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บทคัดย่อ 

 บทประพนัธ์เพลงเจิงมอญฟ้อนเมง็ เป็นบทประพนัธ์ท่ีประพนัธ์ขึ้นโดยมีวตัถุประสงคเ์พื่อ
สร้างสรรค์บทประพนัธ์ดนตรีแจ๊สบทใหม่ส าหรับวงแจ๊สบิกแบนด์ โดยน าท านองเพลง เก๊าห้า
ของจงัหวดัล าปางมาดัดแปลงเป็นท านองหลกัและเพื่อเผยแพร่บทประพนัธ์ออกสู่สาธารณะชน 
รวมถึงเพื่อสืบสาน ส่งเสริมและอนุรักษณ์วฒันธรรม 
 บทประพนัธ์เพลงเจิงมอญฟ้อนเมง็ เป็นบทประพนัธ์เพลงที่มีความยาวประมาณ 7 นาที 
ได้เผยแพร่สู่สาธารณะชนทั้งหมด 2 คร้ัง ดังน้ี 1) คอนเสิร์ต Rangsit University Jazz Orchestra 
Featuring new compositions by RSU Composers 2)  คอนเสิ ร์ตจบการศึกษา (Graduate Recital 
Napat Tanuchid) บทประพนัธ์บทน้ีมีท านองหลกัอนัเกิดมาจากการดดัแปลงท านองเพลงเก๊าห้า
ของจงัหวดัล าปาง โดยใช้ทฤษฎีดนตรีแจ๊สเป็นหลกัและประพนัธ์ในรูปแบบวงแจ๊สบิกแบนด์  
โดยมีแนวคิดและเทคนิคการประพนัธ์ประกอบดว้ย แนวคิดในการใชโ้หมด แนวคิดเสียงประสาน
ไร้โนต้พื้นตน้ แนวคิดเสียงประสานคู่ส่ีเรียงซ้อน แนวคิดเสียงประสานของระบบโคลเทรนเชนเจส 
แนวคิดออสตินาโต เทคนิคการยา้ยกุญแจเสียงสัมพนัธ์ แนวคิดการพฒันาโมทีฟ แนวคิดการอิมโพรไวส์ 
รวมไปถึงแนวคิดและเทคนิคส าคญัอ่ืนท่ีส่งเสริมการประพนัธ์และการเรียบเรียง 
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Thesis Advisor : Asst.Prof. Palangpon Songpaiboon, D.F.A. 

 
Abstract 

 The composition Jerng Mon Fon Meng was created as a new jazz piece for Big Band. The 
melody of the traditional Lampang song Kaoha was adapted and modified to form the main theme 
of Jerng Mon Fon Meng. This work aimed to present the composition to the public while 
contributing to the preservation and promotion of cultural heritage. 

Jerng Mon Fon Meng was composed specifically for Big Band and has a duration of 
approximately seven minutes. The piece was first performed at the Rangsit University Jazz 
Orchestra event, featuring new compositions by RSU composers, and later showcased at the 
Graduate Recital of Napat Tanuchid. Drawing inspiration from the Lampang traditional song 
Kaoha, the composition integrates traditional material with jazz concepts to create a unique fusion. 
Key composition techniques employed include Mode, Rootless Voicings (rootless harmony), 
Quartal voicing, Coltrane changes, Ostinato, related key transitions, Motivic Development, 
Improvisation, and other essential techniques that support the structure and creativity of the work. 

(Total 131 pages) 
 
Keywords: Jerng Mon Fon Meng, Jazz, Jazz Composition, Kaoha 
  



 ง 

สารบัญ 
 

หน้า 
กติติกรรมประกาศ ก 
บทคัดย่อภาษาไทย ข 
บทคัดย่อภาษาองักฤษ ค 
สารบัญ ง 
สารบัญตาราง ฉ 
สารบัญรูป ช 
สารบัญตัวอย่าง ซ 
  
บทท่ี 1 บทน า 1 
 1.1 ความเป็นมาและความส าคญั 1 

 1.2 วตัถุประสงคก์ารวิจยั 4 

 1.3 ขอบเขตในการวิจยั 5 

 1.4 ประโยชน์ท่ีคาดวา่จะไดรั้บ 5 

 1.5 ขอ้ตกลงเบ้ืองตน้ 
1.6 นิยามศพัทเ์ฉพาะ 

5 
6 

   
บทท่ี 2 ทบทวนวรรณกรรม 7 
 2.1 พิธีกรรมฟ้อนผีและบทเพลงเก๊าห้า 7 

 2.2 แนวคิดดา้นดนตรีและเทคนิคการประพนัธ์ท่ีเก่ียวขอ้ง 10 

 2.3 แนวคิดการประพนัธ์เพลงและการอิมโพรไวส์ในแบบโมดลัแจ๊ส 29 

   
บทท่ี 3 แนวคิดเบื้องต้นในการสร้างสรรค์บทประพนัธ์ 33 

 3.1 แนวคิดและโครงสร้างบทประพนัธ์ 33 

 3.2 แนวคิดการสร้างแนวท านองหลกั 37 

 3.3 แนวคิดเบ้ืองตน้ในการสร้างเสียงประสาน 39 

 3.4 แนวคิดการวางโครงสร้างคอร์ดส าหรับการอิมโพรไวส์ 41 



 จ 

สารบัญ (ต่อ) 
 

หน้า 
 
 
บทท่ี 4 

3.5 แนวคิดส าหรับการอิมโพรไวส์ 
 
อรรถาธิบายบทประพนัธ์เพลง 

42 
 

43 
 4.1 โครงสร้างบทประพนัธ์เพลง 43 

 4.2 ท านองหลกั 46 

 4.3 เสียงประสาน 

4.4 การวางแนวเสียง 
4.5 การเรียบเรียงเสียงวงดนตรี (Orchestration) 
4.6 การอิมโพรไวส์ 

53 

59 
61 
71 

   
บทท่ี 5 สรุปบทประพนัธ์ 76 
 5.1 สรุปแนวคิดบทประพนัธ์ 76 

 5.2 การเผยแพร่บทประพนัธ์ 
5.3 ปัญหาและอุปสรรค 
5.4 ประโยชน์ท่ีไดรั้บ 
5.5 ขอ้เสนอแนะ 

78 
79 
80 
80 

   
บรรณานุกรม 82 
  
ภาคผนวก 
 
ประวัติผู้วิจัย 

84 
 

131 
    

    

  
  

 



 ฉ 

สารบัญตาราง 
 

หน้า 
ตารางท่ี   

4.1 โครงสร้างบทประพนัธ์เพลง 44 



 ช 

สารบัญรูป 
 

หน้า 
รูปท่ี   
5.1 QR Code การแสดงคอนเสิร์ต Rangsit University Jazz Orchestra 

Featuring new composition by RSU Composers 
79 

5.2 QR Code การแสดงคอนเสิร์ตจบการศึกษา ของนายณภทัร ทนุชิด บน
แพลตฟอร์มเฟซบุ๊ก 

79 

   
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 ซ 

สารบัญตัวอย่าง 
 

หน้า 
ตัวอย่างท่ี   

1.1 
2.1 
2.2 
2.3 

 
2.4 
2.5 

 
2.6 
2.7 
2.8 
2.9 

2.10 
2.11 
2.12 

 
 

2.13 
 

2.14 
 

2.15 
2.16 
2.17 

 
 

แผนผงัการจดัวงแจ๊สบิกแบนด์ 
โนต้เพลงเก๊าห้า (ตน้ฉบบั) 
โนต้เพลงเก๊าห้า (ในรูปแบบโนต้ดนตรีสากล) 
การพฒันาท านอง ในกระบวนน้ีน าท านองของเพลงเสเลเมา มาเป็น
ท านองพื้นฐาน 
การผสมผสานของแนวท านองพื้นบา้นชาติพนัธุ์อาข่าและปกาเกอะญอ 
เปรียบเทียบท านองแบบตรง (Straight Melody) และท านองแบบแจ๊ส 
(Jazz Melody) 
แสดงอตัราส่วนจงัหวะของดนตรีตะวนัตกและจงัหวะซวิง 
เปรียบเทียบโนต้ท่ีมีการเขียนก ากบัจงัหวะซวิงกบัการเล่นโนต้ซวิง 
การใชข้ั้นคู่หน่ึงและขั้นคู่แปดในการวางแนวเสียง 
การใชข้ั้นคู่ส่ีเพอร์เฟค และขั้นคู่สาม ในเพลง Bag’s Groove 
การใชข้ั้นคู่ส่ีเพอร์เฟค ในช่วงน า (Introduction) ของเพลง Walkin’ 
การใชข้ั้นคู่ส่ีและหา้เพอร์เฟค และคู่หา้ฮอร์น (Horn Fifth) 
การใชค้อร์ดคู่สามเรียงซอ้น (Tertian Chord) ในการวางเสียงประสาน
แบบวางชิด (Close harmony) และเสียงประสานแบบเปิด 
(Open harmony) 
การใชค้อร์ดคู่ส่ีเรียงซอ้น ในการวางเสียงประสานแบบวางชิดและ
เสียงประสานแบบเปิด 
การประสานเสียง 4 แนวขั้นพื้นฐานโดยใชเ้ทคนิคการเคล่ือนท่ีเสียง
ประสาน 
รูปแบบเสียงประสานไร้โนต้พื้นตน้ในคอร์ดเมเจอร์ (Major Chord) 
รูปแบบเสียงประสานไร้โนต้พื้นตน้ในคอร์ดไมเนอร์ (Minor Chord) 
รูปแบบเสียงประสานไร้โนต้พื้นตน้ในคอร์ดโดมินนัท ์
(Dominant Chord) 

4 
9 
9 

11 
 

12 
13 

 
14 
14 
15 
16 
16 
16 
17 

 
 

17 
 

18 
 

19 
19 
20 



 ฌ 

สารบัญตัวอย่าง (ต่อ) 
 

หน้า 
ตัวอย่างท่ี   
2.18 

 
 

2.19 
2.20 

 
2.21 

บนัไดเสียงเพนตาโทนิกเมเจอร์และบนัไดเสียงเพนตาโทนิกไมเนอร์
รวมถึงความสัมพนัธ์แบบกุญแจเสียงร่วมระหวา่งบนัไดเสียงเพนตา 
โทนิกทั้ง 2 ประเภท 
การวางเสียงประสานโดยใชเ้สียงประสานคู่ส่ีเรียงซอ้น 
กลุ่มโนต้สามตวัของบนัไดเสียง D เพนตาโทนิกไมเนอร์และ 
F เพนตาโทนิกเมเจอร์ 
ไดอะโทนิกคอร์ดของบนัไดเสียง D เพนตาโทนิกไมเนอร์และ F เพน
ตาโทนิกเมเจอร์ 

21 
 
 

22 
22 

 
22 

2.22 
2.23 
2.24 

 
2.25 
2.26 
2.27 
2.28 
2.29 
2.30 
2.31 
2.32 

 
2.33 
2.34 
2.35 
3.1 

ไดอะโทนิกคอร์ดคู่ส่ีเรียงซอ้นของโมด D โดเรียน 
แสดงทิศทางการเคล่ือนท่ีวงจรคู่ 3 เมเจอร์ (Major Third Cycle) 
การเคล่ือนท่ีของบนัไดเสียงวงจรคู่ 3 เมเจอร์ ผสมผสานกบัใชก้าร
ด าเนินคอร์ดประเภท ii-V-I หรือ V-I 
การซ ้าในเพลงลาวล าปาง 
การซีเควนซ์ในเพลงเขมรลออองค์ ช้ันเดียว 2 ท่อน 
การพลิกกลบัใน J.S. Bach. Two-Part Invertion No.1 in C major 
การถอยหลงัใน Couperin. Organ Fugue on the Kyrie 
การแปรในเพลงฟ้อนเงีย้ว 
การเลียนในเพลงราตรีประดับดาว ช้ันเดียว 
การปรับโนต้ในเพลงคล่ืนกระทบฝ่ัง สามช้ัน 
การผสมผสานเทคนิคการพฒันาใน Gluck. Iphigenia in Aulis, Act III, 
Danse des Esclaves 
โมดและคอร์ดของบนัไดเสียงเมเจอร์ 
การใชโ้มดโดเรียนส าหรับการประพนัธ์เพลง So What 
ท านองอิมโพรไวส์ของ Cannonball Adderley ในบทเพลง All Blues  
ท านองหลกั A 
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3.2 ท านองหลกั B 34 



 ญ 

สารบัญตัวอย่าง (ต่อ) 
 

หน้า 
ตัวอย่างท่ี   

3.3 
3.4 
3.5 
3.6 

 
3.7 

 
3.8 

 
3.9 

3.10 
 

3.11 
 

3.12 
 

3.13 
 

3.14 
 

3.15 
3.16 
3.17 

 
4.1 
4.2 

ท านองหลกั C 
พฒันาโมทีฟจากท านองหลกั A 
โครงสร้างโดยรวมของบทประพนัธ์เพลงเจิงมอญฟ้อนเมง็ 
โนต้เพลงเก๊าห้า จากสนัน่ ธรรมธิ ในสารานุกรมวฒันธรรมไทย 
ภาคเหนือ เล่ม 9 
โนต้เพลงเก๊าห้า ท่ีดดัแปลงใหอ้ยูใ่นรูปแบบของบนัไดเสียง 
เพนตาโทนิก 
โนต้เพลงเก๊าห้า ท่ีดดัแปลงในรูปแบบของบนัไดเสียง F ไมเนอร์ 
เพนตาโทนิก 
การน าโมทีฟเพลงเก๊าห้า มาพฒันาโดยการแปร 
การน าโมทีฟเพลงเก๊าห้า มาพฒันาโดยการแปรและใชก้ารซ ้าเพื่อ
พฒันาท านอง 
การสร้างเสียงประสาน 2 แนวเป็นขั้นคู่ 3 เมเจอร์และขั้นคู่ 3 ไมเนอร์ 
จากบนัไดเสียง F เนเจอรัลไมเนอร์ โดยให้เสียงหลกัอยูด่า้นล่าง 
การสร้างเสียงประสาน 2 แนวเป็นขั้นคู่ 3 เมเจอร์และขั้นคู่ 3 ไมเนอร์ 
จากบนัไดเสียง F เนเจอรัลไมเนอร์ โดยให้เสียงหลกัอยูด่า้นบน 
แนวคิดการสร้างเสียงประสาน 2 แนวเป็นขั้นคู่ 4 เพอร์เฟ็คโดยให้เสียง
หลกัอยูด่า้นล่าง 
แนวคิดการสร้างเสียงประสาน 2 แนวเป็นขั้นคู่ 4 เพอร์เฟ็คโดยใหเ้สียง
หลกัอยูด่า้นบน 
คอร์ดคู่ 4 เรียงซอ้นในบนัไดเสียง F โดเรียน 
การใชค้อร์ด Fm11 ในการอิมโพรไวส์ของเปียโน 
การอิมโพรไวส์โดยใชโ้มด F Dorian บนคอร์ด Fm11 และการพฒันา
โมทีฟ 
โนต้ท านองหลกับทประพนัธ์เพลงเจิงมอญฟ้อนเมง็ 
การด าเนินคอร์ดในท านองหลกั A 
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สารบัญตัวอย่าง (ต่อ) 
 

หน้า 
ตัวอย่างท่ี   
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4.4 
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4.6 
4.7 
4.8 
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4.11 

 
4.12 
4.13 

 
4.14 

 
4.15 

 
4.16 

 
4.17 

 
4.18 
4.19 

 

การด าเนินคอร์ดในท านองหลกั A’ 
การด าเนินคอร์ดในท านองหลกั B 
การด าเนินคอร์ดในท านองหลกั C (หอ้งท่ี 58-74) 
การด าเนินคอร์ดในท านองหลกั C (หอ้งท่ี 107-125) 
การด าเนินคอร์ดในท านองหลกั C (หอ้งท่ี 126-145) 
การด าเนินคอร์ดโคลเทรนเชนเจสในช่วงเช่ือม (หอ้งท่ี 48-53) 
การวางแนวเสียงแบบเสียงประสานแบบวางชิดในกลุ่มแซกโซโฟน 
(หอ้งท่ี 48-53) 
การวางแนวเสียงแบบเสียงประสานแบบเปิดในกลุ่มแซกโซโฟน 
(หอ้งท่ี 17-20) 
การวางแนวเสียงประสานแบบเสียงประสานไร้โนต้พื้นตน้ 
(หอ้งท่ี 48-52) 
การวางแนวเสียงประสานคู่ส่ีเรียงซอ้น (หอ้งท่ี 99-102) 
การเรียบเรียงท านองแบบยนิูซนัท านองหลกั C ในกลุ่มแซกโซโฟน 
(หอ้งท่ี 58-64) 
การเรียบเรียงท านองแบบยนิูซนัท านองหลกั C ในกลุ่มทรัมเป็ตและ
กลุ่มทรอมโบน (ห้องท่ี 65-71) 
การเรียบเรียงแนวท านองแบบวางแนวเสียง 2 แนวบนท านองหลกั A 
(หอ้งท่ี 1-4) 
การเรียบเรียงแนวท านองแบบวางแนวเสียง 2 แนวบนท านองหลกั B 
(หอ้งท่ี 25-31) 
การเรียบเรียงแนวท านองแบบวางแนวเสียง 3 แนวบนท านองหลกั A 
(หอ้งท่ี 41-47) 
การเรียบเรียงแนวท านองแบบวางแนวเสียง 4 แนวบนท านองหลกั B 
การเรียบเรียงแนวพื้นหลงัในรูปแบบออสตินาโต (ห้องท่ี 25-40) 
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สารบัญตัวอย่าง (ต่อ) 
 

หน้า 
ตัวอย่างท่ี   
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4.31 
4.32 
4.33 
5.1 

การเรียบเรียงแนวพื้นหลงัโดยการวางแนวเสียง 2 แนว 
บนท านองหลกั A 
การเรียบเรียงแนวพื้นหลงัโดยการวางแนวเสียง 3 แนว 
บนท านองหลกั C 
การเรียบเรียงแนวพื้นหลงัโดยการวางแนวเสียง 4 แนว 
(หอ้งท่ี 130-145) 
การบนัทึกคอร์ดบนแนวเปียโนเพื่อใหผู้บ้รรเลง เลือกการวางแนวเสียง
ในการบรรเลงไดต้ามอิสระบนท านองหลกั C  
(ตวัอยา่งจากจุดซอ้ม I หอ้งท่ี 107-125) 
ท านองหลกั A ก าหนดใหกี้ตาร์ใชเ้สียงแตกโดยบรรเลงเป็น 
ขั้นคู่ 4 เพอร์เฟคและขั้นคู่ 5 เพอร์เฟค  
(ตวัอยา่งจากท านองหลกั A หอ้งท่ี 17-24) 
การบนัทึกโนต้ท านองหลกั C ในแนวเบส (จุดซอ้ม K ห้องท่ี 162-169) 
ตวัอยา่งการบนัทึกโนต้กลองชุดในหอ้งท่ี 1-16 
การใชโ้มดและบนัไดเสียงในการอิมโพรไวส์ของเปียโนบนจุดซอ้ม A 
(รอบท่ี 1) 
การใชโ้มดและบนัไดเสียงในการอิมโพรไวส์ของเปียโนบนจุดซอ้ม A 
(รอบท่ี 2) 
การใชโ้มดและบนัไดเสียงในการอิมโพรไวส์ของแซกโซโฟนบน 
จุดซอ้ม G 
การใชโ้มดและบนัไดเสียงในการอิมโพรไวส์ของทรอมโบนบน 
จุดซอ้ม J 
การพฒันาโมทีฟในการอิมโพรไวส์ของเปียโนบนจุดซอ้ม A 
การพฒันาโมทีฟในการอิมโพรไวส์ของแซกโซโฟนบนจุดซอ้ม G 
การพฒันาโมทีฟในการอิมโพรไวส์ของทรอมโบนบนจุดซอ้ม J 
ภาพรวมโครงสร้างบทประพนัธ์เพลงเจิงมอญฟ้อนเมง็ 
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บทที่ 1 
 

บทน ำ 
 
1.1 ควำมเป็นมำและควำมส ำคัญ 
 
 บทประพนัธ์เพลงเจิงมอญฟ้อนเมง็ (Jerng Mon Fon Meng) เป็นบทประพนัธ์ท่ีน ำท ำนอง
เพลงเก๊าห้า ซ่ึงเป็นบทเพลงพื้นบำ้นของจงัหวดัล ำปำงมำเป็นวตัถุดิบหลกัในกำรประพนัธ์บทเพลง
ผสมผสำนเขำ้กบัแนวคิดทำงดนตรีตะวนัตกและดนตรีแจ๊ส โดยประพนัธ์ในลกัษณะของโมดลัแจ๊ส 
(Modal Jazz) และก ำหนดแนวทำงกำรน ำเสนอในรูปแบบวงดนตรีแจ๊สบิกแบนด์ 
 
 ผูว้ิจยัเติบโตมำในจงัหวดัล ำปำง ท่ีมีเอกลกัษณ์ในดนตรีพื้นบำ้น ภำษำทอ้งถ่ินเฉพำะตวั 
ประเพณีวฒันธรรม รวมไปถึงบทเพลงเก๊าห้า ซ่ึงเป็นบทเพลงส ำคญัท่ีใช้ในพิธีกรรมฟ้อนผีของ
จงัหวดัล ำปำง พิธีกรรมน้ีเป็นพิธีกรรมท่ีนอกเหนือจำกพิธีกรรมทำงศำสนำ เป็นพิธีกรรมท่ีกลุ่มคน
ภำคเหนือของประเทศไทยให้ควำมเคำรพนับถือ กล่ำวคือ เป็นพิธีกรรมบวงสรวงผีบรรพบุรุษท่ี
ล่วงลบัไปแลว้ โดยท ำพิธีเชิญผีบรรพบุรุษเขำ้สู่คนทรงพร้อมกบักำรแต่งองคท์รงเคร่ืองดว้ยกำรสวม
โสร่ง เส้ือ ผำ้คลุม ผำ้โพกศีรษะ และเคร่ืองประดับต่ำง ๆ จำกนั้นจะเร่ิมท ำกำรเสกคำถำปัดเป่ำ
เครำะห์เพื่อให้เป็นสิริมงคลแก่ลูกหลำน แล้วจึงลงมำฟ้อนร่ำยร ำ ศิริลักษณ์ สุภำกุล กล่ำวว่ำ 
“พิธีกรรมฟ้อนผี เป็นพิธีกรรมท่ีสืบเน่ืองมำจำกกำรนับถือผีบรรพบุรุษ หรือผีปู่ ย่ำของชำวลำ้นนำ 
โดยชำวลำ้นนำเช่ือว่ำปู่  ย่ำ ตำ ยำย เม่ือตำยไปแลว้วิญญำณยงัคงวนเวียนดูแลรักษำลูกหลำนอยู่ ” 
(ศิริลักษณ์ สุภำกุล, 2533, น. 20) เน่ืองด้วยควำมเช่ือและพิธีกรรมท่ีเก่ียวเน่ืองกับผีนั้นมีควำม
หลำกหลำย จึงมีรูปแบบวิธีกำรในกำรเซ่นไหวบ้วงสรวงต่ำงกนัออกไป รวมไปถึงบทเพลงท่ีใช้ใน
กำรประกอบพิธีกรรม ซ่ึงผูวิ้จยัไดส้ัมผสัคลุกคลีในพิธีกรรมฟ้อนผีตั้งแต่คร้ังเยำวว์ยัจวบจนปัจจุบนั 
โดยพิธีกรรมฟ้อนผีท่ีผูวิ้จยัไดเ้ซ่นไหวบ้วงสรวงมำตลอดนั้นคือ พิธีฟ้อนผีเมง็ สำรำนุกรมวฒันธรรม
ไทย ภำคเหนือ เล่ม 9 (สนัน่ ธรรมธิ, 2542, น. 4867-4873) อธิบำยเก่ียวกบักำรฟ้อนผีเมงไวว้ำ่



2 
 

 กำรฟ้อนผีเมง จะเร่ิมดว้ยกำรไตว่ผีหรือกำรท่ีเคำ้ผีน ำดอกไมธู้ปเทียนไปเชิญผี
อ่ืน ๆ ท่ีเคยมีควำมสัมพนัธ์และเคำรพนับถือให้ไปร่วมพิธี ในวนัแรกของกำรประกอบ
พิธีกรรมนั้นคือ วนัดำ หรือวนัเตรียมงำน คือเตรียมสถำนท่ีและอุปกรณ์ต่ำง ๆ ... 
  วนัท่ีสองของงำนหรือวนัท ำพิธีฟ้อนผีนั้น จะเร่ิมประมำณ 08.00 นำฬิกำ เม่ือ
คณะดนตรีป่ีพำทยม์ำถึงผำมพิธีแลว้ ท่ีนั่งผำมคือหญิงท่ีคอยดูแลกำรด ำเนินกิจกรรมกำร
ฟ้อนผีจะหยิบผำ้พกป้ีจำกห้ิงไปเชิญคณะดนตรีเข้ำสู่ผำม แล้วน ำผำ้พกป้ีไปไวบ้นห้ิง
ตำมเดิม เม่ือนกัดนตรีจดัวำงเคร่ืองดนตรีเขำ้ท่ีแลว้ หัวหนำ้วงจะท ำพิธี ขึ้นขนักลองหรือ
โยงขนักลอง คือท ำพิธีคำรวะครูดนตรีของตนจำกนั้นจึงรับประทำนอำหำรเขำ้ร่วมกนั พอ
เวลำประมำณ 09.00 นำฬิกำ ดนตรีจะเร่ิมบรรเลงเพลงเคำ้หำ้ 
 

 ผูว้ิจยัมีควำมสนใจในดำ้นกำรพฒันำท ำนองและเสียงประสำนในรูปแบบของโมดลัแจ๊ส 
“โมดัลแจ๊ส” ให้อิสระแก่ผูป้ระพันธ์เพลงรวมถึงให้อิสระในกำรอิมโพรไวส์ ทั้ งในด้ำนเสียง
ประสำนและกำรด ำเนินท ำนอง ทั้งยงัเป็นกระแสดนตรีท่ีให้ควำมส ำคัญกับระบบแบบอิงโมด 
(Modality) ไม่ว่ำจะเป็นทำงด้ำนกำรอิมโพรไวส์ (Improvisation) หรือกำรประพนัธ์เพลง หน่ึง
ตวัอย่ำงผลงำนท่ีส ำคญัของโมดลัแจ๊สคือผลงำนในอลับั้ม “Kind of Blue” (1959) ของไมลส์ เดวิส 
(Miles Davis, ปีค.ศ. 1926-1991) Ligon (2001, p. 302) กล่ำวถึงผลงำน Kind of Blue วำ่  
 

 ดนตรีโมดัลแจ๊ส มีต้นก ำเนิดมำจำกอัลบั้ม Kind of Blue ของไมล์ส เดวิส 
พฒันำขึ้นเน่ืองดว้ยจงัหวะอนัรวดเร็วรวมถึงเสียงประสำนท่ีมำกเกินไปของดนตรีบีบ็อป 
ในขณะท่ีเพลงป็อบมีเพียงหน่ึงหรือสองคอร์ดในหน่ึงห้อง ซ่ึงโมดัลใช้หน่ึงคอร์ดหรือ
หน่ึงโมดใน 8 หอ้งหรือ 16 หอ้งและอำจมำกกว่ำนั้น รวมไปถึงบำงเพลงอำจใชค้อร์ดเดียว
ทั้งหมด 

 
 อีกทั้งบูทรอยด ์ไดก้ล่ำววำ่ “Kind of Blue เป็นอลับั้มแรกท่ีเป็นตน้แบบของโมดลัแจ๊สและ
ในขณะเดียวกนัก็ท ำให้หลุดพน้จำกรูปแบบดนตรีแจ๊สแบบเดิม” (Boothroyd, 2010, p. 49) เด่น อยู่
ประเสริฐ (2554, น. 6) อธิบำยเก่ียวกับโมดัลแจ๊สว่ำ “เป็นดนตรีแจ๊สท่ีเน้นกำรใช้โมด (Mode) 
มำกกว่ำกำรด ำเนินคอร์ด (Chord Progression) เป็นกรอบในกำรประพนัธ์เพลงและกำรด้นสด” 
สอดคลอ้งกบัธีรัช เลำห์วีระพำนิช (2562, น. 41) ท่ีใหค้วำมเห็นเก่ียวกบัโมดลัแจ๊สวำ่ “โมดลัแจ๊ส คือ 
รูปแบบดนตรีแจ๊สท่ีน ำโมดประเภทต่ำง ๆ มำใช้เป็นวตัถุดิบหลกัส ำหรับกำรประพนัธ์เพลงและ
กำรอิมโพรไวส์” 
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 เพื่อให้บทประพนัธ์เพลงมีควำมหลำกหลำยดำ้นเสียงประสำน ผูว้ิจยัจึงน ำเสนอบทเพลง
ในรูปแบบวงดนตรีแจ๊สวงใหญ่หรือบิกแบนด ์เป็นวงท่ีน ำเสนอดนตรีแจ๊สในรูปแบบกำรนัง่บรรเลง 
ซ่ึงในอดีตนั้นวงแจ๊สบิกแบนด์เคยไดรั้บควำมนิยมสูงสุด โดยปกติวงบิกแบนด์จะแบ่งเคร่ืองดนตรี
ออกเป็น 4 กลุ่ม ประกอบดว้ยกลุ่มเคร่ืองลมไม ้กลุ่มเคร่ืองทรอมโบน กลุ่มเคร่ืองทรัมเป็ตและกลุ่ ม
เคร่ืองดนตรีประกอบจงัหวะ ทั้งน้ี สไตเนล  อธิบำยเก่ียวกบัเคร่ืองดนตรีในวงบิกแบนดว์ำ่ 
 

 เคร่ืองดนตรีมำตรฐำนส ำหรับวงแจ๊สบิกแบนด์ทุกวนัน้ี ได้แก่ กลุ่มเคร่ือง
ทรัมเป็ต 4 ช้ิน (4 Trumpets) กลุ่มเคร่ืองทรอมโบน 4 ช้ิน (4 Trombones) กลุ่มเคร่ืองแซก
โซโฟน 5 ช้ิน (5 Saxes) และกลุ่มเคร่ืองดนตรีบรรเลงประกอบ (Rhythm Section) นัน่คือ 
เปียโน, กีตำร์, เบส และกลองชุด (Steinel, 2000, p. 2) 

 
ตวัอยำ่งท่ี 1.1 แผนผงักำรจดัวงแจ๊สบิกแบนด์ 
 

 
ท่ีมำ: Steinel, 2000, p. 2  
 
 วงบิกแบนด์จ ำเป็นตอ้งมีบทประพนัธ์เพลงท่ีมีกำรเรียบเรียงเสียงประสำนอย่ำงจริงจงั มี
ระเบียบแบบแผนและมีหลกักำรท่ีชดัเจน แต่ถึงกระนั้นแลว้บทประพนัธ์เพลงส ำหรับวงบิกแบนด์
สำมำรถมีท่อนบรรเลงเด่ียวเพื่อเปิดโอกำสใหน้กัดนตรีไดแ้สดงควำมรู้สึกนึกคิดผำ่นกำรอิมโพรไวส์ 
ซ่ึงผูป้ระพนัธ์หรือผูเ้รียบเรียงเสียงประสำนจะเป็นผูก้  ำหนดบทบำทไวใ้นบทประพนัธ์เพลง มิลเลอร์
กล่ำวว่ำ “กำรประพนัธ์ดนตรีแจ๊สไดพ้ฒันำจนกลำยเป็นพื้นท่ีส ำหรับกำรแสดงออกทั้งนกัประพนัธ์
และนกัอิมโพรไวส์” (Miller, 1996, p. 6) ดงันั้นกำรประพนัธ์เพลงแจ๊สส ำหรับวงบิกแบนด์จึงถือได้
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ว่ำเป็นส่ิงหน่ึงท่ีท ำให้ผูป้ระพนัธ์สำมำรถแสดงควำมรู้สึกนึกคิด รวมไปถึงควำมรู้ควำมเขำ้ใจในกำร
เรียบเรียงเสียงประสำน ควำมเขำ้ใจในเอกลกัษณ์ของเคร่ืองดนตรีและรสนิยมทำงดนตรีของผูป้ระพนัธ์
เพลงได้เป็นอย่ำงดี พีสกล่ำวว่ำ “กำรประพนัธ์ดนตรีแจ๊สมกัจะแสดงให้เห็นถึงควำมลึกซ้ึงทำง
อำรมณ์และควำมซับซ้อนทำงดนตรี” (Pease, 2003, p. ix) โกลดส์ตีน อธิบำยเก่ียวกบักำรประพนัธ์
เพลงแจ๊สไวว้ำ่ 
  

 นักดนตรีแจ๊สนั้นจ ำเป็นต้องประพันธ์เพลง เพื่อถ่ำยทอดและแสดงออกถึง
ลักษณะทำงดนตรีท่ีอยู่ภำยใน รวมถึงเพื่อเป็นกรอบแนวคิดในกำรอิมโพรไวส์ ทั้ งน้ี
ลกัษณะกำรประพนัธ์ของ ทีโลเนียส มงัค์ (Thelonious Monk), ชำลส์ มิงกัส (Charlie 
Mingus) และ ดุค เอลลิงตัน (Duke Ellington) เป็นตัวอย่ำงบทประพันธ์ท่ีมีควำม
หลำกหลำยและสมบูรณ์ กำรประพนัธ์เพลงนั้นมีตั้งแต่กำรประพนัธ์เพลงท่ีเน้นกำรอิม
โพรไวส์ ไปจนถึงกำรประพนัธ์เพลงในรูปแบบวงออเคสตรำท่ีมีกำรอิมโพรไวส์น้อยลง
แต่ยงัคงผสมผสำนระหว่ำงกำรอิมโพรไวส์และกำรประพนัธ์เพลง จึงท ำให้ดนตรีแจ๊สมี
ควำมโดดเด่น (Goldstein, 1993, p.11) 
 

 จำกท่ีมำและควำมส ำคญัขำ้งตน้นั้นท ำให้ผูวิ้จยัไดต้ระหนกัถึงคุณค่ำของบทเพลงพื้นบำ้น
จงัหวดัล ำปำง ประกอบกบัควำมเขำ้ใจในบริบทของดนตรีลำ้นนำ รวมไปถึงพิธีกรรมกำรฟ้อนผีเมง็ 
อย่ำงดียิ่ง ผูว้ิจยัจึงมีแนวคิดท่ีจะประพนัธ์ดนตรีแจ๊สส ำหรับวงบิกแบนด์ โดยสร้ำงท ำนองหลกัของ
บทประพันธ์ จำกกำรน ำท ำนองเพลง เ ก๊ า ห้ามำดัดแปลงและพัฒนำไปในรูปแบบของ 
ดนตรีแจ๊ส และเน่ืองดว้ยบทประพนัธ์น้ีมีควำมเก่ียวขอ้งกบัควำมเช่ือของชำวมอญในอดีต อีกทั้งใช้
ช่ือพิธีกรรมกำรฟ้อนผีเมง็ ผูวิ้จยัจึงตั้งช่ือบทประพนัธ์เพลงน้ีวำ่เจิงมอญฟ้อนเมง็ 
 

1.2 วตัถุประสงค์กำรวิจัย 
 
 กำรวิจยัคร้ังน้ีจดัท ำขึ้นโดยมีวตัถุประสงคค์ือ 

1.2.1 เพื่อสร้ำงบทประพนัธ์ดนตรีแจ๊สส ำหรับวงแจ๊สบิกแบนด์บทใหม่ โดยมีท ำนองหลกั
ท่ีดดัแปลงมำจำกท ำนองเพลงเก๊าห้าของจงัหวดัล ำปำง 
 1.2.2 เพื่อเผยแพร่บทประพนัธ์ออกสู่สำธำรณะชน 
 1.2.3 เพื่อสืบสำน ส่งเสริมและอนุรักษณ์วฒันธรรม 
 



5 
 

1.3 ขอบเขตในกำรวิจัย 
 

ผูว้ิจยัไดป้ระยุกต์องค์ควำมรู้และสร้ำงสรรค์ออกมำเป็นรูปแบบกำรประพนัธ์เพลงโดยมี
ขอบเขตดงัต่อไปน้ี 
 1.3.1 เป็นบทประพนัธ์ดนตรีแจ๊สส ำหรับวงแจ๊สบิกแบนด์ โดยมีท ำนองหลกัท่ีดดัแปลงมำ
จำกท ำนองเพลงเก๊าห้า โดยมีควำมยำวของบทประพนัธ์ประมำณ 7 นำที 
 1.3.2 เป็นบทประพนัธ์ส ำหรับวงแจ๊สบิกแบนด ์ท่ีมีเคร่ืองดนตรีทั้งหมด 17 ช้ิน ดงัน้ี 
  1) กลุ่มเคร่ืองแซกโซโฟนจ ำนวน 5 ช้ิน ไดแ้ก่ อลัโตแซกโซโฟน 2 ช้ิน เทเนอร์
แซกโซโฟน 2 ช้ิน และบำริโทนแซกโซโฟน 1 ช้ิน 
  2) กลุ่มเคร่ืองทรัมเป็ต 4 ช้ิน  
  3) กลุ่มเคร่ืองทรอมโบน 4 ช้ิน ไดแ้ก่ ทรอมโบน 3 ช้ินและเบสทรอมโบน 1 ช้ิน 
  4) กลุ่มเคร่ืองประกอบจงัหวะจ ำนวน 4 ช้ิน ไดแ้ก่ เปียโน กีตำร์ไฟฟ้ำ ดบัเบิลเบส 
และกลองชุด 

 

1.4 ประโยชน์ที่คำดว่ำจะได้รับ 
 

1.4.1 ไดบ้ทประพนัธ์เพลงแจ๊สบทใหม่ส ำหรับวงแจ๊สบิกแบนด์ โดยมีแนวท ำนองหลกั
ดดัแปลงมำจำกท ำนองเพลงเก๊าห้า 
 1.4.2 เป็นบทประพนัธ์ตวัอยำ่งใหแ้ก่ผูท่ี้สนใจในกำรน ำท ำนองเพลงประจ ำถ่ินมำดดัแปลง
เป็นบทประพนัธ์ดนตรีแจ๊ส และเผยแพร่บทประพนัธ์ออกสู่สำธำรณะชน 
 1.4.3 เป็นบทประพนัธ์ท่ีใหผู้ฟั้งไดต้ระหนกัถึงคุณค่ำของท ำนองเพลงพื้นบำ้นภำคเหนือ 
  

1.5 ข้อตกลงเบ้ืองต้น 
 

1.5.1 ค ำศพัทท่ี์เก่ียวขอ้งในกำรวิจยัคร้ังน้ี ผูวิ้จยัใชก้ำรสะกดและอำ้งอิงควำมหมำยค ำศพัท์
จำกหนงัสือพจนำนุกรมศพัทดุ์ริยำงคศิลป์ พิมพค์ร้ังท่ี 5 โดยณชัชำ พนัธุ์เจริญ (2564) 
 1.5.2 ตวัอยำ่งโนต้ท่ีปรำกฏในงำนวิจยัเป็นโนต้ท่ีอยูใ่นระดบัเสียงแท ้(Concert Pitch) 
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1.6 นิยำมศัพท์เฉพำะ 
 
 โมด หมำยถึง บนัไดเสียงท่ีประกอบดว้ยโน้ต 7 ตวั ท่ีมีแนวคิดพื้นตน้มำจำกบนัไดเสียง
โบรำณ คือโมดเพลงโบสถ ์(Church Mode) 
 
 เทนชัน (Tension) หมำยถึง โนต้ล ำดบัท่ี 9, 11 หรือ 13 ของคอร์ด ทั้งน้ีอำจเป็นโน้ตท่ีอยู่
ในบนัไดเสียงหรือไม่ไดอ้ยูใ่นบนัไดเสียง 
 
 เก๊าห้า หมำยถึง ช่ือเพลงพื้นบำ้นจงัหวดัล ำปำง ซ่ึงมีช่ือเรียกต่ำงกนัออกไปคือ เก๊ำหำ้, มอญ
เก๊ำหำ้ หรือเคำ้หำ้ 
 
 โมทีฟ (Motif, Motive) หมำยถึง หน่วยยอ่ยเอก เป็นส่วนย่อยของท ำนองหรือจงัหวะ 



 
 

บทที่ 2 

 

ทบทวนวรรณกรรม 

 

 บทประพนัธ์เพลงเจิงมอญฟ้อนเมง็ เป็นบทประพนัธ์ท่ีมีการผสมผสานระหว่างบทเพลง
พื้นบา้นลา้นนาและดนตรีแจ๊ส โดยไดน้ าท านองของบทเพลงเก๊าห้า มาดดัแปลงและผนวกเขา้กบั
ประพนัธ์ในรูปแบบดนตรีแจ๊สบิกแบนด์ ผูว้ิจยัจึงศึกษาหาขอ้มูล ประวติัความเป็นมาของบทเพลง
เก๊าห้า ตลอดจนเทคนิคการประพนัธ์รวมไปถึงแนวคิดและตวัอย่างบทประพนัธ์จากนักประพนัธ์
ดนตรีแจ๊สท่ีมีช่ือเสียงทั้งในอดีตและปัจจุบนั เพื่อเป็นแนวทางในการน าองคค์วามรู้มาประยกุตใ์ชใ้น
การประพนัธ์ใหเ้หมาะสม 
 

2.1 พธีิกรรมฟ้อนผีและบทเพลงเก๊าห้า 
  
 2.1.1 พธิีกรรมฟ้อนผี 
 
 พิธีกรรมฟ้อนผีถือเป็นพิธีกรรมประจ าถ่ินของชาวลา้นนา ซ่ึงเก่ียวขอ้งกับผีบรรพบุรุษ 
กล่าวคือ เป็นการแสดงความเคารพนบัถือต่อบรรพบุรุษของตระกูลดว้ยการกราบไหวบู้ชา รวมไปถึง
การเซ่นสังเวย ธิตินดัดา และวราภา ไดอ้ธิบายเก่ียวกบัพิธีกรรมฟ้อนผีไวว้า่ 
 

 การฟ้อนผีเป็นความเช่ือเพื่อแสดงความเคารพต่อบรรพบุรุษของชาวลา้นนา ซ่ึง
ภูมิภาคอ่ืนก็มีพิธีกรรมความเช่ือในผีบรรพบุรุษเช่นเดียวกนั เช่น ภาคกลางมีการร าผีมอญ 
ภาคอีสานมีการเล่นผีห้ิงกบัผีโรง เป็นตน้ ส่วนทางภาคเหนือมีการฟ้อนผีมดผีเมง็ ซ่ึงมีการ
สืบทอดต่อกนัมา แต่ไม่ทราบแน่ชดัว่ามาจากตน้ก าเนิดเดียวกนัหรือเป็นการแพร่กระจาย
วฒันธรรมทางความเช่ือเร่ืองผี พิธีกรรมน้ีไม่ไดเ้ป็นพิธีกรรมทางศาสนา ไม่เก่ียวขอ้งใด ๆ 
กับพุทธศาสนา แต่เป็นความเช่ือของคนในสมยัโบราณท่ีนับถือผี บูชาส่ิงท่ีมองไม่เห็น 
(ธิตินดัดา จินาจนัทร์ และวราภา เลาหเพญ็แสง, 2547, น. 85) 
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จากขา้งตน้ จะเห็นไดว้่าพิธีกรรมฟ้อนผีเป็นพิธีกรรมท่ีสืบทอดจากรุ่นสู่รุ่นมาอย่างยาวนาน ทั้งน้ี 
สงวน ไดอ้ธิบายเก่ียวกบัพิธีกรรมฟ้อนผีมดและผีเมง็วา่ 
 

 การฟ้อนผีมด ก็คือการฟ้อนร าเพื่อเป็นการสังเวยผีบรรพบุรุษ การฟ้อนผีมดเป็น
ของชนชาติใดยงัไม่ปรากฏจากหลกัฐานทางประวติัศาสตร์หรือมีจารึกไวใ้นหนงัสือใด ๆ 
ทั้งส้ิน นอกจากการสันนิษฐานและค าบอกเล่าของผูเ้ฒ่าผูแ้ก่ท่ียงัคงมีชีวิตอยู่ การฟ้อนผีน้ี
จะมีสองอยา่งดว้ยกนัเรียกว่า ฟ้อนผีมดและฟ้อนผีเม็ง ซ่ึงจะมีกรรมวิธีอย่างเดียวกนั จะผิด
แผกแตกต่างกนัดว้ยขอ้ปลีกยอ่ยบางประการ โดยท่ีบอกวา่ ฟ้อนผีมด ไม่มีกระบอกน ้าปลา
ร้า แต่ฟ้อนผีเม็งจะมีกระบอกใส่น ้ าปลาร้าสังเวยผีดว้ย ตามท่ีมีอย่างน้ีไม่ทราบดว้ยเหตุผล
หรือความหมายว่าอย่างไร บา้งก็บอกว่าใส่ไปตามฮีตตามฮอย คือใส่ไปตามธรรมเนียม
ประเพณีท่ีเคยท ากนัมาก่อน (สงวน โชติสุขรัตน์, 2553, น. 3) 

 
 พิธีกรรมฟ้อนผี เป็นพิธีกรรมท่ีสามารถพบเห็นไดบ้่อยคร้ังในจงัหวดัล าปาง เน่ืองจากใน
พื้นท่ีจงัหวดัล าปางมีความหลากหลายของสายตระกูล จึงพบเห็นการฟ้อนผีปาน การฟ้อนผีปู่ ยา่ การ
ฟ้อนผีเจา้นาย การฟ้อนผีมดและการฟ้อนผีเม็ง ซ่ึงมีพิธีกรรมรวมไปถึงเพลงท่ีใชป้ระกอบพิธีกรรม
แตกต่างกนัออกไป ในการฟ้อนผีเม็งนั้น มีหน่ึงบทเพลงท่ีถือว่าเป็นบทเพลงท่ีมีความส าคญัต่อพิธี
เป็นท่ีสุด คือเพลงเก๊าห้า 
 
 2.1.2 เพลงเก๊าห้า 
 
 เพลงเก๊าห้า เป็นเพลงท่ีใชใ้นพิธีฟ้อนผีในจงัหวดัล าปาง มีส าเนียงออกทางมอญ มีหนา้ทบั
พิเศษเฉพาะเพลง ไม่ปรากฏช่ือผูแ้ต่ง โดย สนั่น ธรรมธิ อธิบายไวใ้น เก่ียวกับเพลงเก๊าห้า ใน
สารานุกรมวฒันธรรมไทย ภาคเหนือ เล่ม 9 ไวว้า่ 
 

 เพลงเคา้ห้า เป็นเพลงขนาดสั้น มีส าเนียงไปทางมอญ มีหน้าทบัพิเศษเฉพาะ
เพลง ส าหรับช่ือเพลง สันนิษฐานว่า คงเรียกช่ือตามตน้ไมเ้คล็ดพิธีของการฟ้อนผีเมงชาว
เหนือ เรียกตน้ไมห้วา้น้ีว่า ตน้ห้า บ่าห้า หรือเคา้ห้า (Eugenia spp.) อนัเป็นตน้ไมป้ระจ า
ชมพูทวีป ตน้บ่าหา้ หรือเคา้หา้ท่ีใชใ้นการฟ้อนผีเมง ถือเป็นตน้ไมใ้นพิธีกรรม เน่ืองจากมี
ความเช่ือว่าผีจะต้องมาพักท่ีต้นไม้น้ีก่อนท่ีจะเข้าไปในผาม (ปะร า) อันเป็นเสมือน



9 
 

วิญญาณจะลงมาพกัอยู่ท่ีตน้ไมป้ระจ าชมพูทวีป ก่อนท่ีจะมาสู่สถานท่ีประกอบพิธีกรรม 
(สนัน่ ธรรมธิ, 2542, น. 4766) 

 
ตวัอยา่งท่ี 2.1 โนต้เพลงเก๊าห้า (ตน้ฉบบั) 
 

 
ท่ีมา: สนัน่ ธรรมธิ, 2542, น. 4766 
 
 จากตวัอย่างท่ี 2.1 ผูว้ิจยัอธิบายได้ว่า ตวัเลข 2/4 คือเคร่ืองหมายประจ าจงัหวะ (Time 
Signature) สัญลกัษณ์ “:” คือเส้นกั้นห้อง (Bar line) ตวัเลข 1 ถึง 7 เปรียบเสมือนล าดบัของตวัโน้ต
ในบนัไดเสียงเมเจอร์ สัญลกัษณ์ “.” เปรียบเสมือนประจุด (Dot) ท าให้ค่าโน้ตยาวขึ้นอีกคร่ึงหน่ึง 
หากโน้ตตัวข้างหน้ามีค่ายาวขึ้ นคร่ึงหน่ึง โน้ตตัวข้างหลังจะมีค่าสั้ นลงคร่ึงหน่ึงเช่นกัน และ
สัญลกัษณ์ “__”ท่ีขีดไวใ้ตต้วัเลขหมายถึงโน้ตเขบ็ตหน่ึงชั้น (Eighth note) ทั้งน้ีหากยกตวัอย่างการ
การอ่านโนต้ตวัเลข 63 65 จะไดโ้นต้ A E A G หากเปรียบเทียบกบับนัไดเสียง C เมเจอร์ 
 
ตวัอยา่งท่ี 2.2 โนต้เพลงเก๊าห้า (ในรูปแบบโนต้ดนตรีสากล) 
 

 
ท่ีมา: ผูว้ิจยั 
หมายเหต ุผูว้ิจยัน าโนต้ในตวัอยา่งท่ี 2.1 มาบนัทึกในรูปแบบโนต้สากล 
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2.2 แนวคิดด้านดนตรีและเทคนิคการประพนัธ์ที่เกีย่วข้อง 
 
 2.2.1 แนวคิดการผสมผสาน 
 
 เน่ืองด้วยบทประพนัธ์เพลง เจิงมอญฟ้อนเม็ง เป็นบทประพนัธ์เพลงแจ๊สท่ีผสมผสาน
ท านองเพลงพื้นบา้นลา้นนา ผูวิ้จยัจึงมุ่งศึกษาถึงแนวคิดในการผสมผสานดนตรีพื้นบา้นเขา้กบัดนตรี
แจ๊ส เพื่อเป็นวตัถุดิบในการประพนัธ์ในคร้ังน้ี 
 
 ดนตรีแจ๊สเป็นดนตรีท่ีสามารถผสมผสานกับท านองเพลงพื้นบ้านได้ในหลากหลาย
รูปแบบทั้งในดา้นท านองเสียงประสานและจงัหวะ ในอดีตบรูเบ็ค (Dave Brubeck, ปีค.ศ. 1920–
2012) ได้น าเพลง “Oh Susanna” ซ่ึงเป็นเพลงพื้นบ้านยอดนิยมของชาวอเมริกันมาน าเสนอใน
รูปแบบวงแจ๊ส 3 ช้ิน (Jazz Trio) รวมไปถึงแฟรงค์ ซินาตรา (Frank Sinatra ปีค.ศ. 1915-1998) 
ศิลปินผูท้รงอิทธิพลคนหน่ึงในศตวรรษท่ี 20 ไดข้บัร้องเพลง “Ol’ Macdonald” เป็นเพลงท่ีน าเน้ือ
ร้องและท านองเพลงพื้นบา้น คือเพลง “Old MacDonald Had A Farm” มาน าเสนอในรูปแบบวง 
แจ๊สบิกแบนด์ โดยมีลูว ์สเปนซ์ (Lew Spence ปีค.ศ. 1874-1955) รวมถึงสองคู่หูนกัแต่งเพลง อลัน  
เบิร์กแมน (Alan Bergman) และมาริลิน เบิร์กแมน (Marilyn Bergman ปีค.ศ. 1928-2022) เป็น
ผูป้ระพนัธ์และเรียบเรียงบทเพลงน้ี ทั้งน้ีผูวิ้จยัได้ศึกษาบทประพนัธ์เพลงในปัจจุบนัท่ีใช้ท านอง
เพลงพื้นบา้นมาเป็นวตัถุดิบหลกัในการประพนัธ์เพลง ดงัน้ี 
 
 วชัระ กัณธียาภรณ์ (2562, น. 31) กล่าวไวว้่าบทประพนัธ์เพลงศรีนครพิงค์ ได้รับแรง
บนัดาลใจจากความทรงจ าในวยัเด็ก และความ ผูกพนัของผูป้ระพนัธ์ท่ีมีต่อจงัหวดัเชียงใหม่ ผนวก
กับดนตรีแจ๊สท่ีผู ้ประพันธ์ช านาญ จึงท าให้เกิดบทประพันธ์บทน้ีขึ้ น ซ่ึงเป็นการผสมผสาน
วฒันธรรมทางดนตรีระหว่างดนตรีพื้นบา้นลา้นนา และดนตรีตะวนัตก ผูป้ระพนัธ์ได้ใช้เวลาใน
การศึกษาหาขอ้มูล และหาความเป็นไปไดใ้นการท่ีจะเช่ือมโยงเสียงดนตรีทั้งสองใหเ้ป็นอนัหน่ึงอนั
เดียวกนั ดงัตวัอยา่งท่ี 2.3 
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ตวัอยา่งท่ี 2.3 การพฒันาท านอง ในกระบวนน้ีน าท านองของเพลงเสเลเมา มาเป็นท านองพื้นฐาน 
 

 
ท่ีมา: วชัระ กณัธียาภรณ์, 2562, น. 37 
 
 จากตวัอย่างท่ี 2.3 แสดงถึงการพฒันาท านอง ในกระบวนน้ีน าท านองของเพลงเสเลเมา 
โดยน าท่อน “มง แซะ มงแซะ แซะมง ตะลุ่มตุม้มง” มาเพิ่มสีสันใหม่ โดยเปล่ียนทางเดินคอร์ดใหม่ 
โดยการใชโ้นต้พื้นตน้ คือ E F# G C D E F โดยยงัคงท านองเดิมไว ้
 
 ดิเรก เกตุพระจนัทร์ (2563, น. 30) กล่าวถึงบทประพนัธ์เพลงล า้ค่าดอยตุง ว่าเป็นบท
ประพนัธ์ท่ีบรรยายพรรณนาถึงต านานของพระธาตุเจดียแ์ห่งแรกของอาณาจกัรลา้นนา การประดบั
ตุงหลวงท่ีมีความยาวถึงส่ีร้อยวาจนเป็นท่ีมาของช่ือ “ดอยตุง” รวมถึงพระบารมีของ สมเด็จยา่ “พระ
ศรีนครินทราบรมราชชนนี” ท่ีพระองค์ทรงมีพระมหากรุณาธิคุณฟ้ืนฟูดอยตุงจาก พื้นท่ีป่าเส่ือม
โทรมให้กลายเป็นสถานท่ีท่องเท่ียวส าคญัของเชียงราย บทประพนัธ์น้ีผสมผสานท านองของบท
เพลงพื้นบา้นชาติพนัธุ์อาข่า “โอจ่ือเยโ้อ” และปกาเกอะญอ “อ่ือธา” เพื่อส่ือถึงวิถีชีวิตของผูค้นบน
ดอยตุง 
 
 การผสมผสานของแนวท านองพื้นบ้านชาติพันธุ์อาข่าและปกาเกอะญอ ผูป้ระพันธ์
ก าหนดให้แนวท านองเล่นโดยเคร่ืองดนตรีแตกต่างกนั แนวแรกเล่นดว้ยขลุ่ยสอดประสานกบัแนว
ท านองท่ีเล่นโดยเปียโน และแนวท านองเบสสอดประสานท านองหลกั ดงัตวัอยา่งท่ี 2.4 
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ตวัอยา่งท่ี 2.4 การผสมผสานของแนวท านองพื้นบา้นชาติพนัธุ์อาข่าและปกาเกอะญอ 

 

 
ท่ีมา: ดิเรก เกตุพระจนัทร์, 2563, น. 32 
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 จากแนวคิดการผสมผสานข้างต้นนั้น ผูวิ้จัยได้แนวคิดการน าท านองเพลงพื้นบ้านมา
ผสมผสานกบัดนตรีแจ๊สทั้งในดา้นการพฒันาท านอง การผสมผสานแนวท านอง และการน าท านอง
แบบดั้งเดิมมาประพนัธ์ในบทเพลง อีกทั้งยงัสังเกตไดว้า่การน าบทเพลงพื้นบา้นมาประพนัธ์นั้น แฝง
ไปดว้ยวฒันธรรม ความเช่ือและวิถีชีวิตความเป็นอยู่ ส่งผลให้เกิดเอกลกัษณ์เฉพาะตวัในแต่ละบท
ประพนัธ์ 
 
 2.2.2 แนวทางการด าเนินจังหวะในดนตรีแจ๊ส 
 
 องคป์ระกอบท่ีส าคญัส าหรับท านองและจงัหวะในดนตรีแจ๊สคือ จงัหวะขดั (Syncopation) 
และซวิง (Swing) (เด่น อยูป่ระเสริฐ, 2563, น. 20) 
   
  2.2.2.1 จงัหวะขดั 
 
  จงัหวะขดัเป็นจงัหวะท่ีมีการเน้นจงัหวะเบาหรือให้ความส าคญักบัจงัหวะเบา
มากกว่าจังหวะหนัก เด่น กล่าวว่า “จังหวะขัด เป็นท านองในดนตรีแจ๊สมักจะมาก่อนหรือหลงั
จงัหวะตก” (เด่น อยู่ประเสริฐ, 2563, น. 20) ทั้งน้ี ณรงคฤ์ทธ์ิ ไดก้ล่าวในมุมของการประพนัธ์เพลง
ว่า “นักประพนัธ์เพลงก็ไดท้ดลองใชล้กัษณะจงัหวะท่ีซับซ้อนขึ้นดว้ยการใช้จงัหวะขดั ในบางบท
เพลงจะมีการใชจ้ดัหวะขดัอย่างต่อเน่ือง จนกระทัง่เป็นบทบาทท่ีส าคญัของการด าเนินบทเพลงได”้ 
(ณรงคฤ์ทธ์ิ ธรรมบุตร, 2552, น. 125-126) 
 
ตวัอยา่งท่ี 2.5 เปรียบเทียบท านองแบบตรง (Straight Melody) และท านองแบบแจ๊ส (Jazz Melody) 
 

 
ท่ีมา: เด่น อยูป่ระเสริฐ, 2563, น. 20 
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  2.2.2.2 จงัหวะซวิง 
 
  ซวิงจะถูกเล่นแตกต่างจากโน้ตท่ีเห็น (เด่น อยู่ประเสริฐ, 2563, น. 20) ในท่ีน้ี
หมายถึงโนต้เขบ็ต 1 ชั้น 2 ตวั ในแนวจงัหวะซวิงของดนตรีแจ๊ส จะถูกแบ่งในสัดส่วนท่ีไม่เท่ากนั 
Ligon (2001, p. 12) อธิบายวา่ดนตรีตะวนัตกท่ีแบ่งอตัราส่วนเป็น 1:1 ท่ีโนต้เขบต็ 1 ชั้นมี อตัราส่วน
เท่ากัน รูปแบบท่ี 2 แบ่งโดยใช้โน้ตเขบ็ต 1 ชั้นประจุด จะได้อัตราส่วน 3:1 และรูปแบบท่ี 3 
อตัราส่วน 2:1 ท่ีใชโ้นต้ 3 พยางคก์ารแบ่งอตัราส่วน ซ่ึงโนต้เขบต็ 1 ชั้น 2 ตวัท่ีถูกแบ่งอตัราส่วน 2:1 
 
ตวัอยา่งท่ี 2.6 แสดงอตัราส่วนจงัหวะของดนตรีตะวนัตกและจงัหวะซวิง 
 

 
ท่ีมา: Ligon, 2001, p. 11 
 
ตวัอยา่งท่ี 2.7 เปรียบเทียบโนต้ท่ีมีการเขียนก ากบัจงัหวะซวิงกบัการเล่นโนต้ซวิง 
 

ท่ีมา: เด่น อยูป่ระเสริฐ, 2563, น. 20 
 
 2.2.3 เทคนิคและทฤษฎีในการเรียบเรียงเสียงประสาน 
 
 ผูวิ้จยัไดศึ้กษาการใชเ้ทคนิคและทฤษฎีในการเรียบเรียงเสียงประสานทั้งในแนวคิดดนตรี
ตะวนัตกแบบดั้งเดิมและดนตรีแจ๊สร่วมสมยั รวมไปถึงการเลือกใช้เสียงประสานในรูปแบบสมยั
นิยม เพื่อให้ท านองเพลงเก๊าห้า สามารถผสมผสานกบัดนตรีแจ๊สไดอ้ย่างลงตวั ผูว้ิจยัจึงมุ่งศึกษาใน
เร่ือง การวางแนวเสียง 2 แนว การวางแนวเสียง 3 แนว การวางแนวเสียง 4 แนว เสียงประสานไร้
โนต้พื้นตน้ (Rootless Voicings or Rootless harmony) บนัไดเสียงเพนตาโทนิก (Pentatonic Scale) 
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คอร์ดคู่ส่ีเรียงซ้อน (Quartal Chord) โคลเทรนเชนเจส (Coltrane Changes) กุญแจเสียงสัมพนัธ์ 
(Related key) และการพฒันาโมทีฟ (Motivic Development) 
 
  2.2.3.1 การวางแนวเสียง 2 แนว (Two-Part Voicings) 
 
  การวางแนวเสียง 2 แนวเป็นเสียงประสานท่ีมีความหนาแน่นน้อย (Thin 
Texture) ขั้นคู่ท่ีมกัพบในการเรียบเรียงเสียงประสานดนตรีแจ๊สคือ ขั้นคู่หน่ึง (Unison) หรือ ขั้นคู่
แปด (Octave) ซ่ึงจะใหค้วามชดัเจนของท านอง นอกจากน้ีขั้นคู่สามหรือขั้นคู่หกก็ใชม้ากเช่นกนั ขั้น
คู่ส่ีและหา้เพอร์เฟคใชน้อ้ยกวา่ ส่วนคู่อ่ืน ๆ ใชน้อ้ยมาก (เด่น อยูป่ระเสริฐ, 2563, น.37) 
 
ตวัอยา่งท่ี 2.8 การใชข้ั้นคู่หน่ึงและขั้นคู่แปดในการวางแนวเสียง 
 

 
ท่ีมา: เด่น อยูป่ระเสริฐ, 2563, น. 37 
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ตวัอยา่งท่ี 2.9 การใชข้ั้นคู่ส่ีเพอร์เฟค และขั้นคู่สาม ในเพลง Bag’s Groove 
 

 
ท่ีมา: เด่น อยูป่ระเสริฐ, 2563, น. 38 
 
ตวัอยา่งท่ี 2.10 การใชข้ั้นคู่ส่ีเพอร์เฟค ในช่วงน า (Introduction) ของเพลง Walkin’ 
 

 
ท่ีมา: เด่น อยูป่ระเสริฐ, 2563, น. 38 
 
ตวัอยา่งท่ี 2.11 การใชข้ั้นคู่ส่ีและหา้เพอร์เฟค และคู่หา้ฮอร์น (Horn Fifth) 
 

 
ท่ีมา: เด่น อยูป่ระเสริฐ, 2563, น. 39 
 
 
 
 
 
 



17 
 
  2.2.3.2 การวางแนวเสียง 3 แนว (Three-Part Voicing) 
 
  การวางแนวเสียง 3 แนวเป็นส่ิงทา้ทายท่ีสุดในบรรดาทกัษะการเขียนทั้งหมด 
เน่ืองจากการท าให้เสียงสามเสียงเพียงพอท่ีจะส่ือถึงคอร์ดโดยรวมทั้งหมดอย่างชดัเจน แต่ไม่เพียง
พอท่ีจะบนัทึกโนต้ส าคญัไดทุ้กตวั การเลือกโนต้บันทึกจึงมีความส าคญัมาก โดยทัว่ไปโนต้ตวัท่ี 3 
และตวัท่ี 7 คือโนต้ท่ีจะส่ือถึงลกัษณะของคอร์ด (Dobbins, 2015, p. 50) 
 
ตวัอยา่งท่ี 2.12 การใชค้อร์ดคู่สามเรียงซอ้น (Tertian Chord) ในการวางเสียงประสานแบบวางชิด  
                         (Close harmony) และเสียงประสานแบบเปิด (Open harmony) 
 

 
ท่ีมา: Dobbins, 2015, p. 50 
 
ตวัอย่างท่ี 2.13 การใช้คอร์ดคู่ส่ีเรียงซ้อน ในการวางเสียงประสานแบบวางชิดและเสียงประสาน 
                          แบบเปิด 
 

 
ท่ีมา: Dobbins, 2015, p. 50 
 
  2.2.3.3 การวางแนวเสียง 4 แนว (Four-Part Voicing) 
 
  การวางแนวเสียง 4 แนวค่อนขา้งกระท าไดง้่าย เน่ืองจากแนวเสียงส่ีแนวสามารถ
แสดงถึงคอร์ดส่วนใหญ่ท่ีใชใ้นดนตรีแจ๊สไดค้่อนขา้งสมบูรณ์ โดยเฉพาะอยา่งยิง่ถา้แนวเสียงเบสไม่
รวมอยูใ่นเสียงประสานทั้งส่ีน้ี โดยทัว่ไปแลว้การวางเสียงประสานแบบเปิด จะมากกวา่การวางเสียง
ประสานแบบปิด (Dobbins, 2015, p. 63) 
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ตวัอยา่งท่ี 2.14 การประสานเสียง 4 แนวขั้นพื้นฐานโดยใชเ้ทคนิคการเคล่ือนท่ีเสียงประสาน 
 

 
ท่ีมา: Dobbins, 2015, p. 65 
 
  จากตัวอย่างท่ี 2.14 ในการวางแนวเสียงประสาน 4 แนวนั้นต้องผสมผสาน
เทคนิคการเคล่ือนท่ีเขา้หาคอร์ด คือ การเขา้หาคอร์ดขนานไดอาโทนิก (Diatonic Parallelism) การ
เขา้หาคอร์ดขนานโครมาติก (Chromatic Parallelism) การเขา้หาคอร์ดโดยการเคล่ือนท่ีแนวนอน 
(Linear Approach) การเปล่ียนกุญแจเสียงชัว่คราว (Tonicization) 
 
  2.2.3.2 เสียงประสานไร้โนต้พื้นตน้ 
 
  การสร้างเสียงประสานไร้โน้ตพื้นต้นมีลักษณะของเสียงท่ีฟังดูคลุมเคลือ
มากกว่าคอร์ดท่ีสมบูรณ์ แต่กระนั้นแลว้นกัดนตรีแจ๊สสามารถใชป้ระโยชน์จากความคลุมเครือนั้น 
โดยแนวคิดการสร้างเสียงประสานไร้โน้ตพื้นตน้น้ี เคร่ืองเบสยงัจะเป็นผูท้  าหน้าท่ีเล่นโน้ตพื้นตน้ 
(Root) อีกทั้งรูปแบบเสียงประสานไร้โน้ตพื้นตน้น้ียงัมีประสิทธิภาพในการแสดงความหมายของ
คอร์ดและเสียงประสาน เป็นท่ีเขา้ใจไดว้า่ส่ิงเหล่าน้ีมีความทา้ทายมากกวา่ (Terefenko, 2014, p. 174) 
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ตวัอยา่งท่ี 2.15 รูปแบบเสียงประสานไร้โนต้พื้นตน้ในคอร์ดเมเจอร์ (Major Chord)  
 

ท่ีมา: Terefenko, 2014, p. 178 
 
ตวัอยา่งท่ี 2.16 รูปแบบเสียงประสานไร้โนต้พื้นตน้ในคอร์ดไมเนอร์ (Minor Chord) 
 

 
ท่ีมา: Terefenko, 2014, p. 178 
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ตวัอยา่งท่ี 2.17 รูปแบบเสียงประสานไร้โนต้พื้นตน้ในคอร์ดโดมินนัท ์(Dominant Chord) 
 

 
ท่ีมา: Terefenko, 2014, p. 179 
 
 ทั้งน้ี จอนห์ ไดก้ล่าววา่ “รูปแบบเสียงประสานไร้โนต้พื้นตน้นั้น ไดรั้บควานิยมมาตั้งแต่ปี 
ค.ศ. 1950 หากแต่บิลล ์อีแวนส์ (Bill Evans) คือผูท่ี้น าเสียงประสานดงักล่าวน้ีมาใชไ้ดอ้ย่างมีแบบ
แผน โดยเสียงประสานลกัษณะน้ีจะเปิดโอกาสใหผู้เ้ล่นเบสมีอิสระในการเล่นโนต้ตวัพื้นตน้ไดอ้ย่าง
เตม็ท่ี” (Valerio, 2005, p. 4) 
 
  2.2.3.3 เพนตาโทนิก 
 
  บนัไดเสียงเพนตาโทนิก เป็นบนัไดเสียงท่ีประกอบดว้ยโน้ต 5 ตวั เป็นบนัได
เสียงท่ีสามารถพบในท านองเพลงพื้นบา้นรวมไปถึงท านองเพลงประเภทอ่ืน ๆ ดว้ย วิบูลย ์ตระกูล
ฮุ้น (2561, น. 131) ได้กล่าวไว ้ใจความว่า บนัไดเสียงเพนตาโทนิกให้ลกัษณะเสียงแบบดนตรี
ตะวนัออก แต่ดนตรีพื้นบา้นยุโรป และท่ีอ่ืน ๆ ก็สามารถพบไดเ้ช่นกนั ทั้งน้ี ธีรัช เลาห์วีระพานิช 
(2562, น.38) ไดอ้ธิบายไวว้่า บนัไดเสียงเพนตาโทนิก หมายถึง บนัไดเสียงท่ีประกอบดว้ยโน้ตท่ี
แตกต่างกนั 5 ตวั ส าหรับทฤษฎีดนตรีโดยทัว่ไปเม่ือกล่าวถึงบนัไดเสียงเพนตาโทนิกจะหมายถึง
บนัไดเสียง 2 ประเภท คือ 
    
 (1) บันไดเสียงเพนตาโทนิกเมเจอร์ (Major Pentatonic Scale) มี
โครงสร้างตวัเลขประกอบด้วยโน้ตตวัท่ี 1 2 3 5 6 เป็นบนัไดเสียงท่ีคลา้ยกับบนัไดเสียงเมเจอร์ 
แตกต่างกนัตรงท่ีบนัไดเสียงเพนตาโทนิกเมเจอร์จะไม่มีโนต้ตวัท่ี 4 และ 7 
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 (2) บนัไดเสียงเพนตาโทนิกไมเนอร์ (Minor Pentatonic Scale) มี
โครงสร้างตวัเลขประกอบดว้ยโน้ตตวัท่ี 1 ♭3 4 5 ♭7 เป็นบนัไดเสียงท่ีคลา้ยกบับนัไดเสียงไมเนอร์
แบบเนเชอรัล (Natural Minor Scale) แตกต่างกนัตรงท่ีบนัไดเสียงเพนตาโทนิกไมเนอร์จะไม่มีโนต้
ตวัท่ี 2 และ ♭6 
 
ตวัอยา่งท่ี 2.18 บนัไดเสียงเพนตาโทนิกเมเจอร์และบนัไดเสียงเพนตาโทนิกไมเนอร์รวมถึงความ 
                         สัมพนัธ์แบบกุญแจเสียงร่วมระหวา่งบนัไดเสียงเพนตาโทนิกทั้ง 2 ประเภท 
 

 
ท่ีมา: ธีรัช เลาห์วีระพานิช, 2562, น. 38 
 
  2.2.3.4 คอร์ดคู่ส่ีเรียงซอ้น 
 
  การวางแนวเสียงประสานคู่ส่ีเรียงซอ้น (Quartal Voicing) ใหเ้สียงประสานแบบ
เปิด เสียงประสานคู่ส่ีสามารถถูกสร้างจากบนัไดเสียงอิงโมด (Modal) เช่นโมดโดเรียน (Dorian 
Mode) และบนัไดเสียงเพนตาโทนิก (เด่น อยูป่ระเสริฐ, 2563, น. 75) แมนรัตน์ ศรีกรานนท ์(ม.ป.ป., 
น. 117) กล่าวถึงเสียงประสานคู่ส่ีเรียงซ้อนวา่ “เสียงประสานคู่ส่ีเรียงซ้อน เป็นอีกแบบหน่ึงท่ีใช้วาง
แนวเสียงกนัเพื่อให้ไดเ้สียงประสานในรูปแบบไทย ๆ และแปลกไปอีกแบบหน่ึง เสียงประสานคู่ส่ี
เรียงซอ้นจะใชป้ระโยชน์ไดโ้ดย ใชเ้ป็นช่วงน า (Introduction), ใชเ้ป็นบทบรรเลงคัน่ (Interlude), ใช้
เป็นท่อนจบ (Ending), ใชเ้ป็นท่อนโซลิ (Soli) ในบางกลุ่มเคร่ืองและใชเ้ป็นพื้นหลงั (Back Ground)  
แสดงตวัอยา่งการวางเสียงประสานโดยใชค้อร์ดคู่ส่ีเรียงซอ้นในตวัอยา่งท่ี 2.19 
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ตวัอยา่งท่ี 2.19 การวางเสียงประสานโดยใชเ้สียงประสานคู่ส่ีเรียงซอ้น 
 

 
ท่ีมา: แมนรัตน์ ศรีกรานนท,์ ม.ป.ป., น. 117 
 
 ทั้งน้ี ไดอะโทนิกคอร์ดของบนัไดเสียงเพนตาโทนิกเมเจอร์ (Diatonic Chord of Major 
Pentatonic Scale) และไดอะโทนิกคอร์ดของบนัไดเสียงเพนตาโทนิกไมเนอร์ (Diatonic Chord of 
Minor Pentatonic Scale) สามารถสร้างเสียงประสานคู่ส่ีเรียงซอ้นได ้ดงัตวัอยา่งท่ี 2.20 
 
ตวัอยา่งท่ี 2.20 กลุ่มโนต้สามตวัของบนัไดเสียง D เพนตาโทนิกไมเนอร์และ F เพนตาโทนิกเมเจอร์ 
 

 
ท่ีมา: Ligon, 2001, p. 324 
 
 จากตวัอย่างท่ี 2.20 Ligon (2001, p. 324) กล่าวว่า เอกลกัษณ์ของเสียงประสานคู่ส่ีเรียง
ซ้อนบนคอร์ดไดอะโทนิกน้ี แสดงให้เห็นถึงความเช่ือมโยงระหว่างลกัษณะของเสียงประสานคู่ส่ี
เรียงซอ้นกบับนัไดเสียงเพนตาโทนิก 
 
ตวัอยา่งท่ี 2.21 ไดอะโทนิกคอร์ดของบนัไดเสียง D เพนตาโทนิกไมเนอร์และ F เพนตาโทนิกเมเจอร์ 
 

 
ท่ีมา: Ligon, 2001, p. 324 
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 จากตวัอย่างท่ี 2.21 Ligon (2001, p. 324) อธิบายใจความว่าคอร์ดคู่ส่ีเรียงซ้อนท่ีเกิดจาก
โน้ตทั้งห้าในบนัไดเสียงเพนตาโทนิกน้ี มีเพียงคอร์ดล าดบัท่ีส่ี ท่ีสร้างบน A เท่านั้นท่ีถูกสร้างเป็น
เสียงประสานคู่ส่ีเรียงซ้อนทั้งหมด ส่วนรูปแบบของคอร์ดล าดบัแรก เป็นรูปแบบคอร์ดท่ีถูกใชใ้น
เพลง “So What” ส่วนคอร์ดอ่ืน ๆ อยูใ่นรูปแบบคอร์ดพลิกกลบั 
 
 ส าหรับโมดโดเรียน สามารถสร้างไดอะโทนิกคอร์ดคู่ ส่ี เรียงซ้อนของโมดโดเรียน 
(Diatonic Quartal Chords of Dorian Mode) ได ้โดยวาเรลิโอกล่าวถึงการสร้างคอร์ดคู่ส่ีเรียงซ้อน
จากโมดโดเรียนในมุมของนกัเปียโนว่า “เราสามารถสร้างคอร์ดคู่ส่ีเรียงซ้อนส าหรับหน่ึงหรือสอง
มือได ้โดยสังเกตจากตวัอยา่งของ D โดเรียน (ตวัอยา่งท่ี 2.22) ท่ีสามารถสร้างเสียงประสาน 3 แนว, 
เสียงประสาน 4 แนว, เสียงประสาน 5 แนว และเสียงประสาน 6 แนวได”้ (Valerio, 2005, p. 34) 
 
ตวัอยา่งท่ี 2.22 ไดอะโทนิกคอร์ดคู่ส่ีเรียงซอ้นของโมด D โดเรียน 
 

 
ท่ีมา: Valerio, 2005, p. 34 
 
 คอร์ดคู่ส่ีเรียงซ้อนเป็นเทคนิคการประพนัธ์ท่ีนักดนตรีแจ๊สในยุคโมดลัแจ๊สนั้นน ามาใช้
กนัอย่างแพร่หลาย สังเกตได้จากวิธีการบรรเลงของบิล อีแวนส์ (Bill Evans, ค.ศ. 1929-1980) และ
แมคคอย ไทเนอร์ (McCoy Tyner, ค.ศ. 1938-2020) สองนกัเปียโนแจ๊สมีความส าคญัต่อการพฒันา
ดนตรีแจ๊ส ไลกอนกล่าววา่ “ในศตวรรษท่ี 20 นกัประพนัธ์เพลงแจ๊สรวมถึงนกัประพนัธ์เพลงท่ีไม่ใช่
แจ๊ส ได้ทดลองสร้างคอร์ดท่ีนอกเหนือจากการเรียงซ้อนคู่สาม นักดนตรีแจ๊สหลายคนสนใจใน
ลกัษณะคลุมเครือของคอร์ดท่ีสร้างขึ้นจากเสียบงประสานเรียงซอ้นคู่ส่ี” (Ligon, 2001, p. 323) 
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  2.2.3.5 โคลเทรนเชนเจส 
 
  ระบบ Coltrane Changes การเคล่ือนท่ีลกัษณะสมมาตร และมีความสัมพนัธ์กบั
ขั้นคู่ 3 เมเจอร์ การเคล่ือนท่ีลกัษณะสมมาตร เร่ิมจากเคล่ือนท่ีลกัษณะวงจรคู่ 3 เมเจอร์ จากบนัได
เสียงแรก ไปยงับนัไดเสียงล าดบัท่ี 2, 3 ตามล าดบั และเคล่ือนท่ีลกัษณะวงจรคู่ 3 เมเจอร์อีกคร้ัง จะ
กลบัมายงั บนัไดเสียงแรกตอนเร่ิมตน้ ซ่ึงหากสังเกตการณ์เคล่ือนท่ีลกัษณะวงจรคู่ 3 เมเจอร์จะพบว่า 
มีการ เคล่ือนท่ีทั้งหมด 3 คร้ังจะกลบัมายงับนัไดเสียงแรกของการเคล่ือนท่ี (เจตนิพิฐ สังข์วิจิตร, 
2562, น. 37) 
 
ตวัอยา่งท่ี 2.23 แสดงทิศทางการเคล่ือนท่ีวงจรคู่ 3 เมเจอร์ (Major Third Cycle) 
 

 
ท่ีมา: เจตนิพิฐ สังขว์ิจิตร, 2562, น. 38 
 
 จากตวัอยา่งท่ี 2.24 แสดงการยา้ยกุญแจเสียงวงจรคู่ 3 เมเจอร์ทิศทางขึ้น-ลง โดยก าหนดให้
เร่ิมตน้จากกุญแจเสียง C เมเจอร์ ยา้ยกุญแจเสียง 3 คร้ังจะกลบัมายงักุญแจเสียง C เมเจอร์อีกคร้ัง 
ทั้งน้ีเม่ือผสมผสานกบัการด าเนินคอร์ด ประเภท ii-V-I หรือ V-I จะไดด้งัตวัอยา่งท่ี 2.24 
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ตวัอยา่งท่ี 2.24 การเคล่ือนท่ีของบนัไดเสียงวงจรคู่ 3 เมเจอร์ ผสมผสานกบัใชก้ารด าเนินคอร์ด  
          ประเภท ii-V-I หรือ V-I 
 

 
ท่ีมา: เจตนิพิฐ สังขว์ิจิตร, 2562, น. 38 
 
  2.2.3.6 กุญแจเสียงสัมพนัธ์ 
 
  กุญแจเสียงสัมพนัธ์ เป็นหน่ึงในวิธีการเปล่ียนกุญแจเสียงท่ีไดรั้บความนิยมมาก 
เน่ืองจากวิธีน้ีจะท าให้การเปล่ียนกุญแจเสียงจากกุญแจหน่ึง ไปยงัอีกกุญแจหน่ึงไดอ้ย่างแนบเนียน 
ณัชชา พนัธุ์เจริญ (2563, น. 56) อธิบายไวว้่า กุญแจเสียงสัมพนัธ์ คือ กุญแจเสียงท่ีมีเคร่ืองหมาย
ประจ ากุญแจเสียงต่างกันเพียงขั้นเดียว เช่น กุญแจเสียงสัมพนัธ์ของกุญแจเสียงท่ีมีเคร่ืองหมาย
ประจ ากุญแจเสียงเป็น 2 แฟล็ต ก็คือ กุญแจเสียงท่ีมีเคร่ืองหมายประจ ากุญแจเสียงเป็น 1 แฟล็ตและ 
3 แฟล็ต กุญแจเสียงสัมพนัธ์ของกุญแจเสียงท่ีมีเคร่ืองหมายประจ ากุญแจเสียงเป็น 4 ชาร์ป ก็คือ 
กุญแจเสียงท่ีมีเคร่ืองหมายประจ ากุญแจเสียงเป็น 3 ชาร์ปและ 5 ชาร์ป เป็นตน้ 
 
  2.2.3.7 การพฒันาโมทีฟ 
 
   การพฒันาโมทีฟนั้น สามารถท าไดห้ลากหลายวิธี โดยทัว่ไปแลว้เป็นการน า
ประโยคสั้น ๆ มาพฒันาต่อยอด ทั้งน้ีเพื่อใหไ้ดม้าซ่ึงประโยคเพลงท่ีสมบูรณ์ยิง่ขึ้น ณชัชา พนัธุ์เจริญ 
(2563, น. 98 – 108) อธิบายไวว้า่ ประโยคเพลงมกัเร่ิมดว้ยส่ิงเลก็ ๆ ซ่ึงถูกพฒันาจนมีเน้ือหาสมบูรณ์
พอท่ีจะจบเป็นประโยคได ้เทคนิคท่ีใช้ในการพฒันาประโยคเพลงมกัเป็นเทคนิคท่ีอาศยัความคิด
หลกั เทคนิคท่ีนิยมใชม้ากในการพฒันาประโยคเพลง ไดแ้ก่ 
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   (1) การซ ้ า (Repetition) การซ ้ าเป็นเทคนิคพื้นฐานท่ีพบในศิลปะทุก
แขนง รวมถึงในดนตรีทุกประเภทของทุกชาติภาษา การซ ้าช่วยย  ้าความคิดโดยเฉพาะความคิดส าคญั 
ช่วยเตือนความจ า ช่วยยดืความยาว และช่วยผนวกความคิดทั้งหลายใหร้วมอยูใ่นกรอบท่ีเหมาะสม 
 
ตวัอยา่งท่ี 2.25 การซ ้าในเพลงลาวล าปาง 
 

 
ท่ีมา: ณชัชา พนัธุ์เจริญ, 2563, น. 98 
 
   (2) ห้วงล าดบัท านอง หรือซีเควนซ์ (Sequence) คือ เทคนิคการซ ้ าท่ี
เป็นการซ ้ าทันทีแต่ต่างระดับเสียง การใช้เทคนิคซีเควนซ์ท าให้ประโยคยาวขึ้นและท าให้เพลง
ด าเนินไปขา้งหนา้โดยไม่ตอ้งใชว้ตัถุดิบใหม่ 
 
ตวัอยา่งท่ี 2.26 การซีเควนซ์ในเพลงเขมรลออองค์ ช้ันเดียว 2 ท่อน 
 

 
ท่ีมา: ณชัชา พนัธุ์เจริญ, 2563, น. 101 
 
   (3) การพลิกกลบั (Inversion) เป็นการพลิกกลบัขั้นคู่ระหวา่งโนต้ทีละ
คู่ของท านอง ท าให้ไดท้ านองใหม่ซ่ึงเรียกว่า ท านองพลิกกลบั เช่น ถา้ท านองกระโดดขึ้นคู่ 3 เม่ือ
พลิกกลบัท านองจะกระโดดลงคู่ 3 ถา้ท านองกระโดดขึ้นคู่ 4 เม่ือพลิกกลบัท านองจะกระโดดลงคู่ 4 
 
ตวัอยา่งท่ี 2.27 การพลิกกลบัใน J.S. Bach. Two-Part Invertion No.1 in C major 
 

 
ท่ีมา: ณชัชา พนัธุ์เจริญ, 2563, น. 102 
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   (4) การถอยหลงั (Retrograde) เป็นการน าโนต้ของท านองมาเรียงใหม่ 
โดยเร่ิมจากโนต้ตวัสุดทา้ย ไล่เรียงไปตามล าดบัจนถึงโนต้ตวัแรก โดยอาจรักษาจงัหวะไวม้ากนอ้ย
เท่าใดก็ได ้
 
ตวัอยา่งท่ี 2.28 การถอยหลงัใน Couperin. Organ Fugue on the Kyrie 
 

 

 
ท่ีมา: ณชัชา พนัธุ์เจริญ, 2563, น. 102 
 
   (5) การแปร (Variation) เป็นเทคนิคท่ีน าการซ ้ ามาดดัแปลง แต่ยงัคง
รักษาของเดิมไว ้ถา้รักษาของเดิมไวม้ากก็หมายความว่ามีการแปรเกิดขึ้นน้อย และในทางตรงกนั
ข้าม ถ้ารักษาของเดิมไวน้้อยก็จะมีการแปรมาก แต่ไม่ว่าจะแปรไปมากเพียงใดก็ต้องเหลือเค้า
ของเดิมไวบ้า้ง 
 
ตวัอยา่งท่ี 2.29 การแปรในเพลงฟ้อนเงีย้ว 
 

 
ท่ีมา: ณชัชา พนัธุ์เจริญ, 2563, น. 104 
 
   (6) การเลียน (Imitation) เป็นเทคนิคท่ีเกิดขึ้นในกรณีท่ีมีท านองตั้งแต่ 
2 แนวขึ้นไป การเลียนเป็นการซ ้ าท านองท่ีเกิดขึ้นคนละแนวเสียงและเกิดขึ้นในเวลาต่างกนั แต่แนว
ท่ีซ ้ ากนัน้ีตอ้งเหล่ือมกัน เช่น แนวแรกอาจเร่ิมก่อนบนจงัหวะท่ี 1 ส่วนแนวถดัไปเร่ิมเล่นท านอง
เดียวกนันั้นบนจงัหวะท่ี 3 เป็นตน้ ถา้ท านองท่ีซ ้ ากนัไม่เหล่ือมกนั แมจ้ะเกิดคนละแนวก็ยงัเรียกว่า
เป็นการใชเ้ทคนิคการซ ้าหรือซีเควนซ์ 
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ตวัอยา่งท่ี 2.30 การเลียนในเพลงราตรีประดับดาว ช้ันเดียว 
 

 
ท่ีมา: ณชัชา พนัธุ์เจริญ, 2563, น. 105 
 
   (7) การปรับโน้ต (Transformation) เป็นการรักษาโครงสร้างของ
ท านองไว ้แต่มีความคลาดเคล่ือนเลก็นอ้ยในเร่ืองของขั้นคู่ การปรับโนต้เกิดขึ้นไดก้บัเทคนิคการซ ้ า 
ซีเควนซ์ การพลิกกลบั การถอยหลงั การแปร และการเลียน ซ่ึงลว้นแต่ตอ้งรักษาระยะขั้นคู่ อย่างไร
ก็ตาม ความแตกต่างเล็กน้อยในระยะขั้นคู่บางคู่ของท านอง มิไดท้ าให้ความรู้สึกของเทคนิคต่าง ๆ 
ดงักล่าวขา้งตน้เปลี่ยนไป 
 
ตวัอยา่งท่ี 2.31 การปรับโนต้ในเพลงคล่ืนกระทบฝ่ัง สามช้ัน 
 

 
ท่ีมา: ณชัชา พนัธุ์เจริญ, 2563, น. 107 
 
   (8) การผสมผสานเทคนิคและพฒันา เทคนิคการพฒันาสามารถน ามา
ผสมผสานกนัได ้เช่น เทคนิคซีเควานซ์เกิดขึ้นไปพร้อม ๆ กบัเทคนิคการปรับโนต้ หรือเทคนิคการ
ซ ้ากบัเทคนิคการแปรอาจเกิดขึ้นในเวลาเดียวกนั 
 
ตวัอยา่งท่ี 2.32 การผสมผสานเทคนิคการพฒันาใน Gluck. Iphigenia in Aulis, Act III, Danse des Esclaves 
 

 
ท่ีมา: ณชัชา พนัธุ์เจริญ, 2563, น. 107 
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 เทคนิคการพฒันาโมทีฟ เป็นเทคนิคการพฒันาท านองเพื่อให้ท านองด าเนินไปขา้งหน้า
โดยมีความสัมพนัธ์กบัประโยคเดิม หรือท าใหป้ระโยคนั้นยาวขึ้นเพื่อน าไปสู่ส่วนอ่ืน ๆ นบัไดว้า่โม
ทีฟนั้นเป็นพื้นฐานส าคญัในการสร้างบทประพนัธ์เพลงใหส้มบูรณ์ 
 

2.3 แนวคิดการประพนัธ์เพลงและการอมิโพรไวส์ในแบบโมดัลแจ๊ส 
 
 โมดลัแจ๊ส เป็นดนตรีท่ีน าโมดประเภทต่าง ๆ มาเป็นวตัถุดิบหลกัทั้งในดา้นการประพนัธ์
และการอิมโพรไวส์ เพื่อใหผู้ป้ระพนัธ์เพลงและนกัดนตรีสามารถแสดงความสามารถไดอ้ยา่งอิสระ
มากขึ้น นัน่จึงท าใหด้นตรีโมดลัแจ๊สไดต้ดัทอนการด าเนินคอร์ดและเสียงประสานต่าง ๆ ใหน้อ้ยลง
ไปจากเดิม เวสตนั กล่าวว่า “ดนตรีคลาสสิกแบบดั้งเดิมนั้น โดยทัว่ไปมุ่งเนน้ในการใชบ้นัไดเสียง
เมเจอร์หรือไมเนอร์และการประสานเสียง ส่วนนกัดนตรีแจ๊สยงัใชบ้นัไดเสียงอีกกลุ่มหน่ึง เรียกว่า
โมด พื้นฐานของโมดคือสามารถปรับเปล่ียนเสียงโนต้ผ่านได ้โดยไม่ตอ้งเปล่ียนโครงสร้างคอร์ด” 
(Weston, 2009, p. 45) ทั้งน้ีมิลเลอร์ ไดก้ล่าววา่ 
 
 การประพนัธ์ดนตรีรูปแบบโมดลัแจ๊สในช่วงแรกนั้น การสร้างเสียงประสานมกัใช้โมด 
เพียงโหมดเดียว หรือโหมดท่ีต่างกนัเล็กนอ้ยท่ีมีศูนยก์ลางเสียงต่างกนั โดยทัว่ไปแลว้จะมีบทเพลง 
So What, Impression และ Maiden Voyage แมว้่าโทนเสียงแตกต่างไปจากเดิมแต่รูปแบบสังคีต
ลกัษณ์ยงัคงเป็นแบบสมมาตร ส่วนมากเป็นรูปแบบ AABA (Miller, 1996, p. 9)  

 
 จากขา้งตน้นั้นเห็นไดว้่าโมดลัแจ๊สตอ้งอาศยัความรู้ความเขา้ใจเก่ียวกบัโมดและคอร์ด จึง
ควรเร่ิมจากการศึกษาโมดและคอร์ดของบนัไดเสียงเมเจอร์เน่ืองจากเป็นพื้นฐานส าคญัเพื่อต่อยอดสู่
การศึกษาโมดท่ีมีความซบัซอ้นมากขึ้น โมดของบนัไดเสียงเมเจอร์มีทั้งหมด 7 โมด ไดแ้ก่ 
  
  1) โมดไอโอเนียน (Ionian Mode) 
  2) โมดโดเรียน (Dorian Mode) 
  3) โมดฟริเจียน (Phrygian Mode) 
  4) โมดลิเดียน (Lydian Mode) 
  5) โมดมิกโซลิเดียน (Mixolydian Mode) 
  6) โมดเอโอเลียน (Aeolian Mode) 
  7) โมดโลเครียน (Locrian Mode) 
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ตวัอยา่งท่ี 2.33 โมดและคอร์ดของบนัไดเสียงเมเจอร์ 
 

 
ท่ีมา: Weston, 2009, pp. 89 - 90 
 
 จากโมดดงักล่าวสามารถยกตวัอย่างการประพนัธ์เพลงและตวัอย่างการอิมโพรไวส์ท่ีเกิด
จากการน าโมดมาประพนัธ์และอิมโพรไวส์ ดงัตวัอยา่งท่ี 2.34 และตวัอยา่งท่ี 2.35 



31 
 
ตวัอยา่งท่ี 2.34 การใชโ้มดโดเรียนส าหรับการประพนัธ์เพลง So What 
 

 
ท่ีมา: Barrett, 2006, p.189 
 
 จากตวัอยา่งท่ี 2.34 จะเห็นไดว้า่บทเพลงน้ีมีการใชโ้มด D โดเรียนเขา้มาเป็นส่วนประกอบ
ของบทประพนัธ์ สังเกตไดจ้ากโนต้ B ท่ีอยูบ่นแนวท านอง ซ่ึงโนต้ B ถือเป็นโนต้เอกลกัษณ์ในโมด 
D โดเรียน 
 
ตวัอยา่งท่ี 2.35 ท านองอิมโพรไวส์ของ Cannonball Adderley ในบทเพลง All Blues  
 

 
ท่ีมา: ธีรัช เลาห์วีระพานิช, 2562, น.53 
 
 จากทั้ง 2 ตวัอย่างขา้งตน้พบว่าโมดสามารถใช้ในการประพนัธ์เพลงและอิมโพรไวส์เพื่อ
สร้างมิติของเสียงไดเ้ป็นอย่างดี เพียงแต่ผูป้ระพนัธ์หรือนักดนตรีผูอิ้มโพรไวส์ตอ้งมีความรู้ความ
เขา้ใจในความส าพนัธ์ระหว่างโมดกบัคอร์ดแต่ละประเภท จึงจะสามารถสร้างสรรคเ์สียงให้มีความ
น่าสนใจขึ้นมาได ้ทั้งน้ียงัมีอีกหน่ึงแนวคิดท่ีนิยมใช้ในการประพนัธ์เพลงแบบโมดลัแจ๊ส นั่นคือ
โมดลัอินเตอร์เชน (Modal Interchange) โดยมลัฮอลแลนดแ์ละฮอยนาคก้ี อธิบายวา่ 
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 โมดลัอินเตอร์เชน เป็นส่วนส าคญัในการแสดงถึงภาษาทางดนตรีแจ๊ส ใชเ้พื่อส่ืออารมณ์
ไดห้ลากหลายมากกว่าการใช้เพียงไดอะโทนิกคอร์ดของบนัไดเสียงเมเจอร์ ปัจจุบนัการใช้โมดใน
การสร้างสรรค์บทประพนัธ์เพลงถือเป็นปัจจยัส าคญัท่ีสุดประการหน่ึงในการสร้างอารมณ์ในบท
ประพนัธ์เพลง คอร์ดจากโมดจะสร้างอารมณ์ท่ีต่างจากคอร์ดพื้นฐานแต่ไม่ไดเ้ปล่ียนบริบทโดยรวม 
อีกทั้งจะไม่ท าใหเ้กิดการเปล่ียนแปลงกุญแจเสียง (Mulholland & Hojnacki, 2013, p. 117) 
 



 
 

บทที่ 3 
 

แนวคิดเบ้ืองต้นในการสร้างสรรค์บทประพนัธ์ 
 
 บทประพนัธ์เพลงเจิงมอญฟ้อนเมง็ เป็นบทประพนัธ์ท่ีไดรั้บแรงบนัดาลใจจากภูมิล าเนา 
รากเหงา้ของผูว้ิจยั ซ่ึงอยูใ่นจงัหวดัล าปาง รวมไปถึงความเคารพนบัถือในพิธีกรรมฟ้อนผี ท่ีผูว้ิจยัได้
สัมผสัคลุกคลีในพิธีกรรมน้ีตั้งแต่คร้ังเยาว์วยัจวบจนปัจจุบนั ผูว้ิจยัได้สร้างท านองหลกัของบท
ประพนัธ์โดยการดดัแปลงมาจากท านองเพลงเก๊าห้า เพื่อใชเ้ป็นวตัถุดิบหลกัส าหรับการสร้างสรรค์
บทประพนัธ์ ทั้งน้ีผูวิ้จยัไดก้ าหนดขั้นตอนส าหรับการประพนัธ์ ดงัน้ี 
  1) ศึกษาบริบทโดยรวมของเพลง เก๊าห้า  ผ่านสารานุกรมวัฒนธรรมไทย 
ภาคเหนือ เล่ม 9 เร่ือง: เพลงเคา้หา้ เขียนโดยสนัน่ ธรรมธิ 
  2) ศึกษาแนวคิด เทคนิคการประพันธ์  และตัวอย่างผลงานดนตรีแจ๊สท่ี
ผสมผสานดนตรีพื้นบา้น 
  3) สร้างท านองหลกัของบทประพนัธ์โดยดดัแปลงจากท านองเพลงเก๊าห้า 
  4) ออกแบบโครงสร้างโดยรวมของบทประพนัธ์ จากมโนภาพของพิธีกรรม
ฟ้อนผีเม็งในจังหวดัล าปางเป็นแนวคิดหลกั โดยค านึงถึงความเหมาะสมของแนวท านอง เสียง
ประสาน และองคป์ระกอบอ่ืน ๆ ของบทประพนัธ์ 
 
 จากการศึกษาแนวคิด เทคนิคในการประพันธ์ และตัวอย่างผลงาน รวมถึงต าราและ
งานวิจยัท่ีเก่ียวขอ้ง ซ่ึงกล่าวไวใ้นบทท่ี 2 ผูว้ิจยัไดป้ระยุกต์ใช้วิธีการต่าง ๆ และน ามาเป็นแนวคิด
เบ้ืองตน้ส าหรับการประพนัธ์เพลง โดยมีรายละเอียดดงัต่อไปน้ี 
 

3.1 แนวคิดและโครงสร้างบทประพนัธ์ 
 
 บทประพนัธ์เพลงเจิงมอญฟ้อนเมง็ เกิดจากมโนภาพของพิธีกรรมฟ้อนผีเม็งในจงัหวดั
ล าปาง ผูวิ้จยัจึงแบ่งบทประพนัธ์ออกเป็นสามช่วงใหญ่ แต่ละช่วงแสดงถึงบริบทต่าง ๆ ท่ีเกิดขึ้นใน
พิธีกรรมฟ้อนผีเมง็ 
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 บทประพนัธ์เพลงเจิงมอญฟ้อนเมง็ ผูว้ิจยัไดน้ าเสนอแนวคิดในการสร้างโครงร่างของบท
ประพนัธ์จากมุมมองของผูวิ้จยัท่ีมีต่อพิธีกรรมฟ้อนผีเมง็ โดยก าหนดสังคีตลกัษณ์สามตอน ดงัน้ี 
 ตอนตน้ (อญัเชิญ) สร้างท านองหลกั A โดยให้ท านองดงักล่าวมีความยิง่ใหญ่ และแฝงไป
ดว้ยความลึกลบั น่าติดตาม ดงัตวัอยา่งท่ี 3.1 
 
ตวัอยา่งท่ี 3.1 ท านองหลกั A 
 

 
ท่ีมา: ผูว้ิจยั 
  
 จากนั้นต่อดว้ยท านองหลกั B เป็นท านองท่ีถูกสร้างขึ้นและพฒันาโดยใชก้ารพฒันาโดย
การปรับโนต้ ดงัตวัอยา่งท่ี 3.2 
 
ตวัอยา่งท่ี 3.2 ท านองหลกั B 
 

 
ท่ีมา: ผูว้ิจยั 
 
 ตอนกลาง (เจิงมอญ) สร้างท านองหลกั C โดยการน าหน่ึงโมทีฟของเพลงเก๊าห้ามาใช้ใน
บทประพนัธ์เพลงและใชก้ารพฒันาโดยซีเควนซ์ เพื่อใหก้ารด าเนินท านองดงักล่าวเขา้กบับริบทของ
บทประพนัธ์เพลง  ดงัตวัอยา่งท่ี 3.3 
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ตวัอยา่งท่ี 3.3 ท านองหลกั C 
 

 
ท่ีมา: ผูว้ิจยั 
 
 จากตวัอยา่งท่ี 3.3 ผูว้ิจยัไดส้ร้างท านองหลกั C โดยดดัแปลงมาจากท านองเพลงเก๊าห้า จาก
การน าโมทีฟของบทเพลง มาเป็นตน้แบบในการสร้างท านองหลกัในตอนตน้ของท านองหลกั C 
 
 ตอนทา้ย (ฟ้อนเม็ง) ด าเนินท านองหลกั C เป็นการน าท านองเพลงเก๊าห้ามาดดัแปลงและ
พฒันาการเรียบเรียงเสียงประสาน เพื่อให้ไดม้าซ่ึงความเขม้ขน้ ส่ือถึงบริบทของพิธีกรรมฟ้อนผีได้
เป็นอยา่งดี จากนั้นน าเสนอท านองหลกั A โดยน าเสนอโมทีฟจากท านองหลกั A อีกคร้ังในตอนทา้ย
ของบทประพนัธ์ 
 
ตวัอยา่งท่ี 3.4 พฒันาโมทีฟจากท านองหลกั A 
 

 

 
ท่ีมา: ผูว้ิจยั 
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 จากตวัอยา่งขา้งตน้ สามารถจ าแนกโครงสร้างโดยรวมของบทประพนัธ์เพลงเจิงมอญฟ้อน
เมง็ไดด้งัน้ี 
 
ตวัอยา่งท่ี 3.5 โครงสร้างโดยรวมของบทประพนัธ์เพลงเจิงมอญฟ้อนเมง็ 
 

 
 
 จากโครงสร้างของบทประพนัธ์ขา้งตน้ ผูว้ิจยัก าหนดสังคีตลกัษณ์ของบทประพนัธ์เพลง
และสามารถแบ่งรายละเอียดไดด้งัน้ี 
 
 อญัเชิญ 
 A1  หอ้งท่ี 1-16 
 A2  หอ้งท่ี 17-24 
 B1  หอ้งท่ี 25-40 
 A3  หอ้งท่ี 41-47 
 ช่วงเช่ือม  หอ้งท่ี 48-57 
 
 เจิงมอญ 
 C1  หอ้งท่ี 58-106 
 
 ฟ้อนเมง็ 
 C2  หอ้งท่ี 107-171 
 C3  หอ้งท่ี 172-191 
 A4  หอ้งท่ี 192-206 
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3.2 แนวคิดการสร้างแนวท านองหลกั 
 
 ในการสร้างท านองหลกัของบทประพนัธ์ ผูว้ิจยัไดด้ดัแปลงมาจากท านองเพลงเก๊าห้า โดย
ผูว้ิจยัน าโนต้เพลงเก๊าห้า จากสนัน่ ธรรมธิ มาดดัแปลงใหอ้ยูใ่นรูปแบบของบนัไดเสียงเพนตาโทนิก 
 
ตวัอยา่งท่ี 3.6 โนต้เพลงเก๊าห้า จากสนัน่ ธรรมธิ ในสารานุกรมวฒันธรรมไทย ภาคเหนือ เล่ม 9 
 

 
ท่ีมา: ดดัแปลงจาก สนัน่ ธรรมธิ, 2542 
หมายเหต ุ ผูว้ิจยัน าโนต้เพลงเก๊าห้า จากสนัน่ ธรรมธิ ในสารานุกรมวฒันธรรมไทย ภาคเหนือ เล่ม 9  
  มาบนัทึกเป็นรูปแบบโนต้ดนตรีสากล 
  
 เน่ืองจากผูว้ิจัยต้องการเสียงท่ีหนักแน่น น่าจดจ า และเอ้ือต่อการประพันธ์ ผูวิ้จัยจึง
ดดัแปลงท านองเพลงเก๊าห้าจากโนต้ขา้งตน้ เป็นท านองเพลงเก๊าห้าในรูปแบบของบนัไดเสียงเพนตา
โทนิก ดงัตวัอยา่งท่ี 3.7 
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ตวัอยา่งท่ี 3.7 โนต้เพลงเก๊าห้า ท่ีดดัแปลงใหอ้ยูใ่นรูปแบบของบนัไดเสียงเพนตาโทนิก 
 

 
ท่ีมา: ดดัแปลงจาก สนัน่ ธรรมธิ, 2542 
หมายเหต ุ ผูว้ิจยัน าโนต้เพลงเก๊าห้า จากสนัน่ ธรรมธิ ในสารานุกรมวฒันธรรมไทย ภาคเหนือ เล่ม 9  
  มาดดัแปลงใหอ้ยูใ่นบนัไดเสียงเพนตาโทนิก 
 
 จากโน้ตดัดแปลงดังกล่าวขา้งตน้นั้น ผูวิ้จยัได้ศึกษาหากุญแจเสียงท่ีเหมาะกับบทเพลง
เพื่อใหเ้ขา้กบัวงแจ๊สบิกแบนดไ์ดอ้ยา่งดี โดยศึกษาหาช่วงเสียงท่ีเหมาะสม (Practical Range) ของแต่
ละเคร่ืองดนตรี ผูว้ิจยัจึงตดัสินใจประพนัธ์บทเพลงโดยอิงกุญแจเสียง F ไมเนอร์ ดงัตวัอยา่งท่ี 3.8 
 
ตวัอยา่งท่ี 3.8 โนต้เพลงเก๊าห้า ท่ีดดัแปลงในรูปแบบของบนัไดเสียง F ไมเนอร์เพนตาโทนิก 
 

 
ท่ีมา: ดดัแปลงจาก สนัน่ ธรรมธิ, 2542 
หมายเหต ุผูว้ิจยัท าการปรับโนต้จาก A ไมเนอร์เพนตาโทนิก ใหเ้ป็นบนัไดเสียง F ไมเนอร์เพนตาโทนิก 
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 เม่ือไดโ้นต้เพลงเก๊าห้าท่ีอยู่บนบนัไดเสียง F ไมเนอร์เพนตาโทนิกแลว้ ผูว้ิจยัไดใ้ชเ้ทคนิค
การพฒันาโมทีฟมาใช้ในการสร้างท านองหลกัของบทประพนัธ์ ผูว้ิจยัได้น าโมทีฟเพลงเก๊าห้า มา
พฒันา โดยใชก้ารแปร ดงัตวัอยา่งท่ี 3.9 
 
ตวัอยา่งท่ี 3.9 การน าโมทีฟเพลงเก๊าห้า มาพฒันาโดยการแปร 
 

 
ท่ีมา: ผูว้ิจยั 
 
 อีกหน่ึงตวัอยา่งการพฒันาโมทีฟในบทประพนัธ์เพลงน้ีคือการซ ้า ผูวิ้จยัน าท านองเพลงเก๊า
ห้ามาแปรใหเ้ป็นท านองของบทประพนัธ์ จากนั้นไดใ้ชก้ารซ ้าในการพฒันาท านอง 
 
ตวัอยา่งท่ี 3.10 การน าโมทีฟเพลงเก๊าห้า มาพฒันาโดยการแปรและใชก้ารซ ้าเพื่อพฒันาท านอง 
 

 
ท่ีมา: ผูว้ิจยั 
 

3.3 แนวคิดเบ้ืองต้นในการสร้างเสียงประสาน 
 
 เน่ืองจากบทประพนัธ์เพลงเจิงมอญฟ้อนเม็ง เป็นบทประพนัธ์เพลงท่ีผูว้ิจยัมุ่งเน้นการ
น าเสนอท านองเพลง ดงันั้นในการสร้างเสียงประสานจะพบในลกัษณะการวางแนวเสียงประสาน 2 
แนวเป็นส่วนใหญ่ ทั้งเสียงประสานขั้นคู่ 3 เมเจอร์และขั้นคู่ 3 ไมเนอร์ รวมไปถึงขั้นคู่ 4 เพอร์เฟ็ค 
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เพื่อให้แนวท านองมีความโดดเด่นและสามารถสัมผสัได้ถึงการน าแนวท านองเพลง เก๊าห้ามา
ผสมผสานไวใ้นบทประพนัธ์เพลงน้ี 
 
ตวัอยา่งท่ี 3.11 การสร้างเสียงประสาน 2 แนวเป็นขั้นคู่ 3 เมเจอร์และขั้นคู่ 3 ไมเนอร์ จากบนัไดเสียง F   
                          เนเจอรัลไมเนอร์ โดยใหเ้สียงหลกัอยูด่า้นล่าง 
 

 
ท่ีมา: ผูว้ิจยั 
 
ตวัอยา่งท่ี 3.12 การสร้างเสียงประสาน 2 แนวเป็นขั้นคู่ 3 เมเจอร์และขั้นคู่ 3 ไมเนอร์ จากบนัไดเสียง F   
                          เนเจอรัลไมเนอร์ โดยใหเ้สียงหลกัอยูด่า้นบน 
 

 
ท่ีมา: ผูว้ิจยั 
 
ตวัอยา่งท่ี 3.13 แนวคิดการสร้างเสียงประสาน 2 แนวเป็นขั้นคู่ 4 เพอร์เฟ็คโดยให้เสียงหลกัอยูด่า้นล่าง 
 

 
 ท่ีมา: ผูว้ิจยั 
 
ตวัอยา่งท่ี 3.14 แนวคิดการสร้างเสียงประสาน 2 แนวเป็นขั้นคู่ 4 เพอร์เฟ็คโดยใหเ้สียงหลกัอยูด่า้นบน 
 

 
ท่ีมา: ผูว้ิจยั 
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 นอกจากน้ีผูวิ้จัยได้น าแนวคิดคอร์ดคู่ ส่ีเรียงซ้อนมาใช้ในการวางพื้นหลังให้ส าหรับ
ท่อนอิมโพรไวส์ โดยผูว้ิจยัเลือกใชค้อร์ดคู่ส่ีเรียงซ้อนท่ีเกิดจากบนัไดเสียง F โดเรียน โดยมีวิธีคิด 
ดงัตวัอยา่งท่ี 3.15 
 
ตวัอยา่งท่ี 3.15 คอร์ดคู่ 4 เรียงซอ้นในบนัไดเสียง F โดเรียน 
 

 
ท่ีมา: ผูว้ิจยั 
 

3.4 แนวคิดการวางโครงสร้างคอร์ดส าหรับการอมิโพรไวส์ 
 
 ผูว้ิจัยน าแนวคิดของโมดัลแจ๊สมาใช้ส าหรับการวางคอร์ดในการอิมโพรไวส์  โดยน า
รูปแบบการด าเนินคอร์ด (Chord Progression) จากโมดโดเรียน เน่ืองดว้ยผูวิ้จยัตอ้งการให้อิสระแก่
ผูอิ้มโพรไวส์ จึงมกัใชก้ารด าเนินคอร์ดเพียงคอร์ดเดียวหรือสองคอร์ดส าหรับการอิมโพรไวส์ 
 
ตวัอยา่งท่ี 3.16 การใชค้อร์ด Fm11 ในการอิมโพรไวส์ของเปียโน 
 

 
ท่ีมา: ผูว้ิจยั 
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3.5 แนวคิดส าหรับการอมิโพรไวส์ 
 
 ในการอิมโพรไวส์ผูว้ิจยัศึกษาแนวทางการอิมโพรไวส์โดยใช้โมดร่วมกบัการพฒันาโม
ทีฟในแบบต่างๆ ในการอิมโพรไวส์โดยการใชโ้มดนั้น ผูว้ิจยัจะเลือกใชโ้มดจากคอร์ดท่ีบรรเลงอยู่
ในขณะนั้น 
 
ตวัอยา่งท่ี 3.17 การอิมโพรไวส์โดยใชโ้มด F Dorian บนคอร์ด Fm11 และการพฒันาโมทีฟ 
 

 
ท่ีมา: ผูว้ิจยั 
 
 ทั้งน้ีในการอิมโพรไวส์บนคอร์ด 1 คอร์ด อาจใช้โมดมากกว่า 1 โมดก็ได ้รวมไปถึงการ
พฒันาโมทีฟก็สามารถท าไดห้ลากหลายรูปแบบโดยใชแ้นวคิดเช่นเดียวกนักบัการประพนัธ์เพลง 



 

 

บทที่ 4 
 

อรรถาธิบายบทประพนัธ์เพลง 
 
 บทประพนัธ์เพลงเจิงมอนฟ้อนเมง็ ส ำหรับวงแจ๊สบิกแบนด์ เป็นบทประพนัธ์ท่ีผูว้ิจยัน ำ
ท ำนองเพลงเก๊าห้ามำใช้เป็นวตัถุดิบหลกัในกำรประพนัธ์ โดยประพนัธ์ดว้ยแนวคิดดนตรีแจ๊สเป็น
หลกั เพื่อให้เขำ้ใจถึงโครงสร้ำงบทประพนัธ์และแนวคิดส ำคญัส ำหรับกำรประพนัธ์เพลง ผูว้ิจยัจึง
แบ่งกำรอธิบำยกำรประพนัธ์เพลงไวเ้ป็น 6 ส่วน คือ โครงสร้ำงบทประพนัธ์เพลง ท ำนองหลกั เสียง
ประสำน กำรวำงแนวเสียง กำรเรียบเรียงเสียง และกำรอิมโพรไวส์ โดยผูว้ิจัยจะอธิบำยเฉพำะ
ประเด็นส ำคญัท่ีน ำมำใชเ้ป็นแนวคิดหลกัส ำหรับกำรประพนัธ์เพลงเท่ำนั้น 
 

4.1 โครงสร้างบทประพนัธ์เพลง 
 
 ผูว้ิจยัไดใ้ช้มโนภำพของพิธีกรรมกำรฟ้อนผีเม็งในจงัหวดัล ำปำงเป็นแนวคิดส ำคญั ใน 
กำรออกแบบโครงสร้ำงโดยรวมของบทประพนัธ์เพลง เจิงมอญฟ้อนเม็งส ำหรับวงแจ๊สบิกแบนด์ 
จำก แนวคิดส ำคญัดงักล่ำว ผูป้ระพนัธ์จึงไดก้ ำหนดส่วนประกอบของบทประพนัธ์เพลงไวเ้ป็นสำม
ตอน คือ ตอนตน้ (อญัเชิญ) ท ำหนำ้ท่ีน ำเสนอท ำนองหลกั A และท ำนองหลกั B เป็นตอนท่ีบรรยำย
ถึงบรรยำกำศกำรอญัเชิญผีเม็งให้มำร่วมฟ้อนในพิธีกรรมท่ีลูกหลำนไดต้ระเตรียมไวใ้ห้ ตอนกลำง 
(เจิงมอญ) ท ำหนำ้ท่ีน ำเสนอท ำนองหลกั C เป็นตอนท่ีบรรยำยถึงกำรฟ้อนร ำของผีเม็ง ซ่ึงเหล่ำผีเมง็
ทั้งหลำยท่ีอยู่ในร่ำงทรงจะค่อยๆ ฟ้อนร ำ พูดคุยกันเบำๆ ทกัทำยลูกหลำนและกินของถวำยหรือ
เคร่ืองเซ่นท่ีลูกหลำนได้เตรียมไวใ้ห้ ตอนทำ้ย (ฟ้อนเม็ง) ท ำหน้ำท่ีน ำเสนอท ำนองหลกั C และ
ท ำนองหลกั A อีกคร้ังในมิติอ่ืน ๆ ท่ีต่ำงออกไป เป็นตอนท่ีผีเม็งจะเร่ิมปลดปล่อย ดว้ยท่วงทีกำร
ฟ้อนร ำท่ีหนักหน่วงมำกขึ้นจนกระทั่งทยอยออกจำกร่ำงทรงไปทีละตนจนหมดเป็นกำรเสร็จ
พิธีกรรม ทั้งน้ียงัมีรำยละเอียดอ่ืน ๆ ในประเด็นโครงสร้ำงบทประพนัธ์เพลง โดยผูว้ิจยัไดส้รุปไวใ้น
ตำรำงท่ี 4.1 ดงัน้ี 
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ตำรำงท่ี 4.1 โครงสร้ำงบทประพนัธ์เพลง 
โครงสร้ำง แนวคิด หอ้งท่ี จุดซอ้ม 

 
 

ตอนตน้ 
(อญัเชิญ) 

ท ำนองหลกั A 1 – 8 - 
ช่วงอิมโพรไวส์ 
(เปียโน) 

9 – 16 A 

ท ำนองหลกั A 17 – 24 B 
ท ำนองหลกั B 25 – 40 C 
ท ำนองหลกั A 41 – 47 D 
ช่วงเช่ือม 48 – 57 E 

 
ตอนกลำง 
(เจิงมอญ) 

ท ำนองหลกั C 58 – 74 F 
ช่วงอิมโพรไวส์ 
(แซกโซโฟน) 

75 – 90 G 

ช่วงอิมโพรไวส์ 
(แซกโซโฟน) 

91 – 106 H 

 
 

ตอนทำ้ย 
(ฟ้อนเมง็) 

ท ำนองหลกั C 107 -145 I 
ช่วงอิมโพรไวส์ 
(ทรอมโบน) 

146 – 161 J 

ช่วงอิมโพรไวส์ 
(แซกโซโฟนร่วมกบัทรอมโบน) 

162 – 171 K 

ท ำนองหลกั C 172 – 191 L 
ท ำนองหลกั A’ 192 - 206 M 

 
 จำกตำรำงท่ี 4.1 จะเห็นว่ำบทประพนัธ์เพลงเจิงมอญฟ้อนเมง็ มีจ ำนวนห้องอยู่ 206 ห้อง
และปรำกฎซ้อม (Rehearsal Mark) จำกอกัษร A ถึง M รวม 13 จุดซ้อม สำมำรถอธิบำยโครงสร้ำง
บทประพนัธ์เพิ่มเติมไดด้งัน้ี 
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 4.1.1 โครงสร้างบทประพนัธ์เพลงตอนต้น (อัญเชิญ) 

 ตอนตน้ (อญัเชิญผีเม็ง) เป็นตอนท่ีเกร่ินน ำถึงบรรยำกำศโดยรวมของบทประพนัธ์เพลง 
โดย มีแนวคิดส ำคญัเป็นกำรใช้ท ำนองหลกั A ท ำหน้ำท่ีด ำเนินเร่ืองรำว เปรียบเสมือนกำรท ำพิธี
อย่ำง ประณีตของชำวบำ้นท่ีก ำลงัท ำพิธีอญัเชิญผีเม็ง โดยท ำนองดงักล่ำวจะถูกสอดแทรกทั้งก่อน
และหลงัท ำนองอ่ืน ๆ ในตอนตน้ เพื่อใหรู้้สึกถึงควำมขลงัก่อนจะน ำเขำ้สู่ตอนกลำง (เจิงมอญ) ซ่ึงมี
ท ำนอง C เป็นท ำนองเพลงพื้นบำ้นจังหวดัล ำปำงท่ีถือเป็นแนวคิดส ำคัญของบทประพนัธ์เพลง 
นอกจำกน้ีผูเ้ขียนไดก้ ำหนดให้ตอนตน้เสนอท ำนองหลกั B เพื่อสร้ำง ควำมรู้สึกของท ำนองเพลงท่ี
ถูกขับเคล่ือนไปข้ำงหน้ำมำกขึ้น รวมถึงกำรสร้ำงควำมน่ำสนใจในด้ำนเสียงประสำนท่ีมีควำม
หนำแน่นขึ้น 
 
 4.1.2 โครงสร้างบทประพนัธ์เพลงตอนกลาง (เจิงมอญ) 
 
 ตอนกลำง (เจิงมอญ) มีแนวท ำนองหลกั C เป็นแนวคิดส ำคญั เน่ืองจำกท ำนองหลกั C เป็น
ท ำนองท่ีถูกดดัแปลงมำจำกเพลงเก๊าห้า แนวท ำนองน้ีถูกน ำมำใชเ้พียงบำงส่วนเท่ำนั้นเปรียบเหมือน
เหล่ำร่ำงทรงผีเม็งเร่ิมฟ้อนร ำอย่ำงประณีต บำ้งก็รับประทำนอำหำรท่ีลูกหลำนตะเตรียมไว ้และ
เพื่อให้เกิดควำมรู้สึกแตกต่ำงไปจำกแนวท ำนองก่อนหน้ำน้ี ผูว้ิจยัจึงเลือกใช้คอร์ดท่ีแตกต่ำงจำก 
ท่วงท ำนองก่อนหนำ้ โดยเพิ่มคอร์ดให้มำกกว่ำเดิม อีกทั้งในตอนทำ้ยของแนวท ำนองหลกั C ผูว้ิจยั

ไดป้ระพนัธ์ใหก้ลุ่มแซกโซโฟนเล่นโมด G♭ ไอโอเนียนไล่ขึ้นลง โดยใหอิ้สระในกำรเลือกช่วงเสียง
รวมไปถึงกำรเลือกใชส้ัดส่วนโนต้ จำกนั้นจึงส่งเขำ้สู่ช่วงอิมโพรไวส์ของแซกโซโฟน แลว้ส่งต่อไป
ตอนทำ้ย (ฟ้อนเมง็) ของบทประพนัธ์เพลง 
 
 4.1.3 โครงสร้างบทประพนัธ์เพลงตอนท้าย (ฟ้อนเม็ง) 
 
 ตอนท้ำย (ฟ้อนเม็ง) เป็นตอนท่ีบรรยำยถึงบรรยำกำศของผีเม็งท่ีฟ้อนด้วยท่วงทีหนัก
หน่วงก่อนจะออกจำกร่ำงทรง ในตอนทำ้ยน้ีผูวิ้จยัไดน้ ำท ำนองหลกั C มำผสมผสำนกำรอิมโพรไวส์
ของทรอมโบนและแซกโซโฟน เพื่อท ำให้รู้สึกถึงควำมหนักแน่น ควำมอดัอั้นของเหล่ำผีเม็งได้
ปลดปล่อยออกมำ ก่อนท่ีจะยอ้นกลบัไปท่ีท ำนองหลกั C และเขำ้ส่วนหน่ึงของท ำนองหลกั A เพื่อ
จบกำรบรรเลงของบทประพนัธ์เพลง 
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4.2 ท านองหลกั 
 
 บทประพนัธ์เพลงเจิงมอญฟ้อนเม็ง เป็นบทประพนัธ์ท่ีพรรณนำเหตุกำรณ์ในพิธีกรรม
ฟ้อนผีเมง็ โดยมีโครงสร้ำง 3 ตอน รวมทั้งหมด 206 หอ้ง ซ่ึงมีรำยละเอียดกำรประพนัธ์ดงัน้ี 
 
 4.2.1 ท านองตอนต้น (อญัเชิญ) 
 
 ในตอนตน้ของบทประพนัธ์เพลงนั้น เร่ิมจำกท ำนองหลกั A (ห้องท่ี 1-8) อยู่ในโมด F เอ
โอเลียน เกิดจำกแนวคิดท ำนองหลกัในกำรพรรณนำเร่ืองรำวของกำรอญัเชิญผีเม็ง ซ่ึงพบกำรใช้
ท ำนองหลกั A ในช่วงอ่ืนของบทประพนัธ์เพลงดว้ยเช่น ห้องท่ี 17-24, 41-47 และ 192-206 ท ำนอง
หลกั A เป็นท ำนองท่ีอิงแนวคิดโมดัลแจ๊สทั้งในด้ำนท ำนองและคอร์ด ผูว้ิจยัใช้คอร์ด Fm11 เพียง
คอร์ดเดียวในกำรด ำเนินท ำนองหลกั A โดยแนวท ำนองถูกสร้ำงจำก F ไมเนอร์ อีกทั้งยงัมีแนว

ท ำนองท่ีสร้ำงจำกโน้ตในคอร์ด Fm11 ดังในห้องท่ี 5 ซ่ึงมีโน้ตล ำดับท่ี 1 ♭3 5 ♭7 9 และ 11 ของ
คอร์ด Fm11 ทั้งหมดในแนวท ำนองดงักล่ำว จำกนั้นจึงเขำ้สู่ช่วงอิมโพรไวส์ของเปียโน (หอ้งท่ี 9-16) 
ผูว้ิจยัไดก้ ำหนดแนวทำงกำรอิมโพรไวส์ในคอร์ด Fm11 โดยก ำกบัโมด F โดเรียน ไวใ้หผู้อิ้มโพรไวส์ 
และกลบัเขำ้สู่ท ำนองหลกั A อีกคร้ัง (หอ้งท่ี 17-24) หลงัจำกนั้นเขำ้สู่ท ำนองหลกั B ซ่ึงสร้ำงท ำนอง
ให้รู้สึกขบัเคล่ือนไปขำ้งหน้ำโดยสร้ำงโมทีฟท่ีอยู่ในพื้นฐำนโมด F เอโอเลียนบรรเลงบนคอร์ด 
Fm11 และพฒันำโดยกำรปรับโน้ตโมทีฟ ซ ้ ำสัดส่วนโน้ตแต่ระดับเสียงในบำงช่วงปรับเปล่ียนไป 
(ห้องท่ี 25-40) ต่อด้วยกำรเขำ้สู่ท ำนองหลกั A อีกคร้ัง (ห้องท่ี 41-47) ก่อนเขำ้สู่ตอนกลำงไดน้ ำ
แนวคิดโคลเทรนเชนเจส มำใชเ้ป็นท่อนเช่ือม (หอ้งท่ี 48-57) เพื่อส่งท ำนองเขำ้สู่ตอนกลำงต่อไป 

 
 4.2.2 ท านองตอนกลาง (เจิงมอญ) 
 
 ตอนกลำงด ำเนินด้วยท ำนองหลัก C เป็นท ำนองท่ีน ำท ำนองเพลง เก๊าห้ามำพฒันำให้
กลมกลืนกบับทประพนัธ์เพลง โดยแบ่งท ำนองเพลงเก๊าห้าออกเป็นส่วน ๆ (โมทีฟ) จำกนั้นจึงแยก
โมทีฟเป็น 2 กลุ่มเพื่อใชเ้ป็นท ำนองหลกัและท ำนองรอง ซ่ึงในท ำนองหลกั C (ห้องท่ี 58-74) ไดน้ ำ
โมทีฟจำกเพลงเก๊าห้าจดัวำงบนบนัไดเสียง F เพนตำโทนิกไมเนอร์และใชท้ำงเดินคอร์ดท่ีเกิดจำก
หลกักำรแนวคิดกุญแจเสียงคู่ขนำน (Parallel Key) นั่นคือกำรผสมผสำนทำงเดินคอร์ด F ไมเนอร์ 
ทำงเดินคอร์ด F โดเรียน รวมไปถึงทำงเดินคอร์ด F ฟริเจียน (อธิบำยเพิ่มเติมในหวัขอ้ท่ี 4.3) จำกนั้น
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เขำ้สู่ช่วงอิมโพรไวส์ของแซกโซโฟน (ห้องท่ี 75-90 และ 91-106) ใชค้อร์ดในกำรให้เสียงประสำน
เพียงคอร์ดเดียวคือ Fm11 เช่นเดียวกบัตอนตน้ของบทประพนัธ์ และก ำหนดแนวทำงกำรอิมโพรไวส์
ในคอร์ด Fm11 โดยก ำกบัโมด F โดเรียน ไวใ้ห้ผูอิ้มโพรไวส์ ในช่วงทำ้ยของกำรอิมโพรไวส์ ไดใ้ห้
กลุ่มเคร่ืองทองเหลืองคอยสนบัสนุนโดยกำรใช้เสียงประสำนเป็นคู่ส่ีเรียงซ้อน (อธิบำยเพิ่มเติมใน
หวัขอ้ท่ี 4.4) 
 
 4.2.3 ท านองตอนท้าย (ฟ้อนเม็ง) 

 
 ตอนทำ้ยผูว้ิจยัไดจิ้นตนำกำรถึงอำรมณ์ของผีเม็งท่ีตอ้งกำรปลดปล่อยอำรมณ์ดว้ยท่วงที
กำรร่ำยร ำท่ีหนักหน่วง โดยน ำเสนอท ำนองหลกั C (ห้องท่ี 107-145) โดยน ำท ำนองเพลงเก๊าห้า
ทั้งหมดมำดดัแปลงและพฒันำ ปรับเปล่ียนกำรวำงแนวเสียงประสำนให้แตกต่ำงจำกตอนกลำง ซ่ึง
ท ำใหบ้ทประพนัธ์เพลงเร้ำอำรมณ์มำกขึ้น ผูว้ิจยัปรับเปล่ียนทำงเดินคอร์ดโดยน ำเสนอทำงเดินคอร์ด
ของโมด F ฟริเจียนมำกขึ้นและใช้ร่วมกบับนัไดเสียงคู่ขนำนคือทำงเดินคอร์ดของโมด F โดเรียน
และทำงเดินคอร์ดของโมด F เอโอเลียน ผูว้ิจยัท ำกำรเปล่ียนกุญแจเสียงโดยใช้แนวคิดกุญแจเสียง
สัมพนัธ์ (หอ้งท่ี 126) จำกกุญแจเสียง F ไมเนอร์ ไปยงักุญแจเสียง C ไมเนอร์ ในช่วงท่ีบรรเลงอยู่บน
กุญแจเสียง C ไมเนอร์นั้น ผูวิ้จยัไดผ้สมผสำนทำงเดินคอร์ด C โดเรียน ทำงเดินคอร์ดของ C ฟริเจียน 
ทำงเดินคอร์ดของโมด C มิกโซลิเดียน และทำงเดินคอร์ดของโมด C โลเครียน (อธิบำยเพิ่มเติมใน
หัวขอ้ 4.3) แลว้เขำ้สู่ท่อนอิมโพรไวส์ของทรอมโบน ผูว้ิจยัก ำหนดแนวทำงกำรด ำเนินท ำนองของ

ท่อนอิมโพรไวส์ทรอมโบนน้ี โดยให้ใช้โมด A♭ ลิเดียน เม่ือบรรเลงบนคอร์ด A♭maj7 และให้ใช้

โมด B♭ มิกโซลิเดียน เม่ือบรรเลงบนคอร์ด B♭7 ต่อมำในตอนทำ้ย (หอ้งท่ี 162) เป็นกำรอิมโพรไวส์
ร่วมกนัระหว่ำงเคร่ืองแซกโซโฟนกบัเคร่ืองทรอมโบนโดยสลบักนัอิมโพรไวส์ มีเสียงประสำนเป็น
ทำงเดินคอร์ด i-ii คือ Fm11-Gm11 ของ F โดเรียน ผูวิ้จยัจึงก ำหนดแนวทำงกำรอิมโพรไวส์ในท่อนน้ี
โดยให้ใชโ้มด F โดเรียน จำกนั้นเขำ้สู่ท ำนองหลกั C อีกคร้ังบนกุญแจเสียง C ไมเนอร์ (ห้องท่ี 172) 
และในช่วงทำ้ยสุดของบทประพนัธ์เพลง ไดน้ ำส่วนหน่ึงของท ำนองหลกั A มำบรรเลงอีกคร้ัง (หอ้ง
ท่ี 192-จบ)โดยมีเคร่ืองแซกโซโฟนและทรอมโบนร่วมกนัอิมโพรไวส์ โดยผูว้ิจยัก ำหนดใหผู้อิ้มโพร
ไวส์จินตนำกำรถึงอำรมณ์ควำมรู้สึกของผีเม็งท่ีไดป้ลดปล่อยออกมำ ผนวกกบัเสียงประสำนแบบ
เตม็วงจึงสร้ำงควำมยิง่ใหญ่ใหก้บัช่วงสุดทำ้ยของบทประพนัธ์เพลงน้ี ก่อนลำกเสียงยำวประกอบกบั
เคร่ืองหมำยเนน้ทนัที (Sforzando) แลว้จบพร้อมกนัแบบเตม็วง ดงัตวัอยำ่งท่ี 4.1 
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ตวัอยำ่งท่ี 4.1 โนต้ท ำนองหลกับทประพนัธ์เพลงเจิงมอญฟ้อนเมง็ 
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ตวัอยำ่งท่ี 4.1 โนต้ท ำนองหลกับทประพนัธ์เพลงเจิงมอญฟ้อนเมง็ (ต่อ) 
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ตวัอยำ่งท่ี 4.1 โนต้ท ำนองหลกับทประพนัธ์เพลงเจิงมอญฟ้อนเมง็ (ต่อ) 
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ตวัอยำ่งท่ี 4.1 โนต้ท ำนองหลกับทประพนัธ์เพลงเจิงมอญฟ้อนเมง็ (ต่อ) 
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ตวัอยำ่งท่ี 4.1 โนต้ท ำนองหลกับทประพนัธ์เพลงเจิงมอญฟ้อนเมง็ (ต่อ) 
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ตวัอยำ่งท่ี 4.1 โนต้ท ำนองหลกับทประพนัธ์เพลงเจิงมอญฟ้อนเมง็ (ต่อ) 
 

 
 
4.3 เสียงประสาน 
 
 4.3.1 การด าเนินคอร์ดในท านองหลกั A 
 
 ท ำนองหลกั A พบไดใ้นห้องท่ี 1-8, 17-24 และ 41-47 ในตอนตน้ใช้แนวคิดกำรด ำเนิน
คอร์ดแบบโมดลัแจ๊ส ใชค้อร์ด Fm11 เพียงคอร์ดเดียวในกำรด ำเนินเสียงประสำนในท ำนองหลกั A น้ี 
ปรำกฏดงัตวัอยำ่งท่ี 4.2 
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ตวัอยำ่งท่ี 4.2 กำรด ำเนินคอร์ดในท ำนองหลกั A 
 

 
 
 จำกตวัอย่ำงท่ี 4.2 จะเห็นไดว้่ำในท ำนองหลกั A น้ีใช้กำรด ำเนินคอร์ด Fm11 เพียงคอร์ด
เดียว เช่นเดียวกบัท ำนองหลกั A’ ในตอนทำ้ย ห้องท่ี 192-206 ก็มีกำรด ำเนินคอร์ดเพียงคอร์ดเดียว
เช่นกนั เพียงแต่ในตอนจบเพลงไดเ้ปล่ียนมำใชค้อร์ด Fm6 เพื่อให้ไดเ้สียงเอกลกัษณ์ของ F โดเรียน
ในตอนจบ ดงัตวัอยำ่งท่ี 4.3 
 
ตวัอยำ่งท่ี 4.3 กำรด ำเนินคอร์ดในท ำนองหลกั A’ 
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 4.3.2 การด าเนินคอร์ดในท านองหลกั B 
 
 ท ำนองหลกั B เป็นท ำนองท่ีมีควำมยำว 16 ห้อง บรรเลงในห้องท่ี 25-40 ใช้แนวคิดกำร
ด ำเนินคอร์ดแบบโมดลัแจ๊ส โดยใชค้อร์ด Fm11 เพียงคอร์ดเดียวในกำรด ำเนินคอร์ดท ำนองหลกั B น้ี 
ดงัตวัอยำ่งท่ี 4.4 
 
ตวัอยำ่งท่ี 4.4 กำรด ำเนินคอร์ดในท ำนองหลกั B 
 

 
 
 4.3.3 การด าเนนิคอร์ดในท านองหลกั C 
 
 ท ำนองหลกั C เป็นท ำนองท่ีน ำเสนอในห้องท่ี 58-74, 107-145 และ 172-191 เป็นท ำนอง
หลกัท่ีใช้กำรด ำเนินคอร์ดอย่ำงหลำกหลำย ด้วยกำรใช้คอร์ดจำกโมดต่ำง ๆ มำใช้ร่วมกันในกำร

ด ำเนินคอร์ด ในห้องท่ี 58-74 นั้น มีกำรด ำเนินคอร์ดเป็น i-IV-iv-♭VII-i-IV-iv-♭II คือ Fm7-B♭7-

B♭m7-E♭7- Fm7-B♭7-B♭m7-G♭maj9 ในบริบทน้ีผู ้วิจัยใช้ทำง เ ดินคอร์ดของโมด F โดเ รียน 

ผสมผสำนคอร์ด iv-♭VII คือ B♭m7-E♭7 ท่ีถูกน ำมำจำกทำงเดินคอร์ดของโมด F เอโอเลียน รวมไป
ถึงคอร์ด ♭II คือ G♭maj9 ท่ีน ำมำจำกทำงเดินคอร์ดจำกโมด F ฟริเจียน ดงัตวัอยำ่งท่ี 4.5 
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ตวัอยำ่งท่ี 4.5 กำรด ำเนินคอร์ดในท ำนองหลกั C (หอ้งท่ี 58-74) 
 

 
  
 กำรด ำเนินคอร์ดท ำนองหลกั C ในห้องท่ี 107-145 มีทำงเดินคอร์ดท่ีแตกต่ำงออกไปจำก
เดิม โดยแบ่งเป็น 2 ส่วน คือส่วนแรกเป็นท ำนองหลกั C ท่ีบรรเลงบนกุญแจเสียง F ไมเนอร์และ
ส่วนท่ีสองท ำนองหลกั C ท่ีบรรเลงบนกุญแจเสียง C ไมเนอร์ ในส่วนแรก หอ้งท่ี 107-125 ไดใ้ชก้ำร
ผสมผสำนทำงเดินคอร์ดจำกโมด F เอโอเลียน บนัไดเสียง F ฮำโมนิกไมเนอร์ ทำงเดินคอร์ดจำกโมด 

F โดเรียน และ F ฟริเจียน มีกำรด ำเนินคอร์ดเป็น i-II-v-i-IV-i-v-i-V-VI-III-♭VII นั่นคือ Fm11-

G♭maj7-Cm7-Fm11-B♭7-Fm11-Cm7-Fm11-C7-D♭maj7-A♭9-E♭7 ผูว้ิจยัไดอ้ธิบำยไวใ้นตวัอยำ่งท่ี 4.6 
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ตวัอยำ่งท่ี 4.6 กำรด ำเนินคอร์ดในท ำนองหลกั C (หอ้งท่ี 107-125) 
 

 
 
 ท ำนองหลัก C ในห้องท่ี 126-145 นั้น ได้เปล่ียนกุญแจเสียงจำกเดิมท่ีบรรเลงอยู่บน
พื้นฐำนของกุญแจเสียง F ไมเนอร์ เปล่ียนกุญแจเสียงเป็น C ไมเนอร์ โดยใช้แนวคิดกุญแจเสียง
สัมพนัธ์ จำกนั้นไดผ้สมผสำนกำรด ำเนินคอร์ดจำกโมด C เอโอเลียน ร่วมกบัทำงเดินคอร์ดจำกโมด 
C โดเรียน โมด C ฟริเจียน โมด C มิกโซลิเดียน และโมด C โลเครียน สำมำรถอธิบำยทำงเดินคอร์ด

เ ป็ น  i-VI-III-iv-I-i-VI-♭V-III-iv-v-i นั่ น คื อ  Cm7-A♭maj7-E♭7-Fm7-C7-Cm7-A♭maj7-G♭maj7-

E♭maj7-Fm7-Gm7-Cm7 ดงัตวัอยำ่งท่ี 4.7 
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ตวัอยำ่งท่ี 4.7 กำรด ำเนินคอร์ดในท ำนองหลกั C (หอ้งท่ี 126-145) 
 

 
 
 4.3.4 การด าเนนิคอร์ดโคลเทรนเชนเจส 
 
 กำรด ำเนินคอร์ดโคลเทรนเชนเจส ผูวิ้จยัไดน้ ำแนวคิดน้ีมำใช้ในช่วงเช่ือม ห้องท่ี 48-52 
โดยใชก้ำรเคล่ือนท่ีของบนัไดเสียงวงจรคู่ 3 เมเจอร์ ผสมผสำนกบัใชก้ำรด ำเนินคอร์ด ประเภท V-I  

โดยผูว้ิจยัให้คอร์ด Gm7 เป็นคอร์ด ii ของกุญแจเสียง F เมเจอร์ ต่อมำคอร์ด A♭7 กบัคอร์ด D♭maj7 

ท ำหนำ้ท่ีเป็นคอร์ด V-I ของกุญแจเสียง D♭ เมเจอร์ ส่วนคอร์ด E7 กบั Amaj7 ท ำหนำ้ท่ีเป็นคอร์ด V-
I ของกุญแจเสียง A เมเจอร์ และสุดทำ้ยคอร์ด C7 กบัคอร์ด F9 ท ำหน้ำท่ีเป็นคอร์ด V-I ของกุญแจ
เสียง F เมเจอร์ เห็นไดว้ำ่กำรยำ้ยกุญแจเสียง 3 คร้ัง จะกลบัมำยงักุญแจเสียง F เมเจอร์อีกคร้ัง ตรงตำม
แนวคิดโคลเทรนเชนเจส ดงัตวัอยำ่งท่ี 4.8 
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ตวัอยำ่งท่ี 4.8 กำรด ำเนินคอร์ดโคลเทรนเชนเจสในช่วงเช่ือม (หอ้งท่ี 48-53) 
 

 
 

4.4 การวางแนวเสียง 
 
 ในกำรวำงแนวเสียง ผูว้ิจัยใช้กำรวำงเสียงประสำนแบบวำงชิด และใช้กำรวำงเสียง
ประสำนแบบเปิด กำรวำงแนวเสียงแบบเสียงประสำนไร้โนต้พื้นตน้ และเสียงประสำนแบบคอร์ด 
คู่ส่ีเรียงซอ้น 

 
 4.4.1 เสียงประสานแบบวางชิด 
 
 เสียงประสำนแบบวำงชิดเป็นเสียงประสำนท่ีโนต้ในแต่ละคอร์ดวำงเรียงกนัไม่เกิน 1 ช่วง
คู่แปด แต่ส ำหรับแนวล่ำงสุดสำมำรถห่ำงออกไปเกิน 1 ช่วงคู่แปด ได ้ผูว้ิจยัใชก้ำรวำงเสียงประสำน
ลกัษณะน้ีในช่วงท่ีตอ้งกำรใหเ้สียงประสำนออกมำเป็นกลุ่มกอ้น ดงัตวัอยำ่งท่ี 4.9 
 
ตวัอยำ่งท่ี 4.9 กำรวำงแนวเสียงแบบเสียงประสำนแบบวำงชิดในกลุ่มแซกโซโฟน (หอ้งท่ี 48-53) 
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 4.4.2 เสียงประสานแบบเปิด 
 
 เสียงประสำนแบบเปิดเป็นเสียงประสำนท่ีโนต้ในแต่ละคอร์ดวำงเรียงกนัเกิน 1 ช่วงคู่แปด 
ผูว้ิจยัใชก้ำรวำงเสียงลกัษณะน้ีต่อเม่ือตอ้งกำรให้เสียงกระจำยออกเป็นวงกวำ้งและมีมิติของเสียงท่ี
กวำ้งขึ้น ดงัตวัอยำ่งท่ี 4.10 
 
ตวัอยำ่งท่ี 4.10 กำรวำงแนวเสียงแบบเสียงประสำนแบบเปิดในกลุ่มแซกโซโฟน (หอ้งท่ี 17-20) 
 

 
 
 4.4.3 เสียงประสานไร้โน้ตพื้นต้น 
 
 เสียงประสำนไร้โนต้พื้นตน้เป็นเสียงประสำนท่ีนิยมใชใ้นดนตรีแจ๊ส ให้เสียงท่ีคลุมเครือ 
สำมำรถสลบัใชร่้วมกบัคอร์ดท่ีมีโนต้พื้นตน้ได ้ทั้งน้ีเสียงพื้นตน้นั้นสำมำรถใหเ้คร่ืองเบสบรรเลงได ้
ในตวัอย่ำงท่ี 4.11 จะแสดงถึงกำรน ำเสียงประสำนไร้โนต้พื้นตน้มำเรียบเรียงสลบักบัเสียงประสำน
ท่ีมีโนต้พื้นตน้ 
 
ตวัอยำ่งท่ี 4.11 กำรวำงแนวเสียงประสำนแบบเสียงประสำนไร้โนต้พื้นตน้ (หอ้งท่ี 48-52) 
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 4.4.4 เสียงประสานคู่ส่ีเรียงซ้อน 
 
 ผูวิ้จยัใช้เสียงประสำนคู่ส่ีเรียงซ้อนเป็นพื้นหลงัในกำรอิมโพรไวส์ โดยจดัวำงให้กลุ่ม
เคร่ืองทรอมโบนบรรเลงช่วงแซกโซโฟนอิมโพรไวส์ ในหอ้งท่ี 99-104 ดงัตวัอยำ่งท่ี 4.12 
 
ตวัอยำ่งท่ี 4.12 กำรวำงแนวเสียงประสำนคู่ส่ีเรียงซอ้น (หอ้งท่ี 99-102) 
 

 
 

4.5 การเรียบเรียงเสียงวงดนตรี (Orchestration) 
 
 4.5.1 แนวท านอง 
 
 ผูว้ิจยัไดเ้รียบเรียงเสียงส ำหรับแนวท ำนองแต่ละช่วงของบทประพนัธ์เพลงแตกต่ำงกัน
ออกไป ไม่วำ่จะเป็นกำรบรรเลงแบบยนิูซนั ประสำนเสียง 2 แนว ประสำนเสียง 3 แนว และประสำน
เสียง 4 แนว 
 
  4.5.1.1 กำรเรียบเรียงแนวท ำนองแบบยนิูซนั 
 
  กำรเรียบเรียงท ำนองแบบยูนิซันน้ี ผูวิ้จยัตอ้งกำรส่ือท ำนองของบทประพนัธ์
เพลงให้ชดัเจน เช่นท ำนองหลกั C ผูวิ้จยัไดใ้ห้เคร่ืองแซกโซโฟนบรรเลงท ำนองแบบยูนิซันจำกนั้น
กลุ่มเคร่ืองทรัมเป็ตและกลุ่มเคร่ืองทรอมโบนก็บรรเลงท ำนองแบบยูนิซนัเช่นเดียวกนั ดงัตวัอย่ำงท่ี 
4.13 และตวัอยำ่งท่ี 4.14 
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ตวัอยำ่งท่ี 4.13 กำรเรียบเรียงท ำนองแบบยนิูซนัท ำนองหลกั C ในกลุ่มแซกโซโฟน (หอ้งท่ี 58-64) 
 

 
 
ตวัอย่ำงท่ี 4.14 กำรเรียบเรียงท ำนองแบบยูนิซันท ำนองหลกั C ในกลุ่มทรัมเป็ตและกลุ่มทรอมโบน 
                         (หอ้งท่ี 65-71) 
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  4.5.1.2 กำรเรียบเรียงแนวท ำนองแบบวำงแนวเสียง 2 แนว 
 
  กำรวำงแนวเสียง 2 แนว ผูวิ้จยัได้ท ำกำรวำงแนวเสียงลกัษณะน้ีไวใ้นท ำนอง
หลัก A (ห้องท่ี 1-8) วำงแนวเสียงบนท ำนอง 2 แนวบนเป็นเสียงประสำนขั้นคู่ 4 เพอร์เฟค ให้
บรรเลงบนมือขวำของเปียโน ดงัตวัอยำ่งท่ี 4.15 
 
ตวัอยำ่งท่ี 4.15 กำรเรียบเรียงแนวท ำนองแบบวำงแนวเสียง 2 แนวบนท ำนองหลกั A (หอ้งท่ี 1-4) 
 

 
 
  นอกจำกน้ีผูวิ้จยัไดใ้ชก้ำรวำงแนวเสียง 2 แนวไวใ้นท ำนองหลกั B (ห้องท่ี 25-
31) บนแนวเสียงของกลุ่มเคร่ืองแซกโซโฟนในกลุ่มอลัโตแซกโซโฟนและเทเนอร์แซกโซโฟน โดย
ใชก้ำรวำงแนวเสียง 2 แนวเป็นขั้นคู่ 3 เมเจอร์และขั้นคู่ 3 ไมเนอร์ ดงัตวัอยำ่งท่ี 4.16 
 
ตวัอยำ่งท่ี 4.16 กำรเรียบเรียงแนวท ำนองแบบวำงแนวเสียง 2 แนวบนท ำนองหลกั B (หอ้งท่ี 25-31) 
 

 
 
  จำกตวัอย่ำงท่ี 4.16 ผูว้ิจยัก ำหนดให้เคร่ืองอลัโตแซกโซโฟน 1 และเคร่ืองเท
เนอร์แซกโซโฟน 1 บรรเลงท ำนองแนวบน ส่วนเคร่ืองอลัโตแซกโซโฟน 2 เล่นแนวท ำนองแนวล่ำง
ร่วมกบัเคร่ืองเทเนอร์แซกโซโฟน 2 
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  4.5.1.3 กำรเรียบเรียงแนวท ำนองแบบวำงแนวเสียง 3 แนว 
 
  ผูว้ิจัยได้วำงท ำนองแบบวำงแนวเสียง 3 แนวบนแนวเสียงของกลุ่มเคร่ือง
ทรัมเป็ต ในท ำนองหลกั A (ห้องท่ี 41-47) โดยใชท้ ำนองหลกั A (ห้องท่ี 1-8) ท่ีไดว้ำงแนวเสียงบน
ท ำนอง 2 แนวเป็นเสียงประสำนขั้นคู่ 4 เพอร์เฟคไวน้ั้น มำเพิ่มอีก 1 แนว โดยกำรวำงแนวเสียงเป็น
ขั้นคู่ 8 เพอร์เฟค (Octave) ดงัตวัอยำ่งท่ี 4.17 
 
ตวัอยำ่งท่ี 4.17 กำรเรียบเรียงแนวท ำนองแบบวำงแนวเสียง 3 แนวบนท ำนองหลกั A (หอ้งท่ี 41-47) 
 

 
 
  จำกตวัอย่ำงท่ี 4.17 จะเห็นว่ำแนวท ำนองแนวบนสุดและแนวล่ำงสุดของกลุ่ม
เคร่ืองทรัมเป็ตใชก้ำรประสำนเสียงเป็นขั้นคู่ 8 เพอร์เฟค 
 
  4.5.1.4 กำรเรียบเรียงแนวท ำนองแบบวำงแนวเสียง 4 แนว 
 
  ผูว้ิจยัไดใ้ช้หลกักำรกำรวำงแนวเสียง 4 แนว ไวใ้นแนวท ำนองของท ำนองหลกั 
B (ห้องท่ี 33-38) โดยในเบ้ืองตน้ใชก้ำรวำงเสียง 3 แนว แลว้จึงเพิ่มแนวเสียงประสำนแนวท่ี 4 เป็น
ขั้นคู่ 8 เพอร์เฟค จดัวำงใหก้ลุ่มเคร่ืองทรัมเป็ตท ำหนำ้ท่ีบรรเลงท ำนองหลกัน้ี ดงัตวัอยำ่งท่ี 4.18 
 
ตวัอยำ่งท่ี 4.18 กำรเรียบเรียงแนวท ำนองแบบวำงแนวเสียง 4 แนวบนท ำนองหลกั B 
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 4.5.2 แนวพื้นหลงั 
 
 ผูวิ้จยัใชห้ลำกหลำยแนวคิดในกำรสร้ำงแนวพื้นหลงัของแต่ละท่อน โดยผูวิ้จยัใชแ้นวคิด
ออสตินำโต (Ostinato) รวมไปถึงกำรประสำนเสียง 2 แนว กำรประสำนเสียง 3 แนวและกำร
ประสำนเสียง 4 แนว ไวใ้นแนวพื้นหลงัน้ีเช่นกนั 
 
  4.5.2.1 กำรเรียบเรียงแนวพื้นหลงัในรูปแบบออสตินำโต 
 
  ผูวิ้จยัเรียบเรียงแนวพื้นหลงัในรูปแบบออสตินำโต ไวใ้น 2 แนว คือแนวเสียง
ของเคร่ืองบำริโทนแซกโซโฟนและแนวเสียงของเคร่ืองเบสทรอมโบน โดยให้ทั้ง 2 แนวบรรเลง
โนต้ในระดบัเสียงเดียวกนั บนท ำนองหลกั B (หอ้งท่ี 25-40) ดงัตวัอยำ่งท่ี 4.19 
 
ตวัอยำ่งท่ี 4.19 กำรเรียบเรียงแนวพื้นหลงัในรูปแบบออสตินำโต (หอ้งท่ี 25-40) 
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  จำกตวัอยำ่งท่ี 4.19 เห็นไดว้ำ่แนวเสียงของเคร่ืองบำริโทนแซกโซโฟนและแนว

เสียงของเคร่ืองเบสทรอมโบนบรรเลงโน้ต F G A♭ A♭ และ G แล้วเล่นโน้ตตำมข้ำงต้นด้วย
อตัรำส่วนเดิมซ ้ำไปในลกัษณะเดิม 
 
  4.5.2.2 กำรเรียบเรียงแนวพื้นหลงัโดยกำรวำงแนวเสียง 2 แนว 
 
  ผูวิ้จยัวำงแนวเสียง 2 แนวไวใ้นแนวพื้นหลงัของท ำนองหลกั A (ห้องท่ี 1-8) 
โดยก ำหนดใหแ้นวพื้นหลงัน้ีเป็นเสียงประสำน 2 แนวขั้นคู่ 5 เพอร์เฟค ดงัตวัอยำ่งท่ี 4.20 
 
ตวัอยำ่งท่ี 4.20 กำรเรียบเรียงแนวพื้นหลงัโดยกำรวำงแนวเสียง 2 แนวบนท ำนองหลกั A 

 
  4.5.2.3 กำรเรียบเรียงแนวพื้นหลงัโดยกำรวำงแนวเสียง 3 แนว 
 
  ผูวิ้จยัไดว้ำงแนวเสียง 3 แนว เป็นแนวพื้นหลงัไวบ้นท ำนองหลกั C ในแนวเสียง
ของกลุ่มเคร่ืองทรัมเป็ตและกลุ่มเคร่ืองทรอมโบนขณะท่ีกลุ่มเคร่ืองนั้น ๆ ไม่ได้บรรเลงท ำนอง 
ดงันั้นจึงจะมีกำรบรรเลงท ำนองสลบักบักำรบรรเลงพื้นหลงัดว้ยกำรวำงเสียงประสำน 3 แนว บน
กลุ่มเคร่ืองดงักล่ำว พบไดใ้นหอ้งท่ี 69-72 ดงัตวัอยำ่งท่ี 4.21 
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ตวัอยำ่งท่ี 4.21 กำรเรียบเรียงแนวพื้นหลงัโดยกำรวำงแนวเสียง 3 แนวบนท ำนองหลกั C 
 

 
 
  4.5.2.4 กำรเรียบเรียงแนวพื้นหลงัโดยกำรวำงแนวเสียง 4 แนว 
 
  กำรเรียบเรียงแนวพื้นหลงัโดยกำรวำงแนวเสียง 4 แนวนั้น พบไดใ้นจุดซ้อม I 
(ห้องท่ี 107-145) ซ่ึงเป็นท ำนองหลกั C ท่ีอยู่ช่วงตอนทำ้ยของบทประพนัธ์เพลง โดยแนวเสียงพื้น
หลงัจำกกำรวำงแนวเสียง 4 แนวน้ี จะพบในกลุ่มเคร่ืองทรอมโบนในขณะท่ีกลุ่มเคร่ืองทรัมเป็ต
บรรเลงท ำนองเพลง ดงัตวัอยำ่งท่ี 4.22 
 
ตวัอยำ่งท่ี 4.22 กำรเรียบเรียงแนวพื้นหลงัโดยกำรวำงแนวเสียง 4 แนว (หอ้งท่ี 130-145) 
 

 

 
 
  จำกตวัอย่ำงท่ี 4.22 จะเห็นไดว้่ำผูวิ้จยัเลือกใชเ้สียงประสำนแบบปิดในแนวพื้น
หลงัเพื่อตอ้งกำรใหเ้สียงรวมตวักนัเป็นกลุ่ม เน่ืองจำกผูว้ิจยัตอ้งกำรใหท้ ำนองโดดเด่นจึงวำงแนวพื้น
หลงัออกมำในรูปแบบดงักล่ำวน้ี 
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 4.5.3 กลุ่มเคร่ืองดนตรีบรรเลงประกอบ (Rhythm Section) 
 
 กำรบรรเลงของกลุ่มเคร่ืองดนตรีบรรเลงประกอบในบทประพนัธ์เพลง เจิงมอญฟ้อนเมง็ 
ผูวิ้จยัไดว้ำงแนวทำงกำรบรรเลงโดยค ำนึงถึงอิสระของผูบ้รรเลง สำมำรถอธิบำยไดด้งัน้ี 
 
  4.5.3.1 บทบำทของเคร่ืองเปียโน 
 
  ในบทประพนัธ์เพลงน้ี เปียโนมีบทบำทในกำรบรรเลงท ำนองหลกั A ตั้งแต่
เร่ิมตน้บทประพนัธ์เพลงรวมไปถึงท ำนองหลกั A ในจุดอ่ืน อีกทั้งยงัมีช่วงอิมโพรไวส์ในจุดซอ้ม A 
(ห้องท่ี 9-16) ทั้งน้ีในส่วนอ่ืน ผูวิ้จยัไดใ้ห้อิสระแก่ผูบ้รรเลงโดยกำรบนัทึกคอร์ดแลว้ให้ผูบ้รรเลง 
เลือกกำรวำงแนวเสียงในกำรบรรเลงไดต้ำมอิสระ ดงัตวัอยำ่งท่ี 4.23 
 
ตวัอยำ่งท่ี 4.23 กำรบนัทึกคอร์ดบนแนวเปียโนเพื่อใหผู้บ้รรเลง เลือกกำรวำงแนวเสียงในกำรบรรเลง 
                        ไดต้ำมอิสระบนท ำนองหลกั C (ตวัอยำ่งจำกจุดซอ้ม I หอ้งท่ี 107-125) 
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  จำกตวัอย่ำงท่ี 4.23 กำรบนัทึกโนต้ในลกัษณะน้ีเป็นกำรให้อิสระในกำรบรรเลง
คอร์ด โดยให้ผูเ้ล่นก ำหนดรูปแบบในกำรบรรเลงร่วมไดเ้อง ทั้งในดำ้นรูปแบบกำรพลิกกลบัของ
คอร์ดและดำ้นจงัหวะ โดยยงัค ำนึงถึงคอร์ดท่ีบนัทึกไวใ้นแต่ละหอ้ง 
 
  4.5.3.2 บทบำทของเคร่ืองกีตำร์ 
 
  ผูว้ิจยัตอ้งกำรให้เคร่ืองกีตำร์สร้ำงสีสันของเสียงให้แก่บทประพนัธ์เพลง โดย
ผูว้ิจยัก ำหนดให้กีตำร์ใชเ้สียงแตก (Distortion) และก ำหนดบรรเลงท ำนองหลกั A เป็นขั้นคู่ 4 เพอร์
เฟค รวมถึงขั้นคู่ 5 เพอร์เฟคดว้ย ในส่วนของจุดอ่ืนนั้น ผูวิ้จยัไดใ้ห้ผูบ้รรเลงกีตำร์บรรเลงตำมอิสระ
ตำมคอร์ดท่ีก ำกบัไวใ้นบทประพนัธ์เพลง ดงัตวัอยำ่งท่ี 4.24 
 
ตวัอย่ำงท่ี 4.24 ท ำนองหลกั A ก ำหนดให้กีตำร์ใช้เสียงแตกโดยบรรเลงเป็นขั้นคู่ 4 เพอร์เฟคและ 
                          ขั้นคู่ 5 เพอร์เฟค (ตวัอยำ่งจำกท ำนองหลกั A หอ้งท่ี 17-24) 
 

 
 
  4.5.3.3 บทบำทของเคร่ืองเบส 
 
  ผูว้ิจยัได้บนัทึกโน้ตให้เคร่ืองเบสเล่นบนท ำนองหลกั A ให้เป็นสัดส่วนยูนิซัน
กบัท ำนองหลกั โดยเล่นโนต้พื้นตน้ของคอร์ดและเล่นท ำนองในบำงจุด ส่วนในท่อนอ่ืน หำกผูว้ิจยั
ตอ้งกำรให้เล่นตำมสัดส่วนท่ีก ำหนด ผูว้ิจยัจะบนัทึกเฉพำะอตัรำส่วนโนต้และคอร์ดให้เบส โดยให้
ผูบ้รรเลงเคร่ืองเบสเลือกโน้ตท่ีจะบรรเลงได้ตำมควำมคิดของผูบ้รรเลง ตวัอย่ำงกำรบนัทึกโน้ต
ลกัษณะดงักล่ำวบนจุดซ้อม K ท่อนอิมโพรไวส์ส ำหรับเคร่ืองแซกโซโฟนเทรดกบัเคร่ืองทรอมโบน
(หอ้งท่ี 162-169) ดงัตวัอยำ่งท่ี 4.25 
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ตวัอยำ่งท่ี 4.25 กำรบนัทึกโนต้ท ำนองหลกั C ในแนวเบส (จุดซอ้ม K หอ้งท่ี 162-169) 
 

 
 
  4.5.3.4 บทบำทของกลองชุด 
 
  ในส่วนของกลองชุด ผูว้ิจยัได้ให้อิสระในกำรบรรเลงเป็นอย่ำงมำกเน่ืองจำก
ตอ้งคอยสนบัสนุนใหบ้ทประพนัธ์เพลงมีจงัหวะท่ีมัน่คงแขง็แรงแลว้ยงัตอ้งบรรเลงในจงัหวะซวิงท่ี
เร้ำใจ ดงันั้นผูวิ้จยัจึงบนัทึกโนต้เพียงส่วนท่ีตอ้งยูนิซนักบัวงเท่ำนั้น ในเทคนิคอ่ืน ๆ ผูวิ้จยัจะบนัทึก
เป็นตวัหนงัสือแลว้ใหผู้บ้รรเลงกลองชุดเลือกรูปแบบกำรบรรเลงเอง ดงัตวัอยำ่งท่ี 4.26 
 
ตวัอยำ่งท่ี 4.26 ตวัอยำ่งกำรบนัทึกโนต้กลองชุดในหอ้งท่ี 1-16 
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4.6 การอมิโพรไวส์ 
 
 บทประพนัธ์เพลงเจิงมอญฟ้อนเมง็เป็นบทประพนัธ์เพลงท่ีให้ควำมส ำคญัในกำรอิมโพร
ไวส์ เพื่อให้ผูอิ้มโพรไวส์ถ่ำยทอดควำมรู้สึก จินตนำกำรของพิธีกรรมกำรฟ้อนผีเม็งในอุดมคติของ
แต่ละบุคคลผ่ำนเสียง โดยผูวิ้จยัจะก ำหนดบนัไดเสียงหรือโมดเบ้ืองตน้เพื่อให้ผูอิ้มโพรไวส์ใช้เป็น
หลกัในกำรบรรเลง 

 
 4.6.1 การอมิโพรไวส์ด้วยโมดและบันไดเสียง 
 
 ในกำรอิมโพรไวส์นั้นโดยทั่วไปแล้วมักใช้บันไดเสียงท่ีตรงกับกุญแจเสียงของบท
ประพนัธ์เพลง ผูวิ้จยัจึงเพิ่มทำงเลือกให้แก่ผูอิ้มโพรไวส์ โดยกำรระบุโมดท่ีสำมำรถสร้ำงสีสันของ
เสียงนอกเหนือจำกบนัไดเสียงหลกัลงไปในโน้ตของผูอิ้มโพรไวส์ ทั้งน้ีผูอิ้มโพรไวส์อำจเลือกใช้
บนัไดเสียงควบคู่ไปกบัโมดก็เป็นได ้ดงัตวัอยำ่งท่ี 4.27, 4.28, 4.29 และ 4.30 
 
ตวัอยำ่งท่ี 4.27 กำรใชโ้มดและบนัไดเสียงในกำรอิมโพรไวส์ของเปียโนบนจุดซ้อม A (รอบท่ี 1) 
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ตวัอยำ่งท่ี 4.28 กำรใชโ้มดและบนัไดเสียงในกำรอิมโพรไวส์ของเปียโนบนจุดซ้อม A (รอบท่ี 2) 
 

 
 
 จำกตวัอย่ำงท่ี 4.27 และตวัอย่ำงท่ี 4.28 เห็นได้ว่ำผูอิ้มโพรไวส์ในเคร่ืองเปียโนนั้นใช้
บนัไดเสียงร่วมกนักบัโมดในกำรอิมโพรไวส์ ในช่วงอิมโพรไวส์รอบแรกนั้นผูอิ้มโพรไวส์ใชบ้นัได
เสียง F เนเจอรัลไมเนอร์ร่วมกบับนัไดเสียง F ฮำโมนิกไมเนอร์ ส่วนในรอบท่ีสองผูอิ้มโพรไวส์ใช้
โนต้จำกโมด F โดเรียนทั้งส้ินซ่ึงเป็นโมดท่ีผูว้ิจยัระบุไวจ้นกระทัง่ส้ินสุดกำรอิมโพรไวส์ 
 
ตวัอยำ่งท่ี 4.29 กำรใชโ้มดและบนัไดเสียงในกำรอิมโพรไวส์ของแซกโซโฟนบนจุดซอ้ม G 
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 จำกตวัอย่ำงท่ี 4.29 ผูอิ้มโพรไวส์ใชโ้มด F โดเรียนทั้งหมดในกำรอิมโพรไวส์บนจุดซ้อม 
G ใน 16 หอ้งแรก เน่ืองจำกในกำรอิมโพรไวส์นั้นไดเ้ร่ิมจำกกำรใชโ้มดดงักล่ำวอยำ่งชดัเจน โดยเร่ิม

จำกโนต้ B♭ ไป C จบท่ีโนต้ตวั D ในโมทีฟแรก ซ่ึงโนต้ตวั D แสดงให้เห็นถึงเอกลกัษณ์ของเสียง
ในโมด F โดเรียน หลงัจำกนั้นพบกำรใช้โนต้ตวั D อีกคร้ังในกำรอิมโพรไวส์ห้องท่ี 12 และห้องท่ี 
14 ดงันั้นจึงกล่ำวไดว้ำ่ผูอิ้มโพรไวส์ใชโ้มด F โดเรียนทั้งหมดในกำรอิมโพรไวส์ 16 หอ้งน้ี ตรงตำม
โมดท่ีผูว้ิจยัระบุไวใ้นช่วงอิมโพรไวส์ของเคร่ืองแซกโซโฟน 
 
ตวัอยำ่งท่ี 4.30 กำรใชโ้มดและบนัไดเสียงในกำรอิมโพรไวส์ของทรอมโบนบนจุดซ้อม J 
 

 
 
 จำกตวัอย่ำงท่ี 4.30 ผูว้ิจยัไดร้ะบุโมดในกำรอิมโพรไวส์ของทรอมโบนบนจุดซอ้ม J อยู่ 2 

โมดดว้ยกนัคือ โมด A♭ ลิเดียน และโมด B♭ มิกโซลิเดียน โดยผูอิ้มโพรไวส์ไดน้ ำโมดดงักล่ำวมำ
เป็นแนวทำงในกำรอิมโพรไวส์ สังเกตไดจ้ำกกำรใชโ้นต้ตวั D ตลอดช่วงกำรอิมโพรไวส์ทั้ง 16 หอ้ง

ท่ียกตวัอย่ำงมำน้ี ดังนั้นจึงกล่ำวได้ว่ำผูอิ้มโพรไวส์ใช้โมด A♭ ลิเดียนบรรเลงบนคอร์ด A♭maj7 

และใชโ้มด B♭ มิกโซลิเดียนบรรเลงบนคอร์ด B♭7 ตลอดช่วงกำรอิมโพรไวส์น้ี 
 
  
 



74 
 

 

 4.6.2 การอมิโพรไวส์โดยการพฒันาโมทีฟ 
 
 กำรอิมโพรไวส์โดยกำรพฒันำโมทีฟเป็นแนวคิดหน่ึงท่ีน่ำสนใจ เน่ืองจำกกำรสร้ำงแนว
ท ำนองกำรอิมโพรไวส์ให้สัมพนัธ์กบัโมทีฟท่ีเกิดขึ้นมีควำมลึกซ้ึงทำงดนตรีในหลำกหลำยดำ้น ทั้ง
ดำ้นลกัษณะจงัหวะ  รวมไปถึงควำมรู้ควำมเขำ้ใจในเสียงประสำน  ดงันั้นหำกผูอิ้มโพรไวส์ใช้กำร
พฒันำโมทีฟไดดี้จะท ำใหก้ำรอิมโพรไวส์นั้นน่ำสนใจมำกยิง่ขึ้น ดงัตวัอยำ่งท่ี 4.31, 4.32 และ 4.33 
 
ตวัอยำ่งท่ี 4.31 กำรพฒันำโมทีฟในกำรอิมโพรไวส์ของเปียโนบนจุดซอ้ม A 
 

 
 
 จำกตวัอยำ่งท่ี 4.31 เปียโนไดใ้ชก้ำรพฒันำโมทีฟโดยกำรซ ้ำลกัษณะจงัหวะในกำรอิมโพร
ไวส์บนจุดซ้อม A โดยใชก้ำรซ ้ ำลกัษณะจงัหวะ คือมีกำรดดัแปลงท ำนองดว้ยกำรเปล่ียนระดบัเสียง
แต่ลกัษณะจงัหวะยงัคงเดิม 
 
ตวัอยำ่งท่ี 4.32 กำรพฒันำโมทีฟในกำรอิมโพรไวส์ของแซกโซโฟนบนจุดซอ้ม G 
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 จำกตวัอย่ำงท่ี 4.32 เห็นไดว้่ำในกำรอิมโพรไวส์ของแซกโซโฟนบนจุดซ้อม G นั้นไดใ้ช้
กำรพฒันำโมทีฟโดยกำรใชก้ำรปรับโน้ต คือรักษำลกัษณะจงัหวะของท ำนองเดิมไวแ้ลว้ปรับโนต้
แต่จะมีควำมคลำดเคล่ือนของขั้นคู่เล็กน้อย หลงัจำกนั้นไดใ้ช้กำรพฒันำโมทีฟโดยซีเควนซ์ เป็น
ลกัษณะกำรท ำซ ้ำทนัทีแต่ต่ำงระดบัเสียงกนั 
 
ตวัอยำ่งท่ี 4.33 กำรพฒันำโมทีฟในกำรอิมโพรไวส์ของทรอมโบนบนจุดซอ้ม J 
 

 
 
 จำกตวัอย่ำงท่ี 4.33 ทรอมโบนน ำกำรพฒันำโมทีฟมำใชใ้นกำรอิมโพรไวส์โดยกำรซ ้ ำ ซ่ึง
เป็นเทคนิคพื้นฐำนท่ีสำมำรถท ำใหผู้ฟั้งจดจ ำเสียงท่ีผูอิ้มโพรไวส์ส่ือออกไปได ้ในท่ีน้ีทรอมโบนได้
ใชแ้นวคิดน้ีในหอ้งท่ี 5-8 ของจุดซอ้ม J 



 

 

บทที่ 5 
 

สรุปบทประพนัธ์ 
 

 บทประพนัธ์เพลงเจิงมอญฟ้อนเมง็ เป็นบทประพนัธ์ท่ีประพนัธ์ขึ้นโดยมีแรงบนัดาลใจ
จากภูมิล าเนาของผูว้ิจยัและความประทบัใจต่อบทเพลง เก๊าห้า ซ่ึงเป็นบทเพลงท่ีมีความส าคัญต่อ
พิธีกรรมฟ้อนผีเม็งของจงัหวดัล าปาง จากแนวคิดและความส าคญัดังกล่าว ผูว้ิจยัจึงได้สร้างแนว
ท านองของบทประพนัธ์จากการน าท านองเพลงเก๊าห้ามาดดัแปลง รวมถึงการน าท านองดงักล่าวไป
พฒันาในส่วนอ่ืน ๆ จากการศึกษาคน้ควา้ผูว้ิจยัไดบ้รรลุตามวตัถุประสงคท่ี์ไดต้ั้งไวท้ั้งหมด สามารถ
สรุปไดด้งัน้ี 
 

5.1 สรุปแนวคิดบทประพนัธ์ 
 
 บทประพนัธ์เพลงเจิงมอญฟ้อนเม็ง มีความยาวประมาณ 7 นาที เป็นบทประพนัธ์ท่ีใช้
ทฤษฎีจากดนตรีแจ๊สเป็นหลกัและประพนัธ์ในรูปแบบวงแจ๊สบิกแบนด์ โดยมีแนวคิดและเทคนิค
การประพนัธ์ประกอบดว้ย แนวคิดในการใชโ้มด แนวคิดเสียงประสานไร้โนต้พื้นตน้ แนวคิดเสียง
ประสานคู่ส่ีเรียงซ้อน แนวคิดเสียงประสานของระบบโคลเทรนเชนเจส แนวคิดออสตินาโต เทคนิค
การยา้ยกุญแจเสียงสัมพนัธ์ แนวคิดการพฒันาโมทีฟ แนวคิดการอิมโพรไวส์ รวมไปถึงแนวคิดและ
เทคนิคส าคญัอ่ืนท่ีส่งเสริมการประพนัธ์และการเรียบเรียง สามารถสรุปไดด้งัน้ี 
 
 5.1.1 ผูว้ิจยัสร้างแนวท านองในแต่ละท านองหลกัจากแนวคิด เทคนิคและการวิเคราะห์
เพื่อให้เป็นไปตามหลกัทฤษฎีดนตรีแจ๊ส อีกทั้งยงัผสมผสานบทเพลงพื้นบา้นจงัหวดัล าปางเพื่อให้
สอดคลอ้งกบัแนวคิดการสืบสาน ส่งเสริมและอนุรักษณ์วฒันธรรม โดยมีบทเพลง เก๊าห้า เป็นแรง
บนัดาลใจ ซ่ึงเป็นบทเพลงท่ีใชใ้นพิธีกรรมฟ้อนผีเมง็จงัหวดัล าปาง 
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 5.1.2 ผูว้ิจยัใชม้โนภาพของพิธีกรรมฟ้อนผีเม็งในจงัหวดัล าปาง เป็นแนวคิดส าคญัในการ
ออกแบบโครงสร้างโดยรวมของบทประพนัธ์ มีส่วนประกอบส าคญัทั้งหมดสามตอน คือ ตอนตน้ 
(อญัเชิญ) ตอนกลาง (เจิงมอญ) และตอนทา้ย (ฟ้อนเมง็) ดงัตวัอยา่งท่ี 5.1 
 
ตวัอยา่งท่ี 5.1 ภาพรวมโครงสร้างบทประพนัธ์เพลงเจิงมอญฟ้อนเมง็ 
 

 
 
 5.1.3 ผูว้ิจยัสร้างท านองหลกั A ดว้ยบนัไดเสียง F โดเรียน โดยแนวท านองจะประสาน
เสียง 2 แนวเป็นขั้นคู่ 4 ในมือขวาของเปียโน ส่วนมือซ้ายของเปียโนจะประสานเสียง 2 แนว เป็น
เสียงขั้นคู่ 5 ตลอดช่วง จากนั้นจึงน าท านองหลกัดงักล่าวมาเป็นแนวคิดส าคญัในการพฒันาในเคร่ือง
เป่าบนท านองหลกั A ในจุดอ่ืน โดยค านึงถึงความสัมพนัธ์ของขั้นคู่ 4 และขั้นคู่ 5 ของท านองหลกั 
A ในตอนเร่ิม 
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 5.1.4 ผูว้ิจยัสร้างท านองหลกั B จากแนวคิดการพฒันาโมทีฟโดยการปรับโนต้ ในการปรับ
โน้ต อัตราส่วนโน้ตยงัคงเดิมเพียงแต่ปรับแนวเสียง จากนั้นใช้แนวคิดการด าเนินคอร์ดแบบ
โมดัลแจ๊ส โดยใช้คอร์ด Fm11 คอร์ดเดียว อีกทั้งยงัสอดแทรกเทคนิคออสตินาโตในท านองหลัก
ดงักล่าวน้ี 
 
 5.1.5 ผูว้ิจยัใช้แนวคิดการด าเนินเสียงประสานแบบโคลเทรนเชนเจสในช่วงเช่ือม เพื่อ
สร้างมิติใหบ้ทประพนัธ์เพลงใหมี้ความน่าติดตามเพื่อน าไปสู่ท านองหลกั C 
 
 5.1.6 ผูว้ิจยัน าบทเพลงเก๊าห้า มาปรับโดยการตดัโนต้คร่ึงเสียงออก เพื่อใหไ้ดม้าซ่ึงท านอง
เพลงเก๊าห้าท่ีถูกปรับเป็นเพนตาโทนิกและใช้เป็นวตัถุดิบหลกัในการสร้างท านองหลกั C ทั้งน้ีใน
ดา้นการด าเนินคอร์ด ผูว้ิจยัใชก้ารด าเนินคอร์ดจากการผสมผสานระหวา่งบนัไดเสียงไมเนอร์รวมไป
ถึงโมดท่ีเก่ียวขอ้ง จึงไดเ้สียงประสานท่ีมีมิติของเสียงแตกต่างกนัตลอดเวลาในบทประพนัธ์เพลง 
 
 5.1.7 ผูว้ิจยัก าหนดแนวทางการอิมโพรไวส์ในทุกการอิมโพรไวส์ โดยการบนัทึกโมดท่ี
เหมาะสมไวใ้นช่วงนั้น ๆ เพื่อเป็นแนวทางการบรรเลงแก่ผูอิ้มโพรไวส์ อีกทั้งยงัเป็นการก าหนดให้
การอิมโพรไวส์นั้น ๆ ไดล้กัษณะเสียง อารมณ์ของบทประพนัธ์เพลงตรงตามท่ีผูว้ิจยัตอ้งการ 
 

5.2 การเผยแพร่บทประพนัธ์ 
 
 บทประพนัธ์เพลงเจิงมอญฟ้อนเมง็ส าหรับวงแจ๊สบิกแบนด์ ไดน้ าออกแสดงเพื่อเผยแพร่สู่
สาธารณชนทั้งในรูปแบบทัว่ไปและรูปแบบออนไลน์ ดงัน้ี 
 
 5.2.1 คอนเสิร์ต Rangsit University Jazz Orchestra Featuring new compositions by RSU 
Composers เม่ือวนัท่ี 2 ธันวาคม พ.ศ. 2563 ณ Black Box Theatre อาคาร 17 วิทยาลยัดนตรีรังสิต 
มหาวิทยาลยัรังสิต บรรเลงโดยวงแจ๊สออร์เคสตราแห่งมหาวิทยาลยัรังสิต โดยมี ผูช่้วยศาสตราจารย์
อานุภาพ ค ามา เป็นผูค้วบคุมวง ผูเ้ขา้ชมประมาณ 100 คน และเผยแพร่ผ่านส่ือออนไลน์ สามารถ
รับชมการแสดงโดยการสแกน QR Code ในรูปท่ี 5.1 
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รูปท่ี 5.1 QR Code การแสดงคอนเสิร์ต Rangsit University Jazz Orchestra Featuring composition 

by RSU Composers 
 

 5.2.2 จดัแสดงในคอนเสิร์ตจบการศึกษา (Graduate Recital Napat Tanuchid) เน่ืองด้วย
สถานการณ์โรคระบาดโควิด-19 ในขณะนั้น จ าเป็นตอ้งน าเสนอคอนเสิร์ตผ่านส่ือออนไลน์ ใน
รูปแบบการถ่ายทอดสดบนแพลตฟอร์มเฟซบุ๊ก  (Live-Streaming On Facebook) เ ม่ือวันท่ี 10 
พฤศจิกายน พ.ศ. 2564 เวลา 13:00 น. บรรเลงโดยวงแจ๊สออร์เคสตราแห่งมหาวิทยาลยัรังสิต โดยมี 
ผูช่้วยศาสตราจารยอ์านุภาพ ค ามา เป็นผูค้วบคุมวง สามารถรับชมการแสดงผา่นการสแกน QR Code 
ดา้นล่างน้ี 
 

 
รูปท่ี 5.2 QR Code การแสดงคอนเสิร์ตจบการศึกษา ของนายณภทัร ทนุชิด บนแพลตฟอร์มเฟซบุ๊ก 
 

5.3 ปัญหาและอุปสรรค 
 
 บทประพนัธ์เพลงเจิงมอญฟ้อนเมง็ เป็นบทประพนัธ์เพลงท่ีผูวิ้จยัตั้งใจประพนัธ์ขึ้นเพื่อจะ
น าเสนอในเทศกาลท่ีรู้จกักนัในช่ือ TIJC 2021 (Thailand International Jazz Conference 2021) ซ่ึงจดั
โดยวิทยาลยัดุริยางคศิลป์ มหาวิทยาลยัมหิดล เป็นเทศกาลดนตรีแจ๊สนานาชาติเพื่อการเรียนรู้ แต่
เน่ืองด้วยสถานการณ์โรคระบาดโควิด-19 ในขณะนั้น ท าให้ทางผูจ้ดัตอ้งยกเลิกการจดังานน้ีไป 
อย่างไรก็ตามผูว้ิจยัจึงเลือกน าเสนอในคอนเสิร์ต Rangsit University Jazz Orchestra Featuring new 
composition by RSU Composers นั่นท าให้เวลาการฝึกซ้อมลดน้อยลง เน่ืองจากคอนเสิร์ตดงักล่าว
ตอ้งรีบด าเนินการเพื่อลีกเล่ียงสถานการณ์โรคระบาดโควิด-19 อีกทั้งในขณะฝึกซอ้ม มีเสียงท่ีไม่ตรง
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ตามจินตนาการ ผูว้ิจยัจึงปรับเปล่ียนเสียงดงักล่าวในขณะนั้นและแกไ้ขโนต้เพลงในภายหลงั เพื่อให้
ตรงตามจินตนาการของผูว้ิจยั 
 

5.4 ประโยชน์ที่ได้รับ 
 
 5.4.1 เกิดผลงานบทประพนัธ์เพลงแจ๊สร่วมสมยั ท่ีเกิดจากแนวคิดและองค์ความรู้ของ
ผูว้ิจยั เป็นผลงานบทประพนัธ์เพลงท่ีน าบทเพลงพื้นบา้นจงัหวดัล าปาง “เพลงเก๊าห้า” มาดดัแปลง
และไดม้าซ่ึงบทประพนัธ์เพลงใหม่ “บทประพนัธ์เพลงเจิงมอญฟ้อนเมง็ส าหรับวงแจ๊สบิกแบนด”์ 
 
 5.4.2 เกิดผลงานบทประพนัธ์เพลงแจ๊สบิกแบนด์ท่ีมีส่วนหน่ึงของท านองมาจากเพลงใน
พื้นถ่ินของผูวิ้จยั อีกทั้งยงัเป็นบทเพลงท่ีใช้ประกอบพิธีกรรม มาเผยแพร่ต่อสาธารณะชน มีความ
ไพเราะและมีคุณค่าทางวิชาการภายหนา้ 
 
 5.4.3 เกิดผลงานบทประพันธ์เพลงแจ๊ส ท่ีแสดงถึงคุณค่าของท านองเพลงพื้นบ้าน
ภาคเหนือ อีกทั้งยงัเป็นการสืบสาน ส่งเสริมและอนุรักษณ์วฒันธรรม 
 

5.5 ข้อเสนอแนะ 
 
 จากข้อมูลทางวิชาการ หนังสือ ต ารา และเอกสารท่ีเก่ียวข้องในการสร้างสรรค์บท
ประพนัธ์เพลงเจิงมอญฟ้อนเมง็ ท่ีสอดแทรกบทเพลงในพิธีกรรมฟ้อนผีเม็งในจงัหวดัล าปาง นัน่คือ
เพลงเก๊าห้า ผูว้ิจยัพบว่ามีบทเพลงอีกหลายบทเพลงท่ีใชป้ระกอบในพิธีกรรมฟ้อนผีเม็งน้ี เช่น เพลง
มอญล าปาง เพลงมวย เพลงลูกกุยเวย อีกทั้งยงัมีบทเพลงอ่ืนนอกเหนือจากท่ีกล่าวมาน้ี อีกแง่หน่ึงใน
ดา้นของพิธีกรรมฟ้อนผี มิไดมี้เพียงจงัหวดัล าปาง แต่ยงัสามารถพบในจงัหวดัอ่ืน ๆ ทัว่ภาคเหนือ 
ซ่ึงมีความน่าสนใจในรายละเอียดดา้นต่าง ๆ รวมถึงบทเพลงท่ีใช้ประกอบพิธีกรรมในแต่ละพื้นท่ี
ต่างกนัออกไป จึงเป็นการดีหากมีการศึกษาบทเพลงท่ีใชป้ระกอบพิธีกรรมดงักล่าวน้ีในบทเพลงอ่ืน 
เพื่อน าบทเพลงมาต่อยอดและเป็นแรงบนัดาลใจในการสร้างสรรคผ์ลงานบทประพนัธ์เพลงช้ินใหม่
ต่อไปในภายหนา้ 
 
 ขอ้มูลและรายละเอียดท่ีผูวิ้จยักล่าวมาทั้งหมด ส่งผลใหบ้ทประพนัธ์เพลงเจิงมอญฟ้อนเมง็ 
ส าเร็จบรรลุตามวตัถุประสงค์และขอบเขตในการวิจยัท่ีไดก้ าหนดไวอ้ย่างสมบูรณ์ ผูว้ิจยัหวงัเป็น
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อย่างยิ่งว่าบทประพนัธ์เจิงมอญฟ้อนเมง็ จะเป็นบทประพนัธ์เพลงตวัอย่างแก่นกัวิชาการดา้นดนตรี
และผูท่ี้สนใจในดา้นการประพนัธ์เพลง ในแง่ของการศึกษาดนตรีท่ีมีแนวคิดการผสมผสานระหว่าง
ดนตรีพื้นบา้นผนวกเขา้กบัดนตรีแจ๊ส ทั้งยงัเป็นบทประพนัธ์เพลงท่ีส่งเสริมการศึกษาและพฒันาบท
เพลงพื้นบา้นภาคเหนือของประเทศไทย รวมถึงการส่งเสริมให้ตระหนักถึงคุณค่าของบทเพลง
ประจ าถ่ินของตน 
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INSTRUMENTATION 
 

2 Alto Saxophone 
2 Tenor Saxophone 

1 Baritone Saxophone 
4 Trumpet 

3 Trombone 
1 Bass Trombone 
1 Electric Guitar 

1 Piano 
1 Electric Bass 

1 Drumset 
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