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Peer Review

Peer Review Process

All manuscripts submitted to Pulse are initially assessed by our editors to determine their suitability 

for the journal. Those deemed suitable progress to the peer-review stage.
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Double-blind reviews
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minimum of three peer-reviewers. A member of our editorial team manages the process. He or she 

forwards comments from reviewers to authors, assess the validity of the reviews, the response of 

the author to feedback, and the quality of the revised paper, should any revisions be made. The 

final decision as to whether to accept or reject the manuscript rests solely with the editor. The 

editor reserves the right to request further revisions or to submit the revised paper for a second 

round of peer reviews if they deem it necessary.
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Welcome to the second volume of Pulse.

Last April at the Thailand Culture and Design center in Bangkok, PGVIM hosted  “PULSE”, a week-

long festival showcasing the artistic research of our postgraduate student community. The work 

on display included performances and installations that explore the dynamic relationship between 

tradition and innovation while providing thematic illustrations of contemporary themes. All the work 

on display reflected the sensibilities of a new generation of artists and practitioners. 

On the last day of the festival, we launched this new journal in good company with an international 

panel of guests and long-time collaborators, each of whom shared their unique perspective on the 

vision of this new  platform. One of the questions asked was one that comes up anytime a new 

academic journal is launched: Why do we need a new journal ? 

The enthusiasm generated by the discussion that followed was palpable. Pulse is designed to be an 

alternative academic music journal committed to looking not only within but also outside academia, 

and to promoting interdisciplinary discourses. The cornerstone on which pulse is built is inclusion – 

we strive to include rather than exclude voices; to foster connections among the  wide community 

of artists, students, music lovers, professionals and amateurs. 

In order to do justice to the rich and diverse expressions that characterise musical life in Southeast 

Asia, we are committed to publishing work that utilises a wide range of methodologies and dissemination 

approaches. One of our guests at the PULSE festival expressed the desire to ‘turn academic writing 

into a digestible piece of communication’, while another advocated the need to reinstate ‘artistic 

production as a form of scholarly production.’ Both approaches are welcome at PULSE. 

It is from this open, welcoming stance that PULSE plans to include in future issues not only academic 

articles, but interviews and personal accounts by pedagogues, performers, composers and art 

practitioners sharing original ideas and innovative work as well as reviews of books, documentaries 

and recordings. We also plan to provide links to the artistic project documented in our published 

papers whenever possible, so that readers can experience the work itself first hand.
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This second publication offers a wide and eclectic range of papers on topics related to music making 

in Southeast Asia.

Anant Narkkong reflects on the live performance of the 1927 movie “Chang”, revisiting the 

language of silent cinema as well as expanding the boundaries of Thai traditional music and sonic 

creation while paying homage to the legacy of the late Bruce Gaston who sadly passed away last 

year.  Alex Dea offers a personal account of his forty years of assimilation of Gamelan culture, and 

elucidates the connections between Javanese street traffic and the philosophy of improvisation. 

Septian Dwi Cahyo shares his exploration as a composer of the ‘liminal’ space between Indonesian 

musical expression and that of adopted western idioms. Solaiman Jamisolamin shares an overview of 

the evolution of Haplos, a program  designed to help patients with Hemophilia in the Philippines.

Kunthee Banjukeaw provides a philosophical  reflection on the aesthetics of experimental electronic 

music, with particular attention on the ever changing phenomenon of change within human 

perceptions in relation to our cultural environment. Finally, Sethapong Janyarayachon shares 

his fascination with the Baroque flute repertoire of Couperin and offers insights into his own 

interpretation and experience with the music.

Pulse is a triannual publication with volumes published in May, September and January. We 

accept submissions year round and are looking specifically for items that offer original arguments 

with the aim of  advancing knowledge in the fields of musicology, pedagogy, performance, and 

interdisciplinary practices. 

We hope you enjoy this volume and being a member of our artistic and scholarly community.!

The Pulse Editorial Team
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PGVIM
The Princess Galyani Vadhana Institute of Music, Thailand 

takes a contemporary approach to classical music 

education, scholarship and performance. The institute 

was initiated in 2007 as a royal project celebrating the 

occasion of the 84th birthday of Her Royal Highness 

Princess Galyani Vadhana Krom Luang Naradhiwas 

Rajanagarindra. The Princess graciously gave her name 

to the new endeavour, and thus the Princess Galyani 

Vadhana Institute of Music (PGVIM) was born.

PGVIM aims to be a leading international institute of 

music, with the following missions: 1) to support young 

Thai talents in their pursuit of musical excellence, 2) 

to promote a better understanding of music among 

the general public and expand the role of music within 

society, and 3) to develop new knowledge in music and 

through interdisciplinary research. Our undergraduate and 

master curricula and Music for Society programs provide 

opportunities for students and the general public to learn 

the skills of music-making while developing their ability to 

use music as a tool for advancement of humankind, both 

within their local communities and on the world stage.

The publication of Pulse is a logical step towards the 

consolidation of a process which started in 2014. Through 

its annual international Symposiums, regular workshops, 

concerts and continuous activities, PGVIM has gradually 

established itself as one of the most active centers for 

research and creation in music within the Southeast 

Asian area. Our growing and vibrant network includes 

an extensive list of active researchers and scholars, 

practitioners, creators and educators all over Southeast 

Asia and around the world.
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Abstract

In 1983, the silent movie Chang: A Drama of the Wilderness, filmed in Thailand 

(Siam) in 1925 by Ernest B. Schordsack (1893-1979) and Merian Coldwell Cooper 

(1893-1973), was presented with a new soundtrack written by Bruce Gaston and the 

Fongnaam ensemble. Gaston’s music transcended the common format and nature of 

the movie soundtrack. His work probes the relationship between the past, the present 

and the future through the fusion of a wide variety of musical styles, including various 

genres of traditional Thai music, modern Western music, Thai theatrical music and 

voice, folk music from the jungle, computer generated sound effects and soundscapes, 

and sounds from newly invented musical instruments crafted by the artist himself.

The pictures on the screen, the live performance of the musicians in front of the 

screen, and the experience of the audience participating in this theatrical event was 

a breakthrough in the integration of musical art and science in Thailand. This paper 

documents and analyzes this important artistic work, with discussion of the premiere 

performance in 1983, as well as later performances.

Fongnaam performing at PGVIS 2022

Chang - live music for a 1927 silent film
by Bruce Gaston and Fongnaam

Anant Narkkong
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1 See: Theodor W. Adorno, Philosophie der Neuen Musik, Frankfurt 1972

 The impetus for this paper was a performance that took place on August 

22 2022 at the Auditorium of the Princess Kalyani Vadhana Institute of Music in 

Bangkok, Thailand. On that day, the film Chang: A Drama of the Wilderness was 

screened accompanied by live music composed by Bruce Gaston. The perfomers, 

including myself, were members of the Fongnaam ensemble and former students 

of the late Bruce Gaston. Following the performance there was a short discussion 

between the anthropologist Yukti Mukdawijit and myself.

 “Chang” means an elephant. The film, Chang: A Drama of the Wilderness, 

is a black and white silent film, 68 minutes in length, with occasional English 

intertitles. The film project was launched in 1925 by American filmmakers Ernest B. 

Schoedsack (1893-1979) and Merian Coldwell Cooper (1893-1973) with financial 

and technological support from Paramount. Chang was filmed in Thailand (Siam) 

during the reign of His Majesty King Vajiravuth Rama VI and was shot over 18 

months in several provinces, including Nan, Phrae, Phatthalung, Songkhla, Trang, 

Suratthani, and Chumphon. The main characters were ethnic Thai farmers, forest 

hunters, local villagers, and wild animals, including 400 elephants, tigers, leopards, 
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monkeys, bears, and gibbons. The film premiered in the United States in 1927 at the 

Riviera Theater in New York. Chang was nominated for Best Picture in the inaugural 

1927 Oscar Award. It’s first screening in Thailand was in July 1928. Chang was an 

international success. The same filmmakers went on to create an even more famous 

film, King Kong, a romance-tragedy featuring a giant monkey.

 Chang begins with a small family in the forest of northern Thailand. Members 

of the family include Kru (the father), Chantui (the mother), Nah (the son), Ladda (the 

daughter), a newborn baby, and Bimbo (a domesticated gibbon). As the story opens, 

the family lives together in peace. The father’s main jobs were farming and cutting 

trees to build houses. Wild beasts would disturb and devour their pets from time to 

time, but the father managed to stop them. If the beast were more harmful and beyond 

the father’s ability to protect his family, he would seek help from the village hunters to 

help defeat them. One day, the family found that the elephant invasion had damaged 

their rice fields. They dug a trap to catch the elephants. Eventually however, a baby 

elephant fell into the pit. The family decided to adopt the baby elephant. The baby’s 

mother, angered at the loss of her child, came and broke into the house and destroyed 

everything. The whole family had to flee and ask for help from other villagers. Soon 

however, hundreds of maddened elephants began flocking to the village. People ran 

for their lives, and the whole village was completely destroyed. The villagers devised 

a tactic to take revenge by capturing and taming all the elephants. Eventually, they 

trained the elephants to work them and peace was restored. The film concludes that 

humans tend to consider themselves to have abilities superior to other animals, and 

this can create danger. The film is an examination of the tension between man and 

nature, and of man’s efforts to control nature.

 I will focus on three topics in this paper: 1) the history of live music 

accompaniments for silent films in Thailand; 2) the mmusical interpretation of Chang 

by Bruce Gaston and the Fongnaam ensemble; 3) the return of the silent films Chang 

and new Fongnaam live music in 2022
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1) The History of Live Music accompaniments for Silent Films in Thailand

 Every on-screen live-action experience allows viewers to use their 

imaginations. A moving image and a silent narrative text known as “silent films” 

of the late 19th and early 20th centuries opened up great artistic opportunities for 

musicians. Improvised music and sound experiments were applied to film screenings 

to enhance the magic of the cinema from the early days of the artform. Many people 

have added unique sounds with different voices, sound effects, and carefully crafted 

compositions to silent films.1 Later in the 1930s, as technology advanced, light and 

sound were unified, creating a new standard for modern cinema.

 In Thailand in particular, live music performed in front of a screen has been 

a popular entertainment since the establishment of cinema. Silent films from Europe, 

America, Japan and other Southeast Asian countries, were shown in Thailand (Siam) 

since the end of King Rama V’s reign in the early 1900s, and became numerous by 

the time of King Rama VII’s reign in the 1930s. Live music of the past included Thai 

mixed string ensembles, called krueng sai psom, or brass bands, called traewong, 
would play in front of the theatre entrance to persuade people to buy tickets. 

Once the film started, the musicians would move inside the cinema and play an 

accompaniment to the story on the screen. Some legendary Thai ensembles, such 

as the Nai Goon ensemble (mixed string ensembles), Nai Noree ensemble (mixed 

stringed ensembles), and Nai Ha Chiang Tan band (brass band) accompanied silent 

films during these early years of cinema. Famous film houses included Wat Tuek 

Japanese Cinema, Phatthanakon Cinema, Nakon Kasem Cinema, Penang Cinema, 

Raka Cinema, Chalermkhet Cinema, and Chalermsri Cinema. Later, companies that 

imported films from abroad, such as Roob Phyont Company, Phatthanakorn Company, 

and Nakhon Kasem Company, created their own businesses of making musical 

1 Notable composers in the silent film era include John Stepan Zamecnik (1872 – 1953),  
 Richard E. Hildreth (1867-1943),  and Maurice Baron (1889-1964). 

 See Martin Miller Marks (1997). Music and the Silent Film: Contexts and Case Studies, 1895– 
 1924. New York: Oxford University Press. See also Gillian B Anderson (1988). Music for  
 silent films, 1894-1929.   Library of Congress, Washington, monographic, 1988. Pdf. https://www. 
 loc.gov/item/87026248/. 
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accompaniments to films. It was a new and extraordinary business in Thailand for 

musicians. Prior to the advent of cinema, Thai traditional musicians played only in 

merit-making rituals, ceremonies, Khon masked dance, Lakhon theatre performances, 

and traditional festivals. Film provided Thai musicians with both a new artistic 

outlet and a new source of revenue. The music played by the Thai string ensembles 

and brass bands were not the specific film scores one would hear elsewhere for the 

same films. They were songs sung and played for enjoyment, often with a simple 

and well-known melody. Theatrical “Naphat” songs, such as Cherd, Rua, and Oad 

were sometimes played to create a conforming atmosphere for the scene. The music 

could thrill, delight, or sadden Thai audiences, who were familiar with the music 

from Khon masked dance and Lakhon. Familiar music was used to help make the 

audience emotionally invested. In addition, brass bands composed special marching 

songs, with titles such as In front of the Cinema March or Prelude March which 

sounded similar to Thai popular songs. After World War II, movies with audio came 

to replace silent films. Consequently, live music performances in front of the cinema 

and during the shows disappeared. 

2) The musical interpretation of Chang by Bruce Gaston and Fongnaam

 The music of the early films was different from modern soundtracks. Modern 

movie soundtracks typically follow the script and are guided by the scene’s mood. 

Modern soundtracks tend to smoothly fit the cinematic atmosphere and support the 

dramatic effects of the visual narrative onscreen in a manner that does not distract 

the audience.

 Chang was long forgotten by 1982, when it was rediscovered by Dome 

Sukwong, a film historian and founder of the Thai Film Archive. Sukwong received 

a 16 mm film copy of Chang from the U.S. Library of Congress. At that time, he 

launched a campaign to promote Thai people’s awareness of the importance of old 

film preservation. Several carefully selected world-class silent films were shown 

every two weeks at the AUA Language School Bangkok and at the Faculty of 

Arts at Chulalongkorn University. Sukwong worked with the American pianist-

composer Bruce Gaston, who played live piano for several silent films at AUA and 

Chulalongkorn University. In late 1983, Sukwong invited Gaston to perform piano 
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music for Chang. But when Gaston first witnessed the astonishing scenes of this 

silent film, he decided that improvised piano performance could not do the film 

justice. He decided to bring in a Thai music band and to combine it with electronic 

music to create a more specialized sound. Gaston had studied Thai music in depth 

with Kru Boonyong Ketkong, and they co-founded the Fongnaam band together in 

1982. Gaston’s decision to change the musical performances for this silent film not 

only created a new opportunity for the Fongnaam band to create a new kind of Thai 

music, but also allowed him as a composer to create an entirely novel kind of movie 

soundtrack. Gaston’s instrumentation and use of Thai songs did not follow the old 

traditions of silent film music.

Fongnaam at AUA in 1983

Fongnaam’s first performance of live music for Chang was given at the AUA 

Auditorium on November 22, 1983. The musicians were early Fongnaam members 

Boonyong Ketkhong (gong circle),  Boonyang Ketkhong (bass xylophone),  
Chamnian Srithaipan (flute), Bruce Gaston (leading xylophone & electronics 

keyboard), Annop Jansuta (Drums), and Jiraphan Angsavanon (electric guitar). 

The instrumentation were piphat instruments associated with Thai royal court 

and ceremonial music, and folk instruments from the north of Thailand, including 

the sueng (long-neck lute) and salor (coconut fiddle). Several small percussion 

instruments were also used in this first performance to create color during the forest 

music scene. The most prominent  repertoire was the ancient suite, Phleng Ching 
Chang Prasan Nga (“Elephants gather their tusks together”), which was used as the 

main theme of the show. There were several traditional theatrical songs played by 

Boonyong Kethkong with keyboard improvisation by Bruce Gaston. According to 
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Sukwong, the performance at the AUA was successful. A full house of both Thai and 

foreigners came to the event. The musicians and the audience both faced the screen. 

They watched movie together while the spinning film rolled forward.

 A second live performance took place in 1990 at the National Theater and the 

National Museum, Bangkok at a charity event titled Chang Chuay Piano (“Elephant 

helps the damaged Piano”) curated by the Cultural Affairs Association along with the 

Thai Film Archive and the Dinsorsee group. The main purpose of this event was to 

raise funds for the conservation and repair of the antique Piano that once belonged 

to the Siamese prince. This performance was presented by the 2nd generation of 

Fongnaam members, including Boonyong Ketkong (bass xylophone), Bruce Gaston 

(electronic keyboard & drums & pi jum), Lamoon Phuakthongkham (leading 

xylophone & “manni xylophone”), Phin Ruangnont (Taphon drum & bamboo tubes), 

Prasarn Wongwirotrak (gong circle & sung & salor), Kaiwan Tilogavichai (computer). 

The band instruments included the Central Piphat instruments, Northern Lanna 

instruments, bamboo musical instruments from the Manni ethnic group of southern 

Thailand, and a synthesizer. A new overture, Aiyaret, composed by Boonyong for the 

Piphat ensemble, was performed prior to the film. A special program booklet titled 

“Chang Music Festival” was also produced.   In late 1990, the American film 

company Milestone was legally authorized by the US government to manage the 

public rights of Chang. Milestone has restored the film, changing it from 16mm to 

35mm film. The company also officially commissioned Bruce Gaston to compose 

the film’s soundtrack.

 Bruce Gaston spent a lot of time studying the film in detail. He analyzed 

every aspect of the visual content and the subtle elements in the performances of 

actors and behavior of the animals.2 He redesigned the sounds of nature using his 

computer programs and experimented with various combinations of different musical 

styles. He also relied heavily on advice from Boonyong Ketkong. The long-term 

experiences and memories of both teacher-students have been preserved in many 

of the songs that appeared in this new work. These new songs include a complete 

2 The description of Gaston’s working process presented in this paper is based on my personal  
 experience of working with him from 1989 until his death 2021.
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version of Phleng Ching Changprasarn Nga, Krow Khaek Ngor thao, Fongnaam 

chandio, and Boonyong’s rearrangement of Naphat’s song Krow Nok.

 Bruce Gaston eventually brought the Fongnaam band to the center stage 

recording studio to record the soundtrack. Guest artists such as Suwit Kaewkamol 

(oboe & flute), Lerkiat Mahavinichaimontree (saw sam sai three stringed fiddle), 

Sombat Sangvienthong (narrator), Solot Kooptaratana (bamboo) joined the event. It 

took almost three months to complete the entire job. Various elements were added 

during the recording process, such as the narration of Nang Yai’s tradition, the electric 

fanfar prelude, the new Lanna song, the Munni ethnic voices, and the orchestration of 

natural sounds. Bruce Gaston and Milestone’s work was eventually sold in cassettes, 

CD and in videotape. Table 1 below shows the instruments used in the soundtrack, 

grouped according to type. Table 2 shows the various songs heard on the soundtrack, 

grouped according to type. 

Central Thai 
instruments

Northern folk 
instruments

Imaginative jungle 
instruments

Electronics 
instruments

Pi (oboe) Salor (fiddle) Manni xylophone Synthezither
Khlui (flute) Sueng (lute) Bamboo tubes 

(stomp)
Computer-
generated 
sound system

Ranat ek (leading 
xylophone)

Kangsadan (Moon 
shaped bell)

Ranat thoom (bass 
xylophone)

Cow bells

Khongwong Yai (large 
gong circle)
Taphon (double-sided 
drum)
Klong thad (big drums)
Ching (hand cymbals)
Mong (big gong)
Saw sam sai (3 stringed 
fiddle)
Saw Ou (bass fiddle)

Table 1. Instruments heard on the Chang soundtrack, recorded in 1990.
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Traditional Thai 
song

Northern folk 
song

New Composition Improvisition

Ching chang 
prasarn nga

Fon Ngew Fanfare The gibbon 
music

Cherd phama Ngew Vientiane Patomkaal - the 
beginning

The forest 
wakeup

Cherd khaek Ruesii long 
tham

The Crude Axe The Stampede / 
Chang destroys 
the village

Khom klom look The Goat and the 
Leopard

Khamen lai kwai Mantra
Kraw khaek ngor 
thao

Escape down the 
river

Chang kin 
baiphai

A night in the Jungle

Cherd Jeen Fongnale
Kraw talung
Mungkorn thong
Maewonluk-laa
Kraw nawk
Cherd nai

Table 2. Songs on the Chang soundtrack, recorded in 1990.

 Gaston and the Fongnaam ensemble did not work from written scores. All 

musicians worked using the oral tradition, learning and memorising their parts by 

heart. The soundtrack includes several improvisations as well.

Fongnaam in the UK in 1991
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 In June 1991, the Fongnaam ensemble traveled to the United Kingdom. They 

spent almost a month performing and recording in several cities, including London, 

York, Suffolk, Birmingham, Liverpool and Bournemouth. One of their most important 

activities was performing live along with the new 35 mm restored version of the 

Chang film. Fongnaam members in the UK chapter include Boonyong Ketkong 

(bass xylophone), Bruce Gaston (electronic keyboard & drums & pi jum), Lamoon 

Phuekthongkham (leading xylophone & “manni xylophone”), Suwit Kaewkramon 

(oboe&flute), Phin Rueangnon (drum & bamboo), Somchan Boonkerd (drum & 

percussions), Prasan Wongwirotrak (Gong circle & sueng), Kaiwan Kulwattanothai 

(computer), and myself (percussions). During this trip, Fongnaam shared experiences 

from the past in Thailand, especially in relation to differences between Thai and 

British/European audiences’ perspectives. The band also explored new methods for 

controlling synthetic sounds through Apple computer technology. This trip was the 

last time that Bruce Gaston, Boonyong Kethkong and the band members worked 

together on live music for the film.

3) The return of the silent films Chang with new live music in 2022 

 Fongnaam team at Lido in Bangkok 2022

 Over the next three decades, several former Fongnaam members, including 

Boonyong Ketkhong, Bruce’s mentor, passed away. In late 2021, Bruce Gaston himself 

passed away. Shortly after his death, Maren Niemeyer, the director of the Goethe 

Institute Bangkok, hosted the Open-Air Kino Festival. She invited the Fongnaam band 
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under the new leadership of Theodore Gaston to perform special live music for Chang 

in remembrance of Bruce Gaston’s contributions to contemporary Thai society. The 

Goethe-Institut contacted the Milestone company for a screening license and asked for 

a new digital film copy in high resolution. Apart from the old members of Fongnaam, 

which consisted of myself, Kaiwan Kulwattanothai, and Prasarn Wongwirojrak, the 

following new members performed as well: Lerkiat Mahavinitchaimontree, Somnuek 

Sang-run, Tossaporn Tassana, and Kriangkrai Wareewat. The performance took place 

on February 1, 2022. This performance was as spontaneous and alive as those that 

were given when Bruce Gaston was alive.

 Reviving the live music to accompany Chang was exciting for all of those 

involved. Due to the length of time that had passed since the last performance, we 

had to revisit the scenes’ details and trace the songs that Bruce Gaston had written 

and arranged. Modern computers couldn’t read the old diskettes, so we had to find 

another way to get to know our parts. The original music software also no longer 

functioned. Therefore we had to find modern software and sound technologies to 

replicating the original soundtrack and sound design.  We eventually managed to 

recreate the sequence of live songs and pre-recorded sounds based on the movie’s 

timecode. Table 3 shows the music cues for the performance. Notated musical 

examples can be found in the appendix. 
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No TIME SONG Ensemble/
Instrument

Live Computer Mix 
Live and 
Computer

1 0.00.14 Narration Lead Vocal - 
chorus - Taphon 
-  Klong thaad

2 0.01.51 Fanfare Electronics - 
Klong thaad

3 0.02.47 Narration Lead Vocal - 
chorus - Taphon 
-  Klong thaad

4 0.03.57 Mong sae 
mong

Lanna instruments 
- electronics

5 0.04.39 Ngew Lanna instruments 
- electronics

6 0.05.40 Improvise Forest Percussions
7 0.06.06 Ngew 

Vientiane
Lanna instruments 
- electronics

8 0.07.16 Improvise
9 0.08.40 Cherd 

kaek (old 
version)

Piphat mainuam 
(soft-style piphat)

10 0.09.02 Improvise
11 0.09.58 Khamen lai 

kway
Piphat mainuam 
(soft-style piphat)

12 0.10.30 Improvise
13 0.02.16 Khom 

klom luk
Saw samsai & 
Piphat mainuam

14 Forest 
soundscape

Forest Percussions 
& sound effects

15 0.20.12 Kraw 
khaek ngor

Manni instruments

16 0.23.29 Kha Manni instruments
17 Improvise
18 0.26.30 Cherd 

khaek 
(Montri 
Tramote’s 
version)

Manni instruments
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19 0.07.10 Improvise 
based on 
Bruce 
Gaston’s 
pigmy 
music

Manni instruments

20 0.29.29 Cherd chan 
deo

Manni instruments

21 0.30.50 Improvise
22 0.31.15 The hermit 

lost in the 
cave

Lanna instruments

23 0.32.52 Improvise
24 0.33.56 Ngew Piphat mainuam 

(soft-style piphat)
25 0.35.00 The golden 

dragon
Piphat mainuam 
(soft-style piphat)

26 0.35.51 The golden 
turtle & 
Chang 
Prasan Nga

Piphat mainuam 
(soft-style piphat)

27 0.38.50 Improvise
28 0.40.03 Cherd Jeen Piphat mainuam 

(soft-style piphat) 
feat Saw Duang

29 0.42.50 Cherd 
Phama

Piphat mainuam & 
Javanese oboe

30 0.44.46 Improvise
31 0.45.09 Lukwonmae 

& La
Piphat mainuam & 
Javanese oboe

32 0.46.28 Improvise
33 0.47.13 The 

monkey 
and 
Elephant

Piphat maikhaeng 
(loud-style piphat) 
with Javanese 
oboe

34 0.48.53 Improvise Klong thaad drum
35 0.54.25 Boonyong 

Kethkong’s 
Krawnok

Piphat maikhaeng 
(loud-style piphat)

36 1.01.07 Cherd nai Piphat maikhaeng 
(loud-style piphat)
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37 1.02.41 Narration Lead Vocal - 
chorus - Taphon 
-  Klong thaad

38 1.04.23 Fongnale Piphat mainuam & 
Lanna instruments

Table 3. Music cues for the 2022 live performance of the silent film Chang

with music by Bruce Gaston. 

 My most thrilling memory is of returning all the Thai instruments back to 

their original tuning frequencies, as heard on Bruce Gaston and Boonyong Kethkong 

original recordings from thirty years ago. This was necessary since the current tuning 

system of Thai instruments and electronic instruments has changed dramatically over 

the years. This is especially true of Thai instruments, which are now tuned according 

to the Western system.

 Nowadays, the young generation uses computer applications and the internet 

to make rehearsals and concert management run smoothly. New and old were brought 

together in this project: digital monitors with guidelines and timecodes were combine 

with the original Fongnaam musicians’ special memories to bring Chang to life once 

again.

 From May 6 to 8 2022, FAAMAI Digital Arts Hub at Chulalongkorn 

University, in cooperation with the Ministry of Culture and the Goethe Institute, 

hosted a live music performance of Chang by Fongnaam. The screening and 

performance took place at the Lido Cinema in Bangkok. Thailand. In addition to the 

screening and performance, the event featured exhibitions, bilingual program notes, 

and a bilingual discussion by people who knew Bruce Gaston and the film. This 

performance was designed to uncover and disseminate knowledge of the techniques 

used by Gaston to combine Thai music and computer-controlled electronic sounds 

for the specific purpose of accompanying a silent film.

 The latest performance took place on August 22, 2022, at the Princess Galyani 

Vadhana International Symposium (PGVIS). The silent film and live music once 

again brought to life a work of art that connects past, present and future. Staff at 
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the Princess Galyani Vadhana Instite of Music added video mapping to enhance the 

beauty of the film. 

 To me, anytime silent film and live music appear together, it signifies our 

special waikruu: a commemoration and a celebration of the beautiful spirit of Bruce 

Gaston, a teacher, a composer, and innovative genius; an artist that embodies the 

spirit of both traditional and contemporary Thai music.

Fig 7. Bruce Gaston

 As a coda of to this paper, I quote the remarks of the Australian 

ethnomusicologist John Garzoli, whose thoughtful words express well Bruce Gaston’s 

monumental achievement with this work:

 

The value of creating a musical accompaniment to the movie “Chang” is to 

voice the sound of people in the culture where humans coexist with animals 

and the transition of such culture and environment. The music created by 

Bruce Gaston and Fong Naam reflects Gaston’s desire to faithfully honor the 

beauty and dignity of the musical past while staring directly into the eyes of the 

future and grabbing it with both hands. The sounds represent a monumental 

leap into an unknown new world that continue to raise questions about 

Thailand’s eternal struggle with the excesses and shallowness of modernity.

Although the screenplay was created by foreigners who traveled across the 

sea to  capture Siamese culture 95 years ago, the trim is an important piece 

of evidence in the history of filmmaking in Thailand since it reveals the ways 
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of thinking that influenced the way films were made. A number of questions 

in relation to Bruce Gaston’s approach to the trim and the sounds he created 

from pictures on the screen await consideration, if not outright answers. His 

revolutionary approach to rearranging musical tunings and pitch within 

his overall sound design stands out as a significant musical and cultural 

question. It is also worth considering the changeable nature of his multiple 

perspectives as he was simultaneously cast as a performer, composer, and 

audience member with special license to shape the performance through his 

direct creative interventions.   ( Garzoli, 2022 p.25)
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Appendix

 Examples of Thai theatrical songs performed live by Piphat magnum and 

Piphat maikhaen  g ensemble as an accompaniment for the silent movie Chang. 

Please note that the written versions are  guidelines for improvisation.
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Jamming: How Traffic and Javanese Gamelan 
Improvisation Music Works

 

Alex Dea

 This paper is a refinement of a presentation for the ICTM (International 

Council for Traditional Music) PASEA (Performing Arts of South East Asia) Study 

Group meeting in Bali, Indonesia on June 16, 2014.

Introduction

 In over forty years of studying to fathom the music of classical Central 

Javanese music - by applying my Western training- I have found that the precision 

in the West which is associated with scientifically measurable exactitude is not 

something which is aesthetically - or perhaps even possibly- desirable in Javanese 

music or culture. While a Western approach is to look for operational principles and 

the consistent application or repeatable evidence of some underlying principles, 

Javanese gamelan does not seem to have this type of consistency or systematic 

regularity. 

 In this paper, I will analogize how traffic jams can explain musical 

improvisation (jamming). For long, I have noticed the way cars, motorcycles, 

bicycles, and pedestrians negotiate traffic in a Javanese street. Watching street 

traffic, I see that individuality, togetherness, freedom to improvise (going against 

traffic), and unspoken signals parallel the way in which musicians interact during 

music-making. I will mention some well-known gamelan theory and terminology 

such as gatra, cèngkok, wilet, sèlèh, and plèsèdan to show how street traffic helps 

me to play music better. A more detailed examination with musical examples will 

be made available in a future paper. This paper aims to present, at a high level, 

an attitude of self-discovery for non-Javanese to consider when playing Javanese 

gamelan music.



33

 My observations of Javanese musical interactions will produce somewhat 

tongue-in-cheek ironic jest “principles” such as Principle of Flow, Principle of 

Go Together, or Principle of Inconsistency. I am not proposing a framework for 

intellectual discourse. Probably no Javanese musician would recognize or be aware 

(or care) of these so-called principles. Here, my jests are to point to the importance 

of rasa (feeling) and enak (tasting good) in Javanese classical gamelan musical 

practice.

How I Started

 Following Hood’s concept of bi-musicality of play-as-research and 

research-as-play, I am a prototype extreme ethnomusicology practitioner. I have 

had the great fortune to play-research in Jogja and Solo continuously since 1992.  

I do not have to come to Java for fieldwork. I live in the field. At my teacher Pak 

Cokro’s house in Jogja where I have lived since 1992, there were regular rehearsals. 

The best RRI national radio and Paku Alaman palace players came every Tuesday 

night to play the more esoteric compositions. When I practiced rebab (Javanese 

two-string spiked fiddle) and gendèr (a metallophone played with two hands) late 

into the night, Pak was sleeping in the next room, and in the morning, he would 

comment on my progress. In Solo, I lived in the house of dhalang (shadow theater 

master) Anom Suroto’s house, and followed him to rehearsals and all-night shadow 

plays. In the afternoons, I joined the Mangkunegaran Palace practices, and in 

the evenings, I could rehearse with expert players from the high school (SMKI, 

previously Konservatori Karawitan Indonesia) and university of arts (then ASKI, 

then STSI, now ISI), and the RRI radio station. I have played with and learned from 

a gamut of experienced players and teachers. 

 With full-time research, I reached a conundrum of whether I could ever 

play gamelan “Javanese” to a level like Asian classical musicians have achieved in 

performing Bach, Beethoven, or Bartok et al. After I learn all the melodic patterns 

(cèngkok) and the way they are put together, and I can play a number of pieces, then 

what? While the Asian player has the advantage of finding scores, notations, and 

many excellent recordings, I did not have that canon of Javanese gamelan. 
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 Therefore I, as also many other foreigner students did, recorded as much as 

possible, got data; transcribed; deconstructed; found parallels; made things fit to my 

own understanding. But, even if I could record the same musician playing the same 

compositions over a long period of time (which I did), would I understand what I 

desired? I achieved a certain level of technical skill, but the question is do I really 

play “Javanese”? Can I learn another person’s culture? How would I know that it is 

achieved ? 

A Sidetrack 

 In 1976 I was on a visa break in Singapore— a different time when the 

divide of cultures was much wider than the current compression of the internet and 

globalization. The background music at the lunch place was a song by the famous 

rock band Fleetwood Mac. I was comforted after a year of intense Javanese and 

Indonesian musical fare. But, something was amiss. It turned out to be an Asian 

copycat band. Feeling both delight and discomfort, I appreciated the copycat band’s 

love of the music, but also could not bear to hear the misunderstood feeling and 

flow of the song. The copycat had all of the notes correctly. I am sure they had—as 

I do with notations of my teachers—faithfully dissected and memorized every note 

of Fleetwood Mac’s recording. But something essential was missing. I suspect that 

my study of Javanese music lacks this same. But how would I know?

 What kind of investigation opens the door to understanding what even 

the most humble Javanese gamelan player knows, but which I in the West do not 

know? Most if not all of the gamelan musicology literature is systematic-oriented, 

scientific-oriented. Western music, often, cherishes and respects technical skill, 

virtuosity, and regularity. Being from the West, my efforts have been biased to the 

intellectual and scientific, theoretic and rational. 

 I had studied the canon of gamelan, poring over the notations of rebab of 

Jumadi and the gendèr encyclopedia of Martopangrawit, and discussing with other 

American students about stereotypical melodies – putut gelut, ayu kuning, debyang-

debyung, and kacaryan—to find out  how it all fits together with the theories of 

Hood, Becker, and Sumarsam.
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 I have followed the river and the current of the developments of gamelan-

ology such as “nuclear theme”, “inner melody”, and “gatra” (four-beat unit of 

music) with some suspicion although these concepts have certainly been helpful in 

contextualizing and giving a framework from which to study. But have I studied the 

correct things?

 The bulk of “ology” of gamelan has been a particular way, and its influence 

has been aptly summarized by Sumarsam in chapter three The Impact of Western 

Thought on Javanese Music in “Gamelan: Cultural Interaction and Musical 

Development in Central Java”. “The impact of Western Thought on Javanese views 

of music evidences the concentration on a certain focus which is intellectual rather 

than instinctive.”

 This impact has been my own making. Because Martopangrawit stands out 

from other gamelan musicians for being able to articulate things in a way which 

the western mind understands certain things quickly, perhaps the writings of an 

instinctive master—as he certainly was— has received overemphasis on something 

which he may have not wished for students! 

 Fortunately, I was able to meet someone who was also much revered by the 

western students and was at the same level of proficiency and teaching capability as 

Martopangrawit.

Don’t Too Much Teori!

 Pak Cokro (Wasitodiningrat aka Wasitodipuro aka Notoprojo) taught in 

America for over 22 years. I first studied with him in 1972 with vocal lessons, 

but only for summer programs. It was only in 1992 when I started living with 

him in Java that I started to concentrate on his gendèran and rebab (two advanced 

instruments in the gamelan orchestra). After living with Pak for a few years (where 

I had the unprecedented fortune of study, with him advising, prodding, pointing me 

day and night), I realized that he rarely mentioned any terminology. His teaching 

approach was quite different from all gamelan that I had learned.
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 He always said that the important thing was “pengalaman” (experience). 

When he knew that I had studied the advanced instruments like gendèr or rebab, and 

had learned enough  cèngkok (musical patterns) and compositions, he frequently said 

that I should make variations. Early during his time in America when we students 

were so thirsty to understand gamelan, and when our western mind would ask one 

question after another, he patiently explained and played or sang examples. Finally, 

he said “Don’t too much teori”. Don’t think too much. Understand by playing. Even 

during the fifteen years when I had his highest attention, at most, he said knowing 

high and low notes was important. “Make variations, be free, and know the vocal”.

Traffic Jam

 This is how I have noticed the way cars, motorcycles, bicycles, and 

pedestrians negotiate traffic in Java. When a motorcyclist enters the main street, 

he (usually it is male) whizzes in without looking first to see if anyone was already 

on the main street. At a red light, it is not certain that drivers will stop. At a famous 

intersection in Solo, because it is a T-intersection, all drivers whizz straight through. 

Maybe it is okay for drivers on the straightway part of the T-intersection, but a few 

years ago, the city planners opened up the T into a regular four-way intersection. 

Drivers still whizz right through!

 When people cross a busy street, they take what seems like terrible chances, 

sometimes ending up momentarily stranded in the middle of the road with vehicles 

whizzing by on both sides. Mothers foolishly (in my eyes) end up with small 

children by hand. It is likely while the mother is waiting, people may have joined 

in, all of them slowly sneaking ahead.

 At busy intersections, a driver is forced to wait for the traffic passing by in 

front in order to get across it before making a right turn (in Indonesia, the traffic is 

the “opposite side” of the American way). But, just like pedestrians waiting, they 

each slowly creep ahead, sneaking their way into the crossing lane, until the drivers 

on the main road are forced to give way.
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 If the driver is impatient to wait, instead of sneaking to force the right-left 

drivers to give way, he might turn on the immediate near side of the traffic, going 

opposite the traffic, thus creating a three-lane street! Eventually, he will find a free 

space to go across to the correct lane.

 Even when traveling in the direction of the main traffic, drivers will pass 

each other, either on the left or the right of the others. (In America, drivers should 

only pass on the left of the driver ahead.)  Drivers will weave in and out, getting any 

small advantage of a few feet ahead. No one likes to stop or wait.

 In the over twenty years that I have driven in this madness, I rarely have 

seen accidents. So it must not be madness. It is just that I don’t understand the 

principles although I have negotiated them well—just like I have reached a certain 

level of competence in gamelan playing, but I do not fully understand the principles 

of gamelan.

 The principles of traffic are: each person looks out for himself, but is aware 

of the others; people will cross together, but all working independently; no one 

wants to be left behind alone; but no one wants to start out and be the only one 

crossing either.

 This is the Principle of Flow. Don’t stop, keep going ahead, don’t get too far 

ahead, and don’t be left behind. The smaller vehicles move faster and can go here 

and there freely. The bigger and heavier vehicles must be given the right of way. 

Importantly, “Don’t Look Back”. In Indonesian law, if a vehicle hits another, it is 

the one behind who is wrong. The person behind must watch for what is in front 

no matter what the one in front does, whether weaving here and there, or suddenly 

stopping.

 In gamelan, what musicians do not like is stopping. That is the Principle 

of Keep Going Forward. In music, if western classical players lose their place, 

they would stop until re-synchronized, but a Javanese player might float around, 

noodling, hanging around while playing something—anything—until they reach 

the sèlèh (cadence). This is called “ngawur”. Ngawur can be a pejorative term to 
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describe that a musician doesn’t know what he is doing (which could be true). But 

ngawur can also describe a positive attitude that says, “Let me figure this out. It is 

more important to keep the sound going rather than having a gap.” This is Flow.

 A corollary to the Principle of Flow is the Principle of Go Together. This 

is a strong cultural instinctual behavior: Never Go Alone. How many times have I 

shown up at an event in Java where friends will ask “whom did you come with?” 

As an American, we go places alone. We are individuals. My frequent answer of 

“I came alone” still (although they have known me for so many years) results in 

surprise or confusion. No one goes alone; unless there is something wrong, or 

secretive. When musicians come to Pak Cokro’s regular 35-day wiyosan (Javanese 

traditional birthday), even though they have been coming there for twenty years, if 

they have come alone, they will wait outside the gate until someone else shows up. 

The Principle of Santai

 Closely related to the Principle of Flow is the Principle of Santai. Santai 

means to do things easily, relaxed. If I struggle when working on some difficulty 

in my gamelan technique, I am probably doing it wrongly.  The Principle of Santai 

says that it should be done with as little effort, physically and mentally, as possible.  

One never sees a Javanese musician grimacing in intense concentration the way 

Western musicians might. 

 There are many ways to see this concept of santai at work.  I was watching 

the blind palace musician, Pak Karno, hold the gendèr tabuh (mallets).  His hands 

were very loose and the tabuh seemed to float lightly.  I recall when I and other 

Americans first learned, it was a struggle to find a comfortable hand position.  

Damping and the twisting and rotating of the wrists was a challenge and I often 

found myself (and I have heard many other foreigner students) banging rather 

forcefully and loudly on the keys.  Blind Karno seemed to not even touch the keys.
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The Principle of Own Way

 Another problem for foreigners is learning the rebab (fiddle), perhaps the 

premier instrument in classical pieces. I used to get cramps on my left hand (the 

hand which does the fingering).  Later, I noticed that each Javanese player had their 

own way of fingering.

 Regardless of short, long, fat, or thin fingers, each player finds their own 

comfortable way to play.  There is no special attention by teachers of the “correct” 

way to hold the bow or to finger the notes. Players usually do not play with the tips 

of their fingers as often (mistakenly) happens with Western rebab students who are 

perhaps accustomed to (and maybe entrapped by) violin or guitar technique, but use 

a variety of touch including the sides of the fingers and the soft flesh of the joints. 

Some players seem to just slap their fingers haphazardly (but of course it is not). 

This individual way of fingering and bowing results in a wide variety of “voices”.  

The same instrument can sound totally different when played by several musicians. 

This is due to the Principle of Santai, and the Principle of Own Way. 

The Principle of Enak

 Besides the Principles of Santai and Own Way, the Principle of Enak is 

important. The word “enak” means good tasting or delicious. This word connects 

closely with “rasa” which means “taste” or “feel” or “feeling”. In music (at least in 

Solo; Jogja may be another matter), new arrangements, improvisations (as on the 

gendèr or gambang (wooden xylophone)), or variations in melodic invention (as 

by the rebab player or  pesindhèn (female solo singer)) are judged not so much by 

technical rules or considerations but by whether it is “enak”—tastes good, delicious, 

or feels good.

 The late American composer Richard Teitelbaum, who early in his career 

studied Javanese gamelan, recalls Pak Prawoto, the resident teacher at Wesleyan 

at the time, teaching students how to play the gong, a seemingly simple instrument 

which is sounded only once at the end of each compositional cycle (typically once 

every 16 or 32 beats for the short pieces). He said “make feel good”.
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The Art of the “Simple” Instruments

 During my first lessons on gamelan, I viewed the so-called colotomic 

instruments—the kenong, kethuk, and the kempul—as somewhat elementary 

instruments to be theoretically understood, tried a few times before moving on to 

the melodically more interesting sarons (xylophone-like metallophone) and bonang 

(horizontal kettle-shaped instrument). I was surprised when Pak Cokro said he knew 

a Javanese musician who was one of the best kenong players. 

 It was a wonder to understand how such a simple instrument which displayed 

no discernible melodies—primarily a percussion instrument (and very minimalist 

at that!)—could require expertise. The simple kenong marks major phrases or sub-

phrases of the gong cycle and indicates and strengthens certain melodic movements 

(such as plèsèdan). If the kenong sounds the wrong note, other musicians may be 

misled about where the melody is going. Or worse, because some compositions 

share or have similar elemental phrases (i.e., 5653 2165 followed by 22.. or not), 

playing the wrong kenong note may lead musicians to play a different composition. 

Never mind that if the kenong sounds on the wrong beat, it would certainly confuse 

the musicians. At the very least, it would create disharmony in the musical flow. So, 

the kenong player must know many pieces and be sure of the formal structure. 

 Having finally learned to respect the kenong player for his breadth of 

knowledge, I was still surprised when Ibu Tugini, one of the top pesindhèn (female 

singer), recounted how one day she was entranced by the harmoniousness of the 

kenong playing. The touch and timing was so good (she said “enak”—there again 

is the importance of rasa). She wondered who made such a beautiful sound. It was 

Pak Wahyo, the well-known rebab and gendèr expert. She said that Pak Wahyo was 

such a feelingful musician that even when he played the simple kenong, there was 

something special and extra beautiful about it.

The Principle of Inconsistency

 While the Western approach is to look for operational principles and their 

consistent application, or the consistent repeatable evidence of some underlying 



41

principles, Javanese gamelan does not seem to have this same consistency (although 

it may be a matter of degree). For instance, the pesindhèn theory (such as it exists) for 

the female vocalist is not comprehensive.  It does not address the fact  that sometimes 

a counterpoint arises where she might go high while the rebab and gendèr go low. 

The theory does not tell her what to do when the balungan (basic melody) goes 

lower than is comfortable to sing—that sometimes, there should be silences even at 

the strong cadence points of the kenongan. With large pieces like Morosonjo, if the 

singer sings abon-abon (literally shredded beef jerky; meaning additional melodic 

phrases) or isèn- isèn (a filling in) at all the theoretically prescribed places, there is 

a certain stiffness and boredom of structural repetitiousness. 

 Also, there are special melodies (pamijèn) for certain pieces which show no 

clue what she should sing. These melodies are learned by playing with others and 

by being taught (in situ) by master musicians, or at least by musicians who have had 

more experience.  

 In the early 1990s, Supanggah and I were discussing the difficulty of 

defining underlying principles in gamelan. He said that the most onerous thing 

for Westerners was the lack of consistency.  Indeed, everywhere one looks for 

regularity in applications of musical practices, one will find exceptions. A telling 

simple example is in Martopangrawit’s book Pengetahuan Karawitan where he lays 

out the use of gembyang (a musical interval of an octave) and kempyung (a musical 

interval approximately a perfect fifth) on the gendèr. In Western music practice, one 

might expect that—systematically—every scale note would have gembyang and 

kempyung applied, but this is not how it is in Java. Why? (Who knows?)

 The Principle of Inconsistency could be applied to the larger view. For 

instance, the gendèr, for all its potential virtuosity, is actually not consistently heard 

clearly all the time when the full gamelan is playing. Ironically, the gendèr, and 

other instruments, can be difficult to hear when sitting inside the gamelan. As a 

player, proximity to some instruments can block out hearing other instruments. 

The Principle of Inconsistency means that one should not focus only on any one 

instrument of the gamelan. In this way, melody is a three-dimensional object. Even 

though one cannot hear the gendèr all the time, it is definitely missed if it is not 
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played. It adds dimensionality to the big ensemble, and is clear when the acoustics 

of the pendhopo (open-air pavilion) are especially good. 

The Principle of Whole Sound

 I wonder if Javanese musicians hear everything. I think they must hear the 

gamelan as fragmentally as I do, but they must have another way of understanding 

hearing. Maybe, they can hear bits of the different instruments and put them all 

together as a whole. It does not matter which bits and parts they hear, but they can 

feel the whole—their own version of the whole. This seems congruent with what 

Supanggah told me in the early 90s: that he hears everything. In gamelan, I do not 

think that one can really discern every note as one might be able to follow a score 

of a western orchestra.  

 To return to traffic: One is aware of everything that one needs to not bump into 

anyone, or not to be in someone else’s way. This awareness is also clear in crowds at 

the marketplace or bazaar where people can casually mingle with very little touching 

of each other. Each person takes special care to be aware. In the same fashion, gamelan 

players listen to each other, at least enough to avoid bumping into anyone. 

 Can one really ‘hear everything’? I don’t think so, but one can perhaps hear 

what is needed, not hearing every note of the gendèr, rebab, gambang, or bonang, but 

enough to know what the other players intend—to the general shape of the melody. 

 There are many ways in which hearing the “whole sound” operates. Here a 

kempul, there a kenong, or one or two beats of a stereotypical pattern structure of 

the drummer; this can tell me where I am in the composition structure if I lose the 

place while playing.  If I hear the male chorus gérong, which typically starts phrases 

six beats before the sèlèh (cadence), I have plenty of time to remember or figure out 

where to play—to end correctly at the sèlèh. 

 As a player of garapan (improvisational) parts, I listen so that I can follow 

the flow of what I hear. I do not need to hear every single note (that could be a 

Western belief that more facts mean more accuracy means more correctness), but I 
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must hear enough to know-feel. I react or am reminded, or coaxed to play based on 

hearing a gendèr fragment, a gambang going high or low, or a drummer starting a 

ngaplak, pilesan or other recognized rhythmic stereotypical phrase.

 I take whatever comes to my ear (Principle of Santai and Principle of Own 

Way), and then react accordingly and do not worry if the other players are hearing 

something else. The correct reaction, like in traffic, is to go when others go (do not 

go alone), don’t step on someone (flow), do not make sudden moves (santai). 

 A good example is the grace of the slow-moving Javanese classical bedhaya 

(palaces’ most sacred genre) dance. It is like the oft-compared-to music, moonlight 

on water. What gives this quality of flow, of otherworldliness? Dancers learn to see 

without looking directly. It is like there is an aura by which they can sense their 

position within the space. This is what I can learn when musicians are in noisy 

conditions.

 The Principle of Whole Sound applies vertically as well as to the melody 

(which I consider is horizontal). Verticality is the combination of simultaneous 

notes such as: the dyads (kempyung and gembyang) of the gendèr; or the kempul 

which plays a note which is not the same as the balungan (basic melody); or the 

gérong (male chorus) sings a cadence (or mid-cadence) which does not match with 

the balungan. This verticality produces differences of thickness and thinness of the 

timbre of the whole gamelan—which in turn, could influence a musician’s choice 

of what to play.

 Verticality is also in how microtonal intervals (embat) can influence a 

musician’s musical play.  The scale intervals of gamelans are not in standard tuning 

(such as equal temperament, or just intonation). From one gamelan set to another, 

the frequencies and tunings can differ. Even the precise frequencies of the notes 

between instruments within a single gamelan can differ (albeit only microtonally). 

Added to the mix is that the singers and rebab player may choose (to give a particular 

feeling) to express phrases slightly higher or lower microtonally. 
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Pulling It All Together—Let’s Jam.

In this paper, I presented how the analogy of traffic jams can illuminate 

understanding, suggest performing negotiation, and help my ability in “jamming” 

(musical improvisation). By looking at street traffic, I found how individuality, 

togetherness, freedom to improvise (going against traffic), and unspoken signals 

parallel the way in which musicians interact during music-making. I have learned to 

understand the big picture of the Principle of Santai, Principle of Inconsistency, and 

the importance of rasa (feeling) and enak (tasting good). In my research direction, 

there are many topics, ideas, and concepts which have congruence and are helpful 

referential links to the western ethnomusicological literature. 

 But after one learns how to play a gamelan composition—when the balungan 

and structural elements are understood; when time and synchronization with other 

players are achieved; and the  cèngkok and the garapan are known—how can one 

find one’s own way to Enak? How do we know when it tastes good? When rasa 

expresses the wilet (variation) of a  cèngkok?  When we can “ngawur” and noodle 

around in a nice way?

 It is a question of competency. Pak Cokro said that only really good 

musicians can play “free”. What does that mean? When he admonished me to go 

beyond the techniques and melodies I had learned from him and recordings, and he 

said I must make variations, I demurred that I might play nonsense—that I could 

certainly make up variations, but how would I know if they were “good”, that they 

were enak? 

 Pak Cokro often mentioned that I (and other students) needed more 

pengalaman (experience). He meant that by playing often and in many situations 

with many different players, I would begin to sense and understand an acceptable 

aesthetic and quality of performance. I must find my Own Way, without force 

(Santai).

 In this paper, I have contrasted my western scientific theoretic approach 

versus something different—more intuitive, less consistent. The subtext may have 
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implied that on one side was the Martopangrawit versus the Pak Cokro. This is far 

from correct or from my intention. Martopangrawit is one of the great masters in the 

same pantheon as Pak Cokro who said often that Martopangrawit could play “free” 

and that he played in-the-moment with intuition, expression, and creativity well 

beyond that of most musicians. The difference is that Martopangrawit, uniquely, 

could explicate and give evidence of structures and elements that we in the western 

mind could grasp. 

 I hope that this research provides a balance and an illumination to the more 

“scientific” approaches, so that non-Javanese players can find  their own search for 

that “aura”, rasa, or whatever, of understanding Javanese gamelan, and ultimately, 

of the playing of it. Just like in jazz, it is a playfulness of play which is available in 

gamelan.

 I hope to get beyond the copycat Fleetwood Mac recording I heard years 

ago, and can understand whether I have reached a level of musical competence—

that the complexities of things that we do not yet know how to question are learned 

and become interactive memory enabling playfulness; that all the “principles” are 

linked: competency to make expression, how Enak, Own Way, ngawur and Santai 

all are a fluid confluence in our interactive memory.

 Sometime around the year 2000, Pak Cokro surprised me by saying that 

karawitan (Javanese gamelan music) was like an ocean. I thought he meant it was 

vast (which it is), but he followed up by saying that in the ocean, there is everything. 

Like human life, it contains the happy and the sad; it contains all that is in life. But 

when seen from a distance or from a bigger view, it is a smooth even surface.

 It is a matter of emphasis between technical and emotive orientation. The 

greatest contribution of Central Java to the world of music may be the prominent 

use of intuition. Through intuition, Javanese players have followed their tradition 

and have found ways to modify, coax, and have fun with their musical structures. 

Developments are made somewhat slowly. Musicians feel their musical way 

carefully. Just as in daily life, they would carefully negotiate their way through 

personal relations. Or, street traffic! 
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 In the West, traffic jams are considered bad; the Javanese do not like them 

either, but are rather relaxed. In spite of jockeying for space, of passing “illegally”, 

or of being cut off by someone else, there is no or very little ego. One never sees 

anyone getting angry, giving someone the “finger”. That is the Principle of Santai. 

Just remember that the lines on the road are not lanes. They are guidelines! 

Fig 1. The Principle of Own Way. The fluidity of a driver easily 

(and not surprisingly) creates a “third” lane for turning towards the right 

of the intersection.
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 The polemic between Sutan Takdir Alisjahbana and Sanusi Pane in the 

1930s over which cultural direction Indonesia should take - continuation of tradition 

or adoption of Western culture - led to a dualistic path in the cultural movement, 

including Indonesia’s new music scene. These conditions exacerbate differences 

that tend to be ‘negative’ and close the gate for the flow and development of culture 

that includes ‘dialogue’ between cultures. This phenomenon led me to the following 

questions: 1. What possibilities are there to break out of this dualistic perspective 

and how can I implement these possibilities in my music? In my piece Co[l]oto[mi]

c[nal] I try to escape this dualistic perspective by engaging with both cultures, not 

by crossing the border, which can often end in simple appropriation, but by playing 

at the border, in the liminal space. In this liminal space, I have allowed my musical 

rhizome to grow in an increasingly more abstract direction, almost erasing a clearly 

audible ‘connection’ to the gamelan tradition because the line of development 

has already been broken and creates a new line of flight. This condition led me to 

another ‘space’ beyond the dichotomy, occupying the Third Space, the space that 

‘shakes’ the fixed paradigm of cultural meanings and symbols. 

 

Keywords: New Music, Gamelan, Spectralism, Liminality, Third Space.

 

‘Always follow the rhizome by rupture; lengthen, prolong, and relay the line of 

flight; make it vary, until you have produced the most abstract and tortuous of lines 

of n dimensions and broken directions.’ (Deleuze and Guattari 1987, 11) […] A 

rhizome may be broken, shattered at a given spot, but it will start up again on one 

of its old lines, or on new lines.’  (Deleuze and Guattari 1987, 9)

 Gilles Deleuze & Félix Guattari
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INTRODUCTION

 A few months ago I came across Deleuze and Guattari’s text on the 

phenomenon of rhizomes. In this text I found some ‘similarities’ between the authors’ 

explanation of rhizomes and my music , especially intrigued by their proposition 

to adopt multiple directions instead of a dualistic/linear process. The concept of 

multiplicity and non-dualistic orientation which characterizes the rhizomes remind 

me of some of my pieces, especially Co[l]oto[mi]c[nal]. This work for solo guitar 

provided a direct answer to my questions regarding how to find ways to escape the 

dualistic East-West perspective and how to implement these new approaches in my 

own music. This response is a direct reaction to the long history of the dualistic 

perspective between East and West that has existed in Indonesia since the polemic 

between Sutan Takdir Alisjahbana and Sanusi Pane in the 1930s.

 In Co[l]oto[mi]c[nal], I ‘transformed’ the original function of the gamelan 

musical language to become something else with no linear connection to the 

original source. As Deleuze and Guattari wrote ‘the rhizome by rupture; lengthen, 

prolong, and relay the line of flight; make it vary, until you have produced the most 

abstract and tortuous of lines of n dimensions and broken directions (Deleuze and 

Guattari 1987, 11).’ The musical materials in Co[l]oto[mi]c[nal] also behave like 

rhizomes, where the direction grows more abstract as the piece enfolds, losing an 

identifiable audible ‘connection’ to the original gamelan source by breaking the 

linear development paradigm to propose a new line of flight. The resulting structure 

no longer adopts the usual linear direction found in pelog and slendro to secure 

its ‘cultural identity’ and consciously avoids the use of simple banal quotations or 

reducing its unique intervals to the equal-tempered  system to create something 

that Barbara Mittler called ‘Pentatonic Romanticism’. Here, I allow my rhizomes 

to evolve and ‘move away’ from their original form into liminal spaces (this term 

derives from the Latin word for ‘threshold’: limen), which can create ‘in-between’ 

conditions (e.g. timbre/frequency), and transform one musical language into 

another. 

 As a composer, I am no longer interested in ‘showing’ my roots or 

implementing my ‘cultural background’ in my musical composition. It is essentially 
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impossible to remove the intrinsically ‘encoded’ cultural language from my music 

anyways. If you find any relation between my musical materials and my roots, it 

is because elements of those idioms are already ‘encoded’ within the fabric of my 

musical DNA. This phenomenon of ‘encoded’ cultural languages is explained from 

a psychological perspective by the Austrian music critic Max Graf’. Graf stated 

that impulses arise from the subconscious of a composer and go to the composer’s 

highest layer (consciousness). These impulses are formed from material deposits 

obtained based on experience, learning and thinking processes, education and 

culture as well as a composer’s knowledge of the world that settles in the lowest 

layer (subconscious). So, it is impossible to remove the ‘encoded’ cultural language 

from my music, but I can choose to play a never-ending ‘game’ with it, to find 

other possibilities, without being trapped in a ‘cultural identity’ topic that often ends 

up with a n inevitable dualistic perspective: here and there, east and west, us and 

others, etc.

 Let us go back to Co[l]oto[mi]c[nal] as an example. As I wrote this piece, 

my rhizome was  already being transformed, creating a multiplicity of directions 

and sometimes creating a ‘liminal space’ between two or more musical languages 

that I take over (and develop freely) from the previous ‘speaker’. For an individual 

like me who was born and raised in a multi-musical environment, the flexibility to 

choose multiple musical languages and pursue them freely is the ideal option as 

opposed to being tied to one of them, because I feel free to move when I do not care 

about how my music should be attached or connected to the tradition. 

 In the next section, I will further discuss the historical background and how 

this rhizomatic orientation in my music leads to the following conditions of liminality 

and third space. In the analysis section, I will show the reader how colotomic 

instruments function as a structural marker in Javanese gamelan music and how I 

consider its timbre and patterns as potential sources for constructing my harmonic 

structures (this non-linear ‘transformation’ itself already indicates the direction of 

my rhizomatic multiplicity, where one musical language transforms into another 

musical language in different forms, ways and functions). This practice inevitably 

creates a liminality between vertically structured frequencies and gamelan timbre, 

between instrumental patterns and chord progressions and so on.
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 The analysis section will then be followed by another section describing 

how I apply spectral methods to potential gamelan sources. This section explains 

how I transform colotomic instruments within my harmonic structures and how I 

utilise and modify spectral methods to achieve my ideas.

 

LIMINALITY, THIRD SPACE, AND HYPOLEPSIS 

Liminal, Hypolepsis and Third Space are three terms I discovered separately which 

I find perfectly describe some essential aspects of my music. Before I go into the 

specific explanation of how these three terms are suitable to describe my musical 

ideas, I would like to give a brief history of the direction of Indonesia that were 

discussed by the founding fathers; this discourse relates to the musical options that 

stands on the threshold of both tendencies; standing in the liminal ‘space’.

 In Indonesia, during the 1930s there was a polemic debate regarding which 

cultural direction Indonesia should take. The path should either divorce from the 

past - as stated by Sutan Takdir Alisjahbana in his essay ‘Menuju Masyarakat dan 

Kebudayaan Baru’ (‘Towards a New Culture and Society’) - or should be based 

on the local cultures - as stated by Sanusi Pane in his essay ‘Persatuan Indonesia’ 

(‘Indonesian Unity’); written in direct response to Alisjahbana. 

 Alisjahbana wrote, with great fervor,  that the new cultural direction of 

Indonesia should be disconnected from the past because the past was no longer 

able to represent Indonesia within the new spirit of the time. This spirit could not 

be perceived in the past. He further added that this idea could also be realized by 

opening ‘the gate’ to accept and adopt some knowledge from the West observing 

the developments seen in Europe, America and even Japan. Pane criticized and 

opposed Alisjahbana’s thoughts and stated: ‘How can we disconnect ourselves 

from history, from the past?’ He further stated that ‘Indonesianness at that time 

(during pre-Indonesia history) already existed, Indonesianness in customs, in art’. 

(Pane, 1935) In his essay, Pane also explains that the West, with their geographical 

condition, was pushed to survive, that the use of intellectual thoughts and  sciences 

a way to ‘conquer’ nature in order to survive in an extreme place. On the other 

hand, in the East, the geological condition is different, nature gives everything, and 
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people do not have to conquer nature to survive, instead, people feel at one with 

their natural surroundings.

 The resonance of this kind of polemic dualism still happens nowadays in 

Indonesia or even in the world: East and West, Us and Others, and so on. Why don’t 

we try other ways or directions? To achieve something out of the dualism tendency 

of East and West. This issue then led me to search how I can play a ‘game’ between 

the two; a ‘game’ that made my position no longer here or there, but stand in a 

liminal ‘space’.

 

Figure 1: Septian is here

 

 As I mentioned at the beginning of this article, my musical rhizome has 

inevitably brought me to a liminal condition which helps me to be able to ‘escape’ 

myself from dualistic thought. The idea of ‘liminality’ itself undergoes a kind 

of transition, […] ‘it is closely bound up with experience and the processes of 

change, transformation, and transition that individuals undergo as part of that 

experience.’(Andrews and Roberts 2015, 136) Arnold van Gennep associates 

the term with a symbolic process that defines key moments of social transition, 

and Victor Turner argues that liminality (this term derives from the Latin word 

for ‘threshold’: limen) is ‘constituted in a condition or happenstance that has 
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attributes of doubt and lack of inevitability between what is known and has gone 

before and future outcomes.’(Andrews and Roberts 2015, 132) Turner argues that 

people who are in the liminal realm ‘‘play’ with the elements of the familiar and 

defamiliarize (Andrews and Roberts 2015, 133),’ [...] ‘they are stripped of property 

or clothing which would mark their rank or status in the liminal phase making 

them indistinguishable from others who are sharing that experience.’ (Andrews and 

Roberts 2015, 133) 

 

 I am interested in adopting this liminal position, the position that has 

attributes of doubt and lack of inevitability between what is known and has gone 

before and future outcomes, the position that ‘play’ with the elements of the familiar 

and defamiliarize, the position that makes someone/object ‘indistinguishable’. 

Before entering the liminal space, I decided to take some of the languages from 

the first ‘speakers’. In the analysis section I will further demonstrate how I take 

the language of gamelan music and spectral music to achieve ‘free’ developments 

in my music. I termed this approach as ‘hypolepsis’. In the case of Co[l]oto[mi]

c[nal], I continue to take the colotomic instruments’ functions from their cultural 

background and  treat them through ‘spectral methods’. The two languages are then 

‘distorted’ and placed into a liminal position between gamelan music and spectral 

music, occupying another ‘space’ beyond the dichotomy.  This ‘Third Space’ is 

explained by the Indian theorist Homi K. Bhaba as a condition that can ‘shake up’ 

the fixity of cultural meanings and symbols (Bhabha 1994, 37).’ Bhabha goes on to 

say that ‘by exploring this Third Space, we may elude the politics of polarity and 

emerge as the others of ourselves (Bhabha 1994, 39).’ For me, this is a perfect way 

to escape the dualistic East-West perspective that has been prevalent in Indonesia 

for a long time, especially in the cultural movement, including music.

 In addition to the unique ‘unrecognizable’ character of an ‘object’ located 

in a liminal ‘space’, this position is also fraught with ‘dangers’, for ‘the attendant 

risk attached to the entering of a liminal phase or liminal space is of losing a stable 

sense of self and identity.’ (Andrews and Roberts 2015, 133) However, I did not 

care about the dangerous side of the liminal space, because from the beginning my 

main goal was to lose a stable sense of cultural identity and to avoid the dualistic 

East-West perspective and rather to occupy another ‘space’ beyond this dichotomy. 
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 In the next chapters I will explain and analyse in detail how those ideas were 

applied to my musical composition Co[l]oto[mi]c[nal]. I have divided the analysis 

into three sections where  Iexplain how colotomic instruments function in Javanese 

gamelan, how the tendency towards spectralism was used and how both languages 

(Javanese gamelan and spectral music) were used to realise my idea.

 

COLOTOMIC

 The Javanese scholar Sumarsam stated that ‘In spite of the complex 

process in which the musicians conceive and express their melodies, gamelan 

instruments can generally be classified according to their functions, into three 

major groupings.’(Sumarsam 1988, 6) The role of the first group of instruments 

is to play the melody; elaborate on the melody and generate melodic abstraction. 

These instruments are peking, saron, demung, slenthem, gender, suling, gambang, 

rebab, etc. The role of the second group of instruments is to become a structural 

marker; we can distinguish one style from another by listening to their pattern. I 

will give a brief example of this in the next part. These instruments are kenong, 

kethuk, kempyang, kempul, gong (usually people call them colotomic instruments). 

The third instrument, the kendhang leads the tempo through acceleration or slowing  

down of the pulse. The functions of instruments in the gamelan ensemble are very 

different compared to what is found in the Western musical traditions; I have not 

found, for example, that Fuga is distinguished from Rondo by the occurrence of 

instrumental patterns (e.g. Rondo style can be distinguished from other ‘Western’ 

music styles because the clarinet always appears on the second beat of every 2 bars 

in Rondo style). However, in the Javanese gamelan repertoire, we can distinguish 

two or more styles (e.g. between lancaran and ladrang) from their colotomic 

instruments pattern (see figure 4).
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Figure 2: Instrument functions in gamelan

 

 We can distinguish two or more styles in gamelan repertoire through the 

pattern of occurrence of the colotomic instruments (kenong, kethuk, kempul, 

kempyang, gong. See figure 3). In figure 4 (left side), the style is called lancaran, 

and on the right the style is called ladrang. These two styles differ in the pattern 

of occurrence of the colotomic instruments and I transform them by layering 

vertical frequencies extracted through a spectogram. By doing this, I transform 

the original function of those structural markers by turning them into harmonic 

materials; transforming one material to become something else which totally differs 

from the original context. The ‘source’ (colotomic) in my music no longer has 

a linear ‘connection’ to gamelan anymore, both in terms of function and shape, 
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these elements now adopt a non-linear direction, growing as my musical rhizome 

illustrating the ideas of  Deleuze and Guattari: ‘A rhizome may be broken, shattered 

at a given spot, but it will start up again on one of its old lines, or on new lines.’ 

(Deleuze and Guattari 1987, 9)

 

 

Figure 3: Colotomic instruments signed by the red circles. Screenshoot from 

https://pad.philharmoniedeparis.fr/gamelan/index.html

 

 

 

  

 

Figure 4: Lancaran and Ladrang colotomic pattern. The black dots are the 

beats in a gatra (measure). There are 4 beats per garta. In Ladrang, for 

example, kethuk always appears on the second beat of each gatra.
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SPECTRALISM

 Spectral methods also become one of the techniques I use and adapt to achieve 

my musical idea; using colotomic instruments pattern as my harmonical source. 

However, as mentioned before, I did not take both elements (gamelan music and spectral 

techniques) directly from their original context; I take them from the first ‘speaker’ and 

develop them freely (hypolepsis). I use those possibilities only to create a multiplicity 

of directions (read: nonlinear); not continuing or keeping the historical lineage by, for 

example, forcing pelog and slendro to be adjusted to a completely different temperament 

or using a piano and call this new music based on the Javanese cultural background! 

Erqing Wang, one of my colleagues from China, calls this kind of ‘tendency’ as ‘Fake 

Asian Food’. He used this term when he gave his opinion of ‘Tabuh-Tabuhan’ by Collin 

McPhee while admiring the complexity of Dewa Alit’s ‘Genetic’.

 The spectral techniques in my music use only vertically structured 

frequencies extracted from spectral analysis of the timbre of colotomic instruments. 

I took some ‘opposite’ directions to the original method by exposing all the spectra 

of the colotomic instruments in the middle of the piece (see figure 5); not like 

in Grisey’s ‘Partiels’ where the spectra is exposed at the beginning. Perhaps this 

analogy helps understand the plot: 

 

 1. The ‘plot’ (the use of spectra) of this piece is like two styles of painting 

(abstract and realism).

 2. In the beginning, I create an ‘abstract’ painting, in which all the colotomic 

spectra are distorted; not like Grisey’s techniques of harmonicity or inharmonicity, 

but allowing myself to add some frequencies outside the spectra of the colotomic 

instruments.

 3. Towards the middle part the use of the spectra of the colotomic instrument 

becomes clear; you could imagine this part is like a ‘realist’ painting, where all 

spectra from the colotomic instruments appear in order; even the pattern following 

colotomic pattern in Ladrang Wilujeung (see Ladrang Wilujeung colotomic pattern 

in the next chapter).



58

 4. After that part, I let the spectral constellation gradually blur again to return 

to the ‘abstract’ style. So the representation of the spectral constellation follows this 

path: A (abstract) → B (realism) → C (abstract).

 

 

 

Figure 5: Middle section of Co[l]oto[mi]c[nal]. The written notation and its 

sounding pitches are different because the guitar has to be retuned. Please see 

the full score to understand the sounding pitches (the link to audio and score 

is in the references).

 

 

FURTHER EXPLANATIONS

 In this section, I explain in more detail how I transformed the colotomic 

instruments’ timbre to be used in Co[l]oto[mi]c[nal]. For this piece, I used Ladrang 

Wilujeng’s (a Javanese gamelan traditional repertoire) colotomic structure as the 

‘source’ that will be transformed and used in my harmonic constellation. To grasps 

the pattern of ladrang style, you can see figure 4, and then move to Ladrang 

Wilujeung colotomic structure below (see figure 6); below I only write kenong, 

kempul, and gong pattern (but I also analyze the kethuk timbre), the number next to 

the alphabet is the pitches that should be played on kenong and kempul.
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Figure 6: Ladrang Wilujeng colotomic instrument pattern

 

  After deciding on the source, I started to analyze the colotomic instrument’s 

spectrum using a spectogram on my computer. From this analysis, I extracted a set 

of frequencies that I use in Co[l]oto[mi]c[nal]; I also use this kind of procedure in 

some of my other pieces such as  s[TA]d II for Multiple Guitars, and s[TA]d III for 

Cembalo and Percussion.

 However, since the guitarist was only able to use four-left hand fingers, I 

then decided to select only  some of the  frequencies (see figure 7); I implement 

almost all frequencies from this analysis in my duo piece ‘s[TA]d III’. In s[TA]d 

II, using a slightly different procedure, where I only analyze Gong Ageng timbre 

and use its result (fundamental and partials) as the fundamental to establish other 

partials from them.
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Figure 7: Colotomic instruments spectra analysis result.

  

 In this phase, the colotomic instruments that usually function as structural 

markers in gamelan already become something else (vertical pitches constellation); 

a liminal phenomenon happens, where the gamelan musical language meets spectral 

techniques to create a liminal compositional material that no longer belongs here or 

there ‘culturaly’. My rhizome has already grown in another direction, its line was 

broken, and creates new lines. 

 After establishing this main pitch constellation, I  then move another step 

forward to add more harmonic elements out of colotomic instruments timbre analysis; 

I use them to ‘blur’ the main pitches constellation (this technique functions to fulfill 

the idea in points 2 - 4 in page number 9). In ‘Partiels’ by Grisey, the harmonicity 

and inharmonicities are caused by the multiples or not a whole-number multiple 

of fundamental. In my piece, the ‘inharmonicity’ is achieved by freely adding 

pitches based on the function that I desire; e.g. to create beating effects  inspired by 

Balinese gamelan tradition. In Balinese gamelan for example, this kind of beating 

is called ombak; ombak (‘waves’) occur as a result [...] “of a paired unison tuned to 

the ‘same’ note-that is, identified as the same scale degree-but not tuned to the same 

frequency .’ (Vitale and Sethares 2021, 6)This technique then become one of the 

manifestations of the hypolepsis I mentioned earlier, where I take languages from 

the ‘first speakers’ and freely continue them; in this case, I have not taken gamelan 

and spectral music languages 100% in their original functions and context. 
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CONCLUSION

 To be honest, I do not know how to conclude this article. It is not really an 

academic paper that starts with a problem or a research question and has to end 

with a result to answer the question. I have written this article only to explain my 

music in detail, to explain my tendency, especially how to escape from the dualistic 

perspective that has emerged since the polemic of Alisjahbana and Pane in the 1930s. 

In Co[l]oto[mi]c[nal] I try to break away from this dualistic East-West perspective 

by playing at the boundaries, within the liminal space, and occupying a space 

beyond the dichotomy, the Third Space, where I can break away from ‘polarity’ and 

‘shake up’ the fixity of cultural meanings and symbols. Even though this liminality 

tendency might put me ‘danger’ of becoming an ‘unidentified person’ because I 

am deprived of the ‘property/clothing’ that would mark my rank or status in the 

liminal phase and make me ‘indistinguishable’, I carry on because I would rather 

do anything else rather than enter into the dualistic tendency between the ‘West’ 

and the ‘East.’ I argue that a stable sense of ‘cultural identity’ in music-making 

is not important. A music composition product should be fluid and not find itself 

jailed within the collective cultural identity of a community. Music composition is 

something personal, and the implementation of ‘cultural identity background’ to 

be noticed as from culture A, B, C, etc in music-making is not necessary. Musical 

composition is something personal, my music is me and does not represent me as a 

person who comes from Java. Just like Vladimir Mayakovsky’s poem, ‘I will speak 

about me and my time.’
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Exploring the Potential Benefits of Ukulele Classes 
on the Quality of Life and Well-being of Patients 

with Hemophilia

 

Solaiman E Jamisolamin

 Pilot Study: Exploring the Potential Benefits of Ukulele Classes on the 

Quality of Life and Well- being of Patients with Hemophilia 

Abstract

 The HAPLOS Ukulele Program was a partnership between the University 

of the Philippines (UP) College of Music and the Hemophilia Association of the 

Philippines for Love and Service (HAPLOS), a support community that provided 

free ukulele classes from 2013 to 2016 for Filipino patients with hemophilia. 

Officially entitled HAPLOS: Panimulang Klase para sa mga Kababayang may 

Hemophilia Program, the program was conceptualized by Assistant Professor 

Solaiman E. Jamisolamin of the UP College of Music along with student-volunteers, 

to fulfill the responsibilities stated in the UP Charter—to lead as a public service 

university by providing various forms of community, public and volunteer service, 

as well as scholarly and technical assistance to the government, the private sector, 

and civil society while maintaining its standards of excellence. Last January 

2022, in cooperation with the UP Office of the Vice-Chancellor for Research and 

Development, the program was revitalized to adapt to online learning by conducting 

ukulele lessons through online classes. This attempt to improve the accessibility of 

the program coincided with the academic objective of conducting a preliminary 

study on the potential benefits of learning music for hemophilia patients. 

1. Introduction

 

 Hemophilia is a hereditary bleeding disorder that hinders the normal blood 
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clotting functions of the body. This condition prolongs bleeding following injuries 

or surgery, or in severe cases may even occur without any obvious injury, also 

known as spontaneous bleeding.1 Patient with hemophilia commonly suffers from 

musculoskeletal pains and mobility impairment  as a result of bleeding into joints 

and muscle tissue.

 Hemophilia as a hereditary disease is caused by genes that are located 

in the X chromosome, one of the two sex chromosomes. Inheritance of this 

condition follows an X-linked recessive pattern. Since males (XY) have only one X 

chromosome, the condition is expressed in the male even if it is recessive. Females 

(XX) need a mutation of the genes in both X chromosomes to have the condition. 

Thus hemophilia is predominantly seen among males, although their mothers are 

the carriers for the hemophilia gene.2

 As of the 2020 World Federation of Hemophilia Annual Global Survey, there 

are around 1500 cases of hemophilia diagnosed in the Philippines.3 The Center for 

Disease Control and Prevention in the United States reports that hemophilia occurs 

in about 1 in every 5,000 male births in the U.S.1

 The severity of the effects of having hemophilia varies from very mild cases 

wherein the condition is not apparent until incidents of severe injury, to severe cases 

with a high incidence of spontaneous bleeding.2 Due to the risk of bleeding from 

injuries which can be a serious concern even for mild cases, hemophilia patients are 

often unable to engage in strenuous physical activities. These risks have limited the 

lifestyle of patients to mostly indoor activities.

 The inability to enjoy sports or outdoor activities might have an effect on 

the well-being of patients, particularly among young males who predominantly 

participate in these activities. According to several hematologists, physical activity 

can have a significantly positive impact on the quality of life of patients with 

hemophilia including improving the stability of their joints, their psychological, 

social, and musculoskeletal well-being.4 However, due to the risks involved in 

sports, there is a need for alternatives that could fulfill the special needs of these 

patients.
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 Playing an instrument, aside from being an intellectual exercise, is also a 

physical activity with varying intensity depending on the instrument and type of 

music being played. The ukulele is an instrument commonly used for educating 

beginners and children because of the ease of execution in using the instrument. 

It has a small form factor which reduces the length that the fingers need to stretch 

to play, and it uses nylon strings which are thicker with less tension which makes 

them easier to press compared to their steel variant counterparts. Its overall small 

size also contributes to its more affordable price as it uses less materials than others, 

making it a very accessible instrument. The ability to create music can provide 

hemophilia patients a light physical activity as well as a creative outlet to express 

themselves.

 The HAPLOS Ukulele Club was a partnership between the University of 

the Philippines College of Music and the Hemophilia Association of the Philippines 

for Love and Service (HAPLOS), a support community for persons with bleeding 

disorders, which provided free ukulele classes for Filipino patients with hemophilia 

from 2013 to 2016. This program was conceptualized to fulfill the responsibilities 

stated in the UP Charter to “lead as a public service university by providing 

various forms of community, public and volunteer service, as well as scholarly and 

technical assistance to the government, the private sector, and civil society while 

maintaining its standards of excellence”. The HAPLOS: Panimulang Klase para sa 

mga Kababayang may Hemophilia Program is a revitalization effort to adapt the 

ukulele lessons into online classes in an attempt to improve the accessibility of the 

program as well as doing a preliminary study on the potential benefits of learning 

music for hemophilia patients.

Review of Related Literature:

Treatment for Patients with Hemophilia

 The primary concern for patients with hemophilia is the risk of hemorrhage 

due to  the low levels of clotting factors in their blood.1 As a measure to avoid 

bleeding, clinicians have historically advised against activities that may result in 
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joint trauma but modern technology has allowed for the production of clotting 

factor concentrates. These may be administered to increase levels of Factor VIII 

or Factor IX, which are low among patients with hemophilia, to improve blood 

clotting and reduce the risk of prolonged bleeding in the event of an injury.5 This 

allows patients who have regular access to this treatment the ability to participate in 

certain high-intensity sports and activities.

 However, the cost of producing these factor concentrates is very high, 

resulting in limited availability of these for patients.5 According to the Annual 

Global Survey 2020 conducted by the World Federation of Hemophilia, only 4% 

of the global supply of Factor VIII concentrates are distributed to South East Asia 

- the second lowest out of six surveyed regions.3 For developing nations, South 

East Asian countries such as the Philippines, the cost of 250 IUs of Factor VIII 

concentrate, which is a dosage only suitable for a small child, is around P4,000.  An 

average Filipino adult would end up spending around P20,000 - P30,000 a month 

should they wish to avail of this treatment once a month. This treatment is not a 

regular option for many Filipinos due to its very high cost. As such, most patients 

are left having to avoid any activity that could result in bleeding.

Alternatives to Factor Concentrate Therapy

 With factor concentrate therapy being an inaccessible treatment for most 

affected individuals, it is important to explore the use of alternatives in improving 

their living conditions. A study by López-Casaus et al. investigated the use of 

non-pharmacological therapies for improving the quality of life among patients 

with hemophilia and recorded feedback from the participants on the treatment.6 A 

concurrent nested mixed method with a quantitative predominance study design was 

used in an effort to analyze both quantitative and qualitative data to get a broader 

understanding of the patient’s experience.

 A total of 9 participants who were family members of, or a patient 

themselves with hemophilia participated in this study. The participants were briefed 

online about physical therapy and health education in hemophilia. Five days after 

the briefing, participants joined a focus group discussion with study staff and were 



67

given a document with guided exercises and a copy of the presentation used in the 

online briefing. Quantitative data were obtained from the participants’ responses 

in the Survey on Satisfaction with Care of Patients with Chronic Disease and their 

Family Caretakers which evaluates the perception of satisfaction with received 

healthcare among patients with non-communicable diseases (NCD) using a Likert 

scale where each item can be scored from one (1), meaning lack of satisfaction, to 

five (5), meaning exceptionally satisfied.

 The responses were then analyzed using the IBM SPSS statistical analysis 

software. Qualitative data were collected from the participants during the focus 

group discussion with study staff wherein they were interviewed regarding their 

experiences as patients or family members with their current intervention as well as 

their previous experience with healthcare. The quantitative data analysis showed that 

most participants reported a high level of satisfaction, but one respondent reported a 

low level of satisfaction in the section of kindness of the staff. The qualitative data 

analysis however showed some contrasting responses with participants speaking 

about a lack of confidence in the healthcare professionals they went to. They shared 

that they felt a lack of interest and knowledge from the healthcare professionals. 

Participants had a positive attitude about research and deemed it necessary to better 

address the concerns of hemophiliacs in the future.

 Regarding physical therapy, the participants reported a calming effect from 

these activities but did not find great improvements with it as its effects last only 

while they are in an active therapy program.6 The responses of the participants in 

this study, particularly in the focus group discussion that somewhat contradicted the 

formal written surveys, expose that there is a certain level of dissatisfaction regarding 

the currently available non-pharmacological interventions for hemophiliacs.

 A survey of clinicians dealing with hemophilia patients was conducted to 

gather expertopinions on the viability of sports as an activity for improving the 

quality of life among hemophiliacs as a potential long-term solution. Lassando et al. 

presented that despite the risks associated with sports, in the context of improving 

Quality of Life, physical activity and exercise are still considered necessary in 

managing the patient’s condition, especially for those in their developmental age.4 
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Reduced physical activity puts people at increased risk of becoming overweight or 

obese, leading to a higher incidence of osteoarthrosis and of cardiovascular events.

 All hematologists that participated in the survey recommended regular 

physical activity and exercise for children and adolescents with hemophilia, 

while only 40% of the sports physicians shared this opinion. The clinicians also 

reported that a low percentage of hemophilia patients practice sports. The study 

concluded based on the consolidated responses of the clinicians that patients with 

hemophilia are capable of practicing sports under factor concentrate treatment, 

surveillance of specialists, and expert counseling. However, clinicians still advise 

against high- intensity activities such as contact sports that could still lead to severe 

bleeding events and increase the risk of progression to arthropathy even with factor 

concentrate therapy.4

Benefits of incorporating Music in Intervention

 A study was conducted in 2006 on the effects of music-listening intervention 

in enhancing the effects of analgesics, decreasing perceptions of depression and 

disability, and promoting beliefs of personal power.7 A total of 60 recruits with 

chronic non-malignant pain (CNMP) participated in and completed a randomized 

controlled clinical trial where they were randomly assigned into a standard music 

group (n = 22), a patterning music group (n = 18), or a control group (n = 20) that 

did not receive any music-listening intervention. All participants had a preliminary 

baseline test across several evaluation tools: feelings of power were measured 

through the Power as Knowing Participation in Change Tool version II (PKPCT 

II), perceptions of pain were measured through the McGill Pain Questionnaire and 

Visual Analogue Scale, perceptions of depression were measured through the Center 

for Epidemiological Studies Depression Scale, and perceptions of disability were 

measured through the Pain Disability Index. Participants that received the music-

listening intervention were assigned to listen to music for one hour everyday for 

one week. All participants were tasked to keep a diary for the seven-day observation 

period.

 The standard music (SM) group was assigned to listen to a choice of tapes 
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that were predetermined by the researchers. The patterning music (PM) group was 

asked to listen to upbeat, familiar, instrumental, or vocal music of their choice. All 

participants were evaluated again after their seven-day observation period as a post-

test. The results showed that groups that utilized music-listening interventions had 

statistically significant effects in having more feelings of power, and less perceived 

pain, depression, and disability compared to the group with no intervention.

 There were no statistically significant differences between the SM and 

the PM group, contrary to the researchers’ initial expectations of the PM group 

performing better than the SM group.7 This study shows that simply listening to 

music has a significant effect on reducing pain and depression for patients with 

long-term conditions, suggesting its potential in improving their quality of life if 

regularly practiced.

Summary

 In summary, a review of related literature shows that the ideal treatment for 

managing hemophilia is through factor concentrate therapy which is unfortunately 

very limited in supply and thus highly inaccessible5, especially for developing 

countries such as the Philippines. As an alternative, studies have been exploring the 

use of non-pharmacological interventions which although they have been showing 

positive results also have issues such as low reported enthusiasm and competence 

of healthcare professionals on hemophilia as it is considered a rare disease, as well 

as short-term results from physical therapy.6 Alternative activities such as sports 

which the majority of a surveyed group of clinicians reported having benefits for 

hemophiliacs still require the inaccessible factor therapy treatment to decrease 

its potential risks.4 On the other hand, a study has shown that simple music-

listening interventions have a significant effect on reducing perceptions of pain 

and depression.7 It is of note that there does not seem to be any currently available 

literature exploring the use of instrumental music-making as an activity designed to 

improve the quality of life among patients with hemophilia or others with similar 

special needs.

 Another important factor is the added difficulty of the living conditions 
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in the Philippines. From experiences shared in the HAPLOS support group of 

patients, many patients report difficulty with public transportation affecting their 

health and daily activities. Common day-to-day injuries are often attributed to the 

difficulties of transportation. From hours-long travel times, cramped, physically 

stressful conditions (such as squatting to get inside jeepneys/pedicabs), to poor 

infrastructure and uneven roads, causing leg injuries as they move about. As such, it 

is a common worry for hemophilia patients going outside that any outdoor activity 

which is supposed to promote their health, might potentially lead to more injury, 

negating any health benefits. Thus, an online venue where patients may limit the risk 

of injury while still having a social and skill-building activity may prove valuable.

2. Methodology

 Participants were selected from the population of HAPLOS members. 

Starting December 2021, announcements for registration to the program were made 

through HAPLOS’s social media channels, and during their meetings. Registration 

was open to all members, although we announced that priority would be given 

to hemophilia patients. Prospective participants were asked to fill up an online 

registration form about their contact info, age, and preferred music.

 The lessons were conducted through online ZOOM app meetings in a span 

of twelve (12) weekly sessions from February to June 2021 and a total of twelve (12) 

participants from the hemophilia patient organization. All the student participants 

were male. Students’ ages ranged from 8 to 22 years old. Eleven (11) out of twelve 

(12) participants were diagnosed with hemophilia. One participant was a patient’s 

brother who participated alongside them during the ZOOM call. Of the twelve (12) 

participants, four (4) of them were returning students from the 2013-2016 batch of 

HAPLOS Ukulele Club.

 From June to July 2022, participants were asked to answer a survey to 

evaluate the effectiveness of this program and explore the impact on the students 

and their families. For additional data gathering and evaluation, the following 

was conducted: Students were asked to answer a written survey through an online 

Google Form. This consisted of eight (8) open-ended questions with follow-up 
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sub-questions (see Appendix). The questions were based on the literature about the 

various ways music education could affect patients. Some of the questions include 

asking the participant to talk about how they felt during the program (“How do 

you feel after each lesson?”), or if they noted any changes they had in their social 

interactions (“Did anything change in how you interact with your friends and 

family, especially those involved in some way in your joining the ukulele classes, 

after attending the classes?”).

 This survey was originally designed to be conducted through an online call, 

but was adapted and released as a written survey after difficulties were encountered. 

Additionally, the researchers were able to conduct a ZOOM call to interview one 

mother of one of the students, utilizing the written survey questions as guide 

questions for the interview. The interview was conducted by the three (3) teachers 

from the UP College of Music, along with one (1) HAPLOS community leader, and 

lasted around 40 minutes.

 Throughout the program, three (3) teachers and one (1) HAPLOS community 

leader noted observations and feedback on students. Team meetings were conducted 

regularly right after each class to debrief on impressions and take note of adjustments 

to be made. At the end of the program, the teachers were also given the same written 

survey given to the participants but answering from a teacher’s perspective.

3. Results and Discussion

Feasibility of online music lessons for special education, mobility-impaired 

patients

 We noted that students were adequately able to follow most of the 

curriculum. Throughout the twelve (12) sessions, the students did not report any 

injuries or physical ailments as a result of learning the instrument where it would be 

expected (upper body, arms, or fingers). There was however one instance where a 

student excused themselves from attending a session due to them needing to receive 

treatment for an unrelated acute symptom of hemophilia (leg/abdomen injury) 

during that current week.
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Music lessons as an alternative and safe physical activity

 One of the participants noted a change in their lifestyle since learning the 

ukulele. This activity gave them another option aside from outdoor hobbies, and 

allowed them to improve physical conditioning in their hands and arms while 

remaining indoors. The participant attributed having fewer injuries as a result of 

doing less outdoor activities. In addition, having better conditioning in their hands 

was also reported to make their medicine easier to administer through their veins. 

This is a small, but convenient result, as many patients are now taught to self- 

administer medicine at home, reducing the need for expensive hospital stays or 

delays in treatment causing complications.

 Also, while hemophilia patients are generally encouraged by doctors to 

participate in outdoor physical activities—given safety precautions, and a reliable 

supply of medicine in case of injury—living conditions in the Philippines might not 

always make this a practical or safe practice. Especially for patients with limited 

access to care, having an indoor alternative is beneficial, particularly one that can be 

conducted online without needing to go through any risk factors from the outdoors, 

such as potential risk of injuries while in transit,

Siblings cooperating and bonding

 The participants included several sets of siblings. During the lessons, we 

observed a positive dynamic for two (2) of the younger participants who were 

brothers, aged 8 and 12. The older brother was seen encouraging the younger 

brother, who, at times, was feeling stressed about playing the piece. Another set of 

brothers were also regular attendees.

 The researchers noted the possible merit that having family members 

accompany patients has on motivation and retention. It seems to be a valuable 

source of relief, when one sibling— perhaps due to stress or anxiety—is unable to 

play a piece at the moment, that they have their sibling be there, whether to play in 

their stead to reduce the pressure, or provide words of encouragement and tips.
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Special needs cases and promising psychosocial impact

 From the interview with one mother of a patient, she noted a significant 

improvement in the sociability of her young adult child with a diagnosed special 

need. After being misdiagnosed and given the wrong medication several years ago, 

her child, in recent years, was reported to have been irritable and reclusive to the 

point that she was hesitant in resuming schooling for fear of him causing disruptions 

or negative social interactions. The teachers during the program however observed 

no notable disruptions from this student, who was actually very polite and dutiful 

in following the lessons. His mother also reported positive changes in his demeanor 

which she attributes to the class.

The benefit of returning students as role models

 Four (4) of our participants were returning students from the previous 

iteration. Among them, two (2) were very active and were even chosen as solo 

performers during the culminating video project. These more experienced patients 

already had a good rapport with the teachers of the program, and seemed to contribute 

to a more relaxed atmosphere during the online lessons. They could be called on to 

give an example of parts of a piece or give more insights into the learning process. 

They provided younger students an inspiration or guide of a possible skill level that 

can be attained even by patients.

Music use in positive coping, improving social skills, and building self-esteem

 Six (6) students were able to accomplish the online form for the written 

survey. Based on the written survey answers and the parent interview, the ukulele 

lessons were perceived as a positive way of coping with their current stress. Students 

reported feeling lighter, excited, grateful, and relieved. One student reported feeling 

satisfied with learning a new skill. Other students also reported having better social 

interactions with others, such as having music playing as another skill to show off 

to friends and family, or having another thing to talk about and relate with friends.
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Developmental and Educational applications

 Students mentioned that having patient, skilled, and helpful teachers 

contributed to their learning and gave them more confidence. Several students 

stated that the course was challenging, but still fun, giving them satisfaction when 

they were able to accomplish the more difficult parts. This adds merits to the idea 

that it is healthy to provide even students with special needs sufficient challenge, 

alongside enough moral support and guidance. Indeed, this affirms what literature 

suggests: that immersing a person with chronic illness in learning a skill such as 

music, gives them back some of the feelings of agency, control and confidence that 

an upbringing with debilitating illness might have hampered.

Evaluating tools for online music education

 The following electronic tools were used in the program: ZOOM, Google 

Forms (for the survey), Facebook Group, emails, SMS (texting), and Youtube. The 

HAPLOS community leader noted that few participants responded to SMS texting, 

and less than half of the participants joined the Facebook group. Participants 

who regularly attended were the ones more likely to check their emails for any 

announcements and download copies of the music pieces. In case any participants 

were missing copies of pieces, they were able to obtain the files through the ZOOM 

meeting app during the lesson itself. Only half of the participants accomplished the 

Google Forms, and the researchers speculate that younger participants may have 

had difficulty with the written survey format, or accessing their emails regularly.

 Youtube was also utilized for video sharing of lessons, as well as sharing 

the produced culminating video to the public. The culminating video consisted 

of the students playing pieces, alternated by testimonies from the teachers and a 

parent. This received sufficient viewership and favorable responses from both the 

hemophilia support community and online comments.

Limitations and recommendations for the use of online in student socializing, 

bond-forming and patient outreach
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 Another important observation was that the online format also seemed to 

make interactions between students less frequent and bond-forming. Since students 

only had one hour to participate in class and listen to the lesson from the teachers 

and any conversations would be heard by everyone in the meeting, there was little 

opportunity for casual conversation in between. As the socializing and bonding 

aspect of the previous iteration of the Ukulele lessons program was highlighted 

as one of its successes, we suggest some modifications to try to improve upon this 

even through the online mode. It is suggested for future online programs that a 

dedicated segment for breaking the ice be introduced through the breakout rooms 

feature, possibly with games and facilitators.

 This difficulty for students with expressing themselves online also affected 

our data gathering. We noticed a difficulty especially for younger students in 

verbally expressing their opinions or thoughts during the online sessions when asked 

individually. Perhaps, future data gathering should follow methods more conducive 

to dealing with younger children or children with special needs that might have 

difficulty with communication. We should consider guided group sessions with 

child specialists, or also include more parents or siblings, so that the child may feel 

at ease.

 It might also be important to point out that the recruitment of participants for 

this program might have an inherent bias, in that only participants with good enough 

physical conditioning, availability of schedule, financial, and mental stability were 

more likely to be motivated to participate in the first place.

 It is currently difficult to reach out to more reclusive patients in need, or 

those who are currently undergoing long-term treatment at hospitals, or those 

unable for any other reason to regularly attend online engagements.

 Lastly, we observed that participation and retention was lower than expected. 

While the online setting already provides a very low barrier to entry—removing 

any transportation limitations—we still noted several instances of dropout. Since 

this is a voluntary program to attend and was disseminated through social media, 

some students who signed up may not have been very motivated or committed to 
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attending, only joining a few times as a free trial, since there is no consequence 

to leave, compared to in-person paid lessons. Four out of twelve (4/12) of our 

participants stopped attending during the middle of the program. For certain 

individuals, this could also be attributed to scheduling issues, as some of them did 

indicate that they would not be able to regularly attend in their registration forms.

We also noted that participants did not avail of the free data allowance despite being 

offered regularly, so data availability problems (or a lack of finances for internet 

use) may not have been a factor for the lack of participation. Future programs 

should account for a significant amount of dropouts, or find other effective methods 

for rewarding and incentivizing students if a certain amount of engagement is to be 

maintained.
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APPENDIX:

Google Form Questions:

1.  How did you find the program? Was it easy, or was it difficult? Did you have fun, 

or were you stressed? (Kamusta sa iyo ang programa? Madali ba ito o mahirap? 

Nag-enjoy ba kayo, o na-stress?

2.  Are you happy to have joined the program, or do you regret it? (Masaya ba kayo 

na nakasali sa programa, o may panghihinayang?)

3.  How do you feel after each lesson? Was this more or less the same throughout the 

program, or did certain weeks stand out? (Ano ang pakiramdam niyo pagkatapos 

ng bawat lesson? Pareho lang ba ang pakiramdam niyo sa kabuuhan ng programa, 

o meron bang linggo na mas litaw sa iyong alaala?)

4.  Did you encounter any issues during the program? You may give any technical 

or personal issues. (Nagkaroon ba kayo ng isyu habang parte nitong programa? 

Maari magbigay ng technical o personal na isyu)

5.  If you could change something about the program to make it better for you, what 

would it be? (Kung may papalitan kayo sa programa para maging masmabuti 

ito para sa iyo, ano ito?)

6.  Did anything about you change after you started attending the ukulele classes? 

(Attitude, productivity, academic performance, discipline, social interactions, 

et.c) / May nagbago ba sa iyo pagkatapos mo mag-attend sa klase para sa 

ukulele?(Sa kilos, sa pagiging produktibo, gawain sa eskwela, disiplina, o 

pakikitungo sa mga ibang tao?)

7.  Did anything change in how you interact with your friends and family, especially 

those involved in some way in your joining the ukulele classes, after attending the 

classes? (May pagbabago ba sa iyong pakikitungo sa iyong kaibigan o pamilya 

pagkatapos mo mag-attend sa klase ng ukulele?)

8.  Will you miss attending the ukulele classes after it’s over? Why or why not? 

(Ma-mimiss mo ba mag-attend ng klase ng ukulele pagkatapos nito? Bakit, o 

bakit hindi?

9.  Pangalan at contact # (optional)
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บทคััดย่่อ

บทความวิชาการนี้้�ม่�งไปสู่่�การทำความเข้้าใจต่�อสู่่นี้ทร้ยภาพข้องการฟัังดนี้ต่ร้ทดลอง

ไฟัฟ้ัา โดยม้วัต่ถุ่ประสู่งค์หลัก 3 ประการคือ 1) การย้อนี้กลับไปสู่่�ความเข้้าใจต่�อสู่่นี้ทร้ยภาพข้อง

การฟัังดนี้ต่รก้�อนี้การเกดิข้้�นี้ข้องดนี้ต่ร้ทดลองไฟัฟ้ัา 2) การทำความเข้้าใจต่�อสู่น่ี้ทรย้ภาพข้องการฟััง

ดนี้ต่รท้ดลองไฟัฟ้ัา และ 3) การอธิบิายเชงิปรชัญาต่�อการรบัร่แ้ละการเข้้าใจสู่่นี้ทรย้ภาพข้องการฟััง

ดนี้ต่รไ้ฟัฟ้ัา กล�าวคือ งานี้เข้ย้นี้ชิ�นี้นี้้�ม่�งแสู่วงหาความร่ค้วามเข้้าใจท้�มต้่�อการฟัังดนี้ต่รท้ดลองไฟัฟ้ัา 

โดยอธิิบายผ่�านี้แนี้วคิดความสู่ามารถุในี้การเปล้�ยนี้แปลงข้องสู่มอง ข้อง แคทเธิอร้นี้ มาลาบ่ เป็นี้

บทสู่รป่สู่ำหรบัการอธิบิายรป่แบบการรบัร่ด้นี้ต่รใ้หม� ท้�ต้่องรื�อถุอนี้โครงสู่ร้างเชงิอำนี้าจข้องความร่้

ความเข้้าใจดนี้ต่รต้่ะวนัี้ต่กแบบดั�งเดมิ ซ้ึ่�งในี้อดต้่นี้ั�นี้ผ่่ฟั้ังจำเป็นี้ต้่องมค้วามร่ก้�อนี้ประสู่บการณ์์เพื�อท้�

จะทำความเข้้าใจต่�อรป่แบบดนี้ต่รต้่ะวนัี้ต่กได้ โดยอาศัยัรป่แบบองค์ความร่ท้้�มโ้ครงสู่ร้างเชงิอำนี้าจ

ในี้การช้�นี้ำต่ดัสู่นิี้ความงาม จากสู่ถุาบนัี้หรอืกล่�มบค่คลท้�เคยมอ้ำนี้าจในี้การกำหนี้ดต่ดัสู่นิี้ว�าอะไรคอื

ความงามหรือสู่น่ี้ทรย้ภาพท้�ควรจะเป็นี้ ทว�าในี้บทความนี้้�พบว�าสู่น่ี้ทรย้ภาพข้องดนี้ต่รท้ดลองไฟัฟ้ัา 

กลบัเป็นี้การปฏิเิสู่ธิโครงสู่ร้างเชงิอำนี้าจต่�อการรับร่ค้วามงามทางดนี้ต่รแ้บบดั�งเดมิ ซึ่้�งสู่ะท้อนี้ให้เห็นี้

ถุง้ความสู่ามารถุในี้การเปล้�ยนี้แปลงข้องสู่มองผ่�านี้การรับร้่ข้องมนี้ษ่ย์ผ่�านี้ท้�ไม�ได้มค้วามจริงเพย้งหนี้้�ง

เดย้วหรอืไม�ได้ข้้�นี้อย่�กบัการกำหนี้ดจากกลไกเชงิอำนี้าจใดอำนี้าจหนี้้�ง หากแต่�การรบัร่ข้้องมนี้ษ่ย์นี้ั�นี้

เปล้�ยนี้แปลงไปต่ามสู่ภาพแวดล้อมท้�เป็นี้สู่�วนี้สู่ำคัญในี้การก�อร�างสู่ร้างตั่วต่นี้ให้กบัความเป็นี้มนี้ษ่ย์ท้�

เปล้�ยนี้แปลงอย่�ต่ลอดเวลา ดงันี้ั�นี้เราจง้ไม�สู่ามารถุเข้้าใจหรือรบัร่ร้ป่แบบดนี้ต่รท้ดลองไฟัฟ้ัาได้ด้วย

ความร่ค้วามเข้้าใจทางสู่น่ี้ทรย้ภาพแบบดั�งเดมิได้ บทความนี้้�จง้เป็นี้สู่�วนี้หนี้้�งข้องการนี้ำความเข้้าใจ

ใหม�ท้�มต้่�อสู่นี้ท่รย้ภาพข้องดนี้ต่รท้ดลองได้ไฟัฟ้ัา

คัำสำคััญ : สู่่นี้ทร้ยภาพ, แคทเธิอร้นี้ มาลาบ่, ดนี้ต่ร้ทดลองไฟัฟั้า
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Abstract

 This article aims to understand the aesthetics of experimental electronic 

music. It has three main objectives: 1) a return to an understanding of the aesthetics 

of listening to music prior to the emergence of electrical experimental music; 2) an 

understanding of the aesthetics of listening to electrical experimental music; and 3) a 

philosophical explanation. Catherine Malabou’s concept of Brain Plasticity provides a 

summary for describing a new form of music perception that dismantled the power 

structure of traditional Western music cognition. In the past, listeners had to have 

prior experience in order to understand Western music styles. By using a form of 

knowledge that has a power structure to guide beauty from institutions or groups of 

people who used to have the power to decide what beauty or aesthetics should be. 

In this article it was found that the aesthetics of experimental music instead rejects 

the power structure of the traditional perception of the beauty of music. It reflects 

the transformative capacity of the brain through human perception, through which it 

is neither a single truth nor is it dependent on the determination of any one power 

mechanism. Rather, human perceptions change with the environment, which plays 

an important role in shaping the ever-changing human identity. Therefore, we cannot 

understand or perceive electrical experimental music forms using the perspective 

of traditional aesthetic cognition. This article is therefore a part of bringing a new 

understanding of the aesthetics of electric experimental music.

Keywords: Aesthetics, Catherine Malabou, experimental electronic music

บทนำ

ภววทิยาทางดนี้ต่ร ้(music ontology) ข้องโลกต่ะวนัี้ต่กมค้วามเปล้�ยนี้แปลงครั�งสู่ำคญั 

จากผ่ลกระทบท้�มาจากเทคโนี้โลยใ้นี้การผ่ลิต่ซึ่�ำเสู่ย้ง (sound reproduction) ในี้ร่ปแบบข้องการ

บนัี้ทก้เสู่ย้ง ซึ่้�งแต่�เดมินี้ั�นี้บทเพลงเป็นี้ประดษิฐกรรมท้�ต้่องอาศัยัปัจจยัการผ่ลติ่ซึ่�ำบทเพลงจากมนี้ษ่ย์

และวัต่ถุ่ทั�งท้�เป็นี้เครื�องดนี้ต่ร้และอื�นี้ ๆ ท้�เก้�ยวข้้อง รวมถุ้งเวลาและสู่ถุานี้ท้�ได้ทำหน้ี้าท้�เสู่มือนี้

เป็นี้ภาชนี้ะรองรบัและแพร�กระจายเสู่ย้งท้�ต้่องเกดิข้้�นี้ต่ามเงื�อนี้ไข้ข้องกาลเวลา โดยมโ้น้ี้ต่เพลงเป็นี้

เครื�องมอืสู่ำคญัในี้การบรรจข้่้อมล่สู่ื�อเสู่ย้งให้สู่ามารถุกระทำซึ่�ำได้เหมอืนี้เดมิทก่ครั�งท้�ทำการบรรเลง 

โน้ี้ต่เพลงท้�เคยทำหน้ี้าท้�สู่ำคัญในี้การกำหนี้ดบ�งช้�ถุง้กระบวนี้การผ่ลิต่ซึ่�ำข้องเสู่ย้ง ท้�สู่ามารถุนี้ำไปใช้
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เพื�อก�อให้เสู่ย้งเกดิข้้�นี้ได้ต่ามห้วงเวลาท้�กำหนี้ดไว้ในี้หน้ี้ากระดาษ อก้ทั�งแสู่ดงถุง้เงื�อนี้ไข้ท้�แต่กต่�างกนัี้

ต่ามรป่แบบข้องลกัษณ์ะบทเพลงท้�ถุก่กำกบัหรอืสู่ร้างสู่รรค์ผ่�านี้สู่ายพานี้การผ่ลิต่ท้�ประกอบกนัี้ตั่�งแต่� 

นี้กัประพนัี้ธ์ิเพลง นี้กัดนี้ต่ร ้นี้กัผ่ลติ่วสัู่ด่ท้�เก้�ยวข้้องต่ั�งแต่�เครื�องดนี้ต่ร้ไปจนี้ถุ้งวตั่ถุสู่่ำหรบัใช้จดจาร

เสู่ย้งลงไปบนี้หน้ี้ากระดาษ นี้กัออกแบบสู่ถุาปัต่ยกรรมท้�โอบล้อมเสู่ย้งให้เกดิข้้�นี้ในี้บรบิทและเวลา 

ฯลฯ สู่ะท้อนี้ให้เห็นี้ถุ้งเงื�อนี้ไข้ข้องสู่่นี้ทร้ยภาพท้�เกิดข้้�นี้จากข้้อม่ลการผ่ลิต่ซึ่�ำบทเพลงแบบดั�งเดิม 

ท้�เคยเป็นี้ต่ัวกำหนี้ดสู่ำคัญต่�อทั�งผ่่้ฟัังในี้ฐานี้ะผ้่่บริโภคและผ่่้ผ่ลิต่บทเพลง เสู่้ยงท้�เกิดข้้�นี้เป็นี้สู่ิ�งท้�

ต้่องดำเนี้นิี้ไปต่ามเงื�อนี้ไข้ท้�ข้องเวลาและสู่ถุานี้ท้�ในี้ฐานี้ะจด่สู่ด่ท้ายข้องการรบัร้่บทเพลงท้�ทำหน้ี้าท้�

เป็นี้วหิารศักัดิ�สู่ทิธิิ�ท้�เชื�อมต่�อผ่่สู้่ร้างสู่รรค์กบัผ้่่ฟัังเพลงท้�สู่ามารถุรับร้่ดนี้ต่ร้ได้จากเพย้งจด่นี้้�เท�านี้ั�นี้ 

เมื�อกระบวนี้ทัศันี้์การผ่ลิต่ซึ่�ำบทเพลงม้ความเปล้�ยนี้แปลงไป ได้สู่�งผ่ลกระทบสู่ำคัญ

ต่�อวิถุ้การเสู่พและการสู่ร้างสู่รรค์สู่่นี้ทร้ยภาพทางเสู่้ยง ดังปรากฏิการณ์์ท้�เริ�มต่้นี้ข้้�นี้ในี้ช�วงปลาย

ศัต่วรรษท้� 19 หรือในี้หว้งเวลาทางประวัต่ศิัาสู่ต่ร์ดนี้ต่ร้ต่ะวันี้ต่กท้�เรย้กว�าปลายยค่โรแมนี้ติ่ก ซึ่้�งถุอื

ไดว้�าเป็นี้หนี้�ออ�อนี้ข้องเสู่ย้งดนี้ต่รท้ดลองไฟัฟ้ัา สู่�วนี้หนี้้�งเกิดข้้�นี้จากนี้วัต่กรรมท้�มค้วามพยายามในี้

การผ่ลิต่ซึ่�ำเสู่้ยงด้วยร่ปแบบใหม� ดังปรากฏิในี้ความพยายามท้�จะกระทำการผ่ลิต่ซึ่�ำเสู่้ยงดนี้ต่ร้ได้

หลายครั�งผ่�านี้การบันี้ท้กเสู่้ยง เพื�อให้ในี้ท่กครั�งท้�ต่้องการฟัังเสู่้ยงเหล�านี้ั�นี้ใหม� ไม�จำเป็นี้ต่้องพ้�งพา

อาศััยมนี้ษ่ยใ์นี้การกระทำหรอืสู่รรคส์ู่รา้งเสู่ย้งเหล�านี้ั�นี้ซึ่�ำข้้�นี้จรงิอก้ต่�อไป กล�าวคอืมนัี้ก�อใหเ้กดิทั�ง

การสู่ร้างสู่รรค์และการผ่ลิต่ซึ่�ำเสู่ย้งดนี้ต่ร้แบบดั�งเดิมในี้ร่ปแบบใหม�ท้�ไม�เคยปรากฏิมาก�อนี้ เปรย้บ

เสู่มือนี้การให้เสู่้ยงสู่ามารถุม้ช้วิต่ข้องมันี้เองได้โดยแยกข้าดออกจากบริบทท้�เกิดข้้�นี้จริงจากแหล�ง

ข้้อม่ล และผ่่้ฟัังสู่ามารถุเปิดซึ่�ำเมื�อใดก็ได้ โดยไม�จำเป็นี้ต้่องรอการแสู่ดงสู่ดท้�เกิดข้้�นี้ในี้เวลาและ

สู่ถุานี้ท้�ท้�เคยต่อ้งรอคอย หรอืสู่ามารถุฟังัข้า้มไปเฉพาะจด่ท้�ต่อ้งการไดโ้ดยไม�ต่อ้งรอใหเ้กดิการแสู่ดง

ดนี้ต่รใ้นี้เวลาและสู่ถุานี้ท้�จรงิ ซ้ึ่�งสู่ิ�งเหล�านี้้�เคยเปน็ี้อำนี้าจข้องผ่่ร้่ห้รอืผ่่เ้ช้�ยวชาญท้�มสู้่�วนี้เก้�ยวข้อ้งกบั

ดนี้ต่รเ้ท�านี้ั�นี้ท้�จะกระทำการข้า้มผ่�านี้สิู่�งท้�ต่อ้งการไดย้นิี้ไดจ้ากผ่�านี้การอ�านี้แผ่นี้ท้�ข้องการเดนิี้ทาง

เสู่ย้งดนี้ต่รบ้นี้กระดาษโนี้ต้่เพลงหรอืแมแ้ต่�การผ่ลติ่เสู่ย้งดนี้ต่ร้ใหม�ท้�พ้�งพาการกำเนี้ดิเสู่ย้งจากไฟัฟ้ัา 

โดยพยายามหากลไกหรือวิเคราะห์การสู่ังเคราะห์เสู่้ยงให้ได้ใกล้เค้ยงจากแหล�งกำเนิี้ดเสู่้ยงเครื�อง

ดนี้ต่ร้ท้�เกิดข้้�นี้จากองค์ประกอบเสู่้ยงต่ามหลักกลไกฟัิสู่ิกสู่์เสู่้ยงธิรรมชาต่ิ (natural harmonics) 

หรือความพยายามในี้การประดิษฐ์เสู่้ยงดนี้ต่ร้ข้้�นี้มาใหม�โดยไม�อ้างอิงเสู่้ยงเครื�องดนี้ต่ร้ดั�งเดิม ล้วนี้

แล้วแต่�เป็นี้ความเปล้�ยนี้แปลงครั�งสู่ำคัญท้�เกิดข้้�นี้ในี้โลกดนี้ต่ร้

ปัจจัยดังท้�กล�าวมานี้ั�นี้ไม�เพ้ยงแต่�เป็นี้การผ่ลิต่ซึ่�ำทางเชิงวัต่ถุ่ หากแต่�การการผ่ลิต่

ซึ่�ำเชิงอ่ดมการณ์์เพื�อสู่ืบทอดทางวัฒนี้ธิรรม ดังแนี้วคิดวอเต่อร์ เบนี้จามินี้ (Walter Benjamin)  

ได้กล�าวถุ้งเทคโนี้โลย้ได้ก�อให้เกิดความก้าวหนี้้าในี้การเผ่ยแพร�ให้คนี้ม้การรับร่้ท้�ม้ต่�อศัิลปะได้ 

กว้างข้วางมากข้้�นี้ ในี้งานี้เข้ย้นี้ชิ�นี้สู่ำคญัข้องเข้าเรื�อง งานี้ศิัลปะในี้ยค่การผ่ลติ่ซึ่�ำด้วยเครื�องจักรกล  

(The Work of Art in the Age of Mechanical Reproduction)2 เริ�มต่้นี้ด้วยการกล�าวถุ้งหลัก

การข้องศัิลปะนี้ั�นี้ควรเป็นี้สู่ิ�งสู่ามารถุผ่ลิต่ซึ่�ำได้ เมื�อมนี้่ษย์สู่ามารถุสู่ร้างสู่ิ�งประดิษฐ์ข้้�นี้มาได้ ก็ไม�
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แปลกท้�ควรจะม้มนี้่ษย์สู่ามารถุทำซึ่�ำข้้�นี้มาได้เช�นี้กันี้ ดังปรากฏิในี้งานี้ศิัลปะท้�มักจะผ่ลิต่ข้องเก�า

ซึ่�ำข้้�นี้มาใหม�ด้วยเหล�าล่กศัิษย์ท้�ผ่�านี้การเร้ยนี้มาในี้สู่ำนี้ักเด้ยวกันี้ จนี้กระทั�งเทคโนี้โลย้ในี้ย่คสู่มัย

ต่�าง ๆ ท้�เป็นี้เงื�อนี้ไข้นี้ำพาให้ศัิลปะม้ร่ปแบบเป็นี้ท้�เข้้าใจและเปล้�ยนี้ไป ต่ามร่ปแบบข้องความ

สู่ามารถุในี้การผ่ลิต่ซึ่�ำท้�เกิดข้้�นี้ในี้แต่�ย่คสู่มัย ต่ั�งแต่�การเกิดข้้�นี้ข้องแท�นี้พิมพ์ท้�ทำให้ม้การเผ่ยแพร�

วรรณ์กรรมออกไปอย�างกว้างข้วาง จนี้ถุ้งย่คท้�เข้าม้ช้วิต่อย่�คือย่คเริ�มแรกข้องภาพยนี้ต่ร์ เข้ามองว�า

เป็นี้เทคโนี้โลย้ใหม�ท้�จะทำให้คนี้เข้าถุ้งศิัลปะได้อย�างเท�าเท้ยมมายิ�งข้้�นี้ ในี้จ่ดนี้้�จ้งไม�แต่กต่�างอะไร

จากประเด็นี้ท้�ผ่่้เข้้ยนี้ต่้องการสู่ะท้อนี้ให้เห็นี้ถุ้งความเปล้�ยนี้แปลงทางสู่่นี้ทร้ยภาพจากเทคโนี้โลย้

การผ่ลิต่ซึ่�ำบทเพลงด้วยการบันี้ท้กเสู่้ยง ได้เข้้ามาเปล้�ยนี้สู่่นี้ทร้ยภาพทางดนี้ต่ร้ให้กับผ่่้ฟัังใหม� ซึ่้�ง

สู่อดคลอ้งอย�างท้�ไดก้ล�าวไวต้่อนี้ต่น้ี้ว�า แต่�เดมิการเข้า้รบัฟังัดนี้ต่ร้ไดน้ี้ั�นี้จะต่อ้งอย่�ภายใต่ก้ำกบัข้อง

ช�วงเวลาและสู่ถุานี้ท้�ท้�เป็นี้การแสู่ดงท้�เกิดข้้�นี้จริงเท�านี้ั�นี้ สู่ะท้อนี้ให้เห็นี้ถุ้งสู่ิทธิิและอำนี้าจการเข้้า

ถุ้งเสู่้ยงดนี้ต่ร้ ในี้แง�ข้องความเป็นี้ประชาธิิปไต่ยผ่�านี้เสู่้ยงท้�ม้มากข้้�นี้ดังท้�เบนี้จามินี้มองเห็นี้ความ

เท�าเท้ยมต่�อการเข้้าถุ้งศัิลปะผ่�านี้เทคโนี้โลย้ท้�เกิดข้้�นี้จากภาพยนี้ต่ร์

หากยอ้นี้ไปสู่่�เงื�อนี้ไข้ทางประวตั่ศิัาสู่ต่ร์โดยสู่งัเข้ปท้�สู่ามารถุอธิบิายไดถุ้ง้จด่เปล้�ยนี้แปลง

ข้องวถิุก้ารผ่ลติ่ซึ่�ำบทเพลงมพ้ฒันี้าการท้�สู่�งผ่ลต่�อรป่แบบดนี้ต่รท้ดลองไฟัฟัา้ไดอ้ย�างไร ควรเริ�มต่น้ี้

จากประดิษฐกรรมการบันี้ท้กเสู่้ยงเกิดข้้�นี้อย�างเป็นี้ทางการต่ั�งแต่�ปี ค.ศั.1877 นี้วัต่กรรมท้�ผ่ลิต่ข้้�นี้

โดย โทมัสู่ เอดิสู่ันี้ (Thomas Edison) สู่ามารถุบันี้ท้กเสู่้ยงเพื�อการผ่ลิต่ซึ่�ำเสู่้ยงบทเพลง “Marry 

had a little lamb” ผ่�านี้สู่ื�อบันี้ท้กเสู่้ยงทรงกระบอกเคลือบข้้�ผ่้�ง (wax cylinders) ถุ้งแม้ว�าก�อนี้

หนี้้านี้ั�นี้เครื�องโฟันี้ออโต่กราฟั (Phonautograph) ข้องล้ออง สู่ก็อต่ (León Scott) ได้กำเนี้ิดข้้�นี้

ก�อนี้แล้วก็ต่าม แต่�ก็ไม�ประสู่บความสู่ำเร็จในี้แง�ข้องความนี้ิยมนี้ำมาใช้งานี้ จนี้กระทั�งในี้สิู่บปีต่�อ

มารป่แบบการบันี้ทก้เสู่ย้งได้ปรับเปล้�ยนี้เป็นี้แผ่�นี้เสู่ย้งท้�สู่ลักข้อ้มล่ลงไปบนี้จานี้ท้�มลั้กษณ์ะวงกลม

แบนี้ราบโดยอ้มิล เบอร์ล้นี้เนี้อร์ (Emil Berliner) ได้สู่ร้างสู่รรค์วิธิ้ทดแทนี้การอ�านี้เสู่้ยงจากการ

สู่ลักลงบนี้วัต่ถุ่ทรงกระบอกท้�อย่�รอบวง ท้�เคยใช้บรรจ่เสู่้ยงเอาไว้ในี้กระบอก โดยเร้ยกนี้วัต่กรรม

นี้้�ว�าแกรมโมโฟันี้ (Gramophone) เป็นี้แผ่�นี้โลหะท้�เคลือบเข้ม�าสู่้ดำสู่นี้ิทลงไปบนี้แผ่�นี้ท้�ต่�อมา 

กลับมาใช้วัสู่ด่ข้้�ผ่้�งเคลือบอ้กครั�ง และอ�านี้เสู่้ยงซึ่�ำอ้กครั�งเพื�อเปิดเสู่้ยงท้�บันี้ท้กได้ข้้�นี้มาใหม� (play 

back) โดยม้กระบวนี้ผ่�านี้การใช้เข้็มท้�จรดลงบนี้แผ่�นี้เสู่้ยงและสู่ามารถุฟัังได้จากทั�งสู่องด้านี้3 ถุือ

ได้ว�าเป็นี้ร่ปแบบท้�ได้รับการพัฒนี้าและม้ความนี้ิยมมาจนี้ถุ้งปัจจ่บันี้ในี้การบรรจ่เสู่้ยงลงสู่ื�อท้�เร้ยก

ว�าแผ่�นี้เสู่้ยงท้�ประสู่บความสู่ำเร็จในี้แง�ข้องการใช้งานี้เชิงพาณ์ิชย์มากกว�า อเล็กซึ่านี้เดอ เกรแฮม 

เบล (Alexander Graham Bell) ท้�ได้คิดค้นี้ประดิษฐกรรมการบันี้ท้กเสู่้ยงเช�นี้กันี้ 

2 Benjamin, Walter. 2008. The Work of Art in the Age of Mechanical Reproduction. Harlow, UK: Penguin Book.
3 Beardsley, Roger, and Daniel Leech-Wilinson. 2009. AHRC Research Centre for the History and Analysis  
 of Recorded Music. Accessed November 2021. https://www.charm.rhul.ac.uk/history/p20_4_1.html.
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เทปแม�เหล็ก (magnetic tape) ท้�เป็นี้อ้กพัฒนี้าการข้องการบันี้ท้กและการเล�นี้กลับ

ซึ่�ำได้ ถุือกำเนิี้ดอย�างเป็นี้ร่ปธิรรมในี้ปี ค.ศั. 1932 โดย ฟัริธิซ์ึ่ ฟัล่มเมอร์ (Fritz Pfleumer) นี้ัก

ประดิษฐ์ชาวเยอรมันี้ ท้�พัฒนี้ามาจากนี้ักประดิษฐ์ชาวเดนี้มาร์ก Valdemar Poulsen เครื�องมือ

การบันี้ท้กเสู่้ยงด้วยสู่นี้ามแม�เหล็กแบบใช้สู่ายข้ดลวดโลหะ (wire recording) เป็นี้ตั่วเหนี้้�ยว

นี้ำและเก็บสัู่ญญาณ์เสู่้ยงฟัล่มเมอร์ได้สู่ร้างสู่ิ�งท้�เร้ยกว�ากระดาษเสู่้ยง (töendes Papier หรือ 

Sounding Paper) เพื�อทำให้ต่้นี้ท่นี้การผ่ลิต่เครื�องมือในี้การบันี้ท้กเสู่้ยงต่�ำลง แต่�กลับให้ความ

ชัดเจนี้ข้องค่ณ์ภาพเสู่้ยงท้�คงเดิมเหมือนี้กับแหล�งท้�มาข้องเสู่้ยง กลไกข้องมันี้ทำงานี้ด้วยแกนี้ 2 

แกนี้ท้�หม่นี้ต่ัวเทปหรือม้ลักษณ์ะคล้ายกับแผ่�นี้กระดาษชนี้ิดพิเศัษข้นี้าดเล็กท้�เคลือบวัสู่ด่แม�เหล็ก

ไฟัฟั้า (electromagnet) ม้ความยาวกว�า 300 เมต่ร ให้บันี้ท้กเสู่้ยงในี้ความยาวได้ถุ้ง 20 นี้าท้ อ้ก

ทั�งเสู่้ยงท้�บันี้ท้กลงไปบนี้เทปนี้ั�นี้สู่ามารถุลบและบันี้ท้กเสู่้ยงใหม�ลงบนี้วัสู่ด่เดิมได้ซึ่�ำอ้กหลายครั�ง4

ในี้ปี ค.ศั. 1935 ประดิษฐกรรมบันี้ท้กเสู่้ยงแบบเทปท้� เร้ยกว�าแมกเนี้โทโฟันี้ 

(magnetophon) ข้องฟัล่มเมอร์ ได้เกิดข้้�นี้อย�างเป็นี้ทางการ โดยม้ลักษณ์ะพิเศัษท้�แต่กต่�างจาก

แผ่�นี้เสู่ย้ง 4 ประการ คอื 1) เทปไม�ได้ทำงานี้ในี้ลักษณ์ะท้�ถุก่บันี้ทก้แบบจารลงไปบนี้วัสู่ด่อย�างแผ่�นี้

เสู่้ยงท้�ใช้วัสู่ด่เคลือบอย�างข้้�ผ่้�ง แต่�ม้ลักษณ์ะคล้ายกับการเข้้ยนี้กระดาษด้วยชอล์กท้�ลบและเข้้ยนี้

ซึ่�ำลงไปได้หลาย ๆ ครั�ง 2) เทปสู่ามารถุต่ัดและต่�อได้ หากเปร้ยบเท้ยบกับแผ่�นี้เสู่้ยงท้�ไม�สู่ามารถุ

ทำได้และการบันี้ท้กและเล�นี้กลับต่้องเกิดข้้�นี้ต่ั�งแต่�ต่้นี้จนี้จบ ทั�งท้�เป็นี้ความว�างเปล�าไร้ความหมาย

ท้�ไดท้ำการบนัี้ทก้ลงไปบนี้แผ่�นี้เสู่ย้งท้�ไม�สู่ามารถุต่ดัออกได ้แต่�เทปสู่ามารถุต่ดัในี้สู่�วนี้นี้้�ออกไดห้าก

กล�าวในี้ความหมายข้องการบันี้ท้กเสู่้ยงทั�วไป 3) การซึ่�ำเฉพาะจ่ดเกิดข้้�นี้ได้ในี้แบบท้�เลือกตั่ดเทป

เฉพาะจด่ ซึ่้�งเปน็ี้สู่ิ�งท้�แผ่�นี้เสู่ย้งไม�สู่ามารถุทำได ้และ 4) เวลาข้องเทปท้�สู่ามารถุยดืข้ยาย ทำใหค้�อย 

ๆ ปรากฏิหรือหายไป จากการท้�เทปเป็นี้วสัู่ดบั่นี้ทก้เสู่ย้งท้�มข้้นี้าดเล็กและเป็นี้มว้นี้ท้�ดำเนิี้นี้บนี้แกนี้

ท้�หม่นี้ทำให้ช�วงเวลาข้องการบันี้ท้กเสู่้ยงม้ข้ยายบรรจ่ท้�ยาวนี้านี้กว�าแผ่�นี้เสู่้ยงในี้ย่คเด้ยวกันี้ และ

ยังสู่ามารถุเพิ�มลดความเร็วข้องการหม่นี้ สู่�งผ่ลให้เสู่้ยงท้�บันี้ท้กนี้ั�นี้สู่ามารถุดำเนิี้นี้ไปได้เร็วหรือช้า

กว�าความเร็วจริงท้�บันี้ท้กได้5  โดยไม�สู่�งผ่ลต่�อระดับเสู่้ยงหากม้การคำนี้วณ์และควบค่มการบันี้ท้ก

และการเล�นี้ซึ่�ำอย�างถุ่กต่้องทั�งย�านี้ความถุ้�ท้�ถุ่กบันี้ท้กจะไปด้วยกันี้ได้โดยไม�เสู่้ยงค่ณ์ลักษณ์ะข้อง

แหล�งข้้อม่ลเสู่้ยง 

ในี้สู่�วนี้ข้องสู่ร้างสู่รรค์เครื�องดนี้ต่ร้ใหม�ท้�เกิดกำเนี้ิดเสู่้ยงจากไฟัฟั้าเกิดข้้�นี้ต่ั�งแต่�ช�วงต่้นี้

ศัต่วรรษท้� 20 อย�างเครื�องไดนี้าโมโฟันี้ (dynamophone) หรอืเทลฮารโ์มเนี้ย้ม (telharmonium) 

ท้�คดิค้นี้ในี้ปี ค.ศั.1906 โดย Thaddeus Cahill เป็นี้เครื�องดนี้ต่ร้ท้�ให้กำเนิี้ดเสู่ย้งจากไดนี้าโมไฟัฟ้ัา

4 McMurray, Peter. 2017. “Once Upon Time: A Superficial History of Early Tape.” Twentieth-Century Music  
 (Cambridge University Press) (14/1): 28-29.
5 เรื�องเด้ยวกันี้, 30.
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ผ่�านี้กลไกตั่วควบคม่สัู่ญญาณ์คล้ายกบัการทำงานี้ข้องระบบโทรศัพัท์ท้�ควบคม่ย�านี้ความถุ้�เสู่ย้งท้�แต่ก

ต่�างกนัี้ โดยสู่ั�งการเปดิปดิเสู่ย้งดว้ยคย้บ์อรด์ท้�สู่ามารถุกดไดห้ลายเสู่ย้งพรอ้มกนัี้ ออกมาผ่�านี้ลำโพง

ร่ปทรงคล้ายกับแต่ร แต่�เครื�องดนี้ต่ร้ไฟัฟั้าดังกล�าวม้ราคาสู่่งและม้นี้�ำหนี้ักโดยรวมข้องทั�งกลไกอย่�

ท้� 200 ต่ันี้ และไม�สู่ามารถุเคลื�อนี้ย้ายได้ ต่้องม้การออกแบบสู่ร้างห้องเพื�อบรรจ่กลไกข้องดนี้ต่ร้

นี้้�6 จนี้กระทั�งในี้เวลาต่�อการเกิดข้้�นี้ข้องเครื�องดนี้ต่ร้ท้�ให้กำเนิี้ดเสู่้ยงจากระบบไฟัฟ้ัา เช�นี้ เทอเร

ม้นี้ (Thérémin) (1924), สู่เปลรอนี้ (Spharophon) (1927), ไดนี้าโฟันี้ (Dynaphone) (1928), 

อองเดสู่ มาเทอนี้อท (Ondes Martenot) (1928) และ เทราโทเนี้ย้ม (Trautonium) (1930) เกือบ

ทั�งหมดสู่ั�งการด้วยค้ย์บอร์ดโดยทำหนี้้าท้�เปิดปิดเสู่้ยงข้องท�วงทำนี้อง และควบค่มความดังเบาข้อง

เสู่ย้งด้วยป่�มหมน่ี้หรือแป้นี้เหยย้บเท้า เวน้ี้แต่�เทอเรมน้ี้ ท้�มก้ลไกการสู่ั�งการเปิดปิดเสู่ย้งแต่กต่�างจาก

เครื�องดนี้ต่ร้ไฟัฟั้าในี้ย่คแรก เป็นี้การทำงานี้แบบรับข้้อม่ลจากเสู่าท้�รับสู่ัญญาณ์เข้้ามาเพื�อควบค่ม

ระดับความสู่่งต่�ำข้องเสู่้ยงและความดังโดยใช้สู่นี้ามแม�เหล็กผ่�านี้มือข้องผ่่้บรรเลง7

จากพัฒนี้าการท้�ม้เงื�อนี้ไข้ทางประวัต่ิศัาสู่ต่ร์ข้องนี้วัต่กรรมการผ่ลิต่ซึ่�ำเสู่้ยงผ่�านี้การใช้

สู่ื�อบันี้ท้กเสู่้ยงและการสู่ร้างสู่รรค์เสู่้ยงดนี้ต่ร้ท้�เป็นี้สู่�วนี้หนี้้�งข้องจ่ดกำเนี้ิดเสู่้ยงท้�มาจากไฟัฟั้า ถุือ

ไดว้�าเปน็ี้การเปดิพื�นี้ท้�ทางสู่น่ี้ทรย้ภาพใหม�ใหท้ั�งผ่่สู้่ร้างสู่รรคแ์ละผ่่ฟ้ังัดนี้ต่ร้อย�างท้�ไม�เคยปรากฏิมา

ก�อนี้ นี้ำไปสู่่�คำอธิบิายในี้สู่�วนี้ถัุดไปท้�ต่อ้งการต่ั�งคำถุามต่�อการเกิดข้้�นี้ข้องเทคโนี้โลยไ้ดเ้ปล้�ยนี้แปลง

ภววิทยาทางดนี้ต่ร้หรือไม�/อย�างไร? ทั�งจากผ่่้รับฟัังและผ่่้สู่ร้างสู่รรค์ หากม้ความเปล้�ยนี้แปลงทาง

ภววิทยาดนี้ต่ร้ใหม�ท้�สู่�วนี้หนี้้�งเป็นี้ผ่ลกระทบท้�มาจากเทคโนี้โลย้ท้�เปล้�ยนี้ไป เราควรท้�จะทำความ

เข้้าใจภววิทยาทางดนี้ต่ร้ท้�เกิดข้้�นี้ใหม�ได้อย�างไร โดยเฉพาะอย�างยิ�งในี้ร่ปแบบดนี้ต่ร้ทดลองไฟัฟั้า 

นี้ำมาสู่่�การพยายามท้�จะทำความเข้้าใจต่�อสู่่นี้ทร้ยภาพข้องการฟัังดนี้ต่ร้ทดลองเป็นี้อย�างไร และ

เป็นี้การต่ั�งคำถุามเพื�อหาคำต่อบต่�อความเข้้าใจใหม�ต่�อการรับร่้ประสู่บการณ์์สู่่นี้ทร้ยะภายใต้่ภว

วิทยาข้องดนี้ต่ร้ทดลองไฟัฟั้าท้�เกิดข้้�นี้ 

ภววิทย่าดนตรีีก่อนการีเกิดข้�นของดนตรีีทดลองไฟัฟั้า 

เพื�อท้�จะทำความเข้้าใจสู่น่ี้ทรย้ภาพทางดนี้ต่ร้ต่ะวนัี้ต่กก�อนี้การเกดิข้้�นี้ข้องดนี้ต่ร้ทดลอง

ไฟัฟ้ัาว�าม้ลักษณ์ะเป็นี้อย�างไร จำเป็นี้อย�างยิ�งท้�จะต้่องอธิบิายในี้เชงิภววิทยาดนี้ต่ร ้ซ้ึ่�งมค้วามหมาย

ถุ้งการทำความเข้้าใจว�าสู่ิ�งท้�ปรากฏิข้้�นี้มาดำรงอย่�รวมกันี้ในี้ลักษณ์ะใด ต่ามความหมายรากศััพท์

ภาษาอังกฤษข้องคำว�า ontology ประกอบข้้�นี้จากคำว�า onto หมายถุ้งการม้อย่�ข้องสู่ิ�ง (being) 

และ logy หมายถุ้งการศั้กษา เมื�อรวมสู่องคำเข้้าด้วยกันี้จ้งหมายถุ้งการศั้กษาการม้อย่�ข้องสู่ิ�งท้�

6 Manning, Peter. 2004. Electronic and Computer Music. Oxford: Oxford University Press, 4.
7 เรื�องเด้ยวกันี้, 5.
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ปรากฏิ โดยสู่ำรวจผ่�านี้เข้้ยนี้งานี้ 2 ชิ�นี้ คือ 1) สู่่นี้ทร้ยภาพและดนี้ต่ร้ (Aesthetics and Music) 

โดยเอ็ดด้� แฮมมิลต่ันี้ (Andy Hamilton) เพื�อท้�จะช้�ให้เห็นี้พัฒนี้าแนี้วคิดข้องการฟัังและการให้

คณ่์ค�าทางดนี้ต่รท้้�เกดิข้้�นี้ต่ั�งแต่�กรก้จนี้ถุ้งช�วงเวลาแสู่งสู่ว�างแห�งปญัญาในี้ศัต่วรรษท้� 189  2) การฟััง

และประวัต่ิศัาสู่ต่ร์ข้องห่ (Listen: A History of our Ears) ข้องปีเต่อร์ แซึ่นี้ด้� (Peter Szendy)10 

เป็นี้ต่ัวบทท้�ช้�ชวนี้ให้เห็นี้ถุ้งความเปล้�ยนี้แปลงต่ั�งแต่�ศัต่วรรษท้� 19 จนี้ถุ้งปัจจ่บันี้ โดยเฉพาะอย�าง

ยิ�งสู่ถุานี้ะข้องผ่่้ฟัังและอำนี้าจข้องการรับฟัังท้�เปล้�ยนี้แปลงไปอย�างนี้�าสู่นี้ใจ 

 แฮมิลตั่นี้พาย้อนี้กลับไปสู่ำรวจนัี้กคิดชาวกร้กท้�เชื�อว�า ดนี้ต่ร้เป็นี้เสู่้ยงท้�สู่ะท้อนี้ต่�อความ

เข้้าใจข้องการเชื�อมประสู่านี้ระหว�างโลกและจักรวาล โดยมนี้่ษย์นี้ั�นี้สู่ามารถุความเข้้าใจได้ผ่�านี้การ

อธิิบายทางคณ์ิต่ศัาสู่ต่ร์ข้องดนี้ต่ร้ท้�ม้ความเชื�อมโยงกันี้ผ่�านี้ต่ัวเลข้ ดนี้ต่ร้ไม�ใช�แค�เสู่้ยงท้�ปรากฏิข้้�นี้

มาจากผ่่้ปฏิิบัต่ิดนี้ต่ร้ ซ้ึ่�งหมายถุ้งนี้ักดนี้ต่ร้ท้�เป็นี้ผ่่้ปฏิิบัต่ิเองก็ไม�สู่ามารถุท้�จะเข้้าใจหลักการน้ี้�ได้ 

แม้ว�าจะเป็นี้ผ่่้สู่ร้างสู่รรค์เสู่้ยงนี้ั�นี้ข้้�นี้ด้วยต่นี้เองก็ต่าม หากแต่�เป็นี้นัี้กปรัชญาท้�เข้้าใจทฤษฎ้ีดนี้ต่ร้

ท้�มองเห็นี้สู่ิ�งท้�อย่�ภายใต้่เสู่้ยงท้�ปรากฏิเหล�านี้ั�นี้ ผ่�านี้การรับร่้ในี้ร่ปแบบประสู่บการณ์์การฟััง จาก

สู่�วนี้หนี้้�งท้�ปรากฏิหลักฐานี้มาถุ้งปัจจ่บันี้คือนี้ักคิดคนี้สู่ำคัญอย�างพ้ทาโกรัสู่ (Pythagoras) ท้�เคยม้

ช้วิต่อย่�ราว 550 ก�อนี้คริสู่ต่กาล หรือ 200 ปี ก�อนี้ท้�เพลโต่ (Plato) จะเห็นี้สู่อดคล้องกันี้ในี้เวลาต่�อ

มา เข้าเชื�อว�าการแสู่ดงออกข้องพื�นี้ท้�ทางดนี้ต่ร้เปน็ี้จินี้ต่นี้าการข้องการมอ้ย่�ข้องพื�นี้ท้�สู่วรรคห์รอือก้

โลกหนี้้�ง ท้�ควบคม่กลไกจักรวาลผ่�านี้ความสู่มบร่ณ์ข์้องสัู่ดสู่�วนี้เสู่ย้งท้�แสู่ดงออกผ่�านี้คณิ์ต่ศัาสู่ต่ร์11  

โดยใชเ้ครื�องดนี้ต่ร ้โมโนี้คอรด์ (monochord) เพื�อใชแ้สู่ดงใหเ้หน็ี้เชงิประจกัษต์่�อการคน้ี้พบสู่ดัสู่�วนี้

เสู่ย้งท้�เกดิข้้�นี้บนี้ข้องเสู่ย้ง ฮาร์มอนี้กิ (harmonic) ท้�หากทำการดด้ในี้แต่�ละจด่ข้องการข้ง้สู่าย ดว้ย

ระยะและระดับข้องการสู่ั�นี้สู่ายต่�างกันี้สู่�งผ่ลให้เกิดเสู่้ยงท้�เร้ยกว�าฮาร์มอนี้ิกสู่์ธิรรมชาต่ิ (natural 

harmonics) จากการแบ�งสู่ัดสู่�วนี้ท้�สู่ามารถุเข้้าใจได้ผ่�านี้คณ์ิต่ศัาสู่ต่ร์ นี้ำมาสู่่�ความเข้้าใจในี้เรื�อง

ข้องเสู่ย้งโอเวอรโ์ทนี้ (overtones) หรอือนี้ก่รมฮารม์อนี้กิสู่ ์(harmonic series) ท้�ปรากฏิข้้�นี้พรอ้ม

กันี้ท่กครั�งในี้ 3 เสู่้ยงแรก เมื�อเสู่้ยงหลัก (fundamental tone) เกิดข้้�นี้ 1 ครั�ง ก�อให้เกิดการซึ่้อนี้

กันี้ท้�สู่�งผ่ลกระทบต่�อวิธิ้คิดการสู่ร้างบันี้ไดเสู่้ยงในี้โลกต่ะวันี้ต่ก โดยการเกิดข้้�นี้ข้องท่กเสู่้ยงหลัก ท้�

เกิดข้้�นี้นี้ั�นี้ จะเกิดเสู่้ยงประสู่านี้ท้�เกิดข้้�นี้เสู่มอ โดยลำดับการเกิดข้้�นี้จากค่� 4, 5 และ 8 หรือกล�าว

ในี้แง�ข้องสู่ัดสู่�วนี้ทางคณ์ิต่ศัาสู่ต่ร์เป็นี้การแบ�งในี้แบบ 4:3, 3:2 และ 2:112

 ต่�อมาในี้ศัต่วรรษท้� 17 การเกิดข้้�นี้ข้องระบบเสู่ย้งโทแนี้ลิต่ ้(Tonality) ถุอืเป็นี้การสู่ถุาปนี้า

กฎีเกณ์ฑ์์บนัี้ไดเสู่ย้งหลกัข้องดนี้ต่รต้่ะวนัี้ต่กมาจนี้ถุง้ปัจจบ่นัี้ มแ้นี้วคดิหนี้้�งท้�พยายามจะอธิบิายถุง้

จด่กำเนี้ดิและแนี้วคดิข้องการเลอืกสู่ดัสู่�วนี้เสู่ย้งท้�ก�อให้เกดิบนัี้ได้เสู่ย้งข้้�นี้มาได้จากฐานี้คดิข้อง ทว�า

9 Hamilton, Andy. 2007. Aesthetics and Music. New York, NY: Continuum International Publshing Group.
10 Szendy, Peter. 2008. Listen : A History of our Ears. New York, NY: Fordham University Press.
11 Hamilton, Andy. 2007. Aesthetics and Music. New York, NY: Continuum International Publshing Group, 19.
12 เรื�องเด้ยวกันี้, 21.
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การเกิดข้้�นี้ข้องระบบเสู่ย้งโนี้แนี้ล (Tonal) กลับมใิช�สู่ิ�งสู่มบร่ณ์์แบบต่ามอย�างวิธิค้ดิท้�พท้าโกรัสู่เคย

ค้นี้พบ แต่�กลบัเป็นี้การประดษิฐ์ระบบเสู่ย้ง 12 เสู่ย้งเฉล้�ยเท�า (equal temperament) ท้�ให้ความ

สู่ำคญักบัพื�นี้ฐานี้ข้องโครงสู่ร้างฮาร์มอนี้กิ สู่เปกต่รัม (harmonic spectrum) เพย้ง 6 ลำดบัแรกท้�

บงัเกดิข้้�นี้มาเท�านี้ั�นี้ คอื ต่วัโน้ี้ต่หลกัท้�เกดิข้้�นี้เป็นี้นี้บัเป็นี้ 1 เสู่ย้งหลกั(fundamental) ค่� 8, ค่� 5, ค่� 

8 ท้�สู่ง่ข้้�นี้ไปอก้ข้ั�นี้, ค่� 3 และค่� 5 และเพื�อท้�จะแบ�งให้เกดิระยะเสู่ย้งแบบคร้�งเสู่ย้งได้ สู่�งผ่ลให้เกดิ

การทำลายเสู่ย้งประสู่านี้ต่ามข้ั�นี้ค่�ธิรรมชาต่ ิดงัปรากฏิในี้งานี้ข้องบาค (J.S. Bach) บทเพลงชด่ 48 

Preludes and Fugues สู่ำหรับคย์้บอร์ด ในี้เล�ม 1 ท้�เป็นี้ท้�ร่จั้กกันี้ทั�วไปในี้ชื�อ The Well-Tempered 

Clavier ท้�เข้ย้นี้เพลงบนี้บันี้ไดเสู่ย้งเรย้งลำดับข้้�นี้ไปแบบโครเมติ่ก 24 บนัี้ไดเสู่ย้ง ถุอืเป็นี้รากฐานี้ข้อง

การพัฒนี้าระบบเสู่้ยง tonality ท้�ไม�ได้ต่รงต่ามธิรรมชาต่ิข้องเสู่้ยงประสู่านี้ต่ามแบบพ้ทาโกรัสู่ค้นี้

พบ13 การสู่ร้างสู่ิ�งท้�เรย้กว�า Well-Tempered ข้้�นี้มาจง้ไม�การต่ั�งเสู่ย้งแบบเฉพาะเจาะจงข้องเสู่ย้ง

แต่�ละเสู่ย้งให้มค้วามต่รงและถุก่ต้่องต่ามหลักการฟิัสู่กิส์ู่เสู่ย้ง แต่�กลับเป็นี้ความพยายามท้�จะทำให้

ทก่คย์้ทั�ง 12 โน้ี้ต่ สู่ามารถุเล�นี้ได้ด้วยกนัี้แบบพอทนี้ได้ในี้ท่กการเริ�มต้่นี้บนัี้ไดเสู่ย้ง

 เมื�อเข้้าสู่่�ย่คสู่มัยแสู่งสู่ว�างแห�งปัญญาในี้ช�วงปลายศัต่วรรษท้� 18 ดนี้ต่ร้ต่ะวันี้ต่กท้�ม้

รากฐานี้มาจากกลไกและกฎีเกณ์ฑ์ท์้�สู่รา้งข้้�นี้มาต่ั�งแต่�ศัต่วรรษท้� 17 ไดผ้่ลดิอกออกผ่ลจนี้กลายเปน็ี้

อ่ดมการณ์์หลักข้องดนี้ต่ร้ในี้สู่ังคมต่ะวันี้ต่ก ดังจะเห็นี้ได้ว�าเมื�อกล�าวถุ้งย่คดังกล�าวในี้ความหมาย

ข้องประวตั่ศิัาสู่ต่รด์นี้ต่ร ้เรามกัจะเรย้กยค่สู่มยัน้ี้�ว�ายค่คลาสู่สู่กิ อนัี้ประกอบไดก้ล่�มบค่คลจากสู่ำนี้กั

คิดเว้ยนี้นี้าคลาสู่สู่ิกนี้ิยมอย�างไฮเดินี้ (Haydn), โมสู่าร์ท (Mozart), และ เบโทเฟัินี้ (Beethoven) 

พวกเข้าเก้�ยวข้้องกันี้ในี้ฐานี้ะผ่่้ม้อำนี้าจทางความคิดทางด้านี้ดนี้ต่ร้ และสู่�งผ่�านี้แนี้วคิดทางดนี้ต่ร้

ผ่�านี้ผ่ลงานี้ประพันี้ธิ์เพลง จนี้กลายเป็นี้หลักการทางดนี้ต่ร้ต่ะวันี้ท้�ยังคงใช้มาจวบจนี้ถุ้งท่กวันี้นี้้� 

ทว�านี้ักปรัชญาคนี้สู่ำคัญในี้ช�วงสู่มัยนี้ั�นี้กลับยังมองไม�เห็นี้ว�าดนี้ต่ร้ยังไม�ม้อำนี้าจจากต่ัวข้องมันี้

เอง (autonomy) กล�าวคือดนี้ต่ร้ไม�สู่ามารถุสู่ื�อหรือให้ความหมายกับผ่่้ฟัังได้เหมือนี้กับท้�ภาพวาด

เป็นี้ หากปราศัจากเนี้ื�อร้องท้�เป็นี้ภาษามนี้่ษย์แล้ว เพ้ยงแค�เสู่้ยงดนี้ต่ร้บรรเลงแต่�เพ้ยงอย�างเด้ยว

ไม�เพ้ยงพอต่�อการให้ค่ณ์ค�าหรือความหมายในี้ระดับท้�เป็นี้ศัิลปะเมื�อเท้ยบกับแข้นี้งอื�นี้ ๆ จนี้ก�อ

ให้เกิดความพยายามใหม�ครั�งสู่ำคัญข้องผ่่้คนี้ในี้แวดวงดนี้ต่ร้ท้�จะยกระดับดนี้ต่ร้ให้เท้ยบเท�ากับ

ศัิลปะหรือเข้้าเกณ์ฑ์์ข้องสู่ิ�งท้�เร้ยกว�าศัิลปะ โดยม้นี้ักคิดสู่ำคัญอย�าง ค้านี้ท์ (Kant), โชเพินี้เฮาเออร์ 

(Schopenhauer), นี้ต้่ซึ่เ์ช (Nietzsche) ท้�พอจะมองเห็นี้ถุง้คณ่์ค�าหรือความงามข้องดนี้ต่รใ้นี้ฐานี้ะ

ท้�สู่่นี้ทร้ยะวัต่ถุ่ (aesthetic objects) ได้ ก�อให้เกิดแนี้วคิดดนี้ต่ร้บริสู่่ทธิิ� (absolute music) เพื�อ

อธิบิายดนี้ต่รสู้่ามารอำนี้าจในี้ตั่วข้องมันี้เอง (autonomy)14 และอาจจะต้่องเข้า้ใจดนี้ต่รใ้นี้แบบรป่

แบบนี้ยิม (formalism) หรอืการกำเนี้ิดเกดิข้้�นี้ข้องเสู่ย้งในี้โครงสู่ร้างทางดนี้ต่รเ้ท�านี้ั�นี้โดยไม�อา้งองิ

ถุ้งสู่ิ�งอื�นี้ ๆ ใดนี้อกเหนี้ือเสู่้ยงเหล�านี้ั�นี้

13 Hamilton, Andy. 2007. Aesthetics and Music. New York, NY: Continuum International Publshing Group, 23.
14 เรื�องเด้ยวกันี้, 66.
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 กระบวนี้ทัศัน์ี้ทางดนี้ต่ร้ท้�เปล้�ยนี้แปลงจากความพยายามในี้การนิี้ยามค่ณ์ค�าข้องดนี้ต่ร้

ท้�ไร้ภาษามนี้่ษย์สู่ื�อสู่ารกำกับอย�างดนี้ต่ร้บรรเลงท้�เร้ยกว�าดนี้ต่ร้บริสู่่ทธิิ�คาร์ล ดาห์ลเฮาสู่์ (Carl 

Dahlhaus) นี้ักดนี้ต่ร้วิทยาคนี้สู่ำคัญในี้ช�วงต่้นี้ศัต่วรรษท้� 20 ได้อธิิบายว�าดนี้ต่ร้บริสู่่ทธิิ�เป็นี้การ

เปล้�ยนี้แปลงข้องกระบวนี้ทศััน์ี้ใหม� จากแต่�ก�อนี้ท้�เสู่ย้งดนี้ต่รนั้ี้�นี้เคยอย่�ในี้สู่ถุานี้ะท้�ต่�ำกว�าความหมาย

ข้องภาษามนี้ษ่ย ์กล�าวคอืหากไรซ้ึ่้�งคำอธิบิายทางภาษา ความหมายเหล�านี้ั�นี้มอิาจบงัเกดิไดจ้ากแค�

เสู่ย้งดนี้ต่ร ้แต่�ภายหลงัศัต่วรรษท้� 18 ไดม้ค้วามพยายามท้�จะสู่รา้งความหมายใหม�เพื�อท้�จะบอกว�า

ดนี้ต่ร้นี้ั�นี้เป็นี้ “ภาษาเหนี้ือภาษามนี้่ษย์” หากพิจารณ์าในี้ย่คสู่มัยโรแมนี้ต่ิกดนี้ต่ร้ถุ่กมองว�าเป็นี้สู่ิ�ง

ท้�มอ้ำนี้าจในี้ต่วัข้องมนัี้เองโดยเฉพาะอย�างยิ�งปฏิเิสู่ธิไม�ไดย้ากว�าดนี้ต่ร้นี้ั�นี้สู่ามารถุกระต่่น้ี้เรา้ใหเ้กดิ

การแสู่ดงออกทางอารมณ์์ต่�าง ๆ ได้15  มันี้ยังคงเกิดข้้�นี้ภายใต่้โครงสู่ร้างท้�ม้ไวยากรณ์์กำกับอย�าง

เคร�งครัด ไม�ได้ปลดปล�อยหรือนี้ำพามนี้่ษยชาต่ิไปสู่่�มิต่ิใหม�ท้�เสู่ร้ได้จริง ๆ  หากพ่ดใหม�การสู่ถุาปนี้า

อำนี้าจข้องดนี้ต่ร้ในี้ฐานี้ะท้�ม้อำนี้าจเป็นี้ข้องต่นี้เองข้้�นี้มาได้นี้ั�นี้ เท�ากับเป็นี้การยอมรับให้ดนี้ต่ร้ม้

อำนี้าจในี้การสู่ื�อสู่ารผ่�านี้เสู่้ยงได้ด้วยต่นี้เอง แต่�ผ้่่ฟัังในี้ฐานี้ะองค์ประธิานี้จะสู่ามารถุต่้ความหรือ

เข้้าใจใหม�แต่กต่�างไปจากโครงสู่ร้างข้องดนี้ต่ร้ท้�ถุ่กประกอบสู่ร้างข้้�นี้ผ่�านี้ผ่่้ประพันี้ธิ์ท้�เป็นี้กำหนี้ด

ข้อบเข้ต่ข้องจินี้ต่นี้าการข้องห้วงเวลาหนี้้�งผ่�านี้บทเพลงได้หรือไม� และพัฒนี้าการข้องอำนี้าจแห�ง

การฟัังนี้ั�นี้เป็นี้อย�างไรเป็นี้สู่ิ�งท้�จะกล�าวต่�อไป

 ในี้บทนี้ำข้องหนี้ังสู่ือการฟััง: ประวัต่ิศัาสู่ต่ร์ข้องห่ (Listen: A History of our Ears) ข้อง

ปีเต่อร์ แซึ่นี้ด้� ได้นี้ักปรัชญาชาวฝรั�งเศัสู่ ฌอง ลัค นี้็องซึ่้ (Jean-Luc Nancy) เข้้ยนี้เนี้ื�อหาท้�ต่ั�ง

คำถุามต่�อการฟัังว�าในี้ข้ณ์ะท้�เรากำลังได้ยินี้นี้ั�นี้เสู่้ยงดนี้ต่ร้นี้ั�นี้เรากำลังฟัังอะไรหรือได้ยินี้อะไรอย่�? 

โดยเสู่นี้อว�าคำว�า Ascoltando ต่ามความหมายข้องมันี้จากภาษาอิต่าเล้ยนี้คือการฟัังเพื�อท้�จะนี้ำ

ไปสู่่�อะไรบางอย�าง เข้ามองว�าเป็นี้กลเม็ดท้�เป็นี้ทิศัทางสู่ำคัญในี้การกำหนี้ดเงื�อนี้ไข้ข้องการประกอบ

สู่รา้งเสู่ย้งดนี้ต่ร ้โดยเฉพาะอย�างยิ�งการออกแบบองคป์ระกอบทางดนี้ต่รไ้ม�เคยข้าดความเก้�ยวข้อ้ง

กบัระบบผั่สู่สู่ะการรับร่ ้หรือแมแ้ต่�การออกแบบผ่ลงานี้ศิัลปะแข้นี้งอื�นี้ ๆ  ท้�ต่อ้งปรากฏิคณ่์ลักษณ์ะ

สู่ำคัญนี้้�เช�นี้กันี้ แต่�ในี้ดนี้ต่ร้ถุือได้ปรากฏิชัดอย�างโดดเด�นี้ เพราะมันี้ม้การสู่ร้างกระบวนี้การซึ่�ำผ่�านี้

เสู่ย้งกำธิรท้�เรย้กในี้ภาษาองักฤษว�า resonance หรอื reverberation มนัี้ทำการวนี้กลบัเข้า้สู่่�ต่วัเอง

ดว้ยต่วัเองในี้พื�นี้ท้�ท้�มนัี้สู่ามารถุอย่�ได ้การรบัร่ตั้่วต่นี้ข้องเราจะไม�ปรากฏิชัด จนี้กว�าเราจะต่ระหนี้กัร่้

ถุง้ต่วัต่นี้ผ่�านี้การระลก้นี้ก้ถุง้การหวนี้กลบัมาข้องความสู่มัพนัี้ธิต์่�าง ๆ  เปน็ี้สู่ิ�งท้�นี้อ็งซึ่เ้รย้กมนัี้ว�าการ

นี้ำไปสู่่�ความเข้้าใจต่ัวต่นี้ (to self) จะปรากฏิชัดข้้�นี้มา ดังท้�ปรากฏิผ่�านี้ความเข้้าใจต่�อร่ปแบบข้อง

ค่ณ์ลักษณ์ะหรือสู่ถุานี้ะข้องเสู่้ยงท้�เกิดข้้�นี้ (sonority) เป็นี้การสู่ร้างเสู่้ยงซึ่�ำโดยต่ัวข้องมันี้เองจาก

การกำธิรข้องเสู่ย้งท้�ยงักงัวานี้อย่�ในี้ต่วัเรา ซึ่้�งแต่กต่�างจากกลไกการรบัร่ด้้วยสู่ายต่าท้�มองเหน็ี้สู่ ้โดย

ต่อ้งอาศัยัปจัจยัภายนี้อกท้�ต่อ้งแสู่งสู่�องสู่ะทอ้นี้ลงบนี้วตั่ถุเ่พื�อใหเ้หน็ี้สู่ ้ทว�าหข่้องเรานี้ั�นี้ทำงานี้ต่�าง

กันี้เสู่้ยงท้�ก้องกังวานี้นี้ั�นี้ทำงานี้ในี้ต่ัวข้องเราเองด้วยเสู่้ยงข้องมันี้ ด้วยเสู่้ยงข้องมันี้เองนี้ั�นี้ม้เสู่้ยง

15 Hamilton, Andy. 2007. Aesthetics and Music. New York, NY: Continuum International Publshing Group, 67.
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สู่ะท้อนี้อย่�เสู่มอดังปรากฏิให้เห็นี้เป็นี้สู่้สู่ันี้ข้องเสู่้ยง (timbre) ท้�ประกอบข้้�นี้มาจากชิ�นี้สู่�วนี้การ

ซึ่้อนี้ทับกันี้ข้องเสู่้ยงแบบฮาร์มอนี้ิกสู่์ โอเวอร์โทนี้ (harmonic overtones)16  เป็นี้การย้อนี้กลับ

และได้ยินี้อย�างเท้�ยงต่รงผ่�านี้ผ่ัสู่สู่ะ จนี้นี้ำไปสู่่�ความเข้้าใจว�าเสู่้ยงนี้ั�นี้สู่ร้างการได้ยินี้ได้จากต่ัวข้อง

มันี้เองโดยไม�ได้อาศััยปัจจัยภายนี้อก การฟัังจ้งเป็นี้กิจกรรมท้�ต่้องฟัังด้วยต่ัวข้องมันี้เอง (Listens 

to itself)

 ในี้งานี้เข้้ยนี้ข้องแซึ่นี้ด้� ยังพยายามท้�จะอธิิบายอำนี้าจข้องความเป็นี้องค์ประธิานี้ท้�เป็นี้

ผ่่้ฟัังท้�เปล้�ยนี้ผ่�านี้จากผ่่้ร่้ดนี้ต่ร้มาสู่่�บ่คคลทั�วไปท้�สู่ามารถุเลือกรับต่ัดต่อนี้ข้้อม่ลทางดนี้ต่ร้ หรือ

ม้สู่ิทธิิอำนี้าจใหม�ในี้การต่้ความท้�แต่�ก�อนี้เคยเป็นี้ข้องวงในี้หรือผ่่้ร่้เฉพาะกล่�ม17 การฟัังท้�ม้อำนี้าจ

ผ่�านี้ความสู่ามารถุในี้การเร้ยบเร้ยงบทเพลงใหม� การเล้ยนี้หรือแกะแบบ เพื�อคัดลอกบางสู่�วนี้ในี้

ฐานี้ะท้�เป็นี้วัต่ถุ่ดิบสู่ำหรับการประพันี้ธ์ิเพลงใหม�ข้้�นี้มา การเพิ�มเต่ิมปร่งแต่�งจากท�วงทำนี้องเดิม

หรือการเร้ยบเร้ยงเครื�องดนี้ต่ร้ใหม� เข้าพยายามท้�จะนี้ำเสู่นี้อการฟัังแบบต่ระหนี้ักร่้ท้�เกิดข้้�นี้จาก

ความพยายามข้องต่ัวเข้าท้�ต่้องการทำความเข้้าใจ ค้นี้คว้าเพื�อถุอดรหัสู่ แทนี้ท้�จะเป็นี้แค�การรับร่้

ผ่�านี้ห่แต่�เพ้ยงอย�างเด้ยว และต่้องการพยายามท้�จะถุอดรื�ออำนี้าจการต่้ความการฟัังออกจากผ่่้ร่้

อย�างนัี้กวิจารณ์์ดนี้ต่ร้หรือนี้ักดนี้ต่ร้วิทยาท้�ค�อยช้�นี้ำว�าต้่องฟัังอย�างไร ใครด้กว�าใคร หรือการอ�านี้

เชิงโครงสู่ร้างทางดนี้ต่ร้เพื�อต่ัดสู่ินี้ผ่ลงานี้ว�าเป็นี้อย�างไร นี้ำมาสู่่�ถุามท้�ว�าแล้วจะฟัังดนี้ต่ร้ในี้แบบท้�

ต่นี้เองเข้้าใจได้อย�างไร โดยเฉพาะอย�างยิ�งการต่ั�งคำถุามถุ้งสู่ถุานี้ท้�ท้�เหมาะสู่มสู่ำหรับการรับฟัังท้�

สู่ามารถุฟัังแล้วเปล้�ยนี้สู่ัญญาณ์ข้องงานี้ท้�ฟัังอย่�ให้เป็นี้การต่้ความหรือการบรรเลงค้ต่ปฏิิภาณ์ 

 ดังปรากฏิในี้การต่ั�งคำถุามท้�เกิดข้้�นี้ในี้งานี้เข้้ยนี้ข้องแซึ่นี้ด้�ว�า ถุ้าไม�ใช�นี้ักดนี้ต่ร้อย�าง

ลิสู่ท์ (Liszt) ใครท้�ไหนี้เล�าจะม้สู่ิทธิิ�ถุอนี้โนี้้ต่ (transcript) เพลงเบโธิเฟัินี้ (Beethoven) ออก

มาให้ปรากฏิชัดซึ่�ำได้ลงบนี้กระดาษและสู่ามารถุบรรเลงบนี้เปียโนี้ได้ใหม� หรืออย�างท้�โชนี้แบก 

(Schoenberg) สู่ามารถุเร้ยบเร้ยงดนี้ต่ร้ใหม�จากผ่ลงานี้ข้องบาค แซึ่นี้ด้�ต่ั�งคำถุามว�าในี้ฐานี้ะท้�เข้า

เป็นี้คนี้ฟััง เข้าสู่ามารถุหรือม้สู่ิทธิิ�ท้�จะกระทำบางสู่ิ�งดังท้�กล�าวมาหรือไม� เข้าให้เหต่่ผ่ลโดยอ้างอิง

แนี้วคิดทางสู่ังคมวิทยาท้�เก้�ยวกับเรื�องท่นี้ทางวัฒนี้ธิรรม (Cultural capital) เราต่�างรับร่้สู่ิ�งต่�าง ๆ 

ด้วยกระบวนี้การทางการศั้กษาท้�ได้รับมา โดยเฉพาะอย�างยิ�งในี้โลกคนี้ผิ่วข้าวต่ะวันี้ต่กพยายามท้�

จะบอกว�าดนี้ต่รแ้บบไหนี้ท้�ว�าด ้ท้�ปรากฏิชดัผ่�านี้พัฒนี้าการทางอำนี้าจในี้สู่ทิธิขิ้องการฟัังท้�เข้าแบ�ง

ออกเป็นี้ 3 กล่�ม ในี้แบบท้�นี้ักดนี้ต่ร้วิทยาไม�ได้ให้ความสู่นี้ใจ คือ 1) คนี้ฟัังสู่ามารถุเล้ยนี้แบบดนี้ต่ร้

ได้ 2) คนี้ฟัังสู่ามารถุเร้ยบเร้ยงใหม�ได้ และ 3) คนี้ฟัังสู่ามารถุฟัังมันี้ได้อย�างเข้้าใจ 

16 Szendy, Peter. 2008. Listen : A History of our Ears. New York, NY: Fordham University Press, X.
17 เรื�องเด้ยวกันี้, 3.
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 การฟัังในี้ฐานี้ะท้�เป็นี้องค์ประธิานี้ได้เปล้�ยนี้กระบวนี้ทัศัน์ี้อ้กครั�งหลังจากท้�การฟัังในี้ 3 

แบบท้�แซึ่นี้ด้�ได้แบ�งกล่�มไว้นี้ั�นี้ จากท้�เคยเป็นี้สิู่ทธิิ�ข้องผ่่้ร่้ในี้ดนี้ต่ร้เท�านี้ั�นี้ และผ่่้ฟัังธิรรมดาทั�วไป

ไม�สู่ามารถุปฏิิบัต่ิต่ามค้ต่กว้คนี้สู่ำคัญในี้การบันี้ท้กเพื�อตั่ดต่�อปรับปร่งเสู่้ยงท้�ได้ยินี้ได้ แต่�ความ

เปล้�ยนี้แปลงได้เกิดข้้�นี้เมื�อการเข้้ามาข้องเทคโนี้โลย้การบันี้ท้กเสู่้ยง เข้ามองว�าเป็นี้จ่ดเปล้�ยนี้ข้อง

กระบวนี้ทัศัน์ี้การฟัังในี้ฐานี้องค์ประธิานี้ครั�งสู่ำคัญในี้ประวัต่ิศัาสู่ต่ร์การฟัังดนี้ต่ร้ต่ะวันี้ต่ก เนี้ื�องผ่่้

ฟังัสู่ามารถุครอบครองตั่ดต่�อเปล้�ยนี้แปลงเสู่ย้งท้�เกดิข้้�นี้จากสู่ื�อบนัี้ทก้เสู่ย้งท้�เกดิข้้�นี้มาใหม�ในี้ช�วงต่น้ี้

ศัต่วรรษท้� 20 ได้ โดยเฉพาะอย�างยิ�งในี้ปัจจ่บันี้การทำให้เสู่้ยงกลายเป็นี้ดิจิต่อล (Digitalization) 

ถุือว�าเป็นี้เครื�องมือสู่ำคัญในี้การฟััง ท้�เปล้�ยนี้กระบวนี้ทัศันี้์ข้องสู่ิ�งท้�เคยเป็นี้มาในี้ประวัต่ิศัาสู่ต่ร์

ดนี้ต่ร้ต่ะวันี้ต่ก ดังท้�เคยเร้ยกมันี้ว�าการเร้ยบเร้ยง การถุอนี้โนี้้ต่ สู่ิ�งเหล�านี้้�นี้ำไปสู่่�การวิเคราะห์เพื�อ

ท้�จะทำความเข้้าใจดนี้ต่รผ้่�านี้อำนี้าจข้องผ่่ร้่ห้รอืนี้กัดนี้ต่รเ้ท�านี้ั�นี้ในี้การเข้า้ถุง้ประสู่บการณ์ผ์่�านี้การ

สู่มัผ่สัู่เสู่ย้งได้18 และมนัี้เคยมบ้ทบาทสู่ำคญัในี้การอธิบิายสู่ิ�งท้�ไม�เก้�ยวข้อ้งกบัเสู่ย้งท้�ปรากฏิ และเคย

เปน็ี้เพย้งหนี้ทางเดย้วข้องผ่่ฟ้ังัในี้อดต้่ท้�ต่อ้งพยายามทำความเข้า้ใจต่�อบทเพลงผ่�านี้องคค์วามร่ด้า้นี้

ดนี้ต่ร ้ในี้ข้ณ์ะท้�พฒันี้าการต่�อมาข้องการฟััง ผ่่ฟั้ังสู่ามารถุสู่ถุาปนี้าความเปน็ี้องคป์ระธิานี้ท้�มอ้ำนี้าจ

ได้อย�างแท้จริง เช�นี้ การเลือกฟัังเฉพาะจ่ดข้องบทเพลงท้�สู่นี้ใจได้โดยไม�ต่้องรอการแสู่ดงดนี้ต่ร้สู่ด

ท้�ต่้องอาศััยเวลาและสู่ถุานี้ท้� กล�าวคือหากผ่่้ฟัังชอบต่อนี้ท้�สู่องข้องบทเพลงแบบซึ่ิมโฟันี้้ หรือชอบ

บทร้องในี้โอเปร�าเฉพาะบางท�อนี้ ผ่่้ฟัังไม�จำเป็นี้รอเวลาการแสู่ดงทั�งหมดเพื�อให้ถุ้งจ่ดเหล�านี้ั�นี้อ้ก

ต่�อไป แต่�สู่ามารถุนี้ำเข้็มหรือกรอเทปไปสู่่�จ่ดท้�ผ่่้ฟัังต่้องการได้ ซึ่้�งร่ปแบบดังกล�าวในี้อด้ต่ผ่่้ฟัังต่้อง

เปน็ี้นี้กัดนี้ต่รเ้ท�านี้ั�นี้ ท้�ท้�มสู้่ทิธิิ�ทำอะไรได้แบบนี้้� คอืต่อ้งมค้วามสู่ามารถุระลก้เสู่ย้งหรือต่ค้วามเสู่ย้ง

ออกมาจากระบบการบันี้ท้กท้�ใชสู้่ญัลกัษณ์ ์และนี้ำมาสู่่�ต่ค้วามผ่�านี้การบรรเลงออกมาเป็นี้เสู่ย้งเพื�อ

ให้ได้ยินี้เฉพาะจ่ดนี้ั�นี้ 

 การเข้้ามาข้องเทคโนี้โลย้การผ่ลิต่ซึ่�ำเสู่้ยงดนี้ต่ร้อย�างการบันี้ท้กเสู่้ยงนี้ั�นี้ ถุือได้ว�าเป็นี้

เงื�อนี้ไข้สู่ำคัญต่�อผ่่้ฟัังจากท้�ไม�สู่ามารถุเป็นี้องค์ประธิานี้การฟัังได้อย�างเบ็ดเสู่ร็จ หากไร้ซ้ึ่�งความร่้

ทางด้านี้ดนี้ต่ร้ท้�สู่ามารถุการเข้้าใจหรือได้ยินี้เสู่้ยงจากการต่้ความภาพสัู่ญลักษณ์์ท้�ปรากฏิบนี้โน้ี้ต่

ได้ มาสู่่�การเปล้�ยนี้แปลงกระบวนี้ทัศันี้์สู่ำคัญต่�อการเข้้าถุ้งการฟััง โดยเฉพาะอย�างยิ�งสู่ิทธิิ�การเข้้า

ถุง้การฟังัโดยต่รงเฉพาะจด่ดงัท้� แซึ่นี้ด้�พยายามจะช้�ใหเ้หน็ี้ว�าผ่่ฟ้ังัสู่ามารถุเปน็ี้องคป์ระธิานี้ข้องการ

ฟัังได้อย�างหมดจด ซึ่้�งหมายถุ้งผ่่้ฟัังนี้ั�นี้สู่ามารถุเป็นี้ผ่่้สู่ร้างสู่รรค์ผ่ลงานี้ดนี้ต่ร้ข้้�นี้ใหม� โดยท้�ไม�ต้่อง

ลงมือปฏิิบัต่ิการบรรเลงหรือบันี้ท้กเสู่้ยงด้วยต่นี้เอง ดังปรากฏิให้เห็นี้ในี้วัฒนี้ธิรรม DJ19 ท้�พวกเข้า

สู่ามารถุเลือกสู่รรต่ัดต่�อสู่ิ�งท้�ต่ัวเองได้ยินี้มา นี้ำมาผ่สู่มผ่สู่านี้เป็นี้บทเพลงใหม�ไม�แต่กต่�างอะไรกับ

นี้ักดนี้ต่ร้หรือค้ต่กว้ในี้ย่คโรแมนี้ต่ิกท้�สู่ามารถุทำสู่ิ�งนี้้�มาก�อนี้ แต่�สู่ิ�งท้�แต่กต่�างกันี้ระหว�าง DJ กับ 

ค้ต่กว้ นี้ักดนี้ต่ร้ คือ พวกเข้าไม�จำเป็นี้ต่้องม้ความร่้ทางดนี้ต่ร้ท้�เคยสู่งวนี้ไว้ให้กับผ่่้ท้�ม้โอกาสู่หรือ

18 Szendy, Peter. 2008. Listen : A History of our Ears. New York, NY: Fordham University Press, 135.
19 เรื�องเด้ยวกันี้, 136.
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ท่นี้ทางวัฒนี้ธิรรมในี้การเข้้าถุ้งการศั้กษาช่ดนี้้� แต่�ด้วยเทคโนี้โลย้ได้เปิดโอกาสู่ให้ผ่่้ฟัังท้�สู่นี้ใจอย�าง

จริงจังเข้้าถุ้งดนี้ต่ร้ด้วยวิถุ้ใหม�อย�างไร้ข้้อจำกัด

 โดยสู่ร่ปในี้สู่�วนี้ข้องภววิทยาดนี้ต่ร้ก�อนี้เกิดข้้�นี้ข้องดนี้ต่ร้ทดลองไฟัฟั้า ดังปรากฏิในี้

เนี้ื�อหาท้�ได้กล�าวมา แสู่ดงให้เห็นี้ถุ้งเงื�อนี้ไข้และข้้อจำกัดจากภววิทยาทางดนี้ต่ร้ ซึ่้�งสู่�งผ่ลกระทบ

ต่�อสู่น่ี้ทรย้ภาพและการฟังัโดยต่รง ต่ั�งแต่�การสู่ถุาปนี้าเหต่่ผ่ลข้องจด่กำเนิี้ดบนัี้ไดเสู่ย้งในี้โลกต่ะวันี้

ต่กท้�ย้อนี้กลับไปอ้างอิงพ้ทาโกรัสู่ในี้ย่คกร้ก จนี้เกิดความเปล้�ยนี้แปลงครั�งสู่ำคัญในี้ช�วงย่คบาโร

กท้�เสู่้ยงดนี้ต่ร้ในี้โลกต่ะวันี้ต่ก ได้ถุ่กเฉล้�ยให้เท�ากันี้ต่ามกลไกการผ่ลิต่ข้องเครื�องดนี้ต่ร้ท้�เริ�มเป็นี้

มาต่รฐานี้ข้องการต่ั�งเสู่้ยงดนี้ต่ร้ท้�ยังคงใช้มาจนี้ถุ้งปัจจ่บันี้ สู่่�ความพยายามท้�จะให้ความหมายใหม�

กับต่ัวดนี้ต่ร้ ในี้ฐานี้ะท้�ม้อำนี้าจในี้ตั่วเองได้ผ่�านี้แนี้วคิดนี้ักปรัชญาท้�ร�วมกันี้หาเหต่่ผ่ลในี้การดำรง

อย่�ข้องดนี้ต่ร้จนี้กลายเป็นี้ร่ปแบบดนี้ต่ร้บริสู่่ทธิิ�ท้�ไม�จำเป็นี้ต่้องอ้างอิงกับความหมายใด จนี้กระทั�ง

การฟัังข้องผ่่้ฟัังกลับมาม้อำนี้าจใหม�ด้วยเทคโนี้โลย้ดนี้ต่ร้การบันี้ท้กเสู่้ยงท้�สู่ามารถุต่ัดข้้ามในี้สู่�วนี้

ท้�ผ่่้ฟัังต่อ้งการฟังัได ้จากแต่�เดมิท้�เคยเป็นี้อำนี้าจข้องผ่่ร้่เ้ท�านี้ั�นี้ท้�สู่ามารถุกระทำได ้เมื�อเห็นี้ถุ้งท้�มา

ข้องกลไกทางดนี้ต่รแ้ละรป่แบบการฟังั ในี้สู่�วนี้ถุดัจะเปน็ี้การอธิบิายจะนี้ำไปสู่่�จด่เริ�มต่น้ี้ข้องรป่แบบ

ดนี้ต่รท้ดลองไฟัฟ้ัา ท้�ก�อให้ดนี้ต่รร้ป่แบบใหม�จากผ่ลพวงข้องกระบวนี้ทัศัน์ี้ท้�เปล้�ยนี้ไปจากรป่แบบ

การเข้้าถุ้งเสู่้ยงดนี้ต่ร้ผ่�านี้เทคโนี้โลย้

จุดเรีิ�มต้นของดนตรีีไฟัฟั้า 

 ก�อนี้ท้�จะทำความเข้า้ใจต่�อดนี้ต่รไ้ฟัฟัา้ ในี้จด่เริ�มต่น้ี้ข้องสู่�วนี้นี้้�จะกล�าวถุง้ท้�มาและการรเิริ�ม

ข้องการสู่ร้างสู่รรค์ทดลองดนี้ต่ร้ไฟัฟั้าโดยสู่ังเข้ป เพื�อท้�จะเข้้าใจถุ้งเงื�อนี้ไข้และสู่ภาวะข้องการเกิด

ข้้�นี้มาดนี้ต่ร้ชนี้ิดดังกล�าวและเป็นี้แนี้วทางไปสู่่�ความเข้้าใจใหม�ต่�อการฟัังดนี้ต่ร้ทดลองไฟัฟั้า ท้�เกิด

ข้้�นี้อย�างเด�นี้ชัดหลังสู่งครามโลกครั�งท้� 2 ในี้สู่ภาพแวดล้อมหลังเทคโนี้โลย้ท้�เก้�ยวกับเสู่้ยงถุ่กพัฒนี้า

ข้้�นี้มาอย�างแข้็งขั้นี้ในี้ระหว�างช�วงสู่งคราม20 และม้ทั�งหนี้�วยงานี้รัฐหรือองค์กรท้�เก้�ยวข้้องต่�าง ๆ 

สู่ร้างสู่ถุาบันี้ท้�ให้ท่นี้ในี้การศั้กษาพัฒนี้าเสู่้ยงใหม�ท้�เกิดข้้�นี้ โดยเฉพาะอย�างยิ�ง 2 สู่ถุานี้้สู่�งสู่ัญญาณ์

ทั�งภาพและเสู่้ยงท้�เป็นี้องค์กรข้องรัฐในี้ฝรั�งเศัสู่ท้�ใช้ชื�อว�า ราดิโอดิฟั่ซึ่ิยอง เทเลวิซึ่อง ฟัรองเซึ่สู่ 

(Radiodiffusion-Télévision Française, RTF) ณ์ กร่งปาร้สู่ และในี้เยอรมันี้ท้�ใช้ชื�อว�า นี้อร์ดเว

สู่ดอยช์เชอร์ ร่นี้ฟัังก์ (Nordwestdeutscher Rundfunk, NWDR) ณ์ กร่งโคโลญจนี้์ ถุือได้ว�าเป็นี้

สู่ถุานี้ท้�สู่ำคญัอันี้เป็นี้จ่ดเริ�มต่้นี้ในี้การทดลองดนี้ต่ร้ไฟัฟั้า โดยมช้ื�อเร้ยกกล่�มนี้กัทดลองดนี้ต่รไ้ฟัฟั้า

ต่�างกันี้ เช�นี้ ในี้ปาร้สู่ใช้ชื�อว�าม่ซึ่ิกคองเครท (musique Concrète) ในี้ข้ณ์ะท้�โคโลญใช้ชื�อว�าอิเล็ก

ทรอนี้ิเชอร์ ม่ซึ่ิก (Elektronische Musik)

20 Manning, Peter. 2004. Electronic and Computer Music. Oxford: Oxford University Press, 19.
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 ปแิอร์ เชฟัเฟัอร์ (Pierre Schaeffer) นี้กัวศิัวกรรมเสู่ย้งท้�ทำงานี้ให้กบัสู่ถุานี้ ้RTF ก�อนี้ท้�จะ

มาสู่อนี้หนี้งัสู่อืท้�ปารสู้่โพลเ้ทคนี้คิ (Paris Polytechnic) ถุอืไดว้�าเปน็ี้บค่คลสู่ำคญัท้�ก�อใหเ้กดิกล่�มท้�

สู่นี้ใจการสู่รา้งสู่รรคด์นี้ต่รด้ว้ยรป่แบบการทดลองดนี้ต่รไ้ฟัฟัา้ จากต่น้ี้ทน่ี้เดมิท้�เข้าสู่นี้ใจกล่�มศัลิปนิี้

หวักา้วหน้ี้าท้�เรย้กว�านัี้กอนี้าคต่นิี้ยม(Futurists) โดยมอ้ป่กรณ์ท์ดลองพื�นี้ฐานี้จากเครื�องบนัี้ท้กเสู่ย้ง

ดว้ยระบบเทป ท้�สู่ามารถุต่ดัต่�อและเกบ็เสู่ย้งจากวตั่ถุเ่สู่ย้งจรงิเข้า้มาไว ้และสู่ามารถุนี้ำมาดดัแปลง

ความเรว็รวมถุง้ตั่ดต่�อเสู่ย้งต่�าง ๆ  ข้า้มบริบทท้�เกิดข้้�นี้จริงเข้า้ด้วยกันี้ ดงัปรากฏิในี้งานี้ชิ�นี้แรกท้�เป็นี้

ท้�ร่้จักกันี้ด้ท้�ใช้ชื�อว�า บทเพลงฝึกหัดจากการศั้กษาเสู่้นี้ทางรถุไฟั (Études aux chemins de fer) 

เป็นี้ช่ดเสู่้ยงทดจากการประกอบสู่ร้างข้้�นี้จาก 6 ชิ�นี้เสู่้ยง ได้แก� เสู่้ยงหว่ดข้องหัวรถุจักรรถุไฟั เสู่้ยง

รถุไฟักำลังวิ�งด้วยความเร็ว เสู่้ยงรถุไฟับรรท่กข้องท้�วิ�งแล�นี้ผ่�านี้ไปบนี้รางรถุไฟั โดยนี้ำมารวมจัด

วางและดัดแปลงเสู่้ยงจากต่้นี้กำเนี้ิดใหม�21 ในี้แบบท้�เปล้�ยนี้แปลงระดับความดังเสู่้ยงและเนี้ื�อเสู่้ยง 

รวมถุ้งการยืดเสู่้ยงหรือทำให้เสู่้ยงม้ความยาวท้�สู่ั�นี้ลง (amplitude envelope) นี้ับเป็นี้จ่ดเริ�มต่้นี้

ข้องงานี้ช่ด Études ท้�เกิดข้้�นี้ในี้ปี ค.ศั.1948 โดยนี้ำมาเผ่ยแพร�ผ่�านี้การกระจายเสู่้ยง ณ์ สู่ถุานี้นี้้ 

RTF ซึ่้�งก�อให้เกิดเสู่้ยงวิพากษ์วิจารณ์์ทั�งจากวงการดนี้ต่ร้และสู่ื�อมวลชนี้เป็นี้อย�างมาก สู่�งผ่ลให้ในี้

เวลาต่�อมาเข้้าม้ท้มเข้้ามาช�วยเหลือจากคนี้ในี้วงการดนี้ต่ร้อย�าง ปิแอร์ อองร้ (Pierre Henry) และ

นี้กัวิศัวกรรมเสู่้ยงอย�างฌารก์สู่ ์ป่เลา (Jacques Poullin) โดยทั�งสู่องคนี้ไดเ้ข้า้มาเปน็ี้ผ่่้ช�วย เพราะ

ต่ดิต่ามผ่ลงานี้ท้�เกดิข้้�นี้จากท้�เชฟัเฟัอร ์ท้�เคยเผ่ยแพร�งานี้ออกไปก�อนี้หนี้า้นี้้�22 และในี้เวลาต่�อมาพวก

เข้าได้ร�วมพัฒนี้าร่ปแบบดนี้ต่ร้ทดลองไฟัฟั้าอย�างต่�อเนี้ื�อง 

 ในี้งานี้บทเพลงช่ดสู่ำหรับเครื�อง 14 ชิ�นี้ (Suite pour quatorze instruments) ถุือ

เป็นี้ผ่ลงานี้ชิ�นี้สู่ำคัญท้�พวกเข้าร�วมกันี้ภายใต่้โครงสู่ร้างร่ปแบบการนี้ำเสู่นี้อผ่ลงานี้ท้�เร้ยกว�าม่ซึ่ิก 

คองเครท ท้�หมายถุ้งร่ปธิรรมข้องเสู่้ยงดนี้ต่ร้ เป็นี้ผ่ลงานี้ท้�ก�อให้เกิดการเปล้�ยนี้แปลงครั�งใหญ�อ้ก

ครั�ง ต่�อกระบวนี้ทัศันี้์การแสู่ดงผ่ลงานี้ประพันี้ธิ์ร่ปแบบใหม� ท้�ผ่่้ประพันี้ธิ์เพลงสู่ร้างสู่รรค์ผ่ลงานี้

สู่ำเรจ็เรย้บรอ้ยต่ั�งแต่�ในี้สู่ต่ด่โิอ และนี้ำผ่ลงานี้สู่ำเรจ็รป่มาเปดิซึ่�ำในี้วนัี้ทำการแสู่ดงสู่ด คลา้ยกบัการ

ท้�จิต่กรสู่ร้างสู่รรค์ผ่ลงานี้ท้�สู่ำเร็จร่ปแล้วจ้งนี้ำไปต่ิดต่ั�งในี้หอแสู่ดงศัิลปะ โดยผ่่้ประพันี้ธิ์เพลงยังคง

ทำหน้ี้าท้�คดัสู่รรตั่ดต่�อเรย้บเรย้งต่ามหน้ี้าท้�เดมิในี้ฐานี้ะผ่่สู้่ร้างสู่รรค์ผ่ลงานี้23 ซึ่้�งเป็นี้สิู่�งท้�ข้ดัแย้งต่�อ

การรบัร่แ้ละข้นี้บธิรรมเนี้ย้มข้องการแสู่ดงดนี้ต่ร้ในี้แบบเก�าเปน็ี้อย�างมาก เพราะผ่่ฟ้ังัมกัมค้าดหวงั

ในี้การฟังัผ่ลงานี้ดนี้ต่รใ้นี้ฐานี้ะท้�เปน็ี้ศิัลปะข้องการแสู่ดงสู่ด จด่นี้้�เองนี้บัเปน็ี้ความเปล้�ยนี้แปลงครั�ง

สู่ำคัญข้องการแสู่ดงดนี้ต่ร้ท้�ผ่่้ประพันี้ธ์ินี้ั�นี้สู่ร้างสู่รรค์ผ่ลงานี้สู่ำเร็จร่ปจากวัต่ถุ่ดิบเสู่้ยงต่�าง ๆ และ

นี้ำมาร้อยเรย้งดัดแปลงเป็นี้ผ่ลงานี้ทางดนี้ต่ร้ทดลองให้ผ่่ฟั้ังได้รบัฟัังในี้สู่ถุานี้ท้�ท้�เคยเป็นี้พื�นี้ข้องการ

แสู่ดงดนี้ต่ร้แบบเก�า

21 เรื�องเด้ยวกันี้, 20.
22 Manning, Peter. 2004. Electronic and Computer Music. Oxford: Oxford University Press, 21.
23 เรื�องเด้ยวกันี้, 22.
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 ในี้ปี ค.ศั.1951 ความข้ัดแย้งครั�งสู่ำคัญท้�สู่ำนี้ักฝรั�งเศัสู่และเยอรมันี้ถุ่กวิจารณ์์ ณ์ ดัมช

ต่ัดเทอร์ เฟัล้นี้คัวเซึ่อะ (Darmstädter Ferienkurse) หรือโรงเร้ยนี้ดนี้ต่ร้ภาคฤด่ร้อนี้แห�งดัมช

ต่ัด (Darmstadt Summer Course) ท้�ม้การวิจารณ์์ร่ปแบบดนี้ต่ร้ทดลองไฟัฟั้าว�าภววิทยา

ข้องดนี้ต่ร้ยังคงเป็นี้เช�นี้เดิมหรือไม� เชฟัเฟัอร์ใช้เวลาหลายเดือนี้ในี้การกลับไปหาหลักการและ

พยายามท้�ต่อบโต่้ต่�อคำวิจารณ์์เหล�านี้ั�นี้ โดยเข้าพยายามปฏิิเสู่ธิคำวิจารณ์์ท้�ว�า ม่ซึ่ิก คองเครท 

ข้าดความเชื�อมต่�อกับภาษาทางดนี้ต่ร้ทั�งในี้แบบโชนี้แบกและสู่ต่ราวินี้สู่ก้ (Stravinsky) ท้�เคย

ทดลองทำมาก�อนี้ เชฟัเฟัอร์ ได้ต่อบโต่้ข้้อวิจารณ์์นี้้�ว�าสู่ิ�งท้�เข้าทำนี้ั�นี้มันี้คือวัต่ถุ่ทางเสู่้ยง (sound 

object หรือในี้ภาษาฝรั�งเศัสู่ objet sonore) เป็นี้สู่ิ�งท้�เกิดข้้�นี้เพื�อข้ยายแนี้วคิด คลังฟัาเบนี้เมโลด้� 

(Klangfarbenmelodie) ท้�เป็นี้การใช้เทคนี้ิคแยกเสู่้ยงท้�เกิดข้้�นี้จากวิธิ้คิดทำนี้องช่ดเด้ยวกันี้ แต่�

แบ�งสู่รรทวงทำนี้องท้�มค้วามต่�อเนี้ื�องบรรเลงทำนี้องต่�างเครื�องมอืกนัี้ ซึ่้�งเชฟัเฟัอรพ์ยายามแสู่ดงให้

เหน็ี้ถุง้เทคนี้คิการซึ่อ้นี้ทบัเสู่ย้งหลายระดบัชั�นี้จากเทป คลา้ยกบัการเกดิข้้�นี้ข้องการใชอ้ตั่ราจงัหวะ

ท้�หลากหลายในี้ช�วงเวลาเด้ยว (polyrhythmic) และการใช้บันี้ไดเสู่้ยงต่�างกันี้เกิดข้้�นี้ในี้ห้วงเวลา

เด้ยวกันี้ (polytonal) ดังปรากฏิต่ามแบบท้�เกิดข้้�นี้ในี้โครงสู่ร้างข้องบทเพลงท้�สู่ต่ราวินี้สู่ก้24 จาก

จ่ดน้ี้�ทำให้เห็นี้ว�าเชฟัเฟัอร์ ม้แนี้วคิดต่�อเรื�องทำนี้องและสู่้สู่ันี้เสู่้ยงจากลำดับข้ั�นี้ข้องเสู่้ยงท้�ปรากฏิ

ข้้�นี้พรอ้มกนัี้ ไดถุ้ก่นี้ำมารวบรวมกันี้ภายใต่โ้ครงสู่รา้งข้องบทเพลง สู่ะทอ้นี้ใหเ้หน็ี้ถุง้ความกา้วหนี้า้

กว�างานี้แนี้วคิดข้องทั�งสู่องคนี้กล�าวมา 

จนี้กระทั�งในี้ปี ค.ศั.1952 เชฟัเฟัอร์ได้ออกหนี้ังสู่ือในี้ชื�อ การแสู่วงหาดนี้ต่ร้ท้�เป็นี้ร่ป

ธิรรม (A la recherche d’une musique concrète) เป็นี้งานี้เข้้ยนี้ท้�อธิิบายแนี้วคิดและสู่ิ�งท้�

เข้าพยายามทำมาต่ลอด 4 ปี โดยแบ�งสู่�วนี้สู่ำคัญออกเป็นี้ 2 สู่�วนี้ ในี้สู่�วนี้แรกพ่ดถุ้งแนี้วคิดและ

การอธิิบายเก้�ยวกับวัต่ถุ่ทางเสู่้ยง และกระบวนี้การพื�นี้ฐานี้ท้�จะประย่กต่์ใช้มันี้25 และในี้สู่�วนี้ท้�สู่อง

พ่ดถุ้งวิธิ้การใช้ท้�ม้การสู่ั�งการคล้ายกับภาษาดนี้ต่ร้ดั�งเดิม โดยม้การออกแบบท้�ม้การคำนี้้งถุ้ง 3 

สู่ิ�งท้�สู่ะท้อนี้หรือพยายามเท้ยบเท�ากับดนี้ต่ร้คือ 1) ทำนี้องและช�วงเสู่้ยง (mélodique ou des 

tessitures) 2) นี้�ำหนี้ักข้องเสู่้ยง ความเข้้มข้้นี้ และลักษณ์ะร่ปแบบข้องเสู่้ยง (dynamique ou 

des formes) 3) เสู่้ยงประสู่านี้ และสู่้สัู่นี้หรือร่ปพรรณ์เสู่้ยง (harmonique ou des timbres)

โดยคำนี้้งถุ้งความสู่ัมพันี้ธิ์ระหว�างระดับเสู่้ยงและความเข้้มข้้นี้ข้องเสู่้ยง ท้�เกิดข้้�นี้ผ่�านี้การแสู่ดงเชิง

ประจักษ์ด้วยการวิเคราะห์สู่เปคต่รัม (spectrum analysis)

 ในี้ข้ณ์ะท้�ฝั�งเยอรมันี้คาร์ลไฮนี้ซ์ึ่ ชต่อ๊คเคาห์เซึ่นี้ (Karlheinz Stockhausen) ผ่่บ้ก่เบิกดนี้ต่ร้

ทดลองไฟัฟั้าในี้แบบท้�เร้ยกในี้ฝั�งเยอรมันี้ว�าว�า อิเล็กทรอนี้ิเชอร์ ม่ซึ่ิก เข้าเริ�มต่้นี้เร้ยนี้ดนี้ต่ร้ต่ะวันี้

ต่กต่ามข้นี้บธิรรมเนี้ย้มจากวิทยาลัยการดนี้ต่รเ้มืองโคโลญจน์ี้ (Hochschule für Musik Köln) แต่�

24 เรื�องเด้ยวกันี้, 28.
25 Manning, Peter. 2004. Electronic and Computer Music. Oxford: Oxford University Press, 30.
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จ่ดเปล้�ยนี้ข้องช้วิต่เข้าคือ การไปศั้กษาโรงเร้ยนี้ดนี้ต่ร้ภาคฤด่ร้อนี้แห�งดัมชต่ัด โดยพบนี้ักประพันี้ธิ์

เพลงชาวเบลเย้�ยมท้�เปน็ี้ลก่ศิัษยข์้องโอลิเวย้ร ์แมสู่ซิึ่ยอง (Olivier Messiaen) สู่�งผ่ลให้ในี้เวลาต่�อมา

เข้าต่ดัสู่นิี้ใจไปเรย้นี้ท้�ปารสู้่ในี้ป ีค.ศั.1952 เพื�อไปเรย้นี้วชิาสู่น่ี้ทรย้ศัาสู่ต่รแ์ละการวเิคราะหก์บัแมสู่

ซึ่ิยอง และการประพันี้ธิ์เพลงกับคาเร้ยล โกยวาสู่ (Karel Goeyvaerts) คร่สู่อนี้เข้า ท้�ม้สู่�วนี้กระ

ต่่น้ี้ใหช้ต่อ๊คเคาหเ์ซึ่นี้หันี้มาสู่นี้ใจกระบวนี้การสู่งัเคราะหเ์สู่ย้งจากสู่ญัญาณ์ไฟัฟัา้กระแสู่สู่ลบัท้�มล้ก่

คลื�นี้สู่ัญญาณ์ต่�อเนี้ื�องหรือคลื�นี้ไซึ่นี้์ (sine wave) ในี้ช�วงเวลาเด้ยวกันี้ท้�ชต่๊อคเคาห์เซึ่นี้ไปเร้ยนี้เข้า

ไดม้โ้อกาสู่ไปใชห้อ้งสู่ต่ดิ่โอทดลอง (Club d’Essai) ข้องกล่�มเชฟัเฟัอร์ท้�เปิดโอกาสู่ให้เข้าได้ผ่ลิต่ผ่ล

งานี้ทดลองสู่ร้างงานี้คองเคร็ท เอ็ดท่ด (Konkrete Etüde) ซึ่้�งเป็นี้จ่ดเริ�มต่้นี้ข้องเข้าในี้การทำงานี้

เทปท้�ผ่สู่มผ่สู่านี้เสู่ย้งธิรรมชาติ่กบัดนี้ต่รไ้ฟัฟ้ัาแต่�เข้ากลับไม�ได้พอใจผ่ลงานี้ท้�เกดิข้้�นี้ และอก้เหต่ผ่่ล

หนี้้�งท้�ทำให้ดนี้ต่ร้ทดลองในี้ฝั�งข้องเยอรมันี้ข้องเข้าแต่กต่�างกับเชฟัเฟัอร์ จากแนี้วคิดข้องนี้ักฟัิสู่ิกสู่์

เสู่้ยง แวร์เนี้อร์ ไมเยอร์ แอลพ์เลอร์ (Werner Meyer-Eppler) ชต่๊อคเคาห์เซึ่นี้จ้งได้พยายามหันี้เห

จากวิธิก้ารเดิมข้องเชฟัเฟัอร์ มาสู่่�การสู่ร้างสู่รรค์ดนี้ต่รท้ดลองไฟัฟ้ัาให้มค้วามบริสู่ท่ธิิ�ต่ามแบบฉบับ

ท้�อนี้่กรมนี้ิยม (Serialism) ซึ่้�งอย่�บนี้ฐานี้คิดข้องการสู่ังเคราะห์เสู่้ยงจากไฟัฟั้าท้�ต่้องไม�ใช้เสู่้ยงจาก

ธิรรมชาต่ิ26 ดังปรากฏิในี้งานี้ท้�ชื�อการศั้กษาท้�หนี้้�ง “Studie I” โดยเป็นี้เสู่้ยงท้�สู่ร้างข้้�นี้จากต่าราง

การคำนี้วณ์ย�านี้ความถุ้� และการต่้ความออกมาจากสู่ัดสู่�วนี้ลำดับข้ั�นี้ข้องเสู่้ยงประสู่านี้ (series of 

harmonic ratios) ทำให้เข้าได้ต่ัวเลข้ข้องแต่�ละย�านี้ความถุ้�ออกมาเป็นี้วัต่ถุ่ดิบทางเสู่้ยงสู่ำหรับ

บทเพลงท้�เกิดข้้�นี้จากคลื�นี้ไฟัฟั้าแบบ sine wave27  แม้เข้าพยายามท้�จะหาแนี้วทางท้�เป็นี้อัต่ลักษ

ณ์์ให้กับทางฝั�งเยอรมันี้ แต่�อย�างไรก็ต่ามเข้าก็ยังทดลองผ่สู่มผ่สู่านี้กับเสู่้ยงข้องธิรรมชาต่ิและท้�เกิด

ข้้�นี้จากการสู่ังเคราะห์ข้องดนี้ต่ร้ไฟัฟั้าด้วยเช�นี้กันี้ 

 ข้อ้มล่ท้�ปรากฏิไดสู้่ะทอ้นี้จด่เริ�มต่น้ี้ข้องดนี้ต่รไ้ฟัฟัา้เพย้งบางสู่�วนี้ท้�เริ�มต่น้ี้เกดิข้้�นี้ช�วงกลาง

ศัต่วรรษท้� 20 โดยช้�ให้เหน็ี้ถุง้สู่ำนี้กัคดิสู่ำคญัท้�สู่�งผ่ลต่�อรป่แบบและแนี้วทางข้องดนี้ต่ร้ไฟัฟ้ัาในี้เวลา

ต่�อมา ดังท้�เกิดข้้�นี้โดยเชฟัเฟัอร์ ท้�ให้ความสู่นี้ใจกับเสู่้ยงท้�ได้รับการบันี้ท้กลงไปในี้เครื�องเล�นี้เทป

แม�เหล็กและนี้ำมาต่ัดต่�อทำกระบวนี้การให้เกิดเสู่้ยงใหม� และชต่๊อคเคาห์เซึ่นี้ท้�พยายามแสู่วงหา

แนี้วทางท้�ต่รงกันี้ข้้ามกับเชฟัเฟัอร์ โดยม่�งเนี้้นี้ผ่ลิต่เสู่้ยงดนี้ต่ร้ใหม�จากคลื�นี้ท้�สู่ั�งสู่ัญญาเสู่้ยงได้ต่�อ

เนี้ื�องอย�างคลื�นี้ไซึ่นี้์ ดังนี้ั�นี้ดนี้ต่ร้ไฟัฟ้ัาจ้งเป็นี้แนี้วทางท้�พยายามเปล้�ยนี้ภววิทยาสู่ำคัญข้องโลก

ดนี้ต่รต้่ะวนัี้ต่กท้�เคยข้้�นี้ต่รงกบัระบบ 12 เสู่ย้ง และพยายามหาแนี้วทางใหม�เพื�อสู่รา้งภวทิยาดนี้ต่ร้

ท้�ไม�อา้งองิกบัระบบเสู่ย้งเดิม โดยมก้ระบวนี้การสู่ร้างสู่รรคด์งัท้�ปรากฏิในี้ระยะเริ�มต่น้ี้ สู่ิ�งเหล�านี้้�สู่�ง

ผ่ลอย�างยิ�งต่�อสู่่นี้ทร้ยภาพการรับฟัังดนี้ต่ร้ใหม� ซึ่้�งในี้สู่�วนี้ถุัดไปจะเป็นี้การอธิิบายถุ้งแนี้วทางข้อง

สู่่นี้ทร้ยภาพในี้การฟัังดนี้ต่ร้ทดลองไฟัฟั้าท้�แต่กต่�างออกไปจากเดิมอย�างไร 

26 เรื�องเด้ยวกันี้, 42.
27 Manning, Peter. 2004. Electronic and Computer Music. Oxford: Oxford University Press, 46.
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สุนทรีีย่ภาพของการีฟัังดนตรีีทดลองไฟัฟั้า

 สู่น่ี้ทรย้ภาพข้องดนี้ต่รท้ดลองไฟัฟัา้คอือะไร? หากกล�าวใหเ้ข้า้ใจง�ายยิ�งข้้�นี้คอื เราจะเข้า้ใจ

หรือจะฟัังดนี้ต่ร้ทดลองไฟัฟ้ัาท้�กล�าวมาข้้างต้่นี้ได้อย�างไร? เป็นี้ประเด็นี้สู่ำคัญข้องงานี้เข้้ยนี้ชิ�นี้นี้้� 

เพื�อท้�หาแนี้วทางในี้ฐานี้ะข้องผ่่้ฟัังต่�อการเข้้าใจดนี้ต่ร้ชนี้ิดนี้้� ผ่�านี้งานี้เข้้ยนี้ 2 ชิ�นี้สู่ำคัญท้�เกิดข้้�นี้

ในี้ปี ค.ศั.2010 ท้�พยายามอธิิบายแนี้วทางสู่่�ความเข้้าใจดนี้ต่ร้ทดลองไฟัฟั้า คือ 1) การฟัังผ่�านี้เสู่้ยง

รบกวนี้: สู่่นี้ทร้ยภาพข้องดนี้ต่ร้ทดลองไฟัฟั้า (Listening Through the Noise: the Aesthetics 

of Experimental Electronic Music) โดยโจอันี้นี้า ด้เมอสู่์ (Joanna Demers) เธิอได้พยายาม

อธิิบายสู่่นี้ทร้ยภาพข้องดนี้ต่ร้ไฟัฟั้า ท้�มากกว�าคำอธิิบายในี้ร่ปแบบการแสู่ดงออกทางวัฒนี้ธิรรม28 

และ 2) การฟังัเสู่ย้งรบกวนี้และความเงย้บงนัี้: ไปสู่่�แนี้วคดิเชงิปรชัญาข้องศัลิปะเสู่ย้ง (Listening to 

Noise and Silence: towards a Philosophy of Sound Art) โดย ซึ่าโลเม� ฟัว่เกล้นี้ (Salomé 

Voegelin) ท้�หาข้อ้ถุกเถุย้งต่�อการรบัร่ผ้่�านี้เสู่ย้งและนี้ำไปสู่่�การต่ั�งคำถุามเชงิปรชัญาท้�เก้�ยวข้อ้งกบั

เสู่้ยง เพื�อนี้ำไปสู่่�ความหมายข้องสู่่นี้ทร้ยภาพในี้การฟัังดนี้ต่ร้ทดลองไฟัฟั้า29

 ด้มอส์ู่ได้พยายามท้�จะต่ั�งคำถุามผ่�านี้หนัี้งสู่ือข้องเธิอว�า อะไรคือดนี้ต่ร้ไฟัฟ้ัา? อะไรท้�ว�า

เป็นี้การทดลอง? เราจำแนี้กดนี้ต่ร้แบบนี้้�ออกจากดนี้ต่ร้ไม�ไฟัฟ้ัาท้�ปรากฏิในี้บทเพลงสู่มัยนิี้ยมได้

อย�างไร? อะไรคือค่ณ์ลักษณ์ะเฉพาะข้องดนี้ต่ร้ไฟัฟ้ัาท้�ปรากฏิผ่�านี้ปฏิิบัติ่การข้องศิัลปินี้และผ่ล

งานี้ แต่�สู่ิ�งท้�นี้�าสู่นี้ใจในี้คำถุามต่ั�งเรื�องข้องหนี้ังสู่ือเล�มนี้้�คือ เหต่่ใดภววิทยาข้องดนี้ต่ร้ไฟัฟั้านี้ั�นี้แต่ก

ต่�างจากดนี้ต่รท้้�ไม�ใชไ้ฟัฟัา้ เธิอโจมต่ว้ธิิก้ารเล�าเรื�องแบบพรรณ์นี้าในี้แบบนี้กัมานี้ษ่ยวทิยา โดยมอง

ว�ามันี้ไม�สู่ามารถุเข้้าถุ้งความร่้ความเข้้าใจผ่�านี้ต่ัวบ่คคลเพ้ยงคนี้เด้ยวได้ ในี้ข้ณ์ะเด้ยวกันี้ทฤษฎ้ี

สู่น่ี้ทรย้ศัาสู่ต่รก์ไ็ม�สู่ามารถุแทนี้ค�าหรอือธิบิายเนี้ื�อหาท้�เปน็ี้จรงิไดง้�ายผ่�านี้การเข้ย้นี้เชงิพรรณ์นี้าออก

มาได้ จากจ่ดเริ�มต้่นี้ข้องดนี้ต่ร้ทดลองไฟัฟ้ัาอย�างม่ซิึ่ก คองเครท และดนี้ต่ร้ไฟัฟ้ัาหลังแนี้วคิดเชฟั

เฟัอร ์ท้�ต่�อมาได้การกลายมาเป็นี้ต่น้ี้สู่ายข้องดนี้ต่รสู้่ำหรับการเต้่นี้รำอย�างเช�นี้ เทคโนี้ (techno), เฮา

สู่์ (house), ไมโครซึ่าวด์ (microsound), กลิทช์ (glitch), แอมเบ้ยนี้ท์ (ambient), โดรนี้ (drone), 

นี้อยสู่์ (noise), ซึ่าวด์สู่เคป (soundscape) เป็นี้ต่้นี้ 

กรอบคิดข้องแนี้วดนี้ต่ร้ไฟัฟ้ัา (metagenres) ด้เมอสู่์มองว�าสู่ามารถุแบ�งออกเป็นี้ 3 

กล่�มคอื 1) อเิลก็ทรออะคสู่่ติ่ก (electroacoustic music) ท้�เคยไดร้บัการสู่นี้บัสู่นี้น่ี้ท่นี้การผ่ลิต่จาก

สู่ถุาบันี้ข้องรัฐ เอกชนี้ และ เพื�อการศั้กษาผ่�านี้สู่ถุาบันี้อ่ดมศั้กษา 2) อิเล็กทรอนี้ิก้า (electronica) 

28 Demers, Joanna. 2010. Listening through the Noise: the Aesthetics of Experimental Electronic Music. 
 Oxford: Oxford University Press.
29 Voegelin, Salomé. 2010. Listening to Noise and Silence: towards a Philosophy of Sound Art. New York,  
 NY: The Continuum International Publishing Group Inc.
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ในี้ความหมายท้�เป็นี้การประยก่ต์่ใชด้นี้ต่ร้ไฟัฟ้ัาในี้เชงิพาณิ์ชย์เพื�อใชใ้นี้เพลงสู่มัยนิี้ยม 3) ศัลิปะเสู่ย้ง 

(sound art) หมายถุง้งานี้เสู่ย้งท้�ไม�ไดใ้ชเ้พย้งเพื�อการเล�าเรื�องประกอบภาพ แต่�เปน็ี้ข้องงานี้เสู่ย้งท้�

เกิดข้้�นี้เฉพาะพื�นี้ท้�และม้ปฏิิสู่ัมพันี้ธิ์ในี้สู่ถุานี้ท้�นี้ั�นี้ ๆ 30

 แมว้�าสู่่นี้ทรย้ศัาสู่ต่ร์แต่�เดิมนี้ั�นี้ได้พยายามแบ�งสัู่ดสู่�วนี้การต่ระหนัี้กร่ถุ้ง้คณ่์ค�าและพยายาม

ท้�จะบ�งช้�ว�าอะไรด้งาม แต่�ด้เมอส์ู่กลับพยายามท้�จะปฏิิเสู่ธิคำอธิิบายต่ามแบบสู่่นี้ทร้ยศัาสู่ต่ร์ข้อง

ค้านี้ท์ ดังท้�ได้เข้าได้เคยกล�าวว�าความงามในี้ศิัลปะต้่องไม�ม้เงื�อนี้ไข้หรือม่ลค�าเชิงใช้สู่อย และต้่อง

มอ้ำนี้าจในี้ตั่วข้องมันี้เองแบบไม�มวั้ต่ถุ่ประสู่งค์หรือเหต่จ่ง่ใจท้�ต่วังานี้ศิัลปะไม�จำเป็นี้ต้่องมห้น้ี้าการ

ใช้สู่อย โดยท้�ความคิดดังกล�าวสู่�งผ่�านี้มายังเอดม่นี้ด์ ฮานี้สู่ลิก (Eduard Hanslick) นี้ักดนี้ต่ร้วิทยา

คนี้สู่ำคัญท้�มองว�าดนี้ต่ร้ไม�ควรเก้�ยวข้้องกับการเล�าเรื�องประกอบอย�างท้�ปรากฏิในี้ดนี้ต่ร้เล�าเรื�อง 

(program music) หรือแม้แต่�นี้ักปรัชญาอย�างโรเจอร์ สู่กร่ต่ันี้ (Rogers Scruton) ท้�มองว�าความ

งานี้ข้องงานี้ดนี้ต่รน้ี้ั�นี้เกดิข้้�นี้จากต่วัเนี้ื�อดนี้ต่รท้้�ปรากฏิผ่�านี้โครงสู่รา้ง ไวยากรณ์์ และการแสู่ดงดนี้ต่ร้

เท�านี้ั�นี้ โดยปฏิเิสู่ธิการอ�านี้บริบทท้�ก�อให้เกดิดนี้ต่รอ้ย�างสัู่งคมและวัฒนี้ธิรรม31 และธิโ้อดอร์ อดอร์

โนี้ (Theodor W. Adorno) ยังคงมองว�าดนี้ต่ร้แบบต่ะวันี้ต่กม้ความเหนี้ือชั�นี้กว�าดนี้ต่ร้ชนี้ิดใหม�ท้�

เกดิข้้�นี้เพื�อเชงิพาณ์ชิย ์ซึ่้�งทั�งหมดท้�กล�าวนี้ั�นี้ต่�างเปน็ี้มม่มองท้�ยงัคงธิำรงรกัษาแนี้วคดิสู่น่ี้ทรย้ศัาสู่ต่ร์

ทางดนี้ต่ร้ท้�เริ�มต่้นี้มาจากค้านี้ท์

ม่มมองท้�ด้เมอสู่์นี้ำมาใช้เพื�อท้�จะคัดค้านี้สู่่นี้ทร้ยศัาสู่ต่ร์แบบดั�งเดิมนี้ั�นี้ เป็นี้ม่มมอง

แบบมาร์กซึ่์ (Marxisi) ท้�พยายามโต่้แย้งว�าประสู่บการณ์์สู่่นี้ทร้ยะ ไม�ได้แยกข้าดหรือม้อิสู่ระ

จากช้วิต่ประจำวันี้32  สู่ำหรับม่มมองแบบมาร์กซึ่์นี้ั�นี้กลับมองว�า การต่ัดสู่ินี้ว�าประสู่บการณ์์

สู่่นี้ทร้ยะใดท้�ด้นี้ั�นี้ สู่ะท้อนี้ความสู่ัมพันี้ธิ์เชิงอำนี้าจท้�ไม�เท�าเท้ยมกันี้ กล�าวคือมาต่รฐานี้ข้อง

ศัิลปะท้�ด้ท้�ใช้ได้ในี้ระดับสู่ากลไม�สู่ามารถุเกิดข้้�นี้ได้ จากท่นี้ทางวัฒนี้ธิรรมท้�แต่กต่�างกันี้ข้อง

ผ่่้คนี้ในี้สู่ังคม ดังท้�ปิแอร์ บ่ร์ดิเยอร์ (Pierre Bourdieu) ชวนี้ให้เห็นี้ถุ้งความสู่ัมพันี้ธิ์ข้องการ

เข้้าถุ้งหรือเข้้าใจงานี้ศัิลปะได้นี้ั�นี้ เป็นี้ผ่ลมาจากระดับข้องการศั้กษาและจ่ดยืนี้ทางเศัรษฐกิจ

ข้องคนี้คนี้นี้ั�นี้ สู่อดคล้องกับเหล�านัี้กวัฒนี้ธิรรมศั้กษาในี้เวลาต่�อมาเริ�มท้�จะต่ั�งคำถุามใหม�

ต่�อสู่่นี้ทร้ยศัาสู่ต่ร์ว�า ปัจเจกบ่คคลและช่มชนี้ข้องพวกเข้าสู่ร้างความนิี้ยมในี้หม่�พวกต่นี้เอง 

จากความสัู่มพันี้ธิ์ระหว�างศิัลปะท้�พวกเข้าบริโภคได้อย�างไร และแม้มองในี้ม่มภาษาศัาสู่ต่ร์

ท้�พยายามหาโครงสู่ร้างหรือไวยกรณ์์ข้องดนี้ต่ร้ไฟัฟั้า แนี้�นี้อนี้ว�ามันี้ยังข้าดองค์ประกอบต่าม

หลักภาษาศัาสู่ต่ร์ แต่�กลับเป็นี้ข้้อด้ท้�ทำให้ผ่่้ฟัังดนี้ต่ร้ไฟัฟั้าไม�ได้ฟัังมันี้ในี้ฐานี้ะข้องภาษา แต่�

30 Demers, Joanna. 2010. Listening through the Noise: the Aesthetics of Experimental Electronic Music.  
 Oxford: Oxford University Press, 6.
31 เรื�องเด้ยวกันี้, 139.
32 Demers, Joanna. 2010. Listening through the Noise: the Aesthetics of Experimental Electronic Music. 
 Oxford: Oxford University Press, 140.
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เป็นี้การฟัังอะไรบางสู่ิ�ง33 ท้�อย่�นี้อกเหนี้ือออกไปจากโครงสู่ร้างทางภาษา ท้�ไม�จำเป็นี้ต่้องเร้ยก

ร้องความร่้เก�าหรือความเข้้าใจแบบเดิม ๆ  

ถุ้งแม้ว�ากรอบคิดทางดนี้ต่ร้ไฟัฟ้ัาทั�ง 3 แบบท้�ด้เมอร์ได้เสู่นี้อไว้ได้ถุ่กแบ�งเป้าหมายท้�

แต่กต่�างกันี้ต่ามหนี้้าท้�การใช้งานี้ข้องมันี้ แต่�เมื�อพิจารณ์าถุ้งเจต่นี้ารมณ์์ข้องมันี้แล้ว พบว�าม้หลัก

การร�วมกันี้อย่�ข้องดนี้ต่ร้ไฟัฟั้าทั�งหมด คือต่�างเป็นี้สู่ิ�งท้�เกิดข้้�นี้มาเพื�อรื�อถุอนี้กรอบคิดทางดนี้ต่ร้

ต่ะวันี้ต่กแบบดั�งเดิม เธิอเสู่นี้อว�าการเปล้�ยนี้วิธิ้การฟัังในี้ฐานี้ะท้�เป็นี้สู่่นี้ทร้ยภาพแทนี้ท้�จะเป็นี้ต่ัว

โครงสู่ร้างทางดนี้ต่ร ้เป็นี้สู่น่ี้ทรย้ภาพแห�งการฟังัสู่ิ�งท้�ดำเนิี้นี้ต่�อไปอย�างไม�ต่�อเนี้ื�องและยากท้�จะคาด

เดาได้ว�าม้จ่ดเริ�มหรือจ่ดจบอย�างไร โดยเป็นี้การฟัังท้�ไม�แสู่วงหาเป้าหมายอย�างท้�เคยเป็นี้มา เมื�อ

มองยอ้นี้กลับไปการฟังัดนี้ต่รใ้นี้อดต้่ก�อนี้การเกิดข้้�นี้ข้องดนี้ต่รไ้ฟัฟ้ัานี้ั�นี้ กลับเปน็ี้การฟังัท้�ไม�เคยถุก่

ต่ั�งคำถุามหรือสู่งสู่ัย ในี้ข้ณ์ะท้�ดนี้ต่ร้ไฟัฟั้านี้ั�นี้เป็นี้ดนี้ต่ร้ท้�ไม�ได้นี้ำเสู่นี้อความปะต่ิดปะต่�อในี้แบบท้�

ดนี้ต่รด้ั�งเดมิเคยต่ั�งต่น้ี้เอาไวแ้ละมเ้งื�อนี้ไข้หลายอย�าง โดยเฉพาะอย�างยิ�งการเรย้กรอ้งองคค์วามร่ท้้�

ต่้องเคยม้มา เพื�อท้�จะทำความเข้้าใจต่�อมันี้ได้ ผ่�านี้ความเข้้าใจท้�ต่้องทราบถุ้งวิธิ้การเนี้้นี้พัฒนี้าการ

การเดินี้ทางข้องเสู่ย้งต่ั�งแต่�ต่น้ี้จนี้จบ และดนี้ต่รด้ั�งเดิมได้กลายเป็นี้มาต่รฐานี้ข้องรป่แบบโครงสู่ร้าง

ทางดนี้ต่ร้ท้�สู่ามารถุคาดเดาได้ ในี้ข้ณ์ะท้�ดนี้ต่ร้ไฟัฟั้าไม�ได้ทำหนี้้าท้�แบบนี้ั�นี้ ดนี้ต่ร้ไฟัฟั้ากลับสู่ร้าง

นี้ิสู่ัยใหม�ให้กับผ่่้ฟััง กล�าวคือ เป็นี้การฟัังท้�เป็นี้การฟััง ณ์ จ่ดนี้ั�นี้จริง ๆ ไม�ใช�การฟัังท้�สู่ามารถุคาด

เดาไดต้่ามโครงสู่รา้งมาต่รฐานี้ท้�ต่อ้งเปน็ี้ไปในี้ลกัษณ์ะเดย้วกนัี้หมด แต่�เปน็ี้การเข้า้ใจถุง้สู่ิ�งท้�เกดิข้้�นี้ 

ณ์ วินี้าท้นี้ั�นี้ท้�ไม�สู่ามารถุคาดเดาเหต่่การณ์์ข้องเสู่้ยงท้�จะเกิดข้้�นี้ได้34

สู่อดคล้องกับในี้งานี้ข้องฟัว่เกล้นี้ ท้�มองว�าดนี้ต่ร้ทดลองไฟัฟั้านี้ั�นี้ไม�สู่ามารถุรับร่้หรือ

ทำความเข้้าใจในี้แบบดนี้ต่ร้ดั�งเดิม ท้�เคยคาดเดาเหต่่การณ์์เอาไว้ได้ล�วงหนี้้า และร่ปแบบข้องบท

ประพันี้ธิ์เพลงท้�ม่�งควบค่มบังคับให้ผ่่้ฟัังม้อารมณ์์หรือความร่้สู่้กคล้อยต่าม ด้วยกลไกเชิงโครงสู่ร้าง

ท้�ผ่่้ประพันี้ธิ์เพลงได้สู่ร้างสู่รรค์ข้้�นี้ เธิอพยายามจัดแบ�งหนี้�วยการอธิิบายข้องลักษณ์ะการฟัังใหม� ท้�

จะนี้ำไปสู่่�การสู่ร้างกระบวนี้ทัศัน์ี้การฟังัใหม� โดยการทบทวนี้ความเข้า้ใจต่�อระบบผั่สู่สู่ะการรับร่ก้าร

ฟัังด้วยต่ัวแปรสู่ำคัญหลัก 3 ประการคือ 1) การฟััง (listening) 2) เสู่้ยงรบกวนี้ (noise) 3) ความ

เง้ยบ (silence) เพื�อสู่ะท้อนี้ให้เห็นี้ถุ้งการรับร่้อย�างจงใจท้�ม้ต่�อเสู่้ยงท้�ปรากฏิข้้�นี้ในี้ดนี้ต่ร้ไฟัฟั้า 

โดยนี้ำมาทบทวนี้ในี้มิต่ิข้องเวลาและสู่ถุานี้ท้�รวมถุ้งหัวข้องการรับร่้ถุ้งความเป็นี้ปัจจ่บันี้ท้�เป็นี้การ

นี้ำเสู่นี้อทิศัทางใหม�ข้องการรับร่้สู่่นี้ทร้ยภาพทางดนี้ต่ร้ทดลองไฟัฟั้า ผ่�านี้แนี้วคิดเชิงปรัชญาในี้มิต่ิ

ข้องความสู่นี้ใจเรื�องเวลาและสู่ถุานี้ท้�รวมถุ้งความเป็นี้ปัจจ่บันี้กาลข้องการฟััง35 

33 เรื�องเด้ยวกันี้, 150.
34 เรื�องเด้ยวกันี้, 151.
35 Voegelin, Salomé. 2010. Listening to Noise and Silence: towards a Philosophy of Sound Art. New York, NY: 
The Continuum International Publishing Group Inc.
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การฟัังเป็นี้ประเด็นี้ท้�ฟัว่เกล้นี้ ได้ช้�ให้เห็นี้อย�างชัดเจนี้ว�าดนี้ต่ร้ไฟัฟ้ัานี้ั�นี้ เป็นี้กิจกรรม

ท้�เกิดข้้�นี้อย�างม้ปฏิิสู่ัมพันี้ธิ์ระหว�างคนี้ฟัังแบบฉับพลันี้ ท้�ต่้องอาศััยการร�วมมือกันี้และม้อ่ทิศัต่นี้ในี้

แบบท้�ทั�งผ่่้สู่ร้างสู่รรค์และผ่่้เข้้าร�วมต้่องม้ความม่�งมั�นี้ท้�จะฟัังมันี้ และเป็นี้ปรากฏิการณ์์ท้�ต่้องเกิด

บนี้ความสู่งสู่ยัต่�อต่นี้เองอย่�ต่ลอดเวลาว�าสู่ิ�งท้�ปรากฏิคอือะไรหรอืกำลงัฟัังอะไรอย่� มนัี้ไม�มล้กัษณ์ะ

ท้�เป็นี้โครงสู่ร้างเข้้ามากำหนี้ดต่ำแหนี้�งแห�งท้� แบบท้�สู่ามารถุอ้างอิงได้ต่ามร่ปแบบมาต่รฐานี้ดังท้�

ประเพณ์้นี้ิยมทางดนี้ต่ร้กำหนี้ด เธิอกล�าวว�ามันี้เป็นี้การอ้างอิงจากต่ำแหนี้�งคนี้ท้�รับฟัังด้วยต่นี้เอง 

(meta-position) เนี้ื�องจากห่ข้องเรานี้ั�นี้เป็นี้อวัยวะท้�ทำงานี้แบบรับร่้สู่รรพเสู่้ยงได้อย่�ต่ลอดเวลา 

หากแต่�การรบัร่น้ี้ั�นี้จะต่อ้งเกดิข้้�นี้จากการต่ระหนัี้กร่ผ้่�านี้การสู่งสัู่ยต่�อสู่ิ�งท้�ไดย้นิี้อย่� การไดย้นิี้จง้ไม�ร่้

สู่ก้ถุง้ระยะห�างข้องมนัี้ บางครั�งเสู่ย้งเหล�านี้ั�นี้กป็รากฏิต่วัแบบทนัี้ควนัี้และไม�ถุาวร (transitory) เธิอ

ได้อ้างแนี้วคิดข้องอดอร์โนี้ว�าการต่ัดสู่ินี้ใจสู่ิ�งใดนี้ั�นี้ ควรท้�จะเกิดข้้�นี้จากการต่ัดสู่ินี้ใจข้องต่ัวปัจเจก

แทนี้ท้�จะหาความจริง ท้�ควรเข้า้ใจด้วยการรับร่ถุ้ง้ความร่สู้่ก้ท้�ถุก่โอบกอดจากประสู่บการณ์ผ์่�านี้วัต่ถุ่

ข้องเสู่้ยงท้�ดำรงอย่� แทนี้ท้�จะม่�งแสู่วงหาแนี้วคิดเชิงอ่ดมคต่ิ งานี้ข้องเธิอจ้งไม�ใช�ความพยายามท้�จะ

แสู่วงหาความหมายให้กับดนี้ต่ร้ทดลองไฟัฟั้า ท้�ม้สู่ื�อกลางเป็นี้ต่ัวเสู่้ยงท้�เกิดข้้�นี้ระหว�างการรับร่้กับ

ประสู่บการณ์์ผ่ัสู่สู่ะ และไม�ใช�การแสู่วงหาทฤษฎี้เพื�อเป็นี้การจำแนี้กแยกแยะลำดับข้ั�นี้ข้องเสู่้ยงท้�

เกิดข้้�นี้ หรือแม้แต่�ประวัต่ิศัาสู่ต่ร์ข้องความร่้ก็ไม�ได้ม้ความจำเป็นี้ต่�อการรับร่้ดนี้ต่ร้ทดลองไฟัฟั้า36 

เพราะสู่ิ�งเหล�านี้้�ไม�ไดน้ี้ำไปสู่่�ความเข้า้ใจหรือคลายความสู่งสู่ยัต่�อการฟังั ท้�อย�างไรกต็่ามคนี้ฟังัจำเปน็ี้

ต่้องเข้้าไปอย่�ในี้ประสู่บการณ์์เสู่้ยงดนี้ต่ร้ทดลองไฟัฟั้าเท�านี้ั�นี้ ดังนี้ั�นี้ประจักษ์พยานี้หรืองานี้เข้้ยนี้

เชิงความคิด ท้�ใช้การเล�าเรื�อง มันี้ไม�สู่ามารถุท้�จะทำให้เราเข้้าใจได้มากไปกว�าประสู่บการณ์์ข้อง

ต่ัวเราเองกับเสู่้ยงเสู่้ยงท้�ดำรงอย่�ต่รงหนี้้า

ในี้งานี้ชิ�นี้นี้้�ประเด็นี้ข้องนี้อยส์ู่ (Noise) ท้�เคยเป็นี้นี้ับว�าเป็นี้สู่ิ�งท้�รบกวนี้โสู่ต่ประสู่าท 

หากพิจารณ์าจากม่มมองฟัว่เกล้นี้ เธิอได้อ้างถุ้งงานี้ข้องล่ยจิ รัสู่โซึ่โล (Luigi Russolo) เปร้ยบ

เสู่มือนี้เป็นี้งานี้ดนี้ต่ร้ท้�เฉลิมฉลองเสู่้ยงรบกวนี้ รัสู่โซึ่โลได้ยินี้ความก้าวหน้ี้าข้องเครื�องมือท้�จะ

สู่ามารถุบันี้ท้กเสู่้ยงต่�าง ๆ  เข้้าไปและนี้ำมาเร้ยบเร้ยงใหม� เป็นี้การปลดปล�อยและนี้ำพามนี้่ษยชาต่ิ

ไปสู่่�สู่ิ�งท้�ด้กว�า ซึ่้�งสู่ะท้อนี้ถุ้งแนี้วคิดนี้ักปรัชญาอย�างเกออร์ก เฮเกล (Georg W.F. Hegel) ในี้แนี้ว

คิดซึ่ายท์กายท์ (Zeitgeist) ต่ามภาษาเยอรมันี้หมายถุ้งการนี้ิยามจิต่วิญญาณ์หรืออารมณ์์ข้องเวลา 

(Zeit=time, Geist=Spirit) ท้�เกดิข้้�นี้เฉพาะหว้งเวลาในี้ประวตั่ศิัาสู่ต่ร์ จากความเชื�อท้�เก้�ยวข้อ้งกบั

เรื�องเวลา ท้�เป็นี้การได้ยินี้เสู่้ยงในี้ฐานี้ะท้�เป็นี้วัต่ถุ่วิสู่ัย เธิอมองว�าเสู่้ยงรบกวนี้เป็นี้เครื�องมือใหม�

ท้�ควรมองในี้ลักษณ์ะวัต่ถุ่ทางเสู่้ยงหนี้้�งท้�ม้ความสู่ำคัญในี้ลักษณ์ะท้�มันี้พาเราออกจากผ่ลพวงทาง

ประวัต่ิศัาสู่ต่ร์ทางดนี้ต่ร้ได้ และมันี้เป็นี้สู่ิ�งท้�เกิดข้้�นี้อย่�อย�างแยกต่ัวและดังข้้�นี้ภายในี้ การฟัังข้อง

มนี้ษ่ยน์ี้ั�นี้มกัจะจดจ�ออย่�กบัเสู่ย้งท้�อย่�ต่รงหนี้า้และมค้วามหนัี้กแนี้�นี้ท้�สู่ด่ ซ้ึ่�งนี้ำมาสู่่�การคร่�นี้คดิถุง้จด่

นี้ั�นี้ ณ์ ปจัจบั่นี้ อก้ทั�งเสู่ย้งรบกวนี้ยงัมล้กัษณ์ะคลา้ยกบัการท้�เราเพ�งเลง็ไปยงัเทา้ทั�งสู่องข้า้งท้�กำลงั

36 เรื�องเด้ยวกันี้, XII-XIII. 
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เดินี้อย่�ก�อให้เกิดเสู่้ยง มันี้ยังสู่ะท้อนี้เสู่้ยงหลายแนี้วท้�เป็นี้อิสู่ระต่�อกันี้แบบโพล้โฟันี้้ (polyphony) 

มากกว�าโครงสู่รา้งแนี้วต่ั�งแบบโฮโมโฟันี้ ้(Homophony) ต่ามแบบข้นี้บดนี้ต่รต้่ะวนัี้ต่กท้�นี้ยิมต่ั�งแต่�

ย่คคลาสู่สู่ิกจนี้ถุ้งปัจจ่บันี้37

การฟัังเสู่้ยงรบกวนี้จ้งเป็นี้การฟัังจากจ่ดปัจจ่บันี้ท้�เสู่้ยงเหล�านี้ั�นี้อย่�รายล้อมต่ัวเรา 

มากกว�าเป็นี้การฟัังเสู่้ยงข้องอนี้าคต่หรือในี้อด้ต่ต่ามโครงสู่ร้างดนี้ต่ร้แบบดั�งเดิม จ้งไม�แปลกใจท้�

โลกหลังสู่มัยใหม� (post-modern) ได้อนี้ญ่าต่ให้เสู่ย้งท้�แต่กต่�างและไม�เคยมตั้่วต่นี้กลับมตั้่วต่นี้และ

ปรากฏิหรอืสู่ามารถุเปล�งเสู่ย้งใหป้รากฏิได ้ซึ่้�งข้ดัแยง้กบัความคดิในี้โลกสู่มยัใหม� (modern) หรอืยค่

แสู่งสู่ว�างแห�งปัญญา (enlightenment) มักจะจัดระเบ้ยบและจำแบ�งสู่ิ�งต่�าง ๆ ว�าควรหรือไม�ควร

ปรากฏิผ่�านี้กลไกการควบค่มท้�มาจากโครงสู่ร้างเชิงอำนี้าจ กล�าวคือมันี้เป็นี้การสู่ถุาปนี้าอำนี้าจให้

คนี้เพย้งบางกล่�มท้�มสู้่ทิธิิ�ในี้การอนี้ญ่าต่ถุอืครองหรอืใหโ้อกาสู่ต่�อสู่ิ�งใดว�า สู่ิ�งนี้ั�นี้จะมค้ณ่์ค�าหรอืไม�ม้

ค่ณ์ค�า โดยเฉพาะอย�างยิ�งหากสู่ิ�งใดก็ต่ามท้�ไม�สู่ามารถุต่อบสู่นี้องต่นี้เองหรือสู่ื�อสู่ารในี้ความหมาย

ข้องการท้�สู่ิ�งนี้ั�นี้ได้ โดยเฉพาะอย�างยิ�งสู่ิ�งท้�ว�านี้ั�นี้คือเสู่้ยงดนี้ต่ร้จำเป็นี้ท้�จะต่้องม้อำนี้าจในี้ต่ัวข้อง

มันี้เอง ดนี้ต่ร้ใดก็ต่ามหากไม�ม้ความสู่ามารถุในี้แบบภาษาท้�สู่ามารถุสู่ื�อสู่ารให้เข้้าใจสู่ิ�งนี้ั�นี้ได้ มัก

จะถุก่ต่ดัสู่นิี้ในี้ฐานี้ะท้�เปน็ี้เสู่ย้งรบกวนี้ (noisy voice) และถุก่กดทบัเสู่รภ้าพโดยทนัี้ท้38 ดงันี้ั�นี้เสู่ย้ง

รบกวนี้จง้ไม�เคยถุก่นัี้บว�ามค้�าในี้ฐานี้ะท้�มค้วามเป็นี้องค์ประธิานี้ (subject) ได้เลย ในี้ข้ณ์ะเดย้วกันี้

เสู่้ยงรบกวนี้ก็ยังเคยถุ่กมองเป็นี้สู่ิ�งท้�ไม�สู่ามารถุคิดเองได้ ทำให้ทั�งคนี้ฟัังและต่ัวสู่ิ�งท้�เร้ยกว�าเสู่้ยงไร้

ความหมายเสู่มือนี้ต่�างฝ�ายต่�างไม�ร่้จักกันี้

ในี้งานี้ข้องฟัว่เกล้นี้ กล�าวถุ้งงานี้ศัิลปะเสู่้ยงข้องเคนี้อิจิ ไฮโนี้ (Keiji Haino) ท้�จัดแสู่ดง 

ณ์ ชั�นี้ใต่ด้นิี้โรงแรมแดรก (The Drake Hotel Underground) กรง่โต่รอนี้โต่ ประเทศัแคนี้าดา ช�วง

ปี ค.ศั.2006 เป็นี้งานี้ท้�พยายามสู่ื�อสู่ารเสู่้ยงท้�ไม�เคยม้ความหมายมาก�อนี้ให้ทำการสู่ื�อสู่ารได้ โดย

ไม�ต้่องเข้้าใจหรือรับทราบความหมายข้องมันี้แต่�เดิมมา (a priori)39 สู่ิ�งท้�เกิดข้้�นี้ผ่�านี้เสู่ย้งข้องงานี้ไฮ

โนี้นี้ั�นี้ ได้กระต่่้นี้เร้าความปรารถุนี้าในี้การสู่ื�อสู่ารท้�ไม�ได้พ้�งพาระบบการสู่ื�อสู่ารแบบดั�งเดิม โดยก�อ

ใหเ้กดิรป่แบบเป็นี้การรับร่ใ้หม�ท้�เกดิข้้�นี้ จากความสู่งสัู่ยท้�มต้่�อการรับร่ปั้จจบั่นี้ และความเป็นี้ไปได้

ในี้การทำความเข้้าใจเสู่้ยงผ่�านี้ผั่สู่สู่ะ แทนี้ท้�จะม่�งแสู่วงหาความหมายแบบท้�เกิดข้้�นี้ในี้ระบบภาษา

แต่�เพย้งอย�างเดย้ว กล�าวคอืงานี้ชิ�นี้นี้้�ทำใหเ้ธิอความใจไดว้�าเรารบัร่ผ้่�านี้เสู่ย้ง ไม�จำเปน็ี้ต่อ้งใชค้วาม

เข้า้ใจแบบภาษา หากแต่�เปน็ี้การรบัร่ผ้่�านี้ร�างกายหรือเนี้ื�อหนี้งั หรือผ่�านี้สู่ิ�งท้�เกดิข้้�นี้ในี้งานี้เช�นี้ การก

ร้ดร้อง การต่ะโกนี้ เพื�อเกิดการสู่ลายโครงสู่ร้างข้องเสู่้ยงท้�ม้อย่�แต่�เดิม 

37 Voegelin, Salomé. 2010. Listening to Noise and Silence: towards a Philosophy of Sound Art. New York,  
 NY: The Continuum International Publishing Group Inc., 43. 
38 เรื�องเด้ยวกันี้, 73.
39 เรื�องเด้ยวกันี้, 72-73.
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เมื�อยอ้นี้คดิกลบัไปสู่่�ความเข้า้ใจเรื�องการฟังั การฟังัจง้ไม�เพย้งแต่�เปน็ี้การรบัผ่สัู่สู่ะผ่�านี้ห่ 

แต่�เปน็ี้การรบัร่ผ้่�านี้เนี้ื�อต่วัร�างกาย ซึ่้�งถุอืไดว้�าเปน็ี้กลไกท้�เปน็ี้แก�นี้หลกัข้องความเข้า้ใจสู่น่ี้ทรย้ภาพ

ข้องเสู่ย้งในี้แบบท้�มอ้ำนี้าจในี้ต่วัข้องมนัี้เองจากต่วัวตั่ถุเ่สู่ย้ง40 แมเ้สู่ย้งรบกวนี้ไม�สู่ามารถุสืู่�อสู่ารในี้

ความหมายข้องภาษาทั�วไปได้ แต่�ต่วัมันี้เองสู่ะท้อนี้ให้เราต่ระหนัี้กร่ถุ้ง้ความร่สู้่ก้ท้�มค้วามเปราะบาง 

และหวนี้ระลก้ถุง้ความสัู่มพนัี้ธ์ิระหว�างประสู่บการณ์เ์ก�าข้องเราท้�เคยมร้ะบบข้องการสู่ื�อสู่ารดั�งเดมิ 

ท้�มันี้ม้เงื�อนี้ไข้ข้องความสัู่มพันี้ธิ์เชิงอำนี้าจ ในี้ข้ณ์ะท้�เสู่้ยงรบกวนี้กลับม้แรงปรารถุนี้าท้�มาจากตั่ว

ข้องมันี้เองในี้การท้�จะสู่ื�อสู่าร สู่ิ�งท้�ไม�สู่ามารถุหาความหมายได้เหมือนี้ดังในี้ระบบภาษา ดังนี้ั�นี้การ

ท้�เราจะต่ระหนัี้กและเข้้าใจถุ้งปรัชญาเชิงสู่่นี้ทร้ยภาพข้องดนี้ต่ร้ทดลองไฟัฟ้ัาได้นี้ั�นี้ ต่้องเข้้าใจผ่�านี้

ประสู่บการณ์เ์ฉพาะบค่คลท้�ข้้�นี้อย่�กบัปฏิบัิต่กิารข้องการฟััง แทนี้ท้�จะเริ�มจากความร่ด้ั�งเดิมท้�เคยเป็นี้

เงื�อนี้ไข้ข้องร่ปแบบ เปร้ยบเสู่มือนี้ข้้อต่กลงร�วมกันี้ในี้สู่ังคม (social contracts) ท้�เกิดข้้�นี้ก�อนี้การ

รบัร่ข้้องมนี้ษ่ย์คนี้หนี้้�ง แต่�มนี้ษ่ยท์้�ดำเนี้นิี้ชว้ติ่หลงัจากข้อ้ต่กลงเหล�านี้ั�นี้กลบัต่อ้งปฏิิบตั่ติ่ามมนัี้ เธิอ

มองว�าข้อ้ต่กลงร�วมกนัี้ในี้สู่งัคมนี้้�ไม�ควรท้�จะเปน็ี้สิู่�งช้�นี้ำความหมายข้องเสู่ย้งท้�ปรากฏิข้้�นี้ แต่�ควรท้�

จะเป็นี้การรับร่้ด้วยต่นี้เองระหว�างมนี้่ษย์กับวัต่ถุ่เสู่้ยงท้�ปรากฏิ ณ์ ปัจจ่บันี้ข้ณ์ะ 

ในี้ประเดน็ี้ข้องความเงย้บ เปน็ี้กลไกสู่ำคญัในี้การรบัร่ท้้�สู่ามารถุทำใหเ้ราเข้า้ใจงานี้ดนี้ต่ร้

ทดลองไฟัฟั้าได้ เธิอได้ยกต่ัวอย�างงานี้ข้องจอห์นี้ เคจ (John Cage) บทเพลง 4’33’’ ท้�ได้รับอิทธิิ

ทางแนี้วคดิมาจากการนี้ำเสู่นี้องานี้ศัลิปะจากโถุปสัู่สู่าวะท้�มช้ื�องานี้ศัลิปะว�านี้�ำพ ่(Fountain) ข้อง

มาเซึ่ล ด่ชองป์ (Marcel Duchamp) ปรากฏิการณ์์นี้้�ก�อให้เกิดการต่ั�งคำถุามต่�อภววิทยาข้องความ

เปน็ี้ศัลิปะว�าสู่ด่ทา้ยแลว้ศัลิปะคอือะไร ในี้ข้ณ์ะท้�ความเงย้บงนัี้จากเสู่ย้งดนี้ต่รท้้�เคจมอบใหก้บัผ่่ฟ้ังั

ในี้บทเพลง กลับไม�ใช�แค�ความเง้ยบงันี้ท้�แท้จริง หากแต่�เป็นี้การเปิดประสู่บการณ์์ และปรับเปล้�ยนี้

ภววทิยาข้องการรบัร่ต้่�อการไดย้นิี้ เพื�อใหผ้่่ฟ้ังัไดย้นิี้สู่ิ�งท้�เราไม�เคยต่ระหนี้กัหรอืไม�เคยรบัร่ม้าก�อนี้ แต่�

สู่ิ�งท้�ไม�เคยรับร่ม้าก�อนี้ไม�ได้หมายถุง้การไม�มอ้ย่�หรอืไม�ปรากฏิอย่�ข้องมนัี้ หากแต่�เราไม�เคยต่ระหนัี้ก

ถุง้หรือได้ยนิี้มนัี้อย�างสู่งสัู่ยมาก�อนี้ ดงันี้ั�นี้เสู่ย้งท้�เกดิข้้�นี้จง้มค้�าไม�ต่�างจากเสู่ย้งดนี้ต่รท้้�ถุก่บรรจอ่ย่�ในี้

การบนัี้ท้กโน้ี้ต่ลงไปในี้กระดาษและมผ้่่บ้รรเลงเปล�งเสู่ย้งสู่ะท้อนี้ออกมา เป็นี้การผ่ลิกกระบวนี้ทัศันี้์

ครั�งสู่ำคญัในี้การประพนัี้ธิเ์พลงและรวมไปถุง้การฟััง งานี้ชิ�นี้นี้้�จง้เปน็ี้หมด่หมายสู่ำคญัท้�เปดิโอกาสู่

ใหต้่ั�งคำถุามต่�อสู่ถุานี้ท้�จดัแสู่ดงไม�ว�าจะเปน็ี้พพิธิิภณั์ฑ์ห์รอืหอแสู่ดงดนี้ต่รก้ต็่าม41 สู่ถุานี้ท้�และเวลา

ท้�เคยเป็นี้เงื�อนี้ไข้สู่ำคัญท้�เป็นี้สู่�วนี้หนี้้�งข้องการเกิดเสู่้ยงดนี้ต่ร้ โดยเคจม้สู่�วนี้สู่ำคัญอ้กคนี้หนี้้�งท้�ได้

ริเริ�มสู่ถุาปนี้าวิธิ้คิดใหม� ท้�ม้ต่�อประเพณ์้นี้ิยมทางดนี้ต่ร้แบบดั�งเดิม เข้าเปิดโอกาสู่ให้เห็นี้ความเป็นี้

ไปได้ใหม�ท้�เกิดข้้�นี้นี้อกเหนี้ือจากเหต่่การณ์์แสู่ดงเสู่้ยงดนี้ต่ร้ในี้หอแสู่ดงดนี้ต่ร้ และเป็นี้การเปิดห่

จนี้ถุ้งร�างกายให้ได้ยินี้สู่ิ�งท้�ปรากฏิในี้ช้วิต่ประจำวันี้แต่�กลับไม�ได้ต่ระหนี้ักถุ้ง ถืุอได้ว�าเป็นี้การสู่ลาย

40 Voegelin, Salomé. 2010. Listening to Noise and Silence: towards a Philosophy of Sound Art. New York, 
 NY: The Continuum International Publishing Group Inc, 74.
41 เรื�องเด้ยวกันี้, 80.
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เงื�อนี้ไข้ทางดนี้ต่ร ้ท้�เคยทำหน้ี้าท้�ผ่ลติ่ซึ่�ำเสู่ย้งข้องผ่่ป้ระพันี้ธิใ์นี้ความคิด ดว้ยการกกัข้งัวตั่ถุท่างเสู่ย้ง

ให้อย่�ในี้กรอบข้องเวลาผ่�านี้กระดาษท้�จดบันี้ท้ก เคจนี้ำห่ข้องผ่่้ฟัังไปสู่่�การฟัังเสู่้�ยวสู่�วนี้ข้องเสู่้ยงท้�

แต่กกระจายอย่�รายล้อมรอบต่ัว ดังนี้ั�นี้ปรากฏิการณ์์ดังกล�าวจ้งเป็นี้การสู่ะท้อนี้ว�าเสู่้ยงท่กเสู่้ยงม้

ความเท�าเท้ยมกันี้แม้แต่�เสู่้ยงท้�เคยถุ่กมองว�าเป็นี้เสู่้ยงรบกวนี้ก็ต่าม 

จากความเง้ยบท้�เคยม้หนี้า้ท้�เพ้ยงพื�นี้หลงั (background) ข้องวัต่ถุแ่ห�งสู่ิ�งท้�ต่้องการให้

ผ่่ฟ้ังัรับร่ ้ความเงย้บเป็นี้เพย้งฉากหลังท้�ช�วยขั้บเน้ี้นี้เสู่ย้งท้�ผ่่สู้่ร้างสู่รรค์ต่อ้งการให้ปรากฏิเด�นี้ชัด ได้

ถุก่เปล้�ยนี้ผ่�านี้มาสู่่�การพยายามท้�จะอธิบิายความเงย้บ ในี้ฐานี้ะท้�เปน็ี้เงื�อนี้ไข้สู่ำคญัต่�อการต่ระหนี้กั

ร่้ และเป็นี้การเปล้�ยนี้โครงสู่ร้างเชิงอำนี้าจครั�งสู่ำคัญ ระหว�างผ่่้สู่ร้างสู่รรค์ท้�เคยม้อำนี้าจมาก�อนี้ 

มาสู่่�อำนี้าจใหม�ข้องผ่่้ฟัังท้�สู่ามารถุเลือกได้ว�าจะรับฟัังสู่ิ�งใดท้�ปรากฏิอย่� ณ์ ชั�วข้ณ์ะนี้ั�นี้ กล�าวคือ 

การต่ระหนี้ักร่้ผ่�านี้ความเง้ยบงันี้ เท�ากับเป็นี้การคืนี้อำนี้าจการฟัังให้กลับมาสู่่�ผ่่้เสู่พผ่ลงานี้ รวมทั�ง

ความเงย้บและเสู่ย้งรบกวนี้ไดก้ลายสู่ถุานี้ะเปน็ี้สู่ิ�งท้�มค้วามเปน็ี้องคป์ระธิานี้ (subject) หรอือำนี้าจ

ในี้ตั่วข้องมันี้เอง ท้�มันี้ต้่องการปรากฏิข้้�นี้เมื�อใดก็ได้ เสู่้ยงจ้งเป็นี้การทำงานี้แบบม้การแบ�งปันี้แรง

ปรารถุนี้าหรือเจต่นี้ำนี้งข้องตั่วมันี้เอง และมันี้มักเกิดข้้�นี้มาอย�างไม�เป็นี้ระเบ้ยบ เป็นี้การแบ�งปันี้

ทางสู่ังคมท้�ไม�จำเป็นี้ต่้องพ้�งพากระบวนี้การแบบวิพากษ์วิธิ้ (dialectic) โดยท้�ต่�างฝ�ายต่�างปรากฏิ

ข้้�นี้จากสู่ภาวะข้องความบังเอิญผ่�านี้การแลกเปล้�ยนี้ประสู่บการณ์์ผ่�านี้ผ่ัสู่สู่ะท้�ไม�สู่ามารถุแสู่วงหา

ความหมายได้ 

จากงานี้เข้้ยนี้ข้องด้เมอส์ู่และฟัว่เกล้นี้ ได้ก�อให้เกิดความเข้้าใจต่�อสู่่นี้ทร้ยภาพข้องการ

ฟังัดนี้ต่รท้ดลองไฟัฟ้ัาใหม� ทั�งสู่องคนี้เริ�มต่น้ี้จากการหาความสัู่มพนัี้ธิแ์ละการให้ความสู่ำคัญต่�อเสู่ย้ง

รบกวนี้และความเง้ยบ ซ้ึ่�งเป็นี้คำสู่ำคัญท้�ปรากฏิข้้�นี้ในี้หนัี้งสืู่อทั�งสู่องเล�มท้�ได้กล�าวมา สู่ะท้อนี้ม่ม

มองใหม�ท้�มต้่�อภววทิยาดนี้ต่รท้ดลองไฟัฟัา้ ท้�พยายามรื�อถุอนี้ภววทิยาและสู่น่ี้ทรย้ศัาสู่ต่รข์้องดนี้ต่ร้

ต่ะวันี้ต่กแบบดั�งเดิม ดว้ยการเปล้�ยนี้แปลงให้ประสู่บการณ์ส์ู่น่ี้ทรย้ะนี้ั�นี้ไม�แยกข้าดหรือมอิ้สู่ระจาก

ชวิ้ต่ประจำวันี้ กล�าวคือดนี้ต่รท้ดลองไฟัฟ้ัานี้ั�นี้มพ้ลังท้�จะปลดปล�อยผ่่ฟั้ังให้มสู่้่นี้ทรย้ะอย�างเท�าเทย้ม

กันี้ โดยต่ัดข้้ามท่นี้ทางวัฒนี้ธิรรมท้�แต่�ละคนี้ม้แต่กต่�างกันี้ ความเข้้าใจเชิงสู่่นี้ทร้ยภาพข้องดนี้ต่ร้

ทดลองไฟัฟั้าจ้งเป็นี้การสู่ลายความสู่ัมพันี้ธิ์เชิงอำนี้าจระหว�างผ่่้สู่ร้างสู่รรค์และผ่่้เสู่พ ท้�เปิดโอกาสู่

ให้แต่�ละคนี้ใช้เครื�องมือการทำความเข้้าใจปรากฏิการณ์์เสู่้ยงท้�เกิดข้้�นี้จากผ่ัสู่สู่ะท้�ม้ต่ิดต่ัวมาแต่�

กำเนิี้ด ดว้ยลักษณ์ะข้องดนี้ต่รท้ดลองไฟัฟ้ัาท้�ไม�ได้ม่�งเน้ี้นี้ความต่�อเนี้ื�อง บางครั�งมค้วามไม�ปะติ่ดปะ

ต่�อกันี้และเป็นี้การปรากฏิตั่วแบบทันี้ควันี้ ไม�ถุาวร ซ้ึ่�งย้อนี้แย้งจากดนี้ต่ร้ดั�งเดิมท้�ม้ความต่�อเนี้ื�อง

และม้การกำหนี้ดจ่ดการรับร่้ เพื�อให้ผ่่้ฟัังเข้้าใจความหมายท้�เกิดข้้�นี้จากร่ปแบบโครงสู่ร้างดนี้ต่ร้ท้�

ถุ่กกำหนี้ดเอาไว้ล�วงหน้ี้าแล้ว ในี้ข้ณ์ะท้�สู่่นี้ทร้ยภาพทางดนี้ต่ร้ทดลองไฟัฟ้ัากลับม่�งเน้ี้นี้ให้ผ่่้ฟัังรับ

ร่้จากประสู่บการณ์์เสู่้ยงโดยต่รง และไม�จำเป็นี้ต่้องต่้ความเพื�อค้นี้หาความหมายต่�อสู่ิ�งท้�ปรากฏิข้้�นี้ 

เปน็ี้การฟังัแบบปจัจบ่นัี้ข้ณ์ะ อก้ทั�งเปล้�ยนี้มม่มองข้องผ่่สู้่รา้งสู่รรคใ์หม� จากเดมิเปน็ี้ผ่่ก้ำหนี้ดกลไก

ข้องเสู่ย้งผ่�านี้หนี้้ากระดาษ แต่�กลับเป็นี้ผ่่้เปิดห่ให้ผ่่้ฟัังได้ต่ระหนัี้กร่้ถุ้งเสู่้ยงท้�รายล้อม และกระต่่้นี้
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ให้ผ่่้ฟัังสู่งสู่ัยต่�อสู่รรพเสู่้ยงท้�ดำรงอย่�ก�อนี้การต่ระหนี้ักร่้ ผ่�านี้เข้้าใจความเง้ยบและเสู่้ยงรบกวนี้ท้�

จะเป็นี้เครื�องมือใหม�ท้�ถุ่กมองให้เป็นี้วัต่ถุ่ทางเสู่้ยงเท้ยบเท�ากับโน้ี้ต่เพลงท้�ปรากฏิบนี้กระดาษ ม่ม

มองต่�อเสู่้ยงใหม�ยังสู่ะท้อนี้ให้เห็นี้ถุ้งความหลากหลายข้องแนี้วเสู่้ยงท้�ม้อิสู่ระต่�อกันี้ มากกว�าท้�จะ

เป็นี้โครงสู่ร้างแนี้วต่ั�งท้�ถุ่กกำหนี้ดเอาไว้แล้ว การเข้้าใจถุ้งสู่่นี้ทร้ยภาพข้องดนี้ต่ร้ไฟัฟั้าจ้งไม�ใช�เรื�อง

ยาก หากแต่�เป็นี้การปรับทัศันี้ะคต่ิต่�อสู่รรพเสู่้ยงท้�ดำรงอย่�ท�ามกลางเราใหม�อ้กครั�ง

สรีุป

 สู่่นี้ทร้ยภาพข้องการฟัังดนี้ต่ร้ทดลองไฟัฟ้ัาสู่อดคล้องกับแนี้วคิดเชิงปรัชญาเรื�อง ความ

สู่ามารถุในี้การเปล้�ยนี้แปลงข้องสู่มอง (Brain Plasticity) โดยแคทเธิอร้นี้ มาลาบ่ (Catherine 

Malabou) เป็นี้นัี้กปรัชญาท้�นี้ำแนี้วคิดประสู่าทวิทยา (Neurology) มาประยก่ต์่ใชเ้พื�ออธิบิายกลไก

การรับร่้และการสู่ร้างใหม�ข้องสู่มองท้�เกิดข้้�นี้อย่�ต่ลอดช้วิต่ข้องมนี้่ษย์ และเป็นี้สู่ิ�งซ้ึ่�งสู่ะท้อนี้ผ่�านี้

จิต่สู่ำนี้้กข้องมนี้่ษย์ เมื�อสู่มองม้ความสู่ามารถุในี้การเปล้�ยนี้แปลงอย่�ต่ลอดเวลา มันี้จ้งสู่ะท้อนี้ให้

เห็นี้ว�าความคงอย่�ข้องต่ัวต่นี้ไม�ได้ม้ความมั�นี้คงหรือไม�เปล้�ยนี้แปลง กล�าวคือหากเข้้าใจการทำงานี้

ข้องสู่มองได ้เราจะพบว�าต่วัต่นี้ข้องเราไม�ได้มค้วามแข้ง็ทื�อไม�เปล้�ยนี้แปลง เหมอืนี้กบัความเชื�อเดมิ

ท้�เชื�อว�าเมื�อสู่มองพัฒนี้ามาถุ้งจ่ดหนี้้�งมันี้จะหย่ดนี้ิ�ง แต่�มันี้กลับถุ่กออกแบบให้รองรับกระบวนี้การ

ปรับต่ัวและม้ความสู่ามารถุในี้การวิวัฒนี้าการได้อย่�ต่ลอดเวลา จากรากศััพท์ภาษากร้ก plassein 

หมายถุง้สู่ิ�งท้�เปน็ี้รป่ทรงไดจ้ากแม�พมิพ ์(mold) ดงันี้ั�นี้ความหมายข้องแนี้วคดิความสู่ามารถุในี้การ

เปล้�ยนี้แปลงข้องสู่มอง จง้เป็นี้สู่ิ�งซ้ึ่�งหล�อหลอมได้ หมายถุง้ในี้สู่ภาวะหนี้้�งท้�สู่มองมค้วามศักัยภาพในี้

การรับร่ปแบบ (receive form) ด่จดินี้เหนี้้ยวท้�สู่ามารถุปั�นี้ได้ และมันี้ยังม้ศัักยภาพท้�ให้หรือแสู่ดง

เปน็ี้รป่แบบ (give form) ออกมาได้ในี้เวลาเดย้วกันี้ ดงัท้�ปรากฏิในี้ศัลัยกรรมพลาสู่ติ่ก กล�าวคือเมื�อ

เราพ่ดถุ้งสู่องท้�สู่ามารถุหล�อหลอมได้ใหม�ต่ลอดเวลานี้ั�นี้ มันี้คือการปรับต่ัว และมันี้เป็นี้ทั�งร่ปแบบ

ท้�ชัดเจนี้และเป็นี้ร่ปแบบท้�ปรับร่ปร�างเปล้�ยนี้แปลงได้ในี้เวลาเด้ยวกันี้42

หากสู่มองทำงานี้คล้ายกับร่ปหล�อท้�เกิดข้้�นี้จากแม�พิมพ์ ท้�ต่้องอาศััยความร้อนี้

หลอมละลายวัต่ถุ่เพื�อเทลงไปในี้แม�พิมพ์ สู่มองจ้งไม�เป็นี้เพ้ยงการรับร่้และการสู่ร้างใหม�แต่�เพ้ยง

อย�างเด้ยว หากมันี้ยังทำหน้ี้าท้�ปฏิิเสู่ธิการสู่ถุาปนี้าร่ปแบบท้�เกิดข้้�นี้ในี้ตั่วข้องมันี้เองอ้กด้วย ซ้ึ่�ง

เป็นี้การปฏิิเสู่ธิท้�จะยอมจำนี้นี้ต่�อแม�แบบ ดังนี้ั�นี้ศัักยภาพข้องสู่มองท้�ม้ทั�งการร่้และการสู่ร้างสู่รรค์

จง้ไม�ไดข้้้�นี้อย่�กบัสู่ิ�งท้�ถุก่กำหนี้ดหรอืสู่ถุาปนี้าเอาอย่�แต่�ก�อนี้เพย้งอย�างเดย้ว หรอืเปน็ี้ไปต่ามแม�แบบ

หรือมาต่รฐานี้ดั�งเดิม แต่�สู่มองกลับม้ความก้าวหนี้้าจากความสู่ามารถุในี้การลบล้างโครงสู่ร้างเดิม

ท้�เคยกำกับ43 ดังจะเห็นี้ได้ว�าความเชื�อว�าสู่มองข้องมนี้่ษย์นี้ั�นี้เป็นี้ไปต่ามเงื�อนี้ไข้ข้องสู่ารพันี้ธิ่กรรม 

42 Malabou, Catherine. 2008. What Should We Do with Our Brain? New York: Fordham University Press, 5-6.
43 เรื�องเด้ยวกันี้, 6.
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(DNA) ได้ถุ่กท้าทายจากการค้นี้พบจ่ดประสู่านี้ประสู่าท (synapse) โดยฌอง ปิแอร์ ฌองช่ (Jean-

Pierre Changeux) นี้ักประสู่าทวิทยาท้�ค้นี้พบว�าสู่มองม้จ่ดประสู่านี้ประสู่าทต่ั�งแต่�ปี ค.ศั.197944 

สู่�งผ่ลถุ้งความเข้้าใจใหม�ต่�อสู่มองมนี้่ษย์ท้�สู่ามารถุปรับเปล้�ยนี้และพัฒนี้าได้อย่�ต่ลอดเวลาผ่�านี้การ

สู่ร้างจ่ดประสู่านี้ประสู่าทท้�เกิดข้้�นี้ต่ลอดทั�งช้วิต่ข้องมนี้่ษย์ 

มาลาบ่ได้นี้ำแนี้วคิดดังกล�าวมาประย่กต์่ใช้อธิิบายจิต่วิญญาณ์ข้องท่นี้นิี้ยมและการ

ทำงานี้ข้องเซึ่ลล์ประสู่าทมนี้่ษย์ (Neuronal Man and the Spirit of Capitalism) ในี้โลกข้อง

เสู่รน้ี้ยิมใหม� (Neo-liberal world) เพื�อสู่ะทอ้นี้ใหเ้หน็ี้หลกัการทำงานี้ผ่�านี้การจดัการองคก์รในี้โลก 

ท้�มค้วามคลา้ยคลง้กบัการรบัร่แ้ละเข้า้ใจต่�อระบบประสู่าทใหม� อด่มการณ์ข์้องเสู่ร้นี้ยิมใหม�คอืการ

สู่ลายจ่ดศั่นี้ย์กลางใหม� เพื�อผ่�อนี้คลายการทำงานี้ท้�เป็นี้ลำดับชั�นี้ (hierarchies) มันี้เป็นี้การปรับ

ต่ัวข้องระบบท่นี้นี้ิยมใหม�อ้กครั�ง หลักการท้�ทำงานี้เป็นี้ลำดับชั�นี้ถุ่กทำลายและเปล้�ยนี้ไปสู่่�ความ

เปล้�ยนี้แปลงได้ (flexible) ท้�เปล้�ยนี้มาสู่่�การทำงานี้แบบเครือข้�าย (the network) ดังจะเห็นี้ได้

จากคำทั�วไปท้�ปรากฏิอย่�ดาษดื�นี้ ณ์ ห้วงเวลาปัจจ่บันี้อย�างการผ่ลิต่แบบล้นี้ (lean production) 

ท้�องค์กรต่�าง ๆพยายามลดทอนี้ความศั่นี้ย์เปล�าท้�เกิดข้้�นี้ โดยใช้วิธิ้การทำงานี้แบบเครือข้�ายและ

ร�วมมือกันี้ท้�หลากหลาย (multitude) มากยิ�งข้้�นี้ การทำงานี้ท้�เป็นี้ไปในี้ลักษณ์ะโครงการระยะสู่ั�นี้ 

โดยให้ความสู่ำคัญกับจำนี้วนี้ ร่ปแบบ และการเชื�อมต่�อเครือข้�าย ซึ่้�งคล้ายคล้งกับความเข้้าใจใหม�

ท้�ม้ต่�อการทำงานี้ข้องระบบเซึ่ลล์ประสู่าทในี้ปัจจ่บันี้ โดยให้เกิดความลื�นี้ไหลข้องความหลาหลาย

และม้ศ่ันี้ย์กลางท้�แต่กกระจายแทนี้ท้�จะเป็นี้การรวมศัน่ี้ย์ โดยทำงานี้กันี้ดว้ยการเชื�อมต่�อแบบเครือ

ข้�ายเป็นี้หลัก45

ดังนี้ั�นี้ความสู่ามารถุในี้การเปล้�ยนี้แปลงข้องสู่มอง จ้งแสู่ดงให้เห็นี้ถุ้งความเท�าเท้ยม

กันี้ระหว�างการรับร่้และการสู่ร้างสู่รรค์ข้องปัจเจกบ่คคล เธิอเปร้ยบเท้ยบกับการการทำงานี้

เชิงลบข้องสู่มองท้�เป็นี้การรื�อถุอนี้โครงสู่ร้างเดิม ดังปรากฏิในี้ความเป็นี้ต่ัวต่นี้ข้องมนี้่ษย์นี้ั�นี้ ม้

ลักษณ์ะคล้ายคล้งกับการแกะสู่ลักปั�นี้แต่�งสู่ิ�งท้�เร้ยกว�าประติ่มากรรม โดยมนี้่ษย์ใช้เครื�องมือการ

สู่ร้างความเป็นี้ต่ัวต่นี้ท้�เร้ยกว�าประสู่บการณ์์ เมื�อต่ัวต่นี้ข้องมนี้่ษย์รวมต่ัวกันี้จ้งพัฒนี้ากลายเป็นี้

ประวัต่ิศัาสู่ต่ร์ท้�สู่ามารถุต่ระหนี้ักร่้เงื�อนี้ทางสู่ังคมบางอย�างได้พร้อมกันี้ ผ่�านี้การม้ปฏิิสู่ัมพันี้ธิ์และ

การแสู่ดงออกท้�เกิดข้้�นี้จากโครงการรับร่้ข้องสู่มองท้�ม้ความยืดหย่�นี้ปรับเปล้�ยนี้ได้อย่�ต่ลอดเวลา 

(cerebral plasticity) กล�าวคอืประสู่บการณ์แ์ละความทรงจำข้องมนี้ษ่ยน์ี้ั�นี้นี้ำมาสู่่�การเปล้�ยนี้แปลง

โครงสู่ร้างกายภาพข้องสู่มอง แต่�มนี้่ษย์นี้ั�นี้ก็ม้อ้กสู่�วนี้หนี้้�งข้องสู่มองท้�ม้การทำงานี้แบบเชิงลบหรือ

เป็นี้สู่ภาวะการรื�อสู่ร้างโครงสู่ร้างเดิมอย่�ต่ลอดเวลา ทว�าในี้การศั้กษาประสู่าทวิทยา (neurology) 

การเปล้�ยนี้แปลงแบบยดืหย่�นี้ข้องกลไกทางสู่มองท้�ทำงานี้ในี้รป่แบบการเชื�อมต่�อทางสู่มองแบบเชงิ

44 Malabou, Catherine. 2008. What Should We Do with Our Brain? New York: Fordham University Press, 8.
45 เรื�องเด้ยวกันี้, 40-43.



102

ลบ (destructive plasticity) กลับไม�ถุก่นัี้บในี้ฐานี้ะท้�เป็นี้ความยืดหย่�นี้ โดยมองว�าการท้�จะเข้า้ข้�าย

สู่ิ�งท้�เร้ยกว�า Plasticity เป็นี้เพ้ยงสู่ิ�งท้�จะเกิดข้้�นี้อย�างม้ร่ปแบบด้วยการเชื�อมต่�อท้�สู่�งผ่ลกระทบต่�อ

การก�อร�างสู่รา้งต่วัข้องปจัเจกบค่คล จง้ไม�มใ้ครมองว�าการสู่ร้างหรอืปั�นี้ห่�นี้ข้้�นี้มานี้ั�นี้ต้่องผ่�านี้การรื�อ

หรอืทำลายโครงสู่รา้งอะไรบางอย�างท้�มอ้ย่�แต่�เดมิ46 การประกอบสู่รา้งความยดืหย่�นี้ข้องการรบัร่ใ้นี้

สู่มอง ยากท้�จะปฏิเิสู่ธิได้จำเป็นี้ต่อ้งมแ้นี้วคิดข้องการทำลายล้างหรือการรื�อสู่ร้างโครงสู่ร้างเดิมออก

ไปเพื�อก�อให้เกิดสู่ิ�งใหม�ท้�เหมาะสู่มกับสู่ภาวะปัจจ่บันี้ท้�เปล้�ยนี้แปลงข้องแต่�ละบ่คคล

 สู่่นี้ทร้ยภาพข้องการฟัังดนี้ต่ร้ทดลองไฟัฟั้าจ้งสู่ะท้อนี้ลักษณ์ะความสู่ามารถุในี้การ

เปล้�ยนี้แปลงข้องสู่มอง ท้�มค้วามสู่ามารถุท้�สู่�วนี้หนี้้�งนี้ั�นี้ได้รบัผ่ลกระทบจากพัฒนี้าการข้องเทคโนี้โลย้

ดนี้ต่ร ้ท้�เปดิโอกาสู่ใหท้ั�งนี้กัประพนัี้ธิเ์พลงและผ่่ฟั้ังไดม้สู้่�วนี้ร�วมและสู่ทิธิิ�ในี้การท้�จะเลอืกรบัฟัังเสู่ย้ง 

โดยทำงานี้คลา้ยระบบการร่ข้้องสู่มองท้�ต่อ้งสู่ลายโครงสู่รา้งเชงิอำนี้าจดั�งเดมิท้�มม้าจากดนี้ต่ร้ต่ะวนัี้

ต่กก�อนี้ และยังสู่ะท้อนี้ให้เหน็ี้ถุง้ความสัู่มพนัี้ธิเ์ชงิอำนี้าจท้�เท�าเทย้มมากข้้�นี้ โดยทั�งผ้่่สู่ร้างสู่รรค์และ

ผ่่้ฟัังไม�จำเป็นี้ต่้องม้ท่นี้ทางวัฒนี้ธิรรมแต่�เดิมมากมายนี้ัก สู่�งผ่ลให้การฟัังหลังการเกิดข้้�นี้ข้องดนี้ต่ร้

ทดลองไฟัฟ้ัานี้ั�นี้ เกดิข้้�นี้ไดจ้ากประสู่บการณ์ส์ู่�วนี้บค่คลท้�สู่ามารถุต่ระหนี้กัร่ห้รอืเกดิความสู่งสู่ยัต่�อ

การรบัร่ ้แนี้วคดิข้องโครงสู่รา้งสู่มองท้�แข้ง็ทื�อสู่ะทอ้นี้ผ่�านี้องคค์วามร่ท้างดนี้ต่รท้้�เคยถุก่สู่ถุาปนี้าใหม้้

อำนี้าจสู่ำคญัและเปน็ี้แม�แบบหลกัในี้โลกดนี้ต่รต้่ะวนัี้ต่ก ในี้ข้ณ์ะท้�การรบัร่ข้้องสู่มองข้องเรานี้ั�นี้กลบั

มล้ักษณ์ะสู่ำคญัท้�ม้ความสู่ามารถุท้�จะเปล้�ยนี้แปลงไดอ้ย่�ต่ลอดเวลา การปรบัต่วัหรอืการเข้า้ใจการ

ฟัังใหม�จ้งเป็นี้หนี้้�งในี้คำอธิิบายท้�สู่ะท้อนี้ให้เห็นี้การฟัังในี้แบบท้�รื�อถุอนี้ความสู่ัมพันี้ธิ์เชิงโครงสู่ร้าง

ทางอำนี้าจท้�ไม�เท�าเท้ยมกันี้ ท้�ม้ต่ั�งแต่�สู่มัยทางความคิดแบบแสู่งสู่ว�างแห�งปัญญา ท้�ย้อนี้กลับไป

มองถุ้งการสู่ถุาปนี้าช่ดความร่ด้นี้ต่ร้ต่ะวันี้ต่กท้�ม้มาต่ั�งแต่�ศัต่วรรษท้� 17 ท้�กลายเป็นี้ไม้บรรทัดเพื�อ

ใชต้่ดัสู่นิี้ว�าอะไรมป้ระโยชนี้ห์รอืม้คณ่์ค�าท้�ควรค�าต่�อการรบัร่ห้รอืร่จ้ำ สู่�งผ่ลใหม้บ้างสู่ิ�งหรอืบางเสู่ย้ง

ท้�ไม�เคยถุ่กอนี้่ญาต่ให้ปรากฏิข้้�นี้และบางสู่ิ�งท้�ถุ่กกดทับหรือไม�อนี้่ญาต่ให้ม้การสู่ื�อสู่ารออกมาได้ 

จากเสู่้ยงรบกวนี้หรือความเง้ยบงันี้ท้�ไม�เคยม้สู่ถุานี้ะต่ามโครงสู่ร้างมาต่รฐานี้

สู่่นี้ทร้ยศัาสู่ต่ร์ดั�งเดิม สู่�งผ่ลให้เสู่้ยงดนี้ต่ร้ทำลองไฟัฟ้ัากลายป็นี้ความคิดเชิงลบหรือความคิดเชิง

ปฏิิปักษ์กับโลกสู่มัยใหม� บทความนี้้�ได้พยายามท้�จะนี้ำมาสู่่�คำอธิิบายสู่่นี้ทร้ยภาพหลังสู่มัยใหม�ท้�

เปล้�ยนี้แปลงความเข้า้ใจต่�อความงาม ดงัท้�สู่�วนี้หนี้้�งเปน็ี้ผ่ลพวงมาจากเทคโนี้โลยแ้ละวธิิค้ดิท้�มต้่�อโลก

สู่มยัใหม�ไดเ้ปล้�ยนี้แปลงไป และจากท้�ดนี้ต่ร้เคยเป็นี้สู่�วนี้หนี้้�งข้องวฒันี้ธิรรมเชงิอำนี้าจเป็นี้เสู่ย้งข้อง

ผ่่ม้อ้ำนี้าจและผ่่ฟ้ังันี้ั�นี้ต่อ้งมท้น่ี้ทางวฒันี้ธิรรม นี้ำมาสู่่�สู่่นี้ทรย้ภาพแห�งการรบัร่ด้นี้ต่ร้ทดลองไฟัฟัา้ 

ท้�เป็นี้การการต่ัดข้้ามองค์และท้าทายองค์ความร่้ท้�เคยถุ่กสู่ถุาปนี้าให้เป็นี้ความสู่ำคัญและสู่่งสู่่ดในี้

สู่ังคม ผ่�านี้ภววิทยาใหม�ท้�เกิดข้้นี้จากวิถุ้การผ่ลิต่ดนี้ต่ร้ท้�เปล้�ยนี้ไปต่ามเทคโนี้โลย้ ดังนี้ั�นี้เมื�อมนี้่ษย์

46 Malabou, Catherine. 2012. Ontology of the Accident: an Essay on Destructive Plasticity .  
 Malden, MA: Polity Press, 3-4.
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เผ่ชิญสู่ภาวะใหม�ท้�รับร่้ผ่�านี้เทคโนี้โลย้การผ่ลิต่เสู่้ยงดนี้ต่ร้ท้�แต่กต่�างออกไปจากเดิม จ้งสู่�งกระทบ

ต่�อกระบวนี้ทัศันี้์ทางดนี้ต่ร้อย�างหล้กเล้�ยงไม�ได้ การฟัังท้�เปล้�ยนี้ไปต่ามภววิทยาข้องเสู่้ยงดนี้ต่ร้ท้�

เกิดข้้�นี้ใหม� และเป็นี้การฟัังจากต่ัวข้องมันี้เองโดยไม�อ้างอิงบริบททางวัฒนี้ธิรรม ท้�ม้ลักษณ์ะคล้าย

กับการผ่จญภัยสู่ิ�งท้�กำลังจะปรากฏิอย่�ต่รงหนี้้า จ้งเป็นี้การฟัังท้�อย่�บนี้ปัจจ่บันี้กาล และสู่ะท้อนี้ถุ้ง

ความเปล้�ยนี้ข้องสู่มองมนี้่ษย์ท้�ดำรงอย่�ต่ลอดช้วิต่
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บทคััดย่่อ

การศั้กษาบทประพันี้ธิ์ข้องฟัรองซัึ่วร์ ค่เปอแรง ค้ต่กว้ชาวฝรั�งเศัสู่ในี้ช�วงย่คบาโรก ซ้ึ่�งเป็นี้หนี้้�งในี้

บทประพนัี้ธิด์นี้ต่รเ้ชมเบอรย์ค่บาโรกลล้าฝรั�งเศัสู่โดยมเ้ครื�องดนี้ต่ร้ฟัล่ต่ทำหนี้า้ท้�เปน็ี้แนี้วเสู่ย้งหลกั 

นี้ยัหนี้้�งเป็นี้การสู่ะทอ้นี้ถุ้งอจัฉรยิภาพข้องค้ต่กวแ้ละระดบัความสู่ามารถุข้องนี้กัดนี้ต่รท้้�บรรเลงในี้

แต่�ละยค่สู่มยั การศัก้ษาและต่ค้วามเพื�อสู่งัเคราะหท์กัษะปฏิบิตั่ผิ่�านี้การบรรเลงร�วมกบัเครื�องดนี้ต่ร้

ท้�หลากหลาย การบ่รณ์าการทางความคิด การแลกเปล้�ยนี้ม่มมอง และองค์ความร่้เชิงปฏิิบัต่ิดนี้ต่ร้ 

สู่ิ�งเหล�านี้้�นี้ำมาสู่่�การต่ค้วามบทเพลงผ่�านี้ประสู่บการณ์ ์รสู่นี้ยิม การนี้ำเสู่นี้อแนี้วความคดิทางดนี้ต่ร้ 

ผ่�านี้กระบวนี้การฝึกฝนี้อันี้เปน็ี้หวัใจสู่ำคัญข้องการพัฒนี้าคณ่์ภาพการบรรเลง โดยการศัก้ษาวิจยันี้้�ม้

วตั่ถุป่ระสู่งคเ์พื�อ 1) เพื�อศัก้ษาแนี้วคดิและบทบาทข้องเครื�องดนี้ต่รฟ้ัลต่่ จากกลวธิิก้ารบรรเลงและ

บทประพนัี้ธิผ์่�านี้แนี้วคดิข้องผ่่ป้ระพนัี้ธิแ์ละยค่สู่มยัทางดนี้ต่ร ้และการต่ค้วามวเิคราะหส์ู่งัคต้่ลกัษณ์์

เพื�อสู่งัเคราะหแ์ละพฒันี้ากลวธิิก้ารบรรเลง 2) เพื�อสู่รา้งสู่รรคแ์นี้วทางหนี้้�งในี้การใชแ้นี้วคดิมาปรบั

ใชก้บัการแสู่ดงดนี้ต่ร ้โดยนี้ำเสู่นี้อผ่�านี้กระบวนี้การคดัเลอืกวรรณ์กรรมการบรรเลงรวมวงท้�สู่ำคญั

สู่ำหรับเครื�องดนี้ต่ร้ฟัล่ต่ ร่ปแบบการประสู่มวงดนี้ต่ร้ เอกลักษณ์์และม่มมองข้องค้ต่กว้ทั�งต่�อบท

ประพันี้ธิ์และเครื�องดนี้ต่ร้ และค่ณ์ค�าข้องบทประพันี้ธิ์ ภาพสู่ร่ปข้องการสู่ังเคราะห์ประวัต่ิศัาสู่ต่ร์

สู่่�แนี้วคิดด้านี้บรรเลงบทเพลงคอนี้เสู่ิร์ต่รอยัลลำดับท้� 4 บทประพันี้ธิ์ข้องฟัรองซึ่ัว ค่เปอแรงนี้้� เป็นี้

สู่ิ�งท้�สู่ะท้อนี้มม่มองข้องคต้่กวท้้�มต้่�อเครื�องดนี้ต่รฟ้ัลต่่ นี้ำมาสู่่�การสู่ร้างสู่รรค์การบรรเลงต่ามข้นี้บท้�

ม้ความเป็นี้เอกลักษณ์์ อันี้เป็นี้องค์ความร่้ท้�ผ่่้บรรเลงสู่ามารถุนี้ำมาประย่กต่์ให้เข้้ากับแนี้วทางการ

1 นี้ักวิชาการอิสู่ระและอาจารย์พิเศัษสู่ถุาบันี้ดนี้ต่ร้ฯ, sethapong.j@pgvim.ac.th
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บรรเลงข้องต่นี้เอง กระบวนี้การดังกล�าวนี้้�ยังก�อให้เกิดประโยชน์ี้ทางด้านี้วิชาการ ศัิลปะ และ

สู่่นี้ทร้ยศัาสู่ต่ร์ เพื�ออ้างอิงและต่�อยอดในี้อนี้าคต่ได้อย�างม้นี้ัยสู่ำคัญ 

คัำสำคััญ: ฟัล่ต่ / ดนี้ต่ร้เชมเบอร์ / ฟัรองซึ่ัว ค่เปอแรง

Abstract

 This study of the musical masterpiece composed by the French Baroque 

composer François Couperin, explores one of the best French chamber music 

pieces from the period in which the flute acts as the main vocal line. The work 

not only demonstrates musical intelligence, but it also reverberates the musical 

potential of the composer. To analyse and understand the heritage of Baroque 

ensemble music, we need to deconstruct the composers works to look at them 

from the original sociocultural perspective. New, thinking patterns and individual 

interpretation can be developed over time through constant practice and personal 

experiences with the music. This research aims to: 1) study the concept and role of 

the flute through patterns of performance and repertoire reflecting the composer’s 

perspectives in relation to the musical era, as well as analyse several interpretations 

illustrating the progress and evolution of performing techniques. 2) to establish an 

approach for integrating those conceptions into musical performance through the 

process of choosing remarkably exceptional ensemble music repertoires for flute, 

instrumental forms, composer’s uniqueness, and perspectives toward the significance 

of masterpieces and instrumentations.

 This recapitulation of the historical synthesis towards the concept in 

performing François Couperin’s Concerts Royaux “Quatrième Concert”, serves as 

the epitome that reflects the composer’s perspective on the identity of the flute 

that brings about knowledge and creativity in musical performance in relation to the 

recognizably distinctive tradition that all musicians can integrate into their performing 

approaches. Not only does it establish sagacity but also creates an example for 

musical arts, aesthetics study and educational purpose that can be used as an iconic 

reference for further use.

Keywords: Flute / Chamber Music / François Couperin
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คัวามเป็นมาและคัวามสำคััญ

 การกล�าวถุง้ฟัลต่่ทั�งในี้ด้านี้ข้องประวัต่ศิัาสู่ต่ร์และวรรณ์กรรมดนี้ต่รข้้องยค่บาโรกนี้้�จะเป็นี้

ลักษณ์ะข้องฟัล่ต่ท้�ม้ 1 ค้ย์ อันี้ปรากฏิหลักฐานี้ในี้ช�วงปี 1660 - 1760 วรรณ์กรรมดนี้ต่ร้สู่ำหรับ

ฟัลต่่นี้ั�นี้ หากมองยอ้นี้ไปจนี้ถุง้ช�วงต่น้ี้ข้องครสิู่ต่ศัต่วรรษท้� 17 นี้ั�นี้จะพบว�าแทบไม�ปรากฏิหลกัฐานี้

ใด ๆ  เลย ในี้ช�วงศัต่วรรษท้� 17 นี้้� วรรณ์กรรมดนี้ต่ร้ข้องฟัล่ต่นี้ั�นี้แทบไม�ปรากฏิหลักฐานี้ให้เห็นี้ แต่�

ค้นี้พบการบทประพันี้ธิ์ท้�ใช้เครื�องดนี้ต่ร้ฟัล่ต่นี้้�ในี้วรรณ์กรรมดนี้ต่ร้ท้�ประพันี้ธิ์ข้้�นี้สู่ำหรับวงดนี้ต่ร้

ข้นี้าดใหญ� และยังคงนี้ยิมการประพันี้ธิส์ู่ำหรบัฟัล่ต่ในี้รป่แบบการบรรเลงคลอควบค่�ไปกบับทเพลง

ร้องเฉกเช�นี้เด้ยวกับย่คสู่มัยก�อนี้หนี้้า นี้้�จ้งเป็นี้การยากหากจะต่ั�งคำถุามถุ้งจำนี้วนี้ข้องวรรณ์กรรม

ดนี้ต่ร้ข้องฟัล่ต่ในี้ช�วงย่คสู่มัยดังกล�าว เครื�องดนี้ต่ร้ฟัล่ต่แทบมิได้ถุ่กค้ต่กว้นี้ำมาประพันี้ธิ์ให้เป็นี้

เครื�องดนี้ต่ร้เด้�ยว จนี้กระทั�งการเปล้�ยนี้แปลงและปรับร่ปแบบข้องเครื�องดนี้ต่ร้ในี้ช�วงระหว�างปี 

1660 - 1670 โดยฟัล่ต่ร่ปแบบใหม�ท้�เกิดข้้�นี้ในี้ประเทศัฝรั�งเศัสู่ช�วงเปล้�ยนี้ผ่�านี้เข้้าศัต่วรรษท้� 18 

ฮาร์ธิานี้ได้กล�าวถุ้งช�วงเวลานี้้�ว�าเป็นี้จ่ดเริ�มต่้นี้ท้�เป็นี้ย่คทองข้องบทประพันี้ธิ์สู่ำหรับเครื�องดนี้ต่ร้

ฟัล่ต่ (The Golden Age of Flute Music)2 เนี้ื�องจากเครื�องดนี้ต่ร้ฟัล่ต่ได้รับความนิี้ยมมากข้้�นี้

เรื�อย ๆ ในี้ข้ณ์ะเด้ยวกันี้ พัฒนี้าการในี้เรื�องข้องล้ลาการบรรเลงท้�เกิดข้้�นี้จนี้กระทั�งช�วงกลางข้องค

รสิู่ต่ศัต่วรรษท้� 18 ข้องแต่�ละประเทศัท้�มอ้ทิธิพิลทางด้านี้ดนี้ต่รน้ี้ั�นี้กม็ค้วามแต่กต่�างกันี้อย�างสู่ิ�นี้เชงิ 

ทั�งในี้รป่แบบข้องเอกลักษณ์ก์ารบรรเลง และรป่แบบการประพันี้ธ์ิซ้ึ่�งสู่ะท้อนี้รสู่นิี้ยมทางดนี้ต่รข้้อง

แต่�ละประเทศัอย�างม้นี้ัยสู่ำคัญ

 ในี้ช�วงศัต่วรรษท้� 18 เพลงเต้่นี้รำค�อนี้ข้้างม้อิทธิิพลมากในี้งานี้ประพันี้ธิ์ดนี้ต่ร้ ในี้ข้ณ์ะท้�

สู่้สู่ันี้และเอกลักษณ์์ข้องเสู่้ยงนี้ั�นี้ มิได้ถุ่กให้ความสู่ำคัญมากนี้ัก ในี้ช�วงย่คนี้้�เครื�องดนี้ต่ร้ท้�จัดอย่�ในี้

ระยะข้องเสู่้ยงท้�ใกล้กันี้นี้ั�นี้สู่ามารถุสู่ลับสู่ับเปล้�ยนี้หรือทดแทนี้กันี้ได้อย�างอิสู่ระ อันี้หมายความว�า

ผ่่้ประพันี้ธิ์บทเพลงจะกำหนี้ดการใช้เครื�องดนี้ต่ร้ผ่�านี้ช�วงระยะข้องเสู่้ยง โดยท้�บางครั�งมิได้กำหนี้ด

เครื�องดนี้ต่ร้อย�างชัดเจนี้ เช�นี้ บทเพลงทร้โอโซึ่นี้าต่า ท้�ใช้เครื�องดนี้ต่ร้เสู่้ยงสู่่ง 2 แนี้วและเครื�อง

ดนี้ต่ร้เสู่้ยงต่�ำ 1 แนี้ว เป็นี้ต่้นี้ ซ้ึ่�งแนี้วเสู่้ยงสู่่งท้�เป็นี้การบรรเลงเด้�ยวนี้ั�นี้มักจะถุ่กบรรเลงด้วยเครื�อง

ดนี้ต่ร้ฟัล่ต่  โอโบ ร้คอร์เดอร์ หรือไวโอลินี้ ซ้ึ่�งลักษณ์ะความนิี้ยมในี้การประพันี้ธ์ิบทเพลงร่ปแบบ

ดังกล�าวนี้้�สู่�งผ่�านี้ค�านี้ิยมไปจนี้กระทั�งย่คคลาสู่สู่ิก

 อทิธิพิลข้องดนี้ต่รบ้าโรกข้องประเทศัฝรั�งเศัสู่นี้ั�นี้ สู่ามารถุสู่งัเกต่ไดผ้่�านี้ผ่ลงานี้การประพนัี้ธิ์

บลัเลต่ ์Le Triomphe de I’Amour ข้องลล่ล ้(Jean-Baptiste Lully, 1632 - 1687) ได้ปรากฏิหลัก

2 Harthan, P. John, Eighteenth-Century Flute Music .  Music & Letters, 24(1) ,  35-42. 1943.  
 Accessed on August 13, 2019, http://www.jstor.org/stable/728609.
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ฐานี้ข้องฟัล่ต่ 1 ค้ย์ท้�บรรเลงเป็นี้หนี้้�งในี้วงดนี้ต่ร้ออร์เคสู่ต่ราในี้ช�วงปี 1681 ซึ่้�งหลังจากนี้ั�นี้ฟัล่ต่ก็

เริ�มม้บทบาทในี้อ่ปรากรมากข้้�นี้เรื�อย ๆ มาต่ลอดช�วงเวลานี้ั�นี้3 พระเจ้าหล่ยสู่์ท้� 14 ทรงโปรดปรานี้

เครื�องดนี้ต่ร้ชิ�นี้น้ี้�มาก และได้ว�าจา้งนี้กัฟัลต่่ท้�มฝ้มีอืในี้ข้ณ์ะนี้ั�นี้เพื�อรบัใชก้ารดนี้ต่รภ้ายในี้ราชสู่ำนัี้ก 

ในี้ข้ณ์ะนี้ั�นี้ฟัล่ต่นี้ิยมเล�นี้บทเพลงประเภทแอร์ (Air) ท้�ม้ระดับความยากไม�มากนี้ัก บางครั�งก็ม้การ

เรย้บเรย้งบทเพลงจากอป่รากร ดนี้ต่รป้ระกอบบัลเลต์่ หรือเพลงเต้่นี้รำ ทั�งท้�เป็นี้เพลงพื�นี้เมืองและ

ประพนัี้ธิข์้้�นี้ใหม�โดยผ่่บ้รรเลงเอง ซึ่้�งรป่แบบการแสู่ดงนี้้�ไดสู้่ะทอ้นี้ใหเ้หน็ี้ถุง้ค�านี้ยิมข้องเหล�าชนี้ชั�นี้

สู่่งท้�ม้ต่�อความนี้ิยมเครื�องดนี้ต่ร้ฟัล่ต่มากข้้�นี้ สู่�งผ่ลทำให้ฟัล่ต่เริ�มม้บทบาทมากข้้�นี้ในี้ม่มข้องศัิลปะ

ต่�าง ๆ ซึ่้�งในี้ข้ณ์ะเด้ยวกันี้ก็ลดบทบาทจากดนี้ต่ร้พื�นี้เมืองลง

 จากพฒันี้าการด้านี้ความนิี้ยมข้องเครื�องดนี้ต่รฟ้ัลต่่ในี้ประเทศัฝรั�งเศัสู่นี้้�สู่�งผ่ลกับความต้่องการ

บทเพลงสู่ำหรบัฟัลต่่อย�างมน้ี้ยัสู่ำคญั และค้ต่กวฝ้รั�งเศัสู่หลายท�านี้กไ็ด้เริ�มสู่นี้ใจประพนัี้ธ์ิบทเพลงต่�าง 

ๆ สู่ำหรบัฟัลต่่ข้้�นี้ ซึ่้�งโดยสู่�วนี้มากจะเป็นี้บทเพลงท้�ใช้เครื�องดนี้ต่ร้ระดบัเสู่ย้งสู่ง่ 2 เครื�องบรรเลงไป

พร้อมกับแนี้วเบสู่ต่�อเนี้ื�อง และบทเพลงข้องฟัลต่่ก็ได้เติ่บโต่ข้้�นี้เรื�อย ๆ จนี้เริ�มมเ้ทคนิี้คและรป่แบบ

การบรรเลงท้�มค้วามเป็นี้เอกลกัษณ์์ และยงัปรากฏิบ�อยครั�งในี้บทเพลงต่�าง ๆ มากมาย

 ฟัรองซัึ่ว คเ่ปอแรง (François Couperin, 1668 - 1733) นี้กัออแกนี้และคต้่กวป้ระจำราช

สู่ำนี้ักข้องพระเจ้าหล่ยส์ู่ท้� 14 ค่เปอแรงคือค้ต่กว้ผ่่้เปี�ยมไปด้วยทักษะในี้การประพันี้ธิ์ท�วงทำนี้อง

ในี้แบบฉบับข้องฝรั�งเศัสู่ เข้าเองก็เป็นี้อ้กคนี้หนี้้�งท้�ได้รับอิทธิิพลและแนี้วทางในี้การประพันี้ธ์ินี้้�มา

จากบัลเล�ต์่ข้องล่ลล้ (Lully) และเข้ายังให้ความสู่นี้ใจกับทร้โอโซึ่นี้าต่าในี้ร่ปแบบข้องอิต่าเล้ยนี้

อย�างมาก ซึ่้�งได้ปรากฏิค�านี้ิยมนี้้�จากผ่ลงานี้การประพันี้ธิ์ทั�ง 6 บทแรกข้องเข้า (ถุ่กต่้พิมพ์ในี้ช�วงปี 

1692 - 1695) เป็นี้การประพันี้ธิ์แรกในี้ร่ปแบบข้องโซึ่นี้าต่าแบบฝรั�งเศัสู่ท้�ม้กลิ�นี้อายข้องงานี้ในี้ร่ป

แบบอิต่าล้ในี้ชื�อว�า “à la manière Italienne” 

 ปรัชญาภายใต่้ผ่ลงานี้ข้องค่เปอแรงเป็นี้สู่ิ�งท้�สู่ะท้อนี้ให้เห็นี้ได้อย�างชัดเจนี้ผ่�านี้ผ่ลงานี้ประ

พันี้ธิ์สู่ำหรับฟัล่ต่ บทประพันี้ธิ์ “les qoûts réunis” เป็นี้บทประพันี้ธิ์ท้�แสู่ดงให้เห็นี้ศัักยภาพในี้

การผ่สู่มผ่สู่านี้งานี้ประพันี้ธ์ิในี้รป่แบบข้องฝรั�งเศัสู่และอิต่าเล้�ยนี้อย�างกลมกล�อมลงตั่ว คเ่ปอแรงได้

ใชท้�วงทำนี้องข้องลล้าฝรั�งเศัสู่ การเคลื�อนี้ท้�ไปยงักญ่แจเสู่ย้งอื�นี้ด้วยโนี้ต้่โครมาต่กิ (Chromaticism 

Modulation) และโครงสู่ร้างบทเพลงท้�ไม�ซึ่ับซึ่้อนี้ จัดวางอย�างเร้ยบง�ายภายในี้กรอบสู่ังค้ต่ลักษณ์์

โซึ่นี้าต่าในี้แบบอติ่าเลย้นี้ นี้อกจากน้ี้� คเ่ปอแรงยงัมว้ธิิก้ารใชซ้ึ่เ้ควนี้ส์ู่เสู่ย้งประสู่านี้อย�างเปน็ี้ระเบย้บ

แบบแผ่นี้ (Harmonic Sequence) จากร่ปแบบอิต่าเล้ยนี้อ้กด้วย

3 Toff, Nancy. The Flute Book: A Complete Guide for Students and Performers. Oxford University Press, 2012.
4 Rowen, Ruth Halle. Early Chamber Music. New York: Da Capo Press. 1974.
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 ดงันี้ั�นี้ การเลง็เหน็ี้ถุง้กระบวนี้การศัก้ษาแนี้วคดิทั�งในี้แง�มม่ข้องประวตั่ศิัาสู่ต่รแ์ละกลวธิิก้าร

บรรเลง โดยบทประพันี้ธิ์ท้�เป็นี้ดนี้ต่ร้เชมเบอร์ข้องย่คบาโรกในี้ล้ลาข้องฝรั�งเศัสู่ โดยม้เครื�องดนี้ต่ร้

ฟัล่ต่ทำหนี้้าท้�เป็นี้แนี้วเสู่้ยงหลักนี้้�ไม�ค�อยพบการนี้ำมาศั้กษาเพื�อต่�อยอดไปสู่่�การแสู่ดงสู่ร้างสู่รรค์

มากนัี้ก ผ่่ว้จิยัจง้ใชโ้อกาสู่นี้้�ในี้การนี้ำเสู่นี้อบทเพลงคอนี้เสิู่รต์่รอยัลลำดับท้� 4 บทประพันี้ธ์ิข้องฟัรอง

ซึ่ัว ค่เปอแรง เป็นี้กรณ์้ศั้กษาเพื�อเผ่ยแพร�และนี้ำเสู่นี้อกลวิธิ้การวิเคราะห์และการต่้ความบทเพลง

เพื�อให้เกิดประโยชนี้์แก�ผ่่้สู่นี้ใจนี้ำไปเป็นี้แนี้วทางในี้การบรรเลงต่�อไป

วัตถุุปรีะสงคั์ของการีวิจัย่

  1. เพื�อศั้กษาแนี้วคิดและบทบาทข้องเครื�องดนี้ต่ร้ฟัล่ต่ จากกลวิธิ้การบรรเลงและบท

ประพันี้ธ์ิผ่�านี้แนี้วคิดข้องผ่่้ประพันี้ธ์ิและย่คสู่มัยทางดนี้ต่ร้ และการต่้ความวิเคราะห์สู่ังค้ต่ลักษณ์์

เพื�อสู่ังเคราะห์และพัฒนี้ากลวิธิ้การบรรเลง

  2. เพื�อสู่ร้างสู่รรค์แนี้วทางหนี้้�งในี้การใช้แนี้วคิดมาปรับใช้กับการแสู่ดงดนี้ต่ร้

ขอบเขตของงานวิจัย่สรี้างสรีรีคั์

 บทวเิคราะห์บทประพันี้ธิส์ู่ำหรับดนี้ต่รเ้ชมเบอร์ยค่บาโรก โดยมเ้ครื�องดนี้ต่รฟ้ัลต่่ทำหน้ี้าท้�

เป็นี้แนี้วเสู่้ยงหลัก จำนี้วนี้ 1 บทเพลง แบ�งออกเป็นี้ 7 ท�อนี้ ม้ความยาวโดยประมาณ์ 20 นี้าท้

ปรีะโย่ชน์ที�คัาดว่าจะได้รีับ

  1. ได้เร้ยนี้ร่้เก้�ยวกับแนี้วคิดการบรรเลงอันี้เป็นี้อ้กม่มมองหนี้้�งข้องบทเพลงผ่�านี้การศั้กษา

ด้านี้ประวัต่ิศัาสู่ต่ร์เรื�องราวท้�เก้�ยวข้้อง การต่้ความ และการวิเคราะห์สู่ังค้ต่ลักษณ์์ข้องบทเพลง นี้ำ

ไปสู่่�การสู่ร้างสู่รรค์ม่มมองในี้การพัฒนี้าการนี้ำเสู่นี้อบทเพลงท้�เป็นี้ปัจเจกข้องผ่่้บรรเลง

  2. เปน็ี้สู่�วนี้หนี้้�งในี้การสู่ร้างองคค์วามร่ท้างดา้นี้การแสู่ดงดนี้ต่ร ้เพื�อนี้ำไปต่�อยอดและปรบั

ใช้กับบริบทการแสู่ดงสู่ร้างสู่รรค์อื�นี้ ๆ ในี้อนี้าคต่
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การีตีคัวามและวิเคัรีาะห์์เทคันิคัการีบรีรีเลง

 บทเพลง Concerts Royaux (Royal Concerts) เปน็ี้กล่�มบทเพลงชด่เต่น้ี้รำจำนี้วนี้ทั�งหมด 

4 ช่ด ประพันี้ธิ์ข้้�นี้ให้กับราชสู่ำนี้ักฝรั�งเศัสู่ข้องพระเจ้าหล่ยสู่์ท้� 14 ในี้ระหว�างช�วงปี 1714 – 1715 

ซึ่้�งเป็นี้ช�วงท้�ดนี้ต่รเ้ชมเบอร์ไดร้บัความนิี้ยมมาก บทเพลงนี้้�ถุก่ต้่พิมพเ์ผ่ยแพร�อย�างเป็นี้ทางการ ในี้ปี 

1722 การบนัี้ทก้โนี้ต้่ในี้ยค่บาโรก แมจ้ะไม�ไดร้ะบเ่ครื�องดนี้ต่รท้้�จะใชใ้นี้การบรรเลง แต่�นี้กัดนี้ต่รใ้นี้

ย่คนี้ั�นี้จะทราบด้ว�าเป็นี้บทเพลงท้�นี้ำมาบรรเลงโดยกล่�มเครื�องดนี้ต่ร้ท้�เหมาะสู่มกับระดับเสู่้ยงข้อง

บทเพลงนี้ั�นี้ ๆ ต่ัวอย�างเช�นี้ ฮาร์ปซึ่ิคอร์ด หรือ วงดนี้ต่ร้กล่�มเล็ก ประกอบด้วย ไวโอลินี้ เครื�อง

สู่ายต่ระก่ลวิโอลต่�าง ๆ และเครื�องเป�า เช�นี้ ฟัล่ต่ หรือโอโบ เป็นี้ต่้นี้ โดยจะร�วมบรรเลงไปกับแนี้ว

เบสู่ต่�อเนี้ื�องท้�ใช้เครื�องดนี้ต่ร้ในี้ระดับเสู่้ยงเบสู่และฮาร์ปซึ่ิคอร์ดหรือออร์แกนี้

 นี้�าสู่นี้ใจข้องบทเพลงท้�ประพันี้ธิ์โดยค่เปอแรง ค้ต่กว้ชาวฝรั�งเศัสู่นี้้� อาจต่้องทำความเข้้าใจ

เก้�ยวกับร่ปแบบข้องการใช้โนี้้ต่ประดับเล็กนี้้อย แซึ่งลงแบร์ (Saint-Lambert) ค้ต่กว้และนี้ักคลา

เว้ยร์ชาวฝรั�งเศัสู่ ได้กล�าวเก้�ยวกับการบรรเลงโดยใช้ “Agrements” หรือเข้้ยนี้ในี้ภาษาอังกฤษว�า 

“Ornamentation” ท้�หมายถุ้งโนี้้ต่ประดับ โดยเป็นี้หลักปฏิิบัต่ิท้�เร้ยกว�า “Four Freedoms” 

ประกอบด้วย 1) บรรเลงโน้ี้ต่ประดับต่ามท้�ถุ่กระบ่ไว้ในี้โน้ี้ต่เพลง (Play the agrements as 

indicated) 2) ละไว้ (Leave them out) 3) ใช้ร่ปแบบอื�นี้แทนี้ (Substitute others for them) 

และ 4) สู่ร้างสู่รรค์การบรรเลงร่ปแบบใหม�ข้้�นี้มาทดแทนี้ (Invent entirely new ones in their 

stead) ซ้ึ่�งหลักการน้ี้�ทำให้ค้ต่กว้หลายท�านี้ไม�พอใจนัี้ก แต่�ทั�งนี้้� ค่เปอแรงนี้ั�นี้ได้ยืนี้ยันี้กับแนี้วทาง

การประพันี้ธิข์้องเข้าเองว�าจะต้่องบรรเลงต่ามท้�โนี้ต้่ประดับท้�ระบไ่วใ้นี้โน้ี้ต่เพลงอย�างต่รงไปต่รงมา 

โดยท้�ไม�ม้การละทิ�งและไม�ม้การเพิ�มเต่ิมใด ๆ ทั�งสู่ิ�นี้ ซึ่้�งต่ลอดเวลาท้�เข้าได้ประพันี้ธิ์บทเพลงต่�าง ๆ 

มากมายนี้ั�นี้ เข้ายังคงยด้มั�นี้ในี้แนี้วคิดนี้้�ท้�จะต้่องระบท่ก่อย�างลงไปในี้โน้ี้ต่เพลงโดยไม�มก้ารแต่�งเติ่ม

ใด ๆ เกิดข้้�นี้ ซึ่้�งนี้ับเป็นี้เวลานี้านี้ท้�สู่ำนี้ักดนี้ต่ร้ข้องฝรั�งเศัสู่ใช้ร่ปแบบนี้้�สู่วนี้กระแสู่ค�านี้ิยมการลด

ลงข้องการใช้ร่ปแบบข้องโนี้้ต่ประดับ นี้ักดนี้ต่ร้ฝรั�งเศัสู่โดยเฉพาะนี้ักร้อง นี้ักไวโอลินี้ และนี้ักฟัล่ต่ 

นี้ั�นี้ จะบรรเลงดน้ี้สู่ดดว้ยการเต่มิแต่�งโนี้ต้่ประดบัถุก่สู่รา้งสู่รรคข์้้�นี้ต่ามอารมณ์ข์้องนี้กัดนี้ต่รเ้ปน็ี้หลกั 

โดยมิได้คำนี้้งถุ้งความถุ่กต่้องต่ามโนี้้ต่เพลงท้�ระบ่ไว้ต่ั�งแต่�แรก5 กล�าวได้ว�า ลักษณ์ะการบรรเลง

ต่ามสู่ไต่ล์ดนี้ต่ร้บาโรกฝรั�งเศัสู่ท้�ม้ล่ลล้�เป็นี้ต่้นี้แบบนี้ั�นี้ ในี้ภายหลังก็มิได้ถุ่กให้ความสู่นี้ใจกับเรื�อง

การลดหรือเพิ�มข้องโนี้้ต่ประดับอ้กต่�อไป นี้ักดนี้ต่ร้ม้พื�นี้ท้�ในี้การพิจารณ์าจากปัจจัยต่�าง ๆ มากยิ�ง

ข้้�นี้ กระทั�งช�วงกระแสู่เปล้�ยนี้ผ่�านี้ข้องค�านี้ยิมข้องดนี้ต่ร้ในี้สัู่งคม ช�วงยค่โรโคโคจง้มค้�านี้ยิมในี้การใช้

โนี้้ต่ประดับเกิดข้้�นี้อ้กครั�ง แต่�การใช้โนี้้ต่ประดับนี้ั�นี้จะพิจารณ์าในี้ม่มมองท้�ว�าเป็นี้การช�วยสู่�งเสู่ริม

ให้ดนี้ต่ร้ม้รายละเอ้ยดท้�นี้�าสู่นี้ใจมากยิ�งข้้�นี้หรือลดทอนี้ความเป็นี้อัต่ลักษณ์์ข้องเพลงดังกล�าวลง

5 Neumann, Frederick. Ornamentation in Baroque and Post-Baroque Music. Princeton University Press. 1983.
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I. Prelude

ตารีางที� 1 สู่ังค้ต่ลักษณ์์บทเพลง Concerts Royaux “Quatrieme Concert” ท�อนี้ Prelude

สังคัีตลักษณ์ Through - 

Composed

ห้อง 1 - 4 5 - 7 8 - 11 12 - 14

A B C D (Coda)

ก่ญแจเสู่้ยง E min G maj E min E min

 บทเพลงเต้่นี้รำในี้ย่คบาโรกนี้ั�นี้มักเริ�มต้่นี้ท�อนี้แรกด้วยสู่�วนี้นี้ำ (Introduction) หรือบท

บรรเลงนี้ำ (Prelude) อันี้เป็นี้บทแรกข้องเพลงเพื�อสู่ร้างสู่รรค์อารมณ์์ข้องช่ดเพลงทั�งหมดท้�จะ

เกิดข้้�นี้ ดังนี้ั�นี้ จ้งมักม้การประดับโนี้้ต่เพื�อสู่ร้างร่ปแบบการบรรเลงบทเพลง ซึ่้�งสู่�วนี้มากแล้วจะ

ม้การกำหนี้ดไว้อย�างเป็นี้ลายลักษณ์์อักษร ซึ่้�งจากบทเพลง Concerts Royaux “Quatrieme 

Concert” ในี้ท�อนี้แรกม้อัต่ราความเร็วท้�กำหนี้ดไว้คือ Gravement ซึ่้�งแปลเป็นี้ภาษาอังกฤษต่รง

กบัคำว�า Seriously โดยต่้ความร�วมกับอตั่ราความเรว็ข้อง Grave ท้�ระบไ่วใ้นี้โน้ี้ต่เพลง จง้อาจแปล

ไดว้�า ชา้มาก ลกัษณ์ะการบรรเลงในี้ท�อนี้แรกอนัี้เปน็ี้เหมือนี้บทนี้ำข้องบทเพลงนี้้�นี้ั�นี้จง้ม้ลกัษณ์ะท้�

หนี้ักแนี้�นี้ และเต่็มไปด้วยอารมณ์์ 

 

ภาพที� 1 บทเพลง Concerts Royaux “Quatrieme Concert” ท�อนี้บรรเลงนี้ำ

ดงัท้�กล�าวว�า บทเพลงท�อนี้นี้้�มสู้่งัคต้่ลกัษณ์แ์บบ Through-composed กล�าวคอืไม�มก้ารยอ้นี้ใด ๆ  

ในี้ท�อนี้เพลงนี้้�ท�วงทำนี้องทั�งหมดบรรเลงอย�างเนี้ิบช้าและหนี้ักแนี้�นี้บนี้บันี้ไดเสู่้ยง E minor และม้

การยา้ยไปพักท้�บนัี้ไดเสู่ย้ง G major ในี้ช�วงกลางข้องบทเพลง และเดินี้ทางกลับมาจบลงด้วยเคเดนี้
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ซึ่ป์ดิสู่มบร่ณ์ ์(Perfect Authentic Cadence) อย�างสู่ง�างามท้�บนัี้ไดเสู่ย้ง E minor ดงัเดมิ ในี้ข้ณ์ะ

เด้ยวกันี้อาจกล�าวได้ว�าท�อนี้นี้้�ไม�ม้ทำนี้องท้�ต่ิดห่ และเต่็มไปด้วยโนี้้ต่ประดับประหนี้้�งว�าผ่่้ประพันี้ธิ์

มไิดใ้หค้วามสู่ำคญักบัทำนี้องหลกัมากเท�ากบัโนี้ต้่ประดบัประดา เพื�อใหไ้ดท้�วงทำนี้องท้�ดร่ะยบิระยบั

และหร่หราสู่ง�างามในี้การเปิดต่ัวบทเพลงนี้้�

II. Allemande

ตารีางที� 2 สู่งัคต้่ลักษณ์์บทเพลง Concerts Royaux “Quatrieme Concert” ท�อนี้ Allemande

สังคัีตลักษณ์ 

Rounded Binary

ห้อง 1 1 - 2 2 - 3 4 - 5 5 - 9 9 - 14

A B

A B C

ก่ญแจเสู่้ยง E min G maj D maj B min G maj E min

 ท�อนี้ท้� 2 อัลเลอมองด์ (Allemande) ในี้บทเพลงม้อัต่ราความเร็วท้�กำหนี้ดไว้คือ 

légèrement แปลเปน็ี้ภาษาองักฤษว�า Lightly ซ้ึ่�งต่ค้วามร�วมกบั Moderato ท้�ระบไ่วใ้นี้โนี้ต้่เพลง 

การบรรเลงจง้มค้วามผ่�อนี้คลาย สู่บาย ๆ  ไม�รน่ี้แรงและไม�หนี้กัเหมอืนี้กบัท�อนี้แรก มอ้ตั่ราความเรว็

ปานี้กลาง ท�วงทำนี้องอัลเลอมองด์ นี้้� ถุ่กสู่ร้างสู่รรค์ข้้�นี้ในี้ช�วงคริสู่ต่์ศัต่วรรษท้� 16 ในี้ร่ปแบบข้อง

การเต้่นี้รำสู่ไต่ล์เยอรมันี้ (German Dance) และเป็นี้ร่ปแบบท้�นี้ิยมมากร่ปแบบหนี้้�งในี้เพลงช่ด

เต่้นี้รำข้องดนี้ต่ร้ย่คบาโรก ซึ่้�งมักจะเป็นี้ท�อนี้แรกข้องเพลงช่ดเต่้นี้รำ โดยจะดำเนี้ินี้ค่�ไปกับท�อนี้ท้�

ต่�อกันี้คือค่รองต์่ (Courante) และในี้บางครั�งมักจะม้ท�อนี้นี้ำมาก�อนี้ในี้ร่ปแบบข้องบทบรรเลงนี้ำ 

ซึ่้�งจะม้ลักษณ์ะจังหวะหนี้ัก 2 ครั�งในี้หนี้้�งท�วงทำนี้อง

 

ภาพที� 2 ต่ัวอย�างอัต่ราจังหวะการเต่้นี้รำแบบอัลเลอมองด์

 นี้อกจากการบรรเลงในี้รป่แบบข้องสู่ไต่ล์การเต้่นี้รำอัลเลอมองด์ ต่ามต้่นี้แบบชด่เพลงเต้่นี้รำ

ข้องดนี้ต่รบ้าโรกแลว้นี้ั�นี้ วธิิก้ารบรรเลงนี้ั�นี้จะไม�บรรเลงในี้จงัหวะต่รงไปต่รงมา ต่ามลกัษณ์ะข้องการ

บันี้ท้กโนี้้ต่ปัจจ่บันี้ พิจารณ์าจากประวัต่ิศัาสู่ต่ร์ช�วงย่คศัต่วรรษท้� 17 และ 18 โดยเฉพาะดนี้ต่ร้ข้อง
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ฝรั�งเศัสู่นี้ั�นี้ จะบรรเลงในี้ลักษณ์ะข้อง “Note Inégales” หรือในี้ภาษาอังกฤษแปลว�า “Unequal 

Notes” ซึ่้�งหมายความถุง้ลกัษณ์ะข้องการบรรเลงโนี้ต้่ในี้อตั่ราจงัหวะท้�ไม�เท�ากนัี้ โดยมค้วามคลา้ย

กับการบรรเลงในี้ร่ปแบบการเล�นี้ซึ่วิง (Swing) ในี้ดนี้ต่ร้แจ๊สู่

  การบรรเลงในี้ลักษณ์ะข้อง Note Inégales นี้ั�นี้ ค�าข้องต่ัวโนี้้ต่จะม้ลักษณ์ะยาวและสู่ั�นี้

สู่ลบักนัี้ ลกัษณ์ะการบรรเลงในี้รป่แบบนี้้�ถุก่สู่รา้งสู่รรคเ์ปน็ี้ธิรรมเนี้ย้มการปฏิบิตั่ติ่ั�งแต่�ในี้ช�วงครสิู่ต่์

ศัต่วรรษท้� 16 ดว้ยเหต่ผ่่ลข้องการสู่ร้างสู่รรคก์ารแสู่ดงใหม้ค้วามนี้�าสู่นี้ใจและสู่วยงามไปต่ามอารมณ์์

ข้องท�วงทำนี้องมากยิ�งข้้�นี้ โดยเฉพาะร่ปแบบโนี้้ต่เข้บ็ดสู่องชั�นี้ในี้อัต่ราจังหวะ 4/4 ดังท้�ปรากฏิในี้

บทเพลง รวมไปถุ้งโนี้้ต่เข้บ็ต่หนี้้�งชั�นี้ในี้อัต่ราจังหวะ 3/4 ทั�งนี้้� ร่ปแบบข้อง Note Inégales ท้�ใช้

ในี้บรรเลงนี้ั�นี้จะเป็นี้ลักษณ์ะข้องการเชื�อมโน้ี้ต่โดยบรรเลงเป็นี้ยาวและสู่ั�นี้ (Slurred long-short 

pairs) อนัี้เปน็ี้รป่แบบท้�ปรากฏิชดัเจนี้ในี้วรรณ์กรรมบทเพลงจากฝรั�งเศัสู่ข้องช�วงยค่บาโรกมากมาย 

ซึ่้�งม้ค้ต่กว้หลายท�านี้ท้�ใช้ร่ปแบบการบรรเลง Note Inégales ในี้ลักษณ์ะนี้้� อาทิ ค่เปอแรง ราม่ โฟั

เกอเร (Antoine Forqueray), 1671 - 1745) และดองดริเยอ (Jean-François Dandrieu, 1682 

- 1738) เป็นี้ต่้นี้ (Donington, 1973) ผ่่้บรรเลงจ้งต้่องรักษารายละเอ้ยดทั�งร่ปแบบการบรรเลง 

Note Inégales การสู่อดรับกับอารมณ์์ข้องจังหวะเต่้นี้รำ รวมไปถุ้งการบรรเลงโนี้้ต่ประดับอย�าง

แม�นี้ยำ อันี้เปน็ี้รายละเอ้ยดท้�ทรงค่ณ์ค�าและจะช�วยเพิ�มให้บทเพลงม้เสู่นี้�ห์ในี้การบรรเพลงเพิ�มข้้�นี้

อย�างมาก

 

ภาพที� 3 บทเพลง Concerts Royaux “Quatrieme Concert” ท�อนี้ Allemande

 จะสู่ังเกต่ได้ว�าสู่ังค้ต่ลักษณ์์ท้�ใช้โดยสู่�วนี้มากข้องบทเพลงช่ดนี้้�คือการใช้สู่ังค้ต่ลักษณ์์สู่อง

ต่อนี้แบบย้อนี้กลับ (Rounded Binary Form) โดยเริ�มต่้นี้จากท�อนี้นี้้�และยังคงร่ปแบบสู่ังค้ต่

ลักษณ์์นี้้�ต่�อไปอ้ก 5 ท�อนี้ นี้อกจากนี้ั�นี้ค้ต่กว้ยังเริ�มใช้ท�วงทำนี้องท้�จดจำง�ายและค่้นี้ห่ รวมไปถุ้ง

การเล�นี้วนี้ท�อนี้เพื�อใหท้ำนี้องนี้ั�นี้วนี้กลบัมาหาผ่่ฟ้ังัหลายรอบเพื�อใหผ้่่ฟ้ังัร่สู้่ก้ค่น้ี้เคยกบัทำนี้องเพลง 

บทเพลงนี้้�เริ�มต่้นี้จากก่ญแจเสู่้ยง E Minor ย้ายไปท้�ก่ญแจเสู่้ยงร�วมเมเจอร์ในี้ท�อนี้ (B) และกลับมา

ท้�ก่ญแจเสู่้ยงหลักในี้ท�อนี้ (C) ซึ่้�งในี้ท�อนี้นี้้�จะเห็นี้การเล�นี้ล้อกันี้ไปมาข้องแนี้วทำนี้องฟัล่ต่และแนี้ว

เบสู่ต่�อเนี้ื�อง
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III. Courante Française

ตารีางที� 3 สู่ังค้ต่ลักษณ์์บทเพลง Concerts Royaux “Quatrieme Concert” 

ท�อนี้ Courante Française

สังคัีตลักษณ์ 

Rounded Binary

ห้อง 1 - 9 10 - 15 16 - 18 19 - 21

A B

ก่ญแจเสู่้ยง E maj E maj B maj E maj

 ท�อนี้ท้� 3 ค่รองต่์ ฟัรองเซึ่ (Courante Française) อย่�ในี้อัต่ราจังหวะ 3/2 บนี้ก่ญแจเสู่้ยง 

E Major ในี้อัต่ราความเร็วท้�กำหนี้ดมาให้คือ galament แปลเป็นี้ภาษาอังกฤษว�า Gallantly ซึ่้�ง

เมื�อพจิารณ์าร�วมกบัข้้อความมร้ะบไ่วว้�า galamment et avec charme จง้แปลเปน็ี้ภาษาองักฤษ

ว�า Gallantly and Charmingly คือ กล้าหาญ และม้เสู่นี้�ห์ ซึ่้�งอาจต่้ความร�วมกับลักษณ์ะอัต่รา

ความเรว็มาเปน็ี้ลกัษณ์ะการบรรเลงท้�มร้ะดบัความเรว็ปานี้กลางและบรรเลงดว้ยอารมณ์์ข้องความ

สู่ง�างามและนี้�าหลงใหล หากพจิารณ์าร�วมไปกบัรป่แบบข้องท�วงทำนี้องแลว้นี้ั�นี้ คร่องต่ก์เ็ปน็ี้อก้หนี้้�ง

ท�อนี้จากช่ดเพลงเต่้นี้รำข้องย่คบาโรก ซึ่้�งจะบรรเลงต่�อเนี้ื�องไปกับท�อนี้อัลเลอมองด์และมักจะเป็นี้

ท�อนี้ท้�สู่องข้องบทเพลงหรือท�อนี้ท้�สู่ามในี้กรณ์้ท้�บทเพลงนี้ั�นี้ม้บทบรรเลงนี้ำก�อนี้หนี้้า

 ท�วงทำนี้องข้องค่รองต่์นี้้�เป็นี้หนี้้�งในี้การเต้่นี้รำท้�ม้ลักษณ์ะอัต่ราจังหวะสู่าม จริง ๆ แล้ว

หากแปลความหมายอย�างต่รงต่ัวคำว�าค่รองต่์จะแปลว�าการวิ�ง ซึ่้�งสู่อดคล้องกับในี้ช�วงย่คสู่มัยเรเนี้

ซึ่องค์ต่อนี้ปลายท้�จะม้การเต่้นี้รำในี้ร่ปแบบข้องค่รองต่์ท้�เร็วและโลดโผ่นี้ แต่�ทั�งนี้้�อารมณ์์ท้�จะสู่ื�อ

ข้องค่รองต่์ในี้บทประพันี้ธิ์นี้้�นี้ั�นี้คือเป็นี้อารมณ์์ข้องความงดงาม ความนี้�าด้งด่ด ท้�จะชวนี้ให้ม้ความ

นี้�าหลงใหล 

 

ภาพที� 4 ต่ัวอย�างอัต่ราจังหวะการเต่้นี้รำแบบ Courante

 ทั�งนี้้� ร่ปแบบข้องท�วงทำนี้องค่รองต่์นี้ั�นี้จะแบ�งออกได้สู่องร่ปแบบคือ ร่ปแบบฝรั�งเศัสู่ 

(French) และร่ปแบบอิต่าล้ (Italian) โดยในี้ท�อนี้ท้�สู่ามนี้้�จะเป็นี้ลักษณ์ะข้องค่รองต่์ในี้ร่ปแบบ

ฝรั�งเศัสู่ โดยสู่�วนี้ใหญ�ร่ปแบบฝรั�งเศัสู่นี้้�มักพบในี้อัต่ราจังหวะ 3/2 โดยจะม้อัต่ราจังหวะท้�ค�อนี้ข้้าง
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ผ่ันี้แปร โดยเฉพาะร่ปแบบข้องท�วงทำนี้องในี้ลักษณ์ะจังหวะสู่ามเนี้้นี้สู่อง (Hemiola) อ้กทั�งยังม้

การดำเนิี้นี้ทำนี้องท้�อย่�ในี้จังหวะท้�กล�าวได้ว�าช้ามากท้�สู่่ดหากพิจารณ์าร�วมกับอัต่ราจังหวะอื�นี้ ๆ 

ข้องการเต้่นี้รำในี้ราชสู่ำนัี้กฝรั�งเศัสู่ กล�าวได้ว�ามิได้เป็นี้ไปต่ามความหมายดังท้�กล�าวไว้ข้้างต้่นี้มาก

นี้กั ในี้ข้ณ์ะท้�รป่แบบข้องอติ่าลน้ี้ั�นี้จะเปน็ี้รป่แบบข้องอตั่ราจงัหวะเรว็สู่อดคลอ้งกบัความหมายข้า้ง

ต่น้ี้ถุง้แมว้�าการกำหนี้ดรป่แบบท�วงทำนี้องคร่องต์่ โดยการจำแนี้กจากรป่แบบฝรั�งเศัสู่และอติ่าล ้แต่�

โดยความเป็นี้จริงแล้ว ร่ปแบบทั�งสู่องนี้้�ม้ความแต่กต่�างกันี้อย�างเห็นี้ได้ชัด ซึ่้�งหากสู่ังเกต่ในี้บางบท

ประพันี้ธิ์จะพบว�าม้การใช้คำว�า Courante กับร่ปแบบข้องฝรั�งเศัสู่ และ Corrente แทนี้ร่ปแบบ

ข้องอิต่าล้ อันี้เป็นี้สู่�วนี้ท้�ข้้�นี้อย่�กับแต่�ละสู่ำนี้ักพิมพ์ในี้การจำแนี้กประเภทข้องค่รองต่์โดยสู่�วนี้ใหญ�

แล้วจะละเลยในี้สู่�วนี้นี้้�ไป

 

ภาพที� 5 บทเพลง Concerts Royaux “Quatrieme Concert” ท�อนี้ Courante Française

 การดำเนิี้นี้ทำนี้องข้องบทประพันี้ธ์ิข้องคเ่ปอแรงบทนี้้�อาจดเ่หมือนี้ไม�ซัึ่บซ้ึ่อนี้มากนัี้ก แต่�ในี้

ความเป็นี้จริงแล้วการดำเนิี้นี้ทำนี้องและจังหวะค�อนี้ข้า้งมค้วามซัึ่บซ้ึ่อนี้และเข้า้ใจยาก การฝึกซ้ึ่อม

ในี้ท�อนี้นี้้�จง้ต่อ้งอาศัยัความเข้า้ใจในี้การเนี้น้ี้จงัหวะหนี้กัข้องอตั่ราจงัหวะในี้แต่�ละหอ้ง ซึ่้�งประกอบ

ไปดว้ยการเนี้น้ี้อตั่ราจงัหวะสู่อง และการเนี้น้ี้อตั่ราจงัหวะสู่าม ผ่่บ้รรเลงจง้ต่อ้งมก้ารสู่ื�อสู่ารกนัี้เพื�อ

ให้เกิดความเข้้าใจท้�ต่รงกันี้ในี้เรื�องดังกล�าวนี้้� ซ้ึ่�งจะนี้ำมาสู่่�การบรรเลงได้อย�างเป็นี้ธิรรมชาติ่ และ

เป็นี้ไปต่ามอัต่ราจังหวะการเต่้นี้รำดังท้�ค้ต่กว้ต่ั�งใจประพันี้ธิ์ข้้�นี้ ในี้ท�อนี้เพลงนี้้�แนี้วฟัล่ต่จะดำเนี้ินี้

ท�วงทำนี้องหลกั ในี้ข้ณ์ะท้�แนี้วเบสู่ต่�อเนี้ื�องเล�นี้สู่ลบักนัี้ไปมาอย�างลื�นี้ไหลเพื�อสู่นี้บัสู่นี้น่ี้แนี้วทำนี้อง

หลกั หวัใจสู่ำคญัข้องท�อนี้เพลงนี้้�จง้อาจกล�าวได้ว�าอย่�ท้�การเนี้น้ี้อตั่ราจงัหวะท้�สู่อดคลอ้งกบับทเพลง

มากกว�า เพราะจะช�วยให้แนี้วทำนี้องหลักฟัังออกมาสู่วยงามและราบรื�นี้ 

IV. Courante a L’italianne

ตารีางที� 4 สู่ังค้ต่ลักษณ์์บทเพลง Concerts Royaux “Quatrieme Concert” 

ท�อนี้ Courante a L’italianne
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สังคัีตลักษณ์ 

Rounded 

Binary
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 ท�อนี้ท้� 4 ค่รองต่์ อา ลิต่าเล้ยนี้ (Courante a L’italianne) อย่�ในี้อัต่ราจังหวะ 3/4 บนี้

ก่ญแจเสู่้ยง E minor อย่�ในี้อัต่ราความเร็วต่ามท้�กำหนี้ดมาให้คือ Gayement แปลเป็นี้ภาษา

องักฤษว�า Gayly คอื ร�าเรงิ เมื�อพจิารณ์าร�วมกบัอตั่ราความเรว็ท้�กำหนี้ดไวใ้นี้โนี้ต้่เพลงซึ่้�งระบไ่วว้�า 

Allegro ma non troppo ต่้ความได้ว�านี้�าจะม้อัต่ราความเร็วท้�สู่อดคล้องกับท้�กำหนี้ดไว้ กล�าวคือ 

ม้ความเร็วในี้ระดับหนี้้�งแต่�ไม�มากจนี้เกินี้ไป บรรเลงด้วยอารมณ์์สู่นี้่กสู่นี้านี้ ร�าเริง ซึ่้�งสู่อดคล้องกับ

อัต่ลักษณ์์ข้องค่รองต่์ในี้ร่ปแบบข้องอิต่าล้ ซึ่้�งเป็นี้ร่ปแบบข้องการเต่้นี้รำในี้อัต่ราจังหวะเร็ว

 

ภาพที� 6 บทเพลง Concerts Royaux “Quatrieme Concert” ท�อนี้ Courante a L’italianne

 สู่ิ�งท้�นี้�าสู่นี้ใจคือคำว�า Pointé – Coulé แปลเป็นี้ภาษาอังกฤษว�า Dotted Rhythm in 

Flowing Style อันี้เป็นี้หนี้้�งในี้ลักษณ์ะการบรรเลงข้องร่ปแบบ Note Inégales ซ้ึ่�งหากพิจารณ์า

ต่ามโนี้้ต่ฉบับเร้ยบเร้ยงใหม�จะระบ่แนี้วทางการเล�นี้ให้ม้ลักษณ์ะเป็นี้โนี้้ต่สู่ามพยางค์โดยประกอบ

ด้วยโนี้้ต่ต่ัวดำและต่ัวเข้บ็ดหนี้้�งชั�นี้ หรือลักษณ์ะเหมือนี้การเล�นี้ซึ่วิงในี้ร่ปแบบดนี้ต่ร้แจ๊สู่ 
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 การดำเนี้ินี้ทำนี้องหลักข้องท�อนี้นี้้�แบ�งได้เป็นี้ 2 แบบ คือ การท้�ฟัล่ต่บรรเลงท�วงทำนี้อง

หลักและม้แนี้วเบสู่ต่�อเนี้ื�องบรรเลงสู่ลับกันี้ไปร�วมกับการสู่อดประสู่านี้ต่อบรับไปมาอย�างลื�นี้ไหล 

โดยทั�งสู่องแนี้วทำนี้องแทบจะมบ้ทบาทสู่ำคัญเทย้บเท�ากันี้ และอก้แบบคือการท้�ฟัลต่่ทำหน้ี้าท้�เป็นี้

ทำนี้องหลัก สู่�วนี้แนี้วเบสู่ต่�อเนี้ื�องบรรเลงอย่�บาง ๆ เพื�อสู่นัี้บสู่นี้่นี้ทำนี้องหลักเท�านี้ั�นี้ และในี้ช�วง

ท้ายข้องบทเพลงม้การบรรเลงแนี้วเสู่้ยงเด้ยวกันี้และม้การเคลื�อนี้ทำนี้องแบบข้นี้านี้นี้ำเข้้าสู่่�ท�อนี้

จบข้องเพลง ลักษณ์ะทั�งหมดท้�กล�าวมานี้้� อาจทำให้เรามองความงดงามข้องท�อนี้นี้้�ได้ชัดข้้�นี้ โดย

เปร้ยบท�วงทำนี้องข้องแต่�ละแนี้ว เป็นี้เหมือนี้บทสู่นี้ทนี้าจากคนี้สู่องฝ�าย สู่นี้ทนี้า ถุกเถุ้ยง แลก

เปล้�ยนี้ และเห็นี้ฟ้ัองต่้องกันี้ในี้ต่อนี้จบ ท้�เป็นี้เสู่มือนี้ท�อนี้โคดาเล็ก ๆ ท้�บรรเลงซึ่�ำ ๆ เพื�อย�ำเต่ือนี้

ผ่่้ฟัังว�าจะบทเพลงกำลังจะจบลง

V. Sarabande

ภาพที� 5 สู่ังค้ต่ลักษณ์์บทเพลง Concerts Royaux “Quatrieme Concert” ท�อนี้ Sarabande

สังคัีตลักษณ์ 

Rounded 

Binary

ห้อง 1 - 8 9 - 16 13 - 16 17 - 24 25 - 28

A B Coda

A B1 B2 C Coda

ก่ญแจเสู่้ยง E maj E maj F#min E maj E maj

 ท�อนี้ท้� 5 ซึ่าราบานี้ด์ (Sarabande) อย่�ในี้อัต่ราจังหวะ 3/4 บนี้กญ่แจเสู่ย้ง E Major โดยม้

อตั่ราจงัหวะท้�กำหนี้ดมาให ้คอื très tendrement ซึ่้�งแปลเปน็ี้ภาษาองักฤษไดว้�า Very Tenderly 

คอื อ�อนี้โยนี้มากหรอืนี้ิ�มนี้วลมาก ซึ่้�งสู่อดคลอ้งกบัโนี้ต้่ฉบบัท้�นี้ำมาบรรเลงโดยมก้ารกำหนี้ดจงัหวะ

โดยรวมข้องท�อนี้ท้� 5 นี้้�ว�า Lento บทเพลงในี้ท�อนี้นี้้�จะเต่ม็ไปดว้ยอารมณ์ ์ทั�งความอ�อนี้หวานี้ ความ

นี้่�มนี้วล ความโหยหา คอยสู่ร้างอารมณ์์อันี้เป็นี้ไปต่ามการดำเนี้ินี้คอร์ดข้องบทเพลงอย�างประณ์้ต่

 ท�อนี้ท้� 5 นี้้�นี้ำเอารป่แบบการเต้่นี้รำซึ่าราบานี้ด์มาเป็นี้แนี้วคดิหลกัในี้การดำเนี้นิี้ทำนี้อง ซึ่า

ราบานี้ด์เป็นี้หนี้้�งในี้ชด่เพลงเต้่นี้รำข้องยค่บาโรกม้ต้่นี้กำเนี้ดิจากสู่เปนี้ โดยเป็นี้ร่ปแบบเต้่นี้รำในี้อตั่รา

จงัหวะสู่าม ซ้ึ่�งฝรั�งเศัสู่ได้รบัวฒันี้ธิรรมนี้้�ในี้ช�วงราวศัต่วรรษท้� 17 และกลายมาเป็นี้การเต้่นี้รำอัต่ราจังหวะ

ช้าในี้ราชสู่ำนี้กั ในี้ช�วงศัต่วรรษท้� 18 จะพบการประพันี้ธ์ิในี้ลกัษณ์ะเพลงชด่ ซ้ึ่�งรวบรวมเอาเพลงเต้่นี้รำ

ต่�าง ๆ ไว้โดยจะมซ้ึ่าราบานี้ด์เป็นี้ท�อนี้ท้� 3 หรอื 4 ข้องบทเพลงในี้สัู่งคต้่ลักษณ์์แบบสู่องต่อนี้ 
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ภาพที� 7 บทเพลง Concerts Royaux “Quatrieme Concert” ท�อนี้ Sarabande

 โดยท�อนี้นี้้�จะม้ความพิเศัษ เนี้ื�องจากม้โน้ี้ต่ท้�ทำหน้ี้าท้�เป็นี้แนี้วทำนี้องหลักและทำนี้อง

รองในี้แนี้วเสู่้ยงก่ญแจซึ่อล หากพิจารณ์าจากโนี้้ต่ท้�ใช้บรรเลงจะพบว�า แนี้วเสู่้ยงข้องฟัล่ต่จะถุ่ก

ลดบทบาทลงให้บรรเลงแนี้วทำนี้องรองซึ่้�งอย่�ในี้ช�วงเสู่้ยงบนี้สู่่ด โดยเมื�อพิจารณ์าถุ้งร่ปแบบการ

ประสู่มวงจากความเป็นี้จริง ในี้ด้านี้ศัักยภาพข้องเครื�องดนี้ต่ร้แล้วจะพบว�าค�อนี้ข้้างเหมาะสู่มในี้

ม่มมองข้องระดับเสู่้ยงเครื�องดนี้ต่ร้ เพ้ยงแต่�จะไม�ได้ดำเนี้ินี้เป็นี้ทำนี้องหลักซึ่้�งเข้้ยนี้อย่�ในี้แนี้วเสู่้ยง

บนี้ข้องโนี้้ต่เปียโนี้ ดังนี้ั�นี้ ในี้บทเพลงนี้้�จ้งใช้เครื�องดนี้ต่ร้ท้�อย่�ในี้ระดับเสู่้ยงก่ญแจซึ่อล 2 เครื�องในี้

การแสู่ดงประกอบด้วย ฟัล่ต่บรรเลงเป็นี้แนี้วทำนี้องหลัก และไวโอลินี้เป็นี้แนี้วทำนี้องรอง

VI. Rigaudon

ตารีางที� 6 สู่งัคต้่ลกัษณ์์บทเพลง Concerts Royaux “Quatrieme Concert” ท�อนี้ Rigaudon

สังคัีตลักษณ์ 

Rounded Binary

ห้อง 1 - 14 15 - 22 23 - 42

A B

ก่ญแจเสู่้ยง E maj F#min E maj

 ท�อนี้ท้� 6 ริก่ดง (Rigaudon) อย่�ในี้อัต่ราจังหวะ 2/4 บนี้ก่ญแจเสู่้ยง E Major ในี้อัต่รา

ความเร็วท้�กำหนี้ดว�า légérement, et marqué แปลเป็นี้ภาษาอังกฤษคือ Lightly and Marked 

แปลว�า ร�าเรงิ นี้่�มนี้วล และชดัเจนี้ ซึ่้�งอาจต่ค้วามไดว้�าเปน็ี้รป่แบบการบรรเลงข้องท�อนี้นี้้� โดยอารมณ์์

ข้องท�อนี้เพลงน้ี้�จะค�อนี้ข้้างกระชับ ว�องไว และม้ความต่ื�นี้ตั่วต่ลอดเวลา ซ้ึ่�งสู่อดคล้องกับร่ปแบบ

ข้องริก่ดงท้�เป็นี้การเต่้นี้รำซึ่้�งม้ร่ปแบบข้องความสู่นี้่กสู่นี้านี้ ร�าเริง และต่ื�นี้ต่ัว
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 ริก่ดงเป็นี้หนี้้�งในี้การเต้่นี้รำข้องฝรั�งเศัสู่ในี้ช�วงย่คบาโรก เกิดข้้�นี้ในี้ช�วงประมาณ์คริสู่ต์่

ศัต่วรรษท้� 17 เป็นี้การเต้่นี้รำพื�นี้เมอืงสู่ำหรบัการเต้่นี้เป็นี้ค่� และเริ�มได้รบัความนี้ยิมมากจนี้กลายมา

เป็นี้การเต้่นี้รำหนี้้�งข้องราชสู่ำนี้กัในี้ช�วงยค่สู่มยัข้องพระเจ้าหลย่ส์ู่ท้� 14 ซ้ึ่�งลกัษณ์ะการกระโดดข้อง

การเต้่นี้นี้้�นี้ั�นี้โดดเด�นี้และนี้ำสู่มยัในี้ช�วงเวลานี้ั�นี้มากสู่ำหรบัราชสู่ำนี้กัข้องฝรั�งเศัสู่และองักฤษ โดยได้

รบัความนี้ยิมผ่�านี้ช�วงยค่สู่มยัมากจนี้ถุง้ช�วงปลายศัต่วรรษท้� 18 ซึ่้�งได้รบัความนี้ยิมในี้การเต้่นี้ในี้ห้อง

โถุงใหญ�ร�วมกบัการเต้่นี้รำแบบ Passepied, Bourrée และ Gigue ในี้สู่�วนี้จังหวะข้องรกิด่งนี้ั�นี้ จะ

อย่�ในี้อตั่ราจงัหวะสู่อง รป่แบบลกัษณ์ะข้องดนี้ต่รจ้ะมล้กัษณ์ะท้�ค�อนี้ข้้างคล้ายกบับเ่รแต่�รกิด่งจะม้

ลกัษณ์ะจงัหวะท้�ค�อนี้ข้้างเรย้บง�ายมากกว�า โดยทั�วไปจะมป้ระโยคเพลงท้�ยาวประมาณ์ 8 ห้อง

 

ภาพที� 8 บทเพลง Concerts Royaux “Quatrieme Concert” ท�อนี้ Rigaudon

 ค่เปอแรงนี้ำเสู่นี้อบทเพลงท�อนี้นี้้�ออกมาอย�างชาญฉลาด ด้วยการด้งเอาเอกลักษณ์์ข้อง

เพลงสู่ำหรบัการเต่น้ี้เปน็ี้ค่� มาเรย้บเรย้งลงในี้บทเพลง โดยใสู่�บทบาทหนี้า้ท้�ใหก้บัเครื�องต่�าง การเริ�ม

ต่้นี้ด้วยท�วงทำนี้องข้องฟัล่ต่ เสู่มือนี้ผ่่้หญิงได้ก้าวเข้้าสู่่�เวท้เต่้นี้รำ ต่ามมาด้วยท�วงทำนี้องข้องเชลโล 

สู่ลับกันี้ไปมาในี้ช�วงสู่ั�นี้ ๆ เหมือนี้การทำความร่้จักและหยอกล้อกันี้ในี้ท�วงทำนี้องท้�เล�นี้เล้ยนี้แบบ

กันี้ (Imitation) ก�อนี้จะเล�นี้สู่อดประสู่านี้ และประสู่มกันี้อย�างสู่วยงามลงต่ัว เปร้ยบดังชายหญิง

กำลังเต่้นี้รำร�วมกันี้

VII. Forlane

ตารีางที� 7 สู่ังค้ต่ลักษณ์์บทเพลง Concerts Royaux “Quatrieme Concert” ท�อนี้ Forlane
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สังคัีตลักษณ์ 
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 ท�อนี้สู่่ดท้ายฟัอร์ลานี้ (Forlane) อย่�ในี้อัต่ราจังหวะ 6/8 บนี้ก่ญแจเสู่้ยง E major ในี้

สู่ังค้ต่ลักษณ์์แบบรอนี้โด ซึ่้�งแต่กต่�างจากท�อนี้ท้�ผ่�านี้ ๆ มาท้�จะอย่�ในี้ลักษณ์สู่ังค้ต่ลักษณ์์สู่องต่อนี้

ย้อนี้กลับทั�งหมด ในี้ท�อนี้นี้้�ม้อัต่ราความเร็วท้�กำหนี้ดมาคือ gayement แปลเป็นี้ภาษาอังกฤษได้

ว�า Cheerful หรือสู่นี้่กสู่นี้านี้ รื�นี้เริง สู่อดคล้องกับอัต่ราความเร็วท้�กำหนี้ดในี้บทเพลงจากโนี้้ต่ท้�

นี้ำมาบรรเลงว�า Allegro non troppo คือ เร็วแต่�ไม�มากเกินี้ไป ซึ่้�งสู่อดคล้องกับลักษณ์ะข้องการ

เต่้นี้รำข้องฟัอร์ลานี้ซึ่้�งม้พื�นี้ฐานี้เป็นี้การเต่้นี้รำในี้จังหวะท้�เร็ว

 

ภาพที� 9 บทเพลง Concerts Royaux “Quatrieme Concert” ท�อนี้ Forlane

 การเต้่นี้รำแบบ Forlane หรือ Furlana เป็นี้การเต้่นี้รำพื�นี้เมืองข้องอิต่าล้ ซ้ึ่�งกล�าวกันี้

ว�าม้ร่ปแบบมาจาก การเต่้นี้รำแบบ Slavonic ทั�งนี้้�การเต่้นี้แบบฟัอร์ลานี้เป็นี้การเต่้นี้แบบรวดเร็ว 

ดำเนี้ินี้ด้วยอัต่ราจังหวะแบบ 6/8 หรืออัต่ราจังหวะสู่องผ่สู่ม (Compound Duple Meter) ซึ่้�งได้

ปรากฏิการนี้ำเอารป่แบบข้องการเต้่นี้รำมาประยก่ต์่เป็นี้หนี้้�งท�อนี้ข้องบทเพลง เช�นี้ คเ่ปอแรงนี้ำมา

เปน็ี้ท�อนี้สู่ด่ทา้ยข้อง Concert Royal ลำดบัท้�สู่้� หรอืบาคเองกน็ี้ำ ฟัอรล์านี้ประยก่ต่เ์ข้า้กบับทเพลง

ช่ดสู่ำกรับออร์เคสู่ต่ราในี้ลำดับท้�หนี้้�ง เป็นี้ต่้นี้
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 ด้วยสู่ังคัต่ลักษณ์์แบบรอนี้โด ในี้ท�อนี้นี้้�ม้ร่ปแบบท�อนี้ ABACADAEA ซึ่้�งด่จะยาวกว�ารอนี้

โดแบบทั�วไป ในี้ท�อนี้ (A) และสู่�วนี้ใหญ�ข้องท�อนี้ (B) จะเป็นี้การบรรเลง ในี้ร่ปแบบจังหวะเด้ยวกันี้ 

และบรรเลงพรอ้มกนัี้ทั�ง 2 แนี้วหลกั สู่�วนี้ในี้ท�อนี้ (C) นี้ั�นี้คร้�งแรกนี้ั�นี้มล้กัษณ์ะท้�เล�นี้สู่อดประสู่านี้กนัี้

ระหว�างทั�ง 2 แนี้ว สู่�วนี้คร้�งหลังแนี้วทำนี้องข้องฟัล่ต่และเชลโลม้บทบาทท้�เด�นี้ออกมาก และม้การ

สู่อดประสู่านี้กนัี้ไปในี้รป่แบบจงัหวะท้�เหมอืนี้กนัี้ หลงัจากท้�ดนี้ต่รถุ้ก่ข้ั�นี้ต่ามรป่แบบสู่งัคต้่ลกัษณ์์ท้�

วนี้กลับไปในี้ท�อนี้ (A) และกลับมาในี้ท�อนี้ (D) ในี้คร้�งช�วงแรกด่เหมือนี้ฟัล่ต่จะถุ่กลดบทบาทลง ให้

เล�นี้แค�โนี้้ต่ลากยาวในี้ข้ณ์ะท้�แนี้วเบสู่ต่�อเนี้ื�องม้บทบาทท้�เด�นี้กว�า สู่�วนี้ในี้ท�อนี้ (E) นี้ั�นี้ม้การเปล้�ยนี้

ย้ายก่ญแจเสู่้ยงไปยัง ก่ญแจเสู่้ยง E Minor เพื�อสู่ร้างสู่้สู่ันี้ท้�ต่�างออกไปจากท�อนี้อื�นี้ๆ ก�อนี้จะย้าย

ก่ญแจเสู่้ยงกลับมาท้�ก่ญแจเสู่้ยงหลักและจบอย�างงดงามในี้ท�อนี้ (A) อ้กครั�ง

แนวทางในการีปรีับใช้ในการีแสดงดนตรีี

 การศัก้ษากลวิธิก้ารบรรเลงดนี้ต่รบ้าโรกในี้ลล้าฝรั�งเศัสู่จากบทเพลงกรณ์ศ้ัก้ษา Concerts 

Royaux “Quatrieme Concert” ข้องคเ่ปอแรงนี้ั�นี้ นี้อกจากท้�จะทำใหสู้่ามารถุมองเหน็ี้ภาพกวา้ง

โดยองค์รวมข้องบทเพลงว�าม้โครงสู่ร้างสู่ังค้ต่ลักษณ์์อย�างไรแล้วนี้ั�นี้ ยังทำให้มองเห็นี้ถุ้งทิศัทาง

ข้องการดำเนี้ินี้ทำนี้องอ้กด้วย ซึ่้�งจ่ดนี้้�จะเป็นี้สู่�วนี้สู่ำคัญในี้การต่กผ่ล้กทางความคิดไปสู่่�กลวิธิ้การ

บรรเลงจากการต่้ความข้องผ่่้เล�นี้ โดยเมื�อผ่สู่มผ่สู่านี้เข้้ากับแนี้วคิดทางประวัต่ิศัาสู่ต่ร์และข้นี้บ

ข้องการบรรเลงแล้วนี้ั�นี้จะทำให้เกิดร่ปแบบการนี้ำเสู่นี้อดนี้ต่ร้ท้�เป็นี้เอกลักษณ์์และสู่อดคล้องกับ

ทิศัทางข้องข้นี้บในี้การบรรเลงดนี้ต่ร้ข้องย่คสู่มัยบาโรกอ้กด้วย ดังนี้ั�นี้การฝึกซึ่้อมสู่ำหรับการเต่ร้

ยมต่ัวเพื�อจัดทำการแสู่ดงนี้ั�นี้ หากผ่่้แสู่ดงม้การสู่ืบค้นี้ถุ้งท้�มา ข้นี้บข้องเพลง ความเชื�อและค�านี้ิยม

ทางการบรรเลง รวมไปถุ้งการวิเคราะห์โครงสู่ร้างนี้ั�นี้ จะช�วยให้การแสู่ดงและการบรรเลงนี้ั�นี้ม้มิต่ิ

ในี้แง�ม่มข้องความล้กซึ่้�งทางดนี้ต่ร้มากข้้�นี้ และเป็นี้ประโยชนี้์ต่�อการเผ่ยแพร�การแสู่ดงดนี้ต่ร้ผ่�านี้

กระบวนี้การศั้กษาความเป็นี้มาและเรื�องราวท้�สู่ำคัญข้องบทเพลงอ้กด้วย

สรีุปและอภิปรีาย่ผล

 อย�างไรก็ต่ามเมื�อพิจารณ์าการบรรเลงบทเพลงข้องค่เปอแรง หากต้่องการจะนี้ำเสู่นี้อในี้

รป่แบบการบรรเลงอิงประวตั่ศิัาสู่ต่ร์อย�างละเอย้ดจง้ควรจะต้่องไปพจิารณ์าถุง้โน้ี้ต่ท้�มค้วามเป็นี้ต้่นี้

ฉบับมากท้�สู่่ด เพื�อจะม้ความเข้้าใจในี้แนี้วคิดหลักข้องค้ต่กว้และได้ร่ปแบบข้องการใช้โนี้้ต่ประดับ

ไดต้่รงต่ามความต่อ้งการในี้การประพนัี้ธิ ์บทเพลงเต่น้ี้รำบาโรกในี้รป่แบบข้องฝรั�งเศัสู่นี้ั�นี้เปน็ี้สู่ไต่ล์

การบรรเลงท้�ท้าทายความสู่ามารถุมากท้�สู่่ด เนี้ื�องจากใช้กลวิธิ้การบรรเลงบทเพลงท้�แต่กต่�างจาก

ความค่น้ี้เคยข้องต่นี้เอง โดยการศัก้ษาวรรณ์กรรมดนี้ต่ร้ฟัลต่่ยค่บาโรกนี้ั�นี้มักไม�ค�อยมโ้อกาสู่ศัก้ษา

ผ่�านี้บทเพลงจากฝรั�งเศัสู่มากนี้กั โดยเฉพาะรป่แบบบทเพลงเต่น้ี้รำ ทำใหก้ารศัก้ษาบทเพลงจะต้่อง

อา้งองิไปถุง้รป่แบบและข้นี้บการบรรเลงข้องฟัลต่่โบราณ์ (Traverso) หรอืข้นี้บการบรรเลงรป่แบบ
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ดั�งเดมิ (Historically Informed) ผ่่บ้รรเลงจำเป็นี้ต่อ้งฟังัและเรย้นี้ร่ล้ล้าการบรรเลงในี้ลักษณ์ะข้อง

ดนี้ต่ร้บาโรกในี้ร่ปแบบฝรั�งเศัสู่ และศั้กษาจ่ดเด�นี้ข้องลักษณ์ะดนี้ต่ร้เพื�อลดปัญหาในี้การบรรเลง 

ทั�งหมดนี้้�เพื�อนี้ำเสู่นี้อเอกลักษณ์์ข้องการบรรเลงในี้สู่ไต่ล์ฝรั�งเศัสู่นี้้�ได้อย�างสู่มบ่รณ์์ ซึ่้�งสู่ิ�งสู่ำคัญจะ

ต่้องม้พื�นี้ฐานี้ความร่้และความเข้้าใจหัวใจล้ลาจังหวะข้องการเต่้นี้รำข้องบาโรก (Instrumental 

Dance Style) เพื�อใหค้่น้ี้ชนิี้กบัอตั่ราจงัหวะข้องแต่�ละบทเพลง และสู่ามารถุสู่รา้งสู่รรคก์ารบรรเลง

ได้อย�างเป็นี้ธิรรมชาต่ิมากข้้�นี้

 จากการศั้กษากลวิธิ้การบรรเลงดนี้ต่ร้บาโรกในี้ล้ลาฝรั�งเศัสู่จากบทเพลง Concerts 

Royaux “Quatrieme Concert” ข้องค่เปอแรงนี้ั�นี้ มิได้ปรากฏิโนี้้ต่แนี้วทำนี้องหลักท้�ถุ่กกำหนี้ด

ใหบ้รรเลงดว้ยเครื�องดนี้ต่รฟ้ัลต่่เพย้งเครื�องเดย้ว จากประเดน็ี้ดา้นี้การกำหนี้ดเครื�องดนี้ต่รข้้องยค่บา

โรกนี้้�สู่ามารถุทำให้คน้ี้พบไดว้�า ในี้บางครั�งนี้ั�นี้จะไม�ไดถุ้ก่กำหนี้ดอย�างต่ายตั่ว เนี้ื�องจากการเลอืกใช้

เครื�องดนี้ต่ร้จะเป็นี้เสู่มือนี้การเลือกใช้แนี้วเสู่้ยงข้องเครื�องดนี้ต่ร้ท้�เหมาะสู่มกับโนี้้ต่เพลง ในี้ท้�นี้้�คือ

ระดับเสู่ย้งกญ่แจซึ่อล ดงันี้ั�นี้การสืู่บค้นี้เพื�อรับฟังัแนี้วคิดหรือแนี้วทางการแสู่ดงนี้ั�นี้ จะพบว�าศิัลปินี้

ท้�บรรเลงเครื�องดนี้ต่ร้อื�นี้ ๆ ได้ เช�นี้ ไวโอลินี้ โอโบ หรืออาจเป็นี้ฟัล่ต่โบราณ์ (Traverso) ซ้ึ่�งในี้ท้�นี้้�

หมายความรวมไปถุ้งแนี้วเบสู่ต่�อเนี้ื�อง (Continuo) ซึ่้�งอาจเป็นี้ได้ทั�งฮาร์ปซึ่ิคอร์ด เชลโล หรือบาสู่

ซึ่่นี้ เป็นี้ต่้นี้

 ภาพสู่ร่ปข้องการสู่ังเคราะห์ประวัต่ิศัาสู่ต่ร์สู่่�แนี้วคิดด้านี้บรรเลงบทเพลงคอนี้เสิู่ร์ต่รอยัล

ลำดับท้� 4 บทประพันี้ธ์ิข้องฟัรองซัึ่ว ค่เปอแรงนี้้� จ้งเป็นี้สู่ิ�งท้�สู่ะท้อนี้ม่มมองหนี้้�งข้องค้ต่กว้ท้�ม้ต่�อ

เครื�องดนี้ต่ร้ฟัล่ต่ นี้ำมาสู่่�การสู่ร้างสู่รรค์การบรรเลงต่ามข้นี้บท้�ม้ความเป็นี้เอกลักษณ์์ อันี้เป็นี้องค์

ความร่้ท้�ผ่่้บรรเลงสู่ามารถุนี้ำมาประย่กต่์ให้เข้้ากับแนี้วทางการบรรเลงข้องต่นี้เองต่�อไป 

 ดังนี้ั�นี้ กระบวนี้การศั้กษาบทเพลงดังกล�าวนี้้� จ้งกล�าวได้ว�าเป็นี้ร่ปแบบหนี้้�งข้องการ

สู่ังเคราะห์ประวัต่ิศัาสู่ต่ร์สู่่�แนี้วคิดด้านี้พัฒนี้าการวรรณ์กรรมดนี้ต่ร้ฟัล่ต่ เป็นี้สู่ิ�งท้�นี้ำมาซ้ึ่�งม่ม

มองข้องค้ต่กว้ต่�อเอกลักษณ์์เครื�องดนี้ต่ร้ฟัล่ต่ เพื�อนี้ำไปสู่่�การประย่กต์่ใช้ให้เข้้ากับกระบวนี้การ

สู่ร้างสู่รรค์ข้องผ่่้แสู่ดงและยังเป็นี้การเผ่ยแพร�องค์ความร่้ทางด้านี้ดนี้ต่ร้เพื�อเป็นี้พื�นี้ฐานี้การศั้กษา

กระบวนี้การแสู่ดงดนี้ต่ร้ท้�นี้ำมาซึ่้�งประโยชนี้์ทางวิชาการ ศัิลปะ และสู่่นี้ทร้ยศัาสู่ต่ร์ 
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Author Guidelines

Length

Articles should be about 8-30 pages including endnotes and bibliography, double spaced, left 

justified, 12-point Time New Roman in English and 16-point Th SarabunPSK in Thai.

Title

Title both in English and Thai must be 18-point bold block letters with center alignment. Title in 

Thai must be placed before title in English. Authors writing in English are not required to translate 

their article titles into Thai.

Author’s name and affiliation

Authors’ names should appear below the title without academic position and must be 16-point bold 

block letters with center alignment. Authors writing in Thai must also include their names without 

academic position in English. Affiliation of the authors should be included as a footnote.

Abstract

Papers must include an abstract of 100-300 words, 12-point Time New Roman in English and 16-point 

Th SarabunPSK in Thai. Authors submitting articles in Thai must include an English translation of 

their abstracts. Abstracts must be left justified.

Keywords

Papers should include a list of keywords and phrases listed alphabetically below the abstract. 

Language Use

Italicize transliterations of all foreign words (ex. saw duang)

In English papers, please write the names of ASEAN music genres and instruments in both the local 

and English or Thai alphabet the first time. Thereafter, use the English or Thai transliteration only 

(For example: “The saw duang (ซอด้วง) is a two-stringed instrument with a clear, high sound. In a 

traditional Thai string ensemble the saw duang player leads.”)
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Quotations

Quotations that are shorter than five lines should appear in double quotation marks within the 

main body of the text.

Quotations that are longer than five lines should be blocked and appear without quotation marks. 

The entire block quote should be indented 0.5 inches and be the same size as the main text.

Captions

Captions for each table, figure, audio recording, and video recording must include the media type, a 

number indicating the order of appearance, and a brief description. For example: “Audio recording 

1. A seven-note scale used in Thai classical music played by the author on the saw duang.”

Except for tables, please do not embed the media file directly in your paper. All media should be 

uploaded separately as part of the manuscript submission process. Please ensure that the number 

in your captions matches those used in the corresponding media file name (see the "Supporting 

Media" section above).

Supporting Media

We strongly encourage authors to take advantage of Pulse’s online format by incorporating audio 

recordings, videos, and images in their papers.

When submitting your manuscript, you will be able to upload all of your supporting media to our 

server. To ensure the proper placement of media within your paper, please name each file according 

to the order in which it appears. For example, "figure 1," "audio sample 1," etc. The manuscript 

should include captions that clearly indicate the proper placement of these files.

Note that tables, unlike other forms of media, should be embedded directly in your manuscript.

Please note that you must obtain written permission to use any media that does not belong to you, 

unless it is in the public domain. All media that is not yours must be properly attributed. Please see 

Copyright Hub for more information.

Citation Style

Chicago Manual of Style 17th Edition, Notes-Bibliography Format
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Call for Papers

Pulse welcomes your manuscripts.
We are always open for submissions and publish
three times a year: January, May, September.

Submissions can be made in English or Thai. We publish work related to any area of musical 

scholarship, including but not limited to musicology, composition, performance, pedagogy, music 

cognition, and interdisciplinary arts.

For more information, including submission guidelines and details of our peer review process,  

please visit pulse.pgvim.ac.th.
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