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วารสารศลิปกรรมศาสตร์ ปีที ่15 ฉบบัที ่1 เดือนมกราคม - มถินุายน 2566 

มีบทความท่ีได้รับการตีพิมพ์และเผยแพร่ จ�ำนวน 13 เรื่อง โดยแบ่งเป็นบทความ

วิจัยจ�ำนวน 12 เรื่อง และบทความวิชาการจ�ำนวน 1 เรื่อง ซึ่งแบ่งประเด็นใน

การศึกษาออกเป็น 5 กลุ ่มด้วยกัน ได้แก่ บทความด้านทัศนศิลป์ บทความ

ด้านการออกแบบ บทความด้านดนตรี บทความด้านศิลปะการแสดงและบทความ

ด้านวัฒนธรรมดังนี้

บทความท่ีน�ำเสนอด้านสาขาทศันศิลป์มจี�ำนวน 1 เรือ่ง คอื 1) สนุทรยีจิต :  

สมัพนัธภาพระหว่างการรบัรูท้างจิตวทิยาและความงามสูก่ระบวนการสร้างสรรค์

ศิลปะบ�ำบัด โดยนรินทรา เกโส ปิติวรรธน์ สมไทยและศุภฤกษ์ คณิตวรานันท์ 

เป็นการสังเคราะห์สหศาสตร์ทางด้านสุนทรียศาสตร์เชิงสัมพันธ์และจิตเวชศาสตร์

น�ำไปสู่การสร้างสรรค์ผลงานศิลปะเชิงแนวคิด (Conceptual art) และศิลปะ

การติดตั้ง (Installation art) ที่แสดงความสัมพันธ์ระหว่าง “ศิลปะ” และ “ผู้ป่วย

สภาวะจิตในด้านลบ” ได้อย่างดี

ในส่วนของบทความที่น�ำเสนอด้านการออกแบบมีจ�ำนวน 1 เรื่องด้วยกัน 

คือ 1) การสร้างสรรค์ลวดลายและผลิตภัณฑ์ผ้าบาติกสู่ชุมชนผ่านวิถีเมืองเก่า

จงัหวดัสงขลา โดยตะวนั ตนยะแหละ และสายใจ เบ็ญโส๊ะ เป็นการศกึษาการรบัรู้

อัตลกัษณ์ย่านเมอืงเก่าจังหวดัสงขลาเพือ่สร้างสรรค์ลวดลายผ้าบาตกิ และการพฒันา

ต้นแบบผลิตภัณฑ์ส�ำหรับนักท่องเที่ยวย่านเมืองเก่าจังหวัดสงขลารวมไปถึง

การถ่ายทอดองค์ความรู้และเพิ่มศักยภาพสู่กลุ่มผู้ประกอบการให้มีความเข้มแข็ง

ส่งเสริมการท่องเที่ยวของจังหวัดสงขลาด้วย

บทความที่น�ำเสนอด้านดนตรีมีจ�ำนวน 5 เรื่อง ประกอบด้วย 1) การ

บรรเลงกลองชดุประกอบการแสดงหมอล�ำ: พฒันาการ และกลวธีิในการบรรเลง 

โดย ผจญ พีบุ้ง เป็นการศึกษาพัฒนาการของการใช้กลองชุดประกอบการแสดง

หมอล�ำ รวมทั้งกลวิธีการบรรเลงและอัตลักษณ์ของการบรรเลงกลองชุดประกอบ



การแสดงหมอล�ำทีม่อีตัลกัษณ์ในด้านลกัษณะท่าทางการบรรเลง และอตัลกัษณ์ทาง

ดนตรีได้อย่างน่าสนใจ 2) กลวิธีการบรรเลงซอด้วงและแฮกึม: ความเหมือนและ

ความต่าง โดย อรอมุา เวชกร จตพุร สีม่วงและข�ำคม พรประสทิธิ์ เป็นการศกึษา

ลักษณะทางกายภาพและการปฏิบัติซอด้วงและแฮกึม รวมถึงกลวิธีการบรรเลง

ท้ังการบรรเลงรวมวงและการบรรเลงเดี่ยวของซอด้วงและแฮกึม เพ่ือให้เห็น

ความเหมอืนและความต่างทีเ่ป็นลกัษณะเฉพาะของซอด้วงและแฮกมึ 3) อตัลกัษณ์

ในการบรรเลงเบสไฟฟ้าด้วยเทคนิคการสแลปปิ้งและการแทปปิ้งของสจวร์ต 

แฮมม์ โดย บพิตร เค้าหัน เป็นการศึกษาอัตลักษณ์ในการบรรเลงเบสไฟฟ้าด้วย

เทคนิคการการสแลปปิ้งและแทปปิงของสจวร์ต แฮมม์ ตามแนวคิดการจ�ำแนก

เทคนคิการสแลปและแทปป้ิงของสจวร์ต เคลตนั และชาด จอห์นสนั ซึง่มอีตัลกัษณ์

ที่โดดเด่นในการใช้เทคนิคผสมผสานระหว่างการสแลปปิ้งและการแทปปิ้งในการ

บรรเลงเบสไฟฟ้า 4) แนวคิดการประพันธ์เดี่ยวซออู้ เพลงกล่อมนารี สามชั้น 

โดยประชากร ศรีสาคร เป็นการน�ำเสนอแนวคิดการประพันธ์เดี่ยวซออู้เพลงกล่อม

นาร ีสามชัน้ เพือ่ใช้ในการเตรียมความพร้อมก่อนเรยีนเพลงเดีย่วขัน้สงูให้กบันกัเรียน 

โดยใช้แนวคิดบุกไพรเบิกทางการประพันธ์เพลงของรองศาสตราจารย์พิชิต ชัยเสรี 

ได้อย่างน่าสนใจ 5) ความคิดเห็นของประชาคมที่ส่งผลต่อหลักสูตรดนตรี

พนัธ์ุใหม่: กรณศีกึษาเขตภาคเหนอืตอนล่าง โดยธรรศ อมัโร และวราภรณ์ ยงูหนู 

เป็นการส่งเสริมหลักสูตรดนตรีพันธุ์ใหม่ในสถาบันอุดมศึกษาให้ก้าวทันพลวัตร

ของกระแสโลก โดยเฉพาะเพื่อใช้เป็นตัวชี้วัดภาวะการมีงานท�ำของผู้เรียนใน 

ฐานวิถีชีวิตใหม่

ในส่วนของบทความที่น�ำเสนอด้านศิลปะการแสดงมีทั้งหมด 3 เรื่อง 

ประกอบด้วย 1) ศิลปะแสดงสดในศิลปะร่วมสมัยไทย โดยกัมปนาท โคตรแก้ว 

เป็นการศึกษาพัฒนาการศิลปะแสดงสดในศิลปะร่วมสมัยไทย ที่ปรากฏในช่วง

ทศวรรษที่ 2520 เป็นต้นมา จนเกิดกลุ่มศิลปินแสดงสดและเกิดการเรียนการสอน

เป็นรายวิชาที่สอนเกี่ยวกับศิลปะแสดงสดขึ้นในสถาบันอุดมศึกษา 2) ผลงาน

สร้างสรรค์ : นาฏยลลีาภมูปัิญญาดอกไม้ใบยางบ้านวงัฆ้อง โดยธีรวฒัน์ ช่างสาน 

เป็นการศกึษาองค์ความรูภ้มูปัิญญาการท�ำดอกไม้จากเส้นใยใบยางของกลุม่วสิาหกจิ



ชมุชนบ้านวงัฆ้อง เพือ่น�ำไปสูส่ร้างสรรค์ชดุนาฏยลลีาภมูปัิญญาใบยาง ทีส่ะท้อนถงึ

ภูมิปัญญาของภาคใต้ได้อย่างดี 3) การใช้หลักปรากฏการณ์นิยมในการก�ำกับ

การแสดง: กรณีศกึษา ละครเวทีเรือ่ง “Death and the Maiden” บทประพนัธ์

ของ Ariel Dorfman โดยมัลลิกา ตั้งสงบ เป็นการศึกษาประสบการณ์จาก

แรงบนัดาลใจและการก�ำกบัการแสดงของผู้ก�ำกบัการแสดงละครเวทีเรื่อง “Death 

and the Maiden” บทประพันธ์ของ Ariel Dorfman ผ่านการวิจัยเชิงสร้างสรรค์

ในรูปแบบวิจยัการแสดง (Performance as Research) ผสานกบัหลกัปรากฏการณ์

นิยมได้อย่างน่าสนใจ

ในส่วนของบทความทางด้านวัฒนธรรม มีจ�ำนวน 2 เรื่อง ประกอบด้วย 

1) การส่งเสรมิสร้างสรรค์การผลติภาพยนตร์และละครโทรทศัน์โดยใช้ข้อมลูทาง

ประวตัศิาสตร์ วถิชีีวติ ศิลปวัฒนธรรม ของชุมชนทีเ่กีย่วข้องกบัอตัลักษณ์อาหาร

อีสาน โดยศาสตรา เหล่าอรรคะ เป็นการศึกษาข้อมูลทางประวัติศาสตร์ วิถีชีวิต 

ศิลปวัฒนธรรม ของชุมชนที่เก่ียวข้องกับอัตลักษณ์อาหารอีสาน และแนวทางใน

การส่งเสริมสร้างสรรค์การผลิตภาพยนตร์และละครโทรทัศน์โดยใช้ข้อมูลทาง

ประวัติศาสตร์ วิถีชีวิต ศิลปวัฒนธรรม ของชุมชนท่ีเก่ียวข้องกับอัตลักษณ์อาหาร

อสีานเพ่ือการพฒันาแบบยัง่ยนื 2) การจัดการความรูก้ารทอผ้าซิน่น�ำ้อ่าง จงัหวดั

อุตรดิตถ์ โดยการมีส่วนร่วมของชุมชนเพื่อการพัฒนาที่ยั่งยืน โดยดวงรักษ์ 

จนัแตง เป็นการรวบรวมความรู้มรดกภูมิปัญญาทางวฒันธรรมและการจัดการความรู้

การทอผ้าของชุมชนน�้ำอ่าง จังหวัดอุตรดิตถ์ และการมีส่วนร่วมของชุมชนน�้ำอ่าง 

จงัหวัดอตุรดติถ์ในการทอผ้าซิน่น�ำ้อ่างและการจดัการเครอืข่ายเพือ่น�ำไปสูก่ารสร้าง

รายได้ที่ยั่งยืนแก่ชุมชน

	 ในส ่วนของบทความวิชาการมีจ�ำนวน 1 เรื่อง ประกอบด้วย 

1) การวิเคราะห์เทคนิคการเรียบเรียงเสียงประสานเพลง ASEAN Way ส�ำหรับ

วงโยธวาทิต โดยอัศวิน นาดี เป็นการน�ำเสนอเทคนิคที่ใช้ในการเรียบเรียงเสียง

ประสานส�ำหรบัวงโยธวาทติ ด้วยการวเิคราะห์สกอร์เพลง ซึง่มแีนวคดิและหลกัการ

เรียบเรียงเสียงประสาน และเทคนิคในการประพันธ์เพลง ส่งผลให้บทเพลงมีความ

สมบูรณ์ สะท้อนถึงอัตลักษณ์ที่ส�ำคัญในกลุ่มประเทศอาเซียนได้อย่างน่าสนใจ



สุดท้ายน้ีกองบรรณาธิการขอขอบคุณผู้ทรงคุณวุฒิท่ีกรุณาเสียสละเวลา

ในการพจิารณากลัน่กรอง อย่างรอบคอบชอบธรรม ขอบคุณนกัวชิาการท่ีส่งบทความ 

ตลอดจนผู้อ่านที่กรุณาติดตามผลงานในวารสารศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัย

ขอนแก่นเล่มนี ้และขอเชญิชวนนกัวิชาการ คณาจารย์ นกัศกึษาระดบับณัฑติศกึษา

และผู้สนใจทั่วไปส่งบทความเพื่อเผยแพร่ในวารสารต่อไป สุดท้ายนี้ในนามของ

บรรณาธิการหวังเป็นอย่างยิ่งว่าผู้อ่านทุกท่านจะได้รับอรรถรสท่ีดีจากเนื้อหาสาระ

ในวารสารเล่มน้ีและเราพร้อมจะปรับปรุงพัฒนาวารสารศิลปกรรมศาสตร ์

มหาวิทยาลัยขอนแก่นให้มีคุณภาพตามเกณฑ์มาตรฐานอย่างต่อเนื่องต่อไป
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บทคัดย่อ
การศกึษาค้นคว้านีม้วัีตถปุระสงค์เพือ่ 1) ศกึษาพฒันาการของการใช้กลอง

ชดุประกอบการแสดงหมอล�ำ 2) ศกึษากลวธิกีารบรรเลงกลองชดุประกอบการแสดง

หมอล�ำ  3) ศึกษาอัตลักษณ์ของการบรรเลงกลองชุดประกอบการแสดงหมอล�ำ 

การศกึษาคร้ังน้ีใช้ระเบยีบวธิเีชงิคณุภาพ โดยการศกึษาข้อมลูจากเอกสาร สือ่บนัทกึ

ภาพและเสียง และการลงเก็บข้อมูลภาคสนาม โดยวิธีการสังเกตแบบมีส่วนร่วม 

และไม่มีส่วนร่วม การสัมภาษณ์แบบเป็นทางการและไม่เป็นทางการ การสนทนา 

การบันทึกแบบจดบันทึก การใช้เครื่องบันทึกภาพและเสียง แล้วน�ำข้อมูลท่ีได้มา

ท�ำการวิเคราะห์และสังเคราะห์

ผลการวิจยัพบว่า พฒันาการของการใช้กลองชดุประกอบการแสดงหมอล�ำ

เกิดจากการริเริ่มของคณะรังสิมันต์ ซึ่งเป็นคณะหมอล�ำหมู่ท่ีมีชื่อเสียงจากจังหวัด

อุบลราชธานีในขณะนั้น โดยโกมินท์ พันธุ ได้มีแนวคิดน�ำกลองชุดมาในใช้ใน

การแสดงหมอล�ำเรื่องต่อกลอนของคณะเพื่อประกอบการฟ้อนและการล�ำบางช่วง 

นับเป็นเครื่องดนตรีตะวันตกชนิดแรกที่มีการน�ำใช้ในคณะหมอล�ำ  โดยได้ประยุกต์

กระสวนจังวะของเครื่องตีในวงร�ำโทนหรือร�ำวงมาถ่ายลงสู่กลองชุดจนเกิดเป็น 

กระสวนจงัหวะกลองชดุหมอล�ำ (drum pattern) และการส่งกลอง (fill in) ทีใ่ช้อยู่

จนถึงปัจจุบัน

กลวิธีการบรรเลงกลองชุดประกอบการแสดงหมอล�ำมีการพัฒนาไปอย่าง

มากโดยเฉพาะอย่างยิ่งด้านการบรรเลงกระสวนจังหวะ พบว่าเป็นการประดับ

ประดากระสวนจังหวะดั้งเดิมที่มีพื้นฐาน จากคณะรังสิมันต์ ส่วนมากมักจะเพิ่มลูก

เล่นด้วยฉาบไฮแฮทซึ่งมักจะเพิ่มโน้ตในต�ำแหน่ง e และ a ของจังหวะ พร้อมกับ

การส่งกลองซ่ึงประกอบด้วยชุดของโน้ตเขบ็ตหนึ่งชั้นและเขบ็ตสองช้ัน มักส้ินสุด

การส่งกลองที่ต�ำแหน่ง “และ” (&) ของจังหวะที่สี่

ในด้านอตัลักษณ์การบรรเลงกลองชดุประกอบการแสดงหมอล�ำแบ่งได้เป็น

สองด้าน อัตลักษณ์เชิงกายภาพในด้านลักษณะท่าทางการบรรเลง ซ่ึงมีเอกลักษณ์

อยู่ที่การบรรเลงกลองชุดแบบไม่ไขว้มือ ส่วนอัตลักษณ์ทางดนตรีของการบรรเลง
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กลองชุดประกอบการแสดงหมอล�ำมีความโดดเด่นท่ีกระสวนจังหวะ (drum 

pattern) และการส่ง (fill in) ซึ่งเป็นที่รู้จักโดยทั่วไปว่า “จังหวะหมอล�ำ” และ 

“ลูกส่งกลองหมอล�ำ” 

ค�ำส�ำคัญ: กลองชุด, หมอล�ำ

Abstract
This qualitative study aims to investigate 1) the development 

of the use of a drum set in Mor Lam (a traditional folk musical 

storytelling performance of Northeastern Thailand) 2) drumming 

techniques and 3) characteristics. Relevant documents, visual and 

audio recordings, field data collection by means of participant and 

non-participant observations, formal and non-formal interviews, 

conversations with Mor Lam artists, and handwritten records were 

applied to the analysis. 

The study finds that the use of a drum set was introduced by 

‘Rangsiman’, a famous Mor Lam band in Ubon Ratchathani Province. 

It was the band leader, Komin Panthu who brought up the idea of 

incorporating western musical instruments into their shows. Rangsiman’s 

drum pattern and fill-in were adapted from those of Ram Tone or Ram 

Wong music. 

The drumming techniques have significantly progressed, 

particularly their rhythmic pattern. Their original rhythmic pattern is 

enlivened by hi-hat cymbals, additional notes in e and a, drum fills 

that consist of eighth and sixteenth notes as well as a fill in that ends 

in “&” of the last beat. 
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The characteristics of the band’s drumming style can be seen 

from the open-handed playing technique, the unique drum patterns 

and fill in that have led to new terms, namely Mor Lam Pattern and 

Mor Lam Fill In. 

Keywords: Drum Set, Mor Lam

บทน�ำ
หมอล�ำ  เป็นศิลปะการแสดงพื้นบ้านที่มีความส�ำคัญและโดดเด่นที่สุดของ

ภาคตะวันออกเฉียงเหนือหรือภาคอีสานของประเทศไทย ท�ำหน้าที่ให้ความบันเทิง 

ความรู ้สัง่สอนศลีธรรม เยยีวยาความเจ็บไข้ รวมทัง้เป็นสิง่ก�ำหนดค่านยิม วฒันธรรม 

ประเพณแีละความเชือ่ของผูค้น หมอล�ำจงึเป็นสือ่ทีม่คีวามผกูพนักบัผูค้นในภมูภิาค 

ทั้งยังเป็นฟันเฟืองขับเคลื่อนระบบเศรษฐกิจของท้องถิ่นและประเทศในภาคธุรกิจ

บันเทิง ซึ่งได้รับการสืบทอดต่อเนื่องจากอดีตถึงปัจจุบัน

ค�ำว่า “หมอล�ำ” เป็นค�ำประสมระหว่างค�ำว่า “หมอ” ในภาษาอีสาน

หมายถึงผู้ช�ำนาญในการใช้สิ่งต่างๆ เข้ากับค�ำว่า “ล�ำ” หมายถึงร้อง หรือการร้อง 

(เจริญชัย ชนไพโรจน์, 2526) ทั้งนี้ หมอล�ำมีความหมายในสองทาง คือ ผู้ที่มีความ

ช�ำนาญในการขับร้อง หรือนักร้อง และอีกทางหนึ่ง คือ บทเพลงพื้นบ้านของ

ภาคอีสานแบบหนึ่ง โดยอาจเรียกว่า “เพลงหมอล�ำ” เพื่อไม่ให้สับสนกับค�ำว่า 

“หมอล�ำ” ซึ่งหมายถึงผู้ขับร้องเพลงหมอล�ำ

หมอล�ำสามารถแบ่งออกเป็นสองประเภทใหญ่ๆ ได้แก่ หมอล�ำส�ำหรับ

พิธกีรรม เช่น หมอล�ำผฟ้ีาหรอืผแีถน หมอล�ำส่อง (เป็นการล�ำเพือ่ท�ำนายดวงชะตา) 

หมอล�ำทรง (ล�ำเข้าทรงเพื่อรักษาโรค) เป็นต้น ส่วนหมอล�ำอีกประเภทเป็นหมอล�ำ

เพื่อความบันเทิงเป็นหลัก เช่น หมอล�ำพื้น หมอล�ำกลอน หมอล�ำเรื่องต่อกลอน 

หมอล�ำเพลิน หมอล�ำซิ่ง เป็นต้น การแสดงหมอล�ำแต่ละประเภทมีลักษณะท่ีเป็น

เอกลักษณ์เฉพาะตัวในเรื่องลีลาการขับร้อง รูปแบบการแสดง ท่วงท�ำนอง ดนตรี
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ประกอบ ตลอดจนโอกาสในการแสดง เมือ่เวลาผ่านไป หมอล�ำบางประเภทได้เสือ่ม

ความนิยมลง บางประเภทยังคงได้รับความนิยม ขณะที่บางประเภทได้ปรับตัวและ

เกิดเป็นหมอล�ำรูปแบบใหม่

พัฒนาการของหมอล�ำที่มีมาอย่างต่อเน่ืองกระทั่งปัจจุบัน เป็นไปตาม

เงื่อนไขการเปลี่ยนแปลงของบริบทต่างๆ เช่น ยุคสมัย เศรษฐกิจ สังคม เทคโนโลยี 

การรบัและการเปลีย่นแปลงทางวัฒนธรรม บรบิทดังกล่าวท�ำให้เกดิการเปลีย่นแปลง

ของหมอล�ำในหลายด้าน ไม่ว่าจะเป็นลักษณะการร้องการล�ำ  ท่วงท�ำนอง เนื้อหา 

รูปแบบการแสดง และดนตรีประกอบ ตัวอย่างของพัฒนาการดังกล่าวเป็นต้นว่า 

มีการเปลี่ยนแปลงจากการแสดงหมอล�ำพื้นหรือหมอล�ำกลอนซึ่งมีผู ้แสดงเพียง

ไม่กี่คนมาเป็นหมอล�ำเร่ืองต่อกลอนซึ่งต้องใช้ผู้แสดงเป็นหมู่คณะ เป็นต้น (สุรพล 

เนสสุนิธุ,์ 2550) นอกจากนี ้เฉลมิศกัดิ ์พกิลุศร ี(2536) ได้กล่าวถงึปัจจยัหรอืสาเหตุ

ที่ท�ำให้เกิดการเปลี่ยนแปลงทางดนตรีโดยมีสองปัจจัยหลัก ปัจจัยแรก ได้แก่ปัจจัย

ที่เกี่ยวข้องกับนักดนตรี โดยอาจมีสาเหตุมาจากการลืม หรือเกิดจากการเสริมแต่ง 

ส่วนปัจจัยท่ีสอง ได้แก่ปัจจัยภายนอก ซึ่งเกิดจากการรับวัฒนธรรมดนตรีจาก

ภายนอก การตกเป็นอาณานิคม การปฏิวัติทางวัฒนธรรม และการเคลื่อนย้าย

ประชากร

ในการแสดงหมอล�ำ  นอกจากนักร้องซึ่งได้แก่ตัวหมอล�ำแล้ว นักดนตรีท่ี

คอยบรรเลงสนบัสนุนนับเป็นองค์ประกอบส�ำคัญทีข่าดไม่ได้เช่นกัน การแสดงหมอล�ำ

ในยุคก่อนที่จะมีการปรับตัวนั้นมีการประสมวงเพียงนักร้องกับนักเล่นแคนซึ่งก็คือ

หมอล�ำกับกับหมอแคน เช่นการแสดงหมอล�ำพื้นจะมีเพียงหมอล�ำกับหมอแคน

อย่างละคน ส่วนการแสดงหมอล�ำกลอนหรือหมอล�ำคู่มีหมอล�ำสองถึงสามคนกับ

หมอแคนหนึ่งคนเช่นกัน ต่อมาเมื่อเริ่มมีหมอล�ำรูปแบบใหม่คือหมอล�ำหมู่ซึ่งพัฒนา

จากหมอล�ำพ้ืน ในระยะแรกยงัใช้เพยีงแคนเป็นเครือ่งดนตรปีระกอบเพยีงอย่างเดยีว

เช่นกัน ต่อมาจงึได้น�ำพณิ ซอ และกลองโทนเข้ามาเล่นผสมกบัแคน (พรเทพ วรีะพลู, 

2535) อย่างไรก็ตาม เริม่มกีารเปลีย่นแปลงทีเ่หน็ได้ชัดเจนมากข้ึนเมือ่มกีารน�ำกลอง

ชุดเข้ามาเสริมเมื่อราว พ.ศ. 2505 ถึง พ.ศ. 2510 หลังจากนั้นจนถึงปัจจุบันจึงเพิ่ม
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เครื่องดนตรีสากลอื่นๆ เข้าไป เช่น กีตาร์ เบส ออร์แกน แซ็กโซโฟน ทรัมเป็ต และ

เครื่องประกอบจังหวะอื่นๆ เข้ามาในคณะหมอล�ำหมู่ การน�ำเครื่องดนตรีชนิดต่างๆ 

เข้ามาในการประสมวงหมอล�ำท�ำให้เกิดสีสันและสันเสียงใหม่ ในเพลงพื้นบ้าน

ประเภทนี้ แม้จะมีเสียงสะท้อนถึงการปรับเปลี่ยนที่อาจท�ำลายจิตวิญญาณดั้งเดิม 

แต่การปรับเปลี่ยนดังกล่าวนั้นเป็นไปตามธรรมชาติของวัฒนธรรม คือ ย่อมมี

การเปลี่ยนแปลงเพื่อตอบสนองต่อบริบทที่เปลี่ยนไป

การปรบัตวัของหมอล�ำโดยเฉพาะประเดน็การรบัเอาวฒันธรรมทางดนตรี

จากภายนอกมาปรบัใช้เพือ่การววิฒัน์และความอยูร่อดนัน้ เป็นประเด็นทีม่คีวามน่า

สนใจและควรค่าแก่การศกึษาเป็นอย่างยิง่ทัง้ในเชงิพฒันาการและกลวธิกีารบรรเลง 

ในฐานะทีเ่ป็นศิลปะประจ�ำชาติทีม่คีวามโดดเด่น แสดงถงึภูมปัิญญาและสนุทรยีภาพ

ของบรรพชนคนไทย ทัง้ยงัแสดงให้เหน็ถงึพลวัตของศิลปะการแสดงพ้ืนบ้านประเภท

นีท้ีไ่ม่หยดุนิง่และมกีารเปลีย่นแปลงตลอดเวลา ภาพสะท้อนของการปรบัตวัดงักล่าว

ปรากฏชดัจากการน�ำกลองชดุเข้ามาใช้เพลงหมอล�ำ ซึง่เป็นทีน่่าสนใจว่าเหตใุดกลอง

ชุดที่มีต้นก�ำเนิดในประเทศสหรัฐอเมริกาจึงเข้ามามีบทบาทในเพลงหมอล�ำได้ทั้งที่

วฒันธรรมทีใ่ห้ก�ำเนดิกลองชดุกบัวฒันธรรมหมอล�ำหมอแคนนัน้มคีวามแตกต่างทาง

ดนตรีเป็นอย่างมาก แต่ยังสามารถปรับใช้เครื่องดนตรีชนิดนี้ให้เข้ากับดนตรีของตน

ได้อย่างลงตวั และววิฒัน์จนเกิด เป็นรปูแบบเฉพาะตนทีเ่ป็นเอกลกัษณ์ทัง้ด้านกลวธิี

การบรรเลงและลักษณะท่าทางการบรรเลง 

จากที่กล่าวมาทั้งหมด ท�ำให้เกิดประเด็นที่ควรศึกษาว่ามีการน�ำกลองชุด

มาใช้ในเพลงหมอล�ำได้อย่างไร พฒันาการจากจดุเริม่ต้นถงึปัจจบัุนเป็นอย่างไร และ

มีกลวิธีการบรรเลงใช้อย่างไรในแต่ละช่วงเวลา ประเด็นเหล่านี้เป็นสิ่งท่ียังไม่มีการ

ศกึษาเพ่ือหาค�ำตอบอย่างชดัเจนในระบบการวจัิย หรือหากจะมก็ีเป็นเพยีงการกล่าว

ถึงอย่างสั้นๆ ในบทความ หนังสือ หรือในงานวิจัยเกี่ยวกับหมอล�ำ  งานวิจัยนี้

จึงมุ ่งศึกษาเพ่ือให้เกิดความกระจ่างเกี่ยวกับประเด็นดังกล่าว โดยผู ้วิจัยหวัง

ว่าการศึกษาน้ีจะเป็นการสร้างองค์ความรู้ใหม่อีกมิติให้แก่การศึกษาเรื่องราวของ

เพลงหมอล�ำซ่ึงเป็นมรดกทางวัฒนธรรมท่ีทรงคุณค่าของชาวอีสานและของชาติ
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โดยการเติมเต็มช่องว่างทางประวัติศาสตร์และการน�ำเสนอกลวิธีการบรรเลงกลอง

ชดุประกอบการแสดงหมอล�ำตามหลกัวชิาการ ภายใต้หวัข้อวจิยั “การบรรเลงกลอง

ชุดประกอบการแสดงหมอล�ำ: พัฒนาการ และกลวิธีในการบรรเลง”

วัตถุประสงค์การวิจัย
	 1. 	 เพื่อศึกษาพัฒนาการของการใช้กลองชุดประกอบการแสดงหมอล�ำ 

	 2. 	 เพื่อศึกษากลวิธีการบรรเลงกลองชุดประกอบการแสดงหมอล�ำ

	 3. 	 เพื่อศึกษาวิเคราะห์อัตลักษณ์ของการบรรเลงกลองชุดประกอบ

การแสดงหมอล�ำ

นิยามศัพท์เฉพาะ 
กลองชดุ  หมายถงึ พฒันาการ กลวธิกีารบรรเลง และอตัลกัษณ์การบรรเลง

กลองชุดประกอบการแสดงหมอล�ำ

หมอล�ำ หมายถึง หมอล�ำพื้น หมอล�ำกลอน หมอล�ำหมู่ หมอล�ำเพลิน และ

หมอล�ำซิ่ง

พฒันาการ หมายถงึ พัฒนาการในการใช้กลองชดุประกอบการแสดงหมอล�ำ 

และพัฒนาการด้านกลวิธีการบรรเลงกลองชุดประกอบการแสดงหมอล�ำ

กลวิธี หมายถึง วิธีการต่างๆ ในการบรรเลงกลองชุดประกอบการแสดง

หมอล�ำ

อัตลักษณ์ หมายถึง ลักษณะเฉพาะตัวในการบรรเลงกลองชุดประกอบ

แสดงหมอล�ำ

ขอบเขตของการวิจัย
การวิจัยครั้งนี้เป็นการศึกษาเชิงคุณภาพ โดยก�ำหนดขอบเขตของการวิจัย 

ดังนี้
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ขอบเขตเนื้อหา

ผู้วิจัยมุ่งศึกษาพัฒนาการของการใช้กลองชุดประกอบการแสดงหมอล�ำ 

กลวธิกีารบรรเลงกลองชดุประกอบการแสดงหมอล�ำในด้านกระสวนจงัหวะ (drum 

pattern) และการส่งกลอง (drum fill in) และอัตลักษณ์ทางดนตรีของการบรรเลง

กลองชุดประกอบการแสดงหมอล�ำ 

ขอบเขตพื้นที่

ผูว้จิยัเลอืกศกึษาพฒันาการของการใช้กลองชดุประกอบการแสดงหมอล�ำ 

กลวิธีการบรรเลงกลองชุดประกอบการแสดงหมอล�ำ  และอัตลักษณ์ทางดนตรีของ

การบรรเลงกลองชุดประกอบหมอล�ำ  โดยก�ำหนดขอบเขตพื้นที่การศึกษา

ในประเทศไทยเท่านั้น

วิธีด�ำเนินการวิจัย
ระเบียบวิธีวิจัย

การวิจัยครั้งนี้ใช้ระเบียบวิธีวิจัยเชิงคุณภาพ โดยการศึกษาข้อมูลจาก

เอกสาร สื่อบันทึกภาพและเสียง และการลงเก็บข้อมูลภาคสนาม โดยวิธีการสังเกต

แบบมส่ีวนร่วม และไม่มส่ีวนร่วม การสมัภาษณ์แบบเป็นทางการและไม่เป็นทางการ 

การสนทนา การบันทึกแบบจดบันทึก การใช้เครื่องบันทึกภาพและเสียง แล้วน�ำ

ข้อมูลที่ได้มาท�ำการมาวิเคราะห์และสังเคราะห์

บุคคลให้ข้อมูล

บุคคลให้ข้อมูล ประกอบด้วย 2 กลุ่ม ดังนี้

- 	 กลุ่มผู้รู้ ได้แก่ นักวิชาการ ผู้ที่เกี่ยวข้อง หมอล�ำ  และนักดนตรีในวง

หมอล�ำทีท่ราบข้อมลูเกีย่วกบัพฒันาการของการใช้กลองชุดประกอบการแสดงหมอล�ำ 

ประกอบด้วย

	 1) 	 นายโกมินทร์ พันธุ อตีตนักดนตรีประจ�ำหมอล�ำหมู่คณะรังสิมันต์

	 2) 	 นางฉวีวรรณ ด�ำเนิน ศิลปินแห่งชาติ ปี พ.ศ. 2536 สาขาศิลปะ

การแสดง (หมอล�ำ)
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- 	 กลุม่ผูป้ฏบิตั ิได้แก่ ผูเ้ล่นกลองในคณะหมอล�ำ ทีจ่ะให้ข้อมูลเรือ่งกลวิธี

การบรรเลงกลองชุดประกอบการแสดงหมอล�ำ ประกอบด้วย

	 1) 	 นายอนศุกัด์ิ เผ่าพนัธุ ์นกัเล่นกลองประจ�ำหมอล�ำหมูค่ณะระเบียบ

วาทศิลป์

	 2) 	 นายกฤษดา กองสมบัติ นักเลน่กลองประจ�ำวงดนตรีอา้ยมผีัวแล้ว

เครื่องมือที่ใช้ในการวิจัย

- 	 แบบสัมภาษณ์ ใช้เป็นเคร่ืองมือในการสัมภาษณ์เพื่อเก็บข้อมูล

จากบุคคล ได้แก่ แบบสัมภาษณ์แบบไม่มีโครงสร้าง 

- 	 แบบสังเกต เป็นการสงัเกตแบบมส่ีวนร่วม เพือ่ศกึษากลวธิกีารบรรเลง

กลองชดุประกอบการแสดงหมอล�ำ และศกึษาวเิคราะห์อตัลกัษณ์ทางดนตรีของการ

บรรเลงกลองชุดประกอบการแสดงหมอล�ำ

การเก็บรวบรวมข้อมูล

- 	 การเก็บรวบรวมข้อมูลเบื้องต้น

	 1) 	 ศึกษาข้อมูลจากเอกสาร และงานวิชาการที่เกี่ยวข้อง

	 2) 	 สืบค้นข้อมูลจากฐานข้อมูลอินเทอร์เน็ตทั้งในและต่างประเทศ

	 3) 	 สอบถามผูรู้ท้ีเ่กีย่วข้อง ตลอดจนนกัวชิาการท้ังในและต่างประเทศ

- 	 การเก็บรวบรวมข้อมูลภาคสนาม

	 1) 	 การส�ำรวจ ผู้วิจัยใช้วิธีการส�ำรวจเพื่อให้ทราบถึงข้อมูล บุคคล

ส�ำคัญที่เกี่ยวข้อง

	 2) 	 การสัมภาษณ์ เป็นการสัมภาษณ์แบบมีและไม่มีโครงสร้างใน

รูปแบบของการสนทนา การตั้งค�ำถามเกี่ยวกับพัฒนาการของการใช้กลองชุด

ประกอบการแสดงหมอล�ำ และกลวธิกีารบรรเลงกลองชดุประกอบการแสดงหมอล�ำ

	 3) 	 การเก็บรวบรวมสื่อบันทึกภาพและเสียง เป็นการรวบรวมสื่อท่ี

บนัทกึข้อมลูเกีย่วกบัประวติั พัฒนาการของการใช้กลองชดุประกอบการแสดงหมอล�ำ 

และกลวิธีการบรรเลงกลองชุดประกอบการแสดงหมอล�ำ
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ผลการวิจัย
	 พัฒนาการของการใช้กลองชุดประกอบการแสดงหมอล�ำ

การแสดงหมอล�ำสามารถจ�ำแนกแยกย่อยได้หลายประเภทตามรูปแบบ

ของการน�ำเสนอ หากแต่รูปแบบที่แตกต่างกันเหล่านี้มีสิ่งท่ีเป็นหัวใจร่วมกันคือ

การขบัร้องอันเป็นเอกลกัษณ์ทีเ่รยีกว่า “ล�ำ” การแสดงหมอล�ำประเภทใดกต็ามย่อม

ถูกน�ำเสนอผ่านการล�ำเป็นที่ ต้ัง การเกิดขึ้นของหมอล�ำแต่ละประเภทเป็น

พัฒนาการที่ต่อเนื่องจากรูปแบบที่มีอยู่ก่อนหน้า การน�ำใช้กลองชุดในศิลปะการ

แสดงแขนงน้ีนับเป็นจุดเปลีย่นแปลงทีส่�ำคญัในประวตัศิาสตร์พฒันาการของหมอล�ำ 

หมอล�ำก่อนการน�ำใช้กลองชุด	

แม้จะมกีารสันนษิฐานถงึการมอียูข่องหมอล�ำด้วยว่าก�ำเนดิข้ึนและอยูคู่กั่บ

คนในวัฒนธรรมลาวมาเนิน่นานแล้ว อย่างไรกต็าม จากการศกึษาทางวชิาการว่าด้วย

พัฒนาการของหมอล�ำ  ได้ก�ำหนดประเภทของหมอล�ำตามล�ำดับการเกิดก่อน-หลัง 

ได้แก่ หมอล�ำพื้น หมอล�ำกลอน หมอล�ำหมู่ และหมอล�ำซิ่ง

รูปแบบหมอล�ำก่อนการน�ำใช้กลองชุดมีอยู่ 2 ประเภท ได้แก่ หมอล�ำพื้น 

และหมอล�ำกลอน 

หมอล�ำพื้น เป็นรูปแบบหมอล�ำที่เก่าแก่ที่สุด แม้ไม่เป็นที่แน่ชัดว่าก�ำเนิด

ขึ้นเมื่อใด แต่แน่ชัดว่ามีมาก่อน พ.ศ. 2480 หมอล�ำพื้นเป็นการเล่าวรรณกรรมหรือ

นิทานผ่านการล�ำ เนื้อเรื่องที่ใช้ล�ำมักเป็นวรรณกรรมพื้นบ้าน ที่เป็นที่รู้จักโดยทั่วไป 

เช่น สังศิลป์ชัย จ�ำปาสี่ต้น เป็นต้น ลักษณะที่โดดเด่นของการแสดงหมอล�ำพื้นคือ 

เป็นการแสดงที่ใช้ผู้แสดงเพียงคนเดียว ได้แก่หมอล�ำโดยมีหมอแคนอีกหนึ่งคนเป็น

ผู้บรรเลงดนตรีสนับสนุน หมอล�ำจะแสดงในลักษณะเล่าเรื่องผ่านการล�ำ พร้อมกับ

แสดงบทบาทแทนตัวละครทกุๆ ตัวจนจบเรือ่ง ซึง่ดูคล้ายกบัการแสดงละคร การแต่ง

ตัวของหมอล�ำใช้เพียงชุดพ้ืนบ้านที่เรียบง่าย มีเพียงผ้าแพรหรือผ้าขาวม้าท่ีเป็น

อปุกรณ์ส�ำคญัเพือ่แสดงให้ผูช้มทราบว่าผูล้�ำก�ำลงัแสดงเป็นตัวละครตวัใดในเนือ้เรือ่ง 

เช่น ถ้าแสดงเป็นพ่อมักจะใช้ผ้าขาวม้าพาดบ่า แม่ใช้ผ้าขาวม้าเฉียงไหล่ หญิงสาวใช้
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ผ้าขาวม้าคาดอก ส่วนชายหนุม่ใช้ผ้าขาวม้าคาดเอว เป็นต้น (พรเทพ วรีะพลู, 2535) 

หมอล�ำอีกประเภทที่มีมาก่อนการน�ำใช้กลองชุด ได้แก่หมอล�ำกลอน 

การแสดงหมอล�ำกลอนมีความแตกต่างจากหมอล�ำพื้นตรงที่หมอล�ำกลอน

เป็นการแสดงการล�ำตอบโต้ ประชันความรู้ระหว่างกัน มิได้เป็นการเล่าวรรณกรรม

หรือการแสดงบทบาทสมมติ โดยปกติมักมีผู้ล�ำสองคนพร้อมกับหมอแคน อาจเป็น

หมอล�ำชายกับชาย หรือหมอล�ำชายกับหญิง บางครั้งจึงเรียกหมอล�ำประเภทนี้ว่า

หมอล�ำคู ่ท�ำนองของบทกลอนหรอืกลอนล�ำทีใ่ช้ในการแสดงประกอบด้วยกลอนล�ำ

ทางสั้น กลอนล�ำทางยาวเช่นเดียวกับหมอล�ำพื้น และท�ำนองล�ำเต้ย 

หมอล�ำยุคการน�ำใช้กลองชุด

ราวทศวรรษ 2480 เกิดหมอล�ำรูปแบบใหม่ คือ “หมอล�ำหมู่” หมอล�ำหมู่

เป็นการแสดงเช่นเดียวกับละครเวที กล่าวคือ เป็นการแสดงที่มีผู้แสดงครบตามตัว

ละคร ตวัละครแต่ละตัวต่างมบีทเป็นของตัวเอง บทบาทของตวัละครจะน�ำเสนอผ่าน

กลอนล�ำรปูแบบต่างๆ คล้ายกบัหมอล�ำพ้ืน แต่มคีวามแตกต่างตรงท่ีการแสดงหมอล�ำ

พ้ืนเป็นการเล่าเรื่องและแสดงบทบาทสมมติโดยมีหมอล�ำเพียงคนเดียว เนื่องจาก

การล�ำเป็นเรื่องราวอย่างละคร และการมีบทกลอนที่ถูกเรียบเรียงให้กับตัวละคร

แต่ละตวั หมอล�ำหมูบ่างครัง้จงึถกูเรยีกว่า “หมอล�ำเรือ่ง” หรอื “หมอล�ำเรือ่งต่อกลอน” 

ดนตรีที่ใช้ประกอบการแสดงหมอล�ำหมู่ในระยะแรกใช้เพียงแคนบรรเลง

เท่านั้น ซึ่งเป็นธรรมเนียมเดียวกับการแสดงหมอล�ำพ้ืนและหมอล�ำกลอนก่อนหน้า 

ระยะต่อมาจึงมีการน�ำเคร่ืองดนตรีอื่นๆ เข้ามาเสริมเพื่อเพิ่มอรรถรสในการแสดง 

ได้แก่ พิณ ซอ กลองโทน ฉิ่ง ฉาบ เป็นต้น จะเห็นว่าแม้จะมีการน�ำเครื่องดนตรีเข้า

มาประสมส�ำหรับการแสดงหมอล�ำหมู่ แต่ก็ยังจ�ำกัดอยู่ในประเภทเครื่องดนตรี

พืน้บ้านเท่าน้ัน จนกระทัง่เกดิแนวคดิการน�ำใช้เครือ่งดนตรตีะวันตกในวงหมอล�ำหมู ่

น�ำโดยหมอล�ำคณะรังสมินัต์ ซึง่เป็นคณะหมอล�ำหมู่ทีม่ช่ืีอเสยีงเป็นอย่างมากในขณะ

นัน้ได้น�ำกลองชุดมาบรรเลงประกอบการแสดง จนกลายเป็นต้นแบบของการใช้กลอง

ชุดประกอบการแสดงหมอล�ำในระยะต่อมา
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ราว พ.ศ 2500 (พรเทพ วีระพูล, 2535) ได้เกิดหมอล�ำหมู่รูปแบบใหม่ขึ้น

เรยีกว่า “หมอล�ำเพลนิ” เป็นการแสดงล�ำละครเช่นเดยีวกบัหมอล�ำหมูแ่บบเดิม แต่เน้น

ความสนุกสนานและกระชบัฉบัไวมากกว่า เอกลกัษณ์ส�ำคญัของหมอล�ำเพลนิคอืกลอน

ล�ำที่เรียกว่า “กลอนล�ำเพลิน” ที่สนุกสนานเร้าใจ ซึ่งมีวิวัฒนาการจากการประยุกต์

กลอนล�ำเข้ากบัเพลงลกูทุง่ทีเ่ป็นทีน่ยิมในสมัยนัน้ หมอล�ำเพลนิมโีครงสร้างการแสดง

ที่เรียบง่าย บทเจรจาใช้บทพูดร้อยแก้ว บทบรรยายใช้กลอนล�ำทางยาวแต่มีความ

กระฉบักระเฉง สลับกับกลอนล�ำเพลนิเป็นระยะซ่ึงเป็นเอกลกัษณ์ของล�ำหมูป่ระเภทน้ี

จากกระแสความนิยมเพลงลูกทุ่งและภาพยนต์ท่ีเพิ่มข้ึนอย่างรวดเร็วใน

ภาคตะวันออกเฉียงเหนือ ราว พ.ศ. 2515 ท�ำให้หมอล�ำหมู่ได้รับความนิยมลดลง 

จนต้องหาทางปรับตวัเพือ่ความอยูร่อดโดยเพิม่ระบบแสงส ีเวที และหางเครือ่งอย่าง

วงดนตรีลูกทุ่ง ยิ่งไปกว่านั้น ได้ปรับเปลี่ยนเพลงร้องที่ใช้ประกอบการแสดงล�ำเป็น

แบบใหม่แทนการล�ำแบบเดมิ ซึง่มอียูส่องลกัษณะคอื “เพลงลกูทุง่อสีาน” เป็นเพลง

ลกูทุง่ซึง่ร้องสลบักนัระหว่างภาษาถิน่อสีานกบัภาษากลาง และ “เพลงลกูทุ่งหมอล�ำ” 

ซึ่งเป็นการขับร้องกลอนล�ำสลับเพลงลูกทุ่ง 

ปัจจบุนัการแสดงหมอล�ำหมูแ่บบล�ำเรือ่งต่อกลอนและหมอล�ำเพลนิได้ผสม

ผสานกันจนยากจะแบ่งแยกให้ชัดเจนลงไปได้ ทั้งนี้เกิดจากการปรับเปลี่ยนรูปแบบ

ให้เข้ากับสมัยนิยมและความต้องการของตลาดผู้ฟัง

ในปี พ.ศ. 2529 เกิดหมอล�ำแบบใหม่ คือ “หมอล�ำซิ่ง” (หมอล�ำกลอนซิ่ง) 

ซึ่งเป็นการประยุกต์จากการแสดงหมอล�ำกลอน โดยเป็นการเพิ่มเครื่องดนตรีสากล

จ�ำพวกกลองชุด กีตาร์ไฟฟ้าและเบสไฟฟ้า กับพิณอีสาน บรรเลงประกอบการล�ำ 

ผู้คิดค้นหมอล�ำประเภทนี้ได้แก่หมอล�ำสุนทร ชัยรุ่งเรื่อง และหมอล�ำราตรี ศรีวิไล 

ซึ่งเป็นน้องสาว แรกเริ่มเดิมทีผู้คิดค้นเรียกล�ำแนวใหม่นี้ว่าหมอล�ำกลอนประยุกต ์

แต่ผู้ฟังมักเรียกว่าล�ำซิ่ง เนื่องจากเป็นการล�ำที่มีความรวดเร็ว กระฉับกระเฉงและ

สนุกสนานเป็นที่ถูกใจอย่างมาก จึงได้ให้ชื่อกับหมอล�ำประเภทนี้ว่าหมอล�ำซิ่ง หรือ

หมอล�ำกลอนซิ่ง จากนั้นเป็นต้นมา
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หมอล�ำซิ่งเป็นที่นิยมเป็นอย่างมากต้ังแต่มีการคิดค้นข้ึน ขณะเดียวกัน

หมอล�ำกลอนแบบด้ังเดิมได้รับความนิยมที่น้อยลง กระท่ังผู้ท่ีเป็นหมอล�ำกลอน

ดั้งเดิมจ�ำนวนไม่น้อยต้องหันมาล�ำชิ่งตามสมัยนิยม ปัจจุบันการแสดงหมอล�ำซิ่ง

พัฒนาไปอย่างมากทัง้รปูแบบการแสดงทีเ่น้นระบบแสงสเีสยีงและรปูแบบกลอนล�ำ 

มีการประยุกต์ใช้กลอนล�ำทุกรูปแบบ รวมถึงการแสดงดนตรีสมัยนิยมรูปแบบต่างๆ 

คล้ายกับการแสดงคอนเสิร์ต

การน�ำใช้กลองชุดประกอบการแสดงหมอล�ำ

การใช้กลองชุดครั้งแรกในการแสดงหมอล�ำเกิดข้ึนในยุคหมอล�ำหมู่ ริเริ่ม

โดยคณะรังสิมันต์ ซึ่งเป็นหมอล�ำหมู่ที่มีชื่อเสียงมากในขณะนั้น อย่างไรก็ตาม ได้มี

การใช้เคร่ืองตีประกอบการแสดงหมอล�ำหมู่ก่อนหน้าแล้ว โดยเป็นการน�ำเข้ามา

พร้อมๆ กับพิณ ซอ ฉิ่ง และฉาบ เพื่อเพิ่มอรรถรสในการแสดงบางช่วง นอกเหนือ

จากการใช้แคนเพียงเต้าเดียว 

ฉวีวรรณ พันธุ (2562) และโกมินทร์ พันธุ (2562) ได้ให้ข้อมูลเกี่ยวกับ

การน�ำใช้กลองชุดในคณะรังสิมันต์ว่า ราว พ.ศ. 2507 โกมินทร์ซึ่งขณะนั้นสังกัดอยู่

คณะหมอล�ำ  ส.สาคร จังหวัดอุบลราชธานี ได้เดินทางไปกับคณะรังสิมันต์ (ต่อมา 

โกมินทร์ได้เป็นนักดนตรีประจ�ำคณะรังสิมันต์) ท�ำการแสดงที่อ�ำเภอโคกส�ำโรง 

จังหวัดลพบุรี โดยมีร�ำวงคณะหนึ่งแสดงอยู่บริเวณเดียวกับที่คณะรังสิมันต์ท�ำการ

แสดง (งานวดัหรอืงานประจ�ำปีในขณะนัน้มกัจะว่าจ้างมหรสพหลายๆ อย่างท�ำการ

แสดงประชันกัน) หลังจบการแสดง โกมินทร์ได้ขอซื้อกลองชุดต่อจากคณะร�ำวงนั้น

ในราคาหลักพันบาท โดยเป็นกลองสี่ชิ้น มีสภาพเก่า หนังกลองยังเป็นหนังสัตว์ 

มิได้เป็นแผ่นฟิล์มสังเคราะห์เหมือนปัจจุบัน แต่เมื่อซื้อมายังวงแล้วยังไม่มีการน�ำใช้

ทันที ต่อเมื่อโกมินทร์ได้ย้ายมาอยู่กับคณะรังสิมันต์จึงเริ่มทดลองใช้กลองชุดใน

การแสดง 

ฉวีวรรณให้ข้อมลูต่อว่าการซือ้กลองชดุมาไว้กบัคณะรงัสมินัต์ ส่วนหนึง่เป็น

ความประสงค์ของทองค�ำ เพง็ด ีพระเอกของคณะทีต้่องการฟ้อนโดยมกีลองชดุเล่น

ประกอบ เนือ่งจากก่อนหน้านีค้ณะรงัสมินัต์ใช้กลองโทน ฉิง่ และฉาบ ตปีระกอบใน
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ช่วงทีต่วัละครฟ้อนเข้าฉาก จึงน่าจะเป็นการดีหากใช้กลองชุดซึง่ให้เสยีงท่ีหลากหลาย

และน่าจะสร้างความคึกคักได้มากกว่า บทบาทของการน�ำใช้กลองชุดในคณะ

รังสิมันต์ระยะแรกมีดังนี้ 

1) 	 ใช้ขณะที่ตัวละครแต่ละตัวออกมาจากหลังฉาก เช่นในตอนต้นเรื่อง 

ผูบ้รรยายจะแนะน�ำตัวละครเอก ขณะเดียวกนันกัเล่นกลองจะท�ำการรวักลอง (roll) 

หรือสร้างเสียงที่คึกคักก่อนที่ตัวละครจะเดินออกมาหน้าฉาก เมื่อตัวละครออกมา

จนถึงจุดแล้ว กลองก็จะหยุดบรรเลง ปล่อยให้แคนบรรเลงข้ึนมาพร้อมกับ

เอกบรรยายความตามท้องเรื่องต่อไป การบรรเลงกลองประกอบในข้อนี้เป็นไปใน

ลักษณะการสร้างเสียงประกอบ (sound effect) มิได้เป็นการบรรเลงกลองชุดใน

ลักษณะที่เป็นกระสวนจังหวะกลอง (drum pattern) อย่างใด

2)	 ใช้ประกอบการฟ้อนกลับเข้าหลังฉาก หลังจากที่ตัวละครดังกล่าวล�ำ

แนะน�ำตัวและบรรยายความเสร็จ จากนั้นจะท�ำการเดินกลับเข้าหลังฉาก โดยก่อน

จะเดินเข้าหลังฉากไปจะต้องล�ำแจ้งว่าจะไปท�ำสิ่งใดต่อ เช่น ไปพบบิดา หรือเข้าป่า

ล่าสตัว์ เป็นต้น เมือ่ล�ำเสร็จแคนจะบรรเลงขึน้พร้อมกบักลองชดุทีบ่รรเลงเป็นจงัหวะ

ประกอบขณะที่ตัวละครเดินเข้าหลังฉาก

ในบางกรณ ีเมือ่ตวัละครล�ำแจ้งความประสงค์ว่าจะไปทีใ่ดหรอืท�ำสิง่ใดต่อ

แล้ว ตวัละครดงักล่าวอาจไม่เดนิกลบัเข้าหลงัฉากทนัท ีแต่จะอยูห่น้าเวทเีพือ่ล�ำและ

ฟ้อนต่อสกัระยะหนึง่โดยใช้กลอนล�ำเดินดงซึง่เป็นท�ำนองกลอนล�ำทีมี่ความคล้ายคลงึ

กับท�ำนองทางส้ันแต่มีจังหวะจะโคนที่ค่อนข้างลงห้องตามหลักดนตรีตะวันตก

มากกว่ากลอนล�ำทางสัน้ และมเีนือ้หาเก่ียวกับการเดนิทางไปตามป่าเขา จงึได้ชือ่ว่า

กลอนเดินดง เมื่อล�ำเสร็จจึงเดินเข้าหลังฉากไป หรือบางครั้งจะล�ำท�ำนองเต้ย ต่อจึง

หลบเข้าฉากไปกไ็ด้เช่น ในกรณนีีก้ลองชดุจะมบีทบาทบรรเลงจงัหวะพร้อมแคนเพือ่

ท�ำหน้าที่สนับสนุนการล�ำ

3)	 ใช้เป็นเสยีงประกอบการแสดงบทบาทต่อสู ้เมือ่มบีทต่อสูข้องตัวละคร

หรือการหยอกเย้าของตัวตลก นกัเล่นกลองจะตีกลองใบใดใบหน่ึงหรอืคูใ่ดคูห่นึง่เพือ่

ให้เกิดเสียงประกอบซึ่งท�ำให้ฉากมีรสชาติมากยิ่งขึ้น 
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กรณีการสร้างกระสวนจังหวะกลองชุดเพื่อใช้ในการประกอบการล�ำนั้น 

โกมินทร์ได้ประยุกต์จากกระสวนจังหวะกลองชุดที่ใช้ในคณะร�ำวง ในทรรศนะของ

ผูว้จิยัมคีวามเหน็เก่ียวกบักระสวนจงัหวะกลองชดุทีใ่ช้ในเพลงร�ำวงว่าน่าจะประยกุต์

จากกระสวนจังหวะกลองที่ใช้ในการร�ำโทนอีกทอดหนึ่ง เนื่องจากร�ำวงเป็นการ

ประยกุต์ร�ำโทนซึง่เป็นการละเล่นพืน้บ้านทีม่อียูท่ัว่ไปเข้ากบัท่าร่ายร�ำตามแบบฉบบั

ของนาฏศลิป์ไทย โดยร�ำโทนแต่ดัง้เดมิเป็นการละเล่นโดยการขบัร้องบทเพลงพร้อม

ไปกับการร่ายร�ำเข้าจังหวะของกลองโทนและเครื่องตีประกอบจังหวะอื่นๆ พื้นฐาน

กระสวนจังหวะกลองของร�ำโทนมีลักษณะดังนี้

 

กลองโทน

กรับ

ฉาบเล็ก

ฉิ่ง
  

ภาพประกอบที่ 1 กระสวนจังหวะร�ำโทน

กลองโทนซ่ึงเป็นเครือ่งดนตรีหลกัของการละเล่นร�ำโทนจะท�ำหน้าท่ีบรรเลง

กระสวนจังหวะซ�้ำๆ ดังที่มักจะร้องเลียนเสียงว่า “ป๊ะ โทน ป๊ะ โทน ป๊ะ โทน โทน” 

ขณะทีเ่ครือ่งตปีระกอบจงัหวะอืน่ๆ ท�ำหน้าทีบ่รรเลงสนบัสนนุ ได้แก่ กรบั ฉาบเลก็ 

และฉิ่ง

เมื่อมีการประยุกต์กระสวนจังหวะด้วยกลองชุดเพื่อใช้ในการล�ำ  จึงเกิด

เป็นกระสวนจังหวะใหม่ดังนี้
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ภาพประกอบที่ 2 กระสวนจังหวะกลองชุด

กระสวนจงัหวะหลกัของกลองโทนถกูถ่ายลงสูก่ลองใหญ่โดยท่ีกลองสแนร์

สร้างคอยสร้างโน้ตสอดแทรกระหว่างช่องว่าง ขณะท่ีคาวเบลท�ำหน้าท่ีแทนกรับ 

ส่วนฉาบไฮแฮทบรรเลงแทนฉาบเล็กและฉิ่ง

กระสวนจงัหวะกลองทัง้สามข้อนีเ้ป็นลกัษณะพืน้ฐานของกระสวนหมอล�ำ

ทีโ่กมนิทร์ได้ประดษิฐ์ขึน้ จนกลายเป็นแบบฉบบัของกระสวนจงัหวะกลองชดุส�ำหรบั

บรรเลงประกอบหมอล�ำ  เป็นที่รู้จักทั่วไปในนาม “จังหวะกลองหมอล�ำ” ซึ่งจะถูก

น�ำไปในกับการบรรเลงกลองชุดหมอล�ำทุกประเภทในเวลาต่อไป

ในการปฏบัิติจรงิ กระสวนจังหวะเหล่านีไ้ม่ได้บรรเลงอย่างเคร่งครดัเหมอืน

กนัหมดทกุห้อง แต่สามารถปรบัเปลีย่นเพ่ิมเติมโน้ตเข้าไปได้ โดยเฉพาะการเปิดฉาบ

ไฮแฮทซึง่อาจจะเกิดในต�ำแหน่งใดๆ ของกระสวนจงัหวะได้ ทัง้นีข้ึน้อยูก่บัผูบ้รรเลง

ในขณะนั้น

หลังจากนั้นได้มีการขายบทบาทการใช้กลองชุดให้กว้างข้ึน จากเดิมท่ีใช้

เพียงบรรเลงประกอบช่วงเปิดตัวของนักแสดงและสร้างเสียงประกอบในบางตอน 

ได้มีการใช้กลองชุดบรรเลงประกอบการล�ำระหว่างด�ำเนินเรื่องด้วย เช่น ในการล�ำ

เรือ่งสทีน - มโนราห์ ในบททีท้่าวสทีนจะเลอืกคู ่ได้มกีารเพิม่ช่วงฟ้อนประกอบกลอง
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ชุดและแคนขึ้น เพื่อให้ทองค�ำ  เพ็งดี ซึ่งเป็นตัวเอกของเรื่องได้ฟ้อนโดยเฉพาะ 

ซึง่สร้างความคกึคร้ืนให้กบัการแสดงเป็นอย่างมาก ฉววีรรณได้ให้ทรรศนะต่อการน�ำ

กลองชดุมาใช้ประกอบการล�ำเพ่ิมเติมว่า การมกีลองชดุท�ำให้เกดิอารมณ์ร่วมท้ังผูช้ม

และผู้แสดง นอกจากนี้ยังเป็นการช่วยผ่อนแรงนักแสดงด้วย เนื่องจากในการแสดง

บางช่วงทีต้่องการความคกึคกั หากเป็นระยทียั่งไม่มีการน�ำกลองชุดมาใช้ ผูแ้สดงจะ

ต้องใช้พลังงานอย่างมากเพื่อท�ำให้เกิดความคึกคัก ภายหลังเมื่อน�ำกลองชุดมาใช ้

ท�ำให้บทบาทของการสร้างความคึกคักตกไปอยู่ที่กลองชุดส่วนหนึ่ง นักแสดงจึงไม่

จ�ำเป็นต้องใช้พลังมากเหมือนเช่นเคย 

การใช้กลองชุดประกอบการแสดงของคณะรังสิมันต์มักใช้ในกรณีของ

การแสดงสด ไม่น�ำมาใช้ในการบันทึกแผ่นเสียงโดยมีแคนเป็นเครื่องดนตรีเพียงช้ิน

เดียวเท่านั้น อย่างไรก็ตามจากการค้นคว้าของผู้วิจัยท�ำให้ทราบว่ายังมีการใช้กลอง

ชุดในการแสดงของคณะรังสิมันต์อยู่หนึ่งเรื่อง ได้แก่ ท้าวกาด�ำ ซึ่งจะพบว่ามีการใช้

กระสวนจังหวะหมอล�ำในลักษณะที่โกมินทร์ พันธุ ได้ให้ข้อมูลไว้ ดังตัวอย่างท่ีตัด

เฉพาะช่วงที่มีการใช้กลองชุดบรรเลงประกอบการล�ำ

ภาพประกอบที่ 3 บันทึกการแสดงล�ำเรื่องท้าวกาด�ำตัดตอนเฉพาะช่วงที่มีการใช้

กลองชุดบรรเลงประกอบ

จากหลักฐานดังกล่าวไม่เพียงแต่ท�ำให้ทราบถึงลักษณะกระสวนจังหวะ

กลองชดุในเชงิปฏบัิติ แต่ยงัท�ำให้ทราบถงึกลวธิใีนการส่งกลอง (fill in) โดยประกอบ

ด้วยชุดของโน้ตเขบ็ตสองชั้นต่อเนื่องกัน ซึ่งเป็นพื้นฐานของการส่งกลองในเพลง

หมอล�ำด้วยเช่นกัน ดังปรากฏต่อไปนี้
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ภาพประกอบที่ 4 ชุดของโน้ตเขบ็ต สองชั้น

	 หลังจากที่คณะรังสิมันต์ได้ริเริ่มการใช้กลองชุดในการแสดงหมอล�ำ  ได้มี

หมอล�ำคณะต่างๆ น�ำกลองชดุไปใช้ในการแสดงของตนด้วย ดงัในกรณหีมอล�ำเพลนิ

คณะ ผ.รุ่งศลิป์ ซ่ึงโกมนิทร์ได้ให้ข้อมลูว่าเป็นคณะแรกๆ ทีน่�ำแบบอย่างการใช้กลอง

ชุดจากคณะรังสิมันต์

ภาพประกอบที่ 5 บันทึกการแสดงล�ำเรื่องขุนช้าง - ขุนแผนโดยคณะ ผ. รุ่งศิลป์

กลวิธีการบรรเลงกลองชุดประกอบการแสดงหมอล�ำ
ในการศึกษาครั้งนี้ ผู้วิจัยได้แบ่งกลวิธีการบรรเลงกลองชุดประกอบการ

แสดงหมอล�ำออกเป็น 2 ประเภท ได้แก่ กลวธิทีางกายภาพ (physical technique) 

ซึ่งเป็นกลวิธีในด้านท่าทางการจับไม้กลอง การวางมือและการวางเท้า และท่าทาง

การบรรเลงกลองชุดประกอบการแสดงหมอล�ำ  ส่วนกลวิธีทางดนตรี (musical 

technique) ได้แก่กลวิธีการสร้างสรรค์กระสวนจังหวะกลองชุดหมอล�ำ  (drum 

pattern) และกลวิธีการส่งกลอง (fill in)

กลวิธีทางกายภาพ

ในการบรรเลงกลองชดุประกอบการแสดงหมอล�ำ เครือ่งดนตรทีีเ่ป็นหวัใจ

หลักในการบรรเลงกระสวนจังหวะกลองชุดหมอล�ำได้แก่ กลองใหญ่ ฉาบไฮแฮท 
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และคาวเบล ส่วนกลอง สแนร์ กลองทอม และฉาบแครช ใช้ในการบบรเลงท่อนส่ง 

และการบรรเลงสอดแทรกเป็นหลัก

กายภาพในการบรรเลงกลองชุดประกอบหมอล�ำมีลักษณะเดียวกับ

การบรรเลงกลองชดุในดนตรปีระเภทอืน่ แต่มคีวามพเิศษทีล่กัษณะการวางมอืไม่ได้

เป็นแบบไขว้ดังที่นิยม

ภาพประกอบที่ 6 กายภาพการบรรเลงกลองชุดประกอบการแสดงหมอล�ำ

กลวิธีทางดนตรี

กลวธีิการสร้างสรรค์กระสวนจังหวะกลองชดุประกอบการแสดงหมอล�ำ 

กระสวนจังหวะกลองหมอล�ำที่มีการน�ำใช้ระยะแรกในหมอล�ำหมู่และ

โดยเฉพาะหมอล�ำเพลินเป็นกระสวนจังหวะกลองที่มิได้มีความซับซ้อนเหมือนใน

ระยะหลงั ในการบรรเลง ผูเ้ล่นกลองมักมกีลวธิกีารบรรเลงโดยไม่ไขว้มอืเหมอืนการ

บรรเลงกลองชดุในรูปแบบอืน่ๆ กล่าวคือใช้มือซ้ายในการบรรเลงฉาบไฮแฮท มอืขวา

บรรเลงคาวเบล ขณะท่ีการบรรเลงกลองโดยทั่วไปใช้มือขวาในการบรรเลงฉาบ

ไฮแฮทและใช้มือซ้ายบรรเลงกลองสแนร์ กระสวนจังหวะกลองชดุประกอบการแสดง

หมอล�ำในระยะแรกมีลักษณะดังนี้
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อนุศักดิ์ เผ่าพันธุ์ หรืออาจารย์จอห์น นักเล่นกลองประจ�ำคณะหมอล�ำหมู่

ระเบียบวาทศิลป์ ให้ข้อมูลว่าในปัจจุบันกระสวนจังหวะกลองชุดท่ีใช้ประกอบการ

แสดงหมอล�ำมีอยู่สองรูปแบบที่ส�ำคัญ รูปแบบแรกเป็นกระสวนจังหวะหมอล�ำตาม

ที่กล่าวมาข้างต้น ส่วนรูปแบบที่สองอยู่ในจังหวะช่าช่าช่า (สัมภาษณ์, 2563) ที่น�ำ

มาจากเพลงลูกทุ่ง บทเพลงที่มีชื่อเสียง เช่น ตามใจแม่เถิดน้อง ขับร้องโดยเฉลิมพล 

มาลาค�ำ, สาวหมอล�ำจ�ำได้ ขับร้องโดยพิมพา พรศิริ, เมียป๋าเพราะซาอุ ขับร้อง

โดยสมโภช ดวงสมพงษ์ รวมถึงกลอนล�ำเดินท�ำนองขอนแก่นอื่นๆ อย่างไรก็ตามรูป

แบบกระสวนจงัหวะกลองชดุในแบบช่าช่าช่านีม้กัไม่นยิมใช้มากเท่ารปูแบบกระสวน

จังหวะหมอล�ำ

ในกรณีของการแสดงสดสามารถประดับประดากระสวนจังหวะเพื่อให้

ดนตรีเกดิความสนุกสนานขึน้ได้ โดยมกัเป็นการบรรเลงประดับประดาทีฉ่าบไฉแฮท 

ดังตัวอย่างต่อไปนี้เป็นต้น
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ในส่วนของกระสวนจังหวะกลองชุดในจังหวะหมอล�ำนัน้ทัง้ อนศุกัดิ ์เผ่าพนัธ์ุ 

และกฤษดา กองสมบัติ นักเล่นกลองประจ�ำวงอ้ายมีผัวแล้ว ซ่ึงเป็นวงดนตรีท่ีเล่น

เพลงหมอล�ำตามสถานบันเทิงเป็นหลัก ได้ให้ข้อมูลไปในทางเดียวกันว่า กระสวน

กลองจงัหวะหมอล�ำสามารถใช้ได้กบักลอนล�ำทกุรปูแบบ เช่น ล�ำกลอน ล�ำเต้ย ล�ำเพลนิ 

ล�ำซิ่ง (2563, สัมภาษณ์) หรือแม้แต่ล�ำเดินซึ่งปกติมักใช้จังหวะช่าช่าช่าเป็นพื้นฐาน

การเพิ่มลูกเล่นให้กับกระสวนจังหวะท�ำได้โดยการเพิ่มเสียงต่างๆ ลงไปใน

กระสวนจงัหวะเพ่ือให้ความ “ห่าว” (คกึคกั) หรอืเป็นการท�ำให้บทเพลงมคีวามสนกุ

นานมากขึ้น ดังตัวอย่างต่อไปนี้
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กลวิธีการส่งกลอง

ในการส่งกลองชุดประกอบการแสดงหมอล�ำ (drums fill in) มักใช้กลวิธี

การบรรเลงด้วยชุดของโน้ตเขบ็ตหนึ่งชั้นผสมกับโน้ตเขบ็ตสองชั้น และมักสิ้นสุดที่

ต�ำแหน่งและ (&) ของจงัหวะทีส่ี ่โดยวางโน้ตกลองใหญ่ไว้ในจงัหวะนบัตลอดทัง้ห้อง 

ส่วนมากเป็นการส่งภายในหนึ่งห้องเพลง ดังตัวอย่างที่รวบรวมได้ต่อไปนี้

	  

	  

	

	

	

นอกจากนี้ยังพบกลวิธีการ “ล้วง” (set-up fill) ในการส่งกลอง ซึ่ง

เป็นการเพิ่มโน้ตส่งกลองหน่ึงหรือสองจังหวะในห้องก่อนหน้า ดังตัวอย่างท่ีได้จาก

ศึกษาต่อไปนี้

  

  

อัตลักษณ์ทางดนตรีของการบรรเลงกลองชุดประกอบการ
แสดงหมอล�ำ

อตัลกัษณ์ทางกายภาพทีโ่ดดเด่นทีส่ดุของการบรรเลงกลองชดุประกอบการ

แสดงหมอล�ำลักษณะท่าทางการบรรเลง กล่าวคือ ในการบรรเลงกลองชุดประกอบ

การแสดงหมอล�ำ  นักเล่นกลองจะมีกลวิธีการวางมือซ่ึงไม่ปรากฏในการบรรเลง

กลองรูปแบบอื่นๆ โดยท่ัวไปในการบรรเลงกระสวนจังหวะ นักเล่นกลองมักจะใช้
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มือขวาบรรเลงฉาบไฮแฮทซึ่งอยู่ทางด้านซ้ายของตนด้วยมือขวา ส่วนมือซ้ายใช้

บรรเลงกลองสแนร์ท่ีอยูร่ะหว่างขา ท�ำให้เกดิรปูทรงของการวางมอืในลกัษณะไขว้กนั 

หากแต่ในการบรรเลงกลองชุดประกอบการแสดงหมอล�ำ  ผู้เล่นกลองจะใช้มือซ้าย

ในการบรรเลงฉาบไฮแฮท และใช้มือขวาบรรเลงคาวเบลซึ่งเป็นเครื่องดนตรีหลักใน

การบรรเลงกระสวนจงัหวะแทนการใช้กลอง สแนร์อย่างทีใ่ช้ในในการบรรเลงกลอง

ชุดรูปแบบอื่นๆ ท�ำให้เกิดรูปมือและท่าทางที่ดูเป็นธรรมชาติ อนุศักดิ์ เผ่าพันธุ์ และ

กฤษดา กองสมบตั ิกล่าวว่าเหตุผลส�ำคญัอยูท่ีใ่ช้รปูมอืแบบดงักล่าวจะท�ำให้สามารถ

บรรเลงได้สะดวกเนื่องจากไม่ต้องบรรเลงในลักษณะที่ต้องเอื้อมหรือยืดแขนมาก

เกินไป และถึงท่อนที่ต้องท�ำการส่งกลองนั้นสามารถท�ำได้โดยสะดวกและไม่เกิด

การตดิขดัของมอื ซึง่ผูเ้ล่นกลองในรปูแบบดนตรอีืน่ทีไ่ม่เคยบรรเลงในลกัษณะนีม้กั

จะไม่สามารถบรรเลงได้ทนัททัีนใด จ�ำเป็นต้องฝึกฝนการวางมอืตามทีร่ะบไุว้จนเกดิ

ความคล่องแคล่วเสียก่อน

อัตลักษณ์ทางดนตรีของกลองชุดมีความโดเด่นที่กระสวนจังหวะ (drum 

Pattern) และการส่ง (drum fill in) กระสวนจังหวะกลองชุดท่ีใช้ในการบรรเลง

ประกอบการแสดงหมอล�ำมักเรียกกันโดยทั่วไปว่า “จังหวะกลองหมอล�ำ” หรือ 

“กลองหมอล�ำ” การที่กระสวนจังหวะเป็นที่รับรู ้กันเช่นนี้ย่อมหมายถึงการมี

เอกลกัษณ์เฉพาะตนทีแ่ตกต่างไปจากอย่างอืน่อย่างเหน็ได้ชัด จงัหวะหมอล�ำเกดิจาก

การประยุกต์เอากระสวนจังหวะกลองที่มีมาแต่ด้ังเดิมของการร�ำโทนและร�ำวงจน

เกดิเป็นรปูแบบทีเ่ป็นเอกลกัษณ์ดงักล่าวขึน้ ส่วนการส่งกลองทีเ่ป็นกลวธีิส�ำคญัของ

การบรรเลงกลองชุดไม่น้อยกว่าการบรรเลงกระสวนจงัหวะนัน้มีเอกลกัษณ์ทีก่ารจดั

เรียงตวัโน้ตซึง่มคีวามยาวหน่ึงห้องเพลง โดยแบ่งเป็นสองประโยคคล้ายประโยคเพลง

ถามและตอบ และมักสิ้นสุดประโยคตอบที่โน้ตในต�ำแหน่งและของจังหวะที่สี่

สรุปและอภิปรายผลการวิจัย
พัฒนาการของการใช้กลองชุดประกอบการแสดงหมอล�ำเกิดจากการริเริ่ม

ของคณะรงัสมินัต์ ซึง่เป็นคณะหมอล�ำหมูท่ีม่ชีือ่เสยีงจากจงัหวัดอบุลราชธานใีนขณะ
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นั้น โดยโกมินท์ พันธุ ได้มีแนวคิดน�ำกลองชุดมาในใช้ในการแสดงหมอล�ำเรื่อง

ต่อกลอนของคณะเพื่อประกอบการฟ้อนและการล�ำบางช่วงกลองชุดแรกของคณะ

ได้มาจากการซือ้ต่อจากคณะร�ำวงคณะหนึง่ ขณะทีค่ณะรงัสมินัต์เดนิทางไปแสดงที่

อ�ำเภอโคกส�ำโรง จังหวัดลพบุรี นับเป็นเครื่องดนตรีตะวันตกชนิดแรกที่มีการน�ำใช้

ในคณะ หมอล�ำ  โดยได้ประยุกต์กระสวนจังวะของเครื่องตีจากร�ำโทนหรือร�ำวงมา

ถ่ายลงสู่กลองชุดจนเป็นเกิดเป็นกระสวนจังหวะกลองชุดหมอล�ำ (drum pattern) 

และการส่งกลอง (fill in) ที่ใช้อยู่จนถึงปัจจุบัน

หลังจากนั้นได้มีการขยายบทบาทการใช้กลองชุดให้กว้างขึ้น จากเดิมที่ใช้

เพียงบรรเลงประกอบช่วงเปิดตัวของนักแสดงและสร้างเสียงประกอบในบางตอน 

ได้มีการใช้กลองชุดบรรเลงประกอบการล�ำระหว่างด�ำเนินเรื่องด้วย หลังจากนั้น

คณะรังสิมันต์ได้เป็นต้นแบบในการใช้กลองชุดประกอบการแสดงหมอล�ำให้กับ

คณะอื่นๆ ในระยะเวลาต่อมา กลองชุดมีบทบาทอย่างมากในการแสดงหมอล�ำ

ประเภทต่างๆ ไม่ว่าจะเป็นหมอล�ำหมู ่หมอล�ำเพลนิ หมอล�ำกลอนซ่ิง รวมถึงบทเพลง

ลูกทุ่งหมอล�ำซึ่งเกิดจากการปรับตัวของการแสดงหมอล�ำราวปี พ.ศ. 2515 และได้

กลายเป็นรูปแบบบทเพลงหลักที่ใช้ในการแสดงหมอล�ำหมู่ในปัจจุบัน

กลวิธีการบรรเลงกลองชุดประกอบการแสดงหมอล�ำมีการพัฒนาไปอย่าง

มากโดยเฉพาะอย่างยิ่งด้านการบรรเลงกระสวนจังหวะ พบว่าเป็นการประดับ

ประดากระสวนจังหวะดั้งเดิมท่ีเป็นพื้นฐานจากคณะรังสิมันต์ ส่วนมากมักจะเพ่ิม 

“ลูกเล่น” ด้วยฉาบไฮแฮทซึ่งมักจะเพิ่มโน้ตในต�ำแหน่ง “e” และ “a” ของจังหวะ 

พร้อมกบัการส่งกลองทีเ่ป็นของโน้ตทีต่่อเนือ่งและมกัสิน้สดุการส่งกลองในต�ำแหน่ง

และ (&) ของจังหวะที่ 4 ท�ำให้บทเพลงมีความคึกคักสนุกสนาน หรือที่เรียกกันว่า 

“ห่าว”

ในด้านอตัลักษณ์การบรรเลงกลองชดุประกอบการแสดงหมอล�ำแบ่งได้เป็น

สองด้าน คือ อัตลักษณ์เชิงกายภาพในด้านลักษณะท่าทางการบรรเลง กล่าวคือ 

ในการบรรเลงกลองชดุประกอบการแสดงหมอล�ำ นกัเล่นกลองจะมกีลวธิกีารวางมอื

ซ่ึงไม่ปรากฏในการบรรเลงกลองรูปแบบอื่นๆ โดยทั่วไปในการบรรเลงกระสวน
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จังหวะ นักเล่นกลองมักจะใช้มือขวาบรรเลงฉาบไฮแฮทซึ่งอยู่ทางด้านซ้ายของตน

ด้วยมือขวา ส่วนมือซ้ายใช้บรรเลงกลองสแนร์ที่อยู่ระหว่างขา ท�ำให้เกิดรูปทรงของ

การวางมอืในลกัษณะไขว้กนั หากแต่ในการบรรเลงกลองชุดประกอบการแสดงหมอล�ำ 

ผู้เล่นกลองจะใช้มือซ้ายในการบรรเลงฉาบไฮแฮท และใช้มือขวาบรรเลงคาวเบล

ซึ่งเป็นเครื่องดนตรีหลักในการบรรเลงกระสวนจังหวะแทนการใช้กลองสแนร์อย่าง

ที่ใช้ในในการบรรเลงกลองชุดรูปแบบอื่นๆ 

อัตลักษณ์ทางดนตรีของการบรรเลงกลองชุดประกอบการแสดงหมอล�ำมี

ความโดดเด่นทีก่ระสวนจังหวะ (drum pattern) และการส่ง (drum fill in) กระสวน

จงัหวะกลองชดุทีใ่ช้ในการบรรเลงประกอบการแสดงหมอล�ำมกัเรยีกกนัโดยทัว่ไปว่า 

“จังหวะกลองหมอล�ำ” หรือ “กลองหมอล�ำ” จังหวะหมอล�ำเกิดจากการประยุกต์

เอากระสวนจงัหวะกลองทีม่มีาแต่ด้ังเดิมของการร�ำโทนและร�ำวงจนเกดิเป็นรปูแบบ

ท่ีเป็นเอกลกัษณ์ดงักล่าวขึน้ ส่วนการส่งกลองทีเ่ป็นกลวธิสี�ำคัญของการบรรเลงกลอง

ชุดไม่น้อยกว่าการบรรเลงกระสวนจังหวะนั้นมีเอกลักษณ์ที่การจัดเรียงตัวโน้ตซึ่งมี

ความยาวหน่ึงห้องเพลง โดยแบ่งเป็นสองประโยคคล้ายประโยคเพลงถามและ

ตอบ และมักสิ้นสุดประโยคตอบที่โน้ตในต�ำแหน่งและของจังหวะที่สี่

	

ข้อเสนอแนะ
1) 	 ควรมีการศึกษาวิจัยเชิงลึกถึงกลวิธีการบรรเลงกลองชุดประกอบการ

แสดงหมอล�ำของนักเล่นกลองที่มีชื่อเสียงแต่ละคน เพื่อน�ำมาจัดเป็นชุดความรู้และ

เผยแพร่ให้ผู้ที่สนใจได้ศึกษาอย่างเป็นระบบ

	 2) 	 ควรมีการศึกษาการใช้เครือ่งดนตรตีะวันตกชนดิอืน่ๆ ทีใ่ช้ในการแสดง

หมอล�ำ ทั้งในด้านประวัติศาสตร์ พัฒนาการ และกลวิธี

	 3) 	 ควรมีการเชิดชูเกียรตินักดนตรีที่มีคุณูปการต่อพัฒนาการของ

การแสดงหมอล�ำนอกเหนือจากหมอล�ำ หมอแคน และหมอพิณ
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บทคัดย่อ 
	 การศกึษาวจิยัเรือ่ง กลวธิกีารบรรเลงซอด้วงและแฮกมึ : ความเหมอืนและ

ความต่าง มวีตัถปุระสงค์ เพือ่ศกึษาลกัษณะทางกายภาพและการปฏบิตัซิอด้วงและ

แฮกึม เพ่ือศกึษากลวธิกีารบรรเลงซอด้วงและแฮกมึ และเพือ่ศกึษาความเหมอืนและ

ความต่างของซอด้วงและแฮกึม ผูว้จัิยได้ท�ำการสมัภาษณ์ ศกึษาค้นคว้าหาข้อมลูจาก

เอกสารและข้อมูลจากภาคสนามน�ำมาวิเคราะห์โดยใช้ระเบียบการวิจัยเชิงคุณภาพ 

	 ผลการวิจัยพบว่า ลักษณะทางกายภาพและการปฏิบัติของซอด้วงและ

แฮกึม มีลักษณะทางกายภาพ 10 ส่วนประกอบ การปฏิบัติ 3 วิธี กลวิธีการบรรเลง

ซอด้วงและแฮกึมสามารถแบ่งออกเป็นกลวิธีในการบรรเลงรวมวงและการบรรเลง

เดี่ยว ความเหมือนและความต่างของซอด้วงและแฮกึม ด้านลักษณะทางกายภาพ

แตกต่างกันที่รัดอกและความตึงหย่อนของคันชัก การปฏิบัติซอด้วงกดสายด้วย

ปลายน้ิวและควบคมุคนัชกัด้วยน�ำ้หนกัพอประมาณ แฮกมึใช้การกดสายด้วยท้องนิว้

ข้อทีส่อง น้ิวนางและนิว้ก้อยมตี�ำแหน่งเสยีงสองเสยีง แฮกมึใช้น�ำ้หนกัควบคมุคนัชกั

ค่อนข้างมากและมลีีลาการใช้น�ำ้หนกัเบาและดังได้หลากหลายกว่าซอด้วง ด้านกลวธิี

พบความเหมือน 4 กลวิธี ดังนี้ 1.พรมปิดตรงกับกลวิธีชันจันฮะกเย, คูนกเยและ

คูนกเย พูลอ ตอนึน นงฮยอน 2.การเปลี่ยนต�ำแหน่งนิ้วตรงกับอูลิมและเนลิมของ

แฮกึม 3.การทดนิว้ 4.การกระทบเสยีงตรงกบัการกดสองเสยีงด้วยนิว้กลาง ความต่าง

ที่เป็นลักษณะเฉพาะของซอด้วงพบ 4 กลวิธี ดังนี้ พรมเปิด คลึงนิ้ว ประนิ้ว และขยี้

นิ้ว แฮกึมมี 2 กลวิธี คือ ทเวซอง และการใช้โน้ตประดับ ( ) กลวิธีการบรรเลง

มือขวาของซอด้วงและแฮกึม พบความเหมือน 10 กลวิธี ความต่างที่เป็นลักษณะ

เฉพาะของซอด้วงพบ 2 กลวิธี คือ การย้อยจังหวะและคันชักสะอึก ลักษณะเฉพาะ

ของแฮกึมมี 6 กลวิธีซึ่งเป็นกลวิธีที่เกี่ยวกับการควบคุมอารมณ์บทเพลง 

ค�ำส�ำคัญ: ซอด้วง, แฮกึม, กลวิธีการบรรเลง 
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Abstract
	 The research of Playing Techniques on Saw Duang and Haegeum 
Fiddles: similarities and differences has three purposes, firstly, to study 
the physical characteristics and the practice of Saw Duang and 
Haegeum, secondly, to study strategies in playing Saw Duang and 
Haegeum and lastly, to study the similarities and differences of Saw 
Duang and Haegeum. The researcher has studied data from the fieldwork 
and analyzed them by using a qualitative research methodology. 
	 The study results show that there are 10 Physical and Practical 
Characteristics of Saw Duang and Haegeum, three practices. Saw Duang 
and Haegeum playing Techniques can be divided into ensemble and 
solo. Similarities and differences between their physical characteristics 
are different of Rad-ok and bow tension. Saw Duang must be pressed 
the string with the fingertips and controlled the bow fit while Haegeum 
must be pressed the strings with a second finger joint. The ring finger 
and little finger have two sound positions. Haegeum uses more weight 
to control has more dynamics. 
	 The left-hand techniques share four techniques which are:  
1. Prom pid is like Three of nonghyeon. 2. Changing finger position on 
Haegeum’s Ulim and Nelim. 3. “Tod New” 4. “Kratop Siang” matches 
the two-sound pressing with the middle finger. The differences of Saw 
Duang are found in 4 techniques: Prom perd, finger rolling, dapping, and 
rubbing. Haegum has two techniques: Twesong and ornamental ( ). 
The right-hand techniques share 10 likeness There are two specific Saw 
Duang techniques: Yoy Jangwa and Sa Euk bow. Haegeum’s characteristics 
include six techniques which are about controlling the mood of the song.

Keywords: Saw Duang, Haegeum, Playing Techniques 
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บทน�ำ 
	 ซอด้วง เป็นซอสองสายชนิดหน่ึงของไทย มีมาต้ังแต่ครั้งกรุงศรีอยุธยา

ตอนต้น ซอด้วงร่วมประสมอยู่ในวงเครื่องสายและวงมโหรี ในวงเครื่องสายซอด้วง

ท�ำหน้าทีเ่ป็นผูน้�ำวงในการบรรเลงเพลงประเภทลกูล้อ ลกูขดั ส่วนแฮกมึ คอื ซอของ

ประเทศเกาหลี ได้รับอิทธิพลมาจากจีนในสมัยโครยอ ราชวงศ์พระเจ้าเซจอง 

เมื่อประมาณ 900 ปีที่ผ่านมา มีการน�ำเอาวัฒนธรรมมาใช้อย่างครอบคลุม

ทั้งพิธีกรรมหลวงและการแสดงกลางแจ้งส�ำหรับประชาชน ฉะนั้นอาจกล่าวได้ว่า

แฮกึมเป็นเครือ่งสีเพยีงเครือ่งเดียวของดนตรเีกาหล ีทีส่ะท้อนความเป็นดนตรเีกาหลี

ได้อย่างชัดเจนจากกลวิธีการบรรเลง แฮกึมไม่ได้เล่นเฉพาะเพลงดั้งเดิม แต่ยังน�ำมา

เล่นในวงร่วมสมยัเช่นกัน ในยุคหลงัได้มกีารพฒันาให้มกีารแสดงกลวธิใีหม่ๆ เกดิขึน้ 

และได้มีการสร้างแฮกมึขนาดต่างๆ เพ่ือใช้ในการสร้างสรรค์ผลงานใหม่ด้วย (Korean 

Traditional Performing Arts Foundation, 2011) นอกจากนี้แฮกึมยังสามารถ

บรรเลงประเภทเพลงเดี่ยวเช่นเดียวกันกับซอด้วงอีกด้วย 

	 เพลงเดีย่วไทย คอืการบรรเลงเครือ่งดนตรใีนทักษะขัน้สงู ผูบ้รรเลงจะต้อง

มคีวามแม่นย�ำและเชีย่วชาญด้านทกัษะการบรรเลง ด้านสตปัิญญาจดจ�ำท�ำนองและ

จงัหวะ ฝึกฝนให้เกิดความแม่นย�ำ นอกจากการแสดงความเป็นเลศิของนกัดนตรแีล้ว 

เพลงเดี่ยวยังแสดงให้เห็นถึงความหลักแหลมของผู้ประพันธ์ทางเดี่ยว เพลงเดี่ยว

ซอด้วง นิยมคัดเลือกเพลงที่มีคุณลักษณะของเสียงเหมาะสมกับซอด้วง ในขณะท่ี

เพลงเดี่ยวของเกาหลี เรียกว่าซันโจ (산 조) เป็นเพลงเดี่ยวเครื่องดนตรีพื้นบ้านของ

เกาหล ีจากการศกึษาทางเอกสารอนมุานว่าเพลงซนัโจได้รบัอทิธิพลจากเพลงละคร

ร้องปันโซร ีในปลายศตวรรษที ่19 โดยนักดนตรกีายากมึช้ันครคูมิ ยางโจ ได้ประพนัธ์

ซันโจส�ำหรับกายากึมขึ้นเรียกว่ากายากึมซันโจ ต่อมานักดนตรีท่านอื่นได้ประพันธ์

เพลงซันโจส�ำหรับเครื่องดนตรีอื่นๆ เช่น โกมุนโกะ แดกึม แฮกึม พิรี อาเจง ดันโซ 

และแทพยองโซ 

	 การบรรเลงแฮกมึซนัโจ นักแฮกมึนิยมบรรเลงของส�ำนกัครจูยีองฮ ีเนือ่งจาก

เป็นส�ำนักที่ประพันธ์แฮกึมซันโจขึ้นเป็นส�ำนักแรก และประกอบด้วยจังหวะ 
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ชางดนัหลักครบถ้วน คอื ชนิยางโจ (ช้า) ชงุโมรี (ช้าปานกลาง) ชงุจงุโมร ี(ปานกลาง) 

คอ็ตโกรี (เร็ว )และ ซาจนิโมร ี(เรว็มาก) โดยภาพรวมของการแบ่งต้นสายการบรรเลง

แฮกึมได้สองสายส�ำนัก คือ สายส�ำนักจียางฮี (지영희류) และ สายส�ำนักฮันบอมซู 

(한범수류) โดยสายส�ำนักจียางฮีนั้นถือว่าเป็นต้นก�ำเนิดของสายส�ำนักแฮกึม  

ที่ครูแฮกึมท่านอื่นได้ถือเป็นต้นแบบการบรรเลงแฮกึมซันโจ 

	 จากการท่ีผู้วิจัยได้ศึกษาข้อมลูข้างต้นพบว่าเครือ่งดนตรปีระเภทเครือ่งสาย

ท่ีใช้คันชักท�ำให้เกิดเสียง ที่เรียกว่า สี ปรากฏโดยทั่วไปในภูมิภาคต่างๆ ทั่วโลก 

โดยเฉพาะในประเทศไทยและประเทศเกาหล ีมเีครือ่งดนตรลีกัษณะดงักล่าว พร้อม

ทัง้มีความความส�ำคญัและเป็นเอกลกัษณ์ของดนตรแีต่ละชาต ิในท่ีนี ้คอื ซอด้วงของ

ไทยและแฮกมึของเกาหล ีท�ำให้ผูว้จิยัเกิดความสนใจทีจ่ะท�ำการศกึษาให้ลกึซึง้ โดย

เฉพาะกลวิธีการบรรเลง ทั้งนี้เพื่อให้เกิดประโยชน์ต่อการศึกษาและวิธีการบรรเลง

เครื่องสายประเภทสีให้มีความก้าวหน้าทางวิชาการต่อไป

วัตถุประสงค์การวิจัย 
	 1. 	 เพื่อศึกษาลักษณะทางกายภาพ การปฏิบัติซอด้วงและแฮกึม

	 2. 	 เพื่อศึกษากลวิธีการบรรเลงซอด้วงและแฮกึม

	 3. 	 เพื่อศึกษาความเหมือนและความต่างของซอด้วงและแฮกึม

ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ
	 1. 	 ทราบลักษณะทางกายภาพและการปฏิบัติซอด้วงและแฮกึม

	 2. 	 ทราบกลวิธีการบรรเลงซอด้วงและแฮกึม

	 3. 	 ทราบความเหมือนและความต่างของซอด้วงและแฮกึม

ขอบเขตเนื้อหาของการวิจัย
	 1. 	 ศึกษากลวิธีการบรรเลงแฮกึมซันโจสายส�ำนักจียองฮี (지영희류)  

อันเป็นสายส�ำนักต้นแบบของแฮกึมซันโจ
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	 2. 	 ศกึษากลวิธีการบรรเลงเดีย่วซอด้วงเพลงพญาโศก สามชัน้ สายส�ำนัก

ครูหลวงไพเราะเสียงซอ (อุ่น ดูรยะชีวิน)

 	 3. 	 ศึกษาความเหมือนและความต่างของซอด้วงและแฮกึม 

กรอบแนวคิดในการท�ำวิจัย

ลักษณะทางกายภาพ

การปฏิบัติและกลวิธี

กลวิธีการบรรเลงซอด้วงและแฮกึม : 

ความเหมือนความต่าง

- การบรรเลงเพลงรวมวง
- การบรรเลงเพลงเดี่ยว
- การปฏิบัติพื้นฐาน
- กลวิธีการบรรเลงขั้นสูง

ซอด้วง

- การบรรเลงเพลงรวมวง
- การบรรเลงเพลงเดี่ยว
- การปฏิบัติพื้นฐาน
- กลวิธีการบรรเลงขั้นสูง

แฮกึม

วิธีด�ำเนินงานวิจัย
การวิจัยเรื่องกลวิธีการบรรเลงซอด้วงและแฮกึม : ความเหมือนและ

ความต่าง ผู้วิจัยได้ใช้ระเบียบวิธีวิจัยเชิงคุณภาพ โดยการสัมภาษณ์และศึกษาจาก

เอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวข้องและรายงานผลเป็นรูปเล่มวิทยานิพนธ์ผู้วิจัยได้

ก�ำหนดขั้นตอนในการด�ำเนินงานวิจัย ดังต่อไปนี้

	 ขั้นตอนที่ 1 การรวบรวมข้อมูลที่เกี่ยวข้องจากการค้นคว้าเอกสาร ต�ำรา 

จากห้องสมุดต่างๆ ในประเทศและประเทศเกาหลใีต้ สมัภาษณ์ผูท้รงคณุวฒุทิางด้าน

ดนตรีเกาหลี ได้แก่ คุณชเว ซอนยอง (최선영) ศิลปินต้นแบบการเดี่ยวแฮกึมซันโจ 
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ส�ำนักครจูยีางฮ ีปัจจบุนัเป็นนกัดนตรอีสิระและอาจารย์พเิศษแห่งกรมศลิปากรแห่ง
ชาติเกาหลี National Gugak Center และ คุณฮา คยองมี (하경미) ผู้เชี่ยวชาญ
ด้านทฤษฎดีนตรเีกาหล ีปัจจุบนัเป็นอาจารย์สาขาดนตรพ้ืีนบ้านเกาหล ีมหาวทิยาลยั
ดันกกุ สมัภาษณ์ผูท้รงคุณวฒิุทางด้านดนตรไีทย ได้แก่ รศ.ธรณสั หนิอ่อน ผูเ้ชีย่วชาญ
ด้านการบรรเลงซอด้วง สังกัดคณะศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยขอนแก่น และ  
ผศ.สุวรรณี ชูเสน ผู้เชี่ยวชาญด้านการบรรเลงซอด้วง สังกัดคณะศิลปนาฏดุริยางค์ 
สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ โดยใช้เครื่องมือท่ีใช้ในการเก็บรวบรวมข้อมูล เช่น แบบ
บันทึกสัมภาษณ์ กล้องบันทึกภาพ เครื่องบันทึกเสียง และคอมพิวเตอร์
	 ขัน้ตอนที ่2 การจดัเกบ็รวบรวมและจดักระท�ำข้อมลู โดยคดัเลอืกบทเพลง
เพื่อศึกษาความเหมือนและความต่างของกลวิธีการบรรเลงซอด้วงและแฮกึม
โดยใช้แบบสอบถามจากผู้เชี่ยวชาญ บทเพลงซอด้วง ได้แก่ เพลงพญาโศก สามชั้น 
ใช้ศึกษาทั้งการบรรเลงรวมวงและการบรรเลงเดี่ยว บทเพลงส�ำหรับแฮกึม ได้แก ่
เพลงคนุบมัทารยอง (군밤타령) ในการบรรเลงรวมวง และเพลงเดีย่วซนัโจในจงัหวะ
หน้าทบัชนิยางโจ (진양조) และจงัหวะหน้าทบัซาจินโมร ี(자진모리) ในการบรรเลง
เดี่ยว จากนั้นท�ำการรวบรวมบทเพลงและกลวิธีการบรรเลง 
	 ขัน้ตอนที ่3 วเิคราะห์ข้อมลูโดยใช้วธิกีารวเิคราะห์เชงิพรรณนา โดยประมวล
ข้อมลูจากการศกึษาเอกสาร ต�ำรา หนังสอื งานวจัิย และข้อมลูท่ีได้จากการสมัภาษณ์ 
การสังเกต 
	 ขั้นตอนที่ 4 จัดท�ำรายงานฉบับสมบูรณ์
	 ขั้นตอนที่ 5 เผยแพร่ในรูปแบบวารสารวิชาการ

สรุปผลการวิจัย
ลักษณะทางกายภาพและการปฏิบัติซอด้วง
	 จากการศกึษาลกัษณะทางกายภาพของซอด้วง เครือ่งดนตรที�ำจากวสัดใุน
ท้องถิน่รูปทรงส่วนประกอบบางส่วนทีม่คีวามคล้ายคลงึกบัสถาปัตยกรรมไทยทีแ่สดง
ถึงความอ่อนช้อย ซอด้วงมีส่วนประกอบทั้งสิ้น 10 ส่วน ได้แก่ หัวโขน ลูกบิด รัดอก 

คันทวน สายซอ กระบอกซอ หน้าซอ หย่องซอ คันชัก และแผ่นหนังรองสาย 
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ภาพประกอบที่ 1 ลักษณะทางกายภาพของซอด้วง

	 จากการศึกษาการปฏิบัติซอด้วง พบการปฏิบัติทั้งสิ้น 3 วิธี คือ 1. ท่านั่ง 

ผู้บรรเลงนั่งพับเพียบราบกับพื้นตามขนบธรรมไทย วางซอไว้บนหน้าขา ใช้มือซ้าย

ประคองคันทวนและมือขวาประคองคันชัก 2. การจับคันทวน ฝ่ามือซ้ายหันเข้าหา

ล�ำตัว มืออยู่ใต้รัดอกคันทวนอยู่ชิดง่ามนิ้วระหว่างนิ้วหัวแม่มือกับนิ้วชี้ นิ้วหัวแม่มือ

อยูใ่นท่าประคองคนัทวน นิว้ทัง้สีเ่รยีงอยูบ่นสาย ใช้ปลายนิว้ในการกดสาย 3. การจบั

คันชัก หงายมือจับคันชักแบบสามหยิบ ให้คันชักขนานกับพื้น วิธีจับแบบสามหยิบ

ลักษณะทางกายภาพและการปฏิบัติแฮกึม

	 จากการศึกษาลักษณะทางกายภาพของแฮกึม พบว่า แฮกึม มีการสร้าง

เครื่องดนตรีโดยยังคงยืดคติความเชื่อการสร้างเครื่องของ แฮกึม มีส่วนประกอบ 

10 ส่วน ได้แก่ ชูอา (주아) หรือ ลูกบิด ซันชอง (산성) หรือ รัดอก อิบจุก (입죽) 
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หรือ ทวนซอ ยูฮยอน (유현) หรือ สายเอก และ จุงฮยอน (중현) หรือ สายทุ้ม 

อูลลิมดง (울림동) หรือ กระบอกซอ บกพัน (복판) หรือ หน้าซอ วอนซัน (원산) 

หรือ หย่อง ฮวัลแด (할대) หรือ คันชัก ประกอบด้วย 2 ส่วน มัลจง (말총) หรือ 

หางม้า และ ซลจาบี (손잡이) หรือ แผ่นหนังที่จับคันชัก คัมจาบี (감자비) หรือ 

แผ่นโลหะใต้กระบอก และ ชูจอล (주철) หรือ หมุดโลหะใต้กระบอกซอ 

ภาพประกอบที่ 2 ลักษณะทางกายภาพของแฮกึม

จากการศึกษาการปฏิบัติแฮกึม พบการปฏิบัติทั้งสิ้น 3 วิธี คือ 1. ท่านั่ง 

ผู้บรรเลงน่ังขัดสมาธิขาขวาทับขาซ้ายใช้ผ้าหรือหนังรองระหว่างฝ่าเท้าขาขวากับ

หน้าขาซ้าย จากนั้นวางกระบอกซอบนแผ่นหนังที่วางไว้ จับซอให้ตั้งตรง 2. การจับ

คันทวน ฝ่ามือซ้ายหันเข้าหาล�ำตัว มืออยู่ใต้ซันชอง (รัดอก) ฝ่ามือประคองคันทวน 

ใช้ร่องน้ิวหัวแม่มือกับนิ้วช้ีจับที่คันทวน นิ้วทั้งสี่เรียงอยู่บนสาย ใช้ท้องนิ้วข้อท่ี 2 
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ในการกดสาย 3. การจบัคนัชกั หงายมอืขวาจบัคนัชกั ใช้นิว้หวัแม่มอืในการควบคมุ

น�้ำหนักที่ฮวัลแด (คันชัก) ใช้นิ้วชี้อยู่ใต้ฮวัลแด นิ้วกลางและนิ้วนางสัมผัสที่และ

ซลจาบี (แผ่นหนัง) เพื่อควบคุมน�้ำหนักที่มัลจง (หางม้า)

ความเหมือนความต่างของกลวิธีการบรรเลงซอด้วงและแฮกึม

	 จากการศึกษาสังคีตลักษณ์เพลงพญาโศก สามช้ัน ในการบรรเลงรวมวง

ของซอด้วง พบการใช้กลวธิกีารบรรเลงมอืซ้ายทัง้สิน้ 3 วธิ ีคอื 1. กลวธีิการพรมเปิด 

2. กลวิธีการพรมปิด 3. กลวิธีการสะบัดนิ้ว และพบการใช้กลวิธีการบรรเลงด้วย

มือขวา ทั้งสิ้น 3 รูปแบบ คือ 1. การใช้คันชักหนึ่ง 2. การใช้คันชักสอง 3. การใช้

คนัชกัสาม ทัง้น้ีกลวธิกีารบรรเลงทัง้มอืขวาและมอืซ้ายนัน้มคีวามสมัพนัธ์กบัส�ำนวน

กลอนเพลงและมีความสัมพันธ์ซึ่งกันและกัน 

จากการศกึษาสงัคตีลกัษณ์เพลงพญาโศก สามชัน้ พบกลวธิใีนการบรรเลง

ในเที่ยวหวานด้วยมือซ้ายมีทั้งส้ิน 10 กลวิธี ได้แก่ 1. กลวิธีสะบัดนิ้วสามเสียง  

2. กลวิธีพรมเปิด 3. กลวิธีพรมปิด 4. กลวิธีกระทบเรียงเสียง 5. กลวิธีกระทบ

ข้ามเสียง 6. กลวิธีรูดนิ้ว 7. กลวิธีการเปลี่ยนต�ำแหน่งนิ้ว 8. กลวิธีคลึงนิ้ว 9. กลวิธี

ประนิ้ว 10. กลวิธีทดนิ้ว และพบรูปแบบและการใช้กลวิธีด้วยมือขวา 8 วิธี ได้แก่  

การใช้หน่ึงคนัชกัเล่นโน้ตมากกว่า 2 พยางค์ขึน้ไป พบว่ามกีารใช้คันชักออกในจงัหวะ

ตกห้องที่ 1 และเปลี่ยนคันชักเข้าในจังหวะตกห้องที่ 2 ต่อเนื่องเช่นนี้ ตลอดทั้ง 8 

ห้องเพลง 2. การใช้น�้ำหนักคันชักเบาในโน้ตตัวที่สองเมื่อโน้ตนั้นเป็นเสียงเดียวกัน 

3. การใช้คันชักน�้ำหนักเบาเช่ือมระหว่างห้องเพลงในขณะที่มือซ้ายใช้กลวิธีรูดนิ้ว 

4. การใช้กลวิธีสะอึกเชื่อมระหว่างห้องเพลง 5. การใช้คันชักสะอึกเชื่อมระหว่าง

ประโยค 6. การใช้น�้ำหนักคันชักเบาในห้องเพลงเพื่อให้มีมิติด้านอารมณ์ ในส�ำนวน

กลอนเพลงที่มีการเอื้อนเสียงลาซ�้ำๆ 7. มีการหยุดคันชัก และใช้ส�ำนวนการย้อย

จังหวะในห้องถัดไป 8. การใช้คันชักเดียวเพื่อส่งให้ท�ำนองกระชับเช่ือมกับจังหวะ

ในเที่ยวเก็บ
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	 และพบกลวิธีในการบรรเลงในเท่ียวเก็บมีการใช้กลวิธีการบรรเลงด้วยมือ

ซ้ายมีทั้งสิ้น 7 กลวิธี ได้แก่ 1. กลวิธีพรมเปิด 2. กลวิธีพรมปิด 3. กลวิธีสะบัดนิ้ว  

4. กลวิธีเปลี่ยนต�ำแหน่งนิ้ว 5. กลวิธีขยี้นิ้ว 6. กลวิธีทดนิ้ว 7. กลวิธีกระทบเสียง 

และพบการใช้กลวิธีด้วยมือขวา 9 วิธี ได้แก่ 1. การใช้คันชักหนึ่ง 2. การใช้คันสอง 

3. การใช้คนัชกัสาม 4. การใช้คนัชกัสะบดั 5.การย้อยจงัหวะ 6. การใช้น�ำ้หนกัคนัชกั

ดังและเบาสลับกนั 7. การใช้คนัชกัยาวต่อเนือ่งตลอดท้ังห้องเพลง เปลีย่นคนัชกัเข้า

และออกในจังหวะตกของแต่ละห้องเพลง 8. การใช้คันชักสะอึก 9. การใช้คันชักน�้ำ

หนักเบาเชื่อมตัวโน้ตในห้องเพลง 

	 จากการศกึษาสงัคตีลกัษณ์เพลงคนุบมัทารยอง (군밤타령) ในการบรรเลง

รวมวงของแฮกึม พบกลวิธีการใช้มือซ้ายทั้งสิ้น 2 วิธี คือ 1.การใช้โน้ตประดับ ( ) 

บรรเลงโดยการกดนิว้ยนืเสยีงหลกั จากนัน้กดเสยีงสงูกว่าหนึง่เสยีงและปล่อยนิว้ให้

เป็นเสียงหลักอีกครั้ง กลวิธีการนี้ท�ำให้เกิดเสียงท้ังสิ้น 3 เสียง ภายใน 1 จังหวะ  

2. การใช้นิ้วทดด้วยนิ้วชี้สายจุงฮยอน เสียง B (เสียงต�ำแหน่งปกติคือ C) และพบ

การใช้กลวิธีการบรรเลงด้วยมือขวาทั้งสิ้น 5 รูปแบบ คือ 1. การใช้กลวิธี Slur 

ใช้คันชักยาวเชื่อมเสียงโน้ตคนละเสียง 2. การใช้กลวิธี Tie ใช้คันชักยาวเชื่อมเสียง

โน้ตเสียงเดียวกัน 3. การใช้คันชักเข้าหรือออก โดยแต่ละคันชักเกิดเสียง 1 ครั้ง 

จะเป็นเสียงเดียวกันหรือต่างเสียงกันก็ได้ 4. การใช้คันชักเข้าหรือออกโดยแต่ละ

คันชักเกิดเสียง 2 ครั้ง จะเป็นเสียงเดียวกันหรือต่างเสียงกันก็ได้ 5. การใช้คันชักเข้า

หรือออกโดยแต่ละคันชักเกิดเสียง 3 ครั้ง จะเป็นเสียงเดียวกันหรือต่างเสียงกันก็ได้

	 จากการศึกษาสังคีตลักษณ์แฮกึมซันโจ ในการบรรเลงเดี่ยวแฮกึม ผลการ

วิจัยพบว่า พบการใช้กลวิธีด้วยมือซ้าย 9 กลวิธี คือ 1. การใช้กลวิธีทเวซอง 2. กลวิธี

คูนกเยต�ำแหน่งนิ้วกลาง นิ้วก้อย 3. กลวิธีคูนกเย พูลอ ต�ำแหน่งนิ้วนาง 4. กลวิธี 

อูลิมเพื่อเปลี่ยนต�ำแหน่งเสียง 5. การทดนิ้วเพื่อให้ได้เสียงที่คมชัดและหนักแน่นขึ้น

ในจงัหวะที ่1  6. การท�ำน�ำ้หนกัดังจากการกดนิว้ ในกลวิธคีนูกเย และโน้ตต�ำแหน่ง

นิ้วก้อยต�ำแหน่งที่ 2 ในคันชักที่มีการใช้กลวิธี Slur 7. การใช้นิ้วทดด้วยนิ้วก้อยเพื่อ

ให้ได้น�้ำหนักเสียงกดน้ิวเบา 8. การใช้กลวิธีชันจันฮะกเย ต�ำแหน่งนิ้วชี้เสียง C  
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9. การใช้กลวิธีดาลูชิกิ และพบการใช้กลวิธีการบรรเลงด้วยมือขวา 2 ลักษณะ คือ 

รูปแบบการใช้คันชักและการใช้ลีลาการใช้น�้ำหนักคันชัก แบ่งรูปแบบการใช้คันชัก

ออกเป็น 5 รปูแบบ คอื 1. รปูแบบการใช้คนัชกัเข้าออก 2. รปูแบบการเปลีย่นคนัชกั

เข้าออกในจังหวะท่ีสม�่ำเสมอ 3. รูปแบบการเปลี่ยนคันชักเข้าออกในจังหวะ

ที่ไม่สม�่ำเสมอ 4. การใช้กลวิธีอิงออจิล 5. การใช้กลวิธีดาลูชิกิ เพื่อให้เกิดอารมณ์

สะเทือนใจในกลุ่มเสียงคเยมยอนโจ นอกจากนี้ยังมีลีลาการใช้น�้ำหนักคันชัก เพื่อ

สร้างอารมณ์เพลงปรากฏทั้งการก�ำหนดโดยสัญลักษณ์ทางดนตรี และ เกิดจาก

ตัวผู้บรรเลงเอง พบทั้งสิ้น 3 ลีลา คือ ลีลาการเน้นน�้ำหนักคันชักเสียงดัง ลีลาการ

เน้นน�ำ้หนกัคนัชกัเสียงเบาปานกลาง และ ลลีาการใช้น�ำ้หนกัคนัชักเสยีงดงัปานกลาง

 และพบกลวธิใีนการบรรเลงในจงัหวะซาจนิโมร ีมกีารใช้กลวธิกีารบรรเลง

ด้วยมือซ้าย 4 กลวิธี คือ 1. การใช้กลวิธีทเวซอง 2. กลวิธีคูนกเยต�ำแหน่งนิ้วกลาง 

3. กลวิธีชันจันฮะกเย 4. การบรรเลงสองเสียงด้วยนิ้วกลาง โดยบรรเลงให้เสียงแรก

มีสัดส่วนสั้นและเบา ในขณะที่มือขวามีกลวิธีการใช้คันชักสามารถจ�ำแนกออกเป็น 

2 ลกัษณะ คอื รูปแบบการใช้คนัชกัและการใช้ลลีาการใช้น�ำ้หนกัคนัชกั แบ่งรปูแบบ

การใช้คันชักออกเป็น 5 รูปแบบ คือ 1. การใช้หนึ่งคันชักเล่นโน้ต 1 พยางค์  

2. การใช้คนัชกัเข้าด้วยกลวธิ ีSlur เล่นโน้ตมากกว่า 2 พยางค์ข้ึนไป ความยาว 1 จงัหวะ 

3. การใช้คันชักด้วยกลวิธี Tie เพื่อบรรเลงโน้ตเสียงเดิมให้มีค่าจังหวะยาวขึ้น 4. ใช้

คันชักน�้ำหนักดังเมื่อใช้กลวิธีอออิจิลเพื่อเน้นเสียงให้เกิดความคมชัดโดดเด่น และ

กระชากอารมณ์ในห้วงท�ำนองที่ใช้โน้ตเสียงเบาและราบเรียบ 5. ใช้น�้ำหนักคันชัก

เบาเมื่อใช้กลวิธีดาลูชิกิกิ เพ่ือให้เกิดอารมณ์สะเทือนใจในกลุ่มเสียงคเยมยอนโจ 

6. การใช้คันชักเดิมซ�้ำ เมื่อเป็นโน้ตที่มีการเล่นข้ามสาย บรรเลงโดยการหยุดคันชัก

เมื่อใช้กลวิธี Slur จากนั้น ใช้คันชักเดิมสีโน้ตตัวถัดไป

นอกจากนี้ยังมีลีลาการใช้น�้ำหนักคันชัก 3 ลีลา คือ 1. การใช้น�้ำหนักหนัก

คันชกัดงัและเบาสลับกนั พบในท�ำนองทีม่กีารใช้ท�ำนองเดมิสัน้ๆ ซ�ำ้ไปมา 2. ใช้ลลีา

น�้ำหนักคันชัก Crescendo เบาไปดังในส�ำนวนเสียงท่ีไต่ระดับเสียงข้ึน 3. ใช้ลีลา

น�้ำหนักคันชัก Decrescendo ดังไปเบาในส�ำนวนเสียงที่ไต่ระดับเสียงต�่ำลง
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ความเหมือนและความต่างของซอด้วงและแฮกึม

	 ด้านลักษณะทางกายภาพ

	 ผูวิ้จยัพบว่าลกัษณะของเครือ่งดนตร ีมผีลต่อลกัษณะเสยีงของเครือ่งดนตรี

ซ่ึงท�ำให้เกิดลักษณะเสียงเฉพาะของซอแต่ละชาติ ตลอดจนส่งผลให้การบรรเลง

มคีวามแตกต่างกนั กล่าวคอื ซอด้วง สายซอทีท่�ำจากไหมมขีนาดเลก็จงึท�ำให้ซอด้วง

มีเสียงนุ่มแหลม รัดอกมีช่วงห่างแคบจึงใช้น�้ำหนักในการกดนิ้วในต�ำแหน่งปลายนิ้ว

มือด้วยมือซ้ายน�้ำหนักพอประมาณ และความตึงของหางม้าไม่หย่อนเกินไป

จึงสามารถควบคุมได้ด้วยนิ้วโป้งและนิ้วนางด้วยก�ำลังพอประมาณ 

	 ในส่วนของแฮกมึนัน้ สายซอท�ำจากสายไหมเช่นเดยีวกบัซอด้วงแต่มขีนาด

ท่ีใหญ่กว่า จงึท�ำให้เสยีงแฮกมึนัน้ค่อนข้างดงักว่าซอด้วง การกดนิว้ในลกัษณะพเิศษ

ของแฮกึมจึงท�ำให้ช่วงกว้างของเสียงมีมากกว่า รัดอกมีช่วงห่างกว้างจากคันทวน

ส่งผลให้การกดนิ้วต้องใช้ก�ำลังนิ้วค่อนข้างมาก รวมถึงการกดนิ้วในลักษณะพิเศษ

ของแฮกึมจึงท�ำให้ช่วงกว้างของเสียงที่มีมากกว่าซอด้วง ความหย่อนของหางม้าท�ำ

ให้แฮกึมมีลีลาการใช้น�้ำหนักเบาและดังได้หลากหลายกว่าซอด้วง 

	 ด้านการปฏิบัติ

	 จากการศึกษากลวิธีการบรรเลงของซอด้วงและแฮกึม พบว่า การปฏิบัติ

ทั้งซอด้วงและแฮกึมมีพื้นฐานวัฒนธรรมการบรรเลงมาจากดนตรีราชส�ำนัก และได้

รับความนิยมในการบรรเลงในกลุ่มประชาชนทั่วไปเช่นเดียวกัน และมีวัฒนธรรม

การปฏิบัติคล้ายกันในกลุ่มเครื่องดนตรีประเภทสี 

	 จากการศึกษากลวิธีการบรรเลงของซอด้วงและแฮกึม พบว่า กลวิธีการ

บรรเลงเครื่องดนตรีทั้งสองนั้นมีลักษณะเฉพาะตัว ทั้งนี้กลวิธีการบรรเลงขึ้นอยู่กับ

ประเภทของบทเพลง อารมณ์เพลง และทักษะของผู้บรรเลง

	 กลวิธีการบรรเลงมือซ้ายในเพลงรวมวง 

	 จากการศึกษาผู้วิจัยพบว่ากลวิธีการบรรเลงซอด้วงมีทั้งสิ้น 3 กลวิธี ได้แก่ 

1. กลวิธีการพรมเปิด 2. กลวิธีการพรมปิด และ 3. กลวิธีการสะบัดนิ้ว ในขณะที่

กลวิธีการบรรเลงแฮกึมพบท้ังสิ้น 2 กลวิธี ได้แก่ 1.การใช้โน้ตประดับ ( ) และ  
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2. การใช้นิ้วทด โดยพบความสัมพันธ์ที่มีความเหมือนกัน คือ กลวิธีการสะบัดนิ้ว 

ในซอด้วงกับการใช้โน้ตประดับ ( ) ของแฮกึม กล่าวคือ เป็นกลวิธีที่ท�ำให้เกิดเสียง

สามเสียงด้วยความเรว็ ในขณะทีก่ลวธิกีารพรมเปิดและกลวธิกีารพรมปิดของซอด้วง

ไม่ปรากฏกลวิธีเช่นนี้ในการบรรเลงรวมวงของแฮกึม และกลวิธีการใช้นิ้วทดของ

แฮกมึ ไม่ปรากฏในการบรรเลงรวมวงของซอด้วง แต่ปรากฏพบในการบรรเลงเพลง

เดี่ยวของซอด้วง

	 กลวิธีการบรรเลงมือขวาในเพลงรวมวง

	 จากการศึกษาผู้วิจัยพบว่ากลวิธีการบรรเลงซอด้วงมีทั้งสิ้น 3 กลวิธี ได้แก่ 

1. การใช้คันชักเดียว 2. การใช้คันชักสอง และ 3. การใช้คันชักสาม ในขณะที่กลวิธี

การบรรเลงแฮกึมพบทั้งสิ้น 3 กลวิธี ได้แก่ 1. การใช้คันชักเข้าหรือออก 1 พยางค์ 

2. การใช้คันชักเข้าหรือออก 2 พยางค์ และ 3. การใช้คันชักเข้าหรือออก 3 พยางค์ 

โดยพบความสัมพันธ์ที่มีความเหมือนกัน คือ การใช้คันชักเดียวของซอด้วงตรงกับ

การใช้คันชักเข้าหรือออก 1 พยางค์ของแฮกึม การใช้คันชักสองของซอด้วงตรงกับ

การใช้คนัชกัเข้าหรอืออก 2 พยางค์ของแฮกึม และ การใช้คนัชกัสามของซอด้วงตรง

กับการใช้คันชักเข้าหรือออก 3 พยางค์ของแฮกึม 

	 กลวิธีการบรรเลงมือซ้ายในเพลงเดี่ยว

	 จากการศกึษาผูว้จิยัพบว่ากลวธิกีารบรรเลงซอด้วงมทีัง้สิน้ 11 กลวธิ ีได้แก่ 

1. กลวิธีสะบัดนิ้ว 2. กลวิธีพรมเปิด 3. กลวิธีพรมปิด 4. กลวิธีกระทบเรียงเสียง 

5. กลวิธีกระทบข้ามเสียง 6. กลวิธีรูดนิ้ว 7. กลวิธีการเปลี่ยนต�ำแหน่งนิ้ว 8. กลวิธี

คลึงนิ้ว 9. กลวิธีประนิ้ว 10. กลวิธีทดนิ้ว และ 11. กลวิธีขยี้นิ้ว ในขณะที่กลวิธีการ

บรรเลงแฮกึมพบทัง้สิน้ 9 กลวธิ ีได้แก่ 1.กลวธิทีเวซอง 2. กลวธิชีนัจนัฮะกเย 3.กลวธิี

คูนกเย 4. กลวิธีคูนกเย พูลอ 5. กลวิธีอูลิม 6. กลวิธีเนลิม 7. การทดนิ้ว 8. กลวิธี

ดาลูชิกิ 9. การบรรเลงสองเสียงด้วยนิ้วกลาง โดยบรรเลงให้เสียงแรกมีสัดส่วนสั้น

และเบา โดยพบความสัมพันธ์ที่มีความเหมือนกัน คือ 1.กลวิธีพรมปิดของซอด้วง

ตรงกับกลวิธีชันจันฮะกเย กลวิธีคูนกเย และกลวิธีคูนกเย พูลอของแฮกึม 2. กลวิธี

การเปลีย่นต�ำแหน่งนิว้ของซอด้วงตรงกบักลวธิอีลูมิและกลวิธเีนลมิ 3. กลวธิกีารทด
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นิว้ของซอด้วงตรงกับการทดนิว้ของแฮกมึ 4. กลวธิกีระทบเสยีงของซอด้วงคล้ายกบั

การบรรเลงสองเสียงด้วยนิ้วกลาง โดยบรรเลงให้เสียงแรกมีสัดส่วนสั้นและเบาของ

แฮกมึ และพบความต่างทีเ่ป็นลกัษณะของซอด้วงม ี4 กลวธีิ คอื กลวธีิพรมเปิด กลวธีิ

คลึงน้ิว กลวิธีประนิ้ว และกลวิธีขยี้นิ้ว ลักษณะเฉพาะของแฮกึมมี 2 กลวิธี คือ 

กลวิธีทเวซอง และการใช้โน้ตประดับ ( ) 
	 กลวิธีการบรรเลงมือขวาในเพลงเดี่ยว
	 จากการศกึษาผูว้จิยัพบว่ากลวธิกีารบรรเลงซอด้วงมทีัง้สิน้ 12 กลวธิ ีได้แก่ 
1. การใช้คันชักเดียว 2. การใช้คันสอง 3. การใช้คันชักสาม 4. การใช้หนึ่งคันชักเล่น
โน้ตมากกว่า 2 พยางค์ขึ้นไป 5. การใช้คันชักสะบัด 6.การย้อยจังหวะ 7. การใช้น�้ำ
หนกัคนัชกัดงัและเบาสลบักนั 8. การใช้คนัชกัสะอกึ 9. การใช้คนัชกัน�ำ้หนกัเบาเชือ่ม
ตวัโน้ตในห้องเพลง 10. การใช้น�ำ้หนกัคันชกัเบาในโน้ตตวัทีส่องเมือ่โน้ตนัน้เป็นเสยีง
เดียวกัน 11. การใช้คันชักน�้ำหนักเบาในขณะที่มือซ้ายใช้กลวิธีรูดนิ้ว 12. การใช้
น�้ำหนักคันชักเบา 
	 ในห้องเพลง ในขณะที่กลวิธีการบรรเลงแฮกึมพบทั้งสิ้น 16 กลวิธี ได้แก่ 
1. การใช้หนึ่งคันชักเล่นโน้ต 1 พยางค์ 2. การใช้คันชักเข้าด้วยกลวิธี Slur เล่นโน้ต
มากกว่า 2 พยางค์ขึ้นไป 3. การใช้คันชักด้วยกลวิธี Tie 4. กลวิธีอออิจิล 5. การใช้
คันชักเดิมซ�้ำ  เมื่อเป็นโน้ตที่มีการเล่นข้ามสาย 6. การใช้คันชักเข้าออกสลับกัน  
7. รปูแบบการเปลีย่นคนัชกัมากกว่า 3 ครัง้ใน 1 จงัหวะ 8. การใช้น�ำ้หนกัคนัชกัเบา
เมื่อใช้กลวิธีดาลูชิกิ 9.ลีลาการเน้นน�้ำหนักคันชักเสียงดัง 10. การใช้คันชักน�้ำหนัก
เบาปานกลางเพื่อเชื่อมเสียงโน้ตที่ใช้นิ้วเดียวกัน 11. การใช้คันชักน�้ำหนักเบาปาน
กลางเมื่อรูดนิ้วลงต�่ำเพื่อเปลี่ยนต�ำแหน่งนิ้ว 12. การใช้คันชักน�้ำหนักเบาปานกลาง
เมื่อต้องการสร้างอารมณ์อ่อนไหวและอารมณ์โศกเศร้า 13. การใช้คันชักน�้ำหนัก
เสียงดังปานกลางในโน้ตขึ้นต้นห้องเพลงจังหวะในกลุ่มเสียงคเยมยอนโจในช่วง
อารมณ์โศกเศร้า 14. การใช้น�้ำหนักหนักคันชักดังและเบาสลับกัน พบในท�ำนองที่มี
การใช้ท�ำนองเดิมสั้นๆ ซ�้ำไปมา 15. ใช้ลีลาน�้ำหนักคันชัก Cessendo เบาไปดังใน
ส�ำนวนเสียงทีไ่ต่ระดบัเสยีงขึน้ 16. ใช้ลลีาน�ำ้หนกัคนัชกั Decessendo ดงัไปเบาใน

ส�ำนวนเสียงที่ไต่ระดับเสียงต�่ำลง 
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	 โดยพบความสมัพนัธ์ทีม่คีวามเหมอืนกนั 11 ประการ ได้แก่ 1.การใช้คนัชกั

เดียวของซอด้วงตรงกับการใช้คันชกัเข้าหรอืออก 1 พยางค์ของแฮกมึ 2. การใช้คนัชัก

สองของซอด้วงตรงกบัการใช้คนัชักเข้าหรอืออก 2 พยางค์ของแฮกึม 3. การใช้คนัชกั

สามของซอด้วงตรงกับการใช้คันชักเข้าหรือออก 3 พยางค์ของแฮกึม 4. การใช้หนึ่ง

คันชักเล่นโน้ตมากกว่า 2 พยางค์ขึ้นไปของซอด้วงตรงกับการใช้คันชัก Slur และ 

Tie ของแฮกึม 5. การใช้คันชักสะบัดของซอด้วงตรงกับกลวิธีอิงออจิลของแฮกึม  

6. การใช้คันชักสะอึกของซอด้วงตรงกับกลวิธีดาลูชิกิในมือซ้ายของแฮกึม 7. การใช้

น�ำ้หนกัคนัชักดงัและเบาสลบักนั 8. การใช้คันชกัน�ำ้หนักเบาเช่ือมตวัโน้ตในห้องเพลง 

9. การใช้น�้ำหนักคันชักเบาในโน้ตตัวที่สองเมื่อโน้ตนั้นเป็นเสียงเดียวกัน 10. การใช้

คันชักน�้ำหนักเบาในขณะที่มือซ้ายใช้กลวิธีรูดน้ิวของซอด้วงตรงกับการใช้คันชักน�้ำ

หนักเบาปานกลางเมื่อรูดนิ้วลงต�่ำเพื่อเปลี่ยนต�ำแหน่งนิ้ว และการใช้น�้ำหนักคันชัก

เบาเมื่อใช้กลวิธีดาลูชิกิของแฮกึม 11. การใช้น�้ำหนักคันชักเบาในห้องเพลง 

	 ความต่างท่ีเป็นลกัษณะเฉพาะในการใช้กลวธิแีละรปูแบบคนัชักด้วยมือขวา

ของซอด้วง พบ 2 กลวิธี ได้แก่ การย้อยจังหวะ และการใช้คันชักสะอึก ลักษณะ

เฉพาะการใช้กลวิธีและรูปแบบคันชักด้วยมือขวาของแฮกึมพบ 6 รูปแบบ ได้แก่  

1. การใช้คันชักเดิมซ�้ำ  เมื่อเป็นโน้ตที่มีการเล่นข้ามสาย การเปลี่ยนคันชักมากกว่า 

3 ครั้งใน 1 จังหวะ ลีลาการเน้นน�้ำหนักคันชักเสียงดัง 2. การใช้คันชักน�้ำหนักเบา

ปานกลางเพื่อเชื่อมเสียงโน้ตท่ีใช้นิ้วเดียวกัน 3. การใช้คันชักน�้ำหนักเบาปานกลาง

เมือ่ต้องการสร้างอารมณ์อ่อนไหวและอารมณ์โศกเศร้า 4. การใช้คนัชกัน�ำ้หนกัเสยีง

ดังปานกลางในโน้ตขึ้นต้นห้องเพลงจังหวะในกลุ่มเสียงคเยมยอนโจในช่วงอารมณ์

โศกเศร้า 5. ใช้ลีลาน�้ำหนักคันชัก Crescendo เบาไปดังในส�ำนวนเสียงที่ไต่ระดับ

เสยีงขึน้ 6. ใช้ลลีาน�ำ้หนกัคนัชกั Decrescendo ดงัไปเบาในส�ำนวนเสยีงทีไ่ต่ระดบั

เสียงต�่ำลง
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อภิปรายผล
	 ลักษณะทางกายภาพ การปฏิบัติซอด้วงและแฮกึม

	 จากการศึกษาลักษณะทางกายภาพและการการปฏิบัติของซอด้วง พบว่า

ซอด้วงมส่ีวนประกอบท้ังสิน้ 10 ส่วน และมวิีธกีารปฏิบติั 3 วธิ ีซึง่ได้พจิารณาข้อมลู

จากประสบการณ์เรียนซอด้วงของผู้วิจัย ลักษณะทางกายภาพและการการปฏิบัติ

ของแฮกึม พบว่าแฮกึมมีส่วนประกอบทั้งสิ้น 10 ส่วน และมีวิธีการปฏิบัติ 3 วิธ ี

ซ่ึงสอดคล้องกบัเอกสารของ Korean Traditional Performing Arts Foundation 

(2011) กล่าวว่า แฮกมึ ได้รับอทิธพิลมาจากจนีในสมยัโครยอ ราชวงศ์พระเจ้าเซจอง 

ส่วนประกอบของแฮกมึมคีวามสมัพนัธ์กบัการคติการสร้างเครือ่งดนตรขีองจนี กล่าว

คือ มีการใช้วัสดุ 8 ชนิดเช่นเดียวกัน ได้แก่ หิน ไหม ไม้ไผ่ ดิน น�้ำเต้า หนัง โลหะ 

และ ไม้ ลักษณะทางกายภาพของแฮกึม มีส่วนประกอบทั้งสิ้น 10 ส่วน” 

 	 กลวิธีการบรรเลงซอด้วงและแฮกึม

	 กลวิธีการบรรเลงซอด้วงและแฮกึม จากการศึกษาเพลงเดี่ยวพญาโศก 

สามชั้น เป็นเพลงท่อนเดียว มีการบรรเลงเที่ยวหวาน เคลื่อนที่ท�ำนองช้า กลวิธีการ

บรรเลงมคีวามละเอยีดวจิติร สามารถแสดงศกัยภาพของผูบ้รรเลงได้อย่างครบถ้วน 

และเทีย่วเกบ็ท่วงท�ำนองกระชบัผูบ้รรเลงต้องมคีวามเชีย่วชาญในการบรรเลง กลวิธี

การบรรเลงซอด้วงพบว่ากลวธิกีารบรรเลงซอด้วงมอืซ้ายมท้ัีงสิน้ 11 กลวธิ ีและกลวิธี

การบรรเลงด้วยมือขวาทั้งส้ิน 12 กลวิธี ในส่วนของแฮกึมศึกษาจากแฮกึมซันโจมี

การบรรเลงจงัหวะ 2 จังหวะหน้าทบั คือหน้าทบัชนิยางโจ เป็นหน้าทบัทีม่ลีกัษณะช้า 

ท่วงท�ำนองสามารถส�ำแดงกลวิธีและฝีมือได้ชัดเจน และหน้าทับซาจินโมรี มีจังหวะ

เรว็ ท่วงท�ำนองมคีวามคล่องตัว ผูบ้รรเลงจะต้องมีความเชีย่วชาญในการบรรเลงเป็น

อย่างมาก พบกลวิธีการบรรเลงแฮกึมด้วยมือซ้ายทั้งสิ้น 9 กลวิธี และพบกลวิธีการ

บรรเลงแฮกึมด้วยมือขวาทั้งสิ้น 16 กลวิธี มีความสอดคล้องกับวิทยานิพนธ์เรื่อง 

วิเคราะห์เดี่ยวจะเข้เพลงพญาฝัน พญาโศก และพญาครวญ สามชั้น ของชาคริต 

เฉลิมสุข (2552) กล่าวว่า เพลงพญาฝัน พญาโศก และพญาครวญ เป็นเพลงท่อน

เดียวผู้ประพันธ์จึงวางท�ำนองโอดในเที่ยวแรกและทางเก็บในเท่ียวกลับ ซ่ึงในทาง
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โอดพบว่ามีการเคลื่อนท�ำนองที่ช้า เป็นการสื่ออารมณ์ตามบทเพลงโดยแทรกกลวิธี

พิเศษ ส่วนในทางเก็บพบส�ำนวนกลอนเก็บมีการแทรกการสะบัด ขยี้และมีส�ำนวน

กลอนเพลงทีน่�ำมาจากเด่ียวขัน้สงู และสอดคล้องกบัวทิยานพินธ์เรือ่งรูปแบบจงัหวะ

แฮกึมซันโจของจียองฮี Lee (2007) กล่าวว่า ซันโจได้รับการพัฒนาตั้งแต่กายากึม

ซันโจ ถูกสร้างขึ้นในทศวรรษที่ 1890s เป็นเพลงพิเศษที่ต ้องใช้กลวิธีและ

ความสามารถอย่างแท้จริง 

	 นอกจากน้ีจากการค้นคว้าเอกสาร ผูว้จัิยพบว่าซอด้วงได้มกีารจดัองค์ความรู้

ทีไ่ด้รับการสบืทอดในกลุม่ทีเ่รยีกว่าสายส�ำนกั ซึง่แสดงออกถงึเอกลกัษณ์เฉพาะ เช่น 

กลวิธีพิเศษ บทเพลง และทางเฉพาะสายส�ำนักนั้นๆ ทั้งสิ้น 5 ส�ำนัก คือ สายส�ำนัก

หลวงประดษิฐไพเราะ (ศร ศลิปบรรเลง) สายส�ำนกัหลวงไพเราะเสยีงซอ (อุน่ ดรูยชีวนิ) 

สายส�ำนักครูปลั่ง วนเขจร สายส�ำนักครูเฉลิม ม่วงแพรศรี และสายส�ำนักครูวรยศ 

(จงกล) ศุขสายชล ซึ่งทั้งห้าส�ำนักมีต้นสายการสืบทอดมาจากพระยาประสาน 

ดุรยิศพัท์ (แปลก ประสานศพัท์) ซึง่สอดคล้องกบัการถ่ายทอดแฮกมึในลกัษณะของ

สายส�ำนักเช่นเดียวกัน โดย สายส�ำนักแฮกึมแบ่งออกเป็น 4 ส�ำนัก คือ สายส�ำนัก 

จยีางฮี (지영희) ฮันบอมซ ู(범수) คมิยองแจ (김영재) และ โซยงซอก (서용석) โดยมี

สายส�ำนักจียางฮี (지영희) เป็นต้นสายของรูปแบบการบรรเลงแฮกึมซันโจ

ข้อเสนอแนะ 
	 1. 	 ในการศกึษาครัง้นีผู้ว้จิยัได้คัดเลือกเพลงพ้ืนบ้านเกาหลใีนการบรรเลง

รวมวงเพียง 1 เพลง ฉะน้ันกลวิธีการบรรเลงอาจจะไม่ครอบคลุมกลวิธีท้ังหมด 

จึงควรมีการศึกษาเกี่ยวกับการบรรเลงเพลงพื้นบ้านของแฮกึมให้ครบทั้ง 5 ภูมิภาค

เพื่อศึกษากลุ่มเสียงและเอกลักษณ์เฉพาะพื้นที่เพื่อท�ำความเข้าใจดนตรีเกาหลีและ

เป็นข้อมูลองค์ความรู้ที่ได้มาเป็นต้นแบบในการประพันธ์เพลงสร้างสรรค์ขึ้น

	 2. 	 จากการลงพื้นที่ภาคสนามท�ำให้ผู้วิจัยได้เห็นการสนับสนุนศิลปะ

ทุกแขนงของเกาหลีจากรัฐบาล โดยเฉพาะดนตรีเกาหลีมีการสนับสนุนให้มีพื้นที่ให้

ประชาชนได้เป็นส่วนหนึ่งของวัฒนธรรม โดยการจัดพื้นท่ีสาธารณะให้มีการแสดง
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ดนตรี เปิดสอนส�ำหรับบุคคลทั่วไป มีการแสดงจากศิลปินทุกสัปดาห์ในโรงละคร

หลายแห่ง หรอื การใช้ท�ำนองเพลงพ้ืนบ้านเป็นสญัญาณในขนส่งรถไฟฟ้า หากรฐับาล

ไทยให้การสนับสนุนทั้งกลุ่มศิลปินและบุคคลทั่วไปก็จะเป็นการรักษาและคงอยู่

ซึ่งศิลปะประจ�ำชาติสืบไป
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บทคัดย่อ
	 การวจิยัครัง้นีเ้ป็นการศกึษาอตัลกัษณ์ในการบรรเลงเบสไฟฟ้าด้วยเทคนคิ

การสแลปป้ิงและการ แทปป้ิงของสจวร์ต แฮมม์ มวัีตถปุระสงค์เพือ่ศึกษาอตัลกัษณ์

ในการบรรเลงเบสไฟฟ้าด้วยเทคนิคการสแลปปิ้งและแทปปิงของสจวร์ต แฮมม ์

ตามแนวคิดการจ�ำแนกเทคนิคการสแลปและแทปปิ้งของสจวร์ต เคลตัน และ

ชาด จอห์นสัน ด้วยวิธีวิจัยเชิงคุณภาพ ในลักษณะของการวิจัยเอกสารจากแหล่ง

ปฐมภมูแิละทตุยิภมูโิดยท�ำการศกึษาบทเพลงบรรเลงเบสไฟฟ้าของสจวร์ต แฮมม์ที่

ใช้เทคนิคการสแลปปิ้งและการแทปปิ้ง จ�ำนวน 5 บทเพลง 

จากบทเพลงของสจวร์ต แฮมม์ ที่ได้ท�ำการวิเคราะห์ท้ัง 5 บทเพลงนั้น

พบว่า เพลง Black Ice เพลง Count Zero และเพลง If You Scared, Stay Home! 

มีเทคนิคการสแลปปิ้งและแทปปิ้งที่หลากหลายที่สุดโดยมีจ�ำนวน 5 เทคนิค เพลงที่

มีการใช้เทคนิครองลงมา ได้แก่ เพลง The Hummer และเพลง Lone Star โดยมี

การใช้จ�ำนวน 4 เทคนิค นอกจากนี้ยังพบว่า สจวร์ต แฮมม์มีอัตลักษณ์ที่โดดเด่นใน

การใช้เทคนิคผสมผสานระหว่างการสแลปปิ้งและการแทปปิ้งในการบรรเลง

เบสไฟฟ้า รองลงมาได้แก่ เทคนิคการสแลปป้ิงมอืซ้ายบนกลุม่โน้ตเขบ็ต 2 ช้ัน เทคนคิ

การสแลปป้ิงดบัเบลิสตอป เทคนิคการแทปป้ิงอาร์เปโจคอร์ดทบเจด็ และการแทปป้ิง

ด้วยการใช้สเกลเฟร็คเมนท์ ส�ำหรับเทคนิคที่ปรากฏใช้น้อยท่ีสุด ได้แก่ เทคนิค 

การสตรัมมิ่ง เทคนิคการสแลปปิ้งแบบดับเบิลป๊อปปิ้งและฟลาเมนโค-เรคกิ้ง และ

การแทปปิ้งแนวบรรเลงประกอบแบบพาวเวอร์คอร์ด

ค�ำส�ำคัญ: อัตลักษณ์, สแลปปิ้ง, แทปปิ้ง, เบสไฟฟ้า, สจวร์ต แฮมม์

Abstract
The purpose of this research was to study the performance 

identity of electric bass by Stuart Hamm’s slapping and tapping 

techniques. The study aimed at finding out the identity of electric bass 
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performance with the techniques of Stuart Hamm’s slapping and 

tapping based on the concept of slapping and tapping techniques 

classification by Stuart Clayton and Chad Johnson was used for data 

analysis was analyzed using a qualitative research method in the 

manner of documentary research from primary and secondary sources. 

This study focuses on the analysis for 5 pieces on the electric bass 

instrumental music of Stuart Hamm on the slapping and tapping 

techniques.

	 The results of the study were as follows: Black Ice, Count Zero, 

and If You Scared, Stay Home! It has a variety of slapping and tapping 

with 5 techniques. The pieces that were used in the second-order were 

The Hummer and Lone Star, with 4 techniques. It was also found that 

Stuart Hamm had a unique identity for using a combination of slapping 

and tapping techniques in electric bass. Besides, secondary identities 

include techniques including left-hand slap and sixteen note lines, 

Double Stop, Arpeggio Seventh Chords Tapping, and Scale Fragment 

Tapping. The least used techniques include Strumming, Double Popping, 

Flamenco - Raking, and Accompaniment Power Chord Tapping.

Keywords: Identity, Slapping, Tapping, Electric Bass, Stuart Hamm

บทน�ำ
มนุษย์สร้างสรรค์ดนตรีโดยมีวัตถุประสงค์และแรงจูงใจที่หลากหลายรูป

แบบท้ังเพื่อพิธีกรรมตามความเชื่อ เพื่อความบันเทิง และเพื่อซาบซ้ึงความสุนทรีย์ 

เป็นต้น ซ่ึงเป็นกระบวนการสร้างสรรค์ดนตรีของมนษุย์ท่ีมพีฒันาการก่อให้เกดิความ

วิจติรและซบัซ้อน เพือ่สนองความต้องการทางสนุทรย์ีและจนิตนาการของผู้ประพนัธ์ 
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รวมถึงผู้ฟังอีกด้วย (ณรุทธ์ สุทธจิตต์, 2548) ดนตรียังคงเป็นปัจจัยส�ำคัญ มนุษย์ที่

ปราศจากดนตรีจะกลายเป็นชีวิตที่ห่อเหี่ยวและมัวหมอง แม้ว่าร่างกายมนุษย์จะ

ด�ำรงชีวิตอยู่ได้ด้วยปัจจัย 4 แต่ถ้าปราศจากดนตรีคุณภาพชีวิตบางอย่างของมนุษย์

จะหายไป จะขาดความเป็นมนุษย์ที่สมบูรณ์ จิตวิญญาณจะหดหู่ กลายเป็นชีวิตท่ี

บกพร่องและมีแนวโน้มใช้ความรุนแรงมากขึ้น ประเทศจะอ่อนด้อยไม่เฉพาะทาง

เศรษฐกจิเท่านัน้แต่ส่งผลการกระท�ำและความรูส้กึของพลเมอืงอกีด้วย ดงันัน้ดนตรี

จึงเป็นปัจจัยหนึ่งที่ท�ำให้ชีวิตมนุษย์มีคุณภาพ (Hoffer, 2009)

ดนตรีสมัยนิยม (Popular Music) เป็นดนตรีอีกรูปแบบหนึ่งที่ประชาชน

ทั่วไปสามารถเข้าถึงได้ง่ายมีความหลากหลาย กระบวนการสร้างผลงานเพลงสมัย

นิยมต้องอาศัยปัจจัยอื่นๆ ที่เกี่ยวข้องมาสนับสนุน อาทิ ศิลปิน ธุรกิจดนตร ี

การโฆษณา สือ่โซเชยีลมเีดีย ฯลฯ นบัว่าดนตรสีมยันิยมเป็นดนตรีทีอ่ยูใ่นบริบทรอบ

ตวัผูฟั้งและผูช้มในชีวิตประจ�ำวันอย่างมาก ไม่ว่าจะเป็นทางตรงหรอืทางอ้อม ดนตรี

สมัยนิยมเป็นดนตรีที่ เกี่ยวข้องกับคนจ�ำนวนมากในสังคม เมื่อสังคมมีการ

เปลีย่นแปลงทัง้ด้านค่านยิม เทคโนโลยแีละวถิชีวีติ ดนตรสีมยันยิมย่อมเปลีย่นแปลง

ตามไปด้วย จึงอาจกล่าวได้ว่าดนตรีสมัยนิยมเป็นสิ่งที่สะท้อนถึงความเปลี่ยนแปลง

ของคนในสังคมได้เป็นอย่างดี

วงดนตรีสมัยนิยมซึ่งโดยส่วนมากประกอบไปด้วยกลุ่มเครื่องดนตรีท�ำ

จงัหวะ (Rhythm Section) เป็นหลกั ได้แก่ กตีาร์ คย์ีบอร์ด เบสไฟฟ้า และกลองชุด 

เครื่องดนตรีดังกล่าวเมื่อร่วมบรรเลงจะท�ำหน้าที่ประกอบจังหวะในรูปแบบท่ี

หลากหลายสอดประสานกลมกลนืจนท�ำให้ผูฟั้งรบัรูค้วามเคลือ่นไหว เครือ่งดนตรท่ีี

เป็นส่วนส�ำคัญของวงดนตรีสมัยนิยมอย่างเบสไฟฟ้า ซ่ึงพัฒนามาจากดับเบิลเบสท่ี

มีขนาดใหญ่กว่า ไม่สามารถเคลื่อนย้ายได้สะดวกและให้เสียงท่ีเบากว่า เบสไฟฟ้า

จึงถูกใช้ในวงดนตรีสมัยนิยมมากกว่า เบสไฟฟ้าจึงนับว่าเป็นเคร่ืองดนตรีท่ีเป็นสื่อ

กลางขององค์ประกอบดนตรใีนการท�ำหน้าทีเ่ชือ่มต่อระหว่างกระสวนจงัหวะกบัเสยีง

ประสานไปพร้อมๆ กนัได้อย่างลงตวั (บพติร เค้าหนั, 2563) นอกจากนีเ้บสไฟฟ้ายงั

มีพัฒนาการด้านเทคนิคและวิธีการบรรเลงมาอย่างต่อเนื่อง โดยศิลปินท่ีมีช่ือเสียง
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จ�ำนวนมาก อาทิ สจวร์ต แฮมม์ วิคตอร์ วูเทน บิลลี่ ชีแฮน ฯลฯ และได้รับความ

นิยมอย่างแพร่หลายจนถึงปัจจุบัน

หากจะกล่าวถงึเทคนคิการสแลป (Slap) เบสไฟฟ้านัน้ไม่ได้เกดิจากการน�ำ

วิธีการสแลปของดับเบิลเบสที่มีมาก่อนหน้านี้มาใช้แต่อย่างใด หากแต่เกิดจาก

ผู้บรรเลงเบสไฟฟ้าที่ชื่อ “ลาร์รี่ เกรแฮม” (Larry Graham) ผู้ที่คิดค้นประยุกต์วิธี

การบรรเลงสแลปเบสไฟฟ้าจากเครื่องดนตรีอื่นๆ ในวงมาสู่เบสไฟฟ้าตัวเดียว 

จากเหตุการณ์ที่จ�ำเป็นต้องแก้ไขสถานการณ์ เนื่องจากผู้บรรเลงกลองชุดและ

ออร์แกนไม่สามารถมาร่วมบรรเลงได้ 

ลาร์รี่ เกรแฮม จึงใช้นิ้วโป้งมือขวาตบลงไปบนสายสร้างเสียงแทนเบสดรัม 

(Bass Drum) และย่านเสยีงต�ำ่ของออร์แกน แล้วใช้น้ิวชีง้ดัสายย่านเสยีงสงูแทนเสยีง

กลองสแนร์ (Snare Drum) ท�ำให้ได้รับความสนใจจากผู้ชมจนมีชื่อเสียงและ

มผีูบ้รรเลงเบสน�ำวธิกีารดงักล่าวไปใช้อย่างแพร่หลายจนถงึปัจจบุนั (Stoke, 2008)

ส�ำหรบัการแทปป้ิงสายน้ันคือวธิกีารบรรเลงเครือ่งดนตรปีระเภทเคร่ืองสาย

โดยส่วนมากมักปรากฏใช้ส�ำหรับกลุ่มเครื่องสายสมัยนิยม ได้แก่ กีตาร์ไฟฟ้า 

เบสไฟฟ้า และแชมป์แมนสต๊ิก (Champman Stick) ทีใ่ช้มอืทัง้สองข้างประสานร่วม

กัน ส่วนมากมือซ้ายจะใช้เทคนิคแบบฮัมเมอร์ออน หรือเลกาโต (Legato) และ

นิว้มือขวาจะถูกน�ำมาใช้บรรเลงบนเฟรท็บอร์ดแทนทีจ่ะใช้นิว้ดดีสายหรอืใช้ป๊ิคกีตาร์

บรรเลงแบบปกติ (Johnson, 2003) 

นอกจากเทคนิคแทปปิ้งที่กล่าวไปแล้วยังมีการบรรเลงกีตาร์แบบสองมือ

ประสานร่วมกัน (Two Hands Tapping) นั้นริเริ่มโดยมือกีตาร์ยุคปี 1970 ถึง

ต้นปี 1980 ได้แก่ แฮรี่ เด อาร์มอนด์ (Harry DeArmond) และจิมมี่ เวบสเตอร์ 

(Jimmy Webster) ซึ่งทั้งสองคนได้เร่ิมประยุกต์การบรรเลงกีตาร์แบบแทปปิ้ง

บนฟิงเกอร์บอร์ดให้คล้ายกับวิธีการบรรเลงบนลิ่มเปียโน ซึ่งเป็นการแทปปิ้งที่เรียก

ว่า “ทัชสไตล์” (Touch Style) ส�ำหรับการบรรเลงแทปปิ้งแบบ “ลิเนียร์แทปปิ้ง” 

(Linear Tapping Style) เป็นการแทปป้ิงแบบเกีย่วสายทีใ่ช้วธิกีารฮมัเมอร์ออนและ

วิธีการพูลออฟร่วมกัน ต่อมาจึงมีผู้บรรเลงกีตาร์ได้น�ำมาต่อยอดบรรเลงที่มีชื่อเสียง
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หลายคน อาทิ สตีฟ แฮคเก็ทท์ (Steve Hackett) เอซ เฟรสลี่ (Ace Frehley) และ 

เอ็ดดี้ เฟน ฮาเลน (Eddie Van Halen) เป็นต้น (Clayton, 2014)

ศิลปินเบสไฟฟ้าที่มีชื่อเสียงอย่าง สจวร์ต แฮมม์ (Stuart Hamm) เป็นที่

รู้จกัในฐานะมอืเบสทีม่ชีือ่เสยีงระดบัโลก มผีลงานร่วมกบัมอืกตีาร์ทีม่ชีือ่เสยีงระดบั

โลกเช่นกัน อาทิ สตีฟ วาย และโจ สเตรียนนี 

เป็นต้น อย่างไรกต็ามในฐานะผูท่ี้ศกึษาและพฒันาวธิกีารบรรเลงเบสอย่าง

จริงจังของสจวร์ต แฮมม์ จนบงัเกดิผลงานในรปูแบบดนตรแีจ๊สรอ็คมาแล้วกว่า 30 ปี 

มีผลงานบรรเลงการเด่ียวเบสหลายอัลบัม ตลอดจนได้รับเชิญให้เป็นแบร์น 

แอมบาสเดอร์ (Brand Ambassador) เครื่องดนตรีหลายบริษัทในฐานะศิลปิน 

(Virtuoso) ทีม่คีวามโดดเด่นในการบรรเลงเบสโดยเฉพาะการสแลปเบส (Slap Bass) 

และเป็นหน่ึงในผู้บุกเบิกเทคนิคการบรรเลงแบบทูแฮนด์แทปปิ้ง (Two Hand 

Tapping) และการเดี่ยวเบส (Clayton, 2017)

ดังที่ได้กล่าวแล้วว่าสจวร์ต แฮมม์ ในฐานะมือเบสที่ได้คิดค้นและประยุกต์

เทคนิคการบรรเลงเบสด้วยวิธีการที่หลากหลาย อาทิ การน�ำวิธีการบรรเลง

เครื่องดนตรีอย่างเปียโนมาบรรเลงบนเบสไฟฟ้าท่ีเรียกว่า “ทูแฮนด์แทปปิ้ง” หรือ

การประยุกต์เทคนิคการบรรเลงเบนโจมาใช้ในการสแลปปิ ้งบนเบสไฟฟ้า 

(Jim Robert, 1992) สจวร์ต แฮมยังได้คิดค้นเทคนิคการบรรเลงเบสที่เรียกว่า“ฟ

ลาเมนโก เร็คก้ิง” (Flamenco Raking) ซึง่เป็นเทคนคิมอืขวาในการใช้นิว้ชี ้นิว้กลาง 

หรือบางคร้ังอาจใช้น้ิวนางงัดสายด้วยกลุ่มโน้ต 2 - 3 ตัวอย่างรวดเร็ว รวมไปถึง

การบรรเลงเบสด้วยวธิ ี“สไลด์ดิง ฮาร์มอนกิส์คอร์ด” (Sliding Harmonic Chords) 

ซ่ึงเป็นเทคนิคการใช้เสยีงฮาร์มอร์นกิส์ด้วยโน้ตหลายเสยีงพร้อมๆ กนัแล้วรดูสายไป

ยังต�ำแหน่งอื่นๆ ให้เกิดเสียงที่ต่อเนื่อง (Clayton, 2017)

จากประวัติและผลงานอนัเป็นทีป่ระจกัษ์ของ สจวร์ต แฮม ในฐานะมอืเบส

ไฟฟ้าผู้คิดค้นนวัตกรรมเทคนิคการบรรเลงสแลปและแทปปิ้งที่มีชื่อเสียงได้รับ

การยอมรับในระดับโลก ท�ำให้ผู้วิจัยตระหนักถึงองค์ความรู้ที่จ�ำเป็นในการศึกษาวิธี

การบรรเลงตลอดจนความคิดสร้างสรรค์ในการน�ำแนวคิดการบรรเลงดนตรีชนิด
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ต่างๆ มาประยุกต์ส�ำหรับเบสไฟฟ้า โดยน�ำแนวคิดการจ�ำแนกหมวดหมู่เทคนิค 
การสแลปปิ้งและแทปปิ้งของสจวร์ต เคลตัน และชาด จอห์นสัน มาเป็นแนวทางใน
การวิเคราะห์เนื่องจากเป็นแนวคิดที่มีการจ�ำแนกและอธิบายลักษณะเฉพาะของ
เทคนิคการสแลปเบสและการแทปปิ้งที่หลากหลายและอธิบายวิธีการบรรเลงได้
แม่นย�ำและได้รับการยอมรับ อันจะน�ำไปสู่การต่อยอดส�ำหรับผู้บรรเลงเบสไฟฟ้า 
โดยครอบคลุมทั้งศิลปินอาชีพ นักศึกษา หรือบุคคลทั่วไปได้ในอนาคต

วัตถุประสงค์การวิจัย
	 เพื่อศึกษาอัตลักษณ์ในการบรรเลงเบสไฟฟ้าด้วยเทคนิคการการสแลปปิ้ง
และแทปปิงของสจวร์ต แฮมม์ ตามแนวคดิการจ�ำแนกเทคนคิการสแลปและแทปป้ิง
ของสจวร์ต เคลตัน และชาด จอห์นสัน

ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ
	 1. 	 ผลการวิจัยท�ำให้ทราบถงึอตัลกัษณ์ในการบรรเลงเบสไฟฟ้าด้วยเทคนคิ
การสแลปปิ้งและการแทปปิ้งของสจวร์ต แฮมม์ ในฐานะศิลปินผู้มีบทบาทใน
การพัฒนาเทคนิคการบรรเลงเบสไฟฟ้าในปัจจุบัน

2. 	 ผลการวจิยัเป็นประโยชน์ต่อผูท้ีศ่กึษาเครือ่งสายสมยันยิม โดยเฉพาะ
เบสไฟฟ้าในการท�ำความเข้าใจเทคนิคและวิธีการบรรเลงเทคนิคการสแลปปิ้งและ
การแทปป้ิงส�ำหรบัเบสไฟฟ้าเพือ่สามารถน�ำไปต่อยอดพฒันาทกัษะการบรรเลงเบส
ไฟฟ้าต่อไป

ขอบเขตของการวิจัย
	 งานวิจัยชิ้นนี้ผู้วิจัยได้เจาะจงท�ำการวิเคราะห์เทคนิคการบรรเลงข้ันกลาง
และขัน้สงูในการบรรเลงของสจวร์ต แฮมม์ ตามแนวคดิในการจ�ำแนกหมวดหมูแ่ละ
การก�ำหนดระดับเทคนิคการสแลปปิ้งและการแทปปิ้งเบส ของสจวร์ต เคลตัน และ
ชาด จอห์นสัน โดยจะไม่น�ำการบรรเลงรูปแบบการใช้นิ้ว (Finger Style) แบบปกติ

มาท�ำการวิเคราะห์ โดยจ�ำแนกเทคนิคดังต่อไปนี้
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	 1. 	 เทคนิคการสแลปปิ้ง ได้แก่ 

	 	 1) การสแลปปิ้งมือซ้ายบนกลุ่มโน้ตเขบ็ต 2 ชั้น (Left Hand Slap 

and Sixteen Note Lines) 2) เทคนิคการสแลปปิ้งแมชีนกันทริปเพล็ท (Machine 

Gun Triplet) 3) เทคนิคการสแลปปิ้งดับเบิลสตอป (Double Stop) 4) เทคนิค 

การสตรัมมิ่ง (Strumming Technique) 5) เทคนิคการสแลปปิ้งเกี่ยวสายเปิดแบบ

ฮัมเมอร์ออน (Open String Hammer - On) และ 6) เทคนิคการสแลปปิ้ง 

แบบดบัเบลิป๊อปป้ิงและฟลาเมนโค - เรคกิง้ (Double Popping and Flamenco - 

Raking)

	 2.	 เทคนิคการแทปปิ้ง ประกอบไปด้วยวิธีการแทปปิ้งแบบทัชสไตล ์

และแบบลิเนียร์ ได้แก่ 

	 	 1) การแทปปิ้งอาร์เปโจตรัยแอ็ด (Arpeggio Triads Tapping) 

2) การแทปปิ้งอาร์เปโจคอร์ดทบเจ็ด (Arpeggio Seventh Chords Tapping) 

3) การแทปปิ ้งด้วยการใช้สเกลเฟร็คเมนท์ (Scale Fragment Tapping)  

4) การแทปเบนด์ (Tap Bend) 5) การแทปปิ้งรูปแบบคอร์ดแนวตั้ง (Chord Stack 

Tapping) และ 6) การแทปปิ ้งแนวบรรเลงประกอบแบบพาวเวอร์คอร์ด 

(Accompaniment Power Chord Tapping)

3. 	 การผสมผสานเทคนิคสแลปปิ้งและแทปปิ้ง เป็นการผสมผสาน 

ทั้งการสแลปปิ้งและการแทปปิ้ง ที่อยู ่ในประโยคเดียวกันหรือรูปแบบจังหวะ 

(Groove) เดียวกันอย่างต่อเนื่อง ได้แก่

	 1) การผสมผสานเทคนิคสแลปปิ้งและแทปปิ้ง 2) การผสมผสาน 

เทคนิคแทปปิ้งและสตรัมมิ่ง และ 3) การผสมผสานเทคนิคการสแลปปิ้งร่วมกับ 

เทคนิคฮาร์โมนิค

ข้อตกลงเบื้องต้น
	 1) 	 ในการวิเคราะห์เทคนิคการสแลปปิ้งและแทปปิ้งส�ำหรับการบรรเลง

เบสของสจวร์ต แฮมม์ครั้งนี้จะวิเคราะห์เฉพาะเทคนิคการบรรเลงระดับกลางถึง
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ระดับสูง (Middle Level - Advance Level) ตามวิธีการจ�ำแนกของสจวร์ต 

เคลตัน และชาด จอห์นสัน

	 2) 	 โน้ตเพลงที่ใช้ในการวิเคราะห์คร้ังน้ีใช้โน้ตที่ได้รับการเผยแพร่จาก

ส�ำนักพิมพ์ Hal Leonard Publishing Corporation ซึง่เป็นส�ำนกัพมิพ์เอกสารโน้ต

เพลงชั้นน�ำ  โดยมีกองบรรณาธิการที่มีความรู้ความเชี่ยวชาญด้านดนตรีโดยเฉพาะ

กลั่นกรองและตรวจสอบความถูกต้อง มีการจัดจ�ำหน่ายเอกสารโน้ตเพลงไปทั่วโลก 

อีกทั้งยังเป็นเอกสารโน้ตเพลงที่ท�ำการถอดโน้ตเพลง (Transcription) โดยสจวร์ต 

แฮมม์ ร่วมกับจอห์น ไลบ์แมน อีกประการหนึ่งด้วย

นิยามศัพท์เฉพาะ
	 อัตลักษณ์ หมายถึง ผลรวมของลักษณะเฉพาะในการบรรเลงเทคนิค 

สแลปป้ิงและการแทปป้ิงส�ำหรับเบสไฟฟ้า ของสจวร์ต แฮมม์ ซึง่ท�ำให้ผูฟั้งและผูช้ม

รู้จักหรือจ�ำได้ ดังต่อไปนี้

	 1.	 เทคนิคการสแลปปิ้ง ได้แก่ 1) การสแลปปิ้งมือซ้ายบนกลุ่มโน้ตเขบ็ต 

2 ชั้น 2) เทคนิคการสแลปปิ้งแมชีนกันทริปเพล็ท 3) เทคนิคการสแลปปิ้งดับเบิลส

ตอป 4) เทคนิคการสตรมัมิง่ 5) เทคนคิการสแลปป้ิงเกีย่วสายเปิดแบบฮมัเมอร์ออน 

และ 6) เทคนิคการสแลปปิ้งแบบดับเบิลป๊อปปิ้งและฟลาเมนโค-เรคกิ้ง

	 2. 	 การแทปปิ้ง ได้แก่ 1) การแทปปิ้งอาร์เปโจตรัยแอ็ด 2) การแทปปิ้ง

อาร์เปโจคอร์ดทบเจ็ด 3) การแทปปิ้งด้วยการใช้สเกลเฟร็คเมนท์ 4) การแทปเบนด์ 

5) การแทปปิ้งรูปแบบคอร์ดแนวต้ัง 6) การแทปปิ้งแนวบรรเลงประกอบแบบ 

พาวเวอร์คอร์ด 7) การผสมผสานระหว่างเทคนิคสแลปปิ้งและแทปปิ้ง

	 การสแลปปิ้ง หมายถึง เทคนิคการบรรเลงเบสไฟฟ้าท่ีใช้บรรเลงรูปแบบ

จังหวะทางดนตรีและเพื่อการบรรเลงเดี่ยวเบสไฟฟ้า ด้วยการใช้นิ้วโป้งของมือขวา

ตบลงไปที่สาย ส่วนนิ้วชี้ นิ้วกลาง หรือนิ้วนางท�ำหน้าที่ดึงสาย ส�ำหรับนิ้วมือซ้ายท�ำ

หน้าที่ช่วยตบแต่งกระสวนจังหวะด้วยโน้ตเสียงบอด (Ghost Note)
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	 การแทปปิ้ง หมายถึง เทคนิคการบรรเลงเบสไฟฟ้าเพื่อบรรเลงรูปแบบ

จังหวะทางดนตรีและเพื่อการบรรเลงเดี่ยวเบสไฟฟ้า ด้วยการใช้มือซ้ายและมือขวา

ประสานการท�ำงานร่วมกัน ประกอบด้วยการบรรเลงด้วยการจ้ิมสายโดยตรงแบบ

ทัชสไตล์ และการจิ้มสายในลักษณะเกี่ยวสายแบบลิเนียร์

	 แนวคิดการจ�ำแนกหมวดหมู่เทคนิคการสแลปปิ้งและแทปปิ้ง หมายถึง 

วิธกีารทีใ่ช้ในการจ�ำแนกหมวดหมูแ่ละประเภทของเทคนคิส�ำหรบัการสแลปป้ิงและ

แทปปิ้งเบสไฟฟ้า จากผู้พัฒนาและนิยามศัพท์ในการใช้เทคนิคดังกล่าว ดังต่อไปนี้

	 1) 	 สจวร์ต เคลตนั ผูบ้รรเลงเบสไฟฟ้า และเป็นบรรณาธกิารหนงัสอื The 

Bass Publishing มีผลงานการศึกษาวิเคราะห์รูปแบบการบรรเลงเบสของศิลปิน

ระดบัโลกจ�ำนวนมากและมกีารเผยแพร่ในบรษิทัจ�ำหน่ายต�ำราและโน้ตเพลงทีไ่ด้รับ

การยอมรับ อาทิ บริษัท Hal Leonard เป็นต้น 

	 2) 	 ชาด จอห์นสัน ผู้นิยามความหมายของวิธีการบรรเลงเทคนิคการ 

แทปปิ้งส�ำหรับกีตาร์ได้มีผลงานการสอนได้มีการเผยแพร่ต�ำราการสอนบรรเลง

เทคนิคการบรรเลงแทปปิ้งกีตาร์ผ่านส�ำนักพิมพ์ทางดนตรี Hal Leonard ท่ีได้รับ

การยอมรับ ซ่ึงในบทความชิ้นนี้ได้น�ำมาใช้อ้างอิงส�ำหรับการบรรเลงเบสไฟฟ้า

เนื่องจากมีเทคนิคการบรรเลงด้วยวิธีการแทปปิ้งเช่นเดียวกัน

กรอบแนวคิดในการวิจัย
 
	 The Hammer

	 If You’re Scared, Stay Home! 

	 Lone Star

	 Count Zero	

	 Black Ice

จ�ำแนกหมวดหมู่เทคนิค 

การสแลปปิ้งและเทคนิค 

การแทปปิ้งตามวิธีการ

ของ Clayton และ 

Johnson 

อัตลักษณ ์

ในการบรรเลง

เบสไฟฟ้าของ 

สจวร์ต แฮมม์
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วิธีด�ำเนินการวิจัย
ใช้ระเบียบวิธีวิจัยเชิงคุณภาพ (Qualitative Research) ในลักษณะของ

การวิจัยเอกสาร (Documentary Research Approach) ท่ีเป็นเอกสารระดับ

ปฐมภูมิ (Primary Literature) และทุติยภภูมิ (Secondary Literature) โดยมี

รายละเอียดดังต่อไปนี้

1. 	 บทเพลงที่ท�ำการวิเคราะห์

ผูว้จิยัได้ท�ำการก�ำหนดบทเพลงทีจ่ะท�ำการวเิคราะห์ เป็นบทเพลงท่ีบรรเลง

ด้วยเบสไฟฟ้าโดยสจวร์ต แฮมม์ โดยท�ำการเจาะจงเลือกเฉพาะบทเพลงบรรเลง 

(Instrumental Music) ที่มีการใช้เทคนิคสแลปปิ้งและแทปปิ้งอยู่ในเพลงเดียวกัน

โดยไม่มกีารบรรเลงรปูแบบน้ิว (Finger Style) ได้แก่ 1) The Hammer 2) If You’re 

Scared, Stay Home! 3) I Want to Know และ 4) Count Zero และ 5) Black 

Ice เพื่อท�ำการศึกษาวิธีการบรรเลงเบสไฟฟ้าด้วยเทคนิคการสแลปปิ ้งและ 

การแทปปิ้ง

2. 	 การรวบรวมข้อมูลจากห้องสมุด

ท�ำการเก็บรวบรวมข้อมูลเอกสารจากแหล่งข้อมูลที่ส�ำคัญ ได้แก่ หอสมุด

กลางมหาวิทยาลัยขอนแก่น ส�ำนักวิทยบริการมหาวิทยาลัยราชภัฏร้อยเอ็ด 

3. 	 การรวบรวมข้อมูลจากร้านจ�ำหน่ายเอกสารและต�ำราดนตรี 

ต่างประเทศ

	 3.1 	ท�ำการสบืค้นและสัง่ซือ้เอกสารชัน้ต้นทีเ่ป็นโน้ตเพลงต้นฉบบัจาก

ส�ำนักพมิพ์ Hal Leonard ซึง่เป็นเอกสารโน้ตเพลงทีท่�ำการถอดโน้ตเพลงและได้รับ

การยืนยันจากสจวร์ต แฮมม์ด้วยตนเอง โดยเป็นเอกสารรวมโน้ตเพลงจากผลงาน 

3 อัลบัมที่มีชื่อเสียงของสจวร์ต แฮมม์ ได้แก่

	 	 3.1.1 	อัลบัม Kings of Sleep จ�ำนวน 2 เพลง คือ 1) Count 

Zero และ 2) Black Ice

	 	 3.1.2 	อัลบัม The Urge จ�ำนวน 3 เพลง คือ 1) The Hammer 

2) If You’re Scared, Stay Home! และ 3) Lone Star
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	 3.2 	ท�ำการสืบค้นและรวบรวมเอกสารที่เกี่ยวข้องกับการจ�ำแนก

เทคนิคการสแลปป้ิงและแทปป้ิงส�ำหรบัเบสไฟฟ้าและกีตาร์ โดยสจวร์ต เคลตนั และ

ชาด จอห์นสัน จากส�ำนักพิมพ์ Bass lines publishing และ Hal Leonard 

4. 	 การสืบค้นรวบรวมจากเว็บไซต์และสื่อออนไลน์

สืบค้นข้อมูลเสียงในการตรวจสอบความถูกต้องจากเว็บไซต์ https:// 

open. spotify.com https://www.youtube.com และข้อมลูเอกสารจากเวบ็ไซต์ 

https://www. Bass linepublishing.com/ 

5. 	 การวิเคราะห์ข้อมูล

ท�ำการจ�ำแนกวิธีการวิเคราะห์ออกเป็น 2 วิธีการ ได้แก่การวิเคราะห์

โครงสร้างของบทเพลง และเทคนิคสแลปปิ้ง เทคนิคแทปปิ้ง โดยใช้แนวคิดวิธีการ

วิเคราะห์เทคนิคการสแลปปิ้งและการแทปปิ้งโดยการจ�ำแนกหมวดหมู่ตามแนวคิด

ของ Clayton (2014) และ Johnson (2003) เมื่อผู้วิจัยรวบรวมเอกสารเกี่ยวกับ

ชีวประวัติ ผลงาน เอกสารโน้ตเพลงที่ประพันธ ์ และไฟล์เสียงเพลงที่จะ

ท�ำการวิเคราะห์ ตลอดจนเอกสารส�ำคัญที่เกี่ยวข้องกับงานวิจัย จากนั้นจึงท�ำการ

จ�ำแนกข้อมูลตามประเด็นที่จะท�ำการศึกษาและท�ำการตรวจสอบความน่าเช่ือถือ

ของข้อมูลโดยการเปรียบเทียบข้อมูลความถูกต้องระหว่างโน้ตเพลงกับไฟล์เสียง 

เมือ่เหน็ว่ามคีวามสอดคล้องกนัจงึจ�ำแนกหมวดหมู่ข้อมลูตามแนวคดิทีไ่ด้ศกึษา และ

จัดกระท�ำข้อมูล จากนั้นได้ท�ำการวิเคราะห์และเชื่อมโยงข้อมูลที่เกี่ยวกับเทคนิค 

การสแลปปิ้งและแทปปิ้งทั้ง 5 เพลง และหาความสัมพันธ์ของข้อมูลแต่ละประเด็น

ให้สอดคล้องกับวัตถุประสงค์การวิจัย แล้วท�ำการสรุปและเรียบเรียงข้อมูลน�ำเสนอ

ในรูปแบบพรรณนาวิเคราะห์ (Descriptive Analysis) โดยมีขั้นตอนดังต่อไปนี้

	 1) 	 ท�ำการตรวจสอบความถูกต้องของโน้ตเพลง

	 2) 	 ท�ำการก�ำหนดโครงสร้างของบทเพลง เพ่ือน�ำไปสู่การระบุเทคนคิ

ของเพลงในขั้นตอนต่อไป

	 3) 	 ท�ำการวิเคราะห์เทคนิคทั้ง 5 บทเพลงตามที่ก�ำหนดไว้ โดยระบุ

และจ�ำแนกเทคนิคในบทเพลงตามที่จ�ำแนกชนิดของเทคนิคไว้แล้ว จากนั้น
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ท�ำการก�ำหนดรหัสให้กับข้อมูลและจัดกระท�ำโดยบันทึกลงในโปรแกรม Microsoft 

Excel และโปรแกรม Mind Manager เวอร์ชั่น Pro 6

	 4) 	 เมือ่วเิคราะห์เทคนิคแต่ละเพลงแล้วจงึท�ำการสรปุรวบรวมเทคนคิ

ที่ใช้ในแต่ละเพลงทั้งชนิดของเทคนิค จ�ำนวนห้องเพลงที่ใช้ และส�ำรวจว่าเพลงใดมี

เทคนคิหลากหลายมากท่ีสุดและเทคนิคใดถกูน�ำมาใช้มากท่ีสดุใน 5 บทเพลงท่ีท�ำการ

วิเคราะห์

สรุปผลการวิจัย
	 การศึกษาอัตลักษณ์ในการบรรเลงเบสไฟฟ้าด้วยเทคนิคการสแลปปิ้งและ

การแทปป้ิงของสจวร์ต แฮมม์ โดยจ�ำแนกเทคนคิการบรรเลงตามแนวคดิของสจวร์ต 

เคลตันและชาด จอห์นสัน โดยท�ำการวิเคราะห์บทเพลงบรรเลงที่ใช้เฉพาะเทคนิค 

การสแลปป้ิงกบัแทปป้ิงจ�ำนวน 5 บทเพลง ได้แก่ Black Ice Count Zero The Hammer 

If You Scared, Stay Home! และ Lone Star ปรากฏมีการใช้เทคนิคการสแลปปิ้ง

และแทปปิ้งจ�ำนวน 10 เทคนิค ได้แก่ 1) การสแลปปิ้งมือซ้ายบนกลุ่มโน้ตเขบ็ต  

2 ชั้น 2) เทคนิคการสแลปปิ้งดับเบิลสตอป 3) เทคนิคการสตรัมมิ่ง 4) เทคนิคการ 

สแลปป้ิงแบบดบัเบลิป๊อปป้ิงและฟลาเมนโค-เรคกิง้ 5) การแทปป้ิงอาร์เปโจตรยัแอด็ 

6) การแทปปิ้งอาร์เปโจคอร์ดทบเจ็ด 7) การแทปปิ้งด้วยการใช้สเกลเฟร็คเมนท์  

8) การแทปเบนด์ 9) การแทปปิ้งแนวบรรเลงประกอบแบบพาวเวอร์คอร์ด และ  

10) การผสมผสานเทคนิคสแลปปิ้งและแทปปิ้ง ผลการวิจัยพบว่า

1. 	 บทเพลงบรรเลงที่ใช้เทคนิคสแลปปิ้งและแทปปิ้งของสจวร์ต แฮมม์ 

มีการใช้เทคนิคในบทเพลงที่มีความหลากหลายมากที่สุดคือเพลง Black Ice เพลง 

Count Zero และเพลง If You Scared, Stay Home! โดยมีการใช้เทคนิคจ�ำนวน 

5 เทคนิค และรองลงมาได้แก่เพลง The Hammer และเพลง Lone Star ซึ่งใช้

เทคนิคการสแลปปิ้งและแทปปิ้งจ�ำนวน 4 เทคนิค โดยแต่ละเพลงมีการใช้เทคนิค

ทั้งเหมือนกันและแตกต่างกัน
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2. 	 จากการวิเคราะห์บทเพลงบรรเลงทั้ง 5 บทเพลงนั้น พบว่า เทคนิค

การผสมผสานระหว่างเทคนิคสแลปปิ้งและแทปปิ้งเป็นเทคนิคที่สจวร์ต แฮมม ์

ใช้มากที่สุดมีจ�ำนวน 4 บทเพลง ได้แก่ 1) Black Ice จ�ำนวน 5 ห้องเพลง 2) Count 

Zero จ�ำนวน 3 ห้องเพลง 3) If You Scared,Stay Home! จ�ำนวน 2 ห้องเพลง 

และ 4) Lone Star จ�ำนวน 2 ห้องเพลง ดังภาพประกอบที่ 1 สัญลักษณ์ “+” 

หมายถึงเทคนิคการแทปปิ้งด้วยมือซ้าย ส่วนเครื่องหมาย “⊕” หมายถึงเทคนิค

การแทปป้ิงด้วยมอืขวา ส�ำหรับอกัษรย่อ “P” หมายถงึเทคนคิการงดัสายด้วยมอืขวา 

และอักษะ “H” หมายถึงเทคนิคการเกี่ยวสายด้วยมือซ้าย

ภาพประกอบที่ 1 ตัวอย่างการผสมผสานระหว่างเทคนิคสแลปปิ้งและแทปปิ้ง 

ในเพลง Black Ice ห้องเพลงที่ 38 - 41 และ 87

 

3. 	 จากการวิเคราะห์บทเพลงบรรเลงทั้ง 5 บทเพลงนั้น พบว่า เทคนิค 

การสแลปปิ้งที่สจวร์ต แฮมม์น�ำไปใช้ในการบรรเลง ดังต่อไปนี้

	 3.1 	เทคนิคการสแลปปิ้งมือซ้ายบนกลุ่มโน้ตเขบ็ต 2 ชั้น ประกอบไป

ด้วย 1) เพลง Black Ice จ�ำนวน 4 ห้องเพลง 2) เพลง The Hammer จ�ำนวน 

2 ห้องเพลง และ 3) เพลง If You Scared, Stay Home! จ�ำนวน 1 ห้องเพลง  

ดังภาพประกอบที่ 2 อักษรย่อ “L” หมายถึงการใช้นิ้วมือซ้ายตบลงบนสายในกลุ่ม

โน้ตเขบ็ต 2 ชั้น
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ภาพประกอบที่ 2 ตัวอย่างการสแลปปิ้งมือซ้ายบนกลุ่มโน้ตเขบ็ต 2 ชั้นในเพลง 

Black Ice ห้องเพลงที่ 45 - 48

	 	 3.2 	เทคนิคการสแลปป้ิงดับเบลิสตอป ประกอบไปด้วย 1) เพลง Lone 

Star จ�ำนวน 22 ห้องเพลง 2) เพลง If You Scared,Stay Home! จ�ำนวน 2 ห้อง

เพลง และ 3) เพลง The Hammer จ�ำนวน 1 ห้องเพลง ดังภาพประกอบที่ 3 แสดง

การสแลปดับเบิลสตอปเพลง Lone Star เป็นการแสดงโน้ต 2 ตัวที่ประสานแบบ

ขัน้คู่เสยีงด้วยเทคนิคสแลปป้ิงแบบงดัสายดังระบดุ้วยอกัษรย่อ “P” และการตบสาย

ด้วยน้ิวโป้งมอืขวาทีร่ะบอุกัษรย่อ “T” ด้วยเสยีงค้างยาวพร้อมกบัการเกีย่วสายด้วย

นิ้วมือซ้ายที่ระบุอักษรย่อ “PO”และ “H”

ภาพประกอบที่ 3 ตัวอย่างการสแลปปิ้งดับเบิลสตอปเพลง Lone Star  

ห้องเพลงที่ 43 - 46

	 	 3.3 	เทคนิคการสตรัมมิ่ง ใช้ในเพลง The Hammer จ�ำนวน 41 ห้อง

เพลง เป็นอีกเทคนิคหนึ่งที่สจวร์ต แฮมม์มักน�ำมาใช้ เทคนิคสตรัมมิ่งมีความคล้าย

กันกับการบรรเลงกีตาร์ที่นิยมใช้ปิ๊ค (Plectrum) แต่มีการประยุกต์ให้เหมาะสมกับ

การบรรเลงเบสไฟฟ้า ด้วยวิธีการสะบัดนิ้วทั้ง 4 พร้อมกันลงบนสายเบสให้เล็บและ

ปลายน้ิวมือขวาอยู่ในลักษณะดาวน์สโตรค - อัพสโตรค (Down Stroke - 
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Up Stroke) เป็นกระสวนจังหวะ โดยการระบุสัญลักษณ์การสตรัมมิ่งจะใช้ “ST” 

ดังภาพประกอบที่ 4

ภาพประกอบที่ 4 ตัวอย่างการสตรัมมิ่งเพลง The Hammer ห้องเพลงที่ 1 - 4

	 	 3.4 	เทคนิคการสแลปปิ้งแบบดับเบิลป๊อปปิ้งและฟลาเมนโค-เรคก้ิง 

ใช้ในเพลง Count Zero จ�ำนวน 43 ห้องเพลง ดังภาพประกอบที่ 5 แสดงการใช้

เทคนิคการสแลปด้วยการดับเบิลป๊อปปิ้งโดยการใช้นิ้วช้ีและน้ิวกลางของมือขวางัด

สายต่อเนื่องกันอย่างรวดเร็วร่วมกับการทัมบ์ปิ้งในกลุ่มโน้ตสามพยางค์ที่เรียกว่า

เทคนิค “ฟลาเมนโก - เรคกิ้ง” โดยโน้ตเพลงดังกล่าวสจวร์ต แฮมม์ ได้น�ำมาใช้เป็น

รูปแบบจังหวะหลักของเพลง Count Zero

ภาพประกอบที่ 5 ตัวอย่างการดับเบิลป๊อปปิ้งและฟลาเมนโค-เรคกิ้ง เพลง 

Count Zero ห้องเพลงที่ 9

	 4. 	 จากการวิเคราะห์บทเพลงบรรเลงทั้ง 5 บทเพลงนั้น พบว่า เทคนิค

การแทปปิ้งที่สจวร์ต แฮมม์น�ำไปใช้ ดังต่อไปนี้

	 	 4.1 	การแทปปิ้งอาร์เปโจคอร์ดทบเจ็ด ประกอบไปด้วย 1) เพลง 

Count Zero จ�ำนวน 12 ห้องเพลง 2) เพลง Black Ice จ�ำนวน 2 ห้องเพลง และ 

3) เพลง If You Scared,Stay Home! จ�ำนวน 2 ห้องเพลง ดังภาพประกอบที่ 6 

แสดงการแทปปิ้งอาร์เปโจคอร์ดทบเจ็ด แบบทัชสไตล์ เป็นการใช้นิ้วมือทั้งสองข้าง
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กดลงไปบนช่องเฟรท็บอร์ดของเบส โดยเสยีงทีเ่กดิจากการแทปป้ิงแบบทชัสไตล์นัน้ 

จะสัน้หรือยาวขึน้อยูก่บัน้ิวมอืแต่ละข้างสมัผัสกบัสายทีก่ดลงบนช่องเฟรท็บอร์ด ทัง้นี้

การแทปปิ้งอาร์เปโจคอร์ดทบเจ็ด ซึ่งเป็นการขยายโน้ตสมาชิกที่เพิ่มเติมต่อจาก

ตรัยแอ็ดที่มีเพียงโน้ต 3 ตัวกลายเป็น 4 ตัว ท�ำให้เสียงประสานมีสีสันของคอร์ดที่

หลากหลายมากขึ้น

ภาพประกอบที่ 6 แสดงตัวอย่างการแทปปิ้งอาร์เปโจคอร์ดทบเจ็ดเพลง  

Count Zero ห้องเพลงที่ 47 - 48 

	 	 4.2 	การแทปป้ิงด้วยการใช้สเกลเฟรค็เมนท์ ประกอบไปด้วย 1) เพลง 

The Hammer จ�ำนวน 4 ห้องเพลง 2) เพลง Count Zero จ�ำนวน 3 ห้องเพลง 

และ 3) Lone Star จ�ำนวน 2 ห้องเพลง ดังภาพประกอบที ่7 การใช้สเกลเฟรค็เมนท์ 

ของสจวร์ต แฮมม์ ด้วยการใช้โน้ตในบันไดเสียงผสมผสานการอาร์เปจิโอบนคอร์ด 

Bm7 เพื่อเป็นการเชื่อมต่อกลายเป็นท�ำนองและเป็นการขยายขอบเขตเทคนิค

การแทปปิ้งให้ซับซ้อนมีน่าสนใจมากขึ้น โดยท�ำนองดังกล่าวอยู่ในบันไดเสียง B 

เมโลดิกไมเนอร์

ภาพประกอบที่ 7 แสดงตัวอย่างการแทปปิ้งด้วยสเกลเฟร็คเมนท์  

เพลง The Hammer ห้องเพลงที่ 34 - 37
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	 	 4.3 	การแทปปิ้งอาร์เปโจตรัยแอ็ดประกอบไปด้วย 1) เพลง Lone 

Star จ�ำนวน 17 ห้องเพลง และ Count Zero จ�ำนวน 4 ห้องเพลง จากภาพประกอบ

ที่ 8 แสดงบางส่วนของการแทปปิ้งอาร์เปโจตรัยแอ็ดของเพลง Lone Star โดยเป็น

การแทปปิ้งแบบลิเนียร์ แต่ละกลุ่มโน้ตเขบ็ต 2 ชั้นจ�ำนวน 4 ตัวประกอบด้วยโน้ต

ตรัยแอ็ดทั้งรูปพื้นต้นและพลิกกลับ ยกเว้นตรัยแอ็ด D/F# ห้องเพลงที่ 80 จังหวะที่ 

4 และ Dm/F ห้องเพลงที่ 81 จังหวะที่ 3 ที่ได้วิเคราะห์ให้เป็นโน้ตนอกคอร์ด 

ใช้สัญลักษณ์ย่อ “NCT.” ได้แก่โน้ต E บนตรัยแอ็ด D/F# และโน้ต E บนตรัยแอ็ด 

Dm/F ซ่ึงมีบทบาทเชื่อมต่อเค้าโครงท�ำนอง (Melodic Outline) ของโน้ตที่อยู่

แนวบนในขณะโน้ตสมาชิกอื่นๆ มีบทบาทเป็นพื้นหลัง (Background) 

ภาพประกอบที่ 8 แสดงตัวอย่างการแทปปิ้งอาร์เปโจตรัยแอ็ด เพลง Lone Star 

จ�ำนวน 2 ห้องเพลง 

	 	 4.4	 เทคนิคการแทปเบนด์ สจวร์ต แฮมม์ ได้ใช้ในเพลง If You Scared, 

Stay Home! จ�ำนวน 2 ห้องเพลง และเพลง Black Ice จ�ำนวน 1 ห้องเพลง เป็นการดัน

สายด้วยการใช้นิ้วมือซ้ายดันสายไปยังโน้ตที่สูงกว่าเสียงปกติให้เกิดเสียงลากยาวแล้วใช้

นิว้มอืขวาแทปป้ิงลงบนสายบนโน้ตทีส่งูกว่าแล้วยกนิว้มอืขวาออก จากนัน้มอืซ้ายค่อยผ่อน

สายลงมาที่ระดับเสียงเดิม ดังภาพประกอบท่ี 9 แสดงการแทปเบนด์บนต�ำแหน่งที่ระบุ

ข้อความในวงเล็บค�ำว่า “bend”
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ปรับแก้ไข 1. 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 

ปรับแก้ไข 2. 
4.4 เทคนิคการแทปเบนด์ สจวร์ต แฮมม์ ได้ใช้ในเพลง If You Scared, Stay 

Home! จำนวน 2 ห้องเพลง และเพลง Black Ice จำนวน 1 ห้องเพลง เป็นการดันสายด้วยการใช้นิ้วมือซ้าย
ดันสายไปยังโน้ตที่สงูกว่าเสียงปกติใหเ้กิดเสียงลากยาวแล้วใช้นิ้วมือขวาแทปปิ้งลงบนสายบนโน้ตที่สงูกว่าแล้ว
ยกนิ้วมือขวาออก จากนั้นมือซ้ายค่อยผอ่นสายลงมาที่ระดับเสียงเดิม ดังภาพประกอบที่ 9 แสดงการแทป
เบนด์บนตำแหน่งทีร่ะบุข้อความในวงเลบ็คำว่า “bend” 
 

 

 

ภาพประกอบที่ 9 แสดงตัวอย่างการแทปเบนด์ เพลง If You Scared, Stay Home! จำนวน 2 หอ้งเพลง 
และเพลง Black Ice จำนวน 1 ห้องเพลง 

ภาพประกอบที่ 9 แสดงตัวอย่างการแทปเบนด์ เพลง If You Scared,  

Stay Home! จ�ำนวน 2 ห้องเพลง และเพลง Black Ice จ�ำนวน 1 ห้องเพลง

	 	 4.5 	การแทปปิ้งแนวบรรเลงประกอบแบบพาวเวอร์คอร์ด ซ่ึงเป็น

การแทปปิ้ง 2 มือประสานกันโดยใช้สมาชิกคอร์ดเพียง 2 โน้ต ได้แก่ รูทและโน้ต

ขั้นคู่ 5 จัดเรียงต่อเนื่องแบบคอร์ดแตก (Broken Chord) ใช้ในเพลง Black Ice 

จ�ำนวน 2 ห้องเพลง อย่างไรก็ตามภาพประกอบที่ 10 เป็นการแทปปิ้งแบบ

พาวเวอร์คอร์ด ที่สจวร์ต แฮมม์น�ำมาใช้ส�ำหรับการโซโลแทนท่ีจะเป็นการบรรเลง

แบบแนวประกอบของบทเพลง

ภาพประกอบที่ 10 แสดงตัวอย่างการแทปปิ้งแบบพาวเวอร์คอร์ดส�ำหรับการโซโล 

เพลง Black Ice จ�ำนวน 2 ห้องเพลง 

จากตารางการวิเคราะห์การใช้เทคนิคสแลปปิ้งและแทปปิ้งของสจวร์ต 

แฮมม์ ส�ำหรบับทเพลงทัง้ 5 นัน้สามารถสรปุโดยการน�ำเสนอผลการศกึษาในรปูแบบ

ตารางดังต่อไปนี้
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ตารางที่ 1 แสดงการใช้เทคนิคสแลปปิ้งและแทปปิ้งของสจวร์ต แฮมม์

หัวข้อ

ที่

ประเด็นวิเคราะห์ เพลง 

Black 

Ice

เพลง 

Count 

Zero

เพลง 

The 

Hammer

เพลง If 

You 

Scared, 

Stay 

Home!

เพลง 

Lone 

Star

รวม

เทคนิคที่

ใช้ทั้ง 5 

บทเพลง

เทคนิคการสแลปปิ้ง
1 การสแลปปิ้งมือซ้ายบน

กลุ่มโน้ตเขบ็ต 2 ชั้น

✓ ✓ ✓ 3

2 เทคนิคการสแลปปิ้ง

ดับเบิลสตอป

✓ ✓ ✓ 3

3 เทคนิคการสตรัมมิ่ง ✓ 1
4 เทคนิคการสแลปปิ้งแบ

บดับเบิลป๊อปปิ้งและฟลา

เมนโค-เรคกิ้ง

✓ 1

เทคนิคการแทปปิ้ง
5 การแทปปิ้งอาร์เปโจตรัย

แอ็ด

✓ ✓ 2

6 การแทปปิ้งอาร์เปโจคอร์ด

ทบเจ็ด

✓ ✓ ✓ 3

7 การแทปปิ้งด้วยการใช้

สเกลเฟร็คเมนท์

✓ ✓ ✓ 3

8 การแทปเบนด์ ✓ ✓ 2
9 การแทปปิ้งแนวบรรเลง

ประกอบแบบพาวเวอร์

คอร์ด

✓ 1

10 การผสมผสานระหว่างเท

คนิคสแลปปิ้งและแทปปิ้ง

✓ ✓ ✓ ✓ 4

รวมจ�ำนวนเทคนิคในแต่ละเพลง 5 5 4 5 4
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	 กล่าวได้ว่าการบรรเลงบทเพลงบรรเลงของสจวร์ต แฮมม์ที่ใช้เทคนิค 

การสแลปป้ิงและแทปป้ิงนัน้ เพลงทีใ่ช้เทคนคิหลากหลายมากทีส่ดุจ�ำนวน 5 เทคนคิ 

ได้แก่ เพลง Black Ice เพลง Count Zero และเพลง If You Scared, Stay Home! 

รองลงมาใช้เทคนิคการสแลปปิ้งและแทปปิ้งจ�ำนวน 4 เทคนิค ได้แก่ เพลง The 

Hummer และเพลง Lone Star 

ส�ำหรับเทคนิคที่สจวร์ต แฮมม์ ใช้มากที่สุดจากบทเพลงทั้ง 5 คือ การผสม

ผสานระหว่างเทคนิคสแลปปิ้งและแทปปิ้ง น�ำมาใช้ทั้งสิ้นจ�ำนวน 4 เพลง เทคนิคที่

ใช้รองลงมาอย่างละ 3 เพลง ได้แก่ การสแลปปิ้งมือซ้ายบนกลุ่มโน้ตเขบ็ต 2 ชั้น 

เทคนิคการสแลปปิ้งดับเบิลสตอป เทคนิคการแทปปิ้งอาร์เปโจคอร์ดทบเจ็ด และ

การแทปป้ิงด้วยการใช้สเกลเฟรค็เมนท์ ส่วนเทคนิคท่ีใช้ค่อนข้างน้อยจ�ำนวน 2 เพลง 

ได้แก่ เทคนิคการแทปปิ้งอาร์เปโจตรัยแอ็ด และการแทปเบนด์ ส�ำหรับเทคนิคที่ใช้

น้อยมากอย่างละ 1 เพลง ได้แก่ เทคนิคการสตรัมมิ่ง เทคนิคการสแลปปิ้ง 

แบบดับเบิลป๊อปปิ้งและฟลาเมนโค-เรคกิ้ง และการแทปปิ้งแนวบรรเลงประกอบ

แบบพาวเวอร์คอร์ด

อภิปรายผลการวิจัย
	 การศกึษาอตัลกัษณ์ในการบรรเลงเทคนคิสแลปป้ิงและแทปป้ิงของสจวร์ต 

แฮมม์ คร้ังน้ีเป็นการศึกษาเทคนิคการสแลปปิ้งและแทปปิ้งเบสไฟฟ้าตั้งแต่ระดับ

กลางจนถงึระดบัสูงตามวธิกีารจ�ำแนกหมวดหมูข่อง สจวร์ต เคลตนั และชาด จอห์นสนั 

โดยท�ำการศึกษาบทเพลงบรรเลงเบสไฟฟ้าที่ใช้เทคนิคสแลปปิ้งและแทปปิ้งโดย

สจวร์ต แฮมม์ ผลการวิจัยพบว่า สจวร์ต แฮมม์ มีอัตลักษณ์ในการบรรเลงบทเพลง

บรรเลงล้วนทีใ่ช้เฉพาะเทคนคิสแลปป้ิงและแทปป้ิงอยูท่ีก่ารใช้เทคนคิการผสมผสาน

ระหว่างเทคนิคสแลปปิ้งและแทปปิ้งมากที่สุด โดยปรากฏใช้เทคนิคดังกล่าวจ�ำนวน 

4 บทเพลงจากทั้งหมด 5 เพลง โดยแต่ละเพลงมีการใช้เทคนิคดังกล่าวไม่เกิน  

5 ห้องเพลง เนื่องจากแต่ละบทเพลงมีการใช้เทคนิคอื่นๆ ประกอบด้วยเช่นกัน 
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อย่างไรก็ตามกลับพบว่า บทเพลงที่สจวร์ต แฮมม์ใช้เทคนิคน้อยกลับมี

จ�ำนวนห้องเพลงท่ีมาก ได้แก่เพลง The Hammer ท่ีใช้เทคนิคสตรัมมิ้ง จ�ำนวน 

41 ห้องเพลง และเพลง Count Zero ที่ใช้เทคนิคการสแลปปิ้งแบบดับเบิลป๊อปปิ้ง

และฟลาเมนโค-เรคกิ้ง จ�ำนวน 43 ห้องเพลง ทั้งนี้อาจเป็นเพราะว่าเทคนิคการผสม

ผสานระหว่างเทคนิคสแลปปิ้งและแทปปิ้งที่สจวร์ต แฮมม์ใช้ในบทเพลงทั้ง 5 นั้น 

เป็นการบรรเลงในช่วงของการโซโลเทคนิคร่วมกับเทคนิคอื่นๆ แต่บทเพลง The 

Hammer และเพลง Count Zero นั้นบทบาทในการใช้เทคนิคเป็นการท�ำหน้าท่ี

บรรเลงรูปแบบจังหวะ หลักของเพลงหรือเป็นการบรรเลงเป็นกลุ่มท�ำจังหวะ และ

บรรเลงรูปแบบจังหวะซ�้ำๆ เพ่ือสร้างความหนักแน่นเกิดความต่อเนื่องตลอดท้ัง

บทเพลง จึงเป็นสาเหตุให้จ�ำนวนห้องเพลงของเทคนิคสตรัมมิ่งและเทคนิคการ 

สแลปปิ้งแบบดับเบิลป๊อปปิ้งและฟลาเมนโค-เรคกิ้ง มีจ�ำนวนห้องเพลงที่มาก 

สอดคล้องกับแนวคิดของ Grove (1985) ที่น�ำเสนอแนวทางในการเรียบเรียงเสียง

ประสานให้กับเบสไฟฟ้าส�ำหรบับทเพลงรปูแบบดนตรรีอ็คและแจ๊สว่า รปูแบบดนตรี

ดังกล่าวจะใช้เบสเป็นตัวหลักในการสร้างรูปแบบกระสวนจังหวะแบบใดแบบหนึ่ง

ขึ้นมาประมาณ 2 ห้องเพลง และบรรเลงรูปแบบวนซ�้ำต่อเนื่อง โดยมีท�ำนองและ

กระสวนจังหวะที่น่าสนใจมากกว่าการระบุคอร์ดหรือเสียงประสานที่ชัดเจน

ส�ำหรับเทคนิคที่สจวร์ต แฮมม์ ใช้มากที่สุดคือ การผสมผสานระหว่าง 

เทคนิคสแลปปิ้งและแทปปิ้ง ทั้งนี้อาจเป็นเพราะว่า สจวร์ต แฮมม์ต้องการน�ำเสนอ

หรอืส่ือสารความเป็นตัวตน (Individual) ของตนเองในฐานะผู้บรรเลงเบสท่ีมจีดุเด่น

ทัง้ด้านการสแลปป้ิงและการแทปป้ิงทีโ่ดดเด่นในบทเพลงเดยีวกนั ซึง่มกีารเรยีบเรยีง

เทคนิคได้อย่างลงตัวและโดดเด่น อันเป็นการสะท้อนการพยายามสร้างอัตลักษณ์

ของตนเองขึ้นมา ดังที่ Bread & Gloag (2005) ได้นิยามและอธิบายถึงอัตลักษณ์

ทางดนตรีทีเ่ชือ่มโยงกบัปรัชญาและจิตวทิยาสงัคมไว้ว่า อตัลักษณ์เป็นการตอบสนอง

ต่อบางสิง่ทีอ่ยูเ่หนอืกว่าความเป็นปัจเจกของบคุคล เป็นการพฒันาการรบัรูเ้กีย่วกบั

ความต้องการของตนเอง ที่เกิดจากปัจจัยภายนอก ที่เป็นผลผลิตทางสังคมใน
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การก�ำหนดทศันคติและคณุค่าของสิง่ใดสิง่หนึง่ขึน้มา ดงันัน้อตัลกัษณ์จงึสมัพนัธ์กนั

ระหว่างประสบการณ์ส่วนบุคคลกับการให้ความหมายของสาธารณะชน (Public 

Meaning) นอกจากนี้การสร้างอัตลักษณ์ยังเป็นผลมาจากสภาวะด้านอัตวิสัย 

(Subjective) ที่เกิดจากอิทธิพลทางภววิสัย (Objective) ภายนอกท้ังจากสังคม 

เศรษฐกิจ และการเมอืง ดังทีก่ล่าวว่าปัจจัยทางสงัคมย่อมมผีลต่อการสร้างอตัลักษณ์

ของสจวร์ต แฮมม์นั่นเอง 

นอกจากนี้ยังสอดคล้องกับ Clayton (2017) ที่ได้กล่าวถึงชีวประวัติของ

สจวร์ต แฮมม์ ก่อนจะมีผลงานบรรเลงเบสไฟฟ้าว่า สจวร์ต แฮมม์ได้เข้าศึกษาต่อ

ด้านดนตรีที่สถาบันเบิร์คลี และได้ร่วมเป็นสมาชิกวงดนตรีของนักกีตาร์ชื่อดัง

อย่างสตีฟ วาย ต่อมาได้มีผลงานออกอัลบัมและแสดงดนตรีร่วมกับนักกีตาร์ที่มีชื่อ

เสยีงอย่าง โจ สเตรียน ีการด�ำเนนิชวีติทางดนตรขีองสจวร์ต แฮมม์ ในสงัคมดงักล่าว

ย่อมส่งผลต่อทศันคติและคณุค่าในการสร้างสรรค์เทคนคิการบรรเลงเบสโดยเฉพาะ

การแทปปิ้ง ซึ่งนักกีตาร์ที่ร่วมบรรเลงอย่างสตีฟ วาย และโจ สเตรียนี ล้วนมีความ

โดดเด่นในฐานะนักกีตาร์ทีเ่ทคนคิการแทปป้ิงกตีาร์ทีม่ชีือ่เสยีง ย่อมส่งผลต่อสจวร์ต 

แฮมม์อย่างหลีกเลี่ยงไม่ได้

จากการวิเคราะห์ยังพบประเด็นที่น่าสนใจเก่ียวกับการใช้เทคนิคการ

แทปปิ้งของสจวร์ต แฮมม์ที่มีความซับซ้อนและชัดเจนต่อเนื่องของเสียงด้วยเทคนิค

ที่เรียกว่า “ทู แฮนด์ แทปปิ้ง” เป็นการประสานการท�ำงานทั้งมือซ้ายและมือขวาลง

บนเฟร็ทของเบสไฟฟ้าให้เกิดความต่อเนื่องของประโยคเพลง ซึ่งคล้ายกับวิธีการ

บรรเลงบนเปียโนที่ต้องใช้นิ้วมือทั้ง 2 ข้างบรรเลงพร้อมกันให้ต่อเนื่อง ดังที่ Cohen 

(2016) ได้วิจัยสร้างสรรค์ โดยการประพันธ์บทบรรเลงเบสไฟฟ้าโดยใช้เทคนิค

การแทปปิ้งว่า การใช้เทคนิคการแทปปิ้งในการบรรเลงเบสนั้นท�ำให้เกิดความคล่อง

ตัวในการใช้โน้ตทีม่คีวามเรว็แต่ยงัคงรกัษาความต่อเนือ่งของเครือ่งหมายเชือ่มเสยีง 

(Slur) หรือการบรรเลงโน้ตเกี่ยวสายได้อย่างดี ทั้งนี้มือแต่ละข้างมีการส่งผ่านโน้ต

ท�ำนองสลับกันอย่างต่อเนื่องคล้ายกับการเรียบเรียงเพื่อการบรรเลงส�ำหรับเปียโน
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ข้อเสนอแนะในการน�ำไปใช้
	 ผู้ใช้สามารถน�ำข้อมูลจากงานวิจัยช้ินนี้ไปจ�ำแนกเทคนิคการสแลปปิ้งและ

แทปปิ้งบทเพลงของสจวร์ต แฮมม์ หรือบทเพลงของศิลปินท่านอื่นๆ เพื่อการระบุ

วิธีการที่จะท�ำการฝึกซ้อมบทเพลง อภิปรายหรือแก้ไขปัญหาในการฝึกซ้อมได้

ข้อเสนอแนะในการท�ำวิจัยครั้งต่อไป
	 ควรท�ำการศึกษาเทนคิการสแลปป้ิงและแทปป้ิงบทเพลงของสจวร์ต แฮมม์ 

ในกลุ่มเพลงบรรเลงเบสไฟฟ้าของสจวร์ต แฮมม์ ท่ีบรรเลงด้วยการสแลปปิ้ง

ทั้งบทเพลง กลุ่มบทเพลงที่บรรเลงด้วยการแทปปิ้งทั้งบทเพลง 
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บทคัดย่อ
	 บทความวิจัยนี้เป็นส่วนหนึ่งของรายงานวิจัยเรื่องการสร้างแบบฝึก
เพื่อพัฒนาทักษะการบรรเลงเดี่ยวซออู้ มีวัตถุประสงค์ในการน�ำเสนอแนวคิด
การประพนัธ์เดีย่วซออูเ้พลงกล่อมนาร ีสามชัน้ เพือ่ใช้ในการเตรยีมความพร้อมก่อน
เรียนเพลงเดี่ยวขั้นสูงให้กับนักเรียนโรงเรียนพิจิตรพิทยาคม โดยใช้แนวคิดบุกไพร
เบิกทางการประพันธ์เพลงของรองศาสตราจารย์พิชิต ชัยเสรี อันแสดงให้เห็นถึง
ความถวิลหาเสรีด้วยความภักดีต่อขนบ การด�ำเนินการวิจัยนี้ใช้ระเบียบวิธีการวิจัย
เชิงคุณภาพ โดยการลงพื้นที่ สัมภาษณ์ บันทึกโน้ต และการค้นคว้าเอกสารงาน
วชิาการ ผลการวิจยัพบว่า การประพนัธ์เด่ียวซออู ้เพลงกล่อมนาร ีสามชัน้ เป็นเพลง
ท่อนเดียวบรรเลง 2 เท่ียว ผู้ประพันธ์จึงวางท�ำนองเที่ยวแรกเป็นทางโอด และ
เที่ยวหลังเป็นทางพัน โดยทางโอดมีลีลาเอื้อนด�ำเนินท�ำนองช้าๆ และทางพันมีลีลา
หยอกล้อ เย้าแหย่อย่างพิศวง นอกจากนีผู้ป้ระพนัธ์ได้แทรกเมด็พรายไว้ในเพลงเดีย่ว
ทั้งหมด 8 เม็ดพราย ได้แก่ พรมจาก พรมปิด พรมเปิด สะบัด สะอึก รูดสายขึ้น 
รดูสายลง และกระทบเสยีง ซึง่เมด็พรายต่างๆ นีถ้อืเป็นสิง่ส�ำคญัทีน่กัดนตรพีงึมอีนั
แสดงถึงศักยภาพในการบรรเลงเพลงเดี่ยวเพื่ออวดฝีมือ 

ค�ำส�ำคัญ: การประพันธ์, เดี่ยวซออู้, กล่อมนารี

Abstract
	 This research document is the partial completion of the 
research report on the creation of exercises to enhance the skills for 
a solo performance of Saw-U. The objective presentation the concept 
of solo Saw-U composition to apply for preparation before an advanced 
solo Saw-U performance skills to the students in Phichitpittayakom 
School by Buk Phrai Boek Thang (neoclassic styles) concept of 
composition regarding Assoc. Prof. Phichit Chaisaree’s expressing the 
yearning for liberty with loyalty to tradition. This research was 



73
วารสารศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยขอนแก่น

ปีที่ 15 ฉบับที่ 1 มกราคม-มิถุนายน 2566

conducted by applying a qualitative research methodology, including 
field studies, interviews, music notation, and documentary research. 
The results revealed that the composition of solo Saw-U ‘Klom-Naree 
Saam Chan’ was single phrase and reprise, so the composer applied 
by arranging the first phrase with Oad style (Thaang Oad), while the 
latter was Phan style (Thaang Punn). The Oad style is imploring slow 
utterance (pleasingly Uan); on the contrary, the Phan style is sublime 
teasing (Yao-Yae). In addition, the composer had added 8 features in 
the solo song, including departing fingering-trill (Phrom Chak), 
closed-fingering-trill (Phrom Pit), open fingering-trill (Phrom Pued), 
flickered-fingering (Phrom Sa-bad), hiccups (Phrom Sa-Euk), glissando 
up (Rud Sai Khuen), glissando down (Rud Sai Long), and conjugate the 
sound (Krathop Siang). These are the significant features the musicians 
should have to show their excellent skills in solo performance.

Keywords: Composition, Saw-U Solo, Klom-Naree 

บทน�ำ
	 ขงจื้อปราชญ์ชาวจีน ท่านกล่าวว่า “ความเจริญหรือเสื่อมของชาติใดให้ดู
จากดนตรีของชาตินั้น” เป็นข้อเท็จจริงที่ต้องยอมรับว่าความรุ่งเรืองของดนตรีไทย
มีทั้งช่วงท่ีรุ่งเรืองและช่วงซบเซาตามปัจจัยสมัยนิยม อาจเป็นเพราะวัฒนธรรม
ต่างชาติรุกเร้าและยั่วยวนสนองตันหาฝ่ายต�่ำจนมามีบทบาทต่อสังคมไทยมากขึ้น 
“การสังสรรค์วัฒนธรรมในปัจจุบันรวดเร็ว รุนแรงและค่อนข้างรุกราน ชาติที่มี
ความแข็งแกร่งทางวัฒนธรรมไม่เพียงพอก็จะตกเป็นทาสวัฒนธรรมชาติอื่น” 
(พิชิต ชัยเสรี, 2557) จนท�ำให้ดนตรีไทยในปัจจุบันแทบจะเลือนหายไปจากวิถีไทย
ก็ว่าได้ หากย้อนรอยอดีตจะเห็นได้ว่า การพลวัตของดนตรีไทยในช่วงหนึ่งของ
แผ่นดินสยามเกิดค่านิยมในการบรรเลงดนตรีไทยเพื่อการฟัง จนกระทั่งในกลุ่ม
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เจ้านายชนชัน้สงูต่างให้การอปุถมัภ์นักดนตรไีทยเป็นการใหญ่ ความเจรญิรุง่เรอืงทาง
ดนตรีนี้สะท้อนผ่านเพลงไทยตามยุคสมัย และหนึ่งในความรุ่งเรืองของวิวัฒนาการ
ทางดนตรีไทยคือ “เพลงเดี่ยว”
	 เพลงเดี่ยว ในยุคแรกของประวัติศาสตร์ดนตรีไทย อนุมานได้ว่าเกิดขึ้นใน
รัชสมัยพระบาทสมเด็จพระนั่งเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 3 โดยพระประดิษฐไพเราะ 
(มี ดุริยางกูร) หรือที่เรียกกันว่า ครูมีแขก เป็นผู้ประพันธ์เพลงเดี่ยว “ทยอยเดี่ยว” 
เป็นท่านแรก สืบเน่ืองจากหลกัฐานทางประวตัศิาสตร์ทีไ่ด้ปรากฏในบทไหว้ครเูสภา
บทหนึ่งซึ่งประพันธ์ไว้ในสมัยรัชกาลที่ 3 ความว่า 

ทีนี้จะไว้ครูปี่พาทย์		  ฆ้องระนาดลือดีปี่ไฉน 
ครูแก้วครูพักเป็นหลักชัย		  ครูทองอินนั่นแหละใครไม่เทียมทัน

มือก็ตอดหนอดหนักขยักขย่อน	 ตาพูนมอญใช่ชั่วตัวขยัน 
ครูมีแขกคนนี้เขาดีครัน		  เป่าทยอยลอยลั่นบรรเลงลือ

(มนตรี ตราโมท, 2531)

	 จากบทไหว้ครเูสภานี ้ทีไ่ด้กล่าวถึงครมูแีขก หมายถึง ครมูแีขกท่านเป็นผูถึ้ง
พร้อมด้วยพลังฝีมือ และท่านได้เป่าปี่เพลงทยอย (ทยอยเดี่ยว) จนท่านมีชื่อเสียง
เลื่องลือ หากพินิจจากบทไหว้ครูเสภาแล้วพอจะอนุมานได้ว่า ความมีฝีมือและช่ือ
เสียงของครูมีแขกเป็นท่ีประจักษ์แก่นักดนตรีในสมัยน้ัน จนกระท้ังมีผู้ขับเสภาน�ำ
เรื่องราวของท่านประพันธ์ไว้ในบทไหว้ครูเสภา และในสมัยนั้นถึงแม้ว่า การบรรเลง
เดีย่วเหน็ทจีะมเีพียงการเด่ียวป่ีในเพลงเชดินอกเท่านัน้ ซึง่เพลงเชดินอกถอืเป็นเพลง
เดี่ยวแต่ก�ำเนิด กล่าวคือ ประพันธ์ท�ำนองเพลงเชิดนอกขึ้นมาเพื่อให้ปี ่ในเป่า
โดยเฉพาะ “เป็นเพลงที่มีการร้อยเรียงท�ำนองด้วยกระบวนการของเพลงเดี่ยวและ
ถือเอาท�ำนองที่มีโครงสร้างเช่นน้ันเป็นท�ำนองหลักของเพลง” (ธรณัส หินอ่อน, 
2561) การเดี่ยวปี ่ในเพลงเชิดนอกก็ไม่ได้ประพันธ์ขึ้นเพื่อการอวดฝีมือ แต่
เป็นการเดี่ยวเพื่อประกอบการแสดงหนังใหญ่เพียงอย่างเดียว 
	 ความสัมพันธ์ระหว่างผู้บรรเลงเดี่ยวและเพลงเดี่ยว มีความสัมพันธ์กันใน
เร่ืองการบรรเลงเพ่ืออวดทางเพลง อวดความแม่นย�ำ  และอวดความสามารถของ
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ผู้บรรเลง “เพราะฉะนั้น การที่จะบรรเลงเดี่ยวจึงมิใช่เพียงบรรเลงคนเดียวเท่านั้น 
ท�ำนองเพลงที่จะเดี่ยว และวิธีการบรรเลงก็ควรจะได้แต่งขึ้นหรือปรับปรุงขึ้นให้
สมควรทีจ่ะบรรเลงเป็นเพลงเดีย่ว และผูบ้รรเลงกม็ฝีีมอืความสามารถพอทีจ่ะเดีย่ว
อวดเขาได้ด้วย” (มนตรี ตราโมท, 2531)
	 บญุช่วย โสวตัร (2531) ได้กล่าวถงึลกัษณะพิเศษของเพลงเดีย่วไว้ในหนงัสอื
มหกรรมเดี่ยวเพลงไทยชัยมงคล ความว่า

เพลงเดี่ยวนั้น เป็นเพลงท่ีมีลักษณะพิเศษ เป็นเพลงที่ต้องการ
แสดงออกถงึความพเิศษในทางปัญญา และความสามารถ อนัเป็นสิง่ส�ำคญั
รวม 10 ประการดังต่อไปนี้

1.  	ความเป็นเลิศในการจ�ำ 
	 2.  	ความพิสดารในเชิงส�ำนวนกลอนเพลงที่ผู้ประพันธ์ได้ประดิษฐ์ขึ้นไว้
	 3.  	สมรรถภาพในการบังคับเสียงดนตรีของนักดนตรีผู้บรรเลง 
	 4.  	สมรรถภาพในการบังคับเสียงดนตรี หรือบังคับการใช้เสียงดนตร ี
	 5.	 สมรรถภาพในการใช้พลังงานสะสม หรือความคงทนแห่งก�ำลัง 
	 6.	 สมรรถภาพการใช้สมาธิเข้าควบคุมการบรรเลง 
	 7.	 ความพิเศษในการสอดใส่อารมณ ์
	 8.	 ความเป็นเลิศในการใช้สติปัญญาในเชิงการประพันธ์เพลง 
	 9.	 สมรรถภาพในการใช้ความเร็ว (ไหว) 
	 10.	สมรรถภาพในการบูรณาการความสามารถพิเศษเข้าด้วยกัน  
		  (ความคล่องตัว)

(บุญช่วย โสวัตร, 2531)

	 จะเห็นได้ว่าการบรรเลงเพลงเดี่ยวเป็นการแสดงภูมิปัญญาในเรื่องของทาง
เพลงผู ้ประพันธ์ผ ่านการบรรเลงของนักดนตรีผู ้ถึงพร้อมด้วยฝีมือ ซึ่งทั้งสอง
องค์ประกอบนี้มีความสัมพันธ์ดังที่ครูบุญช่วย โสวัตร กล่าวไว้ข้างต้นทั้ง 10 ประการ 
ส่วนส�ำคญัของการบรรเลงเด่ียวทีน่อกจากนกัดนตรีจะต้องมฝีีมอืแล้ว การคดัสรรเพลง
เดีย่วท่ีจะมาบรรเลงก็ถือเป็นสิง่ส�ำคัญประการหนึง่ กล่าวคอื เพลงเดีย่วทีจ่ะน�ำมาบรรเลง
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ควรเป็นเพลงทีม่คีวามซบัซ้อนสงู ทัง้ในเรือ่งของลลีาท�ำนอง อารมณ์ จงัหวะ เม็ดพราย
ต่างๆ ที่สอดแทรกในเพลงเดี่ยว ด้วยปัจจัยนี้เองจึงท�ำให้เพลงเดี่ยวในอดีตมีไม่มากนัก
	 พชิติ ชยัเสร ี(2563) ได้กล่าวถงึเพลงเดีย่วส�ำคญั 5 เพลง ซึง่เป็นเพลงเดีย่ว
แต่โบราณ และมีไม่มากนักเท่ากับเพลงเดี่ยวในปัจจุบัน ซึ่งครูพริ้ง ดนตรีรส ท่านได้
จ�ำแนกเพลงเดี่ยวแต่โบราณออกเป็น 5 ประเภท ดังนี้ 

เพลงพญาโศก	 เป็นตัวแทนเพลงเดี่ยวทางพื้นท่อนเดียว 
	 เพลงแขกมอญ	 เป็นตัวแทนเพลงเดี่ยวมากท่อน 
	 เพลงเชิดนอก		 เป็นตัวแทนเพลงเดี่ยวมาแต่ก�ำเนิด 
	 เพลงกราวใน		 เป็นตัวแทนเพลงเดี่ยวจากเพลงหน้าพาทย ์
	 เพลงทยอยเดี่ยว	 เป็นตัวแทนเพลงเดี่ยวสูงสุด

 (พิชิต ชัยเสรี, สัมภาษณ์ 18 พฤษภาคม 2563)

	 เพลงเดีย่วในปัจจุบนัเกดิข้ึนอย่างมากมาย เนือ่งจากความเสรทีางความคดิ
ของศิลปินผู้มีสติปัญญาทั้งหลายกล้าที่จะบุกไพรเบิกทางสร้างสรรค์ผลงานการ
ประพันธ์เพลงเดี่ยวใหม่ๆ ขึ้น ทั้งนี้ผู้ประพันธ์ทั้งหลายยังคงนอบน้อมต่อภูมิปัญญา
ในหลักการประพันธ์เพลงเดี่ยวของครูบาอาจารย์ในอดีตอย่างเคร่งครัด กล่าวคือ 
หลกัการประพนัธ์เพลงเดีย่ว โดยปกตกิารบรรเลงเพลงทัว่ไปในแต่ละท่อน ผูบ้รรเลง
จะบรรเลงท่อนละ 2 เที่ยว เมื่อเป็นเช่นนี้การประพันธ์เพลงเดี่ยวจึงแบ่งการบรรเลง
เที่ยวแรกให้เป็นทางโอด และเที่ยวหลังให้เป็นทางพัน 

สองเทีย่วทีว่่านีป้ฏบิตัใินเนือ้ท�ำนองเดียวกนัเป็น 2 ลกัษณะ เท่ียวแรก
เป็นท�ำนองจาวๆ คล้ายคนร้องหรือยิ่งกว่าจึงเรียกว่า เท่ียวโอด เพราะ
ท่วงท�ำนองออดอ้อนเอือ้นเอ่ย จนบางท่านเรยีกว่าทางหวานกม็ ีส่วนเทีย่ว
หลังนั้นเป็นท�ำนองเก็บถี่ยิบยับไปทีเดียวเรียกว่า เที่ยวพัน ซึ่งเป็นทางเก็บ
เดินกลอนอย่างคมคายตามคีตกวีรังสรรค์ไว้…

(พิชิต ชัยเสรี, 2557)

	 ปัจจบุนันีเ้พลงเดีย่วใหม่เกดิขึน้มากมาย เช่น ลาวแพน นกขมิน้ สรุนิทราห ู
สารถี ทะแย เป็นต้น ซึง่เพลงเด่ียวทัง้หลายนีต่้างใช้หลกัการประพนัธ์เพลงเด่ียวอย่าง
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ขนบด้วยกนัทัง้สิน้ เมือ่เพลงเด่ียวใหม่เกดิขึน้กย่็อมมผีูบ้รรเลงเดีย่วตามมา เพลงเด่ียว
เพลงใดเมือ่เสพแล้วเกดิสนุทรยีะจบัใจ ก็ย่อมเป็นท่ีนยิมของเหล่านกัดนตรไีทยทัง้หลาย 
จนกระทั่งมีการสืบทอดเพลงเดี่ยวและนิยมบรรเลงกันอย่างแพร่หลายถึงปัจจุบัน
	 นอกจากน้ีเพลงเด่ียวยังเข้ามามีบทบาทในการประกวดดนตรีไทยอย่าง
แพร่หลาย เช่น การประกวดเดี่ยวเครื่องดนตรีไทย รายการประลองเพลงประเลง 
มโหร ีการประกวดเดีย่วดนตรไีทย รายการศลิปหตักรรมนกัเรยีนระดบัชาต ิซึง่เพลง
เด่ียวของแต่ละเครือ่งมอืได้ถกูก�ำหนดให้เป็นเพลงบงัคบัส�ำหรบัการประกวดด้วยกนั
ทัง้ส้ิน และบางเพลงนัน้กไ็ม่เคยมกีารประพนัธ์ขึน้ไว้แต่อดตี หรอืทางเดีย่วท่ีมีอยูแ่ล้ว
และเป็นที่นิยมอย่างแพร่หลายมีความไม่เหมาะสมต่อผู้บรรเลง กล่าวคือ อาจมี
ความยากเกินไปส�ำหรับผู้บรรเลง จึงเป็นเหตุให้ครูผู้สอนต้องประพันธ์ทางเดี่ยวข้ึน
ใหม่ โดยยังคงใช้หลักการประพันธ์เพลงเดี่ยวอย่างขนบ และประพันธ์ขึ้นตามความ
สามารถของผู้บรรเลง เพื่อให้ทางเพลงนั้นมีความเหมาะสมกับผู้บรรเลงมากที่สุด
	 หากจะกล่าวถึงการเดี่ยวเครื่องดนตรีในกลุ่มเครื่องสี ซออู้ถือเป็นเครื่อง
ดนตรีท่ีมีเสน่ห์เคร่ืองหนึ่ง ทั้งเรื่องของลักษณะเสียงที่มีความทุ้มลุ่มลึก ลีลาในการ
ด�ำเนินท�ำนองที่เศร้า ครวญ หรือแม้แต่หยอกล้อ เย้าแหย่อย่างพิศวง (Sublime) 
“ซออู้เป็นเครื่องดนตรีที่สร้างส�ำนวนลึกซึ้ง น่าทึ่ง และประณีต แม้ว่าหลายครั้งซออู้
อาจดูประหนึ่งเป็นตัวตลก” (ประชากร ศรีสาคร, 2560) ด้วยความจ�ำเพาะทั้งปวง 
การเดี่ยวซออู้จึงเป็นเครื่องดนตรีหนึ่งที่เป็นที่นิยมบรรเลงให้เห็นอยู่เนื่องๆ ทั้งเดี่ยว
เพื่อการฟังในโอกาสต่างๆ หรือแม้แต่การเด่ียวเพื่อการประกวดอันจะส่งผลต่อ
การพัฒนาทักษะการบรรเลงที่ดีขึ้น
	 ด้วยความส�ำคัญทัง้ปวงดังทีไ่ด้กล่าวไว้ข้างต้น ผูว้จิยัตระหนกัถงึความส�ำคญั
ในการบรรเลงเพลงเด่ียวอันจะส่งผลต่อการพัฒนาทักษะฝีมือในการบรรเลงของ
นักเรียนโรงเรียนพิจิตรพิยาคมให้ดีขึ้น (นักเรียนโครงการห้องเรียนดนตรีเครื่องมือ
เอกซออู้) ผู้วิจัยจึงใช้แนวคิดการประพันธ์ในลักษณะ “บุกไพรเบิกทาง” โดยใช้หลัก
การประพันธ์เพลงเดี่ยวอย่างขนบและประพันธ์ข้ึนตามความสามารถของผู้บรรเลง 
ทั้งนี้ได้ใช้แนวคิดการจ�ำแนกเพลงของครูพริ้ง ดนตรีรส “เพลงพญาโศกเป็นตัวแทน
เพลงเด่ียวทางพืน้ท่อนเดยีว” มาเป็นเพลงเทยีบเคยีงกบั “เพลงกล่อมนาร ีสามชัน้” 
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ซึ่งเป็นเพลงทางพ้ืนท่อนเดียวเช่นกัน ผู้วิจัยจึงประพันธ์เดี่ยวซออู้เพลงกล่อมนารี 
สามชัน้ โดยวางโครงสร้างเพลงออกเป็น 2 เทีย่ว เทีย่วแรกเป็นทางโอด และเทีย่วหลงั
เป็นทางพัน ทัง้น้ีได้สอดแทรกเมด็พรายอนัพงึมแีก่ซออูร้ะคนอยูท่ัว่เพลง เพือ่ให้เป็น
ไปในลักษณะการบรรเลงเพลงเดี่ยว 

วัตถุประสงค์การวิจัย
	 เพ่ือศกึษาแนวคิดการประพันธ์เด่ียวซออู ้เพลงกล่อมนารี สามช้ัน เพือ่ใช้ใน
การเตรียมความพร ้อมก ่อนเรียนเพลงเดี่ยวขั้นสูงให ้ กับนักเรียนโรงเรียน
พิจิตรพิทยาคม

ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ
	 ทราบแนวคิดหลักการประพันธ์เดี่ยวซออู้ เพลงกล่อมนารี สามช้ัน 
ตามแนวคิดการบุกไพรเบิกทางของพิชิต ชัยเสรี (2557)

ขอบเขตของการวิจัย
	 การวิจัยในประเด็นเรื่องแนวคิดการประพันธ์เดี่ยวซออู ้ โดยเลือก
การประพันธ์จากเพลงทางพื้น สามชั้น หน้าทับปรบไก่ ท่ีมี 2 กลุ่มเสียง ได้แก่ 
เพลงกล่อมนารี สามชั้น โดยการประพันธ์ทางเด่ียวนี้แบ่งลักษณะการประพันธ์ 
ออกเป็น 2 เที่ยว คือ เที่ยวแรก คือ ทางโอด และเที่ยงหลัง คือ ทางพัน ซึ่งทาง 
ทั้ง 2 เที่ยวนี้ ประกอบด้วยส�ำนวนท�ำนองเก่า กล่าวคือ ส�ำนวนที่ใช้อย่างปกติมา
แต่อดีต และส�ำนวนท�ำนองเกิดขึ้นใหม่ กล่าวคือ ส�ำนวนที่สร้างสรรค์ขึ้นใหม่เพื่อให้
สอดคล้องกับแนวคิดการประพันธ์ในลักษณะบุกไพรเบิกทาง

กรอบแนวคิดในการวิจัย
	 การก�ำหนดกรอบแนวคิดการวิจัยเรื่องนี้ เพื่อท�ำให้มองเห็นภาพรวมของ
การวิจัยได้ชัดเจนขึ้น ผู้วิจัยจึงได้ก�ำหนด (Conceptual Framework) และทบทวน
วรรณกรรมที่เก่ียวทั้งภาคทฤษฎี และภาคการปฏิบัติ ซึ่งการทบทวนวรรณกรรมนี้
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ไม่ได้เป็นการพิสูจน์ทราบต่อทฤษฎีแนวคิดของโบราณาจารย์ แต่เป็นการน�ำ
องค์ความของโบราณมาเป็นแนวทางเพื่อการปรับใช้และประสานประโยชน์ต่อไป
	 ภาคทฤษฎี ผู้วิจัยได้ตระหนักถึงแนวคิดหลักการประพันธ์เพลงเดี่ยวอย่าง
ซอไทยที่ยึดถือปฏิบัติทั้งทางโอดและทางพัน รวมทั้งเม็ดพรายอันพึงปฏิบัติท่ีควร
ปรากฏในการบรรเลงเพลงเด่ียว หลักการในการสืบทอดเพลงเดี่ยวอย่างโบราณ
ปฏบิตั ิเมือ่ได้แนวคดิต่างๆ แล้ว จงึน�ำไปสูก่ารประพนัธ์เป็นเพลงเดีย่ว โดยประสงค์
ให้ส�ำนวนของท�ำนองทั้งทางโอดและทางพันปรากฏทั้งส�ำนวนเก่าและส�ำนวน
สร้างสรรค์ขึ้นใหม่เพื่อให้เห็นรอยของการบุกไพรเบิกทาง ในส่วนภาคปฏิบัติว่าด้วย
เรือ่งการสบืทอด เป็นการสบืทอดอย่างตัวต่อตัว (face to face) โดยมกีารปรบัแก้ไข
ทางเพลงให้เหมาะสมกับผู้รับการสืบทอดเป็นส�ำคัญ

วิธีด�ำเนินการวิจัย
	 ผูวิ้จัยได้ใช้วทิยาการวจิยัเชงิคณุภาพในการศึกษาวจิยั โดยการลงพืน้ทีอ่อก
ภาคสนามโรงเรียนพิจิตรพิทยาคม ผู ้วิจัยท�ำการทดสอบนักเรียนในโครงการ 
เพื่อประเมินทักษะความสามารถ พร้อมทั้งปรับพื้นฐานการบรรเลงซออู้ เมื่อทักษะ
การบรรเลงซออู้อยู่ในเกณฑ์มาตรฐานที่พร้อมจะรับการสืบทอดเพลงเด่ียวแล้ว 
ผูว้จิยัจงึประพนัธ์เดีย่วซออู ้เพลงกล่อมนาร ีสามชัน้ ตามความสามารถของนกัเรยีน
ผู ้เข ้าโครงการ โดยใช้หลักการประพันธ์อย่างขนบ และแนวคิดผู ้ประพันธ์ 
“บุกไพรเบิกทาง” ของรองศาสตราจารย์พิชิต ชัยเสรี นอกจากนี้ยังสัมภาษณ์
องค์ความรู้ที่เกี่ยวข้องกับผู้ทรงคุณวุฒิด้านเครื่องสายไทยจ�ำนวน 5 ท่าน ได้แก่ 
1) รองศาสตราจารย์พิชิต ชัยเสรี 2) รองศาสตราจารย์ ดร.ยุทธนา ฉัพพรรณรัตน์ 
3) รองศาสตราจารย์ธรณัส หนิอ่อน 4) ผูช่้วยศาสตราจารย์สวุรรณ ีชเูสน 5) อาจารย์
รักชาติ นาครัตน์ และศึกษาค้นคว้างานวิชาการเพิ่มเติมจากบทความ งานวิจัย 
หนังสือ และต�ำรา
	 เมือ่ผู้วจัิยได้รวบรวมและเก็บข้อมลูทีเ่กีย่วข้องกบังานวจิยัครบทุกประเดน็ 
จึงจดัหมวดหมูข้่อมลูอย่างเป็นระบบ เพือ่ท�ำการประพนัธ์เดีย่วซออู ้เพลงกล่อมนาร ี
สามชัน้ ตามความสามารถของผูบ้รรเลง โดยใช้แนวทางและหลกัการทีว่างไว้เพือ่ให้
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เป็นไปตามลักษณะเพลงเด่ียวอย่างขนบพร้อมทั้งบันทึกโน้ตส�ำหรับเตรียมการ
สบืทอดให้กบันักเรยีนโครงการห้องเรยีนดนตร ีโรงเรยีนพิจติรพยิาคม จ�ำนวน 2 คน 

สรุปผลการวิจัย
	 จากปัญหาของนักเรียนโรงเรียนพิจิตรพิทยาคมทีม่ทัีกษะฝีมอืในการบรรเลง
ซออู้ยังไม่ถึงขั้นที่จะบรรเลงเพลงเดี่ยวขั้นสูง ผู้วิจัยจึงคิดแก้ปัญหาในการประพันธ์
เพลงซออูเ้พลงกล่อมนารี สามชั้น จากตามความสามารถของนักเรยีนที่มีอยู่ เพื่อให้
นักเรียนฝึกฝนจนมีทักษะที่ดีขึ้น อันจะน�ำไปสู่การต่อเพลงเด่ียวข้ันสูงแต่โบราณ 
การประพันธ์เพลงเดียวซออู้นี้ใช้แนวคิดประเภทของผู้ประพันธ์ “บุกไพรเบิกทาง” 
ของรองศาสตราจารย์พิชิต ชัยเสรี มาสร้างสรรค์ผลงานการประพันธ์เดี่ยวซออู้ โดย
ประพันธ์ขึน้ตามความสามารถของผูบ้รรเลงทัง้ 2 คน ในการนีเ้พือ่ให้เกดิความเข้าใจ
ตรงกันผู้วิจัยจึงขอก�ำหนดสัญลักษณ์ในการบันทึกโน้ต ดังนี้ 
	 สัญลักษณ์ในการบันทึกโน้ต (หากเสียงใดที่ไม่ใส่สัญลักษณ์คันชักออก-เข้า 
หมายถึง เสียงนั้นๆ ใช้คันชักหนึ่ง และการรูดสายลงจะปรากฏอยู่เสียงที่สูงกว่า
เสียงโดสูง (ดํ) เป็นต้นไป)

ตารางที่ 1 สัญลักษณ์ในการบันทึกโน้ต

๎ 

ศาสตราจารย์สุวรรณี ชูเสน 5) อาจารย์รักชาติ นาครัตน์ และศึกษาค้นคว้างานวิชาการเพิ่มเติมจากบทความ 
งานวิจัย หนังสือ และตำรา 
 เมื่อผู้วิจัยได้รวบรวมและเก็บข้อมูลที่เกี่ยวข้องกับงานวิจัยครบทุกประเด็น จึงจัดหมวดหมู่ข้อมูลอย่าง
เป็นระบบ เพื่อทำการประพันธ์เดี่ยวซออู้ เพลงกล่อมนารี สามชั้น ตามความสามารถของผู้บรรเลง โดยใช้
แนวทางและหลักการที่วางไว้เพื่อให้เป็นไปตามลักษณะเพลงเดี่ยวอย่างขนบพร้อมทั้งบันทึกโน้ตสำหรับ
เตรียมการสืบทอดให้กับนักเรียนโครงการห้องเรียนดนตรี โรงเรียนพิจิตรพิยาคม จำนวน 2 คน  

สรุปผลการวิจัย 

 จากปัญหาของนักเรียนโรงเรียนพิจิตรพิทยาคมที่มีทักษะฝีมือในการบรรเลงซออู้ยังไม่ถึงขั้นที่จะ
บรรเลงเพลงเดี่ยวขั้นสูง ผู้วิจัยจึงคิดแก้ปัญหาในการประพันธ์เพลงซออู้เพลงกล่อมนารี สามชั้น จากตาม
ความสามารถของนักเรียนที่มีอยู่ เพื่อให้นักเรียนฝึกฝนจนมีทักษะที่ดีขึ้น อันจะนำไปสู่การต่อเพลงเดี่ยวขั้นสูง
แต่โบราณ การประพันธ์เพลงเดียวซออู้นี้ใช้แนวคิดประเภทของผู ้ประพันธ์  “บุกไพรเบิกทาง” ของรอง
ศาสตราจารย์พิชิต ชัยเสรี มาสร้างสรรค์ผลงานการประพันธ์เดี่ยวซออู้ โดยประพันธ์ขึ้นตามความสามารถของ
ผู้บรรเลงทั้ง 2 คน ในการนี้เพ่ือให้เกิดความเข้าใจตรงกันผู้วิจัยจึงขอกำหนดสัญลักษณ์ในการบันทึกโน้ต ดังนี้  

 สัญลักษณ์ในการบันทึกโน้ต (หากเสียงใดที่ไม่ใส่สัญลักษณ์คันชักออก-เข้า หมายถึง เสียงนั้น ๆ ใช้คัน
ชักหนึ่ง และการรูดสายลงจะปรากฏอยู่เสียงที่สูงกว่าเสียงโดสูง (ดํ) เป็นต้นไป) 

ตารางท่ี 1 สัญลักษณ์ในการบันทึกโน้ต 

 

 

 

 
 
 
 
 
 
1. การวางโครงสร้างการบรรเลงเดี่ยวซออู้เพลงกล่อมนารี สามช้ัน 
 ผู้วิจัยใช้หลักการประพันธ์เพลงเดี่ยวอย่างขนบโบราณ เพลงกล่อมนารี สามชั้น นี้เป็นเพลงประเภท
ทางพื้นท่อนเดียว หน้าทับปรบไก่ ประกอบด้วย 2 กลุ่มเสียง คือ ทางเพียงออบน (ด ร ม X ซ ล X) และทาง

สัญลักษณ ์ หมายถึง 
 คันชักออก 
 คันชักเข้า 

 พรมเปิด 
 พรมปิด 
 พรมจาก 
 รูดสายขึ้น 
 กระทบเสียง 

ท, ด สะอึก 
 สะบัดเสียงเดียว 

	 1. 	 การวางโครงสร้างการบรรเลงเดี่ยวซออู้เพลงกล่อมนารี สามชั้น

	 ผู้วิจยัใช้หลักการประพันธ์เพลงเดีย่วอย่างขนบโบราณ เพลงกล่อมนารี สาม

ชัน้ นีเ้ป็นเพลงประเภททางพืน้ท่อนเดยีว หน้าทบัปรบไก่ ประกอบด้วย 2 กลุม่เสยีง 

คือ ทางเพียงออบน (ด ร ม X ซ ล X) และทางเพียงออล่าง (ซ ล ท X ร ม X) ผู้วิจัย

จึงวางโครงสร้างการบรรเลงออกเป็น 2 เที่ยว ในเที่ยวแรกให้เป็นทางโอดหรือเที่ยว

โอด และเที่ยวหลังให้เป็นทางพันหรือเที่ยวพัน

	 - บรรเลงเทีย่วแรก (ทางโอด) มทีัง้หมด 4 จงัหวะหน้าทบัปรบไก่ (8 บรรทดั) 

การขึ้นเพลงส�ำหรับการเดี่ยวเพลงกล่อมนารี สามชั้น นี้ ผู้ประพันธ์ได้ตัดส่วนที่เป็น

ท�ำนองเท่าเสียงซอล (ซ) ในบรรทัดแรกออก เนื่องจากผู้วิจัยพิจารณาจากเนื้อเพลง

แท้ๆ “ถ้าอยากรู้ว่าเนื้อแดงๆ เธอก็ต้องดูที่ร้อง” (พิชิต ชัยเสรี, 2563) โดยมากแล้ว

หากเพลงเดี่ยวนั้นๆ ที่มีส�ำนวนเท่าส�ำเนียงไทยอยู่หัวเพลง ผู้บรรเลงเดี่ยวมักจะตัด

ส่วนส�ำนวนเท่านั้นออก แล้วบรรเลงเข้าที่เนื้อเพลงในครึ่งจังหวะหลัง

	 จังหวะท่ี 1 ครึ่งจังหวะแรก (ส่วนที่ตัดออก) ทางฆ้องส�ำนวนเท่าสามชั้น 

เสียงซอล (ซ)

เพียงออล่าง (ซ ล ท X ร ม X) ผู้วิจัยจึงวางโครงสร้างการบรรเลงออกเป็น 2 เที่ยว ในเที่ยวแรกให้เป็นทางโอด
หรือเที่ยวโอด และเท่ียวหลังให้เป็นทางพันหรือเที่ยวพัน 
 - บรรเลงเที่ยวแรก (ทางโอด) มีทั้งหมด 4 จังหวะหน้าทับปรบไก่ (8 บรรทัด) การข้ึนเพลงสำหรับการ
เดี่ยวเพลงกล่อมนารี สามชั้น นี้ ผู ้ประพันธ์ได้ตัดส่วนที่เป็นทำนองเท่าเสียงซอล (ซ) ในบรรทัดแรกออก 
เนื่องจากผู้วิจัยพิจารณาจากเนื้อเพลงแท้ ๆ “ถ้าอยากรู้ว่าเนื้อแดง ๆ เธอก็ต้องดูที่ร้อง” (พิชิต ชัยเสรี, 2563) 
โดยมากแล้วหากเพลงเดี่ยวนั้น ๆ ที่มีสำนวนเท่าสำเนียงไทยอยู่หัวเพลง ผู้บรรเลงเดี่ยวมักจะตัดส่วนสำนวน
เท่านั้นออก แล้วบรรเลงเข้าที่เนื้อเพลงในครึ่งจังหวะหลัง 

 จังหวะที่ 1 ครึ่งจังหวะแรก (ส่วนที่ตัดออก) ทางฆ้องสำนวนเท่าสามชั้น เสียงซอล (ซ) 
- - - ม - ซฺ ซ ซ - - - ล - ซฺ ซ ซ - ด ร ม - ซ - ล - ซ - ล ฺ ล ล - ซ 

 
 จังหวะที่ 1 ครึ่งจังหวะหลัง (ทางโอด) 

ทลซ - ลท - ดํ - ร ํ รํมํรํ - ซํร ํ มํ รํดํ - ซ - ร - ม รํมซ - ทลซ ลท - ล - ท - ดํ  รํดท ดรํ 
 

 - บรรเลงเที่ยวหลัง (ทางพัน) เนื้อเพลงแท้ ๆ มีทั้งหมด 4 จังหวะหน้าทับปรบไก่ (8 บรรทัด) เท่าเดิม 
แต่ความพิเศษของการบรรเลงเที่ยวหลังนี้ ผู้ประพันธ์ได้แถมเพ่ิมเข้ามา 1 จังหวะหน้าทับปรบไก่ ในทำนองส่วน
ที่แถมเข้ามานั้น ครึ่งจังหวะแรกเป็นสำนวนเท่าเสียงซอล (ซ) และครึ่งจังหวะหลังเป็นส่วนเนื้อเพลง ซึ่งทำนอง
นี้เป็นสำนวนเดียวกับสำนวนที่ใช้ขึ้นเพลงในทางโอด โดยผู้ประพันธ์ประสงค์จะให้เป็นเช่นนั้น เนื่องจากด้วย
ทำนองในส่วนนี้มีความคล้ายกับการขึ้นเพลงและลงจบเพลงในเดี่ยวพญาโศก สามชั้น ผู้ประพันธ์จึงแถมเพ่ิม
เข้ามา 1 จังหวะหน้าทับ เพ่ือให้มีความคล้ายกับการบรรเลงเดี่ยวพญาโศก สามชั้น  

จังหวะที่ 1 (ส่วนแถม 1 จังหวะหน้าทับ) 

ซ - ร ม ซ ล ท - ท - ท ม ซ ท ล ซ ร ม ซฺ ม ทลซ ท รํ ท ล ซ ม ซ ท ล ซ 
 

- ล -ท  - ดํ - ร ํ - - - ดํ ดํทรํดํ - ซ - ร - ม รํมซ - ทลซ ลท - ล - ท ดํรํดํ ท ลซ - ร ํ

  

 จะเห็นได้ว่า จากทางเดี่ยวนี้ทำนองขึ้นเพลงและลงจบเป็นทำนองเดียวกัน ซึ่งทำนองนี้เรียกว่าสำนวน
พญา กล่าวคือ สำนวนนี้ปรากฏอยู่ในเพลงเรื่องพญาโศก ซึ่งมีความเป็นอัตลักษณ์คือ การนำทำนองนี้ซึ่งอยู่ใน
ส่วนท้ายเพลงมาขึ้นเป็นหัวเพลง ซึ่งปรากฏอยู่ในเพลงพญาโศก พญาครวญ พญารำพึง พญาฝัน และพญาตรึก 

	 จังหวะที่ 1 ครึ่งจังหวะหลัง (ทางโอด)

เพียงออล่าง (ซ ล ท X ร ม X) ผู้วิจัยจึงวางโครงสร้างการบรรเลงออกเป็น 2 เที่ยว ในเที่ยวแรกให้เป็นทางโอด
หรือเที่ยวโอด และเท่ียวหลังให้เป็นทางพันหรือเที่ยวพัน 
 - บรรเลงเที่ยวแรก (ทางโอด) มีทั้งหมด 4 จังหวะหน้าทับปรบไก่ (8 บรรทัด) การข้ึนเพลงสำหรับการ
เดี่ยวเพลงกล่อมนารี สามชั้น นี้ ผู ้ประพันธ์ได้ตัดส่วนที่เป็นทำนองเท่าเสียงซอล (ซ) ในบรรทัดแรกออก 
เนื่องจากผู้วิจัยพิจารณาจากเนื้อเพลงแท้ ๆ “ถ้าอยากรู้ว่าเนื้อแดง ๆ เธอก็ต้องดูที่ร้อง” (พิชิต ชัยเสรี, 2563) 
โดยมากแล้วหากเพลงเดี่ยวนั้น ๆ ที่มีสำนวนเท่าสำเนียงไทยอยู่หัวเพลง ผู้บรรเลงเดี่ยวมักจะตัดส่วนสำนวน
เท่านั้นออก แล้วบรรเลงเข้าที่เนื้อเพลงในครึ่งจังหวะหลัง 

 จังหวะที่ 1 ครึ่งจังหวะแรก (ส่วนที่ตัดออก) ทางฆ้องสำนวนเท่าสามชั้น เสียงซอล (ซ) 
- - - ม - ซฺ ซ ซ - - - ล - ซฺ ซ ซ - ด ร ม - ซ - ล - ซ - ล ฺ ล ล - ซ 

 
 จังหวะที่ 1 ครึ่งจังหวะหลัง (ทางโอด) 

ทลซ - ลท - ดํ - ร ํ รํมํรํ - ซํร ํ มํ รํดํ - ซ - ร - ม รํมซ - ทลซ ลท - ล - ท - ดํ  รํดท ดรํ 
 

 - บรรเลงเที่ยวหลัง (ทางพัน) เนื้อเพลงแท้ ๆ มีทั้งหมด 4 จังหวะหน้าทับปรบไก่ (8 บรรทัด) เท่าเดิม 
แต่ความพิเศษของการบรรเลงเที่ยวหลังนี้ ผู้ประพันธ์ได้แถมเพ่ิมเข้ามา 1 จังหวะหน้าทับปรบไก่ ในทำนองส่วน
ที่แถมเข้ามานั้น ครึ่งจังหวะแรกเป็นสำนวนเท่าเสียงซอล (ซ) และครึ่งจังหวะหลังเป็นส่วนเนื้อเพลง ซึ่งทำนอง
นี้เป็นสำนวนเดียวกับสำนวนที่ใช้ขึ้นเพลงในทางโอด โดยผู้ประพันธ์ประสงค์จะให้เป็นเช่นนั้น เนื่องจากด้วย
ทำนองในส่วนนี้มีความคล้ายกับการขึ้นเพลงและลงจบเพลงในเดี่ยวพญาโศก สามชั้น ผู้ประพันธ์จึงแถมเพ่ิม
เข้ามา 1 จังหวะหน้าทับ เพ่ือให้มีความคล้ายกับการบรรเลงเดี่ยวพญาโศก สามชั้น  

จังหวะที่ 1 (ส่วนแถม 1 จังหวะหน้าทับ) 

ซ - ร ม ซ ล ท - ท - ท ม ซ ท ล ซ ร ม ซฺ ม ทลซ ท รํ ท ล ซ ม ซ ท ล ซ 
 

- ล -ท  - ดํ - ร ํ - - - ดํ ดํทรํดํ - ซ - ร - ม รํมซ - ทลซ ลท - ล - ท ดํรํดํ ท ลซ - ร ํ

  

 จะเห็นได้ว่า จากทางเดี่ยวนี้ทำนองขึ้นเพลงและลงจบเป็นทำนองเดียวกัน ซึ่งทำนองนี้เรียกว่าสำนวน
พญา กล่าวคือ สำนวนนี้ปรากฏอยู่ในเพลงเรื่องพญาโศก ซึ่งมีความเป็นอัตลักษณ์คือ การนำทำนองนี้ซึ่งอยู่ใน
ส่วนท้ายเพลงมาขึ้นเป็นหัวเพลง ซึ่งปรากฏอยู่ในเพลงพญาโศก พญาครวญ พญารำพึง พญาฝัน และพญาตรึก 

	 - บรรเลงเที่ยวหลัง (ทางพัน) เนื้อเพลงแท้ๆ มีทั้งหมด 4 จังหวะหน้าทับ

ปรบไก่ (8 บรรทัด) เท่าเดิม แต่ความพิเศษของการบรรเลงเที่ยวหลังนี้ ผู้ประพันธ์

ได้แถมเพิม่เข้ามา 1 จงัหวะหน้าทบัปรบไก่ ในท�ำนองส่วนทีแ่ถมเข้ามานัน้ ครึง่จังหวะ

แรกเป็นส�ำนวนเท่าเสียงซอล (ซ) และครึ่งจังหวะหลังเป็นส่วนเนื้อเพลง ซึ่งท�ำนอง

นี้เป็นส�ำนวนเดียวกับส�ำนวนที่ใช้ขึ้นเพลงในทางโอด โดยผู้ประพันธ์ประสงค์จะให้

เป็นเช่นนั้น เน่ืองจากด้วยท�ำนองในส่วนนี้มีความคล้ายกับการขึ้นเพลงและลงจบ

เพลงในเดี่ยวพญาโศก สามชั้น ผู้ประพันธ์จึงแถมเพิ่มเข้ามา 1 จังหวะหน้าทับ เพื่อ

ให้มีความคล้ายกับการบรรเลงเดี่ยวพญาโศก สามชั้น 
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	 1. 	 การวางโครงสร้างการบรรเลงเดี่ยวซออู้เพลงกล่อมนารี สามชั้น

	 ผูว้จิยัใช้หลกัการประพนัธ์เพลงเด่ียวอย่างขนบโบราณ เพลงกล่อมนาร ีสาม

ชัน้ นีเ้ป็นเพลงประเภททางพืน้ท่อนเดยีว หน้าทบัปรบไก่ ประกอบด้วย 2 กลุม่เสยีง 

คือ ทางเพียงออบน (ด ร ม X ซ ล X) และทางเพียงออล่าง (ซ ล ท X ร ม X) ผู้วิจัย

จึงวางโครงสร้างการบรรเลงออกเป็น 2 เที่ยว ในเที่ยวแรกให้เป็นทางโอดหรือเที่ยว

โอด และเที่ยวหลังให้เป็นทางพันหรือเที่ยวพัน

	 - บรรเลงเทีย่วแรก (ทางโอด) มทีัง้หมด 4 จังหวะหน้าทบัปรบไก่ (8 บรรทดั) 

การขึ้นเพลงส�ำหรับการเดี่ยวเพลงกล่อมนารี สามชั้น นี้ ผู้ประพันธ์ได้ตัดส่วนที่เป็น

ท�ำนองเท่าเสียงซอล (ซ) ในบรรทัดแรกออก เนื่องจากผู้วิจัยพิจารณาจากเนื้อเพลง

แท้ๆ “ถ้าอยากรู้ว่าเนื้อแดงๆ เธอก็ต้องดูที่ร้อง” (พิชิต ชัยเสรี, 2563) โดยมากแล้ว

หากเพลงเดี่ยวนั้นๆ ที่มีส�ำนวนเท่าส�ำเนียงไทยอยู่หัวเพลง ผู้บรรเลงเดี่ยวมักจะตัด

ส่วนส�ำนวนเท่านั้นออก แล้วบรรเลงเข้าที่เนื้อเพลงในครึ่งจังหวะหลัง

	 จังหวะท่ี 1 ครึ่งจังหวะแรก (ส่วนที่ตัดออก) ทางฆ้องส�ำนวนเท่าสามช้ัน 

เสียงซอล (ซ)

เพียงออล่าง (ซ ล ท X ร ม X) ผู้วิจัยจึงวางโครงสร้างการบรรเลงออกเป็น 2 เที่ยว ในเที่ยวแรกให้เป็นทางโอด
หรือเที่ยวโอด และเท่ียวหลังให้เป็นทางพันหรือเที่ยวพัน 
 - บรรเลงเที่ยวแรก (ทางโอด) มีทั้งหมด 4 จังหวะหน้าทับปรบไก่ (8 บรรทัด) การข้ึนเพลงสำหรับการ
เดี่ยวเพลงกล่อมนารี สามชั้น นี้ ผู ้ประพันธ์ได้ตัดส่วนที่เป็นทำนองเท่าเสียงซอล (ซ) ในบรรทัดแรกออก 
เนื่องจากผู้วิจัยพิจารณาจากเนื้อเพลงแท้ ๆ “ถ้าอยากรู้ว่าเนื้อแดง ๆ เธอก็ต้องดูที่ร้อง” (พิชิต ชัยเสรี, 2563) 
โดยมากแล้วหากเพลงเดี่ยวนั้น ๆ ที่มีสำนวนเท่าสำเนียงไทยอยู่หัวเพลง ผู้บรรเลงเดี่ยวมักจะตัดส่วนสำนวน
เท่านั้นออก แล้วบรรเลงเข้าที่เนื้อเพลงในครึ่งจังหวะหลัง 

 จังหวะที่ 1 ครึ่งจังหวะแรก (ส่วนที่ตัดออก) ทางฆ้องสำนวนเท่าสามชั้น เสียงซอล (ซ) 
- - - ม - ซฺ ซ ซ - - - ล - ซฺ ซ ซ - ด ร ม - ซ - ล - ซ - ล ฺ ล ล - ซ 

 
 จังหวะที่ 1 ครึ่งจังหวะหลัง (ทางโอด) 

ทลซ - ลท - ดํ - ร ํ รํมํรํ - ซํร ํ มํ รํดํ - ซ - ร - ม รํมซ - ทลซ ลท - ล - ท - ดํ  รํดท ดรํ 
 

 - บรรเลงเที่ยวหลัง (ทางพัน) เนื้อเพลงแท้ ๆ มีทั้งหมด 4 จังหวะหน้าทับปรบไก่ (8 บรรทัด) เท่าเดิม 
แต่ความพิเศษของการบรรเลงเที่ยวหลังนี้ ผู้ประพันธ์ได้แถมเพ่ิมเข้ามา 1 จังหวะหน้าทับปรบไก่ ในทำนองส่วน
ที่แถมเข้ามานั้น ครึ่งจังหวะแรกเป็นสำนวนเท่าเสียงซอล (ซ) และครึ่งจังหวะหลังเป็นส่วนเนื้อเพลง ซึ่งทำนอง
นี้เป็นสำนวนเดียวกับสำนวนที่ใช้ขึ้นเพลงในทางโอด โดยผู้ประพันธ์ประสงค์จะให้เป็นเช่นนั้น เนื่องจากด้วย
ทำนองในส่วนนี้มีความคล้ายกับการขึ้นเพลงและลงจบเพลงในเดี่ยวพญาโศก สามชั้น ผู้ประพันธ์จึงแถมเพ่ิม
เข้ามา 1 จังหวะหน้าทับ เพ่ือให้มีความคล้ายกับการบรรเลงเดี่ยวพญาโศก สามชั้น  

จังหวะที่ 1 (ส่วนแถม 1 จังหวะหน้าทับ) 

ซ - ร ม ซ ล ท - ท - ท ม ซ ท ล ซ ร ม ซฺ ม ทลซ ท รํ ท ล ซ ม ซ ท ล ซ 
 

- ล -ท  - ดํ - ร ํ - - - ดํ ดํทรํดํ - ซ - ร - ม รํมซ - ทลซ ลท - ล - ท ดํรํดํ ท ลซ - ร ํ

  

 จะเห็นได้ว่า จากทางเดี่ยวนี้ทำนองขึ้นเพลงและลงจบเป็นทำนองเดียวกัน ซึ่งทำนองนี้เรียกว่าสำนวน
พญา กล่าวคือ สำนวนนี้ปรากฏอยู่ในเพลงเรื่องพญาโศก ซึ่งมีความเป็นอัตลักษณ์คือ การนำทำนองนี้ซึ่งอยู่ใน
ส่วนท้ายเพลงมาขึ้นเป็นหัวเพลง ซึ่งปรากฏอยู่ในเพลงพญาโศก พญาครวญ พญารำพึง พญาฝัน และพญาตรึก 

	 จังหวะที่ 1 ครึ่งจังหวะหลัง (ทางโอด)

เพียงออล่าง (ซ ล ท X ร ม X) ผู้วิจัยจึงวางโครงสร้างการบรรเลงออกเป็น 2 เที่ยว ในเที่ยวแรกให้เป็นทางโอด
หรือเที่ยวโอด และเท่ียวหลังให้เป็นทางพันหรือเที่ยวพัน 
 - บรรเลงเที่ยวแรก (ทางโอด) มีทั้งหมด 4 จังหวะหน้าทับปรบไก่ (8 บรรทัด) การข้ึนเพลงสำหรับการ
เดี่ยวเพลงกล่อมนารี สามชั้น นี้ ผู ้ประพันธ์ได้ตัดส่วนที่เป็นทำนองเท่าเสียงซอล (ซ) ในบรรทัดแรกออก 
เนื่องจากผู้วิจัยพิจารณาจากเนื้อเพลงแท้ ๆ “ถ้าอยากรู้ว่าเนื้อแดง ๆ เธอก็ต้องดูที่ร้อง” (พิชิต ชัยเสรี, 2563) 
โดยมากแล้วหากเพลงเดี่ยวนั้น ๆ ที่มีสำนวนเท่าสำเนียงไทยอยู่หัวเพลง ผู้บรรเลงเดี่ยวมักจะตัดส่วนสำนวน
เท่านั้นออก แล้วบรรเลงเข้าที่เนื้อเพลงในครึ่งจังหวะหลัง 

 จังหวะที่ 1 ครึ่งจังหวะแรก (ส่วนที่ตัดออก) ทางฆ้องสำนวนเท่าสามชั้น เสียงซอล (ซ) 
- - - ม - ซฺ ซ ซ - - - ล - ซฺ ซ ซ - ด ร ม - ซ - ล - ซ - ล ฺ ล ล - ซ 

 
 จังหวะที่ 1 ครึ่งจังหวะหลัง (ทางโอด) 

ทลซ - ลท - ดํ - ร ํ รํมํรํ - ซํร ํ มํ รํดํ - ซ - ร - ม รํมซ - ทลซ ลท - ล - ท - ดํ  รํดท ดรํ 
 

 - บรรเลงเที่ยวหลัง (ทางพัน) เนื้อเพลงแท้ ๆ มีทั้งหมด 4 จังหวะหน้าทับปรบไก่ (8 บรรทัด) เท่าเดิม 
แต่ความพิเศษของการบรรเลงเที่ยวหลังนี้ ผู้ประพันธ์ได้แถมเพ่ิมเข้ามา 1 จังหวะหน้าทับปรบไก่ ในทำนองส่วน
ที่แถมเข้ามานั้น ครึ่งจังหวะแรกเป็นสำนวนเท่าเสียงซอล (ซ) และครึ่งจังหวะหลังเป็นส่วนเนื้อเพลง ซึ่งทำนอง
นี้เป็นสำนวนเดียวกับสำนวนที่ใช้ขึ้นเพลงในทางโอด โดยผู้ประพันธ์ประสงค์จะให้เป็นเช่นนั้น เนื่องจากด้วย
ทำนองในส่วนนี้มีความคล้ายกับการขึ้นเพลงและลงจบเพลงในเดี่ยวพญาโศก สามชั้น ผู้ประพันธ์จึงแถมเพ่ิม
เข้ามา 1 จังหวะหน้าทับ เพ่ือให้มีความคล้ายกับการบรรเลงเดี่ยวพญาโศก สามชั้น  

จังหวะที่ 1 (ส่วนแถม 1 จังหวะหน้าทับ) 

ซ - ร ม ซ ล ท - ท - ท ม ซ ท ล ซ ร ม ซฺ ม ทลซ ท รํ ท ล ซ ม ซ ท ล ซ 
 

- ล -ท  - ดํ - ร ํ - - - ดํ ดํทรํดํ - ซ - ร - ม รํมซ - ทลซ ลท - ล - ท ดํรํดํ ท ลซ - ร ํ

  

 จะเห็นได้ว่า จากทางเดี่ยวนี้ทำนองขึ้นเพลงและลงจบเป็นทำนองเดียวกัน ซึ่งทำนองนี้เรียกว่าสำนวน
พญา กล่าวคือ สำนวนนี้ปรากฏอยู่ในเพลงเรื่องพญาโศก ซึ่งมีความเป็นอัตลักษณ์คือ การนำทำนองนี้ซึ่งอยู่ใน
ส่วนท้ายเพลงมาขึ้นเป็นหัวเพลง ซึ่งปรากฏอยู่ในเพลงพญาโศก พญาครวญ พญารำพึง พญาฝัน และพญาตรึก 

	 - บรรเลงเที่ยวหลัง (ทางพัน) เนื้อเพลงแท้ๆ มีทั้งหมด 4 จังหวะหน้าทับ

ปรบไก่ (8 บรรทัด) เท่าเดิม แต่ความพิเศษของการบรรเลงเที่ยวหลังนี้ ผู้ประพันธ์

ได้แถมเพิม่เข้ามา 1 จังหวะหน้าทบัปรบไก่ ในท�ำนองส่วนท่ีแถมเข้ามานัน้ ครึง่จังหวะ

แรกเป็นส�ำนวนเท่าเสียงซอล (ซ) และครึ่งจังหวะหลังเป็นส่วนเนื้อเพลง ซึ่งท�ำนอง

นี้เป็นส�ำนวนเดียวกับส�ำนวนที่ใช้ขึ้นเพลงในทางโอด โดยผู้ประพันธ์ประสงค์จะให้

เป็นเช่นน้ัน เน่ืองจากด้วยท�ำนองในส่วนนี้มีความคล้ายกับการข้ึนเพลงและลงจบ

เพลงในเดี่ยวพญาโศก สามชั้น ผู้ประพันธ์จึงแถมเพิ่มเข้ามา 1 จังหวะหน้าทับ เพื่อ

ให้มีความคล้ายกับการบรรเลงเดี่ยวพญาโศก สามชั้น 



82
วารสารศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยขอนแก่น

ปีที่ 15 ฉบับที่ 1 มกราคม-มิถุนายน 2566

จังหวะที่ 1 (ส่วนแถม 1 จังหวะหน้าทับ)

เพียงออล่าง (ซ ล ท X ร ม X) ผู้วิจัยจึงวางโครงสร้างการบรรเลงออกเป็น 2 เที่ยว ในเที่ยวแรกให้เป็นทางโอด
หรือเที่ยวโอด และเท่ียวหลังให้เป็นทางพันหรือเที่ยวพัน 
 - บรรเลงเที่ยวแรก (ทางโอด) มีทั้งหมด 4 จังหวะหน้าทับปรบไก่ (8 บรรทัด) การข้ึนเพลงสำหรับการ
เดี่ยวเพลงกล่อมนารี สามชั้น นี้ ผู ้ประพันธ์ได้ตัดส่วนที่เป็นทำนองเท่าเสียงซอล (ซ) ในบรรทัดแรกออก 
เนื่องจากผู้วิจัยพิจารณาจากเนื้อเพลงแท้ ๆ “ถ้าอยากรู้ว่าเนื้อแดง ๆ เธอก็ต้องดูที่ร้อง” (พิชิต ชัยเสรี, 2563) 
โดยมากแล้วหากเพลงเดี่ยวนั้น ๆ ที่มีสำนวนเท่าสำเนียงไทยอยู่หัวเพลง ผู้บรรเลงเดี่ยวมักจะตัดส่วนสำนวน
เท่านั้นออก แล้วบรรเลงเข้าที่เนื้อเพลงในครึ่งจังหวะหลัง 

 จังหวะที่ 1 ครึ่งจังหวะแรก (ส่วนที่ตัดออก) ทางฆ้องสำนวนเท่าสามชั้น เสียงซอล (ซ) 
- - - ม - ซฺ ซ ซ - - - ล - ซฺ ซ ซ - ด ร ม - ซ - ล - ซ - ล ฺ ล ล - ซ 

 
 จังหวะที่ 1 ครึ่งจังหวะหลัง (ทางโอด) 

ทลซ - ลท - ดํ - ร ํ รํมํรํ - ซํร ํ มํ รํดํ - ซ - ร - ม รํมซ - ทลซ ลท - ล - ท - ดํ  รํดท ดรํ 
 

 - บรรเลงเที่ยวหลัง (ทางพัน) เนื้อเพลงแท้ ๆ มีทั้งหมด 4 จังหวะหน้าทับปรบไก่ (8 บรรทัด) เท่าเดิม 
แต่ความพิเศษของการบรรเลงเที่ยวหลังนี้ ผู้ประพันธ์ได้แถมเพ่ิมเข้ามา 1 จังหวะหน้าทับปรบไก่ ในทำนองส่วน
ที่แถมเข้ามานั้น ครึ่งจังหวะแรกเป็นสำนวนเท่าเสียงซอล (ซ) และครึ่งจังหวะหลังเป็นส่วนเนื้อเพลง ซึ่งทำนอง
นี้เป็นสำนวนเดียวกับสำนวนที่ใช้ขึ้นเพลงในทางโอด โดยผู้ประพันธ์ประสงค์จะให้เป็นเช่นนั้น เนื่องจากด้วย
ทำนองในส่วนนี้มีความคล้ายกับการขึ้นเพลงและลงจบเพลงในเดี่ยวพญาโศก สามชั้น ผู้ประพันธ์จึงแถมเพ่ิม
เข้ามา 1 จังหวะหน้าทับ เพ่ือให้มีความคล้ายกับการบรรเลงเดี่ยวพญาโศก สามชั้น  

จังหวะที่ 1 (ส่วนแถม 1 จังหวะหน้าทับ) 

ซ - ร ม ซ ล ท - ท - ท ม ซ ท ล ซ ร ม ซฺ ม ทลซ ท รํ ท ล ซ ม ซ ท ล ซ 
 

- ล -ท  - ดํ - ร ํ - - - ดํ ดํทรํดํ - ซ - ร - ม รํมซ - ทลซ ลท - ล - ท ดํรํดํ ท ลซ - ร ํ

  

 จะเห็นได้ว่า จากทางเดี่ยวนี้ทำนองขึ้นเพลงและลงจบเป็นทำนองเดียวกัน ซึ่งทำนองนี้เรียกว่าสำนวน
พญา กล่าวคือ สำนวนนี้ปรากฏอยู่ในเพลงเรื่องพญาโศก ซึ่งมีความเป็นอัตลักษณ์คือ การนำทำนองนี้ซึ่งอยู่ใน
ส่วนท้ายเพลงมาขึ้นเป็นหัวเพลง ซึ่งปรากฏอยู่ในเพลงพญาโศก พญาครวญ พญารำพึง พญาฝัน และพญาตรึก 

	 จะเหน็ได้ว่า จากทางเดีย่วนีท้�ำนองขึน้เพลงและลงจบเป็นท�ำนองเดยีวกนั 

ซึ่งท�ำนองนี้เรียกว่าส�ำนวนพญา กล่าวคือ ส�ำนวนนี้ปรากฏอยู่ในเพลงเรื่องพญาโศก 

ซ่ึงมีความเป็นอัตลักษณ์คือ การน�ำท�ำนองน้ีซึง่อยูใ่นส่วนท้ายเพลงมาข้ึนเป็นหวัเพลง 

ซึง่ปรากฏอยูใ่นเพลงพญาโศก พญาครวญ พญาร�ำพึง พญาฝัน และพญาตรึก เมือ่เหน็

เค้าเป็นเช่นนีแ้ล้วผู้ประพนัธ์จงึแถมเพิม่ข้ึนมา 1 จงัหวะหน้าทบัเพือ่ให้ท�ำนองลงจบ

เหมือนกับท�ำนองเดี่ยวขึ้นเพลง

	 2. 	 การประพันธ์ท�ำนองทางโอด

	 เป็นการประพนัธ์ท�ำนองทีใ่ช้บรรเลงในเทีย่วแรก โดยท�ำนองนัน้มลีกัษณะ

ลลีาครวญ ออดอ้อน อ่อนหวาน ซึง่ท�ำนองในลกัษณะนีล้างทกีล็ะม้ายคล้ายทางร้อง 

เนื่องจากแนวทางการบรรเลงทางโอดส�ำหรับการเดี่ยวซอแล้วนั้น มีลักษณะการใช้

ลีลาท�ำนองอย่างขับร้องเข้ามาร่วมร้อยเรียงเป็นท�ำนอง ท้ังนี้ก็ไม่ได้หมายถึงว่าทาง

โอดของซอน้ันจะเป็นเหมือนทางร้องเสียหมด ในบางช่วงท�ำนองซอก็ต้องด�ำเนิน

ท�ำนองของตนเองเพื่อแสดงลีลาลักษณะเฉพาะตนเช่นกัน 

	 ท�ำนองเดี่ยวที่ใช้ร่วมกับทางร้อง

- - - - - - - เออ - - - ฮึเงอ เฮอเออเอ่อ - เอย 

เมื่อเห็นเค้าเป็นเช่นนี้แล้วผู้ประพันธ์จึงแถมเพิ่มขึ้นมา 1 จังหวะหน้าทับเพื่อให้ทำนองลงจบเหมือนกับทำนอง
เดี่ยวขึ้นเพลง 

2. การประพันธ์ทำนองทางโอด 
 เป็นการประพันธ์ทำนองที่ใช้บรรเลงในเที่ยวแรก โดยทำนองนั้นมีลักษณะลีลาครวญ ออดอ้อน 
อ่อนหวาน ซึ่งทำนองในลักษณะนี้ลางทีก็ละม้ายคล้ายทางร้อง เนื่องจากแนวทางการบรรเลงทางโอดสำหรับ
การเดี่ยวซอแล้วนั้น มีลักษณะการใช้ลีลาทำนองอย่างขับร้องเข้ามาร่วมร้อยเรียงเป็นทำนอง ทั้งนี้ก็ไม่ได้
หมายถึงว่าทางโอดของซอนั้นจะเป็นเหมือนทางร้องเสียหมด ในบางช่วงทำนองซอก็ต้องดำเนินทำนองของ
ตนเองเพ่ือแสดงลีลาลักษณะเฉพาะตนเช่นกัน  

 ทำนองเดี่ยวที่ใช้ร่วมกับทางร้อง 

 

 ทำนองเดี่ยวเกิดข้ึนใหม่ 

 

- รํ - ท รํมํ รํ - ซ ํ - มํ รํ ซ ลท ล รํท - ททท - ร - ม ลซมลซ - ล รํท ล - ซม ซฺรมลซ - ซ 
 

 ความแตกต่างระหว่างทำนองเดี่ยวที่ใช่ร่วมกับทางร้องกับทำนองเดี่ยวเกิดขึ้นใหม่ จะเห็นได้ว่าทำนอง
เดี่ยวที่ละม้ายกับทางร้องจะมีการเอื้อนทำนองจาวกว่าทำนองเดี่ยวเกิดขึ้นใหม่ หากพิจารณาจะพบว่าทำนอง
เดี่ยวเกิดขึ้นใหม่จะมีความกระชับของทำนอง และฟังแปลกหู เนื่องจากผู้ประพันธ์ต้องการแสดงให้เห็นถึงการ
สร้างสรรค์ของทำนองที่เกิดขึ้นใหม่ในลักษณะบุกไพรเบิกทาง และเมื่อเข้าสู่ในครึ่งจังหวะสุดท้าย (ห้องที่ 4 -8) 
เป็นการคลี่คลายของทำนองเพ่ือเข้าสู่ภาวะปกติอย่างขนบ 

 

 

 

 

- - ลซม รมร ซฺ - ด - - - ซฺร ม รด -  รม - ซ - ล ดํซล๎ซ - ล ซม มรด - ร ม รซฺม - มรด 

- ร - ม ล มซ - ล ท ทรํ ซ ล ท ลซ - ล ซม ซฺ ซ ม ซ ล ม ร ม ซ ลท ซ ล - ล 

	 ท�ำนองเดี่ยวเกิดขึ้นใหม่

- - - - - - - เออ - - - ฮึเงอ เฮอเออเอ่อ - เอย 

เมื่อเห็นเค้าเป็นเช่นนี้แล้วผู้ประพันธ์จึงแถมเพิ่มขึ้นมา 1 จังหวะหน้าทับเพื่อให้ทำนองลงจบเหมือนกับทำนอง
เดี่ยวขึ้นเพลง 

2. การประพันธ์ทำนองทางโอด 
 เป็นการประพันธ์ทำนองที่ใช้บรรเลงในเที่ยวแรก โดยทำนองนั้นมีลักษณะลีลาครวญ ออดอ้อน 
อ่อนหวาน ซึ่งทำนองในลักษณะนี้ลางทีก็ละม้ายคล้ายทางร้อง เนื่องจากแนวทางการบรรเลงทางโอดสำหรับ
การเดี่ยวซอแล้วนั้น มีลักษณะการใช้ลีลาทำนองอย่างขับร้องเข้ามาร่วมร้อยเรียงเป็นทำนอง ทั้งนี้ก็ไม่ได้
หมายถึงว่าทางโอดของซอนั้นจะเป็นเหมือนทางร้องเสียหมด ในบางช่วงทำนองซอก็ต้องดำเนินทำนองของ
ตนเองเพ่ือแสดงลีลาลักษณะเฉพาะตนเช่นกัน  

 ทำนองเดี่ยวที่ใช้ร่วมกับทางร้อง 

 

 ทำนองเดี่ยวเกิดข้ึนใหม่ 

 

- รํ - ท รํมํ รํ - ซ ํ - มํ รํ ซ ลท ล รํท - ททท - ร - ม ลซมลซ - ล รํท ล - ซม ซฺรมลซ - ซ 
 

 ความแตกต่างระหว่างทำนองเดี่ยวที่ใช่ร่วมกับทางร้องกับทำนองเดี่ยวเกิดขึ้นใหม่ จะเห็นได้ว่าทำนอง
เดี่ยวที่ละม้ายกับทางร้องจะมีการเอื้อนทำนองจาวกว่าทำนองเดี่ยวเกิดขึ้นใหม่ หากพิจารณาจะพบว่าทำนอง
เดี่ยวเกิดขึ้นใหม่จะมีความกระชับของทำนอง และฟังแปลกหู เนื่องจากผู้ประพันธ์ต้องการแสดงให้เห็นถึงการ
สร้างสรรค์ของทำนองที่เกิดขึ้นใหม่ในลักษณะบุกไพรเบิกทาง และเมื่อเข้าสู่ในครึ่งจังหวะสุดท้าย (ห้องที่ 4 -8) 
เป็นการคลี่คลายของทำนองเพ่ือเข้าสู่ภาวะปกติอย่างขนบ 

 

 

 

 

- - ลซม รมร ซฺ - ด - - - ซฺร ม รด -  รม - ซ - ล ดํซล๎ซ - ล ซม มรด - ร ม รซฺม - มรด 

- ร - ม ล มซ - ล ท ทรํ ซ ล ท ลซ - ล ซม ซฺ ซ ม ซ ล ม ร ม ซ ลท ซ ล - ล 

	 ความแตกต่างระหว่างท�ำนองเด่ียวที่ใช้ร่วมกับทางร้องกับท�ำนองเดี่ยวเกิด

ข้ึนใหม่ จะเห็นได้ว่าท�ำนองเดี่ยวที่ละม้ายกับทางร้องจะมีการเอื้อนท�ำนองจาวกว่า

ท�ำนองเดี่ยวเกิดขึ้นใหม่ หากพิจารณาจะพบว่าท�ำนองเดี่ยวเกิดขึ้นใหม่จะมีความ

กระชับของท�ำนอง และฟังแปลกหู เนื่องจากผู้ประพันธ์ต้องการแสดงให้เห็นถึงการ

สร้างสรรค์ของท�ำนองที่เกิดขึ้นใหม่ในลักษณะบุกไพรเบิกทาง และเมื่อเข้าสู่ในครึ่ง

จงัหวะสุดท้าย (ห้องที ่4-8) เป็นการคลีค่ลายของท�ำนองเพ่ือเข้าสูภ่าวะปกตอิย่างขนบ

	 3. 	 การประพันธ์ท�ำนองทางพัน

	 แนวคิดการประพันธ์ทางพันในเที่ยวหลัง ผู้ประพันธ์ได้วางท�ำนองในครึ่ง

จงัหวะแรก และส�ำนวนท้าในคร่ึงจงัหวะหลังให้เป็นส�ำนวนท่ีกระชับโดยยงัไม่บรรเลง

เก็บเต็มพยางค์ เนื่องจากต้องสร้างท�ำนองให้ค่อยๆ กระชับจังหวะจนกระทั่งไปเป็น

ท�ำนองแบบเก็บเต็มพยางค์ 

3. การประพันธ์ทำนองทางพัน 
 แนวคิดการประพันธ์ทางพันในเที่ยวหลัง ผู้ประพันธ์ได้วางทำนองในครึ่งจังหวะแรก และสำนวนท้าใน
ครึ่งจังหวะหลังให้เป็นสำนวนที่กระชับโดยยังไม่บรรเลงเก็บเต็มพยางค์ เนื่องจากต้องสร้างทำนองให้ค่อย ๆ 
กระชับจังหวะจนกระท่ังไปเป็นทำนองแบบเก็บเต็มพยางค์  
   

ทลซ - ลท - รํ - ม ํ ซํ ลํ ซํ ม ํ -  รํ - ท - - - รํ มํ รํ - ล - - ลซม - ร - ซ 
 

- ดํ - ซ - ดํ - -  ฟ - ลซฟ ม ร ด ซ ทลซ ร ซ รํ ซ ล ท ด รํ ดํ ท ล ท ดํ รํ 
 

 การผูกทำนองในครึ่งจังหวะแรกใช้แนวคิดการซ่อนเท่า เนื่องจากในครึ่งจังหวะแรกเนื้อแท้แล้วเป็น
สำนวนเท่าเสียงซอล (ซ) แต่ผู้ประพันธ์ได้ผูกทำนองขึ้นโดยเปลี่ยนเสียงของลูกตกในห้องที่ 4 เดิมทีเป็นเสียง
ซอล (ซ) เปลี่ยนเป็นเสียงที (ท) และในห้องท่ี 8 ได้รักษาเสียงของลูกตกที่สำคัญไว้คงเดิม คือเสียงซอล (ซ) ส่วน 
3 ห้องแรกในครึ่งจังหวะหลัง ผู้ประพันธ์ได้ใช้เสียงนอกบันไดเสียง คือเสียงฟา (ฟ) มาร่วมประกอบเป็นทำนอง
เพื่อให้เกิดมิติของการใช้เสียงที่หลากหลาย และต่อจากนั้นห้องที่ 4-8 เป็นการผูกสำนวนกลอนแบบเก็บเต็ม
ห้อง 
 ทำนองทางพันเกิดข้ึนใหม่ 
 การร้อยเรียงทำนองในทางพันนี ้ ประกอบด้วยสำนวนกลอนที่ไม่ซับซ้อนและสำนวนกลอนที ่มี  
ความซับซ้อนมักปรากฏอยู่เพลงเดี่ยว อีกทั้งสำนวนกลอนที่สร้างสรรค์ผูกขึ้นมาใหม่ เป็นการแก้ปัญหาสำนวน 
กลอนฟาด  

 ทางฆ้อง 

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

 ทางซออู้ 

ร ม ฟ ซ ล ม ซฺ ฟ ซฺ ร ฟ ม ฟ ด ม ร ม ซฺ ม ม ม ซฺ ร ร  ม ร ด ร ด ซ ล ท 
 

 ผู้วิจัยใช้แนวคิดการผูกสำนวนกลอนในสำนวนรับนี้ โดยการถอดทำนองสารัตถะออกมา คือ - - - ม / 
- - - ร / - - - - ด / - - - ทฺ / เมื่อเป็นเช่นนี้ จะพบว่าปรากฏเสียงนอกบันไดเสียง คือ เสียงโด (ด) ร่วมเป็น
โครงสร้างหลักของทำนอง ผู้ประพันธ์จึงใช้เสียงโด (ด) มาร้อยเรียงเป็นทำนองขึ้นใหม่ โดยให้ห้องที่ 8 มีการ
เคลื่อนที่ของทำนองในแนววิถีข้ึน คือ ด ซ ล ท / เพ่ือแก้ปัญหาสำนวนกลอนฟาด  

	 การผูกท�ำนองในครึ่งจังหวะแรกใช้แนวคิดการซ่อนเท่า เนื่องจากในครึ่ง

จังหวะแรกเนื้อแท้แล้วเป็นส�ำนวนเท่าเสียงซอล (ซ) แต่ผู้ประพันธ์ได้ผูกท�ำนองขึ้น

โดยเปลีย่นเสยีงของลกูตกในห้องที ่4 เดมิทเีป็นเสยีงซอล (ซ) เปลีย่นเป็นเสยีงท ี(ท) 

และในห้องที่ 8 ได้รักษาเสียงของลูกตกที่ส�ำคัญไว้คงเดิม คือเสียงซอล (ซ) ส่วน 3 

ห้องแรกในครึ่งจังหวะหลัง ผู้ประพันธ์ได้ใช้เสียงนอกบันไดเสียง คือเสียงฟา (ฟ) 

มาร่วมประกอบเป็นท�ำนองเพื่อให้เกิดมิติของการใช้เสียงที่หลากหลาย และต่อจาก

นั้นห้องที่ 4-8 เป็นการผูกส�ำนวนกลอนแบบเก็บเต็มห้อง

	 ท�ำนองทางพันเกิดขึ้นใหม่

	 การร้อยเรียงท�ำนองในทางพันนี้ ประกอบด้วยส�ำนวนกลอนที่ไม่ซับซ้อน

และส�ำนวนกลอนท่ีมีความซับซ้อนมักปรากฏอยู่เพลงเดี่ยว อีกทั้งส�ำนวนกลอนท่ี

สร้างสรรค์ผูกขึ้นมาใหม่ เป็นการแก้ปัญหาส�ำนวนกลอนฟาด 
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จังหวะที่ 1 (ส่วนแถม 1 จังหวะหน้าทับ)

เพียงออล่าง (ซ ล ท X ร ม X) ผู้วิจัยจึงวางโครงสร้างการบรรเลงออกเป็น 2 เที่ยว ในเที่ยวแรกให้เป็นทางโอด
หรือเที่ยวโอด และเท่ียวหลังให้เป็นทางพันหรือเที่ยวพัน 
 - บรรเลงเที่ยวแรก (ทางโอด) มีทั้งหมด 4 จังหวะหน้าทับปรบไก่ (8 บรรทัด) การข้ึนเพลงสำหรับการ
เดี่ยวเพลงกล่อมนารี สามชั้น นี้ ผู ้ประพันธ์ได้ตัดส่วนที่เป็นทำนองเท่าเสียงซอล (ซ) ในบรรทัดแรกออก 
เนื่องจากผู้วิจัยพิจารณาจากเนื้อเพลงแท้ ๆ “ถ้าอยากรู้ว่าเนื้อแดง ๆ เธอก็ต้องดูที่ร้อง” (พิชิต ชัยเสรี, 2563) 
โดยมากแล้วหากเพลงเดี่ยวนั้น ๆ ที่มีสำนวนเท่าสำเนียงไทยอยู่หัวเพลง ผู้บรรเลงเดี่ยวมักจะตัดส่วนสำนวน
เท่านั้นออก แล้วบรรเลงเข้าที่เนื้อเพลงในครึ่งจังหวะหลัง 

 จังหวะที่ 1 ครึ่งจังหวะแรก (ส่วนที่ตัดออก) ทางฆ้องสำนวนเท่าสามชั้น เสียงซอล (ซ) 
- - - ม - ซฺ ซ ซ - - - ล - ซฺ ซ ซ - ด ร ม - ซ - ล - ซ - ล ฺ ล ล - ซ 

 
 จังหวะที่ 1 ครึ่งจังหวะหลัง (ทางโอด) 

ทลซ - ลท - ดํ - ร ํ รํมํรํ - ซํร ํ มํ รํดํ - ซ - ร - ม รํมซ - ทลซ ลท - ล - ท - ดํ  รํดท ดรํ 
 

 - บรรเลงเท่ียวหลัง (ทางพัน) เนื้อเพลงแท้ ๆ มีทั้งหมด 4 จังหวะหน้าทับปรบไก่ (8 บรรทัด) เท่าเดิม 
แต่ความพิเศษของการบรรเลงเที่ยวหลังนี้ ผู้ประพันธ์ได้แถมเพ่ิมเข้ามา 1 จังหวะหน้าทับปรบไก่ ในทำนองส่วน
ที่แถมเข้ามานั้น ครึ่งจังหวะแรกเป็นสำนวนเท่าเสียงซอล (ซ) และครึ่งจังหวะหลังเป็นส่วนเนื้อเพลง ซึ่งทำนอง
นี้เป็นสำนวนเดียวกับสำนวนที่ใช้ขึ้นเพลงในทางโอด โดยผู้ประพันธ์ประสงค์จะให้เป็นเช่นนั้น เนื่องจากด้วย
ทำนองในส่วนนี้มีความคล้ายกับการขึ้นเพลงและลงจบเพลงในเดี่ยวพญาโศก สามชั้น ผู้ประพันธ์จึงแถมเพ่ิม
เข้ามา 1 จังหวะหน้าทับ เพ่ือให้มีความคล้ายกับการบรรเลงเดี่ยวพญาโศก สามชั้น  

จังหวะที่ 1 (ส่วนแถม 1 จังหวะหน้าทับ) 

ซ - ร ม ซ ล ท - ท - ท ม ซ ท ล ซ ร ม ซฺ ม ทลซ ท รํ ท ล ซ ม ซ ท ล ซ 
 

- ล -ท  - ดํ - ร ํ - - - ดํ ดํทรํดํ - ซ - ร - ม รํมซ - ทลซ ลท - ล - ท ดํรํดํ ท ลซ - ร ํ

  

 จะเห็นได้ว่า จากทางเดี่ยวนี้ทำนองขึ้นเพลงและลงจบเป็นทำนองเดียวกัน ซึ่งทำนองนี้เรียกว่าสำนวน
พญา กล่าวคือ สำนวนนี้ปรากฏอยู่ในเพลงเรื่องพญาโศก ซึ่งมีความเป็นอัตลักษณ์คือ การนำทำนองนี้ซึ่งอยู่ใน
ส่วนท้ายเพลงมาขึ้นเป็นหัวเพลง ซึ่งปรากฏอยู่ในเพลงพญาโศก พญาครวญ พญารำพึง พญาฝัน และพญาตรึก 

	 จะเหน็ได้ว่า จากทางเดีย่วนีท้�ำนองขึน้เพลงและลงจบเป็นท�ำนองเดยีวกนั 

ซึ่งท�ำนองนี้เรียกว่าส�ำนวนพญา กล่าวคือ ส�ำนวนนี้ปรากฏอยู่ในเพลงเรื่องพญาโศก 

ซึง่มคีวามเป็นอัตลกัษณ์คือ การน�ำท�ำนองน้ีซึง่อยูใ่นส่วนท้ายเพลงมาขึน้เป็นหวัเพลง 

ซ่ึงปรากฏอยูใ่นเพลงพญาโศก พญาครวญ พญาร�ำพึง พญาฝัน และพญาตรึก เมือ่เหน็

เค้าเป็นเช่นนีแ้ล้วผูป้ระพนัธ์จงึแถมเพิม่ข้ึนมา 1 จงัหวะหน้าทบัเพือ่ให้ท�ำนองลงจบ

เหมือนกับท�ำนองเดี่ยวขึ้นเพลง

	 2. 	 การประพันธ์ท�ำนองทางโอด

	 เป็นการประพนัธ์ท�ำนองทีใ่ช้บรรเลงในเทีย่วแรก โดยท�ำนองนัน้มลีกัษณะ

ลลีาครวญ ออดอ้อน อ่อนหวาน ซึง่ท�ำนองในลกัษณะนีล้างทกีล็ะม้ายคล้ายทางร้อง 

เนื่องจากแนวทางการบรรเลงทางโอดส�ำหรับการเดี่ยวซอแล้วนั้น มีลักษณะการใช้

ลีลาท�ำนองอย่างขับร้องเข้ามาร่วมร้อยเรียงเป็นท�ำนอง ทั้งนี้ก็ไม่ได้หมายถึงว่าทาง

โอดของซอนั้นจะเป็นเหมือนทางร้องเสียหมด ในบางช่วงท�ำนองซอก็ต้องด�ำเนิน

ท�ำนองของตนเองเพื่อแสดงลีลาลักษณะเฉพาะตนเช่นกัน 

	 ท�ำนองเดี่ยวที่ใช้ร่วมกับทางร้อง

- - - - - - - เออ - - - ฮึเงอ เฮอเออเอ่อ - เอย 

เมื่อเห็นเค้าเป็นเช่นนี้แล้วผู้ประพันธ์จึงแถมเพิ่มขึ้นมา 1 จังหวะหน้าทับเพื่อให้ทำนองลงจบเหมือนกับทำนอง
เดี่ยวขึ้นเพลง 

2. การประพันธ์ทำนองทางโอด 
 เป็นการประพันธ์ทำนองที่ใช้บรรเลงในเที่ยวแรก โดยทำนองนั้นมีลักษณะลีลาครวญ ออดอ้อน 
อ่อนหวาน ซึ่งทำนองในลักษณะนี้ลางทีก็ละม้ายคล้ายทางร้อง เนื่องจากแนวทางการบรรเลงทางโอดสำหรับ
การเดี่ยวซอแล้วนั้น มีลักษณะการใช้ลีลาทำนองอย่างขับร้องเข้ามาร่วมร้อยเรียงเป็นทำนอง ทั้งนี้ก็ไม่ได้
หมายถึงว่าทางโอดของซอนั้นจะเป็นเหมือนทางร้องเสียหมด ในบางช่วงทำนองซอก็ต้องดำเนินทำนองของ
ตนเองเพ่ือแสดงลีลาลักษณะเฉพาะตนเช่นกัน  

 ทำนองเดี่ยวที่ใช้ร่วมกับทางร้อง 

 

 ทำนองเดี่ยวเกิดข้ึนใหม่ 

 

- รํ - ท รํมํ รํ - ซ ํ - มํ รํ ซ ลท ล รํท - ททท - ร - ม ลซมลซ - ล รํท ล - ซม ซฺรมลซ - ซ 
 

 ความแตกต่างระหว่างทำนองเดี่ยวที่ใช่ร่วมกับทางร้องกับทำนองเดี่ยวเกิดขึ้นใหม่ จะเห็นได้ว่าทำนอง
เดี่ยวที่ละม้ายกับทางร้องจะมีการเอื้อนทำนองจาวกว่าทำนองเดี่ยวเกิดขึ้นใหม่ หากพิจารณาจะพบว่าทำนอง
เดี่ยวเกิดขึ้นใหม่จะมีความกระชับของทำนอง และฟังแปลกหู เนื่องจากผู้ประพันธ์ต้องการแสดงให้เห็นถึงการ
สร้างสรรค์ของทำนองที่เกิดขึ้นใหม่ในลักษณะบุกไพรเบิกทาง และเมื่อเข้าสู่ในครึ่งจังหวะสุดท้าย (ห้องที่ 4 -8) 
เป็นการคลี่คลายของทำนองเพ่ือเข้าสู่ภาวะปกติอย่างขนบ 

 

 

 

 

- - ลซม รมร ซฺ - ด - - - ซฺร ม รด -  รม - ซ - ล ดํซล๎ซ - ล ซม มรด - ร ม รซฺม - มรด 

- ร - ม ล มซ - ล ท ทรํ ซ ล ท ลซ - ล ซม ซฺ ซ ม ซ ล ม ร ม ซ ลท ซ ล - ล 

	 ท�ำนองเดี่ยวเกิดขึ้นใหม่

- - - - - - - เออ - - - ฮึเงอ เฮอเออเอ่อ - เอย 

เมื่อเห็นเค้าเป็นเช่นนี้แล้วผู้ประพันธ์จึงแถมเพิ่มขึ้นมา 1 จังหวะหน้าทับเพื่อให้ทำนองลงจบเหมือนกับทำนอง
เดี่ยวขึ้นเพลง 

2. การประพันธ์ทำนองทางโอด 
 เป็นการประพันธ์ทำนองที่ใช้บรรเลงในเที่ยวแรก โดยทำนองนั้นมีลักษณะลีลาครวญ ออดอ้อน 
อ่อนหวาน ซึ่งทำนองในลักษณะนี้ลางทีก็ละม้ายคล้ายทางร้อง เนื่องจากแนวทางการบรรเลงทางโอดสำหรับ
การเดี่ยวซอแล้วนั้น มีลักษณะการใช้ลีลาทำนองอย่างขับร้องเข้ามาร่วมร้อยเรียงเป็นทำนอง ทั้งนี้ก็ไม่ได้
หมายถึงว่าทางโอดของซอนั้นจะเป็นเหมือนทางร้องเสียหมด ในบางช่วงทำนองซอก็ต้องดำเนินทำนองของ
ตนเองเพ่ือแสดงลีลาลักษณะเฉพาะตนเช่นกัน  

 ทำนองเดี่ยวที่ใช้ร่วมกับทางร้อง 

 

 ทำนองเดี่ยวเกิดข้ึนใหม่ 

 

- รํ - ท รํมํ รํ - ซ ํ - มํ รํ ซ ลท ล รํท - ททท - ร - ม ลซมลซ - ล รํท ล - ซม ซฺรมลซ - ซ 
 

 ความแตกต่างระหว่างทำนองเดี่ยวที่ใช่ร่วมกับทางร้องกับทำนองเดี่ยวเกิดขึ้นใหม่ จะเห็นได้ว่าทำนอง
เดี่ยวที่ละม้ายกับทางร้องจะมีการเอื้อนทำนองจาวกว่าทำนองเดี่ยวเกิดขึ้นใหม่ หากพิจารณาจะพบว่าทำนอง
เดี่ยวเกิดขึ้นใหม่จะมีความกระชับของทำนอง และฟังแปลกหู เนื่องจากผู้ประพันธ์ต้องการแสดงให้เห็นถึงการ
สร้างสรรค์ของทำนองที่เกิดขึ้นใหม่ในลักษณะบุกไพรเบิกทาง และเมื่อเข้าสู่ในครึ่งจังหวะสุดท้าย (ห้องที่ 4 -8) 
เป็นการคลี่คลายของทำนองเพ่ือเข้าสู่ภาวะปกติอย่างขนบ 

 

 

 

 

- - ลซม รมร ซฺ - ด - - - ซฺร ม รด -  รม - ซ - ล ดํซล๎ซ - ล ซม มรด - ร ม รซฺม - มรด 

- ร - ม ล มซ - ล ท ทรํ ซ ล ท ลซ - ล ซม ซฺ ซ ม ซ ล ม ร ม ซ ลท ซ ล - ล 

	 ความแตกต่างระหว่างท�ำนองเด่ียวที่ใช้ร่วมกับทางร้องกับท�ำนองเดี่ยวเกิด

ขึ้นใหม่ จะเห็นได้ว่าท�ำนองเดี่ยวที่ละม้ายกับทางร้องจะมีการเอื้อนท�ำนองจาวกว่า

ท�ำนองเด่ียวเกิดข้ึนใหม่ หากพิจารณาจะพบว่าท�ำนองเด่ียวเกิดข้ึนใหม่จะมีความ

กระชับของท�ำนอง และฟังแปลกหู เนื่องจากผู้ประพันธ์ต้องการแสดงให้เห็นถึงการ

สร้างสรรค์ของท�ำนองที่เกิดขึ้นใหม่ในลักษณะบุกไพรเบิกทาง และเมื่อเข้าสู่ในครึ่ง

จงัหวะสดุท้าย (ห้องที ่4-8) เป็นการคลีค่ลายของท�ำนองเพือ่เข้าสู่ภาวะปกติอย่างขนบ

	 3. 	 การประพันธ์ท�ำนองทางพัน

	 แนวคิดการประพันธ์ทางพันในเที่ยวหลัง ผู้ประพันธ์ได้วางท�ำนองในครึ่ง

จงัหวะแรก และส�ำนวนท้าในครึง่จังหวะหลังให้เป็นส�ำนวนทีก่ระชบัโดยยงัไม่บรรเลง

เก็บเต็มพยางค์ เนื่องจากต้องสร้างท�ำนองให้ค่อยๆ กระชับจังหวะจนกระทั่งไปเป็น

ท�ำนองแบบเก็บเต็มพยางค์ 

3. การประพันธ์ทำนองทางพัน 
 แนวคิดการประพันธ์ทางพันในเที่ยวหลัง ผู้ประพันธ์ได้วางทำนองในครึ่งจังหวะแรก และสำนวนท้าใน
ครึ่งจังหวะหลังให้เป็นสำนวนที่กระชับโดยยังไม่บรรเลงเก็บเต็มพยางค์ เนื่องจากต้องสร้างทำนองให้ค่อย ๆ 
กระชับจังหวะจนกระท่ังไปเป็นทำนองแบบเก็บเต็มพยางค์  
   

ทลซ - ลท - รํ - ม ํ ซํ ลํ ซํ ม ํ -  รํ - ท - - - รํ มํ รํ - ล - - ลซม - ร - ซ 
 

- ดํ - ซ - ดํ - -  ฟ - ลซฟ ม ร ด ซ ทลซ ร ซ รํ ซ ล ท ด รํ ดํ ท ล ท ดํ รํ 
 

 การผูกทำนองในครึ่งจังหวะแรกใช้แนวคิดการซ่อนเท่า เนื่องจากในครึ่งจังหวะแรกเนื้อแท้แล้วเป็น
สำนวนเท่าเสียงซอล (ซ) แต่ผู้ประพันธ์ได้ผูกทำนองขึ้นโดยเปลี่ยนเสียงของลูกตกในห้องที่ 4 เดิมทีเป็นเสียง
ซอล (ซ) เปลี่ยนเป็นเสียงที (ท) และในห้องท่ี 8 ได้รักษาเสียงของลูกตกที่สำคัญไว้คงเดิม คือเสียงซอล (ซ) ส่วน 
3 ห้องแรกในครึ่งจังหวะหลัง ผู้ประพันธ์ได้ใช้เสียงนอกบันไดเสียง คือเสียงฟา (ฟ) มาร่วมประกอบเป็นทำนอง
เพื่อให้เกิดมิติของการใช้เสียงที่หลากหลาย และต่อจากนั้นห้องที่ 4-8 เป็นการผูกสำนวนกลอนแบบเก็บเต็ม
ห้อง 
 ทำนองทางพันเกิดข้ึนใหม่ 
 การร้อยเรียงทำนองในทางพันนี ้ ประกอบด้วยสำนวนกลอนที่ไม่ซับซ้อนและสำนวนกลอนที ่มี  
ความซับซ้อนมักปรากฏอยู่เพลงเดี่ยว อีกทั้งสำนวนกลอนที่สร้างสรรค์ผูกขึ้นมาใหม่ เป็นการแก้ปัญหาสำนวน 
กลอนฟาด  

 ทางฆ้อง 

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

 ทางซออู้ 

ร ม ฟ ซ ล ม ซฺ ฟ ซฺ ร ฟ ม ฟ ด ม ร ม ซฺ ม ม ม ซฺ ร ร  ม ร ด ร ด ซ ล ท 
 

 ผู้วิจัยใช้แนวคิดการผูกสำนวนกลอนในสำนวนรับนี้ โดยการถอดทำนองสารัตถะออกมา คือ - - - ม / 
- - - ร / - - - - ด / - - - ทฺ / เมื่อเป็นเช่นนี้ จะพบว่าปรากฏเสียงนอกบันไดเสียง คือ เสียงโด (ด) ร่วมเป็น
โครงสร้างหลักของทำนอง ผู้ประพันธ์จึงใช้เสียงโด (ด) มาร้อยเรียงเป็นทำนองขึ้นใหม่ โดยให้ห้องที่ 8 มีการ
เคลื่อนที่ของทำนองในแนววิถีข้ึน คือ ด ซ ล ท / เพ่ือแก้ปัญหาสำนวนกลอนฟาด  

	 การผูกท�ำนองในครึ่งจังหวะแรกใช้แนวคิดการซ่อนเท่า เนื่องจากในครึ่ง

จังหวะแรกเนื้อแท้แล้วเป็นส�ำนวนเท่าเสียงซอล (ซ) แต่ผู้ประพันธ์ได้ผูกท�ำนองข้ึน

โดยเปลีย่นเสยีงของลกูตกในห้องที ่4 เดมิทเีป็นเสยีงซอล (ซ) เปลีย่นเป็นเสยีงท ี(ท) 

และในห้องที่ 8 ได้รักษาเสียงของลูกตกที่ส�ำคัญไว้คงเดิม คือเสียงซอล (ซ) ส่วน 3 

ห้องแรกในคร่ึงจังหวะหลัง ผู้ประพันธ์ได้ใช้เสียงนอกบันไดเสียง คือเสียงฟา (ฟ) 

มาร่วมประกอบเป็นท�ำนองเพื่อให้เกิดมิติของการใช้เสียงที่หลากหลาย และต่อจาก

นั้นห้องที่ 4-8 เป็นการผูกส�ำนวนกลอนแบบเก็บเต็มห้อง

	 ท�ำนองทางพันเกิดขึ้นใหม่

	 การร้อยเรียงท�ำนองในทางพันนี้ ประกอบด้วยส�ำนวนกลอนที่ไม่ซับซ้อน

และส�ำนวนกลอนท่ีมีความซับซ้อนมักปรากฏอยู่เพลงเดี่ยว อีกท้ังส�ำนวนกลอนท่ี

สร้างสรรค์ผูกขึ้นมาใหม่ เป็นการแก้ปัญหาส�ำนวนกลอนฟาด 
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	 ทางฆ้อง

3. การประพันธ์ทำนองทางพัน 
 แนวคิดการประพันธ์ทางพันในเที่ยวหลัง ผู้ประพันธ์ได้วางทำนองในครึ่งจังหวะแรก และสำนวนท้าใน
ครึ่งจังหวะหลังให้เป็นสำนวนที่กระชับโดยยังไม่บรรเลงเก็บเต็มพยางค์ เนื่องจากต้องสร้างทำนองให้ค่อย ๆ 
กระชับจังหวะจนกระท่ังไปเป็นทำนองแบบเก็บเต็มพยางค์  
   

ทลซ - ลท - รํ - ม ํ ซํ ลํ ซํ ม ํ -  รํ - ท - - - รํ มํ รํ - ล - - ลซม - ร - ซ 
 

- ดํ - ซ - ดํ - -  ฟ - ลซฟ ม ร ด ซ ทลซ ร ซ รํ ซ ล ท ด รํ ดํ ท ล ท ดํ รํ 
 

 การผูกทำนองในครึ่งจังหวะแรกใช้แนวคิดการซ่อนเท่า เนื่องจากในครึ่งจังหวะแรกเนื้อแท้แล้วเป็น
สำนวนเท่าเสียงซอล (ซ) แต่ผู้ประพันธ์ได้ผูกทำนองขึ้นโดยเปลี่ยนเสียงของลูกตกในห้องที่ 4 เดิมทีเป็นเสียง
ซอล (ซ) เปลี่ยนเป็นเสียงที (ท) และในห้องท่ี 8 ได้รักษาเสียงของลูกตกที่สำคัญไว้คงเดิม คือเสียงซอล (ซ) ส่วน 
3 ห้องแรกในครึ่งจังหวะหลัง ผู้ประพันธ์ได้ใช้เสียงนอกบันไดเสียง คือเสียงฟา (ฟ) มาร่วมประกอบเป็นทำนอง
เพื่อให้เกิดมิติของการใช้เสียงที่หลากหลาย และต่อจากนั้นห้องที่ 4-8 เป็นการผูกสำนวนกลอนแบบเก็บเต็ม
ห้อง 
 ทำนองทางพันเกิดข้ึนใหม่ 
 การร้อยเรียงทำนองในทางพันนี ้ ประกอบด้วยสำนวนกลอนที่ไม่ซับซ้อนและสำนวนกลอนที ่มี  
ความซับซ้อนมักปรากฏอยู่เพลงเดี่ยว อีกทั้งสำนวนกลอนที่สร้างสรรค์ผูกขึ้นมาใหม่ เป็นการแก้ปัญหาสำนวน 
กลอนฟาด  

 ทางฆ้อง 

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

 ทางซออู้ 

ร ม ฟ ซ ล ม ซฺ ฟ ซฺ ร ฟ ม ฟ ด ม ร ม ซฺ ม ม ม ซฺ ร ร  ม ร ด ร ด ซ ล ท 
 

 ผู้วิจัยใช้แนวคิดการผูกสำนวนกลอนในสำนวนรับนี้ โดยการถอดทำนองสารัตถะออกมา คือ - - - ม / 
- - - ร / - - - - ด / - - - ทฺ / เมื่อเป็นเช่นนี้ จะพบว่าปรากฏเสียงนอกบันไดเสียง คือ เสียงโด (ด) ร่วมเป็น
โครงสร้างหลักของทำนอง ผู้ประพันธ์จึงใช้เสียงโด (ด) มาร้อยเรียงเป็นทำนองขึ้นใหม่ โดยให้ห้องที่ 8 มีการ
เคลื่อนที่ของทำนองในแนววิถีข้ึน คือ ด ซ ล ท / เพ่ือแก้ปัญหาสำนวนกลอนฟาด  

	 ทางซออู้

3. การประพันธ์ทำนองทางพัน 
 แนวคิดการประพันธ์ทางพันในเที่ยวหลัง ผู้ประพันธ์ได้วางทำนองในครึ่งจังหวะแรก และสำนวนท้าใน
ครึ่งจังหวะหลังให้เป็นสำนวนที่กระชับโดยยังไม่บรรเลงเก็บเต็มพยางค์ เนื่องจากต้องสร้างทำนองให้ค่อย ๆ 
กระชับจังหวะจนกระท่ังไปเป็นทำนองแบบเก็บเต็มพยางค์  
   

ทลซ - ลท - รํ - ม ํ ซํ ลํ ซํ ม ํ -  รํ - ท - - - รํ มํ รํ - ล - - ลซม - ร - ซ 
 

- ดํ - ซ - ดํ - -  ฟ - ลซฟ ม ร ด ซ ทลซ ร ซ รํ ซ ล ท ด รํ ดํ ท ล ท ดํ รํ 
 

 การผูกทำนองในครึ่งจังหวะแรกใช้แนวคิดการซ่อนเท่า เนื่องจากในครึ่งจังหวะแรกเนื้อแท้แล้วเป็น
สำนวนเท่าเสียงซอล (ซ) แต่ผู้ประพันธ์ได้ผูกทำนองขึ้นโดยเปลี่ยนเสียงของลูกตกในห้องที่ 4 เดิมทีเป็นเสียง
ซอล (ซ) เปลี่ยนเป็นเสียงที (ท) และในห้องท่ี 8 ได้รักษาเสียงของลูกตกที่สำคัญไว้คงเดิม คือเสียงซอล (ซ) ส่วน 
3 ห้องแรกในครึ่งจังหวะหลัง ผู้ประพันธ์ได้ใช้เสียงนอกบันไดเสียง คือเสียงฟา (ฟ) มาร่วมประกอบเป็นทำนอง
เพื่อให้เกิดมิติของการใช้เสียงที่หลากหลาย และต่อจากนั้นห้องที่ 4-8 เป็นการผูกสำนวนกลอนแบบเก็บเต็ม
ห้อง 
 ทำนองทางพันเกิดข้ึนใหม่ 
 การร้อยเรียงทำนองในทางพันนี ้ ประกอบด้วยสำนวนกลอนที่ไม่ซับซ้อนและสำนวนกลอนที ่มี  
ความซับซ้อนมักปรากฏอยู่เพลงเดี่ยว อีกทั้งสำนวนกลอนที่สร้างสรรค์ผูกขึ้นมาใหม่ เป็นการแก้ปัญหาสำนวน 
กลอนฟาด  

 ทางฆ้อง 

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

 ทางซออู้ 

ร ม ฟ ซ ล ม ซฺ ฟ ซฺ ร ฟ ม ฟ ด ม ร ม ซฺ ม ม ม ซฺ ร ร  ม ร ด ร ด ซ ล ท 
 

 ผู้วิจัยใช้แนวคิดการผูกสำนวนกลอนในสำนวนรับนี้ โดยการถอดทำนองสารัตถะออกมา คือ - - - ม / 
- - - ร / - - - - ด / - - - ทฺ / เมื่อเป็นเช่นนี้ จะพบว่าปรากฏเสียงนอกบันไดเสียง คือ เสียงโด (ด) ร่วมเป็น
โครงสร้างหลักของทำนอง ผู้ประพันธ์จึงใช้เสียงโด (ด) มาร้อยเรียงเป็นทำนองขึ้นใหม่ โดยให้ห้องที่ 8 มีการ
เคลื่อนที่ของทำนองในแนววิถีข้ึน คือ ด ซ ล ท / เพ่ือแก้ปัญหาสำนวนกลอนฟาด  

	 ผู้วิจัยใช้แนวคิดการผูกส�ำนวนกลอนในส�ำนวนรับนี้ โดยการถอดท�ำนอง

สารัตถะออกมา คือ - - - ม / - - - ร / - - - - ด / - - - ทฺ / เมื่อเป็นเช่นนี้ จะพบว่า

ปรากฏเสียงนอกบันไดเสียง คือ เสียงโด (ด) ร่วมเป็นโครงสร้างหลักของท�ำนอง 

ผู้ประพันธ์จึงใช้เสียงโด (ด) มาร้อยเรียงเป็นท�ำนองข้ึนใหม่ โดยให้ห้องท่ี 8 มีการ

เคลื่อนที่ของท�ำนองในแนววิถีขึ้น คือ ด ซ ล ท / เพื่อแก้ปัญหาส�ำนวนกลอนฟาด 

	 นอกจากนีย้งัพบส�ำนวนกลอนฟาดอกีในจงัหวะที ่3 ของส�ำนวนท้า ซึง่หาก

พิจารณาจากทางฆ้องแล้วจะพบว่าในส�ำนวนนี้ทางฆ้องนั้นเป็นมือบังคับ กล่าวคือ 

ทางฆ้องเป็นลกัษณะแบบเกบ็เต็ม 4 พยางค์ หากซออูบ้รรเลงอย่างเช่นทางฆ้องกเ็หน็

ทีจะไม่ได้แสดงภูมิปัญญาของผู้ประพันธ์

	 ทางฆ้อง

สัมผัสนอก 

 นอกจากนี้ยังพบสำนวนกลอนฟาดอีกในจังหวะที่ 3 ของสำนวนท้า ซึ่งหากพิจารณาจากทางฆ้องแล้ว
จะพบว่าในสำนวนนี้ทางฆ้องนั้นเป็นมือบังคับ กล่าวคือ ทางฆ้องเป็นลักษณะแบบเก็บเต็ม 4 พยางค์ หากซออู้
บรรเลงอย่างเช่นทางฆ้องก็เห็นทีจะไม่ได้แสดงภูมิปัญญาของผู้ประพันธ์  

 ทางฆ้อง 

ร ลฺ ร ทฺ ร ม ร ท ฺ ร ลฺ ร ทฺ ร ม ร ท ฺ ม ร ซ ม ซ ร ม ทฺ ร ทฺ ม ร ม ทฺ ร ล 
 

 ทางซออู้ 

ท ร ซ ร ร ล ซ ซ ซ ร ล ล ล รํ ท ท ท ร ล ล ล รํ ท ท ท ม ซ ซ ซ ท ล ล 
 

 หากซออู้บรรเลงเช่นเดียวกับทางฆ้องจะพบว่า ซออู้ไม่สามารถบรรเลงได้เนื่องจากเป็นสำนวนกลอน
ฟาด ผู้วิจัยจึงถอดทำนองสารัตถะในสำนวนท้าเพื่อให้เห็นโครงสร้างของเสียงในสำนวนนี้ ทำนองสารัตถะ คือ  
- - - ร / - - - ซ / - - - ล /  - - - ท / จากนั้นจึงผูกสำนวนกลอนใหม่เพื่อแก้ปัญหาสำนวนกลอนฟาด โดยผูก
สำนวนกลอนให้มสีัมผัสนอกในลักษณะท้า-รับกันภายในประโยค โดยการผูกสำนวนกลอนนี้เป็นการรักษาเสียง
ของลูกตกทำนองสารัตถะไว้ครบทั้ง 4 ห้อง  

  

 

 หากพิจารณาสำนวนในประโยคนี้ ยังพบว่าผู้ประพันธ์ได้ผูกสำนวนกลอนขึ้นในลักษณะการเล่นสมัผัส
เสียง โดยเสียงในพยางค์ที่ 3 และ 4 ของห้องที่ 2-8 จะเป็นการซ้ำเสียงเดียวกัน 2 เสียงภายในห้อง และ
สำนวนกลอนในประโยคนี้ที่ถูกร้อยเรียงขึ้นมาใหม่ถือเป็นสร้างสรรค์ที่แสดงภูมิปัญญาของผู้ประพันธ์ ทั้งนี้
สำนวนกลอนทีเ่กิดข้ึนใหมย่ังคงใช้หลักการการผูกสำนวนกลอนอย่างขนบด้วยความภักด ี

4. เม็ดพรายที่ปรากฏในทางเดี่ยว 
 การประพันธ์เพลงเดี่ยวเพ่ือแสดงภูมิปัญญาของผู้ประพันธ์และการนำไปใช้เพ่ือแสดงทักษะฝีมือของผู้
บรรเลงนั้น ผู้ประพันธ์ย่อมแทรกเม็ดพรายต่าง ๆ เข้าไปในเพลง เพื่อให้ผู้บรรเลงเดี่ยวนั้นได้ถ่ายทอดลีลา
อารมณ์ตามเจตนาของผู้ประพันธ์ไว้อย่างสมบูรณ์ที่สุด ซึ่งในเดี่ยวซออู้เพลงกล่อมนารี สามชั้น ผู้ประพันธ์ได้
แทรกเม็ดพรายต่าง ๆ ไว้ 8 เม็ดพราย ดังนี้ พรมจาก พรมปิด พรมเปิด สะบัด สะอึก รูดสายขึ้น รูดสายลง 
และกระทบเสียง 

ท ร ซ ร ร ล ซ ซ ซ ร ล ล ล รํ ท ท ท ร ล ล ล รํ ท ท ท ม ซ ซ ซ ท ล ล 

	 ทางซออู้

สัมผัสนอก 

 นอกจากนี้ยังพบสำนวนกลอนฟาดอีกในจังหวะที่ 3 ของสำนวนท้า ซึ่งหากพิจารณาจากทางฆ้องแล้ว
จะพบว่าในสำนวนนี้ทางฆ้องนั้นเป็นมือบังคับ กล่าวคือ ทางฆ้องเป็นลักษณะแบบเก็บเต็ม 4 พยางค์ หากซออู้
บรรเลงอย่างเช่นทางฆ้องก็เห็นทีจะไม่ได้แสดงภูมิปัญญาของผู้ประพันธ์  

 ทางฆ้อง 

ร ลฺ ร ทฺ ร ม ร ท ฺ ร ลฺ ร ทฺ ร ม ร ท ฺ ม ร ซ ม ซ ร ม ทฺ ร ทฺ ม ร ม ทฺ ร ล 
 

 ทางซออู้ 

ท ร ซ ร ร ล ซ ซ ซ ร ล ล ล รํ ท ท ท ร ล ล ล รํ ท ท ท ม ซ ซ ซ ท ล ล 
 

 หากซออู้บรรเลงเช่นเดียวกับทางฆ้องจะพบว่า ซออู้ไม่สามารถบรรเลงได้เนื่องจากเป็นสำนวนกลอน
ฟาด ผู้วิจัยจึงถอดทำนองสารัตถะในสำนวนท้าเพื่อให้เห็นโครงสร้างของเสียงในสำนวนนี้ ทำนองสารัตถะ คือ  
- - - ร / - - - ซ / - - - ล /  - - - ท / จากนั้นจึงผูกสำนวนกลอนใหม่เพื่อแก้ปัญหาสำนวนกลอนฟาด โดยผูก
สำนวนกลอนให้มสีัมผัสนอกในลักษณะท้า-รับกันภายในประโยค โดยการผูกสำนวนกลอนนี้เป็นการรักษาเสียง
ของลูกตกทำนองสารัตถะไว้ครบทั้ง 4 ห้อง  

  

 

 หากพิจารณาสำนวนในประโยคนี้ ยังพบว่าผู้ประพันธ์ได้ผูกสำนวนกลอนขึ้นในลักษณะการเล่นสมัผัส
เสียง โดยเสียงในพยางค์ที่ 3 และ 4 ของห้องที่ 2-8 จะเป็นการซ้ำเสียงเดียวกัน 2 เสียงภายในห้อง และ
สำนวนกลอนในประโยคนี้ที่ถูกร้อยเรียงขึ้นมาใหม่ถือเป็นสร้างสรรค์ที่แสดงภูมิปัญญาของผู้ประพันธ์ ทั้งนี้
สำนวนกลอนทีเ่กิดข้ึนใหมย่ังคงใช้หลักการการผูกสำนวนกลอนอย่างขนบด้วยความภักด ี

4. เม็ดพรายที่ปรากฏในทางเดี่ยว 
 การประพันธ์เพลงเดี่ยวเพ่ือแสดงภูมิปัญญาของผู้ประพันธ์และการนำไปใช้เพ่ือแสดงทักษะฝีมือของผู้
บรรเลงนั้น ผู้ประพันธ์ย่อมแทรกเม็ดพรายต่าง ๆ เข้าไปในเพลง เพื่อให้ผู้บรรเลงเดี่ยวนั้นได้ถ่ายทอดลีลา
อารมณ์ตามเจตนาของผู้ประพันธ์ไว้อย่างสมบูรณ์ที่สุด ซึ่งในเดี่ยวซออู้เพลงกล่อมนารี สามชั้น ผู้ประพันธ์ได้
แทรกเม็ดพรายต่าง ๆ ไว้ 8 เม็ดพราย ดังนี้ พรมจาก พรมปิด พรมเปิด สะบัด สะอึก รูดสายขึ้น รูดสายลง 
และกระทบเสียง 

ท ร ซ ร ร ล ซ ซ ซ ร ล ล ล รํ ท ท ท ร ล ล ล รํ ท ท ท ม ซ ซ ซ ท ล ล 

	 หากซออู้บรรเลงเช่นเดียวกับทางฆ้องจะพบว่า ซออู้ไม่สามารถบรรเลงได้

เนื่องจากเป็นส�ำนวนกลอนฟาด ผู้วิจัยจึงถอดท�ำนองสารัตถะในส�ำนวนท้าเพื่อให้

เห็นโครงสร้างของเสียงในส�ำนวนนี้ ท�ำนองสารัตถะ คือ - - - ร / - - - ซ / - - - ล / 

- - - ท / จากนั้นจึงผูกส�ำนวนกลอนใหม่เพื่อแก้ปัญหาส�ำนวนกลอนฟาด โดยผูก

ส�ำนวนกลอนให้มสีมัผสันอกในลกัษณะท้า-รบักนัภายในประโยค โดยการผูกส�ำนวน

กลอนนี้เป็นการรักษาเสียงของลูกตกท�ำนองสารัตถะไว้ครบทั้ง 4 ห้อง 

สัมผัสนอก 

 นอกจากนี้ยังพบสำนวนกลอนฟาดอีกในจังหวะที่ 3 ของสำนวนท้า ซึ่งหากพิจารณาจากทางฆ้องแล้ว
จะพบว่าในสำนวนนี้ทางฆ้องนั้นเป็นมือบังคับ กล่าวคือ ทางฆ้องเป็นลักษณะแบบเก็บเต็ม 4 พยางค์ หากซออู้
บรรเลงอย่างเช่นทางฆ้องก็เห็นทีจะไม่ได้แสดงภูมิปัญญาของผู้ประพันธ์  

 ทางฆ้อง 

ร ลฺ ร ทฺ ร ม ร ท ฺ ร ลฺ ร ทฺ ร ม ร ท ฺ ม ร ซ ม ซ ร ม ทฺ ร ทฺ ม ร ม ทฺ ร ล 
 

 ทางซออู้ 

ท ร ซ ร ร ล ซ ซ ซ ร ล ล ล รํ ท ท ท ร ล ล ล รํ ท ท ท ม ซ ซ ซ ท ล ล 
 

 หากซออู้บรรเลงเช่นเดียวกับทางฆ้องจะพบว่า ซออู้ไม่สามารถบรรเลงได้เนื่องจากเป็นสำนวนกลอน
ฟาด ผู้วิจัยจึงถอดทำนองสารัตถะในสำนวนท้าเพื่อให้เห็นโครงสร้างของเสียงในสำนวนนี้ ทำนองสารัตถะ คือ  
- - - ร / - - - ซ / - - - ล /  - - - ท / จากนั้นจึงผูกสำนวนกลอนใหม่เพื่อแก้ปัญหาสำนวนกลอนฟาด โดยผูก
สำนวนกลอนให้มสีัมผัสนอกในลักษณะท้า-รับกันภายในประโยค โดยการผูกสำนวนกลอนนี้เป็นการรักษาเสียง
ของลูกตกทำนองสารัตถะไว้ครบทั้ง 4 ห้อง  

  

 

 หากพิจารณาสำนวนในประโยคนี้ ยังพบว่าผู้ประพันธ์ได้ผูกสำนวนกลอนขึ้นในลักษณะการเล่นสมัผัส
เสียง โดยเสียงในพยางค์ที่ 3 และ 4 ของห้องที่ 2-8 จะเป็นการซ้ำเสียงเดียวกัน 2 เสียงภายในห้อง และ
สำนวนกลอนในประโยคนี้ที่ถูกร้อยเรียงขึ้นมาใหม่ถือเป็นสร้างสรรค์ที่แสดงภูมิปัญญาของผู้ประพันธ์ ทั้งน้ี
สำนวนกลอนทีเ่กิดข้ึนใหมย่ังคงใช้หลักการการผูกสำนวนกลอนอย่างขนบด้วยความภักด ี

4. เม็ดพรายที่ปรากฏในทางเดี่ยว 
 การประพันธ์เพลงเดี่ยวเพ่ือแสดงภูมิปัญญาของผู้ประพันธ์และการนำไปใช้เพ่ือแสดงทักษะฝีมือของผู้
บรรเลงนั้น ผู้ประพันธ์ย่อมแทรกเม็ดพรายต่าง ๆ เข้าไปในเพลง เพื่อให้ผู้บรรเลงเดี่ยวนั้นได้ถ่ายทอดลีลา
อารมณ์ตามเจตนาของผู้ประพันธ์ไว้อย่างสมบูรณ์ที่สุด ซึ่งในเดี่ยวซออู้เพลงกล่อมนารี สามชั้น ผู้ประพันธ์ได้
แทรกเม็ดพรายต่าง ๆ ไว้ 8 เม็ดพราย ดังนี้ พรมจาก พรมปิด พรมเปิด สะบัด สะอึก รูดสายขึ้น รูดสายลง 
และกระทบเสียง 

ท ร ซ ร ร ล ซ ซ ซ ร ล ล ล รํ ท ท ท ร ล ล ล รํ ท ท ท ม ซ ซ ซ ท ล ล 

	 หากพิจารณาส�ำนวนในประโยคนี้ ยังพบว่าผู้ประพันธ์ได้ผูกส�ำนวนกลอน

ขึ้นในลักษณะการเล่นสัมผัสเสียง โดยเสียงในพยางค์ท่ี 3 และ 4 ของห้องท่ี 2-8 

จะเป็นการซ�้ำเสียงเดียวกัน 2 เสียงภายในห้อง และส�ำนวนกลอนในประโยคนี้ที่

ถูกร้อยเรยีงขึน้มาใหม่ถอืเป็นสร้างสรรค์ทีแ่สดงภมูปัิญญาของผู้ประพนัธ์ ทัง้นีส้�ำนวน

กลอนที่เกิดขึ้นใหม่ยังคงใช้หลักการการผูกส�ำนวนกลอนอย่างขนบด้วยความภักดี

	 4. 	 เม็ดพรายที่ปรากฏในทางเดี่ยว

	 การประพันธ์เพลงเดี่ยวเพื่อแสดงภูมิปัญญาของผู้ประพันธ์และการน�ำไป

ใช้เพือ่แสดงทกัษะฝีมอืของผู้บรรเลงนัน้ ผู้ประพันธ์ย่อมแทรกเมด็พรายต่างๆ เข้าไป

ในเพลง เพื่อให้ผู้บรรเลงเดี่ยวนั้นได้ถ่ายทอดลีลาอารมณ์ตามเจตนาของผู้ประพันธ์

ไว้อย่างสมบูรณ์ที่สุด ซึ่งในเดี่ยวซออู้เพลงกล่อมนารี สามชั้น ผู้ประพันธ์ได้แทรก

เม็ดพรายต่างๆ ไว้ 8 เม็ดพราย ดังนี้ พรมจาก พรมปิด พรมเปิด สะบัด สะอึก รูด

สายขึ้น รูดสายลง และกระทบเสียง

	 การวางต�ำแหน่งของของเม็ดพรายต่างๆ ผู้ประพันธ์จะต้องเลือกต�ำแหน่ง

ในการใส่เมด็พรายนัน้ๆ ให้เหมาะสมกบัท่วงท�ำนอง โดยพจิารณาถงึความเหมาะสม

ว่าส�ำนวนนัน้ๆ ควรใส่เมด็พรายมากน้อยเพยีงใด หากผูป้ระพนัธ์ไม่ค�ำนงึถงึหลกัแห่ง

สนุทรยีะว่าด้วยความงามในความพอแล้ว ท�ำนองนัน้กจ็ะไม่น�ำไปสู่ความเป็นสุนทรียะ 

เนื่องจากขาดความพอดี หรือเรียกง่ายๆ ว่าล้น

	 จากนี้ผู้วิจัยจะแสดงให้เห็นถึงต�ำแหน่งในการใส่เม็ดพรายทั้ง 8 เม็ดพราย 

ในท�ำนองเดีย่วซออูเ้พลงกล่อมนาร ีสามช้ัน ทัง้ในเทีย่วแรก (ทางโอด) และเทีย่วหลงั 

(ทางพัน) ตลอดถึงการใช้คันชัก
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	 ทางฆ้อง

3. การประพันธ์ทำนองทางพัน 
 แนวคิดการประพันธ์ทางพันในเที่ยวหลัง ผู้ประพันธ์ได้วางทำนองในครึ่งจังหวะแรก และสำนวนท้าใน
ครึ่งจังหวะหลังให้เป็นสำนวนที่กระชับโดยยังไม่บรรเลงเก็บเต็มพยางค์ เนื่องจากต้องสร้างทำนองให้ค่อย ๆ 
กระชับจังหวะจนกระท่ังไปเป็นทำนองแบบเก็บเต็มพยางค์  
   

ทลซ - ลท - รํ - ม ํ ซํ ลํ ซํ ม ํ -  รํ - ท - - - รํ มํ รํ - ล - - ลซม - ร - ซ 
 

- ดํ - ซ - ดํ - -  ฟ - ลซฟ ม ร ด ซ ทลซ ร ซ รํ ซ ล ท ด รํ ดํ ท ล ท ดํ รํ 
 

 การผูกทำนองในครึ่งจังหวะแรกใช้แนวคิดการซ่อนเท่า เนื่องจากในครึ่งจังหวะแรกเนื้อแท้แล้วเป็น
สำนวนเท่าเสียงซอล (ซ) แต่ผู้ประพันธ์ได้ผูกทำนองขึ้นโดยเปลี่ยนเสียงของลูกตกในห้องที่ 4 เดิมทีเป็นเสียง
ซอล (ซ) เปลี่ยนเป็นเสียงที (ท) และในห้องท่ี 8 ได้รักษาเสียงของลูกตกที่สำคัญไว้คงเดิม คือเสียงซอล (ซ) ส่วน 
3 ห้องแรกในครึ่งจังหวะหลัง ผู้ประพันธ์ได้ใช้เสียงนอกบันไดเสียง คือเสียงฟา (ฟ) มาร่วมประกอบเป็นทำนอง
เพื่อให้เกิดมิติของการใช้เสียงที่หลากหลาย และต่อจากนั้นห้องที่ 4-8 เป็นการผูกสำนวนกลอนแบบเก็บเต็ม
ห้อง 
 ทำนองทางพันเกิดข้ึนใหม่ 
 การร้อยเรียงทำนองในทางพันนี ้ ประกอบด้วยสำนวนกลอนที่ไม่ซับซ้อนและสำนวนกลอนที ่มี  
ความซับซ้อนมักปรากฏอยู่เพลงเดี่ยว อีกทั้งสำนวนกลอนที่สร้างสรรค์ผูกขึ้นมาใหม่ เป็นการแก้ปัญหาสำนวน 
กลอนฟาด  

 ทางฆ้อง 

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

 ทางซออู้ 

ร ม ฟ ซ ล ม ซฺ ฟ ซฺ ร ฟ ม ฟ ด ม ร ม ซฺ ม ม ม ซฺ ร ร  ม ร ด ร ด ซ ล ท 
 

 ผู้วิจัยใช้แนวคิดการผูกสำนวนกลอนในสำนวนรับนี้ โดยการถอดทำนองสารัตถะออกมา คือ - - - ม / 
- - - ร / - - - - ด / - - - ทฺ / เมื่อเป็นเช่นนี้ จะพบว่าปรากฏเสียงนอกบันไดเสียง คือ เสียงโด (ด) ร่วมเป็น
โครงสร้างหลักของทำนอง ผู้ประพันธ์จึงใช้เสียงโด (ด) มาร้อยเรียงเป็นทำนองขึ้นใหม่ โดยให้ห้องที่ 8 มีการ
เคลื่อนที่ของทำนองในแนววิถีข้ึน คือ ด ซ ล ท / เพ่ือแก้ปัญหาสำนวนกลอนฟาด  

	 ทางซออู้

3. การประพันธ์ทำนองทางพัน 
 แนวคิดการประพันธ์ทางพันในเที่ยวหลัง ผู้ประพันธ์ได้วางทำนองในครึ่งจังหวะแรก และสำนวนท้าใน
ครึ่งจังหวะหลังให้เป็นสำนวนที่กระชับโดยยังไม่บรรเลงเก็บเต็มพยางค์ เนื่องจากต้องสร้างทำนองให้ค่อย ๆ 
กระชับจังหวะจนกระท่ังไปเป็นทำนองแบบเก็บเต็มพยางค์  
   

ทลซ - ลท - รํ - ม ํ ซํ ลํ ซํ ม ํ -  รํ - ท - - - รํ มํ รํ - ล - - ลซม - ร - ซ 
 

- ดํ - ซ - ดํ - -  ฟ - ลซฟ ม ร ด ซ ทลซ ร ซ รํ ซ ล ท ด รํ ดํ ท ล ท ดํ รํ 
 

 การผูกทำนองในครึ่งจังหวะแรกใช้แนวคิดการซ่อนเท่า เนื่องจากในครึ่งจังหวะแรกเนื้อแท้แล้วเป็น
สำนวนเท่าเสียงซอล (ซ) แต่ผู้ประพันธ์ได้ผูกทำนองขึ้นโดยเปลี่ยนเสียงของลูกตกในห้องที่ 4 เดิมทีเป็นเสียง
ซอล (ซ) เปลี่ยนเป็นเสียงที (ท) และในห้องท่ี 8 ได้รักษาเสียงของลูกตกที่สำคัญไว้คงเดิม คือเสียงซอล (ซ) ส่วน 
3 ห้องแรกในครึ่งจังหวะหลัง ผู้ประพันธ์ได้ใช้เสียงนอกบันไดเสียง คือเสียงฟา (ฟ) มาร่วมประกอบเป็นทำนอง
เพื่อให้เกิดมิติของการใช้เสียงที่หลากหลาย และต่อจากนั้นห้องที่ 4-8 เป็นการผูกสำนวนกลอนแบบเก็บเต็ม
ห้อง 
 ทำนองทางพันเกิดข้ึนใหม่ 
 การร้อยเรียงทำนองในทางพันนี ้ ประกอบด้วยสำนวนกลอนที่ไม่ซับซ้อนและสำนวนกลอนที ่มี  
ความซับซ้อนมักปรากฏอยู่เพลงเดี่ยว อีกทั้งสำนวนกลอนที่สร้างสรรค์ผูกขึ้นมาใหม่ เป็นการแก้ปัญหาสำนวน 
กลอนฟาด  

 ทางฆ้อง 

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

 ทางซออู้ 

ร ม ฟ ซ ล ม ซฺ ฟ ซฺ ร ฟ ม ฟ ด ม ร ม ซฺ ม ม ม ซฺ ร ร  ม ร ด ร ด ซ ล ท 
 

 ผู้วิจัยใช้แนวคิดการผูกสำนวนกลอนในสำนวนรับนี้ โดยการถอดทำนองสารัตถะออกมา คือ - - - ม / 
- - - ร / - - - - ด / - - - ทฺ / เมื่อเป็นเช่นนี้ จะพบว่าปรากฏเสียงนอกบันไดเสียง คือ เสียงโด (ด) ร่วมเป็น
โครงสร้างหลักของทำนอง ผู้ประพันธ์จึงใช้เสียงโด (ด) มาร้อยเรียงเป็นทำนองขึ้นใหม่ โดยให้ห้องที่ 8 มีการ
เคลื่อนที่ของทำนองในแนววิถีข้ึน คือ ด ซ ล ท / เพ่ือแก้ปัญหาสำนวนกลอนฟาด  

	 ผู้วิจัยใช้แนวคิดการผูกส�ำนวนกลอนในส�ำนวนรับนี้ โดยการถอดท�ำนอง

สารัตถะออกมา คือ - - - ม / - - - ร / - - - - ด / - - - ทฺ / เมื่อเป็นเช่นนี้ จะพบว่า

ปรากฏเสียงนอกบันไดเสียง คือ เสียงโด (ด) ร่วมเป็นโครงสร้างหลักของท�ำนอง 

ผู้ประพันธ์จึงใช้เสียงโด (ด) มาร้อยเรียงเป็นท�ำนองข้ึนใหม่ โดยให้ห้องที่ 8 มีการ

เคลื่อนที่ของท�ำนองในแนววิถีขึ้น คือ ด ซ ล ท / เพื่อแก้ปัญหาส�ำนวนกลอนฟาด 

	 นอกจากนีย้งัพบส�ำนวนกลอนฟาดอกีในจงัหวะที ่3 ของส�ำนวนท้า ซ่ึงหาก

พิจารณาจากทางฆ้องแล้วจะพบว่าในส�ำนวนนี้ทางฆ้องนั้นเป็นมือบังคับ กล่าวคือ 

ทางฆ้องเป็นลกัษณะแบบเกบ็เต็ม 4 พยางค์ หากซออูบ้รรเลงอย่างเช่นทางฆ้องก็เหน็

ทีจะไม่ได้แสดงภูมิปัญญาของผู้ประพันธ์

	 ทางฆ้อง

สัมผัสนอก 

 นอกจากนี้ยังพบสำนวนกลอนฟาดอีกในจังหวะที่ 3 ของสำนวนท้า ซึ่งหากพิจารณาจากทางฆ้องแล้ว
จะพบว่าในสำนวนนี้ทางฆ้องนั้นเป็นมือบังคับ กล่าวคือ ทางฆ้องเป็นลักษณะแบบเก็บเต็ม 4 พยางค์ หากซออู้
บรรเลงอย่างเช่นทางฆ้องก็เห็นทีจะไม่ได้แสดงภูมิปัญญาของผู้ประพันธ์  

 ทางฆ้อง 

ร ลฺ ร ทฺ ร ม ร ท ฺ ร ลฺ ร ทฺ ร ม ร ท ฺ ม ร ซ ม ซ ร ม ทฺ ร ทฺ ม ร ม ทฺ ร ล 
 

 ทางซออู้ 

ท ร ซ ร ร ล ซ ซ ซ ร ล ล ล รํ ท ท ท ร ล ล ล รํ ท ท ท ม ซ ซ ซ ท ล ล 
 

 หากซออู้บรรเลงเช่นเดียวกับทางฆ้องจะพบว่า ซออู้ไม่สามารถบรรเลงได้เนื่องจากเป็นสำนวนกลอน
ฟาด ผู้วิจัยจึงถอดทำนองสารัตถะในสำนวนท้าเพื่อให้เห็นโครงสร้างของเสียงในสำนวนนี้ ทำนองสารัตถะ คือ  
- - - ร / - - - ซ / - - - ล /  - - - ท / จากนั้นจึงผูกสำนวนกลอนใหม่เพื่อแก้ปัญหาสำนวนกลอนฟาด โดยผูก
สำนวนกลอนให้มสีัมผัสนอกในลักษณะท้า-รับกันภายในประโยค โดยการผูกสำนวนกลอนนี้เป็นการรักษาเสียง
ของลูกตกทำนองสารัตถะไว้ครบทั้ง 4 ห้อง  

  

 

 หากพิจารณาสำนวนในประโยคนี้ ยังพบว่าผู้ประพันธ์ได้ผูกสำนวนกลอนขึ้นในลักษณะการเล่นสมัผัส
เสียง โดยเสียงในพยางค์ที่ 3 และ 4 ของห้องที่ 2-8 จะเป็นการซ้ำเสียงเดียวกัน 2 เสียงภายในห้อง และ
สำนวนกลอนในประโยคนี้ที่ถูกร้อยเรียงขึ้นมาใหม่ถือเป็นสร้างสรรค์ที่แสดงภูมิปัญญาของผู้ประพันธ์ ทั้งนี้
สำนวนกลอนทีเ่กิดข้ึนใหมย่ังคงใช้หลักการการผูกสำนวนกลอนอย่างขนบด้วยความภักด ี

4. เม็ดพรายที่ปรากฏในทางเดี่ยว 
 การประพันธ์เพลงเดี่ยวเพ่ือแสดงภูมิปัญญาของผู้ประพันธ์และการนำไปใช้เพ่ือแสดงทักษะฝีมือของผู้
บรรเลงนั้น ผู้ประพันธ์ย่อมแทรกเม็ดพรายต่าง ๆ เข้าไปในเพลง เพื่อให้ผู้บรรเลงเดี่ยวนั้นได้ถ่ายทอดลีลา
อารมณ์ตามเจตนาของผู้ประพันธ์ไว้อย่างสมบูรณ์ที่สุด ซึ่งในเดี่ยวซออู้เพลงกล่อมนารี สามชั้น ผู้ประพันธ์ได้
แทรกเม็ดพรายต่าง ๆ ไว้ 8 เม็ดพราย ดังนี้ พรมจาก พรมปิด พรมเปิด สะบัด สะอึก รูดสายขึ้น รูดสายลง 
และกระทบเสียง 

ท ร ซ ร ร ล ซ ซ ซ ร ล ล ล รํ ท ท ท ร ล ล ล รํ ท ท ท ม ซ ซ ซ ท ล ล 

	 ทางซออู้

สัมผัสนอก 

 นอกจากนี้ยังพบสำนวนกลอนฟาดอีกในจังหวะที่ 3 ของสำนวนท้า ซึ่งหากพิจารณาจากทางฆ้องแล้ว
จะพบว่าในสำนวนนี้ทางฆ้องนั้นเป็นมือบังคับ กล่าวคือ ทางฆ้องเป็นลักษณะแบบเก็บเต็ม 4 พยางค์ หากซออู้
บรรเลงอย่างเช่นทางฆ้องก็เห็นทีจะไม่ได้แสดงภูมิปัญญาของผู้ประพันธ์  

 ทางฆ้อง 

ร ลฺ ร ทฺ ร ม ร ท ฺ ร ลฺ ร ทฺ ร ม ร ท ฺ ม ร ซ ม ซ ร ม ทฺ ร ทฺ ม ร ม ทฺ ร ล 
 

 ทางซออู้ 

ท ร ซ ร ร ล ซ ซ ซ ร ล ล ล รํ ท ท ท ร ล ล ล รํ ท ท ท ม ซ ซ ซ ท ล ล 
 

 หากซออู้บรรเลงเช่นเดียวกับทางฆ้องจะพบว่า ซออู้ไม่สามารถบรรเลงได้เนื่องจากเป็นสำนวนกลอน
ฟาด ผู้วิจัยจึงถอดทำนองสารัตถะในสำนวนท้าเพื่อให้เห็นโครงสร้างของเสียงในสำนวนนี้ ทำนองสารัตถะ คือ  
- - - ร / - - - ซ / - - - ล /  - - - ท / จากนั้นจึงผูกสำนวนกลอนใหม่เพื่อแก้ปัญหาสำนวนกลอนฟาด โดยผูก
สำนวนกลอนให้มสีัมผัสนอกในลักษณะท้า-รับกันภายในประโยค โดยการผูกสำนวนกลอนนี้เป็นการรักษาเสียง
ของลูกตกทำนองสารัตถะไว้ครบทั้ง 4 ห้อง  

  

 

 หากพิจารณาสำนวนในประโยคนี้ ยังพบว่าผู้ประพันธ์ได้ผูกสำนวนกลอนขึ้นในลักษณะการเล่นสมัผัส
เสียง โดยเสียงในพยางค์ที่ 3 และ 4 ของห้องที่ 2-8 จะเป็นการซ้ำเสียงเดียวกัน 2 เสียงภายในห้อง และ
สำนวนกลอนในประโยคนี้ที่ถูกร้อยเรียงขึ้นมาใหม่ถือเป็นสร้างสรรค์ที่แสดงภูมิปัญญาของผู้ประพันธ์ ทั้งนี้
สำนวนกลอนทีเ่กิดข้ึนใหมย่ังคงใช้หลักการการผูกสำนวนกลอนอย่างขนบด้วยความภักด ี

4. เม็ดพรายที่ปรากฏในทางเดี่ยว 
 การประพันธ์เพลงเดี่ยวเพ่ือแสดงภูมิปัญญาของผู้ประพันธ์และการนำไปใช้เพ่ือแสดงทักษะฝีมือของผู้
บรรเลงนั้น ผู้ประพันธ์ย่อมแทรกเม็ดพรายต่าง ๆ เข้าไปในเพลง เพื่อให้ผู้บรรเลงเดี่ยวนั้นได้ถ่ายทอดลีลา
อารมณ์ตามเจตนาของผู้ประพันธ์ไว้อย่างสมบูรณ์ที่สุด ซึ่งในเดี่ยวซออู้เพลงกล่อมนารี สามชั้น ผู้ประพันธ์ได้
แทรกเม็ดพรายต่าง ๆ ไว้ 8 เม็ดพราย ดังนี้ พรมจาก พรมปิด พรมเปิด สะบัด สะอึก รูดสายขึ้น รูดสายลง 
และกระทบเสียง 

ท ร ซ ร ร ล ซ ซ ซ ร ล ล ล รํ ท ท ท ร ล ล ล รํ ท ท ท ม ซ ซ ซ ท ล ล 

	 หากซออู้บรรเลงเช่นเดียวกับทางฆ้องจะพบว่า ซออู้ไม่สามารถบรรเลงได้

เนื่องจากเป็นส�ำนวนกลอนฟาด ผู้วิจัยจึงถอดท�ำนองสารัตถะในส�ำนวนท้าเพ่ือให้

เห็นโครงสร้างของเสียงในส�ำนวนนี้ ท�ำนองสารัตถะ คือ - - - ร / - - - ซ / - - - ล / 

- - - ท / จากนั้นจึงผูกส�ำนวนกลอนใหม่เพื่อแก้ปัญหาส�ำนวนกลอนฟาด โดยผูก

ส�ำนวนกลอนให้มสีมัผสันอกในลกัษณะท้า-รบักนัภายในประโยค โดยการผูกส�ำนวน

กลอนนี้เป็นการรักษาเสียงของลูกตกท�ำนองสารัตถะไว้ครบทั้ง 4 ห้อง 

สัมผัสนอก 

 นอกจากนี้ยังพบสำนวนกลอนฟาดอีกในจังหวะที่ 3 ของสำนวนท้า ซึ่งหากพิจารณาจากทางฆ้องแล้ว
จะพบว่าในสำนวนนี้ทางฆ้องนั้นเป็นมือบังคับ กล่าวคือ ทางฆ้องเป็นลักษณะแบบเก็บเต็ม 4 พยางค์ หากซออู้
บรรเลงอย่างเช่นทางฆ้องก็เห็นทีจะไม่ได้แสดงภูมิปัญญาของผู้ประพันธ์  

 ทางฆ้อง 

ร ลฺ ร ทฺ ร ม ร ท ฺ ร ลฺ ร ทฺ ร ม ร ท ฺ ม ร ซ ม ซ ร ม ทฺ ร ทฺ ม ร ม ทฺ ร ล 
 

 ทางซออู้ 

ท ร ซ ร ร ล ซ ซ ซ ร ล ล ล รํ ท ท ท ร ล ล ล รํ ท ท ท ม ซ ซ ซ ท ล ล 
 

 หากซออู้บรรเลงเช่นเดียวกับทางฆ้องจะพบว่า ซออู้ไม่สามารถบรรเลงได้เนื่องจากเป็นสำนวนกลอน
ฟาด ผู้วิจัยจึงถอดทำนองสารัตถะในสำนวนท้าเพื่อให้เห็นโครงสร้างของเสียงในสำนวนนี้ ทำนองสารัตถะ คือ  
- - - ร / - - - ซ / - - - ล /  - - - ท / จากนั้นจึงผูกสำนวนกลอนใหม่เพื่อแก้ปัญหาสำนวนกลอนฟาด โดยผูก
สำนวนกลอนให้มสีัมผัสนอกในลักษณะท้า-รับกันภายในประโยค โดยการผูกสำนวนกลอนนี้เป็นการรักษาเสียง
ของลูกตกทำนองสารัตถะไว้ครบทั้ง 4 ห้อง  

  

 

 หากพิจารณาสำนวนในประโยคนี้ ยังพบว่าผู้ประพันธ์ได้ผูกสำนวนกลอนขึ้นในลักษณะการเล่นสมัผัส
เสียง โดยเสียงในพยางค์ที่ 3 และ 4 ของห้องที่ 2-8 จะเป็นการซ้ำเสียงเดียวกัน 2 เสียงภายในห้อง และ
สำนวนกลอนในประโยคนี้ที่ถูกร้อยเรียงขึ้นมาใหม่ถือเป็นสร้างสรรค์ที่แสดงภูมิปัญญาของผู้ประพันธ์ ทั้งนี้
สำนวนกลอนทีเ่กิดข้ึนใหมย่ังคงใช้หลักการการผูกสำนวนกลอนอย่างขนบด้วยความภักด ี

4. เม็ดพรายที่ปรากฏในทางเดี่ยว 
 การประพันธ์เพลงเดี่ยวเพ่ือแสดงภูมิปัญญาของผู้ประพันธ์และการนำไปใช้เพ่ือแสดงทักษะฝีมือของผู้
บรรเลงนั้น ผู้ประพันธ์ย่อมแทรกเม็ดพรายต่าง ๆ เข้าไปในเพลง เพื่อให้ผู้บรรเลงเดี่ยวนั้นได้ถ่ายทอดลีลา
อารมณ์ตามเจตนาของผู้ประพันธ์ไว้อย่างสมบูรณ์ที่สุด ซึ่งในเดี่ยวซออู้เพลงกล่อมนารี สามชั้น ผู้ประพันธ์ได้
แทรกเม็ดพรายต่าง ๆ ไว้ 8 เม็ดพราย ดังนี้ พรมจาก พรมปิด พรมเปิด สะบัด สะอึก รูดสายขึ้น รูดสายลง 
และกระทบเสียง 

ท ร ซ ร ร ล ซ ซ ซ ร ล ล ล รํ ท ท ท ร ล ล ล รํ ท ท ท ม ซ ซ ซ ท ล ล 

	 หากพิจารณาส�ำนวนในประโยคนี้ ยังพบว่าผู้ประพันธ์ได้ผูกส�ำนวนกลอน

ขึ้นในลักษณะการเล่นสัมผัสเสียง โดยเสียงในพยางค์ที่ 3 และ 4 ของห้องที่ 2-8 

จะเป็นการซ�้ำเสียงเดียวกัน 2 เสียงภายในห้อง และส�ำนวนกลอนในประโยคนี้ที่

ถกูร้อยเรยีงขึน้มาใหม่ถอืเป็นสร้างสรรค์ทีแ่สดงภมูปัิญญาของผูป้ระพนัธ์ ท้ังนีส้�ำนวน

กลอนที่เกิดขึ้นใหม่ยังคงใช้หลักการการผูกส�ำนวนกลอนอย่างขนบด้วยความภักดี

	 4. 	 เม็ดพรายที่ปรากฏในทางเดี่ยว

	 การประพันธ์เพลงเดี่ยวเพื่อแสดงภูมิปัญญาของผู้ประพันธ์และการน�ำไป

ใช้เพือ่แสดงทกัษะฝีมอืของผูบ้รรเลงนัน้ ผูป้ระพนัธ์ย่อมแทรกเมด็พรายต่างๆ เข้าไป

ในเพลง เพื่อให้ผู้บรรเลงเดี่ยวนั้นได้ถ่ายทอดลีลาอารมณ์ตามเจตนาของผู้ประพันธ์

ไว้อย่างสมบูรณ์ที่สุด ซึ่งในเดี่ยวซออู้เพลงกล่อมนารี สามช้ัน ผู้ประพันธ์ได้แทรก

เม็ดพรายต่างๆ ไว้ 8 เม็ดพราย ดังนี้ พรมจาก พรมปิด พรมเปิด สะบัด สะอึก รูด

สายขึ้น รูดสายลง และกระทบเสียง

	 การวางต�ำแหน่งของของเม็ดพรายต่างๆ ผู้ประพันธ์จะต้องเลือกต�ำแหน่ง

ในการใส่เมด็พรายนัน้ๆ ให้เหมาะสมกบัท่วงท�ำนอง โดยพจิารณาถงึความเหมาะสม

ว่าส�ำนวนน้ันๆ ควรใส่เมด็พรายมากน้อยเพยีงใด หากผูป้ระพนัธ์ไม่ค�ำนงึถงึหลกัแห่ง

สนุทรยีะว่าด้วยความงามในความพอแล้ว ท�ำนองน้ันกจ็ะไม่น�ำไปสูค่วามเป็นสนุทรยีะ 

เนื่องจากขาดความพอดี หรือเรียกง่ายๆ ว่าล้น

	 จากนี้ผู้วิจัยจะแสดงให้เห็นถึงต�ำแหน่งในการใส่เม็ดพรายทั้ง 8 เม็ดพราย 

ในท�ำนองเด่ียวซออูเ้พลงกล่อมนาร ีสามช้ัน ทัง้ในเทีย่วแรก (ทางโอด) และเทีย่วหลงั 

(ทางพัน) ตลอดถึงการใช้คันชัก
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เดี่ยวซออู้ เพลงกล่อมนารี สามชั้น

หน้าทับปรกไก่

เที่ยวแรก (ทางโอด) 

 การวางตำแหน่งของของเม็ดพรายต่าง ๆ ผู้ประพันธ์จะต้องเลือกตำแหน่งในการใส่เม็ดพรายนั้น ๆ ให้
เหมาะสมกับท่วงทำนอง โดยพิจารณาถึงความเหมาะสมว่าสำนวนนั้น ๆ ควรใส่เม็ดพรายมากน้อยเพียงใด หาก
ผู้ประพันธ์ไม่คำนึงถึงหลักแห่งสุนทรียะว่าด้วยความงามในความพอแล้ว ทำนองนั้นก็จะไม่นำไปสู่ความเป็น
สุนทรียะ เนื่องจากขาดความพอดี หรือเรียกง่าย ๆ ว่าล้น 
 จากนี้ผู้วิจัยจะแสดงให้เห็นถึงตำแหน่งในการใส่เม็ดพรายทั้ง 8 เม็ดพราย ในทำนองเดี่ยวซออู้เพลง
กล่อมนารี สามชั้น ทั้งในเที่ยวแรก (ทางโอด) และเท่ียวหลัง (ทางพัน) ตลอดถึงการใช้คันชัก 
 

เดี่ยวซออู้ เพลงกล่อมนารี สามช้ัน 

หน้าทับปรกไก่ 

เที่ยวแรก (ทางโอด)  

ทลซ - ลท - ดํ - ร ํ รํมํรํ - ซํร ํ มํ รํดํ - ซ - ร - ม รํมซ - ทลซ ลท - ล - ท - ดํ  รํดท ดรํ 
 

- - ลซม รมร ซฺ - ด - - - ซฺร ม รด -  รม - ซ - ล ดํซล๎ซ - ล ซม มรด - ร ม รซฺม - มรด 
 

- - - ด - - - ฟ - ม - ฟ ลซฟ ม ร - - ดรม ซล๎ซ - ร มร ซฺ - ซ ทลซลทล รํท  -  ท 
 

- - - ท - - - ท ลซ - ลท ร ํรํมํรํ - ม ํ - ซํ - ม ํ รํมรํ - ม ํ รํดํ ท - ดํ รดํ ท - ล 
 

 ลทล - รํซ ท ลซ - ลท - รํ - ท ล รํท - ทลซ - - - ม ลซมลซ - ล ท ล รํ ซ ท ล ซ ท 
 

- ร - ม ล มซ - ล ท รํ ซ ล ท ลซ - ล ซม - ซฺ ซ ม ซ ล ม ร ม ซ ลท ซ ล - ล 
 

- รํ - ท รํมํ รํ - ซ ํ - มํ รํ ซ ลท ล รํท - ททท - ร - ม ลซมลซ - ล รทํ ล - ซม ซฺรมลซ - ซ 
 

เที่ยวหลัง (ทางพัน)  

ทลซ - ลท - รํ - ม ํ ซํ ลํ ซํ ม ํ -  รํ - ท - - - รํ มํ รํ - ล - - ลซม - ร - ซ 
 

- ดํ - ซ - ดํ - -  ฟ - ลซฟ ม ร ด ซ ทลซ ร ซ รํ ซ ล ท ด รํ ดํ ท ล ท ดํ รํ 
 

เที่ยวหลัง (ทางพัน) 

 การวางตำแหน่งของของเม็ดพรายต่าง ๆ ผู้ประพันธ์จะต้องเลือกตำแหน่งในการใส่เม็ดพรายนั้น ๆ ให้
เหมาะสมกับท่วงทำนอง โดยพิจารณาถึงความเหมาะสมว่าสำนวนนั้น ๆ ควรใส่เม็ดพรายมากน้อยเพียงใด หาก
ผู้ประพันธ์ไม่คำนึงถึงหลักแห่งสุนทรียะว่าด้วยความงามในความพอแล้ว ทำนองนั้นก็จะไม่นำไปสู่ความเป็น
สุนทรียะ เนื่องจากขาดความพอดี หรือเรียกง่าย ๆ ว่าล้น 
 จากนี้ผู้วิจัยจะแสดงให้เห็นถึงตำแหน่งในการใส่เม็ดพรายทั้ง 8 เม็ดพราย ในทำนองเดี่ยวซออู้เพลง
กล่อมนารี สามชั้น ทั้งในเที่ยวแรก (ทางโอด) และเท่ียวหลัง (ทางพัน) ตลอดถึงการใช้คันชัก 
 

เดี่ยวซออู้ เพลงกล่อมนารี สามช้ัน 

หน้าทับปรกไก่ 

เที่ยวแรก (ทางโอด)  

ทลซ - ลท - ดํ - ร ํ รํมํรํ - ซํร ํ มํ รํดํ - ซ - ร - ม รํมซ - ทลซ ลท - ล - ท - ดํ  รํดท ดรํ 
 

- - ลซม รมร ซฺ - ด - - - ซฺร ม รด -  รม - ซ - ล ดํซล๎ซ - ล ซม มรด - ร ม รซฺม - มรด 
 

- - - ด - - - ฟ - ม - ฟ ลซฟ ม ร - - ดรม ซล๎ซ - ร มร ซฺ - ซ ทลซลทล รํท  -  ท 
 

- - - ท - - - ท ลซ - ลท ร ํรํมํรํ - ม ํ - ซํ - ม ํ รํมรํ - ม ํ รํดํ ท - ดํ รดํ ท - ล 
 

 ลทล - รํซ ท ลซ - ลท - รํ - ท ล รํท - ทลซ - - - ม ลซมลซ - ล ท ล รํ ซ ท ล ซ ท 
 

- ร - ม ล มซ - ล ท รํ ซ ล ท ลซ - ล ซม - ซฺ ซ ม ซ ล ม ร ม ซ ลท ซ ล - ล 
 

- รํ - ท รํมํ รํ - ซ ํ - มํ รํ ซ ลท ล รํท - ททท - ร - ม ลซมลซ - ล รทํ ล - ซม ซฺรมลซ - ซ 
 

เที่ยวหลัง (ทางพัน)  

ทลซ - ลท - รํ - ม ํ ซํ ลํ ซํ ม ํ -  รํ - ท - - - รํ มํ รํ - ล - - ลซม - ร - ซ 
 

- ดํ - ซ - ดํ - -  ฟ - ลซฟ ม ร ด ซ ทลซ ร ซ รํ ซ ล ท ด รํ ดํ ท ล ท ดํ รํ 
 

- ล ๎ซ ร ซฺ ม ร ด ร ซฺ ม ร ม ล๎ ซ ม  ด ดํ ม ซ ดํ ล๎ ซ ม ม ซฺ ด ร ซฺ ม มรด 
 

ร ม ฟ ซ ล ม ซ ฺฟ ซ ฺร ฟ ม ฟ ด ม ร ม ซฺ ม ม ม ซฺ ร ร  ม ร ด ร ด ซ ล ท 
 

ท ร ซ ร ร ล ซ ซ ซ ร ล ล ล รํ ท ท ท ร ล ล ล รํ ท ท ท ม ซ ซ ซ ท ล ล 
 

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

ท - รํ ท รํ รํ ท ร ํ ท ล ซ ล ๎ ซ ม ร ม รํ ท ล ซ ม ลทลซ - ม  ซฺ ด - ดรม ร ทรํท - ล 
 

ร ม ซฺ ม ทลซ ม ซ ล ท รํ ล ท รํ ล ท รํ ร รํ ด ํ ท ล ซ ม ซ ล ท ม ซ ล ม - 
 

ส่วนแถม 1 จังหวะหน้าทับ 

ซ - ร ม ซ ล ท - ท - ท ม ซ ท ล ซ ร ม ซฺ ม ทลซ ท รํ ท ล ซ ม ซ ท ล ซ 
 

- ล -ท  - ดํ - ร ํ - - - ดํ ดํทรํดํ - ซ - ร - ม รํมซ - ทลซ ลท - ล - ท ดํรํดํ ท ลซ - ร ํ
 

 จะเห็นได้ว่า เม็ดพรายทั้ง 8 เม็ดพราย ได้ถูกจัดวางในตำแหน่งที่ควรจะเป็นไปในบริบทของการเดี่ยว
ซออู้ เม็ดพรายทั้ง 8 นี้ ถือเป็นส่วนช่วยสร้างลีลาของทำนองนั้น ๆ ให้เกิดความวิจิตรทางอารมณ์มากขึ้น ซึ่ง
เม็ดพรายเหล่านี้ผู้บรรเลงจะต้องใช้ทักษะในการควบคุมคุณภาพเสียงสั้น ยาว หนัก เบา โดยกำหนดความสั้น 
ยาว หนัก เบาตามลมหายใจ เพ่ือส่งเสริมให้เม็ดพรายต่าง ๆ นั้นมีความไพเราะวิจิตรยิ่งขึ้น 
 การประพันธ์เดี่ยวซออู้ เพลงกล่อมนารี สามชั้น ผู้วิจัยได้วางโครงสร้างของเพลงไว้อย่างขนบโบราณ 
กล่าวคือ การบรรเลงเที่ยวแรกให้เป็นทางโอด และการบรรเลงเที่ยวหลังให้เป็นทางพัน และความพิเศษของ
การประพันธ์ครั้งนี้ ผู้ประพันธ์ได้แถมเพิ่มเข้าไป 1 จังหวะหน้าทับปรบไก่ ต่อท้ายในเที่ยวพัน เพื่อให้การ
บรรเลงส่วนขึ้นเพลงและลงจบเพลงเป็นสำนวนพญาเช่นเดียวกัน 
 นอกจากนี้ผู้ประพันธ์ยังใช้หลักการประพันธ์ในทางโอด โดยใช้แนวทางการเอื้อนของการขับร้องมา
เป็นทำนองร่วมในการประพันธ์ทางโอด และได้สร้างสรรค์ทำนองเกิดขึ้นใหม่ในเที่ยวโอด (จังหวะสุดท้าย) ซึ่ง
ทำนองนี้จะมีความถี่กระชับของทำนองมากกว่าการเอ้ือนโดยทั่วไป โดยมากแล้วเรามักพบทำนองลักษณะนี้ใน
เดี่ยวเพลงกลุ่มสำเนียงมอญ เช่น สารถี สุรินทราหู สุดสงวน แขกมอญ เป็นต้น 

- ล ๎ซ ร ซฺ ม ร ด ร ซฺ ม ร ม ล๎ ซ ม  ด ดํ ม ซ ดํ ล๎ ซ ม ม ซฺ ด ร ซฺ ม มรด 
 

ร ม ฟ ซ ล ม ซ ฺฟ ซ ฺร ฟ ม ฟ ด ม ร ม ซฺ ม ม ม ซฺ ร ร  ม ร ด ร ด ซ ล ท 
 

ท ร ซ ร ร ล ซ ซ ซ ร ล ล ล รํ ท ท ท ร ล ล ล รํ ท ท ท ม ซ ซ ซ ท ล ล 
 

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

ท - รํ ท รํ รํ ท ร ํ ท ล ซ ล ๎ ซ ม ร ม รํ ท ล ซ ม ลทลซ - ม  ซฺ ด - ดรม ร ทรํท - ล 
 

ร ม ซฺ ม ทลซ ม ซ ล ท รํ ล ท รํ ล ท รํ ร รํ ด ํ ท ล ซ ม ซ ล ท ม ซ ล ม - 
 

ส่วนแถม 1 จังหวะหน้าทับ 

ซ - ร ม ซ ล ท - ท - ท ม ซ ท ล ซ ร ม ซฺ ม ทลซ ท รํ ท ล ซ ม ซ ท ล ซ 
 

- ล -ท  - ดํ - ร ํ - - - ดํ ดํทรํดํ - ซ - ร - ม รํมซ - ทลซ ลท - ล - ท ดํรํดํ ท ลซ - ร ํ
 

 จะเห็นได้ว่า เม็ดพรายทั้ง 8 เม็ดพราย ได้ถูกจัดวางในตำแหน่งที่ควรจะเป็นไปในบริบทของการเดี่ยว
ซออู้ เม็ดพรายทั้ง 8 นี้ ถือเป็นส่วนช่วยสร้างลีลาของทำนองนั้น ๆ ให้เกิดความวิจิตรทางอารมณ์มากขึ้น ซึ่ง
เม็ดพรายเหล่านี้ผู้บรรเลงจะต้องใช้ทักษะในการควบคุมคุณภาพเสียงสั้น ยาว หนัก เบา โดยกำหนดความสั้น 
ยาว หนัก เบาตามลมหายใจ เพ่ือส่งเสริมให้เม็ดพรายต่าง ๆ นั้นมีความไพเราะวิจิตรยิ่งขึ้น 
 การประพันธ์เดี่ยวซออู้ เพลงกล่อมนารี สามชั้น ผู้วิจัยได้วางโครงสร้างของเพลงไว้อย่างขนบโบราณ 
กล่าวคือ การบรรเลงเที่ยวแรกให้เป็นทางโอด และการบรรเลงเที่ยวหลังให้เป็นทางพัน และความพิเศษของ
การประพันธ์ครั้งนี้ ผู้ประพันธ์ได้แถมเพิ่มเข้าไป 1 จังหวะหน้าทับปรบไก่ ต่อท้ายในเที่ยวพัน เพื่อให้การ
บรรเลงส่วนขึ้นเพลงและลงจบเพลงเป็นสำนวนพญาเช่นเดียวกัน 
 นอกจากนี้ผู้ประพันธ์ยังใช้หลักการประพันธ์ในทางโอด โดยใช้แนวทางการเอื้อนของการขับร้องมา
เป็นทำนองร่วมในการประพันธ์ทางโอด และได้สร้างสรรค์ทำนองเกิดขึ้นใหม่ในเที่ยวโอด (จังหวะสุดท้าย) ซึ่ง
ทำนองนี้จะมีความถี่กระชับของทำนองมากกว่าการเอ้ือนโดยทั่วไป โดยมากแล้วเรามักพบทำนองลักษณะนี้ใน
เดี่ยวเพลงกลุ่มสำเนียงมอญ เช่น สารถี สุรินทราหู สุดสงวน แขกมอญ เป็นต้น 

ส่วนแถม 1 จังหวะหน้าทับ

- ล ๎ซ ร ซฺ ม ร ด ร ซฺ ม ร ม ล๎ ซ ม  ด ดํ ม ซ ดํ ล๎ ซ ม ม ซฺ ด ร ซฺ ม มรด 
 

ร ม ฟ ซ ล ม ซ ฺฟ ซ ฺร ฟ ม ฟ ด ม ร ม ซฺ ม ม ม ซฺ ร ร  ม ร ด ร ด ซ ล ท 
 

ท ร ซ ร ร ล ซ ซ ซ ร ล ล ล รํ ท ท ท ร ล ล ล รํ ท ท ท ม ซ ซ ซ ท ล ล 
 

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

ท - รํ ท รํ รํ ท ร ํ ท ล ซ ล ๎ ซ ม ร ม รํ ท ล ซ ม ลทลซ - ม  ซฺ ด - ดรม ร ทรํท - ล 
 

ร ม ซฺ ม ทลซ ม ซ ล ท รํ ล ท รํ ล ท รํ ร รํ ด ํ ท ล ซ ม ซ ล ท ม ซ ล ม - 
 

ส่วนแถม 1 จังหวะหน้าทับ 

ซ - ร ม ซ ล ท - ท - ท ม ซ ท ล ซ ร ม ซฺ ม ทลซ ท รํ ท ล ซ ม ซ ท ล ซ 
 

- ล -ท  - ดํ - ร ํ - - - ดํ ดํทรํดํ - ซ - ร - ม รํมซ - ทลซ ลท - ล - ท ดํรํดํ ท ลซ - ร ํ
 

 จะเห็นได้ว่า เม็ดพรายทั้ง 8 เม็ดพราย ได้ถูกจัดวางในตำแหน่งที่ควรจะเป็นไปในบริบทของการเดี่ยว
ซออู้ เม็ดพรายทั้ง 8 นี้ ถือเป็นส่วนช่วยสร้างลีลาของทำนองนั้น ๆ ให้เกิดความวิจิตรทางอารมณ์มากขึ้น ซึ่ง
เม็ดพรายเหล่านี้ผู้บรรเลงจะต้องใช้ทักษะในการควบคุมคุณภาพเสียงสั้น ยาว หนัก เบา โดยกำหนดความสั้น 
ยาว หนัก เบาตามลมหายใจ เพ่ือส่งเสริมให้เม็ดพรายต่าง ๆ นั้นมีความไพเราะวิจิตรยิ่งขึ้น 
 การประพันธ์เดี่ยวซออู้ เพลงกล่อมนารี สามชั้น ผู้วิจัยได้วางโครงสร้างของเพลงไว้อย่างขนบโบราณ 
กล่าวคือ การบรรเลงเที่ยวแรกให้เป็นทางโอด และการบรรเลงเที่ยวหลังให้เป็นทางพัน และความพิเศษของ
การประพันธ์ครั้งนี้ ผู้ประพันธ์ได้แถมเพิ่มเข้าไป 1 จังหวะหน้าทับปรบไก่ ต่อท้ายในเที่ยวพัน เพื่อให้การ
บรรเลงส่วนขึ้นเพลงและลงจบเพลงเป็นสำนวนพญาเช่นเดียวกัน 
 นอกจากนี้ผู้ประพันธ์ยังใช้หลักการประพันธ์ในทางโอด โดยใช้แนวทางการเอื้อนของการขับร้องมา
เป็นทำนองร่วมในการประพันธ์ทางโอด และได้สร้างสรรค์ทำนองเกิดขึ้นใหม่ในเที่ยวโอด (จังหวะสุดท้าย) ซึ่ง
ทำนองนี้จะมีความถี่กระชับของทำนองมากกว่าการเอ้ือนโดยทั่วไป โดยมากแล้วเรามักพบทำนองลักษณะนี้ใน
เดี่ยวเพลงกลุ่มสำเนียงมอญ เช่น สารถี สุรินทราหู สุดสงวน แขกมอญ เป็นต้น 

	 จะเห็นได้ว่า เม็ดพรายทั้ง 8 เม็ดพราย ได้ถูกจัดวางในต�ำแหน่งที่ควรจะ

เป็นไปในบริบทของการเดี่ยวซออู้ เม็ดพรายทั้ง 8 นี้ ถือเป็นส่วนช่วยสร้างลีลาของ

ท�ำนองนั้นๆ ให้เกิดความวิจิตรทางอารมณ์มากขึ้น ซึ่งเม็ดพรายเหล่านี้ผู้บรรเลง

จะต้องใช้ทักษะในการควบคุมคุณภาพเสียงสั้น ยาว หนัก เบา โดยก�ำหนด

ความสั้น ยาว หนัก เบาตามลมหายใจ เพื่อส่งเสริมให้เม็ดพรายต่างๆ นั้นมี

ความไพเราะวิจิตรยิ่งขึ้น

	 การประพันธ์เดีย่วซออู ้เพลงกล่อมนารี สามชัน้ ผู้วิจยัได้วางโครงสร้างของ

เพลงไว้อย่างขนบโบราณ กล่าวคือ การบรรเลงเที่ยวแรกให้เป็นทางโอด และ

การบรรเลงเที่ยวหลังให้เป็นทางพัน และความพิเศษของการประพันธ์ครั้งนี ้

ผู้ประพันธ์ได้แถมเพ่ิมเข้าไป 1 จังหวะหน้าทับปรบไก่ ต่อท้ายในเท่ียวพัน เพ่ือ

ให้การบรรเลงส่วนขึ้นเพลงและลงจบเพลงเป็นส�ำนวนพญาเช่นเดียวกัน

	 นอกจากนี้ผู้ประพันธ์ยังใช้หลักการประพันธ์ในทางโอด โดยใช้แนวทาง

การเอื้อนของการขับร้องมาเป็นท�ำนองร่วมในการประพันธ์ทางโอด และได้
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เดี่ยวซออู้ เพลงกล่อมนารี สามชั้น

หน้าทับปรกไก่

เที่ยวแรก (ทางโอด) 

 การวางตำแหน่งของของเม็ดพรายต่าง ๆ ผู้ประพันธ์จะต้องเลือกตำแหน่งในการใส่เม็ดพรายนั้น ๆ ให้
เหมาะสมกับท่วงทำนอง โดยพิจารณาถึงความเหมาะสมว่าสำนวนนั้น ๆ ควรใส่เม็ดพรายมากน้อยเพียงใด หาก
ผู้ประพันธ์ไม่คำนึงถึงหลักแห่งสุนทรียะว่าด้วยความงามในความพอแล้ว ทำนองนั้นก็จะไม่นำไปสู่ความเป็น
สุนทรียะ เนื่องจากขาดความพอดี หรือเรียกง่าย ๆ ว่าล้น 
 จากนี้ผู้วิจัยจะแสดงให้เห็นถึงตำแหน่งในการใส่เม็ดพรายทั้ง 8 เม็ดพราย ในทำนองเดี่ยวซออู้เพลง
กล่อมนารี สามชั้น ทั้งในเที่ยวแรก (ทางโอด) และเท่ียวหลัง (ทางพัน) ตลอดถึงการใช้คันชัก 
 

เดี่ยวซออู้ เพลงกล่อมนารี สามช้ัน 

หน้าทับปรกไก่ 

เที่ยวแรก (ทางโอด)  

ทลซ - ลท - ดํ - ร ํ รํมํรํ - ซํร ํ มํ รํดํ - ซ - ร - ม รํมซ - ทลซ ลท - ล - ท - ดํ  รํดท ดรํ 
 

- - ลซม รมร ซฺ - ด - - - ซฺร ม รด -  รม - ซ - ล ดํซล๎ซ - ล ซม มรด - ร ม รซฺม - มรด 
 

- - - ด - - - ฟ - ม - ฟ ลซฟ ม ร - - ดรม ซล๎ซ - ร มร ซฺ - ซ ทลซลทล รํท  -  ท 
 

- - - ท - - - ท ลซ - ลท ร ํรํมํรํ - ม ํ - ซํ - ม ํ รํมรํ - ม ํ รํดํ ท - ดํ รดํ ท - ล 
 

 ลทล - รํซ ท ลซ - ลท - รํ - ท ล รํท - ทลซ - - - ม ลซมลซ - ล ท ล รํ ซ ท ล ซ ท 
 

- ร - ม ล มซ - ล ท รํ ซ ล ท ลซ - ล ซม - ซฺ ซ ม ซ ล ม ร ม ซ ลท ซ ล - ล 
 

- รํ - ท รํมํ รํ - ซ ํ - มํ รํ ซ ลท ล รํท - ททท - ร - ม ลซมลซ - ล รทํ ล - ซม ซฺรมลซ - ซ 
 

เที่ยวหลัง (ทางพัน)  

ทลซ - ลท - รํ - ม ํ ซํ ลํ ซํ ม ํ -  รํ - ท - - - รํ มํ รํ - ล - - ลซม - ร - ซ 
 

- ดํ - ซ - ดํ - -  ฟ - ลซฟ ม ร ด ซ ทลซ ร ซ รํ ซ ล ท ด รํ ดํ ท ล ท ดํ รํ 
 

เที่ยวหลัง (ทางพัน) 

 การวางตำแหน่งของของเม็ดพรายต่าง ๆ ผู้ประพันธ์จะต้องเลือกตำแหน่งในการใส่เม็ดพรายนั้น ๆ ให้
เหมาะสมกับท่วงทำนอง โดยพิจารณาถึงความเหมาะสมว่าสำนวนนั้น ๆ ควรใส่เม็ดพรายมากน้อยเพียงใด หาก
ผู้ประพันธ์ไม่คำนึงถึงหลักแห่งสุนทรียะว่าด้วยความงามในความพอแล้ว ทำนองนั้นก็จะไม่นำไปสู่ความเป็น
สุนทรียะ เนื่องจากขาดความพอดี หรือเรียกง่าย ๆ ว่าล้น 
 จากนี้ผู้วิจัยจะแสดงให้เห็นถึงตำแหน่งในการใส่เม็ดพรายทั้ง 8 เม็ดพราย ในทำนองเดี่ยวซออู้เพลง
กล่อมนารี สามชั้น ทั้งในเที่ยวแรก (ทางโอด) และเท่ียวหลัง (ทางพัน) ตลอดถึงการใช้คันชัก 
 

เดี่ยวซออู้ เพลงกล่อมนารี สามช้ัน 

หน้าทับปรกไก่ 

เที่ยวแรก (ทางโอด)  

ทลซ - ลท - ดํ - ร ํ รํมํรํ - ซํร ํ มํ รํดํ - ซ - ร - ม รํมซ - ทลซ ลท - ล - ท - ดํ  รํดท ดรํ 
 

- - ลซม รมร ซฺ - ด - - - ซฺร ม รด -  รม - ซ - ล ดํซล๎ซ - ล ซม มรด - ร ม รซฺม - มรด 
 

- - - ด - - - ฟ - ม - ฟ ลซฟ ม ร - - ดรม ซล๎ซ - ร มร ซฺ - ซ ทลซลทล รํท  -  ท 
 

- - - ท - - - ท ลซ - ลท ร ํรํมํรํ - ม ํ - ซํ - ม ํ รํมรํ - ม ํ รํดํ ท - ดํ รดํ ท - ล 
 

 ลทล - รํซ ท ลซ - ลท - รํ - ท ล รํท - ทลซ - - - ม ลซมลซ - ล ท ล รํ ซ ท ล ซ ท 
 

- ร - ม ล มซ - ล ท รํ ซ ล ท ลซ - ล ซม - ซฺ ซ ม ซ ล ม ร ม ซ ลท ซ ล - ล 
 

- รํ - ท รํมํ รํ - ซ ํ - มํ รํ ซ ลท ล รํท - ททท - ร - ม ลซมลซ - ล รทํ ล - ซม ซฺรมลซ - ซ 
 

เที่ยวหลัง (ทางพัน)  

ทลซ - ลท - รํ - ม ํ ซํ ลํ ซํ ม ํ -  รํ - ท - - - รํ มํ รํ - ล - - ลซม - ร - ซ 
 

- ดํ - ซ - ดํ - -  ฟ - ลซฟ ม ร ด ซ ทลซ ร ซ รํ ซ ล ท ด รํ ดํ ท ล ท ดํ รํ 
 

- ล ๎ซ ร ซฺ ม ร ด ร ซฺ ม ร ม ล๎ ซ ม  ด ดํ ม ซ ดํ ล๎ ซ ม ม ซฺ ด ร ซฺ ม มรด 
 

ร ม ฟ ซ ล ม ซ ฺฟ ซ ฺร ฟ ม ฟ ด ม ร ม ซฺ ม ม ม ซฺ ร ร  ม ร ด ร ด ซ ล ท 
 

ท ร ซ ร ร ล ซ ซ ซ ร ล ล ล รํ ท ท ท ร ล ล ล รํ ท ท ท ม ซ ซ ซ ท ล ล 
 

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

ท - รํ ท รํ รํ ท ร ํ ท ล ซ ล ๎ ซ ม ร ม รํ ท ล ซ ม ลทลซ - ม  ซฺ ด - ดรม ร ทรํท - ล 
 

ร ม ซฺ ม ทลซ ม ซ ล ท รํ ล ท รํ ล ท รํ ร รํ ด ํ ท ล ซ ม ซ ล ท ม ซ ล ม - 
 

ส่วนแถม 1 จังหวะหน้าทับ 

ซ - ร ม ซ ล ท - ท - ท ม ซ ท ล ซ ร ม ซฺ ม ทลซ ท รํ ท ล ซ ม ซ ท ล ซ 
 

- ล -ท  - ดํ - ร ํ - - - ดํ ดํทรํดํ - ซ - ร - ม รํมซ - ทลซ ลท - ล - ท ดํรํดํ ท ลซ - ร ํ
 

 จะเห็นได้ว่า เม็ดพรายทั้ง 8 เม็ดพราย ได้ถูกจัดวางในตำแหน่งที่ควรจะเป็นไปในบริบทของการเดี่ยว
ซออู้ เม็ดพรายทั้ง 8 นี้ ถือเป็นส่วนช่วยสร้างลีลาของทำนองนั้น ๆ ให้เกิดความวิจิตรทางอารมณ์มากขึ้น ซึ่ง
เม็ดพรายเหล่านี้ผู้บรรเลงจะต้องใช้ทักษะในการควบคุมคุณภาพเสียงสั้น ยาว หนัก เบา โดยกำหนดความสั้น 
ยาว หนัก เบาตามลมหายใจ เพ่ือส่งเสริมให้เม็ดพรายต่าง ๆ นั้นมีความไพเราะวิจิตรยิ่งขึ้น 
 การประพันธ์เดี่ยวซออู้ เพลงกล่อมนารี สามชั้น ผู้วิจัยได้วางโครงสร้างของเพลงไว้อย่างขนบโบราณ 
กล่าวคือ การบรรเลงเที่ยวแรกให้เป็นทางโอด และการบรรเลงเที่ยวหลังให้เป็นทางพัน และความพิเศษของ
การประพันธ์ครั้งนี้ ผู้ประพันธ์ได้แถมเพิ่มเข้าไป 1 จังหวะหน้าทับปรบไก่ ต่อท้ายในเที่ยวพัน เพื่อให้การ
บรรเลงส่วนขึ้นเพลงและลงจบเพลงเป็นสำนวนพญาเช่นเดียวกัน 
 นอกจากนี้ผู้ประพันธ์ยังใช้หลักการประพันธ์ในทางโอด โดยใช้แนวทางการเอื้อนของการขับร้องมา
เป็นทำนองร่วมในการประพันธ์ทางโอด และได้สร้างสรรค์ทำนองเกิดขึ้นใหม่ในเที่ยวโอด (จังหวะสุดท้าย) ซึ่ง
ทำนองนี้จะมีความถี่กระชับของทำนองมากกว่าการเอ้ือนโดยทั่วไป โดยมากแล้วเรามักพบทำนองลักษณะนี้ใน
เดี่ยวเพลงกลุ่มสำเนียงมอญ เช่น สารถี สุรินทราหู สุดสงวน แขกมอญ เป็นต้น 

- ล ๎ซ ร ซฺ ม ร ด ร ซฺ ม ร ม ล๎ ซ ม  ด ดํ ม ซ ดํ ล๎ ซ ม ม ซฺ ด ร ซฺ ม มรด 
 

ร ม ฟ ซ ล ม ซ ฺฟ ซ ฺร ฟ ม ฟ ด ม ร ม ซฺ ม ม ม ซฺ ร ร  ม ร ด ร ด ซ ล ท 
 

ท ร ซ ร ร ล ซ ซ ซ ร ล ล ล รํ ท ท ท ร ล ล ล รํ ท ท ท ม ซ ซ ซ ท ล ล 
 

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

ท - รํ ท รํ รํ ท ร ํ ท ล ซ ล ๎ ซ ม ร ม รํ ท ล ซ ม ลทลซ - ม  ซฺ ด - ดรม ร ทรํท - ล 
 

ร ม ซฺ ม ทลซ ม ซ ล ท รํ ล ท รํ ล ท รํ ร รํ ด ํ ท ล ซ ม ซ ล ท ม ซ ล ม - 
 

ส่วนแถม 1 จังหวะหน้าทับ 

ซ - ร ม ซ ล ท - ท - ท ม ซ ท ล ซ ร ม ซฺ ม ทลซ ท รํ ท ล ซ ม ซ ท ล ซ 
 

- ล -ท  - ดํ - ร ํ - - - ดํ ดํทรํดํ - ซ - ร - ม รํมซ - ทลซ ลท - ล - ท ดํรํดํ ท ลซ - ร ํ
 

 จะเห็นได้ว่า เม็ดพรายทั้ง 8 เม็ดพราย ได้ถูกจัดวางในตำแหน่งที่ควรจะเป็นไปในบริบทของการเดี่ยว
ซออู้ เม็ดพรายทั้ง 8 นี้ ถือเป็นส่วนช่วยสร้างลีลาของทำนองนั้น ๆ ให้เกิดความวิจิตรทางอารมณ์มากขึ้น ซึ่ง
เม็ดพรายเหล่านี้ผู้บรรเลงจะต้องใช้ทักษะในการควบคุมคุณภาพเสียงสั้น ยาว หนัก เบา โดยกำหนดความสั้น 
ยาว หนัก เบาตามลมหายใจ เพ่ือส่งเสริมให้เม็ดพรายต่าง ๆ นั้นมีความไพเราะวิจิตรยิ่งขึ้น 
 การประพันธ์เดี่ยวซออู้ เพลงกล่อมนารี สามชั้น ผู้วิจัยได้วางโครงสร้างของเพลงไว้อย่างขนบโบราณ 
กล่าวคือ การบรรเลงเที่ยวแรกให้เป็นทางโอด และการบรรเลงเที่ยวหลังให้เป็นทางพัน และความพิเศษของ
การประพันธ์ครั้งนี้ ผู้ประพันธ์ได้แถมเพิ่มเข้าไป 1 จังหวะหน้าทับปรบไก่ ต่อท้ายในเที่ยวพัน เพื่อให้การ
บรรเลงส่วนขึ้นเพลงและลงจบเพลงเป็นสำนวนพญาเช่นเดียวกัน 
 นอกจากนี้ผู้ประพันธ์ยังใช้หลักการประพันธ์ในทางโอด โดยใช้แนวทางการเอื้อนของการขับร้องมา
เป็นทำนองร่วมในการประพันธ์ทางโอด และได้สร้างสรรค์ทำนองเกิดขึ้นใหม่ในเที่ยวโอด (จังหวะสุดท้าย) ซึ่ง
ทำนองนี้จะมีความถี่กระชับของทำนองมากกว่าการเอ้ือนโดยทั่วไป โดยมากแล้วเรามักพบทำนองลักษณะนี้ใน
เดี่ยวเพลงกลุ่มสำเนียงมอญ เช่น สารถี สุรินทราหู สุดสงวน แขกมอญ เป็นต้น 

ส่วนแถม 1 จังหวะหน้าทับ

- ล ๎ซ ร ซฺ ม ร ด ร ซฺ ม ร ม ล๎ ซ ม  ด ดํ ม ซ ดํ ล๎ ซ ม ม ซฺ ด ร ซฺ ม มรด 
 

ร ม ฟ ซ ล ม ซ ฺฟ ซ ฺร ฟ ม ฟ ด ม ร ม ซฺ ม ม ม ซฺ ร ร  ม ร ด ร ด ซ ล ท 
 

ท ร ซ ร ร ล ซ ซ ซ ร ล ล ล รํ ท ท ท ร ล ล ล รํ ท ท ท ม ซ ซ ซ ท ล ล 
 

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

ท - รํ ท รํ รํ ท ร ํ ท ล ซ ล ๎ ซ ม ร ม รํ ท ล ซ ม ลทลซ - ม  ซฺ ด - ดรม ร ทรํท - ล 
 

ร ม ซฺ ม ทลซ ม ซ ล ท รํ ล ท รํ ล ท รํ ร รํ ด ํ ท ล ซ ม ซ ล ท ม ซ ล ม - 
 

ส่วนแถม 1 จังหวะหน้าทับ 

ซ - ร ม ซ ล ท - ท - ท ม ซ ท ล ซ ร ม ซฺ ม ทลซ ท รํ ท ล ซ ม ซ ท ล ซ 
 

- ล -ท  - ดํ - ร ํ - - - ดํ ดํทรํดํ - ซ - ร - ม รํมซ - ทลซ ลท - ล - ท ดํรํดํ ท ลซ - ร ํ
 

 จะเห็นได้ว่า เม็ดพรายทั้ง 8 เม็ดพราย ได้ถูกจัดวางในตำแหน่งที่ควรจะเป็นไปในบริบทของการเดี่ยว
ซออู้ เม็ดพรายทั้ง 8 นี้ ถือเป็นส่วนช่วยสร้างลีลาของทำนองนั้น ๆ ให้เกิดความวิจิตรทางอารมณ์มากขึ้น ซึ่ง
เม็ดพรายเหล่านี้ผู้บรรเลงจะต้องใช้ทักษะในการควบคุมคุณภาพเสียงสั้น ยาว หนัก เบา โดยกำหนดความสั้น 
ยาว หนัก เบาตามลมหายใจ เพ่ือส่งเสริมให้เม็ดพรายต่าง ๆ นั้นมีความไพเราะวิจิตรยิ่งขึ้น 
 การประพันธ์เดี่ยวซออู้ เพลงกล่อมนารี สามชั้น ผู้วิจัยได้วางโครงสร้างของเพลงไว้อย่างขนบโบราณ 
กล่าวคือ การบรรเลงเที่ยวแรกให้เป็นทางโอด และการบรรเลงเที่ยวหลังให้เป็นทางพัน และความพิเศษของ
การประพันธ์ครั้งนี้ ผู้ประพันธ์ได้แถมเพิ่มเข้าไป 1 จังหวะหน้าทับปรบไก่ ต่อท้ายในเที่ยวพัน เพื่อให้การ
บรรเลงส่วนขึ้นเพลงและลงจบเพลงเป็นสำนวนพญาเช่นเดียวกัน 
 นอกจากนี้ผู้ประพันธ์ยังใช้หลักการประพันธ์ในทางโอด โดยใช้แนวทางการเอื้อนของการขับร้องมา
เป็นทำนองร่วมในการประพันธ์ทางโอด และได้สร้างสรรค์ทำนองเกิดขึ้นใหม่ในเที่ยวโอด (จังหวะสุดท้าย) ซึ่ง
ทำนองนี้จะมีความถี่กระชับของทำนองมากกว่าการเอ้ือนโดยทั่วไป โดยมากแล้วเรามักพบทำนองลักษณะนี้ใน
เดี่ยวเพลงกลุ่มสำเนียงมอญ เช่น สารถี สุรินทราหู สุดสงวน แขกมอญ เป็นต้น 

	 จะเห็นได้ว่า เม็ดพรายทั้ง 8 เม็ดพราย ได้ถูกจัดวางในต�ำแหน่งท่ีควรจะ

เป็นไปในบริบทของการเดี่ยวซออู้ เม็ดพรายทั้ง 8 นี้ ถือเป็นส่วนช่วยสร้างลีลาของ

ท�ำนองน้ันๆ ให้เกิดความวิจิตรทางอารมณ์มากขึ้น ซ่ึงเม็ดพรายเหล่านี้ผู้บรรเลง

จะต้องใช้ทักษะในการควบคุมคุณภาพเสียงสั้น ยาว หนัก เบา โดยก�ำหนด

ความสั้น ยาว หนัก เบาตามลมหายใจ เพื่อส่งเสริมให้เม็ดพรายต่างๆ นั้นมี

ความไพเราะวิจิตรยิ่งขึ้น

	 การประพนัธ์เดีย่วซออู ้เพลงกล่อมนาร ีสามชัน้ ผูว้จิยัได้วางโครงสร้างของ

เพลงไว้อย่างขนบโบราณ กล่าวคือ การบรรเลงเที่ยวแรกให้เป็นทางโอด และ

การบรรเลงเที่ยวหลังให้เป็นทางพัน และความพิเศษของการประพันธ์ครั้งนี ้

ผู้ประพันธ์ได้แถมเพิ่มเข้าไป 1 จังหวะหน้าทับปรบไก่ ต่อท้ายในเที่ยวพัน เพ่ือ

ให้การบรรเลงส่วนขึ้นเพลงและลงจบเพลงเป็นส�ำนวนพญาเช่นเดียวกัน

	 นอกจากนี้ผู้ประพันธ์ยังใช้หลักการประพันธ์ในทางโอด โดยใช้แนวทาง

การเอื้อนของการขับร้องมาเป็นท�ำนองร่วมในการประพันธ์ทางโอด และได้
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สร้างสรรค์ท�ำนองเกิดขึ้นใหม่ในเที่ยวโอด (จังหวะสุดท้าย) ซึ่งท�ำนองนี้จะมีความถี่

กระชบัของท�ำนองมากกว่าการเอือ้นโดยทัว่ไป โดยมากแล้วเรามกัพบท�ำนองลกัษณะ

นี้ในเดี่ยวเพลงกลุ่มส�ำเนียงมอญ เช่น สารถี สุรินทราหู สุดสงวน แขกมอญ เป็นต้น

	 วัฒนธรรมดนตรีไทยเราเป็นวัฒนธรรมแก้ปัญหา เมื่อผู้ประพันธ์เห็นถึง

ปัญหาของส�ำนวนกลอนฟาดที่ปรากฏอยู่ในตัวเพลงแล้ว ผู้ประพันธ์ต้องหาวิธีแก้ไข

ปัญหาดังกล่าว โดยการแก้ไขปัญหานี้ ผู้ประพันธ์ใช้วิธีการถอดท�ำนองสารัตถะเพื่อ

ให้เห็นโครงสร้างของท�ำนองหลัก แล้วจึงผูกส�ำนวนกลอนขึ้นใหม่ ทั้งนี้หลักในการ

ผกูส�ำนวนกลอนเป็นไปอย่างขนบโบราณ โดยยดึหลกัลกูตกของเสยีงในท�ำนองหลกั 

และการมีสัมผัสเสียงของส�ำนวนกลอน

	 สุดท้ายเป็นเร่ืองของเม็ดพรายทั้ง 8 เม็ดพราย ท่ีปรากฏอยู่ในเดี่ยวซออู ้

เพลงกล่อมนารี สามชั้น ได้แก่ พรมจาก พรมปิด พรมเปิด สะบัด สะอึก รูดสายขึ้น 

รูดสายลง และกระทบเสียง เม็ดพรายนี้ถือเป็นส่วนเติมเต็มให้ท�ำนองเพลงนั้นเกิด

ความวิจิตรทางอารมณ์ขึ้น กล่าวคือ หากผู้บรรเลงโดยไม่ใส่เม็ดพราย ก็ถือไม่ใช่

เพลงเดีย่ว เพราะไม่ได้แสดงศักยภาพทางทกัษะเพือ่ให้เกดิสนุทรยีะการบรรเลงเพลง

เดี่ยว หากพิจารณาถ้าผู้บรรเลงเดี่ยวไม่ใส่เม็ดพรายแต่อย่างใด เพลงนั้นก็จะแข็งทื่อ

ไร้สิ้นอารมณ์ หรือที่เรียกว่า “ดาด” เม็ดพรายต่างๆ ที่บรรจุเข้าไปอยู่ในเพลงเดี่ยว

นี ้สามารถพฒันาทกัษะการบรรเลงของนกัเรยีนทัง้สองให้มรีสมอืลลีาอารมณ์ทีด่ขีึน้

สมกับเป็นเพลงเดี่ยวอันพึงปฏิบัติ 

อภิปรายผล
	 จากปัญหาของนกัเรยีนทีเ่ข้าร่วมโครงการพบว่า มทีกัษะฝีมอืทีย่งัไม่พร้อม

ที่จะต่อเพลงเดี่ยวขั้นสูง ผู้วิจัยจึงท�ำการปรับพื้นฐานและสร้างแบบฝึกเพื่อพัฒนา

ทักษะการบรรเลงซออู้ของนักเรียนในโครงการให้ดีขึ้น โดยผู้วิจัยได้ประพันธ์เพลง

เดี่ยวซออู้เพลงกล่อมนารี สามชั้น ส�ำหรับเป็นเพลงแบบฝึกหัดในการพัฒนาทักษะ

การบรรเลงเดี่ยวซออู้
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	 ผลงานการประพนัธ์เพลงเด่ียวกล่อมนาร ีสามช้ัน นี ้จะเหน็ได้ว่าผูป้ระพนัธ์

ใช้หลักการประพันธ์เพลงเดี่ยวประเภทหน้าทับปรบไก่อย่างขนบ โดยการบรรเลง

เทีย่วแรกเป็นทางโอด และเทีย่วหลงัเป็นทางพนั ซึง่หลกัการประพนัธ์เช่นนีก้เ็ป็นไป

ตามหลักวิชาการดังที่รองศาสตราจารย์พิชิต ชัยเสรี ได้กล่าวไว้ในหนังสือประพันธ์

เพลงไทย

	 แนวคิดการสร้างสรรค์ ผู้วิจัยได้ใช้ประเภทของผู้ประพันธ์ทั้ง 4 แบบของ

รองศาสตราจารย์พิชติ ชยัเสร ีมาเป็นตัวต้ังของกรอบแนวคดิ และเลอืกประเภทของ

ผู้ประพันธ์แบบที่ 4 คือ บุกไพรเบิกทาง ในการสร้างสรรค์ผลงาน ท�ำนองที่เกิดขึ้น

ทัง้ทางโอดและทางพนั เป็นการน�ำส�ำนวนกลอนของเก่า ส�ำนวนกลอนสมยันยิม และ

ส�ำนวนกลอนใหม่มาร่วมร้อยเรียงกันเป็นท�ำนองในทางเดี่ยวนี้ ทั้งนี้ส�ำนวนกลอนที่

เกิดใหม่ผู้ประพันธ์ยังคงนอบน้อมต่อขนบ กล่าวคือ ใช้หลักการผูกส�ำนวนโดย

การรกัษาเสยีงของลกูตก และการสมัผสัของท�ำนอง นอกจากนีย้งัวางโครงสร้างการ

บรรเลงให้ขึ้นหัวเพลงและลงจบเพลงอย่างเพลงพญาโศก สามชั้น

	 ทั้งนี้ ผลงานการประพันธ์เดี่ยวซออู้เพลงกล่อมนารี สามชั้น ได้ตอบโจทย์

ตามวัตถปุระสงค์ของงานวจิยั ว่าด้วยแนวคดิการประพนัธ์เดีย่วซออู ้เพลงกล่อมนารี 

สามชั้น” ครบทุกประเด็น และคุณค่าในเพลงเดี่ยวนี้ยังมีความสอดคล้องโดย

หลักวิชาการในแนวคิดว่าด้วยเพลงเด่ียวของครูมนตรี ตราโมท และครูบุญช่วย 

โสวัตร ครบทุกประการ ซึ่งหลักการทั้งปวงถือได้ว่าผู้ประพันธ์ใช้หลักการอย่างขนบ 

และสร้างสรรค์เพ่ิมเติมในบางส่วนเพือ่ให้เกิดความสนุทรยีะ โดยมไิด้แหวกลายคราม

แต่อย่างใด

ข้อเสนอแนะ
	 การประพันธ์เดี่ยวซออู้เพลงกล่อมนารี สามชั้น นี้ เป็นผลงานที่ประพันธ์

ขึน้เพือ่ใช้พฒันาทกัษะการบรรเลงเด่ียวซออูข้องนักเรยีนโรงพิจติรพทิยาคม (นกัเรียน

โครงการห้องเรียนดนตรี) ซึ่งยึดหลักการประพันธ์ตามความสามารถของผู้บรรเลง

เป็นส�ำคญั จากการทีผู่ว้จิยัเลือกเพลงกล่อมนาร ีสามชัน้ ประพนัธ์ขึน้เป็นเพลงเดีย่ว 
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เนือ่งจากเป็นเพลงท่อนเดียวไม่ยาวจนเกินไปและไม่มคีวามซับซ้อนมากในการเปลีย่น

กลุม่เสยีงภายในท่อน จึงเหมาะแก่การประพนัธ์เป็นเพลงเดีย่ว เพือ่ส�ำหรบัการฝึกหดั

การบรรเลงเพลงเดี่ยวในขั้นต้น

	 ผูว้จิยัเช่ือว่าการฝึกทกัษะทีถ่กูต้องจะช่วยให้ผูบ้รรเลงมพีฒันาการทางดนตรี

มากขึ้น จึงน�ำไปสู่การสร้างสรรค์เพลงเดี่ยวอื่นขึ้นใหม่ที่มีความซับซ้อนมากกว่าเดิม 

ทั้งเร่ืองของจ�ำนวนหน้าทับที่มากขึ้น จ�ำนวนท่อนเพลงท่ีมากข้ึน หรือแม้แต่

การเปลี่ยนกลุ่มเสียงที่มากกว่า 2 กลุ่มเสียงภายในเพลง

	 จากผลงานการประพันธ์เดี่ยวซออู้นี้ ผู ้วิจัยได้น�ำเสนอแนวคิดในการ

ประพันธ์อย่างเป็นล�ำดับข้ึน เพื่อเป็นแนวทางการประพันธ์เพลงเดี่ยวในผู้ท่ีสนใจ

ศาสตร์แขนงนี้ จนกระทั่งน�ำไปปรับใช้เพื่อพัฒนาศักยภาพทักษะการบรรเลงเดี่ยว

ซออู้ที่ดีขึ้นเป็นล�ำดับ 
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บทคัดย่อ
การส่งเสริมหลักสูตรดนตรีในสถาบันอุดมศึกษาให้ก้าวทันพลวัตรของ

กระแสโลก เพือ่ใช้เป็นตัวชีว้ดัภาวะการมงีานท�ำของผูเ้รยีนในฐานวถิชีวีติใหม่ นบัเป็น

หน้าทีห่ลกัของคณะผูบ้รหิารหลกัสตูรทีต้่องจัดท�ำยทุธศาสตร์เพ่ือส่งเสรมิสมรรถนะ

ของหลักสูตรดนตรีที่สะท้อนความคาดหวังผู้มีส่วนได้ส่วนเสีย บทความวิจัยเรื่อง 

“ความคิดเห็นของประชาคมที่ส่งผลต่อหลักสูตรดนตรีพันธุ์ใหม่ : กรณีศึกษาเขต

ภาคเหนือตอนล่าง” ส�ำรวจข้อคิดเห็นจากนักเรียน นักศึกษา ผู้ปกครอง ศิษย์เก่า 

ผู้จบการศึกษาด้านดนตรี บุคลากรทางการศึกษา ผู้ประกอบการ/ผู้ใช้บัณฑิตด้าน

ดนตรีในเขตภาคเหนือตอนล่าง รวมทั้งบุคคลทั่วไปผ่านแบบสอบถามออนไลน ์

ที่ผู้วิจัยได้ออกแบบขึ้นจากการศึกษาวิจัยเชิงส�ำรวจ ผู้วิจัยใช้พิวิตเทเบิล (Pivot 

Table) ของโปรแกรม ไมโครซอฟเอ็กเซลเพื่อจัดการข้อมูล วิเคราะห์ และรายงาน

ผลสรุปงานวิจัย พบว่า ความคิดเห็นของประชาคม ในเขตภาคเหนือตอนล่าง

ทั้ง 9 จังหวัดต่อหลักสูตรดนตรีพันธุ์ใหม่นั้น จ�ำนวนเปอร์เซ็นต์ค่าเฉลี่ยกลุ่มผู้ตอบ

แบบสอบถามส่วนใหญ่เป็นไปในทิศทางเดียวกัน แต่อาจมีข้อคิดเห็นเชิงสถิติในบาง

ประเด็นท่ีแต่ละกลุ่มผู ้ให้ข้อมูลมีความเห็นที่ขัดแย้งกัน และ/หรือมีความเห็น

ในทิศทางเดียวกันแต่ขัดแย้งกับหลักแนวคิดของนักวิชาการการศึกษา

ค�ำส�ำคญั: ความคดิเหน็ของประชาคม, หลกัสตูรดนตรพีนัธุใ์หม่, ภาคเหนอืตอนล่าง

Abstract
The thriving of music curriculum development in higher 

education is contingent upon the shrewdness of curriculum committee. 

They are responsible for a music curriculum to thrive concurrently with 

global mainstream by which one of key indicators of success is to meet 

stakeholders’ expectations. This article aimed at garnering and 

analyzing public opinion in order to shape a new music curriculum. 
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After distributing and collecting a thoroughly created online questionaire 

to elicit public opinion from high school students, current music 

students, music alumni, acclaimed music educators, employers, and 

others, I used Pivot Table to conduct data analysis that the process 

resulted in a form of statistics. Then, the data were later translated 

into descriptions. The results show that there are agreements and 

arguments on particular subjects amongst those respondents: collective 

opinions versus branched opinions, as well as some public opinions 

that do not concur with academics’ propositions.

Keywords: Public Opinion, New Music Curriculum, Lower-Northern Thailand

บทน�ำ
	 ปัจจุบันหลักสูตรดนตรีของสถาบันอุดมศึกษาที่อยู ่ภายใต้การดูแล

ของกรรมการบริหารหลักสูตร แบ่งเป็นหลักสูตรดนตรีจากมหาวิทยาลัยของรัฐ 

มหาวทิยาลยัราชภฏั มหาวทิยาลยัราชมงคล มหาวทิยาลยัเอกชนและสถาบนับณัฑติ

พัฒนศิลป์ โดยแต่ละหลักสูตรอาจอยู่ภายใต้การก�ำกับของคณะวิชาที่ใช้ชื่อแตกต่าง

กนัไป เช่น คณะศลิปกรรมศาสตร์ วทิยาลยัดนตร ีวทิยาลยัดรุยิางคศาสตร์ วทิยาลยั

ดุริยศิลป์ คณะมนุษยศาสตร์และสังคมศาสตร์ คณะศึกษาศาสตร์ คณะครุศาสตร์ 

หรือคณะดนตรีและการแสดง อีกทั้งพบว่า หลักสูตรทางดนตรีได้พัฒนาต่อยอดไป

จนถงึระดบัปรญิญาโทและปรญิญาเอก ดังน้ัน เพ่ือให้หลกัสตูรดนตรสีามารถโลดแล่น

ในโลกแห่งการแข่งขัน สถาบันอุดมศึกษาแต่ละสถาบันจึงมีการวางแผนการจัดการ

หลกัสูตร ให้เป็นไปตามเป้าประสงค์ ก้าวทนัโลกแห่งการเปลีย่นแปลงอยูต่ลอดเวลา 

พาคคย์ี และฮาส (Parkay & Hass, 2000) กล่าวว่า ตัวชีว้ดัความส�ำเรจ็ของหลกัสตูร 

คอื การรวบรวม จดัล�ำดับ สงัเคราะห์แนวทางจากแหล่งข้อมลูภายนอก เพือ่ประกอบ

การตดัสนิใจในการวางประสบการณ์การเรยีนและการประกอบอาชีพให้กบัแก่ผูเ้รยีน
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ผ่านงานวิจัยสู่ชุมชน ค�ำนึงถึงการพัฒนาองค์ความรู้ใหม่ และความก้าวหน้าทาง

วิชาการบคุลากรทีส่อดคล้องกบัพันธกิจด้านการเรยีนการสอน ด้านการวจิยั ด้านการ

บริการวิชาการ และด้านการท�ำนุบ�ำรุงศิลปวัฒนธรรม

	 บอยล์ และชาลส์ (Boyle & Charles, 2016) กล่าวว่า เมื่อผู้น�ำทางการ

ศกึษาระดบัประเทศต้องการเน้นย�ำ้และพุง่เป้าไปทีม่าตรฐานการอดุมศกึษา จงึท�ำให้

มหาวิทยาลัยต่างๆ จ�ำเป็นต้องปรับตัว ปรับปรุงและพัฒนาหลักสูตร หรืออาจมีการ

ปรับหลักสูตรหรือสร้างหลักสูตรขึ้นมาใหม่เพื่อรองรับสถานการณ์ของโลกปัจจุบัน 

ทั้งนี้เพื่อให้เป็นหลักสูตรที่สร้างรากฐานการประกอบอาชีพในโลกอนาคต พาคคีย ์

และฮาส (Parkay & Hass, 2000) ได้กล่าวไว้ว่า เป้าหมายของหลักสูตรในระดับ

ปริญญาตรีควรมุ่งเน้นให้ผู้เรียนมีทักษะการเรียนรู้ตลอดชีวิต เพื่อน�ำไปสู่การเป็น

ประชาชนที่มีคุณภาพของสังคม ดังนั้นจึงเป็นความท้าทายของหลักสูตรอุดมศึกษา

ที่จ�ำเป็นต้องตอบสนองและก้าวทันความต้องการของตลาดแรงงานในสถานการณ์

ปัจจุบัน แต่ในขณะเดียวกันก็ต้องเผชิญความท้าทายกับภาวะปัจจัยเสี่ยงหลาย

ประการ เช่น จ�ำนวนผูเ้รยีนทีล่ดลงอย่างต่อเนือ่ง หรอืผูเ้รยีนบางกลุม่ทีไ่ม่ได้ให้ความ

สนใจกับเนื้อหาหลักสูตร ท�ำให้ขาดแรงจูงใจใฝ่สัมฤทธิ์ในการเรียน เนื่องจากผู้เรียน

ท่ีเข้ามาศึกษาต่อในมหาวิทยาลัยไม่ได้มีเป้าหมายในชีวิตที่ชัดเจน ท�ำให้นิสิต/

นกัศกึษาบางกลุ่มไม่ประสบความส�ำเรจ็ในการเรยีนเท่าทีค่วร (Parkay & Hass, 2000)

	 ประเด็นความเสี่ยงต่อหลักสูตรดนตรีในระดับอุดมศึกษาอีกประการหนึ่ง 

เกิดจากความก้าวหน้าของระบบการสื่อสารในยุคปัจจุบัน ที่สามารถเชื่อมโยงโลก

ทั้งใบให้เป็นหนึ่งเดียวกันด้วยอินเทอร์เน็ต (Picciano, 2017) ท�ำให้การศึกษาใน

ระบบมหาวิทยาลัยมีแนวโน้มที่จะถูกลดบทบาท และกลายเป็นการศึกษาทางเลือก 

ไม่ใช่องค์กรหลักในการจัดการศึกษาอีกต่อไป (Picciano, 2017) จึงกล่าวได้ว่า 

การเปลีย่นแปลงครัง้นีส่้งผลกระทบอย่างยิง่ต่อระบบการศกึษา โดยเฉพาะการเรยีน

การสอนในมหาวิทยาลัย เนื่องจากการเรียนในระดับอุดมศึกษาไม ่นับว ่า

เป็นการศึกษาภาคบังคับ แต่เป็นเพียงการศึกษาต่อยอดในเชิงลึกจากความสนใจ

เฉพาะบุคคล เพื่อพัฒนาความรู้ที่ได้ไปใช้ประกอบอาชีพ (Parkay & Hass, 2000) 
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จากข้อมูลดังกล่าว จึงเป็นความท้าทายของหลักสูตรระดับอุดมศึกษาที่ต้องเสริม

สมรรถนะทางวิชาการและน�ำองค์ความรู้ที่ได้รับ บูรณาการกับทักษะด้านวิชาชีพ

เพื่อให้ผู้เรียนสามารถสร้างรายได้ในอนาคตอย่างมั่นคงถาวร

มหาวิทยาลัยนเรศวรเป็นสถาบันอุดมศึกษาที่ถึงพร้อมด้านการพัฒนา

วชิาการ ทัง้เป็นศนูย์รวมแหล่งวทิยาการต่างๆ ทีม่คีณุค่า น�ำไปสูก่ารกระจายโอกาส

และความเสมอภาคทางการศึกษาให้กับประชากรในภูมิภาค โดยเฉพาะเขต

ภาคเหนือตอนล่าง 9 จงัหวดั ได้แก่ พษิณโุลก พจิิตร สโุขทัย ก�ำแพงเพชร เพชรบูรณ์ 

อุตรดิตถ์ ตาก นครสวรรค์ และอุทัยธานี ในการนี้ อาจกล่าวได้ว่าเป็นความรับผิดชอบ 

ของภาควิชาดนตรี คณะมนุษยศาสตร์ มหาวิทยาลัยนเรศวรต่อการพัฒนา

วิชาชีพด้านดนตรีในภูมิภาคนี้ ทั้งนี้ผู้วิจัยเล็งเห็น ความจ�ำเป็นของการเปลี่ยนแปลง

ระบบการเรียนการสอนดนตรีในเขตภาคเหนือ เพื่อน�ำไปสู่การสร้างหลักสูตร

อุดมศึกษาในทิศทางใหม่จากข้อค้นพบในงานวิจัยของคณิเทพ ปิตุภูมินาค (2563) 

ซ่ึงได้ให้ข้อคิดเห็นว่า หลักสูตรดนตรีในสถาบันดนตรีหรือมหาวิทยาลัยในเขตภาค

เหนือ ยังคงมุ่งเน้นการสอนศิลปะดนตรีคลาสสิกหรือดนตรีไทยภาคกลาง จึงกล่าว

ได้ว่า หลักสูตรยังถูกออกแบบมาไม่ตรงกับความต้องการแท้จริงของนายจ้าง และ

ไม่ตรงตามรสนิยมการบริโภคดนตรีของผู้ฟังในพื้นที่ (คณิเทพ ปิตุภูมินาค, 2563) 

นอกจากนั้นคณิเทพ ปิตุภูมินาค (2563) ยังกล่าวว่า ผู้ปกครองนักเรียน

ดนตรีในเขตภาคเหนือยังได้ต้ังข้อสังเกตถึงภาวะการมีงานท�ำ  และความมั่นคงใน

อนาคตของบุตรหลานเมื่อจบการศึกษาหลักสูตรดนตรี ซ่ึงข้อค้นพบดังกล่าว

สอดคล้องกับพาคคีย์ และฮาส (Parkay & Hass, 2000) และพิชาโน (Picciano, 

2017) ว่า รูปแบบการเรียนการสอนในมหาวิทยาลัยอาจยังไม่สามารถผลิตบัณฑิต

และเตรยีมความพร้อมด้านสมรรถนะผูเ้รยีนเพือ่ตอบโจทย์ตลาดแรงงานทีเ่ป็นความ

หวังของผู้ประกอบการหรือผู้ใช้บัณฑิตได้ กล่าวอีกนัยหนึ่งคือ ผู้ประกอบการยังมี

ความกังวล ลงัเล สงสยัถงึความสามารถในการท�ำงานของผูส้�ำเรจ็การศกึษาในระดบั

ปริญญาตรี (Parkay & Hass, 2000) ซึ่งจากผลส�ำรวจของเสาวนีย์ ศรีจันทร์นิล 

(2556), วชินาถ ทวิะสงิห์ และศิรินภา วงษ์ชารี (2563) และเดโช แขน�ำ้แก้ว และคณะ 



96
วารสารศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยขอนแก่น

ปีที่ 15 ฉบับที่ 1 มกราคม-มิถุนายน 2566

(2563) ได้ให้ข้อมลูตรงกนัว่า แม้ว่าบณัฑติระดบัปรญิญาตรจีะมทีกัษะความสมัพนัธ์
ระหว่างบุคคล มีความรับผิดชอบและจิตสาธารณะที่มีแนวโน้มท่ีเป็นท่ีน่าพึงพอใจ 
แต่ดานการวเิคราะห์เชงิตัวเลข ทกัษะการสือ่สาร ความเชีย่วชาญในภาษาทีส่อง และ
การใชเทคโนโลยีสารสนเทศยังอยู่ในระดับที่ควรปรับปรุง

จากแนวโน้มของสภาวะการณ์ปัจจุบันที่ท�ำให้หลักสูตรดนตรีในระดับ
อดุมศกึษาโดยเฉพาะ ในเขตภาคเหนอืเผชญิกบัความท้าทายจากหลายปัจจยั ตัง้แต่
กระบวนการผลิตบัณฑิตไปจนถึงระดับ ความพึงพอใจของสถานประกอบการหรือ
นายจ้าง ผู้วิจัยจึงสนใจรวบรวมข้อมูลประชาพิจารณ์ เพื่อน�ำข้อมูล มาสรุปสะท้อน
ให้เห็นความคาดหวังของผู้มีส่วนได้ส่วนเสีย เพ่ือที่จะน�ำข้อค้นพบดังกล่าวใช้เป็น
แนวทาง ในการสร้างหลกัสตูรพันธ์ุใหม่ทีส่ามารถผลติบณัฑติตามความต้องการของ
กระแสสังคมในเขต ภาคเหนือตอนล่างอย่างแท้จริง

วัตถุประสงค์การวิจัย
เพือ่ส�ำรวจความคิดเหน็ของประชาคมในเขตภาคเหนอืตอนล่างต่อแนวโน้ม

การสร้างหลักสูตรดนตรีพันธุ์ใหม่

ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ
ได้ข้อมลูความคดิเหน็ของประชาคมในเขตภาคเหนอืตอนล่างทัง้ 9 จงัหวัด

น�ำไปใช้ในการสร้างหลักสูตรดนตรีพันธุ์ใหม่

กรอบแนวคิดในการวิจัย
	 ผู้วิจัยได้ก�ำหนดกรอบแนวคิดในการวิจัย ไว้ดังนี้

ความคิดเห็นของผู้มีส่วนได้ส่วนเสียของหลักสูตร
1. นักเรียน/ นิสิต นักศึกษา
2. ศิษย์เก่า/ผู้จบการศึกษาด้านดนตรี
3. อาจารย์/นักวิชาการด้านดนตรี
4. ผู้ประกอบการ/ผู้ใช้บัณฑิต
5. ผู้ปกครอง/บุคคลทั่วไป

แนวคิดและข้อคิดเห็นต่อการ
พัฒนาหลักสูตรดนตรีพันธุ์ใหม่
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วิธีด�ำเนินการวิจัย
งานวิจัยชิ้นนี้เป็นงานวิจัยเชิงส�ำรวจโดยมีเครืองมือวิจัยเป็นแบบสอบถาม

ออนไลน์ที่สะดวกต่อ การตอบค�ำถามและสามารถส่งกลับคืนมายังผู้วิจัยอย่าง

ง่ายดาย ซึ่งพบว่าในปัจจุบันเป็นที่นิยมทั้งในด้านการตลาด เชิงธุรกิจ งานวิจัยฉบับ

นีผู้ว้จัิยก�ำหนดการสุม่ตวัอย่างเป็นแบบ Nonprobability-based samples ซึง่จาก

ค�ำแนะน�ำของบอล (Ball, 2019) กล่าวว่า การสุม่ตัวอย่างด้วยวธิดีงักล่าวท�ำให้ผูว้จัิย

และผูต้อบแบบสอบถามไม่มคีวามสมัพนัธ์ต่อกนั อกีทัง้ไม่ท�ำให้เกิดปัจจยัแทรกซ้อน

เรือ่งการจดัส่งข้อมลู ทัง้นีผู้ว้จิยัได้สร้างกรอบวธิกีารเกบ็ข้อมลู โดยส่งแบบสอบถาม

ไปยังกลุ่มเฉพาะเจาะจงให้ช่วยกรอกแบบสอบถามออนไลน์ โดยกลุม่ตัวอย่างทีใ่ช้ใน

การศึกษา คือ นักเรียน นักศึกษา ผู้ปกครอง ศิษย์เก่า ผู้จบการศึกษาด้านดนตรี 

บุคลากรทางการศึกษา ผู้ประกอบการ/ผู้ใช้บัณฑิตด้านดนตรีในเขตภาคเหนือ

ตอนล่าง และบุคคลทั่วไป ซึ่งส�ำรวจผ่านทางอีเมล เฟซบุ๊ก หรือสื่อออนไลน์ต่างๆ 

ทั้งนี้ผู้วิจัยได้จัดหมวดหมู่แบบสอบถาม และใช้ค�ำสั่ง “go to section” ที่สามารถ

คดักรอง แยกแยะความคิดเหน็ของผูต้อบแบบสอบถามเป็นรายกลุม่อย่างชัดเจนเพ่ือ

ให้ได้ค�ำตอบงานวจิยัทีส่ามารถน�ำมาเป็นข้อมลูเชิงเปรยีบเทยีบ มคีวามเทีย่งตรง และ

เชื่อถือได้

	 ผู ้ วิ จั ย กําหนดลักษณะคําถามที่ เป ็นการถามความคิด เห็นแบบ

มาตราส่วนประมาณค่า (Rating Scale) ของการตัดสินใจ โดยแบ่งออกมา 5 ระดับ

ตามแนวทางของไลเคริท์ (Likert’s Scale) ประกอบด้วย ข้อความ ทีใ่ห้ความสําคญั

ในการตัดสินใจต่อปัจจัยในแต่ละด้าน (ดูรายละเอียดจาก QRcode ด้านล่าง) 

โดยแต่ละ ข้อคําถามจะมีข้อให้เลือกตอบเป็นความคิดเห็นทั้งสิ้น 5 ระดับ คือ 

มากที่สุด มาก ปานกลาง น้อย น้อยที่สุด จากนั้นผู้วิจัยวิเคราะห์ข้อมูลสถิติจาก

แบบสอบถามโดยใช้โปรแกรมไมโครซอฟเอ็กเซล ร่วมกับการใช้ พิวิตเทเบิลเพื่อ

จ�ำแนกข้อมูล และรายงานผลการวิจัยตามข้อมูลที่ปรากฏ
https://drive.google.com/file/d/1DM7jMKL_2pTkSYl1j_l0ryzeVKKnuyzn/view?usp=sharing
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สรุปผลการวิจัย
จากประเด็นข้อมลูทัว่ไปของผู้ตอบแบบสอบถาม พบว่า ส่วนใหญ่ได้มาจาก

อาจารย์/ผู้เชี่ยวชาญ ในแวดวงวิชาการดนตรี รองลงมา คือ นิสิต/นักศึกษาที่ก�ำลัง

ศึกษาต่อปริญญาตรีด้านดนตรี จากข้อมูลของผู้ตอบแบบสอบถาม แม้ว่าส่วนใหญ่

จะมีประสบการณ์ในการฟังดนตรแีนวลกูทุง่และมปีระสบการณ์ในการเล่นดนตรแีนว

เพลงไทยประยุกต์ผสมสากล แต่เมื่อถามถึงระดับความสนใจในการฟังดนตรี พบว่า 

มีระดับ ความสนใจการฟังเพลงป๊อปหรือ R&B มากที่สุด ในทางตรงข้ามความสนใจ

เกี่ยวกับเพลงฮาร์ดร็อกตั้งอยู่ในเกณฑ์น้อยที่สุดในทุกข้อค�ำถาม

ผู้วิจัยได้ส�ำรวจความคิดเห็นของผู้ตอบแบบสอบถามในประเด็นต่างๆ 

ซึ่งสามารถสรุปข้อมูลได้ดังนี้ แนวคิดเกี่ยวกับความส�ำคัญของเกรดระดับมัธยมที่ส่ง

ผลต่อความส�ำเร็จในการเรียนระดับปริญญาตรี พบว่า นักเรียนมัธยมศึกษาที่สนใจ

ศึกษาต่อระดับปริญญาตรีมีแนวโน้ม “ไม่เห็นด้วย” มากที่สุด และเมื่อสอบถามถึง

ความเป็นไปได้ของผู ้เรียนที่สามารถปรับเปลี่ยนพฤติกรรมท่ีไม่พึงประสงค์ใน

สมัยมัธยม เมื่อเข้าศึกษาต่อระดับปริญญาตรี พบว่า นักเรียนมัธยมศึกษาท่ีสนใจ

ศึกษาต่อระดับปริญญาตรีมีแนวโน้ม “ไม่เห็นด้วย” แต่ผู้ปกครองของนักเรียนใน

ระดับมัธยมศึกษาที่สนใจศึกษาต่อด้านดนตรี/บุคคลท่ัวไปมีแนวโน้ม “เห็นด้วย

อย่างยิ่ง” แบบสอบถามที่มีความคิดเห็นเกี่ยวกับการไม่ควรยุ่งเกี่ยวกับยาเสพติดที่

ผิดกฎหมาย พบว่า นกัเรยีนมธัยมศกึษาทีส่นใจศกึษาต่อระดบัปรญิญาตรมีแีนวโน้ม 

“ไม่ทราบ” ขณะที่ผู้ปกครองของนักเรียนในระดับมัธยมศึกษาที่สนใจศึกษาต่อด้าน

ดนตรี/บคุคลทัว่ไป มแีนวโน้ม “เหน็ด้วยอย่างยิง่” ประเดน็ต่อมา ความคดิเหน็เกีย่ว

กบัการทีแ่ฟนหรือคนรกัมอีทิธพิลต่อพฤติกรรมการเรยีน พบว่า นกัเรยีนมธัยมศกึษา

ที่สนใจศึกษาต่อระดับปริญญาตรีมีแนวโน้ม “ไม่เห็นด้วย” ขณะท่ีผู้ปกครองของ

นักเรียนในระดับมัธยมศึกษาที่สนใจศึกษาต่อด้านดนตรี/บุคคลทั่วไป มีแนวโน้ม 

“เห็นด้วย” ความคิดเห็นเกี่ยวกับความเป็นได้ของการที่นิสิตชาย/หญิงสามารถเช่า

หอพักอยู่ด้วยกันก่อนแต่งงาน พบว่า นักเรียนมัธยมศึกษาที่สนใจศึกษาต่อระดับ

ปริญญาตรีและผู้ปกครองของนักเรียนในระดับมัธยมศึกษาท่ีสนใจศึกษาต่อด้าน
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ดนตรี/บุคคลทั่วไปมีแนวโน้ม “ไม่เห็นด้วย” ขณะที่นิสิต/นักศึกษาที่ก�ำลังศึกษาต่อ

ปริญญาตรีด้านดนตรีมีแนวโน้ม “เห็นด้วย” 

https://drive.google.com/file/d/1qAR3V69CRHqtdJl_S5AgtJ40e31yeDmo/view?usp=sharing

ผู้วิจัยได้ส�ำรวจความคิดเห็นของผู้ตอบแบบสอบถามในประเด็นความ

จ�ำเป็นของคะแนนเฉลี่ย (GPA) ซึ่งสามารถสรุปข้อมูลได้ดังนี้ ความจ�ำเป็นของการ

เรยีนให้ได้คะแนนเฉลีย่ (GPA) สงูๆ พบว่า ค่าเฉลีย่ของ ทกุกลุม่ผูต้อบแบบสอบถาม

อยูท่ี ่“ปานกลาง” แต่กระนัน้ ศษิย์เก่าภาควชิาดนตร/ีหรอืผูท้ีส่�ำเรจ็การศึกษา ด้าน

ดนตรีมีแนวโน้มเห็นด้วยในระดับ “มากที่สุด” ส่วนประเด็นระดับความเช่ือมั่นใน

การเรียนให้ได้คะแนนเฉลี่ย (GPA) สูงๆ พบว่า ค่าเฉลี่ยของทุกกลุ ่มผู ้ตอบ

แบบสอบถามอยู่ที่ “ปานกลาง” เช่นกัน
https://drive.google.com/file/d/1npFozC2KIut5B64dwDbtB7-G2UwGHVPi/view?usp=sharing

ผู้วิจัยได้ส�ำรวจความคิดเห็นของผู้ตอบแบบสอบถามในประเด็นอาชีพที่

คาดหวังหลังจากส�ำเร็จการศึกษาด้านวิชาดนตรี พบว่า นักเรียนมัธยมศึกษาที่สนใจ

ศึกษาต่อระดับปริญญาตรีด้านดนตรีและที่สุด นิสิต/นักศึกษาที่ก�ำลังศึกษาต่อ

ปริญญาตรีด้านดนตรีมีความคาดหวังหรือต้องการเป็นศิลปินมากท่ีสุด อาจารย์/

ผูเ้ชีย่วชาญในแวดวงวชิาการดนตรีเลง็เห็นว่า ผูส้�ำเรจ็การศกึษาด้านวชิาดนตรมีคีวาม

เป็นไปได้ในประกอบอาชีพเป็นบุคลากรทางการศึกษาในระบบมาก ผู้ประกอบการ

ด้านดนตรี/หรือผู้ใช้บัณฑิตเล็งเห็นว่า ผู้ส�ำเร็จการศึกษาด้านวิชาดนตรีมีความเป็น

ไปได้ในประกอบอาชพีเป็นบคุลากรทางการศกึษานอกระบบ สดุท้าย ผูป้กครองของ

นกัเรยีนในระดบัมัธยมศึกษาทีส่นใจศึกษาต่อด้านดนตร/ีบคุคลทัว่ไปมคีวามคาดหวัง

หรอืต้องการให้บตุรหลานเป็นศิลปินมากทีส่ดุ กลุม่ผูต้อบแบบสอบถามมองว่า อาชพี

นกัประพันธ์ นักเรียบเรยีง เสยีงประสานและนกัวิชาการวฒันธรรม ไม่เป็นทีต้่องการ

ของตลาด
https://drive.google.com/file/d/1FNdpxvI_qpgsBq5g01A-VLimDERs-Mpo/view?usp=sharing
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ผูวิ้จยัได้ส�ำรวจความคดิเหน็ของผูต้อบแบบสอบถามในประเดน็ทีเ่กีย่วข้อง
กับหลักสูตร ซึ่งสามารถสรุปข้อมูลได้ดังนี้ ความจ�ำเป็นต่อการจัดการเรียนสอนที่มี
การบรูณาการระหว่างดนตรไีทย ดนตรพีืน้บ้านและดนตรสีากล พบว่า ค่าเฉลีย่ของ
ทุกกลุม่ผู้ตอบแบบสอบถามอยูท่ี ่“เหน็ด้วย” ขณะทีผู่ป้กครองของนกัเรยีนในระดับ
มธัยมศกึษาทีส่นใจศกึษาต่อด้านดนตร/ีบคุคลทัว่ไปมแีนวโน้ม “ไม่เหน็ด้วย” พบว่า 
ค่าเฉลี่ยของทุกกลุ่ม ผู้ตอบแบบสอบถามอยู่ที่ “ไม่เห็นด้วย” ความจ�ำเป็นของ
อาจารย์ผู้สอนที่ต้องจบการศึกษาในระดับปริญญาเอก พบว่า ค่าเฉลี่ยของทุกกลุ่ม
ผูต้อบแบบสอบถามอยูท่ี ่“ไม่เห็นด้วย” ยกเว้นนกัเรยีนมธัยมศกึษาท่ีสนใจศกึษาต่อ
ระดับปริญญาตรีที่มีแนวโน้ม “เห็นด้วย” ความจ�ำเป็นของอาจารย์ผู้สอนที่ต้องมี
ต�ำแหน่งทางวิชาการ พบว่า ค่าเฉลี่ยของทุกกลุ่มผู้ตอบแบบสอบถามอยู่ที่ “ไม่เห็น
ด้วย” ยกเว้นนักเรียนมัธยมศึกษาที่สนใจศึกษาต่อระดับปริญญาตรีที่มีแนวโน้ม 
“เห็นด้วย” ความจ�ำเป็นของอุปกรณ์การเรียนการสอนต้องอยู่ในสภาพที่สมบูรณ์
พร้อม พบว่า ค่าเฉลี่ยของทุกกลุ่มผู้ตอบแบบสอบถามอยู่ที่ “เห็นด้วยอย่างยิ่ง”

https://drive.google.com/file/d/1tEB3PyuFpDAMSC0-zVBDvH6han3qydBV/view?usp=sharing

ผูวิ้จยัได้ส�ำรวจความคดิเหน็ของผูต้อบแบบสอบถามในประเดน็ทีเ่กีย่วข้อง
กับหลักสูตร ซ่ึงสามารถสรุปข้อมูลได้ดังนี้ ความจ�ำเป็นของหลักสูตรที่มีอาจารย์
ผูเ้ชีย่วชาญทางด้านการปฏบัิตเิฉพาะเครือ่งดนตร ีพบว่า ค่าเฉลีย่ของทกุกลุม่ผูต้อบ
แบบสอบถามอยูท่ี ่“เหน็ด้วยอย่างยิง่” ความจ�ำเป็นทีห่ลกัสตูรควรจดัให้มกีารเรยีน
การสอนแบบออนไลน์เต็มรูปแบบในรายวิชาบรรยาย พบว่า ค่าเฉลี่ยของทุกกลุ่ม
ผู้ตอบแบบสอบถามอยู่ที่ “เห็นด้วย” ยกเว้นอาจารย์/ผู้เชี่ยวชาญในแวดวงวิชาการ
ดนตรีและผู้ประกอบการด้านดนตรี/หรือผู้ใช้บัณฑิต ที่ “ไม่เห็นด้วย” ความจ�ำเป็น
ทีห่ลักสตูรควรจดัให้มกีารเรยีนการสอนแบบออนไลน์ผสมผสานกบัชัน้เรยีนปกติใน
รายวชิาบรรยาย พบว่า ค่าเฉลีย่ของทกุกลุม่ผูต้อบแบบสอบถามอยูท่ี่ “เหน็ด้วยอย่าง
ยิง่” เมือ่สอบถาม ความคิดเห็นว่า จรงิหรอืไม่ทีก่ารรบัเข้าทกัษะปฏบิตั ิ“ส�ำคญักว่า” 
องค์ความรู้ด้านทฤษฎีดนตรี พบว่า ค่าเฉลี่ยของทุกกลุ่มผู้ตอบแบบสอบถามอยู่ที่ 
“ไม่เห็นด้วย” และเมื่อถามในทางกลับกันว่า จริงหรือไม่ที่องค์ความรู้ ด้านทฤษฎี
ดนตรี “ส�ำคัญกว่า” การรับเข้าทักษะปฏิบัติ พบว่า ค่าเฉลี่ยของทุกกลุ่มผู้ตอบ
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แบบสอบถามอยู่ที่ “ไม่เห็นด้วย” ดังนั้นจึงถามอีกครั้งว่า ทักษะปฏิบัติและความรู้
ด้านทฤษฎีดนตรี มีความส�ำคัญเท่ากันจริงหรือไม่ จึงได้ข้อสรุปว่า ค่าเฉลี่ยของ
ทุกกลุ่มผู้ตอบแบบสอบถามอยู่ที่ “เห็นด้วยอย่างยิ่ง” ประเด็นต่อมา ความจ�ำเป็น
ของชือ่หลกัสตูรหรอืปรญิญาทีส่ามารถส่งผลต่อจ�ำนวนผูเ้รยีนหรอืความน่าสนใจของ
หลักสูตร พบว่า ค่าเฉลี่ยของทุกกลุ่มผู้ตอบแบบสอบถามอยู่ที่ “เห็นด้วย” ยกเว้น
ผู้ปกครองของนักเรยีนในระดบัมธัยมศกึษา ทีส่นใจศกึษาต่อด้านดนตร/ีบคุคลทัว่ไป
ซ่ึง “ไม่เห็นด้วย” ความจ�ำเป็นของการเปิดหลกัสตูรระยะสัน้ เพือ่เพิม่ความรูเ้ฉพาะ
ด้านทางด้านดนตรีเป็นประกาศนียบัตร พบว่า ค่าเฉลี่ยของทุกกลุ ่มผู ้ตอบ
แบบสอบถามอยูท่ี ่“เหน็ด้วย” ยกเว้นผูป้กครองของนกัเรยีนในระดบัมธัยมศกึษาที่

สนใจศึกษาต่อด้านดนตรี/บุคคลทั่วไป มีแนวโน้มที่ “ไม่เห็นด้วย”
https://drive.google.com/file/d/12ewCgJQMNs-uM0oVtMQJYsm0Zpet3Le3/view?usp=sharing

ผู้วิจัยได้ส�ำรวจความคิดเห็นของผู้ตอบแบบสอบถามในประเด็นรายวิชา

บรรยายที่เป็นที่สนใจของสังคมซึ่งได้แก่ รายวิชาปฏิบัติเครื่องมือเอก ทฤษฎีดนตรี

สากล ทักษะการฟังและการฝึกโสตประสาท การสอนดนตรี อิมโพรไวเซชัน ปฏิบัติ

ริทึมเซ็คชัน เทคโนโลยีดนตรี และดนตรีบ�ำบัด
https://drive.google.com/file/d/1FoH9iA4ECz4JtWuYOECKpytmBjorwzEG/view?usp=sharing

ผู้วิจัยได้ส�ำรวจความคิดเห็นของผู้ตอบแบบสอบถามในประเด็นเครื่องมือ

เอกรายวิชาปฏบัิตทิีเ่ป็น ทีส่นใจของสงัคมซึง่ได้แก่ กลองชดุ กตีาร์ไฟฟ้า เปียโนแจ๊ส 

ไวโอลิน ทรัมเป็ต อัลโตแซกโซโฟน กีตาร์คลาสสิก และเปียโนคลาสสิก
https://drive.google.com/file/d/1zGUexJzzoHDcbthU_v8zg7K8cgOBJH3Q/view?usp=sharing

ผู ้วิจัยได้ส�ำรวจความคิดเห็นของผู ้ตอบแบบสอบถามในประเด็นของ 

การบูรณาการองค์ความรู้ดนตรีไทยและดนตรีสากล พบว่า ค่าเฉล่ียของทุกกลุ่ม

ผู้ตอบแบบสอบถามอยู่ที่ “มากที่สุด”
https://drive.google.com/file/d/1H0b7U8-56UJOmg0bdkg6anp-RKxeNMxj/view?usp=sharing
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ผู้วิจัยได้ส�ำรวจความคิดเห็นของผู้ตอบแบบสอบถามในประเด็นของระดับ
ความจ�ำเป็นที่ภาควิชาดนตรี คณะมนุษยศาสตร์ จะส่งเสริมให้มีการสนับสนุนทุน
การศกึษาให้แก่ผูเ้รยีน ซึง่สามารถสรุปข้อมลูได้ดังน้ี ระดบัความจ�ำเป็นภาควชิาดนตรี 
คณะมนุษยศาสตร์ ส่งเสริมให้มีการสนับสนุนทุนการศึกษาให้แก่ผู้เรียนที่มี ผลการ
เรียนดีเด่น พบว่า ค่าเฉลี่ยของทุกกลุ่มผู้ตอบแบบสอบถามอยู่ที่ “มากที่สุด” และ
ระดับความจ�ำเป็นภาควิชาดนตรี คณะมนุษยศาสตร์ ส่งเสริมให้มีการสนับสนุนทุน
การศึกษาให้แก่ผู้เรียนที่ดีเด่นด้านกิจกรรม/สร้างชื่อเสียงแก่สถาบัน พบว่า ค่าเฉลี่ย
ของทุกกลุ่มผู้ตอบแบบสอบถามอยู่ที่ “มากที่สุด” เช่นกัน

https://drive.google.com/file/d/1m7YbyG-SzBJAnwKj447lH0uhZklkQ7yd/view?usp=sharing

ผู้วิจัยได้ส�ำรวจความคิดเห็นของผู้ตอบแบบสอบถามเรื่องการทดสอบ
ประมวลความรู้ด้านดนตร ีและผลงานสร้างสรรค์ก่อนจบการศกึษาระดับปรญิญาตร ี
ซึ่งสามารถสรุปข้อมูลได้ดังนี้ ประเด็นความส�ำคัญต่อ การทดสอบประมวลความรู้
ด้านดนตรีก่อนจบการศึกษาระดับปริญญาตร ีพบว่า นสิติ/นกัศกึษาทีก่�ำลงัศกึษาต่อ
ปรญิญาตรด้ีานดนตรี และอาจารย์/ผูเ้ชีย่วชาญในแวดวงวชิาการดนตรเีหน็ควรให้มี

การทดสอบประมวลความรู้โดยไม่จ�ำเป็นต้องมีเกณฑ์ผ่าน/หรือไม่ผ่าน
https://drive.google.com/file/d/1YGg2BzXJqGnbhT_FTdNMzQfrVPWx1FXt/view?usp=sharing

ส�ำหรับในประเด็นแนวทางการผลิตผลงานสร้างสรรค์ก่อนจบการศึกษา
ระดบัปริญญาตรี พบว่า ผูต้อบแบบสอบถามส่วนใหญ่เสนอให้ผูเ้รยีนผลติผลงานเป็น
งานกลุ่ม แต่กระนั้น ความเห็นของอาจารย์/ผู้เชี่ยวชาญในแวดวงวิชาการดนตรียัง
คงต้องการให้ผู้เรียนผลิตผลงานสร้างสรรค์ก่อนจบการศึกษาระดับปริญญาตรีเป็น
งานเดี่ยว

https://drive.google.com/file/d/10Yw4mCBSmanFuFOryJkEUO-sgT8tfb4F/view?usp=sharing

ผู ้ วิจัยได้ส�ำรวจความคิดเห็นของผู ้ตอบแบบสอบถามเรื่องรูปแบบ

การผลิตผลงานสร้างสรรค์ก่อนจบการศึกษาระดับปริญญาตรี พบว่า ผู ้ตอบ
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แบบสอบถามส่วนใหญ่ต้องการจัดการแสดงคอนเสิร์ตดนตรีสมัยนิยม แต่กระนั้น 

ตีพิมพ์ผลงานวิจัยระดับชาติยังคงเป็นที่สนใจของผู้การประกอบการด้านดนตรี/

หรือผู้ใช้บัณฑิต
https://drive.google.com/file/d/1544LAfXg7Hr1Wf-G_n5Uhnvx2jUwwxHM/view?usp=sharing

ผูวิ้จยัได้ส�ำรวจความคดิเหน็ของผูต้อบแบบสอบถามในประเดน็ทีเ่กีย่วข้อง

กับรูปแบบหลักสูตร ทางดนตรีในระดับอุดมศึกษา ซ่ึงสามารถสรุปข้อมูลได้ดังนี้ 

ระดับความน่าสนใจของหลักสูตรคู่ขนาน (Dual Programme) พบว่า ค่าเฉลี่ยของ

ทุกกลุ่มผู้ตอบแบบสอบถามอยู่ที่ “มากที่สุด” หลักสูตรดุริยางคศาสตร-บัณฑิต 

พบว่า ค่าเฉลี่ยของทุกกลุ่มผู้ตอบแบบสอบถามอยู่ที่ “มากที่สุด” ยกเว้นผู้ปกครอง

ของนักเรียนในระดับมัธยมศึกษาที่สนใจศึกษาต่อด้านดนตรี/บุคคลทั่วไปซึ่งอยู่ที่

ระดับ “ปานกลาง” หลักสูตรศึกษาศาสตรบัณฑิต (สาขาดนตรี) พบว่า ค่าเฉลี่ยของ

ทุกกลุ่มผู้ตอบแบบสอบถามอยู่ที่ “มากที่สุด” หลักสูตรระยะสั้น (ประกาศนียบัตร) 

พบว่า ค่าเฉล่ียของทกุกลุม่ผูต้อบแบบสอบถามอยูท่ี ่“มากทีส่ดุ” หลักสตูรการเรยีน

การสอนดนตรีในรูปแบบออนไลน์ พบว่า ค่าเฉลี่ยของทุกกลุ่มผู้ตอบแบบสอบถาม

อยู่ที่ “มากที่สุด” และยกเว้นอาจารย์/ผู้เชี่ยวชาญในแวดวงวิชาการดนตรีซึ่งอยู่ที่

ระดับ “ปานกลาง”
https://drive.google.com/file/d/1qpeNYIJTazTw2fo7sxDC61qj4cp8TInN/view?usp=sharing

ผู ้ วิจัยได้ส�ำรวจความคิดเห็นของผู ้ตอบแบบสอบถามในประเด็นที่

เกี่ยวข้องกับปัจจัยต่างๆ ที่ส่งผล ต่อคุณภาพของหลักสูตรดนตรีในอนาคตของ

คณะมนุษยศาสตร์ มหาวทิยาลยันเรศวร ซึง่สามารถสรปุข้อมลู ได้ดงันี ้แนวทางการ

รับเข้าศึกษาต่อส่งผลต่อคุณภาพของหลักสูตรดนตรีในอนาคต พบว่า ค่าเฉลี่ยของ

ทกุกลุม่ผูต้อบแบบสอบถามอยูท่ี ่“มากทีส่ดุ” ยกเว้นนสิติ/นกัศกึษาทีก่�ำลงัศกึษาต่อ

ปริญญาตรีด้านดนตรีอยู่ที่ระดับ “ปานกลาง” ชื่อหลักสูตรหรือชื่อปริญญา พบว่า 

ค่าเฉลี่ยของทุกกลุ่มผู้ตอบแบบสอบถามอยู่ที่ “มากที่สุด” ยกเว้นผู้ปกครองของ
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นักเรียนในระดับมัธยมศึกษาที่สนใจศึกษาต่อด้านดนตรี/บุคคลท่ัวไปอยู่ท่ีระดับ 

“ปานกลาง” คุณวุฒิอาจารย์ผู้สอน พบว่า ค่าเฉลี่ยของทุกกลุ่มผู้ตอบแบบสอบถาม

อยู่ที่ “มากที่สุด” คุณภาพการสอน พบว่า ค่าเฉลี่ยของทุกกลุ่มผู้ตอบแบบสอบถาม

อยู่ที่ “มากที่สุด” กิจกรรมเสริมหลักสูตร พบว่า ค่าเฉลี่ยของทุกกลุ่มผู ้ตอบ

แบบสอบถามอยู่ที่ “มากที่สุด” เทคโนโลยีกับความส�ำเร็จในเรียนการสอนดนตรี 

พบว่า ค่าเฉลี่ยของทุกกลุ่มผู้ตอบแบบสอบถามอยู่ที่ “มากที่สุด” และปริมาณและ

คุณภาพของเครื่องดนตรี ที่ส่งผลต่อคุณภาพของหลักสูตรดนตรีในอนาคต พบว่า 

ค่าเฉลี่ยของทุกกลุ่มผู้ตอบแบบสอบถามอยู่ที่ “มากที่สุด”
https://drive.google.com/file/d/1eSRCSxiZLSIEarCb4TFt-YHAvdCDZ1Wj/view?usp=sharing

ต่อมา ผู้วิจัยได้ส�ำรวจความคิดเห็นของผู้ตอบแบบสอบถามในประเด็นที่

เกี่ยวข้องกับปัจจัยต่างๆ ที่ส่งผลต่อคุณภาพของหลักสูตรดนตรีในอนาคตของคณะ

มนุษยศาสตร์ มหาวิทยาลยันเรศวร ซึง่สามารถสรปุข้อมลูได้ดังนี ้การบรหิารจดัการ

หลักสูตร พบว่า ค่าเฉลีย่ของทกุกลุม่ผูต้อบแบบสอบถามอยูท่ี ่“มากทีสุ่ด” ความทนั

สมัยของหลักสูตร พบว่า ค่าเฉลี่ยของทุกกลุ่มผู้ตอบแบบสอบถามอยู่ที่ “มากที่สุด” 

ยกเว้นนิสติ/นักศกึษาทีก่�ำลงัศกึษาต่อปรญิญาตรด้ีานดนตรอียูท่ีร่ะดบั “ปานกลาง” 

การบรูณาการข้ามศาสตร์ของรายวชิาในหลกัสตูร พบว่า ค่าเฉลีย่ของทุกกลุม่ผูต้อบ

แบบสอบถามอยู่ที่ “มากท่ีสุด” ยกเว้นนิสิต/นักศึกษาท่ีก�ำลังศึกษาต่อปริญญาตรี

ด้านดนตรอียูท่ีร่ะดบั “ปานกลาง” ความรูค้วามสามารถของอาจารย์ประจ�ำหลกัสตูร 

พบว่า ค่าเฉล่ียของทกุกลุม่ผูต้อบแบบสอบถามอยูท่ี ่“มากทีส่ดุ” ความโดดเด่นด้าน

ผลงานทางวิชาการ พบว่า ค่าเฉลีย่ของทกุกลุ่มผูต้อบแบบสอบถามอยูท่ี่ “มากท่ีสุด” 

ยกเว้นนิสติ/นักศกึษาทีก่�ำลงัศกึษาต่อปรญิญาตรด้ีานดนตรอียูท่ีร่ะดบั “ปานกลาง” 

ห้องปฏบิตักิารและอปุกรณ์ทีเ่พยีงพอและทนัสมยั พบว่า ค่าเฉลีย่ของ ทุกกลุม่ผูต้อบ

แบบสอบถามอยู่ที่ “มากท่ีสุด” ยกเว้นนิสิต/นักศึกษาท่ีก�ำลังศึกษาต่อปริญญาตรี

ด้านดนตรีอยู่ที่ระดับ “ปานกลาง”
https://drive.google.com/file/d/1jjjkokwdyLyNPOHkMM-tEIgqwz11jz-v/view?usp=sharing
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	 ผูว้จิยัได้ส�ำรวจความคิดเห็นของผูต้อบแบบสอบถาม คอื ระดบัความจ�ำเป็น

ทีห่ลกัสูตรต้องผลติบัณฑติให้ถงึพร้อมด้วยคณุลกัษณะทีพ่งึประสงค์ ซึง่สามารถสรปุ

ข้อมูลได้ดังนี้ มีความเป็นนักดนตรี พบว่า ค่าเฉลี่ย ของนิสิต/นักศึกษาที่ก�ำลังศึกษา

ต่อปริญญาตรีด้านดนตรี และผู้ประกอบการด้านดนตรี/หรือผู ้ใช้บัณฑิตอยู ่ที่ 

“มากที่สุด” ในขณะที่ศิษย์เก่าภาควิชาดนตรี/หรือผู้ที่ส�ำเร็จการศึกษาด้านดนตรี 

อาจารย์/ผู้เชี่ยวชาญในแวดวงวิชาการดนตรี และผู้ปกครองของนักเรียนในระดับ

มัธยมศึกษาที่สนใจศึกษาต่อด้านดนตรี/บุคคลทั่วไปอยู่ที่ “มาก” มีความอ่อนน้อม

ถ่อมตน พบว่า ค่าเฉลีย่ของทกุกลุ่มผูต้อบแบบสอบถามอยูท่ี่ “มากท่ีสดุ” มคีวามขยนั 

อดทน และรับผิดชอบต่อหน้าที่ พบว่า ค่าเฉลี่ยของทุกกลุ่มผู้ตอบแบบสอบถามอยู่

ท่ี “มากทีส่ดุ มคีวามรอบรูด้้านเทคโนโลยทีางด้านดนตร ีพบว่า ค่าเฉลีย่ของทกุกลุม่

ผูต้อบแบบสอบถามอยูท่ี ่“มาก” ยกเว้นผูป้กครองของนกัเรยีนในระดบัมธัยมศกึษา

ที่สนใจศึกษาต่อด้านดนตรี/บุคคลทั่วไปอยู่ที่ระดับ “มากที่สุด” มีความรอบรู้ด้าน

เทคโนโลยีทางการสื่อสาร พบว่า ค่าเฉลี่ยของทุกกลุ่มผู้ตอบแบบสอบถามอยู่ท่ี 

“มาก” ยกเว้นนิสิต/นักศึกษาที่ก�ำลังศึกษาต่อปริญญาตรีด้านดนตรีอยู่ท่ีระดับ 

“ปานกลาง” มีความรู้ทางด้านทักษะปฏิบัติ ในเคร่ืองมือเอกอย่างลุ่มลึก พบว่า 

ค่าเฉลีย่ของทกุกลุม่ผูต้อบแบบสอบถามอยูท่ี ่“มากทีส่ดุ เช่น มคีวามรูท้างด้านทฤษฎี

ดนตรีอย่างลุ่มลึก พบว่า ค่าเฉลี่ยของทุกกลุ่มผู้ตอบแบบสอบถามอยู่ที่ “มากที่สุด” 

และมทีกัษะการท�ำงานเป็นทมี พบว่า ค่าเฉลีย่ของทกุกลุม่ผูต้อบแบบสอบถามอยูท่ี ่

“มากที่สุด”
https://drive.google.com/file/d/1bMPiBawz9AZgBScuITQNgOMKT-hN_aY1/view?usp=sharing

ประเดน็สดุท้ายผูว้จิยัได้ส�ำรวจความคดิเหน็ของผูต้อบแบบสอบถามระดบั

ความจ�ำเป็นที่หลักสูตร ต้องผลิตบัณฑิตให้ถึงพร้อมด้วยคุณลักษณะที่พึงประสงค ์

เช่น การรับฟังความคิดเห็นของผู้อื่น การยึดมั่น ในจรรยาบรรณวิชาชีพ มีคุณธรรม 

และจริยธรรม มีทักษะการเรียนรู้ตลอดชีวิต สามารถประยุกต์ใช้ความรู้ในการ

ประกอบอาชพีอย่างสร้างสรรค์ เช่น มคีวามเป็นผูป้ระกอบการทีท่นัสมยัและทนัต่อ
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ความเปลี่ยนแปลง ของสังคม และมีความภูมิใจในศิลปวัฒนธรรมดนตรีและ

วัฒนธรรมประเพณีไทย ซึ่งพบว่า ค่าเฉลี่ย ของทุกค�ำถามและทุกกลุ่มผู ้ตอบ

แบบสอบถามอยู่ที่ “มากที่สุด” ทั้งสิ้น
https://drive.google.com/file/d/1KD4HwYv-qtY_5LMCxInOJYuAyLL9dggH/view?usp=sharing

อภิปรายผล
การบรหิารหลกัสตูรอดุมศกึษาในยคุปัจจบุนัโดยเฉพาะหลกัสตูรดนตรีนบั

เป็นส่ิงท่ีท้าทาย ดงันัน้ กรรมการประจ�ำหลกัสตูรจงึจ�ำเป็นต้องวางนโยบายระยะสัน้ 

ระยะยาว พร้อมมาตรการจัดการความเสี่ยง เพื่อรอบรับความเปลี่ยนแปลงในโลก

ปัจจบัุน การปรบัปรงุหลกัสตูรให้ทนัสมัยอยู่เสมออนับเป็นแผนงานจัดการความเสีย่ง

ในระดับรากฐาน แต่กระนั้น โยเซฟ (Joseph, 2011) ได้ให้ข้อมูลว่า หลักสูตรใหม่

ที่ปรับปรุงขึ้นไม่ได้ถือเป็นจุดสิ้นสุดของกระบวนการ แต่จ�ำเป็นต้องมีการปรับปรุง

ตามกรอบระยะเวลาอยูต่ลอด ดงันัน้ในงานวจิยัชิน้นี ้ผูว้จิยัจึงน�ำข้อมลูความคดิเห็น

ของผู้ตอบแบบสอบถามมาเป็นหลักในการวิเคราะห์จุดอ่อน จุดแข็งของหลักสูตร

และวางแผนงานปรับปรุงหลักสูตรให้สอดคล้องกับความต้องการของผู้มีส่วนได้

ส่วนเสีย จากข้อมูลสามารถแบ่งเนื้อหาข้อมูลผู้ตอบแบบสอบถามได้ 3 ทิศทาง หนึ่ง

คอื ผูต้อบแบบสอบถามมข้ีอคิดเหน็ไปในทศิทางเดียวกนั สองคอื ผูต้อบแบบสอบถาม

มีความคิดเห็นบางประการท่ีขัดแย้งกัน และประการสุดท้าย แม้ว ่าผู ้ตอบ

แบบสอบถามมีข้อคิดเห็นที่เป็นไปในทิศทางเดียวกันแต่ขัดแย้งกับข้อเขียนของ

นักวิชาการด้านการศึกษา จากข้อมูลดังกล่าว ผู้วิจัยจึงได้น�ำข้อค้นพบมาวิพากษ์

ตามล�ำดับ ดังนี้

จากสรุปผลการวิจัยสามารถน�ำมาอภิปรายผลการวิจัยได้ดังนี้ คือ ข้อคิด

เหน็ของผู้ตอบแบบสอบถามแต่ละกลุม่ทีใ่ห้ข้อมลูเป็นไปในทศิทางเดยีวกนั ประเดน็

ที่หนึ่งเกี่ยวข้องกับความชื่นชอบและประสบการณ์ ในการฟังและเล่นเพลงในแนว

ต่างๆ ซึ่งจากการศึกษาพบว่า ผู้ให้ข้อมูลส่วนใหญ่ ฟังและเล่นแนวเพลงผสมผสาน

ไทยสากล แนวเพลงลกูทุง่ และเพลงป๊อบปลู่ามวิสกิ ในขณะทีแ่นวดนตรแีจ๊สซึง่เป็น



107
วารสารศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยขอนแก่น

ปีที่ 15 ฉบับที่ 1 มกราคม-มิถุนายน 2566

ทีนิ่ยมใน เขตเมอืงใหญ่ๆ ยงัไม่เป็นทีส่นใจของกลุม่ผูต้อบแบบสอบถาม จงึอาจกล่าว

ได้ว่า จุดส�ำคัญของการพัฒนาหลักสูตรดนตรีเพื่อส่งเสริมตลาดแรงงานในเขต

ภาคเหนอืตอนล่างควรเป็นไปในทศิทางทีมุ่ง่เสรมิทกัษะ การเล่นดนตรแีนวเพลงผสม

ผสานไทยสากล แนวเพลงลูกทุ่ง และเพลงป๊อบปูล่ามิวสิก ประเด็นที่สอง ผู้ตอบ

แบบสอบถามส่วนใหญ่เห็นด้วยที่หลักสูตรจัดให้มีการเรียนการสอนแบบผสมผสาน 

กล่าวคือ ทัง้ออนไลน์และชัน้เรียนปกติควบคู่กนัไปในรายวิชาบรรยาย ซึง่ในประเดน็นี้ 

พิชาโน (Picciano, 2017) ตั้งข้อสังเกตว่า การเรียนการสอนแบบผสมผสานเป็น

ยุทธศาสตร์การศึกษาที่ตอบรับความต้องการของผู ้เรียนได้อย่างดีเพราะจาก

การศึกษาพบว่า ประมาณ 70 เปอร์เซ็นต์ของการเรียนการสอนในมหาวิทยาลัย

เป็นการเรียนแบบผสมผสาน และมีแนวโน้มที่สามารถน�ำไปพัฒนาปรับใช้ได้ทุก

รายวิชา (Picciano, 2017) ประเด็นที่สาม ผู้ตอบแบบสอบถามเห็นด้วยกับความ

จ�ำเป็นทีค่วรให้ผูเ้รยีนมทีกัษะความรู้ทัง้ด้านดนตรไีทยและดนตรสีากล ทัง้นีเ้นือ่งจาก

หลักสูตรในอนาคตควรให้ความส�ำคัญกับความเป็นสหวิทยาการ ดังน้ัน การจัด

รายวิชาหรือหลักสูตรแบบเก่าที่แยกเป็นรายวิชาเป็นสิ่งที่ล้าสมัย หลักสูตรพันธุ์ใหม่

จ�ำเป็นต้องอาศยัการบรูณาการองค์ความรูเ้ป็นยทุธศาสตร์ในการพฒันา (Picciano, 

2017) ประเด็นสุดท้ายที่ผู้วิจัยพบว่าแต่ละกลุ่มให้ข้อมูลเป็นไปในทิศทางเดียวกัน 

คือ ประเด็นทุนการศึกษาแก่ผู้เรียนที่มีผลงานเป็นที่ประจักษ์ ซึ่งนิซี, มาเยอร์, และ

เรย์บิวล์ (Gneezy, Meier, & Rey-Biel, 2011) สนับสนุนว่า การให้เงินรางวัล

สามารถใช้เป็นเคร่ืองมอืเพือ่กระตุ้นเสรมิสร้างแรงจูงใจ และปรบัพฤตกิรรมการเรยีน

ของผูเ้รยีนให้เป็นไปในทางทีดี่ รวมถงึการให้เงินรางวลัหรอืทุนการศกึษาจะเป็นสิง่เร้า 

ดึงดูดให้ผู้เรียนที่มีความสามารถเข้ามาในระบบการเรียนการสอนของหลักสูตร 

จนสามารถเป็นแหล่งรวมของคนเก่งที่สร้างชื่อเสียงแก่สถาบัน

จากสรุปผลการวิจัยสามารถน�ำมาอภิปรายผลการวิจัยได้ดังนี้ คือ ผู้วิจัย

พบว่า มีข้อคิดเห็นของผู้ตอบแบบสอบถามแต่ละกลุ่มขัดแย้งกันอยู่หลายประเด็น 

ประเด็นที่หนึ่ง คือ กล่าวถึงกรณีที่ผู้เรียนไม่ควรยุ่งเก่ียวกับยาเสพติดผิดกฎหมาย 

พบว่า ผู้ตอบแบบสอบถามส่วนใหญ่แสดงออกว่า “เห็นด้วย” อย่างตรงไปตรงมา 
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ในขณะที่นักเรียนมัธยมศึกษาที่สนใจศึกษาต่อระดับปริญญาตรีด้านดนตรีบางส่วน

ไม่แสดงความคิดเห็น ในประเด็นนี้ ดังนั้นจึงอาจมีนัยยะสุ่มเส่ียงต่อพฤติกรรมของ

กลุ่มนี้ในอนาคต พาคคีย์ และฮาส (Parkay & Hass, 2000) กล่าวว่า วัยรุ่น คือ ช่วง

อายุที่มีการเปลี่ยนแปลงอย่างรวดเร็วทั้งทางด้านร่างกายและอารมณ์ และหากไม่มี

ความมุง่มัน่มากพอ อาจติดกบัดักทางความคิดหรอืกับดกัจากสงัคมรอบข้าง ซึง่ท�ำให้

เป็นอปุสรรคขดัขวางความส�ำเร็จในการเรียน หลกัสตูรจงึควรวางมาตรการตรวจสอบ

ดแูลพฤตกิรรมการใช้ชวีติของผูเ้รยีนนอกรัว้มหาวทิยาลยัควบคูไ่ปกบัการสอนทกัษะ

ทางวิชาการ ต่อมา ประเด็นการทดสอบประมวลความรู้ด้านดนตรก่ีอนจบการศกึษา

ระดับปริญญาตรี พบว่า กลุ่มนักเรียนมัธยมศึกษาที่สนใจศึกษาต่อระดับปริญญาตรี

ด้านดนตร ีและกลุ่มอาจารย์/ผูเ้ชีย่วชาญในแวดวงวชิาการดนตร ีแสดงความคิดเหน็

ว่า ไม่มคีวามจ�ำเป็นต้องสอบให้ผ่านเกณฑ์ 60% ขึน้ไป ซึง่ขดัแย้งกับข้อมลูของศษิย์

เก่า ภาควิชาดนตรี/หรือผู้ที่ส�ำเร็จการศึกษา ด้านดนตรี และผู้ประกอบการด้าน

ดนตรี/หรือผู้ใช้บณัฑติ ทีย่นืยนัว่า หลกัสตูรควรก�ำหนดให้มกีารประเมนิความรู ้และ

ผู้สอบประมวลความรู้จ�ำเป็นต้องผ่าน 60% ขึ้นไป และเมื่อกล่าวถึงประเด็นการ

ผลิตผลงานสร้างสรรค์ก่อนจบการศึกษาระดับปริญญาตรี (Senior Project) พบว่า 

นิสิต/นักศึกษาที่ก�ำลังศึกษาต่อปริญญาตรีด้านดนตรี และศิษย์เก่าภาควิชาดนตรี/

หรือผู้ที่ส�ำเร็จการศึกษาด้านดนตรีเห็นควรให้ท�ำโปรเจ็คเป็นรายกลุ่ม ในขณะท่ี

อาจารย์/ผู้เชีย่วชาญในแวดวงวชิาการดนตร ีและผูป้ระกอบการด้านดนตร/ีหรอืผูใ้ช้

บัณฑิตส่งเสริม ให้ท�ำโปรเจ็คเป็นงานเดี่ยว

จากสรุปผลการวิจัยประเด็นที่เป็นค�ำถามจากกลุ่มผู้ปกครองนักเรียนใน

ระดับมัธยมศึกษาที่สนใจศึกษาต่อด้านดนตรี/บุคคลทั่วไป ว่าหากเรียนสายตรงทาง

มนุษยศาสตร์วิชาชีพดนตรีหรือดุริยางคศาสตรบัณฑิตนั้น จะสามารถเป็น

หลกัประกนัภาวะการมงีานท�ำของผูเ้รยีนมากน้อยเพยีงใด เนือ่งจากพชิาโน (2017) 

กล่าวว่า ผู้จบการศึกษาปริญญาดนตรีไม่ว่าด้านศึกษาศาสตร์หรือมนุษยศาสตร์ 

ส่วนใหญ่มแีนวโน้มเข้าสูอ่าชพีบคุลากรทางการศกึษา แต่ปรญิญาสายมนษุยศาสตร์

ไม่สามารถรองรบัหรอืส่งเสรมิวทิยฐานะแก่ผูเ้รยีน ประเดน็นีแ้ม้ว่าผูว้จิยัเหน็ด้วยกบั
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ข้อเขียนดังกล่าว แต่ทว่าตามแนวคิดของแกรททอน และคณะ (Glatthorn et al., 

2016) ชี้ให้เห็นว่าการได้มาซึ่งปริญญาหรือประกาศนียบัตรวิชาชีพครูอาจไม่ส�ำคัญ

เสมอไป เนื่องจากหลักสูตรดนตรีในโรงเรียนประถมและมัธยมศึกษาก�ำหนดให้กลุ่ม

สาระด้านดนตรีเป็นวิชารอง ส่งผลให้ความต้องการครูและอัตราบรรจุในโรงเรียน

ลดลงอย่างต่อเนื่อง จากข้อมูลของแกรททอน และคณะ ผู้วิจัยจึงเล็งเห็นว่า ทักษะ

ความสามารถที่ได้รับจากหลักสูตรที่ดีพร้อม และกระบวนการเรียนการสอนท่ีตอบ

โจทย์แนวโน้มวชิาชพีดนตรใีนอนาคตจะสามารถบ่มเพาะให้ผูเ้รยีนเป็นบคุลากรทาง

ดนตรีที่ดี สามารถสร้างภูมิคุ้มกันแก่ผู้เรียนให้สามารถค้นหาวิชาชีพทางเลือกท่ี

สามารถสร้างความมั่นคง และมั่งคั่งในชีวิตได้มากกว่า

จากผลการวิเคราะห์ข้อมลู ผูว้จัิยพบความคดิเหน็ของผูต้อบแบบสอบถาม

ที่ขัดแย้งกับข้อมูล ของนักวิชาการ ประเด็นที่หนึ่ง คือ เรื่องความจ�ำเป็นและระดับ

ความเชือ่มัน่ของการเรยีนให้ได้คะแนนเฉลีย่ (GPA) สงูๆ ท่ีพบว่า ผูต้อบแบบสอบถาม

ส่วนใหญ่ยกเว้นผู้ประกอบการด้านดนตร/ีหรอืผูใ้ช้บณัฑติ มองความจ�ำเป็นของการ

เรียนให้ได้คะแนนเฉลีย่อยูร่ะดบั “ปานกลาง”แต่กระนัน้ ผูป้ระกอบการด้านดนตร/ี

หรือผู้ใช้บณัฑติยังคงให้ความส�ำคญัต่อระดบัคะแนนเฉลีย่ เนือ่งจากเป็นบรรทดัฐาน

ทางสังคมว่า ผู ้ส�ำเร็จการศึกษาที่ได้คะแนนเฉลี่ยในระดับสูงช้ีวัดทักษะและ

ความฉลาดมากกว่าผู้ที่ได้ระดับคะแนนต�่ำ  ประเด็นท่ีสอง ผู้ตอบแบบสอบถามให้

ความเห็นว่า ไม่มีความจ�ำเป็นที่ผู้สอนในหลักสูตรปริญญาตรีด้านดนตรี ต้องจบการ

ศึกษาระดับปริญญาเอก หรือจบการศึกษาจากต่างประเทศ แต่กระนั้น แกรททอน 

และคณะ (Glatthorn et al., 2016) กล่าวว่า มีความจ�ำเป็นที่ผู้สอนต้องสามารถ

เข้าถึงข้อมูลระดับนานาชาติ เพราะในปัจจุบันฐานข้อมูลองค์ความรู้ในศาสตร์ต่างๆ 

ในโลกออนไลน์เป็นภาษาต่างประเทศ แต่กระน้ันผูว้จัิยกไ็ม่ได้หมายความว่า บุคลากร

ที่จบศึกษาในประเทศจะไม่สามารถสืบค้นข้อมูลระดับนานาชาติได้ ประเด็นที่สาม 

ผู ้ตอบแบบสอบถามเห็นด้วยอย่างยิ่งในการที่หลักสูตรเตรียมความพร้อมด้าน

เครื่องดนตรี อุปกรณ์ และสถานท่ีเพ่ือรองรับการเรียนการสอน แต่อย่างไรก็ตาม 

จากแนวคดิของแกรททอน และคณะ (Glatthorn et al., 2016) ประกอบกบัรชิาดส์ 
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(Richards, 2001) พบว่า การเรยีนการสอนในมหาวิทยาลยัในอนาคตให้ความส�ำคญั

กับอุปกรณ์การเรียนและสถานที่เรียนลดน้อยลง ในขณะท่ีวิธีสอนท่ีทันสมัยและ

มทีกัษะการค้นคว้าองค์ความรูเ้ป็นเงือ่นไขส�ำคญัทีส่่งเสรมิความส�ำเรจ็ของหลกัสตูร 

ผู้วิจัยจึงเชื่อมั่นว่าในอนาคตอันใกล้ เครื่องดนตรี อุปกรณ์การซ้อม รวมทั้งสถานที่

ซ้อมจะกลายเป็นเรื่องส่วนบุคคล อาจกล่าวได้ว่า ในสภาวะการณ์ที่ไม่ปกติท�ำให้

ผู้สอนต้องปรับกลยุทธ์ในการสอนเปน็แบบออนไลน์ ซึ่งผู้เรียนจะต้องมีอุปกรณ์และ

สถานทีเ่รียนส่วนตวัอย่างหลกีเลีย่งไม่ได้ ดังนัน้ หลกัสตูรของมหาวทิยาลยัในอนาคต

จ�ำเป็นต้องหันมาให้ความส�ำคัญกับผู้สอน และทักษะการสอนนอกเหนือจากความ

พร้อมทางกายภาพ

ประเด็นสุดท้ายจากสรุปผลการวิจัยที่สามารถน�ำมาอภิปรายผลการวิจัย 

คือ ผู้ตอบแบบสอบถาม มีความเห็นไปในทิศทางเดียวกันแต่กลายเป็นข้อโต้แย้งกับ

ข้อค้นพบทางวิชาการ กล่าวคือ ผู้ให้ข้อมูลส่วนใหญ่เห็นพ้องว่า บัณฑิตด้านดนตรี

ไม่จ�ำเป็นต้องมคีวามรอบรูด้้านการใช้เทคโนโลยใีนการสือ่สารและทกัษะ การสือ่สาร

ในระดับดีมาก แต่ในความเป็นจริงทักษะการสื่อสารท่ีประกอบด้วย ฟัง พูด อ่าน 

เขียน มคีวามส�ำคญัมากขึน้เป็นล�ำดบัตามพลวตัรของสงัคมโลกยคุปัจจบุนั หลกัสตูร

จ�ำเป็นต้องมุ่งพัฒนาทักษะสื่อสารโดยองค์รวม ทั้งการฟัง พูด และการคิดอย่างมี

เหตุผล เสริมสร้างลักษณะนิสัยของผู้เรียนให้กลายเป็นนักคิดและมีทักษะ ในการ

ค้นหาค�ำตอบ ซึ่งเป็นสิ่งส�ำคัญเทียบเท่ากับการสอนเนื้อหาในชั้นเรียน (Glatthorn 

et al., 2016) โอลิวา (Oliva, 2005) พบว่า ความล้มเหลวของการศึกษาในประเทศ

สหรัฐอเมริกา เกิดจากการที่ยังคงมีประชากรประมาณ 33 เปอร์เซ็นต์ที่ไม่สามารถ

อ่านออกเขยีนได้ กล่าวได้ว่า หลกัสตูรจ�ำเป็นต้องมุง่เน้นให้ผูเ้รยีนมทีกัษะการพดูเชงิ

วิชาการ และทักษะการใช้ภาษาราชการที่ช่วยให้สื่อสารอย่างเป็นระบบตามความ

คาดหวงัของนายจ้างทีม่องว่า ทกัษะการสือ่สารเป็นสิง่ส�ำคญัท่ีสดุ ตัง้แต่ข้ันตอนการ

พิจารณารับเข้าท�ำงาน กระบวนการพิจารณาบรรจุให้เป็นพนักงานประจ�ำ  รวมถึง

การพิจารณาเลื่อนขั้นเงินเดือน (Glatthorn et al., 2016)
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ข้อเสนอแนะ
ในงานวิจัยฉบับน้ีแม้ว่าเครื่องมือวิจัยแบบสอบถามเพ่ือส�ำรวจความคิด

เห็นจะได้มาจากการศึกษาเอกสาร ต�ำราเกี่ยวกับวิจัยเชิงส�ำรวจในเชิงลึก แต่เมื่อน�ำ

มาใช้เก็บข้อมูลบุคคลจากกลุ่มตัวอย่างก็ยังถือว่า มีข้อจ�ำกัดอยู่มาก เพราะผู้วิจัยไม่

สามารถเข้าถึงบุคคลข้อมูลในบางกลุ่ม จากข้อจ�ำกัดดังกล่าวจึงเสนอแนะให้นักวิจัย

มองถงึแหล่งทีม่าและการเข้าถงึบคุคลข้อมลูอย่างรอบคอบและวางแผนกลยทุธ์การ

เกบ็ข้อมลูจากกลุม่ตัวอย่างเฉพาะเจาะจงให้รดักมุ ผูว้จิยัหวงัเป็นอย่างยิง่ว่า งานวจิยั

ฉบับน้ีจะสามารถใช้เป็นฐานในการคิด เพื่อต่อยอดงานวิจัยเชิงส�ำรวจ อาทิ น�ำไป

เป็นโมเดลในการสร้างงานวิจัยใหม่เพื่อวิเคราะห์ความต้องการของหลักสูตรจากผู้มี

ส่วนได้ส่วนเสียในเขตพื้นที่อื่นๆ นอกเหนือจาก 9 จังหวัดภาคเหนือตอนล่าง อีกทั้ง

ผู้วิจัยหวังว่าแนวทางการส�ำรวจเอกสารและข้อค้นพบจากงานวิจัย จะสามารถชี้น�ำ

แนวทางในการปรับปรุงหลักสูตรดนตรีระดับอุดมศึกษาในอนาคต
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บทคัดย่อ 
	 การวิจัยมีวัตถุประสงค์ 1) เพื่อศึกษาการรับรู้อัตลักษณ์ย่านเมืองเก่า

จังหวัดสงขลาและสร้างสรรค์ลวดลายผ้าบาติกจ�ำนวน 5 แบบ 2) เพื่อพัฒนา

ต้นแบบผลิตภัณฑ์ส�ำหรับนักท่องเท่ียวย่านเมืองเก่าจังหวัดสงขลาจ�ำนวน 

10 แบบ 3) เพือ่การถ่ายทอดองค์ความรูแ้ละเพิม่ศกัยภาพสู่กลุ่มผู้ประกอบการ

ให้มีความเข้มแข็งส่งเสริมการท่องเท่ียวของจังหวัดสงขลา เก็บข้อมูล

นักท่องเที่ยวจ�ำนวน 100 คน การเลือกแบบบังเอิญ ผู้ประกอบการจ�ำนวน 

10 คน การเลือกแบบเฉพาะเจาะจง และผู้สนใจเข้าร่วมอบรมถ่ายทอด

องค์ความรู้จ�ำนวน 50 คน ใช้เครื่องมือแบบสอบถามและแบบสัมภาษณ์ 

การวิเคราะห์สถิติเชิงพรรณนา การค�ำนวณค่าสถิติพ้ืนฐาน แสดงค่าความถ่ี 

ค่าเฉลี่ย และค่าส่วนเบ่ียงเบนมาตรฐาน ผลการวิจัยพบว่าการรับรู้อัตลักษณ์

ย่านเมอืงเก่าของนกัท่องเทีย่วน�ำมาสร้างสรรค์ลวดลายผ้าจ�ำนวน 5 แบบ ดังนี้ 

1) ลายสตรีทอาร์ต 2) ลายบ้านนครใน 3) ลายโรงสีแดง 4) ลายไอติม 

5) ลายก�ำแพงเมือง ผลการพัฒนาผลิตภัณฑ์ส�ำหรับนักท่องเที่ยวจ�ำนวน 

10 แบบ ดังนี้ 1) เสื้อเชิ้ตชาย 2) กระเป๋ากล้องถ่ายรูป 3) ชุดหญิงทรงหลวม 

4) ชุดหญิงเข้ารปู 5) ชดุเชิต้หญงิ 6) กระเป๋าเอนกประสงค์ 7) ชดุกางเกงผูห้ญงิ 

8) เส้ือคลุมหญิงไม่มีแขน 9) เสื้อโปโลคอจีนชาย 10) กางเกงขายาว และ 

ผลการถ่ายทอดองค์ความรู้พบว่าผลรวมการอบรมสร้างสรรค์ลวดลายผ้าบาติก 

(x̅ =4.13, S.D.=0.57) ระดับมาก ผลรวมการอบรมผลิตต้นแบบผลิตภัณฑ์

ผ้าบาติก (x̅ =4.17, S.D.=0.62) ระดับมาก 

ค�ำส�ำคัญ: 	 การสร้างสรรค์, ลวดลาย, ผลิตภัณฑ์, ผ้าบาติก, ย่านเมืองเก่า 

	 	 จังหวัดสงขลา
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Abstract
	 The purposes of a research 1) investigate identity of 

Songkhla Old Town Community and create 5 batik, 2) develop 

product prototypes for tourists in the community, and 3) transfer 

knowledge and develop batik producers’ competency to promote 

tourism in Songkhla. Data were collected in Songkhla Old Town 

100 tourists, by accidental sampling 10 batik business, by purposive 

sampling and 50 people batik workshop using a questionnaire and 

an interview. Descriptive statistics including frequency, mean, and 

standard deviation was applied for data analysis. Results showed 

that the perceived identity of Old Town while the satisfaction of 

the respondents towards traveling in the area they could be 

integrated in creating 5 batik including 1) the street art, 2) Baan 

Nakhon Nai, 3) Rong Si Daeng, 4) the ice-cream, and 5) Songkhla 

Old City Wall. Moreover, 10 product prototypes were created. 

These included 1)a tonic shirt, 2) a camera bag, 3) an oversized 

dress, 4) a body on dress, 5) a dress shirt 6) a tote bag, 7) a jumpsuit, 

8) a long sleeveless cardigan, 9) a stand collar polo, and 10) a pair 

of harem pant. Batik workshop, the participants’ overall satisfactory 

level was high (x̅=4.13, S.D.=0.57) In addition, the overall satisfactory 
level towards the product prototype training was high (x̅= 4.17, 
S.D.=0.62).

Keywords: Creation, Products, Batik, Songkhla Old Town Community
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บทน�ำ
ปัจจุบันมีผู ้ผลิตผ้าบาติกเพ่ือสนองความต้องการของตลาดมากข้ึน 

หลายหน่วยงานผลิตผ้าบาติกเพื่อเป็นผลิตภัณฑ์ที่สามารถตอบสนองความต้องการ

ของผูบ้ริโภค ผ้าบาติกแต่ละพืน้ทีก่ย่็อมมอีตัลกัษณ์ลวดลาย ผลติภณัฑ์ และคณุภาพ

ที่แตกต่างกันไป บางสถานที่แหล่งผลิตมีลวดลายของบรรยากาศท้องฟ้า ท้องทะเล 

หรอืสถานทีส่�ำคัญแตกต่างกนัไปตามวฒันธรรมหรอืสิง่แวดล้อมของพืน้ทีแ่หล่งผลติ 

(โสภณ ศุภวิริยากร, 2552) กล่าวถึงความโดดเด่นของผ้าบาติกขึ้นอยู่กับสีและ

ลวดลายที่สามารถบอกอะไรได้หลายอย่างท้ังถิ่นที่มาวัฒนธรรม สิ่งแวดล้อม 

เอกลักษณ์ของแหล่งผลิตหรือความรู้สึกนึกคิดของคนในท้องถิ่น 

การสร้างสรรค์ลวดลายผ้าบาติกสามารถสร้างสรรค์ลวดลายผ้าได้ตามความ

ต้องการและสามารถสร้างอัตลักษณ์ให้ชิ้นงานได้ การสร้างลวดลายผ้าบาติกมี 

2 ประเภท คือ 1) การสร้างลวดลายจากการเลียนแบบธรรมชาติ 2) การสร้าง

ลวดลายจากรปูร่างหรอืรปูทรงเรขาคณติ เหล่านีน้�ำมาเป็นองค์ประกอบในการสร้าง

ลวดลายโดยสอดคล้องกับวิถีการด�ำเนินชีวิต กระบวนการผลิตที่แสดงอัตลักษณ์

ของแต่ละพื้นที่ เช่น การใช้สี บางพื้นที่ใช้สีธรรมชาติ บางพื้นท่ีใช้สีเคมี (นันทา 

โรจนอดุมศาสตร์, 2536) กล่าวว่าการท�ำผ้าบาตกิ พมิพ์เทยีน แต้มส ีระบายส ีย้อมสี 

ผ้าบาติก เป็นได้ทั้งงานหัตถอุตสาหกรรมและงานศิลปะ การซึมของสี การแต้ม 

การระบาย และการย้อม บางสีอาจซึมเข้าไปในอีกสีหนึ่งหรือการท่ีสีซึมเข้าไปตาม

รอยแตกของเส้นเทียน เหล่านี้ท�ำให้ผ้าบาติกมีลักษณะรายละเอียดที่ไม่เหมือนกัน 

การสร้างลวดลายและวิธีการเหล่านี้เป็นเสน่ห์ของผ้าบาติก

การสร้างสรรค์อตัลกัษณ์ลวดลายและผลิตภณัฑ์รปูแบบใหม่ท่ีสามารถสร้าง

แรงดงึดดูต่อการตดัสนิใจซือ้ได้มากขึน้ และกระแสการท่องเทีย่วในปัจจุบนัทีผู่บ้รโิภค

มองหาผลิตภัณฑ์ใหม่ตลอดเวลา ผู้ผลิตและผู้บริโภคมองว่าควรจะสร้างสรรค์

ลวดลายและผลิตภัณฑ์ให้เกิดความหลากหลายและแปลกใหม่อยู ่ตลอดเวลา 

นักท่องเที่ยวจ�ำนวนมากมาท่องเที่ยวในย่านเมืองเก่าแล้วต้องการผ้าบาติกที่มี

ลวดลายที่เป็นอัตลักษณ์ของย่านเมืองเก่าจังหวัดสงขลาเพื่อเป็นสิ่งท่ีสร้าง
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ความจดจ�ำว่าครั้งหน่ึงได้มาเยือนสถานที่ ที่มีความสวยงามและมีประวัติศาสตร ์

วัฒนธรรม เรื่องราวท่ีน่าสนใจและน่าจดจ�ำ  ผู ้วิจัยเห็นว่าควรมีการออกแบบ

สร้างสรรค์ลวดลายและผลิตภัณฑ์ผ้าบาติกที่มีเร่ืองราวจากอัตลักษณ์ย่านเมืองเก่า

จังหวัดสงขลาจึงเป็นเหตุผลความจ�ำเป็นท่ีส�ำคัญต่อการด�ำเนินการวิจัยในครั้งนี ้

โดยได้ท�ำการหาข้อมูลผ่านวิถีชีวิต ความเป็นอยู่ในย่านเมืองเก่าของจังหวัดสงขลา 

(Widodo et al., 2016) กล่าวว่า เมืองเก่าสงขลามีความส�ำคัญเป็นเมืองอันมี

มนต์เสน่ห์ของวัฒนธรรม ชีวิตความเป็นอยู่ อาหารพื้นเมือง รวมถึงสถาปัตยกรรมที่

หลากหลาย ไม่ว่าจะเป็น ชาวไทยจีน ชาวไทยพุทธ และชาวไทยมุสลิม ตั้งอยู่ในเขต

อ�ำเภอเมือง มีถนนสายส�ำคัญเป็นแหล่งท่องเที่ยวที่มีความน่าสนใจประกอบด้วย 

ถนนนครนอก ถนนนครใน และถนนนางงาม ยังคงเอกลักษณ์ดั้งเดิมเอาไว้ มีห้อง

แถวไม้แบบจีน ตึกสไตล์ชิโนโปรตุกีส โรงแรมนางงาม โรงแรมไม้เก่าแก่ประดับลาย

ฉลไุม้วจิติรบรรจง เป็นถนนทีป่ระกอบไปด้วยอาคารและสถาปัตยกรรมทีง่ดงามเป็น

แหล่งเรียนรู้เรื่องราวความเป็นมาของชาวสงขลา 

จากที่กล่าวมาผู้วิจัยเล็งเห็นถึงปัญหาความส�ำคัญของผ้าบาติกในพื้นที่

จังหวัดสงขลา ที่ยังไม่มีลวดลายที่เป็นอัตลักษณ์ของย่านเมืองเก่าจังหวัดสงขลาท่ี

ชัดเจน อีกทั้งยังไม่สะท้อนตัวตนของพื้นที่ ผู้ประกอบการในพื้นที่มีความต้องการที่

จะพัฒนาลวดลายและผลิตภัณฑ์ผ้าบาติกท่ีสะท้อนเรื่องราวของเมืองเก่าจังหวัด

สงขลา ผ่านการศึกษาอัตลักษณ์ วัฒนธรรม และวิถีการใช้ชีวิต การประกอบอาชีพ 

ชีวติความเป็นอยูท่ี่หลากหลายศลิปะต่างๆ สถาปัตยกรรมต่างๆ ทัง้อาคารบ้านเรอืน 

ประตูเมือง ก�ำแพงเมืองเก่า โรงสีแดง ท่าเรือ บ้านนครใน และรวมถึงอาหารต่างๆ 

วิถีชีวิตผู้คนของชุมชนในเมืองเก่าที่มีความเก่าแก่ในแบบด้ังเดิม มีกลิ่นอายของ

เมืองเก่าจังหวัดสงขลา รวมถึงความเป็นศิลปะสมัยใหม่ท่ีมากระตุ้นความสนใจแก่

นักท่องเที่ยว ย่านเมืองเก่าจังหวัดสงขลา ผ่านวิถีชีวิตต่างๆ ทั้งภาพวาดฝาผนังท่ี

นักท่องเที่ยวนิยมถ่ายรูปเก็บความประทับใจต่างๆ ส่วนส�ำคัญที่ผู้วิจัยเป็นข้อมูลใน

การสร้างสรรค์ลวดลาย และพฒันาผลติภณัฑ์ให้ตอบโจทย์ความต้องการของผูบ้รโิภค

ที่เป็นนักท่องเที่ยว ให้แก่กลุ่มผู้ประกอบการผ่านลวดลายผ้าบาติก และพัฒนาเป็น
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ผลิตภัณฑ์ สร้างความเข้มแข็งให้กลุ่มผู้ประกอบการ ให้ความรู้พัฒนาศักยภาพของ

ผูป้ระกอบการและผู้ทีส่นใจ ทีต้ั่งอยูจ่งัหวดัสงขลา เพือ่เป็นการสร้างมูลค่าเพิม่ให้กบั

ผลติภณัฑ์ และการส่งเสรมิการจดัจ�ำหน่ายผลติภณัฑ์ของกลุม่ผูป้ระกอบการให้มาก

ขึน้อกีทัง้ผลติภณัฑ์ส�ำหรับนักท่องเทีย่วเลอืกซือ้เป็นของทีร่ะลกึส่งเสรมิการท่องเทีย่ว

ให้กับจังหวัดสืบต่อไป 

วัตถุประสงค์การวิจัย
1. 	 เพื่อศึกษาการรับรู้อัตลักษณ์ย่านเมืองเก่าจังหวัดสงขลาสร้างสรรค์

ลวดลายผ้าบาติกจ�ำนวน 5 แบบ

2. 	 เพื่อพัฒนาต้นแบบผลิตภัณฑ์ผ้าบาติกส�ำหรับนักท่องเท่ียวเมืองเก่า

จังหวัดสงขลาจ�ำนวน 10 แบบ

3. 	 เพื่อการถ่ายทอดองค์ความรู้และเพิ่มศักยภาพสู่กลุ่มผู้ประกอบการ 

บาติกให้มีความเข้มแข็ง ส่งเสริมการท่องเที่ยวของจังหวัดสงขลา

ขอบเขตของการวิจัย
1. 	 ขอบเขตด้านกลุ่มประชากร

	 1.1 	ศึกษากลุ่มผู้ประกอบการบาติกในจังหวัดสงขลา จ�ำนวน 10 คน

	 1.2 	ศึกษากลุม่ผูบ้ริโภคในย่านเมอืงเก่าจงัหวดัสงขลา จ�ำนวน 100 คน

	 1.3	 ศกึษากลุ่มผู้สนใจเข้าร่วมอบรมถ่ายทอดองค์ความรู ้จ�ำนวน 50 คน

2. ขอบเขตด้านเนื้อหา

	 2.1	 ศึกษาการรับรู้อัตลักษณ์ย่านเมืองเก่าจังหวัดสงขลาท่ีสะท้อน

ความต้องการนักท่องเที่ยว

	 2.2	 ศึกษาผ้าบาติกในย่านเมืองเก่าจังหวัดสงขลา โดยศึกษาลวดลาย

และผลิตภัณฑ์ผ้าบาติก ความต้องการนักท่องเที่ยวย่านเมืองเก่าสงขลาเก่ียวกับ

ลวดลายและผลติภณัฑ์ผ้าบาติกให้สอดคล้องแนวโน้มการออกแบบแฟชัน่และสิง่ทอ 

และศึกษากลุ่มผู้สนใจเข้าร่วมอบรมถ่ายทอดองค์ความรู้
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	 2.3	 ศึกษาแนวคิดและทฤษฎทีีใ่ช้ในการวจัิย ดงันี ้ทฤษฎกีารสร้างสรรค์ 
การออกแบบลวดลายผ้า การออกแบบผลิตภัณฑ์ผ้า ประวัติความเป็นมาและ
การผลิตผ้าบาติก ประวัติความเป็นมาของจังหวัดสงขลา ความหมายของอัตลักษณ์ 

อัตลักษณ์ย่านเมืองเก่าจังหวัดสงขลา

กรอบแนวคิดในการวิจัย

ภาพประกอบที่ 1 กรอบแนวคิดในการวิจัย

วิธีด�ำเนินการวิจัย
	 รูปแบบของการวิจัย เป็นแบบผสมผสาน ประกอบด้วย 1) การวิจัยเชิง
ส�ำรวจ (Survey Research) 2) การวิจัยเชิงคุณภาพ (Qualitative Research) 
	 ประชากรกลุ่มตัวอย่าง ประกอบด้วย 1) นักท่องเท่ียวในย่านเมืองเก่า
จงัหวดัสงขลาจ�ำนวน 100 คน โดยการเลอืกกลุม่ตวัอย่างแบบบงัเอญิ (Accidental 
Sampling) 2) ผู้ประกอบการผ้าบาติกจ�ำนวน 10 คน โดยวิธีการเลือกกลุ่มตัวอย่าง
แบบเจาะจง (Purposive Sampling) และ 3) ผู้สนใจเข้าร่วมอบรมถ่ายทอด
องค์ความรู้จ�ำนวน 50 คน 

เครื่องมือและการเก็บข้อมูล ประกอบด้วย 1) แบบสอบถามในการเก็บ
ข้อมูลจากนักท่องเที่ยวย่านเมืองเก่าจังหวัดสงขลา 2) แบบสัมภาษณ์ก่ึงโครงสร้าง
ในการสัมภาษณ์ผู้ประกอบการและวิสาหกิจชุมชนผ้าบาติกในย่านเมืองเก่าจังหวัด
สงขลา และ 3) แบบสอบถามในการเก็บข้อมูลผู้เข้าร่วมอบรมถ่ายทอดองค์ความรู้
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 	 การวเิคราะห์ข้อมลู สถติเิชงิพรรณนา (Descriptive Statistics Analysis) 
เป็นการค�ำนวณค่าสถิติพื้นฐาน แสดงค่าความถี่ (Frequency) อธิบายข้อมูลของ
ผู้ตอบแบบสอบถาม ค่าเฉลี่ย (Mean) และส่วนค่าเบี่ยงเบนมาตรฐาน (Standard 
Deviation) การวิเคราะห์ข้อมูลเชิงคุณภาพในการใช้แบบสัมภาษณ์ข้อมูลที่ได้จาก
การสัมภาษณ์จะน�ำมาตรวจสอบความถกูต้อง วเิคราะห์เน้ือหาจดัหมวดหมู่ของข้อมลู
ที่ได้มาวิเคราะห์สรุป ตีความ สังเคราะห์ข้อมูลให้ตรงประเด็นตามวัตถุประสงค์ 
น�ำเสนอผลการวจิยัเชงิพรรณนาความ (Descriptive) บรรยายและแปลความหมาย
ตามสภาพที่ปรากฏจากการรวบรวมข้อมูลมาวิเคราะห์และน�ำเสนอ
	 กระบวนการศกึษาและการออกแบบ 1) ศกึษาแนวคดิทฤษฎเีอกสารงาน
วจิยัทีเ่กีย่วข้อง 2) ลงพืน้ทีส่อบถามนกัท่องเทีย่วและสมัภาษณ์ผูป้ระกอบการผ้าบาตกิ 
3) ออกแบบสร้างสรรค์ลวดลายและผลิตผ้าบาติกและออกแบบต้นแบบผลิตภัณฑ์
จากผ้าบาติกลวดลายย่านเมืองเก่าจังหวัดสงขลา 4) ประเมินผลการออกแบบ
สร้างสรรค์โดยผู้เชี่ยวชาญจ�ำนวน 3 ท่าน 5) ผลิตต้นแบบลวดลายและผลิตภัณฑ์
ผ้าบาตกิ 6) การถ่ายทอดองค์ความรูแ้ละเพ่ิมศกัยภาพสูก่ลุม่ผูป้ระกอบการและผูส้นใจ

ผลการวิจัย
	 จากการศึกษาและการวจิยัการสร้างสรรค์ลวดลายและผลติภณัฑ์ผ้าบาตกิ
สู่ชุมชนผ่านวิถีเมืองเก่าจังหวัดสงขลานั้นสามารถรับรู้อัตลักษณ์ได้ว่าอัตลักษณ์ของ
เมืองเก่าจังหวัดสงขลาไม่ได้หมายถึงสิ่งใดส่ิงหน่ึงเพียงอย่างเดียว ไม่ได้หมายถึง
อาคารบ้านเรือน ไม่ได้หมายถึง ก�ำแพงเก่า หรือประตูเมืองเท่านั้นแต่มัน คือ 
อัตลักษณ์ของเมืองเก่าของจังหวัดสงขลา มีอัตลักษณ์เป็นความหลากหลายท่ีผ่าน
วิถีชีวิตสู่สิ่งปลูกสร้างและภาพวาดฝาผนังที่สะท้อนวิถีชีวิตในอดีต ศิลปวัฒนธรรม 
รวมถึงอาหารต่างๆ ประกอบกัน

1.	 อตัลกัษณ์ย่านเมอืงเก่าจังหวดัสงขลาสู่การสร้างสรรค์ลวดลายผ้าบาตกิ
	 	 1.1	ผลการศึกษาความต้องการของผู้บริโภค

	 อัตลักษณ์ย่านเมืองเก่าสงขลา สอบถาม สัมภาษณ์ และถ่ายภาพ
บรรยากาศการรับรู้และความประทบัใจของนกัท่องเท่ียวย่านเมอืงเก่าจงัหวดัสงขลา 
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จากแบบสอบถามได้ผลในการเลือกสถานที่ ภาพบรรยากาศความประทับใจของ
นักท่องเที่ยวจ�ำนวน 100 คน เป็นข้อมูลในการสร้างสรรค์ ได้ผลดังต่อไปนี้

ตารางที่ 1 ผลการรับรู้อัตลักษณ์ของย่านเมืองเก่าจังหวัดสงขลา

ล�ำดับ
การรับรู้อัตลักษณ์ย่านเมืองเก่า

จังหวัดสงขลาของนักท่องเที่ยว
x̅ S.D. แปลผล

1 ร้านไอติมเก่า 4.19 0.88 มาก
2 บ้านนครใน 4.18 0.88 มาก
3 สตรีทอาร์ท 4.17 0.84 มาก
4 ก�ำแพงเมืองเก่า 4.17 0.79 มาก
5 โรงสีแดง หับ โห้ หิ้น 4.15 0.89 มาก

	 	 ผลการรับรู้อัตลักษณ์ของย่านเมืองเก่าจังหวัดสงขลา 5 อันดับแรกที่

มีค่าเฉลี่ยสูงสุดตามล�ำดับแยกแต่ละสถานที่ ดังนี้ ร้านไอติมเก่า (x̅ = 4.19, S.D. = 

0.88) อยูใ่นระดบัมาก บ้านนครใน (x̅ = 4.18, S.D. = 0.88) อยูใ่นระดบัมาก สตรทีอาร์ท 

(x̅ = 4.17, S.D. = 0.84) อยูใ่นระดับ มาก ก�ำแพงเมอืงเก่า (x̅ = 4.17, S.D. = 0.79) 

อยู่ในระดับมาก โรงสีแดง หับ โห้ หิ้น (x̅ = 4.15, S.D. = 0.89) อยู่ในระดับมาก 

ตารางที่ 2 ผลความประทับใจในอัตลักษณ์ย่านเมืองเก่าจังหวัดสงขลา

ล�ำดับ
ความประทับใจในอัตลักษณ์ย่านเมือง

เก่าจังหวัดสงขลาของนักท่องเที่ยว
x̅ S.D. แปลผล

1 สตรีทอาร์ท 4.44 0.69 มาก
2 บ้านนครใน 4.30 0.62 มาก
3 โรงสีแดง หับ โห้ หิ้น 4.21 0.77 มาก
4 ร้านไอติมเก่า 4.20 0.92 มาก
5 ก�ำแพงเมืองเก่า 4.19 0.81 มาก
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	 	 ผลความประทับใจในอัตลักษณ์ย่านเมืองเก่าจังหวัดสงขลา 5 อันดับ

แรกที่มีค่าเฉลี่ยสูงสุด ดังนี้ สตรีทอาร์ท (x̅ = 4.44, S.D. = 0.69) บ้านนครใน (x̅ = 
4.30, S.D. = 0.62) โรงสีแดง หับ โห้ หิ้น (x̅ = 4.21, S.D. = 0.77) ร้านไอติมเก่า  

(x̅ = 4.20, S.D. = 0.92) ก�ำแพงเมืองเก่า (x̅ = 4.19, S.D. = 0.81) 

	 ผลสรุปจากการรับรู้และความประทับใจในอัตลักษณ์ย่านเมืองเก่า

จงัหวัดสงขลาน�ำมาเป็นทีม่า แนวความคดิ แรงบนัดาลใจในการออกแบบสร้างสรรค์

ลวดลายผ้าบาติกได้ ดังต่อไปนี้

ภาพประกอบที่ 2 ภาพถ่ายร้านไอติม

ภาพประกอบที่ 3 ภาพถ่ายบ้านนครใน ภาพประกอบที่ 4 ภาพถ่ายสตรีทอาร์ต

ภาพประกอบที่ 5 ภาพถ่ายก�ำแพงเมืองเก่า ภาพประกอบที่ 6 ภาพถ่ายโรงสีแดง  

หับ โห้ หิ้น
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1.2	การคิดสร้างสรรค์ลวดลายผ้าจากแรงบันดาลใจย่านเมืองเก่า
จังหวัดสงขลา

เมืองเก่าจังหวัดสงขลามีประวัติศาสตร์อันยาวนาน ตามวิถีชีวิตย่าน
เมอืงเก่า มชีาวไทยพทุธ ชาวไทยมสุลมิ ชาวไทยเสือ้สายจนี (จรินนัท์ พติรปรชีา, 2559) 
กล่าวว่า ตั้งแต่อดีตมาถึงปัจจุบัน ถนนนางงาม ถนนนครใน ถนนนครนอกตึกราม
บ้านช่องแบบจีนโบราณ ตึกชิโนโปรตุกีสแทบไม่เปลี่ยนสภาพจากเมื่อร้อยปีก่อน 
เดนิไปตามตรอกซอกซอย กจ็ะสมัผสัวถิชีวีติชาวเมอืงท่ีเนบิช้า ได้ชิมอาหารคาวหวาน 
จะรูส้กึเหมอืนเข้าไปอกีดนิแดนหนึง่ทีไ่ม่เหมอืนทีไ่หน ไม่ใช่ไทย ไม่ใช่จนี ไม่ใช่มลาย ู
ไม่ใช่ฝรัง่ แต่เป็น “สงขลา” เมืองท่าชายทะเลโบราณทีร่วมวฒันธรรมหลากเชือ้ชาติ
เข้าด้วยกันจนเป็นเอกลักษณ์ของตัวเอง (องค์การบริหารส่วนจังหวัดสงขลา, 2560) 
กล่าวว่า บรเิวณ ถนนนครนอก ถนนนครใน ถนนนางงาม มร้ีานอาหารท่ีมบีรรยากาศ
แบบย้อนยคุสมัผสัไอศกรมีสตูรโบราณ ไอตมิใส่ไข่ ร้านแป๊ะยวิ ไอตมิข้าวเหนยีวแป๊ะจวิ 
โอติมถั่วเขียวร้านบันหลีเฮง หรือ ไอติม รุ่นใหม่ไอติมโอ่ง ศิลปะบนฝาผนัง STREET 
ART การเขยีนภาพเพือ่สือ่เรือ่งราวบนฝาผนงัอาคาร เป็นการใช้งานศลิปะเพือ่สือ่ถงึ
วิถีชีวิตย่านเมืองเก่า ภาพวาดฝาผนังมีเรื่องราวสะท้อนวิถีชีวิตในอดีตได้ด ี
ความโดดเด่นสวยงามเป็นศิลปะทีส่ร้างสรรค์ขึน้มาโดยศลิปินนกัสร้างสรรค์ เพือ่บอก
เล่าเรือ่งราวของวถิชุีมชนในอดตีทีผ่่านมา บ้านนครในมสีิง่ของเครือ่งใช้ทีส่ะสมไว้ให้
นักท่องเที่ยวได้ชม โรงสีเก่า โรงสีแดงที่มีความโดดเด่น ท่าเรือ ร้านค้า บ้านเรือน 

อัตลักษณ์ของเมืองเก่าสงขลาได้ถ่ายทอดจากคนรุ ่นก่อนรวมถึงการ
ประชาสัมพนัธ์ของหน่วยงานยิง่ท�ำให้นกัท่องเทีย่วรบัรูถึ้งความเป็นเมืองเก่ามากขึน้
ความเป็นอัตลักษณ์ของย่านเมืองเก่าสงขลาไม่ได้มีแค่ส่วนเดียว ไม่ใช่แค่ที่สถานที่ 
ที่หนึ่งที่บอกว่านี้คือเมืองเก่าสงขลาแต่อัตลักษณ์ทางการท่องเท่ียวท่ีรับรู ้เป็น
องค์รวม หลายอย่างรวมกนัเป็นอตัลกัษณ์ของเมอืงเก่าสงขลา บ้าน อาคาร ตกึต่างๆ 
ประตูเมืองเก่า ก�ำแพงเมืองเก่า ของใช้ที่อยู่ในบ้านเก่าๆ ถึงแม้ว่าอาจถูกจัดอยู่ใน
ลักษณะพิพิธภัณฑ์ให้เห็นกันแต่ก็ยังท้ิงร่องรอยความเป็นเมืองเก่าจังหวัดสงขลาให้
นักท่องเที่ยวได้ชม รวมไปถึงอาหารการกินที่นักท่องเท่ียวหลงใหลในรสชาติของ

ความอร่อยซึ่งเป็นอัตลักษณ์ด้านอาหารของเมืองเก่าสงขลาที่หาชิมได้ในย่านนั้น
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ในการน�ำวถิชีวีติของชมุชนมาสร้างสรรค์เป็นลวดลายผ้า ได้สร้างสรรค์ลาย
ก�ำแพง ลายอิฐแตก ใช้เทคนิคเคล๊กให้สีแตกตามรอยเส้นเทียน ก�ำแพงเมืองเก่าที่มี
ความโดดเด่นในเรื่อง ลวดลาย สีสันที่สามารถน�ำมาสร้างสรรค์ลวดลายผ้าบาติกได้ 
เทคนิคจงึแตกต่างกนัออกไป บางคนใช้เทคนคิการเขยีนมอื บางคนใช้เทคนคิการท�ำ
แม่แบบ และสร้างสรรค์ลายต่างๆ เช่น ลายจากประตเูมอืงเก่า ลายอาคารบ้านเรอืน 
หรือลายวิถีชีวิตคนเมืองเก่าสงขลา ผู้ประกอบการน�ำมาสร้างสรรค์ลวดลายผ้าผ่าน
การตัดทอนรูปแบบ เดินท่องเที่ยวในย่านเมืองเก่าพบเห็นต้นไม้ ใบไม้ น�ำมาสร้าง
สรรค์บนลวดลายผ้าเป็นเสน่ห์ของย่านเมืองเก่าจังหวัดสงขลา

กระบวนการคดิสร้างสรรค์เพือ่สร้างลวดลายผ้าบาตกิทีแ่สดงถึงเอกลกัษณ์
และอตัลักษณ์ย่านเมืองเก่าจังหวดัสงขลา ผ่านเร่ืองราว วถีิวัฒนธรรม ขนบธรรมเนยีม 
ประเพณี สถานที่ อาคาร สถาปัตยกรรม ผลงานศิลปะ อาหารการกิน น�ำมาร่าง
แบบและคดิสร้างสรรค์ลวดลายผ้าบาติก ผลทีเ่กดิขึน้คอืรปูแบบลวดลายใหม่ ซึง่การ
สร้างสรรค์ลวดลายผ้าบาตกิ ต้องค�ำนงึถงึการน�ำไปใช้ประโยชน์ต่อไปของผูป้ระกอบ
การหรือกลุ่มวิสาหกิจชุมชนผ้าบาติกว่าสามารถน�ำไปผลิตลวดลายผ้าในผืนต่อๆ ไป
เพ่ือจดัจ�ำหน่ายใช้เชงิพาณชิย์ได้ องค์ประกอบส�ำคญัประการแรก คอื แม่พมิพ์เทียน 
(ประภาพร ศุภตรัยวรพงศ์, 2562) กล่าวว่า แม่พิมพ์เทียนที่ใช้ในการท�ำบาติกมีอยู่
ด้วยกัน 2 กลุ่ม กลุ่มที่ 1 กลุ่มแม่พิมพ์เทียนโลหะ ท�ำด้วยทองแดง ทองเหลือง เป็น
แม่พมิพ์ทีม่คีณุภาพด ีสามารถเกบ็ความร้อนจากน�ำ้เทยีนได้ดีท่ีสดุ และสามารถแสดง
รายละเอียดของลวดลายได้มาก กลุ่มที่ 2 กลุ่มแม่พิมพ์เทียนแผ่นไม้ ลวดลายมักมี
รูปทรงทีไ่ม่ซบัซ้อนมาก (Quachee, & Em, 2005) กล่าวว่า แม่พมิพ์เทยีนทีท่�ำจาก
ไม้หรือโลหะทั่วไปเช่นทองแดงหรือสังกะสี ประดิษฐ์ขึ้นจากแม่แบบลวดลายต่างๆ 
ขนาดของแม่พิมพ์เทียนจะมีขนาดเท่าฝ่ามือหรือใหญ่กว่าฝ่ามือของช่างพิมพ์ผ้าบาติก
เล็กน้อยเพื่อสะดวกต่อการพิมพ์เทียนและลวดลายมีความสม�่ำเสมอกันเนื่องจาก
แรงกดของน�้ำหนักมือ (ประเสริฐ ศีลรัตนา, 2538) กล่าวว่า แม่ลาย ตัวลายหรือรูป
ลายที่ก�ำหนดเป็นต้นแบบหลักในการจัดประกอบเป็นลวดลายการซ�้ำรูปแบบตาม
แม่ลายเพ่ือขยายจากด้านใดด้านหนึง่หรอืรอบด้านให้ขนาดของลายขยายไปได้อย่าง
ไม่มีทีส้ิ่นสดุเป็นลกัษณะแม่ลายท่ีผูว้จิยัน�ำวธิกีารมาใช้โดยการน�ำภาพแรงบนัดาลใจ
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ผลสรุปการรับรู ้และความประทับใจของนักท่องเที่ยวในย่านเมืองเก่าผ่าน
กระบวนการคิด สร้างสรรค์ ออกแบบ ร่างแบบ ลวดลายผ้าบาติกเป็นแม่ลายและ
ท�ำการพฒันาสู่การผลติลวดลายบนแม่พมิพ์เทยีนโลหะและแม่พมิพ์เทยีนแผ่นไม้ได้
ผลการวิจัยการสร้างสรรค์ลวดลายผ้าบาติก ดังตารางต่อไปนี้

ตารางที่ 3 กระบวนการสร้างสรรค์ลวดลายผ้าบาติก (Development)

แนวความคิด

กระบวนการออกแบบ

สร้างสรรค์

ภาพแรงบันดาลใจ

(Concept & 

Inspiration)

แบบร่าง

จัดองค์ประกอบลาย

Sketch drawing

ต้นแบบ

แม่ลาย

Motif

การผลิต

แม่พิมพ์

โลหะและแผ่นไม้

1 Inspiration

ศิลปะสตรีทอาร์ต

2 Inspiration

บ้านนครใน

3 Inspiration

โรงสีแดง

4 Inspiration

ไอติมยิวไอติมโอ่ง

5 Inspiration

ผนงัก�ำแพงเมอืงเก่า

1.3	การสร้างสรรค์ลวดลายผ้าบาติกจากอัตลักษณ์ย่านเมืองเก่า
จังหวัดสงขลา

การรักษาอัตลักษณ์หรือการถ่ายทอดอัตลักษณ์อยู่ได้แต่อยู่ที่เทคนิค
ตราบใดที่ผู้ประกอบการ ยังใช้ผ้าบาติกจากทักษะของผู้ประกอบการ ก็มีคู่แข่งน้อย 
โรงงานท�ำไม่ได้ ปัจจุบันกลุ่มลูกค้าจะมีความรู้เรื่องผ้าบาติกมากขึ้น เช่น ผ้าบาติกแท้
คือต้องเห็นสองด้าน เทคนิคที่ใช้ลูกกลิ้ง พิมพ์ สไลด์สี เขียนเทียน ในการพิมพ์เทียน
มนัเหมือนเดมิการเลอืกใช้แม่พิมพ์บาตกิเนือ่งจากบางผู้ประกอบการอาจจะไม่มทัีกษะ
ในการเขียนเทียน การวาดด้วยจันต้ิงหรือปากกาเขียนเทียนท�ำค่อนข้างยาก แต่อาจ
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จะใช้วัสดุอื่นมาช่วย เช่น ภาพทิวทัศน์ต้นสน ลองใช้ไม้กวาดแทนแปรง จุ่มสีดู ไม่ต้อง
ใช้จนัติง้ หรอืมเีทคนิคอีกหลายอย่างต้องทดลอง ผูป้ระกอบการมองว่า งานบาติกความ
จริงมันไม่จ�ำกัด อยู่ที่ทักษะ ฝีมือ และประสบการณ์ การสร้างสรรค์ผลงานที่สามารถ
ถ่ายทอดความเป็นตัวตนหรือการถ่ายทอดความเป็นอัตลักษณ์ของสถานท่ีท่องเท่ียว
ผ่านการสร้างสรรค์งานศิลปะของผืนผ้าจึงสามารถท�ำได้ และเป็นสิ่งที่ทรงคุณค่าต่อ
การรักษา ถ่ายทอด และสืบสานต่อไป สามารถบอกเล่าเรื่องราวผ่านผลิตภัณฑ์ที่
ผู้ประกอบการสร้างสรรค์จากแรงบันดาลใจที่ได้รับรู้จากสถานที่ย่านเมืองเก่าสงขลา 

	 หลากหลายมมุมองสะท้อนออกมาเป็นลายผ้า เป็นผลติภณัฑ์ท่ีสามารถ
สนองความต้องการของผู้บริโภคเก็บความประทับใจในการท่องเที่ยวย่านเมืองเก่า
สงขลาไม่ลืมเลือนไปตามกาลเวลาการสร้างสรรค์และออกแบบต้นแบบลวดลาย 
ตัวลายหรือรูปลายที่ก�ำหนดเป็นลายต้นแบบหลักในการจัดองค์ประกอบลวดลาย
ด้วยการซ�ำ้รูปแบบตามต้นแบบลวดลาย เพือ่ทีจ่ะขยายลายจากด้านใดด้านหนึง่หรอื
รอบด้านให้ขนาดของลายขยายออกไปอย่างไม่มสีิน้สดุสร้างลวดลายจากผลสรปุจาก
แบบสอบถาม 5 อนัดบัแรกของผลความประทบัใจในอตัลกัษณ์ย่านเมอืงเก่าจงัหวดั

สงขลาสามารถสร้างสรรค์ลวดลายผ้าบาติกได้จ�ำนวน 5 ลวดลาย ดังนี้

ตารางที ่4 ผลการสร้างสรรค์ลวดลายผ้าบาติกจากอตัลกัษณ์ย่านเมอืงเก่าจงัหวดัสงขลา

ลวดลาย

ผ้าบาติก

ลวดลายผ้าบาติก

จากบ้านนครใน

ลวดลายผ้าบาติก

จากสตรีทอาร์ท

ลวดลายผ้าบาติก

จากโรงสีแดง

ลวดลายผ้าบาติก

จากร้านไอติม

ลวดลายผ้าบาติก

จากก�ำแพงเมือง

แบบร่าง

ลวดลายผ้า

patern 

design 

ผลผลิต

ผ้าบา

ติกBatik 

Prototype 
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2.	 การพัฒนาผลิตภัณฑ์ผ้าบาติกส�ำหรับนักท่องเที่ยวย่านเมืองเก่า
จังหวัดสงขลา

	 2.1	การออกแบบผลิตภัณฑ์ผ้าบาติกส�ำหรับนักท่องเที่ยว
	 ผูป้ระกอบการในย่านเมอืงเก่าจงัหวดัสงขลาต้องการผลติภณัฑ์ทีต่อบ

สนองความต้องการของนักท่องเทีย่วเมือ่มาเทีย่วในย่านเมืองเก่าจังหวดัสงขลา สนิค้า
ที่เป็นที่ต้องการของตลาดแบ่งเป็น 2 ลักษณะ คือ 1) สินค้าที่ได้รับความนิยม เช่น 
ผ้าผืน ผ้าคลุม ผ้าพันคอ ผ้านุ่ง 2) สินค้าในกระแส เช่น กระเป๋าผ้า กระเป๋า
เอนกประสงค์ หน้ากากผ้า หมวก ชดุเดรสส�ำหรบัผูห้ญงิ เสือ้ส�ำหรบัผูห้ญงิและผูช้าย 
ทีม่ลีวดลายทีบ่่งบอกถงึความเป็นเมอืงเก่าของจงัหวดัสงขลา เสือ้ผ้า เครือ่งแต่งกาย
ส�ำหรับสวมใส่เดินเล่นรมิทะเลซึง่เป็นสถานทีท่่องเท่ียวท่ีส�ำคญัของภาคใต้โดยเฉพาะ
จงัหวัดสงขลา ผืนผ้าชิน้ท่ีมคีวามเบาบางสวมใส่สบาย นกัท่องเทีย่วส่วนใหญ่สะท้อน
ความคิดเห็นที่กล่าวว่าภาคใต้มีอากาศร้อนผ้าบาติกก็สามารถน�ำมาผลิตเป็น
ผลิตภัณฑ์ เสื้อผ้า เครื่องแต่งกาย ทั้งส�ำหรับผู้หญิงและผู้ชาย ดังนั้นผู้วิจัยจึงสร้าง
ต้นแบบผลิตภัณฑ์จากผ้าบาติกที่เป็นรูปแบบที่มีความเหมาะสมกับศักยภาพของ
ผูผ้ลติและรปูแบบท่ีเหมาะสมกบัโอกาสการสวมใส่ของกลุม่ผูบ้รโิภคทีไ่ด้มาท่องเทีย่ว
ในย่านเมืองเก่าจังหวัดสงขลาได้แบบร่าง ดังตารางต่อไปนี้

ตารางที่ 5	แบบร่างและรายละเอียดต้นแบบผลิตภัณฑ์จากผ้าบาติกลวดลายย่าน

เมืองเก่าจังหวัดสงขลา

แบบร่าง Sketch อธิบายรายละเอียด แบบร่าง Sketch อธิบายรายละเอียด

Shirt เสื้อเชิ้ตชายลวดลาย

จากสตรีทอาร์ตรูปแบบล�ำ

ตัวยาวมีที่มาจากเสื้อทูนิค 

(Tunic) แขนค้างคาว 

(Batwing Sleeve)

Camera Bag กระเป๋า

กล้องถ่ายรูป ลวดลายจาก

สตรีทอาร์ตรูปแบบและ 

รูปทรงกระเป๋าส�ำหรับ 

ผู้หญิงหรือผู้ชาย 

Dress ชุดเดรสหญิงทรง

หลวมลวดลายจากบ้าน

นครในชุดส�ำหรับผู้หญิง

Dress ชุดเดรสหญิงเข้ารูป 

ลวดลายจากบ้านนครใน

ชุดส�ำหรับผู้หญิง
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แบบร่าง Sketch อธิบายรายละเอียด แบบร่าง Sketch อธิบายรายละเอียด

Dress Shirt ชุดเดรสเชิ้ต

หญิง ลวดลายจากโรงสีแดง

ชุดส�ำหรับผู้หญิง

Tote Bag กระเป๋า

เอนกประสงค์ ลวดลาย

จากโรงสีแดงรูปแบบ

ส�ำหรับผู้หญิงหรือผู้ชาย

Jump Suit ชุดกางเกง 

ผู้หญิง ลวดลายจากไอติม 

ชุดส�ำหรับผู้หญิง

เสื้อคลุมหญิงไม่มีแขน 

ลวดลายจากไอติม  

ชุดส�ำหรับผู้หญิง

Polo เสื้อโปโลคอจีนชาย 

ลวดลายจากก�ำแพงเมอืงเก่า 

เสื้อตัวหลวมส�ำหรับผู้ชาย

Harem Pant กางเกงขา

ยาวลวดลายก�ำแพงเมือง

เก่ากางเกงส�ำหรับผู้ชาย 

		  2.2	ผลผลิตต้นแบบผลิตภัณฑ์ส�ำหรับนักท่องเที่ยวย่านเมืองเก่า
จังหวัดสงขลา

ภาพประกอบที่ 7 
เสื้อเชิ้ตชาย

ลายบาติกสตรีทอาร์ต

ภาพประกอบที่ 8 
กระเป๋ากล้องถ่ายรูป 
ลายบาติกสตรีทอาร์ต

ภาพประกอบที่ 9 
ชุดเดรสหญิงทรงหลวม
ลายบาติกบ้านนครใน

ตารางที่ 5	แบบร่างและรายละเอียดต้นแบบผลิตภัณฑ์จากผ้าบาติกลวดลายย่าน

เมืองเก่าจังหวัดสงขลา (ต่อ)
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ภาพประกอบที่ 10 
ชุดเดรสหญิงทรงเข้ารูป
ลายบาติกบ้านนครใน

ภาพประกอบที่ 11 
ชุดเดรสเชิ้ตหญิงลาย 

บาติกโรงสีแดง

ภาพประกอบที่ 12 
กระเป๋าเอนกประสงค์
ลายบาติกโรงสีแดง

ภาพประกอบที่ 13 

ชุดเดรสกางเกงหญิง 

ลายบาติกไอติม

ภาพประกอบที่ 14 

เสื้อคลุมหญิงลายบาติก

ไอติม

ภาพประกอบที่ 15 

เสื้อโปโลและกางเกง 

ฮาเรมลายบาติกผนังเก่า
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3.	 การถ่ายทอดองค์ความรู้และเพิ่มศักยภาพสู่กลุ่มผู้ประกอบการ 

บาติกส่งเสริมการท่องเที่ยวของจังหวัดสงขลา

 
ภาพประกอบที่ 16 การอบรมเชิงปฏิบัติการสร้างสรรค์ลวดลายผ้าบาติก 

จากอัตลักษณ์ย่านเมืองเก่า

ตารางที่ 6	ผลการอบรมเชิงปฏิบัติการสร้างสรรค์ลวดลายผ้าบาติกจากอัตลักษณ์

ย่านเมืองเก่า

ล�ำดับ การอบรมการสร้างสรรค์ลวดลายผ้าบาติก
ระดับความพึงพอใจในการอบรม
x̅ S.D. แปลผล

1 ด้านสถานที่/ระยะเวลา/อุปกรณ์ 4.37 0.88 มาก
2 ด้านวิทยากร 4.56 0.72 มาก
3 ด้านความรู้ในการสร้างสรรค์ลวดลายผ้า (ก่อน) 3.16 1.14 ปานกลาง
4 ด้านความรู้ในการสร้างสรรค์ลวดลายผ้า (หลัง) 4.25 0.69 มาก

เฉลี่ยรวม 4.13 0.57 มาก

	 ผลการอบรมการสร้างสรรค์ลวดลายผ้าบาติก ด้านสถานท่ี/ระยะเวลา/
อุปกรณ์ (x̅ = 4.37, S.D. = 0.88) อยู่ในระดับ มาก ด้านวิทยากร (x̅ = 4.56,  
S.D. = 0.72) อยู่ในระดับ มาก ด้านความรู้ในการสร้างสรรค์ลวดลายผ้า (ก่อน)  
(x̅ = 3.16, S.D. = 1.14 อยูใ่นระดบั ปานกลาง ด้านความรูใ้นการสร้างสรรค์ลวดลายผ้า 
(หลัง) (x̅ = 4.25, S.D. = 0.69) อยู่ในระดับ มาก รวมทั้ง 4 ด้าน (x̅ = 4.13,  
S.D. = 0.57) อยู่ในระดับ มาก
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ภาพประกอบที่ 17 การอบรมเชิงปฏิบัติการพัฒนาต้นแบบผลิตภัณฑ์ผ้าบาติก

ส�ำหรับนักท่องเที่ยวเมืองเก่า

ตารางที่ 7	ผลการอบรมเชิงปฏิบัติการพัฒนาต้นแบบผลิตภัณฑ์ผ้าบาติกส�ำหรับ 

นักท่องเที่ยวเมืองเก่า

ล�ำดับ การอบรมการสร้างสรรค์ลวดลายผ้าบาติก
ระดับความพึงพอใจในการอบรม
x̅ S.D. แปลผล

1 ด้านสถานที่/ระยะเวลา/อุปกรณ์ 4.44 0.60 มาก
2 ด้านวิทยากร 4.69 0.41 มาก

3
ด้านความรูใ้นการท�ำต้นแบบและผลติภณัฑ์ผ้า

บาติก (ก่อน)
3.17 1.36 ปานกลาง

4
ด้านความรูใ้นการท�ำต้นแบบและผลติภณัฑ์ผ้า

บาติก (หลัง)
4.20 0.71 มาก

เฉลี่ยรวม 4.17 0.62 มาก

ผลการอบรมท�ำต้นแบบและผลิตภัณฑ์ผ้าบาติก ด้านสถานท่ี/ระยะเวลา/

อุปกรณ์ (x̅ 4.44, S.D. = 0.60) อยู่ในระดับ มาก ด้านวิทยากร (x̅ 4.69, S.D. = 

0.41) อยู่ในระดับ มาก ด้านความรู้ในการท�ำต้นแบบและผลิตภัณฑ์ผ้าบาติก (ก่อน) 

(x̅ 3.17, S.D. = 1.36) อยู่ในระดับ ปานกลาง ด้านความรู้ในการท�ำต้นแบบและ

ผลิตภัณฑ์ผ้าบาติก (หลัง) (x̅ 4.2, S.D. = 0.71 อยู่ในระดับ มาก ทั้ง 4 ด้าน  

(x̅ 4.17,S.D.=0.62) อยู่ในระดับมาก
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อภิปรายผล
ผลการวิจัยสามารถสรุปประเด็นต่างๆ ได้ดังนี้ 

1) 	 ผลการรบัรูอ้ตัลกัษณ์ของย่านเมืองเก่าจงัหวดัสงขลาของนกัท่องเทีย่ว 

5 อนัดบัแรก เรยีงล�ำดบัจากมากไปน้อย ดงันี ้ร้านไอตมิเก่า บ้านนครใน สตรทีอาร์ท 

ก�ำแพงเมืองเก่า โรงสีแดง หับ โห้ หิ้น และผลความประทับใจในอัตลักษณ์ย่านเมือง

เก่าจงัหวดัสงขลาของนกัท่องเทีย่วย่านเมอืงเก่า 5 อนัดบัแรก เรยีงล�ำดบัจากมากไป

น้อย ดังนี้ สตรีทอาร์ท บ้านนครใน โรงสีแดง หับ โห้ หิ้น ร้านไอติมเก่า ก�ำแพงเมือง

เก่า ผลการสร้างสรรค์ลวดลายผ้าบาติกจ�ำนวน 5 แบบ ดังนี้ 1) ลวดลายผ้าบาติก

ลายสตรีทอาร์ต 2) ลวดลายผ้าบาติกลายบ้านนครใน 3) ลวดลายผ้าบาติกลาย

โรงสแีดง 4) ลวดลายผ้าบาติกลายร้านไอติม 5) ลวดลายผ้าบาตกิลายก�ำแพงเมอืงเก่า 

เป็นลวดลายจากการรับรูแ้ละความประทบัใจในอตัลกัษณ์ย่านเมอืงเก่าจงัหวดัสงขลา

ของนักท่องเที่ยว 

2) 	 ผลผลิตต้นแบบผลิตภัณฑ์ผ้าบาติกส�ำหรับนักท่องเที่ยวย่านเมืองเก่า

จังหวัดสงขลา เครื่องแต่งกายจ�ำนวน 10 ชุด ดังนี้ 1) เสื้อเชิ๊ตลายบาติกสตรีทอาร์ท 

2) กระเป๋ากล้องถ่ายรูปลายสรีทอาร์ต 3) ชุดเดรสหญิงทรงหลวมลายบ้านนครใน 

4) ชดุเดรสหญิงเข้ารูปลายบ้านนครใน 5) ชดุเดรสเชิต๊หญงิลายโรงสแีดง 6) กระเป๋า

เอนกประสงค์ลายโรงสแีดง 7) ชดุกางเกงผูห้ญงิลายไอตมิ 8) เสือ้คลมุหญงิไม่มแีขน

ลายไอตมิ 9) เสือ้โปโลคอจนีชายลายก�ำแพงเมอืงเก่า 10) กางเกงขายาวลายก�ำแพง

เมืองเก่า ซึ่งเป็นรูปแบบที่ผู้ประกอบการสามารถผลิตเพื่อจัดจ�ำหน่ายต่อยอดในเชิง

พาณชิย์ได้ และมคีวามเหมาะสมกบันกัท่องเทีย่วตามสภาพภมูอิากาศของพืน้ทีย่่าน

เมืองเก่าจังหวัดสงขลา

3) 	 ผลการถ่ายทอดองค์ความรู้ผู้เข้าอบรมให้ความสนใจและร่วมมือเป็น

อย่างดี โดยการถ่ายทอดองค์ความรู้ด้านอัตลักษณ์ย่านเมืองเก่าจังหวัดสงขลาใน

รูปแบบผ้าบาตกิและผลติภณัฑ์รูปแบบใหม่ ผ่านการอบรม แก่ผูส้นใจ ผูเ้ข้าร่วมอบรม

ได้รับความพึงพอใจต่อการอบรม ผลรวมการอบรมสร้างสรรค์ลวดลายผ้าบาติกอยู่

ในระดับมาก ผลรวมการอบรมผลิตต้นแบบผลิตภัณฑ์ผ้าบาติกอยู่ในระดับมาก 
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ผูเ้ข้าอบรมมีความรู้หลงัการอบรมมากขึน้ เป็นการเพิม่ศกัยภาพสูก่ลุม่ผูป้ระกอบการ

ให้มีศกัยภาพด้านการสร้างสรรค์ลวดลายและผลติภณัฑ์ผ้าบาติกเพิม่ข้ึน สามารถน�ำ

ไปปฏิบัติได้จริงและสามารถน�ำไปปรับใช้กับสถานการณ์ในปัจจุบันให้มีความ

หลากหลายได้มากขึ้น การส่งเสริมกลุ่มคนที่มีความสนใจด้านการท่องเที่ยวของ

จงัหวัดสงขลา เพ่ือให้ผลิตภณัฑ์ทีส่่งเสริมการท่องเท่ียวของจงัหวดัสงขลาได้รบัความ

นิยมอย่างต่อเนื่อง (ปานฉัตท์ อินทร์คง, 2560) กล่าวว่า การสร้างสรรค์ผลงานหาก

ต้องการให้เกดิความส�ำเรจ็ต้องมกีารส่งเสรมิ ปลกูฝังค่านยิมแนวคดิของคนในสงัคม

ให้มีจิตส�ำนึก เข้าใจและภาคภูมิใจในวิถีวัฒนธรรมท่ีแสดงออกถึงอัตลักษณ์ของตน

โดยการน�ำวิถีวัฒนธรรมที่มีเสน่ห์มาดึงดูดความสนใจผู้บริโภค จากการศึกษาวิจัย

ทั้งหมดนี้เห็นได้ว่าการน�ำอัตลักษณ์มาออกแบบลวดลายงานบาติกอย่างสร้างสรรค์

ควบคู่กับการรับรู้ถึงตัวตนที่แท้จริงและเห็นคุณค่าที่ควรรักษาไว้ของวิถีวัฒนธรรม

ทัง้สิง่ทีเ่ป็นอาหาร ส่ิงของ เครือ่งใช้ อาคาร สิง่แวดล้อม หรอือืน่ๆ ได้เหน็ถงึอตัลกัษณ์

ที่แท้จริงผ่านการสร้างสรรค์ผลงานลวดลายและผลิตภัณฑ์ผ้าบาติกที่มีคุณค่ายิ่ง

	  

ข้อเสนอแนะ 
	 ส่งเสริมประชาสัมพันธ์และสร้างกลุ ่มคนท่ีมีความสนใจเพื่อถ่ายทอด

องค์ความรู้ด้านอัตลักษณ์ย่านเมืองเก่าจังหวัดสงขลาในรูปแบบผ้าบาติกหรือผลิต

ภณัฑ์อืน่ๆ ทีท่นัสมยัตอบโจทย์ต่อกระแสสงัคมปัจจบุนัให้มคีวามหลากหลายมากยิง่

ขึ้นและมีการแสดงผลงานสร้างสรรค์ผ่านสื่อประชาสัมพันธ์ในรูปแบบต่างๆ 

เพื่อให้การสร้างสรรค์ผลิตภัณฑ์ที่ส่งเสริมการท่องเท่ียวของจังหวัดสงขลาได้รับ

ความนิยมอย่างต่อเนื่อง
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บทคัดย่อ
งานวิ จัยช้ินนี้ เป ็นการศึกษาศิลปะแสดงสดในศิลปะร ่วมสมัยไทย 

โดยวตัถปุระสงค์เพือ่ศึกษาพัฒนาการศิลปะแสดงสดในศลิปะร่วมสมยัไทย โดยศกึษา
และรวบรวมข้อมูลศิลปะแสดงสดของศิลปินไทย ด้วยการใช้วิธีการศึกษาวิเคราะห์
จากหนงัสอื เอกสาร บทความวชิาการ ผลงานวจัิย และจากการสมัภาษณ์ผูเ้ช่ียวชาญ
เฉพาะด้าน และศิลปิน ด้วยวิธีการสัมภาษณ์เชิงลึก (in-depth interview)

จากการศึกษาสรุปว่าพัฒนาการศิลปะแสดงสดในไทย พบว่า 1. ปรากฏ
ชดัเจนทีส่ดุในช่วงทศวรรษที ่2520 เป็นต้นมา 2. เกดิกลุม่ศลิปินแสดงสดเคลือ่นไหว
ในช่วงปลายทศวรรษที่ 2530 และโดดเด่นในปี พ.ศ. 2541 การเกิดเทศกาลศิลปะ
แสดงสดนานาชาติเอเชียโทเปียเป็นครั้งแรก และการร่วมแสดงในงานนิทรรศการ
ศลิปะนานาชาต ิVenice Biennale เป็นครัง้แรก ณ ประเทศ อติาล ีและ 3. เกดิการ
เรียนการสอนเป็นรายวิชาที่สอนเกี่ยวกับศิลปะแสดงสดขึ้นในสถาบันอุดมศึกษา 

ค�ำส�ำคัญ: ศิลปะแสดงสด, ศิลปะร่วมสมัยไทย, ศิลปินร่วมสมัยไทย

Abstract
	 This paper researches about Performance art in Thailand in the 
field of History of Art. The purpose of research is to study the 
movements, dynamic and collecting data of Performance art and its 
artists in Thai Contemporary art. The research analyzes from the data 
E.g., books, journals, research papers, and in-depth interviews with art 
specialists and artists.
           In conclusion, there are 3 outstanding movements of 
Performance art in Thailand. Firstly, there were Happening that 
apparently appeared in the late 1970s. Secondly, there were 
movements from a group of artists in the 1990s. And the notable event 
was held in 1998 in Thailand by a group of Thai artists called “Asiatopia”, 
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the first international performance art festival. And in 2003. Thailand 

attended the international art exhibition Venice Biennale for the first 

time. Thirdly, there are two universities in Thailand that have been 

teaching Performance art as a selective class in undergraduate and 

postgraduate courses.

Keywords: Performance Art, Thai Contemporary Art, Thai Performance Artists

บทน�ำ
ปัจจุบันในคริสต์ศตวรรษที่ 21 Performance Art หรือ ศิลปะแสดงสด 

เป็นศลิปะรปูแบบหน่ึงในทางทศันศิลป์ โดยปรากฏบนโลกของศลิปะตัง้แต่ต้นครสิต์

ศตวรรษที ่20 ในทวปียโุรป และได้แพร่กระจายไปยงัอเมรกิา และทัว่โลกในปัจจบุนั 

ในช่วงเวลาดังกล่าวเป็นช่วงเวลาแห่งการแสวงหาสิ่งใหม่ๆ ให้ก้าวข้ามความเป็น

ศลิปะทีก่�ำลงัเป็นอยูใ่นสงัคมยโุรปในขณะน้ัน และเพือ่พฒันาการสร้างงานศลิปะจาก

รูปแบบเดิมสู่รูปแบบใหม่ ซึ่งเป็นที่นิยมของเหล่าศิลปินในช่วงเวลานั้น จนกระท่ัง

พัฒนาเป็นการแสดงโดยรวมศาสตร์หลายแขนงเข้าไว้ด้วยกัน เป็นผลงานศิลปะ

รูปแบบใหม่ และได้เกิดการต่อยอดทางความคิดพัฒนาจากแนวคิดการต่อต้านการ

ซ้ือขายผลงานศิลปะในฐานะสินค้าอันประกอบด้วยสุนทรียะที่ดีงามตามแบบ

ขนบศิลปะร่วมสมัยนั้น ไปสู่การสร้างงานศิลปะที่ไม่สามารถซื้อขายผลงานศิลปะได้

อีกต่อไป โดยศิลปินคิดค้นการแสดงและใช้ร่างกายตนเองเป็นวัสดุทางศิลปะหรือ 

Art object แทนการใช้เฟรมผ้าใบ ก็เพื่อแสวงหาหนทางการน�ำเสนองานศิลปะ

ในแนวทางใหม่และงานศลิปะควรจะเปน็สิง่ที่ผูช้มทกุคนทกุชนชั้นสามารถเข้าถึงได้ 

ผู้ชมสามารถโต้ตอบกับศิลปินได้อย่างใกล้ชิด เมื่อการแสดงผลงานของศิลปินจบลง 

จะเหลือไว้ซ่ึงภาพจ�ำในความทรงจ�ำของผูช้มและคงไว้เพยีงร่องรอยเพือ่เป็นหลกัฐาน

ของการกระท�ำหรอืการแสดงของศลิปิน ท�ำให้ไม่สามารถสะสมเป็นผลงานศลิปะได้ 

ซึ่งเป็นการท้าทายต่องานศิลปะกระแสหลักอย่างงานทัศนศิลป์เป็นอย่างมาก
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แต่อย่างไรก็ตามในยุคเริ่มแรกของศิลปะแสดงสดนั้นเป็นการรวมกลุ่มของ

ศิลปินไม่เพียงแต่จิตรกรเท่านั้น ยังรวมไปถึงเหล่ากวี นักดนตรี และนักเต้น เป็นต้น 

โดยเหล่าศิลปินได้รวมกลุ่มท�ำกิจกรรมทางศิลปะขึ้นในคริสต์ทศวรรษท่ี 1910 

ณ Cabaret Voltaire (คาบาเรต์ วอลแตร์) ประเทศสวสิเซอร์แลนด์ แต่ยงัไม่ปรากฏ

ค�ำว่า Performance Art ในระยะเวลาดังกล่าว ค�ำว่า Performance Art ปรากฏ

ขึน้ในช่วงปลายครสิต์ทศวรรษที ่1960 และใช้อย่างแพร่หลายในช่วงครสิต์ทศวรรษ

ท่ี 1970 ซึง่เป็นช่วงเวลาทีศ่ลิปะประเภทนีไ้ด้เฟ่ืองฟ ูและแบ่งแยกออกเป็นหลายรปู

แบบ ซึ่งเกิดจากการรวมกลุ่มของเหล่าศิลปินทางทัศนศิลป์เช่นกัน เช่น Body art, 

Happening, Live Art, Actionism เป็นต้น และในระยะเวลาในปัจจบัุนมกีารศกึษา

และพยายามอธิบายศิลปะประเภทนีอ้ย่างต่อเนือ่ง จึงท�ำให้เกดิค�ำว่า Performance 

in Visual art เพื่ออธิบายความหมายของ Performance Art ซึ่งหมายความว่า 

การแสดงในทศันศลิป์ ซึง่ให้ความหมายอย่างตรงตวักับศลิปะประเภทนี ้ซึง่แตกต่าง

จากค�ำว่า Performing Art (ศิลปะการแสดง) เช่น ละคร นาฏศิลป์ และการเต้น 

เป็นต้น เป็นการยอมรับเอาศิลปะแสดงสดเข้าไปสู่สาขาทัศนศิลป์อีกครั้ง ซึ่งช่วง

เริ่มต้นของศิลปะประเภทนี้นั้น เริ่มมาจากการต้องการออกจากระบบหรือรูปแบบ

เก่าทางทัศนศิลป์

พัฒนาการของศิลปะแสดงสดในประเทศตะวนัตกนัน้ อาจจะกล่าวได้ว่าถือ

ก�ำเนดิมาถงึ 100 ปี นับจากเวลาทีศิ่ลปะรูปแบบน้ีเร่ิมต้นขึน้จนถงึปัจจบุนัในต้นครสิต์

ศตวรรษที ่21 โดยหลงัจากการรวมตัวกนัของศลิปินหลายแขนงเพือ่ท�ำกจิกรรมทาง

ศิลปะในช่วงคริสต์ทศวรรษที่ 1910 ณ Cabaret Voltaire ประเทศสวิสเซอร์แลนด์ 

ในช่วงเวลาถัดมาคริสต์ทศวรรษที่ 1920 ศิลปินจากสถาบันเบาเฮาส์ (Bauhaus) 

ในประเทศเยอรมน ีได้จัดการแสดงผลงานจากการทดลองท�ำงานศลิปะ โดยมแีนวคดิ

เกี่ยวกับร่างกายมนุษย์ และในช่วงหลังสงครามโลกครั้งที่ 2 เกิดการเคลื่อนย้ายของ

ศลิปินยโุรปเข้าสูส่หรฐัอเมรกิา โดยได้ก่อต้ังสถาบนัเบาเฮาส์แห่งใหม่ในสหรฐัอเมรกิา

ใน ค.ศ. 1937 โดยส่งอิทธิพลต่อศิลปินชาวอเมริกันหลายคนทั่วสหรัฐอเมริกา
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ในช่วงต้นทศวรรษที่ 1960 Allan Kaprow (แอลแลน แคพโรว์) นิยาม

ความค�ำว่า happening ว่าเป็นการผสม เหตุการณ์ต่างๆ ซึ่งผู้ชมสามารถรับรู้สาร

จากศิลปินหรือผู ้แสดงโดยฉับพลันในช่วงเวลาขณะท�ำการแสดง ต่อมาในช่วง

ทศวรรษที่ 1970 Gilbert and George (กิลเบิร์ต และจอร์จ) ได้แสดงผลงานชื่อ

ประตมิากรรมร้องเพลง โดยศิลปินยนือยูบ่นแท่น สวมเสือ้สทู ระบายตวัด้วยสบีรอนซ์

คล้ายกบังานประตมิากรรม และได้ท�ำการร้องเพลงและเต้นร�ำกบัตวัเอง ราวกบัเป็น

ประตมิากรรมท่ีมชีวีติ Marina Abramovic (มารนีา อบัราโมวกิ) ได้แสดงผลงานชือ่ 

Rhythm 0 โดยศิลปินได้ให้ผู้ชมมีส่วนร่วมกับการแสดงของตนเองโดยเตรียมของ

ทั้งหมด 72 ชิ้น เช่น กรรไกร มีด ขวาน ปืน และขนนก ฯลฯ ให้ผู้ชมท�ำอะไรกับ

ร่างกายของเธอก็ได้ โดยกิจกรรมกินเวลา 6 ชั่วโมง และจบลงเมื่อปืนจ่ออยู่ที่ศีรษะ

เธอ Carolee Schneemann (แครอลลี ชนีแมน) ศิลปินหญิงผู้ที่สร้างผลงานปะทะ

กับกรอบของสังคมและความคิดของคนในสังคม ในผลงานชื่อว่า Interior Scroll 

ในปี 1975 โดยการเปลือยร่างกายของเธอกลางหอศิลป์ต่อหน้าผู้ชมและจุดที่ท�ำให้

ผลงานชิน้นีส้ร้างชือ่เสยีงให้กบัเธอคอืเธอได้ดงึเอาม้วนกระดาษ ทีส่อดไว้ในอวยัวะเพศ 

ของเธอออกมาและค่อยๆ คลีก่ระดาษออกพร้อมกบัอ่านบทกวจีากกระดาษแผ่นนัน้ 

ในช่วงทศวรรษที่ 1980-90 ศิลปินได้น�ำเอาศิลปะแขนงอื่นๆ เช่น ดนตรี นาฏศิลป์ 

มาผสมกับงานแสดงสดก่อให้เกิดเป็นการแสดงสดที่ใช้สื่อสมัยใหม่มาประกอบการ

แสดง นอกจากนีศ้ลิปินได้น�ำเอาเทคโนโลยแีละสือ่สมยัใหม่มากข้ึนมาผสมและพฒันา

งานศลิปะแสดงสด เช่น Mona Hatoum (โมนา ฮาทมู) ในช่ือผลงาน Pull โดยศลิปิน

จัดแสดงช่องสี่เหลี่ยมจัตุรัส 2 ช่อง โดยจัดวางในลักษณะสี่เหลี่ยมซ้อนกันบนล่าง 

โดยด้านบนเป็นจอโทรทศัน์ฉายภาพตัวศลิปินนอนหลบัตาและสเีหลีย่มด้านล่างเป็น

ช่องมผีมเปียของเธอห้อยลงมากให้ผูช้มได้ดงึผมของเธอ เมือ่มคีนดงึผมจอด้านบนที่

ฉายรปูศลิปินกจ็ะเบกิตาตกใจ สร้างความตกใจให้กบัผูช้ม และเปิดประสบการณ์ใหม่

ให้กบัผูช้มในลกัษณะ Interactive (ปฏสิมัพนัธ์)กบัผูช้ม และตัง้แต่ทศวรรษที ่2000 

เป็นต้นมา เกิดศิลปินศิลปะแสดงสดมากมายจากทั่วโลก และการสร้างงานด้วย

เทคนิคอันหลากหลายตามสมัยและสร้างการตั้งค�ำถามกับผู้ชม เพื่อให้ผู้ชมได้รับ
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ประสบการณ์ทางศลิปะผ่านผสัสะของตนเองทกุประสาทสมัผสัท่ัวร่างกาย ด้วยการ

ใช้ร่างกายศลิปินเป็นผลงานศิลปะของตนเอง ท�ำให้ไม่สามารถเกบ็สะสมผลงานศิลปะ

เป็นสมบตัขิองผูส้ะสมได้ แต่อย่างไรกต็ามปัจจุบนักป็รากฏการซือ้ขายผลงานเช่นกนั 

แต่คุณค่าของผลงานไม่อาจจะเทียบเท่าได้กับการแสดงสดที่สัมพันธ์กับพื้นที่และ

เวลา และความแตกต่างของผู้ชม

ศิลปะแสดงสด หรือ Performance Art ในต่างประเทศ เมื่อเทียบกับ

ประเทศไทยแล้วนัน้ ในประเทศไทยกไ็ด้รบัอทิธพิลการสร้างงานศลิปะแสดงสดจาก

ตะวันตกเช่นกัน โดยผ่านกลุ่มนักเรียนไทยที่ได้ไปศึกษาต่อด้านศิลปะในประเทศ

ตะวันตก

หากจะกล่าวถงึศิลปะแสดงสดในประเทศไทยนัน้ปรากฏท่ีมาและจดุเริม่ต้น

ที่ไม่ชัดเจนเท่าใดนัก เนื่องจากศิลปะแสดงสดเป็นศิลปะทางตะวันตก ดังนั้นกลุ่ม

นักเรียนไทยที่มีโอกาสไปศึกษาศิลปะที่ต่างประเทศโดยเฉพาะในยุโรปและอเมริกา 

ได้รับแนวความคิดการสร้างงานศิลปะชนิดนี้ และเมื่อกลับมาประเทศไทยจึงเกิด

ความคิดริเริ่มการท�ำงานศิลปะประเภทนี้ โดยปรากฏในช่วงเวลาคริสต์ทศวรรษที่ 

1980 เป็นต้นมา (หรือช่วงพุทธทศวรรษที่ 2520) เพื่อแสดงถึงความก้าวหน้าทาง

ความคิดและการสร้างสรรค์ผลงานศิลปะรูปแบบใหม่ในประเทศไทย จึงท�ำให้

ช่วงเวลาดังกล่าวเป็นช่วงเวลาแห่งการทดลองเทคนิคและการสร้างงานศิลปะ

อนัหลากหลายโดยไม่จ�ำกดัอยูท่ีง่านจติรกรรมและประตมิากรรมเท่านัน้ นอกจากนี้

ยังพบว่าเกิดการใช้การแสดงเพื่อเป็นสัญลักษณ์ในการประท้วงทางการเมืองภายใน

ประเทศไทย ในช่วงเหตุการณ์ 14 ตุลาคม 2516 และ 6 ตุลาคม 2519 เป็นการใช้

ร่างกายในการแสดงออกโดยใช้ศิลปะเป็นเครื่องมือในการประท้วงทางการเมือง

แต่อย่างไรกต็ามเมือ่พจิารณาถงึกลุม่นกัเรยีนไทยทีม่โีอกาสไปศกึษาศิลปะ

ท่ีต่างประเทศ ได้ริเริ่มทดลองสร้างงานศิลปะแสดงสดนี้หลายท่าน ได้แก่ ชลูด 

นิ่มเสมอ กมล เผ่าสวัสดิ์ อภินันท์ โปษยานนท์ และจุมพล อภิสุข เป็นต้น ซึ่งศิลปิน

เหล่านี้ได้ท�ำการทดลองสร้างงานศิลปะแสดงสดในรูปแบบ Happening ในช่วง

ทศวรรษที่ 2530 เกิดการรวมตัวของกลุ่มศิลปิน เพื่อแสดงงานศิลปะแสดงสด เช่น 
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กลุ่มกรุงเทพนอกคอก และกลุ่มอุกกาบาต เป็นต้น ตลอดจนเกิดพื้นที่ทางศิลปะ 

(Art space) ขึ้น เช่น ชมรมศิลปะรวงผึ้ง Project 304 และศูนย์บ้านตึก เป็นต้น

ในทศวรรษที่ 2540 เกิดการจัดงานนิทรรศการศิลปะแสดงสดนานาชาติ

ขึ้นในประเทศไทย นั้นก็คืองานเทศกาลศิลปะแสดงสดนานาชาติเอเชียโทเปีย 

นับตั้งแต่ พ.ศ.2541 เป็นเวลากว่า 20 ปี และยังคงจัดแสดงเรื่อยมา โดยเริ่มจาก

จุมพล อภิสุข และกลุ่มเพื่อน เช่น ไพศาล เปลี่ยนบางช้าง วสันต์ สิทธิเขตต์ และ 

สุรพล ปัญญาวชิระ ฯลฯ ได้เชิญศิลปินแสดงสดจากต่างประเทศทั้งในภูมิภาคเอเชีย

ตะวนัออกเฉยีงใต้ ยโุรปและอเมรกิา มาร่วมแลกเปลีย่นเรยีนรู ้ผ่านการแสดงผลงาน

ศิลปะแสดงสด (Performance Art) ทั้งในพ้ืนที่สาธารณะ หอศิลป์ แกลเลอรี ่

ทัง้ภายในและภายนอก หลากหลายรปูแบบการน�ำเสนอ ในงานเทศกาลศลิปะแสดง

สดนานาชาติเอเชียโทเปีย 

จากพัฒนาการศิลปะแสดงสดในประเทศไทยยังแสดงให้เห็นถึงความ

พยายามของศิลปินไทยในการน�ำเสนอศิลปะรูปแบบใหม่ที่ได้รับอิทธิพลจาก

ต่างประเทศทัง้ในเชงิทดลองและปฏิบติัจรงิสูส่ายตาประชาชนและสงัคม โดยเฉพาะ

อย่างยิง่ จมุพล อภสุิข ทีเ่ป็นศิลปินทีมุ่ง่มัน่สร้างผลงานศลิปะแขนงนีต้ลอดระยะเวลา 

30 ปี และผองเพื่อนเหล่าศิลปินที่ร่วมแสดงเป็นประจ�ำในงานเทศกาลศิลปะแสดง

สดนานาชาติเอเชียโทเปียที่จัดขึ้นเป็นประจ�ำทุกปี แสดงให้เห็นถึงบทบาท และ

พัฒนาการของศิลปะแสดงสด และกลุ่มศิลปินแสดงสดในประเทศไทย ซึ่งศิลปะ

แขนงนี้ถือว่าเป็นสิ่งที่มีมานานหลายสิบปีแต่ยังถือว่าเป็นสิ่งใหม่ส�ำหรับบุคคลทั่วไป 

เพื่อเป็นการเผยแพร่ศิลปะแสดงสดในศิลปะร่วมสมัยไทยให้เป็นองค์ความรู้ส�ำหรับ

บุคคลทั่วไปและผู้เกี่ยวข้องทางด้านศิลปะ ด้วยเหตุนี้ผู้วิจัยจึงสนใจศึกษาวิจัยเรื่อง 

พัฒนาการศิลปะแสดงสดในศิลปะร่วมสมัยไทย โดยศึกษาพัฒนาการและรวบรวม

ข้อมูลในเชิงประวัติศาสตร์ศิลปะ เพื่อเป็นจัดเก็บข้อมูลอันเก่ียวข้องกับศิลปะแสดง

สดในประเทศไทย ผู้วิจัยจึงมุ่งศึกษาในประเด็นที่จะกล่าวถึงในวัตถุประสงค์ของ

การศึกษาในล�ำดับต่อไป
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วัตถุประสงค์ของการวิจัย
เพือ่ศกึษาพฒันาการและบทบาทของศลิปะแสดงสดในศลิปะร่วมสมยัไทย

ประโยชน์ของการวิจัย
	 เข้าใจพัฒนาการและบทบาทของศิลปะแสดงสดในศิลปะร่วมสมัยไทย 
ในเชิงประวัติศาสตร์ศิลปะ

ขอบเขตของการวิจัย
ศึกษาพัฒนาการและบทบาทของศิลปะแสดงสดในศิลปะร่วมสมัยไทย 

ผู้วิจัยได้มุ่งอธิบายถึงพัฒนาการของศิลปะแสดงสดในประเทศไทย โดยศึกษากลุ่ม
ศลิปินทีส่ร้างงานศลิปะแสดงสดในประเทศไทยอนัเป็นกลุม่การเคลือ่นไหวของศิลปะ
แขนงนี้ รวมถึงบทบาทงานศิลปะแสดงสดในศิลปะร่วมสมัยไทย โดยก�ำหนดจุดเริ่ม
ต้นของการวิจัยในช่วงทศวรรษที่2510 เพราะเป็นช่วงเวลาที่ปรากฏศิลปะแสดงสด
ในประเทศไทย และก�ำหนดเป็นช่วงระยะเวลาสุดท้ายของการวิจัยถึงช่วงเวลา  
พ.ศ. 2561 ซึ่งจะท�ำให้มองเห็นถึงการพัฒนาได้ชัดเจนมากขึ้น

ข้อตกลง
เนื่องจากการแปลค�ำเรียก Performance art มีอย่างหลากหลาย ผู้วิจัย

จึงขอใช้ค�ำว่า “ศิลปะแสดงสด” ตลอดการศึกษาครั้งนี้

วิธีด�ำเนินการวิจัย
การวิจัยครั้งนี้เป็นการวิจัยเชิงคุณภาพ (Qualitative Research) ท�ำการ

ศึกษาถึงบทบาท และพัฒนาการของศิลปะแสดงสดในศิลปะร่วมสมัยไทย โดยใช้วิธี
การศึกษาวิเคราะห์จากหนังสือ เอกสาร บทความวิชาการ ผลงานวิจัย และจากการ
สมัภาษณ์ผู้เชีย่วชาญเฉพาะด้าน และศลิปิน ด้วยวธิกีารสมัภาษณ์เชงิลกึ (in-depth 
interview) และน�ำเสนอข้อมูลโดยวิธีการพรรณนา วิเคราะห์ สรุปผล และ

อภิปรายผลในล�ำดับต่อไป
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ผลการวิจัย
ความหมายของศิลปะแสดงสด

ศิลปะแสดงสด หรือ Performance Art เป็นศิลปะแขนงหนึ่งในทางทัศน

ศิลป์ เกิดการพยายามให้ความหมายของ Performance Art หรือศิลปะแสดงสด 

โดยนักประวัติศาสตร์ศิลปะพยายามสร้างนิยามและอธิบายถึงศิลปะแสดงสดเพื่อ

สร้างความเข้าใจและเผยแพร่สูส่าธารณะ แต่อย่างไรกต็ามมกีารให้นยิามและอธิบาย

ถงึศลิปะแสดงสดนีอ้ย่างหลากหลายไม่จ�ำกดัเพยีงแค่นกัประวตัศิาสตร์ศลิปะ แต่รวม

ถึงศิลปินแสดงสดที่ต่างให้นิยามและความหมายศิลปะแสดงสดในแง่มุมท่ีแตกต่าง

กันออกไปตามลักษณะการสร้างงานของศิลปิน อีกทั้งยุคสมัยที่เปลี่ยนแปลงไป

ก็ท�ำให้การสร้างงานศิลปะแสดงสดเปลี่ยนไป ดังนั้นจึงท�ำให้นิยามและความหมาย

ของศิลปะนั้นเปลี่ยนไปตลอดเวลาด้วยเช่นกัน แต่สิ่งส�ำคัญและไม่เปลี่ยนแปลง คือ

ความสดขณะท�ำการแสดง ที่เป็นหัวใจส�ำคัญของศิลปะแสดงสด

ศิลปะแสดงสด ประกอบด้วย การแสดงสดโดยศิลปินที่แสดงให้ผู้ชมได้ชม 

หรือผู้ชมสามารถมีส่วนร่วมในงานศิลปะแสดงสดได้ โดยศิลปะแสดงสดพยายาม

เปลีย่นรูปแบบแนวความคดิของผูค้นและโครงสร้างทางสงัคม ผ่านการแสดงในพืน้ที่

สาธารณะ และศิลปินแสดงสามารถมีปฏิสัมพันธ์กับผู้ชมได้ (Bird, 2012)

หนังสือจากสยามเก่าสู ่ไทยใหม่ ของ สุธี คุณาวิชยานนท์ อธิบายว่า 

ศิลปะแสดงสด คือ ค�ำที่แปลความหมายมาจากค�ำศัพท์ศิลปะในตะวันตก ค�ำว่า 

Performance art หรือบางครั้งไม่ต้องมีค�ำว่า Art ตามหลังก็เป็นที่เข้าใจเหมือนกัน 

การท่ีไม่ใส่ค�ำว่า Art เข้าไปก็เพราะโดยต้นตอของ Performance นั้นเกิดข้ึนจาก

การต่อต้านศิลปะตามความหมายแบบเดิม (สุธี คุณาวิชยานนท์, 2546)

จุมพล อภิสุข ศิลปินแสดงสดได้ให้นิยามของศิลปะแสดงสดไว้ว่า ศิลปะ

แสดงสด เป็นการสร้างสรรค์ทางศิลปะรูปแบบหน่ึง ท่ีคัดค้านการให้คุณค่าทาง

พาณชิย์กบัศลิปะ และต้องการน�ำศลิปะเข้ามาอยูใ่นวถิชีวีติ วถิชีมุชน ทีใ่ห้คณุค่าแก่

บุคคล แก่มนุษย์ผู้สร้างโดยตรง (นพวรรณ สิริเวชกุล, 2561)



144
วารสารศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยขอนแก่น

ปีที่ 15 ฉบับที่ 1 มกราคม-มิถุนายน 2566

หนังสือเรื่อง ศิลปะจินตทัศน์ ปรากฏบทความเรื่อง Performance Art 

ศิลปะแห่งการใช้ร่างกายมนุษย ์ได้เขียนไว้ว่า Performance art เป็นกิจกรรมทาง

ศิลปะที่ศิลปินใช้ร่างกายของตนเองเป็นสื่อในการแสดงออกถึงสุนทรียะทางศิลปะ

และสาระทางสังคม ซึ่งศิลปินแสวงหาวิธีการน�ำเสนองานศิลปะในรูปแบบใหม่ 

โดยเป็นการผสมผสานศิลปะแขนงต่างๆ และเป็นการพยายามหลอมรวมศิลปะ

ทุกแขนงให้เป็นหนึ่งเดียว ท�ำให้การสร้างงานของศิลปินหลุดพ้นจากกรอบการ

สร้างสรรค์เดิมไปสู่ความเป็นอิสระโดยสมบูรณ์ ดังนั้นจึงยากที่จะอธิบายโดยอาศัย

กรอบความคิดของศิลปะแขนงใดแขนงหนึ่ง (พฤทธิ์ ศุภเศรษฐศิริ, 2542)

พฒันาการศลิปะแสดงสดในประวัตศิาสตร์ศลิปะตะวนัตกนัน้มพีฒันาการ

มาอย่างยาวนาน และแตกแขนงออกไปได้หลายหลายรูปแบบอย่างไร้ขีดจ�ำกัด 

โดยเฉพาะอย่างยิง่ในช่วงทศวรรษที ่1960-1970 เป็นช่วงเวลาแห่งการประลองทาง

ความคดิของศลิปิน จนเกิดรปูแบบการแสดงมากมาย ได้แก่ Happening, Fluxus’s 

events, Performance art, Live art เป็นต้น ซึง่มจีดุร่วมทีเ่หมอืนกนัคอืการแสดง 

ซ่ึงการแสดงนี้กล่าวอย่างเข้าใจง่ายคือการแสดงในทางศิลปะ หรือการแสดง

ในรูปแบบทัศน์ศิลป์ ซึ่งแตกต่างจาก Performing Art หรือ ศิลปะการแสดงอย่าง

ละคร นาฏศลิป์ หรอืการเต้น คอื ศลิปินผูส้ร้างผลงานไม่ได้สวมบทบาทเป็นตวัละคร

ในการแสดงละคร และไม่มผีูก้�ำกบัการแสดง แต่ศิลปินยงัคงเป็นตวัของตนเองในการ

แสดงออก โดยไม่จ�ำเป็นต้องมจีงัหวะในการแสดงออกเฉกเช่นการเต้นและการแสดง

ทางนาฏศลิป์ และไม่จ�ำเป็นต้องแต่งตัวให้สวยงามด่ังเช่นการแสดงในละคร หรอืทาง

นาฏศิลป์ แต่ในทางกลับกันศิลปินอาจหยิบยกเอาเรื่องการแต่งกายมาสร้างเป็น

ประเด็น เน้ือหา ในการสร้างผลงานศิลปะแสดงสดได้ โดยท่ีการแสดงออกนั้น

ต่างออกไปจากการแสดงประเภทละคร และนาฏศิลป์โดยสิ้นเชิง ซึ่งศิลปินแสดงสด

นั้นแสดงออกอย่างตรงไปตรงมากับผู้ชม เน้นการเกิดความรู้สึกท่ีฉับพลัน และ

การมปีฏสิมัพนัธ์ของผูช้ม ในช่วงระยะดงักล่าว เป็นการรวมกลุม่กนัท�ำกิจกรรมของ

เหล่าศิลปิน และต่างก็ตั้งชื่อการแสดงที่ตนเองสร้างขึ้นดังท่ีกล่าวไปแล้วนั้น แต่ใน

ระยะเวลาต่อมาในทศวรรษที่ 2000 เป็นต้นมา ค�ำว่า Performance หรือ 
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Performance art ที่ได้รับความนิยมมากกว่า จึงท�ำให้เป็นท่ีรับรู้กันโดยทั่วไปว่า

ศิลปะแขนงนี้คือการแสดง Performance art หรือ ศิลปะแสดงสด 

จะเห็นได้ว่าค�ำเรยีก นิยามและความหมายของศลิปะแสดงสดนัน้แตกต่างกัน

และหลากหลายเป็นอย่างมาก ซ่ึงผู้วิจัยได้ข้อสรุปว่า ศิลปะแสดงสดนั้นเป็นการใช้

ร่างกายศิลปินในการสร้างสรรค์ผลงานศิลปะ ด้วยการกระท�ำบางอย่าง (Action) 

บางครั้งเปิดโอกาสให้ผู ้ชมเข้าร่วมเป็นส่วนหนึ่งของการแสดงและให้ผู ้ชมรับ

ประสบการณ์ทางศิลปะโดยตรงจากศิลปิน และร่วมเป็นผลงานศิลปะชิ้นนั้น ศิลปะ

แสดงสดประกอบด้วย 1 ศิลปิน 2 ผู้ชม 3 เวลา (เวลา คือ ความสดของเวลา ณ 

ปัจจุบันที่ท�ำการแสดง) การแสดงศิลปะแสดงสดนั้นเป็นผลงานศิลปะท่ีเวลาเป็น

สิ่งส�ำคัญ เมื่อจบการแสดงแล้วถือว่าการแสดงนั้นจบไป ผู้ชมท่ีได้รับชมคือผู้ร่วมมี

ประสบการณ์ทางศลิปะของศลิปินทีแ่สดง แต่ผูช้มทีไ่ม่ได้ชม กจ็ะได้ชมเพียงร่องรอย

ที่ศิลปินทิ้งไว้ หรือรับชมผ่านคลิปวิดีโอ ซึ่งไม่สามารถรับส่ือโดยตรงจากศิลปินได้ 

หรือแม้แต่ขณะทีศ่ลิปินแสดง ผูช้มทีไ่ด้รบัชมกไ็ด้รบัประสบการณ์ทีแ่ตกต่างกนัตาม

ประสบการณ์ของแต่ละคน 

พัฒนาการศิลปะแสดงสดในประวัติศาสตร์ศิลปะไทย

	 ช่วงก่อนทศวรรษที่ 2500

การปรากฏของศลิปะแสดงสดในประเทศไทยนัน้ ทีม่าไม่ชดัเจนเท่าไหร่นกั 

แต่ปรากฏกิจกรรมทางศิลปะอันเข้าข่ายของศิลปะแสดงสด โดยในหนังสือ 

Performance Art From Futurism to the Present ของ Roselee Goldberg 

ที่พยายามรวบรวมการแสดงในทางศิลปะ และเสนอถึงพัฒนาการของการแสดงใน

ทางศิลปะ โดยรวบรวมเอาการแสดงในช่วงเวลาก่อนที่จะเกิดค�ำว่า Performance 

Art ในประวัติศาสตร์ศิลปะ ดังนั้นถ้าหากเปรียบเทียบกับประเทศไทย การแสดง

ในทางศิลปะแบบ Futurism (อนาคตนิยม) และ Avant- Garde (อาวองต์ การ์ด) 

เฉกเช่นเดยีวกบัในยโุรปทีป่รากฏในหนังสอืของ Roselee Goldberg กคื็อ การแสดง 

“เซอร์เรียลลิสติคมูฟเมนท์ (Surrealistic Movement)” ปีพ.ศ. 2493 (ค.ศ.1950) 
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ในบทความ “น. ณ ปากน�ำ้ ฟ้ืนความหลงัศิลปินละแวกหน้าพระลาน” ในโลกหนงัสอื 

ป. 3 ฉ.7 (เมษายน 2523) ปรากฏบทความเกีย่วกบัการแสดงในกจิกรรมรบัน้องใหม่

รุ่นที่ 7 คณะจิตรกรรมฯ มหาวิทยาลัยศิลปากร โดยมีรายละเอียดดังนี้ (สดชื่น 

ชัยประสาธน์, 2539)

เป็นการจัดการแสดง “ดรามาพิเศษ” ซึ่งในการแสดงมีทั้งการร้องเพลง 

ประกอบฉาก ใช้เทคนิคจัดไฟช่วยสร้างบรรยากาศในการแสดง ในการแสดงนั้น

มีตัวนักแสดงชายก้มตัวกอดกันเพื่อให้เป็นรูปทรงของโขดหินขนาดใหญ่พร้อมขยับ

ตัวด้วยความเจ็บปวดราวกับภาพแพแตกจากเรือเมดูสาของเซอริโค นอกจากนี้ยังมี

นักแสดงแต่งตัวเป็นแวนก๊อก ก�ำลังเขียนรูปอย่างบ้าคลั่ง ท่ามกลางบรรยากาศของ

เพลงอนัแผ่วเบา ตอนจบการแสดงกลุม่คนได้แตกกระจายออกไปอย่างรวดเรว็พร้อม

กบัการปิดม่าน ซ่ึงหลงัจากการแสดง ผูช้มต่างพดูคยุถงึการแสดงว่าดไูม่รูเ้ร่ืองว่าเป็น

เรื่องราวของอะไร จนกระทั่งตัวแทนผู้แสดงได้ล่าวว่า จุดประสงค์ของการแสดงคือ

การให้ชมความงามในสีแสงและดรามา ไม่ต้องคิดถึงเนื้อเรื่อง เพราะนี่คือการแสดง

เซอเรียลลิสม์ (น. ณ ปากน�้ำ, 2523)

การแสดงชุดนี้นับเป็นการทดลองการท�ำงานศิลปะที่ใช้ร่างกายเป็นสื่อ

ประกอบ และการแสดงรปูแบบนีไ้ด้กลายเป็นประเพณกีารแสดงอย่างหนึง่ในงานรบั

น้องใหม่ของคณะจิตรกรรม และได้เรียกการแสดงนี้ว่า โมเดิร์น แดนซ์ (Modern 

dance) แต่ไม่ได้พัฒนาเป็นการแสดง ศิลปะแสดงสด (สุธี คุณาวิชยานนท์, 2546) 

จากการแสดงดังกล่าวแสดงให้เห็นถึงการเกิดการแสดงในทางศิลปะขึ้นใน

ประเทศไทยซึง่เป็นการทดลองปฏบิตักิารทางศลิปะโดยใช้ร่างกายเป็นสือ่ทางศลิปะ

ของเหล่านักศึกษาคณะจิตรกรรมฯ มหาวิทยาลัยศิลปากร 

	 ช่วงทศวรรษที่ 2510

ช่วงกลางทศวรรษที่ 2510 ได้เกิดเหตุการณ์ทางการเมืองขึ้นครั้งใหญ่ถึง 

2 ครั้งของประเทศไทย โดยหนึ่งในชนวนที่ก่อให้เกิดเหตุการณ์ขึ้นคือการแสดงออก

ทางการเมือง ซึ่งเป็นการแสดงแขวนคอของนักศึกษาชุมนุมการละครมหาวิทยาลัย

ธรรมศาสตร์ โดยท�ำการแสดงถึงเหตุการณ์ที่พนักงานไฟฟ้าจังหวัดนครปฐม 2 คน 
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ท่ีถูกฆ่าตายแล้วแขวนคอบนรั้วเหล็กในที่สาธารณะขณะออกไปปิดใบประกาศ

ประท้วงการกลับเข้าประเทศของจอมพลถนอม กิตติขจร ซึ่งภายหลังการแสดงเกิด

การให้ร้ายนักศึกษาจนเกิดเป็นชนวนทางการเมืองเหตุการณ์ 6 ตุลาคม 2519 

เหตุการณ์ทางการเมืองครั้งเลวร้ายที่สุดในประเทศไทย ซึ่งหากพิจารณาข้อมูล

ดังกล่าวพบว่าเกิดการใช้ร่างกายในการแสดงออกในกิจกรรมทางศิลปะเพื่อเป็น

เคร่ืองมอืในการเรียกร้องและประท้วงทางการเมอืง ถอืเป็นการแสดงออกในลกัษณะ

ของละครแนวสัญลักษณ์ (Symbolism) 

	 ช่วงทศวรรษที่ 2520

ในช่วงทศวรรษที่ 2520 เป็นต้นมา กลุ่มนักเรียนไทยที่มีโอกาสไปศึกษา

ศิลปะที่ต่างประเทศโดยเฉพาะในอเมริกา ได้ริเริ่มทดลองสร้างงานที่ใช้ร่างกายเป็น

สวนประกอบการท�ำงานศลิปะ ศลิปินเหล่าน้ีได้ท�ำการทดลองสร้างงานศลิปะแสดงสด

โดยเรียกการแสดงนี้ว่า Happening (แฮพเพนนิง) ซึ่งในช่วงเวลาดังกล่าวค�ำว่า 

Performance Art อาจจะยังไม่เป็นที่แพร่หลายเท่ากับค�ำว่า Happening ในช่วง

เวลาน้ีปรากฏศลิปินรุน่ใหม่หลายคนในขณะนัน้ โดยปรากฏในหนงัสอื จากสยามเก่า

สู่ไทยใหม ่ ของ สุธี คุณาวิชยานนท์ ซึ่งได้รวบรวมข้อมูลของศิลปินไทยไว้หลายคน 

ในที่นี้ขอยกตัวอย่าง 4 คน ได้แก่

1. 	 ชลดู นิม่เสมอ ในผลงาน ประติมากรรมชนบท โดยศลิปินได้ใช้ร่างกาย

ตนเองประกอบเข้าเป็นหน่ึงของผลงานศิลปะชิ้นนี้ เขาน�ำวัสดุของใช้ทั่วไป

ประกอบเข้ากับร่างกายและงานประติมากรรมบริเวณนั้น ด้านข้างศิลปินเป็นงาน

ประติมากรรมต้นไม้ที่มีวัสดุต่างๆ แขวนอยู่บนต้นไม้ และบนตัวศิลปินก็เต็มไปด้วย

วสัดทุีค่ล้ายคลงึกนั และเมือ่ศลิปินยนืขนานกบังานประตมิากรรมต้นไม้พร้อมท�ำท่า

กางแขนทีม่วีสัดหุ้อยอยูเ่ตม็ร่างกาย ท�ำให้มลีกัษณะทีค่ล้ายคลงึกนัเป็นอย่างมากแต่

ถ้าหากพิจารณาอย่างถี่ถ้วนกลับพบว่าเป็นตัวศิลปินที่ยืนอยู่ พร้อมท้ังตัวศิลปินยัง

เป็นตัวผลงานชิ้นนี้ด้วย ซึ่งการสร้างผลงานชุดนี้เกิดขึ้นใน พ.ศ. 2525 นับเป็นช่วง

เวลาเริ่มต้นที่มีการใช้ร่างกายของศิลปินประกอบสร้างเป็นผลงานศิลปะของศิลปิน 
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ภาพประกอบที่ 1 ชะลูด นิ่มเสมอ, ประติมากรรมชนบท, พ.ศ.2525,  

เทคนิคประติมากรรมสื่อผสม, ขนาดหลากหลายผันแปร

ที่มา: ชะลูด นิ่มเสมอ (2542)

2. 	 กมล เผ่าสวสัดิ ์ได้แสดงนทิรรศการเดีย่ว ณ หอศลิป์ พรีะศร ีด้วยผลงาน

ที่ชื่อว่า Song for the Dead Art Exhibition ใน พ.ศ. 2528 โดยศิลปินได้น�ำเอา

เศษซากวสัดขุองสิง่ก่อสร้างมาจดัท�ำเป็นศลิปะจดัวางภายในพืน้ทีห่อศลิป์ จากผลงาน

ชิน้น้ีศลิปินต้องการท้าทายขนบทางศลิปะรูปแบบ Modernism หรอืศลิปะสมยัใหม่ 

ที่ก�ำลังเคลื่อนไหวในวงการศิลปะในประเทศไทยในขณะนั้น สิ่งท่ีศิลปินต้องการ

ท้าทายจงึต้องเป็นสิง่ทีส่ร้างการโต้เถยีงให้เกดิขึน้ ในกรณผีลงานชุดนีส้ิง่ท่ีเคลือ่นไหว

ในวงการศิลปะสากลในช่วงยุค 1980 คือแนวคิดแบบ Post- Modern หรือแนวคิด

หลังสมัยใหม่ ซ่ึงเป็นการเคลื่อนไหวที่ก�ำลังเคลื่อนปะทะกับศิลปะสมัยใหม่ หรือ 

Modern Art ดงัน้ันเมือ่กมลกลบัมาประเทศไทยและได้มโีอกาสและจงัหวะทีบ่งัเอญิ

และเหมาะสม โดยได้รับเชิญจากฉัตรวิชัย พรหมทัตตเวที ผู้อ�ำนวยการหอศิลป์ 

พีระศรีในขณะนั้น ให้ไปแสดงผลงานที่หอศิลป์ พีระศรี ศิลปินจึงเห็นโอกาสอันดี 

โดยที่หอศิลป์ พีระศรีมีชื่อในภาษาอังกฤษว่า Bhirasri Institute of Modern Art 

ดังน้ันศิลปินจึงคิดว่า ความเป็นชื่อภาษาอังกฤษของหอศิลป์ พีระศรี เป็นสิ่งที่น่า

สนใจเป็นอันดับแรก ซึ่งก็คือค�ำว่า Modern Art ของสถานที่ ในผลงานนี้ศิลปินได้

ท�ำการแสดงภายในบรรยากาศที่รอบล้อมไปด้วยผลงานศิลปะจัดวางของตนเอง 

โดยท�ำการสาดสีใส่ผลงานของตนที่ผนังหอศิลป์ และใช้ไม้ถือพื้นท�ำความสะอาด
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พร้อมกันนัน้ศลิปินได้อ่านบทถ้อยแถลงหรอื The manifesto ของลทัธหิลงัสมยัใหม่ 
รูปแบบและแนวคิดที่ศิลปินท�ำขึ้นน้ันเป็นการพยายามท้าทายแนวคิดของวงการ
ศิลปะในประเทศไทยในขณะนั้น (กมล เผ่าสวัสดิ์, 2563)

3. 	 จมุพล อภสิขุ หลงัจากกลบัจากการศึกษาต่อ ณ ประเทศสหรฐัอเมรกิา 
โดยได้ร่วมท�ำงานท่ีหอศิลป์พีระศรี โดยเป็นผู้ช่วยของฉัตรวิชัย พรหมทัตตเวท ี
ผู้อ�ำนวยการหอศิลป์ พีระศรี โดยเขาได้จัดกิจกรรมทางศิลปะและวัฒนธรรมในเชิง
ทดลองสื่อแปลกใหม่ โดยใช้ชื่อโครงการว่า “เวทีสมั่ย” ใน พ.ศ. 2528 ณ หอศิลป์
พีระศร ีโดยค�ำว่า “เวทสีม่ัย” เป็นการรวมกนัระหว่างค�ำว่า “สมยั” และค�ำว่า “ใหม่” 
กลายเป็นเวทีสมั่ยซึ่งวสันต์ สิทธิเขตต์เป็นผู้ตั้ง ส�ำหรับเวทีสมั่ยเป็นกิจกรรมที่ให้นัก
ปฏิบัติการศิลปะมาทดลองท�ำงานศิลปะในรูปแบบใหม่ที่ต่างจากงานศิลปะเดิมที่
คุน้เคยอย่างงานจติรกรรมและประติมากรรม การทดลองท�ำงานศลิปะ สามารถผสม
ผสานศาสตร์หลายแขนง ไม่จ�ำเป็นต้องเป็นศาสตร์สายหลักอย่างทัศนศิลป์เพียง
เท่านั้น ซึ่งจากการเกิดเวทีสมั่ยนี้เองก็ได้เป็นแรงบันดาลใจให้กับศิลปินรุ่นใหม่และ
เหล่านักเรียนศิลปะในขณะนั้น

เขาได้สร้างผลงานการแสดงสดมากมายอย่างต่อเนื่องเป็นเวลากว่า 30 ปี 
เช่น ผลงานหัวใจ ที่แสดงในหลากหลายประเทศ โดยจุมพลได้ใช้ลูกโป่งรูปหัวใจสี
แดงเป็น วัสดุประกอบการแสดง และเลือกที่จะใส่ชุดสีขาว เมื่อท�ำการแสดงเขาได้
เป่าลูกโป่งให้มีขนาดใหญ่ขึ้นจนปรากฏเป็นรูปหัวใจ ซึ่งเป็นสัญลักษณ์แห่งความรัก 
และชุดสีขาวเป็นสัญลักษณ์ของความบริสุทธ์ิและสันติภาพ ลมหายใจท่ีศิลปินเป่า
ลูกโป่งจนพองโตเปรียบเสมือนชีวิต จนกระทั่งลูกโป่งได้แตกเสียงดังก้องพื้นที่การ
แสดง ซึ่งผลงานชิ้นน้ีเป็นการเสนอถึงความรุนแรงที่เกิดจากการกระท�ำของรัฐที่
ส่งผลกระทบต่อชีวิตประชาชนในระดับนานาชาติเช่น โคโซโว อัฟกานิสถาน อิรัก 
เมยีนมาร์ เป็นต้น อกีทัง้ยงัรวมถึงเหตกุาณ์ไม่สงบในสามจงัหวดัชายแดนภาคใต้ของ
ประเทศไทยด้วยเช่นกัน ผลงานชิ้นนี้แสดงให้เห็นถึงความสัมพันธ์ระหว่างพื้นที่และ
เวลาของงานศิลปะแสดงสด เพราะเป็นการแสดงชุดเดียวกันแต่แสดงในพื้นท่ีและ
เวลาท่ีแตกต่างกัน ผูช้มมปีระสบการณ์แตกต่างกนั ท�ำให้ผูช้มรบัสารแตกต่างกนัตาม
ประสบการณ์ 



150
วารสารศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยขอนแก่น

ปีที่ 15 ฉบับที่ 1 มกราคม-มิถุนายน 2566

เขาถอืเป็นศลิปินแสดงสดรุน่บกุเบกิและยนืหยดัท�ำการแสดงสดเป็นระยะ

เวลาที่ยาวนาน จนกระทั่งใน พ.ศ. 2541 ได้ร่วมกับกลุ่มเพื่อนศิลปินและได้เชื้อเชิญ

ศิลปินจากประเทศมาท�ำการแสดงผลงานที่ประเทศไทย โดยได้ตั้งช่ือโครงการว่า 

เทศกาลศิลปะแสดงสดนานาชาติเอเชียโทเปีย Asiatopia เป็นการเชิญศิลปินต่าง

ประเทศมาท�ำการแสดงร่วมกับศิลปินไทย ถือเป็นเป็นเทศกาลศิลปะแสดงสด

นานาชาตทิีแ่รกทีเ่กดิขึน้ในประเทศไทยและด�ำเนินการอย่างต่อเนือ่งมาจนถึงปัจจบัุน

เป็นเวลากว่า 20 ปี (นพวรรณ สิริเวชกุล, 2561; วสันต์ สิทธิเขตต์, 2563)

ภาพประกอบที่ 2 จุมพล อภิสุข, หัวใจ, 2550-2548-2547, เทคนิคการแสดงสด

ที่มา: จุมพล อภิสุข (2547)

4. 	 วสันต์ สิทธิเขต เป็นศิลปินท่ีสร้างผลงานศิลปะโดยน�ำเสนอแนวทาง

การเมือง ซึ่งเป็นผลมาจากในช่วงเวลาที่เขาเรียนอยู่ที่วิทยาลัยช่างศิลป พ.ศ. 2518 

นัน้ เกิดเหตกุารณ์ทางการเมอืงครัง้ใหญ่ถงึ 2 เหตุการณ์ นัน้คอืเหตกุารณ์ 14 ตลุาคม 

พ.ศ. 2516 และเหตุการณ์ 6 ตุลาคม พ.ศ. 2519 และมีการอ่านหนังสือเรื่องศิลปะ

เพ่ือชวีติ ศลิปะเพือ่ประชาชนของจติร ภมูศิกัดิ ์ซึง่เป็นทีแ่พร่หลายในช่วงเหตกุารณ์

ทางการเมือง กล่าวคือศิลปะควรจะรับใช้ประชาชน มากกว่ารับใช้ตัวมันเอง 

(ศิลปะเพื่อศิลปะ หรือ art for art’s sake) ซึ่งเหตุการณ์เหล่านี้เป็นส่วนหล่อหลอม

ให้เขาสนใจเหตุการณ์ทางการเมืองเป็นอย่างมาก อีกทั้งเขายังชอบอ่านหนังสือและ

เขียนบทกวีอีกด้วย จนกระทั่งยืนหยัดในการน�ำเสนองานศิลปะผลงานเรื่องราว
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เหตุการณ์ทางการเมืองทั้งระดับท้องถิ่น ระดับประเทศและต่างประเทศ หลังจากที่
เขาจบการศึกษานั้น เขาได้แสดงผลงานศิลปะอยู่หลายหน ซ่ึงเป็นผลงานประเภท
จิตรกรรม แต่ในวันเปิดนิทรรศการแสดงงานศิลปะของเขานั้น เขาได้ท�ำการแสดง
บางอย่างผ่านการกระท�ำ  (Action) บางครั้งก็แสดงละครแบบกระท�ำอย่างฉับพลัน 
โดยไม่ต้องแต่งกายแบบละครเวที โดยเขาน�ำเนื้อเรื่องมาจากเรื่องสั้นที่เขาอ่าน 
มาสร้างเป็นผลงานการแสดง ใน พ.ศ. 2527-2528 เขาได้ท�ำการแสดงที่เรียกได้ว่า
เป็นผลงานศลิปะแสดงสดอย่างเป็นทางการ คือผลงานชุด ขายตวัเอง และ ผลงานชุด 
แอนตี้ศีลตีน

ผลงานขายตวัเอง เขานัน้ได้ประกาศ ขายตวัเอง ในขณะนัน้เขาเรยีนจบมา 
3-4 ปี แต่ไม่ต้องการท�ำงานในระบบ เขาต้องการอยู่นอกระบบ เขามีความมุ่งมั่นใน
การท�ำงานศลิปะ และเขาต้องการท�ำงานศลิปะ แต่ปัญหาคอืเขาต้องหาเงนิเพือ่สร้าง
งานศิลปะ ดังนั้นเขาจึงขายตัวเองให้ใครก็ได้ เพียงแค่ผู้นั้นมีอาหารให้เขากิน และมี
อปุกรณ์ศลิปะให้กับเขา แล้วเขากท็�ำงานศิลปะ ถ้าขายผลงานได้กแ็บ่งกนัคนละครึง่ 
แล้วก็มีคนซ้ือตัวเขา เขายังกล่าวอีกว่าโชคดีที่คนซื้อตัวเขานั้นเสียชีวิตลง ท�ำให้
เขาเป็นอิสระอีกครั้ง 

ผลงานชดุแอนต้ีศลิตีน เขาเขยีนบทกวลีงบนแผ่นกระดาษแล้วน�ำไปวางบน
ถนนในระแวกสถาบันเกอเธ่(Goethe Institute) ผลงานช้ินนี้ เขาต้องการวิพากษ์
วิจารณ์วงการศิลปะในประเทศไทย กล่าวคือ ศิลปินคือใคร ต้องเรียนอะไร ต้องจบ
จากสถาบันที่สอนศิลปะใด เขียนรูปแบบไหน ซึ่งสังคมไทยในขณะนั้น ศิลปินไทย
นิยมสร้างผลงานที่เป็นลวดลายไทย รูปหน้าพระเพื่อขายรูป ซึ่งเขาต้องการวิจารณ์
ทั้งระบบว่าศิลปะไม่จ�ำเป็นต้องสร้างผลงานที่มีแต่ภาพอันสวยงาม ศิลปินควรจะ
ถ่ายทอดเร่ืองราวอ่ืนๆ เช่น เรือ่งราวชวีติของศิลปิน เป็นต้น (วสนัต์ สทิธเิขตต์, 2563)
	 4. 	 ช่วงทศวรรษที่ 2530-2540

พ.ศ. 2535 เกดิการจัดกจิกรรมเชยีงใหม่จัดวางสงัคมขึน้ โดยอทุศิ อตมิานะ 
อาจารย์ประจ�ำคณะวิจิตรศิลป์ มหาวิทยาลัยเชียงใหม่ โดยมีศิลปินหลากหลาย
ประเภทร่วมกนัจดักจิกรรมแสดงผลงานศลิปะ โดยมศีลิปะแสดงสดอยูใ่นกจิกรรมนี้
ด้วย ซึง่กิจกรรมเชยีงใหม่จดัวางสังคมท�ำหน้าทีเ่ปน็หอศลิป์มหาชน ซึง่เป็นกิจกรรม
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ทีม่แีนวคดิท่ีว่าในประเทศประสบภาวะขาดแคลนหอศลิป์ และรฐักไ็ม่ให้ความส�ำคญั
กบัการสนับสนุนศลิปวฒันธรรมอย่างเป็นระบบ (อโณทยั อปูค�ำ, 2557) จากการจดั
กิจกรรมดังกล่าวถือเป็นการน�ำศิลปะเข้าหาประชาชนบนพื้นท่ีสาธารณะ มีการจัด
กิจกรรมทางศิลปะมากมาย อีกทั้งยังมีการแสดงศิลปะแสดงสดอีกด้วยท�ำให้
ประชาชนได้รับรู ้ความเคลื่อนไหวของวงการศิลปะในประเทศไทยในขณะนั้น
โดยศิลปะไม่จ�ำเป็นจะต้องแสดงภายในหอศิลป์อีกต่อไป 

พ.ศ.2538 เกิดกลุ่มอุกกาบาต (U-Kabat Group) กลุ่มศิลปินเปรียบตนเอง
เป็นอุกกาบาตที่พุ่งเข้ามาชนโลกและท�ำให้เหล่าไดโนเสาร์ตายไป ซึ่งเหล่าไดโนเสาร์นี้
คือวงการศิลปะไทยในเวลานั้น กลุ่มอุกกาบาตเป็นการรวมตัวของศิลปินหลากหลาย
แขนง เพือ่ใช้ศาสตร์และศลิป์ทัง้ วรรณกรรม กว ีเพลง ทศันศลิป์ ภาพถ่าย และศลิปะ
แสดงสด โดยน�ำเสนอเรื่องราวในเชิงสังคม การเมือง วัฒนธรรม แต่ต้ังปัญหาระดับ
หมูบ้่าน ท้องถิน่ จนถงึประเทศและต่างประเทศ เพือ่เปิดปัญหาสู่สาธารณะ โดยมีการ
แสดงทีเ่สยีดส ีล้อเลยีนสงัคมในขณะนัน้ การแสดงผลงานของกลุม่อกุกาบาตแสดงอยู่
หลากหลายที ่ทัง้ในแกลเลอรี ่คาเฟ่ และส่วนใหญ่คอืการแสดงตามท้องถนนในตัวเมอืง
กรุงเทพ ทั้งถนนสีลม สยาม ซึ่งเป็นพื้นที่สาธารณะผู้คนพลุกพล่าน สามารถรับสาร
จากกลุ่มศิลปินแสดงได้ง่าย โดยมีผลงานชิ้นส�ำคัญคือการได้ไปแสดงผลงาน ในงาน
เทศกาลศลิปะนานาชาต ิกวางจเูบยีนนาเล่ ประเทศเกาหล ีพ.ศ. 2545 (UNOBLIGATION, 

Gwangju Biennale, Korea) (ถนอม ชาภักดี, 2545)

ภาพประกอบที่ 3 กลุ่มศิลปินอุกกาบาต, ฆาตรกรโลภานุวัตร, พ.ศ. 2538,  

ศิลปะแสดงสด, ภาพถ่ายโดย สมพงษ์ ทวี
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พ.ศ. 2539 เกิด Project 304 โดยอภิชาติพงศ์ วีระเศรษฐกุล ไมเคิล 

เชาวนาศัย ประพล ค�ำจิ่ม กมล เผ่าสวัสดิ์ ศจีทิพย์ นิ่มวิจิตร กฤติยา กาวีวงศ์ และ 

ชาติชาย ปุยเปีย ร่วมกันก่อต้ังขึ้นเพ่ือเป็นพ้ืนที่ให้กับศิลปินในการแสดงผลงาน 

โดยเปิดโอกาสให้กับศลิปะหลายแขนง เพ่ือเป็นพืน้ทีท่ดลองทางเลอืกส�ำหรบัศิลปิน

รุ่นใหม่ได้มีพื้นที่ในการแสดงและน�ำเสนอผลงานของตนเองการเกิดโปรเจค 304 นี้

นับเป็นคลื่นลูกที่สองของเหล่านักเรียนไทยที่กลับจากการศึกษาจากต่างประเทศ 

โดยไมเคลิ เชาวนาศยัได้ร่วมแสดงศลิปะแสดงบนพืน้ทีข่องโปรเจค 304 เป็นครัง้แรก

ของการเปิดโครงการ (อโณทัย อูปค�ำ, 2557)

พ.ศ. 2541 เกิดเทศกาลศลิปะแสดงสดนานาชาติเอเชยีโทเปยี (Asiatopia 

International Performance Art Festival ) ถือเป็นเทศกาลศิลปะแสดงสด

ครัง้แรกในประเทศไทย ทีจั่ดขึน้เป็นประจ�ำทกุปี ผูจั้ดคอืจมุพล อภสิขุ ศลิปินแสดงสด 

ท่ีท�ำงานมาอย่างต่อเน่ืองยาวนาน และกลุ่มเพื่อนศิลปินแสดงสด ได้แก่ วสันต ์

สิทธิเขตต์ สุรพล ปัญญาวชิระ ไพศาล เปลี่ยนบางช้าง มงคลเปลี่ยนบ้างช้าง จิตติมา 

ผลเสวก นพวรรณ ศิริเวชกุล สมพงษ์ ทวี ชิตะวา มุนินโท ฯลฯ ได้เชิญศิลปินแสดง

สดจากต่างประเทศท้ังในภมูภิาคเอเชียตะวนัออกเฉียงใต้ และในภาคพืน้ยโุรป มาร่วม

แลกเปลีย่นเรยีนรู ้ผ่านการแสดงผลงานศิลปะแสดงสด ท้ังในพืน้ท่ีสาธารณะ หอศลิป์ 

แกลเลอรี่ ทั้งภายในและภายนอก หลากหลายรูปแบบการน�ำเสนอ ในงานเทศกาล

ศิลปะแสดงสดนานาชาติเอเชียโทเปีย และนอกจากการแสดงในกรุงเทพแล้ว ยังมี

การจัดแสดงเทศกาลศิลปะแสดงสดนานาชาติเอเชียโทเปียขึ้นที่จังหวัดเชียงใหม ่

โดยผู้จัดคือ ผดุงศักดิ์ คชส�ำโรง อาจารย์คณะวิจิตรศิลป์ มหาวิทยาลัยเชียงใหม่ ซึ่ง

การจัดแสดงที่เชียงใหม่นั้น จะจัดขึ้นภายหลังที่เหล่าศิลปินแสดงผลงานในกรุงเทพ

เสร็จส้ินเรียบร้อยแล้ว โดยมีวัตถุประสงค์คือการน�ำศิลปะกระจายออกภายนอก

กรงุเทพ และกระจายความรูด้้านศลิปะร่วมสมยัให้แก่เหล่านกัศกึษาทัง้มหาวทิยาลยั

เชียงใหม่ และมหาวิทยาลัยราชมงคลล้านนา นอกจากนี้ยังมีการจัดท�ำ Workshop 

ศิลปะแสดงสดโดยศิลปินต่างชาติอีกด้วย ซึ่งเป็นการพยายามให้คนไทยรู้จักศิลปะ

แขนงนี้มากขึ้น และที่ส�ำคัญเทศกาลศิลปะแสดงสดนานาชาติเอเชียโทเปีย เป็น
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เทศกาลศิลปะแสดงสดท่ีใหญ่ที่สุดและจัดติดต่อกันยาวนานท่ีสุดในประเทศไทย 

ซึ่งตั้งแต่คร้ังแรกมีศิลปินศิลปะแสดงสดของไทยหลากหลายคนได้ร่วมท�ำการแสดง 

และงานเทศกาลนี้เองเป็นแหล่งบ่มเพาะเหล่าศิลปินหน้าใหม่ กล่าวคือได้รับแรง

บันดาลจากการชมศิลปะแสดงสด และอาจจะได้ร่วมท�ำปฏิบัติการทางศิลปะแสดง

สดกับศลิปินต่างชาตใินงานเทศกาลนี ้ท�ำให้เกดิการเรยีนรูไ้ม่เพยีงแต่นกัศกึษาศลิปะ

เพียงเท่านั้น แต่เป็นประชาชนทั่วไปก็ได้ซึมซับศิลปะแขนงนี้ด้วย ตลอดจนเป็นเวที

ที่ให้โอกาสกับศิลปินรุ่นใหม่ในการแสดงศิลปะแสดงสดอีกด้วย
นอกจากเทศกาลศิลปะแสดงสดนานาชาติเอเชียโทเปีย ซ่ึงเป็นงานศิลปะ

แสดงสดงานหลักของประเทศไทยแล้ว ยังปรากฏการแสดงงานศิลปะแสดงสดที่
ส�ำคัญคือ งานศิลปะชุมชน ด�ำเนินการโดย จิตติมา ผลเสวก ที่มีผลงานโดดเด่นและ
สร้างงานศลิปะแสดงสดเป็นระยะเวลามากกว่า 15 ปี โดยสร้างผลงานทีห่ลากหลาย
โดยการผสมส่ือที่หลากหลาย ทั้งกวี ภาพถ่าย ศิลปะแสดงสด ซ่ึงเธอเป็นหนึ่งใน
สมาชิกของกลุ่มอุกกาบาต ที่ท�ำกิจกรรมศิลปะแสดงสดริมถนนและท่ีสาธารณะ 
ต่อมาเธอได้ท�ำงานร่วมกบัจุมพล อภิสขุ ทีศู่นย์บ้านตึก จงัหวดันนทบุร ีในการจดัการ
กิจกรรมศิลปะแสดงสด Live Art หรือชีวิศิลป์ ต่อได้ร่วมกับศิลปินหญิงคนอื่นๆ 
ในการการจัดนิทรรศการศิลปะของศิลปินหญิง หรือ Womanifesto ใน พ.ศ.2539 
ที่บ้านตึกเช่นกัน สิ่งส�ำคัญคือจิตติมา เป็นผู้ริเริ่มโครงการศิลปะชุมชน พ.ศ. 2547 
โดยน�ำศิลปินศิลปะแสดงสดเข้าไปในพื้นที่ชุมชนตามท้องถ่ินต่างจังหวัดท่ัวประเทศ 
ทีไ่ด้รับผลกระทบจากโครงการของภาครฐั เพือ่เรยีนรูว้ถิชีวีติชาวบ้าน และแสดงงาน
ศลิปะแสดงสดท่ีได้แรงบนัดาลใจจากการเรยีนรู้ความเป็นมาจากชาวบ้าน ให้ชาวบ้าน
ได้ร่วมรับชม อีกทั้งยังเป็นการร่วมมือกับชาวบ้านต่อสู้กับอ�ำนาจรัฐ โดยใช้ศิลปะ
แสดงสดเป็นสื่อกลางในการแสดงออกเพื่อเป็นเสียงสะท้อนปัญหาจากชาวบ้านถึง
หน่วยงานของรัฐ โดยโครงการศลิปะชมุชนนีด้�ำเนนิการตดิต่อกนัเป็นเวลากว่า 15 ปี 
และยังคงด�ำเนินการอยู่ในปัจจุบัน
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ภาพประกอบที่ 4 Workshop ปฏิบัติการทางศิลปะแสดงสด Asiatopia  

ครั้งที่ 21, 2562 

พ.ศ.2546 ประเทศไทยได้เข้าร่วมเป็นสมาชกิในนทิรรศการศลิปะนานาชาติ
เวนิสเบียนนาเล่ (Venice Biennale) ครั้งที่ 50 ณ ประเทศอิตาลี โดยมีเหล่าศิลปิน
ไทยหลายท่านเดนิทางไปแสดงผลงานศลิปะหลากหลายรปูแบบ โดยเฉพาะอย่างย่ิง
การแสดงศิลปะแสดงสด มีศิลปิน 3 คนด้วยกัน ได้แก่ มานิต ศรีวานิชภูมิ แสดงผล
งานภาพถ่ายอันโด่งดังในผลงานชุด Pink Man โดยมีสมพงษ์ ทวี เป็นผู้แสดงใน
ผลงาน ซึ่งเป็นการวิพากษ์วิจารณ์สังคมไทยในขณะ และแสดงศิลปะแสดงสดเพ่ิม
เติมในขณะจดัแสดงงานด้วยอกีทัง้ยงัมผีลงานภาพถ่ายและศลิปะแสดงสดของไมเคลิ 
เชาวนาศัย และผลงานศิลปะแสดงสดโดยมนตรี เติมสมบัติ การเข้าร่วมเป็นสมาชิก
ในนิทรรศการศิลปะนานาชาติเบียนนาเล่ นับเป็นก้าวส�ำคัญของวงการศิลปะร่วม
สมัยไทย ที่ได้ออกไปน�ำเสนอผลงานของศิลปินไทยสู่สายตาคนท่ัวโลก ซ่ึงแสดงถึง
ความคิดท่ีก้าวหน้าของภัณฑารักษ์ที่ได้คัดเลือกเหล่าศิลปินโดยเฉพาะศิลปินศิลปะ
แสดงสดที่ได้รับคัดเลือกให้ไปแสดง ณ เทศกาลศิลปะท่ียิ่งใหญ่ท่ีสุดของโลก 
(ส�ำนักศิลปวัฒนธรรมร่วมสมัย, 2546)

	 5.	 ช่วงทศวรรษที่ 2550
นอกจากนีย้งัปรากฏการนิทรรศการงานศิลปะแสดงสด Performance Art 

Project อื่นๆ ได้แก่ Blurborders Art Exchange พ.ศ. 2550 โดยนพวรรณ 
สริิเวชกลุ และมงคล เปลีย่นบางช้าง และRebel Live Action พ.ศ. 2560 โดยวสนัต์ 
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สทิธิเขตต์ ทีไ่ด้เชญิศิลปินศิลปะแสดงสดจากทัว่โลกหลากหลายช่วงวยัร่วมกนัท�ำการ
แสดงศลิปะแสดงสด โดยโครงการ Blurborders art exchange นัน้ได้ท�ำการเลอืก
พื้นต่างจังหวัดคล้ายกับโครงการศิลปะชุมชนของจิตติมา ผสเสวก เป็นการน�ำเหล่า
ศลิปินไปเรียนรู้ประวติัความเป็นมาของพืน้ทีช่มุชน พร้อมท้ังท�ำปฏบัิตกิารทางศลิปะ
แสดงสดภายใต้พืน้ทีเ่จาะจะ หรอื site-specific ส่วนโครงการ Rebel Live action 
ของวสันต์ สิทธิเขตต์นั้น เป็นการจัดแสดงภายในหอศิลป์ Rebel Art Space ของ
วสันต์ สิทธิเขตต์ ซึ่งเป็นการสนับสนุนเหล่าศิลปินแสดงสดรุ่นใหม่ทั้งไทยและ
ต่างประเทศมาร่วมแสดงและแลกเปลี่ยนแนวคิดเกี่ยวกับศิลปะแสดงสด เพื่อเปิด
พื้นที่ให้กับศิลปินรุ่นใหม่ที่เพิ่มมากขึ้น

ช่วงทศวรรษที่ 2550 เกิดการเรียนการสอนศิลปะแสดงสดในสถาบัน

อดุมศึกษา โดยเร่ิมจากการทดลองส่งผลงานในรายวชิาเรยีนในรปูแบบการแสดงสด 

และพฒันาเป็นรายวชิาเลอืกเสรเีพือ่เป็นการเรยีนการสอนท่ีจรงิจงัมากข้ึน ซึง่ปรากฏ

สถาบนัอุดมศกึษา 2 แห่งทีเ่ปิดการสอนเกีย่วกบัศิลปะแสดงสดเป็นรายวชิาเลอืกเสรี 

ได้แก่ คณะวิจิตรศิลป์ มหาวิทยาลัยเชียงใหม่ โดยมีผดุงศักดิ์ คชส�ำโรง เป็นผู้สอน

และเป็นผู้ท�ำโครงการเทศกาลศิลปะแสดงสดนานาชาติเอเชียโทเปียที่เชียงใหม่ 

คูข่นานกบัท่ีกรงุเทพฯ ซึง่เปิดโอกาสให้นักศึกษาได้ทดลองสร้างผลงานศลิปะแสดงสด 

และเปิดเป ็นรายวิชาเลือกเสรีตั้งแต ่ พ.ศ. 2550 และอีกสถาบันหนึ่งคือ 

คณะจิตรกรรม ประติมากรรม และภาพพิมพ์ มหาวิทยาลัยศิลปากร โดยมีสุขุมาล 

นธิภิทัรอนันต์ เป็นผูส้อน ถงึแม้ว่าจะปรากฏการแสดงในเชงิศลิปะต้ังแต่ พ.ศ. 2493 

ในการแสดงชุด Surrealistic Movement ของนักศึกษาคณะจิตรกรรมฯ แต่ก็ขาด

ความต่อเนื่อง จนกระทั้งปีคณะจิตรกรรมฯ ได้ริเริ่มโครงการจัดตั้งภาควิชาสื่อผสม

ขึ้นใน พ.ศ. 2552 และได้พัฒนาหลักสูตรโดยการเพิ่มรายวิชาเลือกเสรีท�ำการเรียน

การสอนเกี่ยวกับการแสดงศิลปะแสดงสด พ.ศ. 2554
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ภาพประกอบที่ 5 บรรยากาศการเรียนรายวิชา Performance Art  

คณะจิตรกรรม ประติมากรรมและภาพพิมพ์, 2562

สรุปผลการวิจัย
หากเปรยีบเทยีบระหว่างพฒันาการศลิปะแสดงสดในตะวนัตกทีเ่กดิขึน้มา

อย่างยาวนาน และมพีฒันาการอย่างต่อเนือ่งส่งผลให้เกดิความเคลือ่นไหวของศลิปะ

แสดงสดที่หลากหลายดังปรากฏในชื่อการแสดง เช่น Happening, Live Art และ

ในปัจจุบันนิยมเรียก Performance Art ส�ำหรับประเทศไทยมีความคล้ายคลึงกัน 

ถอืเป็นการรบัอทิธพิลศลิปะจากตะวนัตก โดยปรากฏการแสดงทีม่ลีายลกัษณ์อกัษร

และหลักฐานภาพถ่าย ในช่วง พ.ศ.2528 ที่เกิดการแสดง Happening โดย กมล 

เผ่าสวัสดิ์ ในนิทรรศการ Song For The Dead Art Exhibition และกิจกรรมเวที

สมัย่ หอศลิป์ พรีะศร ีกล่าวได้ว่า กจิกรรมเวทสีมัย่ เป็นพืน้ทีบ่่มเพาะเหล่าศิลปินรุน่

ใหม่ตลอดจนนักศึกษาศิลปะ ในการสนับสนุนให้เกิดการทดลองท�ำงานศิลปะข้าม

ศาสตร์หลายแขนงโดยเฉพาะการแสดงในรูปแบบต่างๆ เฉกเช่นเดียวกับความ

เคลื่อนไหวของกลุ่ม Fluxus ซึ่งการมีกิจกรรมเวทีสมั่ยถือเป็นจุดส�ำคัญใน

ประวติัศาสตร์ศลิปะร่วมสมยัไทย เพราะกจิกรรมนีเ้ป็นจดุเริม่ต้นของเครอืข่ายศลิปิน 

จนปรากฏเป็นกลุ่มศิลปินที่ขับเคลื่อนศิลปะแสดงสดและกิจกรรมทางศิลปะใน

กรุงเทพ โดยเฉพาะกลุ่มศิลปินกรุงเทพนอกคอก และศิลปินอุกกาบาต และพบว่า
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เกิดค�ำเรียก Performance art อย่างเป็นลายลักษณ์อักษร ในกิจกรรมชีวศิลป ์

พ.ศ. 2539 ทีอ่ธบิายไว้บนสจิูบตัรของงานไว้ว่า Thailand : the First Performance 

Art Event กิจกรรมชีวศิลป์นี้ถือเป็นแม่แบบทดลองงานเทศกาลศิลปะแสดงสด 

ก่อนทีจ่ะพฒันาเป็นโครงการเทศกาลศลิปะแสดงสดนานาชาตเิอเชยีโทเปีย (Asiatopia : 

International Performance Art Festival, Thailand) และค�ำว่า Performance 

art ใช้เรียกแทนการแสดง Happening และนิยมใช้แพร่หลายจนถึงปัจจุบัน 

ซึง่การจัดกจิกรรมอนัเป็นพ้ืนทีใ่นการแสดงผลงานศลิปะ เช่น กจิกรรมเวที

สมัย่ เชยีงใหม่จดัวางสงัคม ชวีศลิป์ และเทศกาลศลิปะนานาชาตเิอเชยีโทเปีย มส่ีวน

ขับเคลื่อนศิลปะแสดงสดในศิลปะร่วมสมัยไทย และเปิดพ้ืนท่ีในสนับสนุนศิลปะ

แสดงสด ส�ำหรับศิลปินที่ต้องการทดลองสร้างงานศิลปะแสดงสดและสร้างศิลปิน

แสดงสดรุ่นใหม่ ซึง่พืน้ทีใ่นการแสดงออกเป็นปัจจยัส�ำคญัให้งานศลิปะแสดงสดของ

ศิลปินไทยมีการพัฒนา ทั้งรูปแบบ และประเด็นในการสร้างงานศิลปะแสดงสด 

ที่ส�ำคัญในปัจจุบันกิจกรรมหรือนิทรรศการศิลปะแสดงสดไทยได้รับการสนับสนุน

จากสถาบันศิลปะโดยเฉพาะหอศิลปวัฒนธรรมแห่งกรุงเทพมหานคร เป็นพื้นท่ีใน

การแสดงผลงาน ซึ่งเป็นปัจจัยหนึ่งที่ท�ำให้ศิลปะแสดงสดเป็นท่ีรับรู้ในวงการศิลป

ร่วมสมัยไทยผ่านพ้ืนที่ทางศิลปะหรือหอศิลป์ นอกจากนี้ปัจจัยท่ีท�ำให้ศิลปะแสดง

สดเป็นทีร่บัรูใ้นวงการศลิปะร่วมสมยัไทย และแสดงความก้าวหน้าด้านการสร้างผล

งานศิลปะของศิลปินไทยคือการคัดเลือกศิลปินไทยไปร่วมแสดงผลงานในงาน

นิทรรศการศิลปะนานาชาติเวนิสเบียนนาเล่ ครั้งที่ 50 ที่ประเทศไทโยเข้าร่วมเป็น

คร้ังแรก มกีารคดัเลอืกศลิปินท่ีสร้างผลงานศลิปะแสดงสดถึง 3 คนดงัทีก่ล่าวข้างต้น 

และที่ส�ำคัญหลังจากที่เกิดนิทรรศการศิลปะบางกอก อาร์ต เบียนนาเล่ (Bangkok 

Art Biennale) ครั้งที่ 1 พ.ศ. 2561 ที่กระตุ้นให้คนนอกวงการศิลปะได้เสพผลงาน

ศิลปะ ประกอบกับศิลปะแสดงสดจากศิลปินที่ได้รับคัดเลือกสถาบัน Marina 

Abramović Institute (MAI) ซึ่งเป็นศิลปินแสดงสดที่โด่งดังและเป็นที่รู้จักทั่วโลก 

สิ่งนี้จึงเป็นสิ่งกระตุ้นให้คนรุ่นใหม่สนใจในงานศิลปะแสดงสดมาขึ้น
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จากกจิกรรมเวทสีม่ัยทีเ่ปิดโอกาสให้เหล่าศลิปินและนกัศึกษาศลิปะได้ร่วม

ทดลองศิลปะที่แหวก ขนบทัศนศิลป์ในขณะนั้น เป็นการสร้างผลงานผสมสื่อและ

ข้ามศาสตร์ แต่อย่างไรก็ตามรสนิยมการสร้างผลงานศิลปะของศิลปินไทยไม่ได้ให้

ความส�ำคัญหรือจริงจังกับการท�ำการแสดงศิลปะแสดงสด ซึ่งภายหลังได้เกิดกลุ่ม

ศลิปินทีร่วมตวักันสร้างผลงานศลิปะแสดงสดอย่างจรงิจงัได้แก่กลุม่ศลิปินอกุกาบาต 

ท่ีน�ำเสนอประเดน็ด้านการเมอืง เศรษฐกจิ และสงัคม ถงึแม้ว่าศลิปินกลุม่อกุกาบาต

ได้ยุติลง แต่ศิลปินอุกกาบาตส่วนใหญ่ได้ร่วมแสดงและสร้างผลงานศิลปะแสดงสด

เรื่อยมาโดยเฉพาะในงานเทศกาลศิลปะแสดงสดนานาชาติเอเชียโทเปีย ที่ปรากฏ

รายช่ือศิลปินแสดงสดไทยร่วมแสดง ล้วนแล้วแต่เป็นศลิปินจากกลุม่อกุกาบาตท้ังสิน้ 

แต่อย่างไรกต็ามปรากฏศลิปินคนอืน่ๆ ทีท่ดลองท�ำงานศลิปะแสดงสดเป็น

ครั้งคราวและไม่ได้สร้างผลงานอย่างต่อเนื่อง เพราะงานศิลปะแสดงสดมีจุดก�ำเนิด

มาจากการต่อต้านการซื้อขายงานศิลปะ ดังนั้นการจะแสดงงานศิลปะแสดงสดนี้

จ�ำเป็นต้องมีทุนทรัพย์และใจรัก ศิลปินร่วมสมัยไทยส่วนใหญ่จึงมุ่งมั่นสร้างงาน 

ทัศนศิลป์ที่เป็นกระแสหลักมากกว่าการนิยมสร้างผลงานศิลปะแสดงสด และรับรู้

การมอียูข่องศิลปะแสดงสดในศิลปะร่วมสมัยไทย ถงึแม้ว่าในช่วงแรกการแสดงศลิปะ

แสดงสดได้รับอิทธิพลจากศิลปะตะวันตก แต่ศิลปินแสดงไทยได้พัฒนาผลงานของ

ตัวเองเป็นเฉพาะตัวมากขึ้น

การสร้างงานศิลปะแสดงสดของศิลปินไทยนั้นมีความหลากหลาย ทั้งด้าน

ประเด็นเรื่องเพศ (Gender) ด้านการเมือง เศรษฐกิจ และสังคม ด้านสังแวดล้อม 

และด้านความสัมพนัธ์ ฯ นอกจากนีพ้บการใช้ทฤษฎเีรือ่งสเีข้ามาประกอบการสร้าง

ผลงานด้วย ซึง่ประเดน็เหล่านีส้ามารถพบเหน็ในงานด้านทศันศลิป์อืน่ๆ ด้วยเช่นกนั 

และเป็นประเดน็ทีส่ามารถน�ำกลบัมาสร้างเป็นผลงานได้อยูต่ลอดเวลา ซึง่บรบิททาง

สังคม เป็นตัวชี้วัดการสร้างงานศิลปะแสดงสด ในช่วงที่ประเทศไทยมีเหตุการณ์

ทางการเมือง ศิลปินก็หยิบยกประเด็นด้านการเมืองมาน�ำเสนอ หรือในช่วงเวลาที่มี

ปัญหาด้านสิ่งแวดศิลปินก็หยิบยกประเด็นด้านสิ่งแวดล้อมมาน�ำเสนอเป็นต้น 
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ศิลปะแสดงสดนั้นเป็นศิลปะที่เปิดกว้างทางความคิด ศิลปินเปิดให้ผู้ชมได้

จนิตนาการ ตัง้ค�ำถาม และหาค�ำตอบ ประเด็น เนือ้หาด้วยตนเอง โดยศลิปินไม่สนใจ

การตคีวาม ไม่บงัคบัผูช้มให้คดิไปในแนวทางเดียวกบัศิลปิน การชมงานศลิปะแสดงสด 

ขึน้อยูป่ระสบการณ์ทางศิลปะของแต่ละบคุคล ไม่มกีารตตีราความถูก - ผดิทางความ

คิด ซึ่งคุณค่าของศิลปะแสดงสดคืออิสระทางความคิด นอกจากนี้จุดเด่นของศิลปะ

แสดงสดคอืความสดทีจ่บลงไปหลงัการแสดง ถงึแม้ว่ามกีารแสดงชดุเดมิอกีและวตัถุ

ทางศลิปะชิน้เดิม แต่เมือ่อยูใ่นบรบิททางสงัคม ทางความคดิ และความเชือ่ทีต่่างกนั 

ก็ท�ำให้ผลงานชิ้นนั้นถึงแม้ว่าจะเป็นผลงานชิ้นเดียวกัน ท�ำให้มีความแตกต่างกัน 

หากกล่าวถึงศิลปะแสดงสด คงจะเป็นศิลปะรูปแบบใหม่ส�ำหรับคนท่ีอยู่

นอกวงการศิลปะในประเทศไทย แต่ส�ำหรับวงการศิลปะร่วมสมัยไทยแล้ว ศิลปะ

แสดงสดน้ันไม่ใช่ส่ิงใหม่ เป็นศลิปะท่ีปรากฏในวงการศลิปะตะวนัตกมากกว่า 100 ปี 

แต่ในประเทศปรากฏหลักฐานที่เป็นลายลักษณ์อักษรเพียง 30 ปีเท่านั้น และหาก

จะกล่าวถึงศิลปะร่วมสมัยไทยที่มีแนวทางการสร้างงานศิลปะท่ีผสมสื่อและ

ข้ามศาสตร์โดยไม่จ�ำกดัทีส่าขาทศันศิลป์เพยีงอย่างเดยีว ศลิปะแสดงสดถอืเป็นสิง่ที่

แสดงให้เห็นความก้าวหน้าในการสร้างผลงานของศิลปินไทยที่ก้าวข้ามกรอบและ

ขอบเขตการสร้างงานที่ตามขนบทัศนศิลป์ ถึงแม้ว่าจะไม่ได้รับความนิยมในศิลปะ

กระแสหลกั เพราะไม่เป็นทีน่ยิมในการซือ้ขายงานศลิปะ แต่การสร้างงานศลิปะใดๆ 

ก็ตามท่ีนอกเหนือจากงานรูปแบบเดิมก็ถือว่าเป็นความก้าวหน้าทางประวัติศาสตร์

ศิลป์ของไทยและขับเคลื่อนความเคลื่อนไหวของวงการศิลปะร่วมสมั่ยไทยให้ผลิต

งานศิลปะรูปแบบใหม่อยู่เสมอ จากการศึกษาพบว่าพัฒนาการศิลปะแสดงสด

ในประเทศไทยนั้นสามารถแบ่งช่วงเวลาหลักๆ ออกเป็น 3 ช่วงเวลา ได้แก่

1.	 ช่วงท่ี 1 ทศวรรษที ่2520 ซึง่เป็นช่วงเวลาของเหล่านกัเรยีนไทยท่ีกลับ

จากการศึกษาในต่างประเทศ และน�ำองค์ความรู้ใหม่ๆ เข้ามาเผยแพร่สู่สาธารณะ 

ท�ำให้เหล่านักเรียนนกัศึกษาได้มโีอกาสพบเจอศิลปะรปูแบบใหม่ โดยเฉพาะกจิกรรม

เวทีสมั่ย ที่เป็นกิจกรรมหนึ่งทางศิลปะ โดยผสมผสานศาสตร์และศิลป์หลายแขนง 
นับเป็นกิจกรรมที่ก้าวหน้าอย่างมากในสมัยนั้น กล่าวได้ว่า กิจกรรมเวทีสมั่ย 
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พ.ศ. 2528 ถือเป็นจุดเปลี่ยนทางประวัติศาสตร์ หรือ Turning point history 
ส�ำหรับศิลปะแสดงสดที่ปรากฏหลักฐานอย่างชัดเจน

2.	 ช่วงท่ี 2 ทศวรรษที่ 2530-2540 การเกิดเทศกาลศิลปะแสดงสด
นานาชาตเิอเชยีโทเปียขึน้ในปี พ.ศ. 2541 ถอืเป็นยุคทองของศลิปะแสดงสดของไทย 
ซ่ึงเป็นเทศกาลศลิปะแสดงสดครัง้แรกในประเทศไทย ทีไ่ด้เชญิศลิปินจากนานาชาติ
มาท�ำการแสดงให้ประชาชนคนไทยได้รับชม อีกทั้งยังไม่ได้จัดการแสดงเพียงแต่ใน
กรุงเทพฯเท่านั้น แต่ยังมีการจัดยังต่างจังหวัดอีกด้วย เช่น เชียงใหม่ โคราช เป็นต้น 
ตลอดระยเวลา 20 ปีของการจดัเทศกาลนบัว่าเป็นโครงการศลิปะแสดงสดทีม่คีวาม
ส�ำคัญต่อวงการศิลปะร่วมสมัยไทยเป็นอย่างมากเพราะก่อให้เกิดศิลปินรุ่นใหม่
มากมาย นอกจากน้ีใน พ.ศ. 2546 เกดิการเข้าร่วมแสดงในนทิรรศการศลิปะ Venice 
Biennale เป็นครั้งแรกของประเทศไทย และได้น�ำศิลปินแสดงสดไปแสดงผลงานที่
ต่างประเทศถือเป็นก้าวส�ำคัญของวงการศิลปะร่วมสมัยไทย

3.	 ช่วงที ่3 ทศวรรษที ่2550 - 2560 ได้มกีารเปิดการเรียนการสอนศลิปะ
แสดงสดอย่างจริงจังในรูปแบบรายวิชาเลือกเสรี ในสถาบันอุดมศึกษา ได้แก ่
คณะวิจิตรศิลป์ มหาวิทยาลัยเชียงใหม่ และคณะจิตรกรรม ประติมากรรม และ
ภาพพิมพ์ มหาวิทยาลัยศิลปากร ที่กลายเป็นแหล่งบ่มเพาะศิลปินรุ่นใหม่ประดับ
วงการศิลปะร่วมสมัยไทย
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บทคัดย่อ 
	 ผู้วิจัยศึกษาสังเคราะห์สหศาสตร์ทางด้านสุนทรียศาสตร์เชิงสัมพันธ์และ

จติเวชศาสตร์ทฤษฎจีติวเิคราะห์สมัพนัธภาพระหว่างบคุคลการรบัรูท้างด้านอารมณ์ 

ความรู ้สึก มุมมองต่อโลกและปรัชญาในการสร้างสรรค์ผลงานศิลปะที่ผ ่าน

ประสบการณ์ทางประสาทสัมผัสว่ามีวิธีคิด (Thinking Process) เก่ียวกับ

ประสบการณ์การรบัรูท้ีเ่ป็นความจรงิตามธรรมชาตอิย่างไรและมวีธิใีนการถ่ายทอด 

จนน�ำไปสู่กระบวนการร้ือองค์ประกอบโครงสร้างขององค์ความรู้ในผลงานศิลปะท่ี

มีนัยยะเชิงสัมพันธ์ของมนุษย์เพ่ือน�ำไปสู่การสร้างสรรค์ผลงานศิลปะเชิงแนวคิด 

(Conceptual art) และศิลปะการติดตั้ง (Installation art) โดยนําหลักทฤษฎีทาง

สุนทรียศาสตร์ผ่านขั้นตอนกระบวนการวิเคราะห์ ไปสู่การสังเคราะห์เพื่อก่อให้เกิด

องค์ความรูใ้หม่ในทางทฤษฎรีวมถงึลกัษณะและคณุค่าทางความงาม น�ำความรู้ทาง

ด้านจิตวิทยาในการสร้างเครื่องมือผ่านกระบวนการงานศิลปะ เพื่อแก้ปัญหา

ผลกระทบจากจติใจ โดยมกีารเชือ่มโยงกบัประสบการณ์ตรงของผูว้จิยัในการสญูเสยี

ความสัมพันธ์ของคนรัก ซึ่งเป็นสิ่งส�ำคัญในการลดความมั่นคงทางอารมณ์ ผู้วิจัยใน

ฐานะผูท้�ำงานศิลปะมคีวามสนใจทีจ่ะศึกษาพฒันาสร้างสรรค์ผลงานศิลปะ โดยอาศยั

หลักการและการทฤษฎีใหม่ที่เกิดจากองค์ความรู้ทางศิลปะด้านสุนทรียศาสตร์เชิง

สัมพันธ์และจิตเวชศาสตร์สามารถสร้างเป็นเครื่องมือทางเลือกในการเยียวยารักษา 

ซ่ึงจะเป็นลักษณะการพัฒนาสร้างสรรค์ผลงานศิลปะจากการทดลองทดสอบทาง

กายภาพซ่ึงถือเป็นเครื่องมือรับความคิดหรือวิธีคิดทางกระบวนการความสัมพันธ์

ระหว่าง “ศิลปะ” และ “ผู้ป่วยสภาวะจิตในด้านลบ” ที่มีวิธีการเฉพาะใช้ส�ำหรับ

การสร้างผลงานศิลปะโดยมีองค์ประกอบ (elements of art) ในกระบวนการของ

ประสบการณ์ร่วมในการสร้างปฏสิมัพนัธ์ ทีจ่ะช่วยในการเยยีวยารักษาสภาวะจิตให้

มีความสมดุล 

ค�ำส�ำคัญ: ศิลปะบ�ำบัด, ถอดรหัสการรับรู้, ทัศนศิลป์, ศิลปะร่วมสมัย
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Abstract 
This research synthesizes an interdisciplinary study of aspects 

of relational aesthetics and psychoanalytic theories of personal 
relationships, emotional perception, feelings, world views, and a 
philosophy of artistic creation through sensory experience, investigating 
which thought processes are in effect when actual natural perceptions 
occur, and how they are conveyed. This leads to a process of 
deconstruction of a body of knowledge about art works, with 
implications for human relationships. Through application of analysis, 
this leads to the creation of conceptual and installation art, to aesthetic 
theory that produces new knowledge with its own aesthetic 
characteristics and values. The researcher used his knowledge of 
psychology to create art work used as a tool to address the direct 
psychological impact of his own experience of emotional instability 
suffering the loss of a relationship with a loved one. The researcher, 
as a conceptual artist, is interested in studying and developing 
conceptual art works that rely on new principles and theories arising 
from understanding of relational aesthetics and psychiatry, developing 
conceptual art as an alternative tool in caring for the mentally ill, 
creating conceptual or installation art that uses physical experimentation 
to create a space of simulation. This is a cognitive tool, using thought 
processes to illuminate the relationship between art and a mentally 
ill patient, a specific method of bringing artistic elements into the 
patient’s experience, creating an interaction to help in healing and 

building mental balance.

Keywords: 	Art Therapy, The Cognitive Relationship, Visual Art,  
	 	 Contemporary art
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บทน�ำ
	 ผลกระทบทางด้านจิตใจจะเป็นหนึ่งในสามสาเหตุหลักที่ท�ำให้คนต้อง

เสียชีวิตในคริสต์ศตวรรษที่ 21 ในปัจจุบันนี้มีผู้ป่วย 4-10 เปอร์เซ็นต์ และประมาณ 

15 เปอร์เซ็นต์ของผู้ที่ป่วยรุนแรงจะฆ่าตัวตาย สภาวะผู้ป่วยที่มีผลกระทบทางด้าน

จิตใจมีการสื่อสารระหว่างเซลล์ประสาทของสมองและสารเคมีในสมองที่

เปลี่ยนแปลงไป ไม่ปกติมีความแปรปรวน เมื่อพบเหตุการณ์ที่ท�ำให้เกิดความกดดัน

ทางจติใจ ซ่ึงสาระส�ำคัญจากประสบการณ์ตรงของผูว้จัิยในการสูญเสยีความสมัพนัธ์

ของคนรัก ซ่ึงเป็นสิ่งส�ำคัญในการลดความมั่นคงทางอารมณ์ของผู้วิจัย ศิลปะคือ 

ผลงานทีม่าจากจิตภายใน มคีวามหลากหลายท้ังในเชงิมติคิวามลกึและความซับซ้อน 

ซ่ึงผู้วิจัยเชื่อว่าทุกความสัมพันธ์ที่จบลงไป มีซากปรักหักพังของความสัมพันธ์หลง

เหลอืให้นึกถงึ ดงัน้ันผูว้จิยัจงึต้องการศกึษาศาสตร์จติวทิยาการรับรูท้างด้านอารมณ์ 

ความรูส้กึ มมุมองต่อโลกและปรัชญาในการสร้างสรรค์ผลงานศลิปะทีผ่่านประสบการณ์

ทางประสาทสัมผัสว่ามีวธิคีดิ (Thinking Process) เกีย่วกบัประสบการณ์การรบัรูท้ี่

เป็นความจริงตามธรรมชาติอย่างไรและมีวิธีในการถ่ายทอดหรือ การสร้างสรรค ์

ผลงานเป็นแบบไหน โดยนาํหลกัทฤษฎทีางสุนทรยีศาสตร์ผ่านขัน้ตอนกระบวนการ

วเิคราะห์ ไปสู่การสังเคราะห์เพือ่ก่อให้เกดิองค์ความรูใ้หม่ท่ีมลีกัษณะและคณุค่าทาง

ความงาม โครงการนีเ้ป็นวจัิยทีเ่กีย่วข้องกบัทศันคติจากสนุทรียศาสตร์ (Aesthetics) 

และศาสตร์ทางจิตวิทยาการรับรู้โครงข่ายทางความสัมพันธ์ ซ่ึงสามารถเป็นพลัง

ขบัดนัให้มีกระบวนทศัน์ต่อตัวเองและสิง่รอบข้างให้ดีขึน้ลดความวติกกังวล และเพิม่

ความเป็นไปได้ในการสร้างความสัมพันธ์ที่ดี โดยเฉพาะมโนทัศน์ทางสุนทรียศาสตร์

ซึ่งมีแก่นรากฐานในการเข้าถึงความจริง การเข้าถึงสุนทรียรสทางศิลปะจึงเป็นการ

แสวงหาความจริงด้วยการเผยให้เห็นแก่นสาระภายในของสรรพสิง่ ซึง่เป็นความจรงิ

ที่เหนือออกไปจากโลกตามตาเห็นสู่การแสวงหาความจริงแท้อันเป็นสากลด้วยใน

ปัจจุบันความหลากหลายและความดกด่ืนจนท�ำให้มนุษย์ตั้งค�ำถามท่ีท้าทายกับ

สิ่งต่างๆ ที่ปรากฏอยู่มนุษย์ไม่เชื่อว่ามีความจริงสมบูรณ์แบบแต่ทุกสิ่งล้วนถูกสร้าง 

(Construct) รวมถึงการสร้างความสัมพันธ์กับผู้อื่น
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	 นักปรัชญาชาวกรีกชื่ออริสโตเติล (Aristotle) ได้อธิบายเอาไว้ว่า “มนุษย์

เป็นสัตว์สังคม” (Social Animal) ซึ่งหมายความว่า มนุษย์จะมีชีวิตอยู่รวมกันเป็น

หมูเ่หล่า มคีวามเกีย่วข้องและสมัพนัธ์กนัในหมูม่วลสมาชกิ ซึง่อาจเป็นชาตเิดยีวกนั 

นับถือศาสนาและพูดภาษาเดียวกัน มีวิถีชีวิตที่คล้ายคลึงกัน ดังนั้นการที่มนุษย์ต้อง

อยูร่่วมภายในสงัคมเดยีวกนัมกีารพดูคยุแลกเปลีย่นดแูลมกีจิวตัรประจ�ำวนับนพืน้ท่ี

ร่วมกัน จึงท�ำให้เกิดสิ่งที่เรียกว่า “ปฏิสัมพันธ์” ขึ้นนั้นคือการที่มนุษย์ต้องมี

ส่วนเกี่ยวข้องไม่ว่าทางใดก็ทางหนึ่ง เช่น การติดต่อสัมพันธ์ ทะเลาะ หรือแม้กระทั่ง

การสืบพันธุ์ 

	 ซิกมันด์ ฟรอยด์ คิดว่าประสบการณ์และความรู้สึกจากวัยเด็กจะมีผลต่อ

ความสัมพันธ์ และความเข้าใจในความสัมพันธ์อื่นๆ ในชีวิตนอกจากนั้นแล้วยังมี

อิทธิพลต่อการเลือกบุคคลที่ตนจะมีความสัมพันธ์ด้วย (object choice) ดังที่ฟรอยด์

ได้เคยอธิบายว่าการเลือกบุคคลที่จะมีความสัมพันธ์ด้วยอาจจะเป็นแบบ anaclitic 

ซึ่งเป็นการเลือกเพราะบุคคลที่ตนเลือกนั้นกระตุ้นให้ระลึกถึงบุคคลท่ีมีความส�ำคัญ

ในอดีต หรือการเลือกแบบ narcissistic โดยการเลือกบุคคลที่มีลักษณะบางอย่าง

เหมือนตนเอง โดยที่ทั้งสองแบบนั้นอาจเป็นแบบบวก (positive way) คือเลือกคน

ที่เหมือนบุคคลในอดีตหรือเหมือนตน แบบลบ (negative way) คือเลือกคนที่ตรง

กันข้ามกับบุคคลในอดีตหรือตนเอง และแบบอุดมคติ (ideal way) คือบุคคลที่ตน

เลือกนั้นเป็นเหมือนดังที่ตนเองอยากให้บุคคลในอดีตหรือตนเองเป็น

ลากอง (Lacan) ทฤษฎีความคิดและจิตวิเคราะห์ (Lacan and 

psychoanalysis) ความรู้สึกเกี่ยวกับการสูญเสีย (The sense of loss) ความมีตัว

ตนเป็นเรือ่งของความสมัพนัธ์ทัง้หมด ได้เข้ามามบีทบาทโดยผ่านหลกัการของความ

แตกต่าง โดยความตรงข้ามกบั”คนอืน่”หรอื”คณุ”กบั”ฉนั” อกีด้านหนึง่ ความมตีวั

ตนไม่ได้เป็นแก่นสารอันหนึ่ง แต่เป็นชุดหนึ่งของความสัมพันธ์ต่างๆ สามารถได้รับ

การชักน�ำไปได้โดยการกระตุ้นของระบบการบ่งชี้อันหนึ่งซึ่งมีอยู่ก่อนปัจเจกบุคคล 

และทีไ่ด้มาก�ำหนดเอกลกัษณ์ทางวฒันธรรมของเขาหรอืเธอ เพราะฉะนัน้ วาทกรรม

หรอืค�ำอธบิายจงึเป็นตัวแทน ซึง่ตวัตนได้รบัการสร้างขึน้ และแบบแผนการด�ำรงอยู่
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ค�ำ้จนุมนัเอาไว้อนัจะเป็นแนวทางในการอธบิายเน้ือหาของงานวจิยักบัการสร้างสรรค์

เพื่อสังเคราะห์สหศาสตร์ทางด้านสุนทรียศาสตร์เชิงสัมพันธ์และจิตเวชศาสตร์ท่ี

เก่ียวข้องกับทฤษฎีจิตวิเคราะห์สัมพันธภาพระหว่างบุคคลน�ำไปสู่การสร้างปรัชญา

และความรูใ้หม่ โดยน�ำโครงสร้างทางทฤษฎทีีเ่กีย่วข้องมาผสมผสานกบัสนุทรยีศาสตร์

เชิงสัมพันธ์และจิตเวชศาสตร์เพื่อใช้วิเคราะห์ผลงานศิลปะที่มีนัยยะเชิงสัมพันธ์ของ

มนุษย์ สู่จิตวิทยาการรับรู้ เพื่อน�ำไปสร้างเครื่องมือกระบวนการรับรู้ทางทัศนศิลป ์

(perception in visual art) ที่สามารถเยียวยาและช่วยให้ผู้ป่วยที่มีจิตใจด้านลบมี

การพัฒนาจิตใจที่ดีขึ้น

วัตถุประสงค์ของการวิจัย
1. 	 เพื่อศึกษาประสบการณ์การรับรู้ทางด้านสุนทรียศาสตร์ทางประสาท

สัมผัสเชิงสัมพันธ์ของมนุษย์ทางด้านบวกและด้านลบซ่ึงเป็นประสบการณ์ทางการ

สัมผัสที่รู้สึกได้ (sensibility experience) เพื่อน�ำไปสู่การเยียวยารักษาสภาวะทาง

จิตใจในด้านลบ  

2. 	 เพ่ือสังเคราะห์สหศาสตร์ทางด้านสุนทรียศาสตร์เชิงสัมพันธ์และ

จติเวชศาสตร์ทีเ่ก่ียวข้องกบัทฤษฎจิีตวเิคราะห์สมัพนัธภาพระหว่างบคุคลน�ำไปสูก่าร

สร้างปรัชญาและความรู้ใหม่

3. 	 เพื่อใช้ชุดความรู้จากการสังเคราะห์โครงสร้างทางด้านสุนทรียศาสตร์

เชิงสัมพันธ์และจิตเวชศาสตร์เพื่อใช้วิเคราะห์ผลงานศิลปะที่มีนัยยะเชิงสัมพันธ์ของ

มนุษย์ สู่จิตวิทยาการรับรู้ โดยกระบวนการรับรู้ทางทัศนศิลป์ (perception in 

visual art) 

4.	 เพือ่ออกแบบแนวทางในการสร้างสรรค์ผลงานศลิปะบ�ำบดัโดยการใช้

ศิลปะเชิงแนวคิด (Conceptual art) และศิลปะการติดตั้ง (Installation art) 

ในการสร้างพื้นที่จ�ำลองซึ่งถือเป็นเครื่องมือรับความคิดหรือวิธีคิดทางกระบวนการ

ความสัมพันธ์ระหว่าง “ศลิปะ” และ “ผูป่้วยสภาวะจติในด้านลบ” ทีม่วีธิกีารเฉพาะ

ใช้ส�ำหรับการสร้างผลงานศลิปะโดยมอีงค์ประกอบ (elements) หรอืส่วนย่อยต่างๆ 
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มาผสมผสานกันเพ่ือให้เกิดเป็นผลรวม ในกระบวนการของประสบการณ์ร่วมใน
การสร้างปฏิสัมพันธ์ทางการรับรู้ของมนุษย์

ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ
	 1.	 ได้ความรู้ความเข้าใจเกี่ยวกับปรัชญาแนวคิดทางด้านสุนทรียศาสตร์
ทางประสาทสัมผัสของมนุษย์ การคิดสังเคราะห์และการตีความจากประสบการณ์
การรับรู้ทางด้านสุนทรียศาสตร์ทางประสาทสัมผัสเชิงสัมพันธ์ของมนุษย์ 
 	 2. 	 พัฒนากระบวนการการสังเคราะห์สหศาสตร์ทางด้านสุนทรียศาสตร์
เชิงสัมพันธ์และจิตเวชศาสตร์ทฤษฎีจิตวิเคราะห์สัมพันธภาพระหว่างบุคคล
	 3. 	 บ�ำบัดเยียวยาผู ้ป่วยโรคสภาวะจิตในด้านลบ ทางด้านจิตบ�ำบัด 
(psychoaromatherapy หรือ aromachology) เพื่อความสมดุลของจิตใจ

4. 	 ประเมินผลทางอารมณ์ของผู้วิจัยและผู้ป่วยโรคสภาวะจิตในด้านลบ 
จากการใช้พ้ืนที่จ�ำลองที่ได้จากกระบวนการทางศิลปะด้วยศิลปะเชิงแนวคิด 
(Conceptual art) และศิลปะการติดตั้ง (Installation art)

ขอบเขตของการวิจัย
ศึกษาและสังเคราะห์สุนทรียศาสตร์เชิงสัมพันธ์ที่โยงกับการรับรู้จาก

ประสบการณ์ตรงและทฤษฎีทางจิตวิทยาทางเวชศาสตร์ซึ่งเป็นการวิจัยบริสุทธ์ิ 
(Pure Research) โดยการถ่ายทอดอารมณ์และความรู้สึกจนเกิดเป็นทัศนคติด้าน
สุนทรียศาสตร์ทางประสาทสัมผัสเชิงสัมพันธ์ของมนุษย์ โดยนําหลักทฤษฎีทาง
สุนทรียศาสตร์ผ่านขั้นตอนกระบวนการวิเคราะห์ ไปสู่การสังเคราะห์เพื่อก่อให้เกิด
องค์ความรูท้ฤษฎใีหม่ทีส่ามารถน�ำไปพฒันาในการรกัษาสภาวะจติด้านลบในผูป่้วย
	 สุนทรียจิต (Psycho-Aesthetics) คือ คุณค่าทางความงามความสัมพันธ์
ระหว่างศลิปะและสภาวะจิตในตัวบคุคลอย่างตรงไปตรงมาการเข้าถึงสนุทรยีรสทาง
ศิลปะจงึเป็นการแสวงหาความจรงิด้วยการเผยให้เหน็แก่นสาระภายในของสรรพสิง่
ที่มีความสัมพันธ์กัน
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	 จิตวิทยาการรับรู ้(Cognitive Psychology) คือ กระบวนการในการรับรู้

จากอวัยวะในการรับรู้ได้แก่ ตา หู จมูก ปาก ลิ้น ผิวหนัง ด้วยการบันทึกสิ่งที่รับรู้มา

ไว้เป็นประสบการณ์ ซึ่งผู้วิจัยน�ำประสบการณ์จากการรับรู้รวมถึงความทรงจ�ำของ

ตนเอง มาพัฒนาเป็นกระบวนการทางศิลปะเพื่อบ�ำบัดตนเองและผู้อื่น

	 ศิลปะเชิงแนวคิด (Conceptual Art)การสร้างสรรค์ศิลปะเชิงแนวคิด

(Conceptual art) เป็นกระบวนการความสมัพนัธ์ระหว่าง“ศลิปะ”และ “ผูป่้วยโรค

สภาวะจิตในด้านลบ” กับศาสตร์ทางจิตเวชศาสตร์ ผู้วิจัยด�ำเนินการศึกษาค้นคว้า

และพัฒนา โดยน�ำเอาหลักการ ทฤษฎี และเครื่องมือในการท�ำกิจกรรมบ�ำบัดมา

บูรณาการกับหลักการ ทฤษฎีทางด้านศิลปะ มาท�ำการวิจัยและพัฒนาโดยผ่าน

กระบวนการทางศิลปะ เพื่อน�ำมาซึ่งผลงานศิลปะเชิงแนวคิด (Conceptual art) 

เพื่อการบ�ำบัดผู้ป่วยโรคซึมเศร้าซึ่งยังคงไว้ซึ่งสุนทรียะ และคุณภาพอยู่ในระดับดี

กรอบแนวคิดการวิจัย
โครงการวจิยั “สนุทรยีจติ : สมัพนัธภาพระหว่างการรบัรูท้างจติวทิยาและ

ความงามสู่กระบวนการสร้างสรรค์ศลิปะบ�ำบดั”เป็นการศกึษาสงัเคราะห์สหศาสตร์

ทางด้านสุนทรียศาสตร์เชงิสมัพันธ์และจติเวชศาสตร์ทฤษฎีจติวเิคราะห์สมัพนัธภาพ

ระหว่างบคุคลการรบัรูท้างด้านอารมณ์ ความรูส้กึ มมุมองต่อโลกและปรชัญาในการ

สร้างสรรค์ผลงานศลิปะทีผ่่านประสบการณ์ทางประสาทสมัผสัว่ามวิีธคีดิ (Thinking 

Process) เกี่ยวกับประสบการณ์การรับรู้ที่เป็นความจริงตามธรรมชาติอย่างไรและ

มวีธีิในการถ่ายทอด จนน�ำไปสูก่ระบวนการรือ้องค์ประกอบโครงสร้างขององค์ความ

รู้ในผลงานศิลปะที่มีนัยยะเชิงสัมพันธ์ของมนุษย์เพื่อน�ำไปสู่การสร้างสรรค์ผลงาน

ศลิปะเชงิแนวคดิ (Conceptual art) และศิลปะการติดตัง้ (Installation art) โดยนาํ

หลกัทฤษฎทีางสุนทรยีศาสตร์ผ่านขัน้ตอนกระบวนการวเิคราะห์ ไปสูก่ารสงัเคราะห์

เพื่อก่อให้เกิดองค์ความรู้ใหม่ในทางทฤษฎีรวมถึงลักษณะและคุณค่าทางความงาม 
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วิธีด�ำเนินการวิจัย
	 ระยะที ่1 ส�ำรวจข้อมลูพืน้ฐานศกึษาและค้นคว้าวเิคราะห์ “ประสบการณ์

ความสัมพันธ์” ทางจิตวิทยาเชิงบวก และจิตวิทยาเชิงลบ และ “การสังเคราะห์

สุนทรียารมณ์” ประสบการณ์การรับรู้ทางด้านสุนทรียศาสตร์ทางประสาทสัมผัส

เชิงสัมพันธ์ของมนุษย์ปัจเจกบุคคล

ระยะที ่2 น�ำข้อมลูทีไ่ด้มาเรยีบเรยีงแยกแตกประเดน็วเิคราะห์ (Analysis) 

สังเคราะห์ (Synthesis) ตีความหมาย (Interpretation) จากนั้นน�ำข้อมูลซ่ึงเป็น

ข้อเท็จจริง ความจริงที่ผ่านการตีความหมายของการใช้เหตุผล กระบวนการ

ตรรกวิทยา (Logic) ที่สามารถตอบประเด็นต่างๆ ของปัญหาได้ น�ำข้อมูลสร้างภาพ

ร่างเบื้องต้น (Sketch Idea) ศิลปะในลักษณะเฉพาะบุคคลตามแนวความคิดของ

ผู ้วิจัยโดยมีการประเมินผลทางสุนทรียภาพ ประเมินผลงานศิลปะเชิงแนวคิด 

(Conceptual art)

ระยะที ่3 ขยายแบบจากภาพร่างสูก่ระบวนการสร้างสรรค์ และปฏบิตังิาน

จริงการใช้กระบวนการทางศิลปะด้วยศิลปะเชิงแนวคิด (Conceptual art) และ

ศิลปะการติดตั้ง (Installation art)

ระยะที่ 4 สรุปวิเคราะห์ผลการสร้างสรรค์เพื่อเขียนรายงานการวิจัย

เชิงคุณภาพด้วยการพรรณนาวิเคราะห์อย่างเป็นระบบ

การวิเคราะห์ข้อมูล
	 การวจิยันีเ้ป็นการวจัิยประเภทการวจิยัและสร้างสรรค์ ผูว้จัิยได้ก�ำหนดวธิี

การวิเคราะห์เพื่อใช้ในการประกอบสร้างผลงานสร้างสรรค์โดยก�ำหนดการศึกษา

วิเคราะห์ศิลปินที่ได้รับแรงบันดาลใจจากประสบการณ์ในด้านลบ มาสู่การสร้าง

ผลงานทางศิลปะ ผู้วิจัยศึกษาวิเคราะห์ประสบการณ์พื้นหลังของศิลปินสู่การสร้าง

ผลงานโดยได้ข้อมลูจากการวเิคราะห์ลกัษณะผลงานสร้างสรรค์ทีศ่ลิปินแสดงออกผ่าน

ผลงานโดยการรหัสการรับรู้ระหว่างผู้ชมผลงานศิลปะและตัวศิลปินผู้สร้างผลงาน
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	 	 การศึกษาวิเคราะห์ศาสตร์ทางด้านจิตวิยาการรับรู ้เพ่ือให้เข้าใจ

ความเป็นมนุษย์ และศึกษาแนวคิดจากศิลปินทั้ง 7 ท่าน คือ วินเซนต์ แวนโก๊ะ, 

มาร์ค รอธโก, มารนีา อบราโมวชิ, โจเซฟ โคซธุ, แอร์วนิ วร์ูม, คามนิ เลศิชยัประเสริฐ, 

อารยา ราษฎร์จ�ำเริญสุข โดยกระบวนการวิเคราะห์ลักษณะผลงานสร้างสรรค์ท่ี

ศลิปินแสดงออกผ่านผลงานโดยผ่านการสร้างรหสัการรบัรูร้ะหว่างผูช้มผลงานศลิปะ

และตัวศิลปินผู้สร้างผลงาน ผู้วิจัยได้รับแรงบันดาลใจ จากการใช้ศิลปะในรูปแบบที่

ต่างกันในการสร้างกระบวนการวิธีการบ�ำบัดในลักษณะวิธีการท่ีเฉพาะของศิลปิน

ซ่ึงล้วนแต่ก่อเกิดการพบคุณค่าของมนุษย์ในเชิงของการใช้ศิลปะการสังเคราะห ์

พิเคราะห์ตระหนกัรูจ้ากความรู้สกึและประสบการณ์ทีผ่่านมา หนักลบัไปมองส่วนที่

ผ่านมาในฐานะคนทีเ่คยอยูใ่นเหตกุารณ์ เคยร่วมในประสบการณ์นัน้อย่างไร ซึง่สิง่ที่

ผู ้วิจัยได้หลังจากการวิเคราะห์ข้อมูลแนวคิดและรูปแบบผลงาน จะน�ำไปสู่การ

สังเคราะห์กระบวนการสร้างสรรค์งานศิลปะบ�ำบัดและน�ำไปสู่การพัฒนาตนเองไป

สู่ความเป็นมนุษย์อันประเสริฐและบ�ำบัดเยียวยา จิตในระดับลึกด้านในของตนได้

ตารางที่ 1 สรุปวิเคราะห์ประเด็นการเปรียบเทียบในการทบทวนศิลปกรรม

ศิลปิน ประเภทผลงาน ได้รับแรง

บันดาลจาก

การรู้สึก 

สูญเสีย

การถ่ายทอด

ความรู้สึกผ่าน

กระบวนการ

ความคิด

การใช้

กระบวนการ

ทางศิลปะใน

การบ�ำบัด

จิตวิทยาทาง

กับรู้ระหว่าง

ผลงานและ 

ผู้ชม

วินเซนต์ แวนโก๊ะ Painting ü ü ü ü

มาร์ค รอธโก Painting ü ü ü ü

มารีนา อบราโมวิช Conceptual & 

performance art

ü ü ü ü

โจเซฟ โคซุธ Conceptual art ü ü

แอร์วิน วูร์ม Conceptual art ü ü

คามิน เลิศชัยประเสริฐ Conceptual art ü ü

อารยา ราษฎร์จ�ำเริญสุข Conceptual art ü ü ü ü
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วิเคราะห์ประเด็นที่ 2 น�ำข้อมูลท่ีได้มาเรียบเรียงแยกแตกประเด็นวิเคราะห์ 

(Analysis) สังเคราะห์ (Synthesis) ตีความหมาย(Interpretation) จากนั้น

น�ำข้อมูลซึ่งเป็นข้อเท็จจริง ความจริงที่ผ่านการตีความหมายของการใช้เหตุผล 

กระบวนการตรรกวิทยา (Logic) ที่สามารถตอบประเด็นต่างๆ ของปัญหาได้

	 เก็บข้อมูลพื้นฐานทางความสัมพันธ์โดยการสังเกตพฤติกรรมและบันทึก

พฤตกิรรมโดยละเอยีด โดยน�ำข้อมลูมาศึกษาวเิคราะห์ “ประสบการณ์ความสมัพนัธ์” 

ทางจิตวิทยาเชิงบวก และจิตวิทยาเชิงลบ ประสบการณ์การรับรู ้ทางด้าน

สุนทรียศาสตร์ทางประสาทสัมผัสเชิงสัมพันธ์ของตัวผู้วิจัยจากประสบการณ์ในอดีต

ที่ส่งในเชิงลบต่อการใช้ชีวิตของผู้วิจัย โดยแบ่งการเก็บข้อมูลพื้นฐานเป็นการศึกษา

ทบทวนสภาวะจิต จากประสบการณ์จิตส�ำนึกและจิตใต้ส�ำนึก ซึ่งเป็นประสบการณ์

จากอดีตส่งผลถึงปัจจุบัน

ตารางที่ 2 	สรุปการสังเคราะห์แบบทดสอบความรูส้กึของผูว้จิยัเพือ่น�ำไปสูก่ารสร้าง

งานศิลปะ
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	 โดยถูกใช้ประเมินจากผู้วิจัย ที่แสดงให้เห็นว่าบุคคลใดบ้างที่มีความส�ำคัญ

ในวิถีชีวิตของผู้วิจัยเห็นได้ว่าบุคคลที่มีผลกระทบต่อความรู้สึกของผู้วิจัยในปัจจุบัน 

โครงสร้างชวิีตจากประสบการณ์เดิม สามารถจดักลุม่ประสบการณ์ตามความเหมอืน

กันและความต่าง มักประกอบด้วยประสบการณ์เดิมหลายประการ ซึ่งล้วนแต่มีทั้ง

ส่วนที่คล้ายกันและต่างกันเป็น 2 ขั้วเสมอ เช่น ดี-ชั่ว, ถูก-ผิด, หล่อ-ไม่หล่อ มนุษย์

มีความเปราะบางในการแสดงออกตามความรู้สึกตน เช่นรู้สึกเสียใจต่อใครสักคนไม่

อาจแสดงความรู้สึกนั้นออกมาด้วยค�ำพูดที่ตรงกับความรู ้สึกจริง จนเก็บกด

ประสบการณ์บางอย่างเช่น ความขมขื่น ผู ้วิจัยศึกษาวิเคราะห์เทคนิคการวัด

บคุลิกภาพในการท�ำจิตบ�ำบดั โดยใช้วธิกีาร 2 ประการในการประเมนิพฤตกิรรมจาก

ประสบการณ์ คือ 1. เน้นประสบการณ์อดีต 2. เน้นประสบการณ์ปัจจุบัน เพื่อ

ท�ำความเข้าใจกระบวนการ การเก็บความรู้สึกที่ส่งผลกระทบในชีวิต ซึ่งวิธีการนี้มี

ประโยชน์พื้นฐานที่สามารถเข้าใจวิธีคิดและความสัมพันธ์เชิงสังคมของผู้วิจัย

ภาพประกอบที่ 2 รูปภาพกระบวนการเก็บข้อมูลและทดลอง 

“ประสบการณ์ความสัมพันธ์”
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ภาพประกอบที่ 3 เก็บข้อมูลพื้นฐานทางความสัมพันธ์โดยการสังเกตพฤติกรรม

และบันทึกพฤติกรรมโดยละเอียด โดยน�ำข้อมูลมาศึกษาวิเคราะห์  

“ประสบการณ์ความสัมพันธ์”

หลักการที่ใช้ในการสร้างสรรค์

	 การวิจัยใช้วิธีการศิลปะบ�ำบัดจะช่วยบําบัดและเยียวยาทั้งทางร่างกาย 

สมอง ความทรงจ�ำ และพฤติกรรม เพราะการทําศลิปะบําบัดคอืการนํากระบวนการ

ในการสร้างสรรค์ศลิปะ และการใช้เทคนิคทางศิลปะเข้ามาดําเนนิการอย่างเป็นระบบ

เป็นขัน้เป็นตอนศลิปะบาํบดัคือหนทางทีน่าํไปสูก่ารค้นพบจดุแข็งและจดุอ่อนในการ

แสวงหาประโยชน์จากสิ่งที่ค้นพบนั้น โดยผู้วิจัยใช้กระบวนการทางศิลปะเพื่อกา

รบําบัดประสบการณ์ความทรงจ�ำด้านลบที่เป็นความทรงจ�ำระลึกต่อบุคคลท่ี 

ส่งผลกระทบในปัจจุบัน ผู้วิจัยค�ำนึงถึงการใช้จิตวิทยาการรับรู้ท่ีมีผลต่อประสาท

สัมผัสการรับรู ้ กระบวนการทางศิลปกรรมจึงนับเป็นเครื่องมือหรือวิธีการที ่

เหมาะสมทีส่ดุในการฝึกฝนการสร้างความสมดุล ระหว่างความรูส้กึ ความคดิ อารมณ์

และการแสดงออกผ่านการสร้างสรรค์ โดยเริ่มจากการสร้างภาพร่างทางความคิด

ด้วยวิธีการการย้อนคืนสถานที่ที่มีผลต่อความทรงจ�ำท้ังการถ่ายภาพการเขียนจาก

สัมพันธภาพในการรับรู้ 
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แบบร่างการเก็บข้อมูลจากภาพถ่าย

  

ภาพประกอบที่ 4 ภาพการเก็บข้อมูลจากความทรงจ�ำ

ภาพประกอบที่ 5 ภาพการเก็บข้อมูลจากความทรงจ�ำ

	 กระบวนการที่ 1 เขียนบันทึกเรื่องราวอธิบายความรู้สึกท่ีมีผลกระทบต่อ

ตนเองในด้านลบ รวมถึงความฝันในเวลานอนซึ่งเป็นความฝันซ�้ำๆ เรื่องเดิมๆ ซึ่งส่งผล

ด้านลบต่อความรู้สึก และเขยีนเรือ่งราวทีม่คีณุค่าต่อชวิีตเพือ่ให้ได้ทบทวนความรู้สกึ

ของตนเอง ซ่ึงเป็นความรู้สึกที่เกิดข้ึนในขณะที่ใช้ชีวิตอยู่กับเหตุการณ์ปัจจุบัน 

เป็นการช่วยระบายความทรงจําออกมา และท�ำให้เข้าใจความรูส้กึของตนเองได้ดข้ึีน

	 กระบวนการท่ี 2 การย้อนคนืสถานทีท่มีผีลต่อความทรงจ�ำ โดยใช้การถ่าย

ภาพสถานที่ที่มีผลต่อความทรงจ�ำ  อาทิหอศิลปวัฒนธรรมแห่งกรุงเทพมหานคร 
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สถานีขนส่งเอกมัย รถไฟฟ้า bts เป็นการเก็บข้อมูลในเบื้องต้น และใช้กระบวนการ
วธิกีารบ�ำบดัอาทกิารคอลลาจฉกีกระดาษตัดแปะ เป็นการเปลีย่นแปลงประสบการณ์
ความทรงจ�ำแบบเดิม เพื่อให้เกิดมุมมองใหม่ๆ ทั้งในแง่ความคิด และกระบวนการ
ความทรงจ�ำใหม่เป็นการช่วยในการราํลกึถงึความทรงจาํในอดตีผ่านสือ่วสัดเุพือ่ช่วย
ควบคุมอารมณ์และสมาธิเพื่อสร้างประสบการณ์ใหม่ การรับรู้แบบใหม่

กระบวนการที่ 3 ใช้สีจากการวิเคราะห์วัตถุธาตุ (Visual element) ผ่าน
กายภาพมีเป็นผลต่อประสบการณ์ความทรงจ�ำ  และความคุ้นเคยมีอิทธิพลต่อการ
รับรูเ้รือ่งสี ซึง่เป็นทีย่อมรบัและทดลองอาท ิในปี 1393 ดงัเคอร์(Duncker) มกีารใช้
กระดาษสตีดัเพือ่เป็นรปูร่างและรปูทรงและใช้แสงสเีป็นสเีสรมิคูเ่พือ่ก่อให้เกดิความ
ทรงจ�ำขึ้น โดยทฤษฎีขบวนปรปักษ์ คือประสาทการรับรู้สีในโคนมี 3 ชนิด แต่ละ
ชนิดจะประกอบด้วยประสาทรับสีหนึ่งคู่ ได้แก่ขาวด�ำ  เขียวแดง และน�้ำเงินเหลือง
ดงัภาพในรูป เคร่ืองหมายบวกและลบของประสาทรบัรู้แสดงถึงความสามารถในการ
รับสีได้ 2 สี ซึ่งกลไกในการรับรู้สีอันเนื่องมาจากลักษณะทางโครงสร้างประสาทจอ
รับภาพ แต่ระบบประสาทในการในการมองเหน็ไม่ได้มแีค่จอรบัภาพเท่านัน้ และจาก
การทดลองบันทึกกระแสประสาทรับความจ�ำ บางเซลล์มีระดับสูงมากกับสีบางช่วง
คลื่นและลดต�่ำลงกับสีบางช่วงคลื่น ซึ่งแสดงว่ามีความสัมพันธ์ระหว่างการรับรู้สีกับ

การท�ำงานของประสาท

ภาพประกอบที่ 6 แผนภาพแสดงกลไกของประสาทรับสีปรปักษ์ (Schiffman)
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ตารางที่ 3 	ตารางการวิเคราะห์สถานที่ทีมีผลต่อความทรงจ�ำ  โดยใช้การถ่ายภาพ

สถานที่ที่มีผลต่อความทรงจ�ำสถานที่ทีมีผลต่อความทรงจ�ำ  โดยใช้การ

ถ่ายภาพสถานที่ที่มีผลต่อความทรงจ�ำ

ผู้วิจัยตระหนักว่า การเป็น ‘คน’ มิใช่ภาวะท่ีด�ำรงอยู่คงท่ีตลอดเวลา 
คนเปล่ียนแปลงเป็นคนใหม่ตลอดเวลา ซึง่เป็นไปอย่างปกตทิีไ่ม่มวีนัจะรูจ้กัตนอย่าง
ถ่องแท้แน่นอน มีส่วนหลายประการในตัวแต่ละคน ซึ่งปิดบังซ่อนเร้น การวิเคราะห์
ประเมนิค่าบุคคลหรอืความรูส้กึ ไม่อาจใช้เครือ่งมอืและเทคนคิทางวิทยาศาสตร์กายภาพ
ช่วยบ�ำบดัหรือเยียวยาได้ เพราะมนษุย์ด�ำรงอยูใ่นมิติสามของกาลเวลา ปัจจบัุน อดตี 
และอนาคต ผู้คนทั่วไปมักใช้ค�ำว่า อดีต ปัจจุบัน และไปอนาคต แต่ส�ำหรับผู้วิจัย
หากแต่การจัดการกับชีวิตในปัจจุบัน สิ่งที่เป็นนายเหนือความเป็นไปได้ของอนาคต
คอือดตีและประสบการณ์การรบัรูท้ีผ่่านมา ผูว้จัิยก�ำหนดขอบเขตการใช้พืน้ทีภ่ายใน
พื้นที่จัดแสดงซึ่งมีการจ�ำลองพื้นที่เป็นห้องส�ำหรับการใช้ในการทดสอบ

ประสาทการรบัรู้ทางจิตวทิยาการรบัรูข้องประสบการณ์ผูวิ้จยัซึง่สขีองผนงั

จะเป็นมิติทางอารมณ์ความรู้สึกที่แปรเปลี่ยนไปในระยะเวลาท่ีผู้วิจัยก�ำหนดซ่ึงไม่
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เป็นสแีบบเดมิในวนัทีท่ดลองเป็นวนัแรก เป็นการใช้สจีากวัตถุมีเป็นผลต่อประสบการณ์

ความทรงจ�ำ  และความคุ้นเคยที่มีอิทธิพลต่อการรับรู้ ประสาทรับรู้แสดงถึงความ

สามารถในการรับสไีด้ 2 ส ีซึง่กลไกในการรับรูส้อีนัเน่ืองมาจากลกัษณะทางโครงสร้าง

ประสาทจอรับภาพ แต่ระบบประสาทในการในการมองเห็นไม่ได้มีแค่จอรับภาพ

เท่านั้น และจากการทดลองบันทึกกระแสประสาทรับความจ�ำ บางเซลล์มีระดับสูง

มากกับสีบางช่วงคลื่นและลดต�่ำลงกับสีบางช่วงคลื่น

ภาพประกอบที่ 10 ภาพถ่ายการเก็บข้อมูลจากความทรงจ�ำนวนชุดที่ 1 ใน  

30 ภาพ เป็นเวลา 1 เดือน
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ภาพประกอบที่ 11 ภาพถ่ายการเก็บข้อมูลจากความทรงจ�ำนวนชุดที่ 2  
ใน 30 ภาพ เป็นเวลา 1 เดือน

ภาพประกอบที่ 12 ก�ำหนดขนาดของพื้นที่จ�ำลองเพื่อใช้ทดสอบปฎิกิริยาการ 
การรับรู้ และเป็นการสร้างพื้นที่จ�ำลองเพื่อใช้ในการทดลองกระบวนการ 

การทดสอบการใช้ศิลปะบ�ำบัด 
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ภาพประกอบที่ 13 ภาพการติดตั้งจัดแสดง ในผลงานชุดที่ 1 

ภาพประกอบที่ 14 ภาพการติดตั้งจัดแสดง ในผลงานชุดที่ 1 
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ภาพประกอบที่ 15 ภาพการติดตั้งจัดแสดง ในผลงานชุดที่ 1 

สรุปผลการวิจัยและอภิปรายผล
	 ผู้วิจัยศึกษาสังเคราะห์สหศาสตร์ทางด้านสุนทรียศาสตร์เชิงสัมพันธ์และ

จติเวชศาสตร์ทฤษฎจีติวเิคราะห์สมัพนัธภาพระหว่างบคุคลการรบัรูท้างด้านอารมณ์ 

ความรู ้สึก มุมมองต่อโลกและปรัชญาในการสร้างสรรค์ผลงานศิลปะที่ผ ่าน

ประสบการณ์ทางประสาทสัมผัสว่ามีวิธีคิด (Thinking Process) เก่ียวกับ

ประสบการณ์การรับรู้ที่เป็นความจริงตามธรรมชาติเกี่ยวกับอารมณ์และความทรง

จ�ำที่ส่งผลต่อการรับรู้ของมนุษย์ จนน�ำไปสู่กระบวนการรื้อองค์ประกอบโครงสร้าง

ขององค์ความรู้ในผลงานศิลปะที่มีนัยยะเชิงสัมพันธ์ของมนุษย์เพื่อน�ำไปสู่การ
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สร้างสรรค์ผลงานศิลปะเชิงแนวคิด (Conceptual art) และศิลปะการติดตั้ง 

(Installation art) โดยนําหลักทฤษฎีทางสุนทรียศาสตร์ผ่านขั้นตอนกระบวนการ

วิเคราะห์

 องค์ความรู้ในการสร้างสรรค์สุนทรียศาสตร์เชิงสัมพันธ์และจิตเวชศาสตร์

ทฤษฎีจิตวิเคราะห์สัมพันธภาพระหว่างบุคคลการรับรู้ทางด้านอารมณ์ ความรู้สึก 

มุมมองต่อโลกและปรัชญาในการสร้างสรรค์ผลงานศิลปะท่ีผ่านประสบการณ์ทาง

ประสาทสัมผสัว่ามีวธิคีดิ (Thinking Process) เกีย่วกบัประสบการณ์การรบัรูท้ีเ่ป็น

ความจริงตามธรรมชาติโดยก�ำหนดเนื้อหา ในเรื่องความรู้สึกเก่ียวกับการสูญเสีย 

(The sense of loss) ความมีตัวตนเป็นเรื่องของความสัมพัทธ์ทั้งหมด ซึ่งเป็น

ประสบการณ์ตรงของผู้วิจัยในการสูญเสียความสัมพันธ์ของคนรัก ซึ่งเป็นสิ่งส�ำคัญ

ในการลดความมัน่คงทางอารมณ์ของผูว้จิยั จากเหตผุลต่างๆ ดงักล่าวผูว้จิยัในฐานะ

ผู้ท�ำงานศิลปะเชิงแนวความคิด (Conceptual art) มีความสนใจที่จะศึกษาพัฒนา

สร้างสรรค์ผลงาน ศลิปะเชิงแนวความคดิ (Conceptualart) โดยอาศยัหลกัการและ

การทฤษฎีใหม่ที่เกิดจาก องค์ความรู้ทางศิลปะด้านสุนทรียศาสตร์เชิงสัมพันธ์และ

จติเวชศาสตร์ให้ได้ผลงานศลิปะเชงิแนวความคิด (Conceptual art) ทีส่ามารถเป็น

เคร่ืองมอืทางเลือกในการเยยีวยารกัษาสภาวะผูป่้วยทางจติใจในด้านลบ ซึง่มปัีญหา

ทางด้านจติใจ ซึง่จะเป็นลกัษณะการพฒันาสร้างสรรค์ผลงานศลิปะจากการทดลอง

ทดสอบทางกายภาพซึง่ถอืเป็นเครือ่งมอืรับความคิดหรอืวธิคีดิทางกระบวนการความ

สัมพันธ์ระหว่าง “ศิลปะ” และ “ผู้ป่วยสภาวะจิตในด้านลบ” ที่มีวิธีการเฉพาะใช้

ส�ำหรับการสร้างผลงานศิลปะโดยมีองค์ประกอบ (elements of art) เกิดเป็น 

กระบวนการถ่ายภาพเพือ่ย้อนคนืแก้ไขความทรงจ�ำทีม่ผีลต่อการรบัรูใ้นด้านลบของ

ความรู้สึก สร้างวิธีการที่เหมาะสมที่สุดในการสร้างความสมดุลระหว่างความรู้สึก 

ความคิด อารมณ์และการแสดงออกผ่านการสร้างสรรค์สถานท่ีท่ีมีผลต่อความทรง

จ�ำในกระบวนการการถ่ายภาพจากสมัพนัธภาพในการรบัรูจ้ากอดตีถูกแก้ไขการผ่าน

กระบวนการถ่ายภาพของความรู้สึกผ่านมุมมองในปัจจุบัน
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โดยผู้วิจัยน�ำหลักการใช้ทฤษฎีความคิดและจิตวิเคราะห์ (Lacan and 

psychoanalysis) ความรู้สึกเกี่ยวกับการสูญเสีย (The sense of loss) ความมีตัว

ตนเป็นเรือ่งของความสมัพนัธ์ทัง้หมด ได้เข้ามามบีทบาทโดยผ่านหลกัการของความ

แตกต่างของเวลาแต่สถานทีเ่ดิมเป็นชดุความรูส้กึของความสมัพนัธ์ในอดตีของผูว้จิยั

น�ำมาสร้างสรรค์ชดุผลงานเพือ่ช่วยควบคมุอารมณ์และสมาธกิารสร้างประสบการณ์

ใหม่และการรับรู้ของความรูส้กึแบบใหม่ทีม่กีารเปล่ียนแปลงความรูส้กึในการพฒันา

ศิลปะบ�ำบัด

ข้อเสนอแนะ 
สุนทรียจิต : สัมพันธภาพระหว่างการรับรู้ทางจิตวิทยาและความงามสู่

กระบวนการสร้างสรรค์ศิลปะบ�ำบัด” ในกระบวนการของประสบการณ์ร่วมในการ

สร้างปฏิสัมพันธ์ ที่จะช่วยในการเยียวยารักษาสภาวะจิตให้มีความสมดุล สร้าง 

ผลงานศิลปะที่เกิดจากการน�ำอารมณ์และความรู้สึกมาสร้างงานมีความสัมพันธ์ดัง 

เช่นคํากล่าวของจิตร ภูมิศักดิ์ (2552) ว่า “ถึงแม้ศิลปินจะพยายามอย่างไร อารมณ์

บริสุทธิ์ ปราศจากพื้นฐานก็ไม่อาจมีขึ้นได้อยู่นั้นเอง ศิลปะของเขาย่อมสะท้อนแทน

อารมณ์ของเขา ที่มีพื้นฐานจากชีวิตจริงอย่างไม่อาจหลีกเลี่ยงได้เลย” ดังนั้นศิลปะ

จึงมิใช่เพียงสร้างรูปแบบความงามในลักษณะต่างๆ ในทางองค์ประกอบศิลป์การใช้

รูปทรง สีสัน ซึ่งแท้จริงแล้วศิลปะของมนุษย์นั้นยังแสดงออกซึ่งอารมณ์ภายในให้

ปรากฏออกมาได้อย่างชัดเจนด้วย ซึ่งมีนักคิดชาวอิตาเลียน เบเนเดตโต โครเช ่

(Benedetto Croce) ประกาศวาทกรรม สําคัญว่า “Art is intuition” ในผลงาน

เขยีนสร้างชือ่ “Aesthetic as Science of Expression and General Linguistic” 

ปี 1902 “Intuition” ในพจนานุกรมของ Longman 

ซ่ึงผลการวิจัยสามารถน�ำมาพัฒนา โดยน�ำเอาหลักการทฤษฎี และ

เครื่องมือในการท�ำกิจกรรมบ�ำบัดมาบูรณาการกับหลักการ ทฤษฎีทางด้านศิลปะ 

มาท�ำการวจิยัและพฒันาโดยผ่านกระบวนการทางศลิปะ เพือ่น�ำมาซึง่ผลงานศลิปะ

เชงิแนวคดิ (Conceptual art) เพือ่การบ�ำบดัผูป่้วยโรคซมึเศร้าซ่ึงยงัคงไว้ซึง่สนุทรยีะ 
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และคุณภาพถือเป็นการช่วยเติมเต็มและสร้างแรงบันดาลใจต่อผู้ที่ได้สัมผัสทั้ง

นกัศกึษาศิลปะ ศลิปินและบคุคลผู้สนใจผลงานศลิปะ อาจสร้างให้เกดิประสบการณ์

ของการรับรู้ใหม่ๆ ต่อผู้ชมสืบไป
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บทคัดย่อ
การส่งเสริมสร้างสรรค์การผลิตภาพยนตร์และละครโทรทัศน์โดยใช้ข้อมูล

ทางประวตัศิาสตร์ วถิชีวีติ ศิลปวฒันธรรม ของชมุชนทีเ่กีย่วข้องกับอตัลกัษณ์อาหาร

อีสานมีวัตถุประสงค์ เพื่อ(1) เพื่อศึกษาข้อมูลทางประวัติศาสตร์ วิถีชี วิต 

ศิลปวัฒนธรรม ของชุมชนที่เกี่ยวข้องกับอัตลักษณ์อาหารอีสาน (2) เพื่อศึกษา

แนวทางในการส่งเสริมสร้างสรรค์การผลติภาพยนตร์และละครโทรทัศน์โดยใช้ข้อมลู

ทางประวตัศิาสตร์ วถิชีวีติ ศิลปวฒันธรรม ของชมุชนทีเ่กีย่วข้องกับอตัลกัษณ์อาหาร

อีสาน วิธีการด�ำเนินการวิจัย การศึกษาวิจัยครั้งนี้ใช้การวิจัยพื้นฐาน (Basic 

research) เคร่ืองมอืทีใ่ช้ในการวจิยั ประกอบด้วย แบบส�ำรวจ แบบสมัภาษณ์แบบมี

โครงสร้าง และไม่มีโครงสร้าง แบบสังเกตแบบมีส่วนร่วมและไม่มีส่วนร่วม 

การสนทนากลุ่ม ประชากรและกลุ่มตัวอย่างที่ใช้ ประชากรและกลุ่มตัวอย่างที่ใช้ใน

การวิจัยได้แบ่งกลุ่มเป้าหมายเพื่อการเก็บรวบรวมข้อมูลเป็น 3 กลุ่ม คือ 1) กลุ่มผู้รู้ 

2) กลุ่มผู ้ปฏิบัติ และ 3) บุคคลทั่วไปโดยการเก็บรวบรวมข้อมูลจากเอกสาร 

(Document) เก็บรวบรวมข้อมลูจากภาคสนาม (Field Study) ด้วยการส�ำรวจเบ้ือง

ต้น และน�ำข้อมูลมาวิเคราะห์เพื่อหาทางที่จะตอบปัญหาตามวัตถุประสงค์ที่ตั้งไว้

ผลทีไ่ด้จากการวจัิย (Main Result) พบว่า ข้อมลูทางประวตัศิาสตร์ วถีิชีวติ 

ศลิปวฒันธรรม ของชมุชนทีเ่กีย่วข้องกับอตัลกัษณ์อาหารอสีาน 8 ชนดิ คอื 1) อาหาร 

ของชาวไทญ้อ อาหารเด่น 3 ชนิด 2) อาหารของชาวภูไท จ�ำนวน 3 ชนิด 3) อาหาร

ของแง้ว หรือ ลาวแง้ว 1 ชนิด 4) อาหารของชาว ด่านซ้าย จังหวัดเลย คือ  

น�้ำผักสะทอน

แนวทางในการส่งเสริมสร้างสรรค์การผลิตภาพยนตร์และละครโทรทัศน์

โดยใช้ข้อมูลทางประวัติศาสตร์ วิถีชีวิต ศิลปวัฒนธรรม ของชุมชนท่ีเก่ียวข้องกับ

อตัลกัษณ์อาหารอสีาน ได้แก่ 1) จัดท�ำระบบข้อมลูสารสนเทศ ด้านทางประวัตศิาสตร์ 

วิถชีวีติ ศลิปวฒันธรรม ของชมุชนทีเ่กีย่วข้องกบัอตัลกัษณ์อาหารอสีาน เอาไว้อ�ำนวย

ความสะดวกแก่ผู้ผลิตภาพยนตร์และละครโทรทัศน์ให้เพียงพอ 2) ประสานความ

ร่วมมือระหว่างชุมชนกับหน่วยงานของรัฐ เอกชน และผู้ผลิตภาพยนตร์ และละคร
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โทรทัศน์ที่เกี่ยวข้อง เพื่อการวางแผนในเชิงรุก 3) จัดงบประมาณในการสนับสนุน 

โดยสอนให้คนในชมุชนสามารถจัดเกบ็ข้อมลูและน�ำเสนอ ได้เอง เพือ่การพัฒนาแบบ

ยั่งยืน 

ค�ำส�ำคญั: วถิชีวีติ, ศลิปวฒันธรรม, อตัลกัษณ์อาหารอสีาน, ภาพยนตร์, ละครโทรทัศน์ 

Abstract
Promote and to create the production of films and television 

dramas using historical data, way of life, the culture of communities 

related to Isan food identity. Is a research with two important objectives 

which are (1) to study of historical data, way of life, the culture of 

communities related to Isan food identity and (2) to propose guidelines 

for promoting Used to create the production of movies and television 

dramas using historical data, way of life, the culture of communities 

related to Isan food identity,This research uses basic research. The 

research has divided the target groups for data collection into 3 groups 

which are 1) Knowledge group 2) Practice group and 3) General person 

by collecting data from Document Collect data from field study by 

preliminary survey Structured and unstructured interview Observe with 

participation and without participation. Group conversation And analyze 

the data to find a way to answer the problems according to the set 

objectives. The results of the research revealed that the identity of the 

community is related to the 8 types of Thai food culture which are 

1) Taiyo food, 3 distinctive food items 2) 3 types of Phu Thai people 

food 3) Food of Nga or Lao 1 Type 4) The food of Dan Sai people in 

Loei province is Saton vegetable juice. 
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Guidelines for promoting Used to create the production of 

movies and television dramas using historical data, way of life, the 

culture of communities related to Isan food identity, as follows: 

1. Establish information system In the aspects of history, art, culture 

and community identity related to Thai food culture To provide 

sufficient facilities for film and television drama producers to provide 

sufficient 2. Coordination between communities with government 

agencies, private organizations and film and television drama producers 

involved For proactive planning To develop sustainably 3. Set up a 

budget to support By teaching people in the community to collect 

information and present themselves For sustainable development.

Keywords: 	Way of life, The culture, Isan food identity, Films,  

	 	 Television, Dramas

บทน�ำ
ประวัติศาสตร์กับศิลปวัฒนธรรมไทยเป็นความสัมพันธ์ระหว่างทัศนศิลป ์

ประวตัศิาสตร์ และวถิชีวีติ สงัคม วฒันธรรม งานทศันศลิป์ทีเ่ป็นมรดกทางวฒันธรรม 

ทางภูมิป ัญญาท้องถิ่น และภูมิป ัญญาไทย นับแต่อดีตกาลจนถึงปัจจุบัน 

การสร้างสรรค์งานศิลปกรรมของมนุษย์ชาติ ซึ่งเป็นผลงานท่ีมนุษย์สร้างข้ึนด้วย

ก�ำลังกาย สติปัญญา จินตนาการ และวัสดุต่างๆ ตามความเหมาะสม อันเป็นการ

สะท้อนภาวะสงัคมในยคุทีม่นุษย์มส่ีวนร่วมอยูต้ั่งแต่โบราณจนมาถงึปัจจบุนั ซึง่ท�ำให้

เข้าใจถึงความเปลี่ยนแปลงในแบบอย่าง และวิธีการสร้างสรรค์ศิลปกรรม

อันเปลี่ยนแปลงไปตามความเจริญทางสติปัญญาของมนุษย ์ และเหตุแวดล้อมอื่นๆ 

อัตลักษณ์ชุมชนคือผลรวมของลักษณะเฉพาะของสิ่งใดสิ่งหนึ่ง ซึ่งท�ำให้สิ่งนั้นเป็นที่

รู้จักหรือจ�ำได้ และสังคมแต่ละสังคมมีอัตลักษณ์ทางวิถีชีวิตวัฒนธรรมของตนเอง 
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อัตลักษณ์และวัฒนธรรมด้านอาหารของไทย มีการสั่งสมและถ่ายทอดมาอย่างต่อ

เนื่องต้ังแต่อดีตจนถึงปัจจุบัน ถือได้ว่าอาหารเป็นวัฒนธรรมประจ�ำชาติที่ส�ำคัญ 

อาหารที่ขึ้นชื่อที่สุดของคนไทย คือ น�้ำพริกปลาทู พร้อมกับเครื่องเคียงที่จัดมาเป็น

ชุด จากผลการส�ำรวจ 50 อาหารที่อร่อยที่สุดในโลกปี 2554 โดยซีเอ็นเอ็น (CNN) 

ผลปรากฏว่า อาหารไทยติดหลายอนัดับ ได้แก่ ส้มต�ำ อนัดบัที ่46, น�ำ้ตกหมู อนัดบัที ่

19, ต้มย�ำกุ้ง อันดับที่ 8 และ แกงมัสมั่น ติดอันดับที่ 1

แผนพัฒนาเศรษฐกิจและสังคมแห่งชาติ ฉบับที่ 12 (พุทธศักราช 2560-

2564) การพฒันาประเทศตามแนวทางของแผนพฒันาเศรษฐกจิและสงัคมแห่งชาติ

ทีผ่่านมา ส่งผลให้ประเทศไทยมรีะดบัการพฒันาทีส่งูขึน้ตามล�ำดบั ได้แก่ เศรษฐกจิ

ไทยมีขนาดใหญ่ขึ้น มีฐานการผลิตและบริการที่มีความเข้มแข็งและโดดเด่นใน

หลายสาขา และความร่วมมือกับมิตรประเทศทั้งในรูปทวิภาคีและพหุภาคี รวมถึง

ความร่วมมือกับประเทศในอนุภูมิภาคและอาเซียนมีความเข้มข้นและชัดเจนข้ึน 

ขยายโอกาสด้านการค้าและการลงทนุของไทยเพิม่ขึน้ ในขณะทีโ่ครงสร้างพืน้ฐานมี

การพัฒนาครอบคลุมมากขึ้น และการบริการทางสังคมทุกด้านที่มีความครอบคลุม

ทั่วถึง ท�ำให้รายได้ประชาชนสูงขึ้น ปัญหาความยากจนลดลง และคุณภาพชีวิต

ประชาชนดีขึ้น มีการส่งเสริมสร้างความเข้มแข็งของเศรษฐกิจกระแสใหม่ อาทิ 

เศรษฐกิจดิจิทัล เศรษฐกิจฐานชีวภาพ เศรษฐกิจเชิงสร้างสรรค์และวัฒนธรรม และ

การพัฒนาวิสาหกิจตัง้ใหม่ (Start Up) และวสิาหกจิเพ่ือสงัคม รวมถึงการสร้างสงัคม

ผู้ประกอบการเพื่อต่อยอดฐานการผลิตและบริการ การพัฒนาวิสาหกิจขนาดย่อย 

ขนาดเล็ก และขนาดกลาง วิสาหกิจชุมชน และวิสาหกิจเพื่อสังคม เพื่อขยายฐาน

การพัฒนาเศรษฐกิจฐานรากให้มีความครอบคลุมมากขึ้น เป็นการสร้างโอกาสทาง

เศรษฐกิจส�ำหรับกลุ่มต่างๆ ในสังคม โดยด�ำเนินการควบคู่ไปกับการพัฒนาและ

ส่งเสริมสงัคมผูป้ระกอบการ เพือ่ส่งเสรมิผูป้ระกอบการทีผ่ลติได้และขายเป็น ดงันัน้ 

การพัฒนาประเทศในช่วงแผนพัฒนาฯ ฉบับที่ 12 จ�ำเป็นต้องมีการเตรียมความ

พร้อมเพ่ือวางรากฐานของประเทศในระยะยาวให้มุ่งต่อยอดผลสัมฤทธิ์ของแผนท่ี

สอดคล้องเชือ่มโยงและรองรับการพฒันาอย่างต่อเน่ืองกนั ไปตลอด 20 ปี (ส�ำนกังาน
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คณะกรรมการพฒันาการเศรษฐกจิและสงัคมแห่งชาต,ิ 2560) ภาพยนตร์เป็นมรดก

ด้านศิลปวัฒนธรรมของมนุษยชาติ และเป็นงานบันทึกทางประวัติศาสตร์ที่สมบูรณ์

ท่ีสดุทางโสตทศันศกึษา โดยมเีน้ือหาครอบคลมุทัง้เหตุการณ์ส�ำคญั ขนบธรรมเนยีม

ประเพณ ีศลิปวัฒนธรรม ธรรมชาติและสิง่แวดล้อม สภาพสงัคม เศรษฐกจิ การเมอืง 

รวมทั้งวิถีชีวิตของคนในชาติ สามารถใช้เป็นหลักฐานอ้างอิงแก่สาธารณชนได้ และ

ยงัจดัเป็นงานศลิปะสร้างสรรค์ชัน้สงู เนือ่งจากรวบรวมศาสตร์ด้านศิลปะแขนงต่างๆ 

เข้าไว้ด้วยกัน นอกจากนี้ภาพยนตร์ยังมีบทบาทในฐานะเป็นส่ือสารมวลชนที่มี

อิทธิพลทางความคิด และพฤติกรรมของผู้คนในสังคมเป็นอย่างมาก เนื่องจากเป็น

สื่อสากลประเภทบันเทิงที่สามารถเข้าถึงบุคคลได้ทุกเพศทุกวัย สะดวกและรวดเร็ว 

สามารถสร้างกระแสสังคมให้เป็นไปในทิศทางที่ต้องการได้

ภาพยนตร์หลายเรื่องมีอิทธิพลถึงผู้ชมเป็นอย่างมาก ท่ีชมภาพยนตร์แล้ว

ได้ซึมซับเนื้อหาสาระที่ถ่ายทอดให้เห็นถึงบทบาทของดาราภาพยนตร์ และสถานท่ี

ส�ำคัญอันงดงาม แล้วเกิดความซาบซ้ึงประทับใจ มีผลให้เกิดศรัทธาต่อบุคคลและ

สถานที่ ท�ำให้อยากเดินทางไปท่องเที่ยวเพื่อชมสถานท่ีแห่งนั้นๆ ดังตัวอย่าง

ภาพยนตร์ที่ประสบความส�ำเร็จมาแล้ว เช่น ภาพยนตร์เรื่อง “แฮปปี้เบิร์ดเดย์” 

ที่ถ่ายทอดความสวยงามของพื้นที่บริเวณ อ�ำเภอปาย จังหวัดแม่ฮ่องสอน ในขณะที่

ภาพยนตร์เรือ่ง “สบายดหีลวงพระบาง” กไ็ด้ถ่ายทอดความสวยงามของเมอืงหลวง

พระบาง ประเทศประชาธิปไตยประชาชนลาวออกสู่ผู้ชม รวมทั้งภาพยนตร์เรื่อง 

“สามชกุ ขอเพียงให้โอกาสอกีสกัครัง้” กถ่็ายทอดความน่ารกัและความสวยงามของ

ชุมชนสามชุก จังหวัดสุพรรณบุรี ด้วย ภาพยนตร์ทั้ง 3 เรื่องดังกล่าว มีผลให้ผู้คนได้

รูจ้กัและประทบัใจเมืองทีเ่ป็นฉากส�ำหรบัใช้ถ่ายท�ำภาพยนตร์ และพากนัหลัง่ไหลไป

ท่องเที่ยว ทั้ง 3 พื้นที่นั้นจ�ำนวนมากจนทุกวันนี้ ตัวอย่างภาพยนตร์และละครที่น�ำ

เรื่องอาหารมาเป็นตัวน�ำ เช่น ภาพยนตร์เรื่อง “ส้มต�ำ” ที่น�ำเสนอเรื่องราวของร้าน

ส้มต�ำ อาหารสุดฮิตของชาวไทย ผ่านเรือ่งราวของชายชาวต่างชาติร่างใหญ่ใจดทีีโ่ชค

ชะตาน�ำพาให้เขาได้เดินทางมาเที่ยวเมืองไทยด้วยความบังเอิญ ละครโทรทัศน์ที่น�ำ

เรือ่งอาหารมาเป็นตัวน�ำ เช่น “สตูรเสน่หา” “พ่อครัวหวัป่า” และละครต่างประเทศ
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ที่มีชื่อเสียงมากที่สุด คือ “แดจังกึม จอมนางแห่งวังหลวง” มีการแสดงน�ำเรื่องราว
ของ ซอ จังกึม หมอหลวงคนแรกที่เป็นสตรีในราชวงศ์โชซ็อน ซึ่งเกี่ยวข้องกับ
วัฒนธรรมเกาหลี รวมทั้งต�ำรับอาหารและการแพทย์ในราชส�ำนักเกาหลี ส่งผลให้มี
ผู้คนไปท่องเที่ยวสถานที่ถ่ายท�ำเป็นจ�ำนวนมาก ผู้วิจัยได้พิจารณาแล้ว เห็นว่า การ
ศึกษาข้อมูลทางประวัติศาสตร์ ศิลปวัฒนธรรม และอัตลักษณ์ของชุมชนใน
ประเทศไทย เพื่อการส่งเสริม สร้างสรรค์การผลิตภาพยนตร์และละครโทรทัศน์ใน
ครั้งนี้จะสร้างองค์ความรู้ใหม่ด้านการสนับสนุนอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทยในภาพ
รวม ที่สามารถน�ำไปใช้ประโยชน์ในการวิเคราะห์ ก�ำหนดนโยบาย และยุทธศาสตร์
ระดับชาต ิในการขบัเคลือ่นด้านการสนบัสนนุการลงทนุอตุสาหกรรมภาพยนตร์ไทย
ในภาพรวมได้

วัตถุประสงค์การวิจัย
1. 	 เพ่ือศกึษาข้อมลูทางประวติัศาสตร์ วถิชีวีติ ศลิปวฒันธรรม ของชมุชน

ที่เกี่ยวข้องกับอัตลักษณ์ อาหารอีสาน 
2. 	 เพื่อศึกษาแนวทางในการส่งเสริมสร้างสรรค์การผลิตภาพยนตร์และ

ละครโทรทัศน์โดยใช้ข้อมูลทางประวัติศาสตร์ วิถีชีวิต ศิลปวัฒนธรรม ของชุมชนที่
เกี่ยวข้องกับอัตลักษณ์อาหารอีสาน

ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ
1. 	 ผู้อ�ำนวยการสร้างภาพยนตร์และละครโทรทัศน์ของประเทศไทยที่มี

คุณภาพสูงมีจ�ำนวนเพิ่มขึ้น และสามารถน�ำผลงานชุดประกอบโครงการขอรับทุน
สร้างภาพยนตร์ไปเสนอในระดับสากลได้

2. 	 ผลผลิตอุตสาหกรรมภาพยนตร์และละครโทรทัศน์ของประเทศไทย
ถกูน�ำออกไปเผยแพร่ในระดับนานาชาติ เป็นสนิค้าส่งออกทีส่�ำคญัของประเทศได้ใน
อนาคต

3. 	 ผู้ชมภาพยนตร์และละครโทรทัศน์ชาวไทยให้การยอมรับในคุณภาพ

ของภาพยนตร์ไทย และหันกลับมานิยมในการชมภาพยนตร์ไทยมากขึ้น 
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4. 	 เยาวชนไทยมีความกล้าแสดงออก มีความคิดสร้างสรรค์ และเข้ามา

ร่วมพัฒนาการผลิต ผลงานด้านภาพยนตร์และละครโทรทัศน์ไทยในรูปแบบที่

หลากหลายมาก สนองตอบความต้องการของสังคมได้มากขึ้น

ขอบเขตการวิจัย
1.	 ขอบเขตด้านเนื้อหา

ในการศกึษาการส่งเสรมิสร้างสรรค์การผลติภาพยนตร์และละครโทรทศัน์

โดยใช้ข้อมูลทางประวัติศาสตร์ วิถีชีวิต ศิลปวัฒนธรรม ของชุมชนท่ีเก่ียวข้องกับ

อัตลักษณ์อาหารอีสาน ผู้วิจัยได้ขอบเขตของการวิจัยไว้ 2 ด้าน ดังนี้

	 1) 	 เพื่อศึกษาข้อมูลทางประวัติศาสตร์ ศิลปวัฒนธรรม ของชุมชนที่

เกี่ยวข้องกับอัตลักษณ์ อาหารอีสาน 

	 2) 	 เพื่อเสนอแนวทางในการส่งเสริมสร้างสรรค์การผลิตภาพยนตร์

และละครโทรทศัน์โดยใช้ข้อมลูทางประวติัศาสตร์ วถิชีวีติ ศลิปวฒันธรรม ของชมุชน

ที่เกี่ยวข้องกับอัตลักษณ์อาหารอีสาน

2.	 พื้นที่ท�ำการศึกษา

ในการวิจยัครัง้นี ้ผูว้จัิยเลอืกสามกลุม่ชาติพนัธุท่ี์มวีฒันธรรมและภมูปัิญญา

เก่ียวกับอาหารในด้านต่างๆ ตั้งแต่การเลือกพ้ืนที่ในการต้ังหมู่บ้านเพื่อเป็นแหล่ง

วัตถุดิบในการหาอาหาร ตลอดจนภูมิปัญญาในการ กินอาหารเพื่อให้เหมาะกับธาตุ

ตวัเอง อาหารในประเพณพีธิกีรรม ดังนี ้1) อาหารของชาวไทญ้อ ท่าขอนยาง จงัหวดั

มหาสารคาม 2) อาหารของชาวภูไท (หรือผู้ไทย) บ้านโคกโก่ง จังหวัดกาฬสินธุ์ 

3) อาหารของแง้ว หรือลาวแง้ว สระบุรี 4) น�้ำผักสะทอน ไทเลยอ�ำเภอด่านซ้าย 

จังหวัดเลย 

วิธีด�ำเนินการวิจัย
ในการวิจัยครั้งนี้ ใช้วิธีการวิจัยเชิงคุณภาพ ( Qualitative Research) 

โดยการเก็บรวบรวมข้อมูลจากเอกสาร (Document) เก็บรวบรวมข้อมูลจาก
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ภาคสนาม (Field Study) โดยการส�ำรวจเบื้องต้น สัมภาษณ์แบบมีโครงสร้างและ
ไม่มโีครงสร้าง สงัเกตแบบมส่ีวนร่วมและไม่มส่ีวนร่วม การสนทนากลุม่ และน�ำข้อมลู
มาวิเคราะห์ การเก็บรวบรวมข้อมูลยึดหลักข้อมูลท่ีมีความสอดคล้องกันกับ
ความมุ่งหมายของการวิจัย สามารถตอบค�ำถามของการวิจัยได้ตามที่ก�ำหนดไว ้
(ธีรวุฒิ เอกะกุล, 2546) พื้นที่ผู้วิจัยได้ก�ำหนดพื้นท่ีในการวิจัยให้สอดคล้องกับ
ความมุ่งหมาย โดยเลือกพื้นที่ด้วยวิธีแบบเจาะจง (Purposive Selection) โดยมี
เกณฑ์ในการเลอืกดังน้ี ผูว้จัิยได้เลอืกพ้ืนทีศึ่กษาจากพ้ืนท่ีท่ีมข้ีอมลูทางประวติัศาสตร์ 
ศิลปวัฒนธรรม และอัตลักษณ์ของชุมชนที่เกี่ยวข้องกับวัฒนธรรมอาหารอีสานที่
โดดเด่นน่าสนใจ ที่มีอยู่ในกลุ่มชาติพันธุ์ ในการวิจัยคร้ังนี้ได้ศึกษาอาหารของ
ชาวไทญ้อ ท่าขอนยาง จังหวัดมหาสารคาม ชาวภูไท (หรอืผูไ้ทย) บ้านโคกโก่ง จงัหวัด
กาฬสินธุ์ ลาวแง้ว สระบุรี และอาหารของไทเลยคือผักสะทอน อ�ำเภอด่านซ้าย 
จังหวดัเลย การจดักระท�ำและวเิคราะห์ข้อมลู ผูว้จัิยใช้การจดัการกระท�ำข้อมลูโดยวธิี
การตรวจสอบข้อมูลแบบสามเส้า (Triangulation) ได้แก่ การแสวงหาความเชื่อถือ
ได้ของข้อมลูจากแหล่งทีแ่ตกต่างกนั (สภุางค์ จนัทวานชิ, 2547) ประชากรและกลุม่
ตัวอย่างในการศึกษาครั้งนี้ ประชากร จ�ำแนกเป็น 3 กลุ่ม ดังนี้ 1. กลุ่มผู้รู้ (Key 
Informants) จ�ำนวน 20 คน 2. กลุ่มผู้ผลิต (Casual Informants) จ�ำนวน 40 คน 
3. กลุ่มทั่วไป (General Informants) จ�ำนวน 40 คน รวมทั้งสิ้น 100 คน 

สรุปผลการวิจัย
ข้อมลูทางประวตัศิาสตร์ วถิชีวีติ ศลิปวฒันธรรม ของชมุชนทีเ่กีย่วข้องกบั

อัตลักษณ์อาหารอีสาน พบว่า
1. 	 อาหารของชาวไทญ้อ ท่าขอนยาง จังหวัดมหาสารคาม อาหารเด่น 

3 ชนิด 
	 1.1	ทอดอั่วปลาดุก (ปลาดุกยัดไส้สมุนไพรทอด) อาหารประจ�ำธาต ุ

“ลม”
	 1.2	หมกเจาะปลากราย (พันผักม้วน) อาหารประจ�ำธาตุ “ลม”

	 1.3	หมกต่อ 
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ในอดตีแหล่งอาหารของชาวญ้อท่าขอนยาง ส่วนใหญ่เป็นแหล่งอาหารตาม
ธรรมชาติในชุมชนท้องถิ่นที่ส�ำคัญ คือ แม่น�้ำชี ป่าโคก และป่าบุ่งป่าทาม ซึ่งในส่วน
ของแม่น�ำ้ชีและแหล่งน�ำ้ธรรมชาตินัน้ การได้มาซึง่อาหารจ�ำเป็นต้องแสวงหาเองโดย
อาศัยองค์ความรู้และประสบการณ์ เพราะวิธีการหาปลาและสัตว์น�้ำนั้นจะมีความ
สัมพันธ์กับฤดูกาลและภูมิปัญญาที่สั่งสมกันมา โดยเชื่อมโยงกับรูปแบบทางนิเวศน์
ของแม่น�้ำชี ซึ่งชาวบ้านได้แบ่งฤดูจับปลาออก 4 ฤดูกาล คือ ฤดูน�้ำแดง ฤดูน�้ำขึ้น 
ฤดูน�้ำลง และฤดูแล้ง ซึ่งฤดู ที่เป็นที่นิยมในการจับปลาคือช่วงฤดูน�้ำลงและฤดูแล้ง 
(ราวเดือนพฤศจิกายนถึงเมษายน) เพราะระดับน�้ำลดลง สะดวกในการจับปลาและ
เป็นช่วงที่ปลาก�ำลังขึ้นจากปลายน�้ำ และปลาที่ได้ส่วนใหญ่เจริญวัยตัวโตแล้ว

2. 	 อาหารของชาวภูไท (หรือผู้ไทย) บ้านโคกโก่ง จังหวัดกาฬสินธุ ์ 
อาหารเด่น 3 ชนิด 

เป็นชุมชนดั้งเดิมในเขตภาคอีสาน ในอดีตเชื่อว่าเป็นกลุ่มคนในแถบพ้ืนที่
สบิสองปันนาและสบิสองจุไททางตอนใต้ของจีน ทีอ่พยพลงมาทางใต้เรือ่ยๆ ปัจจบัุน
ตั้งรกรากส่วนใหญ่อยู่ที่จังหวัดนครพนม มุกดาหาร สกลนคร และกาฬสินธุ์

อาหารเด่นประจ�ำชนเผ่า
	 2.1 	ป่นปูนา 
	 2.2 	แกงอ่อมหวาย 
	 2.3 	แกงหน่อไม้ (ยอดเล็กๆ เท่าปลายนิ้วก้อย เป็นหน่อไม้จากไฟป่า

ที่ออกเพียงช่วงสั้นๆ)
ถิ่นฐานดั้งเดิมของชาวภูไทเดิมอยู่ในแคว้นสิบสองจุไทย และแค้นสิบสอง

ปันนา (ดนิแดนส่วนเหนอืของลาวและเวยีดนาม ซึง่ติดต่อกบัส่วนใต้ของประเทศจนี) 
ราชอาณาจักรไทยได้สูญเสียดินแดนแค้วน สิบสองจุไทยให้ฝรั่งเศส เมื่อ ร.ศ. 107 
(พ.ศ. 2431) ภูไทมีถิ่นฐานอยู่ในเขตจังหวัดนครพนม กาฬสินธุ์ มุกดาหาร สกลนคร 
และบางส่วนกระจายอยูใ่นเขตจังหวดัหนองคาย อ�ำนาจเจรญิ อบุลราชธาน ีอดุรธานี 
ร้อยเอ็ด และยโสธร เป็นอีกกลุ่มหนึ่งที่รักษาวัฒนธรรมของตนไว้ได้อย่างดี

อุปนิสัยในการกิน ชาวภูไทมีอุปนิสัยในการกินแบบเรียบง่าย และในการ
กินอาหารก็เหมือนอีสานท่ัวๆ ไป คือ กินข้าวเหนียว นั่งกินกับพื้น ไม่มีช้อนกลาง 
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ช้อน 2 - 3 คัน เปลี่ยนกันซด บางครอบครัวก็กินในห้องครัว บางครอบครัวก็กินที่
ระเบยีงหน้าบ้าน ในปัจจุบนัมกีารเปลีย่นแปลงไปบ้าง บางครอบครวัท่ีมฐีานะดหีน่อย
ก็มีโต๊ะอาหาร (บางทีกินข้าวเจ้า) คือ พยายามปรับตัวเหมือนกับคนภาคกลาง 
ความเชื่อเกี่ยวกับอาหาร ชาวภูไทมีความเชื่อเกี่ยวกับอาหารท่ีจะต้อง “คะล�ำ” 
เพราะมีความเชื่อว่าอาหารบางชนิดกินเข้าไปแล้วจะท�ำให้ผิดต่อโรค โดยเฉพาะ 
“แม่อยู่ค�ำ” (ผู้หญิงที่ก�ำลังอยู่ไฟ) จะกินแต่ข้าวจี่ หน่อข่า ผักต่างๆ ปูจี่ กบ เขียด 
ยังพอกินได้ แต่ในปัจจุบันนี้ได้รับการอบรมด้านโภชนาการ ความเช่ือก็เปลี่ยนไป
บ้างแล้ว 

3. 	 อาหารของแง้ว หรือ ลาวแง้ว สระบุรี อาหารเด่น 1 ชนิด (แกงอ่อม)
เป็นกลุ่มชาติพันธุ์ตระกูลไทย - ลาว ที่ถูกกวาดต้อนมาจากอาณาจักรลาว 

ชาวแง้วเดิมมีถิ่นฐานอยู่ในเขตชนบท ชานเมืองเวียงจันทน์ โดยถูกกวาดต้อนเข้ามา
อยูใ่นเมอืงไทย ช่วงสงครามระหว่างสยามกบัลาว ต้นรัตนโกสนิทร์ โดยเฉพาะในช่วง 
พ.ศ. 2369 - 2371 (สมัยเจ้าอนุวงศ์ ในช่วงสมัยรัชกาลที่ 3) ที่ได้มีการกวาดต้อน
ชาวลาวจากหวัเมอืงพวน เมอืงเชยีงขวาง เมอืงเวยีงจันทน์ เมอืงหลวงพระบาง เข้ามา
ตั้งถิ่นฐานในเขตหัวเมืองชั้นในของภาคกลางตั้งแต่จังหวัดลพบุรี สระบุรี นครนายก 
ปราจีนบุรี ชลบุรี ฉะเชิงเทรา สุพรรณบุรี นครปฐม ราชบุรี ในจังหวัดลพบุรีนั้นจะ
ตั้งถิ่นฐานอยู่ในหมู่บ้านต่างๆ ในเขตอ�ำเภอบ้านหมี่โดยไม่ปะปนกับพวกพวน ได้แก่ 
บ้านชอนม่วง บ้านน�ำ้บ่า บ้านน�ำ้ชัน้ บ้านไผ่ใหญ่ บ้านหนองหนิ บ้านหนองกระเบ้ือง 
บ้านท่าตะโก บ้านวังวัดเหนือ บ้านวังวัดใต้ บ้านแคสูง บ้านหนองเมือง บ้านห้อย
กรวด บ้านนาจาน บ้านหนองเกวียนหัก บ้านโคกสุข บ้านลาด บ้านหนอง บ้านโคก 
บ้านสระตาแวว และบ้านหนองน�้ำทิพย์ ปัจจุบันคนกลุ่มนี้จะเรียกตัวเองว่าไทยแล้ว

4. 	 น�้ำผักสะทอน อ�ำเภอด่านซ้าย จังหวัดเลย อาหารจากน�้ำปรุงรสผัก 
สะทอน เช่น น�้ำพริกผักสะทอน ส้มต�ำ น�้ำผักสะทอน

ภูมิปัญญาการผลิตน�้ำผักสะทอนในพื้นที่อ�ำเภอนาแห้ว อ�ำเภอด่านซ้าย 
อ�ำเภอท่าลี่ อ�ำเภอภูเรือ อ�ำเภอภูหลวง จังหวัดเลย เครื่องปรุงรส หรือน�้ำปรุงรสนั้น
เป็นสิ่งจ�ำเป็นที่ขาดไม่ได้ ไม่ว่าอาหารนั้นจะมาจาก ที่ใด หรือชนชาติใดก็ตาม ต่างก็
ต้องมีเครื่องปรุงรสสูตรเด็ดของแต่ละที่ เช่น คนชายเลน�ำปลาทะเลมาหมักเป็น
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น�ำ้ปลา คนอสีานท�ำปลาร้าและใช้ปรงุรสให้มเีอกลกัษณ์เฉพาะตวั นอกจากนีย้งัมนี�ำ้
ปรงุรสอกีมากทีเ่กดิจากความคดิ และภมูปัิญญาท้องถ่ินของคนในพืน้ทีต่่างๆ น�ำ้ผกั 
สะทอน ก็เป็นหน่ึงเครือ่งปรงุรสแสนเยีย่มของคนเมอืงเลยเช่นกนั น�ำ้ผกัสะทอน เป็น
หน่ึงภมูปัิญญาน�ำ้ปรงุรสทีเ่ป็นเอกลกัษณ์ของชาวจังหวดัเลย ทีอ่�ำเภอ ด่านซ้าย และ
อ�ำเภอนาแห้ว โดยเฉพาะในช่วงเมษายน จังหวัดเลย ชาวบ้านจะตั้งเตาต้มน�้ำผักสะ
ทอนกนัแทบทุกบ้าน เพราะช่วงหน้าร้อนต้นสะทอนมยีอดและใบอ่อน เพือ่น�ำมาท�ำ
น�้ำผักสะทอน คนด่านซ้ายใช้น�้ำผักสะทอนในการปรุงรสใส่อาหารแทบจะทุกชนิด 
ทั้งน�้ำพริก ส้มต�ำ ซั่ว ใส่ในน�้ำเมี่ยง ใส่แจ่ว จนคนด่านซ้ายต้องเอ่ยว่า “กินอะไรก็ไม่
อร่อย ถ้าไม่ใส่น�ำ้ผักสะทอน” น�ำ้ผกัสะทอนมรีสชาตเิคม็กลมกล่อม ชาวบ้านใช้แทน
น�้ำปลาร้า สันนิษฐานว่าหมู่บ้านในสมัยก่อนนั้นหาปลาร้ามาปรุงรสยาก ชาวบ้าน
จึงใช้ใบต้นสะทอนมาหมักท�ำน�้ำปรุงรส

แนวทางในการส่งเสริมสร้างสรรค์การผลิตภาพยนตร์และละครโทรทัศน์
โดยใช้ข้อมูลทางประวัติศาสตร์ วิถีชีวิต ศิลปวัฒนธรรม ของชุมชนท่ีเก่ียวข้องกับ
อัตลักษณ์อาหารอีสาน

จากการศึกษา พบว่า ปัจจัยที่มีผลต่อแนวทางในการส่งเสริมสร้างสรรค์
การผลิตภาพยนตร์และละครโทรทัศน์โดยใช้ข้อมูลทางประวัติศาสตร์ วิถีชีวิต 
ศิลปวัฒนธรรม ของชุมชนที่เกี่ยวข้องกับอัตลักษณ์อาหารอีสานได้แก่ 

1. 	 จัดท�ำระบบข้อมูลสารสนเทศ ด้านทางประวัติศาสตร์ วิถีชีวิต 
ศิลปวัฒนธรรม ของชุมชนที่เกี่ยวข้องกับอัตลักษณ์อาหารอีสาน เอาไว้อ�ำนวยความ
สะดวกแก่ผู้ผลิตภาพยนตร์และละครโทรทัศน์ให้เพียงพอ ปัจจุบันยังขาดการเก็บ
ข้อมูลที่เป็นระบบและยากต่อการเข้าถึงแหล่งข้อมูล แหล่งท่องเที่ยวทางวัฒนธรรม
หลายที่จึงไม่เป็นที่รู้จักมักคุ้นของคนโดยทั่วไป การรู้จักเป็นไปด้วยการบอกเล่าต่อ
กันมา ดงันัน้ จงึจ�ำเป็นอย่างยิง่ท่ีจะต้องด�ำเนินการจัดเกบ็ข้อมลูสารสนเทศด้านต่างๆ 
ให้เป็นระบบ และพร้อมทีจ่ะน�ำไปใช้ต่อยอดส�ำหรับผูผ้ลติภาพยนตร์และละครโทรทศัน์ 
และยังเป็นการประชาสัมพันธ์ในยุคโลกาภิวัตน์ ที่ข้อมูลข่าวสารถึงกันได้ทั่วโลก 

2. 	 ประสานความร่วมมอืระหว่างชมุชนกบัหน่วยงานของรฐั เอกชน และ
ผู้ผลิตภาพยนตร์และละครโทรทัศน์ที่เกี่ยวข้อง เพื่อการวางแผนในเชิงรุก และ
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การวางแผนพัฒนาระยะยาว สะท้อนออกมาในแง่มุมของความต้องการที่จะพัฒนา
แบบยัง่ยนื และต้องการการประสานงานและความช่วยเหลอืจากหน่วยงานอืน่ๆ เพือ่
ให้การด�ำเนินงานไปสู่จุดมุ่งหมาย และเป้าหมายที่วางไว้

3. 	 จัดงบประมาณในการสนับสนุน การจัดท�ำระบบข้อมูลสารสนเทศ 
ด้านทางประวัติศาสตร์ ศิลปวัฒนธรรม และอัตลักษณ์ของชุมชนท่ีเก่ียวข้องกับ
วัฒนธรรมอาหารไทย เป็นส่ิงส�ำคญัและจ�ำเป็นมาก โดยสอนให้คนในชมุชนสามารถ
จัดเก็บข้อมูลและน�ำเสนอได้เอง เพื่อการพัฒนาแบบยั่งยืน

ในการศึกษาเกี่ยวกับการแนวทางในการส่งเสริมสร้างสรรค์การผลิต
ภาพยนตร์และละครโทรทัศน์โดยใช้ข้อมลูทางประวติัศาสตร์ วถิชีวีติ ศลิปวฒันธรรม 
ของชุมชนที่เกี่ยวข้องกับอัตลักษณ์อาหารอีสาน จากการท�ำการสัมภาษณ์เชิงลึก
ผู้ก�ำกับผู้เขียนบท ทั้ง 10 ท่าน สามารถสรุปเนื้อหาส�ำคัญได้ดังนี้ 

	 1. 	 กระบวนการคดิเนือ้หา หรอืเรือ่งราวของการผลติภาพยนตร์และ
ละครโทรทัศน์ การคิดเนื้อหาหลักๆ จะเริ่มจากการศึกษาข้อมูลประวัติศาสตร์ และ
อตัลกัษณ์ของชมุชนในท้องถิน่ และกลุม่เป้าหมายว่าจะน�ำเสนอให้คนกลุม่ไหน และ
ศึกษาว่าคนกลุ่มนั้นๆ มีพฤติกรรมอย่างไร มีความสนใจเก่ียวกับเรื่องอะไร เพื่อน�ำ
เสนอเรื่องราวให้มีความสอดคล้อง เชื่อมโยง หรือตรงกับความอยากรู้ของคนกลุ่ม
นัน้ๆ ให้ได้มากทีสุ่ด เพือ่เพิม่โอกาสในการเข้าถงึและการรบัชมภาพยนตร์และละคร
โทรทัศน์

	 2. 	 เมื่อได้รับโจทย์หรือเน้ือหาหลักในการท�ำภาพยนตร์และละคร
โทรทัศน์ด้านประวัติศาสตร์ วิถีชีวิต ศิลปวัฒนธรรม ของชุมชนท่ีเกี่ยวข้องกับ
อัตลักษณ์อาหารอีสานเรื่องนั้นๆ มาแล้ว ในการท�ำงานส่วนใหญ่จะเริ่มจากผู้ก�ำกับ 
แต่ละคนจะค�ำนึงถึงกลุ่มเป้าหมายและวิธีการน�ำเสนอเล่าเรื่อง ว่าจะเล่าอย่างไร 
เพื่อหาข้อสรุปในการน�ำเสนอเรื่องราวของภาพยนตร์และละครโทรทัศน์ให้ตรงกับ
พฤติกรรมของผู้รับชมในแต่ละยุคสมัย

	 3. 	 เมื่อท�ำการสรุปเนื้อหาที่ต้องการถ่ายทอดแล้ว ขั้นตอนต่อไป คือ 
การคัดเลือกนักแสดง โดยหลักในการคัดเลือกตัวแสดงในภาพยนตร์และละคร
โทรทัศน์ ส่วนใหญ่จะท�ำการคัดเลือกตัวแสดงที่มีความเหมาะสมกับบทบาทของ
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ตัวละครนั้นๆ ซึ่งอาจจะไม่ใช่คนที่สวย ที่หล่อ หรือคนที่แสดงดีที่สุด แต่จะเน้นให้
เหมาะสม และมีเสน่ห์เหมาะสมกับบทบาทนั้นจริงๆ โดยผู้ก�ำกับส่วนใหญ่จะเลือก
ใช้นักแสดงที่ไม่ได้เป็นดารามาท�ำการถ่ายทอดเรื่องราวเป็นส่วนใหญ่ เพราะเน้น
ความสมจรงิในชวีติประจ�ำวนัมากทีส่ดุ แต่กม็บีางงานทีเ่ลอืกใช้ดารา หรอืผูม้ชีือ่เสยีง
มาท�ำการถ่ายทอดเรื่องราว เพราะดาราหรือผู้มีชื่อเสียงเปรียบเสมือนแม่เหล็กที่ก่อ
ให้เกดิความสนใจในตัวของภาพยนตร์และละครโทรทศัน์ได้ง่ายทีส่ดุ แต่ในการเลอืก
ใช้จะต้องมีการน�ำเสนอภาพลักษณ์ของดารา หรือผู้มีชื่อเสียงนั้นๆ ในมุมมองที่
แตกต่างออกไปจากตัวตนปกติของบุคคลนั้นๆ เพื่อให้เกิดความน่าสนใจ

	 4. 	 ปัญหาหรืออุปสรรคทีพ่บในการท�ำภาพยนตร์และละครโทรทศัน์ 
เพื่อน�ำเสนอประวัติ วิถีชีวิต ศิลปวัฒนธรรม ของชุมชนที่เกี่ยวข้องกับอัตลักษณ์
อาหารอีสานที่พบมากที่สุด คือ ข้อจ�ำกัดงบประมาณ ช่องทางในการน�ำเสนอ และ
การสนับสนุนทีย่ั่งยืนจากท้ังภาครฐัและเอกชน แต่อย่างไรก็ตามสิง่ส�ำคญั คอื การน�ำ
เสนอเร่ืองราวให้น่าสนใจมากกว่า เพราะหากเรือ่งราวน่าสนใจ น่าตดิตาม ต่อให้คลปิ
วิดีโอภาพยนตร์ และละครโทรทัศน์ยาวแค่ไหน คนก็จะดู ซึ่งเป็นธรรมชาติของ
พฤติกรรมของผู้ชมอยู่แล้ว

	 5. 	 งบประมาณในการถ่ายท�ำภาพยนตร์และละครโทรทศัน์ทีจ่ะเป็น
ตวัก�ำหนด สโคปต์ของงานว่าเลก็ใหญ่ได้มากน้อยแค่ไหน ดงันัน้เรือ่งของงบประมาณ
จะไม่ได้ตายตัวว่าต้องมีประมาณเท่าไหร่ เพราะในการบริหารจัดการให้เกิดเป็น
ภาพยนตร์และละครโทรทัศน์ 1 เรื่อง ผู้ผลิตสามารถท�ำการบริหารจัดการให้
เหมาะสมกับงบประมาณ หรือเนื้อหางานที่ต้องการได้

แนวคิด และแนวทางในการถ่ายทอดเรื่องราวในการผลิตภาพยนตร์และ
ละครโทรทัศน์ให้มีผลต่อการรับรู้ของผู้ชม การน�ำเสนอ การถ่ายทอดเรื่องราวใน
ภาพยนตร์และละครโทรทศัน์ ให้มผีลต่อการรบัรู ้และการตดัสนิใจของผูช้ม จากการ
ศึกษาสามารถสรุปสาระส�ำคัญได้ดังนี้

1. 	 รปูแบบเนือ้หา หรอือารมณ์ของภาพยนตร์และละครโทรทศัน์ จะไม่มี
เทรนต์ หรือการก�ำหนดตายตัวว่าจะต้องน�ำเสนอแบบไหน แต่หลักในการ
ก�ำหนดการผลิตภาพยนตร์และละครโทรทัศน์ คือ ดูวัตถุประสงค์ของเนื้อหาว่า
ต้องการอะไร ซึ่งอารมณ์ในการน�ำเสนอจะแตกต่างกันออกไป 
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2. 	 หัวใจส�ำคัญของการท�ำภาพยนตร์และละครโทรทัศน์ คือ เนื้อหาของ
ภาพยนตร์และละครโทรทศัน์ ต้องมคีวามเกีย่วเน่ืองกบัวถีิชีวติของผูค้นในชุมชนกลุม่
นั้นๆ เกี่ยวเนื่องกับกระแสสังคมที่ก�ำลังอยู่ในความสนใจ และที่ส�ำคัญ คือ มีการน�ำ
เสนอเพือ่ทีจ่ะสามารถต่อยอดน�ำไปสูแ่นวทางในการส่งเสรมิด้านอืน่ๆ ให้กบัชมุชนได้

3. 	 จัดท�ำหลักสูตรฝึกอบรมผู้อ�ำนวยการสร้างภาพยนตร์ศิลปวัฒนธรรม 
เพ่ือเพ่ิมจ�ำนวนผู้ผลิตภาพยนตร์และละครโทรทัศน์ด้านประวัติศาสตร์ วิถีชีวิต 
ศลิปวฒันธรรม ของชมุชนทีเ่กีย่วข้องกบัอตัลกัษณ์อาหารอสีาน มจีดุมุง่หมายทีมุ่ง่ให้
เกิดแก่ผู้เข้ารับการฝึกอบรม โดยเฉพาะเป็นการฝึกคนในชุมชนให้สามารถผลิตและ
น�ำเสนอได้เองเพื่อให้เกิดความยั่งยืน ดังนี้

	 3.1 	ด้านความรู้ ให้ผู้เข้าอบรมมีความรู้เพิ่มเติม
	 3.2 	ด้านทักษะปฏิบัติ ให้ผู้เข้ารับการฝึกอบรมฝึกทักษะการปฏิบัติที่

ใช้เทคนิค กรรมวธิใีนการสร้างสรรค์ และพฒันาชดุประกอบโครงการขอรบัทนุสร้าง
ภาพยนตร์ (Film Projects) ทีมี่เนือ้หาสาระทีส่�ำคัญด้านภมูปัิญญาและวฒันธรรมไทย 

	 3.3 	ด้านผลงาน ผู ้เข้ารับการฝึกอบรมมีผลงานเป็นชุดประกอบ
โครงการขอรับทุนสร้างภาพยนตร ์(Film Projects) ที่มีเนื้อหาสาระด้านภูมิปัญญา 
ศิลปวัฒนธรรมไทยที่มีคุณภาพ สามารถใช้น�ำเสนอร่วมลงทุนกับแหล่งทุน
ทั้งในประเทศและระหว่างประเทศได้

กระบวนการฝึกอบรม
มีกระบวนการฝึกอบรม 3 ขั้นตอน ดังนี้
1. 	 การเตรียมการก่อนการฝึกอบรม
2. 	 การด�ำเนินการระหว่างการฝึกอบรม
3. 	 การประกวดผลงานการสร้างสรรค์ (Competition) 
โดยการจัดเวทีให้ผู้เข้ารับการฝึกอบรมได้น�ำเสนอผลงานโครงการสร้าง

ภาพยนตร์และละครโทรทศัน์ (Film Projects) ทีไ่ด้สร้างสรรค์เสรจ็แล้วเสนอต่อกร
รมการผูท้รงคณุวฒุ ิและบรรดาผูแ้ทนบริษัทผูป้ระกอบการธรุกจิการสร้างภาพยนตร์
หลายบริษัท เพื่อพิจารณาตัดสินการประกวด และคัดสรรค์ผลงานโครงการสร้าง
ภาพยนตร์ที่มีคุณภาพในระดับที่ยอมรับได้ถึงระดับดีแล้วมอบรางวัล 
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อภิปรายผล
1. 	 ข้อมลูทางประวติัศาสตร์ วถิชีวีติ ศิลปวฒันธรรม ของชมุชนทีเ่กีย่วข้อง

กับอัตลักษณ์อาหารอีสานดังนี้
	 1. 	 อาหารของชาวไทญ้อ ท่าขอนยาง จังหวัดมหาสารคาม อาหาร

ของชาวญ้อท่าขอนยาง ในปัจจบุนัมคีวามคล้ายคลงึกบัอาหารพืน้ถ่ินอสีานทัว่ไป คอื 
เน้นรสชาต ิ“ขมน�ำ เผด็ตาม เปรีย้วและฝาดตามธรรมชาต”ิ ส่วนอาหารทีม่รีสหวาน
และมันน้ันไม่เป็นที่นิยม ส่วนใหญ่จะเป็นอาหารประเภทของหวาน และขนมใน
เทศกาลงานบุญต่างๆ โดยอาหารจะผลัดเปลี่ยนหมุนเวียนไปตลอดปีตามวัตถุดิบท่ี
หาได้ตามฤดูกาล 

	 อาหารเด่นประจ�ำชนเผ่า
	 	 1.1 	ทอดอั่วปลาดุก (ปลาดุกยัดไส้สมุนไพรทอด) อาหารประจ�ำ

ธาตุ “ลม”
	 	 1.2 	หมกเจาะปลากราย (พันผักม้วน) อาหารประจ�ำธาตุ “ลม”
	 	 1.3 	หมกต่อ 
	 2. 	 อาหารของชาวภูไท (หรือผู้ไทย) บ้านโคกโก่ง จังหวัดกาฬสินธุ ์

อาหารเด่น 3 ชนิด 
	 เป็นชุมชนดั้งเดิมในเขตภาคอีสาน ในอดีตเชื่อว่าเป็นกลุ่มคนในแถบ

พื้นที่สิบสองปันนา และสิบสองจุไท ทางตอนใต้ของจีน ที่อพยพลงมาทางใต้เรื่อยๆ 
ปัจจุบันตั้งรกรากส่วนใหญ่อยู่ที่จังหวัดนครพนม มุกดาหาร สกลนคร และกาฬสินธุ์ 
อาหารเด่น 3 ชนิดดังนี้

	 	 2.1 	ป่นปูนา 
	 	 2.2 	แกงอ่อมหวาย 
	 	 2.3 	แกงหน่อไม้กระแสน (ยอดเล็กๆ เท่าปลายนิ้วก้อย) 
	 3. 	 อาหารของแง้ว หรือ ลาวแง้ว สระบุรี เป็นกลุ่มชาติพันธุ์ตระกูล

ไทย - ลาว ทีถ่กูกวาดต้อนมาจากอาณาจักรลาว ชาวแง้วเดิมมถีิน่ฐานอยูใ่นเขตชนบท 
ชานเมืองเวียงจันทน์ โดยถูกกวาดต้อนเข้ามาอยู่ในเมืองไทย ช่วงสงครามระหว่าง
สยามกบัลาว ต้นรัตนโกสนิทร์ โดยเฉพาะในช่วง พ.ศ. 2369 - 2371 (สมยัเจ้าอนวุงศ์ 
ในช่วงสมัยรัชกาลที่ 3) อาหารเด่น 1 ชนิด (แกงอ่อม)
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	 4. 	 น�้ำผักสะทอน อ�ำเภอด่านซ้าย จังหวัดเลย อาหารจากน�้ำปรุงรส
ผักสะทอน 

	 ภมูปัิญญาการผลติน�ำ้ผกัสะทอนในพ้ืนท่ีอ�ำเภอนาแห้ว อ�ำเภอด่านซ้าย 
อ�ำเภอท่าลี่ อ�ำเภอ ภูเรือ อ�ำเภอ ภูหลวง จังหวัดเลย เครื่องปรุงรส หรือน�้ำปรุงรส
นัน้เป็นส่ิงจ�ำเป็นทีข่าดไม่ได้ คนด่านซ้ายใช้น�ำ้ผกัสะทอนในการปรงุรสใส่อาหารแทบ
จะทุกชนิด ทั้งน�้ำพริก ส้มต�ำ  ซั่ว ใส่ในน�้ำเมี่ยง ใส่แจ่ว จนคนด่านซ้ายต้องเอ่ยว่า 
“กินอะไรก็ไม่อร่อย ถ้าไม่ใส่น�้ำผักสะทอน” น�้ำผักสะทอนมีรสชาติเค็มกลมกล่อม 
ชาวบ้านใช้แทนน�้ำปลาร้า สันนิษฐานว่าหมู่บ้านในสมัยก่อนนั้นหาปลาร้ามาปรุง
รสยาก ชาวบ้านจึงใช้ใบต้นสะทอนมาหมักท�ำน�้ำปรุงรส สอดคล้องกับงานวิจัยของ
สุคาลามาลา (Sukalakamala, 2004) ได้ศึกษาการมีวัฒนธรรมที่หลากหลาย คือ 
ส่วนหนึ่งของประวัติศาสตร์ของประเทศอเมริกา ประเทศอเมริกามีสังคมท่ี
ประกอบด้วยชนหลายเชื้อชาติ และหลายภาษา ซึ่งดูเหมือนว่าจะมีการเพิ่มข้ึนใน
อนาคต สิ่งที่ส�ำคัญสิ่งหนึ่งของลักษณะเชื้อชาติ หรือกลุ่มคนที่เหมือนกัน แสดงออก
โดยการเตรียมและการรับประทานอาหาร แต่ละกลุ่มจะใช้วิธีการประกอบอาหารที่
แตกต่างกนั โดยเฉพาะเครือ่งประกอบของอาหารแต่ละจาน อาหารประเภทอาหาร
ประจ�ำชาติ (Ethnic) ทุกวันนี้อาหารไทยเป็นอาหารที่นิยม มีร้านอาหารไทยเปิดขึ้น
ทุกๆ ปี ในประเทศอเมริกา เพื่อตอบสนองความต้องการของคนไทยและต่างชาติ 
ทุกวันนี้ในประเทศอเมริกา งานวิจัยของมาลีแก้ว และสุดซัมนง (Maleekaew & 
Sudthamnong, 2008) ได้ศกึษาการค้นหาปัจจยัความส�ำเรจ็ในการประกอบธรุกจิ
ขนาดเล็ก กรณีศึกษาร้านอาหารไทยในประเทศสวีเดนก็เป็นแนวทางท่ีดีในการน�ำ
มาพจิารณาอตัลกัษณ์ของชมุชนทีเ่กีย่วข้องกบัวฒันธรรมอาหารไทยเพือ่น�ำมาสร้าง
เป็นภาพยนตร์และละครโทรทัศน์

	 สอดคล้องกับทฤษฎีประวัติศาสตร์ (Historical Theory) ของฟรานซ์ 
โบแอส (Franz Boas) ทีว่่า กลุม่วฒันธรรมและสงัคมมคีวามเป็นเอกภาพของตนเอง 
เช่น มลีกัษณะทางภูมศิาสตร์ สภาพอากาศ ทรพัยากรและวฒันธรรมเป็นของตนเอง 
การสร้างสรรค์รื้อฟื้นทางประวัติศาสตร์ของชุมชนจะต้องอาศัยการศึกษาค้นคว้าใน
เชงิลึก และจะต้องมีการศกึษาเปรยีบเทยีบกบัชมุชนข้างเคยีง เพราะเขาเชือ่ว่าชมุชน
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ข้างเคยีงน่าจะมบีางสิง่บางอย่างหรอืหลายๆ อย่างทีค่ล้ายคลงึกนัได้ และการศกึษา
ประวัติศาสตร์ของชุมชนจะท�ำให้รู้ว่ารากฐานของวัฒนธรรมใดเป็นของชุมชนนั้นๆ 
โดยแท้จริง หรือเป็นการยมื หรอืการแพร่กระจายมาจากชมุชนอืน่ (Murphy, 1996) 
ทฤษฎน้ีีใช้ศกึษาประวตัศิาสตร์ ศลิปวฒันธรรม และอตัลกัษณ์ของชุมชนทีเ่กีย่วข้อง
กับวัฒนธรรมอาหารและความเปลี่ยนแปลงทางวัฒนธรรมของพื้นที่ที่ท�ำการศึกษา 
และสอดคล้องกับนภาวรรณ นพรัตนราภรณ์ (2544) ที่ได้ศึกษาแนวทางการสร้าง
อาหารไทยเป็นอาหารโลกในสิบปีข้างหน้า โดยมีความมุ ่งหมายของการวิจัย
เพื่อรวบรวมข้อมูลและการวิเคราะห์สถานะภาพปัจจุบันในเรื่องการตลาด และ
การส่งออกอาหารของประเทศไทยประเภทกึ่งส�ำเร็จรูปและส�ำเร็จรูป ส�ำรวจและ
วเิคราะห์แนวโน้มของการผลติอาหารไทยกึง่ส�ำเรจ็รปูและส�ำเรจ็รปู เพือ่การส่งออก 

2. 	 แนวทางในการส่งเสริมสร้างสรรค์การผลิตภาพยนตร์และละคร
โทรทัศน์โดยใช้ข้อมูลทางประวัติศาสตร์ วิถีชีวิต ศิลปวัฒนธรรม ของชุมชนที่
เกี่ยวข้องกับอัตลักษณ์อาหารอีสาน 

ตารางที่ 1 วัฒนธรรมอาหารที่โดดเด่นน่าสนใจ 8 ชนิด

ข้อมูลทางประวัติศาสตร์ วิถีชีวิต 

ศิลปวัฒนธรรม ของชุมชน

อัตลักษณ์วัฒนธรรมอาหาร

ชาวไทญ้อ ท่าขอนยาง จังหวัดมหาสารคาม 1) ทอดอั่วปลาดุก

2) หมกเจาะปลากราย

3) หมกต่อ

ชาวภูไท (หรือผู้ไทย) 1) ป่นปูนา

2) แกงอ่อมหวาย

3) แกงหน่อไม้

แง้ว หรือลาวแง้วสระบุรี แกงอ่อม

ไทด่าน อ�ำเภอด่านซ้าย จังหวัดเลย ส้มต�ำน�้ำผักสะทอน
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จากการศึกษาพบว่า ปัจจัยท่ีมีผลต่อแนวทางในการส่งเสริม น�ำมาสร้าง

สรรค์การผลิตภาพยนตร์และละครโทรทัศน์ ได้แก่ 

	 1) 	 จัดท�ำระบบข้อมูลสารสนเทศ 

	 2) 	 ประสานความร่วมมือระหว่างชุมชนกับหน่วยงานของรัฐ เอกชน 

และผู้ผลิตภาพยนตร์ และละครโทรทัศน์ ที่เกี่ยวข้อง 

	 3) 	 จัดงบประมาณในการสนับสนุน 

แนวทางในการส่งเสริมข้อมูลทางประวัติศาสตร์ วิถีชีวิต ศิลปวัฒนธรรม 

ของชุมชนที่เกี่ยวข้องกับอัตลักษณ์อาหารอีสานที่โดดเด่นน่าสนใจ 8 ชนิด ที่มีอยู่ใน

กลุม่ชาตพัินธุต่์างๆ น�ำมาสร้างสรรค์การผลติภาพยนตร์และละครโทรทศัน์ สามารถ

สรุปเนื้อหาส�ำคัญได้ดังนี้ 

1. 	 กระบวนการคิดเนื้อหา หรือเรื่องราวที่เกี่ยวข้องกับวัฒนธรรมอาหาร 

8 ชนิด ที่มีอยู่ในกลุ่มชาติพันธุ์ต่างๆ เพื่อน�ำมาผลิตภาพยนตร์และละครโทรทัศน์ 

2. 	 เมื่อได้รับโจทย์หรือเนื้อหาหลักในการท�ำภาพยนตร์เก่ียวข้องกับ

วฒันธรรมอาหาร 8 ชนดิ ผูก้�ำกบัแต่ละคนควรค�ำนงึถงึกลุม่เป้าหมายและวธีิการน�ำ

เสนอเล่าเร่ือง ว่าจะเล่าอย่างไร เพือ่หาข้อสรปุในการน�ำเสนอเรือ่งราวของภาพยนตร์

และละครโทรทัศน์ให้ตรงกับพฤติกรรมของผู้รับชมในยุคปัจจุบัน

3. 	 เมื่อท�ำการสรุปเนื้อหาเก่ียวกับวัฒนธรรมอาหาร 8 ชนิด ท่ีต้องการ

ถ่ายทอดแล้ว ขั้นตอนต่อไป คือ การคัดเลือกนักแสดง โดยหลักในการคัดเลือกตัว

แสดงในภาพยนตร์และละครโทรทศัน์ ส่วนใหญ่ จะท�ำการคดัเลอืกตวัแสดงท่ีมคีวาม

เหมาะสมกับบทบาทของตัวละครนั้นๆ ที่เกี่ยวข้องกับวัฒนธรรมอาหาร 8 ชนิด ที่มี

อยู่ในกลุ่มชาติพันธุ์ต่างๆ ปัญหาหรืออุปสรรคที่พบในการท�ำภาพยนตร์และละคร

โทรทัศน์ เพื่อน�ำเสนอประวัติและอัตลักษณ์ชุมชนด้านอาหารที่พบมากที่สุด คือ ข้อ

จ�ำกัดงบประมาณ ช่องทางในการน�ำเสนอ และการสนับสนุนที่ยั่งยืนจากทั้งภาครัฐ

และเอกชน

4. 	 ด�ำเนินการถ่ายท�ำภาพยนตร์และละครโทรทัศน์ที่เกี่ยวข้องกับ

วัฒนธรรมอาหาร 8 ชนิด ที่มีอยู่ในกลุ่มชาติพันธุ์ต่างๆ 
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5. 	 ขึน้ตอนการด�ำเนนิการตัดต่อภาพยนตร์และละครโทรทศัน์ทีเ่กีย่วข้อง

กับวัฒนธรรมอาหาร 8 ชนิด ที่มีอยู่ในกลุ่มชาติพันธุ์ต่างๆ 

6. 	 งบประมาณในการถ่ายท�ำภาพยนตร์และละครโทรทัศน์ที่จะเป็นตัว

ก�ำหนด สโคปต์ของงานว่าเล็กใหญ่ได้มากน้อยแค่ไหน 

7. 	 วางแผนการตลาดและการเผยแพร่ประชาสมัพันธ์ภาพยนตร์และละคร

โทรทัศน์ที่เก่ียวข้องกับวัฒนธรรมอาหาร 8 ชนิด ท่ีมีอยู่ในกลุ่มชาติพันธุ์ต่างๆ 

สอดคล้องกับรักศานต์ วิวัฒน์สินอุดม (2546) จากงานวิจัยเรื่อง ทัศนคติเกี่ยวกับ

การสร้างภาพยนตร์ไทย ของผู้ชมภาพยนตร์ในเขตกรุงเทพมหานคร พบว่ากลุ่ม

ผู้บริโภคภาพยนตร์ส่วนใหญ่ของบ้านเรา คือ กลุ่มวัยรุ่น ได้แก่ นักเรียน นิสิต 

นกัศกึษา (อายรุะหว่าง 18 - 25 ปี) มทีศันคตเิกีย่วกบัการสร้างภาพยนตร์ไทย ไม่ว่า

จะเป็นในส่วนการเตรียมการถ่ายท�ำ  การถ่ายท�ำ  และหลังการถ่ายท�ำ  ล้วนอยู่ใน

เกณฑ์ปานกลาง แต่ที่เห็นได้ชัดเป็นประเด็นในการน�ำเสนอเนื้อหาเรื่องราวท่ีผู้ชม

ส่วนใหญ่เหน็ว่าภาพยนตร์ไทยยงัมจีดุอ่อนในเรือ่งของความลุม่ลกึของเนือ้หา ดงันัน้ 

ถ้าผู้สร้างต้องการกระตุ้นให้ตลาดภาพยนตร์ไทยต่ืนตัว ได้รับการตอบรับท่ีดีข้ึน 

จ�ำต้องเร่งเสริมความแกร่งโดยการพัฒนาการเล่าเรื่อง เป็นส�ำคัญ

5.	 ได้รูปแบบการฝึกอบรมพัฒนาคุณภาพบุคลากรในอุตสาหกรรม

ภาพยนตร์และละครโทรทัศน์เพื่อน�ำไปปรับใช้ได้ในอนาคต

ข้อเสนอแนะ
ในการส่งเสริมสร้างสรรค์การผลิตภาพยนตร์และละครโทรทัศน์โดยใช้

ข้อมลูทางประวตัศิาสตร์ วถิชีวีติ ศลิปวฒันธรรม ของชมุชนทีเ่กีย่วข้องกบัอตัลกัษณ์

อาหารอีสานครั้งต่อไป ผู้วิจัยมีข้อเสนอแนะดังต่อไปนี้

1. 	 รัฐบาลควรเข้ามาส่งเสริมการเก็บข้อมูลทางประวัติศาสตร์ ศิลป

วัฒนธรรม และอัตลักษณ์ของชุมชนที่เกี่ยวข้องกับวัฒนธรรมอาหารไทยเพื่อ

การส่งเสริม สร้างสรรค์การผลิตภาพยนตร์และละครโทรทัศน์ ในด้านทุนให้มากขึ้น

เพื่อให้สามารถแข่งขันกับภาพยนตร์ของต่างชาติได้
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2. 	 ภาครัฐและเอกชนควรส่งเสริมอุตสาหกรรมภาพยนตร์ และละคร

โทรทัศน์ให้เป็นรูปธรรม มีการวางแผนระยะยาวตั้งแต่ในข้ันของการเรียนการสอน

ในระดับอุดมศึกษาเพื่อพัฒนาคน ตลอดจนถึงกระบวนการผลิตและการตลาด เพื่อ

ให้อตุสาหกรรมภาพยนตร์ และละครโทรทศัน์ สามารถเป็นอาชพี ทีเ่ลีย้งชพีได้อย่าง

มั่นคงและยั่งยืนอันจะส่งผลให้เกิดการพัฒนาในระบบอุตสาหกรรมภาพยนตร์ 

และละครโทรทัศน์ของประเทศโดยภาพรวมในทิศทางที่ดีขึ้น

3. 	 รัฐสนับสนุนกระบวนการผลิต จัดท�ำบรรยาย (Subtiile) หรือหนังสือ

เป็นภาษาต่างๆ เพ่ือน�ำภาพยนตร์เรือ่งนัน้ๆ ไปฉายในเทศกาลภาพยนตร์ต่างๆ ทัง้ใน

ประเทศและต่างประเทศ

4. 	 จัดให้มีการศึกษาดูงาน และประสานงานความร่วมมือกับหน่วยงาน

ต่างๆ ด้านภาพยนตร์ และละครโทรทัศน์ของต่างประเทศ 
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บทคัดย่อ
	 การศึกษานี้มีจุดประสงค์เพื่อศึกษาการรวบรวมความรู้มรดกภูมิปัญญาทาง
วัฒนธรรมและการจัดการความรู้การทอผ้าของชุมชนน�้ำอ่าง จังหวัดอุตรดิตถ์ และ
การมีส่วนร่วมของชุมชนน�้ำอ่าง จังหวัดอุตรดิตถ์ในการทอผ้าซ่ินน�้ำอ่างและ
การจัดการเครือข่ายเพื่อสร้างการพัฒนาอย่างยั่งยืน โดยใช้ระเบียบวิธีวิจัยเชิง
คุณภาพเก็บรวบรวมข้อมูลจากการสนทนากลุ่มกับช่างทอผ้า การสัมภาษณ์เชิงลึก
ด้วยการใช้ค�ำถามแบบกึง่มโีครงสร้างจากนายก อบต.น�ำ้อ่าง และรวบรวมข้อมลูจาก
เอกสารต่างๆ เช่น หนงัสอื งานวจิยั บทความทางวชิาการทีเ่กีย่วข้อง เป็นต้น ผลการ
ศกึษา พบว่า การรวบรวมความรูม้รดกภมูปัิญญาทางวฒันธรรมและการจดัการความ
รู้ของชุมชน ประกอบด้วย (1) การค้นหาความรู้ คือ ความรู้ในการทอผ้าซิ่นตีนจก 
(2) การจัดเก็บองค์ความรู้ คือ การจัดเก็บความรู้ที่ฝังลึกจากช่างทอผ้าโดยองค์การ
บริหารส่วนต�ำบลน�้ำอ่าง รวบรวมและจัดเก็บความรู้นั้นเป็นลายลักษณ์อักษร 
(3) การถ่ายทอดองค์ความรู้ คือ การถ่ายทอดจากช่างทอผ้าสู่คนรุ่นต่อไปด้วยการ
ให้นกัเรยีนโรงเรยีนน�ำ้อ่างมาศกึษาวธิกีารทอผ้า และ (4) การประยกุต์ใช้ความรู ้คอื 
การใช้ประโยชน์จากองค์ความรู้ การจัดเก็บองค์ความรู้ และการแลกเปลี่ยนเรียนรู้
มาประกอบการตดัสนิใจเพือ่ให้การด�ำเนนิงานมปีระสทิธภิาพมากยิง่ขึน้ เช่น การใช้
สย้ีอมจากธรรมชาต ิเป็นต้น ส�ำหรบัการมส่ีวนร่วมของชมุชนในการจดัการเครอืข่าย
เพื่อสร้างความยั่งยืนนั้น ชุมชุนมีการจัดตั้งเครือข่ายการทอผ้า การจัดตั้งศูนย์การ
เรียนรู้ชุมชน รวมทั้งการสร้างตลาดขายสินค้าอันน�ำไปสู่การสร้างรายได้ท่ียั่งยืนแก่
ชุมชน

ค�ำส�ำคัญ:	 การจัดการความรู,้ มรดกภมูปัิญญาทางวฒันธรรม, การมส่ีวนร่วมของ
ชุมชน, การทอผ้าซิ่นน�้ำอ่าง, อุตรดิตถ์

Abstract
	 This research studied collecting knowledge of intangible cultural 
heritage and weaving knowledge management of Nam Ang community 
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Uttaradit, and participation of the Nam Ang community Uttaradit in 

weaving phasin (tube skirt) network management to create sustainable 

development. Qualitative research was done with data collected from 

in-depth interviews with weavers in focus groups using semi-structured 

questions from the Prime Minister of Nam Ang Subdistrict Administrative 

Organization (NASAO). Additional data was collected from books, 

research papers, and related academic articles. Results were that 

intangible cultural heritage and community knowledge management 

knowledge collection consisted of 1) searching for Sin Tin Jok cloth 

weaving skill; 2) knowledge storage pertained to deep-seated weaving 

knowledge accumulated by the NASAO and recorded in writing; 

3) knowledge transfer to subsequent generations of weavers permitted 

Nam Ang School students to learn weaving; and 4) knowledge 

application was used by the skill corpus; storing and exchanging 

knowledge; and improving operational efficiency, such as in using 

natural dyes. For community participation in creating network 

sustainability, a weaving network and community learning center were 

established as well as a market for selling products, producing 

sustainable community income.

Keywords:	 Intellectual Cultural Heritage, Knowledge Management, 

Community Network, Phasin Nam Ang.

บทน�ำ
	 การพัฒนาประเทศไทยตามหลักการส�ำคัญของแผนพัฒนาเศรษฐกิจและ

สังคมแห่งชาติฉบับที่ ฉบับที่ 12 (พ.ศ.2560-2564) ยึด “หลักปรัชญาของ
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เศรษฐกจิพอเพียง” ของพระบาทสมเดจ็พระบรมชนกาธเิบศร มหาภมูพิลอดลุยเดช

มหาราช บรมนาถบพิตร ต่อเนื่องมาตั้งแต่แผนพัฒนาฯ ฉบับที่ 9 เพื่อให้เกิดบูรณา

การการพัฒนาในทกุมติิอย่างสมเหตุสมผล มคีวามพอประมาณ และมรีะบบภมูคิุม้กนั 

และการบริหารจดัการความเสีย่งทีดี่ ซึง่เป็นเงือ่นไขจ�ำเป็นส�ำหรบัการพฒันาทีย่ัง่ยนื 

โดยมุ่งเน้นการพัฒนาคนให้มีความเป็นคนที่สมบูรณ์ สังคมไทยเป็นสังคมคุณภาพ 

สร้างโอกาสและมีที่ยืนให้กับทุกคนในสังคมได้ด�ำเนินชีวิตที่ดี มีความสุขและอยู่ร่วม

กันอย่างสมานฉนัท์ ในขณะทีร่ะบบเศรษฐกิจของประเทศก็เจรญิเตบิโตอย่างต่อเนือ่ง 

มีคุณภาพ และมีเสถียรภาพ การกระจายความมั่งคั่งอย่างท่ัวถึงและเป็นธรรม 

เป็นการเติบโตที่เป็นมิตรกับสิ่งแวดล้อม รักษาความหลากหลายทางชีวภาพ ชุมชน

วิถีชีวิต ค่านิยม ประเพณี และวัฒนธรรม (ส�ำนักงานคณะกรรมการพัฒนาการ

เศรษฐกิจและสังคมแห่งชาติ ส�ำนักนายกรัฐมนตรี, 2559)

	 ชุมชนน�้ำอ่าง จังหวัดอุตรดิตถ์ น�ำหลักการ “ปรัชญาเศรษฐกิจพอเพียง” 

มาเป็นพื้นฐานในการพัฒนาชุมชนด้วยการใช้องค์ความรู้จากงานฝีมือดั้งเดิม คือ 

การทอผ้าซิน่ตนีจกทีถ่่ายทอดกนัมาจากรุน่สูรุ่่น ซึง่มเีอกลกัษณ์เฉพาะของชาวไทยวน

มาเป็นพื้นฐานในการสร้างงาน สร้างอาชีพทอผ้าซิ่น รวมทั้งผลิตภัณฑ์อื่นๆ ให้ตรง

กับความต้องการของตลาดและสร้างรายได้หลักให้กับครอบครัวและคนในชุมชน 

เพื่อให้สตรีที่ว่างจากการท�ำงานมีอาชีพเสริม มีการตกลงรวมหุ้นกัน คนละ 1,000 บาท 

เป็นจ�ำนวนเงิน 5,000 บาท เพื่อเป็นเงินทุนหมุนเวียนของกลุ่ม การด�ำเนินการของ

กลุม่เน้นให้สมาชกิมคีวามรกั ความสามัคค ีผลติผลทีไ่ด้จากการท�ำงานมกีารแบ่งปัน

อย่างยตุธิรรม สนับสนนุให้สมาชกิกลุม่มกีารออมเงนิกบักลุม่ออมทรพัย์เพือ่การผลติ 

คนละประมาณ 500-1,000 บาท เป็นประจ�ำทุกเดือน กลุ่มมีรายได้ต่อปีเฉลี่ย 

250,000 บาท และมีการเชือ่มโยงกบั กลุม่ช่างทอผ้าในพืน้ท่ีเดยีวกัน (ข่าว 77 จงัหวดั 

ไทยนวิส์, 2562) จากความเชือ่มโยงองค์ความรู้มรดกภมูปัิญญาทางวฒันธรรมการทอ

ผ้าของกลุ่มทอผ้าต่างๆ ในต�ำบลน�ำ้อ่างผสานความร่วมมอืของภาครฐัจนสามารถจดั

ต้ังศนูย์การเรยีนรู้การทอผ้าของต�ำบลน�ำ้อ่างให้กบัผูท้ีส่นใจสามารถเข้าศกึษาเรยีนรู้ 

อันเป็นเหตุให้ต้องมีการศึกษาว่า ชุมชนน�้ำอ่างรวบรวมความรู้มรดกภูมิปัญญาทาง
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วัฒนธรรมและการจัดการความรู้การทอผ้าของชุมชน ตลอดจนการมีส่วนร่วมของ

ชุมชนน�้ำอ่าง จังหวัดอุตรดิตถ์ในการทอผ้าซิ่นน�้ำอ่างและการจัดการเครือข่าย

เพือ่สร้างการพัฒนาอย่างยัง่ยนือย่างไร เพือ่น�ำข้อมลูไปพฒันาสูก่ารเป็นต้นแบบของ

กลุ่มทอผ้าต่อไป

วัตถุประสงค์ในการวิจัย
1)	 ศึกษาการรวบรวมความรู ้มรดกภูมิป ัญญาทางวัฒนธรรมและ 

การจัดการความรู้การทอผ้าของชุมชนน�้ำอ่าง จังหวัดอุตรดิตถ์

2)	 ศึกษาการมีส่วนร่วมของชุมชนน�้ำอ่าง จังหวัดอุตรดิตถ์ในการทอผ้า

ซิ่นน�้ำอ่างและการจัดการเครือข่ายเพื่อสร้างการพัฒนาอย่างยั่งยืน

ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ
1)	 หน่วยงานที่เกี่ยวข้องสามารถใช้บทความนี้ประกอบการก�ำหนด

แนวทางรวบรวมความรู้มรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรมและการจัดการความรู ้

การทอผ้าของชุมชน

2)	 หน่วยงานที่เกี่ยวข้องสามารถใช้บทความนี้ประกอบการศึกษาการมี

ส่วนร่วมของชุมชนและการจัดการเครือข่ายเพื่อสร้างการพัฒนาอย่างยั่งยืน

ขอบเขตของการวิจัย
	 ขอบเขตด้านเนือ้หา ก�ำหนดกรอบเนือ้หาการศกึษาทีส่�ำคัญ เช่น ศกึษาถงึ

บริบท สภาพปัจจบุนั การรวบรวมความรูม้รดกภมูปัิญญาทางวฒันธรรม การจดัการ

ความรู้การทอผ้าของชุมชน การมีส่วนร่วมของชุมชน และการจัดการเครือข่ายเพื่อ

สร้างการพัฒนาอย่างยั่งยืนของกลุ่มทอผ้าซิ่นน�้ำอ่าง ต�ำบลน�้ำอ่าง อ�ำเภอตรอน 

จังหวัดอุตรดิตถ์

	 ขอบเขตเชิงพื้นที ่ก�ำหนดกรอบพื้นที่ใน 10 หมู่บ้าน ได้แก่ หมู่ที่ 1 บ้าน

เหนือใหญ่ หมูท่ี ่2 บ้านหลวงป่ายาง หมูท่ี ่3 บ้านเหล่า หมูท่ี ่4 บ้านค้อกลาง หมูท่ี ่5 
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บ้านไร่ หมู่ที่ 6 บ้านท่าดินขาว หมู่ที่ 7 บ้านไชยมงคล หมู่ที่ 8 บ้านไร่น้อย หมู่ที่ 9 

บ้านนา และหมู่ที่ 10 บ้านเนินสวรรค์ของต�ำบลน�้ำอ่าง ของต�ำบลน�้ำอ่าง อ�ำเภอ 

ตรอน จังหวัดอุตรดิตถ์

	 ขอบเขตด้านเวลาศกึษา ช่วงเวลาทีท่�ำการเก็บรวบรวมข้อมลูเดอืนธนัวาคม 

2562

วิธีด�ำเนินการวิจัย
	 แหล่งข้อมลูทีใ่ช้ในการวจัิย ผูศึ้กษาท�ำการรวบรวมข้อมลูจากแหล่งข้อมลู

ต่างๆ ดังนี้

	 1)	 ข้อมูลปฐมภูมิ โดยการสัมภาษณ์เชิงลึก ด้วยการใช้ค�ำถามแบบก่ึงมี

โครงสร้าง จากกลุ่มทอผ้าในพื้นที่ต�ำบลน�้ำอ่าง อ�ำเภอตรอน จังหวัดอุตรดิตถ์ 

กลุ่มบุคคลเหล่านี้เป็นบุคคลที่มีส่วนเกี่ยวข้องกับการด�ำเนินงานของกลุ่มทอผ้า ซ่ึง

เป็นที่ยอมรับของประชาชนในชุมชน และสัมภาษณ์ผู้มีส่วนเกี่ยวข้อง

	 2)	 ข้อมูลทุติยภูมิ โดยศึกษาจากแหล่งข้อมูลเอกสารต่างๆ เช่น หนังสือ 

งานวิจัย บทความทางวิชาการที่เกี่ยวข้อง เป็นต้น

ประชากรเป้าหมาย คือ บุคคลที่มีส่วนเกี่ยวข้องกับการด�ำเนินงานของกลุ่ม

ทอผ้า ซ่ึงเป็นที่ยอมรับของประชาชนในชุมชน การเลือกกลุ่มเป้าหมายใช้การสุ่ม

ตวัอย่างโดยไม่อาศัยหลกัความน่าจะเป็นด้วยหลกัการสุม่ตวัอย่างแบบเจาะจงเพือ่ให้

ได้ข้อมูลเชิงลึกเพิ่มเติมอย่างครบถ้วน และครอบคลุมตามวัตถุประสงค์ของการวิจัย 

แบ่งเป็นกลุ่มช่างทอผ้า จ�ำนวน 8 ท่าน และผู้น�ำชุมชน คือ นายกองค์การบริหาร

ส่วนต�ำบลน�้ำอ่าง จ�ำนวน 1 ท่าน

เครือ่งมอืทีใ่ช้ในการวจัิย ได้แก่ แบบสมัภาษณ์เชิงลกึ ด้วยการใช้ค�ำถามแบบ

ก่ึงมโีครงสร้างสมัภาษณ์นายกองค์การบรหิารส่วนต�ำบลน�ำ้อ่าง และแบบสนทนากลุม่ 

ด้วยการใช้ค�ำถามแบบกึ่งมีโครงสร้าง สนทนากับกลุ่มช่างทอผ้า

การวิเคราะห์และสังเคราะห์ผลการวิจัย ผู้วิจัยวิเคราะห์โดยจ�ำแนกข้อมูล

เป็น 2 ประเภท คือ การจ�ำแนกข้อมูลในระดับจุลภาค ด้วยการจ�ำแนกค�ำหลักเพื่อ
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จัดกลุ่มค�ำ  และการจ�ำแนกข้อมูลในระดับมหภาค คือ การวิเคราะห์เหตุการณ์โดย

การยึดกรอบของเหตุการณ์ ได้แก่ 

1) 	 การกระท�ำ คอื พฤตกิรรมของสมาชกิในกลุม่ทอผ้าและชมุชนทีม่ส่ีวน

ร่วมในการรวบรวมความรู้และการจัดการความรู้ 

2) 	 กจิกรรม คือ กจิกรรมทีเ่กีย่วข้องกบัการรวบรวมความรู้และการจดัการ

ความรู้โดยชุมชนมีส่วนร่วม 

3) 	 ความหมาย คือ การให้ความหมายต่อกิจกรรมท่ีเกิดข้ึน เช่น 

การถ่ายทอดความรู้ เป็นต้น 

4) 	 การมีส่วนร่วมในกจิกรรม คอื การมส่ีวนร่วมของสมาชกิในกลุม่ทอผ้า

ที่มีต่อกิจกรรมต่างๆ ที่เกิดขึ้นในชุมชน 

5) 	 ความสัมพันธ์ คือ ความเชื่อมโยงกันระหว่างการรวบรวมความรู้ 

การจัดการความรู้ และการสร้างเครือข่ายความรู้ของช่างทอผ้าในชุมชนน�้ำอ่าง

6) 	 สถานการณ์หรือสภาพการณ์ คือ สถานการณ์หรือสภาพการณ์ที่การ 

กระท�ำหรือกิจกรรมที่ก�ำลังศึกษาอยู่ในชุมชนที่ก�ำหนดไว้

จากนั้นน�ำผลการวิจัยที่ได้จากวิเคราะห์มาสังเคราะห์เพ่ือตีความข้อมูล

ทัง้หมดแล้วจงึน�ำเสนอผลงานวจิยัโดยการสรปุผลการวเิคราะห์และสงัเคราะห์ข้อมลู

ทัง้หมดในรปูแบบการพรรณนาความในประเด็นทีก่�ำหนดไว้ในวตัถปุระสงค์การศกึษา

สรุปผลการวิจัย
	 1.	 ศึกษาการรวบรวมความรู้มรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรมและ

การจัดการความรู้การทอผ้าของชุมชนน�้ำอ่าง จังหวัดอุตรดิตถ์

	 การรวบรวมความรู้มรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรมของชุมชนน�้ำอ่าง 

จังหวัดอุตรดิตถ์ ข้อค้นพบในพื้นที่ศึกษา พบว่า องค์การบริหารส่วนต�ำบลน�้ำอ่าง 

มีการจัดตั้งศูนย์การเรียนรู้เพื่อให้กลุ่มผ้าทอต่างๆ ได้เข้ามาศึกษา รวมทั้งยังมีการ

รวบรวมข้อมูลลายผ้าทอ กรรมวิธีการทออย่างเป็นลายลักษณ์อักษรเพื่อเป็นแหล่ง

ข้อมูลของชุมชน
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“ต�ำบลน�ำ้อ่างเราจะมศีนูย์การเรยีนรูใ้ห้กลุม่ไปศกึษา เรามร้ีานขายผ้า เช่น 

ดวงกมลผ้าทอ ช่อเอื้องผ้าทอ พิมพ์ใจผ้าทอ จิรนันท์ผ้าทอ และอื่นๆ ชาวบ้านที่ทอ

ผ้าเสร็จ เขาก็จะไปฝากตรงนั้น ส่วนใหญ่จะเป็นผ้าซิ่นตีนจก ท่ีเรียกว่า จกขนเม่น 

ออกมาเป็นลายหงส์ ลายดอกผักแว่น ลายส่วนใหญ่มาจากภูมิปัญญาชาวบ้าน จาก

สิ่งรอบตัวที่พบ เช่น ลายกระเบื้อง จากที่เห็นในวัดที่นิยมปูกระเบื้อง เพราะคนน�้ำ

อ่างมบ้ีานไม้ไผ่ ไม่นยิมปกูระเบือ้ง ส่วนลายผ้าเป็นสิง่ทีต้่องศกึษา ค้นคว้าเพราะเป็น

อัตลักษณ์ของชาวน�้ำอ่าง องค์การบริหารส่วนต�ำบลน�้ำอ่างเองก็จัดท�ำหนังสือ

รวบรวมลายผ้า วิธีการทอผ้าที่เป็นของชาวน�้ำอ่างไว้ ความรู้ท่ีเราได้มาจากช่างทอ

ของเราเองเอาไว้ให้คนรุ่นหลังศึกษา” (สัมภาษณ์ด�ำเนินการรวบรวมความรู้มรดก

ภูมิปัญญาทางวัฒนธรรม, 2562)

การจัดการความรู้การทอผ้าของชุมชนน�้ำอ่าง จังหวัดอุตรดิตถ์ ข้อค้น

พบในพื้นที่ศึกษา พบว่า การจัดการความรู้การทอผ้าของชุมชนน�้ำอ่าง จังหวัด

อุตรดิตถ์ ประกอบด้วย

§	การค้นหาความรู้ คือ ความรู้ในการทอผ้าซิ่นตีนจกต้องทราบ ได้แก่ 

วัตถุดิบในการทอผ้า เช่น ไหม ฝ้าย การคัดเลือกและการซื้อวัตถุดิบจากพ่อค้า

คนกลาง อุปกรณ์ที่ใช้ในการทอผ้า วิธีการใช้งาน คือ ก่ี หลอดด้าย เขา ไม้หลาบ 

การย้อมสี ซึ่งช่างทอจะย้อมสีจากวัสดุธรรมชาติ ได้แก่ ใบไม้ เปลือกไม้ เป็นต้น  

การสบืไหม สบืฝ้าย การวนเส้นไหม การวนเส้นฝ้าย การสบัไหม การสบัฝ้าย การทอ

ลวดลายจากการจกมือ การจกขนเม่น การสวมเขา ลายที่ใช้ เช่น ลายหงส์เชียงแสน 

ลายหงส์ใหญ่ ลายหงส์เล็ก ขอกระเบื้อง เป็นต้น

“นี่คือ ลายโบราณดั้งเดิม เป็นลายของน�้ำอ่าง ถ้าใส่ไหมเยอะลายผ้าก็จะ

นูนขึ้นมา เส้นไหมจะใหญ่ขึ้น หนา แน่น บางทีก็ไม่ใส่ลวดลายแต่มีสีอื่นปน อันนี้ท�ำ

แบบสอดไหม 2 สี ถ้าผ้าแบบนี้ใช้เวลา 4 วัน งานทอผ้าท�ำได้เรื่อยๆ แต่ดีตรงที่เราได้

อยูบ้่าน การทอผ้าแต่ละลายกจ็ะมชีือ่ของมนัของน�ำ้อ่างแตกต่างจากทีอ่ื่นตรงลายผ้า” 

(บัวผา ก�ำเงิน, 2562ค)
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รวมทั้งวิธีการต่อเส้นด้ายด้วยการผูก และการเย็บผ้าด้วยมือเพื่อประกอบ
ผืนผ้าซิ่น ได้แก่ เอวซิ่น ตัวซิ่น และตีนซิ่น

“ใช้จักรเย็บมันไม่สวย ต้องใช้มือเย็บมันจะสวยกว่า ถ้าเย็บท่อนเดียว เช่น 
เอวเย็บติดกับตัวซิ่น วันเดียวก็เสร็จ เวลาเย็บต้องมีความละเอียด เพราะต้องเย็บให้
ชิดกัน ถ้าไม่ติดกันมันจะไม่สวย คนเย็บไม่เป็นก็จะไม่สวย” (ศรีทัด สีทอง, 2562ก)

§	การจัดเก็บองค์ความรู้ คือ การจัดเก็บความรู้ที่ฝังลึกจากช่างทอผ้า 
มีการจัดเก็บองค์ความรู้ที่ไม่เป็นลายลักษณ์อักษร และการจัดเก็บองค์ความรู้ที่
แบบเป็นลายลกัษณ์อกัษรโดยองค์การบรหิารส่วนต�ำบลน�ำ้อ่าง รวบรวมและจดัเกบ็
ความรู้นั้น

การจดัเก็บองค์ความรูเ้หล่านีท้ัง้แบบทีไ่ม่เป็นลายลกัษณ์อกัษร “อย่างพวก
ลายผ้าน่ีเราก็ไม่ได้จดไว้หรอก แต่เราทอตัวอย่างลายผ้าเกบ็ไว้แบบนี ้เป็นตวัอย่างไว้ด ู
อยากจะทอผ้าลายไหนเราก็ไปหยิบตัวอย่างที่ทอไว้มาดู ” (บัวผา ก�ำเงิน, 2562ก)

การจัดเก็บองค์ความรู้ที่แบบเป็นลายลักษณ์อักษร “องค์การบริหารส่วน
ต�ำบลน�้ำอ่างก็จัดท�ำหนังสือรวบรวมลายผ้า วิธีการทอผ้าที่เป็นของชาวน�้ำอ่างไว้ 
ความรู้ที่เราได้มาจากช่างทอของเราเองเอาไว้ให้คนรุ่นหลังศึกษา” (บัวผา ก�ำเงิน, 
2562ก)

§	การถ่ายทอดองค์ความรู ้คอื การถ่ายทอดจากช่างทอผ้าสูค่นรุน่ต่อไป
ด้วยการให้นักเรียนโรงเรียนน�้ำอ่างมาศึกษาวิธีการทอผ้า

“ถ้าจะเรียนรู้เรื่องการทอผ้าเริ่มจากตรงนี้ก็ได้ แต่ถ้าจะเริ่มทอผ้า ต้องขา
เหยยีบทีเ่หยยีบถึง อาย ุ13-14 ปี นีก่เ็ริม่ได้แล้ว เดก็ปัจจบุนัถ้าเขาสนใจกม็าเรยีนได้ 
อย่างหลานแม่บวัผา กท็อและเยบ็ถงุย่ามขายได้ ปิดเทอมหลานเขากม็าทอผ้า เพราะ
เขาเห็นยายท�ำ  เด็กเริ่มหัดทอผ้าก็จะให้หัดทอหน้าหมอนก่อน คือ เมื่อก่อนลูกสาว
ต้องทอผ้าเป็น แต่เดี๋ยวนี้ก็ไม่ได้บังคับ เด็กคนไหนอยากเรียนก็มาบอกได้ เราก็สอน
ให้ถ้าเขาอยากท�ำ ส่วนใหญ่ก็เป็นลูกหลานเรานี่แหละ” (ศรีทัด สีทอง, 2562ข)

§	การประยุกต์ใช้ความรู้ คือ การใช้ประโยชน์จากองค์ความรู้ การจัด

เกบ็องค์ความรู้ และการแลกเปลีย่นเรยีนรูม้าประกอบการตดัสนิใจเพือ่ให้การด�ำเนนิ

งานมีประสิทธิภาพมากยิ่งขึ้น เช่น การใช้สีย้อมจากธรรมชาติ เป็นต้น
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“การย้อมสผ้ีาด้วยสธีรรมชาตใิห้สไีม่ตก สตีดิผ้าได้นานขึน้ เม่ือก่อนเราทอ

ผ้าเป็นงานเสริม แต่เดี๋ยวนี้งานทอผ้า คือ งานหลักของเรา เมื่อก่อนทอผ้าเอาไว้นุ่ง

เองเพราะทุกคนแถวนี้ทอผ้ากันเป็นหมด เดี๋ยวนี้ก็ทอขาย เพราะว่า ขายได้ คนหนุ่ม

สาวก็มีมาทอผ้ามากขึ้น จุดเร่ิมต้นที่รู้ว่า ทอผ้าขายได้ คือ มีคนมาซ้ือท่ีชุมชน” 

(บัวผา ก�ำเงิน, 2562ข)

สามารถสรุปการรวบรวมความรู ้มรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรมและ

การจดัการความรูก้ารทอผ้าของชุมชนน�ำ้อ่าง จังหวดัอตุรดติถ์ ความว่า ความรูม้รดก

ภูมิปัญญาทางวัฒนธรรมการทอผ้าของชุมชนน�้ำอ่าง จังหวัดอุตรดิตถ์นั้น เป็นความ

รู้ท่ีฝังอยู่ในตัวบุคคลที่ได้รับการถ่ายทอดจากรุ่นสู่รุ่น จากยายสู่แม่ จากแม่สู่ลูก 

การรวบรวมความรู้นี้ จึงต้องค้นหาความรู้และรวบรวมความรู้จากค�ำบอกเล่า 

ประสบการณ์ กลวิธใีนการทอผ้าซิน่จากช่างทอแต่ละท่าน จากนัน้จงึการจัดเกบ็องค์

ความรู้ เช่น ลวดลายผ้าต่างๆ ที่เป็นอัตลักษณ์ของชุมชนมาประมวลเป็นองค์ความรู้

ในรูปแบบที่เป็นลายลักษณ์อักษร การถ่ายทอดองค์ความรู้สู่คนรุ่นต่อไป โดยการ

ลงมือท�ำ รวมทั้งการประยุกต์ใช้ความรู้ คือ การใช้ประโยชน์จากองค์ความรู้ การจัด

เกบ็องค์ความรู้ และการแลกเปลีย่นเรยีนรูม้าประกอบการตดัสนิใจเพือ่ให้การด�ำเนนิ

งานมีประสิทธิภาพมากยิ่งขึ้น

2.	 ศึกษาการมีส่วนร่วมของชุมชนน�้ำอ่าง จังหวัดอุตรดิตถ์ในการทอ

ผ้าซิ่นน�้ำอ่างและการจัดการเครือข่ายเพื่อสร้างการพัฒนาอย่างยั่งยืน ข้อค้นพบ

ในพื้นทีศึกษา พบว่า ชุมชุนมีส่วนร่วมในการจัดตั้งเครือข่ายการทอผ้าที่เกิดจาก

การสร้างความสัมพันธ์ระหว่างบุคคล คือ กลุ่มช่างทอผ้าที่มารวมตัวกันเริ่มต้นเพียง 

5 ท่าน เพื่อสร้างงาน สร้างอาชีพการทอผ้าหลังฤดูกาลเพาะปลูก จากนั้นจึงชักชวน

ช่างทอผ้าท่านอื่นๆ ในพื้นที่ของต�ำบลน�้ำอ่างมารวมตัวกันเป็นเครือข่ายการทอผ้า 

ซึ่งมีองค์การบริหารส่วนต�ำบลน�้ำอ่างให้การสนับสนุนการด�ำเนินงาน ลักษณะของ

เครือข่าย คือ

§	เครือข่ายมีโครงสร้างที่มีล�ำดับขั้น มีการก�ำหนดประธานกลุ่ม 

เลขานุการ และเหรัญญิก ตลอดจนสมาชิกของกลุ่มช่างทอเชื่อมโยงกัน
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§	องค์กรเครอืข่ายมกีารแบ่งงานกนัท�ำ เช่น ช่างทอตวัซิน่ ช่างทอตนีซิน่ 
ช่างจกตีนซิ่นด้วยมือ ช่างจกตีนซิ่นด้วยขนเม่น ช่างเย็บที่จะรวมรวมส่วนต่างๆ ของ
ซ่ิน ได้แก่ หวัซิน่ทีเ่ป็นผ้าพืน้แดงหรือพืน้ขาว ตวัซ่ินทีจ่ะทอลายเอกลกัษณ์ของพืน้ที ่
และตีนซิ่นที่ได้จากการจกเย็บเข้าด้วยกัน

§	ความเข้มแข็งของเครือข่ายจะมีความสัมพันธ์แบบใกล้ชิด ช่างทอผ้า
ในพื้นที่ต�ำบลน�้ำอ่าง มีความสนิทสนมคุ้นเคยกันผ่านเครือญาติ

§	องค์กรเครือข่ายก�ำหนดการบริหารจัดการกันเองในการท�ำงาน
§	ความส�ำเร็จขององค์กรเครือข่ายใช้ระยะเวลาในการบ่มเพาะความ

สมัพนัธ์ เพือ่ให้เกดิการด�ำเนนิการร่วมกันระหว่างองค์กรอย่างต่อเนือ่งจนได้รับรางวลั
กลุม่พฒันาสตรขีองจังหวดัอตุรดิตถ์ การจัดต้ังศูนย์การเรยีนรูช้มุชน รวมทัง้การสร้าง
ตลาดขายสินค้าอันน�ำไปสู่การสร้างรายได้ที่ยั่งยืนแก่ชุมชน

สามารถสรปุการมส่ีวนร่วมของชมุชนน�ำ้อ่าง จงัหวดัอตุรดติถ์ในการทอผ้า
ซิ่นน�้ำอ่างและการจัดการเครือข่ายเพื่อสร้างการพัฒนาอย่างยั่งยืน ความว่า 
ความสัมพันธ์ระหว่างบุคคลเป็นจุดเริ่มต้นที่ส�ำคัญของการสร้างเครือข่าย ส�ำหรับ
การพัฒนาร่วมกันเพื่อให้เกิดความยั่งยืนของเครือข่ายนั้น ต้องอาศัยความจริงใจใน
การด�ำเนินงานร่วมกัน ไม่ว่าจะเป็นการสร้างล�ำดับชั้น การแบ่งงานกันท�ำตามความ
ถนัดของแต่ละบุคคล การมีความสัมพันธ์ของบุคคลในเครือข่ายอย่างใกล้ชิด ตลอด
จนการให้สิทธิแก่สมาชิกทุกคนในการแสดงความคิดเห็นต่อการด�ำเนินงานและ
บริหารจัดการเครือข่ายด้วยตนเอง ความสัมพันธ์ในข้างต้นของเครือข่ายจะท�ำให้
สมาชิกทุกคนเกิดความรัก ความหวงแหน และความเป็นเจ้าของต่อเครือข่ายท่ีตน
ได้ร่วมสร้างขึ้น อันน�ำไปสู่การสร้างความยั่งยืนให้กับเครือข่ายในที่สุด

อภิปรายผล
1.	 ศึกษาการรวบรวมความรู้มรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรมและ

การจัดการความรู้การทอผ้าของชุมชนน�้ำอ่าง จังหวัดอุตรดิตถ์
ภมูปัิญญาท้องถ่ินเป็นความรู ้ความสามารถของชาวบ้านในท้องถ่ินเพือ่การ

ด�ำเนินชวีติในพืน้ทีน่ัน้ ซึง่ได้มาจากการใช้สติปัญญา ประสบการณ์ความรูท้ีส่ัง่สมมา
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ผสมผสานกลมกลืนระหว่างศาสนา ความเชื่อ สภาพแวดล้อม การประกอบอาชีพ 

จนเป็นวถิกีารด�ำเนินชวีติของคนในชมุชนนัน้ ระหว่างการสบืทอดจากรุน่สูรุ่น่ อาจมี

การปรบั ประยกุต์ และเปลีย่นแปลงจนเกดิเป็นความรูใ้หม่ตามสถานการณ์ทางสงัคม 

วัฒนธรรม และสิง่แวดล้อม เพือ่การตัง้ถิน่ฐาน การประกอบอาชพี การปรบัตวั และ

แก้ปัญหาในการด�ำเนินชีวิต กล่าวได้ว่า ภูมิปัญญาท้องถิ่น นับเป็นองค์ความรู้ที่มีค่า

ยิ่งส�ำหรับคนในชุมชน หรือแม้แต่สังคมไทยที่จะเกิดความรัก ความหวงแหนท่ีจะ

สบืสานภมิูปัญญานัน้ ทีจ่ะต้องตระหนักรูถึ้งคุณค่า ความส�ำคัญของภมูปัิญญาท้องถ่ิน 

เพ่ือการเรียนรู้และการอนุรักษ์ มีการจัดการความรู้ภูมิปัญญาท้องถ่ินให้สืบทอดไป

อย่างยั่งยืนและเป็นระบบ โดยการรวบรวม สร้างความรู ้ จัดระเบียบ แลกเปลี่ยน

เรียนรู้ และประยุกต์ใช้ความรู้ภูมิปัญญาท้องถิ่นในชุมชน รวมถึงการเผยแพร่อย่าง

กว้างขวาง (ฐิติยา เนตรวงษ์, 2563)

ที่มาของความรู ้มรดกภูมิป ัญญาทางวัฒนธรรม ความรู ้ เหล ่านี้ 

(กรมควบคุมโรค, 2557) แบ่งเป็น

§	ความรูที้ฝั่งอยูใ่นคน เป็นความรูท้ีไ่ด้จากประสบการณ์ พรสวรรค์ หรอื

สัญชาติญาณของแต่ละบุคคลในการท�ำความเข้าใจในสิ่งต่างๆ เป็นความรู้ที่ไม่

สามารถถ่ายทอดออกมาเป็นค�ำพูดหรือลายลักษณ์อักษรได้โดยง่าย เช่น ทักษะใน

การท�ำงาน งานฝีมือ คือ การทอผ้าซิ่นตีนจก

§	ความรู้ที่ชัดแจ้ง เป็นความรู้ที่สามารถรวบรวม ถ่ายทอดได้ โดยผ่าน

วิธีต่างๆ เช่น การบันทึกเป็นลายลักษณ์อักษร ซึ่งองค์การบริหารส่วนต�ำบลน�้ำอ่าง

ได้ท�ำการรวบรวมไว้

เมื่อพิจารณาการรวบรวมความรู้มรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรมการทอผ้า

ของชุมชนน�้ำอ่าง จังหวัดอุตรดิตถ์ พบว่า การรวบรวมความรู้มรดกภูมิปัญญาทาง

วัฒนธรรม เป็นการรวบรวมข้อมูลลายผ้าทอ กรรมวิธีการทออย่างเป็นลายลักษณ์

อักษรเพื่อเป็นแหล่งข้อมูลของชุมชน อันเป็นความรู้ดั้งเดิม คือ การทอผ้าซิ่นตีนจก

โดยใช้ความรู้ทีม่อียูแ่ละประสบการณ์ของบคุคล คอื ช่างทอผ้า เพือ่พฒันานวตักรรม

ที่จะท�ำให้มีความได้เปรียบเหนือฝ่ายตรงข้าม คือ ลวดลายใหม่ๆ การจัดการความรู้
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ในลักษณะน้ีสอดคล้องกับการจัดการความรู้ในลักษณะมีความรู้แล้วเอาไปจัดการ 
(Ryoko, 2002) 

ส่วนการจัดการความรู้ของชุมชนน�้ำอ่าง จังหวัดอุตรดิตถ์ พบว่า มีการ
ค้นหาความรู ้คอื ความรูใ้นการทอผ้าซิน่ตนีจกต้องทราบ การจดัเกบ็องค์ความรู ้คอื 
การจดัเกบ็ความรูท้ีฝั่งลึกจากช่างทอผ้า มกีารจดัเก็บองค์ความรูที้ไ่ม่เป็นลายลกัษณ์
อักษร และการจัดเก็บองค์ความรู้ที่แบบเป็นลายลักษณ์อักษรโดยองค์การบริหาร
ส่วนต�ำบลน�้ำอ่าง รวบรวมและจัดเก็บความรู้นั้น ต่อมาจึงการถ่ายทอดองค์ความรู ้
คือ การถ่ายทอดจากช่างทอผ้าสู่คนรุ่นต่อไปด้วยการให้นักเรียนโรงเรียนน�ำ้อ่างมา
ศึกษาวิธีการทอผ้า และการประยุกต์ใช้ความรู้ คือ การใช้ประโยชน์จากองค์ความรู้ 
การจัดเก็บองค์ความรู้ และการแลกเปลี่ยนเรียนรู้มาประกอบการตัดสินใจเพื่อ
ให้การด�ำเนินงานมีประสิทธิภาพมากยิ่งข้ึน ผลการศึกษานี้สอดคล้องกับงานวิจัย 
เร่ือง การพัฒนากลยุทธ์การส่งเสรมิการจัดการความรูภ้มูปัิญญาท้องถ่ินของวสิาหกจิ
ชมุชน จงัหวดัเชยีงใหม่ (Wisawakul, Samuttai, Srisuk, & Sarobol, 2019) ทีพ่บ
ว่า การจัดการความรู้น้ัน ต้องมีกระบวนการ ประกอบด้วย การก�ำหนดความรู ้
การแสวงหาและสืบค้นความรู้ การถ่ายทอดความรู้ และการน�ำความรู้ไปประยุกต์
ใช้ หากแต่ชุมชนน�้ำอ่างยังขาดการติดตามและประเมินผลการจัดการความรู้

2.	 ศึกษาการมีส่วนร่วมของชุมชนน�้ำอ่าง จังหวัดอุตรดิตถ์ในการทอ
ผ้าซิ่นน�้ำอ่างและการจัดการเครือข่ายเพื่อสร้างการพัฒนาอย่างยั่งยืน

การมส่ีวนร่วมของชมุชนน�ำ้อ่าง หมายถงึ การทีป่ระชาชนเข้ามาท�ำกจิกรรม
ทุกอย่างให้มากทีสุ่ดเท่าทีจ่ะมากได้ เพือ่ให้เขาได้เป็นผูต้ดัสนิใจท�ำงาน ลงมอืท�ำงาน
ตามที่เขาได้ตัดสินใจไปแล้วด้วยตนเอง เป็นการท�ำให้เขาได้ปฏิบัติตามความสนใจ 
และความต้องการของเขา การที่เขาได้เข้ามามีส่วนร่วมในโครงการนั้น จะท�ำให้เขา
มีโอกาสในการพัฒนาตนเองยิ่งขึ้น การมีส่วนร่วมของประชาชน จึงมีความจ�ำเป็น
และมีความส�ำคญัเป็นอย่างยิง่ เป็นการสร้างความรูส้กึมัน่ใจในตนเอง อนัจะมผีลต่อ
การปฏบิตังิานในด้านอืน่ๆ และสร้างนสิยัรกัในการท�ำงานร่วมกนัและในการทีจ่ะดงึ
ประชาชนเข้ามามส่ีวนร่วมในกจิกรรมน้ัน ต้องไม่แบ่งชัน้วรรณะ ต้องมาจากทกุชนชัน้

ในสังคม (สนธยา พลศรี, 2533)
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การจดัการเครอืข่ายเพือ่สร้างการพฒันาอย่างยัง่ยนื เกดิจากชมุชนุมส่ีวน
ร่วมในการจดัตัง้เครอืข่ายการทอผ้าทีส่ร้างความสมัพนัธ์ระหว่างบคุคล คอื กลุม่ช่าง
ทอผ้ากับองค์การบริหารส่วนต�ำบลน�้ำอ่าง โดยมีเป้าหมาย วัตถุประสงค์และ
ความต้องการสร้างอาชีพ สร้างรายได้ให้เกิดขึ้นแก่ช่างทอผ้าในพื้นที่ สอดคล้องกับ
การให้ความหมายของเครือข่าย คือ ขบวนการทางสังคมอันเกิดจากการสร้างความ
สมัพนัธ์ระหว่างบคุคล กลุม่ องค์กร สถาบนั โดยมเีป้าหมาย วตัถปุระสงค์และความ
ต้องการบางอย่างร่วมกัน มีการร่วมกันด�ำเนินกิจกรรมบางอย่าง โดยที่สมาชิกของ
เครือข่ายยังคงความเป็นเอกเทศไม่ขึ้นต่อกัน (เสรี พงศ์พิศ, 2548)

เมื่อวิเคราะห์ลักษณะของเครือข่าย (Aler, & Hage, 1993) ชุมชนน�้ำอ่าง
มีลักษณะเครือข่ายช่างทอผ้า ดังนี้

1)	 เครือข่ายมีลักษณะเป็นโครงสร้างขององค์กรเครือข่ายท่ีมีล�ำดับ
ขั้น มีการก�ำหนดประธานเครือข่าย เลขานุการ และเหรัญญิก ตลอดจนสมาชิกของ
กลุ่มช่างทอเชื่อมโยงกัน

2)	 องค์กรเครอืข่ายมกีารแบ่งงานกนัท�ำ เช่น ช่างทอตวัซิน่ ช่างทอตนีซิน่ 
ช่างจกตีนซิ่นด้วยมือ ช่างจกตีนซิ่นด้วยขนเม่น ช่างเย็บที่จะรวมรวมส่วนต่างๆ ของ
ซ่ิน ได้แก่ หวัซิน่ทีเ่ป็นผ้าพืน้แดงหรือพืน้ขาว ตวัซ่ินทีจ่ะทอลายเอกลกัษณ์ของพืน้ที ่
และตีนซิ่นที่ได้จากการจกเย็บเข้าด้วยกัน

3)	 ความเข้มแข็งขององค์กรการร่วมกันเป็นเครือข่ายจะมีความสัมพันธ์
แบบใกล้ชดิ ช่างทอในพ้ืนทีต่�ำบลน�ำ้อ่างมคีวามสนิทสนมคุน้เคยกนัโดยความสัมพนัธ์
ผ่านเครือญาติ

4)	 องค์กรเครือข่ายก�ำหนดการบริหารจัดการกันเอง ในการท�ำงานร่วม
กันในลักษณะแนวราบผ่านกระบวนการทางประชาธิปไตย หมายถึง การตกลงกัน
ระหว่างของสมาชิกที่เป็นช่างทอผ้า

5)	 ความส�ำเร็จขององค์กรเครือข่ายใช้ระยะเวลาในการบ่มเพาะความ
สัมพันธ์ ศรัทธา ความไว้เนื้อเชื่อใจ ตลอดจนการสร้างกรอบทางความคิดเพื่อให้เกิด
การด�ำเนินการร่วมกันระหว่างองค์กรอย่างต่อเนื่องจนได้รับรางวัลกลุ่มพัฒนาสตรี

ของจังหวัดอุตรดิตถ์
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ผลการศกึษานีส้อดคล้องกบังานวจิยั เรือ่ง อทิธพิลของทนุทางสงัคมในมติิ

ด้านเครือข่ายสังคม ส�ำนึกรักบ้านเกิดการด�ำเนินชีวิตตามหลักปรัชญาเศรษฐกิจ

พอเพียง และการจดัการความรูท้ีส่่งผลต่อการพฒันาอย่างยัง่ยนืของชุมชนในจงัหวดั

สมุทรสงคราม (Jaidee & Girdwichai, 2019) ที่พบว่า การพัฒนาอย่างยั่งยืนของ

จังหวัดสมุทรสงคราม เกิดจากพื้นฐานท่ีเป็นวิถีชีวิตของชุมชนมาตั้งแต่ดั้งเดิม คือ 

การใช้ชีวิตอย่างเรียบง่าย สงบ สันติ ร่มเย็นตามวิถีชีวิตแบบเศรษฐกิจพอเพียงตาม

แนวพระราชด�ำริของพระบาทสมเด็จพระบรมชนกาธิเบศร มหาภูมิพลอดุลยเดช

มหาราช บรมนาถบพิตร แต่อย่างไรก็ตาม การพัฒนาอย่างยั่งยืนจะเกิดข้ึนได้นั้น 

จ�ำเป็นต้องมีเครือข่ายสังคมเป็นตัวจักรส�ำคัญในการขับเคลื่อน และกิจกรรมในการ

ด�ำเนินการของเครือข่ายสงัคมนัน้ ได้แก่ การน�ำเอาองค์ความรู้ทีม่อียูใ่นท้องถิน่ และ

สบืสานด�ำเนนิการสบืทอดกันมาตัง้แต่บรรพบรุษุ น�ำเอาสิง่เหล่านี ้มาจดัการความรู ้

เพื่อรวบรวมออกมาในรูปแบบของการถอดบทเรียน และน�ำเอาองค์ความรู้เหล่านี้

มาแลกเปลี่ยนเรียนรู้กันต่อไป ดังนั้นการด�ำเนินการในกิจกรรมต่างๆ ของชุมชนใน

จังหวัดสมุทรสงคราม จึงมีลักษณะของความเป็นพลวัตร ไม่หยุดน่ิง มีความ

เคลือ่นไหว ทัง้ในรปูแบบของเนือ้หาทีน่�ำมาจดัการความรู้ รวมทัง้กลุม่เครอืข่ายทาง

สังคมที่หมุนเวียนเปลี่ยนผันกันเข้ามา ทั้งในรูปแบบของคนนอกที่เข้ามาศึกษา

หาความรู้ รวมทั้งเยาวชนคนรุ่นใหม่ที่มีการจัดตั้งเป็นกลุ่มเยาวชนเพื่อเรียนรู้วิถีที่ดี

ของชุมชนและอนุรักษ์ดูแลให้วัฒนธรรมและองค์ความรู้เหล่านี้ อยู่คงทนสถาวรอยู่

ต่อไป

เมื่อพิจารณาการจัดการความรู้การทอผ้าซิ่นน�้ำอ่าง จังหวัดอุตรดิตถ ์

โดยการมีส่วนร่วมของชุมชนเพ่ือการพัฒนาที่ยั่งยืน พบว่า เกิดจากความต้องการ

ของช่างทอผ้าที่เป็นคนในชุมชนที่เข้ามามีส่วนร่วมจัดการความรู ้บนพื้นฐาน

ภมูปัิญญาท้องถิน่ คอื การทอผ้าซิน่ตีนจก จากน้ันช่างทอผ้าจงึรวมตวักนัจดัตัง้องค์กร 

คอื กลุ่มทอผ้าของต�ำบลน�ำ้อ่าง เพือ่ท�ำหน้าทีบ่รหิาร จดัการและด�ำเนนิงานของกลุม่ 

โดยมอีงค์การบรหิารส่วนต�ำบลน�ำ้อ่างเป็นผูใ้ห้การสนบัสนนุงบประมาณด�ำเนนิการ

และความรู้ในด้านต่างๆ เช่น การย้อมสีผ้าด้วยสีธรรมชาติให้ติดทนนาน การรวม
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กลุ่มของช่างทอผ้านี้ ก่อให้เกิดการท�ำงานร่วมกัน สร้างความรัก ความสามัคคีใน

ชุมชน สร้างอาชีพ สร้างรายได้ เพื่อให้ชุมชนสามารถพึ่งพาตนเอง รวมทั้งการสร้าง

เครือข่ายการพัฒนาในหมู่ช่างทอผ้าในพื้นที่ ตลอดจนสร้างศูนย์การเรียนรู้ชุมชนใน

ด้านการทอผ้าซ่ินตีนจกที่เป็นโอกาสให้เยาวชนและผู้ท่ีสนใจเข้ามาศึกษา รวมท้ัง

การสร้างตลาดกลางตั้งชื่อว่า ตลาดน�้ำไท-ยวน ที่วัดไชยมงคล เพื่อขายผ้าซิ่นตีนจก

และผลผลิตในท้องถิ่น อันน�ำมาสู่การสร้างรายได้ให้กับช่างทอผ้าและการพัฒนา

ที่ยั่งยืน

ข้อเสนอแนะ
1)	 ผู้น�ำชุมชนเป็นผู้ที่มีบทบาทส�ำคัญย่ิงในการจัดการความรู้ได้ส�ำเร็จ 

การจะด�ำเนนิการข้างต้นได้ ผูน้�ำชมุชนต้องได้รับการยอมรบัจากทกุภาคส่วนในชมุชน 

สามารถติดต่อประสานงานกับทั้งหน่วยงานภาครัฐและภาคเอกชน เพื่อขอความ

ร่วมมอืในด้านวชิาการ การตลาด การประชาสมัพนัธ์และงบประมาณเพือ่สนบัสนนุ

การด�ำเนินงานของกลุ่มทอผ้า การประสานงานกับหน่วยงานต่างๆ เพื่อให้ได้รับ

ความรู้ใหม่ๆ มาใช้ในการพัฒนาคุณภาพของผ้าซิ่นน�้ำอ่าง ด้วยเหตุนี้ผู ้บริหาร

องค์การบรหิารส่วนต�ำบลน�ำ้อ่างรุ่นต่อไป จึงต้องตระหนกัถงึความส�ำคญัในการรักษา

สมัพนัธภาพอนัดรีะหว่างหน่วยงานรฐั ภาคเอกชนและชมุชนเพือ่ให้เกดิความยัง่ยนื

ในการจัดการความรู้และการพัฒนาชุมชนอย่างยั่งยืนต่อไป

2)	 ในวัฒนธรรมองค์กรที่ดีนั้น สมาชิกในกลุ่มต้องมีความไว้วางใจซึ่งกัน

และกัน ที่จะพูดคุย แลกเปลี่ยนความคิดเห็น ความรู้ ซึ่งบรรยากาศในการพูดคุย

ระหว่างสมาชิกของกลุ่มทอผ้าน�้ำอ่างนั้นมีความผูกพันกันเป็นอย่างยิ่ง ดังนั้นจึงควร

ส่งเสริมและรักษาสัมพันธภาพที่ดีของสมาชิกเพ่ือให้เกิดการแลกเปลี่ยนเรียนรู้

อย่างยั่งยืนต่อไป

3)	 ในการบันทึกความรู้นั้น แม้ว่าสมาชิกของกลุ่มทอผ้าน�้ำอ่างจะเป็น

ผู้สูงอายุ หากแต่ องค์การบริหารส่วนต�ำบลน�้ำอ่างได้เข้ามามีส่วนร่วมในการบันทึก

ความรู้เป็นลายลักษณ์อักษร หากแต่ช่องทางการเข้าถึงความรู้ยังอยู่ในวงจ�ำกัด 
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จึงควรพิจารณาถึงการเผยแพร่ความรู้ในลักษณะของระบบฐานข้อมูลเพื่อให้คนรุ่น

ใหม่ หรือผู้ที่สนใจสามารถเข้าถึงความรู้ข้างต้นได้มากขึ้น
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บทคัดย่อ
งานวิจัยนี้ใช้รูปแบบการวิจัยและพัฒนามีวัตถุประสงค์เพื่อ 1) ศึกษา

องค์ความรู ้ภูมิปัญญาการท�ำดอกไม้จากเส้นใยใบยางของกลุ ่มวิสาหกิจชุมชน

บ้านวังฆ้อง 2) สร้างสรรค์ชุดนาฏยลีลาภูมิปัญญาใบยาง กลุ่มตัวอย่างให้ข้อมูลด้าน

องค์ความรูไ้ด้แก่นกัวชิาการ 8 คน ผูเ้ชีย่วชาญด้านการแสดง 2 คน ปราชญ์ชาวบ้าน 

6 คน กลุม่ตวัอย่างการสร้างสรรค์ผลงานได้แก่ นักศึกษาสาขานาฏศลิป์ มหาวทิยาลยั

ราชภฏันครศรีธรรมราช 11 คน และผูช้มทีป่ระเมนิความพึงพอใจ 50 คน ผูว้จิยัเกบ็

ข้อมูลโดยการสัมภาษณ์เชิงลึกแบบมีโครงสร้าง การสังเกตแบบมีส่วนร่วม และ

แบบสอบถาม จากนั้นท�ำการวิเคราะห์เนื้อหาและสถิติพรรณนา ผลการวิจัยพบว่า

ภมูปัิญญาการท�ำหตัถกรรมใบยางน�ำมาออกแบบสร้างสรรค์นาฏยลลีาได้ 4 ขัน้ตอน 

เริ่มจากเก็บใบยาง หมักใบยาง ฟอกใบยาง และเข้าช่อใบยาง ทิศทางการเคลื่อนที่

แปรแถว ใช้จ�ำนวน 12 แบบ มีท่าร�ำจ�ำนวน 20 ท่าร�ำ และแบ่งท่าร�ำตามท�ำนอง

เพลงเป็น 4 ช่วง เครื่องแต่งกายออกแบบตามแบบปกติที่ชาวบ้านสวมใส่ได้ในชีวิต

ประจ�ำวันโดยเพิ่มเครื่องประดับร่างกาย และเครื่องประดับศีรษะ อุปกรณ์ประกอบ

การแสดงประดิษฐ์ขึ้น 3 ชนิด ได้แก่ โคมไฟใบยาง พานพุ่มใบยาง และพวงหรีดใบ

ยางที่สะท้อนถึงความเป็นปักษ์ใต้ ดนตรีประกอบเป็นการผสมผสานของเพลงการ

แสดงหนงัตะลงุและการเล่นลเิกป่าทีส่ะท้อนเอกลกัษณ์ดนตรปัีกษ์ใต้ ผลการประเมนิ

ความพึงพอใจพบว่าผู้ชมมีความพึงพอใจในระดับมากท่ีสุดจ�ำนวน 7 ข้อ ได้แก ่

พึงพอใจต่ออุปกรณ์ประกอบการแสดง (ค่าเฉลี่ย 4.69) เป็นชุดการแสดงทาง

วัฒนธรรมวิถีชีวิตของชุมชน (ค่าเฉลี่ย 4.64) การแสดงสะท้อนการท�ำอาชีพดอกไม้

ใบยาง (ค่าเฉลีย่ 4.63) อปุกรณ์ประกอบสามารถน�ำไปพฒันาผลติภณัฑ์ได้ (ค่าเฉลีย่ 

4.61) เพลงประกอบฟังรูเ้ป็นของภาคใต้ (ค่าเฉลีย่ 4.60) น�ำไปแสดงได้ในทกุโอกาส 

(ค่าเฉลี่ย 4.60) และส่งเสริมคุณค่าทางเศรษฐกิจในชุมชน (ค่าเฉลี่ย 4.56)

ค�ำส�ำคัญ: นาฏยลีลาภูมิปัญญาใบยาง, ผลงานสร้างสรรค์, วิสาหกิจชุมชน
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Abstract
The objectives of this research and development were to 1) study 

the knowledge and wisdom of making flowers from rubber leaf fibers 

of the Ban Wang Khong enterprise group, and 2) create a dance from 

the knowledge and wisdom found. Samples to collect the knowledge 

of rubber leaf fibers were 8 academics, 2 professional choreographers, 

and 6 local experts. The samples to create the dance were 11 students 

from Performing Arts Program, Nakhon Si Thammarat Rajabhat University 

and 50 audience to assess the dance satisfaction. The structured 

in-depth interviews, participant observation, and questionnaire were 

used to collect data and they were analyzed content analysis and 

descriptive statistics. The results revealed that the wisdom in making 

handicrafts using rubber leaf fibers could be choreographed into a new 

dance following four steps of flowers crafting; harvesting, fermenting, 

bleaching and bunching. The dance was deployed into twelve different 

styles of movements and directions. Twenty dance patterns were 

divided into 4 portions regarding melody of accompanying music. The 

dance costumes were designed respectably to the villagers’ ways of 

life and their dressing styles by adding body and hair accessories. Three 

types of artificial props using rubber leaves were created; lamps, flow 

trays, and wreath to reflects uniqueness of the South. The accompanying 

music is a combination of Nang Talung (Shadow Play) and Ligay Pa 

(Musical Folk Drama) that reflects the identity of Southern music. 

Satisfaction assessments showed that the audience were satisfied at 

the highest level in 7 items; props (mean 4.69), reflection of cultural 

performances and community lifestyles, and crafting career (mean 4.64, 
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4.63), props and accessories can be used for product development 

(mean 4.61), music reflected the Southern identity (mean 4.60, the 

dance could be performed in any occasion (Mean 4.60) and the dance 

could promote community economic value (mean of 4.56). 

Keywords: 	Dance Of Making Flowers From Rubber Leaf Fibers, Creative 

Works, Community Enterprise 

บทน�ำ
นาฏยลีลาภูมิปัญญาใบยาง คือ การฟ้อนร�ำด้วยท่าทางที่งดงามโดยน�ำ

พ้ืนความรู้ในท้องถิ่นการท�ำเส้นใยใบยางพารามาท�ำดอกไม้ประดิษฐ์ แล้วน�ำเอา

กระบวนการท�ำมาสร้างสรรค์เป็นชดุการแสดงตามแนวทางการสร้างนาฏยประดษิฐ์

ของไทย เส้นใยของใบยางพารา มีความเหนียว มีคุณสมบัติยืดหยุ่นคืนรูปได้ง่าย 

โดยการทดลองขยี้ดอกไม้ประดิษฐ์ยางพาราจนเหี่ยวยับย่น เมื่อทดลองฉีดน�้ำลงไป 

ดอกจะคลายตัวคืนรูปได้ดี สีสันก็สวยงามเหมือนเดิมจึงได้มีการน�ำใบยางพารา 

มาสร้างสรรค์เป็นงานหัตถกรรม (อรศิริ รักแตงงาม, 2552) งานลักษณะที่กล่าวนี้

เหมาะกบัการเป็นภมูปัิญญา คือ ความรู ้ความสามารถ ทักษะความเช่ือ และศกัยภาพ

ในการแก้ปัญหาของมนุษย์ที่สืบทอดกันมาจากอดีตถึงปัจจุบัน คุณค่าของ

ภูมิปัญญาไทยมีความส�ำคัญ ช่วยสร้างชาติให้เป็นปึกแผ่น สร้างความภาคภูมิใจ 

และศกัดิศ์รี เกียรตภิมูแิก่คนไทย สามารถปรบัประยกุต์หลกัธรรมค�ำสอนทางศาสนา

ใช้กับวิถีชีวิตได้อย่างเหมาะสม สร้างความสมดุลระหว่างคนในสังคมและธรรมชาติ

ได้อย่างยัง่ยนื เปลีย่นแปลงปรบัปรงุได้ตามยคุสมยั ทัง้ภมูปัิญญาไทยสามารถส่งเสรมิ

การเรียนรู้ ส่งเสริมอาชีพและการเผยแพร่ความรู้ (อีโต้น้อย, 2560) 

ชุมชนบ้านวังฆ้อง อ�ำเภอจุฬาภรณ์ จังหวัดนครศรีธรรมราช มีการ

แปรรูปผลิตภัณฑ์ใบยางพาราลักษณะดอกไม้ประดิษฐ์จากภูมิปัญญาสู่การพัฒนา

รูปแบบผลติภณัฑ์มกีารผลติดอกไม้ทัง้ทีเ่ป็นโครงสร้างใบ (สกดัแล้วยงัไม่เข้าดอกหรอื
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เข้าช่อ) การพับเป็นดอกกุหลาบดอกเดี่ยว และการเข้าช่อ ส่งขายด้วยตนเองตาม

ใบส่ังซ้ือของลูกค้า และมีการส่งจ�ำหน่ายตามสถานประกอบการต่างๆ ท้ังในและ

ต่างจังหวัด เมื่อเข้าตรวจสอบชุมชนพบปัญหาของการท�ำงาน คือชาวบ้านยังขาด

รายละเอียดในการพัฒนางาน ขาดความรู้ และขาดแบบที่ดี ท�ำให้คิดไม่ออกในการ

ท�ำงาน เข้าใจว่าหากมกีารพฒันารปูแบบของผลผลติให้มคีวามหลากหลาย เป็นทีน่่า

สนใจอาจเป็นการพัฒนาคุณภาพงานในชมุชน พฒันาองค์ความรูข้องสมาชกิในกลุม่

เพิม่มากขึน้ ผลผลติมีรปูแบบทีห่ลากหลายขึน้ เช่น ท�ำพวงหรดี ดอกไม้จนัท์ โคมไฟ 

แจกันดอกไม้ ดอกไม้ติดผม หากพัฒนาได้สวยงามสามารถใช้การได้ดีเข้าใจว่าน่าจะ

เป็นการสร้างคุณค่างาน สร้างรายได้เพิ่มแก่ชุมชนในลักษณะเศรษฐกิจสร้างสรรค์ 

เศรษฐกิจสร้างสรรค์คือ จุดเริ่มต้นของการใช้ความคิดสร้างสรรค์ ทักษะ 

และพรสวรรค์ส่วนบุคคล เพือ่เพิม่ศกัยภาพในการสร้างความมัง่คัง่และการสร้างงาน

จากการใช้ประโยชน์ในเชิงของ “ทรัพย์สินทางปัญญา” ประเทศอังกฤษได้ก�ำหนด

ให้เศรษฐกิจสร้างสรรค์ประกอบไปด้วย 13 ประเภทของอุตสาหกรรมสร้างสรรค์ 

(Creative Industries) 1) โฆษณา (Advertising) 2) สถาปัตยกรรม (Architecture) 

3) งานศิลปะและโบราณวัตถุ (Art 8 NIDA Economic Review and Antiques) 

4) งานออกแบบ (Design) 5) แฟชั่น (Fashion) 6) ฟิล์มและวีดีโอ (Film and 

Video) 7) ซอฟต์แวร์/เกมส์ (Leisure Software) 8) เพลง (Music) 9) ศิลปะ

การแสดง (Performing Arts) 10 ) สิง่พมิพ์ (Publishing) 11) ซอฟต์แวร์และบรกิาร

ทางด้านคอมพวิเตอร์ (Softwareand ComputerServices) 12) โทรทศัน์และวิทยุ 

(TVandRadio) และ13) งานฝีมือ (Craft) การท�ำดอกไม้จากโครงสร้างใบยางจึงจัด

อยู่ในประเภทนี้ด้วย (พิริยะ ผลพิรุฬห์, 2556)

การท�ำผลงานสร้างสรรค์ครั้งนี้ จึงเป็นจุดเริ่มต้นของการน�ำเอารูปแบบ

ผลติผลจากเส้นใยใบยาง มาน�ำเสนอเป็นการแสดง โดยเอาดอกไม้ประดษิฐ์มาใช้เป็น

เครื่องประดับร่างกายผู้แสดง เป็นอุปกรณ์ประกอบการแสดง และน�ำเสนอผลงาน

ของการพัฒนารูปแบบอุปกรณ์ ที่สร้างสรรค์โดยการใช้เส้นใยใบยางมาตกแต่ง เกิด

ความสวยงามมาน�ำเสนอ คาดการณ์เบือ้งต้นว่าการพฒันาผลงานสร้างสรรค์นี ้จะได้
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ชดุการแสดงสร้างสรรค์ใหม่ทีพ่ฒันาจากภมูปัิญญาการท�ำดอกไม้ใบยางและอาจเป็น

ส่วนส่งเสรมิในเรือ่งเศรษฐกจิสร้างสรรค์ในชมุชนสร้างองค์ความรู้ใหม่เรือ่งพฒันาการ

แสดง ทั้งได้รูปแบบผลิตภัณฑ์ที่เป็นอุปกรณ์ประกอบการแสดง อีกท้ังสามารถให้

คนท่ัวไปได้พบเหน็ เกดิคณุค่าทางจติใจมกีารจบัจ่ายซือ้ขายสร้างเศรษฐกจิรายได้แก่

ชุมชน จึงได้ท�ำผลงานสร้างสรรค์ครั้งนี้ขึ้น

วัตถุประสงค์การวิจัย
1. 	 เพ่ือศึกษาองค์ความรู้ภูมิปัญญาการท�ำดอกไม้จากเส้นใยใบยางของ

กลุ ่มวิสาหกิจชุมชนบ้านวังฆ้อง อ�ำเภอจุฬาภรณ์ จังหวัดนครศรีธรรมราชสู ่ 

สิ่งประดิษฐ์อย่างสร้างสรรค์

2. 	 เพ่ือสร้างสรรค์ผลงานการแสดงในชุดนาฏยลีลาภูมิปัญญาใบยางให้

เป็นชุดการแสดงทางวัฒนธรรมที่สมบูรณ์สวยงามน�ำออกแสดงได้อย่างเหมาะสม

ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ
เมื่อผลงานสร้างสรรค์นาฏยลีลาภูมิปัญญาใบยาง ส�ำเร็จคาดว่าจะได้

ประโยชน์คือ

1. 	 ได้องค์ความรู้ภูมิปัญญาการท�ำดอกไม้จากเส้นใยใบยางพาราสู่การ

สร้างสรรค์ผลงานนาฏยประดิษฐ์ภูมิปัญญาใบยางในจังหวัดนครศรีธรรมราช

2. 	 ได้ผลงานการแสดงในชุดนาฏยลีลาภูมิปัญญาใบยางให้เป็นชุดการ

แสดงทางวัฒนธรรมที่สมบูรณ์สวยงามน�ำออกแสดงได้อย่างเหมาะสมทั้งได้

ประชาสัมพันธ์ส่งเสริมรายได้เศรษฐกิจของชุมชนในจังหวัดนครศรีธรรมราช

3. 	 ได้เอกสารบันทึกองค์ความรู้ที่เกี่ยวข้องกับการท�ำงานสร้างสรรค์

ทางการแสดงจากภมูปัิญญาของคนในท้องถิน่พร้อมทัง้พฒันาองค์ความรูใ้หม่ให้เกดิ

ประโยชน์ต่ออาชพีของคนในท้องถิน่ส�ำหรบัเป็นแนวทางการพฒันาอย่างสร้างสรรค์

ในโอกาสต่อไป
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ขอบเขตของการวิจัย
ผลงานสร้างสรรค์นาฏยลีลาภูมิปัญญาใบยาง มีขอบเขตส�ำหรับการศึกษา 

ดังนี้

ขอบเขตด้านเนื้อหา 

มุ่งศึกษาองค์ความรู้ภูมิปัญญาการท�ำดอกไม้จากเส้นใยใบยาง ของกลุ่ม 

แม่บ้านวงัฆ้อง ต�ำบลสามต�ำบล อ�ำเภอจฬุาภรณ์ จงัหวดันครศรีธรรมราช โดยศกึษา

ขั้นตอนการท�ำดอกไม้จากเส้นใยใบยางพารา รูปแบบผลิตภัณฑ์ที่สร้างสรรค์จากใบ

ยางพารา เพื่อรวบรวมเป็นองค์ความรู้ส�ำหรับใช้เป็นแนวทางการสร้างสรรค์ผลงาน 

การแสดง จากน้ันสร้างสรรค์ผลงานการแสดงชดุนาฏยลลีาภมูปัิญญาใบยาง ให้เป็น

ชุดการแสดงทางวัฒนธรรมทีส่มบรูณ์สวยงามน�ำออกแสดงได้อย่างเหมาะสม โดยใช้

อุปกรณ์ประกอบการแสดงที่สร้างสรรค์ขึ้นจากผลงานวิจัยครั้งนี้ ประกอบด้วย 

พวงหรีด พานพุ่มดอกไม้ใบยาง โคมไฟใบยาง และดอกไม้ทัด โดยอุปกรณ์ที่

สร้างสรรค์ขึ้นได้มาจากการพัฒนาผลิตของดอกไม้ใบยางพาราของกลุ่มแม่บ้านวังฆ้อง 

ต�ำบลสามต�ำบล อ�ำเภอจุฬาภรณ์ จังหวัดนครศรีธรรมราช 

ขอบเขตด้านการสร้างสรรค์ผลงาน

ผลงานสร้างสรรค์นาฏยลีลาภูมิปัญญาใบยางครั้งนี้ ก�ำหนดสร้างสรรค์ขึ้น

จากการพัฒนางานจากภูมิปัญญาการท�ำดอกไม้ใบยางพาราของชุมชนกลุ่มแม่บ้าน

วังฆ้อง ต�ำบลสามต�ำบล อ�ำเภอจุฬาภรณ์ จังหวัดนครศรีธรรมราช โดยรวบรวม

องค์ความรู้การท�ำงานทางภูมิปัญญาการท�ำดอกไม้ใบยาง มาพัฒนาเป็นผลิตภัณฑ์

ที่ใช้ได้ในชุมชนทั้ง พวงหรีด พานพุ่มดอกไม้ใบยาง โคมไฟใบยาง และดอกไม้ทัด 

จากนั้นพัฒนาเป็นผลงานสร้างสรรค์ชุดนาฏยลีลาภูมิปัญญาใบยาง พร้อมทั้งพัฒนา

เสือ้ผ้าเครือ่งแต่งกาย เพลงประกอบการแสดง กระบวนการร�ำ และอปุกรณ์ประกอบ

การแสดงทัง้ โคมไฟ แจกนัดอกไม้ พวงหรีด ทีเ่หมาะสมกบัชดุการแสดงโดยหมุง่หวงั

จะให้เป็นชดุการแสดงท่ีเป็นวัฒนธรรมของคนภาคใต้ตอนบน และส่งเสรมิสนบัสนนุ

เศรษฐกิจชุมชนด้วยการน�ำเอาผลิตภัณฑ์ดอกไม้ใบยางมาน�ำเสนอ สามารถใช้เป็น

ชุดระบ�ำเอกเทศในโอกาสต่างๆ ของชุมชนในจังหวัดนครศรีธรรมราช
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นิยามศัพท์เฉพาะ
นิยามศัพท์เฉพาะที่ใช้ในผลงานสร้างสรรค์นาฏยลีลาภูมิปัญญาใบยาง 

มีค�ำจ�ำกัดความเพื่อการสื่อสารที่ตรงกันส�ำหรับการวิจัย ดังต่อไปนี้

นาฏยลีลาภูมิปัญญาใบยาง หมายถึง ศิลปะการแสดงท่ีเป็นผลงาน

สร้างสรรค์ชุดใหม่ เป็นองค์ความรู้ที่ได้จากการศึกษารวบรวมภูมิปัญญาการท�ำ

ดอกไม้ใบยางจากกลุ่มแม่บ้านวังฆ้อง ต�ำบลสามต�ำบล อ�ำเภอจุฬาภรณ์ จังหวัด

นครศรีธรรมราชโดยน�ำเอาความรู ้มาพัฒนาเป็นชุดการแสดงอย่างสร้างสรรค ์

โดยพัฒนาเพลง เครื่องแต่งกาย ท่าร�ำ และอุปกรณ์ประกอบการแสดงจากรูปแบบ

ผลิตภัณฑ์จากใบยางพารามาน�ำเสนอ

ภมูปัิญญา หมายถงึ พืน้ความรูค้วามสามารถ ของคนในชมุชนทีท่�ำขึน้จาก

การสกัดจากเส้นใยใบยางของกลุ่มแม่บ้านตัวอย่างในการวิจัย น�ำมาสร้างสรรค์เป็น

ดอกไม้ประดิษฐ์ที่สวยงาม ส�ำหรับตกแต่งรูปแบบผลิตภัณฑ์ หรือเป็นช่อดอกไม้

ประดับสถานที่

ใบยาง หมายถึง ส่วนของต้นยางพาราที่ติดอยู่กับกิ่งหรือล�ำต้น มีลักษณะ

เป็นแผ่นแบนๆ มีก้านใบน�ำมาแปรรูปเอาเฉพาะเส้นใยเพื่อสร้างสรรค์เป็นดอกไม ้

สัตว์ ตามจินตนาการของปราชญ์ที่มีความช�ำนาญในกลุ่มแม่บ้านชุมชนเฉพาะอย่าง

ยิ่งกลุ่มแม่บ้านวังฆ้อง ต�ำบลสามต�ำบล อ�ำเภอ จุฬาภรณ์ จังหวัดนครศรีธรรมราช

รูปแบบผลิตภัณฑ์ หมายถึง รูปร่างที่ก�ำหนดข้ึนเป็นหลักหรือเป็นแนว

ซึ่งเป็นที่ยอมรับของผลิตภัณฑ์ในชุมชนจากเส้นใยใบยาง ในที่นี้คือ ผลิตภัณฑ์ที่เป็น 

ช่อดอกไม้ แจกนั พวงหรดี โคมไฟ ทีต่กแต่งด้วยดอกไม้ประดษิฐ์จากใบยางของกลุม่

แม่บ้านวังฆ้อง ต�ำบลสามต�ำบล อ�ำเภอจุฬาภรณ์ จังหวัดนครศรีธรรมราช
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กรอบแนวคิดในการวิจัย

ประมวลข้อมูล 

- องค์ความรู้ที่ได้จากการท�ำขั้น

ตอนใบยาง

- องค์ความรู้ที่ได้จากทฤษฎี

นาฏศิลป์และสุนทรียะทาง

นาฏศิลป์

ก�ำหนดองค์ประกอบของการแสดง

- ผู้แสดง - รูปแบบเพลง

- รูปแบบเครื่องแต่งกาย

- อุปกรณ์ประกอบการแสดง

- รูปแบบของเครื่องดนตรี

ทบทวนวรรณกรรม

- แนวทางการสร้างสรรค์ผลงานการแสดงนาฏศิลป์ไทย 

- ภูมิปัญญาการท�ำดอกไม้จากใบยางพารา - งานวิจัยที่เกี่ยวข้อง

ตรวจสอบแรงบันดาลใจ 

(ก�ำหนดกรอบแนวคิดและรูปแบบการแสดง)

ผลงานสร้างสรรค์นาฏยลีลาภูมิปัญญาใบยาง

ผลงานสร้างสรรค์

ภาพประกอบที่ 1 กรอบแนวคิดการสร้างสรรค์ผลงาน

ที่มา: ธีรวัฒน์ ช่างสาน (2562)

วิธีด�ำเนินการวิจัย
วิธีด�ำเนินการผลงานสร้างสรรค์ : นาฏยลีลาภูมิปัญญาใบยางเป็นการวิจัย

เพือ่การพฒันา ใช้เทคนิคการตรวจสอบข้อมลู เพือ่ให้ได้ข้อมลูท่ีเป็นผลสมัฤทธิม์คีวาม

น่าเช่ือถือ เป็นงานวิจัยสร้างสรรค์ (Creative Research) การเก็บข้อมูลจากการ

สัมภาษณ์เชิงลึกแบบมีโครงสร้าง การสังเกตแบบไม่มีส่วนร่วมของการท�ำดอกไม้

ใบยางของกลุ่มวิสาหกิจชุมชน การสนทนากลุ่ม การวิพากษ์การแสดงผลงาน

สร้างสรรค์ น�ำข้อมูลมาวิเคราะห์เชิงเนื้อหา ตามล�ำดับคือ
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1.	 แรงบันดาลใจการสร้างสรรค์

ผู้วิจัยเป็นครูนาฏศิลป์มีความคุ้นเคย มีประสบการณ์รู้จักสถานท่ีส�ำคัญๆ 

ของจังหวัดนครศรีธรรมราช เข้าใจบริบทวิถีชีวิตความเป็นอยู่ของคนในจังหวัดเข้า

ตรวจสอบแหล่งเรียนรู้ชุมชนบ้านวังฆ้อง อ.จุฬาภรณ์ พบว่าในกลุ่มแม่บ้านใช้เวลา

ว่างพัฒนาท�ำดอกไม้จากเส้นใยใบยาง เป็นอาชีพเสริมเป็นรายได้เพิ่มของครัวเรือน 

ผู้วิจัยสอนรายวิชาการแต่งกายแต่งหน้าเพื่อการแสดง มีสาระส�ำคัญของการเรียน

เรื่องการสร้างสรรค์ของอุปกรณ์ประกอบการแสดง ได้ท�ำผลงานเป็นโคมไฟ ใช้วัสดุ

ดอกไม้ใบยางของกลุม่วสิาหกิจชมุชนมาตกแต่ง การท�ำดอกไม้ทดัจากดอกไม้ใบยาง 

พานพุ่มดอกไม้ใบยาง และพวงหรีดดอกไม้ใบยาง ทุกชิ้น สวยงามใช้ประโยชน์ได้ดี 

จึงน�ำมาสร้างสรรค์เป็นชุดการแสดงในชุดนาฏยลีลาภูมิปัญญาใบยางขึ้น

2. 	 การประมวลข้อมูล

การประมวลข้อมูลทั้งในเชิงเอกสารต�ำราสร้างประโยชน์ให้เกิดกับการท�ำ

ผลงาน ได้ตรวจสอบขัน้ตอนการท�ำดอกไม้ใบยาง ประมวลองค์ความรู ้ได้คอื ขัน้ตอน

การท�ำใบยาง น�ำมาประมวลเป็นองค์ความรู้พัฒนา ท่าร�ำประกอบการแสดง คือ 

การเกบ็ใบยาง การแช่น�ำ้หมกัใบยางหรอืต้มใบยาง การฟอกส ีและการเข้าช่อใบยาง 

และ องค์ความรู้ที่ได้จากทฤษฎีนาฏศิลป์และสุนทรียะทางนาฏศิลป์ แนวทางการ

สร้างงานของสุรพล วิรุฬห์รักษ์ (2547) นาฎยประดิษฐ์ต้องมีกรอบการท�ำงาน คือ 

การคดิให้มีนาฎยประดิษฐ์ การก�ำหนดความคิดหลกั การประมวลข้อมลู การก�ำหนด

ขอบเขต การก�ำหนดองค์ประกอบอื่นๆ และการออกแบบนาฏศิลป์ 

3. 	 การทดลองเผยแพร่ผลงาน 

ผลงานสร้างสรรค์นาฏยลลีาภมูปัิญญาใบยาง ได้ทดลองท�ำการแสดงเพือ่ขอ

ค�ำแนะน�ำในการปรับปรุงผลงานให้ได้มาตรฐานตามความต้องการของผู้ชม โดย

ทดลองเผยแพร่ผลงาน จ�ำนวน 2 คร้ัง ครัง้แรก จัดในรปูแบบของการประชุมออนไลน์ 

โดยได้เชิญทรงคุณวุฒิและนักวิชาการ จ�ำนวน 10 คน ประกอบด้วยศิลปินแห่งชาติ

สาขาศลิปะการแสดง ผูเ้ชีย่วชาญ และคณะครวูทิยาลยันาฏศิลป นกัศกึษาสาขาวชิา
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นาฏศิลป์ จ�ำนวน 11 คน และประชาชนทั่วไป จ�ำนวน 50 คน รวม 71 คน ครั้งที่ 2 

จัดเผยแพร่ผลงานที่วิสาหกิจชุมชนโดยมีกลุ่มปราชญ์ชาวบ้าน จ�ำนวน 6 คน และ

ผู้สนใจ จ�ำนวน 10 คน รวม 16 คน ภายหลังชมการแสดง มีการประชุมวิพากย์

เพื่อตอบค�ำถามตามวัตถุประสงค์ของการวิจัย

4. 	 วิธีการวิเคราะห์ข้อมูลการประเมินผล 

วเิคราะห์เพือ่ประเมนิข้อมลูโดยการวดัความพงึพอใจของผูม้ส่ีวนเกีย่วข้อง 

ทั้งผู้เชี่ยวชาญ นักวิชาการ นักศึกษา และผู้สนใจอื่นๆ โดยการจัดการแสดงและ

เชิญผู้เกี่ยวข้อง จ�ำนวน 100 คน เข้าชมการแสดง แจกแบบสอบถาม ข้อค�ำถาม

มีทั้งหมด 3 ตอน ตอนที่1 สถานภาพผู้ตอบแบบสอบถาม ประกอบด้วย เพศ อายุ 

และสถานศึกษา ตอนที่ 2 ความพึงพอใจต่อผลงานสร้างสรรค์นาฏยลีลาภูมิปัญญา

ใบยาง มคี�ำถามคอื การแสดงเห็นถงึการท�ำอาชพีดอกไม้ใบยาง พงึพอใจต่ออปุกรณ์

ประกอบการแสดง รูปแบบเพลงที่มีความเหมาะสมกับท่าร�ำ ท่าร�ำสื่อสารเข้าใจง่าย 

เป็นชุดการแสดงทางวัฒนธรรมและวิถีชีวิตของชุมชน เพลงประกอบฟังรู้ดูเห็นเป็น

ของทางภาคใต้ ส่งเสรมิคุณค่าทางเศรษฐกจิในชมุชน อปุกรณ์ประกอบสามารถน�ำไป

พฒันาผลติภณัฑ์ได้ ตอนที ่3 ข้อเสนอแนะอืน่ๆ วเิคราะห์ผลโดยโปรแกรมส�ำเรจ็รปู 

SPSS for Windows ทีม่ค่ีาความเช่ือมัน่ไม่น้อยกว่าร้อยละ 95 เพือ่ตอบค�ำถามโดยมี

ค่าตัวเลขในการแปลความหมาย ค่าเฉลี่ย 5 ระดับ จากน้อยถึงมาก 

สรุปผลการวิจัย
ผลการศึกษาและสร้างสรรค์ 

1. 	 การสร้างสรรค์ผลงานนาฏยลีลาภูมิปัญญาใบยาง มีหลักคิดในการ

ท�ำงาน 2 ลักษณะ คือมุ่งส่งเสริมให้เป็นชุดการแสดงสร้างสรรค์ที่น�ำเอาภูมิปัญญา

ท้องถิน่มาน�ำเสนอ และสร้างสรรค์การแสดงอย่างมคีณุภาพ และใช้เป็นแนวทางการ

พัฒนาผลิตภัณฑ์ที่สร้างสรรค์จากภูมิปัญญาของชุมชน อีกทั้งได้ประชาสัมพันธ์เพื่อ

สร้างรายได้ให้เกิดแก่ชุมชนอย่างสร้างสรรค์ ในโอกาสต่อไป 
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2. 	 การก�ำหนดองค์ประกอบการแสดง

	 2.1	 ผู้แสดง พิจารณาตามคุณสมบัติ คือ กายภาพดี มีความสามารถ

ด้านการแสดง เช่น เคยมีประสบการณ์ทางการแสดงนาฏศิลป์ไทย มีสติปัญญาและ

ความจ�ำดีสามารถเข้าใจท�ำนองดนตรีได้อย่างถูกต้อง มีปฏิภาณไหวพริบ ในการแก้

ปัญหาการแสดงที่อาจจะเกิดเฉพาะหน้าได้อย่างถูกต้อง ด้านศิลปะนิสัย พิจารณา

จาก ต้องมีความรักและศรัทธาต่อวิชาชีพการแสดง ต้องไม่แสดงอารมณ์ฉุนเฉียว

เพราะอาจจะท�ำให้บรรยากาศของการฝึกซ้อมเสยี ต้องเป็นคนตรงต่อเวลา และต้อง

มีความขยันและอดทนต่อการฝึกซ้อม และด้านจิตพิสัยดี คุณสมบัติในการเลือกนัก

แสดงคือ มีความรักและสามัคคีกัน 

2.2 	รูปแบบเครื่องแต่งกาย ใช้เครื่องแต่งกายท่ีสามารถใส่ได้ในชีวิต

ประจ�ำวัน แต่ปรับรูปแบบให้สวยงาม ประกอบด้วย เสื้อเกาะอก ผ้าถุง ใช้ผ้าปาเต๊ะ 

เป็นผ้าที่คนในท้องถิ่นนิยมเลือกเอาที่มีสีเหลืองลายดอกไม้เพื่อสร้างสีสันให้เข้ากับ

บรรยากาศของการท�ำงานกลางแจ้งทีต้่องโดนทัง้แสงแดดและสายลมและสสีนัดเูด่น

สวยงามน�ำมาตัดเป็นตัวเสื้อเกาะอกแบบระบายขอบเอว นุ ่งผ้าจีบหางไหล 

ส่วนเครื่องประดับทั้ง เครื่องประดับร่างกาย เครื่องประดับศีรษะ ท�ำจากขี้รักเทียม

ตามแบบของคนต้นกรุงรัตนโกสนิทร์ทีน่ยิมใช้เครือ่งประดับสทีอง ผูว้จิยัตรวจพบว่า

ละครผู้หญิงเจ้าพระยานครก็นิยมเช่นเดียวกันเพราะยังมีอุปกรณ์เครื่องประดับหลง

เหลือทีพิ่พิธภณัฑสถานแห่งชาติจงัหวดันครศรธีรรมราชเป็นเครือ่งยนืยนั นอกจากนี้

ยงัใช้เมด็ลกูปัดโนรา เลือ่มจานท�ำเป็นดอกไม้บิดแทรกในช่อดอกไม้ตามแนวคดิของ

การแสดงนาฏศลิป์ไทยท่ีผูเ้ชีย่วชาญน�ำมาเสริมแต่งสร้างคณุค่าความงามเมือ่โดนแสง

ของเครื่องประดับ

2.3 	อปุกรณ์ประกอบการแสดง สร้างสรรค์อปุกรณ์ 3 ชนดิ คอื โคมไฟ

ใบยาง พานพุ่มดอกไม้ใบยาง และพวงหรีดใบยาง ส�ำหรับเป็นอุปกรณ์ประกอบการ

แสดง

2.4 	รูปแบบเพลง มีการผสมผสานของเพลงประกอบการแสดงหนัง

ตะลุง และการเล่นลิเกป่าโดย ผู้ช�ำนาญการเป็น 3 ช่วงเพลง คือ เพลงต�ำเหนิน
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หรอืเพลงด�ำเนนิ เพลงประกอบการเล่นหนงัตะลงุเพือ่ด�ำเนนิ เรือ่งราว ในฉากต่างๆ 

หรอืเพือ่ความต่อเนือ่งของเรือ่งราว เป็นเพลงจงัหวะ 2 ชัน้ เรยีบง่าย ฟังสบายน�ำมา 

เป็นเพลงเปิดบรรเลงต่อเนื่อง 3 เพลง คือ เพลงหัวปี่ เพลงจีนหลงท่า และเพลง

สอดสร้อย เพลงบุหงาตันหยง เพลงในอัตรา 2 ชั้น ใช้การบรรเลงเพลง 3 เพลงต่อ

เนื่องกันคือ เพลงโค เพลงบัวบังใบ และเพลงสอดสร้อยและ เพลงบุหงามาลีพัฒนา

จากเพลงตันหยงของการเล่นลิเกป่า ท�ำนองสนุกสนาน น�ำมาพัฒนาในอัตรา 2 ชั้น 

บรรเลงเพลง 3 เพลงมาต่อกันคือ เพลงลอยลมบน เพลงตันหยงและเพลงท�ำนอง

เข้าเวที รูปแบบเครื่องดนตรีเป็นเครื่องดนตรีพื้นเมืองภาคใต้ ที่ใช้แสดงโนรา 

หนังตะลุง และมีการเพ่ิม ร�ำมะนา เครื่องดนตรีของลิเกป่าเข้าไปผสมผสานด้วย 

ประกอบด้วย ทับ กลอง โหม่ง ปี่ ร�ำมะนา แตระ และฉิ่ง

2.5 	ท่าร�ำ สร้างสรรค์โดยการใช้ภาษาท่าทางนาฏศลิป์มาสือ่สารซึง่ได้

จากการวิเคราะห์พฤตกิรรมการท�ำดอกไม้ใบยาง เช่น การเกบ็ใบยาง การล้างใบยาง 

การเข้าดอกใบยาง ได้น�ำนาฏยศัพท์ การปฏิบัติวง จีบ การย�่ำเท้า การซอยเท้า 

มาประยุกต์สร้างสรรค์ ท่าร�ำเพลงต�ำเหนินหรือเพลงด�ำเนิน เสนอการเก็บใบยาง 

หมักและฟอก มี 7 ท่าร�ำ  ท่าร�ำเพลงบุหงาตันหยง เสนอการเข้าช่อท�ำผลิตภัณฑ์

ดอกไม้จากใบยางพารา มี 11 ท่าร�ำ ท่าร�ำบุหงามาลี มี 7 ท่าร�ำ และท่าร�ำเพลงต�ำ

เหนินหรือด�ำเนินท่อนปลาย เป็นท่าจบของนักแสดง สามารถจัดรูปแบบการ

แสดงออกเป็น 4 ช่วง ดังนี้

ช่วงที่ 1 นักแสดงทั้ง 6 คน ตอนรุ่งเช้าออกมามองหาใบยางถือโคมไฟ

เป็นเคร่ืองส่องแสงสว่างใช้เพลงต�ำเหนนิหรอืด�ำเนนิเพลงประกอบการเล่นหนงัตะลงุ

จ�ำนวน 3 ท�ำนองมาประพันธ์ต่อเนื่องกันคือ เพลงหัวปี่ เพลงจีนหลงท่า และเพลง

สอดสร้อย บรรเลงต่อกันสร้างสีสันของพลงอย่างไพเราะสร้างมิติให้เกิดกับการฟัง

และการแสดง สร้างบรรยากาศให้เกิดความสดชื่น ในเวลาเช้า นักแสดงท้ัง 6 คน 

หาแหล่งที่จะเก็บใบยาง 

ช่วงที่ 2 นักแสดงทั้ง 6 คน เก็บใบยางใส่ตะกร้าน�ำไปต้มให้เปลือกใบ

ร่อนออก น�ำไปล้างเลอืกโครงสร้างใบทีส่มบรูณ์ ส�ำหรบัน�ำไปฟอกส ีและตากให้แห้ง 
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ช่วงน้ีบรรเลงเพลงบุหงาตันหยง โดยน�ำเอาบทเพลงโค เพลงบัวบังใบ และเพลง

สอดสร้อย ของการเล่นหนงัตะลงุ มาต่อเนือ่งกัน และตัง้ช่ือเพลงใหม่ว่าบุหงาตนัหยง 

เพลงน้ีมที�ำนองเพลงสนกุครกึคร้ืนแต่เรยีบง่าย สร้างบรรยากาศทีไ่ม่เร่งร้อน มคีวาม

สุขกับการเลือกใบยาง การหมัก การฟอก และการตากใบยาง 

ช่วงที ่3 การโชว์ดอกไม้ใบยางทีป่ระดิษฐ์เข้าช่ออย่างสวยงาม ประกอบ

ด้วย โคมไฟใบยาง พานพุ่มเงินพุ่มทอง พวงหรีดใบยาง ผู้แสดงถือมาเริงระบ�ำ 

สลับการเดินแฟชั่นโชว์เพื่อแสดงผลิตภัณฑ์จากการคิดค้นพร้อมทั้งน�ำเสนออุปกรณ์

ประกอบการแสดงที่พัฒนาจากดอกไม้ใบยางเป็นส่วนประกอบ โดยบรรเลงเพลง

บหุงามาล ีโดยวธิกีารน�ำเพลงตันหยง ทีใ่ช้ประกอบการแสดงลเิกป่าในภาคใต้บรรเลง 

เป็นท่วงท�ำนองเพลงสร้างบรรยากาศทีส่นกุสนานทีช่าวบ้านท�ำงานได้ส�ำเรจ็สมบูรณ์ 

ท่าร�ำเป็นการเริงระบ�ำด้วยการเคลือ่นไหว การแปรแถว การจดัซุม้ และการน�ำเสนอ

ผลงาน อย่างสวยงาม

ช่วงท่ี 4 การจบโดยผูแ้สดงจดัรปูแบบซุม้ของท่าร�ำ ก่อนทีจ่ะจบัมอืกนั

ว่ิงเข้าหลังเวทพีร้อมกบัแสดงผลงานผลผลติจากดอกไม้ใบยางไปด้วย ในขัน้ตอนนีใ้ช้

เพลงท�ำนองเข้าเวทีมาน�ำเสนอ

2.6 	การเคลื่อนที่และการแปรแถว เป็นชุดการแสดงประเภทระบ�ำ 

มุ่งความพร้อมเพรียงของผู้แสดงทั้งท่าร�ำ  การเคลื่อนไหว ค�ำนึงถึงความสมดุลของ

พืน้ทีบ่นเวท ีค�ำนึงถึงความสมัพนัธ์ระหว่างการเคลือ่นทีก่บัเพลงและท่าร�ำ มรูีปแบบ

การแปรแถวที่ไม่ซ�้ำอยู่รูปแบบใดรูปแบบหนึ่งนานจนเกินไปอันเป็นเหตุท�ำให้คนดู

เกิดความเบื่อหน่าย การเคลื่อนที่เป็นไปอย่างมีระเบียบไม่ขวักไขว่ และระยะห่าง

ระหว่างผู้แสดงหรือช่องไฟต้องมีระยะสวยงาม ผลงานสร้างสรรค์ครั้งนี้ทิศทาง

การเคล่ือนทีแ่ปรแถว 6 แบบ คอื แถวเฉยีง แถวตอน แถวหน้ากระดาน แถวสามจดุ 

แถวปากพนังหรือแถวตัววี และแถวหน้ากระดาน 

ผลการวัดความพึงพอใจผลงานสร้างสรรค์นาฏยลีลาภูมิปัญญาใบยาง

พจิารณาเป็นรายข้อเยาวชนมคีวามพงึพอใจต่อผลงานสร้างสรรค์นาฏยลลีาภมูปัิญญา 

ใบยางอยูใ่นระดบัมากทีส่ดุ 7 ข้อ ได้แก่ การแสดงเหน็ถงึการท�ำอาชีพดอกไม้ใบยาง 
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(ค่าเฉลี่ย 4.63) พึงพอใจต่ออุปกรณ์ประกอบการแสดง (ค่าเฉลี่ย 4.69) เป็นชุดการ
แสดงทางวฒันธรรมและวิถชีวีติของชมุชน (ค่าเฉลีย่ 4.64) เพลงประกอบฟังรูด้เูหน็
เป็นของทางภาคใต้ (ค่าเฉลี่ย 4.60) ส่งเสริมคุณค่าทางเศรษฐกิจในชุมชน (ค่าเฉลี่ย 
4.56) อุปกรณ์ประกอบสามารถน�ำไปพัฒนาผลิตภัณฑ์ได้ (ค่าเฉลี่ย 4.61) 
เหมาะส�ำหรบัน�ำไปใช้ได้ในทกุโอกาส (ค่าเฉลีย่ 4.60) และอยูใ่นระดับมาก 2 ข้อ คอื 
รูปแบบเพลงที่มีความเหมาะสมกับท่าร�ำ(ค่าเฉลี่ย 4.44) และท่าร�ำสื่อสารเข้าใจง่าย 
(ค่าเฉลี่ย 4.43) 

อภิปรายผล
ผลงานสร้างสรรค์ : นาฏยลีลาภูมิปัญญาใบยาง สามารถตอบผลการวิจัย

ได้ครบทั้งสองประเด็น 
ประเด็นที่ 1 ศึกษาองค์ความรู้ภูมิปัญญาการท�ำดอกไม้จากเส้นใยใบยาง

ของกลุ่มแม่บ้านบ้านวังฆ้อง อ�ำเภอจุฬาภรณ์ จังหวัดนครศรีธรรมราชสู่สิ่งประดิษฐ์
อย่างสร้างสรรค์นัน้ ได้ตรวจสอบขัน้ตอนการท�ำดอกไม้ใบยาง การเกบ็ใบยาง การต้ม 
ใบยาง การล้างและการตากใบยาง การฟอกส ีการเข้าช่อดอกใบยาง มาก�ำหนดกรอบ
แนวคิดและรูปแบบการแสดง ก�ำหนดผู้แสดง 6 คน ให้เป็นตัวแทนของชาวบ้าน
ท�ำงานภูมิปัญญาดอกไม้ใบยาง เริ่มตั้งแต่ออกหาใบยาง จากนั้นเก็บใบยางน�ำไปต้ม
ให้เปลือกใบร่อนออก แล้วน�ำไปล้าง เลือกโครงสร้างใบที่สมบูรณ์ น�ำไปฟอกสี และ
ตากให้แห้ง ใช้เพลงต�ำเหนินหรือด�ำเนิน จากนั้นเปลี่ยนท�ำนองเพลงเพื่อเข้าช่วง
ผลิตผลงานเข้าช่อดอกไม้ใบยาง ในช่วงนี้บรรเลงเพลงบุหงาตันหยง โชว์ดอกไม้ใบ
ยางที่เข้าช่ออย่างสวยงาม นักแสดงถือโคมไฟใบยาง พวงหรีดใบยาง พานพุ่มใบยาง 
ออกมาเริงระบ�ำ สลับการเดินแฟชั่นโชว์เพื่อแสดงผลิตภัณฑ์จากการคิดค้น ขั้นตอน
สุดท้ายของชุดการแสดง ให้ผู้แสดงจัดซุ้มสวยงาม แล้วจับมือกันวิ่งเข้าหลังเวที 
ทีส่ร้างสรรค์น้ีได้จากกระบวนการท�ำงานท่ีลงเก็บข้อมลูการท�ำดอกไม้ใบยางมาสร้าง
สรรค์การแสดงทัง้สิน้ จะเหน็ได้ว่ากระบวนการสร้างสรรค์ท่าร�ำได้พฒันามาจากการ

เก็บข้อมูลการท�ำงานภูมิปัญญาดอกไม้ใบยางซึ่งเก็บข้อมูลจากการท�ำงานของกลุ่ม

วิสาหกิจชุมชน
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ประเด็นนี้สอดคล้องกับที่กัลยาณี เจ๊กท่านา (2563) การสร้างสรรค์

นาฏศิลป์พื้นบ้านประยุกต์ชุดระบ�ำกล้วยตาก ผ่านกระบวนการวิจัยเชิงสร้างสรรค์ 

การศกึษาครัง้นีม้วัีตถปุระสงค์เพือ่ 1) ศึกษาความเป็นมาของกล้วยตาก กระบวนการ

ท�ำกล้วยตาก การแสดงระบ�ำกล้วยตาก(เดิม) และข้อเสนอแนะในการสร้างสรรค์

นากศลิป์พืน้บ้านประยกุต์ชดุระบ�ำกล้วยตาก 2) สร้างสรรค์นาฏศลิป์พืน้บ้านชดุระบ�ำ

กล้วยตากด้วยกระบวนการวจิยัเชงิสร้างสรรค์ และ 3) เพือ่ศกึษาความคดิเห็นทีม่ต่ีอ

การแสดงนาฏศิลป์พ้ืนบ้านประยุกต์ชุด ระบ�ำกล้วยตาก ผลการศึกษาพบว่า 

1) กระบวนการท�ำกล้วยตากมทีัง้หมด 6 ขัน้ตอน ต้ังแต่การบ่มกล้วย จนถึงการบรรจุ

ลงบรรจุภัณฑ์ โดยการแสดงระบ�ำกล้วยตาก (เดิม) และข้อเสนอแนะประกอบการ

สร้างสรรค์การแสดง คือ เรื่ององค์ประกอบของการแต่งกายและอุปกรณ์ประกอบ

การแสดง 2) การสร้างสรรค์การแสดงนาฏศิลป์พื้นบ้านชุด ระบ�ำกล้วยตาก 

ได ้ด�ำเนินการตามกระบวนการของการวิจัยเชิงสร ้างสรรค์ ประกอบด้วย 

(1) การก�ำหนดแนวคิด (2) การออกแบบร่าง (3) การพัฒนาแบบ (4) การประกอบ

สร้าง (5) การเก็บรายละเอียด (6) การน�ำเสนอผลงาน และ (7) การประเมินผล 

จนได้การแสดงระบ�ำกล้วยตากทีเ่ป็นรูปแบบนาฏศิลป์พืน้บ้านประยกุต์ แบ่งออกเป็น 

3 ช่วงการแสดง โดยมีการพัฒนาองค์ประกอบของดนตรี ท่วงท่าร�ำ  ชุดการแสดง 

และอุปกรณ์ประกอบการแสดง ให้มีความเหมาะสมกับยุคสมัยมากขึ้น และ 

(3) ความคิดเห็นท่ีมีต่อการแสดงอยู่ในระดับมาก จะเห็นได้ว่าการพัฒนาท่าร�ำ

อย่างสร้างสรรค์ของระบ�ำชุดนี้ได้จากการเก็บข้อมูลชุมชนแล้วน�ำมาสร้างสรรค์เป็น

ชุดระบ�ำ  ใช้แนวคิดการท�ำงานลักษณะเดียวกับการพัฒนาผลงานสร้างสรรค์

นาฏยลีลาภูมิปัญญาใบยางข้างต้น

ประเด็นที่ 2 เพื่อสร้างสรรค์ผลงานการแสดงในชุดนาฏยลีลาภูมิปัญญา

ใบยางให้เป็นชุดการแสดงทางวัฒนธรรมที่สมบูรณ์สวยงาม ประเด็นนี้พบว่า 

การสร้างสรรค์ผลงานการแสดงครั้งน้ี มีการก�ำหนดกรอบแนวคิด และรูปแบบ

การแสดง สรุปได้ 4 ขั้นตอน การก�ำหนดองค์ประกอบการแสดง ผู้แสดง รูปแบบ

เครื่องแต่งกาย อุปกรณ์ประกอบการแสดง การเลือกวัสดุ เครื่องแต่งกาย เพลง 
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ใช้เพลงต�ำเหนินหรือเพลงด�ำเนิน เพลงบุหงาตันหยง และเพลงบุหงามาลี ใช้เครื่อง

ดนตรีพื้นเมืองภาคใต้ โนรา หนังตะลุง เพิ่มร�ำมะนา ท่าร�ำ ประดิษฐ์ท่าร�ำตามแบบ

ทีผู่เ้ชีย่วชาญด้านนาฏศลิป์ไทยให้เป็นแบบประยกุต์จากท่าร�ำหลกัใน ร�ำแม่บท เพลง

ช้าเพลงเร็ว ผสานกับวิถีชีวิตการท�ำงานใบยางของคนในชุมชน โดยค�ำนึงถึงความ

เชื่อมโยงสัมพันธ์กันของท่าร�ำและมีความสอดคล้องกับการสื่อความหมายให้ผู้ชม

เข้าใจ การเคลื่อนที่เป็นแนวเฉียง เป็นคู่สลับที่กัน เป็นเส้นโค้งและวงกลม แบบสลับ

ฟันปลา แบบอิสระ ส่วนรูปแบบแถวใช้เป็น แถวเฉียง แถวตอน แถวหน้ากระดาน 

แถววงกลม แถวสามจุด แถวปากพนังหรือแถวตัววี และแถวหน้ากระดาน ผลงาน

สร้างสรรค์มทีศิทางการเคลือ่นทีแ่ปรแถว จ�ำนวน 12 แบบ ใช้ท่าร�ำตามท�ำนองเพลง

แบ่งเป็น 3 ช่วง คอื ท�ำร�ำเพลงต�ำเหนนิหรอืเพลงด�ำเนนิ มทีัง้หมด 11 ท่า ท่าร�ำเพลง

บุหงาตันหยง มี 9 ท่าร�ำ และท่าร�ำเพลงต�ำเหนินหรือด�ำเนินท่อนปลาย เป็นท่าจบ

ของนักแสดง ผลการวัดความพึงพอใจต่อผลงานสร้างสรรค์ส่วนใหญ่อยู่ในระดับ

มากที่สุด 7 ข้อ และอยู่ในระดับมาก 2 ข้อ พอประมวลได้ว่าผลงานสร้างสรรค์

นาฏยลีลาภูมิปัญญาใบยาง เป็นผลงานที่ประชาชนต้องการและมีคุณภาพในล�ำดับ

มากที่สุด

ประเด็นนี้สอดคล้องกับที่จรรย์สมร ผลบุญ (2560) วิจัยเรื่องการสืบสาน

การแสดงรองเง็งตันหยงโดยใช้สื่อท่าร�ำต้นแบบ มีวัตถุประสงค์คือ ศึกษา

องค์ประกอบ รูปแบบการแสดงรองเง็งตันหยงของคณะศรีปากบาง จังหวัดสตูล 

และศึกษาสื่อท่าร�ำต้นแบบเพื่อใช้ในการสืบสาน ผลวิจัยพบว่า 1) องค์ประกอบของ

การแสดงประกอบด้วย ผู้แสดง มีการถ่ายทอดให้แก่เยาวชน การแต่งกายด้วยชุด

พื้นบ้านมลายู เครื่องดนตรี มีไวโอลิน ร�ำมะนา และฆ้อง ส่วนรูปแบบการแสดงยัง

คงมีร�ำวงแบบดั้งเดิม และได้ปรับการแสดงเป็นเพื่อโชว์เป็นชุด 2) สื่อท่าร�ำต้นแบบ 

เลือกใช้วีดิทัศน์และจัดท�ำคู่มือ ซึ่งได้น�ำลงเผยแพร่ในเว็บไซต์ฐานข้อมูลวัฒนธรรม

การแสดงของคนไทยเชื้อสายมลายู ผลการประเมินคุณภาพของสื่อท่าร�ำต้นแบบ

การแสดงรองเง็งตนัหยงจากผู้เชีย่วชาญด้านการแสดง ดนตร ีและเทคโนโลยี จ�ำนวน 

5 ท่าน มีคุณภาพมากท่ีสุด และผลการประเมินความพึงพอใจจากบุคลากร
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ทางการศกึษา นักวิชาการวฒันธรรม นกัศกึษาและประชาชนท่ัวไป จ�ำนวน 100 คน 

ต่างมีความพึงพอใจมากที่สุด เป็นที่น่าสนใจว่างานวัฒนธรรมการแสดงจะต้องมี

องค์ประกอบของการแสดง และจะต้องวดัคณุภาพจากนกัวชิาการ ผูเ้ช่ียวชาญ และ

ผู ้ชมทั่วไปเพ่ือสร้างคุณภาพความพึงพอใจน่ันเอง จากผลที่อ ้างนี้ท�ำให้เห็น

ว่าการพัฒนาชุดการแสดงที่เกี่ยวข้องกับวัฒนธรรมควรมีการตรวจสอบหลายระบบ 

ทัง้ระบบของทีม่าของชดุการแสดง องค์ประกอบของการแสดง กระบวนการท�ำงาน 

โดยสามารถหาคุณภาพได้ในเชิงคุณภาพคือการแสดงความคิดเห็นของผู้เช่ียวชาญ 

นักวัฒนธรรมที่เกี่ยวข้อง และสามารถตรวจสอบในเชิงปริมาณโดยการวัดความพึง

พอใจได้ตามที่น�ำเสนอข้างต้น

สรปุผลการวจัิยการท�ำงานภมูปัิญญาควรจะต้องลงศกึษาชุมชนอย่างจรงิจงั

เพื่อประมวลองค์ความรู้ที่ถูกต้อง น�ำมาเป็นแนวทางการพัฒนาสร้างสรรค์จึงจะ

สามารถวิเคราะห์ผลงานได้อย่างลุ่มลึกและมีความน่าเชื่อถือ พร้อมกันนี้ชุมชน

ทีท่�ำการสบืทอดภมูปัิญญาควรได้รบัความรูแ้ละพฒันาผลงานอย่างต่อเนือ่งจะท�ำให้

เกิดคุณภาพและความสร้างสรรค์ตามผลการวิจัยที่น�ำมาเทียบเคียง หากน�ำ

องค์ความรู้ที่ศึกษาทางภูมิปัญญามาพัฒนาเป็นชุดการแสดงอย่างสร้างสรรค์ ก็ควร

ใช้ทฤษฎีทางนาฏศิลป์มาเป็นกรอบแนวทางการปฏิบัติงานจะท�ำให้เห็นคุณค่าและ

สร้างคุณภาพในการท�ำงานได้เป็นอย่างดี พร้อมกันน้ีหากมีการตรวจสอบความ

พึงพอใจภายหลังจากพัฒนางานเสร็จสิ้นโดยพัฒนาค�ำถามท่ีจะวัดความพึงพอใจให้

ครอบคลุมตามวตัถุประสงค์จะท�ำให้ผลงานสร้างสรรค์น่าเชือ่ถอืและยนืยนัความถกู

ต้องได้ดีดังที่น�ำเสนอข้างต้น

ข้อเสนอแนะ 
1. 	 ข้อเสนอแนะที่ได้จากงานวิจัย

	 1.1 	การท�ำผลงานสร้างสรรค์ทางการแสดงควรต้ังกรอบแนวคิด

เพื่อแก้ปัญหาและช่วยเหลือชุมชนอย่างสร้างสรรค์ น�ำองค์ความรู้ที่มีไปช่วยชุมชน

อย่างเต็มก�ำลังกายเต็มก�ำลังความคิด และควรมีความกระตือรือร้นอยู่ตลอดเวลา
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	 1.2 	องค์ความรู้ที่พัฒนาควรได้รับการตรวจสอบเพื่อยืนยันข้อมูล

ทั้งทางด้านคุณภาพ และปริมาณอย่างสร้างสรรค์ ตรงตามวัตถุประสงค์ที่ตั้งไว้

2. 	 ข้อเสนอแนะในการทําวิจัยครั้งต่อไป

	 2.1 	ควรมกีารพฒันาสร้างสรรค์ผลงานการแสดงในลกัษณะอาชพีทาง

ภูมิปัญญาอื่นๆ เช่น ภูมิปัญญาการทอผ้า ภูมิปัญญาการจักสาน และอื่นๆ เพราะใน

ชุมชนยังมีภูมิปัญญาสร้างสรรค์และรอคอยการพัฒนาสร้างสรรค์อยู่อีกมากมาย

	 2.2 	ควรมีหน่อยงานรองรับส�ำหรับช่วยเหลือทั้งปราชญ์ชุมชนผู้ผลิต

ภูมิปัญญา และผลงานสร้างสรรค์ที่พัฒนาเสร็จสิ้น เช่น ให้โอกาสเจ้าของภูมิปัญญา

เข้าร่วมกิจกรรม และน�ำชุดการแสดงไปแสดงด้วย จะท�ำให้ผู้ผลิตผลงานท�ำงานได้

อย่างมีความสุข พร้อมทั้งปราชญ์จะได้รับการยอมรับจากสังคมอย่างยั่งยืนต่อไป

กิตติกรรมประกาศ
	 ผลงานสร้างสรรค์ : นาฏยลีลาภูมิปัญญาใบยาง ส�ำเร็จได้ด้วยความ

ช่วยเหลือจากคณาจารย์ นักศึกษาสาขานาฏศิลป์ สังกัดมหาวิทยาลัยราชภัฏ

นครศรีธรรมราช ที่ช่วยสนับสนุนงบประมาณ และให้ความช่วยเหลือในทุกด้านจน

เสรจ็สิน้สมบรูณ์สามารถใช้เป็นส่วนหน่ึงในการพฒันาคณุภาพของสาขาวชิานาฏศลิป์

ได้เป็นอย่างดี จึงขอขอบคุณมา ณ โอกาสนี้
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บทคัดย่อ
บทความวิจัยนี้มีวัตถุประสงค์เพื่อศึกษาประสบการณ์จากแรงบันดาลใจ

ของผู้ก�ำกับการแสดงละครเวทีเรื่อง “Death and the Maiden” บทประพันธ์ของ 

Ariel Dorfman และเพื่อศึกษาประสบการณ์การก�ำกับการแสดงของผู้ก�ำกับ

การแสดงละครเวทีเรื่อง “Death and the Maiden” บทประพันธ์ของ Ariel 

Dorfman ผ่านการท�ำงานวจัิยเชงิสร้างสรรค์ในรูปแบบวจิยัการแสดง (Performance 

as Research) ผสานกับหลักปรากฏการณ์นิยม ผู้วิจัยได้เก็บข้อมูลจากสมุดบันทึก

ของผู้ก�ำกับการแสดง ภาพถ่าย วีดีทัศน์ โปสเตอร์ของละคร การสังเกตการณ์แบบ

มีส่วนร่วมของผู ้วิจัย บทสัมภาษณ์ บทสนทนา และข้อความบนสื่อของผู ้ชม 

ผลการศกึษาพบว่า ประสบการณ์จากแรงบนัดาลใจมตีัง้แต่ความเคารพทีม่ต่ีอศลิปิน

นกัออกแบบ ความประทบัใจต่อบทละคร การศึกษาภูมิหลงัของบทละคร การท�ำงาน

ร่วมกับที่ปรึกษาทางวิชาการละคร (Dramaturg) ที่ขยายโลกทัศน์ของผู้ก�ำกับ

การแสดง ส่งผลให้มีแรงบันดาลใจในการขับเคลื่อนงานสร้างสรรค์ ประสบการณ์

การก�ำกับการแสดง การเล่าเรื่องที่กระชับมุ่งเข้าสู่จุดขัดแย้งของเรื่อง เพื่อให้ความ

คิดของเรื่องสื่อสารได้ชัดเจนมีพลัง จิตวิทยาของตัวละครกับการแสดงออก

ของร่างกายและเสียงของนักแสดง พลังและความสมดุลของการแสดงออกระหว่าง

ความต้องการของตัวละครและความทุกข์หรือความเจ็บปวดของตัวละคร 

ผ่านประสบการณ์ตรงของผู้ก�ำกับการแสดงเอง แม้เป็นบทละครที่มาจากต่างแดน 

แต่ผ่านการแปลและเรียบเรียงบทจากผู้แปลซ่ึงเป็นนักการละครที่มีประสบการณ์

และความเข้าใจในการแสดง ผ่านการก�ำกับการแสดงท่ีเข้าใจถึงแก่นของบทละคร 

มีการออกแบบภาพบนเวทีสื่อถึงแรงปะทะของความขัดแย้งด้วยการขยายภาพ

ความเจ็บปวดของผูถู้กซ้อมทรมาน และภาพความรนุแรงของตวัแทนผูใ้ช้อ�ำนาจและ

กระท�ำการทารณุกรรม ท�ำให้เนือ้หาสาระและความสะเทอืนใจของบทละครสามารถ

สื่อสารกับผู้ชมได้ คณะท�ำงานวัยนักศึกษาสามารถเข้าใจและรู้สึกเชื่อมโยงกับบท

ละครและตัวละคร รวมถึงสามารถเชื่อมโยงกลับมาที่การเรียนรู้ของตนเองได้ ทั้งใน

แง่ของทักษะการแสดงและทักษะการใช้ชีวิต มุมมองตัวผู ้วิจัยในฐานะผู้ก�ำกับ
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การแสดงได้เกดิความเข้าใจลกึซึง้และชดัเจนทัง้ในแก่นหลกั น�ำ้เสียงท่ีต้องการส่ือสาร 

และแนวทางในการน�ำเสนอ ซึ่งมีประเด็นให้สืบค้นและต่อยอดสร้างสรรค์งานจาก

บทละครเรื่องน้ีเพื่อสร้างองค์ความรู้ที่หลอมรวมหลักปรากฏการณ์นิยมกับการวิจัย

เชิงสร้างสรรค์ทางการแสดง

ค�ำส�ำคัญ:	 ปรากฏการณ์นิยม, ก�ำกับการแสดง, Death and the Maiden,  

Ariel Dorfman, วิจัยการแสดง

Abstract 
The main aims of this research are to learn from the director’s 

experience for her inspiration in directing Ariel Dorfman’s “Death and 

the Maiden”, and to gain insights from her directing experience for Ariel 

Dorfman’s “Death and the Maiden” through the process of Performance 

as Research intertwined with the principles of Phenomenology. Data 

has been collected from the director’s notebooks, photographs, video 

recordings, the play’s poster, the researcher’s participatory observations, 

interviews, conversations, and audience’s feedbacks through all source 

of media platforms. The study indicates that, regarding the experience 

learning through director’s inspirations, the inspirations include respects 

to artists and theatre designers, impression towards the playscript, 

the study of the play’s background, working in collaboration with 

respectable dramaturg resulting in the director’s worldview being 

broadened. These inspirations are the source of energy for the director’s 

creative work. Concerning the directing experience, the focuses have 

been placed on concise narration leading to the main conflict to be 

able to communicate the main theme vividly and effectively, 
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characters’ psychology together with actors’ body and voice 

expressions, and energy and balance in characters’ expression through 

interpretation of characters’ ultimate goals and their sufferings; all of 

which has been interpreted through the director’s personal experience. 

Even though the play is originally foreign, it has been translated and 

adapted by experienced and talented dramaturg and directed by the 

director who completely understands the core of the play. The play 

has also been stage-designed to communicate the story’s conflict by 

enlarging the pain of sufferers and the violent acts of the power abusers 

leaving some compelling impact on the audience. In addition, the 

production team, consisting mainly of university students, can 

understand and relate to the playscript and characters as well as 

associate with their own learning process both in terms of acting skill 

and life-living skill. The researcher, also serving as the play’s director, 

has gained in-depth understanding of the play’s core, tones, and 

presentational styles. There are some other issues to extend and cre-

ate from the play in which phenomenology and the process of perfor-

mance as research can be further adopted. 

Keywords:	 Phenomenology, Directing, Death and the Maiden, Ariel 

Dorfman, Performance as Research

บทน�ำ
“ไม่ควรมีใครตกเป็นเหยื่อของการทรมาน การปฏิบัติ  

หรือการลงโทษอื่นๆ ที่โหดร้าย ไร้มนุษยธรรมหรือย�่ำยีศักดิ์ศรี”  

ปฏิญญาสากลว่าด้วยสิทธิมนุษยชนข้อ 5
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หลงัความโหดร้ายในช่วงสงครามโลกครัง้ที ่2 รฐับาลประเทศต่างๆ ทัว่โลก 

ได้ตระหนักถงึความจรงิขัน้พืน้ฐานเหล่านี ้จึงให้การรบัรองปฏญิญาสากลว่าด้วยสทิธิ

มนุษยชน (Universal Declaration of Human Rights) ในปี พ.ศ. 2491 ซ่ึง

ครอบคลุมสิทธิพื้นฐานของคนทุกคน ในทุกแห่งหน ท้ังนี้เพื่อให้มีชีวิตท่ีปลอดจาก

การทรมาน ปลอดจากความทารุณโหดร้าย สทิธดิงักล่าวซึง่เป็นหัวใจของมนษุยชาต ิ

ได้รับการรับรองในความตกลงระหว่างประเทศที่มีผลผูกพันตามกฎหมาย 

โดยก�ำหนดเป็นข้อห้ามอย่างชัดเจนและอย่างสมบูรณ์ เพื่อต่อต้านการทรมานและ

การปฏิบัติที่โหดร้าย (แอมเนสตี้ อินเตอร์เนชั่นแนล, 2557) 

ซาลิล เช็ตติ (Salil Shetty) เลขาธิการ องค์การนิรโทษกรรมสากล หรือ

แอมเนสตี้ อินเตอร์เนชั่นแนล (Amnesty International ) ซึ่งเป็นองค์การพัฒนา

เอกชนที่มีจุดประสงค์ในการค้นคว้าและด�ำเนินการป้องกันและยุติการท�ำร้าย

สิทธิมนุษยชน และเพื่อแสวงหาความยุติธรรมส�ำหรับผู ้ท่ีถูกละเมิดสิทธิ เป็น

หน่วยงานทีไ่ด้รบัรางวลัโนเบลสาขาสนัตภิาพส�ำหรบัการรณรงค์ต่อต้านการทรมาน

โดยเจ้าหน้าทีร่ฐั และรางวลัองค์การสหประชาชาตสิาขาสทิธมินษุยชนปี ค.ศ. 1978 

(United Nations Prize in the Field of Human Rights) ซาลิล เช็ตติได้กล่าวว่า 

“การทรมานเป็นสิ่งเลวร้าย ป่าเถ่ือน และไร้มนุษยธรรม ไม่มีความชอบ

ธรรมใดๆ เปน็สิง่ทีผ่ิด และเป็นเหมอืนยาพิษต่อหลกันิตธิรรม ท�ำใหค้วามหวาดกลวั

เข้ามาทดแทนหลักนิติธรรม ไม่มีใครปลอดภัยหากรัฐบาลปล่อยให้มีการใช้

การทรมาน” (แอมเนสตี้ อินเตอร์เนชั่นแนล, 2557)

การทรมานจึงเป็นอาชญากรรมระหว่างประเทศ เป็นปรากฏการณ์ที่สร้าง

ความอับอายทางการเมืองและทางการทูต เป็นการปฏิบัติมิชอบที่เกือบทุกรัฐบาล

ยอมรับว่าเป็นสิ่งที่ผิดและมักส่งเสียงประณามหรือหาทางตอบโต้ เป็นเหตุ

ให้การทรมานมักเกิดขึ้นอย่างเป็นความลับ รัฐบาลมักหาหนทางปฏิเสธหรือปกปิด

การทรมาน มากกว่าจะท�ำการสอบสวนอย่างเป็นผลและอย่างโปร่งใส เมือ่มข้ีอกล่าว

หาเพื่อฟ้องคดีต่อผู้กระท�ำผิด
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ด้วยบริบททางสังคมที่มีความขัดแย้งจากการทรมานอันส่งผลสะเทือน

ในวงกว้างและยาวนาน ดังปรากฎให้เห็นในบทละคร Death and the Maiden 

ซึ่งเป็นบทละครที่โด่งดังและได้รับการยอมรับอย่างกว้างขวางและนับเป็นบทละคร

ทีท่รงอทิธพิลมากทีสุ่ดของแอเดรยีล ดอร์ฟแมน (Ariel Dorfman) นกัเขยีนบทละคร

ชาวอาร์เจนตน่ิาชลิอีเมรกินั เป็นการเล่าถงึการละเมิดสทิธมินษุยชนและความรนุแรง

จากการทารุณกรรม ของรัฐบาลเผด็จการที่ท�ำให้เหยื่อผู้รอดชีวิตได้รับผลกระทบที่

เสียหาย ดอร์ฟแมนได้แรงบันดาลใจขั้นสุดท้ายที่ท�ำให้บทละครเรื่องนี้สมบูรณ์จาก

การต้องเผชิญกับปรากฏการณ์ภาวะขัดแย้ง ในการแสวงหาความยุติธรรมในสังคม

ประชาธิปไตยที่เพิ่งพ้นจากระบอบเผด็จการ ซึ่งเคยมีการใช้ความรุนแรงต่อฝ่ายตรง

ข้ามและพลเมืองที่คิดต่างทางการเมืองอย่างโหดร้าย อีกท้ังความรู้สึกขัดแย้งกับ

ความจริงที่ไม่มีวันเปิดเผย และความยุติธรรมที่แท้จริงอาจไม่เคยได้รับ ซึ่งเป็น

ปรากฏการณ์การเปลี่ยนผ่านสู่ระบอบประชาธิปไตยอันแสนเจ็บปวดของชิลี 

(Gradesaver, 1999) 

ผูวิ้จยัตระหนกัถงึคณุค่าของบทละคร Death and the Maiden ทัง้เนือ้หา

ที่สะท้อนความเป็นไปของสังคมและกลวิธีการผูกเรื่องของผู้ประพันธ์ อันแสดงให้

เหน็ความลกึซึง้ของตวัผูป้ระพนัธ์บทละคร ซึง่ผ่านประสบการณ์ชีวติทีเ่ข้มข้นในฐานะ

ผู้ลี้ภัยทางการเมืองถึงสามครั้ง บทละครเป็นเรื่องราวการเผชิญหน้าของอดีตเหยื่อ

กับผู้กระท�ำ  หญิงสาวผู้ถูกซ้อมทรมานจากรัฐบาลเผด็จการทหารเม่ือ 15 ปีท่ีแล้ว 

กับชายแปลกหน้าที่เธอเชื่อว่าเป็นคนเดียวกันกับหมอผู้เคยทรมาน กักขังและ

ข่มขืนเธอ พร้อมเปิดเพลง Death and the Maiden ของ ฟรันทซ์ ชูเบิร์ต 

(Franz Schubert) ระหว่างที่ท�ำร้ายเธอ แม้เธอเป็นผู้รอดชีวิตกลับมาได้ แต่เธอ

ก็เป็นเหยื่อจากการทรมาน บาดแผลทางกายและทางใจ (Trauma) ประสบการณ์

สะเทือนใจที่เกิดจากการถูกกระท�ำรุนแรงอย่างสาหัสส่งผลกระทบต่อชีวิตเธอ

อย่างมาก ซึง่น�ำไปสูก่ารตัง้ค�ำถามทัง้ในประเดน็ ความสมัพนัธ์ จรรยาบรรณวชิาชพี 

และกระบวนการยุติธรรม



253
วารสารศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยขอนแก่น

ปีที่ 15 ฉบับที่ 1 มกราคม-มิถุนายน 2566

ผู้วิจัยเล็งเห็นว่าบทละครเรื่อง Death and the Maiden แม้เป็นผลงาน

ประพันธ์จากนักเขียนชาวตะวันตก แต่ด้วยบทละครมีเรื่องราว สถานการณ์ในเรื่อง 

และบทบาทของตัวละคร ที่น�ำพาให้ร่วมรับรู้ความเจ็บปวดของเหยื่ออันจะก่อให้

เกิดเห็นอกเห็นใจผู้ถูกทารุณกรรมในฐานะเพ่ือนมนุษย์ ด้วยเนื้อหาท่ีสะเทือนใจ 

ขณะเดยีวกนักส็ามารถเชือ่มโยงกบัปรากฏการณ์ในสงัคมไทยได้ เช่น การซ้อมทรมาน 

กรณีอุ้มหาย เป็นต้น บทละครเรื่องนี้จะเป็นโอกาสให้ผู้ก�ำกับการแสดงสร้างสรรค์

ผลงานให้ผู้ชมตระหนักถึงปัญหาการละเมิดสิทธิมนุษยชน ตั้งค�ำถามและขบคิดเชิง

ปรชัญาถึงความยตุธิรรม ความถกูต้อง ความเป็นธรรม เพ่ือให้ผูค้นในสงัคมตืน่รูแ้ละ

หาทางออกร่วมกันอย่างมีปัญญา 

ด้วยเหตน้ีุประสบการณ์ของผูก้�ำกบัการแสดงในการสร้างสรรค์งานจากบท

ละครเรื่องนี้ จึงเป็นจุดเน้นในการสร้างองค์ความรู้เชิงประสบการณ์จากการปฏิบัติ

และภูมิรู้ในตัวผู้ก�ำกับการแสดง ซึ่งผู้วิจัยในฐานะผู้ก�ำกับการแสดงและนักแสดง 

ได้สะสมทักษะความสามารถและสร้างสรรค์ผลงานการแสดง เชิงการลงมือปฏิบัติ 

(Practice) อย่างต่อเนื่องยาวนานร่วม 30 ปี รวมทั้งมีผลงานการแสดงเชิงประจักษ์

ซึ่งส่วนใหญ่เป็นการแสดงที่มีบทพูด ทั้งจากบทละครแปลและบทละครสร้างสรรค์

ขึ้นใหม่ มีเนื้อหาสาระเชิงสังคมที่สื่อสาร ชักชวน ท้าทาย ให้ผู้ชมขบคิด ตั้งค�ำถาม 

และวพิากษ์วจิารณ์ เพือ่ให้เกดิความเหน็อกเหน็ใจเพือ่นมนษุย์ อนัจะน�ำไปสูปั่ญญา

ในการชีวิตร่วมกันบนโลกที่มีความแตกต่างหลากหลาย ปัจจุบันผู ้วิจัยหรือ 

ผู้ก�ำกับการแสดงมีบทบาทเป็นอาจารย์ผู้เชี่ยวชาญทางการละคร ประจ�ำหลักสูตร

ศิลปกรรมศาสตรบัณฑิต สาขาศิลปะการแสดงสาขาวิชาดนตรีและการแสดง  

คณะศลิปกรรมศาสตร์ มหาวทิยาลยัขอนแก่น นบัเป็นประสบการณ์ทีน่่าสนใจในการ

ศึกษาค้นคว้า ถอดบทเรียนจากการก�ำกับการแสดงครั้งนี้เป็นความรู้

ผู้วิจัยได้เห็นถึงเนื้อหาที่เข้มข้นหนักหน่วงของบทละครเรื่องนี้ ที่บอกเล่า

ภายใต้กลวธีิการด�ำเนนิเรือ่งอนัระทกึขวญั ลุน้ ต่ืนเต้น กดดนั คาดเดาไม่ได้ และชวน

ติดตาม มีตอนจบแบบทิ้งปริศนา บทละครยังเปิดกว้างในแง่การตีความและการน�ำ

เสนอให้ผู้ชมได้ขบคิดต่อ เป็นโอกาสและท้าทายให้ผู้ก�ำกับการแสดงได้เลือกเฟ้น
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การน�ำเสนอแบบฉบับและน�้ำเสียงตนเอง แม้มีหลายช่วงท่ีอาจวกวนและยืดเยื้อ 
ท�ำให้เสียอรรถรสและจังหวะของการเดินเรื่อง บางตอนมีการแสดงออกท่ีรุนแรง
จนอาจเกนิรสนิยมผูว้จิยัรวมถงึผูช้มคนไทย ซึง่เป็นจดุท่ีผูก้�ำกบัการแสดงต้องพฒันา
ในส่วนนี้

ผู ้วิจัยยังเล็งเห็นว่า ในแง่ของตัวละครและทักษะการแสดง บทบาท
การแสดงของทั้ง 3 ตัวละครมีความเข้มข้นอย่างมาก นับเป็นโอกาสในการศึกษา
ค้นคว้าหาข้อมูลทั้งในเชิงจิตวิทยาและประวัติศาสตร์เชิงประชาสังคม เพื่อท�ำความ
เข้าใจตัวละครและภูมิหลังของตัวละคร การสร้างสรรค์ตัวละครยังเปิดให้ตีความได้
หลากหลาย จึงท้าทายให้ชวนค้นหา น่าทดลองส�ำหรับการพัฒนาทักษะการแสดง 
การสร้างสรรค์งานจากบทละครเรือ่ง “Death and the Maiden” จงึเป็นประโยชน์
อย่างมากในการพัฒนาองค์ความรู้ทั้งในฐานะผู้ก�ำกับการแสดง อาจารย์ผู้สอน 
นักแสดงและคณะท�ำงาน

ผู้วิจัยจึงมีความตั้งใจสร้างองค์ความรู้จากการสร้างสรรค์ผลงานการแสดง 
ที่เน้นศึกษาประสบการณ์และปรากฏการณ์ของตัวผู้วิจัย ในฐานะผู้ก�ำกับการแสดง
ในการสร้างสรรค์ผลงาน ซึ่งผู้วิจัยเล็งเห็นว่า การสร้างสรรค์ผลงานการแสดงจาก
บทละครเวทีเรื่อง “Death and the Maiden” จะเป็นกรณีศึกษาที่ช่วยใน
การค้นคว้าและศกึษาเรือ่งการก�ำกบัการแสดงตามหลกัปรากฏการณ์นยิม ทีเ่น้นการ
ศึกษาความจริงอยู่บนฐานที่เรียกว่าประสบการณ์ภายใน (Inner Experience) 
หรือความจริงท่ีเป็นประสบการณ์เกิดมาจากจิตใจ ความรู้สึกและความคิด (มณี 
อาภานันทิกุล, 2563) เป็นองค์ความรู ้ ท่ีใช้งานวิจัยเชิงสร้างสรรค์และหลัก
ปรากฏการณ์นิยมส่องสะท้อนซึ่งกันและกัน 

บทความนีจึ้งน�ำเสนอผลการด�ำเนินงานของโครงการวจิยัเรือ่ง “การใช้หลกั
ปรากฏการณ์นิยมในการก�ำกับการแสดง: กรณีศึกษา ละครเวทีเรื่อง “Death and 
the Maiden” บทประพันธ์ของ Ariel Dorfman” โดยได้รับงบประมาณสนับสนุน
จากกองทนุวจิยัคณะศลิปกรรมศาสตร์ มหาวทิยาลยัขอนแก่น ประจ�ำปีงบประมาณ 
2562 ในบทความนี้ผู้วิจัยได้เจาะลึกให้เข้าใจถึงแก่นแท้หรือความหมายเบ้ืองหลังท่ี
เป็นความรู้สึกนึกคิด ตั้งแต่แรงบันดาลใจกระบวนการสร้างสรรค์จนถึงการน�ำเสนอ 



255
วารสารศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยขอนแก่น

ปีที่ 15 ฉบับที่ 1 มกราคม-มิถุนายน 2566

โดยเน้นการท�ำความเข้าใจประสบการณ์ของผู ้ก�ำกับการแสดง ในแง่มุมและ
องค์ประกอบที่มีผลต่อการก�ำกับการแสดงในมุมมองของเจ้าของประสบการณ์เป็น
หลัก ผ่านรูปแบบเป็นงานวจิยัเชงิสร้างสรรค์ในสาขาการแสดงทีเ่น้นการลงมอืปฏบิตั ิ
(Practice) ซึง่เรยีกว่า วจิยัการแสดง (Performance as Research) (พรรตัน์ ด�ำรงุ, 2562) 
เพือ่ตอบค�ำถามวิจยัทีว่่า ประสบการณ์จากแรงบนัดาลใจของผูก้�ำกบัการแสดงละคร
เวทีเรื่อง “Death and the Maiden” บทประพันธ์ของ Ariel Dorfman และ
ประสบการณ์การก�ำกบัการแสดงของผูก้�ำกับการแสดงละครเวทเีรือ่ง “Death and 
the Maiden” บทประพันธ์ของ Ariel Dorfman เป็นอย่างไร 

วัตถุประสงค์ของการวิจัย
1.	 เพือ่ศกึษาประสบการณ์จากแรงบนัดาลใจของผูก้�ำกบัการแสดงละคร

เวทีเรื่อง “Death and the Maiden” บทประพันธ์ของ Ariel Dorfman 
2.	 เพือ่ศึกษาประสบการณ์การก�ำกบัการแสดงของผูก้�ำกบัการแสดงละคร

เวทีเรื่อง “Death and the Maiden” บทประพันธ์ของ Ariel Dorfman

ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ
องค์ความรู้ทางด้านศิลปะการแสดงโดยเฉพาะด้านการก�ำกับการแสดง 

การท�ำงานกับนักแสดงที่ตัวละครมีภูมิหลังแตกต่างจากตนเอง รวมถึงการช่วยเพิ่ม
ประสิทธิภาพในการผลติผลงานสร้างสรรค์ทางศลิปะการแสดงให้สามารถสงัเคราะห์
แนวทางวิธีการใหม่ๆ เชิงก�ำกับการแสดงซึ่งเป็นพื้นฐานส�ำคัญในการส่งเสริมและ
พัฒนาแนวคิดการก�ำกับการแสดงในแวดวงงานวิชาการ

ขอบเขตการวิจัย
ขอบเขตเชิงพื้นที่เป้าหมาย

ผู ้วิจัยใช้พื้นที่ของหอศิลปวัฒนธรรมแห่งกรุงเทพมหานคร (BACC) 

กรงุเทพฯ และโรงละครคณะศลิปกรรมศาสตร์ มหาวทิยาลยัขอนแก่นเป็นพืน้ทีห่ลกั

ในการด�ำเนินการวิจัยและการรวบรวมเก็บข้อมูล
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ขอบเขตเชิงระยะเวลา

โครงการสร้างสรรค์ในส่วนผลงานการแสดงเป็นผลผลิต (output) ใช้เวลา

ทั้งสิ้น 8 เดือน ส่วนการสังเคราะห์องค์ความรู้ในกระบวนการแสดงเป็นผลลัพธ์ 

(outcome) ใช้เวลาทั้งสิ้น 22 เดือน รวมระยะเวลาทั้งหมด 2 ปี 6 เดือน

ขอบเขตเชิงเนื้อหา

การวิจัยสร้างสรรค์นี้มุ่งเน้นการศึกษาถึงความรู้ ความเข้าใจที่เกิดขึ้นจาก

การก�ำกับการแสดงและความเข้าใจตัวละคร วิพากษ์ผ่านประสบการณ์ของผู้วิจัย 

หรือผู้วิจัยในฐานะผู้ก�ำกับการแสดงเป็นหลัก โดยใช้การสังเคราะห์องค์ความรู้จาก

การก�ำกับการแสดงบทละครเรื่อง “Death and the Maiden” และวิเคราะห์

องค์ประกอบอืน่ๆ ทางการก�ำกบัการแสดงอาท ินกัแสดง พืน้ที ่ทีส่่งผลต่อการท�ำงาน

ของผู้ก�ำกับการแสดงเท่านั้น 

กรอบแนวคิดในการวิจัย
การทีจ่ะท�ำให้ผลงานสร้างสรรค์การแสดงเป็นงานวจิยัได้ ผูว้จิยัต้องชดัเจน

ตามจุดมุ่งหมายในการตอบคําถามการวิจัย ต้องเข้าไปอยู่ในพื้นท่ีปฏิบัติการและ

มสีว่นร่วมผา่นประสบการณ์ตรง ฝึกฝน ทดลอง ท�ำซ�้ำและสะท้อนผล ศกึษาคน้คว้า

ประเดน็ทีเ่กีย่วข้อง นกัวจัิยต้องสามารถอภปิรายแนวคดิ เพือ่เพิม่เตมิความรู้ใหม่ให้

สิ่งที่ตนศึกษา รวมทั้งวิจัยการแสดงจะต้องสามารถอภิปรายกระบวนการขั้นตอน

สร้างสรรค์ภายใต้แนวคิดหรือทฤษฎีได้ (ธนัชพร กิตติก้อง, 2559)

ด้วยเหตุนี้ ผู้วิจัยเลือกใช้การท�ำงานวิจัยเชิงสร้างสรรค์ในรูปแบบวิจัยการ

แสดง (Performance as Research) ผสานกับหลักปรากฏการณ์นิยม โดยใช้

ปรากฏการณ์วิทยาเชิงตีความ (Interpretive Phenomenology) เป็นแนวทาง

ปฏบัิตสิ�ำหรบัการศกึษาเจาะลกึทบทวนวรรณกรรมเอกสารทีเ่กีย่วข้องและท�ำความ

เข้าใจความหมายของปรากฏการณ์ตามที่ปรากฏแก่ผู ้ที่ได้รับประสบการณ์นั้น 

(ชาย โพธิสิตา, 2550) เพื่อสืบค้นท�ำความเข้าใจความหมายของประสบการณ์

จากแรงบนัดาลใจของผูก้�ำกบัการแสดงละครเวทเีรือ่ง “Death and the Maiden” 
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บทประพันธ์ของ Ariel Dorfman และประสบการณ์การก�ำกบัการแสดงของผูก้�ำกับ

การแสดงละครเวทีเรื่อง “Death and the Maiden” บทประพันธ์ของ Ariel 

Dorfman

วิธีด�ำเนินการวิจัย
งานวิจัยนี้เป็นงานวิจัยเชิงสร้างสรรค์โดยใช้หลักปรากฏการณ์นิยมในวิจัย

การแสดง จงึมุง่เน้นความส�ำคัญทีก่ระบวนการสร้างสรรค์ผลงานศลิปะการแสดงเป็น

วิธีวจิยั (methods) ซึง่ถอืเป็นการเกบ็ข้อมลู และเป็นการอภปิรายผลในกระบวนการ

เดยีวกนั โดยมผีลงานการแสดงเป็นผลผลติ (output) และการสงัเคราะห์องค์ความรู้

ในกระบวนการแสดงเป็นผลลัพธ์ (outcome) โดยมีรายละเอียดดังต่อไปนี้

1. 	 วิธีการเก็บข้อมูลกระบวนการสร้างสรรค์

ผู ้วิจัยเลือกวีธีในการเก็บบันทึกข้อมูลกระบวนการสร้างสรรค์ 5 วิธี 

ประกอบด้วยการเขียนสมุดบันทึกของผู ้ก�ำกับการแสดงและความคิดเห็นของ

ผู้สังเกตการณ์ การบันทึกเสียง ภาพนิ่งและภาพเคลื่อนไหว ข้อมูลจากการสะท้อน

ของนกัแสดงและคณะท�ำงาน ข้อมลูการสะท้อนผลจากศลิปินหรือผูท้รงคณุวฒุทิาง

ด้านศิลปะการแสดง และข้อมูลจากการประเมินผลผู้ชมระหว่างและหลังการแสดง 

ท้ังในรูปแบบที่เป็นทางการคือ แบบสอบถามประเมินผลหลังการแสดง และใน

รูปแบบไม่เป็นทางการ เช่น การพดูคยุเสวนาหลงัการแสดง การสมัภาษณ์รายบคุคล 

การเขียนและบทวิจารณ์ในพื้นที่สื่อสาธารณะ

2. 	 วิธีวิเคราะห์และสังเคราะห์กระบวนการสร้างสรรค์

ผูว้จิยัวเิคราะห์ผลทีเ่กดิขึน้ในระหว่างกระบวนการก�ำกบัการแสดง ภายใต้

แนวคิดและปฏิบัติแบบปรากฏการณ์นิยม และอภิปรายประสบการณ์ที่เกิดขึ้น

ด้วยประสบการณ์ตรงของผู้วิจัยในฐานะผู้ก�ำกับการแสดง ถอดองค์ความรู้นั้น ด้วย

การวิพากษ์และสังเคราะห์บริบทที่มีอิทธิพลต่อการก�ำกับการแสดง สะท้อนผลสู่

กรอบแนวคดิวจิยั ซึง่ในทางปฏบิตันิัน้การวเิคราะห์และสงัเคราะห์นีเ้กดิข้ึนอยูเ่สมอ

ในระหว่างกระบวนการสร้างสรรค์
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3. 	 การสรุปผล

ผู ้ วิจัยน�ำผลที่ได ้จากการวิเคราะห์มาสรุปรวมกัน เพื่อให้ทราบถึง

ประสบการณ์จากแรงบันดาลใจของผู้ก�ำกับการแสดงละครเวทีเรื่อง “Death and 

the Maiden” บทประพันธ์ของ Ariel Dorfman และประสบการณ์การก�ำกับ

การแสดงของผู้ก�ำกับการแสดงละครเวทีเรื่อง “Death and the Maiden” 

บทประพันธ์ของ Ariel Dorfman 

ผลการวิจัย
ผู้วิจัยน�ำเสนอผลการวิจัยเชิงภาพรวมผ่านการบรรยายถึง ประสบการณ์

จากแรงบันดาลใจของผูก้�ำกบัการแสดง ละครเวทเีรือ่ง “Death and the Maiden” 

บทประพันธ์ของ Ariel Dorfman และประสบการณ์การก�ำกบัการแสดงของผูก้�ำกับ

การแสดงละครเวทีเรื่อง “Death and the Maiden” บทประพันธ์ของ Ariel 

Dorfman ของผู้วิจัยในฐานะผู้ก�ำกับการแสดง โดยใช้หลักการวิจัยการแสดงตาม

แนวปรากฏการณ์วิทยา และใช้แนวทางการวิเคราะห์แบบมุ่งตีความ เพื่อให้เข้าใจ

ความหมายของปรากฏการณ์ตามทีผู่ก้�ำกบัการแสดงได้มปีระสบการณ์เป็นหลกั โดย

แบ่งการรายงานผลการวจิยัออกเป็น 3 ช่วงปฏบิตักิารหรอืประสบการณ์หลกั ได้แก่ 

1.	 ประสบการณ์หลกัช่วงที ่1 คือ การเตรยีมงานก่อนการก�ำกบัการแสดง 

(Pre-Production)

2.	 ประสบการณ์หลักช่วงที่ 2 คือ การก�ำกับการแสดงและน�ำเสนอ 

ผลงานการแสดงต่อสาธารณะ ครั้งที่ 1 จากบทแปลและเรียบเรียง ฉบับเต็มเร่ือง 

(Production ครั้งที่ 1) 

3.	 ประสบการณ์หลักช่วงที่ 3 คือ การก�ำกับการแสดงและน�ำเสนอ 

ผลงานการแสดงต่อสาธารณะ ครั้งที่ 2 จากบทเรียบเรียง ฉบับทดลองวิธีเล่าเรื่อง

ใหม่ (Production ครั้งที่ 2)

โดยมีรายละเอียดผลการวิจัยของประสบการณ์หลักแต่ละช่วงปฏิบัติการ

ดังต่อไปนี้
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ภาพประกอบที่ 1 โปสเตอร์การแสดงการอ่านบทละคร บทละครเรื่อง Death and 
the Maiden ในงานนิทรรศการร�ำลึกถึง Manuel Lutgenhorst : Behind the 

Scenes. “ในความทรงจ�ำและมิตรภาพกับโลกศิลปะ

1.	 ประสบการณ์หลกัช่วงท่ี 1: การเตรยีมงานก่อนการก�ำกบัการแสดง 
(Pre-Production)

ประสบการณ์หลักในส่วนการเตรียมงานก่อนการก�ำกับการแสดง ผู้วิจัย
ขอแบ่งเนื้อหาเป็น 3 หัวข้อย่อยดังนี้ 

	 1) 	 ความต้ังใจในการสร้างสรรค์งาน เมื่อผู้ก�ำกับการแสดงทราบ
ข่าวว่า มานูเอล ลุทเกนฮอสท์ ศิลปินชาวเยอรมันได้จากโลกใบนี้ไปแล้ว และด้วยที่
เขาเป็นศิลปินนักออกแบบที่มีคุณูปการกับวงการละครเวทีไทย ด้วยความรักและ
ผูกพัน ด้วยที่ว่ามานูเอลเป็นผู้แนะน�ำบทละครเรื่องนี้ ผู้ก�ำกับการแสดงจึงเกิดความ
ต้ังใจทีจ่ะท�ำละครเรือ่ง “Death and the Maiden” เป็นเกยีรตคิารวะให้กับมานเูอล 
โดยมอีาจารย์รัศม ีเผ่าเหลอืงทอง ขอรบัเป็นทีป่รกึษาเชงิวชิาการ (Dramaturg) ของ
ผู้ก�ำกับการแสดงและรับเป็นผู้แปลบท 
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	 2) 	 การศึกษาภูมิหลังของบทละคร วิเคราะห์ ตีความบท และ 
ออกแบบแนวทางน�ำเสนอ ผู้ก�ำกับการแสดงได้ศึกษาอ่านบทต้นฉบับภาษาอังกฤษ 
ค้นคว้า และทบทวนวรรณกรรมที่เก่ียวข้อง ค้นคว้าข้อมูล ตั้งแต่ ประวัติและ
บทสัมภาษณ์ผู้เขียนบทละคร ประวัติศาสตร์ทางการเมืองประเทศชิลี ยุคเผด็จการ
ทหารนายพล Augusto Binochet การซ้อมทรมาน การซ้อมทรมานและการอุม้หาย
ในประเทศไทย ภาวะของผูป่้วยโรคเครยีดหลังผ่านเหตกุารณ์ร้ายแรง (PTSD) รวมทัง้
ศึกษาผลงานการแสดงละครเร่ืองน้ีในไทยและต่างประเทศทางสื่อออนไลน ์
บทวิจารณ์ บทสัมภาษณ์นักแสดงและผู้เกี่ยวข้องกับผลงานการแสดงละคร 

	 3) 	 การท�ำงานร่วมกับทีป่รกึษาเชงิวชิาการ (Dramaturg) ของผูก้�ำกบั
การแสดง ทั้งการสะท้อนคิดและการแลกเปลี่ยนหารือร่วมกันอย่างสม�่ำเสมอ ตั้งแต่
การศกึษาภมูหิลงัของบทละคร การเชือ่มโยงกบับรบิทสงัคมไทย การท�ำความเข้าใจ
และวิเคราะห์บทละคร การตีความบทและตัวละคร ความซับซ้อนทางอารมณ์และ
การแสดงออกของตัวละคร ตลอดจนการเรียบเรียงบท เพ่ือให้เกิดความเข้าใจและ
ความชดัเจนของผูก้�ำกบัการแสดง ในประเด็นทีต้่องการสือ่สาร (need to express) 
และการออกแบบแนวทางน�ำเสนอซึ่งเป็นหัวใจส�ำคัญส�ำหรับการสร้างสรรค์งาน 

2.	 ประสบการณ์หลักช่วงที่ 2: การก�ำกับการแสดงและน�ำเสนอ
ผลงานการแสดงต่อสาธารณะ ครั้งที่ 1 จากบทแปลและเรียบเรียง ฉบับเต็มเรื่อง 
(Production ครั้งที่ 1)

ประสบการณ์หลกัช่วงที ่2 ผูก้�ำกบัการแสดงได้ก�ำกบัการแสดงและน�ำเสนอ
ผลงานครั้งที่ 1 จากบทละคร Death and the Maiden บทประพันธ์ของ Ariel 
Dorfman แปลและเรยีบเรยีงฉบบัเตม็เรือ่งโดย รศัม ีเผ่าเหลอืงทอง ในงานนทิรรศการ
ร�ำลกึถงึ Manuel Lutgenhorst: Behind the Scenes. ในความทรงจ�ำและมติรภาพ
กับโลกศิลปะ ความยาว 45 นาที จ�ำนวน 3 รอบ จ�ำนวนผู้ชม 300 คน วันที่ 1-2 
กุมภาพันธ์ พ.ศ. 2562 สถานที่ หอศิลปวัฒนธรรมแห่งกรุงเทพมหานคร (BACC 
ห้องสตูดิโอ ชั้น 4) ผู้วิจัยขอแบ่งเนื้อหาเป็น 8 หัวข้อย่อยดังนี้ 

	 1) 	 เป้าหมายในการน�ำเสนอผลงานแสดง เพื่อทดสอบบทแปลและ
เรียบเรียงฉบับเต็มเร่ืองว่า จะสามารถสื่อสารความคิด เรื่องราว สื่อความหมาย 
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ได้อรรถรสความเข้มข้นทางเน้ือหาและการแสดง ดังทีผู่ก้�ำกบัการแสดงตัง้ใจไว้หรอืไม่ 
และเพือ่เป็นการร่วมแสดงในงานพธีิเปิดนิทรรศการร�ำลกึถึงมานเูอลอกีด้วย ซึง่ผูวิ้จยั
ค้นพบว่า บทละครแปลและเรียบเรียงในฉบับนี้มีความยาวของการแสดง 45 นาที 
มีการด�ำเนินเร่ืองที่รวดเร็วและกระชับขึ้น ช่วงยืดเยื้อของบทสนทนาลดลง ท�ำให้
เข้าสู่จุดขัดแย้งได้ฉับไวขึ้น ส่งผลให้เส้นเรื่อง สถานการณ์และบทบาทของตัวละคร 
มีความชัดเจนและเข้าใจได้ง่ายขึ้นทั้งส�ำหรับนักแสดงและผู้ชม ท�ำให้แก่นความคิด
ของเรื่องฉายชัดขึ้น จากเสียงสะท้อนของผู้ชมส่วนใหญ่รับรู้ได้ถึงความเข้มข้นของ
เนื้อหาและการแสดง

	 2)	 ความคิดเบื้องหลังและการเลือกวิธีการน�ำเสนอ ภายใต้เงื่อนไข
ที่จ�ำกัดของงบประมาณ เวลาและการเดินทางแต่เพื่อให้บทแปลและเรียบเรียงฉบับ
เต็มเร่ืองได้รับการทดสอบดังที่ผู้ก�ำกับการแสดงตั้งเป้าหมายไว้ ผู้ก�ำกับการแสดง
จึงเลือกรูปแบบในการน�ำเสนอและการคัดเลือกนักแสดงดังนี้ 

	 การน�ำเสนอบทละครแปลและเรยีบเรยีงฉบบัเตม็เร่ือง ในรปูแบบของ
การแสดงการอ่านบทละคร (Play Reading/ Reader’s Theatre) โดยน�ำเสนอใน
ช่วงแรกให้กระชับและเข้าสู่ความขัดแย้งหลัก มุ่งสู่การสืบสวนสอบสวนและความ
เป็นระทึกขวัญ (thriller)ให้ได้ เพื่อให้ได้อรรถรสและชวนติดตาม 

	 การแสดงการอ่านบทละคร (Play Reading/ Reader’s Theatre) 
เป็นรูปแบบของการแสดงละครแบบหนึ่ง ที่ให้นักแสดงอ่านบทละครโดยเน้นที่
การอ่านและการเปล่งเสยีงให้สือ่ความหมาย ไม่จ�ำเป็นต้องมฉีากหรอืเครือ่งแต่งกาย 
ไม่ต้องใช้การแสดงเต็มรูปแบบ และไม่จ�ำเป็นต้องท่องจ�ำบท แต่สิ่งส�ำคัญคือผู้อ่าน
หรือนักแสดงต้องท�ำความเข้าใจบท ใช้ทักษะในการแสดงออกผ่านน�้ำเสียงและ
อารมณ์การแสดงสหีน้าท่าทาง (ถรินันท์ อนวชัศิริวงศ์ และ พริณุ อนวชัศริวิงศ์, 2552)

	 ดงันัน้ผู้ก�ำกบัการแสดงจึงคัดเลอืกนกัแสดงมอือาชพี ทีม่ปีระสบการณ์
ทางการแสดงละครเวที เพื่อช่วยในแง่การท�ำความเข้าใจบทและตัวละคร มีอายุ
ใกล้เคียงหรือมากกว่าตัวละครเพื่อความเหมาะสมกับบทบาทที่จะได้รับ มีทักษะใน
การแสดงออก ผ่านน�้ำเสียงและอารมณ์การแสดงสีหน้าท่าทาง 
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	 3) 	 การก�ำหนดแนวคดิและจนิตภาพ จากการท่ีผู้ก�ำกบัการแสดงเลือก
รูปแบบของการแสดงการอ่านบทละคร ( Play Reading) จึงส่งผลต่อองค์ประกอบ
ภาพบนเวทีกล่าวคือ ฉากจะมีเพียงเก้าอี้วางอยู่สามตัวหันหน้าหาผู้ชม ทิ้งระยะห่างกัน
พอประมาณเพือ่กระจายสายตาผูช้ม เก้าอีแ้ต่ละตวัจะเป็นต�ำแหน่งของแต่ละตัวละคร 
เรียงจากซ้ายไปขวา จะเป็นตัวละครหมอโรแบร์โต สามีเฮราโด และภรรยาเพาลีน่า 
ส่วนการออกแบบเสือ้ผ้าของตวัละครทีเ่น้นความเรยีบง่าย แต่ให้ความหมายและความ
รูส้กึทีเ่ชือ่มโยงกบัเร่ืองราวทีเ่กดิขึน้ นอกจากนี ้ผูก้�ำกบัการแสดงเลอืกอปุกรณ์ประกอบ
ฉากที่ส�ำคัญเพื่อสื่อความหมายของอ�ำนาจ การซ้อมทรมาน การไต่สวน ได้แก ่
เคร่ืองเทปบนัทกึเสยีง ปืน เชอืก และเทปกาวปิดปาก แสงไฟทีเ่น้นให้ดลูกึลบั และมีการ
เน้นเฉพาะจดุในบางช่วง เช่น เครือ่งเทปบนัทึกเสียง ซ่ึงเป็นทัง้ตวัแทนของการข่มขู่และ
การสารภาพ และมีการเปิดปิดการแสดงด้วยบทเพลง Death and the Maiden 

	 4) 	 การตีความและการทดลองตอนจบท่ีแตกต่างจากบทละคร
ต้นฉบับ ผู้ก�ำกับการแสดงได้เลือกน�ำเสนอตอนจบที่ต่างออกไปจากบทต้นฉบับ คือ
ตดัฉากสุดท้ายตามบทต้นฉบับออก และให้จบการแสดงท่ีองก์สองซ่ึงเป็นท้ังจดุวกิฤต 
(crisis) และจุดสูงสุด (climax) ของเรื่อง ตัวละครหลักคือเพาลีน่าถือปืนอยู่ในมือ
เล็งไปที่หมอโรแบร์โต เธอก�ำลังอยู่ระหว่างการตัดสินใจท่ีจะยิงหรือไม่ยิงตัวละคร
อีกฝ่าย แล้วไฟบนเวทีก็ดับมืดสนิท ตามด้วยเสียงเพลง Death and the Maiden 
เพ่ือให้สือ่ภาพและความหมายอนัสะเทอืนใจ เป็นการเน้นท่ีน�ำ้เสยีง (message) ของ
ผู้ก�ำกับการแสดง คือ ความเจ็บปวดของประชาชนผู้ถูกรัฐเผด็จการท�ำร้าย

	 5) 	 แนวทางในการท�ำงาน กระบวนการซ้อมและการค้นหาร่วมกับ 
นักแสดง ถึงแม้จะเป็นการแสดงการอ่านบทละคร (Play Reading) แต่ผู้ก�ำกับ
การแสดงให้ความส�ำคญักบัการท�ำความเข้าใจบท การตคีวาม การเข้าใจความคดิและ
อารมณ์ของตวัละคร การพดูทีส่ือ่ความหมายและแสดงออกได้ถึงส่ิงท่ีตัวละครคดิ รูสึ้ก 
และต้องการ ดงัน้ันในกระบวนการซ้อม ผูก้�ำกบัการแสดงจงึให้ซ้อมอ่านบทพร้อมการ
เคลือ่นไหว สบตา มองหน้า สมัผสัเนือ้ตวั เพ่ือให้เกดิความเข้าใจและการสือ่สารกนัได้
อย่างชดัขึน้ จนเมือ่ใกล้ถงึวันแสดงจรงิและได้ซ้อมกบัสถานท่ีจรงิ ผู้ก�ำกบัการแสดงจงึ
ค่อยจัดวางต�ำแหน่งการเคลื่อนไหวของนักแสดง และองค์ประกอบภาพบนเวที 



263
วารสารศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยขอนแก่น

ปีที่ 15 ฉบับที่ 1 มกราคม-มิถุนายน 2566

	 นอกจากนี้จากการสะท้อนคิด (reflectivity ) ถึงข้อติดขัดในการซ้อม 
อนัเกดิมาจากทัง้ระยะเวลาทีส่ัน้ บวกกบันกัแสดงมเีวลาในการซ้อมน้อยเพราะมภีาระ
หน้าท่ีการงานต้องรบัผดิชอบ ดงันัน้จงึเพิม่เตมิแบบฝึกหดัในระหว่างการฝึกซ้อม เพือ่
ให้นักแสดงผ่อนคลาย มีสมาธิ และเข้าใจความรู้สึกของตัวละครท่ีหมดทางสู้และ
สภาวะของคนท่ีถูกผูถ้กูกกัขังหน่วงเหนีย่ว หลงัจากผ่านแบบฝึกหดัได้พบว่า ช่วยท�ำให้
นักแสดงผ่อนคลาย มีสมาธิจดจ่อมากขึ้น สามารถเชื่อมโยงตัวเองกับสภาวะของตัว
ละครได้มากขึ้น จึงท�ำให้เห็นได้ว่า ถึงจะเป็นนักแสดงที่มีประสบการณ์ทางการแสดง 
แต่การเพิ่มเติมแบบฝึกหัดทางการแสดงในกระบวนการซ้อมก็ยังเป็นส่ิงที่จ�ำเป็น และ
หากสามารถจดัสรรได้กจั็กท�ำให้กระบวนการสร้างสรรค์สามารถบรรลเุป้าหมายได้ยิง่ขึน้ 

ภาพประกอบที่ 2 ภาพตัวละครหมอโรแบร์โต สามีเฮราโด ภรรยาเพาลีน่า  
ตามล�ำดับ การแสดงการอ่านบทละคร (Play Reading) และการออกแบบเสื้อผ้า

ของตัวละครที่เน้นความเรียบง่าย แต่สื่อถึงบุคลิกของตัวละคร

	 6) 	 การสืบค้นของผู ้ก�ำกับการแสดงในฐานะนักแสดงกับความ
เจ็บปวดของตวัละครทีเ่ป็นผูร้อดจากการทารุณกรรม ผ่านการท�ำความเข้าใจตวัละคร 
จิตวิทยาของตัวละครในเชิงการแสดงออกของร่างกายและเสียงของนักแสดง 

	 ผู้ก�ำกับการแสดงได้ค้นคว้าเพิ่มเติมเก่ียวกับสภาวะทางจิตวิทยาคือ 
ภาวะป่วยทางจิตจากเหตุการณ์รุนแรงหรือ PTSD (Post Traumatic Stress 
Disorder) คอื ภาวะกระทบกระเทอืนใจอนัเนือ่งมาจากความกลวั ความตกใจ ความ
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ฝังใจจากเหตุการณ์วิกฤตที่รุนแรง หรือความสูญเสียอย่างกะทันหัน และก่อให้เกิด
ความสูญเสียต่อชีวิต ร่างกาย และทรัพย์สินในระดับต่างๆ ต่อผู้ประสบเหตุการณ ์
เช่น การซ้อมทรมาน การก่อการร้าย สงคราม การถกูข่มขืน ประสบภยัพบัิต ิประสบ
อุบัติเหตุ เป็นต้น มีผลเรื้อรังในระยะยาวทั้งต่อสภาวะจิตใจ ทัศนคติ การมองโลก 
รวมถึงการปรับตัว และการมีสุขภาวะที่เหมาะสมในสังคม (รามาชาแนล, 2559) 
ผูก้�ำกบัการแสดงจงึมองเหน็ความเป็นไปได้ในแง่จติวทิยาตวัละครเพาลน่ีา ผูต้กเป็น
เหยื่อจากการซ้อมทรมาน มีอาการของความผิดปกติจากภาวะสะเทือนใจอย่าง
รุนแรง (PTSD) อนัเนือ่งมาจากความกลวั ความตกใจ ความฝังใจจากเหตกุารณ์วกิฤต
ที่รุนแรงในอดีต ซ่ึงส่งผลกระทบตลอด 15 ปีจนถึงทุกวันนี้ กล่าวคือ เพาลีน่ามี
ปฏิกิริยาไวในการระแวดระวังและตอบสนองต่อส่ิงเร้าท่ีเก่ียวข้องกับเหตุการณ์เกิน
ระดับปกติ (Hyperarousal) โดยแสดงอาการต่ืนตัว สะดุ้งบ่อยกว่าปกติ และ
มอีารมณ์หงดุหงดิแปรปรวนง่าย ซึง่ส่งผลต่อการแสดงออกทางร่างกายโดยอตัโนมตัิ 

	 ผูก้�ำกบัการแสดงในฐานะนกัแสดงทีร่บับทตวัละครเพาลน่ีา ใช้เครือ่งมือ
ในการแสดงออกที่ส�ำคัญคือ ร่างกายและการเคลื่อนไหว เช่น อาการเน้ือตัวส่ันเทา 
การเคลื่อนไหวของร่างกายที่ไม่มั่นคง การแสดงออกของร่างกายที่ไม่สามารถที่จะอยู่
นิง่ได้ การหายใจสัน้ ถี ่กระชัน้ และไม่เตม็ปอด ความเกรง็ของกล้ามเนือ้บางส่วนขณะ
ที่ต้องพยายามควบคุมการแสดงออกของตัวละคร การแสดงออกทางร่างกายซึ่งเป็น
เชิงจิตวิทยาของตัวละครเพาลีน่าที่เห็นได้ชัดเจน ยกตัวอย่าง เช่น 

	 “ร่างกายของตัวละครเพาลีน่าดูเหมือนผ่อนคลายเมื่อได้ควบคุมตัว
ละครหมอโรแบร์โต้ แต่เมือ่เพลง Death and the Maiden ทีเ่คยเป็นเพลงระหว่าง
ทรมานดงัขึน้ ร่างกายของนกัแสดงกลบัเกรง็สดุขดี บดิเบีย้วทนัทีราวกบัโดนไฟช๊อต 
อกีคร้ัง”(มลัลิกา ตัง้สงบ: ผูก้�ำกบัการแสดง,สมดุบนัทกึการฝึกซ้อม, มกราคม 2564)

	 เครื่องมือในการแสดงออกของนักแสดงท่ีส�ำคัญอย่างหนึ่งคือ เสียง 
ที่สื่อความรู้สึกนึกคิดและอารมณ์ให้ผู้อื่นเข้าใจในแต่ละประโยคท่ีพูด ให้มีเรื่องราว
และความหมายที่อยู่ใต้ค�ำพูด (subtext) เสมอ โดยต้องใช้องค์ประกอบของเสียง 
เช่น การเปล่งเสียง ความดัง จังหวะลีลา และต้องใช้กระบวนการทดลอง
ให้การแสดงออกพอเหมาะพอดี ยกตัวอย่าง เช่น ตอนที่เพาลีน่าเล่าย้อนอดีตถึง
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เหตกุารณ์วนัทีถ่กูลกัพาตัวไป เมือ่มาถงึประโยคของตัวละครท่ีพดูว่า “ฉันช่ือเพาลน่ีา 
ซาลาส มันก�ำลังเอาตัวฉนัไป” นกัแสดงมกีารแสดงออกของเสยีงด้วยการตะโกนกรดี
ร้องโหยหวนสุดเสียง ราวกับถูกดึงกลับไปยังอดีต เป็นสิ่งที่ตัวละครรู้สึกอยาก
แสดงออกว่า ถ้าย้อนกลบัไปได้ฉนัจะส่งเสยีงร้องตะโกนให้ดงัทีส่ดุเพือ่ให้มคีนมาช่วย 
แต่ในอดีตที่ผ่านมา ตัวละครไม่ได้ตะโกนจึงเกิดเหตุการณ์เลวร้ายขึ้น เป็นการ
แสดงออก (express) เพ่ือให้เห็นถึงบาดแผลทางจิตใจ (trauma) จิตวิทยาของ
ตัวละครกับการแสดงออกของร่างกายและเสียงของนักแสดง 

	 “เมือ่ตัวละครตะโกนจรงิ ณ เวลานีบ้นเวท ีจงึไม่แค่ตะโกนให้คนได้ยนิ 
แต่มนัคอืการตะโกนกรดีร้องอย่างโหยหวน เพราะมันบวกเข้ากบัความเจบ็ปวดและ
บาดแผลทางใจด้วย หลงัจากนัน้ร่างกายของนกัแสดงจะค่อยๆ ทรุดลงนัง่อย่างหมด
แรงเพราะสิ้นหวัง” (มัลลิกา ตั้งสงบ: ผู้ก�ำกับการแสดง,สมุดบันทึกการฝึกซ้อม, 
มกราคม 2564)

ภาพประกอบที่ 3 น�้ำหนักและสมดุลของการแสดงออก ระหว่างความทุกข์ของ 

ตัวละคร กับ ความต้องการหลักของตัวละคร
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ประเด็นที่ผู ้วิจัยค้นพบในฐานะผู้ก�ำกับการแสดงและนักแสดงคือ 
ความเข้าใจตัวละคร เข้าใจวิธีก�ำกับ และประเด็นส�ำคัญคือ น�้ำหนักและสมดุลของ
การแสดงออกของตัวละครระหว่างความเจ็บปวดและความต้องการหลกัของตวัละคร 

“สมดุลในการแสดงออกของนักแสดง ระหว่างความทุกข์ความ
เจ็บปวดของตัวละครที่ต้องรู้สึกและแสดงออกมา (เพื่อให้เชื่อมโยงความรู้สึก ความ
เข้าใจให้ถึงหัวใจผู้รับชม) กับความต้องการหลักของตัวละคร (objective) (เพื่อให้
ความคิดของเรื่อง (message) สื่อสารได้ชัดเจนมีพลัง) ไม่ใช่เน้นแค่ให้ตัวละคร
โวยวายว่าทุกข์ แต่ต้องการความจริง และการส�ำนึกผิด/ขอโทษ” (มัลลิกา ตั้งสงบ: 
ผู้ก�ำกับการแสดง, สมุดบันทึกการฝึกซ้อม, พฤษภาคม 2562)

7) 	 การน�ำเสนอผลงานแสดงต่อสาธารณะครัง้ที ่1 นี ้ได้มกีารสะท้อนคดิ 
(reflectivity) กบันกัแสดงและคณะท�ำงาน โดยมปัีญหาท่ีพบเจอในระหว่างการแสดง 
เช่น เทคนคิเสยีงปืนทีผิ่ดพลาดในการแสดงรอบแรกซึง่ท�ำให้เกดิความเข้าใจการแสดง
ทีผ่ดิความหมายไป แว่นสายตาแบบทีส่ะท้อนแสงของนกัแสดงตัวละครเพาลีน่า ท�ำให้
บางจงัหวะคนดไูม่สามารถมองเหน็แววตาของนกัแสดงและการแสดงออกของแววตา
ได้อย่างชัดเจน นอกจากนี้แว่นยังไม่กระชับพอดีกับใบหน้า ท�ำให้นักแสดงต้องคอย
ขยบัแว่นท�ำให้เสยีจังหวะไปในบางประโยค ผูว้จิยัมองว่า ในกระบวนการทดลองค้นหา
ครั้งต่อไป หากต้องรับบทบาทเป็นทั้งนักแสดงและผู้ก�ำกับการแสดง น่าจะทดลองใช้
การบันทึกภาพระหว่างการซ้อมมาช่วยระหว่างการสร้างสรรค์

8) 	 การสะท้อนคิดของผู้สังเกตการณ์แบบมีส่วนร่วมที่เกิดข้ึนตลอด
กระบวนการสร้างสรรค์มีส่วนส�ำคัญอย่างยิง่ในการพฒันางาน นอกจากการท่ีผูก้�ำกบั
การแสดงใช้ประสาทสัมผัส ความรู้สึก หรือสัญชาตญาณแล้ว สิ่งส�ำคัญคือ
ประสบการณ์จากการท�ำงานและภูมิรู้ในตนของตัวผู้ก�ำกับการแสดง อันเกิดจาก
การสัง่สมการท�ำงานร่วมกับผูท้ีม่ปีระสบการณ์และเชีย่วชาญในการสร้างสรรค์ระดบั
บรมครู การรับฟัง การเปิดรับและอยู่กับประสบการณ์ตรงหน้าอย่างเต็มที่ ความรัก
และทุ่มเทในการสร้างสรรค์ผลงานแสดงที่มีเนื้อหาสาระทางความคิดทั้งในฐานะ
ผู้ก�ำกับการแสดงและนักแสดง
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3.	 ประสบการณ์หลักช่วงที่ 3: การก�ำกับการแสดงและน�ำเสนอผล
งานการแสดงต่อสาธารณะ ครั้งที่ 2 บทเรียบเรียง ฉบับทดลองวิธีเล่าเรื่องใหม่ 
(Production ครั้งที่ 2)

ผู้ก�ำกับการแสดงได้ก�ำกับการแสดงและน�ำเสนอผลงานครั้งที่ 2 โดยใช้
บทเรียบเรียงฉบับทดลองวิธีเล่าเรื่องใหม่ จากบทละคร Death and the Maiden 
บทประพันธ์ของ Ariel Dorfman แปลและเรียบเรียงฉบับเต็มเรื่องโดย รัศมี 
เผ่าเหลอืงทอง ในโครงการมหกรรมละครและการแสดงร่วมสมยัไทย-อาเซยีน ประจ�ำ
ปี พ.ศ. 2562 ภายใต้แนวคิด #หยับอีสาน (Moving ISAN) ความยาว 20 นาที 
จ�ำนวน 2 รอบ วันที่ 22 กุมภาพันธ์ 2562 สถานที่ โรงละครคณะศิลปกรรมศาสตร์ 
(FA Theatre) มหาวิทยาลัยขอนแก่น จ�ำนวนผู้ชม 600 คน ผู้วิจัยแบ่งเนื้อหาเป็น 
6 หัวข้อย่อย ดังนี้ 

1) 	 เป้าหมายในการน�ำเสนอผลงานแสดง เพื่อเป็นการทดสอบว่า 
การแสดงบทเรียบเรียงฉบับทดลองวิธีเล่าเรื่องใหม่ จะสามารถสื่อสารความคิด
ความหมายของบทละคร ต่อนักศึกษาและสาธารณชนในจังหวัดมหาวิทยาลัย
ขอนแก่น ตามทีผู้่ก�ำกับการแสดงต้ังใจไว้หรอืไม่ ผูก้�ำกบัการแสดงเลอืกวธิกีารท�ำงาน
และรูปแบบในการน�ำเสนอ 2 ประการ คือ การคัดเลือกนักแสดงและคณะท�ำงาน
จากนักศึกษาสาขาศิลปะการแสดง คณะศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยขอนแก่น 
ผู้ที่มีความสมัครใจและสนใจพัฒนาศักยภาพตนเองเป็นหลัก และการน�ำเสนอบท
ละครฉบับทดลองวิธีเล่าเรื่องใหม่ ในรูปแบบของการสร้างเรื่องแบบ ผู้แสดงมีส่วน
ร่วม (devised theatre) 

2) 	 ความคิดเบื้องหลังและการเลือกวิธีการน�ำเสนอ ในความเป็นครู
และศลิปินของผูก้�ำกบัการแสดงเลง็เหน็ถงึความส�ำคญัของการเปิดพืน้ทีแ่ละโอกาส
ให้นักศึกษาสาขาการแสดงในภูมิภาคอีสานที่มีความสนใจพัฒนาศักยภาพตนเอง 
ได้รับประสบการณ์และฝึกฝนเครื่องมือในการท�ำงานกับบทละครร่วมสมัยที่ได้รับ
การยอมรับอย่างกว้างขวาง การร่วมฝึกหัดกับตัวละครอันจะขยายศักยภาพของ
ผู้เข้าร่วม เป็นการท้าทายตัวเองในฐานะศิลปินนักการละคร 
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ส่วนวธิกีารน�ำเสนอและกระบวนการสร้างผลงานในครัง้นี ้ใช้การสร้าง
บทสร้างเรื่องแบบผู้แสดงมีส่วนร่วม (devised theatre) ร่วมกับนักศึกษาสาขา
การแสดงจ�ำนวน 9 คน ซึ่งเกิดขึ้นจากความต้ังใจของผู้ก�ำกับการแสดงเพื่อให้เกิด
ประโยชน์เชิงการเรียนรู้ร่วมกัน เพ่ือน�ำทักษะหรือองค์ความรู้ท่ีเกิดข้ึนไปใช้ต่อยอด
ในการจัดการเรียนการสอนรายวิชาต่างๆ ของหลักสูตรวิชาการแสดง

 

ภาพประกอบที่ 4 โปสเตอร์งานหยับ และ โปสเตอร์การแสดงละครเรื่อง  

Death and the Maiden ในโครงการมหกรรมละครและการแสดงร่วมสมัย

ไทย-อาเซียน ประจ�ำปี 2562 ภายใต้แนวคิด #หยับอีสาน (Moving ISAN)

 

3) 	 การก�ำหนดแนวคดิ จนิตภาพ ผูก้�ำกบัการแสดงใช้การสร้างบทสร้าง

เรื่องแบบผู้แสดงมีส่วนร่วม (devised theatre) เพ่ือให้ผู้แสดงเป็นสะพานเชื่อมต่อ

ระหว่างประสบการณ์ของตัวนกัแสดงเอง ซึง่เป็นคนในภูมภิาคนีท้ีไ่ด้ท�ำงานกับวรรณกรรม

บทละครร่วมสมัย กับผู้ชมซึ่งเป็นทั้งเยาวชนคนรุ่นใหม่และคนวัยท�ำงานในอีสาน 

“จนิตภาพแรกทีผู่ก้�ำกับผดุขึน้ในใจคือจ�ำนวนตัวละครผูห้ญงิหลายคน 

จากน้ันจงึค่อยๆ เหน็ภาพเก้าอีแ้ละโต๊ะทีเ่ป็นเหมอืนตัวแทนของการไต่สวนสอบสวน 

ภาพเก้าอี้จ�ำนวนหลายตัวสุมกองอยู่เพ่ือให้เห็นถึงจ�ำนวนผู้เสียหายจากการซ้อม

ทรมานทีม่จี�ำนวนไม่น้อย” (มลัลกิา ตัง้สงบ: ผูก้�ำกบัการแสดง, สมดุบันทึกการฝึกซ้อม, 

กรกฎาคม 2562)
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แต่ด้วยเง่ือนไขการเปลี่ยนฉากต้องใช้เวลาให้น้อยที่สุดเพราะมีการ

แสดงทัง้ชดุก่อนและหลงั ภาพเก้าอีจ้�ำนวนมากจงึค่อยจางลงไปในจนิตภาพ ผูก้�ำกบั

การแสดงจึงเพิ่มจ�ำนวนตัวละครเพาลีน่าให้มีทั้งหมด 4 คน โดยแทนภาพด้วยตัว

ละครผูห้ญงิหลายคนเป็นความหมายดังกล่าวได้ การเลอืกให้มตีวัละครเพาลน่ีาหลาย

ตัวเป็นทั้งการสะท้อนและขับเน้นให้เห็นถึงตัวผู้ถูกกระท�ำที่มีมากกว่า 1 เสียง 

เมื่อสิ่งที่ถูกเน้นขึ้นมาในการสร้างสรรค์ น�้ำเสียงในงานที่ปรากฏในครั้งนี้นอกเหนือ

จากความเจ็บปวดของผู้ถูกกระท�ำ ยังเป็นน�้ำเสียงที่เน้นย�้ำว่า 

“ยังมีเพาลีน่าหรือผู้ถูกกระท�ำอีกเป็นจ�ำนวนมากท่ียังอยู่ในมุมมืด 

เป็นการทวงถามหาความยุติธรรมจากผู้ถูกกระท�ำโดยผู้มีอ�ำนาจ เสียงนี้จะยังคง

ก้องอยู่และเพิ่มขึ้นถ้าความยุติธรรมยังถูกเพิกเฉย” (ผู้ชม 1: สัมภาษณ์ส่วนตัว, 

กรกฎาคม 2562)

ในระหว่างกระบวนการสร้างสรรค์ร่วมกับนักแสดง อุปกรณ์ประกอบ

การแสดง เช่น เทปบันทึกเสียง ปืน ผ้าปิดตา และกลวิธีน�ำเสนอบางฉากท่ีสื่อ

ความหมายสะเทือนใจขยายความเจ็บปวดและความรุนแรงจึงเพิ่มขึ้น เช่น 

การถูกปิดตา การถูกมัดมือ เป็นต้น 

4) 	 การตีความและการทดลองสร้างภาพเสมอืนจรงิจ�ำลองเหตกุารณ์

ในอดีต ขยายภาพความเจ็บปวดและภาพตัวแทนของผู ้ใช้อ�ำนาจและกระท�ำ

การทารุณกรรม ผ่านจ�ำนวนและการแสดงออกของตัวละคร 

ผู้ก�ำกับการแสดงเลือกออกแบบขยายภาพความเจ็บปวดตัวละคร

เพาลีน่าให้ชัดเจนขึ้น โดยให้การแสดงบนเวทีเป็นการสร้างภาพเสมือนจริงจ�ำลอง

ประสบการณ์ตัวละครในอดีต ผ่านบทบาทการแสดงและจ�ำนวนของนักแสดง

เพื่อเป็นภาพขยายแทนความรู ้สึกเจ็บปวดทรมานของผู ้ถูกกระท�ำในครั้งอดีต 

และภาพตัวแทนของผู้ใช้อ�ำนาจและกระท�ำการทารุณกรรมให้ชัดเจนขึ้น 

เมือ่ถงึบททีตั่วละครหมอโรแบร์โต้เล่าถงึเหตกุารณ์ซ้อมทรมานในครัง้

อดีตนั้น ผู้ก�ำกับการแสดงก�ำหนดให้ตัวละครทุกตัวบนเวทีเหมือนย้อนตัวเองกลับ

เข้าไปในอดีต จากเดิมตัวละครหมอที่ถูกมัดมือติดกับเก้าอี้นั่ง จะค่อย ๆ เป็นอิสระ 
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เดินออกจากเก้าอ้ีท่ีถูกมดัไว้ ส่วนเพาลีน่าซึง่ยงัอยูบ่นเวทีจะถูกปิดตาด้วยผ้าสดี�ำและ

มัดมือจากทีมก�ำกับเวทีที่เข้ามาเสมือนเป็นตัวแทนผู้คุมขัง ขณะที่ตัวละครเพาลีน่า

ก�ำลังถูกปิดตามัดมือก็เสมือนเธอก�ำลังถูกจับคุมขังซ้อมทรมาน 

นอกจากน้ีผู้ก�ำกับการแสดงได้ออกแบบให้เปลี่ยนแสงบนเวที เพื่อ

เป็นการเปลี่ยนบรรยากาศ เปลี่ยนสถานที่ทั้งในจินตนาการของนักแสดงและผู้ชม 

จากบ้านของตวัละครเพาลน่ีาไปยงัสถานทีคุ่มขงั และให้ทกุตวัละครมกีารแสดงออก

ของร่างกายที่ต่างไปจากเดิม มีการเคลื่อนที่เปลี่ยนต�ำแหน่งของตัวละครราวกับอยู่

ในเหตุการณ์โดนคุมขังครั้งนั้น ยังมีการออกแบบให้ตัวละครหมอใช้การดีดนิ้วเป็น

สัญลักษณ์แทนการออกค�ำสั่งในการซ้อมทรมาน ทุกครั้งท่ีตัวละครหมอดีดนิ้วจะ

ท�ำให้ตวัละครเพาลีน่าต้องแสดงออกถงึความเจ็บปวด และการเคลือ่นท่ีย้ายต�ำแหน่ง

บนเวทีของตัวละครเพาลีน่า นอกเหนือจากเป็นวิธีการหรือเทคนิคท่ีจะช่วยให้นัก

แสดงหญิงได้เปลี่ยนต�ำแหน่งบนเวท ี เพื่อเปลี่ยนภาพบนเวทีแล้ว ยังเป็นกลไกหรือ

ลูกเล่นในการแสดงออกของตวัละครทีช่่วยเน้นย�ำ้ให้เหน็ถงึการใช้อ�ำนาจตามอ�ำเภอ

ใจของเผด็จการ เพียงดีดนิ้ว ก็สั่งการได้ทุกอย่างในพื้นที่ทรมานแห่งนี้ 

5) 	 แนวทางในการท�ำงาน กระบวนการซ้อมและการค้นหาร่วมกบันัก

แสดง แบ่งเป็น 3 ส่วน คือกระบวนการสร้างบทแบบผู้แสดงมีส่วนร่วม (devised 

theatre) การซ้อม การทดลองและการค้นหาร่วมกบันกัแสดง และแบบฝึกหดัเพิม่เติม

เพือ่การท�ำงานความเข้าใจความเจบ็ปวดของตวัละครท่ีเป็นเหย่ือจากการทารุณกรรม 

ในการสร้างเรื่องแบบผู้แสดงมีส่วนร่วม (devised theatre) ความ

เข้าใจและความสนใจของนักแสดงที่มีต่อบทละครหรือแก่นความคิดเป็นสิ่งส�ำคัญ

อย่างยิง่ ทีจ่ะท�ำให้สือ่สารการแสดงได้อย่างมพีลงั เพราะเกดิจากความเข้าใจของตวั

นักแสดงจนเกิดความต้องการที่จะสื่อสารออกไป (need to express) ดังนั้น

กระบวนการสร้างสรรค์ในช่วงแรก ผู้ก�ำกับการแสดงจึงให้เวลาในการอ่านบทละคร

ทั้งเร่ืองร่วมกัน ท�ำความเข้าใจบท วิเคราะห์บท ตีความตัวละคร ท�ำความเข้าใจ

อารมณ์ความรู้สึกนึกคิดของตัวละคร บริบททางการเมืองและประวัติศาสตร์ ความ

เชื่อมโยงกับสังคมไทย 
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จากนั้นผู้ก�ำกับการแสดงได้ชวนคณะท�ำงานสนทนากลุ่ม (focus 
group) ถงึแรงบนัดาลใจของแต่ละคน อธบิายแนวทางการท�ำงานกระบวนการสร้าง
บทแบบผูแ้สดงมส่ีวนร่วม (devised theatre) และความตัง้ใจในการสร้างสรรค์งาน
ครั้งนี้ของตัวผู ้ก�ำกับการแสดงเอง น�ำไปสู่การระดมความคิดเห็น การทดลอง
เพื่อค้นหาแนวทางเล่าเรื่อง พร้อมการเคลื่อนไหว เพลง อุปกรณ์ประกอบฉากและ
อุปกรณ์ประกอบการแสดงที่เชื่อมโยงกับการสืบสวนและซ้อมทรมานตามท้องเรื่อง 

เช่น ปืน เครื่องบันทึกเสียง ผ้าปิดตาและมัดมือ เก้าอี้และโต๊ะ เป็นต้น 

 
ภาพประกอบที่ 5 การน�ำเสนอต่อสาธารณะครั้งที่ 2 จากบทเรียบเรียง  

ฉบับทดลองวิธีเล่าเรื่องใหม่

6) 	 การน�ำเสนอต่อสาธารณะครั้งที่ 2 จากบทเรียบเรียงฉบับทดลอง
วิธีเล่าเรื่องใหม่ ผู้ก�ำกับการแสดงเลือกเปิดเรื่องด้วยภาพบนเวทีคือ โต๊ะยาว 1 ตัว 
เก้าอี้ 1 ตัว แสงบนเวทีที่ดูลึกลับ มีเสียงเพลง Death and the Maiden ประกอบ
เกอืบตลอดในการแสดง การแสดงเริม่ทีน่กัแสดงหญงิทัง้ 4 คนบนเวทเีล่าเหตกุารณ์
ตอนต้นของเร่ืองอย่างย่อ การเล่าด้วยน�้ำเสียงที่นักแสดงสวมบทบาทเป็นก่ึงผู้เล่า
เรื่องก่ึงตัวละครเพาลีน่า จากนั้นจึงเข้าสู่ฉากการไต่สวนโดยนักแสดงหญิงท้ังสี่คน 
ค่อยๆ เคลื่อนที่พร้อมกับเข้าสู่ความเป็นตัวละครเพาลีน่า นักแสดงหญิงทั้งสี่คนเป็น
ประหนึ่งตัวละครเดียวกัน พร้อมมีอาวุธอยู่ในมือคือปืน 1 กระบอกที่สลับใช้ร่วมกัน 
ปิดเรื่องด้วยนักแสดงหญิงทั้ง 4 คนซ่ึงถูกผูกผ้าปิดตาสีด�ำไว้ ยืนล้อมตัวละครหมอ 

พร้อมกับบทพูดเพาลีน่าที่ว่า 
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“ฉันไม่ได้อยากจะฆ่าคุณเพราะว่าคุณเป็นผู้ชายคนนั้นหรอกนะหมอ 

แต่เพราะว่าคณุไม่ได้ส�ำนึกผดิอะไรเลยต่างหาก ฉนัอาจจะให้อภยัแก่คนทีส่�ำนกึผดิได้ 

คนที่ลุกขึ้นยืนท่ามกลางเหยื่อที่เขาเคยทารุณกรรม แล้วพูดว่าผมเป็นคนท�ำผิดเอง

ครับ และผมจะไม่มีวันท�ำอีก ฉันต้องการความจริง ถ้าคุณพูดความจริงฉันจะปล่อย

คณุไป แสดงความส�ำนึกแล้วฉนัจะปล่อยคุณ” (บทละคร death and the maiden, 

น. 23-24)

ในบทพดูช่วงท้ายก่อนจบนี ้ผูก้�ำกบัการแสดงได้ออกแบบให้มกีารพดูซ�ำ้ 

พูดทวน พูดพร้อมกัน เพื่อเน้นย�้ำความหมาย แล้วหันมาพูดทางผู้ชมราวกับส่งเสียง

ไปถึงผู้ใช้อ�ำนาจเผด็จการท�ำร้ายผู้อื่น โดยเฉพาะประโยคช่วงท้ายที่ว่า ฉันต้องการ

ความจริง ถ้าคุณพูดความจริงฉันจะปล่อยคุณไป แสดงความส�ำนึกแล้วฉันจะปล่อยคุณ 

ฉากจบจึงเป็นฉากจบเดียวกันกับที่หอศิลป์กรุงเทพ แต่มีภาพบนเวทีที่ต่างกันออก

ไป ทั้งจ�ำนวนตัวละครเพาลีน่าและผ้าปิดตา

 

ภาพประกอบที่ 6 การน�ำเสนอบทเรียบเรียง ฉบับทดลองวิธีเล่าเรื่องใหม่  

นักแสดงรับบทตัวละครเพาลีน่ามากกว่า 1 คน และการใช้อุปกรณ์ประกอบการ

แสดงเพื่อจ�ำลองภาพในอดีตของเหยื่อที่ถูกปิดตา

ทั้งนี้ ผู้ก�ำกับการแสดงสังเกตได้ว่า โดยภาพรวมการแสดงจริง 2 รอบ

สามารถส่ือสารความหมายอนัสะเทอืนใจตามทีต้ั่งใจไว้ การแสดงมคีวามลืน่ไหลและ

น่าเชื่อในระดับนึง นักแสดงบางคนมีสมาธิอยู่กับสถานการณ์ในเรื่องได้มากขึ้นกว่า
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ในห้องซ้อม อย่างไรก็ตามแม้จะมีการออกแบบการเคลื่อนที่ย้ายต�ำแหน่งของ

นักแสดงไว้ แต่ผู้ก�ำกับการแสดงก็ได้สะท้อนคิดว่า นักแสดงยังมีความกังวลกับบท

พูดและการเคลื่อนที่บนเวที จึงท�ำให้การแสดงดูเป็นคิวมากไป ทั้งการเคลื่อนไหว 

และการพูดทีม่กีารสร้างจังหวะย่อยและเน้นค�ำ กระแทกเสยีง มากเกนิไป แต่ถอืเป็น

เรือ่งทีส่ามารถปรับปรงุและพัฒนาได้ จากกระบวนการสร้างสรรค์ในครัง้นี ้ผูว้จิยัพบ

ว่า บทละครและตัวละครยังได้ให้ก�ำลังใจและข้อคิดกับนักแสดงและคณะท�ำงาน 

และท�ำให้กล้าเผชิญกับความกลัวของตัวเองมากขึ้น 

“ไม่ตัดสินคนเพียงด้านเดียว เพราะคนคนหนึ่งท่ีท�ำร้ายคนอื่น แท้ท่ี

จริงแล้วเขาอาจจะเป็นคนที่ถูกกระท�ำมาก่อนก็ได้เช่นเดียวกับเพาลีน่า และความ

รุนแรงเหล่านี้แท้ที่จริงแล้วไม่ควรเกิดขึ้นไม่ว่ากับใคร” (คณะท�ำงาน 1: สัมภาษณ์, 

15 สิงหาคม 2563)

ยิ่งไปกว่านั้น ผู้วิจัยค้นพบว่า ในกระบวนการสร้างสรรค์ครั้งนี้ท�ำให้

นักศึกษาได้มีประสบการณ์สร้างสรรค์การแสดงจากบทละครเวทีต่างประเทศ 

เกิดประโยชน์เชิงการเรียนรู ้ร่วมกัน เกิดความเข้าใจความหมายของบทละคร

อนัสะเทอืนใจ ผ่านกระบวนสร้างสรรค์และการก�ำกบัการแสดงจากผูก้�ำกบัมอือาชพี

ทีรั่กและมคีวามเข้าใจในบทละครเรือ่งนีอ้ย่างมาก บทท่ีได้รับการแปลและเรยีบเรยีง

จากนักแปลมอือาชพี ผูเ้ป็นนกัการละครและเข้าใจบรบิทของบทละคร กระบวนการ

สร้างสรรค์ค้นหาทดลองร่วมกันอย่างเป็นระบบและมีภูมิรู้ของผู้ก�ำกับการแสดง 

ท�ำให้เกดิการส่ือสารทัง้กบัผูช้มและผูร่้วมงาน ผูเ้ข้าร่วมในการท�ำงานเกดิความเข้าใจ

บทละคร แก่นความคดิ เตม็อิม่กบัประสบการณ์การแสดง เตม็อิม่กบัความเข้าใจคน

ที่มีชีวิตต่างจากเรา ทั้งผู้ชมเกิดความเห็นอกเห็นใจ ความเข้าใจ เข้าถึง ความรู้สึกได้ 

สือ่ความหมายอนัสะเทอืนใจได้ และได้มปีระสบการณ์รบัชมการแสดงทีส่ือ่สารสาระ

เพ่ือท้าทายให้ขบคดิใคร่ครวญ อกีทัง้ยงัเกิดเป็นประสบการณ์การเชือ่มต่อความร่วม

สมัยของเยาวชนอสีานกบัวรรณกรรมบทละครร่วมสมัยต่างประเทศระดบัโลกทีเ่น้น

เนื้อหาเชิงประชาสังคมที่ให้แง่คิดกับทั้งผู้ร่วมงานและผู้ชม
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อภิปรายผล
กระบวนทัศน์การท�ำวจัิยคร้ังน้ีเป็นกระบวนทัศน์ใหม่แนวปรากฏการณ์นยิม

คือ เน้นอัตวิสัย (Subjective) และการลงมือปฏิบัติ (Practice) สร้างสรรค์ศิลปะ 

ในการลงมือปฏิบัตินั้นมีความคล้ายคลึงและเชื่อมโยงกับกระบวนทัศน์ในแบบวิจัย

เชิงคุณภาพที่เรียกว่าการวิจัยเชิงปฏิบัติ (Action Research) ที่ปฏิบัติสืบค้นข้อมูล

ในพื้นที่ภาคสนาม (Zuber-Skerrit, 1992) 

ส่วนในวจิยัการแสดงมห้ีองฝึกซ้อมและพืน้ท่ีการแสดงเป็นพืน้ท่ีภาคสนาม 

ใช้การปฏิบัติการ (Practice) เป็นแกนหลักในการค้นคว้าข้อมูล ซ่ึงการปฏิบัติการ

หรอืการลงมอืท�ำจรงิเป็นแนวทางหน่ึงในการสร้างความรู ้และมปีรชัญาปรากฏการณ์

นยิมเป็นแนวคิดในการอธบิายความคิด จินตนาการ และทัศนะของผูก้�ำกบัการแสดง

ในมติขิองการลงมอืปฏบิตัสิร้างสรรค์ศลิปะการแสดงและน�ำมาสังเคราะห์สร้างเป็น

องค์ความรู้ใหม่ที่เกิดขึ้นจากปฏิบัติการ ซึ่งน�ำไปสู่ตอบค�ำถามวิจัยตามวัตถุประสงค์

ได้ดังนี้

วัตถุประสงค์ข้อที่ 1 เพื่อศึกษาประสบการณ์จากแรงบันดาลใจของ

ผู้ก�ำกับการแสดงละครเวทีเรื่อง “Death and the Maiden” บทประพันธ์ของ 

Ariel Dorfman 

ผู้วิจัยใช้หลักการวิจัยการแสดงแนวทางปรากฏการณ์นิยมเชิงตีความเป็น

หลกั ในการท�ำความเข้าใจความหมายประสบการณ์ของผูก้�ำกบัการแสดงในมติขิอง

แรงบันดาลใจ ซึ่งท�ำให้ผู้วิจัยเห็นถึงแรงบันดาลใจของผู้ก�ำกับการแสดงในหลายมิติ

และมีความต่อเนื่อง ต้ังแต่การให้เกียรติและความรักของผู้ก�ำกับการแสดงและ

ที่ปรึกษาเชิงวิชาการ (Dramaturg) ที่มีต่อศิลปินเป็นจุดเริ่มต้นในการสร้างสรรค์

การแสดง ขณะเดียวกัน ผู้วิจัยยังเห็นถึงความตั้งใจและแรงบันดาลใจของผู้ก�ำกับ

การแสดงและทีป่รึกษาเชงิวชิาการ (Dramaturg) ทีเ่กดิจากความเข้าใจและรู้สกึร่วม

กนัในเน้ือหาของบทละคร การศึกษาบทละครของผู้ก�ำกบัการแสดง และการสนทนา

ระหว่างที่ปรึกษา/ผู้แปลกับผู้ก�ำกับการแสดง ส่งผลให้ผู้ก�ำกับการแสดงมีแรง

บันดาลใจในการสร้างสรรค์ผลงาน และมีความเข้าใจบทละครท่ีแตกฉาน คมคาย 



275
วารสารศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยขอนแก่น

ปีที่ 15 ฉบับที่ 1 มกราคม-มิถุนายน 2566

และเชื่อมโยงกับประเด็นในสังคมไทยมากข้ึน ส่วนเรื่องการแปลและเรียบเรียงนั้น

เมื่อได้ผ่านฝีมือผู้แปลซึ่งเป็นนักการละครที่มีประสบการณ์และความเข้าใจในการ

แสดง จึงท�ำให้ด�ำเนินเรื่องได้กระชับ เข้าสู่จุดขัดแย้งได้อย่างรวดเร็ว ส่งผลให้

แก่นหลักของเรื่องชัดเจนขึ้น ยิ่งส่งผลให้ผู้ก�ำกับการแสดงมีแรงบันดาลใจในการขับ

เคล่ือนงานสร้างสรรค์ ผูว้จิยัจงึอภปิรายและแบ่งประสบการณ์ย่อยหรอืประเดน็ย่อย 

จากประสบการณ์จากแรงบันดาลใจของผู้ก�ำกับการแสดงละครเวทีเรื่อง “Death 

and the Maiden” บทประพันธ์ของ Ariel Dorfman ดังนี้

1.	 ประสบการณ์จากแรงบันดาลใจจากความรักและผูกพัน ผู ้ก�ำกับ

การแสดงเกิดความตัง้ใจสร้างสรรค์งานแสดงเพือ่ร�ำลกึไว้อาลยัถงึศลิปินนกัออกแบบ 

ขณะเดยีวกันทีป่รึกษาซึง่เป็นผูเ้ชีย่วชาญทางการละครได้ร่วมสร้างสรรค์งานในฐานะ

แปลและเรียบเรียงบทเพื่อไว้อาลัยกับศิลปินที่จากไป ซ่ึงท้ังคู่ต่างผูกพันกับศิลปิน

ผู้จากไปและเห็นความเชื่อมโยงของบทละครเรื่องนี้กับสังคมไทยในปัจจุบัน 

2.	 ประสบการณ์จากแรงบันดาลใจจากการศึกษาบริบทและภูมิหลังของ

บทละคร ตั้งแต่ประวัติผู้ประพันธ์บทละคร ประวัติศาสตร์ทางการเมืองประเทศชิลี 

ความเชื่อมโยงกับบริบทโลกและสังคมไทยในการซ้อมทรมานและบังคับสูญหาย 

ส่งผลสะเทือนใจต่อตัวผู้ก�ำกับการแสดงอย่างมาก รวมทั้งจากความประทับใจเดิมที่

มีต่อประเด็นและเรื่องราวของบทละคร ท�ำให้ผู้ก�ำกับการแสดงมีความปรารถนา

อย่างแรงกล้าทีจ่ะสือ่สารความคดิหลกั (message) ของบทละคร เร่ือง Death and 

the Maiden 

3.	 ประสบการณ์จากแรงบันดาลใจจากการท�ำงานร่วมกับท่ีปรึกษาทาง

วิชาการละคร (Dramaturg) จากประสบการณ์ทีผู่ก้�ำกบัการแสดงได้รบัจากท่ีปรกึษา

ทางวิชาการละคร (Dramaturg) ทั้งช่วยตั้งค�ำถาม เปิดมุมมอง และขยายโลกทัศน์

ของผู้ก�ำกับการแสดง ในการวิเคราะห์และตีความบทละคร ท�ำความเข้าใจตัวละคร 

มมุมองและวิธีคดิของตัวละคร บริบทแวดล้อมของบทละครและเชือ่มโยงมายงัสงัคม

ไทย ท�ำให้ผูก้�ำกบัการแสดงมีความเข้าใจบทละครทีแ่ตกฉาน คมคาย ส่งผลให้ผูก้�ำกบั

การแสดงมีแรงบันดาลใจในการขับเคลื่อนงานสร้างสรรค์
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ตารางที่ 1 	รายละเอยีดของการทดลองสร้างสรรค์และน�ำเสนอผลงานการแสดงต่อ

สาธารณะ ครั้งที่ 1 และ 2

รายละเอียดการสร้างสรรค์ ผลงานการแสดง ครั้งที่ 1 ผลงานการแสดง ครั้งที่ 2
1. บทที่ใช้ในการสร้างสรรค์ บทแปลและเรียบเรียงฉบับ

เต็มเรื่อง

บทฉบับทดลองวิธีเล่าเรื่องใหม่

2. แนวทางการสร้างสรรค์ ละครอ่าน (play reading/ 

reader’s theatre)

การสร้างเรื่องแบบ  

ผู้แสดงมีส่วนร่วม  

(devised theatre)
3. จ�ำนวนนักแสดง 3 คน 6 คน
4. อาชีพ วัยท�ำงาน 3 คน นักศึกษา 5 คน

วัยท�ำงาน 1 คน
5. อายุนักแสดง 40-49 ปี 17-30 ปี
6. ประสบการณ์ทางการ

แสดงละครเวที

25-30 ปี 1-10 ปี

7. ความยาวการแสดง 45 นาที 20 นาที
8. วนัท�ำงานค้นหาร่วมกบันกั

แสดง

11 ,18 ,30- 31 มกราคม 13-21 มิถุนายน 

9. วันแสดง 1-2 กุมภาพันธ์ 2562 22 มิถุนายน 2562
10. จ�ำนวนรอบ 3 รอบ 2 รอบ
11. สถานที่แสดง หอศิลป์ กรุงเทพมหานคร โรงละครคณะศลิปกรรมศาสตร์ 

มหาวิทยาลัยขอนแก่น
12. ขนาดตามจ�ำนวนที่นั่ง 100 คน 300 คน
13. ผู้ชมงาน คนวัยท�ำงาน แวดวงศิลปะ

และการบันเทิง คนรุ่นใหม่

ที่สนใจงานศิลปะ

นกัศกึษามหาวทิยาลยัขอนแก่น 

ผู้ชมในขอนแก่น

14. งานที่จัดแสดง งานนิทรรศการร�ำลึกถึง 

Manuel Lutgenhorst : 

Behind the Scenes.  

“ในความทรงจ�ำและ

มิตรภาพกับโลกศิลปะ

โครงการมหกรรมละครและ

การแสดงร่วมสมัยไทย-

อาเซียน ประจ�ำปี 2562  

ภายใต้แนวคิด #หยับอีสาน 

(Moving ISAN)
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วัตถุประสงค์ข้อที่ 2 เพื่อศึกษาประสบการณ์การก�ำกับการแสดงของ

ผู้ก�ำกับการแสดงละครเวทีเรื่อง “Death and the Maiden” บทประพันธ์ของ 

Ariel Dorfman

ผู้วิจัยใช้หลักการวิจัยการแสดงแนวทางปรากฏการณ์นิยมเชิงตีความใน

การท�ำความเข้าใจความหมายประสบการณ์ของผู้ก�ำกับการแสดงในมิติการก�ำกับ

การแสดง และเนื่องด้วยประสบการณ์การก�ำกับการแสดงที่มีองค์ประกอบ

ทางการแสดง บรบิทแวดล้อม นกัแสดง สถานทีจ่ดัแสดง กระบวนการท�ำงาน ตลอดจน 

รูปแบบการน�ำเสนอผลงานการแสดงต่อสาธารณะ Production ครั้งท่ี 1 และ 2 

ที่แตกต่างกัน) ดังนั้นเพื่อให้การตอบวัตถุประสงค์เป็นไปอย่างชัดเจนต่อการศึกษา 

ผู้วิจัยจึงแบ่งเนื้อหาของการอภิปรายออกเป็น 2 ช่วงประสบการณ์หลัก ดังนี้ 

	 1) 	 ประสบการณ์หลัก ช่วงก�ำกับการแสดงและน�ำเสนอผลงานการ

แสดงต่อสาธารณะครั้งที่ 1 จากบทแปลและเรียบเรียง ฉบับเต็มเรื่อง (Production 

ครั้งที่ 1) 

	 2) 	 ประสบการณ์หลัก ช ่วงก�ำกับการแสดงและน�ำเสนอผล

งานการแสดงต่อสาธารณะครั้งที่ 2 จากบทเรียบเรียง ฉบับทดลองวิธีเล่าเร่ืองใหม ่

(Production ครั้งที่ 2) 

โดยมรีายละเอยีดของการอภปิรายวตัถปุระสงค์ข้อ 2 เพือ่ศึกษาประสบการณ์

ก�ำกับการแสดงของผู้ก�ำกับการแสดงละครเวทีเรื่อง “Death and the Maiden” 

บทประพันธ์ของ Ariel Dorfman ครั้งที่ 1 และ ครั้งที่ 2 ดังนี้

1.	 ประสบการณ์หลักช่วงก�ำกับการแสดงและน�ำเสนอผลงานการแสดง

ต่อสาธารณะครั้งท่ี 1 จากบทแปลและเรียบเรียง ฉบับเต็มเรื่อง (Production  

ครั้งที่ 1)

ผู้วิจัยพบว่า ภายใต้ผลงานที่เป็นการแสดงออกถึงความเคารพรักศิลปินที่

จากไปแล้ว ผู้ก�ำกับการแสดงยังเกิดประสบการณ์ความเข้าใจท่ีกระจ่างชัดมากข้ึน 

ทัง้ในมติขิองการก�ำกบัการแสดง ทัง้ความเข้าใจบทละคร สถานการณ์ และแก่นสาร 

ตวัละครและความขัดแย้ง ในมติิของการแสดงทีท่�ำให้เข้าใจพลงัและความสมดลุของ
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การแสดงออก ระหว่างความต้องการของตวัละครและความทกุข์หรอืความเจบ็ปวด

ของตวัละคร ผ่านประสบการณ์ตรงของผูก้�ำกบัการแสดงเอง ในการน�ำเสนอผูก้�ำกบั

การแสดงเลือกรูปแบบที่เหมาะสมกับระยะเวลาที่จ�ำกัด เพื่อเน้นที่การทดสอบบท

ละครว่าสามารถสือ่แก่นสารได้ดัง่ทีต้ั่งใจไว้หรอืไม่ ผูก้�ำกบัการแสดงจงึไม่ได้ให้ความ

ส�ำคญักบัภาพเป็นเวทมีากนกั แต่เน้นทีป่ระสบการณ์ของนกัแสดงกบัตวัละครตลอด

ทั้งบทสนทนาและการด�ำเนินเรื่องราวเป็นหลัก

ทั้งนี้ผู ้ก�ำกับการแสดงยังได้ถอดบทเรียนจากประสบการณ์ของตัวเอง

ในฐานะนักแสดง เพื่อให้เกิดความเข้าใจสะเทือนใจ และหยั่งลึกเข้าไปใน

ประสบการณ์ความเป็นตวัละคร ผูก้�ำกบัการแสดงมคีวามตัง้ใจท่ีจะพฒันาบทให้เข้า

กับการรับรู ้ในสังคมไทยร่วมสมัย ซึ่งหมายถึงผู ้ชมท่ีหลากหลายวัยและอาชีพ 

ประสบการณ์จากการสะท้อนของผูช้มและในมมุมองของผูก้�ำกบัการแสดงท�ำให้เหน็

ได้ว่า บทแปลและเรียบเรียงน้ีสามารถสื่อสารได้ด่ังใจที่ผู้ก�ำกับตั้งใจไว้ กล่าวคือ 

การด�ำเนินเรื่องที่ความกระชับ และสื่อสารแก่นความคิดชัดเจนขึ้น และสร้างความ

สะเทือนใจให้กับผู้ชมได้ นอกจากนี้ผู้วิจัยยังมีข้อสังเกตว่า ถึงแม้จะเป็นนักแสดงมือ

อาชีพแต่เมื่อต้องท�ำงานกับบทละครที่มีความซับซ้อน ย่อมต้องใช้เวลาและ

กระบวนการในการฝึกซ้อมที่มีคุณภาพมากพอ 

ผูวิ้จยัได้แบ่งประสบการณ์ย่อยหรอืประเด็นย่อย ตามมติขิองประสบการณ์

หรือปรากฏการณ์การก�ำกับการแสดงและน�ำเสนอผลงานการแสดงต่อสาธารณะ 

ครั้งที่ 1 จากบทแปลและเรียบเรียง ฉบับเต็มเรื่อง (Production ครั้งที่ 1) ดังนี้

	 1.1	ประสบการณ์มติิการทดลองน�ำเสนอบทละครแปลและเรยีบเรยีง 

ฉบบัเตม็เรือ่ง ในรปูแบบของ Play Reading รวมทัง้การตคีวามและทดลองน�ำเสนอ

ตอนจบที่แตกต่างออกไปจากบทต้นฉบับ เพื่อให้สื่อความหมายอันสะเทือนใจและ

เน้นทีน่�ำ้เสียง (message) ของผูก้�ำกบัการแสดง โดยการน�ำเสนอฉากจบเป็นตอนที่

การเผชิญหน้าของตัวละครทั้งสองฝ่าย ซึ่งเป็นท้ังจุดวิกฤต (crisis) และจุดสูงสุด 

(climax) ของเร่ือง ตัวละครประชันหน้าระหว่างความต้องการของตัวเองกับความ

ตายของอีกตัวละครนึง และไม่น�ำผู้ชมไปสู่ปริศนาในตอนจบแบบต้นฉบับ ตัวละคร
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หลกัคือเพาลีน่าก�ำลงัเลง็ปืนไปท่ีโรแบร์โต้ ไฟบนเวทกีดั็บมดืสนทิ ตามด้วยเสยีงเพลง

ทีเ่ปิดข้ึนทนัทน้ัีน เป็นแบบการตัดจบทิง้อารมณ์สะเทอืนใจ เพือ่ให้ประสบการณ์ผูช้ม

ทั้งเชิงอารมณ์ ความรู้สึก ความหมาย และสัญลักษณ์ในแบบฉบับและน�้ำเสียงของ

ผู้ก�ำกับการแสดงเอง

	 1.2	ประสบการณ์ในมิติการสืบค้นของผู้ก�ำกับการแสดง ในฐานะนัก

แสดงกับความเจ็บปวดของตัวละครที่เป็นผู้รอดจากการทารุณกรรม ทั้งความเข้าใจ

ตัวละคร จิตวิทยาทางร่างกายและสภาวะทางจิตใจของตัวละคร ความสัมพันธ์กับ

บรบิทสงัคมไทย บาดแผลทางจติใจ (trauma) จติวทิยาของตวัละครกบัการแสดงออก

ของร่างกายและเสยีงของนักแสดง ประเดน็ส�ำคญัทีผู่ว้จิยัค้นพบและเป็นการเน้นย�ำ้ถงึ 

การท�ำงานทั้งในฐานะผู้ก�ำกับการแสดงและนักแสดง คือ สมดุลในการแสดงออก 

(expression) ของนักแสดง ระหว่างความทุกข์ความเจ็บปวดของตัวละครที่รู้สึก

และแสดงออกมา เพื่อให้เชื่อมโยงความรู้สึกและความเข้าใจให้ถึงหัวใจผู้รับชม 

กบัความต้องการหลกัของตวัละคร (objective) เพือ่ให้แก่นความคดิ (theme) ของ

เร่ือง และน�้ำเสียง (message) ของผู ้ก�ำกับการแสดงสื่อสารได้ชัดเจนมีพลัง 

ประสบการณ์ดังกล่าวมีความหมายต่อผู้ก�ำกับการแสดงคือ ท�ำให้เกิดความเข้าใจ

ตัวละคร เข้าใจวิธีก�ำกับ และเข้าใจบทละครที่ชัดมากขึ้น

 

ภาพประกอบที่ 7 การน�ำเสนอบทเรียบเรียงฉบับทดลองวิธีเล่าเรื่องใหม่  

นักแสดงรับบทตัวละครเพาลีน่ามากกว่า 1 คนและการใช้ปืนของตัวละครเพาลีน่า

เพื่อให้หมอโรแบร์โต้สารภาพความจริง
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	 1.3	ประสบการณ์มิติสะท้อนคิดของผู้ก�ำกับการแสดงมืออาชีพใน

ฐานะผู้สังเกตการณ์แบบมีส่วนร่วม ช่วยท�ำให้มีความกระจ่างชัดในการตีความและ

การเลือก (choice) ของนักแสดง ท�ำให้นักแสดงเกิดความมั่นใจในการแสดงและรู้

ทิศทางการแสดงของตัวเอง เน้นย�้ำถึงความจริงใจในการแสดง การรับส่งของ

นักแสดง เหตุการณ์ในอดีตและการพัฒนาความซับซ้อนของตัวละคร ซ่ึงมีความ

ซับซ้อนทางอารมณ์และการแสดงออกของตัวละครนั้น ขณะเดียวกันประสบการณ์

นี้มีความหมายส�ำหรับผู้ก�ำกับการแสดง ทั้งการก�ำกับนักแสดง การก�ำกับการแสดง

ในเชิงภาพบนเวทีและจังหวะลีลาของการเล่าเรื่องให้สนุกและชวนติดตาม รวมท้ัง

ขัดเกลาความคิดในการน�ำเสนอให้แหลมคมและมีพลัง

	 1.4	ประสบการณ์มิติการแปลและเรียบเรียงบทละครจากต้นฉบับ

ภาษาอังกฤษ โดยท่ีปรึกษาซึ่งเป็นทั้งผู้เชี่ยวชาญทางการละครและนักแปล ท�ำให้

ผูก้�ำกบัการแสดงได้เรยีนรูถ้งึจินตนาการในการแปล ซึง่เป็นกลวธีิหน่ึงในการเช่ือมโยง

ชุดประสบการณ์ต่างวัฒนธรรมมาสู่บริบทของผู้ชม ใช้วิธีการแปลพร้อมอ่านตีความ

ด้วยน�้ำเสียง เพื่อให้ภาพและเสียงไปตามเหตุการณ์ในเรื่อง จากการแปลและ

เรยีบเรียงน้ัน ท�ำให้แก่นความคิดของเรือ่งฉายชดัคมข้ึน สือ่สารประเดน็ได้ชดัเจนข้ึน 

การด�ำเนนิเรือ่งชวนคดิต่อและชวนตดิตามมากขึน้ มคีวามกระชบัและฉบัไว การตดั

ช่วงยืดเย้ือหรือทีต่วัละคร พดูวนไปวนมา หรอืประเด็นท่ีพดูซ�ำ้ รวมท้ังมขุท่ีไม่ใช่แก่น

สารหลักและผู้ชมคนไทยอาจไม่เข้าใจด้วยบริบทวัฒนธรรมที่ต่างกัน

2.	 ประสบการณ์หลักช่วงก�ำกับการแสดงและน�ำเสนอผลงานการแสดง

ต่อสาธารณะครั้งที่ 2 จากบทเรียบเรียงฉบับทดลองวิธีเล่าเรื่องใหม่ (Production 

ครั้งที่ 2)

ในประสบการณ์ช่วงก�ำกับการแสดงและน�ำเสนอผลงานจากบทเรียบเรียง 

ฉบับทดลองวิธีเล่าเร่ืองใหม่น้ี ผู้วิจัยยิ่งตระหนักชัดถึงคุณค่าของบทละครเรื่องนี้ 

แม้เป็นบทละครทีม่าจากต่างแดน แต่เม่ือผ่านกระบวนการท�ำงานตัง้แต่การแปลและ

เรียบเรียงจากผู้เชี่ยวชาญทางการละครท่ีเข้าใจบทละคร ผ่านก�ำกับการแสดงท่ีมี

คุณภาพ การออกแบบและแนวทางน�ำเสนอที่มาจากความเข้าใจเข้าถึงแก่นของบท
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ละคร จากผู้ก�ำกับการแสดงที่รักและเข้าใจในบทละคร จึงท�ำให้บทละครสามารถ

สือ่สารกบัผู้ชมได้ทัง้ต่างจงัหวดัและกรงุเทพ ทัง้เป็นผูช้มกลุม่นกัศกึษาและวยัท�ำงาน 

ผู้วิจัยพบว่าประสบการณ์และการออกแบบแนวทางน�ำเสนอของผู้ก�ำกับ

การแสดง ยังท�ำให้เน้ือหาสาระและความสะเทือนใจท่ีผู้ก�ำกับการแสดงต้องการ

สือ่สารส่งต่อไปยงัผูช้มได้ นกัแสดงและคณะท�ำงานทีเ่ป็นวยันกัศกึษาสามารถเข้าใจ

และรู้สึกเชื่อมโยงกับบทละครกับตัวละคร รวมถึงสามารถเชื่อมโยงกลับมาที่การเรียนรู้

ของตนเองได้ ทั้งในแง่ของทักษะการแสดงและทักษะการใช้ชีวิต 

ขณะเดียวกันผู้ก�ำกับแสดงได้เรียนรู้ว่า นักแสดงท่ียังอยู่ในวัยศึกษาและ

ประสบการณ์ห่างไกลจากตวัละครย่อมมคีวามยากในการท่ีจะท�ำความเข้าใจตัวละคร

และสามารถแสดงออกมาได้อย่างน่าเชื่อถือในระดับนึง แต่มีแนวทางที่เป็นไปได ้

หากต้องใช้เวลาและการคัดเลือกนักแสดง ที่มีคุณสมบัติที่เหมาะสมและเป็นไปได้ใน

การถงึบทบาทของตวัละคร ทัง้น้ีในมมุมองของผูก้�ำกบัการแสดงได้เกดิความเข้าใจลึก

ซึ้งและชัดเจนทั้งในแก่นหลัก น�้ำเสียงที่ต้องการสื่อสาร และแนวทางในการน�ำเสนอ 

จงึมปีระเดน็ให้สบืค้นและต่อยอดสร้างสรรค์งานจากบทละครเรือ่งน้ีเพือ่เป็นประโยชน์

ทั้งต่อผู้ชมและเพื่อสร้างองค์ความรู้ในการใช้หลักปรากฏการณ์นิยมกับวิจัยการแสดง 

ผูวิ้จยัจงึแบ่งประสบการณ์ย่อยหรอืประเด็นย่อย ตามมติขิองประสบการณ์

หรือปรากฏการณ์การก�ำกับการแสดงและน�ำเสนอผลงานการแสดงต่อสาธารณะ 

ครั้งที่ 2 จากบทเรียบเรียง ฉบับทดลองวิธีเล่าเรื่องใหม่ (Production ครั้งที่ 2) ดังนี้

2.1	ประสบการณ์มติิความเป็นครแูละศิลปินของผูก้�ำกบัการแสดง เป็นการ

เปิดพื้นที่ประสบการณ์ให้นักศึกษาได้ฝึกฝนเครื่องมือในการท�ำงานการแสดงกับบท

ละครร่วมสมัยเชิงสังคมที่มีความซับซ้อน โดยผ่านกระบวนการก�ำกับการแสดงจาก

ผู้ก�ำกับมืออาชีพที่รักและมีความเข้าใจในบทละครเรื่องนี้อย่างมาก
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ภาพประกอบที่ 8 การสร้างภาพเสมือนจริงจ�ำลองประสบการณ์ตัวละครย้อนกลับ

เข้าไปในอดีตที่เกิดการทารุณกรรม เพื่อให้พลังของความขัดแย้งและการปะทะกัน

ของตัวละครมีความเข้มข้นทางอารมณ์และความสะเทือนใจมากขึ้น

2.2	ประสบการณ์มิติในการตีความและการทดลองสร้างภาพเสมือนจริง

จ�ำลองเหตุการณ์ในอดีต เพื่อขยายภาพความเจ็บปวดและภาพตัวแทนของผู้ใช้

อ�ำนาจและกระท�ำการทารณุกรรม ผ่านจ�ำนวนและการแสดงออกของตวัละคร โดย

มีนักแสดงหญิงรับบทเป็นตัวละครหลักจ�ำนวนเพิ่มขึ้นเป็น 4 คนตามความสมัครใจ 

ความสนใจ และการจัดสรรเวลาในการท�ำงานของตัวนักศึกษาเองเป็นหลัก 

โดยผู้ก�ำกับการแสดงได้ออกแบบจากการสร้างภาพและการแสดงบนเวทีขยายให้

ชัดเจน เป็นภาพขยายแทนความรู้สึกเจ็บปวดทรมานของผู้ถูกกระท�ำในครั้งอดีต 

และภาพตัวแทนของผู้ใช้อ�ำนาจและกระท�ำการทารุณกรรมให้ชัดเจนขึ้น โดยผ่าน

บทบาทการแสดงของตัวนักแสดงเอง เป็นการสร้างภาพเสมือนจริงจ�ำลอง

ประสบการณ์ตัวละครย้อนกลับเข้าไปในอดีตที่เกิดการทารุณกรรม เพื่อให้พลังของ

ความขัดแย้งและการปะทะกันของตัวละครมีความเข้มข้นทางอารมณ์และ

ความสะเทือนใจมากขึ้น 

2.3	ประสบการณ์การท�ำงานของผู ้ก�ำกับการการแสดงกับนักแสดง 

มิติความเข้าใจความเจ็บปวดของตัวละครที่ เป ็นเหยื่อจากการทารุณกรรม 

ด้วยประสบการณ์ชีวิตของนักศึกษาที่ห่างไกลจากตัวละคร ทั้งอายุและสภาพ
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เชิงสังคมแวดล้อม ประสบการณ์ทางการแสดงของนักศึกษาที่ยังอยู่ในช่วงเริ่มต้น

พัฒนาศักยภาพทางการแสดง ขณะเดียวกันบทบาทของตัวละครมีความซับซ้อน

เชิงจิตวิทยาและยากจะเข้าถึง ประกอบกับระยะเวลาการท�ำงานที่กระชั้นชิดมาก 

ท�ำให้การแสดงของตัวละครเพาลีน ่ายังไม่พอที่จะครอบคลุมการถ่ายทอด

ประสบการณ์ของตัวละครท่ีจะก่อเกิดความหมายอันสะเทือนใจ ผู้ก�ำกับการแสดง

จึงท�ำแบบฝึกหัดเพิ่มเติมเพื่อให้นักแสดงเกิดประสบการณ์ทางอ้อมจากการเป็น

ผู้ถูกทารุณกรรม 

ผู้ก�ำกับการแสดงอธิบายแบบฝึกหัดให้นักแสดงฟังเพื่อเตรียมความพร้อม

ทางร่างกาย จิตใจ และสมาธิส�ำหรับการท�ำแบบฝึกหัด น�ำพานักแสดงเข้าสู่สมาธิ 

และน�ำพาจนิตนาการถงึช่วงเวลาทีตั่วละครถกูจับ จากนัน้ปิดตา มดัมอืของนกัแสดง 

เพ่ือให้ผ่านประสบการณ์ทางร่างกายเสมือนที่ตัวละครได้ประสบ แต่ไม่เหมือนจริง

หรือรุนแรงจนเกินไปเพราะเป็นเพียงการมนต์สมมติ (Magic if) ซึ่งจะช่วยนักแสดง

จินตนาการถึงสถานการณ์นั้น และเชื่อมโยงตัวเองกับความเป็นไปได้ของเหตุการณ์

นัน้ แบบฝึกหดัน้ีผูท้ีจ่ะน�ำไปใช้จึงควรมปีระสบการณ์ในการสอนการแสดงมามากพอ 

และนักแสดงต้องมพีืน้ฐานทางการแสดง ทีจ่ะอาศยัจนิตนาการ การจดจ�ำความรูส้กึ

ทั้งทางกาย ทางใจ และทางความคิดที่เกิดขึ้น เพื่อน�ำประสบการณ์จากห้องซ้อมมา

ขยาย ระลึกถึง และพร้อมใช้ในการแสดง (มัลลิกา ตั้งสงบ: ผู้ก�ำกับการแสดง, 

สมดุบนัทึกส่วนตวั, 19 มถินุายน 2562) หลงัจากท�ำแบบฝึกหัดนีแ้ล้วพบว่า นกัแสดง

มีสมาธิ มีความเข้าใจกับสถานการณ์ที่เกิดขึ้นอย่างชัดเจนมากขึ้น จนท�ำให้สามารถ

แสดงออกถึงความเจ็บปวดของตัวละคร ตามที่นักแสดงได้สะท้อนว่า 

“ตัวละครมีเร่ืองราวที่ซับซ้อนและไกลจากตัวเราอย่างมาก รับรู้ได้ถึง

ความทรมานของผู้ถูกกระท�ำและความโหดร้ายของผู้ที่กระท�ำกับเหยื่อในสมัยก่อน

นั้น เมื่อน�ำเอาเหตุการณ์นั้นมาใช้กับตัวละครก็เป็นผล + กับการที่ได้ work shop 

ความเจ็บปวดยิ่งท�ำให้รู้สึกเข้าใจความกลัวของตัวละครมากขึ้น” (นักแสดงหญิง 1: 

สัมภาษณ์, 30 สิงหาคม 2562)
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ทั้ง น้ีด ้วยเงื่อนไขดังกล ่าวข ้างต ้นท�ำให ้นักแสดงยังต ้องเวลาและ

ประสบการณ์ชีวิตในการเข้าใจเข้าถึงประสบการณ์ของตัวละครจนสามารถน�ำเสนอ

เป็นการแสดงได้ นอกจากนี้ด้วยระยะเวลาท�ำงานท่ีกระช้ันท�ำให้นักแสดงมีความ

กังวลกับบทพูดและการเคลื่อนที่บนเวที จึงท�ำให้การแสดงดูเป็นคิวมากไป ท้ังการ

เคลื่อนไหวและการพูดที่มีการสร้างจังหวะย่อยและเน้นค�ำ  กระแทกเสียง มากเกิน

ไป ในแง่ทักษะการแสดงสามารถปรับปรุงและพัฒนาได้

2.4	ประสบการณ์มิติสะท้อนคิดของนักแสดงและคณะท�ำงาน เกิดความ

เข้าอกเข้าใจตัวละคร ท�ำให้กล้าเผชิญกับความกลัวของตัวเองมากข้ึน นักแสดง

กระตอืรือร้นทีจ่ะเรียนรูตั้วละครจากบทละคร ผูช้มทีเ่คยมีประสบการณ์กบับทละคร

เรื่องนี้สะท้อนว่า ไม่ใช่แค่การแสดงย่อ แต่เป็นกลวิธีการเล่าเรื่องใหม่ ผู้ชมส่วนใหญ่

รู้สึกร่วมเห็นใจสะเทือนใจไปกับตัวละครและสถานการณ์ในเรื่อง รวมทั้งความเชื่อม

โยงกับสังคมไทยแม้ตัวละครและบริบทจะเป็นต่างประเทศ

เมื่อผู้วิจัยใช้หลักปรากฏการณ์นิยมในการเฝ้ามองประสบการณ์การก�ำกับ

การแสดงของผู้ก�ำกับการแสดง จึงเห็นได้ว่า ประสบการณ์การก�ำกับการแสดงใน

ระยะเวลาและเงื่อนไขที่ต่างกันในการน�ำเสนอผลงานแสดงทั้งสองครั้งนั้น สามารถ

สื่อสารประเด็นส�ำคัญของตัวบทละคร อารมณ์ ความรู้สึก และท่วงท�ำนองของบท

ละครได้ ซึ่งมาจากความเข้าใจในความคิดของบทละครและผู้ประพันธ์ อารมณ์และ

ความรู้สึกนึกคดิของตัวละคร ผสานกบัการค้นหาน�ำ้เสยีงทีผู่ก้�ำกบัการแสดงต้องการ

เน้นย�้ำ  เป็นหัวใจหลักในประสบการณ์การก�ำกับการแสดง นอกจากนี้ยังมี

ประสบการณ์ของการเลือกใช้เงื่อนไขของการออกแบบการแสดงและลักษณะของ

ผู้ชม เป็นข้อค�ำนึงในการก�ำกับการแสดง 

ในการน�ำเสนอผลงานครั้งที่ 1 หอศิลป์กรุงเทพพื้นที่ขนาด 100 ที่นั่ง 

ผู้ก�ำกับการแสดงเลือกใช้การแสดงการอ่านบทละคร (play reading) ควบคู่ไปกับ

นกัแสดงทีม่ปีระสบการณ์ทางการแสดง มคีวามสามารถแสดงออกได้ถงึน�ำ้เสยีงและ

การตีความเพือ่ให้สือ่ความหมายของบทละคร ในขณะทีก่ารน�ำเสนอผลงานครัง้ที ่2 

โรงละครคณะศิลปกรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยขอนแก่นขนาด 300 ที่นั่ง ผู้ก�ำกับใช้วิธี
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เพิ่มจ�ำนวนนักแสดง และเลือกการแสดงที่มีการขยายภาพการกระท�ำของตัวละคร

ให้ชัดเจนขึ้น เพื่อให้สื่อความหมายและอารมณ์ที่สะเทือนใจถึงผู้ชม นอกจากขนาด

และลกัษณะพืน้ทีก่ารแสดงทีต่่างกนั ประสบการณ์และลกัษณะของผูช้มทัง้สองพืน้ที่

ก็มีความแตกต่างกันด้วย ส่งผลให้การออกแบบการเล่าเรื่อง เนื้อหา และพลัง 

ท่วงท�ำนองของการแสดงที่ต่างกันออกไปในผลงานทั้งสอง ดังนี้ 

ผลงานครั้งที่ 1 เนื่องด้วยผู้ชมเป็นคนวัยท�ำงานท่ีอยู่ในแวดวงงานศิลปะ

และคนรุ่นใหม่ที่สนใจงานศิลปะ การออกแบบการแสดงจึงให้เวลากับผู้ชมในการ

ติดตามการด�ำเนินเรื่องราว ให้ค่อยๆ ร่วมรับรู้ไปกับประสบการณ์ ความรู้สึกนึกคิด

ของตัวละคร ผ่านความลุ่มลึกของนักแสดงในการตีความบท การแสดงออก และ

การรับส่งอารมณ์ ครัง้ที ่2 ผูช้มส่วนใหญ่เป็นนกัศึกษามหาวทิยาลยัขอนแก่น ผูก้�ำกบั

การแสดงจงึให้การด�ำเนินเรือ่งทีร่วบรดัตัดตอน เข้าสูจุ่ดขัดแย้งทันที แม้ไม่ครอบคลมุ

ทกุประเดน็แต่แก่นหลกัของเรือ่งยงัคงอยู ่การแสดงออกของตวัละครทีก่ระชบั ฉบัไว

และเต็มไปด้วยพลัง พลังของนักแสดงและภาพบนเวทีที่ชัดเจน ตรงไปตรงมา 

ทางด้านอารมณ์และการแสดง เพื่อให้ผู้ชมตราตรึง สะเทือนใจ เข้าใจ และเห็นอก

เห็นใจตัวละครที่ถูกกระท�ำรุนแรง การออกแบบการเล่าเรื่องและออกแบบ 

ผลงานการแสดงทัง้สองครัง้จึงเป็นการใช้ปรากฏการณ์นยิมในการอ่านประสบการณ์

ผู้ชมในการก�ำกับการแสดงของผู้ก�ำกับแสดง

ผู ้วิจัยยังเห็นปรากฏการณ์ที่เกิดจากการก�ำกับการแสดงของผู้ก�ำกับ

การแสดง ในการใช้แบบฝึกหดัทางร่างกายช่วยให้นักแสดงเกดิประสบการณ์ทางอ้อม 

เพื่อเข้าใจประสบการณ์ของตัวละครผ่านร่างกายของนักแสดงเอง ซึ่งผู ้ก�ำกับ

การแสดงเคยได้รบัการฝึกฝนทางการแสดง จนเกดิความเข้าใจเป็นองค์ความรูท้ีเ่กิด

จากการปฏิบัติจริง ซึ่งในบทบาทและหน้าที่ของผู้ก�ำกับการแสดง นอกเหนือจาก

การท�ำให้นักแสดงเข้าใจบทละครผ่านตัวหนงัสอืแล้ว คอืทักษะในการตคีวาม อธบิาย

และท�ำความเข้าใจให้นักแสดง ผ่านบทละครหรือตัวหนังสือ ในหลายครั้งผู้ก�ำกับ

การแสดงยังท�ำหน้าที่เอื้อและฝึกฝนให้นักแสดงสามารถเข้าถึงบทบาทนั้นๆ โดยใช้

แบบฝึกหัดทางการแสดง
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เมื่อใช้หลักปรากฏการณ์นิยมในการก�ำกับการแสดงครั้งนี้จึงท�ำให้ผู้วิจัย

ตระหนักได้ว่า ประสบการณ์ของผู้ก�ำกับการแสดงท่ีผ่านการศึกษาบทละครและ

บรบิทแวดล้อมในการน�ำเสนอผลงานแสดง ผ่านประสบการณ์ทีไ่ด้รบัการสะสมทัง้ใน

ฐานะผู้ก�ำกับการแสดงและนักแสดง ผ่านความรักความเข้าใจความมุ่งมั่นตั้งใจท่ี

ศึกษาและต้องการน�ำเสนอผลงานแสดงจากละครนั้น ล้วนเป็นประสบการณ์หรือ

ปรากฏการณ์ในการก�ำกับการแสดงครั้งนี้ 

ข้อเสนอแนะ
ข้อมูลจากการวิจัยสามารถน�ำไปใช้ต่อยอดในการศึกษาปรากฏการณ์

การแสดงจากบทละครในมิติการรับรู้และตีความของผู้ชมต่างพื้นที่ ต่างบริบท 

ต่างภมูภิาค ซึง่ประสบการณ์สร้างสรรค์เหล่านีย้งัสามารถน�ำหลกัปรากฏการณ์นยิม

มาหลอมรวมกับการวิจัยเชิงสร้างสรรค์ เพื่อยกระดับเป็นองค์ความรู ้ส�ำหรับ

การพัฒนาแนวคิดด้านการก�ำกับการแสดง และการผลิตผลงานงานสร้างสรรค์ทาง

ศิลปะการแสดงให้เข้ากับวัฒนธรรมของผู้รับชม
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บทคัดย่อ
	 บทเพลง ASEAN Way สะท้อนถึงอัตลักษณ์ท่ีส�ำคัญในกลุ่มประเทศ

อาเซยีน เปรยีบเสมอืนบทเพลงประจ�ำชาติกลุม่อาเซยีน บทความนีม้เีป้าหมายเพือ่น�ำ

เสนอเทคนคิทีใ่ช้ในการเรยีบเรยีงเสยีงประสานส�ำหรบัวงโยธวาทติ ด้วยการวเิคราะห์

สกอร์เพลง ซึ่งมีแนวคิดและหลักการเรียบเรียงเสียงประสาน และเทคนิคในการ

ประพันธ์เพลง รูปแบบที่ได้ คือ รูปแบบเพลงมาร์ช โดยมีสกอร์ส�ำหรับนักดนตรี

ในระดับความสามารถปานกลางขึ้นไป ส่งผลให้บทเพลงมีความสมบูรณ์ 

ค�ำส�ำคัญ: การเรียบเรียงเสียงประสาน, ดนตรีวิทยา, เพลงมาร์ช, วงโยธวาทิต 

Abstract
	 ASEAN Way song reflects important identity in ASEAN countries. 

It is like the national anthem of ASEAN. This article aims to present 

techniques used in arranging for marching bands. with music score 

analysis which has the concept and principles of composing and 

techniques in composing music, the resulting form is the march style. 

There is a score for musicians of medium skill level and above. resulting 

in a complete song

Keywords: Arrangement, Musicology, March Music, Marching Band

บทน�ำ
	 การเรยีบเรยีงเสยีงประสานบทเพลง เป็นศาสตร์ทีต้่องใช้ความรูท้างทฤษฎี

ผนวกกับประสบการณ์ในการปฏิบัติของผู้เรียบเรียงในการจัดระบบเสียงดนตรีจาก

ท�ำนองทีไ่ด้มาจากการประพนัธ์เพลง ซึง่สะท้อนถึงความรูค้วามสามารถของนกัเรยีบเรยีง

ในการสร้างสรรค์ เทคนิคต่างๆ ที่ใช้ในการเรียบเรียงบทเพลงนั้น เป็นการทดลอง
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ประยุกต์ใช้ให้เกิดความสมบูรณ์ในท่วงท�ำนองเป็นประเด็นที่ควรค่าแก่การน�ำเสนอ

เพ่ือทราบถงึแนวทางในการเลอืกมาใช้กบังานสร้างสรรค์อืน่ๆ ซึง่เป็นขัน้ตอนในการ

ปฏิบัติที่สลับซับซ้อน ในอดีต ช่วง พ.ศ. 2500 เป็นต้นมา การสร้างบทเพลงนั้น

มีข้ันตอนค่อนข้างมากประกอบด้วย การประพันธ์ท�ำนองและเสียงประสาน 

การเรียบเรียงเสียงประสานส�ำหรับวงดนตรี และการลอกโน้ต (Writing Score to 

Part) ให้กับเคร่ืองดนตรี จากนั้นจึงเป็นการบรรเลงจากนักดนตรีเพื่อบันทึกเสียง 

(วจิติร์ จติร์รงัสรรค์, 2564) สงัเกตได้ว่าขัน้ตอนในการผลติผลงานมคีวามเกีย่วเนือ่ง

กับการเรียบเรียงเสียงประสานเป็นส่วนใหญ่ 

	 บทเพลง ASEAN Way ฉบับน้ี ผู้เขียนได้เรียบเรียงเสียงประสานด้วย

กระบวนการวิจัยสร้างสรรค์ จากผลงานต้นฉบับด้วยการเรียบเรียงในรูปแบบเพลง

มาร์ชส�ำหรับวงโยธวาทิตที่มุ่งเน้นการบรรเลงแบบยืนและใช้ในการเดินตามแนวคิด

การออกแบบท่ีสอดคล้องกับรูปแบบเพลง ในบทความนี้ เป ็นการน�ำเสนอ

การวิเคราะห์เทคนิคต่างๆ ที่ใช้ในการเรียบเรียงเสียงประสานเพลงดังกล่าว โดยมี

เป้าหมายเพือ่น�ำเสนอ อธบิายเทคนคิเหล่านีเ้พือ่ให้ผูอ่้านสามารถน�ำไปเป็นแนวทาง

ในการเรียบเรียงเสียงประสานเพลงส�ำหรับวงโยธวาทิตในรูปแบบเพลงมาร์ช ทั้งนี้ 

ในการอธิบายหลักการแนวคิดในการเลือกใช้เทคนิคต่างๆ เป็นการทดลองใช้จาก

ผู้เขียน ซึ่งค้นพบว่าในบางเทคนิคเป็นการสร้างสรรค์แนวสอดประสาน (Counter 

Melody) ที่มีความแปลกใหม่ มีความแตกต่างไปจากแนวปฏิบัติที่นิยมในอดีต 

(Tradition) เช่น การใช้โน้ตสามพยางค์ การสร้างจังหวะที่ไม่ปกติ เพื่อสร้างจุดเด่น

ทางท�ำนอง (อศัวนิ นาด,ี 2564) และเทคนคิอืน่ๆ ทีส่่งผลให้บทเพลงมคีวามสมบรูณ์ 

จากที่กล่าวมาแล้วข้างต้น เป็นเหตุผลส�ำคัญที่ผู้เขียนมีความมุ่งหวังในการน�ำเสนอ

เนื้อหาสาระเหล่านี้เพื่อประโยชน์ในทางวิชาการดนตรีสืบไป 

โครงสร้างเพลง 
	 บทเพลง ASEAN Way ในฉบับนี้ มีลักษณะทางโครงสร้างที่สอดคล้องกับ

เพลงมาร์ช ตามแนวทางของ จอห์น ฟิลลิปซูซ่า ประกอบด้วย ห้องเพลง 115 ห้อง 
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ได้แก่ ท่อนน�ำ  (Intro) ท่อนเสตรนที่ 1 (First Strain) ท่อนเสตรนที่ 2 (Second 

Strain) ท่อนทรีโอ (Trio) ท่อนเบรคเสตรน (Break Strain) และท่อนโคดา (ย้อนกลบั) 

(Coda/Recap) ด้วยลักษณะดนตรี 2 รูปแบบ คือ มาร์ช พบในท่อนน�ำถึงท่อนเสต

รนที่ 2 จากนั้นเป็นแบบ ทรีโอ ในท่อนเสตรนที่ 3 ถึงท่อนเบรคเสตรน จากนั้นกลับ

มาลกัษณะเดมิ คอื มาร์ช ในท่อนโคดา สิง่ทีส่งัเกตได้ ระหว่างลกัษณะดนตรปีระกอบ

สองรูปแบบนี้ เป็นกุญแจเสียงซึ่งมี อีแฟล็ตเมเจอร์เป็นเสียงหลัก (Tonic) จากนั้น

ย้ายบนัไดเสียงเป็น เอแฟลต็เมเจอร์ มคีวามสมัพนัธ์เป็นซบัดอมนินัต์ (IV) ในคย์ีหลกั 

โครงสร้างเพลง ประกอบด้วยท่อนต่างๆ 6 ส่วน ได้แก่ ท่อนน�ำประกอบด้วย 6 ห้อง 

ท่อนเสตรนที่ 1 ประกอบด้วย 24 ห้องเพลง ท่อนเสตรนที่ 2 ประกอบด้วย 16 ห้อง 

ท่อนเสตรนที่ 3 เป็นการน�ำท�ำนองจากท่อนเสตรนที่ 1 มาน�ำเสนออีกครั้งด้วยคีย์

ใหม่ประกอบด้วย 33 ห้อง ท่อนเบรคเสตรน เป็นการน�ำเสนอท่อนเสตรนที่ 2 และ 

1 อีกครั้งด้วยคีย์ใหม่และลักษณะดนตรีที่สอดคล้องกับแนวทางเพลงมาร์ชด้วย

ลักษณะเสียงดังกังวานด้วยเครื่องหมายดังเบาและการเรียบเรียงทางดนตรีที่มุ่งเน้น

การสร้างเสยีงทีแ่ผดดงัแข่งกนัในทกุกลุม่ประหนึง่ว่าเป็นเสยีงสนุขัเห่า (Rick, 2019) 

ท่อนน้ีประกอบด้วยห้องเพลง 40 ห้อง ท่อนโคดา เป็นการย้อนกลบัไปบรรเลงตัง้แต่

ท่อนน�ำ  และท่อนเสตรนที่ 1 และลงจบในช่วงท้ายของท่อนเสตรนที่ 2 ส�ำหรับ

ประเด็นท่อนเพลงน้ัน มคีวามสัมพนัธ์กบัการก�ำหนดชือ่ในแต่ละท่อนเพือ่การบรรเลง 

(Rehearsal Mark) พบการก�ำหนดด้วยภาษาองักฤษ 12 ท่อนประกอบด้วย ท่อนน�ำ 

ท่อน A - C ประกอบด้วยท่อนละ 8 ห้อง ท่อน D มี 16 ห้อง ท่อน E - G มีท่อนละ 

8 ห้องเพลง ท่อน H ม ี9 ห้องเพลง ท่อน I - J มท่ีอนละ 16 ห้อง และท่อน K ม ี8 ห้อง 

ซึ่งในท่อน F - K เป็นการน�ำเสนอท�ำนองจากท่อนเสตรนที่ 1 หรือ 2 ตามเลขก�ำกับ

ในวงเล็บ หรือพิจารณาได้ในท่อน F(1) - H(1) คือการน�ำเสนอท่อน A - C ในท่อน

เสตรนที่ 1 โดยมีการเปลี่ยนแปลงทางด้านลักษณะและคีย์ใหม่ โดยมี
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เทคนิคที่ใช้ในการเรียบเรียงเสียงประสานเพลง 
	 ผู ้เขียนได้น�ำเสนอเทคนิคต่างๆ ด้วยการอธิบายตามประเด็นพร้อม

ยกตัวอย่างดังนี้ 

	 ท่อนน�ำ (Intro)

 

ภาพประกอบที่ 2 ท่อนน�ำ

	 การเรยีบเรียงดนตรท่ีอนน�ำ จ�ำแนกพืน้ผวิได้ 3 รปูแบบ ได้แก่ 1. Element A  

(melody harmonized in part writing) 2. Element B (Accom) และ 

3. Element C (Bass Rhythm Chord accompaniment) โดยมีลักษณะท�ำนอง

ที่บรรเลงในทิศทางคู่ขนาน (Parallel motion) จากตัวอย่างในกลุ่มเครื่องดนตรี
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ทรัมเป็ต 1 และทรัมเป็ต 2 ด้วยเสียงที่มีระยะห่างเป็นคู่ 6 ไมเนอร์ ซึ่งเป็นเสียงที่มี
ความกลมกล่อม พบลักษณะเช่นนี้ในห้องที่ 1 - 6 ในท่อนน�ำ นอกจากนี้แล้วยังพบ
การใช้เครื่องหมายเน้นจังหวะ ในช่วงห้องที่ 3 - 6 เป็นการเน้นเสียงการไล่โน้ตลงมา
สูโ่น้ตหลกั และเน้นเสยีงอย่างมนัียส�ำคญั นอกจากนีแ้ล้วยงัพบการน�ำเสนอเสยีงหลกั
อย่างต่อเนื่องจากเครื่องดนตรี ปิกโกโล และฟลูต ตามแนวทางการเปิดตัวบทเพลง

ที่ยิ่งใหญ่ โดยมีการวิเคราะห์ดังผัง

Element A (melody harmonized in part writing)

	 a (melody) : 	 	 Tp1, Cl1 

	 	 8 

	 	 	 A. Sax 1,2, Tp3, Hn.

	 	 8 

	 	 	 T. Sax 1,2, Bari Sax. 

	 b (Parts) : 	 Tp.2	

Element B (Accompaniment) : 	 	 Picc.

	 	 8

 	 	 	 Fl.

Element C (Bass Rhythm Chord accompaniment) : 

	 a (Bass Rhythm) : 	 	 Tbn 1,2,3, Euph.

	 	 8

	 	 	 Tba

	 b (Chord Rhythm) : 	 Tbn 1,2,3 

	 จากผังการวิเคราะห์ พบว่า Element A (melody harmonized in part 
writing) ประกอบด้วยหน่วยย่อย 2 หน่วย คือ a (melody) ท�ำนองที่บรรเลงด้วย 
ทรมัเป็ต 1 และคลารเินต็ 1 ซึง่ทบช่วงเสยีงคู ่8 ช่วงที ่1 เป็นเครือ่งดนตร ีอลัโตแซก็
โซโฟน 1, 2 ทรมัเป็ต 3 และเฟรนช์ฮอร์น นอกจากนีแ้ล้วยงัทบช่วงที ่2 ซึง่อยูใ่นช่วง
เสียงแนวเบส ด้วยเครื่องดนตรี เทเนอร์แซ็กโซโฟน 1,2 และบาริโทนแซ็กโซโฟน 
b (Parts) เป็นเสียงประสานจากการเรียงซ้อนท�ำนองลงมาด้วยระยะคู่ 6 ประเด็น 
Element B พบเครื่องดนตรี ปิกโกโล และ ฟลูต บรรเลงโน้ตหลัก (Tonic) ในแต่ละ
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ช่วงการเปล่ียนท�ำนอง ด้วยการทริวโน้ต และในช่วงท้ายห้องที่ 4 - 6 จึงบรรเลง
ท�ำนองหลักย�้ำเสียงหลักอีกครั้งในห้องที่ 6 ซึ่งมีลักษณะดังภาพ

ภาพประกอบที่ 3 การวิเคราะห์คอร์ดท่อนน�ำ

	 จากภาพที่ 3 การวิเคราะห์คอร์ดท่อนน�ำในห้องที่ 6 พบว่า เป็นการย�้ำ

เสียงหลัก (Tonic) ด้วยคอร์ด Eb Major พบลักษณะเทคนิค Superposition 

จากเครื่องดนตรี ทรัมเป็ต 1,2 และทรอมโบน 1,2 และเทคนิค Overlapping 

จากเคร่ืองดนตรี ทรัมเป็ต 1 คลาริเน็ต เทเนอร์แซ็กโซโฟน ทรัมเป็ต 3 และ 

ทรอมโบน 3 พบลักษณะการสร้างเสียงประสานในเครื่องดนตรีทรัมเป็ต 1,2,3 โดย

ทรัมเป็ต 1 อยู่ในช่วงเสียงที่สูงเป็นโน้ต Eb5 ซึ่งทบคู่ 8 ล่างด้วยโน้ต Eb4 จากเครื่อง

ดนตรีทรัมเป็ต 3 ซ่ึงมเีสยีงประสานแทรกกลางด้วยโน้ต G4 จากเครือ่งดนตรทีรมัเป็ต 

2 และพบการประสานเสียงในเครื่องดนตรีทรอมโบน 1,2,3 ด้วยโน้ต Eb3 G3 Bb3 

วิธกีารน้ีส่งผลให้เสียงประสานในกลุม่เครือ่งลมทองเหลอืงมคีวามหนกัแน่นกว่ากลุม่

เครือ่งลมไม้ สร้างสมดุลเสยีงในช่วงเสยีงกลางค่อนลงมาทางต�ำ่ เปิดช่องว่างของเสยีง 

(Spacing) ในกลุ่มเครื่องลมไม้ 

	 ท่อนเสตรนที่ 1 (First Strain) 

	 แบ่งเป็นท่อนซ้อมเพลง (Rehearse Mark) A B C มีพื้นผิวและเทคนิค

การเรียบเรียงดังนี้



296
วารสารศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยขอนแก่น

ปีที่ 15 ฉบับที่ 1 มกราคม-มิถุนายน 2566

	

ภาพประกอบที่ 4 ท่อนซ้อม A 

	 การเรียบเรียงดนตรีท่อนซ้อม A จ�ำแนกพื้นผิวได้ 2 รูปแบบ คือ 1. 

Element A (Melody and harmonized in melody) 2. Element B 

(accompaniment) มลีกัษณะพ้ืนผวิทางดนตรีแบบท�ำนองหลักและท�ำนองประกอบ 

โดยมเีทคนิคการเรียบเรยีง ฯ ทีส่�ำคญัได้แก่ ดนตรปีระกอบจาก ยโูฟเนยีม ทีน่�ำเสนอ

สสีนัด้วยท�ำนองจากโน้ตในคอร์ดทีส่ร้างเสยีงในลกัษณะการเหว่ียงข้ึนลงของแนวเบส 

โดยมีการวิเคราะห์ดังผัง
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Element A (melody harmonized in melody)

	 a (melody) : 	 	 Picc 

	 	 	 	 8 

	 	 	 	 	 Fl Cl Tpt 1,2,3 

 	 b (Harmonized in melody) : 	 A. Sax 1,2 Hn

Element B (Accompaniment) : 

	 a (Chord Rhythm) : 	 	 T. Sax 1,2 Tbn 1,2,3 

	 b (Alberti bass) : 	 	 Euph

	 c (Bass) : 	 	 Tuba

	 d (Subdivided Bass Rhythm) : Bari. Sax Euph 

 

	 จากผังการวิเคราะห์ พบว่า Element A (melody harmonized in 

melody) เป็นท�ำนองหลักจากเครื่องดนตรี ปิกโกโล ด้วยการทบคู่ 8 จากเครื่อง

ดนตรี ฟลูต คลาริเนต็ และทรมัเป็ต 1,2,3 ด้วยการผสมเสยีงเครือ่งดนตรใีนการสร้าง

สีสันทางท�ำนอง โดยมีเสียงประสานจากการเรียนซ้อนเสียงจากท�ำนองหลักด้วย

เครื่องดนตรีอัลโตแซ็กโซโฟน และเฟรนช์ฮอร์น ในช่วงเสียงกลาง Element B 

(Accompaniment) จ�ำแนกได้ 4 ลักษณะ ได้แก่ a (Chord Rhythm) โดยเครื่อง

ดนตรีเทเนอร์แซ็กโซโฟน 1,2 ทรอมโบน 1,2,3 บรรเลงในจังหวะยกและตก 

สอดคล้องกบั เฮลเลย์ (Jack D.Helsley. 2016 : 17 - 18) อธบิายว่า การใช้ลกัษณะ

จังหวะของโน้ตสามพยางค์เขบ็ตหนึ่งชั้น เป็นการเคลื่อนท่ีท�ำนองท่ีแสดงถึง

คุณลักษณะเสียงที่ให้ความรู้สึกลอย (ศุภวุฒิ พิมพ์นนท์, 2564) b (Alberti bass) 

เป็นการสร้างสีสนัทางแนวเบสจากเครือ่งดนตรยีโูฟเนยีมทีบ่รรเลงโน้ตในคอร์ดอย่าง

ต่อเนื่องห้องที่ 7 - 14 c (Bass) เป็นเครื่องดนตรีทูบาจากแนวเสียงที่มีความเป็น

Element A

Element B
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ท�ำนองประกอบ d (Subdivided Bass Rhythm) พบการแบ่งย่อยจงัหวะเบส ในห้อง

ที่ 7 - 14 เป็น 2 ลักษณะ คือ A ในเครื่องดนตรีบาริโทนแซ็กโซโฟน ด้วยโน้ตตัวด�ำ 

และ B จากเคร่ืองดนตรยีโูฟเนยีม ทัง้สองลกัษณะนี ้นีม้คีวามสมัพนัธ์ทางเทคนคิการ

เรียบเรียงในด้านการสร้างจังหวะให้เคลื่อนที่ โดยมีจังหวะอีก 1 ลักษณะ สร้างเสียง

เบสที่คงที่ สนับสนุนท�ำนองหลัก และดนตรีประกอบให้มีความสมบูรณ์ 

	 เทคนิคการเขยีน Part Writing พบในห้องที ่15 - 18 จากเครือ่งดนตรกีลุม่

เครื่องลมไม้ โดยมีลักษณะดังภาพตัวอย่าง 

ภาพประกอบที่ 5 เทคนิค Part Writing 

	 จากภาพที่ 5 Texture I : Part Writing พบว่าสามารถจ�ำแนกแนวเสียง

โดยมีลักษณะดังผังการวิเคราะห์ 

Bar 1	 	 Bar 2	 Bar 3	 Bar 4

A 	 Picc Fl Cl 	 Picc Fl Cl 	 Picc Fl Cl 	 Picc Fl Cl 

B	 A. Sax 1,2	 A. Sax 1,2	 A. Sax 1,2	 A. Sax 1,2

 	                 8	

		  Bari. Sax

C	  T. Sax 1	 T. Sax 1	 T. Sax 1	 T. Sax 1,2

           8	 	                 8	

 	 Bari. Sax	 	 Bari. Sax

D	  T. Sax 2	 T. Sax 2	 T. Sax 2	

E	  Bari. Sax	 Bari. Sax 	 Bari. Sax 	 Bari. Sax 

 	

	



299
วารสารศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยขอนแก่น

ปีที่ 15 ฉบับที่ 1 มกราคม-มิถุนายน 2566

	 จากผงัพบว่า ลกัษณะทางท�ำนองทีม่คีวามต่อเนือ่งจากเครือ่งดนตร ีปิกโกโล 

ฟลูต และ คาริเน็ต เป็นแนวทางส�ำคัญที่สร้างสีสันทางท�ำนองด้วยการผสมเสียง 

โดยมีกลุ่มเสียง 5 เสียง ที่สนับสนุนท�ำนองหลัก ซึ่งมีการทบคู่ 8 ในกลุ่ม B และ C 

จากเคร่ืองดนตรี บารโิทนแซก็สร้างเสยีงทีท่บให้มคีวามแขง็แรงขึน้ โดยส่วนใหญ่เป็น

โน้ตในคอร์ดที่ทบช่วงเสียง และในห้องที่ 4 พบการรวบกลุ่มเสียงจากเครื่องดนตรี 

เทเนอร์แซ็กโซโฟน ในกลุ่ม C เป็นโน้ต Bb3 วิธีนี้ส่งผลให้เกิดเสียงประสานที่มีช่อง

ว่าง (Spacing) สนับสนุนท�ำนองหลักกลุ่ม A ให้มีความสมบูรณ์

	 เทคนิคแคนน็อน จากห้องที่ 15 - 18 ในท่อนซ้อม B โดยมีตัวอย่างดังภาพ 

ภาพประกอบที่ 6 ท่อนซ้อม B (Cannon Bar 15 - 18 Hn)
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	 Melody and Accompaniment โดยจ�ำแนกลักษณะพื้นผิวได้ดังผัง

Texture II : Melody and Accompaniment
      Element A : (Melody and Melody cannon)

	 	 a (Melody) : 	 Tpt 1 (Bar 19 - 22) 

 	 	 	               8 

	 	 	 	  Tbn 1 (Bar 19 - 22) 

	 	 b (Melody cannon) : Hn

     Element B : (Accompaniment) 

	 	 a (High register chord) : Tpt 1,2,3

	 	 b (Lower register chord) : Tbn 1,2,3 

	 	 c (Chromatic bass line) : Tba 

	 จากผัง พบว่าท�ำนองหลกับรรเลงโดยเครือ่งดนตรทีรมัเป็ต 1 ในช่วงห้องที่ 

19 - 22 โดยทบคู่ 8 จากทรอมโบน 1 และมีการสร้างแคนน็อนในห้องที่ 15 - 18 

จากเครื่องดนตรี เฟรนช์ฮอร์น เป็นการสร้างเสียงท�ำนองที่น�ำเสนอให้ได้ยินอย่าง

ต่อเนื่องจากเครื่องดนตรีกลุ่มเครื่องลมไม้ นอกจากนี้แล้วยังพบการออกแบบเสียง

คอร์ดในสองลักษณะ ได้แก่ คอร์ดในช่วงเสียงสูงจากกลุ่มทรัมเป็ต และคอร์ดช่วง

เสียงต�่ำจากกลุ่มทรอมโบน แนวเบสในห้องที่ 15 - 17 มีความน่าสนใจด้วยการ

เคลื่อนท่ีครึ่งเสียงระหว่างโน้ต C3 - Db3 จากเครื่องดนตรีทูบา ส่งผลให้เกิดเสียง

ประสานในลักษณะโน้ตนอกคอร์ดเป็นคอร์ด Db major และมีผลต่อทางเดินคอร์ด

เป็นการด�ำเนินคอร์ด IV IV6 bVII IV6 I V7 

	 ท่อนเสตรนที่ 2 (Second Strain)	

	 เป็นท่อนซ้อม D มพีืน้ผวิ ได้แก่ Texture I : Melody and Accompaniment 

ดังตัวอย่าง 
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ภาพประกอบที่ 7 ท่อนซ้อม D (Strain 2) Texture :  

Melody and Accompaniment 

	 Texture : Melody and Accompaniment ห้องที่ 31 - 38 มีการ

วิเคราะห์ดังผัง
Texture I : Melody and Accompaniment

     Element A : (Melody Unison and Second Melody)

	 a (Melody) : 	 	 Hn

 	 	 	 	 8 

					     T. sax, Barisax, Tbn1,2,3 Euph, Tba 

	 b (Second melody) : 	 	 Tp1 (bar 40 - 46) 
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     Element B : (Accompaniment) 

	 a (Chord rhythm shift) : 		 Picc, Fl, Cl1

	 	 	 	 8

 	 	 	 	 	 A. sax, Tp1,2,3

	 b (Rhythm percussion) : 	 Cym, S.d, B.d

	 จากผังพบว่า มีพื้นผิว 2 Element โดย A มีท�ำนองหลักจากเครื่องดนตรี 
Hn ทบคู ่8 โดย เครือ่งดนตรใีนกลุ่มเสียงต�ำ่ วธิกีารนีเ้ป็นการสร้างท�ำนองเสียงตัง้แต่
กลางลงมาต�่ำให้มีความคมชัด สอดคล้องกับ ประทีป สุพรรณโรจน์ (2563, 
พฤษภาคม 25) กล่าวว่า “ลักษณะของท�ำนองหลักที่บรรเลงจากเครื่องดนตรีเสียง
ต�่ำเรียกว่า Bass Subject” เป็นการสร้างสีสันท�ำนองหลักให้มีความโดดเด่น 
ฉีกกรอบการสร้างท�ำนองหลักแบบเดิมๆ ในช่วงเสียง (Register) กลางและต�่ำ Ele-
ment B เป็นดนตรีประกอบจากลกัษณะคอรด์ยกจากเครือ่งดนตรเีครือ่งลมไม้ โดย
มีจังหวะสนับสนุนด้วยส่วนโน้ตเดียวกันจากเครื่องดนตรีกลุ่มเครื่องกระทบส่งผลให้ 
Chord rhythm shift มีความคมชัดขึ้น 
	 พบท�ำนองรองในห้องที่ 40 - 46 จากเครื่องดนตรี ทรัมเป็ต 1 เป็นเทคนิค
การสร้างท�ำนองที่ไม่ให้เกิดความการซ�้ำประโยคเพลงท่ีบรรเลงมาก่อนหน้า 

(ห้อง 31 - 38) ดังตัวอย่างภาพที่ 8 

	

ภาพประกอบที่ 8 Second melody ท่อนซ้อม D (Strain 2) 
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	 ท่อนเสตรนที่ 3 (Third strain)

	 ประกอบด้วยท่อนซ้อม E F G H ห้องที่ 41 - 75 มีพื้นผิวแบบ Melody 

and Accompaniment โดยมีลักษณะที่นิยามว่าท่อน ทรีโอ (Trio) ซึ่งพบการย้าย

บันไดเสียงในห้องที่ 45 - 50 ในท่อนซ้อม D - E ซึ่งเป็นเทคนิคส�ำคัญในความเป็น

เอกลักษณ์รูปลักษณ์ ทรีโอ ดังภาพ 

ภาพประกอบที่ 9 การย้ายบันไดเสียง ท่อนเสตรนที่ 3 (Trio) 

	 พบว่าไม่ได้ใช้วิธีการทางเสียงประสาน โดยใช้การหยุดเสียงในห้องที่ 46 

และเปลี่ยนบันไดเสียงในห้องที่ 47 เป็น Ab และด�ำเนินคอร์ด I  I6  I ซึ่งมีลักษณะ

เป็น กุญแจเสียงสัมพันธ์ (Relate key) สอดคล้องกับณัชชา พันธุ์เจริญ และคณะ 



304
วารสารศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยขอนแก่น

ปีที่ 15 ฉบับที่ 1 มกราคม-มิถุนายน 2566

(2559) ให้ความหมายว่า กญุแจเสยีงสมัพนัธ์มเีครือ่งหมายประจ�ำกญุแจเสยีงต่างกนั

เพียงขั้นเดียว ท�ำหน้าที่เป็น ซับดอมินันต์ (IV) จะได้เสียงท่ีเรียบท่ีสุด เพราะการ

เปลี่ยนเช่นนี้มีโน้ตตัวเดียวที่ต่างไปจากกุญแจเสียงเดิม จึงเป็นที่นิยมมาก 

	 การน�ำเสนอท�ำนองหลักอีกครั้ง (Recapitulation) เป็นเทคนิคที่ส่งผลให้

พบท�ำนองหลัก (Main Theme) ด้วยการน�ำมาปรับปรุงใหม่ (Restatement) ด้วย

วิธีการต่างๆ โดยพบว่าท่อน เสตรนที่ 3 ได้น�ำท�ำนองจากท่อน เสตรนที่ 1 มาน�ำ

เสนออีกครั้ง ซึ่งในครั้งนี้ได้เปลี่ยนบันไดเสียงจาก Eb เป็น Ab โดยมีลักษณะพื้นผิว

แบบ Secondary Melody ที่สร้างความโดดเด่นในท่อนซ้อม G - H โดยมีตัวอย่าง

จากห้องที่ 59 - 66 ดังภาพ 

ภาพประกอบที่ 10 Texture : Secondary Melody (Third Strain) 

	 โดยมอีงค์ประกอบ 3 ส่วน ได้แก่ 1. Element A : (melody) 2. Element 

B : (secondary melody) และ 3. Element C : (accompaniment) โดยมีการ
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วิเคราะห์ดังผัง 
Texture : Secondary Melody (Third Strain) 
     Element A : (melody) : 	 	 Tpt1,2,3
	 	 	 	 8
 	 	 	 	 	 Tbn1,2,3 Euph Bari. sax
     Element B : (secondary melody) : 	 	 Picc
 	 	 	 	 8
					     Fl

     Element C : (accompaniment) : 	 Hn Tba

	 จากผังพบว่า กลุ่มเครื่องลมทองเหลืองเป็นท�ำนองหลักที่มีการทบคู่ 8 ผสม
เสียงกับบาริโทนแซ็กโซโฟน และท�ำนองรอง คือ เครื่องดนตรีปิกโกโล ทบคู่ 8 ด้วย
ฟลูต ส�ำหรับดนตรีประกอบเป็นเครื่องดนตรีเฟรนช์ฮอร์น และทูบา การสร้างท�ำนอง
รองในส่วนนีเ้ป็นเทคนคิส�ำคญัทีส่อดคล้องกบัวธิกีารสร้างพืน้ผิวในลักษณะท่อนทรโีอ 
ตามธรรมเนียมเพลงมาร์ช โดยมีลักษณะเสียงที่สร้างความไพเราะพริ้วไหวในท�ำนอง
รองสอดรบักบัท�ำนองหลกัให้มคีวามสมดลุของเสยีงทีนุ่น่ละมุนเปรยีบดังเพลงร้องท่ีมี
เสียงที่นุ่นนวล นอกจากนี้เทคนิคนี้แล้วยังมีการใช้คอร์ดแบบทบคู่ 4 ในท่อน H ดังนี้ 
	 เทคนิคคอร์ดทบคู่ 4 (Voicing in Fourths) พบการออกแบบด้วยการเพิ่ม

โน้ตเทนชั่นดังนี้ 

ภาพประกอบที่ 11 การวิเคราะห์คอร์ดท่อนเสตรนที่ 3 
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	 จากตัวอย่างห้องที่ 74 พบลักษณะ Superposition ได้แก่ คราริเนต 1,2 

อัลโตแซ็กโซโฟน 1,2 ทรัมเป็ต 1,2,3 และพบ Overlapping ได้แก่ ฟลูต เทเนอร์

แซก็โซโฟน 1 ทรอมโบน 1 และ ยโูฟเนยีม ด้วยต�ำแหน่งเสยีงประสานทีว่างซ้อนด้วย

ระยะคู ่4 ในกลุ่มเสียงกลางถงึสงู สอดคล้องกบั โลเวล และ พลูกิ (Lowell & Pullig, 

2003) อธิบายว่า ขั้นตอนการออกแบบเสียงประสานแบบทบคู่ 4 เป็นเสียงที่มี

ลักษณะเป็นคอร์ดเตรียมส่ง (Predominant) ด้วยการวางซ้อนโน้ตเรียงล�ำดับด้วย

ระยะคู่ 4 เพอร์เฟค เรียงล�ำดับลงมาจากท�ำนองบน (Top Note) โดยพิจารณาเสียง

สงูลงมากลางซ่ึงไม่สามารถเขยีนได้ในช่วงเสยีงต�ำ่ ด้วยการเลอืกโน้ต 3, 6, 9 ในคอร์ด

ที่สามารถสร้างเสียงในลักษณะดังกล่าวได้อย่างมีประสิทธิภาพ 

	 ท่อนเบรคเสตรน (Break Strain)

	 ประกอบด้วยท่อนซ้อม I J K ห้องเพลงที่ 76 - 115 ด้วยแนวคิดการน�ำ

เสนอท�ำนองจากท่อนเสตรนที่ 2 ที่มีลักษณะท�ำนองและดนตรีประกอบเหมือนเดิม

โดยมีเพียงบันไดเสียงที่ปรับเปลี่ยนและท่อนเสตรนที่ 1 อีกรอบตัวอย่างดังภาพที่ 1 

การวิเคราะห์ท่อนน้ีพบลักษณะทางพ้ืนผิว ได้แก่ 1. Element A : (Melodic 

variation and melodic cannon) 2. Element B : (Bass line) ลักษณะเด่นที่

พบ คอื การพฒันาท�ำนองให้มลีกัษณะทีเ่ปลีย่นไป ด้วยการสร้างความสอดคล้องกบั

ท่อนเพลงสุดท้ายของเพลงมาร์ชที่ต้องออกแบบท�ำนองให้มีความวิจิตรพิสดาร ทาง

ด้านท�ำนองหลักและ ดนตรปีระกอบให้สอดคล้องกับลกัษณะเสยีง Dogfight ดงัภาพ 
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ภาพประกอบที่ 12 Texture Melodic Melodic variation and melodic 

cannon (Break Strain)

	 Dogfight เป็นวธิกีารสร้างท�ำนองให้คึกค้ักสนกุสนานจนต้องแข่งกนับรรเลง
ในกลุ่มเครือ่งดนตรีต่างฝ่ายต่างดงัเปรยีบได้ดงัสุนขัทีเ่ห่าหอนต่อสูก้นั ส�ำหรบัพืน้ผวิ

มีลักษณะดังผัง 
Element A : (Melodic variation) : 	 	 Picc, 
 	 	 	 	 8  
 	 	 	 	 	 Fl, Cl, 
 	 	 	 	 8 	
 	 	 	 	 	 A.sax 2, Hn,	

	 b (Melodic cannon) : 	 	 Tpt1,2
 	 	 	 	 8 
 	 	 	 	 	 Tpt3
 	 	 	 	 8 
 	 	 	 	 	 3 Tbn, 2 T.sax,
Element B : (Bass line) : barisax, Euph, Tba
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	 จากผังพบท�ำนองหลักทบคู่ 8 กว้าง 3 ช่วงเสียง เป็นเครื่องดนตรีกลุ่ม

เครื่องลมไม้ แต่มี เฟรนช์ฮอร์นผสมเสียง และการแคนน็อนพบในห้องที่ 108 - 111 

จากเคร่ืองดนตรี กลุม่เครือ่งลมทองเหลอืงและมเีทนเนอร์แซก็โซโฟนผสมเสยีง ทบคู ่

8 กว้าง 3 ช่วงเสียง เป็นลักษณะพื้นผิวที่มีความสมดุลของเสียงที่มีความกว้างเท่า

กัน โดยมีแนวเบสเป็นแนวรองรับเสียง 

สรุปผล
	 แรงบนัดาลใจในการเรยีบเรยีงเสยีงประสานเพลงในครัง้นี ้คอื การน�ำเสนอ

บทเพลง ASEAN Way ให้เป็นทีรู่จั้กและคุ้นเคยในกลุม่นกัเรยีน โดยผ่านกระบวนการ

บรรเลงจากวงโยธวาทิต ด้วยรูปแบบเพลงมาร์ช ซึ่งเป็นวงดนตรีที่คุ้นเคยส�ำหรับ

นกัเรยีนทีใ่ช้ในการบรรเลงการเดินสวนสนามหรอืในทกุโอกาสทีเ่กีย่วของกบัการเดนิ

แห่ขบวน จึงได้เรียบเรียงเสียงประสานเพลงที่มีความเชื่อมโยงกับสาระทางดนตร ี

2 ประเด็น คือ ประเด็นที่เกี่ยวกับเทคนิคการประพันธ์ ระบบเสียงทบสาม การย้าย

บันไดเสียง และการสร้างเสียงประสานระบบทบสี่ ซึ่งเป็นวิธีการที่ส่งผลให้บทเพลง

มคีวามสมบรูณ์ครบองค์ประกอบทางด้านเสยีงจดุเด่นหรอืลกัษณะพเิศษของเพลงนี้ 

คือ การออกแบบดนตรีประกอบ และเสียงประสานท่ีสอดคล้องกับลีลาเพลงมาร์ช 

โดยเฉพาะอย่างยิ่งท�ำนองในท่อนเสตรนที่ 2 ด้วยเทคนิค Bass subject สร้างสีสัน

ทางท�ำนองเสียงต�่ำให้ชัดเจนตามแบบเพลงมาร์ช แตกต่างจากดนตรีต้นฉบับที่มี

ลักษณะแบบเพลงสมัยนิยมบรรเลงด้วยวงซิมโฟนิก ด้วยประโยชน์ท่ีเป็นทางเลือก

ในการฟังหรือบรรเลงจากผูส้นใจในแบบวงโยธวาทติ หรอืวงซิมโฟนกิ ประเดน็ความ

ราบร่ืนท�ำนองและคอร์ดน้ัน เป็นหลักการและทฤษฎีที่ใช้สร้างสรรค์ผลงานที่พึง

ตระหนักและใช้ให้ถกูวธิสีอดคล้องกบัทฤษฎีในบางประเดน็หรอืค้นหาทดลองวธิกีาร

เรียบเรียงแบบใหม่ๆ เพื่อสร้างความแปลกใหม่ให้กับบทเพลง โดยพิจารณาความ

เหมาะสม วธิกีารนีย่้อมส่งผลให้นักเรยีบเรยีงมพีฒันาการมหีลกัการสนบัสนนุแนวคิด

ในการเรียบเรียงได้อย่างมีคุณภาพหรือไม่ ควรพิจารณาเป็นประเด็นส�ำคัญ 
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หลักเกณฑ์การเสนอบทความวิชาการหรือบทความ 
จากงานวิจัยเพื่อพิมพ์ใน 

“วารสารศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยขอนแก่น” 

เป้าหมายและขอบเขต

	 วารสารศลิปกรรมศาสตร์ มหาวทิยาลยัขอนแก่น เป็นวารสารวชิาการด้าน

ศิลปกรรมศาสตร์ มีวตัถปุระสงค์เพือ่ส่งเสรมิ สนบัสนนุ เผยแพร่ผลงานด้านวชิาการ

และผลงานสร้างสรรค์ทางศิลปกรรม ประกอบด้วยสาขา ทัศนศิลป์ ออกแบบ

นิเทศศิลป์ ดุริยางคศิลป์ ศิลปะการแสดง ศิลปวัฒนธรรม และเป็นสื่อเชื่อมโยง

บคุลากรในวิชาชพีศลิปกรรม อาจารย์ นกัวชิาการ นกัวจิยั นสิติ นกัศกึษาและบคุคล

ท่ัวไป ทัง้ชาวไทยและชาวต่างประเทศ วารสารมกี�ำหนดออกปีละ 2 ฉบบั (ราย 6 เดอืน) 

ตีพิมพ์ทั้งรูปแบบรูปเล่มและระบบวารสารอิเล็กทรอนิกส์ Thai Journals Online 

(ThaiJo) ทกุบทความทีตี่พมิพ์เผยแพร่ได้ผ่านการพจิารณาจากผูท้รงคณุวฒุใินสาขา

ที่เกี่ยวข้อง อย่างน้อย 3 ท่าน (Double blind review) โดยเปิดรับบทความทั้ง

ภาษาไทยและภาษาอังกฤษ

หลักเกณฑ์ทั่วไป

1.	 บทความที่เสนอ ต้องเป็นบทความที่ไม่เคยตีพิมพ์เผยแพร่ที่ใดมาก่อน

2.	 การส่งบทความจะต้องส่งบทความผ่านระบบการจดัการวารสารออนไลน์ Thai 

Journals Online (ThaiJO) ส่งได้ที่เว็บไซต์ https://tci-thaijo.org/index.

php/fakku โดยจัดให้อยู่ในรูปแบบที่วารสารก�ำหนด และส่งไฟล์ต้นฉบับ

บทความเป็นไฟล์ words (นามสกุล .doc หรือ .docx) สามารถส่งบทความได้

ตลอดทัง้ปี ประสานงานได้ที ่คณุเอมอร รุง่วรวฒุ ิโทรศพัท์/โทรสาร 043-202396 

e-mail: aimaonan@kku.ac.th 

3.	 เป็นบทความที่มีสาระเน้ือหาอยู่ในขอบเขตที่วารสารก�ำหนด และถูกต้องตาม

หลักวิชาการของสาขานั้นๆ
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4.	 เป็นบทความวิจัย (research articles) หรือ บทความวิชาการ (academic 

articles)

5.	 เป็นบทความภาษาไทยหรอืภาษาองักฤษ ในกรณเีป็นภาษาองักฤษต้องผ่านการ

ตรวจสอบความถูกต้อง จากผู้เชี่ยวชาญด้านภาษาก่อนส่งบทความมายังกอง

บรรณาธิการ

6.	 ต้องระบุชื่อบทความ ชื่อ - นามสกุลจริงของผู้เขียนบทความท้ังหมด (ไม่ต้อง

ระบุสรรพนาม หรือค�ำน�ำหน้า) ระบุต�ำแหน่ง หน่วยงานที่สังกัด (สาขาวิชา 

ภาควิชา มหาวิทยาลยั) ในกรณนีกัศกึษาระดับบณัฑติศกึษา ต้องระบุระดบัการ

ศกึษา สาขาวิชา และสถาบนัทางการศกึษาทีส่งักดัให้ชดัเจน เป็นภาษาไทยและ

ภาษาอังกฤษ

7.	 ต้นฉบับบทความต้องมีความยาวไม่เกิน 15 หน้ากระดาษ A4 ขนาดอักษร 

TH SarabunPSK 16 

8.	 บทความต้องมีบทคัดย่อทั้งภาษาไทยและภาษาอังกฤษ มีความยาวรวมกัน

ไม่เกิน 1 หน้า กระดาษ A4

9.	 หากเป็นงานแปลหรือเรียบเรียงจากภาษาต่างประเทศ ต้องมีหลักฐาน

การอนุญาตให้ตีพิมพ์เป็นลายลักษณ์อักษรจากเจ้าของลิขสิทธิ์

10.	 เน้ือหาและข้อมูลในบทความที่ลงตีพิมพ์ในวารสาร ถือเป็นข้อคิดเห็นและ

ความรบัผดิชอบของผูเ้ขยีนบทความน้ัน และไม่ถอืเป็นความคดิเหน็และความรบั

ผิดชอบของกองบรรณาธิการวารสารศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยขอนแก่น

11.	บทความที่ส่งมาเพื่อตีพิมพ์จะได้รับการกลั่นกรองจากผู้ทรงคุณวุฒิอย่างน้อย

สามท่าน (Double blind review) ในสาขาที่เกี่ยวข้องกับบทความ

12.	 ระยะเวลาในการด�ำเนินการพิจารณากลั่นกรองบทความเพื่อตีพิมพ์ในวารสาร

ศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยขอนแก่น ใช้เวลาประมาณ 2-4 เดือน

13.	บทความท่ีไม่ผ่านการพิจารณาให้ตีพิมพ์ทางกองบรรณาธิการจะแจ้งให้ผู้เขียน

ทราบ แต่จะไม่ส่งต้นฉบับคืนผู้เขียน
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การเตรียมต้นฉบับ

	 บทความต้นฉบับควรมีหัวข้อและจัดเรียงล�ำดับ ดังนี้

1.	 ชื่อบทความ (Title) ชื่อบทความต้องมีทั้งภาษาไทยและภาษาอังกฤษ 

ชื่อบทความภาษาอังกฤษ ให้ขึ้นต้นตัวพิมพ์ใหญ่ตามด้วยตัวพิมพ์เล็ก

2.	 ชื่อ-สกุล ของผู้เขียน (Authors) 

-	 ให้ระบุชื่อ-สกุล ของผู้เขียนทุกคน ทั้งภาษาไทยและภาษาอังกฤษ โดยไม่

ต้องมีค�ำน�ำหน้าชื่อและต�ำแหน่งทางวิชาการ ระบุรายละเอียดผู้เขียน 

หลังจากระบุชื่อผู้เขียนครบแล้ว 

2.1 ถ้าเป็นนักศึกษา ใช้รูปแบบ ดังนี้ 

ภาษาไทย 	 นกัศกึษาหลกัสตูร..........................มหาบณัฑติ/ดษุฎบีณัฑติ 

สาขาวชิา................ คณะ................ มหาวทิยาลยั................ 

ภาษาอังกฤษ	Master of ........................... , Faculty of ............................., 

.......................... University

2.2	 ถ้าเป็นอาจารย์ ใช้รูปแบบ ดังนี้ 

ภาษาไทย	 ต�ำแหน่งทางวชิาการ, อาจารย์ประจ�ำสาขาวชิา..................... 

คณะ................... มหาวิทยาลัย .............................

ภาษาอังกฤษ	Professor / Associate Professor / Assistant Professor 

/ Lecturer, Department of ……………, Faculty of ………., 

……………………. University

3.	 บทคดัย่อ (Abstract) ทัง้ภาษาไทยและภาษาองักฤษ ควรเขียนเป็นย่อหน้าเดยีว 

ครึ่งหน้ากระดาษ

4.	 ค�ำส�ำคัญ (Keywords) ให้ระบุไว้ใต้บทคัดย่อทั้งภาษาไทยและภาษาอังกฤษ 

จ�ำนวน 3-5 ค�ำ คั่นระหว่างค�ำด้วย comma (,)

5.	 ส่วนเนื้อหา (Body of the Context) ประกอบด้วย

1)	 บทน�ำ

2)	 วัตถุประสงค์การวิจัย
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3)	 ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ

4)	 ขอบเขตของการวิจัย

5)	 นิยามศัพท์เฉพาะของการวิจัย (ถ้ามี)

6)	 กรอบแนวคิดในการวิจัย

7)	 วิธีด�ำเนินการวิจัย

8)	 สรุปผลการวิจัย

9)	 อภิปรายผล

10)	ข้อเสนอแนะ

6.	 กิตติกรรมประกาศ (Acknowledgement) (ถ้ามี) ระบุแหล่งทุน หรือผู้มีส่วน

สนับสนุนในการท�ำวิจัย โดยเขียนต่อจากข้อเสนอแนะ ก่อนเอกสารอ้างอิง

7.	 ตารางและภาพประกอบ จดัเรยีงตามล�ำดบัหรอืหมายเลขทีอ้่างถึงในบทความ โดย

วิธีเขียนควรระบุช่ือตารางไว้เหนือตาราง และช่ือภาพไว้ท้ายภาพ และใช้ค�ำว่า 

ตารางที่ .... ตามด้วยชื่อตาราง และ ภาพประกอบที่ ... ตามด้วยชื่อภาพประกอบ 

8.	 รปูแบบตัวอกัษร ใช้ตวัอกัษร TH SarabunPSK ทัง้ภาษาไทยและภาษาองักฤษ 

ส่วนประกอบบทความ ลักษณะตัวอักษร รูปแบบการพิมพ์ ขนาดตัวอักษร

ชื่อบทความ (ไทย/อังกฤษ) เน้น (ตัวหนา) กลางหน้ากระดาษ 18

ชื่อผู้เขียน (ไทย/อังกฤษ) ปกติ ชิดขวา 16

รายละเอียดผู้เขียน ปกติ ชิดขวา 14

หวัข้อส่วนต่างๆ (บทคดัย่อ/Abstract/

ค�ำส�ำคัญ/Keywords/หัวข้อแบ่งตอน

เนื้อหา/หัวข้อเอกสารอ้างอิง)

เน้น (ตัวหนา) ชิดซ้าย 16

เนื้อหาบทความ/เนื้อหาส่วนต่างๆ ปกติ - 16

ข้อความในตาราง ปกติ - 14

9.	 เอกสารอ้างอิง (Reference) ให้ใช้ตามรูปแบบที่ก�ำหนด คือ

1)	 การอ้างอิงในเนื้อเรื่อง ให้อ้างอิงชื่อสกุลไว้ในเนื้อเรื่องตามด้วยปีที่พิมพ ์

(ชื่อ-สกุลผู้แต่ง, ปีพิมพ์) เช่น (สุภางค์ จันทวานิช, 2535) แต่ถ้าชื่อผู้แต่งที่
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อ้างถึงเป็นส่วนหนึ่งของบทความให้วงเล็บเฉพาะปีที่พิมพ์ต่อจากชื่อสกุล

ผู้เขียนได้เลย เช่น สุภางค์ จันทวานิช (2535) ถ้าผู้แต่งมากกว่า 1 คน 

ให้อ้างอิงชื่อผู้แต่งทั้ง 2 คนทุกครั้งโดยมีค�ำว่า และ/and หน้าชื่อผู้แต่งคน

สุดท้าย เช่น สุริยา สมุทคุปติ์ และ พัฒนา กติตอาษา (2545)

2)	 การอ้างองิท้ายเร่ือง ใช้แบบ APA (American Psychological Association) 

(ระบบนามปี) และเรยีงตามล�ำดบัตวัอกัษร โดยเรยีงรายการทีเ่ป็นเอกสาร

อ้างอิงภาษาไทยก่อนแล้วจึงตามด้วยรายการเอกสารอ้างอิงเป็นภาษา

อังกฤษ ผู้เขียนควรอ้างอิงเฉพาะเอกสารที่น�ำมาอ้างในเนื้อหาเท่านั้น และ

แยกรายการผู้สัมภาษณ์ไว้ส่วนท้าย 

10.	 การอ้างอิงเอกสาร ใช้ระบบการอ้างอิง แบบ APA style

1)	 รูปแบบการอ้างอิงท้ายเรื่อง

หนังสือ

ชื่อผู้แต่ง. (ปีพิมพ์). ชื่อหนังสือ. ครั้งที่พิมพ์. สถานที่พิมพ์ : ส�ำนักพิมพ์.

ชื่อนิติบุคคล. (ปีพิมพ์). ชื่อหนังสือ. ครั้งที่พิมพ์. สถานที่พิมพ์ : ส�ำนักพิมพ์.

บทความในวารสาร

ชื่อผู้เขียนบทความ. (ปีพิมพ์). ชื่อบทความ. ชื่อวารสาร, ปีที่ (ฉบับที่), เลขหน้า.

วิทยานิพนธ์

ชื่อผู้แต่ง. (ปีพิมพ์). ชื่อวิทยานิพนธ์. วิทยานิพนธ์ปริญญา..... สาขา...... คณะ.... 

สถาบัน.

แหล่งข้อมูลจากอินเทอร์เน็ต

ชื่อผู้แต่ง. (ปีพิมพ์). ชื่อเรื่อง. ค้นเมื่อ วันเดือนปีที่ค้น, จาก URL.

สัมภาษณ์

ช่ือผู้ถกูสมัภาษณ์. (วนั เดอืน ปีทีส่มัภาษณ์). สมัภาษณ์. ต�ำแหน่ง. หน่วยงานทีส่งักดั

หรือที่อยู่.



316
วารสารศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยขอนแก่น

ปีที่ 15 ฉบับที่ 1 มกราคม-มิถุนายน 2566

2)	 ตัวอย่างการอ้างอิงท้ายเรื่องแบบต่างๆ

อ้างอิงในหนังสือ

สงัด ภูเขาทอง. (2532). การดนตรีไทยและทางเข้าสู่ดนตรีไทย. กรุงเทพฯ : 

เรือนแก้วการพิมพ์.

สภุางค์ จนัทวานิช และคณะ. (2535). การย้ายถ่ินของหญงิไทยไปเยอรมน:ี สาเหต ุ

ชวีติความเป็นอยูแ่ละผลกระทบใน ประเทศไทยและเยอรมน.ี กรงุเทพฯ : 

คณะรัฐศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย.

Assen, C. (1998). Architecture of Siam: A Cultural History 

Interpretation. Kuala Lampur : Oxford University. 

อ้างอิงบทความในวารสาร

จิระนันท์ พิตรปรีชา. (2532). อยู่เมืองลาวกับผุย ชนะนิกอน นายกรัฐมนตรีสี่สมัย. 

ศิลปวัฒนธรรม. 10(9), 110-123.

อ้างอิงจากวิทยานิพนธ์

ฉัตราภรณ์ พิรุณรัตน์. (2535). พัฒนาการของบางกอกฝั่งตะวันตก พ.ศ.2459-

2520. วิทยานิพนธ์ปริญญาอักษรศาสตรมหาบัณฑิต สาขาประวัติศาสตร์ 

บัณฑิตวิทยาลัย จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย.

อ้างอิงจากแหล่งข้อมูลอินเทอร์เน็ต 

วิจารณ์ พานิช. (2555). เส้นทางอาชีพนักวิจัยไม่เป็นเส้นตรง. ค้นเมื่อ 10 ตุลาคม 

2555, จาก http://www.gotoknow.org/blogs/posts/504168Wikipedia. 

(2007). Social control. Retrieved March 19, 2007, from http://

en.wikipedia.org/wiki/Social_control.

อ้างอิงจากการสัมภาษณ์

ปรญิญา จนิดาประเสรฐิ. (20 สงิหาคม 2542). สมัภาษณ์. อธกิารบด.ี มหาวิทยาลยั

ขอนแก่น 



317
วารสารศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยขอนแก่น

ปีที่ 15 ฉบับที่ 1 มกราคม-มิถุนายน 2566

ชื่อเรื่องภาษาไทย (ขนาด 18 ตัวหนา)

ชื่อเรื่องภาษาอังกฤษ (ขนาด 18 ตัวหนา)

ชื่อผู้เขียนภาษาไทย (ขนาด 14)

ชื่อผู้เขียนภาษาอังกฤษ (ขนาด 14)

รายละเอียดผู้เขียนภาษาไทย (ขนาด 14) 

รายละเอียดผู้เขียนภาษาอังกฤษ (ขนาด 14)

บทคัดย่อ (ขนาด 16 ตัวหนา)
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ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ

ขอบเขตของการวิจัย

นิยามศัพท์เฉพาะของการวิจัย (ถ้ามี)

กรอบแนวคิดในการวิจัย
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1.	 ชื่อบทความภาษาไทย 	 ...............................................................................
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ต�ำแหน่งทางวิชาการ (ภาษาอังกฤษ) ................................................................
สถานที่ท�ำงาน	 ..................................................................................................
	 	 ..................................................................................................
	 	 โทรศพัท์ทีท่�ำงาน............................ โทรสาร ............................
ที่อยู่เพื่อจัดส่งเอกสาร	 ...............................................................................
	 	 	 ...............................................................................
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