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	 กองบรรณาธิการมีความมุ่งมั่นในการพัฒนาวารสารศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัยอย่างต่อเนื่อง เพื่อจะยกระดับของ

คุณภาพวารสารให้ก้าวเข้าสู่ฐานข้อมูลระดับชาติ TCI กลุ่มที่ 1 ในอนาคต ตามเป้าประสงค์ของคณะศิลปกรรมศาสตร์ในการจะสร้างมาตรฐาน

วารสารทางสายศิลป์ให้อยู่ในระดับที่เป็นที่ยอมรับสูงสุด ซึ่งฉบับนี้เป็นปีที่ 6 ฉบับที่ 1 แล้ว

	 อนึง่ การน�ำบทความท่ีมคีณุค่าแห่งศลิปะในด้านต่าง ๆ  ซึง่ผ่านการกลัน่กรองตรวจคณุภาพและรับรองจากผูท้รงคณุวฒิุท่ีเป็นผูเ้ชีย่วชาญ

ของแต่ละศาสตร์ที่มีความสามารถยิ่งเป็นอย่างดีมาน�ำเสนออย่างต่อเนื่องในวารสารศิลปกรรมศาสตร์นั้น วารสารนี้จะเป็นแหล่งที่สามารถสร้าง

ความมั่นใจให้กับผู้นิพนธ์ในประโยชน์ท่ีจะส่งผลต่อการน�ำไปเสนอขอผลงานทางวิชาการในอนาคตและก่อให้เกิดคุณประโยชน์ต่อผู้อา่นท่ีมี

ความสนใจในศลิปศาสตร์ต่าง ๆ  ในการต่อยอดความรูเ้พือ่จะน�ำไปพฒันาส่ิงดงีามให้เกดิข้ึนต่อประชาชน สังคม และประเทศชาติได้  ซ่ึงในฉบบั

นี้มีบทความที่น่าสนใจยิ่ง เช่น เร่ืองปี่พาทย์ในฮูบแต้มสิมอีสาน ดนตรีกันตรึมในพิธีบวงสรวงงานพิธีข้ึนเขาพนมรุ้ง การสร้างซอสามสายของ 

ครูศกัดิช์ยั กาย วิเคราะห์ทางขับร้องเพลงละคร และหน้าพาทย์บทคอนเสิร์ต ตบันางลอย บ้านพาทยโกศล โดยครอูษุา แสงไพโรจน์ องค์ประกอบ

ดนตรีแจ๊ส การแสดงเดี่ยวกีตาร์คลาสสิก โดยภูนที ทาค�ำ เทคนิคการขับร้อง และการวิเคราะห์ตีความ เพื่อการถ่ายทอดการแสดงขับร้อง 

คลาสสิกบทเพลง “Johnny” บทวิเคราะห์เพลงบทเพลงส�ำหรับเปียโนเดี่ยวสามท่อน โดยฟร็องซีส ปูลองส�ำหรับการแสดงเดี่ยวเปียโน และยัง

มอีกีหลายเร่ืองท่ีผูส้นใจสามารถสืบค้นข้อมลูได้ท่ี http://www.tci-thaijo.or/index.php/faa/index และหากมคี�ำแนะน�ำอนัเป็นประโยชน์ใด

ต่อการสร้างสรรค์พัฒนาวารสารนี้ ทางกองบรรณาธิการขอน้อมรับข้อติชมด้วยความขอบคุณยิ่งที่ jfaa.chula@gmail.com

	 ขอขอบคุณคณาจารย์และผู้นิพนธ์ทุกท่านเป็นอย่างยิ่งท่ีให้เกียรติกองบรรณาธิการได้มีโอกาสน�ำเสนอผลงานที่มีเนื้อหาบ่งบอกเรื่อง

ราวที่ไม่ว่าจะเป็นความเป็นมาแต่คร้ังอดตี ร่วมสมยั หรือสมยันยิมต่าง ๆ  ของทุกท่านท่ีเผยแพร่ในวารสารฉบับนีแ้ละในฉบบัต่อๆ ไป ขอขอบคณุ

ผู้อ่านส�ำหรับการติดตามผลงานที่รังสรรค์ด้วยความตั้งใจจริงเสมอมา

								        ดร.วิชชุตา วุธาทิตย์

								            บรรณาธิการ
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บทคัดย่อ
	 บทความวิจัยนี้เป็นส่วนหนึ่งของรายงานวิจัยเรื่อง “การสืบทอดทักษะการบรรเลงจะเข้ของครูชิดพงษ์ ส่งเสริมวรกุล” มีวัตถุประสงค์
เพื่อศึกษาเพลงจระเข้หางยาว สามชั้น ทางครูชิดพงษ์ ส่งเสริมวรกุล เพื่อใช้พัฒนาทักษะการบรรเลงจะเข้ขั้นต้น โดยศึกษาการผูกส�ำนวนกลอน
จะเข้ เม็ดพรายที่ปรากฏ และการวิเคราะห์สังคีตลักษณ์เพลงไทย โดยใช้วิธีการวิจัยเชิงคุณภาพ จากการสังเกตอย่างมีส่วนร่วม สมัภาษณ์ บันทึก
โน้ต ค้นคว้างานวิจัย บทความ ต�ำรา และเอกสารที่เกี่ยวข้อง อีกทั้งการสังคีตลักษณ์วิเคราะห์เพลงไทยใช้แนวคิดของพิชิต ชัยเสรี
	 ผลการวิจัยพบว่า เพลงจระเข้หางยาว สามชั้น ทางครูชิดพงษ์ ส่งเสริมวรกุล มีการผูกส�ำนวนกลอนจะเข้อย่างเป็นระเบียบ และมีความ
สัมพันธ์กับท�ำนองหลัก อีกทั้งยังปรากฏเม็ดพราย ดังนี้ 1. การรัว 2. การสะบัดเสียงเดียว 3. การสะบัดกล�้ำเสียง และสังคีตลักษณ์เพลงไทยที่
ปรากฏ ดังนี้ 1. แบบแผนท่วงท�ำนองของบทเพลง ก/ ข/ ค/ ท่อน 1 และ 2 เมื่อจบท่อนเสียงใด กลับต้นจะเท่ายืนเสียงเสียงนั้น 2. จังหวะฉิ่ง
อัตราจังหวะ สามชั้น และจังหวะหน้าทับปรบไก่ สามชั้น 3. ทางเสียงที่ปรากฏ ท่อน 1 ทางเพียงออบน ท่อน 2 และ 3 ทางชวา อีกทั้งยังปรากฏ
การผูกส�ำนวนกลอนตามแนวทางของครูระตี วิเศษสุรการ ภายในบทเพลง

ค�ำส�ำคัญ: การพัฒนาทักษะ/ การบรรเลงจะเข้/ จระเข้หางยาว/ ชิดพงษ์ ส่งเสริมวรกุล

Abstract
	 This article is a part of the research named “Jakhe Performance Skill Transmission by Kru Chidpong  
Songsermvorakul.” The aim was to improve the practical skill in preliminary stage of Jakhe playing by going through the 
Jorakhe Hang-Yao Sam Chan, which was performed under Kru Chidpong Songsermvorakul’s performing style. The  
harmoniously designed melody of Jakhe, the distinctive embellishment and Thai Musical form analysis were in focus. This  
qualitative research integrated all data from participant observation, interview, musical notes, related researches, journal 
papers, text books, documents and the concept of Thai musical forms by Pichit Chaisaree. 
	 This research revealed the harmoniously designed melody of the Jorakhe Hang-Yao Sam Chan, which was performed 
under Kru Chidpong Songsermvorakul’s performing style, had been well-regulated and conformed with the main melody. 
The embellishments was disclosed as 1) Trill (Rua). 2) One-pitch triple. 3) Two-pitch triple. Thai musical form analysis was 
exposed that 1) The melodic forms were A/ B/ C/. The still-stand melodic repetition from the ending note in part 1 and 2.  
2) Cymbal Rhythmic Pattern for the Third Variation, Ching Sam-Chan; and Drum Rhythmic Pattern for the Third Variation, 
Na-Tap-Prob-Kai-Sam-Chan. 3) Music Scale: Part 1 - Thaang Pieng Or Bon; Part 2 and 3 -Thaang Java. Furthermore, the 
harmoniously designed melody according to the musical movement by Kru Ratee Wisetsurakarn is also being found.
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บทน�ำ
	 ผู้ที่ถึงพร้อมด้วยฝีมือ ย่อมมีความสมบูรณ์ในการบรรเลงอย่างดีเยี่ยม ท้ังเร่ืองของคุณภาพเสียงความปลั่งจ�ำเพาะเฉพาะของ 
เครื่องดนตรี ความกระจ่างชัดเจนในการบรรเลงและการใช้เม็ดพราย รวมถึงรสมือ เสียงสั้นยาว หนักเบา ล้วนแล้วแต่เป็นผู้ที่มีพื้นฐานที่ดีทั้งสิ้น 
ดังที่พิชิต ชัยเสรี กล่าวถึงเจริญใจ สุนทรวาทิน “เราต้องใช้ฝีมือในการบรรเลงเครื่องแต่ละเครื่องและเรียกความปลั่งจ�ำเพาะออกมาให้ได้ เสียง
ทุกเสียงต้องประณีต ชนิดที่เรียกว่า ‘รู้สึกทุกกระดิก’ ค�ำนี้อาจารย์จะพูดอยู่เสมอ”1  การสร้างพื้นฐานที่ดีของผู้บรรเลงถือเป็นเรื่องส�ำคัญยิ่ง ที่
ครูผู้สอนต้องตระหนักและให้ความส�ำคัญเอาใจใส่ เพื่อเป้าหมายของการเป็นนักดนตรีที่ถือพร้อมด้วยฝีมือ
	 ในอดีตการฝึกดนตรีไทยในกลุ่มเครื่องสายไทย ครูโบราณาจารย์ได้ใช้เพลงตับต้นเพลงฉิ่ง สามชั้น ประกอบด้วย 1) ต้นเพลงฉ่ิง  
2) จระเข้หางยาว 3) ตวงพระธาตุ 4) นกขมิ้น เป็นเพลงส�ำหรับฝึกทักษะพื้นฐาน เมื่อผ่านการประเมินโดยการติดตามผล (follow up) จากครู
ผู้สอน ผู้สอนจึงฝึกฝนด้วยบทเพลงต่าง ๆ ในระดับที่สูงขึ้นไป2

	 ครูสังวาลย์ กุลวัลกี เป็นครูท่านแรกของครูระตี วิเศษสุรการ และเป็นครูที่สอนเพลงพื้นฐานให้

กับครูระตี วิเศษสุรการ เช่น เพลงต้นเพลงฉิ่ง สามชั้น เพลงจระเข้หางยาว สามชั้น อันถึงเป็นบทเพลงที่

ช่วยท�ำให้ผู้เรียนได้รับพ้ืนฐานที่ดี ช่วยให้มีพัฒนาการตามหลักสูตรของผู้ท่ีจะฝึกหัดเครือ่งสายไทยแต่

โบราณ2

	 เสน่ห์ของเสียงจะเข้ ถือเป็นความงามในสุนทรียะ ซึ่งลักษณะเฉพาะของเสียงจะเข้ทั้งสายเอก สายทุ้ม และสายลวด มีความไพเราะที่
ต่างกัน การฝึกทักษะการบรรเลงจะเข้ย่อมเป็นไปตามล�ำดับข้ัน โดยการดีดสายเปล่าเพื่อเรียกความปลั่งจ�ำเพาะของเสียงแต่ละสายออกมา  
ฝึกการปัดไม้ออกและไม้เข้าให้ได้คุณภาพเสียงท่ีดังเสมอกัน และได้ความถ่ีสม�่ำเสมอ ไม่โขยก “จ�ำได้เลยตอนเด็ก ๆ ผมเรียนจะเข้กับครู 
ทองดีที่วิทยาลัยนาฏศิลป ครูให้ดีดสายเปล่าก่อนเลย ให้ดีด แตง-เหน่า-แตง-ไทย ดีดสายเปล่าไม้ดีดเข้าอย่างเดียว ด ซฺ ด ด๋ ดีดอยู่นานมาก 
คือใครเรียนเอกจะเข้ทุกคนต้องผ่านขั้นตอนนี้หมด”3 
	 ในฝึกทกัษะการบรรเลงจะเข้ ผูว้ิจยัได้เชญิครชูดิพงษ์ ส่งเสริมวรกลุ เป็นอาจารย์พเิศษเพือ่ท�ำการสอนในรายวิชาเคร่ืองดดีไทย โดยครู
ชิดพงษ์ ส่งเสริมวรกุล ได้ผูกส�ำนวนกลอนเพลงจระเข้หางยาว สามชั้น ขึ้นเป็นทางของตนเอง เพื่อใช้ในการฝึกทักษะการบรรเลงจะเข้นักศึกษา 
และลูกศิษย์ที่มาเรียนที่บ้านของครูชิดพงษ์ ส่งเสริมวรกุล “เพลงแรกที่ต่อเลย ผมก็จะต่อเพลงจระเข้หางยาว สามชั้น ฝึกการเดินนิ้ว การปัด 
ไม้ดีด แล้วก็จะต่อเพลงสองชั้นง่าย ๆ ที่ไม่มีสะบัด แล้วก็จะให้เขาฝึกกรอไปด้วย อย่างเพลงลาวครวญ ต่อไปสัก 2-3 เพลง”4

	 การฝึกทักษะการบรรเลงจะเข้ ครูชิดพงษ์ ส่งเสริมวรกุล เริ่มฝึกตั้งแต่การพันไม้ดีดจะเข้ ท่านั่ง การวางมือข้างซ้ายส�ำหรับกดนม และ
วางมือขวาส�ำหรับการปัดไม้ดีด จนกระท่ังผู้บรรเลงเกิดความพร้อมในทักษะ และพร้อมท่ีจะฝึกฝนในขั้นต่อไปตามล�ำดับ ทั้งนี้ครูชิดพงษ์  
ส่งเสริมวรกุล ได้คัดสรร เพลงประเภทต่าง ๆ และจัดเป็นกลุ่มเพลงทั้งหมด 4 ล�ำดับ เพื่อใช้ในการฝึกทักษะและพัฒนาการบรรเลงจะเข้

ล�ำดับขั้น กลุ่มเพลงที่ใช้ฝึกทักษะและพัฒนาการบรรเลงจะเข้

1. เพลงจระเข้หางยาว สามชั้น เพลงแป๊ะ สาม โหมโรงไอยเรศ

2. เพลงนางครวญ เถา เพลงสุดสงวน เถา เพลงราตรีประดับดาว เถา เพลงเขมรไทยโยค  

เพลงโหมโรงคลื่นกระทบฝั่ง ตับวิวาห์พระสมุทร

3. เพลงทยอยนอก เพลงทยอยใน เพลงทยอยเขมร เพลงเขมรราชบุรี เพลงโอ้ลาว เพลงเชิดจีน 

เพลงแขกลพบุรี เพลงทยอยญวน เพลงแขกโอด

4. เพลงกราวใน เพลงแขกมอญ สามชั้น เพลงจีนขิมใหญ่ สองชั้น เพลงลาวแพน เพลงสุดสงวน 

สามชั้น เพลงสุรินทราหู สามชั้น เพลงมุล่งชั้นเดียว 

1. พิชิต ชัยเสรี, “เสียงปลั่งจ�ำเพาะ,” สัมภาษณ์โดย ประชากร ศรีสาคร, 9 มกราคม 2562.

2. เหมราช เหมหงษา, “วิวัฒนาการการถ่ายทอดการบรรเลงจะเข้: การศึกษาเชิงประวัติศาสตร์” (วิทยานิพนธ์ระดับปริญญามหาบัณฑิต, จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 

2541), 196.

3. ปกรณ์ รอดช้างเผื่อน, “การดีดสายเปล่า,” สัมภาษณ์โดย ประชากร ศรีสาคร, 12 มีนาคม 2559.

4. ชิดพงษ์ ส่งเสริมวรกุล, “เพลงแรกที่ใช้ฝึกทักษะการบรรเลงจะเข้,” สัมภาษณ์โดย ประชากร ศรีสาคร, 10 สิงหาคม 2559.
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	 ท้ังนี ้ผูว้ิจยัตระหนกัถึงความส�ำคญัในพืน้ฐานการบรรเลงจะเข้ และเหน็คณุประโยชน์ภายในบทเพลงจระเข้หางยาว สามชัน้ ซ่ึงถือเป็น
บทเพลงที่ส�ำคัญที่นักจะเข้พึงมี กล่าวคือ เป็นบทเพลงที่ใช้ในการฝึกทักษะและพัฒนาการบรรเลงจะเข้ตามที่กล่าวไว้ข้างต้น5

	 ขั้นแรกในการฝึกไม่ว่าจะเป็นเครื่องมือไหนก็ตาม เราต้องเรียกเสียงความเปล่งปลั่งจ�ำเพาะ เพราะ

ฉะนั้นเราต้องท�ำอย่างไรที่จะให้เด็กเรียกเสียงนั้น ๆ ออกมาให้ได้ อย่างระนาดเอกจะต้องตีเท่าไหร่ ไม่ดังไม่

ค่อย จะเข้จะต้องดีดยังไงให้พอดี ส่ิงเหล่านี้ครูจะต้องสอน โดยอาจจะเร่ิมจากการไล่ทีละเสียง  

| - ด ร ม | - ร ม ฟ | ไล่ขึ้นไล่ลงไปเรื่อย ๆ หรือเราอาจจะค่อย ๆ เพิ่มขึ้นไปทีละเสียงเรื่อย ๆ | ด ร ม ฟ | 

ม ร ม ฟ | ม ร ซ ฟ | ม ร ม ฟ | คือเน้นเสียงที่เปล่งปลั่ง เราต้องฝึกเด็กให้เข้าใจ หรือเราอาจจะผูกเพลงขึ้น

มาใช้ส�ำหรับการฝึกก็ได้ ฝึกให้นิ้วมันคล่อง ดีดให้ชัด5

	 จากการศึกษาวิจัย พบว่า ครูชิดพงษ์ ส่งเสริมวรกุล ได้ใช้วิธีการฝึกฝนทักษะการบรรเลงอย่างโบราณ กล่าวคือ เป็นการฝึกทักษะ 
การบรรเลงแบบตัวต่อตัว (Face to Face) โดยครูปฏิบัติเป็นต้นแบบ แล้วให้ผู้ฝึกทักษะสังเกตและปฏิบัติตามอย่างเคร่งคัด (Imitation)  
หากผู้ฝึกบรรเลงไม่ถูกวิธี ครูผู้สอนจะบอกกล่าวเพื่อปรับปรุงแก้ไขให้ถูกต้อง และฝึกปฏิบัติในแบบฝึกนั้น ๆ ให้เกิดความช�ำนาญต่อไป
	 ในการศกึษาวิจยัคร้ังนี ้จึงเป็นทางออกทีส่�ำคญัส�ำหรบัการแก้ไขปัญหาการฝึกทักษะพฒันาการบรรเลงจะเข้เพือ่ให้ได้คณุภาพเสียงและ
ถูกวิธีการบรรเลงจะเข้อย่างขนบ ซึ่งผู้วิจัยเชื่อว่า ผลของการศึกษาจะสามารถน�ำไปใช้พัฒนาทักษะการบรรเลงจะเข้ได้เป็นอย่างดี อีกท้ังเกิด
ความเข้าใจในวิธีการผูกส�ำนวนกลอนเป็นทางจะเข้ และระเบียบวิธีการบรรเลง ซึ่งจะส่งผลให้ผู้ฝึกทักษะการบรรเลงจะเข้เกิดการเรียนรู้ “รู้รับ 
ปรับใช้ และประสานประโยชน์” ส�ำหรับการฝึกทักษะและพัฒนาการบรรเลงจะเข้ในขึ้นต่อไป

วัตถุประสงค์และขอบเขตของการวิจัย
	 1. ศึกษาการผูกส�ำนวนกลอนในเพลงจระเข้หางยาว สามชั้น ทางครูชิดพงษ์ ส่งเสริมวรกุล
	 2. ศึกษาเม็ดพรายที่ปรากฏในเพลงจระเข้หางยาว สามชั้น ทางครูชิดพงษ์ ส่งเสริมวรกุล
	 3. ศึกษาสังคีตลักษณ์วิเคราะห์ในเพลงจระเข้หางยาว สามชั้น ทางครูชิดพงษ์ ส่งเสริมวรกุล

วิธีการด�ำเนินการวิจัย
	 ผู้วิจัยได้ใช้วิทยาการวิจัยเชิงคุณภาพในการศึกษาวิจัย โดยใช้วิธีการเก็บข้อมูลภาคสนาม ตามแนวคิดการวิจัยของศาสตราจารย์  
ดร.สุภางค์ จันทวานิช6 โดยใช้วิธีการเก็บข้อมูลการวิจัย ดังนี้ 1) การสังเกตอย่างมีส่วนร่วม 2) การสัมภาษณ์ 3) บันทึกโน้ต 4) ค้นคว้างานวิจัย 
บทความ ต�ำรา และเอกสารที่เกี่ยวข้อง อีกทั้งการสังคีตลักษณ์วิเคราะห์เพลงไทยตามแนวคิดของรองศาสตราจารย์พิชิต ชัยเสรี7 ในส่วนของ
เพลงจระเข้หางยาว สามชั้น ครูชิดพงษ์ ส่งเสริมวรกุล ได้ผูกส�ำนวนกลอนให้เป็นทางจะเข้เพื่อใช้พัฒนาทักษะการบรรเลงจะเข้ขั้นต้น โดยใช้
หลักในการแปรท�ำนองตามทฤษฎีดุริยางคศาสตร์ไทยและประสบการณ์ตรงทางดนตรี
	 เมื่อผู้วิจัยได้รวบรวมและเก็บข้อมูลที่เกี่ยวข้องกับการวิจัยครบทุกประเด็น จึงจัดหมวดหมู่ข้อมูลอย่างเป็นระบบ เพื่อท�ำการวิเคราะห์
เพลงจระเข้หางยาว สามชั้น โดยการสังคีตลักษณ์วิเคราะห์ในส่วนต่าง ๆ ดังนี้ 1. แบบแผนท่วงท�ำนอง 2. จังหวะฉิ่งและจังหวะหน้าทับ 3. ทาง
เสียง ตลอดจนเม็ดพรายที่ปรากฏ และสังเคราะห์ข้อมูลในรูปแบบของกระบวนการวิจัย และสรุปผลการวิจัยจากการที่ได้ศึกษา 

ผลการวิจัย
	 การวิจัยเรื่องการพัฒนาทักษะการบรรเลงจะเข้ กรณีศึกษาเพลงจระเข้หางยาว สามชั้น ทางครูชิดพงษ์ ส่งเสริมวรกุล มีวัตถุประสงค์
เพื่อศึกษาเพลงจระเข้หางยาว สามชั้น ทางครูชิดพงษ์ ส่งเสริมวรกุล เพื่อใช้พัฒนาทักษะการบรรเลงจะเข้ขั้นต้น โดยศึกษาการผูกส�ำนวนกลอน
จะเข้ เมด็พรายท่ีปรากฏ และการสังคตีลกัษณ์วิเคราะห์เพลงไทย เพือ่ให้เกดิความเข้าใจตรงกนั ผูว้ิจยัจึงก�ำหนดนยิามศพัท์เฉพาะทางดริุยางคศลิป์
ไทย ดังนี้

5. พิชิต ชัยเสรี, “การเรียกเสียงปลั่งจ�ำเพาะ,” สัมภาษณ์โดย ประชากร ศรีสาคร, 1 กรกฎาคม 2559.

6. สุภางค์ จันทวานิช, วิธีการวิจัยเชิงคุณภาพ (กรุงเทพฯ: ส�ำนักพิมพ์แห่งจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 2551), 44-67.

7. พิชิต ชัยเสรี, สังคีตลักษณ์วิเคราะห์ (กรุงเทพฯ: ส�ำนักพิมพ์แห่งจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 2551), 20-41.
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	 เกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทยและเกณฑ์การประเมิน พุทธศักราช 2544 ส�ำนักมาตรฐานอุดมศึกษา ส�ำนักงานปลัดทบวงมหาวิทยาลัย 
อธิบายความหมาย การสะบัด ไว้ดงันี ้“ดดีสะบัดเสียง คอื การดดี “เข้า-ออก-เข้า” และเพ่ิมความเร็วจากการดดีเกบ็ปกตสิองเสียงเป็นสามเสียง
ในช่วงจังหวะเดียวกัน มีทั้งดีดสะบัดเสียงเดียว ดีดสะบัดสองเสียง และดีดสะบัดสามเสียง”8 
	 1. การดีดสะบัดเสียงเดียว คือ การดีดเข้า-ออก-เข้าเสียงใดเสียงหนึ่ง (เสียงเดียวสามไม้ดีด) เช่น
	

	 2. การดีดสะบัดสองเสียง คือ การดีดเข้า-ออก-เข้าที่สองเสียง (สองเสียงสามไม้ดีด) เช่น
 

	
		  (บางส�ำนักอาจเรียกการสะบัดสองเสียงว่า “การสะบัดกล�้ำเสียง”)

	 3. การดีดสะบัดสามเสียง คือ การดีดเข้า-ออก-เข้าที่สามเสียง (สามเสียงสามไม้ดีด) เช่น

	 นอกจากนี้ ผู้วิจัยได้แบ่งการสะบัดสามเสียงออกเป็น 2 ลักษณะ โดยการแบ่งตามลักษณะการเคลื่อนที่ของเสียงในแนววิถีขึ้นและลง
		  3.1 การสะบัดขึ้นสามเสียง เช่น
		

		  3.2 การสะบัดลงสามเสียง เช่น
	

	 4. การดีดรัว คอื การดดีโดยใช้ไม้ดดี ดดีเข้า-ออกสลบักนัถ่ี ๆ  จบด้วยการดดีไม้เข้าโดยแต่ละเสียงต้องดงัเสมอกนับุญธรรม ตราโมท 
ได้อธิบายว่าด้วยเรื่องศัพท์สังคีต “เท่าและทาง” ในหนังสือค�ำบรรยายดุริยางคศาสตร์ไทย ไว้ดังนี้9

	 5. เท่า คือ ท�ำนองเพลงตอนหนึ่ง ซึ่งไม่มีใจความอย่างไร มีความประสงค์อยู่เพียงว่า ท�ำนองตอนนั้นจะยืนอยู่ ณ เสียงใดเสียงหนึ่งแต่

เสียงเดียว

	 6. ทาง ค�ำนี้มีความหมายได้เป็น 3 ประการคือ

		  6.1 หมายถึง วิธีด�ำเนินของท�ำนองเพลง เช่น ทางเดี่ยวและทางหมู่ หรือเช่น เพลงนี้เป็นทางของครู ก. ครู ข. อะไรเหล่านี้ 

เป็นต้น

		  6.2 หมายถึง วิธีด�ำเนินท�ำนองของเครื่องดนตรีฉะเพาะ อย่าง เช่น ทางระนาดและทางซอ เป็นต้น 

		  6.3 ทางเสียง หมายถึงระดับของเขตบันไดเสียง (Key) เช่น ทางเพียงออล่าง เพียงออบน ทางนอก ทางใน ทางกลาง ทาง

กลางแหบ และทางชวา

	 ข�ำคม พรประสิทธ์ิ ได้กล่าวถงึส�ำนวน “กลอนฟาด” ในสูจิบตัรงานส่งเสริมดนตรีไทยภาคใต้ คร้ังท่ี 16 ไว้ดงันี ้“โดยปกตขิองนกัดนตรี
โดยทั่วไปการผูกกลอนในลักษณะที่เรียกว่า ‘กลอนฟาด’ ถือเป็นกลอนที่ไม่เหมาะสมที่จะมาด�ำเนินท�ำนอง หากพบลักษณะเช่นนั้นต้องยกเว้น
และหาทางใหม่เพื่อด�ำเนินท�ำนอง”10  

8. ส�ำนักมาตรฐานอุดมศึกษา, เกณมาตรฐานดนตรีไทยและเกณฑ์การประเมิน (กรุงเทพมหานคร: ห้างหุ่นส่วนจ�ำกัด ภาพพิมพ์, 2544), 329.

9. บุญธรรม ตราโมท, ค�ำบรรยายดุริยางศาสตร์ไทย (กรุงเทพมหานคร: กรมศิลปากร, 2545), 45, 94.

10. ข�ำคม พรประสิทธิ์, “การผูกส�ำนวนกลอนเพลงของเครื่องดนตรีประเภทเครื่องสายไทย,”  ใน สูจิบัตร งานส่งเสริมดนตรีไทยภาคใต้ ครั้งที่ 16 มหาวิทยาลัย

ทักษิณ (สงขลา: มหาวิทยาลัยทักษิณ, 2546), 19.
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	 1. การผูกส�ำนวนกลอนในแบบฝึกเพลงจระเข้หางยาว สามชั้น
	 เพลงจระเข้หางยาว สามชั้น ทางครูชิดพงษ์ ส่งเสริมวรกุล ได้ใช้แนวคิดในการผูกส�ำนวนกลอนโดยยึดท�ำนองหลักเป็นส�ำคัญ กล่าว
คอื ยดึลกูตกของท�ำนองหลกัในห้องคูห่รือห้องท่ี 4 และ8 เป็นส�ำคญั อกีทัง้ยงัผกูส�ำนวนกลอนให้มคีวามสัมพนัธ์กับท�ำนองหลกัในการเคลือ่นท่ี
ของเสียงในแนววิถีต่าง ๆ  ลกัษณะของส�ำนวนกลอนท่ีปรากฏในเพลงจระเข้หางยาว สามชัน้ มลีกัษณะการเคลือ่นทีข่องส�ำนวนกลอนจะเข้เพลง
จระเข้หางยาว สามชั้น ดังนี้ 1) การไล่เสียงขึ้น 2) การไล่เสียงลง 3) การไล่เสียงคงที่ 

		  1. การไล่เสียงขึ้น (แนววิถีขึ้น)

		  2. การไล่เสียงลง (แนววิถีลง)

		  3. การไล่เสียงคงที่ (แนววิถีคงที่)

	 จากลักษณะของส�ำนวนกลอนทางจะเข้ที่ปรากฏในบทเพลง พบว่า การผูกส�ำนวนกลอนของครูชิดพงษ์ ส่งเสริมวรกุล นั้นไม่ปรากฏ
ส�ำนวนกลอนฟาดแต่อย่างใด หากแต่ครูชิดพงษ์ ส่งเสริมวรกุล ผูกส�ำนวนกลอนข้ึนมาใหม่เพื่อให้ผู้บรรเลงได้ใช้ขีดจ�ำกัดของสายเอก  
และสายทุ้มจะเข้ได้อย่างท่ัวถึง นอกจากนี้ยังพบส�ำนวนกลอนภายในวรรคท่ีมีสัมผัสระหว่างวรรค (ส�ำนวนท้า-รับ) และพบส�ำนวนกลอนตาม
แนวทางของครูระตี วิเศษสุรการ คือ

	 1. การผูกส�ำนวนกลอนโดยใช้สายเอกและสายทุ้มร่วมกัน

	 จะเห็นได้ว่า การผูกส�ำนวนกลอนในห้องที่ 1, 2 มีการเคลื่อนที่ของเสียงในแนววิถีลงตรงตามท�ำนองหลัก และเป็นการบรรเลงโดยใช้
สายเอก ซ่ึงเสียงในพยางค์ที ่4 เสียงสุดท้ายคอืเสียงโด (ด) (สายเปล่า) จากนัน้การผกูส�ำนวนกลอนในห้องที ่3, 4 จึงมกีารเปลีย่นสายจากสายเอก
ไล่เสียงลงมาที่สายทุ้มแล้วจึงกลับขึ้นไปที่สายเอกที่เสียงมี (ม) อีกครั้ง

	 2. รูปแบบของการผูกส�ำนวนกลอนอย่างมีสัมผัสระหว่างวรรค (ส�ำนวนท้า-รับ)

	 ส�ำนวนกลอนในห้องที่ 1, 2 ของวรรคหน้า และห้องที่ 5, 6 ของวรรคหลัง มีการสัมผัสของท�ำนองที่ซ�้ำกัน อีกทั้งยังพบว่า มีการสัมผัส
ในเรื่องของการใช้ระดับเสียงในสายทุ้มในห้องที่ 3, 4 วรรคหน้า และห้องที่ 7, 8 วรรคหลัง
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	 3. การผูกส�ำนวนกลอนตามแนวทางของครูระตี วิเศษสุรการ

	 แนวคิดในการผูกส�ำนวนกลอนในวรรคท้าย พบว่า มีการสะบัดเสียงเดียวที่เสียงโด (ด) ในห้องที่ 1 และเสียงเร (ร) ในห้องที่ 2 จากนั้น
ในห้องที่ 3, 4 จึงบรรเลงเก็บเต็มพยางค์ จากส�ำนวนกลอนในวรรคท้า จะเห็นได้ว่าส�ำนวนกลอนที่ผูกขึ้นเป็นส�ำนวนกลอนที่มีมาแต่โบราณ โดย
การน�ำท�ำนองมาจัดเรียงไว้อย่างเป็นระบบ นอกจากนี้ยังพบการผูกส�ำนวนกลอนในลักษณะอื่น ๆ เช่น 

			   ส�ำนวนที่ 1

			   ส�ำนวนที่ 2

			   ส�ำนวนที่ 3

	 จากตัวอย่างการผูกส�ำนวนกลอนท้ัง 3 ส�ำนวน พบว่าเป็นส�ำนวนกลอนที่นิยมใช้ในการบรรเลงจะเข้ อีกท้ังยังเป็นส�ำนวนท่ีเอื้อต่อ 
เครื่องดนตรีอื่น ๆ อีกด้วย ความแตกต่างของส�ำนวนกลอนทั้ง 3 นั้น ต่างกันที่การน�ำท�ำนองมาร้อยเรียงให้เป็นระเบียบแตกต่างกันออกไป ซึ่ง
จะพบว่าการผกูส�ำนวนกลอนในวรรคท้าของครชูดิพงษ์ ส่งเสริมวรกลุ มลีกัษณะเฉพาะแสดงอตัลกัษณ์เข้าแบบ (Stock Character) ในการร้อย
เรียงท�ำนองของครูระตี วิเศษสุรการ ไว้อย่างชัดเจน และใช้ยึดถือปฏิบัติอย่างเคร่งครัดภายในส�ำนัก
	 และในวรรครับ พบว่า  มีการผูกส�ำนวนกลอนแบบไล่เรียงเสียงขึ้นในห้องที่ 5 และไล่เสียงลงในห้องที่ 6 จากนั้นในห้องที่ 7 มีบรรเลง
ซ�้ำเสียงที่เสียงลา (ล) และเสียงซอล (ซ) แล้วจึงเคลื่อนที่ของเสียงขึ้นไปหาเสียงโดสูง (ดํ) แล้วเคลื่อนที่ลงมาเป็นคู่ 4 ที่เสียงฟา (ฟ) และในห้อง
ที่ 8 พบการบรรเลงไล่เสียงลงมาทีละเสียงโดยข้ามเสียงนอกบันไดเสียง คือเสียงมี (ม) ตามล�ำดับ

2. เม็ดพรายที่ปรากฏในแบบฝึกเพลงจระเข้หางยาว สามชั้น
	 เพลงจระเข้หางยาว สามชั้น ทางครูชิดพงษ์ ส่งเสริมวรกุล ได้ใช้เม็ดพรายต่าง ๆ ดังนี้ 1) การดีดรัว 2) การสะบัดเสียงเดียว  
3) การสะบัดสองเสียง (การสะบัดกล�้ำเสียง)
	 การรัว นั้นปรากฏอยู่ในท�ำนองเท่าเสียงฟา (ฟ) ซึ่งโดยปกติแล้วท�ำนองเท่านี้จะอยู่ในส่วนหัวเพลงส�ำหรับใช้บรรเลงในเท่ียวกลับ  
ในกรณีทางของครูชิดพงษ์ ส่งเสริมวรกุล ใช้ท�ำนองเท่าเสียงฟา (ฟ) นี้เป็นท�ำนองในการทอดลงจบ

	 การสะบัดเสียงเดียว
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	 พยางค์ที่ 4 ของห้องที่ 1, 2 พบการสะบัดเสียงเดียวที่เสียงซอลต�่ำ (ซฺ) และเสียงลาต�่ำ (ลฺ) ซึ่งในการสะบัดแต่ละครั้งนี้ต้องสะบัดให้ได้
เสียงเดียวสามไม้ดีด โดยใช้ไม้ดีดเข้า-ออก-เข้า
	
	 การสะบัดสองเสียง (สะบัดกล�้ำเสียง)

	 ห้องที่ 2 เป็นการสะบัดสองเสียงในพยางค์ที่ 1 และ2 ควบกันไป โดยการสะบัดนั้นจะต้องสะบัดให้ได้ 3 พยางค์เสียง (เข้า-ออก-เข้า) 
โดยเสียงแรกในพยางค์ที่ 1 ใช้นิ้วนาง พยางค์ที่ 2 ใช้นิ้วชี้ และพยางค์ที่ 3 ใช้นิ้วนาง การดีดสะบัดสองเสียงในวรรคนี้ ผู้บรรเลงสะบัดให้หมด
จังหวะที่พยางค์ที่ 2 คือ จังหวะยก

3. สังคีตลักษณ์วิเคราะห์เพลงจระเข้หางยาว สามชั้น
	 1. สังคีตลักษณ์ (Form)
		  1.1 แบบแผนท่วงท�ำนอง (Form of Melody) เป็นไปตามเนื้อหาสาระของท่วงท�ำนองในเพลงนั้นๆ เพลงจระเข้หางยาว  
สามชั้น แบ่งออกเป็น 3 ท่อน เขียนสัญลักษณ์แทนได้ดังนี้
			   ก/ ข/ ค/
	 (อักษร ก แทนท�ำนองท่อน 1, อักษร ข แทนท�ำนองท่อน 2, อักษร ค แทนท�ำนองท่อน 3)

	 2. การกลับต้นของท�ำนองเพลงจระเข้หางยาว สามชั้น
		  ลกัษณะพเิศษในการกลบัต้นเพลงจระเข้หางยาว สามชัน้ ในท่อนที ่1 และ 2 เป็นการกลบัต้นด้วยท�ำนองเท่าในเสียงเดยีวกัน
กับเสียงสุดท้ายของท�ำนองท้ายท่อนเพลง

การบรรเลงกลับต้นท่อน 1
ท่อน 1 (จังหวะที่ 2 ครึ่งจังหวะหลัง)

กลับต้น (ท่อน 1)

การบรรเลงท่อน 1 ออกท่อน 2
ท่อน 1 (จังหวะที่ 2 ครึ่งจังหวะหลัง)	
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ท่อน 2 (จังหวะที่ 1 ครึ่งจังหวะแรก)

ท่อน 2 (จังหวะที่ 2 ครึ่งจังหวะหลัง)

การบรรเลงกลับต้นท่อน 2

	 การบรรเลงกลับต้นท่อน 1 และการบรรเลงท่อน 1 ออกท่อน 2 พบว่า เมื่อท�ำนองเสียงใดเสียงหนึ่งซึ่งเป็นเสียงสุดท้ายในพยางค์ที่ 4 
ของห้องที่ 8 (จังหวะที่ 2 ครึ่งจังหวะหลัง) ตกเสียงใด เมื่อบรรเลงกลับต้นจะต้องคงท�ำนองเท่าเสียงนั้นในจังหวะถัดไป

	 3. จังหวะ (Rhythm)
		  3.1 จังหวะฉิ่ง ฉิ่งเป็นเครื่องดนตรีที่มี 2 เสียง คือ เสียงตีเปิดกับเสียงตีปิด คีตกวีสามารถเลือกใช้ความสัมพันธ์ระหว่าง 2 
เสียงนี้ได้อย่างกว้างขวาง แต่โดยลักษณะทั่วไปก็อาจสรุปได้เป็น 3 นัย คือ สามชั้น สองชั้น และชั้นเดียว
	 เพลงจระเข้หางยาว สามชั้น ใช้อัตราจังหวะฉิ่ง สามชั้น ประกอบจังหวะ

		  3.2 จังหวะหน้าทับ เป็นลักษณะการบรรเลงของเครื่องหนัง เช่น ตะโพน กลองแขก โทนร�ำมะนา เป็นต้น ด้วยการร้อยกรอง
ประสิทธิผลของเสียง (sound effect) ต่าง ๆ เข้าเป็นกระบวน แต่ละกระบวนเรียกว่าหน้าทับ คีตกวีสามารถเลือกใช้กระบวนเหล่านี้ได้อย่าง
ไม่มีที่สิ้นสุด
	 เพลงจระเข้หางยาว สามชั้น ใช้อัตราจังหวะหน้าทับปรบไก่ สามชั้น ประกอบจังหวะ
	 หน้าทับปรบไก่ อัตราจังหวะ สามชั้น

ครึ่งหน้าทับแรก

ครึ่งหน้าทับหลัง
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	 4. ทางเสียง
	 การวิเคราะห์เพือ่หาทางเสียงในเพลงจระเข้หางยาว สามชัน้ จ�ำเพาะแต่ท�ำนองหลกัเท่านัน้ หาได้ครอบคลมุไปถึงการแปรผนัจากท�ำนอง
หลักเป็นทางเครื่องดนตรีประเภทต่าง ๆ และสรุปทางเสียงได้ดังนี้

ท่อน ทางเสียง กลุ่มเสียงปัญจมูล หลุมเสียงที่หลีกเลี่ยง

ท่อน 1 ทางเพียงออบน ด ร ม x ซ ล x ไม่ปรากฏ

ท่อน 2 ทางชวา ฟ ซ ล x ด ร x เสียงที (ท)

ท่อน 3 ทางชวา ฟ ซ ล x ด ร x ไม่ปรากฏ

	 ผลการวิเคราะห์ทางเสียงในแต่ละท่อนของเพลงจระเข้หางยาว สามชั้น พบว่า เป็นเพลงที่ปรากฏทางเสียง 2 ทางเสียง คือ  
ทางเพียงออบน และชวา โดยมีการเปลี่ยนทางเสียงระหว่างท่อน กล่าวคือ ท่อน 1 อยู่ในทางเสียงเพียงออบน และเมื่อเข้าสู่ท่อน 2 มีการเปลี่ยน
ทางเสียงเป็นทางชวา ซึง่ลกัษณะการเปลีย่นทางเสียงในเพลงนีต้รงตามทีร่องศาสตราจารย์พชิติ ชยัเสรี ได้กล่าวในหนงัสือประพนัธ์เพลงไทย ไว้
ดังนี้ “ในดนตรีไทยนั้นท่านมักเปลี่ยนบันไดเสียงขึ้นไปคู่สี่จากบันไดเดิม”11  

สรุปและอภิปรายผลการด�ำเนินการวิเคราะห์
	 จากการวิเคราะห์ข้อมลูตามวตัถุประสงค์ข้อท่ี 1 เรื่องการผกูส�ำนวนกลอนจะเข้ในแบบฝึก เป็นการผกูส�ำนวนกลอนทางจะเข้ท่ีมคีวาม
สัมพันธ์ในเร่ืองของการเคลือ่นทีข่องเสียงไปในทิศทางเดยีวกนั การใช้สายเอก สายทุ้ม และสายลวดในการบรรเลงท่ีปรากฏในส�ำนวนกลอนของ
แต่ละท่อน พบเพียงการใช้เฉพาะสายเอก และสายทุ้มเท่านั้น นอกจากนี้การผูกส�ำนวนกลอนท้ังบทเพลงมีการใช้ส�ำนวนกลอนสัมผัสภายใน
วรรค และระหว่างวรรค ซึ่งมีลักษณะเสมือนการประพันธ์บทร้อยกรองในทางวรรณคดี ฯลฯ ในเรื่องของส�ำนวนกลอนฟาด ถือเป็นเรื่องส�ำคัญที่
ไม่พึงมีกับส�ำนวนกลอนไม่ว่าจะเป็นทางของเครื่องดนตรีใด ๆ ก็ตาม ซึ่งไม่ปรากฏในทางเพลงของครูชิดพงษ์ ส่งเสริมวรกุล ส่วนเรื่องของการ
เดนินิ้วในส�ำนวนกลอนทัง้หมด ถือเป็นไปตามหลกัการบรรเลงจะเข้อนัพงึปฏบัิตแิละส�ำนวนกลอนท่ีปรากฏในบางประโยค มบีางกระสวนท�ำนอง
ท่ีครูชดิพงษ์ ส่งเสรมิวรกลุ ผกูท�ำนองข้ึนโดยเลีย่งท�ำนองหลกั เนือ่งจากต้องการให้เหน็ถึงความหลากหลายของการผกูส�ำนวนกลอนท่ีนกัดนตรี
ในกลุ่มเครื่องสายนิยมใช้บรรเลงกัน 
	 จากการวิเคราะห์ข้อมูลตามวัตถุประสงค์ข้อท่ี 2 เม็ดพรายท่ีปรากฏในแบบฝึก จะเห็นว่าเพลงจระเข้หางยาว สามชั้น นั้นจัดอยู่ใน 
เพลงตับ และนิยมบรรเลงในวงมโหรี ด้วยปรัชญาของวงมโหรีแล้วรองศาสตราจารย์พิชิต ชัยเสรี กล่าวว่า “มโหรีต้องกล่อมให้หลับ” ด้วยเหตุนี้
จึงท�ำให้เม็ดพรายท่ีปรากฏในทางเพลงของครูชิดพงษ์ ส่งเสริมวรกุล จึงมีปรากฏเพียง การรัว การสะบัดเสียงเดียว และการสะบัดสองเสียง  
(การสะบัดกล�้ำเสียง) เท่านั้น จึงท�ำให้บทเพลงนี้เหมาะสมแก่การใช้เป็นเพลงพื้นฐานส�ำหรับการพัฒนาทักษะการบรรเลงจะเข้ได้เป็นอย่างดี
	 ในการวิเคราะห์ข้อมูลตามวัตถุประสงค์ข้อที่ 3 เรื่องสังคีตลักษณ์แบบฝึกเพลงจระเข้หางยาว สามชั้น เพลงนี้เป็นเพลงที่ปรากฏทาง
เสียงอยู่ 2 ทางเสียง คือ ทางเพียงออบน และทางชวา เนื่องด้วยเพลงในกลุ่มมโหรี และเครื่องสายนั้น โดยมากนิยมใช้เพียง 3 ทางเสียง คือ ทาง
เพยีงออบน ทางเพยีงออลา่ง และทางชวา ซึง่ทางเสยีงทีป่รากฏในบทเพลงจระเข้หางยาว สามชั้น ถอืเป็นทางเสยีงทีส่�ำคญัทีก่ลุม่ผูบ้รรเลงมโหรี
และเครื่องสายนิยมใช้บรรเลงกันมาก
	 การเปลี่ยนทางเสียงระหว่างท่อน ไม่มีความไม่ซับซ้อนอย่างเพลงขั้นสูงทั่ว ๆ ไป เช่น เพลงพญาโศก สามชั้น ในการเปลี่ยนทางเสียง
เพลงจระเข้หางยาว สามชั้น เป็นการเปลี่ยนทางเสียงแบบสัมพันธ์กันเป็นคู่ 4 ซึ่งเหมาะแก่การใช้เป็นแบบฝึกส�ำหรับผู้ฝึกเรียนในขั้นต้น อีกทั้ง
ยังท�ำให้ผู้บรรเลงสร้างความเข้าใจในเรื่องของทางเสียงได้ง่ายยิ่งขึ้น
	 จะเห็นได้ว่า คุณค่าที่สอดแทรกอยู่ในส่วนต่าง ๆ  ของท่อนในบทเพลงจระเข้หางยาว สามชั้น หากผู้เรียนศึกษาด้วยตนเอง โดยขาดครู
ผู้เชี่ยวชาญในการสอนโดยละเอียดแล้ว อาจท�ำให้ผู้เรียนยากที่จะเข้าถึงคุณค่าโดยแท้ของบทเพลงได้ อีกทั้งหากฝึกฝนผิดทางเสียแล้วก็ยากที่
จะแก้ไข ส่ิงเดยีวทีผู่ว้ิจยัพบบ่อยคร้ัง คอื ผูท่ี้ดดีจะเข้โขยกมาแล้วนัน้ หากจะแก้ไขจึงถือเป็นเร่ืองท่ียากพอสมควร แต่ถ้าหากฝึกอย่างเป็นล�ำดบั
ขั้นตั้งแต่ขั้นต้น จนถึงบทเพลงต่าง ๆ ที่ใช้พัฒนาทักษะการบรรเลงจะเข้ โดยเฉพาะเพลงจระเข้หางยาว สามชั้น ซึ่งผู้บรรเลงต้องผ่านการฝึก
การสร้างคุณภาพเสียงให้มีน�้ำหนักในการดีดไม้ออกไม้เข้า ดีดรัวให้เสียงดังเสมอกัน การสะบัดต้องมีความชัดเจนและน�้ำหนักเท่ากันทุกเสียง 

11. พิชิต ชัยเสรี, ประพันธ์เพลงไทย (กรุงเทพมหานคร: บริษัทแอคทีฟ พริ้นท์ จ�ำกัด, 2557), 42.
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กรณีศึกษาเพลงจระเข้หางยาว สามชั้น  
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รวมถึงการบรรเลงอย่างมีจังหวะที่ดีถูกต้องและเหมาะสม นอกจากนี้ผู้บรรเลงต้องฝึกการเดินนิ้วจากส�ำนวนกลอนในบทเพลงอย่างถูกต้องจน
เกิดความช�ำนาญ

	 ข้อเสนอแนะ
	 จากการศกึษาวิจยั เรื่องการสืบทอดทักษะการบรรเลงจะเข้ กรณีศกึษาครชูดิพงษ์ ส่งเสริมวรกลุ ท�ำให้ผูว้ิจยัได้แตกสาระความรู้ในหลาย
ประเด็นเพื่อเขียนเป็นบทความในเรื่องต่าง ๆ  นอกจากการเขียนบทความเรื่อง การพัฒนาทักษะการบรรเลงจะเข้ กรณศีึกษาเพลงจระเข้หางยาว 
สามชั้น ทางครูชิดพงษ์ ส่งเสริมวรกุล ผู้วิจัยยังพบว่า ครูชิดพงษ์ ส่งเสริมวรกุล เป็นผู้ที่มีความสามารถบรรเลงขิมสายได้อย่างเป็นเลิศ อีกทั้งได้
รับการสืบทอดตั้งแต่เพลงพื้นฐาน จนถึงเพลงเดี่ยวขั้นสูง ในสายส�ำนักของศาสตราจารย์ ดร.อุทิศ นาคสวัสดิ์ 
	 ด้วยคุณค่าแห่งดุริยางคศาสตร์ไทยนี้ ผู้วิจัยเห็นว่า ควรมีนักวิจัยได้ศึกษาความเป็นเลิศด้านขิมสายของครูชิดพงษ์ ส่งเสริมวรกุล ที่ได้
รับการสืบทอดในสายส�ำนกัของศาสตราจารย์ ดร.อทิุศ นาคสวสัดิ ์ต่อไป เพือ่เป็นการรวบรวมข้อมลูและคดิวิเคราะห์อย่างกระบวนการวิจยัส�ำหรับ
ใช้ศึกษา และผู้วิจัยหวังว่าจะเป็นประโยชน์ต่อนักการศึกษาในวิชาชีพดนตรีไทยและผู้ที่สนใจ
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บทคัดย่อ
	 งานวิจัยเร่ือง วิเคราะห์ทางขับร้องเพลงละครและหน้าพาทย์บทคอนเสิร์ต ตับนางลอย บ้านพาทยโกศล โดยครูอุษา แสงไพโรจน์  
มีวัตถุประสงค์เพื่อศึกษามูลบทท่ีเกี่ยวข้องและวิธีการขับร้องเพลง ผู้วิจัยได้ท�ำการเลือกศึกษาเพลงจ�ำนวน 8 เพลง ได้แก่ เพลงโอ้ชาตรี  
เพลงโอ้โลมใน เพลงโอ้ปี่ใน เพลงช้าปี่ใน เพลงโลมนอก เพลงโล้ เพลงเชิดฉิ่ง และเพลงเชิดนอก ซึ่งผลการศึกษาสามารถสรุปได้ ดังนี้  
ทางขับร้องเพลงบทคอนเสิร์ตตบันางลอยมต้ีนก�ำเนดิมาตัง้แต่สมยัรชักาลที ่5 โดย นางเจริญ พาทยโกศล เป็นผูขั้บร้องคนแรกและเป็นผูถ่้ายทอด
วิธีการขับร้องให้คุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ และครูอุษา แสงไพโรจน์ ผู้รับช่วงวิธีการขับร้องเป็นรุ่นที่ 3      
       จากการศึกษาทางขับร้องทั้ง 8 เพลง พบว่า ทุกเพลงใช้กลุ่มเสียงทางเพียงออล่างเป็นหลัก มีการก�ำกับจังหวะที่สามารถแบ่งออกได้เป็น  
2 แบบ คือ การก�ำกับเพลงที่มีจังหวะควบคุมและการก�ำกับเพลงที่มีจังหวะลอย พบสังคีตลักษณ์ที่สามารถแบ่งได้เป็น 3 แบบ คือ การขับร้องที่
มีดนตรีรับ การขับร้องที่มีดนตรีแทรกกลางค�ำร้อง และการขับร้องพร้อมกับการบรรเลงดนตรี วิธีการขับร้องที่ถือเป็นเอกลักษณ์ คือ การขับร้อง
แบบไม่ปั้นค�ำ เป็นการออกเสียงพยางค์เดี่ยวแบบตรงเสียงไม่มีการปรุงแต่งเสียง และพบกลวิธีการขับร้องทั้งหมด 10 กลวิธี คือ การครั่นเสียง 
การปั้นค�ำ การกระทบเสียง การผันเสียงลง การผันเสียงขึ้น การใช้หางเสียง การตวัดเสียง การกดเสียง การเหินเสียง และการกลึงเสียง กลวิธีที่
ใช้มากท่ีสุดคือ การครั่นเสียง และกลวิธีการขับร้องท่ีมีเฉพาะเพลง คือ การกลึงเสียง ซึ่งพบในเพลงช้าปี่ในเท่านั้น ส่วนวิธีการขับร้องท่ีมีช่วง 
การเอื้อนเป็นท�ำนองโดยใช้ลมหายใจเดียว คือ เพลงเชิดนอก

ค�ำส�ำคัญ:  การขับร้อง/ บทคอนเสิร์ต/ ตับนางลอย/ บ้านพาทยโกศล/ อุษา แสงไพโรจน์/ เจริญ พาทยโกศล

Abstract
	 The study of A Musical Analysis of Phleng Lakhon and Phleng Naphat Vocal Melodies in Nang Loi Suite from Ban 
Pattayakosol by Kru Usa Sangphairogana aimed to study the related primes and the method of vocal melodies. The  
researcher selected 8 vocal melodies which consisted of Phleng Ochatree, Phleng Olomnai, Phleng Opinai, Phleng Chapinai, 
Phleng Lomnok, Phleng Lo, Phleng Choetching, and Phleng Choetnok. According to the study, it could be concluded that 
the origin of vocal melodies in Nang Loi Suite was in King Rama V Reign. Mrs. Charoen Pattayakosol was the first singer 
and transferred the techniques to Khunging Paitoon Kittiwan and Kru Usa Sangphairogana who were the 3rd generation.      
 	 From the study of 8 vocal melodies, every melody used the sound group of Tang-Piang-or-Lang as the main. The 
rhythm conducting could be classified into 2 types which consisted of the conducting by the rhythm and Loy rhythm. 
Forms can be classified into 3 types which consist of the singing with the responded music, the signing with the inserted 
music among lyrics, and the singing with the music. The unique vocal melodies were the singing without the modification 
(Kan Pan Kham). Moreover, 10 vocal melody techniques are found which consisted of using of voice shaking (Kan Khran 
Siang), word modification (Kan Pan Kham), voice impact (Kan Kra Thop Siang), lower voice diversion (Kan Phan Siang Long), 
upper voice diversion (Kan Phan Siang Khun), tone of voice (Kan Chai Hang Siang), voice flicking (Kan Ta Wat Siang), voice 
compressing (Kan Kod Siang), voice raising (Kan Hoen Siang), and voice lathing (Kan Kolung Siang). The most famous  
technique was voice shaking (Kan Khran Siang). The technique which found particularly are voice lathing (Kan Kolung Siang) 
in only Phleng Chapinai. For the vocal melody which contained the drawing out the note as the melody with a single breath 
was Phleng Choetnok.

Keywords: Vocal melodies/ Suite/ Tap Nang Loi/ Ban Pattayakosol/ Usa Sangphairogana/ Charoen Pattayakosol
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บทน�ำ 
	 ทางขับร้องบ้านพาทยโกศล เป็นท่ีรู้จักกันในนาม “ทางฝั่งขะโน้น หรือ ทางฝั่งธนฯ” คือ ทางขับร้องฝั่งธนบุรี มีวิธีการด�ำเนินทาง 
ขับร้องที่ต่างออกไปจากฝั่งพระนคร ด้วยการรักษาแนวทางเพลงและวิธีการขับร้องท่ีเป็นแบบฉบับเฉพาะของส�ำนักดนตรีบ้านพาทยโกศล  
สืบได้ตั้งแต่รัชสมัยของพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย มาจนถึงปัจจุบัน
	 ทางขับร้องของบ้านพาทยโกศลมีการบันทึกเสียงลงในแผ่นเสียงครั้งแรกประมาณปี พ.ศ. 2440 ซึ่งมีนางเจริญ พาทยโกศล เป็นผู ้
ขับร้องบทคอนเสิร์ตตบันางลอยเป็นคนแรก หลงัจากนัน้ประมาณปี พ.ศ. 2471 จางวางทัว่ พาทยโกศล และนางเจริญ พาทยโกศล เป็นผูค้วบคมุ
วงดนตรีและทางขับร้องของวังบางขุนพรหม โดยใช้ชื่อวงว่า “วงพิณพาทย์วังบางขุนพรหม” ขณะนั้นนักดนตรีของบ้านพาทยโกศลได้อยู่ใน 
พระอุปถัมภ์ของสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้าบริพัตรสุขุมพันธุ์ กรมพระนครสวรรค์วรพินิต การบันทึกเสียงครั้งนั้นมีมากมายหลายชุด
เพราะวงดนตรีของวงันีม้ชีือ่เสียงมากในด้านการขับร้องเพลงตบั นบัเป็นการบนัทึกต้นแบบทางขับร้องของวงับ้านหม้อ ซึง่เป็นวงัของเจ้าพระยา
เทเวศร์วงศ์วิวัฒน์ (หม่อมราชวงศ์ หลาน กุญชร) ที่ยังคงสืบทอดติดตัวมากับนางเจริญ พาทยโกศล1 
	 สมเดจ็พระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานวุดัตวิงศ์ทรงปรบัปรุงบทเพลงตบัส�ำหรับบรรเลงในงานต้อนรับ เคานต์ออฟตริุน 
พระเจ้าหลานเธอแห่งกรุงอิตาลี ณ พระท่ีนั่งจักรีมหาปราสาท เมื่อวันท่ี 13 ธันวาคม ร.ศ.117 (พ.ศ.2441) ซ่ึงตับนางลอยบทนี้ทา่นได้ทรง 
พระนพินธ์ข้ึนก่อนตอนอืน่ ๆ  แล้วจึงทรงนพินธ์ตอนอนิทรชติแผลงศรพรหมาสตร์ และตอนอนิทรชติแผลงศรนาคบาศ ตามล�ำดบั ประกอบกบั
การปรับปรุงทางขับร้องซึ่งมีนางเจริญ พาทยโกศล เป็นผู้ขับร้องตับนางลอยอยู่ในล�ำดับแรก ๆ2 
	 ต่อมาประมาณปี พ.ศ. 2498 มีการบันทึกเสียงที่ต�ำหนักปลายเนิน โดยใช้ชื่อวงดนตรีว่า “วงปี่พาทย์คณะบ้านปลายเนิน” ซึ่งคุณหญิง
ไพฑูรย์ กิตติวรรณ ได้รับถ่ายทอดทางขับร้องโดยตรงจากนางเจริญ พาทยโกศล การบันทึกเสียงในครั้งนั้นมีครูเทวาประสิทธิ์ พาทยโกศล เป็น
ผู้ควบคุมวงดนตรีและมีคุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ เป็นต้นเสียงขับร้องร่วมกับนางสะอาด โปร่งน�้ำใจ และนางช้องมาศ สุนทรวาทิน ซึ่งการ
บันทึกเสียงขณะนั้นมีอยู่ด้วยกันหลายเพลง โดยเพลงตับนางลอย เป็นหนึ่งในชุดเพลงท่ีได้รับการบันทึกไว้อย่างสมบูรณ์ตลอดท้ังบ้ันต้นและ
บั้นปลาย3 
	 เพลงทั้งหลายที่คุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ ได้รับถ่ายทอดมาจากนางเจริญ พาทยโกศล ส่วนหนึ่งนั้นได้สร้างเป็นสมบัติของชาติ ด้วย
การบันทึกลงแผ่นเสียง ซึ่งเป็นแบบอย่างของทางขับร้องให้กับอนุชนรุ่นหลังได้ศึกษา อีกท้ังคุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ ยังได้ถ่ายทอด  
องค์ความรู้การขับร้องเพลงเหล่านี้มาทางลูกศิษย์สายตรงที่อยู่ในส�ำนักดนตรีบ้านพาทยโกศล หนึ่งในนั้น คือ ครูอุษา แสงไพโรจน์ 
	 ส�ำหรับการศึกษาทางขับร้องของบ้านพาทยโกศลในครั้งนี้ ผู้วิจัยเลือกศึกษาทางขับร้องในบทคอนเสิร์ตเรื่องรามเกียรติ์ ตอนนางลอย 
โดยศึกษาเฉพาะเพลงละครและเพลงหน้าพาทย์ท่ีมีการขับร้องในตับนางลอย ท้ังบ้ันต้นและบ้ันปลาย คือ เพลงโอ้ชาตรี เพลงโอ้โลมใน  
เพลงโอ้ปี่ใน เพลงช้าปี่ใน เพลงโลมนอก เพลงโล้ เพลงเชิดฉิ่ง และเพลงเชิดนอก โดยได้ศึกษาจากครูอุษา แสงไพโรจน์ ซึ่งปัจจุบันครูอุษาสอน
ขับร้องอยู่ที่โรงเรียนราชินี และถวายงานสอนขับร้องแด่สมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ สยามบรมราชกุมารี ณ ต�ำหนักปลายเนิน เป็นประจ�ำทุก
วันอาทิตย์ การศึกษาทางขับร้องในคร้ังนี้ จะเป็นการรวบรวมมูลบทที่เก่ียวข้องและวิธีการขับร้องเพลงละครและเพลงหน้าพาทย์ของบ้าน 
พาทยโกศล ในเชิงวิชาการให้เป็นลายลักษณ์อักษร เพื่อประโยชน์ต่อระบบการศึกษาทางดนตรี

วัตถุประสงค์
 	 1. เพ่ือศึกษามูลบทท่ีเกี่ยวข้องกับการขับร้องเพลงละครและหน้าพาทย์บทคอนเสิร์ต ตับนางลอย บ้านพาทยโกศล โดยครูอุษา  
แสงไพโรจน์
 	 2. เพื่อศึกษาวิธีการขับร้องเพลงละครและหน้าพาทย์บทคอนเสิร์ต ตับนางลอย บ้านพาทยโกศล โดยครูอุษา แสงไพโรจน์

ขอบเขตของงานวิจัย
 	 การวิจัยในครั้งนี้เป็นการศึกษาทางขับร้องของบ้านพาทยโกศล ในบทคอนเสิร์ต เรื่องรามเกียรติ์ ตับนางลอย ทั้งบั้นต้นและบั้นปลาย 
พระนิพนธ์ในสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์ โดยเลือกเฉพาะเพลงละครและเพลงหน้าพาทย์ท่ีมีการขับร้อง

1. พูนพิศ อมาตยกุล, “การบันทึกแผ่นเสียงของวังบางขุนพรหม,” สัมภาษณ์โดย ปริญญา ทัศนมาศ, 17 สิงหาคม 2560.	

2. หม่อมเจ้าดวงจิตร จิตรพงศ์, ชุมนุมบทละคอนและบทขับร้อง (พระนคร: ศิวพร, 2514), 331-332.

3. พูนพิศ อมาตยกุล. “ผลงานของคุณหญิงไพฑูรย์และรางวัลเกียรติยศ,” ใน อนุสรณ์งานพระราชทานเพลิงศพ คุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ 10 มกราคม 2541 

(กรุงเทพมหานคร: อมรินทร์พริ้นติ้งแอนด์พับลิชชิ่ง, 2541), 109.	
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วิเคราะห์ทางขับร้องเพลงละคร และ  
หน้าพาทย์บทคอนเสิร์ต ตับนางลอย  
บ้านพาทยโกศล โดยครูอุษา แสงไพโรจน์
ปริญญา ทัศนมาศ* 

ข�ำคม พรประสิทธิ์** 

ประกอบโขนละครจ�ำนวน 8 เพลง ได้แก่ เพลงโอ้ชาตรี เพลงโอ้โลมใน เพลงโอ้ปี่ใน เพลงช้าปี่ใน เพลงโลมนอก เพลงโล้  เพลงเชิดฉิ่ง และ 
เพลงเชิดนอก

วิธีด�ำเนินการวิจัย
	 ผู้วิจัยใช้ระเบียบวิธีวิจัยเชิงคุณภาพ โดยแบ่งวิธีการด�ำเนินงานเป็น 5 ขั้นตอนดังนี้
	 1.  รวบรวมข้อมูลที่เกี่ยวข้องกับการขับร้องเพลงละครและเพลงหน้าพาทย์ในบทคอนเสิร์ต ตับนางลอย บ้านพาทยโกศล โดยครูอุษา 
แสงไพโรจน์ ด้วยการค้นคว้าเอกสาร บทความทางวิชาการ วิทยานิพนธ์ และหนังสือต่าง ๆ
 	 2.  รวบรวมข้อมูลจากการสัมภาษณ์ผู้ทรงคุณวุฒิและนักดนตรีในสายส�ำนักบ้านพาทยโกศล 
	 3.  ศึกษาการขับร้องเพลงในตับนางลอยจากครูอุษา แสงไพโรจน์
	 4.  ท�ำการถอดข้อมูลภาพและเสียง จัดระเบียบข้อมูล และวิเคราะห์ข้อมูล 
 	 5.  สรุปผลการวิจัย และจัดท�ำเป็นรูปเล่ม

ผลการวิจัย
	 บทความนี้เป็นส่วนหนึ่งของการวิจัยเรื่อง “วิเคราะห์ทางขับร้องเพลงละครและหน้าพาทย์บทคอนเสิร์ต ตับนางลอย บ้านพาทยโกศล 
โดยครอูษุา แสงไพโรจน์” เพ่ือศกึษามลูบทท่ีเกีย่วข้องและวิธีการขับร้องเพลงละครและเพลงหน้าพาทย์ในตบันางลอย โดยสรปุผลการวิจยั ดงันี้

ประวัติบทคอนเสิร์ตตับนางลอย
	 บทคอนเสิร์ตตับนางลอยบั้นปลาย ถือได้ว่าเป็นปฐมบทของการบรรเลงเพลงเพื่อการฟัง มีเรื่องราวสัมพันธ์ติดต่อกันตั้งแต่ต้นจนจบ
ตอน บทคอนเสิร์ตบทแรกเป็นพระนิพนธ์ในสมเด็จพระเจา้บรมวงศ์เธอ เจา้ฟ้ากรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์ ทรงปรับปรุงมาจากวรรณคดีเร่ือง
รามเกียรติ์ โดยยึดโครงหลักจากบทละครของพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย รัชกาลท่ี 2 เนื้อเร่ืองจับตอนต้ังแต่ทศกัณฐ์ส่ังให้  
นางเบญกายแปลงเป็นนางสีดาแล้วท�ำทีว่าตายแล้วลอยตามน�้ำไปยังทัพของพระราม เมื่อพระรามเห็นจะได้ยกทัพกลับไป จนถึงหนุมานจับ 
นางเบญกายได้
	 หลังจากนั้นได้เกิดบทคอนเสิร์ตอีกหลายตอน ได้แก่ ตอนอินทรชิตแผลงศรพรหมาสตร์ ตอนอินทรชิตแผลงศรนาคบาศ และ 
บทคอนเสิร์ตเรื่องอิเหนา ตอนบวงสรวงวิลิศมาหรา  นอกจากนี้ยังมีการเพิ่มเติม ตอนนางลอยบั้นต้น และตอนอินทรชิตแผลงศรพรหมาสตร์ 
ตอนต้น ขึ้นในภายหลัง
	 ปี พ.ศ. 2441 ถือเป็นต้นก�ำเนดิของบทคอนเสิร์ตบทแรกนี ้เป็นพระราชประสงค์ของพระบาทสมเดจ็พระจลุจอมเกล้าเจ้าอยูห่วั รัชกาล
ที่ 5 ที่มีพระราชด�ำรัสรับสั่งให้เจ้าพระยาเทเวศร์วงศ์วิวัฒน์ (หม่อมราชวงศ์หลาน กุญชร) อธิบดีกรมมหรสพ คิดจัดชุดการแสดงต้อนรับแขก
เมืองด้วยการบรรเลงดนตรีไทย “อย่างไพเราะเล่นดนตรีไทยเป็นแบบอย่างคอนเสิร์ต (Concert)”4  ซึ่งเจ้าพระยาเทเวศร์วงศ์วิวัฒน์นับถือใน
พระปรีชาสามารถของสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์ จึงขอให้ทรงนิพนธ์บทคอนเสิร์ตและร่วมกันฝึกซ้อมโดย
ใช้นักดนตรีจากวังบ้านหม้อจนส�ำเร็จพร้อมส�ำหรับบรรเลงต้อนรับแขกเมือง
	 การใช้ค�ำทับศัพท์ concert ในสมัยรัชกาลท่ี 5 นับเป็นการรับวัฒนธรรมทางภาษาของชาติตะวันตกมาปรับใช้กับการปฏิบัติตัวของ
ชาวสยาม โดยถือเป็นเรื่องที่ทันสมัย ซึ่งความหมายของคอนเสิร์ตนั้น คือ“ไม่ได้เป็นการบรรเลงดนตรีเพื่อฟังเพียงอย่างเดียว แต่เป็นการแสดง
ดนตรีที่มีโครงสร้าง มีรายการ”5  และ “คิดตามแบบแผนของฝรั่ง concert คือ การแสดงดนตรี อาจจะมีการแสดงนาฏกรรมประกอบดนตรีด้วย
ก็ได้ อาจจะเป็นคอนเสิร์ตเรื่องเดียวตั้งแต่ต้นจนจบ หรืออาจจะเป็นคอนเสิร์ตที่แบ่งมาเป็นตอน ๆ เป็นดนตรีล้วน ๆ ไม่ออกตัวเลยก็ได้”6 
	 ผู้วิจัยสรุปได้ว่า คอนเสิร์ต (concert) เป็นแบบแผนการแสดงดนตรี ที่มีรายละเอียดต่าง ๆ  ของการแสดง มีการจัดล�ำดับประกอบกับ
บอกรายชื่อนักดนตรี นอกเหนือจากการบรรเลงดนตรีเพื่อการฟังอย่างเดียวแล้ว อาจจะมีนาฏกรรมแสดงประกอบการบรรเลงดนตรีได้อีกด้วย

4. สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์, ประชุมบทคอนเสิตและตาโบลวิวังต์ (กรุงเทพฯ: วัฒนชัยการพิมพ์, 2534), 2.

5. หม่อมราชวงศ์จักรรถ จิตรพงศ์, “ความหมายของค�ำว่าคอนเสิร์ต,” สัมภาษณ์โดย ปริญญา ทัศนมาศ, 12 ธันวาคม 2560.	

6. พูนพิศ อมาตยกุล, “ความหมายของค�ำว่าคอนเสิร์ต,” สัมภาษณ์โดย ปริญญา ทัศนมาศ, 17 สิงหาคม 2560.	
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วิเคราะห์ทางขับร้องเพลงละคร และ  
หน้าพาทย์บทคอนเสิร์ต ตับนางลอย  
บ้านพาทยโกศล โดยครูอุษา แสงไพโรจน์
ปริญญา ทัศนมาศ* 

ข�ำคม พรประสิทธิ์** 

	 การบรรเลงบทคอนเสิร์ตนี้ เป็นส่วนหนึ่งที่ราชส�ำนักสยามก�ำลังแสดงให้ชาวชาติตะวันตกเห็นเป็นนัยว่า ราชส�ำนักสยามมีความเจริญ
ทางด้านวัฒนธรรม และสามารถสร้างรูปแบบการบรรเลงดนตรีที่มีลักษณะเป็นเพลงชุด บรรเลงเพ่ือการฟังเหมือนกับดนตรีของชาติตะวันตก 
คือ การบรรเลงคอนเสิร์ต ซึ่งในขณะนั้นถือได้ว่าเป็นยุคของการล่าอาณานิคม การมีประมุขผู้มีวิสัยทัศน์กว้างไกลจึงเป็นส่วนท่ีน�ำพาให้สยาม
ประเทศรอดพ้นจากการรุกรานของประเทศมหาอ�ำนาจ
	 ในปี พ.ศ. 2440 พระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัวเสด็จกลับจากการประพาสยุโรป ซึ่งการประพาสยุโรปนั้นเป็นการเจริญ 
พระราชสัมพนัธไมตรกีบันานาประเทศ นอกเหนอืไปกว่านัน้ ส่ิงท่ีมอีทิธิพลต่อความมัน่คงของสยามประเทศ คอื พระบาทสมเดจ็พระจลุจอมเกล้า
เจ้าอยู่หัวทรงฉายพระรูปกับพระเจ้าซาร์นิโคลาสที่ 2 ท�ำให้ “สบายใจได้ ว่าคนยุโรปเลิกล้มความคิดที่จะมารุกรานเอาไทยเราเป็นเมืองขึ้น เพราะ
ว่าอ�ำนาจของรัสเซียช่วยปกป้องเราอยู่”7  นอกจากนั้น พระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว เคยทรงพบกับเคานต์ออฟตุริน พระเจ้าหลาน
เธอแห่งกรุงอิตาลี ที่วังดู๊กออฟ เยนัว เมืองตุริน ประเทศอิตาลี เมื่อวันที่ 1 มิถุนายน ร.ศ. 116 (พ.ศ. 2440)8  ก่อนที่เคาน์ออฟตุรินพระเจ้าหลาน
เธอแห่งกรุงอิตาลีจะเสด็จพระราชด�ำเนินเยือนราชส�ำนักสยามในช่วงเดือนธันวาคม พ.ศ. 2441

ภาพที่ 1 พระบรมรูปพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว ทรงฉายพระรูปกับพระเจ้าซาร์นิโคลาสที่ 2
ที่มา: พระราชหัตถเลขาส่วนพระองค์ พระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว, หน้า 135

การร้องตับนางลอยครั้งแรก
	 การบรรเลงครั้งแรกนั้นจัดแสดง ณ พระที่นั่งจักรีมหาปราสาท ในวันที่ 13 ธันวาคม พ.ศ. 2441 เพื่อต้อนรับฮิสรอแยลไฮเนสปรินซ์ 
วิกโตโร อิเมนนวล เดอซาโวยา เคานต์ออฟตุริน พระเจ้าหลานเธอแห่งกรุงอิตาลี (His Royal Highness Prince Victor Emanuel of Savoy, 
Count of Turin, the nephew of Italy) 
	 นกัดนตรีและนกัร้องทีบ่รรเลงตบันางลอยในคร้ังแรกนี ้เป็นนกัดนตรีท่ีอยู่ในการดแูลของเจ้าพระยาเทเวศร์วงศ์วิวฒัน์ท้ังส้ิน โดยเฉพาะ
นักร้องเสียงหลัก คือ นางเจริญ พาทยโกศล ซึ่งขณะนั้นเป็นภรรยาคนหนึ่งของเจ้าพระยาเทเวศร์วงศ์วิวัฒน์ นางเจริญเป็นคนท่ีมีกระแสเสียง
ไพเราะ เมื่อร้องจบแล้วได้มีโอกาสจับมือทักทายแบบฝรั่งกับเคานต์ออฟตุริน พระเจ้าหลานเธอแห่งกรุงอิตาลี นอกจากนี้ยังได้มีโอกาสบันทึก

7. หม่อมราชวงศ์จักรรถ จิตรพงศ์, “เหตุการณ์ในช่วงสมัยรัชกาลที่ 5,” สัมภาษณ์โดย ปริญญา ทัศนมาศ, 12 ธันวาคม 2560.	
8. มูลนิธิสมเด็จฯ กรมพระยาด�ำรงราชานุภาพ และหม่อมเจ้าจงจิตรถนอม ดิศกุล, พระราชหัตถเลขาส่วนพระองค์พระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเกล้าอยู่หัว 

(กรุงเทพมหานคร: อมรินทร์พริ้นติ้งกรุ๊พ, 2535), 93.	
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แผ่นเสียงร้องในตับนางลอยบั้นปลายเป็นคนแรกอีกด้วย9

ภาพที่ 2 Vittorio Prince of Savoy Count of Turin in Parade Uniform 1910
ที่มา: http://italianmonarchist.blogspot.com/2013/09/prince-vittorio-emanuele-count-of-turin.html 

ภาพที่ 3 หม่อมเจริญ กุญชร ณ อยุธยา (นางเจริญ พาทยโกศล), 
หม่อมหลวงเล็ก กุญชร และเจ้าพระยาเทเวศร์วงศ์วิวัฒน์ (หม่อมราชวงศ์หลาน กุญชร)

ที่มา: ศาสตราจารย์เกียรติคุณ นายแพทย์พูนพิศ อมาตยกุล

9. พูนพิศ อมาตยกุล, “นักร้องเสียงหลักในการบรรเลงตับนางลอยครั้งแรก,” สัมภาษณ์โดย ปริญญา ทัศนมาศ, 17 สิงหาคม 2560.
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วิเคราะห์ทางขับร้องเพลงละคร และ  
หน้าพาทย์บทคอนเสิร์ต ตับนางลอย  
บ้านพาทยโกศล โดยครูอุษา แสงไพโรจน์
ปริญญา ทัศนมาศ* 

ข�ำคม พรประสิทธิ์** 

การบันทึกแผ่นเสียงทางขับร้องบทคอนเสิร์ตตับนางลอยบ้านพาทยโกศล
	 เนื่องจากการติดต่อกับชาวต่างชาติอยู่เป็นนิจ จึงท�ำให้ความเจริญก้าวหน้าของวิทยาการต่าง ๆ ของชาติต่างๆ เข้ามาสู่ประเทศไทย 
ส่ิงทีเ่กีย่วข้องกบัทางดนตรีไทยอย่างเหน็ได้ชดั คอื การบันทกึแผ่นเสียง “พบหม่อมเจริญร้องในแผ่นเสียงร่องกลบัทาง หมายเลข 47054 แสดง
ว่าอัดไปได้แล้วประมาณ 50 เพลงถึงได้มาเร่ิมต้นอัดเพลงปี่พาทย์ดึกด�ำบรรพ์ หม่อมเจริญ และคุณหญิงเทศร้อง ซึ่งชุดนี้เป็นการบันทึก 
ตับนางลอยครั้งแรกในประเทศไทย”10

	 ประมาณปี พ.ศ. 2470-2471 เป็นช่วงเวลาที่นางเจริญ พาทยโกศล ได้ออกมาใช้ชีวิตอยู่กับจางวางทั่ว พาทยโกศล โดยนางเจริญได้
ใช้ความสามารถที่มีติดตัวจากวังบ้านหม้อ ถ่ายทอดทางขับร้องให้กับคุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ ซึ่งนักดนตรีบ้านพาทยโกศลนี้อยู่ใน 
พระอุปถัมภ์ของสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้าบริพัตรสุขุมพันธุ์ กรมพระนครสวรรค์วรพินิต ท่านได้มีวงดนตรีประจ�ำวังและมีชื่อเสียงมาก 
คือ “วงพิณพาทย์วังบางขุนพรหม” นักดนตรีล้วนแต่เป็นนักดนตรีจากบ้านพาทยโกศล การบันทึกแผ่นเสียงครั้งใหญ่ ณ ห้างสุธาดิลก บันทึก
โดยบริษัท Carl Lindstrom จากประเทศเยอรมนี มีชื่อเครื่องหมายทางการค้าคือ Parlophone การบันทึกครั้งนั้นมีเพลงจ�ำนวนมาก ซึ่งเพลง 
ตับนางลอยก็เป็นหนึ่งในเพลงที่บันทึก โดยที่นางเจริญเป็นต้นเสียง มีลูกคู่คือ คุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ นางเฉิด อักษรทับ และนางสะอาด  
อ๊อกกังวาล 

ภาพที่ 4 แผ่นเสียงตับนางลอยบั้นปลาย วงพิณพาทย์วังบางขุนพรหม
ที่มา: ทูลกระหม่อมบริพัตร กับการดนตรี, 64

	 เมื่อคุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณได้มาท�ำงานในต�ำหนักปลายเนิน หม่อมเจ้าเพลารถ จิตรพงศ์ และหม่อมเจ้ายาใจ จิตรพงศ์ ได้จัดให้มี
การบันทึกเสียงเพื่อเก็บรักษาบทเพลงท่ีเป็นฝีมือการบรรเลงของนักดนตรีจากบ้านพาทยโกศล ประมาณปี พ.ศ. 2489 คุณหญิงไพฑูรย์  
กิตติวรรณ ได้เป็นต้นเสียงในการบันทึกเทปรีล (Tape Reel) ซึ่งในสมัยนั้นได้รับความนิยมมากกว่าแผ่นเสียงแบบโบราณ หม่อมราชวงศ์  
จักรรถ จิตรพงศ์ เล่าไว้ความว่า 11

10. พูนพิศ อมาตยกุล, “การบันทึกแผ่นเสียง,” สัมภาษณ์โดย ปริญญา ทัศนมาศ, 17 สิงหาคม 2560.

11. หม่อมราชวงศ์จักรรถ จิตรพงศ์, “การบันทึกเสียงของต�ำหนักปลายเนิน,” สัมภาษณ์โดย ปริญญา ทัศนมาศ, 12 ธันวาคม 2560.

	 ช่วงหนึ่งท่านพ่อและท่านยาใจ พยายามทีจ่ะรักษาเพลงของสมเด็จฯ ท่านไวอ้ย่างดีที่สดุ โดยใช้

วงดนตรีพาทยโกศลมาบรรเลงเพือ่อดัเทป ตบันางลอย นกัดนตรีท่ีจะมาท่ีนีบ่่อยมากคอื ครูเทวาประสิทธ์ิ 

พาทยโกศล และคุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ ท่านจะมากันเป็นคู่กับครูเทวา ถ้ามีคนปี่ท่ีท่านพอใจ  

ท่านจะหลบมาตีระนาดทุ้ม แล้วระนาดเอกจะเป็นครูฉ�่ำ เกิดใจตรง ครูนพ ศรีเพชรดี จะตีฆ้องวงใหญ่

ตลอด ตะโพนจะเป็นครูยรรยงค์ โปร่งน�้ำใจ11
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ข�ำคม พรประสิทธิ์** 

การสืบทอดทางขับร้องบทคอนเสิร์ตตับนางลอย
	 ทางขับร้องบทคอนเสิร์ตตับนางลอยมีการสืบทอดจากนางเจริญ พาทยโกศล ผู้เป็นคนขับร้องในการบรรเลงครั้งแรก ประมาณปี พ.ศ. 
2453 หลังจากได้ย้ายมาใช้ชีวิตอยู่กับจางวางทั่ว พาทยโกศล นางเจริญได้ถ่ายทอดทางขับร้องให้คุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ นางเฉิด อักษรทับ 
และนางสะอาด อ๊อกกังวาล เป็นรุ่นที่ 2 หลังจากนั้น คุณหญิงไพฑูรย์ ได้ถ่ายทอดทางขับร้องให้แก่ ครูอุษา แสงไพโรจน์ ในฐานะที่เป็นศิษย์สาย
ตรงที่มาต่อเพลงในบ้านพาทยโกศล อีกทั้งยังมีเสียงบันทึกของนางเจริญ ครั้งบันทึกแผ่นเสียงโดยวงพิณพาทย์วังบางขุนพรหม และเสียงของ
คุณหญิงไพฑูรย์ ครั้งบันทึกเสียงของต�ำหนักปลายเนิน เป็นหลักฐานในการอ้างอิงแนวทางการขับร้องที่มีลักษณะเหมือนกัน ท�ำให้ตับนางลอย
ของบ้านพาทยโกศลมีความเข้มแข็งในองค์ความรู้ของการขับร้องของส�ำนักดนตรีบ้านพาทยโกศล
	 ครูอุษา แสงไพโรจน์ เป็นนักร้องที่ยังคงสืบทอดกลวิธีการร้องตามแบบฉบับของส�ำนักดนตรีบ้านพาทยโกศล นอกจากนี้ครูอุษายังได้
รับโอกาสอันเป็นเกียรติสูงสุดในชีวิต คือ รับหน้าที่ถวายงานสอนขับร้องแด่สมเด็จพระเทพรัตนราชสดุาฯ สยามบรมราชกุมารี เป็นประจ�ำทุกวัน
อาทิตย์ ณ ต�ำหนักปลายเนิน ครูอุษาได้ร่วมขับร้องบทคอนเสิร์ตตับนางลอยบั้นต้น ในงานสังคีตสายใจไทย ครั้งที่ 2  ณ ศูนย์วัฒนธรรมแห่งชาติ 
เมือ่วนัท่ี 19 มนีาคม พ.ศ. 2535 ในการนีส้มเดจ็พระเทพรัตนราชสุดาฯ สยามบรมราชกมุารี ทรงขับร้องเป็นต้นเสียงในบทคอนเสิร์ตตบันางลอย
นี้ด้วย12 
	 นอกจากนี้ครูอุษา แสงไพโรจน์ ยังถ่ายทอดทางขับร้องบทคอนเสิร์ต ตับนางลอย รวมไปถึงเพลงที่ใช้ในโขนละคร และเพลงในสาย
ส�ำนักดนตรีบ้านพาทยโกศลให้แก่สมาชิกนิสิตชมรมดนตรีไทย สโมสรนิสิตจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย และนักศึกษาที่สนใจการขับร้องมาจนถึง
ทุกวันนี้

อภิปรายผลการวิเคราะห์วิธีการขับร้อง
	 จากการศึกษาวิธีการขับร้องเพลงละครและหน้าพาทย์บทคอนเสิร์ต ตับนางลอย จ�ำนวน 8 เพลงได้แก่ เพลงโอ้ชาตรี เพลงโอ้โลมใน 
เพลงโอ้ปี่ใน เพลงช้าปี่ใน เพลงโลมนอก เพลงโล้ เพลงเชิดฉิ่ง และเพลงเชิดนอก พบว่ามีเพลงท่ีใช้ประกอบการแสดงโขนละคร 5 เพลง  
คือ เพลงโอ้ชาตรี เพลงโอ้โลมใน เพลงโอ้ปี่ใน เพลงช้าปี่ใน  และเพลงโลมนอก ส่วนเพลงหน้าพาทย์พบ 3 เพลง คือ เพลงโล้ เพลงเชิดฉิ่ง  
และเพลงเชิดนอก13 เพลงเหล่านี้มีรูปแบบของจังหวะ บันไดเสียง สังคีตลักษณ์ ทิศทางการเคลื่อนที่ของท�ำนอง การแบ่งวรรคหายใจ และกลวิธี
ในการขับร้อง โดยผู้วิจัยสามารถแยกประเด็นการอภิปรายได้ดังนี้

จังหวะ
	 จากการศึกษาผู้วิจัยสามารถแบ่งประเภทการก�ำกับจังหวะของการขับร้องได้ 2 ลักษณะ คือ การก�ำกับแบบจังหวะควบคุม และการ
ก�ำกับแบบจังหวะลอย
	 การก�ำกับจังหวะแบบจังหวะควบคุมนั้นสามารถนับจังหวะความยาวของเพลงได้ชัดเจน เพลงที่มีลักษณะแบบจังหวะควบคุมพบ 5 
เพลง คอื เพลงโอ้ชาตรี เพลงโอ้โลมใน เพลงโอ้ป่ีใน เพลงโลมนอก เพลงโล้ ส่วนเพลงท่ีมลีกัษณะการขับร้องแบบจงัหวะลอย คอื เพลงท่ีสามารถ
ขับร้องให้ส้ันหรือยาวได้ตามผู้ขับร้องจะเพ่ิมหรือลดจังหวะแต่โดยอยู่ในกรอบของโครงสร้างเพลง การขับร้องเพลงท่ีมีลักษณะเป็นจังหวะลอย
พบ 3 เพลงคือ เพลงช้าปี่ใน เพลงเชิดฉิ่ง และเพลงเชิดนอก นอกจากนี้ยังพบเพลงที่มีการขับร้องแบบจังหวะควบคุมแต่มีการเพิ่มจังหวะลอย
พบในค�ำร้องสุดท้ายของเพลงโอ้ปี่ใน ซึ่งเรียกท�ำนองท่ีเป็นจังหวะลอยนี้ว่าการครวญเพลง “ยืดท�ำนองออกเป็นการครวญให้อารมณ์เข้ากับบท 
โศกี ก็ให้โศกจริงๆ อาฑูรย์ก็ร้องมาให้แบบนี้”14

ทางขับร้องเพลงช้าปี่ในค�ำที่ 2 ประโยคที่ 1

12. อุษา แสงไพโรจน์, “การขับร้องตับนางลอยของต�ำหนักปลายเนิน,” สัมภาษณ์โดย ปริญญา ทัศนมาศ, 19 พฤษภาคม 2560.

13. พิชิต ชัยเสรี, “เพลงละครและเพลงหน้าพาทย์,” สัมภาษณ์โดย ปริญญา ทัศนมาศ, 29 มิถุนายน 2561.

14. อุษา แสงไพโรจน์, “การครวญในเพลงโอ้ปี่ใน,” สัมภาษณ์โดย ปริญญา ทัศนมาศ, 19 กุมภาพันธ์ 2561.
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ทางขับร้องเพลงช้าปี่ในค�ำที่ 2 ประโยคที่ 2

สังคีตลักษณ์
	 จากการศกึษาพบว่าแต่ละเพลงมสัีงคตีลกัษณ์ทีแ่ตกต่างกนัสามารถแบ่งได้เป็น 3 แบบ คอื แบบแรกเป็นการขับร้องท่ีมกีารรับร้องเมือ่
จบค�ำ พบในเพลงโอ้โลมใน เพลงโลมนอก เพลงเชิดฉิ่ง และเพลงเชิดนอก แบบที่สอง คือ การขับร้องที่มีดนตรีแทรกคั่นระหว่างค�ำร้อง พบใน
เพลงโอ้ชาตรี เพลงโอ้ปี่ใน เพลงช้าปี่ใน และแบบที่ 3 คือ การขับร้องไปพร้อมประกอบการบรรเลงพบเพลงเดียว คือ เพลงโล้

ทิศทางการเคลื่อนที่ของท�ำนอง	
	 จากการศึกษาพบว่าการเคลื่อนที่ของท�ำนองของทางขับร้องและทางบรรเลงมี 3 ลักษณะ ได้แก่ ลักษณะแรกเป็นการเคลื่อนที่ตรงตาม
ท�ำนองหลักเป็นส่วนใหญ่ พบในเพลง โลมนอก และโล้ เท่านั้น ลักษณะที่สอง คือ การเคลื่อนที่ตรงตามท�ำนองหลักเพียงบางส่วน พบในเพลง
โอ้ชาตรี เพลงโอ้โลมใน เพลงโอ้ปี่ใน  และลักษณะที่สาม คือ การเคลื่อนของท�ำนองที่อิงท�ำนองหลักเป็นส่วนน้อย พบในเพลงช้าปี่ เพลงเชิดฉิ่ง 
และเพลงเชิดนอก
	 ตัวอย่างการเคลื่อนท่ีของท�ำนองท่ีอิงท�ำนองหลักเป็นส่วนน้อยในเพลงเชิดฉ่ิง พบแค่ประโยคเดียวของแต่ละค�ำ เมื่อพิจารณาแล้วจะ
เห็นได้ว่าทางขับร้องมีโครงสร้างเหมือนกับท�ำนองหลักทั้งการเคลื่อนที่และลีลาของท�ำนอง ดังนี้

ทางขับร้องเพลงเชิดฉิ่งค�ำที่ 2 ประโยคที่ 7

ส่วนของท�ำนองหลักบรรเลงรับค�ำร้องที่ 2

การแบ่งวรรคหายใจ
	 จากการศกึษาพบว่าการแบ่งวรรคหายใจของการขับร้องส่วนมากจะแบ่งระยะหายใจตามความยาวของการเอือ้นและเปลีย่นการหายใจ
ใหม่เมื่อจะเป็นการออกเสียงเป็นเนื้อร้อง นอกจากนี้มีการหายใจในการเอื้อนยาวต่อกันพบมากในเพลงที่มีจังหวะลอยคือ เพลงช้าปี ่  
เพลงเชิดฉิ่ง มากไปกว่านั้นมีเพลงที่มีลักษณะพิเศษในการแบ่งวรรคหายใจ คือ เพลงเชิดนอก โดยมีการหายใจในการเอื้อนเป็นท�ำนองยาวด้วย
ลมหายใจเดียวหลายตัวโน้ต ท�ำให้เกิดความโดดเด่นในการขับร้องของเพลงเชิดนอก 
	 ตัวอย่างการแบ่งวรรคช่วงหายใจของเพลงเชิดนอก ช่วงท่ี 18 ในประโยคท่ี 13-14 เป็นการหายใจด้วยลมเดียวและใช้กลวิธีการ 
ขับร้องเอื้อนเป็นท�ำนอง ซึ่งมีท�ำนองที่เป็นเอกลักษณ์ของเพลงดังนี้

เพลงเชิดนอกประโยคที่ 13
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เพลงเชิดนอกประโยคที่ 14

กลวิธีการขับร้อง
	 จากการศึกษาผู้วิจัยสามารถสรุปผลวิธีการขับร้องได้ดังตารางต่อไปนี้

ตารางแสดงความถี่ของวิธีการขับร้องทั้ง 8 เพลง

	 จากตารางแสดงความถ่ีพบกลวิธีท้ังส้ิน 10 กลวิธี โดยเรียงตามล�ำดับจ�ำนวนของการพบมากท่ีสุด คือ การคร่ันเสียง การปั้นค�ำ  
การกระทบเสียง การผันเสียงลง การผันเสียงขึ้น การใช้หางเสียง การตวัดเสียง การกดเสียง การเหินเสียง และการกลึงเสียง อนึ่ง การขับร้อง
แบบไม่ปั้นค�ำนั้น ผู้วิจัยถือว่าไม่เป็นกลวิธี แต่เป็นแค่วิธีการขับร้องด้วยการเปล่งเสียงสามัญเท่านั้น
	 ท้ังนี ้การร้องแบบไม่ป้ันค�ำพบมากท่ีสุด ซึง่เป็นการออกเสียงการขับร้องทีอ่อกเสียงด้วยพยางค์เดีย่วเสียงเดยีว ท�ำให้ค�ำในเสียงทีเ่ปล่ง
ออกมานั้นมีความชัดเจน ไม่ได้เป็นกลวิธีการเอื้อนแต่อย่างใด พบกลวิธีการปั้นค�ำท�ำให้เสียงท่ีเปล่งออกมาเกิดลีลาและอารมณ์ท่ีต่างกันออก
ไปของแต่ละเพลง

ตัวอย่างการร้องแบบไม่ปั้นค�ำในเพลงโอ้ปี่ในค�ำที่ 4 ประโยคที่ 1
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	 กลวิธีการครั่นเสียง ถือเป็นกลวิธีการขับร้องที่พบมากที่สุดเช่นกัน มีทั้งการครั่นเสียงในเอื้อน การครั่นเสียงในค�ำร้อง การครั่นเสียงใน
เอือ้นพบมากทีสุ่ด แต่ในเพลงโลมนอกเท่านัน้ที่ไม่พบการคร่ันเสียง เพราะว่าเป็นการร้องท่ีมคีวามยาวน้อยกว่าเพลงอืน่ มลีกัษณะเป็นเพลงร้อง
เนื้อเต็มกลวิธีการต่าง ๆ จึงพบน้อยกว่าในเพลงอื่น เพลงที่ใช้กลวิธีการครั่นเสียงมากที่สุด คือ เพลงช้าปี่ใน เพลงเชิดฉิ่ง และเพลงเชิดนอก 
ด้วยความยาวของเพลงที่เป็นจังหวะลอย และมีช่วงการเอื้อนมากท�ำให้พบกลวิธีนี้มากในกลุ่มเพลงดังกล่าว

ตัวอย่างการครั่นเสียงในเอื้อน และการครั่นเสียงในค�ำร้องจากเพลงเชิดนอกประโยคที่ 1

	 กลวิธีการเหินเสียงพบเพียงแค่ 4 เพลงคือเพลงในกลุ่มที่มีจังหวะลอย ไม่จ�ำกัดจังหวะข้ึนอยู่กับผู้ขับร้องเป็นส�ำคัญ คือ เพลงช้าปี่  
เพลงเชิดฉิ่ง และเพลงเชิดนอก และเพลงโอ้โลมในค�ำที่ 4 พบกลวิธีนี้เพียงครั้งเดียว ซึ่งการเหินเสียงนี้เป็นกลวิธีที่ท�ำให้เพลงมีลีลาและแสดง
อารมณ์ของเพลงอ่อนไหวมากว่าเพลงอื่น ๆ ที่ไม่พบการขับร้องด้วยกลวิธีนี้

	 ตัวอย่างกลวิธีการเหนิเสียงในเพลงช้าป่ีในค�ำที ่1 ประโยคท่ี 7 ในส่วนท่ีเป็นลกูคูร้่องด้วยกลวิธีการกดเสียงในห้องที ่2 และค่อยๆ เหนิ
เสียงสูงขึ้นไปสู่ห้องที่ 3 ดังนี้

	 ในการขับร้องพบกลวิธีการท่ีใช้อยู่ประจ�ำเพื่อตบแต่งท�ำนองในการขับร้อง ได้แก่ กลุ่มกลวิธีการใช้หางเสียง การกระทบเสียง  
การปั้นค�ำ การผันเสียงขึ้น การผันเสียงลง การตวัดเสียง และการกดเสียง
	 นอกจากนี้กลวิธีการขับร้องที่พบเฉพาะเพลง และท�ำให้เพลงนั้นมีเอกลักษณ์พิเศษ คือ การกลึงเสียง พบในเพลงช้าปี่ในเพลงเดียว 
เป็นกลวิธีท่ีท�ำให้เพลงนีม้เีอกลกัษณ์ในด้านการขับร้อง สามารถฉายลลีาของท�ำนองการขับร้อง ท�ำให้แสดงอารมณ์อนัอ่อนไหวได้มากกว่าเพลง
อื่น ๆ ถือเป็นการขับร้องที่ต้องใช้ก�ำลังและทักษะสูงมากกว่าเพลงอื่น

	 ตัวอย่างการใช้กลวิธีการกลึงเสียงของเพลงช้าปี่ใน ของค�ำร้องท่ี 4 ประโยคที่ 4 ซึ่งการกลึงเสียงนี้เป็นการควบคุมเสียงให้มีการ
เคลื่อนไหวสลับไปมาจากเสียงหนึ่งไปหาเสียงหนึ่งแล้วมาจบที่เสียงเริ่มต้น ดังนี้

บทสรุป
	 การศึกษาทางขับร้องเพลงละครและหน้าพาทย์บทคอนเสิร์ต ตับนางลอย ของบ้านพาทยโกศล โดยครูอุษา แสงไพโรจน์ มีการสรุปผล
วิจัยได้ดังนี้
	 1. บทคอนเสิร์ต ตบันางลอยถูกประพันธ์ข้ึนในสมยัรชักาลที ่5 ซึง่ราชส�ำนกัสยามก�ำลงัต้องการมส่ิีงท่ีจะแสดงถึงวิสัยทัศน์ของประมขุ 
เพือ่แสดงความกว้างไกลและเท่าเทยีมต่อชาตติะวนัตกทีเ่ข้ามาในราชส�ำนกัสยาม โดยมกีารปรับของทีม่อียู่ให้เหมาะสมกลมกลนืในวฒันธรรม
ไทย ดังเช่นบทคอนเสิร์ตนี้ เป็นผลงานของสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์ และเจ้าพระยาเทเวศร์วงศ์วิวัฒน์ 
(หม่อมราชวงศ์หลาน กุญชร) ร่วมกันพัฒนาและปรับปรุงจนท�ำให้เกิดบทคอนเสิร์ต มีลักษณะเป็นการบรรเลงติดต่อกันเป็นเรื่องเดียวกันตั้งแต่
ต้นจนจบ เป็นเพลงเพื่อการฟังโดยเฉพาะ
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	 2. นางเจริญ พาทยโกศล เป็นบุคคลที่อยู่ในช่วงต้นของการก่อตั้งรูปแบบการบรรเลงดนตรีด้วยบทคอนเสิร์ต ซึ่งในขณะนั้นนางเจริญ 
พาทยโกศล เป็นหนึ่งในภรรยาของเจ้าพระยาเทเวศร์วงศ์วิวัฒน์ อีกทั้งเป็นผู้มีกระแสเสียงดี นางเจริญจึงได้ถูกคัดเลือกให้เป็นผู้ขับร้องบันทึก
เสียงในครั้งต่าง ๆ อีกทั้งยังเป็นผู้ท่ีมีความรู้ความสามารถจดจ�ำท�ำนองและกลวิธีการขับร้องไว้ได้มาก เมื่อคร้ังมาใช้ชีวิตร่วมกับจางวางท่ัว  
พาทยโกศล และได้มีโอกาสรับใช้สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้าบริพัตรสุขุมพันธ์ กรมพระนครสวรรค์วรพินิต ทางขับร้องวังบ้านหม้อก็ได้
ถ่ายทอดมายังวังบางขุนพรหม แล้วจึงถ่ายทอดมาถึงบ้านพาทยโกศล ผ่านทางคุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ
	 3. การขับร้องบทคอนเสิร์ตตับนางลอยของครูอุษา แสงไพโรจน์ ยังคงรักษาวิธีการร้องจากรุ่นหนึ่งสู่รุ่นหนึ่ง ผ่านการสืบทอดสายตรง
ในส�ำนักดนตรบี้านพาทยโกศล ครูอุษา ถือเป็นนักร้องรุ่นที่ 3 ท่ีได้รับการถ่ายทอดทางขับร้องบทคอนเสิร์ตตับนางลอย ทางขับร้องของบ้าน 
พาทยโกศลรวมไปถึงบทเพลงต่าง ๆ และนักร้องในสายส�ำนักบ้านพาทยโกศลยังคงรักษารูปแบบการขับร้องท่ีเป็นเอกลักษณ์เป็นท่ีทราบกันดี
เมื่อได้ยินทางเพลงของบ้านพาทยโกศลหรือทางฝั่งธนบุรี
	 4. การศึกษาทางขับร้องเพลงละครและเพลงหน้าพาทย์ในตับนางลอยพบว่า เพลงทั้ง 8 เพลงนี้เป็นเพลงหน้าพาทย์และเพลงละครที่
ใช้ประกอบการแสดงโขนละคร มีการใช้กลุ่มเสียงทางเพียงออล่างเป็นหลักทุกเพลง มีจังหวะที่สามารถแบ่งออกได้เป็น 2 ประเภทคือ ประเภท
เพลงที่มีการก�ำกับจังหวะควบคุมความสั้นยาวไว้ชัดเจน 5 เพลง ได้แก่ เพลงโอ้ชาตรี เพลงโอ้โลมใน เพลงโอ้ปี่ใน เพลงโลมนอก และเพลงโล้ 
แต่เพลงโอ้ปี่ในค�ำร้องสุดท้ายมีการเพ่ิมความยาวของทางขับร้องเพ่ือฉายท�ำนองครวญแสดงความโศกเศร้าออกมา ส่วนจังหวะประเภทท่ีสอง 
คือ เพลงที่มีการก�ำกับจังหวะลอย พบ 3 เพลง คือ เพลงช้าปี่ใน เพลงเชิดฉิ่ง และเพลงเชิดนอก มีสังคีตลักษณ์ที่พบสามารถแบ่งได้เป็น 3 แบบ
คือ การขับร้องที่มีดนตรีรับ การขับร้องที่มีดนตรีแทรกกลางค�ำร้อง และการขับร้องพร้อมกับการบรรเลงดนตรี ทิศทางการเคลื่อนที่ของเพลง
สามารถแบ่งออกเป็น การขับร้องที่มีทิศทางเดียวกันกับทางเครื่องเป็นส่วนใหญ่ แบบมีทิศทางเหมือนกันกับทางเครื่องเป็นบางส่วน และแบบที่
ยึดทิศทางของทางท�ำนองหลักเฉพาะจุด วิธีการขับร้องที่ถือเป็นเอกลักษณ์ คือการขับร้องแบบไม่ปั้นค�ำซึ่งเป็นการออกเสียงพยางค์เดี่ยวแบบ
ตรงเสียงโดยไม่มีการปรุงแต่งเสียง
	 5. กลวิธีการขับร้องท่ีพบท้ังหมดจ�ำนวน 10 กลวธีิ คือ การคร่ันเสียง การปั้นค�ำ การกระทบเสียง การผันเสียงลง การผันเสียงข้ึน  
การใช้หางเสียง การตวัดเสียง การกดเสียง การเหินเสียง และการกลึงเสียง กลวิธีท่ีใช้มากท่ีสุดคือ การครั่นเสียง มีท้ังการคร่ันเสียงในเอื้อน  
การครั่นเสียงในค�ำร้อง และกลวิธีการขับร้องที่มีเฉพาะเพลง คือ การกลึงเสียง พบในเพลงช้าปี่เท่านั้น ส่วนวิธีการขับร้องที่มีช่วงการเอื้อนเป็น
ท�ำนองโดยใช้ลมหายใจเดียวคือเพลงเชิดนอก

ข้อเสนอแนะ
	 การขับร้องในบทคอนเสิร์ตตับนางลอยนี้ผู้วิจัยเลือกศึกษาเฉพาะเพลงละครและเพลงหน้าพาทย์ประกอบโขนละครเพียง 8 เพลง  
ซึ่งเพลงอื่น ๆ ในบทคอนเสิร์ตในตับนางลอย หรือตับอื่น ๆ พระนิพนธ์ของสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์  
ยังมีประเด็นต่าง ๆ ให้ศึกษาเป็นวิจัยสืบเนื่องได้อีกเป็นจ�ำนวนมาก 
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บทคัดย่อ
	 การแสดงเดี่ยวกีตาร์คลาสสิกครั้งนี้มีจุดประสงค์เพื่อพัฒนาศักยภาพทางด้านต่าง ๆ ของผู้แสดง ทั้งด้านการบรรเลงกีตาร์ การศึกษา
ประวตัเิพลงและผูแ้ต่ง การวิเคราะห์และตคีวามบทเพลง รวมถึงการเตรียมการเพ่ือแสดงผลงาน ท้ังนีย้งัเป็นการเผยแพร่บทเพลงกตีาร์คลาสสิก
ให้เป็นที่รู้จัก
	 ผู้แสดงได้คัดเลือกบทเพลงท่ีใช้ในการแสดงทั้งหมด 6 บทเพลง จากยุคบาโรก ยุคคลาสสิก ยุคดนตรีศตวรรษท่ี 20 และดนตรี 
ร่วมสมัย ได้แก่ (1) Fantasie sur deux Motifs de La Norma แต่งโดย Napoleon Coste (2) Violin Sonata No. 1 BWV 1001 แต่งโดย 
Johan Sebastian Bach (3) La Cathedral แต่งโดย Agustin Barrios (4) Libra Sonatine แต่งโดย Rolands Dyens (5) Aquarelle  
แต่งโดย Sergio Assad และ (6) Histoire du Tango แต่งโดย Astor Piazzolla การแสดงเดี่ยวกีตาร์คลาสสิกครั้งนี้ก�ำหนดจัดแสดงในวันศุกร์
ท่ี 30 มนีาคม 2561 เวลา 13.00 น. ณ ห้องแสดง ชัน้ 3 คณะศลิปกรรมศาสตร์ จฬุาลงกรณ์มหาวิทยาลยั รวมเวลาท่ีใช้ในการแสดงทัง้ส้ินประมาณ 
1 ชั่วโมง 15 นาที
	 ผลการวิจัยสามารถสรุปได้ว่า การแสดงครั้งนี้บรรลุตามวัตถุประสงค์ที่ตั้งไว้ ได้ใช้องค์ความรู้จากการศึกษาข้อมูล อันได้แก่ 1. ประวัติ
โดยสังเขปของผู้แต่ง 2. บทวิเคราะห์เพลง และ 3. วิธีการฝึกซ้อมบทเพลง ปัญหาและการแก้ไข เพื่อส่งเสริมให้การตีความและน�ำเสนอบทเพลง
มีความสมบูรณ์มากที่สุด อีกทั้งบรรลุผลการเตรียมงานก่อนวันแสดงจริงในทุกขั้นตอน

ค�ำส�ำคัญ: กีตาร์คลาสสิก/ การแสดงเดี่ยวกีตาร์คลาสสิก/ ภูนที ทาค�ำ

Abstract
	 This guitar recital aimed to develop the performer’s ability in guitar techniques, study of composers and  
compositions, musical analysis and music interpretation. Moreover, the performer gained an experience in organizing the 
recital. In conclusion, this guitar recital aimed to present classical guitar pieces and in-depth information to all interested 
parties.
	 The program consisted of 6 pieces from Baroque, Classical, Twentieth-Century and Contemporary periods, as 
follows: (1) Fantasie sur deux Motifs de La Norma by Napoleon Coste (2) Violin Sonata No. 1 BWV 1001 by Johan Sebastian 
Bach (3) La Cathedral by Agustin Barrios (4) Libra Sonatine by Rolands Dyens (5) Aquarelle by Sergio Assad and (6) Histoire 
du Tango by Astor Piazzolla. This classical guitar recital took place on March 30th, 2018 at 1:00 p.m. at Recital Hall, 3rd 
floor, Faculty of Fine and Applied Arts, Chulalongkorn University. The total duration of the performance was 1 hour 15 
minutes.
	 The results indicated the utilization of 1. composer’s biography 2. music analysis and 3. repetition, problems and 
solution for interpretations in the performance which all processes were accomplished before the show.
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บทน�ำ
	 การแสดงเดีย่วกตีาร์คลาสสิกในระดบับณัฑิตศกึษานัน้ ผูแ้สดงจะต้องมกีารพฒันาองค์ความรู้ในด้านต่าง ๆ  ได้แก่ เทคนคิการบรรเลง 
การศึกษาประวัติผู้แต่งและบทเพลง การวิเคราะห์สังคีตลักษณ์ รวมถึงการศึกษาองค์ประกอบของดนตรีในแต่ละยุค เพ่ือส่งเสริมให้ผู้แสดงมี
ความเข้าใจในบทเพลงและสามารถถ่ายทอดบทเพลงได้อย่างสมบูรณ์ การแสดงคร้ังนี้ได้คดัเลอืกบทเพลงท่ีมรีะดบัความยากท่ีเหมาะสมกบัการ
แสดงกีตาร์ระดับบัณฑิตศึกษา แต่ละเพลงมียุคสมัยที่ต่างกัน การใช้เทคนิคที่หลากหลายและความลึกซึ้งของอารมณ์เพลง เป็นการแสดงออก
ถึงศกัยภาพของผูแ้สดงได้เป็นอย่างด ีนอกจากนีก้ารศกึษาวิธีการจดัแสดงกเ็ป็นอกีหนึง่กระบวนการท่ีส�ำคญั ช่วยเตมิเตม็ให้การจดัแสดงมคีวาม
พร้อมมากยิ่งขึ้น

วัตถุประสงค์ของการวิจัย
	 1. เพื่อเผยแพร่บทเพลงกีตาร์คลาสสิกให้เป็นที่รู้จัก
	 2. เพื่อส่งเสริมและพัฒนาศักยภาพในการบรรเลงของผู้แสดง
	 3. เพื่อเป็นแนวทางในการน�ำเสนอและตีความบทเพลงในยุคสมัยที่แตกต่างกัน
	 4. เพื่อเป็นแนวทางในการศึกษาบทเพลงกีตาร์จากยุคต่าง ๆ
	 5. เพื่อศึกษาและปฏิบัติจริงในการจัดการแสดงเดี่ยวกีตาร์คลาสสิก

ขอบเขตของการวิจัย
	 การแสดงเดี่ยวกีตาร์คลาสสิกในครั้งนี้ ผู้แสดงได้คัดเลือกบทเพลงโดยพิจารณาจากคุณค่าของบทเพลง ความไพเราะ ความเหมาะสม
ทางด้านเทคนิค การแสดงออกทางด้านอารมณ์ และความเหมาะสมกับเวลาที่ใช้ในการแสดง การแสดงครั้งนี้ผู้แสดงได้แบ่งการแสดงออกเป็น 
2 ช่วง ช่วงละประมาณ 30 นาทีและเวลาพักครึ่ง 15 นาที รวมเวลาที่ใช้ในการแสดงทั้งสิ้นประมาณ 1 ชั่วโมง 15 นาที
	 การแสดงเดี่ยวกีตาร์คลาสสิกครั้งนี้ก�ำหนดจัดแสดงในวันศุกร์ที่ 30 มีนาคม 2561 เวลา 13.00 น. ณ ห้องแสดง ชั้น 3 คณะ 
ศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย

วิธีการด�ำเนินการวิจัย
	 1. คัดเลือกบทเพลงส�ำหรับการแสดง
	 2. ปรึกษาอาจารย์ที่ปรึกษาวิทยานิพนธ์และอาจารย์วิชาทักษะดนตรีเกี่ยวกับบทเพลงที่ใช้แสดง
	 3. ศึกษาและหาข้อมูลบทเพลงที่ใช้แสดง
	 4. วิเคราะห์บทเพลงและฝึกซ้อมบทเพลง
	 5. ปรับแต่งและแก้ไขการแสดง
	 6. แสดงผลงาน
	 7. จัดพิมพ์และน�ำเสนอเป็นรูปเล่มวิทยานิพนธ์

วิธีการจัดล�ำดับรายการแสดง
	 การแสดงเดีย่วคร้ังนีม้คีวามตัง้ใจท่ีจะให้ผูฟ้ังรู้สึกสนใจและเพลดิเพลนิตลอดรายการแสดง ไม่รู้สึกเบ่ือหน่ายหรือเหนือ่ยล้าจากการฟัง
มากเกินไป ดังนั้นการจัดล�ำดับเพลงของการแสดงครั้งนี้จึงให้ความส�ำคัญกับอารมณ์ของเพลงต่าง ๆ ที่จะช่วยกระตุ้นความสนใจให้แก่ผู้ฟัง
	 เพลงแรกของรายการแสดงควรเป็นเพลงที่มีความกระฉับกระเฉง สนุกสนานและมีท�ำนองที่ฟังง่าย อีกทั้งควรเป็นเพลงที่มีความยาก
ในระดบัท่ีเหมาะสม เพือ่เป็นการเปิดรายการแสดงและน�ำเสนอศกัยภาพของผูแ้สดง ดงันัน้การแสดงครัง้นีจ้ึงเลอืกบทเพลง Fantasie sur deux 
Motifs de La Norma ใช้เปิดการแสดง
	 รายการแสดงล�ำดับต่อมา ต้องการเรียงล�ำดับตามอารมณ์เพลง เร่ิมจากบทเพลงที่มีความสงบ ความเข้มเสียงเบาปานกลางและ 
การขับเคลื่อนน้อยไปสู่เพลงที่มีการขับเคลื่อนที่มากขึ้น ความเข้มเสียงดังและอัตราความเร็วที่เร็ว เมื่อพิจารณาลักษณะเพลงที่เหลือในรายการ
แสดงพบว่าสามารถเรียงล�ำดบัตามยคุดนตรีได้ โดยทีอ่ารมณ์เพลงมคีวามต่อเนือ่งกนัในแบบท่ีต้องการ ซึง่สามารถเรียงล�ำดบัตามยคุดนตรีโดย
ไม่เรียงตามปีที่แต่งได้ ดังนี้
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	 1. ยุคบาโรก ได้แก่ บทเพลง Violin Sonata No. 1, BWV 1001
	 2. ยุคดนตรีศตวรรษที่ 20 ได้แก่ บทเพลง La Catedral 
	 3. ดนตรีร่วมสมัย ได้แก่ บทเพลง Libra Sonatine  Aquarelle และ Histoire du Tango
	
	 เมื่อจัดล�ำดับเพลงได้แล้ว ข้ันตอนต่อไปคือการบันทึกเสียงการฝึกซ้อมรายการแสดงก่อนวันแสดงจริง เพ่ือตรวจสอบความต่อเนื่อง
ของอารมณ์เพลงและภาพรวมของการแสดง หากมีข้อบกพร่องจะช่วยให้แก้ไขได้ทันก่อนวันจัดแสดง

ผลการวิจัย
	 การแสดงเดี่ยวกีตาร์คลาสสิกครั้งนี้มีรายการแสดงทั้งหมด 6 บทเพลง ผู้แสดงได้เลือก 1 บทเพลงจากวิทยานิพนธ์เพื่อน�ำมาอธิบาย
อย่างละเอียดดังต่อไปนี้

บทเพลง Fantasie sur deux Motifs de La Norma แต่งโดย Napoleon Coste

	 ประวัติโดยสังเขปของผู้แต่ง
	 นโปเลียน โคสต์ (Napoleon Coste, ค.ศ.1805-63) นักกีตาร์และนักแต่งเพลงชาวฝรั่งเศส เริ่มเรียนกีตาร์คลาสสิกกับมารดาตั้งแต่
เด็ก ต่อมาได้ย้ายไปที่กรุงปารีสเพื่อเรียนกับเฟอร์นันโด ซอร์ (Fernando Sor, ค.ศ. 1778-1839) นักกีตาร์และนักแต่งเพลงชาวสเปน ท�ำให้
โคสต์ได้รับอทิธิพลทางความคดิจากซอร์ค่อนข้างมาก นอกจากนัน้ท้ังสองคนยงัมคีวามผกูพันกนัในฐานะครูกบัลกูศษิย์และร่วมแสดงคอนเสิร์ต
ด้วยกันอย่างสม�่ำเสมอ เมื่อซอร์เสียชีวิตลง โคสต์ยังท�ำหน้าที่เป็นผู้เผยแพร่แบบเรียนกีตาร์คลาสสิกของซอร์อีกด้วย
	 โคสต์มีผลงานท้ังส้ิน 50 บทเพลง ประกอบไปด้วยบทเพลงส�ำหรับบรรเลงเดี่ยวกีตาร์ โอโบและบทเพลงเชมเบอร์อีกจ�ำนวนหนึ่ง  
ในปี ค.ศ.1856 โคสต์ได้รับรางวัลรองชนะเลิศอันดับหนึ่งจากการประกวดการประพันธ์เพลง Brussels Competition for Guitar  
Composition หลังจากนั้นในปี ค.ศ.1863 โคสต์ได้ประสบอุบัติเหตุท�ำให้ไม่สามารถใช้แขนขวาได้เช่นเดิมจึงไม่สามารถออกแสดงคอนเสิร์ต
ได้อีกต่อไป แต่โคสต์ยังคงท�ำงานสอนและประพันธ์เพลงอย่างต่อเนื่องจนกระทั่งเสียชีวิตในปี ค.ศ.1882

	 บทวิเคราะห์เพลง Fantasie sur deux Motifs de La Norma
	 บทเพลง Fantasie sur deux Motifs de La Norma เป็นบทเพลงล�ำดับที่ 16 น�ำท�ำนองหลักมาจากอุปรากรเรื่อง La Norma ของ
วินเชนโซ เบลลินี (Vincenzo Bellini, ค.ศ.1801-35) อยู่ในกุญแจเสียง A major อยู่ในสังคีตลักษณ์รูปอิสระ (through-composed form) 
เป็นการสลับกันระหว่างท�ำนองของเบลลินีและท�ำนองของโคสต์ สามารถแบ่งออกเป็นตอนต่าง ๆ ได้ตามตารางที่ 1

ตารางที่ 1 การแบ่งตอนเพลง Fantasie sur deux Motifs de La Norma

	 ช่วง Introduction เริ่มต้นด้วยกุญแจเสียง A minor มีอัตราจังหวะ allegro มีลักษณะเป็นการเล่นกระจายคอร์ด ท�ำนองอยู่ในแนว
เสียงต�่ำและเชื่อมเข้าสู่ตอน A ด้วยการใช้บันไดเสียงโครมาติก (chromatic scale)

ตารางที่ 2 การแบ่งประโยคเพลงของตอน A
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	 ตอน A มีความยาว 39 ห้อง อยู่ในกุญแจเสียง A major เริ่มต้นด้วยเสียงประสานจ�ำนวน 1 ห้องตามด้วยท�ำนองหลัก ประโยค a และ 
b เป็นท�ำนองของเบลลินี  ประโยค b มีการใช้คอร์ด V/ii ซึ่งเป็นคอร์ดโดมินันท์ระดับสอง (secondary dominant) ในห้องที่ 17-18 เพื่อน�ำ
เข้าคอร์ด V ห้องที่ 19-20 (ตัวอย่างที่ 1)

ตัวอย่างที่ 1 การใช้คอร์ด V/ii เพื่อน�ำเข้าคอร์ด V

	 ประโยค a’ และ b’ เป็นท�ำนองของโคสต์ โดยเป็นการน�ำท�ำนองประโยค a และ b ของเบลลินีมาพัฒนา มีลักษณะคล้ายกับ 
สังคีตลักษณ์ท�ำนองและการแปร (theme and variations form) ท�ำนองมีความเข้มข้นมากกว่าสองประโยคแรก ส่วนใหญ่เป็นเขบ็ตสองชั้น
ใช้เทคนิคในการบรรเลงค่อนข้างมากเป็นการผสมผสานระหว่างการเล่นสเกล การเล่นกระจายคอร์ดและการเล่นเชื่อมเสียง (slur)

ตัวอย่างที่ 2 เทคนิคกระจายคอร์ดและการเชื่อมโยงเสียงในประโยค a’

	 ตอน B มีความยาว 43 ห้อง อยู่ในกุญแจเสียง D major เริ่มต้นด้วยท�ำนองของเบลลินี มีลักษณะคล้ายกับเพลงมาร์ช (ตัวอย่างที่ 3) 
ตอน B สามารถแบ่งประโยคได้ดังนี้

ตารางที่ 3 การแบ่งประโยคเพลงของตอน B
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ตัวอย่างที่ 3 โน้ตตอน B ลักษณะคล้ายเพลงมาร์ช

	 ประโยค a ท�ำนองมีลักษณะคล้ายกัน ส่วนใหญ่เป็นโน้ตเขบ็ตหนึ่งชั้น ห้องท่ี 57-65 มีการใช้คอร์ดโดมินันท์ระดับสอง เพ่ือส่งเข้า
ประโยค b (ตัวอย่างที่ 4) ประโยค b เป็นท�ำนองของเบลลินี มีความเข้มข้นกว่าประโยค a และอยู่ในกุญแจเสียง F minor ในห้องที่ 76-78 มี
การใช้คอร์ด E dominant เพื่อส่งเข้าประโยค c ที่อยู่ในกุญแจเสียง A minor

ตัวอย่างที่ 4 การใช้คอร์ดโดมินันท์ระดับสองเพื่อส่งเข้าประโยค b

	 ประโยค c มีอัตราจังหวะ Andante และมีเคร่ืองหมายประจ�ำจังหวะเป็น 6/8 มีความเข้มข้นของท�ำนองน้อยลง ท�ำให้เกิดความ 
แตกต่างระหว่างประโยค a และ b ก่อนหน้าได้เป็นอย่างดี อีกทั้งยังท�ำหน้าที่เป็นช่วงเชื่อม (transition) เพื่อส่งเข้าสู่ตอน C
	 ตอน C มีความยาว 54 ห้อง ในอัตราจังหวะ Allegretto มีเครื่องหมายประจ�ำจังหวะเป็น 2/4 และอยู่ในกุญแจเสียง A major สามารถ
แบ่งประโยคได้ดังนี้

ตารางที่ 4 การแบ่งประโยคของตอน C

	 ประโยค a เริ่มต้นด้วยการเล่นคอร์ดจ�ำนวน 2 ห้อง หลังจากนั้นท�ำนองเข้ามาในห้องที่ 93 ประโยค a-c เป็นท�ำนองของเบลลินี แต่ละ
ประโยคมีลักษณะที่แตกต่างกันและค่อย ๆ เพิ่มความเข้มข้นของท�ำนองในแต่ละประโยค (ตัวอย่างที่ 5)

ตัวอย่างที่ 5 การเปรียบเทียบท�ำนองในประโยค a, b และ c
ท�ำนองประโยค a

ท�ำนองประโยค b
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ท�ำนองประโยค c

	 ในช่วงเชื่อมห้องที่ 137-144 นั้น เป็นท�ำนองของโคสต์ ท�ำนองใน 4 ห้องแรกมีการเปลี่ยนแปลงเพื่อเตรียมส่งเข้าช่วง Andante ซึ่ง
ท�ำหน้าที่เชื่อมไปสู่โคดา ช่วงเชื่อมสิ้นสุดลงในจังหวะที่ 1 ของห้องที่ 144 และตามด้วยโคดาในจังหวะถัดไปทันที (ตัวอย่างที่ 6)

ตัวอย่างที่ 6 การสิ้นสุดช่วงเชื่อมและการเริ่มช่วงโคดา	

	 โคดาเร่ิมต้นด้วยการเล่นแบบเร่งอตัราความเร็ว (accelerando) ท�ำนองอยู่ในแนวเสียงต�ำ่ แนวเสียงสูงเป็นโน้ตเสียงค้าง (pedal tone) 
ท�ำหน้าที่เป็นแนวประกอบการเล่นของท�ำนองในแนวเสียงต�่ำ (ตัวอย่างที่ 7) ในห้องที่ 151 ท�ำนองมีความเข้มข้นขึ้นเพื่อส่งเข้าสู่ช่วงส�ำคัญที่สุด
และจบลงด้วยการเล่นคอร์ดแบบเพลงมาร์ช (ตัวอย่างที่ 8)

ตัวอย่างที่ 7 ท�ำนองในแนวเสียงต�่ำและโน้ตเสียงค้างในแนวเสียงสูง

ตัวอย่างที่ 8 การเล่นคอร์ดแบบเพลงมาร์ช 

	 วิธีการฝึกซ้อมบทเพลง ปัญหาและการแก้ไข
	 การฝึกซ้อมบทเพลงนี้แบ่งเป็นท่อนต่าง ๆ  ตามสังคีตลักษณ์ ช่วง Introduction เริ่มต้นการฝึกด้วยความเร็วจังหวะช้าความยาว 1-2 
ห้อง เพ่ือให้นิ้วมือสามารถจดจ�ำต�ำแหน่งการกดและการดีดได้ จากนั้นจึงเพิ่มความยาวทีละ 1-2 ห้อง จนกระท่ังครบทุกห้องของช่วง  
Introduction เมือ่สามารถจดจ�ำโน้ตได้พอสังเขปจึงเริ่มต้นฝึกซ้อมกบัเครื่องเคาะจงัหวะ โดยเริ่มจากความเร็วจงัหวะช้า เพือ่ให้มจีงัหวะท่ีแม่นย�ำ
มากข้ึนและสามารถคิดทางนิ้วตามได้ทัน เมื่อความเร็วช้าสามารถบรรเลงได้คล่องแล้ว จึงเพิ่มความเร็วข้ึนทีละน้อยจนกระท่ังถึงความเร็วท่ี
ต้องการ
	 ตอน A เริ่มฝึกซ้อมด้วยช่วงสั้น ๆ ความยาว 4 ห้อง ในความเร็วจังหวะช้า ตอน A โน้ตมีความซับซ้อนมากกว่าช่วง Introduction 
จึงต้องเตรียมนิ้วท่ีใช้บรรเลงให้ดี การฝึกซ้อมด้วยความเร็วจังหวะชา้ มีส่วนช่วยให้จดจ�ำวิธีการบรรเลงได้เป็นอยา่งดี เมื่อสามารถฝึกซ้อมได้
อย่างคล่องแคล่วแล้ว จงึเพ่ิมเติมเร่ืองการแยกความดังเบาระหว่างท�ำนองหลักและเสียงประสาน โดยฝึกซ้อมให้มือขวาสามารถควบคุมความ
แตกต่างระหว่างแนวทั้งสองด้วยความเร็วจังหวะช้า จากนั้นจึงเพิ่มความเร็วจนสามารถบรรเลงได้ตามที่ต้องการ
	 ตอน B การฝึกจะเน้นไปที่เรื่องความเข้มเสียง เนื่องจากท�ำนองมีลักษณะเป็นการเล่นกระจายคอร์ด จึงต้องฝึกฝนให้มือขวาสามารถ
แยกระหว่างท�ำนองและเสียงประสานให้ชัดเจน ในห้องที่ 56-61 ผู้ประพันธ์ได้ก�ำกับความดังเบาไว้ (ตัวอย่างที่ 9) ห้องที่มีความเข้มเสียงดัง  
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จะเลื่อนมือขวาไปดีดบริเวณสะพานสาย (sul ponticello) เพื่อให้เสียงมีความดังและคมชัดมากกว่าต�ำแหน่งปกติ ห้องที่มีความเข้มเสียงเบา 
จะเลื่อนมือขวาไปดีดบริเวณใกล้คอกีตาร์ (sul tasto) เพื่อให้เสียงมีความนุ่มนวลและเบามากกว่าปกติ

ตัวอย่างที่ 9 ห้องที่มีเครื่องหมายก�ำกับความดังเบา

	 ตอน C เป็นช่วงที่ใช้เทคนคิในการบรรเลงหลากหลาย เริ่มต้นการฝึกซ้อมด้วยความเร็วจงัหวะช้า ความยาว 4 ห้อง เมือ่สามารถบรรเลง
ได้ต่อเนื่องจึงเพิ่มจ�ำนวนห้องทีละน้อยจนกระทั่งครบประโยคเพลง จากนั้นจึงเพ่ิมความเร็วข้ึนทีละน้อย เมื่อสามารถบรรเลงได้ถึงความเร็วท่ี
ต้องการแล้ว จึงเพิ่มจ�ำนวนห้องไปเรื่อย ๆ  ช่วงประโยค B และ C เป็นช่วงทีย่ากทีสุ่ด ฝึกซ้อมด้วยการเตรียมนิ้วให้ดทีัง้สองมอื เร่ิมด้วยความเร็ว
จังหวะช้าแล้วเพิ่มขึ้นทีละน้อยจนกระทั่งสามารถบรรเลงได้ตามความเร็วที่ต้องการ

บทสรุปและข้อเสนอแนะ

	 บทสรุป
	 การแสดงกตีาร์ครัง้นี้ได้ส�ำเร็จลลุ่วงตามจดุประสงค์ทีต่ัง้ไว้ อนัประกอบไปด้วย 1. การเผยแพร่บทเพลงกีตาร์คลาสสิกให้เป็นท่ีรูจ้กัมาก
ข้ึน 2. การพัฒนาศักยภาพของผู้แสดง 3. การน�ำเสนอแนวทางในการศึกษาและตีความบทเพลงกีตาร์ในยุคสมัยที่แตกต่างกัน และ 4. การ 
เตรียมการจัดแสดง นอกจากนี้ผู้แสดงยังได้รับการตอบรับท่ีดีและค�ำชื่นชมจากอาจารย์และผู้เข้าชม ส่งผลให้การแสดงประสบผลส�ำเร็จดังท่ี
ตั้งใจไว้ นอกเหนือจากการฝึกซ้อมด้วยตนเองและฝึกซ้อมกับนักไวโอลินแล้ว ยังได้รับความอนุเคราะห์และค�ำแนะน�ำเพิ่มเติมในการจัดแสดง
จากอาจารย์วรเทพ รัตนาอัมพวัลย์ และผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.ปานใจ จุฬาพันธุ์ อีกท้ังผู้แสดงได้จัดท�ำการแสดงเล็ก ๆ รวมถึงเข้าร่วมการ
แข่งขัน เพื่อเป็นการฝึกฝนการแสดงก่อนวันแสดงจริงและเป็นการตรวจสอบข้อบกพร่องของรายการแสดง
	 ในการจัดการแสดงได้เรียนรู้ขั้นตอนและรายละเอียดการเตรียมงานในขั้นตอนต่าง ๆ อันประกอบไปด้วย	
	 1. การเลือกสถานที่จัดแสดงและการก�ำหนดเวลาจัดแสดง ณ ห้อง Recital ชั้น 3 คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 
วันที่ 31 มีนาคม 2561 เวลา 13.00 น.
	 2. เรียนเชิญกรรมการสอบวิทยานิพนธ์เข้าชมการแสดง อันได้แก่ ศาสตราจารย์ดร.ณรงค์ฤทธ์ิ ธรรมบุตร, ผู้ช่วยศาสตราจารย์  
ดร.ปานใจ จุฬาพันธุ์ และอาจารย์ ดร.จิรเดช เสตะพันธุ 
	 3. การประชาสัมพันธ์ตามสถานศึกษาและโรงเรียนดนตรี
	 4. การเตรียมสูจิบัตรและอาหารว่างแก่ผู้เข้าร่วมงาน
	 5. การประสานงานกับผู้ช่วยจัดเวที เพื่อเตรียมความพร้อมก่อนการแสดง

ข้อเสนอแนะ
	 การแสดงดนตรีให้ประสบความส�ำเร็จนั้นต้องมีการเตรียมตัวท่ีดี วางแผนการฝึกซ้อมให้เหมาะกับรายการแสดง ต้องศึกษาค้นคว้า
ข้อมลูเพือ่สนบัสนนุการตคีวามบทเพลงและน�ำเสนอให้ออกมาสมบูรณ์มากท่ีสุด ผูแ้สดงต้องมคีวามอดทนมุง่มัน่เพือ่ให้ผลของการฝึกซ้อมเป็น
ท่ีประจกัษ์แก่ผูช้มในวนัจดัแสดง นอกเหนอืจากวินยัในการฝึกซ้อมแล้ว การจดัเตรียมงาน การวางแผนงานท่ีดถืีอเป็นอกีส่ิงหนึง่ทีข่าดไปไม่ได้ 
ผู้แสดงต้องดูแลสุขภาพตนเองให้ดีก่อนถึงวันแสดง เตรียมความพร้อมท้ังกายและใจ ฝึกท�ำสมาธิและผ่อนคลายตนเองก่อนวันแสดง ท้ังนี้ 
ผู้แสดงต้องทดลองเล่นรายการแสดงท้ังหมดก่อนวันแสดงจริง เพื่อเป็นการเสริมสร้างความมั่นใจ ตรวจสอบก�ำลังและความเหนื่อยลา้จากการ
เล่น รวมถึงข้อบกพร่องต่าง ๆ และภาพรวมของรายการแสดง หากมีข้อผิดพลาดหรือความเหนื่อยล้าท่ีมากเกินไป การเตรียมความพร้อม 
ล่วงหน้าช่วยให้ผูแ้สดงสามารถแก้ไขและเตรียมตวัได้ทนัก่อนวนัแสดงจริง ดงันัน้การวางแผนเตรียมงานท่ีด ีมวีินยัในการฝึกซ้อมและการผ่อน
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คลายทางด้านจิตใจที่ดี จะช่วยส่งเสริมให้การแสดงเป็นไปอย่างราบรื่นและประสบความส�ำเร็จ
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บทวิเคราะห์เพลงบทเพลงส�ำหรับเปียโน
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An Analysis of the Trois Pièces for 
Piano by Francis Poulenc for Piano 
Recital 
Munthana Korpanichakul*

Sasi Pongsarayuth**

40 มกราคม-มิถุนายน 2562
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บทคัดย่อ
	 บทวิเคราะห์เพลงบทเพลงสำ�หรับเปียโนเดี่ยวสามท่อน โดย ฟร็องซีส ปูลอง สำ�หรับการแสดงเดี่ยวเปียโน มีจุดประสงค์เพื่อศึกษา
และค้นคว้าหาข้อมูลเกี่ยวกับบทเพลง เพื่อใช้ประกอบเป็นข้อมูลในการทำ�วิทยานิพนธ์ระดับมหาบัณฑิตด้านการแสดงเดี่ยวเปียโนของ มันทนา 
ก่อพานิชกุล เนื้อหาในการวิเคราะห์บทเพลงนั้นประกอบไปด้วย การศึกษาหาข้อมูลเกี่ยวกับชีวประวัติของผู้ประพันธ์เพลง ความเป็นมาของ
บทเพลง การวิเคราะห์บทเพลง ทั้งยังศึกษาลงไปถึงรายละเอียดเชิงลึกของบทประพันธ์ การตีความด้านความรู้สึก วิธีการนำ�เสนอบทเพลง อีก
ทั้งยังศึกษารวมไปถึงเทคนิคต่าง ๆ ในการบรรเลงบทเพลง วิธีการฝึกซ้อม และนำ�ไปสู่การแสดงบทเพลงได้อย่างสมบูรณ์ที่สุดด้วย การดำ�เนิน
การวิจัยโดยเริ่มจากการเลือกบทเพลงสำ�หรับการแสดง ปรึกษาอาจารย์ที่ปรึกษาวิทยานิพนธ์และอาจารย์วิชาทักษะดนตรีเกี่ยวกับบทเพลงที่ใช้
ในการแสดง ศึกษาและหาข้อมูลเกี่ยวกับบทเพลงที่ใช้แสดง วิเคราะห์บทเพลง ฝึกซ้อมบทเพลง รวมถึงการฝึกซ้อม ณ สถานที่แสดงจริงที่จะ
ใช้ในการแสดงจริง และสุดท้ายจัดแสดงผลงาน บทวิเคราะห์บทเพลง Trois Pièces for Piano จะประกอบไปด้วยเนื้อหาดังนี้ 1. ชีวประวัติ
ของ Francis Poulenc (ค.ศ. 1899-1963) ผู้ประพันธ์ดนตรี 2. การวิเคราะห์รายละเอียดของบทเพลง Trois Pièces for Piano ประกอบด้วย 
3 ท่อน และ 3. วิธีการฝึกซ้อมของบทเพลง Trois Pièces for Piano ผลการวิจัย ได้เรียนรู้เทคนิคการเล่นเปียโนจากบทเพลงในยุคศตวรรษที่ 
20 สามารถวิเคราะห์ปัญหา ตีความบทเพลง ได้ถูกต้องตามจุดประสงค์ของผู้ประพันธ์ และเตรียมการแสดงเดี่ยวเปียโนได้อย่างมีประสิทธิภาพ
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Abstract
	 The following analysis of the Trois Pièces for Piano, composed for solo piano by Francis Poulenc, was carried out 
with the intent of thoroughly studying and researching the composition in order to reach a deeper understanding of the 
music and its elements. This analysis and study comprised the research used in the thesis of Ms. Munthana Korpanichakul, 
as part of the requirements for the completion of the Master’s Degree in Piano Performance. The contents of the research 
included a detailed study of the biography of the composer, the origins and background of the composition, a harmonic 
analysis, and notable information regarding the composition. Additionally, suggestions on interpretation and how to 
best present the composition was included, as was a guide on the performance techniques used in order to facilitate a 
more comprehensive performance. This analysis had been started by consulting with the advisors to select the standard 
repertoire, researching, criticizing and rehearsing at the performance location where the music would be presented to 
the public after being polished. The following analysis contained the following sections: 1. A biography of the composer, 
Francis Poulenc (1899-1963) 2. A detailed analysis of Trois Pièces pour Piano and 3. A detailed practice strategies of Trois 
Pièces for Piano at the end of the analysis, the researcher had learnt more about the musical performance techniques 
which were created since 20th Century, analyzed the problems, interpreted the composer’s purpose including arranged the 
performance efficiently.
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บทน�ำ
	 Trois Pièces for Piano อยู่ในรูปแบบของเพลงเปียโนบรรเลงเดี่ยว ซึ่งประกอบไปด้วย 3 ท่อน โดยท่อนแรก Pastorale มีท�ำนองที่
ไพเราะฟังง่ายและใช้เสียงประสานแบบศตวรรษที่ยี่สิบ บรรยากาศของเพลงสงบและลึกลับ มีความเศร้าเล็กน้อยแฝงสีฉูดฉาดด้วยโน้ตประดับ 
มีการเดินท�ำนองที่สวยงาม และหรูหรา พร้อมมีเสียงประสานประกอบที่ง่ายสบายๆ อารมณ์ของเพลงค่อนข้างเงียบสงบ ท่อนสอง Hymn อัตรา
จังหวะปานกลางไม่เร็ว บุคลิกของบทเพลงมีความสง่างามประกอบกับการสรา้งอารมณ์ของบทเพลงผา่นเทคนิคของดนตรีท่ีสามารถโน้มน้าว
ความรู้สึกของผู้ฟังให้เข้าไปอยู่ในเร่ืองราวอันเข้มข้นได้อย่างน่าอัศจรรย์ โดยในตอนต้นเพลงมีบรรยากาศคล้ายเสียงประสานในโบสถ์ ใช้การ
ประสานเสียงของคอร์ดที่ท�ำให้เสียงหนาและมีพลัง ท่อนสุดท้าย Toccata จังหวะเร็วมีลักษณะคล้ายการหยอกล้อ สนุกสนาน นักเปียโนนิยม
เลือกเล่นท่อนนี้มากที่สุดเพราะได้แสดงความสามารถทางเทคนิคการเล่น arpeggios, broken chord, cross hand และ scales ทั้งนี้ผู้วิจัยได้
น�ำบทเพลง Trois Pièces for Piano นี้มาบรรจุอยู่ในรายการการแสดงเปียโนเดี่ยวโดย มันทนา ก่อพานิชกุล ใช้ชื่อรายการภาษาอังกฤษว่า  
THE MASTER PIANO RECITAL BY MUNTHANA KORPANICHAKUL ด้วย โดยก�ำหนดจัดการแสดงขึ้นในวันศุกร์ที่ 6 เมษายน พ.ศ. 2561 
เวลา 14.00 น. ณ ห้องแสดง ธงสรวงเปียโนสตูดิโอ ซอยนานาเหนือ รวมเวลาที่ใช้ในการแสดงทั้งหมดประมาณ 1 ชั่วโมง 30 นาที ซึ่งต้องใช้
ความช�ำนาญอย่างมากในการบรรเลง เนือ่งจากผลงานเพลงบทนีม้บุีคลกิของแต่ละท่อนท่ีแตกต่างกนัอย่างชดัเจน ท�ำให้บทประพนัธ์เพลง Trois  
Pièces for Piano เป็นที่สนใจของนักเปียโนหลายท่านที่น�ำมาศึกษาและบรรเลง

วัตถุประสงค์และขอบเขตของงานวิจัย
	 1. เพือ่ศกึษารปูแบบการสร้างสรรค์งานด้านดนตรีในฝรัง่เศสของยคุศตวรรษท่ี 20 รวมไปถึงการศกึษาความเป็นมาของผูป้ระพนัธ์และ
บทเพลงที่น�ำมาแสดง
	 2. เพื่อศึกษาและปฏิบัติจริงในการจัดการแสดงเดี่ยวเปียโน 
	 3. เพื่อศึกษาและฝึกฝนเทคนิคในการบรรเลงบทประพันธ์เพลง Trois Pièces for Piano โดย Francis Poulenc
	 4. เพื่อได้เผยแพร่บทเพลงคลาสสิกให้บุคคลที่สนใจได้รับชมและรับฟัง

วิธีการด�ำเนินการวิจัย
	 1. เลือกบทเพลงส�ำหรับการแสดง 
	 2. ปรึกษาอาจารย์ที่ปรึกษาวิทยานิพนธ์และอาจารย์วิชาทักษะดนตรีเกี่ยวกับบทเพลงที่ใช้ในการแสดง 
	 3. ศึกษาและหาข้อมูลเกี่ยวกับบทเพลงที่ใช้แสดง 
	 4. วิเคราะห์บทเพลงและฝึกซ้อมบทเพลงปรับแต่งและแก้ไขการแสดง 
	 5. ฝึกซ้อม ณ สถานที่แสดงจริงที่จะใช้ในการแสดงจริง 
	 6. จัดพิมพ์และน�ำเสนอเป็นรูปเล่มวิทยานิพนธ์ 
	 7. จัดแสดงผลงานผลการวิจัย

ผลการวิจัย
	 1. สามารถคัดเลือกบทเพลงได้อย่างเหมาะสมในการแสดง
	 2. ได้เรียนรู้เทคนิคการเล่นและการผลิตเสียงเปียโนจากบทเพลงในยุคศตวรรษที่ 20 
	 3. สามารถวิเคราะห์ปัญหา ตีความบทเพลง ได้ถูกต้องตามจุดประสงค์ของผู้ประพันธ์

ชีวประวัติของ Francis Poulenc
	 Francis Poulenc นักเปียโนและคีตกวีชาวฝรั่งเศส ในยุคศตวรรษที่ยี่สิบ เกิดปี ค.ศ. 1899-1963 ผลงานของ Poulenc ประกอบ
ด้วยงานเพลงส�ำหรับเดี่ยวเปียโน บทเพลงส�ำหรับวงเชมเบอร์ อุปรากร บัลเล่ต์ และเพลงบรรเลงส�ำหรับวงออร์เคสตรา
	 Poulenc เรียนเปียโนกับนักเปียโนชาวสเปน Ricardo Vines จากนั้นก็ได้ไปเรียนกับ Erik Satie และเข้าเป็นสมาชิกกลุ่มเลซิสใน
เวลาต่อมา ปี ค.ศ. 1918 ผลงานเพลงของเขา มีบุคลิกของเพลงคล้าย Debussy เนื่องจากเขาชื่นชอบฟังเพลงของ Debussy ตั้งแต่อายุ 8 ปี  
มีนักเขียนชีวประวัติท่านหนึ่งได้เขียนเกี่ยวกับงานเพลงของ Vines ครูนักเปียโนของ Poulenc ว่า งานส่วนหนึ่งของ Vines นั้นได้รับอิทธิพล
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จาก Poulenc ด้วย เช่น เพลงเปียโน และเทคนิคการเล่น ความสัมพันธ์ของครูและลูกศิษย์นั้นเป็นเหมือนคนในครอบครัว เขาเคยเขียนความ 
ในใจของตนเองที่มีต่อ Vinse ว่า “ฉันรักและเคารพครูของฉันอย่างมากมาย Vines เป็นบุคคลเดียวที่เล่นเพลงของ Debussy และ Ravel ได้
อย่างเยีย่มยอดมากทีสุ่ด ส่ิงท่ีส�ำคญัท่ีสุดในชวีิตของฉนัคอืคร ูครูคอืทกุส่ิงทุกอย่างในชวีิตเป็นคนท่ีท�ำให้เขาได้รูจ้กักับเปียโนอย่างแท้จริง” หลงั
จากพ่อแม่เสียชีวิตซึ่งขณะนั้น Poulenc อายุได้ 16 ปี Vines เป็นอาจารย์ที่คอยช่วยเหลือและเปรียบเสมือนเป็นผู้ปกครองอีกด้วย
	 หนังสือ Francis Poulenc by Benjamin Ivry ได้เขียนเกี่ยวกับแรงบันดาลใจในการสร้างสรรค์ผลงานของ Poulenc มาจากบุคคล
ที่ชื่นชอบ หนึ่งในนั้นคือ Stravinsky ปี ค.ศ. 1916 เป็นครั้งแรกที่ Poulenc ได้พบกับ Stravinsky และกล่าวว่า Stravinsky เป็นบุคคลที่เป็น
แรงบันดาลใจทีส่�ำคญัอย่างมาก เป็นรปูแบบ Neo-classical ซ่ึงแตกต่างจากเพือ่นของเขาในยคุนัน้อย่าง  Milhaud และ Honegger ท่ีใช้เทคนคิ
การประพันธ์เพลงเสียงสมัยใหม่ จังหวะและการใช้ประสานเสียงแบบใหม่ Stravinsky ยังคงชอบวิธีการประพันธ์ที่ไม่ใหม่เกินไปส�ำหรับคนใน
ยุคนั้นและไม่ได้คาดการณ์ไว้ถึงอนาคต เพียงแค่ตนเองชอบและผู้ฟังในตอนนี้ชอบเพียงเท่านั้น ผู้เขียน Benjamin Ivry กล่าวต่อว่า อีกหนึ่ง
แรงบันดาลใจในผลงานของ Poulenc ที่ส�ำคัญที่น้อยคนนักจะพูดถึงคือ การปกปิดชีวิตการเป็น homosexuality มีการค้นพบจดหมายที่เขียน
ถึงคนรักและการตีความของบทเพลง  ผลงานส่วนใหญ่มาจากความสัมพันธ์ของคนรัก รวมถึงเพลงที่เกี่ยวกับศาสนา ก็มาจากความรักที่เขามี
กับคนรักด้วยเช่นกัน
	 งานเปียโนของ Poulenc แบ่งเป็น 3 ช่วง โดยแต่ละช่วงนั้นขึ้นอยู่กับอารมณ์ (mood) และรูปแบบลักษณะผลงาน (stylistic  
characteristics) ช่วงแรกปี ค.ศ. 1916-1921 แนวการประพนัธ์เพลงเป็นแบบ linear simplicity, modality, polytonality และ dissonance 
ผลงานในช่วงนี้ได้รับอิทธิพลและแรงบันดาลใจจาก Satie และกลุ่ม Les six ช่วงที่สอง ปี ค.ศ. 1922-1937 แนวเพลงเป็นแบบ virtuosic 
bravara ผู้บรรเลงต้องมีความช�ำนาญ เทคนิคซับซ้อน บทเพลงที่ได้รับการกล่าวถึงคือ Improvisations และ Nocturnes  ช่วงสุดท้าย  
ปี ค.ศ.1940-1959 Poulenc ให้ความส�ำคญักบัรายละเอยีดความเป็นเพลงมากข้ึน ใช้แนวการประพนัธ์แบบช่วงทีผ่่านมาแบบเน้นการใช้เทคนคิ
ลดน้อยลง
	 เช่นเดียวกับนักประพันธ์เพลงคนอื่น Poulenc กลับมาสนใจการประพันธ์เพลงส�ำหรับเปียโน ในช่วงแรกของการประพันธ์ของงาน
ทั้งหมด 15 ชิ้น พบว่ามีงาน 8 ชิ้นเป็นเพลงของเปียโนเดี่ยวและเปียโนส�ำหรับ 4 มือ ซึ่งสองผลงานสองชิ้นแรกของ Poulenc คือ Preludes 
(1916) และ Trois ท่อน Pastorale (1918) เนื่องจากโครงสร้างของบทเพลงถูกท�ำลายทิ้งไป ท�ำให้ไม่ได้รับการตีพิมพ์ขึ้น

บทวิเคราะห์เพลง Trois Pièces for Piano
	 Trois Pièces for Piano บทนี้ อยู่ในรูปแบบของเพลงเปียโนบรรเลงเดี่ยว ซึ่งประกอบไปด้วย 3 ท่อน ดังนี้
	 1. Pastorale
	 2. Hymn
	 3. Toccata

ท่อนที่ 1 Pastorale
	 อยู่สังคีตลักษณ์แบบสามตอน หรือแบบ A B A อัตราจังหวะ calme et mystérieux  รูปพรรณดนตรีแบบ Polyphony ตอน A  
น�ำเสนอท�ำนองเอก อยู่ในอัตราจังหวะ 4/4 ในบันไดเสียง C Major มีโน้ต C ซึ่งเป็นโน้ตโทนิกหลัก และโน้ต G เป็นโน้ตโดมินันท์ซ่อนอยู่เกือบ
ทุกห้องในแนวท�ำนองและเสียงประสาน ในห้องที่ 1 ใช้เทคนิคการประพันธ์คอร์ด 5 แบบซ้อนทับ (superimposed) ประกอบด้วยโน้ต A-E-B 
(ตัวอย่างที่ 1) ในส่วนของท�ำนองมีการใช้โน้ตประดับ (Grace note) เพื่อแสดงถึงอารมณ์ความรู้สึกของเพลงได้อย่างลึกลับมากขึ้น
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ตัวอย่างที่ 1 น�ำเสนอท�ำนองเอกของท่อนที่ 1 Pastorale และเทคนิคการประพันธ์คอร์ด 5 แบบ
ซ้อนทับ (superimposed) ประกอบด้วยโน้ต A-E-B

	 ตอน B น�ำเสนอท�ำนองหลักท่ี 2 (ตัวอย่างท่ี 2) วัตถุดิบของจังหวะหลักใช้โน้ตเขบ็ตประจุด การใช้เสียงประสานมีการใช้คอร์ด  
C Major แล้วไป C Major-seventh โดยใช้เสียงโน้ต B เป็นเสียงเชื่อมเพื่อไปโน้ต Bb ในแนวเบสของมือซ้าย

ตัวอย่างที่ 2 น�ำเสนอท�ำนองหลักที่สอง

	 จบด้วยตอน A สดุท้าย กลับมาน�ำเสนอท�ำนองหลักเอกอีกครัง้ (ตวัอยา่งที ่3) มกีารปรบัเปลี่ยนเสียงประสาน และเพิ่มโนต้ประดับเล็ก
น้อย การท�ำเสียงดงั-เบา (Dynamic) จะสังเกตเหน็ว่าปูลองเขียนให้เล่นเสียงเบา (pp) เกอืบท้ังเพลง และค่อยเปลีย่นเสียงเบาลงมากทีสุ่ด (ppp) 
จนจบที่ห้องสุดท้ายของเพลง

ตัวอย่างที่ 3 น�ำเสนอท�ำนองเอกอีกครั้ง



บทวิเคราะห์เพลงบทเพลงส�ำหรับเปียโน
เดี่ยวสามท่อน โดย ฟร็องซีส ปูลอง 
ส�ำหรับการแสดง เดี่ยวเปียโน
มันทนา ก่อพานิชกุล* 

ศศี พงศ์สรายุทธ** 

An Analysis of the Trois Pièces for 
Piano by Francis Poulenc for Piano 
Recital 
Munthana Korpanichakul*

Sasi Pongsarayuth**

44 มกราคม-มิถุนายน 2562
JANUARY-JUNE 2019

วิธีการฝึกซ้อมท่อนที่ 1 Pastorale
	 ตัวอย่างแบบฝึกหัดที่ใช้ฝึกซ้อม Isidor, Complete School of Technic, the Chromatic scales หน้า 42 ข้อ 5 เพื่อฝึกเทคนิค
การเล่นโน้ตเรียงกันที่ห่างกันครึ่งเสียง (chromatic) โดยเล่นเสียงเรียบและเบา ท�ำให้บางครั้งเล่นจังหวะเร็วเล่นได้ไม่ครบโน้ตบ้าง

ตัวอย่างที่ 4 เทคนิคการเล่นโน้ตเรียงกันที่ห่างกันครึ่งเสียง (chromatic)

ก�ำหนดขอบเขตการซ้อม 5 รอบ ดังนี้
	 - รอบท่ี 1 ก�ำหนดให้ใช้อตัราความเร็วด้วยเครื่องก�ำกบัจงัหวะ (Metronome) อยู่ในระดบั 50 ของค่าโน้ตตวัด�ำ เร่ิมจากอตัราความเร็ว
ที่ช้าก่อน เล่นแบบเสียงต่อเนื่อง (legato) โดยใช้ระดับเสียงดังปานกลาง
	 - รอบที่ 2 เล่นแบบเสียงสั้น โดยใช้ระดับเสียงดังทุกโน้ต อยู่ในระดับ 50 ของค่าโน้ตตัวด�ำ เริ่มจากอัตราความเร็วที่ช้าก่อน เมื่อเล่น
คล่องแล้วเพิ่มจังหวะเร็วขึ้นตามล�ำดับ
	 - รอบที่ 3 เปลี่ยนการคุมลักษณะเสียง (articulation) ในแบบต่าง ๆ เช่น เล่นแบบโน้ตเสลอ (slur) เชื่อมกันทีละสองโน้ต อยู่ใน
ระดับ 50 ของค่าโน้ตตัวด�ำโดยใช้ระดับเสียงดังปานกลาง
	 - รอบที่ 4 เล่นแบบเน้นเสียง (accent) ในจังหวะหนัก และแปลงจังหวะโน้ตเขบ็ตสองชั้นเท่ากันทุกตัวเป็นจังหวะโน้ตเขบ็ตสองชั้น
และโน้ตเขบ็ตหนึ่งชั้นประจุด หรืออัตราจังหวะจากเท่ากันเป็นจังหวะ สั้น-ยาว-สั้น-ยาว โดยใช้ระดับเสียงดังปานกลาง
	 - รอบท่ี 5 เล่นแบบเน้นเสียง (accent) ในจังหวะหนึ่ง สอง ส่ี และห้า หรืออัตราจังหวะจากเท่ากันเป็นจังหวะ ยาว-ส้ัน-ยาว-ส้ัน  
โดยใช้ระดับเสียงดังปานกลาง
	 - รอบที่ 6 กลับมาเล่นแบบรอบที่ 1 แต่เปลี่ยนอัตราความเร็ว 95 ของค่าโน้ตตัวด�ำ

ตัวอย่างแบบฝึกหัดที่ใช้ฝึกซ้อม Isidor, Complete School of Technic, the Chromatic scales หน้า 42 ข้อ 5

ท่อนที่ 2 Hymne
	 อยู่สังคีตลักษณ์แบบสามตอน หรือ แบบ A B A ในอัตราจังหวะ 4/4 อยู่ในบันไดเสียง E flat Major ตอน A น�ำเสนอท�ำนองเอกด้วย
คอร์ดเต็มของ E flat Major ด้วยเสียงที่ดัง (fortissimo) (ตัวอย่างที่ 5) และใช้เครื่องหมายเน้นเสียง (accent) วัตถุดิบของจังหวะหลักใช้โน้ต
เขบ็ตประจุดทั้งในแนวท�ำนอง และแนวเบสทั้งตอน A



บทวิเคราะห์เพลงบทเพลงส�ำหรับเปียโน
เดี่ยวสามท่อน โดย ฟร็องซีส ปูลอง 
ส�ำหรับการแสดง เดี่ยวเปียโน
มันทนา ก่อพานิชกุล* 

ศศี พงศ์สรายุทธ** 

An Analysis of the Trois Pièces for 
Piano by Francis Poulenc for Piano 
Recital 
Munthana Korpanichakul*

Sasi Pongsarayuth**

45 มกราคม-มิถุนายน 2562
JANUARY-JUNE 2019

ตัวอย่างที่ 5 น�ำเสนอท�ำนองเอกในท่อนสอง Hymne

	 ตอน B น�ำเสนอท�ำนองหลักที่สอง มีการย้ายไปบันไดเสียง A minor และให้ความส�ำคัญแนวท�ำนอง (ตัวอย่างที่ 6) โดยเน้นเทคนิค
การเล่นแบบ scales และ arpeggios เขียน bien chante ก�ำกบัไว้ เล่นเหมอืนเสียงร้องที่ไพเราะและร้องด้วยอารมณ์ จากนัน้มกีารพฒันาท�ำนอง
หลักท่ีสอง โดยการเพิ่มแนวท�ำนองและเสียงประสานให้มีความเข้มข้น และเสียงเต็มมากข้ึนโดยมีเครื่องหมายเน้นเสียง (accent) ก�ำกับไว้ 
(ตัวอย่างที่ 7) ใช้เทคนิคการเล่นขั้นคู่ octave ที่แนวท�ำนองมือขวา และแนวประสานมือซ้ายเล่นโน้ตขั้นคู่ จากนั้นมีการเปลี่ยนอัตราจังหวะจาก 
4/4 เป็น 3/4 3/8 และ 4/4 ให้ความรู้สึกว่าท�ำนองเคลื่อนไปข้างหน้ามากขึ้น และเพิ่มความเร็วเล็กน้อย โดยเขียน emporte ก�ำกับไว้ ซึ่งมี 
ความหมายว่าเรว็ขึน้ และเปรียบเสมอืนแสงทีส่่องสว่าง (ตวัอย่างท่ี 4) มอืขวาและมอืซ้ายเน้นใช้เทคนคิการเล่นแบบ arpeggios เข้าสู่ท่อนเชือ่ม
กลับมาบันไดเสียงเดิมในบนัไดเสยีง C Major (ตัวอย่างที่ 8) ท�ำนองหลักที่สองกลับมาอีกครั้งเพื่อเชื่อมไปท�ำนองเอกในบนัไดเสยีงหลัก E flat 
Major เปลี่ยนอัตราจังหวะจาก 4/4 เป็น 5/4

ตัวอย่างที่ 6 น�ำเสนอท�ำนองหลักที่สอง

ตัวอย่างที่ 7 มีการพัฒนาท�ำนองหลักที่สอง 
โดยการเพิ่มแนวท�ำนองและเสียงประสานให้มีความเข้มข้น และเสียงเต็มมากขึ้น
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ตัวอย่างที่ 8 ท่อนเชื่อมกลับมาบันไดเสียงเดิมในบันไดเสียง C Major 
และน�ำท�ำนองหลักที่สองกลับมาอีกครั้ง

	 จบด้วยท่อน A สุดท้ายน�ำท�ำนองเอกกลับมาน�ำเสนออีกครั้ง อยู่ในบันไดเสียงหลัก E flat Major มีการย�้ำโน้ตแยกของคอร์ด I และ 
V จนจบท่อน และจบบทประพันธ์ด้วยคอร์ด V ใน E flat major

วิธีการฝึกซ้อมท่อนที่ 2 Hymne
	 ตัวอย่างแบบฝึกหัดที่ใช้ฝึกซ้อม Isidor Philipp, Finger Gymnastics Op.60, Chords หน้า 45 ข้อ 4 เพื่อฝึกเทคนิคการเล่นคอร์ด 
ก�ำหนดขอบเขตการซ้อม 7 รอบ ดังนี้
	 - รอบท่ี 1 ก�ำหนดให้ใช้อตัราความเร็วด้วยเครื่องก�ำกบัจงัหวะ (Metronome) อยู่ในระดบั 50 ของค่าโน้ตตวัด�ำ เร่ิมจากอตัราความเร็ว
ที่ช้าก่อน เล่นแบบเสียงต่อเนื่อง (legato) โดยใช้ระดับเสียงดังปานกลาง
	 - รอบที่ 2 เล่นแบบเสียงสั้น โดยใช้ระดับเสียงดังทุกโน้ต อยู่ในระดับ 50 ของค่าโน้ตตัวด�ำ เริ่มจากอัตราความเร็วที่ช้าก่อน เมื่อเล่น
คล่องแล้วเพิ่มจังหวะเร็วขึ้นตามล�ำดับ
	 - รอบที่ 3 เล่นแบบเน้นเสียง (accent) ในจังหวะหนัก และแปลงจังหวะโน้ตเขบ็ตสองชั้นเท่ากันทุกตัวเป็นจังหวะโน้ตเขบ็ตสองชั้น
และโน้ตเขบ็ตหนึ่งชั้นประจุด หรืออัตราจังหวะจากเท่ากันเป็นจังหวะ ยาว-สั้น-ยาว-สั้น-ยาว-สั้น-ยาว โดยใช้ระดับเสียงดังปานกลาง
	 - รอบที่ 4 เล่นแบบเน้นเสียง (accent) ในจังหวะหนึ่ง สอง สี่ และห้า หรืออัตราจังหวะจากเท่ากันเป็นจังหวะ สั้น-ยาว-สั้น-ยาว-สั้น-
ยาว-สั้น-ยาว โดยใช้ระดับเสียงดังปานกลาง
	 - รอบท่ี 5 กลบัมาเล่นแบบรอบท่ี 1 แต่เปลีย่นอตัราความเร็ว 95 ของค่าโน้ตตวัด�ำ และเมือ่เล่นได้คล่องแล้วค่อยๆ เพิ่มระดบัความเร็ว
จนถึงระดับ 120 ของค่าโน้ตตัวด�ำ
	 - รอบที่ 6 ย้ายไปเล่นในบันไดเสียงอื่นๆ โดยเริ่มจากบันไดเสียงเมเจอร์ทุกคีย์ ฝึกซ้อมตั้งแต่รอบที่ 1 ให้คล่อง โดยเล่นทุกบันไดเสียง
ให้ต่อกัน จากนั้นเพิ่มความเร็วจนถึงระดับ 120 ของค่าโน้ตตัวด�ำ ตามล�ำดับ
	 - รอบที ่7 ย้ายไปเล่นในบันไดเสียงไมเนอร์ทุกคย์ี ฝึกซ้อมตัง้แต่รอบท่ี 1 ให้คล่อง โดยเล่นทุกบันไดเสียงให้ต่อกนั จากนัน้เพิ่มความเร็ว
จนถึงระดับ 120 ของค่าโน้ตตัวด�ำ ตามล�ำดับ
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ตัวอย่างแบบฝึกหัดที่ใช้ฝึกซ้อม Isidor Philipp, 
Finger Gymnastics Op.60, Chords หน้า 45 ข้อ 4

ท่อนที่ 3 Toccata
	 อยู่สังคีตลักษณ์แบบสามตอน หรือแบบ A B A รูปพรรณดนตรีแบบ Polyphony ตอน A อยู่ในอัตราจังหวะ 4/4 ในบันไดเสียง  
A minor น�ำเสนอท�ำนองเอกใช้เทคนิคการเล่น Scale มือขวาและมือซ้ายประสานกัน (ตัวอย่างที่ 9) มีการเขียน tres sec ก�ำกับไว้ ซึ่งหมาย
ถึงการเล่นเสียงให้ขาดกัน และลงน�้ำหนักนิ้วด้วยเสียงดัง (f) จากนั้นมีการเปลี่ยนอัตราจังหวะเล่นให้เร็วขึ้น โดยเขียนจังหวะก�ำกับไว้ และมีการ
ใช้เทคนิคการเล่นโน้ตขั้นคู่กระโดดสลับไปมาของมือขวาและมือซ้าย และเทคนิคการเล่น Broken chord (ตัวอย่างที่ 10) จากนั้นมือขวาใช้
เทคนิคการเล่น Scale ประสานกับมือซ้ายใช้เทคนิคโน้ตขั้นคู่สลับไปมาและใช้เทคนิคการประพันธ์แบบ Imitation หรือเสียงสะท้อน ในทุก 2 
ห้อง (ตัวอย่างที่ 11)

ตัวอย่างที่ 9 น�ำเสนอท�ำนองเอกท่อนสาม Toccata

ตัวอย่างที่ 10 การเปลี่ยนอัตราจังหวะเล่นให้เร็วขึ้น โดยเขียนจังหวะก�ำกับไว้ 
และมีการใช้เทคนิคการเล่นโน้ตขั้นคู่ และเทคนิคการเล่น Broken chord
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ตัวอย่างที่ 11 มือขวาใช้เทคนิคการเล่น Scale ประสานกับมือซ้ายใช้เทคนิคโน้ตขั้นคู่สลับไปมา

	 ตอน B น�ำเสนอท�ำนองหลักที่สอง แนวท�ำนองอยู่ในคอร์ดโน้ตแนวบนใช้เทคนิคการเล่นคอร์ดและใช้เทคนิคการประพันธ์แบบ 
Imitation ซ�้ำโน้ตทุกสองห้อง (ตัวอย่างที่ 12) จากนั้นห้องที่ 39 มีการใช้เครื่องหมายเสียงดังที่สุดของเพลง (ff) เพื่อเข้าท�ำนองที่หนักแน่นขึ้น 
น�ำเสนอท�ำนองหลักที่สาม เทคนิคการเล่น broken chord โดยท�ำนองอยู่ในแนวโน้ตตัวบน (ตัวอย่างที่ 13) ห้องที่  56 ท�ำนองมือขวาใช้เทคนิค
การประพันธ์แบบ Sequence (ตัวอย่างที่ 14) ไล่เสียงบนสุดจากโน้ต A ลงมาถึงโน้ต C และใช้คอร์ด E Major Seventh เพื่อเกลาเสียงไปคอร์ด 
A minor เข้าสู่ตอน A สุดท้าย

ตัวอย่างที่ 12 น�ำเสนอท�ำนองหลักที่สอง

ตัวอย่างที่ 13 น�ำเสนอท�ำนองหลักที่สาม
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ตัวอย่างที่ 14 ท�ำนองมือขวาใช้เทคนิคการประพันธ์แบบ Sequence

	 จบด้วยตอน A สุดท้าย กลับเข้ามาที่บันไดเสียงหลัก A minor น�ำท�ำนองหลักที่สองกลับมาน�ำเสนออีกครั้ง จากนั้นห้องที่ 68 ซ�้ำ
ท�ำนองหลักที่สองอีกครั้ง โดยการเพิ่มคอร์ด และใช้จังหวะ Triplet ในมือซ้าย และเข้าสู่ท่อน Codetta ก่อนจบเพลง ห้องที่ 79 จบด้วยคอร์ด 
A minor และโน้ต A ตัวสุดท้ายของเพลงที่อยู่ต�่ำสุดของเปียโน

วิธีการฝึกซ้อมท่อนที่ 3 Toccata
	 ตัวอย่างวิธีการซ้อมโดย รองศาสตราจารย์ธงสรวง อศิรางกูร ณ อยธุยา คอืเทคนคิการเล่นแนวท�ำนองทีม่โีน้ตเรียงแยกกนัเป็น broken 
chord ด้วยจังหวะที่เร็วและเสียงเรียบต่อกัน แบ่งออกเป็น 2 วิธี ดังนี้
	 - วิธีที ่1 การเล่นบนคย์ีเปียโนควรวางในลกัษณะมอืแบนราบ (flat finger) โดยขณะท่ีกดนิ้วลงบนคย์ีเปียโนมอืควรอยู่ในลกัษณะแบน
ราบที่สุด และฝึกซ้อมเล่นเสียงเชื่อมกัน (legato) 5 รอบ 
	 - วิธีที่ 2 ฝึกซ้อมการเล่นเสียงขาดกัน (staccato) 5 รอบ สลับกับการเล่นเสียงเชื่อมกัน (legato) อีกครั้ง จึงจะท�ำให้เสียงเชื่อมกัน
และเล่นจังหวะเร็วได้

ตัวอย่างที่ 15 เทคนิคการเล่นแนวท�ำนองที่มีโน้ตเรียงแยกกันเป็น broken chord

บทสรุป
	 จากการท่ีผูแ้สดงได้ศกึษาและค้นคว้าหาข้อมลูเกีย่วกบับทเพลง ท้ังด้านประวตัขิองผูป้ระพนัธ์ ประวตัขิองบทเพลง เทคนคิการบรรเลง 
การตีความบทเพลง และวิธีการฝึกซ้อม ท้ังยังศึกษาลงไปถึงรายละเอียดเชิงลึกของบทประพันธ์ การตีความด้านความรู้สึก วิธีการน�ำเสนอ
บทเพลง อีกทั้งยังศึกษารวมไปถึงเทคนิคต่าง ๆ  ในการบรรเลงบทเพลง ท�ำให้พัฒนาเทคนิคการเล่นบทเพลงนี้ได้เข้าใจมากยิ่งขึ้น เปิดโลกทัศน์
ในการฟังเพลงของนกัประพนัธ์เพลงชาวฝร่ังเศสในยคุศตวรรษท่ี 20 น�ำไปสู่การแสดงบทเพลง และพฒันาศกัยภาพในการบรรเลงเปียโนในด้าน
ต่างๆ ของผู้แสดงให้มีความลึกซึ้งยิ่งขึ้น
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บทคัดย่อ
	 งานวิจัยนี้ เป็นการศึกษาเทคนิคการขับร้องและวิเคราะห์ตีความบทเพลง Johnny เพื่อการถ่ายทอดการแสดงขับร้องบทเพลง โดยมี
จุดประสงค์เพื่อให้เป็นต้นแบบแนวทางการฝึกซ้อมและเรียนรู้เทคนิคของบทเพลง โดยการวิเคราะห์ ตีความ และศึกษาข้อมูลท่ีเกี่ยวข้องกับ  
การร้องของบทเพลงนี้ ซึ่งเป็นบทเพลงร้องประเภทเพลงร้องเดี่ยวจากชุดเพลงร้อง “The Cabaret” ของนักประพันธ์ชาวอังกฤษนาม เอ็ดเวิร์ด 
เบนจามิน บริทเทน (1913 – 1976) และเพื่อใช้เป็นข้อมูลในการท�ำวิทยานิพนธ์
	 สรุปผลการวิจัยพบว่า การขับร้องเพลงคลาสสิกของช่วงต้นศตวรรษที่ 20 ที่มีการผสมผสานการร้องลักษณะละครเวที กล่าวคือ มีการ
ใช้เสียงเต็มในช่วงเสียงกลาง และต�่ำมากกว่าเพลงร้องคลาสสิกท่ัวไป รวมถึงการตีความบทเพลงท่ีมีอารมณ์ท่ีตัดกันถึง 5 ส่วนในเพลงเดียว  
อันมีองค์ประกอบทางดนตรีเป็นเอกลักษณ์เพลงเต้น และเพลงพ้ืนบ้านในแต่ละส่วน น�ำไปสู่การถ่ายทอดบทเพลงด้านน�้ำเสียง และอารมณ์ท่ี 
แตกต่าง ได้แก่ สนุกสนาน ตื่นเต้น พลุ่งพล่าน รักใคร่ และหดหู่ เมื่อขับร้องด้วยความเข้าใจเหล่านี้ ในการแสดงขับร้องเดี่ยวระดับมหาบัณฑิต  
การแสดงขับร้องเพลงบทนี้ได้รับการตอบรับที่ดีจากผู้ชม และคณะกรรมการ ผ่านการประเมินการแสดงในระดับดีมาก ด้านเทคนิค การแสดง 
และวรรณกรรม

ค�ำส�ำคัญ: เทคนิคการขับร้อง/ การวิเคราะห์ตีความเพลงขับร้อง/ การแสดงขับร้องคลาสสิก/ วงดาว วัชรานันท์

Abstract
	 The study of Vocal Techniques, Analysis and Interpretation for Vocal Performance of “Johnny”, aimed to create 
the model for vocal training and vocal practice by analysis, interpreted and studied the song and background. This song 
was the solo piece from the song cycle “The Cabaret”, composed by Edward Benjamin Britten (1913 – 1976) and also used 
in completing my thesis.
	 Result of the research showed that the song of the early 20th century period was different from the standard  
classical vocal repertoires because it combined the Chest-tone in low and middle vocal range from musical theatre  
technique. Moreover, Johnny combined five various emotions which had the unique elements of European Dances and Folk 
music in one single piece which led to the clear interpretation to express the tone of the voice and changing of emotions 
as follow; fun, excitement, agitation, romance and despair. It was one of the song for the Master Vocal Recital and was well 
received by the audience and the committee, with the very good evaluation in vocal techniques, performance and literature.

Keywords: Vocal techniques/ Analysis and interpretation of vocal piece/ Classical vocal/ Wongdao Vajaranant
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บทน�ำ	
	 การศึกษาการขับร้องคลาสสิกระดับสูงนั้น จะต้องพัฒนาองค์ความรู้ครอบคลุมทุกด้าน การศึกษาบทเพลงนั้น ๆ ให้เกิดความรู้จริงทั้ง
ด้านการวิเคราะห์บทเพลง การวางแผนการฝึกซ้อม การฝึกเทคนิคต่าง ๆ รวมไปถึงการแสดงออกทางอารมณ์ความรู้สึก เพื่อให้ผู้ชมสามารถ
ติดตาม เข้าใจ และซาบซึ้งในบทเพลงที่น�ำเสนอ
	 การแสดงขับร้องท่ีมคีณุภาพ ต้องอาศยัการแสดงอารมณ์ความรู้สึกท่ีส่งต่อให้ผูช้มโดยตรง ซ่ึงเป็นศกัยภาพเฉพาะตวัท่ีมคีวามเป็นมอื
อาชีพ เนื่องจากตัวผู้แสดงนั้นเข้าใจ และน�ำเสนอบทเพลงได้อย่างไพเราะไม่เฉพาะแต่โน้ตสูงต�่ำที่ถูกต้องตามผู้ประพันธ์เขียนเท่านั้น  
แต่ครอบคลุมด้านอารมณ์ความรู้สึกที่มีเอกลักษณ์อย่างเป็นธรรมชาติที่สามารถเห็นได้ชัดจากการแสดงท่าทาง สีหน้า และน�้ำเสียงขณะร้อง
	 ผู้วิจัยได้เลือกบทเพลง Johnny ซ่ึงมีความน่าสนใจในด้านเทคนิคการร้องแบบผสมผสาน ระหว่างการร้องคลาสสิกแบบดั้งเดิมและ 
การขับร้องแบบละครเพลง ซึ่งเป็นท่ีนิยมในต้นศตวรรษที่ 20 แสดงให้เห็นถึงค่านิยมสมัยใหม่ของผู้ประพันธ์และนักร้อง ซึ่งมีความเป็นสมัย
นิยมอย่างชัดเจนในช่วงสงครามโลกครั้งที่สอง เน้นความบันเทิงที่เข้าใจง่ายและตลกขบขัน เนื้อเรื่องหรือบทกวีจะเป็นเรื่องรักใคร่ที่ตรงไปตรง
มาซึ่งมีคุณค่าทางวรรณกรรมทางภาษาอังกฤษ
	 บทเพลง Johnny ยังมีความหลากหลายด้านองค์ประกอบดนตรี ซึ่งในบทเพลงเดี่ยวท่ีเป็นหนึ่งในชุดเพลงร้องนั้นถือเป็นเพลงท่ีมี
ความยาวไม่มาก แต่มีความแตกต่างด้านอารมณ์ และการใช้ดนตรีท้องถ่ินของประเทศอังกฤษ และยุโรป ประกอบด้วยเพลงเต้น และเพลง 
พื้นบ้านถึง 5 ลักษณะซึ่งผู้ร้องจะต้องแสดงและขับร้องให้มีความน่าสนใจทั้งด้าน น�้ำเสียง อารมณ์ การแสดง และด้านรายละเอียดดนตรี
	 ส�ำหรับการฝึกซ้อมนั้น นอกจากจะซ้อมส่วนของดนตรีด้านการร้องแล้ว จ�ำเป็นต้องศึกษาและท�ำความเขา้ใจและเชื่อมโยง เหตุผล
ทางการประพันธ์ เอกลักษณ์และความตั้งใจของผู้ประพันธ์ เรื่องราวทางประวัติศาสตร์ และลักษณะเฉพาะของเพลง เพ่ือให้การแสดงขับร้อง 
ออกมาสมบูรณ์ที่สุด

วัตถุประสงค์และขอบเขตของงานวิจัย
	 1. เพื่อน�ำไปใช้ในการการถ่ายทอดการแสดงขับร้องบทเพลง Johnny 
	 2. เพื่อส่งเสริมและพัฒนาศักยภาพในการแสดงของนักร้อง ในการขับร้องบทเพลงของ เอ็ดเวิร์ด เบนจามิน บริทเทน นักประพันธ์ชาว
อังกฤษ ช่วงต้นศตวรรษที่20
	 3. เพื่อเป็นแนวทางการฝึกซ้อม จากการวิเคราะห์ และศึกษาข้อมูลที่เกี่ยวข้องกับการร้องของบทเพลง Johnny 	
	 4. เพื่อใช้เป็นข้อมูลในการท�ำวิทยานิพนธ์

วิธีด�ำเนินการวิจัย
	 1. คัดเลือกบทเพลงและรูปแบบในการแสดง
	 เนื่องจากเพลงที่น�ำมาอภิปรายนี้เป็นเพลงที่หยิบยกมาจากการแสดงเดี่ยวจึงมีล�ำดับการเลือกบทเพลง ดังนี้
		  1.1 เลือกชุดเพลงร้อง ที่ประพันธ์ในช่วงต้นศตวรรษที่ 20
 		  1.2 เลือกชุดเพลงร้องที่น่าสนใจด้านเทคนิคการร้องแบบผสมผสานที่มีเนื้อหา และเข้าใจได้ง่าย มีความตลกขบขัน
		  1.3 เลือกชุดเพลงร้องที่เป็นภาษาอังกฤษ
		  1.4 น�ำรายชื่อบทเพลงไปปรึกษากับอาจารย์ที่ปรึกษาและอาจารย์ผู้ฝึกสอนขับร้อง
      		  1.5 เลือกบทเพลง Johnny จากชุดเพลงร้อง “The Cabaret”
	 2. ฝึกซ้อมบทเพลง
	 ในส่วนของการฝึกซ้อมนั้นแบ่งออกเป็นสองส่วน ได้แก่ การฝึกซ้อมด้วยตนเองและซ้อมร่วมกับนักเปียโน
	  	 2.1 การฝึกซ้อมด้วยตนเองนั้น เริ่มต้นจากพื้นฐาน ได้แก่
			   2.1.1 ฝึกอ่านค�ำร้องตามโน้ต
			   2.1.2 ฝึกร้องทีละประโยค และร้องต่อกันทั้งหมด
			   2.1.3 ฝึกร้องทั้งบทเพลง และลงรายละเอียดความดังเบา และการเน้นต่าง ๆ
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		   2.2 การฝึกซ้อมร่วมกับนักดนตรี
			   2.2.1 ฝึกซ้อมด้วยกันทั้งเพลง
			   2.2.2 พิจารณาจุดที่มีความส�ำคัญหรือผิดพลาดร่วมกัน	
	 3. ศึกษาข้อมูลและวิเคราะห์บทเพลง
		  3.1 วิเคราะห์โครงสร้างและรายละเอียดของดนตรี   
		  3.2 ค้นคว้าวรรณกรรมที่เกี่ยวข้อง อันได้แก่
			   3.2.1 ประวัติผู้แต่ง
			   3.2.2 ประวัติศาสตร์ ช่วงเวลา และเรื่องราวที่เกี่ยวข้องกับบทเพลง
			   3.2.3 ลักษณะบทเพลง และเทคนิคที่เหมาะสมส�ำหรับบทเพลง
			   3.2.4 ตีความจากดนตรีประกอบ ร่วมกับค�ำร้อง เพื่อความเข้าใจด้านเนื้อหา และอารมณ์
      	 4. ขับร้องบทเพลง Johnny กับอาจารย์ผู้สอนวิชาเอกขับร้องคลาสสิก เพ่ือขอค�ำแนะน�ำ โดยจดบันทึกส่ิงท่ีต้องปรับปรุงเพื่อน�ำไป
แก้ไขและฝึกซ้อม เมื่อมีข้อสงสัยทดลองแก้ไขด้วยตนเองและสอบถามอาจารย์ที่ปรึกษาหรือผู้เชี่ยวชาญ
    	 5. จดบันทึกข้อมูลทั้งหมด และเรียบเรียง จัดพิมพ์ให้เหมาะสมครบถ้วน	

ผลการวิจัย
	 1. มคีวามรู้ด้านวรรณกรรมและดนตรี การตคีวาม และวิเคราะห์โครงสร้าง รวมถึงความสัมพนัธ์ระหว่างค�ำร้องกบัดนตรี เพือ่น�ำไปเป็น
พื้นฐานในการฝึกฝน และแก้ไข ในส่วนของน�้ำเสียง อารมณ์ และเทคนิคการเปล่งเสียงที่เหมาะสมของบทเพลง Johnny
       	 2. มแีนวทางการฝึกซ้อมเทคนคิการร้อง เป็นลายลกัษณ์อกัษรในการพฒันาทักษะและศกัยภาพทางด้านการขับร้องคลาสสิกในช่วงต้น
ศตวรรษที่ 20 ที่มีการผสมผสานการร้องในลักษณะของละครเวที ที่มีการใช้เสียงเต็มในช่วงเสียงกลางและต�่ำมากกว่าเพลงร้องคลาสสิกทั่วไป
	 3. สามารถน�ำไปใช้เพื่อการฝึกซ้อมขับร้องที่ตรงจุดและเป็นขั้นตอน

	 ในการแสดงขับร้องบทเพลง Johnny ซึ่งเป็นบทเพลงร้องประเภทเพลงร้องเดี่ยวเพลงที่ 3 จากชุดเพลงร้อง “The Cabaret” ผู้วิจัย
ต้องศึกษาแง่มุมเชิงประวัติศาสตร์ และวรรณกรรมท่ีเกี่ยวข้องก่อนข้ันตอนการฝึกซ้อม เพ่ือให้การขับร้องครอบคลุมส่วนส�ำคัญในการพัฒนา
ทักษะ และศักยภาพทางด้านการขับร้องคลาสสิกในช่วงต้นศตวรรษที่ 20 ดังหัวข้อต่อไปนี้

ประวัติผู้ประพันธ์บทเพลง
	 เพลงบทนี้ถูกประพันธ์ขึ้นโดย เอ็ดเวิร์ด เบนจามิน บริทเทน (Edward Benjamin Britten) หรือชื่อโดยต�ำแหน่งคือ Baron Britten 
of Aldeburgh เกิดเมื่อวันที่ 22 พฤศจิกายน ค.ศ. 1913 และเสียชีวิตวันที่ 4  ธันวาคม ค.ศ. 1976 ผู้เป็นทั้งนักประพันธ์เพลง ผู้ควบคุม 
วงดนตรี และนักเปียโนชาวอังกฤษซึ่งถือเป็นผู้ริเริ่มหลักของดนตรีแนวคลาสสิกศตวรรษที่ 20 แบบอังกฤษ ผลงานของเขาครอบคลุมประเภท
อุปรากร และบทเพลงส�ำหรับวงดนตรีทั้งเล็กและใหญ่ ได้ชื่อว่าเป็นนักประพันธ์เพลงละครคนแรก ที่ได้รับต�ำแหน่งยศศักดิ์ชั้นสูงตลอดชีวิต	

รายละเอียดเชิงประวัติศาสตร์ของบทเพลง
	 เพลงนี้ใช้บทกวีของ W.H. Auden มาใช้เป็นเนื้อร้องส�ำหรับขับร้องร่วมกับเปียโน จากการศึกษาข้อมูลเชิงประวัติศาสตร์จากสมุด
บันทึก และจดหมายของผู้ประพันธ์จากบทความ Carpenter, Humphrey. Benjamin Britten: A Biography. London: Faber and Faber, 
1992. เพลงชุดนี้ประพันธ์ขึ้นในช่วงปี ค.ศ.1937 ถึง 1939 ส�ำหรับนักร้องและนักแสดงละครเวทีชาวอังกฤษ นาม Hedli Anderson ในยุคซึ่ง
ผูค้นนยิมชมการแสดงละครเวที บทเพลงชดุนีถ้กูประพนัธ์ข้ึนในช่วงสงครามโลกคร้ังท่ีสอง บทเพลงจึงมเีนือ้หาการแสดงออกของสถานบนัเทงิ
ยามราตรี ที่กรุง Berlin ประเทศเยอรมัน ซึ่งผู้ประพันธ์เนื้อร้องได้สัมผัส เนื้อหามีทั้งส่วนของแก่นสารที่ลึกซึ้งและตลกขบขัน อีกด้านหนึ่งของ
บทเพลง ผู้ประพันธ์ดนตรีต้องการแสดงออกถึงด้านมืดของสงครามโลกครั้งที่สอง
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เนื้อหาของเนื้อร้อง
	 ผู้หญิงคนหนึ่งคิดถึงช่วงเวลาในอดีตท่ีอยู่ด้วยกันกับคนรักของเธอชื่อ John เมื่อช่วงฤดูร้อนในหุบเขา เข้าสู่ช่วงใกล้วันคริสต์มาส  
เมื่อเธอและคนรักได้ไปงานเต้นร�ำการกุศล เธอคิดถึงช่วงเวลาที่ไปชมอุปรากรกับคนรักของเธอ ตัดภาพไปยังวันที่ทั้งสองก�ำลังเต้นร�ำด้วยกัน  
จากนั้นพูดถึงความฝันร้ายของหญิงคนนี้ที่รักของเธอไม่มีวันสมหวัง ซึ่งทุกท้ายประโยคคั่นด้วยการปฏิเสธความรักของ John ชายที่เธอรัก

วิเคราะห์บทเพลง
	 บทเพลง Johnny ของ Benjamin Britten มีแนวทางการประพันธ์ท่ีมีองค์ประกอบของท�ำนองบางส่วนสร้างข้ึนจากดนตรี  
European art song , American popular song, European dance rhythms และ original European cabaret
	 โครงสร้างของเพลงบทนีถู้กประพันธ์ข้ึนแบบ Through-composed โดยโครงสร้างของเพลงแบ่งออกเป็นส่วน ๆ  ซ่ึงแต่ละส่วนมคีวาม
แตกต่างกันตามองค์ประกอบทางดนตรีที่ผู้ประพันธ์สร้างสรรค์ขึ้น แต่ละส่วนที่แบ่งออกมานั้นมีความแตกต่างกันชัดเจนของเนื้อเรื่อง ท�ำนอง 
บันไดเสียง และองค์ประกอบทางดนตรี เพลงบทนี้สามารถแบ่งออกเป็น 5 ส่วน แบ่งย่อยออกเป็นส่วนที่ต่างกันของเพลง (section) ได้แก่ A, 
B, C, D และ E  โดยประโยคสุดท้ายของแต่ละส่วน เป็นจุดเชื่อมโยงความคิดและสร้างความต่อเนื่องให้บทเพลง และท�ำให้เป็นอันหนึ่ง  
อันเดียวกัน ด้วยประโยคที่ผิดหวังและคับข้องใจของหญิงผู้หนึ่ง ซึ่งพยายามในการท�ำให้คนรักของเธอพอใจและรักเธอ แต่คนรักของเธอกลับ
มองเธอด้วยสีหน้าบึ้งตึง ด้วยประโยคที่ร้อง “ but he/ you went away”

การตีความบทเพลงและความสัมพันธ์ต่อเทคนิคการร้อง
	 เพลงบทนี้แบ่งออกเป็น 5 ส่วน ตามองค์ประกอบทางดนตรีและเนื้อร้อง ผู้ร้องจะต้องพิจารณา การใช้น�้ำเสียง การเน้นจังหวะ  
และการเลือกเทคนิคร้องให้เหมาะสมกับแต่ละรูปแบบ ดังนี้
	 1. ส่วนแรก แนวท�ำนองร้องมีลักษณะเป็น “Folk song” แบบ British ผสมผสานกับเสียงประสานแบบ American หรือที่เรียกว่า 
“Jazz” เนื่องจากเพลงชุดนี้ผู้ประพันธ์ใช้แนวความคิดในการประพันธ์แบบเพลงชุดของชาว American หรือที่เรียกว่า “The American song-
book” เป็นพ้ืนฐานการประพนัธ์ แนวเปียโนส่วนนีเ้น้นเป็นการบรรเลงแบบประกอบการเล่าเร่ืองแนวทางการประพนัธ์ดนตรีคล้ายกับ Art song 
แนวเปียโนมีความเรียบง่าย เป็น Block chord เกือบทั้งหมด มีการเน้นช่องว่างระหว่างคอร์ดด้วยจังหวะหยุด แสดงถึงความส�ำคัญของเนื้อหา
เพลง ซึ่งเน้นการร้องที่มีความเป็นธรรมชาติคล้ายการพูดบรรยาย น�ำเสนอความรักแบบเรียบง่าย
	 แต่ละประโยคมีการใช้ Fermata ทั้งแนวร้องและเปียโนท้ายประโยคและค�ำส�ำคัญ เป็นการช่วยให้นักร้องได้หายใจในขณะท่ีเปียโน 
กดค้างคอร์ดไว้ หรือการใช้ Fermata ที่จังหวะหยุดขณะที่แนวร้องเป็นโน้ตสูงช่วยน�ำเสนอเสียงอย่างมีคุณภาพ  ผู้ร้องจึงต้องร้องด้วยเสียงเต็ม 
และมีการเคลื่อนที่ของเสียงที่ไปพร้อมกับค�ำ คล้ายกับการพูดเล่าเรื่อง ให้มีความเป็นธรรมชาติ ดังตัวอย่างห้องที่ 11

	 2. ส่วนท่ีสอง แนวท�ำนองร้องมีลักษณะเป็นจังหวะเพลง Dance แบบ “Polka” มีรากเหง้ามาจากสาธารณรัฐเชค ซึ่งเป็นจังหวะ 
พืน้บ้านในศตวรรษท่ี 19 ได้รบัความนยิมไปทัว่ยโุรป และอเมริกา นบัว่าเป็นอทิธิพลร่วม ดนตรีแนวเปียโนเน้นการสร้างบรรยากาศ และสนบัสนนุ
การบรรยายตามเรื่องราวของแนวร้อง เนื่องจากเป็นเหตุการณ์ในงานเต้นร�ำ แนวเปียโนบรรเลงดนตรี Polka เสมือนสถานการณ์จริงเพื่อส่งเสริม
จินตนาการของผู้เล่น ผู้ร้องและผู้ฟัง ท�ำนองของแนวร้องมีการซ�้ำโน้ตตัวเดิมบ่อยครั้งในแต่ละช่วงของประโยคและค่อย ๆ กระโดดขึ้นและลง
เป็น Arpeggio แต่อยู่ในช่วงเสียงกลางไม่ต�ำ่หรือสูงจนเกนิไปเน้นโน้ตสูงท่ีค�ำท้ายประโยค แสดงออกถึงความตืน่เต้นขณะบรรยายเร่ืองราวของ
แนวร้อง
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	 เมื่อร่วมกับแนวเปียโนจะเห็นว่าดนตรีส่งเสริมแนวร้องโดยเฉพาะในส่วนของจังหวะหลัก และการสร้างอารมณ์ขึ้นลงไปพร้อม ๆ กัน 
เมื่อโน้ตแนวร้องสูงข้ึนแนวเปียโนมีการวิ่งข้ึนเช่นกัน เนื่องจากส่วนท่ีสองนี้มีอัตราจังหวะท่ีค่อนข้างเร็วจังหวะหยุดหายใจจึงส้ัน ซ่ึงแนวเปียโน
จะเติมเต็มช่องว่าง หรือการหยุดเพื่อหายใจได้เป็นอย่างดี ผู้ร้องต้องร้องเน้นจังหวะให้สอดคล้องกับแนวเปียโนด้วยการเน้นจังหวะหลัก ดังเช่น
ตัวอย่างห้องที่ 20

	
	 มีค�ำระบุในห้องที่ 35 ว่า “suffocate” ส�ำหรับนักร้องให้ร้องแบบอึดอัดหายใจไม่ออกเพื่อให้เข้ากับเนื้อเพลงในจุดนั้นว่า “squeeze 
me tighter, dear Johnny…” แสดงออกถึงการบีบรัดทางกายซึ่งมีผลกับการออกเสียง ดังตัวอย่างห้องที่ 35

	 3. ส่วนที่สามนี้ แนวท�ำนองร้อง และแนวเปียโนมีลักษณะลอกเลียน Recitative และ Cadenza ของอาเรีย สังเกตจากแนวเปียโนที่
เป็น Block chord และค้าง Fermata ในการส่งนักร้องเข้า Recitative เพื่อให้นักร้องได้แสดงเดี่ยว แนวร้องมีการใช้โน้ตซ�้ำเดิมเป็นส่วนใหญ่ 
มีกระโดดข้ันคู่บ้างในท้ายประโยคและมีการใช้โน้ตตัวน้อยประดับ Arpeggio ไล่ข้ึนและลงของเปียโนในช่วงแนวร้องแสดงการร้องแบบ  
Virtuoso ในช่วงเสียงสูงก่อนแนวร้องข้ึนไปโน้ตทีสู่งท่ีสุดของเพลง ส่วนนีผู้ร้้องต้องให้เวลาฝึกซ้อมอย่างมากเนือ่งจากเป็นจดุเด่นของบทเพลง 
ดังตัวอย่างในห้องที่ 45
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	   มีค�ำระบุในห้องที่ 42 ว่า “Lento: quasi recit.” ซึ่งหมายความว่าให้ร้องช้าแบบ กึ่งร้องกึ่งพูดหรือที่เรียกว่า “Recitative” ระบุโดย
ผูป้ระพนัธ์อย่างชดัเจน จากการตคีวามท้ังแนวร้องและดนตรีจึงต้องการแสดงออกทางอารมณ์โดยเฉพาะแนวร้อง ต้องให้ความส�ำคญักบัค�ำเป็น
อย่างมาก โน้ตห้าพยางค์ และสามพยางค์ สนับสนุนจังหวะให้เป็นธรรมชาติ ผู้ร้องต้องฝึกซ้อมเสียงสูงให้มีความไพเราะในจุดท่ีมีการใช้  
Fermata เนื่องจากมีการลากยาวของเสียง เพื่อให้ได้แสดงความสามารถได้เต็มที่ ดังตัวอย่างห้องที่ 42

	 4. ส่วนที่สี่ แนวเปียโนเป็นดนตรีแบบ “slow waltz” เป็น Block chord ในอัตราจังหวะ 3/4 แนวเปียโนเป็น Block chord ซึ่งมือขวา
จะบรรเลงแบบ Legato และ Staccato สลับกันในแต่ละห้อง แนวร้องนั้นมีท�ำนองที่สวยงามอ่อนหวาน เน้นการผ่อน และปล่อยจังหวะเคลื่อน
ไปตามดนตรีเน้นที่จังหวะหนึ่งตามดนตรีลักษณะ Waltz อย่างสมบูรณ์ท่ีสุด ผู้ร้องต้องให้ความส�ำคัญกับความละเอียดของความดังเบาซึ่งจะ
ค่อย ๆ ดังและค่อย ๆ ลดระดับความเข้มเสียงลงทีละน้อยและแตกต่างกันไม่มากให้เข้ากับเนื้อร้องที่แสดงถึงความเขินอายของหญิงสาว   
ดังตัวอย่างห้องที่ 55

	 5. ส่วนที่ห้า ผู้ประพันธ์ได้ใช้ชีวิตอยู่ที่สหรัฐอเมริกา และความตั้งใจของผู้ประพันธ์เนื้อร้อง ซึ่งต้องการแสดงออกถึงสถานเริงรมย์ใน
กรุงเบอร์ลิน ท�ำให้ดนตรีในส่วนนี้มีลักษณะของดนตรีเต้นแบบ “Tango” และจังหวะขัดเข้ามาประสมแบบ “Jazz” ในอัตราจังหวะ 4/4 มีแนว
เปียโนที่เป็น Block chord ซึ่งมือขวาจะบรรเลงแบบสี่จังหวะตามปกติคงจังหวะหลักไว้ แต่ Block chord ของมือซ้ายจะเล่นขัดกับจังหวะ
มือขวา ผู้ร้องต้องร้องให้ขัดกับแนวเปียโนอย่างชัดเจน เพื่อสร้างเอกลักษณ์ดนตรี “Tango” แนวร้องอยู่ในช่วงเสียงท่ีต�่ำ ตามธรรมชาติของ
มนุษย์ เมื่อเศร้าจะใช้โทนเสียงต�่ำคล้ายบ่นงึมง�ำ และระบายความเศร้าโศก
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การฝีกซ้อมบทเพลง
	 1. การร้องโน้ตขั้นคู่กว้างและขั้นคู่ที่ต่อเนื่อง
	 ปัญหาแรกของการฝึกซ้อมเพลงบทนี้คือการร้องขั้นคู่ที่กว้าง ทั้งในทุกประโยคจบที่เชื่อมต่อแต่ละท่อนของเพลง และการร้องขั้นคู่ที่
กระโดดไปมาในประโยคร้องแต่ละท่อน
	 ในการร้องขั้นคู่ที่กว้างตั้งแต่ขั้นคู่ 8 เป็นต้นไปนั้น ต้องใช้การฝึกฝนเป็นอย่างมากเพื่อให้เสียงที่ร้องออกมาเชื่อมต่อกันได้อย่างเรียบ
เนียนไพเราะ ไม่มีการขาดจากกันดังเช่นในห้องที่ 12 ซึ่งห่างกันคู่ 9 ห้องที่ 39 ซึ่งห่างกันคู่ 10 ห้อง 52 และ 78 ซึ่งห่างกันคู่ 13 มีวิธีการร้อง
ในลักษณะเดียวกันคือเร่ิมจากเสียงสูงลงมาเสียงต�่ำในช่วง middle C หรือช่วงโดกลาง เสียงสูงนั้นเรามีการใช้กล้ามเนื้อหน้าท้องร่วมกับ  
กระบงัลมและเปิดโพรงหน้าเพือ่ให้ร้องได้อย่างเป็นธรรมชาตแิละไพเราะ จากนัน้จึงค่อย ๆ  ไล่เสียงลงมาในลกัษณะคล้ายการโยงเสียงให้มคีวาม
หนาและเรียบ การท�ำงานของร่างกายเหมือนเดิมทุกประการเพราะต้องคงสภาพคุณภาพเสียงไว้ เปลี่ยนเพียงต�ำแหน่งของการวางเสียงคือจาก
การใช้ Head-tone มาผสมกับ Chest-tone ดังที่อธิบายไปในหัวข้อการซ้อมเบื้องต้น ซึ่งเมื่อลากเสียงมาโน้ตต�่ำแล้ว ผู้ร้องจะต้องออกแรงดัน
ลมและใช้ความส่ันสะเทือนช่วงอกช่วยให้เสียงหนาข้ึน เช่นเดยีวกบัการร้องข้ันคูท่ีก่ระโดดไปมาเป็นประโยคจะต้องใช้การท�ำงานของร่างกายวิธี
เดียวกัน เพียงแต่ควบคุมลมไม่ให้ปล่อยมาแรงจนหมดก่อนจบประโยค และรู้สึกถึงการท�ำงานของหน้าท้องทุกครั้งที่ร้องโน้ตทุกตัว ตลอดทั้ง
ประโยคเพลง
	 การร้อง arpeggio ใช้สระโอเนื่องจากเป็นสระท่ีไม่เปิดหรือปิดเกินไป มีแค่ส่วนปากที่ปิดกว่าสระอื่นซ่ึงง่ายต่อการสร้างจุดศูนย์รวม
เสียง ส่วนพ้ืนท่ีในล�ำคอและโพรงส่วนกะโหลกเหมือนสระอา จึงง่ายต่อการผลิตเสียงท่ีมีคุณภาพในการส่ันสะเทือนท�ำให้มีความเข้มของเสียง
สูง อ้างอิงข้อมูลจากหนังสือ Brown, Oren L.  Discover Your Voice, How to Develop Healthy Voice Habits. (San Diego, California: 
Singular Publishing Group. Inc.1996). บทที่ 21 เรื่อง The Italian Vowels and Consonants ฝึกร้อง arpeggio สระโอตามคอร์ดหรือ 
บันไดเสียงตามประโยคเพลงนั้น ๆ มีคุณภาพเสียงที่สม�่ำเสมอ จึงใส่ค�ำและซ้อมให้ทุกค�ำมีคุณภาพเสียงที่คล้ายคลึงกันมากที่สุด
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รูปภาพอ้างอิง Brown, Oren L.  Discover Your Voice, How to Develop Healthy Voice Habits. 
ที่มา : (San Diego, California: Singular Publishing Group. Inc. 1996.)

	 2. ความแตกต่างของแต่ละท่อน
	 เพลงบทนี้มีท้ังหมด 5 ท่อน บอกเล่า 5 เร่ืองราวจึงมีหลากอารมณ์และจังหวะ ผู้ร้องจะต้องรู้ว่าจะร้องด้วยน�้ำเสียงท่ีมีสีสัน  
และน�้ำหนักแบบไหน มีสไตล์การร้องแต่ละช่วงอย่างไร จังหวะนั้นนอกจากจะต้องแม่นย�ำแล้ว ต้องมีความมั่นใจที่จะส่งให้กับนักเปียโน  
และผู้ฟังว่าแต่ละท่อนมีความเร็วต่างกันแค่ไหน เพราะอะไร การฝึกซ้อมจึงเป็นการวางจังหวะแต่ละท่อนพร้อม ๆ กับฝึกถ่ายทอดอารมณ์ด้วย
น�ำ้เสียง ท่ีมกีารคดัเลอืกรูปแบบมาแล้ว ซ้อมจนตนเองรู้สึกเป็นธรรมชาติไปกบัดนตรี ทุกครัง้เมือ่เข้าแต่ละท่อนต้องแสดงความใหม่และเด่นชดั
ในลักษณะการร้องท่ีเป็นเอกลักษณ์ส�ำหรับแต่ละรูปแบบ หากผู้ร้องรู้สึกตามไปกับเร่ืองราวก็จะช่วยให้การฝึกฝนเป็นไปอย่างรวดเร็วและมี
ประสิทธิภาพ
	 เมื่อพิจารณาช่วงเสียงของเพลงนี้ ถือว่าค่อนข้างต�่ำส�ำหรับผู้หญิง และเป็นช่วงเสียงที่ยากต่อการควบคุมคุณภาพในการเปล่งเสียงให้
มีน�้ำหนักและความดัง จึงต้องอาศัยแบบฝึกหัดในการพัฒนาเสียงร้อง โดยผู้วิจัยเลือกใช้แบบฝึกหัด The Great Scales หน้า 96 จากหนังสือ 
How to Sing โดย Lilli Lehmann ซึง่แบบฝึกหดันีช่้วยในเร่ืองคณุภาพเสียง ในช่วงเสียงต่าง ๆ  ให้ผูฝึ้กได้ควบคมุการเปล่งเสียงอย่างมคีณุภาพ 
ในการฝึกนั้นใช้การออกเสียงสระอาเป็นหลัก ในขณะเดียวกันจะต้องเปิดช่องในกะโหลกเพื่อผลิตเสียงสระอี และสระอู เพื่อผลิตเสียงจากช่วง
อกพร้อม ๆ  กัน สรุปคือ ใช้การท�ำงานของร่างกายเพื่อผลิตสระ อา อี และ อู ทั้งสามพร้อมกัน แต่เสียงที่เปล่งออกมาเป็นสระอา เริ่มแบบฝึกหัด
ด้วยตัวโดถึงตัวซอล อย่างต่อเนื่องและหายใจ จากนั้นเริ่มจากซอลที่ค้างไว้และร้องไปถึงโดคู่แปด จากตัวเริ่ม ผู้ฝึกนั้นควรใช้แบบแผนเดิมนี้ใน
คีย์อื่น ๆ โดยไล่เสียงสูงข้ึนทีละคร่ึงเสียงและหยุดเมื่อรู้สึกกล้ามเนื้อบริเวณเส้นเสียงมีการเกร็ง แต่ละโน้ตที่ออกเสียงร้องจะต้องมีการขยับ 
กรามล่างเพื่อส่งให้เสียงออกมาอย่างชัดเจนยิ่งขึ้น

ตัวอย่าง (Great Scales)
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	 3. เครื่องหมายควบคุมลักษณะเสียงและจังหวะหยุด
	   บทเพลงนี้มีการใช้เครื่องหมายควบคุมลักษณะเสียง (articulation) หลายจุด เพลงมีความละเอียดดังที่ได้กล่าวไปว่ามีถึง 5 ท่อนที่
มีเอกลักษณ์เฉพาะแต่ละแนว ดังนั้นแนวร้องจึงต้องมีความเด่นชัดในลักษณะเฉพาะของดนตรีแต่ละรูปแบบไปกับเปียโน การให้ความส�ำคัญใน
การร้อง staccato, slur, fermata, และ glissando มีวิธีการร้องและฝึกซ้อมเช่นเดียวกับเพลงที่ได้อธิบายไปแล้ว เพียงแต่ในเพลงนี้จะต้องมี
การเน้นจังหวะท่ีแม่นย�ำ เนื่องจากเร่ืองราวถูกแบ่งออกเป็น 5 ส่วนอย่างชัดเจน อีกจุดในด้านรายละเอียดคือจังหวะหยุดระหว่างประโยคใน
บทเพลงนั้น ผู้ร้องจะต้องพิจารณาให้ดีว่าตรงไหนที่เป็นจุดพักหายใจได้จริง ๆ  เพราะบางจุดดังเช่นในห้องที่ 32 ถึงจังหวะแรกของห้องที่ 35 นั้น 
ถือเป็นประโยคเดยีวกนั ไม่มกีารหายใจ แม้จะมเีคร่ืองหมายหยดุครึ่งจงัหวะกต็าม แต่เนือ่งจากจงัหวะเร็วผูร้้องจึงต้องตคีวามเอาว่าเคร่ืองหมาย
หยุดท่ีมีนั้นคือการพักเว้นในการเตรียมใช้ support คือการท�ำงานของกล้ามเนื้อและกระบังลม สรุปคือการผ่อนเพ่ือเตรียมร่างกายให้พร้อม
ออกแรงไม่ใช่เพื่อหายใจ เพราะขณะร้องนั้นจะเกร็งกล้ามเนื้อตลอดเวลาไม่ได้และเป็นการสิ้นเปลืองพลังงานโดยสูญเปล่า

ผลสรุปการด�ำเนินการวิเคราะห์/ อภิปรายผล
	 การขับร้องและแสดงออกมาได้ดีที่สุดนั้นต้องมีการเตรียมตัววางแผนในการแสดง มีความเพียรในการฝึกซ้อม ศึกษา หาข้อมูล  
ท้ังด้านรายละเอียดทางดนตรี ทางการร้อง และภาษาต่างประเทศ มีการศึกษาเอกลักษณ์ของสีสันเสียง การตีความและน�้ำเสียง ร่วมกับการ 
รับฟังบทเพลงจากนักร้องต้นแบบหลายท่าน น�ำมาขัดเกลาตนเองตามความเหมาะสม ผู้แสดงนั้นจะต้องทุ่มเทและใช้เวลาฝึกฝนอย่างต่อเนื่อง
เป็นเวลานาน เริ่มต้นทันทีที่คัดเลือกบทเพลง ซึ่งนอกจากผู้แสดงจะมีความพร้อมกับบทเพลงแล้ว นักเปียโนผู้แสดงร่วมนั้นมีความส�ำคัญเป็น
อย่างมากเพราะดนตรีท่ีส่งถึงนักร้องและผู้ชมในวันแสดง และวันซ้อมนั้นถือเป็นส่วนสนับสนุนหลักของนักร้อง เมื่อนักเปียโนมีความรู ้
ความเข้าใจในบทเพลงอย่างลึกซ้ึง สามารถบรรเลงร่วมกับการขับร้องอย่างไพเราะเข้ากันได้ดี จะท�ำให้การแสดงน่าประทับใจและติดตา 
ตรึงใจผู้ชม
	 บทเพลง Johnny ของเบนจามิน บริทเทน มีแนวทางการประพันธ์ที่มีองค์ประกอบของท�ำนองบางส่วนสร้างขึ้นจากดนตรี European 
art song , American popular song, European dance rhythms และ original European cabaret โครงสร้างของเพลงบทนี้แบ่งออก
เป็น 5 ส่วน ได้แก่ A, B, C, D และ E ซึ่งแต่ละส่วนมีเอกลักษณ์ทั้งดนตรีและการเทคนิคการขับร้องที่แตกต่างกัน ตามล�ำดับได้แก่ Folk Song, 
Polka, Recitative & Aria, Waltz และ Tango ซึ่งผู้ร้องต้องท�ำความเข้าใจบทเพลง จากการฝึกฝนเทคนิคร้อง และวิเคราะห์ตีความบทเพลง
เพื่อการถ่ายทอดการแสดงขับร้องบทเพลงท่ีมีคุณภาพ โดยการแสดงขับร้องเพลงบทนี้ได้รับการตอบรับจากผู้ชม และคณะกรรมการผ่าน 
การประเมินการแสดงในระดับดีมากด้านเทคนิค การแสดง และวรรณกรรม

ข้อเสนอแนะ
	 ผูแ้สดงมข้ีอควรค�ำนงึในการแสดงดงันี ้ผูแ้สดงนัน้ต้องวางแผนและเตรียมตวัอย่างต่อเนือ่งทันทีหลงัการคดัเลอืกบทเพลงท้ังด้านความ
เข้าใจในรายละเอียดทางดนตรีส่วนต่าง ๆ ของบทเพลงทุกบทเพลง จดจ�ำเนื้อเพลง จังหวะและท�ำนองจนข้ึนใจ ฝึกฝนเทคนิคการร้องให ้
เหมาะสมกับสไตล์ของแต่ละบทเพลง ใส่ความรู้สึกลงในบทเพลงเพื่อให้ผู้ชมได้สัมผัสและมีส่วนร่วมไปกับความงดงามของบทเพลงที่น�ำเสนอ 
เตรียมพร้อมสภาพร่างกายและจิตใจของผูแ้สดง ทดลองร้องเพือ่ให้เกดิความคุน้เคยกบัสภาพอากาศและความก้องของเสียงภายในห้อง ท�ำสมาธิ 
ผ่อนคลายจิตใจให้สบายปรับอารมณ์ให้เป็นปกติ เพื่อเตรียมเข้าสู่บทเพลง
	 ส่ิงท่ีส�ำคัญในการเป็นนักร้องและนักดนตรีนั้น ควรมีความรักและความจริงใจในบทเพลงและการแสดง เพราะดนตรีเป็นศาสตร์และ
ศิลป์ท่ีละเอียดอ่อน ต้องอาศัยทั้งความรู้และการส่ือสารทางอารมณ์ท่ีแท้จริงจึงจะออกมาอย่างเป็นธรรมชาติและไพเราะ อีกทั้งทัศนคติท่ีเปิด
กว้างก็เป็นอีกปัจจัยส�ำคัญของนักร้องและนักแสดงเพื่อรับข้อมูลใหม่ ๆ รับฟังความคิดเห็นผู้อื่นทั้งด้านดีและไม่ดี น�ำมาประยุกต์และปรับปรุง
ตัวเองให้ดียิ่งขึ้นไปอยู่เสมอ
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บทคัดย่อ
	 งานวิจัยเร่ืองดนตรีกันตรึมในพิธีบวงสรวงงานประเพณีข้ึนเขาพนมรุ้ง มีวัตถุประสงค์ เพื่อศึกษาพิธีกรรมการบวงสรวงแบบเขมรและ
ดนตรีกันตรึมที่ใช้ในงานประเพณีขึ้นเขาพนมรุ้ง ในพื้นที่อ�ำเภอเฉลิมพระเกียรติ จังหวัดบุรีรัมย์
	 ผลการวิจัยพบว่า พิธีกรรมของการบวงสรวงงานประเพณีข้ึนเขาพนมรุ้งแบบเขมร แบ่งออกเป็น 2 ส่วน ได้แก่ ส่วนท่ี 1 พิธีกรรม
ศกัดิสิ์ทธ์ิ และส่วนท่ี 2 พธีิเชญิชวนให้ร่วมท�ำบุญบวงสรวง ในส่วนของพธีิกรรมศกัดิสิ์ทธ์ิ ประกอบด้วยข้ันตอนการจดุธูปเทียนบูชาพระรตันตรยั 
การอัญเชิญเทพเทวดาตามบทสวด และการร�ำถวายมือ ในส่วนที่สอง ประกอบด้วยการร้องทักทายผู้ฟัง การเชิญชวนให้มาร่วมท�ำบุญ การเล่น
กลอนสดอุปมาอุปไมย ร้องโต้ตอบกัน และการกล่าวอวยพรผู้มาร่วมพิธี โดยมีอาจารย์เกรียงศักดิ์ ปะรุนรัมย์ เป็นผู้ประกอบพิธีกรรม ในส่วน
ของดนตรีกันตรึมที่ใช้ในงาน บรรเลงด้วยเพลง 9 เพลง ได้แก่ เพลงเปิดวงเพลงที่ 1 เพลงเปิดวงเพลงที่ 2 เพลงแสร็ย สะตือ เพลงร�ำปี (ร�ำเปย) 
เพลงปทุมทอง เพลงทานอ เนียงนอ เพลงชะโอละหน่าย เพลงสาวกันตรึม เพลงอายัยเวง เครื่องดนตรีในวงกันตรึมประกอบด้วย ซอกันตรึม  
1 คัน กลองกันตรึม 2 ตัว กรับ 1 คู่ ฉาบเล็ก 1 คู่ และฉิ่ง 1 คู่ บรรเลงโดยวงกันตรึมคณะสุริยชัย ส.สไบทอง (เกรียงศักดิ์ ส.สไบทอง) นอกจาก
นี้ยังพบว่าดนตรีกันตรึมมีความเกี่ยวข้องและมีประโยชน์ในด้านต่าง ๆ 6 ด้าน คือ 1. ภาษากับการน�ำภาษามาใช้ในพิธีกรรม 2. โครงสร้างและ
ความสัมพันธ์ของพิธีกรรม 3. บทบาทของดนตรีกันตรึมที่น�ำมาใช้ในพิธีกรรม 4. ดนตรีกันตรึมและดนตรีไทยในพิธีบวงสรวงงานประเพณีขึ้น
เขาพนมรุ้ง 5. ศูนย์รวมของคนในท้องถิ่น 6. แหล่งเรียนรู้และภาพสะท้อนวิถีชีวิต

ค�ำส�ำคัญ: กันตรึม/ พิธีบวงสรวง/ ประเพณีขึ้นเขาพนมรุ้ง/ สุริยะชัย ส.สไบทอง/ เกรียงศักดิ์ ส.สไบทอง/ เกรียงศักดิ์ ปะรุนรัมย์/ พิธีกรรม

Abstract
	 This research aimed to investigate the sacred ceremony, steps of sacrifice and Kantruem Music used in the  
ceremony at Phanom Rung Historical Park, Chalerm Pra Kiat District, Buriram Province.
	 The result of the research found that there were two big parts of the ceremony. The first part was sacred  
ceremony and the second part was held to invite spectators to make merit and to sacrifice. The sacred ceremony started 
from the step of lighting candles to worship Buddha, inviting deity and gods, and the step of hand dance. The second part 
of the ceremony comprised the steps of greeting audience, inviting the audience to make merit, improvising, and blessing 
the participants. Mr. Kriangsak Paroonram was the master who performed both parts of the ceremony.
	 Kantruem music used in the ceremony comprised nine songs: the opening 1 and 2, Saraey Satue Song, Rampi, 
Patumthong, Tananiangnor, Cha-O-la-naay, Sao Kantruem, and Ayai weng. The musical instruments employed in this  
ceremony were: one Kantruem fiddle, two Kantruem drums, a pair of Kantruem sticks, a pair of big cymbals, and a pair of 
small cymbals. The Kantruem music was played by Suriyachai Sor Sabaithong Kantruem Band (Kriangsak Sor Sabaithong). 
The research also found that Kantruem music was related and advantageous in six aspects. They were: 1. language and 
language application in sacred ceremony; 2. structure and relationship with the ceremony; 3. roles of Kantruem music used 
in the ceremony; 4. Kantruem and Thai music employed in Phanom Rung festival; 5. local people center; and learning  
resources and reflection.

Keywords: Kantruem/ sacrifice/ Phanom Rung Festival/ Suriyachai Sor Sabaithong/ Kriangsak Sor Sabaithong/ Kriangsak 
Paroonram/ ceremony

* นิสิตระดับปริญญามหาบัณฑิต หลักสูตรศิลปศาสตรมหาบัณฑิต สาขาวิชาดุริยางค์ไทย คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย    
ks.weerawanedu@gmail.com
* Master's Degree in Master of Arts Program in Thai Music, Thai Music Department, Faculty of Fine and Applied Arts, 
Chulalongkorn University, ks.weerawanedu@gmail.com
** ศาสตราจารย์ ดร. สาขาวิชาดุริยางคศิลป์ไทย ภาควิชาดุริยางคศิลป์ คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, bsumrongthong@
yahoo.com



62

Kantruem Music in Sacrifice  
Ceremony at Phanom Rung 
Historical Park
Weerawan Kotcharat*

Bussakorn Binson**

มกราคม-มิถุนายน 2562
JANUARY-JUNE 2019

ดนตรีกันตรึมในพิธีบวงสรวงงานประเพณี
ขึ้นเขาพนมรุ้ง

วีรวรรณ คชรัตน์* 

บุษกร บิณฑสันต์** 

** Professor Dr., Master of Arts Program in Thai Music, Thai Music Department, Faculty of Fine and Applied Arts,  
Chulalongkorn University, bsumrongthong@yahoo.com

Received: 25/4/2018 Revised: 3/7/2018 Accepted: 16/7/2018 



63

Kantruem Music in Sacrifice  
Ceremony at Phanom Rung 
Historical Park
Weerawan Kotcharat*

Bussakorn Binson**

มกราคม-มิถุนายน 2562
JANUARY-JUNE 2019

ดนตรีกันตรึมในพิธีบวงสรวงงานประเพณี
ขึ้นเขาพนมรุ้ง

วีรวรรณ คชรัตน์* 

บุษกร บิณฑสันต์** 

บทน�ำ
	 กันตรึม เป็นดนตรีพื้นบ้านของชาวอีสานใต้ นิยมเล่นในแถบจังหวัดสุรินทร์ ศรีสะเกษ และบุรีรัมย์ ที่สร้างความสนุกสนาน ครื้นเครง 
และยังเป็นดนตรีที่ใช้ในการประกอบพิธีกรรมต่าง ๆ เช่น บวงสรวง ไหว้ครู ท�ำขวัญนาค ฯลฯ เครื่องดนตรีในวงกันตรึม ประกอบไปด้วย  
ซอตรัวเอก 1 คัน ขลุ่ย 1 เลา กลองกันตรึม 2 ลูก ปี่อ้อ 1 เลา ฉิ่ง 1 คู่ และเครื่องก�ำกับจังหวะตามความเหมาะสม1 
	 ในจังหวัดบุรีรัมย์ มีคณะกันตรึมสุริยะชัย ส.สไบทอง น�ำวงโดยอาจารย์เกรียงศักดิ์ ปะรุนรัมย์ ศิลปินมรดกอีสานใต้ ผู้เป็นทั้งพนักงาน
ราชการสายครูผู้สอน โรงเรียนพลับพลาชัยพิทยาคม ผู้ก่อตั้งวงสุริยะชัย ส.สไบทอง ผู้ประกอบพิธีกรรมต่าง ๆ  และเป็นผู้ที่มีบทบาทส�ำคัญทาง
ด้านดนตรีกันตรึมของชาวจังหวัดบุรีรัมย์ นอกจากดนตรีกันตรึมที่เป็นสีสันหลักของชาวบุรีรัมย์แล้ว สถานที่ท่องเที่ยวหลักที่อยู่คู่บ้านเมืองมา
ยาวนาน นั่นก็คือ ปราสาทพนมรุ้ง
	 ปราสาทพนมรุง้ เป็นปราสาทหนิท่ีสร้างขึ้นจากหนิทรายสีชมพ ูตัง้อยูท่ี่ต�ำบลตาเป๊ก อ�ำเภอเฉลมิพระเกยีรต ิจงัหวดับรุีรัมย์ เพือ่ใช้เป็น
ศาสนสถานบูชาพระศิวะ โดยมีความเช่ือว่าพระศิวะเป็นเทพเจ้าสูงสุด2 ตามความเชื่อในศาสนาพราหมณ์ - ฮินดู ลัทธิไศวนิกาย ซ่ึงค�ำว่า 
พนมรุ้ง มาจากค�ำว่า “วนํรุง” ในภาษาเขมร แปลว่า ภูเขาใหญ่3 ซึ่งตรงกับเอกสารออนไลน์ในฐานข้อมูลโบราณสถานส�ำคัญในภาคตะวันออก
เฉียงเหนือ ศูนย์ศึกษาศิลปกรรมโบราณในเอเชียอาคเนย์ คณะโบราณคดี มหาวิทยาลัยศิลปากร ว่า “วฺนํรุง แปลว่า ภูเขาอันกว้างใหญ่"4  
	 นักโบราณคดี5 ได้ศึกษาหลักฐานต่าง ๆ รวมถึงจารึกท่ีพบในบริเวณปราสาท สันนิษฐานได้ว่าปราสาทหลังนี้ สร้างข้ึนในช่วงสมัย 
พุทธศตวรรษที่ 15-18 และมีเรื่องราวเกี่ยวกับผู้สร้างปราสาทหลังนี้ว่า

	   ผู้สร้างปราสาทพนมรุ้ง คือ นเรนทราทิตย์ ซึ่งเป็นโอรสของพระเจ้าธรณีนทรวรมันท่ี 1  

และพระนางภูปตินทรลักษมีเทวี เมื่อพระเจ้าสุริยวรมันที่ 2 (เป็นหลาน) ฆ่าธรณีนทรวรมันที่ 1 ผู้เป็นลุง

ตายแล้วขึ้นครองราชสมบัติ ในราวพุทธศตวรรษที่ 17 ต่อมาได้สร้างปราสาทนครวัดถวายให้เป็นที่สถิตย์

ของพระนารายณ์ ตามความเชื่อของศาสนาฮินดู ไวษณพนิกาย นเรนทราทิตย์ผู้มีศักดิ์เป็นญาติของ 

สุริยวรมันท่ี 2 จึงได้เดินทางออกจากเมืองพระนครหลวง ราชอาณาจักรกัมพูชา จนกระท่ังได้เลือกเอา

ยอดเขาพนมรุ้ง หรือท่ีกล่าวถึงในศิลาจารึก “วนัมรุง” เป็นสถานท่ีสร้างเทวสถานปราสาทพนมรุ้ง  

ถวายแด่พระศวิะ ตามลทัธิไศวนกิาย แล้วผนวชเป็นฤาษ ีบ�ำเพญ็พรตภาวนาจนตบะแก่กล้า เป็นมหาฤาษี 

ณ ปราสาทพนมรุ้ง5 

	 โดยภายหลังศาสนสถานแห่งนี้ ได้ถูกดัดแปลงให้กลายเป็นพุทธสถาน เมื่อพระเจ้าชัยวรมันที่ 7 ซึ่งนับถือพุทธศาสนา ลัทธิมหายาน 
เช่นเดียวกับความเห็นของสรเชต วรคามวิชัย จากหนังสือบุรีรัมย์ ภูมิหลังประวัติศาสตร์และวัฒนธรรมกล่าวว่า “ในพุทธศตวรรษที่ 18 พระเจ้า
ชัยวรมันที่ 7 แห่งอาณาจักรขอม ได้หันมานับถือพุทธศาสนาลัทธิมหายาน เทวสถานแห่งนี้จึงได้รับการดัดแปลงเป็นศาสนสถานในพุทธศาสนา
ช่วงนั้น”6 
	 ในสมัยก่อนท่ีปราสาทพนมรุ้งยังถูกปล่อยให้ท้ิงร้างอยู่นั้น ก็ได้มีผู้น�ำพระพุทธบาทจ�ำลองไปประดิษฐานไว้ที่ปรางค์น้อย (ไม่ทราบ
ประวัติ) ต่อมาในปี พ.ศ. 2481 ได้มีพระอาจารย์จากวัดท่าประสิทธิ์ จังหวัดสุรินทร์ เดินทางเพื่อไปวิปัสสนากรรมฐานบนเขาพนมรุ้ง ซึ่งยังไม่มี
ถนนหนทางขึ้นสู่เขา ท่านจึงได้ชักชวนให้ญาติโยมสาธุชนทั้งหลาย รวมถึงชาวบ้านในละแวกนั้น ให้มาช่วยกันถางทางขึ้นสู่ตัวปราสาท เมื่อแล้ว
เสร็จจึงมีการจัดงานเฉลิมฉลอง และเมื่อวันที่ 29 มีนาคม พ.ศ. 2534 จังหวัดบุรีรัมย์ ร่วมกับกรมศิลปากรและการท่องเที่ยวแห่งประเทศไทย 
จัดงานประเพณีขึ้นเขาพนมรุ้งขึ้นเป็นครั้งแรก
	 และเนื่องจากประเพณีความเชื่อของชาวไทยที่ว่า ก่อนจะท�ำกิจการงานใด ๆ จะท�ำพิธีบอกกล่าวผีบรรพบุรุษให้มาช่วยอ�ำนวยอวยพร
ให้งานลลุ่วงไปได้ด้วย จึงมกีารจดังานบวงสรวงข้ึน ด้วยเหตนุี ้ผูน้พินธ์ได้เลง็เหน็ความส�ำคญั จึงศกึษาค้นคว้าและท�ำการวิจยัเร่ืองดนตรีกนัตรึม

1. สรเชต วรคามวิชัย, “บุรีรัมย์ภูมิหลังประวัติศาสตร์และวัฒนธรรม,”  (บุรีรัมย์: สภาวัฒนธรรมจังหวัดบุรีรัมย์ กระทรวงวัฒนธรรม, 2555), 168.

2. วิมล ชอบสุข และคณะ, “ที่นี่...บุรีรัมย์,” (บุรีรัมย์: ม.ป.ท., 2555), 45–46.

3. พศิน ภูมาศ และคณะ, “เส้นทางท่องเที่ยวทางวัฒนธรรม 9 เสน่ห์ 8 วิถีไทย จังหวัดบุรีรัมย์,” (บุรีรัมย์: ม.ป.ท., 2559), 33.

4. “ปราสาทพนมรุ้ง,” ศูนย์ศึกษาศิลปกรรมโบราณในเอเชียอาคเนย์ คณะโบราณคดี, บันทึกข้อมูลเมื่อ 25 มีนาคม 2561, http://www.archae.su.ac.th/art_in_

thailand/?q=node/102.

5. ศากุน ศิริพานิช และคณะ, “บุรีรัมย์ 34,” (บุรีรัมย์: ม.ป.ท., 2534), 23–24.

6. สรเชต วรคามวิชัย, บุรีรัมย์ภูมิหลังประวัติศาสตร์และวัฒนธรรม (บุรีรัมย์: สภาวัฒนธรรมจังหวัดบุรีรัมย์ กระทรวงวัฒนธรรม, 2555), 131.



64

Kantruem Music in Sacrifice  
Ceremony at Phanom Rung 
Historical Park
Weerawan Kotcharat*

Bussakorn Binson**

มกราคม-มิถุนายน 2562
JANUARY-JUNE 2019
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วีรวรรณ คชรัตน์* 

บุษกร บิณฑสันต์** 

ในพิธีบวงสรวงงานประเพณี ขึ้นเขาพนมรุ้ง (พิธีเขมร) เพื่อเป็นส่วนหนึ่งในการช่วยพัฒนาและอนุรักษ์ดนตรีกันตรึม อันเป็นดนตรีพื้นเมืองของ
ชาวจังหวัดบุรีรัมย์และเผยแพร่องค์ความรู้ให้ปรากฏสืบไป

วัตถุประสงค์และขอบเขตของการวิจัย
	 1. เพื่อศึกษาพิธีกรรมการบวงสรวงงานประเพณีขึ้นเขาพนมรุ้ง
	 2. เพื่อศึกษาดนตรีกันตรึมที่ใช้ในงานประเพณีขึ้นเขาพนมรุ้ง

วิธีด�ำเนินการวิจัย
	 ในการวิจัยเรื่องดนตรีกันตรึมในพิธีบวงสรวงงานประเพณีข้ึนเขาพนมรุ้ง ผู ้วิจัยใช้ระเบียบวิธีวิจัยเชิงคุณภาพ โดยแบ่งวิธีการ 
ด�ำเนินการเป็น 5 ขั้นตอน คือ
	 ข้ันตอนท่ี 1 ศึกษาและรวบรวมข้อมูลเอกสารและงานวิจัยท่ีเกี่ยวข้องกับดนตรีกันตรึม และพิธีกรรม ท่ีเก่ียวข้องกับการบวงสรวง  
จากแหล่งต่าง ๆ ได้แก่ ส�ำนักงานวิทยทรัพยากร จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย ห้องสมุดคณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย ห้องสมุด
คณะครุศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย ห้องสมุดมหาวิทยาลัยราชภัฏบุรีรัมย์ และห้องสมุดมหาวิทยาลัยราชภัฏสุรินทร์
	 ขั้นตอนที่ 2 ศึกษาและรวบรวมข้อมูลเกี่ยวกับพิธีบวงสรวงงานประเพณีขึ้นเขาพนมรุ้งจากการสัมภาษณ์ผู้ประกอบพิธี และผู้เข้าร่วม
งาน แบ่งออกเป็น 5 กลุ่ม คือ
	 กลุ่มที่ 1 ผู้ประกอบพิธีบวงสรวง ข้อมูลสัมภาษณ์จากอาจารย์เกรียงศักดิ์ ปะรุนรัมย์
	 กลุ่มที่ 2 นักดนตรีวงกันตรึมคณะสุริยะชัย ส.สไบทอง จ�ำนวน 6 คน ได้แก่
		  - นายขวัญ โสประโคน นักดนตรี
		  - นายเอกลักษณ์ จันตรง นักดนตรี
		  - นายสัจจะ แก้วพนัสเจริญ นักดนตรี
		  - นายสุทิน มะลิซ้อน นักดนตรี
		  - นายวุฒิพงษ์ เพกประโคน นักดนตรี
		  - นายวุฒิพร เพกประโคน นักดนตรี
	 กลุ่มที่ 3 ผู้มีส่วนเกี่ยวข้องในการจัดงานพิธีบวงสรวง
		  - นางสาววิมล ชอบสุข ท่องเที่ยวและกีฬาจังหวัดบุรีรัมย์
		  - นางสาววีรนุช คชรัตน์ ผู้จัดแถลงข่าวงานประเพณีขึ้นเขาพนมรุ้งประจ�ำปี พ.ศ. 2561 
		  - นางสาวเพชรรัตน์ ภูมาศ นายอ�ำเภอเฉลิมพระเกียรติ จังหวัดบุรีรัมย์
		  - นายลีนวัตร วาลีประโคน เจ้าหน้าที่ประชาสัมพันธ์องค์การบริหารส่วนต�ำบลจระเข้มาก
		  - ว่าที่ร้อยตรีน�้ำเพ็ชร คชเสนี สัตยารักษ์ ผู้ร่วมแสดงในงานประเพณีขึ้นเขาพนมรุ้ง ปี พ.ศ. 2542 – 2558
	 กลุ่มที่ 4 ผู้เข้าร่วมพิธีบวงสรวง ได้แก่
		  - นางอารดา นิรันดร์พานิชย์ ผู้จัดการ บริษัทเอกชน
		  - นางสาวภัทรพรรณ ด�ำเสนา อาจารย์โรงเรียนวัดแจ้ง 
		  - นางสาวรัตนาพร งามยิ่ง เลขานุการ บริษัทเอกชน
		  - นางสาวเอมอร อุดมสุข พนักงานบัญชี บริษัทเอกชน
		  - นางสาวสุวิชาดา ฉิมจารย์ นักศึกษามหาวิทยาลัยราชภัฏบุรีรัมย์
		  - นางสาวสุวดี สีน�้ำเงิน นักศึกษามหาวิทยาลัยราชภัฏบุรีรัมย์
		  - นางสาววิจิตรา เจริญชัย นักศึกษาวิทยาเทคนิคบุรีรัมย์
		  - ภัทรนิต เขียมรัมย์ เจ้าหน้าที่องค์การบริหารส่วนจังหวัด
		  - นายภาคิไนย ปรินรัมย์ ช่างภาพอิสระ
		  - นายเกียรตินัย เวสวรางกูร ช่างภาพ บริษัทเอกชน
		  - นายภคินทร์ ไททองหลาง เจ้าหน้าที่พัฒนาชุมชนจังหวัดบุรีรัมย์
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	 กลุ่มที่ 5 ผู้ถอดท�ำนองเพลงและหน้าทับกลองกันตรึม นายจักรพงษ์ สมพร อาจารย์สาธิตของสถาบันวิจัยพัฒนาและสาธิตการศึกษา  
มหาวิทยาศรีนครินทรวิโรฒ
	 ขั้นตอนที่ 3 ศึกษาและเข้าร่วมสังเกตการณ์ รวบรวมข้อมูลจากการเข้าร่วมพิธีบวงสรวงงานประเพณีขึ้นเขาพนมรุ้ง ปี พ.ศ. 2561
	 ขั้นตอนที่ 4 สรุปผลการศึกษา

ผลการวิจัย
	 1. ศึกษาพิธีและขั้นตอนการบวงสรวงงานประเพณีขึ้นเขาพนมรุ้ง

ภาพที่ 1 ด้านหน้าของปราสาทพนมรุ้ง
ที่มา : นายวัฒนา จันทร์เจริญ

	 ปราสาทพนมรุ้ง เป็นปราสาทหินที่สร้างขึ้นจากหินทรายสีชมพู เพื่อใช้เป็นศาสนสถานบูชา ตามความเชื่อในศาสนาพราหมณ์ - ฮินดู 
ลัทธิไศวนิกาย ภายหลังศาสนสถานแห่งนี้ ได้ถูกดัดแปลงกลายเป็นพุทธสถาน

ภาพที่ 2 การแสดงแสง สี เสียงชุดมหาเทวาลัยพนมรุ้ง ปี 2556
ที่มา : ว่าที่ร้อยตรีน�้ำเพ็ชร คชเสนี สัตยารักษ์

	 ในสมยัก่อนทีป่ราสาทพนมรุ้งยงัถกูปล่อยให้ท้ิงร้างอยูน่ัน้ ได้มผีูน้�ำพระพุทธบาทจ�ำลองไปประดษิฐานไว้ท่ีปรางค์น้อย (ไม่ทราบประวตั)ิ 
ต่อมาในปี พ.ศ. 2481 ได้มพีระอาจารย์จากวดัท่าประสิทธ์ิ จงัหวดัสุรินทร์ เดนิทางเพ่ือไปวิปัสสนากรรมฐานบนเขาพนมรุง้ ซึง่ยงัไม่มถีนนหนทาง
ขึ้นสู่เขา ท่านจึงได้ชักชวนให้ญาติโยมสาธุชนทั้งหลาย รวมถึงชาวบ้านในละแวกนั้น ให้มาช่วยกันถางทางขึ้นสู่ตัวปราสาท ตั้งแต่นั้นเป็นต้นมา 
ทุกปีช่วงวันขึ้น 15 ค�่ำ เดือน 5 ชาวบ้านจากอ�ำเภอใกล้เคียง จึงนิยมไปท�ำบุญตามประเพณี เช่น ท�ำบุญสงกรานต์ ณ เขาพนมรุ้ง จนกลายเป็น
ประเพณีสืบมา และต่อมาภายหลัง เมื่อวันที่ 29 มีนาคม พ.ศ. 2534 จังหวัดบุรีรัมย์ ร่วมกับกรมศิลปากรและการท่องเที่ยวแห่งประเทศไทย  
จัดงานประเพณีขึ้นเขาพนมรุ้งขึ้น
	 ในช่วงเวลากลางคนืจะมกีารแสดง แสง สี เสียง ทีม่เีรื่องราวเกีย่วกบัการก่อตัง้ปราสาทพนมรุ้ง ซึง่มรีปูแบบการน�ำเสนอทีเ่ปลีย่นแปลง
และแตกต่างกันออกไปในแต่ละปี โดยมีความคล้ายคลึงกันในด้านเนื้อหา ซึ่งเรื่องราวที่น�ำมาแสดงนั้น อ้างอิงมาจากวิทยานิพนธ์ระดับปริญญา
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มหาบัณฑิตในสมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ  สยามบรมราชกุมารี เรื่อง จารึกพบที่ปราสาทพนมรุ้ง พ.ศ. 2521

ภาพที่ 3 การแสดงแสง สี เสียงเรืองศรัทธาศิวะนฤมิตร เรืองวิจิตรคุณค่าพนมรุ้ง ปี พ.ศ. 2561
ที่มา : นางสาวภัทรพรรณ ด�ำเสนา

	 การจัดการแสดง แสง สี เสียง ในงานประเพณีขึ้นเขาพนมรุ้งของทุกปีนั้น ในสมัยก่อนจะจัดการแสดงบริเวณลานด้านหน้าตัวปราสาท 
และมีการจัดเก็บค่าเข้าชมบัตรละ 500 บาท จนกระทั่งในปี พ.ศ. 2560 จนถึงปัจจุบัน นายอนุสรณ์ แก้วกังวาล ผู้ว่าราชการจังหวัดบุรีรัมย์ ได้มี
การเปลี่ยนแปลงให้จัดการแสดงขึ้นบนเวที ณ บริเวณลานวัฒนธรรมด้านล่าง โดยมีวัตถุประสงค์ให้นักท่องเที่ยวที่มาเที่ยวชมงาน สามารถขึ้น
ไปชมตัวปราสาทได้ในคราวเดียวกัน และบริเวณลานวัฒนธรรมยังเป็นศูนย์รวมอาหาร เครื่องดื่ม การแสดง ซึ่งท่านผู้ว่าราชการจังหวัดบุรีรัมย์ 
ต้องการเน้นให้นักท่องเที่ยวอยู่รวมกันเป็นจุด ไม่ต้องเร่งรีบรับประทานอาหารแล้วขึ้นไปชมการแสดง อีกทั้งยังให้นักท่องเที่ยวได้ชมการแสดง
โดยไม่เสียค่าใช้จ่ายใด ๆ อีกด้วย7  

ภาพที่ 4 พิธีบวงสรวงงานประเพณีขึ้นเขาพนมรุ้งแบบไทย พ.ศ. 2561
ที่มา : ภคินทร์ ไททองหลาง

พิธีกรรมการบวงสรวงงานประเพณีขึ้นเขาพนมรุ้ง
	 ตามความเชือ่ของชาวไทยนัน้ ก่อนทีก่ารจดังานใด ๆ  จะมกีารบวงสรวงข้ึน เพือ่บอกกล่าวต่อส่ิงศกัดิสิ์ทธ์ิ ณ บริเวณนัน้ รวมถึงเทพยดา
และผีปู่ ย่า ตา ยาย บรรพบุรุษทั้งหลาย ให้มาร่วมอ�ำนวยอวยพรให้กิจการงานใด ๆ ส�ำเร็จลุล่วงไปได้ด้วยดี ด้วยเหตุนี้จึงมีการจัดพิธีบวงสรวง
งานประเพณีข้ึนเขาพนมรุ้งข้ึน โดยมีการเชิญพราหมณ์มาท�ำพิธี มีการจัดเคร่ืองเซ่นไหว้ มีการร�ำถวายมือและมีวงปี่พาทย์พิธีมาร่วมบรรเลง
ประกอบพิธี ตั้งแต่ปี พ.ศ. 2532 เป็นต้นมา

7. ลีนวัตร วาลีประโคน, “การจัดการแสดง แสง สี เสียง ในงานประเพณีขึ้นเขาพนมรุ้ง,” สัมภาษณ์โดย วีรวรรณ คชรัตน์, 30 มีนาคม 2561.
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	 ต่อมาในปี พ.ศ. 2555 ระหว่างการท�ำพิธีบวงสรวงงานประเพณีขึ้นเขาพนมรุ้งนั้น ก็เกิดเหตุการณ์มหัศจรรย์ขึ้น อาจารย์เกรียงศักดิ์  
ปะรุนรัมย์8 กล่าวว่า

	  ชาวไทยไม่ว่าจะท�ำอะไรก็ต้องคอยบอกกล่าวบรรพบุรุษ ครูอาจารย์ ผู้ประสิทธิ์ประสาทวิชาให้ 

พอจะท�ำงานท�ำการอะไรกต้็องคอยบอกคอยกล่าว กเ็ลยมกีารท�ำพธีิบวงสรวงข้ึน เมือ่ก่อนเขาใช้พราหมณ์

ที่มาท�ำพิธีจากส่วนกลาง คือ ภาษาไทย ใช้ดนตรีปี่พาทย์บรรเลง ทีนี้พอเริ่มพิธีบวงสรวงไปสักพัก มีองค์

ลงมาประทับ ก็ฟังกันไม่รู้เร่ืองว่าพูดอะไรกัน ก็ต้องวิ่งลงมาถามครูด้านล่าง เพราะองค์ลงแล้วพูดภาษา

เขมร เขาพดูว่ามารู้มัย้ว่าวนันีค้นมาท�ำอะไรเยอะแยะไปหมด พูดอะไรก็ไม่รูเ้ร่ือง ฟังไม่เข้าใจ กผ็บีรรพบุรุษ 

คนที่เขาเคยอยู่ที่นี่ แถบนี้ เขาก็ฟังภาษาไทยไม่รู้เรื่อง ฟังออกแต่เขมร หลังจากปีนั้นเขาก็เลยให้ครูมาท�ำ

พิธีบวงสรวงด้วยเลย แต่ละปีก็เลยต้องมีการใช้พราหมณ์สองฝั่ง คือพราหมณ์ส่วนกลางและส่วนท้องถิ่น 

ถ้าไม่ตามนี้จะต้องมีเหตุการณ์อะไรเกิดขึ้นสักอย่าง8

	 ด้วยเหตุนี้จึงมีการบวงสรวงแบบท้องถิ่น คือ ใช้ภาษาเขมรและวงดนตรีกันตรึม โดยอาจารย์เกรียงศักดิ์ ปะรนุรัมย์ ตั้งแต่ปี พ.ศ. 2556 
จนถึงปัจจุบัน (ปี พ.ศ. 2561) บริเวณลานหน้าปราสาทพนมรุ้ง แต่ในปีนี้ (ปี พ.ศ. 2561) มีการเปลี่ยนแปลงโดย นายอนุสรณ์ แก้วกังวาล ท่าน
ผู้ว่าราชการจังหวัดบุรีรัมย์ ให้จัดพิธีบวงสรวงแบบเขมร ขนาดกลาง และเปลี่ยนจากสถานที่ลงมาบนเวทีกันตรึม ณ ลานวัฒนธรรม พร้อมทั้งจัด
ขึ้น 3 วัน ก่อนการแสดง คือวันที่ 30 มีนาคม – 1 เมษายน 2561 เพื่อให้นักท่องเที่ยวได้มีโอกาสได้ชมประเพณีของไทยที่มีมาตั้งแต่โบราณ
ด้วย9 

ภาพที่ 5 พิธีบวงสรวงงานประเพณีขึ้นเขาพนมรุ้ง แบบเขมร ปี พ.ศ. 2561
ที่มา : นางสาวภัทรพรรณ ด�ำเสนา

ขั้นตอนในการบวงสรวงงานประเพณีขึ้นเขาพนมรุ้ง
	 การจัดพิธีบวงสรวงงานประเพณีแบบท้องถิ่น หรือแบบเขมร แบ่งออกเป็น 2 ช่วง คือ ช่วงพิธีกรรมศักดิ์สิทธิ์ และช่วงพิธีเชิญชวนให้
ร่วมท�ำบุญบวงสรวง
	 ช่วงที่ 1 ช่วงพิธีกรรมศักดิ์สิทธิ์ ใช้เวลาประมาณ 15 นาที มี 3 ขั้นตอน ดังนี้
		  1. จุดธูปเทียนบูชาพระพุทธ พระธรรม พระสงฆ์ เทพเทวา เจ้าที่ เพื่อขอขมาและบอกกล่าว
		  2. สวดอญัเชญิเทพเทวา บอกกล่าวครูบาอาจารย์ บิดา มารดา บูรพมหากษตัริย์ ส่ิงศกัดิสิ์ทธ์ิ ขอพรขอบารมเีพือ่ให้การแสดง
ประสบผลส�ำเร็จ
		  3. การร�ำถวายมือ เพื่อเป็นการบูชาสิ่งศักดิ์สิทธิ์

8. เกรียงศักดิ์ ปะรุนรัมย์,  “พิธีการบวงสรวงงานประเพณีขึ้นเขาพนมรุ้ง,” สัมภาษณ์โดย วีรวรรณ คชรัตน์,  30 มีนาคม 2561.

9. ลีนวัตร วาลีประโคน, “พิธีการบวงสรวงงานประเพณีขึ้นเขาพนมรุ้ง ประจ�ำปี พ.ศ. 2561,” สัมภาษณ์โดย วีรวรรณ คชรัตน์, 30 มีนาคม 2561.
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	 ช่วงที่ 2 พิธีเชิญชวนให้ร่วมท�ำบุญบวงสรวง ใช้เวลาประมาณ 15–20 นาที มี 3 ขั้นตอน ดังนี้
		  1. ร้องทักทายผู้ฟัง เชิญชวนให้มาร่วมสร้างบุญบวงสรวงเซ่นไหว้บูชาพญานาคราช
		  2. เล่นกลอนอุปมาอุปไมย กล่าวถึงงานพนมรุ้ง สถานที่ วัน เวลา สิ่งรอบข้าง อาทิ ร้านค้าที่มาจัดกิจกรรมที่จะมีขึ้นในงาน
วันนี้ เป็นต้น
		  3. กล่าวอวยพรผู้เข้าร่วมงาน

สิ่งศักดิ์สิทธิ์และชั้นของครูเทพในการบวงสรวง
	 ในการบวงสรวงทุก ๆ  ครัง้ จะมกีารกล่าวค�ำบูชา อญัเชญิ เทพเทวดา ส่ิงศกัดิสิ์ทธ์ิต่าง ๆ  ให้มาร่วมรับรูแ้ละอ�ำนวยอวยพรให้กับกจิการ
งานใด ๆ ที่ก�ำลังจะกระท�ำนั้นให้ส�ำเร็จลุล่วง อาจารย์เกรียงศักดิ์ ปะรุนรัมย์ ได้กล่าวถึงการบูชาสิ่งศักดิ์สิทธิ์ รวมถึงการตั้งโต๊ะหมู่บูชา ซึ่งมีการ
แบ่งเป็น 4 ชั้น ดังนี้
	 ชั้นที่ 1 พระพุทธ เป็นประธาน
	 ชั้นที่ 2 พระพรหม
	 ชั้นที่ 3 พญานาคราช
	 ชั้นที่ 4 เปิดโลก หมายถึงเทพ เทวดาท้ังหมดท่ีมิได้ถูกกล่าวถึง ท้ังผู้ท่ีเป็นเทพและผู้ท่ีเคยเป็นมนุษย์ ท่ีอยู่ในรูปของพระเคร่ือง  
รูปภาพ เป็นต้น 

ภาพที่ 6 การจัดโต๊ะหมู่ส�ำหรับบวงสรวงบูชาสิ่งศักดิ์สิทธิ์และเทพเทวดา
ที่มา : นางสาววีรวรรณ คชรัตน์

	 บริเวณโดยรอบจะตั้งบายศรีปากชามไว้ท้ังหมด 8 ทิศ คือ ทิศตะวันออก ทิศตะวันออกเฉียงใต้ ทิศตะวันออกเฉียงเหนือ ทิศใต้  
ทิศเหนือ ทิศตะวันตก ทิศตะวันตกเฉียงใต้ และทิศตะวันตกเฉียงเหนือ

ข้อห้าม ข้อบังคับ และการปฏิบัติตนในการประกอบพิธีกรรม
	 อาจารย์เกรียงศักดิ์ ปะรุนรัมย์ ได้กล่าวถึงเรื่องข้อห้ามและข้อบังคับต่าง ๆ ว่า “กฏข้อบังคับ ข้อปฏิบัติหรือข้อห้ามต่าง ๆ มันขึ้นอยู่
กับตัวบุคคล ไม่มีตายตัว ขึ้นอยู่ที่ว่าใครนับถืออะไร นับถือการปฏิบัติอย่างไร ฉะนั้นแต่ละวงจะไม่เหมือนกัน”10  
	 ข้อปฏิบัติและข้อห้ามต่าง ๆ มีดังนี้
	 1. ห้ามตั้งเวที หรือตั้งวงดนตรีหันหน้าไปทางทิศตะวันตก เพราะเป็นทิศอัปมงคล

10. เกรียงศักดิ์ ปะรุนรัมย์,  “ข้อห้าม ข้อบังคับและการปฏิบัติตนในการประกอบพิธีกรรม,” สัมภาษณ์โดย วีรวรรณ คชรัตน์,  30 มีนาคม 2561. 
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	 2. ห้ามลอดเชือก ราวตากผ้า เชือกต่าง ๆ ที่ถูกขึงไว้ หรือห้ามลอดบันได ห้ามสวมผ้าถุงจากบนหัว เพราะจะท�ำให้ของที่มีอยู่ในตัว
เสื่อม เนื่องจากเรามีครู
	 3. ห้ามรับประทานฟักท่ีผ่าแบบขวางตรงกลางลกู เพราะเชือ่ว่าจะท�ำให้ของท่ีมอียู่ในตวัเส่ือม หากผ่าตามแนวนอนสามารถรบัประทาน
ได้
	 4. ถือศีล 5 
	 5. ห้ามรับประทานอาหารในงานอัปมงคล อาทิ งานศพ โดยข้อนี้เป็นความเชื่อส่วนบุคคลว่า หากรับประทานเข้าไปแล้วจะรู้สึกปวดหัว 
เกิดอาการมึนงง

ตัวอย่างบทดสวดและความหมาย
	 เทพ นิสม สมา สิ่งศักดิ์สิทธิ์ มิ่งมิตร มงคลน่องลือมหาเทวาลัย สมาโวย กุน เปรอะกุด ขยม สม สมา สมสมากุณเปร๊ะธัม สมสมานอ 
กุณเปร๊ะสัม ริ รัมเทิดอ่อง ๆ นังโลก เวยโลกกา ขอขมา พระภูมิ เจ้าที่ สิ่งศักดิ์สิทธิ์ ณ มหาเทวาลัย นูวลือ ปราสาทพนมรุง นิ เฮย เปราะ เสร็ย 
ยา นังสม จ�ำรีง จรีง ลีง บ็อดกันตรึม ทางโบราณ  แดล สถิต นูว กะน่อง สถาน ขยม ลืก มะเรียมได ด็อบ ด๊ะลือเกศา อันขยม กราบ บังกม อง
มหาเทวาลัย ว่ากราบบังกม ดวงวิญญาณ ลูกษดัย สรับ แดล บาน สาง มหาเทวาลัย ตุก โนย กะน่อง ลือ แผ่นเด็ย เปราะ เสร็ย เว้ย เปราะ เสร็ย 
กาลนา แดลขยมโม จัมรีง สิ่งศักดิ์สิทธิ์ แดลบาน จรีง สมบวงสรวง องค์มหาเทวาลัย แดล นูว ลือ ปราสาท นิ เฮย เด็ย เปราะ เสร็ย ขยม สม 
สมา เอฮะเอิง เปราะ เสร็ย ตา เย็ย แดลบาน นูว จ�ำ สดับ ขยม จรีง ร่าย รับ ปรับเฮย ตีด11

	 ค�ำแปล ผมขอขมาส่ิงศกัดิสิ์ทธ์ิ มิ่งมติรมงคลท่ีอยูบ่นมหาเทวาลยั ขอขมาส่ิงท่ีมพีระคณุ ขอขมาคณุพระธรรมทีม่บุีญบารมท่ัีวท้ังโลกา
โลก ขอขมาพระภูมิเจ้าที่ สิ่งศักดิ์สิทธิ์ ณ มหาเทวาลัย ที่อยู่บนปราสาทพนมรุ้งนี้แล้ว หญิงชายจะขอละเล่นกันตรึมทางโบราณ ที่สถิตอยู่ข้างใน
สถาน ผมขอยกนิ้วมือทั้งสิบไว้เหนือหัวผม กราบบังคมองค์มหาเทวาลัย กราบบังคมดวงวิญญาณ พระมหากษัตริย์ที่ได้สร้างมหาเทวาลัยเอาไว้
ในบนแผ่นดนิ ชายหญิง ส่ิงทีผ่มมาร้องเล่นต่อส่ิงศกัดิสิ์ทธ์ิ ท่ีได้ร้องเล่น ขอบวงสรวงองค์มหาเทวาลยัท่ีได้อยู่ในปราสาทนีแ้ล้ว ทัง้ชายหญิงและ
ผมขอขมา หญิงชาย ตายาย ที่ได้อยู่ฟัง ผมร้อง ร่ายร�ำ อีกครั้ง12

 

ภาพที่ 7 ช่วงพิธีกรรมศักดิ์สิทธิ์ นางร�ำจะนั่งลงพนมมือไหว้
ที่มา : นางสาววีรวรรณ คชรัตน์

	 ส่วนการจัดเตรียมเครื่องเซ่นไหวท้ี่ใช้ประกอบการบวงสรวง จากการสมัภาษณ์อาจารย์เกรียงศกัดิ์ ปะรนุรมัย์ ผูป้ระกอบพธิี กล่าวไวว้่า
ประกอบด้วย 7 ประการ ได้แก่
	 1. ผลไม้มงคล 5 อย่าง หรือ 9 อย่าง เช่น ส้ม กล้วย สับปะรด มะพร้าว แก้วมังกร แอปเปิ้ล ส้มจีน จ�ำนวนผลไม้ขึ้นอยู่กับงบประมาณ
ที่ตั้งไว้ส�ำหรับการบวงสรวง โดยปี พ.ศ. 2561 นี้ ใช้เพียง 5 อย่าง คือ ส้ม แอปเปิ้ล แก้วมังกร กล้วย และมะพร้าว
	 2. ขนมมงคล 9 อย่าง

11. เกรียงศักดิ์ ปะรุนรัมย์, “ตัวอย่างบทสวดที่น�ำมาใช้ในพิธีบวงสรวงงานประเพณีขึ้นเขาพนมรุ้ง,” สัมภาษณ์โดย วีรวรรณ คชรัตน์,  30 มีนาคม 2561.

12. สุวดี สีน�้ำเงิน, “แปลความหมายบทสวดตัวอย่างบทสวดพิธีบวงสรวงงานประเพณีขึ้นเขาพนมรุ้งเป็นภาษาไทย,” สัมภาษณ์โดย วีรวรรณ คชรัตน์,  5 เมษายน 

2561.
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วีรวรรณ คชรัตน์* 

บุษกร บิณฑสันต์** 

ภาพที่ 8 เครื่องเซ่นไหว้
ที่มา : นางสาววีรวรรณ คชรัตน์

	 3. ขนมต้มขาว ขนมต้มแดง 
	 4. น�้ำสี เช่น น�้ำอัดลม น�้ำส้ม น�้ำองุ่น โดยปี พ.ศ. 2561 นี้ ใช้น�้ำส้มเพียงอย่างเดียว
	 5. เหล้าขาว 1 ขวด โดยในปี พ.ศ. 2561 นี้ เพิ่มเป็นเหล้าขาว 2 ขวด 
	 6. พานบายศรีพญานาคชุดใหญ่
	 7. ดอกไม้ ธูป เทียน และเงินปากพญานาค13

2. ศึกษาดนตรีกันตรึมในพิธีบวงสรวงงานประเพณีขึ้นเขาพนมรุ้ง
	 ในการบวงสรวงงานประเพณีข้ึนเขาพนมรุ้ง มีการน�ำวงดนตรีกันตรึมคณะสุริยะชัย ส.สไบทอง เข้ามาบรรเลงประกอบในพิธี โดยมี
เครื่องดนตรีทั้งหมด 6 ชิ้น ได้แก่ ซอกันตรึม 1 คัน กลองกันตรึม 2 ใบ ฉิ่ง 1 คู่ กรับ 1 คู่ และฉาบ 1 คู่ ส่วนเพลงที่น�ำมาใช้ในพิธีนั้นมีอยู่หลาย
ร้อยเพลงด้วยกัน จากการสัมภาษณ์นักดนตรีหัวหน้าวง นายขวัญ โสประโคน กล่าวว่า “เพลงที่น�ำมาใช้ประกอบการแสดง มีมากมายหลายร้อย
เพลง แต่เพลงที่นิยมน�ำมาใช้ประกอบช่วงพิธีกรรมมีไม่กี่เพลง บางเพลงมีชื่อ บางเพลงก็ไม่มี เรียกตามชื่อคนที่น�ำเพลงมาเล่นบ้าง ขึ้นอยู่กับ
ว่าคนร้องจะร้องอะไร ส่วนใหญ่ครูเกรียงศักดิ์จะร้องด้นสด”14 
	 โดยการบรรเลงประกอบพิธีบวงสรวงประจ�ำปี พ.ศ. 2561 เพลงที่น�ำมาใช้ในการบวงสรวงทั้งหมด 9 เพลง ได้แก่
		  1. เพลงเปิดวง เพลงที่ 1
		  2. เพลงเปิดวง เพลงที่ 2
		  3. เพลงแสร็ย สะตือ
		  4. เพลงร�ำปี (ร�ำเปย)
		  5. เพลงปทุมทอง
		  6. เพลงทานอ เนียงนอ
		  7. เพลงชะโอละหน่าย
		  8. เพลงสาวกันตรึม
		  9. เพลงอายัยเวง

13. เกรียงศักดิ์ ปะรุนรัมย์,  “เครื่องเซ่นไหว้ในพิธีการบวงสรวงงานประเพณีขึ้นเขาพนมรุ้ง ปี 2561,” สัมภาษณ์โดย วีรวรรณ คชรัตน์,  30 มีนาคม 2561.

14. ขวัญ โสประโคน, “เพลงในพิธีการบวงสรวงงานประเพณีขึ้นเขาพนมรุ้ง ปี 2561,” สัมภาษณ์โดย วีรวรรณ คชรัตน์,  30 มีนาคม 2561.
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ภาพที่ 9 เครื่องดนตรีที่ใช้ในการบรรเลงประกอบพิธีกรรม
ที่มา : นางสาววีรวรรณ คชรัตน์

	 โดยเพลงเปิดวงเพลงที่ 1 และ 2 ใช้บรรเลงเปิดวงก่อนการบวงสรวง ส่วนเพลงท่ี 3, 4 และ 5 ใช้บรรเลงประกอบในช่วงพิธีกรรม
ศักดิ์สิทธ์ิ และเพลงท่ี 6, 7, 8 และ 9 ใช้บรรเลงประกอบในช่วงเชิญชวนให้คนมาร่วมท�ำบุญ โดยพูดเชิญชวนสลับกับการร้องอุปมาอุปไมย  
เล่นกลอนสดโต้ตอบระหว่างหญิง - ชาย มีท�ำนองที่สนุกสนาน ทั้งนี้อาจารย์เกรียงศักดิ์อธิบายถึงการน�ำเพลงมาใช้ในพิธีการบวงสรวง ว่า15

	 จริง ๆ แล้ว การบวงสรวงไหว้ครู เพลงที่น�ำมาใช้แต่ละวงก็จะต่างกัน อยู่ที่ว่าเขาจะเลือกเพลง

อะไรมา อย่างวงครู 3 เพลงแรก มีเพลงแสร็ย สะตือ ร�ำปี แล้วก็ปทุมทอง เป็นหลัก จริง ๆ แล้ว เราใช้

เพลงอะไรก็ได้มาใช้ส�ำหรับการไหว้ครู มันข้ึนอยู่กับบทไหว้บทสวด แล้วก็ข้ึนอยู่กับความสามารถของ 

นักร้อง ถ้านักดนตรีเล่นเพลงอะไรมา เราก็ต้องเอาไปร้องให้ได้ แล้วก็อย่างที่ครูบอกก็คือ แต่ละวงก็จะ

ไม่เหมือนกัน บางวงท่ีนักร้องเขาไม่เก่ง เขาก็จะเตรียมการมากับนักดนตรีแล้วว่าต้องมีเพลงอะไรบ้าง 

อย่างนี้ เป็นต้น15   

	 ตัวอย่างค�ำร้องเพลงชะโอละหน่าย
			   ชะ โอละนาย โอละนาย นอยเอย (สร้อย) 		  ทวยเทพเทวาองค์มหาเทวลัย 
		  ทวยเทพเทวาองค์มหาเทวลัย				    สิ่งศักดิ์สิทธิ์ทั้งหลายจงคุ้มครองดูแล
			   ชะโอละนาย โอละนาย นอยเอย (สร้อย)		  ให้โชคดีมีชัย ทุกท่านที่มา 
		  ให้โชคดีมีชัย ทุกท่านที่มา 					     แฟน ๆ กันตรึมจ๋า เชิญมาร�ำกันตรึม
			   ชะโอละนาย โอละนาย นอยเอย (สร้อย)		  ไหว้สิ่งศักดิ์สิทธิ์ ที่สถิตในสถาน 
		  ไหว้สิ่งศักดิ์สิทธิ์ ที่สถิตในสถาน 				    ตั้งจิตกราบกราน ขอพร ขอชัย 
			   ชะโอละนาย โอละนาย นอยเอย (สร้อย)

15. เกรียงศักดิ์ ปะรุนรัมย์,  “การน�ำเพลงมาใช้ในพิธีการบวงสรวงงานประเพณีขึ้นเขาพนมรุ้ง,” สัมภาษณ์โดย วีรวรรณ คชรัตน์,  30 มีนาคม 2561.



72

Kantruem Music in Sacrifice  
Ceremony at Phanom Rung 
Historical Park
Weerawan Kotcharat*

Bussakorn Binson**

มกราคม-มิถุนายน 2562
JANUARY-JUNE 2019

ดนตรีกันตรึมในพิธีบวงสรวงงานประเพณี
ขึ้นเขาพนมรุ้ง
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ภาพที่ 10 แผนผังการตั้งวงดนตรี
ที่มา : นางสาววีรวรรณ คชรัตน์

อภิปรายผล
	 ปัจจุบันดนตรีกันตรึมในพื้นที่อ�ำเภอเฉลิมพระเกียรติ จังหวัดบุรีรัมย์ ยังคงได้รับความนิยม เนื่องจากในงานประเพณีต่าง ๆ  รวมไปถึง
งานบุญทั่วไป ยังคงนิยมน�ำวงกันตรึมมาบรรเลงเพื่อสร้างความสนุกสนานครื้นเครง ผู้วิจัยจึงสรุปองค์ความรู้ของดนตรีกันตรึมในพิธีบวงสรวง
งานประเพณีขึ้นเขาพนมรุ้ง ที่ส่งผลต่อกิจกรรมด้านอื่นออกเป็น 6 ด้าน ได้แก่ ภาษากับการน�ำมาใช้ในพิธีกรรม โครงสร้างและความสัมพันธ์
ของพธีิกรรม บทบาทของดนตรีกนัตรึมท่ีน�ำมาใช้ในพธีิกรรม ดนตรีกนัตรึมและดนตรีไทยในพธีิบวงสรวงงานประเพณีข้ึนเขาพนมรุ้ง ศนูย์รวม
ของคนในท้องถิ่น แหล่งเรียนรู้และภาพสะท้อนวิถีชีวิต ซึ่งแสดงให้เห็นถึงความสัมพันธ์ของดนตรีกันตรึมในด้านต่าง ๆ และบทบาทในแต่ละ
ด้านนี ้ยงัเป็นส่ิงทีช่่วยท�ำให้ดนตรีกนัตรึมในพธีิกรรมการบวงสรวงงานประเพณีขึ้นเขาพนมรุ้ง ยงัคงรักษาแบบแผน ขนบธรรมเนยีม การบรรเลง 
และขั้นตอนต่าง ๆ ไว้ได้อย่างสมบูรณ์ตั้งแต่อดีตจนถึงปัจจุบัน

ข้อเสนอแนะ
	 จากการด�ำเนินการวิจัยเรื่องดนตรีกันตรึมในประเพณีงานขึ้นเขาพนมรุ้ง อันเป็นพิธีที่จัดขึ้นอย่างต่อเนื่องตั้งแต่ปี พ.ศ.  2532 จนถึง
ปัจจุบัน พบว่าดนตรีที่ใช้ประกอบในพิธีดังกล่าว ถือเป็นส่วนประกอบท่ีส�ำคัญในล�ำดับข้ันตอนต่าง ๆ ของการบวงสรวง ทั้งในส่วนพิธีกรรม
ศักดิ์สิทธ์ิและการเชิญชวนพุทธศาสนิกชนในการร่วมท�ำบุญ ถึงแม้การจัดพิธีบวงสรวงท่ีจัดข้ึนในทุกปี จะมีบริบทแวดล้อมในการจัดพิธีท่ี 
ปรับเปลี่ยนและมีความแตกต่างกันออกไปก็ตาม แต่การจัดพิธีดังกล่าวสามารถสะท้อนสภาพชุมชน สังคม วัฒนธรรมและความเชื่อของคนใน
วฒันธรรมได้เป็นอย่างด ีโดยการศกึษาข้อมลูดนตรีทีเ่กีย่วข้องกบัพธีิกรรมดงักล่าวเป็นประเดน็ส�ำคญัและยงัมกีารศกึษาในลกัษณะนีอ้ย่างจ�ำกดั 
จึงควรมีการศึกษาในประเด็นประวัติ ขั้นตอน องค์ประกอบ และดนตรีที่ใช้ในการบวงสรวง เพื่อต่อยอดข้อมูลและองค์ความรู้ใหม่ ให้เกิดความ
สมบูรณ์และเป็นประโยชน์ต่อวงวิชาการดนตรีไทยต่อไป
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บทคัดย่อ
	 การวิจัยนี้ มีวัตถุประสงค์เพื่อ 1) หาประสิทธิภาพชุดการสอนปฏิบัติซอด้วงแบบโมเดลซิปปา (Cippa model) ส�ำหรับนักเรียนชั้น
มัธยมศึกษาตอนปลาย วิทยาลัยนาฏศิลป ตามเกณฑ์มาตรฐาน 80/80 และ 2) เปรียบเทียบผลสัมฤทธิ์ก่อนเรียนและหลังเรียน ด้วยชุดการสอน
ปฏบัิตซิอด้วงแบบโมเดลซปิปา (Cippa model) ส�ำหรบันกัเรียนชัน้มธัยมศกึษาตอนปลาย วิทยาลยันาฏศลิป จากกลุม่ตวัอย่าง นกัเรียนจ�ำนวน 
20 คน โดยเลือกแบบเจาะจง (Purposive sapling) และใช้ชุดการสอนปฏิบัติซอด้วงแบบโมเดลซิปปา (Cippa model) ส�ำหรับนักเรียนชั้น
มัธยมศึกษาตอนปลาย วิทยาลัยนาฏศิลป สู่การวิเคราะห์ข้อมูลเชิงสถิติ อาทิ ค่าร้อยละ ค่าเฉลี่ย ค่าส่วนเบี่ยงเบนมาตรฐานและการทดสอบค่าที 
(t-test)	
	 ผลการวิจัยพบว่า
	 1)  คะแนนเฉลีย่ของนกัเรียนด้านกระบวนการของชดุการสอนปฏบัิตซิอด้วงแบบโมเดลซปิปา (Cippa model) มปีระสิทธิภาพเท่ากบั 
82.10/86.30  ซึ่งสูงกว่าเกณฑ์ที่ตั้ง คือ 80/80  
	 2) คะแนนผลสัมฤทธิ์ก่อนเรียนและหลังเรียนจากการใช้ชุดการสอนปฏิบัติซอด้วงแบบโมเดลซิปปา (Cippa model) พบว่าคะแนน
ผลสัมฤทธิ์หลังเรียนของนักเรียนสูงกว่าก่อนเรียนอย่างมีนัยส�ำคัญทางสถิติที่ระดับ .05

ค�ำส�ำคัญ: ชุดการสอนปฏิบัติแบบโมเดลซิปปา/ ซอด้วง/ มัธยมศึกษาตอนปลาย/ วิทยาลัยนาฏศิลป

Abstract
	 The purposes of research were to 1) find the effectiveness of instructional package on Saw-Duang (Cippa model) 
for secondary education students of Dramatic Arts College based on criterion at 80/80. 2) compare the achievement of 
pre-test and post-test by instructional package on Saw-Duang (Cippa model) for upper secondary education students of 
Dramatic Arts College. The sample was 20 students selected by purposive sampling. By using instructional package on 
Saw-Duang (Cippa model) for upper secondary education students of Dramatic Arts College leads to the statistical  
analysis such as percentage, average, standard deviation and t-test.
	 The results of the research were as the follows: 
	 1) The average score of the students on the process of instructional package on Saw-Duang (Cippa model) was 
effective at 82.10/86.30 which was higher than expected criterion at 80/80.
	 2) The achievement scores of pre-test and post-test of instructional package on Saw-Duang (Cippa model) found 
that the achievement score of post-test was higher than pre-test at .05 level. 

Keywords: instructional package(Cippa model)/ Saw-Duang/ upper secondary education/ Dramatic Arts College
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บทน�ำ
	 วิทยาลยันาฏศลิป สถาบันบัณฑิตพฒันศลิป์ กระทรวงวฒันธรรม  เป็นสถานศกึษาท่ีจดัการศกึษาเฉพาะทางพเิศษด้านวิชาชพี นาฏศลิป์ 
ดุริยางคศิลป์ ส�ำหรับผู้เรียนที่มีความสนใจ ความสามารถ และความถนัด โดยวิทยาลัยนาฏศิลปจัดโครงสร้างของหลักสูตรให้สาระการเรียนรู้ให้
มคีวามเหมาะสมกบัผูเ้รียน โดยใช้โครงสร้างหลกัสูตรแกนกลางการศกึษาขัน้พืน้ฐาน พทุธศกัราช 2551 ทีก่�ำหนดสาระการเรียนรู้ตรงตามสภาพ
กลุ่มเป้าหมาย ทั้งสาระการเรียนรู้ 8 กลุ่มสาระ และสาระการเรียนรู้เพิ่มเติมทางวิชาชีพ ประกอบด้วย วิชานาฏศิลป์ไทย ดุริยางค์ไทย นาฏศิลป์
สากล และดุริยางค์สากล หลักสูตรพื้นฐานวิชาชีพวิทยาลัยนาฏศิลป พุทธศักราช 2551 ระดับชั้นมัธยมศึกษาตอนปลาย กลุ่มสาระการเรียนรู้
วิชาชีพดุริยางค์ไทย ก�ำหนดให้รายวิชาซอด้วง ศ30026 เป็นวิชาเลือกเสรี เพิ่มขึ้นจากวิชาปฏิบัติเอกอีก 1 รายวิชา โดยให้นักเรียนในสาขา โขน 
ละคร ที่ไม่มีทักษะทางด้านดนตรีไทย เลือกเรียนโดยมีสาระการเรียนรู้เกี่ยวกับหลักและวิธีการบรรเลงซอด้วง เพลงต้นเพลงฉิ่ง 3 ชั้น
	 การจัดการเรียนรู้ทางดนตรีไทยในวิทยาลัยนาฏศิลป ครูผู้สอนมีจุดมุ่งหมายให้ผู้เรียนเป็นผู้รับการถ่ายทอดความรู้จากครูเพียงฝ่าย
เดียวโดยใช้วิธีการเหมือนกับการสอนดนตรีในราชส�ำนักทั่ว ๆ ไปคือใช้วิธีการสอนที่เรียกว่า “ต่อเพลง” คือบอกท�ำนองให้ผู้เรียนปฏิบัติตาม
และท่องจ�ำท�ำนองได้ ครูจะบอกท�ำนองต่อไปเป็นระยะ ๆ จนกระทั่งจบเพลง และปฏิบัติสืบต่อกันมาแต่โบราณโดยถือว่าเป็นการสอนที่ดีที่สุด 
แต่การสอนในรูปแบบเดิม ๆ  เหมาะส�ำหรับนกัเรียนท่ีมจี�ำนวนไม่มากนกั และบางครัง้การเรียนมคีวามเข้มงวดเป็นระเบียบมกีารฝึกปฏบิตัอิย่าง
หนกัจนท�ำให้ผูเ้รียนเกดิความเครียด ซึง่ในการจดัการเรียนรู้ครตู้องท�ำให้ผูเ้รียนรู้สึกว่าวิชาดนตรีซ่ึงเป็นวิชาเลอืกเสรีเป็นส่ิงสนกุสนานเป็นชัว่โมง
ท่ีผูเ้รียนมคีวามสุข และด้วยความส�ำคญัและความจ�ำเป็นในการจดักระบวนการเรียนรู้ดนตรีไทยให้สอดรับกบัพระราชบัญญัตกิารศกึษาแห่งชาติ 
พ.ศ. 2542 และท่ีแก้ไขเพิ่มเตมิ (ฉบบัท่ี 2) พ.ศ. 2545 และสอดรับกบัหลกัสูตรการศกึษาขัน้พืน้ฐาน พทุธศกัราช 2544 ท่ีมุง่เน้นให้มกีารจดัการ
เรียนรู้โดยเน้นผู้เรียนเป็นส�ำคัญ และในปัจจุบันจ�ำนวนนักเรียนมีมากข้ึนการสอนในรูปแบบเดิมไม่ได้สัมฤทธ์ิผลเท่าท่ีควรนักเรียนเกิดความ 
เบื่อหน่าย ครูผู้สอนจึงจ�ำเป็นต้องพัฒนาการเรียนการสอนให้เหมาะสมกับสภาพปัญหาการจัดการเรียนรู้ให้ทันต่อยุคสมัย การจัดการศึกษาต้อง
ยดึหลกัว่าผูเ้รียนทกุคนมคีวามสามารถเรียนรู้ และพฒันาตนเองได้และถือว่าผูเ้รียนมคีวามส�ำคญัท่ีสุดกระบวนการจดัการศกึษาจึงต้องส่งเสริม
ให้กับผู้เรียนสามารถพัฒนาตามธรรมชาติและเต็มศักยภาพ เทคนิคและวิธีการจัดการเรียนรู้ที่เน้นผู้เรียนเป็นส�ำคัญ
	 การจัดการเรียนรู้โมเดลซิปปา (Cippa model) เป็นการจัดการเรียนรู้ที่เน้นผู้เรียนเป็นส�ำคัญรูปแบบหนึ่งที่ ทิศนา แขมมณี1 ได้พัฒนา
ข้ึนโดยการน�ำแนวคดิหลกั 5 แนวคดิเป็นพืน้ฐานของการจดัการเรียนรูแ้นวคดิดงักล่าว คอื แนวคดิการสร้างความรู ้แนวคดิเกีย่วกับกระบวนการ
กลุ่มและการเรียนรู้แบบร่วมมือ แนวคิดเกี่ยวกับความพร้อมในการเรียนรู้ แนวคิดเกี่ยวกับการเรียนรู้กระบวนการ และแนวคิดเกี่ยวกับการถ่าย
โอนการเรียนรู้ จากแนวคิดการจัดกิจกรรมการเรียนรู้ที่  ทิศนา แขมมณี ใช้ในการพัฒนารูปแบบ การเรียนรู้แบบโมเดลซิปปาจะประกอบด้วย 
ขั้นตอนการจัดการเรียนรู้ที่ส�ำคัญ 7 ขั้น คือ 1) ขั้นการทบทวนความรู้เดิม 2) ขั้นการแสวงหาความรู้ใหม่ 3) ขั้นการศึกษาท�ำความเข้าใจข้อมูล 
4) ข้ันการแลกเปลี่ยนความรู้ความเข้าใจกับกลุ่ม 5) ข้ันสรุปและจัดระเบียบความรู้ 6) ข้ันการปฏิบัติหรือแสดงผลงาน 7) ขั้นการประยุกต์ 
ใช้ความรู้
	 จากแนวคิดและเหตุผลท่ีกล่าวมา แสดงให้เห็นถึงความสอดคล้องกันระหว่างกระบวนการจัดการเรียนรู้แบบโมเดลซิปปากับสภาพ
ปัญหาในการจัดการเรียนรู้ท่ีผู้สอนนิยมใช้วิธีการจัดการเรียนรู้แบบสาธิตหรืออธิบาย และแนวทางการจัดการเรียนรู้ท่ีมุ่งเน้นให้ผู้เรียนแสวงหา
ความรู้ด้วยตนเอง ใช้กระบวนการคดิสร้างแบบการเรียนรู้ด้วยตนเองเน้นการท�ำงานเป็นกลุม่ และการมส่ีวนร่วมในการปฏบัิตกิจิกรรม ซึง่แนวคดิ
ของโมเดลซิปปามีความสอดคล้องกันเป็นส่วนท่ีส่งผลให้ผู้เรียนเกิดความรู้ ความเข้าใจควบคู่กับการเกิดทักษะและกระบวนการในการปฏิบัติ
กจิกรรมการเรียนรู้มคีวามภมูิใจในความเป็นไทย ผูว้ิจยัจึงได้น�ำการจดัการเรียนรู้แบบโมเดลซิปปามาจดักจิกรรมเพือ่การเรียนรูท่ี้มต่ีอผลสัมฤทธ์ิ
ทางการเรียน
	 ดงันัน้ ผูว้ิจยัจึงได้สร้างชดุการสอนปฏบัิตซิอด้วงแบบโมเดลซิปปา (Cippa model) ส�ำหรบันกัเรียนชัน้มธัยมศกึษาตอนปลาย วิทยาลยั
นาฏศิลป ให้มีประสิทธิภาพ เพื่อพัฒนาการเรียนรู้ของนักเรียนให้มีประสิทธิภาพยิ่งขึ้น

วัตถุประสงค์
	 1.  เพื่อสร้างและหาประสิทธิภาพชุดการสอนปฏิบัติซอด้วงแบบโมเดลซิปปา (Cippa model) ส�ำหรับนักเรียนชั้นมัธยมศึกษาตอน
ปลาย วิทยาลัยนาฏศิลป ตามเกณฑ์มาตรฐาน 80/80
	 2.  เพื่อเปรียบเทียบผลสัมฤทธิ์ก่อนเรียนและหลังเรียน ด้วยผลการใช้ชุดการสอนปฏิบัติซอด้วงแบบโมเดลซิปปา (Cippa model) 
ส�ำหรับนักเรียนชั้นมัธยมศึกษาตอนปลาย วิทยาลัยนาฏศิลป

1. ทิศนา แขมมณี, ศาสตร์การสอน : องค์ความรู้เพื่อการจัดกระบวนการเรียนรู้ที่มีประสิทธิภาพ (กรุงเทพฯ: จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 2558), 280-281.
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วิธีด�ำเนินการวิจัย

	 ขั้นตอนที่ 1 ขั้นเตรียมการ
	 ศึกษาค้นคว้าเอกสาร ต�ำรา และงานวิจัยที่เกี่ยวข้องเกี่ยวกับกิจกรรมการเรียนรู้แบบโมเดลซิปปา การสร้างแบบทดสอบวัดผลสัมฤทธิ์
ทางการเรียนภาคความรู้ก่อนเรียนและหลังเรียน 

	 ขั้นตอนที่ 2 ขั้นสร้างเครื่องมือ
	 2.1  ชุดการสอนปฏิบัติซอด้วงแบบโมเดลซิปปา (Cippa model) ส�ำหรับนักเรียนชั้นมัธยมศึกษาตอนปลาย วิทยาลัยนาฏศิลป
		  2.1.1 ศึกษาหลักสูตรพ้ืนฐานวิชาชีพ วิทยาลัยนาฏศิลป์ พุทธศักราช 2551 กลุ่มสาระการเรยีนรู้ดุริยางค์ไทย วิเคราะห์
มาตรฐานการเรียนรู้และผลการเรียนรู้ที่คาดหวัง
		  2.1.2 ศึกษารูปแบบกระบวนการ การจัดการเรียนรู้แบบโมเดลซิปปา (Cippa model)
		  2.1.3  จดัท�ำชดุการสอนปฏบัิตซิอด้วงแบบโมเดลซปิปา (Cippa model)  ส�ำหรับนกัเรียนชัน้มธัยมศกึษาตอนปลาย วิทยาลยั
นาฏศิลป จ�ำนวน 5 ชุด ได้แก่ 1) ความเป็นมาและส่วนประกอบของซอด้วง 2) ข้ันตอนและวิธีการบรรเลงซอด้วง 3) การไล่เสียงซอด้วง  
4) เรียนรู้โน้ตเพลงซอด้วง 5) เรียนรู้เพลงต้นเพลงฉิ่ง 3 ชั้น
		  2.1.4 จัดท�ำชุดการสอนปฏิบัติซอด้วงแบบโมเดลซิปปา (Cippa model)  ส�ำหรับนักเรียนชั้นมัธยมศึกษาตอนปลาย  
วิทยาลัยนาฏศิลป มีองค์ประกอบดังนี้
			   1) ขั้นทบทวนความรู้เดิม ผู้สอนทบทวนความรู้ ทักษะท่ีเรียนไปแล้ว ก่อนจะให้นักเรียนเรียนเนื้อหาใหม่  
และมีการอภิปรายเกี่ยวกับปัญหาที่ยุ่งยากในการท�ำงาน
			   2)  ขั้นแสวงหาความรู้ใหม่ ผู้สอนให้นักเรียนศึกษาความรู้ให้เข้าใจ ขั้นตอนแรกผู้สอนจะแจ้งจุดประสงค์การเรียน
รู้แล้วจึงสอนเนื้อหาอย่างละเอียดเป็นขั้นเป็นตอนอธิบาย สาธิต และให้ค�ำแนะน�ำ
			   3)  ข้ันศกึษาและสร้างความเข้าใจข้อมลู มจีดุมุง่หมายให้นกัเรียนน�ำความรู้ใหม่เชือ่มโยงกับความรูเ้ดมิของนกัเรียน  
			   4) ข้ันแลกเปลี่ยนความรู้ ความเข้าใจกับกลุ่ม สมาชิกในแต่ละกลุ่มช่วยกันตั้งค�ำถามให้เพื่อน ๆ กลุ่มอื่น ๆ  
ช่วยกันตอบโดยครูคอยสังเกตและแนะน�ำอย่างใกล้ชิด
 			   5)  ขั้นสรุปและจัดระเบียบความรู้ มีจุดมุ่งหมายที่จะพัฒนาขั้นตอนการปฏิบัติ และแก้ไขทักษะที่ยังไม่คล่องแคล่ว
ให้สามารถปฏิบัติได้อย่างดี
			   6) ขั้นปฏิบัติและ/หรือการแสดงความรู้และผลงาน เพื่อทบทวนความรู้ความจ�ำ และทักษะ เพื่อความคงทนของ
สาระความรู้
			   7) ข้ันการประยุกต์ใช้ความรู้ มีจุดมุ่งหมายให้นักเรียนสามารถน�ำความรู้และฝึกทักษะให้เกิดความช�ำนาญเพื่อ
แสดงในโอกาสต่าง ๆ 
		  2.1.5 น�ำชุดการสอนปฏิบัติซอด้วงแบบโมเดลซิปปา (Cippa model)  ส�ำหรับนักเรียนชั้นมัธยมศึกษาตอนปลาย  
วิทยาลัยนาฏศิลปท่ีสร้างข้ึนให้ผู้เชี่ยวชาญตรวจพิจารณาความถูกต้อง ความสอดคล้องของมาตรฐานการเรียนรู้และผลการเรียนรู้ท่ีคาดหวัง 
กิจกรรมการเรียนรู้จุดประสงค์การเรียนรู้ สาระการเรียนรู้ สื่อการเรียนรู้ และการประเมินผล
		  2.1.6 น�ำชุดการสอนปฏิบัติซอด้วงแบบโมเดลซิปปา (Cippa model)  ส�ำหรับนักเรียนชั้นมัธยมศึกษาตอนปลาย  
วิทยาลัยนาฏศิลป ที่ได้ไปทดลองกับนักเรียนชั้นมัธยมศึกษา ตอนปลาย จ�ำนวน 10 คน ท่ีไม่ใช่กลุ่มตัวอย่างท่ีมีความสามารถแตกต่างกัน  
คือ เก่ง ปานกลาง และอ่อน แล้วด�ำเนินการทดลองตามล�ำดับเพื่อศึกษาความเหมาะสมของเวลาและสภาพทั่วไป หาข้อบกพร่องในแนวการจัด
กิจกรรมการเรียนรู้ ความเหมาะสมของสื่อและแหล่งการเรียนรู้ การวัดผลและประเมินผลอีกครั้ง แล้วน�ำข้อบกพร่องมาปรับปรุงแก้ไข
		  2.1.7  น�ำชุดการสอนท่ีสร้างข้ึนไปทดลองจริงกับกลุ่มตัวอย่างคือ นักเรียนชั้นมัธยมศึกษาตอนปลาย วิทยาลัยนาฏศิลป 
ต�ำบลศาลายา อ�ำเภอพุทธมณฑล จังหวัดนครปฐม จ�ำนวน 20  คน และน�ำข้อมูลที่ได้จากการทดลองใช้มาปรับปรุงแก้ไขชุดการสอน
	 2.2  แบบทดสอบวัดผลสัมฤทธิ์ก่อนเรียนและหลังเรียน
		  2.2.1 วิเคราะห์หลักสูตรพ้ืนฐานวิชาชีพ วิทยาลัยนาฏศิลป พุทธศักราช 2551 สาระและมาตรฐานการเรียนรู้เพ่ือก�ำหนด
เนื้อหาและผลการเรียนรู้ที่คาดหวัง
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		  2.2.2 ศึกษาวิธีการสร้างแบบทดสอบวัดผลสัมฤทธิ์ทางการเรียนจากต�ำราและเอกสารต่าง ๆ  ได้แก่ การสร้างตารางวิเคราะห์
หลักสูตรเทคนิคการเขียนข้อสอบและวิธีการสร้างแบบทดสอบแบบปรนัย 4 ตัวเลือก
		  2.2.3 สร้างแบบทดสอบวัดผลสัมฤทธิ์ทางการเรียนภาคความรู้ ตามผลการเรียนรู้ที่คาดหวังให้ครอบคลุมเนื้อหาแบบปรนัย 
4 ตัวเลือกจ�ำนวน 40 ข้อ
                     2.2.4 น�ำแบบทดสอบวัดผลสัมฤทธิ์ทางการเรียนที่สร้างขึ้นน�ำเสนอผู้เชี่ยวชาญ 3 ท่านพิจารณาตรวจสอบความเที่ยงตรง  
(Validity) พิจารณาความครอบคลุมผลการเรียนรู้ท่ีคาดหวังความสอดคล้องระหว่างข้อสอบกับผลการเรียนรู้ท่ีคาดหวังความเหมาะสมของ
ค�ำถามและตัวเลือกใช้เกณฑ์การประเมิน ดังนี้

				    ให้คะแนน +1 หมายถึงแน่ใจว่ามีความตรงและสอดคล้อง
				    ให้คะแนน   0 หมายถึงไม่แน่ใจว่ามีความตรงและสอดคล้อง
				    ให้คะแนน  -1 หมายถึงแน่ใจว่าไม่มีความตรงและไม่สอดคล้อง

		  บันทึกผลการพจิารณาความคดิเหน็ของผูเ้ชีย่วชาญในแต่ละข้อ น�ำไปหาค่าดชันคีวามสอดคล้อง (IOC) ผลปรากฏว่าข้อสอบ
มีค่าดัชนีความสอดคล้องต้ังแต่ 0.33-1.00 คัดเลือกข้อสอบท่ีมีคา่ดัชนีความสอดคล้องตั้งแต่ 0.5 ข้ึนไปซึ่งแสดงวา่มีความตรงเชิงเนื้อหาไว้ 
30 ข้อ
		  2.2.5 น�ำแบบทดสอบวัดผลสมัฤทธิ์ที่ได้รับการตรวจและปรับปรงุแก้ไขเรียบร้อยจ�ำนวน 30 ข้อไปทดลองใช้กับนักเรียนชั้น
มัธยมศึกษาตอนปลายจ�ำนวน 10 คน ที่ไม่ใช่กลุ่มตัวอย่าง
		  2.2.6 น�ำแบบทดสอบวัดผลสัมฤทธ์ิท่ีนักเรียนท�ำมาตรวจให้คะแนนถ้าตอบถูกให้ 1 คะแนนถ้าตอบผิดไม่ตอบหรือตอบ
มากกว่า 1 ตัวเลือกให้ 0 คะแนน
		  2.2.7 น�ำผลการตรวจแบบทดสอบวดัผลสัมฤทธ์ิมาวิเคราะห์เป็นรายข้อเพือ่หาค่าความยาก (p) และค่าอ�ำนาจจ�ำแนก (r) ได้
ข้อค�ำถามที่มีค่าความยากระหว่าง 0.50–0.60 จ�ำนวน 30 ข้อและค่าอ�ำนาจจ�ำแนกตั้งแต่ 0.33–0.50 ขึ้นไปจ�ำนวน 40 ข้อเลือกข้อค�ำถามที่มี
ค่าความยากและค่าอ�ำนาจตามเกณฑ์
		  2.2.8 น�ำผลการทดลองใช้แบบทดสอบวัดผลสัมฤทธ์ิทางการเรยีนภาคความรู้ที่ได้ทดลองกับนักเรียนชั้นมัธยมศึกษา 
ตอนปลายจ�ำนวน 10 คน ที่ไม่ใช่กลุ่มตัวอย่างมาวิเคราะห์หาค่าความเชื่อมั่นโดยใช้สูตรโลเวทท์ (Lovett)
		  2.2.9 ได้แบบทดสอบวัดผลสัมฤทธิ์ทางการเรียนฉบับสมบูรณ์
	 2.3 แบบประเมินผลสัมฤทธ์ิทางการเรียนภาคปฏิบัติการสร้างและหาคุณภาพของเคร่ืองมือแบบทดสอบวัดผลสัมฤทธ์ิทางการเรียน
ภาคปฏิบัติเป็นแบบประเมินให้คะแนนตามเกณฑ์ที่ก�ำหนดมี 5 ระดับคือ 1 2 3 4 และ 5 ส�ำหรับใช้วัดทักษะปฏิบัติซึ่งผู้วิจัยสร้างขึ้นตามล�ำดับ
ขั้น ดังนี้
		  2.3.1 วิเคราะห์หลักสูตรพ้ืนฐานวิชาชีพ วิทยาลัยนาฏศิลป พุทธศักราช 2551 สาระและมาตรฐานการเรียนรู้เพ่ือก�ำหนด
เนื้อหาและผลการเรียนรู้ที่คาดหวัง
 		  2.3.2 ศกึษาวิธีการสร้างแบบประเมนิผลสัมฤทธ์ิทางการเรียนท่ีเกีย่วข้องกบัแบบวดัผลสัมฤทธ์ิทางการเรียนภาคปฏบัิตจิาก
ต�ำราและเอกสารงานวิจัยต่าง ๆ
		  2.3.3 สร้างแบบประเมินผลสัมฤทธิ์ทางการเรียนภาคปฏิบัติและเกณฑ์การให้คะแนนเป็นแบบสังเกตการปฏิบัติ
		  2.3.4 น�ำแบบประเมินผลสัมฤทธ์ิทางการเรียนท่ีสร้างข้ึนน�ำเสนอผู้เชี่ยวชาญพิจารณาตรวจสอบความตรงเชิงเนื้อหา  
(Content validity) พิจารณาความครอบคลุมผลการเรียนรู้ท่ีคาดหวังความสอดคล้องระหว่างข้อสอบกับผลการเรียนรู้ท่ีคาดหวังความ 
เหมาะสมของข้อค�ำถามและเกณฑ์การให้คะแนนโดยผู้เชี่ยวชาญประเมินตามเกณฑ์ที่ก�ำหนดไว้ 5 ระดับคือ
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			   มีความเหมาะสมมากที่สุด 		  5 	 คะแนน
			   มีความเหมาะสมมาก 		  4 	 คะแนน
			   มีความเหมาะสมปานกลาง 		  3 	 คะแนน
			   มีความเหมาะสมน้อย 		  2 	 คะแนน
			   มีความเหมาะสมน้อยที่สุด 		  1 	 คะแนน

		  2.3.5 น�ำแบบประเมนิผลสัมฤทธ์ิทางการเรียนภาคปฏบัิตท่ีิได้รับจากการตรวจสอบจากผูเ้ชีย่วชาญไปทดลองใช้กบันกัเรียน
ชั้นมัธยมศึกษาตอนปลาย จ�ำนวน 10 คน ท่ีไม่ใช่กลุ่มตัวอย่างเพ่ือหาคุณภาพของแบบทดสอบโดยใช้การทดสอบเพียงครั้งเดียวตามวิธีของ 
โลเวตต์ (Lovett method) 
		  2.3.6 ปรับปรุงแบบประเมินผลสัมฤทธิ์ทางการเรียนภาคปฏิบัติ
		  2.3.7 ได้แบบประเมินผลสัมฤทธิ์ทางการเรียนภาคปฏิบัติฉบับสมบูรณ์

	 การเก็บรวบรวมข้อมูล
		  1. ทดสอบก่อนเรียนโดยใช้แบบทดสอบวัดผลสัมฤทธิ์ก่อนเรียน
		  2. นกัเรียนกลุม่ตวัอย่างใช้ชดุการสอนปฏบัิตซิอด้วงแบบโมเดลซิปปา (Cippa model) ส�ำหรับนกัเรียนชัน้มธัยมศกึษาตอน
ปลาย วิทยาลัยนาฏศิลป โดยใช้เวลาเรียนชุดที่ 1- 4 ชุดละ 2 ชั่วโมง  ชุดที่ 5 จ�ำนวน 8 ชั่วโมง รวม 16 ชั่วโมง
		  3. นักเรียนท�ำการทดสอบระหว่างเรียน ภาคความรู้และภาคปฏิบัติตามที่ก�ำหนด
		  4. ตรวจและให้คะแนนการทดสอบทั้งภาคความรู้และภาคปฏิบัติโดยผู้วิจัย
		  5. เมื่อสิ้นสุดกระบวนการเรียนการสอน ผู้วิจัยท�ำการทดสอบวัดผลสัมฤทธิ์หลังเรียนโดย ใช้แบบทดสอบชุดเดียวกับที่ใช้
ทดสอบก่อนเรียน ส�ำหรับน�ำมาใช้เปรียบเทียบ
		  6. น�ำผลการทดลองมาวิเคราะห์หาค่าตามวิธีการทางสถิติ

	 การวิเคราะห์ข้อมูล
		  การวิเคราะห์ข้อมูลในการศึกษาค้นคว้าครั้งนี้ ผู้วิจัยวิเคราะห์ข้อมูล ดังนี้
		  1. หาค่าประสิทธิภาพของชุดการสอนปฏิบัติซอด้วงแบบโมเดลซิปปา (Cippa model) ส�ำหรับนักเรียนชั้นมัธยมศึกษา 
ตอนปลาย วิทยาลัยนาฏศิลป ตามเกณฑ์ 80/80 โดยใช้สูตร E

1
/ E

2
 ดังนี้
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สรุปผลการวิเคราะห์หาประสิทธิภาพของชุดการสอน

ชุดการสอน ประสิทธิภาพ

ชุดที่ 1  เรื่อง ความเป็นมาและส่วนประกอบของซอด้วง 

ชุดที่ 2  เรื่อง ขั้นตอนและวิธีการบรรเลงซอด้วง

ชุดที่ 3  เรื่อง การไล่เสียงซอด้วง 

ชุดที่ 4  เรื่อง เรียนรู้โน้ตเพลงซอด้วง 

ชุดที่ 5  เรื่อง เรียนรู้เพลงต้นเพลงฉิ่ง 3 ชั้น 

82.00/82.75

83.00/83.50

82.00/82.50

82.00/91.00

81.50/91.75

ค่าเฉลี่ยรวม 82.10/86.30 

	 จากตาราง การหาประสิทธิภาพชดุการสอนปฏบัิตซิอด้วงแบบโมเดลซปิปา (Cippa model) ส�ำหรับนกัเรียนชัน้มธัยมศกึษาตอนปลาย 
วิทยาลัยนาฏศิลป  ทั้ง  5 ชุด พบว่า มีประสิทธิภาพสูงกว่าเกณฑ์ที่ตั้งไว้คือ 80/80  ดังนี้ ชุดที่ 1  82.00/82.75 ชุดที่ 2  83.00/83.50 ชุดที่ 3  
82.00/82.50 ชุดที่ 4 82.00/91.00 ชุดที่ 5  81.50/91.75 ตามล�ำดับ
	 สรุปได้ว่า นักเรียนที่เรียนด้วยชุดการสอนมีประสิทธิภาพเท่ากับ 82.10/86.30  ซึ่งสูงกว่าเกณฑ์ที่ตั้ง คือ 80/80  
		  2. เปรียบเทียบผลสัมฤทธิ์ก่อนเรียนและหลังเรียนจากการใช้ชุดการสอนปฏิบัติซอด้วงแบบโมเดลซิปปา (Cippa model) 
ส�ำหรับนักเรียนชั้นมัธยมศึกษาตอนปลาย วิทยาลัยนาฏศิลป โดยใช้สถิติ t-test  ดังนี้      

		  เมื่อ	 t  	 แทน 	 ค่าสถิติที่จะใช้เปรียบเทียบกับค่าวิกฤตเพื่อทราบความมีนัยส�ำคัญ                                                                    
			   D 	 แทน      ค่าผลต่างระหว่างคู่คะแนน
			   n	 แทน      จ�ำนวนกลุ่มตัวอย่างหรือจ�ำนวนคู่คะแนน

การเปรียบเทียบผลสัมฤทธิ์ก่อนเรียนและหลังเรียน

ผลสัมฤทธิ์ทางการเรียน n X S.D. t Sig. (1-tailed)

ก่อนเรียน 20 12.55 2.48
40.524* .000

หลังเรียน 20 26.15 1.50
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	 จากตารางการเปรียบเทียบผลสัมฤทธ์ิก่อนเรียนและหลงัเรียน พบว่า คะแนนผลสัมฤทธ์ิก่อนเรียนและหลงัเรียนด้วยการใช้ชดุการสอน
ชดุการสอนปฏบิติัซอด้วงแบบโมเดลซปิปา (Cippa model) ส�ำหรบันกัเรียนชัน้มธัยมศกึษาตอนปลาย วิทยาลยันาฏศลิป มคีะแนนเฉลีย่เท่ากบั 
12.55 และ 26.15 ตามล�ำดับ และเมื่อเปรียบเทียบระหว่างคะแนนผลสัมฤทธิ์ก่อนเรียนและหลังเรียน พบว่าคะแนนผลสัมฤทธิ์หลังเรียนของ
นักเรียนสูงกว่าก่อนเรียนอย่างมีนัยส�ำคัญทางสถิติที่ระดับ .05 

สรุปผลการวิจัย
	 1.  ผลการหาประสิทธิภาพของชดุการสอนปฏบัิตซิอด้วงแบบโมเดลซปิปา (Cippa model) ส�ำหรับนกัเรียนชัน้มธัยมศกึษาตอนปลาย 
วิทยาลัยนาฏศิลป มีประสิทธิภาพเท่ากับ 82.10/86.30  ซึ่งสูงกว่าเกณฑ์ที่ตั้ง คือ 80/80  
	 2. ผลการเปรียบเทียบผลสัมฤทธ์ิทางการเรียนและหลังเรียนด้วยชุดการสอนปฏิบัติซอด้วงแบบโมเดลซิปปา (Cippa model)  
ส�ำหรับนักเรียนชั้นมัธยมศึกษาตอนปลาย วิทยาลัยนาฏศิลป พบว่ามีผลเป็นค่าเฉลี่ย ( X ) ก่อนเรียนเท่ากับ 12.55  หลังเรียน เท่ากับ  26.15  
ส่วนเบี่ยงเบนมาตรฐาน (S.D.) ก่อนเรียน เท่ากับ 2.48 หลังเรียน เท่ากับ 1.50 วิเคราะห์โดยใช้ค่าที (t – test) ปรากฏค่าที เท่ากับ 40.524  
ค่า * df = 19   และค่า Sig. เท่ากับ .000 แตกต่างกันอย่างมีนัยส�ำคัญทางสถิติที่ระดับ .05

อภิปรายผล
	 1.  ผลการสร้างและหาประสิทธิภาพของชุดการสอนปฏิบัติซอด้วงแบบโมเดลซิปปา (Cippa model) ส�ำหรับนักเรียนชั้นมัธยมศึกษา
ตอนปลาย วิทยาลัยนาฏศิลป พบว่ามีประสิทธิภาพ เท่ากับ 82.10/86.30 กล่าวคือ จากการใช้ชุดการสอนปฏิบัติซอด้วงแบบโมเดลซิปปา 
(Cippa model) นกัเรียนมคีะแนนเฉลีย่คดิเป็นร้อยละ 82.10 จากการปฏบิตักิจิกรรมการเรียนรูร้ะหว่างเรียนในแต่ละชดุการสอน และมคีะแนน
เฉลี่ยผลสัมฤทธ์ิทางการเรียนหลังเรียน คิดเป็นร้อยละ 86.30 แสดงว่าการจัดกิจกรรมการเรียนรู้โดยใช้กิจกรรมการเรียนรู้แบบโมเดลซิปปา 
(Cippa model)  ที่ผู้วิจัยพัฒนาขึ้นมีประสิทธิภาพสูงกว่าเกณฑ์ 80/80 ที่ก�ำหนดไว้ 
	 2. จากการเปรียบเทียบผลสัมฤทธ์ิทางการเรียนก่อนเรียนและหลังเรียนโดยใช้ชุดการสอนปฏิบัติซอด้วงแบบโมเดลซิปปา (Cippa 
model) ส�ำหรับนักเรียนชั้นมัธยมศึกษาตอนปลาย วิทยาลัยนาฏศิลป พบว่าคะแนนผลสัมฤทธิ์หลังเรียนของนักเรียนสูงกว่าก่อนเรียนอย่างมี
นัยส�ำคัญทางสถิติที่ระดับ .05 
	
ข้อเสนอแนะ
	 ข้อเสนอแนะเพื่อการปฏิบัติ
	 1. การจัดกิจกรรมการเรียนรู้แบบโมเดลซิปปาคร้ังนี้ เป็นการจัดกิจกรรมแบบใหม่ในช่วงแรกนักเรียนยังไม่เข้าใจในบทบาทหน้าที่  
ผู้วิจัยจึงแก้ปัญหาด้วยการอธิบายและชี้แจงท�ำความเข้าใจกับนักเรยีน ช่วยกระตุ้นให้นักเรียนแสดงความคิดเห็น และผู้สอนจะต้องดูแลเอาใจ
ใส่อย่างใกล้ชิด คอยชี้แนะและแก้ปัญหาในระหว่างการจัดกิจกรรม และเสริมแรงส�ำหรับนักเรียนที่เรียนอ่อนให้สามารถเรียนรู้ไปได้พร้อม ๆ  กัน
	 2. แหล่งเรียนรู้เป็นสิ่งส�ำคัญที่จะช่วยสร้างบรรยากาศให้กับนักเรียน ดังนั้นการจัดห้องเรียน และอุปกรณ์การเรียน ควรให้ครอบคลุม
เพื่อรองรับการเรียนรู้ของผู้เรียน
	 3. ควรมีการศึกษาเปรียบเทียบผลสัมฤทธิ์ทางการเรียนจากการทดลองใช้ชุดการสอนแบบโมเดลซิปปา (Cippa model) กับวิธีการ
สอนแบบอื่น
	 4. ควรพัฒนาการจัดกิจกรรมการเรียนรู้แบบโมเดลซิปปา (Cippa model) โดยน�ำไปใช้ร่วมกับการจัดกิจกรรมการเรียนรู้รูปแบบอื่น 
เพื่อให้เกิดประสิทธิภาพสูงสุด
	 5. ควรเกบ็รวบรวมข้อมลูเพิ่มเตมิโดยการสัมภาษณ์หรือสนทนากลุม่กับนกัเรียนเกีย่วกบัการเรียนรู้โดยใช้โมเดลซิปปา เพือ่ให้ได้ข้อมลู
ในเชิงลึกและน�ำรายละเอียดปัญหาอุปสรรคต่อการเรียนการสอนมาปรับปรุงแก้ไขและพัฒนากระบวนการเรียนรู้ให้มีประสิทธิภาพยิ่งขึ้น

	 ข้อเสนอแนะเพื่อการวิจัยในครั้งต่อไป
	 1. ควรมีการศึกษาค้นคว้าการใช้ชุดการสอนแบบโมเดลซิปปา (Cippa model) ในสาขาวิชาอื่น ๆ หรือในช่วงชั้นอื่น
	 2. ควรน�ำไปใช้ในการสอนเครื่องดนตรีประเภทอื่น ๆ ของดนตรีไทย เช่น เครื่องเป่า เครื่องตี และเครื่องดีด
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บทคัดย่อ
	 งานวิจัยเร่ืองการสรา้งซอสามสายของครูศักดิ์ชัย กาย มีวัตถุประสงค์เพ่ือศึกษาประวัติและผลงานการสร้างซอสามสาย กรรมวิธีการ
สร้างซอสามสาย และปัจจัยที่ส่งผลต่อคุณภาพเสียงซอสามสายของครูศักดิ์ชัย กาย ปัญหาของซอสามสายที่พบคือ เสียงของซอสามสายมักถูก
กลนืในขณะท่ีบรรเลงกบัเคร่ืองดนตรชีนดิอืน่ ท่านจึงได้ริเร่ิมท่ีจะพฒันาและยกระดบัคณุภาพเสียงของซอสามสายให้ดงักงัวาน และมคีวามไพเราะ
ยิ่งข้ึนโดยได้ร่วมมือกับช่างซอระดับแนวหน้าของประเทศไทย ผลการวิจัยพบว่า การสร้างกะโหลกซอสามสายท่ีไร้แกนยึดทวนมีผลท�ำให้เกิด
คุณภาพเสียงที่ดังกังวาน การก�ำหนดรูปแบบขอบขนงซอสามสายให้มีลักษณะโค้งเว้ารับกับการขึงหน้าซอ ท�ำให้เกิดการส่ันสะเทือนของหนัง
หน้าซอมากขึ้น การลงรักปิดทองภายในกะโหลกซอมีผลท�ำให้พื้นผิวภายในมีมวลหนาแน่น ส่งผลท�ำให้มีการก�ำทอนเสียงที่ดีขึ้น การคัดเลือก
หนังส�ำหรับขึงหน้าซอที่ใสและมีความบางประมาณ 0.15 มิลลิเมตร มีผลท�ำให้การสั่นสะเทือนของเสียงมีการสั่นสะเทือนเร็วขึ้น รูปแบบการขึ้น
หน้าซอท่ีไม่หุ้มหลังกะโหลกซอมีผลท�ำให้กะโหลกซอส่ันสะเทือนได้เต็มท่ี จึงช่วยท�ำให้เสียงซอมีความดังและกังวานมากขึ้นกว่าซอสามสาย
แบบเดิม

ค�ำส�ำคัญ: ซอสามสาย/ การสร้าง/ ศักดิ์ชัย กาย

Abstract
	 The purposes of this research, "The Making Process of Sakchai Guy's Saw Sam Sai", were to study the history of 
the saw sam sai creation, the making process of the saw sam sai, and the factors affecting the sound quality of Sakchai 
Guy’s saw sam sai. The problem of the saw sam sai lied in the fact that its sound was often drown out when being played 
with other musical instruments. By collaborating with the leading Thai fiddle makers, he, therefore; initiated an idea to 
develop and improve the sound quality of the saw sam sai to be more resonant and melodious. According to the study, 
the making of the fiddle sound box without the core attached to the stick results in the resonant sound quality. The  
regulated pattern of the fiddle sound box’s frame designed to be curvy in order to be perfectly fit when being covered with 
a stretched skin results in more vibration of a stretched skin.  Lacquer painting and gold leaf gilding inside the fiddle sound 
box resulting in the denser internal surface enhanced the resonance. The selection of a transparent and 0.15 mm thick 
stretched skin results in faster sound vibration. The pattern of covering a stretched skin in which the back of the fiddle 
sound box was uncovered allowed the fiddle sound box to utterly vibrate; therefore, the sound of the fiddle was louder 
and more resonant than the one in former times.

Keywords: Saw Sam Sai/ The Making Process/ Sakchai Guy 
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บทน�ำ
	 ซอสามสายเป็นเครื่องดนตรีประเภทเครื่องสี ก�ำเนิดเสียงได้ด้วยการใช้คันชักสีกับสายซอที่ขึงให้ตึง ใช้คันชักสีอิสระนอกสายต่างกับ
เคร่ืองดนตรีไทยชนดิอืน่ เช่น ซอด้วงและซออูท่ี้สอดคนัชกัหางม้าเข้าไว้ข้างในระหว่างสายเอกและสายทุม้1  ซอสามสายใช้บรรเลงอยู่ในวงดนตรี
ต่าง ๆ เช่น วงเครื่องสาย และวงมโหรี และบรรเลงเดี่ยวเพื่อแสดงความสามารถของผู้เล่นและบรรเลงคลอร้อง
	 ส่วนประกอบของซอสามสายสามารถแบ่งได้เป็น 7 ส่วนด้วยกัน คือ คันซอ คันชัก สายซอ หย่อง รัดอก ลูกบิด และกะโหลกซอ  
แกนยึดทวนของซอสามสายเป็นส่วนที่ใช้ประกอบเป็นคันเพื่อขึงสาย มีลักษณะเป็นก้านยาวประมาณ 199 เซนติเมตร ซอสามสายสามารถแบ่ง
ได้เป็น 3 ส่วน คือส่วนบน เป็นส่วนของคันซอที่อยู่เหนือรัดอกขึ้นไป ส่วนกลางเป็นส่วนที่อยู่ใต้รัดอกจนถึงส่วนของกะโหลกซอ บรรดาช่างมี
ฝีมือส่วนใหญ่จะประดับให้สวยงามด้วยวัสดุต่าง ๆ เช่น งานฝังมุก งานถมเงินและถมทอง เป็นต้น ส่วนล่างหรือปลายของซอท่ีออกมาจาก
กะโหลกซอ ท�ำด้วยโลหะปลายแหลม คันชักมีการเหลาด้วยไม้เนื้อแข็งจนมีลักษณะโค้งแล้วขึงด้วยเส้นหางม้า เป็นส่วนส�ำคัญที่ท�ำให้เกิดเสียง
โดยการสีลงบนสายซอ คนัชกัของซอสามสายจดัเป็นคนัชกัอสิระ ไม่ได้คล้องอยู่ในคนัซอเช่นซอประเภทอืน่ สายซอท�ำจากไหม ม ี3 สาย ขนาด
ของสายเอก สายกลาง สายทุ้ม ลดหลั่นกันตามล�ำดับ หย่องเป็นสะพานเสียงที่ใช้ในการหนุนสายซอ จัดวางอยู่ตรงกลางหน้ากะโหลกซอ รัดอก 
เป็นเชือกท่ีพันเป็นวงติดกับคันซอเป็นพื้น หนาประมาณ 1.25 เซนติเมตร เพ่ือมัดสายซอให้ติดกับคันซอ ลูกบิดเป็นส่วนท่ีใช้ก�ำหนดความ
หย่อนความตึงของสายซอ ท�ำจากไม้ หรือวัสดุเนื้อแข็ง ส่วนสุดท้ายคือ กะโหลกซอ ซึ่งนับเป็นส่วนส�ำคัญที่สุด เนื่องจากเป็นส่วนที่ท�ำหน้าที่
เป็นกล่องเสียง2  
	 ตราบจนถึงปัจจุบันการสร้างซอสามสายนั้นได้มีพัฒนาการด้านคุณภาพเสียงเป็นอย่างมาก มีช่างท�ำซอท่ีมีความช�ำนาญและ 
ความสามารถเฉพาะ เช่น ครูจักรี มงคล ครูธีรพันธุ์ ธรรมานุกูล ช่างสายบ้านพาทยโกศล เป็นอาทิ ซึ่งเป็นผู้ที่มีบทบาทส�ำคัญที่ท�ำให้เกิดงาน
ศาสตร์และศิลป์ และเป็นปัจจัยส�ำคัญในการให้ก�ำเนิดเสียงอันไพเราะ  ปัจจัยนี้จึงส่งผลให้เกิดช่างผู้สร้างซอสามสายขึ้นอีกด้วย ครูศักดิ์ชัย กาย 
เป็นช่างท�ำเครื่องดนตรีฝีมอืดผีูห้นึง่ ท่ีมคีวามรูค้วามเชีย่วชาญในด้านเคร่ืองสายโดยเฉพาะ ด้วยความสนใจจึงเร่ิมสะสมซอทุกประเภทและกะลา
มะพร้าวจากสถานที่ต่าง ๆ จนกระทั่งท่านได้รับการแนะน�ำให้รู้จัก กับครูประสิทธิ์ ทัศนากร ช่างท�ำซอชื่อดังย่านอัมพวา จังหวัดสมุทรสงคราม  
ครูศักดิ์ชัย กาย จึงเริ่มศึกษาค้นคว้าพันธุ์มะพร้าว และได้น�ำมะพร้าวซอพันธุ์ต่าง ๆ มาปลูกไว้ที่สวนของครูประสิทธิ์ซึ่งมีพื้นที่ปลูกมะพร้าวซอ
ทั้งหมด 580 ต้น บนเนื้อที่ 8 ไร่ ครูศักดิ์ชัย กายยังได้รับเชิญเป็นที่ปรึกษากรมวิชาการเกษตร ท่านจึงได้ศึกษาหาความรู้ที่เกี่ยวข้องกับมะพร้าว
ไปยังผู้เชี่ยวชาญที่ศึกษาในด้านของมะพร้าวโดยเฉพาะ 
	 ครูศักดิ์ชัย กายจึงเกิดแรงบันดาลใจ เริ่มสนใจที่อยากปรับปรุงและตกแต่งเสียงซอไทยให้มีเสียงไพเราะ ดังกังวาน แม้จะบรรเลงเดี่ยว
หรือร่วมบรรเลงอยู่ในวงดนตรีไทยหรือวงร่วมสมัย โดยเฉพาะปัญหาของซอสามสายที่ท่านเห็นว่ามีเสียงเบา มักจะถูกกลืนในขณะที่บรรเลงกับ
เครื่องดนตรีไทยชนิดอื่น ครูศักดิ์ชัย กายจึงคิดค้นที่จะท�ำให้เสียงซอสามสายดังมากขึ้น โดยได้ร่วมมือกับช่างระดับแนวหน้าของประเทศไทย 
อันได้แก่ ช่างประสิทธิ์ ทัศนากร ช่างประสงค์ ขันสาคร และช่างจรูญ ชมชื่น
	 ด้วยความส�ำคัญท่ีกล่าวมาแล้วข้างต้น ผู้วิจัยมีวัตถุประสงค์ที่จะศึกษาการปรับปรุงคุณภาพเสียงซอสามสายของครูศักด์ิชัย กาย  
เพื่อศึกษาความส�ำคัญและปัจจัยที่ท�ำให้มีผลต่อคุณภาพของเสียงซอสามสาย และเป็นการต่อยอดในการพัฒนาปรับปรุงคุณภาพเสียง 
เครื่องดนตรีไทยในล�ำดับต่อไป รวมถึงการกลึงสัดส่วนและวัสดุที่ใช้ในการสร้างอย่างลงตัว นับว่าเป็นสิ่งที่ควรค่าแก่การศึกษาวิจัยเชิงช่างศิลป์
ท่ีเป็นประโยชน์แก่วงการดนตรีไทยในยุคปัจจุบัน ท่ียังคงไว้ซึ่งภูมิปัญญาไทยแบบฉบับซอสามสาย ซ่ึงถือเป็นมรดกและสัญลักษณ์ทาง 
ศิลปวัฒนธรรมของชาติให้ด�ำรงสืบไป

วัตถุประสงค์และขอบเขตของงานวิจัย
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		  - ส�ำนักงานวิทยทรัพยากร จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย				  
		  - ห้องสมุดดนตรี อาคารศิลปวัฒนธรรม จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย		
		  - ห้องสมุดสถาบันวิจัยภาษาและวัฒนธรรมเอเชีย มหาวิทยาลัยมหิดล		
		  - ห้องสมุดครูศักดิ์ชัย กาย
	 1.3.2  ศึกษากรรมวิธีการสร้างซอสามสายของครูศักดิ์ชัย กาย
 		  - ศึกษาแนวคิดการสร้างและคุณภาพเสียงของครูศักดิ์ชัย กาย
	 1.3.3   ศึกษาปัจจัยที่มีผลต่อคุณภาพเสียงซอสามสายของครูศักดิ์ชัย กาย โดยการสัมภาษณ์ศาสตราจารย์พงษ์ศิลป์ อรุณรัตน์ และ
ช่างวาทิต ไทรวิมาน (ช่างจ้อน)
		  - ปัจจัยที่ท�ำให้เกิดการสร้างซอสามสายที่ส่งผลต่อคุณภาพเสียง			 
		  - ลักษณะเฉพาะซอสามสายของครูศักดิ์ชัย กาย					  
		  - การวิเคราะห์คุณภาพเสียงซอสามสาย
	 1.3.4  รวบรวมข้อมูลและวิเคราะห์ผล
		  - การสังเกตแบบมีส่วนร่วม โดยเข้าไปเป็นส่วนหนึ่งในการสร้างซอสามสายของครูศักดิ์ชัย กาย 
		  - การสัมภาษณ์
	 1.3.5  รายงานผลการวิจัยและสรุปเสนอแนะ 
	 1.3.36 จัดพิมพ์รายงานฉบับสมบูรณ์

ผลการวิจัย
	 ผลการศึกษาพบว่าครูศักด์ิชัย กาย ได้ท�ำการอนุรักษ์และปรับปรุงทั้งรายละเอียดต่าง ๆ จากกระสวนซอสามสายของสมเด็จ 
พระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้าบริพัตรสขุุมพันธุ์ กรมพระนครสวรรค์วรพินิต เนื่องจากเป็นกระสวนทีผ่่านการสบืทอดกันมาแต่โบราณ จนท�ำให้เกิด
คุณภาพเสียงและรูปทรงในแบบฉบับของตนได้ส�ำเร็จ ผู้วิจัยได้พบปัจจัยที่ส่งผลต่อคุณภาพเสียงซอสามสายของครูศักดิ์ชัย กาย 6 ประการ คือ 
1. การสร้างกะโหลกซอสามสายท่ีไร้แกนยดึทวน โดยใช้เทคนคิสุญญากาศเพือ่ใช้ในการเชือ่มปากช้างบนและปากช้างล่างเข้าด้วยกนั มผีลท�ำให้
เกิดคุณภาพเสียงท่ีดังกังวาน 2. การก�ำหนดรูปแบบโดยใช้กรรมวิธีเจียนขอบขนงให้มีลักษณะโค้งเว้าลงอีกระดับหนึ่งให้รับกับการขึงหน้าซอ 
ท�ำให้เกิดการสัน่สะเทือนของหนังหน้าซอมากขึ้น 3. พื้นผิวภายในกะโหลกซอที่เรียบโดยใช้วิธีการขัดหยาบไปจนถึงขัดละเอียด มีผลท�ำให้การ
ก�ำทอนภายในมากขึ้นกว่าซอสามสายสมยัก่อน 4. การลงรกัปิดทองในแบบฉบับงานช่างสิบหมูภ่ายในกะโหลกซอมผีลท�ำให้พืน้ผวิภายในมมีวล
หนาแน่นส่งผลท�ำให้มีการก�ำทอนเสียงท่ีดีข้ึน 5. การคัดเลือกหนังวัวส�ำหรับขึงหน้าซอท่ีมีคุณสมบัติใสโปร่งต่อแสงและมีความบางประมาณ 
0.15 มลิลเิมตร มผีลท�ำให้การส่ันสะเทือนของเสียงมกีารส่ันสะเทอืนเร็วข้ึน 6. รูปแบบการข้ึนหน้าซอท่ีไม่หุม้หลงักะโหลกซอมผีลท�ำให้กะโหลก
ซอสั่นสะเทือนได้เต็มที่ จึงช่วยท�ำให้เสียงซอมีความดังและกังวานมากขึ้นกว่าซอสามสายแบบเดิม
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ภาพที่ 1   ซอสามสายครูศักดิ์ชัย กายด้านหน้าและด้านหลัง
ที่มา: ศักดิ์ชัย กาย

1. ศึกษาประวัติของครูศักดิ์ชัย กายและผลงานการสร้างซอสามสาย

ภาพที่ 2 ครูศักดิ์ชัย กาย
ที่มาภาพ: ศักดิ์ชัย กาย
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	 ครูศักดิ์ชัย กาย เกิดวันพุธที่ 21 ธันวาคม พ.ศ. 2503 เกิดในครอบครัวชาวจีนที่มาตั้งรกรากในประเทศไทยตั้งแต่รุ่นบรรพบุรุษ ท่าน
เป็นบุตรคนท่ี 6 ในจ�ำนวนพ่ีน้องท้ังหมด 9 คนตามล�ำดับ ปัจจุบันอยู่บ้านเลขท่ี 8 ซอยบางเชือกหนัง 11 ถนนบางเชือกหนัง แขวง 
บางเชือกหนัง เขตตลิ่งชัน กรุงเทพมหานคร
	 การศกึษาสายสามญั ครศูกัดิช์ยั กาย จบการศกึษาระดบัชัน้ประถมศกึษาโรงเรียนนพิฒัน์วิทยา และระดบัมธัยมศกึษาท่ีโรงเรียนไตรมติร
วิทยาลัย ด้วยความสามารถและใฝ่รู้ จึงสามารถสอบชิงทุน British Council ได้ไปเรียนภาษาอังกฤษที่ Cambridge School, London  
จากนั้นก็ไปเรียนถ่ายภาพที่สถาบัน Sinar Photography AG, Feuerthalen, Switzerland ซึ่งเป็นบริษัทผลิตอุปกรณ์การถ่ายภาพส�ำหรับงาน
สตูดิโอ ซึ่งน่าจะเป็นจุดเปลี่ยนครั้งส�ำคัญในการบ่มเพาะประสบการณ์ชีวิต และฝีมือด้านการถ่ายภาพในเวลาต่อมา
	 จากความรู้ความเชี่ยวชาญด้านการถ่ายภาพ ท่านเร่ิมเป็นช่างภาพอิสระให้กับนิตยสารดิฉัน นิตยสารชื่อดังแห่งยุคสมัย จากนั้นในปี 
พ.ศ. 2534 ได้มีโอกาสเข้ามาท�ำนิตยสารพลอยแกมเพชร และสุดท้าย ในปี พ.ศ. 2542 ครูศักดิ์ชัย กายได้ก่อตั้งนิตยสารแฟชั่น LIPS ขึ้น โดย
ท�ำหน้าที่บรรณาธิการบริหารอย่างเต็มตัวเป็นระยะเวลา 19 ปี
	 การศึกษาทางด้านดนตรีไทย ครูศักดิ์ชัย กาย เริ่มเรียนซออู้ขั้นพื้นฐานกับศาสตราจารย์ระพี สาคริก และต่อมาได้เรียนรู้เพิ่มเติมอย่าง
จริงจัง เช่น เพลงจระเข้หางยาว ตับต้นเพลงฉิ่ง เดี่ยวนกขมิ้น สองชั้น เป็นอาทิ จากอาจารย์นิติธร หิรัญหาญกล้า ภายหลังครูศักดิ์ชัย กาย ได้
ติดตามอาจารย์นิติธรอย่างใกล้ชิดในฐานะผู้สนใจเครื่องสายไทย นับเป็นจุดเริ่มต้นในการศึกษาทางด้านช่างหัตถศิลป์ไทย จากความชอบและ
ศึกษาซออู้ จึงเกิดแรงบันดาลใจในการประดิษฐ์ซอ จึงเร่ิมสะสมซอทุกประเภทและกะลามะพรา้วจากสถานที่ต่าง ๆ จนกระท่ังท่านได้รับการ
แนะน�ำให้รู้จัก กับครูประสิทธิ์ ทัศนากร ช่างท�ำซอชื่อดังย่านอัมพวา จังหวัดสมุทรสงคราม ครูศักดิ์ชัย กาย จึงเริ่มศึกษาค้นคว้าพันธุ์มะพร้าว 
และได้น�ำมะพร้าวซอพันธุ์ต่าง ๆ มาปลูกไว้ท่ีสวนของครูประสิทธ์ิซึ่งมีพ้ืนที่ปลูกมะพร้าวซอท้ังหมด 580 ต้น บนเนื้อท่ี 8 ไร่ ได้แก่  
พันธุ์มวยพราหมณ์ และพันธุ์หัวช้าง
	 แนวคิดการพัฒนาและยกระดับคุณภาพซอสามสายของครูศักดิ์ชัย กาย เกิดขึ้นจากความรู้และประสบการณ์สมัยที่ท่านได้มีโอกาสใช้
ชวีิตอยูท่ี่ประเทศองักฤษเป็นเวลานบั 20 ปี อนัเป็นเหตใุห้ท่านเริ่มศกึษาดนตรีคลาสสิค ประกอบกบัมคีวามรู้พ้ืนฐานในการบรรเลงเปียโน ไวโอลนิ 
เชลโล่ และกีตาร์คลาสสคิ ครศูักดิ์ชาย กาย จึงไดท้�ำงานทีเ่ฟสติวัลฮอลล์ ณ กรงุลอนดอน ประเทศอังกฤษ ท�ำใหท่้านได้ใชเ้วลาส่วนใหญ่อยู่ใกล้
ชิดกับเหล่านักดนตรีท่ีมีชื่อเสียงของโลกหลายท่าน ความชื่นชอบในดนตรีตะวันตกได้น�ำพาให้ท่านได้เริม่สะสมเคร่ืองดนตรีคลาสสิก เช่น 
ไวโอลินของ Stefano Trabucchi ช่างประดิษฐ์ไวโอลินระดับโลก ซึ่งท่านได้สะสมงานไว้ถึง 12 เครื่อง อีกทั้งได้เดินทางไปศึกษาเรื่องการสร้าง
เครื่องดนตรีตะวันตกประเภทเครื่องสีกับช่างประดิษฐ์ไวโอลินที่เมืองเครโมนา (Cremona) ประเทศอิตาลี จนเกิดความช�ำนาญ
	 ด้วยความรูท้ีส่ั่งสมมาท�ำให้ท่านเกดิความคดิริเริ่มน�ำความรู้ในเรื่องของดนตรีตะวนัตกมาประยกุต์เข้ากบัศาสตร์ในเรื่องของเสียงดนตรี
ไทยเพื่อสรรค์สร้างและปรับปรุงคุณภาพเสียงของซอสามสายให้เข้ากับบริบททางสังคมท่ีมีลักษณะการแสดงหลากหลายมากข้ึน ท่ีจ�ำเป็นต้อง
เปลีย่นแปลงอย่างหลกีเลีย่งมิได้ ครศูกัดิช์ยั กายจึงมแีรงบันดาลใจ เริ่มสนใจทีอ่ยากปรับปรุงและตกแต่งเสียงซอไทยให้มเีสียงไพเราะ ดงักงัวาน 
แม้จะบรรเลงเด่ียวหรอืร่วมบรรเลงอยู่ในวงดนตรีไทยหรือวงร่วมสมัย โดยเฉพาะปัญหาของซอสามสายท่ีท่านเห็นว่ามีเสียงเบา มักจะถูกกลืน
ในขณะที่บรรเลงกับเครื่องดนตรีไทยชนิดอื่น

2. ศึกษากรรมวิธีการสร้างซอสามสายของครูศักดิ์ชัย กาย
	 ครูศักดิ์ชัย กาย ให้ความส�ำคัญในกระบวนการสร้างซอซอสามสายทุกขั้นตอน เป็นงานท่ีต้องอาศัยความละเอียด ประณีต ในการ 
วางลายประดับมุกและสัดส่วนต่าง ๆ  ผนวกกับความเอาใจใส่และความตั้งใจในการขึ้นหนังของท่าน ซึ่งมีความพิถีพิถันตั้งแต่การคัดเลือกวัสดุ
ในการสร้างซอสามสายทุกชิ้นส่วนที่ค�ำนึงถึงผลลัพธ์ของเสียง รวมไปถึงสัดส่วนโดยรวมทั้งหมด กะลามะพร้าวซอ การตัดแต่งมะพร้าวซอเข้า
กับขนง การขึ้นหน้าซอ รวมไปถึงการตัดแกนยึดทวนภายในกะโหลกซอ ผลท�ำให้้คุณภาพเสียงซอสามสายคมชัด และดังกังวาน อันเกิดมาจาก
ประสบการณ์์ความรู้ท้างด้านดนตรีไทยและด้านงานช่่าง จึงท�ำให้ซอสามสายของท่านเป็นท่ียอมรับว่ามีคุณภาพเสียงดีเยี่ยมและเป็นงานกลึงที่
ประณีต งดงาม จนเป็นที่ยอมรับในกลุ่มนกัดนตรีไทยโดยทัว่ไป ทัง้ยงัท�ำการอนรุกัษ์และปรับปรงุทัง้รายละเอยีดต่าง ๆ  จากกระสวนซอสามสาย
ของสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้าบริพัตรสุขุมพันธุ์ กรมพระนครสวรรค์วรพินิต
	 ครูศักดิ์ชัย กาย ได้อนุรักษ์สัดส่วน ของสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้าบริพัตรสุขุมพันธุ์ กรมพระนครสวรรค์วรพินิต โดยส่วนมาก
แล้วยงัคงใช้สัดส่วนแบบเดมิ แต่ปรบัเปลีย่นในส่วนของลกูบิดให้มเีอกลกัษณ์เป็นของตนเอง รวมถึงพฒันาในเรื่องของกะโหลกซอสามสายท�ำให้
เกิดคุณภาพเสียงและรูปทรงในแบบฉบับของตนได้ส�ำเร็จ
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	 3.1 การสร้างกะโหลกซอสามสาย
	 ครูศักดิ์ชัย กายให้ความส�ำคัญกับการสร้างกะโหลกซอสามสายแบบใหม่ที่สามารถตอบโจทย์ของความดังกังวานและไพเราะ ด้วยการ
คัดเลือกกะลามะพร้าวซอพันธุ์มวยพราหมณ์ที่ได้ลักษณะสมมาตรและมีความหนาของเนื้อกะลาประมาณ 0.5 เซนติเมตร จากนั้นน�ำมะพร้าว
ปอกเปลือกและเจาะรูบริเวณท้องของกะลาเพื่อให้น�้ำมะพร้าวออกแล้วขัดผิวให้เรียบผึ่งไว้ 1-2 อาทิตย์ให้แห้งด้วยอุณหภูมิปกติ น�ำมะพร้าวที่
แห้งสนิทมาก�ำหนดสัดส่วนเพื่อท�ำการผ่า และน�ำกะลามะพร้าวเข้าสู่กระบวนการดัด จากนั้นเหลาขนงแล้วน�ำกะลาที่ดัดเสร็จมาตัดแต่งเข้าด้วย
กัน ใช้เคร่ืองขัดไฟฟ้า ขัดภายในกะโหลกซอให้เรียบสนิทแล้วขัดกระดาษทรายเบอร์ 0 เป็นการเก็บรายละเอียดพร้อมกับการลงรักปิดทอง  
จากนั้นเริ่มการขึ้นหน้าด้วยการเตรียมหนังวัวที่มีความบางประมาณ 0.15 มิลลิเมตร เจาะรูบริเวณโดยรอบเพื่อร้อยเข้ากับเครื่องขึงหน้า แช่ด้วย
น�ำ้เปล่า 3-4 ชัว่โมง จากนัน้ทากาวลาเทครอบขอบขนง และน�ำกะโหลกตัง้บนเคร่ืองขงึ น�ำหนงัววัวางบนขนงซอแล้วใช้วิธีร้อยด้วยเชอืกไนล่อน
ขนาด 1 มิลลิเมตร ร้อยเข้ากับเครื่องขึงหน้า รอจนแห้งตัวดีแล้วจึงตัดแต่งให้เรียบร้อย แล้วใช้กระดาษทรายขัดให้หนังอยู่ในระนาบเดียว 
กับขนงซอ

ภาพที่ 3 กะลามะพร้าวที่เตรียมกระบวนการผ่า
ภาพที่ 4 ผ่ากะลามะพร้าวซอ

ที่มา: ศักดิ์ชัย กาย

ภาพที่ 5 กรรมวิธีดัดกะลามะพร้าวซอ
ภาพที่ 6 กะลามะพร้าวซอที่ดัดเสร็จเตรียมเข้าขนง

ที่มา: ศักดิ์ชัย กาย
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ภาพที่ 7 การเข้าลิ่มกะลา
ภาพที่ 8 การเข้าขนงซอ

ที่มา: ศักดิ์ชัย กาย

   ภาพที่ 9 การรองพื้นสีแล้วขัดให้เรียบ
ภาพที่ 10 การลงรักปิดทอง

ที่มา: ศักดิ์ชัย กาย
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     ภาพที่ 11 การขึ้นหน้าที่เสร็จเรียบร้อย
ภาพที่ 12 การประดับมุกลงบนพื้นผิวและเลี่ยมทอง

          ที่มา: ศักดิ์ชัย กาย

	 3.2   การกลึงทวน
	 ครูศักดิ์ชัย กาย ได้ให้ความส�ำคัญเรื่องของสัดส่วนของซอสามสายเป็นอย่างมาก และท่านได้เลือกใช้วัสดุงาช้างไทยอายุมากกว่าร้อย
ปีมาประกอบการสร้างในครั้งนี้ เนื่องจากมีความหนาแน่นและงดงามทรงคุณค่า ซ่ึงสัดส่วนในการกลึงยึดมาจากขนาดของกะโหลกซอเป็น 
พื้นฐาน ผนวกกับลวดลายที่ประณีตของการกลึงหัวเม็ดทรงมัณฑ์ ลูกแก้วรวมไปถึงเส้นลวดที่คมชัดทุกเส้น จึงเกิดความงดงามอ่อนช้อย 

ภาพที่ 13 การกลึงเข้ารูปทวนบน
 ภาพที่ 14 การกลึงเข้ารูปทวนล่าง
 ที่มา: อนันท์สิทธิ์ การหนองใหญ่
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ภาพที่ 13 การกลึงเข้ารูปทวนบน
ภาพที่ 14 การกลึงเข้ารูปทวนล่าง
 ที่มา: อนันท์สิทธิ์ การหนองใหญ่

ภาพที่ 15 การกลึงเข้ารูปลูกบิด
ภาพที่ 16 การเข้าปากช้าง

ที่มา: อนันท์สิทธิ์ การหนองใหญ่

ภาพที่ 17 การกลึงแกนยึดทวน
ภาพที่ 18 การเจาะรูลูกบิด

ที่มา: อนันท์สิทธิ์ การหนองใหญ่
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ภาพที่ 19 การกลึงเข้ารูปทวนบน
ภาพที่ 20 การกลึงเข้ารูปทวนล่าง
ที่มา: อนันท์สิทธิ์ การหนองใหญ่

บทสรุป
	 ผลสรุปการด�ำเนินการวิเคราะห์/ อภิปรายผล
	 ครูศักดิ์ชัย กาย เร่ิมเรียนซออู้ข้ันพื้นฐานกับศาสตราจารย์ระพี สาคริก ต่อมาได้เรียนรู ้เพิ่มเติมอย่างจริงจังกับอาจารย์นิติธร  
หรัิญหาญกล้า จนกระท่ังท่านได้รบัการแนะน�ำให้รูจ้กักบัครูประสิทธ์ิ ทัศนากร เป็นเหตใุห้ครูศกัดิช์ยั กาย เร่ิมศกึษาค้นคว้าเก่ียวกับพนัธ์ุมะพร้าว
ซอ และได้น�ำมะพร้าวซอพันธุ์ต่าง ๆ มาปลูกไว้ในสวนของครูประสิทธิ์ นอกจากนั้นครูศักดิ์ชัย กาย ยังได้รับเชิญเป็นที่ปรึกษาจากกรมวิชาการ
เกษตร ท่านจึงค้นคว้าความรู้ท่ีเกี่ยวกับมะพร้าวจากผู้เชี่ยวชาญท่ีศึกษาด้านมะพร้าวโดยเฉพาะ และจากชาวสวนท่ีปลูกมะพร้าวซอในเขต  
อ. อัมพวาและพื้นที่ใกล้เคียง
	 ยิ่งไปกว่านัน้ ท่านได้ศกึษามะพร้าวซอประกอบกบัการศกึษาเร่ืองการผลติเคร่ืองดนตรีตะวนัตกประเภทเคร่ืองสีกบัช่างประดษิฐ์ไวโอลนิ
ที่มีประสบการณ์กว่า 20 ปี ณ เมืองเครโมนา (Cremona) ประเทศอิตาลี เป็นเวลา 6 ปี จนเกิดความช�ำนาญ ส่งผลให้ท่านน�ำความรู้สาขาดนตรี
ตะวันตกมาประยุกต์เข้ากับศาสตร์ของคุณภาพเสียงดนตรีไทย เพื่อปรับปรุงและพัฒนาคุณภาพเสียงของซอสามสาย
	 ข้อสังเกตเกี่ยวกับลักษณะเฉพาะซอสามสายของครูศักดิ์ชัย กาย ที่แตกต่างจากซอสามสายทั่วไปคือสถานที่ที่ผลิตเครื่องดนตรีเป็น
บ้านพักทั่วไปที่ท่านอาศัยอยู่ปัจจุบัน ไม่ได้พัฒนาเป็นโรงงานอุตสาหกรรมเชิงธุรกิจใด ๆ ด้วยใจรักและต้องการพัฒนาดนตรีไทยให้มีรูปแบบ
กว้างขวาง ทั้งลักษณะเสียงที่ดังกังวาน มีโทนเสียงทุ้มทั้งสายที่สองและสายที่สาม โทนเสียงแหลมในสายเอก เหมาะสมกับทั้งการบรรเลงเดี่ยว
และร่วมบรรเลงอยู่ในวงดนตรีไทยหรือวงร่วมสมัย องค์ความรู้ท่ีส่ังสมมานี้จะเป็นทางเลือกส�ำหรับศิลปินซอสามสายท่ีต้องการคุณลักษณะ 
ดังกล่าว
	 ลักษณะทางกายภาพซอสามสายกลุ่มนี้มีลูกบิดทั้ง 3 ลูกของซอที่ลดขนาดให้เล็กลงประมาณ 5-10 มิลลิเมตรเพื่อให้รูปร่างสมส่วน
มากขึ้น เพิ่มความสง่างาม ลูกบิดซอสามสายผ่านการกลึงในรูปแบบลายหัวเม็ดทรงมัณฑ์ที่เส้นสายคมชัด กลึงช่วงทวนส่วนบนด้วยเส้นสายที่
สวยงามรับกับการผายของปลายทวนได้อย่างสมมาตร การกลึงลูกแก้วมีความประณีตบรรจงทุกลูกรับกันทั้งทวนล่าง และเท้าซอ ลักษณะการ
ข้ึนหน้าซอสามสายเป็นวิธีการขึ้นหน้าแบบเฉพาะโดยใช้หนงัลกูววัทีผ่่านการรีดจนเกดิความใส ภายในปิดทองให้เรียบร้อยสวยงามแสดงให้เหน็
ว่ามีความใส่ใจทุกรายละเอียด ตกแต่งด้านหลังกะโหลกซอสามสายจากวัสดุธรรมชาติท่ีคิดค้นขึ้น เป็นพ้ืนฐานท่ีส่งผลให้การก�ำธรของเสียง 
ดีขึ้น เพิ่มการยึดเกาะที่ดีของหนังหน้าซอด้วย การเดินเส้นทองค�ำรัดหนังให้แนบกับขนงซออีกชั้นหนึ่ง เพื่อให้ตึงและเพิ่มความความแข็งแรง 
ลวดลายทวนกลางที่ตกแต่งทวนมีลักษณะเฉพาะประยุกต์กับงานประดับมุกลายเครือเถาผสมผสานกับ Rococo จากนั้นมีการน�ำทุกส่วนมา
ประกอบเป็นคันด้วยการยึดติดกับแกนยึดทวน
	 ปัจจัยที่ส่งผลต่อคุณภาพเสียงซอสามสายของครูศักดิ์ชัย กาย ประกอบด้วย 6 ประการ คือ 1. การสร้างกะโหลกซอสามสายที่ไร้แกน
ยึดทวนมีผลท�ำให้เกิดคุณภาพเสียงท่ีดังกังวาน 2. การก�ำหนดรูปแบบขอบขนงซอสามสายให้มีลักษณะโค้งเว้ารับกับการขึงหน้าซอท�ำให้เกิด
การส่ันสะเทือนของหนังหน้าซอมากข้ึน 3. พ้ืนผิวภายในกะโหลกซอที่เรียบมีผลท�ำให้การก�ำทอนภายในมากข้ึนกว่าซอสามสายสมัยก่อน  
4. การลงรักปิดทองภายในกะโหลกซอมีผลท�ำให้พื้นผิวภายในมีมวลหนาแน่นส่งผลท�ำให้มีการก�ำทอนเสียงที่ดีขึ้น 5. การคัดเลือกหนังส�ำหรับ
ขึงหน้าซอที่ใสและมีความบางประมาณ 0.15 มิลลิเมตร มีผลท�ำให้การสั่นสะเทือนของเสียงมีการสั่นสะเทือนเร็วขึ้น 6. รูปแบบการขึ้นหน้าซอ
ที่ไม่หุ้มหลังกะโหลกซอมีผลท�ำให้กะโหลกซอสั่นสะเทือนได้เต็มที่ จึงช่วยท�ำให้เสียงซอมีความดังและกังวานมากขึ้นกว่าซอสามสายแบบเดิม
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	 ท้ังนี้ปัจจัยส�ำคัญที่ส่งผลให้เสียงซอสามสายมีคุณภาพเกิดจากทุกกระบวนการสร้างซอสามสายต้องอาศัยความพิถีพิถันและช�ำนาญ 
ประกอบกบัการค�ำนวณท่ีถูกต้อง จนการสร้างเครื่องดนตรีมคีวามเสถยีร การสร้างซอสามสายเป็นงานประณีตศลิป์ท่ีแสดงถึงเอกลกัษณ์ จึงต้อง
อาศยัประสบการณ์ ความรกั และความผกูพนัเป็นเวลายาวนาน อดทนกบังานทีม่คีวามละเอยีดอ่อนสูง เพราะซอสามสายไม่เพยีงต้องมลีกัษณะ
ทางกายภาพสวยงาม แต่ต้องมีคุณภาพของเสียงไพเราะกังวานเมื่อบรรเลงอีกด้วย เป็นที่น่าสังเกตว่าการสร้างซอสามสายของครูศักดิ์ชัย กาย 
มคีวามคดิสร้างสรรค์ ประยกุต์วสัดจุากท้องถ่ินท่ีเหมาะสมทีสุ่ด ผนวกกับภมูปิัญญาในเชงิช่างไทยท่ีผ่านกระบวนการคดิและส่งต่อมาโดยล�ำดบั 
ท่านได้เลอืกช่างฝีมอืท่ีมปีระสบการณ์มาสร้างผลงานศลิปะบนซอสามสาย จนได้รับการยอมรับจากผูเ้ชีย่วชาญด้านซอสามสายด้วยความวิจิตร
งดงามทั้งยังใส่ใจทุกรายละเอียดในตัวชิ้นงาน	
	 จากการสัมภาษณ์ผูเ้ชีย่วชาญทางด้านซอ 2 ท่าน เกีย่วกบัปัจจยัทีส่่งผลต่อคณุภาพเสียงของซอสามสาย ได้แก่ ศาสตราจารย์พงษ์ศลิป์ 
อรุณรัตน์ และช่างวาทิต ไทรวิมาน (ช่างจ้อน) พบว่า คุณภาพเสียงของซอสามสายที่ดีได้นั้น เกิดจากหลายปัจจัย โดยการสร้างกะโหลกที่ไร้แกน
ส่งผลให้คุณภาพเสียงชัดเจน สนองความต้องการของ ผู้ทรงคุณวุฒิท้ัง 2 ท่านได้เป็นอย่างดี ท้ังยังพบว่ามีลักษณะภายนอกมีสัดส่วนท่ี 
เหมาะสม รวมไปถึงรายละเอียดการตกแต่งที่งดงามของซอสามสายในแต่ละส่วน ไม่ว่าจะเป็นทวนถม การตกแต่งกะโหลกซอ ฯลฯ นับเป็นอีก
หนึ่งแนวทางในการสร้างและปรับปรุงคุณภาพเสียงซอสามสายที่สร้างความแปลกใหม่ให้กับนักดนตรีไทยเป็นอย่างมาก

ข้อเสนอแนะ
	 จากการจัดท�ำวิทยานิพนธ์ในคร้ังนี้ ผู้วจิัยมีความเห็นว่าวิชาการช่างเครื่องดนตรีไทยในทุกศาสตร์และทุกเคร่ืองมือต่างมีคุณค่า  
สร้างคุณประโยชน์แก่วงการดนตรีไทย เป็นมรดกทางวัฒนธรรมที่ควรสืบสานเอาไว้ ไม่ว่าจะเป็นความรู้ทางด้านศาสตร์ในการยึดหลักตามแบบ
โบราณ  วัฒนธรรมช่างหัตถศิลป์ของไทย และการพัฒนาปรับปรุงให้มีความเหมาะสม
	 ครูศักดิ์ชัย กายมีความสามารถทางด้านช่างไม่ใช่เพียงแค่ซอสามสายเท่านั้น แต่รวมไปถึงในเรื่องคันชักซอสามสายของงานช่างซออู้ 
ซอด้วงที่มีเอกลักษณ์เฉพาะตัว ที่ควรท�ำการศึกษาส�ำหรับผู้ที่สนใจต่อไป
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บทคัดย่อ
	 สวีทส�ำหรับคลาเวียร์ ล�ำดับที่ 25 เป็นผลงานชิ้นส�ำคัญล�ำดับแรก ๆ ของอาร์โนลด์ โชนเบิร์ก ที่แสดงให้เห็นถึงการใช้ระบบดนตรีแบบ
แถวโน้ตสิบสองเสียง ซึ่งถือเป็นระบบทางดนตรีท่ีส�ำคัญ ระบบหนึ่งในยุคศตวรรษท่ียี่สิบ โดยบทความนี้ ผู้เขียนได้วิเคราะห์เฉพาะการใช้  
ไพรมโรวในแต่ละท่อนทั้งหมด 6 ท่อน ได้แก่ Praludium, Gavotte, Musette, Intermezzo, Menuet และ Gigue จากบทประพันธ์เพลงดัง
กล่าว ซึ่งผลของการวิเคราะห์สามารถสรุปได้ว่า โชนเบิร์กใช้โน้ตแถวหลักหรือไพรมโรวเดียวกันในช่วงต้นบทประพันธ์ทุกท่อน และมีลักษณะ
ในการใช้ คือ แบ่งโน้ตในแถวทั้ง 12 ตัว ออกเป็นเททราคอร์ด 3 กลุ่ม กลุ่มละ 4 ตัว โดยเขาใช้ทีละเททราคอร์ด จนครบ 3 กลุ่ม เพื่อให้ครบทั้ง
แถวโน้ตหลัก อย่างไรก็ตามยังมีการใช้แถวโน้ตหลักในรูปแบบอื่นในบทประพันธ์อีกด้วย

ค�ำส�ำคัญ: วิเคราะห์/ โน้ตแถวหลัก/ อาร์โนลด์ โชนเบิร์ก/ สวีทส�ำหรับคลาเวียร์ ล�ำดับที่ 25

Abstract
	 Suite for Klavier, Op. 25 is one of Arnold Schoenberg’s earliest works showing the use of twelve-tone row, a  
significant music system in the 20th century. The scope of this article was limited to the use of prime row in 6 movements: 
Praludium, Gavotte, Musette, Intermezzo, Menuet, and Gigue. According to the analysis, it could be concluded that the 
composer used the same prime row at the beginning of every movement. Then, he divided the twelve notes into 3 groups 
of tetrachords with 4 notes per group and used each group of them in order to complete the whole set of notes in the row. 
However, the use of prime row in different orders was also presented in the composition.

Keywords: Analysis/ Prime Row/ Arnold Schoenberg/ Suite for Klavier Op. 25
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	 อาร์โนลด์ โชนเบิร์ก (Arnold Schoenberg, 1874-1951) เป็นคีตกวีชาวออสเตรียในยุคศตวรรษที่ 20 เกิดที่กรุงเวียนนา เขาเริ่มต้น
อาชีพทางดนตรีอย่างจริงจังในปี ค.ศ.1895 ด้วยการเป็นผู้ควบคุมวงนักร้องประสานเสียง พร้อมกับเรียบเรียงเสียงประสานส�ำหรับ 
วงออร์เคสตรา และเร่ิมสอนทฤษฎีดนตรีและการประพันธ์เพลงในปี ค.ศ.1904 ท่ีกรุงเวียนนา ภายหลังเขาได้ย้ายไปพ�ำนักอยู่ท่ีประเทศ
สหรัฐอเมริกาช่วงก่อนสงครามโลกคร้ังท่ี 2 และมีโอกาสสอนในมหาวิทยาลัยหลายแห่ง เขาเสียชีวิตเมื่อวันที่ 13 กรกฎาคม ค.ศ.1951  
อาร์โนลด์ โชนเบิร์ก ถือเป็นคีตกวีผู้ที่มีความส�ำคัญและมีอิทธิพลต่อดนตรีตะวันตกเป็นอย่างยิ่ง เนื่องจากเป็นคีตกวีคนส�ำคัญที่บุกเบิกและใช้
ระบบวิธีการประพันธ์ท�ำนองและเสียงประสานในอีกรูปแบบหนึ่ง ที่เรียกว่า “ระบบแถวโน้ตสิบสองเสียง” (Twelve-Tone Row System) ซึ่งมี
ความแตกต่างจากดนตรีรูปแบบดั้งเดิมในสมัยนั้น
	 อย่างไรก็ตามก่อนท่ีเขาจะใช้ระบบแถวโน้ตสิบสองเสียง ช่วงประมาณปี ค.ศ. 1908-1923 เป็นช่วงที่เขาเริ่มประพันธ์เพลงท่ีไม่อยู ่
ภายใต้ขอบเขตของดนตรีโทนัลแบบเดิม ซึ่งช่วงนี้เขาได้เปลี่ยนแนวคิดทางดนตรีที่มีลักษณะเป็นแบบโครมาติก ไปสู่ดนตรีเอโทนัลแบบอิสระ 
แสดงให้เห็นถึงแนวคิดที่จะก้าวออกจากข้อจ�ำกัดของดนตรีโทนัล1 (2)

	 โชนเบิร์กแต่งเพลงตามแนวคีตนิพนธ์ของเขาเอง เขาคิดการใช้เสียงข้ึนใหม่ โดยใช้เสียง 12 

เสียง (Twelve-tones; in The Chromatic tones) ท่ี เรียกว่า “Atonality” คือไร้กุญแจเสียง 

(Absence of key) เขาได้ให้ค�ำนิยาม Atonality ว่า “การแต่งเพลงโดยอาศัย เสียง 12 เสียงเป็นอิสระ

โดยไม่ค�ำนึงว่า เสียงหนึ่งจะต้องสัมพันธ์กับอีกเสียงหนึ่งแต่อย่างใด”2 

	 เขาเป็นผู้พัฒนาดนตรีไปสู่รูปแบบใหม่ที่ละทิ้งข้อจ�ำกัดของรูปแบบเดิม โดยการไม่ให้ความส�ำคัญกับเสียงใดเสียงหนึ่งเป็นการเฉพาะ 
แต่ให้ความส�ำคญักบัทกุเสียงบนบันไดเสียงโครมาตกิอย่างเท่าเทียมกนั การพฒันาระบบดนตรีสิบสองเสียงของเขาเริ่มสมบูรณ์ข้ึนในช่วงราว ๆ  
ปี ค.ศ.19203 โดยอาร์โนลด์ โชนเบิร์ก ได้ทดลองประพันธ์เพลง เพรลูด (Prelude) ด้วยระบบดนตรีสิบสองเสียงบทแรกในช่วงฤดูร้อน  
ปี ค.ศ.1921 ซึ่งต่อมาได้พัฒนาจนกลายเป็นบทประพันธ์เพลงสวีทส�ำหรับคลาเวียร์ ล�ำดับท่ี 25 (Suite for Klavier Op.25) ส�ำเร็จในปี  
ค.ศ.19234 บทเพลงนี้จึงถือเป็นบทประพันธ์เพลงชุดท่ีส�ำคัญมากที่สุดบทหนึ่ง ท่ีปรากฏการใช้ระบบดนตรีสิบสองเสียงในลักษณะการใช้แถว
โน้ต โดยมีจ�ำนวนเพลงภายในชุดทั้งหมด 6 ท่อน ได้แก่ Praludium, Gavotte, Musette, Intermezzo, Menuet และ Gigue
	 เป็นที่น่าสังเกตว่า ระบบดนตรีสิบสองเสียง และระบบดนตรีแถวโน้ตสิบสองเสียง ไม่ได้มีความแตกต่างกันเฉพาะเพียงการมีค�ำว่า 
“แถวโน้ต” แต่ระบบดนตรีสิบสองเสียง อาจเป็นการประพันธ์เพลงใด ๆ ที่ใช้ระดับเสียงให้ครบทั้ง 12 เสียงโดยอิสระ ในขณะที่ระบบแถวโน้ต 
หรือระบบซีเรียล (Serialism) เป็นการประพันธ์เพลงใด ๆ โดยใช้ล�ำดับของระดับเสียงที่ถูกจัดวางเรียงไว้เป็นชุด ดังนั้นระบบดนตรีแถวโน้ต 
สิบสองเสียง จึงเป็นการวางระบบและล�ำดับในการใช้ระดับเสียงทั้ง 12 เสียง ในลักษณะแถวโน้ตให้ครบ ทั้ง 12 เสียงก่อน แล้วจึงมีการซ�้ำระดับ
เสียงได้ด้วยการใช้แถวโน้ตดังกล่าวซ�้ำอีกครั้ง
	 ณรงค์ฤทธิ์ ธรรมบุตร เรียกแถวโน้ตหลักว่า P0 ซึ่งหมายถึง แถวโน้ตหลักแถวแรก แต่ส�ำหรับในบทความนี้ ผู้เขียนใช้ระบบการเรียก
แถวตามค�ำอธิบายของสเตฟาน คอสกา และวิบูลย์ ตระกูลฮุ้น โดยไพรมโรวที่ขึ้นด้วยโน้ต E จะถูกเรียกว่าแถว P4 หมายถึง ไพรมโรวของแถว
ที่เริ่มต้นด้วยขั้นระดับเสียงที่ 4 (4 คือโน้ต E) เพื่อให้ง่ายต่อการวิเคราะห์และตรงกับขั้นระดับเสียงที่เกิดขึ้นจริงในบทประพันธ์เพลง อย่างไร
ก็ตาม ตัวเลขท่ีปรากฏในโน้ตของบทความนี้ จะเป็นเพียงการแสดงล�ำดับการใช้โน้ต โดยผู้อ่านสามารถวิเคราะห์ตามตารางแถวโน้ตจาก              
ไพรมโรวในระบบตัวอักษรเป็นหลัก เนื่องจากบทความนี้จะเป็นเพียงการวิเคราะห์เฉพาะการใช้ไพรมโรวในช่วงเร่ิมต้นของแต่ละท่อนท้ังหมด  
6 ท่อน เพื่อให้เห็นวิธีการใช้แถวโน้ตหลักในภาพรวมของบทประพันธ์ก่อนเท่านั้น

1. วิบูลย์ ตระกูลฮุ้น, ดนตรีศตวรรษที่ 20 (กรุงเทพฯ: ส�ำนักพิมพ์แห่งจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 2558), 97.

2. ทวี มุขธระโกษา, นักดนตรีเอกของโลก เล่ม 2 (ฉบับสมบูรณ์), พิมพ์ครั้งที่ 7 (กรุงเทพฯ: สถาพรบุ๊คส์, 2551), 374.

3. วิบูลย์ ตระกูลฮุ้น, ดนตรีศตวรรษที่ 20, 168.

4. Jan Maegaard, cited in Stefan Kostka, Materials and Techniques of Twentieth-Century Music, 3rd ed. (Upper Saddle River, NJ: Prentice Hall, 

2006), 198.
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ตัวอย่างที่ 1 ล�ำดับการใช้โน้ตจากท่อน Praludium ห้องที่ 1-3 ในกุญแจเทรเบิล

	 จากตัวอย่างที่ 1 ในแนวกุญแจเทรเบิล 3 ห้องแรก จะเห็นการใช้ล�ำดับของโน้ตที่ผู้เขียนได้ใส่ล�ำดับหมายเลขก�ำกับเอาไว้เริ่มจากโน้ต  
E – F – G – Db – Gb – Eb – Ab – D – B – C – A – Bb โดยทั้ง 12 ล�ำดับนั้น ไม่มีการซ�้ำระดับเสียงกันเลย จึงอาจสรุปได้ว่า ล�ำดับชุดของ
โน้ตทั้ง 12 ระดับเสียงดังกล่าว เป็นแถวโน้ตหลัก หรือไพรมโรวของบทเพลง
	 หลังจากนั้น ผู้เขียนได้น�ำล�ำดับโน้ตชุดดังกล่าวมาสร้างตารางแถวโน้ต หรือตารางเมตริกซ์ เพื่อให้ง่ายต่อการวิเคราะห์ในล�ำดับต่อมา 
โดยน�ำมาสรุปเป็นตารางทั้งสองระบบได้ดังนี้

ตารางที่ 1 ตารางแถวโน้ตจากไพรมโรวในระบบตัวอักษร
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ตารางที่ 2 ตารางแถวโน้ตจากไพรมโรวในระบบตัวเลข

	 สัญลักษณ์ตัวเลข เป็นตัวแทนส�ำหรับการกล่าวถึงระดับเสียง หรือข้ันระดับเสียง (Pitch-Class) เช่นเดียวกับสัญลักษณ์ตัวอักษร5

ซึ่งโดยปกติแล้วการเรียนการสอนวิเคราะห์ดนตรีแถวโน้ตสิบสองเสียง มักนิยมใช้ตารางแถวโน้ตในระบบตัวเลข เนื่องจากง่ายต่อการหา  
ความสัมพันธ์ระหว่างแถว แต่ละแถวท่ีใช้ในบทเพลง โดยระบุข้ันระดับเสียงเป็นตัวเลขแทนตัวอักษรลงในเพลง หลังจากนั้นจึงวิเคราะห์  
นับล�ำดับตัวเลข ว่ามีการใช้ล�ำดับของข้ันระดับเสียงภายใน 0–11 ครบหรือไม่ โดยให้ (0 มีค่าเท่ากับ โน้ต C) แล้วเปรียบเทียบกับตาราง  
เพื่อหาความสัมพันธ์ว่าใช้ล�ำดับจากแถวไหน ลักษณะอย่างไรต่อไป
	 เมื่อพิจารณาตามตารางประกอบกับตัวอย่างที่ 1 แล้วจะพบว่า ขณะที่แนวกุญแจเทรเบิล ใช้โน้ตเรียงตามล�ำดับจากแถว P4 เป็นไพรม 
แต่โน้ตจากกุญแจเบส ใช้ล�ำดับเริ่มจาก Bb–B–Db–G ตามด้วยการซ้อนกันระหว่าง C–A–D–G# และ F–F#–Eb–E โดยล�ำดับของโน้ตทั้งหมด
นี้6 เป็นการใช้โน้ตที่มาจากแถว P10 (ตัวอย่างที่ 2) ซึ่งเป็นแถวที่ระดับเสียงแรกและท้ายสุดมีระยะห่างกับ P4 เป็นคู่ทรัยโทน

ตัวอย่างที่ 2 ล�ำดับการใช้โน้ตจากท่อน Praludium ห้องที่ 1-3 ในกุญแจเบส

5. วิบูลย์ ตระกูลฮุ้น, ดนตรีศตวรรษที่ 20: แนวคิดพื้นฐานทฤษฎีเซต (กรุงเทพฯ: ส�ำนักพิมพ์แห่งจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 2559), 50.	

6. ทั้งนี้ โน้ต G# และ F# เป็นโน้ตเอ็นฮาร์โมนิกกับ Ab และ Gb ตามล�ำดับ ซึ่งโน้ตเอ็นฮาร์โมนิกในทางทฤษฎีดนตรี 12 เสียง ถือว่าเป็นโน้ตเดียวกัน โดยไม่มีผลต่อ

การวิเคราะห์
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	 ในบทความนี้ ผู้เขียนได้ก�ำหนดตัวเลขล�ำดับของโน้ตในแถวลงไปในแต่ละตัวอย่าง  ซ่ึงตัวเลขดังกล่าวเป็นเพียงล�ำดับของโน้ตตาม
ตารางเท่านั้น
	 ล�ำดับที่		  1        2       3       4       5       6       7       8       9       10       11       12
	 P4		  E        F       G      Db    Gb     Eb     Ab     D       B       C        A        Bb
	 P10		  Bb     B       Db     G      C       A       D      Ab     F       Gb      Eb        E                  

ตัวอย่างที่ 3 ไพรมโรวที่ใช้เป็นท�ำนองหลักและท�ำนองรอง

	 นอกจากนี้เมื่อวิเคราะห์ความสัมพันธ์ภายในไพรมโรว (ดูตารางที่ 2 แถวบนสุดประกอบ) พบว่าเฮกซาคอร์ด หรือกลุ่มโน้ตหกตัวแรก 
(H1) และหกตัวหลัง (H2) มีไพรมเดียวกันคือ (012346)

ตารางที่ 3 รูปปกติและไพรมของเฮกซาคอร์ดทั้งสองเซต

	 ตอนต้นของท่อนที่ 2 Gavotte เมื่อพิจารณาจากตัวอย่างที่ 4 จะเห็นว่าโชนเบิร์กใช้ไพรมโรว E–F–G–Db–Gb–Eb–Ab–D–B–C–A 
–Bb จากโน้ตในแถว P4 เช่นเดียวกับในท่อน Praludium แตกต่างกันที่ลักษณะในการใช้ ท่อนแรกเป็นการใช้แบบเรียงล�ำดับโดยต่อเนื่องกัน
ในกุญแจเทรเบิล แต่ท่อนนี้มีการแยกโน้ต B–C–A–Bb ซึ่งเป็นล�ำดับที่ 9, 10, 11 และ 12 มาใช้ในแนวเบส คล้ายกับการใช้ตามตัวอย่างที่ 2 
ของท่อนแรกที่มีการแยกโน้ตชุดหลัง 4 ตัว มาวางซ้อนในระดับเสียงที่ต�่ำกว่า

ตัวอย่างที่ 4 ล�ำดับการใช้โน้ตจากท่อน Gavotte ห้องที่ 1-2

	 ท่อนที่ 3 Musette  (ตัวอย่างที่ 5) พบว่าเป็นการใช้ P4 เช่นเดิม แต่มีลักษณะในการใช้ที่ซับซ้อนขึ้น โดยโน้ต E–F–G–Db (ล�ำดับที่ 
1-4) ถูกแยกออกจากกันและใช้กระจัดกระจายไปใช้ในแนวนอก ซ้อนด้วย B–C–A–Bb (ล�ำดับที่ 9-12) แล้วจึงต่อด้วยโน้ต Gb–Eb–Ab–D 
(ล�ำดับที่ 5-8) ท�ำให้เริ่มเห็นได้ชัดว่า โน้ตในแถวของตัวเองจะถูกแบ่งออกเป็นกลุ่มละ 4 ตัว ใช้ทีละ 4 ตัวตามล�ำดับโดยไม่ได้สนใจว่าต้องเรียง
ตามล�ำดับโน้ตที่ก�ำหนดไว้ทั้งแถว
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ตัวอย่างที่ 5 ล�ำดับการใช้โน้ตจากท่อน Musette ห้องที่ 1-2

	 การที่โชนเบิร์กแบ่งโน้ตออกเป็นกลุ่มละ 4 ตัวนั้น ท�ำให้เราได้โน้ตทั้งหมด 3 ชุด จากโน้ตในแถวเดียวกันทั้งหมด 12 ตัว การแบ่ง
ลักษณะนี้ เราเรียกว่า “เททราคอร์ด” (Tetrachord) เช่น ถ้าแบ่งโน้ตจากแถวไพรมโรว หรือ P4 ออกเป็น เททราคอร์ด จะได้โน้ตทั้งหมด 3 ชุด 
ได้แก่ ชุดแรก E–F–G–Db  ชุดที่ 2  Gb–Eb–Ab–D และชุดที่ 3 B–C–A–Bb ซึ่งชุดที่ 3 นี้มีลักษณะพิเศษที่เรียกว่า บาคโมทีฟ (Bach Motif) 
เนื่องจากเป็นโน้ตที่มาจากชื่อของ บาค
	 ต่อมาในท่อน Intermezzo ใช้โน้ตจากแถว P4 อีกเช่นกัน โน้ต E–F–G–Db (ล�ำดับที่ 1-4) ถูกจัดเรียงอย่างไม่เป็นล�ำดับ คล้ายกับ
ท่อน Musette แต่ยังอยู่ในแนวกุญแจเทรเบิล ขณะที่ชุดที่ 2 (ล�ำดับที่ 5-8) ถูกวางในแนวนอน ซ้อนขนานกับชุดเททราคอร์ดที่ 3 ของโน้ต
ล�ำดับที่ 9-12 ในแนวกุญแจเบสตามตัวอย่างที่ 6

ตัวอย่างที่ 6 ล�ำดับการใช้โน้ตจากท่อน Intermezzo ห้องที่ 1-3

	 ท่อน Minuette จะเห็นการใช้ไพรมโรว P4 เช่นกัน และเห็นลักษณะของการใช้เททราคอร์ดทีละกลุ่มอย่างชัดเจน เนื่องจากโชนเบิร์ก
แยกโน้ตชดุแรกล�ำดบัท่ี 1-4 มาวางในแนวกญุแจเบส ขณะท่ีกญุแจเทรเบิล เริ่มใช้โน้ตในล�ำดบัที ่5-8 แนวกญุแจเทรเบลิ ตามด้วยล�ำดบัท่ี 9-12

ตัวอย่างที่ 7 ล�ำดับการใช้โน้ตจากท่อน Menuett ห้องที่ 1-2

	 ในท่อน Gigue ซึง่เป็นท่อนสุดท้าย เร่ิมต้นด้วยไพรมหลกั P4 เช่นเดยีวกนั แต่มลีกัษณะในการใช้แตกต่างมากกว่าเดมิ โดยถ้าพจิารณา
จากภาพตัวอย่างแล้วจะเห็นว่า เททราคอร์ดแต่ละชุดถูกใช้ทีละชุดในลักษณะแนวตั้ง แต่ก็ใช้จนครบทั้งแถว
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ตัวอย่างที่ 8 ล�ำดับการใช้โน้ตจากท่อน Gigue ห้องแรก

	 นอกจากนี้จะพบว่าโชนเบิร์กมีการใช้โน้ตทีละเททราคอร์ดตามการเรียงล�ำดับกันแล้วนั้น ภายในเนื้อหาของแต่ละท่อน ผู้เขียนยังพบ
ลักษณะท่ีซับซ้อนข้ึนมากกว่าการใช้โน้ตเรียงตามชุด เททราคอร์ด เช่น การย้อนกลับของเททราคอร์ด (Retrograte Tetrachord) อีกด้วย  
ซึ่งจะวิเคราะห์การใช้โรวของแต่ละท่อนโดยละเอียดในโอกาสต่อไป

ตัวอย่างที่ 9 ล�ำดับการใช้โน้ตจากท่อน Praludium ห้องที่ 5

	 ส�ำหรับบทความนี้ ผู้เขียนจะอธิบายเล็กน้อย เพื่อให้เห็นวิธีการใช้โรวที่ซับซ้อนมากขึ้น โดยตัวอย่างที่ 9 มาจากห้องที่ 5 ของท่อนแรก 
ท่อน Praludium แสดงให้เห็นถึงการใช้ เททราคอร์ดของแถวโน้ตอย่างชัดเจน ทีละ 4 ตัว โดยตามตัวอย่างท่ี 9 นี้ โชนเบิร์กใช้โน้ตจาก  
แถว P10 เป็นเททราคอร์ด 3 ชุด ได้แก่ ชุดแรก Bb–B–Db–G  ชุดที่ 2  C–A–D–Ab และชุดที่ 3 F–Gb–Eb–E  แต่เขาใช้ลักษณะการถอยหลัง
กลับของเททราคอร์ดในแต่ละชุด (Retrograte Tetrachord) เร่ิมจากแนวบนจากโน้ต G–Db–Cb–Bb ชุดท่ี 2 ถูกใช้ถัดมาในแนวล่าง  
ขนานกับชุดแรก C–A–B–Ab และชุดที่ 3 ถูกใช้ขนานกับชุดแรกและชุดที่ 2 และใช้ในลักษณะถอยหลังกลับเช่นเดียวกัน

ตัวอย่างที่ 10 ล�ำดับการใช้โน้ตจากท่อน Praludium ห้องที่ 20

	 ในห้องที่ 20 ตามตัวอย่างที่ 10 เช่นเดียวกัน เป็นการใช้แถวโน้ต P4 แบ่งเป็นเททราคอร์ด 3 ชุด อย่างชัดเจน ขนานเรียงกันทีละแนว
ตามล�ำดับ เริ่มจาก E–F–G–Db (ล�ำดับที่ 1-4) ชุดที่ 2  Gb–Eb–Ab–D (ล�ำดับที่ 5-8) และชุดที่ 3 B–C–A–Bb (ล�ำดับที่ 9-12)

สรุป
	 บทประพันธ์ สวีทส�ำหรับคลาเวียร์ล�ำดับที่ 25 ของอาร์โนลด์ โชนเบิร์ก ประพันธ์ขึ้นระหว่างปี ค.ศ. 1921-1923 มีจ�ำนวนท่อนทั้งหมด 
6 ท่อน ได้แก่ Praludium, Gavotte, Musette, Intermezzo, Menuet และ Gigue เป็นที่น่าสังเกตว่าผู้ประพันธ์มักจะใช้โน้ตแถวหลักหรือ
ไพรมโรวในช่วงเริ่มต้นในแต่ละท่อนของบทประพันธ์ โดยเป็นโน้ตแถวเดียวกันท้ังหมดในทุก ๆ ท่อน ส�ำหรับบทเพลงนี้ พบว่าท้ัง 6 ท่อน 
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ดังกล่าวพบว่ามีการใช้ไพรมโรว P4 ทั้งหมดในทุกท่อนตอนเริ่มต้น มีลักษณะในการใช้คือแบ่งโน้ตในแถวทั้ง 12 ตัว ออกเป็น  3 กลุ่ม จะได้
กลุ่มโน้ต 4 ตัว เรียกว่า “เททราคอร์ด” และใช้ทีละเททราคอร์ด จนครบ 3 กลุ่ม เพื่อให้ครบทั้งแถวโน้ตหลัก อย่างไรก็ตามยังมีการใช้แถวโน้ต
หลักในรูปแบบย้อนกลับของเททราคอร์ดภายในบทประพันธ์  แต่ไม่จ�ำเป็นต้องเริ่มจากโน้ตในล�ำดับท่ี 1 หรือ เททราคอร์ดชุดแรกเสมอไป  
ซึ่งผู้เขียนจะวิเคราะห์การใช้โดยละเอียดในโอกาสต่อไป
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บทคัดย่อ
	 นาฏยศิลป์เป็นอีกศาสตร์หนึ่งทางศิลปะที่น�ำประเด็นทางด้านสัดส่วนและรูปเรขาคณิตมาใช้ในการด�ำเนินการสร้างสรรค์ผลงาน เช่น
เดียวกัน ในบทความฉบับนี้ผู้ศึกษามีวัตถุประสงค์เพื่อศึกษาความสัมพันธ์ในประเด็นสัดส่วนและรูปเรขาคณิตกับการสร้างสรรค์ผลงาน  
นาฏยศิลป์ โดยแบ่งประเด็นในการศึกษาออกเป็น 3 ประเด็นได้แก่ 1. ข้อพิจารณาการสร้างงานนาฏยศิลป์กับแนวคิดเรื่องสัดส่วนในเรขาคณิต
ในการจดัวางองค์ประกอบเพือ่ให้เกดิเอกภาพของผลงาน 2. องค์ประกอบส�ำคญัของสัดส่วนในรูปเรขาคณิต ประกอบไปด้วยเส้นท่ีเกดิจากร่างกาย 
นักเต้นและพื้นท่ีว่าง อันส่งผลต่อสุนทรียภาพในการรับชมผลงานการแสดง และ 3. มุมมองเรื่องการสร้างงานนาฏยศิลป์กับเร่ืองรูปร่างหรือ 
รูปทรงเรขาคณิต ท่ีพบว่าไม่เฉพาะการใช้ร่างกายเท่านั้น แต่รวมถึงการก�ำหนดรูปแบบ ก่อให้เกิดทฤษฎีและน�ำมาใช้อธิบายถึงเหตุผลในการ
สร้างสรรค์ผลงานได้อย่างมีประสิทธิภาพ อันจะเป็นประโยชน์ต่อนักสร้างสรรค์นาฏยศิลป์ต่อไป

ค�ำส�ำคัญ: สัดส่วน/ รูปเรขาคณิต/ นาฏยศิลป์/ นาฏยศิลป์กับเรขาคณิต/ นาฏยศิลป์สร้างสรรค์

Abstract
	 Dance is art that uses proportion and geometric shape issues in the creative process. In this article, the study aimed 
to study relationships in proportion and geometry shape with the creation of dance work in 3 following issues:  
1) consideration to the creation of the dance with proportion of geometry in the composition to achieve the unity of the 
dance work; 2) the elements of the proportion in the geometry consist the lines originate from dancer’s body, and space 
which effect on the aesthetic when saw the performance; and 3) the perspective of creating a work of dance with geometry 
shape, it was not only using the body but also included the pattern the make theoretical and applied to explain reason to 
create the work effectively. This would be beneficial to the dance choreography.

Keywords: Proportion/ Geometric Shape/ Dance/ Dance and Geometric/ Creative Dance
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บทน�ำ
	 สัดส่วนและรูปเรขาคณิตมีอิทธิพลกับผลงานสร้างสรรค์นาฏยศิลป์ท้ังส้ิน ไม่ว่าจะเป็นประเภทใดก็ตาม หากลองสังเกตผลงาน 
นาฏยศิลป์ที่เกิดขึ้นล้วนแล้วเกิดจากการผสมผสาน การจัดวางองค์ประกอบ การออกแบบโดยใช้เส้นที่เกิดจากร่างกายไม่ว่าจะเป็นแขนทั้งสอง
ข้าง ขาทั้งสองข้าง ล�ำตัวที่สามารถปรับรูปแบบการเคลื่อนไหวได้ทั้งตรงและงอ ศีรษะจนถึงบริเวณก้านคอ ข้อต่อทั้งหลายที่อยู่บนร่างกายของ
มนุษย์ เหล่านี้หากมองในเชิงเรขาคณิตทั้งหมดล้วนแล้วแต่ก่อให้เกิดเส้น การเคลื่อนไหวที่เป็นเส้นตรง เส้นโค้ง วงกลม รวมถึงการเดินทางไป
ในทิศทางต่าง ๆ  สู่การออกแบบพื้นที่ให้เกิดเป็นรูปร่างหรือรูปทรงต่าง ๆ  ที่เห็นได้อย่างชัดเจนคือการจัดรูปแบบของการแสดง (Pattern) ตั้งแต่
อดตี ดงัเช่น รูปแบบการเต้นรูปวงแหวน (Ring Dance) ในช่วงเร่ิมต้นของนาฏยศลิป์ท่ีใช้รูปลกัษณะของวงกลมมาใช้ในการก�ำหนดรูปแบบของ
การเต้น เป็นต้น

วัตถุประสงค์
	 เพื่อศึกษาความสัมพันธ์ในประเด็นเรื่องสัดส่วนและรูปเรขาคณิตกับการสร้างสรรค์ผลงานนาฏยศิลป์

วิธีการด�ำเนินงาน
	 ผู้ศึกษาด�ำเนินการศึกษาโดยใช้เคร่ืองมือวิจัยในการรวบรวมข้อมูลทั้งการค้นคว้าข้อมูลเชิงเอกสาร การสัมภาษณ์ผู้เชี่ยวชาญท่ีมี
ประสบการณ์ทางด้านนาฏยศิลป์ การค้นคว้าหาข้อมูลเกี่ยวกับการสร้างสรรค์การแสดงทางนาฏยศิลป์ท่ีเก่ียวข้องกับประเด็นด้านสัดส่วนและ 
รูปเรขาคณิต จากนั้นน�ำข้อมูลที่ได้รับเข้าสู่กระบวนการวิเคราะห์ และเชื่อมโยงสู่ประเด็นต่าง ๆ ได้แก่ ข้อพิจารณาการสร้างงานนาฏยศิลป์กับ
แนวคิดเรื่องสัดส่วนในเรขาคณิต องค์ประกอบส�ำคัญของสัดส่วนในรูปเรขาคณิต มุมมองเรื่องการสร้างงานนาฏยศิลป์กับเรื่องรูปเรขาคณิต และ
สรุปข้อมูลที่ผู้ศึกษาได้รับตามวัตถุประสงค์การด�ำเนินงานในบทความฉบับนี้ 

วิเคราะห์ความสัมพันธ์ในประเด็นสัดส่วนและรูปร่างหรือรูปทรงเรขาคณิตกับการสร้างสรรค ์
ผลงานนาฏยศิลป์
	 ผู้ศึกษาได้แบ่งประเด็นของการศึกษาความสัมพันธ์ในประเด็นสัดส่วนและรูปร่างหรือรูปทรงเรขาคณิตกับการสร้างสรรค์ผลงาน 
นาฏยศิลป์ โดยแบ่งเป็นประเด็นต่าง ๆ ดังนี้ 1. ข้อพิจารณาการสร้างงานนาฏยศิลป์กับแนวคิดเรื่องสัดส่วนในเรขาคณิต 2. องค์ประกอบส�ำคัญ
ของสัดส่วนในรูปเรขาคณิต และ 3. มุมมองเรื่องการสร้างงานนาฏยศิลป์กับเรื่องรูปร่างหรือรูปทรงเรขาคณิต

1) ข้อพิจารณาการสร้างงานนาฏยศิลป์กับแนวคิดเรื่องสัดส่วนในเรขาคณิต
	 รูปเรขาคณิต หมายถึง รูปร่างหรือรูปทรงท่ีเกดิจาก จดุ เส้น มรูีปทรงท่ีเป็นระเบียบ มัน่คง หรือความอสิระในการจดัเรียง มคีวามสัมพนัธ์
ระหว่างเส้น รูปทรงแบบนี้ให้ความรูสึ้กเป็นกลางท่ีศลิปินสามารถน�ำมาประกอบกนัเพือ่แสดงความคดิเหน็หรือส่ือสารด้วยวิธีการในการแสดงออก
ในรูปแบบของตนเองรูปร่างหรือรูปทรงที่สามารถวัดได้มีความแน่นอน นั่นแสดงถึงสัดส่วน (Proportion) ในเรขาคณิตจะท�ำให้เกิดรูปร่างหรือ
รูปทรงท่ีมีความสมมาตร ให้ความรู้สึกท่ีเป็นกลาง และเป็นส่ิงท่ีแสดงถึงความสัมพันธ์ระหว่างเส้นท้ังในแง่ท่ีเกิดจากการจัดรูปแบบการแสดง 
(Pattern) โดยการสร้างเส้นให้เห็นอย่างเป็นรูปธรรมจากการวางต�ำแหน่งของนักเต้นเพ่ือให้เกิดเส้นตรง เส้นโค้ง รูปส่ีเหลี่ยม สามเหลี่ยม  
วงกลม ฯลฯ หรือการสร้างเส้นผ่านความต่อเนือ่งในการเคลือ่นไหวร่างกาย ชลดู นิ่มเสมอ ได้แสดงทรรศนะถึงความสัมพนัธ์ท่ีสมส่วนกนัระหว่าง
ขนาดของส่วนต่าง ๆ ในรูปทรงหรือระหว่างรูปทรง รวมทั้งความกลมกลืนกันระหว่างทัศนธาตุทั้งหลาย เรียกว่า เอกภาพของสัดส่วน มีสัดส่วน
ประสานกนัอย่างสมบูรณ์ มคีวามขัดแย้ง มกีารซ�ำ้ มกีารเปลีย่นแปรในปริมาณท่ีเหมาะสม และมพีลงัความเคลือ่นไหวท่ีสมดลุ ศลิปะทีเ่ป็นอดุมคติ
จะมีสัดส่วนที่ผิดไปจากความเป็นจริงในธรรมชาติ เช่นเดียวกับศิลปะที่เน้นไปทางการแสดงออกของอารมณ์ จะมีสัดส่วนของรูปทรงผิดไปจาก
ธรรมชาติด้วยเพื่อเน้นความงามในอุดมคติ โกลเด้นเซ็กชั่น (Golden Section) หรือโกลเด้นรูล (Golden Rule) เป็นกฎเกณฑ์ที่มีมาแต่สมัย
คลาสสิกของกรีก ใช้ก�ำหนดความสัมพันธ์ระหว่างสัดส่วน เป็นอัตราส่วน 1 : 1.618 ถือเป็นอัตราที่สมบูรณ์ที่สุด1  ผู้ศึกษาวิเคราะห์ได้ว่าความ
สัมพนัธ์ระหว่างสัดส่วนและรปูร่างหรือรูปทรงเรขาคณิตเป็นส่ิงท่ีขาดออกจากกนัไม่ได้โดยเฉพาะอย่างยิ่งในศาสตร์ทางด้านศลิปะ ซึง่นาฏยศลิป์
ถือเป็นศาสตร์แขนงหนึ่งที่อยู่ในนั้น ดังนั้นการสร้างงานนาฏยศิลป์จึงมีความสัมพันธ์กับแนวคิดเร่ืองสัดส่วนในเรขาคณิตอย่างหลีกเลี่ยงไม่ได้
เช่นกัน ดังเช่น การคัดเลือกนาฏยศิลปินเข้าสู่บทบาทการเรียนโขนในนาฏยศิลป์ไทย ที่มีข้อพิจารณาโดยใช้สัดส่วนเป็นตัวแปรหลักในการเลือก

1. ชลูด นิ่มเสมอ, องค์ประกอบศิลปะ, พิมพ์ครั้งที่ 10 (กรุงเทพฯ: อมรินทร์, 2559), 228.



104

Perspective on Proportion and 
Geometric Shape with Dance

Tanakorn Sunvaraphiphu*

มกราคม-มิถุนายน 2562
JANUARY-JUNE 2019

มุมมองเรื่องสัดส่วนและรูปเรขาคณิตกับ
งานนาฏยศิลป์

ธนกร สรรย์วราภิภู* 

นาฏยศิลปินที่กล่าวถึงสัดส่วนอันมีผลกับงานนาฏยศิลป์ไทยเป็นอย่างมาก ตัวอย่างท่ีเห็นได้ชัดเจนคือสัดส่วนของนาฏยศิลปินกับบทบาทท่ี
ตนเองจะต้องศึกษา ตัวพระ ตัวนาง ตัวลิง และตัวยักษ์ โดยแต่ละบทบาทการใช้ร่างกายหรือการวางสัดส่วนในท่าทางจะมีความแตกต่างกันไป
ให้เกิดความสมส่วน เช่น ตัวพระต้องมีสัดส่วนที่สูงโปร่ง หน้ารูปไข่ เรียว แขนยาว ขายาว ตัวนางจะมีลักษณะที่ตัวเล็กกว่า มีรูปร่างท้วมหรือ
ผอมก็ได้ หน้ากลม แขน ขา ไม่ยาวจนรู้สึกเก้งก้าง  เป็นต้น ในนาฏยศิลป์ไทยจะเริ่มดูท่าทางลักษณะตั้งแต่วัยเด็กตอนเริ่มเข้ามาเรียนนาฏย
ศิลป์ไทยและคาดเดาความเป็นไปได้ในการพัฒนาทางด้านรูปร่าง ท่ีส�ำคัญท่ีสุดในนาฏยศิลป์ไทยจะมุ่งได้รูปทรงของเรียวแขนและเรียวขาเป็น
หลัก2 ส่วนนาฏยศิลป์สากล โดยเฉพาะการเต้นบัลเลต์ได้ให้ความส�ำคัญกับการคัดเลือกนักแสดง หรือนักเต้นโดยพิจารณาสัดส่วนสรีระของนัก
เต้น นราพงษ์ จรัสศรี ได้แสดงทรรศนะถึง การคัดเลือกนักเต้นของบาลองชีน (Balanchine) เริ่มพิจารณาคัดเลือกนักเต้นที่มีสัดส่วนความสูง  
สรีระร่างกายผอม มีช่วงแขนและขายาว มุ่งเน้นความงดงามของเส้นท่ีเกิดจากสรีระร่างกายของนักเต้นผ่านการจัดวางองค์ประกอบ3 ศรวณีย ์
ธนะธนิต แสดงทรรศนะเพิ่มเติมในกรณีการพิจารณาถึงสัดส่วนในบัลเลต์ที่คณะบัลเลต์ตั้งเกณฑ์รูปแบบท่ีแน่นอนของนักเต้น เช่น ความสูง 
สัดส่วนรูปร่าง ความยาวช่วงขา ความสวยงามของเท้า และร่างกายในส่วนอื่น ๆ ดังเช่น คณะบัลเลต์ในยุโรปที่ระบุระดับความสูงส�ำหรับการ 
คัดเลือกนักเต้น”4  ข้อก�ำหนดดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า สัดส่วนที่หมายถึงขนาดของสรีระร่างกาย มีผลต่อทั้งการพิจารณาในการเรียนนาฏยศิลป์
ตามบทบาทที่ผู้สอนเห็นว่าเหมาะสม รวมถึงการพิจารณาสัดส่วนของนักเต้นกับบทบาทที่จะได้รับในการแสดง อันแสดงให้เห็นถึงความส�ำคัญ
ด้านสัดส่วนสรีระ ร่างกายกับงานนาฏยศิลป์ ทั้งนาฏยศิลป์ไทยและนาฏยศิลป์สากล  
	 อีกหนึ่งข้อพิจารณาในเร่ืองสัดส่วนในเรขาคณิตท่ีส่งผลต่อการออกแบบงานนาฏยศิลป์คือ ข้อพิจารณาด้านพื้นท่ีการแสดง ระยะทาง
ระหว่างผู้ชมและผู้แสดง ดังเช่นผลงานนาฏยศิลป์สร้างสรรค์ของนราพงษ์ จรัสศรี ท่ีให้ความส�ำคัญเร่ืองสัดส่วนและรูปเรขาคณิต โดยเฉพาะ 
การออกแบบงานระยะไกลส่งผลต่อการออกแบบการแสดงในภาพกว้าง เช่น “เอเชี่ยนเกมส์ครั้งที่ 13” (ภาพที่ 1) โดยได้แสดงทรรศนะถึงการ
แสดงในพิธีปิดกีฬาเอเชี่ยนเกมส์ ชุด บูรพประทีป (The Light of Asia) ที่ต้องพิจารณาประเด็นต่าง ๆ ที่เกี่ยวข้องกับสัดส่วน เช่น เมื่อคนดูอยู่
ไกลท�ำให้การสร้างสรรค์ผลงานนาฏยศิลป์ต้องค�ำนึงถึงภาพกว้างของการแสดง การใช้เส้นรูปเรขาคณิตเข้ามาออกแบบการแสดง มุ่งเน้น 
การสร้างและการจัดวางองค์ประกอบ (Composition) การวางรูปแบบของการแสดง (Pattern) โดยสัดส่วนจะไปมีความเกี่ยวข้องกับการจัด
องค์ประกอบ โดยมเีร่ืองของสัดส่วนของ ขนาด (Size) พืน้ท่ีว่าง (Space) กรอบ (Frame) ความสมดลุ (Balance) ความสมมาตรและไม่สมมาตร 
(Symmetry – Asymmetry) ในการออกแบบเพื่อให้ผู้ชมสามารถสัมผัสสุนทรียภาพของการแสดง5  ขนาด ระยะทาง การเคลื่อนไหว ล้วนแต่
มผีลต่อ การสร้างสรรค์งานนาฏยศลิป์ทัง้ส้ินโดยพิจารณาจากปัจจยัต่าง ๆ  ทีเ่กดิข้ึน ณ ขณะนัน้ หรือผลงานอกีชิ้น ทีม่ชีือ่เสียงคอื งานสร้างสรรค์
ในพิธีเปิดกีฬาโอลิมปิก เอเธนส์ 2004 (Athens 2004 Opening Ceremony Olympic Games) กรุงเอเธนส์ ประเทศกรีก โดยดิมิทรีส  
ปาไปอิอันนู (Dimitris Pappaioanou) และพิธีเปิดกีฬาโอลิมปิก เบจิง 2008 (Beijing 2008 Opening Ceremony Olympic Games) ณ 
เมืองเบจิง สาธารณรัฐประชาชนจีน โดยมี จาง อี้โหมว และจาง ฉีกัง ท�ำหน้าท่ีก�ำกับการแสดง ใช้แนวความคิดสัดส่วนในเรขาคณิตส�ำหรับ 
จดัวางองค์ประกอบการแสดงบนพืน้สนามขนาดใหญ่ท่ีค�ำนงึถงึ ขนาด ระยะทาง การเคลือ่นไหว สอดคล้องกับแนวคดิการสร้างสรรค์ผลงานของ
นราพงษ์ จรัสศรี ในด้านการจัดวางองค์ประกอบรูปเรขาคณิตบนพื้นท่ีกว้าง เพื่อให้ได้สัดส่วนที่เหมาะสม เหล่านี้ล้วนแสดงให้เห็นถึงประเด็น
การน�ำแนวคิดดังกล่าวมาจัดวางรูปแบบการแสดงนาฏยศิลป์ ค�ำนึงถึงความกลมกลืน เอกภาพ ความงามในอุดมคติ และการจัดวางรูปแบบการ
สร้างสรรค์ผลงานนาฏยศิลป์บนพ้ืนท่ีที่มีขนาดกว้างและใหญ่ ส่ือสารกับผู้ชมในระยะไกลผ่านสุนทรียภาพความงามผ่านเส้น รูปเรขาคณิตท่ี
จ�ำเป็นต้องมีการวางแผนเป็นอย่างดี อาศัยประสบการณ์ ด้านการออกแบบ ไปจนถึงความเชี่ยวชาญด้านการจัดวางองค์ประกอบที่ผู้สร้างสรรค์
ผลงานได้เปรียบพื้นที่ในสนามเป็นกระดาษเพื่อวาดถ่ายทอดเรื่องราวสื่อสารความงามทางศิลปะ ผ่านทิศทาง ลายเส้น และการเคลื่อนไหว

2. ภัทรฤทัย กันตะกนิษฐ์, “ข้อพิจารณาการสร้างงานนาฏยศิลป์กับแนวคิดเรื่องสัดส่วนในเรขาคณิต,” สัมภาษณ์โดย ธนกร สรรย์วราภิภู, 28 มิถุนายน 2560.

3. นราพงษ์ จรัสศรี, “ข้อพิจารณาการสร้างงานนาฏยศิลป์กับแนวคิดเรื่องสัดส่วนในเรขาคณิต,” สัมภาษณ์โดย ธนกร สรรย์วราภิภู, 9 มิถุนายน 2560.

4. ศรวณีย์ ธนะธนิต, “ข้อพิจารณาการสร้างงานนาฏยศิลป์กับแนวคิดเรื่องสัดส่วนในเรขาคณิต,” สัมภาษณ์โดย  ธนกร สรรย์วราภิภู, 31 เมษายน 2561.	
5. นราพงษ์ จรัสศรี, “ข้อพิจารณาการสร้างงานนาฏยศิลป์กับแนวคิดเรื่องสัดส่วนในเรขาคณิต,” สัมภาษณ์โดย ธนกร สรรย์วราภิภู, 28 มิถุนายน 2560.
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ภาพที่ 1 และภาพที่ 2 ภาพการแสดงในพิธีปิดกีฬาเอเชียนเกมส์บางกอก ครั้งที่ 13 ชุด “บูรพประทีป”
ที่มา: นราพงษ์ จรัสศรี

	 จดุส�ำคญัอกีประการหนึง่ ผูศ้กึษาได้เหน็ถึงวิธีการให้ความส�ำคญัของบทบาทผ่านการจดัเรียงล�ำดบัผูแ้สดงตามขนาด โดยให้นกัแสดง
ท่ีมบีทบาทส�ำคญัอยู่ในล�ำดบัต้นและมขีนาดท่ีใหญ่กว่าบทบาทอืน่ ๆ  ผ่านเส้นตรงซึง่เป็นเส้นท่ีแสดงถึงความส�ำคญัของบทบาทนกัเต้นได้ชดัเจน
ที่สุดเช่นเดียวกับภาพจิตรกรรมของอียิปต์ในงานมูรอลเพ้นท์ติ้ง (Mural Painting) มีการจัดล�ำดับความส�ำคัญด้วยขนาด ตัวละครที่ไม่มีความ
ส�ำคัญมีขนาดตัวเล็ก หรือตัวละครที่มีความส�ำคัญมากจะมีขนาดที่ใหญ่6  เช่นเดียวกับต�ำแหน่งการนั่งในการแสดงโขนนั่งราวที่ต้องล�ำดับความ
ส�ำคัญของบทบาทบนราวไม้ไผ่ โดยบทบาทที่มีความส�ำคัญที่สุด หรือมีต�ำแหน่งในเรื่องสูงที่สุดจะนั่งอยู่ในต�ำแหน่งหัวแถว ไล่เรียงล�ำดับความ
ส�ำคัญของบทบาท หรือต�ำแหน่งของตัวละครไปจนถึงท้ายแถว ซึ่งต้องเป็นตัวละครที่มีความส�ำคัญของบทบาทน้อยท่ีสุด หรือต�ำแหน่งของ 
ตัวละครต�่ำที่สุด
	 ในด้านการสร้างสรรค์งานนาฏยศิลป์ สมพร ฟูราจ ได้อธิบายถึงข้อพิจารณากับแนวคิดเร่ืองสัดส่วนในเรขาคณิตเกี่ยวข้องกับ 
การเคลื่อนไหวที่มีทิศทาง มีรูปทรง และมีรูปแบบ โดยเปรียบเทียบกับเส้นแนวต่าง ๆ  ดังนี้ การเคลื่อนไหวในแนวตั้ง (Vertical) ทั้งการกระโดด  
นั่ง ยืน หรือย่อ การเคลื่อนไหวในแนวเฉียง (Diagonal) หรือทแยงจากซีกด้านหนึ่งไปอีกด้านหนึ่ง จะเห็นการเปลี่ยนแปลงระดับของล�ำตัว  
การเคลือ่นไหวในแนวราบ (Horizontal) ท�ำให้เกดิการดงึและการดนั สลบัผลดัเปลีย่นกนัอยูต่ลอดเวลา แล้วแต่ว่าจะมากหรือน้อย7 จากท่ีกล่าว
มา ผู้ศึกษาสามารถสรุปได้ว่า สัดส่วนในรูปเรขาคณิต ล้วนแล้วแต่ส่งผลต่อการออกแบบสร้างสรรค์งานนาฏยศิลป์ทั้งในด้านรูปแบบ (Pattern) 
ของการแสดง การจดัวางองค์ประกอบ (Composition) ร่างกาย (Body) ล้วนแล้วแต่เป็นส่ิงท่ีผูส้ร้างสรรค์ผลงานนาฏยศลิป์ต้องค�ำนงึ พจิารณา
ท้ังในด้านสัดส่วนของพื้นท่ีการแสดงกับจ�ำนวนนักแสดง ระยะทางระหว่างผู้แสดงและผู้ชม การจัดวางองค์ประกอบท่ีต้องค�ำนึงถึงเอกภาพ  
ความเหมาะสม ความสมส่วน ความกลมกลนืตามวตัถุประสงค์ของผูส้ร้างสรรค์ผลงาน รวมไปถึงความเป็นไปได้ในการเคลือ่นไหวทีผู่ส้ร้างสรรค์
ผลงานเปรียบร่างกายของมนุษย์เป็นลายเส้นเพื่อน�ำไปใช้ในการสร้างรูปทรงบนพื้นที่การแสดง

2) องค์ประกอบส�ำคัญของสัดส่วนในรูปร่างหรือรูปทรงเรขาคณิต
	 สัดส่วนเป็นส่ิงท่ีท�ำให้เกิดเอกภาพท่ีแสดงถึงความสมส่วน ความเหมาะสม ทั้งในส่วนของรูปร่างรูปทรงและระหว่างรูปร่างรูปทรง  
ไม่ได้มีกฎเกณฑ์ที่แน่ชัด เนื่องจากต้องด�ำเนินตามค่านิยม รสนิยม บริบทของแต่ละท้องถิ่น ไปจนถึงอุดมคติที่มีต่อความสวยงามในยุคสมัย
ต่าง ๆ ดังนั้นจึงกล่าวได้ว่า สัดส่วนเป็นเรื่องของความรู้สึกทางสุนทรียภาพและของอุดมคติ แสดงความสัมพันธ์ของสิ่งต่าง ๆ ที่เกี่ยวข้องกัน
ให้เกิดความสมส่วนซึ่งกันและกันของขนาด ในความเกี่ยวข้องกับศิลปะ สัดส่วนยังหมายถึงความกลมกลืนขององค์ประกอบต่าง ๆ ที่อยู่ร่วม
กัน อาจเป็นได้ทั้งสี แสง เงา เส้น หรือในศาสตร์นาฏยศิลป์ที่ใช้ร่างกายของมนุษย์ในการจัดองค์ประกอบศิลป์ สมิธ-ออทาร์ด (Smith-Autard) 
ให้ค�ำอธิบายถึงประเด็นสัดส่วนในนาฏยศิลป์ว่า เป็นสิ่งที่ประกอบไปด้วยองค์ประกอบของการสร้าง สัดส่วนอาจหมายถึงขนาด หรือขนาดของ
จ�ำนวนในแต่ละส่วน ท่ีมีความสัมพันธ์กับทุกส่วน และสมดุลอาจจะหมายถึงดุลยภาพของเนื้อหาในแต่ละส่วน ที่ถูกวางสัดส่วนแต่ละส่วนได้
อย่างเหมาะสม ดังนั้นสัดส่วนคือ องค์ประกอบหนึ่งของการเต้น อยู่ในความสัมพันธ์ของแต่ละส่วน โดยมีหน้าที่ท�ำให้เกิดความเหมาะสม  

6. นราพงษ์ จรัสศรี, “ข้อพิจารณาการสร้างงานนาฏยศิลป์กับแนวคิดเรื่องสัดส่วนในเรขาคณิต,” สัมภาษณ์โดย ธนกร สรรย์วราภิภู, 7 กุมภาพันธ์ 2560.

7. สมพร ฟูราจ, Mime: ศิลปะท่าทางและการเคลื่อนไหว (กรุงเทพฯ: ส�ำนักพิมพ์มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์, 2554), 59.	
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การจัดวางให้ได้สดัส่วนที่เท่ากันอาจน�ำมาซึ่งความรู้สึกเบือ่หน่าย8  นราพงษ์ จรสัศรี ยกกรณศีึกษาแนวความคิดของ บางลองชีน (Balanchine) 
โดยผลงานของเขามักมุ่งเน้นการน�ำเสนอลายเส้นผ่านร่างกายของนักเต้นในการเต้นแบบนีโอ-คลาสสิค (Neo-classic) ท่ีเน้นเฉพาะสรีระ  
ไม่แสดงออกอารมณ์ผ่านทางสีหน้า ท�ำให้สนใจเฉพาะเรื่องสัดส่วนที่จะแสดงออกเป็นรูปแบบ (Form)9 แนวความคิดนี้ได้รับการสนับสนุนโดย
เชื่อมโยงการกระท�ำซึ่งเป็นส่วนที่เกี่ยวข้องโดยตรงกับสัดส่วนการใช้งานของร่างกายมนุษย์ว่า สามารถบอกเล่าถึงการแสดงออกทางอารมณ์ได้
ตามเป้าหมายของการด�ำเนินงานของผู้สร้างสรรค์ โดยอูลล์มันน์ (Ullmann) ได้แสดงทรรศนะถึงการกระท�ำบางอย่างจะแสดงออกถึงการ 
กระท�ำพื้นฐานอย่างเหนือจริง เช่น การแยกตัว การเตะ การท�ำลาย การลาก อาการอึกอัก ความรีบร้อน  และอื่น ๆ บางการกระท�ำแสดงถึง 
ความเรียบง่าย เช่น การตก การขึ้น การเติบโต การหดตัว การเจาะ การทะลุ การกระท�ำที่ใช้กล้ามเนื้อเล็กที่สุด เช่น การส่ายหน้า หรือขยับนิ้ว 
แสดงให้เหน็ความเหมอืนกนัในการแสดงคณุภาพและความส�ำคญัของการเคลือ่นไหวท่ีไม่แตกต่างจากการเคลือ่นไหวท่ีกว้าง ดงันัน้นกัเต้นควร
ระมัดระวังในการเลือกใช้การเคลื่อนไหวท่ีใหญ่หรือเล็กในการจัดวางองค์ประกอบ10 การเคลื่อนไหวไปตามสัดส่วนไม่ว่าจะใหญ่หรือเล็ก  
ยาวหรือส้ัน ล้วนแล้วแต่ให้ความหมายทีแ่ตกต่างกนัออกไป เมือ่ท�ำออกไปแล้วควรก่อให้เกดิความน่าตดิตามไปกบัการกระท�ำ โมฮาน (Mohan) 
ให้ความสนับสนุนแนวคิดสัดส่วนของร่างกายในการสร้างสรรค์รูปร่างหรือรูปทรงเรขาคณิต ในประเด็นต�ำแหน่งของร่างกายนักเต้นในแง ่
ความสัมพนัธ์ระหว่างร่างกายของตนเองกบับริบทแวดล้อม ถอืเป็นหวัใจส�ำคญัในการท�ำความเข้าใจเกีย่วกบัความเชือ่มโยงระหว่างการเต้นและ
คณิตศาสตร์ ร่างกายของมนุษย์สามารถสร้างมุมและเส้นก่อให้เกิดผลของการเต้นร�ำ มันคือส่ิงท่ีง่ายท่ีสุดในการแสดงความสัมพันธ์ระหว่าง
คณิตศาสตร์และการเต้นเนือ่งจากสามารถรับรู้ได้จากประสาทตา อกีท้ังสัดส่วนเรขาคณิตเป็นส่ิงทีม่คีวามเกีย่วข้องกับนกัเต้นในการสร้างเอกภาพ
ให้ชัดเจน11

	 ดังนั้น หากพิจารณาถึงมุมมองเรื่องสัดส่วนและรูปร่างหรือรูปทรงเรขาคณิตกับนาฏยศิลป์ ผู้ศึกษาพิจารณาถึงองค์ประกอบส�ำคัญของ
ในการก�ำหนดสดัส่วนรูปเรขาคณติ คือ เส้นและพื้นที่ว่าง สอดคล้องไปในทิศทางเดียวกับองค์ประกอบการสร้างสรรค์ผลงานนาฏยศิลป์ที่ส�ำคัญ 
คอื พืน้ทีว่า่ง โดยมีเส้นบนร่างกายของมนษุยเ์ป็นวัตถดุบิในการสร้างสรรค ์ดังนัน้องค์ประกอบส�ำคญัของสดัส่วนในรปูร่างหรือรปูทรงเรขาคณติ
ตามธรรมชาติ ได้แก่ เส้น และพื้นที่ว่าง

	 เส้น (Line)
	 เส้น คือ องค์ประกอบส�ำคัญที่สามารถน�ำมาขยายหรือประกอบกันเพื่อให้เกิดรูปร่างหรือรูปทรงต่าง ๆ  เช่น เมื่อผู้สร้างสรรค์ขีดเส้นขึ้น
หนึ่งเส้นและน�ำมาขยายเข้าไปจนความหนาของเส้นปรากฏ รูปเรขาคณิตที่จะปรากฏขึ้นก็คือ รูปสี่เหลี่ยม แต่จะเป็นสี่เหลี่ยมด้านเท่า สี่เหลี่ยม
จัตุรัส หรือสี่เหลี่ยมผืนผ้า จะขึ้นอยู่กับการก�ำหนดสัดส่วนด้านกว้างและด้านยาวของสี่เหลี่ยมนั้น ๆ การสร้างสรรค์ผู้สร้างสรรค์ต้องการให้เป็น
รูปแบบใดนั้นต้องเป็นผู้ก�ำหนดสัดส่วน 
	 ชลูด นิ่มเสมอ แสดงถึงความส�ำคัญของเส้นที่มีผลต่องานศิลปกรรมในทุกด้านไว้ว่า

	 งานทัศนศิลป์ชิ้นแรก ๆ ของมนุษย์เร่ิมมาจากเส้น ดังจะเห็นได้จากภาพเขียนตามฝาผนังถ�้ำ

ของคนสมัยดั้งเดิม การเริ่มต้นงานศิลปะในวัยเด็กใช้เส้นเช่นเดียวกัน เส้นเป็นทัศนธาตุ เป็นต้นก�ำเนิด

ท่ีส�ำคัญที่สุด เป็นแกนของทัศนศิลป์ทุก ๆ แขนง เส้นเป็นพ้ืนฐานของโครงสร้างของทุกส่ิงในจักรวาล 

เส้นแสดงความรู้สึกได้ทั้งด้วยตัวของมันเอง และด้วยการสร้างเป็นรูปทรงต่าง ๆ นอกจากนี้ การเริ่มต้น

และการพัฒนาจินตนาการของทัศนศลิปินไม่ว่าจะเป็นจิตรกร ประตมิากร หรือสถาปนกิ จะต้องอาศยัเส้น

เป็นปัจจยัส�ำคญัทัง้ส้ิน การใช้เส้นสามารถจะกระท�ำได้อย่างรวดเร็ว ตรงใจ โดยสัญชาตญาณ หรือใช้อย่าง

พินิจพิเคราะห์ด้วยการใช้ปัญญา เส้นแสดงแก่นแท้ของทุกสิ่งได้อย่างเข้มข้นและย่นย่อที่สุด12

8. J. Smith-Autard, Dance composition, 6th ed.  (London: Bloomsbury Publishing Plc, 2016), 77.

9. นราพงษ์ จรัสศรี, “องค์ประกอบส�ำคัญของสัดส่วนในรูปร่างหรือรูปทรงเรขาคณิต,” สัมภาษณ์โดย ธนกร สรรย์วราภิภู, 28 มีนาคม 2560.

10. L. Ullmann, Modern Educational Dance, 2nd ed. (London: Richard Clay (The Chaucer Press), Ltd., 1948), 83-84.

11. M.M. Mohan, “Mathematics of Dance,” Journal of Applied & Theoretical Mathematics (OJATM) 2, no. 4 (December 2016): 519-527.	
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	 นอกจากนัน้ ยงัมผีู้ให้ความหมายของเส้นท่ีเป็นมากกว่าการวาดหรือเขียน หมายรวมถึงทศิทางการเคลือ่นที ่การเคลือ่นไหว แสดงออก
ถึงพลังงานความรู้สึกไว้ ดังที่ จิรายุทธ พนมรักษ์ ได้อธิบายว่า “การเคลื่อนที่และพลังงานความรู้สึก การเคลื่อนไหวอาจจะสร้างขึ้นด้วยรูปร่าง
สักกลุ่มหนึ่งที่ไม่ต้องใช้เส้นเลย เพราะรูปร่างเหล่านั้นเมื่ออยู่ร่วมกันก็สามารถบ่งบอกทิศทางได้ด้วยความรู้สึกเกี่ยวกับเส้นที่ซ่อนอยู่ในการจัด 
รูปร่างเหล่านั้นนั่นเอง”12

	 ดังนั้น เส้น ถือเป็นองค์ประกอบส�ำคัญในรูปเรขาคณิต อีกทั้งมีความส�ำคัญในการออกแบบทุกประเภท หากมองในมุมของนาฏยศิลป์
เส้นกย็งัคงเป็นองค์ประกอบส�ำคญัท่ีสุดท่ีจะสร้างสรรค์ภาพการแสดงให้เกดิข้ึน น�ำไปใช้ในการจดัวางองค์ประกอบ รปูแบบการแสดง และทิศทาง
การเคลื่อนที่ โดยสัดส่วนของเส้นที่เกิดขึ้นในการแสดงไม่ว่าจะ สั้น ยาว หนา บาง ทั้งหมดจะขึ้นอยู่กับหัวข้อ และวัตถุประสงค์ของผลงานชิ้น
นั้นไม่มีข้อก�ำหนดตายตัวแต่จะพิจารณาจากความมีเอกภาพของผลงานตามแนวคิดของผู้สร้างสรรค์

	 พื้นที่ว่าง (Space)
	 พืน้ท่ีว่าง คอื ระยะห่างท่ีอยูร่อบ ๆ  หรืออยูร่ะหว่าง หรือภายในส่ิงต่าง ๆ  พืน้ท่ีว่างถือเป็นอกีหนึง่องค์ประกอบส�ำคญัทีท่�ำให้เกดิสัดส่วน
ในรูปร่างหรือรูปทรงเรขาคณิตตามธรรมชาติ หากไม่มีพื้นท่ีว่างผู้สร้างสรรค์ผลงานก็ไม่สามารถจัดวางหรือสร้างสรรค์ส่ิงใดได้ ในศาสตร์ด้าน
นาฏยศิลป์ก็ถือว่าพื้นท่ีว่างเป็นองค์ประกอบในการสร้างสรรค์ที่ส�ำคัญเช่นเดียวกัน เพื่อค้นหาโครงสร้าง สัดส่วน ลายเส้น มิติ และทิศทาง  
โดย เมลทคิ (Maletic) ได้แสดงทรรศนะถึงความหมายของพืน้ท่ีบนร่างกายมนษุย์ว่า จดุศนูย์กลางของร่างกายมนษุย์ คอื จดุศนูย์กลางของแรง
โน้มถ่วง จากข้อความนี้แสดงถึงทิศทางนับไม่ถ้วนสามารถแผ่ขยายออกจากศูนย์กลางของร่างกายมนุษย์ในพื้นที่ไม่มีที่สิ้นสุด13 สอดคล้องกับ
แนวคิดการน�ำรูปร่างหรือรูปทรงเรขาคณิตมาสร้างสรรค์ผลงานนาฏยศิลป์ได้อย่างไร้ข้อจ�ำกัด หรืออย่างมีอิสรภาพเช่นกัน พ้ืนท่ีว่างเป็นส่ิง
นามธรรมทีผู่ส้ร้างสรรค์ นกัเต้น และผูช้มต้องอาศยัการฝึกฝนและมปีระสบการณ์ ไม่เพียงเท่านัน้ ในความหมายของพ้ืนท่ีว่าง ไม่ได้หมายความ
เพียงแค่ร่างกายของคนเพียงหนึ่งคนเท่านั้น ในการออกแบบการเต้นต้องค�ำนึงถึงการออกแบบพื้นที่ด้วย การออกแบบพื้นที่สามารถท�ำได้โดย
การสร้างระยะห่าง หรือพื้นที่ระหว่างบุคคลในกลุ่ม และรูปแบบการเคลื่อนไหวผ่านพื้นที่14  โดยการเคลื่อนไหวร่างกายมีความสัมพันธ์กับระบบ
ขนาด (Size System) ระบบที่เกี่ยวข้องกับระยะ (Spatial System) สามารถสร้างขึ้นบนพื้นฐานความสัมพันธ์ระหว่างความเร็วและความช้า
ของการเคลื่อนที่ การเคลื่อนไหวร่างกายบริเวณจุดศูนย์กลาง การเคลื่อนไหวที่มีขนาดใหญ่จะมีความเร็วที่ช้ากว่า การเคลื่อนไหวที่มีขนาดเล็ก 
และการเคลื่อนไหวที่มีขนาดเล็กกว่า เร็วกว่า แคบกว่า จะถูกดึงดูดเข้าไปในพื้นที่บริเวณจุดศูนย์กลางการเคลื่อนไหวร่างกายควรพยายามที่จะ
หาความสมดุลไม่ว่าจะเป็นระยะห่างจากสองส่ิง15  พ้ืนที่ว่าง ยังหมายถึงพื้นท่ีโดยรอบร่างกาย ดังท่ี สมพร ฟูราจ เรียกว่า พื้นท่ีส่วนตัว  
(Personal Space / Kinesphere) ที่เป็นอีกหนึ่งแนวคิดส�ำคัญ ในด้านพื้นที่อันจะท�ำให้มนุษย์เคลื่อนไหวได้อย่างอิสระ มนุษย์เคลื่อนไหวไปยัง
พืน้ทีร่อบ ๆ  ตัว เอือ้มและเหยยีดขา เคลือ่นไหวร่างกายและแสดงออกในทศิทางต่าง ๆ  กนั ไม่ว่าจะเป็นซ้ายขวา หน้าหลงั บนล่าง มนษุย์เคลือ่นที่
ผ่านพื้นที่ตลอดเวลาเหมือนกับเราเป็นเจ้าของพื้นที่ และพื้นที่เป็นเจ้าของเรา16

	 ดังนัน้ จากข้อมลูท่ีผูศ้กึษาได้ศกึษาเหน็ได้ว่า พืน้ทีว่่างเป็นอกีหนึง่องค์ประกอบส�ำคญัในการสร้างสัดส่วนในรูปร่างหรือรปูทรงเรขาคณิต
ตามธรรมชาติ ทั้งสองมิติและสามมิติ ผ่านการใช้ร่างกายของมนุษย์ที่สามารถแสดงทิศทางได้อย่างไม่มีที่สิ้นสุด มีความสัมพันธ์กับระบบขนาด 
ทางด้านนาฏยศิลป์ สัดส่วนในรูปร่างหรือรูปทรงเรขาคณิตสามารถเกิดได้จากบุคคลเพียงคนเดียว สองคน สามคน หรือมากกว่าขึ้นไป เกิดจาก
การใช้ร่างกายเติมลวดลายลงไปในพื้นที่ ก่อให้เกิดรูปแบบบนพื้นที่ว่างที่หลากหลาย สามารถสังเกตได้จากสัดส่วนของผู้แสดงกับพื้นที่ ระยะ
ห่างระหว่างบุคคล กลุ่มนักเต้น และรูปแบบการเคลื่อนไหวผ่านพื้นที่ สั้น ยาว หนัก เบา ที่ล้วนส่งผลต่อรูปแบบผลงานการแสดง ทั้งในแง่ของ
ความสวยงามและอารมณ์ความรู้สึก

3) มุมมองเรื่องการสร้างงานนาฏยศิลป์กับเรื่องรูปร่างหรือรูปทรงเรขาคณิต
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14. J. Smith-Autard, Dance composition (London: Bloomsbury Publishing Plc, 2016), 63.	

15. D. Royston, DRAMATIC DANCE An Actor’s Approach to Dance as a Dramatic Art (London: Bloomsbury Publishing Plc, 2014), 15.

16. สมพร ฟูราจ, Mime: ศิลปะท่าทางและการเคลื่อนไหว (กรุงเทพฯ: ส�ำนักพิมพ์มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์, 2554), 46-47.	
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หลัก ในการสร้างสรรค์ผลงานทางนาฏยศิลป์ที่สามารถสร้างรูปทรง การเคลื่อนไหวท่ีแสดงถึงคุณภาพ และคุณลักษณะของผลงานสร้างสรรค์  
ไม่ว่าจะเป็นการเคลื่อนไหวแบบเดี่ยวหรือกลุ่ม โดยน�ำแนวคิด ความสมมาตรที่มีอยู่ในรูปเรขาคณิต ค้นหาความท้าทายในการปรับเปลี่ยนหรือ
พัฒนารูปแบบท่าทางเพ่ือให้เกิดความหลากหลาย ศิลปินการเต้นในยุคหลังสมัยใหม่ที่ใช้แนวความคิดเหล่านี้มาท�ำการสรา้งสรรค์นาฏยศิลป์  
โดยนราพงษ์ จรัสศรี17 ได้อธิบายถึงรูปแบบและศิลปินที่มีความชัดเจนในประเด็นนี้ ดังเช่น ลูซินดา ไชล์ส (Lucinda Childs) ได้สร้างงานแบบ
ทดลองท่ีเกี่ยวข้องกับจังหวะบนรูปแบบของการแสดงท่ีอิงกับเร่ืองของเรขาคณิต (Geometric Pattern) ส่วนใหญ่จะเป็นงานกลุ่ม (Group 
Work) ที่มีนักแสดงหลายคน ลอรา ดีน (Laura Dean) สร้างสรรค์ผลงานที่มีลีลาแบบธรรมชาติ ท่าเต้นที่ดูธรรมดาสามัญ แบบเรียบง่ายซ�้ำไป
ซ�้ำมา (Repetitive Movement) สร้างและเปลี่ยนรูปแบบ (Pattern) อย่างค่อยเป็นค่อยไป นอกจากนี้เธอยังได้ใช้เทคนิค การหมุนตัวอยู่กับที่ 
ท้ังในเนือ้ทีแ่คบและหมนุวนเป็นวงในทีก่ว้างใหญ่ ทวีลา ธาร์ฟ (Twyla Tharp) เน้นการเต้นกลบัหน้ากลบัหลงั การลดความเร็วหรือเพิม่ความเร็ว 
การเต้นท่ีเคลื่อนท่ีไปทางด้านข้าง เหล่านี้ล้วนแล้วแต่เป็นศิลปินการเต้นในยุคหลังสมัยใหม่ท่ีใช้แนวคิดในการสร้างงานนาฏยศิลป์กับเร่ืองรูป
เรขาคณิต ท่ีไม่ได้หมายความเฉพาะร่างกายเท่านั้น แต่หมายรวมถึงการก�ำหนดรูปแบบ (Pattern) สัดส่วนความสมดุลตามแนวคิด 
ของผูส้ร้างสรรค์ การก�ำหนดทิศทางทีม่คีวามเชือ่มโยงต่อรูปเรขาคณิต เหน็ได้ว่าแนวคดิเร่ืองสัดส่วนในรูปร่างหรือรูปทรงเรขาคณิตล้วนแล้วแต่
ส่งผลต่อการออกแบบสร้างสรรค์งานนาฏยศิลป์ทั้งในด้านรูปแบบของการแสดง (Pattern) จากจัดวางองค์ประกอบ (Composition) ร่างกาย 
(Body) เป็นสิ่งที่ผู้สร้างสรรค์ผลงานนาฏยศิลป์ต้องค�ำนึง พิจารณา ทั้งในด้านสัดส่วนของพื้นที่การแสดง จ�ำนวนนักแสดง ระยะห่าง ระหว่าง 
ผู้แสดงและผู้ชม การจัดองค์ประกอบ ความสมส่วน ความกลมกลืน ตามวัตถุประสงค์ของผู้สร้างสรรค์ผลงานนาฏยศิลป์ โดยใช้ร่างกายเป็น
เครื่องมือในการเล่าเรื่องราวลงบนพื้นที่ว่างด้วยการเคลื่อนไหว
	 มุมมองเรื่องการสร้างงานนาฏยศิลป์กับเรื่องรูปเรขาคณิต พบว่าทฤษฎีของลาบานถือเป็นทฤษฎีที่แสดงให้เห็นถึงความสัมพันธ์อย่าง
ชัดเจน ผู้ศึกษาจึงเห็นควรในการน�ำมาแสดงรายละเอียดเพิ่มเติมในหัวข้อนี้อีกครั้ง โดยในต�ำราเรื่องลาบานโนเทชั่น (Labanotation) ของนัก
ทฤษฎรีดูอล์ฟ ลาบาน ได้กล่าวถึงการเคลือ่นไหวร่างกายโดยการวาดเป็นภาพ (Visual Design) ซ่ึงท่าทางเหล่านัน้อาจเป็นท่าทางการเคลือ่นไหว
ของมนุษย์ในอิริยาบถต่าง ๆ อีกท้ังธรากร จันทนะสาโร18 ได้แสดงทรรศนะส�ำคัญเกี่ยวกับการวิเคราะห์การเคลื่อนไหวของลาบาน (Laban  
Movement Analysis) ท่ีได้พยายามท�ำให้เห็น ความเช่ือมโยงกันระหว่าง “ความสอดคล้องและความพยายาม” (Harmony and Effort)  
ซึง่ลาบานได้เรียกการเคลือ่นไหวของมนษุย์ในอริิยาบถท่ีแตกต่างกนัไปนัน้ว่า ด๊านซ์ออฟไลฟ์ (Dance of Life) เนือ่งจากเป็นภาพระบ�ำแห่งชวีิต 
ท่ีร่างกายสามารถเคลือ่นไหวได้อย่างมัน่คง นอกจากจะเหน็ความสวยงามตามธรรมชาตแิล้ว ยงัท�ำให้เหน็คณุค่าและความหมายของชีวิตมนษุย์
ในแต่ละอากัปกิริยาได้อีกด้วย สรร ถวัลย์วงศ์ศรี19 ได้แสดงทรรศนะเพิ่มเติมเกี่ยวกับแนวคิดรูปร่างหรือรูปทรงเรขาคณิตและทฤษฎีของลาบาน
ท่ีเกดิข้ึนจากการเคลือ่นไหวของร่างกาย ซึง่สอดคล้องกบัแนวคดิของลาบานในเร่ืองพืน้ท่ีส่วนตวั (Personal Space) การเคลือ่นไหวทางร่างกาย
โยงสู่ความสัมพันธ์ด้านข้อต่อ กระดูก การเคลื่อนไหวสามารถใช้อย่างไรได้บา้ง เช่น บางข้อต่อสามารถหมุนเป็นวงได้ แต่บางข้อต่อท�ำไม่ได้ 
ท�ำได้เพียงแค่ขยับ เอียงซ้ายขวาได้อย่างเดียว ไม่สามารถหมุนหรือบิดเกลียว (Twist) ได้ ดังนั้นเหล่านี้ท�ำให้เกิดการค้นพบด้านการเคลื่อนไหว
ที่ไม่เหมือนกันของอวัยวะแต่ละส่วน อาจจะมองได้ว่าการอธิบายในทฤษฎีของลาบานอาจจะน�ำมาอธิบายภาพเป็นสองมิติให้กลายเป็นสามมิติ 
เช่น การเคลื่อนไหวท่ีเคลื่อนตัวไปด้วย (Locomotors) หรือการเคลื่อนไหวท่ีไม่เคลื่อนที่ (Non-Locomotors) ซึ่งสามารถท�ำให้เกิดการ
เคลื่อนไหวในรูปแบบใหม่ ที่สามารถน�ำมาบีบขอบเขตทั้งการออกแบบการเคลื่อนไหวในเชิงระนาบใรูปร่างหรือรูปทรงเรขาคณิตที่ไม่ได้มุ่งเน้น
การสร้างลายเส้นท่ีอสิระแต่มุง่เน้นการเคลือ่นไหวท่ีสามารถตคีวามหมายเชงิเรขาคณิต การสร้างสรรค์ผลงานนาฏยศลิป์ได้อย่างหลากหลายและ
สามารถน�ำมาใช้อธิบายถึงเหตุผลในการสร้างสรรค์ผลงานได้อย่างมีประสิทธิภาพ

	 สรุปและอภิปรายผล
	 จากการศึกษาความสัมพันธ์ในประเด็นสัดส่วนและรูปร่างหรือรูปทรงเรขาคณิตกับการสร้างสรรค์ผลงานนาฏยศิลป์ ท้ัง 3  
ประเด็นพบว่า 
	 ด้านข้อพิจารณาการสร้างงานนาฏยศิลป์กับแนวคิดเร่ืองสัดส่วนในเรขาคณิตล้วนแล้วแต่ส่งผลทั้งในด้านรูปแบบของการแสดง  
การจัดวางองค์ประกอบ การใช้ร่างกาย ล้วนแล้วแต่เป็นส่ิงท่ีผู้สร้างสรรค์ผลงานนาฏยศิลป์ต้องค�ำนึง พิจารณาท้ังในด้านสัดส่วนของพ้ืนท่ีการ
แสดงกับจ�ำนวนนักแสดง ระยะทางระหว่างผู้แสดงและผู้ชม การจัดวางองค์ประกอบเพื่อให้เกิดเอกภาพ ความกลมกลืนของผลงาน 

17. นราพงษ์ จรัสศรี, ประวัตินาฏยศิลป์ตะวันตก (กรุงเทพฯ: ส�ำนักพิมพ์แห่งจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 2548), 140.	
18. ธรากร จันทนะสาโร, “นาฏยศิลป์จากแนวคิดไตรลักษณ์ในพระพุทธศาสนา” (วิทยานิพนธ์ระดับปริญญาดุษฎีบัณฑิต, จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 2557), 53.

19. สรร ถวัลย์วงศ์ศรี, “มุมมองเรื่องการสร้างงานนาฏยศิลป์กับเรื่องรูปร่างหรือรูปทรงเรขาคณิต,” สัมภาษณ์โดย ธนกร สรรย์วราภิภู, 12 กรกฎาคม 2560.	
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	 ด้านองค์ประกอบส�ำคัญของสัดส่วนในรูปเรขาคณิต การสร้างสัดส่วนในรูปร่างหรือรูปทรงเรขาคณิตตามธรรมชาติ ทั้งสองมิติและ 
สามมิติ ผ่านการใช้ร่างกายของมนุษย์ที่สามารถแสดงทิศทางได้อย่างไม่มีท่ีส้ินสุด โดยพิจารณาจากเส้นและพื้นที่ว่างมีความสัมพันธ์กับ 
นาฏยศลิป์ สามารถเกดิได้จากบคุคลเพยีงคนเดยีว สองคน สามคน หรือมากกว่านัน้ก่อให้เกดิรปูแบบบนพืน้ทีว่่างท่ีหลากหลาย สามารถสังเกต
ได้จากสัดส่วนของผู้แสดงกับพื้นที่ ระยะห่างระหว่างบุคคล กลุ่มนักเต้น และรูปแบบการเคลื่อนไหวซึ่งส่งผลต่อรูปแบบผลงานการแสดง ทั้งใน
แง่ของความสวยงามและอารมณ์ความรู้สึก 
	 ด้านมมุมองเรื่องการสร้างงานนาฏยศลิป์กบัเร่ืองรูปเรขาคณิต พบว่าศลิปินการเต้นยคุหลงัสมยัใหม่ในอดตีท่ีใช้แนวคดิในการสร้างงาน
นาฏยศิลป์กับเรื่องรูปเรขาคณิต ที่ไม่ได้หมายความเฉพาะร่างกายเท่านั้น แต่หมายรวมถึงการก�ำหนดรูปแบบ สัดส่วนความสมดุลตามแนวคิด
ของผูส้ร้างสรรค์ การก�ำหนดทิศทางท่ีมคีวามเชือ่มโยงต่อรูปเรขาคณิต ก่อให้เกดิทฤษฎกีารเคลือ่นไหวท่ีน�ำมาใช้ในการวิเคราะห์ และใช้ประโยชน์
ในการสร้างสรรค์ผลงานนาฏยศิลป์ได้อย่างหลากหลายและสามารถน�ำมาใช้อธิบายถึงเหตุผลในการสร้างสรรค์ผลงานได้อย่างมีประสิทธิภาพ  
ดงัเช่น การแสดงชดุเอม็ไทด์ เจสเจอร์ส (Emptied Gestures) โดย เฮเธอร์ ฮนัเซน (Heather Hansen) ท่ีสร้างภาพเรขาคณิตจากการเคลือ่นไหว
ของนักแสดง การแสดงชุด บูรพประทีป โดยนราพงษ์ จรัสศรี ที่สร้างภาพเรขาคณิตจากการก�ำหนดทิศทาง ต�ำแหน่งให้นักแสดง เมื่อผู้ชมรับชม
ในต�ำแหน่งที่อยู่ไกลท�ำให้เห็นภาพเรขาคณิตบนพื้นที่สนามได้อย่างชัดเจน

ข้อเสนอแนะ
	 จากการศึกษามุมมองเร่ืองสัดส่วนและรูปร่างหรือรูปทรงเรขาคณิตกับงานนาฏยศิลป์ในบทความวิชาการฉบับนี้ หากมีนักนาฏยศิลป ์
ผู้สนใจน�ำวิธีการในบทความจัดท�ำการทดลองสร้างสรรค์นาฏยศิลป์อาจจะก่อให้เกิดองค์ความรู้ใหม่ หรือพบปัญหาที่บกพร่องจากการศึกษาใน
ประเด็นนี้ อีกทั้งจะเป็นประโยชน์ต่อวงการศึกษาทางด้านนาฏยศิลป์ต่อไป
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บทคัดย่อ
	 ในช่วงเวลาเร่ิมต้น ดนตรีแจ๊สเป็นดนตรีท่ีไม่มีกฎเกณฑ์ท้ังดา้นการบรรเลงและด้านทฤษฎี เนื่องจากเป็นดนตรีท่ีก�ำเนิดจากอารมณ์
และความรู้สึกของพวกทาสชาวแอฟริกันอเมริกัน ต่อมาดนตรีแจ๊สค่อย ๆ ได้รับการพัฒนาข้ึน โดยรับเอาองค์ความรู้ทางทฤษฎีดนตรีและ 
เครื่องดนตรีต่าง ๆ  ของดนตรีตะวันตกเข้ามาผสมผสานอย่างกลมกลืน ส่งผลให้ดนตรีแจ๊สเริ่มมีระเบียบแบบแผนมากขึ้นเรื่อย ๆ  สามารถสรุป
ว่า ดนตรีแจ๊ส มอีงค์ประกอบท้ังหมด 5 อย่าง คอื 1. การอมิโพรไวส์ส�ำหรับดนตรีแจ๊ส จดัว่าเป็นองค์ประกอบส�ำคญัท่ีสุดของดนตรีแจ๊ส 2. จงัหวะ
ในดนตรีแจ๊ส มีเอกลักษณ์โดดเด่นที่นิยมบรรเลงจังหวะขัดอยู่เสมอ 3. ส�ำเนียงดนตรีแจ๊ส เป็นองค์ประกอบที่ท�ำให้ดนตรีแจ๊สมีเสน่ห์แตกต่าง
จากดนตรีประเภทอื่น 4. เสยีงประสานดนตรีแจ๊ส เป็นเรื่องที่ดนตรีแจ๊สน�ำองค์ความรู้ด้านเสยีงประสานของดนตรีตะวันตกมาประยุกต์ให้เหมาะ
สมกับดนตรีแจ๊ส และ 5. สังคีตลักษณ์และโครงสร้างของดนตรีแจ๊ส ส�ำหรับบทเพลงแจ๊สจะมีสังคีตลักษณ์ที่ไม่ซับซ้อน เพื่อให้ผู้บรรเลงสามารถ
สร้างท�ำนองอิมโพรไวส์ได้อย่างอิสระ

ค�ำส�ำคัญ: องค์ประกอบดนตรีแจ๊ส/ ดนตรีแจ๊ส

Abstract
	 In the beginning, jazz music had neither performance nor theory rules because such music was created from the 
feelings and emotions of African-American slaves. Afterwards, being influenced by the knowledge of music theories and 
Western music instruments, it blended with these ingredients and evolved gradually, and thus contained more and more 
rules. In conclusion, jazz music has 5 elements: 1. jazz improvisation which is the most important part of jazz music,  
2. jazz rhythm with its distinguished uniqueness of the use of syncopation, 3. jazz sound which creates its identical  
enchantment unlike other kinds of music, 4. jazz harmony which results from applying the harmony of Western music to 
jazz, and 5. jazz form and structure which are not complicated and therefore provide freedom in improvisation.

Keywords: Elements of Jazz/ Jazz music
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	 ดนตรีแจ๊สถือก�ำเนดิและพฒันาโดยมรีากฐานมาจากอารมณ์และความรู้สึกของพวกทาสชาวแอฟริกนัอเมริกนั ที่ไม่ได้รับการศกึษาและ
ไม่มีความรู้ทางด้านดนตรีตะวันตก จากดนตรีท่ีถือก�ำเนิดมาจากชนชั้นล่าง กาลเวลาผ่านไปดนตรีแจ๊สได้รับการพัฒนาอย่างต่อเนื่อง โดยรับ
เอาความรูแ้ละแนวความคดิทางด้านทฤษฎดีนตรี รวมถึงเครื่องดนตรีต่าง ๆ  ของดนตรีตะวนัตกเข้ามาผสมผสานอย่างกลมกลนื พวกเขาศกึษา
และน�ำมาประยุกต์ให้เหมาะสมกับดนตรีของตนเอง และพยายามบรรเลงเคร่ืองดนตรีตะวันตกให้มีสุ้มเสียงท่ีแปลกหู สามารถสรุปว่า  
ดนตรีแจ๊สมอีงค์ประกอบอยูท่ัง้หมด 5 อย่าง คอื 1. การอมิโพรไวส์ส�ำหรบัดนตรีแจ๊ส (Jazz Improvisation) 2. จงัหวะในดนตรี (Jazz Rhythm)  
3. ส�ำเนียงดนตรีแจ๊ส (Jazz Sound) 4. เสียงประสานดนตรีแจ๊ส (Jazz Harmony) 5. สังคีตลักษณ์และโครงสร้างของดนตรีแจ๊ส (Jazz Form 
and Structure)

1. การอิมโพรไวส์ส�ำหรับดนตรีแจ๊ส (Jazz Improvisation)
	 การอมิโพรไวส์เป็นองค์ประกอบดนตรีแจ๊ส ซ่ึงถือว่าส�ำคญัท่ีสุด นกัดนตรีและนกัวิชาการต่างให้นยิามความหมายการอมิโพรไวส์ส�ำหรบั
ดนตรีแจ๊สไว้หลากหลาย สามารถสรุปได้ว่า การอิมโพรไวส์ คือ การแสดงคีตปฏิภาน การด้นสด การประพันธ์ท�ำนองขึ้นมาอย่างฉับพลัน ไม่ได้
มีการตระเตรียมมาก่อน เป็นการบรรเลงที่แสดงออกถึงอารมณ์ความรู้สึก และความสามารถเฉพาะตัวของแต่ละบุคคล  
	 การอิมโพรไวส์ไม่มีรูปแบบหรือวิธีท่ีตายตัว ท้ังนี้ขึ้นอยู่กับอุปนิสัยความชอบและความถนัดของแต่ละบุคคล ถึงแม้ว่าจะมีวิธีการ
มากมายเพียงใด แต่ทุกวิธีต่างมีพ้ืนฐานเหมือนกัน คือ ผู้ท่ีสนใจการอิมโพรไวส์ควรมีความช�ำนาญทางด้านการปฏิบัติเคร่ืองดนตรี รวมถึงมี
ทักษะทางโสตที่ดี ควรจะมีความรู้ทางด้านทฤษฎีดนตรีด้วย เพื่อให้สามารถสร้างท�ำนองได้อย่างไพเราะไม่ผิดเพี้ยน ควรมีความคิดสร้างสรรค์
ในการอิมโพรไวส์ ไม่ยึดติดกับวิธีการบรรเลงแบบเก่า มีความกล้าทดลองและหาวิธีการบรรเลงรูปแบบใหม่ ๆ อยู่เสมอ เนื่องจากดนตรีแจ๊สมี
รูปแบบการบรรเลงหลากหลาย แต่ละรูปแบบมีวิธีการบรรเลงและใช้แนวความคิดที่แตกต่างกัน ประเด็นหนึ่งที่น่าสนใจ คือ แนวความคิดที่ว่า
การอิมโพรไวส์ส�ำหรับดนตรีแจ๊สเปรียบเสมือน “การสื่อสารและการสนทนา”

	 1.1 การเปรียบเทียบระหว่างการอิมโพรไวส์กับการสื่อสารและการสนทนา1  
	 การสนทนาจะประกอบด้วย ผู้พูดและผู้ฟัง บางครั้งอาจมีมากกว่า 2 คน ผู้พูดจะนึกถึงค�ำศัพท์ ส�ำนวน และเรื่องราวที่จะน�ำมาสื่อสาร
กับผู้ฟัง หากผู้พูดมีความช�ำนาญทางด้านภาษา จะสามารถถ่ายทอดสิ่งที่ต้องการสื่อสารออกมาเป็นค�ำพูดได้โดย “อัตโนมัติ” การเลือกใช้ค�ำ
ศัพท์จะเป็นธรรมชาติ เช่นเดียวกับการอิมโพรไวส์ในวงดนตรีแจ๊ส บางครั้งก็อาจมีผู้บรรเลงมากกวา่ 2 คน ผู้บรรเลงเดี่ยว (Soloist) จะเป็น
เสมือนผู้พูด และผู้บรรเลงร่วมคนอื่น (Accompanist) เป็นเสมือนผู้ฟัง หากผู้บรรเลงเดี่ยวมีความช�ำนาญจะสามารถอิมโพรไวส์ได้โดย 
“อัตโนมัติ” ไม่มีความกังวลใด ๆ การสนทนาในบางครั้งผู้พูดจะพูดโดย “ไม่ได้มีการตระเตรียม” ไว้ล่วงหน้า หัวข้อการสนทนาอาจขึ้นอยู่กับ
สิ่งที่ผู้พูดก�ำลังนึกคิดอยู่ในขณะนั้น ส�ำหรับการบรรเลงดนตรีแจ๊สในบางครั้งก็ “ไม่มีการตระเตรียม” บทเพลงไว้ล่วงหน้าเช่นกัน การสนทนาที่
ดีไม่ใช่การพูดอยู่ฝ่ายเดียว ผู้พูดที่ดีควรเปิดโอกาสให้ผู้ฟังพูดโต้เถียงหรือแสดงความคิดเห็น เช่นเดียวกับการอิมโพรไวส์ ผู้บรรเลงร่วมทุกคน
จะสามารถบรรเลงโต้ตอบกันได้อย่างอิสระ 
	 มนุษย์ทุกคนเรียนรู้วิธีการพูดจาก “การฟัง” เป็นอันดับแรก หลังจากนั้นจึงหัดออกเสียง ฝึกพูดตามค�ำพูดที่ได้ยิน ต่อจากนั้นจึงหัด
น�ำค�ำศัพท์ต่าง ๆ มาร้อยเรียงให้เป็นประโยค และเมื่อได้พัฒนาทักษะพื้นฐานทุกอย่างแล้ว จึงเริ่มศึกษาหลักไวยากรณ์ และวิธีการเขียนหนังสือ
ตามล�ำดับ ส�ำหรับการศึกษาดนตรีแจ๊สนั้น นักเรียนก็เป็นเสมือนเด็กเริ่มฝึกพูด จึงควรเริ่มศึกษาโดย “การฟัง” ดนตรีแจ๊สให้มากที่สุด เลือกฟัง
ผลงานการบรรเลงของนักดนตรีคนส�ำคัญท่ีได้รับการยอมรับ จากนั้นจึงเร่ิมฝึกบรรเลงเลียนแบบท�ำนองอิมโพรไวส์ของนักดนตรีเหล่านั้น  
ต่อมาให้น�ำท�ำนองเหล่านั้นมาดัดแปลงและสร้างเป็นประโยคของตนเอง ควบคู่ไปกับการพัฒนาเทคนิคการบรรเลงเคร่ืองดนตรขีองตนเองให้
ช�ำนาญ และศึกษาทฤษฎีดนตรี รวมถึงวิธีการประพันธ์เพลงตามล�ำดับ การหัดพูดเบื้องต้นนิยมใช้วิธีการฝึกด้วยการจ�ำเป็นค�ำหรือเป็นประโยค
สั้น ๆ เพื่อให้ผู้พูดสามารถน�ำมาใช้สื่อสารได้โดยทันที เช่น การฝึกพูดประโยคทักทายต่าง ๆ เป็นต้น ประโยคเหล่านี้เป็นเหมือน “ประโยค
ส�ำเร็จรูป” ผู้พูดสามารถน�ำมาใช้สื่อสารได้โดยไม่ต้องรู้ถึงหลักไวยากรณ์ ส�ำหรับการอิมโพรไวส์ก็มีท�ำนองสั้น ๆ ที่มีลักษณะคล้ายกับประโยค
ส�ำเร็จรูป เช่นกัน เรียกประโยคสั้น ๆ เหล่านั้นว่า “ลิค (Lick)”

1. ธีรัช เลาห์วีระพานิช, “แนวความคิดพื้นฐานของบทสนทนาและการอิมโพรไวส์ในดนตรีแจ๊ส,” วารสารดนตรีรังสิต 11, ฉบับที่ 1 (มกราคม-มิถุนายน 2559): 

19-32.
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2. จังหวะในดนตรีแจ๊ส (Jazz Rhythm)
	 รากฐานของดนตรีแจ๊สมาจากดนตรีของชาวแอฟริกนั ซ่ึงเป็นดนตรีท่ีมเีอกลกัษณ์โดดเด่นทางด้านจงัหวะ ซึง่มกีารใช้จงัหวะท่ีซับซ้อน 
อิทธิพลทางจังหวะที่ดนตรีแจ๊สรับมาจากชาวแอฟริกัน คือ การใช้จังหวะขัด (Syncopation) สามารถสรุปความหมายของจังหวะขัดแบบง่าย ๆ  
ได้ว่า จังหวะขัด คือ การบรรเลงเน้นจังหวะ (Accentuation) ที่ไม่เป็นธรรมชาติ หรือการบรรเลงเน้นเสียงบนจังหวะที่ปกติจะไม่บรรเลงเน้น
เสียง ส�ำหรับการบรรเลงจังหวะขัดมักจะบรรเลงก่อนหรือหลังจังหวะตก (Downbeat) วิธีการบรรเลงจังหวะขัดแบบง่าย ๆ คือ การบรรเลงใน
จังหวะยก (Upbeat) ดนตรีแจ๊สจะบรรเลงโดยใช้จังหวะขัดเสมอ ตั้งแต่เริ่มต้นจนจบบทเพลง เช่น ในการบรรเลงท�ำนองหลัก (Melody) มักจะ
มีการดัดแปลงสัดส่วนจังหวะไม่ให้เหมือนกับท�ำนองต้นฉบับ ทั้งนี้เพื่อช่วยให้การบรรเลงท�ำนองหลักมีความน่าสนใจมากข้ึน ไม่ซ�้ำซากจ�ำเจ  
ดังตัวอย่างที่ 1 ซึ่งแสดงการใช้จังหวะขัดในการดัดแปลงท�ำนองต้นฉบับบทเพลง There Will Never Be Another You ประพันธ์โดย Harry  
Warren (ค.ศ.1893-1981)

ตัวอย่างที่ 1 การดัดแปลงท�ำนองต้นฉบับโดยใช้จังหวะขัด

	 เนื่องจากนักดนตรีแจ๊สนิยมบรรเลงจังหวะขัดเป็นอย่างมาก ไม่ว่าจะบรรเลงบทเพลงช้าหรือเร็ว การท�ำซ�้ำ ๆ เป็นประจ�ำอย่างยาวนาน
ส่งผลให้เกิดรูปแบบจังหวะชนิดหนึ่งที่เรียกว่า จังหวะสวิง (Swing) เป็นเรื่องยากหากจะพูดอธิบายว่าจังหวะสวิงเป็นอย่างไร เพราะดนตรีแจ๊ส
เป็นดนตรีที่มีอารมณ์ความรู้สึกเป็นส่วนส�ำคัญ จังหวะสวิงจึงเป็นรูปแบบจังหวะที่ผสมผสานความรู้สึกของผู้บรรเลงเข้าไปด้วย นักดนตรีแต่ละ
คนจะบรรเลงจงัหวะสวิงไมเ่หมือนกัน ซึง่ไมม่ีใครถกูหรือผดิ เชน่ คนผิวสจีะบรรเลงจงัหวะสวิงทีแ่ขง็แรงดดุนั แตค่นผิวขาวกลบับรรเลงจงัหวะ
สวิงที่มีเสียงนุ่มนวลกว่า
	 จังหวะสวิง คือ รูปแบบจังหวะที่ก�ำเนิดมาจากดนตรีแจ๊ส เป็นการบรรเลงจังหวะแกว่ง ไม่ตรงจังหวะ ค่าความยาวของโน้ตสามารถ
ยืดหยุ่นได้ ไม่มีรูปแบบที่ถูกต้องตายตัว ให้ความรู้สึกหน่วงและโยน สัดส่วนโน้ตและการบรรเลงเน้นจะขึ้นอยู่กับความรู้สึกของผู้บรรเลงแต่ละ
คน ใช้โน้ตเขบ็ตหนึ่งชั้น (Eighth Note) เป็นโน้ตพื้นฐาน สามารถอธิบายถึงวิธีการบรรเลงจังหวะสวิงบนโน้ตเขบ็ตหนึ่งชั้นได้พอสงัเขปว่า หาก
ต้องการบรรเลงจังหวะสวิงบนโน้ตเขบ็ตหนึ่งชั้น 1 จังหวะ (จะมีโน้ตเขบ็ต 2 ตัว) ให้คิดว่าเป็นการบรรเลงโน้ตสามพยางค์ (Triplet) 1 จังหวะ 
(จะมีโน้ตเขบ็ต 3 ตัว) ที่มีเครื่องหมายโยงเสียง (Tie) อยู่ที่โน้ตตัวที่ 1-2 จะท�ำให้เหลือโน้ต 2 ตัว ซึ่งค่าความยาวเสียงของโน้ตทั้ง 2 ตัว จะไม่
เท่ากัน โน้ตตัวแรกจะมีค่าความยาวเสยีงเท่ากับ 2/3 จังหวะ โน้ตตัวหลังที่มีค่าความยาวของเสยีงเท่ากับ 1/3 จังหวะ และการบรรเลงจังหวะสวิง
มักจะบรรเลงเน้นที่โน้ตตัวหลังด้วยเสมอ ดังนั้นเมื่อนักดนตรีแจ๊สเห็นการบันทึกโน้ตท่ีเป็นโน้ตเขบ็ตหนึ่งชั้น พวกเขาจะบรรเลงออกมาเป็น
จังหวะสวิงแบบที่ได้อธิบายไว้ข้างต้นโดยอัตโนมัติ (ตัวอย่างที่ 2)

ตัวอย่างที่ 2 การบันทึกโน้ตและการบรรเลงบนจังหวะสวิง

	 ไม่มีใครจะสามารถเข้าใจและบรรเลงจงัหวะสวิงได้อย่างถูกต้องภายในวนัเดยีว การท�ำความเข้าใจจงัหวะสวิงต้องใช้เวลาค่อนข้างมาก 
ผู้บรรเลงต้องศึกษาโดยใช้วิธีการฟัง ค่อย ๆ ซึมซับความรู้สึกและวิธีการบรรเลงจากนักดนตรีผู้ยิ่งใหญ่ทั้งหลายให้มากที่สุด พยายามบรรเลง
เลียนแบบนักดนตรีต้นแบบเหล่านั้น ฝึกฝนเป็นประจ�ำอย่างต่อเนื่อง จนสามารถบรรเลงท�ำนองต่าง ๆ  ให้เป็นจังหวะสวิงได้โดยไม่มีความกังวล
ว่าจะต้องดัดแปลงค่าโน้ตหรือต้องบรรเลงเน้นเสียงอย่างไร
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3. ส�ำเนียงดนตรีแจ๊ส (Jazz Sound)
	 สิ่งแรกที่ท�ำให้ผู้ฟังเกิดความสนใจและประทับใจเมื่อได้ฟังดนตรีแจ๊สไม่ใช่เทคนิคหรือวิธีการอิมโพรไวส์ของนักดนตรี ไม่ว่านักดนตรี
จะใช้วิธีการอิมโพรไวส์ที่ซับซ้อนมากเพียงใด ผู้ฟังส่วนใหญ่ไม่เขา้ใจว่านักดนตรีใช้เทคนิคอะไรในการสร้างท�ำนองบ้าง ส่ิงที่ดึงดูดท�ำให้ผู้ฟัง
สนใจดนตรีแจ๊ส คือ วิธีการใช้เสียงที่เป็นเอกลักษณ์เฉพาะบุคคลของนักดนตรีแจ๊ส 
	 เอกลกัษณ์ทางการผลติเสียงท่ีแตกต่างของดนตรีแจ๊สจึงเป็นเสน่ห์ท่ีชกัจงูให้ผูฟ้ังชืน่ชอบและหลงใหลในดนตรีแจ๊ส โดยเฉพาะวิธีการ
ใช้สุ้มเสียงที่ผิดเพี้ยนออกจากเสียงแบบมาตรฐาน บางโน้ตเพี้ยนต�่ำ บางโน้ตเพี้ยนสูง โน้ตที่ผิดเพี้ยนเหล่านั้นได้รับค�ำนิยามเรียกว่า บลูส์โน้ต 
(Blues Note) ซ่ึงสันนิษฐานว่า บลูส์โน้ตอาจจะเกิดจากการร้องหรือบรรเลงดนตรีที่ผิดเพ้ียนของนักดนตรีผิวสีในอดีต เนื่องจากนักดนตรี 
เหล่านั้นเป็นชนชั้นกรรมาชีพ จึงไม่ได้รับการศึกษาทางดนตรีอย่างถูกต้อง รวมถึงการใช้เครื่องดนตรีที่ไม่มีคุณภาพด้วย
	 การคดิค้นหาเสียงหรือส�ำนวนการบรรเลงท่ีเป็นเอกลกัษณ์ของนกัดนตรแีต่ละบุคคลเป็นส่ิงทีท่�ำให้ดนตรีแจ๊สแตกต่างจากดนตรีประเภท
อื่น การผลิตเสียงของดนตรีแจ๊สไม่มีการตั้งมาตรฐานว่าเสียงแบบใดเป็นเสียงที่ดี นักดนตรีแจ๊สสามารถสร้างสรรค์เสียงของตนเองได้โดยไม่มี
ข้อจ�ำกัด ทุกอย่างขึ้นอยู่กับความพึงพอใจของแต่ละบุคคล อีกทั้งดนตรีแจ๊สไม่มีข้อจ�ำกัดทางเครื่องดนตรี นักดนตรีจะน�ำเครื่องดนตรีชนิดใด
มาใช้บรรเลงก็ได้ ทัง้นีย้งัรวมถึงเสียงของมนษุย์ด้วย ดนตรีแจ๊สถือว่าเสียงของมนษุย์เป็นเสมอืนเคร่ืองดนตรีชนดิหนึง่ ท่ีสามารถแสดงออกและ
ถ่ายทอดความรู้สึกได้ดีที่สุด ฉะนั้นนักร้องแจ๊สท่ีดีจะเปรียบตัวเองเสมือนเครื่องเป่า จะฝึกฝนทุกอย่างให้เหมือนกับผู้บรรเลงเครื่องเป่า  
การเปล่งเสียงของนกัร้องหรือการผลติเสียงจากเครื่องดนตรีจะมคีวามเป็นธรรมชาต ิไม่มกีฎเกณฑ์ตายตวั นกัร้องและนกัดนตรีสามารถใช้โทน
เสียงแบบหนา โปร่งบาง นุ่มนวล กระด้าง ฯลฯ ได้ตามความต้องการ และอาจใช้เสียงเอื้อน เสียงค�ำราม เสียงสะอื้น เสียงออดอ้อน  
เสียงแหบพร่า เสียงในล�ำคอ เสียงข้ึนจมกู ฯลฯ อย่างไรก็ได้ ด้วยเหตนุีเ้องท�ำให้เสียงหรือส�ำเนยีงการบรรเลงของนกัดนตรีแจ๊สแต่ละคนไม่เหมอืน
กัน

4. เสียงประสานดนตรีแจ๊ส (Jazz Harmony)
	 แท้ท่ีจริงแล้วดนตรีแจ๊สไม่ได้คดิค้นหลกัการทางด้านเสียงประสานข้ึนเอง ไม่ว่าจะเป็นทางด้านทฤษฎหีรือด้านการด�ำเนนิคอร์ดรปูแบบ
ต่าง ๆ (Chord Progression) ดนตรีแจ๊สได้รับอิทธิพลมาจากดนตรีคลาสสิกทั้งสิ้น แต่สิ่งที่นักดนตรีแจ๊สท�ำคือ น�ำหลักการทฤษฎีเหล่านั้นมา
ประยุกต์และคิดค้นหาวิธีการน�ำมาใช้บรรเลงรูปแบบใหม่ ๆ ให้มีเสียงท่ีแปลกเป็นเอกลักษณ์เฉพาะ ไม่เหมือนเดิมและเหมาะสมกับรูปแบบ
ดนตรีและวิธีการบรรเลงแบบแจ๊ส
	 ส�ำหรับเสียงประสานดนตรีแจ๊ส จะใช้คอร์ด (Chord) ที่มีจ�ำนวนเสียงตั้งแต่ 3-7 เสียง คอร์ดมีหลายประเภท แต่ละประเภทก็ให้ความ
รู้สึกท่ีต่างกัน ท้ังสดใสร่าเริง อบอุ่น เศร้าหมอง โกรธ ฯลฯ การบรรเลงคอร์ดยังสามารถบรรเลงในรูปแบบการพลิกกลับ (Inversion)  
ได้หลากหลายรูปแบบ แต่ละรูปแบบให้เสยีงที่มีความรู้สกึไม่เหมือนกันและมีความเหมาะสมน�ำมาใช้บนการด�ำเนินคอร์ดที่ต่างกันด้วย ทั้งนี้ขึ้น
อยู่กับความสามารถในการวางแนวเสียง (Voicing) ของนักดนตรีแต่ละคน การวางแนวเสียงท่ีดีจะสอดคล้องกับท�ำนองในแนวนอน  
ช่วยให้ท�ำนองมีความไพเราะน่าฟังมากยิ่งขึ้น การวางแนวเสียงยังเป็นเรื่องส�ำคัญส�ำหรับผู้บรรเลงประกอบที่มีหน้าที่บรรเลงสนับสนุนผู้บรรเลง
เดี่ยวด้วย
	 ดนตรีแจ๊สนยิมเรียกการบรรเลงประกอบว่า การคอมปิง (Comping) หมายถึง การบรรเลงเสียงประสานอยูบ่นการด�ำเนนิคอร์ดรูปแบบ
ต่าง ๆ เพื่อประกอบการบรรเลงของผู้บรรเลงเดี่ยว ทั้งช่วงบรรเลงท�ำนองหลักและช่วงสร้างท�ำนองอิมโพรไวส์ การบรรเลงประกอบจะท�ำให้ 
ผู้บรรเลงเดี่ยวทราบว่า สามารถน�ำโน้ตใดมาสร้างท�ำนองอิมโพรไวส์ได้บ้าง ดังนั้นการบรรเลงประกอบจึงเป็นสิ่งที่คอยก�ำกับวิธีการบรรเลงของ
ผู้บรรเลงเดี่ยวด้วย ผู้บรรเลงประกอบที่ดีจะต้องพยายามหาวิธีการวางแนวเสียงประสานให้สนับสนุนการอิมโพรไวส์ของผู้บรรเลงเดี่ยว ช่วยให้
ท�ำนองอิมโพรไวส์มีเสียงที่โดดเด่น ชัดเจน น่าฟัง ผู้บรรเลงประกอบจึงจ�ำเป็นต้องศึกษาการวางแนวเสียงรูปแบบต่าง ๆ ให้มากที่สุด เพื่อเป็น
ทางเลอืกส�ำหรบัการบรรเลงให้สอดคล้องกบัท�ำนองอมิโพรไวส์ อกีท้ังต้องบรรเลงอยูบ่นสัดส่วนจงัหวะท่ีเข้ากนัได้ด ีไม่บรรเลงประกอบมากหรือ
น้อยจนเกนิไป และไม่บรรเลงจงัหวะขัดแย้งกบัการอมิโพรไวส์ของผูบ้รรเลงเดีย่ว แต่กส็ามารถบรรเลงเพือ่น�ำเสนอแนวความคดิให้กบัผูบ้รรเลง
เดี่ยวได้ ทั้งนี้ผู้บรรเลงประกอบต้องค�ำนึงอยู่เสมอว่าหน้าที่หลักของตนเอง คือการบรรเลงสนับสนุนผู้บรรเลงเดี่ยว

5. สังคีตลักษณ์และโครงสร้างของดนตรีแจ๊ส (Jazz Form and Structure)
	 สังคีตลักษณ์และโครงสร้างของดนตรีแจ๊สเปรียบเสมือนกับแบบพิมพ์เขียว (Blueprint) หรือแผนผังโครงสร้างที่วิศวกรจะน�ำมาใช้
ส�ำหรบัสร้างอาคารบ้านเรือน สังคตีลกัษณ์เป็นอกีส่ิงหนึง่ทีด่นตรีแจ๊สน�ำมาจากดนตรีคลาสสิก ในการบรรเลงบทเพลงแจ๊สมาตรฐาน (Standard 
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Jazz) นักดนตรีแจ๊สจะบรรเลงและสร้างท�ำนองอิมโพรไวส์อยู่บนสังคีตลักษณ์รูปแบบตา่ง ๆ อย่างเคร่งครัด สังคีตลักษณ์จะช่วยให้ผู้บรรเลง 
ทุกคนสามารถบรรเลงไปในทิศทางเดียวกัน บทเพลงแจ๊สมาตรฐานจะมีสังคีตลักษณ์ที่ไม่ซับซ้อน เพ่ือเอื้ออ�ำนวยต่อการอิมโพรไวส์ช่วยให้ 
ผู้บรรเลงจดจ�ำได้ง่าย และท�ำให้ผู้ฟังสามารถเข้าถึงบทเพลงได้ไม่ยากนัก สามารถแบ่งสังคีตลักษณ์ของดนตรีแจ๊สได้ดังต่อไปนี้

	 5.1 สังคีตลักษณ์แบบบลูส์ 12 ห้อง (Twelve Bar Blues)
	 สังคตีลกัษณ์แบบบลส์ู 12 ห้อง ได้รบัความนยิมน�ำมาใช้ส�ำหรับประพนัธ์เพลงเป็นอย่างมาก โดยมกัจะแบ่งประโยคออกเป็น 3 ประโยค 
แต่ละประโยคมีทั้งหมด 4 ห้อง ในการประพันธ์และการอิมโพรไวส์นิยมน�ำรูปแบบการแบ่งประโยคมาเปรียบเทียบกับการสนทนาเป็นประโยค
ค�ำถาม-ค�ำตอบ ได้แก่ ประโยคที่ 1 (ห้องที่ 1-4) เป็นประโยคค�ำถาม ประโยคที่ 2 (ห้องที่ 5-8) เป็นประโยคค�ำถามซ�้ำอีกครั้ง และประโยคที่ 3 
(ห้องที่ 9-12) เป็นประโยคค�ำตอบ-สรุป (ตัวอย่างที่ 3)

ตัวอย่างที่ 3   สังคีตลักษณ์แบบบลูส์ 12 ห้อง  และการแบ่งประโยค

	 5.2 สังคีตลักษณ์แบบ AABA
	 สังคีตลักษณ์แบบ AABA พบมากในบทเพลงแจ๊สมาตรฐานโดยเฉพาะบทเพลงร้องที่ประพันธ์ขึ้นในช่วง ค.ศ. 1900-1950 บทเพลง
เหล่านี้ได้รับการเรียกว่า The Great American Songbook เป็นบทเพลงที่ประพันธ์โดยนักประพันธ์ที่มีชื่อเสียงมากมาย เช่น George  
Gershwin (ค.ศ.1898-1937) Irving Berlin (ค.ศ.1888-1989) Richard Rodger (ค.ศ.1902-1979) Cole Porter (ค.ศ.1891-1964)  
Jerome Kern (ค.ศ.1885-1945) Victor Young (ค.ศ.1900-1956) โดยปกติสังคีตลักษณ์แบบ AABA จะมีทั้งหมด 32 ห้อง แบ่งออกเป็น
ท่อนละ 8 ห้อง ท�ำนองและการด�ำเนินคอร์ดของท่อน A กับท่อน B จะแตกต่างกัน ท่อน A จะเป็นส่วนหลักของบทเพลง ซึ่งจะบรรเลงซ�้ำ 3 
รอบ สามารถเรียกว่า ท่อน A1 ท่อน A2 และท่อน A3 ตามล�ำดับ แต่ละท่อนอาจจะมีท�ำนองและการด�ำเนินคอร์ดแตกต่างกันได้บ้าง 
เล็กน้อย เช่น การด�ำเนินคอร์ด 2 ห้องสุดท้ายของท่อน A1 มักจะเป็นการด�ำเนินคอร์ดแบบวนกลับ (Turnaround) เพื่อส่งไปยังท่อน A2 และ
การด�ำเนินคอร์ด 2 ห้องสุดท้ายของท่อน A2 มักจะเป็นการด�ำเนินคอร์ดที่ส่งไปยังท่อน B ซึ่งอาจจะเป็นการด�ำเนินคอร์ดที่ท�ำให้บทเพลงเกิด
การเปลี่ยนกุญแจเสียง (Modulation) เป็นต้น ส�ำหรับท่อน B บางคร้ังถูกเรียกว่า ท่อนแยกหรือท่อนเชื่อม (Bridge) เป็นท่อนท่ีมักจะพบ 
การเปลี่ยนกุญแจเสียงอยู่เสมอ และช่วงท้ายของท่อน B จะพบการด�ำเนินคอร์ดเพื่อเปลี่ยนกุญแจเสียงส่งกลับมาหาท่อน A3 (ตัวอย่างที่ 4)

ตัวอย่างที่ 4   บทเพลง As Time Go By มีสังคีตลักษณ์แบบ AABA
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	 5.3 สังคีตลักษณ์แบบ AB
	 สังคีตลักษณ์แบบ AB เป็นสังคีตลักษณ์ที่ไม่มีการย้อน ส่วนมากจะเป็นบทเพลงที่ไม่ยาว แบ่งออกเป็น 2 ท่อน มักจะมีท่อนละ 8 ห้อง 
ทั้งบทเพลงจึงมีเพียง 16 ห้อง จึงสามารถเรียกว่า “สังคีตลักษณ์แบบ 16 ห้อง” ได้เช่นกัน (ตัวอย่างที่ 5)

ตัวอย่างที่ 5   บทเพลง Re-Codame มีสังคีตลักษณ์แบบ AB

	 5.4 สังคีตลักษณ์แบบ ABAC
	 สังคีตลักษณ์แบบ ABAC มักจะเป็นบทเพลงที่มีทั้งหมด 32 ห้อง แบ่งออก 4 ท่อน ท่อนละ 8 ห้อง โดยสามารถแบ่งออกเป็นท่อน
ใหญ่ได้ 2 ท่อน คือ ท่อน AB และท่อน AC เมื่อวิเคราะห์บทเพลงแล้วจะพบว่า ในบางบทเพลงท่อน B กับ ท่อน C จะมีท�ำนองและการด�ำเนิน
คอร์ดท่ีคล้ายกัน ส่วนมากจะแตกต่างกันท่ีช่วงท้ายของท่อน (ตัวอย่างท่ี 6) แต่ในบางบทเพลงก็พบว่า ท่อน B กับท่อน C มีท�ำนองและ 
การด�ำเนินคอร์ดไม่คล้ายกันเลย (ตัวอย่างที่ 7)

ตัวอย่างที่ 6   บทเพลง There Will Never Be Another You 
มีสังคีตลักษณ์แบบ ABAC ที่ท่อน B กับท่อน C มีการด�ำเนินคอร์ดคล้ายกัน
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ตัวอย่างที่ 7  บทเพลง Green Dolphin Street  มีสังคีตลักษณ์แบบ ABAC 
ที่ท่อน B กับท่อน C มีการด�ำเนินคอร์ดไม่คล้ายกัน

	 5.5 สังคีตลักษณ์แบบ AAB
	 สังคีตลักษณ์แบบ AAB เป็นสังคีตลักษณ์ที่ไม่ค่อยได้รับความนิยมมากนัก บทเพลงจะแบ่งออก 3 ท่อน แต่ละท่อนจะมีจ�ำนวนห้อง
เท่าใดก็ได้ บางบทเพลงมีท่อนละ 8 ห้อง บางบทเพลงมีท่อนละ 16 ห้อง การบรรเลงบทเพลงที่มีสังคีตลักษณ์แบบ AAB มักจะท�ำให้ผู้บรรเลง
สับสนและบรรเลงผิดท่อนได้ง่าย เนื่องจากผู้บรรเลงจะเคยชินกับการบรรเลงบทเพลงท่ีมีสังคีตลักษณ์แบบ AABA มากกว่า ดังนั้น  
ขณะอิมโพรไวส์ต้องค�ำนึงถึงท่อนให้ดีเพราะมักจะบรรเลงท่อน A เกินเสมอ (ตัวอย่างที่ 8)

ตัวอย่างที่ 8   บทเพลง Song for My Father มีสังคีตลักษณ์แบบ AAB

	 5.6 สังคีตลักษณ์แบบ ABA
	 สังคีตลักษณ์แบบ ABA เป็นสังคีตลักษณ์ที่ไม่ค่อยได้รับความนิยมเช่นกัน มีทั้งหมด 2 ท่อน จ�ำนวนห้องในแต่ละท่อนมักจะมากกว่า
สังคีตลักษณ์อื่น ๆ เช่น ท่อน A มีจ�ำนวน 16 ห้อง และท่อน B มีจ�ำนวน 16 ห้อง เป็นต้น ทั้งบทเพลงจะมีทั้งหมด 48 ห้อง ซึ่งมีความยาว
มากกว่าสังคีตลักษณ์รูปแบบอื่น (ตัวอย่างที่ 9)
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ตัวอย่างที่ 9   บทเพลง Invitation มีสังคีตลักษณ์แบบ ABA

	 5.7 สังคีตลักษณ์แบบอิสระ (Through Composed Form)
	 สังคีตลักษณ์แบบอิสระเป็นสังคีตลักษณ์ที่ไม่มีการซ�้ำท่อนเลย มักจะมีจ�ำนวนท่อนตั้งแต่ 3 ท่อนขึ้นไป โดยส่วนมากจะมีท่อนละ 8 
ห้อง เช่น สังคีตลักษณ์แบบ ABCD เป็นต้น (ตัวอย่างที่ 10)

ตัวอย่างที่ 10   บทเพลง Stella by Starlight มีสังคีตลักษณ์แบบ ABCD

	 5.8 สังคีตลักษณ์แบบอื่น ๆ
	 นอกจากสังคีตลักษณ์รูปแบบต่าง ๆ ท่ีกล่าวมาท้ังหมดแล้ว ยังมีบทเพลงจ�ำนวนหนึ่งท่ีไม่สามารถจ�ำแนกรูปแบบสังคีตลักษณ์ได้ 
เนื่องจากมีจ�ำนวนห้องที่แปลกแตกต่างจากบทเพลงอื่น เช่น บทเพลงที่มีจ�ำนวน 10 ห้อง หรือ 11 ห้อง เป็นต้น (ตัวอย่างที่ 11)

ตัวอย่างที่ 11   บทเพลง Peace มีสังคีตลักษณ์แบบ 10 ห้อง

	 5.9 โครงสร้างดนตรีแจ๊ส
	 เพ่ือช่วยให้ผู้บรรเลงทุกคนสามารถบรรเลงไปในทิศทางเดียวกัน นักดนตรีแจ๊สจะบรรเลงและอิมโพรไวส์โดยอาศัยสังคีตลักษณ์เป็น 
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กรอบเสมอ ผู้บรรเลงจะสร้างท�ำนองอยู่บนสังคีตลักษณ์วนไปเรื่อย ๆ จ�ำนวนกี่รอบก็ได้ ตามแต่ความต้องการและความสามารถของผู้บรรเลง 
นักดนตรีแจ๊สนิยมเรียกจ�ำนวนรอบว่า คอรัส (Chorus) การบรรเลงวนอยู่บนสังคีตลักษณ์ไปเรื่อย ๆ แบบนี้ ท�ำให้เกิดโครงสร้างของบทเพลง
ข้ึน ยิ่งมีการบรรเลงวนหลายรอบมากข้ึน หรือมีผู้บรรเลงเดี่ยวเพิ่มขึ้น โครงสร้างบทเพลงก็จะขยายใหญ่ตามไปด้วย โดยพื้นฐานการบรรเลง
ดนตรีแจ๊สมาตรฐานจะมีโครงสร้างเพลงดังต่อไปนี้

แผนผังที่ 1   โครงสร้างบทเพลงแจ๊สมาตรฐาน

	 1. ท่อนบทน�ำ (Introduction/ Intro) คอื การบรรเลงเกร่ินน�ำก่อนเข้าบทเพลง ไม่ได้เป็นส่วนหนึง่ของสังคตีลกัษณ์แต่เป็นท่อนท่ีเพิ่ม
ข้ึนมา จะมจี�ำนวนห้องเท่าใดก็ได้ตามความต้องการของผูบ้รรเลง ในเบ้ืองต้นนยิมน�ำการด�ำเนนิคอร์ดช่วงท้ายของบทเพลงมาใช้เป็นท่อนบทน�ำ 
หรืออาจจะใช้การด�ำเนินคอร์ดแบบวนกลับหรือการบรรเลงคอร์ดวนซ�้ำ (Vamp) ก็ได้เช่นกัน
	 2. ท่อนท�ำนองหลัก คือ ท�ำนองและการด�ำเนินคอร์ดที่ประพันธ์อยู่บนสังคีตลักษณ์รูปแบบต่าง ๆ  เป็นบทประพันธ์ที่เสร็จสมบูรณ์แล้ว 
ท�ำนองหลักจะท�ำให้ผู้ฟังสามารถจดจ�ำบทเพลงนั้น ๆ ได้ ส�ำหรับการบรรเลงท่อนท�ำนองหลัก หากบทเพลงมีท�ำนองหลักสั้นจะบรรเลง 2 รอบ 
เช่น บทเพลงท่ีมีสังคีตลักษณ์แบบบลูส์ และสังคีตลักษณ์แบบ 16 ห้อง เป็นต้น แต่หากบทเพลงที่มีท�ำนองหลักยาวก็จะบรรเลงรอบเดียว  
นักดนตรีแจ๊สนิยมเรียกท�ำนองหลักว่า “Head”
	 3. ท่อนอิมโพรไวส์ คือ ท่อนที่เปิดโอกาสให้นักดนตรีบรรเลงเพื่อแสดงความสามารถของตนเองอย่างเต็มที่ โดยใช้วิธีการอิมโพรไวส์
อยู่บนสังคีตลักษณ์ของบทเพลงนั้น ๆ ผู้บรรเลงเดี่ยวจะสร้างท�ำนองอิมโพรไวส์ กี่รอบก็ได้ และในหนึ่งบทเพลงจะมีผู้บรรเลงเดี่ยวกี่คนก็ได้
	 4. ท่อนท�ำนองหลัก (จบ) คือ การบรรเลงท�ำนองหลักอีกครั้งหลังจากที่ผู้บรรเลงเดี่ยวทุกคนอิมโพรไวส์จบ เพื่อแสดงให้ผู้ฟังทราบว่า
ก�ำลงัจะจบบทเพลง จ�ำนวนรอบท่ีบรรเลงมกัจะเท่ากบัการบรรเลงท่อนท�ำนองหลกัในช่วงต้นบทเพลง นกัดนตรีแจ๊สนยิมเรียกการบรรเลงท�ำนอง
หลักตอนท้ายเพลงว่า “Head Out”
	 5. ท่อนจบ (Ending) คือ การบรรเลงส่งท้าย ไม่ได้เป็นส่วนหนึ่งของสังคีตลักษณ์ เป็นท่อนที่เพิ่มขึ้นมา จะมีจ�ำนวนห้องเท่าใดก็ได้
ตามความต้องการของผู้บรรเลง ในเบื้องต้นนิยมน�ำการด�ำเนินคอร์ดแบบวนกลับหรือการบรรเลงคอร์ดวนซ�้ำมาใช้ส�ำหรับท่อนจบ ท่อนจบจะมี
เสียงดังหรือเบาอย่างไรก็ได้ 
	 6. ท่อนบรรเลงคั่น (Interlude) คือ ท�ำนองส้ัน ๆ ท่ีประพันธ์ข้ึนส�ำหรับบรรเลงคั่นระหว่างท่อนต่าง ๆ ไม่ได้เป็นส่วนหนึ่งของ 
สังคีตลักษณ์ สามารถน�ำท่อนบรรเลงคั่นมาไว้ช่วงใดของบทเพลงก็ได้ เช่น น�ำมาใช้คั่นในท่อนอิมโพรไวส์ระหว่างผู้บรรเลงเดี่ยวคนที่ 1 กับผู้
บรรเลงเดี่ยวคนที่ 2 เป็นต้น
	 7. ท่อนผลดักนับรรเลงเดีย่ว (Trade) คอื ท่อนท่ีผูบ้รรเลงทกุคนจะผลดักนับรรเลงเพือ่แลกเปลีย่นแนวความคดิ มกัจะเป็นการบรรเลง
ที่ท�ำให้ผู้ฟังรู้สึกเหมือนการประชันระหว่างผู้บรรเลงด้วยกัน สามารถน�ำท่อนผลัดกันบรรเลงเดี่ยวมาไว้ช่วงใดของบทเพลงก็ได้ โดยปกตินิยม
น�ำมาบรรเลงต่อจากท่อนอิมโพรไวส์ การบรรเลงท่อนนี้จะเรียงล�ำดับผู้บรรเลงตามท่อนอิมโพรไวส์ ผู้บรรเลงเดี่ยวคนท่ี 1 จะเร่ิมบรรเลงก่อน 
จากนั้นจึงตามด้วยผู้บรรเลงเดี่ยวคนที่ 2, 3, 4 ... ตามล�ำดับ นอกจากนี้นักดนตรีแจ๊สยังนิยมใช้ท่อนผลัดกันบรรเลงเดี่ยวส�ำหรับเปิดโอกาสให้
ผู้บรรเลงกลองชุดได้แสดงความสามารถทางการอิมโพรไวส์ ซึ่งจะเป็นการบรรเลงสลับกันระหว่างผู้บรรเลงเดี่ยวทั้งหมดกับผู้บรรเลงกลองชุด
	 การบรรเลงท่อนผลัดกันบรรเลงเดี่ยวยังคงบรรเลงอยู่บนสังคีตลักษณ์เสมอ มักจะเป็นการบรรเลงสลับกันคนละ 4 หรือ 8 ห้อง เช่น 
การบรรเลงท่อนผลดักนับรรเลงเดีย่ว 4 ห้อง (Trade 4) ระหว่างผูบ้รรเลงเดีย่วกบัผูบ้รรเลงกลองชดุ บนสังคตีลกัษณ์แบบบลส์ู 12 ห้อง สามารถ
อธิบายได้ว่า ห้องที่ 1-4 จะบรรเลงโดยผู้บรรเลงเดี่ยวคนที่ 1 ห้องที่ 5-8 บรรเลงโดยผู้บรรเลงกลองชุด ห้องที่ 9-12 บรรเลงโดยผู้บรรเลงเดี่ยว
คนที่ 2 (กรณีมีผู้บรรเลงเดี่ยวมากกว่า 1 คน) หลังจากบรรเลงรอบที่ 1 จบ ก็จะวนกลับไปยังห้องที่ 1 อีกครั้ง โดยที่ห้องที่ 1-4 จะบรรเลงโดย
ผู้บรรเลงกลองชุด ห้องที่ 5-8 บรรเลงโดยผู้บรรเลงเดี่ยว และห้องที่ 9-12 บรรเลงโดยผู้บรรเลงกลองชุด เป็นต้น (ตัวอย่างที่ 13)
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องค์ประกอบดนตรีแจ๊ส

ธีรัช เลาห์วีระพานิช* 

ตัวอย่างที่ 13 แสดงท่อนผลัดกันบรรเลงเดี่ยว 4 ห้อง ระหว่างผู้บรรเลงเดี่ยว
กับผู้บรรเลงกลองชุดบนสังคีตลักษณ์แบบบลูส์ 12 ห้อง จ�ำนวน 2 รอบ

	 องค์ประกอบของดนตรีแจ๊สทีก่ล่าวมาท้ังหมดนี ้เป็นองค์ประกอบท่ีพบในบทเพลงแจ๊สมาตรฐาน และเป็นเพียงประเดน็พืน้ฐานส�ำหรับ
ดนตรีแจ๊สเท่านัน้ ยงัมปีระเดน็ย่อยต่าง ๆ  อกีมากท่ีผูส้นใจควรศกึษาค้นคว้าเพ่ิมเตมิ เช่น ในประเดน็เร่ืองการอมิโพรไวส์ ผูบ้รรเลงควรท�ำความ
เข้าใจว่าดนตรีแจ๊สมหีลายรูปแบบ แต่ละรูปแบบกม็วีิธีการอมิโพรไวส์ท่ีไม่เหมอืนกนั เช่น ดนตรีนวิออร์ลนีแจ๊ส (New Orleans Jazz) กับดนตรี
ฮาร์ดบอป (Hard Bop) หากเปรียบเทียบวิธีการบรรเลงจะพบว่าดนตรีแจ๊สทั้ง 2 แบบ มีวิธีบรรเลงที่แตกต่างกันอย่างมาก ทั้งวิธีการอิมโพรไวส์ 
การใช้ส�ำเนยีงโทนเสียง การใช้สัดส่วนจงัหวะ รวมถึงเสียงประสานต่าง ๆ  ก็มคีวามซับซ้อนมากน้อยไม่เท่ากัน ทางด้านสังคตีลกัษณ์และโครงสร้าง
บทเพลงก็เช่นกัน หากศึกษาดนตรีฟรีแจ๊ส (Free Jazz) จะพบว่า เป็นดนตรีที่ไม่ได้บรรเลงอยู่บนสังคีตลักษณ์หรือโครงสร้างใด ๆ เลย ดังนั้น 
บทความวิชาการเรื่ององค์ประกอบของดนตรีแจ๊ส จึงเป็นเพียงจุดเริ่มต้นส�ำหรับผู้ที่สนใจจะศึกษาดนตรีแจ๊สเท่านั้น
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บทคัดย่อ
	 สิม เป็นค�ำท่ีมีความหมายเดียวกับค�ำว่าโบสถ์ มักสร้างสิมแบบพื้นบ้านที่มีเอกลักษณ์เฉพาะตัว บางวัดก็ตกแต่งด้วยงานไม้หรือปูน  
รวมทั้งมีการวาดจิตรกรรมฝาผนัง หรือที่เรียกว่า ฮูบแต้ม ภาพเขียนระบายสีอาจจะมีสีเดียวไปจนถึงหลายสี ซึ่งส่วนใหญ่นิยมเขียนบนผนังด้าน
นอกอาคาร ภาพเขียนฝีมือช่างชาวบ้าน (ช่างแต้มหรือช่างฮูบ) ภาคอีสานมีลักษณะเฉพาะถิ่นและโดดเด่น แบ่งออกเป็นสามกลุ่มดังนี้  
กลุม่ท่ี 1. เป็นฝีมอืช่างภาคอสีาน กลุม่ท่ี 2. เป็นฝีมอืช่างกลุม่ท่ีได้รบัอทิธิพลมาจากช่างหลวงและช่างภาคกลาง และกลุม่ท่ี 3. เป็นฝีมอืช่างกลุม่
ท่ีได้รับอิทธิพลมาจากวัฒนธรรมล้านช้าง ภาพเขียนบนผนังสิมในภาคอีสานส่วนใหญ่นิยมเขียนบนผนังด้านนอกสิม รูปแบบของภาพเขียนจะ
แตกต่างกนัไปตามความถนดัของช่างและความนยิมของแต่ละถ่ิน ไม่มรูีปแบบท่ีตายตวั เร่ืองท่ีนยิมน�ำมาเขียน คอื พทุธประวตัชิาดก วรรณกรรม
พื้นบ้าน ประเพณี วัฒนธรรม รวมถึงสอดแทรกวิถีชีวิตของชาวอีสาน ส�ำหรับเคร่ืองดนตรีก็เป็นภาพท่ีปรากฏเห็นบ่อยท่ีสุดในฮูบแต้มของสิม 
อีสาน คือ “ภาพคนเป่าแคน ฟ้อน ล�ำ” ฮูบแต้มเหล่านี้สะท้อนให้เห็นถึงวัฒนธรรมทางดนตรีของอีสานและล้านช้าง สิ่งที่น่าสนใจนอกจากฮูบ
แต้มเกี่ยวกับคนก�ำลังบรรเลงแคนแล้ว ยังปรากฏเครื่องดนตรีชนิดอื่น ๆ ประกอบไปด้วย ระนาด ฆ้องวง กลองคู่ และปี่ ที่ปรากฏอยู่ในฮูบแต้ม 
เพราะเครื่องดนตรีต่าง ๆ  เหล่านีส่้วนใหญ่ล้วนเป็นเครื่องดนตรีท่ีได้รบัความนยิมในภาคกลางของประเทศไทย จากภาพท่ีปรากกฏนกัดนตรีก�ำลงั
บรรเลงปี่พาทย์บนฮูบแต้มอีสาน ที่แสดงว่าเพลงและดนตรีไทยนั้นมีอิทธิพลส่งผลให้ต้องปรับเปลี่ยนรูปแบบของการบรรเลงดนตรี ที่มีลักษณะ
เฉพาะตัว และยังปรากฏการบรรเลงวงดนตรีในภาคอีสาน

ค�ำส�ำคัญ: ฮูบแต้ม/ สิม/ ปี่พาทย์/ อีสาน

Abstract
	 Sim is an ordination hall located in North-eastern of Thailand (ISAN). They usually created unique local Sim. Some 
temples decorated it with wood or cement art, and they also had murals which were called Hub-Tam. The murals were 
monotonous or colorful which were painted on the wall outside of the building. The characteristics, positions and stories 
created uniquely and locally by the Isan local specialists (Tam or Hub specialists) could be categorized as follows; group 1 
– crafts from Isan specialists, group 2 – crafts from influenced specialists of Khang Luang and Middle-region Khang, and 
group 3 – crafts from influenced specialists of Lan Chang traditions. Isan Sim paintings were usually painted on the outer 
walls of the church. Painting patterns were indefinite and would be different depending on the specialists’ proficiency and 
local values. Stories preferred for the painting were such as Buddha’s tales, local literatures, traditions and cultures. It might 
be interleaved with Isan ways of life. Isan music instruments could be generally seen in Hub-Tam of Isan Sim such as Kaen 
playing and Isan traditional dances. They excellently reflected musical traditions of Isan and Lan Chang. Beside this, there 
was another interesting traditional reflection found that some musical instruments namely xylophones, gongs, double drums 
and flutes could be generally seen in some Hub - Tam because these musical instruments were favorable in the Middle 
region of Thailand. From the paintings of musicians playing flutes on Hub - Tam, it could be stated that Thai songs and 
music were so influential which affected the adjustment of the patterns of unique music performance that occurred in 
music band in The North-eastern region or "Isan".

Keywords: HubTam/ Sim/ Pi-Phat/ Isan
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สิม
	 “สิม” หมายถึง โบสถ์หรืออุโบสถของชาวอีสาน เป็นค�ำที่มีความหมายเดียวกับค�ำว่า ‘โบสถ์’ ในภาษาไทยกลาง ในชนบทอีสานสมัย
ที่ยังไม่มีอิทธิพลสถาปัตยกรรมแบบสยามเข้ามาครอบง�ำ มักสร้างสิมแบบพื้นบ้านที่มีเอกลักษณ์เฉพาะตัว คือ กะทัดรัด เน้นสมถะ เรียบง่าย 
สร้างเป็นศาลาโล่ง ๆ  บางท่ีอาจจะมกีารก่อผนงัด้านหลงัพระประธาน หรือบางท่ีกจ็ะก่อทึบท้ังส่ีด้าน จึงมกัจะพบรปูแบบของสิมแบบดัง้เดมิท่ัวไป
ในภาคอีสาน 1

	 “สิมเป็นค�ำที่ชาวอีสานใช้เรียกโบสถ์ซ่ึงเชื่อกันว่าเป็นสถานท่ีศักดิ์สิทธ์ิรองลงมาจากพระธาตุ 

ค�ำว่า ‘สิม’ น่าจะมาจากค�ำว่า ‘สีมา’ หรือ ‘เสมา’ สิมมีหลายแบบ แต่ที่เหลือให้เห็นในอีสานนั้น ส่วนใหญ่

จะเป็นสิมท่ีก่อด้วยอฐิดบิหรืออฐิเผาฉาบปูน ซ่ึงมท้ัีงสิมโถงหรือสิมโปร่ง (อายปุระมาณ 200-250 ปี) และ

สิมก่อผนังหรือสิมทึบ (อายุประมาณ 100-200 ปี)”1

ภาพที่ 1 สิม วัดป่าเลไลย์ บ.หนองพอก ต.ดงบัง อ.นาดูน จ.มหาสารคาม                                                   
ภาพที่ 2 สิม วัดโพธาราม บ.ดงบัง อ.นาดูน จ.มหาสารคาม 

ที่มา: ธวัชชัย ศิลปโชค 

 ภาพที่ 3 ภาพนักดนตรีปี่พาทย์บนจิตรกรรมฝาผนังภายในสิมวัดโพธาราม บ.ดงบัง อ.นาดูน จ.มหาสารคาม    
ภาพที่ 4 ภาพนักดนตรีปี่พาทย์ในสิมวัดสนวนวารีพัฒนาราม บ.หัวหนอง ต.หัวหนอง อ.บ้านไผ่ จ.ขอนแก่น 

ที่มา: ธวัชชัย ศิลปโชค 

	 งานจิตรกรรมฝาผนังอีสานเป็นศิลปกรรมที่ส�ำคัญสิ่งหนึ่ง ที่ปรากฏอยู่ตามวัดวาอารามต่าง ๆ  ในภาคอีสานจ�ำนวนไม่น้อย ทั้งในแหล่ง
ท่ีเป็นชุมชนใหญ่ระดับเมือง ชุมชนระดับหมู่บ้าน ภาพจิตรกรรมฝาผนังอีสานก็เช่นเดียวกับภาพจิตรกรรมฝาผนังที่อื่น ๆ คือเป็นภาพเขียน
ระบายสีอาจจะมีสีเดียวไปจนถึงหลายสี ส่วนลักษณะของภาพจิตรกรรมต�ำแหน่งท่ีเขียนตลอดจนถึงเรือ่งราวท่ีน�ำมาเขียนนั้นมีลักษณะพิเศษ
แตกต่างไปจากจิตรกรรมฝาผนังจากภูมิภาคอื่นอย่างน่าสนใจหลายประการ 

1. อู่ทอง ประศาสน์วินิจฉัย, ซ่อนไว้ในสิม ก-อ ในชีวิตอีสาน (กรุงเทพฯ: โฟคัลอิมเมจ พริ้นติ้ง กรุ๊ป, 2551), 14.
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ภาพเขียนชาวบ้านภาคอีสานส่วนใหญ่เขียนไว้ตามอาคารพุทธศาสนา ได้แก่ ผนังโบสถ์หรือสิม ผนังวิหาร หรืออารามผนังหอไตร บนแผ่นไม้
คอสองศาลาการเปรียญหรือหอแจก ผ้าพระเวส ภาพเขียนเหล่านี้มักเขียนเรื่องพุทธประวัติ ทศชาติชาดก ปริศนาธรรม และวรรณกรรมท้องถิ่น 
ภาพเขยีนบนผนังสิมในภาคอีสานมีท้ังที่เขียนบนผนังด้านนอกและผนังด้านใน แต่ส่วนใหญ่นิยมเขียนบนผนังด้านนอกสิม รูปแบบของภาพ
เขียนจะแตกต่างกันไปตามความถนัดของช่างและความนิยมของแต่ละถิ่น ไม่มีรูปแบบที่ตายตัว มักเขียนเป็นตอน ๆ ต่อเนื่องกันไป โดยช่าง
จะเลือกตอนที่ส�ำคัญของพุทธประวัติชาดกแต่ละเรื่องมาเขียน องค์ประกอบของภาพมีภาพบุคคล อาคารบ้านเรือน และทิวทัศน์ ประเพณี ภาพ
บุคคล มักอยู่บนพื้นสีขาวหรือสีอ่อน ๆ  ลักษณะของภาพแสดงให้เห็นความต้องการสือ่ความหมาย และแสดงออกอย่างซื่อตรงของช่างมากกว่า
ท่ีจะค�ำนงึถึงสุนทรียภาพและแบบแผน ภาพเขียนชาวบ้านภาคอสีานจึงดเูหมอืนเป็นฝีมอืหยาบ ๆ  ซึง่เป็นลกัษณะของศลิปะชาวบ้าน ภาพเขียน
ชาวบ้านกลุ ่มต่าง ๆ กระจายอยู ่ ในหลายท้องถ่ินในภาคอีสาน เช่น วัดป่าเลไลย์ บ.หนองพอก ต.ดงบัง อ.นาดูน จ.มหาสารคาม  
(ภาพท่ี1, 5) วดัโพธาราม บ.ดงบัง อ.นาดนู จ.มหาสารคาม (ภาพท่ี 2, 3, 9) วดัสนวนวารีพฒันาราม บ.หวัหนอง ต.หวัหนอง อ.บ้านไผ่ จ.ขอนแก่น          
(ภาพที่ 4, 6) วัดบ้านประตูชัย ต.บ้านนิเวศน์ อ.ธวัชบุรี จ.ร้อยเอ็ด (ภาพที่ 7) วัดสระบัวแก้ว บ.วังคูณ ต.หนองเม็ก อ.หนองสองห้อง จ.ขอนแก่น 
(ภาพที่ 8) ภาพเขียนฝีมือช่างชาวบ้าน (ช่างแต้มหรือช่างฮูบ) ภาคอีสานมีลักษณะเฉพาะถิ่นและโดดเด่น ภาพเขียนชาวบ้านภาคอีสานแบ่งออก
เป็นสามกลุ่ม ดังนี้ กลุ่มที่ 1) ช่างภาคอีสานแท้ ๆ กลุ่มที่ 2) ช่างกลุ่มที่ได้รับอิทธิพลมาจากช่างหลวงและช่างภาคกลาง กลุ่มที่ 3) ช่างกลุ่มที่
ได้รับอิทธิพลมาจากวัฒนธรรมล้านช้าง”2

แคน ฟ้อน ล�ำ คือวัฒนธรรมของชาวอีสาน
	 นอกจากภาพเร่ืองราวเกี่ยวกับพระพุทธศาสนา และวรรณกรรมท้องถ่ิน ฮูบแต้มในอีสานยังปรากฏภาพเร่ืองราวเกี่ยวกับประเพณี  
วิถีชีวิต และหนึ่งในภาพท้ังหลายท่ีกล่าวมานั้นมักปรากฏภาพคนก�ำลังบรรเลงเครื่องดนตรี ซึ่งเครื่องดนตรีที่ปรากฏมากท่ีสุดในฮูบแต้มของ 
สิมอีสาน คือ “ภาพคนเป่าแคน ฟ้อน ล�ำ” 

ภาพที่ 5 ภาพคนก�ำลังเป่าแคนและฟ้อนในขบวนแห่ตามประเพณีงานบุญของชาวอีสาน
วัดป่าเลไลย์ บ.หนองพอก ต.ดงบัง อ.นาดูน จ.มหาสารคาม

ที่มา: ธวัชชัย ศิลปโชค

2. วิบูลย์ ลี้สุวรรณ, ศิลปะชาวบ้าน Folk art (กรุงเทพฯ: อมรินทร์, 2546), 70-76.
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ภาพที่ 6 ภาพคนก�ำลังนั่งเป่าแคนประกอบหมอล�ำ 
วัดสนวนวารีพัฒนาราม บ.หัวหนอง ต.หัวหนอง อ.บ้านไผ่ จ.ขอนแก่น

ที่มา: ธวัชชัย ศิลปโชค 

	 ฮบูแต้มเหลา่นีส้ะท้อนใหเ้ห็นถงึวัฒนธรรมทางดนตรีของอีสานและลา้นช้างไดเ้ป็นอยา่งด ีเพราะปรากฏเครื่องดนตรี คอื แคน ถอืเป็น
เครื่องดนตรี ใช้เป่าสื่อสารกับอ�ำนาจเหนือธรรมชาติ คือ ผีบรรพบุรุษ เช่น ผีแถน หรือสิ่งศักดิ์สิทธิ์ที่นับถือ “พบหลักฐานเก่าสุดราว 3,000 ปี  
มาแล้ว (แต่บางแห่ง อาทิ ที่มณฑลยูนนาน เคยพบแคนสัมฤทธิ์มีอายุกว่า 4,000 ปีมาแล้ว) มีใช้ทั่วไปทุกกลุ่มชาติพันธุ์สุวรรณภูมิในอุษาคเนย์
ทั้งผืนแผ่นดินใหญ่และหมู่เกาะ”3

	 แคนยังถือได้ว่าเป็นสัญลักษณ์ทางวัฒนธรรมด้านดนตรีของภาคอีสานของไทยและประเทศสาธารณรัฐประชาธิปไตยประชาชนลาว  
ซึ่งถึงแม้ว่าจะอยู่คนละประเทศแต่วัฒนธรรมด้านดนตรีและวัฒนธรรมด้านอื่น ๆ ระหว่างวัฒนธรรมอีสานกับวัฒนธรรมล้านช้าง ประเทศ
สาธารณรัฐประชาธิปไตยประชาชนลาว ยังมีความคล้ายคลึงกันมากทีเดียว	
	 ปัจจุบันแคนยังคงได้รับความนิยมจากผู้คนทั้งสองประเทศ โดยเฉพาะอย่างยิ่งในภาคอีสานของประเทศไทยเพราะแคนถือเป็นเครื่อง
ดนตรีท่ีเป่าประกอบหมอล�ำเข้ากันได้ดีกว่าเคร่ืองดนตรีชนิดอื่น นอกจากนี้ยังพบวา่แหล่งผลิตแคนท่ีมีคุณภาพและใหญ่ท่ีสุดในภาคอีสานคือ 
ต.สีแก้ว อ.เมือง จ.ร้อยเอ็ด และ ที่ ต.ท่าเรือ อ.นาหว้า จ.นครพนม เพราะดินแดนแถบนี้โดยเฉพาะอย่างยิ่งพื้นที่ จ.ขอนแก่น จ.มหาสารคาม 
จ.ร้อยเอ็ด เป็นจังหวัดที่อยู่ในอีสานตอนกลางมีวัฒนธรรมทางด้านดนตรีและการแสดงที่เรียกว่า “กลุ่มหมอล�ำหมอแคน”4 ที่ค่อนข้างเข้มแข็ง
เพราะผู้คนส่วนใหญ่นิยมฟังหมอล�ำมาตั้งแต่อดีตจนถึงปัจจุบัน จึงไม่แปลกที่จะพบเห็นฮูบแต้มของ คนเป่าแคน ฟ้อน ล�ำ ปรากฏอยู่ทั่วไปบน
สิมอีสาน
	 สิ่งที่น่าสนใจนอกจากฮูบแต้มเกี่ยวกับคนก�ำลังบรรเลงเครื่องดนตรี (แคน) ประจ�ำท้องถิ่นอีสาน ที่ปรากฏในจิตรกรรมฝาผนังที่เขียน
อยู่บนสิมแล้ว ยังพบว่ามีเครื่องดนตรีกลุ่มหนึ่งซึ่งเป็นที่น่าสงสัยเป็นอย่างยิ่ง อันประกอบไปด้วย ระนาด ฆ้องวง กลองคู่ และปี่ ที่ได้แทรกอยู่
ในจิตรกรรมฝาผนังอีสานหรือฮูบแต้มนั้น ซ่ึงเครื่องดนตรีดังกล่าวนี้ไม่ได้เป็นเคร่ืองดนตรีท่ีอยู่ในวัฒนธรรมทางดนตรีของอีสาน หากแต่เป็น
เครื่องดนตรีที่ได้รับความนิยมในภาคกลางของประเทศไทย หรืออาณาจักรสยามในอดีต 

3. สุจิตต์ วงษ์เทศ, ดนตรีไทยมาจากไหน (กรุงเทพฯ: หจก. หยินหยางการพิมพ์, 2553), 62.

4. เจริญชัย ชนไพโรจน์, ดนตรีและการละเล่นพื้นบ้านอีสาน (มหาสารคาม: ภาควิชาดุริยางคศิลป์ คณะมนุษยศาสตร์ มหาวิทยาลัยศรีนครินทรวิโรฒ, 2526), 2.



ปี่พาทย์ในฮูบแต้มสิมอีสาน

ราชันย์ เจริญแก่นทราย* 

ธวัชชัย ศิลปโชค** 

Pi Phat on Hub-Tam Mural Painting in 
Sim Isan 
Rachun Charoenkaensai*

Thawatchai Sinlapachok**

125 มกราคม-มิถุนายน 2562
JANUARY-JUNE 2019

ภาพที่ 7 ภาพคนเป่าแคน และมีการฟ้อนร�ำ อยู่ทางด้านทิศเหนือของสิม 
วัดบ้านประตูชัย ต.บ้านนิเวศน์ อ.ธวัชบุรี จ.ร้อยเอ็ด

ที่มา: ราชันย์ เจริญแก่นทราย

ปี่พาทย์วัฒนธรรมดนตรีจากลุ่มน�้ำเจ้าพระยา
	 “ปี่พาทย์” ชื่อเรียกวงดนตรีที่มีปี่ ฆ้อง กลอง ตะโพน ผสมกัน มีขนาดวงอยู่ 3 ขนาด คือ ปี่พาทย์เครื่องห้า ปี่พาทย์เครื่องคู่ ปี่พาทย์
เครื่องใหญ่5

	 วงปี่พาทย์เป็นวงดนตรีท่ีบรรเลงหลากหลายโอกาส เช่น บรรเลงประกอบพิธีกรรม การประกอบการแสดงโขน ละคร จึงปรากฏ 
วงปี่พาทย์ที่มีหลากหลายรูปแบบตั้งแต่ขนาดเล็กไปจนถึงการรวมวงขนาดใหญ่ ค�ำว่า "ปี่พาทย์" นั้นพบว่าใช้มาตั้งแต่สมัยอยุธยา หรือเรียกว่า 
พิณพาทย์ 

	 พงษ์ศิลป์ อรุณรัตน์ ได้กล่าวถึงค�ำว่าปี่พาทย์ ในหนังสือปฐมบทดนตรีไทย6 ความว่า

	 ดังปรากฏในค�ำฉันท ์  สรรเสริญพระเกียรติสมเด็จพระพุทธเจ ้าหลวงปราสาททอง  

ของพระมหาราชครู พบใช้ค�ำว่า ปี่พาทย์ ซึ่งเป็นวงประโคม ดังนี้

		  แตรสังข์ประนังเสียงศรี 		  ฆ้องกลองเภรี

	 และสนั่นครื้นเครง	

		  สวรศรับ ปี่ภาทบันเลง 		  ครื้นครื้นเครงเครง

	 สเทือนสท้านพสุธา6

	
	 การแพร่กระจายทางวฒันธรรมการบรรเลงป่ีพาทย์ มกีารแพร่กระจายอยูก่่อนแล้ว ตัง้แต่บ้านเมอืงสมยัยงัไม่ได้รวมเป็นอาณาจกัร เป็น
เพียงแว่นแคว้นต่าง ๆ  การแพร่กระจายของปี่พาทย์ฆ้องวงจึงน่าจะจ�ำกัดอยู่ในกลุ่มเมืองใหญ่7 เช่น

	 กลุ่มอาณาจักรกัมพูชา โดยปรากฏภาพปี่พาทย์ ฆ้องวงที่สลักที่ปราสาทนครวัด และยังปรากฏ

การบรรเลงปี่พาทย์ที่ใช้ในพิธีกรรมทั่วไปในกัมพูชา ในกลุ่มแม่น�้ำมูล แถบ จ.สุรินทร์ ปรากฏการบรรเลง

วง ตุ้มโมง ที่ใช้ประกอบในพิธีกรรม ส่วนในแถบลุ่มแม่น�้ำโขง ประเทศ สปป.ลาว พบฆ้องราวที่เรียงเป็น

เสียงใช้ตีในพิธีกรรม เหมือน ๆ กัน7 

	

5. ราชบัณฑิตสถาน, พจนานุกรมฉบับราชบัณฑิตยสถาน พ.ศ. 2552 (กรุงเทพฯ: นานมีบุ๊คส์พับลิเคชั่น, 2556), 700. 
6. พงษ์ศิลป์ อรุณรัตน์, ปฐมบทดนตรีไทย (นครปฐม: โรงพิมพ์มหาวิทยาลัยศิลปากร มหาวิทยาลัยศิลปากร พระราชวังสนามจันทร์, 2554), 105.

7. สุจิตต์ วงษ์เทศ, ดนตรีไทยมาจากไหน, 86.
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ภาพที่ 8 ภาพวงปี่พาทย์ในอีสาน
วัดสระบัวแก้ว บ.วังคูณ ต.หนองเม็ก อ.หนองสองห้อง จ.ขอนแก่น

ที่มา: ธวัชชัย ศิลปโชค

	 ในภาพคนก�ำลังบรรเลงเคร่ืองดนตรีซ่ึงส่วนใหญ่แล้วเป็นเครื่องดนตรทีี่ใช้ในวงปี่พาทย์ ได้แก่ ระนาด ฆ้องวง ปี่ กลองคู่ และ 
เครื่องประกอบจังหวะ นอกจากเครื่องดนตรีแล้วสิ่งที่น่าสงัเกตอีกอย่างหนึ่งก็คือการแต่งกายของผู้บรรเลงนั้น มีความแตกต่างกับภาพวาดของ
นักดนตรีที่บรรเลงแคน คือ จะแต่งกายด้วยการนุ่งผ้าแบบเหน็บเตี่ยว สวมเสื้อคอกลม บางทีก็ไม่ใส่ และสวมหมวกปีก ผู้ชายมักนิยมสักยันต์
ตามร่างกายโดยเฉพาะอย่างยิ่งบริเวณต้นขาซ่ึงเอาไว้อวดสาว ส่วนภาพนักดนตรีท่ีบรรเลงปี่พาทย์นั้นจะสวมเส้ือและนุ่งโจงกระเบนซ่ึงมีความ
แตกต่างจากผู้คนอีสาน สันนิษฐานว่าการแต่งกายน่าจะเป็นผู้ที่มียศถาบรรดาศักดิ์ในราชส�ำนักมากว่าจะเป็นชาวบ้านธรรมดา 

ภาพที่ 9 ภาพคนบรรเลงเครื่องดนตรีปี่พาทย์ 
วัดโพธาราม บ.ดงบัง ต.ดงบัง อ.นาดูน จ.มหาสารคาม

ที่มา: ธวัชชัย ศิลปโชค

การบรรเลงปี่พาทย์ที่ปรากฏในอีสาน
	 การละเล่นมหรสพพืน้บ้านในการเสพงนั หรือการสมโภชในภาคอสีานมหีลากหลายอย่างการแสดง มกีารแสดงฟ้อนร�ำ วฒันธรรมหมอล�ำ 
วัฒนธรรมกันตรึม วัฒนธรรมกลุ่มชาติพันธุ์ภูไท การละเล่นที่ปรากฏเครื่องดนตรี เครื่องดีด สี ตี เป่า ได้แก่ พิณ ซอ กลอง แคน ปี่ วงดนตรีที่
มีการบรรเลงเพื่อเสพงันมีมาแต่โบราณ คือการบรรเลงวงมโหรีอีสานที่ ปรากฏเคร่ืองดนตรีท่ีมีการประสมวงคล้ายคลึงกับดนตรีไทยภาคกลาง 
การสืบทอดมโหรีอสีานมกีารปฏบัิตกิารสืบทอดอยู ่2 กลุม่ใหญ่ คอื กลุม่อสีานใต้ เป็นกลุม่ชนเชือ้สายเขมร ได้แก่ จ.สุรินทร์ จ.บุรีรมัย์ จ.ศรีสะเกษ 
“การบรรเลงวงมโหรีจะประกอบไปด้วย ซอ กระจับปี่ กลอง ฉิ่ง ฉาบ และระนาด”8  กลุ่มเชื้อสายโคราช ที่แพร่กระจายตัวมาจาก จ.นครราชสีมา 
เผยแพร่มา จ. มหาสารคาม และจ.ร้อยเอ็ด ใน “ระยะแรกรูปแบบการบรรเลงและการประสมวง คล้ายกับวงปี่พาทย์ของภาคกลาง”9 แต่ปัจจุบัน
รูปแบบการประสมวงได้ปรับเปลีย่นตามยคุสมยั และการสืบทอดของนกัดนตรี ดงัท่ีปรากฏการบรรเลง วงมโหรีอสีาน ทีบ้่านเทยีมแข้ จ.ร้อยเอด็ 
โดยมีเครื่องดนตรี คือ ปี่ ซอด้วง ซออู้ กลองมโหรี ฉิ่ง ฉาบ   

8. ราชันย์ เจริญแก่นทราย, “แบบแผนการบรรเลงมโหรีอีสาน: กรณีศึกษาบ้านเทียมแข้ อ�ำเภอจตุรพักตรพิมาน จังหวัดร้อยเอ็ด” (รายงานวิจัยระดับปริญญาบัณฑิต, 
จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 2549), 36.

9. วัฒนธรรมจังหวัดร้อยเอ็ด, วงมโหรีพื้นบ้านอีสาน อ�ำเภอจตุรพัตรพิมาน จังหวัดร้อยเอ็ด (ร้อยเอ็ด: ส�ำนักงานวัฒนธรรม จังหวัดร้อยเอ็ด, 2548), 2.
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	 การบรรเลงวงมโหรีอีสานในจังหวัดร้อยเอ็ดนั้น พบการบรรเลงวงดนตรีท่ีมีการถ่ายทอดท้ังสองกลุ่มเชื้อชาติ กลุ่มท่ีได้รับวัฒนธรรม
จากกลุ่มอีสานใต้ พบการบรรเลงของวงดนตรีของบ้านหนองแคน อ.ปทุมรัตน์ จ.ร้อยเอ็ด ที่มีพื้นที่ติดต่อกับ จ.สุรนิทร์ ปรากฏการบรรเลง 
วงดนตรีที่ ประกอบระนาด ปี่ ซอ พิณ กลอง ฉิ่ง ฉาบ  

ภาพที่ 10 ภาพวงดนตรี บ้านหนองแคน อ.ปทุมรัตน์ จ.ร้อยเอ็ด
ที่มา: https://www.youtube.com/watch?v=Ck7h4gb1iOY

	 และกลุ่มที่ได้รับวัฒนธรรมจากกลุ่มเชื้อสายโคราช พบการบรรเลงของวงดนตรีบ้านเทียมแข้ ต.น�้ำใส อ.จตุรพักตรพิมาน จ.ร้อยเอ็ด 
“ที่ได้รับการถ่ายทอดจากครูเพ็ง ซึ่งสืบทอดจากเชื้อสายโคราช ปรากฏการบรรเลงดนตรี ได้แก่ ปี่ใหญ่ ปี่น้อย ซอใหญ่ ซอน้อย กลองมโหรี ฉิ่ง 
ฉาบ”10

ภาพที่ 11 ภาพวงดนตรี บ้านเทียมแข้ ต.น�้ำใส อ.จตุรพัตรพิมาน จ.ร้อยเอ็ด
ที่มา: https://www.youtube.com/watch?v=11iF7PBGBMw&t=35s 

	 จากภาพทีป่รากฏนกัดนตรีก�ำลงับรรเลงป่ีพาทย์บนฮบูแต้มอสีาน การบรรเลงดนตรีหรือการละเล่นในภาคอสีานนัน้มวีฒันธรรมประเพณี 
ท่ีปรากฏบนภาพวาดสิม ส่วนใหญ่จะปรากฏเครื่องดนตรี คอื แคน ประกอบกบัอากปักริิยา ฟ้อนร�ำ สนกุสนาน ประกอบขบวนแห่ และการบรรเลง
ประกอบกับการร้อง ขับล�ำ เมื่อได้รับอิทธิพลทางวัฒนธรรมจากภาคกลาง ดังปรากฏภาพวาดเครื่องดนตรีปี่พาทย์บนสิม “และครั้งเมื่อพระเจ้า
บรมวงศ์เธอ กรมหลวงสรรพสิทธิประสงค์ ข้าหลวงต่างพระองค์ ทรงให้มกีารเสพงนัต้นเทยีนใหญ่ถวายเข้าพรรษาในเมอืงอบุล โดยให้มหีมอขับ 
หมอล�ำ พิณพาทย์ ฆ้องวง แคนวง ในการสมโภชครั้งนั้น”11

	 ระบบการปกครองส่งผลให้ต้องปรับเปลี่ยน และก่อเกิดวัฒนธรรมใหม่ ๆ หลายอย่างตามกาลเวลา และที่ยังปรากฏการบรรเลงดนตรี
มาจนถึงปัจจบัุนจากการสืบทอดทางวฒันธรรมจากส่วนกลาง วฒันธรรมในท้องถ่ินท่ีรูรั้บปรับเปลีย่น และถ่ายทอดมาจนถึงปัจจบัุน ซ่ึงได้ปรากฏ
การบรรเลงดนตรีพื้นบ้านที่มีการประสมเคร่ืองปี่พาทย์ และเคร่ืองสาย ยังปรากฏให้เห็นในแต่ละท้องถ่ินท่ีมีเอกลักษณ์เฉพาะสายสืบทอด 
การบรรเลงมโหรีอีสาน คือสายสืบทอดจากกลุ่มวัฒนธรรมอีสานใต้ ท่ีปรากฏการบรรเลงท่ีมีการประสมเคร่ืองดนตรีปี่พาทย์ และสายสืบทอด
จากทางวัฒนธรรมโคราช ที่ไม่ปรากฏการบรรเลงที่มีการประสมเครื่องปี่พาทย์ แต่พบเพียง ซอ ปี่ กลองมโหรี และเครื่องก�ำกับจังหวะเท่านั้น  
การอนรุกัษ์ และถ่ายทอดวฒันธรรมพืน้บ้านเหล่านี้ได้รับการอนรัุกษ์ ฟ้ืนฟู โดยสถาบันการศกึษาในระดบัการศกึษาข้ันพ้ืนฐานและระดบัอดุมศกึษา

10. ราชันย์ เจริญแก่นทราย, “แบบแผนการบรรเลงมโหรีอีสาน: กรณีศึกษาบ้านเทียมแข้ อ�ำเภอจตุรพักตรพิมาน จังหวัดร้อยเอ็ด.” 38.

11. เติม วิพาคย์พจนกิจ, ประวัติศาสตร์อีสาน (กรุงเทพฯ: โรงพิมพ์มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์, 2546), 583.
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ท้องถิ่น ร่วมกันอนุรักษ์ภูมิปัญญาท้องถิ่นไม่ให้สูญหาย    

ภาพที่ 12 ภาพขบวนแห่ วงปี่พาทย์ในงานบุญบั้งไฟ อ�ำเภอสุวรรณภูมิ จังหวัดร้อยเอ็ด  ปี 2560
ที่มา: https://www.facebook.com/photo.php?fbid

=1673748582742257&set=pb.100003213946399.-2207520000.1536042179.&type=3&theater
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การจัดเตรียมต้นฉบับบทความส�ำหรับส่งเสนอเพื่อพิจารณาตีพิมพ์
	 1. ต้องเป็นบทความทางวชิาการ/บทความวจิยั/บทความปรทิศัน์/บทวจิารณ์หนงัสือและผลงานด้านศิลปกรรมศาสตร์หรอืสาขาทีเ่กีย่วข้อง 
ตรงตามวัตถุประสงค์และขอบเขตของวารสาร บทความที่ส่งเสนอตีพิมพ์ต้องไม่เคยตีพิมพ์จากที่ใดมาก่อน และไม่ควรอยู่ในระหว่างการส่งเสนอเพื่อ
พิจารณาตีพิมพ์ในวารสารอื่น ๆ 
	 2. เป็นบทความภาษาไทยหรือภาษาอังกฤษ ในกรณีเป็นภาษาอังกฤษ ต้องไม่เป็นบทความที่แปลจากงานนิพนธ์ที่ตีพิมพ์ในภาคภาษาไทย
หรือภาษาต่างประเทศอื่น ๆ มาก่อน จะมีบทคัดย่อภาษาไทยประกอบด้วยหรือไม่ก็ได้
	 3. ผู้นิพนธ์จะต้องเตรียมเนื้อหาต้นฉบับ (Manuscript) พิมพ์ลงในแม่แบบบทความฉบับเต็มที่จัดเตรียมไว้ในรูปของเอกสารอิเล็กทรอนิกส์ 
(Word Document ไฟล์สกุล .Doc หรือ .Docx หรือ ไฟล์เอกสารชนิด PDF) สภาพพร้อมพิมพ์ลงบนกระดาษ (Print out) มีความยาวไม่น้อยกว่า 
10 หน้ากระดาษ A4 และไม่เกิน 15 หน้ากระดาษ A4 ตั้งค่าหน้ากระดาษด้านบนและด้านซ้าย 1.5 นิ้ว ด้านล่างและด้านขวา 1 นิ้ว ใช้ชุดแบบอักษร
มาตรฐานราชการไทยสารบรรณ (TH SarabunPSK) ตลอดทั้งบทความ และมีส่วนประกอบของบทความที่ส�ำคัญตามล�ำดับ ดังนี้
		  - ช่ือบทความ ใช้ตวัอกัษรตวัหนาขนาด 18 point ทัง้ภาษาไทยและภาษาองักฤษ ส�ำหรบัชือ่ภาษาองักฤษใช้ตวัพมิพ์ใหญ่ทัง้หมด 
ชื่อบทความต้องมีความกระชับและครอบคลุมเนื้อหาของบทความ ก�ำหนดจ�ำนวนค�ำไม่เกิน 15 ค�ำ จัดแนวพิมพ์แบบกึ่งกลางหน้ากระดาษ
		  - ชื่อผู้นิพนธ ์ใช้ตัวอักษรตัวหนาขนาด 16 point ระบุชื่อ-นามสกุลจริงทั้งภาษาไทยและภาษาอังกฤษของผู้นิพนธ์ ส�ำหรับชื่อ
ภาษาอังกฤษให้ใช้ตัวพิมพ์ใหญ่ทั้งหมด จัดแนวพิมพ์แบบชิดขวา
		  - ต�ำแหน่งทางวิชาการ ต้นสังกัด และที่อยู่ของผู้นิพนธ์ ใช้อักษรขนาด 16 pt  ในรูปแบบของเชิงอรรถใต้บทคัดย่อ ก�ำกับ
ด้วยเครื่องหมายดอกจัน ( * ) โดยระบุการศึกษาขั้นสูงสุดหรือต�ำแหน่งทางวิชาการ (ถ้ามี) และสังกัดของผู้นิพนธ์ ทั้งภาษาไทยและภาษาอังกฤษ 
พร้อมทัง้ระบจุดหมายอเิลก็ทรอนกิส์ (Email address) ทีเ่ป็นชือ่โดเมน (Domain) ของสถาบนัต้นสงักดั หรอือเีมล์อืน่ทีใ่ช้ในการตดิต่อทีเ่ป็นทางการ
และหากมีผู้นิพนธ์ร่วมจะต้องระบุที่อยู่ สังกัด และอีเมล์ให้ครบถ้วนถัดจากชื่อผู้นิพนธ์หลัก
		  - บทคัดย่อ ใช้อักษรปกติขนาด 14-16 point ทั้งภาษาไทยและภาษาอังกฤษ จัดแนวพิมพ์แบบกระจายบรรทัด ก�ำหนดจ�ำนวน
ไม่เกิน 2 หน้ากระดาษ ส�ำหรับบทความวิจัย บทคัดย่อจะต้องประกอบด้วยความส�ำคัญของปัญหา วัตถุประสงค์การวิจัย การด�ำเนินการวิจัยและ  
ผลการวิจัย 
		  - หัวเรื่อง ใช้ตัวอักษรตัวหนาขนาด 16 point จัดแนวพิมพ์แบบชิดซ้าย
		  - เน้ือหาบทความ ใช้ตัวอักษรปกติขนาด 16 point จัดแนวพิมพ์แบบกระจายบรรทัดหากเป็นบทความจากรายงานวิจัย/
วิทยานิพนธ์/งานค้นคว้าอิสระ ควรมีเนื้อหาที่ครอบคลุมในหัวข้อต่าง ๆ ได้แก่ บทน�ำ วัตถุประสงค์ วิธีการศึกษา ผลการศึกษา การอภิปรายผล สรุป
และข้อเสนอแนะ การน�ำไปใช้จัดแสดงหรือการจดแจ้งลิขสิทธิ์ พร้อมทั้งมีค�ำอธิบายภาพ ตาราง แผนผัง โน้ตเพลง ฯลฯ โดยระบุแหล่งที่มาให้ครบ
ถ้วน
		  - บรรณานุกรม ใช้อักษรปกติขนาด 16 point ทั้งภาษาไทยและภาษาอังกฤษ โดยเรียงล�ำดับตามตัวอักษร จัดแนวพิมพ์ชิดซ้าย
และบรรทัดต่อมาของรายการเดียวกันต้องย่อหน้าเข้าไป 7 ตัวอักษร
	 4. ผู้นิพนธ์ต้องจัดเตรียมภาพประกอบ โดยจัดท�ำภาพประกอบเป็นไฟล์รูปภาพ นามสกุล JPEG หรือ TIFF ความละเอียด 300-350 dpi 
และต้องระบุชื่อไฟล์ภาพให้ชัดเจน และเรียงไฟล์ภาพตามล�ำดับในเนื้อหาบทความ

เกณฑ์การพิจารณากลั่นกรองบทความ (Peer-review)
	 1. กองบรรณาธกิารจะเป็นผูพิ้จารณาคณุภาพวารสารขัน้ต้นจากแบบตรวจสอบรายการเอกสารประกอบการเสนอส่งบทความต้นฉบบัด้วย
ตนเอง (Manuscript Submission Self-Checklist) ที่ผู้นิพนธ์ได้แนบมาพร้อมหลักฐานต่าง ๆ และจะต้องผ่านการตรวจการคัดลอกบทความ (Pla-
giarism) ด้วยโปรแกรมอักขราวิสุทธิ์ (Akarawisut)
	 2. บทความต้นฉบับที่ผ่านการตรวจรูปแบบแล้วจะได้รับการคัดกรองจากกองบรรณาธิการเพื่อสรรหาผู้ทรงคุณวุฒิ (Peer-reviewer)  
ที่มีประสบการณ์การวิจัยตรงตามสาขาที่เกี่ยวข้องจ�ำนวน 3 ท่าน ซึ่งไม่มีส่วนได้ส่วนเสียกับผู้นิพนธ์
	 3. บทความที่ได้รับอนุมัติจากผู้ทรงคุณวุฒิแล้ว จะได้รับการบันทึกสถานะและแจ้งผลการพิจารณาแก่ผู้เขียนเพื่อให้ด�ำเนินการปรับปรุง
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แก้ไขต้นฉบับ และ/หรือ เก็บรวบรวมต้นฉบับที่สมบูรณ์เพื่อตีพิมพ์เผยแพร่ ทั้งนี้เมื่อได้รับต้นฉบับฉบับสมบูรณ์แล้ว กองบรรณาธิการจะแจ้งผู้นิพนธ์
รับทราบเป็นหนังสือตอบรับการตีพิมพ์ ซึ่งจะระบุปีที่และฉบับที่ตีพิมพ์
	 4. ในกรณีที่ผู้นิพนธ์มีความประสงค์ต้องการยกเลิกการตีพิมพ์ ต้องแจ้งความประสงค์เป็นลายลักษณ์อักษรเรียนถึง “บรรณาธิการบริหาร
วารสารศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย” เท่านั้น
	 5. บทความทีไ่ม่ผ่านการพจิารณา กองบรรณาธกิารจะแจ้งผูน้พินธ์รบัทราบเป็นลายลกัษณ์อกัษรโดยไม่ส่งคนืต้นฉบบั ทัง้นีผ้ลการพจิารณา
ถือเป็นอันสิ้นสุด ผู้นิพนธ์จะไม่มีสิทธิ์เรียกร้องหรืออุทธรณ์ใด ๆ ทั้งสิ้น 
	 อนึ่ง ในกรณีที่ผู้นิพนธ์ถูกปฏิเสธการพิจารณาบทความเนื่องจากตรวจพบการคัดลอกบทความ (Plagiarism) โดยไม่มีการอ้างอิงแหล่งที่มา 
จะไม่สามารถเสนอบทความเดมิได้อกี และกองบรรณาธกิารขอสงวนสทิธิก์ารส่งบทความของผูน้ิพนธ์ในฉบบัถดัไป จนกว่าจะมกีารปรบัปรงุคณุภาพ
บทความตามเกณฑ์ที่ก�ำหนด

การส่งบทความ
	 1. ผู้นิพนธ์ต้องกรอกแบบฟอร์ม “แบบเสนอส่งบทความเพื่อพิจารณาตีพิมพ์ลงในวารสาร” โดยกรอกข้อมูลและพิมพ์แบบฟอร์มจากไฟล์
เอกสารอิเล็กทรอนิกส์เท่านั้น
	 2. ในกรณีที่เป็นบทความจากรายงานวิจัยหรือโครงงานต่าง ๆ จะต้องมีหนังสือรับรองจากต้นสังกัด หรือประธานหลักสูตร หรืออาจารย์ที่
ปรึกษาโครงการ ในการน�ำผลงานเสนอตีพิมพ์ 
	 3. ในกรณีที่เป็นบทความวิจัยซ่ึงเป็นส่วนหน่ึงของวิทยานิพนธ์ จะต้องมีหนังสือรับรองจากอาจารย์ที่ปรึกษาวิทยานิพนธ์หลักในการน�ำ 
ผลงานเสนอตีพิมพ์ โดยให้มีชื่อถัดจากผู้นิพนธ์ล�ำดับแรกในฐานะผู้นิพนธ์หลัก (Corresponding Author)
	 4. ในกรณีที่เป็นบทความที่มีผู้นิพนธ์มากกว่า 1 คน จะต้องมีใบรับรองจากผู้นิพนธ์ร่วมทุกคน โดยให้ระบุชื่อ-นามสกุลจริง สังกัด และที่อยู่ 
ในล�ำดับถัดจากผู้นิพนธ์หลักทุกรายการ
	 5. ในกรณีเป็นบทความภาษาต่างประเทศ หรือมีการอ้างอิงเนื้อหาจากเอกสารภาษาต่างประเทศที่มิใช่ภาษาอังกฤษ ต้องมีหนังสือรับรอง
ความถกูต้องจากสถาบนัภาษาหรอืผูเ้ชีย่วชาญด้านภาษาทีม่คีณุวฒุไิม่ต�ำ่กว่าระดบัปรญิญาโทแนบมาพร้อมกบับทความวชิาการหรอืบทความวจิยันัน้
	 6. ในกรณีที่มีไฟล์เอกสารแนบประกอบกับบทความ เช่น รูปภาพ หรือรูปกราฟิก จะต้องระบุชื่อไฟล์ให้ชัดเจนและเรียงล�ำดับหมายเลขชื่อ
ไฟล์ตรงกับรูปในบทความ โดยใช้รูปที่มีขนาดเหมาะสม คุณภาพสีและความละเอียดส�ำหรับการพิมพ์ (ไฟล์รูปชนิด TIFF หรือ JPEG ความละเอียด
ไม่น้อยกว่า 300 dpi ขนาดไฟล์ละไม่เกิน 2 MB)
	 7. ให้ท�ำการลงทะเบียนเพื่อบอกรับเป็นสมาชิกวารสาร พร้อมท�ำการส่งต้นฉบับบทความและแนบเอกสารประกอบการส่งบทความผ่าน
ระบบ Online Submission โดยเลือกใช้ช่องทางเว็บไซต์วารสารในเครือข่าย Thai Journal Online (TCI) https://www.tci-thaijo.org/index.
php/faa 

ลิขสิทธิ์และกรรมสิทธิ์ของบทความ
	 ลขิสทิธิข์องบทความเป็นของเจ้าของบทความ บทความทีไ่ด้รบัการตพีมิพ์ถอืเป็นทศันะของผูเ้ขยีน กองบรรณาธกิารไม่จ�ำเป็นต้องเห็นด้วย
และไม่รับผิดชอบต่อบทความนั้น
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การเขียนอ้างอิงในเนื้อหาและการเขียนบรรณานุกรม
	 วารสารศลิปกรรมศาสตร์ จฬุาลงกรณ์มหาวทิยาลยั ได้ก�ำหนดรปูแบบการอ้างอิงโดยใช้การอ้างองิในเนือ้หาเป็นระบบเชงิอรรถตามรปูแบบ
การอ้างอิงแบบ Chicago Style โดยผู้นิพนธ์สามารถศึกษาเพิ่มเติมได้จาก http://www.chicagomanualofstyle.org หรือจากหนังสือ  
The Chicago Manual of Style SEVENTEENTH EDITION 

ตัวอย่างการเขียนอ้างอิงในเนื้อหา

หนังสือ/Book
	
	

วารสาร/Journal	

	

บทความในหนังสือ/Chapterr or Other Parts of a Book

	
	 1. Zadie Smith, Swing Time (New York: Penguin Press, 2016), 315–16.

	 1. มาลินี คัมภีรญาณนนท์, ประวัติศาสตร์ศิลปะญี่ปุ่น (นครปฐม: โรงพิมพ์มหาวิทยาลัยศิลปากร, 2532), 240-252.

	
	 2. Susan Satterfield, “Livy and the Pax Deum,” Classical Philology 111, no. 2 (April 2016): 170.

	 2. ศศี พงศ์สรายุทธ, “นวัตกรรมการบันทึกโน้ตเสียงปาฬิจากพระไตรปิฎกสัชฌายะ,” ดนตรีรังสิต 12, ฉบับที่ 2 
	 (กรกฎาคม – ธันวาคม 2560): 127.

	
	 3. Kate Andersen Brower, “Backstairs Gossip and Mischief,” in The Residence: Inside the Private World of 	
	 the White House (New York: Harper, 2015), 211.

	 3. ภาควิชาบรรณารักษศาสตร์ คณะอักษรศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, “การอ่านและการบันทึก,” ใน การค้นคว้าและ	
	 การเขียนรายงาน (กรุงเทพมหานคร: โรงพิมพ์แห่งจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 2556), 121.
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วิทยานิพนธ์/Thesis or Dissertation

สารานุกรม/Encyclopedia	

การอ้างอิงข้อมูลจากเอกสารทุติยภูมิ/Citations taken from Secondary Sources

	
	 5. Encyclopedia Britannica, 15th ed. (1980), s.v. “salvation”

	 5. สารานุกรมไทยส�ำหรับเยาวชน, เล่มที่ 34. (2540), “เพลงพื้นบ้าน”

	
	 6. Louis Zukofsky, “Sincerity and Objectification,” Poetry 37 (February 1931): 269, quoted in Bonnie 	
	 Costello, Marianne Moore: Imaginary Possessions (Cambridge, MA: Harvard University Press, 1981), 		
	 78.

	 6. มาลินี คัมภีรญาณนนท์, “ภาพม้วนเล่าเรื่องบันทึกความทรงจ�ำของมูราซากิ ชิกิบุ” ประวัติศาสตร์ศิลปะญี่ปุ่น
	 (นครปฐม, โรงพิมพ์มหาวิทยาลัยศิลปากร วิทยาเขตพระราชวังสนามจันทร์ 2532): 181, อ้างถึงใน จิรัชญา บุรวัฒน์, 
	 จิตรกรรมสมัยคามาคุระ (ส�ำนักพิมพ์แห่งจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 2560), 36.

	
	 4. Cynthia Lillian Rutz, “King Lear and Its Folktale Analogues” (PhD diss., University of Chicago, 2013), 
	 99–100.
	
	 4. จิรัชญา บุรวัฒน์, “นาฏยลักษณ์ของนางยักษ์ในโขนและละครร�ำ” (วิทยานิพนธ์ระดับปริญญาดุษฎีบัณฑิต, 
	 จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 2559), 89-95.
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สัมภาษณ์/Interview

โน้ตเพลง/Score	

รูปภาพ/Picture, ประติมากรรม/Sculpture
	

	
	 Print
	 9. Jean-Paul Chavas, David Hummels, and Brain D. Wright, eds., The Economics of Food Price 
	 Volatility (Chicago: University of Chicago Press, 2014), 167, table 4.4.

	 Arts in collection and other stand-alone works
	 9. Picasso, Pablo. Bull’s Head. Spring 1942. Bicycle saddle and handlebars, 33.5 x 43.5 x 19 cm. 
	 Musee Picasso Paris.

	 งานศิลปะที่ได้รับการตีพิมพ์
	 9. จักรพันธุ์ โปษยกฤต, ศุภลักษณ์อุ้มสม, (กรุงเทพฯ: ส�ำนักพิมพ์แห่งจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 2540), 44.

	 งานศิลปะในลักษณะอื่น ๆ 
	 9. โอกุสต์ รอแด็ง, รูปปั้นนักคิด ( the thinker ), 1902. ประติมากรรมส�ำริด, 71.5 ซม. พิพิธภัณฑ์รอแด็ง ปารีส.

	
	 8. Published scores – same way as book

	 Unpublished scores

	 8. Ralph Shapey, “Partita for Violin and Thirteen Players,” score, 1966, Special Collections, 
	 Joseph Regenstein Library, University of Chicago.

	
	 7. Kory Stamper, “From ‘F-Bomb’ to ‘Photobomb,’ How the Dictionary Keeps Up with English,” 
	 interview by Terry Gross, Fresh Air, NPR, April 19, 2017, audio, 35:25, 
	 http://www.npr.org/2017/04/19/524618639/from-f-bomb-to-photobomb-how-the-dictionary-
	 keeps-up-with-english.

	 7. จักรพันธุ์ โปษยกฤต, “แรงบันดาลใจในการวาดภาพนางมโนห์รา,” สัมภาษณ์โดย พัชรินทร์ สันติอัชวรรณ, 20 		
	 กันยายน 2557. 
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สื่ออิเล็กทรอนิกส์/Electronic media

เว็บไซต์/Website

หนังสืออิเล็กทรอนิกส์/Electronic Books

	 11. “Privacy Policy,” Privacy & Terms, Google, last modified April 17, 2017, 
	 https://www.google.com/policies/privacy/.

	 11. “นิเทศศิลป์กับเรขศิลป์ต่างกันอย่างไร,” arthouseschool, บันทึกข้อมูลเมื่อ 26 พฤศจิกายน 2559, 
	 https://www.arthouseschool.com/single-post/2016/11/26/นิเทศศิลป์กับเรขศิลป์ต่างกันอย่างไร/.
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