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วารสารวิจิตรศิลป์
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นอยซ์กับการปฏิวัติ
เชิงสุนทรียศาสตร์ของดนตรี


ธัชธรรม ศิลป์สุพรรณ
ภาควิชาสื่อศิลปะและการออกแบบสื่อ 
คณะวิจิตรศิลป์ มหาวิทยาลัยเชียงใหม่


บทคัดย่อ


“นอยซ์” เป็นเสยีงรปูแบบหนึง่ทีม่กัถกูนยิามด้วยความหมายเชงิลบ อกีทัง้ ใน
บรบิทของดนตรตีะวนัตก นอยซ์ยงัได้ถกูกดีกนัจากความเป็น “เสียงดนตรี” มา
นานหลายศตวรรษ แต่ถงึอย่างไรกต็าม นอยซ์ได้เริม่มีบทบาทมากขึน้ในดนตรี 
ตั้งแต่ช่วงเริ่มต้นของศตวรรษที่ยี่สิบจวบจนกระทั่งปัจจุบัน โดยศิลปินหลายๆ 
คนได้รเิริม่ทดลองคดิ ท้ังทางทฤษฎีและปฏบัิตกิารสุนทรีย์ ในการผนวกนอยซ์
เข้ามาเป็นส่วนหนึง่ของดนตรี ผ่านวธิกีารและกระบวนการอนัหลากหลาย อาทิ 
(1) การผลิตหรือสรรหาเครื่องสร้างเสียงใหม่ (2) การน�ำเทคโนโลยีเข้ามาช่วย
เหลือ (3) การคิดค้นเทคนิคการสร้างนอยซ์ออกมาจากเครื่องดนตรีขนบนิยม 
และ (4) การน�ำนอยซ์ท่ีปรากฏในสภาวะแวดล้อมมาใช้ ซ่ึงล้วนแล้วแต่เป็นการ
น�ำมาสู่การปฏิวัติเชิงสุนทรีย์ศาสตร์ของดนตรี โดยเฉพาะในบริบทร่วมสมัย


บทความน้ีมีวตัถปุระสงค์หลกัเพือ่เผยแพร่องค์ความรูข้องนอยซ์ ในบรบิทของ
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การสร้างสรรค์ดนตรี ผ่านการส�ำรวจพรมแดนความคิดของศิลปินและนักคิด
แนวหน้าที่เก่ียวข้องหลายๆ คน ทั้งนี้ เนื่องจากข้อมูลท่ีค้นคว้า พบว่ามีราย
ละเอยีดปลกีย่อยอกีมากมาย ซึง่ผูเ้ขียนไม่สามารถจะน�ำเสนอได้ทัง้หมดภายใน
บทความฉบบัเดยีว จงึได้พยายามเรยีบเรยีงบทความนี ้ในลกัษณะของการสรปุ
เฉพาะหัวข้อประเด็นส�ำคัญ โดยหวังว่าจะมีความครอบคลุมเนื้อหาโดยส่วน
ใหญ่ ซึ่งสามารถเป็นน�ำมาใช้เป็นแนวทางส�ำหรับผู้อ่านที่สนใจ ท�ำการค้นคว้า
เพิ่มเติมเองต่อไปได้ 


ค�ำส�ำคัญ : นอยซ์, ดนตรีสมัยใหม่, สุนทรียศาสตร์ดนตรี
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Noise and its aesthetic 
revolution in music


Thatchatham Silsupan
Department of Media Arts and Design, 
Faculty of Fine Arts, Chiang Mai University


ABSTRACT


“Noise” is a type of sound which is often defined with a negative 
connotation. In the Western art musical context, noise has been 
neglected from being “musical sound” for centuries. In spite of 
that, since the turn of the twentieth century, noise has become more 
prominent, as evidenced by a constellation of both theoretical  
developments and the work of several artists, which together 
brought an aesthetic revolution to music, for instance: (1) exploration 
and implementation of alternative noise instruments; (2) use of new 
technologies, (3) invention of extended instrumental techniques, 
and (4) integration of environmental noises into music.
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The objective of this article is to provide and disseminate the 
knowledge of noise in musical context through a descriptive  
exploration of ideas of related important artists and thinkers.  
Nevertheless, there exist a vast amount of information and  
detail which could not be covered in one article. The author has 
summarized only significant topics and issues, with the hope that 
interested readers could further their own research using this 
materials as a foundation.         


Keywords : Noise, New Music, Aesthetics of Music
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“ทุก ๆ การส�ำแดงของชีวิตประกอบไปด้วยนอยซ์ เช่นนั้น นอยซ์จึงมีความ
ใกล้ชิดกับการรับรู้ของเรา และมีพลังที่จะท�ำให้หวนคิดถึงชีวิตโดยตัวมันเอง
อย่างทันใด” – ลุยจิ รุสโซโล (Russolo 1986, 27)


บทน�ำ : นอยซ์ในบริบทของดนตรี
 


นอยซ์ (noise) เป็นเสยีงรปูแบบหนึง่ทีม่คีวามหมายค่อนข้างแตกต่างและหลาก
หลาย ตามบริบทของการท�ำความเข้าใจที่สัมพันธ์กับการรับรู้ (perception) 
ของแต่ละปัจเจก กระนั้น นอยซ์ในฐานะสิ่งที่เป็นอัตวิสัย (subjective) ยังคง
ถูกจ�ำกัดความภายใต้บรรทัดฐานของสังคม (social norm) ที่มักสื่อถึงนัยเชิง
ลบ (negative connotation) อย่างเช่น เสียงรบกวนทีก่่อให้เกดิความร�ำคาญ 
ซึ่งสะท้อนให้เห็นถึงความเป็นอื่นของนอยซ์ และในขณะเดียวกัน ยังแฝงไป
ด้วยความหมายที่สื่อถึงลักษณะของการต่อต้าน (resistance) หรืออย่างน้อย
ก่อให้เกิดภาวะต่อต้านได้เช่นกัน (Hegarty 2007) (Hegarty 2008, online)


อย่างไรก็ดี นอยซ์ในบริบทของดนตรี ที่หมายถึง เสียงที่ไม ่ใช ่ดนตรี 
(nonmusical sound) ยังสามารถถูกน�ำมาอธิบายในเชิงรูปธรรมโดยอิงจาก
มุมมองทางทฤษฎีของสวนศาสตร์ (acoustics) กล่าวคือ นอยซ์มีลักษณะของ
คลืน่เสยีง (waveform) ทีส่ัน่ไม่เป็นตามช่วงระยะ (non periodic) อกีทัง้จาก
การวิเคราะห์โครงสร้างองค์ประกอบความถี่ (spectral analysis)1 ของเสียง 


1	 โดยอาศัยชุดค�ำสั่งในคอมพิวเตอร์ท่ีเรียกว่า fast Fourier transform (FFT) ที่ถูกออกแบบและ


พัฒนาตามทฤษฎีของโจเซฟ ฟูริเยร์ (Joseph Fourier) ว่าด้วยเรื่องของการถอดแบบโครงสร้างองค์


ประกอบความถี่ของเสียง (Roads 1996, 1075-1076)
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ยงัแสดงให้เหน็ว่า นอยซ์มลีกัษณะโครงสร้างองค์ประกอบความถี ่(spectrum) 
ที่มีความยุ่งเหยิงและไร้ระเบียบ ซึ่งในเชิงของกระบวนการรับรู้ (cognition) 
นอยซ์จึงไม่ปรากฏระดบัเสยีง (pitch) ทีม่คีวามชดัเจน อนัถอืว่าเป็นคณุสมบตัิ
พื้นฐานของเสียงที่ถือว่าเป็นเสียงดนตรี (musical sound) ท่ีมีลักษณะของ
ความเป็นเสียงบริสุทธิ์ (pure tone)


ฌาคส์ อัตตาลี (Jacques Attali) ได้กล่าวถึงนอยซ์ในหนังสือ ‘Noise: the 
political economy of music’ ตีพิมพ์ครั้งแรกในปี 1977 (Attali 1985) 
ว่า นอยซ์เป็นภาพแทนของความไร้ระเบียบ (disorder) และการล้มล้าง (sub-
version) ซึ่งมีความหมายท่ีตรงกันข้ามกับดนตรี อันเป็นภาพแทนของการ
ปฏิเสธความไร้เหตุผล (irrationality) และส�ำหรับอัตตาลีแล้ว ดนตรีคือการ
จดัระเบยีบ (codify) นอยซ์ ซ่ึงเป็นภาพสะท้อนของการแสดงอ�ำนาจอย่างหนึง่


ดนตรีตะวันตก (Western Art Music)2 ให้คุณค่ากับเสียงบริสุทธิ์อย่างมาก 
ดังจะเห็นได้จากพัฒนาการของดนตรีที่มุ่งเน้นให้ความส�ำคัญกับโครงสร้าง
ความสมัพนัธ์ทางไวยากรณ์ (syntax) ของระดบัเสยีง ทีถ่กูน�ำมาเรียงร้อยสอด
ประสานกนัเพือ่สร้างความหมาย อนัถอืเป็นวธิปีฏบัิตกิาร (modus operandi) 
ทีส่�ำคญัของการขบัเคลือ่นสนุทรียภาพทางดนตร ีและด้วยประการนีเ้อง นอยซ์
ที่ไม่ปรากฏระดับเสียงใดๆ จึงขาดเงื่อนไขในการถูกยอมรับและปรับใช้เป็น
เสียงดนตรี ดังเช่นที่ จอห์น เคจ (John Cage) ได้กล่าวไว้ในตอนหนึ่งของการ


2  ดนตรีที่มีรากฐานและพัฒนาการในยุโรป หรือเรียกอีกอย่างว่า ‘ดนตรีคลาสสิก’ โดยเฉพาะในช่วง


สมัย common practice period หรือระหว่างศตวรรษที่ 17 ถึง 19 
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บรรยายที่สถาบันดนตรีจูลลิอาร์ด (Julliard) ในปี 1952 ว่า “หากเสียงนั้นมี
ความโชคร้ายจนไม่อาจใช้ตัวอักษร (letter)3 มาก�ำหนดความหมายได้ มันก็
จะถูกโยนทิ้งออกจากระบบ และถูกเรียกว่า นอยซ์ ที่ไม่มีความหมายใดๆ กับ
ดนตรี (unmusical)” (Cage 1967, 96-97) ตามบริบทเดียวกัน นอยซ์จึงไม่
ได้เป็นเพยีงเสยีงทีก่่อความร�ำคาญเพยีงเท่านัน้ แต่ยงัคงรวมไปถงึเสียงโดยทัว่ๆ 
ไป ที่ไม่ได้มีบทบาทใดๆ กับดนตรีด้วยเช่นกัน


การปฏิวัติเชิงสุนทรียศาสตร์ดนตรี : แนวคิดเริ่มแรก


กระแสกระบวนทัศน์ความเป็นสมัยใหม่ (modernism) ที่ปรากฏขึ้นในช่วง
รอยต่อเข้าสู่ศตวรรษที่ยี่สิบ มีอิทธิพลส่งผลให้การสร้างสรรค์ทางดนตรีเกิด
แรงปรารถนาที่ต้องการจะปฏิเสธสุนทรียภาพความงดงามแบบด้ังเดิม4 และ
การน�ำนอยซ์มาผนวกเข้าใช้เป็นวัตถุดิบ (material) ในการสร้างสรรค์ดนตรี 
ก็ถือว่าเป็นวาทกรรมทางดนตรี (musical discourse) ที่ส�ำคัญ นับตั้งแต่ช่วง
ครึ่งแรกของศตวรรษที่ยี่สิบและต่อเนื่องมาจวบจนกระทั่งปัจจุบัน


ถ้อยแถลงการณ์ “The Art of Noises” ที่ลุยจิ รุสโซโล (Luigi Russolo) 
ศิลปินกลุ่มอนาคตนิยม (futurism) เขียนขึ้นในปี 1913 (Russolo 1986) 
เป็นเอกสารชิ้นส�ำคัญในช่วงแรก ที่ปรากฏความทะเยอทะยานในการ 


3	 ตัวอักษรโรมัน ประกอบด้วย A, B, C, … G ถูกน�ำมาใช้ก�ำหนดเรียกระดับของเสียง โดยเฉพาะใน


ระบบการเทียบเสียงมาตรฐานของดนตรีตะวันตกที่เป็นระบบสิบสองเสียงเท่า (-12 tones equal 


temperament)
4	 ประวตัศิาสตร์ดนตรใีนศตวรรษท่ียีสิ่บเพิม่เตมิท่ี Griffiths (2011); Morgan (1991); Schwartz and 


Godfrey (1993); Ross (2007)
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ผลักดันดนตรีเข้าสู่ยุคสมัยใหม่ของศิลปิน โดยมีสาระส�ำคัญที่แสดงถึงการ
ปฏิเสธเสียงของเครื่องดนตรีในวัฒนธรรมออร์เคสตรา ซ่ึงรุสโซโลมองว่าไม่
สามารถที่จะจับต้องจิตวิญญาณของความเป็นสมัยใหม่ของโลกที่เต็มไปด้วย
นอยซ์ อันเกิดจากเครื่องจักรได้อีกต่อไป ส�ำหรับรุสโซโลนั้น ดนตรีในยุคสมัย
ใหม่ จะต้องเป็นดนตรีที่ประกอบสร้างด้วยนอยซ์ที่มีลักษณะสีสันต่างๆ ซึ่งถูก
บรรเลงผ่านกลุ่มเครื่องผลิตนอยซ์ท่ีสร้างจากวัสดุด้วยกลไกประเภทต่างๆ ที่
เขาเรียกว่า “intonarumori” (noise intoners)


เอดการ์ด วาเรส (Edgard Varèse) ศิลปินชาวฝรั่งเศส ได้นิยามความหมาย
ของดนตรีใหม่ว่าเป็น “เสียงที่ถูกจัดระเบียบ” (organized sound) (Varèse 
and Wen-chung 1996, 18) ในบทความ “The Liberation of Sound” ที่
เป็นการรวบรวมการบรรยายของวาเรสระหว่างช่วงปี 1936-1962 ทัง้นี ้วาเรส 
ได้น�ำเสนอแนวคิดว่า ดนตรีไม่ควรปรากฏการแบ่งแยกระหว่างเสียงดนตรี
และนอยซ์ หรอืกล่าวอกีอย่างได้ว่า เสยีงใดๆ กต็าม ต่างสามารถทีจ่ะถกูน�ำมา
จดัการให้เป็นดนตรไีด้ อกีทัง้ วาเรสยงัมคีวามคดิทีเ่ชือ่มโยงกับรสุโซโลในกรณี
ของการเรียกร้องให้มีการผลิตเครื่องสร้างเสียงใหม่ โดยอาศัยการช่วยเหลือ
ของเทคโนโลยี ที่ซึ่งสามารถจะท�ำให้สร้างสรรค์ดนตรีด้วยนอยซ์ที่ปราศจาก
กฎเกณฑ์ใดๆ  


ข้อเสนอตามแนวคิดของทัง้รสุโซโลและวาเรส ทีจ่นิตนาการถงึเครือ่งสร้างเสยีง
ทีน่อกเหนอืจากเคร่ืองดนตรใีนวฒันธรรมออร์เคสตราท่ีผลติเสยีงบริสทุธิม์าใช้
ในการสร้างสรรค์ดนตรี ไม่เพียงแต่เป็นการมุ่งเน้นสาระส�ำคัญไปยังการผนวก
นอยซ์เข้าเป็นองค์ประกอบของดนตรเีท่านัน้ แต่ยงัมนียัทีแ่สดงให้เหน็ว่า ดนตรี
ไม่จ�ำเป็นจะต้องถูกจ�ำกัดด้วยการใช้แต่เพียงเสียงของเครื่องดนตรีในแบบ 
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ขนบนิยม อันมีลักษณะเป็นส่ือทางเสียงแบบเก่าเท่านั้น เช่นนั้น พัฒนาการ
ของอุปกรณ์เทคโนโลยีต่างๆ ในช่วงครึ่งแรกของศตวรรษท่ียี่สิบ เช่น เคร่ือง
เล่นจานเสียง (phonograph) เทปบันทึกเสียง (tape recorder) รวมไปถึง
อุปกรณ์ไฟฟ้าที่สามารถผลิตเสียงสังเคราะห์ ล้วนจึงต่างส่งผลต่อวิธีคิดและ
กระบวนการท�ำงานของศิลปินในการสร้างสรรค์ดนตรีท่ีก้าวข้ามแนวคิดของ
การแบ่งแยกนอยซ์ออกจากดนตรี (Cox and Warner 2004) ด้วยวิธีการ
แบบใหม่ในการจัดการกับเสียงอย่างไม่เคยมีมาก่อน เช่น บันทึก (store) ปรับ
เปลี่ยน (transduce) ส่งต่อ (transmit) และผลิตซ�้ำ (reproduce) เป็นต้น


นอยซ์กับพัฒนาการทางเทคโนโลยี


จอห์น เคจ ศิลปินชาวอเมริกัน ได้กล่าวถึงผลของการเกิดขึ้นของสื่อทางเสียง
ใหม่นีว่้า ได้ท�ำให้ศิลปินต้องเผชญิกบั “ทุกอณูของเสยีง” (the entire field of 
sound) (Cage 1961, 4) ในบทความ “The Future of Music: Credo” ที่ตี
พิมพ์ในปี 1958 จากการบรรยายของเคจในปี 1937 โดยบทความที่มีลักษณะ
การใช้ถ้อยค�ำที่คล้ายคลึงกับแถลงการณ์ของรุสโซโลชิ้นนี้  มีสาระส�ำคัญ
ในประเด็นที่ว่า เคจเช่ือว่าการใช้นอยซ์ในการสร้างสรรค์ดนตรีจะด�ำเนินไป
อย่างต่อเนือ่งและเพิม่ข้ึนจนกระทัง่ถงึจดุทีด่นตรสีามารถถกูผลติผ่านอปุกรณ์
เทคโนโลยไีฟฟ้าแต่เพยีงเท่านัน้ ซึง่การทีศ่ลิปินสามารถเข้าถงึเสยีงในทุกๆ รปู
แบบได้นั้น ยังท�ำให้ศิลปินมีความจ�ำเป็นจะต้องปรับวิธีคิดและกระบวนการ
ท�ำงานใหม่อีกด้วย 
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“Musique Concrète” เป็นค�ำที่ถูกริเริ่มน�ำมาใช้โดย ปิแอร์ เชฟเฟอร์ 
(Pierre Schaeffer) ศลิปินชาวฝรัง่เศสท่ีท�ำงานทดลองทางด้านเสยีงในสตูดิโอ 
วิทยุของปารีส นับตั้งแต่ต้นทศวรรษที่ 40 เป็นต้นมา ในการเรียกว่าดนตรีที่
ประพันธ์ขึ้นโดยการน�ำเสียงทั่วๆ ไป มาใช้เป็นวัตถุดิบในการสร้างสรรค์ผล
งาน โดยอาศัยสื่อทางเสียงใหม่ในขณะนั้น อย่างเช่น เครื่องเล่นจานเสียงหรือ
เทปบนัทกึเสยีง รวมไปถงึเครือ่งประดษิฐ์ทีเ่ชฟเฟอร์ออกแบบขึน้มาใหม่อย่าง 
‘โฟโนจีน’ (phonogene) เข้ามาจัดการ โดยการบันทึกเสียงต่างๆ และน�ำ
เสยีงทีถ่กูบนัทกึไว้แล้วนัน้ (pre-recorded sound) มาปะตดิปะต่อ หรือปรับ
รูปกันใหม่ตามความต้องการของศิลปิน5 เป็นต้น ทั้งน้ี ลักษณะที่ส�ำคัญของ 
Musique Concrète นอกจากจะเป็นการปฏิวัติกระบวนการการท�ำงานของ
ศิลปินที่ไม่ต้องสร้างสรรค์ดนตรีผ่านสื่อการจดบันทึกเสียง (notation) เพื่อ
ให้ผู้เล่นบรรเลง โดยท�ำงานกับเสียงในฐานะตัวสื่อ (medium) แทนโดยตรง
เช่นเดียวกับศิลปินในแขนงอื่นๆ แล้ว ในเชิงของการรับรู้ ยังเป็นการรื้อสร้าง
กระบวนการท�ำความเข้าใจกับดนตรีผ่านการฟังแบบเดิมที่ต้องใช้องค์ความรู้
ทางทฤษฎีดนตรี ซึ่งไม่สามารถจะน�ำมาใช้ท�ำความเข้าใจกับดนตรีที่ประกอบ
สร้างด้วยนอยซ์ทุกอณูนี้ได้อีกต่อไป


กระบวนการฟังแบบใหม่ทีจ่�ำเป็นส�ำหรบัดนตรปีระเภท Musique Concrète 
ได้ถูกน�ำเสนอโดยเชฟเฟอร์ เรียกว่า “การฟังแบบอคูสมาติก” (acousmatic 
listening) หรือ “การฟังแบบลดทอน” (reduced listening) ซ่ึงหมายถึง 
การฟังโดยมุง่เน้นความส�ำคญัไปทีค่ณุลกัษณะ (trait) ของตัวเสียงทีเ่ป็นอสิระ
ต่อวัตถุต้นเหตุ (source) และสาเหตุ (cause) ของการเกิดเสียง รวมไปถึง 


5	 อ่านเพิ่มเติมได้ที่ Schaeffer et al. (2012)
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ความหมายเจาะจงของเสียงนั้นๆ (Chion 1994,  29) มากกว่าที่จะท�ำความ
เข้าใจผ่านการฟังโครงสร้างท�ำนองและเสียงประสาน (ซึ่งไม่มีทางเป็นไปได้) 
อีกทั้ง วิธีการฟังในรูปแบบใหม่นี้ ยังมีความสมเหตุสมผลกับการรับรู้ดนตรี
ที่ผลิตผ่านส่ือทางเสียงแบบใหม่ ที่ผู้ฟังต้องเผชิญกับเสียงที่ถูกส่งผ่านล�ำโพง 
โดยไม่สามารถมองเหน็วตัถตุ้นทางของการเกดิเสยีงนัน้ๆ ได้ ซึง่เชฟเฟอร์ยงัได้
พฒันาแนวคิดวธีิการฟังอย่างเป็นระบบนี ้ไว้ในงานเขยีน “Traité des objets 
musicaux” (Treatise of musical objects)6 ในปี 1966 และต่อมาได้ถูกน�ำ
มาพฒันาเป็นแนวคดิในการสร้างระบบในการท�ำความเข้าใจกบัดนตรใีหม่ โดย
เฉพาะดนตรีไฟฟ้า (electronic music) หรือผสมไฟฟ้า (electro-acoustic 
music)7   


คาร์ลไฮนซ์ สต็อคเฮาเซน (Karlheinz Stockhausen) ศิลปินชาวเยอรมัน 
ได้น�ำเสนอกระบวนการท�ำงานดนตรีที่เรียกว่า “Elektronische Musik” 
(electronic music) หรือดนตรีไฟฟ้า8 นับตั้งแต่ปี 1953 จากการทดลองใน
สตดูโิอเมอืงโคโลญจน์ โดยสตอ็กเฮาเซนได้น�ำเสนอการสร้างสรรค์ดนตรีท่ีผลิต
จากเสียงทีส่งัเคราะห์ด้วยสญัญาณไฟฟ้าทัง้หมด โดยอาศยัเครือ่งวงจรไฟฟ้าที่
ผลิตคลื่นไซน์ (sine-tone generator) และนอยซ์ (noise generator) ร่วม
กับทฤษฎีการสังเคราะห์เสียงในรูปแบบต่างๆ ส�ำหรับสต็อคเฮาเซนแล้ว การ
สังเคราะห์เสียงขึ้นมาใหม่โดยค�ำนึงถึงการจัดการที่ครุ่นคิดถึงองค์ประกอบ
ความถี่ของเสียง (sound spectrum) ท�ำให้ศิลปินมีอิสระที่จะเลือกใช้


6	 อ่านเพิ่มเติมได้ที่ Schaeffer (1977) – ภาษาฝรั่งเศส
7	 ดูเพิ่มเติมได้ที่ Smalley (1997)
8	 อ่านเพิ่มเติมได้ที่ Manning (2004) – โดยเฉพาะหัวข้อ “Cologne and Elektronische Musik” 


หน้า 67-39
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เสียงแบบใดก็ได้ รวมไปถึงนอยซ์ ซึ่งสต็อคเฮาเซนเชื่อว่านี่คือการปฏิวัติทาง
สุนทรียศาสตร์ของดนตรีอย่างแท้จริง (Stockhausen, 2004)


ดนตรีไฟฟ้าและ Musique Concrète นั้น ปรากฏความเชื่อมโยงกับแนวคิด
ของวาเรสทีก่ล่าวถงึการปลดปล่อยอสิรภาพของเสยีง (liberation of sound) 
ที่ไม่แบ่งแยกนอยซ์กับดนตรี และการสร้างสรรค์ดนตรีด้วยสื่อและเทคโนโลยี
ใหม่โดยไม่พ่ึงพาแต่เพียงเครื่องดนตรีในวัฒนธรรมออร์เคสตราตามแนวคิด
ของเคจ ทั้งนี้ วิธีคิดของดนตรีทั้งสองประเภท ได้กลายมาเป็นรากฐานที่
ส�ำคัญในการสร้างสรรค์ดนตรหีลากหลายรปูแบบต่อมา ยกตวัอย่างเช่น ดนตรี
ทดลอง (experimental music) ดนตรีอิสระ (free improvisation) ดนตรี
อุตสาหกรรม (industrial music) ฯลฯ และยังรวมไปถึงดนตรีไฟฟ้าหรือผสม
ไฟฟ้า โดยเฉพาะประเด็นการน�ำสื่อและเทคโนโลยีที่พัฒนาตามยุคสมัยอย่าง
เครื่องสังเคราะห์เสียง (synthesizer) หรือคอมพิวเตอร์ เข้ามาร่วมปรับใช้ใน
การสร้างสรรค์


นอยซ์จากเครื่องดนตรีแบบขนบนิยม และแรงปรารถนา
จากดนตรีไฟฟ้า


การสร้างสรรค์ดนตรีดังกล่าวข้างต้น ไม่ได้เป็นแค่รูปแบบเดียวของการน�ำ
นอยซ์มาใช้ในดนตรีเท่านั้น ย้อนกลับไปในปี 1929 บทความ “The Joys of 
Noise” ซึ่งเขียนโดย เฮนรี คาวล์ (Henry Cowell) ศิลปินชาวอเมริกัน ได้น�ำ
เสนอว่า โดยแท้จรงิแล้ว นอยซ์นัน้ด�ำรงอยูใ่นตวับทดนตรีอยูแ่ล้ว แต่กลับถกูท�ำ
เป็นมองไม่เห็น เช่น ในการร้อง (vocal) เฉพาะเสียงของสระ (vowel) เท่านั้น
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ทีม่คีวามเป็นเสยีงบรสิทุธิ ์แต่การออกเสยีงของพยญัชนะ (plosive) ต่างๆ คอื 
นอยซ์ เช่นเดียวกันกับการผลิตเสียงของเครื่องดนตรีอื่นๆ (Cowell 2004) 
ส�ำหรับคาวล์แล้ว การใช้นอยซ์ในดนตรีไม่ควรจะถูกมองข้าม แต่ศิลปินกลับ
ต้องครุ่นคิดพิจารณาถึงความส�ำคัญของมันและน�ำไปพัฒนาต่อไป โดยเฉพาะ
การค้นหาและน�ำนอยซ์มาใช้จากกลไกธรรมชาตขิองเคร่ืองดนตรีเอง อย่างเช่น 
การใช้นอยซ์ทีเ่กดิจากการบรรเลงด้วยเทคนคิทีไ่ม่ใช่แบบขนบนยิมของเครือ่ง
ดนตรีนั้นๆ (extended techniques) เป็นต้น


เฮลมุท ลาคเฮนมันน์ (Helmut Lachenmann) ศิลปินชาวเยอรมัน ได้น�ำ
เสนอแนวคิดที่เรียกว่า “Musique Concrète Instrumentale” ในช่วงคาบ
เกี่ยวระหว่างทศวรรษที่ 60 ถึง 70 โดยหมายถึง การสร้างสรรค์ดนตรีโดยใช้
เสียงในรูปแบบสื่อที่ถูกถ่ายทอดมาจากตัวกลไกในการผลิต (mechanical 
origin) ของเสียงนั้นๆ โดยตรง ซึ่งมีนัยของการรื้อสร้างเทคนิคการสร้างเสียง
ของเครือ่งดนตรตีามแบบขนบนยิม ทีน่�ำไปสูก่ารผลตินอยซ์ออกมาจากเครือ่ง
ดนตรใีนวฒันธรรมออร์เคสตราโดยตวัมนัเอง ทัง้นี ้วิธกีารรือ้สร้าง หรอื ‘ท�ำให้
แปลกแยก’ (de-familiarization) ส�ำหรบัลาคเฮนมนัน์แล้ว มคีวามสอดคล้อง
กับประสบการณ์เชิงสุนทรียศาสตร์ที่ลาคเฮนมันน์พยายามที่จะวิพากษ์
ถึงปัญหาของการบริโภคการผลิตซ�้ำสุนทรียภาพแบบฉาบฉวยของระบบ
ทุนนิยม ซึ่งในฐานะศิลปิน ลาคเฮนมันน์เชื่อว่าการใช้นอยซ์ที่มีลักษณะของ
การต่อต้าน (resistance) สามารถทีจ่ะปฏบิตักิารยัว่ยทุางสนุทรีย์ (aesthetic 
provocation) และท�ำให้ผูฟั้งตระหนกัถงึอสิรภาพทางสนุทรยีศาสตร์ทีต่นพงึ
มีได้ (Ryan, 1999)
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ในเชิงของกระบวนการสร้างสรรค์ การผลิตนอยซ์ด้วยการรื้อสร้างเทคนิคการ
บรรเลงเครื่องดนตรีตามแบบขนบนิยม ยังซ่อนนัยของอิทธิพลแนวคิดของ
รุสโซโลและดนตรีไฟฟ้าท่ีส่งผลต่อวิธีคิดของศิลปินหลายๆ คน ในประเด็น
ของความต้องการที่จะสร้างสรรค์ดนตรีอคูสติก (acoustic) ให้มีซุ่มเสียงตาม
แบบดนตรีไฟฟ้าท่ีเต็มไปด้วยนอยซ์ อย่างเช่นผลงานที่แสดงออกถึงกลุ่มมวล
เสียง (sound mass) ของจอร์จี ลิเกติ (György Ligeti) และยานนิส เซนากิส 
(Iannis Xenakis) เป็นต้น


“Musique Spectrale” (spectral music) ท่ีริเริม่ด้วยกลุม่ศลิปินชาวฝรัง่เศส
อย่างเจราร์ด กรีเซย์ (Gèrard Grisey) และทริสตอง มูราย (Tristan Murail) 
ในช่วงทศวรรษที่ 70 เป็นแนวทางการสร้างสรรค์ดนตรีซึ่งมีลักษณะส�ำคัญที่
กระบวนการคดิทีมุ่ง่เน้นไปยงัรปูแบบและโครงสร้างของเสียง (morphology 
of sound) มากกว่ายึดติดรูปแบบของการประพันธ์ดนตรีที่ยึดโยงกับเทคนิค
การปะติดปะต่อเสียงแบบเดิม โดยแนวคิดในการสร้างสรรค์ดนตรีรูปแบบนี้
ได้ถอืก�ำเนดิขึน้พร้อมๆ กนักบัเทคโนโลยใีนการวิเคราะห์องค์ประกอบความถี่
ของเสยีง (spectral analysis) ท่ีท�ำให้ศิลปินได้เข้าใจถงึรปูแบบและโครงสร้าง
ของเสียงต่างๆ ได้อย่างประจักษณ์9 ทั้งนี้ บทความ “The Revolution of 
Complex Sounds” ของมูราย เขียนข้ึนในปี 2005 ได้น�ำเสนอนอยซ์ใน
ฐานะเสียงซับซ้อน (complex sound) ที่ไม่ได้อยู่ขั้วตรงกันข้ามกับเสียง
บรสิทุธิ ์เพยีงแต่ว่าเป็นลักษณะรปูแบบของเสยีงประเภทหนึง่ทีม่โีครงสร้างองค์
ประกอบความถี่ที่แตกต่างกัน ซึ่งสามารถที่จะน�ำมาผสมผสานและใช้ให้เกิด


9	 อ่านเพิม่เติมเกีย่วกับ Musique Spectrale ได้ท่ี Grisey and Fineberg (2000); Anderson (2000); 


Fineberg (2000)
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ฟังค์ชนัตามตรรกะของดนตรไีด้ โดยเฉพาะการด�ำเนนิการเคลือ่นที ่(process) 
ไปกลบัระหว่างเสยีงบรสิทุธิแ์ละนอยซ์ อันจะท�ำให้รูปแบบโครงสร้างของดนตรี
ไม่ถูกแช่แข็งแต่กลับมีพลวัต (dynamic) ยิ่งขึ้น (Murail, 2005)


ถงึแม้ว่าแนวคิดในการน�ำนอยซ์มาใช้เป็นองค์ประกอบของดนตร ีจะถกูปฏบิตัิ
การ (practice) โดยศิลปินในวงกว้าง ท้ังในการสร้างสรรค์ดนตรีรูปแบบ 
อคูสติก ไฟฟ้า ฯลฯ แต่ส�ำหรับศิลปินอย่างฟรองค์ เบอโดรเซียง (Franck 
Bedrossian) และราฟาเอล ซองโด (Raphaël Cendo) กลับมองว่าแนวคิด
ในการน�ำนอยซ์มาใช้ยังไม่สามารถถูกพัฒนาและผลักดันไปจนสุด จนกระท่ัง 
นอยซ์สามารถที่จะจับและฉุดกระชากการรับรู้ของผู้ฟังไปพร้อมๆ กัน ซึ่ง
จากมุมมองการวิพากษ์ข้างต้น เบอโดรเซียงและซองโดจึงได้ริเริ่มแนวคิดทาง
ดนตรีที่เรียกว่า “Musique Saturé” (saturation music)10 ที่นอยซ์ถูกน�ำ
มาแสดงออกอย่างรุนแรงและบ้าคลั่ง ซึ่งลักษณะที่ส�ำคัญของดนตรีประเภทนี้ 
ประสบการณ์การรบัรูจ้ะถกูห้อมล้อม (immersed) และท่วมท้น (saturated) 
ไปด้วยนอยซ์ที่ทับซ้อนกันอย่างล้นหลาม จนหูไม่สามารถที่จะจ�ำแนกเสียง
ต่างๆ ที่ได้ยินได้ ส�ำหรับเบอโดรเซียงและซองโดแล้ว นอยซ์หรือที่ถูกเรียกใน
บริบทนีว่้า “เสยีงท่วมท้น” (saturated sound) นัน้ มคีวามสอดคล้องพลังงาน
ทางกายภาพที่ล้นเกิน (excessive physical energy) ที่สามารถจะสะกดผู้
ฟังให้เห็นถึงการรับรู้ของการบิดเบี้ยว (distort) ของบางสิ่งได้ (Bedrossian  
2008; Cendo 2008) ยกตัวอย่างเช่น เสียงจากล�ำโพงที่ถูกเร่งความดังจน
สุดขีด เป็นต้น


10	 อ่านเพิ่มเติมเกี่ยวกับ Musique Saturé ได้ที่ Roullier (2008) 
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ลักษณะที่ส�ำคัญอีกอย่างของดนตรี saturation นั้น คือการปรากฏแรง
ปรารถนาในการขบัพลงังานเสยีงของเครือ่งดนตรใีนวฒันธรรมออร์เคสตราให้
เป็นดงัเช่นอุปกรณ์หรือเครือ่งดนตรท่ีีขับเคลือ่นด้วยพลังงานไฟฟ้า (electrify) 
อย่างเช่น กตีาร์ไฟฟ้า อนัถอืว่าเป็นสญัลกัษณะของดนตรีสมยัใหม่ทีม่ลัีกษณะ
ของเสยีงทีป่ะทผุ่านวงจรไฟฟ้าทีท่�ำให้สญัญาณบดิเบีย้วและพร่ามวั ประกอบ
กับการขยายสัญญาณผ่านล�ำโพงที่ท�ำให้เสียงเกิดความดังมากจนเอ่อล้น และ
กลายมาเป็นนอยซ์ชนิดหนึ่ง โดยเสียงท่ีปะทุจากพลังงานไฟฟ้าดังที่กล่าว
มาข้างต้น ยังส่ือถึงความหมายโดยนัย (connotation) ของความก้าวร้าว 
(aggression) การต่อต้าน (resistance) และการเป็นขบถ (rebel) อันปรากฏ
ในสารที่สัมพันธ์กับการโต้ตอบสังคม (social reaction) ของดนตรีประเภทที่
มีการสวมกอดเสียงรูปแบบนี้ เช่น ดนตรีร็อค (rock) พังค์ (punk) และเมทัล 
(metal) เป็นต้น ท้ังนีย้งัรวมไปถงึดนตรนีอยซ์ (noise music) อย่างเช่น ผลงาน
ของเมิร์ซบาว (Merzbow) หน่ึงในศิลปินกลุม่ดนตรนีอยซ์ญีปุ่น่ (Japonoise)11 
ที่มีการผลักแนวคิดเชิงสุนทรียศาสตร์เช่นนี้ไปจนสุดโต่ง


นอยซ์ของสิ่งแวดล้อม


แนวคดิทีเ่กีย่วข้องกบัสนุทรยีศาสตร์ของนอยซ์ในดนตร ีนอกเหนอืจากผลของ
พัฒนาการทางเทคโนโลยีใหม่ๆ หรือแม้แต่การเผย (reveal) นอยซ์จากเครื่อง
ดนตรีขนบนิยมให้ปรากฏ แนวคิดของการตระหนักรับรู้นอยซ์รอบๆ ตัวใน
สภาวะทั่วไปที่เป็นสาระส�ำคัญของการฟังดนตรี อย่างเช่นที่ปรากฏในผลงาน


11	 อ่านเพิ่มเติมเกี่ยวกับ Japonoise ได้ที่ Hegarty (2007) – โดยเฉพาะบทที่ [9] Japan และ [10] 


Merzbow, หน้า 165-133
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อันเลื่องชื่ออย่าง 4’33” ของเคจ ที่แสดงต่อสาธารณะในปี 1952 ก็ถือว่ามี
บทบาทส�ำคัญต่อการเปลี่ยนแปลงกระบวนทัศน์ของดนตรีในยุคสมัยใหม่ที่
เต็มไปด้วยนอยซ์เช่นกัน


เรมอนด์ เมอร์เรย์ เชฟเฟอร์ (Raymond Murray Schafer) ได้น�ำเสนอ
ทฤษฎีที่เกี่ยวกับภูมิทัศน์ทางเสียง (soundscape) ขึ้นในหนังสือ “The New 
Soundscape” เขียนขึ้นในปี 1968 และ “The Tuning of the World” 
ปี 1977 ก่อนน�ำมารวบรวมและตีพิมพ์ใหม่ในชื่อ “The Soundscape: our 
sonic environment and the tuning of the world” ในปี 1993 (Schafer, 
1993) โดยมปีระเดน็เกีย่วกบัแนวคดิทีว่่าโลกและจกัรวาลนัน้ คอืดนตรีท่ีก�ำลัง
บรรเลงอยู่ด้วยตัวมันเอง อีกทั้งยังได้เสนอหลักการในการจ�ำแนกแยกแยะ
ลักษณะของเสียงต่างๆ ท่ีปรากฏในภูมิทัศน์รอบตัว และวิธีการอภิปรายการ
ฟังในรูปแบบใหม่ที่สามารถน�ำมาใช้ฟังภูมิทัศน์ทางเสียงของโลกด้วย ทั้งนี้ 
ภูมิทัศน์ทางเสียง ส�ำหรับเมอร์เรย์ เชฟเฟอร์แล้ว ถือว่าเป็นหัวข้อหนึ่งในการ
ศกึษาระบบนเิวศน์ทางเสยีง (acoustic ecology) ท่ีว่าด้วยเร่ืองการศกึษาและ
วเิคราะห์ผลกระทบของเสยีงท่ีมต่ีอสิง่มชีีวติและสิง่แวดล้อมรอบตัว12 ซ่ึงความ
สนใจนี้เอง ได้น�ำไปสู่การก่อตั้ง “โครงการภูมิทัศน์ทางเสียงของโลก” (The 
World Soundscape Project) ณ มหาวิทยาลัยไซมอน เฟรเซอร์ (Simon 
Fraser University) ในช่วงปลายทศวรรษที ่60 อนัมส่ีวนส�ำคญัทีท่�ำให้ทฤษฎี
ของเมอร์เรย์ เชฟเฟอร์ได้ถูกน�ำมาพัฒนาต่อยอดโดยศิลปินหลายคนผ่านรูป
แบบต่างๆ อย่างเช่น ในบริบทของดนตรีที่เรียกว่า ‘บทประพันธ์ภูมิทัศน์ทาง
เสียง’ (soundscape composition) ที่หมายถึง การสร้างสรรค์ดนตรีโดย 
อาศัยเทคโนโลยีทางเสียงและใช้นอยซ์ในสิ่งแวดล้อมเป็นวัตถุดิบหลัก โดยมุ่ง


12	  อ่านเพิ่มเติมได้ที่ Wrightson (2000)
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เน้นที่จะส่งสารให้ผู้ฟังได้ตระหนักถึงประเด็นต่างๆ ที่เกี่ยวข้องกันกับภูมิทัศน์
ทางเสียงนั้นๆ เป็นต้น (Truax, n.d.)


บทสรุป : ปฏิบัติการที่ยังไม่จบสิ้น


นับตั้งแต่ที่ถ้อยแถลงการณ์ของรุสโซโลได้ถูกเผยแพร่ออกไปในวงกว้าง จะ
เห็นได้ว่า ได้ส่งอิทธิพลทางความคิดในการยอมรับนอยซ์เข้ามาเป็นส่วนหนึ่ง
ของดนตรีต่อศิลปินอีกหลายๆ คน ไม่ว่าจะในทางตรงหรือทางอ้อม โดยแต่ละ
คน ต่างก็มีวิธีการและกระบวนการในการประยุกต์  ปรับใช้ และพัฒนารูป
แบบต่างๆ ของนอยซ์มาอย่างต่อเนื่อง และจากรุ่นสู่รุ่น ซ่ึงยังมีผลท�ำให้การ
แสดงออกของตัวบทดนตรีในบริบทร่วมสมัย มีลักษณะที่เปลี่ยนแปลงไปจาก
เดิม อีกทั้ง พัฒนาการของเทคโนโลยีก็ยังส่งผลท�ำให้ การขยายพรมแดนของ
ดนตร ีด้วยการสวมกอดนอยซ์ในรปูแบบต่างๆ เป็นไปโดยง่ายขึน้ พร้อมกับน�ำ
มาซึง่แนวคิดใหม่ท่ีเกีย่วข้องกบัการรบัรูส้นุทรยีภาพทางดนตร ีได้อย่างน่าสนใจ


สดุท้ายน้ี สบืเน่ืองจากประเดน็ทัง้หมดข้างต้น อาจสรปุได้ว่า นอยซ์ได้กลายมา
เป็นตัวละครหลักส�ำคัญที่เกี่ยวข้องกับแนวคิดในการปฏิวัติเชิงสุนทรียศาสตร์
ที่พลิกโฉมหน้าของดนตรีที่เคยเข้าใจกันมา โดยเฉพาะในประเด็นของบริบท 
สมัยใหม่ อีกทั้ง ไม่ว่ารูปลักษณ์ของนอยซ์จะถูกส�ำแดงผ่านวิธีการหรือ
กระบวนการใดๆ คงอาจเป็นเรือ่งยากท่ีจะปฏิเสธความจรงิทีว่่า ปฏบิตักิารของ 
รสุโซโลและเหล่าศลิปินท่ียดึถือแนวทางร่วมกนันัน้ ยงัด�ำรงอยูไ่ม่จบสิน้ และมี
ท่าทว่ีาจะด�ำเนนิต่อไปอย่างไม่ยตุ ิดงัน้ัน ค�ำถามท่ีส�ำคญักค็อืว่า เราจะยอมเปิด
โลกทศัน์ในการท�ำความเข้าใจและตระหนกัถงึอสิรภาพเชงิสุนทรียศาสตร์ทาง
ดนตร ีทีม่นีอยซ์โลดแล่นอยูท่่ามกลางความงดงามทีห่ลากหลายได้มากเพียงใด
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