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ABSTRACT 
 

  The composition Piano Trio No. 2, written for violin, cello, and piano, has a 
duration of approximately 7 minutes and 30 seconds. It employs the twelve-tone row 
technique based on the principles of twelve-tone music. The twelve-tone row is 
constructed from the trichord C, C#, E [0,1,4], which forms the prime set (014) and is 
transformed through inversion, retrograde, and retrograde-inversion to create the 
tone row P-0 in the form: 0 1 4 9 8 5 6 3 2 7 T E. Additionally, the composition 
incorporates structures of major and minor triads, as well as 4th and 5th relationships, 
within the tone row. The compositional techniques include overlapping 1-2 pitch 
classes between consecutive tone rows and hexachordal combinatorial relationships. 
However, the composer deviates from traditional atonal music by frequently utilizing 
pitch-class repetitions, pedal notes, and repeated pitch-class sets in the manner of 
an ostinato to establish a sense of tonal center. Thus, this composition represents a 
blend of the twelve-tone row technique and neo-tonal music. 
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เปียโนทรีโอหมายเลข 2 สําหรับไวโอลิน เชลโล และเปียโน  
(Piano Trio No. 2 for Violin, Cello, and Piano) 

 
ภูมิหลัง (Background) 
 เปียโนทรีโอ (Piano Trio) หรือเรียกอีกอย่างว่า “วงเปียโนกลุ่มสาม” เป็นรูปแบบการผสมวง
ดนตรีที่มีเคร่ืองดนตรีเปียโนผสมกับเครื่องดนตรีอ่ืนอีก 2 เครื่อง โดยปรกติแล้วมักประกอบด้วยเครื่อง
ดนตรีประเภทเปียโน ไวโอลิน และเชลโล อย่างไรก็ตาม สามารถปรับเปลี่ยนเครื่องดนตรีได้ตามความ
ต้องการของผู้ประพันธ์เพลง ยกเว้นเปียโนซึ่งเป็นเครื่องดนตรีหลักของวงดนตรีประเภทน้ี เน่ืองจากช่ือ
ของวงประเภทน้ีใช้คําว่า “เปียโนทรีโอ” ดังน้ัน ความหมายแท้จริงของวงดนตรีประเภทน้ี คือ เครื่อง
ดนตรี 3 เคร่ืองที่มีเปียโนเป็นเคร่ืองดนตรีหลัก 
 วงดนตรีประเภทเปียโนทรีโอเป็นรูปแบบหน่ึงของบทประพันธ์ดนตรีเชมเบอร์ (Chamber 
Music) ซึ่ งความหมายเดิมอธิบายถึง บทประพันธ์เพลงสําหรับกลุ่มเคร่ืองดนตรีขนาดเล็ก 
ประกอบด้วยนักดนตรีและ/หรือนักร้อง ประมาณ 2-9 คน หรืออาจมากกว่าเล็กน้อย โดยขนาดของวง
ดนตรีหรือจํานวนนักดนตรีที่บรรเลงขึ้นอยู่กับขนาดของห้องหรือสถานที่ที่ใช้สําหรับการแสดง เช่น 
ห้องภายในบ้าน ห้องแสดงดนตรีในปราสาทหรือพระราชวัง ห้องแสดงดนตรีภายในโบสถ์ จนกระทั่ง
ถึงหอหรือโรงแสดงดนตรี และโรงละคร (Theater) แต่สําหรับปัจจุบันสถานที่สําหรับการแสดงดนตรี
ไม่มีผลต่อจํานวนนักดนตรีมากนัก ดังน้ัน “ดนตรีเชมเบอร์” จึงหมายถึงเฉพาะขนาดของวงดนตรี 
นอกจากน้ี ณัชชา พันธ์เจริญ ได้อธิบายเก่ียวกับดนตรีเชมเบอร์ซึ่งครอบคลุมประเด็นต่าง ๆ หลาย
ความหมาย โดยคําว่า เชมเบอร์ (Chamber) แปลว่า ห้อง ซึ่งหมายถึง ดนตรีสําหรับแสดงภายในห้อง 
อีกทั้งเป็นดนตรีที่บรรเลงโดยนักดนตรีจํานวน 3-8 คนหรือมากกว่าน้ันเล็กน้อย ส่วนบทเพลงเชมเบอร์ 
หมายถึง บทประพันธ์เพลงที่แต่งข้ึนสําหรับบรรเลงโดยวงดุริยางค์เชมเบอร์1 
 งานสร้างสรรค์บทประพันธ์เพลงคร้ังน้ี ผู้วิจัย (ฐานะผู้ประพันธ์เพลง) มีความประสงค์ที่จะ
สร้างสรรค์บทประพันธ์เพลงใหม่สําหรับเปียโนและเครื่องดนตรีอ่ืนอีก 2 เครื่อง โดยเป็นบทประพันธ์
เพลงประเภทดนตรีบริสุทธ์ิ (Absolute Music) ซึ่งไม่อิงเหตุการณ์หรือพรรณนาถึงเร่ืองราวใด แต่เป็น
ดนตรีบรรเลงที่แสดงถึงคุณค่าเฉพาะตัวดนตรีอย่างแท้จริง บทประพันธ์เพลงใหม่น้ีอยู่ภายใต้กรอบ
แนวคิดดนตรีร่วมสมัย (Contemporary Music) โดยใช้เทคนิคและวิธีการประพันธ์เพลงที่ปรากฏหรือ
ใช้กันโดยทั่วไปในดนตรีศตวรรษที่ 20 (Twentieth-Century Music) ผสมผสานกับเทคนิคการ
ประพันธ์เพลงแบบดนตรีอิงกุญแจเสียง (Tonal Music) หรือโทแนลิตี (Tonality) 

                                                           
1 Natchar Pancharoen, Dictionary of Music, 5thed. (Bangkok: KateCarat, 2021), 59. (in Thai) 
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 ปัจจุบันนักประพันธ์เพลงร่วมสมัยจํานวนมากได้พยายามค้นหาวิถีทางใหม่สําหรับใช้ในการ
ประพันธ์เพลงของพวกเขา โดยพยายามหลีกหนีหรือละทิ้งวิธีการประพันธ์เพลงแบบเดิม พยายาม
เลี่ยงระบบดนตรีที่ใช้บันไดเสียงเมเจอร์-ไมเนอร์ (Major-Minor Scale) เป็นพ้ืนฐาน ซึ่งมีโน้ตทอนิก
เป็นศูนย์กลาง อีกทั้งยังละเลยความสําคัญของศูนย์กลางเสียง และวิธีการประสานเสียงตามแบบแผน
ด้ังเดิม จากน้ันแทนที่ด้วยวิธีการประพันธ์ดนตรีระบบใหม่ รวมถึงวิธีการจัดการกับระบบเสียง (Tonal 
Organization) และใช้วิธีการประสานเสียงแบบใหม่ สิ่งเหล่าน้ีทําให้เกิดระบบดนตรีและวิธีการ
ประพันธ์เพลงแบบใหม่ ๆ เช่น ดนตรีโพสต์โทนัล (Post Tonal) ไบโทแนลิตีและ/หรือพอลิโทแนลิตี 
(Bitonal and/or Polytonality) จนถึงดนตรีเอโทนัล (Atonal Music) ดนตรีซีเรียล (Serialism) ซึ่ง
เป็นระบบดนตรีไร้กุญแจเสียงหรือเอโทแนลิตี (Atonality) และ/หรือระบบดนตรีสิบสองเสียง 
(Twelve-Tone Method) รวมไปถึงดนตรีที่เป็นเอกลักษณ์เฉพาะตัวของนักประพันธ์เพลงแต่ละคนที่
มีการผสมผสานวิธีการประพันธ์เพลงหลากหลายรูปแบบเข้าไว้ในบทประพันธ์เพลงเดียวกัน  
 อาร์โนลด์ เชินแบร์ก (Arnold Schoenberg, 1874-1951) เป็นผู้ริเร่ิมแนวคิดการประพันธ์
ดนตรีเอโทนัลขึ้นเมื่อประมาณปี ค.ศ. 1907 โดยให้อิสระกับการใช้โน้ตโครมาติกทั้ง 12 ตัว2 ต่อมาเขา
พยายามคิดค้นและสร้างระบบเพ่ือนํามารองรับการประพันธ์ดนตรีเอโทนัล กระทั่งช่วงต้นทศวรรษที่ 
1920 เขาได้ค้นพบวิธีการประพันธ์เพลงที่เรียกว่า ระบบดนตรีสิบสองเสียง ซึ่งวิธีการประพันธ์เพลง
รูปแบบนี้ของเขาได้ถูกนักประพันธ์เพลงทั่วโลกนําไปใช้อย่างแพร่หลาย3 ต้ังแต่ช่วงเวลาน้ันจนถึง
ปัจจุบัน 
  บทประพันธ์เพลง จาบัลย์ (Jabalaya) โดยณรงค์ฤทธ์ิ ธรรมบุตร ประพันธ์เมื่อปี พ.ศ. 2554 
เป็นบทประพันธ์เพลงสําหรับวงดนตรีเชมเบอร์ขนาดเล็กประกอบด้วยเครื่องดนตรี 4 เครื่อง ได้แก่ 
ไวโอลิน คลาริเน็ต เชลโล และเปียโน บทประพันธ์เพลงน้ี ณรงค์ฤทธ์ิ ธรรมบุตร ใช้วิธีการจัดการกับ
ระบบเสียง โดยผสมผสานวิธีการประพันธ์เพลงแบบดนตรีไร้กุญแจเสียงกับเทคนิคการประพันธ์เพลง
แบบดนตรีอิงกุญแจเสียง โดยเฉพาะอย่างย่ิงการใช้เทคนิคออสตีนาโตและการใช้ทรัยแอด (Triad)4 
อย่างไรก็ตาม ณรงค์ฤทธ์ิ ธรรมบุตร ได้กล่าวว่า บทเพลง จาบัลย์ ไม่เป็นดนตรีสิบสองเสียง (Twelve-
Tone Music) เน่ืองจากให้ความสําคัญเฉพาะกับกลุ่มเซต (Set) จํานวนหลายกลุ่ม โดยไม่นําแถวโน้ต
สิบสองเสียง (Twelve-Tone Row) มาใช้ แต่ยังคงให้ความสําคัญกับโน้ตทั้ง 12 ขั้นระดับเสียง (Pitch 
Class) อย่างเท่าเทียมกัน5 

                                                           
2 Robert P. Morgan, Twentieth-Century Music (New York: W.W. Norton & Company, 1991), 74-75. 
3 Roger Kamien, Music an Appreciation, 10thed. (New York: McGraw-Hill, 2011), 368. 
4 Narongrit Dhamabutra, “Jabalaya” (Research Report, Chulalongkorn University, 2011), V. (in Thai) 
5 Narongrit Dhamabutra, “Jabalaya,” X. (in Thai)  
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 เมื่อปี พ.ศ. 2551 (ค.ศ. 2008) ผู้ประพันธ์เพลงได้เคยประพันธ์บทเพลงประเภทเปียโนทรีโอ
สําหรับไวโอลิน เชลโล และเปียโน ภายใต้ช่ือบทเพลง Three Pieces for Violin, Cello, and Piano 
ซึ่งถือว่าเป็นบทประพันธ์เพลงเปียโนทรีโอหมายเลข 1 (Piano Trio No. 1) ถูกนําออกแสดงครั้งแรก
ในเทศกาลงานดนตรี  TICF 2010 (Thailand International Composition Festival) โดยบท
ประพันธ์เพลงดังกล่าวอยู่ภายใต้ระบบดนตรีสิบสองเสียง ดังน้ัน บทประพันธ์เพลงที่ประพันธ์ขึ้นใหม่น้ี
จึงเป็นบทเพลงเปียโนทรีโอหมายเลข 2 (Piano Trio No. 2) ซึ่งผู้ประพันธ์เพลงมุ่งหวังที่จะนําดนตรี
สิบสองเสียง โดยเฉพาะอย่างย่ิงการใช้แถวโน้ตสิบสองเสียง มาผสมผสานกับวิธีการประพันธ์เพลงแบบ
ดนตรีอิงกุญแจเสียง อย่างไรก็ตาม บทประพันธ์เพลงน้ียังคงใช้การผสมวงดนตรีรูปแบบเดิม ได้แก่ 
ไวโอลิน เชลโล และเปียโน ภายใต้ช่ือบทเพลง เปียโนทรีโอหมายเลข 2 สําหรับไวโอลิน เชลโล และ
เปียโน (Piano Trio No. 2 for Violin, Cello, and Piano)  
 
วัตถุประสงค์การประพันธ์เพลง 
  วัตถุประสงค์หลักของงานวิจัยสร้างสรรค์คร้ังน้ี เพ่ือประพันธ์บทเพลงประเภทเปียโนทรีโอ 
ภายใต้พ้ืนฐานระบบโน้ตสิบสองเสียงและการเรียงลําดับ แต่ยังคงให้ความสําคัญกับข้ันระดับเสียงใน
ฐานะศูนย์กลางระดับเสียง (Pitch Centricity) ภายใต้ระบบดนตรีนีโอโทแนลิตี (Neo-Tonality) 
 
ขอบเขตของบทประพันธ์เพลง 
  ผู้วิจัยในฐานะผู้ประพันธ์เพลงได้กําหนดขอบเขตและวางกรอบภาพรวมงานประพันธ์บทเพลง 
เปียโนทรีโอหมายเลข 2 ไว้ดังน้ี 
 1) บทประพันธ์เพลงประเภทเปียโนทรีโอสําหรับวงดนตรีเชมเบอร์จํานวนทั้งสิ้น 3 เครื่อง 
ประกอบด้วย ไวโอลิน เชลโล และเปียโน 
 2) บทประพันธ์เพลงประเภทดนตรีบริสุทธ์ิ ไม่อิงเหตุการณ์หรือพรรณนาถึงเร่ืองราวใด 

3) กําหนดให้บทประพันธ์เพลงมีกระบวนเดียว และมีความยาวประมาณ ±8 นาที 
4) นําเทคนิควิธีการประพันธ์เพลงร่วมสมัยหลากหลายมิติที่ปรากฏในศตวรรษที่ 20 มาใช้

สําหรับการประพันธ์เพลง เช่น การใช้แถวโน้ตสิบสองเสียงและกลุ่มเซต เทคนิคคอมบิเนทอเรียลิตี 
(Combinatoriality) พ้ืนผิวแบบพอยน์ทิลลิสติก (Pointillistic) และอื่น ๆ 
  5) บทประพันธ์เพลงอยู่บนพ้ืนฐานดนตรีระบบนีโอโทแนลิตี ซึ่งเป็นการให้ความสําคัญกับ
ศูนย์กลางระดับเสียง โดยไม่ให้ความสําคัญกับวิธีการดําเนินเสียงประสานแบบด้ังเดิม (Traditional 
Harmony) ผสมผสานกับการใช้แถวโน้ตสิบสองเสียง 
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ขั้นตอนการประพันธ์เพลง 
 งานวิจัยครั้งน้ีเป็นนวัตกรรมสิ่งประดิษฐ์ด้านการสร้างสรรค์บทประพันธ์เพลง โดยผู้ประพันธ์
เพลงได้กําหนดขั้นตอนการประพันธ์เพลงออกเป็นลําดับ เริ่มต้ังแต่การสร้างวัตถุดิบสําคัญเพ่ือนําไปใช้
สําหรับบทประพันธ์เพลง นําบทเพลงออกแสดง จนกระทั่งถึงการเขียนรายงานวิจัยสร้างสรรค์ 
นอกจากน้ี เน่ืองจากบทประพันธ์เพลงน้ีอยู่บนพ้ืนฐานการแถวโน้ตสิบสองเสียง ดังน้ัน ผู้ประพันธ์เพลง
จึงได้สร้างแถวโน้ตหลัก (Prime Row) และวางกรอบโครงสร้างบทเพลงในภาพใหญ่ เพ่ือใช้เป็นทิศ
ทางการประพันธ์บทเพลง โดยมีขั้นตอนต่าง ๆ ดังต่อไปนี้ 
 1) สร้างวัตถุดิบสําหรับการประพันธ์เพลง โดยกําหนดไพรม (Prime Form) จากเซต (014) 
ให้เป็นวัตถุดิบสําคัญ เพ่ือนําไปใช้พัฒนาเป็นแถวโน้ตหลักและใช้เป็นโมทีฟสําคัญ 
 2) สร้างแถวโน้ต 12 เสียง และตารางแถวโน้ต 12 x 12 (Matrix) จากเซต (014) 

3) กําหนดให้บทประพันธ์เพลงมีโครงสร้างสังคีตลักษณ์สามตอนแบบผสม (Composite 
Ternary Form) ซึ่งมีตอนใหญ่ (Section) เป็น A B A อย่างไรก็ตาม ผู้ประพันธ์เพลงยังมิได้กําหนด
ตอนย่อย (Subsection) ว่าควรมีโครงสร้างภายในตอนใหญ่เหล่าน้ันอย่างไร 
 4) สร้างองค์ประกอบต่าง ๆ ของบทประพันธ์เพลง ขั้นตอนน้ีผู้ประพันธ์เพลงได้คํานึงถึง
ลักษณะแนวทํานองและโมทีฟต่าง ๆ ว่าควรมีองค์ประกอบเป็นเช่นไร เพ่ือให้สอดคล้องกับวัตถุดิบการ
ประพันธ์เพลงข้างต้น อีกทั้งสามารถช่วยส่งเสริมบทประพันธ์เพลงนี้ 
 5) จัดแนวบรรเลงโดยพิจารณาถึงความเหมาะสมของแนวทํานองต่าง ๆ รวมถึงแนวทํานอง
ประกอบ แนวเสียงประสาน และองค์ประกอบอ่ืน ๆ 
 6) ปรับแต่งบทประพันธ์เพลง พร้อมทั้งพิจารณารายละเอียดต่าง ๆ ภายในบทประพันธ์เพลง 
 7) นําบทประพันธ์เพลงออกแสดงวันที่ 15 สิงหาคม พ.ศ. 2567 ณ ห้องแสดงดนตรี MACM 
วิทยาลัยดุริยางคศิลป์ มหาวิทยาลัยมหิดล ในเทศกาลงานดนตรี 18th Thailand International 
Composition Festival 2024 (TICF 2024) 
 8) จัดพิมพ์และนําเสนอเป็นรูปเล่มรายงานวิจัยสร้างสรรค์ฉบับสมบูรณ์ พร้อมทั้งนําบทความ
วิจัยสร้างสรรค์ออกเผยแพร่ในวารสารวิชาการ 
 
แนวคิดเบื้องต้นสําหรับการประพันธ์ (Pre-Composition Idea) 
 เบ้ืองต้นผู้ประพันธ์เพลงสร้างวัตถุดิบหลักในการประพันธ์บทเพลง โดยเลือกกลุ่มขั้นระดับ
เสียงที่มีสมาชิกสามตัว (Trichord) ที่มีไพรมเดียวกัน เพ่ือนําไปสร้างเป็นแถวโน้ตสิบสองเสียง (แถว
โน้ตหลัก) จากน้ันนําแถวโน้ตหลักมาสร้างตารางแถวโน้ต 12 x 12 สุดท้ายผู้ประพันธ์เพลงจะพิจารณา
เลือกใช้แถวโน้ตต่าง ๆ จากตารางแถวโน้ตดังกล่าวสําหรับบทประพันธ์เพลง เปียโนทรีโอหมายเลข 2 
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 1. ไพรม (014) 
 กลุ่มขั้นระดับเสียงที่มีโน้ตสมาชิกสามตัวกลุ่มแรกสร้างจากขั้นระดับเสียง C, C#, E หรือเซต 
[0,1,4]6 จากน้ันนําเซตดังกล่าวมาพัฒนาด้วยการพลิกกลับ (Inversion) การถอยหลัง (Retrograde) 
และพลิกกลับถอยหลัง (Retrograde Inversion) เพ่ือนํามาใช้สร้างแถวโน้ตหลัก P-0 (Example 1) 
 จากแถวโน้ต P-0 แสดงให้เห็นว่า เป็นแถวโน้ตสมมาตร (Symmetry Row) โดยกลุ่มขั้นระดับ
เสียงที่มีสมาชิกสามตัวมีไพรมเป็น (014) เหมือนกันทุกเซต และกลุ่มข้ันระดับเสียงที่มีสมาชิกหกตัว 
(Hexachord) มีไพรมเท่ากับ (014589) ทั้ง 2 เซต อีกทั้ง Hex.2 มีโครงสร้างขั้นระดับเสียงพลิกกลับ
ถอยหลังจาก Hex.1 อีกด้วย7  
 
Example 1 Prime Row; P-0 
 

 
 
 
  2. องค์ประกอบดนตรีอิงกุญแจเสียง 
 การสร้างแถวโน้ต ผู้ประพันธ์เพลงมุ่งหมายให้มีองค์ประกอบสําคัญจากดนตรีอิงกุญแจเสียง
ซ่อนอยู่ภายใน (Example 2) ซึ่งกําหนดความสัมพันธ์ระหว่างกลุ่มโน้ตสามตัว (4 กลุ่ม) โดยให้ขั้น
ระดับเสียงสุดท้ายของกลุ่มโน้ตแรกกับข้ันระดับเสียงแรกของกลุ่มโน้ตกลุ่มที่สอง ห่างกันเท่ากับข้ันคู่ 5 
เพอร์เฟก (P5) เช่นเดียวกับกลุ่มโน้ตกลุ่มที่สามกับกลุ่มโน้ตกลุ่มที่สี่ อีกทั้งได้แฝงโครงสร้างทรัยแอด
ชนิดเมเจอร์-ไมเนอร์ (Major-Minor Triads) ไว้ระหว่างกลุ่มโน้ตเหล่าน้ัน 

                                                           
6 ตัวเลขจํานวนเต็มแทนค่าข้ันระดับเสียงในท่ีนี้ใช้ระบบ “โดแบบคงท่ี” (หรือ Fixed Do) ซ่ึงกําหนดให้ตัวเลข 0 
เท่ากับข้ันระดับเสียง C เสมอ โดยไม่คํานึงว่าอยู่ภายในช่วงคู่แปด (Octave) ใด 
7 ข้อควรระวังเกี่ยวกับกลุ่มโน้ตหกตัว สัญลักษณ์ท่ีใช้ Hex.1 (หรือ H1) และ Hex.2 (หรือ H2) ไม่ได้หมายถึงโน้ต 6 
ตัวแรกหรือโน้ต 6 ตัวหลังของแถวโน้ตใด ๆ แต่หมายถึงกลุ่มโน้ตหกตัวกลุ่มท่ี 1 และกลุ่มโน้ตหกตัวกลุ่มท่ี 2 ซ่ึงแต่
ละกลุ่มมีโน้ตสมาชิกภายในกลุ่มแตกต่างกัน และไม่เกี่ยวข้องกับลําดับการเกิดก่อน-หลังของตัวโน้ตภายในกลุ่ม 
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Example 2 Major and Minor Triads, and Perfect Fifth 
 

 
 
 
 นอกจากน้ี เมื่อสังเกตขั้นระดับเสียงภายในแถวโน้ต P-0 ลําดับที่ 1-3-5 (C-E-Ab) / 2-4-6 
(C#-A-F) / 7-9-11 (F#-D§-Bb) และ 8-10-12 (D#-G-B§) เห็นได้ว่า โครงสร้างดังกล่าวเป็นทรัยแอด
ชนิดออกเมนเทด (Augmented Triad) แฝงอยู่เช่นกัน 
 
 3. ตารางแถวโน้ต 
 จากแถวโน้ตหลัก P-0 (Example 1) ผู้ประพันธ์เพลงนํามาสร้างเป็นตารางแถวโน้ต 12 x 12 
(Table 1) ซึ่งผลจากการสร้างตารางแถวโน้ตทําให้พบลักษณะพิเศษที่มีความสัมพันธ์กันอย่างใกล้ชิด
ของแถวโน้ตทั้งหมด ได้แก่ 1) แถวโน้ตที่มีการเรียงลําดับ (Order) ขั้นระดับเสียงซ้ํากันทุกตัว และ 2) 
แถวโน้ตที่มีกลุ่มโน้ตหกตัวซ้ํากันแต่ไม่เรียงลําดับ ดังต่อไปนี้ (ดู Table 1 ประกอบ) 
 

1) แถวโน้ตที่มีการเรียงลําดับข้ันระดับเสียงซ้ํากันทุกตัว 
 P-x = RI-(x+11) เช่น P-0 = RI-(0+11) หรือ RI-11  
 และ R-x = I-(x+11) เช่น R-0 = I-(0+11) หรือ I-11  
 

ดังน้ัน จากการที่แถวโน้ตที่มีการเรียงลําดับขั้นระดับเสียงซ้ํากันทุกตัวลักษณะน้ี จึงส่งผลให้มี
แถวโน้ตที่แตกต่างกันเพียง 24 แถวโน้ต จากทั้งหมด 48 แถวโน้ต 
 
 2) แถวโน้ตที่มีกลุ่มโน้ตหกตัวซ้ํากัน (ไม่เรียงลําดับ) 
 P-x = P-(x+4), P-(x+8) และ I-(x+1), I-(x+5), I-(x+9) 
 เช่น P-1 = P-5, P-9, I-2, I-6, I-10 
 
 ดังน้ัน R-x = R-(x+4), R-(x+8) และ RI-(x+1), RI-(x+5), RI-(x+9) 
 เช่น R-1 = R-5, R-9, RI-2, RI-6, RI-10 
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 ความสัมพันธ์ระหว่างกลุ่มโน้ตหกตัวลักษณะน้ี เป็นการพิจารณาการซ้ํากันของกลุ่มโน้ตหก
ลําดับแรกหรือ Hex.1 (ลําดับที่ 1-6) แต่เรียงลําดับก่อน-หลังต่างกัน จึงส่งผลต่อกลุ่มโน้ตหกลําดับหลัง
หรือ Hex.2 (ลําดับที่ 7-12) มีขั้นระดับเสียงซ้ํากันแต่เรียงลําดับก่อน-หลังต่างกันด้วยเช่นกัน ซึ่ง
ความสัมพันธ์ของกลุ่มโน้ตหกตัวระหว่างแถวโน้ตมีจํานวนหลายแถวโน้ต ดังน้ัน ผู้ประพันธ์เพลงจึง
สามารถเลือกใช้กลุ่มโน้ตหกตัวได้หลากหลาย เน่ืองจากยังคงได้ขั้นระดับเสียงจากกลุ่มโน้ตหกตัวเดิม 
เพียงแต่ลําดับข้ันก่อน-หลังเปลี่ยนไป ทั้งน้ีเพ่ือช่วยให้บทประพันธ์เพลงมีสีสันมากย่ิงขึ้น 
 
Table 1 Matrix (12 x 12): Piano Trio No. 2 for Violin, Cello, and Piano 
 

0 1 4 9 8 5 6 3 2 7 10 11 

11 0 3 8 7 4 5 2 1 6 9 10 

8 9 0 5 4 1 2 11 10 3 6 7 

3 4 7 0 11 8 9 6 5 10 1 2 

4 5 8 1 0 9 10 7 6 11 2 3 

7 8 11 4 3 0 1 10 9 2 5 6 

6 7 10 3 2 11 0 9 8 1 4 5 

9 10 1 6 5 2 3 0 11 4 7 8 

10 11 2 7 6 3 4 1 0 5 8 9 

5 6 9 2 1 10 11 8 7 0 3 4 

2 3 6 11 10 7 8 5 4 9 0 1 

1 2 5 10 9 6 7 4 3 8 11 0 

 
 อย่างไรก็ตาม แม้ผู้ประพันธ์เพลงจะใช้กลุ่มโน้ตหกตัวได้อย่างหลากหลายจากแถวโน้ตต่าง ๆ 
แต่ก็ไม่ส่งผลให้บทประพันธ์เพลงสูญเสียเอกภาพ เน่ืองจากโครงสร้างระยะห่างข้ันคู่ของขั้นระดับเสียง 
(Pitch-Class Interval) ภายในแถวโน้ตเกิดจากเซต (014) เพียงเซตเดียว จึงมีความสัมพันธ์กันอย่าง
ใกล้ชิดระหว่างกลุ่มโน้ตสามตัวและกลุ่มโน้ตหกตัวภายในแถวโน้ต  
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 สําหรับวิธีการประพันธ์เพลงโดยนําแถวโน้ตมาใช้ในบทเพลงน้ัน อันโทน เวเบิร์น (Anton 
Webern, 1883-1945) ได้อธิบายว่า แถวโน้ตสิบสองเสียงคือ ‘กฎ’ ไม่ใช่ ‘ทํานองหลัก’ ดังน้ัน บท
ประพันธ์เพลงไม่จําเป็นต้องมีแนวทํานองหลัก จึงทําให้การประพันธ์เพลงมีอิสระอย่างมาก เน่ืองจาก
ความเป็นเอกภาพของบทเพลงสามารถเกิดข้ึนด้วยวิธีการอื่น ๆ ซึ่งหมายถึง ‘แถวโน้ต’ น่ันเอง8 ดังน้ัน 
แถวโน้ตจึงเปรียบเสมือนวัตถุดิบ (Musical Material) สําหรับการประพันธ์เพลง นอกจากน้ี อัลบัน 
แบร์ก (Alban Berg, 1885-1935) ก็ได้อธิบายว่า แถวโน้ตสิบสองเสียงเป็นเพียงวัตถุดิบทางดนตรี 
สามารถนํามาปรับใช้กับทํานองหลักและโมทีฟได้อย่างหลากหลาย9 
 
 

                                                           
8 Bryn Mawr, trans. Leo Black, cited in Robert P. Morgan, Twentieth-Century Music (New York: W.W. 
Norton & Company, 1991), 206. 
9 Cited in Robert P. Morgan, Twentieth-Century Music, 214. 



 
 

 

อรรถาธิบายและบทวิเคราะห ์
 
  อรรถาธิบายบทประพันธ์เพลง เปียโนทรีโอหมายเลข 2 ส าหรับไวโอลิน เชลโล และเปียโน 
เป็นการวิเคราะห์ภาพรวมของบทเพลง อันดับแรกผู้ประพันธ์เพลงจะอธิบายโครงสร้างสังคีตลักษณ์ 
(Structure) โดยรวม เพื่อแสดงให้เห็นถึงภาพใหญ่และแถวโน้ตที่ใช้ภายในบทประพันธ์เพลง จากนั้น
ตามด้วยอรรถาธิบายและบทวิเคราะห์บทประพันธ์เพลง ผู้ประพันธ์เพลงมุ่งเน้นอธิบายเฉพาะแนวคิด
การประพันธ์เพลง วัตถุดิบการประพันธ์เพลง วิธีการใช้แถวโน้ต และวิธีการประพันธ์เพลง รวมถึง
ประเด็นอื่น ๆ ที่เกี่ยวข้อง เรียงตามตอนต่าง ๆ ของบทประพันธ์เพลง 
 บทประพันธ์เพลงมีความยาวรวมทั้งสิ้นประมาณ 7 นาที 30 วินาที บทเพลงในภาพใหญ่มี
โครงสร้างสังคีตลักษณ์สามตอนแบบผสม (Figure 1) ประกอบด้วย ตอนใหญ่ (Section) A B A’ ซึ่ง
เห็นได้ว่า ตอนใหญ่แบ่งออกเป็น 2 แนวคิดหลัก (Idea) ต่างกัน ได้แก่ A และ B นอกจากนี้ ตอนใหญ่
แต่ละตอนยังมีสังคีตลักษณ์ตอนย่อย (Subsection) ซ้อนอยู่ภายใน โดยตอนใหญ่ A มีสังคีตลักษณ์
สองตอนแบบย้อนกลับ (Rounded Binary) ซ้อนอยู่  ส่วนตอนใหญ่ B มีสังคีตลักษณ์สองตอน 
(Binary) จากนั้นตอนใหญ่ A’ กลับมาอีกครั้ง แต่ปรับเปลี่ยนโครงสร้างให้เป็นสังคีตลักษณ์สามตอน 
(Ternary) เนื่องจากไม่มีการย้อนกลับของตอนย่อย b พร้อมกันนั้นระหว่างการด าเนินบทเพลงยังมี
ช่วงเช่ือม (Bridge) สอดแทรกตอนย่อยต่าง ๆ อีกด้วย (Table 2) 
  ส าหรับค าว่า “แนวคิดหลัก” ในที่นี้หมายถึง โมทีฟ (Motive) แนวท านองส าคัญ รวมถึง
บริบทแวดล้อมต่าง ๆ เช่น ลักษณะพื้นผิว (Texture) แนวท านองรอง แนวท านองประกอบ เสียง
ประสาน และองค์ประกอบแวดล้อมอื่น ณ บริเวณหนึ่ง  ๆ ของบทเพลง โดยองค์ประกอบเหล่านี้
รวมกันเป็นหนึ่งแนวคิดหลัก ซึ่งมีความหมายแตกต่างจากค าว่า “ท านองหลัก” ที่มักหมายความถึง
เฉพาะแนวท านองส าคัญเพียงประการเดียว ปรกติแล้วจะไม่หมายรวมถึงบริบทแวดล้อมอื่น ๆ 
 
Figure 1 Structure of Piano Trio No. 2 
 

     Composite Ternary 

A B A’ 
   

{ a } { b   a } { c } { d } { a } b   a ] 
 

Rounded Binary Binary Ternary 
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Table 2 Rows of Piano Trio No. 2 
 

Section  Subsection  Measures  Rows 

A 
 

a1 1-12 P-0 / I-0 

a2 13-26 P-0 / I-0 

bridge1 27-34 I-2 / I-4 ; (Hex.) 

  {  b 35-47 P-7 / I-7 / I-7 / P-7 / R-7 

            a3     } 48-61 P-0 / I-0 

B 
 

c1 62-77 
I-2 / I-4 ; (Hex.) 
I-4 / I-6 ; (Hex.) 

c2 78-97 
I-6 / I-8 ; (Hex.) 
I-4 / I-6 ; (Hex.) 

P-7 / P-1 ; (Sep.) 

c1 98-113 
I-2 / I-4 / I-6; (Hex.) 

I-4 / I-6 ; (Hex.) 

bridge2 114-120 R-7 / I-7 / P-1 / I-6 

c2 121-128 retrograde (mm. 90-97) 

bridge3 129-136 P-1 

d1 137-154 P-1 / I-3 / I-1 

d2 155-171 P-1 / I-3 / I-1 

bridge2 172-176 R-7 / I-7 / P-1 

A’ 
 

a1 177-183 P-0 / I-0 

a2 184-195 P-0 / I-0 

bridge1 196-203 I-2 / I-4 ; (Hex.) 

b 204-215 P-7 / I-7 / I-7 / P-7 / R-7 

a3 216-227 P-0 / I-0 
 

หมายเหตุ : Hex. = Hexachord (กลุ่มโน้ตหกตัว) และ Sep. = Septachord (กลุ่มโน้ตเจ็ดตัว) 
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 จาก Table 2 แสดงแถวโน้ตที่ใช้ส าหรับตอนย่อยและช่วงเชื่อมต่าง ๆ ซึ่งเห็นได้ว่าใช้แถวโน้ต
เดียวกัน เช่น ตอนย่อย a1, a2, และ a3 ใช้แถวโน้ต P-0 และ I-0 หรือช่วงเชื่อม 1 ใช้แถวโน้ต I-2 
และ I-4 เป็นต้น (อธิบายต่อไป) อย่างไรก็ตาม แม้ว่าตอนย่อยและช่วงเชื่อมต่าง ๆ จะใช้แถวโน้ต
เดียวกัน แต่วิธีการประพันธ์เพลงและวิธีการใช้แถวโน้ตก็มีการพัฒนาให้แตกต่างกันออกไป 
 

ตอนใหญ่ A 
 บทประพันธ์เพลงตอนใหญ่ A มีพื้นผิวแบบพอยน์ทิลลิสติก มีลักษณะเบาบางตลอดทั้งตอน 
ตอนใหญ่ A ประกอบด้วยตอนย่อย a1 - a2 - ช่วงเชื่อม 1 - ตอนย่อย b - ตอนย่อย a3 (ตามล าดับ) 
หลังจากนั้นใช้เครื่องหมายย้อนกลับ (Repeat Sign) เพื่อกลับไปสู่ตอนย่อย b - ตอนย่อย a3 (ห้องที่ 
35-60) อีกรอบหนึ่ง ด้วยเหตุน้ีตอนใหญ่ A จึงเป็นสังคีตลักษณ์สองตอนแบบย้อนกลับ 
 
 ตอนย่อย a1 - a2 - ช่วงเชื่อม 1 
 ตอนย่อย a1 ใช้แถวโน้ต P-0 และแถวโน้ตพลิกกลับ I-0 ซึ่งแถวโน้ตทั้งสองเริ่มด้วยขั้นระดับ
เสียง C เสมือนกับขั้นระดับเสียง C ก าลังท าหน้าที่ศูนย์กลางระดับเสียง จากนั้นขั้นระดับเสียงถัดไป 
(เรียงตามล าดับ) ของแต่ละแถวโน้ตเคลื่อนที่ออกจากขั้นระดับเสียง C (Example 3) ด้วยระยะห่างขั้น
คู่ของระดับเสียง (Pitch Interval) เท่ากัน  
 
Example 3 Inversion Rows; P-0 and I-0 
 

 
 
 
 บทเพลงเริ่มต้นด้วยแถวโน้ตหลัก P-0 โดยเฉพาะอย่างยิ่งเปียโนเล่นไพรมเซตหลัก (014) ตาม
ด้วยเชลโลแทรกเข้ามาห้องที่ 4 ใช้แถวโน้ต I-0 บนโน้ตตัว C ด้วยเสียงลากยาว จากนั้นไวโอลินโมทีฟ 
(Violin Motive) เคลื่อนที่ครึ่งเสียงและกระโดดขั้นคู่กว้าง เล่นขั้นระดับเสียงของแถวโน้ต P-0 เกือบ
ทั้งหมดต่อมาจากเปียโน ยกเว้นไม่มีขั้นระดับเสียงสุดท้าย (ขั้นระดับเสียง 11 โน้ตตัว B) ขณะเดียวกัน
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น้ันเชลโลก าลังเล่นโน้ตตัว B (ห้องที่ 6) จึงเสมือนกับว่าขั้นระดับเสียง B เป็นการใช้รว่มกัน (Common 
Note) ระหว่างแถวโน้ต P-0 และ I-0 (Example 4) 
 ช่วงท้ายตอนย่อย a1 เปียโนและเชลโลโมทีฟ (Cello Motive) ซึ่งมีโครงสร้างทรัยแอดซ่อน
อยู่ภายใน เล่นแถวโน้ต I-0 (ห้องที่ 8-12) ที่เหลืออยู่ทั้งหมด นอกจากนี้ สังเกตห้องที่ 11-12 ไวโอลิน
เล่นโน้ตตัว A ลากยาว (Example 4) ซึ่งเล่นซ้ าขั้นระดับเสียงเดียวกันกับเชลโลห้องที่ 10 
 
Example 4 Common Note between Two Rows: (P-0 and I-0) 
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 ตอนย่อย a2 ยังคงใช้แถวโน้ต P-0 และ I-0 (ตามล าดับ) ต่อเนื่องมาจากตอนย่อย a1 อีกทั้ง
ยังคงใช้วิธีการประพันธ์เช่นเดียวกับตอนย่อย a1 ไม่ว่าจะเป็นการใช้โน้ตตัว B หรือขั้นระดับเสียง 11 
(ห้องที่ 20) ร่วมกันระหว่างแถวโน้ตทั้งสอง (Example 5) และการซ้ าขั้นระดับเสียง (โน้ตตัว A) บน
แนวไวโอลินกับเชลโล (ห้องที่ 25-26) เพียงแต่บริเวณช่วงแรกตอนย่อย a2 (ห้องที่ 13-21) เป็นการ
สลับแนวบรรเลง (Invertible Counterpoint) ระหว่างเปียโนกับไวโอลิน 
 
Example 5 Common Note and Fifth Relationship 
 

 
 
 
  นอกจากนี้ ตอนย่อย a2 ได้แฝงการด าเนินเสียงประสาน (Harmonic Progression) พร้อม

ทั้งความสัมพันธ์ขั้นคู่ 4-5 เพอร์เฟก (P4/P5) หรือดอมินันต์-ทอนิก (V-I) แบบดนตรีอิงกุญแจเสียง 
โดยเฉพาะอย่างยิ่งแนวเปียโนห้องที่ 18-20 ใช้การเคลื่อนที่ครึ่งเสียงโครมาติกจากโน้ตตัว Eb เข้าหา
โน้ตตัว D และตามด้วยโน้ตตัว G (Example 5) ซึ่งบริเวณนีใ้ห้ความรูส้ึกราวกับว่าเป็นการด าเนินเสียง
ประสาน PD (Pre-dominant) – D (Dominant) – T (Tonic) 
 เข้าสู่ช่วงเชื่อม 1 เริ่มด้วยกลุ่มโน้ตหกตัวแรกเรียงตามล าดับจากแถวโน้ต I-2 ตามด้วยกลุ่ม
โน้ตหกตัวแรกจากแถวโน้ต I-4 เรียงตามล าดับเช่นกัน (Example 6) ซึ่งการใช้กลุ่มโน้ตหกตัวแรกจาก
สองแถวโน้ตน้ียังคงได้ขั้นระดับเสียงครบทั้ง 12 ตัว เพียงแต่การเรียงล าดับขั้นระดับเสียงเปลี่ยนไป 
โดยหากใช้กลุ่มโน้ตหกตัวหลังของแถวโน้ต I-2 จะได้ (8 11 0 7 4 3) แต่บริเวณนี้เปลี่ยนมาใช้กลุ่ม
โน้ตหกตัวแรกจากแถวโน้ต I-4 (4 3 0 7 8 11) เห็นได้ว่าขั้นระดับเสียงเหมือนกันแต่เรียงล าดับต่างกัน 



14 
 

 

Example 6 Hexachord (I-2 and I-4) and Motive Set (014) 
 

 
 
 
  ส าหรับบริเวณเริ่มต้นช่วงเชื่อม 1 ขั้นระดับเสียงสองตัวแรกของแถวโน้ต I-2 (ห้องที่ 26-27) 
เป็นการใช้โน้ตร่วมกับขั้นระดับเสียงสองตัวสุดท้ายของแถวโน้ต I-0 (โน้ตตัว D และ C#) จากตอนย่อย 
a2 อีกทั้งวิธีการประพันธ์เพลงบริเวณช่วงเชื่อม 1 มีพื้นผิวดนตรี (Texture) แบบพอยน์ทิลลิสติกสูง
มาก และมีความเบาบางด้วยการใช้โน้ตลากยาว นอกจากนี้ เห็นได้ว่ามีการใช้กลุ่มโน้ตสามตัวโดย
ตลอดเพื่อให้ความส าคัญกับเซต (014) 
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 ตอนย่อย b - ตอนย่อย a3 
 ตอนย่อย b เปลี่ยนมาใช้แถวโน้ต P-7, I-7, I-7, P-7, และ R-7 ตามล าดับ โดยแถวโน้ต P-7 
และ I-7 มีระยะขั้นคู่เสียงห่างจากแถวโน้ต P-0 และ I-0 (ใช้ในตอนย่อย a) เท่ากับ 7 ครึ่งเสียง หรือ
ขั้นคู่ P5 ซึ่งเทียบได้กับการย้ายศูนย์กลางเสียง (Modulation) ที่มีความสัมพันธ์ทอนิก-ดอมินันต์แบบ
ดนตรีอิงกุญแจเสียง ส าหรับการใช้แถวโน้ตตอนย่อย b เป็นไปอย่างตรงไปตรงมาไม่มีการซ้อนแถวโน้ต 
สังเกตแถวโน้ต 4 แถวแรก เป็นการถอยหลังแถวโน้ต P-7, I-7 ตามด้วย I-7, P-7 จากนั้นแถวโน้ต
สุดท้ายใช้แถวโน้ต R-7 (แถวโนต้ถอยหลังของ P-7)  
 
Example 7 Motive Variations and Tritone Relation (TT) 
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  ตอนย่อย b เริ่มขั้นระดับเสียง G ด้วยโน้ตลากยาวและซ้ าทันที เพื่อเล่นกลุ่มโน้ตสามตัวหรือ
โมทีฟ (014) เคลื่อนที่รวดเร็วด้วยโน้ตเขบ็ตสองชั้นบนแนวเปียโน (ดู Example 6 ประกอบ) ตามด้วย
การพัฒนา (Variation) ไวโอลินโมทีฟและเชลโลโมทีฟทันที (ห้องที่ 36-37) แนวเปียโนห้องที่ 38 ใช้
เทคนิคซีเควนซ์ (Sequence) และการพัฒนาด้วยกลุ่มโน้ตไม่สมมาตร (Asymmetry) 3, 3, 5, 4 ตัว 
ต่อมาห้องที่ 39-40 ใช้แถวโน้ต P-7 โดยน าช่วงเริ่มต้นตอนยย่อย b (ห้องที่ 35-36) มาใช้ แต่มีการ
สลับแนวบรรเลงระหว่างเครื่องสายกับเปียโน ส่งผลให้ล าดับแถวโน้ต P-7 เปลี่ยนไป (ขั้นระดับเสียง 1 
หรือโน้ตตัว C# กลายเป็นโน้ตตัวก่อนสุดท้าย) อีกทั้งแนวเปียโนบรรเลงด้วยขั้นคู่ทรัยโทนระหว่างมือ
ซ้ายและมือขวา ดังนั้น การเรียงล าดับภายในแถวโน้ตจึงเปลี่ยนไปอย่างมีนัยส าคัญ (Example 7) 
  แถวโน้ต R-7 เป็นแถวโน้ตสุดท้ายตอนย่อย b ทั้งนี้เพื่อให้ขั้นระดับเสียงตัวสุดท้ายเป็นโน้ตตัว 
G น าไปสู่ตอนย่อย a3 วิธีการประพันธ์เพลงบริเวณนี้เริ่มต้นห้องที่ 41 (ดู Example 7 ประกอบ) ด้วย
แนวเปียโนได้น าไวโอลินโมทีฟ (ห้องที่ 36) มาพัฒนาต่ออีกครั้งหนึ่ง จากนั้นใช้เทคนิคการเลียนแบบ 
(Imitation) ระหว่างแนวไวโอลินกับเปียโนห้องที่ 43-45 (Example 8) ด้วยขั้นระดับเสียงเดิมที่มีรูป

ปรกติของเซต (Normal Form) เป็น [0,3,4] ซึ่งเป็นเซตพลิกกลับ T4I จากรูปปรกติของเซต [0,1,4] 

โดยเซตทั้งสองเป็นไพรม (014) เหมือนกัน วิธีการเลียนแบบน้ีได้ผสมผสานเทคนิคการย่อส่วนจังหวะ 
(Diminution) บนแนวเปียโน และเลียนแบบอีกครั้งแต่ปรับค่าความยาวจังหวะตัวโน้ต (Duration) 
บนแนวไวโอลิน ขณะเดียวกันนั้นเชลโลเล่นด้วยเสียงลากยาวบนโน้ตตัว C# และจบตอนย่อย b ด้วย
การเคลื่อนที่ด้วยขั้นคู่ทรัยโทนไปหาโน้ตตัว G (โน้ตตัวสุดท้ายของแถวโนต้ R-7) บนแนวเชลโล 
 
Example 8 Repeat Pitch Class with Imitation and Diminution 
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  วิธีการประพันธ์เพลงตอนย่อย b ให้ความส าคัญกับการพัฒนาโมทีฟและขั้นคู่ทรัยโทน 
(Tritone) อย่างมาก โดยเฉพาะอย่างยิ่งการเคลื่อนที่ของโน้ตช่วงเสียงต่ าทั้งบนแนวเปียโนและเชลโล 
รวมถึงเทคนิคต่าง ๆ ไม่ว่าจะเป็นการเลียนแบบ การย่อส่วนจังหวะ การใช้กลุ่มจังหวะไม่สมมาตร และ
การสลับแนวบรรเลงระหว่างเครื่องดนตร ี
 เข้าสูต่อนย่อย a3 กลับมาใช้แถวโน้ต P-0 และ I-0 เสมือนเป็นการย้ายศูนย์กลางเสียงกลับมา
ที่ขั้นระดับเสียงเดิม (โน้ตตัว C) พร้อมทั้งใช้ความสัมพันธ์ดอมินันต์-ทอนิกแบบดนตรีอิงกุญแจเสียง 
เนื่องจากโน้ตตัวสุดท้ายตอนย่อย b เป็นโน้ตตัว G ส าหรับตอนย่อย a3 ราวกับว่าเป็นการผสมผสาน
ตอนย่อย a1 และ a2 เข้าไว้ด้วยกัน เพียงแต่ไม่มีการซ้อนกันของแถวโน้ต P-0 และ I-0 (ใช้แถวโน้ต
ต่อเนื่องกัน) อย่างไรก็ตาม ตอนย่อย a3 มีพื้นผิวดนตรีภาพรวมคล้ายกับตอนย่อย a2 มากกว่า a1 
ส าหรับการใช้แถวช่วงเริ่มต้นตอนย่อย a3 (Example 9) บริเวณห้องที่ 50-52 เปียโนเล่นเสียงลากยาว
ใชข้ั้นระดับเสียงซ้ ากับไวโอลินโมทีฟ  
 
Example 9 Repeat Pitch Classes 
 

 
 
 
  สุดท้ายจบตอนใหญ่ A ห้องที่ 60-61 เชลโลโมทีฟถูกพัฒนาด้วยเทคนิคการขยายส่วนจังหวะ 
(Augmentation) จากนั้นบทประพันธ์เพลงใช้เครื่องหมายย้อนกลับไปยังตอนย่อย b - ตอนย่อย a3 
(ห้องที่ 35-60) อีกรอบหนึ่ง 
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  นอกจากการใช้แถวโน้ตและแนวคิดการประพันธ์เพลงด้วยเทคนิคต่าง ๆ ตามที่กล่าวข้างต้น 
ความสัมพันธ์ระหว่างอัตราจังหวะ (Meter) และความเร็วจังหวะ (Tempo) ก็เป็นแนวคิดการประพันธ์
เพลงที่ส าคัญ (Figure 2) ตอนย่อย a1, a2, ช่วงเชื่อม 1, และ a3 ใช้อัตราจังหวะผสม (Compound 
Time) 6/8 มีความเร็วจังหวะ q. = 72 ส่วนตอนย่อย b ใช้อัตราจังหวะธรรมดา (Simple Time) 4/4 
และ 2/4 มีความเร็วจังหวะ q = 108 ซึ่งตามจริงแล้วอัตราจังหวะและความเร็วจังหวะดังกล่าวมีค่า
เท่ากันในระดับกลุ่มย่อยจังหวะ (Subdivision) ที่ความเร็ว e = 216 
 
Figure 2 Tempo of Subdivision 
 
 Compound Time q. or iiq = 72 then e = 216 
 

 Simple Time q or iq = 108 then e = 216 

 
ตอนใหญ่ B 
 บทประพันธ์เพลงมีพื้นผิวดนตรีหนาขึ้นด้วยการใช้พื้นผิวแบบฮอโมฟอนี (Homophony) 
และพอลิฟอนี (Polyphony) โดยไม่ใช้พื้นผิวแบบพอยน์ทิลลิสติก ส าหรับตอนใหญ่ B ประกอบด้วย 
ตอนย่อย c1 - c2 - c1 - ช่วงเชื่อม 2 - c2 - ช่วงเชื่อม 3 - d1 - d2 - ช่วงเชื่อม 2 (ตามล าดับ) ดังนั้น 
การจัดเรียงโครงสร้างดังกล่าวตอนใหญ่ B จึงเป็นสังคีตลักษณ์สองตอน 
 
 ตอนย่อย c1 - c2 - c1 - ช่วงเชื่อม 2 - c2 - ช่วงเชื่อม 3 
  บริเวณช่วงแรกตอนย่อย c1 (ห้องที่ 62-69) ใช้กลุ่มโน้ตหกตัวแรกของแถวโน้ต I-2 และ I-4 
(เช่นเดียวกับช่วงเชื่อม 1) ต่อมาครึ่งหลังตอนย่อย c1 (ห้องที่ 70-77) เปลี่ยนไปใช้กลุ่มโน้ตหกตัวแรก
ของแถวโน้ต I-4 และ I-6 อย่างไรก็ตาม วิธีการใช้แถวโน้ตและวิธีการประพันธ์เพลงส าหรับตอนย่อย 
c1 ต่างจากช่วงเชื่อม 1 โดยช่วงเช่ือม 1 ใช้กลุ่มโน้ตหกตัวแรกจากสองแถวโน้ตทีละกลุ่มต่อเนื่องกัน (ดู 
Example 6 ประกอบ) ส่วนตอนย่อย c1 ใช้กลุ่มโน้ตหกตัวแรกจากสองแถวโน้ตพร้อมกัน (Figure 3) 
ด้วยเทคนิค “คอมบิเนทอเรียลเฮกซะคอร์ด (Combinatorial Hexachord)” 
 เริ่มต้นช่วงแรกตอนย่อย c1 ใช้กลุ่มโน้ตหกตัวแรกจากแถวโน้ต I-2 บนแนวเปียโน ด้วย
เทคนิคออสตีนาโต (Ostinato) บริเวณห้องที่ 62-69 แต่มีการย้ายช่วงคู่แปด (Octave Transfer) 
ให้กับโน้ตบางตัว ขณะเดียวกันใช้เทคนิคคอมบิเนทอเรียลเฮกซะคอร์ด โดยแนวไวโอลินเข้ามาห้องที่ 
66 ด้วยกลุ่มโน้ตหกตัวแรกจากแถวโน้ต I-4 (Example 10) ซึ่งท าให้เกิดผลรวม (Aggregate) ขั้น
ระดับเสียงครบทั้ง 12 ตัวไม่ซ้ ากัน (ดู Figure 3 ประกอบ) 
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Figure 3 Combinatorial Hexachord 
   
  Array 
 aggregate aggregate  

  H1 H2 

 I-2 2 1 10 5 6  9 8 11 0 7 4 3  
 I-4 4 3  0 7 8 11 10  1 2 9 6 5  

 H2 H1 

 
 
  Array 
 aggregate aggregate  

  H1 H2 

 I-4 4 3 0 7 8 11 10 1 2  9 6 5  
 I-6 6 5 2 9 10  1  0 3 4 11 8 7  

 H2 H1 

 
 
Example 10 Combinatorial Hexachord and Piano Ostinato 
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 ส าหรับช่วงครึ่งหลังตอนย่อย c1 ใช้วิธีการประพันธ์เพลงแบบเดียวกันกับช่วงครึ่งแรก แต่
เปลี่ยนมาใช้กลุ่มโน้ตหกตัวแรกจากแถวโน้ต I-4 บนแนวเปียโน และเปลี่ยนให้เชลโลเล่นกลุ่มโน้ตหก
ตัวแรกจากแถวโน้ต I-6 การใช้กลุ่มโน้ตตอนย่อย c1 เห็นได้ว่า ช่วงครึ่งหลังใช้เทคนิคและวิธีการ
ประพันธ์เพลงเช่นเดียวกับช่วงครึ่งแรกทั้งหมด อย่างไรก็ตาม ช่วงครึ่งหลังได้ปรับเปลี่ยนระดับเสียง

ของแถวโน้ตเท่ากับ T2 ซึ่งการใชก้ลุ่มโน้ตหกตัวแรกจากแถวโน้ต I-4 และ I-6 ยังคงได้ผลรวมขั้นระดับ

เสียงครบทั้ง 12 ตัว ด้วยเทคนิคคอมบิเนทอเรียลเฮกซะคอร์ด (ดู Figure 3 ประกอบ)  
 นอกจากนี้ การใช้กลุ่มโน้ตตอนย่อย c1 เป็นการใช้เพียงกลุ่มโน้ตหกตัวแรกเรียงตามล าดับ
จากแถวโน้ต I-2, I-4, และ I-6 เท่านั้น โดยไม่ใช้กลุ่มโน้ตหกตัวหลังของแถวโน้ตดังกล่าว อย่างไรก็ตาม 
สังเกตกลุ่มโน้ตหกตัวกลุ่มต่าง ๆ ระหว่างแถวโน้ต I-2, I-4 และ I-4, I-6 (Figure 3) มีขั้นระดับเสียง
เดียวกันแตก่ารเรียงล าดับต่างกัน 
 
Example 11 Antiphonal 
 

 
 
 
 ตอนย่อย c2 ต่อเนื่องมาจากตอนย่อย c1 ทันที บริเวณช่วงแรกตอนย่อย c2 (ห้องที่ 78-89) 
เป็นทั้งการเลียนแบบและการโต้ตอบกันของเสียงเครื่องดนตรี (Antiphonal) ดัวยรูปแบบจังหวะ 
(Rhythmic Pattern) และการเคลื่อนที่แบบเดียวกันระหว่างเปียโนกับเครื่องสาย (Example 11) โดย
ใช้กลุ่มโน้ตหกตัวแรกจากแถวโน้ต I-6, I-8, I-4, และ I-6 ยกเว้นห้องที่ 86-89 ใช้กลุ่มโน้ตเจ็ดตัว 
(Septachord) จากแถวโน้ต P-7 และ P-1 (Table 3) 
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Table 3 Rows: Hexachord and Septachord 
 

MM. 78-79 80-81 82-83 84-85 86-87 88-89 

Violin    I-6 (Hex.)  P-1 (Sep.) 

Cello  I-8 (Hex.)    P-1 (Sep.) 

Piano I-6 (Hex.)  I-4 (Hex.)  P-7 (Sep.)  

 
 
 การใช้กลุ่มโน้ตหกตัวแรกจากแถวโน้ต I-6 กับ I-8 (ห้องที่ 78-81) และ I-4 กับ I-6 (ห้องที่ 
82-85) ยังคงได้ขั้นระดับเสียงครบทั้ง 12 ตัว แต่เป็นการเล่นทีละกลุ่มต่อเนื่องกัน ส่วนบริเวณห้องที่ 
86-89 ซึ่งเป็นการใช้กลุ่มโน้ตเจ็ดตัวนั้น ก็ยังส่งผลให้ได้ขั้นระดับเสียงครบทั้ง 12 ตัว เพียงแต่มีการซ้ า
ขั้นระดับเสียงระหว่างการเปลี่ยนแถวโน้ต 
 ช่วงครึ่งหลังตอนย่อย c2 (ห้องที่ 90-97) ใช้เทคนิค และให้เครื่องดนตรีเล่นพร้อมกัน อีกทั้ง
ห้องที่ 90-93 และห้องที่ 94-97 เล่นเหมือนกันแต่ความเข้มเสียง (Dynamic) ต่างกัน บริเวณนี้ 
เครื่องสายใช้กลุ่มโน้ตเจ็ดตัวแรกจากแถวโน้ต P-7 ตามด้วย P-1 ส่วนเปียโนใช้กลุ่มโน้ตเจ็ดตัวแรกจาก
แถวโน้ต P-1 ตามด้วย P-7 (Example 12) ซึ่งเป็นการสลับกลุ่มโน้ตระหว่างเครื่องสายและเปียโน  
 
Example 12 Combinatoriality by Septachords  
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 การใช้กลุ่มโน้ตเจ็ดตัวพร้อมกันจากแถวโน้ต P-1 และ P-7 กล่าวได้ว่ามีความสัมพันธ์แบบ
คอมบิเนทอเรียลิตี (Combinatoriality) เช่นกัน ซึ่งวิธีการดังกล่าวยังคงท าให้ได้ขั้นระดับเสียงครบทั้ง 
12 ตัว เพียงแต่เกิดขึ้นจากการใช้กลุ่มโน้ตเจ็ดตัวจ านวนสองกลุ่ม ทั้งนี้ผู้ประพันธ์เพลงเจตนาให้มีการ
ซ้ าขั้นระดับเสียงระหว่างการเปลี่ยนแถวโน้ต รวมถึงการสลับกลุ่มก่อนหลัง นอกจากนี้ สังเกตว่าเครื่อง
ดนตรีทั้งหมดเล่นรูปแบบจังหวะเดียวกัน ยกเว้นโน้ตสองตัวสุดท้ายของกลุ่มโน้ตเจ็ดตัว แนวเปียโนใช้
การควบคุมลักษณะเสียง (Articulation) และค่าความยาวจังหวะตัวโน้ตแตกต่างจากเครื่องสาย 
 ตอนย่อย c1 กลับมาอีกครั้ง ด้วยวิธีการประพันธ์เพลงแบบเดิมเกือบทั้งหมด โดยเฉพาะอย่าง
ยิ่งเทคนิคออสตีนาโตบนแนวเปียโน ส่วนเครื่องสายเล่นพร้อมกัน (ห้องที่ 102-105) โดยไวโอลินใช้
กลุ่มโน้ตหกตัวแรกจากแถวโน้ต I-4 และเชลโลใช้กลุ่มโน้ตหกตัวแรกจากแถวโน้ต I-6 ต่อมาบริเวณ
ห้องที่ 110-113 ใช้เทคนิคซีเควนซ์บนแนวไวโอลินและเชลโล (เล่นพร้อมกัน) ด้วยกลุ่มโน้ตหกตัวแรก
จากแถวโน้ต I-6 ตามด้วย I-4 
  
Example 13 Antiphonal and Meter Change 
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 บทประพันธ์เพลงด าเนินเข้าสู่ช่วงเชื่อม 2 ซึ่งใช้การโต้ตอบกันของเสียงเครื่องดนตรีระหว่าง
เปียโนกับเครื่องสายอีกครั้ง โดยแถวโน้ตที่น ามาใช้บริเวณนี้ เป็นการใช้ขั้นระดับเสียงเรียงตามล าดับ
ครบทั้ง 12 ตัว (Example 13) ยกเว้นห้องที่ 119-120 ต่างออกไปเล็กน้อย ส าหรับแถวโน้ตที่น ามาใช้
มีแถวโน้ต R-7, I-7, P-1 และ I-6 (Table 4) สังเกตว่าขั้นระดับเสียงสุดท้ายของแถวโน้ต R-7 เป็นขั้น
ระดับเสียงเดียวกับขั้นระดับเสียงแรกของแถวโน้ต I-7 (โน้ตตัว G) ดังนั้น จึงท าให้เกิดขั้นระดับเสียงซ้ า
เมื่อใช้แถวโน้ต R-7 และ I-7 ต่อเนื่องกัน อีกทั้งเมื่อใช้แถวโน้ตพร้อมกัน ขั้นระดับเสียงสุดท้ายของทั้ง
สองแถวโน้ตเป็นขั้นคู่ P5 ส าหรับแนวเสียงต่ าบนเปียโนยังคงใช้ขั้นคู่ทรัยโทน สุดท้ายจบช่วงเชื่อม 2 
(ห้องที่ 119-120) ด้วยกลุ่มโน้ตหกตัวแรก (Hex.1) และกลุ่มโน้ตหกตัวหลัง (Hex.2) จากแถวโน้ต I-6 
นอกจากนี้ สังเกตว่าช่วงเช่ือม 2 มีการใช้อัตราจังหวะหลากหลายและเปลี่ยนบ่อยครั้ง 
  
Table 4 Rows 
 

MM. 114 115 116 117 118 119-120 

Violin R-7    R-7 I-6 (Hex.1) 

Cello   P-1  P-1 I-6 (Hex.2) 

Piano  I-7  I-7   

 
 
Example 14 Subsection c2; Retrograde 
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 ตอนย่อย c2 กลับมาอีกครั้งในห้องที่ 121-128 โดยแนวเครื่องดนตรีทั้งหมดเล่นถอยหลัง 
(Retrograde) ห้องที่ 90-97 อย่างตรงไปตรงมา เพียงแต่มีการย้ายช่วงคู่แปด อย่างไรก็ตาม เครื่อง
ดนตรีบริเวณนี้ไม่ได้เล่นรูปแบบจังหวะเดียวกันแต่จะเหลื่อมหรือขัดกัน ทั้งนี้เนื่องจากโน้ตตัวสุดท้าย
ของกลุ่มโน้ตเจ็ดตัวบนแนวเปียโนเป็นโน้ตตัวด า (เปรียบเทียบ Example 12 and 14) 
 
Example 15 Augmented Triads 
 

 
 
 
 ก่อนเข้าสู่ตอนย่อย d มีช่วงเชื่อม 3 เล่นบนแนวเปียโนเพียงเครื่องเดียว ซึ่งใช้ขั้นระดับเสียง
ครบทั้ง 12 ตัว จากแถวโน้ต P-1 แต่เป็นการใช้ขั้นระดับเสียงสลับล าดับภายในแถวโน้ต ได้แก่ ล าดับที่ 
1-3-5, 2-4-6, 7-9-11, และ 8-10-12 การสลับล าดับลักษณะนี้ส่งผลให้เกิดโครงสร้างทรัยแอดชนิด
ออกเมนเมด (Example 15) นอกจากนี้ แนวเปียโนเสียงต่ าใช้การเคลื่อนที่ที่มีความสัมพันธ์ตามแบบ
ดนตรีอิงกุญแจเสียง โดยเฉพาะอย่างยิ่งความสัมพันธ์ขั้นคู่ P4/P5 (ดอมินันต์-ทอนิก) และการเคลื่อนที่
ครึ่งเสียงโครมาติก 
 
 ตอนย่อย d1 - d2 - ช่วงเชื่อม 2 
 ตอนย่อย d1 เริ่มช่วงแรก (ห้องที่ 137-146) ด้วยพื้นผิวพอลิฟอนีที่เป็นการสอดประสานแนว
ท านอง (Counterpoint) ระหว่างไวโอลินและเชลโล ซึ่งใช้แถวโน้ต P-1 ร่วมกัน โดยการเรียงล าดับขั้น
ระดับเสียงภายในแถวโน้ตเป็นแบบตรงไปตรงมา เพียงแต่สลับกันเล่นขั้นระดับเสียงทีละ 1-2 ล าดับ 
(Example 16) สังเกตว่าค่าตัวโน้ตที่ใช้เป็นเสียงลากยาว อีกทั้งแนวท านองแต่ละแนวเคลื่อนที่
ครึ่งเสียงโครมาติกและขั้นคู่ที่ให้เสียงกลมกลืน (Consonance) รวมถึงเสียงประสานแนวตั้งระหว่าง
แนวไวโอลินและเชลโลส่วนใหญ่ก็เป็นขั้นคู่เสียงกลมกลืน 
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Example 16 Polyphony on Strings 
 

 
  
 
 ต่อมาบริเวณช่วงกลาง (ห้องที่ 147-150) แนวเปียโนมือขวาเล่นซ้ า (Repeat) ขั้นระดับเสียง 
2 ตัวแรกจากแถวโน้ต I-3 ด้วยขั้นคู่ m2 บนโน้ตตัว D-Eb จากนั้นแนวเปียโนมือซ้ายและไวโอลินเล่น
ขั้นระดับเสียงที่เหลือของแถวโน้ตตามล าดับ (Example 17)  
 
Example 17 Repeat Notes 
 

 
 
 
 ส่วนช่วงท้ายตอนย่อย d1 (ห้องที่ 151-154) ใช้วิธีการเล่นแบบเดียวกับช่วงกลาง แต่เปลี่ยน
มาใช้แถวโน้ต I-1 แนวเปียโนมือขวาเล่นซ้ าขั้นระดับเสียง 2 ตัวแรก บนโน้ตตัว C-Db (ขั้นคู่ m2) 
จากนั้นแนวเปียโนมือซ้ายและเชลโลเล่นขั้นระดับเสียงที่เหลือของแถวโน้ต 
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 เข้าสู่ตอนย่อย d2 ใช้วิธีการประพันธ์เพลงและพื้นผิวเหมือนกับตอนย่อย d1 อย่างไรก็ตาม 
ได้ปรับเปลี่ยนการจัดวางหรือการเรียบเรียงเสียงเครื่องดนตรี (Orchestration) ใหม่ เริ่มด้วยการเล่น
ท านองสอดประสานบนบแนวเปียโน โดยใช้แถวโน้ต P-1 จ านวน 2 ครั้ง (Example 18) ซึ่งแนวเปียโน
ห้องที่ 159-164 ได้น าแนวท านองไวโอลินและเชลโลจากห้องที่ 136-147 (ตอนย่อย d1) มาใช้ ด้วย
เทคนิคการสลับแนวท านองพร้อมกับการย่อส่วนจังหวะ 
 
Example 18 Polyphony on Piano 
 

 
 
 
 บริเวณช่วงกลางตอนย่อย d2 (ห้องที่ 165-168) เปลี่ยนมาให้ไวโอลินเล่นซ้ าขั้นระดับเสียง 2 
ตัวแรกจากแถวโน้ต I-3 ด้วยขั้นคู่ m2 บนโน้ตตัว D-Eb (โน้ตเดิม) จากนั้นแนวเปียโนเล่นขั้นระดับเสียง
ที่เหลือของแถวโน้ตตามล าดับ ส่วนช่วงท้ายตอนย่อย d2 (ห้องที่ 169-171) ใช้วิธีการเล่นแบบเดียวกับ
ช่วงท้ายตอนย่อย d1 (ห้องที่ 151-154) แต่ตัดทอนให้สั้นลง 1 ห้อง 

 จบตอนใหญ่ B (ห้องที่ 172-176) น าช่วงเชื่อม 2 กลับมาอีกครั้ง ซึ่งท าหน้าที่เสมือนเป็นช่วง
เชื่อมกลับ (Retransition) ก่อนเข้าสู่ตอนใหญ่ A’ โดยช่วงเชื่อมบริเวณนี้น าช่วงเชื่อม 2 จากห้องที่ 
114-118 มาใช้อย่างตรงไปตรงมา เพียงแต่ตัดห้องที่ 119-120 ออกไป (ดู Table 4 ประกอบ) 
 ภาพรวมทั้งหมดตอนใหญ่ B เห็นได้ว่า ใช้พื้นผิวแบบฮอโมฟอนีและพอลิฟอนี โดยไม่มีพื้นผิว
แบบพอยน์ทิลลิสติก ส่วนแนวคิดการประพันธ์เพลงใช้เทคนิคซีเควนซ์และการซ้ า รวมถึงออสตีนาโต
บนแนวเปียโน อีกทั้งใช้การโต้ตอบของเสียงเครื่องดนตรีระหว่างเปียโนกับเครื่องสาย ใช้เทคนิคการ
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ถอยหลัง และวิธีการแบบคอมบิเนทอเรียลเฮกซะคอร์ด อย่างไรก็ตาม บางบริเวณใช้กลุ่มโน้ตเจ็ดตัว 
(มีการซ้ าขั้นระดับเสียง) ด้วยเทคนิคคอมบิเนทอเรียลิตีเช่นกัน ส าหรับการใช้คอมบิเนทอเรียลิตีเป็น
การใช้กลุ่มโน้ตทั้งแบบพร้อมกันหรือบางบริเวณใช้แบบต่อเนื่องกัน 
 ส่วนประเด็นความสัมพันธ์ระหว่างอัตราจังหวะและความเร็วจังหวะ เกือบทั้งตอนใหญ่ B ใช้
ความเร็วจังหวะ q. = 108 (อัตราจังหวะผสม) และความเร็วจังหวะ q = 108 (อัตราจังหวะธรรมดา) 
มีเพียงช่วงเชื่อม 2 สอดแทรกอัตราจังหวะซ้อน (Complex Time) พร้อมกับปรับเปลี่ยนอัตราจังหวะ
บ่อยครั้งและใช้ความเร็วจังหวะ e = 288 (ช้าลงกว่าบริเวณอื่น) ตามจริงแล้วความเร็วจังหวะ q. หรือ 
q = 108 มีความสัมพันธ์กัน (Figure 4) เพียงแต่หลีกเลียงการบันทึกกลุ่มโน้ตสามพยางค์ (Triplet)  
 
Figure 4 Simple Time VS Compound Time 
 

 Simple Time q ( rTy) = 108 = ( rty) q. Compound Time 

 
ตอนใหญ่ A’ 
 บทประพันธ์เพลงตอนใหญ่ A’ เสมือนเป็นการย้อนความ (Recapitulation) โดยน าเทคนิค
และวิธีการประพันธ์เพลงจากช่วงแรก (ตอนใหญ่ A) ของบทประพันธ์เพลงกลับมาอีกครั้ง พร้อมทั้ง
การเรียงล าดับตอนย่อยและช่วงเชื่อมต่าง ๆ ก็เป็นแบบเดียวกัน เพียงแต่โครงสร้างภายในไม่มีการ
ย้อนกลับ จึงส่งผลให้ตอนใหญ่ A’ เปลี่ยนไปเป็นสังคีตลักษณ์สามตอน ประกอบด้วย ตอนย่อย a1 - 
a2 - ช่วงเช่ือม 1 - ตอนย่อย b - ตอนย่อย a3 
 

ตอนย่อย a1 - a2 - ช่วงเชื่อม 1 
 ตอนย่อย a1(A’) และ a2(A’) น ามาจาก a1(A) และ a2(A)10 เกือบทั้งหมด ไม่ว่าจะเป็นการ
ใช้แถวโน้ต เทคนิคและวิธีการประพันธ์เพลง รวมถึงการจัดวางหรือการเรียบเรียงเสียงเครื่องดนตรี 
ยกเว้นแนวเปียโนห้องที่ 1-4, 8-11, และ 22-25 (ตอนใหญ่ A) ซึ่งเปียโนเล่นโน้ตเขบ็ตหนึ่งชั้นด้วย
ความเข้มเสียงเบา (pp และ p) พร้อมทั้งปล่อยให้เสียงค้างยาว (Let Vibrate) ส่วนตอนใหญ่ A’ ห้อง
ที่ 177-178, 181-182, และ 193-194 เปียโนบรรเลงด้วยวิธีการเดียวกัน (Example 19) เพียงแต่
บริเวณนีป้รับรูปแบบจังหวะให้มีความกระชันมากขึ้น 

                                                           
10 ตัวอักษรพิมพ์ใหญ่ในวงเล็บสื่อถึงตอนใหญ่ ดังนั้น สัญลักษณ์ a1(A) และ a1(A’) หมายถึง ตอนย่อย a1 ตอนใหญ่ 
A และตอนย่อย a1 ตอนใหญ่ A’ 
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Example 19 Variation on Piano 
 

 
 
 
 ต่อมาช่วงเชื่อม 1 บริเวณตอนใหญ่ A’ (ห้องที่ 196-203) ก่อนที่จะเข้าสู่ตอนย่อย b ได้น า
ช่วงเช่ือม 1 จากตอนใหญ่ A (ห้องที่ 27-34) กลับมาทั้งหมด 
 
 ตอนย่อย b - ตอนย่อย a3 
 ส าหรับตอนย่อย b บริเวณตอนใหญ่ A’ (ห้องที่ 204-215) ได้น าตอนย่อย b จากตอนใหญ่ A 
(ห้องที่ 35-47) กลับมาเกือบทั้งหมดยกเว้นห้องที่ 42 จากตอนใหญ่ A ถูกตัดออกไป 
 
Example 20 Augmentation Cello Motive 
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 บทประพันธ์เพลงจบลงด้วยตอนย่อย a3 (ห้องที่ 216-227) โดยไม่มีการย้อนกลับไปตอนย่อย 
b อีกรอบหนึ่ง บริเวณตอนย่อย a3 ของตอนใหญ่ A’ ได้น าตอนย่อย a3 จากตอนใหญ่ A (ห้องที่ 48-
61) กลับมา อย่างไรก็ตาม ได้มีการตัดทอนบางห้องเพลงออกไปและขยายบริเวณช่วงท้ายตอนย่อย a3 
ให้ยาวขึ้นเล็กน้อย (Example 20) โดยเฉพาะอย่างยิ่งเชลโลโมทีฟถูกขยายส่วนจังหวะให้ยาวขึ้น 
 แถวโน้ต I-0 เป็นแถวโน้ตสุดท้ายของบทประพันธ์เพลง (Example 20) แถวโน้ตถูกแบ่งให้
เล่นบนแนวเครื่องดนตรีทั้งหมด อย่างไรก็ตาม แม้ว่าขั้นระดับเสียงตัวสุดท้ายของแถวโน้ต I-0 จะเป็น

โน้ตตัว C# แต่เครื่องดนตรีแต่ละแนวเล่นโน้ตตัวสุดท้ายด้วยโน้ตลากยาวด้วยขั้นระดับเสียงต่างกัน ซึ่ง
ส่งผลให้เสียงประสานแนวตั้งสุดท้ายของบทประพันธ์เพลง สามารถพิจารณาได้ว่าเป็นโครงสร้างคอร์ด
ชนิดไมเนอร์ทบเจ็ด (Minor 7th Chord) 
 

สรุปและอภิปรายบทประพันธ์เพลง 
  บทประพันธ์เพลง เปียโนทรีโอหมายเลข 2 ส าหรับไวโอลิน เชลโล และเปียโน (Piano Trio 
No. 2 for Violin, Cello, and Piano) ผู้ประพันธ์เพลงได้สร้างวัตถุดิบแรกส าหรับการประพันธ์เพลง
บทนี้ ภายใต้แนวคิดและวิธีการบนพื้นฐานดนตรีสิบสองเสียง (Twelve-Tone Music) หรือระบบ
ดนตรีเอโทนัลลิตี (Atonality) เริ่มด้วยการพิจารณากลุ่มขั้นระดับเสียงที่มีโน้ตสมาชิกสามตัวจากขั้น
ระดับเสียง C, C#, E หรือเซต [0,1,4] เป็นล าดับแรก ซึ่งกลุ่มเซตนี้มีไพรมเป็น (014) จากนั้นไดน้ ากลุ่ม
เซตนี้ไปพัฒนาด้วยการพลิกกลับ (Inversion) การถอยหลัง (Retrograde) และพลิกกลับถอยหลัง 
(Retrograde Inversion) เพื่อน ามาใช้สร้างแถวโน้ตสมมาตร (Symmetry Row) P-0 ประกอบด้วย 
ขั้นระดับเสียง 0 1 4 9 8 5 6 3 2 7 10 11 ดังนั้น จึงกล่าวได้ว่ากลุ่มโน้ตสามตัว (Trichord) แต่ละ
กลุ่มภายในแถวโน้ต P-0 เป็นไพรม (014) เหมือนกันทั้งหมด 
 อย่างไรก็ตาม แม้ว่ากลุ่มเซตและแถวโน้ตจะอยู่ภายใต้แนวคิดดนตรีสิบสองเสียง แต่การจัด
เรียงล าดับขั้นระดับเสียงแต่ละตัวภายในแถวโน้ตได้แฝงแนวคิดและวิธีการแบบดนตรีอิงกุญแจเสียง 
(Tonality) เอาไว้ ไม่ว่าจะเป็นขั้นคู่ 4-5 เพอร์เฟก (P4/P5) โครงสร้างทรัยแอดชนิดเมเจอร์-ไมเนอร์ 
(Major-Minor Triads) และทรัยแอดชนิดออกเมนเทด (Augmented Triad) ดังนั้น เมื่อน าแถวโน้ต
เหล่านั้นไปใช้ในบทประพันธ์เพลง ก็สามารถได้ยินโครงสร้างทรัยแอดชนิดเมเจอร์-ไมเนอร์กระจายอยู่
ทั่วทั้งบทประพันธ์เพลง นอกจากนี้ ผู้ประพันธ์เพลงยังได้น าความสัมพันธ์ขั้นคู่ P4/P5 ระหว่างทอนิก-
ดอมินันต์ มาแฝงไว้ภายในตอนย่อยของบทประพันธ์เพลงระหว่างแถวโน้ต P-0 และ I-0 (ตอนย่อย a) 
กับแถวโน้ต P-7 และ I-7 (ตอนย่อย b) โดยแถวโน้ต P-0 กับ P-7 และ I-0 กับ I-7 มีระยะขั้นคู่เสียง
ห่างเท่ากับ 7 ครึ่งเสียง หรือขั้นคู่ P5 จึงเทียบได้กับการย้ายศูนย์กลางเสียง (Modulation) ระหว่าง
ตอนย่อยซึ่งมีความสัมพันธ์ทอนิก-ดอมินันต์แบบดนตรีอิงกุญแจเสียงนั่นเอง 
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 ส าหรับเทคนิคและวิธีการประพันธ์เพลง ผู้ประพันธ์เพลงได้ผสมผสานแนวคิดดนตรีภายใต้
ระบบเอโทแนลิตีและโทแนลิตีไว้ในเวลาเดียวกัน โดยแนวคิดระบบเอโทแนลิตีเป็นการใช้กลุ่มเซตและ
แถวโน้ต การกระโดดขั้นคู่กว้าง (Wide Leap) และการใช้ขั้นคู่เสียงกระด้าง (Dissonance) รวมถึง
เทคนิคคอมบิเนทอเรียลิตดี้วยกลุ่มโน้ตหกตัวหรือกลุ่มโน้ตเจ็ดตัวจากแถวโน้ตที่ต่างกัน ทั้งทีเ่ป็นการใช้
กลุ่มโน้ตเหล่าน้ันพร้อมกันหรือบางบริเวณใช้แบบต่อเนื่องกัน 
 ส่วนแนวคิดระบบโทแนลิตีนั้น ถูกซ่อนอยู่ภายในแถวโน้ตตามที่กล่าวข้างต้นไม่ว่าจะเป็น
ความสัมพันธ์ขั้นคู่ P4/P5 และโครงสร้างทรัยแอดชนิดเมเจอร์-ไมเนอร์ นอกจากนี้ ผู้ประพันธ์เพลง
ยังให้ความส าคัญกับโน้ตตัวใดตัวหนึ่งในฐานะ “ศูนย์กลางระดับเสียง (Pitch Centricity)” เห็นได้จาก
การจัดการกับระดับเสียง (Pitch Organization) ตลอดทั้งบทเพลงจากวัตถุดิบการประพันธ์เพลงหรือ
แถวโน้ตต่าง ๆ โดยขณะที่มีการกระโดดชั้นคู่กว้างและ/หรือการเคลื่อนที่ชั้นคู่เสียงกระด้างบนแนวใด
แนวหน่ึงแบบดนตรีเอโทนัล (Atonal) ก็จะมีการเล่นโน้ตเสียงลากยาวบนแนวเครื่องดนตรีอ่ืน ซึ่งส่งผล
ให้ขั้นระดับเสียงหรือโน้ตเสียงลากยาวนั้นมีความส าคัญมากกว่าขั้นระดับเสียงอื่น กระทั่งท าหน้าที่เป็น
ศูนย์กลางระดับเสียง ณ บริเวณนั้น ๆ แม้ว่าบทเพลงบางช่วงอาจพิจารณาโน้ตศูนย์กลางระดับเสียงได้
ไม่ชัดเจนนักก็ตาม รวมถึงเทคนิคออสตีนาโตซึ่งเป็นวิธีการประพันธ์เพลงแบบดนตรีโทนัล (Tonal)  
 ดังนั้นสามารถกล่าวได้ว่า ศูนย์กลางระดับเสียงที่ปรากฏในบทประพันธ์เพลงนี้ มิได้เกิดขึ้น
ด้วยวิธีการประสานเสียงแบบเดิม (Functional Harmony หรือ Traditional Harmony) แต่เป็นการ
ให้ความส าคัญกับโน้ตหรือระดับเสียงใดระดับเสียงหนึ่งด้วยวิธีการที่แตกต่างออกไป ไม่ว่าจะเป็นการ
เน้นและ/หรือซ้ าโน้ตตัวใดตัวหนึ่ง การเล่นโน้ตเสียงลากยาว หรือแนวโน้มการเคลื่อนที่ของโน้ตเข้าสู่
โน้ตตัวใดตัวหนึ่งเสมือนว่าโน้ตตัวนั้นมีแรงดึงดูด ซึ่งโน้ตตัวอื่นต้องการเคลื่อนที่เข้าหา หรือบางกรณี
เป็นโน้ตตัวสุดท้ายของประโยคเพลง ท่อนเพลง หรือบริเวณหนึ่ง ๆ ของบทเพลง และบางกรณีโน้ตตัว
ต่ าสดุ (Bass) ท าหน้าที่ศูนย์กลางระดับเสียงให้กับบทเพลงบริเวณนั้น  
 ส าหรับการใช้เแถวโน้ตมีทั้งการใช้แบบเรียงตามล าดับอย่างตรงไปตรงมาหรือบางบริเวณใช้
การสลับล าดับ อีกทั้งน าไปใช้สร้างท านองแนวนอนและโมทีฟ โดยเฉพาะอย่างยิ่งกลุ่มโน้ตสามตัวจาก
เซต (014) ได้ถูกพัฒนาไปใช้ในรูปแบบต่าง ๆ กระจายอยู่ทั่วทั้งบทเพลง มีการใช้เทคนิคซีเควนซ์ 
(Sequence) และการเลียนแบบ (Imitation) รวมถึงการย่อหรือขยายส่วนจังหวะ (Diminution or 
Augmentation) ซึ่งเป็นวิธีการประพันธ์เพลงที่สามารถพบได้ทั้งในดนตรีโทนัลและดนตรีเอโทนัล  
  นอกจากนี้ มีการจัดการกับจังหวะด้วยการเน้นบนจังหวะที่ไม่ปรกติ ใช้กลุ่มโน้ตไม่สมมาตร 
และใช้อัตราจังหวะไม่สมมาตร (Asymmetrical Meter) หรืออัตราจังหวะซ้อน (Complex Meter) 
5/8, 7/8, และ 8/8 อีกทั้งมีการเปลี่ยนอัตราจังหวะสลับไปมาบ่อยครั้ง ซึ่งเทคนิคและวิธีการประพันธ์
เพลงเหล่านี้ท าให้ไม่สามารถคาดเดาการด าเนินไปของบทเพลงได้ ส่วนความเร็วจังหวะในภาพรวมใช้
ความเร็วที่มีความสัมพันธ์กัน (ความเร็วเท่ากัน) ระหว่างอัตราจังหวะธรรมดากับอัตราจังหวะผสม 
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  ส่วนการจัดการแนวเครื่องดนตรีภายในบทเพลง เห็นได้ว่า เครื่องดนตรีกลุ่มเครื่องสายและ
เปียโนล้วนมีบทบาทส าคัญเท่าเทียมกัน ซึ่งบทประพันธ์เพลงมีทั้งพื้นผิวดนตรีแบบพอยน์ทิลลิสติก 
ลีลาการสอดประสานแนวท านองแบบพอลิฟอนี รวมถึงมขีั้นคู่และเสียงประสานแบบฮอโมฟอนี โดยไม่
ค านึงว่าจะเป็นเสียงประสาน (ทรัยแอดหรือคอร์ด) แบบใด หรือแม้กระทั่งการด าเนินเสียงประสาน
เป็นเช่นไร อีกทั้งการจัดแนวให้กับเครื่องดนตรีและโครงสร้างบทประพันธ์เพลงทั้งตอนใหญ่ ตอนย่อย 
และช่วงเชื่อมต่าง ๆ เป็นไปอย่างเหมาะสมมีความสมดุล 
 จากแนวคิด เทคนิค และวิธีการประพันธ์เพลงตามที่กล่าวมาทั้งหมดข้างต้น แสดงให้เห็นว่า 
บทประพันธ์เพลง เปียโนทรีโอหมายเลข 2 ส าหรับไวโอลิน เชลโล และเปียโน ไม่ได้ใช้วิธีการประพันธ์
ตามระบบดนตรีแบบดั้งเดิม (Common Practice) โดยผู้ประพันธ์เพลงได้น าวัตถุดิบการประพันธ์
เพลงหรือแถวโน้ตมาใช้อย่างแยบยลพร้อมด้วยชั้นเชิงขั้นสูง อย่างไรก็ตาม แถวโน้ตสิบสองเสียง 
(Twelve-Tone Row) เป็นเพียง ‘กฎ’ ไม่ใช่ ‘ท านองหลัก’ บทประพันธ์เพลงจึงไม่จ าเป็นต้องมีแนว
ท านองหลัก ซึ่งท าให้การประพันธ์เพลงมีอิสระอย่างมาก เนื่องจากความเป็นเอกภาพของบทเพลง
เกิดขึ้นด้วยตัว ‘แถวโน้ต (Row)’ เอง11  
 บทประพันธ์เพลงนี้ ‘แถวโน้ต’ เป็นเพียงวัตถุดิบหนึ่งส าหรับการประพันธ์เพลง (Musical 
Material) แม้ว่าแถวโน้ตเป็นวิธีการภายใต้แนวคิดระบบดนตรีเอโทแนลิตี แต่การสร้างแถวโน้ตและ
การน าแถวโน้ตไปใช้ในบทประพันธ์เพลงได้แฝงอยู่ภายใต้แนวคิดที่ยังอิงกับระบบดนตรีโทแนลิตี 
นอกจากนี้ ภาพรวมของบทเพลง ณ บริเวณต่าง ๆ ยังคงให้ความส าคัญกับขั้นระดับเสียงหรือโน้ตตัวใด
ตัวหนึ่งในฐานะ “ศูนย์กลางระดับเสียง” ดังนั้นจึงกล่าวได้ว่า เปียโนทรีโอหมายเลข 2 เป็นบทเพลงที่
ประพันธ์ขึ้นภายใต้ระบบดนตรีนีโอโทแนลิตี (Neo-Tonality) โดยที่มีล าดับของโน้ตหรือขั้นระดับเสียง
ภายในแถวโน้ตต่าง ๆ เป็นตัวน าพาให้เกิดท านองแนวนอนและเสียงประสานรูปแบบหลากหลาย 
ด าเนินไปตลอดทั้งบทประพันธ์เพลง 
 
 
 
 
 
 
 

                                                           
11 Bryn Mawr, trans. Leo Black, cited in Robert P. Morgan, Twentieth-Century Music (New York: W.W. 
Norton & Company, 1991), 206. 
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 อภิชัย เลี่ยมทอง  เชลโล 
 วิสุทธิโสม รุ่งอินทร์  เปียโน 
 การแสดงครั้งแรก 18th Thailand International Composition Festival 2024 
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 วิทยาลัยดุริยางคศิลป์ มหาวิทยาลัยมหิดล 
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ภาพที่ 2  โปรแกรมการแสดง 1/2 
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ภาพที่ 2  โปรแกรมการแสดง 2/2 (ต่อ) 
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ภาพที่ 3 ประวัติผู้ประพันธ์เพลง 
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ภาพที่ 7 -8  ภาพผู้ประพันธ์เพลงเข้าร่วมงานแสดง 
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 

 
  

  
  

   
  

  
  

 


  

                     

    
 

     
           

          
 

    
 

 
  

  
  

   
  

  
  

 

           

           
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°

¢

°
¢

°

¢

102

Vln.

Vc.

Pno.

106

Vln.

Vc.

Pno.

110

Vln.

Vc.

Pno.


(I-4, Hex.)

p

4 3 0 7 8
11


(I-6, Hex.)

p

6 5 2 9 10 1




=

   
   


mp

4 3

(I-4, Hex.)

0


= 7 8 11


(I-6, Hex.)

mp    cresc.

6 5 2 9 10 1 4

(I-4, Hex.)

3 0 7 8 11

f


mp    cresc. f


cresc.


f

æææ ™ ææ æææ æææ ææ æææ ™ æææ ™ ææ æææ æææ   ™

æææ ™ ææ æææ æææ ææ æææ ™ æææ ™ ææ æææ æææ    ™
           

           

    ™
    ™
           

           


  

 
 


  

   ™ 
  

 
 


 


   ™

     
  

   ™    
  

  
   ™

           

           
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°

¢

°

¢

°

¢

Meno mosso (e = 288)

114

Vln.

Vc.

Pno.

116

Vln.

Vc.

Pno.

118

A tempo (q. = 108)

Vln.

Vc.

Pno.








































ff

(R-7)



  

 
(I-7)

ff


=

 

  


ff

(P-1)



 
(I-7)



=



(R-7)

(I-6)

6 5 2 9 10 1


(P-1) 0 3 4 11 8 7

   

   

           


    

 

  


 ™™ 




            



    

 

  


 ™™ 




           
  

  
 
 


  

   ™
           


  

     
  

   ™
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°

¢

°

¢

°
¢

121

Vln.

Vc.

Pno.

125

Vln.

Vc.

Pno.

129

Vln.

Vc.

Pno.









Retrograde mm. 90-97

ff


ff


ff

=


p


p


p


=

        
        


(P-1)

pp 5
9

1

10

2
6 11

3

7

4
0
8

  
 

    
 
  

   
 

  
  

 
  



           
         

 
  



 
  

  

 

 
 

  
    

 
 

      
 

        

  
 

    
 
  

   
 

  
  

 
  



           
         

 
  



 
  

  

 

 
 

  
    

 
 

      
 

        

 ™™™  ™™™  ™™  ™™

 ™™  ™™  ™™  ™™
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°

¢

°

¢

°

¢

< q. = q > (q = 108)

137

Vln.

Vc.

Pno.

143

Vln.

Vc.

Pno.

148

Vln.

Vc.

Pno.








 
pp  espress.

3 3


(P-1)

pp  espress. 3

      


=
     


3



    
(I-3)

pp


=

     

  
p

   





        ™   

    ™      ™

     ™      

  ™   ™      

       

       

                       


 

 




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°
¢

°

¢

°

¢

151

Vln.

Vc.

Pno.

154

Vln.

Vc.

Pno.

159

Vln.

Vc.

Pno.

   
   


(I-1)


=

     


mp

p mp

   


(P-1)

p  espress.


=

 

    

    


(P-1)

3

 3 3 3

                       


   



 
       

         
         

      

   ™       ™   ™ 

   ™      ™   ™     ™
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°
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°
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163

Vln.

Vc.

Pno.

167

Vln.

Vc.

Pno.

170
e = 288

Vln.

Vc.

Pno.








 
(I-3)

p

    

  


= 

 

   

 
(I-1)

pp



=
 

  
ff (R-7)

 
mp

p mp



 

  

  


 

 

 

 

 


 

 

 

 

 

 

 

 


 

 

 

 

 

 

 



 ™   

      ™   ™ 




 

 

 

 

 

 

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