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ปัจจัยท่ีช่วยส่งเสริมการขายส าหรับภาพเวกเตอร์ในเว็บไซต์ไมโครสต็อก 
FACTORS PROMOTING VECTOR IMAGE ONLINE SELLING ON MICROSTOCK WEBSITE. 

ธีรพงศ์ ไศลสุข* 

บทคัดย่อ 
การขายภาพเวกเตอร์ออนไลน์เป็นธุรกิจที่ได้รับความนิยมมานานพอสมควร เนื่องจากธุรกิจทางด้านการออกแบบ

หลากหลายประเภทสามารถสมัครเข้าไปซื้อภาพได้อย่างง่ายดายเพียงท าตามขั้นตอนการซื้อขายของเว็บไซต์ไม โครสต๊อก 
เนื่องจากภาพที่ขายอยู่ในตลาดมีความหลากหลาย สามารถค้นหาได้ง่ายและเมื่อซื้อขายอย่างถูกต้องก็สามารถน าไปใช้งาน
ได้เลยหรือสามารถปรับแก้ให้ใช้งานตามความต้องการและความเหมาะสมในการออกแบบ ที่ส าคัญเมื่อเริ่มมีการแข่งขันทาง
การตลาดราคาของภาพก็ถูกลง ท าให้ผู้ซื้อภาพหันมาให้ความสนใจกับ Microstock มากขึ้นเป็นล าดับ 

ปัจจุบันมีนักออกแบบกราฟิกท่ีให้ความสนใจในการสมัครขายภาพเวกเตอร์(Vector) มากขึ้น เพราะสามารถสร้าง
รายได้ได้จริง อาจท าเป็นอาชีพเสริมหรือท าเป็นอาชีพหลักเลยก็ว่าได้ นักออกแบบบางท่านสามารถสร้างรายได้จ านวนมาก
ถึงตัวเลขหกหลักซึ่งเป็นสิ่งที่วงการออกแบบกราฟิกควรจับตามอง อีกทั้งยังมีความเป็นอิสระในการท างานออกแบบเพราะ
สามารถวาดภาพส่งขายได้หลากหลายแนวทาง ประสบการณ์หรือเรื่องราวต่าง  ๆ ที่อยากถ่ายทอดผ่านผลงานสามารถ
เปลี่ยนเป็นรายได้แทบท้ังสิ้น แม้ว่าตลาดการขายภาพเวกเตอร์ออนไลน์จะเติบโตขึ้นและมีนักออกแบบสนใจสมัครเป็นผู้ขาย
ภาพมากมายก็ตาม แต่การที่จะสามารถยืนอยู่ในตลาดหรือประสบความส าเร็จได้ก็ไม่ง่าย เพราะต้องมีการท าตามขั้นตอน
เพื่อเข้าเป็นผู้ขายภาพ เมื่อสอบผ่านก็ต้องส่งผลงานเข้าไปแข่งขันในตลาดการขายภาพเวกเตอร์ออนไลน์ 

เนื่องจากการแข่งขันในตลาดสูงนักออกแบบจึงควรวิเคราะห์ด้านการออกแบบก่อนจะวาดภาพส่งขายว่าวาด
อย่างไรภาพเวกเตอร์จึงจะสามารถอยู่ในตลาดอย่างโดดเด่น วาดอย่างไรให้ผู้ซื้อสนใจ วาดอย่างไรให้ภาพเวกเตอร์ขายดี 

ค าส าคัญ: กราฟิกดีไซน์, เวกเตอร,์ เวกเตอร์ออนไลน์, ไมโครสต๊อก, เว็บไซต ์

Abstract 
Business of vector image online selling has been popular for a long time. It is because of 1) many 

of design business companies can have easy access to purchase image by just following simple steps       
of the website ‘Microstock’; 2) the website offers big variety of images; 3) the image searching tool is easy 
to use; 4)  the images are easy for application; 5)  the price is getting low.  Hence the image buyers have 
increasingly paid attention on Microstock.  

Nowadays graphic designers have increasingly registered to sell vector images since this business 
can really generate income to them like a part time job or a main job.  Some vector image sellers can 
earn more than six digits baht.  Besides people in this business have high freedom in working because 
they can sell several different types of images, all experiences and stories have possibilities to sell. 
Although vector image online selling is growing, not all sellers can be successful.  It is because of various 
steps must be followed in order to gain authorized sellers.  

Then they have to compete with another sellers in the market. Hence the sellers have to consider 
the demand of the market and quality of images 

KEYWORDS: Graphic Design, Vector, Online Vector, Microstock, Website 
* อาจารย์, สาขาวิชานฤมิตศิลป์ คณะสถาปัตยกรรมศาสตร์ผังเมืองและนฤมิตศิลป์ มหาวิทยาลัยมหาสารคาม, teerasalai@hotmail.com. 
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บทน า 

ภาพเวกเตอร์คืออะไร 

ในปัจจุบันเราสามารถสร้างรายได้จากการขายภาพประกอบได้หลากหลายช่องทาง ไม่ว่าจะเป็นการ
ขายภาพวาดเองโดยการวาดภาพด้วยเทคนิคต่าง ๆ ซึ่งถ้าหากเป็นศิลปินที่มีชื่อเสียงก็สามารถขายภาพได้ราคา
สูงและขายได้ง่าย ศิลปินบางท่านอาจใช้เวทีงานแสดงศิลปะหรือการเปิดแกลลอรี่แสดงผลงานเป็นเวทีช่วยใน
การขายภาพ หากเป็นนักวาดภาพมือใหม่ก็อาจวางขายตามแหล่งที่มีคนสนใจ เช่น ตามห้าง ร้านค้า ตลาดรวม
งานศิลปะต่าง ๆ ซึ่งต้องใช้ความพยายามอย่างมากในการสร้างชื่อเสียงและให้ภาพอยู่ในตลาดการซื้ อขาย 
ศิลปินนักวาดภาพบางท่านอาจขายงานได้ไม่ตรงเป้าหมายที่วางไว้เพราะภาพอยู่ในพ้ืนที่เฉพาะ ลูกค้าไม่
สามารถซื้อผลงานได้เพราะขาดการวางแผนทางการตลาดที่เข้าถึงกลุ่มเป้าหมาย แต่กระแสการขายภาพก็เริ่ม 
มีการปรับเปลี่ยนวิธีการขายไปตามยุคสมัยซึ่งในปัจจุบันเทคโนโลยีมีความเจริญก้าวหน้ามาก ทุกคนสามารถ
เชื่อมต่อกับอินเทอร์เน็ตได้จากการใช้อุปกรณ์ต่าง ๆ เชื่อมต่อจึงเกิดการขายภาพออนไลน์เกิดขึ้นแต่การขาย
ภาพด้วยตนเองในช่องทางออนไลน์ต้องอาศัยการโปรโมทและการท าแผนการตลาดที่ยุ่งยากซับซ้อนซึ่งอาจท า
ยอดขายได้ไม่ตรงตามเป้าหมาย  จึงมีเว็บไซต์ไมโครสต็อกเกิดขึ้นเพ่ือให้นักวาดภาพจากทั่วทุกมุมโลกมาสมัคร
เป็นผู้ขายภาพโดยทางเว็บไซต์ไมโครสต๊อกได้ท าการตลาดไว้รองรับการซื้อขายอย่างชัดเจนท าให้การซื้อขายมี
ความคล่องตัว เมื่อมีผู้สมัครขายภาพมากขึ้นก็ท าให้งานดีไซน์มากขึ้นตามไปด้วย ท าให้ผู้ซื้อนิยมซื้อภาพจาก
เว็บไซต์ไมโครสต๊อกมากขึ้นเรื่อย ๆ ตามล าดับ โดยภาพที่ขายในเว็บไซต์ไมโครสต๊อกมีทั้งภาพแบบเคลื่อนไหว
เป็นไฟล์วีดีโอ เสียงดนตรี และภาพนิ่ง ซึ่งภาพนิ่งแบ่งออกเป็นสองประเภท คือ  1.เวกเตอร์(Vector) 
2.ราสเตอร์(Raster) ในที่นีจ้ะกล่าวถึงเฉพาะการขายภาพนิ่งแบบเวกเตอร์ในเว็บไซต์ไมโครสต๊อก 

ภาพแบบเวกเตอร์(Vector) เป็นภาพที่มีความต้องการในตลาดการออกแบบกราฟิกสูงมากเพราะเป็น
ภาพที่มีลักษณะเฉพาะคือเป็นภาพที่ย่อหรือขยายแล้วไม่มีผลต่อความละเอียดของภาพ พูดให้เข้าใจง่ายคือ  
ย่อหรือขยายภาพแล้วไม่แตก เพราะว่าไม่ได้ท างานในรูปแบบ Pixel แบบภาพ Raster แต่ภาพแบบเวกเตอร์
ถูกค านวณในทางคณิตศาสตร์ในการสร้างภาพ ไฟล์ของรูปภาพที่เกิดจากการประมวลผลแบบ Vector 
ได้แก่ภาพที่มี นามสกุล .AI, .DRW, .CDR , .EPS, .PS ซึ่งเป็นภาพที่ถูกคิดค้นและออกแบบจากโปรแกรมสร้าง
ภาพแบบเวกเตอร์ เช่น โปรแกรม Illustrator, CorelDraw, Inkscape และอ่ืน ๆ ส่วนภาพแบบ Raster 
ก็มีการขายผ่านระบบออนไลน์เช่นกันซึ่งมีภาพในตลาดหลากหลายหมวดหมู่แต่การน าภาพไปใช้จะมีลักษณะ
แตกต่างกันจากการใช้ภาพเวกเตอร์ เพราะหากขยายภาพจากขนาดเดิมภาพอาจแตกได้ ไฟล์ของรูปภาพที่เกิด
จากการประมวลผลแบบ Raster คือ ไฟล์พวกที่มีนามสกุลเป็น .BMP .PCX .TIF .JPG .GIF .MSP .PNG .PCT 
โดยโปรแกรมที่ใช้จัดการกับภาพประเภทนี้คือ โปรแกรมประเภทจัดการภาพ ตกแต่งภาพ ซึ่งปัจจุบันนี้มี
โปรแกรมมากมายให้เราได้ใช้กัน เช่น Photoscape, Paintbrush, Photoshop ,Photostyler และอีกมากมาย 

รัชพล ยรรยงเดชา (2557) ได้อธิบายว่าธุรกิจขายภาพเวกเตอร์เป็นธุรกิจที่เติบโตอย่างรวดเร็วใน
ปัจจุบันซึ่งรวบรวมงานกราฟิกแบบเวกเตอร์เอาไว้ทุกหมวดหมู่ เพ่ือการเช่าสิทธิ์ในการใช้งานของภาพกับผู้ซื้อ
ภาพซึ่งมักจะอยู่ในวงการออกแบบกราฟิก โดยผู้ซื้อต้องสมัครเป็นสมาชิกในเว็บไซต์ไมโครสต๊อกเพ่ือที่จะ
สามารถดาวน์โหลดภาพที่ตัวเองต้องการ ส่วนผู้ขายก็ต้องสมัครเพ่ือขายภาพเช่นกันโดยเว็บไซต์ไมโครสต๊อกชั้น
น าก็มีกฎในการสมัครเพ่ือขายภาพแตกต่างกันไป เมื่อสมัครผ่านแล้วก็สามารถน าภาพส่งขายในตลาดได้เลย
โดยได้รายได้จากการขายภาพเป็นค่าคอมมิชชั่น(Commission) ตามก าหนดของแต่ละเว็บไซต์ซึ่งไม่ได้เป็นการ
ขายสิทธิ์แต่เป็นการให้เช่าสิทธิ์เพ่ือน าไปใช้งานเท่านั้น เจ้าของผลงานยังเป็นเจ้าของลิขสิทธิ์ภาพซึ่งสามารถ
น าผลงานไปวางขายได้ในหลากหลายเว็บไซต์ เว็บไซต์ที่ให้บริการขายภาพเหล่านี้เรียกว่าไมโครสต๊อก 
(Microstock) 
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เว็บไซต์ไมโครสต๊อก 

 เว็บไซต์ไมโครสต๊อกมีหลายเว็บไซต์ด้วยกันโดยมีเว็บไซต์ชั้นน า 5 เว็บไซต์หลักที่บรรดานักออกแบบ
สามารถสมัครเพ่ือเป็นผู้ขายภาพเวกเตอร์ออนไลน์และสามารถสร้างรายได้อย่างงดงาม โดยเว็บไซต์ชั้นน ามีดังนี้ 
 

1. Shutterstock 
 

 
 
 
 
 
 
 
 

 
ภาพที ่1 เว็บไซต์ Shutterstock 

ที่มา : http://submit.shutterstock.com 
 

2. Istock  
 
 
 
 
 
 
 
 

 
ภาพที ่2 เว็บไซต์ Istock 

ที่มา :  http://www.istockphoto .com 
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3. Fotolia  
 
 
 
 
 
 
 

 
ภาพที ่3 เว็บไซต์ Fotolia 

ที่มา : http://www.fotolia.com/ 
 

4. Dreamstime  
 

 
 
 
 
 
 

ภาพที ่4 เว็บไซต์ Dreamstime 
ที่มา : http://www.dreamstime.com/ 

 
5. 123RF  

 
 

  

 

 

 

ภาพที ่5 เว็บไซต์ 123RF 

ที่มา : http://www.123rf.com/ 
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 จุฑามาศ จิวะสังข์ (2554) ได้กล่าวว่าก่อนการส่งภาพขายนักออกแบบควรส ารวจและวิเคราะห์ตลาด
ก่อนการขายภาพว่ากลุ่มลูกค้าของเราคือใครและต้องการน าภาพของเราไปใช้งานด้านใดบ้าง จากนั้นค าถาม
ส าคัญต่อมาคือ เว็บไซต์ใดที่เหมาะกับเราที่สุด ภาพแบบใดที่เว็บไซต์ตัวแทนต้องการเพ่ือที่จะให้ภาพในสต๊อก
ของเราตรงตามความต้องการของตลาดอย่างแท้จริง 
 
ลูกค้าที่ซ้ือภาพเวกเตอร์(Vector) 
 ค าถามหนึ่งที่ส าคัญต่อผู้ที่ส่งภาพเวกเตอร์ขายในเว็บไซต์ชั้นน าต่าง  ๆ ก็คือใครคือลูกค้าของเรา 
คนกลุ่มไหนที่ซื้องานของเรา เมื่อเราสามารถตีกรอบกลุ่มเป้าหมายได้ชัดเจน เราก็สามารถเลือกวาดภาพที่ตรง
กับความต้องการของตลาดซึ่งจะช่วยให้มีโอกาสขายภาพได้ง่ายมากขึ้น โดยสายวิชาชีพการออกแบบหลัก  ๆ 
ที่เข้ามาซื้อผลงานของนักออกแบบภาพเวกเตอร์มีดังนี้ 

1. บริษัทโฆษณา 
 เนื่องจากแวดวงโฆษณาเป็นกลุ่มลูกค้าที่ใช้ภาพเป็นองค์ประกอบในการสื่อสารเป็นหลัก งานเวกเตอร์
เป็นส่วนหนึ่งของประเภทของภาพประกอบที่ถูกน ามาใช้อย่างแพร่หลาย โดยภาพเหล่านั้นจะต้องตอบโจทย์
โฆษณาที่จะใช้งาน มีแนวคิดการน าเสนอภาพที่แตกต่างออกไป ซึ่งการซื้อภาพตามเว็บไซต์ไมโครสต๊อกจะท า
ให้สามารถประหยัดเวลาในการท างาน เพราะไม่ต้องเสียเวลามานั่งวาดภาพขึ้นใหม ่

2. ส านักพิมพ์ งานออกแบบสิ่งพิมพ์ 
กลุ่มบริษัทเหล่านี้ไม่ได้จัดตั้งงบประมาณไว้ในการซื้อภาพสูงมากนัก เนื่องจากต้องใช้งานภาพแบบ

เปลี่ยนไปเรื่อย ๆ สายงานเหล่านี้จึงจ าเป็นต้องใช้ภาพจ านวนมาก หลากหลายแนว และราคาถูก ซึ่งนับว่าเป็น
ลูกค้าประจ าของเว็บไซตไ์มโครสต๊อกกลุ่มใหญ่พอสมควร 

3. บริษัทกราฟิกดีไซน์ 
 กลุ่มลูกค้ากลุ่มนี้ถือเป็นกลุ่มลูกค้าหลักของเว็บไซต์ไมโครสต๊อกชั้นน าเพราะถือว่านักออกแบบสาย
เวกเตอร์ส่วนมากท างานเกี่ยวกับกราฟิกดีไซน์ซึ่งสายงานกราฟิกดีไซน์นั้นกว้างมาก ท างานได้หลากหลาย  
ส่วนใหญ่กลุ่มบริษัทเหล่านี้จะเน้นงานรับจ้างออกแบบเป็นหลัก ขึ้นอยู่กับว่าลูกค้าของบริษัทต้องการงาน
ออกแบบประเภทใดซ่ึงภาพเวกเตอร์เป็นองค์ประกอบหลัก ๆ ที่กลุ่มบริษัทเหล่านี้หยิบมาใช้ในการออกแบบ 

4. ผู้ออกแบบเว็บไซต์  
เป็นบริษัทอีกกลุ่มหนึ่งที่เป็นลูกค้าประจ าของเว็บไซต์ไมโครสต๊อก บริษัทกลุ่มนี้ออกแบบเว็บไซต์ให้กับ

ลูกค้าที่ต้องการเปิดเว็บไซต์ ซึ่งรูปภาพเป็นส่วนส าคัญที่จะท าให้เว็บไซต์ที่ออกแบบมีความสมบูรณ์ โดยเฉพาะ
ภาพแบบเวกเตอร์ที่จ าเป็นต้องน ามาใช้ออกแบบเป็นส่วนประกอบต่าง ๆ ที่ท าให้เว็บไซต์สมบูรณ์ รูปแบบ 
และสไตล์ของงานเวกเตอร์ที่หลากหลายคือส่วนหนึ่งที่ผู้ออกแบบหยิบมาเป็นส่วนประกอบให้เว็บไซต์สมบูรณ์
และมีความแตกต่างจากการออกเว็บไซต์ทั่วไป 

 
วิเคราะห์ภาพเวกเตอร์ทีข่ายดีในเว็บไซต์ไมโครสต๊อก 
 ในส่วนต่อไปนี้จะเป็นการวิเคราะห์ภาพขายดีในเว็บไซต์ Shutterstock ซึ่งเป็นเว็บไซต์ไมโครสต๊อก 
ที่มียอดขายอันดับหนึ่งของโลกโดยวิเคราะห์ภาพที่ขายดีอันดับที่ 1 ในภาพ 20 หมวดหมู่ด้วยคีย์เวิร์ดยอดนิยม
ที่ใช้สืบค้น 20 อันดับแรกในวันที่ 30 ตุลาคม 2559 โดยเรียงล าดับคีย์เวิร์ดจาก 1-20 ดังนี้  
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20.Happy New Year 2015 ซ่ึงภาพอันดับหนึ่งของการสืบค้นในแต่ละคีย์เวิร์ดมีดังนี้ 
 

 
ภาพที ่6 ภาพที่ขายดีอันดับที่ 1 ในภาพ 20 หมวดหมู่ด้วยคีย์เวิร์ดยอดนิยม 

ที่ใช้สืบค้น 20 อันดับจากเว็บไซต์ Shutterstock 

การวิเคราะห ์

การวิเคราะห์ภาพจะวิเคราะห์ด้วยหลักการทางการออกแบบเบื้องต้น หลักการออกแบบที่วิเคราะห์มี 2 
ส่วน คอื 

1. การศึกษาเรื่องการจัดวาง Layout มุ่งเน้นการศึกษาระบบกริด ( Grid System ) 
2. ศึกษาการใช้สีในงานออกแบบ 
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ส่วนองค์ประกอบส าคัญอ่ืน ๆ ที่ไม่ได้ศึกษา เช่น รูปแบบของภาพประกอบแน่นอนว่าเป็นภาพแบบ
เวกเตอร์ที่มีสไตล์แตกต่างกันออกไปเพราะเป็นภาพที่มาจากการสืบค้นจากคีย์เวิร์ด 20 ค า ส่วนในเรื่องการใช้
ตัวอักษรในการขายภาพเวกเตอร์ออนไลน์นั้นก็เลือกใช้ตามสไตล์ของภาพและมีหลากหลายสไตล์ซึ่งเป็นเหตุผล
ในการตัดจากการวิเคราะห์องค์ประกอบทางเรขศิลป์ส่วนนี้ไปด้วย 

1.  การศึกษาเรื่องการจัดวาง Layout มุ่งเน้นการศึกษาระบบกริด ( Grid System ) เป็นส าคัญ 
โ ด ย ร ว บ ร ว ม ข้ อ มู ล จ า ก ห นั ง สื อ  Making and Breaking the grid :  A Graphic Design Layout 
Workshop เขียนโดย Timothy Samara ซึ่งได้แบ่งข้อมูลของกริดเป็น 8 รูปแบบคือ 

 

1.1 มานูสคริปต์ กริด ( Manuscript Grid ) 
 

 

 

 

 
 

ภาพที ่7 มานูสคริปต์ กริด ( Manuscript Grid ) 
ที่มา : Making and Breaking the Grid 

 
เรียกอีกชื่อหนึ่งว่า Block Grid หลักการคือ ต้องมีพ้ืนที่รูป 4 เหลี่ยมผืนผ้าขนาดใหญ่ เอาไว้วาง text 

ที่ต่อกันยาว ๆ ตัวอย่างของสิ่งของที่มี pattern ในลักษณะนี้ เช่น หนังสือ เรียงความ โครงสร้างพ้ืนฐานหลัก 
ประกอบด้วยพ้ืนที่รูป 4 เหลี่ยมผืนผ้าขนาดใหญ่ และขอบ (margin) ส าหรับใส่เนื้อหาหลัก (body) โครงสร้าง
พ้ืนฐานรอง ประกอบด้วย ต าแหน่งส าหรับวาง header, footer, chapter title, page number 

1.2 คอลัมน์ กริด ( Column Grid ) 

 
 

 

 

 

 

ภาพที ่8 คอลัมน์ กริด ( Column Grid ) 
ที่มา : Making and Breaking the Grid 
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หมายถึง Grid ที่มี block ของเนื้อหา แบ่งเป็น column ซึ่ง column นี้สามารถมีได้มากกว่า 1 อัน 
ปริมาณของ column จะมากหรือน้อยข้ึนอยู่กับวัตถุประสงค์ของงาน 

1.3 โมดูลาร์ กริด ( Modular Grid ) 

 

 

 

 

 
 

ภาพที ่9 โมดูลาร์ กริด ( Modular Grid ) 
ที่มา : Making and Breaking the Grid 

 
กริดรูปแบบนี้จะคล้ายกับ column grid แต่ว่ามีการเพ่ิมการแบ่ง block ในแนวนอนด้วย เรียกอีก

อย่างหนึ่งว่า แบ่งเป็น cell  โดยจะมี block ที่เอาไว้เก็บเนื้อหา ขนาดเล็ก และมีจ านวนมาก ซึ่งในแต่ละ 
block นั้นเรียกว่า module เหมาะส าหรับเอาไว้ใช้ใน project ที่ค่อนข้างซับซ้อนเพราะว่ากริดรูปแบบนี้จะ
ช่วยท าให้เราสามารถควบคุมเนื้อหาที่มีปริมาณมากได้เพราะแบ่งส่วนได้เล็ก โดยจะควบคุมมากหรือน้อยก็
ขึ้นอยู่กับการก าหนดขนาด module ของเราซึ่งเราต้องวิเคราะห์เองตามความเหมาะสม เช่น ถ้าเราใช้ 
module ที่เล็กมาก ก็จะมีความยืดหยุ่นมาก แต่ก็อาจจะท าให้ตาลายได้ เป็นต้น 

1.4 ไฮราชิเคิล กริด ( Hierarchical Grid ) 

 

 

 

 

 

 

 

ภาพที ่10 ไฮราชิเคิล กริด ( Hierarchical Grid ) 
ที่มา : Making and Breaking the Grid 

 
กริด รูปแบบนี้มีหลักการคือ มีการใช้ block เหมือน pattern อ่ืน แต่จะไม่ได้วางเรียงกันแบบ 

Column Grid หรือ Modular Grid และ block สามารถวางซ้อนกันได้ อารมณ์ที่จะสื่อออกมาหากใช้กริด
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รูปแบบนี้จะขึ้นอยู่กับการวางต าแหน่งของ block แต่ละ block ล้วน ๆ กริดรูปแบบนี้เป็นโครงสร้างที่มีความ
ยืดหยุ่นมาก แต่ยังมีการอิงพ้ืนฐานของการแบ่ง block เป็น module และการวาง block ในแนวตั้งเหมือน 
template พ้ืนฐานอยู่ หมายถึง ยังไม่ได้มีการยุ่งกับเส้นทแยงมุมหรือเส้นโค้ง ตัวอย่างที่พบเห็นการวาง grid 
รูปแบบนี้ที่เห็นได้บ่อย เช่น webpage ต่าง ๆ 

1.5 ลิงกวิสติค ดีคอนสทรักชั่น ( Linguistic Deconstruction ) 

 

 

 

 

 

 

ภาพที ่11 การรื้อโครงสร้างกริดประเภท ลิงกวิสติค ดีคอนสทรักชั่น ( Linguistic Deconstruction ) 
ที่มา : Making and Breaking the Grid 

 
การรื้อโครงสร้างกริดรูปแบบนี้มีหลักการ คือ การเล่นกับประโยคโดยท าให้ค าหรือตัวอักษรแต่ละตัว

หรือแต่ละกลุ่มมีความโดดเด่นต่างกันด้วยการใช้ สี ขนาดตัวอักษร แนวการเรียงกันของตัวอักษร ทั้งนี้เพ่ือให้
เกิดความน่าสนใจ การเลือกใช้ค าหรือประโยคถือว่ามีความส าคัญมากส าหรับการรื้อโครงสร้างกริดรูปแบบนี้
ภาษาของ content ที่ใช้ก็สามารถน ามาใช้ท าลายกริดได้ เช่นอาจใช้ส าเนียงธรรมชาติของภาษามาแปรให้เป็น
ภาพ ผ่านทางน้ าหนักของตัวอักษร สีสัน ความเอียง ฯลฯ เช่น ค าว่า 'Faster' อาจจะใช้ตัว Bold พร้อมกับเป็น
ตัวเอียง เพื่อสื่อถึงความเร็ว เป็นต้น 

 
1.6 สปอนเทเนียส ออปทิคอล คอมโพซิชั่น ( Spontaneous Optical Composition )  

 

 

 

 
 

ภาพที ่12 การรื้อโครงสร้างกริดประเภท สปอนเทเนียส ออปทิคอล  คอมโพซิชั่น 
( Spontaneous Optical Composition ) 
ที่มา : Making and Breaking the Grid 
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การรื้อโครงสร้างกริดรูปแบบนี้มีหลักการ คือ การน าเอาสิ่งของ ( material ) ที่มีรูปแบบต่าง ๆ 
กันมาผสมกันโดยต าแหน่งและลักษณะของการเชื่อมต่อกันระหว่าง material เหล่านั้นจะเป็นตัวก าหนดโทน 
หรืออารมณข์องงาน โดยส่วนใหญ่รูปแบบนี้มักจะเป็นที่นิยมในการท าให้งานดูมีชีวิตชีวา 

1.7 คอนเซปท์ชวล ออร์ พิคโทเรียล ออลลูชั่น ( Conceptual or Pictorial Allusion ) 

 

 

 

 

 
ภาพที ่13 การรื้อโครงสร้างกริดประเภท คอนเซปท์ชวล ออร์ พิคโทเรียล ออลลูชั่น 

( Conceptual or Pictorial Allusion ) 
ที่มา : Making and Breaking the Grid 

 
 การรื้อโครงสร้างกริดรูปแบบนี้เน้นการสร้างโครงสร้างของกริดจาก concept ของงานโดยการสร้าง 
กริดตามแต่เนื้อเรื่องว่ากล่าวถึงอะไร กริดรูปแบบนี้ไม่มีการอ้างอิงโครงสร้างใด  ๆ ซึ่งตามหลักการแล้ว 
concept ของงานนั่นเองที่เป็นตัวก าหนดโครงสร้าง (structure) ของทั้งหมดรวมถึงบรรยากาศของภาพ
ทั้งหมดด้วย 

1.8 ชานช์ โอเพอเรชั่น ( Chance Operation ) 

 

 

 

 

 

 

 

ภาพที ่14 การรื้อโครงสร้างกริดประเภทชานช์ โอเพอเรชั่น ( Chance Operation ) 
ที่มา : Making and Breaking the Grid 
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การรื้อโครงสร้างกริดรูปแบบนี้มีหลักการคือการพยายามต่อภาพให้เกิดเป็นภาพใหญ่ การลองจัดวาง
องค์ประกอบแบบไม่รู้อนาคต เช่น ลองป้ายสีด้วยแปรงใหญ่ ๆ การลองยืดตัวอักษรให้บิดเบี้ยวดูเป็น organic 
shape อาจช่วยในการสื่อสารเนื้อหาได้ถ้าเนื้อหาเหมาะสม   

 การใช้วิธีนี้เหมาะกับสื่อสารไอเดียที่เกี่ยวกับการเคลื่อนไหว ธรรมชาติ ความวิปริตแปรปรวนความ
แปลกประหลาด ฯลฯ ซึ่งจะสามารถท าให้เนื้องานเกิดโทนและอารมณ์ท่ีน่าสนใจขึ้นได้ การใช้กริดรูปแบบนี้เรา
มักจะคาดการณ์ผลลัพธ์ยากว่างานจะออกมาแนวไหนจนกว่าเราจะวางโครงสร้างเสร็จไปในระดับหนึ่งแล้ว 

 รูปแบบของระบบกริดเหล่านี้จะน าไปวิเคราะห์ข้อมูลด้านการจัดวางองค์ประกอบของภาพที่ขายดี
อันดับที่ 1 ในภาพ 20 หมวดหมู่ด้วยคีย์เวิร์ดยอดนิยมที่ใช้สืบค้น 20 อันดับ 

2.  ศึกษาการใช้สีในงานออกแบบ Shigenobu Kobayashi (1984) ได้กล่าวว่าสีเป็นองค์ประกอบ
ทางเรขศิลป์ที่มีความส าคัญ และยังสามารถสื่อถึงอารมณ์หรือบุคลิกต่าง ๆ รวมทั้งสามารถสร้างเอกลักษณ์
เฉพาะตัวให้กับงาน การจ าแนกสีอย่างเป็นระบบผ่านบุคลิกภาพต่าง ๆ ก็ท าให้สีเหล่านั้นสามารถสื่อสาร
ความหมายออกมาได้ชัดเจนและมีประสิทธิภาพมากขึ้น 

การแบ่งประเภทของสีที่ตั้งอยู่บนพ้ืนฐานของบุคลิกภาพนั้น จะเป็นตัวแปรส าคัญที่ท าให้สามารถ
เข้าใจ และรับรู้ถึงการผสมผสานของสีเหล่านั้นได้เป็นอย่างดีซึ่งโทนสีแบ่งออกเป็น 4 โทนหลัก ได้แก่ Vivid 
,Bright  Subdued และDark ดังนี้ 

 

ภาพที ่15 ตารางแสดงโทนของสี 4 โทนหลัก 
ที่มา : Making and Breaking the Grid 
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โทนของสีเหล่านี้จะน าไปวิเคราะห์ข้อมูลด้านการจัดวางองค์ประกอบของภาพที่ขายดีอันดับที่ 1  
ในภาพ 20 หมวดหมู่ด้วยคีย์เวิร์ดยอดนิยมที่ใช้สืบค้น 20 อันดับ 

ผลการวิเคราะห์ข้อมูลระบบกริด ( Grid System ) 

รูปแบบกริด (Grid System) จ านวนภาพเวกเตอร์ คิดเป็น% 
1. มานูสคริปต์ กริด  ( Menuscript Grid ) 3 15% 
2. คอลัมน์ กริด ( Column Grid ) 0 0% 
3. โมดูลาร์ กริด ( Modular Grid ) 6 30% 
4. ไฮราชิเคิล กริด ( Hierarchical Grid ) 4 20% 
5. ลิงกวิสติค ดีคอนสทรักชั่น  ( Linguistic 

Deconstruction ) 
0 0% 

6. สปอนเทเนียส ออปทิคอล  คอมโพซิชั่น  
( Spontaneous Optical Composition ) 

0 0% 

7. คอนเซปท์ชวล ออร์ พิคโทเรียล ออลลูชั่น 
 ( Conceptual or Pictorial Allusion ) 

7 35% 

8. ชานช์ โอเพอเรชั่น ( Chance 
Operation ) 

0 0% 

 

ตารางที ่1 ผลการวิเคราะห์ข้อมูลเรื่องระบบกริด (Grid System)จากจ านวนภาพเวกเตอร์ 20 ภาพ 

จากการวิเคราะห์ข้อมูลสามารถเรียงล าดับระบบกริด (Grid System) ที่นิยมใช้ในงานออกแบบจาก
มากไปหาน้อยดังนี้ 1.คอนเซปท์ชวล ออร์ พิคโทเรียล ออลลูชั่น ( Conceptual or Pictorial Allusion ) 
2.โมดูลาร์ กริด ( Modular Grid ) 3.ไฮราชิเคิล กริด ( Hierarchical Grid ) 4.มานูสคริปต์ กริด ( Menuscript 
Grid ) และล าดับที่ 5.ซึ่งไม่มีคะแนนคือคอลัมน์ กริด ( Column Grid ) ลิงกวิสติค ดีคอนสทรักชั่น( Linguistic 
Deconstruction ) สปอนเทเนียส ออปทิคอล คอมโพซิชั่น ( Spontaneous Optical Composition ) 
ชานช์ โอเพอเรชั่น ( Chance Operation ) 
 

ผลการวิเคราะห์ข้อมูลการใช้สี 

โทนสี จ านวนภาพเวกเตอร์ คิดเป็น% 
1. โทนสีสด (Vivid) 2 10% 
2. โทนสีสว่าง (Bright) 13 65% 
3. โทนสีผสมเทา (Subdued) 2 10% 
4. โทนสีมืด (Dark) 3 15% 

 

ตารางที ่2 ผลการวิเคราะห์ข้อมูลการใช้สี จากจ านวนภาพเวกเตอร์ 20 ภาพ 
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การวิเคราะห์ข้อมูลสามารถเรียงล าดับการใช้สีที่นิยมใช้ในงานออกแบบจากมากไปหาน้อยดังนี้  
1.โทนสีสว่าง (Bright) 2.โทนสีมืด (Dark) 3.โทนสีสด (Vivid) และ 4.โทนสีเทา  

 

บทสรุป 

 ภาพแบบเวกเตอร์ที่อยู่ในตลาดจะขายดีหรือถูกใจคนซื้อนั้นมีเหตุผลหลายประการที่ช่วยส่งเสริมให้มี
ยอดขายที่ดี จากที่ได้กล่าวมาทั้งหมดก่อนหน้านี้ก็นับว่าเป็นส่วนที่ส าคัญในการท าความรู้จักกับตลาดที่มีการ
แข่งขันค่อนข้างสูง การศึกษางานที่ได้รับความนิยมในตลาดก็เป็นอีกวิธีหนึ่งที่นักออกแบบทั่วโลกใช้เป็นแรง
บันดาลใจในการสร้างสรรค์ผลงานเข้าสู่ตลาด 
 จากการวิเคราะห์ข้อมูลในส่วนของการศึกษาระบบกริด (Grid System) ได้ผลสรุปว่ารูปแบบกริด 
แบบคอนเซปท์ชวล ออร์ พิคโทเรียล ออลลูชั่น ( Conceptual or Pictorial Allusion ) เป็นรูปแบบที่นิยมใช้
มากที่สุดเพราะเน้นการจัดองค์ประกอบของภาพเพ่ือสื่อสารแนวคิดโดยรวมเป็นการเน้นการเล่าเรื่องราว 
หรือคอนเซปท์ของภาพที่ชัดเจน รองลงมาอันดับที่สอง คือ โมดูลาร์  กริด ( Modular Grid ) ซึ่งเป็นการแบ่ง
ส่วนหน้ากระดาษอย่างเท่า ๆ กัน โดยงานออกแบบเวกเตอร์มีความนิยมค่อนข้างสูงเพราะท าให้งานเป็น
ระเบียบและง่ายต่อการออกแบบแต่ก็ทรงพลังในการขาย อันดับสาม คือ ไฮราชิเคิล  กริด ( Hierarchical Grid 
) กริดรูปแบบนี้ท าให้เกิดการเรียงล าดับความส าคัญของภาพและมักใช้อยู่เสมอในงานออกแบบเวกเตอร์ ล าดับ
ที่สี่ คือ มานูสคริปต์ กริด ( Menuscript Grid ) กริดรูปแบบนี้มักใช้กับการออกแบบไอคอนหรือ โลโก้ 
ที่วางอยู่กลางภาพอย่างโดดเด่น ปฏิเสธไม่ได้เลยว่ารูปแบบกริดชนิดนี้ง่ายต่อการออกแบบและจัดวาง อีกท้ังยัง
ท าให้งานดูโดดเด่นในตัวของมันเอง ส่วนรูปแบบกริดชนิดอ่ืน ๆ ที่เหลือนั้นไม่เป็นที่นิยมในการออกแบบอาจ
เพราะเหตุผลในหลาย ๆ ด้านที่ต้องศึกษาต่อไป 
 จากการวิเคราะห์ข้อมูลเรื่องการใช้สีสามารถเรียงล าดับการใช้สีที่นิยมใช้ ในงานออกแบบจากมากไป
หาน้อยดังนี้ อันดับแรกนิยมโทนสีสว่าง (Bright) ในการออกแบบ เพราะมีความดึงดูดสายตาดูมีสีสัน หากได้
เข้าไปสังเกตงานออกแบบจ านวนมากสีสันโทนนี้สามารถพบเจอในงานออกแบบเวกเตอร์เพ่ือการค้าอย่างมาก 
เป็นโทนสีที่ถูกหยิบมาใช้ในเกือบทุกงานดีไซน์ ซึ่งถูกน ามาใช้มากกว่าโทนสีอ่ืน ๆ อย่างเห็นได้ชัด ล าดับสอง
โทนสีมืด (Dark) นับเป็นโทนสีที่ใช้กันอย่างแพร่หลายเพราะท าให้งานออกแบบดูนิ่งสงบ เรียบหรู และใช้ได้ใน
หลาย ๆ โอกาส ส่วนอันดับสามโทนสีสด (Vivid) และโทนสีเทา เป็นโทนสีที่ถูกน ามาออกแบบน้อยมากอาจ
เป็นเพราะเหมาะสมกับงานออกแบบบางประเภทที่เป็นงานเฉพาะ จึงมีการน ามาใช้น้อยที่สุด 

หากมีผู้สนใจต้องการศึกษาหรือวิจัยเพ่ิมเติมในด้านนี้นอกเหนือจากการการวิเคราะห์ข้อมูลเรื่องการ
จัดวาง Layout และวิเคราะห์เรื่องการใช้สีในงานออกแบบแล้ว อาจจ าเป็นต้องวิเคราะห์องค์ประกอบอ่ืน ๆ 
เช่น การใช้ตัวอักษร วิธีการน าเสนอแนวคิดในการออกแบบ รูปแบบของภาพประกอบ สไตล์ของลายเส้น
เพราะนับเป็นสิ่งส าคัญประการหนึ่งที่มีผลต่อการตัดสินใจซื้อของกลุ่มลูกค้าซึ่งในโลกของการขายภาพเวกเตอร์
ออนไลน์มีการวาดภาพเวกเตอร์ส่งขายจ านวนมาก การน าเสนอรูปแบบการออกแบบที่มีเอกลักษณ์มีแนวคิด
เฉพาะตัวนับเป็นอีกปัจจัยหนึ่งที่มีผลอย่างมากที่จะท าให้ผลงานเป็นที่จับตามองของกลุ่มลูกค้าที่มองหางาน  
ที่โดดเด่นด้วยแนวคิดในการออกแบบและสไตล์ที่แตกต่าง ตรงกันข้ามกับงานที่มีการลอกเลียนแบบจากผลงาน
อ่ืน ๆ ซึ่งทางเว็บไซต์ก็ได้แจ้งเตือนอย่างเด็ดขาดว่าหากมีการลอกเลียนผลงานในรูปแบบใดก็ตามทางเว็บไซต์
จะสามารถปิดพอร์ตนั้น ๆ ไม่ไห้ขายภาพอีกต่อไปซึ่งเป็นการลงโทษสูงสุดท าให้ขาดรายได้และผิดต่อ
จรรยาบรรณวิชาชีพอย่างร้ายแรง เป็นแนวทางท่ีควรหลีกเลี่ยง 

ทั้งหมดที่กล่าวมานี้นักออกแบบภาพเวกเตอร์ควรใช้เวลาในการศึกษาองค์ประกอบทางเรขศิลป์ที่จะ
สามารถผลักดันคุณภาพของภาพที่ดีและเหมาะสมกับการออกแบบสู่ตลาดให้ขึ้นใจ ทั้งการสื่อสารความหมาย 
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การจัดวางองค์ประกอบ สีสันที่ใช้ในการออกแบบซึ่งจะช่วยให้เรามีมุมมองในการสร้างสรรค์ผลงานที่เหมาะสม
กับความต้องการของตลาดมากข้ึนในหลาย ๆ เว็บไซต์ที่นักออกแบบภาพเวกเตอร์เป็นสมาชิกในการขายภาพก็
มักจะส่งอีเมล์หรือข่าวสารที่เป็นประโยชน์ต่อผู้ขายภาพเสมอ เช่น แสดงภาพที่ได้รับความนิยมในสัปดาห์ 
ที่ผ่านมาภาพที่ขายดีตลอดกาล 50 อันดับ หรือบทความเกี่ยวกับการออกแบบภาพที่เหมาะสมกับเทรนด์
(Trend) ในการออกแบบภาพแบบเวกเตอร์ที่ค่อนข้างละเอียดและเป็นกระแสแนวคิดที่ชัดเจนส าหรับการ
สร้างสรรค์งานสู่ตลาด 

“ภาพแบบไหนที่ขายดี ?” เป็นค าถามที่เราต้องหาข้อมูลก่อนจะขายภาพ เพราะเมื่อเราเข้าใจลูกค้า
เราก็จะสามารถผลิตผลงานที่น่าสนใจได้ แต่สิ่งที่ขาดไปไม่ได้เลยคือการศึกษาภาพที่อยู่ในหมวดขายดีใน
เว็บไซต์ ไมโครสต๊อกชั้นน าต่าง ๆ เพ่ือศึกษาองค์ประกอบทางเรขศิลป์ที่ถูกถ่ายทอดจากนักออกแบบทั่วโลกผู้ที่
สามารถผลักดันชิ้นงานของตนเองสู่ผลงานขายดีระดับต้น ๆ ได้ นับว่าเป็นเวทีแข่งขันของนักออกแบบภาพ
แบบเวกเตอร์เวทีหนึ่งเลยก็ว่าได้เพราะมีผู้เข้าแข่งขันสูง งานที่มีในตลาดก็ถือว่าสูงมากตามไปด้วย นักออกแบบ
ที่สามารถออกแบบภาพแบบเวกเตอร์แล้วมีภาพอยู่ในหน้า Popular ได้ถือว่ามีการออกแบบที่ดีมาก เพราะ
ภาพที่มีในเว็บไซต์ในหมวดต่าง ๆ นั้นมีให้เลือกซื้อหลากหลายมาก บางหมวดหมู่มีภาพแบบเวกเตอร์เป็น 
1,000,000 ภาพ การที่สามารถผลักดันงานออกแบบไปอยู่ในหน้า popular ได้คือการเป็นอันดับ 1 ใน 100 
จากภาพเวกเตอร์ 1,000,000 ภาพในช่วงเวลาหนึ่งเลยทีเดียว 
 ความขยันในการส่งภาพเป็นประจ าก็มีผลกับการขายภาพเวกเตอร์เช่นกัน เพราะเมื่อภาพเยอะขึ้นก็มี
ผลให้ลูกค้าสามารถเข้าถึงงานออกแบบได้มากขึ้น อาจมีลูกค้าที่กดติดตาม(Follow) ดูผลงานของเรามากขึ้น
ด้วยท าให้ยอดขายก็เพ่ิมขึ้นด้วยเช่นกัน แต่ปริมาณก็ไม่ใช่แนวทางที่จะท าให้ขายดีแนวทางเดียว นักออกแบบ
บางคนมีภาพเวกเตอร์ส่งขายแค่ 400 ภาพแต่สามารถมีรายได้หกหลักต่อเดือนได้ การออกแบบควรวาดให้ดี
ที่สุดเพราะถ้าภาพเวกเตอร์สามารถไปอยู่หน้าแรกหรือหน้า Popular ได้ งานนั้น ๆ จะเป็นส่วนหนึ่งในการ
เรียกลูกค้าเข้ามาติดตามงานอ่ืน ๆ ในพอร์ตโฟลิโอของเราซึ่งความส าเร็จในการขายภาพเวกเตอร์ก็ขึ้นอยู่กับ
ความเอาใจใส่ในการส่งผลงานขายอย่างแท้จริง 
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การร้อยเรียงสอดท านองซออู้ 
COUNTERPOINTS IN VERSES AND MELODIES FOR SAW-U 

ประชากร ศรีสาคร* 

บทคัดย่อ 
บทความนี้มีวัตถุประสงค์เพ่ือน าเสนอแนวทางที่เกี่ยวข้องกับหลักปฏิบัติ ในการผูกส านวนกลอน

ส าหรับซออู้ ผู้บรรเลงจะต้องใช้สติปัญญาสร้างท านองที่มีความพิศวงน่าทึ่ง โดยการหยอกล้อ เย้าแหย่ อย่างมี
เสน่ห์ การร้อยเรียงสอดท านองสามารถปฏิบัติได้ทั้งในเพลงประเภททางพ้ืนและทางกรอ ลักษณะส านวนกลอน
ที่ปรากฏในซออู้โดยทั่วไป ได้แก่ กลอนฝาก กลอนพัน กลอนไล่เสียงขึ้น-ลง การผูกส านวนกลอนซออู้
จ าเป็นต้องสร้างความโดนเด่นแตกต่างกันออกไปตามรูปแบบของการประสมวง ลีลาการผูกส านวนกลอนซออู้
ที่ปรากฏเป็นหลักมี 3 ประการ คือ 1) ท านองล่วงหน้า 2) ท านองล้าหลัง 3) ท านองอิหลักอิเหลื่อ การผูก
ส านวนกลอนที่ดีต้องรู้และเข้าถึงความงามอันมีดุลยภาพและมีความกลมกลืน ผู้ที่จะสามารถผูกส านวนกลอน
ได้อย่างมีปฏิภาณ และชั้นเชิงชนิดที่เรียกว่า “รู้พลัน รู้กระจ่างเหมือนสายฟ้าฟาด” จ าต้องผ่านตาดู หูฟัง และ
น าประสบการณก์ารบรรเลงที่ได้รับการสั่งสมมาทั้งสิ้นนั้นมาประยุกต์และปรับใช้ให้เข้ากับกาลเทศะ 

ค าส าคัญ: การสอดท านองซออู้ / การผูกส านวนกลอน / การแปรท านอง 

 
Abstract 

This article offers the principles of conduct in creating melodic phrases for Saw-U. 
Performers must use their intelligence to produce the sublime melodic phrases, making 
them pleasant and attractive, creating both counterpoints in Thang Pean Melody and Thang 
Kraw Melody. Ordinarily, the melodic phrases in Saw-U are Klon Faak (Goal-delayed melodic 
phrases), Klon Pan (Complex melodic phrases) and Klon Lai Siang Kuen-Long (Way up and 
down passage of melodic phrases). Depending on the ensemble formation, creating variation 
across these phrases can produce outstanding results. Essentially, three methods are used in 
creating the melodic phrases for Saw-U: Firstly, Luang Naa (Anticipation), second, La Lung 
(Retardation), and thirdly, I-lak I-leua (Syncopation). The aesthetic elements combine with 
the equilibrium and harmonies to make impressive melodic phrases. The musicians, would 
gain access to the impromptu and diplomatic ability as “strike the glorious lightning of the 
instantaneous enlightenment,” (Intuitive-Cognitive-Thoroughness) should cultivate their 
experiences through their visual and auditory senses. They would apply their cultivated 
experiences according to the occasion. 

Keyword: Saw-U Counterpoint / Creating Melodic Phrase / Variation-Making 
* อาจารย์พิเศษเครื่องสายไทย, สาขาดุริยางคศาสตร์ไทย ภาควิชาดนตรี คณะมนุษยศาสตร์ มหาวิทยาลัยนเรศวร 
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1. บทน า 
การสอดท านองเป็นภูมิปัญญาขั้นวิจิตรของโบราณาจารย์ทางดนตรีไทยที่มีการสืบทอดและถ่ายทอด

กันอย่างมุขปาฐะ (Oral Tradition) โดยการพร่ าสอน (Inculcation) ซึ่งเป็นการสืบทอดแบบตัวต่อตัว 
 (Face to Face) กันมาแต่อดีต ผู้รับการสืบทอดจะต้องเลียนแบบ (Imitation) และจดจ าองค์ความรู้อันล้ าค่า
ไว้เป็นคลังกลอนของตนเพ่ือน าไปปรับใช้ในการบรรเลง นอกจากผู้บรรเลงต้องมีคลังกลอนที่มากพอแล้ว  
ผู้บรรเลงจ าต้องใช้เวลาศึกษาและท าความเข้าใจกระทั่งตกผลึกในองคค์วามรู้อันเป็นลักษณะเฉพาะตนของซออู้ 
ซึ่งท่านผู้รู้ได้อธิบายถึงคุณสมบัติของผู้ที่มีความสามารถในการร้อยเรียงส านวนกลอนนั้น “ต้องผ่านตาดูหูฟังมา
เยอะ และต้องมีประสบการณ์ ล าพังพ่ึงได้แตะหัดหรือฟังมาน้อยก็จะท าไม่ได้ดี สิ่งหนึ่งที่ เขาพูดกันคือ  
‘ต้องมีน้ าลายครูไว้เยอะ’ ต้องมี Stock Character (อัตลักษณ์เข้าแบบ) ไว้เยอะทีเดียว ถึงเราจะน ามาเลือกใช้
ได้อย่างเหมาะสม” (พิชิต ชัยเสรี, สัมภาษณ์, 23 พฤศจิกายน 2559) 

แต่เนื่องด้วยปัจจัยของเครื่องดนตรีแต่ละชนิด ที่มีลักษณะการร้อยเรียงสอดท านองเฉพาะแตกต่าง
กันตามขอบเขตเสียงและวิธีการบรรเลง “โบราณอาจารย์ทางดนตรีไทยท่านจึงได้ประดิษฐ์ท านองของ 
เครื่องดนตรีแต่ละชิ้นให้มีลักษณะเหมาะสม สอดคล้องกับลักษณะทางกายภาพและขีดจ ากัดของขอบเขต
เสียงของเครื่องดนตรีนั้น ๆ อีกทั้งยังสร้างสรรค์ท่วงท านองดังกล่าวให้มีความกลมกลืนกันระหว่างเครื่องดนตรี
แต่ละชิ้นท าให้มีความไพเราะสนิทสนมและน่าฟังเมื่อบรรเลงรวมวง” (บุษกร ส าโรงทอง 2539: 1) 

ในบทความนี้ ผู้เขียนมีความประสงค์ที่จะน าเสนอแนวทางในการสอดท านองซออู้ ซึ่งเป็นเครื่อง
ดนตรีด าเนินท านองประเภทเครื่องสี ในส่วนของรายละเอียดต่าง ๆ นั้น ผู้เขียนได้จ าแนกไว้เป็นประเด็น 
ต่าง ๆ เพื่อเป็นกรณีตัวอย่างในการศึกษาและน าไปประยุกต์ใช้ได้ต่อไป 

2. การร้อยเรียงสอดท านองซออู้ 
2.1 กลอนเพลง 

 กลอนเพลงเป็นองค์ประกอบอย่างหนึ่งในการน าเสนอการบรรเลงท านองเพลงไทยที่สามารถน าไปสู่
ความไพเราะ ความเหมาะสม และเป็นลักษณะเฉพาะของตน โดยเฉพาะซอด้วง ซออู้ และจะเข้ ซึ่งเป็นเครื่อง
ดนตรีประเภทเครื่องสายไทยที่มีการด าเนินท านองในลักษณะเก็บเหมือนกันทั้งสามเครื่องมือ หากแต่ในการผูก
ส านวนกลอนเพลงแต่ละเครื่องดนตรีนั้น ๆ มีความแตกต่างกันตามข้อจ ากัดของขอบเขตเสียงที่มีช่วงกว้างของ
เสียงไม่เท่ากัน (ข าคม พรประสิทธิ์ 2546: 15) 

2.2 สีสันของซออู้ 
 หลายคนนั้นมักกล่าวว่าซออู้นั้น เป็น “ตัวตลก” ผู้ เขียนแลเห็นว่าซออู้นั้น  “ไม่ ใช่ตัวตลก”  
แต่ซออู้เป็นเครื่องดนตรีที่สร้างส านวนลีลาที่มีความลึกซึ้ง น่าทึ่ง และประณีต  แม้ว่าหลายครั้งซออู้อาจดู
ประหนึ่งเป็นตัวตลก แต่นั้นเป็นส่วนหนึ่งของซออู้เท่านั้น ลูกเต๋านั้นมี 6 ด้าน เราจะใช้ด้านเดียวเรียกตัวของมัน
เองไม่ได้ ซออู้นั้นถือได้ว่าเป็นส่วนเติมเต็มในวงเครื่องสายไทยให้สมบูรณ์ขึ้น ซึ่งท าให้ช่องว่างระหว่าง 
ซอด้วงและจะเข้นั้นหายไป และท่วงท านองของซออู้นั้นมีลักษณะที่หยอกล้อ เย้าแหย่ไปกับเครื่องดนตรี
ประเภทอ่ืน ๆ อย่างกลมกลืน “การผูกกลอนเพลงที่ดีนั้นต้องมีลักษณะของกลอนที่มีความสัมพันธ์อย่างใดอย่าง
หนึ่งของทุก ๆ เครื่องดนตรีที่น ามาสอดท านองร่วมกันเป็นไปในทิศทางเดียวกัน และสามารถแสดงลักษณะที่
เป็นเอกลักษณ์เฉพาะของเครื่อง” (ข าคม พรประสิทธิ์ 2546: 15) 

2.3 การสอดท านองซออู้ในเพลงทางพ้ืนและทางกรอ 
การแปรท านองของเพลงไทยเป็นเอกลักษณ์ประการส าคัญของดนตรีไทย ดังที่กล่าวว่าดนตรีไทยนั้น 

เป็นท านองสอดประสานของเครื่องดนตรีที่ เรียกว่า “ทาง” เช่น ทางระนาด ทางซอ เป็นต้น บรรเลงสอด
ประสานกันระหว่างเครื่องดนตรีแต่ละชิ้นไปตลอดเพลง การฟังเพลงให้ได้อรรถรสจึงต้องฟังที่เม็ดพรายท านอง 
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ของเครื่องดนตรีแต่ละชนิดที่บรรเลงไปพร้อมกัน เครื่องดนตรีแต่ละชิ้นจะแปรท านองหลักในแต่ละทางนั้นต้อง
ค านึงที่เสียงตกจังหวะหรือลูกตกเป็นหลัก ลูกตกนั้นคือเสียงโน้ตในห้องสุดท้ายซึ่งเป็นประธานเสียงในแต่ละ
จังหวะ ถ้าเป็นอัตรา 2 ชั้น คือเสียงสุดท้ายในห้องที่ 8 หรือ บรรทัดแรก ถ้าเป็น 3 ชั้น คือเสียงสุดท้ายใน
บรรทัดที่ 2 หรือ ห้องที่ 16 และชั้นเดียวคือเสียงในห้องที่ 4 (พงษ์ศิลป์ อรุณรัตน์ 2554: 136) 

การร้อยเรียงสอดท านองซออู้ สามารถปฏิบัติได้ทั้งเพลงประเภททางพ้ืนและทางกรอ ลักษณะ 
เพลงทางพ้ืน คือ เพลงที่มีท านองเรียบ ๆ ไม่มีพลิกแพลงอันใด เพลงแบบนี้ผู้บรรเลงเครื่องดนตรีทุก ๆ อย่าง   
มีโอกาสที่จะใช้สติปัญญาของตนคิดประดิษฐ์ท านองบรรเลงได้ตามความพอใจ แต่ก็ต้องให้กลมกลืน 
กันทุก ๆ คน และลักษณะเพลงทางกรอ คือ เพลงที่ท่านผู้แต่งได้แต่งไว้ให้มีท านองเป็นเสียงยาวมาก ๆ  
การบรรเลงเสียงยาวนั้น เครื่องดนตรีประเภททีใช้ไม้ตีจะต้องตีกรอ จึงได้เรียกเพลงทางนี้ว่าทางกรอ  
(มนตรี ตราโมท 2527: 93) 

ตัวอย่างที่ 1 การแปรท านองในเพลงทางพ้ืน 
ท านองหลัก  

- ล ซ ม ซ ม ร ด ด ด - ร ร  ร  - ม  - ซ  - ล  - ซ  - ม ม  ม  - ร ร  ร  - ด  

แปรท านอง (ทางซออู้) 
ซ ล ซ ร ซฺ ม ร ด ร ซฺ ม ร ม ล ซ ม ด ด  ม ซ  ด  ล ซ ม ร ซฺ ม ซ ด ม ร ด 

(ท่ีมา: ส านวนประชากร ศรีสาคร) 

 จากตัวอย่างที่ 1 ในวรรคท้าผู้ เขียนผูกส านวนกลอนโดยมีทิศทางของการเคลื่อนที่ของเสียงใน 
แนววิถีขึ้นตรงตามท านองหลัก โดยยึดลูกตกของเสียงที่เป็นเสียงเดียวกับท านองหลักในห้องคู่เป็นส าคัญ  
และการผูกส านวนกลอนในวรรคนี้ใช้เพียง 5 เสียง ในกลุ่มเสียงปัญจมูล คือ ทางเสียงเพียงออบน (ด ร ม X  
ซ ล X) มาร้อยเรียงเป็นท านอง 

ตัวอย่างที ่2 การแปรท านองในเพลงทางกรอ 
ท านองหลัก (ทางกรอ) 

- - - - ร ม ซ ล ซ ล ด  ล - ซฺ ซ ซ - - - - ร ม ซ ล ซ ล ด  ล - ซฺ ซ ซ 

แปรท านอง (ทางซออู้) 
- - - - ร ม ซ ล ซ ล ด  ล ด  ด  ม - ซ - ดรม ด  ม ซ ล ซ ล ด  ล ด  ด  ม ซ 

(ท่ีมา: ส านวนประชากร ศรีสาคร) 
 

เพลงประเภททางกรอเป็นเพลงที่สามารถแปรท านองตกแต่งให้เกิดลีลาเฉพาะตนได้ตามสมควร  
โดยผู้บรรเลงจะต้องเลือกปฏิบัติเป็นบางวรรคบางตอนเพ่ือส าแดงลีลาเฉพาะตน เมื่อสังเกตการแปรท านอง 
ในตัวอย่างนี้ พบว่าผู้เขียนเลือกแปรท านองเฉพาะห้อง 4-5-6 และ8 โดยมีการบรรเลงซ้ าเสียงโดสูง (ด )  
2 ครั้ง ในห้องที่  4 และ8 เพ่ือแสดงลีลาการหยอกล้อ เย้าแหย่ภายในห้อง อีกทั้งยังพบการผูกส านวน 
กลอนล้าหลังและใช้กลเม็ดเด็ดพรายการสะบัดขึ้น 3 เสียง ร่วมร้อยเรียงเป็นท านอง 

 การร้อยเรียงสอดท านองในเพลงประเภทนี้ ผู้บรรเลงจะต้องร้อยเรียงสอดท านองให้มีความงามอย่าง
พอดีในดุลยภาพ จนไม่เสียรูปเสียเอกลักษณ์ของเพลงประเภททางกรอนั้น ๆ 

2.4 ลักษณะส านวนกลอนโดยท่ัวไปที่ปรากฏในซออู้ 
 การด าเนินท านองของซออู้ที่ใช้ในเพลงประเภททางพ้ืน ย่อมมีลักษณะส านวนกลอนที่อาจคล้ายหรือ
เหมือนกับเครื่องดนตรีประเภทอ่ืน ๆ ซึ่งการแปรท านองเครื่องดนตรีประเภทนั้น ๆ สามารถใช้ส านวนกลอน
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ร่วมกันได้ เนื่องจากลักษณะทางกายภาพในการใช้ระบบนิ้วของเครื่องดนตรี โดยเฉพาะเครื่องดนตรีประเภทซอ
ที่มีขีดจ ากัดในช่วงเสียงที่น้อยกว่าจะเข้ และระนาดเอก จึงเป็นเหตุให้ซออู้นั้นสามารถใช้ส านวนกลอนร่วมอยู่
กับเครื่องดนตรีประเภทอ่ืน ๆ หากแต่กระท าแล้วเกิดความเหมาะสมและความกลมกลืนกับเครื่องดนตรี
ประเภทอ่ืน ๆ ภายในวง 

อย่างไรก็ตามการร้อยเรียงสอดท านองที่ดีของเครื่องดนตรีทุกชนิด ควรแสดงความเป็นเอกลักษณ์
เฉพาะตนอย่างกลมกลืนภายในวงดนตรี และไม่ควรปรากฏส านวนกลอนฟาดแต่อย่างใด ซึ่งผู้เขยีนจะอธิบายใน
ล าดับต่อไป 
 ลักษณะส านวนกลอนโดยทั่วไปที่ปรากฏในซออู้ ผู้ เขียนพิจารณาและแบ่งออกเป็น 3 ส านวน 
กลอน ดังนี้ 

1) กลอนฝาก  
2) กลอนพัน  
3) กลอนไล่เสียงขึ้น-ลง 

 กลอนฝาก หมายถึง ส านวนกลอนที่ฝากลูกของเสียงใดเสียงหนึ่ง โดยการประสานเสียงเป็นคู่ 
ต่าง ๆ กับท านองหลัก ซึ่งการฝากลูกตกของเสียงนั้นมักปฏิบัติในพยางค์ท่ี 4 ของห้องโน้ตที่เป็นจังหวะตก 

ตัวอย่างที่ 1 ส านวนกลอนฝาก 
ท านองหลัก 

- ล ซ ม ซ ม ร ด ด  ด  - ร ร  ร  -  ม  - ซ  - ล   - ซ  -   ม  ม  ม  - ร  ร  ร  - ด 

ส านวนกลอนฝาก (ทางซออู้) 
ซ ล ซ ร ซฺ ม ร ด ด  ล ด  ซ ล ด ร ด  ล ด  ซ ล ม ซ ร ซ ม ร ด ร  ซฺ ม ร ด 

[ที่มา: ส านวนครูหลวงไพเราะเสียงซอ (อุ่น ดูรยชีวิน)] 

ห้องท่ี 4 ระหว่างท านองหลักกับทางซออู้ มีการประสานเสียงคู่ 3 

ห้องท่ี 6 ระหว่างท านองหลักกับทางซออู้ มีการประสานเสียงคู่ 6 

 พบว่าการเคลื่อนที่ของเสียงของท านองหลักในวรรคท้ามีการเคลื่อนที่ของเสียงในแนววิถีขึ้น การแปร
ท านองทางซออู้ในวรรคท้านี้ มีการเคลื่อนที่ของเสียงไปในทิศทางเดียวกันกับท านองหลัก เว้นแต่ เสียงของลูก
ตกในห้องที่ 4 พยางค์ที่ 4 ของทางซออู้นั้นปรากฏลูกตกของเสียงที่แตกต่างจากท านองหลัก กล่าวคือ  
ลูกตกของท านองหลัก คือ เสียงมีสูง (ม ) ลูกตกของทางซออู้ คือ เสียงโดสูง (ด ) ซึ่งมีความสัมพันธ์กันเป็นคู่ 3 
 ในวรรครับทางซออู้มีการฝากลูกตกของเสียง คือ ซอล (ซ) โดยการประสานเสียงเป็นคู่ 6 กับ 
ท านองหลัก หากสังเกตต่อไปพบว่าการฝากเสียงลูกตกของเสียงในวรรครับนั้นอยู่ในต าแหน่งที่แตกต่างกับ
วรรคท้า ซึ่งการฝากลูกตกของเสียงสามารถปฏิบัติได้ในห้องโน้ตจังหวะตก(ห้องคู่) 

 กลอนพัน หมายถึง ส านวนกลอนที่มีลักษณะการด าเนินท านองแบบซ่อนตะเข็บประสมกับส านวน
กลอนอื่น ๆ จนดูว่าเป็นการพัวพันกันระหว่างส านวนกลอน 

ตัวอย่างที่ 2 ส านวนกลอนพัน 
ท านองหลัก 

- ล - ซ ซ ซ - ล ล ล - ด ด  ด  - ร  

ส านวนกลอนพัน 
ด  ซ ล ม ซ ล ด  ซ ล ด  ร  ล ซ ล ด  ร  
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พบว่าส านวนกลอนพันในตัวอย่างนี้ เป็นส านวนกลอนพันที่เครื่องดนตรีชนิดอ่ืน ๆ สามารถใช้ร่วมกัน
ได้ เช่น ซออู้ ขลุ่ยเพียงออ เป็นต้น ในลักษณะของส านวนกลอนนี้พบว่ามีการเคลื่อนที่ของเสียงทั้งขึ้นและลง
สลับซับซ้อนกันภายในห้องโน้ต ซึ่งคล้ายกับลักษณะของการซ้อนตะเข็บ  

และเมื่อมาถึงห้องโน้ตที่ 4 พบว่ามีการคลี่คลายของท านองกล่าวคือ ปรากกฎการร้อยเรียงท านอง
แบบเรียงเสียงขึ้นอย่างเป็นระบบ โดยปราศจากการร้อยเรียงของส านวนกลอนในลักษณะซ้อนตะเข็บดังในห้อง
โน้ตที่ 1-3 

   กลอนไล่เสียงขึ้น-ลง1 
 กลอนไล่เสียงขึ้น หมายถึง ส านวนกลอนที่มีการด าเนินท านองม้วนไปข้างหน้าจากซ้ายไปขวาภาย 
ในวรรค โดยลูกตกท้ายห้องไล่เสียงขึ้นทีละเสียง 
 กลอนไล่เสียงลง หมายถึง ส านวนกลอนที่มีการด าเนินท านองม้วนไปข้างหลังจากขวาไปซ้ายภาย 
ในวรรค โดยลูกตกท้ายห้องไล่เสียงลงทีละเสียง 

ตัวอย่างที่ 3 ส านวนกลอนไล่เสียงขึ้น-ลง 
ท านองหลัก 

- ม - ร ร ร - ม ม ม - ซ ซ ซ - ล - ด  - ล - ซ - ฟ ฟ ฟ - ม ม ม - ร 

            ส านวนกลอนไล่เสียงขึ้นทีละเสียง       ส านวนกลอนไล่เสียงลงทีละเสียง 
 

ม ด ร ม ฟ ร ม ฟ ซ ม ฟ ซ ล ฟ ซ ล ซ ฟ ล ซ ฟ ม ซฺ ฟ ม ร ฟ ม ร ด ม ร 
 (ท่ีมา: ส านวนประชากร ศรีสาคร) 

 
 ผู้ เขียนผูกส านวนกลอนในวรรคท้า โดยใช้หลักการเคลื่อนที่ ของเสียงในแนววิถีขึ้น เพ่ือให้มี
ความสัมพันธ์ไปในทิศทางเดียวกันกับท านองหลัก ซึ่งเป็นการผูกส านวนกลอนไล่เสียงขึ้นไปทีละเสียงอย่างเป็น
ระบบระเบียบ จากนั้นในวรรครับพบว่าท านองหลักมีการเคลื่อนที่ของเสียงในแนววิถีลง ผู้เขียนจึงผูกส านวน
กลอนให้มีการเคลื่อนที่ของเสียงในแนววิถีลงอันสัมพันธ์กันกับท านองหลัก โดยใช้เสียงนอกบันไดเสียง  
คือ เสียงมี (ม) มาประกอบเป็นท านองเพ่ือให้เกิดความเรียบของท านองในการไล่เสียงลงทีละเสียงอย่าง 
เป็นระบบ 

2.5 บริบทของซออู้ด้านการบรรเลงประสมวงในวงดนตรีไทยประเภทต่าง ๆ  
 ซออู้เป็นเครื่องดนตรีที่มีเสียงนุ่มทุ้มจัดอยู่ในประเภทเครื่องตามของวงดนตรีไทย และมีบทบาทเข้ามา
บรรเลงรวมวงในวงเครื่องสายไทย วงมโหรี ครั้งตั้งแต่สมัยกรุงรัตนโกสินทร์ หรืออาจจะเป็นช่วงราวปลายสมัย
กรุงศรีอยุธยา โดยท าหน้าที่บรรเลงร่วมในวงและว่าดอก ต่อมาได้น ามาร่วมบรรเลงในวงปี่พาทย์ไม้นวม  
และวงปี่พาทย์ดึกด าบรรพ์ อันแสดงให้เห็นว่าซออู้เป็นเครื่องดนตรีที่มีบทบาทและส าคัญยิ่งในวงดนตรีไทย
ประเภทต่าง ๆ (ยุทธนา ฉัพพรรณรัตน์ 2559: 4) 

การผสมวงเครื่องสายมีมาแต่ครั้ งกรุงศรีอยุธยาแล้ว แต่ไม่สู้ จะเป็น
หลักฐานมั่นคง ครั้งถึงสมัยรัตนโกสินทร์ ได้มีการบรรเลงประสมวงเครื่องสายขึ้น
อย่างแท้จริง นอกจากนี้สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระยาด ารงราชานุภาพ 
ได้ประทานอธิบายถึงก าเนิดวงเครื่องสายว่า ผู้ชายบางพวกซ่ึงหัดเล่นเครื่องสายจีน 

                                                 
1 ส านวนกลอนที่มกีารเคลื่อนที่ของเสียงในแนววิถีขึ้นและลง โดยในแนววิถีขึ้นลกูตกของเสียงพยางค์ที่ 4 ในท้ายห้องโนต้จะไล่เสียงขึ้นอย่างเป็น
ระบบทีละหนึ่งเสียง และเมื่อไล่เสียงลงก็จะไล่เสียงลงมาอย่างเป็นระบบเช่นกัน 
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ไดค้ิดเอาซอด้วง ซออู้ จะเข้ กับปี่อ้อ เข้าเล่นประสมกับเครื่องกลองแขก ครั้งต่อมา
เอากลองแขกกับปี่อ้อออกเสีย ใช้ทับกับร ามะนาและขลุ่ยแทนเรียกว่า “มโหรี
เครื่องสาย” (ธนิต อยู่โพธิ์ 2517 อ้างถึงใน ยุทธนา ฉัพพรรณรัตน์ 2559: 4) 

ต่อมาในสมัยรัชกาลที่ 5 สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอเจ้าฟ้ากรมพระยา
นริศรานุวัดติวงศ์และเจ้าพระยาเทเวศร์วงศ์วิวัฒน์ ได้คิดประสมวงขึ้นมาอีกแบบ
หนึ่ง มีการประสานเสียงที่ไพเราะนุ่มนวลน่าฟัง เหมาะที่จะใช้บรรเลงในอาคารได้
เป็นอย่างดี โดยตัดเครื่องดนตรีที่มีเสียงแหลมออก คือ ปี่ ฆ้องวงเล็ก ระนาดเอก
เหล็ก ใช้ขลุ่ยแทนปี่ เพ่ิมฆ้องหุ่ย 8 ใบ ที่ตีให้มีเสียงสูงต่ าเข้ากับท านองเพลงได้ 
รวมความได้ว่า วงปี่พาทย์ที่ประสมขึ้นใหม่นี้ประกอบด้วยเครื่องดนตรีดังนี้ 
 1) ระนาดเอก (ตีด้วยไม้นวม) 2) ระนาดทุ้ม (ตีด้วยไม้นวม) 3) ระนาดทุ้มเหล็ก (ตี
ด้วยไม้นวม) 4) ฆ้องวงใหญ่ (ตีด้วยไม้นวม) 5) ขลุ่ย 6) กลองตะโพน 7) ฆ้องหุ่ย 8 
ลูก 8) ตะโพน 9) กลองแขก 10) ฉิ่ง 11) ซออู้  

เดิมซออู้ไม่มีเลยในวงปี่พาทย์ดึกด าบรรพ์ แต่เกิดความจะเป็นเพ่ือแสดง
ละครเรื่องสังข์ศิลป์ชัย ซึ่งมีเพลงหนึ่งที่เรียกว่า เพลงหุ่นกระบอก คือเพลงสังขารา 
ต้องมีซออู้เข้าไปสีเคล้าเพลงนี้มาตั้งแต่สมัยรัชกาลที่ 5 แต่เป็นการสีผสมวงไม่ได้สี
คลอเสียงร้อง ซออู้นี้จึงคงติดอยู่ในวงปี่พาทย์ดึกด าบรรพ์มาจนทุกวันนี้  

(ศูนย์ส่งเสริมวัฒนธรรมแห่งจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 2530) 
 

 จากข้อมูลที่กล่าวมา จะเห็นได้ว่าซออู้เป็นเครื่องดนตรีที่ประสมอยู่ในวงดนตรีไทยหลาย ๆ ประเภท 
โดยเฉพาะอย่างยิ่งวงดนตรีที่มีเสียงทุ้มนุ่มนวลเป็นหลัก ซึ่งการน าซออู้เข้าไปประสมในวงนั้น ๆ ช่วยเพ่ิมสีสัน 
และความนุ่มนวลของวงดนตรีให้น่าฟังยิ่งขึ้น อีกทั้งส านวนกลอนของซออู้ยังช่วยส่งเสริมให้วงดนตรีประเภท
ต่าง ๆ มีอรรถรสที่ฟัง 

2.6 ลักษณะส านวนกลอนของซออู้ 
ซออู้เป็นเครื่องดนตรีที่มีลักษณะเสียงนุ่มทุ้มเช่นเดียวกับระนาดทุ้ม ท าหน้าที่ในการบรรเลงรวมวงใน

กลุ่มเครื่องตาม ด้วยลักษณะเสียงที่นุ่มทุ้มคล้ายกัน จึงส่งผลให้ต าแหน่งที่นั่งในการบรรเลงจึงอยู่ เคียงใกล้กัน 
ทั้งในวงมโหรี วงปี่พาทย์ไม้นวม และวงปี่พาทย์ดึกด าบรรพ์ เมื่อเครื่องดนตรีทั้งสองมีลักษณะของเสียงและ
หน้าที่ที่คล้ายกัน จึงส่งผลให้ลักษณะลีลาของท่วงท านองมีความคล้ายคลึงกัน โดยครูพิชิต ชัยเสรี ได้แบ่ง
ลักษณะลีลาส านวนกลอนซออู้ที่ปรากฏเด่นชัดไว้ 3 ประการ คือ 

1. ท านองล่วงหน้า (Anticipation) 
2. ท านองล้าหลัง (Retardation) 
3. ท านองอิหลักอิเหลื่อ (Syncopation-Hide and seek fashion) 

 พิชิต ชัยเสรี กล่าวว่า “จริง ๆ ค าภาษาไทยค านี้ ฉันเป็นคนพูดไว้คนแรกเลยก็ว่าได้ ค าว่า “ล่วงหน้า
ล้าหลัง” เขามีมากันอยู่แล้ว แต่ค าว่า อิหลักอิเหลื่อ ฉันเป็นคนเอามาพูดเอง ซึ่งค านี้คุณพระเจนใช้ค าว่า  
Hide and seek fashion คือ ท านองมันเหมือนการเล่นซ้อนหา”(พิชิต ชัยเสรี, สัมภาษณ์, 7 เมษายน 2560) 
 
 ท านองล่วงหน้า หมายถึง การร้องหรือบรรเลงอย่างหนึ่ง ซึ่งอาจเป็นเครื่องดนตรีอย่างใดอย่างหนึ่ง
พลิกแพลงท านองบรรเลงโดยตัดท านองให้สั้นลงเพ่ือไปถึงเสียงที่ตกจังหวะให้ตกก่อนเครื่องดนตรีอ่ืน ๆ 
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ตัวอย่างที่ 1 ท านองล่วงหน้า 
ท านองหลัก 

- ท - ร  - ท - ล ล ล - ซ ซ ซ - ม - ม - ทฺ ร ร - ม ม ม - ซ ซ ซ - ล 

ท านองล่วงหน้า  
ซลท ร  ท ร  ม ซ ล ร  ท ล ท ซ ม - - ร ม๎ ร ร  ร ซฺ ม ม  ม ล ซ ซ ซ ท๎ ล ล 

(ท่ีมา: ส านวนประชากร ศรีสาคร) 
 
 ท านองล้าหลัง หมายถึง การร้องหรือบรรเลงอย่างหนึ่ง ซึ่งประดิษฐ์ท านองให้เสียงที่ควรจะตกลง 
ตรงจังหวะไปตกลงภายหลังจังหวะ เมื่อเป็นเช่นนี้ท านองของประโยคนี้จะยาวกว่าประโยคธรรมดา 
 

ตัวอย่างที่ 2 ท านองล้าหลัง 
ท านองหลัก 

- ร - ด ด ด – ร ร ร - ฟ ฟ ฟ - ซ - ล - ด  - ล - ซ ซ ซ - ฟ ฟ ฟ  - ร 

ท านองล้าหลัง  
- ด ร ฟ ร ซ ฟ ร ล ด  ร  ร ล ด  ล - ซ - ล ด  ร  ด ฟ ซ ล๎ ซ ร ฟ ซฺ ฟ ด ร 

(ท่ีมา: ส านวนประชากร ศรีสาคร) 

ท านองอิหลักอิเหลื่อ หมายถึง ท านองช่วงระหว่างกลางของวรรคนั้น ๆ หรือประโยคนั้น ๆ มีการยัก
จงัหวะไปมาราวกับว่าอึดอัดใจในลักษณะจะไปก็ไม่ไป 

ตัวอย่างที่ 3 ท านองอิหลักอิเหลื่อ 
ท านองหลัก 

- ล ซ ฟ ล ซ ฟ ร ซ ฟ ร ด ฟ ร ด ลฺ - ด - ฟ - - ซ ล - ด  - ล - ซ - ฟ 

ท านองอิหลักอิเหลื่อ 
ฟ ด ร ฟ ร ซฺ ฟ ร ม ร ด - ฟ - ซ - ล  - ด ร ฟ ซ ล ร  ด  ล ซ ด  ฟ ล๎ ซ ฟ 

(ท่ีมา: ส านวนประชากร ศรีสาคร) 

 จะเห็นได้ว่าลักษณะส านวนกลอนของซออู้ทั้ง 3 ประการ ผู้บรรเลงต้องใช้สติปัญญา และไหวพริบ
อย่างพลันในการร้อยเรียงท านอง หากถ้าเป็นท านองล่วงหน้าผู้บรรเลงจะต้องจบจังหวะก่อนเครื่องอ่ืน ๆ 
ในจังหวะยก และจะต้องรอจังหวะเสียก่อนที่จะเริ่มส านวนในวรรคต่อไป แต่ถ้าเป็นท านองล้าหลัง  
ลูกตกของท านองในวรรคนั้นจะเคลื่อนไปตกในห้องถัดไป ผู้บรรเลงจะต้องตัดท านองให้ลงจังหวะพอ ดี 
เพ่ือบรรเลงในวรรคต่อไป และส านวนอิหลักอิเหลื่อเป็นส านวนที่ยากที่สุด ผู้บรรเลงจะต้องมีปฏิภาณและ
จังหวะที่ด ีเพราะท านองในลักษณะนี้จะยักเยื้องท านองดึงจังหวะไปมาราวกับการเล่นซ้อนหา 

ล่วงหน้าคือลงก่อน ถามผมว่าตลกไหม ผมว่าไม่ตลก แต่น่าพิศวง แต่ถ้าล้าหลังมัน
จะย้อยจังหวะไปข้างหลัง ถ้าหากมันย้อยจังหวะไปข้างหลังพอกลอนต่อไปมันต้องตัดลงให้
พอดี ต้องคิดน่าด ู

หลายคนบอกว่าซออู้ไม่ต้องเรียนหรอก มีปฏิภาณอย่างเดียวก็ส าเร็จ พูดอย่างนั้นก็
ไม่ถูก มันต้องเรียนครับ แล้วมันต้องสองอย่าง ต้องเรียนด้วยและปฏิภาณด้วย ถ้าเรียนอย่าง
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เดียวก็กินน้ าลายครู จืดหมด ไปไม่รอด แต่ถ้ามีแต่ปฏิภาณก็เดี๋ยวจะเฟ้อไปกันใหญ่ 
[พูนพิศ อมาตยกุล (ผู้ด าเนินรายการ) และพิชิต ชัยเสรี (ผู้บรรยาย) 12 ธันวาคม 2540] 

3. หลักการร้อยเรียงสอดท านองซออู้ 
ในการด าเนินท านองของเครื่องดนตรีนั้น จ าเป็นต้องอาศัยหลักการอันเป็นเครื่องช่วยให้กระบวน 

การคิดนั้นมีความสัมฤทธิผล และถูกต้องตามวัตถุประสงค์ของเพลงมากที่สุด ซึ่งสามารถแบ่งได้เป็นหลัก  
7 ประการ 1) ต้องรักษาเสียงตกในท านองหลักไว้ 2) ต้องด าเนินท านองให้กลมกลืนกั บท านองหลัก 
3) ต้องด าเนินท านองให้มีสัมผัส 4) ต้องด าเนินท านองให้เหมาะสมกับเพลง 5) หลีกเลี่ยงการด าเนิน  
ท านองซ้ า ๆ กัน 6) ต้องมีท่วงทีในการด าเนินท านอง 7) เลือกด าเนินท านองให้เหมาะแก่ก าลังของตน  
(บุษกร ส าโรงทอง 2539: 16-20) 

ส าหรับหลักการในการร้อยเรียงสอดท านองซออู้นั้น ผู้เขียนแลเห็นถึงความส าคัญหลักที่ใช้ส าหรับซออู้
เพียง 5 ประการ ดังนี้ 

1) ต้องรักษาเสียงตกในท านองหลักไว้  
2) ต้องด าเนินท านองให้กลมกลืนกับท านองหลัก  
3) ต้องด าเนินท านองให้มีสัมผัส  
4) หลีกเลี่ยงการด าเนินท านองซ้ า ๆ กัน 
5) เลือกด าเนินท านองให้เหมาะแก่ก าลังของตน 

3.1 ต้องรักษาเสียงตกในท านองหลักไว้ 
การร้อยเรียงสอดท านองผู้บรรเลงจะยึดโครงสร้างของเพลงจากท านองหลักเป็นส าคัญ โดยการยึด

เสียงตกหรือลูกตกในห้องที่เป็นห้อง 4 หรือ 8 เป็นหลัก หรือยึดลูกตกในห้องคู่เป็นหลัก ดังตัวอย่างต่อไปนี้ 

ตัวอย่างที่ 1 
ท านองหลัก 

- - - ซฺ - ซ -   ซ - ม - - ฟซล - ด  - - ม  ร  ม  ด  ร  ล ด  ล ร  ด  ร  ล ด  ซ 

ทางซออู้ 
ซ ม ซ ซ ซ ล ซ ซ ด  ล ด  ด  ด  ร  ด  ด  ม ม ม ซฺ ม ร ด ล ด  ม ซ ล ร  ด ล ซ 

(ท่ีมา: ส านวนประชากร ศรีสาคร) 
 

ท านองหลักลูกตกในคู่ห้องที่ 2, 4, 6 และ 8 คือเสียงซอล (ซ) โดสูง (ด ) ลา (ล) และซอล (ซ) 
ทางซออู้ลูกตกในคู่ห้องที่ 2, 4, 6 และ 8 คือเสียงซอล (ซ) โดสูง (ด ) ลา (ล) และซอล (ซ) 

เสียงลูกตก (Falling note) มีความส าคัญต่อการร้อยเรียงสอดท านองดังนี้ 1) เป็นเสียงหลักเพ่ือ
สังเกตในการด าเนินท านองของเครื่องดนตรีชนิดต่าง ๆ 2) เป็นแนวทางในการด าเนินท านองร่วมกัน เพ่ือสร้าง
ความกลมกลืนให้เกิดข้ึนขณะบรรเลงรวมวง (บุษกร ส าโรงทอง 2539: 16) 

3.2 ต้องด าเนินท านองให้กลมกลืนกับท านองหลัก 
ความกลมกลืนถือได้ว่าเป็นสิ่งที่นักดนตรีไทยทุกคนต้องให้ความส าคัญเป็นอย่างมาก หากวงดนตรีไทย

ไร้ซึ่งความกลมกลืนก็ยากที่จะเป็นวงดนตรีที่ไพเราะและน่ าฟัง การร้อยเรียงสอดท านองจ าต้องมีความ
กลมกลืนสัมพันธ์กับท านองหลัก และเครื่องดนตรีชนิดอื่น ๆ ภายในวง 
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การผูกส านวนกลอนให้มีการเคลื่อนที่ของเสียงไปในแนววิถีเดียวกันกับท านองหลักถือเป็นสิ่งส าคัญ
ส าหรับการฝึกการผูกส านวนกลอนในขั้นต้น หากท านองหลักมีการเคลื่อนที่ของเสียงไปในแนววิถีขึ้นการผูก
ส านวนกลอนจึงควรผูกให้มีความสัมพันธ์กับท านองหลัก  

หรืออาจมีข้อยกเว้นในการร้อยเรียงสอดท านองบางส านวน โดยผู้บรรเลงไม่จ าเป็นต้องผูกส านวน
กลอนให้มีการเคลื่อนที่ของเสียงไปในทิศทางเดียวกันกับท านองหลักกล่าวคือ หาท านองหลักมีการเคลื่อนที่
ของเสียงในแนววิถีขึ้นการผูกส านวนกลอนสามารถสวนทิศทางการเคลื่อนที่ของเสียงในท านองหลักได้เช่นกัน
หากปฏิบัติแล้วเกิดความเหมาะสมและความกลมกลืนในการบรรเลงรวมวง การร้อยเรียงสอดท านองใน
ลักษณะนี้ผู้บรรเลงต้องมีความช านาญในการผูกส านวนกลอนเบื้องต้นเป็นอย่างดี จึงจะพัฒนาน าไปสู่การผูก
ส านวนกลอนในรูปแบบอ่ืน ๆ ได้เป็นอย่างดีเช่นกัน 

3.3 ต้องด าเนินท านองให้มีสัมผัส 
การผูกส านวนกลอนในเพลงไทยในแต่ละวรรคนั้นย่อมถือเรื่องของการสัมผัสเสียงเป็นส าคัญ ซึ่งคล้าย

กับบทประพันธ์ประเภทค ากลอนต่าง ๆ บทกลอนที่ไพเราะย่อมต้องมีความสละสลวยในการร้อยเรียงถ้อยค า
และต้องมีสัมผัสนอกสัมผัสในสร้างความไพเราะให้เกิดขึ้นในบทกวี การสัมผัสกันของท่วงท านองสามารถสร้าง
ให้มีข้ึนไดท้ั้งการสัมผัสในประโยค และสัมผัสนอกประโยค (บุษกร ส าโรงทอง 2539: 17) 

 ท านองสัมผัสใน หมายถึง กระสวนท านองภายในวรรคท้าหรือวรรครับที่มีการเคลื่อนที่ของเสียงไปใน
แนววิถีเดียวกันภายในวรรค 
 

ตัวอย่างที่ 1 ท านองท่ีมีสัมผัสใน 
ท านองหลัก 

- ซ - ด  - - ร  ม  - ร  - ม  - ฟ - ซ 

ทางซออู้ 
ซ ม ร ด ล ซ ฟ ม ร ซฺ ร ม ฟ ล - ซ 

  

จะเห็นได้ว่าการผูกส านวนกลอนในวรรคนี้ ในห้องที่ 1 และ2 มีการเคลื่อนของเสียงในแนววิถีลง
เหมือนกันภายในวรรค  

   ห้องท่ี 1   ซ  ห้องท่ี 2   ล 
     ม     ซ 
    ร     ฟ 
   ด     ม 

ท านองสัมผัสนอก หมายถึง กระสวนท านองภายในวรรคท้าและวรรครับที่มีการเคลื่อนที่ของเสียงไป
ในแนววิถีเดียวกันระหว่างวรรค และอาจมีการสัมผัสนอกระหว่างวรรคมากกว่าหนึ่งต าแหน่ง 
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ตัวอย่างที่ 2 ท านองท่ีมีสัมผัสนอก 
ท านองหลัก 

- - - ร  - ม ม  ม  - - - ซ  - ม ม  ม  - - - ด  - ร ร  ร  - - - ม    - ร ร  ร  

ทางซออู้    

ม ม ม ร ม ม ม ซ ม ม ม ร ม ซ ม ม ร ร ร ด ร ร ร ม ร ร ร ด ร ม ร ร  
          

[ที่มา: ส านวนครูหลวงไพเราะเสียงซอ (อุ่น ดูรยชีวิน)] 
 
จากตัวอย่างที่ 2 พบว่า ในประโยคนี้มีการสัมผัสนอกระหว่างวรรคท้าและวรรครับอยู่ 2 ต าแหน่ง 

ภายในประโยค กล่าวคือ วรรคท้าห้องที่ 1,2 สัมผัสระหว่างกับวรรครับห้องที่ 5,6 และวรรคท้าห้องที่ 4-5 
สัมผัสระหว่างวรรคกับวรรครับห้องที่ 7,8 โดยคู่ที่สัมผัสกันระหว่างวรรคมีการเคลื่อนที่ของเสียงในแนววิถี
เดียวกัน 

สัมผัสนอก ต าแหน่งที่ 1 
 ม ม ม   ซ   ร ร ร   ม 

  
ร     ม ม ม    ด   ร ร ร  
 
    วรรคท้า ห้องท่ี 1-2                    วรรครับ ห้องท่ี 5-6 
 
สัมผัสนอก ต าแหน่งที่ 2 

          ม ม ม      ซ                    ร ร ร       ม 
  

ร         ม       ม ม ม        ด          ร       ร ร ร  
 
   วรรคท้า ห้องท่ี 3-4                    วรรครับ ห้องท่ี 7-8 
 

3.4 หลีกเลี่ยงการด าเนินท านองซ้ า ๆ กัน 
หลายเพลงในเพลงไทยมักปรากฏกระสวนท านองของท านองหลักที่ซ้ ากันอยู่บ่อยครั้งภายในบทเพลง 

ข้อส าคัญขอหนึ่งของผู้บรรเลงที่ต้องคิดแปรท านองอย่างไรให้ปรากฏท่วงท านองที่มีความหลากหลาย  
และแสดงลีลาของเฉพาะตนของเครื่องดนตรีประเภทนั้น ๆ โดยไม่ซ้ ากัน ทั้งนี้ผู้บรรเลงต้องผ่านประสบการณ์  
ทางดนตรีมาไม่น้อย “ผู้ที่ฝึกปฏิบัติใหม่มักจะประสบปัญหาเช่นนี้อยู่เสมอ วิธีหลีกเลี่ยงก็คือ ต้องหมั่นทดลอง
คิดท านองจากท านองหลักเดียวกัน ให้สามารถบรรเลงเป็นท านองตกแต่งได้หลาย ๆ ท านอง เพ่ือสะดวกใน  
การหยิบไปใช้ หากเกิดอุปสรรคในกรณีดังกล่าว” (บุษกร ส าโรงทอง 2539: 19) 

3.5 เลือกด าเนินท านองให้เหมาะแก่ก าลังของตน 
ในท านองหลัก 1 ท านอง ผู้บรรเลงสามารถแปรท านองได้หลายรูปแบบ ซึ่งท านองนั้นย่อมมีการผูก

ส านวนกลอนและลีลาที่แตกต่างกันออกไป แต่ก็อาจมีบางท านองที่ผู้บรรเลงสามารถบรรเลงส านวนกลอน  
นั้น ๆ ได้อย่างไพเราะตามความสามารถของตนที่มีอยู่ เช่น ผู้บรรเลงซออู้เป็นผู้ที่มีทักษะการพรมจากได้ ดี 
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การผูกส านวนกลอนก็ควรผูกขึ้นโดยแทรกการพรมจากเข้าไปด้วย เพ่ือเพ่ิมอรรถรสลีลาของการบรรเลงให้  
น่าฟังยิ่งขึ้น หรือขณะบรรเลงเพลงที่มีแนวเพลงด้วยความเร็วสูง กระทั่งผู้บรรเลงประเมินศักยภาพของตนว่า
หากใส่กลเม็ดเด็ดพรายต่าง ๆ แทรกเข้าไปในส านวนกลอนนั้น ๆ อาจท าให้บรรเลงพลาดก็เป็นได้เนื่องจาก 
ผู้บรรเลงมีทักษะที่ไม่ดีพอ ผู้บรรเลงจะต้องใช้ปฏิภาณไหวพริบในการผูกส านวนกลอนให้เหมาะกับก าลังของ
ตนและบริบทในขณะนั้น เพ่ือให้เกิดคุณภาพเสียงและความกลมกลืนของการบรรเลงที่ดีที่สุด 

 
ตัวอย่างที่ 1 

ท านองหลัก 
- ล - ซ ซ ซ - ล ล ล - ด ด  ด  - ร  

ทางซออู้ที่ 1 
ด ร ม ซ ร ม ซ ล ม ซ ล ด  ซ ล ด  ร  

ทางซออู้ที่ 2 
ด ร ม ซ ล๎ ซ ม ล ด  ล๎ ซ ด  ร  ด  ล ร  

 
จากตัวอย่างจะเห็นได้ว่าทางซออู้ที่ 1 เป็นการผู้ส านวนกลอนการไล่เสียงขึ้นอย่างเป็นระบบ อีกทั้ง

ส านวนกลอนในลักษณะนี้ ผู้บรรเลงสามารถบรรเลงได้โดยไม่ต้องใส่การพรมจาก เนื่องจากส านวนกลอน
ลักษณะนี้ไม่สามารถใส่กลเม็ดเด็ดพรายใด ๆ ได้ หากมาพิจารณาทางซออู้ที่ 2 เป็นการผูกส านวนกลอนซออู้ที่
มีความซับซ้อนมากกว่าทางซออู้ที่ 1 โดยลักษณะส านวนดังกล่าวผู้บรรเลงจะต้องใส่กลเม็ดการพรมจากในห้อง
ที่ 2 และ3 เนื่องจากเป็นลักษณะของส านวนบังคับให้ใส่กลเม็ดการพรมจาก หากไม่ใส่การพรมจากก็ไม่ผิดแต่
อย่างใด แต่ก็จะไม่ได้ซึ่งอรรถรสและลีลาของซออู้ หรือถ้าหากขณะบรรเลงเพลงใดเพลงหนึ่งที่มีอัตราความเร็ว
สูงจนผู้บรรเลงรู้สึกได้ว่าหากใช้ทางซออู้ที่ 2 ซึ่งมีการพรมจากอยู่ก็อาจจะบรรเลงไม่ทันหรือบรรเลงพลาดได้ 
ทางที่ดีที่สุดก็ควรใช้ทางซออู้ที่ 1 เนื่องจากเป็นส านวนกลอนที่ไล่เสียงขึ้นอย่างเป็นระบบ และไม่มีความ
ซับซ้อนของท านองเช่นเดียวกับทางซออู้ท่ี 2  
 

4. ขั้นตอนการฝึกการร้อยเรียงสอดท านอง  
4.1 ท าความเข้าใจท านองหลัก 
ท านองหลักถือได้ว่าเป็นโครงสร้างของท านองเพลงต่าง ๆ มักจะปรากฏอยู่ในท่วงท านองของฆ้องวง

ใหญ่ “จนกระทั่งนักดนตรีต่างพากันอนุโลมให้ท านองหลักฆ้องวงใหญ่นั้นเป็นท านองหลักไปโดยปริยาย” 
(บุษกร ส าโรงทอง 2539: 22) ฆ้องวงใหญ่เป็นเครื่องดนตรีที่ท าจากโลหะมีเสียงดังกังวาน จึงท าให้ท่วงท านอง
ของฆ้องวงใหญ่เป็นท านองห่าง ๆ เป็นส่วนใหญ่ เพ่ือเอ้ือต่อให้เครื่องดนตรีประเภทอ่ืน ๆ ได้แปรท านอง 

มาตรฐานของเพลงไทยนั้นอยู่ที่ท านองอันเป็นแม่บท เรียกว่า “ลูกฆ้อง” (Basic melody) ลูกฆ้องนี้
เป็นท านองหลักหรือเป็น “เนื้อเพลง” ที่แท้จริงของเพลงไทย เมื่อผู้แต่งเพลงนั้นท่านต้องแต่งท านองอันเป็น 
“เนื้อ” หรือ “ลูกฆ้อง” ขึ้นก่อนแล้วต่อ “ลูกฆ้อง” นี้ให้แกลูกศิษย์ หน้าที่ของลูกศิษย์ก็คือ ต้องแปรลูกฆ้องนี้
ออกเป็นท านองต่าง ๆ ให้เข้ากับเครื่องดนตรีที่ตนบรรเลง (อุทิศ นาคสวัสดิ์ 2530: 15) 

ผู้บรรเลงจะต้องเข้าใจลักษณะของท านองฆ้องว่าท านองประเภทใดสามารถแปรท านองได้ และท านอง
ประเภทใดไม่ควรแปรท านอง ซึ่งลักษณะของท านองฆ้องผู้เขียนแบ่งออกเป็น 2 ประเภท ได้แก่ 1) ลูกฆ้อง
อิสระ 2) ลูกฆ้องบังคับมือ 
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การแบ่งลักษณะของท านองหลัก ผู้เขียนใช้หลักการแบ่งประเภทของลูกฆ้องตามลักษณะประเภท
เพลง คือ เพลงทางพ้ืน และทางกรอ หากเป็นเพลงทางพ้ืนผู้บรรเลงสามารถแปรท านองได้อย่างอิสระ แต่ถ้า
หากเป็นเพลงทางกรอ ซึ่งจะปรากกฎมือฆ้องในลักษณะบังคับมือ กล่าวคือ การกรอเสียงหรือส านวนมือเก็บ  

ตัวอย่างที่ 1 
 ลูกฆ้องอิสระ 

- ซ - ม - ร – ด ด  ด  - ร ร  ร  - ม  - ซ  - ล  - ซ  - ม ม  ม  - ร ร  ร  - ด  
 
จะเห็นได้ว่าลักษณะของลูกฆ้องอิสระจะมีกระสวนท านองห่าง ๆ เพ่ือเอ้ือให้แก่เครื่องดนตรีประเภท

อ่ืน ๆ ได้แปรท านองอย่างอิสระ ซึ่งผู้บรรเลงจะต้องแปรท านองโดยยึดลูกตกของห้องที่ 4 , 8 หรือห้องคู่  
เป็นหลักส าคัญ 

ตัวอย่างที่ 2 
2.1 ลูกฆ้องบังคับมือ (ส านวนมือเก็บ) 

ด ร ม ฟ ม ฟ ม ฟ ม ฟ ซ ล ซ ล ซ ล ซ ด  ซ ล ซ ด  ซ ล ซ ด  ซ ล ซ ฟ ม ร 
       (ท่ีมา: ครูเพ็ง ดุริยางกูร) 

เมื่อพิจารณาลูกฆ้องบังคับมือนี้แล้ว พบว่ากระสวนท านองของท านองหลักดังกล่าวเป็นกระสวน
ท านองแบบเก็บเต็มห้องครบ 4 พยางค์ ด้วยลักษณะกระสวนท านองประเภทนี้จึงเป็นเหตุให้เครื่องดนตรี
ประเภทอ่ืน ๆ ไม่ควรแปรท านอง เนื่องจากเป็นมือฆ้องบังคับ โดยผู้ประพันธ์ตั้งใจประพันธ์ขึ้นเป็นพิเศษเพ่ือ
เป็นมือบังคับทาง 

นอกจากนี้ยังพบกระสวนท านองของท านองหลัก ที่มีลักษณะบังคับมือซึ่งปรากฏอยู่ในเพลงทั่ว ๆ ไป 

2.2 ลูกฆ้องบังคับมือ (ส านวนมือเก็บ) 
- - ม  ร  ม  ด  ร  ล ด  ล ร  ด  ร  ล ด  ซ 

          
จากตัวอย่างที่ 2.2 พบว่า เป็นกระสวนท านองของท านองหลักที่ปรากฏอยู่ในเพลงทั่ว ๆ ไป เช่น  

เพลงแป๊ะ สามชั้น เป็นต้น หากเมื่อพิจารณาแล้วกระสวนท านองนี้มีลักษณะแบบเก็บเต็มพยางค์เสียงภายใน
ห้องเป็นส่วนใหญ่ ซึ่งผู้บรรเลงสามารถแปรท านองให้เหมือนกับท านองหลัก หรือแปรท านองโดยผูกส านวน
กลอนขึ้นมาใหม่ แต่มีข้อแม้ว่าส านวนกลอนนั้นจะต้องมีความกลมกลืนกับท านองหลักและเครื่องดนตรีอ่ืน ๆ 
ภายในวง ซึ่งผู้ที่จะปฏิบัติเช่นนี้ได้ต้องเป็นผู้ที่เข้าใจหลักการร้อยเรียงสอดท านองเป็นอย่างดี  

4.2 สังเกตการเคลื่อนที่ของเสียงในท านองหลัก 
หากผู้บรรเลงสามารถจ าแนกประเภทของลูกฆ้องได้ว่าลูกฆ้องลักษณะได้สามารถแปรท านองได้ ในขั้น

ต่อไปสิ่งที่ต้องสังเกตคือการเคลื่อนที่ของท านอง หากกระสวนท านองมีการเคลื่อนที่ไปในแนววิถีใด ๆ ผู้แปร
ท านองควรจะแปรท านองไปในทิศทางเดียวกันกับท านองหลัก เพ่ือความกลมกลืนของการบรรเลง 

การเคลื่อนที่ของเสียงในแนววิถีต่าง ๆ แบ่งออกเป็น 3 วิถี ได้แก่  

1) การเคลื่อนทีข่องเสียงในแนววิถีข้ึน (Way-up) 
2) การเคลื่อนทีข่องเสียงในแนววิถีลง (Way-Down) 
3) การเคลื่อนทีข่องเสียงในแนววิถีคงที่ (Stand-Still) 
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ตัวอย่างที่ 1 การเคลื่อนของเสียงที่ในแนววิถีข้ึน 
  
   
   

ตัวอย่างที่ 2 การเคลื่อนของเสียงที่ในแนววิถีลง 
  

 
       

 
ตัวอย่างที่ 3 การเคลื่อนที่ของเสียงในแนววิถีคงที่ 

 
 
  

 4.3 ฝึกร้อยเรียงสอดท านองจากท านองหลัก      
 เมื่อผู้บรรเลงเข้าใจลักษณะของลูกฆ้องในท านองหลัก และการเคลื่อนที่ของเสียงในแนววิถีต่าง ๆ  
ของท านองหลักแล้ว ในขั้นต่อไปให้ผู้บรรเลงเริ่มฝึกการแปรท านองโดยเริ่มเป็นล าดับขั้นดังนี้ 
  4.3.1 ขั้นสังเกต 
  ในแรกเริ่มให้สังเกตส านวนกลอนที่ผ่านการตกแต่งแล้วจากวงดนตรีชั้นครู เช่น พระสรรเพลง
สรวง (บัว กมลวาทิน) หลวงไพเราะเสียงซอ (อุ่น ดูรยชีวิน) เป็นต้น จากสื่อต่าง ๆ เพ่ือแยกเสียงของเครื่องให้
ออกโดยชัดเจนจนกระทั่งเกิดความช านาญ จากนั้นให้สังเกตว่าหากเครื่องดนตรีอ่ืน ๆ ผูกส านวนกลอนใน
ลักษณะใด ซออู้จะควรผูกส านวนกลอนเช่นใด  
  4.3.2 ขั้นจดจ า 
  ขั้นตอนนี้เป็นขั้นตอนที่ส าคัญ ในทัศนะของผู้เขียนมีความเชื่อว่าการถอดเพลงจากวงดนตรี
ชั้นครู ถือเป็นฝึกทักษะทางโสตประสาทได้เป็นอย่างดี เมื่อถอดท านองเพลงออกมาเป็นทางแต่ละเครื่องมือให้
บันทึกโน้ตและจดจ าการร้อยเรียงสอดท านองของส านวนกลอนในประเภทเครื่องดนตรีต่าง ๆ “ขอให้พยายาม
เลียนแบบ และท่องให้ขึ้นใจ ผลที่เกิดขึ้นก็คือ สามารถเข้าใจถึงการด าเนินท านองที่แตกต่างกันนั้นเป็นอย่างดี”
(บุษกร ส าโรงทอง, 2539: 25) 
  ผู้เขียนแลเห็นว่าการผูกส านวนกลอนซออู้ที่ดีนั้นต้องเริ่มจากการเลือกฟังดนตรีที่ความ
สมบูรณ์ในเชิงสุนทรียะ โดยสังเกตและจดจ าส านวนกลอนซออู้จากวงดนตรีชั้นครูสะสมไว้เป็นคลังกลอนเพ่ือ
น าไปปรับใช้ในขั้นต่อไป โดยผู้เขียนได้เลือกส านวนกลอนที่ปรากฏในซออู้ไว้เป็นตัวอย่างพอสังเขป ดังต่อไปนี้ 

ตัวอย่างที่ 1 
ท านองหลัก 

- ซ - ม - ร - ด ด  ด  - ร ร  ร  - ม  - ซ  - ล  - ซ  - ม ม  ม  - ร ร  ร  - ด  

ทางซออู้ที่ 1 
ซ ล๎ ซ ร ซฺ ม ร ด ด  ล ด  ซ ล ด ร ด  ล ด  ซ ล ม ซ ร ซ ม ร ด ร ซฺ ม ร ด 

[ที่มา: ส านวนครูหลวงไพเราะเสียงซอ (อุ่น ดูรยชีวิน)] 
ทางซออู้ที่ 2 

ซ ล๎ ซ ร ซ ล๎ ซ ด  ท ล ซ ล ท ด  ร  ม ด ด  ม ซ ด  ล๎ ซ ม ม ซฺ ด ร ซฺ ม ร ด 
[ที่มา: ส านวนพระสรรเพลงสรวง (บัว กมลวาทิน)] 

- ซ - ม - ร - ด ด  ด  - ร ร  ร  - ม  

- ซ  - ล  - ซ  - ม ม  ม  - ร ร  ร  - ด  

- - - -  - - - ด  - ด  ด  ด   - ด  - ด  
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ตัวอย่างที่ 2 
ท านองหลัก 

- ร  - ท - ล - ซ ซ ซ - ล ล ล  - ท - ร  - ม  - ร  - ท ท ท  - ล ล ล  - ซ 

ทางซออู้ที่ 1 
ร  ล ท ร  ซ ท๎ ล ซ ฟ ม ร ร  ท ล ร  ท ม ซ ร ม ซ ล ท ร  ท ล ซ ม ซ ท๎ ล ซ 

   (ท่ีมา: ส านวนประชากร ศรีสาคร) 
ทางซออู้ที่ 2 

ร  ร  ร  ม  - ท ล ซ ร  ร  ร  ม  - ซ ล - ท - ร ม ซ ล ลลล ซ ท ซ ม ซ ท ล ซ 
(ท่ีมา: ส านวนประชากร ศรีสาคร) 

ตัวอย่างที่ 3 
ท านองหลัก 

- ฟํ - ร  - ด  - ท ท ท - ด ด  ด  - ร  - ฟํ - ซ  - ฟํ - ร ร  ร  - ด ด  ด  - ท 

 ทางซออู้ที่ 1 
ล ซ ฟ ด ฟ ฟ ฟ ท ซ ซ ซ ร ซ ซ ซ ร  ซ ซ ซ ร ซ ซ ซ ร  ด  ท ด  ด ฟ ซ ฟ ท 

      [ที่มา: ส านวนครูหลวงไพเราะเสียงซอ (อุ่น ดูรยชีวิน)] 
ทางซออู้ที่ 2 

ล ซ ฟ ด ฟ ซ ล ท ล ซ ฟ ซ ล ท ด  ร  ซ ล๎ ซ ฟ ม ร  ร ร ร  ซ ล ท ด   ซ ท ททท 
       (ท่ีมา: ส านวนประชากร ศรีสาคร) 

ตัวอย่างที่ 4 
ท านองหลัก 

- ล ซ ม ซ ม ร ด ด  ด  - ร ร  ร  - ม  - ด  - -   ด ร ม  - ซ - ล  - ซ   - ม  - ร  

ทางซออู้ที่ 1 
ซ ล๎ ซ ร ซ ล๎ ซ ด  ท ร  ซ ด  ท ล ซ ม ซฺ ด ร ม ฟ ด ฟ ล ซ ด  ฟ ล๎ ซ ฟ ม ร 

      [ที่มา: ส านวนครูหลวงไพเราะเสียงซอ (อุ่น ดูรยชีวิน)] 
ทางซออู้ที่ 2 

ซ ล๎ ซ ร ซ ล๎ ซ ด  ท ล ซ ล ท ด  ร  ม ซฺ ด ร ม ฟ ด ลด ล ซ ฟ ม ฟ ด ฟ ม ร 
[ที่มา: ส านวนพระสรรคเพลงสรวง (บัว กมลวาทิน)]

ตัวอย่างที่ 5 
ท านองหลัก 

- ฟ ซ ล ซ ล ท ด  ท ร  ด  ท ด  ท ล ซ - ร  ด  ล ร  ด  ล ซ ด  ล ซ ฟ ล ซ ฟ ร 

 ทางซออู้ที่ 1 
ด ฟ ซ ล๎ ท ฟ ท ร  ด  ท ล ท ด  ท ล ซ ร  ด  ร  ล ด  ฟ ล ซ ล ร ซฺ ฟ ซฺ ด ฟ ร 

       (ท่ีมา: ส านวนประชากร ศรีสาคร) 
ทางซออู้ที่ 2 

ล ล ล ซ ล ล ล ด  ล ล ล ฟ ซ ซ ซ ล ซ ซ ซ ร ฟ ฟ ฟ ล ซ ล ฟ ซ ร ฟ ด ร 
       (ท่ีมา: ส านวนประชากร ศรีสาคร) 
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ตัวอยา่งที่ 6 
ท านองหลัก 

ท ล ซ ร ซ ร ซ ล ท ล ซ ล ท ด  ร  ด  - ซ  - ม  - ร  - ด  ด  ด   - ท ท ท - ล 

ทางซออู้ที่ 1 
ท ล ซ ร ซ ร ซ ล ท ล ซ ล ท ด  ร  ด  ท ล ซ ร ซฺ ม๎ ร ด ซ ร ซ ด  ร  ด  ท ล 

       (ท่ีมา: ส านวนประชากร ศรีสาคร) 
ทางซออู้ที่ 2     

ท ล ซ ร ร  ซ ล ท ด  ร  ด  ซ ร  ล ท ด  ซ ล๎ ซ ร ซ ล๎ ซ ด  ท ด  ร  ม  ร  ด  ท ล  
(ที่มา: ส านวนประชากร ศรีสาคร) 

  4.3.3 ขั้นทดลอง 
  หลังจากจดจ าส านวนกลอนซออู้ที่ส าคัญแล้วให้ฝึกการผูกส านวนกลอนโดยให้มีความสัมพันธ์
และกลมกลืนไปกันท านองหลักให้มากที่สุด ในการฝึกการผูกส านวนกลอนในขั้นต้นควรท าความเข้าใจในเรื่อง
ของทางเสียง เนื่องด้วยผู้แปรท านองจะต้องแปรท านองให้อยู่ในทางเสียงเดิม มิใช่นึกอยากน าตัวโน้ตตัวใดมา
ร้อยเรียงเป็นท านองจนผิดจากทางเสียงเดิม เรื่องของทางเสียงจ าเป็นต้องใช้เวลาพอสมควรกว่านักดนตรีทั่ว ๆ 
ไปจะเข้าใจได้ การฝึกผูกส านวนกลอนต้องฝึกไปอย่างช้า ๆ ตกแต่งท านองไปทีละน้อยตามสิ่งที่เคยได้ฟังและ
จดจ ามา โดยฝึกการผูกส านวนกลอนจากท านองหลักท านองเดียวแล้วให้ฝึกผูกส านวนกลอนซออู้ในหลาย ๆ 
รูปแบบ โดยมิให้ปรากฏส านวนกลอนฟาด “โดยปกติของนักดนตรีโดยทั่วไปการผูกกลอนในลักษณะที่เรียกว่า 
“กลอนฟาด” ถือเป็นกลอนที่ไม่เหมาะสมที่จะมาด าเนินท านอง หากพบลักษณะเช่นนั้นต้องยกเว้นและหาทาง
ใหม่เพ่ือด าเนินท านอง”(ข าคม พรประสิทธิ์ 2546: 19) 

1) การผูกส านวนกลอนเพื่อแก้ปัญหากลอนฟาด 
ตัวอย่างที่ 1 

ท านองหลัก 
ร  ล ร  ท ร  ม  ร  ท ร  ล ร  ท ร  ม  ร  ท ม  ร  ซ  ม  ซ  ร  ม  ท ร  ท ม  ร  ม  ท ร  ล 

  ทางซออู้ที่ 1 
ร  ล ร  ท ร  ม  ร  ท ร  ล ร  ท ร  ม  ร  ท ม ซ ม ม ร ม ร ร ท ร  ท ท ล ท ล ล 

(ท่ีมา: ส านวนประชากร ศรีสาคร) 
ทางซออู้ที่ 2 

ท ล ซ ร ซ ล๎ ซ ซ ซ ร ล ล ล ร  ท ท ท ร ล ล ล ร  ท ท ท ม ซ ซ ซ ท ล ล 
(ท่ีมา: ส านวนประชากร ศรีสาคร) 

  จากตัวอย่างที่ 1 ทางซออู้แบบที่ 1 ในวรรคท้าเป็นการผูกส านวนกลอนเหมือนกับท านองหลัก และมี
ระดับเสียงในต าแหน่งเดียวกัน โดยซออู้ใช้การทดนิ้วก้อยสูงขึ้นไป 1 เสียง คือ เสียงมีสูง (ม ) จากนั้นในวรรครับ
เป็นการผูกส านวนกลอนจากท านองสารัตถะ /- - - ม /- - - ร /- - - ท/- - - ล/ โดยใช้หลักการผูกส านวนกลอน
แบบสัมผัสในระหว่างวรรค 
 และตัวอย่างที่ 2 เป็นการผูกส านวนกลอนที่มีต่างจากท านองหลักอย่างชัดเจน โดยการผู้ส านวนกลอน
ในประโยคนี้เป็นการผูกส านวนกลอนแบบสัมผัสในวรรค และสัมผัสระหว่างวรรค และมีการเล่นเสียงซ้ า 2 
เสียง ในพยางค์ที่ 3, 4 ของห้องที่ 2-8 
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ตัวอย่างที่ 2 
ท านองหลัก 

ม ร ด ซฺ ด ซฺ ด ร ม ร ด ร ม ฟ ซ ฟ - ด  - ล  - ซ - ฟ  ฟ ฟ - ม  ม ม - ร 

ทางซออู้ที่ 1 
ม ฟ ซ ล ซ ฟ ม ร ม ร ด ร ม ฟ ซ ด  ล ซ ฟ ล ซ ฟ ม ซ ฟ ม ร ฟ ม ร ด ร  

(ท่ีมา: ส านวนประชากร ศรีสาคร) 
ทางซออู้ที่ 2 

ร ม ร ร ร ซฺ ด ด ซ ด ม ร ด ร ม ฟ ล ซ ฟ ล ซ ฟ ม ฟ ม ร ด ซฺ ด ฟ ม ร 
(ท่ีมา: ส านวนประชากร ศรีสาคร) 

 หากซออู้ผูกส านวนกลอนเช่นเดียวกับท านองหลักจะพบปัญหาของการใช้ระดับเสียงคือกลอนฟาดใน
วรรคท้า ซึ่งในส านวนนี้ซออู้ไม่สามารถผูกส านวนให้เหมือนกับท านองหลักได้ เนื่องจากปรากฏส านวนกลอน
ฟาดที่เสียงซอล(ซ) อยู่ที่สายเอก ผู้เขียนจึงเสนอทางซออู้ที่ 2 เพ่ือเลี่ยงส านวนกลอนฟาด เมื่อพิจารณาพบว่า
ในพยางค์ที่ 3, 4 ของห้องที่ 1, 2 มีการซ้ าเสียง 2 เสียง ในลักษณะสัมผัสในระหว่างวรรค ในห้องที่ 1 มีการ
ประสานเสียงของลูกตกระหว่างทางซออู้กับท านองหลักเป็นคู่ 4 และในห้องที่ 2 มีการประสานเสียงระหว่าง
ทางซออู้กับท านองหลักเป็นคู่ 2 เพ่ือแก้ไขปัญหาส านวนกลอนฟาด 
 นอกจากนี้ ผู้เขียนพบกว่า หากพบท านองหลักที่มีลักษณะของกระสวนท านองเป็นท านองสารัตถะ  
/- - xx /- - xx /- - xx /- - xx / เช่นนี้ ผู้บรรเลงซออู้มักจะผูกส านวนกลอนเพ่ือแสดงเอกลักษณะเฉพาะตน 
โดยยึดถือความกลมกลืนระหว่างเครื่องดนตรีภายในวงนั้นเป็นส าคัญ ดังตัวอย่างต่อไปนี้ 

ตัวอย่างที่ 1 การผูกส านวนกลอนซออู้ในท านองสารัตถะ 
 ท านองหลัก 

- - ฟ ฟ - - ซ ซ - - ล ล - - ด  ด  - - ร  ร  - - ด  ด  - - ล ล - - ซ ซ 
- - ด ด - - ร ร - - ฟ ฟ - - ซ ซ - - ล ล - - ซ ซ - - ฟ ฟ - - ร ร 

 ทางซออู้  
- - ฟ ฟ ซ ล๎ ซ ซ - ล ด  ล ด  ร  ด  - ด  - ร ร ฟ ร ล ด  - ด  - ล ด  ล ฟ - 
ซ - ด ด ร ซฺ ฟ - ร - ล ล ด  ล ฟ - ซ - ล ล ด  ล ฟ ซ ล๎ ซ ร ฟ ซฺ ฟ ด ร 

(ท่ีมา: ส านวนประชากร ศรีสาคร) 

จากทางซออู้ที่ผู้เขียนผูกส านวนกลอนขึ้นมานั้น ผู้เขียนพิจารณาทางเสียงของท านองหลักเสียก่อน 
เมื่อทราบทางเสียงแล้วจึงน าเสียงในกลุ่มเสียงปัญจมูล ฟ ซ ล X ด  ร  X มาร้อยเรียงเป็นท านองโดยผูกส านวน
กลอนให้มีการสัมผัสในและสัมผัสนอก และการใช้ท านองล้าหลัง เพ่ือแสดงลีลาการหยอกล้อ เย้าแหย่กันอย่าง
กลมกลืนกับท านองหลัก 
 ข้อสังเกตของผู้เขียนพบว่า หากเมื่อซออู้ผูกส านวนกลอนในลักษณะนี้ในวงมโหรี วงปี่พาทย์ไม้นวม  
วงปี่พาทย์ดึกด าบรรพ์ ซออู้และระนาดทุ้มมักจะผูกส านวนกลอนขึ้นและบรรเลงสอดท านองไปพร้อมกันอย่าง
กลมกลืน 
 เมื่อฝึกผูกส านวนกลอนซออู้จนมีเข้าใจในระดับหนึ่ง ให้ฝึกผูกส านวนกลอนให้มีความหลากหลายและ
ซับซ้อนมากขึ้น โดยฝึกการแปรท านองจากการใช้เสียงในกลุ่มเสียงปัญจมูล 5 เสียง น ามาร้อยเรียงเป็นท านอง
เสียก่อน เมื่อมีความเข้าใจและช านาญมากขึ้น จึงควรน าเสียงนอกบันไดเสียง คือ เสียงที่ 4 และ7 มาร้อยเรียง
ให้เป็นท านอง ดังตัวอย่างต่อไปนี้ 
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ตัวอย่างที่ 1 
ท านองหลัก 

- ด  - ล - ซ - ฟ ฟ ฟ - ซ ซ ซ - ล - ด  - ร  - ด  - ล ล ล - ซ ซ ซ - ฟ 

ทางซออู้ที่ 1 
ด  ร  ด  ซ ด  ล๎ ซ ฟ ม ร ด - ฟ - ซ ล ด  ร ด  ล ด  ฟ ล - ฟ ม ร ม ฟ ล๎ ซ ฟ 

(ท่ีมา: ส านวนประชากร ศรีสาคร) 
ทางซออู้ท่ี 2 

ม ด ร ม๎ ร ด ร ฟ ม ร ด ล๎ ซ ฟ ซ ล ด  ร  ด  ท ล ซ ฟ ด ร ม ฟ ล ร ซฺ ด ฟ 
      (ท่ีมา: ส านวนประชากร ศรีสาคร) 

ทางซออู้ที่ 3 
ด ด ด ร ม ร ด ร ม ร ด ร  ด  ฟ ซ ล ร ม ๎ร ร ล ด  ล ล ซ ล๎ ซ ซ ฟ ซ ฟ ฟ 

(ท่ีมา: ส านวนประชากร ศรีสาคร) 

ตัวอย่างที่ 2 
ท านองหลัก 

ด  ล ซ ล ซ ฟ - ฟ ล ซ ฟ ซ ฟ ร - ร ซ ฟ ร ฟ ร ด - ด ฟ ร ด ร ด ล - ล 

ทางซออู้ที่ 1 
ด  ล ซ ล ๎ ซ ฟ ซ ฟ ล ซ ฟ ซ ล๎ ซ ฟ ร ซ ฟ ร ฟ ซฺ ฟ ร ด ฟ ด ฟ ร ด ฟ ซ ล 

(ท่ีมา: ส านวนประชากร ศรีสาคร) 
ทางซออู้ที่ 2 

ด  ล ด  ร ฟ ฟ ฟ ด  ซ ล ฟ ด ร ร ร ซ ฺ ฟ ร ด ล ด  ด  ด  ร  ด  ด  ด  ซ ล ด  ล ล 
      (ท่ีมา: ส านวนประชากร ศรีสาคร) 

ทางซออู้ที่ 3 
ร ฟ ด ร ฟ ซ ล ด  ด ด  ร  ด  ล ซ ฟ -  ร - ซ ฟ ร ฟ ร ด ร ด ฟ ร ด ฟ ซ ล 

(ท่ีมา: ส านวนประชากร ศรีสาคร) 

ตัวอย่างที่ 3 
ท านองหลัก 

- - - ล - ด ด  ด  - - - ร  - ด ด  ด  - ฟ ซ ล - ด  - ร  - ด  - ร ร  ร  - ด  

ทางซออู้ที่ 1 
ซ ล ท ด  ท ล ท ด  ท ล ซ ล ร  ล ท ด  ด ม ซ ล๎ ซ ล ด  ซ ล ด  ม ซ ด  ซ ล ด  

(ท่ีมา: ส านวนประชากร ศรีสาคร) 
ทางซออู้ที่ 2 

ซ ร ซ ด  ท ล ท ด  ท ล ร  ล ร  ล ท ด  ท ล ซ ฟ ล ซ ฟ ม ซฺ ฟ ม ร ฟ ม ร ด 
  (ท่ีมา: ส านวนประชากร ศรีสาคร) 

ทางซออู้ที่ 3 
- - ซ ล ด  ร  ซ ล ร ด ล - ซ ล ซ ล ด  ด   ม ซ ม ล๎ ซ ล ด  ซ ล ด  ม ซ ด  ซ ล ด  

       (ท่ีมา: ส านวนประชากร ศรีสาคร) 
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 ดังตัวอย่างที่ 1-3 ผู้เขียนผูกส านวนกลอนซออู้โดยยึดท านองหลักเป็นโครงสร้างในการแปรท านอง  
ในหนึ่งท านองหลักสามารถแปรท านองออกไปได้หลายรูปแบบ ในขั้นตอนนี้ให้ฝึกสังเกต และทดลองผูกส านวน
กลอนเป็นวลีสั้น ๆ ภายในประโยค โดยน าวลีกลอนสั้น ๆ มาร้อยเรียงในต าแหน่งที่เหมาะสมหรือผูกส านวน
กลอนขึ้นใหมใ่ห้มีความกลมกลืน 

ในการผูกส านวนกลอน สิ่งที่ไม่ควรให้เกิดคือกลอนฟาด แต่บางที่ซออู้ก็ฟาดแล้วไม่
น่าเกลียดกลับเป็นเสน่ห์ของซออู้เสียอีก เช่น/ด  ล ซ ม/ ร ม ซ ร/ ม ซฺ ด ร/ม ร ด ท/ 
 ในวรรคนี้เห็นไหมว่าเสียงมันฟาดอยู่ที่เสียงที(ท) ลูกนี้ก็ปล่อยมันฟาดไปไม่เสียหาย แล้ว
เวลาบรรเลงอยู่ในวง ทางเครื่องอ่ืน ๆ มันก็เกลื่อนลูกนี้ไปหมด ฟังแล้วเรียบดีออก แต่ถ้าจะ
คิดแบบไม่ให้มันฟาดมันก็มีวิธี วิธีที่ง่ายที่สุด คือ เห็นฆ้องเก็บก็เก็บตามฆ้องไปก่อน พอเรา
เข้าใจในเรื่องส านวนกลอนแล้วค่อยมาทดลองผูกส านวนหลาย ๆ แบบ ที่ส าคัญการที่จะผูก
ส านวนกลอนได้กระจ่างเราต้องมี “กลอนพ่อ กลอนแม่” มันก็คือกลอนที่เขาใช้กันทั่ว ๆ ไป
เป็นหลัก เราต้องมีสะสมไว้ให้เยอะทีเดียวถึงจะไปรอด 

(พิชิต ชัยเสรี, สัมภาษณ์, 5 เมษายน 2560) 

  4.3.4 ขั้นประเมินผล 

  เมื่อฝึกการร้อยเรียงสอดท านองซออู้จากประโยคสั้น  ๆ จนกระทั่งเป็นเพลงแล้ว ให้ผู้ฝึก
ประเมินตนเอง โดยการบันทึกเสียงแล้วฟังหลาย ๆ ครั้ง เพ่ือตรวจสอบทางซออู้ที่ได้ร้อยเรียงขึ้นมาว่ามีความ
เหมาะสมและกลมกลืนกับเครื่องดนตรีชนิดอ่ืนหรือไม่ ส าหรับผู้ที่ประเมินผลโดยการฟังเพียงครั้งเดียว อาจจะ
ไม่สามารถเห็นข้อพกพร่องโดยละเอียดในบทเพลงได้ หากในขั้นตอนนี้ไม่สามารถที่จะประเมินผลด้วยตนเองได้ 
ผู้เขียนแนะน าให้ครูผู้เชี่ยวชาญทางดนตรีไทยเป็นประเมินผลและแนะน าแก้ไข 

4.3.5 การเลือกใช้ส านวนกลอน 
  ส านวนกลอนที่ผ่านการร้อยเรียงจนเป็นบทเพลง และผ่านการประเมินผลได้ ในระดับหนึ่ง  
ผู้ฝึกจะต้องจดจ าส านวนกลอนนั้น ๆ ไว้ให้ดีเพื่อน าไปปรับใช้และประสานประโยชน์ในเพลงไทยอ่ืน ๆ  
  นอกจากการเลือกใช้ส านวนกลอนที่ตนเองร้อยเรียงขึ้นแล้ว ผู้ฝึกก็มิควรละเว้นการฟังวง
ดนตรีขั้นครูในส านักต่าง ๆ เพ่ือสังเกตและจดจ าส านวนกลอนเพ่ือให้ตนมีภูมิแห่งคลังกลอนในรูปแบบต่าง ๆ 
มากขึ้น และสิ่งหนึ่งที่ส าคัญคือการเลือกฟังวนดนตรีที่มีคุณภาพและพร้อมด้วยสุนทรียะอันว่าด้วยเรื่องความ
กลมกลืน “เชื่อฉันเถอะ ครูเก่า ๆ ท่านได้ขัดไว้เรียบแล้ว เดินเท่าไหร่ก็ ไม่สะดุด” (พิชิต ชัยเสรี, สัมภาษณ์ 5 
เมษายน 2560) ผู้ที่มีทักษะการร้อยเรียงสอดท านองที่ดี ล้วนแต่เริ่มจากการฝึกปฏิบัติทั้งสิ้น แล้วจึงย้อยกลับ
เข้าหาทฤษฎี หลายท่านอาจพบปัญหาการผูกส านวนกลอนชนิดที่เรียกว่า “คิดกลอนไม่ออกผูกกลอนไม่เป็น” 
ผู้เขียนขอให้ท่านอดทนและท าความเข้าใจลักษณะของท านองหลักที่สามารถแปรท านองได้ ลักษณะลีลา
เฉพาะตนของซออู้ สุนทรียะแห่งกลมกลืน จนกระทั่งมีส านวนกลอนสะสมในคลังมากพอที่จะใช้ก่อร่างสร้าง
ฐานให้แข็งแรง หากท่านมีความเข้าใจมากพอผู้เขียนมีความเชื่อมั่นว่าท่านจะสามารถผูกส านวนกลอนซออู้ได้
อย่างเหมาะสมและกลมกลืน 
  จากเนื้อหาสาระการร้อยเรียงสอดท านองซออู้ที่ผู้เขียนได้อธิบายไว้เป็นล าดับขั้น ผู้เขียน  
ขอยกตัวอย่างการผูกส านวนกลอนเพลงจระเข้หางยาว สามชั้น เพ่ือเป็นกรณีศึกษา 
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การร้อยเรียงสอดท านองซออู้: เพลงจระเข้หางยาว สามชั้น 
หน้าทับปรบไก่ สามชั้น 
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เที่ยวกลับ  
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 ผู้เขียนหวังว่าบทความวิชาการเรื่อง การร้อยเรียงสอดท านองซออู้ จะเป็นประโยชน์ต่อผู้ที่ประสงค์จะ
รู้จักดนตรีไทยและต้องการรักษาภูมิปัญญาของไทยแขนงนี้ไว้มิให้ผิดเพี้ยนไปจากขนบโบราณก็จะสมประสงค์ 

ท้ายนี้ ผู้เขียนขอขอบคุณรองศาสตราจารย์พิชิต ชัยเสรี ที่คลี่คลายปัญหาสารพันว่าด้วยเรื่องศาสตร์
แห่งดนตรีไทย และขอบคุณผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.ยุทธนา ฉัพพรรณรัตน์ ที่ได้ถ่ายทอดความรู้ว่าด้วย  
เรื่องของซออู้ในบริบทต่าง ๆ  

อนึ่ง หากประโยชน์ที่บังเกิดจากบทความวิชาการนี้ ขออุทิศผลบุญอันเป็นกุศลแด่เทพสังคีตาจารย์
และครูอาจารย์ทางดนตรีไทยทุกท่าน แม้ผู้อ่านก็ดุจกัน 
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วิธีการบรรเลงซออู้ในวงป่ีพาทย์ไม้นวมประกอบการแสดงของครูนิรมล ตระการผล 
THE METHOD OF THE SAW–U PLAYING IN THE PHIPHATMAINUAM ENSEMBLE 

OF KRU.NIRAMON TRAKARNPHOL  
สุเมธ สุขสวัสดิ์* 
บรรพต โปทา** 

บทคัดย่อ 
จากการศึกษาบทบาทหน้าที่ของซออู้ในวงปี่พาทย์ไม้นวมเพื่อประกอบการแสดงของครูนิรมล ตระการผล พบว่ามี

ประเด็นส าคัญหลัก 4 ประเด็น ได้แก่ 1.บทบาทการช่วยให้ผู้ขับร้องมีเสียงท่ีแม่นย ามากขึ้น 2.ต าแหน่งการนั่งบรรเลงซออู้ใน
วงปี่พาทย์ไม้นวม 3.การท าให้วงปี่พาทย์ไม้นวมมีเสียงท่ีกลมกล่อมยิ่งขึ้น 4.ส่งเสริมให้ผู้แสดงสื่ออารมณผ์่านบทบาทตัวละคร
ได้สมบูรณ์ นอกจากนี้ยังพบว่าวงปี่พาทย์ไม้นวมเพื่อประกอบการแสดงจะมี 2 ลักษณะ คือ ลักษณะที่ 1 เป็ นการแสดง
ประกอบการแสดงระบ า ซึ่งจะมีข้อจ ากัดของการบรรเลงที่เป็นระเบียบแบบแผน ลักษณะที่ 2 เป็นการแสดงประกอบการ
แสดงละคร ซึ่งจะเน้นการสื่ออารมณ์เป็นอย่างมากจึงมีการใช้เทคนิคการบรรเลงที่หลากหลายกว่าลักษณะแรกถือได้ว่าทั้ง
สองลักษณะมีการบรรเลงที่แตกต่างกันโดยสิ้นเชิง 

ค าส าคัญ: ปี่พาทย์ไม้นวม/ซออู้/นริมล ตระการผล 

Abstract 
The study of the role of Saw-u in Phiphatmainuam ensemble of Kru.Niramon Trakarnphol was 

found that there are 4 main issues. 1. To support the singer to be more precise voice. 2. sitting position 
of Saw-u playing in the Phiphatmainuam ensemble. 3. To make the sound of Phiphatmainuam ensemble 
more smooth. 4. To encourage the actor to make a truly acting. In addition, there are 2 styles of the      
Saw-u playing in Phiphatmainuam ensemble. The first is playing for a kind of Thai classical dance (Rabum) 
which has a restriction of regular play. The second is playing for Drama (Rakorn), it has to focus on emotion 
and use many technique more than the playing for Rabum 

Keywords: Phiphatmainuam/Saw-u/ Kru.Niramon Trakarnphol 
* ครูพิเศษ (ซออู้), วิทยาลัยนาฏศิลป สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ กระทรวงวัฒนธรรม, bkbenzco@gmail.com 
** เจ้าหน้าทีบ่ริการการศึกษา, ฝ่ายวิชาการ คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, arpomagic@yahoo.co.th 
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บทน า 
ศาสตร์ทางด้านการแสดง เป็นศาสตร์ที่เกี่ยวข้องกับบริบททางสังคมของแต่ละชนชาติ กล่าวคือ

ศิลปะการแสดงจะสะท้อนสภาพสังคมในยุคสมัยนั้น  ๆ แสดงให้เห็นถึงวิถีชีวิตความเป็นอยู่ ความเชื่อ 
จิตวิญญาณ รวมไปจนถึงสภาพทางรัฐศาสตร์ เศรษฐศาสตร์ และภูมิศาสตร์ โดยมนุษย์ได้สื่อสารออกมาใน
รูปแบบการแสดง เพ่ือตอบสนองความบันเทิงเริงรมย์ของชนชาติ เพราะฉะนั้นศิลปะการแสดงจึงเป็นศาสตร์
ชั้นสูง เนื่องจากเป็นศาสตร์ที่กลั่นกรองออกมาจากการจินตนาการของมนุษย์เพ่ือให้มนุษย์ได้เสพสุนทรียะอย่าง
สมบูรณ์ ดนตรีก็เป็นส่วนประกอบหนึ่งของศิลปะการแสดง โดยมีหน้าที่ส่งเสริมให้การสื่อสารทางด้านการ
แสดงชัดเจนสมบูรณ์มากยิ่งขึ้นทั้งนี้ชนชาติไทยก็มีวงดนตรีที่ใช้ประกอบการแสดงหลายประเภทขึ้นอยู่กับ
สภาพแวดล้อมที่จะจัดการแสดงขึ้นนั้นเอง 

วงปี่พาทย์ไม้นวมเป็นวงดนตรีไทยประเภทหนึ่งที่ใช้ประกอบการแสดงละคร โดยจะแสดงในโรงละคร
หรือสถานที่ที่ไม่ใช่สถานที่โล่งกว้าง เนื่องจากเครื่องดนตรีในวงปี่พาทย์ไม้นวม คือ ระนาดเอก ระนาดทุ้ม  
และฆ้องวงจะตีด้วยไม้หุ้มนวม ใช้ขลุ่ยเพียงออแทนปี่ และเพ่ิมซออู้เข้าไปอีกคันหนึ่ง จึงท าให้มีเสียงทุ้มนุ่มนวล
และบรรเลงด้วยวิธีที่อ่อนหวานละมุนละไม แทนการบรรเลงอย่างเกรี้ยวกราว สนุกสนาน ตามแบบไม้แข็ง 
(ปัญญา รุ่งเรือง 2546:139) ซึ่งถ้าจะกล่าวถึงหน้าที่ของวงปี่พาทย์ไม้แข็งนั้น นอกจากจะใช้บรรเลงประกอบ
พิธีกรรมต่าง ๆ แล้ว ยังใช้บรรเลงประกอบการแสดงโขนอีกด้วยเพราะฉะนั้นวงปี่พาทย์ไม้นวมจึงมีความ
แตกต่างจากวงปี่พาทย์ไม้แข็งทั้งทางด้านของเสียงและหน้าที่ที่ใช้บรรเลงประกอบการแสดง 

ซออู้ เป็นเครื่องดนตรีที่มีหน้าที่ส าคัญคือ ใช้บรรเลงรวมอยู่ในวงเครื่องสาย วงมโหรี วงปี่พาทย์ไม้นวม 
และวงปี่พาทย์ดึกด าบรรพ์ มีหน้าที่หยอกล้อยั่วเย้าไปกับท านองเพลงกระตุ้นอารมณ์ให้สนุกสนาน  
โดยเฉพาะในการบรรเลงประกอบการแสดงหุ่นกระบอก ซออู้มีหน้าที่สีเคล้าไปกับการร้องท านองสังขารา  
เรียกเป็นสามัญว่า ท านองหุ่นกระบอก และในการแสดงแอ่วเคล้าซอก็ต้องสีเคล้าไปกับการร้องแอ่ว  
ให้สอดประสานกลมกลืนกัน (ราชบัณฑิตยสถาน 2545:67) ทั้งนี้การน าซออู้เข้ามาร่วมบรรเลงในวงปี่พาทย์นั้น
ไม่ เคยมีปรากฏมาก่อน แต่มีการน าซออู้เข้ามาประสมกับวงปี่พาทย์ เ มื่อครั้นเกิดการริ เริ่มประสม  
วงปี่พาทย์ดึกด าบรรพ์ขึ้น โดยที่สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์ได้ทรงคัดเลือก
เครื่องดนตรีที่มีเสียงทุ้มนุ่มนวลประสมเข้าด้วยกันให้เหมาะสมกับการแสดงละครดึกด าบรรพ์ ซออู้เพ่ิมขึ้น
ภายหลังเมื่อแสดงเรื่องสังข์ศิลปชัย ได้ทรงบรรจุเพลงสังขาราซึ่งต้องใช้ซออู้สีประกอบ (ราชบัณฑิตยสถาน 
2545:100) เมื่อมีวงปี่พาทย์ดึกด าบรรพ์เกิดขึ้น วงปี่พาทย์ไม้นวมก็ได้รับอิทธิพลจากวงปี่พาทย์ดึกด าบรรพ์ด้วย 
เนื่องจากวงปี่พาทย์ไม้นวมเกิดขึ้นหลังจากวงปี่พาทย์ดึกด าบรรพ์ซออู้จึงปรากฏอยู่ในวงปี่พาทย์ไม้นวมเช่นกัน 

ครูนิ รมล ตระการผล เป็นผู้ เ ชี่ ยวชาญทางด้ าน เครื่ องสาย ไทยของวิทยาลั ยนาฏศิ ลป 
สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ ทั้งนี้ครูนิรมล ตระการผล ได้รับการถ่ายทอดทักษะการบรรเลงซออู้จากหลวงไพเราะ
เสียงซอ (อุ่น ดูรยชีวิน) โดยเริ่มการศึกษาวิธีการบรรเลงซออู้ประกอบการแสดงละคร ด้วยการต่อเพลงสังขารา 
แล้วจึงศึกษาวิธีการสีซออู้คลอร้องตามล าดับ ซึ่งตลอดการรับราชการเป็นข้าราชการครู นอกจากด้านการสอน
แล้วครูนิรมล ตระการผล ได้ท าหน้าที่บรรเลงซออู้ประกอบการแสดง ตามที่ได้รับมอบหมาย และยังได้
บันทึกเสียงการบรรเลงซออู้ไว้มากในนามนางสาวนิรมล งามอักษร  ครูนิรมล รับราชการเป็นข้าราชการครู 
ณ วิทยาลัยนาฏศิลป จนเกษียณอายุราชการปัจจุบันครูนิรมล ตระการผล ยังคงท าหน้าที่ถ่ายทอดองค์ความรู้
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ทางด้านทักษะการบรรเลงซออู้ให้แก่นักเรียน ณ วิทยาลัยนาฏศิลป สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ โดยด ารง
ต าแหน่งผู้เชี่ยวชาญทางด้านเครื่องสายไทย 

ผู้เขียนได้ตระหนักเห็นถึงความส าคัญของระเบียบวิธีการบรรเลงซออู้ในวงปี่พาทย์ไม้นวมเพ่ือ
ประกอบการแสดง ของครนูิรมล ตระการผล ซึ่งนับวันจะหาบุคคลที่มีความเชี่ยวชาญทางด้านการบรรเลงซออู้ 
ประกอบการแสดงละครได้น้อย ทั้งไม่เคยปรากฏเอกสารหรือต าราใดกล่าวถึงระเบียบวิธีการบรรเลง ซออู้
ประกอบการแสดงละครไว้เลย ด้วยเหตุนี้ผู้ เขียนจึงเห็นควรค่าแก่การศึกษารวบรวมองค์ความรู้นี้เพ่ือเป็น
ประโยชน์แกอ่นุชนผู้สนใจสืบไป 

วัตถุประสงค ์
1. ศึกษาประวัติของครูนิรมล ตระการผล 
2. ศึกษาบทบาทหน้าที่ของซออู้ในวงปี่พาทย์ไม้นวมจากครูนิรมล ตระการผล 
3. ศึกษาวิธีการบรรเลงซออู้ในวงปี่พาทย์ไม้นวมจากครูนิรมล ตระการผล 

 
1. ชีวประวัติของครูนิรมล ตระการผล 
 ครูนิรมล ตระการผล เกิดเมื่อวันที่ 2 สิงหาคม ปีพุทธศักราช 2491 ที่กรุงเทพมหานคร รับราชการที่
วิทยาลัยนาฏศิลป กรมศิลปากร ปัจจุบันพักอยู่บ้านเลขที่ 285/133 ถนนจรัญสนิทวงศ์ แขวงบางอ้อ เขตบาง
พลัด กรุงเทพมหานคร 10700  

เริ่มเรียนดนตรีไทยครั้งแรกเมื่ออายุ 10 ปี ในปีพุทธศักราช 2502 เครื่องมือที่ฝึกหัดคือซอด้วง 
และซออู้ตามล าดับ โดยเรียนจากหลวงไพเราะเสียงซอ (อุ่น ดูรยชีวิน) และครูศีลปี ตราโมท สมัยนั้นห้องเรียน
เครื่องสายไทยจะอยู่ในบริเวณพิพิธภัณฑสถานแห่งชาติ ส่วนที่ท างานของหลวงไพเราะเสียงซอจะอยู่ที่เก๋งจีน
ในพิพิธภัณฑสถานแห่งชาติ ซึ่งเป็นต าหนักที่ประทับของพระบาทสมเด็จพระปิ่นเกล้าเจ้าอยู่หัว เมื่อถึงเวลา
สอนครูหลวงไพเราะเสียงซอจะต้องเดินจากเก๋งจีนเพ่ือมาสอนที่ห้องเครื่องสายไทย ลักษณะการแต่งกายของ
หลวงไพเราะเสียงซอคือสวมชุดท างานตามแบบสากลทับกางเกงผ้าแพร เมื่อนั่งเรียนก็จะเห็นชายกางเกงผ้า
แพรเล็ดลอดออกมานอกขากางเกงท างาน การเรียนการสอนครูหลวงไพเราะเสียงซอจะเลือกซอไว้ให้ ครูนิรมล 
เมื่อเริ่มเรียนจะคลานเข่าเข้ามาต่อเพลงกับครูหลวงไพเราะเสียงซอโดยมีซอ  2 คัน คันหนึ่ งไว้ ให้ 
หลวงไพเราะเสียงซอใช้ต่อเพลง อีกคันจะเป็นซอที่ครูนิรมลใช้สี เพลงที่ต่อก็ตามแต่หลวงไพเราะเสียงซอจะ
สอนไม่มีหลักสูตรตายตัวเหมือนการเรียนการสอนในสมัยนี้ สมัยนั้นมีการบรรเลงประกอบการแสดงละคร
มากกว่าปัจจุบัน  

ในปีพุทธศักราช 2521 ครูนิรมล ตระการผล ได้เข้ารับราชการในวิทยาลัยนาฏศิลป โดยมีหน้าที่หลัก
คือการให้ความรู้แก่ผู้เรียน ทั้งนี้นอกจากการสอนแล้วครูนิรมล ตระการผล ยังมีหน้าที่บรรเลงซออู้ประกอบการ
แสดงละครตลอดชีวิตการรับราชการจนเกษียณอายุราชการ 

เมื่อเกษียณอายุราชการแล้ววิทยาลัยนาฏศิลปได้เรียนเชิญให้ครูนิรมล ตระการผล เป็นผู้เชี่ยวชาญ
ทางด้านเครื่องสายไทย โดยมีหน้าที่แนะน า ชี้แนะ ให้ครูผู้สอนรุ่นหลังด าเนินการสอนได้ถูกต้องตามแบบแผน 
รวมทั้งฝึกซ้อมการบรรเลงดนตรีตามค าสั่งต่าง ๆ ของนักเรียน 
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ภาพที่ 1 ครูนิรมล ตระการผล ขณะบรรเลงซออู้ 
ที่มา: สุเมธ สุขสวัสดิ์, 5 พฤษภาคม 2560 

 
2. บทบาทหน้าที่ของซออู้ในวงป่ีพาทย์ไม้นวมเพื่อประกอบการแสดงของครูนิรมล ตระการผล 

2.1 บทบาทการช่วยให้ผู้ขับร้องมีเสียงที่แม่นย ามากขึ้น 
 หน้าที่ ส าคัญที่ท า ให้ เครื่ องดนตรี ไทยซออู้ได้ รับการประสมเข้ากับวงปี่พาทย์ ไม้นวมนั้ น  
คือ การบรรเลงซออู้คลอเสียงผู้ขับร้อง โดยการบรรเลงซออู้คลอเสียงร้องของผู้ขับร้องนั้นจะช่วยให้ผู้ขับร้องจับ
เสียงหลัก ๆ ของท่วงท านองเพลงนั้น ๆ ได้อย่างแม่นย าผู้ขับร้องจะไม่ฟังเสียงการคลอเสียงของซออู้ทุกเสียง 
แต่ผู้ขับร้องจะจับเสียงหลัก ๆ ของท่วงท านองเพลงเท่านั้น ทั้งนี้ซออู้มีขีดจ ากัดของเสียงน้อยกว่าเสียงร้อง  
ซึ่งซออู้จะไม่นิยมบรรเลงด้วยวิธีการรูดสายเพ่ือให้ได้เสียงที่อยู่นอกขีดจ ากัดของการวางนิ้วซออู้นอกจากการ
บรรเลงในลักษณะการบรรเลงเดี่ยวเท่านั้น  
 การบรรเลงซออู้เพ่ือช่วยให้ผู้ขับร้องมีเสียงที่แม่นย ามี 3 ประการ เช่นเดียวกับวิธีการบรรเลงซออู้     
ในวงดนตรีไทยต่าง ๆ ได้แก่ 

2.1.1 การบรรเลงล่วงหน้าการขับร้อง 
ลักษณะการบรรเลงนี้จะเป็นการให้เสียงก่อนที่จังหวะการขับร้องเสียงหรือค านั้น ๆ จะถึง เพ่ือให้

ผู้ขับร้องได้จับเสียงได้อย่างแม่นย าของระดับเสียงนั้น ๆ และเป็นการตรวจสอบว่าตรงตามระดับเสียงหรือไม่ 
2.1.2 การบรรเลงล้าหลังการขับร้อง 
ลักษณะการบรรเลงนี้จะเป็นการบรรเลงย้อยจังหวะลงมานิดหน่อย เพ่ือให้ผู้ขับร้องแสดงเทคนิค

การขับร้องได้อย่างเต็มที่ โดยไม่ต้องค านึงถึงเสียงซอมากเท่าที่ควร ทั้งนี้บทร้องเป็นการแสดงถึงเรื่องราวนั้น ๆ 
ความชัดเจนของเสียงซออู้จึงไม่จ าเป็นมากเท่ากับเสียงร้อง 

2.1.3 การบรรเลงพร้อมการขับร้อง 
ลักษณะการบรรเลงนี้จะเป็นการบรรเลงไปพร้อม ๆ กันกับการขับร้อง เปรียบเทียบกับการ

บรรเลงซออู้เคล้าไปกับการขับร้อง 
 
การสีซออู้คลอร้อง คนส่วนมากเข้าใจว่าจะต้องสีให้เหมือนเสียงร้องเป๊ะ ๆ ซึ่งความ

เป็นจริงการสีคลอร้องไม่จ าเป็นต้องสีให้เหมือนร้อง เพราะนิ้วที่ใช้ก าหนดเสียงซอของเรามี
ขีดจ ากัด และการสีให้เหมือนร้อง จะท าให้ผู้ขับร้องถูกจ ากัด เรียกได้ว่าขัดกับการร้องของเขา 
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แต่การสีคลอร้องต้องสีน าหน้า พร้อม ๆ ไปกับร้อง และตามหลังเขา จะดูเข้ากว่าการฝืนให้สี
เหมือนร้องเป๊ะ ๆ ซะมากกว่า (นิรมล ตระการผล, สัมภาษณ์ 5 พฤษภาคม 2560) 

 
 จากค าสัมภาษณ์ข้างต้นท าให้ผู้เขียนพบว่าการบรรเลงซออู้คลอเสียงร้องของผู้ขับร้องนั้น ถ้าบรรเลง
ให้เหมือนกับผู้ขับร้องทุกประการจะท าให้ผู้ขับร้องเกิดความอึดอัดในการเลือกใช้เทคนิคต่าง ๆ ได้ เช่นเดียวกัน
กับผู้บรรเลงซออู้ก็จะเกิดความอึดอัด เพราะต้องบังคับการบรรเลงให้เหมือนกับการขับร้อง จึงท าให้อารมณ์ที่
จะสื่อออกมาทางการขับร้องและการบรรเลงก็จะถูกขีดกั้น ท าให้สื่ออารมณ์ออกมาไม่สมบูรณ์กับบทร้องนั้น ๆ   
ซึ่งถ้าน าวิธีการบรรเลงทั้ง 3 ประการดังกล่าวข้างต้นมาใช้ในการบรรเลง ก็จะเกิดความกลมกลืนระหว่าง        
ผู้ขับร้องกับผู้บรรเลงซออู้มากกว่า อารมณ์ของบทร้องก็จะไม่ถูกขีดกั้นท าให้สื่ออารมณ์ออกมาได้สมบูรณ์มาก
ยิ่งขึ้น 
 

2.2 ต าแหน่งการนั่งบรรเลงซออู้ในวงป่ีพาทย์ไม้นวม 
 จากประเด็นการบรรเลงซออู้คลอเสียงร้องของผู้ขับร้องนั้น  ต าแหน่งการนั่งบรรเลงซออู้ จึงเป็นสิ่ง
ส าคัญต่อผู้ขับร้องเป็นอย่างมาก ในปัจจุบันต าแหน่งการนั่งบรรเลงซออู้ในวงปี่พาทย์ไม้นวม มีลักษณะแตกต่าง
ไป อาจเป็นเพราะหน้าที่ของวงปี่พาทย์ไม้นวมที่ใช้บรรเลงประกอบการแสดงละครมีน้อยลง แต่จะพบเห็น 
วงปี่พาทย์ไม้นวมในการประกวดดนตรีไทยต่าง ๆ มากกว่า อีกทั้งเมื่อวงปี่พาทย์ไม้นวม อยู่ในการประกวด
ดนตรีไทยนั้น ซออู้ถูกลดทอนหน้าที่ลง นั้นคือการบรรเลงคลอเสียงร้อง ซึ่งต าแหน่งที่นั่งบรรเลงควรจะนั่งอยู่
ตรงกลางระหว่างระนาดเอกและระนาดทุ้ม เพราะฉะนั้นต าแหน่งการนั่งบรรเลงซออู้ก็จะอยู่ตรงกลางด้านหลัง
ผู้ขับร้องพอดี ท าให้ผู้ขับร้องได้ยินเสียงซออู้อย่างชัดเจนและเสียงนั้นก็เป็นเสียง ที่ดังออกมาจากเครื่องดนตรี
จริง ๆ ไม่ใช่ดังออกมาจากเครื่องขยายเสียง ถ้าผู้บรรเลงสังเกตให้ชัดเจน จะท าให้ทราบว่าเสียงที่ดังออกมาจาก
เครื่องดนตรีจริงกับเสียงที่ดังผ่านเครื่องขยายเสียงจะมีความแตกต่างกัน ผู้ขับร้องก็จะได้ฟังเสียงที่ถูกต้อง
ชัดเจนมากยิ่งข้ึน 
  

เหตุผลที่ซออู้นั่งตรงกลางวง นอกจากจะท าให้คนร้องได้ยินเสียงซออู้ชัดเจนแล้ว 
คนซออู้ยังช่วยกระตุ้นให้คนระนาดเอกทราบด้วยว่าร้องจบแล้ว เพราะคนซออู้จะมีบทละคร
วางอยู่ บางทีคนระนาดเอกอาจจะเผลอเนื่องจากคนระนาดเอกจะต้องดูท่าร าด้วย แต่คนซอ
อู้จะต้องสีคลอร้องไปตลอด การจะเล่นเป็นวงได้ก็จะต้องช่วยกันทุก ๆ คนการแสดงจึงจะ
ราบรื่น (นิรมล ตระการผล, สัมภาษณ์ 5 พฤษภาคม 2560) 

 
 จากค าสัมภาษณ์ข้างต้นท าให้ผู้เขียนพบว่าต าแหน่งการบรรเลงซออู้ในวงปี่พาทย์ไม้นวมนอกจากจะ
ช่วยให้ผู้ขับร้องฟังเสียงซออู้ได้ชัดเจนขึ้นแล้ว ซออู้ยังช่วยให้ผู้บรรเลงเครื่องดนตรีอ่ืน  ๆ บรรเลงไม่ผิดพลาด  
ซึ่งท าให้การแสดงละครส าเร็จราบรื่นตลอดจนจบการแสดง 
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ภาพที่ 2 วงปี่พาทย์ไม้นวมประกอบการแสดงละคร ของวิทยาลัยนาฏศิลป 
ที่มา: เกรียงไกร อ่อนส าอางค์, 5 พฤษภาคม 2560 

 
2.3 การท าให้วงป่ีพาทย์ไม้นวมมีเสียงท่ีกลมกล่อมยิ่งขึ้น 

 เนื่องจากเครื่องดนตรีในวงปี่พาทย์ไม้นวมส่วนมากจะเป็นเครื่องดนตรีไทยประเภทเครื่องตีถึงแม้จะใช้
ไม้นวมบรรเลงเพ่ือให้เสียงนุ่มไพเราะกว่าใช้ไม้แข็งบรรเลง แต่เครื่องดนตรีไทยประเภทเครื่องตี เมื่อตีลงไป
เสียงที่เกิดก็จะขาดจากกัน ซึ่งต่างจากขลุ่ยและซออู้ซึ่งรวมอยู่ในวงปี่พาทย์ไม้นวมด้วยเพราะฉะนั้นซออู้จึงท า
หน้าที่เสริมเติมแต่งช่องว่างของเสียงนั้น ๆ เพ่ือให้เกิดเสียงที่ยาวขึ้น ทั้งนี้ก็จะท าให้ วงปี่พาทย์ไม้นวมเกิดความ
ไพเราะนุ่มนวลมากยิ่งขึ้น 
 

สิ่งที่คนซออู้ต้องค านึงเวลาเล่นในวงปี่พาทย์ไม้นวมนั้น คือ เราจะสีออกมาอย่างใด
ให้วงปี่พาทย์ไม้นวมเกิดความนุ่มนวลมากขึ้นเพราะเครื่องดนตรีแต่ละเครื่องเป็นเครื่อ งตี 
ถึงแม้เสียงจะไม่หนัก เท่ากับการใช้ไม้แข็งตี แต่เสียงก็ยังเป็นเสียงตี ไม่กังวานเท่าเครื่องสี
อย่างซอ เพราะซอมีคันชักที่ยาว เวลาสีเสียงที่ออกมาจะสามารถท าให้เสียงนั้น ๆ ยาวได้ 
ที่ส าคัญการสีในวงปี่พาทย์ไม้นวมจะไม่แปรทางมาก แต่จะสีในลักษณะห่าง ๆ คล้ายกับฆ้อง
วงใหญ่ แต่จะต้องใส่เทคนิคต่าง ๆ เช่น พรม ประ ครั่น ลงไปกับบทเพลงนั้น ๆ แทนการ
แปรทางมาก ๆ เพราะ จะท าให้เสียงซอไม่ดัง เนื่องจากมีเสียงที่เบากว่าเครื่องตี แต่ถ้าสีห่าง 
ๆ โดยใช้เทคนิคเข้ามาประกอบจะท าให้เสียงซอเล็ดลอดออกมาจากเสียงของวงปี่พาทย์ไม้
นวมได้ และการสีย้อยจังหวะก็เป็นวิธีการส าคัญในการสีประกอบกับวงปี่พาทย์ไม้นวมอย่าง
มาก (นิรมล ตระการผล, สัมภาษณ์ 5 พฤษภาคม 2560) 

 
 จากค าสัมภาษณ์ข้างต้นท าให้ผู้เขียนพบว่าสิ่งส าคัญส าหรับการบรรเลงซออู้ในวงปี่พาทย์ไม้นวมให้
ไพเราะเพราะพริ้งมากยิ่งขึ้นคือการบรรเลงย้อยจังหวะบางส านวนกลอน เพราะเสียงของซออู้จะมีเสียงที่เบา
กว่าเครื่องปี่พาทย์เครื่องอ่ืน ๆ แต่ซออู้สามารถบรรเลงให้มีเสียงที่ยาวต่อเนื่องได้ดีกว่า การบรรเลงย้อยจังหวะ
ลงมาจะท าให้เสียงที่ไม่ตกจังหวะดังขึ้น เสียงซออู้จึงสามารถที่จะเล็ดลอดออกมาได้บ้าง ถ้าผู้บรรเลงซออู้แปร
กลอนซออู้อย่างเดียวโดยมีลักษณะการบรรเลงเก็บเกินไป เสียงซออู้ก็จะถูกกลืนไปกับวงดนตรี ท าให้การแปร
กลอนซออู้ไม่ได้รับประโยชน์เท่าที่ควร ถึงแม้ผู้บรรเลงซออู้จะแปรกลอนได้วิจิตรพิสดารเพียงใดก็ตามเสียงซออู้
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ก็ไม่อาจจะดังเล็ดลอดออกมาจากวงดนตรีได้ เพราะฉะนั้นการแปรกลอนซออู้จะต้องแปรกลอนออกมาให้มี
ความสัมพันธ์กันกับการย้อยจังหวะหรือการล้วงจังหวะ ทั้งนี้ควรมีการใช้เทคนิคต่าง ๆ ของซออู้ควบคู่กันไป
ด้วย ดังตัวอย่างต่อไปนี้ 
 
เพลงเหาะ (ลักษณะการสีซออู้ทั่วไป) 

- - - ท - ท ท ท ร  ล ท ร  ซ ท ล ซ ฟ ร ม ฟ ซ ม ฟ ซ ล ฟ ซ ล ท ซ ล ท 
ร  ซ ล ท ล ซ ร ม ฟ ซ ล ซ ฟ ม ร ท ร  ท ล ซ ร ซ ล ท ซ ล ท ล ร  ท ล ซ 

 
เพลงเหาะ (ลักษณะการสีซออู้ประกอบการแสดงละคร) 

- - - ท - ท ท ท - ร  - ท - ล - - ซ - - ลซม - ร - ซ ท ล ซ ล ท ล ร  ท 
ร  ซ ร  ท ล ซ ร ม ฟ ซ ล ซ ฟ ม ร - ท - ร - - ซ - ทลซลท - ร  - ท - ล - ซ 

 
2.4 การส่งเสริมให้ผู้แสดงสื่ออารมณ์ผ่านบทบาทตัวละครได้สมบูรณ์ 

 นอกจากผู้แสดงจะสื่ออารมณ์ผ่านบทบาทตัวละครที่แสดงแล้ว ซออู้ยังมีหน้าที่ช่วยให้การแสดง 
บางช่วงบางตอนสื่ออารมณ์ได้อย่างชัดเจนนอกเหนือจากการสื่ออารมณ์จากการแสดงของผู้แสดง ซึ่งวิธีการนี้  
ผู้บรรเลงซออู้จ าเป็นอย่างมากท่ีจะจินตนาการผ่านกลอนเพลงนั้น ๆ เพื่อสื่ออารมณ์ให้ผู้ชมได้รับสุนทรียะอย่าง
สูงสุด วิธีการนี้คือการบรรเลงเดี่ยวประกอบการแสดง เนื่องจากซออู้มีเสียงทุ้มนุ่มนวลไม่ดังหรือเสียงแหลมมาก 
การเดี่ยวซออู้ส่วนใหญ่จึงปรากฏอยู่ในช่วงของการแสดงที่จ าเป็นจะต้องสื่ออารมณ์โศกเศร้า เช่น ละครพันทาง 
เรื่องราชาธิราช ตอนสมิงพระรามรบกามนี ซออู้จะบรรเลงเดี่ยวเพลงจีนน าเสด็จช่วงที่พระเจ้ากรุงจีนเสด็จกลับ
เมืองเพราะกามนีรพ่ายแพ้สมิงพระราม เนื่องด้วยพระเจ้ากรุงจีนเป็นกษัตริย์ถึงแม้จะพ่ายแพ้ อากัปกิริยาตอน
เสด็จกลับจะต้องสื่ออารมณ์ถึงความเศร้าโศกเสียใจ แต่ก็ยังคงความเป็นกษัตริย์ การเดี่ยวก็จะต้องสื่ออารมณ์
ให้โศกเศร้าแต่ก็ต้องแสดงถึงความยิ่งใหญ่ด้วย ไม่ใช่สื่ออารมณ์ให้ดูเศร้าจนหมดสิ้นยศศักดิ์ ทั้งนี้ยังมีการ
บรรเลงเพลงหุ่นกระบอกในการแสดงละครนอกเรื่องมโนราห์ และการบรรเลงเดี่ยวซออู้เพลงช้าโหยในการ
แสดงละครร้องเรื่องสาวเครือฟ้า 
 

 

ภาพที่ 3 ท านองเพลงเดี่ยวซออู้เพลงช้าโหยในบทละครร้องเรื่องสาวเครือฟ้า 
ที่มา: หนังสือที่ระลึกในงานพระราชทานเพลิงศพนางเครือ เสนานาญ, 15 กุมภาพันธ์ 2558 

 
 จากที่ได้กล่าวมาข้างต้นจะสังเกตได้ว่าการบรรเลงเดี่ยวซออู้ก็เป็นส่วนส าคัญให้อารมณ์ของนักแสดง 
รวมทั้งผู้ชมได้เสพสุนทรียะได้สมบูรณ์ครบถ้วน ซึ่งผู้บรรเลงเดี่ยวซออู้นั้นจะต้องมีไหวพริบอย่ างมากเพราะ
บางครั้งจ าเป็นต้องบรรเลงเดี่ยวช่วงเวลานั้น ผู้บรรเลงซออู้ก็จะต้องคิดกลอนซออู้ให้มีลักษณะของการบรรเลง
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เดี่ยวทันที และท่ีส าคัญก็ต้องไม่ลืมเรื่องอารมณ์ของการแสดงในเวลานั้นด้วย ซึ่งถือเป็นเรื่องยากมากท่ีจะท าได้
ทันทีทันใด  
 

การเดี่ยวแสดงถึงทักษะและความสามารถในการบรรเลงเครื่องดนตรีได้อย่าง
ถูกต้อง ไม่ว่าจะเป็นด้านของลีลาความวิจิตรพิสดารเพียงใด น้ าเสียงที่บรรเลงออกมา 
จะต้องได้คุณภาพที่มาตรฐานอย่างสม่ าเสมอ (เฉลิมศักดิ์ พิกุลศร ี2542:26) 

 
3. การศึกษาวิธีการบรรเลงซออู้ในวงป่ีพาทย์ไม้นวมประกอบการแสดงของครูนิรมล ตระการผล 
 3.1 การบรรเลงซออู้ในวงปี่พาทย์ไม้นวมประกอบการแสดงระบ า 
 การแสดงประเภทระบ าจะมีลักษณะของบทเพลงที่เป็นมาตรฐาน กล่าวคือ ท่วงท านองเพลงจะ
ประพันธ์ออกมาในลักษณะกึ่งบังคับทางเปลี่ยนแปลงท่วงท านองให้ผิดเพ้ียนไปจากเดิมมากไม่ค่อยได้ แต่ยัง
สามารถแปรท านองตามขีดจ ากัดของซออู้ได้บ้าง 
 

ร าที่เป็นชุดส่วนใหญ่เพลงมันจะตายตัว ไม่ต้องท ากลอนซอมาก สีไปพร้อม ๆ  
กับร้องเขาเลย ไม่ค่อยมีเรื่องสีคลอร้องเท่าไรเที่ยวเพลงแต่ละเที่ยวคนแต่งก็ก าหนดไว้แล้ว 

(นิรมล ตระการผล, สัมภาษณ์ 5 พฤษภาคม 2560) 
 

ทั้งนี้ผู้บรรเลงสามารถที่จะเลือกใช้อีกลักษณะหนึ่งคือจะบรรเลงล าลองไปพร้อมกับการขับร้องเลย 
จึงสะดวกต่อตัวผู้ขับร้อง ผู้บรรเลง และผู้แสดงเป็นอย่างมาก ทั้งนี้ไม่พบการบรรเลงซออู้ประเภทการเดี่ยว  
อาทิ ระบ าไกรลาศส าเริง ระบ าดอกบัว ระบ าเทพบันเทิง ระบ ากฤษฎาภินิหาร จากที่กล่าวมานี้ล้วนแล้วแต่
ก าหนดท านองเพลง เที่ยวเพลง หรือแม้แต่ล าดับของแต่ละบทเพลงที่เรียบเรียงไว้อย่างเป็นระบบ รวมถึงการสี
คลอเสียงผู้ขับร้องก็ไม่ค่อยจะพบเห็นในการบรรเลงประกอบการแสดงระบ าเท่าที่ควร จึงเหมาะส าหรับผู้ที่เริ่ม
ฝึกหัดบรรเลงซออู้ประกอบการแสดงละคร 

 
3.2 การบรรเลงซออู้ในวงปี่พาทย์ไม้นวมประกอบการแสดงละคร 

 การแสดงประเภทละครเป็นชุด เป็นตอน หรือเป็นเรื่องนั้น ทั้งผู้ขับร้อง ผู้บรรเลง และผู้แสดงจ าเป็น
จะต้องใช้ไหวพริบมากเป็นพิเศษ เพราะผู้ขับร้องก็จะต้องร้องให้เปรียบเสมือนผู้แสดงเป็นผู้ขับร้อง ผู้บรรเลงก็
จะต้องสื่ออารมณ์ให้ถูกต้องตามอารมณ์ขณะนั้น ทั้งยังต้องสังเกตท่าร าของผู้แสดงด้วยว่าถึงท่าไหน เช่น  
ร าเพลงเชิดฉิ่ง ผู้บรรเลงก็จะต้องสังเกตท่าทางการโบกมือเพ่ือมาป้องด้านหน้าว่าครั้งที่เท่าใดจะออกเพลงเชิด
กลอง หรือจะจบด้วยเพลงเชิด ชั้นเดียว ส่วนผู้แสดงก็จะต้องฟังจังหวะหน้าทับให้เป็น ฟังท านองเพลงให้เป็น 
สังเกตบทร้องเป็นส าคัญ ยิ่งผู้บรรเลงซออู้จะต้องมีเทคนิคต่าง ๆ  
 

ส่วนละครจะมีเรื่องอารมณ์ การสีจึงต้องมีเทคนิคเยอะมีการคลอร้อง มีการเดี่ยว
เพ่ือให้ได้อารมณ์ เที่ยวเพลงก็ไม่ตายตัวขึ้นอยู่กับท่าร าว่าหมดหรือยัง  

(นิรมล ตระการผล, สัมภาษณ์ 5 พฤษภาคม 2560) 
 

จะเห็นว่าการบรรเลงประกอบการแสดงละครต้องสื่ออารมณ์ผ่านการคลอร้องเพ่ือส่งผ่านไปยังผู้แสดง
ให้ได้ ช่วงที่มีการบรรเลงเดี่ยวก็ต้องสังเกตผู้แสดงให้ดีว่าผู้แสดงหมดท่าร าหรือยัง ต้องสื่ออารมณ์ให้ผู้แสดงได้ 
การบรรเลงซออู้ประกอบการแสดงละครที่เป็นชุด เป็นตอนหรือเป็นเรื่องนั้นเอง 
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แผนภาพที่ 1 สรุปองค์ความรู้การบรรเลงซออู้ในวงปี่พาทย์ไม้นวม 
เพ่ือประกอบการแสดงของครูนิรมล ตระการผล 

 
4. สรุปและอภิปรายผลการด าเนินการวิเคราะห์ 
 จากการศึกษาวิธีการบรรเลงซออู้ในวงปี่พาทย์ไม้นวมเพ่ือประกอบการแสดงของครูนิรมล ตระการผล 
ผู้เขียนได้สรุปประเด็นส าคัญดังต่อไปนี้ 

ประวัติครูนิรมล ตระการผล ท่านได้รับการถ่ายทอดการบรรเลงซออู้จากหลวงไพเราะเสียงซอและ  
ครูศีลปี ตราโมท ตลอดชีวิตราชการของครูนิรมล ท่านได้เป็นผู้บรรเลงซออู้ประกอบการแสดงละครมาโดย
ตลอดจนเกษียณอายุราชการ ซึ่งภายหลังจากเกษียณอายุราชการครูนิรมลก็ยังคงถ่ายทอดองค์ความรู้ต่าง ๆ 
ให้แก่นักเรียนและครูผู้สอนจนถึงปัจจุบัน โดยด ารงต าแหน่งผู้เชี่ยวชาญทางด้านเครื่องสายไทย วิทยาลัยนาฏ
ศิลป สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ กระทรวงวัฒนธรรม 

หน้าที่การบรรเลงซออู้ในวงปี่พาทย์ไม้นวมเพ่ือประกอบการแสดงมีประเด็นส าคัญ 4 ประการ คือ 
1.บทบาทการช่วยให้ผู้ขับร้องมีเสียงที่แม่นย ามากขึ้นด้วยวิธีการบรรเลงคลอเสียงผู้ขับร้อง ซึ่งการบรรเลงคลอ
เสียงผู้ขับร้องไม่จ าเป็นจะต้องบรรเลงให้เหมือนการขับร้องแต่จะใช้วิธี การเคล้าไปกับการขับร้องมากกว่า 
2.ต าแหน่งการนั่งบรรเลงซออู้ในวงปี่พาทย์ไม้นวมจะนั่งบรรเลงตรงกลางระหว่างระนาดเอกและระนาดทุ้ม 
เพ่ือให้เสียงซออู้ใกล้กับผู้ขับร้องมากที่สุด 3.การท าให้วงปี่พาทย์ไม้นวมมีเสียงที่กลมกล่อมยิ่งขึ้นจะต้องบรรเลง
ห่าง ๆ โดยใช้เทคนิคต่าง ๆ ประกอบกัน ทั้งนี้สิ่งส าคัญคือการบรรเลงย้อยจังหวะ เพ่ือให้เสียงของซออู้ดังเล็ด
ลอดออกมาจากวงปี่พาทย์ไม้นวม 4.ส่งเสริมให้ผู้แสดงสื่ออารมณ์ผ่านบทบาทตัวละครได้สมบูรณ์ด้วยวิธีการ
บรรเลงเดี่ยวซออู้ประกอบกับการแสดง ซึ่งผู้บรรเลงจะต้องใช้ไหวพริบเป็นอย่างมากในการบรรเลง 

ส่วนวิธีการบรรเลงซออู้ในวงปี่พาทย์ไม้นวมเพ่ือประกอบการแสดงจะแบ่งออกตามลักษณะการแสดง
ได้ 2 ลักษณะ คือ 1.การบรรเลงซออู้ในวงปี่พาทย์ไม้นวมประกอบการแสดงระบ า บทเพลงจะมีการจัดระเบียบ
ไว้อย่างชัดเจน ท านองเพลงก็เช่นเดียวกัน เพราะฉะนั้นจะเปลี่ยนแปลงไม่ได้มากเท่าที่ควร ซึ่งง่ายต่อผู้บรรเลง 
ผู้ขับร้อง และผู้แสดง 2.การบรรเลงซออู้ในวงปี่พาทย์ไม้นวมประกอบการแสดงละคร การบรรเลงจะต้องใช้ไหว
พริบเป็นอย่างมาก มีการใช้เทคนิคต่าง ๆ การคลอเสียงร้องผู้บรรเลง การเดี่ยวซออู้ ผู้แสดงกับผู้บรรเลงจะต้อง
สื่ออารมณ์ให้สัมพันธ์กันและถ่ายทอดอารมณ์ต่าง ๆ ออกมาจากเสียงและการแสดงให้ผู้ชมได้เข้าถึงสุนทรียะได้

การบรรเลงซออู้ในวงปี่พาทย์ไม้นวม
เพื่อประกอบการแสดงของครูนิรมล 

ตระการผล 

ประกอบการแสดงระบ า ประกอบการแสดงละคร 

ความงามทางด้าน 
การบรรเลงและการแสดง                             
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มากที่สุด ถึงแม้ทั้งสองลักษณะจะมีความแตกต่างกันโดยสิ้นเชิงแต่จุดประสงค์ที่ส าคัญ คือ สุนทรียะ ความงาม
ทางด้านการบรรเลงและขับร้องนั้นเอง 
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คีตศิลป์ไทย: ที่มา ความหมาย และความหลากหลายแห่งนิยาม 
THAI VOCAL MUSIC: ORIGIN, MEANING, AND DIVERSITY OF DEFINITION 

ชัยทัต โสพระขรรค์ * 

บทคัดย่อ 
บทความนี้เป็นการประมวลและทบทวนองค์ความรู้ที่เกี่ยวข้องกับที่มา ความหมาย และนิยามของศัพท์ค าว่า  

“คีตศิลป์ไทย” หรือ “ศิลปะการขับร้องเพลงไทย” ที่รวบรวมจากหนังสือและต าราทางวิชาการที่เผยแพร่ในวงวิชาการและ
ใช้เป็นเกณฑ์มาตรฐานในวิชาชีพคีตศิลป์ไทย โดยยึดตามเอกสารที่ปรากฏในปัจจุบัน มีวัตถุประสงค์เพื่อเป็นแนวทางในการ
สังเคราะห์องค์ความรู้ด้านการขับร้องเพลงไทยซึ่ งเป็น “ศาสตร์ที่มีพลวัต” และเพื่อประโยชน์ในการสร้างความเข้าใจ
เกี่ยวกับพื้นฐานการวิเคราะห์วิจารณ์ผลงานวิชาการด้านการขับร้องเพลงไทยได้อย่างมีวิจารณญาณ ตลอดจนสามารถน าไป
ประยุกต์ใช้ได้อย่างเหมาะสมตามกาลเทศะ 

ค าส าคัญ: คีตศิลปไ์ทย / การขับรอ้งเพลงไทย / ศัพท์บัญญตัิทางดนตรี / นิยามและความหมาย / ความหลากหลาย 

Abstract 
This article offers collections and reviews body of knowledge relevant to the origin, meaning, 

and definition of musical terminology: “Thai Vocal Music” or “Thai Traditional Singing,” which collected 
from books and resource published in academia, and used as a national standard in Thai vocal singing 
based on current documentation.  This article proposed guidelines for the synthesis of Thai singing 
knowledge, which is a “dynamic science.” Moreover, gaining benefit for understanding about the basis 
of critical analysis the Thai traditional singing's publications critically and applied appropriately on all 
occasions. 

Keywords: Thai Vocal Music / Thai Traditional Singing / Musical Terminology / Meaning and Definition / 
Diversity  

* ศิลปินอิสระ, Chaiyathat_s@windowslive.com
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บทน า 
การพัฒนาวิชาการดุริยางคศิลป์ไทยเพ่ือความเจริญก้าวหน้าและเพ่ือรักษาระเบียบแบบแผนการ

ปฏิบัติทักษะดนตรีและขับร้องที่สั่งสมกันสืบมาให้วัฒนาขึ้นจนเป็นศาสตร์ที่มีหลักทฤษฎีและปรัชญาที่สะท้อน
การเรียนรู้ตามแบบศึกษิตนิยม (Educationism) นั้น ได้เริ่มปรากฏการบันทึกลายลักษณ์อักษร ในลักษณะ
จดหมายโต้ตอบระหว่างชนชั้นปัญญาชน ดังปรากฏในเอกสาร “สาส์นสมเด็จ” และ “บันทึกความรู้เรื่อง
ต่าง ๆ” ซ่ึงเป็นการรวบรวมข้อเขียนต่าง ๆ จากความทรงจ าที่ได้รับการบอกเล่าจากครูดนตรีและศิลปินที่ได้รับ
การถ่ายทอดองค์ความรู้ในระบบมุขปาฐะ ทั้งที่เป็นภาษาพูดและภาษาเขียนเพ่ือหวังจะช่วยกันรักษาความรู้ไว้
มิให้สูญหายไป ในเวลาต่อมาการเรียบเรียงเอกสารค าสอนและต าราทางทฤษฎีดนตรีในลักษณะเช่นนี้ก็ได้รับ
การพัฒนาขึ้นอย่างจริงจังนับตั้ งแต่ที่มีการก่อตั้ งสถาบันทางนาฏดุริยางค์ร่วมกับการขยายตัวของ
สถาบันการศึกษาในระดับอุดมศึกษาที่มีหลักสูตรการสอนดนตรีและการสร้างศิลปินบัณฑิตครอบคุลมในทุก
ภูมิภาคของประเทศโดยเริ่มมีการจ าแนกเป็นหมวดหมู่ ท าให้เกิดผลิตผลทางความคิดที่ได้รับการต่อยอด จัดท า
เป็นแบบเรียนและผลิตซ้ าเพ่ือใช้สอนและเป็นเอกสารอ้างอิงในการศึกษาวิจัยมาอย่างต่อเนื่องจนถึงปัจจุบัน 
ตลอดจนถึงการรวบรวมถ้อยค าที่เคยใช้ในระบบมุขปาฐะนั้น ๆ ขึ้นเป็นศัพท์บัญญัติทางวิชาการเพ่ือประกอบ
ความรู้ทางทฤษฎีอีกทางหนึ่ง 

ในบทความนี้จะน าเสนอข้อเขียนทางวิชาการที่ได้รวบรวมไว้ในส่วนของหลักวิชาว่าด้วยการขับร้อง
เพลงไทย หรือค าศัพท์บัญญัติที่เป็นที่รู้จักในแวดวงวิชาการว่า “คีตศิลป์ไทย” ซึ่งเป็นมรดกภูมิปัญญาทาง
ศิลปวัฒนธรรมที่มีเอกลักษณ์ว่าด้วยเรื่องการใช้เสียงของคนไทย ที่ในปัจจุบันพบว่ามีแนวคิดที่หลากหลายใน
การอธิบายทั้งในด้านทฤษฎีและหลักปฏิบัติตามประสบการณ์ของครูขับร้องและศิลปินนักร้อง โดยในที่นี้จะ
น าเสนอเฉพาะในประเด็นตัวอย่างว่าด้วยเรื่องของการนิยามศัพท์ ซึ่งเป็นทฤษฎีพ้ืนฐานที่ควรต้องให้
ความส าคัญและท าความเข้าใจในล าดับแรก 
 
ที่มาของค าว่า “คีตศิลป์” 

แต่เดิมนั้น ยังไม่มีศัพท์บัญญัติว่าด้วยศาสตร์การขับร้องในเชิงวิชาการโดยตรง แต่หากย้อนกลับไปเมื่อ
สมัยกรุงศรีอยุธยา พบหลักฐานในจดหมายเหตุลาลูแบร์ที่ มีบันทึกการขับร้องของชาวสยามไว้ว่า  
ผู้ที่ร้องเพลงนั้นเรียกว่า “ช่างขับ” (Tchang-crab) (La Loubère, แปลโดย สันต์ ท. โกมลบุตร 2552: 211) 
และโดยความเข้าใจโดยทั่วไปแล้วมักเรียกอากัปกิริยาการ “ขับร้อง” ของผู้แสดงในประเภทนั้น ๆ แต่โบราณ
ว่า “ร้องร าท าเพลง” เป็นค ารวบยอดแห่งกิริยาแห่งความรื่นเริงของมนุษย์ (สมเด็จฯเจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุ
วัดติวงศ์ อ้างถึงใน ฤดีรัตน์ กายราศ 2554: 42) แต่ก็มีการกล่าวถึงศัพท์ที่เก่ียวกับการขับร้องระคนกันในบริบท
อ่ืน ๆ ดังที่กรมหมื่นสถิตยธ ารงสวัสดิ์ทรงกล่าวไว้ในงานนิพนธ์ของพระองค์เผยแพร่ในสาร “วชิรญาณวิเศษ” 
ว่า “เรื่องขับร้องนี้ ความตรงกับค ามคธว่า คีตะ หรือ สังคีต” (กรมหมื่นสถิตยธ ารงสวัสดิ์ 2431: 273) หรือ
ตามจดหมายที่สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระยาด ารงราชานุภาพทูลถวายวิสัชนาแด่สมเด็จพระเจ้า 
บรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัติวงศ์เกี่ยวกับต ารา “สังคีตรัตนากร” มีการกล่าวถึง “เครื่องสังคีต” ซึ่ง
มีพระวินิจฉัยตอบกลับมาว่า “สังคีต ก็แปลว่าร้อง” (สมเด็จฯเจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัดติวงศ ์อ้างถึงใน ฤดี
รัตน์ กายราศ 2554: 178) จึงกล่าวได้ว่า “คีต” และ “สังคีต” นี้ถือเป็นค าศัพท์ที่ใช้กันอย่างแพร่หลายนับแต่
ยุคต้นกรุงรัตนโกสินทร์ ดังตัวอย่างในวงการวรรณศิลป์ทีไ่ด้ให้ความหมายว่า “เพลงขับ” (เจ้าพระยาธรรมศักดิ์
มนตรี 2473: 167) แต่เมื่อน ามาใช้ในวิชาการดนตรี โดยตรงแล้ว จะหมายถึง “การร้องอย่างมีศิลป์ ใน
ภาษาไทยเรียกว่า คีตศิลป์” (เสรี หวังในธรรม 2529: 150) 
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ค าว่า “คีตศิลป์” สันนิษฐานว่าเริ่มมีการใช้ในรูปศัพท์บัญญัติอย่างเป็นทางการเมื่อราวทศวรรษ  
พ.ศ. 2590-2500 ดังปรากฏอยู่ในค าสมาสว่า “สังคีตสิลป”* ซึ่งเป็นชื่อเดิมของโรงเรียนในสังกัดกรมศิลปากร
ซึ่งก่อตั้งขึ้นเมื่อ พ.ศ. 2485 และยังได้ถูกใช้เป็นชื่อชุดวิชาภาควิชาการประกอบการสอบต าแหน่งศิลปินใน
สังกัดกรมศิลปากร อันประกอบด้วยวิชาย่อยคือ 1) ทฤษฎีหมายเสียงสากล 2) ประวัตินาฏศิลปะและ 
ดุริยางคศิลป 3) การขับร้อง และ 4) การประพันธ์บท ** ส าหรับความหมายของ “สั งคีตศิลป์ ”  
พระยาอนุมานราชธน (ยง เสฐียรโกเศศ) ได้ให้ค าอธิบายไว้ว่า “ถ้าว่าถึงความหมายอย่างกว้าง ก็ได้แก่เรื่องร้อง
ร าท าเพลง ซึ่งแยกเป็นร้องส่วนหนึ่ง ร าส่วนหนึ่ง และท าเพลงส่วนหนึ่ง เข้าใจว่าสิ่งทั้งสามนี้ เดิมทีเกิดขึ้นฝ่าย
ละแผนกแล้วจึงมาติดต่อปนกัน” (พระยาอนุมานราชธน 2491: 153)  

เมื่ อ  พ .ศ. 2488 ได้มีการปรับปรุงการศึกษาภายในโรงเรียนสั งคีตศิลป ในความดูแลของ 
กรมศิลปากร โดยได้เปลี่ยนชื่อเป็นโรงเรียนนาฏศิลป และจัดให้มีการเรียนการสอนใหม่แบ่งออกเป็น  
6 สาขาวิชา โดยได้บรรจุหลักสูตร “คีตศิลป” ขึ้นเป็นสาขาวิชาเฉพาะเพ่ือสอนการขับร้อง โดยสอน “ขับร้อง
เพลง 3 ชั้น เพลงเถา เพลงตับ เพลงละคร ขับเสภา พากย์และบอกบท ทั้งภาคทฤษฎีและปฏิบัติ ”  
(กรมศิลปากร 2492: 82) และได้ปรากฏการใช้ค าดังกล่าวนี้สืบมาทั้งในส่วนของต าแหน่ง “คีตศิลปิน”  
ดังตัวอย่างวัตถุประสงค์องค์การดุริยางค์นาฏศิลป์ พ.ศ. 2497 ตอนหนึ่งว่า “ผดุง ส่งเสริมฐานะและเกียรติศักดิ์
ของนาฏศิลปิน คีตศิลปิน และดุริยางคศิลปิน”*** เป็นต้น  

จึงสันนิษฐานได้ว่ า ค าว่า “คีตศิลป์ ” นี้ ได้ ถูกใช้ ในแวดวงราชการและการศึกษาภายใน 
กรมศิลปากรในชั้นแรก ก่อนที่จะถูกกล่าวถึงในฐานะของศัพท์บัญญัติทางวิชาการดนตรีที่กระจายความนิยม
ออกไปสู่ภายนอกอย่างแพร่หลาย และใช้เป็นศัพท์บัญญัติเฉพาะในวิชาศิลปะว่าด้วยการขับร้องเพลงไทย  
สืบมาจนถึงปัจจุบัน 
 
ความหมายของค าว่า “คีตศิลป์” 

การใช้ศัพท์ “คีตศิลป์” ดังที่ปรากฏในปัจจุบันนั้น สามารถจ าแนกความหมายออกได้ 3 ประเภทหลัก 
คือ 1) ความหมายตามพจนานุกรม อันเป็นความหมายนัยตรงที่จ ากัดความโดยทั่วไป 2) ความหมายตาม
ระเบียบราชการซึ่งเป็นไปเพ่ือประโยชน์ในการตราและบังคับใช้กฎหมาย และ 3) ความหมายตามนัยรากศัพท์  
ซึ่งช่วยให้ทราบถึงที่มาของค าที่ใช้ว่าเป็นค าไทยแท้หรือเป็นค าท่ียืมมาจากภาษาในตระกูลอ่ืน ๆ ที่ใกล้เคียงกัน 

 
ความหมายตามพจนานุกรม 

 พจนานุกรมฉบับราชบัณฑิตยสถาน พ.ศ. 2554 ได้ให้ความหมายของค าว่า คีต และ ศิลป์ ดังนี้  

 คีด, คีตะ-, คีตะกะ [คีด, คีตะ-, คีตะกะ]  (แบบ) น. เพลงขับ, การขับร้อง, เช่น แล
คีตส าเนียงบรรสาน (สมุทรโฆษ). (ป., ส.). (ราชบัณฑิตยสถาน 2556: 262) 

                                                           
* ใช้อักขระวิธีตามต้นฉบับ, ดู “ระเบียบการกรมศิลปากร ว่าด้วยการอบรมศิลปิน” ใน ราชกิจจานุเบกษา, 

เล่มที่ 59 ตอนที่ 80 ง วันท่ี 22 ธันวาคม พ.ศ. 2485 หน้า 3113-3115. 
** ดู “ประกาสกรมสิลปากร เรื่องหลักสูตรและวิธีสอบวิชาช่างตรี สิลปินตรี ” ใน ราชกิจจานุเบกษา, เล่มที่ 60  

ตอนท่ี 60 ง วันท่ี 2 พรึสจิกายน 2486 หน้า 3534-3542. 
*** ดู “พระราชกฤษฎีกาจัดตั้ง จัดตั้งองค์การดุริยางค์นาฏศิลป์ พ.ศ. 2497” ใน ราชกิจจานุเบกษา, เล่มที่ 671  

ตอนท่ี 9 ง วันท่ี 2 กุมภาพันธ์ 2497 หน้า 74-84. 
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 ศิลป-, ศิลป์ ๑, ศิลปะ (๑)  [สินละปะ-, สิน, สินละปะ] น. ฝีมือ, ฝีมือทางการช่าง, 
การท าให้วิจิตรพิสดาร, เช่น รูปสลักวีนัสเป็นรูปศิลป์ เขาท าดอกไม้ประดิดประดอยอย่างมี
ศิลปะ ผู้หญิงสมัยนี้มีศิลปะในการแต่งตัว (ส. ศิลฺป; ป. สิปฺป ว่า มีฝีมืออย่างยอดเยี่ยม).  
 (๒) น. การแสดงออกซึ่งอารมณ์สะเทือนใจให้ประจักษ์ด้วยสื่อต่าง ๆ อย่างเสียง 
เส้น สี ผิว รูปทรง เป็นต้น เช่น วิจิตรศิลป์ ศิลปะการดนตรี ศิลปะการวาดภาพ ศิลปะการ
ละคร. (ส. ศิลฺป; ป. สิปฺป ว่า มีฝีมืออย่างยอดเยี่ยม). (ราชบัณฑิตยสถาน 2556: 1144) 

 
จากความหมายที่แสดงข้างต้น ถ้าแปลตามความหมายของพจนานุกรมแล้วจะอนุมานได้ออกเป็น  

2 นัย คือ คีตศิลป์ หมายถึง “ฝีมือในการขับร้อง” อย่างหนึ่ง และ “การแสดงออกซึ่งอารมณ์สะเทือนใจให้
ประจักษ์แก่ผู้ฟังด้วยการขับร้อง” (เจตชรินทร์ จิรสันติธรรม 2554: 16)  
 
ความหมายตามระเบียบราชการ 

ในส่วนการปกครองภาครัฐ มีการให้ความหมายที่เกี่ยวกับค าว่า “คีตศิลป์” ในทางกฎหมายไว้อย่าง
จ ากัด ดังเช่น กรมสรรพากร ให้ความหมายค าว่า “คีตศิลป์” หมายความถึง “การขับร้องเพลงไทยประกอบ
เครื่องดนตรีไทย” (กรมสรรพากร 2534) ส านักงานศิลปวัฒนธรรมร่วมสมัย  กระทรวงวัฒนธรรม  
ให้ความหมายว่า “การใช้เสียงที่เปล่งออกมาจากล าคออย่างมีศิลปะ ด้วยการตบแต่งเสียงท านองเพลงให้เกิด
ความไพเราะ เช่น การร้องอิสระ การร้องประกอบดนตรี การร้องประกอบการฟ้อนร า ฯลฯ” (ส านักงาน
ศิลปวัฒนธรรมร่วมสมัย 2557: 5; 2560: 9) ส านักงานคณะกรรมการข้าราชการพลเรือน (ก.พ.) อธิบาย
ลักษณะมาตรฐานการก าหนดต าแหน่งการปฏิบัติงานในสาขาคีตศิลป์ว่า “ลักษณะงานที่ปฏิบัติเกี่ยวกับการ 
ขับร้องเพลงไทยเดิม เช่น การขับเสภา การขับร้องเพลงเถา เพลงตับต่าง ๆ ในการบรรเลงดุริยางค์ไทย 
เก็บรักษาค าร้องในบทเพลงต่าง ๆ และรวบรวมด ารงรักษาศิลปะในการขับร้องเพลงไทยและปฏิบัติหน้าที่อ่ืน 
ที่เก่ียวข้อง”(ส านักงานคณะกรรมการข้าราชการพลเรือน 2551) 

จากตัวอย่างข้างต้นจะเห็นได้ว่าการก าหนดความหมายตามนัยแห่งการบังคับใช้กฎหมายโดยรัฐนั้นจะ
มีความหลากหลาย โดยอาจครอบคลุมความหมายไปถึงการขับร้องที่ เกี่ยวข้องกับการดนตรีตะวันตก 
และดนตรีร่วมสมัย เว้นแต่เฉพาะกรมสรรพากรที่ให้ความหมายเฉพาะในขอบเขตของดนตรีไทยเพ่ืออธิบาย 
“ลักษณะการประกอบกิจการให้บริการที่เป็นทางศิลปะและวัฒนธรรม” (กรมสรรพากร 2534) ในขณะที่การ
ให้ความหมายของส านักงาน ก.พ. จะเน้นในด้านบทบาทหน้าที่ตามศาสตร์ที่เก่ียวข้องกับอัตราก าลังนั้น ๆ 

 
ความหมายตามรากศัพท์ 

“คีตศิลป์” เป็นค าสมาสระหว่าง คีต และ ศิลป ศัพท์ คีต (สันสกฤต: गीत) เป็นค ากิริยากิตก์ ในภาษา
บาลีแปลตามรูปศัพท์ว่า ขับร้องแล้ว สร้างจากธาตุ คือรากศัพท์ คี (ยมโดย เพ็งพงศา 2545: 253) ความหมาย
ถูกจ ากัดอยู่ที่อากัปกิริยาการเปล่งเสียงหรือการส่งเสียงร้อง ไม่ว่าจะโดยคนหรือโดยสัตว์ กระท าเพ่ือสุนทรียะ 
การสื่ อสาร ศาสนา หรือแม้ กระทั่ งการต่ อว่าด่ าทอ (ชิ งดวง ยุ ระยง 2556 : 53) ไทยรับค า คี ต  
มาในรูปของค านาม ในความหมายว่า การขับร้อง ส่วนศัพท์ ศิลฺป (สันสกฤต: शिल्प) เป็นค านามในภาษา

สันสกฤตรูปค าเดิม หมายความว่า ฝีมือ (ยมโดย เพ็งพงศา 2545: 253) ในความหมายเดิมไม่ใช่เป็นศิลปะอย่าง
ที่ เข้ า ใจ ใน ปั จ จุ บั น ที่ เป็ น วิ ช าก าร เกี่ ย วกั บ ค วาม งาม  แต่ เป็ น เรื่ อ งขอ งวิ ช าที่ ศึ กษ า เล่ า เรี ย น  
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(สมเด็จพระพุทธโฆษาจารย์ 2550: 12) ดังนั้นเมื่อจะแปลได้ตามรากศัพท์เดิมจึงเป็น “วิชาว่าด้วยการขับร้อง 
อันส าเร็จแล้ว (ด้วยฝีมือ)” 
การนิยามศัพท์และแนวคิดที่ส าคัญ 

ทบวงมหาวิทยาลัย เคยมีเอกสารสรุปการระดมความคิดของนักวิชาการคีตศิลป์ไทยที่ระบุอย่างชัดเจน
ว่า “ระบบการขับร้องเพลงไทยต้องมีนิยาม จุดสุดยอดของระบบคือ เป็นศิลปินนักร้องโบราณเป็นอย่างไร 
ปัจจุบันเป็นอย่างไร ต้องมีการวิจัยสิ่งใหม่ พิสูจน์สิ่งเก่า ผลกระทบของการพัฒนาจะมีผลต่อการสร้างนักร้อง
อย่างไร” (ทบวงมหาวิทยาลัย 2538: 35) ซึ่งในปัจจุบันนี้พบว่ามีผู้ให้นิยามและความหมายเกี่ยวกับการขับร้อง
ไว้อย่างกว้างขวาง ทั้งในรูปเอกสารค าสอน ต ารา เอกสารประกอบการประชุมสัมมนา บทความ และงานวิจัย
ต่าง ๆ เป็นต้น ซึ่งจะได้น าเสนอตัวอย่างข้อเขียนที่เป็นบทนิยามว่าด้วยศัพท์ “คีตศิลป์” และ “การขับร้อง”
ตามที่ได้รวบรวมจากเอกสารที่จัดท าโดยนักวิชาการ ศิลปิน และหน่วยงานที่เกี่ยวข้องต่าง ๆ ในปัจจุบันซึ่ง
สามารถจ าแนกตามกรอบการนิยามออกเป็นมิติต่าง ๆ กันดังนี้ 

 
1. การนิยามในมิติภาษากับพฤติกรรมมนุษย์ 

 “ภาษา” นับเป็นเครื่องมือที่ส าคัญยิ่งของมนุษย์ เพ่ือใช้การสื่อสารและถ่ายทอดอารมณ์ความรู้สึกขั้น
พ้ืนฐานไปถึงผู้รับสาร ภายใต้บริบทนี้ การขับร้องจึงนับว่าเป็นส่วนหนึ่งของพฤติกรรมในการใช้ภาษาเช่นกัน 

การกล่าวถึงการ “ร้อง” ในประเด็นทางภาษานับว่าเป็นนิยามที่เกิดขึ้นในชั้นแรกสุดในแวดวงวิชาการ
ขับร้องของไทย แต่ยังมิได้เกิดขึ้นจากข้อเขียนของศิลปินหรือนักวิชาการดนตรีโดยตรง หากแต่เป็นการขยาย
ความรู้จากกลุ่มนักปราชญ์ราชบัณฑิตที่มีความรอบรู้ในศาสตร์แขนงต่าง ๆ ดังตัวอย่างข้อนิพนธ์ส่วนพระองค์
ของสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัติวงศ์ ที่ว่า “การร้องคิดว่าเกิดจากการเปล่งเสียง
อุทานอันเกิดขึ้นแต่ความดีใจเศร้าใจ และเปล่งออกเพ่ือให้สงบ ให้พร้อมเพรียง จึงไม่เป็นภาษาอะไร เช่น เฮโล 
โฮ่ฮ้ิว ฉะนั้นเป็นต้น แล้วภายหลังแทรกค า ที่เป็นภาษาเข้าประกอบ น่าจะมาแต่ทางเศร้าใจก่อนเปล่งอุทาน
แล้วก็พิไรต่อ”  (สมเด็จฯเจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์ ใน เสถียร ดวงจันทร์ทิพย์  2552: 51) ใน
ขณะเดียวกัน พระยาอนุมานราชธน ซึ่งเป็นผู้ได้รับประทานจดหมายตอบจากสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้า
ฟ้ากรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์ในประเด็นดังกล่าวนี้ ก็ได้ให้ทัศนะที่คล้ายกัน ดังปรากฏในหนังสือ “ร้องร าท า
เพลง” ดังนี้ 

 
การร้องเกิดขึ้นแต่มีอารมณ์ให้สะเทือนใจ คือ ความดีใจ และความเศร้าใจเป็นต้น 

เมื่อเกิดอารมณ์อย่างนี้แล้ว ก็เปล่งเสียงอุทานออกมาเพ่ือให้สงบความสะเทือนใจ เปล่ง
อุทานแล้วก็พิไรต่อ เพราะฉะนั้น การร้องจึงประกอบด้วยเสียงอุทานและค าที่เป็นภาษาเข้า
ประกอบกัน ดังจะเห็นได้จากค าของเด็กเมื่อร้องไห้  การร้องนั้นลางอย่างก็มีจังหวะ ลาง
อย่างก็ไม่มีจังหวะ คิดว่าอย่างไม่มีจังหวะนั้นมาก่อน อย่างมีจังหวะเป็นของคิดได้ภายหลัง  

(พระยาอนุมานราชธน 2500: 1) 
จากตัวอย่างข้างต้นจะเห็นได้ว่าผู้นิพนธ์ทั้งสองท่านได้เรียบเรียงเนื้อหาโดยให้น้ าหนักการนิยาม  

การขับร้องในบทบาทของการสื่อสารด้วยภาษาเป็นส าคัญในส่วนแรกของข้อเขียน แต่ได้เชื่อมโยงเข้ากับเรื่อง
ของหลักดุริยางค์ว่าด้วยจังหวะในส่วนหลังของเนื้อความ ส าหรับในต าราทางดนตรีที่จัดท าขึ้นในชั้นหลังนั้น 
พบว่ามีนักวิชาการดนตรีได้ให้ความส าคัญต่อประเด็นทางภาษาและพฤติกรรมมนุษย์ส าหรับการให้ทัศนะ
เกี่ยวกับการขับร้องแต่อาจสอดแทรกนัยยะทางดนตรีประกอบด้วยเช่นกัน ดังปรากฏในเอกสารค า สอน
ระดับอุดมศึกษา เรื่อง “การขับร้องเพลงไทย” ดังนี้ 
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“การขับร้อง” นอกจากจะเป็นการใช้ภาษาของแต่ละชาติแต่ละภาษาเป็นของตน
แล้วภาษาของเสียงเหล่านั้นย่อมเป็นภาษาที่มีความไพเราะกว่าการออกเสียงในภาษาอย่าง
ธรรมดา และการใช้ถ้อยค าในการขับร้องย่อมจะต้องปรุงแต่งด้วยคุณลักษณะทางดนตรี
องค์ประกอบของดนตรีและองค์ประกอบของการขับร้องเข้ามาผสานความกลมกลืน  
จนกลายเป็นเพลงส าหรับใช้ขับร้องได้อย่างสมบูรณ์ (สุพรรณี เหลือบุญชู 2541: 1) 

 
นอกจากนี้ยังมีการกล่าวถึงประเด็นทางภาษาโดยสอดแทรกการแสดงอารมณ์และความรู้สึกทางศิลปะ 

ดังข้อเขียนว่าด้วยการขับร้องเพลงไทยในหนังสือ “ดุริยางคศิลป์ไทย” และ หนังสือ “ทักษะการขับร้อง” ดังนี้ 
การร้องเพลงเป็นการแสดงออกขั้นพ้ืนฐานอย่างหนึ่งของมนุษย์ เพ่ือถ่ายทอด

ความรู้สึกนึกคิดและอารมณ์ การร้องเพลงสามารถแสดงออกถึงความรู้สึกและอารมณ์ได้
ชัดเจนกว่าเสียงดนตรี เพราะการร้องเพลงมีการเชื่อมโยงกับภาษา ได้แก่ ค าร้อง ซึ่งมี
ความหมายที่เฉพาะเจาะจง และถึงแม้การร้องนั้นจะไม่มีค าร้อง เสียงร้องก็ยังสามารถ
ก่อให้เกิดความรู้สึกและอารมณ์แก่ผู้ฟังได้ (อรวรรณ บรรจงศิลป์ 2546: 206) 

เด็กแรกเกิดส่งเสียงร้องเพราะหิวหรือไม่สบายบอกให้ทราบว่าตนต้องการอาหาร
หรือยารักษาโรค เมื่อโตขึ้นก็รู้จักใช้ภาษาในการสื่อสารความหมายด้วยค าพูด ด้วยเหตุ
ดังกล่าวนี้เอง มนุษย์ผู้ชาญฉลาดจึงน าเสียงพูดมาพัฒนาให้เกิดเป็นศิลปะอันวิจิตร ก็คือ   
การขับร้อง นั่นเอง (สมพงษ ์กาญจนผลิน 2552: 5) 
 
จากตัวอย่างข้อเขียนที่ได้น าเสนอนั้น พบว่า ผู้นิพนธ์ใช้ค าว่า “ภาษา” เป็น ค าส าคัญ ประกอบอยู่ใน

ข้ อ ค วาม เห มื อน  ๆ  กั น  แล ะมี ค าส าคั ญ ที่ ใช้ ป ระกอบ รอ งล งม า  คื อ  “ค า”  “ ถ้ อ ยค า”  แล ะ  
“ค าร้อง” ซึ่งถือเป็นองค์ประกอบที่ส าคัญอย่างหนึ่งส าหรับหลักการขับร้อง จึงอาจกล่าวได้ว่า การนิยามที่
เกี่ยวข้องกับการใช้ภาษานั้นจะให้ความส าคัญกับ “ค า” ซึ่งเป็นหน่วยเสียงขนาดเล็กที่สุดของการสื่อสารเป็น
อันดับแรก ก่อนที่จะขยายไปสู่ “ถ้อยค า” และพัฒนาขึ้นโดยผนวกเข้ากับองค์ประกอบทางดุริยางค์จน
กลายเป็น “ค าร้อง” ในที่สุด 

 
2. การนิยามในมิติสรีรจิตวิทยา 

ในที่นี้เป็นการกล่าวถึงความหมายของการบูรณาการ 2 องค์ความรู้ในสายวิทยาศาสตร์สุขภาพ 2 
สาขาวิชา คือ สรีรวิทยา มีจุดมุ่งหมายมุ่งเน้นในการศึกษาระบบการท างานของร่างกาย และ จิตวิทยา มุ่งเน้น
การศึกษาพฤติกรรมและกระบวนการท างานของจิต ซึ่งเมื่อกล่าวโดยรวม สรีรจิตวิทยา “เป็นวิชาที่ว่าด้วย
การศึกษาค้นหาความสัมพันธ์ระหว่างหน้าที่การท างานของระบบต่าง ๆ ภายในร่างกายมนุษย์ ซึ่งส่งผลต่อการ
แสดงพฤติกรรมที่สมดุลและอยู่รอด” (มหาวิทยาลัยรามค าแหง 2544: ออนไลน์) 

ในนิยามที่กล่าวถึงแนวคิดทางสรีรจิตวิทยานี้ จะมุ่งให้ความส าคัญกับกระบวนการผลิต “เสียง”  
ขับร้องที่ผ่านกระบวนการที่ซับซ้อนทั้งกายและจิต แต่สามารถอธิบายได้ด้วยหลักทางการแพทย์ ดังเช่น  
“ต าราดุริยางคศาสตร์ไทย” ของบุญธรรม (มนตรี) ตราโมท ได้ปรากฏข้อความในย่อหน้าแรกในส่วนที่ว่าด้วย
เรื่อง “ร้อง” ดังนี้ 

การร้องเพลงถึงแม้จะไม่ใช่ดุริยางค์ หรือดนตรีโดยตรงก็จริง แต่มีความเก่ียวข้องกัน
อยู่กับดุริยางค์และดนตรีอย่างแยกไม่ออก ถ้าจะเอาต าราแพทย์เข้าประกอบแล้วการร้องก็
จะเป็นดนตรีโดยตรง เพราะดนตรีคือเครื่องที่มีเสียงเกิดขึ้นจากสาย และเสียงของคนเราก็
เกิดจาก “สายเสียง” ซึ่งอยู่ในล าคอเหมือนกัน (บุญธรรม ตราโมท, 2481: 13) 
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แม้ในส่วนของศิลปินนักร้องเพลงไทยนั้น ก็ให้ความส าคัญต่อระบบอวัยวะที่เป็นรากฐานแรกสุดของ

การสร้างเสียงขับร้องดังที่ อัมพร โสวัตร กล่าวว่า “การขับร้องไม่ว่าจะเป็นเพลงไทยหรือเพลงสากล เสียง     
เป็นอุปกรณ์ส าคัญที่สุดอย่างหนึ่งก่อนการเรียนขับร้อง ผู้เรียนจึงมีความจ าเป็นที่จะต้องรู้เกี่ยวกับแหล่งก าเนิด
ของเสียงและอวัยวะที่ท าให้เกิดเสียง” (อัมพร โสวัตร 2548: 34) ซึ่งแม้อวัยวะบางส่วนนั้นไม่สามารถมองเห็น
หรือจับต้องได้ แต่สามารถรับรู้ได้ด้วยการฝึกปฏิบัติ ดังตัวอย่างข้อเขียนว่าด้วยความรู้ทั่วไปที่กล่าวถึงใน
ตอนต้นของหนังสือ “หลักคีตศิลป์ไทย” ดังนี้ 

คีตศิลป์ หรือ ขับร้องเพลงไทยนั้น ถ้าพิจารณาอย่างถ่องแท้แล้ว จะเห็นลวดลาย
และรสชาติแห่งศิลปะของการขับร้องเพลงไทยแฝงไว้อยางมากมาย อุปกรณ์ที่ส าคัญ ๆ 
ที่ใช้ในการขับร้องเพลงไทยนั้น ไม่สามารถขอยืมใครได้ นอกจากอยู่ที่ตัวของผู้ขับร้องนั้นเอง 
อุปกรณ์ที่ว่านี้ก็คือ ปาก แกม้ คาง ลิ้น จมูก คอ เสียง ลม จิต สมองและสายเสียง สายเสียง
ของมนุษย์ เป็นสิ่งที่สัมผัสแตะต้องไม่ได ้(ท้วม ประสิทธิกุล 2529: 191) 

 
 นอกจากนี้ เจริญใจ สุนทรวาทิน ยังได้กล่าวถึงความส าคัญของการขับร้องเพลงไทยโดยอธิบาย 
พ้ืนฐานความรู้ทางสรีรวิทยาด้วยความเข้าใจโดยละเอียด ดังนี้ 

เสียงที่ผู้ขับร้องเพลงออกมาจากล าคอนั้น มาจากสายเสียงเส้นเล็ก ๆ 2 เส้น ที่อยู่
ในล าคอส่วนลึก มิใช่เป็นกล่องตามที่เรียก ๆ กันว่า “กล่องเสียง” แท้จริงนั้นคือสายเส้น
เสียงเล็ก ๆ 2 เส้นในล าคอดังที่ว่า สายเสียงนี้มีความส าคัญที่สุดแม้จะมิใช่ผู้ขับร้อง และถ้า
ยิ่งเป็นผู้ขับร้องด้วยแล้วใช้เสียงยิ่งมีความส าคัญเพ่ิมขึ้นไปอีกมาก เพราะถูกใช้งานหนักกว่า
คนธรรมดา โดยต้องฝึกต้องซ้อมทุกวัน นักร้องจะมีคุณภาพเสียงดีหรือไม่ข้ึนอยู่กับสายเสียง
คู่นี้เอง (เจริญใจ สุนทรวาทิน 2555: 167) 

 
 นอกจากความส าคัญของระบบอวัยวะในร่างกายส าหรับการขับร้องแล้ว ความส าคัญของกระบวนการ
ทางจิตในการสร้างความสัมพันธ์กับอวัยวะต่าง ๆ ซึ่งถูกใช้เป็นอุปกรณ์ เพ่ือการขับร้องก็มีความส าคัญ
เช่นเดียวกัน ดังที่ ท้วม ประสิทธิกุล ได้กล่าวถึงกระบวนการขับร้องไว้โดยละเอียดดังนี้ 

 ขับร้องเป็นวิชาที่ใช้เสียงและกระแสลมที่ไม่มีตัวตน จึงต้องอาศัยจิตและสมอง 
เพราะเสียงลมเป็นเสียงที่ละเอียดอ่อนมาก ไม่สามารถมองเห็นด้วยตาว่ามันอยู่ที่ใด แต่ก็
สามารถแสดงให้เรารู้ว่า มันเป็นอย่างไรได้เป็นอย่างดี สิ่งนั้นก็คือเสียงลม เสียงลมเป็นธาตุ
ชนิดหนึ่ง ลอยไปลอยมา กระทบก็ดัง แม้จะมองด้วยตาไม่เห็น แต่คนก็สามารถน ามาเป็น
อุปกรณ์ ทั้งนี้จิตของคนจะมีกระแสก็ตาม ก็ยังต้องอาศัยสมองด้วย เพราะสมองเป็นผู้คุม
ประสาททั้ง 5 ดังนั้น เมื่อจิตต้องการให้เสียงเป็นอย่างไร ก็สั่งไปยังสมอง สมองก็จะบังคับให้
ประสาทคือกล่องหรือเส้นเสียงให้เป็นสูงต่ าและอ่ืน ๆ เช่น ดังออกมา จะดังมากหรือน้อย 
ขึ้นอยู่กับกระแสลม ถ้ากระแสลมมีก าลังมาก ก็สามารถผลักดันบังคับเสียงให้ดังได้มาก 

 (ท้วม ประสิทธิกุล 2529: 193) 
  

ในส่วนของนักวิชาการขับร้องในสมัยต่อ ๆ มา ก็ได้ให้ทัศนะเกี่ยวกับกระบวนการทางกายและจิตที่ใช้
เพ่ือขับร้องที่สอดคล้องกัน เช่น “การขับร้องเพลงไทยต้องมีการเปล่งเสียงที่ใช้ก าลังเต็มที่มีการควบคุมเสียงให้
เกิดเป็นเสียงหนักเบามีการปั้นเสียงให้กลมกล่อมบ้างค่อย ๆ ผ่อนเสียงบ้างผู้ร้องต้องบังคับเสียงผ่านออกมา
อย่างถูกทิศทางโดยใช้ส่วนต่าง ๆ ในปากและล าคอ” (สุดารัตน์ ชาญเลขา 2541: ไม่ปรากฏเลขหน้า) 
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 เมื่อน าหลักกายวิภาคเข้ามาประกอบการอธิบาย กล่าวได้ว่าอวัยวะส่วนที่ส าคัญที่สุดในการขับร้องนั้น 
“อยู่ที่บริเวณกล่องเสียง (Larynx) ซึ่งสายเสียงทั้ง 2 เส้นจะขยับมาจนชิดกันจนแนบสนิทที่แนวกลางเพ่ือเก็บ
กักลมแล้วปล่อยออกเป็นจังหวะ พร้อมกันนั้นกล้ามเนื้อสายเสียงจะท าให้เกิดการสั่นของสายเสียงอย่าง
สม่ าเสมอ ต่อเนื่องเป็นคลื่นเสียงดังกระจายเป็นวงกว้างออกไป เสียงที่จะดังหรือเบาขึ้นอยู่กับความแรงของลม
ที่เปล่งออกไป เสียงที่จะได้สูงหรือต่ าขึ้นอยู่กับความถี่ในการสั่นและความตึงของสายเสียง” (สาฑิตย์  
ชัยประสิทธิกุล 2553: 22-23) 

จากตัวอย่างข้อเขียนที่ได้น าเสนอนั้น พบว่า แนวคิดนี้จะใช้ค าว่า “เสียง” เป็น ค าส าคัญประกอบใน
ส่วนของการให้นิยามการขับร้องเป็นหลัก โดยมักใช้ร่วมกับค าว่า “สายเสียง” ซึ่งเป็น “อวัยวะ” หลักในระบบ
อวัยวะเพ่ือการขับร้อง มุ่งให้ผู้อ่านเข้าใจในกรอบมโนทัศน์ทาง “กาย” ที่มีความสัมพันธ์กับ “จิต” โดยอธิบาย
หลักการท างานของระบบอวัยวะที่มีความซับซ้อนแต่สามารถสัมผัสผลผลิตได้ในรูปของ “เสียงร้อง” ที่มีความ
สั้นยาวหนักเบาเป็นต้น ในส่วนข้อสังเกตนั้นพบว่า ศิลปินนักร้องและนักวิชาการที่มีความรู้ความเข้าใจใน
กระบวนการขับร้องของตนเองเป็นอย่างดีแล้วนั้นมักจะกล่าวถึงหลักนิยามว่าด้วยสรีรจิตวิทยาเป็นส่วนต้นของ
เอกสารและต าราทางวิชาการเสมอ 

 
 3. การนิยามในมิติดุริยางคศิลป ์

 จากความส าคัญของนิยามในข้อ 2 นั้น “เสียงร้อง” นับว่าเป็นสิ่งที่ส าเร็จแล้วจากกระบวนการของ
กายและจิต แต่ในแง่มุมทางดุริยางคศิลป์นั้น “เสียง” ที่ใช้ในการขับร้องนั้นต้องถูกนับเข้าเป็นองค์ของ 
“เสียงดนตรี” ด้วยจึงจะถือว่าเป็นการขับร้องที่มีความหมายโดยสมบูรณ์ 

 ในหลักทฤษฎีทางดุริยางคศิลป์ไทยนั้น องค์ประกอบทางดนตรีที่ส าคัญที่เป็นหลักการขับร้อง  
มี 4 อย่าง คือ เสียง ท านอง จังหวะ  และ ถ้อยค า (มนตรี ตราโมท 2538: 110-112) หรือหากกล่าวโดย
จ าแนกคือ การผนวกรวมเอาองค์ประกอบทางดนตรี 3 ประการแรก คือ เสียง ท านอง จังหวะ รวมเข้ากับ
หลักการถ่ายทอดเสียงผ่าน “ถ้อยค า” หรือ “ค าร้อง” ดังที่แสดงไว้ในตามแนวคิด ข้อ 1 จากการประมวล
ข้อมูลพบว่าการให้นิยามในลักษณะแนวคิดว่าด้วยหลักทฤษฎีทางดุริยางค์นี้มักปรากฏในส่วนต่าง  ๆ ของ
เอกสารที่เผยแพร่โดยศิลปินและนักวิชาการทั้งในลักษณะที่เป็นทางการและไม่เป็นทางการ ดังตัวอย่างที่
ข้อเขียนที่จะได้ยกข้ึนแสดงดังนี้ 

การขับร้องเพลงไทย หมายถึงการขับร้องที่มีศิลปะแห่งการใช้เสียงอย่างมีระเบียบ
แบบแผนตามหลักการที่เรียกว่า “คีตศิลป์” ซึ่งจะต้องปฏิบัติตามขั้นตอนที่ถูกต้องทุก
ขั้นตอน ไม่ว่าจะเป็นเนื้อร้อง ท านอง เสียงเอ้ือน ถ้อยค า จังหวะ ส าเนียง และลีลา 
นอกจากนั้นผู้ร้องจะต้องค านึงและระมัดระวังเกี่ยวกับระยะช่องไฟในการหายใจในขณะที่
ก าลังขับร้องให้ถูกต้องตรงตามจังหวะ ทั้งในเนื้อร้องและเสียงเอ้ือนท านองเพลงให้เป็นที่
เป็นทาง (สุรางค์ ดุริยพันธุ์ 2552: 42-43) 

การขับร้องเพลงคือการเปล่งเสียงออกเป็นท านองมีจังหวะแน่นอน สม่ าเสมอ  
รายการร้องเพลงนี้จะมีทั้งท านองและเนื้อร้อง การร้องเพลงนี้จะถือว่าท านองเป็นส่วน
ส าคัญ ถ้อยค าที่ร้องนั้นจะน้อมเข้าหาท านองจะต้องมีส่วนของท านองเป็นประโยค วรรค
ตอน ครบถ้วนตามท านองเพลงที่มีผู้แต่งไว้ และจะต้องอยู่ในก าหนดจังหวะของเพลงตาม
ตัวผิดพลาดไม่ได้ (กาญจนา อินทรสุนานนท์ 2542: 38-46) 

 
 จะเห็นได้ว่าข้อนิยามที่แสดงไว้ข้างต้นนั้นได้กล่าวถึงความส าคัญขององค์ประกอบทางดนตรีที่ช่วยให้
การขับร้องที่เป็น “คีตศิลป์” นั้นมีลักษณะที่เฉพาะเจาะจง และได้ให้ความส าคัญกับการรักษาท านองอันเป็น
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ส่วนที่มีผู้ประพันธ์ก าหนดไว้ล่วงหน้า คือ ไม่ได้เกิดด้วยความบันดาลใจเพียงอย่างเดียว แต่จะต้องมีการ 
เรียบเรียงท านองร้องอย่างมีระเบียบวิธีทางดุริยางคศิลป์อีกด้วย ในขณะเดียวกันพบว่า ผู้นิยามบางท่านได้มี
การเชื่อมโยงลักษณะการด าเนินท านองของดนตรีที่มีความสัมพันธ์กับงานวรรณศิลป์ด้วย ดังที่ปรากฏใน
หนังสือ “เพลงไทยไพเราะ” ดังนี้ 

การร้องหมายถึงการเปล่งเสียงไปตามบทร้องหรือบทกวีประเภทต่าง ๆ โดยยึด
ท านองและจังหวะเป็นส าคัญ ถ้อยค าที่มีเสียงสูงต่ าต้องอนุโลมเสียงเข้าหาท านองแห่งเนื้อ
เพลงนั้น ส่วนความสั้นยาวก็ต้องอยู่ในบังคับของเพลง เพลงที่ร้องนี้ดนตรีประเภทด าเนิน
ท านองสามารถจะด าเนินท านองตามได้โดยสมบูรณ์แบบ (เรณู โกศินานนท์ 2542: 2) 

  
ในมิติสัมพันธ์ระหว่างเสียงดนตรีและเสียงขับร้องนั้น อธิบายได้ว่า “การขับ เป็นกริยาที่ท าให้เกิดเสียง

ออกมาเป็น ล า และ ร้อง เป็นกริยาที่ท าให้เกิดเสียงออกมาเป็น เพลง ทั้ง ล า และ เพลง มีองค์ประกอบอย่าง
เดียวกัน กล่าวคือ ประกอบด้วยล าน า (Rhythm) ท านอง (Melody) และจังหวะ (Timing)” (ยมโดย  
เพ็งพงศา 2542: 1) จึงกล่าวได้ว่าการขับร้องนั้นมีองค์ประกอบเช่นเดียวกันกับองค์ประกอบทางดนตรีทุก
ประการ 

จากนิยามข้างต้นจะสังเกตได้ว่า งานนิพนธ์ส่วนใหญ่มักใช้ค าส าคัญที่เป็นองค์ประกอบทางดนตรีคือ 
“เสียง” “ท านอง” “จังหวะ” ปรากฏร่วมกันอยู่เป็นหลักโดยไม่อาจแยกสิ่งใดสิ่งหนึ่งออกจากกันได้เลย 
ในขณะที่สาระของการขับร้องนั้นได้แปลงความหมายของ “ค า” หรือ “ถ้อยค า” นั้นไปสู่เสียงเพลงที่มี  
“เนื้อร้อง” หรือ “บทร้อง” เป็นส่วนประกอบส าคัญของค านิยาม 

 
 4. การนิยามในมิติสังคมวัฒนธรรม 

ในสาขาวิชาด้านวัฒนธรรมนั้น มีมติว่าผลผลิตทางดนตรีเป็นส่วนหนึ่งของวิถีแห่งสังคมและมีลักษณะ
ของความเจริญงอกงามตามล าดับ ด้วยกระบวนการต่าง ๆ ที่เป็นภาวะหล่อหลอมรวมกันภายในกลุ่มสังคมหรือ
กลุ่มส านักเรียนหนึ่ง ๆ ซึ่งมีความสัมพันธ์กันกับการขัดเกลาความรู้สึกนึกคิด ความประพฤติ และความเคารพ
ในกฎเกณฑ์ แบบแผน และขนบประเพณี ไปจนถึงการกลั่นกรอง และดัดแปลงแก้ไขให้เข้ากับยุคสมัย เพ่ือให้
สามารถส่งต่อวิถีและรูปแบบทางวัฒนธรรมดนตรีนั้นไปสู่ชนรุ่นหลังได้ 

พิชิต ชัยเสรี (2544) กล่าวว่า วิถีไทยที่ปรากฏในดนตรีไทยมี 3 กรณีคือ “ฉลาดในการประสาน
ประโยชน์ ปราศวิหิงสา และ รักความมีอิสระ” จากข้อสันนิษฐานนี้ อาจกล่าวว่าการขับร้องเพลงไทยย่อมมี
คุณลักษณะทั้ง 3  นั้นปรากฏอยู่ไม่มากก็น้อย ดังตัวอย่างข้อเขียนทางวัฒนธรรม ดังนี้ 

 
การขับร้องเพลงไทยเป็นศิลปะแห่งภูมิปัญญาของคนไทยที่สร้างสรรค์และสืบทอด

มาจนปัจจุบัน ศิลปะของการขับร้องเพลงไทยนี้มีความไพเราะงดงามผ่านกระบวนการแก้ไข
เราปรับปรุงและปรับเปลี่ยนตลอดมาเป็นระยะเวลานานในอดีตจึงเป็นแบบแผนที่ยอมรับ
เป็นวัฒนธรรมไทย (วชิราภรณ์ วรรณดี 2544: 90) 

 
 ข้อเขียนบางแห่งพบว่ามีการเน้นความหมายที่เน้นขนบธรรมเนียมและแบบแผนทางวัฒนธรรมให้
เด่นชัดอีกลักษณะหนึ่ง เช่น “การขับร้องนี้อาจแตกต่างกันออกไปตามลักษณะแห่งขนบธรรมเนียมประเพณี
ของแต่ละชาติโดยมีแบบอย่างตามคุณลักษณะของการขับร้องซึ่งเป็นที่นิยมในชาตินั่นเอง เช่นเพลงไทยก็จะมี
ระเบียบแบบแผนต่าง ๆ ตามหลักวิชาดุริยางคศาสตร์ขับร้องไทย” หรืออีกตัวอย่างหนึ่งที่เน้นคุณค่าทาง
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วัฒนธรรม เช่น “คีตศิลป์ไทย หมายถึง ศิลปะแห่งการใช้เสียงอย่างมีระเบียบแบบแผน มีความสมบูรณ์ไปด้วย
ความงามในเชิงสุนทรียรส และคุณค่าทางวัฒนธรรมของไทย” (บุษยา ชิตท้วม ปีที่ 4 ฉ.8 2534 :60) 
  
 ในแง่มุมทางวัฒนธรรมไทย และความเป็นไทย นักวิชาการบางท่านให้ความส าคัญในการใช้ศัพท์  
“คีตศิลป์” ในการอธิบายเอกลักษณ์ประจ าชาติซึ่งไม่เหมือนกับชาติอ่ืน และมองลึกลงไปถึงความแตกต่างของ
แต่ละสังคมหรือแต่ละท้องถิ่นอีกด้วย ดังตัวอย่างดังนี้ 

 
การขับร้องเพลงไทย หรือ คีตศิลป์ เป็นศิลปวัฒนธรรมที่เป็นเอกลักษณ์ของชาติ  

คู่กับชาติไทยมาแต่โบราณ เป็นศิลปะด้านการขับร้องเพลงไทยที่นักร้องเพลงไทยหรือคีตกวี
คิดค้นและประดิษฐ์กลวิธีต่าง ๆ ขึ้นด้วยปัญญา อันเป็นเสียงที่เลียนธรรมชาติโดยไม่มี
อุปกรณ์เป็นรูปธรรม ดังนั้นการขับร้องเพลงไทยจึงเกิดขึ้นเมื่อคนไทยรู้จักการเปล่งเสียง
เลียนแบบเสียงธรรมชาติเพ่ือขับกล่อม พัฒนามาเป็นการขับร้องท านองเอ้ือนที่มีท่วงท านอง 
ล าน า ค าร้อง ลีลาและจังหวะที่พิสดาร มีลักษณะของการขับร้องของเพลงชาติเดียวกันที่
แตกต่างกันไปตามสภาพแวดล้อม วัฒนธรรม ประเพณี ความรู้สึกนึกคิดของชุมชนแต่ละ
ท้องถิ่น และไม่เหมือนการขับร้องของชาติอื่น ๆ  

(เจตชรินทร์ จิรสันติธรรม 2554: ปกหลัง) 
 

จากนิยามข้างต้นจะพบว่า การให้นิยามศัพท์คีตศิลป์ในลักษณะแนวคิดนี้ ค าว่า “วัฒนธรรม”  
จะเป็ นค าส าคัญ ที่ ถู ก ใช้ เป็ นหลัก  โดยมีค าประกอบที่ ใช้ ร่ วมกันหลาย ๆ ค า  เช่น  “ประเพณี ”  
“ธรรมเนียม” “ระเบียบแบบแผน” “สังคม” “ท้องถิ่น” “ชาติ” “เอกลักษณ์” “อัตลักษณ์” ซึ่งรวม 
ไปถึงกระบวนการและวิธีการได้มาซึ่งความเจริญงอกงามในบริบทวัฒนธรรมการขับร้องเพลงไทย เช่น  
“ขัดเกลา” “ปรับปรุง” “สั่งสม” “ถ่ายทอด” “สืบทอด” เป็นต้น  

 
5. การนิยามในมิติศิลปะและสุนทรียภาพ 

การให้นิยามศัพท์ “คีตศิลป์” และ “การขับร้อง” ในแง่มุมทางศิลปะนั้นเกิดขึ้นได้บ่อยครั้งเนื่องจาก
ความแตกต่างในมุมมองที่นักวิชาการด้านศิลปะจะให้คุณค่าของงานศิลปกรรมไปตามรสนิยมของแต่ละบุคคล 
เนื่องจาก “การขับร้องเพลงไทยเป็นศิลปะละเอียดอ่อน” (เรณู โกศินานนท์ 2542: ค าน า) มีปัจจัยในการ
อภิ ป รายแตกต่ างกัน ไป ตามประสบการณ์ และทฤษฎี ท างศิ ลปะ ดั งที่ มี คี ตศิ ลปิ น เป รียบ ไว้ ว่ า  
“การขับร้องนั้นเป็นศิลปะแขนงหนึ่ งยากที่จะถ่ายทอดให้กันได้  เสมือนกับการปรุงอาหารนั้นผู้ปรุง 
ใช้เครื่องปรุงอย่างเดียวกันแต่ปรุงเสร็จแล้วอาหารที่ปรุงนั้นอาจมีรสชาติดีเลวแตกต่างกัน” (สุดจิตต์  
ดุริยประณีต 2556: 93) 

หลักนิยามการขับร้องในมิติทางศิลปะมักมีการเชื่อมโยงเข้าหากันกับนิยามตามหลักปรัชญาศิลปะ
สากลนิยม เช่น นิยามของอริสโตเติล (Aristotle) ที่ว่า “ศิลปะคือการเลียนแบบธรรมชาติ” และ “ศิลปคือ
อารมณ์สะเทือนใจที่แสดงออกมา” (พระยาอนุมานราชธน 2533: 49) ดังตัวอย่างบทนิยามการขับร้องเพลง
ไทยที่ใช้สอนในแบบเรียนว่า “คีตศิลป์ จึงหมายถึง การน าเสียงซึ่งเกิดจากธรรมชาติ เช่น เออ เอย ฯลฯ มา
ประดิษฐ์ขึ้นเป็นล าน าท านองเพลงโดยใช้ศิลปะเข้าตกแต่งท าให้เสียงซึ่งเกิดขึ้นจากธรรมชาติกลายเป็นท านอง
เพลง และประกอบเข้ากับเนื้อร้องท าให้ผู้ฟังเกิดความซาบซึ้งและมีอารมณ์คล้อยตาม (มนตรี ตราโมท และคน
อ่ืน ๆ 2522: 26) 
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ในกรณีของนักวิชาการกลุ่มประสบการณ์ดนตรีคีตศิลป์ไทย (Non-Professional) ก็ได้ให้ความสนใจ
ในการให้นิยามที่ อ้างอิงนิยามในทางศิลปะสากลเช่นกัน  ดังที่ ยมโดย เพ็งพงศา ศิษย์ส านัก เรียน 
“เสนาะดุริยางค์” ได้ระบุนิยามคีตศิลป์ไทยว่า หมายถึง “ศิลปะที่เกิดจากการน าเสียงซึ่งเกิดจากธรรมชาติมา
ประดิษฐ์ขึ้นเป็นล าน าของเพลงโดยใช้ศิลปวิธี  (Technique) เข้าตกแต่งท าให้เสียงที่ เกิดจากธรรมชาติ
กลายเป็นท านองเพลงและประกอบกับเนื้อร้อง ท าให้ผู้ ฟังเกิดความซาบซึ้งและมีอารมณ์คล้อยตาม”  
(ยมโดย เพ็งพงศา 2542: 1) เช่นเดียวกับ คณพล จันทร์หอม ศิษย์ส านักเรียนหลวงประดิษฐไพเราะ  
(ศร ศิลปบรรเลง) กล่าวว่า คีตศิลป์ คือ “ศิลปะแห่งการเปล่งเสียง นั่นคือการเปล่งเสียงด้วยความประณีต
ละเอียดอ่อน ท าให้ผู้ฟังเกิดอารมณ์คล้อยตามได้” (คณพล จันทร์หอม 2539: 23)  

แต่อย่างไรก็ตาม เป็นที่น่าสังเกตว่า การให้นิยามและการแสดงคุณค่าของค าว่า “คีตศิลป์”  
ในแง่มุมความงามตามหลักวิชาสุนทรียศาสตร์ยังคงพบได้ไม่มากนัก ซึ่งข้อสันนิษฐานนั้นมีความเห็นว่า
เนื่องมาจากอุดมคติของการขับร้องในหลายส านักเรียนในปัจจุบันยังคงนิยม “การขับร้องแบบคลาสิค คือ  
แนวร้องตามแบบฉบับเคร่งครัด” (พูนพิศ อมาตยกุล 2541: ไม่ปรากฏเลขหน้า) ซึ่งต่างออกไปจากหลัก 
“คีตศิลปวิวัฒน์” ของพระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) “ที่พัฒนาขึ้นมาเป็นทางขับร้องแนว 
โรแมนติก” (พูนพิศ อมาตยกุล 2541: ไม่ปรากฏเลขหน้า) ที่มุ่งเน้นการส าแดงอารมณ์ในการขับร้องมากขึ้น 
ดังที่ อภิญญา ชีวะกานนท์ ศิษย์ส านักเรียน “สายเสนาะ” ได้กล่าวถึงนิยามของการขับร้องในแง่มุมการแสดง
อารมณ์ตามคติลัทธิศิลปะสากลและแสดงถึงคุณค่าทางสุนทรียะในสายส านักเรียนเสนาะดุริยางค์ที่ได้รับ
ถ่ายทอดจากอาจารย์เจริญใจ สุนทรวาทิน ไว้ดังนี้ 

 
การขับร้องเพลงไทยเป็นการขับร้องด้วยทักษะอันยอดเยี่ยมโดยมีจุดประสงค์ในการ

ถ่ายทอดอารมณ์เพลงแก่ผู้ฟังด้วยวิธีการขับร้องที่วิจิตรแยบยล จึงจะถือว่าเป็นความงามทาง
ศิ ล ป ะที่ แ ท้ จ ริ ง  . ..แน วค วาม คิ ด นี้ จั ด อยู่ ใน ห ลั กป รั ช ญ าแ น ว  Expressionism 
ที่มุ่งเน้นการแสดงออกทางอารมณ์ (อภิญญา ชีวะกานนท์ 2532: 79) 

 
จากตัวอย่างนิยามที่แสดงข้างต้นจะพบว่า การให้นิยามศัพท์คีตศิลป์ตามแนวคิดนี้ ค าว่า “ศิลปะ” จะ

เป็นค าส าคัญที่จะขาดไม่ได้เลยในนิยาม และจะต้องมีการแสดงวิธีการ “ประดิษฐ์” หรือ “สร้างสรรค์” หรือ 
“ดัดแปลง” การขับร้อง คือ เสียงที่เกิดจาก “ธรรมชาติ” ให้กลายเป็นวัตถุสุนทรียะที่สามารถสร้าง “อารมณ์
ความรู้สึก”  “ความสะเทือนใจ” หรือ “ความพึงพอใจ”  ให้เกิดแก่ตัว “ศิลปิน” และ “ผู้ฟัง” จนสามารถ  
“จูงจิต” ให้ “คล้อยตาม” ได้  

 
6. การนิยามในมิติบูรณาการ 

ในส่วนแนวคิดนี้ อาจกล่าวได้ว่าเป็นการนิยามที่เกิดขึ้นในกลุ่มนักวิชาการยุคใหม่ เมื่อมีกระบวนการ
วิเคราะห์วิจัยทางศิลปะและการจ าแนกหมวดหมู่มาเป็นกรอบก าหนดในวิชาการขับร้องเป็นที่มั่นคงแล้ว โดยจะ
เป็นการนิยามที่มีความหมายกว้างครอบคลุมการนิยามดังที่แสดงไว้ทั้ง 5 แนวคิดข้างต้น “อันจะเป็นประโยชน์
ในการวิเคราะห์สถานการณ์ต่าง ๆ ได้อย่างรอบคอบ รอบด้านและอย่างเป็นเหตุเป็นผล ทั้งในระดับสังคม  
การด าเนินชีวิตส่วนตนและวิชาชีพ” (ศูนย์การศึกษาทั่วไป จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 2549: ออนไลน์) อีกทั้ง
ยังเป็นการเสริมสร้างให้เกิดการสร้างองค์ความรู้ใหม่เพ่ือใช้เป็นกรอบในการก าหนดมาตรฐานทางวิชาการ 
อย่างใดอย่างหนึ่ง ดังเช่น การก าหนดกรอบมาตรฐานวิชาชีพคีตศิลป์ไทยที่จัดท าโดยทบวงมหาวิทยาลัยในส่วน
ที่ว่าด้วยขีดความสามารถและสุนทรียะ ดังนี้ 
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การแม่นหู แม่นตา แม่นเสียง แม่นใจ ในบทเพลง สามารถในการใช้เสียงขับร้องได้
ถ้อยค าชัดเจน และไม่เพ้ียนวรรณยุกต์ ซึ่งแสดงออกได้อย่างชัดเจนทั้งความหมายและ
อารมณ์ของบทร้องและสามารถตกแต่งท านองเพลงที่ผู้ประพันธ์ก าหนดไว้ได้เหมาะสมจน
เกิดความงามและความพึงพอใจทั้งฝ่ายผู้ฟังและผู้บรรเลง ทั้งนี้ผู้ขับร้องต้องใช้ทักษะและ
กลวิธีการขับร้องให้เหมาะสมในแต่ละโอกาส ตลอดจนขับร้องได้เหมาะสมตามส าเนียง 
ของภาษา (ทบวงมหาวิทยาลัย 2538: 221) 
และอาจมีการสอดแทรกค านิยามที่มาจากศาสตร์ในแขนงอ่ืน ๆ มาประกอบเพ่ือใช้ส าหรับการ

วิเคราะห์วิจัยในระดับเชิงลึก ดังตัวอย่างรายงานวิจัยสาขาดนตรีศึกษาเกี่ยวกับการจัดการหลั กสูตร 
คีตศิลป์ไทย ดังนี้ 

  
สาขาวิชาคีตศิลป์ไทยจึงเป็นการบูรณาการแนวคิดในการสร้างหรือประดิษฐ์ เสียง

ต่าง ๆ จากความคิดหรือกระบวนการภายในของผู้ปฏิบัติ ที่จะต้องคิดตีความ วิเคราะห์   
และสร้างสรรค์ออกมาเป็นเสียงที่มีคุณลักษณะที่ควรค่าแก่ความพึงพอใจของผู้รับหรือผู้ ฟัง 
ซึ่งล้วนแล้วแต่เป็นกระบวนการที่มีล าดับขั้นตอนในการปฏิบัติ (สุชาดา โสวัตร 2553: 26) 

 
ตัวอย่างการนิยามแนวบูรณาการในอีกลักษณะหนึ่งทั้งที่เป็นการนิยามแบบจ ากัด และการนิยามแบบ

กว้างโดยนักวิจัยและนักวิชาการรุ่นใหม่ ดังนี้ 
 

ตัวอย่างที่ 1 การนิยามแบบจ ากัด 
“คีตศิลป์” จึงหมายความว่า ลักษณะการประดิษฐ์เสียงที่เปล่งออกมาในรูปแบบ

ถ้อยค า การใช้เทคนิคการเอ้ือนต่าง ๆ ร่วมกับท านองเพลงและจังหวะอย่างประณีตบรรจง 
จนสามารถสื่ออารมณ์ความหมายของบทเพลงได้อย่างไพเราะกลมกลืน  การขับร้องเช่นนี้
จัดเป็นศิลปะการขับร้องขั้นสูง (สิริลักษณ ์ศรีทอง 2556: 79) 

 
ตัวอย่างที่ 2 การนิยามแบบกว้าง 

การขับร้องเพลงไทยหรือคีตศิลป์เป็นศิลปวัฒนธรรมที่เป็นเอกลักษณประจ าชาติ
ไทยมาแต่โบราณ การขับรองเพลงไทยนั้นเกิดขึ้นเมื่อคนไทยรูจักการเปลงเสียงเลียนแบบ
เสียงธรรมชาติเพ่ือขับกลอมและพัฒนามาเป็นการขับรองที่มีทวงท านอง ล าน า ค ารอง ลีลา
จังหวะที่วิจิตรพิสดาร อีกทั้งการขับรองมีความแตกตางกันออกไปตามขนบธรรมเนียม
ประเพณีของแต่ละชาติโดยมีแบบอยางตามคุณลักษณะของการขับรองซึ่งเป็นที่นิยมในชาติ
นั้น การขับรองเพลงไทยเป็นสิ่งที่คนไทยสร้างสรรคขึ้นด้วยอารมณสุนทรียะผสมผสานกับ
จินตนาการ เพ่ือสนองความตองการด้านจิตใจ เป็นสิ่งที่ใหความบันเทิงใจแกคนในสังคม  
ใหความสุขสดชื่นหรรษาและสิ่งส าคัญของการขับรองเพลงไทย เป็นการแสดงออกทางสังคม
ที่รับใชปัจเจกบุคคลและผู้คนในสังคมไทย (อุทัย ขันลุน 2556: 8) 

 
จากตัวอย่างนิยามที่แสดงแนวคิดเรื่องการบูรณาการ พบว่า การให้นิยามจะเน้นความครอบคลุมใน

การน าไปประยุกต์ใช้กับงานลักษณะต่าง ๆ ได้หลายรูปแบบทั้งในสาขาวิชามนุษยศาสตร์ สังคมศาสตร์ และ 
แม้กระทั้งศาสตร์ในด้านอ่ืน ๆ ที่มีความเกี่ยวข้องกัน โดยค าที่ส าคัญในนิยามเหล่านี้มักเน้นค าที่ มีความ
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เชื่อมโยงในระหว่างศาสตร์แขนงต่าง ๆ หลาย ๆ ค าร่วมกัน ตลอดจนถึงศัพท์ในกระบวนการวิจัยที่เป็น 
สหศาสตร์ เช่น การตีความ การวิเคราะห์ การสังเคราะห์ เป็นต้น 

จากตัวอย่างการนิยามศัพท์ คีตศิลป์ไทย และ การขับร้องเพลงไทย ที่นักวิชาการและศิลปินเพลงไทย
ได้ให้ความหมาย ทั้ง 6 แนวคิด นั้น สามารถกล่าวสรุปการนิยามโดยอุปนัยในประเด็นส าคัญต่าง ๆ ได้  
ดังตารางที่ 1 

ตารางที่ 1 สรุปเปรียบเทียบลักษณะการนิยามศัพท์ “คีตศิลป์” และ “การขับร้องเพลงไทย” 

ที่ แนวคิด/มุมมอง ลักษณะนิยาม 
ค าส าคัญในนิยาม 

ค านาม ค ากริยา 
1. ภาษากับพฤติกรรมมนุษย ์  การใช้ภาษาเป็นเครื่องมือประกอบใน

การสร้าง “ค า” หรือ “ถ้อยค า” ที่มีระเบียบ
แบบแผนให้กลายเป็น “ค าร้อง” ที่มี เพื่อ
สื่อสารความหมายไปยังผู้ฟัง 

ค า / ถ้อยค า / ค าร้อง  
ผู้ขับร้อง / ผู้ฟัง  
ภาษา / ความหมาย 
ฯลฯ  
 

สื่อสาร / พูด / แสดง 
ร้อง / บอก / บอกเล่า 
ฯลฯ 

2. สรีรจิตวิทยา  ปรากฏการณ์ปฏิสัมพันธ์ระหว่างจิตและ
ระบบอวัยวะที่ใช้ในการเปล่ง “เสียง” ซ่ึงเป็น
ภ าวะที่ มี คว ามละ เอี ยด ซับ ซ้อน  โดยมี
จุดมุ่งหมายเพื่อผลิต “เสียง” ที่มีเป็นรูปธรรม 
อั น ได้ แ ก่ เสี ย ง  เอ อ  อื อ  เอ ย  เป็ น ต้ น 
(ปรากฏการณ์ นี้ อาจอธิบายให้ เห็ น เป็ น
รูปธรรมได้ด้วยความรู้ทางสรีรวิทยาและ
จิตวิทยา) 

เสียง / สายเสียง / อวัยวะ / 
กาย / สมอง จิต / กระแสจิต  
จิตใจ / ประสาท / ระบบ 
รูป / นาม / กายภาพ   
สติสัมปชัญญะ 
ฯลฯ 

รับรู ้/ สัมผัส  
สั่งการ / เปล่งเสียง 
ฯลฯ 

3. ดุริยางคศิลป์  การใช้องค์ประกอบทางดนตรีอย่าง
ประณีตเพื่อตกแต่งและสร้างสรรค์ “เนื้อ
ร้อง” หรือ “ท านองร้อง” ตามที่ผู้ประพันธ์ได้
ก าหนดไว้ให้สมบูรณ์ครบถ้วน 

เสียง / ท านอง / จังหวะเพลง 
/ เนื้อเพลง / ล าน า 
ท านองร้อง / เนื้อร้อง  
บทร้อง / บทกว ี
คีตกวี / คีตนิพนธ์ /  
นักดนตรี / นักร้อง 
คีตลักษณ ์ฯลฯ 

ประพันธ์ / แต่ง 
ร้อง / ขับร้อง / เอือ้น 
ฯลฯ 

4. สังคมวัฒนธรรม  รูปแบบการขัดเกลา พัฒนา ถ่ายทอด 
ส่งต่อภูมิปัญญา และประเมินคุณค่าโดยใช้
กรอบการศึกษาภายใต้บริบททางสังคม
วัฒนธรรมไทย 

ดีงาม/ ภูมิปัญญา /คุณค่า / 
กรอบ / ขนบ / แบบแผน/ วถิี 
/ ประเพณี / วัฒนธรรม  
จารีต / จรรยา / มารยาท / 
ส านัก / ชุมชน / ทอ้งถิ่น 
ไทย / ชาติ / ประเทศ / รัฐ 
เอกลักษณ ์/ อัตลักษณ ์
ผู้ถ่ายทอด / ผู้สืบทอด ฯลฯ 

ขัดเกลา / พัฒนา 
เจริญ / งอกงาม  
สั่งสม / ถ่ายทอด / สืบ
ทอด 
เปลี่ยนแปลง / ปรับปรุง 
คัดสรร / คลี่คลาย 
ฯลฯ 
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ตารางที่ 1 สรุปเปรียบเทียบลักษณะการนิยามศัพท์ “คีตศิลป์” และ “การขับร้องเพลงไทย” (ต่อ) 

ที่ แนวคิด/มุมมอง ลักษณะนิยามความหมาย 
ค าส าคัญในนิยาม 

ค านาม ค ากริยา 
5. ศิลปะและสุนทรียภาพ การใช้ธรรมชาติของการร้องสร้างและ

ส าแดงองค์แห่งความงามทางศิลปกรรมที่
สามารถเร้า “อารมณ์” ทั้งผู้บรรเลงและ
ผู้ฟังให้เกิดความพึงพอใจและคล้อยตามได้
ตามหลักแห่งสุนทรียะ 

ความงาม / ปรัชญา / ธรรมชาติ 
ศิลปะ / ทักษะ / ฝีมือ  
สิ่งเร้า / อารมณ์ /ความรู้สึก
การแสดงออกศิลปิน / นักร้อง 
วิธี / วธิีการ / กลวิธ ี/ เทคนิค 
ผู้ฟัง / ผู้เสพ / รสนิยม 
ฯลฯ 
 

ประดิษฐ์ / คิดค้น  
สร้างสรรค์ / ส าแดง  
ดัดแปลง / ตกแต่ง 
ซาบซึ้ง / สะเทือนใจ 
พึงพอใจ / คล้อยตาม 
ฯลฯ 

6. บูรณาการศาสตร์  การบู รณ าการองค์ความรู้ ต่ าง ๆ 
ร่ ว ม กั น ไ ด้ ทั้ ง ด้ า น ม นุ ษ ย์ ศ า ส ต ร์ 
วิท ยาศาสตร์  และสั งคมศาสตร์  เพื่ อ
พัฒนาการศึกษาวิจัยวิชาการขับร้องและ
วิชาชีพศิลปิน 

ความรู้ / องค์ความรู ้
ความคิด / แนวคิด 
ขั้นตอน / กระบวนการ  
คุณสมบัติ / คุณลักษณะ  
บูรณาการ 
บุคคล / บุคลากร 
ความสอดคล้อง 
ความเหมาะสม  
ฯลฯ 

พัฒนา / ประยุกต ์ 
ปรับใช้ / ศึกษา 
ด าเนินการ / ตีความ  
วิจัย / วิเคราะห์  / ปฎิบัติ
สังเคราะห์ 
ฯลฯ 

 
 

 
แผนภาพที่ 1 สรุปนิยามและแนวคิดของ “คีตศิลป์” ในมิติต่าง ๆ 

 

คีตศิลป์ไทย - ขับร้องเพลงไทย: กรณีว่าด้วยข้อพินิจพิจารณ์และการน าไปใช้ 

 จากการส ารวจเอกสาร ต ารา งานวิจัย และข้อเขียนทางวิชาการคีตศิลป์ไทยในปัจจุบัน พบว่ามีการใช้
ค าว่า “คีตศิลป์” ร่วมอยู่กับ “การขับร้อง” ในข้อเขียนทางวิชาการอยู่โดยตลอด ซึ่งอาจมีลักษณะไม่ต่างไป
จากการเรียกชื่อเครื่องดนตรีของไทยบางชนิด เช่น “โทน–ทับ” ที่นักวิชาการดนตรีมักนิยมเรียกด้วยเหตุเป็น
ค าที่มีความหมายใกล้เคียงกัน แต่หากพิจารณาตามบทบาทการประสมวงก็อาจจะใช้ชื่อเรียกต่าง ๆ กัน   
เป็นต้น ในขณะเดียวกัน ถ้าหากสังเกตพัฒนาการและบทบาทของข้อเขียนในเชิงวิชาการดนตรีร่วมกับที ่
การจัดท าข้อความทีป่รากฏต่อสาธารณชนอย่างเป็นทางการ จะพบว่าแนวโน้มความนิยมในการใช้ศัพท์บัญญัติ 
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“คีตศิลป์” นั้นมีจ านวนเพ่ิมขึ้นเป็นล าดับ ดังที่ปรากฏในเอกสารทางราชการของกระทรวง ทบวง กรม  
ตลอดจนถึงเอกสารประกอบหลักสูตรการศึกษาในสาขาวิชาดนตรีไทยตามกรอบมาตรฐานในระดับอุดมศึกษา  

 คณพล จันทร์หอม ได้ เสนอข้อสันนิษฐานเกี่ยวกับการพิจารณาศัพท์ค าว่า “คีตศิลป์” และ  
“ขับร้อง”  ปรากฏในหนังสือ “การขับร้องเพลงไทย” ดังนี้ 

เมื่อพิจารณาค าว่า ขับร้อง กับค าว่า คีตศิลป์  แล้ว พึงสังเกตว่า ขับร้อง มี
ความหมายต่างไปจากค าว่า คีตศิลป์ มีเพียงส่วนที่เป็นการขับร้องอย่างไพเราะประณีต
ละเอียดอ่อนและท าให้ผู้ ฟังเกิดอารมณ์คล้อยตามเท่านั้นที่เป็นคีตศิลป์ ถ้าร้องอย่างไม่มี
ความประณีตละเอียดอ่อนหรือร้องแล้วผู้ฟังไม่เกิดอารมณ์คล้อยตาม ก็ไม่เรียกการขับร้อง
นั้นว่า คีตศิลป์ (คณพล จันทร์หอม 2539: 23) 

 

แผนภาพที่ 2 แสดงความสัมพันธ์ของศัพท์ “ขับร้อง และ “คีตศิลป” 
ที่มา: คณพล จันทร์หอม (2539: 23) 

 

จากแผนภาพที่ 2 จะเห็นได้ว่าคณพล จันทร์หอม ได้ใช้นิยามทางศิลปะในรูปอัตวิสัยเป็นตัวก าหนด
รูปแบบของการขับร้องที่มีคุณลักษณะเป็น “คีตศิลป์” และมีข้อสังเกตเรื่องการให้เหตุผลโดยมีการก าหนดค่า
ตัวแปรเกี่ยวกับความสัมพันธ์เพ่ิมเติมคือ “ความประณีตละเอียดอ่อน” ซึ่งเป็นส่วนของ ศิลปิน และ “คล้อย
รู้สึกคล้อยตาม” ที่เป็นส่วนของ ผู้ฟัง จึงจะได้น าเสนอแผนภาพในอีกรูปแบบหนึ่งในรูปภววิสัยเพ่ือตรวจสอบ
ข้อสันนิษฐานดังกล่าว ดังแผนภาพที่ 3 

 

 
แผนภาพที่ 3 แสดงเหตุผล “คุณลักษณะการขับร้องที่เป็นคีตศิลป์” 
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จากแผนภาพที่ 3 การให้เหตุผลได้สนับสนุนข้อสันนิษฐานที่คณพล จันทร์หอมได้แสดงไว้ข้างต้นคือ 
การขับร้องที่มีคุณสมบัติที่จะเรียกได้ว่าเป็น “คีตศิลป์” นั้นจะต้องมีองค์ประกอบของความประณีตและต้อง
สร้างความรู้สึกของผู้ฟังให้คล้อยตามเกิดขึ้นได้พร้อม ๆ กันทั้งสองฝ่าย อย่างไรก็ตามการขับร้องใด ๆ ของฝ่าย
นักร้องที่มีทักษะในระดับศึกษิตแล้วย่อมต้องสามารถตัดสินกระแสเสียงที่ตนเองหรือผู้ อ่ืนผลิตขึ้นด้วย
วิจารณญาณส่วนตนร่วมกับการสังเกตปฏิกิริยาของผู้ฟังในเชิงอัตวิสัยได้ว่าการขับร้องในขณะจิตหนึ่ง ๆ นั้นอยู่
ในระดับท่ีท าให้ตนเองพึงพอใจหรือไม่ สามารถจะเรียกว่าถึงจุดของความเป็นคีตศิลป์ไดห้รือไม่ 

ส าหรับการตัวอย่างในการสร้างความเข้าใจในประเด็นการน าไปใช้เพ่ิมเติม เป็นดังนี้ 

ตัวอย่างที่ 1 

การเป็นคนร้องเพลงได้กับการเป็นคนร้องเพลงดีมีความหมายต่างกันและใช้เวลา
ฝึกฝนเล่าเรียนต่างกันมาก (เจริญใจ สุนทรวาทิน 2555: 167) 

จากตัวอย่างที่ 1 พบว่าได้มีการอธิบาย “การร้องเพลง” ในเชิงเปรียบเทียบกัน 2 กรณี โดยเป็นการ
แทนค่าของค าว่า “การเป็นคนร้องเพลงได้” กับความหมายของการขับร้องทั่วไป และ “การเป็นคนร้อง 
เพลงดี” กับความหมายของการขับร้องที่เป็น “คีตศิลป์” โดยมีระยะเวลาในการฝึกฝนเป็นเครื่องมือในการชี้วัด
และประเมินคุณค่า 

ตัวอย่างที่ 2 

การขับร้องเพลงไทยที่ได้ยินได้ฟังอยู่ทุกวันนี้ บางคนเข้าใจว่าไม่ยาก ซึ่งก็เป็นความ
จริงอยู่บ้าง หากศึกษาเพียงผิวเผินก็จะรู้สึกว่ามีส าเนียงคล้ายกันหมด ความจริงแล้ว  
การขับร้องเพลงไทยเป็นศิลปะที่มีความยากและง่ายร่วมกันอยู่  

(วัฒนา โกสินานนท์ 2541: ไม่ปรากฏเลขหน้า) 
 

 จากตัวอย่างที่ 2 การกล่าวถึง “การขับร้องเพลงไทย” ในช่วงต้นและท้ายประโยคมีความหมายโดยนัย
แตกต่างกัน โดยในช่วงต้นประโยคนั้นเป็นการกล่าวถึงสิ่งที่ผู้ฟังได้ยินโดยทั่วไป และเป็นเพียงส่วนหนึ่งของ 
ความเข้าใจในเรื่อง “การขับร้อง” ในขณะที่ช่วงท้ายประโยคเป็นการแสดงถึงระดับทักษะความสามารถที่แฝง
อยู่ใน “การขับร้อง” เหนือกว่าการขับร้องแบบทั่วไปที่โน้มไปในทักษะศิลปะการขับร้องขั้นสูง แต่ทั้งนี้ก็
ย่อมขึ้นอยู่กับระดับของผู้ฟังท่ีมีประสบการณ์ในการฝึกปฏิบัติขับร้องเพลงไทยอีกด้วย 

 จะเห็นได้ว่า นักวิชาการขับร้องและศิลปินนักร้องได้ให้ความส าคัญของศัพท์ระหว่าง “คีตศิลป์” และ 
“การขับร้อง” ในสถานะต่างกันตามบริบทของเนื้อหาและสถานการณ์ที่เลือกใช้ และสามารถใช้ศัพท์ทั้งสอง
แทนระหว่างกันได้ในหลาย ๆ กรณี แต่อาจมีข้อเปรียบเทียบกันในส่วนคุณลักษณะของ “ความประณีต
ละเอียดอ่อน” เพ่ือสร้าง “กลวิธี” และ “อารมณ์” ให้ผู้ฟังรู้สึกคล้อยตาม ตลอดจนถึงระยะเวลาในการศึกษา
เล่าเรียน การฝึกฝน ที่เป็นตัวแปรที่ส าคัญที่ท าให้การประเมินคุณค่าและความหมายของการขับร้องใน
ความหมายทั่วไป กับการขับร้องที่เข้าข่ายลักษณะความเป็นคีตศิลป์แตกต่างกัน  

ดังนั้น เมื่อจะน าศัพท์ที่เกี่ยวข้องนี้ไปใช้ในโอกาสอ่ืน ๆ จึงควรจะต้องมีการก าหนดนิยามศัพท์ในแนว
กว้าง และนิยามศัพท์เฉพาะไว้ให้ชัดเจน เพ่ือน าไปเรียบเรียงและแยกแยะเนื้อหาประกอบข้อเขียนตามบริบท
ของเนื้อความได้โดยไม่เกิดความซ้ าซ้อน หรืออาจเลือกใช้เฉพาะค าใดค าหนึ่งเป็นค าหลักในการเขียนไปตลอด
ทั้งเรื่องก็ได ้
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บทสรุป 
 การจ าแนกนิยามทั้ ง 6 ตามแนวคิดที่น าเสนอนั้น  เปรียบได้คล้ายกับหน้าทั้ ง 6 ของลูกเต๋า  
เมื่อยกลูกเต๋าด้านใดด้านหนึ่งขึ้นส่องแล้ว ก็อาจจะไม่เห็นด้านที่อยู่ในทิศตรงข้ามกัน เปรียบเหมือนการใช้นิยาม
ที่เน้นไปด้านใดด้านหนึ่ง ก็จะลดคุณค่าของการมองในมิติด้านอ่ืน ๆ  ลดลงไป ดังนั้น หากน าเอานิยามทาง
วิชาการคีตศิลป์ไปใช้โดยไม่ค านึงถึงที่มา ความหมาย และวัตถุประสงค์ในการวิจัยหรือไม่สอดคล้องกับศาสตร์
ที่ผู้ใช้มีความช านาญเป็นทุนเดิมแล้ว ก็จะไม่สามารถน าเอานิยามนั้น ๆ ไปใช้หรือต่อยอดให้เกิดมูลค่าทาง
วิชาการได้อย่างเต็มที่ จึงต้องใคร่ครวญและพิจารณาให้รอบด้าน 

อย่างไรก็ตาม การผลิตเอกสาร ต ารา เกี่ยวกับหลักทฤษฎีเพ่ือประโยชน์ทางวิชาการมิได้มุ่งหมายเพียง
การใช้เพ่ือความเข้าใจแต่เฉพาะผู้เชี่ยวชาญหรือกลุ่มหรือศิลปินวิชาชีพในแต่ละส านักเรียนหรือสถาบัน เพียง
แห่งใดแห่งหนึ่งเท่านั้น หากแต่จะต้องก าหนดความหมายและค าอธิบายให้กระจ่างเป็นที่ เข้าใจในหมู่ 
วิญญูชนผู้สนใจทั่วไปด้วย จึงจ าเป็นอย่างยิ่งที่จะต้องมีการทบทวนความรู้ การตรวจสอบ และมีการ 
เรียบเรียงองค์ความรู้เดิมที่ได้รับการสืบทอดมาอย่างต่อเนื่องยาวนานภายใต้ความแตกต่างในรายละเอียดทาง
วิชาการของแต่ละระบบ “บ้านดนตรี” หรือ “ส านักเรียน” ให้เป็นหมวดหมู่และสอดคล้องกับความ
เปลี่ยนแปลงของบริบททางวัฒนธรรม ร่วมกับการค้นคว้าวิจัยอย่างต่อเนื่อง เพ่ือให้ผลผลิตทางวิชาการที่ได้รับ
การกลั่นกรองและช าระแก้ไขแล้วนั้นเข้าถึงปรัชญาของศาสตร์อย่างแท้จริง มีวิธีวิทยาการเป็นแบบแผนที่
ยอมรับร่วมกัน และสามารถตอบสนองกับเป้าประสงค์ในการพัฒนาวิชาการคีตศิลป์ไทยให้เป็นเอกลักษณ์ทาง
วัฒนธรรมประจ าชาติที่สะท้อนความงามทางสุนทรียะ พร้อมทั้งต้องอาศัยความร่วมมือระหว่างนักวิชาการที่
เป็นฝ่ายส่งเสริมการศึกษา (Education) และศิลปินซึ่งเป็นฝ่ายเสริมสร้างทักษะการเรียนรู้ (Learning) ที่จะ
ช่วยกันสืบสานและต่อยอดองค์ความรู้ให้มั่นคงและยั่งยืน 
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บทวิเคราะห์เพลง DER ERLKÖNIG OP.1, D328 ผลงานการประพันธ์ 
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AN ANALYSIS OF THE SONG “DER ERLKÖNIG” OP.1, D328 COMPOSED  
BY FRANZ SCHUBERT FOR VOCAL RECITAL 

กรวิช เทพหัสดิน ณ อยุธยา* 
ดวงใจ ทิวทอง** 

บทคัดย่อ 
การวิเคราะห์บทเพลง Der Erlkönig Op.1, D328 ผลงานการประพันธ์ของ Franz Schubert ส าหรับการแสดงขับ

ร้องเดี่ยว มีจุดประสงค์เพื่อศึกษาและค้นคว้าหาข้อมูลเกี่ยวกับบทเพลง Der Erlkönig Op.1, D328 อันมีช่ือเสียงมาก 
การศึกษาและวิเคราะห์ครั้งนี้เพื่อใช้ประกอบเป็นข้อมูลในการท าวิทยานิพนธ์ระดับมหาบัณฑิตด้านการแสดงขับร้องเดี่ยว
ของกรวิช เทพหัสดิน ณ อยุธยา เนื้อหาในการวิเคราะห์บทเพลงนั้นจะประกอบไปด้วย การศึกษาหาข้อมูลเกี่ยวกับ
ชีวประวัติของผู้ประพันธ์ดนตรีและผู้ประพันธ์เนื้อร้องหรือบทกวี ทั้งยังศึกษาลงไปถึงรายละเอียดเชิงลึกของบทประพันธ์ 
การตีความด้านความรู้สึก วิธีการน าเสนอบทเพลง อีกทั้งยังศึกษาถึงเทคนิคการร้องและการบรรเลงเปียโนประกอบเพื่อ
ความเข้าใจในบทเพลงนี้เชิงลึก และน าไปสู่การแสดงบทเพลงได้อย่างสมบูรณ์ที่สุดด้วย 

บทเพลง Der Erlkönig เป็นผลงาน Opus 1 อันมีช่ือเสียงโด่งดังที่สุดของ Franz Schubert (1797-1828) คีตกวี
ชาวออสเตรีย ชูเบิร์ต ประพันธ์บทเพลงนี้เมื่อ ค.ศ.1815 เมื่อเขามีอายุได้เพียง 18 ปีเท่านั้น เนื้อร้องเป็นบทกวีที่ประพันธ์   
โดย Johann Wolfgang von Goethe (1749-1832) กวีผู้ยิ่งใหญ่ชาวเยอรมัน บทกวีเป็นเรื่องเล่าจากนิทานปรัมปราของ
ชาวเดนมาร์กมีช่ือเรื่องเดิมว่า “Alder King” โดยมีฉากของเรื่องราวอยู่ในป่าช่ือว่า Black Forest in Baden ประเทศ
เยอรมัน บทกวีถ่ายทอดเรื่องราวผ่านบทบาทตัวละครที่ปรากฏในบทกวี อันประกอบด้วย ผู้เล่าเรื่อง (The Narrator)        
พ่อ(The Father) ลูกชาย(The Son) และภูตผีที่เรียกว่า Erlking (Erlkönig) บทวิเคราะห์บทเพลง  Der Erlkönig Op.      
1, D328 จะประกอบไปด้วยเนื้อหาดังนี้ 1) ชีวประวัติของ Franz Schubert (1797-1828) ผู้ประพันธ์ดนตรี 2) ชีวประวัติ
ของ Johann Wolfgang von Goethe (1749-1832) ผู้ประพันธ์บทกวีซึ่งถูกน ามาเป็นเนื้อร้องของบทเพลง 3) บทกวี Der 
Erlkönig และค าแปลภาษาไทย 4) การวิเคราะห์รายละเอียดของบทเพลง  Der Erlkönig Op.1, D328 

ค าส าคัญ: การวิเคราะห์บทเพลง / Der Erlkönig Op.1, D328 / การแสดงขับร้องเดี่ยว 

Abstract 
An analysis of the song “Der Erlkönig” Op.1 , D328 composed by Franz Schubert for vocal recital 

aimed at studying data searching on a very famous German lied: Der Erlkönig Op.1, D328. The study and 
analysis were part of data in master thesis on the master vocal recital by Korawij Devahastin Na Ayudhya. 
Content in the song analysis included data of the poetry, emotion interpretation, song presentation as 
well as singing techniques and piano accompaniment for song impression leading to the best singing 
performance. 

Der Erlkönig was an opus 1  which was the most famous song of Franz Schubert ( 1 7 9 7 - 1 8 28 ) 
Austrian music composer. Schubert composed this song in 1815 when he was only 18 years old. The lyric 
was written by Johann Wolfgang von Goethe (1749-1832) the great German poet. The lyric was based on 
Danish folktale namely “Alder King” and the background’s scene was setting in the Black forest in Baden, 
Germany.  The poetry was the story told by 4  characters including “The Narrator” , “The Father,” “The 
Son,” and the evil spirit called “Erlking” (Erlkönig). Content analysis on Der Erlkönig Op.1, D328 included 
as follows: 1) Biography of Franz Schubert (1797-1828) song composer. 2) Biography of Johann Wolfgang 
von Goethe (1749-1832) poetry writer. 3) Poetry Der Erlkönig and Thai translation verse. 4.) Detail analysis 
on Der Erlkönig Op.1, D328 

Keywords: Song analysis / Der Erlkönig Op.1, D328 / Vocal Recital 
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บทน า 

 บทเพลง Der Erlkönig op.1 เป็นผลงานในล าดับที่ 1 อันมีชื่อเสียงโด่งดังที่สุดของชูเบิร์ตก็ว่าได ้
ชูเบิร์ตประพันธ์บทเพลงนี้เมื่อปี ค.ศ. 1815 เมื่อมีอายุได้เพียง 18 ปีเท่านั้น ผลงานเพลงร้องบทนี้ได้รับการ
กล่าวขวัญและยกย่องในวงกว้าง ถึงความเพียบพร้อมในด้าน ท านองที่ไพเราะฟังง่ายและเนื้อหาเรื่องราวที่เต็ม
ไปด้วยความตื่นเต้น ประกอบกับการสร้างอารมณ์ของบทเพลงผ่านเทคนิคของดนตรีที่สามารถโน้มน้าว
ความรู้สึกของผู้ฟังให้เข้าไปอยู่ในเรื่องราวอันเข้มข้นได้อย่างน่าอัศจรรย์ จนบทประพันธ์เพลง Der Erlkönig 
เป็นที่สนใจและถูกคีตกวีผู้โด่งดังของโลกหลากหลายท่านหยิบยกขึ้นมาเรียบเรียงใหม่ (Transcription) เพ่ือใช้
บรรเลงด้วยเครื่องดนตรีชนิดต่าง ๆ เช่น  

- Franz Liszt เรียบเรียงใหม่เป็นผลงาน Der Erlkönig for Piano Solo และ Der Erlkönig 
for orchestra with voice solo.  

- Heinrich Wilhelm Ernst (1812-1865) คีตกวีและนักไวโอลินเชื้อสายยิว ชาวโมราเวีย   
ซึ่งปัจจุบันอยู่ในประเทศสาธรณรัฐเช็ก เรียบเรียงใหม่เป็นผลงาน Erlkönig  for Violin solo Op. 26 

- Hector Berlioz (1803-1869) คีตกวีชาวฝรั่งเศส เรียบเรียงใหม่เป็นผลงาน “Le Roi des 
Aulnes” for orchestra 

บทประพันธ์เพลง Der Erlkönig ได้น าบทกวีที่ประพันธ์โดย Johann Wolfgang von Goethe  
(1749-1832) กวีผู้ยิ่งใหญ่ชาวเยอรมันมาเป็นเนื้อร้องโดยบทกวี Der Erlkönig เป็นเรื่องเล่านิทานปรัมปราของ
ชาวเดนมาร์กมีชื่อเดิมของเรื่องว่า “Alder King”  ภายหลัง Johann Wolfgang von Goethe ได้น าเรื่องราว
จากนิทานนั้นมาแต่งเป็นบทกลอน มีความยาว 8 บทฉันท์ลักษณ์ (8 Stanzas) โดยมีฉากของเรื่องราวอยู่ในป่า
ชื่อว่า Black Forest in Baden ประเทศเยอรมนี บทกวีถ่ายทอดเรื่องราวผ่านบทบาทตัวละครที่ปรากฏในกวี
อันประกอบด้วย ผู้เล่าเรื่อง(The Narrator) พ่อ(The Father) ลูกชาย(The Son) และภูตผีที่เรียกว่า Erlking 
(Erlkönig) 
 ทั้งนี้ผู้วิจัยได้น าบทเพลง Der Erlkönig op.1 นี้มาบรรจุอยู่ในรายการการแสดงขับร้องเดี่ยวโดย กรวิช 
เทพหัสดิน ณ อยุธยา ใช้ชื่อรายการภาษาอังกฤษว่า  THE MASTER VOCAL RECITAL BY KORAWIJ 
DEVAHASTIN NA AYUDHYA ด้วยโดยก าหนดจัดการแสดงขึ้นในวันอาทิตย์ที่ 24 เมษายน พ.ศ. 2559      
เวลา 18.00 น. ณ ห้องแสดง ธงสรวงเปียโนสตูดิโอ ซอยนานาเหนือ รวมเวลาที่ใช้ในการแสดงทั้งหมดประมาณ 
1 ชั่วโมง 30 นาที 
 
วัตถุประสงค ์
 วัตถุประสงค์หลักในการวิเคราะห์บทเพลงดังนี้ 

1. เผยแพร่ผลงานทางวรรณกรรมเพลงร้องที่น่าสนใจแก่สาธารณชน 
2. เพ่ือเป็นตัวอย่างในการศึกษาเตรียมตัวแก่บุคลากรที่มีความเป็นเลิศทางด้านดนตรีและเป็น

แนวทางในการปฏิบัติการขับร้อง 
3. เพ่ือเปิดโลกทัศน์ในการรับชมและรับฟังเพลงในแต่ละยุคสมัยที่แตกต่างกัน 
4. เพ่ือส่งเสริมและพัฒนาศักยภาพในการขับร้อง ของนักร้อง 
5. เพ่ือศึกษารูปแบบการสร้างสรรค์งานด้านดนตรี รวมไปถึงการศึกษาและเผยแพร่ความเป็นมาของ

ผู้ประพันธ์และบทเพลงที่น ามาแสดง 
6. เพ่ือรวบรวมข้อมูลบทเพลงที่ใช้การแสดง ในด้านประวัติของบทเพลง ด้านประวัติของผู้ประพันธ์  

เทคนิคการบรรเลง  วิธีการฝึกซ้อมและการตีความบทเพลง  น ามาจัดท าเป็นวิทยานิพนธ์ 
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วิธีด าเนินการวิจัย 
1. เลือกบทเพลงส าหรับการแสดง 
2. ปรึกษาอาจารย์ที่ปรึกษาวิทยานิพนธ์และอาจารย์วิชาทักษะดนตรีเกี่ยวกับบทเพลงที่ใช้ในการ

แสดง 
3. ศึกษาและหาข้อมูลเกี่ยวกับบทเพลงที่ใช้แสดง 
4. วิเคราะห์บทเพลงและฝึกซ้อมบทเพลงปรับแต่งและแก้ไขการแสดง 
5. ฝึกซ้อม ณ สถานที่แสดงจริงกับนักเปียโนที่จะใช้ในการแสดงจริง 
6. จัดพิมพ์และน าเสนอเป็นรูปเล่มวิทยานิพนธ์ 
7. จัดแสดงผลงาน 

 
ผลการวิจัย 
ในส่วนของบทวิเคราะห์บทเพลง  Der Erlkönig Op.1, D328 จะประกอบไปด้วยเนื้อหา ดังนี้  

1. ชีวประวัติของ Franz Schubert (1797-1828) ผู้ประพันธ์ดนตรี 
2. ชีวประวัติของ Johann Wolfgang von Goethe (1749-1832) ผู้ประพันธ์บทกวีซึ่งถูกน ามาเป็น

เนื้อร้องของบทเพลง 
3. บทกวี Der Erlkönig และค าแปลภาษาไทย 
4. การวิเคราะห์รายละเอียดของบทเพลง  Der Erlkönig Op.1, D328 

 
1. ชีวประวัติของ Franz Schubert 
 ชูเบิร์ต มีชื่อเต็มคือ Franz Seraph Peter Schubert คีตกวีชาวออสเตรีย ในยุคปลายคลาสสิกถึงยุค
โรแมนติกตอนต้น เกิดเมื่อวันที่ 31 มกราคม ค.ศ.1797 ที่เมือง Himmelpfortgrund ใกล้กับกรุงเวียนนา 
ประเทศออสเตรีย ชูเบิร์ต เป็นลูกคนสุดท้องในจ านวนพ่ีน้องทั้งหมด 14 คน แต่เสียชีวิตไปถึง 9 คนตั้งแต่อายุ
ยังน้อยจึงเหลือพ่ีน้องที่ยังอยู่ในครอบครัวเพียง 5 คน บิดาของชูเบิร์ต มีชื่อว่า Franz Theodor Schubert มี
อาชีพเป็นครูสอนในโรงเรียนมัธยม และยังเป็นนักเชลโล่สมัครเล่นฝีมือดีอีกด้วย   

ส่วนมารดานั้นมีชื่อว่า Maria Elizabeth Vietz มีอาชีพเป็นแม่ครัวมาก่อน ด้านครอบครัวของ 
ชูเบิร์ตมีฐานะที่ค่อนข้างยากจน เมื่อเขาอายุได้แปดขวบ ชูเบิร์ตได้รับการฝึกหัดให้เล่นไวโอลินจากบิดาของเขา
เอง และได้รับการสอนเปียโนครั้งแรกจากพ่ีชายของเขาที่ชื่อ Ignaz ครั้นใน ค.ศ.1806 เมื่อความสามารถด้าน
ดนตรีมีมากขึ้นเขาจึงได้มีโอกาสเรียนดนตรีเ พ่ิมเติมจาก Michael Holzer นักออร์แกนประจ าโบสถ์ 
Liechtenthal Parish Church 
 เมื่อชูเบิร์ตอายุได้ 11 ขวบ เขาได้รับคัดเลือกให้เป็นนักร้องเสียง Boy Soprano ในวงประสานเสียง
ประจ าโบสถ์ Imperial Court Chapel ซึ่งทางโบสถ์ประกาศรับนักร้องเข้าประจ าวงในครั้งนั้นเพียง 2 คน
เท่านั้น และชูเบิร์ตก็เป็นหนึ่งในนั้นที่ได้รับการคัดเลือก และที่โรงเรียนประจ าของโบสถ์ Imperial Court 
Chapel นี้เองที่ชูเบิร์ตได้ร่ าเรียนวิชาดนตรีอย่างจริงจัง และได้เป็นลูกศิษย์ของ Antonio Salieri  คีตกวีเอก
ชาวอิตาเลียนผู้ที่สอนวงประสานเสียงที่นั้นด้วย นอกไปจากการเป็นนักร้องประสานเสียง ชูเบิร์ตยังได้รับโอกาส
ในการเรียนดนตรีชนิดอ่ืน ๆ อย่างจริงจัง และได้เล่นไวโอลิน ในวงประจ าของโรงเรียนด้วย ณ ที่โรงเรียนนั้น 
เขาได้บรรเลงเพลงซิมโฟนี และโอเวอร์เจอร์ มากมายทั้งของ ไฮดิน โมสาร์ท เครูบีนี่ และเบโธเฟน เป็นต้น  
โดยการควบคุมวงของ Wenzel Rusiczka ซึ่งเป็นครูสอนเปียโนและไวโอลินทีชู่เบิร์ตเคารพรักและใกล้ชิดมาก 
 ที่โรงเรียนนี่เองที่เขาฉายแววการเป็นนักประพันธ์ ชูเบิร์ตนั้นหลงไหลในการแต่งเพลงอย่างมากถึง
ขนาดที่ว่าเอาเวลาส่วนมากในห้องเรียนต่าง ๆ ไปแต่งเพลงเสียหมด แต่ก็ไม่ได้ท าให้ผลการเรียนของเขาย่ าแย่
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เลยมีปรากฏหลักฐานหนังสือรับรองจากผู้อ านวยการโรงเรียน Imperial Konvikt ที่เขียนว่า ชูเบิร์ตนั้นเรียนดี
และดีมากเกือบทุกวิชา ด้านผลงานที่ชูเบิร์ตใช้เวลาในโรงเรียนแต่งมีทั้งเพลงส าหรับ Chamber music, 
Fantasie for Piano four-hand และเพลง Sonata อีกจ านวนหนึ่ง 
 จวบจน ค.ศ.1812 ซึ่งเป็นปีที่ชูเบิร์ตสูญเสียมารดาผู้เป็นที่รักของเขาไปด้วยโรคไข้รากสาดใหญ่ 
น าความโศกเศร้ามาสู่ตัวของชูเบิร์ตและครอบครัว เพ่ือเป็นการไว้อาลัยแต่แม่ผู้ล่วงลับของเขา ชูเบิร์ต 
ได้ประพันธ์เพลง Funeral Music (Kleine Trauermusik) ส าหรับบรรเลงในงานศพของแม่ และในปีเดียวกัน
นั้นเองความสามารถในด้านดนตรีของเขาฉายแววอันโดดเด่นมากจนท าให้ Wenzel Rusiczka ครูดนตรีของ 
ชูเบิร์ต ต้องส่งต่อเขาให้ได้เรียนรู้ด้านดนตรีและการประพันธ์ที่เข้มข้นขึ้น โดยได้ส่งต่อให้ศึกษากับ Antonio 
Salieri ผู้ซึ่งเป็นครูคนสุดท้ายที่ชูเบิร์ตร่ าเรียนด้วยตลอดชีวิตของเขา 
 ค.ศ.1815 เมื่อชูเบิร์ตอายุได้ 18 ปี ในปีนั้นเป็นปีที่ผลงานเพลงของเขาพรั่งพรูออกมากมากมายที่สุด 
กล่าวกันว่าในปีนั้นเขาสามารถแต่งเพลงได้เฉลี่ยวันละ 6-8 เพลงเลยทีเดียว เฉพาะใน ค.ศ.1815 ปีเดียว 
มีผลงานเพลงออกมาทั้งหมด 145 บทเพลง จากบทเพลงทั้งหมดในชีวิตเขา 600 เพลง และหนึ่งในเพลงที่แต่ง
ขึ้นในปีนั้นก็คือ Der Erlkönig อันโด่งดังมาก จากบทกวีของ Johann Wolfgang von Goethe  
 ด้านความรัก ของชูเบิร์ต เขาตกหลุมรักครั้งแรกกับนักร้องสาววัย 16 ปี ชื่อว่า Therese Grob 
ซึ่งในคณะนั้นชูเบิร์ตอายุได้ 17 ปี ชูเบิร์ตรักเธออย่างจริงจังและหวังที่จะแต่งงานกับเธอ แต่ด้วยฐานะที่ยากจน
เขาก็ไม่สามารถสู่ขอและได้แต่งงานกับเธอได้จนล่วงไป 6 ปีให้หลัง Therese Grob จึงตัดสินใจแต่งงานกับชาย
อ่ืนที่มีฐานะกว่าเขา 
 ด้วยอุปนิสัยที่น่ารักเรียบง่ายและเป็นคนชอบสังสรรค์ ท าให้ชูเบิร์ตนั้นมีเพ่ือนฝูงมากมาย ซึ่งมีอิทธิพล
ต่อดนตรีของเขาด้วย จะเห็นได้ว่าชูเบิร์ต ประพันธ์ผลงานจ าพวกเพลงร้องและเพลง Choral รวมถึงเพลง
ส าหรับวงเครื่องสายขนาดเล็ก 4-5 ชิ้น ไว้มากมายเพ่ือใช้ร้องเล่นสังสรรค์ในหมู่เพ่ือนฝูงตามบ้าน ด้วยเหตุนี้เอง 
ท่วงท านองบทเพลงของเขาจึงไม่ซับซ้อน แต่กลับมีท านองติดหู เรียกได้ว่าฟังไม่กี่ครั้งก็สามารถจ าท านองนั้นได้ 
บทเพลงมีความเรียบง่ายมีเรื่องราวที่กินใจ และเขามักแต่งเพลงโดยน าบทกวีที่มีชื่อเสียงหรือนิทานที่คุ้นหู 
ของคนชนชั้นกลางทั่วไปมาเป็นเนื้อร้อง แต่ถึงกระนั้นก็ตามบทเพลงอันไพเราะเข้าถึงคนได้ง่าย และพรสวรรค์
ด้านการประพันธ์ของเขาก็ไม่ได้ส่งผลให้เขาโด่งดังและได้เงินทองมากมายจากการประพันธ์บทเพลงเลย ในทาง
กลับกันฐานะทางการเงินของเขากลับขัดสนตลอดชีวิตอันสั้นของเขา เป็นที่น่าแปลกใจอย่างยิ่งท่ี ชูเบิร์ต ไม่เคย
ขึ้นชั้นเป็นวาทยกรผู้โด่งดัง (Conductor ) หรือแม้กระทั้งเป็นนักแสดงดนตรีฝีมือฉกาจ (Virtuoso) เลยในช่วง
ชีวิตของเขา ดูเหมือนว่าโชคชะตาและโอกาสในการประสบความส าเร็จจะไม่เคยเข้าข้างเขาเลย   
 จนกระทั่ง ค.ศ.1823 ชีวิตอันอดอยากแร้นแค้นของเขาท าให้สุขภาพกายและใจของเขาทรุดลง ในปี
นั้นเองถือได้ว่าเข้าสู่ช่วงบั่นปลายชีวิตของคีตกวีผู้นี้  ค.ศ.1823 ชูเบิร์ตเริ่มป่วยและต้องเข้ารักษาอาการใน
โรงพยาบาล แม้ว่าสุขภาพกายและใจจะทรุดลง แต่ในช่วงท้ายของชีวิตเขา ชูเบิร์ตกลับสร้างสรรค์ ผลงานที่จัด
ได้ว่ามีชื่อเสียงมากที่สุดถึง 23 บทเพลง อันประกอบไปด้วย Müllerlieder, Auf dem Wasser zu singen, 
Du bist die Ruh, Schwanengesang  และ Piano sonata in A minor เป็นต้น 
 ชูเบิร์ตเสียชีวิตลงในวันที่ 19 พฤศจิกายน ค.ศ. 1828 สิริรวมอายุได้ 31 ปีที่โรงพยาบาลในกรุง
เวียนนา ด้วยโรคไข้รากสาดใหญ่ (Typhoid Fever) และในบางต ารามีข้อสันนิษฐานว่าอาจเสียชีวิตด้วยโรค 
ซิฟิลิส (Syphilis) ร่างของเขาถูกฝังที่สุสาน Matzleinsdorf Cemetery ในกรุงเวียนนา และอีก 60 ปีให้หลังมี
การย้ายศพของชูเบิร์ตไปฝังไว้เคียงข้างกับเบโธเฟน คีตกวีเอก ณ สุสาน Währing Cemetery ตามความ
ปรารถนาสุดท้ายของเขาที่สั่งเสียไว้ 

ผลงานการประพันธ์ที่ส าคัญของ Franz Schubert ได้แก่บทร้องประเภท Songs Cycle ได้แก่ 
Die schöne Mülleri, Winterreise และSchwanengesang  บทซิมโฟนี (Symphony) ได้แก่ Symphony 
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No.9 in C major และ Unfinished  Symphony No.8 in B minor และผลงาน Chamber music อันโด่ง
ดังได้แก่ 'Trout' Quintet Op.114 in A major และยังมีเพลงร้อง บทประสานเสียง (Choral) อีกมากมาย 
กว่า 600 บทเพลงที่ชูเบิร์ต ประพันธ์ขึ้นในช่วงชีวิตอันสั้นเพียง 31 ปีของเขา 

 
2. ชีวประวัติของ Johann Wolfgang von Goethe 
 โยฮันน์ โวล์ฟกัง ฟอน เกอเธ่ (Johann Wolfgang von Goethe) เกิดเมื่อวันที่ 28 สิงหาคม ค.ศ. 
1749 เป็นนักเขียน นักวิทยาศาสตร์และนักปรัชญาชาวเยอรมัน เกิดท่ีกรุงแฟรงค์เฟิร์ตในสมัยที่เยอรมันยังเป็น
ส่วนหนึ่งของจักรวรรดิโรมัน เด็กชายเกอเธ่ได้รับการศึกษาวิชาสามัญ ภาษาอังกฤษ ภาษาฝรั่งเศส ภาษาละติน 
และภาษากรีก นอกจากนี้ยังได้เรียนเต้นร า ฟันดาบ และข่ีม้าอีกด้วย ตั้งแตเ่ด็กเกอเธ่ไม่ชอบการเข้าโบสถ์มาแต่
ไหนแต่ไร เขาใฝ่ฝันที่จะเป็นจิตรกรแต่เล็ก ขณะเดียวกันก็สนใจวรรณคดีโดยเฉพาะผลงานของเฟรดริค คล็อพ
สตอค (Friedrich Gottlieb Klopstock) และ โฮเมอร์ (Homer) รวมถึงการละครและการละเล่นหุ่นกระบอก
อีกด้วย 

ในระหว่างปีค.ศ. 1765-1768 เขาเข้าศึกษาด้านกฎหมายที่เมืองไลป์ซิก และมักแอบเข้าฟัง 
การบรรยายเลคเชอร์วิชาการเขียนบทกวีอยู่เสมอ มีเรื่องเล่าว่าเมื่อเกอเธ่หลงรักหญิงสาวคนหนึ่งเขาได้เขียน
บทกวีที่ไพเราะและมีชีวิตชีวามากมอบให้แก่เธอผู้นั้น หลังจากนั้นเขาก็หันมาสนใจงานวรรณกรรมอย่างเต็มตัว 
จนการเรียนด้านกฎหมายไม่ก้าวหน้า จึงถูกเรียกตัวกลับบ้านเกิด แต่ก็ได้กลับไปเรียนอีกครั้งที่เมืองสตราเบิร์ก 
จนจบการศึกษาแล้วได้เข้าท างานเป็นนักกฎหมายที่เมืองแฟรงค์เฟิร์ตบ้านเกิดของเขานั่นเอง แต่ไม่นานเขาก็
หันมาเขียนวรรณกรรมและบทกวีอีกระหว่าง ค.ศ. 1786-1788 เขาเดินทางท่องเที่ยวไปยังแถบคาบสมุทร 
อิตาเลียน ในสองปีนี้เป็นช่วงที่เขาได้พัฒนาความคิดทั้งด้านสุนทรียศาสตร์และปรัชญาอยากมาก จนเขาได้
ตีพิมพ์บันทึกการเดินทางในชื่อ “Italian Journey” จากจุดนี้เองที่เกอเธ่เริ่มเขียนหนังสืออย่างจริงจังมาตลอด 
จนกระท่ังวาระสุดท้ายของชีวิต เขาเสียชีวิตที่เมืองไวมาร์ ประเทศเยอรมัน เมื่อวันที่ 22 มีนาคม ค.ศ.1832 
 ผลงานชิ้นส าคัญของเกอเธ่ได้แก่ นิยายเรื่อง "Magnum Opus" นิยายเชิงอัตชีวประวัติ เรื่อง 
"The Sorrow of Young Werther” และบทละครเชิงปรัชญาเรื่อง "Faust” เกอเธ่มีความสามารถหลากหลาย
ด้าน ทั้งเขียนบทกวี บทละคร นวนิยาย เป็นนักวิชาการวรรณกรรม ศิลปิน นักเทววิทยาที่ไม่เชื่อในพระเจ้า 
นักมนุษยนิยม และนักวิทยาศาสตร์ ผลงานวรรณกรรมช่วงแรก ๆ ของเกอเธ่จัดอยู่ในงานแนวโรแมนติก 
หลังจากที่เขาได้เดินทางท่องเที่ยวในอิตาลี เขาจึงได้น าเสนอผลงานในแนวคลาสสิก ซึ่งเห็นได้ชัดเจนในงาน
เขียนช่วงหลัง ๆ เกอเธ่นับเป็นเสมือนสัญลักษณ์ของวรรณคดีเยอรมัน วรรณคดีคลาสสิกใหม่ของยุโรป  
และโรมันในช่วงปลายศตวรรษที่ 18 ถึงต้นศตวรรษที่ 19 ซึ่งเป็นยุค “แสงสว่างทางปัญญา” (Enlightenment) 
อิทธิพลงานเขียนของเขาได้ส่งผลในแง่แนวคิดสมัยใหม่อย่างกว้างขวางไปทั่วยุโรป ตั้งแต่อดีตตราบจนทุกวันนี้ 

ผลงานบทกวีของเกอร์เธ่ชื่อ Der Erlkönig เป็นเรื่องเล่านิทานปรัมปราของชาวเดนมาร์กมีชื่อเดิมของ
เรื่องว่า “Alder King” เกอเธ่ได้น าเรื่องราวจากนิทานนั้นมาแต่งเป็นบทกลอนมีความยาว 8 บทฉันท์ลักษณ ์
(8 Stanzas) โดยมีฉากของเรื่องราวอยู่ในป่าชื่อว่า Black Forest in Baden ประเทศเยอรมนี บทกวีถ่ายทอด
เรื่องราวผ่านบทบาทตัวละครที่ปรากฏในกวี อันประกอบด้วย ผู้เล่าเรื่อง(The Narrator) พ่อ(The Father) 
ลูกชาย(The Son) และภูตผีที่เรียกว่า Erlking (Erlkönig) 
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ตารางที่ 1 บทกวี Der Erlkönig และค าแปลภาษาไทย ถอดความเป็นภาษาไทยโดยผู้วิจัย 
บทกวี Der Erlkönig ค าแปลภาษาไทย 

[Narrator]     
Wer reitet so spät durch Nacht und Wind?      
Es ist der Vater mit seinem Kind; 
Er hat den Knaben wohl in dem Arm,  
Er faßt ihn sicher, er hält ihn warm. 
 
[Father] 
"Mein Sohn, was birgst du  
so bang dein Gesicht?" 
 
[Son]  
"Siehst, Vater, du den Erlkönig nicht! 
Den Erlenkönig mit Kron und Schweif? 
 
[Father] 
"Mein Sohn, es ist ein Nebelstreif." 
 
 
[Erlking]    
"Du liebes Kind, komm, geh mit mir!  
Gar schöne Spiele spiel' ich mit dir,  
Manch' bunte Blumen sind an dem Strand, 
Meine Mutter hat manch gülden Gewand."    
 
[Son]   
"Mein Vater, mein Vater, und hörest du nicht, 
Was Erlenkönig mir leise verspricht?" 
 
[Father] 
"Sei ruhig, bleibe ruhig, mein Kind;"  
In dürren Blättern säuselt der Wind."  
  
 
[Erlking]  
"Willst, feiner Knabe, du mit mir gehn?" 
Meine Töchter sollen dich warten schön; 
Meine Töchter führen den nächtlichen Reihn,      
Und wiegen und tanzen und singen dich ein."    
 

[ผู้บรรยาย] 
ใครกันท่ีก าลังควบม้ามาท่ามกลางความมืดและพายลุมกระหน่ า 
ปรากฏเห็นเป็นพ่อและลูกชายของเขานั้นเอง 
เขาประคองเด็กชายไว้ในอ้อมแขน 
อย่างรัดกุมและอบอุ่นในอ้อมแขนน้ัน 
 
[พ่อ] 
“ลูกรัก ไฉนลูกจึงมีสหีน้า 
อันหวาดกลัวเช่นนั้น?" 
 
[ลูก] 
“พ่อไม่เห็นเอลิฟ์คิงที่มาปรากฏกายอยู่หรือ!” 
“เอิลฟ์คิง ผู้สวมใส่มงกุฏและผ้าคลุมยาวนั่น?” 
 
[พ่อ] 
“ลูกเอ๋ย สิ่งนัน้คงเป็นแตเ่พียงสายหมอกเท่าน้ันแล” 
 
 
[เอิลฟ์คิง] 
“เด็กน้อยที่รักของฉัน จงมากับข้า! 
มาเล่นเกมสส์นุกสนานกับข้าเถิด 
ในสวนของข้ามีดอกไม้หลากสสีันให้เจ้าได้ชมด้วย 
และแม่ของข้ายังมีเครื่องประดับเงินทองมากมายให้เจ้าได้ดู". 
 
[ลูก] 
พ่อจ๋า พ่อจ๋า ได้ยินนั่นไหม 
สิ่งที่เอิลฟ์คิง ได้กระซิบบอกกับลูก?" 
 
[พ่อ] 
“โธ่ นิ่งเสียเถิดลูกรักของพ่อ 
สิ่งที่เจ้าได้ยินนั้นอาจเป็นเสยีงของใบไม้ไหว 
ที่ต้องลมพายุเพียงเท่าน้ัน" 
 
[เอิลฟ์คิง] 
จะไปกับข้าไหม เด็กดี เจ้าอยากไปไหม? 
ลูกสาวของฉันก าลังรอพบเธออยู่นะ 
ลูกสาวของฉันจะสอนเธอเต้นร าในค่ าคืนนี้ด้วย 
เราจะสังสรรค์ เต้นร า และร้องร าท าเพลงเพ่ือต้อนรับเธอ 
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ตารางที่ 1 บทกวี Der Erlkönig และค าแปลภาษาไทย ถอดความเป็นภาษาไทยโดยผู้วิจัย (ต่อ) 
บทกวี Der Erlkönig ค าแปลภาษาไทย 

[Son]   
"Mein Vater, mein Vater, und siehst du nicht 
dort   
Erlkönigs Töchter am düstern Ort?"  
 
[Father] 
"Mein Sohn, mein Sohn, ich seh es genau:" 
Es scheinen die alten Weiden so grau."  
 
[Erlking]  
"Ich liebe dich, mich reizt deine schöne 
Gestalt;" 
Und bist du nicht willig, 
so brauch ich Gewalt."  
 
[Son]   
"Mein Vater, mein Vater, jetzt faßt er mich an! 
Erlkönig hat mir ein Leids getan!" 
 
[Narrator]     
Dem Vater grauset's, er reitet geschwind 
Er hält in Armen das ächzende Kind, 
Erreicht den Hof mit Müh' und Not; 
In seinen Armen 
das Kind war tot. 
                                

[ลูก] 
“พ่อจ๋า พ่อจ๋า นั่นพ่อเห็นไหม 
เหล่าลูกสาวของเอลฟ์คิง อยู่ที่ใต้เงาไม้นั่น? 
 
 
[พ่อ] 
ลูกเอ๋ย ลูกพ่อ พ่อเห็นชัดแจ้ง 
นั้นเป็นเพียงแต่เงาต้นหลิวสีเทาเทา่นั้นแล" 
 
[เอิลฟ์คิง] 
“ฉันน้ันรักเธอ เด็กน้อยของข้า 
แต่ถ้าเธอไมไ่ปกับฉันแตโ่ดยด ี
ฉันคงต้องใช้ก าลังบังคับเธอเสียแลว้” 
 
 
[ลูก] 
“พ่อจ๋า พ่อช่วยด้วย  เอิลฟ์คิงก าลังจะจับตัวฉันไป! 
เอิลฟ์คิงได้ท าร้ายฉัน!” 
 
[ผู้บรรยาย] 
ชายผู้เป็นพ่อตื่นตระหนกก็เร่งควบม้าให้เร็วข้ึนอีก 
เขาโอบลูกชายซึ่งป่วยหนักไว้ในอ้อมกอด 
ในที่สุดก็มาถึงบ้าน ด้วยความยากล าบาก 
 ในอ้อมแขนของเขานั้น 
เด็กชายได้ตายไปเสียแล้ว 

 
บทวิเคราะห์เพลง Der Erlkönig Op.1, D328 
 บทเพลง Der Erlkönig  เป็นผลงานล าดับที่  1 ( Op.1, D328) มีสังคีตลักษณ์ (Musical form)       
ในรูปแบบที่ เรียกว่า Through-Composed หรือในภาษาเยอรมันใช้ว่า Durchkomponiert หมายถึง        
การประพันธ์เพลงที่ไม่มีท่อนย้อนกลับ (No repetition) มักมีรูปแบบการอิงเรื่องราวในเนื้อร้องหรือบทกวีที่
น ามาใช้แต่งเพลงเป็นหลัก ท าให้ท านองเปลี่ยนแปลงไปเรื่อย ๆ จนจบเพลงโดยไม่มีการย้อนซ้ าท านอง         
ซึ่งมักจะพบเห็นได้บ่อยในผลงานเพลงร้อง (Lied) และเพลงบัลลาด (Ballad) ซึ่งสามารถเรียกบทเพลงชนิดนี้
ตามศัพท์บัญญัติของราชบัณฑิตยสถาน สาขาวิชาวรรณกรรมได้ว่า  “ล าน านิทาน” (Ballad) ใช้เรียกบทเพลง
ที่แต่งจากบทกวีหรือนิทานนั่นเอง 
 ในบางต ารามีการเปรียบเทียบลักษณะของเพลง Through-Composed เหมือนกับการวิ่งจ๊อกกิ้ง 
(Jogging) ที่ผู้วิ่งออกวิ่งไปตามถนนหนทางต่าง ๆ ผ่านตึกรามบ้านช่องและพบเจอเรื่องราวต่าง ๆ ไปเรื่อย ๆ 
จนไปหยุดยังจุดมุ่งหมาย สิ่งที่ผ่านตาไประหว่างทางจะไม่ซ้ าเดิม ตรงกันข้ามกับรูปแบบการประพันธ์แบบย้อน
ท านองหรือที่เรียกว่า Strophic Form เปรียบเหมือนการแข่งวิ่งวนอยู่ในสนามรูปวงรีที่จะต้องวิ่งวนย้อนกลับ
มาท่ีเดิมซ้ านั้นเอง   
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บทเพลง Der Erlkönig เป็นบทเพลงประเภทบัลลาด (Ballad) หรือเพลงล าน านิทาน มีความยาว
ตลอดบทเพลง 148 ห้อง ใช้เวลาในการบรรเลงประมาณ 4.20 นาที โดยต้นฉบับนั้น ชูเบิร์ตประพันธ์อยู่ใน 
กุญแจเสียง G minor ตามหลักฐานการบันทึกโน้ตด้วยลายมือของเขาเอง แต่บทเพลงนี้ได้รับการแปลงคีย์ 
(Transpose) ไปอย่างหลากหลายให้เหมาะสมกับเสียงร้องต่าง ๆ ทั้งนี้ในบทความนี้จะวิเคราะห์บทเพลงใน
กุญแจเสียงต้นฉบับคือ G minor เป็นหลัก อันมีรายละเอียดที่ปรากฏในบทเพลงอธิบายดังนี้ 
 บทเพลงเริ่มด้วย Introduction ของเปียโนด้วยอัตราความเร็วและลีลา Schnell ซึ่งแปลว่า “เร็ว”        
ในภาษาเยอรมัน มีความยาวท่อน Introduction จ านวน 15 ห้อง และเปิดบทเพลงด้วยลักษณะการย้ าโน้ต     
โทนิก G (G minor) ด้วยโน้ตเขบ็ตหนึ่ งชั้น 3 พยางค์ในมือขวา (Triplet semiquavers on the tonic,             
G minor) ให้ความรู้สึกราวกับเสียงฝีเท้าม้าควบอย่างเร็ว (Galloping) ในบางต าราถือว่าส่วนของเปียโน
Accompaniment นี้สามารถนับเป็นบทบาทของม้าและบรรยากาศในป่าที่มีลมพายุกระหน่ าด้วย ซึ่งวิธีการใช้ 
Piano accompaniment ในการสร้างเสียงบรรยากาศประกอบกับเพลงนี้เป็นรูปแบบที่ชูเบิร์ตได้น าเข้ามาใช้
เป็นคนแรก ๆ ก็ว่าได้ ด้วยในยุคก่อนหน้านี้ ส่วนของเปียโนพาร์ทนั้นจะท าหน้าที่เพียงสร้างเสียงประสาน
ประกอบให้กับแนวท านองเพลงเท่านั้น มิได้สร้างเสียงประกอบพิเศษอ่ืนให้แก่เรื่องราว  และเนื้อร้องเลย       
จนกระท้ัง ชูเบิร์ตเป็นผู้ริเริ่มวิธีการนี้ และคีตกวีท่านอ่ืน ๆ ก็นิยมใช้วิธีการนี้ในเวลาต่อมา 
 

ตัวอย่างที่ 1 การย้ าโน้ตเขบ็ตหนึ่งชั้น 3 พยางค์ ราวกับเสียงฝีเท้าม้า 

 
  

ในท่อน Introduction ของเปียโน ท านองหลักจะอยู่ ในโน้ตเปียโนมือซ้ายดังรูปตัวอย่างที่  2 
ที่มีท่วงท านองคล้ายกับเสียงของสิ่งผิดปกติอะไรสักอย่างที่เคลื่อนไหวอยู่รอบ ๆ และโผล่ออกมาเป็นช่วง ๆ 
คลอไปกับเสียงฝีเท้าม้าที่ก าลังเคลื่อนที่ไปอย่างรวดเร็ว 

 
ตัวอย่างที่ 2 ท านองหลักจะอยู่ในโน้ตเปียโนมือซ้าย ท่วงท านองคล้ายกับเสียงของสิ่งผิดปกติ 

 

 
อย่างไรก็ดีรูปแบบโครงสร้างโน้ตเขบ็ตหนึ่งชั้น 3 พยางค์ (Triplet semiquavers) จะปรากฏในส่วน

ของเปียโนไปตลอดทั้งเพลง แต่อาจมีการแปรเปลี่ยนรูปและลักษณะการเรียบเรียงที่แตกต่างออกไปในบาง
ท่อนเพ่ือเปลี่ยนสีสันของเสียงแต่ก็ยังคงลักษณะการเล่นโน้ตเขบ็ตหนึ่งชั้น 3 พยางค์ (Triplet semiquavers) 
ตั้งแตต่้นจนจบเพลงโดยมีความแตกต่างที่น่าสนใจดังนี้ 

1. ข้อสังเกตประการแรกที่น่าสนใจในห้องที่ 58 ซึ่งเป็นท านองร้องของการเปิดตัวครั้งแรกของ
บทบาท The Erlking ลักษณะการเล่นโน้ตเขบ็ตหนึ่งชั้น 3 พยางค์ในมือขวาของเปียโน(Triplet semiquavers) 
ชูเบิร์ตเปลี่ยนวิธีการเรียบเรียงโดยแยกโน้ตตัวแรกสุดของกลุ่มโน้ต 3 พยางค์ออกไปใส่ไว้ในโน้ตเปียโนมือซ้าย
พร้อมทั้งเปลี่ยนความดังเบา (Dynamics) ให้เป็น Pianissimo ซึ่งลักษณะการเล่นนี้ท าให้เกิดสีสันในเสียง
เปียโนที่แตกต่างออกไปจากโน้ตที่น าเสนอมาก่อนหน้านั้น   
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2. ผู้ฟังจะรู้สึกถึงจังหวะ Quick Waltz ที่ให้ความรู้สึกคล้ายกับเพลงเต้นร าน่ารื่นรมย์และรู้สึก
ถึงการหยอกล้อปะปนไปด้วย นักวิชาการหลายท่านให้ความเห็นว่า ชูเบิร์ตสมารถแปรเสียงของฝีเท้าม้าควบให้
เป็นเสียงในภวังค์หรือจินตนาการ ในความคิดของเด็กชายได้อย่างมีชั้นเชิง โดยใช้วิธีการเรียบเรียงเสียง
ประสานในรูปแบบที่ต่างออกไป ดังภาพตัวอย่างด้านล่างนี้ 
 

ตัวอย่างที่ 3 การแปรโน้ตเขบ็ตหนึ่งชั้น 3 พยางค์ ให้เป็นรูปแบบจังหวะ Quick Waltz 

 
ในจุดที่สองที่เกิดขึ้นในห้องที่ 87 เป็นท่อนที่บทบาท The Erlking ร้องออกมาเป็นครั้งที่สองจุดนี้

รูปแบบการเล่นในส่วนเปียโนมีการเปลี่ยนอีกครั้ง ด้วยรูปแบบการเล่นคอร์ด Arpeggio ในมือขวาที่สร้างสีสันที่
แพรวพราวมากขึ้นกว่าในท่อนแรก ซึ่งสอดคล้องกับเรื่องราวที่ The Erlking พยายามมจะโน้มน้าวชักชวนเด็ก
น้อยให้หลงใหลเป็นครั้งที่สอง 

 
ตัวอย่างที่ 4 ส่วนเปียโนมีการเปลี่ยนอีกครั้ง ด้วยรูปแบบการเล่นคอร์ด Arpeggio ในมือขวา 

 
 

3. ประการสุดท้ายในท่อนบทร้องของThe Erlking ครั้งสุดท้ายในห้องที่ 117 กลับมีลักษณะ
แบบเดียวกับฝีเท้าม้าควบในท่อน Introduction ตอนต้น ให้ความรู้สึกเป็นจริงเป็นจังและเหมือนว่าสิ่งที่ได้ยิน
ในท่อนนี้ไม่ได้อยู่ในจินตนาการความคิดของเด็กน้อยอีกต่อไป หากแต่ว่าเป็นเรื่องจริงที่เกิดขึ้นไปพร้อม  ๆ กับ
เสียงฝีเท้าม้า อีกทั้งยังให้ความรู้สึกหนักแน่นด้วยการย้ าคอร์ดต่าง ๆ คล้ายกับเป็นการกดดันขู่บังคับด้วยพลัง
อ านาจ ด้านมืด ดังปรากฏในภาพตัวอย่างด้านล่างนี้ 
 

ตัวอย่างที่ 5 การย้ าคอร์ดต่าง ๆ คล้ายกับเป็นการกดดันขู่บังคับ 

 
 

เนื่องจากบทเพลงนี้มีรูปแบบสังคีตลักษณ์ (Musical form) ในรูปแบบ Through-composed ซึ่งไม่
สามารถแยกท่อนต่าง ๆ ออกเป็นท่อน A B C ได้เหมือนรูปแบบบทประพันธ์ทั่ว ๆ ไปเพราะบทเพลงประเภท 
Through-composed นี้มีเรื่องราวและตัวละครในบทกวีเข้ามาเกี่ยวข้อง ฉะนั้นผู้เขียนเห็นว่าลักษณะที่
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สามารถแบ่งแยกท่อนต่าง ๆ ออกมาให้เห็นได้อย่างชัดเจนในบทเพลงนี้ก็คือ การแบ่งท่อน ตามบทบาทของตัว
ละคร เนื่องจาก ชูเบิร์ต วางโครงสร้างท านองลักษณะโทนเสียง (Vocal Register) และคีย์ ของแต่ตัวละครให้มี
ความแตกต่างกันซึ่งมีรายละเอียดในแต่ละบทตัวละครดังนี้ 

 
บทบาทตัวละครกับการใช้ใช้ลักษณะเสียงท่ีแตกต่างกัน 

บทบาทผู้เล่าเรื่อง (The narrator)  
 ลักษณะท านองในบทร้องของ The narrator จะเป็นท านองที่อยู่ในคีย์เมจอร์ (major key) และไม
เนอร์(minor key) ซึ่งแสดงให้เห็นทั้งอารมณ์ความรู้สึกของผู้เล่าที่มีต่อเหตุการณ์ที่ก าลังเกิดขึ้น เช่น ความรู้สึก
น่ากลัวพิศวงต่อเนื้อหาที่ร้องตลอดเวลา ท านองส าหรับบทบาทนี้อยู่ในช่วงเสียงกลาง ๆ (Middle range of 
voice character) ท าหน้าที่ร้องเปิดเรื่องและสรุปจบเพลง 

 
บทบาทพ่อ (The father) 

 เป็นบทบาทที่มีเสียงร้องอยู่ในช่วงเสียงที่ต่ าที่สุด (lowest range of voice character) และลักษณะ
ท านองของบทพ่อจะอยู่ในคีย์เมจอร์ (major key) และไมเนอร์ (minor key) เช่นกัน ขึ้นอยู่กับสถานการณ์
ความรู้สึกในใจของตัวละครตัวนี้ เราจะเห็นพัฒนาการทางความรู้สึกของพ่อได้ จากบทร้องท่อนแรก ๆ จะอยู่
ในคีย์เมจอร์ (major key) เมื่อสถานการณ์ด าเนินต่อไปจนพ่อเริ่มวิตกกังวลกับสิ่งที่เกิดขึ้น เราจะพบท านองที่
อยู่ในคีย์ไมเนอร์ (minor key) ปะปนผสมเข้ามาบ้างสื่อให้เห็นความไม่แน่ใจของพ่อต่อสถานการณ์จนถึงช่วง
ท้ายความรู้สึกของพ่อพัฒนาไปจนถึงขั้นที่วิตกกังวลมากที่สุด ท านองจึงเปลี่ยนไปอยู่ในคีย์ไมเนอร์  (minor 
key) ทั้งประโยค 
 ในส่วนของเทคนิคการร้องของบทบาทพ่อนี้ จะมีรูปแบบประโยคเพลงที่ต้องร้องในแบบ legato        
ที่นุ่มนวลและมีบุคลิกที่สุขุมคอยปลอบประโลมลูกชายให้หายจากอาการตื่นกลัว ชูเบิร์ตใช้การพัฒนาท านองใน
บทบาทพ่อมีข้อสังเกตที่น่าสนใจคือ 

1. มักจะปรากฏขั้นคู่ 4 (The Perfect fourth interval) ในการพัฒนาท านองของตัวละครบท
พ่อนี้เสมอเราจะเห็นได้อย่างชัดเจนในช่วงต้นบทร้องของพ่อเสมอว่าลักษณะท านองจะประกอบไปด้วยขั้นคู่ 4 
เสมอ ซึ่งให้ความรู้สึกตรงไปตรงมา หนักแน่นและเชื่อถือได้ มักปรากฏอยู่ในเพลงสรรเสริญ เพลงสวดชูเบิร์ต
น าเอาลักษณะเด่นด้านเสียงนี้มาพัฒนาท านองในบทตัวละครนี้เพ่ือให้ผู้ ฟังรู้สึกได้ถึงความเป็นพ่อที่น่าเชื่อถือ
และหนักแน่น  
 

ตัวอย่างที่ 6 แสดงขั้นคู่ 4 (The Perfect fourth interval) ในการพัฒนาท านองของตัวละครบทพ่อ 

 
 

2. นอกจากนั้นแล้วในท านองของ The narrator เราก็ยังพบขั้นคู่4 (The Perfect fourth) ใน
ท านองที่พูดถึงบทพ่อด้วย ดังตัวอย่างในห้องที่ 21,25-26  
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ตัวอย่างที่ 7 พบขั้นคู ่4 (The Perfect fourth) ในท านองที่พูดถึงบทพ่อด้วย 

 
ตัวอย่างจากห้องที่ 37, 52, 82, 84, 106, 109 

 
บทบาทของเด็กชาย (The son)  

ลักษณะของท านองในบทบาทนี้จะร้องอยู่ในคีย์ไมเนอร์ทั้งหมด (minor key) ซึ่งให้ความรู้สึกถึงความ
กลัวและการหวาดระแวงที่เกิดขึ้นในความรู้สึกของบทบาทเด็กน้อยผู้นี้ อีกทั้งการใช้ช่วงเสียง ( Vocal range) 
ในท านองทั้งหมดจะอยู่ในช่วงเสียงที่มีความสูงที่สุด (Highest range of voice character) เมื่อเปรียบเทียบกับ
บทบาทอ่ืน ซึ่งเป็นช่วงเสียงที่ให้ความรู้สึกว่าเป็นเด็กอายุน้อย และในความรู้สึกถึงการกรีดร้องในท่อนสูงอีกด้วย 

ตัวอย่างที่ 8 ท านองทั้งหมดจะอยู่ในช่วงเสียงที่มีความสูงที่สุด เเละอยู่ในคีย์ไมเนอร์ทั้งหมด 

 
 

บทบาทของเอิลฟ์คิง (The Erlking) 
ตัวละคร The Erlking จะมีท านองร้องอยู่ในคีย์เมเจอร์เท่านั้น ลักษณะเสียงและท านองที่ยั่วยวนใจ    

มีเสน่ห์ และมีประโยคเพลงที่ยาวกว่าบทบาทอ่ืน รวมถึงการใช้ค าร้องจ านวนมากยิ่งท าให้คนฟังรู้สึกว่าบทร้อง
มีลีลาแพรวพราวและชักจูงใจอย่างยิ่ง  
ชูเบิร์ตใช้การพัฒนาท านองในบทบาท The Erlking เช่นกันซึ่งมีข้อสังเกตุที่น่าสนใจคือ 

1. ท านองของบท ตัวละคร The Erlking จะปรากฏการใช้ขั้นคู่  2 ไมเนอร์ ( the minor 
second) ได้บ่อย ทั้งนี้ชูเบิร์ตเลือกใช้โน้ตขั้นคู่ 2 ไมเนอร์ เพ่ือสร้างสีสรรค์ของแนวท านองที่ให้ความรู้สึก  
มีเงื่อนง า ขัดแย้งทั้งการใช้โน้ตขั้นคู่ 2 ไมเนอร์ต่อกันท าให้ท านองเพลงดูลื่นไหลไปมามากกว่าปกติ ผู้ฟังจะรู้สึก
ได้ถึงความลื่นไหลของท านองในตัวละครนี้มากเป็นพิเศษ ราวกับการลอยไปลอยมาในอากาศของตัวละครตาม
ต านานเลยกว็่าได้ ทั้งยังให้ความรู้สึกแอบแฝงเงือ่นง าและขัดแย้งด้วย  

ตัวอย่างที่ 9 ปรากฏการใช้ขั้นคู่ 2 ไมเนอร์ในการพัฒนาท านองของตัวละคร The Erlking 
 
 
 
 
 
 

ตัวอย่าง จากห้องที่ 64, 66, 87, 91, 116-121 
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2. เรายังพบการใช้ขั้นคู่ 2 ไมเนอร์ (the minor second) ในการพัฒนาท านองในบทบาทของ
เด็กน้อย (The son) ด้วย จะสังเกตเห็นว่าชูเบิร์ตใช้ขั้นคู ่2 ไมเนอร์ ในท านองที่กล่าวถึง Erlkönig (ห้องที่ 46-
47,77) และในประโยคสุดท้ายที่เด็กน้อยร้องออกมาในห้องที่ 124 และห้อง 128 ก็ใช้การขึ้นต้นด้วยขั้นคู่  2   
ไมเนอร์ ให้ความรู้สึกถึงอิทธิพลของ The Erlking และการถูกครอบง าให้หวาดกลัวอย่างที่สุด 

3. การใช้ขั้นคู ่2 ไมเนอร์ (the minor second) ปรากฏในบทสรุปสุดท้ายของบทร้อง ในห้องที่ 
147 ตรงกับค าว่า “War tot” ซ่ึงแปลว่า การตาย ในจุดนี้สื่อให้เห็นได้ชัดเจนว่า ชูเบิร์ต ต้องการผูกบทบาท
ของ The Erlking  ให้เกี่ยวโยงกับความตายของเด็กชายอย่างเป็นนัยยะ  
 

ตัวอย่างที่ 10 การใช้ขั้นคู่ 2 ไมเนอร์ ตรงกับค าว่า “War tot” ซึงแปลว่า การตาย 

 
นอกจากการวิเคราะห์ท่อนต่าง ๆ ตามบทบาทของตัวละครในบทกวีแล้ว ยังมีรายละเอียดที่น่าสนใจ

ในส่วนต่าง ๆ เช่น 
- ในห้องที่ 81 บทบาทพ่อ (the Father) ร้องท่วงท านองที่เป็นลักษณะบางส่วนเป็นเมเจอร์คีย์

บางส่วนเป็นไมเนอร์คีย์ ให้ความรู้สึกได้ว่าบทบาทพ่อนั้นเริ่มที่จะหวั่นไหวหรือรู้สึกอะไรบางอย่างที่ไม่ปกติกับ
สิ่งที่ได้ยินจากปากลูกชายร้องบอก 

- เมื่อเปรียบเทียบท านองบทร้องของบทเด็กชาย  (The son) หลังจากได้ยินค าชักชวนของ  
The Erlking  ลักษณะท านองที่ร้องเรียกพ่อด้วยความตระหนก จะเหมือนกันทั้ง 3 ครั้งแต่เราจะพบว่า ในแต่
ละครั้งที่เด็กน้อยร้องออกมาจะอยู่ในคีย์ที่สูงขึ้นไปเสมอ เรามาสามารถเปรียบเทียบในห้องที่  73 ห้องที่ 98 
และห้องที่124 จะเห็นได้ชัดเจนว่าท านองที่เด็กน้อยร้องออกมานั้นเป็นท านองที่เหมือนเดิมหากแต่มีการ
เปลี่ยนคีย์ที่สูงขึ้นและจะร้องในคีย์ที่สูงที่สุดในการร้องครั้งที่ 3 (ห้องที ่124 เป็นต้นไป)  
 

ร้องครั้งที ่1 ห้องที ่73 อยู่ในคีย์ G minor 
ตัวอย่างที่ 11 อยู่ในคีย์ G minor 

 
 

ร้องครั้งที ่2 ห้องที ่98 อยู่ในคีย์ A minor 
ตัวอย่างที่ 12 อยู่ในคีย์ A minor 
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ร้องครั้งที ่3 ห้องที ่124 อยู่ในคีย์ Bb minor 
ตัวอย่างที่ 13 อยู่ในคีย์ B♭ minor ซึ่งเสียงร้องสูงที่สุด 

 
 

การเปลี่ยนคีย์ในท านองของเด็กน้อยให้สูงขึ้นทุกครั้งที่เด็กน้อยร้องโต้ตอบกับพ่อนั้น สร้างอารมณ์
ความรู้สึกหวาดกลัวที่เพ่ิมมากข้ึนในแต่ละครั้ง และท าให้บทเพลงมีความเข้มข้นทางอารมณ์ที่กดดัน (Tension) 
ได้อย่างน่าสนใจ 

ในบทร้องของพ่อ (The father) ในห้องที่ 106 มีความน่าสนใจ จากที่ได้กล่าวมาในตอนต้นแล้วว่า  
บทร้องของพ่อนั้นจะร้องอยู่ในคีย์เมเจอร์และไมเนอร์ตามความรู้สึกหวาดกลัวต่อสถานการณ์ที่ค่อย ๆ พัฒนา
ความกลัวขึ้นมาในใจ ชูเบิร์ตจัดสรรให้ช่วงแรก พ่อนั้นร้องในคีย์เมเจอร์เพราะยังไม่รู้สึกหวาดหวั่นกับ
สถานการณ์ของลูกเท่าไรนัก แต่หลังจากได้ยินสิ่งที่เด็กน้อยบอกกล่าวมากขึ้น บทร้องของพ่อเริ่มที่จะแสดง
ความตื่นตระหนกออกมาจากการใช้ท านองในคีย์ไมเนอร์ที่ปะปนเข้ามาบ้าง จนถึงห้องที่  106 ซึ่งเป็นบทร้อง
สุดท้ายของพ่อที่ร้องขึ้น ในช่วงนี้เองท านองร้องกลับอยู่ในคีย์ไมเนอร์ทั้งหมด ซึ่งแสดงให้เห็นอารมณ์
หวาดระแวงหรือความกลัวที่เข้าครอบง าพ่ออย่างเต็มที่ แม้ว่าบทร้องนั้นจะยังเป็นการปลอบประโลมลูกว่าสิ่งที่
ลูกเห็นนั้นเป็นเพียงแค่ต้นหลิวสีเทาที่เคลื่อนไหวเท่านั้น แต่ลึก ๆ แล้วในสถานการณ์นั้นท าให้สามารถตีความ
ได้ว่าพ่อนั้นรู้สึกถึงความผิดปกติบางอย่างได้อย่างชัดเจน ซึ่งอาจตีความได้สองประเด็น 

ประเด็นที่หนึ่ง ความรู้สึกวิตกกังวลอย่างมากเนื่องจากลูกชายมีอาการเพ้อพูดในสิ่งที่ไม่มีจริง ซึ่งใน
ประเด็นนี้ตีความไปในทางที่ว่า ความเป็นพ่อที่หวงลูกชายที่ไม่สบายหนักและมีอาการเพ้อจนน่าเป็นห่วงอย่าง
มาก การร้องจึงอยู่ในคีย์ไมเนอร์ ที่แสดงถึงความรู้สึกกังวลต่ออาการของลูกน้อย 

ประเด็นที่สอง เป็นความรู้สึกที่สัมผัสได้ว่ามี ภูตผีปีศาจ หรือ The Erlking ปรากฏขึ้นให้เห็นจริงตาม
ค าบอกของเด็กน้อย  จึงร้องออกมาอยู่ในคีย์ไมเนอร์ด้วยความกลัวต่อภูตผีปีศาจ 

ฉะนั้นจึงขึ้นอยู่กับการตีความของนักร้องที่จะสามารถเลือกตีความไปทางใดทางหนึ่ง หรืออาจจะรวม
ความรู้สึกทั้งสองทางเข้าไว้ด้วยกันก็เป็นได ้

 

ตัวอย่างที่ 14 ท านองร้องของพ่อกลับอยู่ในคีย์ไมเนอร์ทั้งหมด 
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จากห้องที่ 122 ในบทร้องครั้งสุดท้ายของ the Erlking  มีความน่าสนใจในส่วนท านองการร้องของ 

the Erlking ที่มีการลดระดับเสียงลงมาร้องโน้ตที่อยู่ในระดับต่ า ซึ่งตรงกับเนื้อร้องที่ว่า “so brauch ich  
Gewalt” แปลได้ว่า “ฉันคงต้องใช้ก าลังบังคับเธอเสียแล้ว” 

ตัวอย่างที่ 15 ท านองการร้องของ the Erlking ที่มีการลดระดับเสียงลงมาร้องโน้ตที่อยู่ในระดับต่ า 

จากข้อสังเกตว่า โดยปกติบทบาท The Erlking จะมีช่วงเสียงในการร้องโดยรวมอยู่ในระดับสูงมาโดย
ตลอดเกือบทั้งเพลง แต่ในห้องที่ 122-123 นี้ มีการกระโดดของโน้ตลงมาอยู่ในช่วงเสียงที่ต่ า ท าให้โทนเสียง
ร้องมีความลึกและมืด (Dark tone) เพราะเป็นช่วงเสียงที่ต้องใช้การสะท้อนเสียงช่วงอก (Chest tone voice) 
ในการร้องโน้ตในช่วงนี้ ท าให้ค าร้องในตอนนี้มีอารมณ์ราวกับว่า เป็นพลังอ านาจมืดในจิตใจ การข่มขู่ และเป็น
การแสดงความโกรธ คล้ายกับการตะคอกออกมาอย่างดัง เพราะชูเบิร์ตเขียนระดับความดังมาก Fortississimo 
(fff) ก ากับไว้เป็น Dynamic ในค าสุดท้ายด้วย   

ในห้องที่ 124 ท านองในส่วนของเด็กน้อยที่ ร้องออกมาด้วยความหวาดกลัวอย่างสุดขีด ด้วยท านองที่
มีการเปลี่ยนคีย์ให้อยู่ในช่วงเสียงสูงที่สุดราวกับเป็นการกรีดร้องบอกแก่ผู้เป็นพ่อว่า "Mein Vater, mein 
Vater, jetzt faßt er mich an! Erlkönig hat mir ein Leids getan!" มีใจความว่า “พ่อจ๋า พ่อช่วยด้วย  
เอิลฟ์คิงจะเอาฉันไป! เขาท าร้ายฉัน!" 

 
 
 
 
 
 



วารสารศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลยั -79- ปีท่ี 4, ฉบับท่ี 1, หน้า 65-80 

ตัวอย่างที่ 16 การเปลี่ยนคีย์ให้อยู่ในช่วงเสียงสูงที่สุด ราวกับเป็นการกรีดร้อง 

 
ในท่อนนี้จะเห็นได้ว่า เป็นท่อนที่มีความรู้สึกตึงเครียดทั้งในสถานการณ์เรื่องราวตัวของดนตรีและเสียง

ร้องเอง อันเกิดจากการเคลื่อนคีย์ที่สูงขึ้นท าให้นักร้องใช้เสียงสูงขึ้นซึ่งจะมาพร้อมกับพลังการร้องที่เพ่ิมขึ้น
เช่นกัน ประกอบกับเรื่องราวด าเนินมาจนถึงจุดสูงสุดของความขัดแย้งระหว่างเด็กน้อยและ The Erlking     
ท าให้ท่อนนี้ถือเป็นจุดสูงสุดของเพลง (Climax) 

 
ตารางที่ 2 เปรียบเทียบการเปลี่ยนคีย์ (Modulation) ของบทบาท The Erlking และ the Son 

 
 The Erlking The Son 

บทร้องครั้งท่ี 1  Bb   ห้องท่ี 58-  72 G minor     ห้องท่ี 72-  79 
บทร้องครั้งท่ี 2 C     ห้องท่ี 87-96  A minor     ห้องท่ี 98-104 
บทร้องครั้งท่ี 3 E♭  ห้องท่ี 123-117 B♭ minor  ห้องท่ี 124-131 

 
จากตารางนี้ถ้าเปรียบเทียบการเปลี่ยนคีย์ของตัวละครทั้งสองตัวจากครั้งที่  1 เปลี่ยนไปสู่คีย์             

ในครั้งที่ 2 จะเห็นว่ามีความห่างระยะ1คีย์เต็มเท่ากัน (The Erlking จาก B♭ ไป C) (The Son จาก G minor 
ไป A minor ) แต่ในครั้งที่ 2 เปลี่ยนไปหาครั้งที่ 3 นั้น ระยะคีย์ของบท The Erlking จะมีความกว้างมากกว่า 
จาก C ไปคีย์ E♭ ซึ่งในบางต าราได้วิจารณ์ในเชิงสัญลักษณ์ว่าเป็นการแสดงอ านาจที่เหนือกว่า ใหญ่กว่า     
และครอบง าบทบาทเด็กชายได้ในที่สุด 

จากการวิเคราะห์การเปลี่ยนคีย์ตลอดทั้งบทเพลงในทิศทางเพ่ิมสูงขึ้นที่ละครึ่งคีย์ มีผลให้บทเพลง
ถ่ายทอดความรู้สึกกดดัน และตึงเครียดได้อย่างน่าอัศจรรย์ (Chromatically rising harmonic modulation) 
ซึ่งสรุปออกมาได้ดังนี้ 
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B♭ Major (เริ่มห้องที่ 58) > B minor (เริ่มห้องที่ 72) > C major (เริ่มห้องที่ 87) > C♯ minor 
(เริ่มห้องที ่97) > D minor (เริ่มห้องที ่112) > E flat major (เริ่มห้องที ่117) 
 
ข้อเสนอแนะ 
 จากการศึกษาวิจัย บทเพลงในรูปแบบ Art song นั้นมีรายละเอียดที่ลึกซึ้ง ทั้งในทางองค์ประกอบของ
ดนตรี และองค์ประกอบของบทกวีที่เป็นเนื้อร้อง ฉะนั้นนอกจากผู้แสดงการขับร้องต้องศึกษาองค์ประกอบและ
รายละเอียดต่าง ๆ อย่างลึกซึ้งแล้วยังจ าเป็นที่จะต้อง จัดสรรเวลาส าหรับการฝึกซ้อมให้เหมาะสมและเพียงพอ 
ทั้งการหัดออกเสียงค าเยอรมันให้ถูกต้องไหลลื่นตามท านองเพลงและสามารถแสดงออกทางความรู้สึกของตัว
ละครออกมาอย่างชัดเจน การใช้เทคนิคการใช้เสียงที่แตกต่างกันในแต่ละตัวละคร เพ่ือให้ผู้ชมเห็นความ
แตกต่างว่าตัวละครใดก าลังร้องอยู่ก็เป็นเรื่องที่ผู้แสดงจะต้องฝึกซ้อมให้เสียงร้องมีความแตกต่างชัดเจน อีกทั้ง
การท าความเข้าใจและฝึกซ้อมร่วมกับนักเปียโนก็มีความส าคัญอย่างยิ่ง ผู้เขียนเองให้ความส าคัญและใช้เวลาใน
การท าความเข้าใจบทเพลงร่วมกับนักเปียโนเป็นเวลานานมากในแต่ละเพลง นั้นก็เพราะบทเพลงประเภทนี้
พาร์ทของเปียโนนั้นถือเป็นบทบาทตัวละครตัวหนึ่งด้วยเช่นกัน ฉะนั้นจึงจ าเป็นอย่างมากที่นักเปียโนจะต้อง
เข้าใจเพลงอย่างลึกซึ้งพอ ๆ กับนักร้องเลยทีเดียว การแสดงเพลงในรูปแบบ Art song นั้นถือเป็นการแสดงคู่
ของนักร้องและนักเปียโน มิใช่การแสดงเดี่ยว ฉะนั้นรูปแบบการแสดงจะต้องน าเสนอการท างานที่สอดรับกัน
อย่างลงตัวของนักร้องและนักเปียโน เพ่ือให้ผลงานออกมาสมบูรณ์แบบที่สุด 
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การแสดงเดี่ยวเปียโน โดย จิตศิระ พันธุโยธี 
A PIANO RECITAL BY JITSIRA PANTHUYOTHEE   

จิตศิระ พันธุโยธี* 
ธงสรวง อิศรางกูร ณ อยุธยา** 

บทคัดย่อ 
การแสดงเดี่ยวเปียโนในครั้งนี้มีจุดประสงค์เพื่อพัฒนาทักษะด้านการบรรเลงด้านการบรรเลงเปียโน โดยผู้แสดงได้

คัดเลือกบทเพลงที่มีมาตรฐานเทียบเท่ากับระดับบัณฑิตศึกษาในสถาบันอุดมศึกษาทั่วโลก บทประพัทธ์ส าหรับการแสดงใน
ครั้งนี้คัดเลือกมาจากยุคสมัยที่แตกต่างกัน ท้ังนี้ผู้แสดงจะได้ศึกษาประวัติศาสตร์ การวิเคราะห์ การตีความบทประพันธ์   
การฝึกซ้อม การถ่ายทอดอารมณ์ และพัฒนาทักษะในการบรรเลง 

ในการแสดงครั้งนี้ผู้แสดงได้ท าการคัดเลือกบทประพันธ์ท้ังหมด 5 บท ดังนี้ (1) Toccata in F sharp minor, BWV 
910 ประพันธ์โดย Johann Sebastian Bach (2) Piano Sonata in E flat Major Op.31 No.3 ประพันธ์โดย Ludwig 
van Beethoven (3) Fairy Tale in B flat minor Op.20 No.1 ประพันธ์โดย Nikolai Medtner (4) Fairy Tale in B 
minor Op.20 No.2 ประพันธ์ โดย Nikolai Medtner (5)  Piano Sonata in C minor Op.29 ประพันธ์ โดย Sergei 
Prokofiev 

การแสดงเดี่ยวเปียโนในครั้งนี้จัดขึ้นเมื่อวันที่ 23 มีนาคม พ.ศ. 2559 เวลา 18.00 น. ณ ห้องแสดงดนตรีธงสรวง 
โดยแบ่งการแสดงออกเป็น 2 ช่วง ใช้เวลาในการแสดงท้ังหมด 1 ช่ัวโมง 15 นาที รวมพักครึ่งการแสดง   

ค าส าคัญ: การแสดงเดี่ยวเปียโน / จิตศิระ พันธุโยธ ี

Abstract 
The purpose of this Piano Recital was a development of piano performance abilities. The performer 

has selected the classical music pieces under the international standard of repertoire in graduated studies. 
Therefore, the pieces from this recital are from various periods in classical music history.  Furthermore, 
the performer will have a chance to study a history of music, form and analysis, musical interpretation, 
practice, musical expression and performing development. 

The program of this recital consists of 5 classical pieces, as follows:  (1)  Toccata in F sharp minor, 
BWV 910 by Johann Sebastian Bach (2) Piano Sonata in E flat Major Op.31 No.3 by Ludwig van Beethoven 
(3) Fairy Tale in B flat minor Op.20 No.1 by Nikolai Medtner (4) Fairy Tale in B minor Op.20 No.2 by Nikolai 
Medtner (5) Piano Sonata in C minor Op.29 by Sergei Prokofiev 

The Piano Recital took place on Wednesday 23rd March, 2016 at 6:00 p.m.  at Tongsuang’ s Piano 
Recital Hal. The total duration of the performance is about 1 hour 15 minutes with an interval included 

KEYWORDS: A Piano Recital / Jitsira Panthuyothee 
* นิสิตระดับปริญญามหาบัณฑิต หลักสตูรศิลปกรรมศาสตรมหาบัณฑิต สาขาดรุิยางคศิลป์ตะวันตก ภาควิชาดุริยางคศิลป์ คณะศิลปกรรมศาสตร์ 
จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, korawij@gmail.com  

** รองศาสตราจารย์, สาขาดุรยิางคศิลป์ตะวันตก ภาควิชาดุริยางคศิลป์ คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 
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บทน า 

การแสดงเดี่ยวเปียโนในครั้งนี้มีจุดประสงค์เพ่ือพัฒนาทักษะด้านการบรรเลงด้านการบรรเลงเปียโน 
โดยผู้แสดงได้คัดเลือกบทเพลงที่มีมาตรฐานเทียบเท่ากับระดับบัณฑิตศึกษาในสถาบันอุดมศึกษาทั่วโลก 
บทประพัทธ์ส าหรับการแสดงในครั้งนี้คัดเลือกมาจากยุคสมัยที่แตกต่างกัน ทั้งนี้ผู้แสดงจะได้ศึกษา
ประวัติศาสตร์ การวิเคราะห์ การตีความบทประพันธ์ การฝึกซ้อม การถ่ายทอดอารมณ์ และพัฒนาทักษะใน
การบรรเลง 

วัตถุประสงค์ 

 ผู้แสดงมีวัตถุประสงค์หลักในการแสดง ดังนี้ 
1. เพ่ือพัฒนาการวิเคราะห์และตีความบทเพลงต่าง ๆ 
2. เพ่ือศึกษาและฝึกฝนเทคนิคในการบรรเลงบทเพลงในยุคที่แตกต่างกัน 
3. เพ่ือพัฒนาศักยภาพของการแสดงต่อหน้าสาธารณชน 
4. เพ่ือศึกษาการจัดการและการเตรียมพร้อมของการแสดง 
5. เพ่ือเผยแพร่บทเพลงคลาสสิกให้แก่นักเรียน นิสิต นักศึกษา รวมไปถึงบุคคลทั่วไปที่มีความสนใจ

ในงานดนตรีประเภทนี้ 
 
วิธีด าเนินการวิจัย 

1. คัดเลือกบทเพลงที่จะใช้ในการแสดงและปรึกษากับอาจารย์ที่ปรึกษา 
2. ศึกษาค้นคว้าเกี่ยวกับประวัติและวิเคราะห์บทเพลงที่จะแสดง 
3. เรียนบทเพลงที่จะแสดงกับรองศาสตราจารย์ธงสรวง อิศรางกูร ณ อยุธยา 
4. แบ่งเวลาในการฝึกซ้อมบทเพลงให้เหมาะสม 
5. ก าหนดวัน เวลา และสถานที่แสดง 
6. ท าสูจิบัตรส าหรับการแสดง 
7. เตรียมช่างบันทึกภาพและเสียง 
8. ฝึกซ้อมการแสดงเสมือนจริงพร้อมทั้งแต่งกายด้วยชุดแสดงจริง 
9. วิเคราะห์ผลการวิจัยและสรุปผลเป็นรูปเล่ม 
 

ผลการวิจัย 

ผู้แสดงได้คัดเลือกบทเพลงที่มาแสดงเดี่ยวเปียโนในครั้งนี้ทั้งหมด 5 บทเพลง โดยพิจารณาจากเทคนิค
ในการบรรเลง การตีความบทเพลงและการวิเคราะห์ เพ่ือให้มีระดับที่เหมาะสมต่อการศึกษาในระดับ
บัณฑิตศึกษาและเหมาะสมต่อความสามารถของผู้บรรเลง การแสดงแบ่งออกเป็น 2 ช่วง ช่วงแรกบรรเลง 
2 บทเพลง ใช้เวลาในการแสดงประมาณ 33 นาที พักครึ่งการแสดง 15 นาที และช่วงที่สองบรรเลง 3 บทเพลง
ใช้เวลาในการแสดงประมาณ 27 นาที รวมเวลาที่ใช้แสดงทั้งหมดประมาณ 1 ชั่วโมง 15 นาทีรายการแสดง
ประกอบด้วยบทประพันธ์ ดังต่อไปนี้ 
 

1. Toccata in F sharp minor BWV 910 ประพันธ์โดย Johann Sebastian Bach บทประพันธ์
จากยุคบาโรค ใช้เวลาในการบรรเลงประมาณ 13 นาท ี
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2. Sonata in E flat Major Op. 31 No. 3 ประพันธ์โดย Ludwig van Beethoven บทประพันธ์
จากยุคคลาสสิก ใช้เวลาในการบรรเลงประมาณ 20 นาท ี

 
หลังจบเพลงที่ 2 มีการพักการแสดง 15 นาที     
 

3. Fairy Tale in B flat minor Op. 20 No. 1 ประพันธ์โดย Nikolai Medtner บทประพันธ์จาก
ยุคโรแมนติก ใช้เวลาในการบรรเลงประมาณ 3 นาท ี

4. Fairy Tale in B minor Op. 20 No. 2 ประพันธ์โดย Nikolai Medtner บทประพันธ์จากยุคโร
แมนติก ใช้เวลาในการบรรเลงประมาณ 4 นาที 

5. Sonata in C minor Op. 29 ประพันธ์โดย Sergei Prokofiev บทประพันธ์จากยุคศตวรรษที่
ยี่สิบ ใช้เวลาในการบรรเลงประมาณ 20 นาที 

 
ผลสรุปการด าเนินการวิเคราะห์ 

การแสดงเดี่ยวเปียโนนี้ ผู้แสดงได้ศึกษาข้อมูลต่าง ๆ ทางด้านประวัติศาสตร์ของบทประพันธ์ 
การวิเคราะห์บทประพันธ์ เพ่ือน ามาสนับสนุนการตีความบทประพันธ์ที่จะน ามาแสดง นอกจากนี้การบรรเลง
บทประพันธ์ในแต่ละยุค จะมีความความแตกต่างในด้านของเทคนิคในการบรรเลง จึงท าให้ผู้แสดงต้องพัฒนา
ทักษะในด้านการบรรเลง เพ่ือที่ผู้บรรเลงจะท าการแสดงได้เหมาะสมกับบทประพันธ์ในยุคนั้น ๆ 

นอกจากผู้แสดงจะได้รับความรู้ในด้านการแสดงดนตรีแล้ว ผู้แสดงยังได้เรียนรู้ระบบการจัดการทั้ง
ด้านการติดต่อประสานงาน การประชาสัมพันธ์ การติดต่อเรื่องอาคารและสถานที่ในการแสดง การท าสูจิบัตร
และการท าโปสเตอร์ 

เหนือสิ่งอื่นใดการฝึกซ้อมอย่างมีวินัย เป็นกุญแจหลักในความส าเร็จของการแสดงเดี่ยวเปียโนในครั้งนี้ 
เนื่องจากผู้แสดงต้องท าการฝึกซ้อมอย่างสม่ าเสมอและถูกวิธี เพ่ือพัฒนาทักษะในด้านของการแสดงและด้าน
เทคนิคในการบรรเลง ถ้าผู้แสดงไม่ท าการฝึกซ้อมอย่างสม่ าเสมอ การแสดงจะมีความไม่ราบรื่นและอาจท าให้
การเดี่ยวเปียโนครั้งนี้ไม่ประสบความส าเร็จ 
 
บทวิเคราะห์งานประพันธ์ Fairy Tales Op.20 โดย Nikolai Medtner 

ประวัติของ Nikolai Medtner 
Nikolai Karlovich Medtner เกิดเมื่อวันที่ 5 มกราคม ค.ศ. 1880 ที่เมือง Moscow ประเทศรัสเซีย 

Medtner เริ่มเรียนเปียโนกับมารดาตั้งแต่อายุ 6 ปีจนถึงอายุ 10 ปี หลังจากนั้นเขาได้รับการคัดเลือกเข้าศึกษา
ต่อที่ Moscow Conservatory และส าเร็จการศึกษาจากสถาบันแห่งนี้ในขณะที่เขามีอายุ 20 ปี     

Medtner ได้ศึกษาเปียโนกับนักเปียโนที่มีชื่อเสียงหลายคน เช่น P.Pabst (ลูกศิษย์ของ F. Liszt) 
W. Sapellnikoff  และ V. Safonov และได้ศึกษาวิชาการประพันธ์กับ S. Taneyev นอกจากนี้เขายังเคย
ได้รับรางวัลจากการแข่งขัน 3rd International Anton Rubinstein Competition ณ กรุง Vienna ประเทศ
ออสเตรีย ในปี ค.ศ. 1900 และได้รับโอกาสจาก Safonov ในการเดินทางไปแสดงในเมืองต่าง ๆ ในยุโรป
อย่างไรก็ตาม Medtner ได้ปฏิเสธข้อเสนอนั้น เนื่องจากเขาต้องการที่จะมุ่งไปที่การประพันธ์เพลงมากกว่า  
การแสดง นอกจากนี้เขายังได้รับการสนับสนุนความคิดนี้จากอาจารย์ผู้สอนการประพันธ์ของเขาเอง ซึ่งก็คือ 
Taneye 
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ผู้ที่มีความส าคัญอีกท่านในชีวิตของ Medtner คือ S. Rachmaninoff นักประพันธ์และนักเปียโน 
ที่มีชื่อเสียงอย่างมากในยุคนั้น Medtner จะกล่าวชื่นชมผลงานการประพันธ์ต่าง ๆ ของ Rachmaninoff 
ผ่านทางจดหมายและการบันทึกต่าง ๆ นอกจากนี้ Medtner ยังได้มอบบทประพันธ์ Piano Concerto No.2 
in C minor, Op. 50 และ Piano Sonata Op. 25 No.2 “Night Wind” ให้กับ Rachmaninoff อีกด้วย 

Rachmaninoff ได้ตอบแทนการชื่นชมของ Medtner ด้วยการน าผลงานการประพันธ์ของ Medtner 
ไปแสดงในการเดี่ยวเปียโนของเขาเรื่อย ๆ อาทิเช่น Fairy tales Op. 20, 26 และ 51 หรือจะเป็น Sonata 
Op. 25 No. 2 นอกจากนี้ เขายังได้ประพันธ์ Piano Concerto No. 4 in G Minor, Op. 40 มอบให้กับ
Medtner อีกด้วย 

Medtner ได้ลี้ภัยจากประเทศรัสเซียในปี ค.ศ. 1921 หลังจากเกิดการปฏิวัติของประเทศรัสเซียในปี 
ค.ศ. 1917 Medtner ได้เดินทางไปแสดงเดี่ยวเปียโนในประเทศต่าง ๆ ในยุโรป เช่น เยอรมัน ฝรั่งเศส 
และอ่ืน ๆ นอกจากนี้ในปี ค.ศ. 1924-1925 Medtner ได้เดินทางไปแสดงเปียโนในประเทศสหรัฐอเมริกา 
และได้รับการช่วยเหลือในการจัดการแสดงโดย Rachmaninoff ในการเดินไปทางไปเปิดการแสดงในครั้งนั้น 
Medtner ได้แสดงคอนเสิร์ตและแสดงเดี่ยวเปียโน (Piano Recital) รวมทั้งสิ้น 17 ครั้ง และได้ร่วมแสดงกับ 
วงออร์เคสตรา วาทยกรที่มีชื่อเสียงเช่น The Philadelphia Orchestra ควบคุมการบรรเลงโดย L. Stokowski 
และ The Chicago Symphony Orchestra ควบคุมการบรรเลงโดย F. Stock 

Medtner ได้กลับไปแสดงเดี่ยวเปียโนที่ประเทศรัสเซียอีกครั้งในปี ค.ศ. 1927 ซึ่งครั้งนี้เขาได้บรรเลง
บทประพันธ์ของเขาเองทั้งสิ้น 13 บท และเป็นครั้งสุดท้ายที่เขาได้กลับไปแสดงที่ประเทศรัสเซียหลังจากนั้น 
Medtner ได้กลับไปเดินทางเปิดการแสดงอีกครั้งที่ประเทศสหรัฐอเมริกา  และประเทศแคนาดาใน 
ปี ค.ศ. 1929-1930 

Medtner ได้ย้ายที่อยู่ ไปที่ประเทศอังกฤษในปี ค.ศ. 1935 และใช้เวลาส่วนใหญ่ในการประพันธ์ 
บทเพลงต่าง ๆ อย่างไรก็ตาม เขายังได้เปิดการแสดงบ้างเป็นครั้งคราว ในปี ค.ศ. 1942 Medtner ประสบ
ปัญหาด้านหัวใจแต่หลังจากพักฟ้ืนแล้ว Medtner จึงได้กลับมาประพันธ์ Piano Concerto No.3 จนส าเร็จ
เพ่ือมอบให้มหาราชาแห่งเมือง Mysore ประเทศอินเดียซึ่งเป็นผู้ก่อตั้ง Medtner Society และได้น าไปแสดง
ในปี ค.ศ. 1944 ที่ The Royal Albert Hall โดยท าการเดี่ยวเปียโนด้วยตัวเขาเอง  

Medtner ได้วางแผนที่จะกลับไปเปิดการแสดงอีกครั้งที่ประเทศสหรัฐอเมริกาในปี ค.ศ. 1946 แต่ก็ได้
ล้มเลิกแผนการไปเนื่องจากมหาราชาแห่งเมือง Mysore ยื่นข้อเสนอให้ท าการบันทึกแผ่นเสียงบทประพันธ์ 
ต่าง ๆ ของเขาเอง Medtner ได้ท าการบันทึกแผ่นเสียงไปเรื่อย ๆ จนกระท่ังเสียชีวิตเมื่อวันที่ 13 พฤศจิกายน 
ค.ศ. 1951 

ผลงานส่วนใหญ่ของ Medtner นั้นจะเน้นไปที่บทประพันธ์ส าหรับเดี่ยวเปียโน ประกอบไปด้วย 
บทประพันธ์ประเภทโซนาตาทั้งสิ้น 14 บท Skazki หรือ Fairy Tales ทั้งสิ้น 38 บท และยังมีบทประพันธ์ 
สั้น ๆ ส าหรับการเดี่ยวเปียโนอีกมากมาย นอกจากนี้เขายังประพันธ์เปียโนคอนแชร์โตทั้งสิ้น 3 บท โซนาตา
ส าหรับไวโอลินและเปียโน 3 บท เปียโน ควินเต็ต 1 บท และบทเพลงร้องอีก 108 บทผลงานการประพันธ์ที่
เป็นเอกลักษณ์และมีชื่อเสียงที่สุดคือ Fairy Tale 
 

 

 



วารสารศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลยั -85- ปีท่ี 4, ฉบับท่ี 1, หน้า 81-95 

ลักษณะบทประพันธ์และบทวิเคราะห์เพลง 

Fairy Tales หรือ Skazki ในภาษารัสเซียจัดเป็นบทประพันธ์ประเภท Character Pieces หรือบท
ประพัทธ์ที่มีเอกลักษณ์เป็นของตนเอง ลักษณะเด่นของบทประพันธ์จะมีความยาวไม่มากนัก แต่มีท่วงท านอง
และความสวยงามเทียบเท่ากับบทประพันธ์ประเภทอ่ืน ๆ ที่มีความใหญ่กว่า บทประพันธ์ประเภทนี้เป็นที่นิยม
อย่างแพร่หลายในช่วงปลายศตวรรษที่ 19 เช่น Prelude, Impromptu, Mazurka, Polonaise ประพันธ์โดย 
F. Chopin และ Rhapsody, Ballade, Intermezzo ประพันธ์โดย J. Brahms แต่บทประพันธ์ที่ใกล้เคียงกับ 
Fairy Tales มากที่สุดคือ Song without Words ประพันธ์โดย Felix Mendelssohn ซึ่งมีลักษณะของการ
พร่ าพรรณนาคล้ายการเล่าเรื่องผสมผสานกับการที่มีท่วงท านองหลักคล้ายการขับร้อง 

Fairy Tales เป็นบทประพันธ์แบบเล่าเรื่องราวคล้ายกับการเล่านิทานในต านาน โดยมีเทคนิคในการ
ประพันธ์ส่วนใหญ่แบบ Homophony โดยที่ท านองหลักเลียนแบบเสียงของการเล่าเรื่องราวในบางบท
ประพันธ์มีใช้เครื่องหมายหยุดหายใจ ( ’ ) คล้ายกับประพันธ์ประเภทขับร้อง และมีการใช้เสียงประสานต่าง ๆ 
เพ่ือสร้างบรรยากาศในการเล่าเรื่องราว  

มี Fairy Tales เพียง 9 บทจาก 38 บทเท่านั้นที่ผู้ประพันธ์ได้เขียนชื่อก ากับไว้ ได้แก่ Fairy Tales 
Op.  14 No.  1 “Ophelia’s Song” , Fairy Tales Op.  14 No.  2 “The March of the Paladin” , Fairy 
Tales Op.  20 No.  2 “Campanella” , Fairy Tales Op.  34 No.  1 “The Magic Fiddle” , Fairy Tales 
Op. 34 No. 3 “Wood Goblin”, Fairy Tales Op. 42 No. 1 “Russisn Tale”, Fairy Tales Op. 42 No. 
2 “Phrygian Mode” , Fairy Tales Op.  48 No.  1 “Dance-Tale”  และ  Fairy Tales Op.  48 No.  2 
“Elves’ Tale”  

ในบทอ่ืน ๆ ผู้ประพันธ์ต้องการให้ผู้บรรเลงและผู้ฟังมีอิสระในการจินตนาการตามบทประพันธ์ ที่
บรรเลง นอกจากนี้ผู้ประพันธ์ยังได้น ารูปแบบของการประพันธ์ Fairy Tale ไปสอดแทรกในบทประพันธ์ที่มี
ขนาดใหญ่ขึ้น เช่น Piano Sonata Op. 25 No. 1 “Sonata-Skazka” และ Piano Sonata Op. 25 No. 2 
“Night Wind” 

Fairy Tales ของ Medtner ส่วนใหญ่จะอยู่ในรูปแบบสังคีตลักษณ์แบบสามตอน คือ A-B-A แต่ก็มี
บางบทที่อาจจะอยู่ในรูปแบบสังคีตลักษณ์โซนาตาและรอนโด ช่วงหางเพลงและช่วงหางเพลงย่อยมี
ความส าคัญมากในงานประพันธ์โซนาตาของ Medtner และยังมีปรากฏให้เห็นในผลงาน Fairy Tales อีกด้วย 
นอกจากนี้ผู้ประพันธ์ได้ใส่การประพันธ์เลียนแบบการเดี่ยวเครื่องดนตรีในบทประพันธ์ประเภทคอนแชร์โต 
ไว้ในบทประพันธ์บางบทก่อนที่จะเข้าท่อน A อีกครั้งในสังคีตลักษณ์แบบสามตอน 

Medtner นับว่าเป็นนักประพันธ์ที่มีความโดดเด่นในเรื่องการพลิกแพลงสังคีตลักษณ์คนนึงโดย 
Medtner ได้กล่าวไว้ในหนังสือ “Muse and Fashion” ซึ่งเขาเป็นคนเขียนเองว่า “แค่เนื้อหาผสมผสานกับ
สังคีตลักษณ์อันโดดเด่น ก็เกิดเป็นศิลปะที่สวยงามได้” บทประพันธ์ของเขาจึงมีรูปแบบที่แตกต่างและน่าสนใจ
เสมอ 

การประพันธ์เสียงประสานเป็นส่วนที่ส าคัญมากในบทประพันธ์ของ  Medtner ถึงแม้เขาจะใช้การ
ประสานเสียงแบบดั้งเดิมในยุคโรแมนติก แต่ก็มีการสอดแทรกการประพันธ์แบบครึ่งเสียงคอร์ดทรัยแอดขยาย
เสียงกระด้าง (Dissonant Augmented Triad) การเคลื่อนย้ายกุญแจเสียงที่ซับซ้อน และการใช้โมดในการ
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ประพันธ์ ท่วงท านองหลักก็ถือเป็นหัวใจหลักในงานประพันธ์ของ Medtner เนื่องจากเป็นส่วนที่น าเสนอ
เนื้อหาของบทเพลงที่มีความสวยงามและน่าจดจ า นอกจากนี้ท านองหลักมีลักษณะที่คล้ายการเล่าเรื่องราว
และมีการใช้เครื่องหมายหยุดหายใจ ( ’ ) เพ่ือให้มีลักษณะใกล้เคียงกับการเล่านิทานจริง ๆ 

Medtner เลือกที่จะใช้จังหวะในการประพันธ์ที่ซับซ้อนเพ่ือเพ่ิมความน่าสนใจในบทประพันธ์  เช่น 
การประพันธ์แบบจังหวะซ้อนในมือข้างเดียวกัน การเปลี่ยนจังหวะเป็นจังหวะขัด (Syncopation) แบบ
กะทันหัน และเปลี่ยนการเน้นของจังหวะในท านองช่วงต่าง ๆ ของบทประพันธ์ 

จุดเด่นอีกอย่างในบทประพันธ์ของ Medtner คือการประพันธ์ลีลาสอดประสานแนวท านอง 
(Contrapuntal) แต่เขาก็ไม่ได้ให้ความส าคัญของการประพันธ์แบบนี้เท่ากับการเรียบเรียงเสียงประสาน 
การประพันธ์ลีลาสอดประสานแนวท านองในบทประพันธ์ของเขาจะพบในช่วงท่อนพัฒนาเป็นส่วนใหญ่  
มีทั้งการใช้ในรูปแบบของบทเพลงไล่เลี่ยน และท านองเอกซ้อน (Stretto) 

 
Fairy Tale in B flat minor, Op. 20 No. 1 โดย Nikolai Medtner 

Fairy Tale Op. 20 No. 1 มีเอกลักษณ์ในการประพันธ์คล้ายเพลงร้องที่มีท่วงท านองสวยงาม 
และเนื้อหาดนตรีที่เข้มข้น ช่วงต้นของบทประพันธ์มีความเริ่มต้นด้วยการบรรเลงที่เต็มเปี่ยมไปด้วยอารมณ์และ
น าไปสู่เนื้อหาที่เข้มข้นที่สุดของบทประพันธ์ ซึ่งเนื้อดนตรีเรียกได้ว่าเข้มข้นเทียบเท่าจุดเข้มข้นที่สุด ในบท
ประพันธ์ของ Rachmaninoff และ Scriabin  

บทประพันธ์นี้อยู่ในบันไดเสียง Bb Minor อยู่ในสังคีตลักษณ์แบบสามตอนในท่อน A มีการน าเสนอ
ท านองหลักในห้องแรก โดยท านองหลักนี้จะน าไปพัฒนาเรื่อย ๆ ในบทประพันธ์นี้ นอกจากนี้ในท่อน A มีการ
ใช้เทคนิคการประพันธ์แบบ บทเพลงไล่เลียน (Canon) ในการน าเสนอท่วงท านองหลัก (ตัวอย่างท่ี 1) 

ตัวอย่างที่ 1 Fairy Tale in B flat minor, Op. 20 No. 1 โดย N. Medtner ห้องท่ี 1-6 
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ท่อน B มีการน าท านองหลักในท่อน A มาพัฒนาในรูปแบบของคอร์ดเจ็ด (7th Chord) และไตรโทน
ทรัยแอด (Tritone Triad) ในท่อนนี้จะมีการเปลี่ยนเสียงประสานบ่อยครั้ง เรียกได้ว่ามีการเปลี่ยนแปลงเกือบทุก
จังหวะ และมีการย้ายกุญแจเสียงอย่างรวดเร็วจากกุญแจเสียง Bb Minor และ Eb Minor ไปสู่ F# Major 
และ E Major แล้วน าไปสู่ท่อนจบของท่อน B ด้วยการย้อนกลับไปสู่กุญแจเสียงทางแฟลตอีกครั้ง (ตัวอย่างที่ 2) 

ตัวอย่างที่ 2 Fairy Tale in B flat minor, Op. 20 No. 1 โดย N. Medtner ห้องท่ี 10-13 

 

 

นอกจากนี้ยังมีการย้ายท านองหลักจากมือขวาไปสู่มือซ้ายแบบบทเพลงไล่เลียนอีกด้วย (ตัวอย่างที่ 3) 
ในด้านเนื้อหาดนตรีในท่อน B จะมีความเข้มข้นมากขึ้น โดยมีการเปลี่ยนเครื่องหมายบ่งบอกความเข้มของ
เสียงอย่างรวดเร็ว (ตัวอย่าง 4)   

ตัวอย่างที่ 3 Fairy Tale in B flat minor, Op. 20 No. 1 โดย N. Medtner ห้องท่ี 16-19 
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ตัวอย่างที่ 4 Fairy Tale in B flat minor, Op. 20 No. 1 โดย N. Medtner ห้องท่ี 24-27 

 

หลังจากนั้นท่อน B จะจบลงด้วยจุดที่เข้มข้นที่สุดของบทเพลงที่มีการใช้อารมณ์ที่รุนแรง และใช้ความ
เข้มของเสียงที่ดังมากโดยที่ผู้ประพันธ์เขียนก ากับไว้ fff con disperazione (ตัวอย่างท่ี 5) 

ตัวอย่างที่ 5 Fairy Tale in B flat minor, Op. 20 No. 1 โดย N. Medtner ห้องท่ี 32-35 

 

หลังจากนั้นท่อน A จะกลับมาอีกครั้ง แต่ครั้งนี้ท่อน A จะมีการบรรเลงที่รวบรัดและสั้นกว่าท่อน A ใน
ครั้งแรก (ตัวอย่างท่ี 6) 
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ตัวอย่างที่ 6 Fairy Tale in B flat minor, Op. 20 No. 1 โดย N. Medtner ห้องท่ี 37-39 

 

ช่วงหางเพลงของบทประพันธ์นี้ก็ยังใช้ส่วนประกอบจากท านองหลักของบทประพันธ์มาบรรเลง 
แต่มีการน าเสนอที่ชัดเจนและหนักแน่นกว่าในท่อน A สลับกับการน าเสนอท่อนแบบคร่ าครวญคล้ายท่อน B
และมีการเล่นระดับความเข้มของเสียงที่แตกต่างกันมาก (ตัวอย่างท่ี 7)  

ตัวอย่างที่ 7 Fairy Tale in B flat minor, Op. 20 No. 1 โดย N. Medtner ห้องท่ี 45-48 

 

บทประพันธ์นี้จบด้วยการเล่นโน้ต Bb ที่ต่ าที่สุดของคีย์เปียโน เพ่ือเป็นการเชื่อมโยงไปสู่ Fairy Tales 
Op. 20 No. 2 (ตัวอย่างท่ี 8)  

ตัวอย่างที่ 8 Fairy Tale in B flat minor, Op. 20 No. 1 โดย N. Medtner ห้องท่ี 51-53 
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Fairy Tale in B minor, Op. 20 No. 2 โดย Nikolai Medtner 

Fairy Tale Op. 20 No. 2 ผู้ประพันธ์ได้เขียนชื่อก ากับไว้ว่า “Campanella” ซึ่งหมายถึงระฆัง แต่
ผู้ประพันธ์ไม่ได้ตั้งใจให้เป็นเรื่องราวของระฆัง ซึ่งผู้ประพันธ์ได้เขียนก ากับไว้โน้ตต้นฉบับว่า “เรื่องเล่าเกี่ยวกับ
ระฆังแต่ไม่ได้หมายถึงระฆัง” เป็นไปได้ว่าบทประพันธ์นี้เชื่อมโยงกับเหตุการณ์ปฏิวัติครั้งที่ 1 ในประเทศรัสเซีย
เมื่อปี ค.ศ. 1905 ผู้ประพันธ์จึงได้รับแรงบันดาลใจนี้มาประพันธ์ Fairy Tale บทนี้ขึ้นในปี ค.ศ. 1907 และอีก
เหตุผลที่คาดว่าบทประพันธ์นี้เกี่ยวเนื่องกับการปฏิวัติคือค าก าหนดอัตราจังหวะ Pesante Minaccioso 
ซ่ึงแปลว่าเล่นอย่างชัดเจนและเหี้ยมโหด 

บทประพันธ์นี้อยู่ในกุญแจเสียง B minor และอยู่ในสังคีตลักษณ์แบบสามตอน โดยมีท่อนน า และช่วง
หางเพลงประกอบ  

ในท่อนน าจะมีการน าเสนอหน่วยย่อยเอก (Motif) หลัก ๆ ซึ่งเป็นหัวใจของบทประพันธ์นี้ทั้งสิ้น 
2 หน่วย หน่วยย่อยเอกแรกคือเขบ็ต 1 ชั้นที่อยู่ในรูปแบบของ 3 คอร์ดแรกที่มีการครึ่งเสียง ในเสียงกลางของ
มือขวา และหน่วยย่อยเอกท่ี 2 คือบันไดเสียงเสียงเต็ม (Whole-tone scale) ขาลงแบบช่วงคู่ 8 (ตัวอย่างท่ี 9) 
โดยเราจะพบหน่วยย่อยเอกที่สองนี้ตลอดทั้งบทเพลง ในรูปแบบของแนวซ้ ายืนพ้ืน (Ostinato) หลังจากนั้นจึง
น าเสนอท่วงท านองหลักอันไพเราะ และท านองหลักนี้จะไปปรากฏอีกครั้งในช่วงหางเพลง (Coda) อย่างไรก็
ตามในท่อนน า ผู้ประพันธ์ได้สร้างความตึงเครียดขึ้น โดยการประพันธ์โน้ตของแนวซ้ ายืนพ้ืนให้เคลื่อนลงไป
หยุดที่โน้ตสองของสเกล (Supertonic) แต่จะไม่เคลื่อนลงไปถึงโน้ตโทนิค โดยความตึงเครียดทั้งหมดจะ
คลี่คลายเมื่อเข้าสู่ท่อน A ในสังคีตลักษณ์แบบสามตอน 

ตัวอย่างที่ 9 Fairy Tale in B minor, Op. 20 No. 2 โดย N. Medtner ห้องท่ี 1-7 

 

ท่อน A นี้จะมีการเปิดเผยกุญแจเสียงหลักของบทประพันธ์ หลังจากที่มีการสร้างความตึงเครียดมา
ตลอดในท่อนน า โดยช่วงคู่ 8 ของแนวซ้ ายืนพ้ืน ในมือซ้ายจะเคลื่อนที่ลงไปถึงโน้ตโทนิค ซึ่งก็คือโน้ต B ในจุดที่
ผู้ประพันธ์เขียนก ากับไว้ว่า f risoluto ในส่วนของท านองหลักก็จะเหมือนการเล่าเรื่องราวแบบเดียวกับ Fairy 
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Tale Op. 20 No. 1 ที่เน้นท่วงท านองที่สวยงาม แต่ในบทประพันธ์นี้จะมีการซ่อนท านองต่าง ๆ ไปอยู่ท่ีนิ้วโป้ง
ของมือขวาทั้งหมด (ตัวอย่างท่ี 10) 

ตัวอย่างที่ 10 Fairy Tale in B minor, Op. 20 No. 2 โดย N. Medtner ห้องท่ี 23-28 

 

ท่อน B จะมีความยุ่งยากและซับซ้อนที่สุดในบทประพันธ์นี้ เนื่องจากมีการย้ายท านองหลักของท่อนนี้
ไปไว้ที่กุญแจฟา แล้วมีท านองรองที่มีลักษณะคล้ายระฆังเล็กที่สั่นด้วยความเร็วในกุญแจซอล นอกจากนี้
ผู้ประพันธ์ได้เริ่มประโยคในบรรเลงท านองหลักในจังหวะยกทุกครั้งในท่อนนี้ ท าให้เกิดความรู้สึกถึงความไม่
คงท่ีของจังหวะ (ตัวอย่างท่ี 11) 

ตัวอย่างที่ 11 Fairy Tale in B minor, Op. 20 No. 2 โดย N. Medtner ห้องท่ี 47-55 
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ท่อน A จะกลับมาอีกครั้งด้วยท านองหลักแบบเดิม แต่มีการเปลี่ยนกุญแจเสียงไปที่ F Major แต่การ
น าเสนอท านองหลักในครั้งนี้ มีความยิ่งใหญ่กว่าครั้งแรก มีการใช้ช่วงเสียงในการบรรเลงที่กว้างขึ้นในเสียง
กุญแจซอลและกุญแจฟา มีการน าเสนอการประพันธ์เลียนแบบเสียงสะท้อนของท านองหลัก ท าให้ท่อนนี้มี
ความเข้มข้นกว่าการน าเสนอในครั้งแรก (ตัวอย่างท่ี 12) 

ตัวอย่างที ่12 Fairy Tale in B minor, Op. 20 No. 2 โดย N. Medtner ห้องท่ี 80-88 

 

ช่วงหางเพลงของบทประพันธ์นี้จะมีการน าเสนอโมทีฟ และท านองหลักจากท่อนน า แต่ครั้งนี้จะต่าง
จากท่อนน าโดยที่ผู้ประพันธ์ได้ใช้เทคนิคของจังหวะขัดให้หน่วยย่อยเอกที่ 2 อยู่ในจังหวะยก (ตัวอย่างที่ 13) 
ท าให้เกิดความรู้สึกขัดกันของจังหวะระหว่างหน่วยย่อยเอกที่ 1 แบบแนวเบสซ้ ายืนพื้นและหน่วยย่อยเอกท่ี 2 

ตัวอย่างที่ 13 Fairy Tale in B minor, Op. 20 No. 2 โดย N. Medtner ห้องท่ี 107-112 
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บทประพันธ์นี้จบการวิ่งขึ้นอย่างรวดเร็วของสเกลและเคลื่อนที่ลงด้วยคอร์ดทรัยแอด B minor จนถึง
โน้ต B ที่ต่ าสุดของเปียโน (ตัวอย่างท่ี 14) ซึ่งคล้ายการเชื่อมโยงกับ Fairy Tale Op. 20 No. 1  

ตัวอย่างที่ 14 Fairy Tale in B minor, Op. 20 No. 2 โดย N. Medtner ห้องท่ี 131-136 

 

การเตรียมการแสดงเดี่ยว 

1. การคัดเลือกบทเพลง 
การคัดเลือกบทเพลงควรมีความเหมาะสมกับความสามารถของผู้บรรเลง เนื่องจากผู้บรรเลงต้องมี

ความรู้ด้านการตีความ การวิเคราะห์ และเทคนิคในการบรรเลง การคัดเลือกบทเพลงจึงมีความส าคัญมาก  
ถ้าผู้บรรเลงเลือกบทเพลงที่ยากเกินความสามารถ ผู้บรรเลงจะไม่สามารถแสดงศักยภาพในด้านการแสดงได้
อย่างเต็มที่ อย่างไรก็ตามผู้บรรเลงควรคัดเลือกบทเพลงที่มีระดับความยากที่เหมาะสมกับการศึกษาในระดับ
ปริญญามหาบัณฑิต เพ่ือที่จะพัฒนาศักยภาพในการบรรเลงต่อไป 

2. การเลือกใช้โน้ตเพลง 
ผู้บรรเลงควรเลือกใช้โน้ตเพลงจากส านักพิมพ์ที่น่าเชื่อถือ เช่นส านักพิมพ์ G. Henle และส านักพิมพ์ 

Dover Publication นอกจากนี้ผู้บรรเลงควรตรวจสอบโน้ตเพลงที่ต้องการจะใช้ในการบรรเลงให้ถูกต้อง 
อย่างไรก็ตามไม่ควรใช้โน้ตที่มีการปรับแต่งมากเกินไป เนื่องจากจะท าให้ผู้บรรเลงไม่มีอิสระในการตีความเพลง
อย่างเต็มความสามารถ 

3. การฝึกซ้อม 
การฝึกซ้อมมีความส าคัญมากส าหรับการแสดงเดี่ยวเปียโนครั้งนี้ เพราะการฝึกซ้อมที่ดีต้องใช้ระยะ

เวลานานพอสมควรก่อนที่จะท าการแสดงเดี่ยว นอกจากนี้ผู้บรรเลงต้องหมั่นฝึกซ้อมในด้านเทคนิคอย่าง
สม่ าเสมอและศึกษาความเป็นมาของบทเพลง เพ่ือใช้ในการวิเคราะห์และตีความควบคู่ไปการฝึกซ้อม 

4. การศึกษาบทเพลงที่ใช้ในการแสดงกับอาจารย์ที่ปรึกษา 
ผู้บรรเลงควรเข้าพบอาจารย์ที่ปรึกษาในทุกสัปดาห์ เพ่ือรับค าแนะน าในการบรรเลงบท เพลงที่ใช้ใน

การแสดง ทั้งด้านเทคนิคในการบรรเลงและการตีความบทเพลง และเพ่ือให้เกิดประโยชน์สูงสุด ผู้บรรเลงควร
น าข้อชี้แนะของอาจารย์ที่ปรึกษาในแต่ละสัปดาห์มาแก้ไขทันที เพ่ือน าไปให้อาจารย์ที่ปรึกษาตรวจสอบใน
สัปดาห์ต่อ ๆ ไป 
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5. การก าหนด วัน เวลา และสถานที่ 
การก าหนดวันและเวลาทีแน่นอน จะช่วยให้ผู้บรรเลงทราบถึงระยะเวลาการฝึกซ้อม การเตรียมตัว 

และการประชาสัมพันธ์ได้อย่างมีประสิทธิภาพ นอกจากนี้การเลือกสถานที่ส าหรับการแสดงเดี่ยวเปียโนควรค า
ถึงความสะดวกของการเดินทางของผู้ที่จะเข้าชม และควรเลือกห้องที่แสดงที่ไม่มีเสียงสะท้อนหรือแห้งเกินไป 

6. การท าโปสเตอร์ การประชาสัมพันธ์ และการท าสูจิบัตร 
การท าโปสเตอร์ประชาสัมพันธ์ควรมีข้อมูลผู้แสดง วัน เวลา สถานที่แสดงที่ชัดเจน นอกจากนี้ผู้แสดง

ได้ใช้โซเชียลมีเดีย ในการประชาสัมพันธ์การแสดงเดี่ยวเปียโนในครั้งนี้ ด้วยการสร้างค าเชิญชวน บน 
เฟสบุ๊ก (Facebook) การท าสูจิบัตรควรมีล าดับการแสดงของบทเพลงอย่างชัดเจน มีประวัติของผู้แสดง 
และความเป็นมาของบทเพลงที่ใช้ในการแสดงอย่างครบถ้วน 
 
วิธีการแสดงเดี่ยวเปียโน 

1. แต่งกายสุภาพตามหลักการแสดงเดี่ยวเปียโนสากล 
2. น าเสนอบทเพลงตามล าดับที่ผู้บรรเลงจัดเตรียมไว้ 
3. น าเสนอบทเพลงตามจุดประสงค์และการตีความของผู้บรรเลง  
4. มีสมาธิและถ่ายทอดอารมณ์ของบทเพลงตามที่ผู้บรรเลงได้ฝึกซ้อมมา 

 
การแสดงเดี่ยวเปียโน 

การแสดงแบ่งออกเป็น 2 ช่วง มีพักครึ่งการแสดง 15 นาที โดยช่วงแรกใช้เวลาประมาณ 33 นาที และ
ช่วงที่สองใช้เวลาประมาณ 27 นาที การแสดงเดี่ยวเปียโนครั้งนี้ใช้เวลาแสดงประมาณ 75 นาที โดยจัดล าดับ
การแสดงบทเพลงต่าง ๆ ตามที่ผู้แสดงระบุไว้ในสูจิบัตร วัน เวลา และสถานที่แสดง 

การแสดงเดี่ยวเปียโนครั้งนี้จัดขึ้นในวันที่ 23 มีนาคม พ.ศ. 2559 เวลา 18.00 น. ณ ห้องแสดงดนตรี
ธงสรวง (Tongsuang’s Piano Recital Hall)  ตั้งอยู่ที่บ้านเลขที่ 54/1 ถนนสุขุมวิท 
ซอย 3 (ซอยนานาเหนือ) 
 

ข้อเสนอแนะ 
จากการศึกษาวิจัย ผู้แสดงควรมีวินัยในการฝึกซ้อมอย่างสม่ าเสมอ และศึกษาวิธีการซ้อมที่เหมาะสม

กับบทประพันธ์ในยุคนั้น ๆ เพ่ือให้เกิดความเข้าใจในตัวบทประพันธ์ และสามารถสื่อสารให้ผู้ฟังเข้าใจอารมณ์
ของบทประพันธ์ได้ดีที่สุดในวันที่ท าการแสดง ก่อนวันแสดงจริงผู้แสดงควรหมั่นฝึกซ้อมการแสดงโปรแกรม
ทั้งหมดในสถานที่จริง เพ่ือให้เกิดความคุ้นเคยกับสถานที่แสดงและคุณภาพของเสียง โดยท าการจ าลอง  
การแสดงให้แบบวันที่แสดงจริง รวมถึงการพัก การเดินขึ้นและลงบนเวที 

ในวันที่แสดงจริง ผู้แสดงควรมีสมาธิกับการแสดงมากที่สุด พยายามถ่ายทอดอารมณ์ของบทประพันธ์
ต่าง ๆ ให้แก่ผู้ฟังและมีความสุขกับการบรรเลง เพ่ือความราบรื่นในการแสดง ไม่ว่าจะเกิดข้อผิดพลาดใด ๆ ขึ้น
ในระหว่างการแสดงไม่ควรหยุดการบรรเลง  
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การแสดงเดี่ยวฟลูต โดย ธันวา ทุ่งทอง 
A FLUTE RECITAL BY THANWA THUNGTHONG 

ธันวา ทุ่งทอง * 
ดวงใจ ทิวทอง** 

บทคัดย่อ 
 การแสดงเดี่ยวฟลูตในครั้งนี้มีจุดประสงค์เพื่อศึกษาและค้นคว้าหาข้อมูลเกี่ยวกับบทเพลงที่ใช้แสดงฟลูต 

ประกอบด้วยการศึกษาเกี่ยวกับผู้ประพันธ์ในด้านชีวประวัติ ด้านการประพันธ์และแรงบันดาลใจในการประพันธ์เพลงของ
ผู้ประพันธ์ การตีความบทเพลง เปรียบเทียบการตีความในบทเพลงของนักแสดงฟลูตต่าง ๆ ศึกษาแนวความคิดและเทคนิค
การบรรเลง และวิเคราะห์ในบทเพลงเพื่อให้เป็นประโยชน์ในการฝึกซ้อม การเตรียมตัวส าหรับการแสดงและรวมถึงการ
จัดการแสดง   
 การแสดงเดี่ยวฟลูตในครั้งน้ี ผู้แสดงได้คัดสรรบทเพลงมาด้วยกันท้ังหมด 4 บทเพลง  โดยเป็นบทเพลงที่ทรงคุณคา่
จากนักประพันธ์เพลงที่มีช่ือเสียงในแต่ละยุคสมัย รวมทั้งสิ้น 3 ยุค ดังนี้ (1) Fantasie for Flute in D major, TWV 40:8  
ประพันธ์โดย Georg Philipp Telemann (2) Sonata for Flute and Piano ประพันธ์โดย Paul Hindemith   
(3) Concerto for Flute and Piano in D major Op. 283 ประพันธ์โดย Carl Reinecke (4) Cabrioles for Flute and 
Piano ประพันธ์โดย André Jolivet   
 การแสดงเดี่ยวฟลตูในครั้งนี้ก าหนดจัดการแสดงในวันที ่31 มีนาคม พ.ศ. 2559 เวลา 18.00 น. ณ ห้องแสดงดนตรี
ช้ัน 3 คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณม์หาวิทยาลัย รวมเวลาที่ใช้ในการแสดงท้ังหมดประมาณ 1 ช่ัวโมง    

ค าส าคัญ: การแสดงเดี่ยวฟลตู / ธันวา ทุ่งทอง 

Abstract 
The purpose of this Flute Recital was to study and research information on repertoire for flute 

performance.  The study included composers’ biography, composition, and composers’ inspiration; 
interpretation, a comparative study on different performers’ interpretation, thought processes, and 
performing techniques; musical analyses to aid the practice and preparation of the recital; and the 
presentation of the recital.  . 

For the performance, four pieces by famous composers from two periods were selected: ( 1) 
Fantasie for Flute in D major, TWV 40:8 by Georg Philipp Telemann (2) Sonata for Flute and Piano by Paul 
Hindemith (3)  Concerto for Flute and Piano in D major Op. 283 by Carl Reinecke (4)  Cabrioles for Flute 
and Piano by André Jolivet.   

The Flute Recital took place on March 31, 2016 at 6:00 p.m. at Recital Hall, Third Floor, Faculty of 
Fine and Applied Arts, Chulalongkorn University. The total duration of the performance is 1 hour  

Keywords: Flute Recital / Thanwa Thungthong 
* นิสิตระดับปริญญามหาบัณฑิต หลักสูตรศิลปกรรมศาสตรมหาบัณฑิต สาขาดุริยางคศิลป์ตะวันตก ภาควิชาดุริยางคศิลป์ คณะศิลปกรรมศาสตร์ 
จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, dagotar_tar@hotmail.com 
** รองศาสตราจารย์, สาขาดุริยางคศิลป์ตะวันตก ภาควิชาดุริยางคศิลป์ คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, DuangjaiA@chula.ac.th
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บทน า 

 การจัดการแสดงเดี่ยวฟลูตในครั้งนี้ผู้แสดงได้คัดสรรบทเพลงจากยุคสมัยที่แตกต่างกันโดยในแต่ละบท
เพลงนั้นผู้แสดงจะต้องใช้ความสามารถทางด้านเทคนิคและการตีความ เพ่ือแสดงออก และสามารถสื่อสาร   
ส่งต่ออารมณ์ของบทเพลงที่ผู้ประพันธ์ได้ประพันธ์ไว้ไปยังผู้ฟัง ซึ่งในการจัดการแสดงครั้งนี้มีระดับความยาก
ของบทเพลงที่เหมาะสมกับการแสดงเดี่ยวฟลูตในระดับบัณฑิตศึกษา โดยบทเพลงในแต่ละบทมีลักษณะที่
แตกต่างกันทั้งในด้านยุคสมัย รูปแบบการประพันธ์ และใช้เทคนิคขั้นสูงในการแสดงเดี่ยวฟลูต ท าให้ผู้แสดง
สามารถแสดงศักยภาพได้อย่างเต็มที่ น าไปสู่การพัฒนาความสามารถในด้านต่าง ๆ ที่หลากหลายและเต็มไป
ด้วยประสิทธิภาพ 

 

วัตถุประสงค์ 

 ผู้แสดงมีวัตถุประสงค์หลักในการแสดง  ดังนี้ 

1. เพ่ือพัฒนาศักยภาพในการบรรเลงฟลูตในด้านต่าง ๆ ของผู้ แสดง เช่น เทคนิคการบรรเลง 
และการตีความบทเพลง 

2. เพ่ือศึกษาและปฏิบัติจริงในการจัดการแสดงเดี่ยวฟลูต 
3. เพ่ือเป็นแนวทางในการศึกษาบทเพลงจากยุคต่าง ๆ  
4. เพ่ือเผยแพร่ผลงานทางวรรณกรรมเพลงฟลูตที่ส าคัญแก่ผู้ที่สนใจ  
5. เพ่ือรวบรวมข้อมูลของบทเพลงในรายการแสดง เช่น ประวัติของบทเพลง  และประวัติของ

ผู้ประพันธ์   
 

วิธีด าเนินการวิจัย 

1. เลือกบทเพลงส าหรับการแสดง 

2. ปรึกษาอาจารย์ที่ปรึกษาวิทยานิพนธ์และอาจารย์วิชาทักษะดนตรีเกี่ยวกับบทเพลงที่ใช้ในการ
แสดง 

3. ศึกษาและหาข้อมูลเกี่ยวกับบทเพลงที่ใช้แสดง 

4. วิเคราะห์บทเพลงและฝึกซ้อมบทเพลง 

5. ปรับแต่งและแก้ไขการแสดง 

6. จัดพิมพ์และน าเสนอเป็นรูปเล่มวิทยานิพนธ์ 

7. แสดงผลงาน 

 

ผลการวิจัย 

1. คัดเลือกบทเพลงที่จะใช้ในการแสดงและปรึกษากับอาจารย์ที่ปรึกษา 
2. ได้เรียนรู้เทคนิคการเล่นฟลูตจากบทเพลงในยุคสมัย และรูปแบบบทเพลงที่แตกต่างกัน สามารถ

วิเคราะห์ปัญหา ตีความบทเพลง ได้ถูกต้องตามจุดประสงค์ของผู้ประพันธ์ รวมทั้งมีวินัยในการ
ฝึกซ้อม 
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3. เตรียมการแสดงเดี่ยวฟลูตได้อย่างมีประสิทธิภาพ 
4. ได้เป็นส่วนหนึ่งในการอนุรักษ์ผลงานการประพันธ์เพลงและส่งเสริมให้ผู้คนหันมาชมการแสดง

เดี่ยวฟลูตมากขึ้น 
 

ผลสรุปการด าเนินการวิเคราะห์ 
1. การคัดเลือกเพลง 

การคัดเลือกบทเพลงส าหรับใช้ในการแสดงเดี่ยวฟลูต พิจารณาจากความเหมาะสมที่จะน ามาศึกษาใน
ระดับปริญญามหาบัณฑิต คุณค่าทางการประพันธ์ ความไพเราะจากบทเพลง และระดับความสามารถของ  ผู้
แสดง โดยการแสดงเดี่ยวในครั้งนี้ได้คัดเลือกบทเพลงส าหรับการแสดงไว้ 4 บทเพลง โดยผู้แสดงได้จัดท าข้อมูล
การแสดงโดยการท าสูจิบัตรการแสดงดังนี้ 

 

รายการแสดงเดี่ยวฟลูต 

การแสดงเดี่ยวฟลูตในครั้งนี้ได้ก าหนดให้ผู้แสดงบรรเลงบทเพลงทั้งหมด 4 บทเพลง จากการประพันธ์
ของนักประพันธ์เพลงที่มีชื่อเสียงและประพันธ์บทเพลงอันทรงคุณค่าไว้รวม 3 ยุค โดยเรียงล าดับการแสดง
ดังต่อไปนี้ 

1. Fantasie for Flute in D major, TWV 40:8  ป ร ะ พัน ธ์ โ ด ย  Georg Philipp Telemann        
เป็นบทเพลงในยุคบาโรค ใช้เวลาแสดงประมาณ 3 นาที  ตามล าดับดังนี้ 

2. Sonata for Flute and Piano ประพันธ์โดย Paul Hindemith เป็นบทประพันธ์ในยุคศตวรรษ
ที่ 20 มีทั้งหมด 3 ท่อน ใช้เวลาแสดงประมาณ 13.40 นาท ีตามล าดับดังนี้ 

         - Heiter bewegt 

         - Sehr langsam 

         - Sehr lebhaft/Marsch 

3. Concerto for Flute and Piano in D major Op. 283 ประพันธ์โดย Carl Reinecke เป็นบท
ประพันธ์ในยุคโรแมนติก มีทั้งหมด 3 ท่อน ใช้เวลาแสดงประมาณ 22 นาที 

         - Allegro molto moderato 

         - Lento e mesto 

         - Moderato  

4. Cabrioles for Flute and Piano ประพันธ์โดย André Jolivet ใช้เวลาแสดงประมาณ 1.10 นาที  
 

2. การเตรียมพร้อมส าหรับการแสดงเดี่ยวฟลูต 

 การเตรียมพร้อมส าหรับการแสดง ผู้แสดงได้จัดล าดับขั้นตอนโดยแบ่งเป็น การคัดเลือกบทเพลง
ส าหรับการแสดง การเลือกใช้โน้ตเพลง การฝึกซ้อม การศึกษาบทเพลงส าหรับการแสดงกับอาจารย์ผู้สอน 
การแก้ไขปัญหาและการศึกษาจากแหล่งข้อมูลอ่ืน ๆ ดังนี้ 
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1. การคัดเลือกบทเพลงส าหรับการแสดง   

การคัดเลือกบทเพลงส าหรับใช้ในการแสดงต้องพิจารณาถึงความเหมาะสมหลายประการ  ทั้งด้าน
ความยากง่ายที่เหมาะสม ด้านความสามารถของผู้แสดง ด้านคุณค่าทางบทประพันธ์ ด้านนักประพันธ์ที่มี
ชื่อเสียงในยุคต่าง ๆ ด้านอารมณ์ในแต่ละบทเพลง ทั้งหมดนี้เพ่ือให้ผู้ที่สนใจเกิดความซาบซึ้ง และเข้าใจในสิ่งที่
ผู้แสดงต้องการสื่อสาร โดยได้รับค าแนะน าจากอาจารย์ที่ ปรึกษาและผู้ที่มีความเชี่ยวชาญมีทักษะ 
และประสบการณ์ในการแสดงคอนเสิร์ต 

2. การเลือกใช้โน้ตเพลง 

การเลือกใช้โน้ตเพลงพิจารณาจากความน่าเชื่อถือของส านักพิมพ์เป็นหลัก เพราะโน้ตเพลงที่น ามาใช้
ในการแสดงเป็นข้อมูล และเป็นสิ่งที่ส าคัญอย่างยิ่งในการน ามาศึกษาเพ่ือให้ได้ข้อมูลที่ถูกต้อง รวมถึงการน ามา
ซ่ึงการวิเคราะห์บทเพลง รายละเอียดต่าง ๆ ในบทเพลงได้อย่างมีประสิทธิภาพ ในครั้งนี้ผู้แสดงได้คัดเลือก
โน้ตเพลงจากส านักพิมพ์ Bärenreiter, Breitkopf & Härtel, Gérard Billaudot Éditeur และB. schott’s 
Söhne, Mainz  

3. การฝึกซ้อม 

การฝึกซ้อมถือเป็นปัจจัยหลักของการแสดงเดี่ยวฟลูต นอกจากผู้แสดงจะต้องมีวินัยในการจัด
ตารางเวลาในการฝึกซ้อม ผู้แสดงยังต้องจัดหาแหล่งข้อมูลเนื้อหาต่าง ๆ ที่เกี่ยวข้องกับการตีความในบทเพลง
ต่าง ๆ ที่ใช้ในการแสดงด้วย ซ่ึงในการฝึกซ้อม ผู้แสดงจะจัดล าดับการซ้อมให้เหมาะสมกับบทเพลงนั้น  ๆ 
เช่น การฝึกคุณภาพเสียง ระบบนิ้วและเทคนิคในการเล่นฟลูต การฝึกการอ่านและเล่นโน้ตอย่างละเอียดช้า ๆ
พร้อมกับควบคุมคุณภาพเสียงให้มีคุณภาพที่ดีไปพร้อม ๆ กัน โดยในขณะเดียวกันก็เริ่มวิเคราะห์แต่ละประโยค
เพลงอย่างละเอียดช้า ๆ จนช านาญ และสุดท้ายคือการฝึกซ้ า ๆ โดยการฝึกซ้อมแต่ละครั้งควรตั้งเป้าหมายไว้
ว่าต้องปฏิบัติให้ถูกเกินครึ่งของที่ตั้งเป้าหมายไว้ เพราะทักษะที่ดีเกิดจากการท าซ้ าที่ถูกต้องจึงจะได้ผลลัพธ์ที่ดี 
โดยการฝึกซ้อมทั้งหมดเพ่ือให้เกิดความช านาญในการแสดง รวมถึงการฝึกซ้อมร่วมกับนักเปียโนอย่างสม่ าเสมอ
ทุกสัปดาห์ โดยทั้งนี้ผู้แสดงจะต้องทบทวนปัญหาและวางแผนการซ้อมให้ได้ประสิทธิภาพสูงสุด ผู้แสดงควรรู้ถึง
เวลาที่ใช้ในการแสดงเพื่อให้ร่างกายเกิดความคุ้นเคยในช่วงเวลาท าการแสดง 

4. การศึกษาบทเพลงส าหรับการแสดงกับอาจารย์ผู้สอน 

ผู้แสดงจัดตารางเรียนกับท่านอาจารย์ผู้สอนอย่างสม่ าเสมอ อย่างน้อยอาทิตย์ละ 1 ครั้ง และไม่ควร
เกิน 3 ครั้งต่อสัปดาห์ เพราะวันเวลาที่เหลือควรให้เวลากับการฝึกซ้อมสิ่งที่ได้รับค าแนะน าจากอาจารย์ผู้สอน
ด้วยตนเอง ในแต่ละที่มีการเรียนการสอน ผู้สอนได้ทบทวนการฝึกซ้อม ดูพัฒนาการของผู้แสดง ให้เทคนิค  
และแบบฝึกหัดต่าง ๆ เพ่ือช่วยในการฝึกซ้อมบทเพลงให้ดียิ่งขึ้น ให้ค าปรกึษาถึงปัญหาต่าง ๆ ที่เกิดข้ึนระหว่าง
ฝึกซ้อม และแลกเปลี่ยนความคิดเห็นกันในระหว่างการเรียนการสอน 

5. การแก้ไขปัญหา 

ในระหว่างการเรียนการสอน และการฝึกซ้อมของผู้แสดง สิ่งแรกที่ควรรู้ในการเล่นบทเพลงในทุก  ๆ 
บทเพลงก็คือ ปัญหาของบทเพลงนั้น ๆ ดังนั้นในการฝึกซ้อม ควรหาสาเหตุของปัญหาให้เจอ เพ่ือปรึกษากับ
อาจารย์ผู้สอนให้ช่วยปรับวิธี หรือหาเทคนิคที่เหมาะสมกับตัวบุคคลน ามาปรับใช้ เพราะการที่เราซ้อมผิด ๆ 
เป็นเวลานาน จะยิ่งท าให้เราแก้ไขปัญหานั้นได้ยาก 
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6. การศึกษาจากแหล่งข้อมูลอื่น ๆ  

นอกเหนือจากการฝึกซ้อมเป็นประจ าแล้ว ควรศึกษาข้อมูลจากบทประพันธ์ที่หลากหลายของ
ผู้ประพันธ์เพ่ือให้ได้ข้อมูลเชิงลึก โดยควรศึกษาประวัติ แนวความคิดของผู้ประพันธ์และยุคสมัย รวมไปถึง
รูปแบบของบทเพลงเพ่ือน ามาใช้ในการฝึกซ้อมได้อย่างถูกต้องในปัจจุบันมีแหล่งข้อมูลให้ศึกษาหลายทางที่
เกี่ยวข้องกับดนตรีตะวันตก เช่น หนังสือ ห้องสมุด บทความต่าง ๆ สูจิบัตร รายการโทรทัศน์ รายการวิทยุ  
แผ่นบันทึกเสียง และจากเว็บไซด์ต่าง ๆ 

7. การก าหนดวัน เวลา และสถานทีส่ าหรับการแสดง 

ผู้แสดงก าหนดวัน เวลา และสถานที่ให้แน่นอน เพ่ือช่วยให้ผู้แสดงได้สามารถวางแผนในการฝึกซ้อม    
และเตรียมตัวในการแสดง รวมถึงการจัดท าข้อมูลและการประชาสัมพันธ์ทั้งในเรื่องสถานที่ให้เหมาะสมกับ
เวลา   

8. การท าสูจิบัตรและโปสเตอร์ประชาสัมพันธ์การแสดง 

การจัดท าสูจิบัตร (Program Note) และโปสเตอร์คอนเสิร์ต เพ่ือเป็นการประชาสัมพันธ์ถึงการแสดง
ในครั้งนี้และถือเป็นการเผยแพร่งานแสดงให้กับผู้ที่มีความสนใจในบทเพลง โดยการประชาสัมพันธ์โปสเตอร์ 
และรายละเอียดของคอนเสิร์ตผ่านเว็บไซต์ รวมทั้งติดโปสเตอร์คอนเสิร์ตประชาสัมพันธ์ในสถานที่ต่าง ๆ     
โดยผู้แสดง ได้จัดท าข้อมูลลงในสูจิบัตร ดังนี้ 

- ชื่อ – นามสกุล และประวัติของผู้แสดง  
- วัน เวลา และสถานที่ในการแสดง 
- ล าดับการแสดงและข้อมูลที่เก่ียวข้องกับทุก ๆ บทเพลง 

9. การฝึกซ้อม ณ สถานที่จริง 

การฝึกซ้อมการแสดงคอนเสิร์ต ผู้แสดงควรหาโอกาสทดลองฝึกแสดงในสถานที่จริงอย่างน้อย 2 ครั้ง
ก่อนการแสดงจริง ซ่ึงถือเป็นเรื่องที่ส าคัญมากต่อผู้แสดง สถานการณ์ และบริบทต่าง ๆ มีผลต่อการแสดง    
เช่น เรื่องคุณภาพของระบบเสียงในห้องที่ใช้แสดง ผู้แสดงจะต้องฝึกการปรับและควบคุมเสียงในขณะแสดงให้
เข้ากับสถานที่แสดง นอกจากนี้ยังช่วยสร้างความคุ้นเคยกับสภาพแวดล้อม บรรยากาศและสร้างความคุ้นเคย
กับการเล่นคู่กันกับนักเปียโน เพ่ือช่วยลดความกังวล ความตื่นเต้นที่จะน ามาซึ่งความผิดพลาดในวันแสดง 

 

วิธีการแสดงเดี่ยวฟลูต 

1. ผู้แสดงก าหนดการแสดงและรูปแบบการแสดง 
2. ผู้แสดงถ่ายทอดบทเพลงให้ตรงกับจุดประสงค์ของผู้ประพันธ์และการตีความของผู้แสดงต่อผู้ชม 
3. ผู้แสดงถ่ายทอดอารมณ์และสร้างความประทับใจให้แก่ผู้ชมผ่านเสียงดนตรี  และสื่อต่าง ๆ 

โดยจัดบรรยากาศห้องแสดงให้เหมาะสมเพื่อช่วยให้ผู้ชมเข้าถึงบทเพลงตั้งแต่ตนจนจบการแสดง  
4. ผู้แสดงแต่งกายได้เหมาะสมกับการแสดง 
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การแสดงเดี่ยวฟลูต 

ผู้แสดงแบ่งการแสดงออกเป็น  2 ช่วงของการแสดง ช่วงละประมาณ 30 นาที รวมพักครึ่งการแสดง 
15 นาที รวมเวลาการแสดงทั้งหมดใช้เวลาประมาณ 1 ชั่วโมง โดยแสดงบทเพลงตามล าดับที่ได้ก าหนดไว้ในสูจิ
บัตร 

 

วัน เวลาและสถานที่การจัดการแสดงเดี่ยวฟลูต 

การแสดงเดี่ยวฟลูตในครั้งนี้ก าหนดจัดการแสดงในวันที่ 31 มีนาคม พ.ศ. 2559 เริ่มการแสดงเวลา  
18.00 น. ณ ห้องแสดงดนตรีชั้น 3 คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย   

 

ข้อเสนอแนะ 

 จากการศึกษาวิจัย ผู้แสดงควรประเมินความสามารถของตนเองก่อนที่จะเลือกบทเพลงที่น ามาแสดง  
จากนั้นจึงวางแผนการฝึกซ้อมให้เหมาะสมกับช่วงเวลา รวมถึงการเตรียมตัวด้านความพร้อมของร่างกาย 
และจิตใจที่ต้องแบกรับความประหม่า และปรับสภาพให้อยู่ในสภาวะปกติให้เร็วที่สุดในวันและเวลาแสดงจริง 
 นอกจากนี้ควรศึกษาแนว Piano accompaniment เป็นอย่างดีเพราะแนว  accompaniment 
จะช่วยท าให้เข้าใจบทเพลงมากยิ่งขึ้น ควรศึกษาวิธีการเล่นของศิลปินแต่ละท่านที่มีชื่อเสียงจากช่องทางต่าง ๆ 
เช่น ซีดี วีซีดีการแสดง และจากเว็บไซต์ต่าง ๆ ทางด้านดนตรีเพ่ือน ามาตีความ วิเคราะห์และน ามาเป็น
แนวทางปรับใช้ในการแสดงของตนเอง ควรฝึกซ้อมทั้งโปรแกรมการแสดงในเวลาและสถานที่จริง เพ่ือให้
ร่างกายสามารถปรับสภาพตามได้ นอกจากนั้นยังสามารถน าข้อผิดพลาดจากการฝึกซ้อมในสถานที่จริง 
มาปรับแก้ไขให้ดียิ่งขึ้นเพ่ือให้การแสดงจริงออกมาสมบูรณ์ที่สุด ก่อนขึ้นแสดงประมาณ 5 วันไม่ควรซ้อมหนัก
มากจนเกินไปเพราะจะท าให้สภาพร่างกายแบกรับความตึงเครียดจนท าให้วันการแสดงจริงไม่สมบูรณ์เต็มที ่
ในวันแสดงควรพักผ่อน และท าสมาธิก่อนขึ้นการแสดงอย่างน้อยประมาณ 30 นาที ควรตรวจเช็ค
สภาพแวดล้อมโดยรอบ อาทิเช่น เครื่องปรับอากาศต้องมีอุณหภูมิที่เหมือนหรือใกล้เคียงกับเวลาฝึกซ้อมทุก ๆ 
ครั้งที่ผ่านมา ไฟส่องสว่างพอดีต่อการมองเห็นโน้ตเพลงไม่ส่องหน้าจนท าให้สายตาพร่ามัว  และอาจท าให้
อุณหภูมิร่างกายเปลี่ยนจนก่อให้เกิดอุปสรรคในการแสดง ซึ่งส่งผลให้ประสิทธิภาพในการแสดงลดลง ต าแหน่ง
ที่ท าการแสดงอยู่ในต าแหน่งที่เสียงไปทั่วทุกมุมห้อง โดยต าแหน่งดังกล่าวนักแสดงเปียโนประกอบสามารถ
สื่อสารกับนักแสดงเดี่ยวฟลูตได้อย่างเต็มศักยภาพ สิ่งส าคัญอีกประการคือตรวจสอบสภาพเครื่องดนตรีให้อยู่
ในสภาพที่สมบูรณ์ก่อนขึ้นแสดง  
 

รายการอ้างอิง 
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วารสารศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณม์หาวิทยาลัย 

 

ปีที่ 4 ฉบับที ่1 (มีนาคม - สงิหาคม 2560) 

 

สัญลักษณ์ทั้ง 4 บทเพลงชุดส าหรับออร์เคสตรา 
COMPOSITION: THE FOUR SYMBOLIC SUITE 

วรพัฒน์ ภูริปัญญวานิช *  
วีรชาติ เปรมานนท์ ** 

บทคัดย่อ 
บทประพันธ์สัญลักษณ์ทั้ง 4 เป็นบทประพันธ์ประเภทเพลงชุดบรรเลงโดยวงออร์เคสตรา ในแต่ละท่อนมี

เอกลักษณ์ที่แตกต่างกัน ไม่ว่าจะเป็นด้านท านอง จังหวะ โครงสร้าง และแนวประสาน ถึงอย่างนั้น ก็ยังคงมีท านองร่วมที่
แฝงอยู่ในทุก ๆ ท่อนซึ่งเป็นท านองหลักที่ผูกทั้ง 4 ท่อนไว้ด้วยกัน ซึ่งผู้แต่งเห็นว่า โครงสร้างบทเพลงชุดนั้นมีมานาน 
และมีผู้ประพันธ์จ านวนมากท่ีน าไปใช้ประกอบการประพันธ์ แต่ลักษณะเด่นดั้งเดิมโครงสร้างแบบนี้ในแต่ละท่อนจะมีความ
แตกต่างกันอย่างสิ้นเชิงโดยไม่มีสิ่งใดมาผูกมัด เปรียบเหมือนน าบทเพลงหลาย ๆ ช้ินมารวมกันเท่านั้น แต่ในบทประพันธ์
สัญลักษณ์ทั้ง 4 นี้จะแตกต่างจากโครงสร้างเดิมโดยใช้ท านองผูกมัดแต่ละท่อนไว้ตามที่กล่าวไว้ข้างต้น นอกจากนั้นในแต่ละ
ท่อนจะเลือกใช้กลุ่มเครื่องดนตรีที่แตกต่างกันเป็นตัวด าเนินท านองหลักเพื่อสร้างสีสันของเสียงในหลาย ๆ รูปแบบ  

บทประพันธ์นี้มีความยาวโดยรวมประมาณ 20 นาที แบ่งออกเป็น 4 ท่อน ในแต่ละท่อนมีความยาวทีใ่กล้เคียงกัน
ที่ 5 นาทีทุกท่อน 

ค าส าคัญ: เพลงชุด / ออร์เคสตรา /สัญลักษณ/์ การประพันธ์เพลง 

Abstract 
The Four Symbolic Suite is a composition for an Orchestra, which each movement has an individual 

characteristic such as melody, rhythm, form and counterpoint. Nonetheless, there still has a same melody 
that hide in every each movement ant also it’ s bind all of them together.  The original Suite that being 
used by many composers, each movement has an individual character and also they are free from each 
other.  No obligation.  It just liked bringing many pieces into one suite.  So the composer has an idea to 
change the form of an original Suite, by adding the same melody or theme in every movement, it will 
create a chain to each movement so that they can be connected.  Moreover, each movement they use 
a different instrument to express a melody and because of that, it created a lot of styles and color to 
this Suite. 

This Suite duration is approximately 20 minutes divided into four movements.  Each one has the 
same duration approximately 5 minutes.   

Keywords: Suite/ Orchestra/ Symbol/ Composition  
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บทน า 

บทประพันธ์สัญลักษณ์ทั้ง 4 ส าหรับออร์เคสตรา เป็นบทเพลงชุดที่ประกอบไปด้วย 4 ท่อน ซึ่งในแต่ละ
ท่อนจะมีลักษณะเด่นที่แตกต่างกันไม่ว่าจะเป็นในส่วนของท านอง จังหวะ มิติของเสียง ฯลฯ ถึงอย่างนั้นก็ยังคงมี
ท านองร่วมที่แฝงอยู่ในทุก ๆ ท่อนซึ่งเป็นท านองหลักที่ผูกทั้ง 4 ท่อนไว้ด้วยกัน ซึ่งผู้แต่งเห็นว่าโครงสร้างบทเพลง
ชุดนั้นมีมานานและมีผู้ประพันธ์จ านวนมากที่น าไปใช้ประกอบการประพันธ์ แต่ลักษณะเด่นดั้งเดิมโครงสร้างแบบนี้
ในแต่ละท่อนจะมีความแตกต่างกันอย่างสิ้นเชิงโดยไม่มีสิ่งใดมาผูกมัด เปรียบเหมือนน าบทเพลงหลาย  ๆ ชิ้นมา
รวมกันเท่านั้น แต่ในบทประพันธ์สัญลักษณ์ทั้ง 4 นี้จะแตกต่างจากโครงสร้างเดิมโดยใช้ท านองผูกมัดแต่ละท่อนไว้
ตามท่ีกล่าวไว้ข้างต้น  

ลักษณะเด่นที่ส าคัญของบทเพลงนี้คือท านองที่มีความไพเราะ อ่อนหวาน เข้มแข็ง ประกอบไปด้วย
หลากหลายความรู้สึก เพราะบทเพลงชุดนี้ได้รับแรงบันดาลใจมากจากบทเพลงประกอบสื่อต่าง ๆ อาทิเช่น 
ภาพยนตร์ เกม ฯลฯ บทเพลงจะมีท านองที่ดูเรียบง่าย ไม่ซับซ้อน แต่มีการพัฒนาท านองและการใช้เทคนิคการหด
และขยายท านองมากมายรวมถึงการแปรจังหวะอีกด้วย โดยผู้แต่งมีแนวความคิดที่ต้องการจะสร้างบทเพลงที่
ผสมผสานการใช้ท านองที่เรียบง่าย ไพเราะ กับรูปแบบจังหวะที่หลากหลาย มีการพัฒนาระหว่ างบทเพลงและมี
เอกลักษณ์เฉพาะตัว 

บทประพันธ์ชิ้นนี้มีความยาวโดยรวมประมาณ 20 นาที แบ่งออกเป็น 4 ท่อน โดยที่แต่ละท่อนเอกลักษณ์
เฉพาะตัวและมีท านองหลักร่วมกันแฝงอยู่ในแต่ละท่อน 

 

วัตถุประสงค์  

1. สร้างบทประพันธ์ที่มีเอกลักษณ์เฉพาะตัว 
2. เพ่ือส่งเสริมและสร้างจินตนาการให้กับผู้ฟังทั่วไป  
3. เพ่ือแสดงออกถึงเทคนิคการผสมผสานลีลาดนตรีแบบดนตรีตะวันตกและตะวันออกให้กับผู้ฟัง 

 

ขอบเขตการประพันธ์เพลง 

1. เป็นบทประพันธ์ที่อยู่ในแบบ Tonal music  
2. บทประพันธ์ให้ความรู้สึกในแบบดนตรีตะวันออกผสมผสานการใช้เทคนิคแบบดนตรีตะวันตก 
3. บทประพันธ์ประกอบไปด้วย 4 ท่อน ทุกท่อนจะมีท านองเดียวแฝงอยู่ 
4. มีความยาวโดยรวม 20 นาที โดยแต่ละท่อนมีความยาวที่ใกล้เคียงกัน 
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วิธีด าเนินการประพันธ์เพลง 

ขั้นตอนการประพันธ์ประกอบด้วย  

1. ก าหนดขอบเขตการประพันธ์ พร้อมทั้งหาแรงบันดาลใจและแนวคิดหลักที่จะใช้ประพันธ์เพลง 
2. ก าหนดโครงสร้างหลักและความยาวของบทเพลง รวมถึงเอกลักษณ์ของแต่ละท่อนอย่างชัดเจน 
3. สร้างท านองหลักและรูปแบบจังหวะขึ้นและบันทึกลงในลักษณะของ Piano Reduction เพ่ือให้เห็น

โครงสร้างบทเพลงอย่างชัดเจน ก่อนที่จะเรียบเรียงเสียงประสาน 
4. เรียบเรียงเสียงประสานและรวมถึงการตกแต่ง เพ่ิมลด แนวท านอง แนวประสาน ปรับเปลี่ยนรูปแบบ

จังหวะและความก้างของช่วงเสียงตามเห็นสมควร 
5. พิจารณาบทประพันธ์ในลักษณ์โดยรวมและทดลองการบรรเลง เพ่ือสังเกตและฟังจากเสียงจริงที่

เกิดข้ึน และแก้ไขตามเห็นสมควร 
6. จัดพิมพ์และน าเสนอรูปเล่มประกอบบทวิเคราะห์พร้อมโน้ตเพลงที่สมบูรณ์ 

 

ผลการวิจัย 

ท่อนที่ 1 SKY DRAGON “มังกรฟ้า” 

 ในท่อนที่ 1 จะมีอัตราจังหวะโดยรวม ปานกลาง ไม่ช้า ไม่เร็วจนเกินไปเพ่ือที่จะน าเสนอแนวท านองที่ให้
ความรู้สึกในแบบดนตรีตะวันออกอย่างชัดเจน ในช่วงต้นของท่อนนี้จะมีการใช้บันไดเสียงแบบ Phrygian 
Dominant บนแนวท านอง โดยที่ศูนย์กลางของเสียงจะอยู่ที่ F ภายในท่อนนี้จะเน้นการน าเสนอท านองโดยกลุ่ม
เครื่องสายสลับกับ French Horn เป็นหลัก เมื่อถึงส่วนกลางท่อนจะเกิดท านองใหม่ข้ึนซึ่งเป็นท านองหลักของท่อน
นี้ บนบันไดเสียง Eb Major และ C Minor และจากนั้นในช่วงท้ายของท่อนจะเปลี่ยนบันไดเสียงไปยัง F Major 
อัตราจังหวะเปลี่ยนมาอยู่ในลักษณะเร็ว ท านองจากช่วงต้นเพลงถูกน ามาใช้อีกครั้งเพ่ือใช้จบท่อน โครงสร้าง
โดยรวมมีลักษณะเป็น ABA ความยาวของท่อนนี้อยู่ที่ 5 นาทีกว่าโดยประมาณ  

ท่อนที ่2 RED SWAN “หงส์แดง” 

 ในท่อนที่ 2 จะเริ่มต้นด้วยความเร็ว 168 Bpm ในอัตราจังหวะแบบ 3/4 อยู่ในลักษณะของ Quick Waltz 
เพ่ือแสดงถึงท านองและจังหวะที่แตกต่างกับท่อนที่ 1 อย่างชัดเจน อยู่ในบันไดเสียง A Minor และเมื่อมาถึงช่วง
กลางของท่อนจะเข้าสู่ช่วงที่ช้า อัตราจังหวะเปลี่ยนเป็น 4/4 แนวท านองที่เกิดขึ้นได้พัฒนาจากช่วงต้นแตกต่างกัน
ที่ทิศทางการด าเนินท านองบางจุดและถูกบรรเลงในจังหวะที่ช้าลง ในช่วงต่อมามีการน าเอาท านองหลักที่เคย
เกิดขึ้นจากท่อนก่อนหน้ามาพัฒนา ซึ่งเป็นแนวท านองหลักที่ผูกมัดบทประพันธ์ทั้ง 4 ท่อนไว้แต่ถูกน าเสนออย่าง
แตกต่างกันและจากนั้นช่วงท้ายความเร็วจะกลับมาเหมือนช่วงต้นเพียงแต่อัตราจังหวะจะเปลี่ยนเป็น 2/4 แทนใน
ท่อนนี้มีความยาวโดยประมาณ 5 นาทีโดยประมาณ 
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ท่อนที่ 3 WHITE TIGER “พยัคฆ์ขาว” 

 ในท่อนที่ 3 เริ่มต้นด้วยความเร็วปานกลาง ด้วยอัตราจังหวะแบบ 4/4 โดยมีศูนย์กลางของเสียงอยู่ที่ Bb 
ในส่วนของท่อนที่ 3 แนวท านองหลักจะถูกน าเสนอโดยเครื่องลมทองเหลืองเป็นส่วนมาก เพ่ือแสดงให้เห็นถึง
เอกลักษณ์ท่ีแตกต่างจาก 2 ท่อนที่ผ่านมา ผู้แต่งจึงต้องการน าเสนอท่อนนี้ด้วยท านองที่มีลักษณะเข้มแข็งและดุดัน 
และต่อมาศูนย์กลางของเสียงได้เปลี่ยนไปที่ Db แทน ในส่วนของจังหวะ มีการเร่งมากขึ้นจนถึง 172 Bpm      
และต่อมาจนถึงช่วงท้าย Texture ของช่วงนี้จะค่อย ๆ บางลง ด้วยจ านวนเครื่องที่ค่อย ๆ หยุดลง เพ่ือที่จะจบ
ท่อนในลักษณะที่ที่คล้าย Fade out ท่อนนี้มีความยาวโดยรวมที่ 5 นาทีกว่าโดยประมาณเช่นเดียวกัน 

ท่อนที่ 4 BLACK TORTOISE “เต่าด า” 

 ในท่อนสุดท้าย เริ่มต้นด้วยความเร็วที่ 115 Bpm ภายในท่อนนี้อัตราจังหวะจะเริ่มต้นที่ 6/8 และต่อจาก
นี้จะมีการเปลี่ยนแปลงอัตราจังหวะหลากหลายที่ และท านองหลักจะถูกบรรเลงโดยกลุ่มเครื่องเสียงต่ า          
ได้แก่ Violoncello, Double bass, Bassoon, Trombone และ Tuba เพ่ือแสดงเอกลักษณ์ของท านองใน
ช่วงเสียงต่ าซึ่งแตกต่างจากท่อนที่ผ่านมาทั้งหมด และนอกจากนี้ ในช่วงสุดท้ายของท่อนนี้ ได้น าเสนอท านองหลัก
ที่ถูกบรรจุในทุก ๆ ท่อน ในลักษณะที่ยิ่งใหญ่และสง่างามเพ่ือที่จะเป็นการสรุปและจบบทเพลงลง ภายในช่วงท้าย
จะบรรเลงในลักษณะเต็มวงไปตลอดจนจบ โดยศูนย์กลางอยู่ที่ E ภายในท่อนนี้มีความยาวโดยประมาณที่ 5 นาที 

 

ผลสรุปการด าเนินการวิเคราะห์ 

 บทประพันธ์ สัญลักษณ์ทั้ง 4 นี้เป็นบทประพันธ์ประเภทเพลงชุดส าหรับวงออร์เคสตราจ านวน 4 ท่อน     
ที่ถูกน าเสนอในรูปแบบต่าง ๆ มีโครงสร้างคล้ายคลึงกันแต่ให้ความแตกต่างกันในมุมมองทางด้านความรู้สึกถูก
บรรยายออกมาผ่านบทเพลงในลักษณะของ Program Music มีลักษณะคล้ายการเล่าเรื่องนิทานจากหนังสือ      
ทุกท่อนมีเอกลักษณ์และลักษณะเด่นที่เฉพาะตัว เป็นผลงานที่ถูกสร้างจากแนวความคิดที่ต้องการใช้ท านองที่
ไพเราะ เรียบง่าย เป็นแกนหลักของเพลง ผสานกับการพัฒนาท านองและการใช้เทคนิคต่าง  ๆ ในการเรียบเรียง
เสียงประสาน เพื่อสร้างมิติของเสียงให้มีความน่าสนใจมากข้ึน และสามารถเข้าถึงผู้ฟังได้ในทุก ๆ แบบ 

 

ข้อเสนอแนะ 

 บทประพันธ์ สัญลักษณ์ทั้ง 4 มีจ านวน 4 ท่อนที่มีลักษณะเด่นเฉพาะตัว มีเนื้อหา ท านอง ที่สมบูรณ์ใน
ตัวเอง สามารถจัดล าดับการบรรเลงได้อย่างเหมาะสมตามความต้องการ ไม่ว่าจะเรียงล าดับท่อนเช่นใด ก็สามารถ
แสดงออกได้ และส่วนความยาวของแต่ละท่อนนั้น มีความใกล้เคียงกันทั้งหมด ไม่ว่าจะเรียงล าดับอย่างไรก็สร้าง
อรรถรสให้กับผู้ฟังได้เช่นเดียวกัน  
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ปีที่ 4 ฉบับที ่1 (มีนาคม - สงิหาคม 2560) 

 

ธาตุทั้ง 4 (ดิน น้้า ลม ไฟ) 
THE FOUR ELEMENTS (EARTH WATER AIR FIRE) 

จิตศมน ฉัตราคม* 
ณรงค์ฤทธิ์ ธรรมบุตร** 

บทคัดย่อ 
บทประพันธ์ (ดิน น ้ำ ลม ไฟ) เป็นบทประพันธ์ส้ำหรับกลุ่มเครื่องดนตรี 4 ชิ น ประกอบไปด้วย ฟลูต 

ไวโอลิน วิโอลำ และเปียโน ซึ่งเป็นกำรผสมที่ไม่เป็นที่นิยมมำกนัก มีทั งหมด 4 กระบวน โดยมีอัตรำควำมเร็ว
ที่แตกต่ำงกัน แต่ละกระบวนสื่อถึงรูปพรรณของธำตุทั ง 4 ธำตุ โดยเครื่องดนตรีแต่ละชิ นจะรับสลับบทบำท
กันไปในแต่ละกระบวน มีกำรน้ำเสนอเทคนิคเฉพำะของแต่ละเครื่องดนตรี แสดงถึงทั งทักษะของกำรบรรเลง
เดี่ยว และกำรบรรเลงเป็นกลุ่ม  

บทประพันธ์นี ได้แสดงเทคนิคกำรประพันธ์ตำมแบบแผนตะวันตกกับเทคนิคกำรประพันธ์ดนตรี 
ยุคศตวรรษที่ยี่สิบ เช่น ลักษณะของโครงสร้ำงต่ำง ๆ กำรเลือกใช้ระดับเสียง ลักษณะของจังหวะ และสีสัน
ของเสียงในแต่ละเครื่องดนตรี ทั งนี เพ่ือให้บทประพันธ์มีควำมเป็นเอกภำพ มีกำรน้ำเอำหน่วยย่อยเอก
ทำงด้ำนระดับเสียงและทำงด้ำนจังหวะมำดัดแปลงโดยใช้เทคนิคที่หลำกหลำย ทั งยังพิจำรณำถึงกำรใช้เสียง
ที่กลมกลืนและเสียงที่กระด้ำงอย่ำงเหมำะสม บทประพันธ์นี มีควำมยำวประมำณ 20 นำที 

ค้าส้าคัญ: ธำตุทั ง 4 / ดนตรียุคศตวรรษที่ยี่สิบ / จิตศมน ฉัตรำคม 

Abstract 
THE FOUR ELEMENTS (EARTH WATER AIR FIRE) is a musical composition for 4 

instruments including flute, violin, viola and piano which is not a prevalent combination, 
divided into 4 independent sections in different tempi. Each movement presents the texture 
of the four elements; each instrument has its own role. The piece demonstrates different 
techniques of each instrument and also shows playing skills as a group and a soloist. 

This piece shows several dimensions of standard western music and twentieth-century 
music composition techniques such as structural dimension, pitch dimension, rhythmic 
dimension, and texture of each instruments. The main motif and rhythm will be used, 
adapted, and repeated by employing several musical techniques for the unity of the piece. 
Moreover, appropriate use of consonant and dissonant sounds is considered. 

The duration is approximately 20 minutes. 

Keywords: Musical Composition / Twentieth-century Music / Jitsamon Shattrakom  
* นิสิตระดับปริญญำมหำบัณฑิต หลักสตูรศิลปกรรมศำสตรมหำบัณฑิต สำขำดรุิยำงคศิลป์ตะวันตก ภำควิชำดุริยำงคศิลป์ คณะศิลปกรรมศำสตร์ 
จุฬำลงกรณ์มหำวิทยำลัย, zhang_xiao_lan@hotmail.com  
** ศำสตรำจำรย ์ดร., สำขำดุรยิำงคศิลป์ตะวันตก ภำควิชำดุริยำงคศิลป์ คณะศิลปกรรมศำสตร์ จุฬำลงกรณ์มหำวิทยำลัย, 
narongrit_d@hotmail.com  
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บทน้า 
 บทประพันธ์ (ดิน น ้ำ ลม ไฟ) เป็นบทประพันธ์ส้ำหรับกลุ่มเครื่องดนตรี 4 ชิ น ประกอบไปด้วย ฟลูต  
ไวโอลิน วิโอลำ และ เปียโน ซึ่งเป็นกำรผสมที่ไม่เป็นที่นิยมมำกนัก มีทั งหมด 4 กระบวน โดยมีอัตรำควำมเร็ว
ที่แตกต่ำงกัน แต่ละกระบวนสื่อถึงรูปพรรณของธำตุทั ง 4 ธำตุ ผู้ประพันธ์เล็งเห็นถึงควำมส้ำคัญของธำตุทั ง 4 
ซึ่งเป็นองค์ประกอบหลักของโลกและมนุษย์ ขำดไปแม้แต่เพียงธำตุเดียวโลกและมนุษย์ย่อมไม่สำมำรถก้ำเนิด
ขึ นมำได้ โดยธำตุทั ง 4 ปรำกฏอยู่ในต้ำรำควำมเชื่อของทั งทำงตะวันตกและทำงตะวันออกตั งแต่สมัยก่อน 
แสดงให้เห็นว่ำทั งควำมเชื่อทำงตะวันตกและตะวันออกก็ต่ำงให้ควำมส้ำคัญกับเรื่องธำตุทั ง 4 ผู้ประพันธ์จึงน้ำ
ธำตุทั ง 4 มำเป็นแรงบันดำลใจในกำรสร้ำงสรรค์บทประพันธ์นี  ธำตุ 4 (ดิน น ้ำ ลม ไฟ) เป็นบทประพันธ์ใน
รูปแบบดนตรีพรรณนำ (Program Music) ที่บรรยำยถึงลักษณะของธำตุทั งสี่ธำตุ โดยผู้ประพันธ์ก้ำหนด
บทบำทของเครื่องดนตรีแต่ละชิ นให้รับส่งบทบำทกันไปในแต่ละกระบวน ผู้บรรเลงต้องอำศัยควำมสำมำรถ
และกำรฝึกซ้อมเพ่ือที่จะแสดงเทคนิคในกำรบรรเลงบทเพลง ไม่ว่ำจะเป็นเรื่องของควำมเร็วในกำรเล่นที่ต้อง
อำศัยควำมแม่นย้ำ ทั งยังต้องใช้ทักษะของกำรบรรเลงเดี่ยวและกำรบรรเลงเป็นกลุ่ม  

บทประพันธ์นี ผู้ประพันธ์ใช้เทคนิคกำรประพันธ์ตำมแบบแผนตะวันตกกับเทคนิคกำรประพันธ์ดนตรี
ยุคศตวรรษที่ยี่สิบผสมผสำนเข้ำด้วยกัน เช่น ลักษณะของโครงสร้ำงต่ำง ๆ กำรเลือกใช้ระดับเสียง ลักษณะของ
จังหวะ และสีสันของเสียงในแต่ละเครื่องดนตรี ทั งนี เพ่ือให้บทประพันธ์มีควำมเป็นเอกภำพ ผู้ประพันธ์น้ำเอำ
หน่วยย่อยเอกทำงด้ำนระดับเสียงและทำงด้ำนจังหวะมำดัดแปลงโดยใช้เทคนิคที่หลำกหลำย เช่น กำรยืด
จังหวะ กำรย่อจังหวะ กำรน้ำเอำกลุ่มตัวโน้ตที่ส้ำคัญมำท้ำเป็นก้อนกลุ่มโน้ตบรรเลงพร้อมกัน เป็นต้น  
และพิจำรณำถึงกำรใช้เสียงที่กลมกลืนและเสียงที่กระด้ำงอย่ำงเหมำะสม พิจำรณำกำรจับกลุ่มเครื่องดนตรี 
เพ่ือให้เกิดสีสันที่น่ำสนใจแก่บทเพลง ทั งยังพิจำรณำถึงระดับเสียงในแต่ละท่อนเพ่ือให้เห็นภำพธำตุทั ง 4 ได้
อย่ำงชัดเจน บทประพันธ์นี มีควำมยำวประมำณ 20 นำที แบ่งออกเป็น 4 กระบวน  

 

วัตถุประสงค์ 

 ผู้แสดงมีวัตถุประสงค์หลักในกำรประพันธ์ ดังนี    

1. สร้ำงบทประพันธ์ที่มีเอกลักษณ์เฉพำะตัว 

2. เพ่ือส่งเสริมและสร้ำงจินตนำกำรผู้สนใจฟังดนตรีคลำสสิกในประเทศไทย  
3. วำงรูปแบบกำรผลิตผลงำนสร้ำงสรรค์ทำงวิชำกำรรูปแบบใหม่ที่มีสีสัน เทคนิค และลีลำ

ผสมผสำนวัฒนธรรม ของตะวันตกและตะวันออก 

 
ขอบเขตการประพันธ์เพลง 

1. เป็นบทประพันธ์ส้ำหรับกลุ่มเครื่องดนตรีขนำดเล็ก ประกอบไปด้วย ฟลูต ไวโอลิน วิโอลำ และ
เปียโน 

2. เป็นบทประพันธ์ดนตรีร่วมสมัย 
3. แบ่งออกเป็น 4 กระบวน 
4. มีควำมยำวโดยประมำณ 20 นำท ี
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วิธีด้าเนินการวิจัย 
1. ศึกษำลักษณะทำงกำยภำพของธำตุทั งสี่ เพ่ือน้ำมำเป็นแรงบันดำลใจในกำรประพันธ์ 
2. ค้นคว้ำหำข้อมูลผลงำนส้ำหรับกลุ่มเครื่องดนตรีขนำดเล็กที่ประกอบไปด้วยฟลูต ไวโอลิน วิโอลำ 

และเปียโน เพ่ือศึกษำกำรโต้ตอบ กำรสอดประสำนกันของเครื่องดนตรี อีกทั งเพ่ือศึกษำบทบำท
หน้ำที่ของแต่ละเครื่องดนตรีในกำรน้ำเสนอ ท้ำนองหลัก สีสันของกำรผสมเครื่องดนตรี เสียง
ประสำน และแนวบรรเลงประกอบ  

3. ค้นคว้ำหำเทคนิคเฉพำะของแต่ละเครื่องดนตรี 
4. วำงโครงสร้ำงรูปแบบท้ำนองหลัก ท้ำนองรอง กำรประสำนเสียง กำรด้ำเนินจังหวะและสังคีต

ลักษณ์   
5. เริ่มประพันธ์โดยสร้ำงหน่วยย่อยเอก (Motif) โดยให้มีควำมสอดคล้องกับสังคีตลักษณ์และ

โครงสร้ำงของบทประพันธ์ 
6. พิจำรณำถึงกำรใช้เสียงประสำน (Harmony) ทั งระบบอิงกุญแจเสียง (Tonal Harmony) และ

ระบบเสียงประสำนตำมทฤษฎีดนตรีศตวรรษที่ยี่สิบ 
7. จัดวำงแนวเสียงให้มีควำมเหมำะสมในแต่ละช่วงเสียง 
8. กำรจัดพิมพ์และน้ำเสนอรูปเล่มสมบูรณ์ ซึ่งประกอบไปด้วยบทอรรถำธิบำยและโน้ตเพลงที่

สมบูรณ์ 

 

ผลการวิจัย 

กระบวนที่ 1 ดิน (Earth) เนื่องจำกดินเป็นธำตุที่มีสถำนะเป็นของแข็ง ท่อนนี มีเนื อหำดนตรีที่หนำ
ที่สุดแสดงถึงควำมแข็งแกร่งของผืนแผ่นดิน ท่อนนี มีควำมเร็วปำนกลำง มีควำมยำวโดยประมำณ 3 นำที อยู่ใน
สังคีตลักษณ์ A-B-A โดยมีลักษณะเนื อดนตรีส่วนใหญ่แบบโฮโมโฟนี มีท้ำนองขำขึ นที่แสดงให้เห็นถึงควำม
เจริญงอกงำมของพืชพรรณบนผืนแผ่นดิน และมีกำรใช้ออสตินำโตยืนพื นเพ่ือแสดงให้เห็นถึงควำมมั่นคงและ
เป็นผืนแผ่นของดิน ท่อนนี ผู้ประพันธ์ใช้ระดับเสียงที่ต่้ำและใช้ระดับเสียงที่ดัง เพ่ือให้จ้ำลองภำพดินที่คอยโอบ
อุ้มเป็นฐำนที่รองรับทุกสรรพสิ่งได้ชัดเจนขึ น เปียโนบรรเลงเบสออสตินำโนเป็นส่วนใหญ่ เนื่องจำกเป็นเครื่อง
ดนตรีที่มีระดับเสียงต่้ำที่สุดในกลุ่มเครื่องดนตรี 4 ชิ น ฟลูต ไวโอลิน และวิโอลำรับบทบำทรับส่งท้ำนองกันไป
มำ ไวโอลินและวิโอลำมีกำรบรรเลงคอร์ดบ่อยครั ง กระบวนนี ผู้ประพันธ์น้ำเอำค้ำว่ำ EARTH มำแปลงเป็นกลุ่ม
โน้ตส้ำคัญของกระบวนนี  โดย E แปลงเป็นโน้ตตัวมี A แปลงเป็นโน้ตตัวลำ R แปลงเป็นโน้ตตัวเร T และ H 
แปลงเป็นโน้ตตัวที กลุ่มโน้ตนี จะปรำกฏอยู่ตลอดทั งท่อนในลักษณะรูปแบบต่ำง ๆ เช่น ปรำกฏเป็นท้ำนอง 
ปรำกฏในลักษณะกำรบรรเลงคอร์ด ปรำกฏในแนวออสตินำโต  

กระบวนที่ 2 น้้า (Water) เนื่องจำกน ้ำเป็นธำตุมีสถำนะเป็นของเหลว ซึ่งเป็นธำตุที่มีวัฏจักรที่ชัดเจน 
คือเป็นหยำดฝนไหลลงสู่แม่น ้ำ และระเหยเป็นไอ ผู้ประพันธ์จึงกระบวนนี แบ่งเป็น 3 ส่วน เพ่ือบรรยำยวัฏจักร
ของน ้ำ โดยแต่ละส่วนมีกำรเชื่อมกัน  ส่วนแรกคือหยำดฝน ในส่วนนี ฟลูตและเปียโนบรรเลงแบบ Staccato 
เป็นส่วนใหญ่ ไวโอลินและวิโอลำใช้กำรเคำะที่เครื่องและดีดเพ่ือบรรยำยเสียงหยำดฝนกระทบดิน ระดับเสียง
จะกระโดดไปมำ ผู้ประพันธ์จะก้ำหนดชุดของโน้ตไว้ในกล่อง โดยก้ำหนดระยะเวลำ และทิศทำงของควำมดัง
เบำ จำกนั นจึงเชื่อมเข้ำสู่ส่วนที่ 2 คือแม่น ้ำล้ำธำร ส่วนนี จะมีควำมเคลื่อนไหวมำกที่สุด ใช้อัตรำจังหวะผสม 
เพ่ือให้รู้สึกถึงสำยน ้ำที่เคลื่อนไหวอยู่ตลอดเวลำ โดยเปียโนรับบทหลักในจ้ำลองเสียงของสำยน ้ำที่เคลื่อนไหว 
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จำกนั นจึงเชื่อมเข้ำสู่ส่วนสุดท้ำยคือกำรระเหย ส่วนนี จะมีเนื อหำที่บำงลงมำเปลี่ยนอัตรำจังหวะเป็น 4/4 ใช้
โครมำตกิขำขึ นบ่อยครั งเพ่ือแสดงถึงกำรระเหยของน ้ำ ไวโอลินและวิโอลำรับบทหลักโดยใช้เทคนิคกำรบรรเลง
แบบ Tremolo เป็นหลัก ส่วนนี บรรเลงอย่ำงต่อเนื่องจนเข้ำสู่กระบวนต่อไป 

กระบวนที่ 3 ลม (Air) เนื่องจำกลมเป็นธำตุที่อยู่ในสถำนะเป็นแก๊ส ลม หรืออำกำศ ท่อนนี มีเนื อหำ
ดนตรีที่หลำกหลำย อยู่ในสังคีตลักษณ์ A-B-A  ท่อน A มีเนื อดนตรีที่บำงที่สุด เป็นส่วนที่บรรยำยถึงลมที่สงบ 
มีกำรเปลี่ยนอัตรำจังหวะบ่อยครั งเพ่ือแสดงถึงควำมไม่แน่นอนของลม โดยใช้ฟลูตจ้ำลองเสียงลม ไวโอลินและ
วิโอลำใช้ฮำร์โมนิกบ่อยครั ง ระดับเสียงในท่อนนี จะอยู่ในระดับเสียงที่ค่อนข้ำงสูง จำกนั นท่อน B จะบรรยำยถึง
ลมพำยุที่โหมกระหน่้ำมีเนื อหำที่ต่ำงจำกส่วนแรก จำกนั นจึงกลับมำ A ซึ่งบรรยำยถึงลมท่ีสงบอีกครั ง 

กระบวนที่ 4 ไฟ (Fire) ไฟเป็นธำตุเดียวที่ไม่ใช่สสำร แต่มีสถำนะเป็นพลังงำน เป็นธำตุที่ต้องใช้ควำม
สมดุล ให้มีควำมพอดี ไม่น้อยหรือมำกเกินไป ผู้ประพันธ์จึงเลือกฟิวก์มำบรรยำยลักษณะของไฟท่อนนี มีเนื อหำ
ดนตรีที่เข้มข้นมำกที่สุด ใช้รูปพรรณแบบโพลีโฟนีเป็นหลัก มีกำรใช้ฟิวก์เพ่ือบรรยำยถึงพลังงำนมหำศำลของ
ไฟ และมีอัตรำจังหวะที่เร็วที่สุดโดยทุกเครื่องดนตรีจะมีบทบำทเท่ำ ๆ กัน แสดงถึงกำรรักษำควำมสมดุลของ
ไฟ  

 

ผลสรุปการด้าเนินการวิเคราะห์ 

บทประพันธ์ (ดิน น ้ำ ลม ไฟ) เป็นบทประพันธ์ส้ำหรับกลุ่มเครื่องดนตรี 4 ชิ น ประกอบไปด้วย ฟลูต 
ไวโอลิน วิโอลำ และเปียโน นอกจำกผู้ประพันธ์ได้ศึกษำกำรใช้เทคนิคกำรประพันธ์และกำรเรียบเรียงเสียง
ประสำนตำมแบบแผนดนตรีตะวันตกประกอบกับเทคนิคกำรประพันธ์ดนตรียุคศตวรรษที่ยี่สิบแล้ว  
ทั งนี ผู้ประพันธ์ยังได้ศึกษำเทคนิคทำงกำรแสดงของเครื่องดนตรีทั ง 4 ชิ น เพ่ือให้เห็นถึงขีดควำมสำมำรถด้ำน
ข้อจ้ำกัดของกำรบรรเลงในแต่ละเครื่องดนตรี และควำมคิดวิเครำะห์ กำรจดจ้ำ รวมถึงระยะเวลำที่ใช้ในกำร
ฝึกฝนส่วนต่ำง ๆ ของบทประพันธ์เพ่ือน้ำควำมรู้ที่ได้ไปประยุกต์และพัฒนำเทคนิคกำรประพันธ์ และเทคนิค
ทำงกำรแสดงในบทประพันธ์เพลงบทต่อ ๆ ไป  

 

ข้อเสนอแนะ 
บทประพันธ์ (ดิน น ้ำ ลม ไฟ) เป็นบทประพันธ์ที่เน้นทักษะทั งกำรบรรเลงแบบกลุ่มและเดี่ยว โดยมี

เทคนิคพื นฐำนต่ำง ๆ ของเครื่องดนตรีแต่ละชิ น โดยค้ำนึงถึงควำมเป็นไปได้ ในกำรน้ำผลงำนออกแสดงจริง
เหมำะส้ำหรับเป็นกรณีศึกษำกำรประพันธ์เพลงส้ำหรับกลุ่มเครื่องดนตรีที่ประกอบไปด้วย ฟลูต ไวโอลิน  
วิโอลำ และเปียโน 
 
 
 
 
 
 
 



วำรสำรศิลปกรรมศำสตร์ จุฬำลงกรณ์มหำวิทยำลยั -112- ปีท่ี 4, ฉบับท่ี 1, หน้ำ 108-112 
 

รายการอ้างอิง 

ภาษาไทย 

ณัชชำ พันธุ์เจริญ.  2551.  สังคีตลักษณ์และการวิเคราะห์.  พิมพ์ครั งที ่4.  กรุงเทพฯ: ส้ำนักพิมพ์เกศกะรัต. 
________.2552.  พจนานุกรมศัพท์ดุริยางคศิลป์.  พิมพ์ครั งที ่3.  กรุงเทพฯ: ส้ำนักพิมพ์เกศกะรัต. 
ณรงค์ฤทธิ์ ธรรมบุตร.  2552.  การประพันธ์เพลงร่วมสมัย .  กรุงเทพฯ: ส้ำนักพิมพ์แห่งจุฬำลงกรณ์
 มหำวิทยำลัย. 
 
ภาษาอังกฤษ 
Stefan Kostka.  2006.  Materials and Techniques of Twentieth.  Century Music.3rdEdition. 
 Pearson Prentice Hall. 
 



วารสารศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณม์หาวิทยาลัย 

 

ปีที่ 4 ฉบับที ่1 (มีนาคม – สิงหาคม 2560) 

 

การออกแบบเรขศิลป์สําหรับร้านอาหารไทยประเภทต่าง ๆ เพื่อเจเนอเรชั่นวาย 
GRAPHIC DESIGN OF VARIOUS THAI RESTAURANTS FOR GENERATION Y 

มุกด์ตรา ทองเวส* 
เอื้อเอ็นดู ดิศกุล ณ อยุธยา** 

บทคัดย่อ 
 งานวิจัยนี้มีวัตถุประสงค์เพื่อศึกษาเรื่องการออกแบบเรขศิลป์ร้านอาหารไทยประเภทต่าง ๆ เพื่อเจเนอเรช่ันวาย
โดยมีวัตถุประสงค์หลัก 3 ประการของงานวิจัยดังนี้ เพื่อศึกษากลยุทธ์ในการออกแบบอัตลักษณ์ที่สื่อสารจุดเด่นและ
ภาพลักษณ์ร้านอาหารไทยประเภทต่าง ๆ เพื่อศึกษาหาแนวทางในการออกแบบอัตลักษณ์ที่เหมาะสมส าหรับร้านอาหารไทย
ประเภทต่าง ๆ สุดท้ายนี้เพื่อศึกษาหาการจัดองค์ประกอบทางเรขศิลป์ องค์ประกอบอัตลักษณ์ 
 ซึ่งขั้นตอนและวิธีการวิจัย ดังนี้ เก็บข้อมูลจากประเภทเอกสารงานวิจัย งานวิทยานิพนธ์ ต ารา หนังสือ  บทความ
เอกสาร อินเตอร์เน็ต สิ่งพิมพ์ การสัมภาษณ์ และสัมภาษณ์เชิงลึก จากประเภทบุคคลผู้เชี่ยวชาญทางการตลาด ผู้เชี่ยวชาญ
ทางด้านการออกแบบ จากการเก็บข้อมูลที่ได้มานั้น น ามาวิเคราะห์ และสร้างเป็นแบบสอบถาม ท าให้ได้ข้อมูลน ามา
ด าเนินการออกแบบต่อไป 
 สรุปผลการวิจัยพบว่า ร้านอาหารไทยแบ่งแยกร้านอาหารออกเป็นประเภท ได้แก่ ไทยเฉพาะ (Thai Special) 
ไทยต้นต ารับ (Thai Original) ไทยพื้นบ้าน (Thai Traditional) และไทยประยุกต์ (Thai Modern ,Thai Fusion)แต่
ประเภทร้านอาหารที่กลุ่มเป้าหมายหลักคือ เจเนอเรช่ันวาย คือไทยประยุกต์ ซึ่งได้แบ่งออกเป็น 3 ประเภทย่อยที่ 
กลุ่มเป้าหมาย ให้ความสนใจมากที่สุดคือ ร้านอาหารไทยประยุกต์-อิตาเลียน ร้านอาหารไทยประยุกต์-ญี่ปุ่น 
คําสําคัญ:  การออกแบบ / เอกลักษณ์องค์กร / ร้านอาหารไทย / อาหารไทยประยุกต์ / เจเนอเรช่ันวาย 
Abstract 
 This research aims to study the graphic designs and the corporate identity design of Thai 
restaurants that created to attract the generation Y customers. 
 The project has three main purposes.  Firstly, to examine the strategies of various kind of Thai 
restaurants to communicate their identities and restaurant image.  Secondly, to analyze the appropriate 
designs for each Thai restaurant.  Lastly, to Communicate the most appropriate graphic designs that 
effective to various kind of Thai restaurants. 
 Research methodologies bases on the documentary research, article, books, internet resources 
and printing medias. In addition, the researcher observes, do the focus-group interview and the in-depth 
interview from the specialist in marketing and graphic designs. Moreover, by collecting the data becomes 
the questionnaire to illustrate the information. 
 As the results, Researcher founded there are 4 types of the Thai restaurants which are Thai 
special, Thai original, Thai traditional and Thai modern or Thai fusion.  But The modern or Thai Fusion 
restaurant is the best decision of generation Y customers that can be divided into 3 outstanding type for 
Generation Y as Thai-Italian style, Thai-Japanese style and Thai-Chinese style. 
KEYWORDS: DESIGN / IDENTITY / RESTURANTS / FUSION / GENERATION Y 
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บทนํา 

ธุรกิจบริการอาหารไทย โดยทั่วไปเป็นธุรกิจที่คงทนต่อสภาวะเศรษฐกิจ ได้ดีมากแม้ในยามที่เศรษฐกิจ
ถดถอย ธุรกิจประเภทนี้ก็สามารถที่จะด าเนินธุรกิจอยู่ได้ เนื่องจากเก่ียวข้องกับปัจจัย 4 ซึ่งประชาชนทั่วไปต้อง
รับประทานอาหารทุกวันโดยเฉพาะพฤติกรรมของผู้คนในปัจจุบันมีแนวโน้มที่จะทานอาหารนอกบ้านมากขึ้น
ท าให้การ ประกอบธุรกิจประเภทนี้น่าสนใจ และจ านวนธุรกิจบริการด้านอาหารในปัจจุบัน มีจ านวนทั้งสิ้น 
61,760 ราย มีมูลค่าตลาดรวมในปี 2556 มูลค่า 629,000 ล้านบาท ศูนย์วิจัยกสิกรไทยยังมองต่อว่าตลาด
ธุรกิจร้านอาหาร ขนาดกลาง และขนาดเล็กในปี 2558 นี้ มีแนวโน้มการแข่งขันที่สูงขึ้น เนื่องจาก 1.ภาวะ
เศรษฐกิจโลกมีแนวโน้มเติบโตอย่างชะลอตัวลง 2.การมีร้านอาหารขนาดกลางและขนาดเล็กรายใหม่ ๆ เข้าสู่
ตลาดอย่างต่อเนื่อง 3.ผู้ประกอบการเผชิญภาวะต้นทุนสูงขึ้น 4.แข่งขันจากอาหารพร้อมปรุงและพร้อม
รับประทาน ผู้ประกอบการธุรกิจร้านอาหารส่วนใหญ่จึงเลือกน าเสนอความคุ้มค่าในรูปแบบต่าง  ๆ มากขึ้น
ไม่ใช่เพียงแต่รสชาติอาหารที่ถูกปาก การน าเสนอความคุ้มค่าผ่านการให้ความส าคัญกับปัจจัยอื่น ๆ เช่นความ
แตกต่าง ความหลากหลายของอาหาร การตกแต่งร้าน การให้บริการ เป็นต้น 

ผู้ประกอบการธุรกิจร้านอาหารต้องให้ความส าคัญกับการกระตุ้นให้ลูกค้ามีค่าใช้จ่ายในการ
รับประทานอาหาร ต่อคนต่อครั้งสูงขึ้นขยายฐานลูกค้าไปในวงกว้างมากขึ้น รวมถึงดึงดูดลูกค้าให้เข้ามาใช้
บริการซ้ าควบคู่กันไป มูลค่าธุรกิจร้านอาหารในประเทศไทยสูงถึงประมาณ 90,000 ล้านบาท และมีอัตราการ
ขยายตัวประมาณ ร้อยละ 6.6 จากการค านวณค่าใช้จ่ายในการบริโภคอาหารนอกบ้านของคนไทย ค่าใช้จ่ายใน
การบริโภคอาหารนอกบ้าน ของคนไทยเฉลี่ยต่อเดือนประมาณ 194.82 บาท ต่อครัวเรือนซึ่งค่าใช้จ่ายในการ
บริโภคอาหารนอกบ้านของคนไทยในแต่ละครัวเรือนเฉลี่ยต่อเดือนนั้น จะแตกต่างกันในแต่ละภาคซึ่งค่าใช้จ่าย
ในการบริโภคอาหารนอกบ้านของคนไทยในแต่ละครัวเรือนเฉลี่ยต่อเดือนนั้นจะแตกต่างกันในแต่ละภาค 
กรุงเทพฯ และปริมณฑล 528.25 บาท ภาคกลาง 202.25 บาท ภาคใต้ 184.00 บาท ภาคเหนือ 98.93 บาท 
และภาคตะวันออกเฉียงเหนือ 88.36 บาท 
 

 
 

ภาพที่ 1 แผนภูมิแสดงค่าใช้จ่ายบริโภคอาหารนอกบ้านของคนไทยเฉลี่ยต่อเดือน 
(ท่ีมา ศูนย์วิจัยกสิกรไทย) 
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คนไทยได้ชื่อว่า ช่างสรรหาของรับประทาน ส่งผลให้ธุรกิจร้านอาหารมีการเติบโตอยู่ในเกณฑ์ดี
แนวโน้มของการออกไปรับประทานอาหารนอกบ้านเพ่ิมสูงขึ้น เนื่องจากภาวะสังคมท่ีเปลี่ยนแปลงไป ความเร่ง
รีบท าให้ไม่มีเวลาในการประกอบอาหารที่บ้าน ความต้องการเปลี่ยนบรรยากาศเพ่ือผ่อนคลายความเครียด 
การแสวงหาความสุขให้แก่ตนเองมากขึ้น การเปลี่ยนแปลงวิถีชีวิตของคนไทย เช่นจากอยู่เป็นครอบครัวใหญ่
เปลี่ยนแปลงมีขนาดเล็กลง การใช้ชีวิตของผู้คนเร่งรีบและมีข้อจ ากัดในด้านเวลา หนุ่มสาววัยท างานยุคใหม่
อาศัยอยู่ในกรุงเทพฯ สังคมเมืองเป็นแหล่งที่ต้องการการตอบสนองต่อไลฟ์สไตล์ร่วมสมัย ซึ่งส่วนใหญ่ต่าง
ต้องการมอบรางวัลให้กับชีวิตของตัวเอง หลังจากที่ต้องคร่ าเคร่งกับหน้าที่การงานในแต่ละวัน อาหารจึงไม่ใช่
เพียงผลสะท้อนของภาพวัฒนธรรมการบริโภคเท่านั้น แต่ยังสะท้อนให้เห็นถึงเรื่องของรสนิยม และค่านิยมใน
การด ารงชีวิตของสังคมปัจจุบันอีกด้วยปัจจุบันด้าน อาหารการกินได้รับอิทธิพลจนกลายเป็นเทรนด์ใหม่ที่โดด
เด่นเป็นที่ชื่นชอบของชาวเมืองหลวงมากมายเพราะมีความหลากหลาย (Diversity) หลอมรวม (Harmony) 
และทันสมัย (Modern) คือการน าวัตถุดิบหรือรูปแบบการปรุงจากหลากหลายวัฒนธรรมอาหาร มาประยุกต์
ให้หลอมรวมกัน และน าเสนอด้วยรูปแบบที่ทันสมัยจนกลายเป็นหนึ่งเดียวกันอย่างลงตัว ความอร่อยใหม่
นั่นเองด้วยสไตล์ที่สอดรับกับชาวเมือง ปัจจุบันนี้จะพบเห็นจานอาหารแปลกตา ไม่ว่าจะด้วยวัตถุดิบ หรือการ
น าเสนอ เพราะสังคมโลกเปลี่ยนไป เทรนด์อาหารก็เช่นกัน มหานครใหญ่ ๆ ของโลกไม่ว่าจะฝั่งตะวันตกหรือ
ตะวันออกได้ถูกหล่อหลอมเป็นหนึ่งเดียวกันอย่างลงตัว  ทั้งนี้ทางกระทรวงพาณิชย์ ได้ท าการแบ่งแยก
ร้านอาหารในประเทศไทย ออกเป็น 4 ประเภท ได้แก่  

1. ไทยเฉพาะ (Thai Special)                 
2. ไทยต้นต ารับ (Thai Original)  
3. ไทยพ้ืนบ้าน  (Thai Traditional)           
4. ไทยประยุกต์ (Thai Modern ,Thai Fusion) 

 
วัตถุประสงค ์

1. เพ่ือศึกษากลยุทธ์ในการออกแบบอัตลักษณ์ที่สื่อสารร้านอาหารไทยประเภทต่าง ๆ  
2. เพ่ือศึกษาหาแนวทางในการออกแบบอัตลักษณ์ ที่เหมาะสมส าหรับร้านอาหารไทยประเภทต่าง ๆ  
3. เพ่ือศึกษาหาแนวทางการจัดองค์ประกอบทางเรขศิลป์ องค์ประกอบ อัตลักษณ์ แบบใดที่

เหมาะสมแก่ประเภทร้านอาหารแต่ละประเภทและแสดงบุคลิกภาพท่ีชัดเจน 
4. เพ่ือศึกษาหากลุ่มเป้าหมายหลักและส าคัญที่สุดส าหรับร้านอาหารแต่ละประเภท 
5. เพ่ือศึกษาหาสื่อต่าง ๆ แบบใดที่เหมาะสมแก่ประเภทร้านอาหารแต่ละประเภทและกลุ่มเป้าหมายให้

ความสนใจ 
 
ขอบเขตของงานวิจัย  

1. ออกแบบสื่ออัตลักษณ์ส าหรับร้านอาหารไทยประเภทต่าง ๆ เพ่ือกลุ่มเป้าหมายเจเนอเรชั่นวาย 
2. ก าหนดกลุ่มเป้าหมายในการวิจัย คือ เจเนอเรชั่นวาย อาศัยอยู่ในกรุงเทพฯ 
3. ศึกษาและวิเคราะห์จากร้านอาหารที่จดทะเบียนการค้ากับกระทรวงพาณิช ในเขตกรุงเทพฯ 

และปริมณฑล ตั้งอยู่ใจกลางกรุงเทพฯ 
4. การออกแบบสื่ออัตลักษณส์ าหรับร้านอาหารไทยประเภทต่าง ๆ เป็นเพียงกรณีศึกษาท่ีมุ่งเน้นการ

สร้างเอกลักษณ์ และความโดดเด่นเท่านั้น  
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ขั้นตอนและวิธีดําเนินการวิจัย 
ข้อมูลประเภทเอกสาร 

 เก็บรวบรวม ค้นคว้าข้อมูลใหม่ ๆ จากแหล่งวิชาการต่าง ๆ และน ามาปรับใช้กับขั้นตอนการออกแบบ 
ได้แก่ เอกสารงานวิจัย งานวิทยานิพนธ์ ต ารา หนังสือ บทความ เอกสาร อินเตอร์เน็ต และสิ่งพิมพ์ต่าง ๆ 
ที่เก่ียวข้อง กับงานวิจัยต่าง ๆ ดังนี้ 
 แนวคิดและข้อมูลทางการออกแบบ 

1. หลักการจัดองค์ประกอบทางเรขศิลป์ 
2. ทฤษฎีบุคลิกภาพ 
3. แนวคิดเก่ียวกับเอกลักษณ์องค์กร 
4. ทฤษฎีสี Image Scale โคบายาชิ 
5. สีไทยโทน เสน่ห์สีไทย เพ่ิมมูลค่าธุรกิจ 

 แนวคิดและข้อมูลทางการตลาด 
1. รูปแบบการใช้ชีวิต วิธีคิดและทัศนคติของผู้คนในยุค 2015-16  
2. ข้อมูลเกี่ยวกับกลุ่มเป้าหมาย เจเนอเรชั่นวาย 
3. ข้อมูลทั่วไปเกี่ยวกับประเทศท่ีเกี่ยวข้อง ประเทศญี่ปุ่น ประเทศจีน และประเทศอิตาลี 

 แนวคิดและข้อมูลที่เกี่ยวข้องทางด้านอาหาร 
1. ข้อมูลเกี่ยวกับอาหารประเภทฟิวชั่น 
2. แนวคิดเก่ียวกับจิตวิทยาทางร้านอาหาร 

 แนวคิด ที่รวบรวมได้จากข้อมูลประเภทเอกสารนี้ เพ่ือประโยชน์ส าหรับการน ามาใช้ ในการวิเคราะห์
กลุ่มเป้าหมาย ตั้งประเด็นค าถาม เพ่ือหาค าตอบสู่ขั้นตอนของการออกแบบ  
 
ข้อมูลประเภทบุคคล  
 กลุ่มบุคคลที่เกี่ยวข้องในการวิจัยครั้งนี้ กลุ่มเป้าหมายของการวิจัยคือกลุ่ม เจเนอเรชั่นวาย ที่อาศัยอยู่
ในเมืองหลวง กรุงเทพมหานคร ใช้วิธีการเก็บข้อมูลแบบเชิงปริมาณ (Quantitative research) การสนทนา
กลุ่ม (Focus Group) และการสัมภาษณ์กลุ่ม (Group Interview) 
 ผู้เชี่ยวชาญทางการตลาด และผู้เชี่ยวชาญทางด้านการออกแบบ โดยใช้ลักษณะการสัมภาษณ์แบบ
เจาะลึก (In-depth interview) และแบบสอบถามที่เป็นเครื่องมือในการวิจัย เป็นค าถามปลายปิดแบบมี
ตัวเลือกที่สามารถ เลือกได้มากกว่า 1 ข้อ โดยข้อมูลที่ได้จากการสัมภาษณ์และเครื่องมือในการวิจัยส าหรับ 
ผู้เชี่ยวชาญจะน ามาประกอบ ในการวิเคราะห์ หาสารที่ได้ไปสู่แนวทางในการออกแบบ โดยการเก็บข้อมูลจาก
กลุ่มนี ้แบ่งเป็น 7 ขั้นตอน ดังนี้ 
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ภาพที ่2 ตารางขั้นตอนการวิจัย 
 

วิธีและผลการดําเนินการวิจัย 

 ขั้นตอนที่ 1 ส ารวจความคิดเห็นของกลุ่มผู้บริโภคที่มีต่อร้านไทยประเภทต่าง ๆ ใช้วิธีการเก็บข้อมูล
แบบเชิงปริมาณ (Quantitative research) จ านวน 100 คน ผลสรุปได้ว่า 

       •  หนุ่มสาววัยท างานยุคใหม่ GenY อายุประมาณ 25-35 ปี 
       •  ระดับการศึกษา ปริญญาตรี  
       •  อาชีพ พนักงานบริษัท 
       •  รายได้เฉลี่ยต่อเดือน 25,001 – 35,000 บาท 
       •  อาศัยอยู่คอนโด หรือหอพัก คนเดียว ในกรุงเทพฯ  
       •  ทานอาหารนอกบ้านเกือบทุกมื้ออาหารเป็นหลัก อาทิตย์ละ 5 ครั้งข้ึนไป 
       •  เป็นคนมีบคุลิกแบบ Serene Life (เรียบง่าย) 

 
 ขั้นตอนที่ 2 เก็บข้อมูลของร้านอาหารไทยประเภทต่าง ๆ ที่ประสบความส าเร็จด้วยวิธีการสนทนา
กลุ่ม (Focus Group) พร้อมกับรวบรวมบทความ บทสัมภาษณ์ รายการโทรทัศน์ที่สัมภาษณ์ร้านอาหารนั้น ๆ
จากทางหนังสือพิมพ์ นิตยสาร และอินเตอร์เน็ตจ านวนทั้งหมด 12 ร้าน โดยแบ่งเป็น ร้านอาหารไทยเฉพาะ 
(Thai Special) ร้านอาหารไทยต้นต ารับ (Thai Original) ร้านอาหารไทยพ้ืนบ้าน (Thai Traditional) และ
ร้านอาหารไทยประยุกต์ (Thai Modern ,Thai Fusion) ประเภทละ 3 ร้าน ผลสรุปได้ว่า 
 ร้านอาหารไทยแต่ละประเภทนั้นมีเพียงประเภทเดียวที่กลุ่มลูกค้าหลักคือ กลุ่มช่วงอายุเจเนอเรชั่น
วาย คือร้านอาหารไทยประยุกต์ (Thai Modern ,Thai Fusion) ซึ่งสอดคล้องกับทางผู้บริโภค ที่ทางผู้วิจัยได้
หาข้อมูลเบื้องต้น และเล็งเห็นว่ามีความส าคัญท่ีสุด  
ผู้วิจัยจึงเลือกเจาะลึกด้านร้านอาหารไทยประยุกต ์(Thai Modern ,Thai Fusion) เพียงประเภทเดียว 
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 ขั้นตอนที่ 3 เก็บข้อมูลของกลุ่มเป้าหมาย ด้วยวิธีการสนทนากลุ่ม (Focus Group) และการสัมภาษณ์
กลุ่ม (Group Interview) นักวิจัย และกลุ่มเป้าหมายทุกคนตอบค าถามเดียวกันหมด เพ่ือแยกประเภท
ร้านอาหารไทยประยุกต์ และพูดคุยถึงข้อเสนอ สิ่งที่สนใจต่าง ๆ ทีก่ลุ่มเป้าหมายให้ความสนใจ จ านวน 2 กลุ่ม
กลุ่มละ 7 ท่าน ผลสรุปได้ว่า 

1. กลุ่มเป้าหมายส่วนใหญ่ นิยมเข้าร้านอาหารไทยประยุกต์จ านวน 3 ประเภท ได้แก่ ไทย-อิตาเลียน
ไทย-ญี่ปุ่น และไทย-จีน 

2. พบว่ากลุ่มเป้าหมายมีความเห็นตรงกันมากท่ีสุด คือชื่นชอบ สนใจ เมื่อเห็นหรือพบเจอ ศิลปะ รูป
ปั้น สถาปัตยกรรม เช่น สนามกีฬาโคลอสเซียม สถานที่ส าคัญ เช่น กรุงโรม และอาหาร เช่น 
พิซซ่า รู้สึกว่า เป็นสัญลักษณ์ และสื่อความหมายแก่ประเทศอิตาลี 

3. พบว่ากลุ่มเป้าหมายมีความเห็นตรงกันมากที่สุด คือชื่นชอบ สนใจ เมื่อเห็นหรือพบเจอ เมือง
หลวง สถานที่ส าคัญ เช่น ชิบูย่า ตัวอักษรญี่ปุ่น และการพับกระดาษ Origami รู้สึกว่า เป็น
สัญลักษณ์และสื่อความหมายแก่ประเทศญี่ปุ่น 

4. พบว่ากลุ่มเป้าหมายมีความเห็นตรงกันมากที่สุด คือชื่นชอบ สนใจ เมื่อเห็นหรือพบเจอ มังกร
ตัวอักษรจีน และก าแพงเมืองจีน รู้สึกว่า เป็นสัญลักษณ์ และสื่อความหมายแก่ประเทศจีน 

 
 ขั้นตอนที่ 4 การส ารวจความคิดเห็น ของกลุ่มเป้าหมาย (รอบที่ 2) ที่มีต่อร้านไทยประยุกต์ (Thai 
Modern , Thai Fusion) จ านวน 100 คน เพ่ือหารูปแบบการใช้ชีวิต วิธีคิด และทัศนคติ ของผู้คนในยุค 
2015-16 (BaramiziLab, ศูนย์วิจัยเทรนด์และการออกแบบ) แนวทาง เอกลักษณ์ องค์กร องค์ประกอบศิลป์
ทางการออกแบบต่าง ๆ ที่กลุ่มเป้าหมายชื่นชอบ และสนใจ ผลสรุปได้ว่า 

• คิดว่าตนเอง เป็นคนมีบุคลิก Serene Life (รูปแบบการใช้ชีวิตวิธีคิดและทัศนคติ ของผู้คนในยุค 
2015-16, BaramiziLab ศูนย์วิจัยเทรนด์และการออกแบบ) 

• ให้ความสนใจ ตัวอักษรภาษาอังกฤษ แบบตัวพิมพ์แบบตัวคัดลายมือ 
• ให้ความสนใจ ตัวอักษรภาษาไทย แบบตัวพิมพ์แบบไม่มีหัวหรือหัวปาด 
• ให้ความสนใจ ภาพประกอบจาก คอมพิวเตอร์ 

 
 ขั้นตอนที่ 5 การเก็บข้อมูลผู้บริโภคในรูปแบบต่าง ๆ ของร้านอาหารไทยประยุกต์ (Thai Modern 
Thai Fusion) ที่ได้รับความนิยมจากกลุ่มเป้าหมายนั้น เมื่อน ามาเทียบกับรูปแบบการใช้ชีวิต วิธีคิด  และ
ทัศนคติของผู้คนในยุค 2015-16 ที่จะได้น าไปสู่การออกแบบโดยผู้วิจัยจึงท าแบบสอบถามด้วยวิธีสัมภาษณ์
แบบเจาะลึก (In-depth interview) จากผู้เชี่ยวชาญทางด้านการตลาด และผู้เชี่ยวชาญด้านการ ออกแบบ  
ใช้ผู้เชียวชาญจ านวน 7 ท่าน ผลสรุปได้ว่า 
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Romantic Natural Elegant Chic Clear Classic Dandy และ Casual 

 
ภาพที่ 3 ตารางเทียบเคียงสีตามบุคลิกลักษณะ 

  
 ขั้นตอนที่ 6 การเก็บข้อมูล เพ่ือคัดเลือกสื่อที่เหมาะสมแก่กลุ่มเป้าหมาย และวิเคราะห์สื่ออัตลักษณ์ 
เพ่ือที่ผู้วิจัยได้น ามาออกแบบอัตลักษณ์ สามารถน ามาสร้างเอกลักษณ์องค์กร ออกมาเป็นสื่อต่าง ๆ ที่น ามาใช้
ได้ผล มีประสิทธิภาพและผลักดันร้าน อาหารให้เจริญเติบโต ประสบความส าเร็จ ดึงดูดกลุ่มเป้าหมายให้
แยกแยะร้านแต่ละประเภท และเลือกใช้บริการมากขึ้น ผลสรุปได้ว่า 

 
• เครื่องหมายตราสัญลักษณ์ – ป้ายหน้าร้าน 
• เมนูอาหาร – เล่ม, E-menu 
• แบบยูนิฟอร์ม - เสื้อ, ผ้ากันเปื้อน, หมวก, ป้ายชื่อ 
• อุปกรณ์บนโต๊ะอาหาร – ที่รองจาน, ที่รองแก้ว, แก้ว, ถ้วย, จาน, ชาม, กระดาษเช็ดปาก, ซองใส่

ตะเกียบ, ช้อนส้อม 
• นามบัตร 
• ตุ๊กตา Mascot 
• บรรจุภัณฑ์ – ถุง, บรรจุภัณฑ์อาหาร 
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ภาพที่ 4 ตารางสื่อที่คัดเลือก 

 
สรุปผลการวิจัย 
 สรุปผลการวิจัยพบว่า ร้านอาหารไทยแบ่งแยกร้านอาหารออกเป็น  4 ประเภท ได้แก่ ไทยเฉพาะ 
(Thai Special) ไทยต้นต ารับ (Thai Original) ไทยพ้ืนบ้าน (Thai Traditional) และไทยประยุกต์ (Thai 
Modern,Thai Fusion) แต่ประเภทร้านอาหารที่กลุ่มเป้าหมายหลักตรงกับกลุ่มเป้าหมายเจเนอเรชั่นวาย คือ
ไทยประยุกต์ ซึ่งได้แบ่งออกเป็น 3 ประเภทย่อยที่กลุ่มเป้าหมายให้ความสนใจมากที่สุดคือ ร้านอาหารไทย
ประยุกต-์อิตาเลียน ร้านอาหารไทยประยุกต-์ญี่ปุ่น และร้านอาหารไทยประยุกต-์จีน  
 
กลุ่มเป้าหมาย 

• หนุ่มสาววัยท างานยุคใหม่ GenY อายุประมาณ 25-35 ปี 
• ระดับการศึกษา ปริญญาตรี  
• อาชีพ พนักงานบริษัท 
• รายได้เฉลี่ยต่อเดือน 25,001 – 35,000 บาท 
• อาศัยอยู่คอนโด หรือหอพัก คนเดียว ในกรุงเทพฯ  
• ทานอาหารนอกบ้านเกือบทุกมื้ออาหารเป็นหลัก อาทิตย์ละ 5 ครั้งข้ึนไป 
• เป็นคนมีบคุลิกแบบ Serene 
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1. ร้านอาหารไทยประยุกต์-อิตาเลียน สิ่งที่กลุ่มเป้าหมายสนใจและเห็นตรงกันว่าเป็นสัญลักษณ์ของ

ประเทศ คือ ศิลปะ รูปปั้น สถาปัตยกรรม เช่น สนามกีฬาโคลอสเซียม หอเอน (เมืองปิซ่า) 
สถานที่ส าคัญ เช่น กรุงโรม เว-นิส และอาหาร เช่น พิซซ่า เพนเน่ สปาเกตตี บุคลิกภาพของสาร
ที่ต้องการสื่อ โก้เก๋ เจริญใจ เจริญตา (Elegant) เก,๋ สมัยใหม่ (Chic) 

2. ร้านอาหารไทยประยุกต์-ญี่ปุ่นสิ่งที่กลุ่มเป้าหมายสนใจและเห็นตรงกันว่าเป็นสัญลักษณ์ของ
ประเทศ คือ เมืองหลวง สถานที่ส าคัญ เช่น ชิบูย่า ฮาราจูกุ โตเกียวทาวเวอร์ ตัวอักษรญี่ปุ่น และ 
การพับกระดาษ Origami บุคลิกภาพของสารที่ต้องการสื่อ เพ้อฝัน รักใคร่ (Romantic) ธรรมชาติ 
(Natural) 

3. ร้านอาหารไทยประยุกต์-จีน สิ่งที่กลุ่มเป้าหมายสนใจและเห็นตรงกันว่าเป็นสัญลักษณ์ของประเทศ 
คือ มังกร อักษรจีน และก าแพงเมืองจีน บุคลิกภาพของสารที่ต้องการสื่อ อารมณ์สบาย ๆ 
(Casual) อมตะ (Classic) 

 

 
 

ภาพที ่5 บุคลิกภาพของสารที่ต้องการสื่อของร้านอาหารไทยประยุกต์ - อิตาเลียน 
 

 
 

ภาพที่ 6 บุคลิกภาพของสารที่ต้องการสื่อของร้านอาหารไทยประยุกต์ - ญี่ปุ่น 
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ภาพที ่7 บุคลิกภาพของสารที่ต้องการสื่อของร้านอาหารไทยประยุกต์ - จีน 

 
ผลสรุปการดําเนินการวิเคราะห์ / อภิปรายผล 

 ผู้วิจัยได้น าผลการศึกษาไปสร้างอัตลักษณ์ เพ่ือให้เป็นเอกลักษณ์องค์กร โดยใช้สื่อต่าง ๆ ที่ได้มานั้น
น ามาใช้ให้เหมาะสม มีประสิทธิภาพ ผลักดันร้านอาหารให้เจริญเติบโต ประสบความส าเร็จ ดึงดูด 
กลุ่มเป้าหมายให้แยกแยะร้านแต่ละประเภทได้ และเลือกใช้บริการมากขึ้น ผู้วิจัยสามารถวิเคราะห์ผลออกมา
เป็นข้อ ผลสรุปได้ว่า 

ความเหมือน 
• ผสมผสานกันกับรูปแบบความเป็นไทย มีกลิ่นไอความเป็นไทย 
• ออกแบบอัตลักษณ์องค์กร ที่เหมาะสมส าหรับร้านอาหารไทยฟิวชั่น ให้มีภาพลักษณ์ท่ีชัดเจน  
• น าเสนอภาพลักษณ์ของร้านอาหารไทยประยุกต์ ให้ที่มีภาพลักษณ์ที่ชัดเจน พร้อมกับ

ตอบสนอง  
ความแตกต่าง 

• วัฒนธรรมที่เกี่ยวข้องของแต่ละประเทศ 
• มีเอกลักษณ์ สัญลักษณ์ ที่สามารถดึงออกมาแสดงได้ชัดเจน 

 
ข้อเสนอแนะ 

 ผลสรุปทั้งหมดที่ได้จากการวิจัยครั้งนี้เป็นเพียงแนวทางที่จะช่วยให้นักออกแบบ ไดอ้อกแบบและสร้าง 
สรรค์ผลงานได้อยากมีประสิทธิภาพมากขึ้น เนื่องจากร้านอาหารไทยประยุกต์ปัจจุบันนี้มีการเจริญเติบโต  
และเป็นที่สนใจในการประกอบกิจการใช้บริการมากขึ้น รวมทั้งกลุ่มเป้าหมายแสวงหาพ้ืนที่ ให้เหมาะกับ
บุคลิกภาพของตัวเอง ดังนั้นจากข้อมูลที่สรุปมาข้างต้นท าให้การออกแบบอัตลักษณ์ของร้านอาหารไทย
ประยุกต์ ให้มีประสิทธิภาพในการสื่อสาร และมีความเหมาะสมสอดคล้องกับกลุ่มเป้าหมาย ช่วยให้ภาพลักษณ์
ของร้านมีความโดดเด่น ชัดเจน และแตกต่างมากขึ้น อย่างไรก็ตามการน าผลการวิจัยไปใช้เป็นแนวทางการ
ออกแบบจะต้องค านึงถึงปัจจัย หลายส่วนประกอบกัน ซึ่งผู้วิจัยจะขอเสนอแนวทางที่อาจเป็นประโยชน์ในการ
วิจัยและการออกแบบดังนี้  

1. การวิจัยนี้ คลอบคลุมถึงคนที่มีบุคลิกแบบ Serene Life (เรียบง่าย) เพียงอย่างเดียว ถ้าหาก
กลุ่มเป้าหมายของผู้ที่ต้อง การประกอบกิจการนั้น ตรงกับบุคลิกที่ผู้วิจัยระบุ สามารถน าไปปรับ
ใช้ได้จริง แต่นักออกแบบไม่ควรยึดติดกับ แนวทางดังกล่าวมากเกินไป เพราะการออกแบบนั้นมี



วารสารศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลยั -123- ปีท่ี 4, ฉบับท่ี 1, หน้า 113-123 

ตัวแปรหลาย ส่วนเข้ามาเกี่ยวข้อง นักออกแบบสามารถน าไปพัฒนาแนวทางการวิจัยให้สมบูรณ์
มากยิ่งขึ้นได ้ 

2. แนวทางการออกแบบดังกล่าวเป็นแนวทางที่อาจใช้ได้ดีกับร้านอาหารไทยประยุกต์ในเขต
กรุงเทพมหานคร แต่หากจะใช้เป็นแนวทางการออกแบบในพ้ืนที่ อ่ืน อาจต้องปรับเปลี่ยน
เนื่องจากความแตกต่างในการรับรู้และวัฒนธรรมของกลุ่มเป้าหมายในแต่ละพ้ืนที่อาจไม่
เหมือนกัน นักออกแบบจึงควรค านึงถึงวัฒนธรรมและการรับรู้ของกลุ่มเป้าหมายเป็นส าคัญ  

3. การออกแบบครั้งนี้สามารถน าไปต่อยอดกับร้านประเภทอ่ืน หรือผลิตภัณฑ์อ่ืน และน าไป
ประยุกต์ใช้ตามที่นักออกแบบสนใจ 

 
รายการอ้างอิง 
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ปีที่ 4 ฉบับที ่1 (มีนาคม – สิงหาคม 2560) 

 

พิธีไหว้ครูดนตรีไทย วิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรี 
WAI KRU RITE IN THAI CLASSICAL MUSIC AT LOPBURI COLLEGE OF DRAMATIC ARTS 

วราภรณ์ จุ้ยวงษ์* 
บุษกร บิณฑสันต์** 

บทคัดย่อ 

งานวิจัยน้ีมีวัตถุประสงค์เพื่อศึกษาประวัติความเป็นมา บริบทท่ีเกี่ยวข้องในการจัดพิธีไหว้ครูดนตรีไทย และขั้นตอนการจัด
พิธีไหว้ครูและระเบียบการบรรเลงของวงปี่พาทย์ประกอบในพิธีไหว้ครูของวิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรี ใช้ระเบียบวิธีวิจัยเชิงคุณภาพ 
ในการสืบค้นและรวบรวมข้อมูล จากการศึกษาพบว่า พิธีไหว้ครูดนตรีไทย วิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรี เริ่มจัดให้มีขึ้นครั้งแรกเมื่อ 
พ.ศ. 2526 มีอาจารย์มนตรี ตราโมท เป็นผู้ประกอบพิธีเป็นท่านแรกนับตั้งแต่ปี พ.ศ. 2526-2532 ได้มีการผลัดเปลี่ยนผู้ประกอบพิธี
ไหว้ครูดนตรีไทยและผู้ช่วยประกอบพิธีในแต่ละปี ซ่ึงเป็นบุคคลท่ีมีคุณวุฒิและคุณสมบัติจากวิทยาลัยนาฏศิลป์และสถาบันบัณฑิต
พัฒนศิลป์ท่ีได้รับมอบโองการไหว้ครูจากอาจารย์มนตรี ตราโมท รวมจ านวน 8 ท่าน ในด้านบริบทท่ีเกี่ยวข้องพบว่าบริเวณท่ีใช้ในการ
จัดพิธีในปัจจุบัน คือ หอประชุมวิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรี พร้อมท้ังมีการตั้งเครื่องบูชากลางแจ้งส าหรับบูชาเทวดาผู้ดูแลเขต
พระราชฐานชั้นนอกของวังนารายณ์ตามความเชื่อในท้องถิ่น แบบแผนในการสืบทอดและขั้นตอนการประกอบพิธีไหว้ครูในปัจจุบัน
ยังคงรักษารูปแบบตามท่ีผู้ประกอบพิธีได้รับมอบจากอาจารย์มนตรี ตราโมท ทุกประการ พิธีไหว้ครูดนตรีไทยจะเริ่มขึ้นในช่วงเย็นวัน
พุธ มีการบรรเลงถวายมือของศิษย์เก่าจากส านักการสังคีตและสถาบันต่าง ๆ มาร่วมบรรเลงถวายมือเพื่อบูชาพระคุณของครูและเช้า
วันพฤหัสบดีภายหลังจากการท าพิธีไหว้ครูสามัญ วงดนตรีท่ีใช้ประกอบพิธีเป็นวงปี่พาทย์พิธีท่ีบรรเลงโดยนักดนตรีซ่ึ งเป็นบุคลากร
ภายในสังกัดท่ีมีอาวุโสและได้ครอบเพลงหน้าพาทย์องค์พระพิราพ(เต็มองค์) ท้ังผู้ประกอบพิธี ผู้ช่วยประกอบพิธี ผู้บรรเลงเพลงหน้า
พาทย์ และผู้เข้าร่วมพิธีจะต้องมีการเตรียมเครื่องบูชา ขันก านล และเตรียมความพร้อมทางร่างกายและจิตใจเพื่อความเป็นสิริมงคล
ต่อตนเองและผู้อื่นโดยสมบูรณ์ 
ค าส าคัญ: ระเบียบวิธีทางดุริยางคศิลป์ / พิธีไหว้ครู / พิธีกรรมและความเชื่อ / วิทยาลัยนาฏศิลป / ลพบุรี 

Abstract 
 This research aims to study the history and context of the organization of the Wai Kru rite in Thai classical 
music, its different stages of organization and the performing method of the Pipat orchestra to accompany the 
Wai Kru rite of Lopburi College of Dramatic Arts. The research methodology was qualitative, consisting of searching 
for and collecting information. The study found that the Wai Kru rite in Thai Classical music at Lopburi College of 
Dramatic Arts was first organized in 1983, with Ajarn Montri Tramote performing the rite.  He continued performing 
the rite until 1989.  After that, the performers of the Wai Kru rite and the assistants were changed every year but 
all of them, eight persons in all, were qualified figures, both in terms of their academic qualifications and their 
personal attributes, from the College of Performing Arts and the Bundhit Phatthanasilp Institute, who had been 
taught about Wai Kru recitation by Ajarn Montri Tramote. In terms of its context, it was discovered that the current 
venue for the Wai Kru rite is the auditorium of Lopburi College of Dramatic Arts.  In accordance with local belief, 
an outdoor set of offerings was placed in homage to the guardian deities of the outer court of Narai Palace.  
Currently, the format and the stages of the rite have meticulously continued to follow what the performers were 
taught by Ajarn Montri Tramote.  The rite begins on Wednesday afternoon, with sacrificial musical performances 
by the alumni of the Office of Music and of other institutions as an act of respect to music teachers.   This is 
repeated on Thursday morning after the general Wai Kru ceremony. The orchestra playing at the rite is the Pipat 
orchestra, consists of senior personnel of the College who have undergone and been blessed with the Na Phat 
Ong Phra Piraph music ( at full length) .  The performers of the rite, the assistants and the players of the Na Path 
music must prepare sacrificial offerings and a bowl containing the fee to be paid to the music master and they 
must prepare themselves to be physically and spiritually ready to bring good fortune upon themselves and 
others. 
Keywords: Music Methodology / Wai Kru Rite / Rite and belief / College of Dramatic Arts / Lopburi 
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บทน า 
 

วิชาดนตรีเป็นวิชาที่เป็นศิลป์ การกระท ากตเวทิคุณยังแผ่ออกไปถึงเทพเจ้าที่วิชา
นั้นถือว่าเป็นครูบาอาจารย์และเป็นผู้มีอุปการะคุณต่อวิชานั้นด้วย เพราะฉะนั้นศิษย์ที่
เรียนวิชาศิลป์จึงยังมีกตเวทิคุณอย่างหนึ่งที่เรียกกันว่าไหว้ครู (มนตรี ตราโมท, 2545:1) 

 
สรรพวิชาทางด้านดุริยางคศิลป์ไทย เป็นศาสตร์ที่ต้องร่ าเรียนและฝึกฝนจากครูบาอาจารย์โดยการ

ถ่ายทอดจากครูสู่ลูกศิษย์ปฏิบัติตามในสิ่งที่ครูได้พร่ าสอนปฏิบัติสืบทอดกันมา บุคคลที่จะท าการเรียนดนตรี
ไทยจะต้องไปฝากตนเป็นศิษย์ของครูที่บ้านหรือส านักนั้น ๆ และจะต้องไปใช้ชีวิตอยู่ที่บ้านของครูท่าน มักจะ
ต้องมีผู้ใหญ่พาไปฝากทั้งกินและนอนอาศัยอยู่ในอาศรมนั้นเป็นเวลานานนับปี ครูจึงเปรียบเสมือนบุพการี 
ที่คอยพร่ าอบรมสั่งสอนเพ่ือให้ได้วิชาไปประกอบอาชีพหาเลี้ยงตน จึงถือได้ว่าครูดนตรีไทยนั้นมีพระคุณต่อ
ศิษย์เป็นอย่างยิ่งเมื่อครูท่านได้ล่วงลับไปแล้วในฐานะศิษย์ที่พึงกระท าคือการท าบุญและร าลึกถึงพระคุณของครู
ผ่านพิธีกรรมความเชื่อท่ีเรียกว่า “การไหว้ครู” 

สุมิตร เทพวงษ์ (2548:1-2) ได้อธิบายถึงความส าคัญของพิธีไหว้ครูว่าเป็นการแสดงออกถึงการเคารพ
ครูบาอาจารย์ทางด้านดุริยางคศิลป์ไทยที่สั่งสอนและให้การฝึกหัดอบรมในเรื่องของการไหว้ครูนับเป็น
วัฒนธรรมไทยแบบหนึ่ง เป็นขนบธรรมเนียมประเพณีอันดีงามในส่วนที่ เกี่ยวกับกิริยามารยาทสัมมาคารวะ 
และมีส่วนที่จะโน้มน้าวจิตใจมนุษย์ให้รักษาคุณความดี ทั้งยังจูงใจให้เป็นผู้ที่มีนิสัยอ่อนโยนไม่แข็งกระด้าง  

พิธีไหว้ครูดนตรีไทยถือเป็นพิธีกรรมอย่างหนึ่งของชาติไทยเราที่ได้ปฏิบัติติสืบทอดต่อกันมาหลาย  
ชั่วอายุคนแล้ว ถือเป็นพิธีที่ศักดิ์สิทธิ์ของคนไทย โดยเฉพาะนักดนตรีไทยให้ความส าคัญเป็นอย่างมากเรื่องการ 
“น้อมร าลึกถึงพระคุณครู และแสดงความเคารพต่ออริยบุคคลและผู้มีคุณูปการทั้งหมด 6 ล าดับขั้น 
คือสมเด็จพระสัมมาสัมพุทธเจ้า เทพยดา ฤาษี พระอริยสงฆ์ ตลอดจนครูมนุษย์ทั้งที่มีชีวิตอยู่ หรือล่วงลับไปสู่
ปรโลกแล้วก็ตาม” (พินิจ สุวรรณะบุณย์ 2549:49) โดยนัยแล้วพิธีกรรมนั้นเป็นสิ่งที่ควบคู่มากับการเรียนดนตรี
และผู้ เรียนต้องปฏิบัติตามขนบธรรมเนียมประเพณีที่ เกิดขึ้นในพิธีไหว้ครู โดยมีความเชื่อ ที่ทราบกัน 
ทั่วไปว่า “ถ้าเรียนโดยไม่ได้ท าพิธีไหว้ครูหรือครอบครูดังกล่าวแล้ว อาจจะส่งผลให้ไม่เป็นสิริมงคลกับตัวเอง  
ซึ่งเป็นการขอโอกาสป้องกันจากเทวดาให้ปกป้องรักษาตัวเรา และเราก็จะเรียนด้วยความสวัสดี”(พิชิต ชัยเสรี, 
สัมภาษณ์, 24 มกราคม 2559)  

ในอดีตพิธีไหว้ครูจะจัดขึ้นที่บ้านของครูที่ได้รับการนับถือและมีลูกศิษย์จ านวนมาก เช่น จางวางทั่ว 
พาทยโกศล บ้านหลวงประดิษฐไพเราะ (ศร ศิลปบรรเลง) ต่อมาเมื่อศิลปะการดนตรีไทยได้รับการบรรจุไว้ใน
หลักสูตรเป็นวิชาเอกระดับอุดมศึกษา จึงได้มีการจัดพิธีไหว้ครูดนตรีไทยในสถาบันการศึกษาทั่วประเทศ  
โดยเริ่มต้นในระยะแรกที่วิทยาลัยนาฏศิลป์ กรมศิลปากร ซึ่งภายหลังการก่อตั้งวิทยาลัยนาฏศิลป์ ในส่วน
ภูมิภาคทั้งหมด 12 แห่ง แต่ละแห่งจึงมีพิธีไหว้ครูประจ าปีของทุกปีการศึกษาด้วย ดังทีอ่าจารย์ประสิทธิ์ ถาวร 
ได้กล่าวถึงความส าคัญของการจัดพิธีไหว้ครูดนตรีไทยประจ าปีไว้ว่า  

 
การไหว้ครูจัดเป็นพิธีใหญ่ถือเป็นประเพณีที่ต้องปฏิบัติเป็นประจ าทุกปี มีการ

ประกอบพิธีเป็นขั้นตอนกระทั่งยึดถือเป็นแบบแผนมาจนถึงปัจจุบัน การบรรเลงปี่พาทย์
ในพิธีไหว้ครูก็เช่นกัน โบราณจารย์ท่านได้ก าหนดเพลงและระเบียบวิธีบรรเลงไว้แล้วอย่าง
พอเหมาะสมมีหลักมีเกณฑ์ เพ่ือให้เกิดความศักดิ์สิทธิ์และเป็นสิริมงคลชีวิตของศิษย์  
ซึ่งได้รับการสืบทอดต่อ ๆ กันมา (ประสิทธิ์ ถาวร, 2558: 43) 
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วิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรี เป็นหนึ่งในสถานศึกษาสังกัดสถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ กระทรวงวัฒนธรรม 
เป็นวิทยาลัยภูมิภาคที่ก่อตั้งเป็นล าดับที่ 7 ได้จัดพิธีไหว้ครูดนตรีไทยเป็นประจ าต่อเนื่องกันมาทุกปี ซึ่งพิธีไหว้
ครูดนตรีไทยของวิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรีนั้น ยังไม่มีผู้ใดได้ศึกษาขั้นตอนพิธีไหว้ครูดนตรีไทยไว้เป็นลายลักษณ์
อักษร ในด้านประวัติความเป็นมา บริบทต่าง ๆ ในการจัดพิธีตลอดจนระเบียบในการบรรเลงเพลงหน้าพาทย์ 

 ในฐานะที่ผู้วิจัยเป็นผู้ศึกษาวิชาด้านดุริยางค์ไทย อีกทั้งเป็นศิษย์เก่าของวิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรี 
จึงได้ด าเนินการศึกษาวิจัยเรื่องของพิธีไหว้ครูดนตรีไทยของวิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรี เพ่ือศึกษาประวัติความ
เป็นมาและบริบทที่เกี่ยวข้องในการจัดพิธีไหว้ครูดนตรีไทย ตลอดจนระเบียบการบรรเลงของวงปี่พาทย์
ประกอบในพิธีไหว้ครูของวิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรีไว้เป็นลายลักษณ์อักษรให้กับอนุชนรุ่นหลังได้เรียนรู้ 
และสืบทอดต่อไป 
 
วัตถุประสงค ์

1. เพ่ือศึกษาประวัติความเป็นมาของพิธีไหว้ครูดนตรีไทยของวิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรี 
2. เพ่ือศึกษาบริบทที่เก่ียวข้องในการจัดพิธีไหว้ครูดนตรีไทยของวิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรี 
3. เพ่ือศึกษาขั้นตอนการจัดพิธีไหว้ครูและระเบียบการบรรเลงของวงปี่พาทย์ประกอบในพิธีไหว้ครู

ของวิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรี 
 

วิธีด าเนินการวิจัย 
 ผู้วิจัยได้ด าเนินการศึกษาและเก็บข้อมูลโดยใช้วิธีวิทยาการวิจัยเชิงคุณภาพในพ้ืนที่ภาคสนาม ได้แก่  
วิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรี ซึ่งตั้งอยู่ในเขตอ าเภอเมือง จังหวัดลพบุรี โดยสัมภาษณ์ผู้ประกอบพิธีและผู้ช่วย
ประกอบพิธีไหว้ครูดนตรีไทยของวิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรี รวมถึงบุคคลที่เกี่ยวข้อง ได้แก่ คณาจารย์ 
ผู้ด าเนินงาน ผู้เข้าร่วมพิธีไหว้ครูดนตรีไทย และผู้บรรเลงเพลงหน้าพาทย์ประกอบพิธีไหว้ครู อีกทั้งได้ศึกษา
ข้อมูลเพ่ิมเติมจากฐานข้อมูลห้องสมุดเพ่ือเก็บรวบรวมข้อมูลที่เกี่ยวข้อง โดยการค้นคว้าเอกสาร บทความทาง
วิชาการ ต ารา วิทยานิพนธ์และหนังสือต่าง ๆ พร้อมทั้งสัมภาษณ์บุคคลที่เกี่ยวข้องกับข้อมูลเพ่ิมเติมจาก
สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ กรมศิลปากร มูลนิธิมนตรี ตราโมท ในพระอุปถัมภ์ฯ และจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 
 
ผลการวิจัย 
1. ประวัติความเป็นมาของการจัดพิธีไหว้ครูดนตรีไทย วิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรี 
  กระทรวงศึกษาธิการ ประกาศก่อตั้งวิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรี เมื่อวันที่ 1 พฤษภาคม พ.ศ. 2524 
ตามโครงการพัฒนาและจัดตั้งวิทยาลัยนาฏศิลป์ส่วนภูมิภาคโดยมีวัตถุประสงค์เพ่ือส่งเสริม เผยแพร่ และอนุรักษ์
ศิลปวัฒนธรรมด้านนาฏศิลป์และดุริยางค์ไทย โดยกรมศิลปากรได้มีค าสั่งแต่งตั้งให้ อาจารย์สิริชัยชาญ ฟักจ ารูญ 
มาปฏิบัติหน้าที่ในต าแหน่งผู้อ านวยการ เริ่มปฏิบัติงานตั้งแต่เดือนตุลาคม พ.ศ. 2525 การปฏิบัติงานได้เริ่ม
ประชาสัมพันธ์เพ่ือแนะแนวการศึกษาและรับสมัครนักเรียนเพ่ือเข้าเรียนในปีการศึกษา 2526  

วิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรี เปิดท าการเรียนการสอนภาคเรียนแรกเมื่อวันที่ 16 พฤษภาคม พ.ศ. 2526 
มีนักเรียนจ านวน 138 คน บุคลากรจ านวน 15 คน โดยได้รับความอนุเคราะห์อาคารเรียนเก่าของโรงเรียนช่าง
ไม้ (วัดราชา) ถนนพระยาก าจัด ต าบลท่าหิน อ าเภอเมือง จังหวัดลพบุรี เป็นอาคารเรียนชั่วคราว และในปี
เดียวกันนั้น วิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรี ได้รับงบประมาณก่อสร้างอาคารเรียนหลังแรก และย้ายมาท าการเรียน
การสอน ณ สถานที่ใหม่ ตั้งแต่วันที่ 12 สิงหาคม พ.ศ. 2527 เป็นต้นมา (ฉัตราพร ดวงสร้อย, 2551:24) 
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การจัดพิธีไหว้ครูเกิดขึ้นครั้งแรกในปีการศึกษา 2526 ได้ใช้สถานที่ประกอบพิธีในบริเวณโรงเรียน  
ช่างไม้ ซึ่งเป็นอาคารเรียนชั่วคราวมีเนื้อที่คับแคบ อีกท้ังจ านวนของนักเรียนมีน้อย จึงต้องจัดพิธีรวมกันทั้งฝ่าย
ดนตรีไทยและนาฏศิลป์ไทย และในปีต่อมาจึงได้ย้ายมาท าการเรียนยังสถานที่ปัจจุบัน การจัดพิธีไหว้ครูจึงมี
รูปแบบตามที่กรมศิลปากรได้ก าหนดไว้ โดยแยกพิธีออกเป็น 2 ฝ่าย คือดนตรีไทยและนาฏศิลป์ไทย  

 
พิธีไหว้ครูดนตรีไทยที่มีข้ึนครั้งแรกเมื่อปี พ.ศ. 2526 ของวิทยาลัยนาฏศิลปะลพบุรีนั้นมีอาจารย์มนตรี 

ตราโมท เป็นผู้ท าพิธีไหว้ครูเป็นคนแรก ดังที่อาจารย์สิริชัยชาญ ฟักจ ารูญได้กล่าวว่า 
 
วิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรี เริ่มจัดพิธีไหว้ครูดนตรีไทยขึ้นตั้งแต่ปี พ.ศ. 2526 เปิด

ภาคเรียนที่  1 โดยมีอาจารย์มนตรี  ตราโมท เป็นผู้ท าพิธีไหว้ครูดนตรีไทยตั้ งแต่ปี 
พ.ศ. 2526-2532 เนื่องจากในช่วงนั้นผมเป็นผู้อ านวยการที่วิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรีเป็น
เวลา 7 ปีด้วยกัน การไหว้ครูของวิทยาลัยนาฏศิลป์แต่ละแห่งนั้นอาจารย์มนตรี ตราโมทได้
ท าพิธีมอบและครอบให้กับครูท่านอ่ืนที่จะท าพิธีแทนไว้ส่วนหนึ่ง และได้เริ่มให้ผมและครู
ศิลปีไปไหว้ครูต่อจากท่านก็แล้วแต่ท่านจะให้ไปไหว้ที่วิทยาลัยไหนบ้างจะมีการสลับกันไป 
และอาจารย์มนตรีก็ได้ครอบไว้ให้กับครูอีกรุ่นหนึ่งมี 5 คนด้วยกันคือ อาจารย์สังเวียน 
ทองค า อาจารย์นัฐพงศ์ โสวัตร อาจารย์บุญช่วย โสวัตร อาจารย์ยงยศ พันธมาศ และลูก
ชายของครูประสิทธิ์ ถาวร รวมแล้ว 5 คนด้วยกัน แต่ที่วิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรีจะไม่ทราบ
ว่าปีไหนครูคนไหนไปท าเพราะจะสลับกันไปในแต่ละปี 

(สิริชัยชาญ ฟักจ ารูญ, สัมภาษณ์, 11 สิงหาคม 2559) 
 

 

ภาพที่ 1 อาจารย์มนตรี ตราโมท 
ที่มา: มูลนิธิมนตรี ตราโมท ในพระอุปถัมภ์ฯ 

 
จากการศึกษาเกี่ยวกับประวัติความเป็นมาของการจัดพิธีไหว้ครูดนตรีไทย วิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรี

พบว่า นับตั้งแต่ พ.ศ. 2526 จนถึงปัจจุบัน มีระยะเวลาการจัดงานติดต่อกันรวม 33 ปี โดยมีผู้ประกอบพิธีไหว้
ครูผู้มีคุณวุฒิที่มาจากส่วนกลางคือ วิทยาลัยนาฏศิลป และสถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ กรมศิลปากร ในระยะหลัง
ได้มีการผลัดเปลี่ยนและคัดเลือกผู้ที่จะมาเป็นผู้ประกอบพิธีไหว้ครูตามความพร้อมและความเหมาะสมของผู้รับ
มอบโองการไหว้ครู ดังที่อาจารย์ล ายอง โสวัตร กล่าวว่า “ตอนที่วิทยาลัยนาฏศิลป์มีเพ่ิมมากขึ้นครูผู้ท าพิธีมี
จ านวนไม่พอและอาจารย์มนตรีได้เสียชีวิตไปแล้ว เพ่ือแบ่งเบาภาระหน้าที่ของครูท่านอื่น ๆ จึงมีความจ าเป็นที่
จะต้องมีผู้ท าพิธีเพ่ิมขึ้นและเนื่องจากครูบางท่านที่ได้รับมอบมาแล้วบางท่านไม่สามารถท าพิธีได้เนื่องจาก
ปัญหาทางด้านสุขภาพ” (ล ายอง โสวัตร, สัมภาษณ์, 5 สิงหาคม 2559) 
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ส าหรับล าดับปีและรายนามของผู้ประกอบพิธีไหว้ครูดนตรีไทยจากอดีตจนถึงปัจจุบันที่สามารถ
รวบรวมข้อมูลได้ มีดังนี้ 

 
ตารางที่ 1 ล าดับปีและรายนามผู้ประกอบพิธีไหว้ครูดนตรีไทยวิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรี 

ที ่ ปี พ.ศ.  รายนามผู้ประกอบพิธีไหว้ครู 
1. พ.ศ. 2526 – 2532 อาจารย์มนตรี ตราโมท   
2. พ.ศ. 2533 – 2534 อาจารย์ศิลปี ตราโมท 
3. พ.ศ. 2535 – 2546 อาจารย์สิริชัยชาญ ฟักจ ารูญ   
4. พ.ศ. 2547 อาจารย์บุญช่วย โสวัตร 
5. พ.ศ. 2548 – 2552 อาจารย์สิริชัยชาญ ฟักจ ารูญ   
6. พ.ศ. 2553 อาจารย์นัฐพงศ์ โสวัตร 
7. พ.ศ. 2554 อาจารย์สิริชัยชาญ ฟักจ ารูญ   
8. พ.ศ. 2555 อาจารย์บุญช่วย โสวัตร   
9. พ.ศ. 2556 อาจารย์เอนก อาจมังกร 
10. พ.ศ. 2557 อาจารย์ล ายอง โสวัตร   
11. พ.ศ. 2558 อาจารย์เอนก อาจมังกร 
12. พ.ศ. 2559 อาจารย์ปี๊บ คงลายทอง   

 
ผู้ประกอบพิธีไหว้ครูดนตรีไทยมีจ านวนทั้งหมด 8 ท่าน สามารถแบ่งจ าแนกออกเป็น 3 กลุ่ม คือ 

1. กลุ่มผู้ที่ประกอบพิธีที่เป็นต้นแบบต าราอ่านโองการไหว้ครู ได้แก่ อาจารย์มนตรี ตราโมท 2. กลุ่มผู้ที่
ประกอบพิธีไหว้ครูที่รับมอบโองการไหว้ครูในสายของอาจารย์มนตรี ตราโมท ได้แก่ อาจารย์ศิลปี ตราโมท 
อาจารย์สิริชัยชาญ ฟักจ ารูญ อาจารย์นัฐพงศ์ โสวัตร อาจารย์บุญช่วย โสวัตร 3. กลุ่มผู้ประกอบพิธีที่รับมอบ
โองการไหว้คร ูในชั้นรองลงมา ได้แก่ อาจารย์ปี๊บ คงลายทอง  อาจารย์เอนก อาจมังกร ได้รับมอบโองการไหว้
ครูจากอาจารย์สิริชัยชาญ ฟักจ ารูญ และอาจารย์ล ายอง โสวัตร ได้รับมอบโองการไหว้ครูจากอาจารย์ 
ผู้ประกอบพิธี 2 ท่าน คือ อาจารย์สิริชัยชาญ ฟักจ ารูญ และอาจารย์บุญช่วย โสวัตร 

 
 
 
 
 
 

 

 
 

แผนภาพที่ 1 ล าดับการรับมอบโองการไหว้ครูของผู้ประกอบพิธีไหว้ครูดนตรีไทย วิทยาลัยนาฏศิลปะลพบุรี 
 
 
 

มนตรี ตราโมท 

นัฐพงศ์ โสวัตร สิริชัยชาญ ฟกัจ ารูญ ศิลปี ตราโมท 

ล ายอง โสวัตร 

บุญช่วย โสวัตร 

ป๊ีบ คงลายทอง เอนก อาจมงักร 
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1. บริบทของพิธีไหว้ครูดนตรีไทย วิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรี 
องค์ประกอบของพิธีไหว้ครูที่มีความส าคัญ ประกอบด้วย อาคารสถานที่ ผู้ประกอบพิธีไหว้ครูผู้ช่วย 

ผู้ประกอบพิธี ผู้เข้าร่วมพิธีโองการเพ่ืออัญเชิญเทพและครูต่าง ๆ เข้าสู่พิธีวงปี่พาทย์ที่ท าหน้าที่บรรเลงเพลง
หน้าพาทย์ประกอบพิธีอ่านโองการ เครื่องสังเวย เครื่องบูชากระยาบวช รวมถึงการกระท าอ่ืน ๆ เพ่ือบูชาครู
จนกระทั่งบริบทต่าง ๆ ที่เกี่ยวข้องในการจัดท าพิธีไหว้ครู ได้แก่ การบรรเลงเพลงหน้าพาทย์ ความหมายของ
เพลงหน้าพาทย์และการเรียกเพลงหน้าพาทย ์

a. อาคารสถานที่ในการประกอบพิธี  
แผนผังในการจัดพิธีไหว้ครูมีความจ าเป็นว่าจะต้องจัดไปทางทิศไหน และ “จะต้องเป็นไปตาม

สถานที่ในการจัดงานตามความสะดวกและความเหมาะสม แต่ทิศที่เป็นมงคลคือทิศตะวันออกหรือทิศเหนือแต่
บางครั้งด้วยความจ าเป็นและความเหมาะสมของสถานที่ก็ต้องจัดตามทิศทางที่สะดวก” (ณรงค์ฤทธิ์ คงปิ่น, 
สัมภาษณ์, 11 มิถุนายน 2559) โดยสถานที่จัดพิธีไหว้ครูในปัจจุบัน คือ หอประชุมวิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรี ซึ่ง
มีเวทีหันหน้าไปทางทิศตะวันออกตามรูปแบบของสถานที่จัดงานที่เหมาะสม 

b. บริเวณปะร าพิธีส าหรับตั้งศีรษะครูและเครื่องสังเวย 
การจัดสถานที่ส าหรับตั้งศีรษะครูต้องจัดยกแท่นสูง ท าลดหลั่นให้ถูกต้อง ระดับสูง ต่ า ของศีรษะ

เทพเจ้าที่เราจะอันเชิญมาตั้ง และตั้งให้เป็นหมวดหมู่ ศีรษะเทพเจ้าครูที่จะเชิญมาตั้งในการประกอบพิธีไหว้ครู 
ควรจะมีครบถ้วนตามที่มีอยู่ในค าอ่านโองการไหว้ครูเป็นอย่างน้อย ส าหรับการไหว้ครูดนตรีไทยมีการเชิญมา
ต้ังจ านวน 9 ศีรษะ ได้แก่ พระอิศวร พระนารายณ์ พระพรหม พระวิษณุกรรม พระปัญจสีขร พระปรคนธรรพ 
พระพิฆเณศ พระครูฤาษี และพระพิราพ โดยตั้งอยู่ในบริเวณเวทีภายในอาคารหอประชุม 

 
นอกจากนี้อาจารย์สิริชัยชาญ ฟักจ ารูญ กล่าวถึงความเชื่อเกี่ยวกับการตั้งเครื่องบูชา เทวดาที่มี

ลักษณะเฉพาะของพิธีไหว้ครูดนตรีไทย วิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรี ซึ่งจัดแยกออกไปภายนอกอาคารหอประชุม
ดังนี้ 

วิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรีจะมีบูชาเทพเจ้ากลางแจ้งที่แปลกกว่าที่อ่ืนจะตั้งเครื่อง
บูชากลางแจ้ง จะมีการไหว้ครูหนังสือตอนเช้า จะไหว้ครูดนตรี นาฏศิลปพร้อมกันระหว่าง
การไหว้ครูหนังสือเสร็จ เราจะต้องมาท าพิธีไหว้เทวดากลางแจ้งก่อนไม่ว่าจะเป็นที่ความเชื่อ
และที่ได้พบเห็นเองคือว่าที่ตั้งของวิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรีนี้เป็นวังชั้นนอกของสมเด็จพระ
นารายณ์มหาราช ทีแรกไม่เชื่อว่าจะเป็นแบบนั้นจริง ๆ เพราะอยู่ไกลจากวังนารายณ์ แต่
พระท่านแนะน ามีคนแนะน าให้บูชากลางแจ้งก็ได้ท าไป ตอนถวายเครื่องสังเวยได้มีสิ่ง
มหัศจรรย์เกิดขึ้นพอถวายเครื่องเสร็จปรากฏว่าพระอาทิตย์ทรงกลด เพราะตอนที่ถวายครู
ได้ขอไปว่าหากสถานที่นี้เป็นบริเวณของพระราชวังจริงมีเทวดารักษาคุ้มครองขอให้
ประจักษ์ก็เห็นพระอาทิตย์ทรงกลดแบบนี้ 2 ปีซ้อนเพราะฉะนั้นตรงนั้นจะต้องมีเครื่องตั้ง
พิเศษกลางแจ้งเฉพาะวิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรี องค์ประกอบส่วนอื่น ๆ ก็จะประกอบไปด้วย
ศีรษะเทพเจ้าครูบาอาจารย์ทางด้านดนตรี เครื่องดนตรี เครื่องสังเวยบูชากระยาบวชเค็ม
หวาน หัวหมู บายศรีพร้อม ธูปเทียน เทียนเงิน เทียนทอง เทียนชัย (สิริชัยชาญ ฟักจ ารูญ, 
สัมภาษณ์, 11 สิงหาคม 2559) 
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ภาพที ่1 – 2 ปะร าพิธีในการจัดพิธีไหว้ครูดนตรีไทย วิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรี 
ที่มา: วิทยา จุ้ยวงษ์, 9 มิถุนายน 2559 

 
c. ผู้ประกอบพิธีและผู้ช่วยประกอบพิธีไหว้ครู 
พิธีไหว้ครูดนตรีไทยของวิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรีมีบุคคลที่เป็นหลักเรียกว่า “ผู้ประกอบพิธี”  

ซึ่งบุคคลเหล่านี้ได้รับการเลือกสรรตามแบบโบราณราชประเพณีตามล าดับได้แก่ อาจารย์มนตรี ตราโมท 
อาจารย์ศิลปี ตราโมท อาจารย์สิริชัยชาญ ฟักจ ารูญ อาจารย์นัฐพงษ์ โสวัตร อาจารย์บุญช่วย โสวัตร อาจารย์
ล ายอง โสวัตร อาจารย์เอนก อาจมังกร สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์จะเป็นผู้ก าหนดให้วิทยาลัยนาฏศิลป์แต่ละ
แห่งประชุมการจัดพิธีไหว้ครูขึ้นในเดือนเมษายนของทุกปี เพ่ือก าหนดผู้ประกอบพิธีตามความเหมาะสมของแต่
ละวิทยาลัยนาฏศิลป์ทั่วประเทศ ซึ่งในปีการศึกษา 2559 ผู้ที่ได้รับการคัดเลือกให้มาท าพิธีไหว้ครูดนตรีไทย
ของวิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรีคือ อาจารย์ปี๊บ คงลายทอง (วิทยา จุ้ยวงษ์, สัมภาษณ์, 25 ตุลาคม 2558)  
 

อาจารย์นัฐพงศ์ โสวัตร ได้กล่าวถึงข้ันตอนการเตรียมพร้อมของผู้ประกอบพิธีไหว้ครูดนตรีไทย ดังนี้ 
 

 ต้องเตรียมร่างกาย เตรียมใจของตัวเองให้พร้อมที่เราจะต้องไปท าพิธีไหว้ครูของแต่
ละแห่งอย่างน้อยคือ 2-3 วัน เตรียมทุกอย่างไม่ว่าจะเป็นทางกายภาพ ทางใจ ทางกายก็คือ
ตั้งแต่เสื้อผ้าเครื่องนุ่งห่มต าราต่าง ๆ จัดเตรียม กระบวนการต่าง ๆ เราก็ต้องเตรียมทบทวน
จะต้องท าอะไรบ้าง เตรียมทุกอย่างในเรื่องที่เกี่ยวข้องกับตัวเรา ที่เราจะไปเป็นประธานผู้
ประกอบพิธีไหว้ครู ทางด้านจิตใจก็ต้องท าจิตใจให้ใสสะอาดปราศจากสิ่งมัวหมองต่าง ๆ
นานา ที่ส าคัญที่สุดคือต้องท าร่างกายให้สะอาด สระผม ช าระล้างร่างกายให้สะอาด และมี
การสวดมนต์ไหว้พระ นั่งสมาธิ มีการไปร่วมฟังพระสวดมนต์เย็น เป็นหน้าที่ที่เราต้องท า  

(นัฐพงศ ์โสวัตร, สัมภาษณ์, 13 กรกฎาคม 2559) 
 

ในอีกส่วนหนึ่ง นอกจากผู้ประกอบพิธีแล้ว “ผู้ช่วยประกอบพิธี” ก็จะมีบทบาทที่ส าคัญเพ่ือช่วย
ด าเนินการให้พิธีไหว้ครูดนตรีไทยเป็นไปด้วยความเรียบร้อย ซึ่งผู้ดูแลเมื่อสมัยก่อนก็จะเป็นนางทรัพย์ ตราโมท
ภรรยาของอาจารย์มนตรี ตราโมท ในตอนหลังก็จะมีอาจารย์ดนตรี ตราโมท ที่เป็นบุตรสาวเป็นผู้ดูแลเรื่องนี้ 
บุคคลทั้งสองท่านนี้เป็นผู้ที่มีความรู้ความเข้าใจในเรื่องการตั้งศีรษะครูและการจัดวางเครื่องสังเวยเป็นอย่างดี 
“โดยเวลาอาจารย์มนตรีไปเป็นผู้ประกอบพิธีที่ใด ก็จะได้ติดตามไปสังเกตการณ์และเป็นผู้ช่วยในพิธีนั้น ๆ 
ด้วย” (ดนตรี ตราโมท, สัมภาษณ์, 20 มิถุนายน 2559) 
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ภาพที่ 3 ผู้ประกอบพิธีไหว้ครู และผู้ช่วยผู้ประกอบพิธีไหว้ครูดนตรีไทย วิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรี 

(ภาพจากทางซ้ายมือ ได้แก่ อาจารย์ดนตรี ตราโมท และ อาจารย์ปี๊บ คงลายทอง) 
ที่มา: วิทยา จุ้ยวงษ์, 9 มิถุนายน 2559 

 
 อาจารย์ปี๊บ คงลายทอง ได้กล่าวถึงการได้รับเลือกให้ปฏิบัติหน้าที่เป็นผู้ประกอบพิธีไหว้ครูดนตรีไทย
ของวิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรีประจ าปี พ.ศ. 2559 ไว้ดังนี้ 

จริง ๆ ไม่เคยคิดว่าจะได้เป็นผู้ที่จะมาท าพิธีตรงนี้ จนกระทั่งครบวาระของคุณครู
ด้วยอายุมากขึ้น จึงมีการถ่ายทอดให้ครูศิลปี ครูสิริชัยชาญเป็นผู้ท าพิธีโดย ใช้ต าราของ
อาจารย์มนตรี ตราโมท และด้วยการจัดตั้งวิทยาลัยนาฏศิลป์ขึ้นอีกหลายแห่ง จึงจ าเป็นต้อง
มีผู้ท าพิธีมากขึ้นเพ่ือแบ่งเบาครูผู้ท าพิธี และมีการคัดเลือกผู้อ่านโองการขึ้น เนื่องจากผู้
ประกอบพิธีมีจ านวนน้อย โดยผมเป็นหนึ่งในจ านวนของผู้ที่คุณสมบัติครบถ้วน เหมาะสมที่
จะเป็นผู้ท าพิธีไหว้ครูที่ได้รับคัดเลือกให้เป็นผู้ประกอบพิธี โดยมีสมเด็จพระเทพรัตนราชสุดา
สยามบรมราชกุมารีฯ เป็นองค์ประทานในพิธี และครูสิริชัยชาญ ฟักจ ารูญ เป็นผู้ท าพิธีมอบ
โดยใช้ต าราของอาจารย์มนตรี ตราโมท ซึ่งเป็นต าราพิธีไหว้ครูที่มาจากการคัดลอกด้วย
ลายมือของกรมศิลปากร (ปี๊บ คงลายทอง, สัมภาษณ์, 10 มิถุนายน 2558) 
 

 

ภาพที่ 4 ต าราไหว้ครูฉบับของอาจารย์มนตรี ตราโมท 
กรมศิลปากรจัดสร้างส าหรับมอบให้แกผู่้ที่ได้รับคัดเลือกเป็นผู้ประกอบพิธีไหว้ครู 

ในวาระฉลองครบรอบ 99 ปี กรมศิลปากร 
ที่มา: ผู้วิจัย, 9 มิถุนายน 2559 
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d. ผู้บรรเลงเพลงหน้าพาทย์ประกอบพิธีไหว้ครู 
การคัดเลือกผู้บรรเลงเพลงหน้าพาทย์ “จะคัดเลือกโดยการพูดคุยตามความเหมาะสม อย่างเช่นถ้า

บรรเลงในวิทยาลัยของเราเอง จะคัดเลือกจากความเป็นอาวุโสก่อน ผู้ที่มีอายุน้อยก็จะให้ไปช่วยทางด้านอ่ืนเช่น 
ผู้ช่วยผู้ประกอบพิธี แต่ถ้าจะไปบรรเลงข้างนอกเราจะค านึงถึงการสอนเป็นหลัก” (ณรงค์ฤทธิ์ คงปิ่น , 
สัมภาษณ์, 11 มิถุนายน 2559) 

 
ในการเตรียมตัวก่อนการบรรเลงเพลงหน้าพาทย์อาจารย์ณรงค์ฤทธิ์ กล่าวว่า  

ส่วนใหญ่ผู้ที่จะบรรเลงเพลงหน้าพาทย์จะไปฟังพระสวดมนต์เย็นเพ่ือเป็นการขอ
ความสวัสดิมงคลให้กับตัวเอง โดยส่วนตัวแล้วจะเข้าร่วมพิธีสวดมนต์เย็นและท าบุญถวาย
ภัตตราหารตอนเช้าปฏิบัติตนมาทุกปีที่มีพิธีไหว้ครู อยู่ร่วมฟังพระสวดและช่วยกิจกรรมต่าง 
ๆ ของวิทยาลัยรับน้ าพระพุทธมนต์จากพระสงฆ์เพ่ือความเป็นสิริมงคลทุกปีแล้วจึงเข้าสู่พิธี
ดุริยางคศิลป์ ส่วนผู้บรรเลงเพลงหน้าพาทย์คนอ่ืน ๆ ส่วนใหญ่ก็จะเข้าร่วมพิธีสวดมนต์เย็น
และพิธีสงฆ์เกือบทุกคนแต่เนื่องด้วยหน้าที่อาจจะไม่ได้นั่งฟังพระสวดตลอด เพราะต้องดูแล
นักเรียนในการบรรเลงบ้าง บริการพระสงฆ์บ้างท าหน้าที่อ่ืน ๆ บ้าง แต่จะอยู่ในพิธีกันตลอด 

(ณรงค์ฤทธิ์ คงปิ่น, สัมภาษณ์, 11 มิถุนายน 2559) 
 

ณรงค์ฤทธิ์ คงปิ่นได้กล่าวถึงการฝึกซ้อมการบรรเลงเพลงหน้าพาทย์ประกอบพิธีไหว้ครูว่า 
การบรรเลงเพลงหน้าพาทย์  ตามปกติหลังจากที่ได้รับการครอบเพลงองค์ 

พระพิราพแล้ว จนกระทั่งได้ต่อเพลงจบแล้ว ครูท่านได้สั่งไว้ว่า ไม่ว่าคุณครูจิรัส อาจณรงค์ 
ก็ดี คุณครูสมพงษ์ นุชพิจารณ์ ก็ดี ครูศักดิ์ดา ค าศิริ ท่านได้สั่งไว้ว่าก่อนที่จะบรรเลงเพลง
หน้าพาทย์ให้ท าการซ้อมร่วมกัน และซ้อมเพลงหน้าพาทย์ในวันพฤหัสบดีให้จุดธูปเทียน 
ดอกไม้ บอกเล่าครูบาอาจารย์เป็นจารีตอย่างหนึ่ง เช่น ถ้าเรารู้ว่าจะไหว้ครูสัปดาห์หน้า 
สัปดาห์นี้เราก็จะฝึกซ้อมเพลงหน้าพาทย์กัน ส่วนวันอ่ืน ๆ ก็ตั้งจิตอธิษฐานนึกถึงครูบา
อาจารย์และซ้อมเพลงอื่น ๆ ได ้(ณรงค์ฤทธิ์ คงปิ่น, สัมภาษณ์, 11 มิถุนายน 2559) 

 

 
ภาพที ่5 ผู้บรรเลงในวงปี่พาทย์ประกอบพิธีไหว้ครูดนตรีไทย วิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรี 

ที่มา: วิทยา จุ้ยวงษ์, 9 มิถุนายน 2559 
 
ในด้านคุณสมบัติของผู้บรรเลงเพลงหน้าพาทย์ประกอบพิธีไหว้ครูดนตรีไทย จะต้องเป็นผู้ที่บวชเรียน

มาแล้วอายุ 25-30 ปีขึ้นไป เป็นผู้ที่มีความประพฤติดีและต้องได้รับการมอบเพลงหน้าพาทย์ชั้นสูงตามล าดับ
ขั้นตอนจากครูผู้ท าพิธีไหว้ครูและต้องมีความสามารถทางด้านดนตรีและมีความแม่นย าในการบรรเลง และที่
ส าคัญคือจะต้องได้รับการครอบถึงเพลงองค์พระพิราพ (เต็มองค)์ 
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e. คณะผู้ด าเนินงานและผู้เข้าร่วมพิธี 
ผู้เข้าร่วมในพิธีไหว้ครูดนตรีไทย คือ นักเรียน นักศึกษา ศิษย์เก่า สมาคมผู้ปกครองและครู

วิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรี รวมถึงนักเรียนจากโรงเรียนอ่ืน ๆ และผู้ที่เกี่ยวข้องในวงการดนตรีไทยในจังหวัด
ลพบุรีเข้าร่วมในพิธีไหว้ครูดนตรีไทย ผู้เข้าร่วมงานส่วนใหญ่มีความเชื่อในการเข้าร่วมพิธีกรรมไหว้ครูว่า “เป็น
พิธีที่มีความศักดิ์สิทธิ์ เพราะมีการอันเชิญครูเทพเทวดาทั้งหลายอีกทั้งสิ่งที่มองไม่เห็น ตามความเชื่อคนไทย  
และเพ่ือขอขมาลาโทษแก่ครูบาอาจารย์ ทั้งท่านผู้ที่มีชีวิตก็ดี เสียชีวิตไปแล้วก็ดี ทั้งที่รู้ก็ดี ไม่รู้ก็ดี” (ยุทธศักดิ์ 
เชื้อพราหมณ์, สัมภาษณ์, 9 มิถุนายน 2559) 

 
จากการสัมภาษณ์อาจารย์ณรงค์ฤทธิ์ คงปิ่น อาจารย์ภาควิชาดุริยางค์ไทยวิทยาลัยนาฏศิลปะลพบุรี   

ได้ให้ข้อมูลเกี่ยวกับคณะผู้ด าเนินงานและผู้เข้าร่วมพิธีไว้ดังนี้ 
การแบ่งหน้าที่จัดเตรียมความรับผิดชอบในการจัดพิธีไหว้ครู ของวิทยาลัยนาฏ

ศิลปลพบุรีจะมีการไหว้ครูเป็น 2 ส่วน คือไหว้ครูสามัญกับไหว้ครูศิลปะ ไหว้ครูศิลปะก็จะ
แยกออกเป็น 2 แห่งคือ ไหว้ครูดุริยางคศิลป์และไหว้ครูนาฏศิลป์ ตามการปฏิบัติหน้าที่ก็จะ
มีค าสั่งจากวิทยาลัย นอกจากจะได้ค าสั่งจากวิทยาลัยแล้วเราก็จะมีการช่วยเหลือแบ่งหน้าที่
ความรับผิดชอบซึ่งกันและกัน โดยเฉพาะเรื่องการน าโต๊ะมาตั้งเป็นปะร าพิธีทุกคนก็จะ
ช่วยกันเพราะถือว่าเป็นงานครูทุกคนก็จะตั้งจิตตั้งใจท างานเพ่ือบูชาครู แต่ก็จะมีการพูดคุย
ท าเป็นขั้นตอน เช่น สัปดาห์หน้าจะมีการไหว้ครู เสาร์ อาทิตย์ก็จะนัดกันมาท าความสะอาด
เครื่องดนตรีเพื่อเตรียมพร้อม ขึ้นตั้งบูชาหรือเทียบเสียงเครื่องดนตรีต่าง ๆ พอถึงวันจันทร์ก็
จะจัดโต๊ะเตรียมเครื่องดนตรีไปประดับประดาให้สวยงาม จะช่วยกันท างานจนวินาทีสุดท้าย 
ก่อนหน้านี้ก็จะมีการประชุมแบ่งงานกันในการจัดเครื่องและแบ่งภาระหน้าที่  เช่น จัดวง
บรรเลงเพลงโหมโรงเย็น โหมโรงเช้า จัดวงบรรเลงเพลงสาธุการจะมีการประชุมทุกครั้งก่อน
การจัดงาน (ณรงค์ฤทธิ์ คงปิ่น, สัมภาษณ์, 11 มิถุนายน 2559) 

 
จากการศึกษาในด้านบริบทที่เกี่ยวข้อง พบว่ามีความเปลี่ยนแปลงสถานที่ในการจัดพิธีไหว้ครูไปตาม

ลักษณะความเหมาะสมของขนาดและจ านวนของผู้เข้าร่วมพิธี ในแต่ละปี โดยยังคงรูปแบบที่อาจารย์มนตรี  
ตราโมท ได้วางรากฐานเกี่ยวกับการจัดปะร าพิธีไว้ทุกประการ แต่จะได้เพ่ิมการตั้งบูชากลางแจ้งส าหรับเทวดา
ผู้รักษาสถานที่ตามความเชื่อของคนในท้องถิ่น การด าเนินงานจะมีการวางแผนและแบ่งหน้าที่ความรับผิดชอบ
ของแต่ละคน ก่อนจะมีพิธีไหว้ครูล่วงหน้า 1 สัปดาห์จะมีการท าความสะอาดเครื่องดนตรีเพ่ือน าไปบูชา มีการ
เทียบเสียงเครื่องดนตรีที่จะบรรเลงเพลงหน้าพาทย์ช่วยกันท างานตกแต่งสถานที่ให้สวยงามและเหมาะสม  

 
2. ขั้นตอนการจัดพิธีไหว้ครูและระเบียบการบรรเลงของวงปี่พาทย์ประกอบในพิธีไหว้ครูของวิทยาลัย

นาฏศิลปลพบุรี 
 

อาจารย์ดนตรี ตราโมท ได้กล่าวถึงลักษณะแบบแผนและองค์ประกอบของพิธีไหว้ครู ไว้ดังนี้ 
1. สถานที่ต้องเหมาะสมกับจ านวนคนที่มาร่วมงาน 2. ปะร าพิธีที่จะจัดงาน  

3. ผู้อ่านโองการ 4. ผู้ช่วยผู้ประกอบพิธีไหว้ครู 5. วงปี่พาทย์ในพิธี 6. ผู้เข้าร่วมในพิธี  
 และท่ีส าคัญที่สุดคือ พิธีสงฆ์จะต้องมีการนิมนต์พระมาสวดพุทธมนต์เย็น และฉันภัตตาหาร
เช้าก่อนที่จะเริ่มพิธีไหว้ครู ครูที่ท าพิธีและผู้ที่จะครอบหรือรับมอบจะต้องเข้าร่วมในพิธีสงฆ์
เพ่ือรับศีลช าระล้างจิตใจก่อนที่จะท าพิธีไหว้ครูอย่างน้อยต้องรับศีล 5 และปฏิบัติศีล 5 ให้
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ได้ ปกติแล้วผู้ประกอบพิธีจะต้องถือศีล 5 และผู้ช่วยผู้ประกอบพิธีก็จะถือศีล 5 เช่นเดียวกัน 
เหตุผลเพ่ือความเป็นสิริมงคล ท าตนให้เป็นคนดีเป็นที่เลื่อมใสและนับถือของคนทั่วไป 
เพราะครูผู้ท าพิธีจะต้องมีคนมากราบไหว้ให้ความเคารพนับถือเป็นที่ยอมรับของคนที่มาร่วม
ในพิธี(ดนตรี ตราโมท, สัมภาษณ์, 20 มิถุนายน 2559) 

 
อาจารย์ณรงค์ฤทธิ์ คงปิ่น อาจารย์ประจ าภาควิชาดุริยางค์ไทย วิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรี ได้กล่าวถึง

แนวปฏิบัติในการจัดพิธีไหว้ครูดนตรีของวิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรีไว้ดังนี้ 
พิธีไหว้ครูดนตรีของวิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรี เป็นจารีตประเพณียึดแนวทางปฏิบัติ

ที่อาจารย์มนตรี ตราโมท วางไว้ทุกอย่างโดยเฉพาะการไหว้ครูดุริยางคศิลป์นี้จะไม่มีการ
เปลี่ยนแปลงอะไรจะเป็นไปตามขั้นตอนโดยตลอดมาตั้งแต่ประธานเริ่มจุดธูปเทียน  
ไปจนกระทั่งส่งครู ผู้ประกอบพิธีก็จะเคร่งครัดในระเบียบปฏิบัติ อย่างที่สั งเกตเห็นครูผู้ที่
ได้รับการครอบ เป็นผู้ประกอบพิธี  ในปีหนึ่ง ๆ จะต้องไปสังเกตการณ์ล าดับขั้นตอนที่ครู
ผู้ใหญ่ท าพิธีเช่น ครูบุญช่วยก่อนที่ท่านจะท าจะประกอบพิธีไหว้ครูท่านจะไปดูครูผู้ใหญ่ท า
พิธีก่อนว่าขั้นตอนเป็นอย่างไรตั้งแต่ต้นจนจบพิธี ทุกคนจะเคร่งครัดในระเบียบปฏิบัติ แต่
ล าดับขั้นตอนบางปีจะตัดบ้าง แต่ส่วนใหญ่จะไม่ตัด จะท าพิธีเต็ม แต่บางครั้งมีการประกอบ
พิธีช้า ผู้ประกอบพิธีกลัวเวลาในการถวายเครื่องสังเวยจะเลยเวลาก็จะให้ผู้บรรเลงเพลงหน้า
พาทย์ให้สั้นลงเช่นการตีรัวจากที่จะต้องบรรเลงยาวก็ให้ตัดลงเพ่ือให้เวลากระชับขึ้นทันเวลา
ในการถวายเครื่องสังเวย (ณรงค์ฤทธิ์ คงปิ่น, สัมภาษณ์, 11 มิถุนายน 2559) 

 
พิธีไหว้ครูของวิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรี แบ่งขั้นตอนการจัดงานจะแบ่งออกเป็นสองช่วง คือ พิธีช่วง

เย็นวันพุธก่อนวันเริ่มพิธีไหว้ครู ประกอบด้วยพิธีสวดมนต์เย็น การบรรเลงถวายมือของศิษย์เก่าจากส านักการ
สังคีต และสถาบันต่าง ๆ ที่มาร่วมในการบรรเลงถวายมือพิธีไหว้ครูดนตรีไทยของวิทยาลัยนาฏศิลป์  

แบบแผนและกระบวนการสืบทอดพิธีไหว้ครูของวิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรีในปัจจุบันนั้น เป็นไปตามที่
อาจารย์มนตรี ตราโมท ได้วางรากฐานไว้ให้ทุกประการเช่นเดียวกันกับวิทยาลัยนาฏศิลป์แห่งอ่ืน ๆ 
โดยผู้ประกอบพิธีส่วนใหญ่เป็นผู้รับมอบโองการไหว้ครูโดยตรงจากอาจารย์มนตรีและยังคงรักษารูปแบบของ
พิธีไหว้ครูไว้ดังเช่นที่อาจารย์บุญช่วย โสวัตร อธิบายว่า “ขั้นตอนและพิธีการไหว้ครูทุกอย่างเป็นไปตาม
แนวทางแบบแผนของอาจารย์มนตรี ตราโมท ทุกอย่างไม่เป็นอะไรพิเศษหรือเป็นเอกลักษณ์ของตัวเอง” 
(บุญช่วย โสวัตร, สัมภาษณ์, 15 กรกฎาคม 2559) 

ส าหรับขั้นตอนในการประกอบพิธีนั้น ภายหลังจากที่ท าพิธีไหว้ครูสามัญเสร็จแล้วก็เริ่มพิธีไหว้ครู
ดนตรีไทย ผู้ที่เข้าร่วมในพิธีไหว้ครู จะน าดอกไม้ ธูปเทียนเข้ามาร่วมในพิธี หลังจากผู้เข้าร่วมพิธีและแขกที่มา
ในงานนั่งประจ าที่เรียบร้อยแล้ว พิธีไหว้ครูจึงเริ่มขึ้นเวลา 9.50 น. โดยผู้ประกอบพิธีเข้านั่งประจ าที่ โดยมี
ผู้ช่วยผู้ประกอบพิธีนั่งด้านล่างซ้ายมือของผู้ท าพิธี ประธานในพิธีจุดเทียน ธูป บูชาพระรัตนตรัย ปี่พาทย์
บรรเลงเพลงสาธุการ เสร็จแล้วประธานในพิธีกลับไปนั่งที่ ผู้ประกอบพิธีจึงเริ่มท าพิธีไหว้ครูและพิธีครอบเป็น
ล าดับต่อไป 

ล าดับและขั้นตอนในการครอบครูส าหรับผู้เข้าร่วมพิธีไหว้ครูและครอบครูที่เป็นนักเรียนนักศึกษาของ
วิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรี เป็นดังนี้ 

ทางสถานศึกษาจะเป็นผู้จัดเตรียมขันก านลให้ เพ่ือให้เกิดความสะดวกในการครอบ 
ส่วนดอกไม้ที่เตรียมมาก็เหมือนการเตรียมดอกไม้มาบูชาพระ เช่น ดอกดาวเรือง ดอกบัว 
แต่ที่นิยมคือ ดอกดาวเรืองเพ่ือความเจริญรุ่งเรือง สดใส เงินก านลที่ใส่ในขันครอบปัจจุบัน
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จะใส่ที่ 24 บาท เมื่อก่อนจะเริ่มจากค่าก านลที่ หกสลึงแต่ทางวิทยาลัยมีการก าหนดที่
ชัดเจนในการครอบจะก าหนดที่ 24 บาท แต่ผู้ที่ได้รับมอบจะก าหนด 36 บาท ขันก านลของ
ผู้ที่ท าพิธีจะใส่ที่ 336 บาท นักศึกษาของวิทยาลัยจะมีการก าหนดการครอบไว้ตามล าดับ  
ผู้ที่เข้าใหม่หรือการเรียนเอกสากลจะให้ครอบฉิ่งเพ่ือความเป็นสิริมงคลส่วนเด็กปี่พาทย์เด็ก
เข้าใหม่มัธยมศึกษาปีที่ 1 ครอบสาธุการ ม.3 ครอบเพลงตระโหมโรง ม.5 ครอบเพลงโหม
โรงกลางวัน ปริญญาตรีปี 1 เพลงหน้าพาทย์ชั้นสูง ปริญญาตรีปี 2 รับมอบการไปเป็นครู 
ตามล าดับการเรียน (ณรงค์ฤทธิ์ คงปิ่น, สัมภาษณ์, 11 มิถุนายน 2559) 

 
ส าหรับบุคคลที่เป็นศิษย์เก่าและบุคคลภายนอกท่ัวไปที่มีความประสงค์จะเข้ารับการครอบนั้น จะต้อง

แจ้งให้ผู้ด าเนินงานทราบก่อนที่จะเข้ารับการครอบ และต้องมีผู้รับรองความรู้ความสามารถทางดนตรีว่า
สามารถครอบได้ตามล าดับชั้นที่ก าหนด เช่น การครอบฉิ่ง การครอบเพลงสาธุการ การครอบเพลงหน้าพาทย์
ต่าง ๆ เป็นต้น แต่ส าหรับบุคคลภายนอกและแขกรับเชิญที่ไม่มีความเกี่ยวข้องกับการดนตรี ก็จะเข้ารับพิธีเจิม
หน้าผากเพ่ือความเป็นสิริมงคลได้ โดยจะมีการเตรียมขันก านลให้เช่นกัน นอกจากนี้จะต้องมีการจัดเตรียม 
ขันก านลให้แก่ผู้บรรเลงเพลงหน้าพาทย์ตามจ านวนนักดนตรีแยกออกไปจากผู้ร่วมในพิธีไหว้ครู เพ่ือใช้ส าหรับ
บูชาครูเทพยดา และขอขมาครูในกรณีที่เกิดความผิดพลาดในขณะที่ก าลังบรรเลงวงปี่พาทย์พิธีด้วย 

 

  
ภาพที่ 6-7 ผู้ประกอบพิธีไหว้ครูขณะก าลังท าพิธีเจิมและครอบแก่อาจารย์ นักเรียน นักศึกษาและผู้เข้าร่วมงาน 

ที่มา: วิทยา จุ้ยวงษ์, 9 มิถุนายน 2559 
 

ส าหรับเพลงหน้าพาทย์ที่ใช้บรรเลงประกอบการอ่านโองการในพิธีไหว้ครูดนตรีไทย วิทยาลัยนาฏศิลป
ลพบุรี มีล าดับเพลงและความหมายดังนี้  

 
1. สาธุการกลอง หมายถึง การบูชาครูบาอาจารย์ 
2. ตระสันนิบาต หมายถึง อันเชิญเทพยาดาทั้งหลาย 
3. พราหมณ์เข้า หมายถึง เชิญครูเทพเข้ามาในพิธีเกี่ยวกับดอกไม้ ธูปเทียน เครื่องบูชา 
4. เพลงโหมโรง หมายถึง เชิญทั้งหมดกล่าวถึงเทวดาทั้งหมด 
5. ตระนารายณ์บรรทมสินธุ์ หมายถึง เชิญพระนารายณ์ 
6. บาทสกุณี หมายถึง เชิญพระนารายณ์หรือพระราม 
7. โคมเวียน หมายถึง อันเชิญเทพยดา 
8. ตระพระปรคนธรรพ หมายถึง เชิญเทพเจ้าที่อยู่ในเครื่องหนังตะโพน 
9. เสมอเถร หมายถึง อันเชิญถึงที่ประทับแล้ว 
10. ตระเชิญ หมายถึง เชิญเทพเข้ามาในพิธี 
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11. ตระพระพิราพเต็มองค์ หมายถึง เชิญพระพิราพ 
12. นั่งกิน หมายถึง เชิญมาเสวย 
13. เซ่นเหล้า หมายถึง เชิญองค์พระพิราพมาเสวย 
14. เสมอเข้าที่ หมายถึง เชิญเทพเข้าท่ีในทิพวิมานของท่าน 
15. มหาชัย หมายถึง การพรมน้ ามนต์เพ่ือเป็นสิริมงคล เอาฤกษ์ เอาชัยในพิธีไหว้ครูดนตรี

ไทย 
16. พราหมณ์ออก หมายถึงเชิญเทพออกจากพิธี 

(ปี๊บ คงลายทอง, สัมภาษณ์, 10 มิถุนายน 2558) 
 
จากการศึกษาระเบียบการบรรเลงของวงปี่พาทย์ประกอบในพิธีไหว้ครูของวิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรี

พบว่า การเรียกเพลงหน้าพาทย์นั้น “ขึ้นอยู่กับผู้บรรจุเพลงในต าราไหว้ครูหรือผู้ประกอบพิธีจะเรียกเป็น
ส าคัญ” (สุพัศชา ผดุงสุทธิ์, สัมภาษณ์, 18 กรกฎาคม 2559) “ถ้ามีเวลาน้อยก็ให้เรียกตามความเหมาะสมดู
ตามสถานการณ์แต่เท่าที่เคยท ามายังไม่เคยตัดจะเรียกครบทุกเพลงเพราะเวลาทันอยู่ แต่ครูปี๊บท่านเคยบอก
ว่าเคยมีบางที่ ที่ประธานมาช้าก็ต้องท าแบบเร่ง ๆ แต่เพลงก็ทัน แต่ครูสิริชัยชาญเคยบอกว่าเพลงเราสามารถ
เพ่ิมและตัดได้ตามความเหมาะสมแล้วแต่ผู้ท าพิธีพิจารณา” (เอนก อาจมังกร, สัมภาษณ์, 13 กรกฎาคม 
2559) แต่อย่างไรก็ตามผู้บรรเลงจะต้องให้ความส าคัญกับแนวการบรรเลงที่แสดงถึงความเคารพต่อสิ่ง
ศักดิ์สิทธิ์ ดังที่  
 

อาจารย์พลณศักดิ์ ทรัพย์บางยาง ผู้บรรเลงปี่ในประกอบพิธีไหว้ครูของวิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรี อธิบายว่า 
ส านวนเพลงหน้าพาทย์เป็นมือฆ้องที่ใช้กลุ่มเสียงที่ฟังแล้วโน้มน้าวให้เกิดความ

ศักดิ์สิทธิ์ทรงพลัง เข้มขลัง ย าเกรงในอ านาจของเสียงที่บรรเลงออกมา ส่วนมากจะใช้เสียงที่
ยาว หรือยืนอยู่เสียงใดเสียงหนึ่งนาน ๆ คล้ายกับเสียงสวดมนต์คาถา สรรเสริญให้เกิดความ
เป็นมงคลกับงานนั้นส าเร็จลุล่วงด้วยดี การเป่าปี่ในจะมีลักษณะเฉพาะการเป่าปี่  ในเพลง
หน้าพาทย์จะต้องเป่าด้วยความเคารพสักการะบูชา ด้วยส านวนกลอนที่ยึดไปกับมือฆ้อง 
แทบจะไม่ต้องแปลท านองเป็นอย่างอ่ืน ให้ยุ่งยาก สับสน ซึ่งฟังดูแล้วไม่เรียบร้อย ประมาณ
ว่า ไม่ให้ความเคารพในบทเพลง 

(พลณศักดิ์ ทรัพย์บางยาง, สัมภาษณ์, 18 กรกฎาคม 2559) 
 
ในขณะเดียวกันในการบรรเลงระนาดเอกประกอบพิธีไหว้ครูอาจารย์สุพัศชา ผดุงสุทธิ์ อธิบายถึงการ

บรรเลงระนาดเอกไว้ดังนี้ 
จะบรรเลงแนวปานกลางไม่เร็วและไม่ช้าจนเกินไป เพ่ือให้เพลงที่บรรเลงออกมานั้น 

มีความศักดิ์สิทธิ์ สง่างาม ส านวนกลอนเพลงที่ใช้ในการบรรเลงต้องเรียบร้อยไม่โลดโผน ตี
เกาะไปกับท านองหลักให้มากที่สุด น้ าหนักในการขึ้นเพลงลงเพลงต้องมีความชัดเจน เน้นที่
เสียง ขึ้นตามเนื้อเพลงของท านองหลัก ถ้ามีการบรรเลงผิดพลาดจะน าขันและเงินก านลไป
ใส่บาตรและระลึกถึงครูขออโหสิกรรมต่อครูในสิ่งที่ผิดพลาดไปเพ่ือไม่ให้บาปและเกิดสิ่งไม่ดี
เกิดโทษภัยอันตรายต่าง ๆ กับตัวเรา (สุพัศชา ผดุงสุทธิ์, สัมภาษณ,์ 18 กรกฎาคม 2559) 

 
 เมื่อเสร็จขั้นตอนการไหว้ครูและครอบแก่ศิษย์ทุกคนแล้ว ประธานจะกล่าวบูชาขอยุติการประกอบพิธี
ไหว้ครู ขอสมาโทษในสิ่งที่ผิดพลาดและขอความเป็นสิริมงคลจงมีมาสู่สถานที่สู่สถาบันที่จัดพิธีกรรมนี้  
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สู่ศิษยานุศิษย์และผู้เข้าร่วมในพิธีนี้โดยทั่วกัน ดนตรีบรรเลงเพลงเชิดและเพลงกราวร าจบพิธีไหว้ครูดนตรีไทย
อย่างมีพิธีรีตอง  
 จากการศึกษาเกี่ยวกับขั้นตอนและเพลงหน้าพาทย์ที่ใช้ประกอบพิธีไหว้ครูพบว่า มีรูปแบบที่แตกต่าง
กันไปตามแต่ท่ีผู้ประกอบพิธีเป็นผู้ก าหนด แต่จะใช้ล าดับพิธีการและเพลงหน้าพาทย์ตามต าราโองการไหว้ครูที่
ได้รับมอบมาจากอาจารย์มนตรี ตราโมท ผู้บรรเลงเพลงหน้าพาทย์จะต้องบรรเลงในลักษณะที่เกาะกุมเข้ากับ
ท านองหลักเพ่ือแสดงความเคารพต่อพิธีกรรมและเพ่ือแสดงความศักดิ์สิทธิ์ ทั้งนี้เพ่ือเป็นการน้อมน าจิตใจของ
ผู้เข้าร่วมงานให้ได้รับสวัสดิมงคลตามความประสงค์ของผู้ด าเนินงาน และจะเห็นได้ว่านอกจากผู้ที่เข้าร่วมพิธี
จะมาร่วมบูชาครูแล้วยังเป็นการบรรเลงถวายมือของศิษย์เก่าจากสถาบันต่าง ๆ มาพบปะสังสรรค์กันระหว่าง
ครูอาจารย์ นักเรียนและศิษย์เก่าอีกด้วย 
 
อภิปรายผลการวิจัย 
 จากการศึกษาผู้วิจัยพบว่า ยังมีข้อจ ากัดบางประการในการเก็บรวบรวมข้อมูลเอกสารชั้นปฐมภูมิที่
เกี่ยวข้องกับพิธีไหว้ครูของวิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรีในช่วงระหว่างปี พ.ศ. 2526 – 2538 ให้มีความสมบูรณ์
ครบถ้วน เนื่องจากในปัจจุบันเอกสารหลักฐานทางราชการย้อนหลังที่เกี่ยวข้องบางส่วนได้ถูกท าลายตาม
ระเบียบราชการ และผู้ประกอบพิธีไหว้ครูบางท่านได้ถึงแก่กรรม ผู้วิจัยจึงมีความจ าเป็นที่จะต้องอาศัยข้อมูล
ชั้นทุติยภูมิบางส่วนเพื่อน ามาประกอบเสริมกันให้มีความสมบูรณ์ เช่น ส าเนาภาพถ่ายพิธีไหว้ครูดนตรีไทยจาก
พ้ืนที่ภาคสนามในแต่ละปี ส าหรับในกรณีของข้อมูลที่เกี่ยวกับบุคคลในตระกูลตราโมท ผู้วิจัยได้เก็บข้อมูลจาก
การสัมภาษณ์อาจารย์ดนตรี ตราโมท ซึ่งเป็นผู้ที่มีความเกี่ยวข้องในฐานะผู้สืบสายสกุลที่มีประสบการณ์ตรง
ร่วมสมัยกับบุคคลในพ้ืนที่ภาคสนาม 
 
บทสรุปและข้อเสนอแนะ 
 จากการศึกษาพิธีไหว้ครูดนตรีไทยวิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรี ท าให้ทราบถึงวัตถุประสงค์ของการวิจัยใน
แต่ละด้าน คือ ในด้านประวัติความเป็นมา พบว่ามีการด าเนินการจัดพิธีไหว้ครูดนตรีไทยอย่างต่อเนื่อง
นับตั้งแต่พ.ศ. 2526 จนถึงปัจจุบันโดยมีผู้ประกอบพิธีผลัดเปลี่ยนมาเป็นผู้ประกอบพิธีจากหน่วยงานผู้รับ
ส่วนกลาง คือ สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ กรมศิลปากร  

ในด้านบริบทที่เกี่ยวข้อง พบว่าพิธีไหว้ครูจัดขึ้นที่หอประชุมของวิทยาลัยฯ ซึ่งหันหน้าไปทางทิศ
ตะวันออก และมีการตั้งเครื่องบูชากลางแจ้งแยกออกจากบริเวณปะร าพิธีที่ใช้ส าหรับตั้งเศียรครูและเครื่อง
สังเวย จ านวนผู้ประกอบพิธีจากครั้งแรกจนถึงปัจจุบันมี 8 ท่าน ซึ่งสืบทอดต าราไหว้ครูจากอาจารย์มนตรี 
ตราโมท จ านวน 4 ท่าน จากอาจารย์สิริชัยชาญ ฟักจ ารูญ 3 ท่าน และอาจารย์บุญช่วย โสวัตร 1 ท่าน 
นอกจากนี้ยังมีผู้ช่วยประกอบพิธีที่เป็นหลักในการจัดเครื่องบูชาและเครื่องสังเวยจ านวน 1 ท่าน ผู้ด าเนินงาน
คือคณาจารย์ของวิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรี จะเป็นผู้เตรียมการด าเนินงานและมีการแบ่งหน้าที่อย่างชัดเจนใน
การจัดการเกี่ยวกับสถานที่ การเชิญผู้ประกอบพิธีไหว้ครูและบุคคลที่เกี่ยวข้อง การจัดเตรียมเครื่องดนตรี 
เครื่องสังเวย และวัสดุอุปกรณ์ที่เกี่ยวข้องกับพิธีกรรม ผู้เข้าร่วมพิธีได้แก่คณะนักเรียนและนักศึกษาของ
วิทยาลัยฯ พร้อมทั้งศิษย์เก่าและบุคคลภายนอกผู้สนใจในเขตจังหวัดลพบุรี ผู้บรรเลงเพลงหน้าพาทย์ 
ในวงปี่พาทย์พิธีไหว้ครู จะคัดเลือกจากบุคลากรภายในสังกัดวิทยาลัยฯ โดยพิจารณาคุณสมบัติจากวัยวุฒิ 
และคุณวุฒิที่เป็นมาตรฐานหลัก คือ ต้องได้รับครอบหน้าพาทย์องค์พระพิราพเต็มองค์  โดยจะมีการฝึกซ้อม
การบรรเลงล่วงหน้า 1 สัปดาห์ ขั้นตอนการจัดงานจะแบ่งออกเป็นสองช่วง คือ พิธีช่วงเย็นวันพุธก่อนวันเริ่ม
พิธีไหว้ครู ประกอบด้วยพิธีสวดมนต์เย็น  การบรรเลงถวายมือของศิษย์เก่าจากส านักการสังคีต และสถาบัน
ต่าง ๆ ที่มาร่วมในการบรรเลงถวายมือพิธีไหว้ครูดนตรีไทยของวิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรี และพิธีในเช้าวัน
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พฤหัสบดีภายหลังจากพิธีไหว้ครูสามัญเสร็จ จะเริ่มการประกอบพิธีไหว้ครูดนตรีไทยและการครอบประสิทธิ์
ประสาทวิชาให้กับลูกศิษย์ตามล าดับขั้นตอนต่อไป 

ในด้านระเบียบวิธีการบรรเลงเพลงหน้าพาทย์ประกอบพิธีไหว้ครู พบว่าลักษณะและกฎเกณฑ์ในการ
บรรเลงเพลงหน้าพาทย์ประกอบพิธีไหว้ครูจะยึดถือตามที่อาจารย์มนตรี ตราโมท ได้วางรูปแบบไว้ เพลงที่ใช้
ประกอบการอ่านโองการในพิธีไหว้ครูตามล าดับคือ สาธุการ สาธุการกลอง ตระสันนิบาต พราหมณ์เข้า  
เพลงโหมโรง ตระนารายณ์บรรทมสินธุ์ บาทสกุณี โคมเวียน ตระพระปรคนธรรพ เสมอเถร ตระเชิญ  
ตระพระพิราพเต็มองค์ นั่งกิน เซ่นเหล้า เสมอเข้าที่มหาชัย พราหมณ์ออก เชิด และกราวร า แต่อาจจะมีการ
ปรับเปลี่ยนได้ตามความเหมาะสมแก่กาลเทศะ วิธีการบรรเลงใช้อัตราจังหวะปานกลางและจะไม่บรรเลงแบบ
แปรท านองในช่วงทีม่ีท านองหลักปฏิบัติมือหน้าพาทย ์เพ่ือแสดงความเคารพต่อเพลงและสิ่งศักดิ์สิทธิ์ 
 ส าหรับข้อเสนอแนะที่เกี่ยวข้องกับการวิจัยในแนวทางการศึกษาเอกสารหลักฐานเกี่ยวกับพิธีไหว้ครู
ดนตรีไทย พบว่า มีข้อมูลในบางช่วงปีที่ยังไม่สมบูรณ์หรือสูญหายไป จึงเห็นสมควรให้มีการขยายผลในการ
สืบค้นและรวบรวมข้อมูลของพิธีไหว้ครูดนตรีไทยที่เกี่ยวข้องในวิทยาลัยนาฏศิลป์แห่งอ่ืน ๆ ที่คล้ายคลึงกันให้
เป็นหมวดหมู่ และจัดเก็บเป็นข้อมูลประจ าห้องสมุดของสถาบันหรือหน่วยงานเพ่ือความสะดวกในการสืบค้น
ต่อไปในอนาคต 
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บทวิเคราะห์งานประพันธ์ Le Merle Noir ของโอลิเวียร์ เมสเซียน 
A MUSICAL ANALYSIS OF OLIVIER MESSIAEN’S LE MERLE NOIR 

ธนศักดิ์ อังศุโกมุทกุล* 
ณรงค์ฤทธิ์ ธรรมบุตร** 

บทคัดย่อ 
การวิจัยครั้งนี้ มีวัตถุประสงค์เพ่ือศึกษากระบวนการเลือกใช้องค์ประกอบทางโสตศิลป์ในการสร้างบท

เพลงของ โอลิเวียร์ เมสเซียน โดยศึกษาจากบทเพลง Le Merle Noir ส าหรับฟลูตและเปียโน องค์ประกอบ
หลักในการวิจัยได้แก่ สังคีตลักษณ์บทเพลง การเลือกใช้ขั้นคู่ การเลือกใช้โน้ตในการประพันธ์ การใช้สัดส่วน
จังหวะจากดนตรีฮินดู การใช้รูปแบบบทเพลงไล่เลียนด้วยการประจุด การเพ่ิมและลดทอนค่าจังหวะ 
และเทคนิคส าหรับการแสดง  

ผลการวิจัยพบว่าสังคีตลักษณ์บทเพลง Le Merle Noir มีความเป็นเอกลักษณ์โดยการใช้รูปแบบ
สังคีตลักษณ์โซนาตาที่ปราศจากท่อนตอนย้อนความ เมสเซียนได้เลือกใช้ขั้นคู่เสียงที่หลบอยู่ในธรรมชาตินั้น
คือ ขั้นคู่ 4 ออกเมนเทดในการด าเนินบทเพลงตลอดทั้งเพลง ยิ่งไปกว่านั้นเขาได้น าเสนอรูปแบบเทคนิคการ
บรรเลงที่ค านึงถึงเสียงตามธรรมชาติมากกว่าความไพเราะทางโสตศิลป์โดยทั่วไป เขาได้ใช้ความกังวานของ
เครื่องดนตรีทั้งเปียโนและฟลูตในการน าเสนอคอร์ดและขั้นคู่ที่มนุษย์ควรจะได้ยินตามธรรมชาติของเสียง  
โดยการให้ฟลูตบรรเลงเดี่ยวในขณะที่เปียโนเหยียบกระเดื่องค้างเอาไว้ตลอดช่วงบรรเลงเดี่ยว จึงอาจกล่าวได้
ว่าผู้ประพันธ์ได้ค านึงถึงทุกองค์ประกอบในการประพันธ์ 

ค าส าคัญ: เมสเซียน / ฮาร์โมนิกส ์/ ฟลูต / โมด / ความกังวาน 

Abstract 
This research is aimed to study the method of operation from Le Merle Noir (The 

Black Bird) for flute and piano composed by Olivier Messiaen. The main components 
included in this research are as follows: musical form, pitch and interval selections, Hindu 
rhythmic patterns, canon by the addition of the dot, augmentation and diminution, and 
performance technique.  

This research has discovered that Le Merle Noir was written in unique Sonata form 
without the present of the recapitulation section. Messiaen selected an interval of an 
Augmented 4th within the hidden harmony which is played throughout the composition. 
Furthermore, he asked the flutist to play inside the grand piano (under the piano lid). The 
purpose was to use the natural occurring acoustics generated from the piano, giving the 
performance a distinctive sound. This technique was specifically used throughout the flute 
solo section. In conclusion, the composer has successfully executed every composition 
technique that occurred in this composition. 

Keywords: Messiaen / Harmonics / Flute / Mode / Acoustics 
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บทน า 
 บทเพลง Le Merle Noir เป็นดนตรีคลาสสิกที่ประพันธ์ขึ้นเมื่อปี ค.ศ. 1952 เป็นดนตรีที่มีลักษณะ
การประพันธ์แบบเฉพาะ โอลิเวียร์ เมสเซียน ได้สร้างเอกลักษณ์ทางการประพันธ์ที่ค านึงถึงรูปแบบและคุณค่า
ของงานประพันธ์มากกว่าความเข้าใจของผู้ ฟังทั่วไป เขาได้ประยุกต์แนวดนตรีสมัยศิลปะวิทยาการ 
(Renaissance Period) และวัตถุดิบทางดนตรีจากต่างประเทศ (Exotic Musical Materials) รวมไปถึง
ความชอบทางด้านปักษีวิทยา (Ornithology) เข้ากับศาสตร์วิทยาการความรู้ดนตรีตะวันตกในยุคของเขา  
 เมื่อกล่าวถึงเมสเซียนในแง่มุมทางดนตรีแล้ว เราก็ไม่อาจหลีกเลี่ยงการน าเสนอชีวประวัติส่วนตัวของ
เขาด้วยเช่นกัน ด้วยความชื่นชอบในการดูนกและศรัทธาอันแรงกล้าต่อศาสนาคริสต์นิกายโรมันคาทอลิก จึงท า
ให้ผลงาน Le Merle Noir ของเขาสอดแทรกไปด้วยเทคนิคการประพันธ์ที่เกี่ยวข้องกับนกและบันไดเสียง 
ที่ได้รับมาจากบทสวดเกรกอเรียน (Gregorian Chant)  
 เมสเซียนได้ออกแบบโครงสร้างงานประพันธ์มาอย่างรอบคอบโดยสอดแทรกสภาพแวดล้อม ความคิด
และการวิจัยส่วนตัวอย่างมีระเบียบแบบแผนลงใน Le Merle Noir การศึกษาบทเพลงนี้ จึงเป็นเหมือน
รากฐานการศึกษาเพ่ือน าไปสู่ความเข้าใจรูปแบบงานประพันธ์ในศตวรรษท่ี 21 ต่อไป 
 
วัตถุประสงค ์

1. เพ่ือท าความเข้าใจโครงสร้างงานประพันธ์ของบทเพลง Le Merle Noir 
2. เพ่ือศึกษางานประพันธ์ของโอลิเวียร์ เมสเซียน ในบริบทของทฤษฎีเสียงและความกังวานของ

เสียงต่อการแสดง 
  
ขอบเขตการวิจัย 
 การวิจัยนี้ได้ก าหนดขอบเขตของงานโดยพิจารณาจากทฤษฎีการประพันธ์ของโอลิเวียร์ เมสเซียน 
ในงานประพันธ์ Le Merle Noir ของเขา ซึ่งเป็นรูปแบบงานประพันธ์ที่ เกิดขึ้นในช่วงคริสต์ศตวรรษที่ 20  
โดยที่เมสเซียนเลือกใช้เสียง เลือกใช้ลักษณะจังหวะ และก าหนดข้อบังคับในการแสดงที่ท าให้เกิดความกังวาน
ของเสียงที่ชัดเจนและเป็นระบบ  
 
วิธีด าเนินการวิจัย 

1. คัดเลือกงานประพันธ์โดยพิจารณาจากคุณค่า ลักษณะ และความยาวของงานประพันธ์ รวมไปถึง
ผลคุณค่าทางศิลป์ที่ผลงานชิ้นนี้กระทบต่อสาธารณะในวงกว้าง 

2. ศึกษา วิเคราะห์และเก็บรวบรวมข้อมูลงานวิจัยจากโน้ตเพลง เอกสารประกอบการวิจัย 
และบันทึกการแสดงจริงรวมไปถึงการแสดงสด 

3. สอบถามและปรึกษาข้อมูลวิจัยกับอาจารย์ผู้ทรงคุณวุฒิเพ่ือตรวจทานข้อมูลและสามารถอ้างอิงได้
อย่างถูกต้อง เหมาะสมตามหลักวิชาการและจริยธรรม 

4. จัดท าสรุปและข้อเสนอแนะที่ได้จากการวิจัยแล้วจึงน าเสนอต่อสาธารณะ  
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ผลการวิจัย 

 แนวคิดงานประพันธ์ 
Le Merle Noir (‘The Black Bird’ หรือ ‘นกสีด า’) เป็นเพลงแรก ๆ ที่เมสเซียนแต่งขึ้นโดยสะท้อน

แนวคิดเกี่ยวกับนก (ซึ่งกลายเป็นบรรทัดฐานต่อไปส าหรับ ‘ดนตรีนก’ ของเขา) โดยเพลงนี้ใช้เพ่ือเป็นเพลง
ส าหรับการทดสอบและแข่งขันที่วิทยาลัยดนตรีแห่งปารีส (Paris Conservatoire) บทเพลง Le Merle Noir
เป็นบทเพลงที่มีความโดดเด่นทางด้านการใช้สีสันของเสียง การใช้จังหวะที่ซับซ้อนและตัดกันของความช้า  
และเร็วของจังหวะที่เด่นชัดในส่วนบรรเลงต่าง ๆ เป็นงานประพันธ์ที่ปราศจากเครื่องหมายประจ าจังหวะ 
(Time Signature) ในช่วงชีวิตของเมสเซียน เขากลับไม่ได้รับการยอมรับในฐานะนักปักษีวิทยาจากผู้เชี่ยวชาญ
ด้านปักษีวิทยาเท่าไรนัก อย่างไรก็ดีตัวของเมสเซียนเองนั้น  ก็ได้ยืนยันว่าบทเพลงของเขาประพันธ์ขึ้นให้
ใกล้เคียงกับนกตามธรรมชาติมากท่ีสุด ซึ่งนกสีด าสามารถล้อเลียนเสียงของนกประเภทอ่ืนได้ เมื่อบทเพลงของ
นกสีด าบรรเลงไปเรื่อย ๆ เสียงของนกก็จะเปลี่ยนและพัฒนาตามไปด้วยเช่นกัน 

สังคีตลักษณ์บทเพลง 

Le merle noir เป็นการประพันธ์ที่ใช้โครงสร้างแบบสังคีตลักษณ์โซนาตาที่ปราศจากตอนย้อนความ 
(Sonata form without Recapitulation) โดยเมสเซียนได้พรรณนาไว้ว่าช่วงตอนย้อนความนั้น ‘ล้าสมัย’ 
(Obsolete) และควรรักษา ‘สิ่งที่ส าคัญที่สุด’ (Most Essential) นั้นคือท่อนพัฒนา (Messiaen 1956: 40) 

 

Le Merle Noir 
สังคีตลักษณ์โซนาตา (ปราศจากท่อนย้อนความ) 

ท่อนน าเสนอ 
(Exposition) 

ท่อนพัฒนา 
(Development) 

ส่วนจบ 
Coda 

Modéré 
 

Presque lent, 
tender 

Un peu 
vif 

Modéré 
Presque lent, 

tender 
Un peu vif Vif 

A B C A’ B’ C’ Coda 
 
*งานประพันธ์ชิ้นนี้มิได้มีการก ากับหมายเลขห้องในบทเพลง 
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เทคนิคการประพันธ ์

งานประพันธ์ Le Merle Noir เป็นผลงานที่มีการเลือกใช้วัตถุดิบทางงานประพันธ์อย่างพิถีพิถัน 
และได้รับอิทธิพลมาจากดนตรีตะวันออก อีกทั้งยังมีการเลือกใช้วัตถุดิบของดนตรีที่ได้รับการพัฒนาขึ้นมาด้วย
ตัวของเมสเซียนเอง ซึ่งเมสเซียนได้เขียนอธิบายวิธีการประพันธ์พร้อมกับตัวอย่างผลงานของเขาผ่านงานเขียน 
“The Technique of My Musical Language” และ “Treatise on Rhythm, Color and Ornithology”  

การเลือกใช้ขั้นคู่ (Interval) 

เมสเซียนได้เลือกใช้ขั้นคู่ 4 ออกเมนเทดในงานประพันธ์ของเขาอยู่เป็นประจ าทั้งในการประสานเสียง
และการเขียนท านองหลัก เนื่องจากว่าขั้นคู่ 4 ออกเมนเทด (หรือขั้นคู่ 5 ดิมินิชท์) (ตัวอย่างที่ 1) เป็นเสียงที่เกิด
จากโน้ตตัวเดียวกัน อีกทั้งยังเป็นเสียงประสานตามธรรมชาติที่อยู่กึ่งกลางของระบบเสียงแบบ 12 เสียงพอดี 
(ตัวอย่างที่ 2)  

 

ตัวอย่างที่ 1 ขั้นคู่ 4 ออกเมนเทด (หรือขั้นคู่ 5 ดิมินิชท์) 

 

ตั ว อย่ า งที่  2 เสี ย งฮ าร์ โม นิ กที่ เกิ ด จ าก โน้ ต  C จะ ได้ โน้ ต  C, C, G, C, E, G, B≤, C, E, F แ ละ  G  

(Latham 2002: 558) 

 

เสี ยง F˜ ที่ เกิ ดจากระบบอนุ กรมฮาร์ โมนิกส์  (Harmonic Series) จะเพ้ียนต่ ากว่ าเสี ยง F˜ ตามปกติ  

จึงเขียนเป็น F 

การเลือกใช้โน้ตเพลงในการประพันธ์ 
โมดในรูปแบบจ ากัดท่ีสามารถย้ายเสียงได้ (Modes of limited transposition) คือ ระบบบันไดเสียงที่

ถูกคิดค้นข้ึนโดยเมสเซียน โดยธรรมชาติแล้วการทดเสียงในระบบบันไดเสียงต่าง ๆ จะต้องเกิดการวนซ้ ากลับมา
ที่เสียงเดิมเสมอ ไม่ว่าจะเป็นระบบบันไดเสียงรูปแบบใด ๆ เมสเซียนจึงได้เสนอระบบบันไดเสียงของเขาถึง 7 
โมด และได้ก าหนดความเป็นไปได้ที่การวนซ้ าจะกลับมายังจุดเดิมอีก โดยโมดที่ 1 ของเมสเซียน คือ โมดบันได
เสียงเสียงเต็ม (Whole-Tone Scale) จะสามารถทดเสียงได้เพียง 2 ครั้ง  (เมื่อเสียงโทนิกเริ่มต้นด้วย C       
หรือ C˜ จะพบว่าบันไดเสียงจะไม่สามารถพัฒนาไปหาโน้ตหลักอ่ืน ๆ ได้ ) ไม่ว่าจะทดเสียงอย่างไรก็ตามบันได
เสียงนี้ก็จะวนกลับมาที่เดิมเสมอ ทั้งนี้โมดที่ได้รับการเลือกใช้ในเพลงนี้ คือ โมดที่ 4 ของเมสเซียน (ตัวอย่างที่ 3) 
สามารถทดเสียงได้ 6 ครั้ง มีความห่างของขั้นคู่เสียงแบบ ครึ่งเสียง – ครึ่งเสียง – สามครึ่งเสียง – ครึ่งเสียง – 
ครึ่งเสียง – ครึ่งเสียง – สามครึ่งเสียง – ครึ่งเสียง 
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ตัวอย่างที่ 3 โมดในรูปแบบจ ากัดท่ีสามารถย้ายเสียงได้ล าดับที่ 4 ของเมสเซียน 
 

 
 

ตัวอย่างที่ 4 ในคอร์ดของเปียโน (ห้องท่ี 3) จะประกอบไปด้วยโน้ต C, C˜, D, F, F˜, G, A≤ ซึ่งเป็นโน้ตของ
โมดในรูปแบบจ ากัดที่สามารถย้ายเสียงได้ล าดับที่ 4 ของเมสเซียน 

 
โมดโดเรียน (Dorian Mode) เป็นอีกหนึ่งโมดที่ได้รับการเลือกใช้โดยเมสเซียน โดยจะสังเกตเห็นได้

อย่างชัดเจนในช่วงบรรเลงเดี่ยวของฟลูตที่จะมีการเน้นเสียงหนักไปที่โน้ต D และโน้ต A ซึ่งเป็นโน้ตโทนิก 
และโดมินันท์ตามล าดับ สันนิฐานได้ว่าเมสเซียนน่าจะเลือกใช้โมดนี้เพ่ือสื่อถึงบทเพลงสวดเกรกอเรียน เพ่ือสื่อ
ถึงศาสนจักรโรมันคาทอลิกที่ เขามีความศรัทธาอย่างแรงกล้า  หรืออาจเป็นไปได้ว่า ด้วยการเข้าโบสถ์
โรมันคาทอลิกอย่างสม่ าเสมอ จึงท าให้เขาได้รับอิทธิพลจากดนตรีมาจากในโบสถ์และประพันธ์ผลงานที่ใช้
วัตถุดิบจากโมดโดเรียนไปโดยไม่รู้ตัว 

ตัวอย่างที่ 5 โมดโดเรียน 
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การใช้สัดส่วนจังหวะจากดนตรีฮินดู 

เมสเซียนได้น ารูปแบบการใช้ลักษณะจังหวะมาจากดนตรีในศาสนาฮินดูที่มีชื่อเรียกว่า ‘รักกะวรธนะ’ 
(Ragavardhana) หรือ ‘ราชยะวรธนะ’ (Rajyavardhana) ซึ่งมีสัดส่วนของจังหวะที่ไม่สมมาตร (ตัวอย่างที่ 6) 
เมสเซียนได้ใช้กลวิธีในการพลิกแพลงรูปแบบการใช้จังหวะให้หลากหลาย โดยการน าจังหวะที่มีอยู่ก่อนมา
บรรเลงย้อนหลัง (Retrograde rhythm) (ตัวอย่างที่ 7) อีกทั้งยังได้ค้นพบว่ารูปแบบลักษณะจังหวะบาง
รูปแบบจะไม่สามารถพลิกแพลงบรรเลงย้อนหลังได้ (Non-retrograde rhythm) (ตัวอย่างที่ 8) ซึ่งรูปแบบ
ทั้งหมดล้วนมีความสมมาตรทางคณิตศาสตร์ 

 

ตัวอย่างที่ 6 ลักษณะจังหวะของ ‘รักกะวรธนะ’ หรือ ‘ราชยะวรธนะ’ 

 

ตัวอย่างที่ 7 ลักษณะจังหวะ ‘รักกะวรธนะ’ ที่บรรเลงย้อนหลัง 

 

ตัวอย่างที่ 8 ลักษณะจังหวะที่ไม่สามารถบรรเลงย้อนหลังได้ 

                               

ตัวอย่างที่ 9 ลักษณะจังหวะและท านองในช่วงน าเสนอ 

 

สามารถพบรูปแบบการใช้ลักษณะจังหวะต่าง ๆ ได้ในท านองช้าที่บรรเลงสลับกันระหว่างฟลูต 
และเปียโน (ตัวอย่างที่ 9) โดยท านองที่ใช้ลักษณะจังหวะ ‘รักกะวรธนะ’ จะบรรเลงโดยเปียโนในห้องที่ 1 
และลักษณะจังหวะ ‘รักกะวรธนะ’ ที่บรรเลงย้อนหลังจะเกิดขึ้นในห้องที่ 2 และลักษณะจังหวะที่ไม่สามารถ
บรรเลงย้อนหลังได้จะเกิดขึ้นในแนวเบสของเปียโนในห้องท่ี 2  
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การใช้รูปแบบบทเพลงแบบไล่เลียนด้วยการประจุด (Canon by Addition of the dot) 

ท านองหลักของบทเพลง Le Merle Noir จะถูกบรรเลงในช่วงแรกของเพลงในท่อนน าเสนอโดย
เปียโนจากนั้นจึงตามมาด้วยฟลูต (ตัวอย่างที่ 9) หลังจากนั้นในช่วงท่อนพัฒนา ท านองหลักจะกลับมาอีกครั้ง
โดยไม่มีการเปลี่ยนแปลงรูปแบบโครงสร้างของท านอง แต่การขึ้นของประโยคเพลงจะถูกเปลี่ยนไปเป็น 
‘ลูกเล่นแบบไล่เลียน’ (Canon) ที่เกิดจากการประจุด (Dotted Note) ซึ่งมีจังหวะการขึ้นที่ขัดกันอย่างชัดเจน 
และต่อเนื่องตลอดทั้งช่วง (ตัวอย่างที่ 10) ในการนี้ท าให้เกิดการซ้อนทับกันของลักษณะจังหวะ หรืออาจกล่าว
ได้ว่าเป็นรูปแบบ ‘หลากหลายลักษณะจังหวะ’ (Polyrhythm) ซึ่งความขัดกันของจังหวะเหล่านี้ท าให้เกิดเป็น
เหตุการณ์แฝงขึ้นถึง 2 เหตุการณ์ นั้นคือ ‘การไล่เลียนลักษณะจังหวะ’ (Rhythmic Canon) และ ‘การไล่
เลียนท านอง’ (Melodic Canon) โดยเหตุการณ์ทั้ง 2 นี้เกิดข้ึนด้วยความเหลื่อมของเวลาที่เกิดจากการประจุด 

 

ตัวอย่างที่ 10 ลักษณะการไล่เลียนกันด้วยการประจุด เกิดจากการเพ่ิมตัวหยุดเขบ็ตสองชั้นก่อนการ
บรรเลงลูกเล่นแบบไล่เลียน ท าให้เกิดความหลากหลายของลักษณะจังหวะ 

 

การเพิ่มและลดทอนค่าจังหวะ 

เมสเซียนคิดค้นรูปแบบการ ‘เพ่ิมค่าจังหวะ’ (Augmentation) (ตัวอย่างที่ 11) และ ‘ลดทอนค่า
จังหวะ’ (Diminution) (ตัวอย่างที่ 12) โดยนิยามไว้ว่าจังหวะคือมาตรวัดทางดนตรี การเพ่ิมและลดทอนค่า
โน้ตจะท าให้จังหวะเป็นอิสระ (Messiaen 1956: 16) โดยจะพบการเพ่ิมและลดทอนจังหวะได้ทั่วไปในบท
เพลงนี้  

ตัวอย่างที่ 11 ‘การเพ่ิมค่าจังหวะ’ จังหวะดั่งเดิม (ซ้าย) จังหวะที่เพ่ิม (ขวา) 
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ตัวอย่างที่ 12 ‘การลดค่าจังหวะ’ จังหวะดั่งเดิม (ซ้าย) จังหวะที่ลด (ขวา) 

            
 

เทคนิคพิเศษส าหรับการแสดง 

ตัวอย่างที่ 13 ผังก าหนดจุดยืนของผู้บรรเลงฟลูตและเปียโน 

 

 

บทเพลงนี้ได้รับการประพันธ์โดยค านึกถึงสวนศาสตร์ (Acoustics) ระหว่างการบรรเลงด้วยเปียโน
และฟลูตเป็นสิ่งส าคัญ เพ่ือท าให้เกิดเสียงฮาร์โมนิกส์พิเศษในการแสดง จึงต้องมีการจัดวางแผนผังการยืนที่
แตกต่างกันถึง 2 จุดในการบรรเลง โดยตามปกตินักฟลูตจะต้องยืนบรรเลงในจุดยืนที่ 1 แต่ในเพลงนี้ตอน
เริ่มแรกนักฟลูตจะต้องยืนเข้าใกล้ตัวเครื่องเปียโนในจุดยืนที่ 2 เพ่ือบรรเลงให้เสียงเข้าไปข้างในเปียโน แล้ว
จากนั้นนักฟลูตจะต้องยืนบรรเลงในจุดยืนที่ 1 เพ่ือบรรเลงให้ได้เสียงกังวานตามปกติ จึงท าให้ต้องใช้ที่ตั้ง
โน้ตเพลง 2 อัน การบรรเลงบทเพลงนี้ร่วมกับเปียโนในการแสดงจ าเป็นที่จะต้องใช้แกรนด์เปียโนส าหรับการ
บรรเลง เนื่องจากเทคนิคการบรรเลงจ าเป็นที่จะต้องเปิดฝาเปียโนให้สุดเพ่ือบรรเลงเพลงนี้ให้ได้เต็มอรรถรส 

ในช่วงตอนต้นของบทเพลง (Modéré) จะเป็นการบรรเลงเดี่ยวไล่ระดับเสียงของเปียโนที่เบามากแล้ว
จึงรับต่อด้วยฟลูตในการบรรเลง นักเปียโนจะต้องเหยียบกระเดื่องเปียโนค้างเอาไว้ตลอดทั้งช่วงบรรเลงเดี่ยว
เพ่ือให้เกิดเสียงกังวานในเครื่องเปียโนตลอดเวลา นักบรรเลงฟลูตจะบรรเลงโดยหันช่วงท่อของเครื่องดนตรีเข้า
ไปข้างในเปียโน (จุดยืนที่ 2) แล้วบรรเลงเดี่ยวตลอดทั้งช่วง จากนั้นในระหว่างที่เปียโนบรรเลงท านองหลัก 
(Presque lent, tender) นักฟลูตจะต้องเดินกลับเข้าสู่จุดแสดงตามปกติ (จุดยืนที่ 1) จึงจ าเป็นที่จะต้องนัด
แนะกับนักเปียโนในเรื่องของการยืนบรรเลงในจุดต่าง ๆ อย่างชัดเจน  

2 

1 
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ทั้งนี้เมื่อกลับเข้าสู่ช่วงพัฒนาบทเพลง (Modéré) นักฟลูตจะเดินกลับเข้าไปบรรเลงใกล้กับเปียโน 
(จุดยืนที่ 2) ดังเช่นที่ได้กระท าในตอนต้นและเดินกลับไปจุดบรรเลงปกติ  (จุดยืนที่ 1) อีกครั้งในระหว่างที่
เปียโนบรรเลงท านองหลัก (Presque lent, tender) และยืนแสดงที่จุดยืนนี้ไปจนจบการแสดง 

 

สรุปผลการวิจัย 

 บทเพลง Le Merle Noir ส าหรับฟลูตและเปียโน เป็นบทเพลงที่ประพันธ์ขึ้นด้วยภาษาทางดนตรี    
ที่สร้างขึ้นจากการคิดค้นของตัวเมสเซียนเอง เมสเซียนได้มีการน าสังคีตลักษณ์โซนาตามาดัดแปลงโดยตัดท่อน
ย้อนความ อีกทั้งยังน าลักษณะจังหวะมาจากดนตรีพื้นเมืองของฮินดูมาเพ่ิมและลดทอนค่าจังหวะท าให้เกิดเป็น
มิติของการแสดงที่ซับซ้อน และก าหนดข้อปฏิบัติในการแสดงเพ่ือให้เกิดมิติของเสียงฮาร์โมนิกส์ จึงท าให้บท
เพลงนี้มีความโดดเด่นเป็นเอกลักษณ์ และด้วยภาษาทางดนตรีรูปแบบที่เป็นเอกลักษณ์นี้เองจึงท าให้ผู้ฟังเกิด
ความรู้สึกไม่คุ้นหูและสามารถท าความเข้าใจได้ยากกว่าบทเพลงอื่น ๆ  

การท าความเข้าใจผลงานที่เป็นรูปแบบนามธรรมเช่นนี้ อาจมีความจ าเป็นที่จะต้องท าความเข้าใจ
ลักษณะการประพันธ์ และแนวคิดในงานประพันธ์เพ่ือให้สามารถเข้าใจถึงคุณค่างานประพันธ์ได้ดียิ่งขึ้น 
อย่างไรก็ตามเป็นหน้าที่ของผู้แสดงและผู้จัดการแสดงที่จะต้องน าเสนอข้อมูลแก่ผู้ฟังก่อนการแสดงให้ครบถ้วน 

ข้อเสนอแนะ 

การวิจัยเรื่องบทวิเคราะห์งานประพันธ์ Le Merle Noir ของโอลิเวียร์ เมสเซียนนั้น เป็นการศึกษา
เทคนิคในการประพันธ์ของเมสเซียนในภาพรวมเป็นหลัก โดยเมื่อต้องศึกษางานประพันธ์อ่ืน ๆ ของเมสเซียน
อย่างละเอียดจะพบว่าผลงานอ่ืน ๆ จะมีการใช้รายละเอียดทางการประพันธ์ที่แตกต่างกัน ทั้งในเรื่ องของ
โครงสร้างของเสียง สังคีตลักษณ์ ทฤษฎีเสียง เครื่องดนตรีที่ใช้และรูปแบบการประพันธ์ที่แตกต่างกัน ฉะนั้น
หากมีการวิเคราะห์ผลงานชิ้นอื่น ๆ ของเมสเซียนในอนาคต ผลลัพธ์ที่ได้ย่อมต้องแตกต่างกันไปในรายละเอียด 

การวิจัยเรื่องบทวิเคราะห์งานประพันธ์ Le Merle Noir ของเมสเซียนสามารถเป็นประโยชน์ต่อการ
ประพันธ์บทเพลงดนตรีร่วมสมัยอ่ืน ๆ ที่มีความแนวคิดด้านมิติของเสียง และการใช้ดนตรีพ้ืนเมืองผสมผสาน
เข้ากับดนตรีตะวันตกให้มีความหลากหลายมากขึ้นได้ในอนาคต 
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การวิเคราะห์การแสดงฟลูตในบทประพันธ์ “ซูม ทูป” ของ เอียน คลาร์ค 
A PERFORMANCE ANALYSIS OF “ZOOM TUBE” BY IAN CLARKE 

ธิปก พินิจสกุล* 
ณรงค์ฤทธิ์ ธรรมบุตร** 

บทคัดย่อ 
บทประพันธ์ “ซูม ทูป” ส ำหรับกำรเดี่ยวฟลูตเป็นบทประพันธ์ที่ได้รับอิทธิพลจำกจังหวะของบท 

เพลงบลูส์ซึ่งประพันธ์โดย เอียน คลำร์ค ในบทประพันธ์มีกำรใช้เทคนิคกำรบรรเลงของฟลูตในแบบสมัยใหม่
อย่ำง มีประสิทธิภำพ มีควำมเป็นธรรมชำติ และเข้ำถึงดนตรีได้ง่ำย นอกจำกนี้บทประพันธ์ยังแสดงให้เห็นถึง
ควำม สำมำรถท่ียอดเยี่ยมของนักฟลูต 

จำกที่นักประพันธ์โดยส่วนใหญ่นั้นพยำยำมที่จะค้นหำควำมเป็นไปได้ของกำรบรรเลงจำกเครื่อง
ดนตรี ในแบบที่ไม่มีมำก่อนหน้ำ บทประพันธ์บทนี้ คือ ค ำตอบของกำรค้นหำควำมเป็นไปได้ของกำรบรรเลง
เครื่องดนตรีฟลูตที่ก ำลังน ำไปสู่ศตวรรษที่ 21 

ผู้วิจัยได้ศึกษำผ่ำนประวัติควำมเป็นมำของผู้ประพันธ์ ด้ำนลักษณะกำรบรรเลง ด้ำนกำรวิเครำะห์
ของบทประพันธ์ และ กำรวำงแผนกำรฝึกซ้อมให้มีประสิทธิภำพ โดยบทประพันธ์มีควำมยำวประมำณ 6 
นำท ี

ค าส าคัญ: กำรแสดงเดี่ยวฟลูต / ซูม ทูป / เอียน คลำร์ค 

Abstract 
"Zoom Tube" for solo flute is a rhythmic blues influenced piece that composed by 

Ian Clarke. The piece uses a vast amount of extended techniques for the flute in a way that 
are thoroughly powerful, natural and accessible musically. In addition, The piece also 
demonstrates the flutist’s virtuosity.  

As composers try to explore the possibilities of the instrument that never done 
previously, This work is the answer of exploration for flute repertoire that leading into 
twenty-first century. 

The researcher has studied biography of composer, performance practices, analysis 
of musical forms and practice planning. The duration of the piece is approximately 6 
minutes. 

KEYWORDS: Flute Recital / Zoom Tube / Ian Clarke 
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บทน า 
ในบทประพันธ์ “ซูม ทูป” ของ เอียน คลำร์ค มีกำรใช้เทคนิคกำรบรรเลงของฟลูตในแบบสมัยใหม่

อย่ำงมีประสิทธิภำพ มีควำมเป็นธรรมชำติ เข้ำถึงดนตรีได้ง่ำย และสำมำรถเรียกควำมสนใจต่อผู้ฟังได้เป็น
อย่ำงดีเยี่ยม นอกจำกนี้กำรบรรเลงบทประพันธ์ยังแสดงให้เห็นถึงศักยภำพและควำมสำมำรถที่ยอดเยี่ยมของ 
ผู้บรรเลง ซึ่งท ำให้บทประพันธ์มีควำมควำมน่ำสนใจต่อกำรศึกษำและค้นคว้ำเป็นอย่ำงยิ่ง  ผู้วิจัยจึงได้ศึกษำ 
และพัฒนำองค์ควำมรู้ทั้งในด้ำนของกำรวิเครำะห์บทประพันธ์ ด้ำนกำรวำงแผนกำรฝึกซ้อมเพ่ือกำรแก้ไข
ปัญหำและกำรพัฒนำควำมสำมำรถในด้ำนเทคนิคของกำรบรรเลง เพ่ือที่จะบรรเลงเทคนิคขั้นสูงจนสำมำรถน ำ
ออกแสดงเดี่ยวได้อย่ำงมีประสิทธิภำพ โดยสิ่งเหล่ำนี้ท ำให้ผู้วิจัยควำมมีเข้ำใจบทประพันธ์มำกข้ึน และสำมำรถ
น ำองค์ควำมรู้ที่เกิดขึ้นมำพัฒนำเพ่ือวิเครำะห์บทประพันธ์อีกทั้งเป็นประโยชน์ต่อผู้ที่สนใจและน ำไปศึกษำ
ค้นคว้ำต่อไป 

 
วัตถุประสงค์ 

1. เพ่ือวิเครำะห์เทคนิคของกำรบรรเลงต่ำง ๆ ของบทประพันธ์ 
2. เพ่ือศึกษำชีวประวัติของผู้ประพันธ์และบทประพันธ์ Zoom Tube 
3. เพ่ือน ำเสนอกำรฝึกซ้อมในรูปแบบต่ำง ๆ ของบทประพันธ์ 
 

ผลการวิจัย 
1. งานประพันธ์ Zoom Tube ประพันธ์โดย Ian Clarke 
1.1 ประวัติของผู้ประพันธ์ 
เอียน คลำร์ค (Ian Clarke, 1964) เป็นนักฟลูตและนักประพันธ์ที่มีชื่อเสียงชำวอังกฤษซึ่งเกิดเมื่อวันที่ 

4 กุมภำพันธ์ ค.ศ. 1964 โดยบิดำของคลำร์คเป็นนักเคมีที่มีควำมสำมำรถทำงด้ำนดนตรี และมำรดำของ
คลำร์คเป็นครูสอนเปียโนและเชลโล่ เมื่ออำยุ 10 ปี คลำร์คได้หัดเริ่มเล่นฟลูตด้วยตัวของเขำเอง จนกระท่ังเมื่อ
เขำอำยุ 16 ปี คลำร์คได้เริ่มเรียนฟลูตเป็นกำรส่วนตัวกับอำจำรย์สอนฟลูตที่โรงเรียนดนตรีและกำรแสดง 
กิลด์  ฮอลล์  (Guildhall School of Music and Drama) คลำร์คได้ เข้ำศึกษำที่ โรงเรียนเศรษฐศำสตร์ 
เมืองลอนดอน (London School of Economics) ได้ประมำณ 1 ปี ก่อนที่จะออกจำกมหำวิทยำลัยเพ่ือ
มุ่งเน้นควำมสนใจไปในกำรเล่นฟลูต และวงดนตรีร็อคของเขำก่อนที่จะกลับไปเรียนอีกครั้งจนในปี ค.ศ. 1986 
คลำร์คจบปริญญำใน ทำงด้ำนคณิตศำสตร์เกียรตินิยมที่วิทยำลัยอิมพีเรียลลอนดอน (Imperial College 
London ) ต่อมำในปี ค.ศ. 2000 เขำได้รับต ำแหน่งเป็นศำสตรำจำรย์ทำงด้ำนฟลูตที่โรงเรียนดนตรีและกำร
แสดง กิลด์ ฮอลล์ ซึ่งเขำได้ถูกรับเชิญไปเป็นศิลปินในงำนต่ำง ๆ มำกมำยทั่วโลกและในปี ค.ศ. 2005 เขำได้มี
กำรเปิดตัวแผ่นซีดีผลงำนเพลง ประพันธ์ของเขำซึ่งประกอบไปด้วยทั้งหมด 12 บทเพลง  

 
1.2 ความส าคัญของบทเพลง 
บทเพลง Zoom Tube เดิมมีชื่อว่ำ Groove Tube ประพันธ์ขึ้นในปี ค.ศ. 1999 โดยผู้ประพันธ์ได้

ประพันธ์เพ่ือมอบให้แก่ภรรยำ บทเพลงมีควำมยำวโดยประมำณ 4 นำที บทเพลงได้มีกำรน ำเสนอในจังหวะ 
ของเพลงบูลส์โดยใช้เทคนิคกำรบรรเลงของฟลูตในแบบสมัยใหม่ซึ่งแตกต่ำงจำกกำรบรรเลงโดยปกติ ซึ่งในกำร 
ประพันธ์บทประพันธ์บทนี้มีกำรทดลองอย่ำงหนักของผู้ประพันธ์ที่จะค้นหำเทคนิคกำรบรรเลงใหม่ ๆ ของฟลูต 
ให้มีควำมน่ำสนใจยิ่งขึ้น 
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1.3 บทวิเคราะห์ 
ตำรำงที่ 1 แสดงตัวอย่ำงสังคีตลักษณ์ของบทประพันธ์ 

สังคีตลักษณ์แบบสำมตอน (Ternary Form) โดยมีบทน ำและ Coda 

บทน ำ (Introduction) A B A’ Coda 
ห้องท่ี 1-2 ห้องท่ี 3-34 ห้องท่ี  35-78 ห้องท่ี 79-86 ห้องท่ี 87-96 

ตำรำงที่ 2 แสดงตัวอย่ำงกำรใช้บันไดเสียงในบทประพันธ์ 
บทน ำ (Introduction) A B 

ศูนย์กลำงเสียง D บันไดเสียง E ไมเนอร์เพนทำโทนิก 
บันไดเสียง A เมเจอร์          
 บันไดเสียง E บูลส์ 

บันไดเสียง F เมโลดิก ไมเนอร์ 
บันไดเสียง D ไมเนอร์ 

ศูนย์กลำงเสียง F 

บันไดเสียง D ไมเนอร์ 
บันไดเสียง F# บูลส์ 
Quarter Tones 

บันไดเสียง F ไมเนอร์ 
บันไดเสียง Quarter Tones 

 
A’ Coda 

บันไดเสียง E ไมเนอร์
เพนทำโทนิก 

บันไดเสียง E บูลส์ 
บันไดเสียง A เมเจอร์ 

บันไดเสียง  B เมเจอร์ 
บันไดเสียง E ไมเนอร์ 

 
 บทเพลง Zoom Tube มีกำรใช้เทคนิคกำรบรรเลงของฟลูตที่แตกต่ำงออกไปจำกบทเพลงปกติทั่วไป 
ฉะนั้นกำรรู้จักเทคนิคต่ำง ๆ ที่ใช้ในบทเพลงเป็นเรื่องส ำคัญซึ่งเทคนิคต่ำง ๆ ที่มีกำรใช้ในบทเพลงมีดังนี ้

1. เทคนิค Breathy tone หรือ Residual tone เป็นเทคนิคกำรบรรเลงเสียงให้เสียงมีลักษณะ 
ที่เป็นเสียงเร่งของเสียงลมโดยจะปรำศจำกเสียงที่เป็นเสียงปกติ  

2. เทคนิค Multiphonics เป็นเทคนิคกำรบรรเลงเสียงออกมำพร้อมกัน 2 เสียง 
3. เทคนิค Singing/Playing เป็นเทคนิคกำรท ำเสียงร้องออกมำในขณะบรรเลงไปพร้อมกัน 
4. เทคนิค Note blending เป็นเทคนิคกำรเอื้อนเสียงโดยใช้กำรเลื่อนนิ้วที่ปุ่มกดของฟลูต 
5. เทคนิค Jet Whistle เป็นเทคนิคกำรบรรเลงเสียงให้เสียงมีลักษณะเป็นเสียลมที่ผ่ำนท่อของฟลูต 
6. เทคนิค Flutter tonguing เป็นเทคนิคกำรบรรเลงโดยใช้กำรรัวลิ้นท ำให้เสียงที่ออกมำจะมี

ลักษณะของเสียงปกติพร้อมกับเสียงของกำรรัวลิ้น 
7. เทคนิค Glissando เป็นเทคนิคกำรบรรเลงเสียงติดต่อกันอย่ำงรวดเร็ว 
8. เทคนิค Quarter tones เป็นเทคนิคกำรบรรเลงเสียงที่มีระดับเสียงอยู่ระหว่ำง Semitone 

 
 ในบทประพันธ์นี้ผู้ประพันธ์ได้ก ำหนดลักษณะของหัวตัวโน้ตที่แตกต่ำงกันเพ่ือที่จะก ำหนดลักษณะของ
กำรบรรเลงเสียงในลักษณะที่แตกต่ำงกันดังนี้ 

1. ตัวโน้ตปกติ (Conventional) ให้บรรเลงเสียงที่เป็นเสียงปกติ 
2. ตัวโน้ตแบบไม่มีหัว (Shadow Note Heads) ให้บรรเลงเสียงออกมำเล็กน้อยหรือไม่มีเสียง 
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3. ตัวโน้ตแบบหัวมีเส้นแบ่ง (Slashed Note Heads) ให้บรรเลงเสียงออกมำโดยมีกำรใช้เทคนิค
แบบ Breathy Tone หรือ Residual Tone ที่มีลักษณะเป็นเสียงเร่งของเสียงลมโดยปรำศจำก
เสียงที่เป็นเสียงปกต ิ
 

ตำรำงที่ 3 แสดงตัวอย่ำงกำรใช้เทคนิคกำรบรรเลงต่ำง ๆ ในบทประพันธ์ 
บทน ำ (Introduction) A B A’ Coda 

Breathy Tone 
Note Blending 

 

Multiphonics 
Note Blending 
Breathy Tone 
Singing/Playing
Quarter Tones 

Multiphonics 
Note Blending 
Breathy Tone 
Singing/Playing 
Quarter Tones 

Flutter Tonguing 
Screaming 

Multiphonics 
Note Blending 
Breathy Tone 
Singing/Playing
Quarter Tones 

Multiphonics 
Breathy Tone 
Singing/Playing
Quarter Tones 

Jet Whistle 
Glissando 

  
 บทน ำของบทประพันธ์นั้นมีควำมสั้นโดยอยู่ในห้องที่ 1-2 ซึ่งฟลูตท ำกำรบรรเลงโดยใช้เทคนิคของกำร 
บรรเลงแบบ Breathy Tone หรือ Residual Tone ซึ่งใช้ระยะเวลำประมำณ 20 วินำที  
 ตอน A เริ่มด้วยท ำนองหลักที่ 1 ในห้องที3่ (ตัวอย่ำงที่ 1) จะอยู่ในบันไดเสียง E ไมเนอร์เพนทำโทนิก 
และมีกำรใช้บันไดเสียง A เมเจอร์ และบันไดเสียง E บูลส์ ในห้องที่ 9 (ตัวอย่ำงที่ 2) โดยมีกำรซ้ ำของท ำนอง
หลักท่ี 1 อีกครั้งในห้องท่ี 13-17 โดยครั้งนี้ช่วงเสียงสูงขึ้นไปอีก 1 ช่วงเสียง 
 

ตัวอย่ำงที่ 1 Zoom Tube ห้องที่ 1-4 (ตัวอย่ำงที่มีกำรบรรเลงโดยใช้เทคนิค Breathy Tone หรือ 
Residual Tone ในบทน ำ และท ำนองหลักท่ี 1 ในห้องที่ 3) 
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ตัวอย่ำงที่ 2 Zoom Tube ห้องท่ี 9 (ตัวอย่ำงกำรใช้บันใดเสียง E บูลส์ ในห้องที่ 9) 

 

ในตอน A จะประกอบไปด้วยท ำนองหลัก 2 ท ำนองซึ่งท ำนองหลักที่ 1 มีควำมยำวมำกกว่ำรวมไปถึง 
กำรใช้เทคนิคกำรบรรเลง Quarter Tones ในส่วนเชื่อม (Transition) ที่อยู่ในห้อง ที่ 22 (ตัวอย่ำงที่ 3) เพ่ือที่ 
จะน ำไปสู่ท ำนองหลักที่ 2 (ตัวอย่ำงที่ 4) ซึ่งอยู่ในบันไดเสียง D ไมเนอร์และปิดท้ำยในตอน A ด้วยเทคนิคของ 
กำรร้องเสียงในขณะบรรเลงเสียง F (ตัวอย่ำงที่ 5) ในห้องที่ 31-31 

 
ตัวอย่ำงที่ 3 Zoom Tube ห้องท่ี 22 (ตัวอย่ำงของส่วนเชื่อมในตอน A) 

 
 

ตัวอย่ำงที่ 4 Zoom Tube ห้องท่ี 23-24 (ตัวอย่ำงท ำนองหลักท่ี 2) 

 

ตัวอย่ำงที่ 5 Zoom Tube ห้องท่ี 31-33 (ตัวอย่ำงกำรใช้เทคนิคกำรร้องเสียงในขณะบรรเลง) 

 

 ตอน B ถูกเริ่มขึ้นในห้องที่ 35 โดยกำรบรรเลงจะถูกน ำเสนอในรูปแบบของกำรท ำจังหวะที่ เลียนเสียง
เครื่องกระทบ โดยจะใช้เทคนิคกำรบรรเลงแบบ Breathy Tone ร่วมกับกำรออกเสียงค ำพูด เป็นพยำงค์ขณะ
บรรเลง และมีกำรใช้บันไดเสียง Quarter Tones เข้ำมำร่วมด้วยโดยส่วนเชื่อมของตอน B จะอยู่ในห้องที่   
47-50 (ตัวอย่ำงที่ 6) เพ่ือที่จะเข้ำสู่ห้องที่ 51 ซึ่งเป็นกำรกลับมำของท ำนองหลักที่ 2 ที่อยู่ในตอน A ซึ่งมีกำร
เปลี่ยนแปลงไปเล็กน้อย (ตัวอย่ำงที่ 7) 
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ตัวอย่ำงที่ 6 Zoom Tube ห้องท่ี 47-50 (ตัวอย่ำงของส่วนเชื่อมในตอน B) 

 

ตัวอย่ำงที่ 7 Zoom Tube ห้องที่ 51-56 

(ตัวอย่ำงกำรกลับมำของท ำนองหลักที่ 2 โดยมีกำรเปลี่ยนแปลงไป เล็กน้อย) 

 

 ในห้องที่ 58 มีกำรใช้บันไดเสียง F# บูลส์แบบ Quarter Tones พร้อมกับกำรบรรเลงที่ใช้เทคนิคกำร
ร้องเสียงในขณะบรรเลงซึ่งกลำยมำเป็นลักษณะกำรบรรเลงในระหว่ำงห้องที่ 58-75 จนเข้ำสู่ห้องที่ 76-77     
ที่มีกำรใช้บันไดเสียง Quarter Tones เพ่ือเข้ำสู่กำรลำกเสียงยำวของเสียง F ในห้องที่ 78 ก่อนจะปิดตอน B 
ด้วยกำรตะโกนเสียงออกมำด้วยค ำว่ำ“Yow”(ตัวอย่ำงที่ 8) 
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ตัวอย่ำงที่ 8 Zoom Tube ห้องที่ 76-78 (ตัวอย่ำงกำรใช้บันไดเสียง Quarter Tones เพ่ือเข้ำสู่กำรลำก
ยำว เสียงของเสียง F ในห้องที่ 78 ก่อนจะปิดตอน B ด้วยกำรตะโกนเสียงออกมำด้วยค ำว่ำ “Yow”) 
 

 

ตอน A’ เป็นกำรกลับมำของตอน A อีกครั้งโดยเริ่มที่ห้องที่ 79 แต่เป็นกำรกลับมำแค่ท ำนองหลักท่ี 1 
และเพ่ิมส่วนท้ำยที่เป็น Coda ในห้องที่ 87-95 
 

2. การฝึกซ้อมบทเพลง ปัญหาและการแก้ไข 
บทเพลง Zoom Tube เป็นบทเพลงทีม่ีเทคนิคกำรบรรเลงต่ำง ๆ มำกมำย ดังนั้นกำรฝึกซ้อมควรฝึก  

ซ้อมทีละเทคนิคกำรบรรเลงจนเกิดควำมช ำนำญ 
กำรฝึกซ้อมเทคนิค Breathy tone หรือ Residual tone ในขณะของกำรบรรเลงเทคนิคนี้ควรวำงรูป 

ปำกในลักษณะของฟันบนเกือบแตะฟันล่ำงและดันลมออกมำให้กระทบกับด้ำนหลังของฟันหน้ำ และบังคับทิศ 
ทำงลมให้ลงไปที่รูเป่ำของฟลูต ซึ่งจะท ำให้เกิดลักษณะเสียงเร่งของเสียงลมโดยปรำศจำกเสียงที่เป็นเสียงปกติ 
 เทคนิค Note Blending ให้ฝึกซ้อมจำกกำรเลื่อนนิ้วออกจำกปุ่มกดทีละนิดโดยช้ำ ๆ โดยที่ปุ่มกดก็ยัง
ถูกกดเอำไว้อยู่ (ตัวอย่ำงที่ 9) เสียงที่ได้จำกกำรบรรเลงเทคนิค Note Blending จะมีลักษณะเป็นเสียงที่มีหำง
เสียงเป็นโน้ตที่มีระดับสูงกว่ำเสียงเดิมเพ่ือให้เกิดลักษณะของเสียงที่เหมือนกับบทเพลงบลูส์ 

 
ตัวอย่ำงที่ 9 Zoom Tube ห้องท่ี 3 (ตัวอย่ำงกำรบรรเลงเทคนิค Note Blending) 
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เทคนิค Multiphonics ผู้ประพันธ์ได้ก ำหนดลักษณะของนิ้วกดมำให้ ซึ่งในบทเพลงจะมีทั้งหมด 3 แบบ  
นิ้วกด (ตัวอย่ำงที่ 10) กำรบรรเลงเทคนิค Multiphonics ในบทประพันธ์นั้นจะมีลักษณะเสียงที่เกิดขึ้นพร้อมกัน   
2 เสียงในขณะบรรเลง โดยผู้ประพันธ์ได้ก ำหนดระดับเสียงและรูปแบบนิ้วกดของกำรบรรเลงเอำไว้แล้ว 

ตัวอย่ำงที่ 10 Zoom Tube ห้องที่ 3 และ 8  

(ตัวอย่ำง Multiphonics ทั้ง 3 แบบที่มีกำรใช้ในบทเพลง) 

 

 เทคนิค Singing/Playing ในห้องที่ 13 (ตัวอย่ำงที่ 11) เป็นเทคนิคกำรท ำเสียงร้องพร้อมกับกำรบรรเลงใน
ขณะเดียวกัน ดังนั้นกำรฝึกซ้อมควรจะแยกกำรฝึกซ้อมในเรื่องของกำรร้องก่อนหลัง จำกนั้นให้น ำมำรวมกันพร้อมกับ
กำรบรรเลงโดยขณะฝึก ซ้อมควรจะได้ยินทั้งกำรบรรเลงและกำรร้องไม่ควรได้ยินเสียงใดเสียงหนึ่งดังจนเกินไป 

ในกำรบรรเลงผู้วิจัยได้ท ำกำรฝึกเสียงร้องให้สูงกว่ำเสียงของกำรบรรเลงในระดับขั้นคู่ P4 เพ่ือที่จะท ำให้เกิดเสียง
ประสำนที่ท ำให้เกิดควำมไพเรำะมำกขึ้น  

ตัวอย่ำงที่ 11 Zoom Tube ห้องท่ี 13 (ตัวอย่ำงกำรใช้เทคนิค Singing/Playing ในบทเพลง) 
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 เทคนิค Jet Whistle ในห้องที่ 94-95 (ตัวอย่ำงที่ 12) ขณะที่บรรเลงต้องใช้ปำกครอบรูปเป่ำของฟลูต 
ไว้หลังจำกนั้นให้ใช้ลมดันเข้ำไปจนเกิดเสียงที่มีลักษณะลมผ่ำนท่อของฟลูตที่มีระดับเสียงตำมนิ้วกด 

ตัวอย่ำงที่ 12 Zoom Tube ห้องท่ี 94-95 (ตัวอย่ำงกำรใช้เทคนิค Jet Whistle ในบทเพลง) 

 

เทคนิค Flutter tonguing ที่พบในห้องที ่ 51-56 (ตัวอย่ำงที ่ 13) ซึ ่งเกิดจำกกำรรัวลิ ้นพร้อม   
กับกำรบรรเลงเสียงออกมำซึ่งมีอีกวิธีที่สำมำรถท ำเสียงรัวลิ้นได้คือกำรท ำเสียงออกมำจำกล ำคอ 

ตัวอย่ำงที่ 13 Zoom Tube ห้องท่ี 51-56 

(ตัวอย่ำงของกำรใช้เทคนิค Flutter tonguing ในบทเพลง) 

 

 เทคนิค Glissando จะพบในช่วง Coda (ตัวอย่ำงที่ 14) ของบทเพลงซึ่งเป็นเทคนิคที่จะมีกำรบรรเลง 
โดยกำรเลื่อนนิ้วออกจำกรูปุ่มกดทีละนิดซึ่งคล้ำยคลึงกับเทคนิค Note Blending แต่ Glissando จะเป็นกำร
เลื่อนนิ้วต่อเนื่องกันหลำยตัวโน้ต 
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ตัวอย่ำงที่ 14 Zoom Tube ห้องท่ี 87-91  

(ตัวอย่ำงกำรใช้เทคนิค Glissando ในช่วง Coda ของบทเพลง) 

 

 เทคนิค Quarter Tones มีกำรใช้ Quarter Tones ในหลำย ๆ ช่วงของบทประพันธ์แต่ในห้องที่   
76-77 (ตัวอย่ำงที่ 15) จะเป็นกำรใช้บันไดเสียง Quarter Tones จึงท ำให้มีควำมยำกในเรื่องของกำรกดนิ้วกด
และกำรออกเสียงในแต่ละเสียงซึ่งกำรฝึกซ้อมควรซ้อมทีละตัวโน้ตเพ่ือให้ได้เสียงที่ ต้องกำรในจังหวะที่ช้ำ
จนกระท่ังคุ้นเคยกับนิ้วกดจึงค่อยปรับจังหวะให้เร็วขึ้น 

ตัวอย่ำงที่ 15 Zoom Tube ห้องท่ี 76-77 (ตัวอย่ำงกำรใช้บันไดเสียง Quarter Tones ในบทเพลง) 
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ผลสรุป 

ผู้วิจัยได้ท ำกำรศึกษำค้นคว้ำข้อมูลและน ำองค์ควำมรู้ต่ำง ๆ มำพัฒนำและศึกษำเพ่ือที่จะค้นคว้ำหำ
ข้อมูล ซึ่งรวมไปถึงกำรศึกษำผ่ำนชีวประวัติและผลงำนต่ำง ๆ ของผู้ประพันธ์ ควำมส ำคัญของบทเพลงและ  
กำรวิเครำะห์บทเพลง เป็นต้น กำรศึกษำสิ่งเหล่ำนี้เป็นองค์ประกอบที่ส ำคัญที่สำมำรถก ำหนดทิศทำงต่ำง ๆ  
ไดเ้ป็นอย่ำงด ี 
 

ข้อเสนอแนะ  
จำกกำรศึกษำวิจัยและค้นคว้ำหำข้อมูลแล้ว กำรขอค ำแนะน ำและค ำปรึกษำก็เป็นส่วนหนึ่งของกำร 

น ำองค์ควำมรู้ไปพัฒนำรวมไปถึงกำรศึกษำหำข้อมูลจำกแหล่งต่ำง ๆ เช่น กำรเข้ำร่วมชมกำรแสดงเดี่ยวและใน  
กำรแสดงของวงต่ำง ๆ จนไปถึงกำรเข้ำร่วมเป็นผู้สังเกตกำรณ์ในกำรฝึกอบรมเครื่องดนตรีประเภทต่ำง ๆ 
ซึ่งจำกกำรศึกษำหำข้อมูลจำกสิ่งเหล่ำนี้นั้นล้วนเพ่ือให้ผู้แสดงมีควำมเข้ำใจลักษณะกำรบรรเลงที่มีควำม
แตกต่ำง และหลำกหลำยโดยน ำมำปรับใช้เพ่ือเป็นประโยชน์ต่อผู้แสดงเอง 
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การสืบทอดความรู้ด้านดนตรีไทยของครูสมภพ ข าประเสริฐ 
THE THAI MUSIC TRANSMISSION OF KRU SOMPHOP KHAMPRASERT 

ปกป้อง ข าประเสริฐ* 
ภัทระ คมข า** 

บทคัดย่อ 
 งานวิจัยเรื่องนี้เป็นการวิเคราะห์แนวทางการสืบทอดความรู้ด้านดนตรีไทยของครูสมภพ ข าประเสริฐ ทั้งในอดีต
ปัจจุบันและอนาคต ผลการวิจัยพบว่า ครูสมภพ ข าประเสริฐ ได้รับการถ่ายทอดวิชาดนตรีไทยจาก ครูพุ่ม โตสง่า  
ครูโองการ กลีบช่ืน ครูหลวงประดิษฐไพเราะ (ศร ศิลปบรรเลง) รวมถึงได้ศึกษาเพลงหน้าพาทย์เพิ่มเติมจาก  
ครูหลวงบ ารุงจิตรเจริญ (ธูป สาตรวิไล) และครูพุ่ม บาปุยะวาทย์ ความรู้ด้านดนตรีไทยของครูสมภพ ข าประเสริฐท่ีปรากฏ
ในงานวิจัยเรื่องนี้แบ่งออกเป็น 4 ประเภทคือ ด้านการประพันธ์เพลง ด้านแนวทางการบรรเลง ด้านผลงานท่ีเป็นงานวิชาการ 
และด้านงานช่าง ในด้านการประพันธ์เพลงสามารถแบ่งตามบทบาทของเพลง ได้แก่ เพลงเพื่อบรรเลงรับใช้สังคมและเพลงท่ี
ใช้ส าหรับการประลองวง จ านวนทั้งสิ้น 66 เพลง ประเภทแนวทางการบรรเลงที่ท่านถ่ายทอดให้แก่ลูกศิษย์ทุกคนตรงกัน  
คือการแบ่งมือในการบรรเลงเครื่องตีอย่างเคร่งครัด ประเภทงานเอกสารทางวิชาการ 4 เรื่อง และกรรมวิธีการสร้างไม้ตี
ส าหรับเครื่องดนตรีในวงปี่พาทย์ ผู้สืบทอดความรู้จากครูสมภพแบ่งเป็นสายการสืบทอด ดังนี้ สายลูกศิษย์ครูหลวงประดิษฐ
ไพเราะ (ศร ศิลปบรรเลง) รุ่นเล็ก สายทายาท สายวัดหัวล าโพง สายวัดรวกสุทธารามและสายสถาบันอุดมศึกษาในจังหวัด
นครปฐม 

ค าส าคัญ: สมภพ ข าประเสริฐ/ การสืบทอด/ ดนตรีไทย  

Abstract 
  This qualitative research with the aim to analyze the transmission methods from which  
Khru Somphop Khamprasert had acquired his Thai classical music knowledge and skills in the past, present 
and future.  The study results showed that Khru Somphop Khamprasert was taught Thai classical music 
by Khru Phum Tosa- nga, Khru Ongkarn Kleebchuen and Khru Luang Pradit Phairoh ( Sorn Silpabanleng) 
and had learned Phleng Na Phat from Khru Luang Bamrungchitcharoen (Thoop Satrwilai) and Khru Phum 
Bapuyawat.Thai classical music knowledge of Khru Somphop Khamprasert presented in this study can be 
categorized into four aspects including music composition, performance method, academic performance 
and carpentry. In respect to music composition aspect, it can be sub-divided based on the role of music 
played such as music for social service and music for band battling which consisted of 66 songs in total. 
The performance method which had been taught to every student, on the other hand, is strict hand 
positioning in percussion instruments performance whereas academic documentations comprised of four 
subjects and the last aspect comprised of carpentry method for Pi Phat percussion instruments.The 
successors of Khru Somphop’s knowledge on Thai classical music can be divided into the following: Khru 
Luang Pradit Pairoh Students ( junior)  Group, Hereditary Group, Wat Hua Lam Pong Group, Wat 
Ruaksuttharam Group and Nakhon Pathom Undergraduate Students Group. 

KEYWORDS: Somphop Khamprasert/ Transmission/ Thai music 
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บทน า 

ครูสมภพ ข าประเสริฐเป็นนักดนตรีที่มีความสามารถและชื่อเสียงปรากฏในสังคมนักดนตรีไทยท่านหนึ่ง 
ท่านมีฝีมือเป็นเลิศในการบรรเลงฆ้องวงใหญ่และระนาดทุ้ม มีผลงานปรากฏทั้งการบรรเลง และการประพันธ์
เพลงไทยมากมาย ท่านได้รับรางวัลผู้มีผลงานดีเด่นทางวัฒนธรรม สาขาศิลปะการแสดง (ดนตรีไทย) ซึ่งจัดขึ้น
โดยสภาวัฒนธรรมแห่งชาติเมื่อ พ.ศ. 2536 ซึ่งสรรพวิชาความรู้ที่หล่อหลอมให้ครูสมภพมีความประสบ
ความส าเร็จในวิชาชีพดนตรีไทยนั้นมาจากครูดนตรีสามส านัก คือ ส านักครูพุ่ม โตสง่า  ครูโองการ กลีบชื่น 
และครูหลวงประดิษฐไพเราะ (ศร ศิลปบรรเลง) 

 การสร้างงานดุริยางคศิลป์ของครูสมภพ ข าประเสริฐนั้นเกิดจากพ้ืนฐานความรู้ทางดนตรีของสาม
ส านักดังกล่าว ซึ่งถือเป็นการบูรณาการความรู้ในขั้นปฐมภูมิของครูสมภพ ก่อนที่จะถ่ายโอนความรู้นี้ไปสู่
บรรดาลูกศิษย์ของครูสมภพในภายหลัง ครูบุญยงค์ เกตุคง ศิลปินแห่งชาติ  สาขาศิลปะการแสดง (ดนตรีไทย) 
เคยปรารภถึงครูสมภพว่า 

ระนาดทุ้มเขาเก่งกว่าฆ้อง แต่ว่าเขาตีฆ้องได้เหนียวหนอดหนับดี เขาเข้าใจตี รสมือ
ฆ้องไม่เบาดีมาก ผมตีระนาดเค้าตีฆ้อง รู้ชั้นเชิงกัน จะไปนั่นไปนี่ ขยับไปนั่นเขาก็ตามได้
อย่างฉลาด เขาเก่งเพลงมอญมากหลายเพลง เขามีผลงานดีเด่นในเรื่องเพลง เรื่องจังหวะ 
เขามีลูกศิษย์มากฝีไม้ลายมือก็ดี ความประพฤติดีทีเดียว ต้องยกย่องเขา เขาไม่เคยวุ่นวาย
กับใครไปงานก็ไปบรรเลงร่วมกัน ผมว่าน่าจะยกย่องเขาที่มีความรู้ความสามารถในชั้นเชิง
ดนตรีมากทีเดียว (บุญยงค์ เกตุคง, 2543: 14) 

การศึกษากระบวนการและเส้นทางของการสืบทอดองค์ความรู ้ด ้านดนตรีไทยของครูสมภพ 
ข าประเสริฐ ผ่านลูกศิษย์ที่เคยเรียนดนตรีกับท่านรวมถึงผู้ใกล้ชิดเมื่ อสมัยที่ท่านยังมีชีวิตอยู่นั้นจะสะท้อน
กระบวนการทางความคิดของครูสมภพที่ตกผลึกจากองค์ความรู้ของครูดนตรีไทย  3 ส านักอันได้แก่ ส านัก
ครูพุ่ม โตสง่า ส านักครูโองการ กลีบชื่น ส านักครูหลวงประดิษฐไพเราะ (ศร ศิลปบรรเลง) ซึ่งถ่ายทอดมายัง
ศิษย์ของท่านในปัจจุบันและทิศทางการสืบทอดต่อไปในอนาคต เป็นกรณีศึกษาที่มีความส าคัญและควรแก่
การวิเคราะห์ปรากฏการณ์ที่เกิดขึ้นเพ่ือเป็นฐานข้อมูลแก่วิชาการดนตรี ไทยต่อไป 

วัตถุประสงค์ 

1. ศึกษาประวัติของครูสมภพ ข าประเสริฐ 
2. ศึกษาผลงานด้านดนตรีไทยของครูสมภพ ข าประเสริฐ 
3. ศึกษาแนวโน้มของการสืบทอดความรู้ทางดนตรีของครูสมภพ ข าประเสริฐในอนาคต 

 

วิธีด าเนินการวิจัย 

1. สัมภาษณ์ลูกศิษย์และผู้ ใกล้ชิดของครูสมภพ ข าประเสริ ฐที่ยังมีชีวิตอยู่ เกี่ยวกับความรู้ 
และการสืบทอดความรู้ด้านดนตรีไทยในปัจจุบันรวมถึงแนวโน้มของการสืบทอดในอนาคต  

2. บันทึกเสียงการสัมภาษณ์ 

3. ถอดค าสัมภาษณ์และท าการบันทึกเป็นลายลักษณ์อักษร 

4. สืบค้นความรู้ด้านดนตรีไทยของครูสมภพ ข าประเสริฐ จากสื่อมัลติมีเดียต่าง ๆ 

5. สืบค้นความรู้ด้านดนตรีไทยของครูสมภพ ข าประเสริฐ จากสื่อออนไลน์ต่าง ๆ 
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6. เรียบเรียงและวิเคราะห์ข้อมูล 

7. ศึกษาเพ่ิมเตมิจากหนังสือและงานวิจัยที่เก่ียวข้องกับครูสมภพ ข าประเสริฐ 
8. จัดพิมพ์เป็นรูปเล่ม  
 

ผลการวิจัย 

จาการรวบรวมข้อมูลเอกสารและการสัมภาษณ์ผู้เกี่ยวข้องกับครูสมภพ ข าประเสริฐ สามารถสรุป
ผลการวิจัยเรื่องการสืบทอดความรู้ด้านดนตรีไทยของครูสมภพ ข าประเสริฐได้ดังต่อไปนี้ 
 
ประวัติชีวิตครูสมภพ ข าประเสริฐ 

 

 
ภาพที่ 1 ครูสมภพ ข าประเสริฐ 

ที่มา : จากหนังสือนามานุกรมศิลปินเพลงไทย ในรอบ 200 ปี  
แห่งกรุงรัตนโกสินทร์ 

 
ครูสมภพ ข าประเสริฐ เกิดเมื่อวันพฤหัสบดี ขึ้น 14 ค่ า เดือน 4 ปีฉลู ตรงกับวันที่ 24 กุมภาพันธ์ 

2468 ที่บ้านหลังวัดเทพธิดาราม เขตพระนคร กรุงเทพมหานคร เป็นบุตรของนายแดงกับนางจันทร์   
ข าประเสริฐ มีพ่ีน้องร่วมบิดามารดา 1 คน เป็นหญิงชื่อ สมใจ ข าประเสริฐ ครูสมภพสมรสกับนางสาวประชิต 
มะกล่ าแดง มีบุตรธิดารวม 4 คนได้แก่ นายธนู ข าประเสริฐ นายป้อมเพชร ข าประเสริฐ นางสาวกมลวรรณ  
ข าประเสริฐ นางปิยะพันธ์ เภาพูล โดยมีบุตรชายคนโตคือนายธนู ข าประเสริฐ รับราชการที่ส านักการสังคีต 
กรมศิลปากร ในต าแหน่งดุริยางคศิลปิน เครื่องมือฆ้องวงใหญ่ สืบทอดเจตนารมณ์ของบิดาในการประกอบ
อาชีพนักดนตรีไทยอย่างจริงจัง  

ครูสมภพ ข าประเสริฐเข้ารับการศึกษาในระดับประถมศึกษาที่โรงเรียนวัดชนะสงครามจนกระทั่งจบ
ชั้นประถมศึกษาปีที่ 4 หลังจากนั้นก็ไม่ได้ศึกษาต่อในโรงเรียนอีก ส าหรับวิชาดนตรีนั้น เริ่มแรกเมื่อครูสมภพ
อายุได้ 12 ปี มารดาของครูสมภพได้พาไปฝากตัวเรียนวิชาเป่าแตรกับครูเสนอที่จังหวัดอ่างทอง เรียนเป่าแตร
ไล่นิ้วอยู่ได้ไม่นานก็มีเหตุให้ต้องเลิกเรียนและย้ายกลับมาอยู่กรุงเทพ จนได้มาพบกับครูพุ่ม โตสง่า  ที่ตรอก 
บวรรังษี ย่านบางล าพู ครูสมภพจึงได้ฝากตัวเป็นศิษย์ครูพุ่ม ครูสมภพเล่าถึงเหตุการณ์ช่วงนี้ว่า 

 
ผมได้เข้าสู่ส านักครูพุ่มเมื่ออายุ 12 ปี ได้เริ่มฝึกหัดฆ้องวงใหญ่เบื้องต้น ด าเนินการ

ตามระเบียบแบบแผนประเพณีโบราณ ในการรับศิษย์ เข้าสู่ส านักจะต้องมีการบูชาครูด้วย
ขันดอกไม้ ธูปเทียน และเงินก านัล (หกสลึง) จากนั้นก็เริ่มต่อเพลงสาธุการ เพลงในชุดโหม
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โรงเย็น เพลงกลอง เพลงเรื่องเต่ากินผักบุ้ง ซึ่งเป็นเพลงเรื่องที่ดีเด่นที่สุดในยุคนั้น และ
ต่อมาได้ต่อเพลงเสภา โดยเริ่มจากเพลงโหมโรงไอยเรศร์ และเพลงเถาอ่ืน ๆ จนกระทั่งถึง
เพลงเดี่ยวกราวใน เพลงเดี่ยวพญาโศก ส่วนเพลงหน้าพาทย์ได้ต่อเพลงตระนอนเพ่ือใช้ใน
การเทศน์มหาชาติ (บุญฑรี นาคทิม, 2543:62) 

 

 

ภาพที่ 2 บัตรนักดนตรีไทยของครูพุ่ม โตสง่า 
ที่มา : ต้นฉบับของครูณรงค์ฤทธิ์ โตสง่า, 22 พฤศจิกายน 2559 

 
การเรียนดนตรีของครูสมภพที่บ้านครูพุ่มนี้เป็นการเรียนแบบประจ า กิน นอน อยู่ที่บ้านครูและมี 

หน้าที่ต้องปรนนิบัตครูและคนในครอบครัว รวมถึงช่วยภรรยาของครูพุ่มขายของด้วย ครูสมภพเล่าว่า 
 

นางแม้นเป็นภรรยาครูพุ่มเป็นคนขยัน เมื่อมีลูกศิษย์มาอยู่ที่บ้านหลายคน ก็รับท า
ปิ่นโตพระในวัดบวรนิเวศน์ รวมทั้งพระอาคันตุกะและพระต่างจังหวัดที่เข้ามาสอบนักธรรม 
บางครั้งท าอาหารปิ่นโต มื้อละ 100 เถา ตีสี่ต้องตื่นขึ้นมา ไม่ใช่จะมานั่งไล่ฆ้องหรือไล่
ระนาด แต่ต้องลุกขึ้นมาต าน้ าพริกใส่ปิ่นโตพระมื้อเช้า เสร็จจากปิ่นโตเพลก็กลับมาล้างถ้วย
ล้างชามอย่างเคย พักกลางวันแทนที่จะได้ต่อหรือท่องเพลงก็ไม่มีเวลาเสียอีกต้องไปตลาด 
เพ่ือไปรับอาการที่ยังไม่ได้ประกอบที่ตลาดยอดบางล าพู เป็นเข่งใหญ่ ๆ บางทีเที่ยวเดียวไม่
ถึงบ้าน ทั้ง ๆ ที่อยู่ใกล้วัดบวรแค่นั้น พอกลับถึงบ้านต้องรื้อของออก และเริ่มลงมือ
ท าอาหารต่อ โดยมีภรรยาครูพุ่มเป็นแม่ครัวว่าจะเรียบร้อยประมาณทุ่มกว่า พอเสร็จอาหาร
เย็นต้องเอาปี๊บ 3 คู่ ไปหาบน้ าที่ก๊อกสาธารณะ ซึ่งรัฐบาลท าไว้ให้ใช้อยู่ริมถนนห่างจากบ้าน 
60 เมตร เกือบถึงดุริยบรรณ และมีลูกศิษย์ตัวเล็ก ๆ คอยรองน้ าไว้ให้วันละ 15-16 หาบ 
ทุกวันไม่มากหรือน้อยกว่านี้ ยามใดมีปิ่นโตน้อยก็มีงานพิเศษเพ่ิมขึ้นมาคือ ท าขนมขายมี 
ตะโก้ ข้าวต้มผัด ขนมกล้วย ขนมสอดไส้ ต้องเดินขายตามบ้านกับเพ่ือนร่วมรุ่นคนหนึ่ง  
ชื่อสมบัติ เดชบันลือ (บุญฑรี นาคทิม, 2543: 62) 
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ครูสมภพ ข าประเสริฐเรียนกับครูพุ่มได้ประมาณ 8 ปี ก็เกิดสงครามมหาเอเชียบูรพา ครอบครัวครูพุ่ม
อพยพไปอยู่ต่างจังหวัด ครูสมภพเฝ้าบ้านให้ครูพุ่มได้ระยะหนึ่งก็กลับมาอยู่บ้านและมีโอกาสได้ฝากตัวเป็นศิษย์
ของครูโองการ กลีบชื่น เมื่อปี พ.ศ. 2488 ส าหรับการเรียนดนตรีกับครูโองการนี้ ครูสมภพ เล่าว่า 

เมื่อ พ.ศ. 2488 อายุ 20 ปี ผมได้เข้าไปฝากตัวเป็นศิษย์ครูโองการ (ทองต่อ)  
กลีบชื่น เมื่อตอนเด็ก ๆ บ้านของผมอยู่ใกล้บ้านท่าน แต่ผมไม่ได้สนใจว่าใครเป็นใคร 
ผมเริ่มเรียนเพลงหน้าพาทย์ขั้นต้น สลับกับเพลงเดี่ยว เมื่อเข้ามาเป็นศิษย์ที่บ้านท่านก็ท า
หน้าที่ตักน้ าให้ท่านด้วยความสมัครใจ ระยะนี้มุ่งปรับปรุงเรื่องการประลองวงอย่างเดียว  
อ่ืน ๆ ไม่สนใจ (บุญฑรี นาคทิม, 2543:71) 

 

 

ภาพที่ 3 ครูโองการ กลีบชื่น 
ที่มา : จากหนังสือนามานุกรมศิลปินเพลงไทย ในรอบ 200 ปี  

แห่งกรุงรัตนโกสินทร์  
 

นอกจากการเรียนดนตรีไทยกับครูโองการแล้วครูสมภพยังได้รับมอบหมายให้ดูแลวงปี่พาทย์ของ  
ครูโองการซึ่งประจ าอยู่ที่วัดพระพิเรนทร์ วรจักร โดยมีหน้าที่จัดหานักดนตรีและดูแลเรื่องต่าง ๆ ซึ่งครูสมภพ
เล่าถึงเหตุการณ์ช่วงนี้ว่า 

เมื่อ พ.ศ. 2500 ครูโองการ ท่านได้มอบหน้าที่ให้ผมคุมวงปี่พาทย์มอญ ประจ าวัด
พระพิเรนทร์ วรจักร ผมรับหน้าที่จัดเครื่องและจัดคนบรรเลง ก็วุ่นวายพอสมควร บางวัน
ต้องจัดถึง 3 วง บางครั้งก็ต้องไปเอาเครื่องดนตรีข้างนอกเข้ามาท าบ้าง ตามสั่ง ทางวัดจะ
จ่ายเงินให้เป็นอาทิตย์ เมื่อรับเงินมาก็มีหน้าที่จ่ายให้แก่ดนตรีตามบัญชี ส่วนของครูโองการ
ก็ท าบัญชีรับจ่ายเงินให้ท่านเป็นอาทิตย์ (บุญฑรี นาคทิม, 2543:79) 
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ภาพที่ 4 ครูหลวงประดิษฐไพเราะ (ศร ศิลปบรรเลง) 
ที่มา : อาจารย์อัษฎาวุธ สาคริก 

 
 หลังจากเรียนกับครูโองการได้ระยะหนึ่งแล้ว ครูสมภพมีโอกาสได้ฝากตัวเป็นศิษย์ของครูหลวง
ประดิษฐไพเราะ (ศร ศิลปบรรเลง) เพ่ือเรียนเพลงเดี่ยวเพ่ิมเติมอีกหลายเพลง เนื่องจากในระยะนี้ครูสมภพ 
มีความคุ้นเคยกับครูหลวงประดิษฐไพเราะ เพราะเข้าร่วมประลองวงในงานไหว้ครูของบ้านท่านครูทุกปีการ
เรียนในครั้งนี้ครูสมภพได้รับการถ่ายทอดเพลงเดี่ยวฆ้องวงใหญ่และระนาดทุ้มโดยเฉพาะ ครูสมภพเล่าถึง
เหตุการณ์ช่วงนี้ว่า 
 

ต่อมาได้เข้าประลองวงในงานไหว้ครู ที่บ้านท่านครูหลวงประดิษฐไพเราะ 
(ศร ศิลปบรรเลง) จึงได้ใกล้ชิดกับท่านครูมากขึ้นด้วย ผมถึงกับออกปากขอต่อเพลงจากท่าน
โดยตรง ไม่มีผู้ใหญ่ไปฝากตัวเหมือนศิษย์คนอ่ืน ๆ ท่านครูหลวงประดิษฐไพเราะหัวเราะ
และพูดว่า “นี่เรายังไม่เป็นครูลูกศิษย์กันเต็มตัวเลยนะ จะมาต่อเพลงกันได้อย่างไร” 
ผมตอบท่านว่า “ครับ ผมก าลังจะกราบเรียนท่านว่า ผมจะน าเครื่องบูชา (ก านล) มากราบ
ฝากตัวกับท่านครับ” ท่านครูก็ว่า “อาบ (เป็นคนรับใช้) ไปจัดเครื่องก านลมาที เอาดอกเข็ม
นะ” แล้วผมก็เอาเงิน 6 บาทใส่รวมไปในขัน นอกจากนั้นพี่อาบก็จัดให้เรียบร้อย วันนั้นเป็น
วันพฤหัสบดีด้วย จึงเป็นการฝากตัวได้เป็นศิษย์ของท่านเรียบร้อย 

(บุญฑรี นาคทิม, 2543: 71) 
 



วารสารศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลยั -167- ปีท่ี 4, ฉบับท่ี 1, หน้า 161-176 

 

ภาพที่ 5 แผนที่ทางอากาศแสดงเส้นทางการเดินทางไปบ้านบาตรของครูสมภพ 
ที่มา : http://goo.gl/oKHjW1, สืบค้นเมื่อวันที่ 19 มิถุนายน 2560 

 

 นับแต่นั้นครูสมภพ ข าประเสริฐ จึงได้เป็นศิษย์ครูหลวงประดิษฐไพเราะ (ศร ศิลปบรรเลง) อย่างเต็ม
ตัวและได้เดินทางไปเรียนที่บ้านท่านเป็นประจ าแทบทุกวัน โดยใช้รถจักรยานเป็นพาหนะเดินทางจากบ้าน
แถบบางยี่เรือ ธนบุรี ข้ามสะพานพุทธ เข้าทางถนนวัดตึกจนไปถึงส านักบ้านบาตรของครูหลวงประดิษฐไพเราะ  

 

ผลงานด้านดนตรีไทยของครูสมภพ ข าประเสริฐ 

 ส าหรับผลงานของครูสมภพ ข าประเสริฐ สามารถแบ่งออกเป็น 3 ประเภท ได้แก่ผลงานทางด้าน 
การประพันธ์เพลง ผลงานทางวิชาการ และผลงานทางด้านการสร้างไม้ตีส าหรับเครื่องปี่พาทย์ ส าหรับผลงาน
ทางด้านการประพันธ์เพลง ครูสมภพ ข าประเสริฐเคยปรารภเกี่ยวกับเหตุของการประพันธ์เพลงไว้ว่า 

ครูสมภพมีเหตุผลในการแต่งเพลงอยู่หลายประการ ดังนี้  
1. มีผู้มาจ้างให้แต่ง โดยมีแนวโน้มไปทางกิจกรรมของผู้จ้าง 
2. อยู่ว่าง ๆ เมื่อมีอารมณ์ก็คิดท าขึ้นเองโดยไม่หวังผลอะไร 
3. แต่งข้ึนเพื่อป้องกันตัวเอง และหมู่คณะเพ่ือแสดงปมเข่ืองให้เห็นถึง

ความรู้ความสามารถ (บุญฑรี นาคทิม, 2543:71) 
 

ซึ่งตลอดช่วงชีวิตของครูสมภพท่านได้แต่งเพลงไว้มากมาย สามารถสรุปได้ตามประเภทเพลงดังนี้ 

ประเภทหน้าพาทย์   ตระบรรทมไพร สามชั้น ตระนารายณ์บรรทมสินธุ์  สามชั้น 
ตระสร้อยสน สามชั้น 

ประเภทโหมโรง     โรงโหมโรงปฐมฤกษ์ โหมโรงมหาราช โหมโรงวชิรมงกุฏ 
ประเภทเถา        จระเข้หางยาว เถา พันธุ์ฝรั่ง เถา จ าปานารี เถา 

สร้อยมยุรา เถา ปลาทอง เถา ทยอยนอก เถา (ทางถอด)  
ทยอยใน เถา (ทางถอด) พม่าเห่ เถา จีนขิมเล็ก เถา  
ทยอยเขมร เถา แสนค านึง เถา (ปรับปรุงสองชั้นและชั้นเดียว) 

ประเภทเพลงเดี่ยวระนาดเอก หกบท สามชั้น สุดสงวน สามชั้น สุรินทราหู สามชั้น 
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ประเภทเดี่ยวฆ้องวงใหญ่  สุดสงวน สามชั้น พญาโศก สามชั้น สารถี สามชั้น หกบท สามชั้น 
แขกมอญ สามชั้น 

ประเภทเดี่ยวระนาดทุ้ม   นารายณ์แปลงรูป สามชั้น มุล่ง ชั้นเดียว อาเฮีย สามชั้น 
สุดสงวน สามชั้น หกบท สามชั้น ทะแย สุรินทราหู สามชั้น 
พญาโศก สามชั้น สารถ ีสามชั้น แขกมอญ สามชั้น  
นกขมิ้น สามชั้น กราวใน สามชั้น 

ประเภทเดี่ยวฆ้องวงเล็ก   สุดสงวน สามชั้น อาเฮีย สามชั้น หกบท สามชั้น 
พญาโศก สามชั้น สารถี สามชั้น แขกมอญ สามชั้น 

ประเภทเดี่ยวฆ้องมอญ   มุล่ง ชั้นเดียว แขกมอญ สามชั้น นารายณ์แปลงรูป สามชั้น 
สุดสงวน สามชั้น พญาโศก สามชั้น สารถี สามชั้น 
เดี่ยวประจ าวัด (รอบวง) 

ประเภทเพลงมอญ     เพลงมะลิวัลย์ เถา เพลงม่านมงคลใหญ่ เถา เพลงด้อมค่าย เถา 
เพลงมะลิซ้อน เถา เพลงโลงทอง เถา เพลงมะตะแบ 
เพลงล าปางใหญ่ เพลงเร็วยามเช้า ยกศพปากลัด 
เพลงหนึ่ง เพลงสอง เพลงเร็วกระเหรี่ยง 
 

 ซึ่งเพลงแต่ละประเภทที่กล่าวมานั้นได้ถูกถ่ายทอดให้ศิษย์กลุ่มต่าง ๆ ตามแต่โอกาสจะเอ้ืออ านวย  
ในปัจจุบันเพลงบางเพลงได้เริ่มสูญหายไปแล้ว เช่นเพลงโหมโรงมหาราช ซึ่งครูสมภพประพันธ์ไว้เมื่อครั้งขึ้น
ประชันปี่พาทย์ที่วัดพระพิเรนทร์เมื่อปี พ.ศ. 2518 ได้สาบสูญไปเนื่องจากไม่มีใครจ าได้และไม่มีการบันทึกไว้
นอกจากเพลงแล้วครูสมภพ ข าประเสริฐยังได้เรียบเรียงต าราวิชาการด้านดนตรีไทยอีก 4 เรื่อง ได้แก่ 

1.  เรื่องแรกคือบทความเรื่อง “เรียนดนตรีอย่างไรถึงจะดี” เนื้อหาเกี่ยวกับพ้ืนฐานการฝึกหัดดนตรีไทย 
และความรู้ที่เกี่ยวข้อง เนื้อหาของบทความดังกล่าวเป็นการแสดงทัศนะด้านการศึกษาวิชาดนตรีไทยโดยเฉพาะใน
ด้านปี่พาทย์ของครูสมภพ ข าประเสริฐ โดยแบ่งออกเป็น 6 บท เนื้อหาในบทแรกเป็นการแสดงทัศนะจาก
ประสบการณ์ มีการกล่าวถึงคุณลักษณะ 5 ประการของนักดนตรีที่ดีได้แก่ แม่นมือ แม่นปาก แม่นตา แม่นหู   
แม่นใจ นอกจากนั้นยังระบุว่าผู้ฝึกหัดปี่พาทย์ในชั้นเริ่มต้นต้องหัดฆ้องวงใหญ่เท่านั้น ในบทที่ 2 เป็นการกล่าวถึง
เครื่องประกอบจังหวะในดนตรีไทยทั้งจังหวะสามัญและจังหวะหน้าทับต่าง ๆ ในบทที่ 3 มีเนื้อหาต่อเนื่องจากบท
ที่ 2 โดยแสดงให้เห็นการใช้จังหวะต่าง ๆ ให้เข้ากับบทเพลง เช่น วิธีการสังเกตเพลงที่ใช้หน้าทับปรบไก่และสองไม้
เป็นต้น นอกจากนั้นยังมีการกล่าวถึงวิวัฒนาการของอัตราจังหวะต่าง ๆ ในดนตรีไทยด้วย ส่วนในบทที่ 4 นั้น
กล่าวถึงความรู้ด้านการประพันธ์เพลง วิธียืดขยายและตัดทอน วิธีการคัดเลือกเพลงที่จะน ามาประพันธ์ ตลอดจน
วิธีการประพันธ์เพลงเดี่ยว ในบทที่ 5 เป็นการอธิบายการบรรเลงเพลงหน้าพาทย์ประกอบอากัปกริยาของผู้แสดง
โดยอธิบายรายละเอียดของเพลงหน้าพาทย์ต่าง ๆ ว่าใช้บรรเลงประกอบอากัปกริยาใด ส่วนในบทสุดท้ายนั้นเป็น
รายละเอียดของเพลงโหมโรงประเภทต่าง ๆ โดยอธิบายว่าโหมโรงนั้นประกอบด้วยเพลงใดบ้าง และการประสมวง
ดนตรีไทยว่าวงนั้นประกอบด้วยเครื่องดนตรีอะไรบ้าง 

2.  เรื่องที่สองคือ เรื่อง “ประวัติปี่พาทย์นางหงส์” เนื้อหาเกี่ยวกับการผสมวงปี่พาทย์นางหงส์  
วิธีการบรรเลงรูปแบบต่าง ๆ ส าหรับบทความนี้ครูสมภพ ข าประเสริฐ เขียนขึ้นเพ่ือใช้เป็นเอกสารประกอบการ
บรรยายแก่นิสิตมหาวิทยาลัยศิลปากร วิทยาเขตพระราชวังสนามจันทร์ เนื้อหาในบทความเป็นการอธิบาย
วิวัฒนาการของวงปี่พาทย์นางหงส์ รวมถึงวิวัฒนาการของเพลงนางหงส์อัตราต่าง ๆ รวมถึงรูปแบบการบรรเลง
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ปี่พาทย์นางหงส์ ตลอดความนิยมของการบรรเลงปี่พาทย์นางหงส์ในวาระต่าง ๆ และท้ายบทความเป็นบทร้อง
เพลงชุดย่ าไทย หรือที่รู้จักกันดีในชื่อเพลงชุดสิบสองภาษา 

3.  เรื่องที่สามคือ “สืบเนื่องมากจากระนาดทุ้ม” เนื้อหาเกี่ยวกับกลวิธีการบรรเลงระนาดทุ้มในลักษณะ
ต่าง ๆ บทความนี้ครูสมภพ ข าประเสริฐ เขียนขึ้นตามกระแสพระราชด าริของสมเด็จพระเทพรัตนราชสุดา    
สยามบรมราชกุมารี ในวาระที่จะจัดพิมพ์หนังสือที่ระลึกเนื่องในวโรกาสเฉลิมพระชนมพรรษาครบ 60 พระพรรษา 
ในพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัว เนื้อหาในบทความกล่าวถึงประวัติศาสตร์ที่สูญหายไปของการก าเนิดระนาดทุ้ม 
รวมถึงความเชื่อมโยงของระนาดทุ้มกับฆ้องวงเล็ก ตลอดจนลักษณะที่ดีของผู้ฝึกหัดระนาดทุ้มและการบรรเลง
ระนาดทุ้มแบบต่าง ๆ โดยแบ่งออกเป็นสามประเภท ได้แก่ ล้ าหน้า คุมวง และรั้งท้ายหรือห้อยท้าย 

4.  เรื่องที่สี่คือ“เรื่องพิธีไหว้ครูในทัศนะของข้าพเจ้า” เนื้อหาเกี่ยวกับความเชื่อเกี่ยวกับพิธีไหว้ครู 
ขั้นตอนและรายละเอียดของพิธี รวมถึงประสบการณ์เรื่องพิธีไหว้ครูดนตรีไทยของครูสมภพ ข าประเสริฐ 
เนื้อหาในบทความนี้เป็นการถ่ายทอดประสบการณ์และความเชื่อเกี่ยวกับพิธีไหว้ครูดนตรีไทยของครูสมภพ 
โดยในบทน ากล่าวถึงการใช้เครื่องดุริยางค์บูชาพระพุทธเจ้าในครั้งพุทธกาล และประเภทของการไหว้ครูสอง
ประเภทคือการไหว้ครูเพลงพันและการไหว้ครูเพลงรอญ ตลอดจนจุดประสงค์ต่าง ๆ ของการไหว้ครูรวมถึง
เครื่องสังเวยในพิธีไหว้ครู ซึ่งมีความส าคัญเป็นอย่างมากไม่สามารถขาดสิ่งที่ระบุไว้เป็นอันขาด  

นอกจากงานทั้งสองด้านดังกล่าวมาแล้วครูสมภพ ข าประเสริฐมีชื่อเสียงมากในการประดิษฐ์ไม้ตีส าหรับ
เครื่องดนตรีปี่พาทย์ต่าง ๆ โดยเฉพาะไม้แข็งส าหรับบรรเลงระนาดเอก 

 

 

ภาพที่ 6 ไม้ระนาดเอกชุบรัก ฝีมือครูสมภพ ข าประเสริฐ 
ที่มา : ผู้วิจัย, 20 พฤศจิกายน 2559 

 
นายสิงโต มะกล่ าแดง น้องชายของครูประชิต ข าประเสริฐ ผู้ที่ได้สนิทสนมคุ้นเคยและเห็นวิธีการท า

ไมร้ะนาดของครูสมภพได้เล่าถึงกรรมวิธีการท าไม้ระนาดของครูสมภพมีใจความว่า 

ได้ไม้ไผ่มาแล้วจะตากไว้บนหลังคาให้ไม้ยืดหดตัวจนกระท่ังอยู่ตัวดีแล้ว หลังจากนั้น
จะมาผึ่งไว้บนขื่อในครัวที่ด้านล่างเป็นเตาไฟส าหรับประกอบอาหาร ทิ้งไว้อย่างนั้นนานเป็นปี
จนกระทั่งจากไม้ที่เป็นสีน้ าตาลอ่อน ๆ กลายเป็นสีเข้มจัด จากนั้นวิธีเหลาก้านของครูสมภพ
จะเหลาตัดเสี้ยน คือไม่สนใจเลยว่าเสี้ยนไม้จะคดงอหรือจะเลี้ยวไปทางไหนจะค่อย ๆ เหลา
ตัดจนตรง ครูสมภพใจเย็นมากเพราะต้องเหลาทีละนิดแล้วเวลาพันผ้าจะมีไม้กระดานไว้แผ่น
หนึ่ง เมื่อพันได้รอบหนึ่งจะเอาไม้ที่พันค่อย ๆ รีดบนแผ่นกระดานจนแน่นแล้วจึงเริ่มถัก 
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จากนั้นถึงชุบรักแล้วตากไว้ท าเช่นนี้ประมาณสามรอบ รอบสุดท้ายทิ้งไว้นานเป็นปีกว่าจะ
ใช้ได้ (สิงโต มะกล่ าแดง, สัมภาษณ์, 22 พฤศจิกายน 2559) 

ไม้ระนาดเอกของครูสมภพ ข าประเสริฐมีชื่อเสียงมากในยุคนั้น นักดนตรีที่ต้องการจะต้องสั่งจอง 
ข้ามปีโดยมาจองก้านไม้ระนาดไว้ก่อน แล้วเมื่อพันเสร็จจึงมารับไป ท าให้ไม้ระนาดของครูสมภพขายหมดก่อน
จะท าเสร็จเสมอ  

 

การสืบทอดความรู้ด้านดนตรีไทยของครูสมภพ ข าประเสริฐ 

จากการสอบถามบรรดาศิษย์ของครูสมภพ ข าประเสริฐ พบว่าลูกศิษย์กลุ่มแรก ๆ ที่ได้รับการถ่ายทอด
วิชาจากครูสมภพ ก็คือลูกศิษย์รุ่นเล็กของท่านครูหลวงประดิษฐไพเราะ (ศร ศิลปบรรเลง) ครูเสนาะ 
หลวงสุนทร (ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง) เล่าว่า “หลังจากสิ้นท่านครูแล้วก็ได้ไปต่อเพลงกับพ่ีสมภพ 
พวกเพลงมอญเก่า ๆ โดยมากจะพบกันที่วัดพระพิเรนทร์ หรือไม่ก็ไปต่อที่บ้านพ่ีช่อที่หลานหลวง” (เสนาะ 
หลวงสุนทร, สัมภาษณ์, 24 สิงหาคม 2559) นอกจากนั้นครูฉลาก โพธิ์สามต้นยังเล่าว่า “หลังท่านครูสิ้นไปต่อ
เพลงกับพ่ีภพที่บ้านบางยี่เรือ มีผม ครูสุบิน ครูเสนาะ ส่วนมากไปต่อเพลงกันได้ไม่นานก็ตั้งวงกันแล้ว มีพ่ี 
ประชิตคอยท ากับข้าว” (ฉลาก โพธิ์สามต้น, สัมภาษณ์, 6 กุมภาพันธ์ 2559) 

ถัดมาจากชุดศิษย์รุ่นเล็กของครูหลวงประดิษฐไพเราะ ก็เป็นลูกชายคนโตของครูสมภพคือ 
ครูธนู ข าประเสริฐ ที่ครูหมายมั่นปั้นมือถ่ายทอดวิชาให้ตั้งแต่เด็ก ซึ่งในภายหลังครูธนูได้ปฏิบัติราชการใน
ต าแหน่งดุริยางคศิลปิน สังกัดส านักการสังคีต กรมศิลปากร สืบทอดเจตนารมณ์ทางด้านดนตรีไทยจาก 
ครูสมภพเพียงท่านเดียวในบรรดาลูก ๆ ทั้งหมด 

ลูกศิษย์ที่ส าคัญอีกกลุ่มหนึ่ งซึ่ งมีฝีมือและสร้างชื่อเสียงอย่างมากคือศิษย์จากวัดหัวล าโพง  
โดยครูเอ้ิน หมอนวดดีหัวหน้าวงได้เชิญครูสมภพให้เป็นผู้ถ่ายทอดวิชาและปรับวงส าหรับงานบรรเลงต่าง ๆ  
ลูกศิษย์ที่ส าคัญในยุคแรกคือ ครูสมพงษ์ ภู่สร และครูสุนทร มาประสพ ซึ่งถือเป็นพ่ีใหญ่ของวงวัดหัวล าโพง
ก่อนที่ในภายหลังจะได้นักดนตรีฝีมือดีอย่าง ครูสมนึก ศรประพันธ์ ครูองอาจ อ่วมอนงค์ ครูเรือง มิ่งสมร  
และครูวิบูลย์ธรรม เพียรพงษ์ มาเป็นก าลังส าคัญในการท าวงเพ่ือเข้าประชันวง ณ วัดพระพิเรนทร์  
เมื่อปี พ.ศ. 2517 จนได้รับรางวัลชนะเลิศ 

นอกจากนั้นครูสมภพ ข าประเสริฐยังได้พบกับนายประยูร กิสวาส ลูกศิษย์จากลพบุรีที่ย้ายถิ่นพ านัก
มาตั้งคณะปี่พาทย์ชื่อ “ศิลปแสงทอง” อยู่บริ เวณวัดระฆังโฆสิตารามก่อนจะย้ายบ้านมาอยู่บริเวณ 
วัดรวกสุทธารามในภายหลัง นายประยูรมีบุตรธิดาทั้งหมด 7 คน ทุกคนสามารถบรรเลงปี่พาทย์ทั้งหมด  
ครูสมภพจึงได้ถ่ายทอดเพลงมอญส าหรับใช้ประกอบอาชีพแล้วเพลงหน้าพาทย์ต่าง ๆ รวมถึงมาประกอบ  
พิธีไหว้ครูที่บ้านนายประยูรติดต่อกันหลายปี 

ส าหรับลูกศิษย์ในสังกัดสถานศึกษานั้นครูสมภพ ข าประเสริฐ ได้รับต าแหน่งผู้เชี่ยวชาญพิเศษด้าน
ดนตรีไทยที่ภาควิชานาฏยสังคีต คณะอักษรศาสตร์ มหาวิทยาลัยศิลปากร วิทยาเขตพระราชวังสนามจันทร์ 
เป็นระยะเวลานานถึง 12 ปี ลักษณะการเรียนการสอนดนตรีไทยของที่นี่ ในสมัยนั้นเป็นรูปแบบของวิชาโท 
นักศึกษาวิชาเอกต่าง ๆ ของคณะอักษรศาสตร์สามารถเลือกลงเรียนวิชาดนตรีไทยเป็นวิ ชาโทได้ตามต้องการ 
ท าให้ลูกศิษย์ของครูสมภพมีมุมมองและระบบความคิดที่แตกต่างกับนักศึกษาวิชาเอกดนตรีไทยทั่วไป  
ลูกศิษย์ที่มีฝีมือเป็นที่กล่าวขานได้แก่ อาจารย์โกวิทย์ แก้วสุวรรณ อาจารย์มิตต ทรัพย์ผุด อาจารย์โกศล 
พจนารถ นอกจากนั้นวิทยาลัยครูนครปฐมในสมัยนั้นยังเชิญท่านเป็นวิทยากรพิเศษและผู้ประกอบพิธีไหว้ครูอีก
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หลายครั้ง โดยที่วิทยาลัยครูนครปฐมนี้ท่านได้ศิษย์ที่มีฝีมือคือ อาจารย์กฤษฎา ด่านประดิษฐ์ อาจารย์ไพรัช 
ด ารงกิจถาวร และอาจารย์สุริตนชัน สิริรัตนชัยกุล เป็นผู้สืบทอดความรู้ของครูสมภพในเวลาต่อมา 

ส าหรับวิธีการถ่ายทอดความรู้ของครูสมภพนั้นลูกศิษย์ของครูสมภพแต่ละท่านได้กล่าวไว้ดังนี้ 

ครูฉลาก โพธิ์สามต้น ได้กล่าวถึงวิธีการต่อเพลงของครูสมภพ ข าประเสริฐว่า “ที่ต่อกับพี่ภพต่อเพลง
เรื่องเพลงช้า เพลงหน้าพาทย์เก่า ๆ พวกพญาเดิน 7 ท่อน บางทีก็ยกเครื่องมาชน บางทีก็ใช้นอยปาก 
ถ้าอยู่ไกลก็นอยดัง ๆ หรือถ้าก าลังซ้อมอยู่แล้วตีผิดก็นอยปากบอก แกนอยู่ ตรงเสียงเป๊ะเลย ไม่มีใช้ โด เร มี  
โทงคู่สี่ แตงคู่แปด ถ้ากรอคู่สองนอยเสียงกรู ถ้าคู่ห้าท้ง” (ฉลาก โพธิ์สามต้น, สัมภาษณ,์ 6 กุมภาพันธ์ 2559) 

 ครูเสนาะ หลวงสุนทร (ศิลปินแห่งชาติ) ได้กล่าวถึงวิธีการต่อเพลงของครูสมภพ ข าประเสริฐว่า 
“ส่วนมากไปต่อเพลงเรื่อง เพลงมอญเก่า ๆ เวลาต่อเพลงแกจะตีทุ้ม เราก็ตีระนาด ต่อกันแป๊บ ๆ เดี๋ยวก็เลิก
แล้ว” (เสนาะ หลวงสุนทร, สัมภาษณ์, 24 สิงหาคม 2559) 

 ครูสมพงษ์ ภู่สร ได้กล่าวถึงวิธีการต่อเพลงของครูสมภพ ข าประเสริฐว่า “เพลงแรกต่อมือฆ้องเชิด 
เดี๋ยวนี้ก็ลืมไปแล้ว ที่บ้านบางยี่เรือจะมีเครื่องหน้าจั่ว มีระนาดเอก ระนาดทุ้ม ฆ้อง เวลาต่อแกจะตีให้ดู  
แต่ถ้าบางทีอยู่ไกล ๆ แล้วเราลืมแกก็จะนอยบอกมาบ้าง” (สมพงษ์ ภู่สร, สัมภาษณ์, 8 สิงหาคม 2556) 

 ครูเรือง มิ่งสมร ได้กล่าวถึงวิธีการต่อเพลงของครูสมภพ ข าประเสริฐว่า “เอารางมาตั้ง 2 ราง หันหน้า
ชนกัน เขาจะให้ดูมือว่าลูกอยู่ลูกไหน ให้สังเกตลูก ความละเอียดของครูจะละเอียดมาก แต่ตอนหลังนี่นอยปาก
นะ แล้วนั่งตี” (เรือง มิ่งสมร, สัมภาษณ์, 27 ธนวาคม 2558) 

 
ครูวิบูลย์ธรรม เพียรพงษ์ ได้กล่าวถึงวิธีการต่อเพลงของครูสมภพ ข าประเสริฐว่า  

ตอนแรกเลยครูท่านทดสอบผม ท่านท ามือตีในอากาศแล้วให้ผมตีตามบนลูกฆ้อง 
ตอนหลัง ๆ ท่านถึงตีให้ดูแล้วตีตาม ผมเรียนแต่เพลงเดี่ยวกับท่านนะ นอยปากนี่จะมีน้อย
มาก น่าจะเพราะต่อเพลงยากแล้ว แล้วก็สอนเรื่องการแม่นทั้งห้านั่นแหละ แม่นมือ แม่น
ปาก แม่ตา แม่นหู  แม่นใจ เราก็ถามว่า มันหมายความว่าไงครับครู ครูก็บอกว่า เอ้า ฉันต่อ
เพลงให้เธอเนี่ยแสดงว่าเธอแม่นมือ ฉันไม่ดูลูกเลย ฉันตี แต่เธอสามารถตีลูกฆ้องได้ถูกลูก
ตามประโยคที่ฉันต่อให้แสดงว่าเธอแม่นมือ พ้ืนฐานเธอดีมาแล้ว ถ้าคนไม่ดีท าไม่ได้หรอก 
แม่นตาก็หมายความว่า เขาตีในห้องกระจกเนี่ย แล้วเราอยู่ข้างนอกเรายังสามารถจ าเพลงไว้
ได้หมดเลยทั้ง ๆ ที่เราไม่ได้ยิน (วิบูลย์ธรรม เพียรพงษ์, สัมภาษณ์, 29 สิงหาคม 2559) 

 
อาจารย์โกวิทย์ แก้วสุวรรณได้กล่าวถึงวิธีการต่อเพลงของครูสมภพ ข าประเสริฐว่า  

ถ้าเริ่มเรียนก็จะมีการตีลูกฆ้องน าหน้า ถ้าลูกศิษย์เริ่มแข็งแล้วก็จะอยู่กันคนละ
เครื่องดนตรีแล้วก็จะเริ่มตีทางฆ้องคู่กับเรา แล้วค่อยไประนาด พอสักพักก็จะค่อยไประนาด
ทุ้ม ก็คือกับเครื่องดนตรีเดียวกัน แล้วก็ไประนาดเอก แล้วก็เปลี่ยนระนาดทุ้ม ก็เริ่มให้รู้แล้ว 
หลังจากนั้นก็นั่งนอย แต่นั่งนอยจะอยู่ในกรณีที่ทวนแล้วมากกว่า แต่ถ้าต่อใหม่ก็จะเข้าคน
ละเครื่องดนตรี หรือในลักษณะที่ช่วงพักกลางวันเราซ้อมท่านเล่นหมากรุกกับเพ่ือนท่าน 
ท่านเดินไปแต่หากเราติดขัดท่านก็จะนอยบอกท่านฟังเราตลอด 
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มีหลักการหนึ่งเลยนะท่ีครูจะพูดอยู่เรื่อย ๆ คือว่าถ้าเห็นเราเรียนไม่ไหวเนี่ยนะท่าน
ก็จะบอกเราว่าอีกนิด ๆ เอาให้หมดหน้าทับ แรก ๆ บางทีเอาให้หมดวรรคก่อน ก็คือเอาอีก
นิดให้หมดวรรค แล้วก็หยุดให้เราทวน แต่ถ้าจะหยุดแบบวันนี้จะหยุดแล้วก็คือให้หมดหน้า
ทับก่อน ก็คือจะต่อไปทีละครึ่งวรรคและก็วรรคหนึ่ง แล้วก็ทบทวน แต่ถ้าวางแผนเลยว่า
วันนี้คนนี้จะต้องจบก็คือให้จบหน้าทับไม่ค้างคา ถ้าใครค้างครึ่งหน้าทับจริง ๆ แสดงว่าไม่
ไหวจริง ๆ ท่านจะชอบนะคนที่ซ้อมเรื่อย ๆ นิสัยท่านจะบุคลิกอยู่อย่างหนึ่งเลยคือ ไม่เคย
ให้ลูกศิษย์นั่งคนเดียว (โกวิทย์ แก้วสุวรรณ, สัมภาษณ์, 26 กุมภาพันธ์ 2560) 

นอกจากนั้นลูกศิษย์ของครูสมภพ ข าประเสริฐทุกท่านยังกล่าวถึง วิธีการใช้มือในส านวน  
“ทิงเนงเตร็ง” ซึ่งส านวนดังกล่าวพบบ่อยมากในการบรรเลงฆ้องวงใหญ่ แต่ครูสมภพมีแนวคิดและวิธีจัด
ระเบียบการใช้มือในวรรคดังกล่าวอย่างน่าสนใจ ซึ่งวิธีการบรรเลงของส านวนนี้มีวิธีปฏิบัติดังนี้ 

 

มือขวา - - - - - X – X 
มือซ้าย - - - X - - - - 

ส านวน “ทิงเนงเนง” 

มือขวา - - - - - X - X 
มือซ้าย - - - X - - - X 

ส านวน “ทิงเนงเตร็ง” 

ครูฉลาก โพธิ์สามต้นได้กล่าวถึงวรรคดังกล่าวว่า “ทิงเนงเนงคือไปต่อมือซ้าย แต่ถ้าทิงเนงเตร็งคือหมด
มือ ต่อไปจะขึ้นขวาหรือขึ้นซ้ายก็ได้” (ฉลาก โพธิ์สามต้น, สัมภาษณ์, 6 กุมภาพันธ์ 2559) 

ครูสมพงษ์ ภู่สรได้กล่าวถึงวรรคดังกล่าวว่า “ท่านต้องการให้มือมันเท่ากัน ยิ่งเด็กหัดใหม่ ๆ ตีมือนี้มัน
จะฝึกให้มือเท่ากัน แต่ถ้าตีเร็ว ๆ ตีทิงเนงเตร็งไม่ทันก็ตีทิงเนงเนงได้ มือนี้ไม่เคยเห็นที่ไหน มีน้อยมาก ที่เห็น
เยอะที่สุดคือลูกศิษย์ปู่ที่ทับแก้ว เพราะเด็กที่ เรียนกับปู่ที่นั่นส่วนมากจะเพ่ิงหัดครั้ งแรกหมดเลย ”  
(สมพงษ์ ภู่สร, สัมภาษณ์, 26 สิงหาคม 2558) 

ครูเรือง มิ่งสมรได้กล่าวถึงวรรคดังกล่าวว่า “คือว่า ทิงเนงเนง ตีแบบปล่อย แต่ของเรา ทิงเนงเตร็ง 
ประคบมือไปในตัว เสียงจะได้ไม่หนีหาย ครูบอกว่าลูกไหน มือไหนที่เราไม่ได้ตีเราอย่ายก ถ้าตี ทิงเนงเนง 
ปล่อยล่องลอย กับตี ทิงเนงเตร็ง จะได้หาลูกต่อไปเจอ”(เรือง มิ่งสมร, สัมภาษณ์, 27 ธนวาคม 2558) 

 
ครูโกวิทย์ แก้วสุวรรณได้กล่าวถึงวรรคดังกล่าวว่า   

ท่านให้เหตุผลว่ามือซ้ายมันจะหนักขึ้นและเสียงมันก็จะท้วม ๆ ขึ้น มือซ้ายมันก็จะ
ประคบ คือคนปกติส่วนใหญ่จะถนัดขวากันใช่มั้ยฮะ ถ้าตี ทิงเนงเนง มันก็จะมักง่าย  
อีกอย่างเป็นเรื่องของการจัดระเบียบมือด้วย ถ้าตี ทิงเนงเตร็ง มันหมดพร้อมกันทั้งสองมือ
ท าให้การใช้มือมีความหลากหลาย เพราะส านวนฆ้องและระนาดทุ้มของครูสมภพ หมดซ้าย
ต้องขึ้นขวาถ้าหมดขวาต้องขึ้นมือซ้าย ถ้าเราหมดพร้อมกันสองมือเนี่ย ส านวนไหนที่เป็น
ส านวนบังคับก็ว่าไป แต่ส านวนไหนที่ เราสร้างสรรค์เองเนี่ยเราสามารถเลือกขึ้น 
ได้ทั้งซ้ายและขวา ให้ให้เลือกใช้ส านวนได้อย่างมีความหลากหลาย อีกประการหนึ่ง  
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ที่ครูสมภพบอกไว้คือ ให้เด็กหัดตีฆ้องส านวน ทิงเนงเตร็ง ไว้ตั้งแต่เริ่มจะท าให้ฝึกมือ  
ทั้ ง สองข้ า ง ให้ เท่ ากั น  อีกหน่ อยพอไปหั ดตี ร ะนาด มื อทั้ ง สองข้ า งก็ จะ เ ท่ า กั น 
 เท่าที่ได้คุยกับครูบุญยงค์ท่านก็บอกว่าก็มีแต่สายครูสมภพนี่แหละที่ตีแบบนี้ สายอ่ืนไม่เคย
เห็น (โกวิทย์ แก้วสุวรรณ, สัมภาษณ์, 26 กุมภาพันธ์ 2560) 

 
 ส าหรับการสืบทอดความรู้ด้านดนตรีไทยของครูสมภพ ข าประเสริฐจนกระทั่งปัจจุบันนั้นอยู่ในรุ่นของ
หลานศิษย์ ซึ่งหลายท่านเป็นก าลังส าคัญของหน่วยงานต่าง ๆ กระจายอยู่ทั่วประเทศ สามารถสรุปได้ดังนี้ 

 การสืบทอดความรู้ด้ านดนตรี ไทยของครูสมภพ ข าประเสริฐ ในส่วนของลูกศิษย์รุ่นเล็กของ 
คุณครูหลวงประดิษฐไพเราะ (ศร ศิลปบรรเลง) ครูฉลาก โพธิ์สามต้นท่านได้ถ่ายทอดเพลงหน้าพาทย์ที่ส าคัญ ๆ 
เช่น ตระโหมโรง และ เพลงพญาเดิน 7 ท่อนให้แก่ลูกชายท่านคือ นายธีรสาน โพธิ์สามต้น ปัจจุบันนายธีรสานรับ
ต าแหน่งครูช านาญการที่โรงเรียนคลองหลวง “อุดมรัชต์วิทยา” ส่วนครูเสนาะ หลวงสุนทรได้ถ่ายสืบทอดผลงาน
ส่วนหนึ่งของครูสมภพ ข าประเสริฐลงในรูปแบบแถบบันทึกเสียงบันทึกออกวิทยุศึกษาทุ่งมหาเมฆ เช่น เพลงแสน
ค านึง เถา ในส่วนของสองชั้นและชั้นเดียวครูสมภพได้ปรับปรุงให้มีจังหวะหน้าทับเท่ากันทั้งสามอัตรา รวมถึงได้
ชี้แนะแนวทางในการเดี่ยวระนาดเอกท้ายเพลงแสนค านึงให้แก่ ครูเสนาะด้วย (เสนาะ หลวงสุนทร, สัมภาษณ์,  
24 สิงหาคม 2559) ส่วนครูสุบิน จันทร์แก้ว (ปัจจุบันถึงแก่กรรม) นั้นไม่สามรถสืบค้นได้ว่าท่านได้ถ่ายทอดความรู้
ด้านดนตรีไทยของครูสมภพให้แก่ใครหรือไม่ แต่เป็นไปได้ว่าอาจจะมีผู้ที่ได้รับการถ่ายทอดท่านอ่ืนจากภาควิชา
ศิลปนิเทศ คณะมนุษยศาสตร์ มหาวิทยาลัยเกษตรศาสตร์ เนื่องจากท้ังครูฉลาก ครูเสนาะ และครูสุบิน ท่านได้
สอนอยู่ที่นั่นเป็นระยะเวลาหลายปี 

 ส าหรับสายทายาทนั้น ครูธนู ข าประเสริฐ ได้แลกเปลี่ยนความรู้กับเพ่ือนร่วมงานที่ส านักการสังคีต  
กรมศิลปากร เป็นจ านวนมาก ในด้านของเพลงเรื่องและเพลงหน้าพาทย์ ส่วนด้านศิษย์ครูธนู ได้ถ่ายทอดวิชา
ให้แก่บุตรคือนายปกป้อง ข าประเสริฐเพียงผู้เดียว โดยนายปกป้องได้รับการถ่ายทอดเพลงเรื่อง เพลงหน้าพาทย์
ตระโหมโรง และเพลงเดี่ยวฆ้องวงใหญ่สุดสงวน สามชั้น ทางครูสมภพ ข าประเสริฐ ก่อนที่นายปกป้อง  
จะถ่ายทอดเพลงเดี่ยวต่าง ๆ ให้แก่ศิษย์เพ่ือใช้ในการประกวดดนตรี ซึ่งได้ แก่ โรงเรียนเกาะสีชัง ได้แก่ 
นายณัฏฐพิมุขส์ ธนะวรเสฐ รับการถ่ายทอดเพลงเดี่ยวระนาดทุ้มเพลงสุดสงวน สามชั้น และนายเฉลิมเกียรติ 
แอลอง รับการถ่ายทอดเพลง เดี่ยวฆ้องวงใหญ่เพลงสุดสงวนและเพลงพญาโศก สามชั้น โรงเรียนมหาวชิราวุธ 
จังหวัดสงขลา   มีอาจารย์พัทธพงศ์ ขุนสุยหนู ได้รับการถ่ายทอดเดี่ยวฆ้องวงใหญ่เพลงสุดสงวน สามชั้น เพลง
พญาโศก สามชั้น เดี่ยวระนาดทุ้มเพลงสารถี สามชั้น เพ่ือถ่ายทอดต่อให้นายกฤติน คชคีรีเดชไกร นายกนก
กานท์ พัดแดง นายพิศุทธิพงศ์ สัตยานนท์ เพ่ือใช้ในการประกวดดนตรีไทยระหว่างปี พ.ศ. 2558-2560 

 ส าหรับสายศิษย์วัดหัวล าโพงนี้เป็นสายที่ส าคัญที่สุด เนื่องจากมีสมาชิกจ านวนมากและกระจายอยู่
ตามหน่วยงานทางดนตรีไทยที่ส าคัญหลายแห่ง เช่น ครูสมพงษ์ ภู่สร รับหน้าที่เป็นอาจารย์สอนดนตรีไทย 
ประจ าชมรมสโมสรนิสิตแห่งจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย ภาควิชานาฏยสังคีต คณะอักษรศาสตร์ มหาวิทยาลัย
ศิลปากร วิทยาเขตพระราชวังสนามจันทร์ และคณะศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยราชภัฏจันทรเกษม  
มีลูกศิษย์จ านวนมาก ที่ส าคัญได้แก่ นายสิทธิพงษ์ เพ็งพานิช และนายปกป้อง ข าประเสริฐ จากจุฬาลงกรณ์
มหาวิทยาลัย โดยครูสมพงษ์ได้ถ่ายทอดเพลงของครูสมภพ ข าประเสริฐให้ทั้งสองจ านวนมาก 

 อาจารย์วิบูลย์ธรรม เพียรพงษ์ ซึ่งปฏิบัติงานในต าแหน่งลูกจ้างประจ าสังกัดฝ่ายดนตรี กองสวัสดิการ 
ส านักงานต ารวจแห่งชาติ และยังเป็นอาจารย์พิเศษถ่ายทอดความรู้ให้หลายสถาบัน ได้แก่ โรงเรียนกรุงเทพ 
คริสเตียน โรงเรียนมัธยมสังคีต และมหาวิทยาลัยราชภัฏพระนคร ครูวิบูลย์ธรรมได้ถ่ายทอดความรู้ด้านดนตรี
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ไทยของครูสมภพ ข าประเสริฐ ให้สมาชิกร่วมสายงานที่กองดุริยางค์ต ารวจ ได้แก่ นายเอกสิทธิ์  การคุณี 
ร้อยต ารวจตรีมนตรี คล้ายฉ่ า และร้อยต ารวจตรีชานนท์ ก่ าแพ ลูกศิษย์จากโรงเรียนมัธยมสังคีตวิทยา ได้แก่ 
นายพันธกานต์ แสงอ่อน นายธเรศ นกแจ้ง นายตระกูล แสงอ่อน และนายศักดิภัทร สุขมุข มหาวิทยาลัย 
ราชภัฏพระนคร ได้แก่ นายนพดล ทมาภรณ์ และนายวิชัย สมพงษ์ และยังมีลูกศิษย์อีกท่านหนึ่งคือ 
อาจารย์กิตติ์ธเนศ ศิริสุริยเสรี ซึ่งได้รับการถ่ายทอดเดี่ยวระนาดทุ้มเพลงกราวในและเพลงอ่ืน ๆ อีกหลายเพลง 
ปัจจุบันอาจารย์กิตต์เธนศ รับหน้าที่สอนดนตรีไทยในต าแหน่งอาจารย์ที่มหาวิทยาลัยพะเยา 

 ส าหรับสายวัดรวกสุทธารามนั้นบุตรชายของครูประยูร กิสวาส หัวหน้าคณะศิลปะแสงทอง เมื่อส าเร็จ
การศึกษาแล้วได้เข้ารับการบรรจุเป็นข้าราชการครูและถ่ายทอดวิชาความรู้ของครูสมภพ ข าประเสริฐ 
ประกอบด้วยครูพิชิต กิสวาส ครูช านาญการพิเศษโรงเรียนบ้านเขว้าวิทยายน มีลูกศิษย์ที่ได้รับการถ่ายทอด
เพลงเดี่ยวหลายเพลงเพ่ือใช้ในการประกวดดนตรีไทยรายการศิลปหัตถกรรมนักเรียนและรายการอ่ืน ๆ  
ได้แก่ นายชิติภพ บ าเหน็จพันธุ์ นายองอาจ จารนัย นายดุษฎี ลีสุขสาม นายสวัสดิ์พงศ์ พรรษา นายกษิดิศ 
บรรจงลักษณ ์นอกจากนั้นยังมีครูสุภเชษฎฐ์ กิสวาส รับข้าราชการครูสังกัดวิทยาลัยนาฏศิลปพัทลุงอีกด้วย 

 ลูกศิษย์สายจังหวัดนครปฐมโดยเฉพาะมหาวิทยาลัยศิลปากร วิทยาเขตพระราชวังสนามจันทร์ที่เป็น
ก าลังส าคัญในการถ่ายทอดความรู้ของครูสมภพ ข าประเสริฐคืออาจารย์โกวิทย์ แก้วสุวรรณ เนื่องจากภายหลัง
จากส าเร็จการศึกษาแล้วอาจารย์โกวิทย์ได้กลับเข้ารับต าแหน่งอาจารย์ประจ าภาควิชาน าฏยสังคีต  
คณะอักษรศาสตร์ มหาวิทยาลัยศิลปากร วิทยาเขตพระราชวังสนามจันทร์ สืบทอดความรู้ของครูสมภพ 
ให้แก่นักศึกษาหลายรุ่น  

 นอกจากนั้นยังมีอาจารย์มิตต ทรัพย์ผุด สังกัดคณะมนุษยศาสตร์ มหาวิทยาลัยราชภัฏอุบลราชธานี 
และเป็นอาจารย์ที่ปรึกษาชมรมดนตรีไทยของมหาวิทยาลัย และอาจารย์โกศล พจนารถ ครูช านาญการ
โรงเรียนบางหลวงวิทยา จังหวัดนครปฐมที่ยังใช้ความรู้ด้านดนตรีไทยที่ได้จากครูสมภพ ข าประเสริฐถ่ายทอด
ให้นักดนตรีรุ่นใหม่อยู่ในปัจจุบัน 

 

บทสรุปและข้อเสนอแนะ 

 

ตารางที่ 1 ตารางแสดงสายการสืบทอดของครูสมภพ ข าประเสริฐ 
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ผลการวิจัยเรื่องการสืบทอดความรู้ด้านดนตรีไทยของครูสมภพ ข าประเสริฐ พบว่าครูสมภพ 
ข าประเสริฐ ได้รับการถ่ายทอดปี่พาทย์เบื้องต้นจนกระทั่งต่อเพลงเดี่ยวกราวในทางฆ้องวงใหญ่จากครูพุ่ม โตสง่า 
ก่อนที่จะเรียนเพลงเดี่ยวและเพลงประชันเพ่ิมเติมจากครูโองการ กลีบชื่น จากนั้นฝากตัวเพ่ือเรียนเพลงเดี่ยว
ฆ้องวงใหญ่และระนาดทุ้มเพ่ิมเติมกับครูหลวงประดิษฐไพเราะ (ศร ศิลปบรรเลง) เรียนเพลงหน้าพาทย์เพ่ิมเติม
กับครูหลวงบ ารุงจิตเจริญ (ธูป สาตรวิลัย) และครูพุ่ม บาปุยะวาทย์  
 ทางด้านผลงานด้านดนตรีไทยครูสมภพได้ประพันธ์เพลงไว้ทั้งสิ้น 66 เพลง โดยแบ่งเป็นประเภท 
เพลงหน้าพาทย์ เพลงโหมโรง เพลงเถา เพลงเดี่ยว เพลงมอญและเพลงเรื่อง นอกจากนั้นยังเขียนต าราเกี่ยวกับ
ดนตรีไทยไว้ 4 เรื่อง ได้แก่ เรื่องเรียนดนตรีอย่างไรถึงจะดี เรื่องประวัติปี่พาทย์นางหงส์ เรื่องสืบเนื่องมาจาก
ระนาดทุ้ม และเรื่องพิธีไหว้ครูในทัศนะของข้าพเจ้า ส่วนในด้านการประดิษฐ์ไม้ตีส าหรับเครื่องดนตรีในวงปี่
พาทย์นั้น ครูสมภพมีชื่อเสียงในการประดิษฐ์ไม้ตีส าหรับระนาดเอก ระนาดทุ้ม ฆ้องวงใหญ่และฆ้องวงเล็ก  
โดยไม้ตีของครูสมภพนั้นมีการคัดเลือกวัสดุต่าง ๆ อย่าพิถีพิถัน และมีขั้นตอนในการท าท่ีประณีตท าให้ไม้ตีของ
ครูสมภพมีความเรียบร้อยและมีคุณภาพสูง 

 ด้านการสืบทอดความรู้ด้านดนตรีไทย ครูสมภพ ข าประเสริฐได้ถ่ายทอดความรู้ที่ได้รับจาก 
ครูบาอาจารย์ รวมถึงสรรพวิชาที่ตกผลึกและถูกสร้างสรรค์ขึ้นใหม่โดยฝีมือของครูสมภพเองแบ่งออกเป็นสาย
การสืบทอดต่าง ๆ ได้แก่ สายลูกศิษย์ครูหลวงประดิษฐไพเราะ รุ่นเล็ก (ศร ศิลปบรรเลง) สายทายาท สายศิษย์
วัดหัวล าโพง สายวัดรวก สายทับแก้วและสถานศึกษาในจังหวัดนครปฐม 

 

ภาพที่ 8 แผนที่แสดงการสืบทอดความรู้ด้านดนตรีไทยของครูสมภพ ข าประเสริฐ ในประเทศไทย 
ที่มา : ผู้วิจัย, 27 กุมภาพันธ์ 2560 

 จากภาพดังกล่าวสามารถสรุปได้ว่าปัจจุบันความรู้ด้านดนตรีไทยของครูสมภพ ข าประเสริฐ 
ได้สืบทอดแพร่หลายไปในทุกภูมิภาค เท่าที่สืบค้นได้เหนือสุดที่จังหวัดพะเยา สุดฝั่งตะวันออกที่จังหวัด
อุบลราชธานี สุดฝั่งตะวันตกที่จังหวัดกาญจนบุรี และใต้สุดที่จังหวัดสงขลา และยังอาจมีความรู้ที่แพร่กระจาย
ไปยังพ้ืนที่ต่าง ๆ นอกจากนี้จากการรับสื่ออ่ืน ๆ ที่ไม่ใช่การถ่ายทอดแบบมุขปาฐะ เช่นดังที่ผู้วิจัยเคยพบเพลง
เดี่ยวระนาดทุ้มมุล่ง ชั้นเดียวของครูสมภพ ข าประเสริฐ ถูกใช้ในการประกวดดนตรีระดับประเทศโดยนักเรียน
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จากจังหวัดกระบี่ สอบถามอาจารย์ผู้สอนได้ความว่าถอดแบบมาจากสื่อบันทึกเสียงที่ครูสมภพบรรเลงไว้ เช่นนี้
เป็นต้น 

 
ข้อเสนอแนะ 

บรรดารายชื่อบุคคลและรายชื่อเพลงที่ปรากฏในบทความนี้ยังมีสิ่งที่ต้องศึกษาเก็บข้อมูลและวิเคราะห์
อีกมาก ขอฝากงานเขียนชิ้นนี้ ไว้ เป็นข้อมูล พ้ืนฐานเบื้องต้นส าหรั บผู้ที่สนใจผลงานของครูสมภพ 
ข าประเสริฐ หัวข้อที่เหมาะสมอย่างยิ่งที่จะต้องศึกษาวิเคราะห์กันให้กระจ่างกันต่อไปคือ  อัตลักษณ์ 
การประพันธ์เพลงลักษณะต่าง ๆ ของครูสมภพ ซึ่งเท่าที่ผู้ศึกษาได้สัมผัสคุ้นเคยกับเพลงของท่านมาพอสมควร
เห็นว่ามีประเด็นที่สามารถจับเอาใจความต่าง ๆ มาแยกส่วนและรวมกลับเข้าไปใหม่เพ่ือที่จะทราบกลไก  
ในการสร้างงานของครูสมภพได้ชัดเจนมากขึ้น อันจะเป็นส่วนเติมเต็มวิชาการประพันธ์เพลงไทยให้สมบูรณ์
ยิ่งขึ้นไป 
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การแสดงเดี่ยวกีตาร์คลาสสิก โดย วริศรา โรจนาบุตร* 
A GUITAR RECITAL BY WARISARA ROJANBUT 

วริศรา โรจนาบุตร* 
ณรงค์ฤทธิ์ ธรรมบุตร** 

บทคัดย่อ 
การแสดงเดี่ยวกีตาร์คลาสสิกครั้งนี้มีจุดประสงค์เพ่ือพัฒนาทักษะในด้านการบรรเลงกีตาร์คลาสสิก

โดยนักแสดงได้คัดเลือกบทเพลงที่ต่างยุคต่างสมัยกันเพ่ือแสดงให้เห็นถึงความเปลี่ยนแปลงของดนตรีในแต่
ละยุค 

การแสดงเดี่ยวกีตาร์คลาสสิกในครั้งนี้ ผู้แสดงได้คัดเลือกบทเพลงทั้งหมด 11 บทเพลง ได้แก่ 
(1) Sakura (Tradition Japanese folk song) (2) Fantasia ประ พัน ธ์ โ ด ย  Sylvius Leopold Weiss 
(3) Queen Elizabeth’s Galliard ประพันธ์ โดย John Dowland (4) Mazurka Choro ประพันธ์ โดย
Heitor Villa Lobos (5) Tarantella ประพันธ์โดย Johann Mertz (6) Vals Venazolano No.3 ประพันธ์
โดย Antonio Lauro (7) Danza in E minor ประพันธ์โดย Jorge Morel (8) Danza Brasilera ประพันธ์
โดย Jorge Morel (9) Sevilla ประพันธ์โดย Isaac Albeniz (10) Vals Op.8 No.4 ประพันธ์โดย Agustin 
Barrios (11) Sunburst ประพันธ์โดย Andrew York 

การแสดงครั้งนี้จัดขึ้นเมื่อวันที่  11 มีนาคม พ .ศ .2560 เวลา 13.30 นาที ณ หอแสดงดนตรี 
อาคารศิลปวัฒนธรรม จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย ใช้เวลาในการแสดงทั้งหมดประมาณ 1 ชั่วโมง  

ค าส าคัญ: กีตาร์คลาสสิก / การแสดงกีตาร์คลาสสิก / วริศรา โรจนาบุตร 

Abstract 
This guitar recital aims to develop the performer’s guitar performance ability. The 

performer choose the pieces composed for guitar from different periods to represent the 
style of music in each age. 

The program consists of eleven pieces : 1) Sakura Theme and Variation (Tradition 
Japanese folk song), 2) Fantasia by Sylvius Leopold Weiss, 3) Queen Elizabeth’s Galliard by 
John Dowland, 4) Mazurka Choro by Heitor Villa Lobos, 5) Tarantella by Johann Mertz, 
6) Vals Venazolano No.3 by Antonio Lauro, 7) Danza in E minor by Jorge Morel, 8) Danza 
Brasilera by Jorge Morel, 9) Sevilla by Isaac Albeniz, 10) Vals Op.8 No.4 by Agustin Barrios, 
11) Sunburst by Andrew York. 

The recital took place at Music hall, Building of Art and Culture, Chulalongkorn 
University on Saturday,11 March,2016. The approximate time of the recital is one hour. 

KEYWORDS: Classical Guitar / Classical guitar recital / Warisara Rojanabut  
* นิสิตระดับปริญญามหาบัณฑิต หลักสตูรศิลปกรรมศาสตรมหาบัณฑิต สาขาดรุิยางคศิลป์ตะวันตก ภาควิชาดุริยางคศิลป์ คณะศิลปกรรมศาสตร์ 
จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, ry_@hotmail.co.th 
** ศาสตราจารย ์ดร., สาขาดุริยางคศิลป์ตะวันตก ภาควิชาดุริยางคศิลป์ คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 
narongrit_d@hotmail.com 
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บทน า 

การศึกษากีตาร์คลาสสิกระดับสูงนั้นจะต้องพัฒนาองค์ความรู้ครอบคลุมทุกด้าน การศึกษาบทเพลง
นั้น ๆ ให้เกิดความรู้จริงทั้งด้านการวิเคราะห์บทเพลง การวางแผนการฝึกซ้อม การฝึกเทคนิคต่าง ๆ รวมไปถึง
การวางแผนในการแสดง โดยในการแสดงครั้งนี้ผู้แสดงได้เลือกบทเพลงที่น่าสนใจและหลากหลาย โดยบทเพลง
จะต่างยุคต่างสมัยเพ่ือแสดงให้เห็นถึงความเปลี่ยนแปลงของดนตรีในแต่ละยุค 

 
วัตถุประสงค์ 

เพ่ือเผยแพร่ผลงานการประพันธ์กีตาร์คลาสสิกแต่ละยุคสมัย ให้แก่บุคคลที่สนใจ 

1. เพ่ือเป็นตัวอย่างในการผลิตบุคลากรที่มีความเป็นเลิศทางด้านดนตรีและเป็นแนวทางในการ
ปฏิบัติเครื่องดนตรีกีตาร์คลาสสิก 

2. เพ่ือเปิดโลกทัศน์ในการรับฟังบทเพลงคลาสสิกในแต่ละยุคสมัยที่แตกต่างกัน 
3. เพ่ือส่งเสริมและพัฒนาศักยภาพในการปฏิบัติดนตรีของผู้เล่น 
4. เพ่ือศึกษารูปแบบการสร้างสรรค์งานด้านดนตรี รวมไปถึงการศึกษาและเผยแพร่ความเป็นมาของ

ผู้ประพันธ์และบทเพลงที่น ามาแสดง 
 
วิธีด าเนินการวิจัย 

1. ก าหนดรายชื่อบทเพลงและรูปแบบในการแสดง 
2. น ารายชื่อบทเพลงไปปรึกษากับอาจารย์ที่ปรึกษาและอาจารย์ผู้ฝึกสอนกีตาร์ 
3. ก าหนดและวางแผนการฝึกซ้อมบทเพลง 
4. ศึกษาข้อมูลและวิเคราะห์บทเพลงที่จะท าการแสดง 
5. แสดงบทเพลงที่จะจัดแสดงให้กับอาจารย์ผู้สอนวิชาเอกกีตาร์คลาสสิกเพ่ือขอค าแนะน าและ

ปรับปรุงแก้ไข 
6. จดัหาพื้นที่เหมาะสมในการแสดงและจัดเตรียมสถานที่ในการแสดง 
7. จัดท าสูจิบัตรและโปสเตอร์ข่าวประชาสัมพันธ์ 
8. จัดเตรียมสถานที่ในวันแสดงและฝึกซ้อมบทเพลงในสถานที่จริง 
9. วิเคราะห์และเรียบเรียงผลการวิจัยเพื่อจัดท าเป็นรูปเล่ม 

 
ผลการวิจัย 

ในการแสดงครั้งนี้มีบทเพลงทั้งหมด 11 บทเพลง โดยผู้วิจัยได้คัดเลือกเพียงหนึ่งบทเพลงจาก
วิทยานิพนธ์เพ่ือน ามาอรรถาธิบายอย่างละเอียด ได้แก่บทเพลงต่อไปนี้ 
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1. Sakura Variations Tradition Japanese 
1.1 ประวัติของผู้ประพันธ์ 
"ซากุระ" เป็นเพลงพ้ืนบ้านของชาวญี่ปุ่นที่แสดงถึงฤดูใบไม้ผลิที่ผลิบานเป็นดอกซากุระ บทเพลงนี้

ได้รับความนิยมในเขตเมืองเอะโดะยุคโบราณของประเทศญี่ปุ่น และใช้สอนนักเรียนในสถาบันดนตรีที่เริ่มหัด
เรียนโกโตะ เครื่องดนตรีโบราณของประเทศญี่ปุ่น Miller (1990) บทเพลงนี้ได้รับความนิยมตั้งแต่สมัยเมจิ 
เป็นเพลงที่ได้รับการยอมรับจากนานาชาติว่าเป็นตัวแทนเพลงของญี่ปุ่น  ต่อมาภายหลัง Yukihiro Yoko  
เกิดในปี 1925 นักกีตาร์คลาสสิกชาวญี่ปุ่นได้น าบทเพลงนี้มาเรียบเรียงใหม่โดยใช้เทคนิคกีตาร์หลากหลาย
รูปแบบเพื่อเลียนเสียงโกโตะ Yukihiro Yoko เรื่องประวัติไม่เป็นที่ปรากฏในสาธารณะ  

1.2 ความส าคัญของบทเพลงและบทวิเคราะห์ 

ซากุระถูกประพันธ์ขึ้นโดยใช้สเกล pentatonic ซึ่งมีเพียงห้าโน้ต ซากุระจะถูกเขียนลงในรูปแบบ
ภาษาญี่ปุ่นเรียกว่า “In scale” โน้ตที่ Sakura ใช้ ได้แก่ E F A B และ C แต่ในบทเพลงที่เรียบเรียงใหม่นี้ 
Yukihiro Yoko นักกีตาร์ชาวญี่ปุ่นได้เพ่ิมสีสันให้กับบทเพลง เขาได้ใช้เทคนิคการประพันธ์แบบการแปรท านอง
โดยเริ่มต้นจากท่อนน าเสนอ (Introduction) และเข้าสู่ท านองหลัก (Theme) หลังจากนั้นจะแปรท านองอีก 
4 ครั้ง เพ่ือให้เกิดสีสันกับบทเพลงโดยการแปรท านองครั้งที่ 2 ได้ใช้เทคนิคเสียงหลอก (Harmonic) เป็นกลวิธี
ที่ต้องฝึกฝนความแม่นย าของการบรรเลงกีตาร์คลาสสิก ต้องใช้เวลาฝึกฝนเพ่ือให้เกิดความช านาญและในการ
แปรท านองครั้งที่ 4 นักประพันธ์ใช้เทคนิคการรัวนิ้ว เพ่ือเลียนเสียงโกโตะซึ่งจะบรรเลงอย่างรวดเร็ว ในท่อนนี้
จะได้ยินท านองหลักที่ซ่อนอยู่ด้วย 

บทเพลงอยู่ในสังคีตลักษณ์ท านองหลักและการแปร (Theme and Variations) องค์ประกอบหลักนั้น
จะประกอบด้วย 2 ส่วน คือท านองหลักและส่วนที่เป็นการแปรท านอง และปิดท้ายด้วยช่วงหางเพลง ซากุระ
อยู่ในอัตราจังหวะ 4/4 โดยจะเริ่มจากท่อนน าเสนอมีการใช้เทคนิคการรัวนิ้วและเทคนิค Pizzicato (การใช้นิ้ว
ดีดสายแทนการใช้คันชักสีส าหรับเครื่องสาย) เพ่ือเลียนแบบเสียงเครื่องสายโกโตะ จากนั้นจึงเริ่มเข้าสู่ท านอง
หลักในห้องที่ 14 ท านองหลักมีรูปแบบเหมือนต้นต าหรับเพลงเดิมของซากุระในแบบพ้ืนบ้าน Yukihiro Yoko 
ได้ใส่เสียงประสานผสมท านองโดยใช้เป็นขั้นคู่ เช่น เริ่มจากคู่แปด คู่สาม คู่หก  ตามล าดับ โดยท านองหลักนั้น
จะเป็นพ้ืนฐานในการแปรท านองในท่อนต่อไป เมื่อเริ่มเข้าการแปรจะเป็นการน าท านองหลักทั้งหมดมาแปร
หลายครั้ง โดยครั้งที่ 1 เขาได้แปรท านองในด้านจังหวะโดยเลือกใช้โน้ตเขบ็ตสองชั้น โดยจะให้สีสันของเสียงมี
ความแตกต่างคล้ายกับการบรรเลงโกโตะอย่างรวดเร็ว อัตราจังหวะท่อนนี้จะฟังดูไวขึ้น การแปรครั้ง 2 
Yukihiro Yoko ได้เลือกใช้เทคนิคเสียงหลอก เป็นการเพ่ิมสีสันให้กับบทเพลง ท าให้บทเพลงน่าสนใจมากขึ้น 
การแปรครั้งที่ 3 จะแปรท านองและลักษณะของจังหวะ และความเข้มของเสียง ในท่อนจบมีการใช้เทคนิค
เสียงหลอกอีกครั้ง การแปรครั้งที่ 4 เขาได้เลือกใช้เทคนิคขั้นสูงคือการเล่นแบบรัวนิ้ว โดยจะซ่อนท านองหลัก
ไว้โน้ตแนวบนกับล่างสลับกัน เมื่อจบการแปรครั้งที่ 4 จะเข้าสู่ช่วงสุดท้ายคือโคดา (Coda) มีลักษณะเหมือน
ท่อนน าเสนอ เพียงสองห้องสุดท้ายก่อนจบนั้นจะย้ายมาเสียงต่ าคู่แปดและจบบทเพลง บทเพลงนี้ใช้เวลาแสดง
ประมาณ 6 นาท ี

ท่อนน าเสนอ ก่อนเข้าบทเพลงโดยเริ่มตั้งแต่ห้องที่ 1-14 อยู่ในกุญแจเสียง A ไมเนอร์ อัตราจังหวะ 
4/4 เริ่มต้นด้วยคอร์ด A ไมเนอร์ จากตัวอย่างด้านล่างจะเห็นว่าผู้ประพันธ์ใช้เทคนิค  Pizzicato เป็นเทคนิค
ส าหรับเครื่องสาย เมื่อใช้ในกีตาร์คลาสสิกนั้นจะเป็นการเลียนเสียงเครื่องดนตรีประเภทเครื่องสาย โดยใช้
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วิธีการน ามือขวาอุดสายจากนั้นจึงค่อยดีดสายกีตาร์ เพ่ือให้เกิดลักษณะเสียงแบบ Pizzicato มีการใช้เทคนิค
การรัวโน้ตด้วยนิ้ว i เพียงนิ้วเดียว ตั้งแต่ห้องท่ี 9 - 10 ก่อนที่จะใช้เทคนิค Pizzicato อีกครั้ง  (ตัวอย่างที่ 1) 

 

ตัวอย่างที่ 1 ห้องที ่1-9 

 

ท านองหลักของบทเพลง เริ่มตั้งแต่ห้องที่ 15-29 โดยท านองหลักจะด าเนินอยู่ในแนวบนก่อนและหลัง
จากนั้นจะเริ่มเล่นสลับกับแนวล่าง ท านองหลักอยู่ในกุญแจเสียง A ไมเนอร์ นักประพันธ์ใช้การด าเนินเพลงโดย
ใช้เพียงโน้ตขั้นคู่เท่านั้น เช่น คู่แปด คู่สาม คู่หก และคู่ห้า เป็นต้น จะเห็นได้ว่าเป็นเสียงกลมกลืนเป็นส่วนใหญ่ 
(ตัวอย่างที่ 2)  

 

ตัวอย่างที่ 2 ห้องที ่15-24 

 

 

การแปรท านองครั้งที่ 1 เริ่มจากห้องที่ 30-45 อัตราจังหวะท่อนนี้จะเร็วขึ้นด้วยการที่นักประพันธ์
เลือกใช้โน้ตเขบ็ตสองชั้น กุญแจเสียง A ไมเนอร์ (ตัวอย่างที่ 3) 
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ตัวอย่างที่ 3 ห้องที ่30-32 

 

การแปรท านองครั้งท่ี 2 นักประพันธ์ใช้เทคนิคเสียงหลอก โดยบรรเลงเทคนิคเสียงหลอกข้ันคู่แปดจาก
ท านองเดิม เริ่มต้นห้องท่ี 46-61 (ตัวอย่างที่ 4)  

 

ตัวอย่างที่ 4 ห้องที ่46-49 

 

การแปรท านองครั้งที่ 3 เริ่มต้นห้องที่ 62-71 มีการให้บรรเลงซ้ าและต่อสู่ท่อนจบ โดยก่อนจบบท
เพลงได้ใช้เทคนิคเสียงหลอกอีกครั้ง (ตัวอย่างที่ 5) 

 

ตัวอย่างที่ 5 ห้องที ่62-63 

 

การแปรท านองครั้งที่ 4 เริ่มต้นห้องที่ 72-100 นักประพันธ์ใช้เทคนิคการรัวโน้ตในการบรรเลงตลอด
ทั้งตอน เป็นตอนที่มีท านองไพเราะอ่อนหวาน โดยยังซ่อนท านองหลักของซากุระไว้ ท่อนนี้อยู่ในกุญแจเสียง A 
ไมเนอร์ (ตัวอย่างที่ 6) 

 

ตัวอย่างที่ 6 ห้องที ่72-73 

 

โคดาในท่อนนี้จะมีลักษณะเหมือนท่อนน าเสนอกลับมาอีกครั้งและยังอยู่ในกุญแจเสียง A ไมเนอร์ 
มีการใช้เทคนิคการสั่นเสียง (vibrato) โดยก่อนจบบทเพลงสองห้องจะย้ายข้ันคู่ต่ าลงคู่แปด (ตัวอย่างท่ี 7) 
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ตัวอย่างที่ 7 ห้องที ่101-103 

 

1.3 วัตถุประสงค์ในการบรรเลงบทเพลง 
บทเพลงนี้เป็นบทเพลงพ้ืนบ้านของประเทศญี่ปุ่น โดยถูกน ามาเรียบเรียงใหม่โดย Yukihiro Yoko 

นักกีตาร์ชาวญี่ปุ่น บทเพลงนี้มีเทคนิคต่าง ๆ ที่น่าสนใจสอดแทรกอยู่ในการแปรท านองหลักทั้ง 4 ครั้ง แต่ละ
ท่อนนั้นจะมีเทคนิคที่แตกต่างกันไป โดยบทเพลงนี้สามารถแสดงความสามารถทางกีตาร์ได้เป็นอย่างดี  
และสามารถสื่อสารทางอารมณ์ที่แปลกใหม่ส าหรับทางดนตรีคลาสสิก เนื่องจากเป็นบทเพลงจากทางเอเชีย
โดยบทเพลงมีลักษณะเป็นแบบญี่ปุ่นดั้งเดิม ผิดแปลกจากบทเพลงที่ผู้แสดงเคยบรรเลงมา ท าให้เกิดความรู้สึก
ต้องการคัดเลือกบทเพลงนี้อยู่ในการแสดงครั้งนี้ 

1.4 การฝึกซ้อมกับบทเพลง ปัญหาและการแก้ไข 
ผู้แสดงเริ่มต้นด้วยการดูโน้ตและแก้ไขการใช้นิ้วให้เหมาะสมกับผู้แสดง เพ่ือให้ง่ายต่อการฝึกซ้อม 

และจดจ า การฝึกซ้อมนั้นผู้แสดงเริ่มจากการจดจ าโน้ตโดยเริ่มจ าโน้ตวันละหนึ่งหน้ากระดาษเพ่ือให้เกิดความ
คุ้นชิน เมื่อสามารถจ าได้นั้นจึงเริ่มฝึกบรรเลงกับเครื่องนับจังหวะ เพ่ือจะได้เข้าใจจังหวะที่ถูกต้องจากโน้ตที่
ก าหนดโดยผู้ประพันธ์ ผู้แสดงเริ่มจากจังหวะที่ช้าและค่อย ๆ เพิ่มความเร็ว ในท่อนน าเสนอมีการใช้เทคนิคการ
รัวนิ้วโดยนิ้วชี้ ต้องฝึกซ้อมเบื้องต้นในอัตราความเร็ว 60 และเพ่ิมความเร็ว เมื่อสามารถบรรเลงได้เพ่ือให้
สามารถควบคุมนิ้ว i ได้อย่างดี และสิ่งส าคัญนั้นต้องดีดให้ท านองหลักนั้นเด่นชัดออกมา ต้องฝึกนิ้ว i ใช้วิธีการ
สะบัดนิ้ว i ให้เกิดเสียงดังเพ่ือให้ท านองนั้นออกมาชัดเจน ท่อนการแปรครั้งที่ 2 เทคนิคเสียงหลอก เป็นท่อนที่
ต้องอาศัยความแม่นย าในการบรรเลง ในตอนนี้ต้องใช้นิ้วก้อยของมือขวาเพ่ือดีดสาย นิ้วก้อยเป็นนิ้วที่อ่อนแรง
มากที่สุดท าให้ต้องฝึกซ้อมทุกวันเพ่ือให้มีความแข็งแรงและความแม่นย า ในท่อนการแปรครั้งที่ 4 ใช้เทคนิค
การรัวโน้ต เทคนิคนี้ต้องใช้เวลาฝึกฝนเพ่ือให้เกิดความคล่องแคล่ว ได้รับค าแนะน าจากอาจารย์ผู้ฝึกสอน  
โดยการฝึกซ้อมให้ดีดนิ้ว p กับ a พร้อมกันจากนั้นจึงตามด้วย m และ i ตามล าดับ ต้องฝึกซ้อมกับเครื่องนับ
จังหวะ และเน้นเสียงจากนิ้ว a เพ่ือให้ท านองหลักของบทเพลงนั้นเด่นชัดออกมา ในการที่จะเน้นเสียงท านอง
หลักจากนิ้ว a นั้น  ผู้แสดงต้องฝึกซ้อมโดยการดีดนิ้ว a ให้ดังที่สุดและบรรเลงจังหวะเท่า ๆ กัน เมื่อท าได้จึง
ค่อยบรรเลงบทเพลงจริง ผู้แสดงฝึกซ้อมทุกวันทั้งแบบช้าและจังหวะจริงจนกระทั่งถึงวันแสดง 

1.5 ความแตกต่างในการบรรเลงเทียบกับศิลปินอ้างอิง 

ศิลปินอ้างอิงที่ผู้แสดงเลือกน ามาคือ John  Williams จาก The Seville Concert บทเพลง Sakura 
Theme and Variations โดย Yukihiro Yoko ผู้ เรียบเรียง เป็นบทเพลงที่มีนักกีตาร์ทั่วโลกน ามาแสดง
มากมาย แต่ผู้แสดงนั้นชอบการแสดงของ John Williams เพราะว่าเขาสามารถตีความบทเพลงได้ออกมา
ชัดเจน ผู้ฟังสามารถจินตนาการตามความหมายที่เขาสื่อออกมาได้เป็นอย่างดี อีกทั้งเขายังสามารถควบคุม
จังหวะได้เป็นอย่างดี ผู้แสดงเปรียบเทียบการบรรเลงเทียบกับศิลปินอ้างอิงดังนี้ 

ท านองหลัก ผู้แสดงตีความว่าเป็นตอนเกริ่นน าที่มีจังหวะช้าจึงเล่นให้ตรงจังหวะและค่อย ๆ ยืดจังหวะ
ในท่อนจบ ลักษณะการบรรเลงในท านองหลักนี้ค่อนข้างที่จะคล้ายกับศิลปินอ้างอิง 
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การแปรท านองครั้งที่ 1 ผู้แสดงจะบรรเลงช้าในโน้ตตอนแรกมากกว่าศิลปินอ้างอิง โดยผู้แสดงจะ
บรรเลงให้จังหวะมีความมั่นคงและสามารถบรรเลงต่อเนื่องโดยไม่ติดขัด จากการศึกษาจากศิลปินท่านอ่ืนที่
บรรเลงท่อนนี้ ส่วนมากจะยืดหยุ่น มีช้าและเร็ว ขึ้นอยู่กับการตีความ John Williams นั้นจะบรรเลงท่อนนี้
แบบเร็ว แต่ผู้แสดงจะบรรเลงในจังหวะที่รู้สึกว่ามั่นคงและสามารถควบคุมได้เป็นอย่างดี เพ่ือป้องกันการ
ผิดพลาด 

การแปรท านองครั้งที่ 3 ผู้แสดงจะให้น้ าหนักดัง - เบา ในท่อนแรกของตอนนี้ โดยเริ่มจะเล่น 
เบา - ดัง - เบา จะสื่ออารมณ์ของบทเพลงได้ชัดเจนและมีความเป็นดนตรีพ้ืนบ้านของญี่ปุ่น ความแตกต่างจาก
ศิลปินอ้างอิง John Williams ได้ตัดการแปรท านองครั้งที่ 3 ออกจากการบรรเลง โดยจะแสดงเพียงท านอง
หลัก การแปรท านองครั้งที่ 1 2 และ 4 ตามล าดับ การแปรท านองครั้งที่ 4 ผู้แสดงจะบรรเลงโดยยืดจังหวะ
และบรรเลงช้ากว่าศิลปินอ้างอิงพอสมควร เพ่ือให้จังหวะมีความต่อเนื่อง John Williams บรรเลง ตอนนี้ใน
จังหวะเร็วและจังหวะเท่ากันตลอดจนกระทั่งจบบทเพลง แต่ผู้แสดงเลือกที่จะตีความโดยบรรเลงช้าลงเพียง
เล็กน้อยเพ่ือที่จะเน้นย้ าท านองหลักได้ออกมาอย่างชัดเจน 

 

กระบวนการเตรียมตัวส าหรับแสดง  

1. ก าหนดรายชื่อบทเพลงและรูปแบบในการแสดง 
2. น ารายชื่อบทเพลงไปปรึกษากับอาจารย์ที่ปรึกษาและอาจารย์ผู้ฝึกสอนกีตาร์ 
3. ก าหนดและวางแผนการฝึกซ้อมบทเพลง 
4. ศึกษาข้อมูลและวิเคราะห์บทเพลงที่จะท าการแสดง 
5. แสดงบทเพลงที่จะจัดแสดงให้กับอาจารย์ผู้สอนวิชาเอกกีตาร์คลาสสิกเพ่ือขอค าแนะน า 

และปรับปรุงแก้ไข 
6. จัดหาพื้นที่เหมาะสมในการแสดงและจัดเตรียมสถานที่ในการแสดง 
7. จัดท าสูจิบัตรและโปสเตอร์ข่าวประชาสัมพันธ์ 
8. จัดเตรียมสถานที่ในวันแสดงและฝึกซ้อมบทเพลงในสถานที่จริง 

 
ผลสรุปการด าเนินการวิเคราะห์ / อภิปรายผล 

การที่จะแสดงดนตรีให้ผลงานออกมาดีที่สุดนั้นต้องมีการเตรียมตัววางแผนในการฝึกซ้อมท าสมาธิและ
ความเพียรในการฝึกซ้อมมีความอดทนและมีวินัยต่อสิ่งที่ก าลังจะท าเพ่ือให้ผลงานออกมาดีที่สุด ศึกษาหา
ข้อมูลและฟังบทเพลงจากนักกีตาร์คนอ่ืน ๆ เสมอ เพ่ือที่จะได้รูปแบบใหม่ ๆ ในการบรรเลงกีตาร์คลาสสิก 
ผู้แสดงคิดว่าวิทยานิพนธ์เล่มนี้จะช่วยให้นักดนตรีหรือผู้ที่สนใจได้ความรู้และน าไปใช้ประโยชน์อย่างสูงสุด 

 
ข้อเสนอแนะ 

ผู้แสดงต้องเตรียมตัวและข้อควรค านึงในการแสดงดังนี้ เตรียมพร้อมสภาพร่างกายและจิตใจของ  
ผู้แสดงรวมถึงตรวจอุปกรณ์ท่ีต้องใช้ในการแสดง เตรียมพร้อมมาถึงสถานที่จัดแสดงจริง ทดลองบรรเลงเพ่ือให้
เกิดความคุ้นเคยกับสภาพอากาศภายในห้อง ท าสมาธิและท าจิตใจให้สบายเพ่ือลดความตื่นเต้นในการแสดง 
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ท าการแสดงให้ดีอย่างสุดความสามารถอย่างที่ฝึกซ้อมมา การควบคุมลดอาการตื่นเต้นและการเตรียมความ
พร้อมเป็นเรื่องส าคัญที่จะช่วยให้แสดงบทเพลงออกมาอย่างแม่นย า และประสบความส าเร็จในการแสดง 
 

รายการอ้างอิง 
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การแสดงขับร้อง โดย ลลิดา ลัดดากลม 
A VOCAL RECITAL BY LALIDA LADDAKLOM 

ลลิดา ลัดดากลม* 
ดวงใจ ทิวทอง** 

บทคัดย่อ 
การแสดงขับร้องเดี่ยวในครั้งนี้มีจุดประสงค์ เพื่อพัฒนาศักยภาพในการแสดงของผู้ขับร้อง ในด้านวิธีการปฏิบัติการ

ขับร้องเดี่ยว การวิเคราะห์บทเพลง ศึกษาประวัติเพลงในยุคต่าง ๆ รวมถึงผู้ประพันธ์เพลง เพื่อให้เข้าใจถึงบริบททางสังคม 
วัฒนธรรม และสิ่งแวดล้อมทางดนตรีของบทเพลงในยุคสมัยนั้น รวมถึงการสร้างสรรค์ผลงานทางดนตรีโดยมีเสียงร้องเป็น
สื่อถ่ายทอดความรู้สึกนึกคิดของผู้ประพันธ์เพื่อน ามาร้อยเรียงอย่างมีศิลปะ นอกจากนี้ท าให้ผู้แสดงได้เรียนรู้ถึงขั้นตอนการ
ด าเนินการจัดแสดง ตั้งแต่การเตรียมตัวการแสดง การฝึกซ้อม การประสานงานและการจัดเตรียมสถานที่ การแสดงการขับ
ร้องในครั้งนี้เป็นการเผยแพร่ผลงานเพลงขับร้องคลาสสิกให้แก่ผู้ที่สนใจ 

การแสดงขับร้องเดี่ยวในครั้งนี้ผู้แสดงได้คัดเลือกบทเพลงขับร้อง 6 บทเพลงจากนักประพันธ์ 3 คนจากยุคโรแมนติก
และยุคศตวรรษที่ยี่สิบ ได้แก่ (1) La Promessaประพันธ์โดย Gioachino Rossini (2) Il Rimprovero ประพันธ์โดย 
Gioachino Rossini (3) L’invito ประพันธ์โดย Gioachino Rossini (4) La gita in gondola ประพันธ์โดย Gioachino 
Rossini  (5) Der Hirt auf dem Felsen ประพันธ์โดย Franz Schubert (6) Knoxville: Summer of 1915 ประพันธ์โดย 
Samuel Barber  
 การแสดงขับร้องเดี่ยวจัดขึ้นในวันที่ 24 เมษายน 2560 เวลา 13.00 น. ณ ห้องแสดงดนตรีธงสรวง ตั้งอยู่
บ้านเลขท่ี 54/1 สุขุมวิท 3 กรุงเทพมหานคร การแสดงทั้งหมดใช้เวลาประมาณ 1 โมง 10 นาที รวมพักครึ่งการแสดง 

ค าส าคัญ:  การแสดงขับร้องเดีย่ว / ลลดิา ลัดดากลม 

Abstract 
This vocal recital is aimed at developing the vocalist’ s potential in respect to the process of solo 

vocal performance, musical analysis of compositions, history of music from different periods and 
composers in order to understand the contexts of societies, culture, music of that period as well as the 
musical compositions delivered by the vocal to represent the compositions’  thoughts and feelings 
artistically. Furthermore, another benefit was to make the performers learn about the procedures of the 
show arrangement starting from preparation, rehearsal, coordination and venue preparation.  This vocal 
recital is held so as to spread the musical compositions of classical vocal towards those who are 
interested.  For this solo vocal performance, the performer chose 6  compositions composed by 3 
composers from the romantic period and the 20-century period as follows:  (1) La Promessa composed 
by Gioachino Rossini, (2) Il Rimprovero composed by Gioachino Rossini, (3) L’invite composed by Gioachino 
Rossini, (4) La gita in gondola composed by Gioachino Rossini, (5) Der Hirt auf dem Felsen composed by 
Franz Schubert and ( 6 )  Knoxville:  Summer of 1 9 1 5  composed by Samuel Barber.  The solo vocal 
performance took place on 24 April 2017 at 1 p.m. at Tongsuang’s Studio locating at 54/1 Sukhumvit Soi 
3 Bangkok. The duration of the performance is approximately 1.10 hours including an intermission. 

Keywords:  Vocal Recital / Lalida Laddaklom 
* นิสิตระดับปริญญามหาบัณฑิต หลักสตูรศิลปกรรมศาสตรมหาบัณฑิต สาขาดรุิยางคศิลป์ตะวันตก ภาควิชาดุริยางคศิลป์ คณะศิลปกรรมศาสตร์ 
จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, lady17728@gmail.com 
** รองศาสตราจารย์, สาขาดุริยางคศิลป์ตะวันตก ภาควิชาดุริยางคศิลป์ คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 
jiab_duangjai@hotmail.com 
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บทน า 
การขับร้องเดี่ยวเป็นทักษะทางดนตรีที่ส าคัญและเป็นการสร้างสรรค์ทางดนตรีวิธีหนึ่ง  เป็นศาสตร์

ความรู้ทางดนตรีที่มีประโยชน์ที่สามารถพัฒนาได้ตลอดเวลา ในการเรียนขับร้องเดี่ยวมีกระบวนการฝึกฝน 
เป็นขั้นตอนและหลากหลายวิธีการ ทั้งนี้ขึ้นอยู่กับสรีระตามธรรมชาติของแต่ละบุคคล มีลักษณะที่แตกต่างกัน
ออกไป การศึกษาการขับร้องเดี่ยวในระดับบัณฑิตศึกษา ผู้เรียนต้องมีความรู้  ความเข้าใจในเสียงร้องของ
ตนเอง เพ่ือพัฒนาเทคนิคในการขับร้อง ศึกษาประวัติผู้ประพันธ์ คิดวิเคราะห์ลักษณะบทประพันธ์ให้เข้าถึง
บริบททางสังคม วัฒนธรรม และสิ่งแวดล้อมทางดนตรีของบทเพลงในยุคสมัยนั้น เพ่ือให้ผู้ศึกษาตระหนักถึง
จุดมุ่งหมาย ความส าคัญของบทเพลง โดยมีเสียงร้องเป็นสื่อถ่ายทอดความอารมณ์ ในบทเพลง ตามความคิด
และจิตนาการที่งดงามของผู้ประพันธ์ อันประกอบด้วยความหลากหลายของการด าเนินจังหวะ การสอด
ประสานท านอง แล้วน ามาร้อยเรียงผ่านความไพเราะของบทกวีหรือค าร้องอย่างมีศิลปะ การแสดงขับร้องเดี่ยว
ที่มีคุณภาพต้องเข้าใจถึงสภาวะรอบตัวของสถานที่การแสดงเพ่ือให้เกิดความมั่นใจในการแสดง แต่ละวิธีมุ่งเน้น
การพัฒนาทักษะเพ่ือให้ผู้เรียนค านึงถึงจุดมุ่งหมายที่แท้จริงของการแสดงเดี่ยว  ท าให้ปฏิบัติได้อย่างถูกต้อง 
และพัฒนาศักยภาพของตนเองให้มีประสิทธิภาพสูงสุด เพ่ือให้ผู้ฟังได้สัมผัสถึงความงามของบทร้องอันไพเราะ 
ที่แสดงออกถึงความรู้สึกต่าง ๆ 
 สิ่งส าคัญอีกประการคือ การคัดสรรบทเพลงให้เหมาะสมกับรายการการแสดง ท าให้การปฏิบัติเกิด
ความสมดุลและมีคุณภาพ การน าเสนอบทเพลงต้องค านึงถึงล าดับเหตุการณ์ ยุคสมัย โครงสร้าง และความ
น่าสนใจของบทเพลงซึ่งอาจมาจากการกล่าวอ้างถึงวัฒนธรรมประเพณี เพลงประกอบพิธีกรรมทางศาสนา 
เพลงที่เกี่ยวข้องในงานพิธี บทเพลงบรรยายเรื่องราวที่เต็มไปด้วยอารมณ์และความรู้สึก การคัดสรรจะ 
ไม่มุ่งเน้นบทเพลงที่ฟังยากจนเกินไป บทเพลงที่มีความซับซ้อนเต็มไปด้วยอารมณ์ท่ีรุนแรง หากเป็นเช่นนั้นแล้ว
การแสดงอาจไม่ประสบความส าเร็จเท่าที่ควร ไม่สามารถเข้าถึงผู้ฟังให้เกิดความรู้สึกซาบซึ้งและรับรู้ในอรรถรส
ของบทเพลง เพราะผู้ฟังดนตรีคือ ผู้ที่พร้อมจะรับกระแสเสียงที่ผู้ขับร้องเปล่งออกมาโดยผ่านการตีความหมาย
อย่างละเอียดลออ ชัดเจนในการแสดงออกอย่างเป็นธรรมชาติ เพ่ือท าการแสดงได้อย่างมีประสิทธิภาพ  
และพัฒนาตนเองในการแสดงเดี่ยวให้ก้าวหน้าต่อไป 
 
วัตถุประสงค์ 

1. เพ่ือพัฒนาศักยภาพให้ผู้เรียนมีความรู้ ความเข้าใจ ในเรื่องของการขับร้อง 
2. เพ่ือเผยแพร่ผลงานวรรณกรรมเพลงร้องต่อสาธารณชนให้เป็นที่รู้จัก 
3. เพ่ือให้มีความหลากหลายในลักษณะของดนตรีในแต่ละยุคสมัย 
4. เพ่ือให้เกิดทักษะในการขับร้องร่วมกับเครื่องดนตรีที่เล่นประกอบ โดยค านึงถึงท านอง 

จังหวะและรูปแบบของเพลง 
5. เพ่ือให้ผู้เรียนค านึงถึงสิ่งส าคัญที่แท้จริงของการแสดงเดี่ยว 
6. เพ่ือรวบรวมบทเพลงทั้งหมดในการแสดง รวมไปถึงประวัติผู้ประพันธ์ ประวัติของบทเพลง 

เทคนิคในการขับร้อง การวิเคราะห์บทเพลงแล้วน ามาจัดท าเป็นวิทยานิพนธ์ 
 

ขอบเขตงานวิจัย 
 ผู้แสดงได้ก าหนดขอบเขตการแสดงขับร้องเดี่ยว ดังนี้ 

1. พิจารณาคัดเลือกบทเพลงที่ใช้ในการแสดงขับร้องเดี่ยวโดยผ่านความเห็นชอบจากอาจารย์
ผู้สอน 
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2. ศึกษาบทเพลงที่จะท าการแสดงกับอาจารย์ผู้สอน และเข้าเรียนขับร้องอย่างสม่ าเสมอ 
อย่างน้อยสัปดาห์ละ 1 ครั้ง 

3. ผู้แสดงต้องท าการฝึกซ้อมอย่างสม่ าเสมอ โดยก าหนดเนื้อหาและวิธีการฝึกซ้อม 
4. ผู้แสดงควรศึกษาประวัติของผู้ประพันธ์ บทประพันธ์และแนวความคิดเพ่ือน ามาปฏิบัติได้อย่าง

ถูกต้อง 
5. ก าหนดวัน เวลา และสถานที่ให้ชัดเจน 
6. จัดท าสูจิบัตร โปสเตอร์และประชาสัมพันธ์การแสดง 

 
วิธีด าเนินการวิจัย 

1. คัดเลือกบทเพลงส าหรับการแสดง  
2. ปรึกษาอาจารย์ที่ปรึกษาและอาจารย์ประจ าวิชาทักษะดนตรีเกี่ยวกับบทเพลงที่ใช้ในการ

แสดง 
3. ศึกษาบทเพลงที่จะแสดงกับรองศาสตราจารย์ดวงใจ ทิวทอง 
4. ศึกษาค้นคว้าข้อมูลเกี่ยวกับบทเพลงที่ใช้แสดง 
5. เตรียมความพร้อมด้านสมรรถภาพทางร่างกายเพ่ือการแสดง 
6. ก าหนดวัน เวลา และสถานที่แสดง 
7. ฝึกซ้อมบทเพลง และร่วมฝึกซ้อมร่วมกับนักเปียโน 
8. ท าสูจิบัตรส าหรับการแสดง 
9. วางแผน พิจารณา และแก้ไขปรับปรุง 
10. จัดการฝึกซ้อม ณ สถานที่จัดแสดงร่วมกับนักเปียโนที่จะใช้ในการแสดงจริง 
11. ปรับเสียงและตรวจสภาพเปียโนที่จะใช้แสดงโดยผู้เชี่ยวชาญช่างเทคนิคด้านเปียโน 
12. จัดพิมพ์และน าเสนอผลงานเป็นรูปเล่มวิทยานิพนธ์ 

 
ผลการวิจัย 

1. ได้แสดงศักยภาพในการขับร้องเดี่ยวสู่สาธารณะชน 
2. ได้ศึกษาเรียนรู้เทคนิคในด้านการขับร้องบทเพลงในแต่ละยุคสมัย มีความแตกต่างด้าน

ภาษาและรูปแบบของบทเพลง 
3. ศึกษาข้อมูลอย่างลึกซ้ึงในด้านประวัติผู้ประพันธ์ วิเคราะห์บทเพลงและวรรณกรรมเพ่ือให้มี

ความรู้ความเข้าใจในบทเพลงและการแสดงออกมาอย่างสมบูรณ์ 
4. เรียนรู้วิธีการจัดแสดงคอนเสิร์ตได้อย่างถูกต้อง โดยค านึงถึงจุดมุ่งหมายที่แท้จริงของการ

แสดง ตั้งแต่การคัดเลือกบทเพลง วิธีการซ้อม กสนติดต่อประสานงานกับบุคลากร 
การจัดหาทุนในการจัดแสดง ช่วงเวลาและสถานที่ท่ีเหมาะสมเพ่ือความสะดวกต่อผู้เข้าชม 

5. สามารถน าผลงานของผู้แสดงมาตีพิมพ์เพ่ือเผยแพร่ข้อมูล สามารถน ามาอ้างอิงในส่วนของ
การศึกษาดนตรี 

 
ผลสรุปการด าเนินการวิเคราะห์ 
1. การคัดเลือกบทเพลง 
 ในการคัดเลือกบทเพลงสิ่งส าคัญมากที่สุดคือ ดุลยภาพ กล่าวคือ ความกลมกลืนความพอเหมาะพอดี
ของสัดส่วนการแสดงทั้งหมดและศักยภาพของผู้แสดง แต่ละบทเพลงมีความแตกต่างกันในด้านการประพันธ์ 
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เทคนิคในการร้อง ยุคสมัย ภาษาและการสื่อสารทางด้านอารมณ์เพลง ผู้แสดงจะต้องจัดองค์ประกอบของ
รายละเอียดการแสดงให้สมดุล จัดเรียงบทเพลงโดยให้อารมณ์ความรู้สึกของแต่ละบทเพลงมีความแตกต่างกัน
ออกไป สร้างความซาบซึ้งในอารมณ์ความรู้สึก เป็นสุทรียศาสตร์ที่แสดงในรูปแบบการขับร้องเพ่ือมอบให้กับ
ผู้ฟัง “การศึกษาท าความเข้าใจให้เข้าถึงองค์ประกอบดนตรีเหล่านี้อย่างถ่องแท้ และการรับรู้ในเชิงคุณภาพ
ความไพเราะของโสตศิลป์ ย่อมท าให้ผู้ฟังเพลงได้รับสุนทรียประสบการณ์อย่างพร้อมสมบูรณ์ อันเป็นความเอิบ
อ่ิมเปี่ยมล้น ตราตรึงประทับในความรู้สึกของผู้นั้นอย่างสุดพรรณนา” (ณรุทธ์ สุทธจิตต์ 2554:71) 
 ผู้แสดงได้คัดเลือกบทเพลงที่ใช้ในการแสดง จ านวน 6 บทเพลง โดยการแสดงขับร้องเดี่ยวในครั้งนี้ 
ผู้แสดงได้คัดเลือกบทเพลงโดยพิจารณาจากความเหมาะสมทางด้านเทคนิคของบทเพลง การแสดงออกทาง
อารมณ์ บทกวี ความชอบส่วนบุคคลและคุณค่าของบทประพันธ์ รวมไปถึงความเหมาะสมเกี่ยวกับเวลาที่ใช้ใน
การแสดง โดยการแสดงในครั้งนี้ผู้แสดงแบ่งออกเป็น 2 ช่วงโดยใช้ระยะเวลาทั้งหมด 1 ชั่วโมง 10 นาที 
 
รายการแสดงประกอบด้วยบทเพลง ดังต่อไปนี้ 

1. La Promessa ประพันธ์โดย Gioachino Rossini  
2. Il Rimprovero ประพันธ์โดย Gioachino Rossini  
3. L’invito ประพันธ์โดย Gioachino Rossini  
4. La gita in gondola ประพันธ์โดย Gioachino Rossini  
5. Der Hirt auf dem Felsen ประพันธ์โดย Franz Schubert 

 
จบบทเพลงที่ 5 มีการพักการแสดง 15 นาที  

 
6. Knoxville: Summer of 1915 ประพันธ์โดย Samuel Barber ใช้เวลาในการแสดงรวม

ทั้งหมดประมาณ 70 นาที 
 
 ผลงานของ Rossini ถูกตีพิมพ์ในปี 1835 ภายใต้ชื่อ "Soirees Musicales" เป็นบทประพันธ์ที่มีความ
ประณีตผู้รับฟังจะเพลิดเพลินไปกับการสร้างสรรค์เสียงที่เต็มไปด้วยความเฉลียวฉลาดสง่างามและเสน่ห์ 
รวมถึงการเสียดสีและการเยาะเย้ย มีบทกวีที่ยอดเยี่ยมซึ่งได้รับการประพันธ์จากผู้ทรงอิทธิพลมากที่สุด นั่นคือ 
Pietro Metastasio และ Carlo Pepoli และบทกวีจินตนาการกระตุ้นให้ Rossini สร้างสรรค์ผลงานอันล้ าค่า
มาประดับไว้อย่างสวยงาม บทเพลงให้สนุกสนานในชุดเพลงที่สดชื่นและร่าเริงนี้ บทเพลงที่น าเสนอได้แก่ 
บทเพลงชุด Soirée Musicales ( Musical Evenings ) มีทั้งหมด 12 เพลง ประกอบด้วยบทเพลงร้องเดี่ยว 
8 บทเพลง และบทเพลงร้องคู่ 4 บทเพลง ในชุดเพลงนี้จะมีเปียโนเล่นประกอบ 
 บทเพลง La Promessa เป็นบทเพลงที่มีแนวขับร้องและแนวเปียโนที่สวยงาม แนวท านองการขับร้อง
ต้องแสดงความสามารถอย่างสูง เนื่องจากบทเพลงมีลักษณะแนวท านองที่รวดเร็ว กระชับ สร้างความโดดเด่น
ในบทเพลงด้วยการใช้โน้ตสะบัด (Grace note) “โน้ตประดับชนิดหนึ่ง เป็นโน้ตตัวเล็กที่อยู่หน้าโน้ตหนัก เล่น
ผ่านไปอย่างรวดเร็วโดยไม่นับจังหวะ”(ณัชชา พันธุ์เจริญ 2547:125) ท าให้มีสีสันในโทนเสียงและภาษาดนตรี
ที่สวยงาม ผู้ขับร้องจะต้องตีความบทเพลงโดยบรรยายถึงความรักที่สวยงาม การตกหลุมรักอย่างถอนตัวไม่ข้ึน 
โดยเน้นย้ าด้วยเนื้อความเดิมแต่ลักษณะท านองที่แตกต่างกัน เช่น ประโยค “Ne men per gioco 
v’ingannero” ในการร้องครั้งแรกจะร้องด้วยอารมณ์ต่อเนืองด้วยน้ าเสียงที่ราบเรียบ และจะร้องประโยคนี้อีก
ครั้งในตอนสุดท้ายของบทเพลง ด้วยการร้องด้วยน้ าเสียงที่หนักแน่น คมชัด โน้ตตัวสุดท้ายออกเสียงสั่นและ
รวดเร็ว ความเข้มข้นของเสียงมีความดังเพ่ือยีนยันความรู้สึกของตนเองว่ามีความหลงรักในบุคคลนั้นจริง 
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 บทเพลง Il Rimprovero เป็นบทเพลงที่มีลักษณะแนวท านองที่ประกอบไปด้วยโน้ตเขบ็ตสองชั้น  
โน้ตเขบ็ตสามชั้นและเล่นแบบโน้ตสามพยางค์ ท าให้แนวท านองมีความกระชับและรวดเร็ว ผู้ขับร้องจะตีความ
บทเพลงโดยสื่อถึงการตัดขาดความรู้สึกรักอันขมขื่นด้วยแนวท านองที่รวดเร็วอันประกอบไปด้วยโน้ตสะบัด 
ท าให้ลักษณะเสียงที่ได้มีการเคลื่อนไหว สื่ออารมณ์อันขมขื่นด้วยความเข้มข้นของเสียงที่ดังและเน้นเสียง  
ในค าว่า “Crudel” ซึ่งแสดงถึงความโหดร้ายที่ไม่ดับความรักจากบุคคลนั้น 
 บทเพลง L’invito เป็นบทเพลงที่มีแนวท านองไพเราะและสวยงาม ลักษณะจังหวะแบบ Bolero 
บทร้องมีท านองที่ให้ความรู้สึกหนักแน่นด้วยการร้องเสียงขึ้นและลงตลอดเวลา ลักษณะน้ าเสียงต้องคมชัด 
และมีความต่อเนื่อง ผู้ร้องต้องสื่อถึงความรักที่ไม่อาจอยู่ด้วยกัน เริ่มต้นบทเพลงด้วยคอร์ดไมเนอร์ น้ า เสียง
เริ่มต้นบ่งบอกถึงความเศร้าหมอง ความทุกข์ท่ีเกิดจากความรัก และเยียวยาจิตใจด้วยการอธิษฐานปรารถนาให้
สมหวัง เปลี่ยนน้ าเสียงด้วยคอร์ดเมเจอร์ เสียงร้องมีความหนักแน่น มีพลัง ความเข้มข้นของเสียงค่อนข้างดังบ่ง
บอกถึงความปรารถนาความสุขสมหวังที่จะหวนกลับมาอีกครั้งหนึ่ง 
 บทเพลง La gita in gondola เป็นบทเพลงที่มีท านองแบบ Barcarola ให้ความรู้สึกเสมือนสายน้ า
ไหล ลักษณะจังหวะแบบ 12/8 แนวท านองจึงให้ความรู้สึกเหมือนล่องลองอยู่กลางสายน้ า ในแนวขับร้องเสียง
มีความขึ้นสูงและลงต่ าอย่างสม่ าเสมอ มีการเอ้ือนและร้องโน้ตหลายตัวต่อหนึ่งพยางค์ การตีความบทเพลง  
ผู้ร้องต้องสื่ออารมณ์ถึงความรักอันบริสุทธิ์  การแสดงความรักท่ามกลางการลอยเรืออยู่กลางท ะเล 
ด้วยบรรยากาศที่สวยงาม มีดวงจันทร์ทอแสงกลางท้องฟ้า ในประโยคว่า “Voga, voga marinar” น้ าเสียงที่
สื่อออกมามีความนุ่มนวล อ่อนหวาน เสมือนล่องเรือกับบุคคลอันเป็นที่รัก ลักษณะการร้องต้องมีความต่อเนื่อง 
ความเข้มข้นของเสียงมีทั้งค่อนข้างเบาไปจนถึงดังเพ่ือแสดงอารมณ์ความรู้สึกอย่างชัดเจน 
 ผลงานของ Franz Schubert ในบทเพลง Der Hirt auf dem Felsen (The Shepherd on the 
Rock) ส าหรับเสียงโซปราโน คลาริเน็ตและเปียโน เป็นเพลงที่แต่งส าหรับคอนเสิร์ตมากกว่าการบรรเลงในห้อง 
โครงสร้างบทประพันธ์มีรูปลักษณะอิสระ (Through-composed) “มีลักษณะท านองหรือบทกวีที่ไม่ซ้ ากัน จะ
ด าเนินไปข้างหน้าด้วยท านองใหม่เสมอ”(Donald Jay Grout, Claude V.Palisca 1996:A19) บทกวีมีการใช้
ค าอุปมาที่น ามาแต่งให้ทันสมัย ซึ่งค าอุปมานั้นเกี่ยวกับทุ่งหญ้าเลี้ยงสัตว์ เนื้อเพลงอันอ่อนโยนชองนางไม้และ
เด็กเลี้ยงแกะ ซึ่งเป็นงานเขียนในยุคโบราณ เกี่ยวกับบทกวีชาวชนบท Virgil’s Ecologues ความนิยมนี้เป็น
รูปแบบศิลปะ ดนตรีและวรรณคดีแบบโรมัน ซึ่งน ามาสู่บรรยากาศของภูเขาสูง ความงดงามของธรรมชาติ 
เปรียบเสมือนระยะทางอันยาวนานของความรัก การเริ่มต้นใหม่ของชีวิต ถูกคิดค านึงโดยมนุษย์ ที่ต้องเผชิญ
กับการเริ่มต้นใหม่ เป็นสองสิ่งที่ เกี่ยวข้องกันคือ อิสรภาพและความโดดเดี่ยว ดนตรีและเนื้อเพลงมี
ความสัมพันธ์กับอารมณ์เพลง แนวท านองเป็นไปตามแบบฉบับของยุคโรแมนติก (ปลายศตวรรษที่ 18 
และต้นศตวรรษที่  19) เนื้อหาของบทเพลงเป็นการผสมผสานบางส่วนของบทกวีโดย Karl August 
Varnhagen von Else และ Wilhelm Müller บุคคลทั้งสองเป็นฝ่ายเสรีนิยมทางการเมืองฟาร์นเฮเกน 
เป็นนักการทตูที่มีบทบาทแบบสาธารณรัฐของเขา ก่อให้เกิดการขัดแย้งกับเจ้านายซึ่งเป็นรัสเซียที่มีอ านาจมาก 
ข้อเขียนทางการเมืองของ Wilhelm Müller มักถูกตรวจสอบจากทางการอยู่บ่อย ๆ แม้เนื้อเพลงที่ดูอ่อนโยน
ของเขา ก็เผยให้เห็นมิติทางการเมืองที่มีการตีความเป็นการให้ก าลังใจ ซึ่งตอนท้ายสุดของผลงานยืนยันเรื่องนี้
โดยผ่านกวีนิพนธ์ของมุลเลอร์ ชื่อ “Liebesgedanken” ซึ่งแปลว่า “ฤดูใบไม้ผลิจะมาถึง” (Spring will 
come) เป็นการกล่าวถึงความเฟ่ืองฟูตามฤดูการณ์ซึ่งอาจเป็นสัญลักษณ์ การรอคอยอันยาวนานของสิ่งที่จะ
เกิดข้ึน คือ ความรัก เสรีภาพ ประชาธิปไตย และสันติสุข วัฒนธรรมประเพณีของคนพ้ืนเมืองท าให้เพลงเหล่านี้
ยังคงอยู่อย่างถาวร ปัจจัยหลายอย่างที่ส่งเสริมให้ Schubert ใช้ส าเนียงเพลงพ้ืนบ้านในดนตรีของเขาอย่างมาก 
และน าเสียงคลาริเน็ตกับเสียงโซปราโนมาคู่กัน โทนเสียงเต็มไปด้วยความคล่องแคล่ว และเสียงที่สดใส ผู้ร้องสื่อ
อารมณ์ถึงการร้องเพลงสะท้อนจากหุบเขาไปถึงคนรักที่อยู่เบื้องล่าง เสียงสะท้อนกลับมาด้วยเสียงคลาริเน็ตซึ่ง
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ประสานกลมกลืนกันเป็นอย่างดี จากนั้นเสียงร้องจะสื่อถึงความโศกเศร้าด้วยท านองคอร์ด ไมเนอร์ในท่อน 
ที่สอง จากความทุกข์ยังมีความหวังอันแรงกล้าที่จะกลับไปหาบุคคลอันเป็นที่รักอีกครั้งหนึ่ง จากนั้นเปลี่ยน
ท่อนด้วยน้ าเสียงอันสดใสสื่อถึงการผลัดเปลี่ยนฤดูกาล และพร้อมที่จะออกเดินทางอีกครั้งหนึ่ง 
 ผลงานของ Samuel Barber ผู้ประพันธ์เพลงในยุคศตวรรษที่ 20 เป็นผลงานที่น่ายกย่องในการ
กระตุ้นความรู้สึกที่เข้มข้นเกี่ยวกับความเคยชินในอดีตที่มีสัมพันธ์กับชีวิตในวัยเยาว์ของบุคคล เนื้อร้อง
ประพันธ์โดย James Agee เขียนในสไตล์ร้อยแก้วเชิงบรรยายและน ามาใช้เป็นเนื้อร้องอย่างเป็นธรรมชาติ 
เข้าใจได้ง่าย ซึ่งก่อให้เกิดจินตนาการบทเพลงเปรียบเสมือนเหมือนภาพวาด โครงสร้างทางจังหวะ เป็นแบบ
ดั้งเดิมซึ่งจะพบได้ในร้อยกรองบทประพันธ์เพลงร้องของ Barber คือ บทร้องมีท่วงท านองเหมือนเสียงดนตรี  
มีความไพเราะและได้รับการส่งเสริมโดยเสียงประสานซึ่งมักเป็นเสียงไดอาโทนิก และเมื่อเกิดเสียงกระด้าง 
เสียงเหล่านี้มักถูกน ามาใช้เพ่ือสร้างสีสันให้กับองค์ประกอบเฉพาะของเนื้อร้อง และศูนย์กลางเสียงมักไมช่ัดเจน 
ช่วงเสียงและขั้นคู่สามารถควบคุมได้โดยนักร้องที่มีความสามารถ “ส าหรับในยุคศตวรรษที่ยี่สิบ ไม่มีกระบวน
แบบที่มีลักษณะเฉพาะตัว จึงเป็นกระบวนแบบอิสระ ในการวิเคราะห์กระบวนแบบ บางคนจะทราบแม้กระทั่ง
ว่าเพลงนั้นน่าจะแต่งในช่วงชีวิตของผู้แต่งตอนต้นหรือตอนบั้นปลายชีวิต” (ณัชชา พันธุ์เจริญ 2553:80) 
 เพลง Knoxville : Summer of 1915 เป็นบทเพลงที่สื่อถึงความรักในครอบครัว การด าเนินชีวิตใน
วัยเยาว์ การเติบโต ความสวยงามของบ้านเมืองในยุคนั้น การตีความสื่อความหมายจากเสียงร้อง น้ าเสียงบ่ง
บอกถึงความสุข ลักษณะความเข้มข้นของเสียงมีความดังปานกลาง เลียนเสียงของรถรางด้วยการเน้นย้ าค าด้วย
การร้องเสียงสั้น การร้องเสียงสูงและต่ า บรรยายช่วงเวลากลางคืนด้วยสีเสียงที่สูงสดใสและเบาบาง  
การมีครอบครัวที่อบอุ่น ประกอบไปด้วย พ่อ แม่ ลุง ป้า และการสูญเสียบิดาอันเป็นที่รัก น้ าเสียงที่สื่อออกมา
แสดงถึงความอัดอ้ัน โศกเศร้า มีการเน้นถ้อยค า สระ พยัญชนะ ระดับเสียง หรือเน้นหนักค าส าคัญในบทเพลง
เพ่ือสร้างอารมณ์ร่วมตามความหมาย 
  
2. การเตรียมความพร้อมส าหรับการแสดงขับร้องเดี่ยว 
 สิ่งส าคัญที่สุดในการแสดงคือ ความแข็งแรงของร่างกายและสภาพจิตใจที่ดี เนื่องจากในการแสดงขับ
ร้องเดี่ยวผู้แสดงต้องใช้เสียงร้องติดต่อกันเป็นระยะเวลาเกินหนึ่งชั่วโมง ท าให้ร่างกายต้องท างานหนักด้วย
ท่าทางการยืนและการร้อง รวมไปถึงสภาวะความตื่นเต้นและความตึงเครียดในเวลาเดียวกันท าให้ส่งผลต่อ
จิตใจและเสียงร้อง “การขับร้องเป็นทักษะส าคัญทางดนตรีที่ผู้เรียนดนตรีทุกคนควรเรียนรู้และฝึกฝนปฏิบัติ 
เพ่ือพ้ืนฐานความรู้ความเข้าใจและมีทักษะมากพอ ซึ่งจะเป็นประโยชน์อย่างยิ่งในการศึกษาเรื่องราวทางดนตรี
ให้ลึกซึ้งต่อไปได้อย่างมีประสิทธิภาพ และสามารถใช้เป็นวิถีทางในการเรียนรู้ทักษะปฏิบัติดนตรีให้ก้าวหน้า
ต่อไปได้เป็นอย่างด”ี (ณรุทธ์ สุทธจิตต์ 2545:81) 
 ในการเตรียมพร้อมทางด้านร่างกายผู้แสดงเตรียมความพร้อมโดยการออกก าลังกายอย่างสม่ าเสมอ 
โดยการการเคลื่อนไหวกล้ามเนื้อมัดใหญ่อย่างช้า ๆ และการยืดเหยียดกล้ามเนื้อ การออกก าลังกายในส่วน
กล้ามเนื้อช่วงท้อง ซึ่งเป็นส่วนที่ช่วยควบคุมการหายใจ ฝึกการหายใจโดยการใช้กล้ามเนื้อหน้าท้องหรือกระบัง
ลม ฝึกการหายใจโดยใช้กล้ามเนื้อทรวงอกด้านข้างและกล้ามเนื้อทรวงอกส่วนบน เพ่ือให้ร่างกายค่อย  ๆ 
ปรับตัวเพ่ือสร้างสมรรถภาพการท างานของหัวใจและระบบการหายใจ โดยเฉพาะอย่างยิ่งความแข็งแรงของ
ปอดและการเคลื่อนไหวของกะบังลมซึ่งเป็นส่วนที่ส าคัญในการขับร้อง การเตรียมความพร้อมทางจิตใจ ผู้แสดง
ได้ศึกษาวิธีการขับร้องอย่างถูกต้องกับรองศาสตราจารย์ ดวงใจ ทิวทอง และท าการแสดงต่อหน้าผู้ชมอย่าง
สม่ าเสมอ ในสถานที่แสดงจริง ท าให้ลดภาวะความตึงเครียดและมีความม่ันใจในการแสดงมากขึ้น 
 ในการเตรียมความพร้อมของบทเพลง ผู้แสดงต้องมีท่าทางที่ดีและถูกต้องซึ่งเป็นสิ่งส าคัญในการขับ
ร้อง การมีท่าทางการแสดงออกที่สวยงาม เหมาะสม ท าให้การแสดงต่อหน้าสาธารณชนได้อย่างดี ไม่ประหม่า 
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การยืนที่ถูกต้องช่วยให้กล้ามเนื้อบริเวณคอท างานได้อย่างมีประสิทธิภาพ ไม่มีอาการเกร็งของร่างกายทั้ง
ภายนอกและภายใน ท าให้สามารถหายใจได้ลึกและง่ายขึ้น อีกทั้งยังช่วยให้กล้ามเนื้อบริเวณอกและท้องมี
ความยืดหยุ่นท างานได้อย่างเต็มที่ ผู้แสดงต้องดูความตีความหมายของแต่ละบทเพลงเพ่ือให้เป็นไปตามบริบท 
แต่ละบทเพลงมีความแตกต่างกันในด้านดนตรี เทคนิค และภาษาผู้แสดงต้องแสดงอารมณ์ความรู้สึกผ่านการ
เปล่งเสียงที่แสดงความรู้สึกให้ถึงความหมายของบทเพลง 

 
3. การฝึกซ้อม 
 การฝึกซ้อมที่ดีน ามาซึ่งการแสดงที่มีประสิทธิภาพและการประสบความส าเร็จ  การฝึกซ้อมบทเพลง
เริ่มจากการศึกษาการอ่านโน้ตให้ถูกต้องเป็นไปตามจังหวะที่ก าหนดใน Score เมื่อการร้องโน้ตและจังหวะ
เป็นไปอย่างถูกต้อง ให้แทนเสียงท านองเป็นสระ เช่น ซ้อมร้องเป็นสระอา หรือสระโอ ตลอดทั้งเพลง  
เพ่ือยืดหยุ่นการออกเสียง และเป็นวิธีที่ง่ายในการใส่ค าร้องในบทเพลงต่อการเปล่งเสียง เมื่อการขับร้องถูกต้อง
ตาม Score จะฝึกร้องโน้ตในรูปแบบของเทคนิคต่าง ๆ อาทิ การร้อง Arpeggio การร้องโน้ตแบบ 
Appoggiatura และ Acciaccatura การร้องโน้ตด้วยความรวดเร็วต้องมีแบบฝึกหัดในการร้องเพ่ิมเติม ขั้นตอน
แรกจะร้องด้วยอัตราจังหวะช้าไปจนถึงจังหวะเร็ว โดยค านึงถึงความถูกต้องของเสียงและการหายใจในทุก ๆ 
ห้องเพลง คุณภาพของเสียงจะมีความชัดเจนในการเปลี่ยนโน้ตทุก ๆ ตัว เมื่อผู้ร้องสามารถร้องได้อย่าง
คล่องแคล่วและแม่นย าจะมีความมั่นใจมากขึ้นสามารถท าการแสดงได้อย่างดีเยี่ยม  
 การฝึกอ่านออกเสียงภาษาต่างประเทศ การแสดงขับร้องเดี่ยวมีความหลากหลายในการใช้ภาษา 
คือสิ่งสะท้อนความเจริญรุ่งเรืองของมนุษย์ผู้สร้างสรรค์ บทเพลงทั้งหมดได้ถูกพิจารณาและคัดสรรมาเป็นอย่าง
ดี เนื้อเพลงมีภาษาท่ีสวยงาม มีเอกลักษณ์และวิธีการร้องที่แตกต่างกันออกไป นอกจากนี้ยังมีความหลากหลาย
ทางภาษา มีความพอดีไม่มากหรือน้อยจนเกินไป ซึ่งเป็นส่วนที่ส าคัญในการคัดเลือกบทเพลง  ลักษณะของ
ภาษามีถ้อยค า ส านวน ประโยคของบทเพลง พยางค์ ซึ่งมีผลต่อลักษณะการร้อง วิธีการออกเสียง โทนเสียง
ร้อง สัมผัสอักษรในเนื้อร้องท าให้เกิดความแตกต่างทางอารมณ์ในช่วงการฝึกซ้อมอาจใช้ภาษาไทยเขียนก ากับ
ค าอ่าน เพราะภาษาไทยมีการผันวรรณยุกต์ท าให้เข้าใจง่ายต่อการฝึก นอกจากนี้เป็นการช่วยฝึกอ่านและได้
เสียงที่แม่นย า เพ่ือให้การออกเสียงค าให้ถูกต้องและชัดเจนมากที่สุด โดยมีผู้เชียวชาญทางด้ านภาษาเป็นผู้
ฝึกสอนการอ่านให้ถูกต้อง ท าให้การเปล่งภาษาสอดคล้องกับองค์ประกอบพ้ืนฐานทางดนตรี ได้แก่  
เสียงประสาน จังหวะ ท านอง เนื้อดนตรี สังคีตลักษณ์ สีสันของเสียง ส่งผลให้ภาษาเกิดความไพเราะ มีความ
สวยงามเมื่อรวมกับท านองท าให้มีความลื่นไหลในการเปล่งเสียงเป็นพยางค์หรือประโยคท าผู้ร้องมีอารมณ์ร่วม
ไปกับบทเพลง 
  
4. การแก้ไขปัญหา  

ปัญหาที่จะเกิดขึ้นในขั้นตอนต่าง ๆ เป็นสิ่งที่ไม่อาจหลีกเลี่ยงได้ ผู้แสดงจึงต้องศึกษาเรียนรู้ ปัญหาที่
อาจเกิดข้ึนกับตนเอง ดังนี้ 

a. ควรท าความเข้าใจกับขั้นตอนการแสดงขับร้องเดี่ยวที่ท าอย่างรู้แจ้ง เมื่อเกิดปัญหาเราจะรู้
ทันทีว่ามาจากขั้นตอนใด 

b. ท าความเข้าใจกับปัญหาที่เกิดและแก้ไขด้วยความรอบคอบ 
c. ในระหว่างการฝึกซ้อม หากเกิดปัญหาควรปรึกษาอาจารย์ผู้สอน ให้ช่วยปรับ หาวิธีแก้ไข 

และสอบถามถึงปัญหาต่าง ๆ ที่จะเกิดขึ้นในการเตรียมการแสดงขับร้องเดี่ยว เพ่ือเตรียมการ
โดยไม่รอให้เกิดปัญหาในการจัดแสดง 
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d. ติดตามชมการแสดงประเภทต่าง ๆ เพ่ือศึกษาวิธีการ ปัญหาที่เกิดขึ้นและวิธีการแก้ไขเพ่ือ
น ามาปรับใช้กับการแสดงของตนเอง 

e. ควรศึกษาข้อมูลที่ให้การศึกษาทางดนตรีที่หลากหลาย การประพันธ์เพลง แนวคิดวิธีการ ไม่
ว่าจะเป็นสื่อสิ่งพิมพ์ ห้องสมุด แผ่นบันทึกเสียง และเว็บไซต์ต่าง ๆ เพ่ือเพ่ิมพูนความรู้
ความสามารถพัฒนาตนเองและสร้างสรรค์ผลงานโดยไม่มีปัญหาใด ๆ เกิดข้ึน 

 
5. การเตรียมสถานที่แสดงและเครื่องดนตรี 
 สถานที่เป็นส่วนหนึ่งที่ท าให้การแสดงออกมาดี ควรเลือกสถานที่แสดงที่ให้ลักษณะเสียงที่สมจริง 
มีประสิทธิภาพที่ดี ไม่มีความก้องกังวานหรือให้สีเสียงที่ทึบ ผู้แสดงต้องตรวจเช็คความพร้อมของเปียโนทุกครั้ง
ก่อนท าการแสดงโดยให้ผู้เชี่ยวชาญเข้ามาปรับเสียงและตรวจสภาพความเรียบร้อยของเปียโนก่อนการแสดง  
ผู้แสดงควรฝึกซ้อมกับนักเปียโนและสถานที่แสดงจริง เพ่ือให้เกิดความคุ้นเคยกับเสียงเปียโน และสถานที่ 
เพ่ือสร้างความม่ันใจให้กับผู้แสดงขับร้อง  
 
6. การก าหนด วัน เวลา และสถานที่ 
 ผู้แสดงต้องก าหนดวัน เวลา และสถานที่แสดงให้ชัดเจน เพ่ือท าความเข้าใจกับขั้นตอนต่าง ๆ ในการ
จัดแสดง วางแผนการฝึกซ้อม และเตรียมความพร้อมในการแสดง ช่วงเวลาในการจัดแสดงควรเป็นช่วงเวลาที่
ผู้ฟังสะดวกต่อการเดินทางมารับฟัง สถานที่แสดงควรสะดวกต่อการเดินทางส าหรับผู้ฟัง การจัดที่นั่งส าหรับ
ผู้ชมควรจัดให้ทุกคนสามารถรับชมและรับฟังเสียงของผู้แสดงได้อย่างชัดเจน จัดเตรียมอาหารว่างส าหรับผู้ฟัง
ในช่วงเวลาพักระหว่างการแสดง 
 
7. การท าสูจิบัตรและโปสเตอร์ประชาสัมพันธ์ 
 ในสูจิบัตรและโปสเตอร์ประชาสัมพันธ์การแสดงควรมีข้อมูลที่ส าคัญ ดังนี้ 

- ประวัติของผู้แสดง 
- วัน เวลา และสถานที่จัดแสดง 
- ล าดับรายการแสดง 
- ข้อมูลต่าง ๆ ที่เกี่ยวกับบทเพลง 
 

8. การฝึกซ้อม ณ สถานที่จริง 
 การฝึกซ้อมกับสถานที่จริงมีความส าคัญมากในการแสดง จะท าให้ผู้แสดงเข้าใจในคุณภาพของเสียงที่
แท้จริง สามารถปรับแต่งเสียงร้องให้เหมาะสมกับบทเพลงและสถานที่แสดง นอกจากนี้ยังสร้างความคุ้นชินกับ
สภาพแวดล้อมและการแสดงคู่กับนักเปียโน เพ่ือช่วยลดความตื่นเต้นในวันแสดง 

 
วิธีการแสดงขับร้องเดี่ยว 

1. ก าหนดขั้นตอนการแสดง 
2. เตรียมความพร้อมทางด้านสมรรถภาพทางร่างกายเพ่ือการแสดง 
3. เครื่องแต่งกายมีความสวยงาม เหมาะสมกับการแสดง 
4. ท าการแสดงโดยใช้เสียงร้องเป็นสื่อถ่ายทอดอารมณ์และความรู้สึกตามลักษณะของบทประพันธ์ 
5. การแสดงถ่ายทอดบทเพลงเพื่อสื่อสารกับผู้ฟังให้ได้รับความสุนทรียและอรรถรสในการฟัง 
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การแสดง 
 ผู้แสดงแบ่งการแสดงออกเป็น 2 ช่วง ช่วงละประมาณ 27 นาที รวมพักครึ่งการแสดง 15 นาที 
การแสดงทั้งหมดใช้เวลา 1 ชั่วโมง 10 นาที โดยแสดงบทเพลงตามล าดับที่ได้ก าหนดไว้ในสูจิบัตร 
 
วัน เวลา และสถานที่แสดง 
 การแสดงขับร้องเดี่ยวในครั้งนี้จัดขึ้นเมื่อวันที่ 24 เมษายน พ.ศ. 2560 เวลา 13.00 น. ณ ห้องแสดง
ดนตรีธงสรวง ตั้งอยู่บ้านเลขท่ี 54/1 สุขุมวิท 3 กรุงเทพมหานคร 
 
ข้อเสนอแนะ 
 จากการศึกษาวิจัย ผู้แสดงควรพิจารณาบทเพลงที่เหมาะสมกับลักษณะเสียงของผู้แสดง เรียนรู้ 
และศึกษาเทคนิคสไตล์การขับร้องบทเพลงประเภทต่าง ๆ แล้วน ามาปรับใช้เพ่ือเพ่ิมพูนความรู้และพัฒนา
ตนเอง ศึกษาความส าคัญของแต่ละบทเพลง ความส าคัญของการใช้เสียงที่ถูกต้อง วิธีการหายใจ การเปล่งเสียง 
การดูแลร่างกายเพ่ือสร้างความแข็งแรงของกล้ามเนื้อ ท่าทางการแสดงที่ถูกวิ ธีท าให้การแสดงต่อหน้า
สาธารณชนได้อย่างดี ก่อนถึงวันแสดงไม่ควรซ้อมอย่างหนักหน่วงเพ่ือลดอาการบาดเจ็บของเส้นเสียงควรซ้อม
แต่พอดี ทบทวนเนื้อหา ล าดับขั้นตอนสิ่งที่ต้องท า เมื่อถึงการแสดงวันจริง ผู้แสดงจะสื่อสารและถ่ายทอด
อารมณ์และความรู้สึกนึกคิดของผู้ประพันธ์อย่างมีศิลปะและมีประสิทธิภาพสูงสุด 
 

รายการอ้างอิง 
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ส่วนที่ 1 บทความต้นฉบับ 

1. ต้องเป็นบทความทางวิชาการ/บทความวิจัย/บทความปริทรรศน์/บทวิจารณ์หนังสือและผลงานด้าน
ศิลปกรรมศาสตร์หรือสาขาที่เกี่ยวข้อง ตรงตามวัตถุประสงค์และขอบเขตของวารสาร บทความที่ส่งเสนอตีพิมพ์ต้องไม่
เคยตีพิมพ์จากที่ใดมาก่อน และไม่ควรอยู่ในระหว่างการส่งเสนอเพ่ือพิจารณาตีพิมพ์ในวารสารอื่น ๆ  

2. เป็นบทความภาษาไทยหรือภาษาอังกฤษ ในกรณีเป็นภาษาอังกฤษ ต้องไม่เป็นบทความที่แปลจากงาน
นิพนธ์ที่ตีพิมพ์ในภาคภาษาไทยหรือภาษาต่างประเทศอ่ืน ๆ มาก่อน จะมีบทคัดย่อภาษาไทยประกอบด้วยหรือไม่ก็ได้ 

3. ผู้นิพนธ์จะต้องเตรียมเนื้อหาต้นฉบับ (Manuscript) พิมพ์ลงในแม่แบบบทความฉบับเต็มที่จัดเตรียมไว้ใน
รูปของเอกสารอิเล็กทรอนิกส์ (Word Document ไฟล์สกุล .Doc หรือ .Docx หรือ ไฟล์เอกสารชนิด PDF) สภาพ
พร้อมพิมพ์ลงบนกระดาษ (Print out) มีความยาวไม่เกิน 20 หน้ากระดาษ A4 ใช้ชุดแบบอักษรมาตรฐานราชการ
ไทยสารบรรณ (TH SarabunPSK) ตลอดทั้งบทความ และมีส่วนประกอบของบทความท่ีส าคัญตามล าดับ ดังนี้ 

3.1  ชื่อเรื่อง (Title) ใช้อักษรตัวหนา ขนาด 16 pt จัดกึ่งกลางหน้ากระดาษ ทั้งภาษาไทยและ
ภาษาอังกฤษตัวพิมพ์ใหญ่ มีความยาวพอสมควรกับหน้ากระดาษ จ านวนไม่เกิน 15 ค า  และหากเป็นชื่อเรื่องจาก
งานวิจัยควรปรับให้กระชับและตรงกับเนื้อหาของบทความ และหลีกเลี่ยงการใช้อักษรย่อเป็นส่วนหนึ่งของชื่อเรื่อง 

3.2   ชื่ อผู้นิพนธ์  (Author) ใช้ อักษรขนาด 16  pt  จัดกึ่ งกลางหน้ ากระดาษ  ระบุ ข้อมูล 
ชื่อ – นามสกุลจริง ของผู้นิพนธ์ ทั้งภาษาไทยและภาษาอังกฤษตัวพิมพ์ใหญ่ หากมีผู้นิพนธ์ร่วมจะต้องระบุให้ครบถ้วน
ถัดจากชื่อผู้นิพนธ์หลักทุกรายการ 

3.3  บทคัดย่อ (Abstract) ใช้อักษรปกติ ขนาด 14-16 pt  จัดแนวพิมพ์แบบเต็มแนวหรือกระจาย
บรรทัด ความยาวไม่เกินกรอบตารางสี่เหลี่ยมภายในพ้ืนที่หน้ากระดาษ A4 และจบภายใน 1 ย่อหน้า ทั้งภาษาไทยและ
ภาษาอังกฤษ จ ากัดจ านวนค าอยู่ระหว่าง 250-300 ค า 

3.4  ที่อยู่และสังกัดของผู้นิพนธ์ (Affiliation) ใช้อักษรขนาด 12 pt  ในรูปของเชิงอรรถใต้
บทคัดย่อ ก ากับด้วยเครื่องหมายดอกจัน ( * ) หรือเครื่องหมายกริช [dagger ( † )] โดยระบุการศึกษาขั้นสูงสุดหรือ
ต าแหน่งทางวิชาการ (ถ้ามี) และสังกัดของผู้นิพนธ์ ทั้งภาษาไทยและภาษาอังกฤษ พร้อมทั้งระบุจดหมายอิเล็กทรอนิกส์ 
(Email address) ที่ เป็นชื่อโดเมน (Domain) ของสถาบันต้นสังกัด หรืออีเมล์อ่ืนที่ใช้ในการติดต่อที่เป็นทางการ  
และหากมผีู้นิพนธ์ร่วมจะต้องระบุที่อยู่ สังกัด และอีเมล์ให้ครบถ้วนถัดจากชื่อผู้นิพนธ์หลัก 

3.5  เนื้อหา (Content) ใช้อักษรปกติ ขนาด 16 pt การจัดแนวพิมพ์ตามความเหมาะสมกับภาษาที่
ใช้ และหากเป็นบทความจากรายงานวิจัย/วิทยานิพนธ์/งานค้นคว้าอิสระ ควรมีเนื้อหาที่ครอบคลุมในหัวข้อต่าง ๆ 
ได้แก่ บทน า วัตถุประสงค์ วิธีการศึกษา ผลการศึกษา การอภิปรายผล สรุปและข้อเสนอแนะ การน าไปใช้จัดแสดงหรือ
การจดแจ้งลิขสิทธิ์ พร้อมทั้งมีค าอธิบายภาพ ตาราง แผนผัง โน้ตเพลง ฯลฯ โดยระบุแหล่งที่มาให้ครบถ้วน และหาก
เป็นบทความที่ได้รับทุนสนับสนุนการวิจัย ให้ระบุชื่อของแหล่งทุนในส่วนของกิตติกรรมประกาศตามเงื่อนไขการรับทุน 

3.6  เอกสารอ้างอิง (Reference) ใช้อักษรขนาด 16 pt จัดแนวพิมพ์แบบชิดซ้าย โดยบรรทัดต่อมา
ของรายการเดียวกันจะต้องย่อเข้ าไป 7 ช่วงตัวอักษร มีรายการอ้างอิงในเนื้ อหาตรงกับรายการอ้างอิง 
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ค าแนะน าส าหรับผู้นิพนธ์ 
หลักเกณฑ์การเตรียมบทความต้นฉบับและเอกสารประกอบ 
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ท้ายบทความครบถ้วนทุกรายการ  โดยเรียงล าดับตามชุดอักขรานุกรมภาษาไทยและภาษาอังกฤษ (อ่านรายละเอียด
เรื่องการอ้างอิงเพ่ิมเติม) 
ส่วนที่ 2 การอ้างอิง (Citation) 

วารสารศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย ได้ก าหนดเกณฑ์รูปแบบการอ้างอิงและการจัดท า
รายการอ้างอิงโดยปรับปรุงจากมาตรฐานของสมาคมสังคมวิทยาอเมริกัน (ASA) โดยมีรายละเอียดดังนี้ 

1.  การอ้างอิงชื่อผู้แต่ง 
- ผู้แต่งเป็นชาวต่างประเทศ ให้ลงชื่อสกุลน าหน้า คั่นด้วยเครื่องหมายจุลภาค (,) ตามด้วยชื่อต้น และ

อักษรย่อของชื่อกลาง (ถ้ามี) เช่น Haraway, Donna J. และส าหรับผู้แต่งในล าดับถัดไป ให้ใส่ชื่อเต็มโดยไม่ต้องน าชื่อ
สกุลน าหน้า เช่น David Morton 

- ผู้แต่งเป็นชาวไทย ให้ลงชื่อต้น เว้นวรรคแล้วตามด้วยนามสกุล เช่น รักชาติ นิยมไทย ในกรณีที่ผู้แต่ง
เขียนบทความเป็นภาษาต่างประเทศ ให้ลงชื่อเต็มโดยไม่ต้องใช้อักษรย่อ ตัวอย่างเช่น Manop Wisuttipat 

- ผู้แต่งชาวไทยมีฐานันดรศักดิ์ บรรดาศักดิ์ ให้พิมพ์ชื่อ ตามด้วยเครื่องหมายจุลภาค (,) เช่น ธรรมศักดิ์
มนตรี, เจ้าพระยา และละการใส่ยศ หรือ ต าแหน่งทางวิชาการ เช่น พลต ารวจเอก ศาสตราจารย์ ตัวอย่างเช่น  
วศิษย์ เดชกุญชร ศิลป์ พีระศรี เว้นแต่เฉพาะสมณศักดิ์ ตัวอย่างเช่น พระพรหมคุณาภรณ์ 

- ผู้แต่งที่ใช้นามแฝงหรือนามปากกาที่เป็นที่รู้จักโดยทั่วไป ให้ใช้นามแฝงหรือนามปากกานั้นแทนชื่อผู้แต่ง 
และในกรณีที่ทราบชื่อเต็มของผู้แต่ง ให้แทรกชื่อเต็มหลังจากชื่อนามแฝงหรือนามปากกาภายในเครื่องหมายวงเล็บใหญ่ 
ตัวอย่างเช่น ศรีบูรพา [กุหลาบ สายประดิษฐ์] หรือ Dinesen, I. [Karen Blixen] เป็นต้น 

- ผู้แต่งไม่เกิน 3 คน ให้ลงชื่อผู้แต่งทุกคน โดยใช้ค าว่า “และ” (ส าหรับภาษาไทย) และใช้ค าว่า “and” 
(ส าหรับภาษาอังกฤษ) ก่อนชื่อผู้แต่งคนสุดท้าย เช่น รักชาติ นิยมไทย, สุวัฒน์ จริงใจ และรักไทย พันธุ์แท้ 

- ผู้แต่งมากกว่า 3 คน ให้ใช้ค าว่า “และคณะ” (ส าหรับภาษาไทย) และใช้ค าว่า “et al.” (ส าหรับ
ภาษาอังกฤษ) เช่น รักชาติ นิยมไทย และคณะ, Aitchison, J.C. et al. 

- ผู้แต่งเป็นสถาบัน เช่น หน่วยราชการ สถาบันการศึกษา รัฐวิสาหกิจ สมาคม ธนาคาร เป็นต้น ให้อ้างถึง
หน่วยงานที่สูงกว่ามายัง หน่วยงานภายใต้สังกัด และใช้เครื่องหมายมหัพภาค (.) ก ากับที่ท้ายชื่อแต่ละหน่วยงาน เช่น 
กระทรวงวัฒนธรรม. กรมศิลปากร, จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย. คณะศิลปกรรมศาสตร์.  

อนึ่ง หากไม่ปรากฏชื่อผู้แต่ง ให้พิจารณาการอ้างอิงจากชื่อของบรรณาธิการ ผู้แปล ผู้รวบรวม ผู้วิจารณ์
หรือชื่อสถาบัน นามปากกา นามแฝง หากไม่ปรากฏชื่อผู้แต่งในส่วนใด ๆ ของเอกสาร ให้ระบุชื่อหนังสือแทน 

 
2.  การอ้างอิงแทรกในเนื้อหา (In-Text Citation) ใช้ระบบการอ้างอิงแบบนาม-ปี (Author-Date) โดยแบ่ง

ออกเป็นประเภทต่าง ๆ คือ 
- การอ้างอิงในเนื้อหาทั้งหมด ใช้ตัวอย่างดังนี้ 

รูปแบบ ตัวอย่าง 
(ชื่อ-สกุล ปีที่พิมพ์) 
(Surname Year) 

(มนตรี ตราโมท 2545) 
(Morton 1976) 

- การอ้างอิงในเนื้อหาบางส่วน ใช้ตัวอย่างดังนี้ 
รูปแบบ ตัวอย่าง 

(ชื่อ-สกุล ปีที่พิมพ์:หน้า) 
(Surname Year:p.)  

(กรมพระยาด ารงราชานุภาพ 2474:15-19) 
(Morton 1976:1-4) 

- การอ้างอิงจากสื่อวัสดุอิเล็กทรอนิกส์หรือแหล่งข้อมูลบริการสารสนเทศ ใช้ตัวอย่างดังนี้ 
รูปแบบ ตัวอย่าง 

(ชื่อ-สกุล ปีที่พิมพ์:แหล่งข้อมูล) 
(Surname Year:Source) 

(วินัย เชิญทอง 2540:บทคัดยอ) 
(Hood 2014:Online) 
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- การอ้างอิงจากการสัมภาษณ์ ใช้ตัวอย่างดังนี้ 
รูปแบบ ตัวอย่าง 

(ชื่อ-สกุล, สัมภาษณ์, วัน เดือน ปี) 
(Surname, Personal Interview, mm dd, yyyy) 

(ปี๊บ คงลายทอง, สัมภาษณ์, 19 กันยายน 2557) 
(Hood, Personal Interview, November 20, 2014) 

 

3.  รายการอ้างอิง (Reference) ใช้รูปแบบตามระบบการเขียนบรรณานุกรม มีส่วนประกอบต่าง ๆ ดังนี้ 
ส่วนประกอบหลัก ส่วนย่อย 

รูปแบบ
อักษร 

รูปแบบวรรคตอน ตัวอย่าง 

ชื่อผู้แต่ง 1 คน ฐานันดรศักดิ์ 
บรรดาศักดิ์ 

ธรรมดา XX, XX. (1) 
XX XX  (2) 

ธรรมศักดิ์มนตรี, เจ้าพระยา. 
Bussakorn Binson 

ชื่อผู้แต่งที่เป็นบรรณาธิการ ฐานันดรศักดิ์ 
บรรดาศักดิ์ 

ธรรมดา XX (บรรณาธกิาร). 
XX (ed.). XX (eds.). 

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

ชื่อผู้แต่งร่วมกัน 2 คน ฐานันดรศักดิ์ 
บรรดาศักดิ์ 

ธรรมดา XX และ XX. มนตรี ตราโมท และ วิเชียร กุณตัณฑ์. 

ชื่อผู้แต่งร่วมกัน 3 คน ฐานันดรศักดิ์ 
บรรดาศักดิ์ 

ธรรมดา XX, XX และ XX. รักชาติ นิยมไทย, สุวัฒน์ จริงใจ และรักไทย พันธุแ์ท้ 

ชื่อผู้แต่งร่วมกันมากกวา่ 3 คน ฐานันดรศักดิ์ 
บรรดาศักดิ์ 

ธรรมดา XX, XX และคณะ. พูนพิศ อมาตยกุล และคณะ. 

ปีที่พิมพ์ ปีที่สัมภาษณ ์ วันที่ เดือน 
(ถ้ามี) 

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

สถานะ/ต าแหน่งของผู้ให้ข้อมูล 
(สัมภาษณ์) 

ที่อยู ่
(ถ้ามี) 

ธรรมดา XXX XXXX XXX. ผู้ใหญ่บ้าน ต าบลนาสาร อ าเภอพระพรหม จังหวัด
นครศรีธรรมราช. 

ผู้แปล  ธรรมดา แปลโดย XX. แปลโดย สันต ์ท. โกมลบุตร. 
ชื่อเร่ืองในบทความ  เน้น “XXX.” “เพลงเกี่ยวข้าว.” 
ชื่อหนังสือ  เน้น XXX. ค ำบรรยำยวิชำดุริยำงคศำสตร์ไทย. 
ชื่อหนังสือที่ถูกอา้งถึง  เน้น ใน XXX. ใน นำมำนุกรมศิลปินเพลงไทย. 
ชื่อหนังสือพิมพ์ และสัมภาษณ ์  เน้น XXX, สยำมรัฐ, 

สัมภำษณ์, 
ครั้งที่พิมพ์  ธรรมดา พิมพ์ครั้งที่ X.  พิมพ์ครั้งที่ 2. 
ล าดับชุดการพิมพ ์   เล่ม X. เล่ม 3. 
รายละเอียดของหนังสือ  ธรรมดา XXXX. อนุสรณ์เนื่องในงานพระราชทานเพลิงศพ. 
ชื่อวารสาร ปีที่ ฉบับที ่

เดือน 
เน้น XXX ## (XX): วำรสำรพัฒนบริหำรศำสตร์ 14 (กรกฎาคม): 

ประเภทของสื่อ  ธรรมดา [XXXX]. [ออนไลน]์. 
พิมพ์ลักษณ์ (สถานที่พิมพ ์และ
ส านักพิมพ์) 

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

เลขหน้า  ธรรมดา XX-XX. 12-20. 
รายละเอียดรูปเล่ม 
(วิทยานพินธ-์รายงานวิจยั) 

หน่วยงาน/ 
สถาบัน/สังกัด 

 

ธรรมดา XX, XXX XXXX. รายงานวิจยั, จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย. 
Master’s Thesis, Faculty of Commerce and 

Accountancy Chulalongkorn University. 
วันที่เข้าถึงข้อมูล (ออนไลน์)  ธรรมดา วันที่สืบค้นข้อมูล 

Retrieved date  
วันที่สืบค้นข้อมูล 20 กันยายน 2555 

Retrieved May 15, 2014 
การเข้าถึงฐานข้อมูล (ออนไลน์/
สารสังเขป) 

Source  
 

ธรรมดา (Domain name) 
(สาระสังเขปจาก XX) 

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

รหัสก ากับเอกสาร/ส่ือสารสนเทศ 
(ISBN, ISSN, DOI, etc.) 

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

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

ข้อมูลจ าเพาะ (ถา้มี) 
จุลสาร เอกสารอัดส าเนา และ
เอกสารที่ไม่ได้ตพีิมพ์อื่น ๆ 

 ธรรมดา (XXXX) (เอกสารอัดส าเนา) 
(Mimeographed)          

หมายเหตุ: ให้เว้นวรรคใหญ่ 1 วรรค (2 เคาะ) ระหว่างข้อมูลที่ค่ันด้วยเครื่องหมายมหัพภาค (.) 
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ตัวอย่างรูปแบบรายการอ้างอิง 
 
หมายเหต ุเครื่องหมาย / = การเว้นวรรค 1 ระยะ Space bar 
1.  หนังสือ                                                                                                                                             

ชื่อผู้แต่ง.//ปีพิมพ์.//ชื่อหนังสือ.//เล่มที่หรือจ านวนเล่ม(ถ้ามี).//ครั้งที่พิมพ์(ถ้าม)ี.//ชื่อชุดหนังสือหรือล าดับที่(ถ้ามี).//สถานที่พิมพ์:/ส านกัพิมพ์.                                                                
ตัวอยา่ง 

  ประทิน พวงส าลี. 2514. อธบิายท่านาฏศิลป ชุดระบ าร าฟ้อน. พระนคร: ไทยมิตรการพิมพ์.                                                                
  Harrison, Frank Ll, Mantle Hood and Claude V. Palisca. 1963. Musicology. Englewood Cliffs. N.J.: Prentice-Hall. 

                                                                                                                                                                                   

2.  บทความในหนังสือ                                                                                                                                                    
ชื่อผู้เขียนบทความ.//ปพีิมพ์.//“ชื่อบทความ.”//ใน//ชื่อบรรณาธิการ(ถ้ามี),/ชือ่เรื่อง,/เลขหน้า.//สถานที่พิมพ์:/ส านักพิมพ์. 
ตัวอยา่ง 
ชัยพร วิชชาวธุ.  2518.  “การสอนในระดับอุดมศึกษา."  ใน กำรสอนและกำรวัดผลกำรศึกษำ, 1-30.  พระนคร: ฝ่ายวิชาการ                                  
            จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย.              
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                                                                                                                         

ชื่อผู้เขียนบทความ.//ปพีิมพ์.//“ชื่อบทความ.”//ชื่อวำรสำร/ปีที่ (ฉบับที่หรือเดือน):/เลขหน้า. 
ตัวอยา่ง 
โกวิทย์ ขันธศิริ.  2548.  “ประสบการณ์ดนตรีไทยของข้าพเจ้า.”  วำรสำรศิลปกรรม 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.  วิทยานิพนธ์                                                                                                                                                     

ชื่อผู้เขียนวิทยานิพนธ์.//ปีพิมพ์.//ชื่อวทิยำนิพนธ์.//ระดับปริญญา,/ชื่อสาขาวชิาหรือภาควิชา/คณะ/ชื่อมหาวิทยาลยั. 
ตัวอยา่ง 
พัดชา อุทิศวรรณกุล.  2553.  อัตลักษณ์ตรำสินค้ำแฟชั่นที่ปรับเปลี่ยนรูปแบบได้ ส ำหรับคนวัยท ำงำนในกรุงเทพมหำนคร.  วิทยานพินธ์ปริญญา       

ดุษฎีบัณฑิต, สาขาวิชาศิลปกรรมศาสตร์ คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย.                                                    
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                                                                                                                                                                                  
- การอ้างอิงวิทยานิพนธ์จุฬาฯ ปี 2541 เป็นต้นไป ให้ระบุ ชื่อคณะ แทนค าวา่ บัณฑิตวิทยาลัย 
- การอ้างอิงวิทยานิพนธ์จากทุกสถาบัน ไม่ต้องระบุชื่อปริญญา โดยระดับมหาบณัฑิตให้ใช้ค าว่า “วิทยานิพนธ์ปริญญามหาบัณฑิต” “Master’s 
Thesis” และ ระดับดุษฎีบัณฑิต ให้ใชค้ าว่า “วิทยานิพนธ์ปริญญาดุษฎีบัณฑิต” “Doctoral dissertation” 
 

5.  การสัมภาษณ์                                                                                                                                                                                   
ชื่อผู้ให้สัมภาษณ์,/ต าแหน่ง(ถ้ามี).//ปี.//“สัมภาษณ์.”/วัน/เดือน. 
ตัวอยา่ง 
พรประพิตร์ เผ่าสวัสดิ์, รองคณบดีฝ่ายวชิาการ คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย.  2557.  “สัมภาษณ์.”  16 กันยายน. 
Ross, R., Associate Director, Cornell University Libraries.  1980.  “Interview.”  5 May.                                                                                                                                                                                        

 

6.  บทความในหนังสือพิมพ์                                                                                                                                 
ชื่อผู้เขียนบทความ(ถ้ามี).//ปี.//“ชื่อบทความ.”//ชื่อหนังสือพิมพ์/(วัน เดือน):/เลขหน้า. 
ตัวอยา่ง 
คึกฤทธิ์ ปราโมช, ม.ร.ว.  2519.  “ข้าวไกลนา.”  สยำมรัฐ (12 มกราคม): 3. 
Behind That Noble Prize.  1976.  Nation Review (12 December): 6. 
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7.  เอกสารที่อ้างถึงในเอกสารอื่น 
ให้ระบุข้อมูลของเอกสารทั้ง 2 รายการ โดยระบุข้อมูลของเอกสารอันดับแรก ตามด้วยค าว่า “อ้างถึงใน” หรือ “cited in” แล้วระบุขอ้มูลของเอกสาร
อันดับรอง 
ตัวอยา่ง 
อนุมานราชธน, พระยา.  2479.  แหลมอินโดจีนสมัยโบรำณ.  พระนคร: ส านักพิมพ์คลังวิทยา.  อ้างถึงใน  สายจิตต์ เหมินทร์.  2507.   

กำรเสียรัฐ ไทรบุรีกลันตัน ตรังกำนูและปะลิสของไทยให้แกอ่ังกฤษในสมัยพระบำทสมเด็จพระจุลจอมเกล้ำเจ้ำอยู่หวั.                     
วิทยานพินธ์ปริญญามหาบัณฑิต,  แผนกวิชาประวัติศาสตร์ คณะอักษรศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย.  

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 

ชื่อผู้เขียนบทความ.//ปพีิมพ์.//“ชื่อบทความ.”//ใน//ชื่อบรรณาธิการ,/ชื่อรำยงำนกำรประชุมทำงวิชำกำร,/เลขหน้า.//สถานที่พิมพ์:/ส านกัพิมพ์. 
ตัวอยา่ง 
วิทย์ วิศทเวทย์.  2542.  “จริยธรรมในสังคมไทย.”  ใน  รำยงำนกำรสัมมนำจริยธรรมในสังคมไทย, 103-112.  28-29 เมษายน 2522  
           ณ สถาบันเทคโนโลยีแห่งเอเชีย 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.  บทวิจารณ์หนังสือในวารสาร 

ชื่อผู้เขียนบทวจิารณ์.//ปี.//วิจารณ์เร่ือง/“ชื่อหนังสือที่วิจารณ์.”/โดย/ชื่อผู้แต่งหนังสือ.//ชื่อวำรสำร/ปีที่/(ฉบับที่หรือเดือน):/เลขหน้า. 
ตัวอยา่ง 
อรจิรา อจัฉริยไพบูลย์.  2556.  วิจารณ์เร่ือง “ค ายืนยันของเปเรย์รา: Sostiene Pereira.”  โดย อันตอนโีอ ตาบุคคี.  วำรสำรมนุษยศำสตร์ 

มหำวิทยำลัยนเรศวร 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 

ชื่อผู้แต่ง.//ปีพิมพ์.//ชื่อเร่ือง.//แปลโดย ผู้แปล.//สถานที่พิมพ์:/ส านักพิมพ์. 
ตัวอยา่ง 
ลาลูแบร์, ซิมอง เดอ.  2557.  จดหมำยเหตุ ลำ ลูแบร ์รำชอำณำจักรสยำม.  แปลโดย สันต์ ท. โกมลบุตร. นนทบุรี: ศรีปัญญา.  
Foucault, Michel.  1972.  The Archaeology of Knowledge.  By A.M.S. Smith.  London: Tavistock Publications. 

 
11.  สื่ออิเล็กทรอนิกส์ แฟ้มข้อมูลและโปรแกรมคอมพิวเตอร์ 

ชื่อผู้รับผิดชอบหลัก.//ปีที่จัดท า.//“ชื่อบทความ.” (ถา้มี)//ชื่อเว็บไซต์,แฟ้มข้อมูล, ฐำนข้อมูล หรือโปรแกรมคอมพวิเตอร์.// วันที่สืบค้นข้อมูล/(ชื่อของ
แหล่งที่มา). 
ตัวอยา่ง 
[จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลยั, หอประวัติ].  [ม.ป.ป.].  “เพลงมหาจุฬาลงกรณ์.”  หอประวัตจิุฬำลงกรณ์มหำวิทยำลัย, 7 พฤศจิกายน 2552.    

วันที่สืบค้นข้อมูล 13 พฤศจิกายน 2557 (http://www.memohall.chula.ac.th/article/เพลงมหาจุฬาลงกรณ์). 
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 

ชื่อผู้เขียนบทความ.//ปพีิมพ์.//“ชื่อบทความ.”//ชื่อสำรำนกุรม/เล่มที่/:/เลขหน้า. 
ตัวอยา่ง 
เจริญ อินทรเกษตร.  2515-2516.  “ฐานันดร.”  สำรำนกุรมไทยฉบับรำชบัณฑิตยสถำน 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 เช่น จดหมาย อนุทิน ต้นฉบับตัวเขียน เป็นต้น 
ตัวอยา่ง 
สายสนิทวงศ์, พระองค์เจ้า.  ร.ศ. 125.  ถวำยพระบำทสมเด็จพระจุลจอมเกล้ำลำยพระหัตถ์เจ้ำอยู่หวั, 11 พฤษภาคม. 
            “เร่ืองงบประมาณการจา่ยเงินแผ่นดิน ร.ศ. 111-112”.  หอจดหมายเหตุแห่งชาติ.  น.1.3. 
Kent, A.  1985.  Letter to Suzy Queiroz, 25 July. 

 
14.  จุลสาร เอกสารอัดส าเนา และเอกสารที่ไม่ได้ตีพิมพ์อ่ืนๆ 

ให้พิมพ์ค าวา่ (อัดส าเนา) หรือ (Mimeographed), (พิมพ์ดีด) หรือ (Typewritten), (เอกสารไม่ตีพิมพ์) หรือ (Unpublished Manuscript) ไว้ในวงเล็บ 
โดยพิมพ์ไว้ทา้ยสุดของรายการ 
ตัวอยา่ง 
กรมศิลปากร.  2517.  ระเบียบกำรเขำ้ค้นคว้ำเอกสำรของหอจดหมำยเหตุแห่งชำติ กรมศิลปำกร.  กรุงเทพมหานคร: กรมศิลปากร.  (อัดส าเนา) 
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 (บทคัดย่อ) เช่น Dissertation Abstracts, Chemical Abstracts 

ตัวอยา่ง 
ศักดิ์ชัย เกียรตินาคินทร์. 2530.  “ความสัมพันธ์ระหว่างความสามารถทางสมองเบื้องต้นด้านมิติสัมพันธ์ ด้านเหตุผลเชิงนามธรรม กับความถนัด

ทางศิลปะ ของนักศึกษาวิชาเอกศิลปศึกษา ชั้นปีที ่3 สหวิทยาลยัรัตนโกสินทร์ (Relationships Between Primary Mental Ability 
in Space Relation, Abstract Reasoning and Artistic Aptitude of Third Year Art Education Students in Rattanakosin 
United Colleges).”  รวมบทคัดย่อวิทยำนิพนธ์ ปกีำรศึกษำ 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 
ชื่อผู้จัดท า.//(หน้าที่รับผิดชอบ-ถา้มี).//ปีที่เผยแพร่.//ชื่อเร่ือง.//ลักษณะของโสตทัศนวัสดุ.//สถานที่ผลิต:/หน่วยงานที่เผยแพร่. 
ตัวอยา่ง 
ผุสดี หลิมสกุล.  2555.  ร ำเดี่ยวแบบมำตรฐำนตัวนำง ชุดที่ 2.  DVD. กรุงเทพมหานคร: ภาควิชานาฏยศิลป์ คณะศิลปกรรมศาตร์ จุฬาลงกรณ์

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

 
ส่วนที่ 3 เกณฑ์การพิจารณากลั่นกรองบทความ (Peer-review) 

1.  กองบรรณาธิการจะเป็นผู้พิจารณาคุณภาพวารสารขั้นต้นจากแบบตรวจสอบรายการเอกสารประกอบการ
เสนอส่งบทความต้นฉบับด้วยต้นเอง (Manuscript Submission Self-Checklist) ที่ผู้นิพนธ์ได้แนบมาพร้อมหลักฐาน
ต่าง ๆ และจะต้องผ่านการตรวจการคัดลอกบทความ (Plagiarism) ด้วยโปรแกรมอักขราวิสุทธิ์ (Akarawisut) 

2.  บทความต้นฉบับที่ผ่านการตรวจรูปแบบแล้วจะได้รับการคัดกรองจากกองบรรณาธิการเพ่ือสรรหา
ผู้ทรงคุณวุฒิ (Peer-reviewer) ที่มีประสบการณ์การวิจัยตรงตามสาขาที่เกี่ยวข้องอย่างน้อย 2 ท่าน ซึ่งไม่มีส่วนได้ส่วน
เสียกับผู้นิพนธ์ 

3.  บทความท่ีได้รับอนุมัติจากผู้ทรงคุณวุฒิแล้ว จะได้รับการบันทึกสถานะและแจ้งผลการพิจารณาแก่ผู้เขียน
เพ่ือให้ด าเนินการปรับปรุงแก้ไขต้นฉบับ และ/หรือ เก็บรวบรวบต้นฉบับที่สมบูรณ์เพ่ือตีพิมพ์เผยแพร่ ทั้งนี้เมื่อได้รับ
ต้นฉบับฉบับสมบูรณ์แล้ว กองบรรณาธิการจะเรียนแจ้งผู้นิพนธ์รับทราบเป็นหนังสือตอบรับการตีพิมพ์ ซึ่งจะระบุปีที่
และฉบับที่ตีพิมพ์ 

4.  ในกรณีที่ผู้นิพนธ์มีความประสงค์ต้องการยกเลิกการตีพิมพ์ ต้องแจ้งความประสงค์เป็นลายลักษณ์อักษร
เรียนถึง “บรรณาธิการบริหารวารสารศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย” เท่านั้น 

5.  บทความที่ไม่ผ่านการพิจารณา กองบรรณาธิการจะเรียนแจ้งผู้นิพนธ์รับทราบเป็นลายลักษณ์อักษรโดย 
ไม่ส่งคืนต้นฉบับ ทั้งนี้ผลการพิจารณาถือเป็นอันสิ้นสุด ผู้นิพนธ์จะไม่มีสิทธิ์เรียกร้องหรืออุทธรณ์ใด ๆ ทั้งสิ้น  
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อนึ่ง ในกรณีที่ผู้นิพนธ์ถูกปฏิเสธการพิจารณาบทความเนื่องจากตรวจพบการคัดลอกบทความ (Plagiarism) 
โดยไม่มีการอ้างอิงแหล่งที่มา จะไม่สามารถเสนอบทความเดิมได้อีก และกองบรรณาธิการขอสงวนสิทธิ์การส่งบทความ
ของผู้นิพนธ์ในฉบับถัดไป จนกว่าจะมีการปรับปรุงคุณภาพบทความตามเกณฑ์ท่ีก าหนด 

 
ส่วนที่ 4 การส่งบทความ 

1.  ผู้นิพนธ์ต้องกรอกแบบฟอร์ม “แบบเสนอส่งบทความเพ่ือพิจารณาตีพิมพ์ลงในวารสาร” โดยกรอกข้อมูล
และพิมพ์แบบฟอร์มจากไฟล์เอกสารอิเล็กทรอนิกส์เท่านั้น 

2.  ในกรณีที่เป็นบทความจากรายงานวิจัยหรือโครงงานต่าง ๆ จะต้องมีหนังสือรับรองจากต้นสังกัด หรือ
ประธานหลักสูตร หรืออาจารย์ที่ปรึกษาโครงการ ในการน าผลงานเสนอตีพิมพ์  

3.  ในกรณีที่เป็นบทความวิจัย จะต้องมีหนังสือรับรองจากอาจารย์ที่ปรึกษาวิทยานิพนธ์หลักในการน าผลงาน
เสนอตีพิมพ์ โดยให้มีชื่อถัดจากผู้นิพนธ์ล าดับแรกในฐานะผู้นิพนธ์หลัก (Corresponding Author) 

4.  ในกรณีที่เป็นบทความที่มีผู้นิพนธ์มากกว่า 1 คน จะต้องต้องมีใบรับรองจากผู้นิพนธ์ร่วมทุกคน โดยให้
ระบุชื่อ-นามสกุลจริง สังกัด และท่ีอยู่ ในล าดับถัดจากผู้นิพนธ์หลักทุกรายการ 

5.  ในกรณีเป็นบทความภาษาต่างประเทศ หรือมีการอ้างอิงเนื้อหาจากเอกสารภาษาต่างประเทศที่มิใช่
ภาษาอังกฤษ ต้องมีหนังสือรับรองความถูกต้องจากสถาบันภาษาหรือผู้เชี่ยวชาญด้านภาษาที่มีคุณวุฒิไม่ต่ ากว่าระดับ
ปริญญาโทแนบมาพร้อมกับบทความวิชาการหรือบทความวิจัยนั้น 

6.  ในกรณีที่มีไฟล์เอกสารแนบประกอบกับบทความเช่น รูปภาพ หรือรูปกราฟิก จะต้องระบุชื่อไฟล์ให้
ชัดเจนและเรียงล าดับหมายเลขชื่อไฟล์ตรงกับรูปในบทความ โดยใช้รูปที่มีขนาดเหมาะสม คุณภาพสีและความละเอียด
ส าหรับการพิมพ์ (ไฟล์รูปชนิด TIFF หรือ JPEG ความละเอียดไม่น้อยกว่า 300 dpi ขนาดไฟล์ละไม่เกิน 2 MB) 

7.  ให้ท าการลงทะเบียนเพ่ือบอกรับเป็นสมาชิกวารสาร พร้อมท าการส่งต้นฉบับบทความและแนบเอกสาร
ประกอบการส่งบทความผ่านระบบ Online Submission โดยเลือกใช้ช่องทางเว็บไซต์วารสารดังต่อไปนี้ 

  - เว็บไซต์ในเครือข่าย Thai Journal Online (TCI)  https://www.tci-thaijo.org/index.php/faa  
 
ส่วนที่ 5 ลิขสิทธิ์และกรรมสิทธิ์ของบทความ 
 ลิขสิทธิ์ของบทความเป็นของเจ้าของบทความ บทความที่ ได้รับการตีพิมพ์ถือเป็นทัศนะของผู้ เขียน  
กองบรรณาธิการไม่จ าเป็นต้องเห็นด้วยและไม่รับผิดชอบบทความนั้น 
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