1 และ 3 คือการใช้คอร์ดความสัมพนัธ์คู่ 3 
เพื่อขยายความคอร์ดหลกั โดยมีการด าเนินคอร์ดเหมือนกนั แต่จะแตกต่างกนัตรงกลุ่มเสียงไมเนอร์ 
และเมเจอร์ ส่วนช่วงหางเพลง หรือช่วงโคดา เป็นการเคล่ือนจากคอร์ดหลกั I+ (C#) ดว้ยระยะคู่ 4 
กลบัมาจบเพลงท่ีคอร์ด I หรือ I-IV-I ซ่ึงการด าเนินคอร์ดท่ีไดก้ล่าวมานั้น เป็นวิธีการขยายความ
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ออกของเสียงประสาน ท่ีเคล่ือนท่ีอยูภ่ายใตค้อร์ดหลกั คือคอร์ด I- และ I+ เช่นเดียวกนั และอยูภ่ายใต้
ศูนยก์ลางเสียงเดียวกนัคือ C# (ตวัอยา่งท่ี 4.6) 

 
ส าหรับตอนท่ี 2 (B) มีโน้ต C เป็นศูนย์กลางเสียง แนวคิดการขยายความนั้น มีความ

แตกต่างออกไปจากตอนท่ี 1 และตอนท่ี 3 โดยมีคอร์ด C (I) เป็นคอร์ดหลกั ปรากฏข้ึนในหอ้งท่ี 115 
ซ่ึงหากตดัช่วงโคดาออกแล้ว บทเพลงจะมีความยาวทั้งหมด 235 ห้อง จะเห็นได้ว่า ผูป้ระพนัธ์
ออกแบบใหค้อร์ด C ปรากฏข้ึนใกลเ้คียงกบับริเวณใจกลางของบทเพลง หอ้งท่ี 115 (ตวัอยา่งท่ี 4.6) 
รวมถึงมีการใชเ้คร่ืองหมายเนน้เสียง รวมถึงปรากฏเคเดนซ์ปิดแบบสมบูรณ์เกิดข้ึน (ตวัอยา่งท่ี 4.7) 
แสดงถึงการให้ความส าคญัของคอร์ด C ในห้องท่ี 115 เป็นอยา่งมาก คอร์ด C ท่ีไดก้ล่าวมานั้นถูก
ขยายความออกด้วยการใช้แนวคิดการด าเนินคอร์ดแบบดั้งเดิม มาเป็นโครงสร้าง เพื่อเป็นกรอบ
ให้กบัเสียงประสาน ในการน าดนตรีจากห้องท่ี 82 เขา้มายงัเป้าหมายท่ีคอร์ด C ห้องท่ี 115 ดว้ยการ
ด าเนินแนวเบส ท่ีส่ือถึงการด าเนินคอร์ด IV-V-I ก่อนท่ีจะด าเนินออกไปยงัคอร์ด V7 (G7) ในหอ้งท่ี 
170 (ตวัอยา่งท่ี 4.6)   
 
ตวัอยา่งท่ี 4.6 โครงสร้างเสียงประสานในมิติใหญ่ และมิติยอ่ย แสดงดว้ยการฟแนวเสียง 
 
        หอ้งท่ี:            1-69                         78-197                                             198-266                                           
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ตวัอยา่งท่ี 4.7 ตอนยอ่ย c ระหวา่งหอ้งท่ี 113-117  
 

 
                 

                                                                              ตอนยอ่ย C 

 

4.3 การออกแบบภาพร่างโดยรวมของเพลง (Design) 

 
บทเพลงตอกคาตาบทน้ี โดยภาพรวมถูกออกแบบให้มีการใช้บนัไดเสียงอ่ืน ๆ  มากกว่า

กลุ่มเสียงของบนัไดเสียงเมเจอร์-ไมเนอร์ ส าหรับกลุ่มเสียงเมเจอร์-ไมเนอร์พบไดใ้นบริเวณตอน
ยอ่ยของเพลง แต่ส าหรับช่วงเช่ือมต่าง ๆ พบว่ามีการกลุ่มเสียงท่ีมีความหลากหลาย คือ กลุ่มเสียง    
โมดมิกโซลิเดียน ลีดียน โฮลโทน กลุ่มเสียงโครมาติก และ คอร์ดคู่ 5 เรียงซ้อน รวมถึงกลุ่มเสียง
เมเจอร์ดว้ยเช่นกนั โดยท่ีกลุ่มเสียงต่าง ๆ จะถูกขยายความออกภายในเบริเวณของตวัเอง และสังเกต
ได้ว่าตอนย่อยทุกตอนมีความยาวเพียง 8 ห้อง มีเสียงประสานเป็นเมเจอร์ และ/หรือไมเนอร์           
แต่ส าหรับท่ีช่วงเช่ือมต่าง ๆ มกัมีความยาวมากกวา่ และเสียงประสานจะมีความหลากหลายมากกวา่ 
(ตารางท่ี 4.2) 
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ตารางท่ี 4.2 โครงสร้างบทเพลง และรายละเอียดภายในบทเพลง 
สังคีตลกัษณ์ใหญ่ ตอนยอ่ย ศูนยก์ลางเสียง กลุ่มเสียง หอ้งท่ี 

 
 
ตอนท่ี 1 (A) 

 

ตอนยอ่ย a C# ไมเนอร์ 1-8 
ช่วงเช่ือม E เมเจอร์ 9-12 
ตอนยอ่ย b E เมเจอร์ 13-20 

ช่วงเช่ือมกลบั C#, F#, G# โฮลโทน, คอร์ดคู่ 5       21-61 
ตอนยอ่ย a1 C# ไมเนอร์ 62-69 

ช่วงเช่ือม ช่วงเช่ือม G เมเจอร์ 70-77 
 

ตอนท่ี 2 (B) 
ช่วงก่อนหนา้ตอนยอ่ย c F, G มิกโซลิเดียน 78-114 

ตอนยอ่ย c C มิกโซลิเดียน 115-122 
ช่วงหลงัจากตอนยอ่ย c D มิกโซลิเดียน 123-136 

ช่วงเช่ือม ช่วงเช่ือม F, G, G# มิกโซลิเดียน, ลิเดียน 
เมเจอร์, ทรัยโทน 

137-197 

 
 

ตอนท่ี 3 (A1) 

ตอนยอ่ย a2 C# เมเจอร์ 198-205 
ช่วงเช่ือมสั้นท่ี 3 E เมเจอร์ 206-209 
ตอนยอ่ย b1 E เมเจอร์ 210-217 
ช่วงเช่ือมกลบั G# โครมาติก 218-227 
ตอนยอ่ย a3 C# เมเจอร์ 228-235 

โคดา โคดา C# เมเจอร์ 236-266 
 

ลกัษณะจงัหวะของบทเพลงน้ี โดยภาพรวมจะขบัเคล่ือนดว้ยโนต้เขบ็ต 2 ชั้นเกาะเป็นมวล
เดียวกนั เพื่อสร้างเอกภาพให้กบับทเพลง “การขบัเคล่ือนเพลงดว้ยจงัหวะเขบต็ 2 ชั้นตลอดทั้งเพลง
อยา่งมีชีวิตชีวา ซ่ึงคลา้ยกบัรูปแบบตอกคาตาของโรเบิร์ต ชูมนั และบทเพลงตอกคาตา ของโยฮนั 
ฟรอบเบอเกอร์ และบาค” (Lee, 2008, p.50) “ประโยคเพลงมีความซับซ้อน บรรจุไวด้้วยการ          
ไล่บนัไดเสียง และอาร์เปโจ ผสมรวมกบัโนต้เพเดิล ถ่ายทอดซุ่มเสียงของผลงานประเภทออร์แกน
ในศตวรรษท่ี 18” (Barbara, 2013, p. 52) โดยเดอบุสซีไดป้ระพนัธ์บทเพลงน้ีออกมาในรูปแบบลีลา
สอดประสานแนวท านอง (Counterpoint) เพื่อแสดงออกถึงบทเพลง ตอกคาตา ในยคุบาโรก    
 

ส าหรับเน้ือดนตรีของเพลง มีลกัษณะเป็นดนตรีหลากแนว (Polyphony) ในแต่ละแนวจะ
ถูกก าหนดใหจ้งัหวะแตกต่างกนั ซ่ึงส่วนมากมกัพบโนต้เขบ็ต 2 ชั้น เคล่ือนท่ีต่อเน่ืองกนัในแนวบน 
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ส าหรับแนวกลางส่วนมากจะท าหนา้ท่ีเป็นท านองหลกั และโนต้แนวล่างสุด มกัท าหนา้ท่ีเป็นโน้ต
เพดิล เพื่อแสดงถึงโครงสร้างเสียงประสานของบทเพลงในแต่ละช่วง ซ่ึงการจดัวางชั้นของแนว
จงัหวะในลกัษณะน้ี ราวกับว่าได้อา้งอิงมาจากการจดัวางเคร่ืองดนตรีในรูปแบบของวงดนตรี         
กาเมลนั “โดยทัว่ไปแลว้วงดนตรีกาเมลนั จะบรรเลง 3 แนวพร้อมกนั แนวท่ีสูงกว่าจะมีจงัหวะท่ี
รวดเร็ว แนวท่ีต ่ากวา่จะเป็นแนวท่ีมีความไพเราะ และมีจงัหวะท่ีชา้กวา่ และมีแนวเบสท่ีย  ้า หรือยืน
พื้น” (Randles, 1992, p .60) (ตวัอยา่งท่ี 4.8)  
 
ตวัอยา่งท่ี 4.8 ดนตรีหลากแนวในเพลงท่ีปรากฏข้ึนบริเวณหอ้งท่ี 80 
 

 
 

 
 

ประโยคเพลงของบทเพลง ตอกคาตา มีลกัษณะเป็นกลุ่มประโยค (Phrase group) แต่ละ
ประโยคเพลงมกัจะเป็นประโยคเพลงท่ีไม่ยาวมาก และมีความสมมาตร (ตวัอย่างท่ี 4.9) การแบ่ง
ประโยคเพลงมกัเป็นการเปล่ียนแนวคิด มากกว่าการแบ่งประโยคเพลงดว้ยเคเดนซ์เสียงประสาน 
ส าหรับประโยคท่ีเรียงต่อกนัมกัจะไม่พบความสัมพนัธ์กนั แต่เม่ือพิจารณาจากเน้ือดนตรีแลว้ พบวา่
กลุ่มประโยคของบทเพลงมกัเกาะเป็นมวลเดียวกนั เม่ือฟังเพลงจะท าให้เกิดความรู้สึกต่อเน่ือง 
ยกตวัอย่างเช่น บริเวณห้องท่ี 1-8 ของบทเพลง จะเห็นไดว้า่ บทเพลงมีลกัษณะเป็นกลุ่มประโยคท่ี
เกาะกนัด้วยโน้ตเขบ็ต 2 ขั้น ประกอบไปด้วย 2 แนวคิด ดงันั้นห้องท่ี 1-8 จะมีกลุ่มประโยคคือ 
2+(2+2)+2 เป็นตน้ (ตวัอยา่งท่ี 4.9) 
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ตวัอยา่งท่ี 4.9 การแบ่งประโยคเพลง หอ้งท่ี 1-8 
 

 
 

กลุ่มประโยคของบทเพลงตอกคาตาในตอนท่ี 1 (A) รวมถึงช่วงเช่ือมในบริเวณตอนท่ี 1 (A)  
โดยรวมกลุ่มประโยคเพลงจะมีความสมมาตร เช่น กลุ่มประโยค 2+2  หรือกลุ่มประโยค 4+4 เป็น
ตน้ แต่ในบางคร้ัง เดอบุสซียงับรรจุประโยคเพลงท่ีมีความไม่สมมาตรลงไป เช่น 2+2+1 หรือ 4+3 
เป็นตน้ (ตารางท่ี 4.3) ส่งผลท าให้ผูฟั้งท่ีก าลงัติดตามชีพจรจงัหวะรู้สึกสะดุดในบางช่วงเพลง และ
มากไปกวา่นั้น เดอบุสซีออกแบบประโยคเพลงไม่สมมาตร เพื่อสร้างความตึงเสียงให้กบัดนตรีได้
เช่นกนั เช่นหอ้งท่ี 57-61 เป็นช่วงท่ีดนตรีก าลงัน ากลบัเขา้สู่ตอนยอ่ย a1 บริเวณดงักล่าวเกิดประโยค
ไม่สมมาตรข้ึน เป็นองคป์ระกอบหน่ึงในการสร้างความตึงเสียง และเกลาเสียงเพื่อน ากลบัเขา้สู่ตอน
ยอ่ย a1 ในห้องท่ี 62-69 (ตวัอยา่งท่ี 4.10) ส าหรับกลุ่มประโยคเพลงไม่สมมาตรท่ีปรากฏในห้องอ่ืน 
ๆ เช่น หอ้งท่ี 21-25 และหอ้งท่ี 50-56 เป็นตน้ (ตวัอยา่งท่ี 4.10, 4.11 และ 4.12)  
 
 
 
 
 
 



53 

ตารางท่ี 4.3 กลุ่มประโยคบริเวณตอนท่ี 1 (A) 
หอ้งท่ี 1 - 20 
(20 หอ้ง) 

หอ้งท่ี 21 – 41 
 (21 หอ้ง) 

หอ้งท่ี 42 – 
61 

(20 หอ้ง) 

หอ้งท่ี 62 - 77 
(16 หอ้ง) 

2+(2+2)+2 (ตอนยอ่ย a) 2+2+1 4+4 2+(2+2)+2 (ตอนยอ่ย a1) 
(2+2) (8+8) 4  +3  (4+4) 

(4+4) (ตอนยอ่ย b)  (2+2)+1  
 
ตวัอยา่งท่ี 4.10 ตวัอยา่งกลุ่มประโยคไม่สมมาตร ในช่วงหอ้งท่ี 57-61 ก่อนกลบัเขา้ ตอนยอ่ย a1 

 

 
                                                                                                                                     ตอนยอ่ย a1 
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ตวัอยา่งท่ี 4.11 กลุ่มประโยคเพลงไม่สมมาตร ในช่วงหอ้งท่ี 21-25 

 
 
ตวัอยา่งท่ี 4.12 กลุ่มประโยคเพลงไม่สมมาตร ในช่วงหอ้งท่ี 50-56 

                       

 
  

กลุ่มประโยคในบริเวณตอนท่ี 2 (B) รวมถึงช่วงเช่ือมโดยภาพรวมประโยคเพลงจะมีความ
สมมาตรน้อยกว่าดนตรีในช่วงก่อนหน้า  จงัหวะหนักเร่ิมคาดเดาได้ยากมากข้ึนกว่าตอนท่ี 1 (A)  
การแบ่งประโยคเร่ิมมีความอิสระมากข้ึน บางคร้ังเกิดการเปล่ียนประโยคเพลงอย่างฉับพลนักลาง
หอ้งเพลง (ตวัอยา่งท่ี 4.4) แต่ส าหรับตอนยอ่ย c (ห้องท่ี 115-122) ยงัคงถูกออกแบบให้ประโยคเพลง
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มีนั้นความสมมาตร ท าให้ตอนย่อย c โดดเด่นออกมาจากบทเพลงในบริเวณตอนท่ี 2 (B) (ตารางท่ี 
4.5)  
ตวัอยา่งท่ี 4.13 การเปล่ียนประโยคฉบัพลนั ในหอ้งท่ี 153                  

 
                            
                                จุดเปล่ียนประโยคเพลงฉบัพลนักลางหอ้งเพลง 

 
ตารางท่ี 4.4 กลุ่มประโยคบริเวณตอนท่ี 2 (B) และช่วงเช่ือมต่าง ๆ  (ดูตารางท่ี 2 ประกอบ) 

หอ้งท่ี 78 - 114 
(37 หอ้ง) 

115 – 136 
(22 หอ้ง) 

137 - 169 
(33 หอ้ง) 

170 - 197 
( 22 หอ้ง ) 

3+4+5 4+4 (ตอนยอ่ย C) 6+6+5 
1

2
 2+3+3+2+2 

2+4+4+5 (2+2)+1 1

2
 +4+4+4+3 (2+2)+(2+2)  

2+2+2+2+1+1 4+5  4+4 
 
ตารางท่ี 4.5 กลุ่มประโยคบริเวณตอนท่ี 2 (B) และช่วงเช่ือม รวมถึงช่วงโคดา (หอ้งท่ี 236-266) 

หอ้งท่ี 198 - 217 
(20 หอ้ง) 

218 – 227 
(10 หอ้ง) 

228 – 235 
(8 หอ้ง) 

236 – 266 
(31 หอ้ง) 

2+(2+2)+2 (ตอนยอ่ย a2) 3+5+2 2+(2+2)+2 (ตอนบ่าย a3) (2+2)+(2+2) 
(2+2)   5+5+5 

(4+4) (ตอนยอ่ย b1)   2 
 

ส าหรับการแบ่งประโยคของบทเพลงตอกคาตาทั้ง 3 ตอนนั้น ผูว้ิจยัใช้เหตุผลของการฟัง
ประกอบการวิเคราะห์เป็นส าคญั โดยพิจารณาร่วมกบัเหตุผลของการเนน้จงัหวะหนกั แนวคิดหลกั
ของท านอง และความต่อเน่ืองของท านองเป็นส าคญั 
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4.4 การวเิคราะห์โครงสร้างระดับกลาง   
 
   หลงัจากผูว้ิจยัได้อธิบายถึงโครงหลกัส าคญัของเพลง ทั้งในมิติของรูปแบบสังคีตลกัษณ์ 
โครงสร้างเสียงประสาน รวมถึงการออกแบบรายละเอียดของบทเพลง  ตอกคาตา ดงัท่ีกล่าวมาแลว้ 
ส าหรับการอธิบายในล าดบัต่อไป จะเป็นการอธิบายถึงโครงสร้างเสียงประสานระดบักลาง มุ่งเนน้
ประเด็นการอธิบายถึงทิศทางการด าเนินท านอง เสียงประสานส าคญั จุดเร่ิมตน้ และจุดหมายของ
การด าเนินท านองในช่วงต่าง ๆ โดยแบ่งการอธิบายการวิเคราะห์ดงัต่อไปน้ี โครงสร้างระดบักลาง
ตอนท่ี 1 (A) การวิเคราะห์โครงสร้างระดับกลางตอนท่ี 2 (B) และ การวิเคราะห์โครงสร้าง
ระดบักลางตอนท่ี 3 (A1) 
 
 4.4.1 การวเิคราะห์โครงสร้างระดับกลางตอนที ่1 (A) 
 
 ตอนท่ี 1 (A) อยูร่ะหวา่งห้องท่ี 1-69 มีศูนยก์ลางเสียงคือโนต้ C# และมีคอร์ดหลกัคือคอร์ด 
C#m จากตวัอยา่งท่ี 4.14 แสดงถึงแผนผงั หรือเส้นเวลาของตอนท่ี 1 จะถูกแบ่งออกเป็น 3 ตอนยอ่ย
คือ a, b และ a1 แต่ละตอนมีคอร์ดหลักคือคอร์ด C#m-E-C#m ตามล าดับ ตอนย่อย a ปรากฏข้ึน         
2 คร้ัง คือระหว่างห้องท่ี 1-8 และน ากลบัมาอีกคร้ังระหว่างห้องท่ี 62-69 โดยตอนย่อย a สร้างข้ึน
ดว้ยกลุ่มเสียง C#m ส าหรับตอน b เป็นท ายองแยกออกไป สร้างข้ึนจากกลุ่มเสียง E เมเจอร์ และมี
ช่วงเช่ือมต่าง ๆ ท่ีอยูร่ะหวา่งท านอง a, b และ a1 ท าหนา้ท่ีเช่ือมต่อบทเพลงเขา้ดว้ยกนั 
 
ตวัอยา่งท่ี 4.14 เส้นเวลาของตอนท่ี 1 (A) 
 
                                                                ตอนที ่1 (A) 
  
  ตอนย่อย a                              ตอนย่อย b                                                           ตอนย่อย a1                           
       1-8           9-12                     13-20         21-61                                                         62-69 
                           ช่วงเช่ือม                                             ช่วงเช่ือมกลบั 
                              ii – V                             
      C#m                                          E                                                                         C#m 
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4.4.1.1 โครงสร้างระดบักลาง ตอนยอ่ย a และตอน a1 
 

ตอนยอ่ย a (ห้องท่ี 1-8)  มีลกัษณะท านองสอดประสาน 2 แนว ท านองหลกัอยูใ่น
แนวล่าง โดยการเคล่ือนท่ีของท านองของตอน a เป็นลกัษณะซีเควนซ์ท านอง อยูภ่ายใตก้ลุ่มเสียง 
C# ไมเนอร์ หรือกลุ่มเสียง C# เอโอเลียนตั้ งแต่เร่ิมจนจบตอน กลุ่มประโยคจะประกอบด้วย               
4 ประโยค คือ 2+(2+2)+2 ผูฟั้งจะไดย้ินโนต้ C# เร่ิมตน้ตั้งแต่ห้องท่ี 1 จงัหวะตกท่ี 1 เคล่ือนท่ีไปยงั
ห้องท่ี 7 จงัหวะตกท่ี 1 ผูป้ระพนัธ์ขบัเคล่ือนกลุ่มประโยคบริเวณน้ี ดว้ยการเปล่ียนแนวคิดระหวา่ง
แนวคิดท่ี 1 ไปยงัแนวคิดท่ี 2 และกลับมายงัแนวคิดท่ี 1 (ตามลูกศรช้ี) เม่ือพิจารณาจากการฟัง          
จะสามารถไดย้นิ บทเพลงก าลงัเคล่ือนตวัไปขา้งหนา้โดยมีจุดหมายระยะสั้นตรงจุดท่ีเปล่ียนแนวคิด 
(ตวัอยา่งท่ี  4.15)  

 
ตวัอยา่งท่ี 4.15 ตวัอยา่งเพลง และทิศทางการเคล่ือนท่ีของท านอง ระหวา่งหอ้งท่ี 1-8 
 

 

  
ท านองหลกัของตอน a ปรากฏข้ึนในแนวล่าง เป็นการขยายความของโนต้ C# โดย

หอ้งท่ี 1-3 มีท านองหลกัคือท านอง C#-D-C# หอ้งท่ี 3-4 มีท านองหลกัคือท านอง C#-D#-F#-D#-C#-
G#-C# เป็นท านองท่ีเคล่ือนท่ีเป็นขั้นคู่ 4-5 คือ C#-F# และ C#-G# ก่อนท่ีห้องท่ี 7-8 ท านองจะ
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เคล่ือนท่ีลงจาก C# เป็นล าดบัขั้น ส าหรับท านองแนวบนเป็นแนวสอดประสาน ภาพรวมเป็นการ
เคล่ือนท่ีลงเป็นบันไดเสียง ท านองแนวบนมีหน้าท่ีสนับสนุนท านองหลัก เร่ิมต้นท่ีโน้ต G#           
ห้องท่ี 1 มีจุดหมายยงัโน้ต C# ห้องท่ี 4 ซ่ึงเป็นจุดสูงสุดของตอน a มีเสียงประสานขั้นคู่ 8 เป็นคู่
เสียงส าคญั ก่อนท่ีท านองทั้งสองแนวจะค่อย ๆ เคล่ือนท่ีลงโดยภาพรวมเป็นบนัไดเสียง C# ไมเนอร์
ลงไปยงัโน้ต G# เพื่อด าเนินไปยงัช่วงต่อไป (ดูกราฟ a ประกอบ) (ตวัอย่างท่ี 4. 16) หลังจาก
วิเคราะห์ลดรูปแลว้จะเห็นว่า โครงสร้างท านอง คือการขยายความออกของโน้ต C# เสียงโน้ต C# 
ถูกย  ้ าโน้ตในจังหวะตกท่ี 1 ของห้อง 1, 3, 4 และ 7 (โน้ตตัวขาว) ท าให้เห็นว่าโน้ต C# ถูกให้
ความส าคัญ เป็นโครงสร้างหลัก โน้ตแนวเบสจะมีท านองหลัก คือการด าเนินท านองท่ีมี
ความสัมพนัธ์คู่ 4 และคู่ 5 โดยท านองแนวบนจะเห็นเคา้โครงของคอร์ด C#m (ดูกราฟ b ประกอบ) 
(ตวัอยา่งท่ี 4.16) 
 
ตวัอยา่งท่ี 4.16 กราฟแนวเสียง ตอนยอ่ย a  
a 
 

 
                                                                                         

                       C# 
b 

 
                                                                  
                                                                     C#                                                                     
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ตอนยอ่ย a1 อยูร่ะหวา่งหอ้งท่ี 62-69 มีลกัษณะดนตรีเหมือนกบัตอนยอ่ย a โดยยงัคง
ใชก้ลุ่มเสียง C#m ในการด าเนินท านอง และเคา้โครงเสียงประสาน ดา้นเน้ือดนตรีถูกปรับให้มีความ
หนาข้ึนเล็กนอ้ย โดยเพิ่มแนวเสียงเขา้ไปในตอน a1 จากเดิม 2 แนว กลายเป็น 3 แนวช่วงระหวา่งห้อง
ท่ี 62-64 ส าหรับท านองตอน a1 เป็นการขยายความออกของโนต้ C# ท านอง แนวบนเร่ิมตน้ท่ีโนต้ C# 
หอ้งท่ี 62 เสียงของโนต้ C# ถูกขยายความออกไปจนถึงห้องท่ี 65 ดว้ยการเคล่ือนท านองลง ไปยงัโนต้ 
G# ห้องท่ี 64 และกระโดดกลบัมายงัโน้ต C# ห้องท่ี 65 ก่อนท่ีจะค่อย ๆ เคล่ือนลงเป็นบนัไดเสียง 
(ตวัอย่างท่ี 4. 14a) เม่ือวิเคราะห์ลดรูปลงจะพบว่า ตอน a1 มีโครงสร้างเหมือนกบัตอนย่อย a ทุก
ประการโนต้โครงสร้างส าคญัยงัคงมีโนต้ C# เป็นพื้นฐาน และโนต้แนวเบส ยงัคงด าเนินท านองดว้ย
โนต้ความสัมพนัธ์ขั้นคู่ 4 และคู่ 5 (ตวัอยา่งท่ี 4.17)  
 
ตวัอยา่งท่ี 4.17 กราฟแนวเสียงท านองรอนโด ตอน a1  
a 

 
                                                                                    
                                                                                       C# 
 b

 
                                                                           
                                                                                C# 
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4.4.1.2 โครงสร้างระดบักลางของช่วงเช่ือม ระหวา่งหอ้งท่ี 9-12 
 
  ช่วงเช่ือม (ห้องท่ี 9-12) เป็นช่วงเช่ือมสั้ น ๆ ท่ีเช่ือมต่อระหว่างตอนย่อย a และ    
ตอนยอ่ย b เขา้ดว้ยกนั (ตวัอยา่งท่ี 4.18) ลกัษณะกลุ่มประโยค จะประกอบดว้ย 2 ประโยคเล่นซ ้ ากนั 
คือ (2+2) เสียงประสานแสดงให้เห็นไวยากรณ์เสียงประสานแบบหนา้ท่ีคอร์ด คือ ii-V ของกุญแจ
เสียง E เมเจอร์ เพื่อเคล่ือนดนตรีเขา้สู่ตอนยอ่ย b ในหอ้งท่ี 13 (ตวัอยา่งท่ี 4.19) ส าหรับการใช ้   การ
ด าเนินคอร์ด ii-V-I เพื่อน าเขา้สู่คอร์ด E ในหอ้งท่ี 13 หรือตอน b เป็นการใหค้วามส าคญักบัคอร์ด E 
ดว้ยเสียงไวยากรณ์ดนตรีแบบดั้งเดิม  
 
ตวัอยา่งท่ี 4.18 เส้นเวลาของเพลงช่วงระหวา่งหอ้งท่ี 1-20 
 
ตอนยอ่ย a                       ช่วงเช่ือมสั้นท่ี 1                                     ตอนยอ่ย b 
หอ้งท่ี 1-8                        หอ้งท่ี 9-12                                            หอ้งท่ี 13-20 
 
                                                       ii - V of E 
 C#m                                                                                             E 
  
ตวัอยา่งท่ี 4.19 โนต้เพลง หอ้งท่ี 9-13  
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4.4.1.3 โครงสร้างระดบักลาง ตอนยอ่ย b 
 
ตอนย่อย b (ห้องท่ี 13-20) มีโน้ต E เป็นโน้ตหลักหรือศูนย์กลางเสียง อยู่บน

พื้นฐานของกลุ่มเสียง E เมเจอร์ กลุ่มประโยคของท านองตอนย่อย b แบ่งออกได้เป็น 2 ประโยค 
ประโยคละ 4 ห้อง คือ (4+4) ซ่ึงกลุ่มประโยคเพลงมีความสมมาตร ชีพจรจงัหวะมีความชัดเจน 
ส าหรับประโยคท่ี 2 เป็นการน าแนวคิดของประโยคท่ี 1 มาเล่นซ ้ าอีกคร้ัง โดยปรับเน้ือดนตรี
เล็กนอ้ย ผูฟั้งจะไดย้ินท านองตอน b ในรูปแบบซีเควนซ์เสียงประสาน ท่ีมีลกัษณะเป็นการเคล่ือนท่ี
ลงของคอร์ด เกาะไปกบัแนวท านองหลกั ท่ีอยูใ่นแนวล่างสุด (ตวัอยา่งท่ี 4.20)  
 
ตวัอยา่งท่ี 4.20 ตอนยอ่ย b หอ้งท่ี 13-20 
 

 
 

เม่ือวิเคราะห์ลดรูปแลว้ พบวา่ โครงหลกัท านองของตอน b มีโนต้ส าคญัคือโนต้ E 
โดยท่ีมีเสียงของคอร์ด E เป็นคอร์ดหลกั ประโยคเพลงจะถูกสร้างข้ึนดว้ยการขยายความออกของ
คอร์ด E โดยใช้วิธีเคล่ือนท านองหลกั ไล่ระดบัเสียงลงเป็นล าดบัขั้น และแนวบนเคล่ือนท านองมี
ทิศทางลงเป็นดว้ยรูปแบบซีเควนซ์  ส าปรับเสียงประสานหลกั คือเสียงของขั้นคู่ 8 โดยผูป้ระพนัธ์
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ไดอ้อกแบบให้การวางแนวเสียงแนวนอกสุดปรากฏขั้นคู่ 8 เพื่อทบโนต้ส าคญัคือโนต้ E ใหมี้ความ
แข็งแรงมากข้ึน และเกิดข้ึนตั้งแต่ตน้ประโยคเพลง โดยเฉพาะประโยคท่ี 1 โนต้ท านองหลกั E ถูก
ทบโนต้คู่ 8 ในจงัหวะตกท่ี 1 ท าให้เสียงโนต้ E ถูกเนน้ใหเ้สียงมีความแขง็แรง ส าหรับประโยคท่ี 2 
มีการเคล่ือนจังหวะให้ขั้นคู่ 8 ถูกเยื้องออกไปเล็กน้อย ท าให้ประโยคท่ี 2 มีความอ่อนแอกว่า
ประโยคท่ี 1 จากท่ีกล่าวมาขา้งตน้ จะเห็นไดว้า่ ท านองตอน b แทจ้ริงแลว้มีสาระส าคญัคือการขยาย
ความของคอร์ด E ห้องท่ี 13 ให้มีความยาวมากข้ึนซ่ึงท าหน้าท่ีเป็นคอร์ดหลกัตอน b (ตวัอย่างท่ี      
4.21)   
 
ตวัอยา่งท่ี 4.21 กราฟแนวเสียงระดบักลางของตอนยอ่ย b 
 

                                                                                                                                                                                          
                                                                              
                                                                             E                             

  
                                                                            
                                                                            E  
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4.4.1.4 โครงสร้างระดบักลางของช่วงเช่ือมกลบั ระหวา่งหอ้งท่ี 21-61  
 

ช่วงเช่ือมกลับ (ห้องท่ี 21-61) เป็นบริเวณท่ีบทเพลงก าลังเคล่ือนไปยงัตอน a1      
ช่วงเช่ือมกลบัในบริเวณน้ี จะมีความยาวกว่าท านองตอน a และ b ค่อนขา้งมาก ส าหรับแนวเบส      
จะส่ือให้เห็นทิศทางการเคล่ือนท่ีหลกัของเพลง โดยผูป้ระพนัธ์จะใชก้ลุ่มเสียงต่าง ๆ เป็นวตัถุดิบท่ี
ท าให้ช่วงเช่ือมมีสีสันของเสียงท่ีแตกต่างออกไปจากดนตรีในแบบเดิม ส าหรับการวิเคราะห์ช่วง
เช่ือมจึงสามารถแบ่งออกเป็น 4 บริเวณ แต่ละบริเวณจะมีกลุ่มเสียงท่ีแตกต่างกนั คือ บริเวณท่ี 1 เป็น
ดนตรีโครมาติกท่ีอยูน่อกเหนือกฎเกณฑ์แบบดั้งเดิม (Non-Function) บริเวณท่ี 2 เป็นกลุ่มเสียงของ
บนัไดเสียงโฮลโทน บริเวณท่ี 3 คือกลุ่มเสียงของบนัไดเสียง C# ไมเนอร์บนแนวเบส A, E และ
บริเวณท่ี 4 คือคอร์ดคู่ 5 เรียงซอ้น (ตวัอยา่งท่ี 4.22)  
 
ตวัอยา่งท่ี 4.22 เส้นเวลาของช่วงเช่ือมกลบัท่ี 1 
 
ช่วงเช่ือมกลบั                                                                                                     ตอนยอ่ย a1   
 บริเวณท่ี   1                        2                      3                          4 
 (21 - 61)                                                                                                            (62 - 69) 
หอ้งท่ี         21 - 25         26 - 41                42 - 49                50 - 61                      62 - 69      
กลุ่มเสียง  โครมาติก    โฮลโทน            C# ไมเนอร์           คู่ 5 เรียงซอ้น          C# ไมเนอร์ 
โนต้หลกั    D#     D         C#                    A            E          F#           G#           C#                   
 
 

บริเวณห้องท่ี 21-25 เดอบุสซีใช้ดนตรีแบบโครมาติกท่ีไม่อิงดนตรีแบบดั้ งเดิม 
น ามาเช่ือมท านองหลกัจากตอนย่อย b เพื่อเขา้สู่ช่วงเช่ือม ผูฟั้งจะไดย้ินซีเควนซ์ท านอง ท่ีค่อย ๆ 
เคล่ือนลง โดยท านองหลกัจะอยูใ่นแนวล่าง ปรากฏข้ึนท่ีจงัหวะท่ี 1 ของทุกประโยคเพลง คือโน้ต 
D#-D-A# (ตามลูกศรช้ี) โดยมีท านองแนวบนเคล่ือนท่ีเป็นรูปแบบซีเควนซ์เสียงประสานท่ีค่อย ๆ 
เคล่ือนลง เพื่อสนบัสนุนท านองหลกั (ตวัอย่างท่ี 4.23) ส าหรับกลุ่มประโยคเพลง ถูกออกแบบให้
กลุ่มประโยคไม่สมมาตร คือ 2+2+1 ท  าให้เกิดความตึงเสียงข้ึนในประโยคสุดทา้ย ส่งผลใหท้ านอง
มีจุดหมายชัว่คราวในหอ้งท่ี 25 โดยเร่ิมตน้จาก D# หอ้งท่ี 21 ไปยงัจุดหมายคือ โนต้ A# ซ่ึงเป็นโนต้
ท่ีมีความสัมพนัธ์เป็นขั้นคู่ 5 จากนั้นเคล่ือนไปยงั C# หอ้งท่ี 26 (ตวัอยา่งท่ี 4.24) 
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ตวัอยา่งท่ี 4.23 ประโยคเพลงไม่สมมาตรบริเวณห้องท่ี 21-25 
                      21 

 
 
ตวัอยา่งท่ี 4.24 กราฟแนวเสียง ระหวา่งห้องท่ี 21-26  

  
 
  บริเวณห้องท่ี 26-41 โน๊ตมีลกัษณะเป็นกลุ่มประโยค ประกอบดว้ย 2 ประโยค คือ 
(8+8)โดยประโยคท่ี 2 เป็นการซ ้ าแนวคิดของประโยคท่ี 1 ทั้งหมด แต่มีการปรับเน้ือดนตรีเล็กนอ้ย 
และประโยคท่ี 2 แนวเบสจะถูกปรับช่วงเสียงให้สูงข้ึนจากประโยคแรก 1 ช่วงคู่แปด ท านองของ
ดนตรีในบริเวณน้ีมีลกัษณะเป็นรูปแบบซีเควนซ์เสียงประสานเคล่ือนข้ึน โดยคอร์ดท่ีใช้จะเป็น
คอร์ดเมเจอร์ทั้งหมด และคอร์ดท่ีอยูใ่นหอ้งเดียวกนั พบวา่เป็นคอร์ด มีความสัมพนัธ์กนัเป็นขั้นคู่ 3  
 

เม่ือฟังเพลงบริเวณน้ี ผูฟั้งจะสามารถรับรู้ไดถึ้งการค่อย ๆ เคล่ือนท่ีข้ึน ของคอร์ด
เมเจอร์ในทุกจงัหวะแรกของห้อง กล่าวคือ การด าเนินคอร์ด C#-D#-F(E#)-G(Fx) ท าให้เกิดสีสันการ
เคล่ือนท่ีคอร์ดแบบขนานค่อนขา้งชัดเจน หลงัจากนั้นกระโดดไปยงัคอร์ด A# ในห้องท่ี 31 (ตาม
ลูกศรช้ี) ส าหรับคอร์ดท่ีอยู่ในจงัหวะท่ี 2 ของทุกห้อง เป็นคอร์ดประดบั มีความสัมพนัธ์เป็นคู่ 3 กบั
คอร์ดในจังหวะแรก ให้ความรู้สึกท่ีแปลกไปจากดนตรีแบบเดิม ท่ี มักให้ความส าคัญกับ
ความสัมพนัธ์คู่ 5 และจะเห็นไดว้่า ประโยคเพลงเร่ิมตน้ข้ึนดว้ยคอร์ด C# ห้องท่ี 26 ไปจนถึงห้องท่ี 
33 จงัหวะท่ี 1 คือคอร์ด A# พบวา่การด าเนินคอร์ดในมิติกวา้ง ยงัซ่อนความความสัมพนัธ์คู่ 3 ไวด้ว้ย
เช่นกนั (ตวัอยา่งท่ี 4.25) 
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ส าหรับบริเวณหอ้งท่ี 30 และห้องท่ี 33 จะพบการด าเนินคอร์ด D#-A# และ A#-D# 
ตามล าดบั ซ่ึงมีความสัมพนัธ์กนัเป็นคู่ 5(4) ท าให้บริเวณห้องท่ี 30-33 เกิดความแตกต่างกบัเสียง
ประสานในห้องอ่ืน ๆ และยงัถูกวางไวใ้นช่วงสุดทา้ยของประโยคเพลง ท าให้เกิดความตึงเสียงข้ึน 
ก าลงัส่ือถึงดนตรีบริเวณน้ีมีจุดหมายชัว่คราวท่ีบริเวณห้องท่ี 30-33 ก่อนท่ีจะเปล่ียนไปยงัประโยค   
ท่ี 2 จะเห็นไดว้า่ เดอบุสซียงัคงใชค้วามสัมพนัธ์แบบวงจรคู่ 5 ในการสร้างความตึงเสียงดว้ยเช่นกนั 
เพียงแต่แตกต่างกนัท่ีวิธีการด าเนินเสียงประสานของทั้งประโยค ไม่ไดอ้ยูบ่นพื้นฐานแนวคิดแบบ
ดั้งเดิม (ตวัอยา่งท่ี 4.25)   
 
ตวัอยา่งท่ี 4.25 ตวัอยา่งโนต้เพลง ระหวา่งหอ้งท่ี 26-33 
 

 
                         

หลังจากวิเคราะห์ลดรูปโน้ตดนตรีลงแล้ว จะพบว่าท านองหลักจะอยู่ในแนว
ล่างสุด มิติกวา้งจะเห็นการด าเนินท านองจากโนต้หลกั C# เคล่ือนท่ีข้ึนคู่ 6 ไปยงัโนต้ A#  (ตวัอยา่ง
ท่ี 4.27 ตามลูกศรช้ี) และท านองหลกัจะถูกขยายความออก ดว้ยการเคล่ือนท่ีโนต้ข้ึนเต็มหน่ึงเสียง
เต็มเป็นล าดบัขั้น คือท านอง C#-D#-F(E#)-G(Fx) หลงัจากนั้นกระโดดคู่ 3 ไปยงัโน้ต A# ในห้อง    
ท่ี 31 ต่อมาโนต้ A ไดข้ยายความออกจนถึงห้องท่ี 33 จบประโยคเพลงท่ี 1 ส าหรับประโยคเพลงท่ี 2 
(ห้องท่ี34-41) จะเป็นการซ ้ าท านองของประโยคท่ี 1 โดยโครงสร้างเสียงประสานส าคญัของ   บท
เพลงบริเวณหอ้งท่ี 26-41 จะพบการเคล่ือนท่ีขนานคู่ 5 เรียงต่อกนัในจงัหวะตกท่ี 1 (ตวัอยา่งท่ี 4.26) 
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ตวัอยา่งท่ี 4.26 กราฟแนวเสียง ระหวา่งห้องท่ี 26-41 
 

   
บริเวณหอ้งท่ี 42-49 มีลกัษณะเป็นกลุ่มประโยค ประกอบดว้ย 2 ประโยคคือ (4+4)  

ส าหรับประโยคท่ี 2 แปรท านองมาจากประโยคท่ี 1 แนวดนตรีเร่ิมถูกแยกออกเป็น 3 แนวชดัเจน 
สังเกตจากหางโน้ต  แนวบนสุดและแนวกลางใช้การด านินคอร์ด F#m/A G#m-D#o7-G#m/B 
เคล่ือนท่ีเป็นการซ ้ ารูปแบบซีเควนซ์ แนวบนสุดเป็นอาร์เปโจ เขบ็ต 2 ชั้น ส่วนแนวกลางเคล่ือน
คอร์ดเป็นจงัหวะตวัด า ซ่ึงเคล่ือนท่ีอยูเ่หนือแนวเบส E-C#-A-F#-E-C#-A-G# (ตวัอยา่งท่ี 4.27) 

 
ตวัอยา่งท่ี 4.27 ตวัอยา่งโนต้เพลงตอกคาตา หอ้งท่ี 42-45 
 

 
 

หลงัจากวเิคราะห์ลดรูปโนต้ดนตรีลงแลว้ จะพบวา่โครงสร้างเสียงประสานส าคญั 
คือการการคล่ือนท านองขนานคู่ 4 ในจงัหวะตกท่ี 1 ของทุกห้อง เคล่ือนท่ีขนานกนั ท านองส าคญั
คือการด าเนินท านอง E-A เป็นการใชโ้นต้ท่ีมีความสัมพนัธ์คู่ 4 (5) ท่ีซ่อนอยูภ่ายใตก้ารด าเนินคอร์ด
โดยเคล่ือนท่ีลกัษณะการซ ้ ารูปแบบซีเควนซ์ซ ้ าไปมา (ตวัอยา่งท่ี 4.28) 
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ตวัอยา่งท่ี 4.28 กราฟแนวเสียงระหวา่งห้องท่ี 42-49 
 

 
 

บริเวณหอ้งท่ี 50-61 เป็นช่วงท่ีดนตรีเตรียมตวัท่ีจะกลบัไปยงัตอนยอ่ย a1  ดนตรีใน
บริเวณน้ี ประกอบไปดว้ย 3 แนวเสียง มีโน้ตหลกัคือ โน้ต F# และ G# ส าหรับโนต้ F# ปรากฏข้ึน
ในแนวเบส ระหวา่งห้องท่ี 50-61 และโนต้ G# ปรากฏข้ึนในห้องท่ี 61 (ตวัยา่งท่ี 4.29) ส าหรับเสียง
ประสานในจงัหวะตกท่ี 1 ปรากฏการใชค้อร์ดคู่ 5 เรียงซอ้น และขยายความคอร์ดคู่ 5 เรียงซ้อนออก
ดว้ยการไล่อาร์เปโจข้ึนและลง (ตวัอยา่งท่ี 4.30) 
 
ตวัอยา่งท่ี 4.29 เส้นเวลา ระหวา่งหอ้งท่ี 50-61  
 
ช่วงเช่ือมระหวา่งห้องท่ี 50 - 61                                                                                ตอน a1                                                            
  หอ้งท่ี                                    50 - 60                                                    61                    62 
 โนต้หลกั                                   F#                                                        G#                    C# 
 
 

บริเวณห้อง 61 แนวเบสก าลงัส่ือถึงบทบาทของโดมินนัท์เพื่อท่ีจะเคล่ือนเขา้หา   
โทนิกบริเวณห้องท่ี 61 จึงถูกเนน้เสียงให้โนต้ G# และ D# ดงักวา่ปกติ แสดงถึงการให้ความส าคญั
กบัโดมินนัท ์ประกอบกบัการสร้างความตึงเสียงดว้ยการใชชี้พจรจงัหวะท่ีไม่สม ่าเสมอจากการเนน้
จงัหวะตกท่ี 1 ของกลุ่มประโยคเพลงท่ีไม่สมมาตร คือ 2+2+1 (ตวัอยา่งท่ี 4.30) ท าให้บทบาทของ
โดมินนัทใ์นบริเวณหอ้งท่ี 61 เด่นชดัมากข้ึน 
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ตวัอยา่งท่ี 4.30 กลุ่มประโยคก่อนกลบัสู่ตอน a1 

 

 
 

หลงัจากวิเคราะห์ลดรูปโน้ตดนตรีลงแลว้ จะพบว่าจุดหมายของท านองคือห้องท่ี 
61 นอกเหนือจากเหตุผลดา้นชีพจรจงัหวะท่ีกล่าวมาแลว้ ผูป้ระพนัธ์ไดอ้อกแบบให้ในจงัหวะตกท่ี 
1เป็นการเคล่ือนท่ีของขั้นคู่ 9-8 หรือการเกลาเสียงจากขั้นคู่เสียงกระดา้ง ไปยงัขั้นคู่เสียงกลมกลืน     
ท าให้ห้องท่ี 61 กลายเป็นจุดหมายชั่วคราว เพื่อน าดนตรีเขา้สู่บทบาทของโดมินนัท์ และด าเนิน
ต่อไปยงัโทนิก ในหอ้งท่ี 62  (ตวัอยา่งท่ี 4.31) 
 
ตวัอยา่งท่ี 4.31 กราฟแนวเสียงระหวา่งหอ้งท่ี 57-62 
a 

 
 
b 
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4.4.1.5 โครงสร้างระดบักลางของช่วงเช่ือม หอ้งท่ี 70-77  
  

ช่วงเช่ือมท่ีอยู่ระหว่างห้องท่ี 70-77 มีหน้าท่ีเป็นจุดเช่ือมต่อระหว่างตอนท่ี 1 (A) 
และตอนท่ี 2 (B) เป็นช่วงท่ีดนตรีก าลงัจะเปล่ียนเขา้สู่ตอนท่ี 2 ท่ีมีโนต้ C เป็นศูนยก์ลางเสียง ถึงแม้
สัญลกัษณ์ประจ ากุญแจเสียง จะยงัเป็นกุญแจเสียงเดิม ตั้งแต่เร่ิมตน้เพลง (4 ชาร์ป) แต่ดนตรีใน
บริเวณน้ีได้ใช้เคร่ืองหมายแปลงเสียงเพื่อส่ือถึงกุญแจเสียงใหม่ท่ีก าลังจะมาถึง และยงัใช้เสียง
ประสานแบบหนา้ท่ีคอร์ด โดมินนัท์-โทนิกในกุญแจเสียง C เมเจอร์ อยา่งตรงไปตรงมา เพื่อส่ือว่า
ดนตรีก าลงัจะใหค้วามส าคญักบัโนต้ C ในล าดบัต่อไป (ตวัอยา่งท่ี 4.32 และ 4.33)  
 
ตวัอยา่งท่ี 4.32 เส้นเวลา และตวัอยา่งโนต้ ของช่วงเช่ือมสั้นท่ี 2 
              

 ตอนท่ี 1 (A)                                  ช่วงเช่ือมสั้นท่ี 2               ตอนท่ี 2 (B) 
                 
                    หอ้งท่ี 1 - 69                                      70 - 77                            78 – 198 
                                                                    V-I of  C                          

ศูนยก์ลางเสียง:   C#                                                                            C               
 
 
ตวัอยา่งท่ี 4.33 การใชเ้คร่ืองหมายเนเชอรัลของดนตรีหอ้งท่ี 70-77    
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4.4.2   การวเิคราะห์เสียงประสานระดับกลาง ตอนที ่2 (B)   
 

 ตอนท่ี 2 (B) อยูร่ะหวา่งหอ้งท่ี 78-181 มีคอร์ด C เป็นคอร์ดส าคญั ตอนยอ่ย c เกิดข้ึนบริเวณ
ใจกลางตอนท่ี 2 (B) ระหวา่งห้องท่ี 115-122 ท าให้ตอนท่ี 2 จะสามารถแบ่งออกไดเ้ป็น 2 ส่วน คือ 
1) ส่วนก่อนหนา้ตอนยอ่ย c และ 2) ส่วนหลงัจากตอนยอ่ย c ส าหรับส่วนก่อนหนา้ตอนยอ่ย c จะอยู่
ระหว่างห้องท่ี 78-114 และส่วนหลงัจากตอนย่อย c จะอยูร่ะหวา่งห้องท่ี 128-181 โดยทั้งสองส่วน
จะมีโครงสร้างเสียงประสานแบบหน้าท่ีคอร์ดในมิติกวา้ง โดยเฉพาะแนวด าเนินเบสท่ีก าลงัส่ือให้
ถึงการด าเนินคอร์ดเขา้หาโทนิก และด าเนินต่อไปยงัโดมินนัท ์(โนต้ G) บริเวณหอ้งท่ี 157-181 และ
ส าหรับ 182-197 เป็นช่วงเช่ือมสั้น มีโน้ต G# เป็นศูนยก์ลางระดบัเสียง อีกทั้งยงัท าหน้าท่ีเป็นโด
มินันท์ให้กับโน้ต C#  เพื่อก าลังน าดนตรีกลับไปยงัศูนย์กลางระดับเสียง C# ในตอนท่ี 3 (A1) 
(ตวัอยา่งท่ี 4.34)  
 

ตวัอยา่งท่ี 4.34 เส้นเวลาของตอนท่ี 2 ระหวา่งหอ้งท่ี 78-205 
 
                                                     ตอนท่ี 2 (B)                                                                              ตอนท่ี 3 (A1) 

                                              
      ส่วนก่อนหนา้ท านอง       ตอนยอ่ย c     ส่วนหลงัจากท านอง c    ช่วงเช่ือมสั้น                                                                                  
หอ้งท่ี  78-89       96 - 104     115 - 122      128 - 136     157  - 181      182 -197         198 - 205 
          F                        G                  C                  D                G                  G#                      C#                   

 
 

 

4.4.2.1 การวเิคราะห์ดนตรีส่วนก่อนหนา้ตอนยอ่ย c 
 

ห้องท่ี 78-89 เป็นบริเวณท่ีดนตรีมีโน้ต F เป็นศูนยก์ลางเสียง ถูกขยายความออก
ดว้ยการใช้โหมด F มิกโซลิเดียนเป็นกลุ่มเสียงหลกั ดนตรีบริเวณน้ีจะประกอบดว้ย 3 แนวเสียง 
แนวบนด าเนินโนต้ในลกัษณะอาร์เปโจดว้ยจงัหวะเขบ็ต 2 ชั้น แนวท านองส าคญัจะอยูท่ี่แนวกลาง 
(โนต้ตวัขาวหางข้ึน) แนวเบสเป็นโนต้เพเดิล กลุ่มประโยคในบริเวณน้ีประกอบดว้ย 3 ประโยค คือ 
3+4+5 ประโยคเพลงท่ี 1 เป็นช่วงแนะน าศูนย์กลางเสียง F แต่ยงัไม่ปรากฏท านองหลัก ส่วน
ประโยคเพลงท่ี 2 เร่ิมมีท านองหลกัปากฎข้ึนในแนวกลางจงัหวะตกท่ี 1 จงัหวะโนต้ตวัขาว ต่อเน่ือง
ไปจนจบประโยคท่ี 3 (ตวัอยา่งท่ี 4.35) 
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ตวัอยา่งท่ี 4.35 ช่วงก่อนหนา้ตอนยอ่ย c บริเวณหอ้งท่ี 78 

 
 

เม่ือวิเคราะห์ลดรูปโนต้ดนตรีลงแลว้ จะพบวา่แนวท านองหลกัจะอยูใ่นแนวกลาง 
เร่ิมตน้จากโนต้ G ในห้องท่ี 81 มีจุดหมายไปยงัโนต้ Eb ในห้องท่ี 89 เคล่ือนท่ีอยูภ่ายใตโ้นต้ F คา้ง
เสียงยาวปกคลุมดนตรีบริเวณน้ีไว ้ท าให้ในจงัหวะตกท่ี 1 ของทุกห้องในบริเวณน้ี โครงหลกัเป็น
การเคล่ือนท่ีของขั้นคู่ 9-8-7-b7 เร่ิมตน้ดว้ยขั้นคู่เสียงกระดา้งคือ ขั้นคู่ 9 ผา่นดว้ยขั้นคู่เสียงกลมกลืน
คือขั้นคู่ 8 หอ้งท่ี 82 มีจุดหมายไปยงัขั้นคู่เสียงกระดา้ง คือขั้นคู่ b7 หอ้งท่ี 85 (ตวัอยา่งท่ี 4.37)  

 
ตวัอยา่งท่ี 4.36 กราฟแนวเสียง โครงสร้างระดบักลางของเพลง บริเวณห้องท่ี 81-89  

 

 
 

เช่นเดียวกบัห้องท่ี 96-104 มี 3 แนวเสียง เดอบุสซียงัคงใชก้ลุ่มเสียงมิกโซลิเดียน 
แต่เปล่ียนศูนยก์ลางเสียงไปยงัโน้ต G ประโยคเพลงมีลกัษณะเป็นกลุ่มประโยคประกอบด้วย 2 
ประโยคเพลง คือ 4+5 แนวท านองส าคญัจะอยู่ท่ีแนวกลาง โดยเดอบุสซีไดใ้ช้การทดเสียงข้ึน 1 
เสียงเต็มจากดนตรีในช่วงก่อน (ช่วงศูนยก์ลางเสียง F อยู่บริเวณห้องท่ี 78-89) ดงันั้นเม่ือท าการ
วิเคราะห์ลดรูปโนต้ดนตรีลง จะเห็นไดว้า่ โครงหลกัท านองของดนตรีในบริเวณน้ี จึงมีทิศทางการ
เคล่ือนท่ีท านองในรูปแบบเดียวกนักบัดนตรีช่วงศูนยก์ลางเสียง F ระหวา่งห้องท่ี 81-89 (ตวัอยา่งท่ี 
4.37) 
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ตวัอยา่งท่ี 4.37 กราฟแนวเสียง โครงสร้างระดบักลางบริเวณหอ้งท่ี 96-104 

 
  

นอกจากน้ี เดอบุสซีใช้การด าเนินดนตรีด้วยความสัมพนัธ์คู่ 3 ในการเช่ือมต่อ
ระหวา่งศูนยก์ลางเสียง F (บริเวณหอ้งท่ีหอ้งท่ี 78-89) กบัศูนยก์ลางเสียง G (บริเวณห้องท่ีห้องท่ี96-
104) ความสัมพนัธ์ของท านองท่ีเกิดข้ึน ท าหนา้ท่ีเป็นส่วนขยายความของท านองแนวเบส คือการ
ด าเนินท านองแนวเบส F-Ab (G#)-E-G ท าให้รูปแบบการท างานแบบหนา้ท่ีคอร์ด โดยเฉพาะอย่าง
ยิง่ในแนวเบสมีความคลุมเครือมากข้ึน อ าพรางทิศทางการด าเนินท านองหลกัในแนวเบส F-G ให้มี
ความคลุมเครือมากยิง่ข้ึน (ตวัอยา่งท่ี 4.38) 

 
มากไปกว่านั้น จากกราฟแนวเสียง (ตวัอย่างท่ี 4.38) แสดงให้เห็นภาพกวา้งของ

การเช่ือมต่อดนตรีบริเวณห้องท่ี 81-96 โดยแนวนอกสุด ปรากฏให้เห็นการเช่ือมต่อกนัของคู่ 9 ใน
ภาพกวา้ง เป็นขั้นคู่เสียงกระดา้ง เกิดข้ึนในจงัหวะตกท่ี 1 ของแต่ละประโยค 
 
ตวัอยา่งท่ี 4.38 กราฟแนวเสียง แสดงจุดเช่ือมช่วงศูนยก์ลางเสียง F และ G  
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บริเวณหอ้งท่ี 105-114 เป็นส่วนขยายความออกจากช่วงของศูนยก์ลางเสียง G จาก
กราฟจะเห็นไดว้า่ ดนตรีในบริเวณห้องท่ี 96 จนกระทัง่ถึงห้องท่ี 114 ในมิติกวา้ง ยงัอยู่บนพื้นฐาน
ของศูนยก์ลางเสียง G สังเกตไดจ้ากโน้ต G ในแนวเบสยงัขยายตวัปกคลุมบริเวณดนตรีดงักล่าว 
เพียงแต่ในบริเวณห้องท่ี 105-114 นั้น เดอบุสซีไดข้ยายความดนตรีบริเวณดงักล่าวออกดว้ยบริบท
แวดล้อมของโน้ตในกุญแจเสียง C เมเจอร์ จึงท าให้ดนตรีบริเวณดงักล่าวไม่ติด # หรือ b ทิศทาง
ดนตรีในบริเวณน้ีเป็นการด าเนินท านองเขา้หาคอร์ดคอร์ด G ในห้องท่ี 114 เพื่อน าเขา้สู่คอร์ด C 
รวมถึงโนต้แนวนอกท่ีเคล่ือนท่ีตามแบบฉบบัของไวยากรณ์ดนตรีแบบดั้งเดิม (ตวัอยา่งท่ี 4.39 ตาม
ลูกศรช้ี) เป็นการยนืยนัความส าคญัของโนต้ C ท่ีก าลงัจะมาถึงในหอ้งท่ี 115   
 
ตวัอยา่งท่ี 4.39 กราฟแนวเสียของส่วนขยายความออกจากช่วงของศูนยก์ลางเสียง G 

 
                                                                                                                          G        C 

 
4.4.2.2 การวเิคราะห์ตอนยอ่ย c 

 
ตอนยอ่ย c อยูร่ะหวา่งห้องท่ี 115-122 เป็นบริเวณท่ีดนตรีเขา้สู่ช่วงศูนยก์ลางเสียง 

C และมีท านอง c ปรากฏข้ึนเป็นท านองหลัก ประโยคเพลงมีลักษณะเป็นเป็นกลุ่มประโยค 
ประกอบด้วย 2 ประโยคเพลงคือ 4+4 ซ่ึงจะเห็นได้ว่า กลุ่มประโยคเพลงของตอนย่อย c มีความ
สมมาตร ดงันั้นชีพจรจงัหวะจะมีความรู้สึกท่ีมัน่คงกว่าในช่วงส่วนก่อนหน้าตอนย่อย c ท่ีมีกลุ่ม
ประโยคเพลงไม่สมมาตร (4+5) กลุ่มเสียงท่ีใช้ก็ยงัคงเป็นกลุ่มเสียงมิกโซลิเดียน ท านองส าคญั       
ถูกปรับใหไ้ปอยูแ่นวบนสุด และทบโนต้คู่ 8 เพื่อเนน้ท านองมากข้ึน และยงัเร่ิมตน้ประโยคเพลงท่ี 1 
ด้วยโน้ต C ในจังหวะตกท่ี 1 รวมถึงการใช้ความเข้มเสียง  ff  เป็นการแสดงให้เห็นถึงบทบาท
ศูนยก์ลางเสียงของโนต้ C ของดนตรีบริเวณน้ี (ตวัอยา่งท่ี 4.40) 
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ตวัอยา่งท่ี 4.40 ตอนยอ่ย c บริเวณหอ้งท่ี 115-122 
 

 
 

หลงัจากวเิคราะห์ลดรูปโนต้ดนตรีลงแลว้จะพบวา่ ท านองหลกัเร่ิมตน้ข้ึนท่ีโนต้ C 
ในแนวบนสุด ห้องท่ี 115 โดยมีจุดหมายไปยงัโน้ต Bb ในห้องท่ี 118 ก่อนท่ีโน้ต Bb จะถูกขยาย
ความไปจนถึงห้องท่ี 122 โดยมีโครงหลกัเสียงงประสานคือการเคล่ือนท่ีของขั้นคู่ 8-7-b7 เคล่ือนท่ี
อยูภ่ายใตศู้นยก์ลางเสียง C (ตวัอย่างท่ี 4.41) จะเห็นไดว้า่โครงสร้างเสียงประสานเร่ิมตน้ดว้ยเสียง
ของขั้นคู่ 8 จดัเป็นขั้นคู่เสียงกลมกลืน ให้ความรู้สึกมัน่คง ซ่ึงจะแตกต่างจากโครงสร้างเสียง
ประสานในช่วงก่อนหนา้ท านอง c ท่ีจะเร่ิมตน้ดว้ยขั้นคู่เสียงกระดา้ง คือขั้นคู่ 9 ทั้งหมด   

 
ตวัอยา่งท่ี 4.41 กราฟแนวเสียงของตอนยอ่ย c ระหวา่งหอ้งท่ี 115-122  
 

 
 

4.4.2.3 การวเิคราะห์ดนตรีส่วนหลงัจากตอนยอ่ย c 
 
  ดนตรีบริเวณห้องท่ี 128-136 เป็นส่วนท่ีดนตรีได้ขยายความออกจากตอนย่อย c 
(บริเวณห้องท่ี 115-122) ดว้ยการทดเสียงข้ึน 1 เสียงเต็ม เป็นวิธีการเดียวกนักบัการพฒันาดนตรีท่ี
ปรากฏให้เห็นมาแลว้ในดนตรีส่วนก่อนหน้าตอนย่อย c (ระหว่างห้องท่ี 78-89 และ 96-104) โน้ต
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ศูนยก์ลางเสียงถูกปรับข้ึน 1 เสียงเตม็ จากโนต้ C ในดนตรีช่วงก่อนหนา้ ใหก้ลายมาเป็นโนต้ D และ
ยงัใชก้ลุ่มเสียงมิกโซลิเดียนเป็นวตัถุดิบหลกัของดนตรีในบริเวณน้ี แต่ประโยคเพลงจะไม่สมมาตร 
(4+5) แตกต่างจากบริเวณตอนยอ่ย c ท่ีประโยคเพลงจะมีความสมมาตร (4+4) ลกัษณะจงัหวะจึงมี
เสถียรภาพนอ้ยกวา่ตอนยอ่ย c   
 

ดนตรีห้องท่ี 128-136 โนต้ D จะท าหนา้ท่ีเป็นโนต้เพเดิล ถูกเล่นย  ้าโน้ตอยู่ในแนว
เบส โดยมีท านองหลกัคือการด าเนินท านอง E-D-C#-C เคล่ือนท่ีอยูเ่หนือโนต้เบส D โครงหลกัเสียง
ประสานของดนตรีบริเวณน้ีคือ การเคล่ือนท่ีของขั้นคู่ 9-8-7-b7 จากกราฟแสดงให้เห็นถึงการ
เปรียบเทียบโครงสร้างระหว่างดนตรีบริเวณส่วนตอนย่อย c ห้องท่ี 115-122 และส่วนหลงัจากตอน
ยอ่ย c ห้องท่ี 128-136 โดยทั้งสองกราฟจะมีโครงสร้างค่อนขา้งคลา้ยกนั แต่จะเห็นไดว้า่บริเวณห้อง
ท่ี 115-122 จะเร่ิมตน้ด้วยเสียงกลมกลืน ตรงขา้มกบัดนตรีบริเวณห้องท่ี 128-136 ท่ีข้ึนตน้ประโยค
ดว้ยเสียงกระดา้ง (ตวัอยา่งท่ี 4.42) 
 
ตวัอยา่งท่ี 4.42 กราฟแนวเสียงส่วนตอนยอ่ย c และส่วนหลงัจากส่วนหลงัจากตอนยอ่ย c   
 

 

   (128) 
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เดอบุสซียงัคงใช้การด าเนินดนตรีดว้ยความสัมพนัธ์คู่ 3 ในการเช่ือมต่อระหว่าง
ศูนยก์ลางเสียง C (บริเวณหอ้งท่ีห้องท่ี115-122) กบัศูนยก์ลางเสียง D (บริเวณหอ้งท่ีหอ้งท่ี 128-136) 
คือการด าเนินท านองแนวเบส C-Eb (D#)-B-D (ตวัอยา่งท่ี 4.43) 
 
ตวัอยา่งท่ี 4.43 การเช่ือมต่อระหวา่งช่วงศูนยก์ลางเสียง C กบัช่วงศูนยก์ลางเสียง D 
 

 
                          C                                                                                         D 

  
หอ้งท่ี 137-156 เป็นจุดเช่ือมต่อระหวา่งช่วงศูนยก์ลางเสียง D (หอ้งท่ี128-136) กบั

ช่วงศูนยก์ลางเสียง G (หอ้งท่ี 157-181) เสียงประสานในหอ้งท่ี 137 จงัหวะท่ี 1 จะเป็นการเนน้คอร์ด 
F9 ก่อนท่ีผูป้ระพนัธ์จะขยายความคอร์ด F9 ดว้ยการด าเนินคอร์ด F9-Eb9-Db9 โดยแต่ละคอร์ดจะ
ขยายความออกเป็นประโยคเพลง ประโยคเพลงละ 6 หอ้ง (ตวัอยา่งท่ี 4.44) 
 
ตวัอยา่งท่ี 4.44 เส้นเวลาของเพลง ระหวา่งหอ้งท่ี 137-156 
 
หอ้งท่ี   137 - 142                                 143 - 148                           149 - 154 จงัหวะท่ี 1 
                   F9                                           Eb9                                    Db9                                          
  

หลงัจากการขยายความของคอร์ด F9 ดนตรีมีเป้าหมายต่อไปคือการเคล่ือนท่ีไปยงั
ห้องท่ี 154 จงัหวะท่ี 2 จงัหวะตกท่ี 1 คือโน้ตแนวเบส Ab เป็นเป้าหมายชัว่คราวในบริเวณท่ีเปล่ียน
โมทีฟฉับพลนัโน้ต (ตวัอย่างท่ี 4.45) จากนั้นโน้ต Ab ถูกขยายความออกดว้ยเทคนิคออสตินาโต 
(Ostinato) ก่อนท่ีจะเคล่ือนเขา้สู่โนต้ G ช่วงห้องท่ี 157 ดงันั้นภาพรวมของดนตรีตั้งแต่บริเวณห้อง 
128-157 จะเป็นการเคล่ือนท่ีของโน้ต D-G ในระยะไกล และในมิติท่ีแคบลงมา ดนตรียงัมีการ
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พฒันาดนตรีดว้ยแนวคิดการใชก้ารเคล่ือนท านองในแนวเบสดว้ยระยะขั้นคู่ 3 คือการเคล่ือนท่ีของ
แนวเบส D-F-Ab (ตวัอยา่งท่ี 4.46) 
 
ตวัอยา่งท่ี 4.45 การเปล่ียนโมทีฟฉบัพลบั บริเวณหอ้งท่ี 154 จงัหวะท่ี 2 

 
 

 
        จุดเปล่ียนโมทีฟแบบฉบัพลนั 
  
ตวัอยา่งท่ี 4.46 กราฟแนวเสียง ระหวา่งหอ้งท่ี 128-181 
 

 
 

 
 



78 

ห้องท่ี 157-181 เป็นบริเวณท่ีดนตรีมีโนต้ศูนยก์ลางเสียงคือโนต้ G ซ่ึงก าลงัส่ือถึง
บทบาทของโดมินนัทข์องกุญแจเสียง C เมเจอร์ ตามแบบฉบบัของดนตรีดั้งเดิม ส าหรับโนต้เบส G 
เป็นโนต้หลกั ขยายความออกดว้ยเทคนิคออสตินาโตเช่นเดียวกนั ขยายความปกคลุมระหวา่งห้องท่ี            
157-181 โดยมีกลุ่มเสียง G ลิเดียนเป็นกลุ่มเสียงหลกั กลุ่มเสียงลิเดียนถูกเลือกมาใชเ้พื่อท าให้เสียง
ของคอร์ดโดมินนัทค์ลุมเครือ ก่อนท่ีจะเปิดเผยเสียงของโดมินนัท์ในห้องท่ี 170 จงัหวะท่ี 1 (คอร์ด 
G7) เพื่อเป็นการส่ือถึงบทบาทโดมินนัทข์องดนตรีในบริเวณน้ี จากกราฟแนวเสียงแสดงให้เห็นว่า
แนวเสียงหลกัเหนือแนวเบส คือ F# และ C# เคล่ือนท่ีจากหอ้งท่ี 157 ไปยงัหอ้งท่ี 170 เป็นโครมาติก 
ก่อนท่ีจะกลบัมายงัโนต้ F# และ C# อีกคร้ังในหอ้งท่ี 171-181 (ตวัอยา่งท่ี 4.47) 
 
ตวัอยา่งท่ี 4.47 กราฟโครงสร้างระดบักลาง ห้องท่ี 157-181 
 

 
 

ห้องท่ี 182-197 เป็นช่วงเช่ือมสั้น มีหน้าท่ีเช่ือมบทเพลงกลบัเขา้สู่ตอนท่ี 3 (A1) ท่ี
ประกอบไปดว้ย 4 ประโยคเพลงคือ (2+2)+(2+2)+4+4 ประโยคท่ี 1 มีจ านวน 4 ห้อง ซ่ึงอยู่ระหว่าง
หอ้งท่ี 182-185 ประโยคท่ี 2 มีจ  านวน 4 หอ้ง อยูร่ะหวา่งหอ้งท่ี 186-189 ประโยคท่ี 3 มีจ  านวน 4 หอ้ง
อยูร่ะหวา่งหอ้งท่ี 190-193 และประโยคท่ี 4 มีจ  านวน 4 หอ้งอยูร่ะหวา่งหอ้งท่ี 194-197 ดนตรี  

 
ภาพรวมของดนตรีบริเวณน้ีประกอบไปด้วย 3 แนวเสียง ส าหรับแนวบนใช้

เคล่ือนท่ีดว้ยโน้ตเขบ็ต 2 ชั้นเกาะกนัไปตลอด เต็มไปดว้ยสีสันของขั้นคู่ทรัยโทนเรียงต่อกนัอย่าง
อิสระโดยท่ีแนวกลางและแนวล่างเป็นการแนวกลาง และแนวเบส จะแสดงออกถึงรูปแบบการ
ท างานของเสียงประสานแบบดั้งเดิม คือการน าเนินแนวเบส G#-C# ในมิติกวา้ง ขยายความออกเป็น
การด าเนินท านองแนวเบส G#-F#-G#-Cx-C# (ตวัอยา่งท่ี 4.48)  
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ตวัอยา่งท่ี 4.48 เส้นเวลาของช่วงเช่ือมสั้น ระหวา่งหอ้งท่ี 182-197 
                                                         
ช่วงเช่ือมกลบั                                                                               ตอนท่ี 3 (A1)                               
หอ้งท่ี                      182 - 185   186 - 189       190 - 193      194-197                        198 
                                ประโยค 1   ประโยค 2   ประโยค 3 ประโยค 4 

 
เสียงประสานหลกั     G#o7                        F#7 G#7        Cxo                               C# 
โนต้หลกั                                G#               F#   G#          Cx                    C#         

 
 

หลงัจากพิจารณาลดรูปโนต้ดนตรีลง กราฟแนวเสียงเปิดเผยให้เห็นถึงทิศทางของ
การด าเนินดนตรีในบริเวณห้องท่ี 182-197 จะเห็นได้ว่า โน้ตแนวบนแสดงให้เห็นถึงสีสันของคู่
เสียงทรัยโทนเคล่ือนต่อกนั โดยท่ีแนวเบสก าลงัส่ือถึงบทบาทของโดมินนัทข์องศูนยก์ลางเสียง C# 
ท่ีก าลงัจะมาถึง โนต้เบส G# ไดถู้กน าเสนอมาก่อนในจงัหวะเบา ก่อนเคล่ือนไปยงัเป้าหมายชัว่คราว
ท่ีโน้ต F# ห้องท่ี 190 (ซับโดมินนัท์) จากนั้นไดเ้คล่ือนไปยงัโน๊ต G# (โดมินนัท์) ห้องท่ี 191 โดย
บริเวณของโน้ตเบส F# และ G# นั้นไดป้รากฏขั้นคู่เสียงทรัยโทนเป็นคู่ประสานแนวนอกสุด และ
เคล่ือนต่อไปยงัโนต้ศูนยก์ลางเสียง C# ห้องท่ี 198 เห็นไดว้า่ดนตรีบริเวณน้ีเต็มไปดว้ยเสียงกระดา้ง 
ผูป้ระพนัธ์ใชสี้สันของเสียงประดา้งเพื่อสร้างมวลของความตึงเสียงให้มาก เพื่อสร้างแรงขบัเคล่ือน
เพื่อเขา้สู่ตอน A1 (ตวัอยา่งท่ี 4.49) 
 
ตวัอยา่งท่ี 4.49 กราฟเสียงประสานระดบักลาง ระหวา่งหอ้งท่ี 182-198 
                                                                                                                                                                  ตอน A1                                                                                                                                                      
                                                                                                                                                       
  

 
                   G#                                                                                                                         C#                      
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4.4.3 การวเิคราะห์เสียงประสานระดับกลาง ตอนที ่3 (A1)        
 
 ตอนท่ี 3 (ตอน A1) อยู่ระหว่างห้องท่ี 198-235 เป็นการน ากลบัมาของตอนท่ี 1 (ตอน A) 
ทั้งหมด เส้นเวลาของบทเพลงแสดงให้เห็นถึงโครงสร้างโดยภาพรวมของตอนท่ี 1 และตอนท่ี 3         
มีโครงสร้างท่ีเหมือนกนั คือ การน ากลบัมาของตอนย่อย a-b-a (ตวัอย่างท่ี 4.50) แต่ดนตรีมีการ
เปล่ียนกลุ่มเสียงจากไมเนอร์มายงัเมเจอร์ ท านองของเพลงเป็นท านองเดียวกนักบัตอนตน้เพลงเน้ือ
ดนตรี อาจมีการปรับให้มีความหนาแน่นข้ึนแต่ไม่ไดท้  าให้รู้สึกว่าตวัท านองหลกัถูกดดัแปลงไป
จากเดิมมากนกั แตกต่างกนัเพียงเน้ือหาของดนตรีในบริเวณช่วงเช่ือมต่างกลบั (ตวัอยา่งท่ี 4.51) 
 

ตวัอยา่งท่ี 4.50 เปรียบเทียบเส้นเวลา ระหวา่งตอนท่ี 1 (A) และตอนท่ี 3 (A1) 

                                                              ตอนที ่1 (A) 
 
      ตอน a                                   ตอน b                                                                 ตอน a1   ช่วง
เช่ือม 
       1-8        9-12                        13-20         21-61                                                        62-69     70 - 77 
                           ช่วงเช่ือม                                             ช่วงเช่ือมกลบั 
                              ii – V                             
      C#m                                                                                     E                                                                                                                                      C#m               C                                                      

                                                          
                                                              ตอนที ่3 (A1) 
 
      ตอน a2                                   ตอน b1                                                                 ตอน a3   โคดา 
    198 -205       206 -209            210-217     218 - 227                                            228-235   236-266 
                           ช่วงเช่ือม                                             ช่วงเช่ือมกลบั 
                              ii – V                             
           C#                                                                                  E                                                                                                                                             C#         C# 
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ตวัอยา่งท่ี 4.51 เปรียบเทียบโนต้ดนตรี ของตอนยอ่ย a และตอนยอ่ย a2 
 

ตอนยอ่ย a  
 

 
ตอนยอ่ย a2 

 
 

ช่วงเช่ือมกลบัระหว่างห้องท่ี 218-227 ท  าหน้าท่ีเช่ือมดนตรีกลบัเขา้สู่ตอนย่อย a3 แนวเบส
ปรากฏโน้ต G# เป็นโน้ตส าคญั เสียงของโน้ต G# ถูกคา้งเสียงยาวปกคลุมระหว่างห้องท่ี 222-224 
ก าลังส่ือถึงว่าบทเพลงในบริเวณน้ีก าลังแสดงบทบาทของโดมินันท์ G# เพื่อเตรียมตวักลับเข้าสู่
ศูนย์กลางเสียง C# ท านองแนวเบสจะถูกขยายความออกโดยมีจุดเร่ิมตน้ท่ีโน้ต D# ห้องท่ี 218 มี
จุดหมายชัว่คราวท่ีโน้ต G# ห้องท่ี 222 จากนั้นเคล่ือนเขา้หาโน้ตโทนิกห้องท่ี 228 เป็นการเคล่ือนท่ี
มิติกวา้ง ขยายความการด าเนินท านองมิติกวา้งดว้ยการเคล่ือนท่ีดว้ยเสียงของขั้นคู่ 3 เคล่ือนท่ีเช่ือมต่อ
กนั ส่วนส าหรับโนต้ Cx ห้องท่ี 226 ท าหน้าท่ีชะลอการมาถึงของโทนิก รวมถึงเป็นการท าให้เสียง
ของการเคล่ือนท่ีของโดมินนัท ์ไปยงัโทนิกมีความคุมเครือมากข้ึน (ตวัอยา่งท่ี 4.52)  
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ตวัอยา่งท่ี 4.52 กราฟโครงสร้างระดบักลางระหวา่งหอ้ง 218-228 
                                                                                                           
ช่วงเช่ือมกลบั                                                                                                              ตอนยอ่ย a3 

 
  

4.4.4 การวเิคราะห์เสียงประสานระดับกลางช่วงโคดา 
 
ช่วงโคดา อยู่ระหว่างห้องท่ี 236-266 เน้ือดนตรีโดยรวมมีลกัษณะของเล่นอาร์เปโจซ ้ าไป

มา ประโยคเพลงเป็นกลุ่มประโยคท่ีมีความต่อเน่ืองกนั หลงัจากวิเคราะห์ลดรูปโน้ตลง จะพบว่า 
โน้ต F# เป็นโน้ตหลกั เน่ืองจาก โน้ต F# มกัปรากฏข้ึนในจงัหวะหนัก เร่ิมตน้ข้ึนตั้งแต่ห้อง 236            
ปกคลุมไปถึงห้องท่ี 250 โนต้ F# ก่อนท่ีจะค่อย ๆ เคล่ือนข้ึนคร่ึงเสียงไปยงัโนต้ G ในบริเวณห้องท่ี 
255-258 และกระโดดเป็นคู่ทรัยโทนเขา้หาโนต้โทนิกบริเวณหอ้งท่ี 259-266  

 
จากกราฟ (ตวัอยา่งท่ี 4.54) แสดงใหเ้ห็นวา่ เน้ือหาท่ีแทจ้ริงของท่อนโคดานั้นมีบทบาทขยาย

ความตอนจบของเพลงให้ยาวข้ึน ด้วยวิธีการขยายความของโน้ตหลัก C# ในแนวเบสให้ขยาย
ออกเป็นท านองแนวเบส C#-F#-C# เสียงประสานเหนือท านองแนวเบสมกัพบคอร์ด F# ปรากฏข้ึนใน
จงัหวะหนกับ่อยคร้ัง แสดงถึงบทบาทการเป็นคอร์ดหลกัในบริเวณดนตรีช่วงโคดา ท าให้คอร์ดหลกั
ของช่วงทา้ยตอนย่อย a3 กบัช่วงโคดา จะมีการด าเนินคอร์ด C#- F#-C# โดยมีคอร์ด G ท่ีปรากฏข้ึน
บริเวณห้องท่ี 255-258 มีหนา้ท่ีชะลอการมาถึงของโทนิกใหช้า้ลง และยงัน าเสนอถึงการด าเนินคอร์ด 
ท่ีแนวเบสห่างเป็นระยะของขั้นคู่ทรัยโทนในช่วงตอนจบของบทเพลงอีกดว้ย   
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ตวัอยา่งท่ี 4.53 กราฟแนวเสียง โครงสร้างระดบักลาง ช่วงโคดา 
 
ช่วงทา้ยตอนยอ่ย a3                ช่วงโคดา 

 
 

                            I                          IV                                              I 
             

                                                                       I 
                                                                       + 
  

 
 
 
 
 
 

 
 



 

 
บทที ่5 

 
สรุปผลการวจิัย 

 
 งานวิจยัเร่ืองการวิเคราะห์บทเพลงตอกคาตา จากเพลงชุดปูเลอร์ปิยาโนของเดอบุสซี            
ตามหลกัการวิเคราะห์ของ เฟลิกซ์ ซาลเซอร์ หลงัจากการวิเคราะห์บทเพลงแลว้ ผูว้ิจยัไดท้ราบถึง
โครงสร้างของบทเพลงท่ีส าคญัของบทเพลง และทิศทางการด าเนินท านองหลัก ลักษณะการ
ออกแบบภาพร่างของบทเพลง รวมถึงรายละเอียดต่าง ๆ ท่ีส าคญัท่ีเก่ียวขอ้งกบัการด าเนินดนตรี  
  

5.1 สรุปและอภิปรายผล 
 
 หลงัจากการวิเคราะห์ถึงโครงสร้าง ทิศทางการด าเนินดนตรี และองคป์ระกอบต่าง ๆ ของ
บทเพลง ตอกคาตา ของเดอบุสซี ผูว้ิจยัพบว่าบทเพลงมีโน้ตส าคญั คือโน้ต C# โดยโน้ตส าคญั
ดงักล่าวไดถู้กขยายความออกกลายเป็นบทเพลง ความยาว 266 ห้อง จากกราฟแนวเสียงระดบัลึก
ท่ีสุดของเพลง (ตวัอย่างท่ี 5.1) น าเสนอการเคล่ือนท่ีของโน้ตแนวเบส แสดงให้เห็นว่าบทเพลงน้ี 
โน้ต C# เป็นโน้ตส าคญั หรือศูนยก์ลางเสียงของบทเพลง โน้ต C# ได้ขยายความออกเป็นท านอง 
C#-C-C# (โนต้ตวัขาวแนวเบส)  
 
 ผูว้ิจยัเห็นประเด็นท่ีน่าสนใจเก่ียวการขยายความโน้ต C# ให้กลายเป็นท านองแนวเบส      
C#-C-C# 2 ประเด็น คือ 1) การเคล่ือนท านอง C#-C-C# เป็นการเคล่ือนท่ีของท านองเคล่ือนออก
จาก C# ก่อนท่ีจะกลบัมายงั C# อีกคร้ังเป็นการยืนยนัการใหค้วามส าคญักบัโนต้ C# ของผูป้ระพนัธ์  
และ 2) โครงสร้างแนวเบสระดบัลึกท่ีสุด เปิดเผยให้เห็นเจตนารมณ์ของผูป้ระพนัธ์ ท่ีออกแบบให้
การเคล่ือนท านองแนวเบส ไม่เก่ียวขอ้งกบัการเคล่ือนท่ีตามล าดบัขั้นบนัไดเสียง ถึงแมว้า่จะเป็นการ
เคล่ือนโน้ตคร่ึงเสียง ราวกับการเคล่ือนท่ีแบบโน้ตลีดดิงไปโทนิก แต่โน้ต C#-C-C# ไม่ได้มี
ความสัมพนัธ์เชิงโน้ตในกุญแจเสียง โดย โน้ต C ท าหน้าท่ีเป็นโน้ตเคียง (N) เพื่อขยายความออก
ของโนต้ C# เพียงเท่านั้น 
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ตวัอยา่งท่ี 5.1 โครงสร้างท านองแนวเบส ท่ีขยายความออกจากโนต้ C# 
 

 
                                           
                                                    
                                                 

                                                 
 
 เดอบุสซีพฒันาท านอง C#-C -C# ให้กลายเป็นโครงสร้างเสียงประสานดว้ยการขยายความ
ท านองหลกัออกในแนวตั้ง ด้วยกลุ่มเสียงเมเจอร์ และไมเนอร์จากกราฟแนวเสียง กลายเป็นการ
ด าเนินคอร์ด C#m-C-C# ท าหน้าท่ีเป็นโครงสร้างเสียงประสานระดับลึกท่ีสุด (ตวัอย่างท่ี 5.2)         
ซ่ึงการด าเนินคอร์ดในลักษณะน้ีเป็นการด าเนินคอร์ดท่ีพื้นฐานมาจากท านองสอนประสาน 
เน่ืองจากการด าเนินคอร์ดไม่เป็นไปตามระเบียบปฏิบติัประเพณีดั้งเดิม โดย Salzer ไดอ้ธิบายไว ้ใน
เอกสารของเขา เก่ียวกบักรอบแนวคิดของดนตรีโทนาล ว่าด้วยโครงสร้างเสียงประสานของบท
เพลงท่ีไม่มีความสัมพนัธ์กนัในเชิงหนา้ท่ีคอร์ด เป็นอีกหน่ึงแบบท่ีปรากฏให้เห็นในดนตรีโทนาล 
“ทิศทางการด าเนินดนตรี และความเช่ือมโยงของคอร์ด เป็นท่ีแน่นอนเลยวา่ไม่ไดข้ึ้นตรงต่อกรอบ
การท างานแบบหนา้ท่ีคอร์ด” (Salzer, 1962, p. 222)  
 
 มากไปกว่านั้น การด าเนินคอร์ดระดบัโครงสร้างเสียงประสานของบทเพลงน้ี ยงัแสดงให้
เห็นถึงหน่ึงในเอกลกัษณ์การประพนัธ์ของเดอบุสซี คือการเคล่ือนคอร์ดแบบขนาน C#m-C-C# 
ปรากฏข้ึนในโครงสร้างเพลงระดบัลึกท่ีสุดของบทเพลง ซ่ึงแสดงให้เห็นเจตนารมณ์ของผูป้ระพนัธ์
ท่ีออกแบบให้เสียงประสานมีความแตกต่างออกจากดนตรีแบบดนตรีแบบดั้ งเดิม (Common 
Practice) จะเห็นได้ว่าในระดบัโครงสร้างเสียงประสานไม่มีการเกลาเสียงกระด้าง เป็นเพียงการ
เคล่ือนคอร์ด C#m-C-C# เคล่ือนท่ีคอร์ดแบบขนานกนั (ตวัอยา่งท่ี 5.2) 
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ตวัอยา่งท่ี 5.2 โครงสร้างเสียงประสานในมิติกวา้งของเพลง 
 

 
 

เสียงประสานหลักในมิติกว้าง  C#m-C-C# ถูกขยายความออกเป็นบริเวณดนตรีท่ีมี
ความสัมพนัธ์กนั หรือเกาะกนัเป็นเน้ือเดียวกนัในแต่ช่วง จากเหตุผลดงักล่าวท าให้บทเพลงน้ีจึง
สามารถจ าแนกออกเป็น 3 ตอนใหญ่ เห็นไดว้่าโครงสร้างเพลงในมิติกวา้ง หรือนอกสุดมีลกัษณะ
เป็นดนตรี 3 ตอน คือ คือ A-B-A1 จะท าหน้าท่ีเป็นสังคีตลกัษณ์ใหญ่ (Outer form) มีบทบาทเป็น
โครงสร้างภายนอก ท่ีจะก าหนดทิศทางใหก้บัเพลงในมิติกวา้ง  
 
ตวัอยา่งท่ี 5.3 การแบ่งตอน และเสียงประสานหลกัของบทเพลงตอกคาตา 

 
 A 1-69                                                       B 78-197                                  A1 198-235 (Coda 236-266) 
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ตอนใหญ่ทั้ง 3 ตอน (A-B-A1) มีตอนย่อย (Inner Form) ซ่อนอยู่ภายใน สามารถแบ่งออก   
ได้ 7 ตอนย่อย คือ a-b-a1-c-a2-b1-a3 และตามด้วยช่วงโคดา ส าหรับตอนย่อย a จะถูกน ากลับมา       
อีก 3 คร้ัง คือ a1, a2 และ a3 และมีตอนแยกออกไปคือตอน b และ c แสดงให้เห็นถึงคุณลกัษณะของ
โครงสร้างสังคีตลกัษณ์แบบรอนโด 7 ตอน มีการด าเนินคอร์ดหลกั คือคอร์ดหลกัระหวา่งตอนยอ่ย
คือ C#m-E-C#m-C-C#-E-C# ตามล าดบั ผูว้จิยัเห็นวา่ตอนยอ่ยของบทเพลงน้ี อาจพิจารณาไดว้า่ บท
เพลงมีโครงสร้างยอ่ยท่ีมีลกัษณะสังคีตลกัษณ์รอนโดแบบกุญแจเสียงไม่คงท่ี (Modulatory Rondo 
Form) เน่ืองจากบทเพลงไม่ได้กลบัมาจบเพลงท่ีกุญแจเสียงโทนิก กล่าวคือ บทเพลงเร่ิมตน้ด้วย
กุญแจเสียง C#m จบเพลงดว้ยกุญแจเสียง C# (ตารางท่ี 5.1) 

 
แต่หากพิจารณาในมุมมองของดนตรีศตวรรษท่ี 20 แลว้ พบวา่ บทเพลงน้ีมีศูนยก์ลางเสียง

คือโนต้ C# เป็นโครงสร้างพื้นฐาน ดงันั้นเสียงประสานท่ีอยูเ่หนือแนวเบส เป็นการสร้างรายละเอียด 
และสีสันใหก้บัเพลงอยูภ่ายใตโ้นต้ส าคญัคือ C# ดงันั้นการเร่ิมตน้เพลงท่ีคอร์ด C#m และจบท่ีคอร์ด 
C# กล่าวไดว้า่ ผูป้ระพนัธ์ใชเ้ทคนิคการผสมผสานโมด (Mode Mixture) เปล่ียนสลบัจากกลุ่มเสียง
ไมเนอร์ในช่วงตน้เพลง มายงักลุ่มเสียงเมเจอร์ในช่วงทา้ย เป็นการสร้างสีสันของเสียงให้บทเพลง 
(ตารางท่ี 5.1) 

 
ตารางท่ี 5.1 โครงสร้างสังคีตลกัษณ์ของบทเพลง ในมิติใหญ่ และมิติยอ่ย 

สังคีตลกัษณ์ใหญ่ ตอนยอ่ย คอร์ดหลกั หอ้งท่ี 
 a C#m 1-8 

A ( 1-96 ) b E 13-20 
 a1 C#m 62- 69 

B )82-121 ) c C 115-122 
 a2 C# 198-205  

A1 )162-235 ) b1 E 201-217 
 a3 C# 228-235 

    Coda )239 - 299 ) Coda C# 236-266 
 

เม่ือผูว้จิยัไดท้  าการส ารวจการใชว้ตัถุดิบต่าง ๆ ของบทเพลง พบวา่ บทเพลงตอกคาตาบทน้ี         
โดยภาพรวมถูกออกแบบให้มีการใช้บนัไดเสียงอ่ืน ๆ มากกว่ากลุ่มเสียงของบนัไดเสียงเมเจอร์-      
ไมเนอร์ ส าหรับกลุ่มเสียงเมเจอร์-ไมเนอร์นั้นพบไดใ้นบริเวณตอนยอ่ยต่าง ๆ ของเพลง แต่ส าหรับ    
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ช่วงเช่ือมต่าง ๆ พบวา่ มีการใชเ้สียงประสานท่ีมีความหลากหลายมากกวา่ พบการใชก้ลุ่มเสียงโมด      
มิกโซลิเดียน และลีเดียน กลุ่มเสียงโฮลโทน กลุ่มเสียงโครมาติก และคอร์ดคู่ 5 เรียงซอ้น รวมถึงได้
คน้พบการใชก้ลุ่มเสียงเมเจอร์ดว้ยเช่นกนั โดยท่ีกลุ่มเสียงต่าง ๆ จะถูกขยายความออกเกาะกนัเป็น
มวลเดียวกนั กลายเป็นบริเวณดนตรีของตวัเอง  

 
ส าหรับบริเวณดนตรีท่ีเป็นตอนย่อย จะถูกออกแบบให้มีความยาวดนตรีน้อยกว่าบริเวณ     

ช่วงเช่ือมต่าง ๆ เสียงประสานของดนตรีบริเวณตอนยอ่ยมกัเป็นการแสดงออกถึงโครงร่างของ  ทรัย
แอดท่ีมีความเรียบง่าย ไม่ซบัซ้อน ตรงขา้มกบัช่วงเช่ือมต่าง ๆ มกับรรจุแนวคิดหรือวตัถุดิบในการ
ประพนัธ์ใหม่ เพื่อสร้างส าเนียงดนตรีให้มีความแตกต่างจากตอกคาตาแบบในอดีต ท าให้ช่วงเช่ือม
ต่าง ๆ ของดนตรีดูคลา้ยว่า จะมีความยาวมากกว่า รวมทั้งเน้ือหาดนตรีท่ีมีความซับซ้อนมากกว่า 
เปรียบเสมือนเดอบุสซีใชบ้ริเวณช่วงเช่ือมต่าง ๆ เป็นการทดลองการใชว้ตัถุดิบใหม่ หรือแนวคิด
การประพนัธ์ใหม่ลงไปในบทประพนัธ์ (ดูตารางท่ี 5.2 ประกอบ) 
 
ตารางท่ี 5.2  รายละเอียดโครงสร้างใหญ่ ตอนยอ่ย ศูนยก์ลางเสียง และกลุ่มเสียงต่าง ๆ  

โครงสร้างใหญ่ ตอนยอ่ย ศูนยก์ลางเสียง กลุ่มเสียง หอ้งท่ี 
 

 
ตอนท่ี 1 (A) 

 

ตอนยอ่ย a C# ไมเนอร์ 1-8 
ช่วงเช่ือม E เมเจอร์ 9-12 
ตอนยอ่ย b E เมเจอร์ 13-20 

ช่วงเช่ือมกลบั C#, F#, G# โฮลโทน, คอร์ดคู่ 5       21-61 
ตอนยอ่ย a1 C# ไมเนอร์ 62-69 

ช่วงเช่ือม ช่วงเช่ือม G เมเจอร์ 70-77 
 

ตอนท่ี 2 (B) 
ช่วงก่อนหนา้ตอนยอ่ย c F, G มิกโซลิเดียน 78-114 

ตอนยอ่ย c C มิกโซลิเดียน 115-122 
ช่วงหลงัจากตอนยอ่ย c D มิกโซลิเดียน 123-136 

ช่วงเช่ือม ช่วงเช่ือม F, G, G# มิกโซลิเดียน, ลิเดียน 
เมเจอร์, ทรัยโทน 

137-197 

 
 

ตอนท่ี 3 (A1) 

ตอนยอ่ย a2 C# เมเจอร์ 198-205 
ช่วงเช่ือมสั้นท่ี 3 E เมเจอร์ 206-209 
ตอนยอ่ย b1 E เมเจอร์ 210-217 
ช่วงเช่ือมกลบั G# โครมาติก 218-227 
ตอนยอ่ย a3 C# เมเจอร์ 228-235 

โคดา โคดา C# เมเจอร์ 236-266 
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 ส าหรับประโยคเพลงของบทเพลงน้ีมีลกัษณะเป็นกลุ่มประโยค (Phrase Group)โดยแต่ละ
ประโยคเพลงจะเป็นประโยคเพลงสั้ น ๆ เคล่ือนท่ีเกาะกันเป็นเน้ือเดียวกัน การออกแบบกลุ่ม
ประโยคโดยรวมของเพลงนั้น ส่วนมากจะเป็นกลุ่มประโยคท่ีมีความสมมาตร ยกตวัอย่างกลุ่ม
ประโยคบริเวณตอนท่ี 1 (A) (ดูตารางท่ี 3 ประกอบ) หอ้งท่ี 1-8 สามารถแบ่งออกไดเ้ป็น 4 ประโยค
เพลงเคล่ือนท่ีต่อเน่ืองกนั คือ 2+(2+2)+2 หมายความว่า กลุ่มประโยคในบริเวณดนตรีห้องท่ี 1-8 
ประกอบดว้ย 4 ประโยค ประโยคละ 2 หอ้ง โดยเลขในวงเล็บจะหมายถึงประโยคซ ้ ากนั (ตวัอยา่งท่ี 
5.4)   
 
ตวัอยา่งท่ี 5.4 กลุ่มประโยคสมมาตรบริเวณหอ้งท่ี 1-8 

 

 
  

 แต่บริเวณดนตรีบางจุดกลบัพบประโยคไม่สมมาตร (ดูตารางท่ี 5.3 ประกอบ) เช่นบริเวณ
ห้องท่ี 57-61 มีกลุ่มประโยค (2+2)+1 (ตวัอยา่งท่ี 5.5) การออกแบบกลุ่มประโยคท่ีส่วนมากเป็นกลุ่ม
ประโยคสมมาตร แต่กลบัพบกลุ่มประโยคไม่สมมาตรบางจุด ส่งผลให้ผูฟั้งท่ีก าลงัติดตามการเน้น
จังหวะตกท่ี 1 ของต้นประโยครู้สึกสะดุดเป็นวิธีท่ีเดอบุสซีให้อ าพรางชีพจรจังหวะท่ีด าเนิน
สม ่าเสมอให้ผูฟั้งรู้สึกคลุมเครือมากข้ึน นอกเหนือจากนั้นการท าให้ประโยคไม่สมมาตรยงัสร้าง
ความตึงเสียงให้กบัประโยคเพลง เพื่อสร้างแรงขบัเคล่ือนของดนตรีไดเ้ช่นกนั ยกตวัอยา่งเช่นดนตรี
บริเวณช่วงเช่ือมกลับบริเวณห้องท่ี 57-61 เป็นช่วงท่ีดนตรีก าลังจะกลับเข้าสู่ตอนย่อย a1 มีกลุ่ม
ประโยค (2+2)+1 โดยประโยคท่ีไม่สมมาตรปรากฎข้ึนในห้องท่ี 61 โดยโนต้แนวเบสจงัหวะตกท่ี 1 
เป็นโนต้ G# มีบทบาทเป็นโนต้โดมินนัท ์(ตวัอยา่งท่ี 5.5) 
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ตวัอยา่งท่ี 5.5 ประโยคไม่สมมาตรบริเวณหอ้งท่ี 57-62 
 

 
 
ตารางท่ี 5.3 กลุ่มประโยคบริเวณตอนท่ี 1 (A) 
  

         = กลุ่มประโยคเพลงท่ีไม่สมมาตร 
 

หอ้งท่ี 1-22  
(20 หอ้ง) 

หอ้งท่ี 21-41  
(21 หอ้ง) 

หอ้งท่ี 42-91 
(20 หอ้ง) 

หอ้งท่ี 92-88 
(16 หอ้ง) 

2+(2+2)+2 (ตอนยอ่ย a) 2 + 2 + 1 4  +4  2+(2+2)+2 (ตอนยอ่ย a1) 
(2 + 2) (8 + 8) 4  +3  (4 + 4) 

(4 + 4) (ตอนยอ่ย b)  (2+2)+1  
 
 หลังจากผู ้วิจ ัยได้ท าการวิเคราะห์ลดรูปโน้ตดนตรีลงด้วยวิธีการต่าง ๆ ผู ้วิจ ัยพบว่า 
ท่ามกลางวตัถุดิบ และวิธีการประพนัธ์อนัหลากหลาย แต่โครงสร้างระดบักลางของบทเพลงยงั
แสดงให้เห็นถึงรูปแบบการด าเนินเสียงประสานแบบธรรมเนียมปฏิบติัท่ีเดอบุสซีไดอ้ าพรางเอาไว้
อย่างแยบยล โครงสร้างเสียงประสาน และทิศทางการด าเนินท านองท่ีเป็นกลไกลส าคญัในการ
เช่ือมต่อบทเพลงเขา้ดว้ยกนัเป็นหน่ึงเดียวกนั ถึงแมว้่าเสียงประสานระดบัโครงสร้างพื้นฐานของ
เพลง จะมีพื้นฐานมาจากท านองสอดประสาน แต่โครงสร้างระดบักลางของเพลงยงัแสดงออกถึง
รูปแบบการท างานของดนตรีแบบธรรมเนียมปฏิบติัเอาไว ้โดยเฉพาะการด าเนินท านองแนวเบสท่ี
แสดงออกถึงการท างานแบบหนา้ท่ีคอร์ด 
 
 พิจารณากราฟแนวเสียงตามตวัอยา่งท่ี 5.6 ส าหรับตอนท่ี 1 (A) จะพบวา่โครงหลกัท านอง 
(แนวบน) คือโน้ต C# (โน้ตตัวด าหางยาว) ขยายความโน้ต C# ออกด้วยอาร์เปโจ C#-E-G#-C#     
(โนต้ตวัด าเช่ือมหางกนั) แสดงให้เห็นเคา้โครงของคอร์ด C#m ซ่ึงเป็นโครงหลกัเสียงประสานของ         
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ตอนท่ี 1 (A) ส าหรับโนต้แนวเบสเป็นการขยายออกของโนต้ C# (โนต้ตวัขาว) ขยายความออกดว้ย
การด าเนินท านอง C#-E-C#-F#-G#-C (โนต้ตวัขาว และโนต้ตวัด ามีหาง)  
  
 ตอนท่ี 2 (B) พบวา่โนต้ C เป็นโนต้หลกั ปรากฏข้ึนบริเวณใจกลางตอนท่ี 2 (B) บริเวณหอ้ง
ท่ี 115 ช่วงแรกเป็นการด าเนินท านองเพื่อน าเขา้หาโน้ตหลกั โดยจะมีแนวเบส F-G-C เป็นท านอง
หลกั (โนต้ตวัด าและตวัขาวมีหาง ก ากบัดว้ยเคล่ืองหมายโยงเสียง) สนบัสนุนดว้ยโครงหลกัท านอง 
G-F-E-Eb และ A-G-F#-F ตามล าดบั มาจากการใช้โมดมิกโซลิเดียน ส่วนโครงหลกัท านองท่ีน า
ออกจากท านอง C โดยภาพรวมเป็นการขยายความของโน้ตแนวเบส  G (โน้ตตวัด ามีหาง) ก่อนท่ี
โนต้ G จะขยบัข้ึนคร่ึงเสียงเพื่อเขา้สู่โนต้ G# และน ากลบัเขา้สู่โนต้ C# ตอนท่ี 3 (A1) ต่อไป 
  

 ตอนท่ี 3 (A1) มีโครงหลกัท านอง คือ การขยายความของโน้ต C# (โน้ตตวัขาว) ด้วยการ
เคล่ือนท านอง C#-E-C# (โน้ตตวัขาว และตวัด าเช่ือมหางกัน ทั้งแนวเบสและแนวท านอง) และ
ส าหรับช่วงโคดาคือ การขยายความของโนต้ C# ต่อเน่ืองออกจากช่วงทา้ยของตอนยอ่ย a3 ตอนโคดา
ขยายความโน้ต C# ออกดว้ยการด าเนินท านองแนวเบส C#-F#-G-C# โดยแนวท านองยงัคงเป็นการ
ขยายความออกของโนต้ C# (ตวัอยา่งท่ี 5.6) 
 

ตวัอยา่งท่ี 5.6 กราฟแนวเสียงโครงสร้างระดบักลางของบทเพลงตอกคาตา 
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ตวัอยา่งท่ี 5.6 กราฟแนวเสียงโครงสร้างระดบักลางของบทเพลงตอกคาตา (ต่อ)                   
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5.2 ข้อเสนอแนะ 

 การวิเคราะห์ดนตรีในกรอบของดนตรีโทนาล ซ่ึงมีประวติัศาสตร์ความเป็นมายาวนาน       
เน้ือหาดนตรีของดนตรีโทนาลทั้งหมดนั้น เต็มไปดว้ยแนวคิดการประพนัธ์ท่ีหลากหลาย วิธีการ
วเิคราะห์บทเพลงในกรอบของดนตรีโทนาล จึงอาจไม่ไดย้ึดติดอยูเ่พียงกบัตรรกะกลไกของหนา้ท่ี
คอร์ดตามรูปแบบประเพณีดั้ งเดิมเสมอไป ดังนั้นแนวคิด และหลักวิเคราะห์ดนตรีของเฟลิกซ์      
ซาลเซอร์ จึงเป็นอีกแนวคิดวิเคราะห์หน่ึง ท่ีจะสามารถเปิดมุมมองการวิเคราะห์บทเพลงในกรอบ
ของโทนาลใหผู้ศึ้กษามากข้ึน  
 

ส าหรับการวิเคราะห์บทเพลงตอกคาตาของผูว้ิจยัในคร้ังน้ี เป็นการน าหลกัวิเคราะห์ของ     
เฟลิกซ์ ซาลเซอร์ มาวิเคราะห์ร่วมกบัหลกัเหตุ และผลของผูว้ิจยั ดงันั้นถึงแมว้่าผูศึ้กษา และ/หรือ      
ผูว้ิเคราะห์ไดว้ิเคราะห์เพลงตอกคาตาของเดอบุสซี ดว้ยหลกัวิเคราะห์เดียวกนั อาจมีความเห็นใน
การวิเคราะห์แตกต่างกนั การมีความเห็นท่ีแตกต่างในการวิเคราะห์ เป็นส่ิงส าคญัท่ีจะท าใหเ้กิดการ
แลกเปล่ียนทางดา้นวิชาการ เพื่อให้การวิเคราะห์ดนตรีคร้ังถดัไปมีประสิทธิภาพมากข้ึน ดงันั้น
ผูว้ิจยัหวงัให้วิจยัฉบบัน้ี เป็นส่วนหน่ึงในการเผยแพร่หลกัการวิเคราะห์ของเฟลิกซ์ซาลเซอร์ และ
เป็นแนวทางของการวิเคราะห์บทเพลงอ่ืน ๆ ของเดอบุสซี และ/หรืองานประพนัธ์เพลงของศิลปิน      
ท่านอ่ืน ๆ ในกรอบของดนตรีโทนาลต่อไป 
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