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บทท่ี 1 
 

บทนํา 
 
ความเปนมาและความสําคัญของปญหา 
 การอิมโพรไวส (Improvisation) หรือการดนสด เปนสวนสําคัญในการบรรเลงดนตรีแจส 
ผูบรรเลงจะตองใชทักษะปฏิภาณไหวพริบ และความรู รวมถึงอารมณรวมในการบรรเลงดนตรีใน
ขณะน้ัน โดยมีการใชองคประกอบหลักในการอิมโพรไวสไดแก บันไดเสียง เสียงประสาน จังหวะ 
และอ่ืน ๆ นักดนตรีแจสไดนําคุณสมบัติเหลานี้มาปรับใชผสมผสาน ทําใหเกิดสําเนียงของแจส ท่ีมี
เอกลักษณะเฉพาะตัว การอิมโพรไวสท่ีนาสนใจน้ันข้ึนอยูกับแนวคิดและทฤษฏีท่ีนํามาใชในแตละ
บุคคล โดยผูวิจัยมีความสนใจแนวคิดการพัฒนาโมทีฟ (Motivic Development) ไดแก การซํ้าทวน 
(Repetition) การทดเสียง (Transposition) การเรียงลําดับ (Sequence) การเปล่ียนข้ันคู (Interval 
Change) การเปล่ียนจังหวะ (Rhythm Change) การแยกสวน (Fragmentation) การเสริมทํานอง 
(Extension) การตัดโนตกลางประโยค  (Compression) การพลิกกลับ  (Inversion) การสลับท่ี 
(Permutation) การยอสวนจังหวะ (Diminution) การขยายสวนจังหวะ (Augmentation) การประดับ
โนต (Ornamentation) การนําโนตออก (Thinning) ในเทคนิคการอิมโพรไวส เคิรต โรเซนวิงเคิล 
และวูลฟกัง มุธสเปยล ซ่ึงการอิมโพรไวสของนักดนตรีท้ัง 2 ทาน เปนทํานองสมัยใหมแตยังคงมี
ลักษณะของทํานองบีบอปอยู  เชน การเลนประโยคในลักษณะจังหวะขัด, การใชประโยคโดยโนต
นอกคอรดในจังหวะตก การใชซีเควนซ และอ่ืน ๆ ซ่ึงเม่ือผสมกับแนวทํานองบีบอปแลว ทําใหเกิด
รูปแบบของทํานองและภาษาเฉพาะตัว   
 เคิรต โรเซนวิงเคิล  (Kurt Rosenwinkel, ค.ศ. 1970-ปจจุบัน) เปนนักกีตารแจสรวมสมัย
ไดรับรางวัลดานการประพันธเพลงจากสถาบัน National Endowment for the Arts ในป ค.ศ. 1995 
และศึกษาที่วิทยาลัยดนตรีเบิรกลี (Berklee College of Music) ไดรวมออกแสดงคอนเสิรตกับ
แกร่ี เบอรตัน (Gary Burton, ค.ศ. 1943-ปจจุบัน) และพอล โมเชียน (Paul Motian, ค.ศ. 1931-2011) 
จากการที่ไดรวมงานกับวง อิเล็กทริก บีบอป (The Electric Bebop Band) กับนักดนตรีท้ังสองทาน 
ไดสงผลตอการพัฒนาสไตลการเลนของเคิรต โรเซนวิงเคิล ซ่ึงทําใหเขามีช่ือเสียงในเวลาตอมา 
การอิมโพรไวสของเคิรต โรเซนวิงเคิล แสดงความเปนตัวตนและเอกลักษณทางดานเทคนิคการ
บรรเลงกีตารและแนวคิดการอิมโพรไวส รวมถึงอุปกรณผสมเสียงท่ีทําใหเกิดเสียงท่ีมีลักษณะ
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เฉพาะตัว ซ่ึงสามารถทําใหผูฟงสามารถรับฟงไดอยางมีอรรถรส การบรรเลงของเขานั้นยังไดรับ
อิทธิพลจากนักดนตรีท่ีมีช่ือเสียงเชน จอหน โคลเทรน (John Coltrane, ค.ศ. 1926-1967) แพท เมธินี  
(Pat Metheny, ค.ศ. 1954-ปจจุบัน) แอลลัน โฮลดสเวิรธ (Allan Holdsworth, ค.ศ. 1946-ปจจุบัน) 
บิลล ฟริเซล (Bill Frisell, ค.ศ. 1951-ปจจุบัน) จอหน สโกฟลด (John Scofield, ค.ศ. 1951-ปจจุบัน) 
จิมมี เพจ (Jimmy Page,  ค.ศ. 1944-ปจจุบัน) และอ่ืน ๆ  
 วูลฟกัง มิธสเปยล (Wolfgang Muthspiel, ค.ศ. 1965-ปจจุบัน) ศึกษาท่ีโรงเรียนดนตรี
และศิลปะการแสดง (School for Music and Performing Art) ในกรุงกราซ (Graz) ประเทศออสเตรีย 
(Austria) วูลฟกัง มิธสเปยลชนะเลิศการแขงขันดนตรีคลาสสิคระดับนานาชาติท่ีเมืองเมททแมนท 
(Mettmann) ประเทศเยอรมัน (Germany) ตอมาจึงเร่ิมหันมาสนใจการอิมโพรไวสอยางจริงจัง และ
ไดศึกษาท่ีมหาวิทยาลัยนิวอิงแลนดคอนเซอรวาตอร่ี (New England Conservatory) และวิทยาลัยดนตรี
เบิรกลี ตอมาในป ค.ศ. 1989 ไดรวมวงกับแกร่ี เบอรตัน ในตําแหนงนักกีตารโดยแทนท่ี แพท เมธินี 
และยังไดรวมงานกับศิลปนอ่ืน ๆ อีกมากมาย เชน แกร่ี พีค็อค (Gary Peacock, ค.ศ. 1935-ปจจุบัน) 
พอล โมเชียน และจอหน พาทิทุชช่ี (John Patitucci, ค.ศ. 1959-ปจจุบัน)  
 การอิมโพรไวสของวูลฟกัง มิธสเปยล นั้นมีความเช่ียวชาญในการสรางความหลากหลาย
ของเสียงประสานเปนอยางมาก สามารถใชบันไดเสียงตาง ๆ ในการแทนลงบนคอรดหลัก ทําให
เกิดเสียงท่ีเปนเอกลักษณของตนเอง และมีความชํานาญในการใชเทคนิคของฟงเกอรสไตล (Fingerstyle) 
ในลักษณะของการบรรเลงกีตารคลาสสิค โดยนํามาประยุกต ใชในการบรรเลงของตนเอง ผูวิจัยได
คัดสรรคเลือก 3 บทเพลง จากการบรรเลงของนักดนตรีท้ังสองทานดังตอไปนี้  
 
ตารางท่ี 1 รายช่ือบทเพลง 
 

ชื่อเพลง ผูแตง ชุด ศิลปน 
1. Be-bop 
 

ดิซซี กิลเลสพี (Dizzy Gillespie, 
ค.ศ. 1917-1993) 

Reincarnation Of 
A Love Bird 

พอล โมเชียน 

2. Skippy 
 

ธีโลเนียส มังค (Thelonious Monk, 
ค.ศ. 1917-1982) 

Reincarnation Of 
A Love Bird 

พอล โมเชียน  
 

3. Half  Nelson ไมลส เดวิส (Miles Davis, 
ค.ศ. 1926–1991) 

Reincarnation Of 
A Love Bird 

พอล โมเชียน 

 
 

http://en.wikipedia.org/wiki/John_Coltrane
http://en.wikipedia.org/wiki/Bill_Frisell
http://en.wikipedia.org/wiki/John_Scofield
http://en.wikipedia.org/wiki/Jimmy_Page
https://www.google.co.th/url?sa=t&rct=j&q=&esrc=s&source=web&cd=2&cad=rja&uact=8&ved=0ahUKEwi_loORmrPMAhXm5qYKHQHvD04QFgggMAE&url=http%3A%2F%2Fwww.oknation.net%2Fblog%2Frakmusic%2F2009%2F09%2F02%2Fentry-6&usg=AFQjCNFWkCAh0s_hkpNnNrMVdGs6o0gY1w&sig2=tKXDCqXw2EwuOdc3kQNbSQ&bvm=bv.120853415,d.dGY
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 เคิรต โรเซนวิงเคิล  และวูลฟกัง มิธสเปยล ไดทําการบันทึกเสียงบทเพลง Be-Bop, 
Skippy และ Half  Nelson ในป ค.ศ. 1994 ในชื่ออัลบั้ม Reincarnation Of A Love Bird ของ
พอล โมเชียน โดยเคิรต โรเซนวิงเคิล  และวูลฟกัง มิธสเปยล ไดทําการบรรเลงในบทเพลงเดียวกัน
ในเพลงท้ังสาม ซ่ึงในแตละเพลงนั้นมีลักษณะรูปแบบของโมทีฟและปจจัยตาง ๆ ท่ีแตกตางกันไป 
เชน ในบทเพลง Be-Bop นั้นมีลักษณะการดําเนินคอรดแบบคอรดเดียว ท่ีเปนระยะเวลานาน ทําให
ทราบถึงวิธีการบรรเลงและแนวความคิดของศิลปน ในการพัฒนาโมทีฟ สวนบทเพลง Skippy มี
ลักษณะการดําเนินคอรดท่ีเปนโครมาติก (Chromatic) จํานวนมาก และในบทเพลง Half Nelson มี
ลักษณะการบรรเลงพรอมกันระหวางศิลปนท้ังสอง ซ่ึงทําใหผูศึกษาทราบถึงประโยคท่ีมีความสัมพันธ
และความแตกตางกันในการอิมโพรไวส ของตัวผูบรรเลงท้ังสองทานไดอยางดียิ่งข้ึน  
 ดังเหตุผลท่ีกลาวมาผูวิจัยจึงมีความสนใจในการศึกษาการพัฒนาโมทีฟในการอิมโพรไวส 
ของเคิรต โรเซนวิงเคิล และวูลฟกัง มิธสเปยล โดยการศึกษาการพัฒนาโมทีฟนั้น ทําใหเห็นภาพ
การอิมโพรไวส จากกลุมโนตธรรมดาขยายไปเปนธีม (Theme) ซ่ึงทําใหเห็นรูปแบบการพัฒนาของ
ประโยคท่ียาวข้ึน หรือกระท่ังรูปแบบของการเวนของประโยค  ซ่ึงสามารถนําเทคนิคการพัฒนาโม
ทีฟเหลานั้นไปพัฒนาตอ ในการประพันธเพลงหรือการอิมโพรไวสได 
 
วัตถุประสงคของการศึกษา 
 เพื่อศึกษาการอิมโพรไวสของเคิรต โรเซนวิงเคิล  และวูลฟกังมิธสเปยล ในเทคนิค
การพัฒนาโมทีฟ เพื่อทราบถึงวิธีการพัฒนาโมทีฟและความแตกตางดานการอิมโพรไวสของนกัดนตรี
ท้ังสอง  
 
ขอบเขตของการวิจัย 
 ผูศึกษาไดกําหนดขอบเขตของการศึกษาไวดังนี้ 
 1. ขอบเขตของการเลือกบทเพลง 
  ผูศึกษาไดกําหนดขอบเขตของการเลือกบทเพลงจํานวน 3 บทเพลง ไดแก  
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ภาพท่ี 1 บทเพลง Be-Bop 
 

 
ภาพท่ี 2 บทเพลง Skippy 
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ภาพท่ี 3 บทเพลง Half Nelson 
 
  ท้ังนี้เนื่องจากบทเพลงท้ัง 3 มีลักษณะโครงสรางบทเพลง และการดําเนินคอรดในรูปแบบ
ท่ีแตกตางกัน ดังท่ีกลาวมาแลวในความเปนมาและความสําคัญของปญหา โดยผูศึกษาไดทําการถอดโนต
จากการบรรเลงกีตารในผลงานชุด  Reincarnation Of A Love Bird ของ พอล โมเชียน บันทึกเสียง
ในป ค.ศ. 1994 สังกัด JMT Records มีนักดนตรีท่ีรวมบันทึกเสียงดวย ไดแก  พอล โมเชียล (กลอง) 
คริส พอตเตอร (อัลโตแซกโซโฟนและเทเนอรแซกโซโฟน) คริส ชีค (Chris Cheek, 1968-ปจจุบัน) 
(เทเนอรแซกโซโฟน) วูลฟกัง มิธสเปยล (กีตาร) เคิรต โรเซนวิงเคิล (กีตาร) สตีฟ สวอลโล (Steve 
Swallow, ค.ศ.1940-ปจจุบัน) (เบสไฟฟา) ดอน อลิส (Don Alias, ค.ศ. 1939-2006)  (เคร่ืองเคาะ) 
 2. ขอบเขตของการวิเคราะหเปรียบเทียบ 
  ผูศึกษาไดกําหนดขอบเขตของการวิเคราะหและเปรียบเทียบเฉพาะการพัฒนาโมทีฟ
โดยแบงเทคนิคออกเปน 14 แบบ ในประเด็นดังตอไปนี้  
   2.1 การซํ้าทวน  
   2.2 การทดเสียง  
   2.3 การเรียงลําดับ  
   2.4 การเปล่ียนข้ันคู  
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  2.5 การเปล่ียนจังหวะ  
  2.6 การแยกสวน  
  2.7 การเสริมทํานอง   
  2.8 การตัดโนตกลางประโยค  
  2.9 การพลิกกลับ  
  2.10 การสลับท่ี  
  2.11 การยอสวนจังหวะ  
  2.12 การขยายสวนจงัหวะ  
  2.13 การประดับโนต  
  2.14 การนําโนตออก  
 
ประโยชนท่ีคาดวาจะไดรับ 
 1. การพัฒนาโมทีฟของเคิรต โรเซนวิงเคิล และ วูลฟกัง มิธสเปยล  
 2. ความแตกตางในการพัฒนาโมทีฟของนักดนตรีท้ังสองทาน 
 3. สามารถนําขอมูลและแนวทางการพัฒนาโมทีฟของนักดนตรีท้ังสองทานมาประยุกต 
ใชในการบรรเลงดนตรีแจสในรูปแบบของตนได 
 
ขอตกลงเบื้องตน 
 ผูศึกษาไดกําหนดขอตกลงเบ้ืองตนในการคนควาอิสระดังนี้ 
 1. โนตเพลงท้ังสามบทเพลงท่ีนํามาวิเคราะหในการคนควาอิสระฉบับนี้ ไดมาจากการ
ถอดโนตโดยผูวิจัย ซ่ึงท้ังสามบทเพลงอยูในอัลบ้ัมชุด Reincarnation Of A Love Bird ของพอล โมเชียน 
 2. คําศัพททางดนตรีท่ีเกี่ยวของ ผูวิจัยไดนําความหมายหรือคําแปลมาจากหนังสือ
พจนานุกรมศัพทดุริยางคศิลปโดยศาตราจารย ดร.ณัชชา พันธุเจริญ (2552) และหนังสือทฤษฎีดนตรีแจส 
เลม 1 โดยผูชวยศาสตราจารย ดร.ศักดิ์ศรี วงศธราดล (2555) 
 3. การอธิบายความสัมพันธของข้ันคูตาง ๆ ท่ีเกิดข้ึนในการอิมโพรไวสของนักดนตรี
ท้ังสองทานสําหรับการคนควาอิสระฉบับนี้ พิจารณาการสะกดข้ันคูของโนตพองเสียง (Enharmonic 
Spelling) มีความหมายเดียวกัน ดังนี้ ข้ันคู 3 เมเจอร เทากับข้ันคู 4 ดิมินิชท และข้ันคู 6 ไมเนอร 
เทากับคู 5 ออกเมนเทด 
 4. เปนการวิเคราะหโดยใชทฤษฏีแจส 
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นิยามคําศัพท 
 คําอธิบายและความหมายของคําศัพทเฉพาะทางดนตรีแจส สําหรับการคนควาอิสระฉบับนี้
ผูวิจัยไดกําหนดข้ึนเอง รวมถึงอางอิงคําศัพทจากเอกสารฉบับอ่ืนเพื่อคํานึงความหมายท่ีผูศึกษาดนตรี
สามารถเจาใจความหมายในวงกวาง 
 การดีดไมสลับขึ้นลง (Economy picking) หมายถึง เม่ือดีดในสายเดียวกันใหดีดสลับข้ึนลง 
แตเม่ือดีดขามสาย สายตอไปอยูต่ํากวาสายปจจุบันใหดีดลงตลอด แตถาสายตอไปอยูสูงกวาสายปจจุบัน
ใหดีดข้ึนตลอด 
 เอฟเฟคกีตารเสียงแตก หมายถึง (Effect Overdrive) หมายถึง สัญญาณเสียงท่ีถูกขับจน
ทําใหเสียงแตกพลา โดนสียงแตกนี้เกิดจากอุปกรณแปลงเสียงกีตาร ทําใหมีเสียงกีตารท่ีคางยาวมากข้ึน 
 เสียงสะทอน (Effect Delay) หมายถึง สัญญาณการคัดลอกของเสียงกีตารถูกปรับคาทํา
ใหเกิดสัญญานเสียงท่ีชากวาความเปนจริง ลักษณะของสัญญาณเสียงดังกลาวนี้เกิดจากสัญญาณเสียง
ประเภทดีเลย 
 โนตในคอรด (Chord Tone) หมายถึง โนตท่ีอยูในคอรด เปนโนตตัวใดตัวหนึ่งของคอรด
นั้น 
 การตัดโนตกลางประโยค (Compression) การตัดโนตกลางประโยค คือการตัดโนตที่อยู
กึ่งกลางระหวางโมทีฟออก แลวทําใหรูปแบบของประโยคนั้นส้ันลง โดยจังหวะและโนตท่ีไมไดตัดออก
นั้นยังคงมีความคลาย หรือมีลําดับเสียงเดิม แตจะมีจํานวนโนตในประโยคนอยลงจากเดิม 
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บทท่ี 2 
 

วรรณกรรมท่ีเก่ียวของ 
 

 การคนควาอิสระ เร่ืองการวิเคราะหเปรียบเทียบการพัฒนาโมทีฟในการอิมโพรไวส
ระหวางเคิรต โรเซนวิงเคิล และวูลฟกัง มิธสเปยล ผูศึกษาไดทบทวนวรรณกรรมที่เกี่ยวของ จาก
งานวิจัย หนังสือ บทความ และเอกสารตาง ๆ รวมถึงขอมูลจากอินเตอรเน็ต โดยผูศึกษามีความ
สนใจถึงอิทธิพลของนักกีตารแจสในแตละยุค ท่ีสงผลตอการบรรเลงกีตารของนักดนตรีท้ังสอง
ทานและนักกีตารแจสในยุคปจจุบัน รวมถึงสนใจความคิด การสรางสรรคการอิมโพรไวสนอกจาก
ประเด็นอ่ืน ๆ ไดแก การพัฒนาโมทีฟ การวิเคราะหบทเพลง และการเปรียบเทียบ  
 
ประวัติและการพัฒนาของนักกีตารแจสในยุคตาง ๆ  
 ในชวงตนของประวัติศาสตรดนตรีแจส ดนตรียุคแรกทายม (Ragtime) เกิดข้ึนในป ค.ศ. 
18931 เปนดนตรีเพ่ือความสนุกสนาน ซ่ึงมีรูปแบบของการบรรเลงในลักษณะของการเดี่ยวเปยโน 
โดยผูบรรเลงใชเทคนิคการบรรเลงประกอบเพลงในลักษณะจังหวะขัด (Syncopation) โดยมือซาย
เลนแนวทํานองเบส สลับกับการวางคอรด สวนมือขวาเลนแนวทํานองหลักมีลักษณะท่ีเปนจังหวะ
ขัดกับแนวทํานองเบส และการวางคอรดในมือซาย ซ่ึงเปนเอกลักษณของดนตรียคุแรกทายม นกัดนตรี 
และนักประพันธเพลงท่ีมีช่ือเสียงยุคนั้นคือ สก็อต จอปลิน (Scott Joplin, ค.ศ. 1867-1917) เพลงท่ี
ไดรับความนิยมคือเพลง Maple Leaf Rag และ The Entertainer2  
 หลังป ค.ศ. 1910 เคร่ืองเปาทองเหลือง (Brass Band) เขามามีบทบาทตอดนตรีแจส และ
สังคมในยุคนั้น โดยวงสวนใหญมีลักษณะเปนวงโยธวาทิต (Marching Band) ใชบรรเลงในงาน
กิจกรรม เชน งานศพ งานเดินขบวน งานเตนรํา และอ่ืน ๆ นอกจากการใชกลุมเครื่องเปาในการ
บรรเลงแลว ในภายหลังไดมีการเลือกใชเคร่ืองดนตรีตาง ๆ ในการบรรเลง เชน เปยโน ไวโอลิน 
กลองชุด รวมถึงแบนโจ  

 

 1 Henry Martin and Keith Waters, Jazz: The First 100 Years (Belmont: Thomson 
Schirmer, 2006), 21. 
 2 Ibid., 24. 
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 ลักษณะของแบนโจลําตัวรูปรางเปนวงกลม ขึงดวยหนังกลองสแนร (Snare Drum) ไม
มีชองเสียง ทําใหเกิดการขยายเสียงภายในตัวแบนโจ สายของแบนโจมีตั้งแต 4, 5 หรือ 9 สาย โดย
สวนใหญจะนิยมใช 5 สาย สวนใหญนักแบนโจทําหนาท่ี เปนผูบรรเลงสนับสนุนทํานองหลัก คอย
บรรเลงโตตอบระหวางผูบรรเลงแนวทํานองหลัก คือมีลักษณะ ถาม และตอบ (Call & Response) 
และตอมาในป ค.ศ. 1915 แบนโจถูกลดบทบาทลงเนื่องจากวงมีลักษณะเปนวงใหญ รวมถึงในสมัย
นั้นยังไมมีเคร่ืองขยายเสียง ตอมากีตารจึงไดรับความนิยมและเขามาแทนท่ีแบนโจในเวลาตอมา3  
 กีตารอคูสติกอารคท็อป4 (Archtop) ไดถูกผลิตในป ค.ศ. 1922 โดย ลอยด ลอว (Lloyd 
Loar, ค.ศ. 1889-1943) ยี่หอ Gibson L-5 ซ่ึงเปนท่ีนิยมของนักกีตารอยางแพรหลาย ซ่ึงกีตารอคูสติก
อารคท็อปมีลักษณะหนาไมโคงนูนออกมากีตาร จึงถูกสรางข้ึนดวยแนวคิดท่ีจะพยายามลดโครงสราง
ภายในลง เพื่อใหกีตารมีเสียงดังมากข้ึนซ่ึงไดอิทธิพลมาจากไวโอลิน (Violin) และดวยลักษณะของ
เสียงท่ีมีความดัง และสามารถสรางเสียงประสานไดอยางเหมาะสมกับวง แมกีตารจะสมารถสราง
เสียงท่ีแตกตางออกไปจากแบนโจ แตเม่ือเทียบบทบาทกับเครื่องเปาแลว หนาท่ีของเคร่ืองเปาก็ยัง
ชัดเจนมากกวา นักกีตารจึงทําหนาท่ีเปนผูบรรเลงสนับสนุน โดยนักกีตารสวนใหญในชวงตนของ
ประวัติศาสตรดนตรีแจสนั้นจะนิยมเลนในลักษณะการวางคอรดเปนสวนใหญ 
 ลอนนี จอหนสัน (Lonnie Johnson, ค.ศ. 1899-1970) และเอดดี แลง (Eddie Lang, 
ค.ศ. 1902-1933) ชวงตนกําเนิดดนตรีแจส ค.ศ. 1893 -1930 
 ในชวงตนกําเนิดดนตรีแจสผูบรรเลงในวงดนตรีแบงหนาท่ีเคร่ืองดนตรีเปน 2 กลุมคือ 
ผูบรรเลงทํานองหลัก (Melody) และกลุมเคร่ืองจังหวะประกอบดวย (Rhythm Section) ในสวนของ
ผูบรรเลงทํานองหลักประกอบไปดวย คอรเนต (Cornet) และทรัมเปต (Trumpet) ทําหนาท่ีบรรเลง
ทํานองหลัก ทรอมโบน (Trombone) ทําหนาท่ีในแนวเสียงประสาน คลาริเน็ต (Clarinet) เลนแนว
ทํานองสอดประสานกับแนวทํานองหลัก และกลุมเครื่องจังหวะประกอบดวย (Rhythm Section) 
บรรเลงสนับสนุนทํานองหลักประกอบไปดวย เปยโน แบนโจ กีตาร ทูบา (Tuba) บาริโทนแซก
โซโฟน (Baritone Saxophone) ดับเบิลเบส (Double bass) และกลอง5  

                                                            

 3 Henry Martin and Keith Waters, Jazz: The First 100 Years, 43. 
 4 Wikipedia, Archtop guitar, accessed September 1, 2012, available from 
https://en.wikipedia.org/wiki/Archtop_guitar 

 5 Henry Martin and Keith Waters, Jazz: The First 100 Years, (Belmont: Thomson 
Schirmer, 2006 ), 49. 

https://en.wikipedia.org/wiki/Lloyd_Loar
https://en.wikipedia.org/wiki/Lloyd_Loar
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 เอดดี แลง และ ลอนนี จอหนสัน นักกีตารแจสท่ีเปนผูเร่ิมบรรเลงในลักษณะแนว
ทํานองเด่ียว ซ่ึงนักกีตารท้ัง 2 มีรูปแบบการบรรเลงท่ีแตกตางกัน โดยลอนนี จอหนสัน เปนนักกีตาร
ผิวดําท่ีไดรับอิทธิพลการบรรเลงกีตารจากดนตรีบูลส และมีความสามารถในการเลนเคร่ืองดนตรีท่ี
หลากหลาย เชน ไวโอลิน เปยโน และแมนโดลิน (Mandolin) โดยบันทึกเสียงกับนักดนตรีท่ีมี
ช่ือเสียง เชน หลุยส อารมสตรอง (Louis Armstrong, ค.ศ. 1901-1971) และดุก เอลลิงตัน (Duke 
Ellington, ค.ศ. 1899-1974) 
 เอดดี แลง เปนนักกีตารผิวขาวท่ีไดรับอิทธิพลการบรรเลงกีตารจากดนตรีคลาสสิค โดย
มีทักษะการเลนไวโอลินคลาสสิคมากอน เอดดี แลง ไดรวมเลนกับนักดนตรีที่มีชื่อเสียง เชน 
โจ “คิง”โอลิเวอร (Joe “King” Oliver, ค.ศ. 1881-1938) พอล ไวทแมน (Paul Whiteman, ค.ศ. 
1890-1967) และ โจ เวนูติ (Joe Venuti, ค.ศ. 1903-1978)6 ซ่ึงการบรรเลงของนักดนตรีท้ังสองมี
อิทธิพลตอนักกีตารในยุคตอมา 
 เฟรดดี กรีน (Freddie Green, ค.ศ. 1911-1987) ชารลี คริสเตียน (Charlie  Christian,  
ค.ศ. 1916-1942) และยุคสวิง ค.ศ. 1930-1940 
 ยุคสวิงนิยมบรรเลงดวยวงขนาดใหญ การพัฒนาของกลุมเคร่ืองจังหวะในยุคสวิง กลอง
เร่ิมมีการใชไฮแฮท (Hi hat) ในจังหวะ 2 กับ 4 ดับเบิลเบสเร่ิมมีแนวทํานองในลักษณะของการเดิน
เบสและมีบทบาทในวงมากข้ึนซ่ึงเขามาแทนท่ีทูบาร กีตารถูกนําเขามาแทนท่ีแบนโจ ดวยลักษณะ
ของเสียงท่ีมีความดังมากกวาบวกกับการใชเคร่ืองชวยขยายเสียง (Amplifier) และความสามารถใน
การสรางเสียงประสานไดอยางเหมาะสมกับวง เปยโนจึงไมตองบรรเลงในลักษณะสไตรด เปยโน7 
(Stride Piano) นักกีตารท่ีมีช่ือเสียงในยุคนั้น ไดแก เฟรดดี กรีน และชารลี คริสเตียน โดยเฟรดดี กรีน 
บรรเลงอยูในวงของ เคาท เบสี ออรเคสตา (Couunt Basic Orchestra) มีเทคนิคการบรรเลงกีตารท่ี
เนนไปในลักษณะของการตีคอรด (Stum Chord) สนับสนุนทํานองหลัก ในจังหวะเดียวกับกลอง
และเบส  
 ชารลี คริสเตียน นักกีตารแจสผิวดํา เลนประกอบในวงของเบนนี กูดแมน (Benny 
Goodman, ค.ศ. 1909-1986) ผูเปล่ียนบทบาทในการทําหนาท่ีของนักกีตารในยุคนั้น ท่ีเนนจากการ

                                                            

 6 Mark C. Gridley, Jazz styles History & Analysis (Richmond: Pearson Education, 
2006), 81. 
 7 การบรรเลงประกอบเพลงในจังหวะขัด (Syncopation) มือซายเลนแนวเบส ในจังหวะ
ท่ี 1 กับ 3 (Strong Beat) และกดคอรดในจังหวะ 2 กับ 4 (Weak Beat), มือขวาเลนแนวทํานองหลักท่ี
มีจังหวะขัดกบัแนวทํานองเบสและจังหวะประกอบ 

https://www.google.co.th/url?sa=t&rct=j&q=&esrc=s&source=web&cd=5&ved=0CDYQFjAE&url=http%3A%2F%2Fwww.pisutshop.com%2Fwebboard_detail.asp%3FTopicID%3D2143&ei=TLb1VKzmEYiKuATYloKADg&usg=AFQjCNEcn19R2SocOIpqhJXaKszpCAJYIQ&sig2=J7dRa8O8G4CWlaX-O67TDw
https://www.google.co.th/url?sa=t&rct=j&q=&esrc=s&source=web&cd=5&ved=0CDYQFjAE&url=http%3A%2F%2Fwww.pisutshop.com%2Fwebboard_detail.asp%3FTopicID%3D2143&ei=TLb1VKzmEYiKuATYloKADg&usg=AFQjCNEcn19R2SocOIpqhJXaKszpCAJYIQ&sig2=J7dRa8O8G4CWlaX-O67TDw
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บรรเลงคอรดกีตารเพียงอยางเดียวเปนบรรเลงทํานองหลักและอิมโพรไวส โดยรับอิทธิพลและเทคนิค
การอิมโพรไวสจากทํานองเคร่ืองเปาของเลสเตอร ยัง (Lester Young, ค.ศ. 1909-1959) นักแซกโซโฟน
ท่ีมีช่ือเสียงในยุคนั้น  
 ทอล ฟารโลว (Tal Farlow, ค.ศ 1921-1998) ยุคบีบอป ค.ศ. 1940-1950 
 ยุคบีบอป ดนตรียุคบีบอปเนนในเร่ืองความสามารถในการบรรเลงของแตละเคร่ืองดนตรี 
กีตารในยุคบีบอป ไมไดเปนแคเคร่ืองใหจังหวะ แตเปนท้ังเคร่ืองโซโลดวย สไตลของการบรรเลง
ดนตรีบีบอป ถูกพัฒนามาจากเคร่ืองเปาอยางแซกโซโฟน และทรัมเปต หลังจากนั้นไมนาน เคร่ือง
ดนตรีอ่ืน ๆ ไดรับอิทธิพลเหลานี้มาดวย   
 บีบอป รีบอป (Rebop) บอป (Bop) เกิดข้ึน ในปค.ศ.1940 เม่ือดนตรีบ๊ิกแบนดถึงจุด
อ่ิมตัว นักดนตรีเกิดความเบ่ือหนายในรูปแบบการเลนของวงดนตรีวงใหญ นักดนตรีจึงเร่ิมหา
แนวทางใหมเพื่อตอบสนองความพอใจของตนโดยเร่ิมพัฒนารูปแบบดนตรีบีบอปจากการแจมเซสชัน 
(Jam session) ตามไนตคลับยานฮาเล็ม (Harlem) ไดแก Monroe’s Uptown Houes และ Minton’s 
play house ขนาดของวงที่แสดงมีขนาดเล็กลง ตัวอยางเชนวง ทีโอ (Trio) ควอรเท็ต (Quartet) 
ควินเท็ต (Quintet) โดยสวนใหญจะเปนนักดนตรีท่ีเสร็จส้ินจากการทํางานประจํา ซ่ึงไดมารวม
บรรเลงและแลกเปล่ียนความคิดกัน นักดนตรีท่ีมีช่ือเสียงในยุคนั้นไดแก ชาลี ปารคเกอร (Charile 
Parker, ค.ศ. 1920-1955) ดิซซี กิลเลสพี (Dizzy Gillespie, ค.ศ. 1917-1993) ธีโลเนียส มังค 
(Thelonious Monk, ค.ศ. 1917-1982) เปนตน ซ่ึงอิทธิพลของดนตรีบีบอปไดสงผลตอการบรรเลง
ของนักกีตาร ทําใหเกิดการใชโนตนอกโครงสรางเสียงประสาน การใชโนตคร่ึงเสียงเชื่อมระหวาง
โนต รวมถึงรูปแบบการบรรเลงทํานองเดียวผสมกับการวางคอรด ทําใหเกิดนักกีตารท่ีมีช่ือเสียง 
ไดแก ทอล ฟารโลว จิมม่ี เรนีย (Jimmy Raney, ค.ศ. 1927-1955) บารนี่ เคสเซล (Barney Kessel, 
ค.ศ. 1924-2004) เวส มอนทโกเมร่ี (Wes Montgomery, ค.ศ. 1923-1968) โจ พาส (Joe Pass, ค.ศ. 
1929-1994) และจิม ฮอลล (Jim Hall, ค.ศ. 1930-2013) 
 ทอล ฟารโลว เกิดเม่ือวันท่ี 7 มิถุนายน ป ค.ศ 1921 ช่ือเต็มคือ ทอรเมจ ฮอตส ฟอรโลว 
(Talmage Holt Farlow)  ฟารโลว นักกีตารที่อยูกึ่งกลางระหวางนักกีตารในยุคสวิงอยาง ชารลี 
คริสเตียน และนักกีตารท่ีมีช่ือเสียงในแนวดนตรีฮารดบอป (Hard Bop) อยาง เวส มอนตโกเมอรี 
(Wes Montgomery, ค.ศ. 1923-1968) โดย ทอล ฟารโลว นําแนวทํานองบีบอป (Bebop melodic 
line) มาใชในการบรรเลงไดอยางมีเอกลักษณ รวมถึงมีการใชเทคนิคการดีดท่ีนาสนใจ สไตลของ
ทอล ฟารโลว ไดรับอิทธิพลจากนักกีตารช่ือ ชารลี คริสเตียน ซ่ึงเรียนรูจากการถอดโนตเพลงของ
ชารลี คริสเตียน ในอัลบ้ัมของ เบนนี กูดแมน เปนสวนใหญ ซ่ึงการบรรเลงของเขานั้นมีเทคนิคการ
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ดีดผสมกันระหวาง การดีดสลับข้ึนลง (Alternate picking) และการดีดไมสลับข้ึนลง8 (Economy 
picking) ทําใหสามารถเลนไดอยางรวดเร็ว โดยทอล ฟารโลว มีนิ้วมือซายท่ีมีลักษณะแผกวางมากกวา
นิ้วปกติ ซ่ึงทําใหทอล ฟารโลวสามารถเปล่ียนตําแหนงมือซายไดวองไว กีตารท่ีใช คือ Gibson ES 350, 
Pickup model: p-90 ซ่ึงเหมือนกันกับกีตารของ ชารลี คริสเตียน9 
 เวส มอนตโกเมอรี (Wes Montgomery, ค.ศ. 1923-1968) 
 หลังจากดนตรีบีบอป ดนตรีแจ็สไดถูกพัฒนาและแตกแขนงออกเปนดนตรีแนวตาง ๆ 
เชน คูลแจส (Cool Jazz) ฮารดบอป (Hard Bop) โมดัลแจส (Modal jazz) ฟรีแจส (Free Jazz) ฟวช่ัน
แจส (Fusion Jazz) และอ่ืน ๆ  
 ดนตรีคูลแจส เกิดข้ึนในป ค.ศ. 1950 ถูกพัฒนาข้ึนโดยนักดนตรี 2 กลุมหลัก ไดแก วง
โคลด ธอรนฮิลล แบนด (Claude Thornhill Band) โดยมีนักดนตรีท่ีมีช่ือเสียงดานประพันธเพลง 
(Composition) และเรียบเรียงเพลง คือ เจอรรี มัลลิแกน (Gerry Mulligan, ค.ศ. 1927-1996) กับ 
กิล อีแวนส (Gil evan, ค.ศ. 1912-1988) และ ไมลส เดวิด ตอมานักดนตรีบางสวนไดแยกตัวมาออก
จากวงของชาลี ปารคเกอร และไดรวมกันทําอัลบ้ัมจนไดเกิดอัลบ้ัมท่ีช่ือวา The Birth of the Cool 
โดยมีช่ือวงวา เดอะ ไมลส เดวิด แบนด  (The Miles Davis Band) ซ่ึงตอมาดนตรีคูลแจสไดรับความ
นิยมและเปนท่ีช่ืนชอบ โดยเฉพาะในฝงตะวันตก (West Coast) ของประเทศ  
 ดนตรีฮารดบอป เกิดข้ึนในระหวางป ค.ศ. 1950 ไดรับความนิยมในฝงตะวันออก (East 
Coast) โดยนักดนตรีฮารดบอปสวนมาก จะนิยมบรรเลงโดยนักดนตรีผิวดํารุนหลังท่ีไดรับอิทธิพล
จากดนตรีบีบ็อพของ ชารลี พารคเกอร และดิซซี กิลเลสป10 โดยไดมีการนําดนตรีอารแอนบี 
(R&B) โซล (Soul) ฟงคกี้ (Funky) กอสเปล (Gospel) มาผสมในดนตรีบีบอป ซ่ึงยังคงเนนและให
ความสําคัญกับการดนสด โดยลดความซับซอนลงและเขาถึงคนฟงมากข้ึนจากดนตรบีีบอป มีนกักตีาร
ที่สําคัญ ไดแก แกรนท กรีน (Grant Green, ค.ศ. 1935-1979) เคนนี เบอรเรล และที่สําคัญคือ 
เวส มอนตโกเมอรี ซ่ึงเปนนักกีตารท่ีไดรับอิทธิพลจาก ชารลี คริสเตียน เชนกัน  

                                                            

 8 เม่ือดีดในสายเดียวกันใหดีดสลับข้ึนลง แตเม่ือดีดขามไปสายอ่ืนสายตอไปอยูต่ํากวาา
สายปจจุบันใหดีดลงตลอด แตถาสายตอไปอยูสูงกวาสายปจจุบันใหดดีข้ึนตลอด 

 9 Wolf  Marshall, Best of Jazz Guitar (Milwaukee: Hall Leonard Corporation, 2000), 
96. 
 10 อนันต ลือประดิษฐ, ฮารดบอป, เขาถึงเม่ือ 1 ตุลาคม 2555. เขาถึงจาก http://www.ok 
nation.net/ blog/rakmusic/2008/08/01/entry-7 
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 เวส มอนตโกเมอรี เกิดเม่ือวันท่ี 6 มีนาคม ค.ศ. 1925 เมือง อินเดียนาโพลิส (Indianapolis) 
เวส มอนตโกเมอรี เร่ิมเลนกีตารตอนอายุ 19 ป เรียนรูการเลนกีตารจากการฟงและการถอดโนตกีตาร
ของชารลี คริสเตียน และนํามาพัฒนาในสไตลของตน หลังจากนั้นเวส มอนตโกเมอรีเริ่มมีช่ือเสียง
เมื่อไดมีโอกาสไปรวมเลนกับวงของไลโอเนล แฮมปตัน (Lionel Hampton, ค.ศ. 1908-2002) 
นักไวบราโฟน (Vibraphone) ท่ีโดงดัง11  
 เวส มอนตโกเมอรี มีเทคนิคการดีดท่ีใชนิ้วโปงแทนปก (Pick) เพื่อใหไดเสียงท่ีนุม
หนาแนนและเสียงที่อุน ในลักษณะของการดีดลง (Downstoke)  และนิยมบรรเลงโนตข้ันคู 8 ใน
ลักษณะของแนวทํานองบีบอปไดอยางรวดเร็ว ซึ่งเปนเสนหและเอกลักษณในการบรรเลงของ
เวส มอนตโกเมอรี รวมอิทธิพลของบลูสและบีบอปเขาดวยกันในการอิมโพรไวส ซ่ึงในการอิมโพรไวส
ของเขามักจะเร่ิมจากการสรางแนวทํานองท่ีฟงงาย เพื่อเพิ่มจุดสําคัญในการอิมโพรไวส รวมไปถึง
แนวคิดของจังหวะท่ีหลากหลายจากจังหวะงายไปจนถึงจังหวะท่ีซับซอน จึงทําใหเวส มอนตโกเมอรี 
เปนนักกีตารคนสําคัญ ในขณะเดียวกันยังมีนักกีตารที่มีช่ือเสียงอีกมากในวงการแจสและมีอิทธิพล
ตอนักกีตารยุคหลัง ซ่ึงนักกีตารสวนใหญมีพื้นฐานและพัฒนามาจากดนตรีบีบอป ไดแก โจ พาส 
เฮิรบ เอลลิส  และนักกีตาร 7 สายอยาง จอรจ แวน เอ็ปส (George Van Eps, ค.ศ. 1913-1998) 
 จิม ฮอล (Jim Hall, ค.ศ. 1930-2013)  
 จิม ฮอล เปนนักกีตารท่ีมีบทบาทตอวงการดนตรีแจส ตั้งแต ค.ศ. 1950 จนถึงปจจุบัน 
ซ่ึงไดรับอิทธิพลการเลนกีตารจากนักกีตารอยาง ชารลี คริสเตียน การสรางแนวอิมโพรไวสของจิมฮอล
โดยการจัดวางในสวนของจังหวะ และการอิมโพรไวสแบบลีลาสอดประสาน (Contrapuntal) โดยมี
สวนผสมผสานของดนตรีคลาสสิคนั้น ทําใหการอิมโพรไวสของจิม ฮอล มีความรวมสมัย 
 วิธีการบรรเลงของจิม ฮอล นั้นแตกตางจากมือกีตารคนอ่ืน ๆ ในยุคของเขา โดยเนน
เร่ืองอิมโพไวสโดยมีคอนเซปต (Concept) ในการใชแพทเทิน (Pattern) ของบีบอป ผสมผสานองค
ความรูตาง ๆ ซ่ึงสามารถถายทอดออกมาไดอยางลงตัว โดยอยูบนพื้นฐานของการพัฒนาโมทีฟ
ทํานอง (Melodic Motif) และโมทีฟจังหวะ (Rhythmic Motif) การบรรเลงขอจิม ฮอลมีลักษณะ
เหมือนการแตงเพลงข้ึนมาใหมดวยไอเดียการพัฒนาโมทีฟ (Motive Development) รวมถึงการเลือก
โนตลงบนคอรดตาง ๆ ซ่ึงเปนส่ิงท่ีนาสนใจในการอิมโพรไวสของจิม ฮอล 
 จิม ฮอล เกิดเม่ือวันท่ี 4 ธันวาคม ค.ศ. 1930 ท่ีเมืองบัฟฟาโล (Buffalo) นิวยอรก ยาย
และเติบโตท่ีคลีฟแลนด (Cleveland) จบการศึกษาท่ี คลีฟแลนด อินสทิทิวส ออฟ มิวสิค (Cleveland 

                                                            

 11 William Bay, Wes Montgomery The Early Years (Pacific: Mel Bay Publications, 
1995), 5. 
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Institute of Music) และไดยายไปอยูที่ลอสแอนเจลิส (Los Angeles) จิม ฮอล ไดทํางานรวมกับ
นักดนตรีแจสท่ีมีช่ือเสียงมากมาย ไดแก พอล เดสมอนด (Paul Desmond, ค.ศ. 1924-1977) บิล อีแวนส 
(Bill Evans, ค.ศ. 1929-1980) รอน คารเตอร (Ron Carter, ค.ศ. 1937-ปจจุบัน) จอหน ลูอิส (John 
Lewis, ค.ศ. 1929-2001) และออรเน็ต โคลแมน (Ornette Coleman, ค.ศ. 1930-2015) กระท่ังทุกวันนี้
นักดนตรีแจสรุนใหมก็ไดรับอิทธิพลจากการบรรเลงของจิม ฮอล เชน คริส พอตเตอร (Chris Potter, 
ค.ศ. 1971-ปจจุบัน) บิลล ฟรีเซลล (Bill Frisell, ค.ศ. 1951-ปจจุบัน) แพท เมทินี (Pat Metheny, ค.ศ. 
1954-ปจจุบัน)โจ โลวาโน (Joe Lovano, ค.ศ.1952-ปจจุบัน) และเดฟ ฮอลแลนด (Dave Holland, 
ค.ศ. 1946-ปจจุบัน)   
 จอน แม็กลาฟลิน (John McLaughlin, ค.ศ. 1942-ปจจุบัน)  
 ดนตรียุคฟวช่ันแจสเกิดข้ึนในระหวางป ค.ศ. 1960 – 1970  ซ่ึงในชวงนั้นดนตรีร็อคมี
บทบาทตอสังคมและวงการเพลงเปนอยางมาก อาทิ วงเดอะ บีเทิลส (The Beatles) จิมมี เฮนด
ริกซ (Jimi Hendrix, ค.ศ. 1942-1970) บอบ ดิลลัน (Bob Dylan, ค.ศ. 1941-ปจจุบัน)  ซ่ึงทําใหเกิด
การเปล่ียนแปลงของดนตรีแจส ทําใหเกิดดนตรีแจสรูปแบบใหม คือดนตรีฟวช่ันแจส โดยการนํา
จังหวะในดนตรี โซล ร็อค ฟงก มาเปนสวนประกอบในดนตรีฟวช่ันแจส จึงทําใหเกิดการเปล่ียนแปลง
ในภาคจังหวะ โดยมีท้ังเคร่ืองดนตรีดั้งเดิมและเคร่ืองดนตรีไฟฟามาเปนสวนประกอบในการแสดง
และบันทึกเสียง เคร่ืองดนตรีอิเลคโทรนิคซ่ึงใชระบบ มิดิ (MIDI-musical instrument digital interface) 

เคร่ืองเปยโนประเภทซินธิไซเซอร (Synthesizers) ท่ีใชระบบไฟฟาและบางคร้ังก็จะมีกลุมเคร่ือง
เคาะรวมเลนบรรเลง เชน เคร่ืองดนตรีจากอัฟริกา ไดแก ดีเจมเบ (Djembe) คาบาซา (Cabaza) เคร่ือง
ดนตรีอินเดียไดแก  ซีตาร (Sitar) ทับบลา (Tabla) เปนตน  ไมลส เดวิส เปนผูบุกเบิกดนตรีฟวช่ัน
แจส โดยนําเคร่ืองดนตรีไฟฟาชนิดตาง ๆ และซาวดสังเคราะหมาใชในการบรรเลง รวมถึงโครงสราง
และรูปแบบของเพลง ท่ีแตกตางออกไปจากยุคสมัยเดิม  ซ่ึงไดทําการบันทึกเสียงโดยใชอัลบ้ัมท่ีมี
ช่ือวา In The Silent Way และ Britches Brew โดยภายหลังสมาชิกท่ีรวมบันทึกเสียงกับไมลส เดวิส 

ไดมีอิทธิพลตอดนตรีฟวช่ันแจสเปนอยางมาก เชน เวน ชอตเตอร (Wayne Shorter, ค.ศ. 1933-ปจจุบัน) 
จอน แม็กลาฟลิน ชิค คอเรีย (Chick Corea, ค.ศ. 1941-ปจจุบัน) เฮอรบี แฮนค็อก (Herbie Hancork, 
ค.ศ. 1940-ปจจุบัน) โจ ซาวินูล (Joe Zawinul, ค.ศ. 1932-2007)  เดฟ ฮอลแลนด  โทนี วิลเลียม 

(Tony Williams, ค.ศ. 1945-1997) ไมเคิล เบร็กเกอร (Michael Brecker, ค.ศ. 1949-2007)  นักกีตาร
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ท่ีมีช่ือเสียงในยุคนั้น คือ จอหน แมคลาฟลิน นักประพันธเพลงฟวช่ันแจสชาวอังกฤษ และเปนผูกอต้ัง
วงมหาวิษณุออรเคตรา (Mahavishnu Orchestra)12 
 จอหน แมคลาฟลิน เกิดเม่ือวันท่ี 4 มกราคม ค.ศ.1942 สหราชอาณาจักร (United 
Kingdom) ในปค.ศ. 1969-1971 จอหน แมคลาฟลินไดมีโอกาสไปเลนกับวงไลฟทามแบนด 
(Lifetime band) วงฟวช่ันแจส โดยมีหัวหนาวงคือโทนี วิลเลียมส ตําแหนงกลอง นอกจากนั้นเขายัง
ไดรับการชักชวนจากไมลส เดวิส ไปบันทึกเสียงในหลายอัลบั้มไดแก  In a Silent Way, Bitches Brew, 
On the Corner, Big Fun  และ A Tribule To Jack Johnson โดยเฉพาะอยางยิ่งอัลบ้ัม In a Silent Way 
และ Bitches Brew ท่ีเปนสัญลักษณของการเปล่ียนเขาสูยุคฟวช่ันแจส บรรเลงดนตรีลักษณะผสม
ของดนตรีร็อคและดนตรีแจส โดยไดรับอิทธพลจากวัฒนธรรมอินเดีย รวมถึงดนตรีอิเลกทรอนิค 
(Electronic) มีการใชเทคนิคการดีดกวาด13 (Sweep Picking) และการเลนสวนในจังหวะขัด 
(Syncopation) โดยการเลนสวนในจังหวะขัดของจอหน แมคลาฟลิน ถูกพัฒนามาจากดนตรีรอค จึง
ทําใหมีความแตกตางจากนักกีตารแจสคนอ่ืน มีการใชอัตราจังหวะ (Time Signatune) ท่ีซับซอน 
รวมไปถึงใชเอฟเฟค Wah-Wah และ Phrase Shifter ในระหวางบรรเลง 
 แพท เมทินี (Pat Metheny, ค.ศ. 1954-ปจจุบัน)  
 ค.ศ. 1970-1990 เกิดนักกีตารท่ีมีเอกลักษณในการบรรเลงเฉพาะตัวและมีช่ือเสียงมากมาย 
อาทิเชน จอรท เบนสัน (George Benson, ค.ศ. 1943-ปจจุบัน) นักกีตารท่ีไดรับอิทธิพลการบรรเลง
และเทคนิค ท่ีพัฒนาจากนักกีตารอยาง เวส มอนโกเมอร่ี อลัน โฮลสเวิรส (Allan holdsworth, ค.ศ. 
1946-ปจจุบัน) นักกีตารท่ีมีเทคนิคการเลนเสียงตอเนื่อง (Legato) เอกลักษณเฉพาะ และ บิลล ฟรีเซลล 
นักกีตารท่ีนําเสนอรูปแบบการบรรเลงผสมผสานระหวางดนตรีคันทรี (Country Music) และดนตรี
แจสเขาดวยกัน นักกีตารท่ีประสบความสําเร็จและเปนท่ีรูจักอยางกวางขวางในยุคนั้นคือ  แพท เมทินี   
 แพท เมทินี นักกีตารแจ็สรวมสมัย เกิดวันท่ี 12 สิงหาคม ค.ศ. 1954 เมืองแคนซัส มลรัฐ
มิสซูรี เร่ิมสรางช่ือเสียงจากการเปนอาจารยวิทยาลัยไมอามี่ (University of Miami)  ตั้งแตอายุ 19 ป 
และไดรวมงานกับนักไวบราโฟน (Vibraphone) แกร่ี เบอรตัน (Gary Barton, ค.ศ. 1943-ปจจุบัน) 
แพท เมทินี  ออกผลงานของตนอัลบ้ัมแรกช่ือ Bright Size Life สังกัดคาย ECM ป ค.ศ. 1975  

                                                            

 12 Mark C. Gridley, Jazz styles History & Analysis (Richmond: Pearson Education, 
2006), 347. 
 13 คือการดีดลงอยางตอเนื่องหรือจึงดีดข้ึนอยางตอเนื่องอยางรวเร็ว โดยมีจังหวะโนตท่ี
เทากัน 



 16

 แพท เมทินี ไดนําจังหวะของดนตรีพื้นบานมาผสมผสานในงานของตน การนําเอฟเฟค
กีตารมาใชประกอบการบรรเลง เชน ซินนิไซเซอร (Synthesizers) และเสียงสะทอน (Delay) ทําให
เกิดเสียงท่ีเปนเอกลักษณ และอีกท้ังยังไดมีการนํากีตาร 12 สายมาใชในการบรรเลง โดยนํามาบรรเลง
ในบทเพลง Sirabhornyh ในอัลบ้ัม Bright Size Life ซ่ึงเปนอัลบ้ัมแรกท่ีสรางช่ือเสียงใหกับเขา 
นอกจากนั้นยังมีเทคนิคตาง ๆ เชน เทคนิคการบรรเลงแนวคิดจังหวะ (Rhythm idea) และการบรรเลง
แนวทํานอง (Melodic line)14 บทเพลงของแพท เมทีนี ถูกจัดอยูมนกลุมดนตรีรวมสมัย (Contemporary 
Jazz) ซ่ึงไดอิทธิพลและสวนผสมจากดนตรีตางหลายประเภทเชน ดนตรีบราซิลเล่ียน และดนตรี
อิเล็กทรอนิค เปนตน 
 นักกีตารท่ีมีชื่อเสียงในปจจุบัน 
 หลังป ค.ศ. 1990 เกิดนักกีตารแจสรุนใหมท่ีมือช่ือเสียงมากมาย อาทิ ลาคก ลุนด (Lage 
Lund, ค.ศ. 1978-ปจจุบัน) แนร เฟลเดอร (Nir Felder, ค.ศ. 1982-ปจจุบัน) ปเตอร เบอรนสตีน 
(Peter Bernstein, ค.ศ. 1967-ปจจุบัน) ออส นอย  (Oz Noy, ค.ศ. 1973-ปจจุบัน) ไมค โมเรโน (Mike 
Moreno, ค.ศ. 1978-ปจจุบัน) และเวยน ครานซ  (Wayne Krantz, ค.ศ. 1956-ปจจุบัน) โดยนักกีตาร
สมัยใหมมีการเลือกใชเสียงท่ีเปนเอกลักษณ ในลักษณะของเสียงเอฟเฟคกีตาร (Effect Guitar) และ
ตัวเคร่ืองขยายเสียง รวมถึงวิธีการดีด เทคนิคการประพันธเพลง และรูปแบบการแสดงท่ีแปลกใหม 
เปนตน โดยในขณะท่ียังมีกลุมนักดนตรี รูปแบบ เพลง แจสดั้งเดิม (Traditional Jazz  Style) และ
การบรรเลงเพลงแจสผสมผสานรูปแบบใหม (Contemporary  Jazz  Style) ทําใหเกิดดนตรีท่ีมีความ
หลายหลาย โดยนักกีตารสมัยใหมท่ีสนใจคือ เคิรต โรเซนวิงเคิล  และวูลฟกัง มิธสเปยล เปนนักกีตาร
แจสรวมสมัยท่ียังมีชีวิตอยู  มีลักษณะการบรรเลงท่ีแตงตางกันท้ังดานแนวคิดและสําเนียงในการ
บรรเลงเพลง และเปนท่ียอมรับของนักดนตรีแจสท่ัวโลก 
 
 
 
 
 
 
 

                                                            

 14 Wolf Marshall, Best of Jazz Guitar (Milwaukee: Hall Leonard Corporation, 2000), 
63. 
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ชีวประวัติของเคิรต โรเซนวิงเคิล และวูลฟกัง มิธสเปยล 
 เคิรต โรเซนวิงเคิล 
 

 
 
ภาพท่ี 4 เคิรต โรเซนวิงเคิล 
ท่ีมา : Kurt Rosenwinkel, About, accessed October 18, 2011, available from http://www. Kurtro 
senwinkel.com/ 
 
 เคิรต โรเซนวิงเคิล เกิดเม่ือวันท่ี 28 ตุลาคม ค.ศ. 1970 เมืองฟลาเดลเฟย (Philadelphia) 
ประเทศอเมริกา เกิดในครอบครัวท่ีเปนนักดนตรีและมีพอและแมเปนนักเปยโน เร่ิมเลนเปยโนเปน
เคร่ืองแรกเม่ืออายุได 9 ป โดยศึกษากับจิมมี อมาดี้ (Jimmy Amadie, ค.ศ. 1937-2013) นักเปยโน ท่ี
มีชื่อเสียงในเมืองฟลาเดลเฟย และเปล่ียนเปนเคร่ืองกีตารในเวลาตอมาตอนอายุ 12  ป โดยไดรับ
อิทธิพลจากวงร็อคแอนดโรลที่เขาชื่นชอบ อาทิ เดอะ บีทเทิล (The Beatles) เลด เซพพลิน (Led 
Zeppelin) รัช (Rush) คิส (Kiss) จนเม่ือไดเขาโรงเรียนในระดับช้ันมัธยม เขาจึงเร่ิมศึกษาแจส ในชวง
วัยเด็กนั้น เคิรต โรเซนวิงเคิลไดรับการปลูกฝงในเร่ืองการฟงเพลงจากครอบครัวท่ีเปนนักดนตรี เขา
มักไดยินเพลงแจสตาง ๆ จากคล่ืนวิทยุทองถ่ินท่ีเมืองฟลาเดลเฟยเปด ท่ีมีช่ือวา WRTI-FM โดย
คล่ืนวิทยุนี้จะนิยมเปดเพลงของจอหน โคลเทรน, อีริค ดอลฟ (Eric Dolphy, ค.ศ. 1928-1964) และ
เพลงแจสแนว Avant-Garde ตอนชวงดึกในวัยเด็กของเขา15  

                                                            

 
15

 Mark Small, Berklee Today Kurt Rosenwinkel: Jazz Guitar's New Voice, 
accessed March 13, 2016, available from https://www.berklee.edu/berklee-today-36 

http://www/
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 ไดเขาศึกษาท่ี วิทยาลัยดนตรีเบิรกลี ในป ค.ศ. 1988 โดยในการเรียนท่ีดนตรีวิทยาลัยดนตรี
เบิรกลี เคิรต โรเซนวิงเคิลมีความสนใจในวิชา Chord Scale Voicings for Arranging ของ Ed Tomassi 
และสนใจในวิชาเสียงประสานและการวิเคราะหเสียงประสานตาง ๆ ในสวนของการปฏิบัติ 
เคิรต โรเซนวิงเคิล ใชเวลาในการซอมกีตาร 6 ช.ม. ถึง 12 ช.ม. ตอวัน จากน้ันจึงตัดสินใจลาออกใน
อีก 2 ปตอมา16 โดยรวมออกทัวรกับวงของแกรี่ เบอรตัน จากน้ันจึงไดยายไปนิวยอรกและไดรวม
ทําอัลบ้ัมกับพอล โมเชียน และศิลปนรุนใหมท่ีมีช่ือเสียง อาทิ เชมัส เบลค (Seamus Blake,  ค.ศ. 
1970-ปจจุบัน) ทิม ฮาเกนส (Tim Hagans, ค.ศ. 1954-ปจจุบัน) มารค เทอรเนอ (Mark Turner, ค.ศ. 
1965-ปจจุบัน) ไบรอัล เบลด (Brian Blade, ค.ศ. 1970-ปจจุบัน) โทนี วิลเลียมส และเอดดี กรีน 
(Eddie Green, ค.ศ. 1932-2004)17 
 เปนชวงเวลากวา 8 ป ท่ีเขาทํางานสตูดิโอ โดยมีอัลบ้ัมถึง 12 ชุด ในป ค.ศ. 1995 เขา
ไดรับรางวัลดานการประพันธเพลงจากสถาบัน National Endowment for the Arts ในปตอมานั้นเอง 
เคิรต โรเซนวิงเคิล ไดออกอัลบ้ัมช่ือ East Cost Love After สังกัดคาย เฟรส ซาวด นิว ทาเลน (Fresh 
Sound New Talent) บันทึกเสียงในป ค.ศ. 1996 และออกอัลบ้ัม Intuit ในป ค.ศ 1999 ภายใตสังกัด
คาย Criss Cross และไดมีโอกาสออกอัลบ้ัมกับคาย Verve Records ถึง 5 อัลบ้ัมดวยกัน ไดแก The 
Enemies of  Enersy (ค.ศ. 1999) The Next Step (ค.ศ. 2001)  Heartcore (ค.ศ. 2003) Deep Song 
(ค.ศ. 2005) หลังจากส้ินสุดอัลบ้ัมกับคาย Verve Record ในป ค.ศ. 2005 เคิรต โรเซนวิงเคิล ไดทํา
อัลบ้ัมบันทึกการแสดงสด The Remedy live at The Village Vanguard (ค.ศ. 2008) ภายใตสังกัด 
Wommusic ซึ่งเปนคายเพลงที่เขาเปนผูกอตั้ง ซึ่งอัลบั้มตอมา Reflection (ค.ศ. 2009) เขาไดเปน
ผูควบคุมการผลิตเอง18 
 อิทธิพลตอการเลนดนตรีของเคิรต โรเซนวิงเคิล ในระหวางท่ีเรียนอยูวิทยาลัยดนตรีเบิรกลี
เขาไดถอดโนตและฝกฝนเทคนิคของนักดนตรีท่ีเขาช่ือชอบ เชน เทคนิคของอลัน โฮลสเวิรส 
โนตทํานองเดี่ยว (Single-note line) และ โนตทํานองตอเนื่อง (flowing linear) ซ่ึงเทคนิคเหลานี้
สงผลตอรูปแบบของการวางนิ้วทําใหทิศทางของระดับเสียงท่ีเขาเลือกใช มีความกวางและสามารถ

                                                            

 16 Mark Small, Berklee Today Kurt Rosenwinkel: Jazz Guitar's New Voice, 
available from https://www.berklee.edu/berklee-today-36 

 17 Brandon Bernstein and Matthew Warnock, Kurt  Rosenwinkel  Trio  East  Coast  
Love  Affair  Guitar Transciptions (Mel Bay Publication, 2009), 5. 
 18 Kurt Rosenwinkel, Kurt Rosenwinkel Compositions (Mel Bay Publication, 2006), 
79. 
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เลนไดอยางตอเนื่อง อลัน โฮลสเวิรสไดนําเทคนิคเหลานี้มาจากเทคนิคของนักแซ็กโซโฟนอยาง
จอหน โคลเทรน เชนกัน ซึ่งทั้งคูตางเปนนักดนตรีท่ีเคิรต โรเซนวิงเคิล ช่ืนชอบ รวมถึงศึกษา
เทคนิคการบรรเลงคอรดของนักกีตาร จอรจ แวน เอ็ปส และ ทอล ฟารโลว Harmonic Mechanisms19 
และการเขาหาคอรด (Chord Approach Ideas) ของ คีธ จารเร็ต โดยปรับปรุงใหเหมาะสมกับการเลน
ของเขา นอกจากนั้นยังไดรับอิทธิพลจากนักเปยโนคนอ่ืน ๆ ท่ีเขาช่ืนชอบ อาทิ บัด พาวล (Bud Powell, 
ค.ศ. 1924-1966) เอลโม โฮป (Elmo Hope, ค.ศ. 1923-1967) และนักกีตาร อาทิ แกรนท กรีน, จิม ฮอล, 
แพท เมทินี, บิลล ฟรีเซลล รวมถึงนักกีตารท่ีเลนในสไตลร็อคอยาง อเล็กซ ไลฟสัน (Alex Lifeson, 
ค.ศ.1953-ปจจุบัน) และ จิมมี เพจ ผูซ่ึงมีอิทธิพลตอในวัยเด็กของเขา และยังรวมถึงเคร่ืองเปาแซ็ก
โซโฟนอยาง ชาลี ปารคเกอร, ออรเน็ต โคลแมน และ     จอหน โคลเทรน ซ่ึงในระหวางท่ีเรียนอยู
วิทยาลัยดนตรีเบิรกลีโดยเฉพาะนักแซ็กโซโฟน จอหน โคลเทรน บรรเลงไวในเพลงในบท
เพลงตาง ๆ เคิรต โรเซนวิงเคิล จึงนําเทคนิคของเคร่ืองดนตรีและแนวคิดของศิลปนท่ีเขาช่ืนชอบมา
ผสมกับการบรรเลงของเขาเชนกัน20 
 เม่ือพูดถึงการเลนของ เคิรต โรเซนวิงเคิล เอกลักษณอีกอยางหน่ึงของเขาคือ การนํา
เทคนิคเครื่องดนตรีมาผสมผสานกับการเลนของเขา ยกตัวอยาง การเลนในแนวทํานองของ 
เคิรต โรเซนวิงเคิล เม่ือบวกกับการใช เอฟเฟคกีตารเสียงแตก (Overdrive) กับ เสียงสะทอน (Delay) 
ทําใหเกิดเสียงที่มีคลาย แซ็กโซโฟน ท่ีมีแนวบรรเลงเสียงตอกัน (Legalo line) รวมถึง การรองดน
สด หรือ แสกต (Scat) พรองกับการบรรเลงกีตาร ซ่ึงเขายังไดพัฒนาไมโครโฟน (Microphones) 
เฉพาะและปอนเสียงเขาเขาแอมปทําใหเปนท่ีซ่ึงสามารถสรางเสียงที่กวางและนุม จึงการแสดงของ
เขามีเสียงท่ีเปลกใหมอยูตลอดเวลา 
 
 
 
 
 

                                                            

 
19

 Bill Milkowski, Kurt Rosenwinkel: As One Of The Most Influential Jazz.  
accessed December 25, 2015, available from http://www.guitarplayer.com/artists/1013/kurt-
rosenwinkel/11698  

 20 Fred Jung, A Fireside Chat with Kurt Rosenwinkel, accessed March 18, 2016, 
available from http://www.jazzweekly.com/interviews/rosenwinkel.htm 

http://www.guitarplayer.com/artists/1013/kurt-rosenwinkel/11698
http://www.guitarplayer.com/artists/1013/kurt-rosenwinkel/11698


 20

 
 
ภาพท่ี 5 เอฟเฟคกีตาร ของเคิรต โรเซนวิงเคิล ท่ีใชแสดง ณ เมืองเอเธนส (Athens) ประเทศกรีซ 

Greece) เม่ือวันท่ี 20 เมษายน ป ค.ศ. 2012 
ท่ีมา : The Music of Kurt Rosenwinkel, Gear, accessed January 22, 2016, available from http:// 
the musicofkurtrosenwinkel.blogspot.com/p/gear.html 
 
 รายช่ือเอฟเฟคประกอบไปดวย Empress Para EQ, GigRig QuarterMaster, Dr. Scientist 
Tremolessence, Boss OC-3, Peterson Strobostomp 2, GigRig Wet Box – RAT, GigRig Wet Box - 
TC Electronic Compressor, Strymon Timeline, Strymon Blue Sky Reverb, Electro Harmonix 
HOG, Digitech Vocalist Live 3 for his voice harmonies. 
 ปจจุบัน เคิรต โรเซนวิงเคิล และครอบครัวอาศัยอยูท่ีเบอรลิน (Berlin) ประเทศเยอรมัน 
เขาเปนท่ียอมรับจากนักดนตรีแจสท่ัวโลก ออกทัวรแสดงคอนเสิรตตามประเทศและเมืองตาง ๆ 
โดยเทียบเทาอยางนักดนตรีแจสรุนเกาอยาง แพท เมทินี, บิลล ฟรีเซลล และ จอหน สโกฟลด (John 
Scofield, ค.ศ. 1951-ปจจุบัน) 
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 วูลฟกัง มิธสเปยล 
 

 
 
ภาพท่ี 6 วูลฟกัง มิธสเปยล 
ท่ีมา : Simon Sweetman, Wolfgang Muthspiel: Driftwood, accessed February 5, 2016, available 
from http://www.offthetracks.co.nz/wolfgang-muthspiel-driftwood/ 
 
 วูลฟกัง มิธสเปยล เกิดเมื่อวันที่ 2 มีนาคม ป ค.ศ. 1965 ประเทศออสเตรีย มีพอเปน
ผูควบคุมวงดนตรีสมัครเลน พี่ชายเปนนักทรอมโบนและนักเปยโน วูลฟกัง มิธสเปยลเร่ิมหัดเรียน
ไวโอลินตอนอายุ 6 ป หลังจากนั้นจึงเปล่ียนมาเลนกีตารตอนอายุ 15 ป โดยเร่ิมเลนกีตารคลาสสิค 
และศึกษาทั้งดนตรีแจสควบคูกันไป เขาเรียนดนตรีท่ีโรงเรียนดนตรีและศิลปะการแสดง (School 
for Music and Performing Art) ในกรุงกลาส วูลฟกัง มิธสเปยลไดรับรางวัลชนะเลิศการประกวด
แขงขันกีตารคลาสสิคระดับนานาชาติท่ีเมืองเมททแมนท (Mettmann) ประเทศเยอรมัน (Germany) 
ไดศึกษาดนตรีแจสตอท่ี มหาวิทยาลัยนิวอิงแลนดคอนเซอรวาตอร่ี (New England Conservatory) 
และวิทยาลัยดนตรีเบิรกลี ประเทศสหรัฐอเมริกา โดยศึกษากีตารกับ แพท เมทินี และ มิค กูดริค 
(Mick Goodrick, ค.ศ. 1945-ปจจุบัน) จนจบการศึกษาในป ค.ศ. 1989 และไดรวมวงของ แกรี เบอรตัน
ในเวลาตอมา 
 ระหวางป ค.ศ. 1995-2002 วูลฟกัง มิธสเปยล ไดมีโอกาสรวมเลนกับศิลปนแจ็สท่ีมี
ชื่อเสียง อาทิ ปเตอร เอิรสคิน (Peter Erskine, ค.ศ. 1954-ปจจุบัน) พอล โมเชียน, แกรี พีคอค, 
ดอน เอเลียส (Don Alias, ค.ศ. 1939-2006)  ลารรี เกรนาเดียร  (Larry Grenadier, ค.ศ. 1966-ปจจุบัน)  
 จอหน พาทิทุชชี  และรีเบคคา เบคเคน (Rebekka Bakken, ค.ศ. 1970-ปจจุบัน) เปนตน 
หลังจากป ค.ศ. 2002 วูลฟกัง มิธสเปยลไดกอตั้งคายเพลงของตัวเองโดยใชช่ือวา Material Records 

http://www.offthetracks.co.nz/wolfgang-muthspiel-driftwood/
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ตอมาในป ค.ศ. 2005 ไดรับรางวัลนักดนตรีแจสยอดเยี่ยมแหงยุโรป (European Jazzprize) และยัง
ไดรับเชิญเปนอาจารยพิเศษท่ีมหาวิทยาลัยบาเซล (University of Basel)  
 วูลฟกัง มิธสเปยล ยังคงออกผลงานออกมาอยางตอเนื่องและในปค.ศ. 2014 ไดออก
อัลบ้ัมลาสุดช่ืออัลบ้ัมวา Driwood มีสมาชิกประกอบไปดวย ลารร่ี เกรนาเดียร และ ไบรอัล เบลด 
เม่ือพูดถึงการเลนของวูลฟกัง มิธสเปยล มีความเชี่ยวชาญในการสรางความหลากหลายของเสียง
ประสาน เชน การใชบันไดเสียงของเพนทาโทนิค (Pentatonic Scale) การใชบันไดเสียงและโมด 
(Mode) และการใชอารเปโจทรัยแอด (Arpeggio Triad) ในการแทนลงบนคอรดหลัก ทําใหเกิดเสียง
ท่ีเปนเอกลักษณของตนเองและยังมีความชํานาญในการใชเทคนิคฟงเกอรสไตลในลักษณะของการ
บรรเลงกีตารคลาสสิค โดยนํามาประยุกตใชในการเลนของตนเอง นอกจากนั้นวูลฟกัง มิธสเปยล 
ยังไดรับการยอมรับวาเปนนักกีตารและนักเขียนเพลงระดับสากล และมีภาษาทางดนตรีเฉพาะท่ี
นํามาใชโดยตรงกับโครงสรางบทประพันธ ซ่ึงเปนท่ีสนใจไปทั่วโลกในฐานะของศิลปนท่ีมีความ
สมบูรณแบบอยางลึกซ้ึง ไมวาจะเปนท้ังดานอัฉริยภาพและความกลาในการแสดงความสามารถทาง
ดนตรี รวมถึงบุคลิกสวนตัวของเขาเปนคนเงียบขรึมเรียบงายแตดูมีสเนห ซ่ึงเปนลักษณะในทาง
ตรงกันขามกับเทคนิคอันแพรวพราวและความกลาแสดงออกทางดนตรีของเขา ซ่ึงทําใหการแสดง
ของ วูลฟกัง มิธสเปยลดูแตกตางออกไป21 
 

                                                            

 
21

 Material Records, Wolfgang Muthspiel Biographie, accessed March 19, 2016, 
available from http://www.materialrecords.com/content_de/artist_wmuthspiel.asp 

http://www.materialrecords.com/content_de/artist_wmuthspiel.asp


บทท่ี 3 
 

โมทีฟ 
 
 โมทีฟ หรือหนวยทํานองยอยเอก คือกลุมโนตท่ีมีลักษณะเปนทํานองส้ัน เปนสวนสําคัญ
ในการสรางรูปแบบของทํานองเพลง โดยลักษณะการเร่ิมของโมทีฟนั้นอาจเร่ิมตนจากกลุมโนต
หนวยเล็ก แลวแตกกระจายแนวความคิดนั้นออกไป ในหนึ่งบทเพลงอาจจะมีหนึ่งโมทีฟหรือมากกวา
ก็ได ซ่ึงโมทีฟเหลานั้นสามารถพัฒนาดวยการใชเทคนิคการพัฒนาโมทีฟ ซ่ึงทําใหเกิดรูปแบบของ
ประโยค (Phrases) ท่ีความหลากหลาย โดยมีความตอเนื่องและสอดคลองกัน 
 
เทคนิคการพัฒนาโมทีฟ (Motivic Development) 
 ผูวิจัยแบงเทคนิคการพัฒนาโมทีฟ แบงเทคนิคออกเปน 14 แบบ ไดแก 
 1. การซํ้าทวน (Repetition) 
  การซํ้าทวน คือ การนําโมทีฟนั้น มาทําซํ้าอีกคร้ัง โดยกลุมโนตยังคงอยูในจังหวะและ
ระดับเสียงเดิม ดั่งรูปภาพท่ี 4 
 

 
ภาพท่ี 7 เทคนิคการซํ้าทวน 
 
  ภาพท่ี 4 เทคนิคการซํ้าทวน จากทํานองเพลง Don’t Get Around Much Anymore  
ประพันธโดย ดุก เอลลิงตัน (Duke Ellington) โมทีฟ 1 เร่ิมเลนบนจังหวะท่ี 1 ยก ประกอบดวยโนต 
E, D, C, G, F และ E เลนซํ้าในหองท่ี 2 ประกอบดวยโนต E, D, C, G, F และ E เชนกัน 
 

23 
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ภาพท่ี 8 เทคนิคการซํ้าทวน  
 
  ภาพที่ 8 กลุมโมทีฟ 1 ประกอบดวยเขบ็ตหนึ่งช้ันจํานวน 4 โนต เขบ็ตสองช้ันจํานวน 
2 โนต และตัวดําจํานวน 1 โนต คือ โนต C, F, F, F#, G, C และ F พัฒนาโมทีฟในเทคนิคการซํ้า
ทวน หองท่ี 1 ถึงหองท่ี 3 
 2. การทดเสียง (Transposition) 
  การเปล่ียนระดับเสียงในกลุมโนต โดยยังคงรักษาระยะหางของคูเสียงของโมทีฟเดิมไว  
 

 
 
ภาพท่ี 9 เทคนิคการทดเสียง  
 
  ภาพท่ี 9 กลุมโมทีฟ 1 ประกอบดวยตัวดําจํานวน 1 โนต และเขบ็ตหนึ่งช้ันจํานวน 2 
โนต คือ โนต C, E และ G มีระยะหางคู 6 ไมเนอร และคู 3 ไมเนอร จากน้ันพัฒนาโมทีฟ 1a ใน
เทคนิคการทดเสียง ประกอบดวยตัวดําจํานวน 1 โนต และเขบ็ตหนึ่งชั้นจํานวน 2 โนต คือ โนต F, 
A และ C โดยข้ึนคู 4 เพอรเฟคจากโมทีฟเดิม ซ่ึงในโมทีฟ 1a นั้นยังคงรักษาระยะหางของข้ันคูเสียง
เดิมไว คือคู 6 ไมเนอร และคู 3 ไมเนอร 
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 3. การเรียงลําดับ (Sequence)  
  การซํ้าทํานองในกลุมจังหวะเดิมแตลําดับเสียงเปล่ียน การเรียงลําดับอาจเกิดข้ึนในแนว
ทํานองเดียวกันหรือตางกัน มีรูปแบบและโครงสรางของประโยคอยูในไดอาโทนิก (Diatonic) หรือ
มีระยะหางของคูเสียงท่ีมีความเหมือนหรือเทากัน มีทิศทางตางกันหรือเหมือนกันก็ได แตยังคงจังหวะ
เดิมไวแตโนตเปล่ียน ซ่ึงมีลักษณะคลายการทดเสียงแตรูปแบบประโยคมีความตอเนื่องมากกวา  
 

 
 
ภาพท่ี 10 เทคนิคการเรียงลําดับ โดยใชคูเสียงท่ีอยูในไดอาโททิค 
 
  ภาพที่ 10 กลุมโมทีฟ 1 ประกอบดวยตัวดําจํานวน 1 โนต และเขบ็ตหนึ่งช้ันจํานวน 2 
โนต คือ C, E และ G จากน้ันพัฒนาประโยคของตนโดยการใชเทคนิคการเรียงลําดับ หองท่ี 2 ถึง
หองท่ี 7 ซ่ึงใชโนตท่ีอยูในไดอาโทนิค หรือใชโนตท่ีอยูในบันไดเสียงเดียวกันโดยข้ึนคู 4 และลงคู 
5 มาพัฒนาประโยค 
 

 
ภาพท่ี 11 เทคนิคการเรียงลําดับ โดยใชคูเสียงท่ีอยูในไดอาโททิค 
 
  ภาพท่ี 11 กลุมโมทีฟ 1 ประกอบดวยเขบ็ต 1 ช้ัน จํานวน 4 โนต คือ โนต G, A, B 
และ D พัฒนาประโยคของตนโดยการใชเทคนิคการเรียงลําดับ หองท่ี 4 ถึงหองท่ี 6   
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ภาพท่ี 12 เทคนิคการเรียงลําดับ โดยใชคูเสียงท่ีมีระยะหางเทากัน 
 
  ภาพท่ี 12 กลุมโมทีฟ 1 ประกอบตัวดําจํานวน 1 โนต และเขบ็ตหนึ่งช้ันจํานวน 2 
โนต คือ C, E และ G พัฒนาประโยคในเทคนิคการเรียงลําดับ โดยใชคูเสียงท่ีมีระยะหางเทากันใน
การพัฒนาโมทีฟ ข้ึนคู 4 เพอรเฟค และลงคู 5 เพอรเฟค จนถึงหองท่ี 7  
 

 
ภาพท่ี 13 เทคนิคการเรียงลําดับ โดยใชคูเสียงท่ีมีระยะหางเทากัน 
 
  ภาพท่ี 13 กลุมโมทีฟ 1 ประกอบดวยเขบ็ตหนึ่งช้ันจํานวน 2 โนต และตัวดําจํานวน 
2 โนต คือ B, F, D และ E พัฒนาประโยคในเทคนิคการเรียงลําดับโดยใชคูเสียงท่ีมีระยะหางเทากัน 
จนถึงหองท่ี 3 โดยข้ึนคู 5 เพอรเฟค ลงคู 3 เมเจอร ข้ึนคู 2 เมเจอร และลงคู 3 เมเจอร ซ่ึงมีทิศทาง
และลําดับเสียงท่ีสูงเปนลําดับ 
 4. การเปล่ียนขั้นคู (Interval Change) 
  การเปลี่ยนข้ันคู คือการเปล่ียนระยะหางของคูเสียงเดิม ใหคูเสียงมีความกวาง หรือ
แคบลงจากโมทีฟเดิม โดยยังคงรักษาความเหมือนหรือคลายของจังหวะ ซ่ึงการเปล่ียนข้ันคูสามารถ
เกิดข้ึนในลําดับเสียงไหนก็ไดในกลุมโมทีฟ อาจมีมากกวา 1 หรือหลายข้ันคูดวยกัน 
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ภาพท่ี 14 การใชเทคนิคการเปล่ียนข้ันคู  
 
  ภาพที่ 14 โมทีฟ 1 ประกอบดวยเขบ็ตหนึ่งช้ันจํานวน 6 โนต และเขบ็ตหนึ่งช้ัน 3 
พยางคจํานวน 3 โนต คือ โนต A, F, A, F, A, F, E, F และ G จากนั้นพัฒนาประโยคในเทคนิคการ
เปล่ียนข้ันคูในหองท่ี 2 ซ่ึงยังคงจังหวะเดิมไวแตโนตเปล่ียน โดยเปล่ียนโนต หองท่ี 2 บนจังหวะท่ี 
4 โนต Bb, A และG 
 

 
ภาพท่ี 15 การใชเทคนิคเปล่ียนข้ันคู หองท่ี 1 ถึงหองท่ี 2  
 
  ภาพท่ี 15 โมทีฟ 1 ประกอบดวยเขบ็ตหนึ่งช้ันจํานวน 4 โนต และตัวดําจํานวน 1 โนต 
คือ โนต D, G, E, D และ G จากนั้นพัฒนาประโยคในเทคนิคการเปล่ียนข้ันคู หองท่ี 2 ซ่ึงยังคง
จังหวะเดิมไวแตโนตเปล่ียน โดยหองท่ี 2 ประกอบดวยโนต D, Gb, E ,D และ B 
 5. การเปล่ียนจังหวะ (Rhythm Change)  
  เทคนิคการเปล่ียนจังหวะ คือการนําโมทีฟมาพัฒนาในสวนของจังหวะ โดยการเปล่ียน
อัตราสวนหรือคาโนต ซ่ึงยังคงมีความยาวของประโยคท่ีใกลเคียงกับโมทีฟเดิม และมีลําดับเสียงท่ี
คลายหรือเหมือนกัน 
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ภาพท่ี 16 การใชเทคนิคการเปล่ียนจังหวะ 
 
  ภาพท่ี 16 โมทีฟ 1 ประกอบดวยตัวดําจํานวน 4 โนต คือ D, Bb, F และ Bb พัฒนา
ประโยคในเทคนิคการเปล่ียนจังหวะในหองท่ี 2 ถึงหองท่ี 5 มีลักษณะการใชโนตซํ้ากัน แตมีจังหวะ
ท่ีแตกตางกัน โดยหองท่ี 2 ประกอบดวยคาโนตตัวดําประจุดจํานวน 1 โนต เขบ็ตหนึ่งช้ันจํานวน 1 
โนต และตัวดําจํานวน 2 โนต ตอมาในหองท่ี 3 พัฒนาประโยคในเทคนิคการเปล่ียนจังหวะ 
ประกอบดวยคาโนตตัวขาวจํานวน 1 โนต ตัวดําจํานวน 1 โนต และเขบ็ต 1 ช้ัน จํานวน 2 โนต  
  ในหองท่ี 3 พัฒนาประโยคในเทคนิคการเปล่ียนจังหวะ โดยยงัคงใชโนตท่ีอยูในโมทีฟ 
1 แตมีจํานวนโนตท่ีเยอะข้ึน ประกอบดวยคาโนตตัวดําจํานวน 2 โนต เขบ็ตหนึ่งช้ันจํานวน 2 โนต 
และเขบ็ตสองช้ันจํานวน 2 โนต จากนั้นพัฒนาประโยคในเทคนิคการเปลี่ยนจังหวะประกอบดวย
คาโนตตัวดําจํานวน 3 โนต และเขบ็ตหนึ่งช้ัน 3 พยางคจํานวน 3 โนต ในหองท่ี 5 
 
 

 
ภาพท่ี 17 การใชเทคนิคการเปล่ียนจังหวะ 
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  ภาพท่ี 17 แสดงตัวอยางการใชเทคนิคการเปล่ียนจังหวะ โดยหองท่ี 2 และหองท่ี 3 
เปล่ียนอัตตราสวนจากของโมทีฟ 1 ในอัตตราสวน 4/4 เปน 6/8 และ 5/4 รวมถึงการเปล่ียนคาโนต
ในหองท่ี 2 และ 3 โดยยังคงใชโนตจากโมทีฟ 1 ประกอบดวย โนต F, G, B, C, A และ F ในการ
พัฒนาประโยค 
 6. การแยกสวน (Fragmentation) 
  การแยกสวน คือการนําประโยคในบางสวนของโมทีฟ มาพัฒนาตออีกคร้ังในเทคนิค
ตาง ๆ เชน การซํ้าทวน การเรียงลําดับ หรือการเปล่ียนจังหวะ เปนตน 
 

 
 
ภาพท่ี 18 เทคนิคการแยกสวน 
 
  ภาพท่ี 18 แสดงตัวอยางการแยกสวน หองที่ 1 ถึงหองที่ 6 โดยโมทีฟ 1 ประกอบดวย
โนต F, A, C, F, A, G, F, E และ F ไดทําการแยกสวนโดยใชโนตในวงเล็บหองท่ี 2 ประกอบดวยคา
โนตตัวดําจํานวน 2 โนต และเขบ็ตหนึ่งช้ัน 3 พยางคจํานวน 3 โนต คือ โนต A, G, F, E และ F โดย
เลนเทคนิคการแยกสวน ในหองท่ี 5 และพัฒนาตอโดยการเรียงลําดับและการแยกสวนในหองท่ี 6  
 7. การเสริมทํานอง (Extension) 
  การเสริมทํานอง คือ การเพิ่มความยาวของโมทีฟ โดยนํากลุมประโยคท่ีถูกพัฒนามา
เช่ือมกับโมทีฟ ซ่ึงเปนการพัฒนาตอจากโมทีฟนั้น ๆ โดยมีความตอเนื่องจากโมทีฟกอนหนาใน
สวนของจังหวะหรือการเลือกใชโนตท่ีมีความสัมพันธหรือคลายกัน ซ่ึงการขยายจะทําหนาท่ีเช่ือม
ประโยค เขากับโมทีฟใหมหรือประโยคโนตใหมในหองถัดไป 
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ภาพท่ี 19 เทคนิคการเสริมทํานอง 
 
  ภาพที่ 19 โมทีฟ 1 ทําการซํ้าทวนในหองท่ี 2 ประกอบดวยตัวดําจํานวน 3 โนต คือ 
โนต A, D และ E จากนั้นใชเทคนิคการเสริมทํานองในการพัฒนาประโยค ในหองท่ี 3 และหองท่ี 4 
ประกอบดวยโนตตัวดําจํานวน 6 โนต และเขบ็ตหนึ่งช้ันจํานวน 4 โนต โดยมีโนตในวงเล็บหองท่ี 3 
พัฒนาในสวนของการซํ้าทวน ประกอบดวยโนต A, D และ E  รวมถึงโนตในวงเล็บหองท่ี 4 พัฒนา
ในสวนของการเปล่ียนจังหวะซ่ึงมีการใชโนตท่ีเหมือนกันโมทีฟ 1   
 8. การตัดโนตกลางประโยค (Compression) 
  การตัดโนตกลางประโยค คือการตัดโนตท่ีอยูกึ่งกลางระหวางโมทีฟออก แลวทําให
รูปแบบของประโยคนั้นส้ันลง โดยจังหวะและโนตท่ีไมไดตัดออกนั้นยังคงมีความคลาย หรือมี
ลําดับเสียงเดิม แตจะมีจํานวนโนตในประโยคนอยลงจากเดิม 
 

 
ภาพท่ี 20 เทคนิคการตัดโนตกลางประโยค 
 
  ภาพท่ี 20 โมทีฟ 1 ประกอบดวยโนตตัวดําจํานวน 8 โนต คือ โนต  D, Bb, G, G, D, 
F, A และ D ตอมาใชเทคนิคการบีบอัดในหองท่ี 4 และ 5 โดยตัดโนต G และโนต D ทําใหเหลือ
โนตตัวดําจํานวนโนต 6 ตัว คือ โนต D, Bb, G, F, A และ C 
 9. การพลิกกลับ (Inversion) 
  การพลิกกลับ คือการบรรเลงโมทีฟในทิศทางตรงกันขามกับโมทีฟกอนหนาโดยมี
ทิศทางและระยะหางของคูเสียงท่ีสลับกัน เชน โมทีฟเดิมเลนโนตในลักษณะการเรียงลําดับเสียงข้ึน 
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โมทีฟใหมเลนโนตในลักษณะการไลเสียงเสียงลง มีทิศทางและระยะหางของคูเสียงท่ีสลับกัน หรือ
การเลือกใชแคคูเสียงท่ีสลับกัน 
 

 
 
ภาพท่ี 21 เทคนิคการพลิกกลับ 
 
  ภาพท่ี 21 แสดงการเปรียบเทียบการพลิกกลับหองท่ี 1 และหองท่ี 2 โดยโมทีฟ 1 
ประกอบดวยเขบ็ตหนึ่งช้ัน จํานวน 3 โนต และเขบ็ตสองช้ัน จํานวน 2 โนต คือ โนต C, E, F, B 
และ C ใชเทคนิคพลิกกลับหองท่ี 2 ซ่ึงมีการใชข้ันคูเสียงและการใชจังหวะท่ีเหมือนกัน แตมีทิศทาง
และลําดับเสียงของโนตแตกตางกัน โดยในหองท่ี 2 มีโนตประกอบไปดวย โนต C, Ab, G, C และ 
C   
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ภาพท่ี 22 เทคนิคการพลิกกลับ 
 
  ภาพท่ี 22 แสดงการเปรียบเทียบการพลิกกลับหองท่ี 1 และหองท่ี 2 โมทีฟ 1 ประกอบดวย
คาโนตตัวขาวหนึ่ง จํานวน 4 โนต คือ โนต A, E, C  และ A  ใชเทคนิคการพลิกกลับซ่ึงพัฒนาจาก
โมทีฟ 1 ซ่ึงในหองท่ีสองมีการใชข้ันคูเสียงและการใชจังหวะท่ีเหมือนกัน แตมีทิศทางและลําดับ
เสียงของโนตแตกตางกัน โดยในหองท่ี 2 มีโนตประกอบไปดวย โนต A, D, F#, A    
 10. การสลับท่ี (Permutation) 
  การสลับท่ี คือ การนํากลุมสลับกลุมโนตโดยมาเรียงลําดับใหม ซ่ึงการสลับท่ีสามารถ
เลนจากดานหลังไปดานหนา หรือจากดานหนาไปดานหลัง รวมถึงการนํากลุมโนตของทายโมทีฟ 
มาเร่ิมเปนประโยคแรก โดยมีจังหวะเปนลักษณะของโมทีฟเดิมกอนหนา  มีลําดับโนตสลับกันหรือ
เหมือนกันก็ไดเพียงแตสลับท่ีกัน 
 

 
ภาพท่ี 23 เทคนิคการสลับท่ี 
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  ภาพท่ี 23 โมทีฟ 1 หองท่ี 1 และหองท่ี 2 ประกอบดวยกลุมโนต A และ B พัฒนา
โมทีฟในเทคนิคการสลับท่ี โดยการเลนสลับตํ่าแหนงในหองท่ี 3 และหองท่ี 4 
 

 
ภาพท่ี 24 เทคนิคการสลับท่ี 
 
  ภาพท่ี 24 โมทีฟ 1 หองท่ี 1 และหองท่ี 2 ประกอบดวยกลุมโนต a และ b พัฒนาโมทีฟ
ในเทคนิคการสลับท่ี หองท่ี 3 และหองท่ี 4 โดยหองท่ี 3 กลุมโนต b ใชเทคนิคการพลิกกลับ โดย
เลนคูเสียงสลับกับจังหวะ และตอมาเลนโนตซํ้าในกลุมโนต a หองท่ี 4 
 11. การยอสวนจังหวะ (Diminution) 
  การยอสวนจังหวะ คือ การเลนโมทีฟในลักษณะทวนซํ้าแตเปล่ียนอัตราสวนของคาโนต
ใหส้ันลง  
 

 
 
ภาพท่ี 25 เทคนิคการยอสวนจังหวะ 
 
  ภาพท่ี 25 โมทีฟประกอบดวยตัวดําจํานวน 2 โนต และเขบ็ตหนึ่งจํานวน 4 โนต คือ 
โนต G, B, C, G, D  และ B จากน้ันใชเทคนิคการทําใหส้ันลง โดยการเปล่ียนคาโนตในหองท่ี 2 
ประกอบดวยเขบ็ตหนึ่งช้ันจํานวน 2 โนต และเขบ็ตสองช้ันจํานวน 4 โนต คือโนต G, B, C, G, D 
และ B ซ่ึงเปนโนตเดียวกันกับโมทีฟ 1 
 12. การขยายสวนจังหวะ (Augmentation)  
  การขยายสวนจังหวะ คือ การเพิ่มอัตราความยาวของคาโนตท่ีพัฒนาจากกลุมโมทีฟ 
โดยเปล่ียนคาโนตในกลุมโมทีฟใหมีความยาวมากข้ึน   
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ภาพท่ี 26 เทคนิคการขยายสวนจังหวะ 
 
  ภาพท่ี 26 โมทีฟ 1 ประกอบดวยตัวดําจํานวนหน่ึงโนต และเขบ็ตหนึ่งช้ันจํานวน 2 
โนต คือ โนต A, F และ B พัฒนาประโยคดวยเทคนิคการยืดโดยการเปล่ียนคาโนตในหองท่ี 2 และ 
3 ประกอบไปดวยโนตตัวขาวจํานวน 1 โนต และตัวดําจํานวน 2 โนต   
 

 
ภาพท่ี 27 เทคนิคการขยายสวนจังหวะ 
 
  ภาพท่ี 27 โมทีฟ 1 ในหองท่ี 1 และหองท่ี 2 ประกอบไปดวยเขบ็ตหนึ่งช้ันจํานวน 6 
โนต ตัวดําจํานวน 1 โนต และตัวดําประจุด 1 โนต คือ โนต C, D, E, E, F, F, B และ A พัฒนา
ประโยคดวยเทคนิคการยืดโดยการเปล่ียนคาโนตในหองท่ี 3 ถึงหองท่ี 5 ประกอบดวยโนตตัวดํา
จํานวน 6 โนต และตัวขาวจํานวน 2 โนต ไดแกโนต C, D, E, E, F, F, B และ A  
 13. การประดับโนต (Ornamentation) 
  การประดับโนต คือ การเพิ่มโนตในโมทีฟ โดยมีโครงสรางทํานองโมทีฟเดิมอยู 
 

 
ภาพท่ี 28 เทคนิคการประดับโนต 
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  ภาพท่ี 28 กลุมโนตโมทีฟ 1 ประกอบดวนตัวดําจํานวน 4 โนต คือ โนต E, G, Bb  
และ D เลนเทคนิคการเสริมแตงในหองท่ี 2 ประกอบดวยเขบ็ตหนึ่งช้ันจํานวน 8 โนต คือ โนต D, 
E, F#, G, A#, Bb, C# และ D โดยมีโนตเดิมจากโมทีฟหองท่ี 1 คือ โนต E, G, Bb  และ D 
 14. การนําโนตออก (Thinning) 
  การนําโนตออก เปนลักษณะการทําตรงกันขามกับเทคนิคการเสริมแตง โดยการเลือก
ตัดโนตบางตัวออกไป แตยังคงรูปแบบของโมทีฟเดิมอยู 
 

 
ภาพท่ี 29 เทคนิคการนําโนตออก 
 
  ภาพท่ี 29 โมทีฟ 1 ประกอบดวยโนต A, G, A, G และ A ใชเทคนิคทําการตัดโนต
ในหองท่ี 2 ซ่ึงยังคงรุปแบบของโมทีฟ 1 ไว ประกอบดวยโนต A, G และ A   
 
ตารางท่ี 2 เปรียบเทียบเทคนิคการพัฒนาโมทีฟ 
 

เทคนิค วิธีการ ลักษณะโมทีฟ 
การซํ้าทวน  ทําซํ้า เหมือนกนั 
การทดเสียง ทําซํ้า/เปล่ียนคีย เหมือนกนั 
การเรียงลําดับ ทําซํ้า/เรียงใหม/เปล่ียนคีย เหมือนกนั 
การเปล่ียนข้ันคู  ซํ้าจังหวะ/เปล่ียนลําดับใหม เหมือนกนั 
การเปล่ียนจังหวะ  ซํ้าโนต/จังหวะเปล่ียน เหมือนกนั 
การแยกสวน  นําโนตบางสวนของโมทีฟมากลับมาเลนใหม ส้ัน 
การเสริมทํานอง ใสโนตเพิ่มจากโมทีฟเดิม/ทําใหม ยาว 
การตัดโนตกลางประโยค ตัดกลุมโนตระหวางโมทีฟ ส้ัน 
การพลิกกลับ เรียงใหม(สลับท่ี)/ซํ้าจังหวะ/ข้ันคู เหมือนกนั 
การสลับท่ี เรียงใหม(สลับท่ี)/ซํ้าจังหวะ เหมือนกนั 
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ตารางท่ี 2 เปรียบเทียบเทคนิคการพัฒนาโมทีฟ (ตอ) 
 

เทคนิค วิธีการ ลักษณะโมทีฟ 
การยอสวนจังหวะ คาโนตส้ันลง/เปล่ียนจังหวะ ส้ัน 
การขยายสวนจังหวะ คาโนตยาวข้ึน/เปล่ียนจังหวะ ยาว 
การประดับโนต  เพิ่มโนตประดับในโมทีฟ เหมือนกนั 
การนําโนตออก ตัดโนตบางสวนออกจากโมทีฟ เหมือนกนั 
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บทท่ี 4 
 

วิเคราะหการพัฒนาโมทีฟในการอิมโพรไวสของเคิรต โรเซนวิงเคิล และวูลฟกัง มิธสเปยล 
 
 ในบทนี้ผูวิจัยไดทําการถอดโนตทอนอิมโพรไวสของเคิรต โรเซนวิงเคิล และ 
วูลฟกัง มิธสเปยล จํานวน 3 เพลง ไดแก เพลง Be-Bop, Skippy และ Half Nelson เพื่อศึกษาและ
วิเคราะหการพัฒนาโมทีฟในการอิมโพรไวส  
 
วิเคราะหการพัฒนาโมทีฟในการอิมโพรไวสของเคิรต โรเซนวิงเคิล และวูลฟกัง มิธสเปยลในบท
เพลง Be-Bop  
 บทเพลง Be-Bop ท่ีนํามาวิเคราะหนี้มีความเร็วของโนตตัวดําเทากับ 223 ตอนาที 
บรรเลงโดย เคิรต โรเซนวิงเคิล และวูลฟกัง มิธสเปยล มีโครงสรางของบทประพันธดังนี้ 
 แนวทํานองหลัก หองท่ี 1-32 
 เทเนอรแซกโซโฟนอิมโพรไวส (1 คอรัส) หองท่ี 33-64 
 กีตารไฟฟาอิมโพรไวส 1 (1 คอรัส) หองท่ี 65-96 
 กีตารไฟฟาอิมโพรไวส 2 (1 คอรัส) หองท่ี 97-128 
 เทเนอรแซกโซโฟนอิมโพรไวส (1 คอรัส) หองท่ี 129-160 
 กลองอิมโพรไวส (1 คอรัส)  หองท่ี 161-192 
 แนวทํานองหลัก หองท่ี 193-224 
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 วิเคราะหการอิมโพรไวสของเคิรต โรเซนวิงเคิล ในเพลง Be-Bop หองท่ี 65-96  
 

  
ภาพท่ี 30 การสลับท่ีและการนําโนตออก หองท่ี 65-67  
 
 แสดงการเร่ิมตนอิมโพรไวสของเคิรต โรเซนวิงเคิล หองท่ี 65-67 โดยเร่ิมสรางโมทีฟ 1 
บนจังหวะท่ี 2 หองท่ี 66 ประกอบดวยคาโนตตัวดําจํานวน 1 โนต และเขบ็ตหนึ่งช้ันจํานวน 3 โนต 
คือ โนต C, A, Bb  และ F จากนั้นพัฒนาโมทีฟ 1a บนจังหวะยกของจังหวะท่ี 2 ประกอบดวยเขบ็ต
หนึ่งช้ันจํานวน 1 โนตและตัวดําจํานวน 2 โนต คือ โนต F, Bb  และ C ซ่ึงใชเทคนิคการสลับท่ีและ
การนําโนตออกในหองท่ี 67 โดยโมทีฟ 1 ในวงเล็บ a, b  และ c  เลนสลับท่ีกับโมทีฟ 1a ในวงเล็บ 
c, b และ a ซ่ึงมีจังหวะและโนตที่สลับกันกับโมทีฟ 1 รวมถึงการเลือกใชตัวดํา โนต Bb ในวงเล็บ b 
โมทีฟ 1a แทนเขบ็ตหนึ่งช้ันจํานวน 2 โนต ในวงเล็บ b โมทีฟ 1  
  

 
ภาพท่ี 31 การเปล่ียนจังหวะและการเสริมทํานอง หองท่ี 68-70 
 
 จากตัวอยางพบวามีสรางโมทีฟ 2 ตอจากโมทีฟ 1 โดยเร่ิมบนจังหวะยกของจังหวะท่ี 1 
หองท่ี 68 ประกอบดวยคาโนตตัวดําจํานวน 2 โนต คือ โนต  Bb และ C  ตอมาใชเทคนิคการเปล่ียน
จังหวะ ในการสรางโมทีฟ 2a โดยการเปล่ียนคาโนตตัวดําจํานวน 2 โนต เปนเขบ็ตหนึ่งช้ันสาม
พยางค โดยเลนเขบ็ตหนึ่งช้ันสามพยางคบนจังหวะท่ีหนึ่ง หองท่ี 69 ประกอบดวยโนต Bb, Bb และ 
C ซ่ึงพัฒนาจากโมทีฟ 2 จากน้ันพัฒนาและขยายทํานองของประโยค โดยการเลนโนต C, Eb และ 
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Db ในหองท่ี 70 ตอจากโมทีฟ 2a ซ่ึงกลุมโนตนี้มีความสัมพันธ กับกลุมโนต C, Db และ Eb ในหอง
ถัดไป ในลักษณะของการเปล่ียนจังหวะเชนกัน 
 

 
ภาพท่ี 32 การพัฒนาโมทีฟในสวนของจังหวะและการขยายทํานอง หองท่ี 70-76 
 
 จากตัวอยางพบวามีการสรางโมทีฟ 3 บนจังหวะท่ี 1 หองท่ี 70 ประกอบดวยตัวดํา
จํานวน 3 โนต คือ โนต C, Db และ Eb จากน้ันสรางกลุมโนตในวงเล็บ ซ่ึงการพัฒนาโมทีฟตอจาก
นี้จะเปนการพัฒนาในสวนของจังหวะตอจากโมทีฟ 3 โดยการใชกลุมโนต 3 ตัว และขยายออกไป
ในสัดสวนตาง ๆ จากนั้นสรางโมทีฟ 3a บนจังหวะท่ี 2 ยก หองท่ี 73 ประกอบดวยเขบ็ตหนึ่งช้ัน
จํานวน 3 โนต คือ โนต E, F และ G และเลนโมทีฟ 3a.1 บนจังหวะยกของจังหวะที่ 4 หองท่ี 73 
และ 74  ประกอบดวยเขบ็ตหนึ่งช้ันจํานวน 3 โนต คือโนต F, G และ Ab ซ่ึงพัฒนาจากโมทีฟ 3a ใน
เทคนิคการทดเสียง โดยข้ึน 1 เสียงในทิศทางขาข้ึนจากโมทีฟ 3a   
 จากนั้นไดพัฒนาประโยค ตอจากโมทีฟ 3a.1 ในหองท่ี 74 ซ่ึงใชเทคนิคการเปล่ียน
จังหวะและเทคนิคข้ันคู ทําใหคาโนตมีความยาวข้ึนซ่ึงทําใหเกิดจังหวะท่ีแตกตางออกไปจากเดิม 
โดยเลนบนจังหวะยกของจังหวะที่ 2  ประกอบดวยคาโนตเขบ็ตหนึ่งช้ัน และตัวดํา โนต Ab, C และ 
Eb  และขยายประโยคตอโดยการใชเทคนิคการเปล่ียนจังหวะ โดยเลนบนจังหวะท่ี 1 หองท่ี 75 
ประกอบดวยคาโนตเขบ็ตหนึ่งช้ัน ตัวดํา และตัวขาว โนต Bb, Cb  และ Bb  จากน้ันนําจังหวะของ
กลุมโนตในวงเล็บหองท่ี 70 และ 71 มาพัฒนาตออีกคร้ังในหองท่ี 76  
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ภาพท่ี 33 การเปล่ียนข้ันคูและการเปล่ียนจังหวะในทายประโยค หองท่ี 77-79 
 
 เห็นไดวาเคิรต โรเซนวิงเคิลเร่ิมสรางแนวทํานองอิมโพรไวส หองท่ี 77 จนถึงหองท่ี 73 
จากน้ันพัฒนาประโยคตอจากแนวทํานองนั้น โดยการสรางโมทีฟ 4 จากทายประโยคอิมโพรไวส 
ซ่ึงเปนการขยายประโยคและเปล่ียนรูปแบบของประโยค เพ่ือเช่ือมกับแนวทํานองใหมของหองถัดไป 
โดยสรางโมทีฟ 4 ในหองท่ี 79 บนจังหวะท่ี 3 ประกอบดวยเขบ็ตหนึ่งช้ันจํานวน 2 โนต คือ โนต 
Ab และ F จากน้ันเลนโมทีฟ 4a บนจังหวะยกของจังหวะท่ี 4 หองท่ี 48 จํานวน 2 โนต คือ โนต Ab 
และ F ซ่ึงพัฒนาจากโมทีฟ 4a โดยใชการเปล่ียนจังหวะ โดยเลนโนต A บนจังหวะท่ี 4 ยก และโนต 
F บนจังหวะท่ี 1 หองท่ี 79 และ 60 จากน้ันเลนโมทีฟ 4b ซ่ึงพัฒนาจากโมทีฟ 4a ในเทคนิคข้ันคู
และการเปล่ียนจังหวะ หองท่ี 80 โดยใชโนต Bb และ F  บนจังหวะท่ี 3 (ภาพท่ี 30) และเช่ือมกับ
แนวทํานองอิมโพรไวสในหองถัดไป 
 

 
ภาพท่ี 34 การพัฒนาโมทีฟโดยใชกลุมโนตเดิม หองท่ี 93-97 
 
 จากตัวอยางพบวาเคิรต โรเซนวิงเคิลเร่ิมสรางโมทีฟ 5 บนจังหวะยกของจังหวะท่ี 4 
หองท่ี 93 ประกอบดวยคาโนตเขบ็ตหนึ่งช้ันจํานวน 6 โนต คือ โนต Ab, C, Eb, G, Ab และ Bb 
ตอมาจึงพัฒนาโมทีฟ 5 โดยใชวิธีการเรียงลําดับโนตในคอรด ประกอบดวยโนต D, F, Ab, C และ 
D ในหองท่ี 95 และ 96 ซ่ึงในโมทีฟท้ังสองนั้น ไดนําโนตในประโยคอิมโพรไวสในวงเล็บ หองท่ี 
93 และ 94 ประกอบไปดวยโนต Ab, C, Eb, Bb, G, F, Ab, C, D และ Bb มาเลนอีกคร้ังอีกคร้ังใน 
โมทีฟ 5 และ 5a ดังภาพท่ี 31 
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 ตอมาจึงสรางประโยคใหม ตอจากโมทีฟ 5a เพ่ือจบประโยคในคอรัสนี้ โดยเลนบน
จังหวะที่ 3 หองท่ี 95 ประกอบดวยตัวดําประจุดจําวนวน 1 โนต และเขบ็ตหนึ่งช้ันจํานวน 3 โนต 
ือ โนต D,

กน้ันทําการพัฒนาโมทีฟเหลานั้นดวยวิธีการ
าง ๆ เชน 

ค  G, Ab และ Eb ส่ิงท่ีนาสนใจในกลุมโนตนี้คือ วูลฟกัง มิธสเปยลซ่ึงเปนผูเลนในคอรัส
ตอไปนั้น นํากลุมโนตอิมโพรไวสของ เคิรต โรเซนวิงเคิลในทายคอรัสในวงเล็บหองท่ี 96 และ 97 
มาพัฒนาตอในการเร่ิมสรางประโยคอิมโพรไวสใหม 
 จากการวิเคราะหการพัฒนาโมทีฟในเทคนิคอิมโพรไวสของเคิรต โรเซนวิงเคิล ใน
เพลง Be-Bop เห็นไดวามีการสรางโมทีฟข้ึนใหม จา
ต เทคนิคการสลับท่ี เทคนิคการขยาย การเรียงลําดับ การทดเสียง การขยายสวนจังหวะ 
การเปล่ียนข้ันคูและการเปล่ียนจังหวะ รวมถึงการสลับตําแหนงในจังหวะตกและยก ทําใหรูปแบบ
ของจังหวะเปล่ียนไปจากทํานองของโมทีฟเดิม นอกจากนั้นยังนิยมเลนการเปล่ียนข้ันคูและเลน
โนตพลิกกลับในการเลนจบประโยค  
 วิเคราะหการอิมโพไวสของวูลฟกัง มิธสเปยล ในเพลง Be-Bop หองท่ี 96-124 
 

 
ภาพท่ี 35 การเร่ิมประโยคโดยการนําประโยคมาพัฒนาตอ หองท่ี 96-100 
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 แสดงการเริ่มอิมโพรไวสของวูลฟกัง มิธสเปยล หองที่ 96-100 ตอจากแนวทํานอง
ิมโพรไวส

องจังหวะ

อ ของเคิรต โรเซนวิงเคิล โดยเร่ิมสรางโมทีฟ 1 หองท่ี 97 บนจังหวะท่ี 3 ประกอบดวยเขบ็ต
หนึ่งช้ันจํานวน 2 โนตและตัวดําจํานวน 1 โนต คือ โนต C, Db และ Bb จากน้ันจึงสรางโมทีฟ 1a 
หองท่ี 98 บนจังหวะท่ีสองยก ประกอบดวยเขบ็ตหนึ่งช้ันจํานวน 3 โนต คือ โนต G, Ab และ F ใน
ลักษณะของการทดเสียงและการเปล่ียนจังหวะ โดยโมทีฟ 1 และ1a มีระยะหางข้ึนคู 2 ไมเนอร และ
ลงคู 3 เมเจอร ซ่ึงโมทีฟท้ังสองมีระยะหางคูเสียงเทากัน และไดทําการทดเสียงโดยลดลงคู 4 เพอรเฟค
จากโมทีฟ 1 แตยังคงระยะหางไวเทากัน และนอกจากน้ันในหองท่ี 98 ไดนําแนวทํานองอิมโพรไวส
ของเคิรต โรเซนวิงเคิล ซ่ึงเปนประโยคท่ีใชเลนจบคอรัสในหองท่ี 96 ประกอบดวยคาโนตตัวดําประจุด
และเขบ็ตหนึ่งช้ัน โนต Bb, G, Ab และ Eb มาพัฒนาตอในชวงตนอิมโพรไวสของตนในหองท่ี 98  
 จากน้ันไดพัฒนาประโยคตอจากโมทีฟ 1a โดยเลนโมทีฟ 1a.1 ในหองท่ี 98 บนจังหวะยก
ข ท่ี 4 ประกอบดวยคาโนตเขบ็ตหนึ่งช้ัน โนต F, G และ Ab ในเทคนิคของการสลับท่ี โดย
ใชโนตเดียวกันกับโมทีฟ 1a ในการพัฒนาโมทีฟ และสรางโมทีฟ 1b ในหองท่ี 99 บนจังหวะท่ี 3 
ประกอบดวยโนตตัวดําจํานวน 3 โนต คือ โนต F, E และ G ในเทคนิคของการพลิกกลับ โดยมีโมทีฟ 
1b นั้น มีความคลายกับโมทีฟ 1 ซ่ึงโมทีฟ 1  มีระยะหางข้ึนคู 2 ไมเนอร ในทิศทางขาข้ึนจากโนต C 
สูโนต Db และมีระยะหางลงคู 3 ในทิศทางขาลง จากโนต Db สูโนต Bb สวนในโมทีฟ 1b นั้นมี
ระยะหางลงคู 2 ไมเนอร ในทิศทางขาลงจากโนต F สูโนต E และมีระยะหางข้ึนคู 3 ไมเนอร ใน
ทิศทางขาข้ึนจากโนต E สูโนต G ซ่ึงเลนในทิศทางท่ีสลับกัน และการเปล่ียนจังหวะโดยการใชโนต
ตัวจํานวน 3 โนต รวมถึงการทดเสียงในโมทีฟ 1b ตอมาพัฒนาประโยคในหองท่ี 100 บนจังหวะยก
ของจังหวะท่ี 2 ประกอบดวยเขบ็ตหนึ่งช้ันจํานวน 3 โนต คือ โนต C, B และ Bb ซ่ึงพัฒนาจากโมทีฟ 
1a.1 ซ่ึงถูกพัฒนาในสวนของจังหวะ โดยมีทิศทางของลําดับเสียงขาข้ึนและลําดับเสียงขาลงสลับกัน 
 

 
าพที่ 36 การใชเทคนิคการทดเสียงและการเปล่ียนจังหวะ หองท่ี 110-113 ภ
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 จากตัวอยางพบวามีการสรางโมทีฟ 2 หองท่ี 110 โดยเร่ิมบนจังหวะท่ี 2 ประกอบดวย
าโนตตัวด

นาโมทีฟ 2a.1 ตอจากโมทีฟ 2a ในหองท่ี 110 และ 111 บนจังหวะยกของ
ังหวะท่ี 4 

ค ําจํานวน 2 โนตและเขบ็ตหนึ่งช้ันจํานวน 2 โนต คือ โนต C, Db, Eb และ G  จากน้ันจึง
เลนโมทีฟ 2a  หองท่ี 111 บนจังหวะยกของจังหวะท่ี 1 ประกอบดวยคาโนตเขบ็ตหนึ่งช้ันจํานวน 3 
โนต และตัวดําจํานวน 1 โนต คือ โนต Eb, F, G และ Bb ซ่ึงพัฒนาจากโมทีฟ 2 ในเทคนิคการ
เปล่ียนจังหวะ จากจังหวะตกโนต C  โมทีฟ 2 หองท่ี 110 เปนจังหวะยกของจังหวะท่ี 1 โมทีฟ โนต 
Eb หองท่ี 111 รวมถึงการใชเทคนิคทดเสียง โดยข้ึนคู 3 ไมเนอร จากทํานองโมทีฟ 2 ในการพัฒนา
โมทีฟจากโมทีฟ 2a 
 ตอมาพัฒ
จ ประกอบดวยเขบ็ตหนึ่งช้ันจํานวน 1 โนต และตัวดําจํานวน 2 โนต คือ โนต G, Ab และ 
Bb ในลักษณะของเทคนิคการทดเสียง โดยข้ึนคู 3 ไมเนอร จากทํานองเสียงของโมทีฟเดิม (โมทีฟ 
2a) รวมถึงมีการใชเทคนิคการเปล่ียนจังหวะ โดยใชเขบ็ตหนึ่งช้ันและตัวดํา ในการพัฒนาโมทีฟ ดัง
ภาพท่ี 33  ประกอบไปดวยโนต โนต G, Ab และ Bb ตอมาพัฒนาประโยคในวงเล็บหองท่ี 112 และ 
113 โดยมีการใชโนตท่ีมีความคลายกับโมทีฟ 2 และ 2a ซ่ึงมีลําดับเสียงในทิศทางเดียวกัน รวมถึงมี
ใชการเปล่ียนจังหวะและการเรียงลําดับ เพื่อเช่ือมกับแนวทํานองอิมโพรไวสในหองถัดไป 
 

 
าพที่ 37 การใชเทคนิคการเสริมทํานอง หองท่ี 121-124 

วูลฟกัง มิธสเปยลเร่ิมการพัฒนาโมทีฟโดยสรางโมทีฟ 3 บนจังหวะท่ี 2 หองท่ี 121 
ระกอบดว

ภ
 
 
ป ยตัวดําจํานวน 7 โนต เขบ็ตหนึ่งช้ันจํานวน 1 โนตและตัวขาวจํานวน 1 โนต คือโนต C, 
F, Ab, C, Bb, A, Bb, A และ F โดยมีโนตในวงเล็บเปนโนตเสริมทํานองและทําหนาท่ีขยายประโยค 
จากนั้นจึงนําประโยคมาพัฒนาตอในโมทีฟ 3a หองท่ี 124 ประกอบดวยคาโนตตัวดํา จํานวน 3 โนต 
และเขบ็ตหนึ่งช้ันจํานวน 6 โนต คือ โนต C, F,  Ab (โนตเสริม,) Bb, Ab, F, G, Gb, F และ Eb ใน
เทคนิคข้ันคูและการเปล่ียนจังหวะ โดยเปล่ียนโนต Bb บนจังหวะท่ี 4 หองท่ี 124 ของโมทีฟ 3a 
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นอกเหนือจากนั้นท้ังสองโมทีฟไดพัฒนาและขยายประโยคโดยมีกลุมประโยคในวงเล็บทําหนาท่ี
เสริมทํานองข้ันอยูระหวางโมทีฟท้ังสอง ดังภาพท่ี 34 
 จากการวิเคราะหการพัฒนาโมทีฟในเทคนิคอิมโพรไวสของวูลฟกัง มิธสเปยลในเพลง 
Be-Bop เร่ิมประโยคจากการนําแนวทํานองอิมโพรไวสของเคิรต โรเซนวิงเคิลมาพัฒนาในโมทีฟ
ของตน โดยสรางกลุมประโยคใหมสลับกับกลุมโมทีฟตน โดยเร่ิมจากการพัฒนาแนวทํานองท่ีใช
จํานวนโนตนอย และพัฒนาไปสูแนวทํานองท่ีเปนประโยคยาวท่ีใชจํานวนโนตตอกัน โดยท้ัง 3 โม
ทีฟนั้น ถูกข้ันดวยแนวทํานองท่ีเปนลักษณะของประโยคยาวท่ีอิมโพรไวสตอกันจํานวนหลายหอง 
ซ่ึงประกอบดวยเขบ็ตหนึ่งช้ันเปนสวนใหญ และในโมทีฟท้ัง 3 นั้น ไดพัฒนาประโยคโดยใช
เทคนิคตาง ๆ ในการสรางโมทีฟ เชน เทคนิคการเสริมทํานองการสลับท่ี การขยายสวนจังหวะ การ
เปล่ียนจังหวะ การเรียงลําดับ และการนําโนตออก 
 
วิเคราะหการพัฒนาโมทีฟในเทคนิคอิมโพรไวสของเคิรต โรเซนวิงเคิล และวูลฟกัง มิธสเปยล ใน
บทเพลง Skippy 
 บทเพลง Skippy ท่ีผูวิจัยนํามาวิเคราะหนี้ มีคาความเร็วของโนตตัวดําเทากับ 184 ตอ
นาที บรรเลงโดย เคิรต โรเซนวิงเคิล และวูลฟกัง มิธสเปยล มีโครงสรางของบทประพันธดังนี้ 
 แนวทํานองหลัก หองท่ี 1-32 
 เทเนอรแซกโซโฟนอิมโพรไวส (1 คอรัส) หองท่ี 33-64 
 อัลโตแซกโซโฟนอิมโพไวส (1 คอรัส) หองท่ี 65-96 
 กีตารไฟฟาอิมโพรไวส (1 คอรัส) หองท่ี 97-128 
 กีตารไฟฟาอิมโพรไวส (1 คอรัส) หองท่ี 129-160 
 แนวทํานองหลัก หองท่ี 161-182 
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 วิเคราะหการอิมโพรไวสของเคิรต โรเซนวิงเคิล ในเพลง Skippy หองท่ี 97-128 
 

 
 
ภาพท่ี 38 การพัฒนาโมทีฟและการเช่ือมทํานอง หองท่ี 99-104 
 
 เคิรต โรเซนวิงเคิลสรางโมทีฟ 1 บนจังหวะท่ี 1 หองท่ี 99 ประกอบดวยเขบ็ตหนึ่งช้ัน
จํานวน 6 โนต คือ โนต Eb, E, D, Ab, C และ Bb ตอมาสรางกลุมโนตข้ันระหวางโมทีฟ 1 และ1a 
โดยเลนโนตโครมาติกเปนสวนใหญในหองท่ี 100 และหองท่ี 101 จากนั้นพัฒนาโมทีฟ 1a ตอจาก
ทายแนวทํานองอิมโพรไวสในหองท่ี 102 โดยเร่ิมสรางโมทีฟ 1a บนจังหวะท่ี 1 ประกอบดวยเขบ็ต
หนึ่งช้ันจํานวน 6 โนต และตัวดําจํานวน 1 โนต คือ โนต A, Bb, C, Ab, A, C# และ B ซ่ึงมีโนตใน
วงเล็บ โนต A, C# และ B มีระยะหางข้ึนคู 3 เมเจอร ในทิศทางขาข้ึนจากโนต A สูโนต C# และลงคู 
2 เมเจอร ในทิศทางขาลงจากโนต C# สูโนต B ซ่ึงมีระยะหางของคูเสียงเทากันกับโนตในวงเล็บ
ของโมทีฟ 1 หองท่ี 99 โนต Ab, C และ Bb คือ ข้ึนคู 3 เมเจอรและลงคู 2 เมเจอร   
 จากนั้นพัฒนาโมทีฟ 1b บนจังหวะท่ี 3 หองท่ี 103 ประกอบดวยเขบ็ตหนึ่งช้ันจํานวน 6 
โนต และตัวดําจํานวน 1 โนต คือ โนต Eb, B, G, Eb, F, Eb และ G ซ่ึงเลนโนตในวงเล็บโดยการใช
เทคนิคพลิกกลับในการพัฒนาโมทีฟ โนต F, Eb และ B โดยในโมมีฟ 1b นั้น  มีระยะหางลงคู 2 
เมเจอร ในทิศทางขาลงจากโนต F สูโนต Eb และมีระยะหางข้ึนคู 3 เมเจอร ในทิศทางขาข้ึน จาก
โนต Eb สูโนต G ซ่ึงมีระยะหางของคูเสียงสลับกับโมทีฟ 1 และ 1a รวมถึงในโมทีฟ 1b นั้นมีการใช
จังหวะท่ีเหมือนกับโมทีฟ 1a อีกดวย ตอมาเคิรตพัฒนาโมทีฟ 1c หองท่ี 104 บนจังหวะยกของ
จังหวะท่ี 2 ประกอบดวยเขบ็ตหนึ่งช้ันจํานวน 6 โนต คือ โนต A, F, G, E, F และ Db โดยโนตใน
วงเล็บ โนต Eb, F และDb นั้นเลนในลักษณะของการพลิกกลับ ซ่ึงมีระยะหางของคูเสียงสลับกันกบั
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โมทีฟ 1b โดยโมทีฟ 1c เลนในลักษณะข้ึนคู 2 เมเจอร จากโนต Eb สูโนต Db และลงคู 3 เมเจอร 
จากโนต F สูโนต Db รวมถึงการใชจังหวะท่ีเหมือนกับโมทีฟ 1 นอกเหนือจากนั้น การเวนจังหวะ
หยุดในหองท่ี 104 จังหวะท่ี 4 ทําใหมีลักษณะเหมือนการเวนชวงหายใจ เพื่อเร่ิมประโยคใหมใน
หองถัดไป  
 

 
ภาพท่ี 39 การพัฒนาโมทีฟและการเช่ือมทํานอง หองท่ี 105-111 
 
 เคิรต โรเซนวิงเคิลสรางโมทีฟ 2 หองท่ี 105 โดยเร่ิมบนจังหวะท่ี 1 ยก ประกอบดวยคา
โนตเขบ็ตหนึ่งช้ันจํานวน 2 โนตและตัวดําจํานวน 1 โนต คือ โนต Bb, Db, F และ Ab จากน้ัน
พัฒนาประโยคโดยการเลนโนตซํ้า โนต F และ Ab และเลนแนวทํานองอิมโพรไวสตอเนื่องในหอง
ถัดไป ตอมาไดพัฒนารุปแบบของประโยคในหองท่ี 108 ซ่ึงมีความคลายกับโมทีฟ 2 โดยใชโนต 
Bb, Db และ F เปนลักษณะของคอรดทรัยแอด ซ่ึงไดนํามาดําเนินเร่ืองในหองท่ี 108 ตอมาในหองท่ี 
109 ไดนํารูปแบบของประโยค ในสวนท่ีถูกพัฒนาของโมทีฟ 2 หองท่ี 105 และ106 (ปกกา) มา
พัฒนาตอในรูปแบบของการพลิกกลับและการเปล่ียนจังหวะ ประกอบดวยเขบ็ตหนึ่งจํานวน 4 โนต
และตัวดําจํานวน 1 โนต คือ โนต Db, Bb, Db, Bb และ B โดยพัฒนาในสวนของจังหวะและมี
ทิศทางของคูเสียงกลับกันในโมทีฟ 2 หองท่ี 106  
 จากนั้นพัฒนาโมทีฟ 2a บนจังหวะท่ี 1 ประกอบดวยตัวดําจํานวน 2 โนตและเขบ็ตหนึ่ง
ช้ันจํานวน 2 โนต คือ โนต C, Eb, Ab และ C ซ่ึงพัฒนาจากโมทีฟ 2 โดยมีการใชมีลักษณะของ
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คอรดทรัยแอดในการดําเนินเร่ือง ในเทคนิคของการทดเสียง ซ่ึงมีระยะของคูเสียงเทากันกับโมทีฟ 
1 โดยมีใชโนต Eb, Ab และ C ในลักษณะของคอรดทรัยแอด ซ่ึงมีการดําเนินเร่ืองท่ีเหมือนกนัในโม
ทีฟ 2 นอกจากนั้นในหองท่ี 111  
 เคิรต โรเซนวิงเคิลไดพัฒนาประโยคในลักษณะของการพลิกกลับและการเปล่ียนสวน 
ประกอบดวยเขบ็ตหนึ่งช้ันจํานวน 2 โนตและตัวดําจํานวน 1 โนต คือ โนต Ab, F และ B ซ่ึงมี
ระยะหางของคูเสียงและทิศทางสลับกันในสวนท่ีถูกพัฒนาในหองท่ี 106 
 

 
ภาพท่ี 40 การพัฒนาโมทีฟและการเช่ือมโมทีฟ หองท่ี 116-124  
 
 จากตัวอยางพบวามีการสรางโมทีฟ 3 หองท่ี 116 โดยเร่ิมบนจังหวะท่ี 3 ประกอบดวย
ตัวดํา โนต Ab, Db และ Gb  และสรางกลุมโนตข้ันระหวางโมทีฟ หองท่ี 117 และ 118 ตอมาสราง
โมทีฟ 3a  หองท่ี 118 บนจังหวะท่ี 3 ประกอบดวยตัวดําจํานวน 3 โนต โนต C#, F และ C ซ่ึงพัฒนา
จากโมทีฟ 3 ในลักษณะของการเปล่ียนข้ันคูซ่ึงยังคงจังหวะเดิมไว โดยในโมทีฟ 3 โนต Ab, Db 
และ Gb นั้นมีระยะหางลงคู 5 เพอรเฟคในทิศทางขาลงจากโนต Ab และ Db และข้ึนคู 4 เพอรเฟค 
ในทิศทางขาข้ึนจากโนต Db สูโนต Gb ในสวนของโมทีฟ 3a นั้น โนต C#, F และ C นั้นมีระยะหาง
ลงคู 5 ออกเมนเทด ในทิศทางขาลงจากโนต C# สูโนต F และข้ึนคู 5 เพอรเฟค ในทิศทางเสียงขา
ข้ึนจากโนต F สูโนต C โดยในโมทีฟ 3a นั้นยังคงรักษาจังหวะเดิมไว แตโนตเปล่ียน  
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 จากนั้นสรางโมทีฟ 4 หองท่ี 121 บนจังหวะท่ี 1 ประกอบดวยตัวดําจํานวน 2 โนตและ
เขบ็ตหนึ่งช้ันจํานวน 4 โนต คือ โนต F, Ab, G, Eb, F และ Db ตอมาสรางโมทีฟ 4a หองท่ี 121 
ประกอบดวยตัวดําจํานวน 2 โนต และเขบ็ตหนึ่งช้ัน 2 โนต และเขบ็ตหนึ่งช้ันสามพยางคจํานวน 2 
โนต คือ โนต A, C#, B, Eb, G และ F ในเทคนิคการทดเสียง การเปล่ียนจังหวะและการเปล่ียนข้ันคู 
โดยในโมทีฟ 4 ปกกา a โนต F, Ab  และ G นั้นไดพัฒนาประโยคโดยการใชเทคนิคทดเสียง โดย
ข้ึนคู 3 ในโมทีฟ 4a ปกกา a โนต A, C# และ B หองท่ี 122 สวนโมทีฟ 4 ปกกา b โนต Eb, F และ 
Db ซ่ึงพัฒนาประโยคโดยการใชเทคนิคการเปล่ียนจังหวะและการเปล่ียนข้ันคู ดังภาพท่ี 37 และ
ตอมาจึงพัฒนาประโยค บนจังหวะท่ี 3 หองท่ี 122 และ 123 ประกอบดวยตัวดําและเขบ็ตหนึ่งช้ัน 
โนต Bb, Db, Ab, B, F, Ab และ D  โดยมีรูปแบบและระยะหางของคูเสียงคลายกันกับกลุมโนต 
หองท่ี 119 และ 120 
 จากการวิเคราะหการพัฒนาโมทีฟในเทคนิคอิมโพรไวสของเคิรต โรเซนวิงเคิล ใน
เพลง Skippy เนื่องจากเพลง Skippy มีทางเดินคอรดท่ีมีลักษณะข้ึนและลงคร่ึงเสียงอยูจํานวนมาก 
รวมถึงลักษณะของคอรดท่ีเปล่ียนทุกหนึ่งหรือสองจังหวะโดยไมไดไปในทิศทางเดียวกัน จึงทําให
การสรางโมทีฟมีความซับซอน โดยพบรูปแบบของโมทีฟท่ีใชในการบรรเลงในเทคนิคตาง ๆ เชน 
การสลับท่ี การนําโนตออก การเปล่ียนข้ันคู การเสริมทํานอง การขยายสวนจังหวะ และการทดเสียง 
รวมถึงการใชแนวคิดการพัฒนาจังหวะในการสรางสรรคประโยคในทายคอรัส 
 วิเคราะหการอิมโพรไวสของวูลฟกัง มิธสเปยล ในเพลง Skippy หองท่ี 129-160 
 

 
ภาพท่ี 41 การพัฒนาโมทีฟและการขยายทํานอง หองท่ี 129-132 
 
 วูลฟกัง มิธสเปยลสรางโมทีฟ 1 ในหองท่ี 129 บนจังหวะท่ี 3 ประกอบดวยเขบ็ตหนึ่ง
ช้ันจํานวน 2 โนตและตัวดําจํานวน 2 โนต คือ โนต B, Db, C และ Eb จากน้ันสรางโมทีฟ 1a ใน
หองท่ี 130 บนจังหวะท่ี 2ประกอบดวยเขบ็ตหนึ่งช้ันจํานวน 5 โนตและตัวดํา 1 โนต คือ โนต Bb, 
G, Ab, B, C และ D โดยโมทีฟ 1a ในวงเล็บ โนต Bb, G และ Ab ถูกพัฒนาจากโมทีฟ 1 ในวงเล็บ
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โนต B, D และ C ในเทคนิคของการพลิกกลับและการเปล่ียนข้ันคู  ซ่ึงมีทิศทางของลําดับเสียง
สลับกันแตยังคงจังหวะเดิมไวโดย โมทีฟ 1 ในวงเล็บ โนต B, Db และ C มีระยะหางข้ึนคู 3 ไม
เนอร ในทิศทางขาข้ึนจากโนต B สูโนต Db และลงคู 2 ไมเนอร ในทิศทางขาลงจากโนต Db สูโนต 
C สวนโมทีฟ 1a ในวงเล็บโนต Bb, G และ Ab มีระยะหางลงคู 3 ไมเนอร จากโนต Bb สูโนต G 
และข้ึนคู 2 ไมเนอร จากโนต G สูโนต Ab ในทิศทางขาข้ึนเชนกัน  
 นอกจากนั้นไดพัฒนาประโยคในโมทีฟ 1a ปกกา a หองท่ี 130 โนต B และ C ซ่ึงพัฒนา
จากโมทีฟ 1 ปกกา a ในเทคนิคการเปล่ียนจังหวะ และการเปล่ียนข้ันคู ทําใหรูปแบบของประโยคมี
ความยาวเพิ่มข้ึน โดยโมทีฟ 1 ปกกา a โนต Db และ C มีระยะหางลงคู 2 ไมเนอร  สวนโมทีฟ 1a 
ปกกา a โนต B และ C ข้ึนคู 2 ไมเนอร ในทิศทางขาข้ึนสลับกัน ตอมาพัฒนาประโยคในโมทีฟ 1a 
ปกกา b หองท่ี 130 ซ่ึงพัฒนาจากโมทีฟ 1 ปกกา b หองท่ี 129 ในเทคนิคการเปล่ียนจังหวะการ
เปล่ียนข้ันคูเชนกัน โดยโมทีฟ 1 ปกกา b โนต C และ Eb มีระยะหางลงคู 6 เมเจอร และโมทีฟ 1a 
ปกกา b โนต C และ D ลงคู 7 ไมเนอร  
 

 
ภาพท่ี 42 การเช่ือมทํานองและการเปล่ียนข้ันคูในทายโมทีฟ หองท่ี 145-148 
 
 จากตัวอยางพบวาสรางโมทีฟ 2 หองท่ี 145 บนจังหวะท่ี 2 ประกอบดวยตัวดําจํานวน 2 
โนตและเขบ็ตหนึ่งช้ันจํานวน 2 โนต คือ โนต F#, Ab, Bb และ G จากน้ันเลนกลุมโนตข้ันในหองท่ี 
146  ตอมาสรางโมทีฟ 2a หองท่ี 147 บนจังหวะที่ 3 ประกอบดวยเขบ็ตหนึ่งช้ันจํานวน 4 โนต คือ 
โนต Db, Eb, F และ D ซ่ึงพัฒนาจากโมทีฟ 2 ในเทคนิคของการเปล่ียนจังหวะและการทดเสียง โดย
เปล่ียนจังหวะจากคาโนตตัวดํา โมทีฟ 2 หองท่ี 145 เปนเขบ็ตหนึ่งช้ันในโมทีฟ 2 a หองท่ี 147 ซ่ึง
เปล่ียนโนตในลักษณะของการทดเสียง โดยมีลักษณะข้ึนคู 2 เมเจอร ในทิศทางขาข้ึนจากโนต Db สู
โนต Eb และข้ึนคู 2 เมเจอร  ในทิศทางขาข้ึนจากโนต Eb สูโนต F และลงคู 3 ไมเนอร ในทิศทางลง
จากโนต F สูโนต D โดยโมทีฟ 2 และ 2a นั้นมีลักษณะของคูเสียงท่ีมีระยะหางเทากัน คือ ข้ึนคู 2 
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เมเจอร ข้ึนคู 2 เมเจอร และลงคู 3 ไมเนอร และทําการทดเสียงลงมาคู 4 เพอรเฟคจากโมทีฟเดิม (โม
ทีฟ 2)  
 ตอมาพัฒนาประโยคในหองท่ี 148 ในวงเล็บโนต G, Eb, Gb และ E ซ่ึงเปนสวนท่ีถูก
พัฒนาจากหองท่ี 145 ในวงเล็บโนต F, Ab, F# และ Ab ในลักษณะของการเปล่ียนข้ันคูและการ
เปล่ียนจังหวะ จากนั้นสรางโมทีฟ 2b หองท่ี 148 ประกอบดวยเขบ็ตหนึ่งช้ันจํานวน 4 โนต คือ โนต 
Eb, D, Db และ B ในเทคนิคการเปล่ียนข้ันคูโดยมีทิศทางของสําดับเสียงขาลง ซ่ึงโมทีฟท้ังสามนั้น
จะเลนสองโนตสุดทายของโมทีฟ ในลักษณะลงคู 3 ไมเนอรเหมือนกัน ดังภาพท่ี 39 
 จากการวิเคราะหการพัฒนาโมทีฟในเทคนิคอิมโพรไวสของวูลฟกัง มิธสเปยลในเพลง 
Skippy พบวาการบรรเลงสวนใหญจะพบโมทีฟในการอิมโพรไวสนอย เนื่องจากวูลฟกัง มิธสเปยล 
บรรเลงในลักษณะประโยคตอกันเปนประโยคยาว ประกอบดวยคาโนตเขบ็ตหนึ่งช้ันตอกันเปน
สวนใหญตลอดท้ังคอรัส แตก็ยังมีสวนของโมทีฟท่ีเห็นไดชัด ดังท่ีกลาวไปแลวในภาพท่ี 38 และ 
39 โดยพบรูปแบบของโมทีฟท่ีวูลฟกัง มิธสเปยลใชในการบรรเลงในเทคนิคตาง ๆ เชน เทคนิคการ
เปล่ียนข้ันคู และการเสริมทํานอง รวมถึงการสรางกลุมโนตใหมข้ันระหวางโมทีฟซ่ึงมีรูปแบบของ
ประโยคท่ีขยาย และแตกออกจากนอยไปมาก 
 
วิเคราะหการพัฒนาโมทีฟในเทคนิคอิมโพรไวสของเคิรต โรเซนวิงเคิล และวูลฟกัง มิธสเปยล ใน
บทเพลง Half Nelson 
 บทเพลง Half Nelson มีคาความเร็วของโนตตัวดําเทากับ 200 ตอนาที โดย  
เคิรต โรเซนวิงเคิล และวูลฟกัง มิธสเปยล เร่ิมบรรเลงพรอมกันโดยมีโครงสรางของบทประพันธ
ดังนี้ 
 แนวทํานองหลัง (2 คอรัส) หองท่ี 1-32 
 อัลโตแซกโซโฟนอิมโพไวส (2 คอรัส) หองท่ี 33-64 
 เทเนอรแซกโซโฟนอิมโพรไวส (2 คอรัส) หองท่ี 65-96 
 อัลโตกับเทเนอรบรรลงพรอมกัน (2 คอรัส) หองท่ี 97-128 
 กีตารไฟฟา 1และ 2 อิมโพรไวสพรอมกัน (3 คอรัส) หองท่ี 129-192 
 แนวทํานองหลัก (2 คอรัส) หองท่ี 193-225 
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 วิเคราะหการอิมโพรไวสของเคิรต โรเซนวิงเคิล ในเพลง Half Nelson หองท่ี 129-192 
 

 
 
ภาพท่ี 43 การใชเทคนิคทดเสียงและการเปล่ียนข้ันคู หองท่ี 129-133  
 
 แสดงการเร่ิมตนอิมโพรไวสของเคิรต โรเซนวิงเคิล หองท่ี 129-133 จากตัวอยางพบวา
มีการสรางโมทีฟ 1 บนจังหวะท่ี 1 หองท่ี 129 ประกอบดวยเขบ็ตหนึ่งช้ันจํานวน 2 โนต คือโนต E 
และ D จากนั้นพัฒนาโมทีฟ 1a บนจังหวะท่ี 1 หองท่ี 130 จํานวน 2 โนต คือ โนต B และ A ใน
เทคนิคการทดเสียง โดยข้ึนคู 5 เพอรเฟค ในทิศทางขาข้ึนจากทํานองเดิมระหวางโมทีฟ 1 และ 1a 
โดยในโมทีฟ 1a นั้นมีระยะหางข้ึนคู 7 ไมเนอร ในทิศทางขาข้ึนจากโนต B สูโนต A ซ่ึงเทากันกับ
โมทีฟ 1 จากนั้นจึงขยายประโยค โดยการเลนโมทีฟ 1 ในลักษณะของการซ้ํา บนจังหวะท่ี 3 หองท่ี 
130 และตอมาพัฒนาโมทีฟ 1b บนจังหวะที่ 1 หองท่ี 131 จํานวน 2 โนต คือโนต F และ Eb ใน
เทคนิคการทดเสียง ซ่ึงเคิรต โรเซนวิงเคิลยังคงใชโนตท่ีมีระยะหางคู 7 ไมเนอร ในการอิมโพรไวส 
 จากนั้นจึงสรางโมทีฟ 1c  บนจังหวะท่ี 2 หองท่ี 132 ประกอบเขบ็ตหนึ่งช้ันจํานวน 2 
โนต คือ B  (ต่ํา) และ B (สูง) ในเทคนิคข้ันคู โดยเคิรตใชโนตท่ีมีระยะหางคู 8 เพอรเฟค ในการ 
อิมโพรไวส ตอมาขยายและพัฒนาประโยคในหองถัดไป โดยมีข้ันคูและโนตสวนท่ีพัฒนาเปนโนต
เดียวกัน ประกอบดวยโนต B  (ต่ํา) และ B (สูง) จากนั้นพัฒนารูปแบบของประโยคตอโดยการใช
โนต A และ E สลับกันในการอิมโพรไวส เพื่อเช่ือมกับประโยคถัดไป 
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ภาพท่ี 44 การใชเทคนิคการเปล่ียนข้ันคูในทิศทางขาลง หองท่ี 135-136 
 
 เคิรต โรเซนวิงเคิลสรางโมทีฟ 2 โดยเลนบนจังหวะท่ี 1 หองท่ี 135  ประกอบดวยเขบ็ต
หนึ่งช้ันจํานวน 2 โนต คือโนต F# และ B จากนั้นไดพัฒนาโมทีฟ 2a บนจังหวะท่ี 3 หองท่ี 135 
ประกอบดวยเขบ็ตหนึ่งช้ันจํานวน 2 โนต คือโนต E และ F# ในเทคนิคการเปล่ียนข้ันคู โดยมี
ระยะหางลงคู 7 ไมเนอร ในทิศทางขาลงจากโนต E สูโนต F# ซ่ึงยังคงจังหวะเดิมไวแตโนตเปล่ียน
ในการอิมโพรไวสโมทีฟ 2a ตอมาพัฒนาโมทีฟ 2b บนจังหวะท่ี 1 หองท่ี 136 ประกอบดวยเขบ็ต
หนึ่งช้ันจํานวน 2 โนต คือโนต Db และ Gb  ในเทคนิคการเปล่ียนข้ันคู โดยใชโนตท่ีมีระยะหางลงคู 
5 เพอรเฟค  และพัฒนาโมทีฟ 2c บนจังหวะที่ 3 หองท่ี 137 ประกอบดวยเขบ็ตหนึ่งช้ันจํานวน 2 
โนต คือโนต Eb และ G โดยใชโนตท่ีมีระยะหางลงคู 6 เมเจอร ในการอิมโพรไวส 
 

 
 
ภาพท่ี 45 การใชเทคนิคการเปล่ียนข้ันคู หองท่ี 137-138 
 
 เคิรต โรเซนวิงเคิลสรางโมทีฟ 3 บนจังหวะท่ี1 หองท่ี 137 ประกอบดวยเขบ็ตหนึ่งช้ัน
จํานวน 2 โนตและตัวดําจํานวน 1 โนต คือโนต F, Eb, C, F และ G จากน้ันพัฒนาโมทีฟ 3a บน
จังหวะท่ี 1 หองท่ี 138 ประกอบดวยเขบ็ตหนึ่งชั้นจํานวน 2 โนตและตัวดําจํานวน 1 โนต คือโนต 
Bb, G, Bb, G  และ Bb ในลักษณะของการเปล่ียนข้ันคู โดยรักษาจังหวะเดิมไวแตโนตเปล่ียน 
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ภาพท่ี 46 การพัฒนาโมทีฟและการเช่ือมโมทีฟ หองท่ี 140-145 
 
 จากตัวอยางพบวาเคิรต โรเซนวิงเคิลสรางโมทีฟ 4 บนจังหวะท่ี 3 หอง 140 ประกอบดวย
เขบ็ตหนึ่งช้ัน จํานวน 2 โนต คือโนต F# และ C มีระยะหางลงคู 4 ออกเมนเทด และตอมาไดพัฒนา
โมทีฟ 4a บนจังหวะท่ี 1 หองท่ี 141 ประกอบดวยเขบ็ตหนึ่งช้ัน จํานวน 2 โนต คือโนต F และ A ซ่ึง
พัฒนาจากโมทีฟ 4 ในเทคนิคการเปล่ียนข้ันคู โดยโมทีฟ 4a ประกอบดวยโนต F และ A มีระยะหาง
ลงคู 6 ไมเนอร ในทิศทางขาลง จากนั้นพัฒนาประโยคโดยการเลนโนต C และ G มีระยะหางข้ึนคู 5 
เพอรเฟค หองท่ี 141 และ 142 ในทิศทางขาข้ึน 
 ตอมาจึงพัฒนาโมทีฟ 5 บนจังหวะท่ี 3 หองท่ี 142 ประกอบดวยเขบ็ตหนึ่งช้ัน จํานวน 2 
โนต คือ โนต C# และG ซ่ึงยังคงรักษาจังหวะเดิมไวแตโนตเปล่ียนโดยมีระยะหางข้ึนคู 5 ดิมินิชท 
ในทิศทางขาข้ึน จากโนต C# สูโนต G และพัฒนาโมทีฟ 5a บนจังหวะท่ี 2 หองท่ี 143 ประกอบดวย
เขบ็ตหนึ่งช้ันจํานวน 2 โนต คือ โนต B และ G ซ่ึงพัฒนาจากโมทีฟ 5 ในเทคนิคการเปล่ียนข้ันคู 
โดยมีระยะหางข้ึนคู 6 ไมเนอร ในทิศทางขาข้ึน จากโนต B สูโนต G ซ่ึงยังคงรักษาจังหวะเดิมไวแต
โนตเปล่ียน จากนั้นจึงพัฒนาโมทีฟ 5b บนจังหวะท่ี 1 หองท่ี 144 ประกอบดวยเขบ็ตหนึ่งช้ันจาํนวน 
2 โนต คือ Eb และ Bb ซ่ึงพัฒนาจากโมทีฟ 5a ในเทคนิคการเปล่ียนข้ันคู โดยมีระยะหางลงข้ึนคู 4  
เพอรเฟค จากโนต Eb สูโนต Bb ในทิศทางขาข้ึนเชนกัน ซ่ึงยังคงรักษาจังหวะเดิมไวเชนกันแตโนต
เปล่ียน 
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 ตอมาสรางโมทีฟ 5c บนจังหวะท่ี 3 หองท่ี 144 ประกอบดวยเขบ็ตหนึ่งช้ันจํานวน 2 
โนต คือ C และ G ซ่ึงพัฒนาจากโมทีฟ 5a ในเทคนิคการเปล่ียนข้ันคู ซ่ึงมีระยะหางข้ึนคู 5 เพอรเฟค 
ในทิศทางขาข้ึนจากโนต C สูโนต G และไดพัฒนาโมทีฟ 5d บนจังหวะท่ี 2 หองท่ี 145  
ประกอบดวยตัวดํา จํานวน 2 โนต คือ โนต B และ F# ซ่ึงพัฒนาจากโมทีฟ 5c ในเทคนิคการทด
เสียงและการขยายสวนจังหวะ โดยโมทีฟท้ังสองมีระยะหางคู 5 เพอรเฟค เทากันซ่ึงโมทีฟ 5d เลน
ทดลงคร่ึงเสียงจากโมทีฟ 5c รวมถึงมีการเปล่ียนจากเขบ็ตหนึ่งช้ัน จํานวน 2 โนต เปนตัวดําจํานวน 
2 โนต ในโมทีฟ 5d 
 

 
ภาพท่ี 47 การใชเทคนิคการขยายสวนจังหวะ หองท่ี 149-151 
 
 เคิรต โรเซนวิงเคิลสรางโมทีฟ 6 บนจังหวะท่ี 4 ยก หองท่ี 149 ประกอบดวยเขบ็ตหนึ่ง
ช้ันจํานวน 4 โนต และตัวดําจํานวน 1 โนต คือโนต G, D, C, B และ A จากนั้นพัฒนาโมทีฟ 6a บน
จังหวะท่ี 4 ยก หองท่ี 150 ประกอบดวยเขบ็ตหนึ่งช้ันจํานวน 2 โนต และตัวดําจํานวน 2 โนต คือ
โนต D, C ,B และ A ซ่ึงพัฒนาจากโมทีฟ 6 ในเทคนิคของการเปลี่ยนจังหวะและการขยายสวน
จังหวะ โดยเลนโนต D บนจังหวะท่ี 4 ยกหองท่ี 150 และขยายสวนจังหวะโดยใชตัวดําแทนเขบ็ต
หนึ่งช้ัน ในจังหวะท่ี 3 และ 4 โนต B และ A ดั่งภาพท่ี 44 
 

 
ภาพท่ี 48 การใชเทคนิคการประดับโนตและการซํ้า หองท่ี 152-154 
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 ตอมาจึงพบวามีการสรางโมทีฟ 7 ซ่ึงไดพัฒนารูปแบบของโมทีฟ ตอจากทายประโยค
ของโมทีฟ 6a โดยในโมทีฟ 7 นั้นประกอบดวยเขบ็ตหนึ่งช้ันจํานวน 3 โนตและตัวดําจํานวน 1 
โนต คือโนต Eb, G ,Eb และ F จากนั้นพัฒนาโมทีฟ 7a บนจังหวะยกของจังหวะท่ี 4 หองท่ี 153 
ประกอบดวยเขบ็ตหนึ่งช้ัน จํานวน 5 โนต และตัวดําจํานวน 1 โนต คือโนต Eb, G, C, G, Eb และ F 
ซ่ึงพัฒนาจากโมทีฟ 7 ในเทคนิคการประดับโนตและการทําซํ้า โดยใชโนต Eb, G และ C เปนโนต
ประดับในการเร่ิมโมทีฟ 7a และใชกลุมโนต G, Eb และ F ซํ้าบนจังหวะท่ี 2 หองท่ี 154 ในโมทีฟ 7a  
 

 
ภาพท่ี 49 การใชเทคนิคการขยายสวนจังหวะและการเปล่ียนข้ันคู หองท่ี 158-159 
 
 จากตัวอยางพบวามีการสรางโมทีฟ 8 บนจังหวะยกของจังหวะท่ี 1 หองท่ี 158 ประกอบดวย
เขบ็ตหนึ่งช้ันจํานวน 4 โนต คือ โนต C, C และ E   จากนั้นพัฒนาโมทีฟ 8a บนจังหวะยกของ
จังหวะท่ี 4 หองท่ี 159 ประกอบดวยเขบ็ตหนึ่งช้ันจํานวน 4 โนต คือโนต C, B, Eb และ Bb ซ่ึง
พัฒนาจากโมทีฟ 8 ในเทคนิคการขยายสวนจังหวะและการเปล่ียนข้ันคู โดยโนต C เลนบนจังหวะ
ยกของจังหวะที่ 4 หองท่ี 158 คางถึงจังหวะท่ี 1 หองท่ี 160 สามารถพิจารณาใหเปนโนตลํ้า 
(Anticipation) และใชเทคนิคการเปล่ียนข้ันคู ซ่ึงในโมทีฟ 8 ปกกาโนต C, E และ C มีระยะหางข้ึน
คู  3 เมเจอร ในทิศทางขาข้ึนจากโนต C สูโนต G และมีระยะหางลงคู 3 เมเจอร ในทิศทางขาลงจาก
โนต E สูโนต C สวนในโมทีฟ 8a  ปกกาโนต B, Eb และ Bb มีระยะหางข้ึนคู 3 เมเจอรในทิศทางขา
ข้ึนจากโนต B สูโนต Eb และลงคู 4 เพอรเฟค ในทิศทางขาลงจากโนต Eb สูโนต Bb โดยจังหวะ
เดิมไวแตโนตเปล่ียน 
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าพที่ 50 การเปล่ียนข้ันคูและการเปล่ียนจังหวะในทิศทางขาลง หองท่ี 160-163 

เคิรต โรเซนวิงเคิลสรางโมทีฟ 9 บนจังหวะท่ี 4 หองท่ี 160 ประกอบดวยเขบ็ตหนึ่งช้ัน
ํานวน 2 โ

 จํา ือ โ

ภ
 
 
จ นต และตัวดําจํานวน 1 โนต คือโนต A, C และ Ab ตอมาเคิรตพัฒนาโมทีฟ 9a บน
จังหวะท่ี 3 หองท่ี 161 ประกอบดวยเขบ็ตหนึ่งช้ันจํานวน 3 โนต คือ โนต G, B และ G ซ่ึงพัฒนา
จากโมทีฟ 9 ในเทคนิคการเปล่ียนข้ันคูและการเปล่ียนจังหวะ โดยในโมทีฟ 9 โนต A, C และ Ab มี
ระยะหางข้ึนคู 3 ไมเนอร และลงคู 3 เมเจอร ในสวนของโมทีฟ 9a โนต G, B และ G มีระยะหางข้ึน
คู 3 เมเจอรกับลงคู 3 เมเจอร ซ่ึงพัฒนาในสวนของจังหวะ โดยเปล่ียนจากจังหวะตกโนต Ab โมทีฟ 
9 เปนจังหวะยก โนต G ในโมทีฟ 9a ตอมาจึงพัฒนาโมทีฟ 9c บนจังหวะท่ี 3 หอง 162 
ประกอบดวยเขบ็ตหนึ่งช้ัน นวน 3 โนต ค นต F, A และ Eb ในเทคนิคการเปล่ียนข้ันคู โดยมี
ระยะหางข้ึนคู 3 เมเจอรและลงคู 4 ออกเมนเทด ซ่ึงยังคงรักษาจังหวะเดิมไวแตโนตเปล่ียน 
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าพที่ 51 การพัฒนาโมทีฟและการเช่ือมทํานอง หองท่ี 166-170 

จากตัวอยางพบวา เคิรต โรเซนวิงเคิลสรางโมทีฟ 10 โดยการเลนกลุมโนต Bm ทรัย
อด (ในวง

ารสรางทํานองตอจากโมทีฟ 10 
นปกกาโน

นอกจากนั้นในสวนท่ีถูกพัฒนาโดยการเปล่ียนจังหวะหองท่ี 168 ถึง 169 ในวงเล็บนั้น 
เคิรต โรเซนวิงเคิลยังคงใชโนต B ซ่ึงเปนโนตท่ีใชเร่ิมประโยคโมทีฟ 10 นํากลับมาพัฒนาโดยเลน

ภ
 
 
แ เล็บ) บนจังหวะยกของจังหวะที่ 4 หองท่ี 166 ไปดวยโนต B, D, F# และ B และนํา
การอิมโพรไวสในลักษณะนี้กลับมาใชใหมอีกคร้ังในหองท่ี 170 โดยเลนกลุมโนต Am ทรัยแอด 
บนจังหวะยกของจังหวะท่ี 1 ประกอบไดดวยโนต A, C, E และ A 
 เคิรต โรเซนวิงเคิลเช่ือมทํานองโมทีฟ 10 และ10a โดยก
ใ ต E, F และG มีทิศทางของระดับเสียงท่ีสูงข้ึน ซ่ึงเปนสวนท่ีถูกพัฒนาโดยการพลิกกลับ
และการขยายสวนจังหวะ ในปกกาหองท่ี 166 โนต E, Eb และ Db ในทิศทางเสียงขาลง จากนั้นพัฒนา
และเช่ือมประโยคของตนตอบนจังหวะท่ี 2 หองท่ี 168 ประกอบดวยตัวดําจํานวน 1 โนต และเขบ็ต
หนึ่งช้ันจํานวน 3 โนต คือ โนต G, Ab, A และ B ซ่ึงใชจังหวะเดียวกับกลุมโนตแรกในหองท่ี 166 
โนต E, Eb และ Db เปนโนตท่ีมีลักษณะเปนโนตโครมาติก โนต G, Ab และ A มีทิศทางระดับเสียง
ท่ีสูงข้ึน  
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บ กของจังหวะท่ี 4 ยก หองท่ี 168 เลนโนต B (สูง) ซ่ึงโมทีฟ 10 เลนโนต B (ต่ํา) จากน้ัน
พัฒนาประโยคโดยการเปล่ียนจังหวะ โดยใชโนต B และ C จนจบประโยคในหองท่ี 169 แลวจึง
เช่ือมกับโมทีฟ 10 หองท่ี 170 
 

นจังหวะย

 
ภาพท่ี 52 การพัฒนาโมทีฟโดยการซํ้าจังหวะ หองท่ี 173-176 

ี่ 1 หองท่ี 173 ประกอบดวยโนตตัว
ําสามพยางคจํานวน 6 โนต Eb, F, G, Ab, Bb และ B โดยมีทิศทางของลําดับเสียงท่ีสูงข้ึน ส่ิงท่ี
าสนใจขอ

 
 จากตัวอยางพบวามีการพัฒนาโมทีฟ 11 บนจังหวะท
ด
น งโมทีฟคือ การพัฒนาในสวนของจังหวะโดยการเลนโนตในจังหวะขัด 6/4 และพัฒนา
ตอในหองท่ี 174 โดยมีทิศทางของลําดับเสียงท่ีต่ําลง และเปลี่ยนจังหวะในหองท่ี 175 ดวยโนตตัว
ดําและเขบ็ตหนึ่งช้ัน และจบประโยคในหองท่ี 176  
 

 
 
ภาพท่ี 53 การเช่ือมทํานองและการเป ยนข้ันคู หองท่ี 178-182 ล่ี
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 เคิรต โรเซนวิงเคิลพัฒนาโมทีฟ 12 บนจังหวะท่ี 1 หองท่ี 178 ประกอบดวยตัวดําประ
 1 ละ A จากนั้นเลนโนต Bb บน

ังหวะท่ี 1 
ี่

นึ่งช้ันจํานวน 1 โนต คือ โนต F และ Bb ซ่ึงพัฒนาจากโมทีฟ 12 ในเทคนิคการ
ล่ียนข้ันค

ักษณะขอ

จุดจํานวน  โนตและเขบ็ตหนึ่งช้ันจํานวน 1 โนต คือ โนต G แ
จ หองท่ี 179 ข้ันระหวางโมทีฟ 12 และ 12a มีความนาสนใจคือ ทําใหเกิดการเคล่ือนท่ี
ของจังหวะและทําใหรูปของประโยคขยาย โดยเลนในลักษณะทคลายกันคือ โนต Bb บนจงัหวะท่ี 1 
หองท่ี 179 โนต Bb บนจังหวะยกของจังหวะท่ี 4 หองท่ี 180 และโนต Bb บนจังหวะยกของจังหวะ
ท่ี 4 หองท่ี 181    
 ตอมาจึงพัฒนาโมทีฟ 12a บนจังหวะท่ี 3 หองท่ี 179 ประกอบดวยตัวดําประจุดจํานวน 
1 โนต และเขบ็ตห
เป ู โดยโมทีฟ 12 โนต G และ A มีระยะหางข้ึนคู 3 เมเจอร สวนโมทีฟ 12a โนต F และ Bb 
มีระยะหางข้ึนคู 4 เพอรเฟค ซ่ึงโมทีฟ 12a นั้นยังคงจังหวะเดิมของโมทีฟ 12 ไวแตโนตเปล่ียน 
จากนั้นพัฒนาโมทีฟ 12b ในลักษณะเดียวกันอีกคร้ังซ่ึงยังคงจังหวะเดิมไวแตโนตเปล่ียน โดยโมทฟี 
12b ประกอบดวยตัวดําประจุดจํานวน 1 โนตและเขบ็ตหนึ่งช้ันจํานวน 1 โนต คือ โนต F# และ E 
ในเทคนิคการเปล่ียนข้ันคู  โดยมีระยะหางลงคู 2 เมเจอร และพัฒนาโมทีฟ 12c บนจังหวะท่ี 1 หอง
ท่ี 182 ซ่ึงพัฒนาจากโมทีฟ 12b โดยเลือกใชโนตและจังหวะเดียวกันในการพัฒนาโมทีฟ คือ โนต 
F# และ E ในเทคนิคของการซํ้า จากนั้นจึงสรางแนวทํานองใหม และจบการบรรเลงในคอรัสนี้ 
 จากการวิเคราะหการพัฒนาโมทีฟในเทคนิคอิมโพรไวสของเคิรต โรเซนวิงเคิล ใน
เพลง Half Nelson มีการพัฒนาในรูปแบบท่ีผสมกันของเทคนิคโมทีฟ ซ่ึงนิยมพัฒนาโมทีฟใน
ล งการเปล่ียนข้ันคู และการพลิกกลับในการพัฒนาโมทีฟสวนใหญ โดยในบทเพลงน้ีจะ
พบการพัฒนาโมทีฟในการใชการเปล่ียนข้ันคูและการพลิกกลับท่ีหลากหลาย และมีขยายและ
พัฒนาในเทคนิคตาง ๆ เชน การทดเสียง การซํ้าทวน การเปล่ียนข้ันคู การขยายสวนจังหวะ การ
เปล่ียนจังหวะ การประดับโนต การพลิกกลับ และการเสริมทํานอง นอกเหนือจากนั้นยังพบการนํา
กลุมโนต หรือโนตสวนท่ีถูกพัฒนาท่ีไดเลนไปแลวกอนหนา นํามาพัฒนากลับมาเลนใหมในหลาย
โมทีฟของการอิมโพรไวสนี้  
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 วิเคราะหการอิมโพรไวสของวูลฟกัง มิธสเปยล ในเพลง Half Nelson หองท่ี 129-192 
 

 
ภาพท่ี 54 การใชเทคนิคการซํ้าทวน หองท่ี 129-133 

หวะท่ี 3 หองท่ี 129 ประกอบดวยเขบ็ตหนึ่ง
ั้นสามพยางค โนต A, G และ F# เลนในลักษณะของการซํ้าทวน จนถึงจังหวะท่ี 4 หองท่ี 130 
ากนั้นพัฒ

 
 วูลฟกัง มิธสเปยลเร่ิมสรางโมทีฟ 1 บนจัง
ช
จ นาโมทีฟ 1a บนจังหวะท่ี 1 หองท่ี 131 ประกอบดวยเขบ็ตหนึ่งช้ัน 3 พยางค โนต Ab, G 
และ F ซ่ึงพัฒนาจากโมทีฟ 1 ในเทคนิคการเปล่ียนข้ันคู โดยยังคงรักษาจังหวะเดิมไวแตโนตเปล่ียน 
จากน้ันเลนในลักษณะของการซํ้าทวนจนถึงจังหวะท่ี 4 หองท่ี 131 แลวจึงสรางกลุมประโยคใหมท่ี
ถูกพัฒนาจากโมทีฟ 1a โดยการเปล่ียนจังหวะในหองท่ี 132 เพื่อเช่ือมกับโมทีฟใหมในหองถัดไป 
 

 
ภาพท่ี 55 การใชเทคนิคการเปล่ียนจังหวะและการทดเสียง หองท่ี 133-135 

ระกอบดวยเขบต็หนึง่
ั้นสามพยางคจํานวน 3 โนตและตัวดําจํานวน 1 โนต คือ โนต G, F, E และ G จากน้ันพัฒนาโมทีฟ 
a บนจังห

 
 จากตัวอยางพบวามีการสรางโมทีฟ 2 บนจังหวะท่ี 3 หองท่ี 133 ป
ช
2 วะยกของท่ี 1 หองท่ี 134 ประกอบดวยเขบ็ตสองช้ันจํานวน 2 โนต และตัวดําจํานวน 1 
โนต คือ โนต F, E และ G ซ่ึงพัฒนาจากโมทีฟ 2 ในเทคนิคของการเปล่ียนจังหวะและการตัดโนต 
โดยเปล่ียนจากเขบ็ตหนึ่งช้ันสามพยางคโมทีฟ 2 เปนเขบ็ตสองช้ันในโมทีฟ 2a และตัดโนต G ใน
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จังหวะที่หนึ่งออก และขยายประโยคดวยเทคนิคการเปล่ียนข้ันคูโดยการใชจังหวะเดิมแตเปล่ียน
โนตในจังหวะท่ี 4 หองท่ี 133 เปนโนตตัว A  
 จากน้ันสรางโมทีฟ 2b บนจังหวะยกของท่ี 1 หองท่ี 134 ประกอบดวยเขบ็ตสองช้ัน
จํานวน 2 โนต และตัวดําจํานวน 1 โนต คือ โนต G#, F และ A ซ่ึงพัฒนาจากโมทีฟ 2 ในเทคนิคของ
ารทดเสียงก  ซ่ึงโมทีฟ 2a และ2b มีระยะหางคูเสียงเทากัน คือ ลงคู 2 ไมเนอร และข้ึนคู 3 ไมเนอร 

โดยไดทําการทดเสียงในทิศทางขาข้ึนคร่ึงเสียงจากโมทีฟ 2a จากนั้นจึงขยายประโยคดวยเทคนิค
การเปล่ียนข้ันคูโดยการใชจังหวะเดิมแตโนตเปล่ียน ประกอบดวยโนต G#, E# และ G#  
 

 
ภาพท่ี 56 การพัฒนาโมทีฟโดยใชเทคนิคการเปล่ียนข้ันคูและการเช่ือมทํานอง หองท่ี 141-146 

บ็ตหนึ่งช้ันจํานวน 1 โนตและตัวดําจํานวน 1 โนต คือ โนต C และ F จากน้ันพัฒนาโมทีฟ 3a บน
ังหวะยกข

 
 วูลฟกัง มิธสเปยลสรางโมทีฟ 3 บนจังหวะยกของจังหวะท่ี 1 หอง 141 ประกอบดวย
เข
จ องจังหวะท่ี 3  ประกอบดวยเขบ็ตหนึ่งช้ันจํานวน 1 โนตและตัวดําจํานวน 1 โนต คือ
โนต B และ A ซ่ึงพัฒนาจาก โมทีฟ 3 ในเทคนิคการเปล่ียนข้ันคู ในทิศทางขาลงโดยมีระยะหางลง
คู  2 เมเจอร และเลนโมทีฟ 3b หองท่ี 141 โนต A และ F ในเทคนิคการเปล่ียนข้ัน ในทิศทางขาลง
เชนกันซ่ึงมีระยะหางลงคู  2 เมเจอร โดยยังคงรักษาจังหวะของโมทีฟเดิมไวแตโนตเปล่ียน จากน้ัน
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พัฒนาและขยายประโยคโดยการสรางกลุมโนตใหมตอทายโมทีฟ 3b หองท่ี 141 และ 142 
ประกอบดวยโนต Db, Eb, E, G, C และ D    
 ตอมาจึงพัฒนาโมทีฟ 3c บนจังหวะยกของจังหวะท่ี 3 หองท่ี 143 ประกอบดวยเขบ็ต
หนึ่งช้ันจํานวน 1 โนต และตัวดําจํานวน 1 โนต คือ โนต Eb และ D ซ่ึงพัฒนาจากโมทีฟ 3b ใน
คนิคการเท เปล่ียนข้ันคูเชนกัน ในทิศทางขาลงโดยมีระยะหางลงคู 2 ไมเนอร ตอมาสรางโมทีฟ 3d 

บนจังหวะท่ี 1 หองท่ี 143 โนต Eb และ F ในทิศทางขาข้ึนโดยมีระยะหางข้ึนคู 2 เมเจอร สรางโม
ทีฟ 3e โนต Eb และ E ในทิศทางขาลงโดยมีระยะหางลงคู  2 ไมเนอร ตอมาพัฒนาโมทีฟ 3f โนต G 
และD ในทิศทางขาลงโดยมีระยะหางลงคู 4 เพอรเฟค ซ่ึงใชเทคนิคการเปล่ียนข้ันคูในการพัฒนาโม
ทีฟท้ังหมด โดยยังคงจังหวะเดิมไวแตโนตเปล่ียน ตอมาในหองท่ี 144 และ 145 โนต A, D, C และ 
D ไดเปล่ียนรูปแบบของประโยคโดยการพัฒนาในสวนของจังหวะและการเปล่ียนข้ันคู ซ่ึงกลุม
โนตท่ีกลาวมานั้นยังคงโนต D ไวและมีระยะของคูเสียงกวางและขยายข้ึน กอนท่ีจะเช่ือมกับ
ประโยคใหมในหองถัดไป  
 

 
ภาพท่ี 57 การพัฒนาโมทีฟโดยใชเทคนิคทดเสียง การเปล่ียนข้ันคูและการเปล่ียนจังหวะ หองท่ี 

162-165 

 ธสเปยลสรางโมทีฟ 4 บนจังหวะยกของจังหวะท่ี 1 หองท่ี 162 ประกอบดวย
บ็ตหนึ่งช้ันจํานวน 2 โนต และตัวดําประจุดจํานวน 1 โนต คือ โนต C, A และ B จากน้ันพัฒนา
มทีฟ 4a บ

 
วูลฟกัง มิ

เข
โ นจังหวะยกของจังหวะท่ี 4 หองท่ี 162 ประกอบดวยเขบ็ตหนึ่งช้ันจํานวน 2 โนตและตัว
ดําจํานวน 1 โนต คือ โนต D, B และ C ในเทคนิคของการทดเสียง ในทิศทางขาข้ึนโดยข้ึนหนึ่ง
เสียงจากโมทีฟ 4 ซ่ึงยังคงรักษาจังหวะเดิมไว ตอมาพัฒนาโมทีฟ 4b ในเทคนิคการเปล่ียนข้ันคู บน
จังหวะยกของจังหวะท่ี 3 ยก หองท่ี  163 ประกอบดวยเขบ็ตหนึ่งช้ันจํานวน 2 โนตและตัวดาํจาํนวน 
1 โนต คือ โนต Eb, D และD โดยมีระยะหางลงข้ันคู 2 ในทิศทางขาลงจากโนต Eb สูโนต D และ
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เลนโนต D ซํ้า บนจังหวะที่ 1 หองท่ี 164 โดยยังคงจังหวะเดิมไวแตโนตเปล่ียน จากนั้นจึงขยาย
ประโยคโดยพัฒนาในสวนของจังหวะ หองท่ี 164 และ 165 ประกอบดวยเขบ็ตหนึ่งช้ันจํานวน 4 
โนต และตัวดําจําวนวน 1 โนต คือ โนต F, Eb, E และ E เช่ือมกับประโยคหองถัดไป 
 

 
 
ภาพท่ี 58 การพัฒนาโมทีพโดยใชการประดับโนต การเปล่ียน ื่อมโมทีฟ หองท่ี 

177-180 

 ามีการสรางโมทีฟ 5 บนจังหวะยกของจังหวะท่ี 1 หองท่ี 177 ประกอบดวย
บ็ตหนึ่งช้ันจํานวน 2 โนต และตัวดําจํานวน 2 โนต คือ โนต B, D และ B จากน้ันพัฒนาโมทีฟ 5a 
นจังหวะย

ั้นจํานวน 2 โนต และตัวดําจํานวน 1 โนต คือ โนต Eb, Db และ Eb ตอจาก
มทีฟ 5a จ

จังหวะและการเช

 
จากตัวอยางพบว

เข
บ กของจังหวะท่ี 4 หองท่ี 177 ประกอบดวยเขบ็ตหนึ่งช้ันจํานวน 2 โนต และตัวดาํจาํนวน 
3 โนต คือ โนต D, B, D, B, D  และ C เลนในเทคนิคการเปล่ียนจังหวะและการประดับโนต ซ่ึง
ยังคงใหโนต D และ B เปนโครงสรางหลักในการพัฒนาโมทีฟ 5a ทําใหรูปแบบของประโยคขยาย
และพัฒนาจากโมทีฟ 5 
 จากน้ันจึงพัฒนารูปแบบประโยคของตนโดยสรางโมทีฟ 6 บนจังหวะท่ี 2 หองท่ี 179 
ประกอบดวยเขบ็ตหนึ่งช
โ ากนั้นพัฒนาประโยคตอโดยการยืมโนตในวงเล็บ ประกอบดวยโนต C, Eb, Bb และ Eb 
มาพัฒนาในโมทีฟ 6a ในสวนของจังหวะ โดยการใชเทคนิคเปล่ียนจังหวะ ประกอบไปดวยเขบ็ต
หนึ่งชั้นจํานวน 4 โนต คือ โนต C, E, Bb และ E ซ่ึงยังคงมีโครงสรางของโมทีฟ 6 นอกจากนั้นใน
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วงเล็บโมทีฟ 6 และ 6a วูลฟกัง มิธสเปยลยังคงพัฒนาประโยคของตนโดยการเลนโนต Bb ซ่ึงอยูใน
จังหวะยกอีกดวย 
 

 
าพที่ 59 การเปล่ียนจังหวะและการประดับโนต หองท่ี 181-184 

ตอมาวูลฟกัง มิธสเปยลสรางโมทีฟ 7 บนจังหวะยกของจังหวะท่ี 1 หองท่ี 181 ประกอบดวย
าโนตเขบ็ต

ภ
 
 
ค หนึ่งช้ันจํานวน 2 โนต และตัวดําจํานวน 1 โนต คือ โนต G, B และ A ตอมาพัฒนาโมทีฟ 
7a บนจังหวะท่ี 1 หองท่ี 181 ประกอบดวยเขบ็ตหนึ่งช้ันจํานวน 5 โนต  และตัวดําจํานวน 1 โนต คือ 
โนต B, G, B, A, C และ B ในเทคนิคการประดับโนตและการเปล่ียนจังหวะ สังเกตไดจากปกกา a 
และ b ของโมทีฟ 7 และ7a โดยเลนโนต G ปกกา a บนจังหวะยกของจังหวะท่ี 1 หองท่ี 181 และ
โนต G จังหวะตกหองท่ี 182  ซ่ึงเลนจังหวะยกและตกสลับกัน สวนปกกา b นั้น เลนโนต B บน
จังหวะยกของจังหวะท่ี 4 ยก หองท่ี 181 และเลนโนต B จังหวะตกบนจังหวะท่ี 4 หองท่ี 182 โดยมี
โนตตัว C อยูบนจังหวะยกของจังหวะท่ี 3 หองท่ี 182 ทําหนาท่ีโนตเสริม จากน้ันพัฒนาและขยาย
ประโยคโดยการใชจังหวะ ซ่ึงเปนโครงสรางของประโยคในการสรางกลุมโนตหองท่ี 183 และ184 
ตอจากโมทีฟ 7a 
 

 
าพที่ 60 การพัฒนาโมทีฟโดยการใชเทคนิคการซํ้าทวนและการเปล่ียนข้ันคู หองท่ี 185-187 ภ



 65

วย
าโนตเขบ็

 ในเพลง 

 จากตัวอยางพบวาวูลฟกัง มิธสเปยลสรางโมทีฟ 8 บนจังหวะท่ี 2 หองที่ 185 ประกอบด
ค ตหนึ่งช้ันจํานวน 1 โนตเขบ็ตสองช้ันจํานวน 2 โนต และตัวดําจํานวน 1 โนต คือ โนต 
Eb, Db, C  และBb จากน้ันพัฒนาโมทีฟ 8a โดยใชจังหวะเดียวกัน บนจังหวะท่ี 3 ประกอบดวยโนต 
E, Db, C  และ B ในเทคนิคการเปล่ียนข้ันคู ซ่ึงยังคงจังหวะเดิมไวแตโนตเปล่ียน และพัฒนาโมทีฟ 
8b บนจังหวะท่ี 2 หองท่ี 186 ในเทคนิคการเปล่ียนข้ันคูเชนกัน จากน้ันจึงสรางโมทีฟ 8c ในเทคนิค
การเปล่ียนจังหวะและข้ันคู ซ่ึงไดประกอบดวยเขบ็ตหนึ่งช้ันสามจํานวน 3 โนตและเขบ็ตหนึ่งตัวดํา
จํานวน 1 โนต โนต E, Db, Bb และ C โดยโนต C ถูกเช่ือมกับแนวทํานองใหมหองถัดไป  
 จากการวิเคราะหการพัฒนาโมทีฟในเทคนิคอิมโพรไวสของวูลฟกัง มิธสเปยล
Half Nelson พบการพัฒนาโมทีฟในสวนของจังหวะ โดยใชเทคนิคการทดเสียง การเปล่ียนจังหวะ 
และการเปล่ียนข้ันคูในประเภทตาง ๆ ในการอิมโพรไวส ซ่ึงพัฒนาใหเห็นอยางตอเนื่องและ
นํามาใชเปนสวนใหญในการพัฒนาโมทีฟในคอรัสนี้ นอกเหนือจากนั้นไดทําการพัฒนาโมทีฟดวย
วิธีการตาง ๆ เชน การซํ้าทวน การนําโนตออกและการประดับโนต 
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บทท่ี 5 
 

สรุปผลการศึกษา 
 
เปรียบเทียบเทคนิคการพัฒนาโมทีฟของเคิรต โรเซนวิงเคิล และวูลฟกัง มิธสเปยล 
 การศึกษาคร้ังนี้มีจุดประสงคเพื่อวิเคราะหและเปรียบเทียบเทคนิคการพัฒนาโมทีฟ
ในการอิมโพรไวสของนักดนตรีท้ัง 2 ทาน โดยในบทวิเคราะหการพัฒนาโมทีฟท่ีผานมานั้นทําให
ทราบถึงรูปแบบและวิธีการในการพัฒนาโมทีฟท่ีมีลักษณะเฉพาะของนักดนตรีท้ัง 2 ทาน ซ่ึงอาจจะ
มีบางประเด็นท่ีเหมือนกันหรือแตกตางกันออกไป ดังนั้นเพื่อความชัดเจนยิ่งข้ึน ผูวิจัยนํารายละเอียด
จากการถอดโนตและวิเคราะหเทคนิคการพัฒนาโมทีฟ จากเพลง Be-Bop,  Skippy และ Half Nelson 
โดยนํามาเปรียบเทียบดวยตารางสรุปเทคนิคการพัฒนาโมทีฟในการอิมโพรไวสของเคิรต โรเซนวิงเคิล 
และวูลฟกัง มิธสเปยล โดยแบงประเด็นหลักออกเปนดานการพัฒนาโมทีฟ ไดแก การซํ้าทวน 
การทดเสียง การเรียงลําดับ การเปล่ียนข้ันคู การเปล่ียนจังหวะ การแยกสวน การเสริมทํานอง การตัด
โนตกลางประโยค การพลิกกลับ การสลับท่ี การยอสวนจังหวะ การขยายสวนจังหวะ การประดับโนต 
และการนําโนตออก ซ่ึงแสดงตารางการเปรียบเทียบโมทีฟไดดังนี้ 
 
ตารางท่ี 3 เปรียบเทียบการพัฒนาโมทีฟของเคิรต โรเซนวิงเคิล และวูลฟกัง มิธสเปยล ในบทเพลง 
 Be-Bop 
 

เทคนิคการพฒันาโมทีฟ เคิรต โรเซนวิงเคิล วูลฟกัง มิธสเปยล 
1. การซํ้าทวน - - 
2. การทดเสียง 1 รอบ 4 รอบ 
3. การเรียงลําดับ 1 รอบ 1 รอบ 
4. การเปล่ียนข้ันคู 2 รอบ 1 รอบ 
5. การเปล่ียนจังหวะ 5 รอบ 6 รอบ 
6. การแยกสวน - - 
7. การเสริมทํานอง - - 
8. การตัดโนตกลางประโยค - - 
9. การพลิกกลับ - 1 รอบ 
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ตารางท่ี 3 เปรียบเทียบการพัฒนาโมทีฟของเคิรต โรเซนวิงเคิล และวูลฟกัง มิธสเปยล ในบทเพลง 
 Be-Bop (ตอ) 
 

เทคนิคการพฒันาโมทีฟ เคิรต โรเซนวิงเคิล วูลฟกัง มิธสเปยล 
10. การสลับท่ี  1 รอบ 1 รอบ 
11. การยอสวนจังหวะ - - 
12. การขยายสวนจังหวะ - 1 รอบ 
13. การประดับโนต - - 
14. การนําโนตออก 1 รอบ - 

 
ตารางท่ี 4 เปรียบเทียบการพัฒนาโมทีฟของเคิรต โรเซนวิงเคิล และวูลฟกัง มิธสเปยล ในบทเพลง 

Skippy 
 

เทคนิคการพฒันาโมทีฟ เคิรต โรเซนวิงเคิล วูลฟกัง มิธสเปยล 
1. การซํ้าทวน 1 รอบ - 
2. การทดเสียง 4 รอบ 2 รอบ 
3. การเรียงลําดับ - - 
4. การเปล่ียนข้ันคู 1 รอบ 2 รอบ 
5. การเปล่ียนจังหวะ 5 รอบ 2 รอบ 
6. การแยกสวน - - 
7. การเสริมทํานอง - - 
8. การตัดโนตกลางประโยค - - 
9. การพลิกกลับ 3 รอบ 1 รอบ 
10. การสลับท่ี - - 
11. การยอสวนจังหวะ - - 
12. การขยายสวนจังหวะ - - 
13. การประดับโนต - - 
14. การนําโนตออก 1 รอบ - 
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ตารางท่ี 5 เปรียบเทียบการพัฒนาโมทีฟของเคิรต โรเซนวิงเคิล และวูลฟกัง มิธสเปยล ในบท
เพลง Half Nelson 

 
เทคนิคการพฒันาโมทีฟ เคิรต โรเซนวิงเคิล วูลฟกัง มิธสเปยล 

1. การซํ้าทวน 3 รอบ 2 รอบ 
2. การทดเสียง 3 รอบ 3 รอบ 
3. การเรียงลําดับ - - 
4. การเปล่ียนข้ันคู 14 รอบ 13 รอบ 
5. การเปล่ียนจังหวะ 3 รอบ 6 รอบ 
6. การแยกสวน - - 
7. การเสริมทํานอง - - 
8. การตัดโนตกลางประโยค - - 
9. การพลิกกลับ 1 รอบ - 
10. การสลับท่ี - - 
11. การยอสวนจังหวะ - - 
12. การขยายสวนจังหวะ 4 รอบ - 
13. การประดับโนต 1 รอบ 2 รอบ 
14. การนําโนตออก - 1 รอบ 

 
 จากการวิเคราะหและเปรียบเทียบการพัฒนาโมทีฟในการอิมโพรไวสของเคิรต โรเซนวิงเคิล 
และวูลฟกัง มิธสเปยล ในบทเพลง Be-Bop, Skippy และ Half Nelson พบวาการพัฒนาโมทีฟของ
เคิรต โรเซนวิงเคิล และวูลฟกัง มิธสเปยล มีความคลายคลึงกันไดแก การซํ้าทวนการทดเสียง 
การเรียงลําดับ การเปล่ียนข้ันคู การเปล่ียนจังหวะ การพลิกกลับ การสลับท่ี การยอสวนจังหวะ การขยาย
สวนจังหวะ การประดับโนต และการนําโนตออก ซ่ึงรวมถึงมีการพัฒนาในรูปแบบท่ีผสมกันของเทคนิค 
โดยในการสรางโมทีฟนั้นไมจําเปนตองใชเทคนิคเดียวในการสรางโมทีฟ แตอาจเปนการผสมกัน
ของเทคนิคตาง ๆ เขาดวยกัน การอิมโพรไวสของวูลฟกัง มิธสเปยลนั้น มีลักษณะของแนวทํานองท่ี
มีความเช่ือมตอกันในทางแนวนอน สลับกับการเลนเปล่ียนจังหวะของกลุมโนต สวนการอิมโพรไวส
ของเคิรต โรเซนวิงเคิล จะนิยมเลนการเปล่ียนข้ันคู การพลิกกลับและการเปล่ียนจังหวะ ในการเร่ิมตน
กอนที่จะอิมโพรไวสในลักษณะของทํานองท่ีมีการเคล่ือนท่ีในทางแนวนอน และจบประโยคดวย
การพลิกกลับหรือเปล่ียนจังหวะของโมทีฟอีกคร้ัง 
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บทเพลง Be-bop 
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Be-bop, Skippy และ Half  Nelson 
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บทเพลง Be-bop 
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บทเพลง Skippy 
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บทเพลง Half Nelson 
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