


วารสารศิลปกรรมศาสตร  จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย 
Journal of Fine and Applied Arts, Chulalongkorn University 

วารสารอิเล็กทรอนิกส | e-

ปที่ 1 ฉบับ 2 กันยายน 2557 – กุมภาพันธ 2558 
Vol. 1 No.2 October 2014 – February 2015 

จัดทําโดย สํานักงานกองบรรณาธิการ  
ฝายวิชาการ คณะศิลปกรรมศาสตร จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย 



วารสารศิลปกรรมศาสตร  จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย 
Journal of Fine and Applied Arts, Chulalongkorn University 

เจาของ คณะศลิปกรรมศาสตร จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย 
สํานักงานกองบรรณาธิการ ฝายวิชาการ คณะศลิปกรรมศาสตร จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย 

ISSN (Online)  
วัตถุประสงคและขอบเขต วารสารศิลปกรรมศาสตร จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย เปนเวทเีพื่อนําเสนอ แลกเปลี่ยนความรู ความคิดเห็น

ทางวิชาการ เผยแพรผลงานวิชาการ ผลงานวิจัย และผลงานสรางสรรคดานมนุษยศาสตร ในสาขาที่เกี่ยว
ของกับงานศิลปกรรมดังตอไปนี ้

- ทัศนศิลป 
- นฤมิตศิลป 
- ดุริยางคศิลปไทย 
- ดุริยางคศิลปตะวันตก 
- นาฏยศิลปไทย 
- นาฏยศิลปตะวันตก 

วารสารเปดรับบทความวิชาการและบทความวิจัยของนักวิชาการ ครู อาจารย นิสิตนักศึกษา ตลอดจนผูที่
มีประสบการณหรือมุมมองทางดานศิลปกรรมอยางกวางขวาง โดยบทความดังกลาวตองนําเสนอองค
ความรูหรือแนวคิดใหมที่ไดมาจากการศึกษาคนควาวิจัย ไมเคยไดรับการตีพิมพเผยแพรในวารสารใด 
มากอน บทความทุกฉบับผานระบบการกลั่นกรองคุณภาพบทความโดยผูทรงคุณวุฒิ (Peer-review) 
ลิขสิทธิ์ของบทความเปนของเจาของบทความ บทความที่ไดรับการตีพิมพถือเปนทัศนะของผูเขียน 
กองบรรณาธิการไมจําเปนตองเห็นดวยและไมรับผิดชอบบทความน้ัน 

กําหนดการออกวารสาร วารสารศิลปกรรมศาสตร จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย มีกําหนดการออกปละ 2 ฉบับ คือ 
ฉบับท่ี 1 เดือนมีนาคม-สิงหาคม และ ฉบับท่ี 2 เดือนกันยายน-กุมภาพันธ 

ที่ปรึกษาบรรณาธิการ คณบดีคณะศิลปกรรมศาสตร (รองศาสตราจารย ดร.ศภุกรณ  ดิษฐพันธุ) 
รองคณบดฝีายบริหาร (ผูชวยศาสตราจารย ดร.พัดชา  อุทิศวรรณกุล) 
รองคณบดฝีายกิจการนิสติ (ผูชวยศาสตราจารยมาลินี  อาชายุทธการ) 
รองศาสตราจารยอารยะ  ศรีกัลยาณบุตร 

บรรณาธิการบริหาร รองคณบดฝีายวิชาการ (ผูชวยศาสตราจารย ดร.พรประพติร  เผาสวัสดิ์) 
กองบรรณาธิการ 

ศาสตราจารย ดร.วรีชาติ  เปรมานนท คณะศลิปกรรมศาสตร จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย 
ผูชวยศาสตราจารย ดร.จีราวรรณ  แสงเพ็ชร คณะศลิปกรรมศาสตร จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย 
ผูชวยศาสตราจารย ดร.ภัทรวดี  ภูชฎาภิรมย คณะศลิปกรรมศาสตร จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย 
ผูชวยศาสตราจารยวไิล  อัศวเดชศักดิ์) คณะศลิปกรรมศาสตร จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย 
ผูชวยศาสตราจารย ดร.ใจภักดิ์  บุรพเจตนา คณะศลิปกรรมศาสตร  มหาวิทยาลัยเทคโนโลยีราชมงคลธัญบุร ี
ผูชวยศาสตราจารย ดร.เดน  อยูประเสริฐ วิทยาลัยดนตรี มหาวิทยาลัยรังสติ 
อาจารย ดร.จิระเดช  เสตะพันธ ุ วิทยาลัยดนตรี มหาวิทยาลัยรังสติ 
อาจารย ดร.ยอดขวัญ  สวัสด ี คณะมณัฑนศลิป มหาวิทยาลัยศิลปากร 
อาจารยพัชรินทร  สันติอัชวรรณ คณะศลิปกรรมศาสตร จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย 

กรรมการผูทรงคุณวุฒิ 
พลเรือเอก หมอมหลวงอัศนี ปราโมช  สํานักงานจัดการทรัพยสินสวนพระองค 
ศาสตราจารยกิตตคิุณ ดร.สุรพล  วิรุฬหรักษ ภาคีสมาชิก สํานักศิลปกรรม ราชบัณฑิตยสถาน 
ศาสตราจารยกิตตคิุณกําจร  สุนพงษศรี จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย 
ศาสตราจารยกิตตคิุณวัฒนะ  จูฑะวิภาต คณะศลิปกรรมศาสตร มหาวิทยาลัยธุรกิจบณัฑติ 
ศาสตราจารยกิตตคิุณวริัตน พิชญไพบูลย จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย



กรรมการผูทรงคุณวุฒิ (ตอ) 
ศาสตราจารยเกียรติคณุเสริมศักดิ ์ นาคบัว มหาวิทยาลยัศิลปากร 
ศาสตราจารยเกียรติคณุ นายแพทยพูนพิศ  อมาตยกุล วิทยาลัยดรุิยางคศลิป มหาวิทยาลยัมหิดล 
ศาสตราจารย ดร.นราพงษ  จรัสศรี คณะศลิปกรรมศาสตร จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย 
ศาสตราจารย ดร.ณรงคฤทธิ์  ธรรมบุตร คณะศลิปกรรมศาสตร จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย 
ศาสตราจารยวิโชค  มุกดามณ ี คณะจติรกรรมประติมากรรมและภาพพิมพ มหาวิทยาลัยศิลปากร 
ศาสตราจารยวิบูลย  ลี้สุวรรณ คณะอักษรศาสตร มหาวิทยาลัยศลิปากร นครปฐม 
รองศาสตราจารย ดร.กฤษณา  หงษอุเทน คณะจติรกรรมประติมากรรมและภาพพิมพ มหาวิทยาลัยศิลปากร 
รองศาสตราจารย ดร.เฉลมิศักดิ์  พิกุลศรี คณะศลิปกรรมศาสตร มหาวิทยาลัยขอนแกน 
รองศาสตราจารย ดร.ชมนาด  กิจขันธ คณะศลิปกรรมศาสตร มหาวิทยาลัยราชภฏัสวนสุนันทา 
รองศาสตราจารย ดร.รจนา  สุนทรานนท คณะศลิปกรรมศาสตร มหาวิทยาลัยเทคโนโลยีราชมงคลธัญบุร ี
รองศาสตราจารยทวีรัก  เจรญิสุข คณะศลิปกรรมศาสตร จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย 
รองศาสตราจารยพิชิต  ชัยเสรี คณะศลิปกรรมศาสตร จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย 
รองศาสตราจารยปกรณ  รอดชางเผื่อน คณะศลิปกรรมศาสตร จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย 
รองศาสตราจารยผสุดี  หลิมสกลุ คณะศลิปกรรมศาสตร จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย 
รองศาสตราจารยฉันทนา  เอี่ยมสกุล คณะศลิปกรรมศาสตร จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย 
รองศาสตราจารยสมชาย  พูลพิพัฒน คณะศลิปกรรมศาสตร มหาวิทยาลัยสงขลานครินทร วิทยาเขตปตตานี 
รองศาสตราจารยพจนมาลย  สมรรคบุตร คณะมนุษยศาสตรและสังคมศาสตร มหาวิทยาลัยราชภัฏอุดรธาน ี
รองศาสตราจารยเสาวณิต  วิงวอน คณะมนุษยศาสตร มหาวิทยาลยัเกษตรศาสตร วิทยาเขตบางเขน 
รองศาสตราจารยลักขณา  ดาวรตันหงษ สถาบันภาษาและวัฒนธรรมแหงเอเชีย มหาวิทยาลัยมหิดล 
ผูชวยศาสตราจารย พันเอกพิเศษชูชาติ  พิทักษากร ศิลปนแหงจุฬาลงกรณมหาวิทยาลยั 
ผูชวยศาสตราจารย ดร.เจริญชัย ชนไพโรจน วิทยาลัยดรุิยางคศลิป มหาวิทยาลยัมหาสารคาม 
ผูชวยศาสตราจารย ดร.น้ําฝน  ไลศัตรูไกล คณะมณัฑนศลิป มหาวิทยาลัยศิลปากร 
ผูชวยศาสตราจารย ดร.นภนันท  จันทรอรทัยกุล อาจารยพิเศษ วิทยาลัยดรุิยางคศลิป มหาวิทยาลัยมหดิล 
ผูชวยศาสตราจารย ดร.นภาวรรณ  สวัสดิชัย คณะสถาปตยกรรมศาสตร สถาบนัเทคโนโลยีพระจอมเกลา 

เจาคุณทหารลาดกระบัง 
ผูชวยศาสตราจารย ดร.วิบูลย  ตระกูลฮุน วิทยาลัยดนตรี มหาวิทยาลัยรังสติ 
ผูชวยศาสตราจารย ดร.ศุภรัก  สุวรรณวัจน คณะสถาปตยกรรมศาสตร มหาวทิยาลัยนเรศวร 
ผูชวยศาสตราจารยคํารณ สุนทรานนท คณะศลิปกรรมศาสตร มหาวิทยาลัยเทคโนโลยีราชมงคลธัญบุร ี
ผูชวยศาสตราจารยธรรมนติย นิคมรัตน คณะศลิปกรรมศาสตร มหาวิทยาลัยทักษิณ 
อาจารย ดร.เพิ่มศักดิ์  สุวรรณทัต วิทยาลัยนานาชาติ มหาวิทยาลยัมหิดล 
อาจารย ดร.พิบูล  ไวจิตรกรรม คณะเทคโนโลยีอุตสาหกรรม มหาวิทยาลัยราชภัฏสวนสุนันทา 
อาจารย ดร.สภุาสริีร  ปยะพิพัฒน คณะศลิปกรรมศาสตร มหาวิทยาลัยเทคโนโลยีราชมงคลธัญบุร ี
อาจารย ดร.ณัฐชยา  นัจจนาวากุล คณะมนุษยศาสตร มหาวิทยาลยันเรศวร 
อาจารยวราภรณ เชิดช ู คณะมนุษยศาสตร มหาวิทยาลยันเรศวร 
อาจารยสถาพร สนทอง คณะศลิปกรรมศาสตร จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย 
ดร.ไพโรจน  ทองคําสุก สํานักการสังคีต กรมศิลปากร กระทรวงวัฒนธรรม 
ดร.ประทักษ ประทีปะเสน สํานักการสังคีต กรมศิลปากร กระทรวงวัฒนธรรม 
นายปบ คงลายทอง สํานักการสังคีต กรมศิลปากร กระทรวงวัฒนธรรม 
นายไพฑูรย เขมแข็ง สํานักการสังคีต กรมศิลปากร กระทรวงวัฒนธรรม 
นางอัฉจรา สุภาไชยกิจ วิทยาลัยนาฏศิลป สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป 
Professor Emeritus Kjell Skyllstad, Phd. University of Oslo, Norway 
Associate Professor Made Mantle Hood, Ph.D. Universiti Putra Malaysia, Malaysia 
Assistant Professor She-Fong Chung National Cheng-chi University, Taiwan 
Mr.Daniel Frost Artist in residence, Chulalongkorn University  
Mr.Gareth Proskourine-Barnett Tombstone Press, University of Worcester, England 
Mr.Thibaut Camdessus UrbanMedia Studio, Bangkok, Thailand 

ออกแบบปก    รองศาสตราจารยอารยะ  ศรีกลัยาณบุตร จัดทํารูปเลม     นายชัยทัต  โสพระขรรค 



สารบัญ 

หนา 
การออกแบบเรขศิลปบรรจุภัณฑชุดขนมไหวเจาเพื่อสื่อสารเทศกาลตาง ๆ สําหรับกลุมเปาหมาย 
เจนเนอเรช่ันวาย .......................................................................................................................................... 1-11 
Graphic design on package of Chinese desserts to communicate various 
festivals for generation Y 

เริงฤทธิ์ เอกวงศอนันต และ อารยะ ศรีกัลยาณบุตร 
การออกแบบเครื่องแตงกายและเครื่องประดับที่สามารถปรับเปลี่ยนรูปแบบรวมกัน 
เพื่อเพิ่มโอกาสใชสอยสําหรับออกงาน ......................................................................................................... 14-20 
Fashion clothing and jewelry co-functional design for variation of party occasions 

สุพัจนา ลิ่มวงศ และ พรสนอง วงศสิงหทอง 
การประพันธเพลง: เสียงสะทอนแหงสหัสวรรษ สาหรับวงซิมโฟนีออรเคสตรา ......................................... 21-28 
Composition the sound reflection of the millennium for symphony orchestra 

ศักดิ์ทวี จิตไพศาลวัฒนา และ วีรชาติ เปรมานนท 
วิเคราะหเดี่ยวซอสามสายเพลงพญาโศก พญาครวญ พญาราพึง สามชั้น 
กรณีศึกษาอาจารยเจริญใจ สุนทรวาทิน ..................................................................................................... 29-35 
The musical analysis of Phyasok, Phyakhruan and Phyarumphueng for Sawsamsai solo: 
 a case study of Charernjai Sundaravadin 

ประชากร ศรีสาคร และ พรประพิตร เผาสวัสดิ์ 
กระบวนการสรางและคุณภาพเสียงของโทนรามะนา .................................................................................. 36-56 
Making procedure and sonic quality of Thon Rammana 

ชัยทัต โสพระขรรค  และ พรประพิตร เผาสวัสดิ์ 
บทประพันธเพลง “เกาะยอ” สาหรับวงเชมเบอรออรเคสตรา ................................................................... 57-64 
Music compositon; “Yor Island” for chamber orchestra 

พรอานน สรรพนิล และ ณรงคฤทธิ์ ธรรมบุตร 
ระบาแหงความตาย ...................................................................................................................................... 65-72 
Dance of the dead 

แข เมตติชวลิต และ ณรงคฤทธิ์ ธรรมบุตร 
Music composition: Petchaburi symphonic rhapsody ................................................................ 73-89 

Sit Kesjamras and Weerachat Premananda 

วิจารณพิชิต ชัยเสรี ............................................................................................................................ 70-81



วารสารศิลปกรรมศาสตร จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย 

 

ปที ่1 ฉบับท่ี 2 (กันยายน 2557 – กุมภาพันธ 2558) 

 

การออกแบบเรขศิลปบรรจุภัณฑชุดขนมไหวเจาเพื่อสื่อสารเทศกาลตาง ๆ สําหรับ              
กลุมเปาหมายเจนเนอเรชั่นวาย 

 GRAPHIC DESIGN ON PACKAGE OF CHINESE DESSERTS TO COMMUNICATE VARIOUS 
FESTIVALS FOR GENERATION Y 

เริงฤทธ์ิ เอกวงศอนันต* 
อารยะ ศรีกัลยาณบุตร** 

บทคัดยอ 
การวิจัยในครั้งน้ีมีวัตถุประสงคเพื่อศึกษาขอมูลและวิเคราะหหาอารมณ ( Emotions) สี (Colors) สัญลักษณมงคล 

(Auspicious Symbols) และโครงสรางรูปหลายเหลี่ยม (Polygons) บนบรรจุภัณฑชุดขนมไหวเจาแตละเทศกาลไหว เพ่ือหา 
แนวทางการออกแบบเรขศิลปท่ีสื่อสารถึงแตละเทศกาลท่ีเหมาะสมสําหรับกลุมเปาหมายเจนเนอเรชั่นวาย (Generation Y) 

วิธีท่ีใชในงานวิจัยคือ การศึกษาและรวบรวมขอมูลท่ีเก่ียวของกับการออกแบบเรขศิลปบรรจุภัณฑชุดขนมไหวและขอมูล 
ในแตละเทศกาลไหวโดยคัดเอา 6 ใน 8 เทศกาลไหวท่ีนิยมไหวในประเทศไทยจากการสัมภาษณผูเชี่ยวชาญดานประเพณีจีนเพื่อใช
เปนเกณฑในการหาอารมณ สี สัญลักษณมงคลและโครงสรางรูปหลายเหลี่ยม ท่ีมีตอเทศกาลตาง ๆ เปนงานเชิงวิจัยคุณภาพ 
ท่ีประกอบดวย 3 ขั้นตอน โดยขั้นตอนท่ี 1 นําแบบสอบถามมาถามผูเชี่ยวชาญดานประเพณีจีนถึงอารมณแตละเทศกาลไหว  
ขั้นตอนท่ี 2 นําคําตอบอารมณท่ีไดมาถามผูเชี่ยวชาญดานเรขศิลปเพื่อหาสี สัญลักษณมงคลและโครงสรางรูปหลายเหลี่ยม  
ขั้นตอนท่ี 3 นําคําตอบท่ีไดจากขั้นตอนท่ี 2 มาถามกลุมเปาหมายเพ่ือคัดกรองขอมูลอีกครั้ง 

สรุปผลงานวิจัยในสวนของอารมณท่ีสามารถสื่อสารถึงเทศกาลไหวแตละเทศกาลดังน้ี อารมณท่ีทุกเทศกาลไดผลรวมกันคือ 
ความด้ังเดิมและโบราณ (Classic and Traditional) และความเปนชาติพันธุตะวันออกในทวีปเอเชีย (Oriental and Ethnic)  
ซ่ึงแตละเทศกาลผลลัพธท่ีไดมีความแตกตางกันเพียงเล็กนอย อีกท้ังยังมีเทศกาลท่ีไดผลลัพธทางอารมณท่ีเหมือนกันคือ เทศกาลไหว
ขนมจางและเทศกาลสารทจีน ซ่ึงผลลัพธท่ีไดน้ันไดจัดกลุมตามเทศกาลและนําไปใหผูเชี่ยวชาญเรขศิลปโดยไมระบุวาเปนของเทศกาล
ใด เพื่อหา สี สัญลักษณมงคล และโครงสรางรูปหลายเหล่ียมท่ีสามารถส่ือสารถงึเทศกาลตาง ๆ พบวาแตละเทศกาลสามารถ 
ไดรับการออกแบบใหมีเอกลักษณเฉพาะตัวและแตกตางกันไดดวยทางเลือกท่ีแตกตางกันของสี สัญลักษณมงคลและโครงสราง 
รูปทรงหลายเหลี่ยม 

คําสําคัญ: ขนมไหวเจา / เทศกาลไหว / การออกแบบบรรจุภัณฑ  / เจนเนอเรชั่นวาย 

Abstract 
The objective of this research are; study and analyze emotions, colors, auspicious symbols and polygons 

on Chinese dessert packaging within various festival and search for the graphic design trend that communicates 
to the generation-y target. 

The research methodologies are study and collect information of the Chinese dessert packaging, using 6 
of 8 selected Chinese festivals which popular in Thailand. Take interviewing to the Chinese traditional experts to 
finding emotional, color, symbols and the polygon towards each Chinese festival. It is a qualitative research with 
3 steps query, First; the query to asked the Chinese traditional expert of the emotion of each festival. Step 2; 
bring the answers of the emotional to ask the graphic design expert to find color symbols and polygon structures. 
Finally, bring the answers from step 2 and asked the target group to filter the information again. 

The summary of results as are: The emotion for communication within each festival; all festivals were in 
common with Classic and Traditional, Oriental and Ethnic ,which each festival have slightly different but there 
also the same result are Dragon Boat Festival and Ullambana Festival. The results are grouped according to the 
season and bring to ask graphic design expert without identified the festival to find colors, auspicious symbols 
and polygons which communicate of its festival. Each festival can be designed to have unique and differentiate 
the choice of colors, auspicious symbols and polygons. 
 

Keywords: Chinese dessert / Chinese festival / Packaging design / Generation Y 
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บทนํา 
การไหวเจาเปนสวนหน่ึงของเทศกาลความเชื่อของชาวจีน ซ่ึงมีประวัติศาสตรอันยาวนาน 

มากวา 5,000 ป จนเกิดเปนเทศกาลตาง ๆ ของชาวจีนซึ่งลวนแตมีรากฐานมาจากความเชื่อและการดําเนิน
ชีวิตประจําวันของชาวจีนโบราณ โดยเทศกาลจีนนั้นมีการพัฒนาอยูตลอดเวลาตามความเจริญทางสังคม 
อันเนื่องมาจากการเพ่ิมขึ้นประชากร สินคา ฐานะทางการเงินและความเชื่อทางศาสนา สิ่งเหลานี้สงผลใหเกิด
เทศกาลตาง ๆ ที่มีรวมเอาความหลากหลายในวัฒนธรรมทางสังคมของชาวจีนโบราณ เทศกาลจีน  
จึงเปนสวนประกอบหน่ึงทีส่ําคัญในการใชชีวิตของชาวจีนตั้งแตอดีตจนถึงปจจุบัน 

เทศกาลจีนโดยสวนใหญในอดีตนั้นลวนแต เชื่อมโยงกับการพัฒนาทางดานดาราศาสตร   
ปฏิทินและคณิตศาสตร โดยมีการพัฒนามาจาก 24 ฤดูกาลของจีน (Twenty-Four Seasonal Division 
Points) ซึ่งถูกใชเปนตัวแบงในแตละเทศกาลหรือที่เรียกวาปฏิทินจันทรคติ โดยเริ่มใชครั้งแรกในชวงกอนคริสต
ศักราช   206 – 220 ในสมัยราชวงศฮ่ัน (The Han Dynasty) ผูคนในยุคสมัยนั้นตางมีความหลากหลายทาง
อาชีพและการใชชีวิตที่ พ่ึงพาความหวังและความกลัวตอการเปลี่ยนแปลงฤดูกาลของปรากฏการณ 
ทางธรรมชาติ เทศกาลตาง ๆ ก็เร่ิมเขามามีบทบาทเชน เทศกาลตรุษจีน เทศกาลโคมไฟ เทศกาลเชงเมง 
เทศกาลสารทจีน  เทศกาลไหวขนมจาง เทศกาลไหวพระจันทร เทศกาลไหวขนมบัวลอย ฯลฯ ซึ่งโดยด้ังเดิม  
แตละเทศกาลตางไดรับอิทธิพลมาจากการบวงสรวงเทพเจา ความเชื่อเรื่องภูตผี ตํานาน และความเชื่อ 
ทางศาสนาซ่ึงในสมัยราชวงศฮ่ันน้ันถือวาเปนชวงการรวมชาติของจีนเปนยุคทองของการเมือง เศรษฐกิจ 
วิทยาศาสตรและเทคโนโลยีที่กําลังพัฒนาและเติบโตอยางรวดเร็วจนไปสูยุคสมัยของราชวงศถัง (The Tang 
Dynasty) ชวง ค.ศ. 618 -907 มุมมองของเทศกาลไดคอย ๆ เปลี่ยนไปจากการบวงสรวงและความเชื่อเรื่อง
ภูตผีแบบเดิม ๆ  กลายเปนสิ่งท่ีสรางความบันเทิงใหกับการใชชีวิต เทศกาลไดกลายเปนชวงเวลาที่สนุกสนาน 
และไดพัฒนาเพ่ิมเติมในเรื่องของการสื่อสารระหวางเชื้อชาติที่แตกตางกันทําใหเทศกาลตาง ๆ ไดแผขยาย 
ไปสูผูคนชาวจีนไดอยางทั่วถึงจนสามารถหลอหลอมรวมกันเปนเทศกาลหลักของชาวจีนเพ่ือใหสืบทอดตอไป
จนเปนที่นิยมในปจจุบัน 

ซึ่งบทบาทการไหวเจาและการสืบทอดประเพณีการไหวมาสูไทยนั้นมาจากกลุมชาวจีนที่มาตั้งรกราก
อยูที่ประเทศไทยเปนเวลานานเชน คนจีนแตจิ๋ว แคะ ฮกเก้ียน ไหหลํา หรืออ่ืน ๆ (อดุลย รัตนมั่นเกษม, 2551: 
11) เราจึงเรียกคนกลุมน้ีวา “ชาวจีนโพนทะเล” หรือ หวาเฉียว ซึ่งเปนชาวจีนที่อพยพเขามาจาก 
ชายฝ งตะวันออกเฉียงใตและภาคใตของประเทศจีน โดยสวนใหญเปนชนชั้นกรรมกรและชาวนา  
และนําเอาประเพณีทองถิ่นของตนที่ติดตัวมาจากการดําเนินชีวิต เมื่อผานไปหลายชั่วอายุคนจึงเกิดการ 
ประสมประสานกันระหวางภาษาและวัฒนธรรมไทย จนกระทั่งเปน ”ชาวไทยเชื้อสายจีน” หรือ หวาอ้ี  
กันเกือบหมดแลว ซึ่ งในชวงเวลาที่ชาวจีนโพนทะเลเขามาสู ในประเทศไทยน้ันไดนําเอาพิธีกรรม 
ความเชื่อตาง ๆ ตามถ่ินฐานท่ีตนเองที่ถูกถายทอดกันมาจากรุนสูรุน พรอมกันนี้ยังผสมผสานเอาความเชื่อ 
ทางศาสนาพุทธนิกายมหายาน ลัทธิเตา และขงจ๊ือที่เนนในเร่ืองคุณธรรม ความกตัญูรูคุณและสัจธรรม 
เคารพเซนไหวบรรพบุรุษ รวมทั้งคําสอนของเหลาจื๊อ (เหลาจ๊ือเปนนักปราชญและศาสดาของลัทธิเตา) 
ซึ่งเนนใหใชชีวิตที่เรียบงาย รูจักการถือสันโดษ รูจักพอและปลอยวางใหเปนธรรมชาติ ทั้งนี้โดยพ้ืนฐานเชื่อวา 
ผูที่เปนคนดีและอุทิศตนเพ่ือสังคมสวนรวมเมื่อจบชีวิตลงจะถูกยกยองใหกลายเปนเซียน ดังจะไดเห็นจาก
เทศกาลตรุษจีน สารทจีนหรือเทศกาลไหวพระจันทร เปนตน (ปรารถนา โกเมน , 2533: 36) ซึ่งเปนที่มา 
ของการสืบทอดประเพณีการไหวเจาในแตละเทศกาลในสังคมไทยตอมา 
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การไหวเจาจึงเปนประเพณีที่ชาวไทยเชื้อสายจีนปฏิบัติสืบตอกันมาเพ่ือ ใหเกิดความสิริมงคล 
และนํามาซ่ึงความสุขความเจริญรุงเรืองแกตนเองและครอบครัวรวมท้ังกิจการงานธุรกิจท่ีประกอบอยู  
ชาวจีนจึงมีความเชื่อสืบตอๆ  กันมาวา  ในปหนึ่ ง  ๆ  มักจะมีสิ่ ง เลวรายเรื่องไมดี งาม เ ร่ืองตาง  ๆ  
เชน การเจ็บไขไดปวย การงานติดขัดไมราบรื่น เงินทองไมคลอง ทําอะไรก็พบความยุงยาก คาขายลําบาก  
มีแตอุปสรรค บุตรบริวารกอเร่ืองวุนวาย นําความยุงยากลําบากใจมาใหหรือเหตุการณตาง ๆ ที่ผิดปกติ  
ทําใหรูไดวา "ดวงชะตาชีวิต" ไมดีนัก จึงจะตองมีการขวนขวายหาที่พ่ึงจึงทําใหกอการกําเนิดประเพณี 
การไหวเจา ไหวสิ่งศักดิ์สิทธิ์ และไหวบรรพบุรุษขึ้น  

ชาวไทยเชื้อสายจีนไดรับการสืบทอดประเพณีการไหวเจาในเทศกาลตาง ๆ จากบรรพบุรุษสงตอมา
รุนสูรุน อาจารยเศรษฐพงษ จงสงวน นักวิชาการอิสระดานจีนศึกษา (2555) ไดพูดถึงปญหาการสืบทอด 
การไหวเจาอันเนื่องจากการเปล่ียนแปลงทางสังคมและวัฒนธรรมวา ลูกหลานชาวจีนนั้นไมไดใหความสําคัญ 
ของการไหวเนื่องจากตองออกไปทํางานทําใหไมมีเวลาตระเตรียมของเซนไหวซึ่งมีรายละเอียดคอนขางมาก 
ซึ่งแนวโนมภายภาคหนาการเลือกซื้อของไหวเจาจะเปนในลักษณะสําเร็จรูป คือการจัดเปนชุดเพ่ือใหสะดวก 
ในการเลือกซ้ือ แตสิ่งหนึ่งท่ีเปนกังวลคือ กลุมคนรุนใหมเหลานี้จะรูถึงความหมายและความสําคัญของการไหว
ไดอยางไร  

เนื่องจากประเพณีการไหวเจาเปนประเพณีที่มีความสําคัญของคนเชื้อชาติจีนโดยเฉพาะอยางยิ่ง 
คือคนไทยท่ีมีเชื้อสายจีน ที่กระทําสืบทอดตอ ๆ กันมาจากบรรพบุรุษซ่ึงมีความยุงยากในการจัดเตรียมอุปกรณ
ในการเซนไหว อีกทั้งการไหวเจา บุคคลที่เปนคนจัดเตรียมลวนแตเปนคนเฒาคนแกภายในครอบครัว  
ซึ่งตองยอมรับกันวากลุมคนท่ีจะมารับการสืบทอดวิธีการไหวและจัดเตรียมของไหวนั้นคือรุนลูกและรุนหลาน 
ซึ่งโดยสวนใหญแลวไมไดใหความสําคัญหรือไมรูถึงความสําคัญของการไหวเทาไหรนักจึงขาดความสนใจ 
ในการรับรูวิธีการจากรุนกอน ๆ อีกทั้งภาวการณแขงขันทางดานเศรษฐกิจและความเปนอยูที่เรงรีบแขงกับ
เวลาในสังคมปจจุบันบังคับใหคนกลุมนี้ตองทํางานเปนสวนใหญ ซึ่งเปนกลุมที่ผูวิจั ยเห็นวาเปนกลุมที่มี
ความสําคัญท่ีจะสามารถชักจูงคนกลุมน้ี ซึ่งเปนกลุมเปาหมายในงานวิจัยคือ กลุมเจนวาย Generation Y 
(Why Generation)  

กลุมเจนวาย  Generation Y (Why Generation)  กลุมคนที่ ในชวงเกิด  พ .ศ .  2523–2533 
ชวงอายุ 23-33 ป เ น่ืองจากเปนบุคคลท่ีตองทํางานในยุคสังคมของการแขงขันซึ่ งมีลักษณะนิสัย 
ชอบแสดงออก มีความเปนตัวของตัวเองสูง ไมชอบอยูในกรอบเง่ือนไข คนกลุมนี้ตองการความชัดเจน  
ในการทํางานวาสิ่งที่ทําใหมีผลตอตนเองและตอหนวยงานอยางไร อีกทั้งยังมีความสามารถในการทํางาน
เกี่ยวกับการติดตอสื่อสารและยังสามารถทํางานหลาย ๆ อยางไดในเวลาเดียวกัน Gen-Y เปนผูบริโภคท่ีใจรอน 
ตองการเห็นผลสําเร็จอยางรวดเร็วเน่ืองจากเช่ือในศักยภาพของตนเอง (ลูกคิดดอทคอม, 2554: ออนไลน) 

ซึ่งดวยลักษณะนิสัยดังกลาวนั้นสงผลใหคนกลุมเจนวายขาดความอดทนในการรับรูถึงความสําคัญ
ของการไหว การเรียนรูวิธีการและการจัดเตรียมเครื่องไหวจากผูใหญรุนกอน ๆ เนื่องจากการไหวเจานั้นตองใช
เวลาในการจัดเตรียม การเลือกซื้อซึ่งมีรายละเอียดคอนขางมาก อีกท้ังลักษณะการไหวในแตละชวงเทศกาล 
มีความแตกตางกันออกไปตามแตละเทศกาล ยิ่งเพ่ิมความยุงยากในการจัดเตรียมมากยิ่งขึ้นไปอีก  
สงผลใหคนในกลุมน้ีอาจตัดสินใจเลิกไหวและอาจทําใหประเพณีการไหวเจาของคนไทยเชื้อสายจีน 
อาจจะคอย ๆ ลดลงจนสูญหายไปในที่สุด  

Gen-Y เปนผูบริโภคที่ใหความสําคัญกับความเท (Cool) ในแบบฉบับของตนเองเปนอยางมาก  
ซึ่ ง ในความเท ในแบบฉบับของ  Gen-Y ก็จับทิศทางไดยากเหมือนกัน เพราะความเท เปนเรื่องของ 
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ความรูสึกนึกคิดซึ่ งยากอยูที่ จะทําใหคนหลาย  ๆ  คนคิดเห็นตรงกันได  จากการศึกษาพฤติกรรม 
และความคิดของ  Gen-Y นั้ นพบว า  ความเท ในแบบ  ฉบับ ท่ี  Gen-Y มี โอกาสสนใจ น้ันสามารถ 
แยกออกเปน 2 ประเภทดวยกัน คือ 1. ความเทในแบบฉบับ Mix and Match ซึ่งหมายถึง ความเทในแบบ 
ไรระเบียบ (Unorganized) หมายถึงการนําสองส่ิงท่ีไมนาจะอยูรวมกันมาปรับเขาชุดกันทําให เกิด 
ความแปลกใหม 2. ความเทในแบบมี Innovation ไมวาจะเปน Innovation ใน Product Prize Promotion 
และ Place แบรนด ที่พยายามจะจับคนกลุมนี้ จึงตองคนหาวิธีการใหม  ๆ แหวกแนวและลองทําตลาดดู 
หากเทและโดนใจโอกาสสําเร็จก็ไมยาก (ศรีกัญญา มงคลศิริ,   แบรนดเอจ, 2548: 136-137)  

จากการสัมภาษณกลุมเปาหมายเจนเนอเรชั่นวายตอความคิดเห็นบรรจุภัณฑขนมไหว เจา 
ในทองตลาดพบวา บรรจุภัณฑที่พบในทองตลาดดูเหมือนกันหมดในทุก ๆ รานทําใหไมรูสึกถึงเทศกาลใด ๆ      
เปนพิเศษ และมักใชการตัดสินใจเลือกซื้อจากรานที่ไดยินหรือไดฟงวารสชาติดีโดยไมไดสนใจในตัวบรรจุภัณฑ
ซักเทาไหรนัก แตถารานคามีบรรจุภัณฑที่สวยงามอยางสินคาของเอสแอนดพีก็จะเปนอีกปจจัยหน่ึงท่ีจะทําให
เลือกซื้อถึงแมวาจะเปนรานที่ไมเคยซ้ือมากอนก็ตาม (วิภาพรรณ เลิศพัฒนสุขไพศาล. กลุมเปาหมาย. 
สัมภาษณ, 25 ธันวาคม 2556.) 

ซึ่งผลวิจัยและการออกแบบเรขศิลปในงานวิจัยนี้จะชวยให กลุม Gen Y ไดรับรูถึงเอกลักษณ
ความหมายและความสําคัญของการไหวเจาใหคนรุนใหมไดเห็นถึงคุณคาและความหมายของเทศกาล  
ท่ีเปรียบไดกับครอบครัวชาวจีนที่ใหความสําคัญตอบุพการีและบรรพบุรุษไปจนถึงการสงตอความสุข 
แกผูคนรอบขาง ทั้งยังชวยเพ่ิมความสะดวกสบายและความรวดเร็วในการเลือกซื้อไดตรงกับเทศกาล  
ไหวเจาได อีกท้ังในแงเศรษฐกิจยังเปนตัวชวยหนึ่งที่สําคัญในการทําตลาดขนมไหวเจาอื่น ๆ ไดอีกดวย 

 
วัตถุประสงคและขอบเขตของงานวิจัย 

1. เพ่ือหาอารมณที่สื่อสารถึงแตละเทศกาลไหวได 
2. เพ่ือหาสี สัญลักษณมงคลและโครงสรางรูปทรงหลายเหลี่ยมที่สื่อสารถึงแตละเทศกาลไหว 

ตามอารมณได 
3. เพ่ือหาสี สัญลักษณมงคลและโครงสรางรูปทรงหลายเหลี่ยมที่สื่อสารถึงแตละเทศกาลไหวและ

เหมาะสมกับรสนิยมของกลุมเปาหมายเพื่อนําไปใชในการออกแบบเรขศิลปบรรจุภัณฑได 
 
วิธีดําเนินการวิจัย 

1. รวบรวมขอมูลเอกสารงานวิจัยจากแหลงขอมูลตาง ๆ ไดแก หนังสือ ตํารา เอกสาร งานวิจัย 
บทความ วิทยานิพนธ สื่อ ส่ิงพิมพตาง ๆ และสื่ออินเตอร เน็ต ซ่ึงมีแหลงอางอิงหรือบรรณานุกรม  
ซ่ึงสามารถคนหาขอมูลเพิ่มเติมไดที่เกี่ยวของในหัวขอ ดังนี้ 

1.1 เทศกาลไหวตาง ๆ ของจีน  
1.2 ขนมไหวเจา 
1.3 สัญลักษณมงคลตาง ๆ ของจีน 
1.4 กลุมเปาหมายเจนเนอเรชั่นวาย 
1.5 ทฤษฎีการออกแบบบรรจุภัณฑและองคประกอบของเรขศิลปบนบรรจุภัณฑ 
1.6 ทฤษฎีตัวเชื่อม (ทฤษฎีบุคลิกภาพ,ทฤษฎีอารมณสี ฯลฯ) 
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2. นําขอมูลที่ไดมาสรางแบบสอบถาม โดยแบงออกเปน 3 ขั้นตอนดังนี้ 
2.1 ขั้นตอนที่ 1  เปนการสัมภาษณผูเชี่ยวชาญดานจีนศึกษาและประเพณีจีนในลักษณะคําถาม

แบบปลายเปดเพ่ือทําการเก็บขอมูล วิเคราะหและคัดเลือกเทศกาลที่นิยมไหวในประเทศไทยเพ่ือนํามาสราง
เปนเครื่องมือแบบสอบถามในการวิจัย เ พ่ือวิ เคราะหหาอารมณที่ เหมาะสมกับแตละเทศกาลไหว 
แ ล ะ ใ ห ผู เ ชี่ ย ว ช า ญ ด า น จี น ศึ ก ษ า แ ล ะ ป ร ะ เ พ ณี จี น จํ า น ว น  7  ค น ม า ทํ า แ บ บ ส อ บ ถ า ม  
โดยมีเกณฑการคัดเลือก ดังนี้ 

2.1.1 มีประสบการณในการทํางานหรือมีความเชี่ยวชาญในสาขาที่ เกี่ยวของ 
กับจีนศึกษาและประเพณีจีน 

2.1.2 มีการศึกษาระดับปริญญาโทข้ึนไป ในกรณีที่การศึกษาตํ่ากวาปริญญาโท 
ตองมีประสบการณการทํางานในวิชาชีพที่เก่ียวของไมต่ํากวา 10 ป 

โดยแบบสอบถามในข้ันตอนท่ี 1 ประกอบไปดวย 3 สวนดวยกันคือ 

สวนที่  1  ขอมูล เบื้ องตนโครงการและเปนส วนที่ อธิบายถึ งรายละเ อียดของ 
แตละเทศกาลไหวและอารมณสีของนาโอมิ คุโน (Naomi Kuno) จากหนังสือ Tasteful Color Combinations 

สวนที่ 2 สวนของขอมูลสวนบุคคลของผูเชี่ยวชาญ 
สวนที่ 3 เปนคําถามเพ่ือหาอารมณที่เหมาะสมตอเทศกาลไหวตาง ๆ 

2.2 ขั้นตอนที่ 2 นําผลลัพธจากขั้นตอนท่ี 1 มาสรางเครื่องมือในการวิจัยแบบสอบถามชุดที่ 2 
เพ่ือหาสี สัญลักษณมงคลและโครงสรางท่ีเหมาะสมกับกลุมเปาหมายในแตละอารมณ โดยใหผูเชี่ยวชาญ  
ดานการออกแบบเรขศิลปจํานวน 11 คน และมีเกณฑการคัดเลือก ดังนี้ 

2.2.1 มี ป ร ะ ส บ ก า รณ ใ น ก า ร ทํ า ง า น ห รื อ เ ป น ผู มี ค ว า ม เ ชี่ ย ว ช า ญ ด า น 
การออกแบบเรขศิลป 

2.2.2 มีการศึกษาระดับปริญญาโทข้ึนไป ในกรณีท่ีการศึกษาตํ่ากว าปริญญาโท 
ตองมีประสบการณทํางานไมต่ําวา 7 ป 

โดยแบบสอบถามในข้ันตอนท่ี 2 ประกอบไปดวย 3 สวนดวยกันคือ 
สวนที่ 1 ขอมูลเบื้องตนโครงการ และเปนสวนที่อธิบายถึง อารมณสี ของนาโอมิ คุโนแปด

สัญลักษณมงคลและโครงสรางรูปทรงหลายเหลี่ยม 
สวนที่ 2 สวนของขอมูลสวนบุคคลของผูเชี่ยวชาญ 
สวนที่ 3 เปนคําถามเพ่ือหา สี สัญลักษณมงคล และโครงสรางรูปหลายเหลี่ยมที่เหมาะสม

กับกลุมเปาหมายในแตละอารมณ โดยใหผู เชี่ยวชาญการออกแบบเรขศิลป เปนผูทําแบบสอบถาม  
โดยตอบทีละอารมณท้ังหมด 13 อารมณ ทําการเก็บผลจากแบบสอบถามและวิเคราะหขอมูล 

วิเคราะหขอมูลโดยการนําคําตอบ สี สัญลักษณมงคลและโครงสรางรูปหลายเหล่ียมที่ได
ในแตละอารมณมาจัดกลุมอารมณตามแตละเทศกาลไหว 

2.3 ขั้นตอนที่ 3 นําเอาผลจากการจัดกลุมเทศกาลจากการวิเคราะหขอมูลจากแบบสอบถาม
จากข้ันตอนท่ี 2 นํามาสรางเปนเคร่ืองมือการวิจัยเพ่ือทําแบบสอบถามเพ่ือถามกลุมเปาหมายเจนเนอเรชั่นวาย 
โดยแบงกลุมแบบ Focus Group จํานวน 2 กลุม กลุมละ 9 คน โดยมีเกณฑการเลือก ดังนี้ 

2.3.1 เปนกลุมบุคคลท่ีเกิดในชวง พ.ศ. 2523 – 2533 คือชวงอายุ 23-33 ป 
2.3.2 เปนบุคคลที่อาศัยอยูในกรุงเทพมหานครเทานั้น  
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เพ่ือคัดกรอง สี สัญลักษณมงคลและโครงสรางรูปทรงหลายเหลี่ยมที่กลุมเปาหมายชอบที่สุด โดย
ผูวิจัยเปนผูใหรายละเอียดขอมูลโครงการทั้งหมดและตั้งคําถามจากผลลัพธที่ไดจากขั้นตอนที่ 2 เพ่ือคัดกรอง
ขอมูลความถูกตองและตรงตอกลุมเปาหมายมากท่ีสุด 

3. สรุปผลการวิเคราะหขอมูล 
4. ทําการออกแบบเรขศิลปบรรจุภัณฑ โดยดําเนินการตามผลวิจัยเปนสาํคัญ 
 

ผลการวิจัยและสรุปผลการวิเคราะห 
จากผลการรวบรวมขอมูลจากแบบสอบถามของกลุมผูเชี่ยวชาญและกลุมเปาหมายไดผลลัพธดังนี้ 
อารมณ สี สัญลักษณมงคล และโครงสรางท่ีเหมาะสมในแตละเทศกาลไหว  

1. เทศกาลตรุษจีน 

อารมณ สี สัญลักษณมงคล 
โครงสรางรูปทรง
หลายเหลี่ยม 

1. ความสุขและมีโชค 
2. ความดั้งเดิมและโบราณ  
3. ความอบอุนรักใคร  
4. ความราบรื่น  
5. ความเปนชาติพันธุ

ตะวันออกในทวีปเอเชีย 
 

1. C-35 M-70 Y-73 K-33 
2. C-27 M-81 Y-77 K-11 
3. C-8 M-18 Y-46 K-0 
4. C-19 M-73 M-83 K-06 
5. C-13 M-100 Y-90 K-0 
6. C-8 M-70 Y-29 K-0 

1.  ปลาทองหรือ
ปลาคู 

2.  เงื่อนไมรูจบ 
 

1. รูปแปดเหลี่ยม
และแปดมุม 

2. รูปสี่เหลี่ยม 
3. รูปสี่เหลี่ยมดาน

เทา 
4. รูปหกเหลี่ยม 
 

สีที่สามารถใชสื่อสารในเทศกาลน้ีไดมี 6 สีดังรหัสสี CMYK ในตาราง สัญลักษณมงคลท่ีสื่อสารถึง
เทศกาลมากท่ีสุดคือ ปลาทองหรือปลาคู รองลงมาคือ เงื่อนไมรูจบ โครงสรางรูปทรงหลายเหลี่ยมที่สื่อสารถึง
เทศกาลมากที่สุด คือ รูปแปดเหลี่ยมและแปดมุม รองลงมาคือ รูปสี่ เหลี่ยม รูปสามเหลี่ยมดานเทา  
และรูปหกเหลี่ยม 

2. เทศกาลเชงเมง 

อารมณ สี สัญลักษณมงคล 
โครงสรางรูปทรง
หลายเหลี่ยม 

1. ความดั้งเดิมและโบราณ 
2. ความคิดถึงบานและนึกถึง

ชวงเวลาในอดีต  
3. ความเปนชาติพันธุ

ตะวันออกในทวีปเอเชีย  
4. ความเศราโศกเสียใจและ

ระลึกถึง  
5. ความดั้งเดิมและ

กระตือรือรน  
 

1. C-28 M-81 Y-77 K-11 
2. C-19 M-73 Y-83 K-6 
3. C-67 M- 32 Y-75 K-18 
4. C-60 M-47 Y- 86 K-6 
5. C-14 M-33 Y-76 K-14 
6. C-33 M-63 Y-62 K-25 
7. C-100 M-62 Y-20 K-20 
8. C-80 M-70 Y-55 K-0 
9. C-60 M-27 Y-0 K-45 
10. C-0 M-55 Y-93 K-0 
11. C-0 M-30 Y-100 K-0 

1. ดอกบัว 
2. เงื่อนไมรูจบ 
 

1.  รูปแปดเหลี่ยม
และแปดมุม 

2.  รูป
สี่เหลี่ยมผืนผา 

3.  รูปหกเหลี่ยม 
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สีที่สามารถใชสื่อสารในเทศกาลนี้ไดมี 11 สีดังรหัสสี CMYK ในตาราง สัญลักษณมงคลที่สื่อสารถึง
เทศกาลมากที่สุดคือ ดอกบัว รองลงมาคือ เงื่อนไมรูจบ โครงสรางรูปหลายเหลี่ยมที่สื่อสารถึงเทศกาลมากที่สุด 
คือรูปแปดเหลี่ยมและแปดมุม รองลงมาคือ รูปสี่เหลี่ยมผืนผา และรูปหกเหลี่ยม 

3. เทศกาลไหวขนมจาว 

อารมณ สี สัญลักษณมงคล 
โครงสรางรูปทรง
หลายเหล่ียม 

1. ความดั้งเดมิและโบราณ 
2. ความเปนชาติพันธุตะวันออก

ในทวีปเอเชีย  
3. ความเปนมนุษยและธรรมชาต ิ
4. ความมีทักษะฝมือ ความดั้งเดิม

และกระตือรือรน  
 

1. C-35 M-70 Y-73 K-33 
2. C-30 M-47 Y-73 K-16 
3. C-8 M-18 Y-46 K-0 
4. C-19 M-73 Y-83 K-6 
5. C-67 M-32 Y-75 K-18 
6. C-0 M-55 Y-93 K-0 
7. C-0 -M30-Y100-K-0 
8. C-65 M-77 Y-82 K-0 
9. C-43 M-70 Y-80 K-55 
10. C-54 M-10 Y-58 K-3 
11. C-54 M-32 Y-74 K-2 
12. C-82 M-32 Y-83 K -0 

1. ธงชัย 
2. เง่ือนไมรูจบ 
3. ปลาทองหรือปลา
คู 
4. ดอกบัว 
5. รมวิเศษ 
 

1. รูปสี่เหลี่ยมดาน
เทา 

2. รูปสามเหลี่ยม
หนาจั่ว 

 

สีที่สามารถใชสื่อสารในเทศกาลนี้ไดมี 12 สีดังรหัสสี CMYK ในตาราง สัญลักษณมงคลที่สื่อสารถึง
เทศกาลมากท่ีสุดคือ ธงชัยและเง่ือนไมรูจบ รองลงมาคือ ปลาทองหรือปลาคู ดอกบัว และรมวิเศษ โครงสราง
รูปทรงหลายเหลี่ยมที่สื่อสารถึงเทศกาลมากท่ีสุด คือรูปสามเหลี่ยมดานเทา และรูปสามเหลี่ยมหนาจั่ว 
4. เทศกาลไหวสารทจีน 

อารมณ สี สัญลักษณมงคล 
โครงสรางรูปทรง
หลายเหล่ียม 

1. ความดั้งเดมิและโบราณ  
2. ความเปนชาติพันธุตะวันออก

ในทวีปเอเชีย  
3. ความเปนมนุษยและธรรมชาติ  
4. ความความดั้งเดิมและ

กระตือรือรน  
5. ความมีทักษะฝมือ  
 

1. C-35 M-70 Y-73 K-33 
2. C-36 M-55 Y-83 K-33 
3. C-30 M-47 Y-73 K-16 
4. C-32 M-55 Y-88 K-23 
5. C-27 M-81 Y-77 K-11 
6. C-8 M-18 Y-46 K-0 
7. C-19 M-73 Y-83 K-6 
8. C-0 M-55 Y-93 K-0 
9. C-0 M-30 Y-100 K-0 
10. C-65 M-77 Y-82 K-0 
11. C-32 M-56 Y-83 K-23 
12. C-35 M-90 Y-88 K-27 
13. C-30 M-86 Y-96 K-18 
14. C-35 M-100 Y-97 K-18 

1.  ปลาทองหรือ
ปลาคู 

2.  เงื่อนไมรูจบ 
3.  ธรรมจักร 
4.  รมวิเศษ 
 

1. รูปแปดเหลี่ยม
และแปดมุม 

2. รูปหกเหลีย่ม 
 

สีที่สามารถใชสื่อสารในเทศกาลนี้ไดมี 14 สีดังรหัสสี CMYK ในตาราง สัญลักษณมงคลที่สื่อสารถึง
เทศกาล คือ ปลาทองหรือปลาคู เงื่อนไมรูจบ และธรรมจักร โครงสรางรูปหลายเหลี่ยมที่สื่อสารถึงเทศกาลมาก
ที่สุด คือรูปแปดเหลี่ยมและแปดมุม  และรูปหกเหลี่ยม 
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5. เทศกาลไหวพระจันทร 
อารมณ สี สัญลักษณมงคล 

โครงสรางรูปทรง
หลายเหล่ียม 

1. ความดั้งเดมิและโบราณ  
2. ความเปนชาติพันธุตะวันออก

ในทวีปเอเชีย  
3. ความผอนคลาย  
4. ความอบอุนรักใคร  
5. ความหวานช่ืนและเต็มไปดวย

จินตนาการ  

1. C-35 M-70 Y-73 K-33 
2. C-36 M-55 Y-83 K-33 
3. C-30 M-47 Y-73 K-16 
4. C-32 M-55 Y-88 K-23 
5. C-27 M-81 Y-77 K-11 
6. C-8 M-18 Y-46 K-0 
7. C-19 M-73 Y-83 K-6 
8. C-54 M-32 Y-74 K-2 

1.  ปลาทองหรือ
ปลาคู 

2.  ดอกบัว 
3.  เงื่อนไมรูจบ 
 

1. รูปหกเหลีย่ม 
2. รูปแปดเหลี่ยม

และแปดมุม 
3. รูปสี่เหลี่ยม 
4. รูปหาเหลี่ยม 
 

สีที่สามารถใชสื่อสารในเทศกาลนี้ไดมี 8 สีดังรหัสสี CMYK ในตาราง สัญลักษณมงคลที่สื่อสารถึง
เทศกาลมากท่ีสุดคือ ปลาทองหรือปลาคู รองลงมาคือดอกบัว และ เงื่อนไมรูจบ โครงสรางรูปหลายเหลี่ยมที่
สื่อสารถึงเทศกาลมากท่ีสุด คือ รูปหกเหลี่ยม รองลงมาคือ รูปแปดเหลี่ยมและแปดมุม รูปสี่เหลี่ยม และรูปหา
เหลี่ยม 

6. เทศกาลไหวขนมบัวลอย 

อารมณ สี สัญลักษณมงคล 
โครงสรางรูปทรง
หลายเหล่ียม 

1. ความดั้งเดมิและโบราณ 
2. ความเปนชาติพันธุตะวันออก

ในทวีปเอเชีย 
3. ความชํ่าชองและมีทักษะฝมือ 
4. ความเปนมนุษยและธรรมชาติ  
5. ความสดชื่นและอดทน  
 

1. C-35 M-70 Y-73 K-33 
2. C-36 M-55 Y-83 K-33 
3. C-32 M-55 Y-88 K-23 
4. C-27 M-81 Y-77 K-11 
5. C-8 M-18 Y-46 K-0 
6. C-33 M-0 Y-50 K-2 
7. C-54 M-10 Y-58 K-3 
8. C-0 M-4 Y-46 K-0 
9. C-63 M-21 Y-81 K-2 
10. C-82 M-32 Y-83 K-0 
11. C-66 M-14 Y-0 K-0 
12. C-0 M-51 Y-28 K-0 
13. C-0 M-32 Y-19 K-0 
14. C-3 M-68 Y-65 K-0 
15. C-43 M-16 Y-83 K-0 
16. C-74 M-25 Y-83 K-0 
17. C-73 M-40 Y-12 K-0 
18. C-6 M-14 Y-55 K-0 

1. ดอกบัว 
2. รมวิเศษ 
3. ธงชัย 
 

1. รูปแปดเหลี่ยม
และแปดมุม 

2. รูปหกเหลี่ยม 
3. รูปสามเหลี่ยม

ดานเทา 
4.  รูปหาเหลี่ยม 
5.  รูปสี่เหลี่ยม 

 
สีที่สามารถใชสื่อสารในเทศกาลน้ีไดมี 18 สีดังรหัสสี CMYK ในตาราง สัญลักษณมงคลท่ีสื่อสารถึง

เทศกาลมากท่ีสุดคือ ดอกบัว และรมวิเศษ รองลงมาคือ ธงชัย โครงสรางรูปหลายเหลี่ยมที่สื่อสารถึงเทศกาล
มากที่สุด คือ รูปแปดเหล่ียมและแปดมุม และรูปหกเหล่ียม รองลงมาคือ รูปสามเหลี่ยมดานเทา รูปหาเหลี่ยม 
และรูปสี่เหลี่ยม 
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จากการวิเคราะหขอมูลจากผลลัพธที่ไดจากงานวิจัยสรุปไดว าเทศกาลไหวเจาแตละเทศกาล 
มีความแตกตางกันเพียงเล็กนอยในแตละเทศกาลไหวของจีน โดยผลลัพธจากอารมณที่มีตอแตละเทศกาลไหว 
จากผู เชี่ยวชาญดานประเพณีจีน คือ ใหอารมณความดั้งเดิมและโบราณ (Classic and Traditional)  
และคว าม เป น ช า ติ พั น ธุ ต ะ วั น ออก ในทวี ป เ อ เ ชี ย  (Oriental and Ethnic) ใ นทุ ก  ๆ  เ ทศก า ล  
และมีความแตกตางกันตามลําดับและเทศกาลที่ใหอารมณที่เหมือนกันคือ เทศกาลไหวขนมจางและเทศกาล
ไหวสารทจีน โดยมีองคประกอบทางเรขศิลปที่มีความแตกตางกันมากที่สุดท่ีสามารถทําใหแตละเทศกาลไหว  
มีเอกลักษณเฉพาะตัวไดคือ ส ีสวนสัญลักษณมงคล และโครงสรางรูปหลายเหลี่ยมนั้น ในผลลัพธในงานวิจัยนั้น
มีความแตกตางกันเพียงเล็กนอยในแตละเทศกาลไหว โดยผูออกแบบสามารถเลือกจากผลผลลัพธของงานวิจัย
ไปประยุกต ใช ในการออกแบบเ พ่ือส่ือสารแตละเทศกาลไหว ไดอยางมี เอกลักษณและเหมาะสม 
กับกลุมเปาหมายเจนเนอเรชั่นวายได  

 
ขอเสนอแนะ 

การใชสัญลักษณมงคลของจีนน้ันผูวิจัยใชเพียงแปดสัญลักษณมงคลเทานั้น เนื่องจากขอมูลท่ีทําการ
วิจัยมีอยูจํากัดและยังไมมีหนังสือหรือเอกสารอางอิงเชิงวิชาการอ่ืนๆท่ีมีการจัดกลุมสัญลักษณมงคล 
ของจีนอ่ืน ๆ ไดอยางชัดเจน แตถาอนาคตมีหนังสือหรือเอกสารที่สามารถอางอิงไดในเชิงวิชาการ 
ผูวิจัยเห็นวายังมีสัญลักษณมงคลอ่ืน ๆ ที่นาสนใจที่จะทําการศึกษาคนควาเพ่ือนํามาใชในการวิจัยตอไป 
อีกท้ังยังมีองคประกอบทางเรขศิลปอ่ืน ๆ ที่นาศึกษาเพ่ิมเติมเชน ลักษณะการใชเสน ภาพประกอบ ตัวหนังสือ 
ลวดลายซ่ึงไมไดปรากฏอยูในงานวิจัยนี้และเพ่ือความแมนยําในงานวิจัยผูวิจัยเห็นวาในขั้นตอนสุดทาย 
ควรที่จะนําผลงานออกแบบไปวัดผลกับกลุมเปาหมายอีกครั้งหนึ่งกอน 

 
แนวคิดและผลงานการออกแบบ 

จากผลวิจัยผูวิจัยไดนําแนวทางท่ีไดไปใชในการออกแบบเรขศิลปบรรจุภัณฑชุดขนมไหวเจาเพ่ือเปน
กรณีศึกษา ผูวิจัยไดเลือกราน “แตเลาจิ้นเสง” เปนกรณีศึกษา เนื่องจากเปนรานที่มีขายขนมไหวหลากหลาย
ชนิดและมีบรรจุภัณฑท่ีมีภาพลักษณที่ไมสามารถชวยดึงดูดกลุมเปาหมายได ผูวิจัยคาดวางานวิจัยนี้  
จะชวยในการปรับปรุงบรรจุภัณฑของทางรานและเปนกรณีศึกษาเพ่ือเปนแนวทางใหกับผูที่จะนําผลงานวิจัย
ไปใช ได ง ายยิ่ งขึ้น  ซึ่ งแนวคิดของการออกแบบนี้คือ สมารตมงคลสมัย (Smart Auspicious Time) 
ซึ่งในความหมาย คือ ชวงเวลาเท ๆ ที่เต็มไปดวยมงคล แนวคิดนี้มาจากลักษณะนิสัยของกลุมเปาหมาย 
ในงานวิจัยที่ชื่นชอบเทคโนโลยี ความเท แสวงหาความแปลกใหม และชอบความสะดวกรวดเร็ว  
โดยกําหนดวิธีการ ส่ือสาร  (How to communicate) คือ ฉลาด ,โก เก (Smart) รสนิยมดี  (Tasteful) 
เปลี่ยนแปลงเสมอและคลองแคลว (Dynamic & Active)  
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ภาพที่ 1 ผลงานการออกแบบสัญลักษณมงคล 

 

 

ภาพที่ 2 ผลงานการออกแบบบรรจุภัณฑชุดขนมไหวเจา 
 

 

ภาพที่ 3 ภาพรวมผลงานการออกแบบเรขศิลปบรรจุภัณฑ 
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ภาพที่ 4 ภาพรวมถุงใสบรรจุภัณฑในแตละเทศกาล 
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ปที่ 1 ฉบับท่ี 2 (กันยายน 2557 – กุมภาพันธ 2558) 

 

การออกแบบเครื่องแตงกายและเครื่องประดับที่สามารถปรับเปลี่ยนรูปแบบรวมกัน 
เพื่อเพิ่มโอกาสใชสอยสําหรับออกงาน 

 FASHION CLOTHING AND JEWELRY CO-FUNCTIONAL DESIGN 
FOR VARIATION OF PARTY OCCASIONS 

สุพัจนา ลิ่มวงศ* 
พรสนอง วงศสิงหทอง** 

บทคัดยอ 
งานวิจัยฉบับนี้มีวัตถุประสงคเพื่อคนหาหลักการและวิธีการปรับเปลี่ยนเครื่องแตงกายดวยเคร่ืองประดับ  

เพื่อเพ่ิมโอกาสใชสอยสําหรับออกงาน จากการศึกษาขอมูลทางการตลาดเบื้องตนพบวาเครื่องประดับมีความสําคัญ 
ตอการแตงกายโดยเฉพาะสําหรับออกงานซึ่งสวนหน่ึงของปญหาท่ีผูบริโภคประสบคือ เครื่องแตงกายสําหรับออกงาน 
มีโอกาสในการใชสอยจํากัด ดังนั้นผลสรุปของงานวิจัยฉบับน้ีจักสามารถสงเสริมและเพิ่มโอกาสในการใชสอยเครื่องแตงกาย
สําหรับออกงานและเครื่องประดับอยางสรางสรรค  

การศึกษาของงานวิจัยมุงวิเคราะหหลักการของการปรับเปลี่ยนควบคูไปกับลักษณะเคร่ืองแตงกายยุคกรีกโบราณ  
ที่มีความสอดคลองกับเครื่องแตงกายสําหรับออกงานในปจจุบัน อีกทั้งมีจุดเดนในดานการกอรูปเ ครื่องแตงกาย 
ดวยเคร่ืองประดับ ทั้งนี้ เพื่อใหไดวิธีการปรับเปลี่ยนรวมไปถึงลักษณะและตําแหนงของเครื่องประดับซึ่งนําไปสู 
การปรับเปลี่ยนเครื่องแตงกายเพื่อเพิ่มโอกาสในการใชสอย 

ผลของงานวิจัยไดนําเสนอการใชเครื่องประดับเพื่อแทนท่ีสวนประกอบของเครื่องแตงกายและใชสรางรายละเอียด
แทนการตัดเย็บซึ่งทําใหเกิดความหลากหลายทางดานรูปแบบและการใชงานของเคร่ืองแตงกาย โดยอาศัยวิธีการ
ปรับเปลี่ยน ไดแก การรวบยึด การพลิกกลับดาน การพับ การใชบานพับและการยึดจุดหมุนและการประกอบ  
ซึ่งสงผลใหเกิดการเปลี่ยนแปลงตอโครงรางเงา รายละเอียดและสีของเครื่องแตงกาย  ทายที่สุดผลการวิจัยไดถูกนํามา 
บูรณาการกับความตองการของผูบริโภคกลุมเปาหมาย แนวโนมทางแฟช่ัน และแรงบันดาลใจ เปนผลิตภัณฑตนแบบสําหรบั
การออกแบบเครื่องแตงกายและเครื่องประดับท่ีสามารถปรับเปลี่ยนรูปแบบรวมกันเพ่ือเพ่ิมโอกาสใชสอยสําหรับออกงาน 

คําสําคัญ: เครื่องแตงกาย / เครื่องประดับ / การปรับเปลี่ยนรูปแบบรวมกัน / โอกาสการออกงาน 
Abstract 

The research objective is to determine the principle and technique for clothing transformation by 
using jewelry as a key component. The market survey data shows that jewelry is significant in clothing, 
especially in social party occasions. One issue raised among sample is that general party dress is not 
appropriate to apply for several times and recognition. This becomes the thesis question; how to create 
the co-functional roles between clothing and jewelry to increase opportunity of use.   

The study is emphasized on the analysis between principle of transformation and ancient Greek 
clothing character which corresponds to the present party clothing and also particularly uses jewelry as 
a major component of clothing creation. Therefore the research conduces to the appropriate way of 
transformation techniques, including suitable aspect and position of jewelry leading to clothing 
transformation for increasing the using purpose. 

The result presents the concepts of structural forming and the replacement of clothing elements 
by jewelry. These concepts create the variation of transforming and using of clothing in different purposes. 
However, the transformation techniques which conform to ancient Greek clothing are stress, flip, folding, 
hinging and assembling. These can make changes to silhouette, detail and color of clothing.  Finally, the 
research result is creatively integrated with the survey result, fashion trend and inspiration for the research 
of fashion clothing and jewelry co-functional design for variation of party occasions. 

Keywords: CO-FUNCTIONAL DESIGN / CLOTHING / JEWELRY / PARTY OCCASSIONS 
*นิสิตระดับมหาบัณฑิต สาขาวิชานฤมิตศิลป ภาควิชานฤมิตศิลป คณะศิลปกรรมศาสตร จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย 
**ศาสตราจารย ดร., สาขาวิชานฤมิตศิลป ภาควิชานฤมิตศิลป คณะศิลปกรรมศาสตร จุฬาลงกรณมหาวิทยาลยั 
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บทนํา 
เคร่ืองแตงกายและเครื่องประดับมีความสัมพันธกันมายาวนาน สังเกตไดจากประวัติศาสตร 

ที่มีการสวมใสเครื่องแตงกายและเครื่องประดับควบคูกันมาต้ังแตอดีต เครื่องประดับโดยทั่วไปใชสวมใส  
เพ่ือส่ือสารความเปนตัวตน เนนจุดเดน รวมถึงแกไขจุดบกพรองของการแตงกาย (วรรณรัตน อินทรอ่ํา, 2536: 
9)  การสวมใสเครื่องประดับขึ้นอยูกับเหตุผลและความตองการของแตละบุคคลท่ีแตกตางกัน บางคร้ังถูกมอง
เปนเพียงของฟุมเฟอย ในขณะที่บุคคลบางกลุมกลับมองวาเปนสิ่ง ท่ีขาดไมได เชน ชนชาติแอฟริกา 
เลือกสวมเครื่องประดับแสดงตัวตนแทนเครื่องแตงกาย  (รสชง  ไตรสุริยธรรมา, 2547: 27) หรือแมแต 
ในปจจุบันที่บางบุคคลนิยมสวมใสเครื่องประดับติดตัวอยูเสมอ 

อยางไรก็ตามจากการศึกษาขอมูลเบื้องตน ผูวิจัยวิเคราะหการแตงกายโดยภาพรวมพบวา  
เครื่องแตงกายและเครื่องประดับยังคงมีชองวางในการใชประโยชนรวมกัน แมทั้งสองส่ิงจะถูกสวมใสควบคูกัน 
แตกระบวนการต้ังแตการออกแบบ การผลิตไปจนถึงการสวมใสกลับไมพบบทบาทการทํางานรวมกัน  
ผูวิจัยจึงมีความสนใจในการทดลองประยุกตเครื่องแตงกายและเครื่องประดับใหสามารถมีบทบาทรวมกัน  
โดยมีจุดประสงคเพ่ือเพ่ิมประโยชนใชสอย ซ่ึงจากการศึกษาดานเครื่องประดับผูวิจัยพบวาเครื่องประดับ 
มีลักษณะและสวนประกอบที่คลายคลึงกับอุปกรณที่ทําหนาที่ตางๆบนเครื่องแตงกายลักษณะเหลานี้สามารถ
นํามาพัฒนาและผสานประโยชนรวมกันระหวางเครื่องแตงกายและเครื่องประดับได 

สืบเนื่องจากแนวคิดดังกลาว การหาแนวทางของงานวิจัยเพ่ือตอบสนองตอตลาดและผูบริโภค 
ให เกิดประโยชนสูงสุด ผูวิจัยจึงทําการสํารวจตลาดเคร่ืองแตงกาย โดยสํารวจรานเคร่ืองแตงกาย 
ใน เขตกรุ ง เทพมหานคร  บริ เวณอโศกและสยามสแควร  ณ  วันที่  24-27 มิถุนายน  พ .ศ .  2556  
จํานวน 30 รานคา ทั้งรานคาประเภทสินคานําเขาและรานคาประเภทออกแบบสินคาเองพบวา 24 รานคาคิด
เปนรอยละ 80 มีการจําหนายเคร่ืองแตงกายและเครื่องประดับควบคูกันอยูภายในราน โดยสวนใหญ 
เปนผลิตภัณฑสําหรับออกงานซึ่งผูวิจัยไดทําการสุมตัวอยางเพ่ือสัมภาษณผูประกอบการเครื่องแตงกาย
ประเภทออกแบบและผลิตเองจํานวน 5 รานคา สรุปขอมูลไดวาเครื่องแตงกายและเครื่องประดับสําหรับ 
ออกงานเปนผลิตภัณฑที่สามารถสรางความเฉพาะตัวและเพ่ิมมูลคาไดงายกวาผลิตภัณฑสําหรับโอกาสใชสอย
อ่ืนและใหเหตุผลในการจําหนายเครื่องประดับเพ่ิมเติมจากการจําหนายเครื่องแตงกายวา การจําหนายเพียง
เครื่องแตงกายไมสามารถตอบสนองตอความตองการของผูบริโภคไดครบถวน เนื่องจากผูบริโภคนิยมมองหา
เครื่องประดับท่ีเหมาะสมกับเครื่องแตงกายจากรานคาเดียวกัน  เพราะชวยประหยัดเวลารวมทั้งชวย 
สรางความมั่นใจวาทั้งสองส่ิงมีความสอดคลองกัน สวนเหตุผลอีกประการ คือเครื่องประดับสามารถ 
ชวยนําเสนอภาพรวมและความหลากหลายของการแตงกายใหผูบริโภคสามารถเขาใจไดงายซึ่งจูงใจใหเกิด 
การบริโภคมากข้ึนตามมา โดยมีสัดสวนเฉล่ียของการจําหนายเครื่องประดับตอหนึ่งรานคาอยูที่รอยละ 32  
คิดเปนปริมาณประมาณหน่ึงในสามสวนของสินคาทั้งหมดภายในราน ซึ่งนับวาเปนสัดสวนท่ีคอนขางมาก 
และสามารถนํามาใช เปนโอกาสท่ีดี เ พ่ือตอยอดผลิตภัณฑ เครื่องประดับสํ าหรับการแต งกายได 
นอกจากน้ีผูประกอบการไดแสดงทัศนะเพ่ิมเติมเกี่ยวกับภาวะการแขงขันสูงเชนในปจจุบันวาการสรางความ
แตกตางและนําเสนอส่ิงใหมตอผู บริโภคจะเปนทางออกที่ดีทางหนึ่ งสําหรับธุรกิจเครื่องแต งกาย 
ซึ่งเครื่องประดับเปนปจจัยสําคัญที่สามารถเติมเต็มใหกับธุรกิจนี้ไดเปนอยางดีโดยเฉพาะเคร่ืองแตงกาย 
สําหรับออกงาน ทั้งน้ีผูวิจัยจึงไดทําการสอบถามผูบริโภคจํานวน 40 คนเก่ียวกับเคร่ืองแตงกายสําหรับออกงาน
บริเวณสยามสแควร ณ วันที่ 30 มิถุนายน พ.ศ. 2556 โดยพบวา 37 คนคิดเปนรอยละ 92.5 ลงความเห็นวา
เครื่องแตงกายสําหรับออกงานมีราคาสูง แตกลับมีโอกาสใชสอยนอยเนื่องจากขอจํากัดทางด าน 
รูปแบบซึ่งกลายเปนปญหาสําคัญประการหนึ่งของเครื่องแตงกายสําหรับออกงาน 
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จากขอมูลขางตนผูวิจัยจึงสามารถสรุปแนวทางของงานวิจัยเพ่ือผสานประโยชนรวมระหวาง 

เครื่ องแต งกายและเครื่ องประดับใหสามารถตอบสนอ งตอผู บริ โภคและโอกาสทางการตลาด 
ดวยการเพ่ิมประโยชนดานการใชงาน โดยนําศักยภาพของเคร่ืองประดับทางดานรูปแบบและสวนประกอบ
เกี่ยวกับขอตอและการเกาะเก่ียว รวมถึงวัสดุมาใชประโยชนเปนอุปกรณสําหรับการปรับเปลี่ยนรูปแบบ 
เครื่องแตงกายสําหรับออกงานใหสามารถสวมใสไดอยางหลากหลายซ่ึงจะสามารถกอใหเกิดความคุมคา 
ตั้งแตการผลิตวัสดุไปจนถึงการใชงาน 

โดยงานวิจัยฉบับน้ีจะทําการศึกษาหลักการและสวนประกอบที่เกี่ยวของกับการปรับเปลี่ยนควบคู 
ไปกับการวิเคราะหการกอรูปเครื่องแตงกายจากเครื่องประดับในยุคกรีกโบราณท่ีสงผลใหมีลักษณะท่ีสอดคลอง
กับเครื่องแตงกายสําหรับออกงานในปจจุบัน ซึ่งทายท่ีสุดงานวิจัยฉบับนี้จะไดนําผลจากการศึกษาดังกลาว  
มาผสานเขากับขอมูลผูบริโภคกลุมเปาหมาย ขอมูลดานการตลาด ขอมูลแนวโนมทางแฟชั่นและแรงบันดาลใจ 
เพ่ือสังเคราะหเปนผลิตภัณฑตนแบบของงานวิจัย  

ทั้งนี้ผลที่ไดจากงานวิจัยฉบับนี้นอกจากจะเปนการเพ่ิมประโยชนใชสอยดานรูปแบบใหกับ 
เครื่องแตงกายและเครื่องประดับแลวยังชวยสงเสริมแนวทางและบทบาทการใชงานของเครื่องประดับ 
ตอเครื่องแตงกายใหเพ่ิมมากขึ้น รวมทั้งสามารถตอบโจทยผูบริโภคกลุมเปาหมายในดานประโยชนใชสอย 
ของเครื่องแตงกายสําหรับออกงานไดอยางสรางสรรค 

 

วัตถุประสงคของงานวิจัย 

1. เพ่ือใหไดหลักการและวิธีการปรับเปลี่ยนเคร่ืองแตงกายสําหรับออกงานโดยใชเครื่องประดับ 
เปนอุปกรณจากการประยุกตวิธีการกอรูปเครื่องแตงกายในยุคกรีกโบราณ 

2. เพ่ือใหการปรับเปลี่ยนเคร่ืองแตงกายสําหรับออกงานสามารถปรับเปลี่ยนรูปแบบไดหลากหลาย
เพ่ือตอบสนองโอกาสใชสอยท่ีแตกตางกัน 

 
ขอบเขตของงานวิจัย 

1. ศึกษาหลักการ วิธีการและสวนประกอบที่เก่ียวของกับการปรับเปลี่ยนรูปแบบ 

2. ศึกษาแนวทางของเครื่องแตงกายในยุคกรีกโบราณที่ ใชเคร่ืองประดับเปนอุปกรณในการ 
กอรูปเครื่องแตงกาย 

3. ศึกษาผูบริโภคกลุมเปาหมายอายุ 23-32 ป ในเขตกรุงเทพมหานครจากการสุมตัวอยาง 
4. ประยุกตผลการศึกษาวิจัยเปนผลิตภัณฑตนแบบเคร่ืองแตงกายสตรีและเครื่องประดับที่สามารถ

ปรับเปล่ียนรูปแบบรวมกันเพื่อเพ่ิมโอกาสใชสอยสําหรับออกงานจํานวน 1 คอลเลคช่ัน 

 
วิธีดําเนินการวิจัย 

1. รวบรวมและศึกษาขอมูลเกี่ยวกับเครื่องแตงกายสําหรับออกงานและเครื่องประดับ  
หลักการ วิธีการและองคประกอบท่ีเก่ียวของกับการปรับเปลี่ยนรวมถึงลักษณะเครื่องแตงกายในยุคกรีกโบราณ 
เพ่ือเปนขอมูลหลักของงานวิจัย 

2. วิเคราะห ทดลองและสรุปผลหลักการและวิธีการที่เหมาะสม 
3. รวบรวมขอมูลและวิเคราะห จิตนิสัย การใชชีวิต รสนิยมและรูปแบบของการแตงกายสําหรับ

ออกงานของผูบริโภคกลุมเปาหมาย 
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4. รวบรวมขอมูลทางการตลาดและคูแขงเพ่ือทําการวิเคราะห 
5. สร า งแนว โน มทางแฟชั่ น สํ าหรับ งานวิ จั ยจากศึ กษาแนว โน มการแต งกายประจํ า 

ฤดูใบไมรวง-ฤดูหนาว ค.ศ. 2014/2015 ประกอบกับการวิเคราะหตัวอยางผลงาน 
6. สังเคราะหผลสรุปของงานวิจัยกับความตองการกลุม เปาหมาย  แนวโนมทางแฟชั่น  

และแรงบันดาลใจเพ่ือประมวลผลและนํามาใชในการออกแบบผลิตภัณฑตนแบบ 
7.  ออกแบบ ทดลองข้ึนตนแบบและผลิตจริง  
8.  จัดแสดงผลงานและเก็บขอมูลจากผูบริโภคเพ่ือประเมินผล 
9.  สรุปอภิปรายผลและขอเสนอแนะ 
 

ผลการวิจัย 

จากการรวบรวมศึกษาและวิเคราะหขอมูลทั้งหมดของงานวิจัยสามารถสรุปผลของงานวิจัย 
การออกแบบเคร่ืองแตงกายและเครื่องประดับท่ีสามารถปรับเปลี่ยนรูปแบบรวมกันเพ่ือเพ่ิมโอกาสใชสอย
สําหรับออกงานแบงออกเปนประเด็นตางๆ ไดแก  

1.ผลสรุปเนื้อหาหลักของงานวิจัย  
1.1 หลักการใชงานของเคร่ืองประดับตอเครื่องแตงกาย เครื่องประดับของงานวิจัยจะมีหนาท่ี

เพ่ิมเติมจากการใชเพ่ือประดับตกแตง โดยมีความสัมพันธกับเคร่ืองแตงกาย 2 รูปแบบ ไดแก 
1) ในรูปแบบการแทนที่สวนประกอบของเคร่ืองแตงกายท่ีทําหนาที่ยึดเกาะกับรางกาย  

เชน แทนสายคลองคอ สายพาดไหล เปนตน ซึ่งสามารถชวยทําใหเครื่องแตงกายเปล่ียนหนาที่การใชงานได 
เชน จากเส้ือคลุมเปนเสื้อคลองคอ จากชายเสื้อเปนเสื้อคลุม เปนตน 

 

รูปที่ 1 เครื่องประดับในรูปแบบการแทนท่ีสวนประกอบของเครื่องแตงกาย เชน สายคลองคอ 

2) ในรูปแบบของการสรางรายละเอียดแทนการตัดเย็บเปนการทําใหเกิดรายละเอียด 
แบบชั่วคราวซึ่งสามารถกลับคืนรูปเดิมไดตางจากการตัดเย็บซ่ึงมีความถาวร โดยการใชเครื่องประดับเกาะเก่ียว
ทําใหสวนของเครื่องแตงกายยึดติดกันและเกิดเปนรายละเอียดเพ่ือการตกแตงเชน รอยจีบ ระบาย เปนตน 

 

รูปที่ 2 เครื่องประดับในรูปแบบของการสรางรายละเอียดแทนการตัดเย็บเพ่ือการตกแตง เชน รอยจีบ ระบาย 
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1.2 วิธีการปรับเปล่ียนจากการศึกษาของงานวิจัย ประกอบดวย 12 วิธี ไดแก การรวบยึด 
(Stress) การพับ  (Folding) การพลิกกลับดาน  (Flip) การทบแบบพัด  (Fanning) การเ ล่ือน  (Sliding)  
การใชบานพับและการยึดจุดหมุน (Hinging) การมวนขด (Rolling/Coil) การยืดหด (Bellow) การประกอบ 
(Assembling) การครอบต อกัน  (Nesting) (Mollerup, 2006: 30-31)  การห อ หุ มด วย โครง  (Shell)  
และการประสานพิกัด (Modularize)  โดยจากการวิเคราะหตามแนวทางการกอรูปเครื่องแตงกายในยุคกรีก
โบราณซึ่งมีลักษณะที่สอดคลองเคร่ืองแตงกายสําหรับออกงานในปจจุบัน สามารถระบุวิธีการไดดังนี้ 

1) การรวบยึด (Stress) เปนการจับรวบทําใหเกิดการยึดติดกันและเกิดรายละเอียด 
การพับ รูดหรือจีบยนสงผลกระทบตอรายละเอียดและโครงรางเงาของเครื่องแตงกาย 

2) การพลิกกลับดาน (Flip) เปนการเปล่ียนระนาบโดยการกลับหนาหรือพ้ืนผิวการใชงาน 
สงผลกระทบตอรายละเอียดและสีของเคร่ืองแตงกาย 

3) การพับ (Folding) เปนการเปล่ียนรูปในลักษณะของการทําใหเล็กลงหรือลดพ้ืนที่  
สงผลกระทบตอรายละเอียดโครงรางเงาและสีของเคร่ืองแตงกาย 

4) การใชบานพับและการยึดจุดหมุน (Hinging) เปนการเปลี่ยนในลักษณะการทําใหเกิด
การเปดปด การพลิกกลับไปมา และการหมุนเปนกรรมวิธีที่เกี่ยวของกับขอตอโดยเฉพาะซึ่งเปนสวนประกอบ
ของเครื่องประดับท่ีใชสําหรับการปรับเปลี่ยนสงผลกระทบตอโครงรางเงาของเครื่องประดับ 

5) การประกอบ (Assembling) เปนการนําสวนตางๆประกอบเขาดวยกันเพ่ือกอรูป  
สงผลตอการยึดตอกันระหวางเครื่องแตงกายกับเครื่องประดับและระหวางเครื่องประดับกับเครื่องประดับ 

โดยการปรับเปล่ียนครั้งหน่ึงสามารถใชวิธีการหลายวิธีรวมกันได แตอยางไรก็ตามวิธีการตางๆ 
จะเกิดขึ้นภายใตหลักการปรับเปลี่ยน 3 หลักการไดแก การแผออกและเก็บเขา (Expand and Collapse) การ
เ ป ด เ ผ ย แ ล ะ ป ก ป ด  ( Expose and Cover) แ ล ะ ก า ร ร ว ม แ ล ะ ก า ร แ ย ก  ( Fuse and Divide)  
(Weaver and others 2010:4) 

1.3 การวิเคราะหตําแหนงที่เหมาะสมของเคร่ืองประดับบนรางกายและเครื่องแตงกายไดแก  
การยึดเกาะตามแนวแกนหลักของรางกายตั้งแตคอ บาและไหล หนาอก ลําตัวรวมถึงเครื่องแตงกาย  
ในแนวแกนหลักซึ่งสามารถรับน้ําหนักไดมากทั้งน้ําหนักจากเครื่องประดับและเคร่ืองแตงกาย รวมทั้งสามารถ
ปกคลุมสวนของรางกายท่ีตองการปกปดไดเปนบริเวณกวางและโดยเฉพาะการยึดเกาะกับรางกายสวนบน 
จะไมเปนอุปสรรคตออิริยาบถในชีวิตประจําวันของมนุษย 

2. ผลสรุปสวนเพิ่มเติมเกี่ยวกับผูบริโภค ลักษณะทางการตลาด และการออกแบบของงานวิจัย 
2.1  การวิเคราะหผูบริโภคกลุมเปาหมายและลักษณะทางการตลาด กลุมเปาหมายของงานวิจัย

ประกอบดวยกลุมเปาหมายหลักอายุ 23-32 ป และกลุมเปาหมายรองอายุ 33-42 ป  โดยรวมมีความคลายคลึง
กันทั้งทัศนคติและการแตงกาย สวนใหญประกอบธุรกิจสวนตัวมีรายไดเฉลี่ยตอเดือนอยูในเกณฑคอนขางดี 
ชอบการทดลองส่ิงแปลกใหม  มีความจําเปนตองออกงานสังคมหลากหลายรูปแบบเปนประจํา    
สวนการวิเคราะหขอมูลดานการตลาดของงานวิจัยสรุปไดวา ผลิตภัณฑงานวิจัยมีลักษณะเดนคือ  
เปนเครื่องแตงกายที่สามารถปรับเปลี่ยนรูปแบบได โดยใชเครื่องประดับเปนอุปกรณมีการจัดจําหนาย 
ในลักษณะควบคูกันระหวางเครื่องแตงกายและเคร่ืองประดับ โดยมีรูปแบบสําหรับการออกงานแบบทางการ
และแบบลําลองรวมกันอยูในชุดเดียวกัน 

2.2  แนวโนมทางแฟชั่นและแรงบันดาลใจเปนสิ่งที่หมุนเวียนเปล่ียนไปตามฤดูกาลซึ่งแนวโนม
ทางแฟชั่นที่ผูวิจัยที่ใชสําหรับงานวิจัยคือ ฤดูกาลใบไมรวง- ฤดูหนาว ค.ศ. 2014/2015 โดยใชแนวโนมแฟชั่น
หลักจากสไตลไซท (Stylesight) แนวโนมแฟชั่นสนับสนุนจากดับบลิวจีเอสเอ็น (WGSN) และเนลลีโรดิ  
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(Nelly Rodi) ซึ่งสามารถวิเคราะหสรุปเปนแนวโนมแฟชั่นใหมหัวขออีนิกมาติก (Enigmatic) สําหรับงานวิจัย
ฉบับนี้โดยเฉพาะและแรงบันดาลท่ีผูวิจัยเลือกใชคือ ปรากฏการณแสงเหนือโดยการตีความ 

ลักษณะท่ีแตกตางกันของคืนปกติและคืนที่มีการเกิดปรากฏการณแสงเหนือออกมาเปนรูปแบบ
ของเครื่องประดับและเครื่องแตงกายกอนและหลังการปรับเปลี่ยน โดยใชลักษณะทางกายภาพ ทั้งรูปราง 
และสีสันในการสื่อสาร 

3. การประยุกตผลสรุปของงานวิจัยเปนผลิตภัณฑตนแบบ  
การออกแบบผลิตภัณฑตนแบบของงานวิจัยทําเปนขั้นตอนตั้งแตการนําผลสรุปของงานวิจัย 

มาสังเคราะหรวมกันเพ่ือรางแบบทดลองขึ้นตนแบบปรับปรุงพัฒนาจนมาสูการผลิตเปนผลิตภัณฑตนแบบ 
ที่ สมบู รณ ใช ชื่ อคอล เลคชั่ น ว าแฟลชแบ (ล็ )ก  [FLASH B(L)ACK] มีความหมาย ถึ งการย อนกลั บ  
สื่อสารถึงการปรับเปลี่ยนไปมาไดระหวางรูปแบบของเครื่องแตงกาย โดยลักษณะผลงานมาจากการตีความแรง
บันดาลใจปรากฏการณแสงเหนือซึ่งมีความแตกตางระหวางความมืดในคืนปกติกับคืนที่มีแสงสีพลิ้วไหว  
คอลเลคชั่นนี้ประกอบดวยเครื่องแตงกายจํานวน 8 ชุดและเครื่องประดับสําหรับเปนอุปกรณในการปรับเปล่ียน
จํานวน 3 ชุด  

โดยเคร่ืองประดับทุกชุดสามารถใชปรับเปล่ียนเครื่องแตงกายไดทั้งคอลเลคชั่น ซึ่งเครื่องแตงกาย
หนึ่งชุดจะสามารถปรับเปล่ียนรูปแบบไดตั้งแต 1 รูปแบบข้ึนไป ทั้งนี้กอนการปรับเปล่ียนเคร่ืองประดับ 
จะทําหนาที่ ในการประดับรางกายและเม่ือปรับเปลี่ยนแลวเคร่ืองประดับจะทําหนาที่ เปนอุปกรณ 
ที่มีความสําคัญในการปรับเปล่ียนรูปแบบของเครื่องแตงกายและเปนเครื่องตกแตงใหกับเครื่องแตงกาย  
ไปในตัวหนาที่เครื่องประดับของงานวิจัยจึงเพ่ิมขึ้นและกลายเปนความจําเปนตอการแตงกาย โดยลักษณะ 
ของเครื่องแตงกายสามารถปรับเปล่ียนการใชสอยไดระหวางเคร่ืองแตงกายสําหรับออกงานท่ีมีรูปแบบ 
เรียบงายเปนทางการและรูปแบบลําลองท่ีมีความอิสระ พลิ้วไหว มีชีวิตชีวา 

 

รูปที่ 3 ผลิตภัณฑตนแบบของงานวิจัยกอนการปรับเปลี่ยนรูปแบบ 

 

รูปที่ 4 ผลิตภัณฑตนแบบของงานวิจัยหลังการปรับเปลี่ยนรูปแบบ 
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รูปที่ 5 การปรับเปลี่ยนรูปแบบโดยผูสวมใส 
4. ผลประเมินผลิตภัณฑตนแบบจากกลุมเปาหมาย 
การประเมินความสัมฤทธิ์ผลของงานวิจัยจากความคิดเห็นของผูบริโภคกลุมเปาหมายตอผลิตภัณฑ

ตนแบบตามแนวคิดงานวิจัยใชวิธีการสุมตัวอยางผูบริโภคกลุมเปาหมายจํานวน 40 คนท่ีเขาชมการจัดแสดง 
ผลงานที่สยามดิสคัฟเวอรรีเซ็นเตอร ณ วันที่ 17 มีนาคม พ.ศ. 2557 ไดผลประเมินความคิดเห็นแบงเปน 
2 ดานคือ ดานรูปแบบและดานการใชงานซึ่งผูบริโภคกลุมเปาหมายมีความเห็นดวยกับงานวิจัยทั้งทางดาน
รูปแบบและการใชงานตามประเด็นดังน้ี  

1) ดานรูปแบบของเครื่องแตงกายและเคร่ืองประดับมีความสอดคลองกัน  
2) ดานรูปแบบกอนและหลังการปรับเปลี่ยนของเครื่องแตงกายท้ังโครงร างเงา รายละเอียด 

สีสันและวัสดุมีความเหมาะสมกับโอกาสออกงานของผูบริโภคกลุมเปาหมายสามารถสวมใสไดทั้งรูปแบบ
สําหรับออกงานท่ีเปนทางการและไมเปนทางการ  

3) ดานการใชงานของผูบริโภคกลุมเปาหมายมีความเห็นดวยวาผลิตภัณฑตามแนวคิด 
ของงานวิจัยสามารถสวมใสไดหลากหลายโอกาสและชวยลดขอจํากัดของเคร่ืองแตงกายสําหรับออกงานได  

4) การนําเครื่องประดับมาใชเปนอุปกรณในการปรับเปล่ียนเครื่องแตงกายมีความเหมาะสม 
5) วิธีการปรับเปลี่ยนรูปแบบของงานวิจัยมีความสะดวกตอการใชงาน ผูบริโภคสามารถ

ปรับเปล่ียนรูปแบบไดดวยตนเอง 
โดยสรุปผลประเมินจากผูบริโภคมีความเห็นตรงกับวัตถุประสงคของงานวิจัยที่ เล็งเห็นวา

เครื่องประดับสามารถใชเปนอุปกรณในการปรับเปล่ียนรูปแบบของเคร่ืองแตงกายเพ่ือทําใหเกิดรูปแบบ 
ที่หลากหลายเหมาะสมสําหรับโอกาสออกงานตางๆได รวมทั้งมีความเห็นวาหัวขอวิจัยมีความนาสนใจ 
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ในการนําเสนอแนวคิดการรวมผลิตภัณฑสองประเภทใหสามารถใช งานรวมกันเพ่ือเพ่ิมพูนประโยชน 
ใชสอยไดมากข้ึน 

 
5. ผลสรุปของงานวิจัยโดยภาพรวม 

เครื่องประดับของงานวิจัยกลายมาเปนอุปกรณที่มีความจําเปนสําหรับการปรับเปลี่ยนใชเกาะเก่ียว
และเติมเต็มใหเครื่องแตงกายสามารถเปล่ียนไปสูรูปแบบท่ีหลากหลายซึ่งเกิดผลการเปลี่ยนแปลง 
ตอโครงรางเงา รายละเอียดและสีสัน นอกจากนี้เครื่องประดับยังสามารถชวยเปลี่ยนหนาท่ีของเครื่องแตงกาย
บางลักษณะ เชน จากเส้ือคลุมกลายเปนเสื้อคลองคอ เปนตนซึ่งเปนการเพ่ิมบทบาทรวมระหวาง 
เครื่องแตงกายและเครื่องประดับทั้งดานรูปแบบและหนาที่สงผลใหเครื่องแตงกายเกิดความยืดหยุนดาน 
การใชงาน โดยผูบริโภคสามารถเลือกสวมใสเครื่องแตงกายและเครื่องประดับเพ่ือปรับเปล่ียนรูปแบบ 
ไดหลากหลายตามความตองการและโอกาสใชสอยที่แตกตางกัน ซึ่งสามารถสรางความพึงพอใจในดานรูปแบบ
และดานการใชสอยควบคูกันตรงกับวัตถุประสงคของงานวิจัย 

 
อภิปรายผลการวิจัย 

การอภิปรายงานวิจัยการออกแบบเคร่ืองแตงกายและเครื่องประดับที่สามารถปรับเปลี่ยนรูปแบบ
รวมกันเพ่ือเพ่ิมโอกาสใชสอยสําหรับออกงานพบวางานวิจัยไดนําเสนอหลักการและผลการออกแบบ 
ที่ตอบตอวัตถุประสงคของงานวิจัย ดังน้ี  

1. หลักการนําเครื่องประดับมาใชเปนอุปกรณในการปรับเปลี่ยนรูปแบบเครื่องแตงกายโดยใช
วิธีการท่ีประยุกตจากการกอรูปเคร่ืองแตงกายในยุคกรีกโบราณ กอใหเกิดการเปลี่ยนแปลงตอลักษณะ  
ทางกายภาพและหนาท่ีการใชงานของเครื่องแตงกายทําใหสามารถสวมใสไดหลากหลายรูปแบบสําหรับ 
โอกาสออกงานท่ีแตกตางกัน 

2. การออกแบบของงานวิจัยไดนําผลสรุปตามหลักการขางตนมาสรางสรรคเปนผลงาน  
เครื่องแตงกายและเครื่องประดับที่สามารถปรับเปล่ียนรูปแบบรวมกันระหวางรูปแบบสําหรับออกงาน  
แบบทางการและแบบไมเปนทางการแสดงถึงการใหความสําคัญตอรูปแบบและประโยชนใชสอยไปพรอมกัน 
โดยสามารถสร า งความพึงพอใจและตอบสนองตอการใช งานของ ผู บริ โภคไดอย า ง เหมาะสม  
สังเกตไดจากผลการประเมิน 

 อยางไรก็ตามจะเห็นไดวาหลักการสําคัญที่ไดจากงานวิจัยฉบับนี้สามารถนํามาใชสรางความ
แตกตางใหกับผลิตภัณฑเครื่องแตงกายและเครื่องประดับไดในลักษณะของการทํางานรวมกัน ซึ่งสอดคลองตอ
ความมุงหมายของงานวิจัย 

 
ขอเสนอแนะ 

1. การศึกษาแนวทางของเครื่องแตงกายและเครื่องประดับนี้เปนเพียงแนวทางหนึ่ง ซึ่งผูวิจัยมีความ
สนใจ ซึ่งยังมีผลิตภัณฑอ่ืนๆนอกจากเครื่องประดับที่เครื่องแตงกายสามารถนํามาตอยอดและผสานประโยชน
รวมเพ่ือสรางความแตกตางไดเชนกัน 

2. ผลิตภัณฑที่ปรับเปล่ียนรูปแบบจะมีกลไกและวิธีการใชงานเปนขั้นตอน ดังนั้นการนําเสนอ 
และการสาธิตวิธีการใชงานจึงเปนสิ่งสําคัญอยางยิ่งเพ่ือใหผูบริโภคเกิดความเขาใจและยอมรับผลิตภัณฑ 
ไดดียิ่งขึ้น 
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3. ในการสรางผลิตภัณฑที่เกี่ยวของกับการปรับเปลี่ยนมีความจําเปนตองสรางตนแบบสามมิติกอน
เสมอซ่ึงอาจสรางในขนาดจําลองกอนเพ่ือใหงายตอการศึกษาและทําความเขาใจอยางรอบดาน 

4. ในดานการผลิต ผลิตภัณฑที่มีการทํางานรวมกันจําเปนตองใชความรอบคอบ การวางแผน  
และการสื่อสารที่ดีเพ่ือใหผูออกแบบและผูผลิตสามารถเขาใจในวัตถุประสงคที่ตรงกัน มีการดําเนินงาน  
เปนไปในทิศทางเดียวกันและผลิตภัณฑสามารถใชงานรวมกันไดจริง 

 
รายการอางอิง 
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ปที ่1 ฉบับที ่2 (กันยายน 2557 – กุมภาพันธ 2558) 

 

การประพันธเพลง: เสียงสะทอนแหงสหัสวรรษ สําหรับวงซิมโฟนีออรเคสตรา 
 COMPOSITION THE SOUND REFLECTION OF THE MILLENNUIM FOR SYMPHONY ORCHESTRA 

ศักดิ์ทวี จิตไพศาลวัฒนา* 
วีรชาติ เปรมานนท** 

บทคัดยอ 
บทประพันธ เพลงวิวัฒนาการของ เสียงแห งศตวรรษสําหรับวงซิมโฟนีออร เคสตรา  

ประพันธขึ้นเพ่ือแสดงออกถึงมิติของเสียงในชวงสหัสวรรษที่ผานมา ในบทเพลงน้ีแบงโครงสราง 
เปน 3 กระบวน ในแตละกระบวนจะแสดงออกถึงความเร็วที่แตกตางกันคือ อัตราปานกลาง อัตราชามาก 
และอัตราเร็วมากตามลําดับ  

บทเพลงน้ีจะมีลักษณะเน้ือดนตรีทั้งแบบโฮโมโฟนีและโพลิโฟนี อีกท้ังในบทเพลงน้ียังใชเทคนิค
ทางดนตรีที่หลากหลายมาปรับใชในการประพันธเพลงในคร้ังนี้ ตัวอยางเชน การสวนซ้ํา  

ซี เควนซ  การพลิกกลับ  การถอยหลัง  การขยายสวนลักษณะจังหวะ  โนต เสียงค า ง 
และโดยบทเพลงจะมีความยาวประมาณ 32 นาท ี

คําสําคัญ: ดนตรี / การประพันธเพลง / เสียงสะทอนแหงสหัสวรรษ   

Abstract 
The Music Composition, The Sound Reflection of the Millennium for Symphony 

Orchestra, is the piece to expresses the dimensionally sensible sound of the past 
millennium. The three movements composition has three tempo: Moderato, Largo, and 
Presto 

The texture of the entire composition is the combination between homophony and 
polyphony. Moreover, the compositional techniques such as repetition, sequence, inversion, 
retrograde, augmentation, pedal tone have been applied throughout the 32 minutes 
duration 
Keywords: Music / Composition / The Sound Reflection of The Millennium   

*นิสิตระดับปริญญามหาบัณฑิต สาขาดรุิยางคศิลปตะวันตก คณะศิลปกรรมศาสตร จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย 
**ศาสตราจารย ดร., สาขาดุริยางคศิลปตะวันตก คณะศิลปกรรมศาสตร จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย 



วารสารศิลปกรรมศาสตร จุฬาลงกรณมหาวิทยาลยั | 22 | ปท่ี 1, ฉบับท่ี 2, หนา 21-28 

บทนํา 
บทประพันธเพลงเสียงสะทอนแหงสหัสวรรษสําหรับวงซิมโฟนีออรเคสตราบทนี้เปนบทประพันธ

เพลงในแบบดนตรีพรรณนาท่ีสื่อถึงระยะเวลาของแตละยุค โดยไดแรงบันดาลใจจากจินตนาการของผูประพันธ 
ซึ่งเปนการประพันธดนตรีรวมสมัยที่ผูประพันธไดทดลองนําเสียงของเครื่องดนตรีมาประกอบกันเปนทอนตางๆ 
เพ่ือเปรียบใหแตละทอนเลาเปนเรื่องราวของแตละกาลเวลาโดยมีวัตถุประสงคในการประพันธเพ่ือสรางบท
ประพันธเพลงที่มีรูปแบบการประพันธที่มีความแตกตางและความหลากหลาย โดยผูประพันธไดประพันธไว
ทั้งหมด 3 ทอน ในแตละทอนจะแบงเปนหลายชวงเวลาที่แตกตางกัน รูปแบบการประพันธไดใชแนวทํานอง
ที่มาจากจินตนาการของผูประพันธ นอกจากน้ียังมีสวนขององคประกอบของจังหวะที่มีการเลนเพ่ือใหผูฟงเกิด
ความรูสึกไมคาดคิด รวมทั้งองคประกอบอ่ืนๆ ที่ใชในการประพันธและนํามาประสมประสานในการประพันธ
จนเปนเพลงที่สมบูรณ 

การประพันธบทเพลงน้ีผูประพันธไดประพันธขึ้นเพ่ือตองการใหผูฟงไดรับอรรถรสของบทประพันธ 
ที่มีความหลากหลายแตกตางกันขององคประกอบและเทคนิคการประพันธในรูปแบบตางๆ ซึ่งเปนสิ่งที่ยาก 
ในการประพันธที่จะนําความหลากหลายเหลานี้ เขามารวมกัน โดยทําใหการดําเนินของบทเพลงนี้  
มีความตอเนื่องราบร่ืนกัน โดยเฉพาะจุดรอยตอระหวางทอนเพลงจะตองดําเนินอยางแนบเนียน  
นอกจากน้ีผูประพันธยังตองการบรรยายใหผูฟงไดจินตนาการไปพรอมกับเพล งถึงกาลเวลาในอดีต 
ซึ่งมีหลากหลายความรูสึก 

สําหรับการประพันธเพลงบทนี้ผูประพันธไดใชวงออรเคสตราแบบตะวันตกมาใชเปนสื่อบรรยาย  
ถึงความรูสึกตางๆ เพ่ือละลึกถึงเร่ืองราวที่เกิดขึ้นในแตละเหตุการณ ผูประพันธพยายามใชเทคนิคการประพันธ
ใหมีความหลากหลายใหครอบคลุมเทคนิคการประพันธใหมากท่ีสุด 

 

วัตถุประสงคและขอบเขตของงานวิจัย 

ผูประพันธไดกําหนดของเขตของการประพันธเพลง ดังนี้ 
1. เปนบทประพันธเพลงในแบบดนตรีรวมสมัย 

2. เปนบทประพันธเพลงสําหรับวงซิมโฟนีออรเคสตรา  

3. ความยาวของผลงานประพันธประมาณ 32 นาทีแบงเปน 3 กระบวน  
 
วิธีดําเนินการวิจัย 

บทประพันธมีข้ันตอนการประพันธคือ 

1. กําหนดสังคีตลักษณของบทประพันธใหมีความเหมาะสมกับชื่อบทประพันธ โดยพิจารณา 
จากแนวความคิดเรื่องดนตรีซึ่งจะประกอบดวยโครงสรางใหญ 3 กระบวน โดยกําหนดอัตราจังหวะ 
ที่แตกตางกันคือ อัตราปานกลาง อัตราชามากและอัตราเร็วมากตามลําดับ 

2. การสรางทํานองหลักจากระบบไมอิงกุญแจเสียงประกอบกับการประสานเสียงคูสี่เรียงซอน  
และหาเรียงซอนทําใหเกิดทํานองหลักและหนวยยอยเอกท่ีสรางความสมดุลของกลุมเสียงโดยพิจารณาถึงความ
เหมาะสมของแตละทอนท่ีมีความสัมพันธที่มีเกี่ยวเนื่องกัน 

3. กําหนดรูปแบบการจัดเสียงของคอรดท่ีมีการประสานคูสี่เรียงซอนและสรางองคประกอบตางๆ 
โดยคิดพัฒนาจากทํานองหลักใหมีความสอดคลองและสมัพันธกัน 
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4. การจัดแนวเคร่ืองดนตรีและการเรียบเรียงเสียงประสานจะพิจารณาถึงแนวทํานองหลัก 
แนว ทํานองรองรวมไปถึ งองคประกอบ อ่ืนๆ เชน  ความ เหมาะสมของ เครื่ อ งดนต รีที่ จ ะ ใช ใน 
แตละชวงของทํานอง 

5. ปรับแตงบทประพันธ โดยพิจารณาจากรายละเอียดตัวโนตในแตละแนวใหมีความเหมาะสม 
สอดคลองกับเครื่องดนตรีและปรับปรุงแกไขบทประพันธตามผลการทดสอบ 

6.  แกไขข้ันตอนสุดทายโดยเนนประเด็นความเปนสําคัญในการปฏิบัติไดจริงของแตละเครื่องดนตรี 
ได แก  วิ ธี ก า รฝ กซ อม  ปญหาที่ อ าจ ในการแ สดงจ ริ ง  การ ตีความ สัญลั กษณ ต า งๆทา งดนตรี 
รวมไปถึงความสมบูรณในการจัดพิมพโนต ฯลฯ 

7. การจัดพิมพและนําเสนอรูปเลมสมบูรณซึ่งประกอบดวยบทอรรถาธิบายและโนตเพลงที่สมบูรณ 
 

ผลการวิจัย 

แนวคิดและทฤษฏีในการประพันธเพลง 
บทประพันธเพลงเสียงสะทอนแหงสหัสวรรษสําหรับวงซิมโฟนีออรเคสตรา ผูประพันธพยายามจะสื่อ

ถึงเวลาในอดีตที่ดําเนินมาสูปจจุบัน โดยในแตละกระบวนจะสื่อใหเห็นถึงชวงเวลาที่ไดดําเนินตามจินตนาการ
ของผูประพันธ การประพันธจะถูกถายทอดในลักษณะดนตรีรวมสมัยทั้งในเชิงรูปธรรมและนามธรรม  
โดยมีการใชวัตถุดิบและบริบททางดนตรีในเชิงสัญลักษณ 
 นอกจากแรงบันดาลใจดังกลาว บทประพันธเพลงนี้ยังไดรับอิทธิพลจากนักประพันธ เพลง  
 และการแสดงดนตรีตาง ๆ เขามาผสมผสานอยางหลากหลายดังตอไปน้ี 

เทคนิคที่ใชในการประพันธ 
1. เทคนิคการถอยหลัง 
เปนเทคนิคการแปรสภาพเปนเทคนิคที่มีลักษณะการกลับกันของอัตราจังหวะและเสียง 

ซึ่งเทคนิคนี้จะพบบอยในดนตรีอิเล็กทรอนิกสแตก็มีนักประพันธไมนอยที่ใชเทคนิคนี้รวมกับดนตรีตะวันตก 
ตัวอยางเชน อารโนลด เชินแบรก (1874-1951) ก็ไดใชเทคนิคนี้รวมกับการใชเทคนิคดนตรีแถวโนต  
ซึ่งเปนระบบการเรียงลําดับโนตใหเปนแถวโนตหลัก 

ผูประพันธไดนําแนวคิดนี้เหมือนกับการท่ีไดยอนกลับไปสูจุดเริ่มตนอีกครั้งซึ่งผูประพันธไดใช
เทคนิคนี้อยูหลายครั้งในบทเพลง ทั้งในสวนของกระบวนเพลงที่ 1 ก็มีการนําทํานองหลักมาใชและยังมีการใช
ทํานองหลักของกระบวนเพลงที่ 1 ใสเขาไปในสวนของกระบวนเพลงท่ี 2 ซึ่งจะทําใหเพลงมีลักษณะท่ีเปนสวน
ที่สอดคลองกันระหวางกระบวนเพลงท่ี 1 และกระบวนเพลงท่ี 2 จึงทําใหเพลงมีความนาสนใจขึ้น 

ในบทเพลงน้ีมีชิ้นสวนแนวทํานองหลักที่ลําดับจากโนตในแนวนอนไดเริ่มจาก C G A G F F F F 
ตามลําดับ แตในลักษณะหลังจากการถอยหลังแลวจะเริ่มตนที่ F F F F G A G ตามลําดับจากหลังไปดานหนา 

2. ดนตรีกระแสจํากัด  
เปนดนตรีแนวหนึ่งที่มีการใชวัตถุดิบนอยอยางแตทําใหเกิดผลสูงสุด โดยดนตรีแนวน้ี  

จะเปนดนตรีแนวทดลองซ่ึงมีนักประพันธชาวตะวันตกชื่นชอบการใชดนตรีกระแสจํากัดมาเปนวัตถุดิบ 
งานในการสรางสรรคเพลง ฟลลิป กลาส เปนนักประพันธเพลงท่ีมีชื่อเสียงท่ีชื่นชอบการประพันธเพลง 
ในแบบดนตรีกระแสจํากัด ผูประพันธไดแรงแนวความคิดนี้มาจากบทเพลง อีฟเวอรนิ่งซอง ของ ฟลิป กลาส 
ผูประพันธนึกถึงการทําซ้ําจนเปนกิจกรรมท่ีทําติดตอกันจนเปนหนาท่ีตัวอยางเชนการทํางาน การเรียน การตื่น
เชาอาบนํ้า แปรงฟน ซึ่งเปนสิ่งที่ปจจุบันตองทํากันซ่ึงลักษณะท่ีตองทําเปนประจํา ผูประพันธจึงนึกถึงดนตรี
แนวน้ีเปนแนวคิดหลักในการประพันธทั้งในกระบวนเพลงที่ 2 และกระบวนเพลงท่ี 3  
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ในกระบวนเพลงที่ 3 เร่ิมจากหองท่ี 85 ผูประพันธตั้งใจเลือกใชโนต Db เปนศูนยกลางเสียง 
ผูประพันธใชเทคนิคเก่ียวกับความดังเบาของเสียงเพ่ือใหเกิดมิติของเสียง โดยเริ่มจากหองที่ 85 เปนการเริ่มตน
สูการใชดนตรีกระแสจํากัดดวยโนต D  ตอมามีการเพ่ิมอัตราสวนโนตใหมีถี่ขึ้นเปนเขบ็ตสองชั้นและเพ่ิมโนต 
E เขาไปเปนคูสองออกเมนเทด ลําดับตอมาหองที่ 93 ผูประพันธไดนําแนวทํานองนี้มาขยายเปนคอรดแตก 
เพ่ือสนับสนุนกับแนวทํานองหลักโดยทั้งหมดจําอยูในศูนยกลางเสียง D  

3. การใชเทคนิคดนตรีเสี่ยงทาย 
ดนตรีเสี่ยงทาย หมายถึงดนตรีที่ถูกกําหนดโดยผูประพันธเพลงท่ีเปดโอกาสใหนักดนตรีสามารถ 

มีอิสระในการเลนเพ่ือใหเกิดลักษณะของเสียงรูปแบบใหม ซึ่งในบางจังหวะนักดนตรีก็จะมีโอกาสเลนเสียง 
ที่เปนเสียงประสานกันหรือบางคร้ังก็จะมีโอกาสท่ีเลนเสียงที่กัดกัน ซึ่งนักประพันธจะใชเทคนิคนี้เพ่ือเปน 
อีกทางเลือกหน่ึงที่ใหอิสระกับนักดนตรีวาจะเลือกเลนอยางไร โดยผูประพันธจะเปนผูกําหนดกรอบความคิด
หลักใหกับนักดนตรี โดยนักดนตรีที่นิยมประพันธดวยเทคนิคนี้คือ เฮนร่ี โคเวล  (ณรงคฤทธิ์ ธรรมบุตร, 2552) 

ในกระบวนเพลงท่ี 3 เริ่มจากหองที่ 58 จังหวะที่ 2 เปนการใชโนตกลองเพ่ือใหเกิดเนื้อดนตรี
แบบเส่ียงทายแสดงใหเห็นวาผูบรรเลงแนวไวโอลินหนึ่งจะเริ่มเลนดวยโนต Bb จนถึง G และ กลับมาที่ Bb 
อีกครั้ง เลนวนไปเรื่อยๆ จนกระทั่งครบ 14 หอง ในลําดับตอมาผูบรรเลงแนววิโอลาจะเร่ิมเลนโนต Eb  
จนถึง G และกลับมาที่ E  อีกคร้ังเลนวนไปเรื่อยๆ จนกระทั่งครบ 12 หอง และมีผูบรรเลงในแนวไวโอลิน 
สองเลนดวยวิธีการน้ีเชนกัน โนตกลองทั้งหมดจะเปนตัวกําหนดเพียงขอบเขตของเสียงแตการท่ีผูบรรเลง 
เลนโนตกลองจะเกิดเปนเสียงที่เครื่องดนตรีทั้ง 3 เครื่องบรรเลงแยกกันอยางเปนอิสระ 

4. การใชโนตขยายเสนรวบเขบ็ต  
การบันทึกโนตดวยเสนรวบเขบ็ตที่แตกตางกันในกลุมโนตตัวเดียวกันซึ่งเสนนี้จะเพ่ิมอัตรา 

เขบ็ตให เลนเ ร็วขึ้นก็ ได  ในทางตรงกันขามก็จะสามารถลดอัตราความเร็ว ให เลนชาลงได เชนกัน 
ดวยการลดอัตราเขบ็ตลง เทคนิคนี้เปนเทคนิคที่ใหอิสระแกผูบรรเลงเพ่ือใหเกิดเสี ยงที่เปนธรรมชาติ  
โดยไมมีจังหวะมาเปนตัวกําหนดแตผูประพันธอาจจะกําหนดในรูปแบบอ่ืนเชน วินาที เปนตน 

ในกระบวนเพลงท่ี 3 หองที่ 64 การใหฟลูตเริ่มบรรเลงจากจังหวะชาไปสูจังหวะที่เร็วขึ้น 
ในชวงปลายของกลุมโนต  กลุ มโนตกลุมนี้ จะลดคาของโนตลงจากเขบ็ตหนึ่ งชั้นไปเขบ็ตสามชั้น 
และเนื่องดวยมีการกําหนดดวยโนตกลอง ผูบรรเลงจึงตองกลับมาเร่ิมตนจากการเลนเขบ็ตหนึ่งชั้นใหมอีกครั้ง 
กลุมโนตกลุมนี้ ซึ่งกลุมโนตกลุมน้ีมีเพียง 3 ตัวเทานั้นคือ A  D C สิ่งท่ีผูฟงไดยินคือเสียงเคร่ืองดนตรี ทั้ง 3  
เลนกันอยางอิสระ อยางไมตั้งใจ มีเสียงฟลูตเหมือนเปนเสียงเกริ่นนํากอนที่จะนําเขาสูแนวทํานองหลักตอไป 

5. การประสานเสียงคูสี่เรียงซอนและคูหาเรียงซอน  
การประสานเสียงคูสี่เรียงซอนและคูหาเรียงซอนสามารถเรียกไดวาอยูทั้งในระบบอิงกุญแจเสียง

และไมอิงกุญแจเสียงในการประสานเสียงแบบน้ีเริ่มจากการกําหนดโนตพ้ืนตนและเรียงขั้นคูสี่ขึ้นไป 
จากโนตพ้ืนตน คอรดประเภทนี้มักจะไมมีการพลิกกลับของคอรดเนื่องจากอาจจะไมมี โนตตัวใด  
ที่สามารถผลิตเสียงโนตพ้ืนตนไดอยางชัดเจนนักซึ่งการผลิตเสียงประสานลักษณะน้ีจะเกิดทั้งในการเรียง 
ขั้นคูสี่ทุกชนิดทั้งแบบข้ันคูสี่เพอรเฟค คูสี่ออกเมนเทด 

โครงสรางของบทประพันธเพลง แบงเปน 3 กระบวนเพลงดังตอไปน้ี 

1. กระบวนเพลงที่ 1 
กระบวนเพลงน้ีจะเปนการเลาเรื่องราวต้ังแตสมัยยุคกลางเพ่ือใหรูสึกถึงความเปนมาในอดีต 

ผูประพันธใชแนวทํานองหลักที่มีลักษณะคลายกับเพลงสวดทางศาสนา จนบทเพลงดําเนินตอไป  
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กาลเวลาของเพลงก็เปล่ียนไปสูสมัยเรเนซองส ในชวงนี้ผูประพันธจะใชองคประกอบทางดนตรีที่แตกตาง 
จากชวงแรกไมวาจะเปนการเคล่ือนที่ของทํานองท่ีมีหลายแนวและเสียงประสานท่ีมีความซับซอนมากขึ้น  
จนเขาสูชวงบาโรค บทเพลงจะมีแบบแผนมากขึ้นมีการใชทางเดินของคอรดท่ีชัดเจน ผูประพันธจึง เลียนแบบ
ดนตรีที่มีความชัดเจนนี้เปรียบไดกับการสะทอนของยุคดนตรีในแตละสมัย 

2. กระบวนเพลงที่ 2 
กระบวนเพลงน้ี  ผูประพันธ ไดจินตนาการถึงยุค ท่ีมีการพัฒนาทางดานอุตสาหกรรม  

การมีนวัตกรรมอันทันสมัยมากขึ้นที่เพ่ิมสิ่งอํานวยความสะดวกใหกับชีวิตมนุษย ไมวาจะเปนการทําเหมืองแร 
การคมนาคมขนสงและการลาอาณานิคมที่ขยายไปท่ัวทั้งโลก ยุคสมัยนี้เปนจุดเปลี่ยนครั้ งยิ่งใหญของโลก 
เนื่องจากสงผลตอการดําเนินชีวิตประจําวันแลวท่ีเห็นชัดสุดไดแกคาเฉลี่ยรายไดของประชากรมีการขยายตัว
มากกวาสิบเทาและจํานวนประชากรของโลกขยายตัวมากกวาหกเทา นอกจากน้ีการกําเนิดเครื่องจักรไอนํ้า  
ทําใหมนุษยมีการพัฒนาไปไดอยางรวดเร็วแตสุดทายมนุษยเปนผูคิดคนเครื่องจักรเหลานี้จะสงผลใหเกิดผล
กระทบในดานลบในเวลาตอมา 

ในสวนน้ีผูประพันธไดคิดถึงดนตรีกระแสจํากัดขึ้นซ่ึงเหมือนกับการทํางานซํ้าซากของเครื่องจักร 
โดยนํามาประสานกับวัตถุดิบของกระบวนเพลงที่ 1 เพ่ือใหเกิดแนวทํานองและเสียงประสานใหมเกิดขึ้น  

3. กระบวนเพลงที่ 3 
ผูประพันธจินตนาการถึงกาลเวลาในปจจุบันที่ทุกคนตองเรงรีบกับการทํากิจกรรมตางๆ 

ในแตละวัน การอยูอาศัยที่หนาแนนโดยคนเห็นแกตัวกันมากข้ึนมีการติดตอกันโดยคํานึงถึงผลประโยชน
สวนตัวมากกวาความสัมพันธกันในครอบครัวมีนอยลง สภาพแวดลอมสวนใหญจะเปนอาคารบานเรือน  
ชีวิตคนปจจุบันจะมีความผูกพันกับธรรมชาตินอยลง  การเป ล่ียนแปลงทางเทคโนโลยีทันสมัย  
ความเจริญกาวหนาทางวิทยาศาสตรไปอยางรวดเร็วและเปลี่ยนแปลงอยางตอเนื่อง จากจุดนี้เองผูประพันธ 
จึ งอยากสื่ อถึ งความ เป นอยู ใ นลั กษณะที่ เ ร ง รี บและ มี ชี วิ ตที่ เ สื่ อม โทรมมาก ข้ึนกว าสมั ยก อน 
ผูประพันธจึงใชความเร็วเปนที่ตั้งเพ่ือกําหนดโครงสรางของบทเพลง โดยเปรียบความเร็วของบทเพลงไดกั บ
ความเรงรีบของชีวิตมนุษยและการกระแทกดุดันของบทเพลงก็เปรียบไดกับชีวิตท่ีเ สื่อมโทรมข้ึน  
บทเพลงจึงมีลักษณะเร็วและมีการกระแทกดุดันเพ่ือเปนการสะทอนถึงชีวิตมนุษยในปจจุบัน 

อรรถาธิบายจากชวงเริ่มตนไปยังชวงสุดทายตามลําดับ 

1. กระบวนเพลงที่ 1 ใชสังคีตลักษณ A-B-C 
1.1 ตอนนําเสนอ A สื่อถึงเวลาในอดีต ที่ทําใหระลึกถึงดวยทํานองหลักและการเรียบเรียง 

ที่จะทําใหรูสึกถึงในยุคสมัยหนึ่งไดเคยใชวิธีการประพันธเพลงในลักษณะน้ี  
1.2 ตอนนําเสนอ B ในหองที่ 47 เปนการเปล่ียนแปลงอารมณจากตอนแรกดวยลักษณะ 

การเรียบเรียงเสียงประสานโดยใชอัตราจังหวะที่ เร็วขึ้นมีการเคล่ือนที่ของแนวทํานองที่ซับซอนขึ้น  
มีลีลาสอดประสานแนวทํานองทั้งทํานองหลักและทํานองรองโดยทํานองรองจะสอดรับกับแนวทํานองหลัก 
ที่มอียูแลวท้ังแนวนอนและแนวต้ัง 

1.3 ตอนนําเสนอ C เปนการพัฒนาของแนวทํานองเพ่ือสงไปสูจุดสูงสุดของกระบวนเพลง 
  

1.4 ที่ 1 โดยนําบันไดเสียงและทํานองหลักที่ 1 มาพัฒนาอีกครั้งในอารมณที่แข็งกราวมาก
ขึ้นดวยเริ่มจากหองที่ 97 เปนการรัวโนตของกลุมเครื่องสายเพ่ือใหเกิดพลังงานของเสียงที่เปลี่ยนไปจากตอน
กอนหนาและจบกระบวนเพลงนี้ดวยความเบาบางของเสียงเพ่ือสงใหผูฟงปรับความรูสึกกอนที่จะเขาสู  
กระบวนเพลงถัดไป 

-๑๐๐- 
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ตารางที่ 1 สรุปสังคีตลักษณ A-B-C ของกระบวนเพลงท่ี 1 

โครงสราง กระบวนการ หองท่ี 

A 
การนําเสนอทํานองท่ี 1 1-13 
การนําเสนอทํานองท่ี 2 14-45 

B 
การพัฒนาทํานองที่ 1 47-64 
การพัฒนาทํานองที่ 2 65-96 

C การพัฒนาจุดจบของทํานองท่ี 1 97-121 
 

2. กระบวนเพลงที่ 2 ใชสังคีตลักษณ A-B 
2.1 ตอนนําเสนอ A เปนการนําทํานองท่ี 2 ของกระบวนเพลงท่ี 1 มาพัฒนาเพื่อเปนตัวเชื่อม

กันระหวางกระบวนเพลงท่ี 1และกระบวนเพลงที่ 2 เปรียบเสมือนกาลเวลาท่ีมีการเปล่ียนแปลงตาม 
ยุคตามสมัย แตกอนที่จะมีการเปล่ียนแปลงก็จะมีการนําของที่มีเกิดขึ้นมาอยูกอนแลวนํามาพัฒนาขึ้นจึงเกิด 
สิ่ ง ใหมขึ้นราวกับวา เปนการสื่อสารเ พ่ือบงบอกให เห็นถึงยุคที่มีการพัฒนาทางดานอุตสาหกรรม 
การมีนวัตกรรมอันทันสมัยมากข้ึนเพ่ือเพ่ิมสิ่งอํานวยความสะดวกใหกับชีวิตมนุษย ไมวาจะเปนการ 
ทําเหมืองแร การคมนาคมขนสง และการลาอนานิคมขยายไปทั่วซ่ึงยุคสมัยนี้เปนจุดเปลี่ยนครั้งยิ่งใหญของโลก 
เนื่องจากจะสงผลตอการดําเนินชีวิตประจําวันที่เห็นชัดสุดไดแกคาเฉลี่ยรายไดของประชากรมีการขยายตัว
มากกวาสิบเทาและจํานวนประชากรของโลกขยายตัวมากกวาหกเทา นอกจากน้ีการกําเนิดเครื่องจักรไอนํ้า 
ทําใหมนุษยมีการพัฒนาไปไดอยางรวดเร็ว แตสุดทายมนุษยเปนผูคิดคนเครื่องจักรเหลานี้จะสงผลใหเกิดผล
กระทบในดานลบในเวลาตอมา 

2.2 ตอนนําเสนอ B เปนการนําทํานองของ ตอนนําเสนอ A มาพัฒนาใหเร็วขึ้นมีอัตราสวน 
ที่แปลกมากข้ึนอีกทั้งยังมีการนํามาเปนตัวเชื่อมเพ่ือมีการพัฒนาไปสูกระบวนเพลงที่ 3 

 
ตารางที่ 2 สรุปสังคีตลักษณ A-B ของกระบวนเพลงท่ี 2 

โครงสราง กระบวนการ หองท่ี 

A 
การนําเสนอทํานองท่ี 1 1-9 
การนําเสนอทํานองท่ี 2 19-23 

B การพัฒนาทํานองที่ 1 39-64 
 

เริ่มตนดวยการใชเทคนิคของการใชระบบหลากกุญแจเสียงเพ่ือใหเกิดความรูสึกที่แปลก  
และแตกตางกันในบทเพลงเดียวกัน นอกจากน้ันมีการนําแนวทํานองที่ 2 (ตัวอยางท่ี 3) ของกระบวนเพลงที่ 1 
มาพัฒนาตอเพ่ือใหผูฟงไดระลึกถึงความรูสึกในอดีตราวกับวาไดคิดยอนเวลากลับไปวาไดเกิดเหตุการณอะไร
ขึ้นกอนที่จะมาถึงปจจุบัน 

3. กระบวนเพลงท่ี 3 ใชสังคีตลักษณ A-B-A 
3.1 ตอนนําเสนอ A สื่อ กาลเวลาในปจจุบันที่ทุกคนตองเรงรีบกับการทํากิจกรรมตางๆ 

ในแตละวัน การอยูอาศัยที่หนาแนนโดยคนมีการเห็นแกตัวกันมากขึ้น มีการติดตอกันโดยคํานึงถึงผลประโยชน
มากกวาความสัมพันธกันในครอบครัวมีนอยลง สภาพแวดลอมสวนใหญจะเปนอาคารบานเรือน  
ชีวิตคนปจจุบันจะมีความผูกพันกับธรรมชาตินอยลง  การเป ล่ียนแปลงทางเทคโนโลยีทันสมัย  
ความเจริญกาวหนาทางวิทยาศาสตรไปอยางรวดเร็วและเปลี่ยนแปลงอยางตอเนื่อง จากจุดนี้เองผูประพันธ 
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จึ งอยากสื่ อถึ งความ เป นอยู ใ นลั กษณะที่ เ ร ง รี บและ มี ชี วิ ตที่ เ สื่ อม โทรมมาก ข้ึนกว าสมั ยก อน 
บทเพลงจึงมีลักษณะเร็วและมีการกระแทกดุดันเพ่ือเปนการสะทอนถึงชีวิตมนุษยในปจจุบัน  

3.2 ตอนนําเสนอ B เปนการนําเทคนิคของดนตรีกระแสจํากัดมาใช โดยผูประพันธนึกถึง
การทําซ้ําจนเปนกิจกรรมท่ีทําติดตอกันจนเปนหนาที่ตัวอยางเชนการทํางาน การเรียน การต่ืนเชาอาบน้ํา 
แปรงฟน ซึ่ งเปนส่ิงที่ปจจุบันตองทํากันทุกวัน  โดยมีแนวทํานองใหมที่ เกิดขึ้นจากการพัฒนาของ 
แนวทํานองท่ี 2 ของกระบวนเพลงท่ี 2 มาใชอีกครั้ง  

3.3 ตอนนําเสนอ C เปนการกลับมาของตอนนําเสนอ A ซึ่งในตอนทายมีการพัฒนาไปสูจุด
ที่สูงที่สุดของกระบวนเพลงที่ 3 อีกดวย ซึ่งการกลับมาคร้ังนี้เปนการกลับมาของตอนนําเสนอ A เพ่ือใหผูฟงได
ระลึกถึงตอนตนของบทเพลง และ เขาสูตอนจบดวยการบรรเลงดนตรีดวยอารมณเพลงท่ีตื่นเตนเราใจ 
 
ตารางที่ 3 สรุปสังคีตลักษณ A-B-A ของกระบวนเพลงที่ 3 

โครงสราง กระบวนการ หองท่ี 
A ตอนนําเสนอ 1-56 
B ตอนพัฒนา 57-123 
A ตอนยอนความ 124-163 

 
กระบวน เพลงนี้ มี สั งคี ต ลั กษณ แบบ  A-B-A กล า วคื อกาล เวลาที่ ทุ กคนต อง เ ร ง รี บ 

ในการทํากิจกรรมในชีวิตประจําวันทุกวันเปรียบไดกับความเร็วของเพลงที่ตองเรงรีบจากการทํากิจกรรม
ประจําวัน ซึ่งในลักษณะของการเปล่ียนแปลงของทวงทํานองและเนื้อดนตรีของบทเพลงจะเปล่ียนไป 
อยางรวดเร็ว 
 
ผลสรุปการดําเนินการวิเคราะห 

บทประ พันธ เ พล ง เ สี ย งสะท อนแห ง สหั ส ว ร รษสํ าห รั บ ว งซิ ม โ ฟนี ออร เ คสตร า บทนี้ 
เปนบทประพันธเพลงในแบบดนตรีพรรณนาท่ีสื่อถึงระยะเวลาของแตละยุค โดยกําหนดโครงสรางของ 
บทเพลงจากกาลเวลาจากในอดีตถึงปจจุบันซึ่งแบงไดทั้งหมด 3 กระบวน ในแตละทอนก็จะแบงรูปแบบ 
อยางชัดเจน โดยแนวทํานองหลักของแตละทอนไดมาจากจินตนาการของผูประพันธ รวมทั้งเทคนิคตางๆ 
ที่สอดแทรกอยูในบทเพลงน้ี นอกจากน้ียังมีองคประกอบของอัตราจังหวะท่ีทําใหเกิดความไมคาดคิดของผูฟง 

วิธีการประพันธใชแนวความคิดการพัฒนาของแนวทํานองหลักซ่ึงอยูในหลายๆจุดของบทเพลง  
โดยการนําเสนอทํานองหลักในชวงนําเสนอของกระบวนเพลงที่ 1 ก็จะมีการพัฒนาแนวทํานองไปสูการพัฒนา 
และยอนความไปสูกระบวนเพลงท่ี 2 ตอไป แนวทํานองในตอนนําเสนอหลังจากการถอยหลังในกระบวนเพลง
ที่ 2 จะถูกพัฒนาไปเปนแนวทํานองในกระบวนเพลงที่ 3 อีกเชนกัน 

 
ขอเสนอแนะ 

บทประพันธเพลงเสียงสะทอนแหงสหัสวรรษสําหรับวงซิมโฟนีออรเคสตรา บทนี้จะเปนบทเพลง  
ที่ชวยสรางจินตนาการและสะทอนถึงการแปรเปลี่ยนของกาลเวลาจากอดีตจนถึงปจจุบันไมมากก็นอย 
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วิเคราะหเดี่ยวซอสามสายเพลงพญาโศก พญาครวญ พญารําพึง สามชั้น 
กรณีศึกษาอาจารยเจริญใจ  สุนทรวาทิน 

 THE MUSICAL ANALYSIS OF PHYASOK, PHYAKHRUAN AND PHYARUMPHUENG FOR 
SAWSAMSAI SOLO: A CASE STUDY OF CHARERNJAI SUNDARAVADIN   

ประชากร   ศรีสาคร* 
พรประพิตร เผาสวัสดิ์** 

บทคัดยอ 
วิทยานิพนธเรื่องวิ เคราะหเ ด่ียวซอสามสายเพลงพญาโศก  พญาครวญ พญารําพึง สามช้ัน กรณีศึกษาอาจารย 

เจริญใจ สุนทรวาทิน มีวัตถุประสงคเพื่อศึกษาบริบทท่ีเก่ียวของกับประวัติของบทเพลงท้ัง 3 เพ่ือวิเคราะหสังคีตลักษณการเคล่ือนท่ี
ของทํานองและกลวิธีพิเศษเพื่อวิเคราะหอัตลักษณทางเดี่ยว ท้ัง 3 เพลง การวิจัยในครั้งน้ีผูวิจัยใชวิธีการวิจัยเชิงคุณภาพ 
โดยไดรวบรวมขอมูลเอกสารและสัมภาษณศิษยของอาจารยเจริญใจ  สุนทรวาทิน   

จากการวิเคราะหเดี่ยวซอสามสายเพลงพญาโศก  พญาครวญ  พญารําพึง สามช้ัน พบวาท้ัง 3 เพลงน้ันเปนเพลงท่ีอยูในเพลง
เรื่องพญาโศก การนําเพลงท้ัง 3 เพลงมาประพันธเปนทางเด่ียวซอสามสาย มีโครงสรางการประพันธเหมือนกันท้ัง 3 เพลง 
เน่ืองจากท้ัง 3 เพลงน้ีเปนเพลงทอนเดียว ผูประพันธจึงวางทํานองเปนทางโอด และทางพัน ครบเปน 2 เท่ียวกลับ โดยในทางโอด
พบวามีลีลาของทวงทํานองท่ีชา ใชนํ้าหนักเสียงท่ีดังและคอยเพื่อใหเกิดอารมณตามบทเพลงโดยแทรกกลวิธีพิเศษ 10 ประเภท  
คือ พรมจาก สะบัด สะอึก รูดสาย ทดน้ิว น้ิวชั่ง กระทบเสียง น้ิวนาคสะดุง ยักจังหวะ และผันเสียง สวนในทางพันพบสํานวนกลอน 
ท่ีนํามาจากสํานวนปในเพลงพญาโศก พญาครวญ พญารําพึง สามช้ันรวมกับทํานองเด่ียวซอสามสาย เมื่อเปรียบเทียบความสัมพันธ
ของทํานองหลักกับทางเด่ียวพบวา การเคล่ือนท่ีของทํานองเด่ียวสวนใหญมีทิศทางเดียวกับทํานองหลักแตบางชวงมีสํานวนสวนทาง
กับทํานองหลักเนื่องจากการวางสํานวนของผูประพันธ ทางเสียงของท้ัง 3 เพลงน้ีมีการเปลี่ยนทางเสียงตลอดท้ังเพลง โดยทั้ง 3 เพลง
จะเริ่มตนดวยทางเพียงออบน โดยนําสวนทายเพลงมาเปนสวนขึ้นทํานอง เมื่อลงจบเพลงมีการเปลี่ยนทางเสียงจากทางนอก 
เปนทางเพียงออบนกอนจะจบเพลงเหมือนกันท้ัง 3 เพลง  

ทางเดี่ยวซอสามสายเพลงพญาโศก พญาครวญ พญารําพึง สามช้ัน กรณีศึกษาอาจารยเจริญใจ สุนทรวาทิน เปนบทเพลง 
ท่ีมีความไพเราะ นาฟง และรวมเอากลวิธีพิเศษการบรรเลงเด่ียวไวอยางสมบูรณซ่ึงนับไดวาเปนผลงานแสดงความสามารถทางดาน 
ดุริยางคศิลปไดเปนอยางดี 

คําสําคัญ: เพลงเด่ียว / ซอสามสาย / อาจารยเจริญใจ สุนทรวาทิน 

Abstract 
The study reveals that the three solo pieces has their origin in Pleng Rueng Phyasok and are written in the 

similar compositional structure. Furthermore, since the three songs are of unitary form, they are composed with 
the musical variative techniques: Thaang Oad and Thaang Punn. In the first-half of the melodies the melody is in 
played along with the use of crescendo to express emotion according to that of the songs as well as with the 
embedding of advanced techniques including “ Prom Jark,”  “ Sa Bad,” “Sa Euk,” “Rood Sai,” “Tod New,” 
“New Chang,” “Kratop Seiang,” “New Nak Sadoong,” “Yak Jangwa,” and “Phan Seiang.” In the second-half known 
as “Thaang Punn,” the melodic lines resemble those in Phyasok, Phyakhruan and Phyarumphueng which are 
imitated from Phee and Sawsamsai itself. By analysing the skeleton melody in correspondence with the solo one, 
the movement of the solo melody is performed in the similar way to that of the skeleton melody. Still, some 
parts of the melodies are played in reverse according to the composer’s intention. The melodic scales are 
constantly changed through out the pieces: All songs have the “Thaang Pieng Or Bon” as their starting scale which 
is played in reverse. In the final stage of performing, the melodic scales are shifted from “Thaang Nork” to  
“Thaang Pieng Or Bon” in all three songs. 

 The Sawsamsai solo of Phyasok, Phyakhruan and Phyarumphueng by Charernjai Sundaravadin proves 
itself to be euphonious, pleasant and accompanied by various advanced solo techniques. Its wholeness is a fair 
proof to her musical performance. 

Keywords: Solo / Sawsamsai / Charernjai  Sundaravadin 
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บทนํา 
ซอสามสาย เปนเครื่องดนตรีไทยประเภทเครื่องสีที่มีมาแตโบราณมีรูปทรงที่สงางาม อีกทั้งยังมี

ลักษณะเสียงที่ทุ ม  นวลและกังวาน  ประสานเสียงได  สามารถเลียนเสียงคนรองได เปนอยางดี   
ซอสามสายจึงมีบทบาทและทําหนาที่บรรเลงคลอรองในวงขับไมและวงมโหรี อีกท้ังซอสามสายยังสามารถ
บรรเลงเพลงเด่ียวเพ่ืออวดทักษะความสามารถไดอีกดวย มนตรี ตราโมท ไดอธิบายถึงการเด่ียววา 

 การเด่ียวเปนการบรรเลงชนิดหนึ่งซึ่งใชเครื่องดนตรีบรรเลงแตอยางเดียว  
(ไมนับเครื่องประกอบจังหวะ) การบรรเลงชนิดนี้มี ความประสงคประสงคอยู  
3 ประการ คือเพ่ืออวดทาง (วิธีดําเนินของทํานอง) เพ่ืออวดความแมนยํา และฝมือ
เพราะฉะนั้นที่เรียกวาการเด่ียวจึงมิไดมีความหมายแคบ ๆ แตเพียงการบรรเลงคน
เดียวตองหมายถึงทางก็สมควรจะเปนทางเด่ียวเชนมีโอดพัน หรือวิธีการโลดโผน  
ตาง ๆ ตามสมควรแกเครื่องดนตรีนั้น ๆ เพ่ือใหถูกความประสงคทั้ง 3 ประการที่
กลาวมาแลวนั้น  

(มนตรี ตราโมท, 2540: 38) 
สวนสําคัญของการบรรเลงเด่ียวนอกจากนักดนตรีตองมีฝมือแลว บทเพลงท่ีนํามาบรรเลงเดี่ยวนั้น

ก็ถือเปนสําคัญประการหน่ึง เนื่องดวยเพลงที่นํามาบรรเลงเดี่ยวตองถือเปนบทเพลงท่ีมีความซับซอนสูง  
ทั้งในสวนของทํานอง จังหวะและอารมณ ดังนั้นเพลงเด่ียวจึงมีจํานวนไมมากเทากับเพลงในประเภทอ่ืน ๆ 
ดวยลักษณะของเพลงท่ีเหมาะสมสําหรับนํามาประดิษฐเปนทางเดี่ยวนั้นเปนปจจัยที่ทําใหเพลงประเภทน้ี  
มีไมมาก เพลงท่ีนิยมมาบรรเลงเดี่ยวในปจจุบันไดแก เพลงนกขม้ิน เพลงสุดสงวน เพลงสารถี เปนตน 

รองศาสตราจารยพิชิต ชัยเสรี ไดอธิบายเกี่ยวกับเพลงเดี่ยวสําคัญ 5 เพลงวาในอดีตเพลงเดี่ยว 
มีไมมากเทากับปจจุบันที่มีและใชบรรเลงกันอยูนั้นมี 5 เพลง โดยใชเกณฑจากครูพริ้ง ดนตรีรส เปนตัวจําแนก 
ดังตอไปน้ี  
 เพลงพญาโศก   เปนตัวแทนเพลงเด่ียวทางพ้ืนทอนเดียว 
  เพลงแขกมอญ เปนตัวแทนเพลงเด่ียวมากทอน  
  เพลงเชิดนอก เปนตัวแทนเพลงเด่ียวมาแตกําเนิด 
  เพลงกราวใน เปนตัวแทนเพลงเด่ียวจากเพลงหนาพาทย 
  เพลงทยอยเด่ียว เปนตัวแทนเพลงเด่ียวสูงสุด 

 (พิชิต ชัยเสรี, สัมภาษณ, 18 พฤษภาคม 2557) 
เพลงพญาโศกถือไดวาเปนเพลงที่แสดงความซับซอนในการดําเนินทํานองท่ีมีการเปล่ียนระดับเสียง

อยางชัดเจนภายในทอน แมจะมีทอนเด่ียวแตลักษณะของสํานวนเพลงและระดับเสียงที่มีการเปล่ียน 
อยูเกือบตลอดภายในทอนทําใหเพลงพญาโศกโดดเดนในเร่ืองสํานวนกลอนและระดับเสียง หากแตเพลง
ตระกูลทอนเดียวที่มีลักษณะคลายคลึงกับเพลงพญาโศกน้ียังมีอีก 4 เพลง ที่รวมอยูในเพลงเรื่องพญาโศก คือ 

1. พญาฝน 
2. พญาครวญ 
3. พญาตรึก 
4. พญารําพึง 
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สําหรับการเดี่ยวซอสามสายน้ัน ซอสามสายสามารถแสดงอรรถรสของเสียงในทวงทํานอง                      
เที่ ยวโอดเ พ่ือให เกิดความรูสึ กสะเทือนอารมณซาบซาน ไดอย างชัดเจนโดยเฉพาะอารมณโศก                      
การเด่ียวซอสามสายนั้นบรรเลงกันทั้งในอัตราจังหวะสองชั้นเชน เพลงหกบท เพลงบุหลันลอยเล่ือน  
เปนตน สวนเพลงอัตราจังหวะ 3 ชั้นเชน เพลงแสนเสนาะ เพลงนางครวญ เพลงนกขมิ้น เปนตน  
ดวยลักษณะเสียงที่เปนเอกลักษณของซอสามสายจึงทําใหใหเกิดการประพันธเพลงเดี่ยวท่ีแสดงอารมณตาง  ๆ 
ขึ้นในเพลงตระกูล  5 พญาข้ึน ทางเดี่ยวในตระกูล 5 พญาน้ีพบวา มีเพียงเพลงพญาโศกเทานั้นที่นํามา
ประดิษฐทางเดี่ยวในทุกเคร่ืองมือทั้งเครื่องสายและปพาทย สวนเพลงพญาครวญ เพลงพญารําพึง  
เพลงพญาตรึก และเพลงพญาฝนพบทางเดี่ยวนอยมากในบางเคร่ืองมือเทานั้น สวนเพลงเดี่ยวของซอสามสาย
นั้นมีดวยกันถึง 5 เพลงโดยแบงเปนอัตราจังหวะสองชั้นและสามชั้นดังนี้ หนาทับปรบไกสองชั้น ไดแก  
เพลงพญาฝน และพญาตรึก หนาทับปรบไกสามชั้นไดแก เพลงพญาโศก เพลงพญาครวญ เพลงพญารําพึง 
สําหรับเพลงในตระกูลชุด 5 พญาน้ีผูวิจัยพบวา อาจารยเจริญใจ สุนทรวาทิน ศิลปนแหงชาติปพุทธศักราช 
2530 สาขาคีตศิลปไทยและเปนเอตทัคคะการบรรเลงซอสามสาย สําหรับกลวิธีการเดี่ยวซอสามสายน้ัน
อาจารยไดรับการถายทอดจากครูทั้ง 3 ทานไดแก ครูหลวงไพเราะ เสียงซอ (อุน  ดูรยชีวิน) พระยาภูมีเสวิน 
(จิตร  จิตตเสวี) ครูเทวาประสิทธิ์  พาทยโกศล ซึ่งบรมครูท้ัง 3 ทานนั้นมีความเปนเอกลักษณเฉพาะตัวในเรื่อง
ของลีลา อารมณและกลวิธีการบรรเลงท่ีงดงามแตกตางกันไป โดยเพลงพญาโศก สามชั้นไดรับการถายทอด
จากพระยาภูมีเสวิน (จิตร จิตตเสวี) สวนเพลงพญาครวญและพญารําพึง สามชั้นไดรับการถายทอดจากครู
หลวงไพเราะเสียงซอ (อุน ดูรยชีวิน)  

ในงานวิทยานิพนธเลมนี้ผูวิจัยมีความประสงคที่วิเคราะหทางเดี่ยวซอสามสาย กรณีศึกษาอาจารย
เจริญใจ สุนทรวาทิน เพลงพญาโศก เพลงพญาครวญ และเพลงพญารําพึง สามชั้นเพ่ือใหทราบถึงโครงสราง
ของบทเพลงในเชิงสังคีตลักษณวิเคราะหเพลงไทย อีกทั้งยังเปนการรวบรวมผลงานเพลงเด่ียวซอสามสาย 
ที่อาจารยเจริญใจ สุนทรวาทินไดรับการสืบทอดมาซ่ึงในเพลงชุดตระกูล 3 พญานี้ หากไมมีการรวบรวม 
และสืบทอดไวคาดวาในอนาคตเพลงเด่ียวเหลานี้จะสูญหาย 

สําหรับการบรรเลงเด่ียวประเภทเคร่ืองสายนั้น ถือ ไดว าซอสามสายเปน
เครื่องดนตรีประเภทเดียวท่ีมีเพลงเด่ียวซอสามสายครบ 5 เพลง ดังที่กลาวไวขางตน 
นอกจากน้ียังพบวามีการประดิษฐ ทางเด่ียวในตระกูล 5 พญา สําหรับเครื่องดนตรี
ประเภทเคร่ืองสายอ่ืน ๆ ดวยดังเชน รองศาสตราจารยปกรณ รอดชางเผื่อน ได
ประดิษฐทางเดี่ยวจะเขเพลงพญาฝน พญาโศก และพญาครวญ สามชั้น 

(ชาคริต เฉลิมสุข, 2552) 
วัตถุประสงคและขอบเขตของงานวิจัย 

1. เ พ่ือศึกษาบริบทที่ เกี่ยวของของทางเด่ียวซอสามสายเพลงพญาโศก  เพลงพญาครวญ  
เพลงพญารําพึง สามชั้น 

2. เพ่ือศึกษาวิเคราะหสังคีตลักษณ และความสัมพันธระหวางทํานองหลักและทางเดี่ยวซอสามสาย
เพลงพญาโศก เพลงพญาครวญ เพลงพญารําพึง สามชั้น กรณีศึกษาอาจารยเจริญใจ สุนทรวาทิน  

3. เพ่ือศึกษาแนวคิดในการประพันธ วิเคราะหกลวิธีพิเศษ และอัตลักษณทางเด่ียวซอสามสาย 
เพลงพญาโศก เพลงพญาครวญ เพลงพญารําพึง สามชั้น กรณีศึกษาอาจารยเจริญใจ สุนทรวาทิน 
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วิธีดําเนินการวิจัย 

ผูวิจัยไดแบงวิธีการดําเนินงานเปน 4 ขั้นตอนดังนี้ 

ขั้นรวบรวมขอมูล ผูวิจัยดําเนินการรวบรวมขอมูลจากเอกสารสิ่งพิมพ การสัมภาษณผูทรงคุณวุฒิ
และการศึกษาขอมูลภาคสนาม 

1. รวบรวมขอมูลดานเอกสารส่ิงพิมพ จากสถาบันการศึกษาประกอบดวย 
 - ศูนยวิทยทรัพยากร จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย 
 - หอสมุดกลาง มหาวิทยาลัยศรีนครินทรวิโรฒ ประสานมิตร 
 - หอสมุดกลาง มหาวิทยาลัยมหิดล 
 - หองสมุดคณะศิลปกรรมศาสตร จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย 
 - หองสมุดคณะคณะครุศาสตร จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย 
 - หองสมุดดนตรีทูลกระหมอมสิริธร หอสมุดแหงชาติ ทาวาสุกรี 
 - สํานักการสังคีต กรมศิลปากร  

2 . รวบรวมขอมูลจากการสัมภาษณผูทรงคุณวุฒิ ท่ีมีความรู ประสบการณทางวิชาการ  
เพลงพญาโศก พญาครวญ พญารําพึง สามชั้น 

- รองศาสตราจารยพิชิต ชัยเสรี ขาราชการบํานาญ จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย 
- รองศาสตราจารยปกรณ  รอดชางเผื่อน  ศาสตราภิชาน  คณะศิลปกรรมศาสตร   

จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย 
- อาจารยวิรัช สงเคราะห อาจารยพิเศษสาขาวิชาดุริยางคไทย คณะศิลปกรรมศาสตร 

จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย 
- อาจารยเลอเกียรติ มหาวินิจฉัยมนตรี ขาราชการตําแหนง ดุริยางคศิลปน กลุมดุริยางคไทย 

สํานักการสังคีต กรมศิลปากร 
- คุณอุดม ชุมพุดซา อดีตพนักงานธนาคารกสิกรไทย จํากัด (มหาชน) (นักดนตรีไทยประจํา

วงเสนาะดุริยางค) 
- คุณจิรภัทร เลขะกุล พนักงานตอนรับบนเครื่องบิน (Flight attendant) บริษัทการบินไทย 

จํากัด (มหาชน) (หลานชายของอาจารยเจริญใจ สุนทรวาทิน) 
ขั้นตอนการดําเนินการวิจัย ผูวิจัยดําเนินการจําแนกขอมูล โดยการนําขอมูลในข้ันที่ 1 มาจําแนก

เปนหมวดหมู ดังน้ี 
1. จําแนกขอมูลประวัติศาสตรดานดนตรีที่ เกี่ยวของกับเพลงพญาโศก เพลงพญาครวญ 

เพลงพญารําพึง สามชั้น  
- จากเอกสารสิ่งพิมพ 
- จากการสัมภาษณผูทรงคุณวุฒิ 

2. ทําการบันทึกโนตทางเด่ียวซอสามสายเพลงพญาโศก เพลงพญาครวญ เพลงพญารําพึง  
สามชั้น  โดยเพลงพญาโศกผูวิจัยไดรับถายทอดโดยตรงจากอาจารยวิรัช สงเคราะห (เที่ยวโอด )  
รองศาสตราจารยพิชิต ชัยเสรี (เที่ยวพัน) และเพลงพญาครวญ พญารําพึง ผูวิจัยไดถอดทํานองจากแผน CD 
งานพระราชทานเพลิงศพอาจารย เจ ริญใจ  สุนทรวาทิน  และไดรับการตรวจทานปรับแกจาก 
รองศาสตราจารยพิชิต ชัยเสรี 

3. ศึกษาเพลงพญาโศก เพลงพญาครวญ เพลงพญารําพึง สามชั้น โดยการสังคีตลักษณวิเคราะห
เพลงไทยในสวนตาง ๆ ดังนี้ 
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- ทางเสียง โดยการวิเคราะหทางเสียงท่ีใชในเพลงพญาโศก เพลงพญาครวญ เพลงพญารําพึง 
สามชั้น 

- การเคลื่อนที่ของทํานองและการใชสํานวนกลอน โดยวิเคราะหทิศทางเคลื่อนท่ีระหวาง
ทํานองหลักกับทางเดี่ยว และรูปแบบการใชสํานวนกลอนในทางเด่ียว 

- กลวิธีพิเศษ โดยการวิเคราะหการใชกลวิธีพิเศษท่ีพบในทางเด่ียว 
- อัตลักษณของทางเด่ียวซอสามสายเพลงพญาโศก เพลงพญาครวญ เพลงพญารําพึง สามชั้น 

ขั้นวิเคราะหขอมูล วิเคราะหทางเดี่ยวซอสามสายเพลงพญาโศก เพลงพญาครวญ เพลงพญารําพึง 
สามชั้น วิธีการสรางสํานวนกลอนซอสามสายกลวิธีพิเศษของซอสามสาย และการเรียงรอยสํานวนกลอน
ทํานองตาง ๆ ที่ปรากฏ เพ่ือคนหาลีลาเฉพาะตัวของสํานวนกลอนที่พบในแตละเพลง 

ขั้นตอนการนําเสนอ ผูวิจัยสรุปการวิเคราะหและจัดพิมพเปนรูปเลม 
 

ผลการวิจัย 

การวิเคราะหเดี่ยวซอสามสายเพลงพญาโศก พญาครวญ พญารําพึง สามชั้น กรณีศึกษา                     
อาจารยเจริญใจ สุนทรวาทิน ผูวิจัยไดตั้งวัตถุประสงคไวทั้งหมด 3 ขอดังนี้ เพ่ือศึกษาบริบทท่ีเกี่ยวของของ 
ทางเดี่ยวซอสามสายเพลงพญาโศก พญาครวญ พญารําพึง สามชั้น เพ่ือศึกษาวิเคราะหสังคีตลักษณและ
ความสัมพันธระหวางทํานองหลักและทางเดี่ยวซอสามสายเพลงพญาโศก พญาครวญ พญารําพึง สามชั้น 
กรณีศึกษาอาจารยเจริญใจ สุนทรวาทิน เพื่อศึกษาแนวคิดในการประพันธ วิเคราะหกลวิธีพิเศษ และอัตลักษณ
ทางเดี่ยวซอสามสายเพลงพญาโศก พญาครวญ พญารําพึง สามชั้น กรณีศึกษาอาจารยเจริญใจ สุนทรวาทิน 

จากการวิจัยพบวา ผลงานเพลงเดี่ยวทั้ง 3 เพลงท่ีอาจารยเจริญใจ สุนทรวาทิน ไดรับการถายทอด
หลักการและกลวิธีการบรรเลงซอสามสายจากพระยาภูมีเสวิน (จิตร จิตตเสวี) ครูหลวงไพเราะเสียงซอ              
(อุน ดูรยชีวิน) และครูเทวาประสิทธิ์ พาทยโกศล สําหรับทางเด่ียวซอสามสายเพลงพญาโศก พญาครวญ               
พญารําพึง สามชั้น กรณีศึกษาอาจารยเจริญใจ สุนทรวาทิน เปนทางเด่ียวที่มีรากฐานมาจากครูซอทั้ง 3 ทาน 
ที่ไดปรับปรุงผสานทวงทํานองใหเกิดความเหมาะสมจนปรากฏเปนรูปแบบอันเปนอัตลักษณของอาจารย              
เจริญใจ สุนทรวาทินที่ชัดเจนมาถึงปจจุบัน 

ผลการศึกษาดานสังคีตลักษณและความสัมพันธระหวางทํานองหลักและทางเดี่ยวซอสามสายเพลง
พญาโศก พญาครวญ พญารําพึง สามชั้น กรณีศึกษาอาจารยเจริญใจ สุนทรวาทิน ผลการวิจัยพบวา  
ทางเดี่ยวซอสามสายทั้ง 3 นั้นมีลักษณะเปนเพลงทอนเดี่ยว โดยประพันธเปนเที่ยวโอดและเท่ียวพัน  
ซึ่งทั้ง 3 เพลงน้ันมีลักษณะเฉพาะตัวคือ นําทํานองครึ่งจังหวะหลังจังหวะสุดทายมาเปนทํานองข้ึนสวนนํา
เหมือนกันทั้ง 3 เพลง สวนในเรื่องของการใชทางเสียงเพลงพญาโศก สามชั้น ปรากฏทางเสียง ดังนี้ ทาง
เพียงออบน ทางเพียงออลาง ทางนอก และทางใน เพลงพญาครวญ  สามชั้น ปรากฏทางเสียงดังนี้  
ทางเพียงออบน  ทางเพียงออลาง  และทางนอก  พญาพญารําพึง  สามชั้น  ปรากฏทางเสียงดั งนี้   
ทางเพียงออบน ทางเพียงออลาง และทางนอก  

 ผลการวิจัยแนวคิดในการประพันธ วิเคราะหกลวิธีพิเศษ และอัตลักษณ ทางเดี่ยวซอสามสายเพลง
พญาโศก พญาครวญ พญารําพึง สามชั้น กรณีศึกษาอาจารยเจริญใจ สุนทรวาทิน พบวาในการบรรเลง 
เที่ยวโอดท้ัง 3 เพลงน้ัน อาจารยเจริญใจ สุนทรวาทิน มีทวงทํานองที่ครวญโศกเศรา ไดเหมาะสมกับ 
ชื่อของเพลงทั้ง 3 เพลงและในบางทํานองผูประพันธใชการเ อ้ือนของทํานองรองเขามาเ ก่ียวของ 
ในสวนของการประพันธเที่ยวโอดมีการใชทํานองท่ีลอยและไปฝากลูกตกของทํานองในหองถัดไป อีกท้ังยังใช
กลวิธีพิเศษตาง ๆ ดังนี้ การสะบัดขึ้นและลง 2 เสียง และ 3 เสียง การกระทบเสียง การใชเสียงควง 
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การใชเสียงประสานเสียง การทดน้ิว การใชนิ้วชั่ง การใชนิ้วนาคสะดุง การผันเสียง การสรางอารมณ  
ของทํานองเพลง การยักจังหวะ และการพรมจาก ซึ่งกลวิธีพิเศษที่กลาวมาท้ังหมดนี้ปรากฏอยู ใน  
ทางเดี่ยวซอสามสายเพลงพญาโศก พญาครวญ พญารําพึง สามชั้นทั้งหมด 
 
ผลสรุปการดําเนินการวิเคราะห 

การวิเคราะหเดี่ยวซอสามสายเพลงพญาโศก พญาครวญ พญารําพึง สามชั้น กรณีศึกษา                      
อาจารยเจริญใจ สุนทรวาทิน ผูวิจัยไดทําการวิเคราะหในสวนของบริบทและเนื้อหาเรื่องตาง ๆ สามารถสรุป 
ถึงผลการวิจัยไดดังนี ้

ผลงานการประพันธทางเด่ียวซอสามสายเพลงพญาโศก พญาครวญ พญารําพึง สามชั้น  กรณีศึกษา
อาจารยเจริญใจ สุนทรวาทิน ไดแบงการประพันธออกเปน 2 เที่ยว คือ เที่ยวโอด และเที่ยวพัน และทั้งเพลง
เดี่ยวทั้ง 3 เพลงน้ีผูประพันธใชทํานองเพลงครึ่งจังหวะหลังจังหวะสุดทายเปนสวนทํานองข้ึนเพลง 
สวนการใชทาํนองเพลงในทางโอดพบทวงทํานองท่ีมีลักษณะเดียวกันกับการขับรองอยูครบทั้ง 3 เพลง 

สวนการประพันธทางเดี่ยวซอสามสายเพลงพญาโศก พญาครวญ พญารําพึง สามชั้น กรณีศึกษา
อาจารยเจริญใจ สุนทรวาทิน ในเที่ยวพันผูประพันธสรางกระสวนทํานองไดกลมกลืนกับทํานองหลัก 
มีการยักจังหวะเพ่ือใหเกิดลีลาที่นาฟงพบความหลากหลายของการใชคันชักเพ่ือใหเหมาะสมกับทํานอง 
ในชวงตาง ๆ 

 
ขอเสนอแนะ 

การวิจัยในคร้ังน้ีเปนการศึกษาบทเพลงเดี่ยวซอสามสายซึ่งเปนหนึ่งในเพลงตระกูลพญา 3 เพลง 
จากจํานวนทั้งหมด 5 เพลงและเปนผลงานสวนหนึ่งในอีกหลายผลงานของอาจารยเจริญใจ สุนทรวาทิน   
ที่ผูวิจัยไดทําการรวบรวมไวไดจากการศึกษาเอกสารและการสัมภาษณศิษยของอาจารยเจริญใจ สุนทรวาทิน
เพ่ิมเติมสามารถจําแนกประเภทได ดังน้ี คือ 1. ประเภทเพลงหนาทับปรบไก สองชั้น ไดแก เพลงบุหลัน 
ลอยเล่ือน สองชั้น เพลงหกบท สองชั้น เพลงพญาฝน สองชั้น เพลงพญาตรึก สองชั้น เพลงจีนเก็บบุปผา  
สองชั้น  2. ประเภทเพลงหนาทับปรบไก สามชั้น  ไดแก เพลงนกขมิ้น สามชั้น เพลงทะแย สามชั้น  
เพลงแสนเสาะ สามชั้น เพลงสุรินทราหู สามชั้น เพลงสารถี สามชั้น เพลงแขกมอญ สามชั้น เพลงกลอมนารี 
สามชั้น 3. ประเภทเพลงหนาทับทยอย ไดแก เพลงทยอยเด่ียว และเนื่องดวยผูที่รับการถายทอดเพลงเด่ียว 
ซอสามสายของอาจารยเจริญใจ สุนทรวาทิน มีอยูนอยในสังคมดนตรีไทย จึงควรมีการศึกษาวิจัย 
และเก็บขอมูลไวเพ่ือการศึกษาและเผยแพรตอไป เพ่ือเปนการรักษาองคความรูในดานการเดี่ยวซอสามสาย 
ของอาจารยเจริญใจ สุนทรวาทิน ที่ไดรับการถายทอดมาจากพระยาภูมีเสวิน (จิตร  จิตตเสวี) ครูหลวง 
ไพเราะเสียงซอ (อุน  ดูรยชีวิน) และครูเทวาประสิทธ์ิ  พาทยโกศล ใหคงอยูสืบไป 
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กระบวนการสรางและคุณภาพเสียงของโทนรํามะนา 
 MAKING PROCEDURE AND SONIC QUALITY OF THON RAMMANA 

ชัยทัต โสพระขรรค* 
พรประพิตร เผาสวัสดิ์** 

บทคัดยอ 
งานวิจัยเรื่อง “กระบวนการสรางและคุณภาพเสียงของโทนรํามะนา” มีวัตถุประสงคเพื่อศึกษาประวัติความเปนมา 

บทบาทหนาที่ กระบวนการสรางคุณภาพเสียงของโทนรํามะนา ใชวิธีการวิจัยเชิงคุณภาพจากการสัมภาษณผูเช่ียวชาญ
ดนตรีไทย 6 ทาน ชางทําโทนรํามะนา 4 ทาน พบวากรรมวิธีการผลิตในคร้ังนี้ใชแรงงานคน 1-3 คน ใชเครื่องมือชาง 
ที่ผสมผสานระหวางเคร่ืองมือกลและเคร่ืองมือชางที่ประยุกตขึ้น ข้ันตอนท่ีสําคัญคือ การเตรียมวัสดุ การสรางหุนกลอง  
การดงหนัง การข้ึนหนากลอง และการตรวจสอบคุณภาพวัสดทุี่นํามาสรางหุนราํมะนาใชไมเปนหลัก ในขณะท่ีหุนโทนใชวสัดุ
ที่หลากหลายไดแก ไม ดินเผา และเซรามิกส วัสดุที่นิยมนํามาขึ้นหนาโทนและรํามะนามากท่ีสุดตามลําดับคือ หนังวัว  
หนังแพะ และหนังงู จากการสัมภาษณผูเชี่ยวชาญกลาวไดวา เสียงมีความสําคัญมากกวารูปทรง เสียงในอุดมคติที่ตองการ
มาจากการใชนิ้วและมือทั้งสองขางตีลงบนตําแหนงตาง ๆ บนหนากลอง มี 5 เสียงหลัก ไดแก “ติง” “จะ หรือ นะ” “จง” 
“ทั่ง หรือ ทั่ม” และ “ถะ” เสียงท่ีเปนกลวิธีพิเศษ 5 เสียง ไดแกเสียง “ตีด” “ตลิง” “กรอด” “เจาะ” และ “ถาด” คุณภาพ
เสียงของโทนรํามะนาที่แตกตางกันเกิดจากปจจัยภายใน 4 ประการ ไดแก หุนกลอง ชนิดของหนัง วัสดุที่ใชเรงเสียง 
และความตึงของหนังรวมกับปจจัยภายนอก 4 ประการคือ สภาพอากาศ การปรับแตงเสียง ความสามารถในการ  
“ประคบมือ” ของผูบรรเลงและการบํารุงรักษากอนและหลังการบรรเลง ในดานการศึกษาคุณภาพเสียงพบวา 
เสียงโทนรํามะนาที่มีความกลมกลืนไพเราะในทางทฤษฎีเกิดจากการปรับระดับเสียง “ติง” และ “ทั่ม” ใหมีระยะ 
สัมพันธเปน “คูเสนาะ” คือ คู 5 

คําสําคัญ: กระบวนการสราง / คณุภาพเสียง / โทนรํามะนา 

Abstract 
The objective of this study is to investigate the history, functions, materials, making process and 

sonic quality of Thon Rammana by employing qualitative research methods. Six Thai music experts and 
four drum makers were interviewed. The study reveals that the making procedure involves a manual 
process of teamwork and uses the combination of mechanic tools and applied hand tools. The main 
process in this study includes preparing materials, making drum body, preparing membrane called  
“Dong Nang,” drum covering/attachment and quality inspection. While Rammana is made of various types 
of woods, Thon is made of timbers, terracotta and ceramic. Cow, goat and serpent hide are used 
respectively. The experts suggested that the sonic quality is of greater emphasis than physical appearance. 
The sound effect of the drum can be created by using both fingers/hands to hit down on the various 
positions of the drum in order to produce five basic sounds: “Ting,” “Ja or Na,” “Jong,” “Thang or Tham” 
and “Tha.” Furthermore, there are also other five technical strategies; namely, “Teed,” “Taling,” “Krod,” 
“Joh,” and “Thad.” The difference of Thon Rammana sonic quality consists in four intrinsic factors: drum 
shape, type of membrane, attachment materials and membrane tenseness, along with four extrinsic 
factors: climate, drum tuning, the ability of “hand-compression” while hitting the drum and how drums 
are maintained before and after playing. In addition to the sonic quality study, the harmony of Thon 
Rammana, theoretically speaking, when the sounds of “Ting” and “Tham” are tuned, is ideally as  
“perfect fifth.” 

Keywords: Making Procedure / Sonic Quality / Thon Rammana   
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บทนํา 
ชางทําเครื่องดนตรี เปรียบเสมือนผูปดทองหลังพระ ...นอยคนนักที่จะมองยอน

ลึกไปถึงเคร่ืองดนตรีที่เขาผูนั้นบรรเลงอยูวาเปนเครื่องกําเนิดเสียงอันไพเราะนั้น 
(ภูมิใจ รื่นเริง, 2551: 2)  

เครื่องดนตรีนับเปนหน่ึงในประดิษฐกรรมที่อาศัยชางฝมือและถือเปนปจจัยสนับสนุนใหเกิดการ
ขับเคลื่อนทางวัฒนธรรม เพราะแมวางานนิพนธดนตรีกรรมอันทรงคุณคาในทางศิลปะจะไดรับการประพันธ  
ใหไพเราะงดงามดวยดุริยางคศิลปนชั้นเลิศเพียงใด หากปราศจากเคร่ืองดนตรีที่ประดิษฐขึ้นจากชางฝมือ 
ที่มีประสบการณความชํานาญเปนที่ยอมรับ ไมมีวัสดุและเสียงที่มีคุณภาพ นักดนตรีจะไมสามารถถายทอด
อารมณความรูสึกของบทเพลงผานเคร่ืองดนตรีไดตามศักยภาพที่ตองการ เครื่องดนตรีอาจกลายเปนอุปสรรค
ตอการปฏิบัติสรางสรรคและการเผยแพรวัฒนธรรมดนตรีของตนใหเกิดความซาบซึ้ง รสนิยมและมีชื่อเสียง
แพรหลายออกไปในหมูนักฟงและนักวิจารณดนตรี 

ในหมูเครื่องดนตรีไทยประเภทกลองรวมท้ังโทนมโหรี หรือที่นิยมเรียกวา “โทน” เปนเครื่องดนตรี
ประเภทเคร่ืองตีชนิดขึงดวยหนังหนาเดียว ใชตีประกอบจังหวะรวมกับ “รํามะนา” ซึ่งเปนกลองหนาเดียว 
อีกชนิดหนึ่ง นิยมเรียกเคร่ืองดนตรีทั้งสองชนิดนั้นรวมกันวา “โทนรํามะนา” โทนรํามะนาน้ีมีความแตกตาง
ออกไปจากเครื่องประกอบจังหวะชนิดอ่ืน ๆ เชน กลองแขก ตะโพน สองหนา ฯลฯ ทั้งดานกายภาพ  
สัดสวน ขนาดของเคร่ืองดนตรีรวมถึงคุณภาพเสียงเมื่ออยูในวงดนตรีแตหลักและกลวิธีการบรรเลงของเคร่ือง
ดนตรีที่กลาวมาน้ันตางอยูภายใตกฎเกณฑของ “หนาทับ” ในปจจุบันโทนรํามะนายังคงใชเปนเครื่องควบคุม
จังหวะหนาทับในการบรรเลงวงมโหรี วงเครื่องสายและยังเปนเครื่องดนตรีที่มีความสําคัญในระบบการบรรเลง
เพลงเด่ียวสําหรับเคร่ืองดนตรีประเภทเคร่ืองสายทุกชนิดต้ังแตเพลงเดี่ยวขั้นพ้ืนฐานไปจนถึงเพลงเด่ียวขั้นสูง  
ผูบรรเลงโทนรํามะนาที่มีความสามารถสูงยอมสามารถใชกลวิธีการบรรเลงใหพลิกแพลงสอดรับกับทวงทํานอง
เพลงไดอยางเหมาะสมซ่ึงเปนการเอ้ือเฟอตอการใชกลวิธีการบรรเลงของเครื่องดําเนินทํานองและเพ่ิมอรรถรส
ในการฟงมากย่ิงข้ึน 

การศึกษาวิจัยในปจจุบันพบวา เครื่องดนตรีไทยประเภทดําเนินทํานองมักไดรับความสนใจ 
และมีการศึกษาคนควาทั้งในสาขาวิชาทางมนุษยศาสตรและวิทยาศาสตรมากกวาเครื่องดนตรีประเภท
ประกอบจังหวะ ดังตัวอยางการศึกษาและวิเคราะหความถ่ีเสียงเครื่องดนตรีไทยจากกลุมเครื่องดนตรีดําเนิน
ทํานองโดยคณะนักวิชาการดําเนินงานโครงการคนควาวิจัยในพระราชดําริ  (2542) และงานวิจัยของ 
เฉลิมพล รุจินิรันดร และคณะซึ่งศึกษากลสมบัติของไมที่ใชในการสรางลูกระนาดและรางระนาดเอก 
(Rujinirun, C., Phinyocheep, P., Prachyabrued, W., & Laemsak, N., 2005) ในสวนของเคร่ืองประกอบ
จังหวะประเภทกลองนั้นพบวา ปกรณ รอดชางเผื่อนไดทําการศึกษากระบวนการสรางและคุณภาพเสียง 
ของเครื่องดนตรีไทยและเคร่ืองดนตรีพ้ืนเมืองชนิดตาง ๆ ตามเขตวัฒนธรรมดนตรีไทย 7 ภูมิภาค  
ไดแก ภาคเหนือ ภาคอีสานเหนือ ภาคอีสานใต ภาคกลาง ภาคใต ภาคตะวันออก และภาคตะวันตก  
โดยทําการศึกษาเครื่องดนตรีประเภทกลอง 6 ชนิด ไดแก กลองหาง กลองยาว ทับ กลองชาตรี กลองกันตรึม 
และกลองปู เจ (ปกรณ รอดชางเ ผ่ือน ,  2548ก , 2548ข , 2549 , 2550ก , 2550ข , 2550ค , 2552 )  
แตอยางไรก็ตามการกลาวถึงกลองไทยในแงมุมของการศึกษาวิจัยเชิงลึกยังพบไดนอยมาก ดังเชนผลงานวิจัย
ของภูมิใจ รื่นเริง (2551) ไดทําการศึกษากรรมวิธีการสรางกลองแขกของครูเสนห พักตรผอง เปนตน 
ซึ่งผูวิจัยสันนิษฐานวาเปนเพราะในทางทฤษฎีเชื่อวาเครื่องดนตรีประเภทกลองไมมีความซับซอนในเร่ืองระดับ
เสียงหรือวิธีการบรรเลง แตหากไดพิจารณาลงไปแลวจะพบวา กระบวนศึกษาไมวาจะเปนเครื่องดนตรีชนิดใด
ลวนเปนภูมิปญญาไทยท่ีนาศึกษาและแฝงไวดวยหลักการท่ีสามารถนํามาเปนสวนสนับสนุนเติมเต็มองคความรู
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ทางวิชาการการดนตรีไทยได ผูวิจัยจึงดําเนินการวิจัยเกี่ยวกับเครื่องดนตรีไทยประเภทเครื่องประกอบจังหวะ 
มุงเนนกระบวนการสรางและคุณภาพเสียงโดยใชกระบวนการวิเคราะหตามวิธีวิทยาการวิจัยเชิงคุณภาพ 
เพ่ือที่จะสามารถนําผลจากการวิจัยนําไปประยุกตใชไดอยางเปนรูปธรรม 

ปญหาสําคัญอีกประการหน่ึงที่พบในปจจุบันคือมักมีความเขาใจประการหน่ึงวาการบรรเลงโทน
รํามะนาใชวิธีการกํากับจังหวะหนาทับเชนเดียวกับกลองแขก จึงมีการอนุโลมใชกลองแขกตีแทนโทนรํามะนา
ในการประสมวงดนตรีไทยประเภทวงมโหรีและวงเครื่องสายหรือการบรรเลงเด่ียวเครื่องดนตรีประเภท
เครื่องสาย ซึ่งในความเปนจริงแลวเครื่องดนตรีแตละชิ้นยอมมีอัตลักษณจําเพาะตามขอบเขตเสียง 
และวิธีการบรรเลง หากมิไดศึกษาในหลักการประสมวงหรือการจัดเครื่องดนตรีไทยท่ีเหมาะสมตามหลัก  
ดุริยางคศิลปไทยหรือขาดความรูความเขาใจในพ้ืนฐานการบรรเลงเครื่องประกอบจังหวะที่ถูกตองแลว  
ยอมเปนการบั่นทอนการสืบทอดคุณลักษณะในการบรรเลงท่ีสอดคลองกับคุณภาพเสียงโดยรวมของวงดนตรี
นั้น ๆ ลงไปอยางนาเสียดาย และในปจจุบันนี้ ผูสืบทอดกลวิธีการบรรเลงโทนรํามะนาตามท่ีสืบทอด 
มาแตโบราณกาลอยางแทจริงก็หาไดยาก ซึ่งมีผลกระทบโดยตรงตอหลักและกลวิธีการบรรเลงโทนรํามะนา 
รวมไปถึงความนิยมในการผลิตโทนรํามะนาเพ่ือตอบสนองตอคานิยมของผูใชงานทําใหกระบวนการสราง 
และคุณภาพเสียงโทนรํามะนาของชางฝมือจะตองเปลี่ยนไปตามปจจัยที่เกิดขึ้น 

ดวยความสําคัญเรงดวนในการรักษาวัฒนธรรมดนตรี การบรรเลง การสืบทอดรักษาองคความรู 
และภูมิปญญาการสรางเคร่ืองดนตรีไทยมิใหสูญหายไปกับกาลเวลา ตลอดจนความตองการท่ีจะศึกษา
ปรากฏการณของเสียงเคร่ืองดนตรีที่มีเหตุปจจัยมาจากบริบททางสภาพสังคมและนิเวศวิทยาวัฒนธรรม  
ผูวิจัยจึงมีความประสงคที่จะดําเนินการศึกษาคนควาและเก็บบันทึกหลักฐานตามระเบียบวิธีวิทยาการวิจัย 
เชิงคุณภาพในดานประวัติความเปนมาการสรางและอัตลักษณดานคุณภาพเสียงเคร่ืองดนตรีไทยมุงเนน 
ไปในตนแบบดานเคร่ืองดนตรีประเภทเครื่องหนังของไทยไดแก โทนรํามะนาเพ่ือเปนการสืบทอดภูมิปญญา
ไทยและเปนแนวทางในการพัฒนาผลิตภัณฑใหมีคุณภาพของวัสดุ และคุณภาพเสียงเปนที่ยอมรับ   
เพ่ือเสริมสรางความมั่นคงทางวัฒนธรรมดนตรีไทยใหดํารงอยูภายใตกระแสสังคมและศิลปะรวมสมัย 
ไดอยางยั่งยืนตอไป 

 

วัตถุประสงคและขอบเขตของงานวิจัย 

1. เพ่ือศึกษาบริบทที่เกี่ยวของกับโทนรํามะนา 
2. เ พ่ื อ ศึ ก ษ า แหล ง ที่ ม า ข อ ง วั ส ดุ  เ ค รื่ อ ง มื อ แ ล ะ ก ร ะบ วนก า ร ส ร า ง โ ทน รํ า ม ะน า 

ของชางฝมือตนแบบ จํานวน 4 ทาน 

3. เพ่ือศึกษาขนาด สัดสวน ลักษณะเฉพาะทางกายภาพ และคุณภาพเสียงของโทนรํามะนาไม  
ดินเผาและเซรามิกส 
 
วิธีดําเนินการวิจัย 

1. ดําเนินการสืบคนขอมูลและวรรณกรรมที่เกี่ยวของจากแหลงงานสารบรรณ สถาบันวิทยบริการ 
พิพิธภัณฑสถานแหงชาติและฐานขอมูลสารสนเทศ  

2. ดําเนินการสัมภาษณผูทรงคุณวุฒิทางวิชาการ ผูเชี่ยวชาญและนักวิจัยดังตอไปน้ี 
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- ศาสตราจารย เกียรติคุณ  นายแพทย พูนพิศ  อมาตยกุล  อาจารยประจําวิทยาลัย  
ดุริยางคศิลป มหาวิทยาลัยมหิดล 

- รองศาสตราจารยพิชิต ชัยเสรี ผูทรงคุณวุฒิประจําหลักสูตรศิลปศาสตรมหาบัณฑิต สาขาวิชา
ดุริยางคไทย คณะศิลปกรรมศาสตร จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย 

- รองศาสตราจารยปกรณ รอดชางเ ผ่ือน  ศาสตราภิชานเฉพาะทาง (ดุริยางคศิลป)  
คณะศิลปกรรมศาสตร จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย 

- อาจารยบุญชวย โสวัตร ผูเชี่ยวชาญดนตรีไทย จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย 
3. ดําเนินการสัมภาษณศิลปนวิชาชีพและศิลปนอิสระผูเชี่ยวชาญในดานการบรรเลงโทนรํามะนา 

ดังตอไปน้ี 
- อาจารยบุญชวย  แสงอนันต  ผู เชี่ ยวชาญพิเศษ  (เครื่ องหนัง ) แผนกดุริยางค ไทย  

สํานักการสังคีต กรมศิลปากร กระทรวงวัฒนธรรม 
- อาจารยนิรมล  ตระการผล ผู เชี่ยวชาญพิเศษ (เคร่ืองสายไทย) วิทยาลัยนาฏศิลป           

สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป 
- อาจารยอุษา แสงไพโรจน ผู เชี่ยวชาญดานดนตรีไทย (เครื่องหนังและคีตศิลปไทย)  

กลุมสาระการเรียนรูศลิปะ โรงเรียนราชินี 
- อาจารยอุดม ชุมพุดซา ศิลปนอิสระ และอาจารยพิเศษประจําชมรมดนตรีไทย วิทยาลัย

พยาบาลสภากาชาดไทย 
- อาจารยวิเชียร จันทรเกษม ศิลปนอิสระ และอาจารยพิเศษประจําภาควิชาศิลปนิเทศ       

คณะมนุษยศาสตร มหาวิทยาลัยเกษตรศาสตร  
- อาจารยวรพล มาสแสงสวาง ศิลปนอิสระ มีความชํานาญเฉพาะดานวงเครื่องสายไทย        

วงเครื่องสายผสม และโทนรํามะนา 
4. ดําเนินการสัมภาษณชางฝมือในดานการผลิตโทนรํามะนาตนแบบซ่ึงเปนที่ยอมรับในปจจุบัน 

ดังนี้ 
- นายสมชัย ชําพาลี ชางฝมือเครื่องดนตรีไทยและเคร่ืองหนังไทย “สมชัยดนตรีไทย”       

ตําบลหนองหญา อําเภอเมือง จังหวัดกาญจนบุรี 
- นายสมยศ นวมระวี ชางฝมือเครื่องดนตรีไทยและโทนรํามะนา “สมยศการดนตรี”        

ตําบลบางเขน อําเภอเมืองนนทบุรี จังหวัดนนทบุรี 
- นายภูมิใจ รื่นเริง ชางฝมือเคร่ืองดนตรีไทยและเครื่องหนังไทย “บานรื่นเริง” แขวงสวนหลวง 

เขตสวนหลวง จังหวัดกรุงเทพมหานคร 
- นายสุวรรณ  โพธิปน  ชางฝมือ เครื่องหนังไทย  “บานชางปอก” หมูบานทํากลอง              

ตําบลเอกราช อําเภอปาโมก จังหวัดอางทอง 
5.  ดําเนินการเก็บขอมูลภาคสนามเรื่องภูมิปญญาของศิลปนผูเชี่ยวชาญในการบรรเลงโทน 

และรํามะนา 
6. ดําเนินการเก็บขอมูลภาคสนามเร่ืองภูมิปญญาของชางฝมือตนแบบดานการสรางโทนและ

รํามะนา 
7.  ดําเนินการวัดและเก็บขอมูลทางกายภาพและสัดสวนของโทนรํามะนา 
8. วิเคราะหขอมูลทางดานเสียงของเครื่องดนตรีไทย จากการทดสอบการฟงและการบรรเลง 

โดยผูเชี่ยวชาญดานเครื่องหนังไทย (โทนรํามะนา) ดวยวิธีการวิจัยเชิงคุณภาพ 
9. รวบรวม วิเคราะห สังเคราะหและสรุปผลการวิจัย พรอมทั้งจัดทํารายงานฉบับสมบูรณ 
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ผลการวิจัย 

ที่มาของช่ือ “โทนรํามะนา” 

เมื่อกลาวถึงท่ีมาของชื่อเครื่องดนตรีแยกชิ้นกันระหวาง “โทน” และ “รํามะนา” แมจะยังไมสามารถ
นําขอมูลมาสรุปเ ร่ืองท่ีมาของคําวา “โทน” ใหแนชัดลงไดว ามาจากแหลงใดแต ก็ทําใหทราบวา 
มีผูใหขอสันนิษฐานท่ีแตกตางออกไปใน 3 ประเด็นที่สําคัญคือ  

1. ใชสมมุติฐานของคําในภาษาไทยเปนเกณฑ โดยถือเอาคําวา “โทน” มาจากคําวา “ตน” 
หมายถึง ภาชนะใสน้ําที่มีรูปลักษณะคลายผลน้ําเตา (มูลนิธิขุนวิจิตรมาตรา, 2540: 126-127) 

2. ใชสมมุติฐานของคําเขมรซึ่งไดรับอิทธิพลมาจากภาษาสันสกฤตเปนเกณฑ โดยถือ 
เอาคําวา “โทน”เปนความหมายเดียวกันกับคําวา “ถูน” (เขมร—ថូន) (บรรจบ พันธุเมธา, 2526: 15-16)  
พองเสียงกับคําวา “โฒล” (เทวนาครี—ढोल) หมายถึง เครื่องดนตรีประเภทกลองของอินเดียชนิดหนึ่ง 
(สมเด็จฯ กรมพระยาดํารงราชานุภาพ อางถึงใน พูนพิศ อมาตยกุล, บรรณาธิการ, 2552: 351) 

3. ใชสมมุติฐานของปรากฏการณในการบรรเลงเครื่องดนตรีเปนเกณฑ  โดยถือเอาคําวา 
“โทน” มาจากเสียงตีกลองดังวา “โทน ๆ” เปนตน (อุดม อรุณรัตน, [ม.ป.ป.]: 63) 

นอกจากนี้ยังมีคําที่คูกับคําวา “โทน” มาแตเดิมดวยกันคือ “ทับ” ใชเรียกเคร่ืองดนตรีที่ขึ้นดวย 
หนังหนาเดียวชนิดเดียวกันและเรียกในลักษณะของคําซอนกันวา “โทนทับ” คําวาทับนี้มีผูสันนิษฐานวา 
มาจากคําวา “ทับบลา” หมายถึงกลองชนิดหนึ่งของอินเดีย (ธนิต อยูโพธิ์, 2544: 39) หรืออีกนัยหนึ่งหมายถึง
เสียงท่ีตีลงไปบนกลองเปนเสียงเชนน้ัน  

สํ าหรับที่มาของคําว า  “รํ ามะนา”นั้นสันนิษฐานว ามาจากคํายืมในภาษาชวา -มาลา ยู 
คือ “เรบานา” (Rébana) (ธนิต อยูโพธิ์, 2544: 43; ราชบัณฑิตยสถาน, 2546: 141) ซึ่งไดรับอิทธิพลมาจาก
ภาษาอาหรับอีกทอดหนึ่ งความหมาย ด้ัง เดิมมาจากรากศัพทว า  “ร็อบบะนา” (อาหรับ— نَا ربَّ ) 
แปลตามศัพทวา “พระผูอภิบาลของเรา” (ดิเรก กุลสิริสวัสด์ิ, 2517: 77)  ปรากฏอยูในบทสวดสรรเสริญ
พระอัลลอฮและศาสดามุฮัมมัดตามคัมภีรอัลกุรอาน ในรูปลักษณของการสวดแขกและลิเกเรียบของชาวมุสลิม
ที่อพยพยายถิ่นฐานจากมลายูเขามาอาศัยในประเทศไทยซ่ึงมีวงกลองหนาเดียวเปนเครื่องประกอบจังหวะหลัก 
เมื่อไทยรับเครื่องดนตรีชนิดดังกลาวมาประยุกตใชก็จดจํานําเอาชื่อของกลองท่ีไดยินนั้นมาใ ชดวย 
แตความหมายเดิมไดเปลี่ยนไปและเพ้ียนมาเปน “รํามะนา” ในภายหลัง เมื่อนํากลองชนิดนี้ไปใชประสมเขา
กับวงดนตรีไทยประเภทตาง ๆ จึงมีการกําหนดชื่อเรียกดวยคํานําหนาวา “รํามะนา” ตามดวยชื่อวงดนตรี 
หรือการแสดงท่ีเขาไปรวมบรรเลงนั้น ๆ  เชน “รํามะนามโหรี” “รํามะนาลําตัด” เปนตน 

ในเวลาตอมาเ ม่ือ “โทน”ที่ เคยใชบรรเลงเพียงใบเดียวไดผนวกรวมเขากับ“รํามะนา”  
เพ่ือใชบรรเลงเขาชุดกันแลวจึงนิยมเรียกคูกันสืบมาวา “โทนรํามะนา”แตโทนท่ีใชสําหรับวงดนตรีพ้ืนเมือง 
ทางภาคใตนั้นยังคงเรียกวา “ทับ” อยูเชนเดิม 

ลักษณะทางกายภาพของโทนรํามะนา 
จากการสืบคนรวมกับการสัมภาษณชางทําโทนรํามะนาในปจจุบันพบวา โทนมีสวนประกอบที่สําคัญ 

5 สวน ไดแก หุนหรือตัวกลอง หนากลอง ไสละมาน สายเรงเสียงและหวงคอ ในขณะที่รํามะนา  
สวนประกอบท่ีสําคัญไดแก หุนหรือตัวกลอง หนากลอง แส และสนับ กลองทั้งสองชนิดมีสวนประกอบยอย 
ทีม่ีความสําคัญ คือ “ปากนกแกว” คือสวนของขอบปากกลองดานในที่ทํามุมลาดงุมลงไปในหุนกลองเพ่ือไมให
กระทบกับแผนหนังเวลาตีและยังเปนสวนที่ใชเปนชองสําหรับสอดสนับเพ่ือหนุนหนังหนากลองรํามะนา      
บนหุนกลองอาจมีสวนประดับตกแตงดวยลวดลายนูนบนตัวกลองเรียกวา “ชุดลวดบัว” และ “ลูกแกว” 
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วัสดุที่ใชสรางหุนโทนท่ีเปนที่นิยมตั้งแตอดีตจนถึงปจจุบันไดแก ไม ดินเผา ปูนซีเมนต และเซรามิกส  
ในขณะที่วัสดุที่ใชสรางหุนรํามะนานิยมทําจากไมเปนหลักทั้งไมเนื้อแข็งและไมเนื้ออ อน หนังที่เปนท่ีนิยม 
ในอดีตจนถึงปจจุบันไดแก หนังวัว หนังแพะ และหนังงู โดยเฉพาะหนังงูงวงชางซึ่งมีความเชื่อวาเปนหนัง  
ที่ใหคุณภาพเสียงที่ดีและพบวากลองโทนในอดีตไดมีการนําเอาหวายมาผาและผูกโยงเปนสายเรงเสียงดวย  
ซึ่งในปจจุบันไมพบวิธีการดังกลาวอีก แตไดใชเชือกรม สายเอ็น และ“ไหมควั่นอยางสายซอแทน”  
(อุทิศ นาคสวัสดิ์, [ม.ป.ป.]: 17-18) 

ประวัติและพัฒนาการของโทนรํามะนา 
จากการศึกษาพบวา เร่ิมปรากฏรองรอยหลักฐานของเครื่องดนตรีประเภท “โทน” หรือ “ทับ” 

ขึ้นตั้งแตรัชสมัยสมเด็จพระบรมไตรโลกนาถ โดยมีบทบาทหนาที่เปนเครื่องตีประกอบจังหวะประกอบการขับ
รองเลนเพ่ือความเพลิดเพลินในหมูราษฎร ดังมีการบันทึกเรื่องราวเกี่ยวกับ “โทนทับ” ในหลักฐานที่สําคัญ
หลายประเภทดังเชน กฎหมายวาดวยกฎมนเฑียรบาล ปรากฏความวา “ผิวผูชายหญิงเจรจาดวยกันก็ดี  
และรองเรือ เปาขลุย เปาป ตีทับขับรํา โหรองนี่นั่น...” (กรมศิลปากร, 2521: 37) โดยปรากฏอากัปกิริยา 
ที่กระทําตอเคร่ืองดนตรีคือ “ตีทับ” หรือ “ตีโทนทับ” รวมอยู ในหมูเคร่ืองดนตรีประเภทเครื่องดีด  
เครื่องสีและเคร่ืองเปา นอกจากน้ียังมีการกลาวถึง “โทนทับ”จากหลักฐานอีกหลายชิ้นทั้งที่บันทึกโดยชาวไทย
และชาวตางประเทศเชน หนังสือจินดามณีบันทึกการเดินทางของนิโคลาส แชรแวร จดหมายเหตุลาลูแบร  
เปนตน ทําใหทราบวาในสมัยอยุธยาน้ีมีการกลาวถึงโทนในลักษณะที่ยังไมมีการนํารํามะนามาบรรเลงคูกัน 
เปนลําดับแรกซ่ึงมนตรี ตราโมท ไดใหขอสนับสนุนเก่ียวกับเครื่องหนังที่ปรากฏในหลักฐานดังกลาววา 
“เวลานั้นเครื่องกํากับจังหวะมีแตโทน คือ ทับอยางเดียว ยังไมมีรํามะนํามาผสม” (มนตรี ตราโมท, 2527: 55)  
นอกจากหลักฐานขางตนแลว ยังมีการคนพบหลักฐานสําคัญที่กลาวถึงลักษณะทางกายภาพของโทนดินเผาไว
โดยละเอียด ปรากฏในหนังสือของราชสมาคมพิพิธภัณฑแหงกรุงลอนดอน (Musaeum Regalis Societatis) 
ซึ่งตีพิมพเมื่อราว พ.ศ. 2224 ในรัชสมัยพระเจาชารลสที่ 2 แหงอังกฤษ (Charles II) ตรงกับปลายรัชสมัย
สมเด็จพระนารายณมหาราชระบุวาเปนกลองของชาวสยาม (Siam Drum) ซึ่ง จอหน ชอรต (John Short) 
เปนผูนํามาบริจาค (Swann, 2001: 85) อยูในบัญชีรายการหมวดส่ิงของหายากท่ีเกี่ยวกับงานชางฝมือ  
ปรากฏขอความท่ีผูวิจัยไดทําการถอดความจากตนฉบับเปนภาษาไทย ดังภาพ 

 

ภาพที่ 1 ขอความตนฉบับจากหนังสือ Musaeum Regalis Societatis  
ที่มา: Grew (1681: 368) 
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กลองของชาวสยามใบหนึ่ง มอบไวโดย มิสเตอรจอหน ชอรต มีรูปรางเปน
เชนเดียวกันกับคนโทดินเผาที่มีคอและเนื้อหนามาก ยาวสิบสี่นิ้ว สวนที่ปอง [กระพุง] ยาว
กวาเกานิ้ว สวนคอสี่นิ้ว และไมมีกน สวนนั้นคลุมดวยแผนหนังบาง ๆ ที่ทําจากหนังปลา 
ผูกลอมไวดวยเงื่อนขนาดเล็กเปนชองแคบ ๆ และเรียงขนานกัน ขึงใหตึงดวยหวายผาซีก
เล็ก ๆ หุมไปท่ัวสวนที่ปองของคนโท และสานเขาหากันไปมาตรงปลายทั้งสอง ที่รอบคอ
อวดลวดลายนูนสละสลวย สวนที่ปองนี้ฉาบไวดวยน้ําเคลือบสีดํา และสวนคอเขียนดวยสี
แดง เขียว และทอง 

(ผูวิจัย, ถอดความเปนภาษาไทย) 

ขอความท่ีไดคนพบจากหลักฐานดังกลาวนี้ทําใหทราบวาไดมีการนําเอากลองของชาวสยาม 
ออกนอกราชอาณาจักรเพ่ือนําไปเก็บรักษาไวในพิพิธภัณฑของราชสมาคมแหงกรุงลอนดอนตั้งแตสมัย 
กรุงศรีอยุธยา กอนที่จะปรากฏหลักฐานชิ้นอ่ืน ๆ จากนักเดินทางที่เขามาสูอาณาจักรสยามในยุคตอ ๆ มา 
อยางไรก็ตามขอมูลของชาวตางประเทศชิ้นนี้ไดแสดงถึงขอความท่ีคลาดเคล่ือนไปไดแก แผนหนังหนากลอง 
ที่ใช “หนังปลา” (Fish-Skin) เนื่องจากไมมีหลักฐานใด ๆ ในทางวิชาการดนตรีไทยในปจจุบันท่ีกลาวถึง 
กลองท่ีหุมดวยหนังปลาจึงสันนิษฐานวา หนังที่กลาวถึงอาจจะเปนหนังสัตวในทองถิ่นบางชนิดที่มีผิวหนัง 
เปนเกล็ดคลายปลาหากไมสังเกตโดยละเอียดไดแก งูงวงชาง หรือ ตะกวด 

ตอมาในสมัยกรุงศรีอยุธยาตอนปลายจึงพบหลักฐานจากภาพเขียนบนจิตรกรรมฝาผนัง สมุดขอย
และบทเพลงยาวไหวครูมโหรีซึ่งสันนิษฐานวาสรางขึ้นในชวงพุทธศตวรรษท่ี 24 ระบุวา รํามะนาไดเขามาตี
รวมกับโทนสําหรับวงมโหรีดวยโดยใชวิธีการตีแบบแยกคนตีสอดสลับกัน จนกระท่ังมีการพัฒนาวิธีการบรรเลง
มาเปนแบบการตีเพียงคนเดียวเมื่อราวสมัยกรุงรัตนโกสินทรซึ่งเปนรูปแบบการบรรเลงที่แตกตางจาก 
วิธีการตีแบบดั่งเดิมในราชสํานักนับตั้งแตรัชสมัยพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกลาเจาอยูหัวเปนตนมา โดยมี
หลักฐานที่บงชี้ชัดเจนย่ิงขึ้นในรัชสมัยพระบาทสมเด็จพระปกเกลาเจาอยูหัวและเปนแบบแผนการบรรเลงท่ี
นิยมสืบมาจนถึงปจจุบัน 

บทบาทหนาที่ของโทนรํามะนา 
โทนและรํามะนาไดถูกนํ า เข าไปใชบรรเลงในบทบาทหนา ที่ของเครื่องควบคุมจั งหวะ 

หนาทับ ดังที่ไดมีการกําหนดวิธีการประสมวงดนตรีไวเปนลายลักษณ จํานวน 2 ประเภทคือ วงมโหรี  
และวงเครื่องสาย ดังที่มนตรี ตราโมท ไดอธิบายวา “โทนและรํามะนา ทั้ง 2 สิ่ง นี้จะตองตีสอดสลับกันสนิท
สนมเสมือนดังเปนของสิ่งเดียวกัน มีหนาที่ควบคุมจังหวะหนาทับ กระตุนเตือนใหบังเกิดความสนุกสนานแก
วง” (2503: 3 อางถึงใน ศิวศิษฎ นิลสุวรรณ, 2556: 46) นอกจากน้ีโทนรํามะนายังถูกใชเปนเครื่องควบคุม
จังหวะหนาทับในการเด่ียวเครื่องดนตรีไทยประเภทเคร่ืองสายดวย ดังตารางที่ผูวิจัยไดสรุปเปรียบเทียบไว
ตอไปน้ี (ตารางท่ี 1) 
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ตารางที่ 1 การควบคุมจังหวะหนาทับของโทนและรํามะนาในวงดนตรีไทย 

วงดนตรี เคร่ืองดนตรีควบคุมจังหวะหนาทับ 
โทน รํามะนา 

วงมโหรี 
มโหรเีครื่องสี ่

 
  

มโหรเีครื่องหก   
มโหรเีครื่องเดีย่ว (วงเล็ก)   
มโหรเีครื่องคู   
มโหรเีครื่องใหญ   

วงเคร่ืองสาย 
เครื่องสายเครื่องเดี่ยว (วงเล็ก)   
เครื่องสายเครื่องคู   
เครื่องสายผสม   

เสียงประกอบของโทนรํามะนา 
วิธีการตีโทนและรํามะนาเปนเสียงตาง ๆ นั้นใชวิธีการตี 2 ชนิดคือ 1. วิธีการตีแบบแยกคน  

เปนวิธีการบรรเลงแบบประเพณีนิยมท่ีใชในราชสํานัก และ 2. การตีคนเดียว เปนวิธีการแบบสมัยนิยม 
ในปจจุบัน การบรรเลงทั้ง 2 แบบน้ันสามารถบรรเลงไดทั้งในทานั่งขัดสมาธิ ทานั่งพับเพียบ หรือแมกระทั่ง  
การน่ังหอยเทาบนต่ังหรือเกาอ้ี โดยจะตองใหโทนวางอยูทางขวามือและรํามะนาวางอยูทางซายมือ 
ของผูบรรเลงเสมอและใชตําแหนงสวนตาง ๆ บนนิ้วมือและฝามือตีลงบนหนากลองและขอบกลอง  
ซึ่งผูวิจัยไดทําการสรุปวิธีการใชสวนตาง ๆ ของมือซายและมือขวาที่สัมพันธกับเสียงประกอบ (Sound Effect) 
ของโทนรํามะนาจากการรวบรวมเอกสารและขอมูลสัมภาษณไดดังนี้ (รูปที่ 2 และตารางท่ี 2) 

 
มือซาย / รํามะนา มือขวา / โทน 

                    (1) ตําแหนงปลายเล็บมือซาย  (5) ตําแหนงปลายนิ้วชี้มือขวา 
(2) ตําแหนงทองนิ้วมือซาย  (6) ตําแหนงปลายนิ้วมือขวา 
(3) ตําแหนงนิ้วมือซายถึงโคนนิ้ว  (7) ตําแหนงนิ้วมือขวาถึงโคนนิ้ว 
(4) ตําแหนงกลางฝามือซาย  (8) ตําแหนงอุงมือขวาถึงโคนมือ 

ภาพที่ 2 แผนผังตําแหนงบนมือที่สัมพันธกับจุดสัมผัสโทนรํามะนา 
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ตารางที่ 2 แสดงตําแหนงของมือที่สัมพันธกับเสียงของโทนรํามะนา 

ตําแหนงบนมือที่ใชตี จุดสัมผัสบนกลอง วิธีการ 

เสียงท่ีเกิดขึ้น 
เสียงจากการ
บันทึกโนต
หนาทับตาม
มาตรฐาน 

เสียงเชิง
ประจักษ     
จากการ
บรรเลง 

เสียงเชิง
ประจักษ  
จากการ
ประคบมือ 

มือซาย      
1. ปลายเล็บมือซาย กลางหนาหนัง

รํามะนา 
จิก เคาะ หรือ
สะบัด 

โจะ จะ กรอด 

2. ทองนิ้วมือซาย กลางหนาหนัง
รํามะนา 

ตี ดีด หรือ
สะบัด 

ติง ตลิง ติง ตลิง ติด ตลิด 

3. น้ิวมือถึงโคนน้ิวซาย ขอบหนาหนัง
รํามะนา 

ตี หรือ เคาะ โจะ จะ หรือ นะ เจาะ 

มือขวา      
1. ปลายนิ้วช้ีมือขวา* ขอบหนาหนังโทน เคาะ หรือ ดดี จะ จง  (โจง) จง  (โจง) 
2. ปลายนิ้วท้ัง 5 กลางหนาหนังโทน ตี กด ถะ ถะ ถะ 
3. น้ิวมือขวาถึงโคนน้ิว** กลางหนาหนังโทน ตี ไถ ไถล ทั่ง ทั่ม หรือ ทั่ง ถาด 
4. อุงมือขวาถึงโคนมือ กลางหนาหนังโทน ตี ไถ ไถล กด ทั่ง ทั่ม หรือ ทั่ง ถาด 

*เมื่อใชวิธีการตีแบบแยกคน ใหใชฝามือซายปดรูกนกลองโทนบริเวณปากลําโพงพรอมกับการตีเสียง “จง” 
**เมื่อใชวิธีการตีแบบแยกคน ใหใชฝามือซายเปดรูกนกลองโทนบริเวณปากลําโพงพรอมกับการตีเสียง “ทั่ม” 

กรรมวิธีการสรางโทนและรํามะนา 
จากการดําเนินการเก็บขอมูลสัมภาษณชางทําเครื่องดนตรีไทยตนแบบจํานวน 4 ทาน ไดแก  

นายสมยศ นวมระวี นายสุวรรณ โพธิปน นายภูมิใจ รื่นเริง นายสมชัย ชําพาลี  พบวามีกรรมวิธีที่มีความ
ใกลเคียงกนัแตมีรายละเอียดของข้ันตอนท่ีแตกตางกันออกไป ดังนี้ 

ชางสมชัย ชําพาลี  ปจจุบันอายุ 69 ป แหลงผลิตอยูบานเลขที่ 49 หมู 3 ถนนบาน 
เขาปูน-แกงเสี้ยน ตําบลหนองหญา อําเภอเมืองกาญจนบุรี จังหวัดกาญจนบุรี จากการศึกษากรรมวิธีการสราง
โทนและรํามะนาของชางสมชัย ชําพาลี พบวาแหลงท่ีมาของของวัสดุสวนใหญอยูในบริเวณจังหวัดที่ใกลเคียง
กับแหลงผลิต โดยเฉพาะไมชิงชัน ไมจามจุรี ไมขนุน และหนังวัว โทนรํามะนาท่ีใชเปนตนแบบในครั้งนี้  
ทําจากไมขนุนและหุนโทนดินเผาซึ่งไดมาจากแหลงผลิตในตําบลเกาะเกร็ด อําเภอปากเกร็ด จังหวัดนนทบุรี           
ชางสมชัยไดใชวัสดุอุปกรณของชางฝมือมาตรฐานท่ัวไปรวมกับเครื่องจักรสําหรับอุตสาหกรรมขนาดกลาง  
โดยมีการใชคนงานจํานวน 3-4 คน แบงพ้ืนท่ีความรับผิดชอบในการทํางานแตละขั้นตอนอยางชัดเจน  
ในดานกรรมวิธีการสรางไดใชแบบกระสวนของโทนและรํามะนาท่ีเปนมาตรฐานจะใชระยะเวลาในการสราง
กลองโทนและรํามะนาไดตลอดท้ังป โดยจะทําหุนโทนและรํามะนาไปพรอมกลองชนิดอ่ืน ๆ อีกหลายใบ  
ภายในบริเวณที่ถูกกําหนดไวเพ่ือหมุนเวียนพักชิ้นงานท่ีตองรอระยะเวลาในการผ่ึงลมหุนและขัดแตงชักเงา 
เพ่ือสรางผลิตภัณฑกลองชนิดอ่ืน ๆ ออกมาอยางตอเนื่อง กรรมวิธีในการผลิตโทน ไดแก 1. การเตรียมวัสดุ  
คือการเลือกหนัง การเตรียมดิน การเลือกเสนเอ็นและไหมสําหรับรอยไสละมานและสายเรงเสียง  
การทําหวงโลหะ 2. การสรางหุนโทนซ่ึงทําจากดินเหนียวตามข้ันตอนการหมักดิน การปนใหละเอียดดวยเครื่อง
ผสมดิน การกรองดิน การสูบน้ําออกจากดิน การนํามาผ่ึงแดด การนวดดิน การข้ึนรูปดินบนแปน การตากหุน
ใหหมาด การแตงปากนกแกว การขัดผิวดินใหเรียบและมัน การเขาเตาเผา และการเคลือบผิวดวยแลคเกอร               
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3. การเตรียมหนัง โดยผานกรรมวิธีการเลือกหนังวัวที่มีลักษณะดีนํามาตัดหนังเปนแผนวงกลม กําจัดขน  
และนําไปแชน้ํา 4. การดงหนัง ประกอบดวยการนําหนังที่แชน้ําแลวมาทําการกลักตะปูเพ่ือทําการดงหนัง 
บนแปนโลหะ การขัดดวยกระดาษทราย การตัดขอบหนังสวนเกินออก 5. การเจาะรูและรอยไสละมาน  
การประกอบหวงและรอยสายเรงเสียง การพับขอบหนัง การลูบหนังดวยน้ํา การดึงสายเรงเสียงจนไดความตึง
ของหนังที่ตองการ และการผูกเงื่อน กรรมวิธีในการผลิตรํามะนา ไดแก 1. การเตรียมวัสดุ คือ การเลือกไม 
การเลือกหนังวัว และการเตรียมหมุดโลหะ 2. การสรางหุนรํามะนา ซึ่ งผานกรรมวิธีต าง ๆ คือ  
การตัดและผาไม การกลึงลาง การกลึงเขารูป การเซาะรองปากนกแกว การแตงลูกแกว การขัดแตงดวย
กระดาษทราย การเคลือบเชลแล็ก และการพักไมใหแหง 3. การเตรียมหนัง โดยผานกรรมวิธีการนําหนังวัว
นํามาตัดหนังเปนแผนวงกลมและนําไปแชน้ําโดยไมตองกําจัดขน 4. การข้ึนหนัง ประกอบดวยการนําหนัง 
ที่แชน้ําแลวมาทําการเจาะตะปูเพ่ือทําการดงหนังบนแปนโลหะ การกําจัดขนดวยมีดและกระดาษทราย  
การหลอน้ํา การข้ึนหนังใหตึงสลับกับการตากแดด การตอกแส การตัดขอบหนังสวนเกินออก 5. การตกแตงผิว
ดวยการพนสีและเคลือบดาน 

ชางสมยศ นวมระวี ปจจุบันอายุ 51 ป แหลงผลิตอยูบานเลขท่ี 49/2 ซอยกรุงเทพ–นนท 3 
(ซอยสันติ 5) บางเขน อําเภอเมืองนนทบุรี จังหวัดนนทบุรี จากการศึกษากรรมวิธีการสรางโทนและรํามะนา
ของชางสมยศพบวา แหลงที่มาของของวัสดุสวนใหญตองสั่ ง ซ้ือจากแหลงผลิตภายนอกเปนหลัก 
ไดแก ไมชิงชัน ไมประดู หนังแพะและหุนกลองเซรามิกสซึ่งใชเปนตนแบบในการผลิต ชางสมยศไดใชวัสดุ
อุปกรณของชางฝมือมาตรฐานทั่วไปรวมกับเครื่องจักรไฟฟาสําหรับอุตสาหกรรมขนาดยอม ไดรับการถายทอด
ภูมิปญญาจากสมาชิกภายในครอบครัวใชระยะเวลาในการสรางกลองโทนและรํามะนาไดตลอดท้ังป  
จะทําโทนและรํามะนาไปพรอม ๆ กันกับเครื่องดนตรีชนิดอ่ืน ๆ ภายในที่อยูอาศัยเพ่ือหมุนเวียนพักชิ้นงาน  
มีผูชวย 1 คนคอยชวยเหลือและยังไมมีการสืบทอดภูมิปญญาการสรางกลองไปยังบุคคลอ่ืน ๆ กรรมวิธีในการ
ผลิตโทน ไดแก 1. การเตรียมวัสดุ คือการเลือกไม การเลือกหนัง การเตรียมเสนเอ็นสําหรับรอยไสละมาน 
และสายเรงเสียง การทําหวงโลหะ 2. การสรางหุนโทน ซึ่งมาจากสวนผสมของวัสดุดิบท่ีเปนขอมูลเฉพาะ 
ของโรงงานเคร่ืองเคลือบดินเผา (เซรามิกส) ตามข้ันตอนการทําแมแบบ การทําน้ํา ดิน การเทน้ําดินหลอแบบ  
การถอดแมแบบ  การตัดแตงหุนและปากนกแกว  การเผาดิบ  การเคลือบสี  และการเผาเคลือบ   
3 . การเตรียมหนัง โดยผานกรรมวิธีการเลือกหนังแพะที่มีลักษณะดีนํามาตัดหนังเปนแผนวงกลม  
กําจัดขน และนาํไปแชน้ํา 4. การนําหนังที่แชน้ําแลวมาทําการกลักตะปูเพ่ือนําไปขึงเตรียมไวบนแปนใหเขารูป
บนปากกลอง สําหรับในข้ันตอนน้ีเรียกเปนภาษาชางวา “การดงหนัง” หรือ “สะดงหนัง” (สมยศ นวมระวี, 
สัมภาษณ, 24 ตุลาคม 2555) การขัดดวยกระดาษทราย การถอดแผนหนังออกจากแปนและหนังตัดขอบหนัง
สวนเกินออกพรอมกับเสริมขอบหนังดวยกาวยาง 5. การเจาะรูรอยไสละมาน การรอยไสละมาน การประกอบ
หวงและรอยสายเรงเสียง การพับขอบหนัง การหมักหนังใหเปยกดวยน้ําและกระดาษชําระ 6. การดึงสายเรง
เสียงจนไดความตึงของหนังที่ตองการ และการผูกเงื่อน กรรมวิธีในการผลิตรํามะนา ไดแก 1. การเตรียมวัสดุ 
คือการเลือกไม การเลือกหนังวัว และการเตรียมหมุดโลหะ 2. การสรางหุนรํามะนา ซึ่งผานกรรมวิธีตาง ๆ  
คือการตัดและผาไม การกลึงลาง การกลึงเขารูป การเจาะควานดานใน การเซาะรองปากนกแกว  
การแตงลูกแกว การขัดแตงดวยกระดาษทราย  การเคลือบเชลแล็ก และการพักไม เ พ่ือทําใหแหง 
3. การเตรียมหนัง โดยผานกรรมวิธีการนําหนังวัวนํามาตัดหนังเปนแผนวงกลมและนําไปแชน้ําโดยไมตอง 
กําจัดขน 4. การดงหนัง ประกอบดวยการนําหนังที่แชน้ําแลวมาทําการเจาะตะปูเพ่ือทําการรอยเชือกดงหนัง
บนแปนโลหะ การกําจัดขนดวยมีดและกระดาษทราย 5. การหลอน้ําและข้ึนหนังใหตึงสลับกับการตากแดด 
การตอกแส การตัดขอบหนังสวนเกินออก 6. การชักเงาดวยยูนีเทน 
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ชางภูมิใจ รื่นเริง ปจจุบันอายุ 48 ป แหลงผลิตอยูบานเลขที่ 267 ซอยออนนุช 66 ถนนสุขุมวิท 
77 แขวงสวนหลวง เขตสวนหลวง กรุงเทพมหานคร จากการศึกษากรรมวิธีการสรางโทนและรํามะนา 
ของชางภูมิใจ รื่นเริง พบวาแหลงที่มาของของวัสดุสวนใหญอยูในบริเวณจังหวัดที่ใกลเคียงกับแหลงผลิต  
ไดแก ไมชิงชัน ไมมะริด ไมประดู หนังวัว และหนังงู ซึ่งโทนท่ีใชเปนตนแบบในคร้ังนี้เปนโทนไมประดูทําจาก
หนังงู ชางภูมิใจไดใชวัสดุอุปกรณของชางฝมือมาตรฐานท่ัวไปรวมกับเครื่องจักรไฟฟาสําหรับอุตสาหกรรม
ขนาดยอม อีกทั้งยังสรางเคร่ืองมือชางอ่ืน ๆ ดวยตนเองเพ่ือประยุกตใชกับงานสรางกลอง โดยประยุกต  
การตอไมเขามาใชในกรรมวิธีการสรางหุนโทนแตยังคงเอกลักษณการขึ้นหนังดวยเคร่ืองมือแบบดั้งเดิม  
ในดานกรรมวิธีการสราง ชางภูมิใจไดรับการถายทอดภูมิปญญาจากนายเสนห พักตรผอง ชางทํากลอง  
ที่มีชื่อเสียง สรางกลองโทนและรํามะนาตลอดท้ังป โดยจะทําหุนโทนและรํามะนาไปพรอมกับกลองชนิดอ่ืน ๆ 
อีกหลายใบภายในท่ีอยูอาศัยเพ่ือหมุนเวียนพักชิ้นงานที่ตองรอระยะเวลาในการผ่ึงลมหุนและขัดแตงชักเงา 
และสรางเครื่องดนตรีหลายชนิดออกมาอยางตอเนื่อง โดยมีผูชวย 1 คน เปนผูชวยงานและมีภรรยา 
เปนผูชวยงานในสวนการตกแตงรายละเอียดอ่ืน ๆ แตยังไมมีการสืบทอดภูมิปญญาการสรางกลองไปยังสมาชิก
ในครอบครัว กรรมวิธีในการผลิตโทน ไดแก 1. การเตรียมวัสดุ คือ การเลือกไม การเลือกหนัง การเตรียมเชือก
ไหมและเชือกรมสําหรับรอยไสละมานและสายเร ง เสียง  การทําหวงโลหะ 2 .  การสรางหุนโทน  
ซึ่งผานกรรมวิธีตาง ๆ คือ การตัดและผาไมเปน 2 ทอนเพ่ือสรางสวนหัวและสวนหาง การกลึงลาง  
การกลึงเขารูป การแตงลูกแกว การเซาะรองปากนกแกว การตอไมเชื่อมประสานใหติดกัน การขัดแตง  
ดวยกระดาษทราย การเคลือบเชลแล็ก การพักไมใหแหง การตกแตงดวยการขัดกระดาษทราย และชักเงา 
ดวยแลคเกอร 3. การเตรียมหนัง ผานกรรมวิธีการเลือกหนังงูที่มีลักษณะดีนํามาตัดหนังเปนแผนวงกลม  
และนําไปแชน้ํา 4. การดงหนัง หรือที่เรียกในภาษาปากของชางวา “หนาวหนัง” (ภูมิใจ รื่นเริง, สัมภาษณ,  
17 มกราคม 2556) คือการนําหนังที่แชน้ําแลวมาทําการผูกยึดบนหุนไมเพ่ือทําการหนาว การขัดหนังดวย
กระดาษทราย การตัดขอบหนังสวนเกินออก 5. เจาะรูรอยไสละมาน การรอยไสละมาน การประกอบหวงและ
รอยสายเรงเสียง การพับขอบหนัง การลูบหนังดวยน้ํา การดึงสายเรงเสียงจนไดความตึงของหนังท่ีตองการ 
และการผูกเง่ือน กรรมวิธีในการผลิตรํามะนา ไดแก 1. การเตรียมวัสดุ คือเลือกไม การเลือกหนังวัว  
และการเตรียมหมุดโลหะ 2. การสรางหุนรํามะนา ซึ่งผากรรมวิธีตาง ๆ คือการตัดและผาไม การกลึงลาง 
การกลึงเขารูป การเซาะรองปากนกแกว การแตงลูกแกว การขัดแตงดวยกระดาษทราย  การเคลือบเชลแล็ก 
และการพักไมเพ่ือทําใหแหง 3. การเตรียมหนัง โดยผานกรรมวิธีการนําหนังวัวมาตัดเปนแผนวงกลม  
และนําไปแชน้ําโดยไมตองกําจัดขน 4. การข้ึนหนัง ประกอบดวย การนําหนังที่แชน้ําแลวมาทําการกลักตะปู
เพ่ือทําการดงหนังบนแปนไม กําจัดขนและขัดดวยกระดาษทราย การข้ึนหนังใหตึงสลับกับการตากแดด  
การตอกแส การตัดขอบหนังสวนเกินออก 5. การตกแตง โดยการขัดกระดาษทราย และชักเงาดวยแลคเกอร 

ชางสุวรรณ โพธิปน ปจจุบันอายุ 58 ป แหลงผลิตอยูบานเลขที่ 17/2 หมู 6 บานเอกราช 
ตําบลปากน้ํา อําเภอปาโมก จังหวัดอางทอง จากการศึกษากรรมวิธีการสรางโทนและรํามะนาของชาง 
สุวรรณ โพธิปน พบวาแหลงท่ีมาของของวัสดุสวนใหญอยูภายในบริเวณจังหวัดที่ใกลเคียงกับแหลงผลิต 
ไดแก ไมประดู ไมสะเดา ไมจามจุรี ไมมะขาม ไมกระพ้ีเขาควาย และหนังวัว ชางสุวรรณใชวัสดุอุปกรณ  
ของชางฝมือมาตรฐานทั่วไปรวมกับเครื่องจักรไฟฟาสําหรับอุตสาหกรรมขนาดยอม และยังคงเอกลักษณ 
ของการทํางานฝมือเฉพาะตนดวยการกลึงไมทั้งทอนดวยตนเอง อีกทั้งยังสรางเครื่องมือชางอ่ืน ๆ  
เพ่ือประยุกตใชกับงานสรางกลอง ในดานกรรมวิธีการสราง ชางสุวรรณไดรับการถายทอดภูมิปญญาจาก  
บรรพบุรุษที่มีอาชีพทํากลองอยูในหมูบานทํากลองโดยตรงใชระยะเวลาในการสรางกลองโทนและรํามะนา 
ไดตลอดท้ังป นอกจากน้ียังทํากลองอ่ืน ๆ อีกหลายชนิดภายในที่อยูอาศัยเพ่ือหมุนเวียนพักชิ้นงานท่ีตองรอ
ระยะเวลาในการผ่ึงลมหุนและขัดแตงชักเงาและเพ่ือสรางผลิตภัณฑกลองชนิดอ่ืน ๆ ออกมาอยางตอเนื่อง 
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มีภรรยาและบุตรสาวเปนผูชวยงานในสวนตกแตงรายละเอียดอ่ืน ๆ เพียงเล็กนอยและยังไมมีการสืบทอดภูมิ
ปญญาการสรางกลองไปยังบุคคลอ่ืน กรรมวิธีในการผลิตโทน ไดแก 1. การเตรียมวัสดุ คือการเลือกไม  
การเลือกหนัง การเตรียมเชือกรมสําหรับรอยไสละมานและสายเรงเสียง การทําหวงโลหะ 2. การสรางหุนโทน 
ซึ่งผานกรรมวิธีตาง ๆ คือการตัดและผาไม การกลึงลาง การกลึงเขารูป การแตงลูกแกว การเซาะรอง
ปากนกแกว การขัดแตงดวยกระดาษทราย การเคลือบเชลแล็กและการพักไมเพ่ือทําใหแหง 3. การเตรียมหนัง 
โดยผานกรรมวิธีการเลือกหนังวัวที่มีลักษณะดีนํามาตัดหนัง กําจัดขนและนําไปแชน้ํา 4. การดงหนัง 
ประกอบดวยขั้นตอนการนําหนังที่แชน้ําแลวมาทําการตอกตะปูตรึงบนหุนไมเพ่ือทําการดงหนัง การขัดหนัง
ดวยกระดาษทราย การตัดขอบหนังสวนเกินออก 5. การเจาะรูรอยไสละมาน การรอยไสละมาน การประกอบ
หวงและรอยสายเรงเสียง การพับขอบหนัง การลูบหนังดวยน้ํา การดึงสายเรงเสียงจนไดความตึงของหนัง 
ที่ตองการและการผูกเงื่อน 6. การตกแตง โดยการขัดกระดาษทรายและชักเงาดวยแลคเกอร กรรมวิธีในการ
ผลิตรํามะนา ไดแก 1. การเตรียมวัสดุ คือ เลือกไม การเลือกหนังวัว และการเตรียมหมุดโลหะ 2. การสรางหุน
รํามะนา ซึ่งผานกรรมวิธีตาง ๆ คือ การตัดและผาไม การกลึงลาง การกลึงเขารูป การเซาะรองปากนกแกว 
การแตงลูกแกว การขัดแตงดวยกระดาษทราย การเคลือบเชลแล็ก และการพักไมเพ่ือทําใหแหง 3. การเตรียม
หนัง โดยผานกรรมวิธีการนําหนังวัวมาตัดเปนแผนวงกลม และนําไปแชน้ําโดยไมตองกําจัดขน 4. การดงหนัง 
ประกอบดวยการนําหนังที่แชน้ําแลวมาทําการกลักตะปูเพ่ือทําการดงหนังบนแปนโลหะ กําจัดขนและขัด  
ดวยกระดาษทราย การข้ึนหนังใหตึงสลับกับการตากแดด 5. การตอกแส การตัดขอบหนังสวนเกินออก 
6. การตกแตง โดยการขัดกระดาษทราย และชักเงาดวยแลคเกอร 

จากกระบวนการสรางโทนและรํามะนาของชางฝมือตนแบบท้ัง 4 ทาน พบกรรมวิธีที่มีลักษณะสําคัญ
รวมกัน 5 ประการ คือ 1. การเตรียมวัสดุขึ้นอยูกับชนิดของหุนกลองและหนังที่แตละชางเลือกใช  
2. การสรางสวนประกอบตาง ๆ ของกลอง ไดแกหุนกลอง หนังหนากลองและวัสดุเรงเสียงซึ่งมีขั้นตอน 
ที่แตกตางออกไปตามรูปรางและชนิดของวัสดุที่นํามาข้ึนรูปโทนและรํามะนาและมีการตกแตงผิวที่แตกตางกัน 
3 .  การดงหนัง  เปนขั้นตอนท่ีมีความสํ าคัญและมีความคล ายคลึ งกันแต ได ใช เครื่ องมือต า งกัน  
โดยสวนใหญพบวาจะใชการดงหนังบนปากกลองดวยแปนหรือการขึงบนหุนกลองกอนการสาวกลองใหตึง 
4. การข้ึนหนัง มีขั้นตอนท่ีแตกตางกันระหวางโทนและรํามะนาคือ การเจาะรอยไสละมานและดึงสายเรงเสียง
สําหรับโทนและการเจาะรูและตรึงหมุดบนหุนกลองสําหรับรํามะนา โดยในข้ันตอนท่ี 4 นี้ถือไดวาเปนขั้นตอน 
ที่มีความสําคัญที่สุดตอคุณภาพเสียง และ 5. การตรวจสอบคุณภาพของโทนและรํามะนาเพ่ือใหไดโทน 
และรํามะนาที่มีความสมบูรณตามท่ีตองการ 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

วารสารศิลปกรรมศาสตร จุฬาลงกรณมหาวิทยาลยั -48- ปท่ี 23, ฉบับท่ี 2, หนา 36-56 

 
 

ภาพที่ 3 แผนผังสรุปกระบวนการสรางโทน 
 

 
 

ภาพที่ 4 แผนผังสรุปกระบวนการสรางรํามะนา 
 



 

วารสารศิลปกรรมศาสตร จุฬาลงกรณมหาวิทยาลยั -49- ปท่ี 23, ฉบับท่ี 2, หนา 36-56 

คุณภาพเสียงของโทนรํามะนา 
ขั้นตอนในการวิเคราะหและประเมินคุณภาพเคร่ืองดนตรีจากการสํารวจภาคสนาม โดยการประเมิน

และวิเคราะหขอมูลเชิงคุณภาพจากการดําเนินการเก็บขอมูลสัมภาษณผูเชี่ยวชาญดนตรีไทย (โทนรํามะนา) 
จํานวน 6 ทาน ไดแก อาจารยบุญชวย แสงอนันต อาจารยนิรมล ตระการผล อาจารยอุษา แสงไพโรจน 
อาจารยวิเชียร จันทรเกษม อาจารยอุดม ชุมพุดซา และอาจารยวรพล มาสแสงสวาง พบวาผูเชี่ยวชาญ 
ไดใหความสําคัญเกี่ยวกับเสียงเปนอันดับแรก สวนดานรูปทรงนั้นมีความสําคัญรองลงมา โดยคุณลักษณะ  
ทางกายภาพและคุณภาพเสียงของโทนรํามะนาท่ีเปนขอสรุปรวมกันดังมีรายละเอียดตารางท่ีสรุปไว ดังนี้ 
(ตารางที ่3 และ 4) 

ตารางที่ 3 แสดงผลการวิเคราะหขอมูลสัมภาษณดานลักษณะทางกายภาพของโทนรํามะนา 
สวนประกอบของเครื่องดนตรี คุณลักษณะในอุดมคติ 

1. หุนกลอง 
 - รูปราง รูปทรง 
 
 - ขนาด 
 - วัสดุที่ใช 
 - ความหนา 
 - การตกแตง 
 - น้ําหนัก 
 - ปากกลอง 
 - เสนผานศูนยกลางหนากลอง 
 - ปากนกแกว 
 - กระพุง 
 - ลวดบัว/ลูกแกว 
 - ปากลําโพง 
 - รูปากลําโพง / กนกลอง 

 
สวยงาม ไดสัดสวน สงา 

มีตนแบบที่ดี มีความเปนไทย 
สมตัว สมดุล ไมใหญและเล็กเกินไป 

แข็งแรง คงทน ทนทาน 
พอดี 

เรียบรอย ละเอียด 
ไมเบาและหนักเกินไป 
กลม ไมบิดเบี้ยว 
พอดีฝามือ 

มีปากนกแกว ใสสนับได (รํามะนา) 
กลม มีสวนโคงเปนทรงลูกจันทน 

มีเหลี่ยมมุม กลม 
หนาพอดีรับกับตัวกลอง 

พอดี ไมใหญหรือเล็กเกินไป 
2. หนังหนากลอง 
 - ชนิดของหนัง 
 - ความหนา 
 - การข้ึนหนัง 

 
เหมาะสม 

หนาพอดี เรียบเสมอกัน 
ตึงพอดี 

3. ไสละมาน ถักไดเรียบรอย สวยงาม 
4. สายเรงเสียง/แส แข็งแรง คงทน ทนทาน 
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ตารางที่ 4 แสดงผลการวิเคราะหขอมูลสัมภาษณดานคุณภาพเสียงของโทนรํามะนา 
คุณสมบัติทางเสียง คุณลักษณะในอุดมคติ 

1. ระดับเสียง   
 

 รํามะนาเปนเสียง โด หรือ เร หรือ ซอล 
โทนมีเสียงทุม 

ไมสูงไมต่ําจนเกินไป 
เสียงตรงกับเคร่ืองดนตรี 

2. ระดับความดัง  มีเสียงดังชัดเจน ดังกังวาน 
โทนและรํามะนาดังสมดุลกัน 

3. ความยาว-สั้นของเสียง  มีกระแสเสียง  มีเสียงคราง 
สามารถประคบมือได 

4. น้ําเสียง  
 

ใส โปรง ไมอับ 
นิ่ง หวาน ไพเราะ 

เสียงมีพลัง หนักแนน 
เสียงโทนลึกเขาไปในอก 

5. การสะทอนเสียง  เสียงกระจายไดไกล 
6. ความกลมกลืน เสียง “ติง” และ “ทั่ม” สัมพันธกันเปนคู 5 

เสียงกลองเขากับรอง / เพลง / วง 
อยูในระดับเสียง (Tone) เดียวกัน 

ฟงแลวรูสึกอบอุน อุมวง 
มีเสียงวาวออกมา  

มีการสั่นพอง (Resonance) 

ผลจากการทดสอบในหองปฏิบัติการบรรเลงรวมวงและหองปฏิบัติการเฉพาะโทนรํามะนา  
ทําใหทราบวา โทนรํามะนาท้ัง 4 ชุดที่ใชในการทดสอบมีคุณภาพเสียงอยูในเกณฑดีสามารถใชตีควบคุมจังหวะ
หนาทับไดทั้งในดานการบรรเลงรวมวงและการบรรเลงรับรองสงรอง  โทนรํามะนาท่ีใชในการทดสอบคร้ังนี้ 
บางชุดที่เขาคูกันไดดี โดยเฉพาะโทนรํามะนาท่ีมีเสียงสัมพันธเปนระยะขั้นคูตอกันเปนคู 5 แตบางชุดมีเสียง 
ที่ยังไมสมดุลกันควรจะตองปรับแตงเสียงสูง-ต่ําใหไดคุณภาพเสียงตรงตามที่ตองการ นอกจากน้ีบันไดเสียง 
ของเพลงท่ีใชในการบรรเลงเปนปจจัยสําคัญที่ผลตอระดับเสียงของโทนรํามะนาในการควบคุมเสียงดนตรี 
และการขับรองในวงดนตรีจึงควรท่ีจะตองแตงเทียบเสียงโทนรํามะนาทุกครั้งกอนที่จะเร่ิมตนการบรรเลง 
ในทุก ๆ เพลง ทั้งน้ีผลการประเมินดังกลาวอาจเปนผลท่ีเกี่ยวเนื่องกับปจจัยอ่ืน ๆ ที่เกิดขึ้นในระหวาง 
การเขาสูกรรมวิธีการสรางเครื่องดนตรีที่ใชเวลาในการสรางและการเก็บรักษาภายหลังเสร็จสิ้นกระบวนการ
สรางกอนการนําสงแกผูวิจัยที่แตกตางกัน ซ่ึงมีผลตอความพึงพอใจตอเสียงของโทนรํามะนาทั้ง 4 ชุด  
ในชวงเวลาที่มีการทดสอบคุณภาพเคร่ืองดนตรี 
 
ผลสรุปการดําเนินการวิเคราะห 

จากการศึกษากรรมวิธีการผลิตโทนรํามะนาของชางทั้ง 4 ทาน และจากการสัมภาษณผูเชี่ยวชาญ 
ทั้ง 6 ทานพบวา คุณภาพเสียงของโทนรํามะนาท่ีแตกตางกันเกิดจากปจจัยภายใน 4 ประการคือ 
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1. หุนกลอง เมื่อพิจารณาจากองคประกอบตาง ๆ ไดแก ขนาดของหุนกลอง การทําปากนกแกว 
สัดสวนของเสนผานศูนยกลางของปากกลองและกนกลอง ชนิดของวัสดุที่นํามาใชสรางหุนกลอง น้ําหนัก ฯลฯ 
ซึ่งขึ้นอยูกับความนิยมของชางในแตละแหลงผลิตที่จะทําออกมาตาง ๆ กัน และการผลิตโทนรํามะนา 
ในปจจุบันนั้นขนาดเสนผานศูนยกลางของปากกลองโทนจะสัมพันธกับขนาดของปากกลองรํามะนา 
เมื่อนําหนากลองท้ังสองประกบกันจะมีขนาดเทากันหรือตางกันเพียงเล็กนอย นอกจากน้ีหุนโทนที่สมสวนจะมี
อัตราสวนระหวางความกวางที่สุดของกระพุ งตอความสูงของกานลําโพงแบบแปรผันตรงเสมอ  
และสิ่งที่มีความสําคัญในการกําหนดขนาดของกระพุงและความสูงของหุนโทนคือเสนผานศูนยกลาง 
ของหนากลองซึ่งจะมีผลตอคุณภาพเสียงดวยเชน หนากลองโทนรํามะนาที่ใหญกวาจะสามารถผลิตเสียง 
ไดทุมต่ําและกังวานกวากลองท่ีมีหนากลองเล็ก  

2. ชนิดของหนัง แผนหนังหนาโทนรํามะนาที่เหมาะสมในการขึงจะมีสมบัติความบางแบบ 
กึ่ ง โปร งแสง  ชางผู ผ ลิตจึ งนิยมหนังสัตวที่ มีความบางเปนคุณ สมบัติ เดนอยู แล วมาขึ้นหน า โทน 
เชน หนังแพะ และหนังงู ซึ่งทําใหเวลาตีจะมีการสั่นสะเทือนไดดีและเหมาะสมกับเสียงโทนท่ีมีความทุมต่ํา  
สวนแผนหนังรํามะนานั้นตองการความหนามากกวาหนาหนังโทน หนังวัวจึงเปนหนังท่ีมีคุณสมบัติที่ชางผูผลิต
ตองการ โดยเฉพาะหนังวัวสวนที่อยูบริเวณใกลแนวกระดูกสันหลังทั้งสองดาน เนื่องจากมีความหนา  
และสามารถขูดแตงใหบางลงไดตามตองการ เมื่อนําไปขึงหนาหนังรํามะนาจะสามารถทนตอการขึงหนัง 
ที่มีความตึงมาก ๆ เพ่ือทําใหไดเสียงสูงตามที่ตองการได นอกจากนี้แลวชางจะเลือกหนังสดตากแหงท่ีไมผาน
กรรมวิธีการฟอกหรือแชเกลือมาใชขึ้นหนากลอง เนื่องจากหนังจะมีลักษณะแข็ง ไมยืดหยุนเมื่อเวลาตี  
และทําใหหนากลองหยอนไดงายซึ่งเรียกเปนคําในภาษาปากของชางทํากลองวา “หนังตาย” (สุวรรณ โพธิปน, 
25 ตุลาคม 2555) 

3. วัสดุที่ใชเรงเสียง วัสดุที่ใชเรงเสียงยึดหนาหนังรํามะนากับหุนนั้นสวนใหญในปจจุบัน 
มักทําดวยโลหะเน่ืองจากสามารถหาซื้อไดงาย ทนทาน และมีหลายขนาด ซึ่งใหผลตอคุณภาพเสียงไมแตกตาง
กันมากนัก ในขณะที่วัสดุสายที่ใชในการเรงเสียงและรอยไสละมานหนังหนาโทนนั้นมีความแตกตางกัน  
ไปในแตละชาง และแมวาคุณภาพของหนังจะตางกันเชนไร แตการใชวัสดุรอยไสละมานบนหนังหนาโทน  
ที่แข็งแรงและคงทนจะชวยทําใหเสียงของโทนเม่ือตีมีความนิ่งและเสียงไมเคลื่อนหรือหยอนลงมากเมื่อใชงาน
เปนระยะเวลานาน โดยเฉพาะสายวัสดุสังเคราะห เชน เชือกรม และสายเอ็น  ซึ่งตางจากเชือกไหมท่ีแมจะให
คุณคาความสวยงามแตมีความแข็งแรงคงทนนอยกวาและจะตองใชความระมัดระวังมากกวาในการสาว 
ใหแผนหนังตึง 

4. ความตึงของหนัง จากการศึกษาพบวาขั้นตอนที่มีความสําคัญยิ่งในการสรางโทนรํามะนา 
คือการดงหนังและการขึงหนังใหตึ ง  และแมวา เครื่องมือในการขึงหนั งใหตึ งของชางแตละทาน  
มีความแตกตางกัน แตสามารถทําใหหนาหนังโทนและรํามะนามีความตึงเพ่ิมขึ้นหรือลดลงไดตามความตองการ 
แตอยางไรก็ตามชางจะพิจารณาจากลักษณะของหุนกลองประกอบกันดวย เนื่องจากวัสดุที่ทําหุนกลอง  
ที่แตกตางกันจะทนทานตอแรงตานของแปนขึงหนังไดไมเทากันจึงตองใชความระมัดระวังเปนอยางมาก
เนื่องจากการข้ึนหนาหนังจะมีผลตอความดังกังวานของกลองดวยกลาวคือ การข้ึนหนาหนังท่ีหยอนเกินไป 
จะทําใหเสียงกลองที่ตีต่ํากวาความเปนจริงและไมสามารถใชมือทําการประคบเสียงได ในขณะการข้ึนหนาหนัง
ที่ตึงเกินไปจะมีผลทําใหน้ําเสียงของกลองมีความแข็งกระดางและไมดังกังวานซ่ึงเรียกเปนคําในภาษาปาก 
ของชางทํากลองวา “หนังไมเตน” (สมยศ นวมระวี, สัมภาษณ, 24 ตุลาคม 2555) 

นอกจากน้ีคุณภาพเสียงของโทนรํามะนายังเกิดจากปจจัยภายนอก 4 ประการคือ  
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1. สภาพอากาศ ชางผูผลิตโทนรํามะนานิยมที่จะขึ้นหนากลองในเวลาเชาตรูเนื่องจากหนังจะมี
ความชื้นเหมาะสมและมีความยืดหยุนสูงทําใหสามารถข้ึนหนากลองไดดีกวาเวลาอ่ืน ๆ ซึ่งสงผลทําใหเสียงของ
กลองสูงขึ้นเมื่อนําไปตากแดดในเวลากลางวัน แตในขณะเดียวกันจะหลีกเลี่ยงการข้ึนหนังหนากลองในชวง 
ฤดูฝนหรือวันที่มีฝนตก เนื่องจากมีปริมาณน้ําฝนและความชื้นในอากาศมากจะทําใหหนังที่ขึ้นไวเปอย 
และขาดไดงายและการนําโทนรํามะนาไปใชในสถานท่ีที่มีอุณหภูมิและความช้ืนตางกันจะทําใหไดคุณภาพเสียง
ที่แตกตางกันเชน โทนรํามะนาจะมีระดับเสียงที่สูงขึ้นเมื่อบรรเลงในหองที่มีเครื่องปรับอากาศ 

2. การปรับแตงเสียง เมื่อนําโทนรํามะนาเขาไปบรรเลงในวงดนตรีจะตองมีการปรับแตงเสียง
รํามะนาดวยสนับใหเขากับเสียงเครื่องดนตรีดําเนินทํานองเพ่ือใหสามารถฟงเสียงเคร่ืองประกอบจังหวะได
กลมกลืน และการบรรเลงในแตละเพลงน้ันจะใชบันไดเสียงตาง ๆ กัน ก็จะมีผลตอความกลมกลืนไพเราะของ
เสียงโทนรํามะนาท้ังในขณะที่ควบคุมจังหวะในวงดนตรีและการขับรอง  ซึ่งรํามะนาท่ีมีการเซาะรองบริเวณ
ปากนกแกวเพ่ือใสสนับปรับแตงเสียงจะมีขอไดเปรียบ เนื่องจากสนับมีสวนชวยใหกลองมีคุณภาพเสียงที่ดีข้ึน 

3. ความสามารถในการ “ประคบมือ” ของผูบรรเลง  ผูบรรเลงที่ เริ่มตนฝกหัดจะมี
ความสามารถในการประคบมือและทําเสียงที่มีกลวิธีพิเศษไดยากกวาผูที่มีทักษะความชํานาญแลว  
เม่ือเวลาตีโทนรํามะนาก็จะขาดสมรรถภาพในการควบคุมความหนักเบาของเสียงกลอง ดังนั้นกลองท่ีมีคุณภาพ
ที่ดีและมีเสียงที่ดังกังวานจะมีสวนสนับสนุนใหผูบรรเลงสามารถผลิตเสียงตาง ๆ ไดงายกวาโทนรํามะนา  
ที่มีคุณภาพดอยกวา แตอยางไรก็ตามเสียงที่เกิดขึ้นในขณะบรรเลงจะตองมีความดังและเบาสอดคลอง  
กับลักษณะของวงดนตรีที่นําไปประสมและมีความสมดุลกันระหวางเสียงโทนและเสียงรํามะนาจึงจะเกิด 
ความกลมกลืนไพเราะ 

4. การบํารุงรักษากอนและหลังการบรรเลง การเพ่ิมประสิทธิภาพในดานคุณภาพเสียงเครื่อง
ดนตรีประเภทโทนรํามะนาน้ันในพบวามีหลายวิธีเชน การเรงสายโยงโดยตรง การลูบหนาหนังดวยน้ําเปลา 
การไขวสายเรงเสียง การรวบสายเรงเสียง การใสสายสนับสําหรับรํามะนา แมกระทั่งการติดวัสดุถวงเสียง
รํามะนาท่ีเริ่มมีความนิยมมากขึ้น ซึ่งมีสวนชวยเสริมใหหนังหนากลองตึงและหยอนไดตามตองการ  
และมีผลโดยตรงตอระดับเสียงสูง -ต่ําของโทนรํามะนา แตอยางไรก็ตาม วิธีการดังกลาวเปนเพียง 
การเพ่ิมประสิทธิภาพแบบเฉพาะกาลเพ่ือยืดอายุการใชงานเทานั้น เมื่อเสร็จสิ้นการบรรเลงแลวจําเปนจะตอง
คลายสายเรงเสียงหรือวัสดุเรงเสียงใหกลับสูสภาพเดิม เนื่องจากจะมีผลตอคุณภาพและความคงทน  
ของหนังหนากลองในระยะยาว 

 

ภาพที่ 5  แผนผังสรุปกระบวนการสรางและคุณภาพเสียงของโทนรํามะนา 



 

วารสารศิลปกรรมศาสตร จุฬาลงกรณมหาวิทยาลยั -53- ปท่ี 23, ฉบับท่ี 2, หนา 36-56 

อนึ่ง เมื่อพิจารณาถึงระยะขั้นคูเสียงของโทนรํามะนาเฉพาะเสียง “ติง–ทั่ม” พบเสียงสมมติฐาน 
ที่เปนขอสรุปรวมกันระหวางชางทําเครื่องดนตรีและผูเชี่ยวชาญเมื่อใชการฟงดวยหูวา “ควรมีเสียงที่สัมพันธ
เปนคู 5” อันหมายถึง “คูเสนาะ” ซึ่งเปนลักษณะของการอธิบายเปรียบเทียบกับระดับเสียงในทางทฤษฎี
ดนตรีไทยในแงมุมทางสุนทรียะเพ่ือใชในการเปรียบเทียบเสียงที่สัมพันธกันในระยะไมเกินคูแปด และคํานึงถึง
ตัวโนตที่ไดยินเปนหลัก ดังท่ีมนตรี ตราโมท ไดอธิบายไววา 

เคร่ืองบรรเลงทุกชนิด ทั้งดีด สี ตี เปา ยอมมีเสียงตาง ๆ แมแตเครื่องประกอบ
จังหวะ เชน ฉิ่ง โทนรํามะนา ก็ยังไมนอยกวาสองเสียง สวนเครื่องดนตรีสําหรับทําลํานํา
นั้นยอมเปนสิ่งจําเปนสําหรับอยูเองที่จะตองมีเสียงสูงตํ่าตางกันหลาย ๆ เสียง แตถึงจะมี
เสียงมากเทาไรก็ตาม หลักของดุริยางคศาสตรก็ถือวา มีเสียงเรียงเปนลําดับตางกันอยู 7 
เสียงเทานั้น จริงอยูวาเคร่ืองดนตรีบางชิ้นมีตั้ง 20 เสียง แตเสียงที่เกิน 7 ออกไปก็เปน
เสียงซ้ํากับเสียงภายใน 7 เสียงน้ันเอง เปนแตระดับสูงหรือตํ่ากวากันเปนคู 8-15-22 ฯลฯ 
หากใชโสตประสาทฟงดูใหดีก็จะเห็นไดวาเปนเสียงซ้ํากันนั้นเอง 

(มนตรี ตราโมท, 2544: 27) 

ขอเสนอแนะ 
1. การศึกษาเร่ืองกรรมวิธีการสรางและคุณภาพเสียงของโทนรํามะนาในคร้ังนี้ เปนการศึกษา 

จากชางฝมือกลุมตัวอยางซ่ึงไดรับการถายทอดภูมิปญญาเชิงชางในการสรางเครื่องดนตรีไทยจากแหลงความรู
และมีประสบการณความชํานาญแตกตางกันแตลวนเปนที่ยอมรับวาเปนผูผลิตที่มีคุณภาพ แตอยางไรก็ตาม
ควรท่ีจะไดมีการศึกษาเกี่ยวกับกรรมวิธีการสรางของชางทานอ่ืน ๆ เพ่ือใหไดขอมูลจากการศึกษาที่มีความ
หลากหลายมากข้ึน ดังเชนรายนามชางทําเครื่องดนตรีที่ผูวิจัยไดรวบรวมไวดังนี้ 

- ชางจักรี มงคล จังหวัดกรุงเทพมหานคร 
- ชางจอน ไทรวิมาน จังหวัดสมุทรปราการ 
- ชางศิวศิษฏ นิลสุวรรณ จังหวัดสิงหบุรี 

2. ในการศึกษาเรื่องกระบวนการสรางและคุณภาพเสียงของเครื่องดนตรีประเภทกลองใหไดผลสรุป
ที่ชัดเจนย่ิงขึ้น ในโอกาสตอไปควรจะไดมีการทําการควบคุมตัวแปรในการทดสอบตาง ๆ มากขึ้น  
เชน การกําหนดขนาดและสัดสวนของหุนกลองใหมีขนาดเทากันหรือใกลเคียงกัน การกําหนดขนาดหอง  
และอุปกรณบันทึกเสียงสําหรับการวิจัยตามหลักสวนศาสตร นอกจากนี้อาจจําเปนตองใชเครื่องมือวัด 
ที่มีความละเอียดมากข้ึน เชน เครื่องวัดความหนาของวัตถุ เครื่องวัดองศาของวัตถุ เปนตน 

3. จากการศึกษาพบวา วัสดุที่ใชในการสรางหุนโทนและรํามะนาไดนํามาจากวัสดุธรรมชาติ 
ที่มีความหลากหลาย อยางไรก็ตามทรัพยากรธรรมชาติบางชนิดเชน ไม ไหม และดินเผา เปนส่ิงท่ีผลิตไดยาก
และไมคงทน จึงควรท่ีจะไดมีการศึกษาวิจัยเกี่ยวกับวัสดุที่จะนํามาใชทดแทนและเพ่ิมประสิทธิภาพ 
ความแข็งแรงคงทนของโทนรํามะนาเพ่ิมเติมดวย  

4. จากขอสรุปเรื่องคุณภาพเสียงของโทนรํามะนาทําใหผูวิจัยเล็งเห็นวา ผูบรรเลงควรใหความสําคัญ
เกี่ยวกับการปรับแตงเสียงโทนและรํามะนาใหละเอียดถี่ถวนมากข้ึน แตอยางไรก็ตามการปรับแตงเสียงรํามะนา
ดวยสนับเพียงอยางเดียวอาจไมสามารถทําใหเกิดความกลมกลืนและสอดประสานกับเสียงโทนไดโดยงาย 
เนื่องจากโทนเปนเครื่องดนตรีที่ตองมีการปรับแตงเสียงลวงหนากอนการใชงานจริง จึงเสนอวาควรมีการพัฒนา
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วิธีการสรางเคร่ืองดนตรีประเภทโทนรํามะนาใหสามารถปรับแตงเสียงไดงายขึ้นกวาเดิม แตยังคงความสามารถ
ในการบรรเลงและรักษาอัตลักษณของคุณภาพเสียงตามแบบดั่งเดิมไว 

5. ในปจจุบัน แมจะมีการกําหนดเกณฑมาตรฐานวิชาการและวิชาชีพดนตรีไทยและมาตรฐาน
ผลิตภัณฑชุมชน  (มผช . ) เ พ่ือใช รับรองการพัฒนาคุณภาพของผลิตภัณฑ  (สํ านักงานมาตรฐาน
ผลิตภัณฑอุตสาหกรรม, 30 สิงหาคม 2552)  แตสิ่งท่ีกําหนดออกมาเหลานั้นก็ยังไมไดรับการนอมนําไปสูการ
ปฏิบัติอยางเต็มรูปแบบและเปนที่รูจักอยางกวางขวาง และอาจกลาวไดวา “เปนการมีอยูอยางไมเปนระบบ 
สวนใหญจะเปนการศึกษาโดยศิลปนเปนสําคัญ” (สวนวิจัยและพัฒนา สํานักงานมาตรฐานอุดมศึกษา 
สํานักงานปลัดทบวงมหาวิทยาลัย, 2541: 3) อีกท้ังยังขาดการสนับสนุนงบประมาณเพื่อสงเสริมเผยแพร 
ทั้งในดานสื่อการเรียนการสอนคือ เครื่องดนตรีสําหรับฝกหัดการบรรเลงเคร่ืองดนตรีไทยในสถาบันการศึกษา 
และการสนับสนุนการพัฒนาทักษะของชางฝมือที่เกี่ยวของทั้งในสวนกลางและภูมิภาคอยางเพียงพอ  
ทําใหสถาบันการศึกษาหลายแหงยังคงขาดแคลนเคร่ืองดนตรีไทยท่ีมาจากแหลงการผลิตท่ีไดรับการประเมิน
คุณภาพหรือมีคุณภาพดี เ พียงพอเปนที่ยอมรับได จึงสงผลตอคุณภาพเสียงและรสมือท่ีดอยลงไป 
หรือไมเต็มศักยภาพ ทั้งในขณะฝกฝนและบรรเลง เปนอุปสรรคตอการสรางความซาบซึ้งทางดนตรี 
ตามประสบการณของผูเรียนและบั่นทอนกําลังใจของครูอาจารยในการผลิตบุคลากรสาขาวิชาชีพดนตรีไทย
ออกสูสังคมไทยอยางตอเนื่องและยั่งยืนถาวร จึงเสนอวาควรมีการศึกษาวิจัยเรื่องการพัฒนาเครื่องมือสําหรับ
การประเมินคุณภาพเคร่ืองดนตรีไทยตามเกณฑมาตรฐานที่กําหนดตอไป 

 
กิตติกรรมประกาศ 

ขอขอบคุณ “ทุนอุดหนุนการศึกษาระดับบัณฑิตศึกษา เพ่ือเฉลิมฉลองวโรกาสที่พระบาทสมเด็จ 
พระเจาอยูหัวทรงเจริญพระชนมายุครบ 72 พรรษา” และ “ทุนอุดหนุนวิทยานิพนธสําหรับนิสิต”  
บัณฑิตวิทยาลัย จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย 

 

รายการอางอิง 
ภาษาไทย 
นริศรานุวัดติวงศ, สมเด็จเจาฟาฯ กรมพระยา และ ดํารงราชานุภาพ, สมเด็จฯ กรมพระยา.  2505.   

สาสนสมเด็จ. เลม 2.  กรุงเทพฯ: คุรุสภา.  อางถึงใน พูนพิศ อมาตยกุล, บรรณาธิการ และ เสถียร 
ดวงจันทรทิพย, ผูรวบรวม.  2552.  เพลง ดนตรี และนาฏศิลป จากสาสนสมเด็จ.  นครปฐม: 
สํานักพิมพวิทยาลัยดุริยางคศิลป มหาวิทยาลัยมหิดล. 

ดิเรก กุลสิริสวัสดิ์.  2515.  ความสัมพันธของมุสลิมทางประวัติศาสตรและวรรณคดีไทย.  นครปฐม:  
คณะอักษรศาสตร มหาวิทยาลัยศิลปากร. 

ธนิต อยูโพธิ์.  2544.  เครื่องดนตรีไทย.  กรุงเทพมหานคร: กรมศิลปากร. 
บรรจบ พันธุเมธา.  2526.  อันเนื่องดวยชื่อ.  กรุงเทพมหานคร: คณะอนุกรรมการเผยแพรเอกลักษณของไทย 

ในคณะกรรมการเอกลักษณของชาติ สํานักเลขาธิการนายกรัฐมนตรี.  
บุญชวย แสงอนันต.  2557.  ผูเชี่ยวชาญดุริยางคไทย (เครื่องหนัง) สํานักการสังคีต กรมศิลปากร กระทรวง

วัฒนธรรม.  สัมภาษณ, 9 มกราคม. 
ปกรณ รอดชางเผื่อน.  2548ก.  การสรางและคุณภาพเสียงของเครื่องดนตรีไทย ภาคเหนือ.  รายงานวิจัย.  

ทุนวิจัยงบประมาณแผนดิน.  



 

วารสารศิลปกรรมศาสตร จุฬาลงกรณมหาวิทยาลยั -55- ปท่ี 23, ฉบับท่ี 2, หนา 36-56 

             .  2548ข.  การสรางและคุณภาพเสียงของเครื่องดนตรีไทย ภาคอีสานเหนือ.  รายงานวิจัย.   
ทุนวิจัยงบประมาณแผนดิน. 

             .  2549.  การสรางและคุณภาพเสียงของเครื่องดนตรีไทย ภาคอีสานใตและภาคกลาง.  รายงาน
วิจัย.  ทุนวิจัยงบประมาณแผนดิน.  

             .  2550ก.  การสรางและคุณภาพเสียงของเครื่องดนตรีไทย ภาคตะวันออก.  รายงานวิจัย.   
ทุนวิจัยงบประมาณแผนดิน.  

             .  2550ข.  การสรางและคุณภาพเสียงของเครื่องดนตรีไทย ภาคใต.  รายงานวิจัย.  ทุนวิจัย
งบประมาณแผนดิน. 

             .  2550ค.  การสรางและคุณภาพเสียงของเครื่องดนตรีไทยภาคเหนือ: ซึงกลางและกลอง 
ปูเจ.  รายงานวิจัย.  ทุนรัชดาภิเษกสมโภช จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย.  

             .  2552.  การสรางและคุณภาพเสียงของเครื่องดนตรีไทยภาคตะวันตก.  รายงานวิจัย.   
ทุนวิจัยงบประมาณแผนดิน. 

ภูมิใจ รื่นเริง.  2551.  กรรมวิธีการสรางกลองแขกของครูเสนห ภักตรผอง.  วิทยานิพนธปริญญามหาบัณฑิต, 
สาขาวิชาดุริยางคศิลปไทย ภาควิชาดุริยางคศิลป คณะศิลปกรรมศาสตร จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย. 

             .  ชางฝมือเคร่ืองดนตรีไทย บานรื่นเริง จังหวัดกรุงเทพมหานคร.  2556.  สัมภาษณ,  17 มกราคม. 
มนตรี ตราโมท.  2505.  เครื่องสายไทย.  หนังสือประชุมเพลงไทยเดิมของกรมศิลปากร พิมพเปนอนุสรณใน

งานพระราชทานเพลิงศพนายเปกข สุขวงศ ณ เมรุวัดธาตุทอง วันที่ 10 พฤษภาคม 2505, อางถึงใน 
ศิวศิษฎ นิลสุวรรณ.  การข้ึนหนาโทน รํามะนา ดวยหนังงูเหลือม.  วารสารศิลปกรรม 22. (กันยายน 
2555) : 45-61. 

             .  2545.  คําบรรยายวิชาดุริยางคศาสตรไทย.  กรุงเทพมหานคร: กรมศิลปากร.  
มูลนิธิขุนวิจิตรมาตรา.  2540.  100 ป ขุนวิจิตรมาตรา (สงา กาญจนาคพันธุ).  กรุงเทพมหานคร: มูลนิธิ 

ขุนวิจิตรมาตรา. 
ราชบัณฑิตยสถาน.  2540.  สารานุกรมศัพทดนตรีไทย ภาคคีตะ–ดุริยางค: ฉบับราชบัณฑิตยสถาน.  

กรุงเทพมหานคร: ราชบัณฑิตยสถาน. 
สมชัย ชําพาลี.  2556.  ชางฝมือเคร่ืองดนตรีไทย จังหวัดกาญจนบุรี.  สัมภาษณ,  23 กันยายน.  
สมยศ นวมระวี.  2555.  ชางฝมือเคร่ืองดนตรีไทย ตําบลบางเขน อําเภอเมือง จังหวัดนนทบุรี.  สัมภาษณ, 24 

ตุลาคม. 
สํานักงานปลัดทบวงมหาวิทยาลัย.  สํานักมาตรฐานอุดมศึกษา, สวนวิจัยและพัฒนา.  2541.  การสัมมนาทาง

วิชาการ เรื่อง การพัฒนามาตรฐานดนตรีไทย ดานคุณภาพเสียงและรสมือ และหลักท่ัวไปของการ
ขับรองเพลงไทย.  กรุงเทพมหานคร: สํานักงานปลัดทบวงมหาวิทยาลัย.  

สํานักงานมาตรฐานผลิตภัณฑอุตสาหกรรม.  โครงการมาตรฐานผลิตภัณฑชุมชนของสํานักงานมาตรฐาน
ผลิตภัณฑอุตสาหกรรม (สมอ.).   [ออนไลน].  แหลงที่มา: 
http://app.tisi.go.th/otop/otop_project.html [30 สิงหาคม 2552] 

สุวรรณ โพธิปน.  2555.  ชางฝมือเครื่องดนตรีไทย หมูบานทํากลอง ตําบลเอกราช อําเภอปาโมก จังหวัด
อางทอง.  สัมภาษณ, 25 ตุลาคม. 

อุดม อรุณรัตน.  [ม.ป.ป.].  ดรุิยางคดนตรีจากพระพุทธศาสนา.  [ม.ป.ท., ม.ป.พ.]. (เอกสารอัดสําเนา) 
อุทิศ นาคสวัสดิ์.  [ม.ป.ป.].  คูมือแบบฝกหัดโทนรํามะนา.  กรุงเทพ: พิทักษอักษร.  (เอกสารอัดสําเนา) 
  



 

วารสารศิลปกรรมศาสตร จุฬาลงกรณมหาวิทยาลยั -56- ปท่ี 23, ฉบับท่ี 2, หนา 36-56 

ภาษาอังกฤษ 
Grew, N.  1681.  Musaeum Regalis Societatis: Or a Catalogue and Description of the Natural 

and Artificial Rarities Belonging to the Royal Society and Preserved at Gresham 
Colledge.  [Online].  London: Rawlins.  Available From: 
http://books.google.co.th/books?id=kgl5-LVolpMC [2013, March 15] 

Rujinirun, C., Phinyocheep, P., Prachyabrued, W., & Laemsak, N., 2005.  Chemical Treatment 
of Wood for Musical Instruments.  Part I: Acoustically Important Properties of Wood 
for The Ranad (Thai Traditional Xylophone).  Wood Sci Thechnology 39.  (March 
2005) : 77-85. 

Swann, M.  2001.  Curiosities and Texts: The Culture of Collecting in Early Modern England.  
[Online].  PA: University of Pennsylvania.  Available From:  
books.google.co.th/books?isbn=0812203178 [2013, February 20] 

 
 
 
 



วารสารศิลปกรรมศาสตร จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย 

 

ปที ่1 ฉบับท่ี 2 (กันยายน 2557 – กุมภาพันธ 2558) 

 

 

บทประพันธเพลง “เกาะยอ”  สําหรับวงเชมเบอรออรเคสตรา 
 MUSIC COMPOSITON; “YOR ISLAND” FOR CHAMBER ORCHESTRA 

พรอานน สรรพนิล* 
ณรงคฤทธิ์ ธรรมบุตร** 

บทคัดยอ 
เกาะยอสําหรับวงเชมเบอรออรเคสตราประพันธขึ้นในลักษณะของดนตรีเลาเรื่อง โดยกลาวถึง

เกาะยอซ่ึงมีฐานะเปนตําบลหน่ึงของอําเภอเมืองสงขลา จังหวัดสงขลาและยังเปนแหลงทองเท่ียวที่มีชื่อเสียง
อีกแหงหนึ่งของจังหวัดสงขลา นอกจากนี้ยังมีสถาบันทักษิณคดีศึกษาซ่ึงเปนสถานท่ีรวบรวมวัฒนธรรม
ภาคใตที่สําคัญและมีฐานะเทียบเทาคณะหน่ึงของมหาวิทยาลัยทักษิณ ซึ่งผูประพันธมุงหวังที่จะสรางศิลปะ
ในลักษณะของบทประพันธเพลงที่สอดแทรกความเปนไทยของภาคใตในเสียงภาษาภายใตรูปแบบ 
ของการขับกลอนหนังตะลุงรวมกับการเลนของวงเชมเบอรออร เคสตรา  บท เพลงมีความยาว 
ประมาณ17 นาท ี

คําสําคัญ: ดนตรี / บทประพันธเพลง /  เชมเบอรออรเคสตรา / "เกาะยอ" / บทวิเคราะห   
Abstract 

Yor Island for chamber orchestra is a part of program music. Yor Island is one district 
in Songkhla province; and, which famously tout in Songkhla, The Institute for Southern Thai 
Studies, Thaksin University importantly Compiled traditions of southern. The Composer 
wrote program music artsy of music compositions. However Yor Island for chamber orchestra 
was written between Thai traditions of southern in recitations of long Shadow puppet, join 
with chamber orchestra. The compositon is about 17 minutes 

Keywords: Music / Composition / Chamber Orchestra / "Yor Island" / Analysis 
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บทนํา 
ศิลปะ วัฒนธรรม ประเพณี แหลงทองเท่ียวทั้งทางธรรมชาติและทางโบราณคดีของประเทศไทย 

มีเอกลักษณเปนของตนเองตามแตละภูมิภาคของประเทศเปนสิ่งที่สามารถดึงดูดนักทองเท่ียวชาวตางชาติ 
ใหเขามาทองเทียวในประเทศของเราได นอกจากชาวตางชาติแลวคนไทยเองก็ยังมีการเดินทางทองเท่ียว 
ไปตามภูมิภาคตาง ๆ อีกดวย 

ภาคใตของประเทศไทยเปนอีกหนึ่งภูมิภาคท่ีนาสนใจเปนอยางมาก มีแหลงทองเท่ียวตามธรรมชาติ 
เชน ทะเลที่สวยงาม ชายหาดที่ขาวสะอาด เกาะใหญนอยตาง ๆ มีศิลปะวัฒนธรรมที่เปนเอกลักษณเฉพาะถิ่น 
เชน  หนังตะลุ ง  มีประเพณีที่สืบตอกันมายาวยาน เชน  ประเพณีชักพระ ประเพณีสารทเดือนสิบ  
นอกจากน้ีภาคใตยังเปนอาณาจักรที่เคยรุงเรื่องในอดีตกอนที่จะมาเปนประเทศไทยในปจจุบันและยังเปน 
หัวเมืองสําคัญในสมัยสุโขทัยและอยุธยาดวย และในปจจุบันหลายจังหวัดในภาคใตก็ยังมีความสําคัญ 
ทางดานเศรษฐกิจของประเทศเชน จังหวัดภูเก็ต จังหวัดสงขลา เปนตน 

เกาะยอเปนเกาะเล็ก ๆ ในทะเลสาบสงขลาเดินทางโดยขามสะพานติณสูลานนท สินคาเอกลักษณ
ขึ้นชื่อของเกาะยอคือ จําปาดะและผาทอเกาะยอเปนผาพ้ืนเมืองที่มีชื่อเสียงและไดรับความนิยมจากผูนิยม 
สวมใสผาไทย มีลายที่เปนเอกลักษณเชน ลายราชวัตถ ดอกพิกุล ดอกพะยอม นอกจากนั้นยังมีพิพิธภัณฑ 
คติชนวิทยา-สถาบันทักษิณคดีศึกษาซ่ึงมีฐานะเทียบเทาคณะหน่ึงของมหาวิทยาลัยทักษิณ ตั้งอยูบริเวณ 
ใกลเชิงสะพานติณสูลานนทตอนเหนือ สถาบันแหงนี้ตั้งขึ้นเพ่ือศึกษาเก่ียวกับศิลปวัฒนธรรมของภาคใต  
และมีการจัดนิทรรศการเกี่ยวกับศิลปวัฒนธรรมของภาคใตไวเปนที่นาสนใจมากเชน ศิลปวัฒนธรรมพ้ืนบาน
จิตรกรรมฝาผนัง เครื่องดนตรีพื้นบาน ตลอดจนผลิตภัณฑงานฝมือตาง ๆ  

บทประพันธเกาะยอสําหรับวงเชมเบอรออรเคสตราประพันธขึ้นเพ่ือบรรยายถึงเกาะยอในลักษณะ
ของดนตรีเลาเร่ือง โดยผูประพันธมุงหวังที่จะสรางศิลปะในลักษณะของบทประพันธเพลงที่สอดแทรก 
ความเปนไทยของภาคใตนําเสนอรูปแบบของการขับกลอนหนังตะลุงรวมกับการเลนของวงเชมเบอร 
ออรเคสตรา ซึ่งถือวาเปนประยุกตศิลปะประเภทบทกลอนทางภาคใตกับดนตรีตะวันตก 

 

วัตถุประสงคและขอบเขตของงานวิจัย 

1. เพ่ือประยุกตศิลปะประเภทบทกลอนทางภาคใตกับดนตรีรวมสมัย 

2. เพ่ือเปนการศึกษาเทคนิคการประพันธเพลงวงเชมเบอรออรเคสตรา 

3. เพ่ือถายทอดแนวความคิดสุนทรียะและจินตนาการของผูประพันธ 
 
วิธีดําเนินการวิจัย 

1. กําหนดขอบเขตของการประพันธอันไดแก แนวคิดหลัก ลักษณะของวงดนตรีที่จะใชและกําหนด
หัวขอของการประพันธ 

2. ศึกษาคนควาขอมูลที่เก่ียวของกับการประพันธ 
3. กําหนดจํานวนเครื่องดนตรีและกลาวบทกลอนในรูปแบบของกลอนหนังตะลุง 
4. ออกแบบโครงสรางและกําหนดทิศทางของการประพันธใหสอดคลองกับหัวขอท่ีกําหนดไว 
5. ประพันธผลงานทั้งหมดพรอมสงใหอาจารยที่ปรึกษาพิจารณาเพ่ือปรับปรุงแกไขใหเหมาะสม 
6. จัดพิมพบทประพันธดวยโปรแกรมคอมพิวเตอร 
7. จัดทําบทวิเคราะห จัดพิมพและนําเสนอรูปเลม 
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ผลการวิจัย 

แนวความคิด 
ประชาคมโลกมักจะแบงอารยธรรมมนุษยออกเปนสองสวนคือ อารยธรรมตะวันตกและอารยธรรม

ตะวันออก แตชวงปลายศตวรรษท่ียี่สิบดวยระบบการสื่อสารและโทรคมนาคมที่ไรซึ่งพรหมแดนดูเหมือนวา
ทัศนคติเหลานี้เริ่มหมดไป โลกรวมกันเปนหนึ่งเดียวมีการผสมผสานกันระหวางโลกตะวันตกและโลกตะวันออก 
ดนตรีก็เชนกัน เราจะไดเห็นดนตรีคลาสสิกของตะวันตกไดรับอิทธิพลจากดนตรีพ้ืนเมือง ตอมาถึงยุคปจจุบัน
ดนตรีลูกผสมไดเกิดขึ้นมากมาย อิทธิพลจากดนตรีจากอารยธรรมอ่ืน  ๆ ไดหลั่งไหลเขามานับไมถวน  
กอใหเกิดการผสมกลมกลืนของแนวดนตรีอยางที่ไมเกิดขึ้นมากอนในอารยธรรมของมนุษย ไมวาจะเปนดนตรี
แจส คลาสสิก ร็อก พ้ืนบาน อิเล็กทรอนิกส ปอปปูลาร และ นิวเอจ (New Ages) ซึ่งเราเรียกแนวดนตรี 
เหลานี้วาดนตรีโลก (World music)  

อารอน คอปแลนด  (Aaron Copland) นักประพันธชาวอเมริกัน ไดประพันธเพลงลิงคอลน  
พอรทเทรท (Lincoln Portrait) ขึ้นในป ค.ศ. 1942 โดยคอบแลนดไดนําเอาสุนทรพจนบางตอนของอับราฮัม 
ลิ ง ค อ ล น  (Abraham Lincoln) ค . ศ .  1 8 6 3  ที่ ก ล า ว ไ ว  ณ  เ มื อ ง เ ก ต ตี ส เ บิ ร ก  ( Gettysburg)  
ประเทศสหรั ฐ  อเม ริกา  มาใส ไว ในบทเพลง เ พ่ือ เปนกํ าลั ง ใจและสร า งความ รักชาติแด ทหาร 
ในการทําสงครามโลกครั้งท่ี 2 ในป ค.ศ. 1942  

เกาะยอสําหรับวงเชมเบอรออรเคสตรา เปนบทเพลงที่ไดรับแนวความคิดจากบทประพันธลิงคอลน 
พอรทเทรทของคอปแลนด โดยใชศิลปะพ้ืนบานทางภาคใตแทนสุนทรพจนมาผสมผสานกับดนตรีรวมสมัย  
ซึ่งจะถูกถายทอดออกมาในรูปแบบของการขับกลอนหนังตะลุงที่มีสําเนียงของภาคใตรวมกับการเลน  
ของวงเชมเบอรออรเคสตราซึ่งอาจถือวา เกาะยอสําหรับวงเชมเบอรออรเคสตร า เปนการสรางสีสัน 
ใหกับดนตรีรวมสมัยใหมในปจจุบัน เนื่องจากเปนการประพันธในรูปแบบใหมโดยในบทเพลงจะมีทั้งหมด 
สามตอนคือ ตอนแรกเปนดนตรีที่มีลักษณะคอนขางเร็วนําเสนอทํานองในรูปแบบของดนตรีสากล  
ตอนท่ีสองเปนดนตรีที่มีลักษณะคอนขางชามีทํานองสากลและพ้ืนบานของภาคใต นอกจากนี้ยังการขับกลอน
หนังตะลุงที่บรรยายถึงเกาะยอรวมดวยและตอนสามเปนดนตรีที่มีลักษณะเร็วเพ่ือเปนการจบบทประพันธ  

นอกจากบทประพันธลิงคอลนพอรทเทรดแลวผูประพันธยังไดรับแนวความคิดจากการศึกษา 
บทประพันธของนักประพันธทานอ่ืน ๆ อีก เชน 

ซิมโฟนีหมายเลข 6 ในบันไดเสียง F เมเจอร ผลงานลําดับที่ 66 “พาสโตราล” โดย เบโธเฟน 
(ค.ศ. 1770 – 1827) (Symphony No.6 in F major, Op.68 Pastoral”) ค.ศ. 1808 ซึ่งจัดเปนซิมโฟนี 
บทเดียวของเบโธเฟนที่มีรูปแบบดนตรีบรรยายเรื่องราวในลักษณะของโปรแกรมซิมโฟนี การประพันธซิมโฟนี
บทนี้ของเบโธเฟนเน่ืองมาจากความคิดที่ตองการจะแตงโอเปราเรื่อง แม็คเบ็ธ (Macbeth) แตโครงการน้ี 
ไมสําเร็จตามเบโธเฟนหวัง เขาจึงมาจับการประพันธซิมโฟนีโดยใชบรรยายเร่ืองราวแทนจึงเปนท่ีมาของ 
พาสโตราล ซิมโฟนี  

พรีลูด ทู ดิ อาฟเทอรนูน ออฟ อะ ฟอน (Prelude to The Afternoon of a Faun) ค.ศ.1894  
ของ เดอบูสซี (ค.ศ.1862 – 1918) ซึ่งใชบรรยายบทประพันธของ มาลาเม (Mallarme) โดยตองการที่ 
จะนําใหผูฟงเกิดความรูสึกอบอุน เพอฝนและอยูในบรรยากาศความไมแนนอนวาเปนเร่ืองจริงหรือเรื่องฝน 
ซึ่งเปนแนวคิดของบทประพันธชิ้นน้ีที่บรรยายถึงตัวฟอน (Faun) ลักษณะคร่ึงคนครึ่งแพะนอนอยูใตตนไม 
 และนึกคิดเพอฝนไปตามอารมณของตนเอง  

ถวายปฏิญญา  (Pledgen to HRH Princess GalyaniVadhana)  โดย  ณรงคฤทธิ์  ธรรมบุตร 
ประพันธในป พ.ศ. 2551 ในนามของจุฬาลงกรณมหาวิทยาลัยเปนบทเพลงที่ประกอบดวยการอานบทกวี 
การรองเด่ียว การขับรองโดยนักรองประสานเสียง และการบรรเลงดวยวงออรเคสตรา ประพันธบท กวี 

-๘๙- 
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โดยกองภพ รื่นศิริ บทเพลงนี้ประพันธขึ้นเพ่ือนอมระลึกถึงสมเด็จพระเจาพ่ีนางเธอเจาฟากัลยาณิวัฒนา 
กรมหลวงนราธิวาสราชนครินทร โดยแรงบันดาลใจในการประพันธบทเพลงน้ีเกิดจากความสํานึก  
ในพระมหากรุณาธิคุณที่พระองคมีตอประชาชนไทยและวงการดนตรีดนตรีคลาสสิกในประเทศไทยที่พระองค
ทรงเปนองคประธานและองคอุปถัมภการแสดงคอนเสิรตของสถาบันและองคกรดนตรีตาง  ๆ อยูเสมอ  
ดังนั้นบทเพลงถวายปฏิญญาจึงเปนเสมือนปณิธานที่ศิลปนทั้งหลายในวงการดนตรีคลาสสิกของไทย  
ที่จะสืบสานตอสิ่งที่พระองคทรงวางแนวแทนไวเพ่ือความดํารงอยูและกาวหนาตอไปของดนตรีคลาสสิก 
ในประเทศไทย  

ปยสยามมินทร (Piyasayamintra) โดย ณรงคฤทธิ์ ธรรมบุตร ประพันธสําหรับนักรองเดี่ยว  
คณะนักรองประสานเสียงและวงออรเคสตราขนาดใหญจากบทกวีของ กองภพ รื่นศิริ บทเพลงมีความยาว  
25 นาที ประพันธขึ้นในโอกาสครบรอบ 100 ป สวรรคตของพระบาทสมเด็จพระบาทสมเด็จพระบาทสมเด็จ
พระจุลจอมเกลาเจาอยูหัว  

เทคนิคและกระบวนการกําหนดรูปแบบบทประพันธ 
โครงสรางของบทประพันธเพลงแบงเปน 3 กระบวนเพลงดังตอไปนี้ 
1. กระบวนเพลงที่ 1 แนะนําเกาะยอ (Introduction to the Island) 
เกาะยอเปนสถานท่ีสําคัญของจังหวัดสงขลามีสถานที่สําคัญคือสถาบันทักษิณคดีศึกษาเปนที่เก็บ

รวบรวมศิลปะพ้ืนบานของทางภาคใตไวมากมาย พ้ืนที่สวนใหญเปนไหลเขาและที่ราบตามเชิงเขา  

เหมาะแกการเกษตรกรรม บนเกาะยอมีการทําสวนผลไมแบบผสมผสานหมายถึงผลไมจะผลัดกันใหผลผลิต
ตลอดปเชน สมโอ มะพราว ขนุน  ผลไมที่มีชื่อของเกาะยอคือ จําปาดะลักษณะคลายขนุนแตลูกเล็กกวา 

สามารถนําไปทอดเหมือนกลวยแขกหรือจะกินสดก็ไดและผาทอเกาะยอเปนผาพ้ืนเมืองที่มีชื่อเสียงและไดรับ
ความนิยมจากผูนิยมสวมใสผาไทย  มีลายที่เปนเอกลักษณ เชน ลายราชวัตถ ดอกพิกุล ดอกพะยอม  

เนื้อผาดูแลรักษางายนอกจากน้ันเกาะยอยังเปนแหลงเลี้ยงปลากะพงขาวในกระชังในทะเลสาบสงขลาอีกดวย  
ผูประพันธไดนําเอาประสบการณตาง ๆ ที่ผานมา สรรคสรางบทเพลงนี้ขึ้นดวยจินตนาการ 

โดยการใชเทคนิคตาง ๆ ดังนี้  
1. ใชเทคนิคการเลนเสียงคาง (Drone) 
2. การแปรทํานอง 
3. การเนนจังหวะยก 

2. กระบวนเพลงที่ 2 บทกลอนเกาะยอ (Yor Island Poem)  
สําหรับกลอนเกาะยอ ผูประพันธไดนําเอาบทประพันธกลอนของ อาจารยสุนทร นาคประดิษฐ  

เขามาอยูในบทประพันธเพลง ผสมผสานกับทํานองไทยท่ีเนนการใชบันไดเสียง เพนตาโทนิคและชุดจังหวะ 
ของทางภาคใต 
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บทกลอน 

เกาะแหงคุณคา 
(ทํานองหนัง) 
ภาคทักษิณเคยเปนถ่ินแสนสุขศานต แดนดามขวานสุขสมอุดมแสน 

สิ่งแวดลอมธรรมชาติไมขาดแคลน  เปนดินแดนคาบสมุทรสุดสวยงาม 
ทะเลสาบสงขลานาหวงแหน   เปนถิ่นที่สวยแสนแดนสยาม 
ทองทะเลกับเมฆีสวยสีคราม   สุดแสนงามดวยธรรมชาติสะอาดตา 

 
พอตอนเย็นเห็นสุริยาเจิดจาแสง  ตั้งดวงแดงริมทะเล (ตัดกับ) ขอบเวหา 

แสนสวยงามสะพานขามสายคงคา  บัวบานงามยามสนธยา (บานอยู) ริมสาคร 
พระลบดับลับหายในสายสมุทร   ดอกสายหยุดดอกราตรีคลี่เกสร 
มวลไมดอกชูชอลอภมร    หอมขจรกล่ินกระจาย (หอมมาตาม) พระพายหา 

 
เกาะยอเปนเกาะเพาะนักปราชญ  สรางกวีมิใหขาดจากสงขลา 

หลายหลากมากเมธีที่ลือชา   สืบสานศิลปถิ่นวิทยาพัฒนาคน 
สถาบันทักษิณคดีศึกษา    แหลงคนควาแหลงจารึกแหลงฝกฝน 
เปนทั้งแหลงเที่ยวทองของมวลชน  ล้ําเลิศลนดวยศิลปะ (มากไปดวย) ศิลปน 

 
เกาะยอคือเกาะทองของสงขลา  มีคุณคายิ่งนักแดนทักษิณ 

จะยืนยงคุณคาชั่วฟาดิน    นี่คอถิ่นแดนวิชากลางวารี 
เกินจะสรรคําพรรณนาเอามาเปรียบ  หาสิ่งใดไหนจะเทียบเทาศักดิ์ศรี 
เหมือนสวรรคสรรคมาคามากมี   หากจะตีราคา (นั้นคือ) คาควรเมือง 
 

3. กระบวนเพลงที่ 3 การผจญภัย (The Adventure)  
ในกระบวนท่ี 3 ผูประพันธตองการสื่อถึงการผจญภัยบนเกาะยอนั่นคือการไดทองเที่ยวไปในสถานที่

ตาง ๆ ที่อยูบนเกาะ พบเจอกับความตื่นเตนและความสวยงามของเกาะยอ 

การกําหนดสังคีตลักษณ  
1. กระบวนเพลงที่ 1 แนะนาํเกาะยอ สังคีตลักษณแบบสัดสวนอิสระ (Free From) 

1.1 ตอนนําเสนอ สื่อถึงเกาะยอโดยเปนการนําเขาสูบทประพันธเพลงโดยใชเทคนิคเสียงคาง  
1.2 ตอน A สรางโมทีฟที่ตองการจะแปรทํานอง ดวยชุดตัวโนต หองท่ี 37 - 41  
(แนวเครื่องไวโอลิน 2) 
1.3 แปรทํานองครั้งท่ี 1 อยูในแนว โอโบ หองที่ 44 – 48  
1.4 แปรทํานองคร้ังที่ 2 อยูในแนว ไวโอลิน 1 ที่หอง 57 – 62 
1.5 แปรทํานองคร้ังที่ 3 อยูในแนว โอโบ และ ฮอรน ที่หอง 72 – 81 
1.6 ตอน B นําเสนอทํานองที่สละสลวย สงางาม เปนเกียรติ์แกเกาะยอ หอง 81 – 99 
1.7 ตอน C เทคนิคเลนสั้นผสมผสานกับความสงางาม หอง 100 – 117  
1.8 ยอนตอนนําเสนอ หองที่ 118 – 134 
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ตารางที่ 1 สรุปสังคีตลักษณ ของกระบวนเพลงท่ี 1 แนะนําเกาะยอ 
 

โครงสราง กระบวนการ หองที่ 
ตอนนําเสนอ ทํานองนําเสนอ 1 – 30 

ตอน A 

นําเสนอทํานอง A 31 – 43 
แปรทํานอง A ครั้งที่ 1 44 – 56 
แปรทํานอง A ครั้งที่ 2 57 – 71 
แปรทํานอง A ครั้งที่ 3 72 – 81 

ตอน B นําเสนอทํานอง B 81 – 108 
ตอน C นําเสนอทํานอง C 108 – 117 

ยอนนําเสนอ ยอนทํานองนําเสนอ 118 – 134 
 

2 . กระบวนเพลงท่ี 2 บทกลอนเกาะแหงคุณคา (Yor Island Poem) สังคีตลักษณเทอนารี 
แบบพิเศษโดยกําหนดใหตอนบี และตอนซี ติดกัน A-BC-A (Ternary Form)  

2.1 ตอนนําเสนอ ใชเทคนิคออสินาโต ผสมผสานกับสีสันของเคร่ืองดนตรีหองที่ 1 – 11 
2.2 ตอน A บนกลอนชวงที่ 1 อัตราจังหวะชา กลาวถึงความสวยงามและอุดมสมบูรณ 

ของเกาะหองท่ี 12 – 54 
2.3 ตอน B บทกลอนชวงที่ 2 อัตราจังหวะเร็ว กลาวถึงหมูมวลดอกไมนานาพันธุที่บาน 

ในยามคํ่าคืนลอแมลงออกหากินยามค่ําคืนหองที่ 55 – 102  
2.4 ตอน C บทกลอนชวงที่ 3 อัตราจังหวะชามีทํานองท่ีกลาวถึงนักปราชญและกลาวถึงสถานที่

สําคัญบนเกาะน้ันคือ สถาบันทักษิณคดีศึกษาหองท่ี 103 – 129  ในตอน C นี้บรรเลงติดกับตอน B แตบรรเลง
ในลักษณะที่ชากวา จึงเปรียบเสมือนวาตอน B และ C เปนตอนเดียวกัน 

2.5 ตอน A บทกลอนชวงที่ 4 อัตราจังหวะชา กลาวถึงคุณคาของเกาะท่ีมีความสําคัญทางดาน
การศึกษาศิลปวัฒนธรรมไปถึงคุณคาทางธรรมชาติหองที่ 130 – 159 
 
ตารางที่ 2 สรุปสังคีตลักษณ ของกระบวนเพลงท่ี 2 บทกลอนเกาะยอ 
 

โครงสราง การนําเสนอ หองที่ 
ตอนนําเสนอ นําเสนอทํานอง 1 – 11 
ตอน A ชุดกลอนท่ี 1 12 – 54 
ตอน B ชุดกลอนท่ี 2 55 – 102 
ตอน C  ชุดกลอนท่ี 3 103 – 129 
ตอน A ชุดกลอนท่ี 4 130 – 159 

 
3. กระบวนเพลงที่ 3 การผจญภัย สังคีตลักษณแบบตอนท่ีมีการยอนกลับ (Section form)  

3.1 ตอนนําเสนอใชเทคนิคออสินาโตผสมผสานกับสีสันของเคร่ืองดนตรี 
3.2 ตอน A ทํานองหลักอยูในกลุมเครื่องลมทองเหลืองหองที่ 12 – 19 ตอมาทํานองหลัก 

ยายไปอยูในกลุมเคร่ืองลมไมหองท่ี 20 – 34  
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3 .3  ตอน  B ทํานองหลักอยู ในกลุ ม เครื่ อ งสายหองที่  34 – 44  จากนั้นทํานองหลัก 
ยายมา อยูในกลุมเคร่ืองลมไมหองท่ี 44 – 58 

3.4 ตอน C ทํานองหลักอยูในกลุมเครื่องสายหองที่ 58 – 66 ตอมายายไปอยูในกลุมเคร่ือง
ประกอบจังหวะกับเคร่ืองลมไมหองที่ 66 – 75 

3 .5  ตอน  D ทํานองหลักถูกนํ า เสนอไปพรอม  ๆ  กับเทคนิคการลอกันอย างรวดเร็ว 
ไปมาระหวางแนว 

3.6 ตอน E ทํานองหลักถูกนําเสนอไปพรอม ๆ กับเทคนิคการเลนคอรดสั้นนําเสนอความสามารถ
ของผูเลนโดยการไลนิ้วอยางรวดเร็วหองท่ี 92 – 124 

3.7 ตอน F ใชหลักทฤษฏี 3 ยาว 4 สั้น หองที่ 125 – 132  
3.8 ยอนตอน A นําทํานองตอน A มายอนโดยลดคาตัวโนตและเลนในรูปแบบเลนสั้น 

หองท่ี 136 – 166 
 
ตารางที่ 3  สรุปสังคีตลักษณ ของกระบวนเพลงท่ี 3 การผจญภัย 

 
โครงสราง หองท่ี 
ตอนนําเสนอ 1 – 11 
ตอน A 12 – 34 
ตอน B 34 – 58 
ตอน C 58 – 75 
ตอน D 76 – 91 
ตอน E 92 – 104 
ตอน F 104 – 124 

ตอน A ใชโนตตอนนําเสนอ 125 – 132 
ตอน A ลดคาตัวโนต 133 – 162 

 
ผลสรุปการดําเนินการวิเคราะห 

บทประพันธเกาะยอสําหรับวงเชมเบอรออรเคสตรา เปนบทประพันธเพลงในรูปแบบดนตรีพรรณนา
ถึงเกาะยอซึ่ง เปนแหลงทองเท่ียวที่มีชื่อเสียงของจังหวัดสงขลา ในการเดินทางไปบนเกาะยอนั้น จะตองผาน
สะพานติณสูลานนท  สะพานคอนกรีตที่ ยาว ท่ีสุดในประเทศไทย  อยู ใน อํา เภอเมืองสงขลาและ 
อําเภอสิงหนคร  กอสรางขึ้นในสมัย ฯพณฯ พลเอกเปรม ติณสูลานนท ดํารงตําแหนงนายกรัฐมนตรี  
บนเกาะยอนั้นมีสถานที่สําคัญอีกแหงคือ สถาบันทักษิณคดีศึกษาเปนสถานท่ีเก็บรวบรวมศิลปะพ้ืนบาน 
ของทางภาคใตรวมถึ ง เอกลักษณของภาคใต ไมว าจะเปน รูปหนั งตะลุ ง  อุปกรณตางไวมากมาย  
รวมไปถึงผาทอเกาะยอท่ีขึ้นชื่อของเกาะยอ 

ในการประพันธประพันธในทํานองที่ 1 ผูประพันเลือกใชโนตลากยาวเปนสวนใหญผสมผสาน 
กับเทคนิคซีเควนซ อยูในสังคีตลักษณสัดสวนอิสระ พ้ืนผิวของกระบวนท่ี 1 สวนใหญเปนพ้ืนผิวโฮโมโฟนี   
ในกระบวนที่ 2 เปนกระบวนท่ีนําเสนอบทกลอนจากครูสุนทร นาคประดิษฐซึ่งเปนบุคคลสําคัญทาง
ศิลปวัฒนธรรมของภาคใต ในบทกลอนไดกลาวถึงเกาะยอ เปนแหลงรวบรวมศิลปะทางภาคใตเอาไวมากมาย 
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เพ่ือใหลูกหลานไดรูจักและหวงแหนในศิลปะพ้ืนบานของไทย กระบวนที่ 2 นี้อยูในสังคีตลักษณเทอนาร ี
แบบพิเศษ พ้ืนผิวดนตรีอยูในรูปแบบโฮโมโฟนี กระบวนที่ 3 เปนการนําเสนอทํานองท่ีรวดเร็ว ผูประพันธ
ตองการใหเปนกระบวนท่ีมีความสนุกสนานมากที่สุดของทุกกระบวน เปรียบเสมือนการทองเที่ยวไป  
บนเกาะยอเจอกับสิ่งตาง ๆ ภายในเกาะ กระบวนท่ี 3 นี้อยูในสังคีตลักษณแบบตอน พ้ืนผิวดนตรีอยูในรูปแบบ
โฮโมโฟนี บทประพันธทั้ง 3 เทคนิคหลักที่ใชในการประพันธไดแก การปรับโนต การปรับเปล่ียนระดับเสียง  
การแปร แนวซํ้ายืนพื้นออสตินาโต การเลียน การซ้ําเปลี่ยนระดับเสียงและการใชโมดตาง ๆ 

 
ขอเสนอแนะ 

ผูประพันธมีความคาดหวังวาเกาะยอสําหรับวง เชมเบอรออรเคสตรา จะเปนบทประพันธที่ชวยใน
การสรางจิตสํานึกหวงแหนศิลปะพ้ืนบานของไทยไมวาภาคใดก็ตามก็ลวนแลวแตมีคุณคาท่ีจะตองเก็บรักษาให
ลูกหลานไดตระหนักถึงความเปนไทยและภูมิปญญาชาวบานที่มีมาชานาน 
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ระบําแหงความตาย 
 DANCE OF THE DEAD 

แข เมตติชวลิต* 
ณรงคฤทธิ์ ธรรมบุตร** 

บทคัดยอ 
บทประพันธเพลงระบําแหงความตายสรางจากบทกวีของ Johann Wolfgang von Goethe  

ชื่อวา Der Totentanz บทเพลงบรรยายเกี่ยวกับความสนุกสนานของการเตนรําของเหลาภูติผีปศาจ  
ความโลภของผูดูแลสุสานตอผาหอศพของปศาจ ความกลัวของปศาจท่ีไมสามารถกลับลงหลุมศพ  
และความกลัวของผูดูแลสุสานเมื่อถูกปศาจไลตาม        

บทประพันธนี้ประพันธเปนเมโลดรามาสําหรับเครื่องดนตรี ฟลูท โอโบ ฮารป ผูบรรยาย 
หรือโซปราโน ไวโอลินและเชลโล มีความยาวประมาณ 15 นาที ใชเทคนิคในการประพันธในรูปแบบบทเพลง 
ในศตวรรษที่ 20 บทประพันธมีลักษณะเปน Athematic style คือเปนบทประพันธที่ไมไดใหความสําคัญ 
กับทํานองหลัก แตจะใหความสําคัญกับเนื้อหาของบทกวีโดยประพันธใหดนตรีมีความสัมพันธ 
กับเนื้อหาดังกลาว 
คําสําคัญ: ประพันธเพลง 
Abstract 

Dance of the Dead was written from a poem Der Totentanz by Johann Wolfgang 
von Goethe. The song told story about the joy of dancing, the greed of the warder on the 
shroud of demons, the fear of the devil who cannot get back into the grave, and the fear of 
the warder being chased by the demons. 

This piece, written as a melodrama, is a composition for flute, oboe, harp, narrator 
or soprano, violin and cello. The duration is approximately 15 minutes. Using techniques of 
literary forms of the 20th century music, "Dance of the Dead" was composed in athematic 
style, a music that does not focus on themes, but instead focuses on the content of the 
poem. The music is therefore associated with such content. 
Keywords: Music Composition 

*นิสิตระดับปริญญามหาบัณฑิต สาขาดรุิยางคศิลปตะวันตก คณะศิลปกรรมศาสตร จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย 
**ศาสตราจารย ดร., สาขาดุริยางคศิลปตะวันตก คณะศิลปกรรมศาสตร จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย
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บทนํา 
บทประพันธระบํ าแห งความตายสรางจากบทกวี  เดอ  ทอเทนแทนซ  ( Der Totentanz)  

โดย  โยฮันน  โวลฟกัง  ฟอน  เกอเธ  ( Johann Wolfgang von Goethe) กวีชาวเยอรมันที่มีชื่ อ เสี ยง 
ในชวงศตวรรษท่ี 18 บทประพันธดั้งเดิมเปนภาษาเยอรมันแตในการประพันธบทเพลงนี้ผูประพันธเลือกใช
สํ า เ น าที่ มี ก า รแปล เป นภาษา อั งกฤษโดย  เ อ็ ดการ  อั ล เฟร็ ด  โบว ริ่ ง  ( Edgar Alfred Bowring)  
นักเขียนและนักแปลชาวอังกฤษท่ีมีชีวิตอยูในชวงศตวรรษที่ 18 บทประพันธเพลงระบําแหงความตาย 
เริ่มประพันธเม่ือวันที่ 4 มกราคม พ.ศ. 2557 เสร็จเมื่อวันที่ 17 กุมภาพันธ พ.ศ. 2557 หลังจากน้ันมีการแกไข
ปรับเปล่ียนโนตเพื่อใหเหมาะสมกับเทคนิคในการบรรเลงของเคร่ืองดนตรี  

บทประพันธบทเพลงนี้ประพันธภายใตคําแนะนําของ ศาสตราจารย ดร.ณรงคฤทธิ์ ธรรมบุตร 
เปนบทประพันธสําหรับเครื่องดนตรี ฟลูท โอโบ ฮารป ผูบรรยายหรือโซปราโน ไวโอลิน และเชลโล ผูบรรยาย
หรือโซปราโนใชเทคนิคการรองแบบรองก่ึงพูด (Sprechstimme) สลับกับการรองแบบปกติ  

 บทประพันธนี้มีทั้งหมด 6 กระบวนบรรเลงตอเนื่องกัน โดยใชการเปล่ียนแปลงของเนื้อเรื่อง 
เปนการแบงแตละกระบวน ลักษณะของบทประพันธจัดอยูในรูปแบบท่ีเรียกวา เมโลดรามา ซึ่งเปนรูปแบบ 
การประพันธที่นิยมเปนอยางมากในสมัยศตวรรษท่ี 19   

     การแสดงเมโลดรามาเปนการแสดงละครหรือเปนสวนหนึ่งของละครท่ีตัวละครหลักเปนผูดําเนิน
เนื้อเรื่องผานการบรรยายในชวงที่ดนตรีหยุดเลนหรือบรรยายประกอบการบรรเลงดนตรี ดนตรีชวงสั้น ๆ  
ที่เปนสวนประกอบในการแสดงน้ันทําหนาท่ีแบงบทบรรยายออกจากกันและมีความเกี่ยวของสัมพันธ 
กับบทบรรยายหรือในบางขณะถูกสรางเพ่ือเสริมเนื้อหาของบทบรรยาย  

สําหรับการประพันธบทเพลงนี้ ผูประพันธไดเริ่มจากการศึกษาตีความบทกวี เดอ ทอเทนแทนซ 
รวมทั้งผลงานบทกวี อ่ืนๆ ของเกอเธ หลังจากการตีความบทกวีผูประพันธไดแบงเนื้อหาของบทกว ี
ออกเปน 4 ชวงเมื่อรวมเขากับบทโหมโรงและบทสงทายจะมีทั้งหมด 6 กระบวน 

 

วัตถุประสงคและขอบเขตของงานวิจัย 

ผูประพันธไดกําหนดวัตถุประสงคการประพันธเพลง ดังนี้ 
1. เพ่ือประพันธเพลงรวมสมัยจากแรงบันดาลใจและจินตนาการของผูประพันธ  
2. เพ่ือสรางผลงานประพันธที่ไดรับแรงบันดาลใจจากบทกวี เดอ ทอเทนแทนซ (Der Totentanz 

หรือ Dance of the Dead) โดย โยฮันน โวลฟกัง ฟอน เกอเธ (Johann Wolfgang von Goethe) 
3. เพ่ือสรางผลงานประพันธในรูปแบบเมโลดรามา (Melodrama) 
4. เปนผลงานที่สามารถนํามาประยุกตใชกับงานทางวิชาการและการเรียนการสอนดนตรี  

ในระดับอุดมศึกษา 

ขอบเขตของงานวิจัย 

ประพันธไดกําหนดขอบเขตของการประพันธเพลงดังนี้ เปนบทประพันธเพลงรวมสมัยในลักษณะ 
เมโลดรามา โดยไดแรงบันดาลใจจากบทประพันธ เพียโรต ลูแนร (Pierrot Lunaire) โดย อารโนลด โชนเบิรก 
(Arnold Schoenberg) เมโลดรามาเปนรูปแบบบทประพันธในสมัยศตวรรษที่ 18 เปนการผสมผสานระหวาง
การอานบทกวีประกอบการบรรเลงดนตรีหรือการแสดงละครใบประกอบการบรรเลงดนตรี โดยดนตรี 
และบทพูดจะมีความสัมพันธเกี่ยวของตอเนื่องกัน 

เนื้ อหาโดยรวมของบทกวี เปนเรื่ องราวเ ก่ียวกับในค่ํ าคืนหนึ่ ง เหลาภูตผีปศาจในสุสาน  
ตางออกมาเตนรําอยางสนุกสนาน ในเวลาเดียวกันผูดูแลสุสานไดจับตาดูการเตนรําครั้งนี้ ปศาจแตละตน 
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จะมีผาคลุมหรือผาหอศพคลุมรางกายตัวเองและเมื่อการเตนรําเริ่มตนขึ้น ปศาจแตละตนตางสลัดผาคลุม 
ของตนเองออก ในเวลาน้ันผูดูแลสุสานไดยินเสียงกระซิบในใจส่ังใหหยิบผาคลุมของเหลาปศาจมาเสีย  
ผูดูแลไดอาศัยชวงเวลาที่เหลาปศาจกําลังเพลิดเพลินกับการเตนรํา ขโมยผาคลุมมาไดหนึ่งผืนและรีบวิ่งเขาไป
หลบในโบสถ เมื่อการเตนรําสิ้นสุดลงเหลาปศาจตางควาผาคลุมของตนเองและกลับลงหลุมศพเหลือปศาจ 
ตัวสุดทายซึ่งไมมีผาคลุม ปศาจเงยหนาขึ้นมองเห็นผูดูแลและทราบวาผูดูแลไดขโมยผาคลุมของตนไป 
จึงไดปนข้ึนไปหา ทันใดนั้นไดมีเสียงกังวานของนาฬิกาโบสถดังข้ึนทําใหปศาจตกลงมากระจายเปนฝุน 

บทประพันธนี้จะถูกแบงออกเปน 6 กระบวนบรรเลงตอเนื่องโดยไมหยุด ในแตละกระบวน 
มีการกําหนดขอบเขตดังน้ี 

1. เพรลูด (Prelude) อัตราความเร็วโมเดราโต (Moderato) เปนบทนําเพื่อเขาสูเนื้อหาของบทกวี 
2. “The warder looks down at the mid hour of night.” อัตราความเ ร็วลาร โก  (Largo)  

เปนการขับบทกวีในลักษณะรองกึ่งพูด (Sprechstimme) ประกอบการบรรเลงเพ่ือนําเสนอบรรยากาศ 
ในสุสาน ในขณะที่เหลาภูตผีปศาจเริ่มปรากฏกายขึ้นจากหลุมศพ  

3. “In haste for the sport soon their ankles they twitch.” อั ต ร าค ว าม เ ร็ ว อั ล เ ล โ ก ร 
(Allegro) เปนการเตนรําของภูตผีปศาจ  

4. “But one of them stumbles and shuffles there still.” อัตราความเร็วกราเว (Grave) 
เมื่อการเตนรําสิ้นสุดลง ปศาจตนหนึ่งยืนอยูตามลําพัง  

5. “The shroud he must have, and no rest will allow.” อั ต ร าค ว าม เ ร็ ว อั ล เ ล โ ก ร  
ปศาจไตไปตามกําแพงโบสถเพื่อตามหาผาหอศพของตนเอง 

6. ฟนาเล (Finale) อัตราความเร็วลารโก สรุปเนื้อหาของบทกวีเมื่อปศาจพลัดตกจากกําแพงโบสถ 
 
วิธีดําเนินการวิจัย  

1. ตีความบทกวี  
2. กําหนดสังคีตลักษณของบทประพันธใหมีความเหมาะสมกับบทประพันธ โดยพิจารณา  

จากเนื้อหาของบทกวี 
3. เริ่มประพันธเพลง 
4. การจัดพิมพและนําเสนอรูปเลมสมบูรณ ซึ่งประกอบดวยบทอรรถาธิบายและโนตเพลงท่ีสมบูรณ 
 

ผลการวิจัย 

เนื่องจากบทเพลงระบําแหงความตายเปนบทเพลงท่ีสรางจากบทกวีของเกอเธ ผูประพันธ  
จึงไดประพันธบทเพลงใหสอดคลองกับเนื้อหาของบทกวี โดยกําหนดใหบทประพันธมีลักษณะเปนแบบ 
แอทเธเมติค (Athematic style) คือเปนบทประพันธที่ไมไดใหความสําคัญกับทํานองหลักและการกลับมา 
ของทํานอง ทั้งน้ีดนตรีจะมีความเก่ียวพันกับเนื้อเรื่อง เทคนิคการประพันธในรูปแบบน้ีผูประพันธไดรับ 
แรงบันดาลใจจากบทประพันธเออวาตุง โอปุสที่ 17 (Erwartung op.17) ซึ่งเปน บทประพันธเมโลดรามา 
ของอาร โนลด  โชนเบิ รก  (Arnold Schoenberg) นอกจากนี้ ผู ประพันธ ยั ง ใช เทคนิคโทนเพนทติ้ ง  
หรือเวิรดเพนทติ้ง (Tone painting หรือ Word painting) ในการบรรยายส่ิงตางๆ ที่ เกิดขึ้นในบทกวี  
และกําหนดโนตแทนคําศัพทในบทกวี (Musical cryptogram)  

สําหรับบทประพันธระบําแหงความตายนี้ ใช โมด (Mode) เปนสวนหลักในการประพันธ 
โดยจะเปนการผสมผสานระหวางโมดฟริเจียน (Phrygian) โมดโลเครียน (Locrian) และโมดเอโอเลียน 
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(Aeolian) นอกจากน้ันยังมีการใชบันไดเสียงออกตาโทนิก (Octatonic scale) บันไดเสียงโฮลโทน 
(Whole tone scale) บั น ไ ด เ สี ย ง ก่ึ ง โ ฮ ล โ ทน  (Semi-Whole tone scale) ร ว มทั้ ง ค อ ร ด มิ ส ติ ค 
(Mystic chord) ซึ่งเปนคอรดที่สรางจากบันไดเสียงกึ่งโฮลโทน และใชเซ็ท 0156 ซึ่งเปนเสียงท่ีผูประพันธ  
ไดยินจากงานประพันธ เพียโรต ลูแนร ของโชนเบิรก 

การสรางแนวประสานผูประพันธไดสรางแนวประสานใหสอดคลองกับโมดและบันไดเสียง  
ที่ใช นอกจากน้ันผูประพันธไดใชคอรดสรางจากคูเสียงไตรโทน (Tritone) เรียงซอนกัน, คอรดที่ สรางจาก 
คู 7 สลับกับคู 2, โนตคู 8 ดิมินิชท (Diminished) สลับกับคู 8 ออกเมนเทด (Augmented) คอรดท่ีสรางจาก
คูห า เรียงซอน  (Quintal chord) ผสมกับคอรดคูสี่ เรี ยงซอน  (Quartal chord) และมีการนําเทคนิค 
การยายชวงคูแปด (Octave transfer) มาใช 

เครื่องหมายประจําจังหวะผูประพันธไดกําหนดเคร่ืองหมายประจําจังหวะ 4/4 ในการบรรยาย
เหตุการณทั่วไปและเม่ือบทเพลงกลาวถึงผูดูแลสุสาน , จังหวะ 5/4 บรรยายการปรากฏตัวการเคลื่อนไหว 
และการจากไปของเหลาภูติผีปศาจ, จังหวะ 3/8 ผสมกับ 5/4 ในการเตนรําของเหลา ภูติผีปศาจ, จังหวะ 3/4 
สลับกับจังหวะ 4/4 และ 5/4 เมื่อปศาจหยุดนิ่งและตระหนักวาผาหอศพของตัวเองหายไป ปศาจจะไมสามารถ
กลับลงหลุมศพไดถาหากปราศจากผาหอศพ ผูประพันธใชการ เปล่ียนเครื่องหมายประจําจังหวะ 
จาก 4/4 ไปยัง 6/8, 1/4, 4/4, 2/4, 1/4, 4/4, 2/4, 1/4 และ 2/4 อยางตอเนื่องเพ่ือบรรยายปศาจท่ีกําลัง 
ปนผนังโบสถและผูดูแลสุสานท่ีกําลังตกใจกลัวสุดชีวิต 

กระบวนท่ี 1 เพรลูด (Prelude) 

เริ่มจากหองที่ 1 ถึงหองที่ 28 ประพันธในอัตราความเร็วโมเดราโตเปนการนําเขาสูบรรยากาศ 
ในสุสานท่ีเต็มไปดวยหลุมฝงศพเพ่ือแสดงถึงความลึกลับของสุสาน ผูประพันธเลือกใชโมด G ฟริเจียนผสมกับ 
Eb เอโอเลียนบรรเลงโดยฮารป โดยเนนทํานองโนต D และ Bb ในหองท่ี 1 จังหวะท่ี 2 และ 3 ในโมด G  
ฟริเจียน และโนต Eb Bb และ Gb ในจังหวะท่ี 2และจังหวะท่ี 4 ใน โมด Eb เอโอเลียนในการบรรเลง 
เริ่มตนของบทเพลง 

ผูประพันธใชบันไดเสียงออกตาโทนิกเพ่ือแสดงถึงความนาสะพรึงกลัวแตเปยมดวยความเศรา  
เมื่ออยูทามกลางหลุมฝงศพ  

โนตข้ันคู ไตรโทนและโนตข้ันคู 6 แสดงถึงสุสานทามกลางแสงจันทรที่มีทั้ งความนากลัว 
และความเศราผสมผสานกัน โดยโนตขั้นคูไตรโทนส่ือถึงความนากลัว และข้ันคู 6 ไมเนอรสื่อถึงความสวยงาม  

ในการศึกษาคนควาผลกระทบในการฟงโนตขั้นคูที่มีตอจิตใจคน โนตขั้นคูไตรโทนสรางความรูสึก
สงสัย  ความลึกลับ  สิ่ งที่ ซอนเรน  ความแปลกประหลาด  โนตขั้นคูนี้ ในยุคกลาง  (Middle Ages) 
เคยถูกขนานนามวาเปนปศาจในดนตรี (The devil in music) และเคยถูกสั่งหามโดยโบสถ สวนโนตขั้นคู 6 
ไมเนอรสรางความรูสึกเศราสรอยอยางรุนแรง (ถูกใชเปนทํานองหลักในบทเพลง Love Story ขับรองโดย 
Andy Williams ซึ่ ง เ ป น บท เพล งป ร ะกอบภาพยนต เ รื่ อ ง  Love Story ส ร า ง เ ม่ื อป  ค .ศ . 197 0 
และปรากฏอยูในบทเพลง Nocturnes ของโชแปง) 

กระบวนท่ี 2 “The warder looks down at mid hour of night” 

เริ่มเขาสูเนื้อหาในบทกวีกลาวถึงในเวลาเท่ียงคืนขณะท่ีผูดูแลสุสานเฝามองหลุมฝงศพท่ีวางเรียงราย
อยูในสุสานพระจันทรสาดแสงสีเงินยวงสองไปท่ัวสุสานทําใหดูราวกับเปนเวลากลางวัน ทันใดนั้นหลุมศพแรก
ไดเปดออกและตามมาดวยหลุมศพอ่ืนๆ ปรากฏเหลาหญิงชายกาวออกมาจากหลุมศพ ทุกคนคลุมรางกาย 
ดวยผาหอศพยาวเปนทางสีขาวสะอาดราวหิมะ 

 

เท 
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  ในกระบวนที่ 2 นี้ เร่ิมจากหองที่ 29 ถึงหอง 64 ใชอัตราความเร็ว ลารโก ผูประพันธใชคอรด  
และโนตที่สรางจากข้ันคู 4 ดิมินิชทผสมกับขั้นคู 8 ดิมินิชท การใชขั้นคู 4 และขั้นคู 8 มีเหตุผลเนื่องจาก 
ในความเชื่อตามหลักของคัมภีรไบเบิลเลข 4 มีความหมายถึงโลกหรือเกี่ยวของกับโลกเชน ในตางประเทศ 
จะมี 4 ฤดูคือฤดูรอน ฤดูใบไมรวง ฤดูหนาวและฤดูใบไมผลิ  โลกมี 4 ทิศคือ ทิศเหนือ ทิศใต ทิศตะวันออก  
ทิศตะวันตก สวนเลข 8 หมายถึงการเกิดใหม การเ ร่ิมตนใหม ผูประพันธใชโนต ขั้นคู 4 และคู 8  
เพ่ือแทนการกาวขึ้นสู พ้ืนดินของเหลาปศาจ สวนขั้นคูดิมินิชท หมายถึงภูติผี ปศาจท่ีรางกายเนาเปอย  
และบางสวนของรางกายขาดหายไป 

นอกจากน้ันผูประพันธไดยังใชคอรดมิสติค , การยายชวงคูแปด, เสียงไตรโทน และบันไดเสียง 
ออกตาโทนิก มีการใชโมดเพียงเล็กนอยในกระบวนน้ี ผูประพันธไดนําชื่อของผูประพันธซึ่งในภาษาไทย 
คือแข แปลวาพระจันทร แปลงเปนภาษาอังกฤษเปน CARE และสะกดเปนตัวโนต C A G# E มาใชเมื่อบทกวี
กลาวถึงพระจันทร การแปลงอักษร R เปน G# นั้นผูประพันธไดรับแรงบันดาลใจจาก Clara theme 
ผลงานสรางสรรคของชูมันน ซึ่งใชโนต C Bb A G# A แทนคําวา Clara  

ผูประพันธใชเทคนิคโทนเพนทติ้งหรือเวิรดเพนทติ้ง โดยใชโนตเขบ็ต 2 ชั้น 3 พยางค (Triplet)  
แทนหมูแมลงที่ปรากฏในเวลากลางคืน ในบทกวีไมไดกลาวถึงฝูงแมลงเหลานี้ แตผูเขียนไดจินตนาการวา 
ในเวลากลางคืนขณะท่ีแสงจันทรสองสวาง ภูติผีปศาจออกมาเตนรํานาจะมีเสียงรองที่ราเริงของเหลาจิ้งหรีด
หรือเหลาแมลงที่ออกหากินในตอนกลางคืน นอกจากนั้นผูประพันธไดใชกลุมคอรดที่สรางจากโนตไตรโทน
เพ่ือใหเห็นภาพหลุมฝงศพที่วางเรียงราย  

เทคนิคในการรองของโซปราโนในกระบวนน้ีจะเปนเทคนิคที่เรียกวารองกึ่งพูดเปนเทคนิค  
ที่ผสมผสานระหวางการรองและพูด 

กระบวนท่ี 3 “In haste for the sport soon their ankles they twitch”  

เริ่มจากหองที่ 65 จนถึงหองที่ 164 จังหวะอัลเลโกร เปนชวงท่ีปศาจกาวออกมาจากหลุมศพ 
จนถึงชวงที่กลับลงหลุมศพเปนกระบวนท่ีมีเหตุการณตางๆ เกิดข้ึนมากมายท่ีสุด  

เมื่อเหลาปศาจกาวออกจากหลุมฝงศพ ปศาจแตละตนตางเริ่มเตนรํากันอยางสนุกสนาน  
ปศาจแตละตนมีผาหอศพสีขาวสะอาดเปนของตนเอง ขณะที่กําลังเตนรําหมุนตัวอยูนั้นผาหอศพที่ยาวเปนทาง
ทําใหเหลาปศาจรูสึกรําคาญจึงสลัดผาหอศพของตนเองออกและพาดไปยังหลุมฝงศพ จากนั้นจึงเตนรําตอไป
อยางสนุกสนาน ผูดูแลสุสานเฝาดูเหตุการณ เหลานี้ตลอดขณะท่ีเห็นผาหอศพที่เหลาที่ปศาจสลัดทิ้ง 
ผูดูแลสุสานไดยินเสียงกระซิบชั่วรายขางหู เสียงนั้นสั่งใหผูดูแลสุสานควาผา หอศพน้ันมา ผูดูแลสุสานอาศัย 
เงาตนไมแอบขโมยผาคลุมศพมาไดหนึ่งผืนและรีบวิ่งหนีดวยความเร็วโดยที่ ไมมีปศาจตนไหนเห็น  
หลังจากจบการเตนรําอยางสนุกสนานเหลาปศาจตางทยอยกลับลงหลุมฝงศพทีละตัว 

 ผูประพันธใชจังหวะ 5/4 แทนการกาวเดินของเหลาปศาจ ในกระบวนนี้ใชโมดในการประพันธ 
เปนสวนใหญ นอกจากน้ันมีการใชโนตไตรโทน , เซ็ท 0156, การใชโนตขั้นคูที่มีการเคล่ือนที่แนวขนาน 
(Parallel motion) และบันไดเสียงออกตาโทนิก ผูประพันธใชเครื่องหมายประจําจังหวะ 3/4 ในขณะท่ี 
เหล าปศาจกําลั ง เตน รํ าและจั งหวะ  4/4  ในขณะที่ ผู ดู แลสุสานไดยิน เสียงกระซิบชั่ วร ายข า งหู   
จนกระท่ังยองไปขโมยผาหอศพของปศาจ 
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กระบวนท่ี 4 “But one of them stumbles and shuffles there still” 

เริ่มจากหองที่ 165 ถึงหองท่ี 191 อัตราความเร็วกราเว บทกวีกลาวถึงเมื่อทุกสิ่งกลับเขา 
สูความเงียบ ปศาจตนหน่ึงหยุดยืนนิ่งสายตาจองไปยังหลุมฝงศพ หากไมมีผาหอศพจะไมสามารถกลับลงไปยัง
หลุมฝงศพได ปศาจไดกลิ่นผาหอศพของตนเองลอยตามอากาศจึงวิ่งตรงไปยังประตูโบสถแตประตูโบสถ 
มีไมกางเขนแขวนอยู ปศาจไมสามารถเขาโบสถได 

ในกระบวนนี้ผูประพันธนําคอรดมิสติคกลับมาใชอีกครั้งประกอบกับใชบันไดเสียงกึ่งโฮลโทน 
และใชโนตในโมดฟรีเจียน โซปราโนใชเทคนิครองกึ่งพูดสลับกับการรองแบบปกติ เครื่องหมายประจําจังหวะ
เร่ิมจาก 4/4 ขณะที่ปศาจยืนนิ่งและเปลี่ยนเปน 5/4 เพ่ือบรรยายสายตาอันเศราสรอยของปศาจขณะจองมอง
หลุมศพและเมื่อไดกลิ่นผาหอศพของตนเองลอยตามอากาศเคร่ืองหมายประจําจังหวะเปลี่ยนเปน 5/4 
และเปลี่ยนเปน 4/4 เมื่อปศาจวิ่งตรงไปยังประตูโบสถ                 

กระบวนท่ี 5 “The shroud he must have, and no rest will allow” 

เริ่มจากหองที่ 189 ถึงหองที่ 248 อัตราความเร็วอัลเลโกร เริ่มจากปศาจไดตระหนักวาหากไมมีผา
หอศพจะไมสามารถกลับลงหลุมฝงศพได ปศาจรูวาเวลาของตนเองเหลือไมมากนักจึงรีบไตกําแพงโบสถ 
ไปอยางรวดเร็ว ผูดูแลสุสานรูสึกหวาดกลัวสุดชีวิตเมื่อเห็นปศาจไตกําแพง ผาหอศพท่ีผูดูแลสุสานขโมยมา 
ไมสามารถที่จะชวยชีวิตเขาไดเลย ปศาจปนจนใกลถึงผูดูแลสุสาน ทันใดน้ันพระจันทรไดลอยพนขอบฟา  
มีเสียงดังราวฟาผาของระฆังโบสถ ปศาจรวงหลนจากกําแพงโบสถและแตกกระจายกลายเปนผง  

ในกระบวนนี้ผูประพันธใชโนตในบันไดเสียงออกตาโทนิคผสมเซ็ท 0156, โมดฟริเจียน, บันไดเสียง
โฮลโทน , คอรดคูสี่ เ รียงซอน , คอรดคูหาเรียงซอน , ขั้นคู เสียงไตรโทน และใชโนต C, A, G# และ E  
เมื่อบทกวีกลาวถึงคําวาพระจันทร โซปราโนใชเทคนิครองก่ึงพูดสลับกับการรองแบบปกติ 

กระบวนท่ี 6 ฟนาเล (Finale) 

เริ่มจากหองที่ 249 ถึงหองที่ 268 อัตราความเร็วลารโกใชเครื่องหมายประจําจังหวะ 4/4 กระบวนน้ี
เปนบทสรปุของบทประพันธระบําแหงความตาย  

จากการท่ีผูประพันธไดตีความบทกวี เดอ ทอเทนแทนซ ปศาจในบทกวีนี้หาใชสิ่งที่ชั่วราย  
เนื่องจากในเนื้อหาของบทกวี ไมมีที่ใดเลยท่ีจะกลาวถึงภูติผีปศาจในทางชั่วราย บทกวีกลาวถึงเวลากลางคืน
อันมีแสงจันทรสองสวางเหลาภูติผีปศาจตางออกมาเตนรํา สิ่งมีคาเพียงสิ่งเดียวท่ีเหลาปศาจนําติดตัวมาคือ 
ผาหอศพซึ่งเปนสิ่งเดียวที่เชื่อมโยงโลกของภูติผีปศาจเขากับโลกมนุษย แตเมื่อการเตนรําเริ่มสนุกสนานผาหอ
ศพซึ่งเปนสิ่งมีคาเพียงสิ่งเดียวของเหลาปศาจกลับกลายเปนสิ่งท่ีนารําคาญจนตองสลัดท้ิงไป บทกวีกลาวถึง
ในชวงทายเม่ือปศาจทุกตัวกลับลงหลุมฝงศพเหลือเพียงปศาจอยูเพียงตัวเดียวที่ไมสามารถกลับไดเนื่องจาก 
ผาหอศพไดถูกขโมยไป เนนใหเห็นความสําคัญเปนอยางมากของผาหอศพที่มีตอเหลาปศาจ ผูดูแลสุสานท่ีเปน
มนุษยควรจะเปนสัญลักษณในดานสวางและความดีกลับไดยินเสียงกระซิบท่ีชั่วรายกระซิบขางหู 
เสียงนั้นสั่งใหผูดูแลสุสานหยิบผาหอศพของปศาจมาเสีย ผาหอศพที่เปนสิ่งมีคาเพียงสิ่งเดียวของเหลาปศาจ 
เมื่อมาอยูในมือผูดูแลสุสานกลับไมมีคาอะไรเลยแมแตจะชวยชีวิตของผูดูแลสุสานได 

ชวงทายของบทกวีนี้ในที่สุดปศาจก็เปนฝายพายแพ แตถาหากวาเสียงระฆังโบสถไมดังขึ้นมา  
ผูที่ตองเสียชีวิตคงจะเปนผูดูแลสุสานอยางแนนอนและบทสรุปของบทกวีบทนี้จะเปล่ียนไป เหลาภูตผีปศาจ 
จะกลายเปนสัญลักษณในดานมืด การท่ีปศาจตกจากกําแพงโบสถกระจายเปนฝุนทําใหบทกวีนี้เปลี่ยนจาก 
บทกวีแหงความตายกลายเปนบทกวีที่มีเนื้อหาเศรา  
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ผูประพันธประพันธบทเพลงน้ีดวยความรูสึกที่สงสารเหลาปศาจเปนอยางมาก ผสมกับความสงสัย 
ในการแบงแยกความดีหรือเลวในบทกวีนี้ ผูประพันธกําหนดโนต D สําหรับเหลาภูติผีปศาจและโนตตัว E 
สําหรับเสียงกระซิบที่ชั่วรายที่ผูดูแลสุสาน ตัว D แทนคําวา Devil สวน E แทนคําวา Evil ขอแตกตาง 
ของคํา 2 คํานี้คือ Devil จะเปนเรื่องของความชั่วรายในลักษณะทางกายภาพ สวนคําวา Evil คือความชั่วราย
ที่เกิดจากจิตใจ  

ในกระบวนนี้โซปราโนเปลี่ยนการรองแบบการรองกึ่งพูดมาเปนการรองแบบปรกติในรูปแบบ 
นอนเวอรเบิลโดยใชโนตในโมดฟริเจียนท้ังหมด 

ผูประพันธนําโมด G ฟริเจียนและ Eb ฟริเจียนท่ีปรากฏในตอนตนเพลงกลับมาในกระบวนสุดทาย 
และมีการใชโนตขั้นคู 7 เมเจอรซึ่งตามคัมภีรไบเบิลมีความหมายถึงความนากลัวหรือสิ่งที่ เปราะบาง  
แทนปศาจท่ีภายนอกดูนากลัวแตจริงแลวกลับเปราะบาง สิ่ งยึดเหน่ียว เพียงสิ่ งเดียวคือผาหอศพ 
หากหายไปปศาจจะไมสามารถอยูได นอกจากนั้นผูประพันธไดนําโนตคู 2 ไมเนอร ซึ่งความหมาย 
ตามคัมภีรไบเบิลคือความรูสึกกดดัน ความคาดหวังและความกังวลเพ่ือแสดงออกถึงความรูสึกท่ีผูประพันธ 
มีตอเหลาปศาจ 
 
ผลสรุปการดําเนินการวิเคราะห 

บทประพันธระบําแหงความตายนี้เปนผลงานประพันธชิ้นที่ 4 ของผูประพันธเปนงานในลักษณะ
ดนตรีเชมเบอรหมายถึงดนตรีสําหรับแสดงในหอง บรรเลงโดยนักดนตรี 3-8 คนและเพ่ือที่จะใหบทประพันธ 
มีความเก่ียวของกับบทกวี ผูประพันธจึงตองทําการศึกษาและตีความบทกวีของเกอเธประกอบกับการทําความ
เขาใจในขอบเขตความสามารถของเครื่องดนตรีแตละชนิดอีกดวย ปญหาที่เกิดขึ้นคือการสะกดโนตท่ีจะทําให
นักดนตรีงายตอการเลนซึ่งในบางคร้ังทําใหสัญลักษณที่ผูประพันธตองการจะสื่อผานตัวโนตผิดเพ้ียนไป 

 
ขอเสนอแนะ 

บทประพันธระบําแหงความตายน้ีสรางจากบทกวีที่มีชื่อเสียงของเกอเธ ซึ่งนอกจากบทกวีนี้ เกอเธ 
ไดประพันธบทกวีที่มีชื่อเสียงอีกมากมายและแตละชิ้นตางมีคุณคาทางวรรณกรรมที่คูควรตอการศึกษา 

 
รายการอางอิง 
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ปที ่1 ฉบับท่ี 2 (กันยายน 2557 – กุมภาพันธ 2558) 

 

 

MUSIC COMPOSITION: PETCHABURI SYMPHONIC RHAPSODY 
Sit Kesjamras* 

Weerachat Premananda** 
บทคัดยอ 

บทประพันธเพลงเพชรบุรี ซิมโฟนิกแรปโซดี เปนดนตรีที่มีการประพันธแบบดนตรีพรรณนาท่ีมี
ทอนตางๆที่ถูกเรียบเรียงกันอยางมีอิสระและเต็มไปดวยความรูสึกโดยสามารถแบงไดตามอัตราความเร็วของ
เพลง โดยผูประพันธไดรับแรงบันดาลใจมาจากสถานท่ีตางๆในจังหวัดเพชรบุรี อาทิ พระนครคีรี หาดเจา
สําราญและพระราชนิเวศมฤคทายวัน  

การประพันธเพลงน้ีมีจุดประสงคในการนําเสนอบทเพลงโดยการใชเทคนิคใหมๆในการประพันธ
และมีการนําทํานองหลักไปขยายตอออกเปนทํานองหลักอ่ืนๆ ในสวนของการเรียบเรียงเสียงประสานของ
ออเคสตราและเปยโนที่มีการใชเสียงประสานที่มีท้ังเสียงที่กลมกลืนและเสียงกัด 

คําสําคัญ: บทประพันธเพลง / แรปโซดี / ซิมโฟนิก / อรรถาธิบาย 

Abstract 
A music composition "Petchaburi Symphonic Rhapsody" is a program music composed 

in a form of rhapsody that can be sub-devided into five different rhapsodic episodes 
according to tempi. The composer was inspired by the beauty of famous places in Petchaburi 
province such as Phra Nakorn Khiri, Chao Samran Beach, and Mrigadayavan Palace.  

The objective of this composition is to present a newly composed music with 
contemporary composition techniques. The orchestration was done for chamber orchestra 
and piano to present both consonance and dissonance sounds. 
Keywords: Music / Composition / Petchaburi / Symphonic / Rhapsody / Analysis 

* Graduate student, Music Composition program, Department of Music, Faculty of Fine and Applied Arts, Chulalongkorn University.   
** Professor, Ph. D., Head, Department of Music, Faculty of Fine and Applied Arts, Chulalongkorn University. 



 

วารสารศิลปกรรมศาสตร จุฬาลงกรณมหาวิทยาลยั -74- ปท่ี 23, ฉบับท่ี 2, หนา 73-89 

Introduction 

Petchaburi is a historical province located in the southern part of Thailand on the 
banks of Petchaburi River. It is one of the oldest towns and still intact in Thailand as it has 
never been conquered by Burmese. Its fine examples of Ayutthaya’s arts and architectures 
are still in good condition. 

Petchaburi’s wealth and influences were based on coastal salt pans found in the 
vicinity of the town as the record being exploited in the early of the 12th century. By the 16th 
century, important during the Ayutthaya Period. Later in the19th century, Petchaburi became 
a very popular place as a favourite retreat for King Rama IV, who had a hilltop palace built 
there in the 1850s.  

“Petchaburi Symphonic Rhapsody” was composed in a form of rhapsody as to 
represent the value of Petchaburi as a historical province that still has fine examples of arts 
and architectures of Ayutthaya, and beautiful sceneries that have not been polluted. There 
are three sites which “Petchaburi Symphonic Rhapsody (The City of Diamonds)” will describe: 
Phra Nakorn Khiri, Chao Samran beach, and Mrigadayavan Palace. 

Phra Nakorn Khiri 
Phra Nakorn Khiri or Khao Wang was built as a summer palace during the reign of 

King Rama IV. Phra Nakorn Khiri means “City Hill” as it was built on top of the hill.  

Chao Samran Beach 
Chao Samran Beach is located approximately fifteen kilometers from Petchaburi 

City. With direct translation, Chao Samran Beach means Beach of royal leisure as a legend 
saying that King Naresuen, the Great and King Ekatosarot, frequently visited it to appreciate 
the calmness and the beauty of the beach. 

Mrigadayavan Palace 
Mrigadayavan Palace is a seaside palace located in Cha-Am, Petchaburi province. 

It was built for King Rama VI to serve as his holiday villa. 

Rhapsody 
Rhapsody is a one-movement episodic work with a free-flowing structure. It contains 

many contrasts made by changing in tonality, moods, and color. There are solo passages 
where the soloist would have chances to show off his/her skills. 

Rhapsody in Blue 
Rhapsody in Blue was composed as a Jazz Concerto by an American composer, 

George Gershwin. Rhapsody in Blue is a single-movement musical piece which contains five 
themes and six tags. The contrast of the piece can be seen on the modulation and the 
presentation of each theme which have been varied by using different instruments and 
different tempos. 
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Rhapsody on a Theme of Paganini 
Rhapsody on a Theme of Paganini is a composition composed by Sergei 

Rachmaninoff. The overall shape of the piece is more like a theme and variations, but it is a 
single-movement piece with almost undetectable separations for each variation. Being free-
form composition, it is classified as a rhapsody. 

 

Research Objectives 

1. Creation of music composition using contemporary composition techniques. 
2. Interpretation the beauty of Petchaburi province from point of view composer. 
3. Publication of music composition as an academic work.  

 
Methodology 

1. Construct the total structure and form of the piece. 
2. Create several motive that can extend into several themes 
3. Orchestrating the music composition to match with the style the composer would 

like to present. 
4. Consulting with thesis advisor for improvement of music composition. 
5. Publishing the music analysis and present as a thesis. 
 

Results 

 Theme One 

 Theme one was presented for the first time from measure nine to measure seventeen 
with pick-up notes in measure eight. The material that was used to construct theme one 
contained only three notes as seen on figure 1. 

 
Figure 1 shows the material of theme one. 

  The first theme was based on material from figure 1 by using the repetition of the 
first two notes and filling in some notes between the first G to the second G such as a repeated 
note and neighbor tones as in figure 2. 

 
Figure 2 shows how theme one was developed. 

  The extension of theme one from figure 2 was repeated by adding one more notes 
with a slight change in rhythm from regular sixteenth notes to a sixteen-note triplets as in 
figure 3. 
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Figure 3 shows another developments of theme one. 

  To create an answer for theme one, the interval of note C and G has been extended 
from perfect fifth to minor sixth. F and G were added to form a unity with the chord F minor 
as in figure 4. 

 
Figure 4 shows an answer for theme one. 

  An answer for theme one on figure 4 was repeated with a slight change in rhythm by 
using half-note triplets as in figure 5 

 
Figure 5 shows a development of an answer of theme one. 

  To end the first theme, the interval of perfect fifth was reduced to minor third to 
create a suspension for the chord Bb major and then resolve to note D in figure 6. 

 
Figure 6 shows the ending of theme one. 

  According to the material from figure 1, the first theme was sub-divided as fragments. 
This fragments were repeated and transformed by retrograding the melody and creating a 
melodic sequence by changing pitches for some notes as from measure forty-five to measure 
fifty-two. 
  In figure 7 , F and Ab were added and the value of notes were lengthened. Even 
though, notes in figure 7  were very similar to notes from figure 3, but using the long notes 
would exaggerate and emphasize the melody more than shorter notes. The last note C was 
added to make this melody sound resolved.   

 
Figure 7 shows the fragment of theme one. 

  In figure 8 , the melodic contour was almost exactly like the melody from figure 1. It 
was transformed by removing the first note while transposing the last three notes.  

 
 Figure 8 shows the melodic contour based on the fragment of theme one. 

  Figure 9 was based from the melody in Ex with a similarity in rhythm. This phrase was 
a sequence to the phrase in figure 8. 
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 Figure 9 shows the phrase sequence in corresponding with a melodic contour 

 based on the fragment of theme one. 

  The ending of the fragments of theme one was similar to the melody in figure 7, but 
the note D was added as a 9th to form a tension to C minor in the last measure in figure 10. 

 
Figure 10 shows the ending of the fragment of theme one. 

  On theme one in figure 11  from measure nine to measure eighteen with pick-up 
notes in measure eight and from measure nineteen to measure twenty-eight with  pick-up 
notes in measure eighteen, these ten-bar phrases were repeated with a change in texture.  

 
Figure 11 shows the harmonic progressions of theme one. 

  C minor had several non-chord tones such as 9th, b13th, and 13th from C minor scale 
to add more colors to the passage. F minor also had several non-chord tones such as 9th, 
b13th, and 13th from F minor scale to provide more colors. These colors were added in the 
bass notes as well: for example: Fm/Eb, Fm/D, Fm/Db, and Fm/C. The ending of theme one 
used Bb major. The first Bb chord was transformed by suspending the 3rd which was D and 
then adding the 4th which was Eb to form a Bb7 suspended 4 chord. It resolved to the next 
chord which was the Bb major chord. Figure 12  was taken from the second repeat of theme 
one. The root of C minor was avoided so that the colors of the first and the second repeat 
were different. 
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Figure 12 shows the texture of the first repeat of theme one. 

  The textures of all three repeats were slightly changed. On the first repeat, there was 
a solo violin with woodwind instruments as accompaniment. On the second repeat, there was 
a solo piano with woodwind instruments as accompaniment but with a lighter texture than 
the first repeat. 
  The third repeat of theme one as in figure 13 was a solo passage for piano with one 
octave lower than the second repeat. The difference of this repeat and the second repeat 
were the roots of each chords were visible, so that all chords were completely harmonized. 
The melody on the right hand was harmonized with chord tones to form complete chords 
and to give different tone colors that the first and the second repeat did not provide. 
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Figure 13 shows the texture of the second repeat of theme one. 

  Theme Two 
  Theme two was based on a material that contained only two notes as in figure 14. 
These two notes were varied and transformed by adding repeated notes, neighboring notes, 
and passing notes or transposed to create a melodic sequence. 

 
Figure 14 shows the musical material of theme two. 

  Theme two was presented for the first time in measure twenty-nine to measure thirty-
six on violin one and violin two. Theme two started with pick-up notes in measure twenty-
eight in figure 15 

 
Figure 15 shows the pick-up notes in the beginning of theme two. 

  To develop the material in figure 14 into theme two, note G was repeated and note 
Eb was added as to give more color instead of descending directly from G to F.  Notes F in 
the second measure were repeated as to give a strong statement that this was the target note 
of this phrase as in figure 16 

 
Figure 16 shows theme two constructed from the musical material in figure 14 
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  The material from figure 14 was retrograded to create an answer for the melody in 
figure 16 Note F was repeated while neighbor tones were added as in figure 17 

 
Figure 17 shows an answer of theme two. 

  To create a variation for the melody in figure 16, eighth-note triplets were added 
starting on Bb and descending to note F in the second measure. Figure 18 shows how the 
melody was varied. 

 
Figure 18 shows how theme two was developed. 

  To end this episodic variation, the material in figure 14 was transposed from G to F. 
Note F served as a main note for chord C suspended 4th so that it resolved to C minor chord 
as in figure 19.  

 
Figure 19 shows the ending of theme two. 

  Theme Three 
  Theme three was developed according to the material that contained only four notes 
to form a broken-chord as in figure 20.   

 
Figure 20 shows the musical material of theme three. 

  Theme three was presented for the first time from measure one hundred and five to 
measure one hundred and eight. Each note was embellished with chord tones as it formed a 
unity in the chord as in figure 21  

 
Figure 21 shows the complete theme three. 

  According to figure 21, the texture was thickened by having the violin 1 and violin 2 
sections perform a tutti while having viola, cello, and double bass sections perform a rhythmic 
tutti as in figure 22.  
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Figure 22 shows the texture of theme three. 
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  Theme Four 
  Theme four was based on the rhythmic material in figure 23. It was developed by 
adding pitches and creating sequences by transposing melodies. This theme from measure 
one hundred and nine to measure one hundred and twelve as in figure 24 gave a flowing 
feeling while building up tensions for the audiences.   

 
Figure 23 shows the rhythmic motif of theme four. 

 
Figure 24 shows the rhythmic motives with pitches added. 

  The melodic contour of this theme from measure one hundred and seventeen to 
measure one hundred and twenty was an ascending scale to build a tension that led to 
another theme.  

 
Figure 25 shows melodic contour built on an ascending scale. 

  From measure one hundred and seventy-four to measure one hundred and eighty, 
theme four was extended as it reached its climax of this rhapsodic variation. The melodic 
contour of this theme was also build from an ascending scale. 

 
Figure 26 shows the extension of theme four. 

  Theme four was temporary modulated into the key of Eb major from measure one 
hundred and eighty-one to measure one hundred and eighty-four. The melodic contour was 
still visible as seen in figure 27. 

 
Figure 27 shows a slight modulation toward the end of the episodic rhapsody. 

  Theme four from measure one hundred and eighty-four to measure one hundred 
and ninety-seven was left with an ascending scale melodic contour as seen in figure 28. 
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Figure 28 shows the end of the allegro episodic movement. 

 Theme Five 

  Theme five is a very short theme. It can be considered as a transitional phrase; 
however, it was developed by the thickness of texture and the performance techniques. 
  The material used to form theme five contained four notes. The theme can be seen 
from measure one hundred and twenty-one to measure one hundred and twenty-six on wind 
instruments as in figure 29.  

 
Figure 29 shows the raw musical idea of theme five. 

  However, the theme on the piano in measure one hundred and twenty-two was 
modified with the shortened of note C and the repeated note D as in figure 30.  

 
Figure 30 shows how notes theme five were doubling in octave. 

  On measure one hundred and twenty-three to measure one hundred and twenty-
four, notes G were added to change a color of this theme as seen in figure 31. 

 
Figure 31 shows the embellishment of theme five. 

  To end the theme in measure one hundred and twenty-five and measure one 
hundred and twenty-six, the melodic contour as seen the last three notes of material in figure 
29 was transposed from Bb - C - D to Eb - F - G on wind instruments as seen in figure 32 
 

 
Figure 32 shows the ending of theme five. 

  At the same time as the melody in figure 32 occurred, this melody was presented 
with a slight modification made by changing the rhythmic pattern on piano as shown in  
figure 33 
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Figure 33 shows how the ending of theme five was developed. 

  Theme five was presented again from measure one hundred and thirty-seven to 
measure one hundred and forty-one with a different ending by adding escape tones as seen 
in figure 34.  

 
Figure 34 shows another variations in the ending of theme five. 

  Theme Six 
  Theme six was a slow movement in an andante episode. The material of theme six 
contained three simple notes in figure 35 as note D was a tension 9th to the chord C minor 
and resolved to note C. The first development of the material was the adding of eighth-note 
triplets as in figure 36. Another development of the material was the change in melodic 
contour in figure 37.  

 
Figure 35 shows the musical element of theme six. 

 
Figure 36 shows how the musical element was developed. 

 
Figure 37 shows the variation of theme six. 

  Answers of theme six were created by using chord tones which resolved down to 
chord tone of another chord. In figure 38 and figure 39 show the answers created for theme 
six. 

 
Figure 38 shows an answer of theme six. 

 
Figure 39 shows a variation of an answer of theme six. 

  Theme six was repeated with different texture by playing as octave on the right hand 
and more bass notes on the left hand from measure two hundred and eight to measure two 
hundred and sixteen. 
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  Theme six was transformed by the simplification of rhythm to simple eighth notes in 
measure two hundred and seventeen to measure two hundred and twenty-five. The 
instrument was changed into string instruments with a solo cello passage in the beginning. 
Figure 40 and figure 41 show how the rhythmic of theme six was simplified. Figure 42 and 
figure 43 show how the rhythm of the answers was modified.   

 
Figure 40 shows another variations of theme six. 

 
Figure 41 shows another variations of theme six. 

 
Figure 42 shows another variations of an answer of theme six. 

 
Figure 43 shows another variations of an answer of theme six. 

  Theme six from measure two hundred and twenty-six to measure two hundred and 
twenty-nine, the rhythm on theme six was transformed as in figure 44 and figure 45. 

 
Figure 44 shows another variations of theme six. 

 
Figure 45 shows another variations of theme six. 

  Answers from measure two hundred and thirty to measure two hundred and thirty-
four were transformed with quarter-note triplets as in figure 46 and figure 47. 

 
Figure 46 shows another variations of an answer of theme six. 

 
Figure 47 shows another variations of an answer of theme six. 

  According to the rhythmic pattern as seen from figure 42, this theme was developed 
and served as the ending for andante from measure two hundred and fifty to measure two 
hundred and sixty-four as in figure 48. This melody was transposed to the key of E minor.  
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Figure 48 shows the ending of theme six that served as an ending of andante movement. 

  Theme Seven  
  Theme seven was the simplest theme. It was presented in andante and maestoso. 
In andante, theme seven was presented in the key of C minor by brass instruments and then 
it was repeated by woodwind instruments one octave higher. In maestoso, theme seven was 
presented in the key of C minor like it was from andante, but the repeat was transposed into 
D minor by wind instruments. The material for theme seven contained four notes including 
three notes forming a pick-up as in figure 49. 

 
Figure 49 shows the musical material of theme seven. 

  Theme seven was developed in melodic sequence as in figure 50. In each repeat, the 
texture was changed as seen from measure two hundred and thirty-five to measure two 
hundred and forty-two as the piano contained only vertical chords. From measure two 
hundred and forty-three to measure two hundred and forty-nine, the texture for piano was 
changed into mode scales. From measure three hundred and ninety-two to measure four 
hundred and six, the texture for piano was vertical chords. 
 

 
Figure 50 shows the complete theme seven. 

   
  The harmonies that accompanied this melody were simple chord progressions. The 
Bb major chord in measure three in figure 51 was considered as a secondary dominant chord 
of bIII as the bIII was functioned as a half cadence.  

 

Figure 51 shows the harmony of theme seven. 

In maestoso episode, theme seven was presented in two repeats. Both repeats 
consisted of the same thickness of texture and the same performance techniques. The first 
repeat was composed in the key of C minor and then it was repeated and transposed to the 
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key of D minor in the second repeat. The A7 chord in measure eight from figure 52 was 
functioned as a dominant chord for the key of D minor. All functions of harmonies in the key 
of D minor were similar to the functions of harmonies in the key of C minor.  

 

Figure 52 shows the harmonic progressions of theme seven including the modulation. 

  Other Elements 
  The progressions from measure one to measure eight started with C major, Bb major, 
Ab major, and ended with G7. The functions of this progression are I, bVII, bVI, V7 as seen in 
figure 53.  

 
Figure 53 shows the harmonies at the beginning of the composition. 

  The progressions in figure 53 were in the key of C major as C major functioned as the  
I chord. Bb major and Ab major were borrowed chords. They served as bVII and bVI in C minor 
scale. The progressions ended with G7 that functioned as V7 in both C major and C minor 
scale. 
  As the progressions started from C major, Bb major, and Ab major with their non-
chord tones which came from the 9th and 13th their major scales. The ending of progressions 
was added with the 4th from G major scale, thus it ended with G7 suspended 4 as in figure 
54 In Jazz theory, it is called extended tertian harmonies.   

 
Figure 54 shows the actual voicing of each chord. 

  In figure 55, each chord and their non-chord tones were harmonized in forth to form 
quartal harmonies. The characteristic of quartal harmonies would be an unclear sound with 
less dissonance. 
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Figure 55 shows how each chord was re-harmonized. 

  To obtain the characteristic of each chord which can be seen in figure 56, the piano 
introduction passage from measure one to measure eight was introduced with the 
harmonization that contained both characteristics as both extended tertian harmonies and 
quartal harmonies. The characteristics of both extended tertian harmonies and quartal 
harmonies can be seen in each chords as each chords contained intervals of perfect 4th and 
major 2nd. In the first chord, from E to A was an interval of perfect 4th. From A to D was 
another interval of perfect 4th. From D to G was another interval of perfect 4th. Note C on 
the left hand and note A on the right hand were added by interval of major 2nd from note D 
and G to give a more dissonance sound as a normal extended tertian chord was characterized 
with.  

 
Figure 56 shows how each re-harmonized chord was arranged for piano. 

 
Conclusions 

Petchaburi Symphonic Rhapsody was composed using various music composition 
techniques such as traditional composition techniques, counterpoint, twentieth-century music 
composition techniques, jazz composition techniques, pop-rock songwriting techniques, and 
contemporary orchestration.  

Traditional music composition techniques were used to draft out all composition as 
a whole and then developed both melodies and harmonies by using simple techniques such 
as major-minor relative, scales and arpeggios, motivic transformation, and the used of tonic-
dominant harmonies. 

Counterpoint techniques were used in combining with harmonies. Most notably 
would be the bass notes that sometimes would ascend or descend in stepwise motion. 

Twentieth-century music composition techniques and jazz music composition 
techniques were used to give more colors to the piece by using the extension of each chord. 
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Pop-rock songwriting and contemporary orchestration techniques were used to create 
memorable melodies and to give more layers to the music.  

All techniques were studied through the experiment of the composer according to 
his musical experiences. The composer has to study by performing the music analyses for all 
music genres including classical music, pop-rock music, jazz music, world music, and etc.  
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สวนที่ 1 บทความตนฉบับ 

1. ตองเปนบทความทางวิชาการ/บทความวิจัย/บทความปริทรรศน/บทวิจารณหนังสือและผลงานดาน
ศิลปกรรมศาสตรหรือสาขาท่ีเกี่ยวของ ตรงตามวัตถุประสงคและขอบเขตของวารสาร บทความท่ีสงเสนอตีพิมพตองไม
เคยตพิีมพจากท่ีใดมากอน และไมควรอยูในระหวางการสงเสนอเพ่ือพิจารณาตีพิมพในวารสารอื่น ๆ  

2. เปนบทความภาษาไทยหรือภาษาอังกฤษ ในกรณีเปนภาษาอังกฤษ ตองไมเปนบทความที่แปลจากงาน
นิพนธที่ตีพิมพในภาคภาษาไทยหรือภาษาตางประเทศอ่ืน ๆ มากอน จะมีบทคัดยอภาษาไทยประกอบดวยหรือไมก็ได 

3. ผูนิพนธจะตองเตรียมเนื้อหาตนฉบับ (Manuscript) พิมพลงในแมแบบบทความฉบับเต็มที่จัดเตรียมไวใน
รูปของเอกสารอิเล็กทรอนิกส (Word Document ไฟลสกุล .Doc หรือ .Docx หรือ ไฟลเอกสารชนิด PDF) สภาพ
พรอมพิมพลงบนกระดาษ (Print out) มีความยาวไมเกิน 20 หนากระดาษ A4 ใชชุดแบบอักษรมาตรฐานราชการ
ไทยสารบรรณ (TH SarabunPSK) ตลอดทั้งบทความ และมีสวนประกอบของบทความท่ีสําคัญตามลําดับ ดังนี้ 

3.1 ชื่อเรื่อง (Title) ใชอักษรตัวหนา ขนาด 16 pt จัดกึ่งกลางหนากระดาษ ทั้งภาษาไทยและ
ภาษาอังกฤษตัวพิมพใหญ มีความยาวพอสมควรกับหนากระดาษ จํานวนไมเกิน 15 คํา และหากเปนชื่อเรื่องจาก
งานวิจัยควรปรับใหกระชับและตรงกับเนื้อหาของบทความ และหลีกเลี่ยงการใชอักษรยอเปนสวนหนึ่งของชื่อเรื่อง 

3.2 ชื่ อผู นิพนธ  (Author)  ใช อักษรขนาด  16  pt  จัดกึ่ งกลางหนากระดาษ  ระบุข อมูล 
ชื่อ – นามสกุลจริง ของผูนิพนธ ทั้งภาษาไทยและภาษาอังกฤษตัวพิมพใหญ หากมีผูนิพนธรวมจะตองระบุใหครบถวน
ถัดจากชื่อผูนิพนธหลักทุกรายการ 

3.3 บทคัดยอ (Abstract) ใชอักษรปกติ ขนาด 14-16 pt  จัดแนวพิมพแบบเต็มแนวหรือกระจาย
บรรทัด ความยาวไมเกินกรอบตารางสี่เหลี่ยมภายในพ้ืนที่หนากระดาษ A4 และจบภายใน 1 ยอหนา ทั้งภาษาไทยและ
ภาษาอังกฤษ จํากัดจํานวนคําอยูระหวาง 250-300 คํา 

3.4 ที่อยูและสังกัดของผูนิพนธ (Affiliation) ใชอักษรขนาด 12 pt  ในรูปของเชิงอรรถใตบทคัดยอ 
กํากับดวยเคร่ืองหมายดอกจัน (Asterisk : * ) หรือเครื่องหมายกริช (Dagger : † ) โดยระบุการศึกษาข้ันสูงสุดหรือ
ตําแหนงทางวิชาการ (ถามี) และสังกัดของผูนิพนธ ทั้งภาษาไทยและภาษาอังกฤษ พรอมทั้งระบุจดหมายอิเล็กทรอนิกส 
(Email address) ที่เปนชื่อโดเมน (Domain) ของสถาบันตนสังกัดท่ีเปนทางการ ตัวอยางเชน Name.S@chula.ac.th 
และหากมีผูนิพนธรวมจะตองระบุที่อยูและสังกัดใหครบถวนถัดจากชื่อผูนิพนธหลัก 

3.5 เนื้อหา (Content) ใชอักษรปกติ ขนาด 16 pt การจัดแนวพิมพตามความเหมาะสมกับภาษาท่ี
ใช และหากเปนบทความจากรายงานวิจัยหรือวิทยานิพนธ ควรมีเนื้อหาท่ีครอบคลุมในหัวขอตาง ๆ ไดแก บทนํา  
วัตถุประสงค วิธีการศึกษา ผลการศึกษา การอภิปรายผล สรุปและขอเสนอแนะ การนําไปใชจัดแสดงหรือการจดแจง
ลิขสิทธิ์พรอมทั้งมีคําอธิบายภาพ ตาราง แผนผัง โนตเพลง ฯลฯ โดยระบุแหลงที่มาใหครบถวน และหากเปนบทความท่ี
ไดรับทุนสนับสนุนการวิจัย ใหระบุชื่อของแหลงทุนในสวนของกิตติกรรมประกาศตามเง่ือนไขการรับทุน 

3.6 เอกสารอางอิง (Reference) ใชอักษรขนาด 16 pt จัดแนวพิมพแบบชิดซาย โดยบรรทัดตอมา
ของรายการเดียวกันจะตองยอเขาไป  7 ชวงตัว อักษร  มีรายการอางอิงในเ น้ือหาตรงกับรายการอางอิง 
ทายบทความครบถวนทุกรายการ  โดยเรียงลําดับตามชุดอักขรานุกรมภาษาไทยและภาษาอังกฤษ (อานรายละเอียด
เรื่องการอางอิงเพ่ิมเติม) 
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สวนที่ 2 การอางอิง (Citation) 
วารสารศิลปกรรมศาสตร จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย ไดกําหนดเกณฑรูปแบบการอางอิงและการจัดทํารายการ

อางอิงโดยปรับปรุงจากมาตรฐานของสมาคมสังคมวิทยาอเมริกัน (ASA) โดยมีรายละเอียดดังนี้ 
1.  การอางอิงช่ือผูแตง 

- ผูแตงเปนชาวตางประเทศ ใหลงชื่อสกุลนําหนา คั่นดวยเคร่ืองหมายจุลภาค (,) ตามดวยชื่อตน และ
อักษรยอของชื่อกลาง (ถามี) เชน Haraway, Donna J. และสําหรับผูแตงในลําดับถัดไป ใหใสชื่อเต็มโดยไมตองนําชื่อ
สกุลนําหนา เชน David Morton 

- ผูแตงเปนชาวไทย ใหลงชื่อตน เวนวรรคแลวตามดวยนามสกุล เชน รักชาติ นิยมไทย ในกรณีที่ผูแตง
เขียนบทความเปนภาษาตางประเทศ ใหลงชื่อเต็มโดยไมตองใชอักษรยอ ตัวอยางเชน Manop Wisuttipat 

- ผูแตงชาวไทยมีฐานันดรศักดิ์ บรรดาศักด์ิ ใหพิมพชื่อ ตามดวยเครื่องหมายจุลภาค ( ,) เชน ธรรมศักดิ์
มนตรี, เจาพระยา และละการใสยศ หรือ ตําแหนงทางวิชาการ เชน พลตํารวจเอก ศาสตราจารย ตัวอยางเชน  
วศิษย เดชกุญชร ศิลป พีระศรี เวนแตเฉพาะสมณศักดิ์ ตัวอยางเชน พระพรหมคุณาภรณ 

- ผูแตงที่ใชนามแฝงหรือนามปากกาที่เปนที่รูจักโดยทั่วไป ใหใชนามแฝงหรือนามปากกานั้นแทนชื่อผูแตง 
และในกรณีท่ีทราบชื่อเต็มของผูแตง ใหแทรกชื่อเต็มหลังจากช่ือนามแฝงหรือนามปากกาภายในเครื่องหมายวงเล็บใหญ 
ตัวอยางเชน ศรีบูรพา [กุหลาบ สายประดิษฐ] หรือ Dinesen, I. [Karen Blixen] เปนตน 

- ผูแตงไมเกิน 3 คน ใหลงชื่อผูแตงทุกคน โดยใชคําวา “และ” (สําหรับภาษาไทย) และใชคําวา “and” 
(สําหรับภาษาอังกฤษ) กอนชื่อผูแตงคนสุดทาย เชน รักชาติ นิยมไทย, สุวัฒน จริงใจ และรักไทย พันธุแท 

- ผูแตงมากกวา 3 คน ใหใชคําวา “และคณะ” (สําหรับภาษาไทย) และใชคําวา “et al.” (สําหรับ
ภาษาอังกฤษ) เชน รักชาติ นิยมไทย และคณะ, Aitchison, J.C. et al. 

- ผูแตงเปนสถาบัน เชน หนวยราชการ สถาบันการศึกษา รัฐวิสาหกิจ สมาคม ธนาคาร เปนตน ใหอางถึง
หนวยงานที่สูงกวามายัง หนวยงานภายใตสังกัด และใชเครื่องหมายมหัพภาค (.) กํากับที่ทายชื่อแตละหนวยงาน เชน 
กระทรวงวัฒนธรรม. กรมศิลปาการ, จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย. คณะศิลปกรรมศาสตร.  

อนึ่ง หากไมปรากฏชื่อผูแตง ใหพิจารณาการอางอิงจากชื่อของบรรณาธิการ ผูแปล ผูรวบรวม ผูวิจารณหรอื
ชื่อสถาบัน นามปากกา นามแฝง หากไมปรากฏชื่อผูแตงในสวนใด ๆ ของเอกสาร ใหระบุชื่อหนังสือแทน 

 
2. การอางอิงแทรกในเนื้อหา (In-Text Citation) ใชระบบการอางอิงแบบนาม-ป (Author-Date) โดยแบง

ออกเปนประเภทตาง ๆ คือ 

- การอางอิงในเน้ือหาท้ังหมด ใชตัวอยางดังนี้ 
รูปแบบ ตัวอยาง 

(ชื่อ-สกุล ปที่พิมพ) 
(Surname Year) 

(มนตรี ตราโมท 2545) 
(Morton 1976) 

- การอางอิงในเนื้อหาบางสวน ใชตัวอยางดังนี้ 
รูปแบบ ตัวอยาง 

(ชื่อ-สกุล ปที่พิมพ:หนา) 
(Surname Year:p.)  

(กรมพระยาดํารงราชานุภาพ 2474:15-19) 
(Morton 1976:1-4) 

- การอางอิงจากสื่อวัสดุอิเล็กทรอนิกสหรือแหลงขอมูลบริการสารสนเทศ ใชตัวอยางดังนี้ 
รูปแบบ ตัวอยาง 

(ชื่อ-สกุล ปที่พิมพ:แหลงขอมูล) 
(Surname Year:Source) 

(วินัย เชิญทอง 2540:บทคัดยอ) 
(Hood 2014:Online) 
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- การอางอิงจากการสัมภาษณ ใชตัวอยางดังนี้ 
รูปแบบ ตัวอยาง 

(ชื่อ-สกุล, สัมภาษณ, วัน เดือน ป) 
(Surname, Personal Interview, mm dd, yyyy) 

(ปบ คงลายทอง, สัมภาษณ, 19 กันยายน 2557) 
(Hood, Personal Interview, November 20, 2014) 

 
3. รายการอางอิง (Reference) ใชรูปแบบตามระบบการเขียนบรรณานุกรม มีสวนประกอบตาง ๆ ดังนี้ 

สวนประกอบหลัก สวนยอย รูปแบบ
อักษร รูปแบบวรรคตอน ตัวอยาง 

ชื่อผูแตง 1 คน ฐานันดรศักดิ์ 
บรรดาศักดิ์ 

ธรรมดา XX, XX. (1) 
XX XX  (2) 

ธรรมศักด์ิมนตรี, เจาพระยา. 
Bussakorn Binson 

ชื่อผูแตงที่มีบรรณาธิการ ฐานันดรศักดิ์ 
บรรดาศักดิ์ 

ธรรมดา XX (บรรณาธิการ). 
XX (ed.). XX (eds.). 

พูนพิศ อมาตยกุล (บรรณาธิการ). 
Steward, F.C.  (ed.) 

ชื่อผูแตงรวมกัน 2 คน ฐานันดรศักดิ์ 
บรรดาศักดิ์ 

ธรรมดา XX และ XX. มนตรี ตราโมท และ วิเชียร กุณตัณฑ. 

ชื่อผูแตงรวมกัน 3 คน ฐานันดรศักดิ์ 
บรรดาศักดิ์ 

ธรรมดา XX, XX และ XX. รักชาติ นิยมไทย, สุวัฒน จริงใจ และรักไทย พันธุแท 

ชื่อผูแตงรวมกันมากกวา 3 คน ฐานันดรศักดิ์ 
บรรดาศักดิ์ 

ธรรมดา XX, XX และคณะ. พูนพิศ อมาตยกุล และคณะ. 

ปที่พิมพ ปที่สัมภาษณ วันที่ เดือน 
(ถามี) 

ธรรมดา YY, DD MMMM. 2545, 19 กรกฎาคม. 
[ม.ป.ป.] 

สถานะ/ตําแหนงของผูใหขอมูล 
(สัมภาษณ) 

ที่อยู 
(ถามี) 

ธรรมดา XXX XXXX XXX. ผูใหญบาน ตําบลนาสาร อําเภอพระพรหม จังหวัด
นครศรีธรรมราช. 

ผูแปล  ธรรมดา แปลโดย XX. แปลโดย สันต ท. โกมลบุตร. 
ชื่อเร่ืองในบทความ  เนน “XXX.” “เพลงเก่ียวขาว.” 
ชื่อหนังสือ  เนน XXX. คําบรรยายวิชาดุริยางคศาสตรไทย. 
ชื่อหนังสือที่ถูกอางถึง  เนน ใน XXX. ใน นามานุกรมศิลปนเพลงไทย. 
ชื่อหนังสือพิมพ   เนน XXX, สยามรัฐ, 
การสัมภาษณและอีเมล  ธรรมดา XXX, สัมภาษณ, 

Personal Communication, 
ครั้งที่พิมพ  ธรรมดา พิมพครั้งที่ X.  พิมพครั้งที่ 2. 
ลําดับชุดการพิมพ   เลม X. เลม 3. 
รายละเอียดของหนังสือ  ธรรมดา XXXX. อนุสรณเนื่องในงานพระราชทานเพลิงศพ. 
ชื่อวารสาร ปที่ ฉบับท่ี 

เดือน 
เนน XXX ## (XX): วารสารพัฒนบริหารศาสตร 14 (กรกฎาคม): 

ประเภทของสื่อ  ธรรมดา [XXXX]. [ออนไลน]. 
พิมพลักษณ (สถานที่พิมพ และ
สํานักพิมพ) 

 ธรรมดา  XXX: XXX. กรุงเทพฯ: กรมศิลปากร. 
[ม.ป.ท.: ม.ป.พ.]. 

เลขหนา  ธรรมดา XX-XX. 12-20. 
รายละเอียดรูปเลม 
(วิทยานิพนธ-รายงานวิจยั) 

หนวยงาน/ 
สถาบัน/สังกัด 

 

ธรรมดา XX, XXX XXXX. รายงานวิจยั, จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย. 
Master’s Thesis, Faculty of Commerce and 

Accountancy Chulalongkorn University. 
วันที่เขาถึงขอมูล (ออนไลน)  ธรรมดา วันที่สืบคนขอมูล 

Retrieved date  
วันที่สืบคนขอมูล 20 กันยายน 2555 

Retrieved May 15, 2014 
การเขาถึงฐานขอมูล (ออนไลน/
สาระสังเขป/อีเมล) 

Source  
 

ธรรมดา (Domain name) 
(สาระสังเขปจาก XX) 

(http://www.chula.ac.th) 
(สาระสังเขปจาก: BRS File: LISA Item: 91-3621) 

(Chaiyathat.S@chula.ac.th) 
รหัสกํากับเอกสาร/ส่ือสารสนเทศ 
(ISBN, ISSN, DOI, etc.) 

Serial no. ธรรมดา XXX:###### 
XXX ####-#### 

doi:10.1007/s12136-007-0012-y 
ISSN 0125-1996 

ขอมูลจําเพาะ (ถามี) 
จุลสาร เอกสารอัดสาํเนา และ
เอกสารที่ไมไดตีพิมพอื่น ๆ 

 ธรรมดา (XXXX) (เอกสารอัดสําเนา) 
(Mimeographed)          

 หมายเหตุ: ใหเวนวรรคใหญ 1 วรรค (2 เคาะ) ระหวางขอมูลที่ค่ันดวยเครื่องหมายมหัพภาค (.)   
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ตัวอยางรูปแบบรายการอางอิง 
 
หมายเหต ุเครื่องหมาย / = การเวนวรรค 1 ระยะ Space bar 

1.หนังสือ                                                                                                                                           
ชื่อผูแตง.//ปพิมพ.//ชื่อหนังสือ.//เลมท่ีหรือจํานวนเลม(ถามี).//ครั้งที่พิมพ(ถามี).//ชื่อชุดหนังสือหรือลําดับที่(ถามี).//สถานที่พิมพ:/สํานกัพิมพ.                                   
ตัวอยาง 

 ประทิน พวงสําลี. 2514. อธบิายทานาฏศิลป ชุดระบาํรําฟอน. พระนคร: ไทยมิตรการพิมพ.                                                                
 Harrison, Frank Ll, Mantle Hood and Claude V. Palisca. 1963. Musicology. Englewood Cliffs. N.J.: Prentice-Hall. 

                                                                                                                                                                                   
2. บทความในหนังสือ                                                                                                                                                    

ชื่อผูเขียนบทความ.//ปพิมพ.//“ชื่อบทความ.”//ใน//ชื่อบรรณาธิการ(ถามี),/ชื่อเร่ือง,/เลขหนา.//สถานที่พิมพ:/สํานักพิมพ. 
ตัวอยาง 
ชัยพร วิชชาวธุ.  2518.  “การสอนในระดับอุดมศึกษา."  ใน การสอนและการวัดผลการศึกษา, 1-30.  พระนคร: ฝายวิชาการ                         
            จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย.              
Brown, R. and A.F. Dyer. 1972.  “Cell Division in Higher Plants.”  In F.C. Steward (ed.), an Advanced Treatise, 49-90.  New 

York: Academic Press. 
 
3. บทความในวารสาร                                                                                                                         

ชื่อผูเขียนบทความ.//ปพิมพ.//“ชื่อบทความ.”//ชื่อวารสาร/ปที่ (ฉบับที่หรือเดือน):/เลขหนา. 
ตัวอยาง 
โกวิทย ขันธศิริ.  2548.  “ประสบการณดนตรีไทยของขาพเจา.”  วารสารศิลปกรรม 6: 1-6. 
Iwasawa, Takako. 2013. "The Revitalization of Community through Dance Communication: A Case of Community Dance in 

Sapporo, Japan." Journal of Urban Culture Research 7 (2013): 112-128. 
  
4. วิทยานิพนธ                                                                                                                                    

ชื่อผูเขียนวิทยานิพนธ.//ปพิมพ.//ชื่อวทิยานิพนธ.//ระดับปริญญา,/ชื่อสาขาวชิาหรือภาควิชา/คณะ/ชื่อมหาวิทยาลยั. 
ตัวอยาง 
พัดชา อุทิศวรรณกุล.  2553.  อัตลักษณตราสินคาแฟชั่นที่ปรับเปลี่ยนรูปแบบได สําหรับคนวัยทาํงานในกรุงเทพมหานคร.  วิทยานิพนธปริญญา    

ดุษฎีบัณฑิต, สาขาวิชาศิลปกรรมศาสตร คณะศิลปกรรมศาสตร จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย.                                                    
Tarrin, Attachariya.  2009.  Bayesian Alphas Predictability of the UK Market.  Master’s Thesis, Department of Banking and 

Finance, Faculty of Commerce and Accountancy Chulalongkorn University. 

หมายเหตุ                                                                                                                                                                                  
- การอางอิงวิทยานิพนธจุฬาฯ ป 2541 เปนตนไป ใหระบุ ชื่อคณะ แทนคําวา บัณฑิตวิทยาลัย 
- การอางอิงวิทยานิพนธจากทุกสถาบัน ไมตองระบุชื่อปริญญา โดยระดับมหาบณัฑิตใหใชคําวา “วิทยานิพนธปริญญามหาบัณฑิต” “Master’s 
Thesis” และ ระดับดษุฎีบัณฑิต ใหใชคําวา “วิทยานิพนธปริญญาดุษฎีบัณฑิต” “Doctoral dissertation” 
 

5. การสัมภาษณ                                                                                                                                                                              
ชื่อผูใหสัมภาษณ,/ตําแหนง(ถามี).//ป.//สัมภาษณ,/วัน/เดือน. 
ตัวอยาง 
พรประพิตร เผาสวัสดิ์, รองคณบดีฝายวชิาการ คณะศิลปกรรมศาสตร จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย.  2557.  สัมภาษณ,  16 กันยายน. 
Ross, R., Associate Director, Cornell University Libraries.  1980.  Personal Interview,  5 May.                                                

 

6. บทความในหนังสือพิมพ                                                                                                                      
ชื่อผูเขียนบทความ(ถามี).//ป.//“ชื่อคอลัมน : ชื่อบทความ.”//ชื่อหนังสือพิมพ/(วัน เดือน):/เลขหนา. 
ตัวอยาง 
คึกฤทธิ์ ปราโมช, ม.ร.ว.  2519.  “ขาวไกลนา.”  สยามรัฐ (12 มกราคม): 3. 
Behind That Noble Prize.  1976.  Nation Review (12 December): 6. 
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7. เอกสารที่อางถึงในเอกสารอื่น 

ใหระบุขอมูลของเอกสารทั้ง 2 รายการ โดยระบุขอมูลของเอกสารอันดับแรก ตามดวยคําวา “อางถึงใน” หรือ “cited in” แลวระบุขอมูลของเอกสาร
อันดับรอง 
ตัวอยาง 
อนุมานราชธน, พระยา.  2479.  แหลมอินโดจีนสมัยโบราณ.  พระนคร: สํานักพิมพคลังวิทยา.  อางถึงใน  สายจิตต เหมินทร.  2507.   

การเสียรัฐ ไทรบุรีกลันตัน ตรังกานูและปะลิสของไทยใหแกอังกฤษในสมัยพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกลาเจาอยูหวั.                     
วิทยานิพนธปริญญามหาบัณฑิต,  แผนกวิชาประวัติศาสตร คณะอักษรศาสตร จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย.  

Wallis, Osborne A.  1981.  Introduction to Microcomputers.  Berfley, Calif.: Adam Osborne & Assoc., 1977. Cited in Morris  
             M. hyman.  [n.d.].  Automated Library Circulation System.  White Plains, NY: Industry Publications. 

                                                                                                                                           

8. รายงานการประชุมทางวิชาการ 

ชื่อผูเขียนบทความ.//ปพิมพ.//“ชื่อบทความ.”//ใน//ชื่อบรรณาธิการ,/ชื่อรายงานการประชุมทางวิชาการ,/เลขหนา.//สถานที่พิมพ:/สํานกัพิมพ. 
ตัวอยาง 
วิทย วิศทเวทย.  2542.  “จริยธรรมในสังคมไทย.”  ใน  รายงานการสัมมนาจริยธรรมในสังคมไทย, 103-112.  28-29 เมษายน 2522  
           ณ สถาบันเทคโนโลยีแหงเอเชีย จังหวัดปทุมธานี. 
Paitoon Sinlarat.  [n.d.].  “Success and Failure of Faculty Development in Thai University.”  In Pitiyanuwat, Somwang et al. 

(eds.), Preparing Teachers for All the World’s Children: an Era, [n.p.]. 

   

9. บทวิจารณหนังสือในวารสาร 

ชื่อผูเขียนบทวจิารณ.//ป.//วิจารณเร่ือง/“ชื่อหนังสือที่วิจารณ.”/โดย/ชื่อผูแตงหนังสือ.//ชื่อวารสาร/ปที่/(ฉบับที่หรือเดือน):/เลขหนา. 
ตัวอยาง 
อรจิรา อจัฉริยไพบูลย.  2556.  วิจารณเร่ือง “คํายืนยันของเปเรยรา: Sostiene Pereira.”  โดย อันตอนโีอ ตาบุคคี.  วารสารมนุษยศาสตร 

มหาวิทยาลัยนเรศวร 10 (กรกฎาคม): 85-89. 
Skyllstad, Kjell.  2011.  Review of “Music Therapy: A Perspective from the Humanities.” By Even Ruud.  Journal of Urban 

Culture Research 2 (2011): 126-127.  

 

10. หนังสือแปล 

ชื่อผูแตง.//ปพิมพ.//ชื่อเร่ือง.//แปลโดย ผูแปล.//สถานที่พิมพ:/สํานักพิมพ. 
ตัวอยาง 
ลาลูแบร, ซิมอง เดอ.  2557.  จดหมายเหตุ ลา ลูแบร ราชอาณาจักรสยาม.  แปลโดย สันต ท. โกมลบุตร. นนทบุรี: ศรีปญญา.  
Foucault, Michel.  1972.  The Archaeology of Knowledge.  By A.M.S. Smith.  London: Tavistock Publications. 

 

11. สื่ออิเล็กทรอนิกส แฟมขอมูลและโปรแกรมคอมพิวเตอร 
ชื่อผูรับผิดชอบหลัก.//ปที่จัดทํา.//“ชื่อบทความ.” (ถามี)//ชื่อเว็บไซต,แฟมขอมูล, ฐานขอมูล หรือโปรแกรมคอมพวิเตอร.// วันที่สืบคนขอมูล/(ชื่อของ
แหลงที่มา). 
ตัวอยาง 
[จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย, หอประวัต]ิ.  [ม.ป.ป.].  “เพลงมหาจุฬาลงกรณ.”  หอประวัตจิุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย, 7 พฤศจิกายน 2552.    

วันที่สืบคนขอมูล 13 พฤศจิกายน 2557 (http://www.memohall.chula.ac.th/article/เพลงมหาจุฬาลงกรณ). 
Staiger, Uta et al.  2009.  "Memory Culture and the Contemporary City Building Sites."  Basingstoke, UK; New York: 

Palgrave Macmillan. Retrieved May 18, 2009 
(http://www.palgraveconnect.com/doifinder/10.1057/9780230246959). 

 

12. บทความในสารานุกรม 
ชื่อผูเขียนบทความ.//ปพิมพ.//“ชื่อบทความ.”//ชื่อสารานกุรม/เลมที่/:/เลขหนา. 
ตัวอยาง 
เจริญ อินทรเกษตร.  2515-2516.  “ฐานันดร.”  สารานุกรมไทยฉบับราชบัณฑิตยสถาน 11: 6912-6930. 
Kaplan, L.  1975.  “Library Cooperation in the United States.”  Encyclopedia of Library and Information Science 15:            

241-244. 
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 13. เอกสารพิเศษ เชน จดหมาย อนุทิน ตนฉบับตัวเขียน เปนตน 
ตัวอยาง 
สายสนิทวงศ, พระองคเจา.  ร.ศ. 125.  ถวายพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกลาลายพระหัตถเจาอยูหวั, 11 พฤษภาคม. 
            “เร่ืองงบประมาณการจายเงินแผนดิน ร.ศ. 111-112”.  หอจดหมายเหตุแหงชาติ.  น.1.3. 
Kent, A.  1985.  Letter to Suzy Queiroz, 25 July. 

 

14. จุลสาร เอกสารอัดสําเนา และเอกสารที่ไมไดตีพิมพอ่ืนๆ 

ใหพิมพคําวา (อัดสาํเนา) หรือ (Mimeographed), (พิมพดีด) หรอื (Typewritten), (เอกสารไมตีพิมพ) หรือ (Unpublished Manuscript) ไวในวงเล็บ 
โดยพิมพไวทายสุดของรายการ 
ตัวอยาง 
กรมศิลปากร.  2517.  ระเบียบการเขาคนควาเอกสารของหอจดหมายเหตุแหงชาติ กรมศิลปากร.  กรุงเทพมหานคร: กรมศิลปากร.  (อัดสําเนา) 
Economic and Social Commission for Asia and the Pacific.  1976.  ESCAP Trade Promotion Centre: What It Is, What It 

Does, 1976-1977.  Bangkok: ESCAP.  (Mimeographed)          
 
15. วารสารสาระสังเขป (บทคัดยอ) เชน Dissertation Abstracts, Chemical Abstracts 

ตัวอยาง 
ศักดิ์ชัย เกียรตินาคินทร. 2530.  “ความสัมพันธระหวางความสามารถทางสมองเบื้องตนดานมิติสัมพันธ ดานเหตุผลเชิงนามธรรม กับความถนัด

ทางศิลปะ ของนักศึกษาวิชาเอกศิลปศึกษา ชั้นปที ่3 สหวิทยาลัยรัตนโกสินทร (Relationships Between Primary Mental Ability 
in Space Relation, Abstract Reasoning and Artistic Aptitude of Third Year Art Education Students in Rattanakosin 
United Colleges).”  รวมบทคัดยอวิทยานิพนธ ปการศึกษา 2530: 204-205. 

Misumi, J., and Fujita, M.  1982.  “Effects of PM Organizational Development in Supermarket Organization.” Japanese 
Journal of Experimental Social Psychology 21: 93-111. 

 

16. โสตทัศนวัสดุ 
ชื่อผูจัดทํา.//(หนาที่รับผิดชอบ-ถามี).//ปที่เผยแพร.//ชื่อเร่ือง.//ลักษณะของโสตทัศนวัสดุ.//สถานที่ผลิต:/หนวยงานที่เผยแพร. 
ตัวอยาง 
ผุสดี หลิมสกุล.  2555.  รําเดี่ยวแบบมาตรฐานตัวนาง ชุดที่ 2.  DVD. กรุงเทพมหานคร: ภาควิชานาฏยศิลป คณะศิลปกรรมศาตร จุฬาลงกรณ

มหาวิทยาลัย. 
Maas, J. B. [Producer] and D.H. Gluck [Director].  1979.  Deeper into Hypnosis.  Film.  Englewood Cliffs, NJ: Prentice-Hall. 

 

สวนที่ 3 เกณฑการพิจารณากลั่นกรองบทความ (Peer-review) 
1.  กองบรรณาธิการจะเปนผูพิจารณาคุณภาพวารสารขั้นตนจากแบบตรวจสอบรายการเอกสารประกอบการ

เสนอสงบทความตนฉบับดวยตนเอง (Manuscript Submission Self-Checklist) ที่ผูนิพนธไดแนบมาพรอมหลักฐาน
ตาง ๆ  และจะตองผานการตรวจการคัดลอกบทความ (Plagiarism) ดวยโปรแกรมอักขราวิสุทธิ์ (Akarawisut) 

2.  บทความตนฉบับที่ผานการตรวจรูปแบบแลวจะไดรับการอานพิจารณากล่ันกรองโดยผูทรงคุณวุฒิ  
(Peer-review) ท่ีมีประสบการณการวิจัยตรงตามสาขาท่ีเก่ียวของอยางนอย 2 ทาน ซึ่งไมมีสวนไดสวนเสียกับผูนิพนธ 

3.  บทความที่ไดรับฉันทานุมัติจากผูทรงคุณวุฒิแลว จะไดรับการบันทึกสถานะและเก็บรวบรวบตนฉบับท่ี
สมบูรณเพ่ือตีพิมพเผยแพร กองบรรณาธิการจะเรียนแจงผูนิพนธรับทราบเปนหนังสือตอบรับการตีพิมพ ซึ่งจะระบุปที่
และฉบับที่ตีพิมพ 

4. ผูนิพนธจะไดรับวารสารฉบับสมบูรณเมื่อกองบรรณาธิการไดเสร็จสิ้นการตรวจพิสูจนอักษรและมีการ
เผยแพรในรูปของวารสารอิเล็กทรอนิกส (e-Journal) หรือวารสารฉบับตีพิมพ (Hard Print) ในบางฉบับ 

5. ในกรณีที่ผูนิพนธมีความประสงคตองการยกเลิกการตีพิมพ ตองแจงความประสงคเปนลายลักษณอักษร
เรียนถึง “บรรณาธิการบริหารวารสารศิลปกรรมศาสตร จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย” เทานั้น 

6. บทความที่ไมผานการพิจารณา กองบรรณาธิการจะเรียนแจงผูนิพนธรับทราบเปนลายลักษณอักษรโดย 
ไมสงคืนตนฉบับ ทั้งนี้ผลการพิจารณาถือเปนอันสิ้นสุด ผูนพินธจะไมมีสิทธิ์เรียกรองหรืออุทธรณใด ๆ ทั้งสิ้น  
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อนึ่ง ในกรณีที่ผูนิพนธถูกปฏิเสธการพิจารณาบทความเนื่องจากตรวจพบการคัดลอกบทความ (Plagiarism) 
โดยไมมีการอางอิงแหลงที่มา จะไมสามารถเสนอบทความเดิมไดอีก และกองบรรณาธิการขอสงวนสิทธิ์การสงบทความ
ของผูนิพนธในฉบับถัดไป จนกวาจะมีการปรับปรุงคุณภาพบทความตามเกณฑท่ีกําหนด 

 
สวนที่ 4 การสงบทความ 

1.  ผูนิพนธตองกรอกแบบฟอรม “แบบเสนอสงบทความเพ่ือพิจารณาตีพิมพลงในวารสาร” โดยกรอกขอมูล
และพิมพแบบฟอรมจากไฟลเอกสารอิเล็กทรอนิกสเทานั้น 

2. ในกรณีที่เปนบทความจากรายงานวิจัยหรือโครงงานตาง ๆ จะตองมีหนังสือรับรองจากตนสังกัด หรือ
ประธานหลักสูตร หรืออาจารยที่ปรึกษาโครงการ ในการนําผลงานเสนอตีพิมพ  

3. ในกรณีที่เปนบทความวิจัย จะตองมีหนังสือรับรองจากอาจารยที่ปรึกษาวิทยานิพนธหลักในการนําผลงาน
เสนอตีพิมพ โดยใหมีชื่อถัดจากผูนิพนธลําดับแรกในฐานะผูนิพนธหลัก (Corresponding Author) 

4. ในกรณีที่เปนบทความที่มีผูนิพนธมากกวา 1 คน จะตองตองมใีบรับรองจากผูนิพนธรวมทุกคน โดยใหระบุ
ชื่อ-นามสกุลจริง สังกัด และท่ีอยู ในลําดับถัดจากผูนิพนธหลักทุกรายการ 

5. ในกรณีเปนบทความภาษาตางประเทศ หรือมีการอางอิงเนื้อหาจากเอกสารภาษาตางประเทศที่มิใช
ภาษาอังกฤษ ตองมีหนังสือรับรองความถูกตองจากสถาบันภาษาหรือผูเชี่ยวชาญดานภาษาที่มีคุณวุฒิไมต่ํากวาระดับ
ปริญญาโทแนบมาพรอมกับบทความวิชาการหรือบทความวิจัยนั้น 

6. ในกรณีที่มีไฟลเอกสารแนบประกอบกับบทความเชน รูปภาพ หรือรูปกราฟก จะตองระบุชื่อไฟลใหชัดเจน
และเรียงลําดับหมายเลขชื่อไฟลตรงกับรูปในบทความ โดยใชรูปที่มีขนาดเหมาะสม คุณภาพสีและความละเอียดสําหรับ
การพิมพ (ไฟลรูปชนิด TIFF หรือ JPEG ความละเอียดไมนอยกวา 300 dpi ขนาดไฟลละไมเกิน 2 MB) 

7. นําส งขอความอิเล็กทรอนิกส เปนลายลักษณ อักษรเ รียน ถึง  “บรรณาธิการบริหารวารสาร 
ศิลปกรรมศาสตร จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย” พรอมแนบไฟลบทความตนฉบับและไฟลสแกนเอกสารประกอบการสง
บทความมาท่ี jfaa.chula@gmail.com 

(วารสารกําลังปรับปรุงระบบการสงบทความออนไลน ซึ่งจะแจงวิธีการสงใหทราบในโอกาสตอไป) 
 

สวนที่ 5 ลิขสิทธิ์และกรรมสิทธิ์ของบทความ 
 ลิขสิทธิ์ของบทความเปนของเจาของบทความ  บทความที่ไดรับการตีพิมพถือเปนทัศนะของผู เขียน  
กองบรรณาธิการไมจําเปนตองเห็นดวยและไมรับผิดชอบบทความนั้น 
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