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การเขียนบทนำ�ของวิทยานิพนธ์: งานวิจัยเชิงคุณภาพ

Writing in the introduction to the thesis: Qualitative Research

ปราโมทย์  ด่านประดิษฐ์1

บทคัดย่อ

	 วิทยานิพนธ์เป็นเป้าหมายของการเรียนในระดับบัณฑิตศึกษา ผู้เขียนต้องการนำ�เสนอการเขียน

บทนำ�โดยการวิเคราะห์และเสนอตัวอย่างบทนำ� ผู้เขียนเลือกวิทยานิพนธ์ 3 เรื่องที่เกี่ยวกับ “การลำ�”จาก

มหาวทิยาลยัขอนแกน่ เป็นตวัอยา่ง นำ�เสนอหวัข้อ ชือ่เรือ่งและจดุมุง่หมาย ความเปน็มาและความสำ�คญัของ

ปัญหา ผลที่ได้รับ ขอบเขตข้อตกลง นิยามศัพท์เฉพาะ กรอบแนวคิด โดยแต่ละส่วนต้องมีความสอดคล้องกัน

และใช้คำ�สำ�คัญเป็นเครื่องมือในการเขียน

คำ�สำ�คัญ: การเขียนบทนำ�/ วิทยานิพนธ์/ วิจัยเชิงคุณภาพ

8

1 ผศ.ดร.ปราโมทย์  ด่านประดิษฐ์  วิทยาลัยดุริยางคศิลป์ มหาวิทยาลัยมหาสารคาม 

  



Abstract

	 Thesis, the object of study in graduate school. I want to write and 

how to write an introduction by analyzing the “Introduction”. I selected 

the third the thesis about the “Lam” of the of Khon Kaen University as a 

case study. The presentation, titled, title and aim, background, the results 

obtained, the scope of the terms, definitions and concepts. Each section 

must be the corresponding and Implementation of Keywords tool to write.

Keywords: Writing in the introduction; Thesis; Qualitative Reseach

9
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1. บทนำ�

	 การเขยีนงานวจิยั (Research) ในทีน่ีห้มายถงึวทิยานพินธ์ (Thesis/ Dissertation) เป็นเป้าหมายของ

การเรียนในระดบับณัฑติศกึษา ดงันัน้การเรยีนในระดบับณัฑติศกึษาจงึเป็นการเรยีนเพือ่มุ่งเขยีนวทิยานพินธ์ 

โดยเฉพาะวิทยานิพนธ์ท่ีใช้ระเบียบวิธีวิจัยเชิงคุณภาพ (Qualitative research) วิธีการหน่ึงที่นิยมสอนคือ  

การอ่านวิทยานิพนธ์ของสถาบันนั้น ๆ ก่อนหรืออ่านงานวิจัยโดยเลือกจากชื่อเร่ืองท่ีสนใจและอาจารย์

จะแนะน�ำให้อ่านข้อเสนอแนะจากท้ายเล่ม เป็นต้น ดังนั้นการอ่านงานวิจัยที่ดีและมีคุณภาพจะท�ำให้

ผู ้อ่านมีทิศทางทั้งความรู ้จากการทบทวนวรรณกรรมในประเด็นต่าง ๆ ทั้งเนื้อหาและแนวทางการ

วิธีวิจัย ได้ตัวอย่างการวิเคราะห์ โดยเฉพาะได้ผลการวิจัยซ่ึงควรเป็นความรู้ใหม่หรือความรู้ที่มาเติม

เต็มความรู้เดิม วิธีการวิเคราะห์ผู้เขียนได้ปรับแนวคิดวิธีการวิเคราะห์ ควบคู่กับแนวทางการประเมิน

เกณฑ์คุณภาพส�ำหรับงานวิจัยของศาสตราจารย์กิตติคุณ ดร.นงลักษณ์  วิรัชชัยและคณะ (2557) และ 

นงลักษณ์  วิรัชชัย (2555) ในเรื่องรูปแบบและลักษณะของบทความวิจัยท่ีตีพิมพ์ในวารสารมาตรฐาน

สากล เพื่อให้เกิดความเข้าในในวิธีการเขียนบทน�ำ ผู้เขียนจึงวิเคราะห์เปรียบเทียบบทน�ำของวิทยานิพนธ์

ในหัวเรื่องที่ใกล้เคียงกัน เพื่อเป็นแนวทางในการเขียนวิทยานิพนธ์ ดังนั้นหากผู้อ่านพบว่างานวิจัยนั้น

บกพร่องไปบ้าง จึงเป็นเร่ืองดีท่ีนักวิจัยรุ่นต่อไปจะได้แก้ไข หากทราบข้อบกพร่องต่าง ๆ ก็จะได้ไม่ให้

เกิดปัญหานั้นอีกหรืออาจเพิ่มเติมข้อมูลให้สมบูรณ์ยิ่งขึ้น โดยผู้อ่านก็ควรตระหนักว่าผู้เขียนวิทยานิพนธ์

ปริญญาโทนั้นมักเป็นผลงานทางวิชาการฉบับแรกของทุกคนและต่างก็มีข้อจ�ำกัด  ดังนั้นการน�ำเสนอ

บทความครั้งนี้จึงเป็นการวิเคราะห์ข้อมูลจากเอกสารและเสนอแนะการเขียนบทน�ำ โดยใช้วิทยานิพนธ์

เชิงคุณภาพจากมหาวิทยาลัยขอนแก่น ที่เกี่ยวข้องด้านการล�ำอีสาน จ�ำนวน 3 เรื่อง เป็นตัวอย่างดังนี้

	 1) ศราวดี  ภูชมศรี. (2556). วาดฟ้อนหมอล�ำ ศิลปินมรดกอีสาน. วิทยานิพนธ์ปริญญา

		  ศิลปศาสตรมหาบัณฑิต สาขาวิจัยศิลปะและวัฒนธรรม บัณฑิตวิทยาลัย

		  มหาวิทยาลัยขอนแก่น.

	 2) สุระศักดิ์ หวานแท้. (2555). ศึกษาวิเคราะห์กลอนล�ำของหมอล�ำเคน ดาเหลา

 		  เชิงสุนทรียศาสตร.์ วิทยานิพนธ์ปริญญาศิลปศาสตรมหาบัณฑิต สาขาวิชาปรัชญา 

		  บัณฑิตวิทยาลัย มหาวิทยาลัยขอนแก่น.

	 3) บัญชา เกียรติจรุงพันธ์. (2557). สรภัญญ์อีสาน: สุนทรียภาพพื้นบ้านบนฐานของ

		  ความงามตาม แนวทางพุทธศาสนา. วิทยานิพนธ์ปริญญาปรัชญาดุษฎีบัณฑิต 

		  สาขาวิชาวิจัยศิลปะและวัฒนธรรม บัณฑิตวิทยาลัย มหาวิทยาลัยขอนแก่น.
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	 ประเด็นในการน�ำเสนอต่าง ๆ ในบทน�ำนั้นเริ่มจาก ชื่อเร่ือง จุดมุ่งหมาย เป็นการศึกษาประเด็น 

แรกเริม่แต่ค�ำส�ำคญัจากชือ่เรือ่ง วตัถปุระสงค์ ภูมิหลงั ผลทีไ่ด้รับ วธิกีารวจิยั นยิามศพัท์เฉพาะ รวมถงึประเดน็

อื่นในบทน�ำ ซึ่งเป็นการก�ำหนดทิศทางของผลงานวิจัยนั้น

	 1. ชื่อเรื่องและจุดประสงค์ กล่าวคือ ชื่อเรื่อง (Title)  ต้องมีความตรง สอดคล้องกับวัตถุประสงค์/

จุดประสงค์/ความมุ่งหมาย (Objectives/Aim) หรือค�ำอื่นรวมถึง ค�ำถามวิจัย (Research questions) ใน

ประเด็นนี้ควรเน้นความชัดเจนว่าต้องการท�ำอะไร เคยมีขั้นตอนวิธีการอย่างไร แล้วคาดว่าจะได้อะไร โดย

ปกติชื่อเรื่องจะตรงหรือสอดคล้องกับวัตถุประสงค์ สุดแต่ว่าจะใช้ความนิยม การเลือกใช้ภาษาในการต้ังชื่อ

อย่างไรเท่านัน้แต่นยัส�ำคญัต้องเทียบค�ำ หรอืตัง้ช่ือภาษาอังกฤษไปพร้อมด้วย เพราะหลายครัง้ค�ำในภาษาไทย 

ซ�ำ้ซ้อน ค�ำซ�ำ้ จนอาจเลอืกค�ำไม่ตรงกบัความหมายในภาษาองักฤษ เช่น ศกึษาวเิคราะห์ หากแปรตรงตวัจะเป็น 

กริยา 2 ค�ำ คือ Study กับ Analyze ท้ังสองค�ำมีความหมายต่างกัน หากเลือกทั้งสองค�ำวิธีการจะเป็น 

2 ข้ันคือ ศึกษาก่อนแล้วน�ำผลมาวิเคราะห์อีกครั้ง จึงควรเลือกใช้ค�ำเดียวหรือใช้ต่างข้อกัน ตัวอย่างค�ำว่า 

ประวัติความเป็นมา เป็นค�ำที่นิยมเขียนติดกันแต่ความจริงเป็น 2 ค�ำ คือ ประวัติ กับ ความเป็นมา ซึ่งต่างม ี

ความหมายเดียวกันจึงควรเลือกค�ำเดียวเพื่อความกระชับชัดเจน อนึ่งควรตระหนักถึงค�ำส�ำคัญทั้งในภาษา

อังกฤษและภาษาไทย โดยต้องปรับค�ำทั้งสองภาษาให้สอดคล้องกัน  ตัวอย่างการวิเคราะห์ ชื่อเรื่องกับ

วัตถุประสงค์

	 จากชื่อเรื่องและวัตถุประสงค์ พบว่าวัตถุประสงค์ข้อที่ 1 ตรงกับชื่อเรื่อง ส่วนข้อที่ 2 เป็นสิ่งที่ต้อง

รวบรวม เรียบเรียงจัดท�ำต่อจากข้อที่ 1 ค�ำว่าวาดฟ้อนหมายถึง ท่าร�ำ ส่วนศิลปินมรดกอีสาน คือ ชื่อรางวัล 

จึงเป็นทั้งขอบเขตและเป้าหมายในการศึกษา

 
	 ชื่อเรื่อง 	วาดฟ้อนหมอลำ� ศิลปินมรดกอีสาน 
	 วัตถุประสงค์	 1) ศึกษาวาดฟ้อนหมอลำ� ศิลปินมรดกอีสาน
			   2) เพื่อจัดทำ�พจนานุกรมนาฏยศัพท์ท่าวาดฟ้อนหมอลำ�ศิลปินมรดกอีสาน



	 จากชื่อเรื่องและวัตถุประสงค์ จะเห็นได้ว่า วัตถุประสงค์ข้อที่ 3 ตรงกับชื่อเรื่อง ส่วนข้อ 1  และข้อ 

2 เป็น ส่วนเนื้อหา เติมเต็มความรู้สู่จุดประสงค์ข้อ 3 

	 จากชื่อเรื่องและวัตถุประสงค์ วัตถุประสงค์ข้อที่ 1 เป็นส่วนนำ�เข้าสู่วัตถุประสงค์ข้อที่ 2 กล่าวคือ 

อธิบายเรื่องที่จะศึกษาก่อนแล้วทำ�การวิเคราะห์ในข้อต่อไป ด้านการตั้งชื่อ เน้นที่ชื่อเฉพาะคือ สรภัญญ์  

ที่อยู่ในพื้นท่ีอีสานและขยายความด้วยการศึกษาสุนทรียภาพเน้นแบบพ้ืนบ้าน ตามแนวทางพุทธศาสนา  

ดังวัตถุประสงค์ข้อที่ 3 ซึ่งตรงกับชื่อเรื่อง

	 นอกจากนี้หากผู้อ่านได้ศึกษางานวิจัยอื่น ๆ อาจพบคำ�เพิ่มอาทิ “คำ�ถามการวิจัย” “เป้าหมายของ

งานวิจัยน้ีต้องการอะไร” ซึ่งมักจะพบในย่อหน้าสุดท้ายของการเขียนความสำ�คัญและความเป็นมาหรือเป็น

หวัขอ้เพิม่เตมิ นักวิจัยตอ้งปรบัความมุง่หมายทีม่นีัน้แปลงประโยคดงักวา่เปน็ประโยคคำ�ถาม โดยจดุประสงค์

หนึ่งอาจแบ่งย่อยออกมากกว่าหน่ึงคำ�ถามเพื่อเพิ่มความชัดเจนซึ่งจะสอดคล้องกับวิธีวิจัย ทั้งนี้การมีคำ�ถาม

วจิยัทีชั่ดเจนผูว้จัิยตอ้งหาผลลพัธม์าตอบใหถู้กตอ้งในตอนสรปุผลหรอืตรงกบับทคดัยอ่ดว้ย อาท ิจดุประสงค์

ขอ้ที ่2 จากเรือ่ง สรภญัญอ์สีานฯ “ศกึษาสนุทรยีภาพพืน้บา้นของสรภญัญอ์สีาน” เมือ่แปลงเปน็คำ�ถามวจิยั/

ประโยคคำ�ถาม ได้ว่า “สุนทรียภาพพื้นบ้านของสรภัญญ์อีสานมีลักษณะอย่างไร” เป็นต้น

12

 
	 ชื่อเรื่อง ศึกษาวิเคราะห์กลอนลำ�ของหมอลำ�เคน ดาเหลา เชิงสุนทรียศาสตร์.
	 วัตถุประสงค์ 	 1) ศึกษาสุนทรียศาสตร์
			   2) ศึกษาอัตชีวประวัติและผลงานของหมอลำ�เคน ดาเหลา
			   3) ศึกษาวิเคราะห์กลอนลำ�ของหมอลำ�เคน  ดาเหลา เชิงสุนทรียศาสตร์

 
	 ชื่อเรื่อง สรภัญญ์อีสาน: สุนทรียภาพพื้นบ้านบนฐานของความงามตามแนวทางพุทธศาสนา.  
	 วัตถุประสงค์ 1) ศึกษาประวัติความเป็นมาและสภาพปัจจุบันของสรภัญญ์อีสาน
		        2) ศึกษาสุนทรียภาพพื้นบ้านของสรภัญญ์อีสาน
		        3) เพื่อศึกษาสุนทรียภาพพื้นบ้านของสรภัญญ์อีสานบนฐานของความงามตาม 
			   แนวทางพุทธศาสนา
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2. ล�ำดับความเป็นมาและความส�ำคัญของปัญหา

	 ความเป็นมาและความส�ำคญัของปัญหาหรอืภมูหิลัง (Background / Significance of the research) 

แสดงให้เห็นถึงสิ่งที่ต้องการจะท�ำว่ามีประเด็นปัญหาและความส�ำคัญในการท�ำวิจัยอย่างไร การอธิบายต้อง

ครอบคลุมประเด็นที่ศึกษาโดยมีเหตุผลสนับสนุนในที่นี้หมายถึงเอกสารอ้างอิงในและต่างประเทศ  โดยการ

กล่าวควรแบ่งเป็นย่อหน้าตามล�ำดบัเกีย่วข้องกบัค�ำส�ำคญั ช่ือเรือ่ง วธิวีจิยั และขมวดลงว่าจะท�ำอะไร อย่างไร 

ได้อะไร ซึง่สิง่เหล่านัน้ต้องเป็นความรูจ้ากข้อมลูเดมิสูข้่อค้นพบใหม่หรอืเป็นความรูใ้หม่ นอกจากนีผู้้เขยีนต้อง

น�ำเสนอประเด็นที่จะศึกษาว่ายังไม่มี ผู้ใดเคยท�ำมาก่อน เป็นการเติมเต็มความรู้ในประเด็นใหม่ สร้างหรือ

พสิจูน์ทฤษฎีอะไรอย่างไร เป็นการแก้ไขปัญหาเร่งด่วน หรอืสอดคล้องกบันโยบายของส่วนงานใด โดยทัง้หมด

ต้องมีเหตุผลหรือสมเหตุสมผล พร้อมมีหลักการ ใช้ทฤษฎีอะไรรองรับ สิ่งเหล่านี้จึงต้องมีการอ้างอิงประกอบ

อย่างหนกัแน่นและส�ำคัญจรงิ ๆ   ตวัอย่างการเขยีนความเป็นมาและความส�ำคัญของปัญหา แบ่งประเด็นดงันี้

	

จากตวัอย่างการเขยีนความเป็นมาและความส�ำคญั สามารถส่ือให้เข้าใจได้ว่าต้องการศกึษาลกัษณะ

ท่าทางการวาดฟ้อนของศลิปินหมอล�ำในกลุม่ผูท่ี้เคยได้รบัรางวลัศลิปินมรดกอสีาน แต่มไิด้ระบุให้ชดัว่ายงัไม่มี

การศึกษาในเรื่องนี้มาก่อนหรือเคยมีผู้เคยศึกษาในเรื่องที่ใกล้เคียงไว้หรือไม่อย่างไร และมิได้อธิบายถึงความ

ส�ำคัญของการจัดท�ำพจนานุกรมนาฏยศัพท์ท่าวาดฟ้อน ซ่ึงเป็นจุดประสงค์ข้อที่ 2 กล่าวคือมีการอธิบาย 

ค�ำส�ำคัญ

 
	 วิทยานิพนธ์เรื่อง วาดฟ้อนหมอลำ�ศิลปินมรดกอีสาน นำ�เสนอความเป็นมาและความสำ�คัญของ
ปัญหา โดยแบ่งประเด็นและการอ้างอิงสนับสนุนดังนี้
			   ศิลปวัฒนธรรม (อ้างอิง 2 เรื่อง) อธิบายเพิ่มต่อเนื่อง (อ้างอิง 3 เรื่อง)
			   การฟ้อน (อ้างอิง 2 เรื่อง)
				    การลำ� หมอลำ� (อ้างอิง 1 เรื่อง) 



	 จากเรื่อง ศึกษาวิเคราะห์กลอนลำ�ของหมอลำ�เคน ดาเหลาฯ มีการอธิบายความหมายของคำ�ที่

เกี่ยวข้องตามลำ�ดับ แต่มีการค้นคว้าเอกสารอ้างอิงจำ�นวนน้อย

	 จากเรื่อง สรภัญญ์อีสานฯ พบว่ามีการอ้างอิงเอกสารสำ�คัญจำ�นวนมาก มีการขยายความประเด็น

ตามลำ�ดับความสำ�คัญสู่เป้าหมายที่จะศึกษาตามวัตถุประสงค์ของการวิจัย ท้ังศิลปวัฒนธรรมพ้ืนบ้าน  

การปกครองในภาคอีสาน สรภัญญ์อีสานและสุนทรียภาพพ้ืนบ้านตามลำ�ดับโดยละเอียด ซ่ึงเอกสารท่ีนำ�

มากล่าวอ้างสนับสนุนมุ่งอธิบายความหมายและการวิจัยที่ผ่านมาบ้าง แต่เอกสารสนับสนุนจากต่างประเทศ 

ยังมีจำ�นวนน้อย ทั้งนี้อาจเป็นเรื่องเฉพาะทาง การเขียนความเป็นมาท่านใช้ภาษาได้น่าติดตาม

	 จากการศึกษาประเด็นการเขียนภูมิหลัง ผู้เขียนขอเสนอแนวคิดการเขียนเพิ่มเติมโดยใช้ คำ�สำ�คัญ 

(keyword) เป็นคำ�หลักในการอธิบาย ตามลำ�ดับความสำ�คัญจากกว้างไปแคบ หรือมุ่งสู่ประเด็นที่ต้องการ

ศึกษาซึ่งจะสอดคล้องกับคำ�สำ�คัญทั้ง 3-4 คำ� ท่านผู้อ่านอาจจะแย้งว่าคำ�สำ�คัญจะเขียนพร้อมบทคัดย่อ แต่

ในความเปน็จรงิหลงัจากผูว้จิยัทราบชือ่เร่ืองและจดุประสงค ์คำ�สำ�คญัก็จะมาพรอ้มๆ กนั จากนัน้นำ�คำ�สำ�คญั

มาเรียงลำ�ดับความสำ�คัญ หาเอกสารสนับสนุนคำ�สำ�คัญต่าง ๆ โดยวางเป้าหมายกว้างมาก่อนและเลือกคำ�

สำ�คญัทีส่ดุอยูล่ำ�ดบัทา้ย จากนัน้เลอืกงานวจิยัทีม่วีธิวีทิยาท่ีคล้ายหรือใกล้เคยีงกนั กล่าวนำ�วา่ผูว้จัิยจะดำ�เนนิ

การตามเล่มวิจัยนั้น ๆ หรือไม่อย่างไร โดยอ้างถึง ข้อมูลด้าน พื้นที่ บุคคล วิธีวิเคราะห์ที่คล้าย เหมือนหรือ
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	 วิทยานิพนธ์เรื่อง ศึกษาวิเคราะห์กลอนลำ�ของหมอลำ�เคน ดาเหลา เชิงสุนทรียศาสตร์ นำ�เสนอ
ความเป็นมาและความสำ�คัญของปัญหา โดยแบ่งประเด็นและการอ้างอิงสนับสนุนดังนี้
		  ภาษาอีสาน (อ้างอิง 1 เรื่อง)
		  หมอลำ�เคน ดาเหลา (อ้างอิง 1 เรื่อง)
		      สุนทรียศาสตร์ (อ้างอิง 2 เรื่อง)

 
	 วิทยานิพนธ์เรื่อง สรภัญญ์อีสาน: สุนทรียภาพพื้นบ้านบนฐานของความงามตามแนวทางพุทธ
ศาสนา เขียนความเป็นมาและความสำ�คัญของปัญหา โดยแบ่งประเด็นและการอ้างอิงสนับสนุนดังนี้ 
		  ศิลปวัฒนธรรมพื้นบ้าน (อ้างอิง 3 เรื่อง)
		      การอพยพและการปกครองภาคอีสาน (อ้างอิง  2  เรื่อง) 
		  สรภัญญ์อีสาน (อ้างอิง  15  เรื่อง)
		  สุนทรียภาพพื้นบ้าน (อ้างอิง  12  เรื่อง)
                      ความงามตามแนวทางพุทธศาสนา (อ้างอิง  3  เรื่อง)



ต่างกนัเพือ่ชีใ้ห้เหน็ว่างานวจิยันีไ้ม่ได้ซ�ำ้ซ้อนแต่มแีนวทางท่ีคล้าย เหมอืนหรือต่างกบังานวจัิยท่ีผ่านมาอย่างไร 

น�ำสู่บทสรุปตอนท้ายว่าจะวิจัยประเด็นอะไร อย่างไร จะไปเสริมหรือต่อยอดงานวิจัยของท่านใดหรือไม่

3. ผลที่ได้รับ 

	 ผลที่ได้รับหรือประโยชน์ที่ได้รับหรือประโยชน์จากงานวิจัย นับเป็นค�ำถามที่อาจารย์มักถาม 

ว่า “ท�ำแล้วจะได้อะไรหรอืได้ประโยชน์อะไร” ลกัษณะการเขยีนนยิมเป็นประโยคบอกเล่าความเรยีงหรือเป็น

ข้อ ๆ โดยประโยชน์ที่เกิดขึ้นต้องตอบค�ำถามวิจัยหรือสอดคล้องจุดมุ่งหมาย กล่าวได้ว่าค�ำถามวิจัยกับจุด

ประสงค์เป็นกลุ่มตั้งค�ำถาม ส่วนผลหรือประโยชน์ที่ได้รับเป็นกลุ่มตอบ โดยขยายความว่าผลการวิจัยที่ได้นั้น

ใครสามารถน�ำไปใช้ประโยชน์ได้บ้างหรือใช้ได้อย่างไร ทั้งหน่วยงาน การเสริมความรู้ความเข้าใจ แต่ต้องไม่

เกินกรอบที่ศึกษา ผลที่ได้อาจเป็นผลทั้งผลทางตรง ทางอ้อม อาจมีจ�ำนวนมากกว่าจุดมุ่งหมายของการวิจัย 

ผลที่ได้นี้อาจจะเกิดกับผู้ที่มีส่วนได้ส่วนเสีย หน่วยงาน สถาบันที่เกี่ยวข้อง หรืออาจเป็นร่างข้อเสนอในเรื่อง

ต่าง ๆ เป็นค�ำตอบที่ได้จากการวิจัย จึงควรเลือกใช้ภาษากะทัดรัด อ่านเข้าใจง่าย ตอบค�ำถามวิจัยหรือจุดมุ่ง

หมายการวจิยั อนึง่หัวข้อประโยชน์ทีค่าดว่าจะได้รบั ควรเป็นหวัข้อในส่วนโครงร่างฯ แต่เมือ่เล่มสมบรูณ์แล้ว

ควรปรับเป็นหัวข้อประโยชน์ท่ีได้รับ ท้ังน้ีแต่ละสถาบันอาจแตกต่างกัน ตัวอย่าง (โปรดอ่านเทียบกับ 

จุดประสงค์)
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	 เรื่อง วาดฟ้อนหมอลำ�ศิลปินมรดกอีสาน ได้ระบุประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับไว้ 2 ข้อคือ		
		  1) สามารถเข้าใจถึงกระบวนท่าวาดฟ้อนของหมอลำ�ศิลปินมรดกอีสาน
		  2) สามารถเก็บรวบรวมกระบวนท่าวาดฟ้อนของหมอลำ�ศิลปินมรดกอีสาน
ในรูปแบบพจนานุกรมนาฏศัพท์ได้

 
	 เรื่อง ศึกษาวิเคราะห์กลอนลำ�ของหมอลำ�เคน ดาเหลา เชิงสุนทรียศาสตร์ ได้ระบุประโยชน์ที ่
คาดว่าจะได้รับจากงานวิจัยไว้ 3 ข้อคือ 
		  1) เพื่อทราบแนวคิดเกี่ยวกับสุนทรียศาสตร์
		  2) เพื่อทราบอัตชีวประวัติและผลงานของหมอลำ�เคน  ดาเหลา
		  3) เพื่อทราบการวิเคราะห์กลอนลำ�ของหมอลำ�เคน  ดาเหลา เชิงสุนทรียศาสตร์



	  

	 จากตัวอย่างที่กล่าวมา การระบุผลที่ได้หรือประโยชน์ที่รับนั้น สอดคล้องกับจุดมุ่งหมายทั้งหมดโดย 

ผู้เขียนเลือกนำ�คำ�ว่า “สามารถเข้าใจ...  ได้ทราบ...  เพื่อทราบ...  ได้รับ...” เป็นคำ�นำ�ประโยคในประเด็นนี้  

ผูเ้ขยีนขอตัง้ขอ้สงัเกตวา่ การต้ังจดุมุง่หมายและชือ่เรือ่งนัน้ ควรจะทำ�ใหผู้อ้า่นมองเหน็ประโยชนท์ีจ่ะเกดิขึน้

หลังจากงานวิจัยสำ�เร็จหรือสามารถนำ�งานวิจัยนั้นไปใช้ได้จริงแล้ว

4.  ขอบเขตของการวิจัยและข้อตกลง 

	 การกำ�หนดขอบเขตของการวิจัย (Scope of study) หัวข้อนี้บางสถาบันอาจมีหัวข้อ ข้อตกลง 

(indenture / agreement) ด้วย ในท่ีน้ีขออธิบาย ขอบเขตของการวิจัย หมายถึง การกำ�หนดวงล้อมใน 

การดำ�เนินงาน ทั้งในด้านเหตุผล หลักการและทฤษฎี พื้นที่ที่ศึกษา ข้อเท็จจริง อาทิ ประชากร ระยะเวลา 

เป็นต้น ในส่วนนี้ความจริงในเชิงปริมาณไม่ควรแก้ไขเปลี่ยนแปลง แต่พบว่าเชิงคุณภาพมีการแก้ไขบ้าง ดังนี้

การเสนอโครงร่างหรือเค้าโครงควร มีความชัดเจนหรือทราบข้อมูลในเบ้ืองต้นมาเพ่ือความชัดเจน โดยควร

เกี่ยวข้องกับกรอบ 4 ด้าน ได้แก่ กรอบแนวคิดตาม ทฤษฎีที่เกี่ยวข้อง (บางครั้งอาจย้ายไปที่นิยามศัพท์) 

ประเดน็ทีศ่กึษาหรอืเนือ้หาหรอืตวัแปรท่ีเกีย่วข้องซึง่สมัพนัธกั์บแนวคดิหลกัทฤษฎใีนบทการทบทวนเอกสาร 

กรอบพื้นที่และกรอบเวลาหรือช่วงเวลา จากตัวอย่างดังนี้
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	 เรื่อง สรภัญญ์อีสาน: สุนทรียภาพพื้นบ้านบนฐานของความงามตามแนวทางพุทธศาสนา
ได้ระบุประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับไว้ 3 ข้อคือ
		  1) ได้ทราบประวัติความเป็นมาและสภาพปัจจุบันของสรภัญญ์อีสาน 
		  2) ได้ทราบสุนทรียภาพพื้นบ้านของสรภัญญ์อีสาน 
		  3) ได้ทราบสุนทรียภาพพื้นบ้านของสรภัญญ์อีสานบนฐานของความงามตาม
แนวทางพุทธศาสนา



	

	 ส่วน ข้อตกลงเบื้องต้น เป็นการกำ�หนดโดยผู้วิ จัยที่มักเป็นข้อจำ�กัด เป็นลักษณะพิเศษ  

เป็นความจำ�เป็นอาทิ เรื่องการเก็บข้อมูลชั้นรอง เนื่องจากบุคคลเป้าหมายได้เสียชีวิตหรือป่วยมาก   

เรื่องการให้สัญลักษณ์พิเศษที่ผู้วิจัยกำ�หนดขึ้นในการอธิบาย เรื่องการบันทึกโน้ต การบันทึกเสียง 

เป็นต้น ซึ่งต่างก็เป็นข้อกำ�หนดพิเศษ หรือเพื่อความเข้าใจ

5. นิยามศัพท์เฉพาะ (Definition of Terms)

	 นิยามศัพท์ เป็นการกำ�หนดคำ�ขึ้นมาใช้พร้อมอธิบายความหมาย เพื่อให้ผู้วิจัยกับผู้อ่านเข้าใจตรงกัน 

แบ่งเป็นนิยามความหมายทั่วไปแต่เป็นคำ�สำ�คัญที่ใช้ เช่น ความหมาย การวิจัย ทฤษฎีที่เกี่ยวข้อง นิยามเชิง

แนวคิด (Conceptual Definition) ท่ีตอ้งการระบุให้ชัดเจน และ นยิามเชงิหนา้ที ่(Functional Definition) หรอื

นยิามศพัทเ์ชงิปฏบิตักิาร (Operational definition) ศัพทท์ีใ่ช้เฉพาะเอกสารเลม่นีจ้ะพบคำ�นยิามศพัท์ กำ�หนด

คำ�ศัพท์สอดคล้องกับจุดประสงค์ คำ�สำ�คัญ วิธีวิจัย พื้นที่วิจัย เป็นต้น นอกจากนี้ยังมีคำ�ศัพท์ที่ประสมขึ้นใหม่ 

หรอื ตอ้งการความหมายเหมอืนหรอืตา่งจากทัว่ไป นอกจากนีย้งัพบวา่งานวจัิยบางเล่มนำ�คำ�ศพัทเ์ชงิเทคนคิ

การวเิคราะห์รวมเขา้ไวด้ว้ยผูเ้ขยีนแนะนำ�วา่ควรแยกไปจดัทำ�เปน็ภาคผนวก เปน็ศพัทส์งัคตี ศพัท์เทคนคิเพือ่

การวิเคราะห์ หรือ อภิธานศัพท์ หรือศัพท์ท้องถิ่น ซึ่งคำ�เหล่านี้ไม่ใช่ศัพท์ที่ใช้ในการวิธีวิจัยแต่เป็นส่วนย่อย

	 โดยสรุป นิยามศัพท์เฉพาะ 1) ควรเป็นค�ำที่ผู้วิจัยใช้เขียนบ่อยมาก 2) เป็นค�ำที่มีความชัดเจน  

ท�ำให้ผู้อ่านเข้าใจได้ตรงกัน 3) เป็นผลจากการทบทวนเอกสารงานวิจัยและกรอบแนวคิด ซ่ึงสอดคล้อง 

และต่อเนื่องกัน 4) ไม่ซ�้ำซ้อนกับข้อตกลงเบ้ืองต้นและขอบเขต  5) ล�ำดับค�ำก่อนหลังตามเนื้อหา 
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	 เรื่อง วาดฟ้อนหมอลำ�ศิลปินมรดกอีสาน ได้กำ�หนดขอบเขตการวิจัย ได้กำ�หนดขอบเขต 
ด้านเนื้อหาและช่วงเวลา กับขอบเขตเป้าหมายคือกลุ่มศิลปินมรดกอีสาน
	 เรื่อง ศึกษาวิเคราะห์กลอนลำ�ของหมอลาเคน ดาเหลา เชิงสุนทรียศาสตร์ ได้กำ�หนด
ขอบเขตการวิจัย ในเรื่องประเด็นที่จะศึกษา ข้อมูล สื่อวัสดุ และแหล่งที่จะศึกษา
	 เรื่อง สรภัญญ์อีสาน: สุนทรียภาพพื้นบ้านบนฐานของความงามตามแนวทางพุทธศาสนา
ได้กำ�หนดขอบเขตการวิจัย ด้านเนื้อหาซึ่งสัมพันธ์กับจุดมุ่งหมายการวิจัย และด้านพื้นที่วิจัย 
กำ�หนดประชากรหมู่บ้านที่จะศึกษาทั้ง 6 จังหวัด 



หรือตามตัวอักษรแบบพจนานุกรม โดยอาจมีคำ�ใหญ่ และมีคำ�ย่อยอธิบายแยกแล้วจึงมารวมเป็นคำ�ใหญ่  

ที่มักเป็นคำ�ยาว ๆ โดยทั้งหมดสอดคล้องกับคำ�สำ�คัญที่ใช้ในการวิจัย ดังตัวอย่างต่อไปนี้

	 จากนยิามศพัท์ท่ีใชใ้นการวจัิย มกีารแตกคำ�อธบิาย ในกลุ่ม หมอลำ� ลำ� กลอน และลำ�กลอน อาจขาด

การอธบิายการวเิคราะหเ์พิม่เตมิทัง้นีไ้ดอ้ธบิายลำ�กลอนแล้ว แต่ไมพ่บการวเิคราะหก์ลอนลำ� สำ�หรับเร่ืองนีม้ี 

ข้อสังเกต การนิยามศัพท์ต่างไปจากชื่อเรื่องกล่าวคือ ชื่อเรื่องการวิเคราะห์กลอนลำ�... แต่ในนิยามศัพท์ ระบุ

เป็นลำ�กลอน ซึ่งคำ�ว่า ลำ�กลอน เป็นคำ�ขยายตำ�แหน่งหน้าที่ เช่น หมอลำ�กลอน  หมอลำ�พื้น ส่วนกลอนลำ�

เป็นทำ�นองเป็นคำ�ร้อง แต่ในงานวิจัยนี้กำ�หนดสลับกับความเข้าใจทั่วไป และต่างจากงานที่อ้างถึงในหัวข้อ 

ทบทวนเอกสารและงานวิจัยที่เก่ียวข้อง เช่น ประมวล พิมพ์เสน หน้าที่ 6 ของเล่มและเป็นไปได้ที่
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	 เรื่อง วาดฟ้อน  หมอลำ�  ศิลปินมรดกอีสาน ได้กำ�หนดขอบเขตการวิจัย ได้กำ�หนดนิยามศัพท์ ดังนี้
		  วาดฟ้อน หมายถึง ลักษณะกระบวนท่าทางการฟ้อน ประกอบการแสดงหมดลำ� 

ของหมอลำ�ศิลปินมรดกอีสานที่มีอัตลักษณ์เฉพาะตนตามขนบของการแสดงหมอลำ�

		  หมอลำ� หมายถึง ศิลปะการขับร้องพื้นบ้านของชาวอีสาน ที่มีรูปแบบการร้องหรือ

ที่เรียกว่าการลำ�ประกอบการฟ้อน ตามแบบวัฒนธรรมหมอลำ�-หมอแคน

		  ศิลปินมรดกอีสาน หมายถึง ศิลปินหมอลำ�ที่ได้รับการยกย่องเชิดชูเกียรติให้เป็นศิลปินมรดกอีสาน โดย

สำ�นักวัฒนธรรม มหาวิทยาลัยขอนแก่น นับตั้งแต่ปี พ.ศ. 2548 ถึง พ.ศ.2555

	 เรื่อง ศึกษาวิเคราะห์กลอนลำ� ของหมอลำ�เคน ดาเหลา เชิง สุนทรียศาสตร์ ได้กำ�หนดนิยามศัพท์ 
ดังนี้
 	 3.1 หมอลำ� หมายถึง คนที่ขับร้องเป็นทำ�นองโดยใช้บทประพันธ์ที่เรียกว่า กลอนจะเป็นหญิงหรือเป็นชายก็ได้ 

ตรงกับความหมายภาษาอังกฤษว่า (Isan folk singer)

	 3.2 ลำ� หมายถึง การขับร้องอย่างหนึ่ง มีดนตรีคือ แคน เป็นเครื่องประกอบเรียกว่า ลำ� มีหลายอย่างต่างกัน  

ตรงกับความหมายภาษาอังกฤษว่า (Stylized singing of verse or ballad with Isan read organ accompaniment)

 	 3.3 กลอน เป็นคำ�นาม หมายถึง คำ�ประพันธ์ชนิดร้อยกรอง เป็นกลอน 7   กลอน 8   กลอน 9  กลอน 11 เป็นต้น 

ตรงกับภาษาอังกฤษว่า (Poetry) 

	 3.4 ลำ�กลอน เป็นคำ�นาม หมายถึง การลำ�ทำ�นองทางสั้น เช่น กลอนเดินดง  กลอนชมนก  กลอนชมไม้  กลอน

ประวัติศาสตร์  กลอนภูมิศาสตร์  มีความหมายตรงกับภาษาอังกฤษว่า (Stylized singing of relatively short verse) 

	 3.5 สุนทรียศาสตร์ (Aesthetic) หมายถึง วิชาที่ว่าด้วยความงาม และสิ่งที่งามทั้งในงานศิลปะและธรรมชาติ โดย

ศึกษาถึงประสบการณ์ คุณค่าทางความงาม และมาตรฐานในการวินิจฉัยว่า อะไรงาม อะไรไม่งาม



อาจเกิดจากการพิมพ์ผิดพลาดที่เดียว นอกจากนี้มียังพบข้อสังเกตการกำ�หนดคำ�ศัพท์ภาษาอังกฤษควบคู่ไว ้

3.1-3.4  ส่วน 3.5 ต่างออกไป 
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	 เรื่อง สรภัญญ์อีสาน: สุนทรียภาพพื้นบ้าน บนฐานของความงามตามแนวทางพุทธศาสนา
ได้กำ�หนดนิยามศัพท์เฉพาะดังนี้
 		  สรภัญญ์ ออกเสียงว่า สอ-ระ-พัน ตามที่กรมศาสนากำ�หนดขึ้น ที่ตรงกับชื่อเรียกของคน ในแต่ละท้องถิ่น

ที่ออกเสียงแตกต่างกัน เช่น สา-ละ-พัน หรือ สา-ละ-พัน-ยะ หรือ สอ-ละ-พัน-ยะ ซึ่งหมายถึง ชื่อของรูปแบบท่วงทำ�นอง

การเปล่งเสียงร้องที่มีการเอื้อนเสียงขึ้นลงรูปแบบหนึ่ง อันมีที่มาจากการสวดบทธรรมของพระสงฆ์ในพระพุทธศาสนา 

		  การสวดสรภัญญ์ หมายถึง การเปล่งเสียงร้อง หรือสวดด้วยรูปแบบของท่วงทำ�นองต่าง ๆ  ที่มีการเอื้อน

เสียงขึ้นลง ตามคำ�ร้องของบทกลอนที่มีสาระเกี่ยวกับคำ�สอนทางศาสนา การแสดง ความเคารพนับถือ การเล่าเรื่อง หรือ

เล่าแนวทางการดำ�เนินชีวิต ซึ่งจะสวดในกิจกรรมทางพุทธศาสนาหรือกิจกรรมทางสังคม บางครั้งจะมีเครื่องประกอบ

พิธีกรรมด้วย และผู้สวดสรภัญญ์จะแต่งกายตามค่านิยมของท้องถิ่น บางท้องถิ่นเรียกว่า การร้องสรภัญญ์ 

		  สรภัญญ์อีสาน หมายถึง การรวมกลุ่มกันของสตรีอีสานเพื่อร้องหรือสวดบทกลอนที่มี สาระเกี่ยวกับ 

คำ�สอนทางศาสนา การแสดงความเคารพนับถือ การเล่าเรื่อง หรือเล่าแนวทางการดำ�เนินชีวิต ด้วยรูปแบบของท่วงทำ�นอง

ต่าง ๆ ที่มีการเอื้อนเสียงขึ้นลง ผู้สวดสรภัญญ์จะมีเครื่องประกอบพิธีกรรมด้วย มีท่าทางแสดงออก จะแต่งกายตาม 

ค่านิยมของท้องถิ่น โดยจะสวดในกิจกรรมทางพุทธศาสนาหรือกิจกรรมทางสังคม 

		  ประวัติความเป็นมาของสรภัญญ์อีสาน หมายถึงข้อมูลทั้งรูปแบบมุขปาฐะและลายลักษณ์ ที่

กล่าวถึงการสวดสรภัญญ์ ใน 5 ด้าน ดังนี้คือ 1. เนื้อหาของบทกลอนสรภัญญ์ 2. รูปแบบของท่วงทำ�นองสรภัญญ์  

3.การแตง่กายและทา่ทางในการสวดสรภญัญ ์4. พธิกีรรมและเครือ่งประกอบ พธิกีรรมการสวดสรภญัญ ์และ 5. การสบืสาน 

การสวดสรภัญญ์ 

		  สภาพปัจจุบันของสรภัญญ์อีสาน หมายถึง สภาพความคงอยู่และการดำ�เนินไปของการรวมกลุ่ม

กันของสตรีอีสานเพื่อสวดสรภัญญ์ระหว่าง พ.ศ. 2552-2554 ใน 5 ด้าน ดังนี้คือ 1. เนื้อหาของบทกลอนสรภัญญ์  

2. รูปแบบของท่วงทำ�นองสรภัญญ์ 3. การแต่งกายและท่าทางในการสวด สรภัญญ์ 4. พิธีกรรมและเครื่องประกอบ

พิธีกรรมการสวดสรภัญญ์ และ 5. การสืบสานการสวด สรภัญญ์ 

		  สุนทรียภาพพื้นบ้าน หมายถึง ความงามและความเข้าใจเรื่องความงามตามวิถีชาวบ้านอีสาน ในลักษณะ

ต่าง ๆ 4 ประการ ดังนี้คือ 1) งามที่เรียบง่ายตามสภาพที่มีอยู่และเป็นอยู่ 2) งามที่ใช้ 12 ภูมิปัญญามาปรับใช้ทำ�ให้มี

ลักษณะเฉพาะ 3) งามที่ไม่แบ่งแยกอย่างชัดเจนระหว่างผู้แสดงกับผู้ชม และ 4) งามที่มีความหลากหลาย มีอิสระใน 

การสร้างสรรค์และแสดงออก 

		  ความงามตามแนวทางพุทธศาสนา หมายถึง ความงามหรือลักษณะของความหมายตาม แง่มุมมต่าง ๆ 

ที่มีบัญญัติไว้ในพระไตรปิฎกของพระพุทธศาสนา พุทธปรัชญาเถรวาท สรุปลักษณะความงามใน 3 มิติ ได้แก่ 1. มิติด้าน

เนื้อหา คืองามด้วยหลักธรรมคำ�สอน คือ เป็นหลักการที่บริสุทธิ์บริบูรณ์ คือถูกต้องครบถ้วนทั้งอรรถ (ความหมาย) และ



จากเรื่อง สรภัญญ์อีสาน: สุนทรียภาพพื้นบ้านฯ ดังข้างต้น การนิยามศัพท์ สรภัญญ์อีสาน แบ่งเป็น 

3 ส่วน แยกคำ�นิยามออกเป็น 1) สรภัญญ์ 2) การสวดสรภัญญ์ และ 3) สรภัญญ์อีสาน ซึ่งความเป็นจริงคือ

ประเด็นเดียวกัน การนิยาม 1) และ 2) เป็นการอธิบายเข้าสู่ 3) ดังนั้นบางสถาบันอาจรวมเป็นข้อเดียวกัน 

เพียงแยกเป็นข้อย่อย   ส่วน ความงามตามแนวทางพุทธศาสนา กลับมิได้แยกอธิบาย เรื่องความงามก่อนแต่

นำ�เสนอประเด็นในการวิเคราะห์ทั้ง 3 มิติ เช่นเดียวกับ สุนทรียภาพพื้นบ้าน

จากตัวอย่างนิยามศัพท์ทั้ง 3 เรื่อง ต่างนิยามศัพท์ได้ครอบคลุมชื่อเรื่อง วัตถุประสงค์ ขอบเขต มีการ

อธบิายคำ�ศพัทท่ี์เกีย่วข้อง บางเล่มเสนอประเดน็การวเิคราะห์ แต่ทัง้หมดไมพ่บตัวอยา่งทีร่ะบวุธิวีจิยัหรอืการ

เปรยีบเทยีบตวัแปร ดงัเชน่งานวจิยัเชงิปรมิาณ อาจเปน็ความนยิมของฝ่ายการวจัิยเชงิคณุภาพ ทีว่จัิยจะเปน็

รูปแบบข้อมูลจากภาคสนามจึงละไว้ในฐานที่เข้าใจ

1.6 กรอบแนวคิดในการวิจัย

กรอบแนวคิดในการวิจัย (Conceptual Framework) คือ แผนภาพระบุเส้นทางที่แสดงความ

สัมพันธ์ระหว่างประเด็นที่ศึกษา แนวความคิด หลักการสำ�คัญ ทฤษฎี ความสัมพันธ์ต่าง ๆ (ระหว่างตัวแปร)  

อยา่งถกูตอ้ง เปน็การสงัเคราะหท์างความคดิทำ�ใหน้กัวจิยัเห็นภาพรวมของการวจิยัทีช่ดัเจน หรือเป็นแนวคดิ

วธีิวจัิยโดยสรปุ ซึง่เปน็ผลจากการทบทวนเอกสารทางทฤษฎีและงานวจิยัทีเ่กีย่วขอ้ง หรอืผลจากการทบทวน

ในบทที่ 2 แต่นิยมนำ�เสนอในบทนำ�

จากการศึกษาบางตำ�ราอาจมีระดับการศึกษาในช้ันแรกเรียกว่า กระบวนการสร้างมโนทัศน์  

(Conceptualization) และพัฒนาผลจากการสร้างมโนทัศน์ที่เกิดขึ้นสู่ระดับกรอบความคิดเชิงทฤษฎี  

(Theoretical Framework) ซึ่งสามารถเขียนเป็นแผนภาพแสดงความสัมพันธ์ระหว่างคำ�สำ�คัญต่าง ๆ ใน

ลักษณะเป็นโครงสร้างได้ อนึ่งเมื่อผู้เขียนมองเห็นภาพความสัมพันธ์ระหว่าง หลักการ ทฤษฎี ความสัมพันธ์

ต่าง ๆ อย่างเข้าใจแล้ว ลักษณะความสัมพันธ์ระหว่างคำ�สำ�คัญที่นำ�เสนออาจเลือกคำ�สำ�คัญบางคำ�เข้ามา
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พยัญชนะ (ข้อความ - ถ้อยคำ�) 2. มิติแห่งการปฏิบัติ คืองามด้วยลำ�ดับหรือขั้นตอนของการปฏิบัติ คือเริ่มแต่มีศีล  

การพัฒนาพฤติกรรมทางกายที่งามสงบเสงี่ยม การพัฒนาด้านความตั้งมั่นของใจงามมีสมาธิ และการเกิดความรู้มีสติ

ปัญญา 3. มิติแห่งคุณค่าต่อชีวิต คืองามด้วยคุณค่า 3 ประการ คือ ด้านเป็นที่พึ่งของชีวิต (อนุกัมปะ) ด้านให้ประโยชน์

ต่อชีวิต (อัตถะ) ด้านชี้แนะหรือแสดงหน้าที่(หิตะ)
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ศึกษา เพิ่มหรือตัดออกอย่างมีเหตุผล ทำ�ให้สามารถเพิ่มลดประเด็นที่ศึกษาได้จากกรอบความคิดเชิงทฤษฎี

เหลือเพียงประเด็นท่ีจะศึกษานั่นคือ กรอบแนวคิดในการวิจัย (Conceptual  Framework)  ผู้เขียนขอ

นำ�เสนอเป็น ความนำ�แล้วตามด้วยกรอบความคิดเชื่อมโยง 4 กรอบสำ�คัญขึ้นไป คือ กลุ่มที่เป็นปัญหาหรือ

ความมุ่งหมายของการวิจัย  กรอบที่เป็นหลักแนวคิดทฤษฎีที่เกี่ยวข้อง เมื่อรวมกันแล้วได้กรอบที่ 3 เพื่อนำ�

สู่การเก็บข้อมูล และวิเคราะห์ข้อมูลจากภาคสนาม และเป็นผลวิจัยเป็นกรอบสุดท้าย เนื่องจากเดิมกรอบ

แนวคิดเป็นการวิจัยเชิงปริมาณ กล่าวถึงตัวแปรต้นและตัวแปรตามแบบต่างๆ เมื่อปรับมาเป็นเชิงคุณภาพ

จึงควรใช้และปรับการเขียนกล่าวถึง กรอบสาเหตุที่เกิด (จุดมุ่งหมาย) กรอบหลักทฤษฎีแนวคิด กรอบการ

วเิคราะหส์งัเคราะห ์เพือ่นำ�ไปสูผ่ลทีต่อ้งการ ผูอ้า่นหนา้ใหมอ่าจสบัสนกบักรอบขัน้ตอนการวิจยั ทีม่ลีกัษณะ

เป็นผังขั้นตอนการวิจัยคล้าย ๆ กันผู้เขียนขอนำ�เสนอกรอบแนวคิดดังนี้ (ปราโมทย์  ด่านประดิษฐ์, 2559)

	 โดยทั่วไปนิยมนำ�เสนอเป็นกรอบแผนภาพและมีเส้นลูกศรกำ�กับเชื่อมโยงถึงกัน ทั้งนี้บาง

สถาบันก็ไม่นำ�เสนอเป็นแผนภาพ เป็นเพียงตัวหนังสือให้วิเคราะห์เองก็มี หลายสถาบันนิยมเสนอ

ไว้ในบทที่ 1 แต่บางสถาบันอาจนำ�ไปไว้ในบทที่ 2 หลังจากการทบทวนเอกสารและงานวิจัยแล้ว

ได้กรอบแนวคิดการวิจัยอย่างไร ส่วนบทท่ี 3 อาจมีกรอบวิธีหรือขั้นตอนการวิจัย ซ่ึงไม่ใช่กรอบ

แนวคิด เพื่อความเข้าใจจึงนำ�ตัวอย่างจากงานวิจัยทั้ง 3 เรื่องเสนอให้เห็นความเชื่อมโยง ดังต่อไปนี้



เรื่อง วาดฟ้อนหมอลำ�ศิลปินมรดกอีสาน ได้แสดงกรอบแนวคิดในการวิจัยดังนี้

	 จากกรอบแนวคิดเรื่อง ศึกษาวิเคราะห์กลอนลำ�ของหมอลาเคน ดาเหลา เชิงสุนทรียศาสตร์ ผู้เขียน
ไมพ่บหัวขอ้กรอบแนวคดิในบทที ่1 บทนำ� แตบ่ทที ่2 มหีวัขอ้ 1. แนวคดิสนุทรียศาสตร ์และ 8. กรอบแนวคดิ
ทางสุนทรียศาสตร์ ดังปรากฏในหน้าที่ 38 เป็นความเรียงอธิบายแต่ไม่พบแผนภาพกรอบแนวคิด ดังงาน
วิจัยฉบับอื่น

กรอบแนวคิดในการวิจัย
	 การวิจัยครั้งน้ีผู้วิจัยได้มุ่งศึกษาวาดฟ้อนของหมอลำ�ศิลปินมรดกอีสานและจัดทำ�พจนานุกรมนาฏยศัพท์ 
ท่าวาดฟ้อนของหมอลำ�ศิลปินมรดกอีสาน โดยการรวบรวมและจัดประเภทของท่าฟ้อนตามอัตลักษณ์  โดยอาศัย
ข้อมูลจากกลุ่มศิลปินหมอลำ�มรดกอีสานเป็นข้อมูลหลัก และใช้การวิเคราะห์กระบวนท่าวาดฟ้อนผ่านแนวคิด
ทฤษฎสีามทฤษฎีคอื ทฤษฎีรปูแบบทางวฒันธรรม ทฤษฎนีเิวศวทิยาทางวฒันธรรม และทฤษฎกีารแพร่กระจายทาง
วัฒนธรรม เป็นข้อมูลรอง ซึ่งสามารถแสดงเป็นแผนภูมิ กรอบแนวคิดในการวิจัยได้

22
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	 เรือ่ง สรภัญญอ์สีาน: สนุทรยีภาพพืน้บา้น บนฐานของความงามตามแนวทางพุทธศาสนาได้นำ�เสนอ 
กรอบแนวคิดการวิจัย ดังนี้

ประวัติความเป็นมาและสภาพปัจจุบันของสรภัญญ์อีสาน
1. ด้านเนื้อหาของบทกลอนสรภัญญ์
2. ด้านรูปแบบของท่วงทำ�นองสรภัญญ์
3. ด้านการแต่งกายและท่าทางการแสดงออกในการสวดสรภัญญ์
4. ด้านพิธีกรรมและเครื่องประกอบพิธีกรรมการสวดสรภัญญ์
5. ด้านการสืบทอดการสวดสรภัญญ์

แนวคิดทฤษฎีในการวิจัย
แนวคิดมานุษยวิทยาสังคมและวัฒนธรรม

แนวคิดสุนทรียภาพพื้นบ้าน
แนวคิดความงามตามแนวทางพุทธศาสนา

ศึกษาสรภัญญ์อีสานทั้ง 5 ด้าน ด้วยแนวคิดสุนทรียภาพพื้นบ้าน 4 ประการ

1.งามที่เรียบง่ายตามสภาพที่มีอยู่และเป็นอยู่
2.งามที่ใช้ภูมิปัญญามาปรับใช้ทำ�ให้มีลักษณะเฉพาะ
3.งามที่ไม่แบ่งแยกอย่างชัดเจนระหว่างผู้แสดงกับผู้ชม
4.งามที่มีความหลากหลาย มีอิสระในการสร้างสรรค์
   และแสดงออก

1.เนื้อหาของบทกลอน
2.รูปแบบของท่วงทำ�นอง
3.การแต่งกายและท่าทางการแสดงออก
4.พิธีกรรมและเครื่องประกอบพิธีกรรม
5.การสืบสวน

สุนทรียภาพพื้นบ้านของสรภัญญ์อีสานบนฐานของความงาม
ตามแนวทางพุทธศาสนา
    1. มิติด้านเนื้อหา
    2. มิติแห่งการปฏิบัติ
    3. มิติแห่งคุณค่าต่อชีวิต
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	 จากกรอบแนวคิดการวิจัยเรื่อง สรภัญญ์อีสาน: สุนทรียภาพพื้นบ้านฯ มีจุดเด่นตรงการยกประเด็น 
การวิเคราะห์สรภัญญ์อีสานท้ัง 5 ด้าน ด้วยแนวคิดสุนทรียภาพพื้นบ้าน 4 ประการ จนได้ผลเป็นมิติทั้ง  
3 ด้าน
	 จากที่กล่าวมาเป็นเพียง บทนำ�หรือส่วนท่ีเกี่ยวข้องกับเค้าโครง เพ่ือนำ�เสนอต่ออาจารย์ที่ปรึกษา 
และคณะกรรมการหลักสูตรในลำ�ดับต่อไป รวมถึงเพื่อขอทุนวิจัย ผู้เขียนพบว่ากรรมการหรืออาจารย์จะ 
อ่านช่ือเรื่องกับจุดมุ่งหมายก่อนเสมอ แล้วจึงไปอ่านประเด็นอ่ืนโดยเฉพาะที่เก่ียวข้องกับวิธีวิจัย รวมกับ 
เทยีบเคยีงคำ�ศพัทภ์าษาองักฤษ ทัง้ช่ือเรือ่ง วธิวีจิยั คำ�สำ�คญั ดงันัน้เพือ่ใหเ้กดิภาพรวมในการเขียนบทนำ� จงึขอ 
นำ�เสนอเสนอแบบประเมินงานวิจัยส่วนหัวข้อท่ีเกี่ยวข้องกับบทนำ� โดยใช้แบบประเมินผลงานวิจัยของ  
นงลักษณ์ วิรัชชัยและคณะ (2557) ที่เป็นเชิงปริมาณมาปรับให้สอดคล้องกับงานวิจัยเชิงคุณภาพ ดังนี้

	

	  
	 ผูส้นใจทีห่ดัเขยีนบทนำ�ใหม ่ๆ  จงึควรศกึษากรอบ ประเด็นหวัข้อแต่ละหวัขอ้ในบทนัน้ ๆ  โดยเฉพาะ 
คำ�สำ�คัญของเรื่องและวิธีวิจัยจะเป็นส่วนชี้ทิศทางของวิทยานิพนธ์ ที่ชี้ให้เห็นปัญหาที่ชัดเจน กรอบและ
ประเด็นที่สนใจศึกษา รวมถึงวิธีการศึกษาซึ่งผลที่ได้ต้องตอบวัตถุประสงค์หรือมีความสำ�คัญจริง

ข้อ ลักษณะประเด็นในงานวิจัยที่ประเมิน ผลการประเมิน

4 3 2 1 0

1 ชื่อเรื่องมีความชัดเจน น่าสนใจ

2 ความเป็นมาและความสำ�คัญของปัญหา ชัดเจน สอดคล้องกับเรื่องที่ทำ�วิจัย

3 ปัญหาวิจัย / วัตถุประสงค์มีความสอดคล้องกับชื่อเรื่อง ถูกต้องตามหลัก
การวิจัย

4 เหตุผลและความจำ�เป็นในการทำ�วิจัยมีความสมเหตุสมผล

5 ผลที่ได้รับ/เป้าหมาย มีความชัดเจน ตามหลักการวิจัย

6 กำ�หนดขอบเขตของการวิจัยได้อย่างเหมาะสม และมีเหตุผลรองรับ

7 ข้อตกลงเบื้องต้นของงานวิจัยเหมาะสมและมีเหตุผลรองรับ

8 การเขียนข้อจำ�กัดของงานวิจัย /วิธีวิจัย (โดยย่อ/ถ้ามี)

9 การนิยามศัพท์เฉพาะมีความชัดเจน

10 กรอบแนวคิดในการวิจัยมีความถูกต้องเหมาะสมชัดแจนตามหลักการวิจัย
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แนวคิดพื้นฐานทฤษฎีเซต : ขั้นระดับเสียง เลขจำ�นวนเต็ม และค่ามอดุลัส

Basic Set Theory : Pitch-Class, Integer Notation, and Modulus

วิบูลย์ ตระกูลฮุ้น1

บทคัดย่อ

	 ขั้นระดับเสียง ตัวเลขจำ�นวนเต็ม และค่ามอดุลัส 12 เป็นแนวคิดภายใต้พื้นฐานทฤษฎีเซต  

ซึ่งแตกต่างจากระบบโทแนลิตี ขั้นระดับเสียงมิใช่โน้ตหรือระดับเสียงใดระดับเสียงหนึ่งบนบรรทัดห้าเส้น 

แต่เป็นโน้ตที่มีชื่อตามตัวอักษรเดียวกัน และเป็นโน้ตพ้องเสียงซ่ึงกันและกัน โดยแต่ละข้ันระดับเสียง 

ถูกแทนค่าด้วยตัวเลข 0 ถึง 11 นอกจากนี้ ค่ามอดุลัส 12 ถูกนำ�มาประยุกต์ใช้ในมิติที่ สัมพันธ์

กับข้ันระดับเสียง ประเด็นเหล่านี้ เป็นเพียงสัญลักษณ์ที่ ใช้ ส่ือสารเพ่ือความเข้าใจตรงกันเท่านั้น  

ซึ่งสัญลักษณ์ตัวเลขดูเหมือนว่าจะใช้อธิบายดนตรีในศตวรรษที่ 20 ได้เป็นอย่างดี อย่างไรก็ตาม  

การใช้สัญลักษณ์ตัวเลขไม่ได้เป็นเงื่อนไขเพียงประการเดียวที่ใช้สำ�หรับอธิบายดนตรีในศตวรรษ

ที่  20 ได้ทั้ งหมด หรือ เป็นเงื่ อนไขที่ ดีกว่ าการใช้สัญลักษณ์ตามแบบแผนดั้ ง เดิมของระบบ 

โทแนลิตี บางกรณีไม่ว่าจะด้วยวิธีการใด การอธิบายบทประพันธ์เพลงใด ๆ ก็ตาม อาจต้องนำ�แนวคิด 

จากระบบโทแนลิตีมาช่วยเสริมและสนับสนุนการวิ เคราะห์ เพื่อให้การสื่อสารเกิดความเข้าใจ 

ชัดเจนยิ่งขึ้น

คำ�สำ�คัญ: เอโทนัล/ ทฤษฏีเซต/ ขั้นระดับเสียง/ เลขจำ�นวนเต็ม/ มอดุลัส

1 รองศาสตราจารย์ วิทยาลัยดนตรี มหาวิทยาลัยรังสิต
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Abstract

	 Pitch Class, Integer Notation, and Modulo 12 are basic concepts of  

set theory.A pitch class is not any notes or pitches on the staff, but 

each one relates to one another by octave—same letter name—including 

enharmonic equivalences.  Al l  p i tch classes are represented 

by integer notation, 0-11. Moreover, modulo 12 is applied for 

the pitch class relationship. These numeral symbols seem to be perfect 

for explaining twentieth-century compositions. It is not, however, only  

onesystem or condition to describe all compositions in the century,   

or even betterthan the common practice In some cases, analyzing 

music by usingset theory accompanied with traditional harmony 

can more c lea r ly  expla in  twent ie th -century  compos i t ions .

Keywords: Atonal; Set Theory; Pitch Class; Integer Notation; Modulus
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การทำ�ความเขา้ใจเกีย่วกบัประเดน็ความเทา่เทียมกนัของชว่งคูแ่ปดและโนต้พ้องเสียง   ภายใต้กรอบ
แนวคิดทฤษฎีเซต ผู้เขียนได้กล่าวถึงในบทความก่อนหน้านี้2 ซึ่งพื้นฐานแนวคิดของทฤษฎีเซตนั้นไม่ให้ความ
สำ�คัญกับระดับเสียงที่เกิดขึ้นบนช่วงคู่แปด (Octave) ใด ๆ อีกท้ังไม่ให้ความสำ�คัญกับโน้ตต่างกันแต่ให้
เสียงเดียวกัน (Enharmonic) อีกต่อไป แนวคิดของประเด็นทั้งสองนี้แตกต่างจากระบบโทแนลิตีเดิม ดังนั้น  
จึงไม่สามารถนำ�วิธีคิดของดนตรีระบบโทแนลิตีมาใช้อธิบายทฤษฎีเซตได้ ผู้เริ่มศึกษาทฤษฎีเซตจำ�เป็นต้อง
ระลึกอยู่เสมอว่า โน้ตตัวอักษรเดียวกันไม่ว่าจะเกิดขึ้นบนช่วงเสียงใดก็ตามจะมีค่าเท่ากัน ในความหมาย
ของ “ความเท่าเทียมกันของช่วงคู่แปด” และโน้ตเสียงเดียวกันไม่ว่าจะเขียนอยู่ในรูปใด เช่น โน้ต E, Fb 
หรือ DX ก็จะมีสถานะเดียวกันเสมอในฐานะ “ความเท่าเทียมกันของโน้ตพ้องเสียง” ความเท่าเทียมกันทั้ง 
2 ประเด็นนี้ เป็นพื้นฐานสำ�คัญสำ�หรับผู้ที่ต้องการศึกษาและทำ�ความเข้าใจกฎเกณฑ์ต่าง ๆ ภายใต้แนวคิด
ทฤษฎีเซต นอกจากนี้ ยังมีประเด็นอื่น ๆ ท่ีเกี่ยวข้องอีกหลายประเด็น ซึ่งเป็นพื้นฐานแนวคิดทฤษฎีเซต
ที่ควรทำ�ความเข้าใจเช่นกัน โดยในที่นี้จะกล่าวถึงประเด็นข้ันระดับเสียงและตัวเลขจำ�นวนเต็ม รวมถึงค่า
มอดุลัส 12

1. ขั้นระดับเสียงและตัวเลขจำ�นวนเต็ม
“ระดับเสียง (Pitch)” ภายใต้แนวคิดระบบดนตรีโทนัล หมายถึง ระดับเสียงใด ๆ ที่สามารถระบุ

ความถี่เสียงแน่นอน และสามารถระบุตำ�แหน่งการบันทึกบนบรรทัดห้าเส้นได้ เช่น ระดับเสียง C-กลาง 
มีความถี่ประมาณ 261 รอบต่อวินาที (Hertz) ส่วนโน้ต C ช่วงคู่แปดอื่น ๆ มีความถี่แตกต่างไป
เป็นต้น ส่วน “ขั้นระดับเสียง (Pitch Class หรือย่อว่า PC)”3 ภายในขอบเขตแนวคิดทฤษฎีเซต
หมายถึง กลุ่มโน้ตที่มีชื่อตามตัวอักษรเดียวกัน เช่น โน้ต C-กลาง หรือโน้ต C ณ ตำ�แหน่งใด ๆ บน
บรรทัดห้าเส้นก็ตาม ทุกตัวล้วนมีความหมายเป็นขั้นระดับเสียง C เหมือนกัน ดังนั้น ขั้นระดับเสียงมิใช่
โน้ตหรือระดับเสียงใดระดับเสียงหนึ่งบนบรรทัดห้าเส้น แต่เป็นขั้นของโน้ตที่มีชื่อตามตัวอักษรเดียวกัน
รวมถึงโน้ตพ้องเสียงซึ่งกันและกัน (B# และ Dbb) เมื่อกล่าวถึง “ระดับเสียง” ภายใต้ระบบโทแนลิตีนั้น
ใหค้วามหมายทัง้ในเชงิรปูธรรมและนามธรรม กลา่วคอื เราสามารถระบโุนต้ C-กลาง ไดว้า่อยูบ่นเสน้นอ้ยที ่1
ด้านล่างกุญแจเทรเบิล(Treble Clef) แต่เราไม่สามารถระบุโน้ต C เมื่อถูกกล่าวถึงในเชิงกุญแจเสียง (Key)
ของบทประพนัธเ์พลง หรอืแมก้ระท่ังชว่งการดำ�เนนิคอรด์บรเิวณใด ๆ  ของบทประพันธเ์พลง เชน่ แนวทำ�นอง
และเสียงประสานช่วงนี้อยู่บนกุญแจเสียง C ไมเนอร์ หรือบทประพันธ์เพลง Piano Sonata in C (1780)
ของไฮเดิน (Haydn) ได้ว่าอยู่ ณ ตำ�แหน่งใดบนบรรทัดห้าเส้น ดังนั้นการกล่าวถึงกุญแจเสียงลักษณะ
นี้เป็นความหมายเชิงนามธรรมแบบหนึ่ง

2 วิบูลย์ ตระกูลฮุ้น, “ความเท่าเทียมกันของช่วงคู่แปดและโน้ตพ้องเสียงบนแนวคิดพื้นฐานทฤษฎีเซต,”วารสารดนตรีและการแสดง 1, 

1 (2558): 8-23.

3  กำ�หนดช่ือภาษาไทยโดย ณรงคฤ์ทธิ ์ธรรมบตุร, การประพนัธเ์พลงรว่มสมยั (กรุงเทพฯ: สำ�นักพมิพแ์หง่จฬุาลงกรณ์มหาวทิยาลยั, 2552), 6.
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ความหมายเชิงนามธรรมนี้ก็เช่นเดียวกับทฤษฎีเซต ซึ่งไม่สามารถระบุ “ขั้นระดับเสียง” ว่าอยู ่
ณ ตำ�แหน่งใดบนบรรทัดห้าเส้นได้ ไม่ว่าจะกล่าวถึงข้ันระดับเสียงนั้นในมิติใดก็ตาม พิจารณาข้ันระดับ 
เสียงจากบทประพันธ์เพลง Étude 6: Automne à Varsovie from Etude for Piano, Book
I (1985) ของกิยอร์กี ลิเกตี (György Ligeti, 1923-2006) นักประพันธ์เพลงชาวออสเตรียเชื้อสาย
ฮังการี (ตัวอย่างที่ 1) 2 ห้องแรกใช้โน้ต Eb จำ�นวนมากซ่ึงบันทึกอยู่บนบรรทัดห้าเส้น ณ ตำ�แหน่งที่
แตกต่างกันภายในระยะ 4 ช่วงคู่แปด โดยโน้ต Eb ทั้งหมดนั้น คือ ขั้นระดับเสียง Eb นั่นเอง นอกจากนี้
ยังปรากฏขั้นระดับเสียงอื่น ๆ อีก 3 ตัว ดังนั้นกล่าวได้ว่า 2 ห้องแรกของบทประพันธ์เพลงนี้ประกอบด้วย 
4 ขั้นระดับเสียง คือ Db, D, Eb, และ Fb (หรือ E§)

ตัวอย่างที่ 1 Étude 6: Automne à Varsovie from Etude for Piano, Book I: Ligeti

ขั้นระดับเสียง 2 ห้องแรกจากบทประพันธ์เพลง Étude 6: Automne à Varsovie สามารถ 
น�ำมาบันทึกบนบรรทัดห้าเส้น (ตัวอย่างท่ี 2) ท้ังนี้เพื่อความสะดวกส�ำหรับการท�ำความเข้าใจหรือน�ำมาใช้ 
เพือ่การอธบิายว่าบทประพนัธ์เพลงช่วงนัน้ ๆ  ใช้ “กลุม่ของขัน้ระดบัเสยีงหรอืเซต (PitchClass Set or Set)” 
ใด ถึงแม้ว่าโน้ตต่าง ๆ  ที่เกิดขึ้นจะมีเป็นจ�ำนวนมาก แต่เมื่อน�ำพิจารณาในประเด็นของขั้นระดับ เสียงบนพื้น
ฐานทฤษฎีเซต จ�ำเป็นต้องตัดขั้นระดับเสียงซ�้ำกันออกไปให้เหลือเพียงตัวเดียว อย่างไรก็ตามกลุ่มข้ันระดับ
เสียงเหล่านั้นสามารถบันทึกในช่วงเสียง หรือกุญแจเสียงอื่นได้เช่นกัน
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ตัวอย่างที่ 2 ขั้นระดับเสียง 2 ห้องแรก: Automne à Varsovie

ลองนึกภาพถึง 88 ลิ่มนิ้วบนเปียโน โน้ตหรือระดับเสียงแต่ละตัวของเปียโนสามารถระบุตำ�แหน่ง
ท่ีแน่นอนบนบรรทัดห้าเส้นได้ แต่สำ�หรับทฤษฎีเซตเมื่อพิจารณาแนวคิดพ้ืนฐานด้านความเท่าเทียมกันของ 
ช่วงคู่แปด และความเท่าเทียมกันของโน้ตพ้องเสียง ทำ�ให้ขั้นระดับเสียงต่าง ๆ ทั้งหมดนั้น (หรือไม่ว่าระดับ 
เสียงใดบนเครื่องดนตรีช้ินใด) เหลือเพียง 12 ข้ันระดับเสียงเท่านั้น ซึ่งเป็นชื่อตามตัวอักษรของโน้ตต่าง ๆ 
จาก C-C#-D-Eb- … -Bb-B§ บนบันไดเสียงแบบโครมาติก โดยที่โน้ตพ้องเสียงถูกพิจารณาว่าเป็นขั้นระดับ
เสียงเดียวกัน

จากน้ันแนวคดิภายใตก้รอบของทฤษฎเีซตไดน้ำ�เอาขัน้ระดบัเสยีงทัง้ 12 ขัน้ มาแทนค่าดว้ย “ตวัเลข 
จำ�นวนเต็ม (Integer Notation)” เริ่มจากหมายเลข 0 จนถึง 11 (แผนภูมิที่ 1) โดยกำ�หนดให้
ขั้นระดับเสียง C เท่ากับหมายเลข 0, ขั้นระดับเสียง C# หรือ Db เท่ากับหมายเลข 1, ขั้นระดับเสียง D
เท่ากับหมายเลข 2, ขั้นระดับเสียง Eb เท่ากับหมายเลข 3, ..., เรียงตามลำ�ดับสูงขึ้นครึ่งเสียงไป
จนกระทั่งขั้นระดับเสียง Bb หรือ A# เท่ากับหมายเลข 10 หรือ T (Ten) และขั้นระดับเสียง B§ เท่ากับ
หมายเลข 11 หรือ E (Eleven) หมายเลขเหล่านี้เป็นตัวเลขท่ีกำ�หนดตายตัวเฉพาะขั้นระดับเสียงแต่
ละตัว รวมถึงโน้ตพ้องเสียงโดยไม่มีการเปลี่ยนแปลง ซ่ึงเปรียบเสมือนกับ “ระบบโดคงที่ (Fixed Do)”
นัน่เอง    อยา่งไรก็ตามนกัทฤษฎบีางท่านใชว้ธิคีดิแตกตา่งไป โดยไมไ่ดก้ำ�หนดตวัเลขทีแ่นน่อนสำ�หรบัขัน้ระดบั 
เสียงแต่ละตัว

แผนภูมิที่ 1 หมายเลขแทนขั้นระดับเสียงแต่ละตัว
ขั้นระดับเสียง 	 หมายเลข
B#, C, Dbb		  0
BX, C#, Db		  1
CX, D, Ebb		  2
D#, Eb, Fbb		  3
DX, E, Fb		  4
E#, F, Gbb 		  5
EX, F#, Gb 		  6
Fx, G, Abb		  7
G#, Ab		  8
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ขั้นระดับเสียง 	 หมายเลข
GX, A, Bbb		  9
A#, Bb, Cbb	 10 หรือ T
AX, B, Cb	 11 หรือ E

พิจารณาบทประพันธ์เพลง Variations for Piano, Op. 27, III (1936) ของอันโทน เวเบิร์น 
(Anton Webern) แสดงให้เห็นว่าโน้ตตัวเดียวกันแต่อยู่บนบรรทัดห้าเส้นที่แตกต่างกันช่วงคู่แปด หรืออยู่
บนช่วงเสียงที่ต่างกัน จะมีหมายเลขของข้ันระดับเสียงเดียวกัน ภายใต้แนวคิดทฤษฎีเซต (ตัวอย่างที่ 3)  
เช่น หมายเลข 3 หมายถงึ ขัน้ระดบัเสยีง Eb โดยโนต้ดงักล่าวปรากฏในหอ้งที ่1 และ 5 ซ่ึงอยูต่่างชว่งเสียงกนั  
หรือหมายเลข 1 หมายถึง ขั้นระดับเสียง C# อยู่ต่างช่วงเสียงกันในห้องที่ 2 และ 8เป็นต้น นอกจากนี้  
มีหมายเลข 0 (ขั้นระดับเสียง C), 6 (ข้ันระดับเสียง F#), และ 4 (ขั้นระดับเสียง E) ซ่ึงเป็นขั้น 
ระดับเสียงที่อยู่บนช่วงเสียงต่างกัน

ตัวอย่างที่ 3 Variations for Piano, Op. 27, III (1936): Webern
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2. ค่ามอดุลัส 12
ค่ามอดุลัสหรือโมด (Modulus or mod) ในที่นี้ หมายถึง วงจรการนับที่กำ�หนดค่าสูงสุดไว้

ซึ่งเป็นตัวเลขตำ�แหน่งที่ต้องการสิ้นสุดการนับภายในรอบหนึ่ง ๆ เช่น กำ�หนดให้ค่าสูงสุดเท่ากับ 12 ก็จะมี 
ตัวเลขการนับทั้งหมด 12 จำ�นวน โดยถ้ากำ�หนดให้เริ่มต้นนับจากหมายเลข 0 ดังนั้นตัวเลขการนับจะเริ่ม 
ตั้งแต่ 0 ถึง 11 (0 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11) เป็นวงจร 1 รอบ หลังจากนั้นถ้ามีจำ�นวนนับมากกว่า 
12 จำ�นวนขึ้นไป ให้เริ่มต้นนับที่หมายเลข 0 ใหม่ เพราะฉะนั้น 12 = 0, 13 = 1, 14 = 2, 15 = 3, ... , 
24 = 0, 25 = 1, … เป็นเช่นนี้ไปเรื่อย ๆ วงจรการนับซ่ึงกำ�หนดค่าสูงสุดเท่ากับ 12 น้ีเรียกว่า  
“ ค่ามอดุลัส  12 หรือย่อว่ า  โมด 12 (Modulo 12 or  mod 12)” สำ �ห รับทฤษฎี เซต 
ได้นำ�วงจรการนับนี้มาประยุกต์ใช้ โดยเฉพาะมิติท่ีสัมพันธ์กับขั้นระดับเสียงจากที่กล่าวมาแล้วว่าขั้นระดับ 
เสียงมีทั้งหมด 12 ขั้น ดังนั้น ค่าสูงสุดของวงจรการนับในทฤษฎีเซตจึงมีเท่ากับตัวเลข 12 โดยท่ีตัวเลข 
จำ�นวนเต็มแทนขั้นระดับเสียงเริ่มตั้งแต่ 0 ถึง 11 ซึ่งมีจำ�นวนทั้งสิ้น 12 ตัวเลขนั่นเอง นอกจากนี้ 
แนวคิดของทฤษฎีเซตบางประเด็นอาจใช้ตัวเลขจำ�นวนเต็มที่ นอกเหนือไปจากตัวเลข 0-11 ซึ่งมีทั้งจำ�นวน 
เต็มบวก (เช่น ระยะห่างข้ันคู่ท่ีกว้างมาก) และจำ�นวนเต็มลบ (เช่น การอธิบายถึงทิศทางการเคลื่อนที ่
ลงของระดบัเสยีง)      ดังนัน้ ตัวเลขทีเ่กดิขึน้จะถกูปรบัใหอ้ยูภ่ายในขอบเขต และสอดคล้องกบัตัวเลขจำ�นวนเต็ม 
 0-11 (mod 12)   สำ�หรบัวธิกีารคำ�นวณหาจำ�นวนใด ๆ   โดยใชค้า่มอดลัุส 12 นัน้  จำ�เปน็ตอ้งบวกหรอืลบดว้ย  
12 เพื่อให้จำ�นวนเต็มที่ต้องการอยู่ระหว่าง 0-11 เช่น

15 (mod 12)     คือ        15 - 12 = 3
17 (mod 12)     คือ        17 - 12 = 5
21 (mod 12)     คือ        21 - 12 = 9
12 (mod 12)     คือ        12 - 12 = 0
27 (mod 12)     คือ        27 - 24 = 3 (24 = 12 + 12)
-3 (mod 12)      คือ        -3 + 12 = 9
-7 (mod 12)      คือ        -7 + 12 = 5
-9 (mod 12)      คือ        -9 + 12 = 3
-12 (mod 12)    คือ        -12 + 12 = 0
-15 (mod 12)    คือ        -15 + 24 = 9 (24 = 12 + 12)

จากตวัเลขและวธิกีารคำ�นวณขา้งตน้ สามารถอธบิายภายใตร้ะบบของคา่มอดลุสั  12   ไดว้า่หมายเลข 
 –9 = 3 = 15 = 27, หมายเลข -7 = 5 = 17, หมายเลข -15 = -3 = 9 = 21, และหมายเลข -12 = 0 = 12
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ตัวเลขที่ต่างกันแต่มีค่าเท่ากันภายใต้ระบบของมอดุลัส 12 ข้างต้นนั้น อาจทำ�ความเข้าใจได้ยาก วิธีการทำ� 
ความเข้าใจกับค่ามอดุลัส 12 อย่างง่ายที่สุด ให้พยายามนึกถึงภาพของหน้าปัดนาฬิกา (ภาพที่ 1) เนื่องจาก 
มีจำ�นวนตัวเลขการนับทั้งสิ้นเท่ากับ 12 เท่ากัน หรือพยายามทำ�ความเข้าใจกับระบบเวลาภายใน 1 วัน ซึ่ง 
แบ่งออกเป็น 24 ชั่วโมง (00:00-24:00 น.)

ภาพที่ 1 เปรียบเทียบค่ามอดุลัส 12 กับหน้าปัดนาฬิกา

ดังนั้นการคิดค่ามอดุลัส 12 จากหน้าปัดนาฬิกา โดยพิจารณาเลขจำ�นวนบวกเช่น เวลา 15:00 น.  
เท่ากับบ่าย 3 โมง (เข็มสั้นชี้เลข 3) หรือเวลา 17:00 น. เท่ากับ 5 โมงเย็น (เข็มสั้นชี้เลข 5) หรือเวลา  
21:00 น. เท่ากับ 3 ทุ่ม (เข็มสั้นชี้เลข 9) หรือเวลา 24:00 น. เท่ากับเที่ยงคืน (เข็มสั้นชี้เลข 0) เป็นต้น 
ส่วนตัวเลขจำ�นวนลบให้นับถอยหลัง เช่น -3 นับถอยหลังได้หมายเลข 9 (11-10-9) หรือ -7 นับถอยหลัง 
ได้หมายเลข 5 (11-10-9-8-7-6-5) เป็นต้น นอกจากนี้ สามารถนำ�ค่ามอดุลัส 12 มาเปรียบเทียบกับ 
ขั้นระดับเสียงตามแนวคิดของทฤษฎีเซตซึ่งมีจำ�นวนเท่ากัน และเป็นหมายเลขเดียวกัน (ภาพที่ 2)  นักทฤษฎ ี
ดนตรีหลายท่านนำ�หลักการของค่ามอดุลัส 12 มาใช้เพื่อช่วยอธิบายความสัมพันธ์ต่าง ๆ บนพื้นฐานแนวคิด 
ทฤษฎีเซต

ภาพที่ 2 เปรียบเทียบค่ามอดุลัส 12 กับขั้นระดับเสียง
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แนวคิดและวิธีการพื้นฐานที่เกี่ยวกับโน้ตและ/หรือระดับเสียงที่กล่าวมาทั้งหมดนั้น ถูกแทนค่าด้วย 
สัญลักษณ์ต่าง ๆ ไม่ว่าจะเป็นตัวอักษร C, C#, D, Eb, … หรือตัวเลข 0, 1, 2, 3, ... หรือแม้กระทั่ง
ระบบการร้องแบบโดคงท่ีและ/หรือโดเคลื่อนท่ี (Movable Do) เช่น โด-เร-มี-... (do-re-mi-…)  
ซ่ึงไม่ได้กล่าวถึงในที่นี้ เป็นเพียงสัญลักษณ์ที่ใช้ในการส่ือสารเพ่ือให้เกิดความเข้าใจตรงกันเท่านั้นท่ามกลาง 
สัญลักษณ์ต่าง ๆ นั้น สัญลักษณ์ตัวเลขดูเหมือนว่าใช้สำ�หรับอธิบายดนตรีที่เกิดขึ้นในศตวรรษที่ 20 ได้เป็น 
อย่างดี อย่างไรก็ตามก็ไม่ได้ครอบคลุมถึงดนตรีหรือประพันธ์เพลงทั้งหมดของศตวรรษนี้สัญลักษณ์ตัวเลข 
และพื้นฐานแนวคิดอื่นที่เกี่ยวข้องกันนั้น เป็นเพียงองค์ประกอบที่อยู่ภายใต้กรอบของทฤษฎีเซต 

การใช้สัญลักษณ์ตัวเลขไม่ได้เป็นเงื่อนไขเพียงประการเดียวที่ ใช้สำ�หรับอธิบายดนตรีใน
ศตวรรษที่ 20 ได้ท้ังหมด หรือเป็นเงื่อนไขที่ดีกว่าการใช้สัญลักษณ์ตามแบบแผนด้ังเดิมของระบบโทแนลิตี 
บางครั้งบางกรณีและไม่ว่าจะด้วยวิธีการใดวิธีการหนึ่ง การอธิบายบทประพันธ์เพลงใด ๆ ก็ตาม อาจต้อง 
นำ�แนวคิดจากระบบโทแนลิตีมาช่วยเสริมพร้อมท้ังสนับสนุนการวิเคราะห์ เพื่อเป็นการสื่อสารให้เข้าใจได้ 
อย่างชัดเจนยิ่งขึ้น นอกจากนี้ควรระลึกอยู่เสมอว่า สัญลักษณ์ตัวเลขเป็นเพียงตัวแทนสำ�หรับการกล่าวถึง 
ระดับเสียง หรือขั้นระดับเสียง เช่นเดียวกับสัญลักษณ์ตัวอักษร หรือแม้กระทั่งสัญลักษณ์อื่น ๆ สัญลักษณ์ 
ตัวเลขอาจมีผลให้ความหมายหรือการตีความบางประเด็นเปลี่ยนแปลงไป หรือแตกต่างไปจากการอธิบาย 
ดนตรีด้วยพื้นฐานระบบโทแนลิตีแบบเดิม อย่างไรก็ตาม สัญลักษณ์ทุกรูปแบบเป็นการส่ือถึงโน้ตและ/หรือ 
ดนตรีที่ยังคงเป็นดนตรีเพียงแต่ต่างกันเพียงวิธีการและแนวคิดที่นำ�มาใช้ในการอธิบายเท่านั้น
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วิเคราะห์การประพันธ์บทเพลงดอนนาลี ของชาร์ลี ปาร์คเกอร์

An Analysis Composition on Charlie Parker’s Donna Lee

ณัฐพล อาสว่าง 1

บทคัดย่อ

	 บทความวิชาการน้ีมุ่งเน้นที่จะวิเคราะห์บทเพลงดอนนาลีของชาร์ลี ปาร์คเกอร์ โดยวิเคราะห์ใน

ประเด็นของการประพันธ์ทำ�นอง และการดำ�เนินคอร์ดเท่านั้น ผลการวิเคราะห์พบว่าประเด็นการประพันธ์

ทำ�นองใช้โน้ตในบันไดเสียงบีบอป การใช้โน้ตในคอร์ดเคลื่อนที่แบบกระโดด ใช้การเข้าหาโน้ตเป้าหมายแบบ

โครมาติก และแบบเอ็นโครเชอร์เป็นวัตถุดิบหลักในการประพันธ์ทำ�นอง ส่วนในประเด็นการดำ�เนินคอร์ด 

พบการดำ�เนินคอรด์ ii-V-I การใชค้อร์ดโดมนินัทร์ะดบัสองและคอรด์แทนแบบทรยัโทนซบัซทิวิแทนคอรด์ V ใน

การส่งเขา้หาคอรด์ต่าง ๆ  รวมไปถงึการคดัลอกการดำ�เนนิคอร์ดจากบทเพลงอืน่ จากผลวเิคราะหท์ัง้หมดแสดง

ให้เห็นถึงว่า บทเพลงดอนนาล ีเป็นบทเพลงที่แสดงถึงเอกลักษณ์ของดนตรีแจ๊สในยุคบีบอปได้อย่างชัดเจน

คำ�สำ�คัญ: ดอนนาลี/ ชาร์ลี ปาร์คเกอร์/ การเข้าหาโน้ตเป้าหมายแบบโครมาติก/ การเข้าหาโน้ตเป้าหมาย  

             แบบเอ็นโครเชอร์
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1 นักศึกษาปริญญาโทหลักสูตรดุริยางคศาสตร์มหาบัณฑิต สาขาวิชาดนตรี วิทยาลัยดนตรี มหาวิทยาลัยรังสิต
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Abstract

This article present the analysis composition on Charlie Parker’s Donna lee 

concentrating on area of melody composing and  chord  progression. Results 

showed that melody composing that use of a note from Chord tone of each 

chord, An approach to target note that use chromatic Approach and enclosure 

as mainly. In term of chord progression, use of ii-V-I progression as mainly 

and use of secondary dominant chord to resolve to another chord. As above 

mentioned this song is indicative of Bebop characteristic.

Keywords: Donna lee; Charlie Parker; Chromatic Approach; Enclosure
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ชาร์ลี ปาร์คเกอร์ นักอัลโตแซกโซโฟน เกิดเมื่อวันท่ี 29 สิงหาคม ค.ศ. 1920 ท่ีเมืองเเคนซัสซิต 
เสียชีวิตเมื่อวันที่ 12 มีนาคม ค.ศ. 1955  ที่เมืองนิวยอร์ก เร่ิมเล่นดนตรีจากการเป็นสมาชิกวงโยธวาทิต
ของโรงเรียนในตำ�แหน่ง บาริโทนแซกโซโฟน แล้วจึงเปลี่ยนมาเป็นอัลโตแซกโซโฟนในภายหลัง เมื่ออายุ  
15 ปี ซึ่งเป็นเครื่องดนตรีหลักที่เขาใช้  เขาศึกษาวิธีการเล่นส่วนใหญ่จาก เลสเตอร์ ยัง (Lester Young)  
นกัเทเนอรแ์ซกโซโฟน ทีม่ชีือ่เสยีงอยา่งมากในเวลานัน้ นอกจากนีเ้ขายงัหาโอกาสเลน่ดนตรรีว่มกบันกัดนตร ี
ที่มีชื่อเสียงคนอื่น ๆ  ตามสถานที่ต่าง ๆ  จึงทำ�ให้เขาพัฒนาฝีมือการเล่นอย่างมาก จนกลายมาเป็นการเล่นที่ม ี
เอกลักษณ์เฉพาะตัวของเขา โรเบิร์ต เอ การ์ดิเนอร์ (Robert A. Gadiner) ได้กล่าวว่า ชาร์ลี ปาร์คเกอร ์
เป็นนักแซกโซโฟนที่มีความอัจฉริยะ สิ่งที่เขาเล่นได้กลายมาเป็นพื้นฐานสำ�หรับโมเดิร์นแจ๊ส2

ชาร์ลี ปาร์คเกอร์ เป็นอีกหนึ่งบุคคลสำ�คัญที่มีส่วนในการพัฒนาดนตรีแจ๊สในยุคสวิงเข้าสู่ยุคบีบอป
(Bebop) ซึ่งดนตรีแจ๊สในยุคบีบอปจะมีจังหวะ การเคลื่อนที่ของคอร์ด และการเปลี่ยนศูนย์กลางกุญแจ 
เสียง (Key Center) ที่รวดเร็ว มีความหนาแน่นลักษณ์จังหวะ (Rhythmic Density) มาก มีการใช้บันไดเสียง 
บีบอป (Bebop Scale) ซึ่งเป็นเอกลักษณ์เฉพาะอย่างหนึ่งในดนตรีแจ๊สยุคนี้ ทั้งในด้านการประพันธ์หรือ 
การอิมโพรไวส์ 

บทเพลงดอนนาลี ประพันธ์ขึ้นในปี ค.ศ. 1947 โดยชาร์ลี ปาร์ดเกอร์ บันทึกเสียงช่วงในวันที่  
8 พฤษภาคม ค.ศ. 1948 โดยมีนักดนตรีร่วมบรรเลงได้แก่ ไมล์ส เดวิส (Miles Davis) มือทรัมเป็ต แมกซ์ 
โรลช์ (Max Roach) มือกลอง  ทอมมี พอตเตอร์ (Tommy Porter) มือเบส และบัด พาวว์ (Bud Powell) 
มือเปียโน บทเพลงนี้มีความยาวทั้งหมด 32 ห้อง อยู่ในสังคีตลักษณ์แบบ ABAC ใช้การคัดลอกการดำ�เนิน
คอร์ด จากบทเพลง อินเดียนา (Indiana) ประพันธ์โดย เจมส์ แฮนลีย์ (James Hanley) ในปี ค.ศ. 1917 

วิเคราะห์การประพันธ์ทำ�นอง
ผูเ้ขยีนไดแ้บง่การวเิคราะหก์ารประพนัธท์ำ�นองออกเป็นสีต่อน แตล่ะตอนมคีวามยาวทัง้หมด  8  ห้อง 

เพื่อความชัดเจนในการวิเคราะห์ และการอธิบาย
จากการวิเคราะห์ในตอนที่ 1 (ตัวอย่างที่ 1) พบว่าทำ�นองถูกสร้างจากโน้ตในคอร์ด มีลักษณะการ 

เคลื่อนท่ีแบบกระโดด นอกจากนี้ยังพบการใช้บันไดเสียงเมเจอร์บีบอปซ่ึงพบในห้องที่ 1 จังหวะที่ 3  
(ตัวอย่างที่ 2) การเคลื่อนท่ีของทำ�นองโดยรวมเป็นการเคลื่อนที่แบบกระโดดในทิศทางขึ้น โดยใช้โน้ตใน 
คอร์ดลำ�ดับที่ 3 5 7 และ9 ซึ่งสามารถพบได้ในห้องที่ 3 จังหวะที่ 3 ห้องที่ 7 และห้องที่ 8 จังหวะที่ 1  
(ตัวอย่างที่ 3)

 2 Robert A. Gardiner, “Stylistic Evolution of Jazz Saxophone Performance as Illustrated Through Selected Improvisations 

by Ten Master Improvisers.” (D.M.A. diss., University of South Carolina, 2008), 39.
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ตัวอย่างที่ 1 โน้ตเพลงดอนนาลี ในตอนที่ 1

ตัวอย่างที่ 2 การใช้โน้ตในบันไดเสียง Ab เมเจอร์บีบอป

ตัวอย่างที่ 3 โน้ตในคอร์ดลำ�ดับที่ 3 5 7 และ 9 ในห้องที่ 3 ห้องที่ 7 และห้องที่ 8 

การเข้าหาโน้ตเป้าหมาย (Target Tone) ใช้การเข้าหาแบบโครมาติก (Chromatic Approach) 
และแบบเอ็นโครเชอร์ (Enclosure) ซึ่งเจอร์รี โคเกอร์ (Jerry Coker) ได้ให้ความหมายของ การเข้าหาแบบ
เอ็นโครเชอร์ พอสังเขปว่า เป็นการใช้โน้ตที่สูงกว่า และต�่ำกว่าครึ่งเสียงของโน้ตเป้าหมาย ในการเข้าหา3  
(ตัวอย่างที่ 4)

3 Jerry Coker, Clear Solution for Jazz Improviser (New Albany, IN: Jamey Aebersold Jazz,2002), 31.
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ตัวอย่างที่ 4 การเข้าหาโน้ตเป้าหมายแบบโครมาติก และแบบเอ็นโครเชอร์

ตอนที่ 2 (ตัวอย่างที่ 5) พบโน้ตในคอร์ดเพื่อสร้างทำ�นอง เช่นเดียวกับทำ�นองในตอนที่ 1  
การเคลื่อนท่ีของทำ�นองในห้องที่ 9-12 เป็นการเคลื่อนที่แบบตามขั้น หลังจากนั้นจึงพบการเคลื่อนที่ 
แบบกระโดดในห้องที่ 13-16 แต่มีจำ�นวนน้อยลงจากแนวทำ�นองในตอนที่ 1 พอสมควร พบการเข้าหาโน้ต
เป้าหมาย แบบโครมาติกและเอ็นโครเชอร์ นอกจากนี้ยังพบการเข้าหาโน้ตเป้าหมายแบบดับเบิลโครมาติก 
(Double Chromatic- Approach) ในห้องที่ 11 จังหวะที่ 2 (ตัวอย่างที่ 6)

ตัวอย่างที่ 5 โน้ตเพลงดอนนาล ีในตอนที่ 2

ตัวอย่างที่ 6 การเข้าหาโน้ตเป้าหมายแบบดับเบิลโครมาติก
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ตอนท่ี 3 (ตัวอย่างที่ 7) เป็นการน�ำเอาวัตถุดิบเดิมจากท�ำนองช่วงท่ี 1 มาใช้ในห้องที่ 17-20  
ทั้งในด้านของการใช้โน้ตในคอร์ด และบันไดเสียงเมเจอร์บีบอปในการสร้างท�ำนอง  การเคลื่อนของท�ำนอง  
การเข้าหาแบบโครมาติก และแบบเอ็นโครเชอร์ พบการแต่งท�ำนองขึ้นมาใหม่ในห้องที่ 21 โดยใช้โน้ตใน 
โมดที่ 7 ของบันไดเสียงฮาร์โมนิกไมเนอร์ ในห้องที่ 22 นอกจากนี้ยังพบการน�ำเอาหน่วยจังหวะย่อยเอก 
(Rhythmic Motif) จากห้องที่ 1 มาพัฒนาด้วยการซ�้ำ ในห้องที่ 22 (ตัวอย่างที่ 8)

ตัวอย่างที่ 7 โน้ตเพลงดอนนาล ีในตอนที่ 3

ตัวอย่างที่ 8 การน�ำเอาหน่วยจังหวะย่อยเอกมาพัฒนาด้วยการซ�้ำ

ตอนที่ 4 (ตัวอย่างที่ 9) พบการใช้โน้ตในคอร์ดในการสร้างท�ำนอง การเคล่ือนที่ของท�ำนองใน
ห้องที่ 25-27 เป็นการเคลื่อนที่แบบตามขั้น หลังจากนั้นจึงพบการเคลื่อนที่แบบกระโดดในห้องที่ 28-31 
การเข้าหาโน้ตเป้าหมายส่วนใหญ่เป็นแบบโครมาติก พบการสร้างซีเควนซ์ท�ำนอง ในห้องที่ 25 จังหวะที่ 1 
ถึงห้องที่ 26 จังหวะที่ 2 โดยการทดเสียงชุดโน้ตขึ้นทีละ1 เสียงเต็มจากชุดโน้ตเดิมในห้องที่ 25 จังหวะที่ 1 
(ตัวอย่างที่ 10) และในห้องที่ 28 พบการใช้โน้ตในคอร์ด Bº7 บนคอร์ด Bb7 ซึ่งท�ำให้เกิดเทนชัน (Tension) 
b9  ขึ้นในคอร์ดดังกล่าว (ตัวอย่างที่ 11)
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ตัวอย่างที่ 9 โน้ตเพลงดอนนาลี ในตอนที่ 4

ตัวอย่างที่ 10 การสร้างซีเควนซ์ท�ำนอง

ตัวอย่างที่ 11 โน้ตเทนชัน b9 บนคอร์ด Bb7

การวิเคราะห์การด�ำเนินคอร์ด
จากการวิเคราะห์พบว่าการด�ำเนินคอร์ดในห้องที่ 1-20 (ตัวอย่างที่ 12) เป็นการด�ำเนินคอร์ดแบบ 

ii-V, ii-V-I และV-I ในกุญแจเสียง เมเจอร์ ซึ่งการด�ำเนินคอร์ดดังกล่าวเป็นที่นิยมใช้ในดนตรีแจ๊สอย่างมาก  
ดังที่ เจมมี เอเบอร์โซล (Jamey Aebersold) ได้กล่าวถึงการด�ำเนินคอร์ดแบบ ii-V, ii-V-I และV-I พอสังเขป
ว่า เป็นการด�ำเนินคอร์ดทีม่คีวามสาคญัอย่างมากในดนตรแีจ๊ส และดนตรป็ีอป การด�ำเนนิคอร์ดดงักล่าวเรยีก
ว่าเคเดนซ์ ซึ่งเป็นองค์ประกอบหนึ่งที่ส�ำคัญในดนตรีตะวันตกทุกชนิด4 นอกจากนี้แล้วยังพบการใช้คอร์ดโด
มินันท์ระดับสองและการใช้คอร์ดแทนแบบทรัยโทนซับซิทิว (Tritone Substitutes) แทนคอร์ด V ในการ 
ส่งเข้าหาคอร์ดต่าง ๆ ในห้องดังกล่าวอีกด้วย

4 Jamey Aebersold, The II-V7-I Progression a New Approach to Jazz Improvisation (New Albany, IN: Jamey Aebersold, 

1974), 1.
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ตัวอย่างที่ 12 การด�ำเนินคอร์ดในห้องที่ 1-20

การด�ำเนินคอร์ดในห้องท่ี 21-32 (ตัวอย่างที่ 13) พบการเปลี่ยนกุญแจเสียงจาก เมเจอร์เป็น
กุญแจเสียง F ไมเนอร์ในห้องที่ 21-28 โดยเป็นการเปลี่ยนกุญแจเสียงแบบกุญแจเสียงร่วม (Relative key) 
ใช้การด�ำเนินคอร์ดแบบ ii-V-I และV-I นอกจากนี้ยังพบการใช้คอร์ด Bº7 ในห้องที่ 28 จังหวะที่ 3 เพื่อท�ำให้
โน้ตเบสของคอร์ดเคลือ่นท่ีคร่ึงเสียงเข้าหาโน้ต C ซึง่เป็นโน้ตเบสของคอร์ดในห้องถดัไป หลังจากนัน้จงึเปล่ียน
กุญแจเสียงกลับเป็น เมเจอร์ด้วยรูปแบบการเปลี่ยนกุญแจดังที่ได้น�ำเสนอไว้ข้างต้นในห้องที่ 29-32 และ 
ใช้การด�ำเนินคอร์ดแบบ ii-V-I
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ตัวอย่างที่ 13 การด�ำเนินคอร์ดในห้องที่ 21-32

บทเพลงน้ี แสดงให้เหน็ถงึเอกลกัษณ์ของดนตรแีจ๊สในยคุบบีอปได้อย่างชดัเจน สังเกตได้จากวตัถดุบิ
ทีช่าร์ล ีปาร์คเกอร์ใช้ในการประพนัธ์ ได้แก่ โน้ตในบันไดเสยีงบบีอป การใช้โน้ตในคอร์ดเคลือ่นทีแ่บบกระโดด 
การเข ้าหาโน ้ตเป ้าหมายแบบเอ็นโครเชอร ์  รวมไปถึงการคัดลอกการด�ำ เนินคอร ์ดจากบท 
เพลงอื่น การด�ำเนินคอร์ด ii-V-I การใช้คอร์ดโดมินันท์ระดับสองและคอร์ดแทนแบบทรัยโทนซับซิทิวแทน
คอร์ด V ในการส่งเข้าหาคอร์ดต่าง ๆ ซึ่งวัตถุดิบดังกล่าวสามารถพบได้บ่อย และเป็นเอกลักษณ์เฉพาะใน
ดนตรีแจ๊สยุคนี้ ทั้งนี้บทความวิชาการนี้ เป็นเพียงการน�ำเสนอจากความคิดเห็นส่วนตัวของผู้เขียนที่ม ี
ต่อบทเพลงดังกล่าวจากประเด็นที่ได้ท�ำการวิเคราะห์ อาจมีประเด็นอื่น ๆ ที่น่าสนใจทั้งในประเด็นที่ผู้เขียน
ไม่ได้ท�ำการวิเคราะห์ หรือในบทเพลงอื่นที่ประพันธ์โดย ชาร์ลี ปาร์คเกอร์



45

บรรณานุกรม

Aebersold, Jamey. (1974). The II-V7-I Progression a New Approach to Jazz Improvisation.    
          New Albany,IN: Jamey Aebersold.

Aebersold, Jamey, and Ken Slone. (1978). Charlie Parker Omnibook. Brooklyn, NY:  
          Atlantic Music.
          
Baker, David. (1985). How to Play Bebop. Vol1. Van Nuys, CA: Alfred.

Coker, Jerry. (2002). Clear Solution for Jazz Improviser. New Albany, IN: Jamey Aebersold
          Jazz.    

Gardiner, Robert A. (2008). “Stylistic Evolution of Jazz Saxophone Performance as  
       Illustrated  Through Selected Improvisations by Ten Master Improvisers.” D.M.A.  
          diss.,University of South Carolina.

Giddins, Gary, and Scott  Deveaux. (2009).  Jazz. New York: W. W. Norton & Company.

Gottlieb, William P. (2016). “Charlie Parker, Tommy Potter, Miles Davis, and Max Roach,  
       Three Deuces, New York, 1947.” [On line]. Available at: https://jazzinphoto.files. 
       wordpress.com/2011/12/charlie-parker-tommy-potter-miles-davis-and-max-roach- 
           three-deuces-new-york-1947-by-william-p-gottlieb.jpg, 13 June.

Gridley, Mark C. (2000). Jazz Styles History and Analysis. 7th ed. Upper Saddle River, NJ:
           Prentice Hall.

Levine, Mark. (1995). The Jazz Theory Book. Petaluma, CA: Sher Music.

Martin, Henry. (2001). Charlie Parker and Thematic Improvisation. Lanham, MD: Scarecrow. 

Perry, David. (1996). Jazz Greats. London: Phaidon.

Voelpel, Mark. (2003). The Best of Charlie Parker a Step-by-Step Breakdown of the Styles
           and Techniques of Jazz Legend. Milwaukee, WI: Hal Leonard.



46

วิเคราะห์บทประพันธ์ของบาร์ตอก: 
อิมโพรไวส์เซชันออนฮังกาเรี่ยนเพซซันท์ซองส์ ล�ำดับผลงานที่ 20 ท่อนที่ 1

An Analysis Bartók’s Composition: 
Improvisations on Hungarian Peasant Songs, Op.20 1st Movement

นันทกร พงศ์เลิศวุฒิ1

บทคัดย่อ

เบลา บาร์ตอกเป็นนักประพันธ์เพลงที่มีชื่อเสียงในศตวรรษที่ 20 ผลงานการประพันธ์ของบาร์ตอก  

มปีระวตัคิวามเปน็มา จดุเดน่ และเอกลกัษณเ์ฉพาะตวัทีม่คีวามนา่สนใจสมควรแกก่ารทีจ่ะศกึษาอยา่งยิง่  จากการ 

วิเคราะห์บทประพันธ์อิมโพรไวส์เซชันออนฮังกาเรี่ยนเพซซันท์ซองส์ ผลงานลำ�ดับที่  20 ท่อนที่  1  

พบประเด็นต่าง ๆ ที่น่าสนใจ อาทิ การเลือกใช้วัตถุดิบในการประพันธ์ รูปแบบการดำ�เนินเสียงประสาน  

และความสมมาตรที่ซ่อนอยู่ในบทเพลง เป็นต้น

คำ�สำ�คัญ: วิเคราะห์/ เบลา บาร์ตอก/ อิมโพรไวส์เซชันออนฮังกาเรี่ยนเพซซันท์ซองส ์ ท่อนที่ 1

1 นักศึกษาปริญญาโท หลักสูตรดุริยางคศาสตรมหาบัณฑิต วิทยาลัยดนตรี มหาวิทยาลัยรังสิต
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Abstract

	 Béla Bartók is a historical figure of 20th century music. Bartók’s 

compositions have specific composition styles that are prominent and 

interesting to be thoroughly researched and studied. An Analysis Belá  

Bartok’s Composition: Improvisations on Hungarian Peasant Songs, Op.20 1st 

movement highlights the method and material of composition, functional 

harmony, harmonic progressions, symmetry in mode of composition, etc.

Keywords: Analysis, Béla Bartók; Improvisations on Hungarian Peasant Songs  

                          1st Movement



2Barbara Nissman, Bartók and The Piano (Lanham, MD: Scarecrow Press, 2002), 83.
3Elliott Antokoletz, The Music of Béla Bartók (Los Angeles: University of California Press, 1984), 26-27.
4Elizabeth Anne Kelly, “Principles of Large-Scale Organization in Bartók’s Improvisations, Opus 20” (Ph. D. diss.,  

University of Rochester, 2012), 3-4.
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ในปีค.ศ. 1907 บาร์ตอก (1881-1945) ได้รับต�ำแหน่งศาสตราจารย์ผู้เชี่ยวชาญเกี่ยวกับเปียโนจาก
สถาบันดนตรีแห่งกรุงบูดาเปสต์ (The Budapest Academy of Music) ท�ำให้เขาได้รับอนุญาตน�ำผลงาน
ออกตีพิมพ์ และเผยแพร่สู่สาธารณะ ในขณะเดียวกันเขาท�ำการรวบรวมเพลงพื้นบ้านของชนชาติต่าง ๆ ใน 
ประเทศฮังการี เช่น โรมันเนีย สโลวาเกีย เตริร์ก และชาวอาหรับในแอฟริกาเหนือ บาร์ตอกรวบรวมเพลงพื้น
บ้านของฮังการไีด้ถงึ 3,700 เพลง พืน้เพลงบ้านของโรมนัเนยีมากกว่า 3,500 เพลง และของสโลวาเกีย 3,223 
เพลงเป็นต้น บทเพลงพื้นบ้านเหล่านี้ได้สร้างแรงบันดาลใจให้กับบาร์ตอกในการสร้างสรรค์ผลงานอย่าง
มากมาย อาทิ ทรีฮังกาเรียนโฟล์คซองส์ฟลอมเดอะชีค์ดิสเตรท (Three Hungarian Folksongs  
From the Csik District), เอจท์ฮังกาเรียนโฟล์คซองส ์ (Eight Hungarian Folksongs), ฟอร์ชิลเดรน  
(For Children) และเดอะฮังกาเรียนโฟล์คซองส ์(The Hungarian Folk Song)2  

บาร์ตอกท�ำการรวบรวมบทเพลงพื้นบ้านเรื่อยมาจนในปีค.ศ. 1918 เขาได้คิดระบบในการจัดหมวด
หมูข่องเพลงพืน้บ้านเหล่านัน้ซึง่ตัดสนิจากอตัราความเรว็ ระบบเทยีบเสยีง เนือ่งจากเพลงพืน้บ้านของฮงัการี
มักเป็นเพลงร้องจึงมีเรื่องของจ�ำนวนค�ำในบทเพลง สระ หรือโครงสร้างพยางค์เข้ามาเก่ียวข้องในการ 
จัดหมวดหมู่บทเพลงพื้นบ้านของบาร์ตอกด้วย การจัดหมวดหมู่จะแบ่งออกเป็น 3 กลุ่ม3 คือ 

1. ท�ำนองเพลงดั้งเดิมของฮังการี (Old Hungarian Melodies)
2. ท�ำนองเพลงใหม่ของฮังการี (New Hungarian Melodies)
3. ท�ำนองเพลงประเภทอื่น ๆ ของฮังการี (Melodies of Heterogenous Kind)

บทเพลงอิมโพรไวส์เซชันออนฮังกาเร่ียนเพซซันท์ซองส์ ล�ำดับผลงานที่ 20 (Improvisations on 
Hungarian Peasant Songs, Op20) ประพันธ์ขึ้นเมื่อปีค.ศ. 1920 บทเพลงมีทั้งหมด 8 ท่อน ท�ำนองหลัก
ของอิมโพรไวส์เซชันออนฮังกาเรี่ยนเพซซันท์ซองสท์ั้ง 8 ท่อนมาจากท�ำนองของเดอะฮังกาเรี่ยนโฟล์คซองส์
ทั้งสิ้น ยังไม่เพียงเท่านั้นบาร์ตอกยังให้ความส�ำคัญในการเรียงล�ำดับท่อน ซึ่งการเรียงล�ำดับท่อนเป็นไปตาม
ล�ำดับของพื้นที่ภูมิภาคต่าง ๆ ในฮังการีที่บาร์ตอกได้ไปรวบรวมเพลงพื้นบ้านอีกด้วย4  (ตารางที่ 1) บทเพลง
นี้ถึงแม้จะมีทั้งหมด 8 ท่อนแต่บาร์ตอกได้เขียนอัตตัคคา (Attacca) กับก�ำไว้ท้ายของท่อนต่าง ๆ จึงท�ำให ้
เม่ือบรรเลงอิมโพรไวส์เซชันออนฮังกาเรี่ยนเพซซันท์ซองส์จะท�ำให้รู้สึกราวกับว่าบทเพลงนี้มี 3 ส่วน ดังใน
ตารางที่ 1  
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ตารางที่ 1 ล�ำดับของพื้นที่ในภูมิภาคต่าง ๆ ของฮังการี ที่บาร์ตอกไปรวบรวมเพลงพื้นบ้าน

บาร์ตอกน�ำเดอะฮงักาเรีย่นโฟล์คซองส์หมายเลขที ่37 (ตัวอย่างที ่1) ทีถ่กูจัดอยูใ่นกลุ่มท�ำนองเพลง
ดั้งเดิมของฮังการี และท�ำนองอยู ่ในโครงสร้างของโมดโดเรียน (Dorian Mode) มาใช้เป็นท�ำนอง 
หลักในท่อนที่ 1 ของอิมโพรไวส์เซชันออนฮังกาเรี่ยนเพซซันท์ซองสแ์ต่มีการปรับระดับเสียงลงคู่ 5 เพอร์เฟค
และปรับท�ำนองเล็กน้อยในช่วงท้าย (ตัวอย่างท่ี 2.1) จึงท�ำให้ท�ำนองหลักของท่อนนี้อยู่ในโมดซีโดเรียน  
(C Dorian Mode) ซึ่งเป็นโมดที่ความสมมาตรอยู่ในตัว5  (ตัวอย่างที่ 2.2) 

ตัวอย่างที่ 1 เดอะฮังกาเรียนโฟล์คซองสล์�ำดับที่ 37

ท่อนที่ พื้นที่/ภูมิภาค (ในอดีต) ที่ตั้งหลังสัญญาทีเอนอล (Trianon) ส่วนที่

1 โทลนา/กลาง (Tolna) ใจกลางของฮังการี 1

2 ซาลา/ตะวันตก (Zala) ภาคตะวันตกเฉียงใต้ฮังการีโครเอเชีย/สโลวีเนียชายแดน

3 เชอรัม/ใต้ (Szerem) ระหว่างภาคตะวันออกของเซอร์เบีย และโครเอเชียทาง 
ทิศตะวันตก

2

4 โทลนา /กลาง ใจกลางของฮังการี

5 ซาลา/ตะวันตก ภาคตะวันตกเฉียงใต้ฮังการีโครเอเชีย/สโลวีเนียชายแดน

6 ชีค์/ตะวันออก (Czik) ภาคตะวันออกโรมันเนีย 3

7 เออร์วาฮาลี่ (Udvarhely) /
ตะวันออก

ภาคตะวันออกโรมันเนีย

8 เซอลากี (Szilagy)/ 
ตะวันออก

โรมาเนียภาคตะวันตกเฉียงเหนือ

5David Ng-Quinn, “Improvisation on Hungarian Peasant Songs, Op. 20 For Solo Piano by Béla Bartók: 

Analysis, And Study of Bartók’s Recordings” (Ph. D. diss., Stanford University, 1984), 17.
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ตัวอย่างที่ 2.1 อิมโพรไวส์เซชันออนฮังกาเรี่ยนเพซซันท์ซองสท์่อนที่ 1 ห้องที่ 1-4

ตัวอย่างที่ 2.2 โครงสร้างโมดซีโดเรียน

ท่อนที่ 1 ของบทเพลงมีทั้งหมด 3 ประโยค ประโยคละ 4 ห้องคือ ห้องที่ 1-4, 5-8 และ 9-12 
ตามด้วยโคดา (Coda) ในห้องท่ี 13-16 ในแต่ละประโยคมีเนื้อดนตรี (Texture) ที่หนาข้ึนตามล�ำดับ 
ประโยคแรกเริ่มต้นด้วยการน�ำเสนอท�ำนองหลักในมือซ้าย และเสียงประสานอยู่ในแนวของมือขวาลักษณะ 
เป็นเสยีงกระด้างคู่ 2 เมเจอร์ซึง่เป็นเสยีงประสานทีม่าจากโมดซโีดเรยีน บาร์ตอกใช้เสยีงกระด้างเหล่านัน้เพือ่
ที่จะชี้น�ำไปยังศูนย์กลางเสียงของบทเพลงคือโน้ต C6  (ตัวอย่างที่ 3) 

6Ibid., 19.
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ตัวอย่างที่ 3 การใช้ข้ันคู่เสียงกระด้างช้ีน�ำไปยังศูนย์กลางเสียง อิมโพรไวส์เซชันออนฮังกาเรี่ยนเพซซันท ์
                  ซองส ์ท่อนที่ 1 ห้องที่ 1-6

ประโยคถัดมาเริ่มห้องที่ 5 จนถึงห้องที่ 8 ท�ำนองหลักยังคงอยู่ในแนวของมือซ้ายบาร์ตอกเพิ่ม 
โน้ตประดับจากประโยคแรกแต่โน้ตทั้งหมดก็ยังคงอยู่โมดซีโดเรียนและเสียงประสานยังคงอยู่ในแนวของ
มือขวาเช่นเดิม เมื่อพิจารณาเสียงประสานในแง่ของการด�ำเนินเสียงประสานแบบด้ังเดิม การด�ำเนินเสียง
ประสานในประโยคนี้ดูเหมือนว่าบาร์ตอกจะให้ความส�ำคัญคอร์ด F เมเจอร์เป็นพิเศษ เพราะคอร์ด F เมเจอร์
ปรากฏในจังหวะที่ 1 ของทุกห้องตั้งแต่ห้องท่ี 5-7 แต่เขาทิ้งท้ายประโยคนี้ด้วยคอร์ด C เมเจอร์ผนวกกับ 
การด�ำเนินของเสียงประสานระหว่างนั้น การด�ำเนินเสียงประสานดังกล่าวจึงไม่สามารถหาความสัมพันธ ์
ซ่ึงกันและกันตามแบบดั้งเดิมได้ ซึ่งท�ำนองหลักยังคงอยู่ในโมดซีโดเรียนจึงท�ำให้เกิดความคลุมเครือใน
ศูนย์กลางเสียง7  (ตัวอย่างที่ 4) 

เมื่อน�ำโมดซีโดเรียนมาพิจารณาโครงสร้างใหม่โดยเริ่มจากโน้ต F (ตัวอย่าง 5) จะเห็นว่าการเรียงตัว
ของโน้ตเริ่มจากโน้ต F โดยยังคงอยู่ในโครงสร้างของโมดซีเรียนมีความสมมาตรซ่อนอยู่โดยมีโน้ต C เป็น 
แกนกลางสมมาตร (Axis of Symmetry) เป็นที่มาประการหนึ่งของการด�ำเนินเสียงประสานที่บาร์ตอกสร้าง
ขึ้น อาจกล่าวได้ว่าบาร์ตอกให้ความส�ำคัญกับโน้ต C มากกว่าโน้ต F เพราะโน้ต C เป็นแกนกลางสมมาตรนั้น
เอง นอกจากนั้นถ้าพิจารณาจากบริบทดังกล่าวโน้ต 5 ตัว ที่ปรากฏในแนวท�ำนองบนสุดคือ โน้ต C, D, F, G, 
Bb  ผนวกกับท�ำนองหลักในมือซ้ายซึ่งอยู่ในโมดซีโดเรียน และการให้ความส�ำคัญกับโน้ต C ที่อธิบายไว้ข้าง
ต้น กล่าวได้ว่าประโยคนี้น่าจะอยู่ในโมดซีโดเรียนมากกว่าที่จะอยู่ในโมดเอฟมิกโซลิเดียน (F Mixolydian 
Mode) 
7Ibid., 19.
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ตัวอย่างที่ 4 อิมโพรไวส์เซชันออนฮังกาเรี่ยนเพซซันท์ซองส ์ท่อนที่ 1 ห้องที่ 5-8

ตัวอย่างที่ 5 โมดซีโดเรียนมาพิจารณาโครงสร้างใหม่โดยเริ่มจากโน้ต F

ในประโยคต่อมา (ห้องที่ 9-12) ท�ำนองหลัก และเสียงประสานได้สลับแนวกัน ท�ำนองหลักไปอยู่ใน
แนวของมือขวาซึ่งยังคงอยู่โมดซีโดเรียนมีการทบโน้ตคู่ 8 เพิ่มขึ้นมา ในส่วนของเสียงประสานในแนวมือซ้าย
เพิ่มโน้ตเป็นทรัยแอด (Triad) ท�ำให้พื้นผิวมีความหนาแน่นกว่าประโยคอื่น ๆ ที่ผ่านมา เมื่อพิจารณาในแง่
ของเสียงประสานแบบดั้งเดิมพบว่ามีความคลุมเครือในศูนย์กลางเสียง และเป็นการยากที่จะระบุชนิดของ
คอร์ดต่าง ๆ  ในประโยคนีไ้ด้อย่างชดัเจนแต่ยงัพอระบชุนดิของคอร์ดพอสังเขปตามล�ำดับดังนี ้คอร์ด D ไมเนอร์, 
Ab ไมเนอร์, D ไมเนอร์, Gb เมเจอร์, D ไมเนอร์, E เมเจอร์ และคอร์ด Gb ไมเนอร์ เห็นได้ชัดการด�ำเนินของ
เสียงประสานดังกล่าวไม่สามารถจัดบทบาทหน้าท่ี (Functional Harmony) ตามหลักการแบบด้ังเดิมได้8  
(ตัวอย่างที่ 6)

เมื่อสังเกตโน้ตที่ปรากฏแนวเบสของประโยคนี้คือโน้ต D, Ab, D, Gb, D, E, Gb ในตัวอย่างที่ 6 
แล้วน�ำมาจัดเรียงใหม่ดังในตัวอย่างที่ 7 พบว่าโน้ตในแนวเบสมีระยะห่างเป็น 1 เสียงเต็ม ซ่ึงเป็นเหตุผล  
ประการหนึ่งที่ท�ำให้เห็นว่าบาร์ตอกไม่ได้ด�ำเนินเสียงประสานไปตามแบบแผนด้ังเดิม จึงส่งผลให้เกิด 
ความคลุมเครือในศูนย์กลางเสียง นอกเหนือจากนั้นโน้ตในแนวเบสยังมีความสมมาตรโดยมีโน้ต F เป็น 
แกนกลางสมมาตรซึ่งไม่ได้ปรากฏในแนวเบสในประโยคนี้9   (ตัวอย่างที่ 7) 
8Elizabeth Anne Kelly, “Principles of Large-Scale Organization in Bartók’s Improvisations, Opus 20”  (Ph. D. diss.,  

University of Rochester, 2012), 24-25.
9Ibid., 26.
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ตัวอย่างที่ 6 อิมโพรไวส์เซชันออนฮังกาเรี่ยนเพซซันท์ซองส ์ท่อนที่ 1 ห้องที่ 9-12

ตัวอย่างที่ 7 ความสมมาตรในโน้ตแนวเบส อิมโพรไวส์เซชันออนฮังกาเรี่ยนเพซซันท์ซองส ์ท่อนที่ 1 ในห้อง        
                ที่ 9-12

บาร์ตอกสร้างโคดาของท่อนนี้ (ห้องที่ 13-16) จากโมทีฟในส่วนท้ายของท�ำนองหลัก แต่เขาเลื่อน 
โมทีฟให้เริ่มในจังหวะท่ี 2 แทน ท�ำให้เกิดการคลาดเคลื่อนของอัตราจังหวะ (Metric Displacement) 
และแนวท�ำนองบนสุดในห้องที่ 14-16 ยังมีลักษะจังหวะเฮมิโอลา (Hemiola) อีกด้วย (ตัวอย่างที่ 8)  

เสียงประสานยังคงมาจากโมดซีโดเรียนเช่นเคย เมื่อพิจารณาการด�ำเนินของเสียงประสานแยกออก
จากแนวท�ำนองบนสุดในตัวอย่างท่ี 9 จะสังเกตว่าคอร์ดแรกที่พบคือ คอร์ด Eb ไมเนอร์ ต่อไปคือ
คอร์ด D ไมเนอร์ซึง่เป็นคอร์ดที ่2 ในโมดซโีดเรยีน และบาร์ตอกใช้คอร์ด Db ไมเนอร์เป็นคอร์ดผ่านเพือ่เข้าหา
โน้ต C ในแนวท�ำนองบนสุด ในอีกแง่หนึ่งบาร์ตอกใช้โน้ตโครมาติกต้ังแต่โน้ต Eb เพ่ือวิ่งเข้าหาโน้ต C 
(ตัวอย่างที่ 9) ในขณะเดียวกันโน้ตแนวท�ำนองบนสุดในห้องที่ 14-16 ด�ำเนินเป็นอาร์เปโจ (Arpeggio) 
ขาลงจากโน้ต Gb ไปยังโน้ต Eb และเคลื่อนที่ไปหาโน้ต Bb ซึ่งโน้ต Bb เป็นลีดดิงโน้ต (Leading Note)
ของโมดซีโดเรียน และเกลาขึ้นไปหาโน้ต C ซึ่งเป็นฟินาลิส (Finalis) ของโมดซีโดเรียน10  (ตัวอย่างที่ 8)

10David Ng-Quinn, “Improvisation on Hungarian Peasant Songs, Op. 20 For Solo Piano by Béla Bartók: Analysis, And Study 

of Bartók’s Recordings” (Ph. D. diss., Stanford University, 1984), 22.
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ตัวอย่างที่ 8 อิมโพรไวส์เซชันออนฮังกาเรี่ยนเพซซันท์ซองส ์ท่อนที่ 1 ห้องที่ 13-16

ตัวอย่างที่ 9 พิจารณาการด�ำเนินของเสียงประสานแยกออกจากแนวท�ำนองบนสุดในอิมโพรไวส์เซชัน         
                ออนฮังกาเรี่ยนเพซซันท์ซองส์ ท่อนที่ 1 ห้องที่ 13-16

ตัวอย่างในข้างต้นท�ำให้เห็นว่าบาร์ตอกให้ความส�ำคัญกับโน้ต C เป็นอย่างมาก ไม่ว่าจะเป็นใน 
ฐานะแกนกลางสมมาตร หรือฟินาลิสของโมดซีโดเรียน บาร์ตอกใช้วิธีการต่าง ๆ เพื่อที่จะชี้น�ำ และ/หรือให้
ความส�ำคัญกับโน้ต C ในบทเพลงมากกว่าโน้ตตัวอื่น ๆ ซึ่งวิธีการเหล่านั้นได้แตกต่างออกไปจากดนตรีใน 
ยุคก่อนหน้าที่ดนตรียังคงใช้บันไดเสียงเมเจอร์ และไมเนอร์เป็นระบบการจัดการเสียงท่ีพ้ืนฐานท่ีสุดส�ำหรับ
การประพันธ์เพลง11 กล่าวคือ การได้มาของศูนย์กลางเสียงต่างออกไปจากแบบแผนดั้งเดิมเป็นแบบใหม่ใน
แบบนีโอโทนาลีตี (Neo Tonality)

จากที่กล่าวมาข้างต้นทั้งหมดจะเห็นได้ว่าบาร์ตอกเลือกที่จะใช้เพลงพื้นบ้านของฮังการีมา 
เป็นวัตถุดิบในการประพันธ์ท่อนที่ 1 ของอิมโพรไวส์เซชันออนฮังกาเรี่ยนเพซซันท์ซองส์ บทเพลงนี้ไม่เพียง
แสดงออกถึงความเป็นชาตินิยมเท่านั้น เน่ืองจากเพลงพื้นบ้านที่บาร์ตอกเลือกมาใช้มีโครงสร้างอยู่ใน 
โมดโดเรยีน และเขาเลอืกใช้วธิกีารสร้างเสยีงประสานจากโมดซโีดเรยีนเป็นส่วนใหญ่12  ผลทีเ่กดิคอื การด�ำเนนิ
ของเสียงประสานไม่เป็นไปตามแบบแผนดั้งเดิมจึงเกิดความคลุมเครือในศูนย์กลางเสียง ไม่เพียงเท่านั้น
บทเพลงนี้ยังซ่อนความสมมาตรไว้ในบทเพลงอีกด้วย
11ณรงค์ฤทธิ์ ธรรมบุตร, การประพันธ์เพลงร่วมสมัย (กรุงเทพ: สำ�นักพิมพ์จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 2552), 78.
12Elizabeth Anne Kelly, “Principles of Large-Scale Organization in Bartók’s Improvisations, Opus 20” (Ph. D. diss.,  

University of Rochester, 2012), 16.
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จุดเด่นในอิมโพรไวส์เซชันออนฮังกาเรี่ยนเพซซันท์ซองส์ ผลงานลำ�ดับที่ 20 ท่อนที่ 1 บทเพลงมี

การอ้างอิงถึงชนชาติของนักประพันธ์สูง ใช้โมดเป็นพื้นฐานในการจัดการระบบเสียงเป็นส่วนใหญ่ ในการ 

ประพันธ์จึงทำ�ให้การดำ�เนินของเสียงประสานไม่เป็นไปตามแบบแผนดั้งเดิม การได้มาของศูนย์กลาง- 

เสียงต่างออกไปจากแบบแผนดั้งเดิม และความสมมาตรที่ซ่อนอยู่ในโมดที่ใช้ในบทเพลง 
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AND TA PHRA FILM IN 1987 – 2016 A.D.

งามนิส เขมาชฎากร1

บทคัดย่อ

การวิจัยเชิงคุณภาพนี้ มีวัตถุประสงค์หลักเพื่อ 1) ศึกษาพัฒนาการด้านการบริหารจัดการหนังกลาง
แปลง พ.ศ. 2530 – 2559 2) เพื่อศึกษาคุณค่า ความส�ำคัญของหนังกลางแปลงท่ีมีต่อสังคมไทย  
3) เพื่อศึกษาแนวทางการด�ำรงอยู่ และน�ำเสนอแนวทางการอนุรักษ์หนังกลางแปลงอย่างยั่งยืน ประชากร
กลุ่มตัวอย่าง จ�ำนวน 2 กลุ่ม คือ คณะกาเหว่าภาพยนตร์ ตั้งอยู่อ�ำเภอนครชัยศรี จังหวัดนครปฐม และคณะ
ท่าพระภาพยนตร์ ตัง้อยูแ่ขวงบางแวก เขตภาษเีจรญิ กรุงเทพมหานคร ผู้วจัิยอาศยัวธิกีารรวบรวมข้อมลูจาก
เอกสาร และจากการลงพื้นที่ภาคสนาม โดยขั้นตอนการเรียบเรียงและวิเคราะห์ข้อมูลใช้หลักการจัด 
การมรดกทางวัฒนธรรมอย่างมีคุณภาพ หลักการจัดการความรู้ หลักการศึกษาเพื่อการพัฒนาที่ยั่งยืน  
หลักการบริหารงานภาพยนตร์ และแนวคิดทฤษฎีเกี่ยวกับการบริหารองค์กร ผลการวิจัยพบว่า ประชากร
ตวัอย่างสามารถปรบัเปล่ียนระบบการบรหิารจดัการไปตามสถานการณ์ทีเ่ปลีย่นแปลงไปในแต่ละยคุสมยั โดย
การปรบัเปลีย่นมผีลมาจาก ปัจจยัด้านเศรษฐกจิ ปัจจยัด้านการปรับเปล่ียนเข้าสู่ยคุดิจิตอล ปัจจัยด้านลิขสิทธิ์
งานภาพยนตร์ ปัจจัยด้านพัฒนาการทางเทคโนโลยีของโรงภาพยนตร์ ปัจจัยด้านสื่อบันเทิงที่เข้าถึง 
ที่พักอาศัย และปัจจัยด้านบรรยากาศในการรับชมภาพยนตร์ ปัจจัยข้างต้นส่งผลให้มีการปรับเปลี่ยน 
รปูแบบการบรหิารงานภาพยนตร์ การบริหารจดัการด้านกระบวนการฉายหนงักลางแปลง การบรหิารจดัการ
บคุลากร และการบรหิารจดัการด้านการประชาสมัพนัธ์หนงักลางแปลง นอกจากนีห้นงักลางแปลงยงัมบีทบาท
ด้านบริบททางสังคมไทย ได้แก่ วิถีชีวิตความเป็นอยู่ของสังคม การพากย์หนัง การแก้บน และทรรศนะทาง
สังคม อย่างไรก็ตามหน่วยงานภาครัฐ และเอกชนที่เกี่ยวข้องควรสนับสนุนให้หนังกลางแปลงเป็นมหรสพ 
ที่มีความจ�ำเป็นโดยการน�ำกลับมาเผยแพร่ในรูปแบบการจัดแสดงลักษณะกิจกรรมพิเศษ หรืองานอีเว้นท์  
รวมถึงผู้ประกอบการกิจการหนังกลางแปลงควรให้ความส�ำคัญในการคัดสรรภาพยนตร์ที่มีเนื้อหาสาระยก
ระดับจิตใจผู้ชม ตลอดจนผู้ประกอบการกิจการหนังกลางแปลงควรได้รับการสนับสนุนให้เป็นผู้มีความรู้  
มีทักษะ มีมุมมอง และมีค่านิยมที่ถูกต้องเหมาะสม เพื่อการพัฒนาที่ยั่งยืน

ค�ำส�ำคัญ: หนังกลางแปลง/ การบริหารจัดการ/ พัฒนาการ/ คุณค่าและความส�ำคัญ/ การด�ำรงอยู ่

             อย่างยั่งยืน
1 นิสิตปริญญาโท สาขาการบริหารศิลปะและวัฒนธรรม คณะศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยบูรพา
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Abstract

This qualitative research aims to 1) study about the administration 

of outdoor cinema 1987 – 2016 A.D. 2) study about value and importance 

of outdoor cinema toward Thai society and 3) study ways of living as well 

as present methods to sustainably preserve outdoor cinema. This study 

employs two groups of sampling population: Kawhow Film in Nakonchaisri 

District, Nakhon Phrathom and Ta Phra Film in Bang Waeg Sub district, Pasri 

Chareon district, Bangkok. Data were collected from written document and 

area outreach The data were arranged and analyzed with concepts of Heritage 

Quality, Knowledge Management, Education as Sustainable Development, 

Film Business Administration and organization administrative theory. The 

results indicate that the sampling population shifted their administration 

styles to suit changes in each period. Those shifts are the results from factors 

on economic, digital trend, films’ intellectual property, cinema technology 

development, home-entertainment accessibility, and cinema atmosphere. 

Such the factors resulted in changes of film administration, outdoor cinema 

process administration, staff administration, and outdoor cinema information 

administration. Moreover, outdoor cinema plays some parts in shaping Thai 

society contexts: lifestyles in society, dubbing, vow fulfillment, and social 

attitudes. However, concerned governmental and private organizations 

should support outdoor cinema to be a necessary kind of entertainment 

by displaying it in special occasion or event. In addition, outdoor cinema 

entrepreneurs should pay attention in selecting films that can enhance  

audiences’ spirit. The entrepreneurs should also be provided right knowledge, 

attitude, and trend in order to acquire the sustainable development.     

Keywords: Outdoor Cinema; Administration and Management; Development;  

	                 Worthy and Importance; Sustainability
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บทน�ำ
จากความปรารถนาของมนุษย์โลกที่ต้องการเล่าเรื่องราวต่าง ๆ เพื่อให้เกิดเป็นภาพที่เคลื่อนไหว 

ถือเป็นจุดเริ่มต้นของการก�ำเนิด “ ภาพยนตร์ ” มีการสันนิษฐานในชั้นแรกว่า มนุษย์ยุคโบราณริเริ่มจากการ
ใช้มือเล่นกับเงาที่หน้ากองไฟจนเกิดเป็นรูปร่างต่าง ๆ โดยมีผนังถ�้ำเป็นเสมือนจอฉาย จนกระทั่งการเล่น 
ดังกล่าวได้กลายเป็นวิวัฒนาการในสมัยต่อมา

ปีพุทธศักราช 2440 ประเทศไทยรับเอาความเจริญทางด้านเทคโนโลยีของประดิษฐ์กรรมทาง
ภาพยนตร์มาจากประเทศแถบตะวันตก ท�ำให้ประชาชนชาวไทย หรือชาวสยามในขณะนั้นมีโอกาสได้รู้จัก 
และรับชมภาพยนตร์เป็นครั้งแรกจากการน�ำเข้ามาของชาวต่างชาติ ต่อมาได้มีการพัฒนาการศึกษาเรียนรู้วิธี
การสร้างภาพยนตร์ จนกระท่ังสามารถผลติภาพยนตร์ได้เอง และน�ำออกฉายสูส่าธารณะได้ในทีส่ดุ ภาพยนตร์
ถกูจดัฉายในประเทศไทยต่อเนือ่งเป็นเวลายาวนาน โดยมกีารจดัฉายหลายรปูแบบ ทัง้ในรปูแบบโรงภาพยนตร์
ที่ถูกสร้างขึ้นอย่างถาวร รูปแบบภาพยนตร์เร่ที่มีการเคลื่อนย้ายไปตามพื้นที่ต่าง ๆ และหนึ่งในรูปแบบการ
ฉายภาพยนตร์เร่ คือ “ หนังกลางแปลง ” 

หนังกลางแปลง ภาษาอังกฤษเรียกว่า “ Outdoor Cinema ”  หรือ “ Open-Air Screening ” 
เป็นการฉายหนังกลางพื้นที่โล่งแจ้ง ไม่มีหลังคาคลุม กล่าวคือ ไม่ใช่การฉายในโรงเรือน จึงจ�ำเป็น 
ต้องฉายในเวลากลางคืนเท่านั้น การฉายหนังกลางแปลงเป็นการฉายแบบเปิดให้สาธารณชนเข้าชมฟรี  
ไม่มีการเรียกเก็บค่าเข้าชมใด ๆ ทั้งสิ้น เพราะโดยส่วนใหญ่การฉายภาพยนตร์รูปแบบดังกล่าวมักมีผู้เหมา  
ผู้ว่าจ้าง บ้างก็เรียกกันว่า เจ้าภาพ เป็นผู้น�ำหนังกลางแปลงไปจัดฉายในงานของตน ประเภทงานที่จัดฉาย
ได้แก่ งานศพ งานฉลองวันเกิด งานบวช งานศาลเจ้า งานวัดประจ�ำปี และงานแก้บน เป็นต้น นอกจากนี้หนัง
กลางแปลงยังมีความหมายรวมไปถึงหนังเร่ของหน่วยงานรัฐบาลท่ีจัดฉายภาพยนตร์ข้ึนเพ่ือการโฆษณา  
การเผยแพร่ข่าวสาร และการประชาสมัพนัธ์ผลงานของรฐัตามท้องถิน่ทัว่ประเทศ การฉายหนงักลางแปลงมี
วตัถปุระสงค์เพือ่ให้ความบันเทิงแก่แขกเหรือ่ท่ีมาร่วมงาน ถอืเป็นการแสดงความมหีน้ามตีา ความมเีกียรติยศ
ของเจ้าภาพ

หัวหน้างานอนุรักษ์ หอภาพยนตร์แห่งชาติ เรียบเรียงไว้ในบทความหนังสือพิมพ์เดลินิวส์ ฉบับวันที่ 
24 ธันวาคม พ.ศ. 2543 ความว่า หนังกลางแปลงถูกจัดฉายครั้งแรกในงานเปิดพระบรมรูปทรงม้า ในสมัย
รัชกาลที่ 5 ต่อมามีการจัดฉายอีกครั้งในสมัยรัชกาลที่ 6 ซึ่งเป็นยุคก�ำเนิดกิจการเสือป่า พระบาทสมเด็จ
พระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว เสด็จมาประทับที่พระราชวังสนามจันทร์ จังหวัดนครปฐม และมักใช้สถานที่แห่งนี้
เป็นที่ชุมนุมกิจการเสือป่า กองเสนาหลวงจึงได้จัดฉายหนังกลางแปลงให้บรรดาเสือป่าชมกัน หลังจากนั้น
เป็นต้นมาหนังกลางแปลงก็ได้รับความนิยมมากขึ้น จนกระทั่งในช่วงปี พ.ศ. 2530 ถือเป็นยุคทองของ 
หนังกลางแปลง ในยุคนี้กิจการหนังกลางแปลงมีความเฟื่องฟูสุดขีด เนื่องจากในช่วงปี ดังกล่าว ภาพยนตร์
ไทยถูกผลิตออกมาเป็นจ�ำนวนมาก มีการสร้างโรงภาพยนตร์รองรับมากมายในพื้นที่กรุงเทพฯ ขณะเดียวกัน
ในเขตต่างจังหวัดหนังกลางแปลงก็ได้แพร่ขยายเข้าสู่หลากหลายพ้ืนที่ แทบทุกอ�ำเภอ แทบทุกจังหวัดของ
ประเทศไทย ด้วยความนิยมอย่างต่อเน่ืองท�ำให้การฉายภาพยนตร์รูปแบบกลางแปลงมีบทบาทเชื่อมโยงกับ
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สงัคมไทยมากมาย อาท ิเป็นแหล่งรบัชมมหรสพทีไ่ม่เสยีค่าใช้จ่าย เป็นกจิกรรมความบนัเทงิท่ีสามารถเคลือ่น
ย้ายไปได้ทุกชุมชน และเป็นพื้นท่ีในการโฆษณาสินค้าแลกเปลี่ยนกับการฉายหนัง ซึ่งกิจกรรม 
ดังกล่าวสามารถชักจูงความสนใจของประชาชนได้เป็นอย่างดี นอกจากนี้การจัดฉายหนังกลางแปลงยัง 
เป็นแหล่งนัดพบ สังสรรค์ ของผู้คนในชุมชน เพราะการรับชมหนังกลางแปลงไม่ใช่แค่การรับชมเรื่องราวของ
ภาพยนตร์ให้จบไปเท่านั้น แต่หนังกลางแปลงยังมีบทบาททางสังคมในฐานะเป็นกิจกรรมรื่นเริงท่ีมี 
การฉายภาพยนตร์เป็นส่วนหนึ่งของงานบุญ สังเกตได้จากทั่วทั้งพื้นที่ที่จัดฉายหนังกลางแปลงมักเต็มไปด้วย
บรรยากาศการพบปะของคนในชุมชนที่มีความสัมพันธ์อันดีระหว่างหลากหลายครอบครัว ลูกเด็กเล็กแดง 
มคีวามสุขกับการได้หอบเสือ่ หอบหมอนมานอนชม ดงันัน้การฉายหนงักลางแปลงจงึท�ำหน้าทีเ่ป็นกระจกเงา
สะท้อนความเป็นอยู่ของสังคมนั้น ๆ เรียกได้ว่าหนังกลางแปลงเป็นเครื่องมือชนิดหนึ่งท่ีท�ำหน้าที่บันทึก
วัฒนธรรมแวดล้อมของสังคมได้เป็นอย่างดี

อย่างไรก็ตามความนิยมดังกล่าวได้หมดไปอย่างถาวร เมื่อประมาณปีพุทธศักราช 2540 หลังจากที่
เร่ิมมีความเปลี่ยนแปลงอันส่งผลกระทบต่ออุตสาหกรรมหนังกลางแปลง ปรากฏให้เห็นชัดเจนจากจ�ำนวน
การฉายหนังกลางแปลงท่ีลดน้อยลง เนื่องมาจากประเด็นปัญหาต่าง ๆ อาทิ ปัญหาทางเศรษฐกิจ ปัญหา
พฒันาการทางเทคโนโลยกีารฉายภาพยนตร์ และปัญหาการเปล่ียนผันเข้าสู่ยคุดิจิตอล เป็นต้น ประเด็นปัญหา
ข้างต้นส่งผลให้ผู ้ประกอบกิจการรับจ้างฉายหนังกลางแปลงทยอยปิดกิจการลงเป็นจ�ำนวนมาก  
และต่างพากันหันไปประกอบอาชีพอื่น ๆ ขณะเดียวกันแม้ว่ากิจการหนังกลางแปลงจะก�ำลังสูญหายไปจาก
สงัคมไทย ยงัมผีูป้ระกอบอาชพีรบัจ้างฉายหนงักลางแปลงจ�ำนวนหนึง่ท่ียงัหลงเหส่ออยู ่โดยผู้ประกอบกจิการ
เหล่านี้จ�ำเป็นต้องปรับเปลี่ยนระบบการบริหารจัดการ เพื่อให้สามารถด�ำรงอยู่ได้ในแต่ละยุคสมัย 

ดังนั้นการศึกษาพัฒนาการด้านการบริหารจัดการกิจการหนังกลางแปลงจึงเป็นสิ่งส�ำคัญ เพราเป็น 
สิ่งที่ชี้ให้เห็นแนวทางการปรับตัวภายใต้สถานการณ์ที่เปลี่ยนแปลงไป รวมไปถึงสามารถสะท้อน คุณค่า และ
ความส�ำคัญของหนังกลางแปลงที่มีต่อสังคมไทย ตลอดจนแนวทางการอนุรักษ์หนังกลางแปลงอย่างยั่งยืน 
ทั้งนี้เพื่อป้องกันไม่ให้หนังกลางแปลงเสื่อมสภาพ และสูญหายเป็นการถาวร
วัตถุประสงค์

1. เพื่อศึกษาพัฒนาการด้านการบริหารจัดการหนังกลางแปลง พ.ศ. 2530 – 2559
2. เพื่อศึกษา คุณค่า และความส�ำคัญของหนังกลางแปลงที่มีต่อสังคมไทย
3. เพื่อศึกษาแนวทางการบริหารจัดการ และน�ำเสนอแนวทางการอนุรักษ์หนังกลางแปลง 

              เพื่อการด�ำรงอยู่อย่างยั่งยืน
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กรอบแนวคิดงานวิจัย
ผู้วิจัยได้ท�ำการออกแบบกรอบแนวคิดการวิจัยโดยอ้างอิงหลักการจัดการมรดกทางวัฒนธรรมอย่าง

มีคุณภาพ (Heritage Quality) จัดท�ำโดยกรมศิลปากร ซึ่งผู้วิจัยมุ่งเน้นน�ำหลักการดังกล่าว คืองานวิชาการ 
(Academic work)  งานอนุรักษ์  (Conservation) และงานเผยแพร่ (Marketing) มาปรับใช้ให้เหมาะสม
กับงานวิจัยหัวข้อ พัฒนาการหนังกลางแปลง และแนวทางการบริหารจัดการ กรณีศึกษา กาเหว่าภาพยนตร์ 
และท่าพระภาพยนตร์ พ.ศ. 2530-2559

ภาพที่ 1 แผนภาพหลักการจัดการมรดกทางวัฒนธรรมอย่างมีคุณภาพ (Heritage Quality)  
จัดท�ำโดยกรมศิลปากร (Cultural System for Quality Management, หน้า 37) 
ฉบับภาษาไทยจัดท�ำโดย นางสาวงามนิส เขมาชฎากร (ผู้วิจัย)
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ผู้วิจัยน�ำหลักการจัดการมรดกทางวัฒนธรรมอย่างมีคุณภาพ (Heritage Quality) มาก�ำหนดกรอบ
แนวคิดงานวิจัย ดังแผนภาพต่อไปนี้

ภาพที่ 2 แผนภาพกรอบแนวคิดงานวิจัยหัวข้อ พัฒนาการหนังกลางแปลง และแนวทางการบริหารจัดการ 
กรณีศึกษา กาเหว่าภาพยนตร์ และท่าพระภาพยนตร์ พ.ศ. 2530-2559
จัดท�ำโดย นางสาวงามนิส เขมาชฎากร (ผู้วิจัย)

ขอบเขตการวิจัย
ขอบเขตด้านพื้นที่
1. คณะกาเหว่าภาพยนตร์ ต�ำบลบางกระเบา อ�ำเภอนครชัยศรี จังหวัดนครปฐม
2. คณะท่าพระภาพยนตร์ แขวงบางแวก เขตภาษีเจริญ กรุงเทพมหานคร

ขอบเขตด้านเนื้อหา และระยะเวลา
ศึกษาพัฒนาการหนังกลางแปลง และแนวทางการบริหารจัดการของคณะกาเหว่าภาพยนตร์ และ 

ท่าพระภาพยนตร์ ตั้งแต่ปี พ.ศ. 2530 – 2559
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นิยามศัพท์เฉพาะ

ทบทวนวรรณกรรม
ตามที่ได้กล่าวไว้ในบทน�ำ ผู้วิจัยได้ท�ำการศึกษาข้อมูลด้านประวัติศาสตร์การฉายภาพยนตร์ใน

ประเทศไทยตั้งแต่ภาพยนตร์เริ่มเข้าฉาย จนกระทั่งเกิดเป็นการฉายภาพยนตร์รูปแบบหนังกลางแปลง  
จุดสังเกตที่น่าสนใจคือ ยุคเฟื่องฟูของกิจการหนังกลางแปลง พ.ศ. 2515-2530  ในยุคนี้หนังกลางแปลงได้
รับความนิยมอย่างยิ่ง ผู้ประกอบกิจการต่างมุ่งเน้นแข่งขันกันที่ความยิ่งใหญ่ของขนาดจอฉายภาพยนตร์  
มีการตั้งสมญานามเพื่อบ่งบอกความยิ่งใหญ่ของขนาดจอ เช่น จอยักษ์ จอโลก นอกจากนี้ยังมีการแข่งขันกัน
ที่ระบบเครื่องขยายเสียงที่มีความดังกระหึ่ม และให้เสียงที่พิสดาร (ภัฏ กรวิกนภดล พัฒนาการการบริหาร
จัดการสื่อท้องถิ่นของวัชรพล ลิมปะพันธ์ หรือแอ๊ด เทวดา พ.ศ. 2555) 

นอกจากนี้ผู้วิจัยได้ท�ำการศึกษาหลักการทางวัฒนธรรมและหลักการด้านการบริหารงานภาพยนตร์  
เพื่อน�ำมาประยุกต์ใช้กับงานวิจัย โดยมีรายละเอียดดังนี้

หลักการจัดการความรู้ (Knowledge Management)
ดร.ประพนธ์ ผาสุขยืด เรียบเรียงหลักการจัดการความรู้ไว้ในหนังสือ การจัดการความรู้ฉบับ 

ขับเคลื่อน (พ.ศ.2549, หน้า 22-26) ผู้วิจัยได้ท�ำการศึกษา และสามารถสรุปความได้ว่า ความรู้แบ่งออกเป็น 
2 ประเภท คือ ความรู้ชัดแจ้ง (Explicit Knowledge) เป็นความรู้ที่เห็นได้ชัดเจนเป็นรูปธรรม เป็นความรู้ที่
อยูใ่นต�ำรบัต�ำรา อนัได้มาจากการวเิคราะห์ สงัเคราะห์ ผ่านกระบวนการพิสูจน์ ผ่านกระบวนการ วจัิย ความ
รู้อีกประเภทหนึ่งคือ ความรู้ที่ฝังลึกอยู่ในตัวคน (Tacit Knowledge) เป็นความรู้ที่เห็นได้ไม่ชัด เป็นความรู้
ที่มาจากการปฏิบัติบ้าง ซึ่งจัดว่าเป็น เคล็ดวิชา เป็นภูมิปัญญา เป็นสิ่งที่มาจากการใช้วิจารณญาณ ปฏิภาณ
ไหวพริบ เป็นเทคนิคเฉพาะตัวของผู้ปฏิบัติแต่ละท่าน

ค�ำศัพท์ ความหมาย

หนังกลางแปลง
Outdoor Cinema /
Open-Air Screening

หนังเร่ที่เปิดโล่ง หรือเปิดให้สาธารณชนเข้าชมฟรี ไม่มีการ
จ�ำหน่ายตั๋ว ไม่มีการเก็บค่าเข้าชมใดๆทั้งสิ้น  หนังกลางแปลง
เป็นมหรสพที่ต้องมีเจ้าภาพเป็นผู้เหมาให้ไปจัดฉายในงานของตน 
ซึ่งมักเป็นงานครอบครัว งานสังคม เช่น งานศพ งานฉลองวันเกิด 
งานบวช งานศาลเจ้า งานวัดประจ�ำปี และงานแก้บน เป็น

การบริหารจัดการ
Administration Management

การด�ำเนินกิจการฉายภาพยนตร์รูปแบบหนังกลางแปลงให้บรรลุ
เป้าหมาย หรือวัตถุประสงค์ที่ก�ำหนดไว้ เพื่อให้ด�ำรงอยู่สืบไป
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หลักการศึกษาเพื่อการพัฒนาที่ยั่งยืน (Education As Sustainable Development) 
องค์การยูเนสโก (UNESCO-APNIEVE, 1988) ระบุว่า การจัดการศึกษา เพื่อการพัฒนาท่ียั่งยืน 

มีเป้าหมายหลักเพื่อพัฒนาคนให้มีความรู้ (Knowledge) มีทักษะ (Skill) มีมุมมอง (Perspective) และ 
ค่านิยม (Values) ให้สามารถด�ำเนินตามแนวทางของการพัฒนาที่ยั่งยืน เพื่อน�ำไปสู่การเปลี่ยนแปลง

หลักการบริหารงานภาพยนตร์ (Film Business Administration)
จากการศึกษาเอกสารการสอนชุดวิชา การบริหารงานภาพยนตร์ ของมหาวิทยาลัยสุโขทัยธรรมา 

ธิราช (พ.ศ. 2532, หน้า 6,8) ได้ความว่า การจัดการเป็นกระบวนการน�ำไปสู่ความส�ำเร็จตามเป้าหมายของ
องค์กร โดยการใช้ คน เงิน และทรัพยากรอื่นๆ ซึ่งผู้บริหารมีหน้าที่หลักหลายประการ ได้แก่ 1) การวางแผน  
(Planning) เป็นการก�ำหนดเป้าหมาย ท�ำการตัดสินใจเลือกใช้วัสดุ และวิธีการต่าง ๆ 2) การจัดการองค์กร 
(Organizing) เป็นการแบ่งงาน แบ่งความรับผิดชอบ 3) การอ�ำนวยการ (Directing) เป็นการก�ำกับ 
ผู้ที่รับผิดชอบให้ปฏิบัติงานตามแผน พร้อมทั้งให้มีแรงจูงใจในการปฏิบัติตามแผนงาน 4) การควบคุม  
(Controlling) เป็นการควบคุม และรักษาระดับมาตรฐานการปฏิบัติงาน และความก้าวหน้า มิให้เบี่ยงเบน
ออกจากเกณฑ์ที่ยอมรับได้

ระเบียบวิธีวิจัย	
การวิจัยเรื่อง พัฒนาการหนังกลางแปลง และแนวทางการบริหารจัดการ กรณีศึกษา กาเหว่า

ภาพยนตร์และท่าพระภาพยนตร์ พ.ศ. 2530-2559 เป็นการวิจัยเชิงคุณภาพ (Qualitative Research) 
ประกอบด้วยวิธีการศึกษาดังนี้

การศึกษาข้อมูลเอกสาร
ในกรณีศึกษาข้อมูลเชิงประวัติศาสตร์ภาพยนตร์ ทฤษฎี แนวคิด หลักการด้านภาพยนตร์ และ 

การจัดการทางวัฒนธรรม ผู้วิจัยเลือกใช้วิธีการศึกษาข้อมูลจากหนังสือ เอกสาร และงานวิจัยที่เกี่ยวข้อง
การเก็บข้อมูลภาคสนาม
ในกรณศึีกษาข้อมลูด้านพัฒนาการหนงักลางแปลง และแนวทางการบรหิารจดัการกจิการหนงักลาง

แปลง  ด้านปัจจัยที่ส่งผลต่อการปรับเปลี่ยนระบบการบริหารจัดการหนังกลางแปลง ด้านคุณค่า และความ
ส�ำคัญของหนังกลางแปลงท่ีมีต่อสังคมไทย ตลอดจนแนวทางการอนุรักษ์หนังกลางแปลงเพื่อการด�ำรงอยู่
อย่างยั่งยืน ผู้วิจัยเลือกใช้วิธีการเก็บข้อมูลภาคสนาม ด้วยการลงพื้นที่สัมภาษณ์ พูดคุย ส�ำรวจ และสังเกต
แบบมีส่วนร่วม โดยผู้วิจัยมีระเบียบวิธีในการด�ำเนินการเก็บข้อมูลภาคสนามดังนี้

ก�ำหนดประชากรตัวอย่าง
1. คณะกาเหว่าภาพยนตร์ 
2. คณะท่าพระภาพยนตร์ 
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ก�ำหนดเครื่องมือการวิจัย
จัดท�ำบทสัมภาษณ์ท่ีมีประเด็นค�ำถามครอบคลุมงานวิจัย เพื่อให้ได้รับข้อมูลที่ครบถ้วนในการลง 

พื้นที่สัมภาษณ์ประชากรตัวอย่าง รวมถึงการเตรียมอุปกรณ์ต่าง ๆ  ในการบันทึกข้อมูล เช่น กล้องบันทึกภาพ
เคลื่อนไหว กล้องบันทึกภาพนิ่ง และเครื่องบันทึกเสียง เป็นต้น

การรวบรวมข้อมูลจากประชากรตัวอย่าง
ขอความร่วมมือจากบุคคลข้อมูล เพื่อลงพื้นที่สัมภาษณ์ พูดคุย ส�ำรวจ และสังเกตแบบมีส่วนร่วม 

รวมไปถึงการขอข้อมูลประกอบการวิจัย เช่น ภาพถ่าย ภาพวาด หรือหลักฐานอ้างอิงอื่น ๆ ที่เกี่ยวข้อง
การจ�ำแนก และการพัฒนาข้อมูล
จ�ำแนกข้อมลูเป็นหมวดหมู ่จากน้ันจงึพฒันาและเรยีบเรยีงข้อมลูให้เป็นไปตามกรอบแนวคดิการวิจยั
การวิเคราะห์ข้อมูล
วิเคราะห์ข้อมลูตามประเดน็ภายใต้กรอบแนวคดิ ทฤษฎ ีหลกัการต่าง ๆ  ตามทีไ่ด้ท�ำการศกึษาข้อมลู

เอกสาร
การตรวจสอบข้อมูล
ตรวจสอบข้อมูลอย่างพิถีพิถัน และปรับแก้ไขข้อมูลให้ถูกต้องสมบูรณ์ เพื่อความสะดวกในการน�ำ

ข้อมูลไปใช้งานในขั้นตอนการเรียบเรียงวิทยานิพนธ์ โดยข้อมูลประเภทหนังสือ เอกสาร และงานวิจัยที่
เกี่ยวข้อง ผู้วิจัยใช้วิธีการตรวจสอบข้อมูลที่เป็นเนื้อหาเดียวกันจากเอกสารต่างชิ้น เพื่อให้แน่ใจว่าเนื้อหาเป็น
ไปในทิศทางเดียวกัน ไม่มีข้อขัดแย้งใดใด ขณะท่ีข้อมูลประเภทบุคคลผู้วิจัยใช้วิธีการทบทวนข้อมูลกับ
ประชากรตัวอย่างทุกครั้ง เพื่อให้แน่ใจว่าผู้วิจัยเข้าใจถูกต้อง ไม่ได้ตีความผิดไปจากข้อมูลจริง

ผลการศึกษา
พัฒนาการด้านการบริหารจัดการหนังกลางแปลงคณะกาเหว่าภาพยนตร์ พ.ศ. 2530-2559

นายศิร ิเหมหรรษา เจ้าของกจิการหนงักลางแปลงคณะกาเหว่าภาพยนตร์ ล�ำดบัสถานการณ์กจิการ
หนังกลางแปลงในแต่ละช่วงเวลาดังนี้

1. ยุคก่อตั้งกิจการ พ.ศ. 2510
2. ยุคกิจการหนังกลางแปลงเฟื่องฟู พ.ศ. 2530 – 2538
3. ยุคเศรษฐกิจฟองสบู่แตก พ.ศ. 2540
4. ยุคดิจิตอล พ.ศ. 2550 – 2559



66

ภาพที่ 3 แผนภาพล�ำดับสถานการณ์กิจการหนังกลางแปลงคณะกาเหว่าภาพยนตร์ (Timeline) 
จัดท�ำโดย นางสาวงามนิส เขมาชฎากร (ผู้วิจัย)

คณะกาเหว่าภาพยนตร์มรีปูแบบการบริหารจดัการอย่าง ไม่เป็นทางการ การบริหารจัดการมลัีกษณะ
เป็นแบบ ครอบครัว ในทุกช่วงเวลา ทุกยุคสมัย และยังคงใช้หลักการบริหารจัดการลักษณะนี้มาจนกระทั่ง
ปัจจุบัน พ.ศ. 2559 การบริหารจัดการลักษณะครอบครัวไม่ได้หมายความว่านายศิริ เหมหรรษา 
น�ำเครือญาติ หรือคนสนิทของตนมาท�ำงาน แต่หมายถึงการบริหารจัดการบุคลากรเหมือนคนในครอบครัว 
เหมอืนพ่อดแูลลกู พีด่แูลน้อง ทัง้ทีไ่ม่ได้มคีวามเกีย่วพนัธ์กนัทางสายเลือด ดังนัน้การบริหารจัดการในลักษณะ
ดังกล่าวจึงไม่มีการจัดโครงสร้างระบบงาน รวมไปถึงไม่มีการบริหารงานด้านการเงิน ที่มาของ 
องค์ความรู้ในการบริหารงานภาพยนตร์ และการจัดการคณะหนังกลางแปลงมาจาก 2 ส่วนส�ำคัญคือ 
การได้รับการถ่ายทอดความรู ้จากบิดา มารดา ซ่ึงนายศิริ เหมหรรษา น�ำความรู ้ในส่วนนี้มาใช้ใน 
การบริหารจัดการคณะหนังกลางแปลงในช่วงแรกเริ่ม เป็นช่วงที่ตนเริ่มมีบทบาทในกิจการหนังกลางแปลง
เต็มตัว ต่อมาภายหลังได้รับความรู้เพิ่มเติมจากประสบการณ์ในการปฏิบัติงานจริง 

พัฒนาการด้านการบริหารจัดการหนังกลางแปลงคณะท่าพระภาพยนตร์ พ.ศ. 2530-2559
นายสทุนิ วงัไพบูลย์ เจ้าของกจิการหนงักลางแปลงคณะท่าพระภาพยนตร์ ล�ำดบัสถานการณ์กจิการ

หนังกลางแปลงในแต่ละช่วงเวลาดังนี้
1. ยุคก่อตั้งกิจการ พ.ศ. 2530
2. ยุคกิจการหนังกลางแปลงเฟื่องฟู พ.ศ. 2530 – 2539
3. ยุคเศรษฐกิจฟองสบู่แตก พ.ศ. 2540
4. ยุคสื่อโทรทัศน์ พ.ศ. 2541 – 2545
5. ยคุเปลีย่นแปลงรปูแบบการฉายหนงักลางแปลงสู่รูปแบบกจิกรรมพิเศษ หรืองานอีเว้นท์ (Event)  

พ.ศ. 2554– 2559
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ภาพที่ 4 แผนภาพล�ำดับสถานการณ์กิจการหนังกลางแปลงคณะท่าพระภาพยนตร์ (Timeline) 
จัดท�ำโดย นางสาวงามนิส เขมาชฎากร (ผู้วิจัย)

ในยุคสมัยที่กิจการหนังกลางแปลงเฟื่องฟู พ.ศ. 2530 – 2539 คณะท่าพระภาพยนตร์มีการ 
บริหารจัดการแบบ ไม่เป็นทางการ ลักษณะการบริหารจัดการโดยรวมเป็นลักษณะ เพื่อนช่วยเพื่อน  
หรือเรียกได้ว่าเป็นลักษณะ ทีมงานขนาดเล็ก เนื่องจากคณะท่าพระภาพยนตร์ก่อต้ังข้ึนโดยการรวมกลุ่ม 
กันระหว่างเพื่อน ๆ ของนายสุทิน วังไพบูลย์ จ�ำนวน 3 - 4 คน ส่งผลให้การบริหารจัดการเป็นไปอย่าง 
เรียบง่าย ไม่ซับซ้อน เพราะไม่มีการจัดโครงสร้างระบบงานใด ๆ และไม่มีการมอบหมายหน้าที่ความ 
รับผิดชอบให้บุคลากรเป็นกิจจะลักษณะรวมไปถึงไม่มีการบริหารงานด้านการเงิน ต่อมาภายหลังเมื่อ 
คณะท่าพระภาพยนตร์ได้มีการปรับเปลี่ยนรูปแบบการฉายหนังกลางแปลงเข้าสู่รูปแบบกิจกรรมพิเศษ หรือ
งานอีเว้นท์ (Event) เมื่อปี พ.ศ. 2545 – 2559  คณะท่าพระภาพยนตร์มีการปรับเปลี่ยนรูปแบบการบริหาร
จัดการ จากเดิมที่มีการบริหารจัดการอย่างไม่เป็นทางการ ได้มีการปรับเปลี่ยนเป็นรูปแบบ ก่ึงทางการ  
โดยมีลักษณะ กึ่งเพื่อนช่วยเพื่อน กึ่งองค์กร หมายถึง การบริหารจัดการโดยรวมยังคงเรียบง่าย ไม่ซับซ้อน  
เพราะยังคงเป็นการท�ำงานระหว่างเพื่อน แต่ก็เริ่มมีการจัดโครงสร้างระบบงานในบางส่วน เนื่องจากต้อง 
มีการติดต่อประสานงานกับบริษัทจัดงานอีเว้นท์ (Event) เช่น การบริหารจัดการพื้นที่เก็บอุปกรณ์ฉายหนัง
กลางแปลง หรือแม้แต่การมอบหมายหน้าทีค่วามรบัผดิชอบให้บคุลากรเป็นกจิจะลกัษณะ ขณะทีก่ารบรหิาร
จัดการในบางส่วนยังคงไม่มีการจัดโครงสร้างระบบงานเหมือนที่ผ่านมา เช่น การบริหารจัดการด้านการเงิน 
เป็นต้น
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ที่มาขององค์ความรู้ที่นายสุทิน วังไพบูลย์ น�ำมาใช้ในการบริหารจัดการคณะท่าพระภาพยนตร์ 
สามารถแบ่งออกเป็น 2 ยุคสมัยได้ดังนี้ 1) ยุคกิจการหนังกลางแปลงเฟื่องฟู พ.ศ. 2530 – 2539 ที่มา 
ขององค์ความรู้มาจากประสบการณ์จากการปฏิบัติงานจริง และการแลกเปลี่ยนความรู้ซึ่งกันและกัน
ระหว่างสมาชิกในคณะหนังกลางแปลง 2) ยุคกิจการหนังกลางแปลงรูปแบบงานอีเว้นท์ (Event)  
พ.ศ. 2554 – 2559 ที่มาขององค์ความรู้มาจากการหาที่ปรึกษา ผู้ซึ่งมีความรู้ ความเชี่ยวชาญในสายงาน
กิจกรรมพิเศษ หรืองานอีเว้นท์ (Event) 

ปัจจัยที่ส่งผลต่อการปรับเปลี่ยนระบบการบริหารจัดการหนังกลางแปลง พ.ศ. 2530 – 2559 
1. ปัจจัยด้านเศรษฐกิจ
เนื่องจาก ปี พ.ศ. 2540 เศรษฐกิจไทยทรุดหนักมีผลมาจากการขาดสภาพคล่องของสถาบันการเงิน 

ส่งผลให้พฤติกรรมการบริโภคของคนไทยเปลี่ยนไปจากเดิม ที่เคยใช้จ่ายฟุ่มเฟือยได้หวนคืนสู่รูปแบบ 
เรียบง่าย ใช้จ่ายเฉพาะสิ่งที่จ�ำเป็น พิจารณาอย่างถี่ถ้วนก่อนซื้อสินค้า และบริการใด ๆ พฤติกรรมดังกล่าว 
ส่งผลให้กิจการหนังกลางแปลงทกุหน่วยซบเซา ปัจจยัทางเศรษฐกจินบัว่าเป็นปัจจยัล�ำดบัแรกทีส่่งผลต่อการ
ปรับเปลี่ยน การบริหารจัดการหนังกลางแปลงคณะกาเหว่าภาพยนตร์ และคณะท่าพระภาพยนตร์

2.ปัจจัยด้านการปรับเปลี่ยนเข้าสู่ยุคดิจิตอล และปัญหาลิขสิทธิ์ภาพยนตร์
หลังจากที่คนไทยได้มีโอกาสรู้จักกับอินเทอร์เน็ต เมื่อประมาณปี พ.ศ. 2530 ท�ำให้ประเทศไทยเกิด

วิวัฒนาการต่าง ๆ มากมาย เช่น การรับรู้ข่าวสาร การเรียนรู้ และการเข้าถึงความบันเทิงที่เป็นไปอย่าง 
กว้างขวาง ส่งผลให้กระบวนการรบั-ส่งภาพยนตร์ในรปูแบบดจิติอลมคีวามง่ายดาย และยงัสามารถลดต้นทนุ
การผลติได้ดกีว่ารปูแบบฟิล์ม ในทีส่ดุการถ่ายท�ำภาพยนตร์ลงบนแผ่นฟิล์มจึงมกีารประกาศยกเลิกอย่างเป็น
ทางการ เมื่อภาพยนตร์ถูกถ่ายท�ำในระบบดิจิตอลท้ังหมด ผู้ประกอบกิจการหนังกลางแปลงจึงไม่สามารถ
จัดหาฟิล์มภาพยนตร์เรื่องใหม่ ๆ หรือภาพยนตร์ที่อยู่ในกระแสได้ตามความต้องการของเจ้าภาพ เพราะการ 
น�ำภาพยนตร์รูปแบบดิจิตอลมาฉายในท่ีสาธารณะโดยไม่ได้รับอนุญาต ถือเป็นการละเมิดลิขสิทธิ์งาน 
ภาพยนตร์ ตามที่กฎหมายการละเมิดลิขสิทธิ์ภาพยนตร์ มาตราที่ 25 แห่งพระราชบัญญัติลิขสิทธิ์  
พ.ศ. 2521 ระบุไว้ ว่าด้วยเรื่องการแพร่เรื่อง หรือแพร่ภาพ และเสียงงานสร้างสรรค์อันมีลักษณะเป็นการใช้
สิทธิซึ่งเป็นสิทธิแต่ผู้เดียวของเจ้าของลิขสิทธิ์โดยไม่ได้รับอนุญาต มีความผิดฐานละเมิดสิทธิ์

3. ปัจจัยด้านพัฒนาการทางเทคโนโลยีของโรงภาพยนตร์
เม่ือผูป้ระกอบการธรุกจิโรงภาพยนตร์รายใหญ่ ต่างเร่งพฒันาปรบัปรงุเทคโนโลยกีารฉายภาพยนตร์

ของตนทั้งระบบภาพ ได้แก่ ระบบดิจิตอล 2 มิติ 3 มิติ และ 4 มิติ รวมไปถึงระบบเสียงรอบทิศทางที่สามารถ
เก็บรายละเอียดของเสียงได้อย่างคมชัด สมจริง ท�ำให้การฉายหนังกลางแปลงไม่สามารถพัฒนาเทียบเท่าจึง
เกิดข้อแตกต่างด้านอรรถรส และบรรยากาศในการรับชม
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4 ปัจจัยด้านสื่อบันเทิงที่เข้าถึงที่พักอาศัย
กิจการหนังกลางแปลงต้องแข่งขันกับสื่อบันเทิงที่เข้าถึงที่พักอาศัย หรือที่นิยมเรียกกันว่า โฮม 

เอ็นเตอร์เทนเมนท์ (Home Entertainment) ซึ่งเป็นความบันเทิงในบ้านที่สร้างสรรค์โดยเทคโนโลยี
คอมพิวเตอร์ และอินเทอร์เน็ต มักมาในรูปแบบ วีซีดี ดีวีดี เคเบิ้ลทีวี และดิจิตอลทีวี เป็นต้น การได้รับชม
ภาพยนตร์ทีม่รีาคาย่อมเยา สามารถหาซือ้หรอืเชือ่มต่อระบบสัญญาณเครอืข่ายได้ง่าย อกีทัง้ยงัมวีางจ�ำหน่าย
หรือปล่อยให้ดาวน์โหลด (Download) จากอินเทอร์เน็ตในเวลาที่ใกล้เคียงกับการฉายในโรงภาพยนตร์  
เหล่านี้จึงกลายเป็นความบันเทิงรูปแบบหนึ่งที่ได้รับความนิยมอย่างมากในระยะหลัง นับเป็นคู่แข่งส�ำคัญใน
การดึงดูดกลุ่มผู้บริโภคจากธุรกิจหนังกลางแปลง

5. ปัจจัยด้านบรรยากาศในการรับชมภาพยนตร์
หากเปรียบเทียบการรับชมภาพยนตร์ในโรงภาพยนตร์ และการรับชมหนังกลางแปลงจะเห็นได้ว่า

บรรยากาศในการรบัชมภาพยนตร์มคีวามแตกต่างกนัมาก นอกจากด้านระบบภาพ และระบบเสยีงทีแ่ตกต่าง
ในเรื่องของความคมชัด ความสมจริงอย่างเห็นได้ชัดแล้ว ในระหว่างการรับชมหนังกลางแปลงยังมีสิ่งรบกวน
ความสนใจเกิดขึน้หลายประการ เช่น เสยีงผูค้นเดินผ่านไปมา  เสยีงโฆษกทีป่ระกาศขายสนิค้าในงานวดั เสยีง
ประกาศเชิญชวนชาวบ้านมาร่วมท�ำบุญ และเสียงมหรสพต่าง ๆ ด้วยเหตุนี้เองท�ำให้ผู ้ประกอบ 
กิจการหนังกลางแปลงต้องเพิ่มระดับเครื่องขยายเสียงให้ดังกระหึ่ม เพื่อแข่งขันกับเสียงอื่น ๆ เป็นการดึงดูด
ความสนใจของผู้ที่ผ่านไปมา ระดับความดังของเสียงที่มากเกินไปนอกจากจะท�ำลายอรรถรสในการรับชม
ภาพยนตร์แล้วยังส่งผลเสียกับสุขภาพ โดยเฉพาะด้านโสตประสาทการได้ยินในเด็ก และผู้สูงอายุ

คุณค่าและความส�ำคัญของหนังกลางแปลงที่มีต่อสังคมไทย
1. หนังกลางแปลงกับวิถีชีวิตความเป็นอยู่ของสังคมไทย
หนังกลางแปลงมีความผูกพันกับวิถีชีวิตความเป็นอยู่ของคนไทยต้ังแต่อดีตถึงปัจจุบัน หนังกลาง

แปลงทุกรูปแบบไม่ว่าจะเป็นหนังขายยา หนังล้อมผ้า หรือหนังเร่ของหน่วยงานราชการ ล้วนแล้วแต่มี
วัตถุประสงค์เพื่อการน�ำภาพยนตร์มาฉายให้ประชาชนรับชม ท�ำให้ชาวบ้านมีโอกาสเปิดหูเปิดตา เปิดโลก
กว้าง และได้รับรู้ข่าวสารความบันเทิงต่าง ๆ  จากทั่วทุกมุมโลก กิจกรรมการฉายหนังกลางแปลงได้กลายเป็น
กิจกรรมรื่นเริงของชุมชนที่เต็มไปด้วยบรรยากาศการนัดพบ สังสรรค์ จึงไม่ใช่เรื่องแปลกที่ผู้คนในอดีตต่างให้
ความส�ำคัญกับการฉายหนังกลางแปลง และเห็นคุณค่าในการรับชม จนเรียกได้ว่าหนังเร่ ทุกรูปแบบเป็นสื่อ
บันเทิงที่มีความจ�ำเป็น

2. หนังกลางแปลงกับการพากย์หนัง
หนังกลางแปลงเป็นมหรสพความบันเทิง ที่ด�ำรงอยู่ตั้งแต่ยุคสมัยที่เทคโนโลยียังไม่ได้รับการพัฒนา 

วทิยาการด้านกระบวนการฉายหนงักลางแปลง รวมไปถงึอปุกรณ์ต่าง ๆ  ในขณะนัน้จงึยงัไม่ทนัสมยัเมือ่เทยีบ
กับปัจจุบัน ฉะนั้นกระบวนการฉายหนังกลางแปลงในอดีตจึงท�ำกันอย่างเรียบง่าย เทคนิคต่าง ๆ ที่น�ำมาใช้
ล้วนเกดิจากภูมิปัญญาของผูป้ระกอบกจิการ ซึง่หนึง่ในภมูปัิญญาทีส่ร้างสสีนัให้กบัวงการหนงักลางแปลง คอื 
การพากย์เสียง  
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ในอดีตนักพากย์หนังกลางแปลงมีบทบาทส�ำคัญกับกิจการหนังกลางแปลง และมีอิทธิพลต่อผู้ชม 
เป็นอย่างมาก นักพากย์หนังเปรียบเสมือนนักร้อง ดารา หรือศิลปินที่มีแฟนเพลงมารับชมเป็นจ�ำนวนมาก  
การสื่อสาร การประชาสัมพันธ์ข่าวสาร หรือการขายสินค้าอุปโภคบริโภคโดยนักพากย์หนังที่มีชื่อเสียงจึงมัก 
ได้ผลตอบรบัท่ีด ี และได้รบัความเชือ่ถอื ความไว้วางใจจากแฟนหนงั สงัเกตได้จากการตดิป้ายประชาสมัพนัธ์ 
หนังกลางแปลงในยคุนัน้ ผูว่้าจ้างมกัให้ความส�ำคญักบัชือ่นกัพากย์มากกว่าชือ่หนงั ทีน่�ำมาฉายเสียอกีเพราะ
แค่เพียงประชาสัมพันธ์ชื่อนักพากย์ออกไปชาวบ้านก็แห่มาชมภาพยนตร์กันอย่างล้นหลาม

3. หนังกลางแปลงกับการแก้บน
การบนบานศาลกล่าว เป็นอีกหนึ่งความเชื่อที่คุ้นเคยกับคนไทยมาเป็นเวลายาวนาน ความเชื่อที่ว่า

ส่ิงศักดิ์สิทธิ์มีพลังสามารถดลบันดาลสิ่งต่าง ๆ ได้นั้น ยึดติดอยู่กับวิถีชีวิตความเป็นอยู่ของคนในสังคมไทย 
ขณะท่ีหนงักลางแปลงถอืเป็นมหรสพทีน่ยิมใช้ เป็นสิง่แก้บนต้ังแต่ยคุทีก่จิการหนงักลางแปลงเฟ่ืองฟูจนกระทัง่
ปัจจุบัน

4. หนังกลางแปลงกับทรรศนะทางสังคม
ในยุคท่ีกิจการหนังกลางแปลงเฟื่องฟู หนังกลางแปลงนับว่าเป็นมหรสพความบันเทิงที่บ่งบอก

ทรรศนะ มุมมอง การยอมรับทางสังคมได้อย่างชัดเจน ผู้คนในสมัยน้ันใช้หนังกลางแปลงเป็นเครื่องมือวัด
ระดับความมั่งคั่ง ร�่ำรวย และความมีหน้ามีตาในสังคม โดยจะแข่งขันกันที่ความยิ่งใหญ่ของการว่าจ้างหนัง
กลางแปลงไปฉายในงานของตน เช่น บ้านไหนจดัหาหนงัดงั หนงัใหม่มาฉายได้ กจ็ะแสดงให้เหน็ว่าครอบครวั 
หรือตระกูลนั้น ๆ มีความมั่งคั่ง ร�่ำรวย มีอิทธิพล เป็นที่นับหน้าถือตาในสังคมละแวกนั้น ในที่สุดหนังกลาง
แปลงได้กลายเป็นวัตถุประเภทหนึ่งที่บ่งบอกฐานะความเป็นอยู่ของบุคคล เป็นเคร่ืองชี้วัดระดับทางสังคม

วิเคราะห์ผลการศึกษา
บทบาทการบริหารงานภาพยนตร์ และการจัดการคณะหนังกลางแปลง กาเหว่าภาพยนตร์ และ

ท่าพระภาพยนตร์
คณะกาเหว่าภาพยนตร์มีรูปแบบการบริหารจัดการคณะหนังกลางแปลงอย่าง ไม่เป็นทางการ ผล

จากการศึกษาหลักการบริหารงานภาพยนตร์ (Film Business Administration) ผู้วิจัยมีความคิดเห็นว่า  
การบริหารงานอย่างไม่เป็นทางการ ขาดการวางแผนงาน (Planning) อย่างเป็นระบบ อีกทั้งการมีบุคลากร
ที่มีอ�ำนาจสั่งการงานต่าง ๆ แต่เพียงผู้เดียว อาจส่งผลให้ระหว่างการท�ำงานเกิดความผิดพลาด เสียหาย
เน่ืองจากผู้บริหาร ได้แก่ นายศิริ เหมหรรษา เป็นผู้รับรู้ภาระหน้าที่ต่าง ๆ และมีอ�ำนาจตัดสินใจแต ่
เพียงผู้เดียว โดยยังไม่ได้มีการถ่ายทอดความรู้ด้านการบริหารจัดการให้บุคลากรอย่างเป็นกิจจะลักษณะ  
ซึ่งแนวทางดังกล่าวอาจส่งผลกระทบต่อการท�ำงานในหลายส่วน 
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คณะท่าพระภาพยนตร์มีรูปแบบการบริหารจัดการคณะหนังกลางแปลงแบบ ไม่เป็นทางการ และ
กึ่งเป็นทางการ ผลจากการศึกษาหลักการบริหารงานภาพยนตร์ (Film Business Administration) และ
หลักการอื่น ๆ ร่วมด้วย เช่น หลักการการบริหารองค์กร หลักการจัดการความรู้ ผู้วิจัยมีความคิดเห็นว่า  
นายสุทิน วังไพบูลย์ ผู้บริหารคณะท่าพระภาพยนตร์ สามารถอาศัยประสบการณ์ของตนสังเกตสภาพสังคม 
และพื้นฐานของผู้ชม สามารถวิเคราะห์วิถีชีวิตความเป็นอยู่ของผู้ชมในแต่ละพื้นที่ได้เป็นอย่างดี น�ำมาสู่การ
ปรบัเปลีย่นระบบการบรหิารจดัการทีเ่ป็นทางการมากข้ึน สามารถพัฒนาแนวทางการจัดโครงสร้างระบบงาน
บางส่วนได้เป็นอย่างดี เช่น การบริหารจัดการบุคลากร การบริหารจัดการด้านการประชาสัมพันธ์ เป็นต้น

คุณค่าและความส�ำคัญของหนังกลางแปลงที่มีต่อสังคมไทย
จากข้อค้นพบในงานวิจัยด้านคุณค่าและความส�ำคัญของหนังกลางแปลง ผู้วิจัยมีความคิดเห็นว่า  

หนังกลางแปลงเป็นวัตถุทางวัฒนธรรมชนิดหนึ่งที่ควรได้รับการส่งเสริมด้านการอนุรักษ์ อันได้แก่ การสงวน
รักษา การท�ำนุบ�ำรุง และการบูรณะ เนื่องจากหนังกลางแปลงมีความผูกพันกับวิถีชีวิตความเป็นอยู่ของ 
คนไทยในหลากหลายบริบท เช่น การท�ำหน้าท่ีเป็นสื่อการเรียนรู้ ท�ำให้คนไทยมีโอกาสรับรู้วิถีชีวิตความ 
เป็นอยู่ วัฒนธรรมของชนชาติอื่น ๆ ตลอดจนการรับรู้ข่าวสารความบันเทิงจากทั่วทุกมุมโลก ผ่านการฉาย
ภาพยนตร์ หรือแม้กระทั่งในอดีตหนังกลางแปลงยังมีบทบาทในฐานะเป็นแหล่งชมภาพยนตร์ซ่ึงแฝงไว้ด้วย
การซ้ือขายสินค้าอุปโภค บรโิภค และยารกัษาโรค หรือทีเ่รยีกกนัว่าหนงัขายยา อกีทัง้ยงัมกีารประชาสมัพนัธ์
ข่าวสารต่างๆ หรือการขายสินค้า ผ่านนักพากย์หนัง ซึ่งท�ำหน้าที่เป็นโฆษกในเวลาเดียวกัน นอกจากนี้หนัง
กลางแปลงยังมีบทบาทส�ำคัญอย่างย่ิงสืบเน่ืองจนกระท่ังปัจจุบัน พ.ศ. 2559 ในฐานะเป็นมหรสพที่นิยมใช้
แก้บนในการบนบานศาลกล่าวต่อสิ่งศักดิ์สิทธิ์

ข้อเสนอแนะแนวทางการอนุรักษ์ และการด�ำรงอยู่อย่างยั่งยืน
1. สนับสนุนให้หนังกลางแปลงเป็นมหรสพที่มีความจ�ำเป็น
เมื่อยุคสมัยส่งผลให้วิถีชีวิตความเป็นอยู่ของผู้คนในสังคมไทยเปลี่ยนไป กิจกรรมความบันเทิง 

รปูแบบหนังกลางแปลงจงึเป็นกิจกรรมทีไ่ม่สอดรบักบัรปูแบบการด�ำเนนิชวีติของผูค้น เท่ากบัว่าการด�ำรงอยู่
ของหนังกลางแปลงในปัจจุบันถือเป็นการต่อต้านกระแสสังคมอย่างหนึ่ง ดังนั้นหากต้องการน�ำสิ่งท่ีเคยเป็น
ความจ�ำเป็นในอดีตกลับมา หน่วยงานต่าง ๆ รวมไปถึงผู้ที่เกี่ยวข้องควรหาทางแทรกแซง เพื่อสนับสนุนให้
หนังกลางแปลงกลบัมาในฐานะมหรสพท่ีมคีวามจ�ำเป็นอกีครัง้ โดยน�ำกลับมาในรูปแบบการจดัแสดง (Show) 
ในกิจกรรมพิเศษ หรืออีเว้นท์ (Event) โดยใช้โอกาสที่สังคมไทยโหยหากระแสย้อนยุคให้เป็นประโยชน์

2. การพิจารณาเนื้อหาภาพยนตร์ (Content)
ภาพยนตร์เป็นสื่อการเรียนรู้ที่ดีที่สุดของมนุษย์ การไปโรงภาพยนตร์เปรียบเสมือนการไปโบสถ์หรือ

วิหาร และการได้รับชมภาพยนตร์ที่ดีเปรียบเสมือนการได้ฟังธรรม ภาพยนตร์ที่มีเนื้อหาสาระที่ดีมีส่วนช่วย
ส่งเสริมให้ผู้ชมมีสติปัญญา เกิดความฉลาดรอบรู้ ฉะนั้นกิจกรรมการฉายภาพยนตร์ทุกรูปแบบไม่ว่าจะ
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เป็นการฉายในโรงภาพยนตร์ หรือการฉายกลางแปลง ผู้ประกอบกิจการควรให้ความส�ำคัญในการพิจารณา
คดัสรรภาพยนตร์เป็นล�ำดบัแรก โดยมุง่เน้นฉายภาพยนตร์ทีม่เีนือ้หาสาระยกระดบัจติใจผูช้ม เพือ่ให้การฉาย
ภาพยนตร์ทุกรูปแบบด�ำรงอยู่อย่างยั่งยืน 

3. สนับสนุนให้ผู้ประกอบการกิจการหนังกลางแปลงมีแนวทางการพัฒนาที่ยั่งยืน
การสนบัสนนุให้ผูป้ระกอบกจิการหนงักลางแปลงมแีนวทางการพัฒนาทีย่ั่งยนืควรสนบัสนนุให้บคุคล

มีความรู้ (Knowledge) มีทักษะ (skill) มีมุมมอง (Perspective) และมีค่านิยม (Values) ที่เหมาะสมถูกต้อง 
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การเตรียมความพร้อมในการท�ำการแสดงการขับร้องเพลงคลาสสิก

The Preparation of Classical Singing Recital

ลดาวัลย์ อาคาสุวรรณ1

บทคัดย่อ

บทความนี้มุ่งเน้นการเตรียมความพร้อมในด้านต่าง ๆ ของการแสดงการขับร้องเพลงคลาสสิก เช่น 
การเลือกบทเพลง การเตรียมความพร้อมของเสียง การตีความและศึกษาบทเพลง การวางแผนการฝีกซ้อม
และจัดท�ำการแสดงการขับร้องเพลงคลาสสิก การปฏิบัติตัวเองในการดูแลสุขภาพเสียง และการเตรียม 
ความพร้อมส�ำหรบัการอยูบ่นเวท ีมจีดุประสงค์เพือ่ให้ผูท้ีจ่ะท�ำการแสดงการขบัร้องเพลงคลาสสกิได้มเีตรยีม
ความพร้อมที่ดี รวมทั้งเพื่อเป็นแหล่งข้อมูลส�ำหรับผู ้ท่ีสนใจท่ัวไป  ผู ้ร ้องท่ีดีจะต้องมีการเตรียม 
ความพร้อมในการแสดงการขับร้องเพลงคลาสสิก เนื่องจากในการแสดงการขับร้องเพลงคลาสสิกในแต่ละ
ครัง้ผูช้มมกัจะคาดหวงัว่าจะต้องมคีวามประทับใจ ซาบซ้ึงใจไปกบับทเพลงและการขบัร้องของผูร้้อง ผูช้มบาง
ส่วนอาจพึงพอใจในการแสดงออก ความไพเราะของน�้ำเสียงและภาพรวม ในขณะท่ีผู ้ชมบางส่วน 
อาจต้องการฟังอย่างลึกซึ้งถึงเทคนิคต่าง ๆ ของการขับร้องในบทเพลงนั้น รวมถึงอารมณ์ความรู้สึกต่าง ๆ 
อย่างไรก็ตามไม่ว่าผู้ฟังจะฟังแบบใด ผู้ฟังทุกคนล้วนคาดหวังให้การแสดงการขับร้องเพลงคลาสสิกจบลงไป
อย่างสมบูรณ์ ซึ่งในการจัดการแสดงการขับร้องเพลงคลาสสิกแต่ละคร้ัง จะต้องมีกระบวนการข้ันตอน 
และสิ่งที่ต้องเตรียมมากมาย จึงจ�ำเป็นต้องมีการวางแผนและการจัดการที่ดี มีการเตรียมความพร้อมใน 
ด้านต่าง ๆ จะช่วยให้การแสดงการขับร้องเพลงคลาสสิกนั้นราบรื่น 

ค�ำส�ำคัญ: การเตรียมความพร้อม/ การขับร้องเพลงคลาสสิก

1 อาจารย์ประจำ�สาขาวิชาดนตรี คณะดนตรีและการแสดง มหาวิทยาลัยวิทยาลัยบูรพา
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Abstract

This paper concerns preparation for classical vocal performance, including 
repertore selection, vocal warm up, rehearsal schedule, literature of lyrics 
and libretto, stage production, maintenance of the artists physical heath and 
psychological preparation for stage performance.  Good preparation is essen-
tial to meet audiences expectations. Some audiences may only  
expect to enjoy the beauty of the art, while other audiences may expect  
to perceive the technical details of the song and also the emotional  
interpretation. Moreover, the audience expects to see a througshly  
professional performance. Detailed preparation of all of these aspects will 
ensure a high standard of musical performance. To appreciate the song and 
the performance some audience may only expect to enjoy the beauty of 
the art, while some audience may expect to perceive the technical details 
of the song and also emotional interpretation. Moreover the audience  
expects to see a thoroughly professional performance. (Performers of these 
background preparations.)

Keywords: Preparation; Classical singing
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ดนตรีเป็นสิ่งที่อยู่คู่กับมนุษย์มาช้านานมีจุดก�ำเนิดจากความไม่รู้จักต่อปรากฏการณ์ทางธรรมชาติ 
เช่น ฝนตกฟ้าร้อง มนษุย์มคีวามเชือ่ว่าเทพเจ้าเป็นผูบ้นัดาลสิง่ต่าง ๆ  เหล่านีจ้งึต้องท�ำพธิกีรรมเพือ่บชูาเทพเจ้า
เช่นการเคาะ  การเต้นร�ำและการโห่ร้อง ไขแสง สขุะวฒันะ (2554, น. 2) ได้กล่าวไว้ว่า “พวกเขามคีวามเข้าใจ
ว่า ปรากฏการณ์ต่าง ๆ เหล่านี้มีท้ังพระเจ้าท่ีดีและร้ายอยู่ในตัวไม่เพียงแต่เท่านี้มนุษย์ยังมีความเชื่อถือว่า
ความงอกงามของพืชพันธุ์ธัญญาหารชาติการพลพยัคฆ์อันตรายจากสัตว์ร้าย การฟื้นหายจากโรคภัยไข้เจ็บ 
ฯลฯ กล้็วนเป็นความกรณุาปราณทีีไ่ด้รบัจากพระเจ้าทัง้สิน้ ฉะนัน้ การทีจ่ะเอาใจและตอบแทนบญุคณุพระเจ้า
ต่าง ๆ ก็จะท�ำได้โดยการบวงสรวงการเต้นการร้องและการแสดงสิ่งที่เขาปรารถนาจะให้เกิดขึ้น”

ต่อมาเมื่อมนุษย์มีวิวัฒนาการในการด�ำรงชีวิตและการอยู ่อาศัยดนตรีก็ถูกพัฒนาขึ้นด้วย 
และเมื่อมีศาสนาเกิดขึ้นดนตรีจึงกลายเป็นส่วนหนึ่งในพิธีกรรมทางศาสนาและมีการพัฒนาเจริญเติบโตขึ้น 
จากการเคาะ เปลี่ยนเป็นการบรรเลงดนตรี จากการสวดและโห่ร้องเปลี่ยนเป็นการขับร้องและพัฒนาควบคู่
กันมาจนถึงปัจจุบัน	

ดนตรีและการขับร้องมีบทบาทต่อชีวิตมนุษย์ ตั้งแต่เกิด มีชีวิตอยู่ และตายจากไป ซึ่งนอกเหนือจาก
พิธีกรรมต่าง ๆ ที่ใช้ดนตรีเป็นส่วนประกอบแล้วผู้คนยังน�ำดนตรีและการขับร้องมาใช้ประกอบกิจกรรม 
การท�ำงาน เช่น บทเพลงเกี่ยวข้าว เป็นต้น หรือน�ำมาใช้เป็นกิจกรรมยามว่างที่สร้างความบันเทิงใจ เช่น 
บทเพลงระบ�ำต่าง ๆ นอกจากนั้นแล้วยังมีบทเพลงกล่อมเด็กที่แม่ใช้ขับกล่อมลูกนอนหลับ ซึ่งสังเกตได้ว่า 
ทุกชาติทุกภาษานั้นมีเพลงกล่อมเด็กเป็นของตัวเองเสมอ	

เนื่องจากเสียงของแม่เป็นเสียงแรกที่ได้ยิน เม่ือเด็กทารกฟังแม่ขับกล่อม ก็คุ้นเคยกับเสียงร้องโดย
ไม่รูตั้วความเคยชินต่อดนตรปีระเภทขบัร้องนัน้ ท�ำให้มนษุย์มคีวามประทบัใจง่ายต่อเสยีงขบัร้อง จงึไม่แปลก
หากมนุษย์จะชอบร้องและฟังดนตรีที่มีเสียงร้อง เพราะสามารถเข้าใจความหมายและเข้าถึงความรู้สึกได้โดย
ง่าย ดังที่ ไขแสง สุขะวัฒนะ (2554,น. 40) ได้กล่าวไว้ว่า “เสียงของแม่ซึ่งไกวเปลเห่กล่อมเราจนกระทั่งหลับ
ไปกับเสียงกล่อม น่าจะเป็นเสียงดนตรีเสียงแรกที่เราได้ยิน พอเราเติบโตขึ้น เราก็ยิ่งคุ้นมากขึ้น จนสามารถ
จับความรู้สึกของคนได้จากน�้ำเสียง และนี่เป็นเหตุหนึ่งที่ท�ำให้เสียงขับร้องสามารถเข้าไปประทับจิตใจของ
พวกเราได้อย่างง่ายดาย”

การขับร้องน้ันมีหลายประเภท ในส่วนของการขับร้องตะวันตกนั้น มีท้ังการขับร้องแบบเพลง 
พื้นบ้าน การขับร้องแบบเพลงแจ๊ส การขับร้องแบบเพลงสมัยนิยม และการขับร้องแบบเพลงคลาสสิก  
ในส่วนของการขับร้องในประเทศไทยนั้น มีทั้งการขับร้องแบบเพลงไทยเดิม การขับร้องแบบเพลงลูกกรุง  
การขับร้องแบบเพลงลูกทุ่ง และการขับร้องเพลงแบบเพลงพื้นบ้าน เป็นต้น

เม่ือโลกเจริญก้าวหน้าขึ้น มีการติดต่อสื่อสารและการเดินทางที่สะดวกสบายมากขึ้นท�ำให้อิทธิพล
ทางวัฒนธรรมตะวันตก ได้เข้ามามีบทบาทในประเทศไทย ในด้านดนตรี มีคอนเสิร์ตที่แสดงดนตรีและ 
การขบัร้องอยูม่ากมายซึง่มผีูค้นให้ความสนใจเป็นอย่างดี มกีารเรียนการสอนดนตรีและการขับร้องแบบตะวนั
ตกกันอย่างแพร่หลาย ถ้ากล่าวถึงการขับร้องแบบตะวันตกนั้น ประเภทการขับร้องเพลงแบบคลาสสิก ถือว่า
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เป็นมาตรฐานในการเรียนการขับร้อง เนื่องจากการขับร้องเพลงแบบคลาสสิกเป็นการเรียนการขับร้องท่ีถูก
วิธีตั้งแต่เริ่มต้น และเป็นพื้นฐานในการต่อยอดการร้องเพลงประเภทอื่น ๆ ได้ต่อไป

การขับร้องตะวันตก เป็นหนึ่งในศิลปะท่ีมีผู ้คนให้ความสนใจอย่างมาก เน่ืองจากการขับร้อง 
ตะวันตกหรือขับร้องเพลงแบบคลาสสิกนั้น เป็นศิลปะทางดนตรีที่เกี่ยวข้องกับท่วงท�ำนอง ภาษา เทคนิค 
การขับร้อง รวมถึง อารมณ์และความรู้สึก ผู้ฟังจะสัมผัสได้ถึง ความแข็งแรงของร่างกายและน�้ำเสียง  
ความละเอียดอ่อนของความรู้สึกที่ส่งผ่านไปยังผู้ฟัง ซ่ึงส่ิงเหล่านี้ท�ำให้ผู้ฟังประทับใจในการฟังการขับร้อง
เพลงแบบคลาสสิก

การเตรยีมความพร้อมของผูแ้สดงการขับร้องเพลงคลาสสกิมคีวามส�ำคญัมาก เนือ่งจากการแสดงสด
น้ันมักจะเกดิสิง่ทีผ่ดิจากการคาดการณ์ได้เสมอ ท้ังปัจจยัภายนอกในเรือ่งขององค์ประกอบ หรอืปัจจยัภายใน 
เช ่น สุขภาพของร่างกาย สุขภาพเสียง ความเครียด ความกดดัน และความประหม่า เป็นต้น  
ผู้แสดงการขับร้องเพลงคลาสสิก จึงควรที่จะรู้จักการเตรียมความพร้อมในการแสดงและรับมือกับปัญหา 
ต่าง ๆ เพื่อให้การแสดงการขับร้องเพลงคลาสสิกออกมาสมบูรณ์ที่สุด 

จากการศึกษาค้นคว้าและประสบการณ์ของผู้เขียนในการท�ำการแสดงการขับร้องเพลงคลาสสิก  
จึงได้สรุปวิธีการเตรียมความพร้อมในการท�ำการแสดงการขับร้องเพลงคลาสสิกทั้งหมด 7 หัวข้อ ดังนี้ 

1. การเตรียมความพร้อมของเสียง
2. การเลือกบทเพลง
3. การตีความและการศึกษาบทเพลง 
4. วิธีการฝึกซ้อม 
5. การวางแผนและการจัดการแสดงการขับร้องเพลงคลาสสิก
6. การเตรียมพร้อมส�ำหรับการอยู่บนเวที
7. การปฏิบัติตัวเองในการดูแลสุขภาพเสียง

1. การเตรียมความพร้อมของเสียง
ในการเตรียมความพร้อมส�ำหรับการแสดงการขับร้องเพลงคลาสสิกนั้น ก่อนอื่นต้องท�ำความเข้าใจ

ว่า การขบัร้องเพลงคลาสสกิไม่นยิมใช้ไมค์โครโฟนเหมอืนเพลงสมยันยิมทัว่ไป ทีใ่ช้เครือ่งขยายเสยีงท�ำให้เกดิ
เสียงดังข้ึน แต่เกิดจากการสั่นสะเทือนของเส้นเสียงที่สะท้อนไปมา ท�ำให้เกิดความก้องกังวานของเสียง  
และนอกจากนั้นยังมีเทคนิคต่าง ๆ ที่ใช้ในบทเพลง การท�ำเสียงสั่น การหายใจในบทเพลง การร้องในระดับ
ความดัง-เบา เป็นต้น

ในการขับร้องเพลงคลาสสิกนั้น คุณภาพและความแข็งแรงของเสียงจึงมีความส�ำคัญอย่างมาก  
แต่เนือ่งจากความสมบูรณ์และความคงทนของเสยีงมนษุย์ไม่เท่ากนัทกุวนั ขึน้อยูก่บัสถานการณ์ต่าง ๆ  สภาวะ
ทางร่างกายและจิตใจ อุณหภูมิ การพักผ่อน หรือความเจ็บป่วยเป็นต้น วิธีการรับมือกับส่ิงต่าง ๆ เหล่านี้  
คือ การฝึกเสียงให้แข็งแรงเคยชิน เพื่อให้ปัญหาต่างๆ มีผลกระทบกับเสียงให้น้อยที่สุด ในด้านการเตรียม
ความพร้อมของเสียงนั้น ผู้เขียนจะแบ่ง เป็นด้านต่าง ๆ ดังนี้ 
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1.1 การยืดร่างกาย (Stretching)
การยดืร่างกายจะท�ำให้เลอืดไหลเวยีนในร่างกายและบรเิวณทางเดนิเสยีง (vocal tract) โดยสามารถ

ท�ำท่าผงกหัว แกว่งไหล หมุนคอ ขยับปากเหมือนเคี้ยวอาหาร เป็นต้น แต่ท่าขยับปากเคี้ยวอาหารไม่ควรท�ำ
นานจนเกินไป เพราะอาจท�ำให้เกิดอาการเกร็งของกรามได้

ภาพที่ 1 ดึงคางขึ้นลง เพื่อลดการเกร็งของกล้ามเนื้อ

โดย : นางสาวลดาวัลย์  อาคาสุวรรณ

ภาพที่ 2 ภาพถ่ายด้านข้าง ดึงคางขึ้นลง เพื่อลดการเกร็งของกล้ามเนื้อ

โดย : นางสาวลดาวัลย์  อาคาสุวรรณ
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ภาพที่ 3 การยืดลิ้นออกมาจากปากให้ยาวที่สุดเท่าที่จะท�ำได้

โดย : นางสาวลดาวัลย์  อาคาสุวรรณ

1.2 การวอร์มเสียง (Warm Up) การวอร์มเสียง เป็นเรื่องที่ส�ำคัญมาก โดยปกติหลังจากการ 
ตืน่นอน สงัเกตได้ว่าเสยีงจะแหบแห้ง การทีจ่ะใช้เสยีงอย่างหนกัหรอืร้องเพลงเลยนัน้คงเป็นเรือ่งทีไ่ม่ดีนกั จงึ
ควรที่จะวอร์มร่างกายเพื่อให้เลือดไหลเวียน ลดความเกร็งของกล้ามเนื้อ และวอร์มเสียงเพื่อให้เส้นเสียง
ยดืหยุน่และกลบัมาปกตก่ิอนท่ีจะร้องเพลงอย่างจรงิจงั เวลาวอร์มเสยีงนัน้ควรพจิารณาเพลงท่ีจะฝึกซ้อมต้อง
ใช้พืน้ฐานอะไร หรอืต้องใช้เทคนคิแบบไหนกค็วรจะวอร์มหรือร้องแบบฝึกหดัทีส่อดคล้องกบับทเพลงนัน้ด้วย 
สิ่งที่ควรระมัดระวังคือ ไม่ควรขับร้องเพลงในระดับเสียงท่ีดังกว่าการวอร์มเสียง เพราะจะมีโอกาส 
เกิดการบาดเจ็บของเสียง และไม่สามารถร้องออกมาได้ดี ดังนั้นการวอร์มเสียงจึงควรดูความหนักเบา  
(Dynamics) ของเพลงและวอร์มเสียงให้ถึงความดังระดับสูงสุดของเพลงนั้น

ภาพที่ 4 แบบฝึกหัดการวอร์มเสียง

ที่มา : แบบฝึกหัดการวอร์มเสียง. จาก It’s never too late to sing (น. 64),  
โดย Heidi Pegler & Pam wedgwood, 2011 london: Faber Ltd
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2.การเลือกบทเพลง
ในการเลอืกบทเพลงนัน้มคีวามส�ำคญัเป็นล�ำดบัต้น ๆ  เพราะบทเพลงทีด่จีะท�ำให้ผูร้้องแสดงศกัยภาพ

ได้เต็มที่ การเลือกบทเพลงควรเลือกให้เหมาะกับผู้ร้อง หากผู้ร้องมีช่วงเสียงที่สูง การน�ำเอาบทเพลงที่มีโน้ต
ในระดับเสียงต�่ำเยอะ ๆ ก็คงไม่เหมาะ หรือหากผู้ร้องมีช่วงเสียงที่กว้างและหนา หากให้ร้องบทเพลงที่มีโน้ต
สูง เพื่อโชว์พลังและความใสของเสียงก็คงจะไม่เข้ากันนัก แต่ทั้งนี้ทั้งนั้นไม่ได้หมายความว่า จะเป็นเรื่องต้อง
ห้ามเลยทเีดยีว เพียงแค่ต้องดคูวามเหมาะของน�ำ้เสยีงผูร้้องด้วย การเลอืกบทเพลงทีด่แีละเหมาะสมจะแสดง
ศักยภาพของผู้ร้องออกมาได้ดีเช่นกัน

จากประสบการณ์ในการศึกษาดนตรีของผู้เขียนจึงได้สรุปวิธีการเลือกเพลงไว้ดังนี้
2.1 พิจารณาคีย์ที่เหมะสมกับเสียงของผู้ร้อง โดยฟังจากคุณภาพเสียงของการร้องโน้ตท่ีสูงท่ีสุด 

และโน้ตที่ต�่ำที่สุดของบทเพลง การเลือกคีย์ที่เหมาะสม จะดึงศักยภาพของผู้ร้องออกมาได้เต็มที่ 
2.2 พิจารณาความเร็วของบทเพลง เช่น บทเพลงที่มีจังหวะเร็วหรือบทเพลงที่มีจังหวะช้า ในระดับ

เริ่มต้น ผู้ร้องควรเลือกบทเพลงที่จังหวะช้า หรือบทเพลงที่เนื้อร้องมีสัดส่วนค�ำต่อจังหวะไม่ยาก 
2.3 พิจารณารูปแบบของเพลงท่ีเหมาะสมกับตัวเอง ผู้ร้องจ�ำเป็นต้องรู้ว่า บทเพลงประเภทใดที่

สามารถขับร้องออกมาได้ดี การเลือกรูปแบบของเพลงท่ีเหมาะสมกับเสียงร้อง จะแสดงให้เห็นถึงศักยภาพ
ของผู้ร้อง

2.4  พจิารณาถึงข้อดหีรอืสิง่ท่ีท�ำได้ดีในเทคนคิและน�ำ้เสยีงของผูร้้อง  แล้วเลอืกบทเพลงท่ีสอดคล้อง
กับข้อดีของผู้ร้อง

2.5 พิจารณาจากเรื่องราวบทเพลง ที่สามารถเข้าใจได้อย่างลึกซึ้ง เช่น อาจจะเป็นเรื่องราวใกล้ตัว 
เคยเกิดขึ้นจริง หรือ สามารถท�ำความเข้าใจได้ง่าย 

3. การตีความและการศึกษาบทเพลง
การตคีวามบทเพลงเป็นสิง่ส�ำคญัของผู้ร้องท่ีควรปฏิบตั ิการทีจ่ะขับร้องเพลงให้เกดิความไพเราะและ

สมบูรณ์ได้นั้น จะต้องศึกษาค้นคว้าข้อมูลของบทเพลงในทุกองค์ประกอบ เช่น ท่ีมาและความหมายของ
บทเพลง อารมณ์และความรู้สึก ประเภทหรือรูปแบบของบทเพลง ภาษาที่ใช้ และวิธีหรือเทคนิคที่ใช้ในการ
ขบัร้อง การตคีวามบทเพลงคอื  การดงึในแต่ละส่วนทีป่ระกอบกนัเป็นบทเพลง เพือ่น�ำมาวเิคราะห์และศกึษา 
เพื่อให้เข้าใจเหตุผลในบทเพลงรวมถึงเข้าใจวิธีการขับร้อง และในท้ายท่ีสุดเพ่ือความเข้าใจในอารมณ์ของ
บทเพลงและสามารถส่งความรู้สึกไปถึงผู้ฟัง

ณัชชา โสคตยิานรุกัษ์ (2543, น. 91) ได้กล่าวไว้ว่า “การตคีวามบทเพลงเป็นกระบวนการคดิวเิคราะห์
ถึงเหตุผล เพื่อให้ได้มาซึ่งการตีความบทเพลง ทั้งในแง่ของลีลา น�้ำเสียง ลักษณะเสียง ท�ำนองจังหวะเสียง
ประสานตลอดจนประวัติศาสตร์ที่เกี่ยวข้อง” 

ณรทุธิ ์สทุธจติต์ (2545, น. 94) ได้อธบิายไว้ว่า “การแปลความหมายของบทเพลง (Interpretation) 
เป็นขั้นตอนที่ต่อเนื่องกับการแสดงความรู้สึก โดยการเน้นความเข้าใจในเร่ืองการตีความหมายของบทเพลง
ทั้งในด้านองค์ประกอบดนตรีไม่ว่าจะเป็นเรื่องของรูปแบบดนตรี ซึ่งท�ำให้ผู ้ขับร้องเห็นความส�ำคัญ
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ของท่วงทํานองแต่ละช่วงแต่ละตอน สามารถแสดงออกถึงความต่อเนื่อง และจุดเด่นของบทเพลงได้ หรือใน
เรื่องสไตล์ของเพลง ที่ผู้ขับร้องควรทราบและสื่อความหมายให้ถูกต้องเป็นต้น”

การตีความได้สมบูรณ์น้ันผู้ร้องจ�ำเป็นจะต้องศึกษาข้อมูลต่าง ๆ โดยในบทความนี้ ผู้เขียนได้แบ่ง
หัวข้อที่จะต้องใช้ศึกษา ดังนี้ 

3.1 การศึกษาประเภทหรือลักษณะของบทเพลง 
การศึกษาประเภทหรือลักษณะของบทเพลง เพื่อให้ผู้ร้องได้เข้าใจถึงลักษณะของบทเพลง เพราะ

บทเพลงในแต่ละประเภท ก็มีส�ำเนียงหรือวิธีการที่ต่างกันไป หรือบทเพลงในแต่ละยุคสมัยก็มีวิธีการใช้เสียง
ในการขับร้องที่ไม่เหมือนกัน

3.2 การศึกษาที่มาและความหมายของบทเพลง 
การศึกษาท่ีมาและความหมายของบทเพลงจะท�ำให้ผู้ร้องเข้าใจถึงจุดประสงค์ของผู้ประพันธ์ที่

ประพันธ์บทเพลงนั้น บางบทเพลงประพันธ์เพื่อสรรเสริญพระเจ้า บางบทเพลงประพันธ์เพ่ืออุทิศแด่คนที่
ตนเองรัก บางบทเพลงประพันธ์เพื่อชื่นชมธรรมชาติ และบางบทเพลงประพันธ์เพื่อใช้ในการแสดงอุปรากร 
เป็นต้น หากผู้ร้องทราบถึงความหมายของบทเพลง จะท�ำให้เข้าใจและสามารถสื่อสารไปถึงผู้ฟ้งได้

3.3 การแสดงออกทางอารมณ์และความรู้สึก 
หลงัจากทีผู่ร้้องศกึษาข้อมูลและเข้าใจถึงความหมายของบทเพลงแล้ว สิง่ทีส่�ำคญัอกีอย่างคอืการเข้า

ถึงอารมณ์และการแสดงออกให้ผู้ฟังเข้าใจในสิ่งที่ผู้ร้องต้องการสื่อสาร
การแสดงออกทางอารมณ์และความรู้สึกคือการที่ผู้ร้องเข้าใจในบทเพลงอย่างถ่องแท้ ซึ่งจะต้องมี

การศึกษาในข้อที่ผ่านมาเสียก่อนจึงจะสามารถเข้าใจในบทเพลงได้เป็นอย่างดี นอกเหนือจากนั้นคือ การใช้
เทคนิคและวิธีการขับร้องให้สอดคล้องกับบทเพลง และให้ความรู้สึกในบทเพลงเพื่อส่งต่อให้ผู้ฟังได้รับความ
รู้สึกร่วมกัน

ณรุทธิ์ สุทธจิตต์ (2545, น. 94) ได้กล่าวไว้ว่า “การแสดงความรู้สึก (expression) การแสดงความ
รู้สึกคือ ความหลากหลายของเสียงร้องที่สื่อความรู้สึกอารมณ์ตามเนื้อหาของบทเพลง การแสดงความรู้สึก
เกีย่วข้องกบัความดงัค่อย สสีนัของเสยีง ความเร็วจงัหวะ และการออกเสยีงในแต่ละภาษา นอกจากนีเ้กีย่วข้อง
กับความเข้าใจในบทเพลงทั้งในด้านองค์ประกอบดนตรีและบทร้องด้วย”

ในบทเพลงส่วนใหญ่ ผู้ประพันธ์มักก�ำหนดสัญลักษณ์ที่แสดงออกถึงอารมณ์ไว้ในบทเพลง โดยปกติ
มักจะเป็นภาษาอิตาเลียน ได้ระบุไว้ในตอนต้นของบทเพลง เช่น

con brio         แปลว่า      ด้วยความมีพลังหรือมีชีวิตจิตใจ 
dolce             แปลว่า      ไพเราะอ่อนหวานและแผ่วเบา 
Tranquillo       แปลว่า      สงบ 
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หากเปรียบดนตรีเป็นภาษาชนิดหนึ่ง และโน้ตเพลงคือภาษาเขียน ซึ่งมีสัญลักษณ์ไว้ให้อ่านและ 
ท�ำความเข้าใจ ผู้ร้องก็คือผู้ที่ถ่ายทอดหรือแปลภาษานั้นให้ผู้ฟังเกิดความเข้าใจและรู้สึกตาม ซ่ึงผู้ร้องแต่ละ
คนอาจจะมีการสื่อสารหรือแสดงออกท่ีแตกต่างกันออกไป ขึ้นอยู่กับความรู้ความเข้าใจและประสบการณ์ที่ 
แตกต่างกัน

3.4 ภาษาของเพลง 
แม้ว่าบทเพลงบรรเลงและบทเพลงร้องนั้นมีองค์ประกอบที่เหมือนกัน มีการสื่อสารแสดงออกไปถึง

ผู้ฟังเช่นเดียวกัน แต่สิ่งที่ต่างคือ บทเพลงร้องนั้นมีการร้อยเรียงถ้อยค�ำใส่ในบทเพลง บ้างก็น�ำบทกวีมาใส่
ท�ำนอง และเมื่อมีเรื่องของเนื้อเพลงแล้ว ย่อมต้องเกี่ยวโยงกับภาษา ซึ่งภาษาที่ใช้ในบทเพลงคลาสสิก มีการ
ใช้ภาษาหลายภาษา เช่น ภาษาอิตาเลียน ภาษาเยอรมัน ภาษาฝรั่งเศส เป็นต้น ซึ่งในแต่ละภาษาจะมีหลัก
การอ่านและการสะกดค�ำที่แตกต่างกันจึงท�ำให้ส�ำเนียงที่ออกมานั้นมีความแตกต่างกัน ผู้ร้องจึงควรใส่ใจกับ
ภาษาและการอ่านออกเสียงในบทเพลงนั้นด้วยเช่นกัน ในการขับร้องเพลงนั้นส�ำเนียงและภาษาเป็นส่วน
ประกอบส�ำคัญ ที่จะท�ำให้บทเพลงนั้นมีความไพเราะ ผู้ร้องจึงควรใส่ใจในการออกเสียงและส�ำเนียงของ 
แต่ละภาษา โดยปกติแล้วผู้ร้องควรฝึกการอ่าน “สัทอักษรสากล” (International phonetics alphabet)  
เพื่อความเข้าใจในการออกเสียงภาษาต่าง ๆ

ภาพที่ 5 แผนผัง การออกเสียง สัทอักษรสากล

ที่มา : สุอารียา เสนาดี. (13 กุมภาพันธ์ 2557). สัทอักษรสากล [เว็บบล็อก]. 
สืบค้นจาก http://pc54504eng2aoy5.blogspot.com/2014/02/blog-post.html?m=1
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4. วิธีการฝึกซ้อม
ส�ำหรับการฝึกซ้อมนั้นควรมีแผนการฝึกซ้อมที่ดี เพราะว่าการขับร้องที่ดีนั้นไม่สามารถฝึกซ้อมได้ใน

เวลาเพียงไม่กี่วัน ต้องผ่านการเรียนรู้โน้ตเพลงในกรณีของบทเพลงที่ไม่รู้จัก การฝึกซ้อมในเรื่องของเทคนิค
ต่าง ๆ และการท�ำความเข้าใจในเนื้อหา และความหมายของบทเพลง เพื่อที่จะสื่ออารมณ์ออกมาได้ชัดเจน 
นอกจากนั้นแล้ว ยังต้องฝึกซ้อมร่วมกับนักเปียโน หรือเครื่องดนตรีอื่น ๆ ที่มาร่วมบรรเลงด้วย เช่น ไวโอลิน 
(Violin) ฟลูท (Flute) กีตาร์ (Guitar) หรือการร้องคู่ (Duet) เป็นต้น

ทกัษะและความช�ำนาญต่าง ๆ  จะเกดิข้ึนจากการฝึกซ้อม การฝึกซ้อมอย่างเป็นประจ�ำและสม�ำ่เสมอ
ทุกครั้ง จะมีประโยชน์กว่าการหักโหมการฝึกซ้อมในคราวเดียวกัน ซึ่งนอกจากจะเป็นการท�ำลายสุขภาพ 
เสยีงแล้ว ยงัไม่เกดิประโยชน์ในด้านการฝึกซ้อมแต่อย่างใด เช่นเดียวกับการฝึกซ้อมผิดวธิ ีหรือการฝึกซ้อมไม่
ตรงจุด การวางแผนการฝึกซ้อมจึงเป็นเรื่องท่ีผู้ร้องต้องให้ความส�ำคัญอย่างมาก การวางแผนการแสดง
คอนเสิร์ต สามารถแบ่งเป็น การวางแผนการฝึกซ้อมและการวางแผนในเรื่องท่ัวไป ดังที่ อภิชัย เลี่ยมทอง 
(2555, น. 27) นักวิชาการที่ส�ำคัญได้ให้แนวทางในการวางแผนการฝึกซ้อมและการวางแผนในเรื่องทั่วไป 
ดังนี้

(1) วางเป้าหมาย วางแผนเวลา 
(2) ต้องรู้ตัวเสมอว่าก�ำลังจะฝึกซ้อมอะไร
(3) น�ำช่วงที่ยากของบทเพลงออกมาฝึกซ้อมเฉพาะจุด
(4) แบ่งปัญหาที่พบออกเป็นปัญหาย่อย และแก้ไขทีละปัญหา
(5) ย�้ำการฝึกซ้อมที่ถูกต้องตั้งแต่แรกโดยไม่ให้เกิดความผิดพลาด
(6) การฝึกซ้อมด้วยจังหวะที่เร็วโดยไม่ละเลยการฝึกซ้อมในจังหวะช้า
(7) ให้ความส�ำคัญกับคุณภาพเสียงระหว่างการฝึกซ้อม
(8) ไม่ละเลยการฝึกซ้อมช่วงง่ายของบทเพลง
(9)  การฝึกซ้อมโดยไม่ใช้เครื่องดนตรี
(10) การฝึกซ้อมการแสดงดนตรีก่อนการแสดงจริง
จากตวัอย่างข้างต้นทีเ่ป็นแนวทางในการวางแผนการฝึกซ้อมและการวางแผนในเร่ืองท่ัวไป ประกอบ

กับประสบการณ์ของผู้เขียนที่ศึกษาและปฏิบัติจึงสรุปการฝึกซ้อมได้ ดังนี้
(1) ศึกษาประวัติของบทเพลงรวมทั้งแปลความหมายของเนื้อร้อง
(2) การฝึกซ้อมในส่วนของจังหวะ
(3) การฝึกซ้อมการอ่านค�ำร้อง
(4) การฝึกซ้อมการอ่านค�ำร้องกับจังหวะของบทเพลง
(5) การฝึกซ้อมในส่วนของทํานองด้วยเปียโนโดยการร้องโน้ต หรือออกเสียงสระ แล้วร้องโดยค�ำนึง

ถึงคุณภาพเสียง
(6) การฝึกซ้อมท�ำนองร่วมกับเนื้อร้อง โดยค�ำนึงถึงวิธีการและคุณภาพของเสียง 

83



(7) ท�ำนองในท่อนไหนหรือเทคนิคใดที่ไม่ได้ ให้ฝึกซ้อมเฉพาะจุด
(8) มีวิธีการแบ่งเวลาการฝึกซ้อมที่ดี ไม่หักโหมจนเกินไปและรู้ว่าควรฝึกซ้อมอะไรบ้างในแต่ละครั้ง
หากผู้ร้องมีการฝึกซ้อมที่ดีและสม�่ำเสมอ จะท�ำให้เสียงมีความคงทน และมีการพัฒนาในเร่ืองของ

เทคนิคต่าง ๆ ได้ดียิ่งขึ้น ซึ่งจะน�ำไปสู่ความเป็นมืออาชีพได้อย่างสมบูรณ์

5. การวางแผนและการจัดการแสดงการขับร้องเพลงคลาสสิก
5.1 การวางแผนก�ำหนดการฝึกซ้อม
ผู้ร้องควรมีการวางแผนในเรื่องการฝึกซ้อม การวางแผนในเรื่องของการฝึกซ้อมไม่ได้หมายความว่า

จะฝึกซ้อมเพลงนั้นอย่างไร แต่เป็นการดูภาพรวมทั้งหมด แล้ววางแผนในการจัดตารางการฝึกซ้อม
จากประสบการณ์ตรงของผู้เขียนที่เคยเป็นนักศึกษาของมหาวิทยาลัยมหิดล สาขาดนตรีปฏิบัติ ได้

จัดท�ำขั้นตอนการเตรียมตัวส�ำหรับการแสดงการขับร้องเพลงคลาสสิกดังนี้
5.1.1 ปรึกษาบทเพลงกับอาจารย์ท่ีปรึกษา เพ่ือเลือกความเหมาะสมของบทเพลงท่ีจะใช้

ท�ำการแสดงขับร้องเพลงคลาสสิก
5.1.2  เมือ่ได้ท�ำการเลอืกบทเพลงเรยีบร้อยแล้ว จึงได้ปรึกษาเวลาเรียน กบัอาจารย์ทีป่รึกษา

โดยก�ำหนดเวลาเรียน สัปดาห์ละหนึ่งครั้ง 
5.1.3 น�ำโน้ตเพลงที่จะใช้ในการท�ำการแสดงการขับร้องเพลงคลาสสิกทั้งหมดให้กับนัก 

เปียโนประกอบ
5.1.4 จัดตารางการฝึกซ้อม วันและเวลา กับนักเล่นเปียโนประกอบ
5.1.5 ศกึษาข้อมลูเกีย่วกบัประวตัขิองบทเพลง เพือ่ทีจ่ะเข้าใจถงึความเป็นมา รปูแบบ และ

เทคนิคของบทเพลง
5.1.6 วางแผนการฝึกซ้อมในแต่ละวนั โดยก�ำหนดว่า ในแต่ละวนัจะฝึกซ้อมเพลงอะไร และ

ฝึกซ้อมอย่างไรบ้าง
5.1.7 ตรวจสอบวันเวลา ส�ำหรับการท�ำการแสดงการขับร้องเพลงคลาสสิก กับผู้จัดการ

สถานที่หรือผู้ที่ดูแลสถานที่	
5.1.8 ท�ำการสอบก่อนการแสดงการขบัร้องเพลงคลาสสกิเพือ่ทีจ่ะได้จ�ำลองสถานการณ์จรงิ
5.1.9 จัดเตรียมสูจิบัตร และโปสเตอร์ เพื่อประชาสัมพันธ์ การแสดงการขับร้องเพลง 

คลาสสิก 
5.1.10 ท�ำการแสดงการขับร้องเพลงคลาสสิก โดยบันทึกทั้งภาพและเสียง
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ในส่วนของการท�ำแผนการศึกษาบทเพลงและการซ้อมบทเพลงนั้น ผู้เขียน ได้จัดท�ำไว้ดังนี้

5.2 การวางแผนในเรื่องทั่วไป
นอกจากเรื่องการซ้อมแล้วยังมีสิ่งจ�ำเป็นอื่น ๆ ที่ผู้แสดงจะต้องค�ำนึงถึงคือ

5.2.1 เวลาที่ใช้ในการแสดงการขับร้องเพลงคลาสสิก
เวลาทีใ่ช้นัน้ควรดคูวามเหมาะสมของการจัดการแสดงการขบัร้องเพลงคลาสสิก และควรดู

จากความแข็งแรงหรือความทนทานต่อการใช้เสียงของผู้ร้อง
5.2.2 การเรียงล�ำดับเพลง
ในการจดัล�ำดบับทเพลงควรมกีารเรยีงล�ำดับบทเพลงให้มคีวามน่าสนใจ ให้การแสดงด�ำเนนิ

ไปอย่างไม่น่าเบื่อ แต่ต้องดูที่ความทนทานของเสียงผู้แสดงเป็นหลักด้วย เช่น การวางบทเพลงโดยเลือกจาก
บทเพลงที่ถนอมเส้นเสียง ซึ่งน�ำมาใช้เป็นบทเพลงวอร์มอัพ โดยอาจจะเลือกจากบทเพลงที่มั่นใจประมาณ  
1 – 2 บทเพลง หลังจากนั้นจึงค่อย ๆ จัดล�ำดับให้ขึ้นไปสู ่บทเพลงที่มีความหวือหวาหรือต้องใช้

การแสดงการขับร้องเพลงคลาสิก

ผู้ร้อง

ศึกษาประวัติความเป็นมา

การตีความและความหมายของบทเพลง

การวิเคราะห์ทฤษฎีในบทเพลงที่ควรรู้

ฝึกซ้อมเทคนิคต่าง ๆ ในบทเพลง

การศึกษาบทเพลง เรียนกับอาจารย์ที่ปรึกษา

การฝึกซ้อมกับนักเปียโน

การฝึกซ้อมบทเพลงทั้งหมดที่ใช้ในการแสดง
การขับร้องเพลงคลาสสิก

การฝึกซ้อมกับเสื้อผ้า

การฝึกซ้อมกับสถานที่จริงหรือเสมือนจริง

ซ้อมใหญ่เสมือนการแสดงการขับร้องเพลงคลาสสิก
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พลังมากขึ้น หลังจากนั้นจึงกลับมาสู่บทเพลงที่สามารถใช้ในการพักเสียง แล้วจึงกลับไปหาบทเพลงที่ต้องใช้
พลังอีกครั้ง นอกจากนั้นควรหาช่วงพักระหว่างการแสดงขับร้องเพลงคลาสสิกด้วย ในกรณีที่จ�ำเป็นต้องเรียง
บทเพลงตามยุคดนตรี หรือตามประเภทของบทเพลง ก็สามารถหาบทเพลงที่ใช้ในการถนอมเสียงขึ้นก่อน 
และค่อยสลับโดยไม่ให้เสียกรอบการเรียงบทเพลงตามยุคของบทเพลงที่วางไว้

การเรียงล�ำดบับทเพลงในลกัษณะน้ีนอกจากจะสร้างสสีนัในการแสดงการขบัร้องเพลงคลาสสกิแล้ว 
ยังสามารถถนอมเสียง และพลังของผู้ร้องให้สามารถรักษาคุณภาพของเสียงไว้ได้จนจบบทเพลงสุดท้ายของ
การแสดงการขับร้องเพลงคลาสสิก

5.2.3 นักเล่นเปียโนประกอบ
นักเล่นเปียโนประกอบมีความส�ำคัญอย่างมากและส่งผลโดยตรงต่อผู้ร้อง นักเล่นเปียโน

ประกอบที่ดีจะท�ำให้ผู้ร้องขับร้องได้ดียิ่งขึ้น นักเล่นเปียโนประกอบท่ีเป็นกันเอง ก็จะท�ำให้การฝึกซ้อมและ
การแสดงการขับร้องเพลงคลาสสิกของผู้ร้องลื่นไหล  และมีความเพลิดเพลินมากยิ่งขึ้น

John Glenn Paton John (1990) ได้กล่าวไว้ว่าสิ่งที่ควรปฏิบัติต่อผู้เล่นเปียโนประกอบ
ว่า

5.2.3.1 ให้โน้ตเพลงที่ดีและสมบูรณ์กับผู้เล่นเปียโนประกอบ
5.2.3.2 ให้นักเปียโนประกอบมีเวลาที่เพียงพอแก่การฝึกซ้อมและการท�ำความ

เข้าใจบทเพลง
5.2.3.3 ท�ำการฝึกซ้อมอย่างจรงิจงั และรบัฟังความคดิเหน็ของนกัเปียโนประกอบ 

นักเปียโนประกอบที่ดีจะช่วยพยุงผู้ร้องและฟังการขับร้อง เพื่อเป็นอันหนึ่งอันเดียวกันกับบทเพลง
5.2.4 สูจิบัตร (Program note)
ถ้าผูร้้องต้องการจะให้ผูช้มได้เข้าใจและมส่ีวนร่วมไปกบัการแสดงการขบัร้องเพลงคลาสสิก 

สูจิบัตร (Program Note) เป็นสิ่งท่ีช่วยท�ำให้ผู้ชมเข้าใจได้อย่างดี สูจิบัตรที่ดีจะต้องมีข้อมูลที่ถูกต้องและ 
ครบถ้วนเพื่อให้ข้อมูลความรู้ที่ดีแก่ผู้ชม 

ในการเขียนสูจิบัตรจะต้องเริ่มด้วย ชื่อเรื่อง หรือชื่อการแสดงการขับร้องเพลงคลาสสิก ชื่อ
บทเพลงและชือ่ผูป้ระพันธ์ โดยเรียงจากบทเพลงแรกถงึบทเพลงสดุท้าย มปีระวตัแิละความเป็นมาของบทเพลง 
แนะน�ำตวัผูร้้อง นกัเปียโน และผูท้ีม่าร่วมเล่นด้วย รวมถงึกล่าวค�ำขอบคณุถงึผู้ทีม่ส่ีวนในการจัดท�ำการแสดง
การขับร้องเพลงคลาสสิกครั้งนี้

5.2.4.1 ในการท�ำโปรแกรมของบทเพลง มีข้อควรระมัดระวังในเรื่องการเขียนชื่อ
บทเพลงดังนี้

(1) ในส่วนของชื่อบทเพลงและชื่อผู้ประพันธ์ ให้ตรวจสอบการสะกดชื่อ
ที่ถูกต้อง สามารถตรวจสอบได้จาก พจนานุกรม New Grove 

(2) ควรระบุปีท่ีเกิดและปีที่เสียชีวิตของผู้ประพันธ์โดยเขียนไว้ใต้ชื่อ 
ผู้ประพันธ์ ในกรณีที่ยังมีชีวิตอยู่ให้ใส่เฉพาะปีเกิด

86



(3) ชื่อบทเพลง ควรเขียนด้วยภาษาต้นฉบับ หากบทเพลงนั้นผู้ร้อง ร้องด้วยภาษา
ที่แปล ให้เขียนชื่อบทเพลงด้วยภาษาต้นฉบับ แล้ววงเล็บว่าร้องเป็นภาษาอังกฤษ 

(4) หากบทเพลงนั้นมาจากผลงานใหญ่ ๆ หรือโอเปรา ควรเขียนชื่อบทเพลงด้วย
ภาษาต้นฉบบัแล้วตามด้วยชือ่ของผลงานนัน้ โดยเขยีนเป็นตวัเอยีง เช่น Signore ascolta (From Turandot)

(5) หากเลือกบทเพลงหลาย ๆ  เพลงมาจากผลงานใหญ่ ๆ  ชิ้นเดียวกัน ให้เขียนชื่อ
ของผลงานนั้นก่อนแล้วตามด้วยชื่อบทเพลง (ดังตัวอย่างที่ 1)

ตัวอย่างที่ 1 การเขียนชื่อเพลงในกรณีที่มาจากผลงานชิ้นเดียวกัน

From Dichterliebe: 
ImwundershönenMonat Mai 
AusmeinenTränenspriessen
Die Rose, die Lilie, die Taube, die Sonne

ภาพที่ 6 โปรแกรมเพลง

ที่มา : TemplateFans. (2012, January 05). Re: Photos of Recital Program Template [Web 
blog message]. Retrieved From 

http://www.sawyoo.com/post_recital-program-template_181786/
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5.2.4.2 ในส่วนของประวัติและเรื่องราวของบทเพลง ควรใส่ข้อมูลเช่น
(1) ประวัติของผู้ประพันธ์ควรใส่ประวัติโดยย่อของผู้ประพันธ์และข้อมูล

ที่ส�ำคัญ
(2) ประวตัแิละทีม่าของบทเพลง ข้อมูลส�ำคญัทีค่วรใส่ในทีม่าของบทเพลง

ได้แก่ ล�ำดับที่ของผลงาน หรือหากเป็นบทเพลง แอเรีย (Aria) ก็ควรบอกว่ามาจากอุปรากรเรื่องอะไร ฉากที่
เท่าไหร่ขององก์ (Act) แรงบันดาลใจในการประพันธ์ จุดมุ่งหมายในการประพันธ์ เป็นต้น

(3) ความหมายและการตคีวาม ควรเขยีนอธบิายพอสงัเขป เกีย่วกบัความ
หมายและการตคีวามของบทเพลงนัน้ เพือ่ให้ผูช้มเข้าใจไปในทิศทางเดียวกนักบัผู้ร้อง หากเนือ้เพลงเป็นภาษา
อื่นเช่น เยอรมัน อิตาเลียน ก็ควรแปลเป็นภาษาอังกฤษให้ผู้ชมเข้าใจ (ดังตัวอย่างที่ 2)

ตัวอย่างที่ 2  การเขียนอธิบายความหมายของบทเพลง

ที่มา : Athena. (2010, November  19). Re: Lyrics Translate [Web blog]

หากสจิูบตัรมข้ีอมลูทีค่รบถ้วนและเป็นประโยชน์ ผูช้มจะสามารถเข้าใจในส่ิงท่ีผูร้้องต้องการจะส่ือสาร 
และยังได้รับข้อมูลที่ถูกต้องและเป็นประโยชน์อีกด้วย

Tuche di gel seicinta(FromTurandot)                                   Giacomo Puccini  (1858-1924)
Italian                                                                             English translation
Tuche di gel seicinta                                                         You who are covered with frost
Da tantafiammavinta                                                         Vanquished by so many flames
L’ ameraianchetu!                                                             You too will love him!
L’ ameraianchetu!                                                             You too will love him!
Prima di quest’ aurora                                                       Before this dawn
Io chiudostancagli                                                             yes, tired
Percheeglivincaancora                                                       So he wins once more
eglivincaancora                                                                 Wins once more...
Per non                                                                           So I don’t
per non vederlopiu!                                                          So I don’t see him anymore
Prima di quest’ aurora                                                       Before this dawn
di quest’ aurora                                                                This dawn
Io chiudostancagliocchi                                                      I close my eyes, tired
Per non vederlopiu!                                                          So I don’t see him anymore
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5.2.5 เครื่องแต่งกาย
เครื่องแต่งกายส�ำหรับผู้ร้อง นอกจากจะต้องเป็นชุดท่ีสวยงาม เหมาะสมกับบทเพลงและ

สถานที่แล้วยังต้องค�ำนึงความสบายเมื่อสวมใส่ เช่น ไม่ควรรัดจนเกินไปเพราะจะส่งผลถึงการหายใจท�ำให้ไม่
สามารถร้องเพลงได้ หรือบางคนอาจจะแพ้เนื้อผ้าบางชนิด ก็อาจท�ำให้ไม่สบายตัวเมื่อต้องขับร้อง เช่นเดียว
กับรองเท้า ควรเลือกรองเท้าที่สามารถสวมใส่ได้ถนัด ไม่สูงจนเกินไป เพราะว่าผู้แสดงต้องยืนร้องเพลง หาก
การยืนไม่มั่นคง ก็จะส่งผลกับการร้องเพลงได้เช่นกัน

6. การเตรียมพร้อมส�ำหรับการอยู่บนเวที
ผู้ร้องส่วนใหญ่ล้วนเคยมีประสบการณ์การต่ืนเวทีมาแล้วท้ังนั้น แต่เราสามารถเรียนรู้ท่ีจะลดความ

กลัว และสนุกกับการขับร้องต่อหน้าผู้ชมให้มากขึ้น เป็นเร่ืองปกติท่ีจะต้องมีความรู้สึกกังวลใจเป็นพิเศษ 
เม่ือต้องร้องเพลงให้ดีต่อหน้าสาธารณชน ผู้ร้องบางคนมักจะกดดันตัวเองจนเกินไป หรือมีความตั้งใจที่จะ
ท�ำให้ดีมากเกิน สุดท้ายจะเกิดความกังวลหรือความเครียด บางคนอาจเกิดอาการตื่นกลัว ซึ่งส่งผลต่อระบบ
การหายใจของร่างกาย ท�ำให้การขับร้องไม่เกิดความต่อเนื่อง เมื่อเราสูญเสียการควบคุมตัวเอง จะท�ำให้ไม่มี
สมาธิ และไม่สามารถขับร้องอย่างที่ต้องการได้ เทคนิคต่าง ๆ ท่ีฝึกซ้อมมานั้นก็อาจจะมีความผิดพลาดได้ 
เพราะสิ่งเหล่าน่ีมีความสัมพันธ์กับระบบการหายใจ นอกจากนั้นผู้ร้องก็จะไม่มีสมาธิกับบทเพลงและความ
รู้สึกที่ส่งออกไป

การสร้างความมั่นใจจะท�ำให้ผู้ร้องสามารถร้องออกมาได้ดี มีสมาธิกับปัจจุบันและสิ่งที่ต้องการจะ
สื่อ หากผ่านความรู้สึกการตื่นเวทีไปได้ ผู้ร้องจะรับรู้ถึงสิ่งที่ดีในการแสดง และคุณค่าของผู้ร้องเอง

สิ่งที่จ�ำเป็นในการสร้างความมั่นใจ คือการเตรียมตัวให้พร้อม หากผู้ร้องสามารถฝึกซ้อมร้องเพลงได้
ดีในทุกวัน ก็ไม่ควรที่จะวิตกกังวลถึงการขับร้องในวันท่ีท�ำการแสดงการขับร้องเพลงคลาสสิก หากมีบาง
บทเพลงที่ไม่มั่นใจให้เก็บความกังวลใจนั้นไว้แค่ในการฝึกซ้อม ควรท�ำใจให้สบาย ผ่อนคลาย และมีความเชื่อ
มั่นในบทเพลงนั้น เมื่อถึงเวลาที่ท�ำการแสดงการขับร้องเพลงคลาสสิก	

สิ่งที่ควรเตรียมตัวเพื่อสร้างความมั่นใจก่อนการแสดงการขับร้องเพลงคลาสสิก 
(1) การฝึกซ้อมในสถานที่ใช้ท�ำการแสดงการขับร้องเพลงคลาสสิก
(2) การเตรียมตัวแนะน�ำตัวเองกับผู้เล่นเปียโน
(3) การกล่าวต้อนรับผู้ชมที่มาดูการแสดงการขับร้องเพลงคลาสสิก
(4) การกล่าวค�ำแนะน�ำบทเพลง
(5) วิธีการออกเสียงชื่อบทเพลงและชื่อผู้ประพันธ์
(6) การจัดเตรียมเครื่องแต่งกายท่ีสามารถหายใจได้สะดวกในเวลาท�ำการแสดงการขับร้องเพลง 

คลาสสิก
มีหลายส่ิงที่ควรท�ำและไม่ควรท�ำก่อนการแสดงการขับร้องเพลงคลาสสิก เพราะจะท�ำให้เกิดผล 

กระทบทั้งทางตรงและทางอ้อมต่อสุขภาพของเสียงและจิตใจ ซึ่งจะส่งผลต่อการแสดงการขับร้องเพลง 
คลาสสิกที่ก�ำลังจะเกิดขึ้น 
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สิ่งที่ควรปฏิบัติก่อนการแสดงการขับร้องเพลงคลาสสิก
(1) ก่อนขึ้นแสดงควรส�ำรวจตัวเองให้พร้อม เช่น เครื่องแต่งกาย ทรงผม เป็นต้น
(2) ตั้งสมาธิอยู่กับตัวเองและบทเพลงที่จะน�ำเสนอ
(3) หายใจเข้าออกลึก ๆ ปรับการหายใจให้เป็นปกติ
(4) ปล่อยวางทุกสิ่งไม่ว่าจะเป็นความกังวลใจเรื่องใด
(5) ไม่กดดันหรือตั้งใจมากเกินไป จะท�ำให้เกิดภาวะเครียด
(6) ยืดเส้นสายวอร์มร่างกาย
(7) วอร์มเสียง

สิ่งที่ไม่ควรปฏิบัติก่อนการแสดงการขับร้องเพลงคลาสสิก
(1) ไม่ควรเต้นแอโรบิก หรือออกก�ำลังกายหนัก ๆ
(2) ไม่ควรดื่มชา กาแฟ และน�้ำอัดลม ก่อนท�ำการแสดงการขับร้องเพลงคลาสสิก
(3) ไม่ควรยกของหนักก่อนการแสดงการขับร้องเพลงคลาสสิก เพราะการที่ร่างกายมีการสร้างแรง

ดันที่ปอดมากขึ้น จะไปกระแทกที่เส้นเสียง จะท�ำให้เส้นเสียงไม่อยู่ในสภาพที่ใช้งานได้ปกติ

7. การปฏิบัติตัวเองในการดูแลสุขภาพเสียง
เสยีงของผูร้้องมคีวามส�ำคญัอย่างมาก เปรยีบเสมอืนเคร่ืองดนตรีชนดิหนึง่ นบัเป็นพรสวรรค์ทีไ่ม่ได้

เกิดขึ้นกับทุกคน เสียงมนุษย์มีความพิเศษกว่าเครื่องดนตรีอื่นๆ สามารถขับร้องและท�ำเสียงต่างๆ ที่เครื่อง
ดนตรีไม่สามารถท�ำได้ แต่ในความพิเศษที่ได้มานั้น หากไม่รู้จักการรักษาก็อาจจะอยู่ได้ไม่นาน แม้เสียงของ
มนุษย์จะติดตัวมาตั้งแต่เกิด ไม่ต้องหาซื้อหรือพกพาเหมือนเครื่องดนตรี แต่หากเกิดอาการบาดเจ็บของเสียง
ก็ไม่อาจหาซื้อ เปลี่ยนใหม่หรือซ่อมแซมได้ เพราะฉะนั้น ควรที่จะรู้จักวิธีการดูแลรักษาสุขภาพเสียง เพื่อให้
เสียงมีคุณภาพที่ดีอยู่ตลอดไป

จากการศึกษาข้อมูล และสัมภาษณ์นักศึกษา อาจารย์ นักร้องเพลงคลาสสิก เกี่ยวกับการปฏิบัติตัว
เองในการดูแลสุขภาพเสียง ผู้เขียนจึงได้น�ำมาสรุป ดังนี้

การดูแลรักษาสุขภาพเสียงและข้อควรระวังในการใช้เสียง
(1) พักเสียงอย่างน้อย 72 ชั่วโมง หลังจากการใช้เสียงอย่างหนัก 
2) หลีกเลี่ยงการนอนหลับหลังจากการแสดงการขับร้องเพลงคลาสสิกทันที เนื่องจากเส้นเสียงจะ

เกิดภาวะบวมหลังจากการใช้เสียงในปริมาณมาก การนอนหลับพักผ่อนในทันทีจะท�ำให้เส้นเสียงทรุดลงได้
(3) ไม่ควรใช้เสียงเยอะเมื่อมีประจ�ำเดือน
(4) ไม่ควรบริโภคน�้ำนม หรือผลิตภัณฑ์ที่มีส่วนประกอบจากน�้ำนมสัตว์ก่อนร้องเพลง เพราะน�้ำนม

จากสัตว์จะมีสารชื่อคาแซอิน ซึ่งมีผลท�ำให้เกิดเสมหะ 
(5) การทานลูกอมบางชนิดจะท�ำให้เกิดภาวะน�้ำลายแห้ง 
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(6) การรับประทานวิตามินเอ วิตามินอี แมคนิเซียม จะช่วยบ�ำรุงเยื่อเมือกน�้ำลาย เพื่อป้องกัน 
การบาดเจ็บของเส้นเสียง 

(7) ทานน�้ำมันมะกอกจะช่วยเพิ่มน�้ำเมือกหล่อลื่น
(8) หลีกเลี่ยงการร้องเพลงในเวลาที่เสียงล้า หากหลีกเลี่ยงไม่ได้ให้ใช้วิธีการลดคีย์ของบทเพลง
(9) ไม่ควรใช้เสียงในสภาพแวดล้อมที่มีเสียงดัง 
(10) ไม่ขากเสมหะหรอืบบีเสยีงกระซบิ เพราะจะท�ำให้เกดิอาการบบีของเส้นเสียง และจะท�ำให้เส้น

เสียงบาดเจ็บ
(11) ออกก�ำลังกายและทานอาหารที่มีประโยชน์
(12) หมั่นล้างมืออย่างสม�่ำเสมอ จะช่วยป้องกันจากการเป็นหวัด 
(13) จิบน�้ำบ่อย ๆ ทุกชั่วโมง
(14) ต้มน�้ำเกลือเพื่อสูดดมไอน�้ำของน�้ำเกลือเมื่อร่างกายขาดน�้ำ
(15) ใช้เครื่องท�ำความชื้นในห้องนอนเมื่ออากาศหนาว หรืออากาศแห้ง หรืออาจจะใช้การเปิดน�้ำ

ร้อนในห้องน�้ำ เพื่อใช้ไอน�้ำมาสร้างความชื้นแทน
(16) หมั่นล้างจมูกด้วยน�้ำเกลือ เพื่อป้องกันอาการหวัด

บทสรุป
บทความน้ีเป็นการน�ำเสนอการเตรียมความพร้อม ในการท�ำการแสดงการขับร้องเพลงคลาสสิก  

เพื่อให้ผู้ที่สนใจในการขับร้องเพลงคลาสสิกได้มีการเตรียมตัวที่ดี เพราะการเตรียมความพร้อมที่ดี จะน�ำมาสู่
การแสดงการขับร้องเพลงคลาสสิก ได้อย่างมีประสิทธิภาพ จากวิธีการเตรียมความพร้อมในการแสดงการ 
ขับร้องเพลงคลาสสิกข้างต้นผู้เขียนได้ทดลองใช้กับตนเองและนักเรียนท่ีผู้เขียนได้สอน ซึ่งพิสูจน์แล้วว่า 
การเตรียมความพร้อมท่ีดีนั้นจะท�ำให้ผู้ร้องลดความกังวล ความประหม่าและความกดดันได้เป็นอย่างดี 
นอกจากนัน้ยงัมสีขุภาพร่างกายและสขุภาพเสยีงทีแ่ข็งแรง มภีาวะจิตใจท่ีดี ไม่ตึงเครียด สามารถท�ำการแสดง
การขับร้องเพลงคลาสสิก ได้อย่างมีประสิทธิภาพและประทับใจต่อผู้ชมเป็นอย่างยิ่ง
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ช่างสร้างเครื่องดนตรีไทยในจังหวัดชลบุรี

Thai Musical Instrument Craftsmen in Chonburi Province

กิตติภัณฑ์  ชิตเทพ1

บทคัดย่อ

บทความนี้ฉบับนี้มีวัตถุประสงค์เพื่อศึกษาและส�ำรวจข้อมูลช่างสร้างเครื่องดนตรีไทยใน 
จังหวัดชลบุรีโดยการสอบถามจากนักดนตรีไทยในท้องถิ่น พบช่างสร้างเครื่องดนตรีไทยในพื้นที่อ�ำเภอเมือง  
อ�ำเภอบางละมุง อ�ำเภอศรีราชา อ�ำเภอพานทอง และอ�ำเภอพนัสนิคม ท้ังหมดจ�ำนวน 7 ท่าน ได้แก่  
นายสว่าง รักษาทรัพย์ นายสมควร บุญรอด นายสุรชัย เรืองเดช นายอวรรัช ชลวาสิน  นายพนม พนมมรรค 
นายภานุพงษ์ เทียนทอง และนายจิตรภานุ นันทิประภา โดยพบการสร้างเครื่องดนตรีไทย คือ ผืนระนาดเอก 
ไม้ตีระนาดเอก (ไม้แข็ง) ไม้ตีระนาดทุ้ม ไม้ตีฆ้องวงใหญ่ (ไม้หนัง) การปิดทองประดับกระจกเคร่ืองดนตรี  
การข้ึนหนังหน้ากลอง กลองยาวสเตนเลส ซอด้วง ซออู้ ซอสามสาย และจะเข้ โดยช่างมีอายุต้ังแต่  
22 ปี ถึง 61 ปี ส่วนใหญ่ประกอบอาชีพอ่ืนเป็นหลัก ได้แก่ นักดนตรี นักแสดงลิเก ประกอบกิจการ  
การสร้างเครื่องดนตรีเป็นงานอดิเรก จึงท�ำให้ไม่สามารถสร้างเครื่องดนตรีได้จ�ำนวนมาก รวมถึงวัสดุอุปกรณ์
ในการสร้างเคร่ืองดนตรีไทยบางชนิดหาได้ยากในปัจจุบัน ช่างในจังหวัดชลบุรีนั้นเป็นช่างเรียนรู้และพัฒนา
เครื่องดนตรีด้วยประสบการณ์ตนเอง และท่ีได้รับการสืบทอดองค์ความรู้จากช่างสร้างเครื่องดนตรี หรือครู
ดนตรีที่มีชื่อเสียง ซึ่งเป็นการสร้างลักษณะเฉพาะที่หลากหลายให้กับเครื่องดนตรีในจังหวัดชลบุรี

ค�ำส�ำคัญ:  เครื่องดนตรีไทย/ จังหวัดชลบุรี

1 อาจารย์ประจำ�สาขาวิชาดนตรี คณะดนตรีและการแสดง มหาวิทยาลัยวิทยาลัยบูรพา
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Abstract

This paper aims to find out the number of Thai musical instrument  
craftsmen in Chonburi province by interviewing the local musicians. It was 
found that there are 7 Thai musical instrument craftsmen: Sawang Ruksasub, 
Somkuan Boonrod, Surachai Rueangdech, Avarach Chonvasin, Panom  
Panommak, Panupong Tientong and Jitpanu Nuntiprapa who live in 5  
districts of Chonburi Province: Mueang Chonburi, Bang Lamung, Si Racha, Pan 
Tong and Panat Nikom. The instruments found which made in  
Chonburi province were  Ranad Ek, Ranad Ek mallet (hard mallet), Ranad 
Tum mallet, Kwong wong yai mallet (leather mallet), gold and mirror  
instrument decoration, drums, stainless long-tail drum, Saw Duang, Saw U, 
Saw Sam Sai and Jakhe. The craftsmen’s age are in between 22 – 61 years 
old, most of them have another main career such as muscians, Likae  
performer and business owner, the instrument making is just a part-time job, 
at the same time some of the materials were hard to find, it caused of the 
less number of the musical instrument producing. There are 2 kinds of crafts-
men in Choburi Province, 1) the craftsmen who learned how to make their 
own instruments and 2) the craftsmen who inherited the methods from their 
craftsman teachers of the famous music master.

Keyword: Thai Musical Instrument; Chonburi Province
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จังหวัดชลบุรีนั้นเป็นจังหวัดหนึ่งในพื้นที่ภาคตะวันออกที่มีประวัติความเป็นมาตั้งแต่ยุคก่อน
ประวัติศาสตร์ ดังที่ปรากฏอยู่ในแผนที่ไตรภูมิสมัยกรุงศรีอยุธยามี 4 ชุมชน คือ บางทราย บางปลาสร้อย  
บางพระเรือ และบางละมุง (กระทรวงวัฒนธรรม, พ.ศ. 2556, หน้า 74) ซึ่งตั้งอยู่ห่างจากกรุงเทพมหานคร
ประมาณ 65 กิโลเมตร ประกอบกับเป็นพื้นที่ที่มีความหลากหลายทางสภาพภูมิประเทศ ทั้งชายหาด ภูเขา
และเกาะแก่ง ฯลฯ ท�ำให้จังหวัดชลบุรีนั้นเป็นสถานที่ท่องเที่ยวที่ได้รับความนิยม และเป็นแหล่งเศรษฐกิจที่
ส�ำคัญแห่งหนึ่งของประเทศไทย

นอกจากลักษณะทางภูมิประเทศที่หลากหลายจนกลายเป ็นสถานท่ีท ่องเที่ยวท่ีได ้รับ 
ความนิยมแล้วนั้น จังหวัดชลบุรียังมีความเข้มแข็งทางด้านศิลปวัฒนธรรมอีกหลายแขนง ทั้งด้านอาหาร 
ที่เป็นเอกลักษณ์ ศิลปหัตถกรรมงานจักสาน เทศกาลประเพณี และศิลปะการแสดงและดนตรีไทย  
ซึ่งในปัจุบันน้ันยังคงพบเห็นได้ในวิถีชีวิตของชาวจังหวัดชลบุรีทั่วไปจนถึงในระบบการศึกษา ต้ังแต่ระดับ
ประถมศึกษา ระดับมัธยมศึกษา และระดับอุดมศึกษาภายในจังหวัดชลบุรี อีกทั้งยังมีการส่งเสริมโดยการ 
จัดประกวดดนตรีไทยระดับนักเรียนชิงถ้วยพระราชทานสมเด็จพระเทพรัตนราชสุดา ฯ สยามบรมราชกุมารี 
ที่เป็นการกระตุ้นให้เกิดการฝึกฝนพัฒนาทักษะทางด้านดนตรีไทยของนักเรียนในภูมิภาคตะวันออก รวมไป
ถึงช่างสร้างเครื่องดนตรีไทยของจังหวัดชลบุรีที่มีชื่อเสียง ตั้งแต่อดีตมาจนถึงปัจจุบันที่รู้จักกันเป็นอย่างดีใน
หมู่นักดนตรีไทยคือ จะเข้ของครูเอื้อ ฉัตรเฉลิม

ครูเอื้อ ฉัตรเฉลิม เป็นช่างสร้างจะเข้ชาวจังหวัดชลบุรีที่มีชื่อเสียงมากที่สุดในประเทศไทยท่านหนึ่ง
ที่ได้รับการยกย่องเรื่องคุณภาพในการสร้างจะเข้ ว่ามีคุณภาพเสียงเป็นเลิศ รูปร่าง สัดส่วนของจะเข้ท่ี 
สวยงาม ประกอบกับจังหวัดชลบุรีมีแหล่งวัสดุ หรือไม้ส�ำหรับสร้างจะเข้เป็นจ�ำนวนมากและคุณภาพดี  
กล่าวได้ว่าในสมัยหนึ่ง หากจะซื้อจะเข้ที่มีคุณภาพดี ต้องไปที่เมืองชลบุรี ซึ่งจะเข้ของครูเอื้อ ฉัตรเฉลิมนั้น ได้
รับความนิยมในหมู่นักดนตรีไทยที่มีชื่อเสียงหลายท่าน ได้แก่ ครูแสวง อภัยวงศ์ ครูนิภา อภัยวงศ์  
ครูประเวท กุมุท ครูระตี วิเศษสุรการ คุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ ครูสุธาร บัวทั่ง ครูทองดี สุจริตกุล เป็นต้น 
(รุ่งทิวา กิจมี, 2540, หน้า 70 – 71) 

เนื่องจากที่ครูเอื้อ ฉัตรเฉลิมได้สร้างชื่อเสียงเกี่ยวกับการสร้างเคร่ืองดนตรีไทย และประกอบกับ 
ข้อมูลทางด้านช่างสร้างเครื่องดนตรีไทยในจังหวัดชลบุรีที่ไม่ปรากฏให้ทราบเท่าที่ควร ผู้เขียนจึงก�ำหนด
วัตถุประสงค์ในการศึกษาเพื่อส�ำรวจและรวบรวมข้อมูลช่างสร้างเครื่องดนตรีไทยในจังหวัดชลบุรี และ 
เผยแพร่ในรูปแบบเอกสารวิชาการให้กับนักดนตรีไทยในท้องถิ่น ครู อาจารย์ นิสิต นักศึกษา นักเรียน 
และบุคคลที่สนใจ ให้เป็นที่รู้จักอย่างกว้างขวางและเป็นประโยชน์แก่วงการวิชาชีพดนตรีไทย

การศึกษาในครั้งนี้ ผู้เขียนได้ส�ำรวจข้อมูลบุคคล โดยใช้วิธีการสัมภาษณ์ข้อมูลจากนักดนตรีไทย 
ท้องถิ่นในจังหวัดชลบุรี ภายในช่วงระยะเวลาของปี พ.ศ. 2559 เพื่อให้ได้ข้อมูลช่างสร้างเครื่องดนตรีไทยใน
จังหวัดชลบุรี พบรายนามช่างสร้างเครื่องดนตรีไทยจ�ำนวน 7 ท่าน ดังนี้ นายสว่าง  รักษาทรัพย์ นายสมควร 
บุญรอด นายสุรชัย เรืองเดช นายอวรรัช ชลวาสิน นายพนม พนมมรรค นายภานุพงษ์ เทียนทอง และ 
นายจิตรภานุ  นันทิประภา โดยขอแสดงรายละเอียดดังต่อไปนี้
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1. นายสว่าง รักษาทรัพย์
นายสว่าง รักษาทรัพย์ ปัจจุบันอายุ 61 ปี อาศัยอยู่บ้านเลขที่ 9 หมู่ 2 ต�ำบลหนองปลาไหล อ�ำเภอ

บางละมุง จังหวัดชลบุรี อาชีพเจ้าของวงปี่พาทย์ชื่อ “สว่างศิลป์” รับบรรเลงวงปี่พาทย์ แตรวง และ 
กลองยาวและมทีีด่นิส่วนตวัให้เช่าเพือ่ท�ำการเกษตร โดยอาชพีช่างท�ำเคร่ืองดนตรีเป็นเพียงอาชพีเสริมเท่านัน้

ภาพที่ 1 ภาพนายสว่าง รักษาทรัพย์

โดย : กิตติภัณฑ์ ชิตเทพ

นายสวา่ง รกัษาทรพัย ์(สมัภาษณ,์ 9  มถินุายน พ.ศ. 2559) เหลาผนืระนาดเอกมาเปน็เวลากวา่ 15 ปแีลว้ 

หัดเหลาด้วยตนเองโดยยึดเอากระสวนผืนระนาดเอกและระนาดทุ้มที่ซื้อมาจากตลาดเวิ้งนาครเขษม ประกอบ

กับอาชีพนักดนตรีปี่พาทย์ จึงทำ�ให้ไม่มีเวลาให้กับงานช่างมากนัก นอกจากผืนระนาดเอกแล้ว ยังมีผืนระนาด

ทุ้ม และทำ�ไม้ตีระนาดเอก (ไม้แข็ง) อีกด้วย ซึ่งปัจจุบันได้เหลาผืนระนาดเอกและทำ�ไม้ตีระนาดเอกเป็นหลัก 

	 ผืนระนาดเอกของนายสว่าง รักษาทรัพย์ มีลักษณะเฉพาะคือลูกระนาดแต่ละลูกจะมีความหนา

มากกว่าผืนระนาดทั่วไป โดยให้เหตุผลว่าผืนที่หนามีอายุการใช้งานที่มากกว่าผืนธรรมดา ซึ่งหากตีจนผืนสึกแล้ว  

ยังสามารถปรับแต่งลูกระนาดได้อีก และจะเลือกเหลาผืนระนาดเอกจากไม้พะยูงเพียงชนิดเดียวเท่านั้น โดยใช้วิธี

การหาซื้อต้นเสาหรือหลักไม้ที่เป็นไม้แก่ ลักษณะเฉพาะอีกประการของผืนระนาดเอกคือ การใช้ตะกั่วที่ถ่วงเพื่อ

เทยีบเสยีงในปรมิาณมาก ตะกัว่นัน้ตอ้งไลเ่รยีงจากมากไปนอ้ย นายสวา่ง รกัษาทรพัยย์งักลา่วถงึวธิเีหลาผนืระนาด

เอกของตนอีกว่า ติดตะกั่วก่อนแล้วค่อยปาดท้องผืน ปัจจุบันผืนระนาดเอกไม้พะยูง มีราคาเริ่มต้นที่ 15,000 บาท

96



ภาพที่ 2-3 ภาพผืนระนาดเอกและผืนระนาดทุ้ม ที่เหลาโดยนายสว่าง รักษาทรัพย์

โดย : กิตติภัณฑ์ ชิตเทพ

ไม้ระนาดตีระนาดเอก (ไม้แข็ง) ของนายสว่าง รักษาทรัพย์นั้น ใช้วิธีการบดยางรักแห้ง ที่เหลือใช้น�ำ
มาบดให้เป็นผงละเอียด จากนัน้จงึน�ำผงรกัทีบ่ดละเอยีดผสมกบักาวแล้วใส่ลงไปในเบ้าทรงหวัไม้ตรีะนาดเอก
ที่เตรียมไว้ เมื่อแห้งแล้วจึงถอดเบ้าออก ตกแต่งเพ่ิมเติม แล้วจึงน�ำสว่านมาเจาะรูตรงกลางเพื่อใส่ก้านไม้ตี 
ระนาดเอก เป็นวิธีการที่นายสว่าง รักษาทรัพย์กล่าวว่า คิดค้นสูตรโดยใช้วัสดุอื่นลองผิดลองถูกมาตลอดจน
ได้ผลงานท่ีพึงพอใจ ลักษณะเฉพาะของไม้ตีระนาดเอกไม้แข็งดังกล่าวคือ เม่ือน�ำหัวไม้ตีระนาดเอก 
ทั้งสองมากระทบกันจะเกิดเสียงแก้วลงร่องแกนไม้ ซึ่งไม้ตีระนาดเอกจะไม่แข็งจนเกินไป และไม่สร้างความ
เสียหายให้แก่ผืนระนาดเอกเหมือนไม้ตีระนาดเอกที่ท�ำจากลูกสนุกเกอร์ หรือวัสดุสังเคราะห์เรซินอีกด้วย 
ปัจจุบันมีราคาขายคู่ละ 1,000 บาท

ภาพที่ 4 ภาพไม้ตีระนาดเอกไม้แข็ง ที่ท�ำโดยนายสว่าง รักษาทรัพย์

โดย : กิตติภัณฑ์ ชิตเทพ
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ภาพที่ 5 ภาพต้นแบบกระสวนผืนระนาดเอกและระนาดทุ้มท่ีได้มาจากตลาดเว้ิงนาครเขษม

                                      โดย : กิตติภัณฑ์ ชิตเทพ

นายสว่าง รักษาทรัพย์ กล่าวว่าการเหลาผืนระนาดเอกนั้นข้ึนอยู่กับว่าหาไม้ท่ีเป็นวัสดุในการเหลา
ได้หรือไม่ โดยผืนและไม้ตีระนาดเอกของตนนั้น ส่วนใหญ่แล้วจะจ�ำหน่ายให้กับนักดนตรีท้องถิ่นในจังหวัด
ชลบุรี และนักปี่พาทย์ประจ�ำคณะลิเกต่าง ๆ

2. นายสมควร  บุญรอด
นายสมควร  บุญรอด (อดิศักดิ์  ศุขโภคา, พ.ศ. 2558, หน้า 17 – 68) ปัจจุบันอายุ 54 ปี  

อาศัยอยู่บ้านเลขที่ 44/54 หมู่ 11 ต�ำบลบางพระ อ�ำเภอศรีราชา จังหวัดชลบุรี ประกอบอาชีพค้าขาย  
และมีอาชีพเสริมเป็นครูสอนกลองยาว ณ โรงเรียนบ้านห้วยกรุ โรงเรียนทางตรง และโรงเรียนเขาฉลาก  
จังหวัดชลบุรี

ภาพที่ 6 ภาพนายสมควร  บุญรอด

 
ที่มา: อดิศักดิ์  ศุขโภคา, พ.ศ. 2558, หน้า 17
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นายสมควร  บุญรอด ได้เริ่มประดิษฐ์กลองยาว เมื่อประมาณ 3 – 4 ปีที่ผ่านมา ซึ่งลักษณะเฉพาะ
ของกลองยาวคือการใช้วัสดุสเตนเลส นายสมควร บุญรอดกล่าวว่า สาเหตุของการสร้างกลองยาวสเตนเลส
เกิดจากการที่ไม่มีกลองยาวส�ำหรับใช้ออกงาน ท�ำให้ต้องหายืมกลองยาวจากพี่ชายของนายสมควร บุญรอด
อยู่เสมอ ต้นแบบของกลองยาวแสตนเลสนั้น มาจากกลองยาวจ�ำนวน 7 ใบ ที่พี่ชายของนายสมควร บุญรอด
ได้บริจาคไว้ให้กับโรงเรียนแห่งหนึ่ง และน�ำมาเป็นต้นแบบในการสร้างกลองยาวและพัฒนาเสียงจนเป็น
ลักษณะเฉพาะของตนมาจนถึงปัจจุบัน

วธิกีารสร้างกลองยาวสเตนเลสของนายสมควร บญุรอด คอื การน�ำแผ่นสเตนเลสมาตัดให้ได้สัดส่วน
ตามที่ต้องการ แล้วประกอบขึ้นเป็นหุ่นกลอง ขึ้นหน้าด้วยหนังวัวที่เลือกมาเฉพาะแล้วจึงตกแต่งให้สวยงาม 
โดยกลองแต่ละใบจะมีค่าใช้จ่ายอยู่ที่ 4,500 – 5,000 บาท

ภาพที่ 7 ภาพหุ่นกลองยาวสเตนเลส 

ที่มา : อดิศักดิ์  ศุขโภคา, พ.ศ. 2558, หน้า 21
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ภาพที่ 8 ภาพกลองยาวสเตนเลสที่สร้างโดยนายสมควร บุญรอด

ที่มา : อดิศักดิ์  ศุขโภคา, พ.ศ. 2558, หน้า 42 

ภาพที่ 9 ภาพคณะกลองยาวของนายสมควร บุญรอด 

ที่มา : อดิศักดิ์  ศุขโภคา, พ.ศ. 2558, หน้า 65
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ลกัษณะเฉพาะของกลองยาวสเตนเลสนัน้ คอื เสยีงดงัก้องกงัวาน เสยีงดงัไกลและนาน มนี�ำ้หนกัเบา 
เหมาะกับการบรรเลงหรือการฝึกของนักเรียน อีกทั้งผู้บรรเลงยังสามารถควบคุมได้ง่าย เหมาะส�ำหรับการ
บรรเลงในจังหวะเร็ว หรือการบรรเลงที่มีลูกเล่นพลิกแพลงมาก ๆ เสียงกลองแต่ละเสียงจะชัดเจน ไม่ปนกัน 
วัสดุที่ท�ำจากสเตนเลสจะมีอายุการใช้งานที่ทนทานและยาวนานกว่ากลองท่ีท�ำจากไม้ ดูแลรักษาง่าย  
นายสมควร บุญรอดได้พัฒนากลองยาวสเตนเลสเพื่อการใช้งานของตนเองเท่านั้น ไม่ได้จ�ำหน่ายทั่วไป ท�ำให้
มีโอกาสในการสร้างกลองยาวน้อยซึ่งจะต้องขึ้นอยู่กับผู้สั่งซื้อเพียงเท่านั้น

3. นายสุรชัย เรืองเดช
นายสุรชัย เรืองเดช (สัมภาษณ์, วันที่ 23 พฤษภาคม พ.ศ. 2559) ปัจจุบันอายุ 50 ปี อาศัยอยู่บ้าน

เลขที่ 95/2 หมู่ 2 ต�ำบลหนองต�ำลึง อ�ำเภอพานทอง จังหวัดชลบุรี มีอาชีพเป็นนักดนตรีปี่พาทย์และเป็น
เจ้าของวงปี่พาทย์ชื่อ พ่อช้วน เรืองเดช รับบรรเลงปี่พาทย์มอญ แตรวง รวมไปถึงการแสดงละครร�ำ

ภาพที่ 10 ภาพนายสุรชัย เรืองเดช

                                       โดย : กิตติภัณฑ์ ชิตเทพ

นายสุรชัย เรืองเดช เป็นช่างท�ำเครื่องดนตรีไทย ได้แก่ ไม้ตีระนาดเอก ไม้ตีระนาดทุ้ม ไม้ตีฆ้อง 
วงใหญ่ (ไม้หนัง) และไม้ตีฆ้องวงเล็ก รวมไปถึงการปิดทอง ประดับกระจกเคร่ืองดนตรีอีกด้วย ซึ่งนายสุรชัย 
เรืองเดช กล่าวว่าได้ฝึกหัดท�ำเครื่องดนตรีด้วยตัวเอง อาศัยประสบการณ์ และการพบปะนักดนตรีเวลาไปบรรเลง
ตามงาน ช ่างท่ีผลิตเคร่ืองดนตรีตามสถานที่ต ่าง ๆ และได ้น�ำกลับมาปรับปรุงจนได ้ผลที่น ่าพอใจ  
วงดนตรีของนายสุรชัย เรืองเดช ล้วนแต่เป็นไม้ตีที่ท�ำขึ้นเองท้ังหมด ท้ังไม้ตีระนาดเอก ระนาดทุ้ม ฆ้องวงใหญ่
และฆ้องวงเล็ก โดยจะไปหาไม้วัสดุที่ท�ำก้าน และรับหนังช้าง หรือ หนังควายมาจากช่างท่ีท�ำกลอง ซึ่งจ�ำนวน
ในการท�ำแต่ละครั้งขึ้นอยู่กับว่าหาวัสดุได้หรือไม่ หรือหาได้มากน้อยเพียงใด
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ภาพที่ 11-13 ภาพไม้ตีระนาดเอก ไม้ตีระนาดทุ้ม และไม้ตีฆ้องวงใหญ่ท่ีสร้างโดยนายสุรชัย เรืองเดช

                                      โดย : กิตติภัณฑ์ ชิตเทพ

นายสุรชัย เรืองเดช จ�ำหน่ายไม้ตีที่ท�ำขึ้นได้เป็นจ�ำนวนมาก อาศัยการไปออกงานบรรเลงร่วมกับ 
นักดนตรีท่านอื่น ๆ และได้น�ำไม้ที่ตนท�ำไปใช้บรรเลงในงานนั้นด้วย เมื่อนักดนตรีท่านอื่นเห็นก็จะน�ำไม้มาลอง 
หากถูกใจก็จะซื้อไม้นั้นทันที 

นอกจากท�ำไม้ตีต่าง ๆ  แล้วนายสุรชัย เรืองเดชยังรับปิดทอง ประดับกระจกเคร่ืองดนตรีด้วย ซึ่งเคร่ือง
ดนตรีที่นิยมให้ท�ำคือ รางระนาดเอก รางระนาดทุ้ม เท้าตะโพน คอกเปิงมาง กระจังโหม่ง เป็นต้น 

การท�ำไม้ตีต่าง ๆ หรือการปิดทอง ประดับกระจกนั้น ขึ้นอยู่กับช่วงเวลาว่ามีงานบรรเลงดนตรี หากมี
งานบรรเลงมาก ก็จะสร้างเคร่ืองได้น้อย รวมไปถึงการหาวัสดุในการท�ำอีกด้วย โดยส่วนใหญ่จะจ�ำหน่าย 
ไม้ตีต่าง ๆ ให้กับนักดนตรีท้องถิ่นในจังหวัดชลบุรี จังหวัดลพบุรี จังหวัดอ่างทองหรือในละแวกใกล้เคียง

ภาพที่ 14-16 ภาพเครื่องดนตรีที่ปิดทองและประดับกระจกโดยนายสุรชัย เรืองเดช

                                                 โดย : กิตติภัณฑ์ ชิตเทพ
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4. นายอวรัช  ชลวาสิน

นายอวรัช  ชลวาสิน (สัมภาษณ์, 31 พฤษภาคม พ.ศ. 2559) ปัจจุบันอายุ 44 ปี มีโรงงานสร้างเคร่ือง
ดนตรี ตั้งอยู่เลขท่ี 41/1 หมู่ 7 ต�ำบลเสม็ด อ�ำเภอเมือง จังหวัดชลบุรี  พื้นเพเป็นคนจังหวัดชลบุรี มีอาชีพเป็น
เจ้าของกิจการหลายอย่างรวมถึงโรงงานสร้างเครื่องดนตรีไทยท่ีเน้นการผลิตเคร่ืองสาย ได้แก่ ซอด้วง ซออู้ และ
จะเข้ เป็นหลัก 

ภาพที่ 17 ภาพนายอวรัช  ชลวาสิน

                                      โดย : กิตติภัณฑ์ ชิตเทพ

ในขณะที่ก�ำลังศึกษาอยู่ในระดับชั้นมัธยมศึกษานายอวรัช ชลวาสิน ได้มีโอกาสศึกษาดนตรีไทยกับ
คุณครูเฉลิม ม่วงแพรศรี ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง (ดนตรีไทย) ปี พ.ศ. 2556 รวมไปถึงได้รับค�ำ
แนะน�ำ องค์ความรู้เกี่ยวกับซอ โดยครูเฉลิม ม่วงแพรศรี ยังได้พาไปให้ศึกษาแนวทางการสร้างซอกับช่างที่ม ี
ชื่อเสียง ได้แก่ นายเชาวน์ ชาวนาเป้า (ช่างเชาวน์) นายจ�ำรัส สุริแสง (ช่างนพ) และนายธีรพันธุ์ ธรรมานุกูล 
(ช่างต้อย) อีกทั้งยังได้ศึกษาและมีโอกาสเห็นครูเอื้อ ฉัตรเฉลิมในการผลิตจะเข้ เมื่อคร้ังท่ีเข้าไปฝึกซ้อมดนตรีท่ี
บ้านของท่าน ซึ่งในปี พ.ศ. 2556 นายอวรัช ชลวาสิน ได้เปิดโรงงานผลิตเคร่ืองดนตรีไทย จ�ำหน่าย ซอด้วง  
ซออู้ ซอสามสาย และจะเข้ โดยใช้ต้นแบบกระสวนซอของคุณครูเฉลิม ม่วงแพรศรีและต้นแบบจะเข้จาก 
ครูเอื้อ ฉัตรเฉลิม เป็นหลักแต่มีการปรับปรุง พัฒนาเพื่อให้เคร่ืองดนตรีมีเอกลักษณ์เฉพาะของโรงงาน

นายอวรัช ชลวาสิน ได้กล่าวว่า ได้มีโอกาสในการบูรณะเคร่ืองดนตรีส่วนพระองค์ใน สมเด็จพระเทพ- 
รัตนราชสุดา ฯ สยามบรมราชกุมารี หลายชิ้นซึ่งเป็นงานท่ีสร้างความภาคภูมิใจให้แก่  นายอวรัช ชลวาสินเป็น
อย่างสูง

103



ภาพที่ 18 ภาพซอด้วงและซอด้วงของครูเฉลิม ม่วงแพรศรี  

                                     โดย : กิตติภัณฑ์ ชิตเทพ

ภาพที่ 19 ภาพจะเข้ของครูเอื้อ ฉัตรเฉลิม

                                     โดย : กิตติภัณฑ์ ชิตเทพ

นายอวรัช ชลวาสิน กล่าวว่าการก่อตั้งโรงงานผลิตเคร่ืองดนตรีไทยนั้น มีแรงจูงใจที่ส�ำคัญคือ ประการ
แรก ครูเฉลิม ม่วงแพรศรี เป็นบุคคลส�ำคัญที่ผลักดันให้ก่อต้ังโรงงานผลิตเคร่ืองดนตรีไทย และประการท่ีสอง 
คือ ต้องการสร้างเครื่องดนตรีไทยที่คุณภาพดี ราคาเหมาะสม เพ่ือให้นักเรียน หรือเยาวชนได้มีโอกาสได้ซื้อ
เคร่ืองดนตรีไทยท่ีมีคุณภาพดี ราคาอยู่ในเกณฑ์ที่เหมาะสม เหมาะส�ำหรับผู้ท่ีสนใจจะศึกษาดนตรีไทย
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ภาพที่ 20 ภาพเครื่องดนตรีที่ผลิตโดยโรงงานนายอวรัช ชลวาสิน

โดย : อวรัช ชลวาสิน

ภาพที่ 21 ภาพกระโหลกซออู้ที่ผลิตโดยโรงงานนายอวรัช ชลวาสิน

                                      โดย : กิตติภัณฑ์ ชิตเทพ
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5. นายพนม  พนมมรรค
นายพนม พนมมรรค (สัมภาษณ์, 7 มิถุนายน พ.ศ. 2559) ปัจจุบันอายุ 32 ปี อาศัยอยู่บ้านเลขที่ 

35/14 หมู่ 3 ต�ำบลหนองรี อ�ำเภอเมือง จังหวัดชลบุรี มีอาชีพเป็นนักดนตรีปี่พาทย์ เป็นวงดนตรีของคุณพ่อ
ชื่อว่าวงแหลม หนองรี และช่างสร้างเครื่องดนตรี รับขึ้นหน้าเครื่องหนัง ได้แก่ กลองแขก ตะโพน กลองสอง
หน้า เปิงมางคอก เป็นต้น

ภาพที่ 22 ภาพนายพนม พนมมรรค

                                       โดย : กิตติภัณฑ์ ชิตเทพ

นายพนม พนมมรรค เริ่มฝึกการขึ้นหนังหน้ากลองมาประมาณ 15 ปีท่ีผ่านมา โดยเร่ิมศึกษาการขึ้น
หนังหน้ากลองครั้งแรกตั้งแต่ตอนศึกษาในระดับมัธยมศึกษาปีที่ 6 กับคุณลุง คือนายอ�ำนวย พนมมรรค ซึ่ง 
นายอ�ำนวย พนมมรรค ได้ศึกษาการขึ้นหนังหน้ากลองมาจากคุณครูอ�ำนาจ พิมสุวรรณ อาศัยอยู่ ณ จังหวัด
ฉะเชิงเทรา จากนั้นจึงไปศึกษาการขึ้นหนังหน้ากลองแขกกับคุณครูสมพงษ์ ยอดพรหม อาศัยอยู่ ณ อ�ำเภอ
กระทุ่มแบน จังหวัดสมุทรสาคร ซึ่งเป็นเพื่อนสนิทกับคุณลุงจึงได้มีโอกาสเข้าไปศึกษาด้วย

นายพนม พนมมรรค กล่าวว่า ความพิเศษของกลองที่ตนข้ึนหน้าคือจะมีเสียงดัง สามารถปรับ 
แต่งเสียงให้ได้ตามที่ลูกค้าต้องการ ซึ่งเมื่อน�ำกลองไปบรรเลง หากลูกค้ามีความพึงพอใจ ก็จะบอกปากต่อ 
ปากกันไปเป็นการประชาสัมพันธ์ทางหนึ่ง การข้ึนหน้ากลอง ของครูอ�ำนาจ พิมสุวรรณกับครูสมพงษ์  
ยอดพรหมน้ันมีวิธีการที่คล้ายคลึงกัน แต่จะแตกต่างกันเรื่องของรายละเอียดการท�ำหนังกลองด้านในซ่ึงเป็น
เคล็ดลับขั้นสูง คนที่จะขึ้นหนังหน้ากลองได้ต้องมีร่างกายที่แข็งแรง เพราะต้องใช้แรงยึด แรงดึงและต้อง 
ทนกลิ่นเหม็นของหนังที่ต้องแช่น�้ำให้เน่าก่อนที่จะน�ำมาท�ำการขึ้นหนังหน้ากลอง
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ภาพที่ 23 ภาพหุ่นกลองแขกที่เตรียมขึ้นหนัง

 
โดย : กิตติภัณฑ์ ชิตเทพ

ภาพที่ 24 ภาพการมัดหูระวิงกลองแขกของนายพนม พนมมรรค

                                     โดย : กิตติภัณฑ์ ชิตเทพ

ภาพที่ 25 ภาพไม้ตีฆ้องมอญของนายพนม พนมมรรค

                                       โดย : กิตติภัณฑ์ ชิตเทพ
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นายพนม พนมมรรค รับข้ึนหนงัหน้าตะโพนไทยกบักลองแขกเป็นส่วนใหญ่ โดยรับขึน้หนังหน้ากลอง
เพียงอย่างเดียวเท่านั้น ส่วนหุ ่นกลอง ลูกค้าจะจัดหามาด้วยตนเอง นายพนม พนมมรรคมีผลงาน 
การขึ้นหน้ากลองอยู่ที่วิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรี วิทยาลัยนาฏศิลปจันทบุรี คณะครุศาสตร์ มหาวิทยาลัย
บ้านสมเด็จเจ้าพระยา เป็นต้น ราคาการขึ้นหน้ากลองแตกต่างกันออกไป ดังนี้ กลองแขก คู่ละ 10,000 บาท 
ตะโพนไทย ใบละ 6,000 บาท กลองสองหน้า ใบละ 5,500 บาท และเปิงมางคอก ชุดละ 9,000 บาท เป็นต้น

6. นายภานุพงษ์ เทียนทอง
นายภานุพงษ์ เทียนทอง (สัมภาษณ์, วันที่ 23 พฤษภาคม พ.ศ. 2559) อายุ 31 ปี ปัจจุบันอาศัย 

อยู่บ้านเลขที่ 6/11 หมู่ 6 ต�ำบลวัดโบสถ์ อ�ำเภอพนัสนิคม จังหวัดชลบุรี มีอาชีพนักดนตรีปี่พาทย์และ  
เป็นเจ้าของวงปี่พาทย์ พ. ปัญจศิลป์ รวมไปถึงการแสดงลิเก และรับปิดทองเครื่องดนตรี

ภาพที่ 26 ภาพนายภานุพงษ์ เทียนทอง

                                      โดย : กิตติภัณฑ์ ชิตเทพ

นายภานุพงษ์ เทียนทอง กล่าวว่าตนไม่ได้ศึกษาการปิดทองประดับเครื่องดนตรีมาโดยตรง แต่ 
ใช้วิธีการลองผิดลองถูกด้วยตนเองมาเป็นเวลา 2 ปี ประกอบกับที่ตนรู้จักช่างแกะและปิดทองเคร่ืองดนตรี  
ชื่อนายนิวัฒน์ แก้วทักสิน ปัจจุบันอายุ 35 ปี อาศัยอยู่ ณ จังหวัดอุทัยธานี ซึ่งหากมีปัญหาในการท�ำจะสอบถาม
นายนิวัฒน์ แก้วทักสินโดยตรง
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ภาพที่ 27-28 ภาพรางฆ้องมอญที่ปิดทองโดยนายนายภานุพงษ์ เทียนทอง

                                       โดย : กิตติภัณฑ์ ชิตเทพ

นายภานุพงษ์ เทียนทองยังกล่าวอีกว่าการปิดทองเครื่องดนตรีนั้น จะท�ำในตอนที่ว่างจากการรับบรรเลง
ปี่พาทย์ และแสดงลิเก จึงท�ำให้ไม่สามารถท�ำได้ในจ�ำนวนมาก

7. นายจิตรภาณุ นันทิประภา

นายจิตรภาณุ นันทิประภา (สัมภาษณ์, วันที่ 7 มิถุนายน พ.ศ. 2559) ปัจุบันอายุ 22 ปี อาศัยอยู่
บ้านเลขที่ 139/3 – 4 ถนนลงหาดบางแสน ต�ำบลแสนสุข อ�ำเภอเมือง จังหวัดชลบุรี ก�ำลังศึกษาอยู่ชั้นปีที่ 
5 สาขาวิชาการสอนนาฏยสังคีต คณะศึกษาศาสตร์ มหาวิทยาลัยบูรพา

ภาพที่ 29 ภาพนายจิตรภาณุ นันทิประภา

                                    โดย : กิตติภัณฑ์ ชิตเทพ
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นายจติรภาณ ุนนัทิประภา มคีวามสนใจในการแกะสลกักะโหลกซอ จงึหดัท�ำด้วยตนเองเมือ่ประมาณ 
7 ปีที่ผ่านมา จากนั้นจึงเข้าไปศึกษาความรู้ด้านการประดิษฐ์ซออย่างจริงจังกับนายหนู พันธุ์ปาน อาศัย 
อยู ่ ณ อ�ำเภอบางพลี จังหวัดสมุทรปราการ เม่ือปี พ.ศ. 2556 โดยเร่ิมจากการข้ึนหน้าซอตาม 
ค�ำแนะน�ำของนายหนู ปานพันธุ์ นายจิตรภาณุ นันทิประภา เร่ิมหัดกลึงคันทวนซอด้วยเคร่ืองกลึงซอที ่
ประดิษฐ์ขึ้นเอง และได้ตัดสินใจซื้อเครื่องกลึงในปี พ.ศ. 2558

นอกจากนั้น การขึ้นหน้าซอ แกะกะโหลกซออู้ แต่งกระบอกซอด้วง ที่ได้ศึกษามาจากนายหนู  
พันธุ์ปานแล้ว นายจิตรภาณุ นันทิประภา ยังได้ศึกษาการสร้างซอสามสายจาก นายพล ค�ำปังสุ์ ข้าราชการ
บ�ำนาญ อดีตอธิการบดีมหาวิทยาลัยราชภัฏอุดรธานี ปัจจุบันอายุ 70 ปี อีกด้วย

ปัจจุบันนายจิตรภาณุ นันทิประภา เป็นนิสิตฝึกสอน ใช้เฉพาะเวลาว่างในการท�ำซอเท่านั้น จึงท�ำให้
ขึ้นหน้าซอ หรือแกะกะโหลกซอได้ในจ�ำนวนที่น้อย

ภาพที่ 30-31 ภาพซออู้และกะโหลกซออู้ที่แกะโดยนายจิตรภาณุ นันทิประภา

ภาพที่ 32-33 กะโหลกซออู้ที่แกะโดยนายจิตรภาณุ นันทิประภา

โดย : กิตติภัณฑ์ ชิตเทพ

 โดย : กิตติภัณฑ์ ชิตเทพ

110



นายจิตรภาณุ นันทิประภากล่าวว่า ลักษณะเฉพาะซอของตนนั้นอยู่ที่เสียงดังนุ่ม และการแกะลายแบบ
งานโบราณ ซึ่งปัจจุบันผลงานของนายจิตรภาณุ นันทิประภา ได้จ�ำหน่ายซอท่ีแกะกะโหลก ข้ึนหน้าให้กับ 
นายกรเอก เจริญชินวุฒิ ข้าราชการครู จังหวัดราชบุรี นายวาคภัฏ ศรีวรพจน์ ดุริยางคศิลปิน ส�ำนักการสังคีต 
กรมศิลปากร และบุคคลทั่วไป โดยราคาการแกะกะโหลกซออู้อยู่ท่ี 2,000 – 3,000 บาท การขึ้นหน้าซออยู่ที่ 
500 บาท

จากการสัมภาษณ์นักดนตรีไทยในท้องถ่ินจังหวัดชลบุรี ท�ำให้ทราบข้อมูลบุคคลของช่างผู้ผลิตเครื่อง
ดนตรีไทยในจังหวัดชลบุรี ที่ได้รับการยอมรับในแวดวงนักดนตรีไทยด้วยกัน พบช่างสร้างเครื่องดนตรีไทยใน
จังหวัดชลบุรี ในพ้ืนที่อ�ำเภอเมือง อ�ำเภอบางละมุง อ�ำเภอศรีราชา อ�ำเภอพานทอง และอ�ำเภอพนัสนิคม โดย
พบช่างสร้างเครื่องดนตรีไทยต่าง ๆ ได้แก่ ผืนระนาดเอก ไม้ตีระนาดเอก (ไม้แข็ง) ไม้ตีระนาดทุ้ม ไม้ตีฆ้องวง
ใหญ่ (ไม้หนัง) การปิดทองประดับกระจกเครื่องดนตรี การขึ้นหนังหน้ากลอง กลองยาวสเตนเลส ซอด้วง ซออู้ 
ซอสามสาย และจะเข้ โดยผู้เขียนขออภิปรายดังนี้

ช่างสร้างเครื่องดนตรีไทยในจังหวัดชลบุรีส่วนใหญ่ประกอบอาชีพอ่ืน ๆ  เป็นอาชีพหลัก ได้แก่ นักดนตร ี
นักแสดงลิเก ประกอบกิจการ (ค้าขาย) หรือก�ำลังศึกษาอยู่ในระดับปริญญาตรี โดยมีอายุต้ังแต่ 22 ถึง 61 ปี 
แสดงให้เห็นถึงช่างสร้างเครื่องดนตรีที่มีอายุน้อย ซึ่งมีโอกาสในการเรียนรู้ และสามารถพัฒนาฝีมือ และระดับ
คุณภาพของเครื่องดนตรี ให้ได้รับความนิยมและมีชื่อเสียงได้ในอนาคต การท�ำงานส่วนใหญ่จะท�ำเป็นงานอดิเรก 
หรืออาชีพเสริม ส่วนใหญ่กล่าวตรงกันว่า การที่จะสร้างหรือผลิตเคร่ืองดนตรีชิ้นหนึ่ง จะใช้เวลาว่างท่ีเว้นจาก
งานประจ�ำ หรืออาชีพหลัก ท�ำให้ไม่สามารถสร้างเครื่องดนตรีได้จ�ำนวนที่มาก นอกจากนี้ยังพบโรงงานสร้าง
เคร่ืองดนตรีไทย ที่สามารถสร้างเครื่องดนตรีไทยได้เป็นจ�ำนวนมาก มีคุณภาพเนื่องจากมีแรงงานช่าง และเครื่อง
มือ รวมไปถึง วัสดุอุปกรณ ์ที่พร ้อมและได ้มาตรฐาน มีชื่ อ เสียงในวงการดนตรี ไทยทั่ ว ไปอีกด ้วย

วสัดทุีใ่ช้ในการสร้างเครือ่งดนตรไีทยบางชนดิหาได้ยากในปัจจบุนั เช่น  ไม้ส�ำหรบัการเหลาผนืระนาด
เอก หนังส�ำหรับท�ำไม้ตีฆ้องวงใหญ่ ก้านไม้ไผ่ส�ำหรับท�ำไม้ตีฆ้องวงใหญ่ ปัญหานี้เป็นประเด็นส�ำคัญ หากไม่มี
วัสดุที่มีคุณสมบัติตามที่ช่างต้องการแล้ว อาจต้องใช้เวลานานในการหาวัสดุหรือไม่สามารถผลิตเครื่องดนตรี
นั้น ๆ ได้เลย

เครื่องดนตรีที่ผลิตโดยช่างในจังหวัดชลบุรีนั้น พบว่า เป็นการสร้างเพื่อการใช้งานในวงดนตรีของ
ตนเอง หรือ จ�ำหน่ายให้กับนักดนตรีที่รู้จักคุ้นเคย ไม่ได้มีการประชาสัมพันธ์เป็นลักษณะเชิงพาณิชย์แต่อย่าง
ใด จึงส่งผลให้เครื่องดนตรีของช่างนั้น  ๆ  ไม่เป็นที่รู้จักอย่างแพร่หลาย อีกประการเป็นการสร้างเครื่องดนตรี
เพ่ือจ�ำหน่ายให้กับนักดนตรีอาชีพ ในพื้นที่จังหวัดอ่ืน ๆ รวมไปถึงสถานบันการศึกษาท่ีมีการเรียน 
การสอนด้านดนตรีไทย ท�ำให้มีการว่าจ้างในการสร้างเครื่องดนตรีไทยอย่างต่อเนื่อง

การสร้างเครื่องดนตรีไทยในจังหวัดชลบุรีนั้น พบช่างสร้างเครื่องดนตรีไทย 2 ลักษณะ คือลักษณะ
แรก ช่างเรียนรู้และพัฒนาเครื่องดนตรีด้วยประสบการณ์ด้วยตนเอง และลักษณะที่ 2 ช่างได้รับการสืบทอด
องค์ความรู้จากช่างสร้างเครื่องดนตรี หรือครูดนตรีที่มีชื่อเสียง ซึ่งเป็นการสร้างลักษณะเฉพาะที่หลากหลาย
ให้กับเครื่องดนตรีในจังหวัดชลบุรี
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การมร้ีานจ�ำหน่ายเครือ่งดนตรไีทย หรอืช่างสร้างเครือ่งดนตรไีทยในจงัหวดัชลบรุโีดยทีม่เีครือ่งดนตรี
ให้เลอืกตามทีก่ล่าวไว้ข้างต้นนัน้เป็นประโยชน์ส�ำหรบันกัดนตรไีทยท้องถิน่ นกัเรยีน นกัศึกษาในจงัหวดัชลบรุี 
ส่งผลให้ไม่ต้องเดินทางไปเลือกซื้อเครื่องดนตรีจากต่างถิ่น ซึ่งช่างแต่ละท่านมีชื่อเสียง ได้รับความนิยม ได้รับ
ความไว้วางใจจากที่นักดนตรีไทยซื้อหาอยู่เป็นประจ�ำ และการพัฒนาคุณภาพของการสร้างเครื่องดนตรีไทย
ในจังหวัดชลบุรีควรได้รับการสนับสนุนจากภาครัฐ หรือหน่วยงานเอกชล ในศึกษาวิจัย ประชาสัมพันธ์   
รวมไปถึงการส่งเสริมให้มีการพัฒนาการใช้วัสดุท้องถิ่นให้เกิดประโยชน์สูงสุดและยั่งยืน
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1 อาจารย์ประจำ�สาขาวิชาศิลปะการแสดง คณะดนตรีและการแสดง มหาวิทยาลัยบูรพา

หลักสูตรการเรียนการสอนบัลเล่ต์ในค่านิยมปัจจุบันของสังคมไทย

Ballet Curriculum in current view of Modern Society in Thailand

ภัชภรชา แก้วพลอย1

บทคัดย่อ

ปัจจุบันสังคมไทยมีการเปลี่ยนแปลงโดยรับเอารูปแบบวัฒนธรรมตะวันตก เข้ามาเป็นส่วนหนึ่งใน
การดำ�เนินชีวิต  เป็นเหตุให้วิถีชีวิตของคนในสังคมเมืองเกิดมีการแข่งขันและข้อจำ�กัดหลายอย่าง ไม่ว่าจะ
เป็นเรื่องการดำ�เนินชีวิต การสร้างความเป็นปัจเจกบุคคลหรือการเลือกอาชีพ เป็นต้น บัลเล่ต์เป็นรูปแบบ
นาฏศิลป์ตะวันตกประเภทหนึ่ง ที่เป็นที่ยอมรับและแพร่หลายในสังคมเมืองขนาดใหญ่ทั่วโลก ซึ่งสะท้อนให้
เห็นว่าค่านิยม อาชีพ ทัศนคติหลากหลายมิติเกี่ยวกับศาสตร์แขนงนี้     

ปัจจุบันพบว่ามีการนำ�หลักสูตรการเรียนการสอนบัลเล่ต์จากต่างประเทศหลากหลายหลักสูตรมา 
ใช้ในการเรียนการสอน และการสอบวัดประเมินผลตามสถานศึกษาต่างๆทั่วประเทศไทย เช่น หลักสูตร  
คอมมอนเวลท์ โซไซตี้ ออฟ ทีชเชอร์ ออฟ แดนซิ่ง (C.S.T.D.) หลักสูตร ออสเตรเลียน ทีชเชอร์ ออฟ แดนซิ่ง 
(A.T.O.D) หลักสูตร รัสเซียน บัลเล่ต์ โซไซตี้ (R.B.S) หลักสูตร ดิ ออสเตรเลียน   แดนซ์ แอซโซซิเอชั่น (A.D.A) 
หลักสูตรบัลเล่ต์ในระดับมหาวิทยาลัย แต่ที่แพร่หลายมายาวนานที่สุดเป็นหลักสูตร โรยัล อคาเดมี ออฟ  
แดนซ์ (R.A.D) จากประเทศอังกฤษ ซึ่งเป็นเสมือนแม่แบบการเรียนการสอนบัลเล่ต์ของไทยตามมาตรฐาน
สากล และได้รับความนิยมมากขึ้นในผู้ปกครองชาวไทย  

ถึงแม้ว่าหลักสูตรบัลเล่ต์ที่นิยมสอนอย่างแพร่หลายในประเทศไทยนั้นจะมีมาตรฐานระดับสากล  
ทั้งในด้านการพัฒนาสมรรถภาพทางร่างกาย เทคนิคการเต้นรำ� ทักษะด้านดนตรีและทักษะด้านการแสดง  
ท่ีสามารถตอ่ยอดถงึระดบัอาชีพตลอดจนสามารถผลิตนกัเต้นทีม่คีณุภาพต่อสังคมไทยได้ โดยจะเหน็ได้วา่ใน
ประเทศไทยน้ัน มีผู้เรียนท่ีจบหลักสูตรบัลเล่ต์ระดับอาชีพหลายต่อหลายคน หากแต่ในเมืองไทยนั้นยังไม่มี
คณะบัลเล่ต์ระดับอาชีพที่ได้รับการสนับสนุนจากภาครัฐและเอกชนอย่างแท้จริง จึงเป็นผลให้การพัฒนาขีด
ความสามารถในอาชพีการเปน็นกัแสดงตอ้งถกูตดัทอนลงไป ศลิปะการเต้นบลัเล่ต์กอ็าจถูกจำ�กดัอยูแ่คว่งการ
ศึกษาหรือถูกนำ�ไปปรับใช้ในการเรียนการสอนในรูปแบบอื่น ๆ

บทความชิ้นนี้นำ�เสนอค่านิยมของการเรียนการสอนบัลเล่ต์ในประเทศไทย ผู้อ่านจะได้ องค์ความ
รู้ ประวัติ พัฒนาการการเรียนการสอนบัลเล่ต์ในประเทศไทย อีกทั้งมุมมองข้อเสนอแนะในการพัฒนาศิลปะ
แขนงนี้ในอนาคต ซึ่งสามารถนำ�ไปเปรียบเทียบหรืออ้างถึงศาสตร์ทางการเรียนการสอนและการแสดงแขนง
อื่นได้  

คำ�สำ�คัญ: หลักสูตรการเรียนการสอน/ บัลเล่ต์/ ค่านิยม
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Abstract 

	 In the modern day, Thai social has been changed by absorbing the 
western culture, Because of this reason, the urban people are living under 
competitive and limited condition, in terms of being individual, choose the 
career path, etc. Ballet is one of the western dance style that has been 
accepted and popular in the urban social around the world, likewise, there 
are varies value, career and attitude about this academic.
  	 In Present ,We have found a lot of the International ballet  
curriculums which has been teaching in thailand such as The Commonwealth  
Society of Teachers of Dancing (C.S.T.D), The Australian Teachers of Dancing  
(A.T.O.D ) The Russian Ballet Society (R.B.S) The Australian Dance Association 
(A.D.A) and Ballet curriculums in Universities.
	 Most of the ballet academy in Thailand focus on teaching with  
The Royal Academy of Dance curriculum from England (R.A.D) which is the 
international standard model, such as physical development, Learning art, 
music and performing art, and the sociability, and it has been more popular 
among the Thai parents. 
	 Even though, The Ballet curriculum in Thailand has been focused 
in professional trainning and most of quality dancers in Thailand has been 
trained by this curriculum. Although, but there is not any professional dance 
company which is supported by government and private firm which cause 
the reduction of the dancer capability, would probably be restricted in the 
educational system only or It also has been implemented to other courses 
or subjects. 
	 This article provide the values of learning and teaching ballet, Ballet   
curriculum in Thailand, including the knowledge, background, evolution of  
learning and teaching ballet in Thailand. Also the aspect or comments in order to  
develop this art in the future which can be compare or refer to the other 
performing arts.

Keywords: Curriculum; Ballet; Current View
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ค่านิยมทางวัฒนธรรมกับการเรียนการสอนบัลเล่ต์ในประเทศไทย
ค่านิยมทางวัฒนธรรมของประเทศไทยได้เกิดความเปลี่ยนเแปลงเป็นอย่างมากโดยเฉพาะเมือง 

ใหญ่ ๆ เมื่อเทียบกับสมัยก่อนที่ค่านิยมของคนไทยในช่วงก่อนสมัยกรุงรัตนโกสินทร์ จะเน้นค่านิยมทาง
วัฒนธรรมที่รักสนุกอย่างชัดเจน เช่นการจัดงานบุญงานกุศล งานขึ้นบ้านใหม่ งานแต่งงาน  ที่ต่างเน้นการจัด
งานอยา่งฟุม่เฟอืย เพือ่เนน้ความมหีนา้มตีา ความสะดวกสบายต่าง ๆ  (วเิชยีร  รักการ, 2529) ดังนัน้พฤตกิรรม
ทีส่อดคลอ้งกับค่านิยมรกัสนกุทีเ่กดิขึน้ในชว่งนัน้กค็อื คนไทยมกัจะไมค่อ่ยแขง่ขนั  ไมอ่ดทนหรอืรีบเรง่ แตใ่น
ปัจจุบันนี้ที่คนไทยได้ยอมรับวัฒนธรรมแบบตะวันตกเข้ามาไว้มาก ทำ�ให้ค่านิยมด้านความรักสนุกได้ลดน้อย
ลงไปด้วย จะสังเกตได้ว่าคนไทยในเมืองใหญ่ ๆ มักจะใช้ชีวิตแบบเร่งรีบ ขยันขันแข็ง อดทน อดออมมากขึ้น 
ตลอดจนการแข่งขันทางด้านการศึกษา

ในสงัคมทีเ่ตม็ไปดว้ยการแขง่ขนัในทกุ ๆ   ดา้น จึงส่งผลใหเ้กดิการเรียนรู้จากประสบการณต์รงเฉพาะ
ดังเช่น การเรียนทางด้านดนตรี ภาษา ศิลปะ และกีฬา กลายเป็นสิ่งที่จำ�เป็นในการนำ�ความรู้ความสามารถ
ไปประยุกต์ใช้ในการทำ�งาน  สร้างพัฒนาการที่ดีทางด้านอารมณ์และจิตใจ ที่ส่งเสริมให้การงานนั้นประสบ
ความสำ�เร็จยิ่งขึ้น  ผู้คนส่วนใหญ่มักเชื่อว่าบุคคลที่มีความสามารถพิเศษเฉพาะทาง นั้นจะเป็นผู้ที่ได้เปรียบ
กว่าบุคคลอื่น (ขวัญแก้ว ประสานพานิช และ ศิรางค์ ทับสายทอง, 2555) ด้วยค่านิยมปัจุจบันนั้น ทำ�ให้ 
ผู้ปกครองได้เกิดการตัดสินใจที่จะผลักดันให้ลูกหลาน เข้ารับการศึกษาในสถาบันที่มีการเรียนการสอนที่เป็น
ระบบ เพ่ือเสริมสรา้งความรูค้วามสามารถอืน่ ๆ  ไปพรอ้ม ๆ  กบัการเรยีนวชิาการ ด้วยจุดประสงคเ์พือ่ต้องการ
ให้ลูกหลานได้ออกกำ�ลังกาย เกิดความสนุกสนาน มีพัฒนาการทางด้านบุคลิกภาพ อารมณ์ สมาธิและสติ
ปญัญา เพือ่ทีจ่ะใหลู้กหลานเป็นบุคคลทีม่คีวามสามารถพเิศษ อาจจะเหน็ไดจ้ากการทีผู่ป้กครองนำ�ลกูหลาน
ตั้งแต่อายุ 3- 5 ปี  ขึ้นไป เข้าเรียนในสถาบันที่เปิดสอนดนตรี  ภาษา ศิลปะ กีฬา ตลอดจนการเรียนบัลเล่ต์
ที่เป็นสิ่งดึงดูดความสนใจของเด็กผู้หญิง  ซึ่งเป็นหนึ่งในค่านิยมสำ�หรับการศึกษาที่นอกเหนือจากวิชาสามัญ

ค่านิยมของการเรียนบัลเล่ต์ในสมัยอดีตของสังคมโลกตะวันตกนั้นเริ่มตั้งแต่สมัยยุคฟื้นฟูศิลป 
วิทยาการ (Renaissance) และพัฒนาข้ึนในช่วงยุคศตวรรษท่ี 15-17 โดยเริ่มที่ประเทศอิตาลีเป็นครั้งแรก  
การเรียนบัลเล่ต์สมัยนั้นเกิดขึ้นส�ำหรับสังคมชั้นสูงที่มีฐานะร�่ำรวย โดยว่าจ้างครูสอนเต้นร�ำให้แก่บุตรหลาน
เพื่อส�ำหรับการออกงานสังคมและเป็นการแสดงถึงอ�ำนาจบารมีของตระกูลในอีกนัยยะหนึ่งด้วย (ศิริมงคล 
นาฏยกุล, 2557: 6-7)

จากการเรียนบัลเล่ต์ของสังคมชั้นสูงในประเทศอิตาลี สู่การพัฒนาอย่างสูงสุดในราชส�ำนักฝร่ังเศส 
โดยการพัฒนาปรับปรุงท่าเต้นร�ำ เขียนต�ำราและก่อตั้งโรงเรียนบัลเล่ต์แห่งแรกของโลกขึ้นเมื่อปี ค.ศ. 1661 
โดยใช้ชื่อว่า อะคาเดมี โรยัล เดอ ลา ดองซ์ (Académie Royale de la Danse) ซึ่งถือว่าเป็นการวางรากฐาน
การเรียนการสอนบัลเล่ต์ต้นแบบข้ึน ด้วยเหตุนี้ศิลปะการเต้นบัลเล่ต์จึงแพร่หลายกลับสู่สังคมชั้นสูงอีกครั้ง 
ตลอดจนสามัญชนเองก็มีโอกาสที่จะเข้าถึงศิลปะการเต้นร�ำชั้นสูงนี้ และสมัครเข้าเรียนอย่างจริงจังมากขึ้น 
จนเกิดนักเต้นบัลเล่ต์อาชีพขึ้นในระยะเวลาต่อมา
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ซึ่งประโยชน์ของการเรียนบัลเล่ต์ที่นอกเหนือจากการเต้นร�ำท่ีสวยงามแล้วนั้น การเต้นร�ำถือว่า
เป็นการออกก�ำลงักายประเภทหนึง่ ตามทีค่าร์โล บลาซสิ (Carlo Blasis) นกัทฤษฎบีลัเล่ต์ทีม่ชีือ่เสยีงได้กล่าว
ไว้ว่า ประโยชน์ของการเต้นร�ำ นอกเหนือไปจากความสนุกสนาน เพลิดเพลินแล้ว ยังสามารถท�ำให้ร่างกาย 
แข็งแรง แม้ในผู้หญิงที่อายุถึง 70 ปี หากได้เต้นร�ำอย่างสม�่ำเสมอจะสามารถมีร่างกายที่แข็งแรงกว่าคนวัย
เดียวกัน อีกทั้งมีเรื่องเล่าด้วยว่ามนุษย์ในยุคโบราณยังค้นพบว่าในขณะก�ำลังเดินเรืออยู่ท่ามกลางมหาสมุทร
อันกว้างใหญ่ไพศาลอยู่นั้น กัปตันคุกนักเดินเรือผู้มีชื่อเสียงซึ่งพวกเรารู้จักกันดี ได้ออกค�ำสั่งให้ลูกเรือเต้น  
ฮอนไพพ์ (Hornpipe) ในยามว่างเพื่อสุขภาพพลานามัยที่ดี (นราพงษ์ จรัสศรี, 2548 : 3)

ส�ำหรับการเรียนการสอนบัลเล่ต์ในประเทศไทย โดยหลักฐานนั้นเกิดขึ้นเมื่อหลังสมัยสงครามโลก
ครั้งที่สอง โดยชาวต่างชาติ มาดามสวัสดิ์ ธนบาล (ไม่ปรากฎสัญชาติ) ได้สมรสกับคนไทย และย้ายมาอยู่ใน
ประเทศไทยเมื่อปี พ.ศ. 2477 ได้เปิดการเรียนการสอนบัลเล่ต์ขึ้นเป็นครั้งแรก ให้เป็นที่รู้จักกันในสังคมไทย
เมื่อปี พ.ศ. 2481 ณ โรงเรียนนาฏดุริยางศาสตร์ หรือวิทยาลัยนาฏศิลป กรมศิลปากร  ต่อมาได้มีการจัดวาง
รากฐานหลักสูตรขึ้นโดยมีนักบัลเล่ต์มืออาชีพ 2 คนได้แก่ มาดามโกตีม ชาวเปอร์เซีย ได้ติดตามสามีเข้ามา
ประเทศไทยเมือ่ปี พ.ศ.2494 ได้เปิดสอนบลัเล่ต์ทีซ่อย นายเลิศ ถนนสุขมุวชิ ซอย 4 ซ่ึงในเวลาต่อมาคณุหญงิ
เจเนเวยีฟ เลสปัน ยอล เดมอน นกัเต้นบัลเล่ต์ชาวฝรัง่เศสเชือ้สายอเมรกินัได้ติดตามสามเีข้ามาในประเทศไทย 
คือ มิสเตอร์ฟิลลิป เดมอน ผู้ซึ่งท�ำงานให้กับสถานทูตอเมริกันในประเทศไทย เมื่อเดือนพฤศจิกายน  
พ.ศ. 2497 ซึ่งคุณหญิงเจเนเวียฟ เลสปันยอล เดมอน ได้มีโอกาสสอนบัลเล่ต์แทน หลักสูตรในช่วงนั้นเป็นรูป
แบบของฝรัง่เศสโดยมกีารผสมท่าทางในแบบของครผููส้อนเอง เพือ่เน้นการสร้างสรรค์ผสมท่าทางในแต่ละครัง้  
โดยไม่เน้นการปฏิบัติท่าชุดซ�้ำ ๆ ในแต่ละวัน ต่อมาการเรียนการสอนบัลเล่ต์ก็ได้รับการพัฒนาอีกครั้งโดย
บุคคลากรผู้ทรงคุณวุฒิชาวไทย ซึ่งเป็นคนส�ำคัญส�ำหรับการเรียนการสอนบัลเล่ต์ดังเช่น ท่านผู้หญิงวราภ
รณ์ ปราโมช ณ อยุธยา  หม่อมหลวงสุจิรา วิศิษฎ์กุล และอาจารย์พรพิมล กันธาธรรม ทั้งสามท่านได้ศึกษา 
การเต้นบัลเล่ต์จนจบหลักสูตรโรยัล อคาเดมี ออฟ แดนซ์ ประเทศอังกฤษ และได้เปิดโรงเรียนบัลเล่ต์ของ
ตนเองในเวลาต่อมา  หลังจากนั้นในปี พ.ศ. 2509 ก็ได้มีการเปิดสาขานาฏศิลป์สากลท่ีวิทยาลัยนาฏศิลป
กรงุเทพ ช่วงแรกนัน้เป็นการทดลองในการเรยีนการสอน โดยใช้รูปแบบการเรียนการสอนแบบชัน้เรียนอสิระ 
(Free Class) โดยครูผู้สอนจะเป็นผู้ออกแบบท่าเต้นในแต่ละครั้งด้วยตนเอง โดยจะค�ำนึงถึงพัฒนาการทาง
ด้านทักษะของผู้เรียนเพื่อแก้ไขข้อบกพร่องในแต่ละคร้ังตลอดจนเพ่ิมเติมทักษะการเต้นในระดับท่ียากข้ึน
ตามระยะเวลา ต่อมามิสซิส ชีล่าห์ พาวิตต์ ได้เป็นผู้บุกเบิกการเรียนการสอนระบบของอังกฤษ (โรยัล อคา
เดมี ออฟ แดนซ์) ตั้งแต่ชั้นต้น จนถึงขั้นสูงในปี พ.ศ. 2515 (สุพรรณี บุญเพ็ง, 2543 : 2)

ค่านิยมของการเรียนการสอนบัลเลต์ในอดีตนั้นถูกมองว่าเป็นกิจกรรมของสังคมชั้นสูง ถึงแม้ว่า
จะมีครูคนไทยที่ได้เปิดโรงเรียนและจัดการเรียนการสอนบัลเล่ต์ให้กับชนชั้นอื่น ๆ แต่ด้วยภาพลักษณ์ของ
สังคมของโรงเรียนบัลเล่ต์ ค่าใช้จ่าย ยังเหมาะสมกับฐานะคนชั้นสูงและคนชั้นกลางบางกลุ่ม นอกจากนี้แล้ว 
ภาพลักษณ์ของบัลเล่ต์น้ันก็ได้ถูกมองว่าเป็นศาสตร์ที่ส่งเสริมบุคคลิกภาพของผู้หญิงที่พึงปรารถนา ท�ำให ้
การเรียนการสอนบัลเล่ต์กลายเป็นกิจกรรมของผู้หญิงโดยเฉพาะ บางกลุ่มนั้นไม่ได้ส่งเสริมการเรียนบัลเล่ต์
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มากนัก  เพราะผู้คนต่างเชื่อว่าการเต้นรำ�เป็นเพียงงานอดิเรก  เพื่อเป็นกิจกรรมยามว่างเท่านั้น ผู้ปกครอง
บางรายอาจมีความเช่ือผิด ๆ ว่า การที่ส่งลูกหลานเข้ารับการเรียนบัลเล่ต์นั้น เพราะว่าเรียนวิชาอื่นไม่เก่ง  
บางรายไมส่ามารถทีจ่ะเขา้รบัการเรียนอยา่งจรงิจังเพราะดว้ยความเชือ่ทีว่า่อาชพีเตน้กนิรำ�กนิน้ันไมม่เีกยีรติ
ในสังคมและไม่เหมาะสมที่จะสามารถดำ�รงหาเลี้ยงชีพได้

ตอ่มาในปจัจบุนัเมือ่คา่นยิมของสงัคมไทยได้เปลีย่นแปลงตามแบบตะวนัตก สังคมเมอืงทีม่ขีอ้จำ�กดั
หลายอย่างในการดำ�รงชีวิตอยู่ในสังคมเมือง จำ�เป็นที่ต้องมุ่งมั่น การทำ�งานที่ต้องแข่งขันและสร้างความ 
โดดเดน่เฉพาะตวั  บลัเลต่น์ัน้จงึเป็นคา่นยิมแบบตะวนัตกทีส่ามารถเขา้ถงึสงัคมและสรา้งความโดดเด่นได้งา่ย
และพบเห็นไดด้ว้ยตาเปลา่ ผา่นลลีาการเคลือ่นไหวทีอ่อ่นโยนในแบบเฉพาะตน การแสดงออกทางสหีนา้และ
อารมณ์ ผู้เรียนจะต้องพัฒนาทักษะการเคลื่อนไหวร่างกายสัมพันธ์กับประสาท กล้ามเนื้อ และจังหวะดนตรี 
เพือ่ถา่ยทอดออกมาอยา่งละมนุละไม ซึง่สามารถทำ�ใหผู้เ้รยีนไดร้บัความผอ่นคลาย สนกุสนาน รา่เรงิ สามารถ
พัฒนาบุคคลิกภาพและเสริมสร้างความมั่นใจเป็นอย่างดี

ท่านผู้หญิงวราภรณ์ ปราโมชน์ ณ อยุธยา  นายกสมาคมบัลเล่ต์ เคยกล่าวไว้ว่า การเรียน 
การสอนบัลเล่ต์นั้นถือว่าเร่ืองดีต่อสุขภาพเด็กไทยและสังคม เด็กสมัยนี้จำ�เป็นที่จะต้องมีการอบรมทาง 
ศิลปะบ้าง ให้มีจิตใจอ่อนหวาน น่ารัก เป็นคนดี การเรียนบัลเล่ต์จะทำ�ให้มีวินัย เข้ามาในชั้นเรียนทุกคน
จะมาทำ�เหยาะแหยะไม่ได้ ช่วยอบรมบ่มนิสัย ช่วยรูปร่างการวางตัว สง่าผ่ึงผาย เด็กมีพ้ืนฐานติดเป็นนิสัย  
แม้จะไม่ได้เรียนเป็นอาชีพแต่ทำ�ให้บุคลิกดีขึ้นด้วย (เมล็ดข้าว: 2546) ด้วยเหตุผลที่กล่าวมานั้น การส่ง 
ลกูหลานเขา้รบัการเรียนบัลเลต่น์ัน้จงึเป็นสิง่ท่ีนา่สนใจสำ�หรบัผูป้กครองยคุใหม ่เมือ่ถงึเวลาทีเ่ดก็มคีวามพรอ้ม  
แต่สิง่สำ�คญัทีส่ดุกค็อืการให้ลกูไดส้นุกสนานกบัการทีท่ำ�สิง่นัน้ ๆ   เพือ่ไมใ่ห้ลกูได้เสียเวลาไปโดยเปลา่ประโยชน ์
โดยไม่คิดว่าเป็นการค่าเวลาในกรณีที่ผู้ปกครองนั้นไม่สามารถดูแลลูกในช่วงเวลานั้นได้
	 การจดัหาสถาบันทีเ่รยีนบัลเล่ตน์ัน้ ผูป้กครองจะให้ความไวว้างใจทีจ่ะสง่เสยีลกูหลานใหเ้ขา้เรยีนกบั
สถาบนัสอนบลัเลต่ท์ีม่รีะบบการเรยีนการสอนท่ีเป็นมาตรฐานสากลและมกีารสอบเพ่ือรบัใบประกาศนยีบตัร
เพื่อรับรองความสามารถของบุตรหลานเหล่านั้นอีกด้วย โดยสถาบันส่วนใหญ่นั้นใช้หลักสูตรการเรียนการ
สอนของสถาบันโรยัล อคาเดมิ ออฟ แดนซ์ (Royal Academy of Dance) จากประเทศอังกฤษ ซึ่งหลักสูตร 
ดังกลา่วนัน้ไดม้กีารวางระบบมาตรฐานตัง้แต่ขัน้พืน้ฐาน จนถงึระดับสายอาชพี และในประเทศไทยกม็นีกัเรียน
จำ�นวนไม่น้อยที่เรียนจบถึงระดับสายอาชีพเช่นกัน

หลักสูตรบัลเล่ต์ที่ได้รับการสอนอย่างแพร่หลายมากที่สุดหลักสูตรหนึ่งในประเทศไทย
หลักสูตร รอยัล อคาเดมี ออฟ แดนซ์ หรือ อาร์.เอ.ดี. นั้นเป็นสถาบันหนึ่งท่ีจัดระบบการเรียน 

การสอนบัลเล่ต์คลาสสิก ที่มีวัตถุประสงค์ที่จะพัฒนาความรู้ความสามารถของผู้เรียนในระดับข้ันพื้นฐาน
จนถงึระดบัมืออาชีพ ตลอดจนการเปิดอบรมครผููส้อนเปน็ประจำ�อยา่งตอ่เนือ่ง โดยครผููส้อนทีผ่า่นการอบรม 
มานั้นจะมีวิธีการการให้นักเรียนได้เข้าใจทั้งด้านทฤษฎีและปฏิบัติ รวมถึงซึมซับสุนทรียภาพของบัลเล่ต์ 
คลาสสิก ซึง่ผูป้กครองจะสามารถไวว้างใจไดว้า่ลกูหลานของตนเองจะไดร้บัการสอนโดยใชเ้ทคนคิทีป่ลอดภยั
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เป็นระบบการเรียนการสอนที่มีมาตรฐานระดับสากล และสามารถได้รับการประเมินผลเพ่ือติดตาม 
ความก้าวหน้า

หลักสูตร อาร์.เอ.ดี.แบ่งการสอนบัลเล่ต์คลาสิกออกเป็น 2 ระดับ คือ ระดับเบื้องต้น (Grade  
Programme) และระดบัเมเจอร ์(Major Programme) ซ่ึงแต่ละระดับนัน้มหีลกัสตูรการเรยีนการสอนเฉพาะ 
ซึ่งนักเรียนจะได้รับความช่วยเหลือโดยคุณครูผู้สอนให้มีความเข้าใจใน  หลักของการเคลื่อนไหวและพื้นฐาน
ของบัลเล่ต์คลาสสิก ซึ่งจะมีการประเมินผลด้วยการสอบโดยผู้เชี่ยวชาญจากสถาบัน อาร์.เอ.ดี. โดยตรง
	 บัลเล่ต์คลาสสิกมีองค์ประกอบ 3 อย่าง ซึ่งแต่ละอย่างนั้นมีความสัมพันธ์กันทำ�ให้เกิดเป็นศิลปะ 
การเตน้ทีง่ดงาม ประกอบด้วย เทคนคิการเตน้ (Technique) ดนตร ี(Music) และการแสดง (Performance)
1. เทคนิคการเต้น (Technique)

เพื่อความเข้าใจและการใช้เทคนิคพื้นฐานอย่างมีประสิทธิภาพ แสดงออกให้เห็นถึงความเข้าใจ และ
ความเชี่ยวชาญในการเต้น นักเรียนต้องให้ความสนใจในเรื่องต่าง ๆ ดังนี้
	 1.1 การจัดวางร่างกายและน�้ำหนักที่ถูกต้อง (Correct posture and weight placement)
	 ลักษณะท่าทาง (Posture) การยืน (Placing) การเปิดออกของขาตั้งแต่ข้อต่อสะโพก (Turn out) 
และการเปลี่ยนถ่ายน�้ำหนัก (Transfer of weight) ที่เป็นไปตามหลักสูตรได้ก�ำหนดไว้
	 1.2 ความสัมพันธ์ของร่างกาย (Co-ordination of the whole body)
	 การเคลื่อนไหวที่สอดคล้องกันของร่างกายในแต่ละท่วงท่า เช่น สะโพก แขน ขา ศีรษะ และแววตา 
เพื่อแสดงถึงปฏิกิริยาของร่างกายที่สัมพันธ์กับการแสดง การเคลื่อนไหวออกมาเป็นท่าทางที่สวยงาม
	 1.3 การบังคับร่างกาย (Control)
	 การรักษาสมดุลของร่างกาย (Balance) ให้คงที่ในทุกการเคลื่อนไหวในขณะที่ร่างกายนั้นถูกเหยียด
ออก (Strength) และการเปิดออกของขาตั้งแต่ข้อต่อสะโพก (Turn out)
	 1.4 เส้นสายของลำ�ตัว (Line)
	 การนำ�เสนอท่วงท่าที่พริ้วไหวของลำ�ตัว แขน ขา  อย่างเป็นธรรมชาติอย่างต่อเนื่องในแต่ละท่วงท่า
	 1.5 การใช้พื้นที่ว่าง (Spatial awareness)

ความเหมาะสมในการใชพ้ืน้ทีร่อบตวักบัพืน้ท่ีในการแสดงอยา่งสัมพันธก์นั รวมถึงทักษะในการแสดง
ท่าทางเคลื่อนไหวไปตามจุดต่างของพื้นที่ที่กำ�หนดให้
	 1.6 แรงและพลัง (Dynamic values)

ทักษะในการใช้แรงและน�้ำหนัก ช้า เร็ว หนัก เบาในแต่ละท่วงท่าและน�ำเสนอให้เกิดความน่าสนใจ

2. ดนตรี (Music)
เพื่อให้การแสดงที่ดีที่สุด นักเรียนต้องมีความเข้าใจในลักษณะของดนตรีที่ใช้ประกอบในการเต้นท่า

ต่าง ๆ
2.1 การเลือกเวลาที่เหมาะสม (Timing) 
การนำ�เสนอท่วงท่าต่าง ๆ ตามจังหวะห้องเพลงตามที่กำ�หนดไว้ 
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2.2 การตอบสนองดนตรี (Responsiveness to music)
ทกัษะการนำ�เสนอทว่งทา่ต่างๆเพือ่ใหต้อบสนอง สอดคลอ้งเขา้กบัดนตรีทีก่ำ�หนดไว ้ดังเชน่ อารมณ ์

(Pulse) ความเรว็ (Speed) จงัหวะ (Rhythm) ระดับความดงัของเสยีง (Pitch) ทำ�นองเพลง (Melody) ถอ้ยคำ� 
(Phrasing) องค์ประกอบของดนตรี (Texture) รูปแบบ (Style) และบรรยากาศ (Atmosphere)

3. การแสดง ( Performance )
นักเรียนต้องสามารถประมวลเทคนิคท่ีจำ�เป็น ความเข้าใจทางดนตรี และการเคลื่อนไหวใน 

การแสดง เพือ่ใหไ้ดค้ณุคา่ดา้นความงามของรปูแบบทีเ่รียบง่าย มคีวามสมดุล และความกลมกลืนในภาพรวม 
(Projection) โดยผ่านการแสดงออกทางสีหน้า (Expression) ความรู้สึก อารมณ์ การตีความหมายในท่าทาง
ต่าง ๆ (Interpretation) และสามารถถ่ายทอดเรื่องราวสู่สาธารณชนได้ (Communication)

หลักสตูรอาร.์เอ.ด.ี เบ้ืองตน้มีดว้ยกนัท้ังหมด 8ระดับต้ังแต่ระดับเกรด 1 ถงึเกรด 8 โดยจะรบันกัเรยีน
ตั้งแต่ 6 ขวบขึ้นไป โดยเนื้อหาการเรียนจะประกอบด้วยการเต้นรำ� 3 ประเภทคือ

1. ทักษะการเต้นบัลเล่ต์คลาสสิก (Classic Ballet) เป็นพื้นฐานและเป็นส่วนหนึ่งที่สำ�คัญที่สุดของ
หลักสูตรทั้งหมด

2. การเต้นแบบอิสระ (Free movement) ประกอบด้วยการเคล่ือนไหวไปพร้อมกับรูปแบบ 
การเต้นรำ�อื่น ๆ อาทิ การเคลื่อนไหวโดยธรรมชาติ การเต้นรำ�ท่ีมีพ้ืนฐานของนาฏศิลป์ร่วมสมัย  
(Contemporary Dance)

3. การเตน้รำ�พืน้เมอืงประจำ�ชาต ิ(Character Dance) เปน็การเสนอการเตน้ระบำ�พืน้เมอืงประกอบ
กับจังหวะดนตรีพื้นเมืองตะวันตก ที่ได้รับการเปลี่ยนแปลงอย่างอิสระสำ�หรับการแสดง 

ภาพที่ 1 การเรียนการสอนบัลเล่ต์ตามหลักสูตร อาร์.เอ.ดี

โดย : ภัชภรชา แก้วพลอย
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ส�ำหรับนักเรียนบางคนที่มีรูปร่างไม่เหมาะสมในการเรียนบัลเล่ต์ หรือไม่ได้ความคาดหวังที่จะ 
ต่อยอดการเรียนรู ้ถึงระดับมืออาชีพก็สามารถเลือกที่จะเรียนจบในระดับนี้ แต่ถ้าหากที่จะต้องเรียน 
เพื่อต่อยอดในระดับอาชีพน้ัน แต่ละคนอาจจะต้องเรียนต่อเนื่องอีก 5-6 ปี จากระดับชั้นกลางจนถึงระดับ
สูง 2 (Intermediate foundation – Advanced 2) โดยมีการฝึกฝนการเต้นร�ำบนปลายเท้า (Pointe 
Work) เพิ่มขึ้นมาส�ำหรับนักเรียนหญิง ซึ่งก็จะมีกฎเกณฑ์ต่าง ๆ เพื่อตอบสนองกับการเรียนรู้ในระดับอาชีพ
เป็นอย่างดี นั่นหมายความว่านักเรียนจักต้องมีร่างกายที่สมส่วน อาทิร่างกายต้องมีความยืดหยุ่นของกระดูก 
ข้อต่อสะโพกเพียงพอที่จะเพิ่มระดับของการเคลื่อนไหว การหมุน นักเรียนต้องมีความแข็งแรงพอที่จะฝึกฝน
ได้เป็นเวลานาน ๆ การควบคุมน�้ำหนัก มีวินัยที่เคร่งครัดในการเข้าเรียนมากข้ึนในแต่ละวัน ในปัจจุบันนั้น 
พบว่ามีจ�ำนวนนักเรียนหลายคนที่สามารถเรียนบัลเล่ต์ส�ำเร็จในระดับสูง แต่ก็ได้เปลี่ยนตัวเองให้ไปเลือก 
ต่อยอดการเรียนที่จะท�ำอาชีพในสาขาอื่น ถึงแม้ว่าในปัจจุบันจะมีการต่อยอดการเรียนรู้บัลเล่ต์จนถึงระดับ
ปริญญาตรีแล้วก็ตาม แต่ความต้องการที่จะเรียนจบในระดับใบประกาศนียบัตร (Certificate) ซึ่งอาจไว้เป็น
แค่ส่ิงยืนยันในการยอมรับของสังคม ความภาคภูมิใจของตนเองในฐานะนักเรียน และความภาคภูมิใจของ
ครอบครัว

หลักสูตรการเรียนการสอนบัลเล่ต์ที่ได้รับการบูรณาการในรูปแบบอื่น
หลักสูตรการเรียนการสอนบัลเล่ต์ที่พบเห็นตามสถาบันเอกชนหรือศูนย์ออกก�ำลังกาย พบว่าได้มี

การออกแบบหรือดัดแปลงขึ้นใหม่ เพื่อเป็นการมุ่งเน้นถึงวัตถุประสงค์และหลักการแตกต่างกันไปของแต่ละ
กลุ่มผู้เรียน ประเภทที่ต้องการหากิจกรรมยามว่าง เพ่ือการออกก�ำลังกาย ถ้าหากผู้สนใจไม่เข้าถึงหลักการ
ของแต่ละหลกัสตูรอย่างถ่องแท้ กม็กัจะมกีารประเมนิ เปรียบเทยีบกนัว่าหลักสูตรประเภทไหนดีกว่า จนเกดิ 
ข้อวพิากษ์วจิารณ์ทัง้ในกลุม่นกัวชิาการและกลุม่ผูเ้รยีนเอง  ซ่ึงบางหลกัสตูรนัน้ถกูสร้างขึน้ในลกัษณะหลกัสตูร
สาธารณะ โดยจะยกตัวอย่างหลักสูตรการเต้นบัลเล่ต์ที่พบเห็นได้ดังนี้

การเรียนบัลเล่ต์หลักสูตรนันทนาการ  เป็นชั้นเรียนท่ีเปิดข้ึนมาเป็นพิเศษ ส�ำหรับผู้เรียนส่วนใหญ่
ที่ไม่มีประสบการณ์ในการเรียนบัลเล่ต์มาก่อน หรืออายุมากแล้ว การเรียนการสอนจะเป็นในลักษณะที่ยึด 
รปูแบบเดมิของการเรยีนบลัเล่ต์เป็นหลกั โดยใช้ท่าทางของบลัเล่ต์เคล่ือนไหวประกอบดนตรีอย่างเป็นระบบ
ขั้นตอนอย่างการฝึกฝนที่ราวบาร์ ทักษะการเต้นกลางห้อง และการกระโดด ทั้งนี้ครูผู้สอนจะต้องเป็นผู ้
มีความรู้อย่างถ่องแท้ สามารถวิเคราะห์สรีระร่างกายของผู้เรียนที่มีแตกต่าง ได้เป็นอย่างดี เพ่ือไม่ให้เกิด 
ข้อผิดพลาด และอันตรายขณะท่ีเรียน การเรียนในแต่ละครั้งนั้นมักจะจบภายในครั้งเดียว โดยไม่มีการ 
ต่อยอดในระดับที่ยากเกินที่สรีระผู้เรียนจะสามารถปฏิบัติได้
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ภาพที่ 2 การเรียนการสอนบัลเล่ต์หลักสูตรนันทนาการ

โดย : ชิตพล เปลี่ยนศิริ

การเรียนบัลเล่ต์หลักสูตรบัลเล่ต์แจ๊ส เป็นการเต้นรูปแบบหน่ึงที่ครูผู้สอนจะนำ�เทคนิคการเต้นแจ๊ส
และการเตน้บลัเลต่ม์าผสมผสานกนั เพือ่ใหเ้กดิความนา่สนใจ อาจจะใชบ้ทเพลงทีก่ำ�ลังเปน็ทีน่ยิมในปจัจุบนั 
เพื่อให้นักเรียนได้มีความสนุกสนานและสนใจท่ีจะเรียนรู้ ผู้เรียนอาจจะต้องมีความรู้ในการเต้นแจ๊สมาก่อน  
ขัน้ตอนการเรยีนน้ันเริม่จากการอบอุน่ร่างกาย การฝกึแบบฝกึหัดในแต่ละทา่อยา่งเฉพาะเจาะจง จากนัน้ก็จะ
นำ�ท่าต่าง ๆ ที่ได้ฝึกฝนไปแล้วมาเรียงต่อกัน ให้เข้ากับบทเพลงใดบทเพลงหนึ่ง การเรียนนั้นอาจจะจบเพียง
แค่ระยะเวลาสั้น ๆ ในแต่ละเพลง ซึ่งโดยปกติแล้วอาจใช้เวลาประมาณ 10 ครั้ง ครั้งละ 1- 2 ชั่วโมง

การเรียนบัลเล่ต์หลักสูตรก่อนวัยเรียน  เป็นการสอนในรูปแบบของการรับเลี้ยงเด็กก่อนวัยเรียนใน
ช่วงอายุประมาณ 2.5-6 ขวบ การเรียนบัลเล่ต์ในหลักสูตรนี้จะช่วยพัฒนาบุคคลิกภาพของเด็ก มีสุขภาพที่ดี 
รา่เรงิแจ่มใส และปลกูฝงัใหเ้ดก็มคีวามมัน่ใจ กลา้ทีจ่ะแสดงออก รักในเสียงดนตรี และเสริมสรา้งจินตนาการ
ให้กับเด็ก อาจเหมาะสำ�หรับผู้ปกครองท่ีไม่มีเวลาเลี้ยงลูกหลาน ขั้นตอนการเรียนนั้นเป็นการเล่นเกมส์  
ทำ�กิจกรรมต่าง ๆ ที่สอดแทรกท่าทางการเต้นรำ�บัลเล่ต์ในระดับที่ง่าย เช่นการยืน วิ่ง กระโดด เป็นต้น
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ภาพที่ 3 การเรียนการสอนบัลเล่ต์หลักสูตรก่อนวัยเรียน

โดย : ฟ้าใส ทวีศักดิ์

การเรียนบัลเล่ต์หลักสูตรบ�ำบัด เป็นการสอนบัลเล่ต์ที่ใช้กับผู้ป่วยที่ต้องการท�ำกายภาพบ�ำบัด  
การเต้นบลัเล่ต์จะช่วยให้ผูป่้วยได้ออกก�ำลงักาย โดยผ่านการ ยดื ย่อ ถ่ายน�ำ้หนกั โดยใช้ท่างท่าของบัลเล่ต์ใน
ขั้นพื้นฐาน การเรียนนั้นจะช่วยกระตุ้นให้ผู้ป่วยได้เคลื่อนไหว สามารถทรงตัวด้วยตัวเองได้ดีขึ้น รวมถึงช่วย
ให้ผู้ป่วยได้มั่นใจที่จะเคลื่อนไหวด้วยตนเองได้ดีขึ้น

ภาพที่ 4 การเรียนการสอนบัลเล่ต์หลักสูตรบ�ำบัด

ที่มา : http://women.sanook.com/13076
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การเรียนบัลเล่ต์สำ�หรับเด็กผู้ชาย เป็นหลักสูตรอีกรูปแบบหนึ่งที่จะฝึกฝนเด็กผู้ชายในการเรียน 
บัลเล่ต์ อย่างปราศจากอาการข่วยเขิน หรือลบอคติที่ว่าบัลเล่ต์นั้นเป็นการเต้นรำ�เฉพาะผู้หญิง ท่าเต้นก็จะ
เน้นการเพิ่มกำ�ลังของกล้ามเนื้อเฉพาะส่วน และท่าทางที่ผู้ชายควรจะพึงปฏิบัติเป็นพิเศษกว่าผู้หญิงเช่น  
ท่ากระโดด ท่าหมุนกลางอากาศและท่าตีเท้าที่สลับซับซ้อน

จะสังเกตุได้ว่าหลักสูตรการเรียนการสอนบัลเล่ต์นั้นได้พัฒนาขึ้นมาใหม่อยู่เสมอ เพื่อให้เข้ากับ 
ยุคสมัยและความต้องการของสังคมในปัจจุบัน โดยการสอนในแต่ละหลักสูตรนั้นยังคงดำ�รงไว้ซึ่งลีลาท่าทาง
การเคลือ่นไหว และข้ันตอนการฝกึฝนแบบบลัเล่ตค์ลาสสิก ซ่ึงผู้เรียนจะได้รับการฝึกฝนทีถ่กูต้องและปลอดภยั 
สิง่สำ�คญัทีส่ดุคอืครผููส้อนนัน้จะตอ้งเปน็ผูม้คีวามรูอ้ยา่งถอ่งแท ้มคีวามเขา้ใจ คดิวเิคราะหใ์นด้านกายภาพของ
ผู้เรียนได้เป็นอย่างดี เพื่อท่ีจะสามารถแก้ไขข้อบกพร่องได้ถูกต้อง ตรงส่วนและปลอดภัย อีกท้ังครูต้องเป็น 
ผู้ที่จะสามารถนำ�ผู้เรียนเข้าถึงหลักสุนทรียะของศิลปะได้  มองเห็นความสวยงามทางด้านกายภาพประกอบ
กบัจังหวะดนตร ีบางสถาบนันัน้มหีลกัสตูรทีแ่นน่อนตายตัวเพ่ือง่ายต่อการสอน  หรือบางสถาบนันัน้ได้มีการ
คิดค้นหลักสูตรข้ึนมาใหม่เพ่ือตอบสนองความต้องการของสังคมในปัจจุบัน แต่นั่นก็หมายถึงว่าตัวครูผู้สอน
เองก็ต้องมีคุณภาพพอที่จะสอนในรูปแบบของตนเอง เพ่ือท่ีจะสร้างความมั่นใจให้กับผู้ปกครองท่ีจะฝากฝัง
ลูกหลานให้ได้รับการเรียนขึ้น 

จะเห็นได้ว่า ศิลปะการแสดงบัลเล่ต์ ศาสตร์ในการเรียนการสอนและองค์ความรู้จากการแสดง 
บลัเลต่น์ัน้มกีารพฒันา มกีารบรูณาการขึน้มาอยา่งเปน็ระบบและหลากหลายมติิตามแต่วตัถุประสงคข์องผูน้ำ�
ไปใช้งาน  อย่างไรก็ตามปฏิเสธไม่ได้ว่าหลักสูตรมาตรฐานของสถาบัน โรยัล อเคเดมี ออฟแดนซ์ ยังคงได้รับ
ความนิยมอย่างแพร่หลายอยู่ในเมืองไทย ซึ่งมีปัจจัยที่อาจจะกล่าวโดยสรุปได้ดังนี้  1.จำ�นวนครูสอนบัลเล่ต์
ส่วนใหญ่ในประเทศไทยถูกผลิตและบ่มเพาะองค์ความรู้มาจากหลักสูตรนี้ตั้งแต่เริ่มแรก 2.หลักสูตรบัลเล่ต์
ของทางสถาบนัมกีารพัฒนาอยา่งตอ่เนือ่งจากประเทศต้นแบบ 3.ความแพรห่ลายในการเรยีนการสอนบลัเลต์่  
เพือ่นำ�ไปใชใ้นวตัถุประสงคอ่ื์นมากข้ึน  แมส้ถาบันสอนบลัเลต่ไ์ทยจะสามารถผลตินักเตน้ เพือ่ใหจ้บการศกึษา
บัลเล่ต์ในระดับอาชีพ ออกมาได้มากข้ึนก็ตาม หากแต่ไม่มีคณะบัลเล่ต์ระดับชาติ หรืออาชีพนักเต้นบัลเล่ต ์
มารองรับอย่างแท้จริง  ในท้ายที่สุดบุคลากรที่ผลิตออกมาก็จะไม่มีทางเลือกในอาชีพการทำ�งานมากนัก  
สว่นใหญ่จึงผนัตวัเองไปเป็นครสูอนบัลเลต์่ต่อไป มองในทางด้านบวก การมีครบูลัเลต์่หรอืสถาบนัสอนบลัเลต์่
เพิ่มมากขึ้นเป็นพัฒนาการท่ีดีในการท่ีจะทำ�ให้ศิลปะบัลเล่ต์ได้รับความนิยมแพร่หลายและเป็นที่รู้จักมาก
ขึ้นในประเทศ เนื่องจากประเทศไทยมีการขยายความเป็นสังคมเมืองมากขึ้นอย่างต่อเนื่องเป็นผลให้ศิลปะ 
การแสดงประเภทนี้จะได้รับการพัฒนาควบคู่กันไปด้วย จนกลายเป็นศิลปะที่เชิดชูชาติให้มีความเป็นสากล
ทัดเทียมกับอารยะประเทศทางตะวันตกได้ ทั้งนี้ก็ต้องได้รับการตอบรับและและสนับสนุนที่ดีทางทั้งทาง 
ภาครฐัและเอกชนโดยควรทีจ่ะมนีโยบายผลกัดนัทีช่ดัเจนในการสรา้งคณะบลัเลต่อ์ยา่งจรงิจังในประเทศไทย 
จึงจะเป็นแนวทางในการทำ�ให้บุคลากรที่มีฝีมือระดับมืออาชีพในระบบภาคการศึกษาบัลเล่ต์ใประเทศไทย  
มีโอกาสผันตนเองมาเป็นผู้สร้างสรรค์และพัฒนาศิลปะ โดยไม่ถูกจำ�กัดขีดความสามารถ และประสิทธิภาพ
ของตนเองไว้แต่เพียงความเป็นครู หรือนักการศึกษาแต่เพียงอย่างเดียวเท่านั้น 
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หลักเกณฑ์การเตรียมบทความต้นฉบับเพื่อตีพิมพ์ในวารสารดนตรีและการแสดง

	 1. ต้องเป็นบทความทางวิชาการ/บทความวิจัย/บทความปริทรรศน์/บทวิจารณ์หนังสือและผลงาน

ด้านดนตรีและการแสดงหรือสาขาที่เกี่ยวข้อง ตรงตามวัตถุประสงค์และขอบเขตของวารสาร บทความที่ส่ง

เสนอตีพิมพ์ต้องไม่เคยตีพิมพ์จากที่ใดมาก่อน และไม่ควรอยู่ในระหว่างการส่งเสนอเพื่อพิจารณาตีพิมพ์ใน 

วารสารอื่น ๆ 

	 2. ผู้นิพนธ์จะต้องเตรียมเนื้อหาต้นฉบับ มีความยาวไม่เกิน 15 หน้ากระดาษ A4 ใช้ชุดแบบอักษร

มาตรฐานราชการไทยสารบรรณ (TH SarabunPSK) ตลอดทั้งบทความ และมีส่วนประกอบของบทความที่

สำ�คัญตามลำ�ดับ ดังนี้

		  2.1 ชื่อเรื่อง (Title) ใช้อักษรตัวหนา ขนาด 18 pt จัดกึ่งกลางหน้ากระดาษ ทั้งภาษาไทยและ

ภาษาอังกฤษตัวพิมพ์ใหญ่ มีความยาวพอสมควรกับหน้ากระดาษ จำ�นวนไม่เกิน 15 คำ� และหากเป็นชื่อเรื่อง

จากงานวิจัยควรปรับให้กระชับและตรงกับเนื้อหาของบทความ และหลีกเลี่ยงการใช้อักษรย่อเป็นส่วนหนึ่งของ

ชื่อเรื่อง 

		  2.2 ชื่อผู้นิพนธ์ (Author) ใช้อักษรขนาด 16 pt จัดต่อจากชื่อเรื่องชิดขวา ระบุข้อมูล  

ชื่อ – นามสกุลจริง ของผู้นิพนธ์ หากมีผู้นิพนธ์ร่วมจะต้องระบุให้ครบถ้วนถัดจากชื่อผู้นิพนธ์หลักทุกรายการ 

		  2.3 บทคัดย่อ (Abstract) ใช้อักษรปกติ ขนาด 16 pt จัดแนวพิมพ์แบบเต็มแนวหรือกระจาย

บรรทัด ความยาวไม่เกินกรอบตารางสี่เหลี่ยมภายในพื้นที่หน้ากระดาษ A4 และจบภายใน 1 ย่อหน้า ทั้งภาษา

ไทยและภาษาอังกฤษ (แยกภาษาไทย 1 หน้า และภาษาอังกฤษ 1 หน้า) จำ�กัดจำ�นวนคำ�อยู่ที่ 200 คำ� 

		  2.4 ที่อยู่และสังกัดของผู้นิพนธ์ (Affiliation) ใช้อักษรขนาด 12 pt ในรูปของเชิงอรรถใต้

กำ�กับด้วยเครื่องหมายดอกจัน ( * ) โดยระบุการศึกษาขั้นสูงสุดหรือตำ�แหน่งทางวิชาการ (ถ้ามี) และสังกัดของ

ผู้นิพนธ์ ทั้งภาษาไทยและภาษาอังกฤษ 

		  2.5 เนื้อหา (Content) ใช้อักษรปกติ ขนาด 16 pt การจัดแนวพิมพ์ตามความเหมาะสมกับ

ภาษาที่ใช้ และหากเป็นบทความจากรายงานวิจัยหรือวิทยานิพนธ์ ควรมีเนื้อหาที่ครอบคลุมในหัวข้อต่าง ๆ  

ได้แก่ บทนำ� วัตถุประสงค์ วิธีการศึกษา ผลการศึกษา การอภิปรายผล สรุปและข้อเสนอแนะ การนำ�ไปใช้ 

จัดแสดงหรือการจดแจ้งลิขสิทธิ์พร้อมทั้งมีคำ�อธิบายภาพ ตาราง แผนผัง โน้ตเพลง ฯลฯ โดยระบุแหล่งที่มา 

ให้ครบถ้วน และหากเป็นบทความที่ได้รับทุนสนับสนุนการวิจัย ให้ระบุชื่อของแหล่งทุนในส่วนของกิตติกรรม

ประกาศตามเงื่อนไขการรับทุน

		  2.6 เอกสารอ้างอิง (Reference) ใช้อักษรขนาด 16 pt จัดแนวพิมพ์แบบชิดซ้าย โดยบรรทัด

ต่อมาของรายการเดียวกันจะต้องย่อเข้าไป 8 ช่วงตัวอักษร (1 Tab) มีรายการอ้างอิงในเนื้อหาตรงกับรายการ

อ้างอิง ท้ายบทความครบถ้วนทุกรายการ โดยเรียงลำ�ดับตามชุดอักขรานุกรมภาษาไทยและภาษาอังกฤษ  

(อ่านรายละเอียดเรื่องการอ้างอิงเพิ่มเติม)
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เกณฑ์การพิจารณากลั่นกรองบทความ (Peer-review)

	 1. กองบรรณาธิการจะเป็นผู้พิจารณาคุณภาพวารสารขั้นต้นจากแบบตรวจสอบรายการเอกสาร

ประกอบการเสนอส่งบทความต้นฉบับด้วยตนเอง (Manuscript Submission Self-Checklist) ที่ผู้นิพนธ์ได้

แนบมาพร้อมหลักฐานต่าง ๆ 

	 2. บทความต้นฉบับที่ผ่านการตรวจรูปแบบแล้วจะได้รับการอ่านพิจารณากลั่นกรองโดยผู้ทรงคุณวุฒิ 

(Peer-review) ที่มีประสบการณ์การวิจัยตรงตามสาขาที่เกี่ยวข้อง ซึ่งไม่มีส่วนได้ส่วนเสียกับผู้นิพนธ์ จำ�นวน 

2 ท่านต่อ 1 บทความ

	 3. บทความที่ได้รับฉันทานุมัติจากผู้ทรงคุณวุฒิแล้ว จะได้รับการบันทึกสถานะและเก็บรวบรวบต้นฉบับ

ที่สมบูรณ์เพื่อตีพิมพ์เผยแพร่ กองบรรณาธิการจะเรียนแจ้งผู้นิพนธ์รับทราบเป็นหนังสือตอบรับการตีพิมพ์ ซึ่ง

จะระบุปีที่และฉบับที่ตีพิมพ์ 

	 4. ผู้นิพนธ์จะได้รับวารสารฉบับสมบูรณ์เมื่อกองบรรณาธิการได้เสร็จสิ้นการตรวจพิสูจน์อักษรและมี

การเผยแพร่ในรูปของวารสารอิเล็กทรอนิกส์ (e-Journal) หรือวารสารฉบับตีพิมพ์ (Hard Print) ในบางฉบับ 

	 5. ในกรณีที่ผู้นิพนธ์มีความประสงค์ต้องการยกเลิกการตีพิมพ์ ต้องแจ้งความประสงค์เป็นลายลักษณ์

อักษรเรียนถึง “บรรณาธิการบริหารวารสารดนตรีและการแสดง มหาวิทยาลัยบูรพา” เท่านั้น 

           6. บทความทีไ่มผ่า่นการพจิารณา กองบรรณาธกิารจะเรยีนแจง้ผูน้พินธร์บัทราบเปน็ลายลกัษณอ์กัษรโดย  

ไม่ส่งคืนต้นฉบับ ทั้งนี้ผลการพิจารณาถือเป็นอันสิ้นสุด ผู้นิพนธ์จะไม่มีสิทธิ์เรียกร้องหรืออุทธรณ์ ใด ๆ ทั้งสิ้น

	 อนึ่ง ในกรณีที่ผู้นิพนธ์ถูกปฏิเสธการพิจารณาบทความเนื่องจากตรวจพบการคัดลอกบทความ  

(Plagiarism) โดยไม่มีการอ้างอิงแหล่งที่มา จะไม่สามารถเสนอบทความเดิมได้อีก และกองบรรณาธิการขอสงวน

สิทธิ์การส่งบทความของผู้นิพนธ์ในฉบับถัดไป จนกว่าจะมีการปรับปรุงคุณภาพบทความตามเกณฑ์ที่กำ�หนด 
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การส่งบทความ

	 1. ผู้นิพนธ์จะต้องส่งบทความในรูปแบบของไฟล์ Word โดยจัดส่งกองบรรณาธิการวารสารดนตรี

และการแสดง คณะดนตรีและการแสดง มหาวิทยาลัยบูรพา หรือที่ E-mail: aummupa@gmail.com  

โทร 038-102566 ต่อ 104 

	 2. ในกรณีที่เป็นบทความจากรายงานวิจัยหรือโครงงานต่าง ๆ จะต้องมีหนังสือรับรองจากต้นสังกัด 

หรือประธานหลักสูตร หรืออาจารย์ที่ปรึกษาโครงการ ในการนาผลงานเสนอตีพิมพ์ 

	 3. ในกรณีที่เป็นบทความวิจัย จะต้องมีหนังสือรับรองจากอาจารย์ที่ปรึกษาวิทยานิพนธ์หลักในการนำ�

ผลงานเสนอตีพิมพ์ โดยให้มีชื่อถัดจากผู้นิพนธ์ลำ�ดับแรกในฐานะผู้นิพนธ์หลัก (Corresponding Author) 

	 4. ในกรณีที่เป็นบทความที่มีผู้นิพนธ์มากกว่า 1 คน จะต้องต้องมีใบรับรองจากผู้นิพนธ์ร่วมทุกคน โดย

ให้ระบุชื่อ-นามสกุลจริง สังกัด และที่อยู่ ในลำ�ดับถัดจากผู้นิพนธ์หลักทุกรายการ 

	 5. ในกรณีเป็นบทความภาษาต่างประเทศ หรือมีการอ้างอิงเน้ือหาจากเอกสารภาษาต่างประเทศท่ีมิใช่

ภาษาอังกฤษ ต้องมีหนังสือรับรองความถูกต้องจากสถาบันภาษาหรือผู้เชี่ยวชาญด้านภาษาท่ีมีคุณวุฒิไม่ต�่ำกว่า

ระดับปริญญาโทแนบมาพร้อมกับบทความวิชาการหรือบทความวิจัยนั้น 

	 6. ในกรณีที่มีไฟล์เอกสารแนบประกอบกับบทความเช่น รูปภาพ หรือรูปกราฟิก จะต้องระบุชื่อไฟล์

ให้ชัดเจนและเรียงลำ�ดับหมายเลขชื่อไฟล์ตรงกับรูปในบทความ โดยใช้รูปที่มีขนาดเหมาะสม คุณภาพสีและ

ความละเอียดสาหรับการพิมพ์ (ไฟล์รูปชนิด TIFF หรือ JPEG ความละเอียดไม่น้อยกว่า 300 dpi ขนาดไฟล์ละ 

ไม่เกิน 2 MB) 

	

ลิขสิทธิ์และกรรมสิทธิ์ของบทความ

ลิขสิทธิ์ของบทความเป็นของเจ้าของบทความ บทความที่ได้รับการตีพิมพ์ถือเป็นทัศนะของผู้เขียน 

กองบรรณาธิการไม่จำ�เป็นต้องเห็นด้วยและไม่รับผิดชอบบทความนั้น
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