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Abstract

This article entitles the relationship between Chaiya Mangala Gatha chant and Pleng 

Ching type of Pleng Ruang which aims to comparative study the forms of the chanting 

and musical performing of the Chaiya Mangala Gatha and occasions on which they take 

place. It is partly based on the data gathered for a doctoral thesis entitled “The Creative  

Musical Composition for the Chaiya Mangala Gatha in the Pleng Ching Type of Pleng Ruang”.  

The present study found four aspects of the relationship between the chanting and  

musical performance of the Chaiya Mangala Gatha: structure, length, content and meaning. 

For structural relationship, both the chant and the song are derived from a compilation 

of chants and melodies of similar tunes. They both vary in length of Pali words in chants 

but share lyric melody relationship. The content relationship between the chant and the 

melodies is seen in their “repetition of the final phrase”. The study also found that both 

the chanting and the musical performance of the Chaiya Mangala Gatha usually take place 

on auspicious occasions which consequently result in a variety of chants and the choice 

of Pleng Ching used. Additional relationship and choosing chants in Pleng Ching performing 

may be inserted in the case where religious ceremonies last longer than usual.Keyword: 

Music compositio; Maharaj Bhumibol; Wind symphony orchestra

Keyword: Chaiya Mangala Gatha; Pleng Ruang; Pleng Ching; relationship; chant

Introduction

Chanting is one of the daily routine that Buddhists should practice as it is  

considered one of  the means to achieve the ultimate goal of Buddhism. The benefits of  

chanting include increased concentration, mindfulness, intellectual development and  

wisdom for better understanding of Buddhist doctrines which, when put to practice,  

will bring good fortune into one’s life. Chanting can eventually lead to one’s liberation  

from the suffering of cyclic existence or samsara. Such benefits are stated in the  

Vimuttayatana Sutta as follows: “Some people regularly recite Buddhist chants or relate the  

dharma (Buddhist teachings) that they have learned. While chanting with focused mind,  

these people will be able to put such dharma into practice until they are free from  

sufferings” (Thepporn Mangthani, 1999:  1-5).
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One of the most popular prominent Buddhist chants with significant roles in  
Thailand is the Chaiya Mangala Gatha chant which is also known under other  
names like Buddha Chaiya Mangala Gatha, Buddha Chaya Mangala Gatha, Chaya  
Mangkalatthaka Gatha, Tawai Phorn Phra, Pahung, etc. This chant relates Buddha’s eight propitious  
victories over Mara (devils) and altogether consists of nine verses. Verses No. 1-8 narrate 
Buddha’s victory over the eight Mara (devils) of: Phaya Sawatti, Arawaka Yaksa, Narakiri 
Elephant, Ongkulimarn, Jinjamarnwika, Sajjaka Nikron, Phaya Nanthopanantha Narkaraj, 
and Pakaphrom. Verse No. 9 is a summary of Buddha’s exalted power and the virtues of 
chanting the Chaiya Mangala Gatha, which include auspicious blessings, protection against 
all harms, attainment of Moksa (salvation) and nirvana for the chanters (Thammasapa, 
Banluetham Institute and Buddhist Book Center, no date of publication available: pp. 3-4).

Thai Buddhists’ observance of religious ceremonies helps enrich the spiritual  
wellbeing and religious faith of participants. Such practices have been transmitted through  
generations until they become customary and traditional conducts. They also contribute to 
the continuity of classical Thai music which has become an integral part of the Thai ways of life 
from birth to death and is essential to both the court and commoners’ religious ceremonies.

Based on the essential roles of classical Thai music in Buddhist ceremonies, the  
musical performance of Ching Phra Chan Suite in the Pleng Ching type of Pleng Ruang and 
the chanting of   the Chaiya Mangala Gatha are associated with the partaking of meal offerings 
by Buddhist monks. Comparison of Ching Phra Chan melodies and the chanting of Chaiya 
Mangala Gatha reveal a structural similarity of the chant and the melodies. For this reason, 
the researcher became interested  in conducting a research on the creative composition of 
a new Chaiya Mangala Gatha suite in the Pleng Ching type of Pleng Ruang and the creating 
of the body of knowledge on the composition of the Pleng Ching type of Pleng Ruang. 
This research findings presented in this article are parts of  the above research data with a 
special focus on the relationship between the forms and occasions for the chanting and the 
performing of the Pleng Ching type of Pleng Ruang melodies of the Chaiya Mangala Gatha.

Objective
To compare the Chaiya Mangala Gatha chant and the performing of Pleng Ching type 

of  Pleng Ruang melodies, especially the forms of the chanting and the musical performance 
of the Chaiya Mangala Gatha chant as well as the occasions on which such chanting and 
musical performance take place.
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Method

Qualitative research methods were employed and conducted in the following steps:

1. This step involves documentary survey of academic texts and articles, theses 

and relevant books that are available at various libraries such as the Office of Academic 

Resources, Chulalongkorn University.

2. Interviews of authorities in Thai music and religious experts.

3. Analysis and synthesis of research data to identify and develop the conceptual 

framework for the creative composition of new melodies in this study.

Research Results

1. Chaiya Mangala Gatha chanting arrangement

According to Phra Ratchasutthiyanmongkhon or Luang Por Charan, Vipassana  

meditation at Wat Amphawan, Sing Buri recorded in the book of Law of Karma and Dhamma 

Practice that chanting began with the Namo Tatsa chant to Hai Phorn chant (the Pawatusap 

chant, and called “Tawai Phorn Phara chant”. The detail consisted of repeating the Namo 

Tatsa chant three times, Ittipiso chant (Buddha, Dharma (Buddhist teachings) and the Sangha 

(Buddhist monks), Chaiya Mangala Gatha chant (the Pahung chant), Maha Karuniko chant, 

followed by the Pawatusap chant (Phra Ratchasutthiyanmongkhon, 1991 : 16-19) which  

conform to Nattarat Phata stated that this group of chants called “Tawai Phorn Phara chant” 

that chanting began with 1. repeat the Namo Tatsa chant three times, 2. Ittipiso chant, 3. 

the Pahung chant and then followed by 4. the Pawatusap chant (Nattarat Phata, 2006 : 193).

According to Phra Dhammadhiraratmahamuni (Thiengahkathammo, Pali Scholar,  

Level 9) at Wat Rakhangkhositraram stated that in chant of his book and separated the chant 

of “Tawai Phara” that is called only in the Pahung chant. The researcher concluded that 

the Namo Tatsa chant called “Homage to the Buddha”, the Ittipiso chant called “Tawai 

Phorn Phara chant”, the Pahung chant called Buddha the Chaiya Mangala Gatha (Pahung), 
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the Maha Karuniko chant called Chaiya Paritta (Mahaka) that Chaiya Paritta chant of this 

book that included Gatha of “Pawatusap” (Phra Dhammadhiraratmahamuni, n.d.: 101-105).

It was indicated that the explanation of Phra Dhammadhiraratmahamuni called “Tawai 

Phorn Phara chant” that was only the Ittipiso chant and divided the meaning in each chant.

Chaiya Mangala Gatha chant was not only chant in rituals but also royal rituals 

that had Thai classical music instruments for royal ceremonies. Chanting by Phru Ruak or  

having the schedule would start with Chayonto chant for winning victories and when chant  

is finished, it can be interpreted that Chaiya Mangala Gatha chant is repeated again.

The Chaiya Mangala Gatha chant had normal chanting in the book of Tawai Phorn 

Phara – Yo Khwam Deka Pahung and the opinion in creations of Buddha Image of eight  

Buddha postures and indicating tradition chant. To sum up, the chant called Tawai Phorn 

Phara that had started with repeating Namo Tatsa chant three times, Ittipiso chant, Sawakhato 

chant, Supatipanno chant, Pahung chant, Maha Karuniko chant and that ends with Pawatusap 

chant (Phraya Thipphakosa,1940 : 1-5).

Based on the study, the information of the forms of Chaiya Mangala Gatha chant 

can be divided into four major forms. 

First form was Chaiya Mangala Gatha chant based on tradition that starts with   

repeating Namo Tatsa chant three times, Ittipiso chant, Sawakhato chant, Supatipanno chant, 

Pahung chant, Maha Karuniko chant and ends with Pawatusap chant.

Second form was Chaiya Mangala Gatha chant with the addition of “Bhutan,  

Thamman, Sang Khang chants” in the beginning and additional pouring of ceremonial water 

and being compassionate at the end.

Third form was Chaiya Mangala Gatha chant in royal rituals that would be chanted 

after the musical performance of Thai classical music instruments for royal ceremonies and 

having Chayonto chant for winning victories.

11



Fourth form was chant by students. In this form, it is the end of a week  

after school and Chaiya Mangala Gatha chant was only “Pahung chant” in the first chant 

and translated chanting (composition by King Phra Mongkut Klao Chao Yu Hua) 

Based on the four forms of the study, the researcher classified, analyzed and looked 

into the synthesis of collected data, the form of Chaiya Mangala Gatha chanting can be 

divided into three parts as follows: 

Table 1: Division of the Chaiya Mangala Gatha chanting

No. Content of the Chaiya Mangala Gatha chanting

Part 1 Repeat the Namo Tatsa chant three times Ittipiso, Sawakhato and 
Supatipanno chants

Part 2 Chaiya Mangala Gatha chant

Part 3 Maha Karuniko chant, followed by the Pawatusap chant

In Table 1, the Chaiya Mangala Gatha chant is divided into three parts for the  

following reasons:

	 Part 1 is the Namo Tatsa chant which is repeated three times, followed by the Ittipiso, 

Sawakhato and Supatipanno chants; all of which are the chants in reverence of Buddha. 

Ittipiso chant is the praising of the benevolence of Buddha, Dharma (Buddhist teachings) 

and the Sangha (Buddhist monks). 

	 Part 2 is the Pahung chant which is central to the Chaiya Mangala Gatha chant and 

also to the researcher’s division of the chant. Chaiya Mangala Gatha chant narrates Buddha’s 

victory over the eight Mara (devils). The ninth verse of this chant cites the merits of the 

Chaiya Mangala Gatha chanting.

	 Part 3 is the Maha Karuniko chant which ends with the Pawatusap chant. Both chants 

are not the essence of the Chaiya Mangala Gatha chant but are commonly recited at the 

end of the chant.  They are mainly an appeal to the benevolence of the Buddha, Dharma 

and Sangha to provide protection and blessing for both the chanters and listeners. 
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2. Pleng Ching type of Pleng Ruang performing arrangement
Pleng Ching type of Pleng Ruang is a type of music with Pleng Ruang’s key  

characteristic of being free from the constraints of regular rhythmic structure and consists 
of a variety of melodies with different lengths. It is mainly performed in Buddhist functions, 
especially during the monks’ partaking of their morning and mid-day meal offerings. Other 
roles that it plays are a musical accompaniment to traditional Thai performing arts and a 
piece for fingering exercise to improve musicians’ skills. Pleng Ching has unique style of 
melodies and has exceptionally close relationship with Buddhism. 

The type of Pleng Ching selected for the present comparative study of the Chaiya 
Mangala Gatha chanting and musical performance is the Song Chan or slow tempo Pleng 
Ching Ruang Krabok in the Ching Phra Chan Paen suite. This suite is a collection of several 
songs with corresponding melodies to the melodious chanting of the “Tawai Phorn Phra” 
or “Chaiya Mangala Gatha” chant which consists of many chants with auspicious meanings. 
The melodious rhythms of these chants correspond with the melodies of Pleng Ruang Pleng 
Ching, especially the slow tempo (Song Chan) Pleng Ching Ruang Krabok. This song is the 
song played by musicians of Department of Fine Arts to the present day. Its structure as 
revealed through its musical notation is shown below:

Song No. 1 – Krabok Ngern. The first and second stanzas contains three sentences. 
Song No. 2 – Krabok Nark. The first stanza contains four sentences and the second 

stanza contains nine sentences. (The first two sentences are played twice, the next five 
sentences twice and the last two sentences also twice).

Song No. 3 – Malang Wan Thong. This is song of single stanza with eight sentences.
Song No. 4 – Krabok Thong. This is also a single-stanza song. (The first two sentences 

are played twice and the last two sentences also twice).
The above details reveal four aspects of the relationship between the Chaiya Mangala 

Gatha chant and Pleng Ruang Krabok Song Chan. 

3. The structural relationship
The researcher divided the melodic rhythms of the chanting of the Chaiya Mangala 

Gatha into three parts and found them to be corresponding to the four melodies of the 
Pleng Ruang Krabok Song Chan suite. (This is an arrangement in the musical style of the 
Department of Fine Art which differs from the style of other ‘musical houses’. Each musical 
house usually 



adds distinctive melodies of its own to the song to showcase its musical skills). A summary of 
the structural relationship between the chant and the melodies is shown in the table below:

Table 2: The structural relationship between the chant and Pleng Ruang Krabok Song Chan 
melodies.

No. Content of the Chaiya Mangala Gatha 
chanting

Content of Pleng Ching Ruang 
Krabok Song Chan

Part 1 Repeat the Namo Tatsa chant three 
times Ittipiso, Sawakhato and  
Supatipanno chants

Song No. 1 – Krabok Ngern

Part 2 Chaiya Mangala Gatha chant Song No. 2 – Krabok Nark

Part 3 Maha Karuniko chant, followed by the 
Pawatusap chant

Song No. 3 – Malang Wan Thong

Song No. 4 – Krabok Thong

The above table illustrates the relationship between the contents of the  
Chaiya Mangala Gatha chant and Pleng Ching melodies. Their content structures share  
close resemblance in terms of meanings and courses, which can be contributed to the 
arrangement of melodies of similar types and idioms in the suite.

4. The length relationship 
Examination of the verses of the Chaiya Mangala Gatha chant and the melodies of 

Pleng Ching Ruang Krabok song found them to have different lengths, which clearly illustrates 
their content or structural relationship. This relationship is clarified in the following examples: 

In Verse No. 1 of the Pahung chant, the unevenly spacing of the chanting can be 
seen when  the words are divided into 11 motifs of different lengths as follows:

Motif	 1   Bāhung						        2 consonants
Motif	 2   Sahassa mabhi nimmita sāvu dhantang		  12 consonants
Motif 	 3   Gīri mekhalang					       4 consonants
Motif	 4   Udita ghora sasena mārang			   10 consonants
Motif	 5   Dānādi-dhammavidhinā	 			     8 consonants
Motif 	 6   Jitavā						        3 consonants
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Motif 	 7   Munindo						      3 consonants

Motif 	 8   Tang tejasā						     4 consonants

Motif	 9   Bhavatu						      3 consonants

Motif 	 10 Te							       1 consonant

Motif 	 11 Jaya mangalāni					     6 consonants

It can be seen that the 11 motifs in the first verse of the Pahung chant vary in length; 

they contain 1-12 consonants. The differences in length are also apparent in the different 

stanzas of Pleng Ching Tuang Krabok suite. For example, the third and fourth sentences of 

the Malang Wan Thong melody are only two, eight and four measures long and end with a 

two-measure phrase as follows:

The third sentence of the Malang Wan Thong melody in Khong Wong Yai:

measures 1 2 3 4 5 6 7 8

Right hand - - - ล - - - ล - - ร - ร ร - - ด ด - - ท ท - - ล ล - - ท ท - -

Left hand - - - ร - - - ล - - - ร - - - ด - - - ท - - - ล - - - ท - - - ด

The fourth sentence of the Malang Wan Thong melody in Khong Wong Yai:

measures 1 2 3 4 5 6 7 8

Right hand ด ด - - ท ท - ล - - ร - ร ร - - ด ด - - ท ท - ล - - - - - ซ - ซ

Left hand - - - ท - - - ล - - - ร - - - ด - - - ท - - - ล - - - ซ - - - -

An examination of the third and fourth sentences of the above melody indicates 

that the melody can be separated as follows:

For a melody with two measures, the first to second measures of the first sentence                  

are as follows:

measures 1 2 3 4 5 6 7 8

Right hand - - - ล - - - ล

Left hand - - - ร - - - ล

15



For a melody with eight measures, the third to eighth measures of the third sentence, 
including the first to second measures of the fourth sentence are as follows:

The melody of the third sentence in Khong Wong Yai: 

measures 1 2 3 4 5 6 7 8

Right hand - - ร - ร ร - - ด ด - - ท ท - - ล ล - - ท ท - -

Left hand - - - ร - - - ด - - - ท - - - ล - - - ท - - - ด

The melody of the fourth sentence in Khong Wong Yai:

measures 1 2 3 4 5 6 7 8

Right hand ด ด - - ท ท - ล

Left hand - - - ท - - - ล

For a melody with four measures, the third to sixth measures of the fourth sentence             
are as follows:
	 The melody of the fourth sentence in Khong Wong Yai: 

measures 1 2 3 4 5 6 7 8

Right hand - - ร - ร ร - - ด ด - - ท ท - ล

Left hand - - - ร - - - ด - - - ท - - - ล

For a melody with two measures, the seventh to eighth measures of the fourth 
sentence are as follows:

The melody of the fourth sentence in Khong Wong Yai:

measures 1 2 3 4 5 6 7 8

Right hand - - - - - ซ - ซ

Left hand - - - ซ - - - -

It can be seen from the Malang Wan Thong melody, which is used here as an  
example of Pleng Ching Ruang Krabok, that the different lengths of its melodic segments 
correspond with the different numbers of consonants (between 1-12 consonants) in the 
verses of the chant.
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5. The content relationship 

The research found a “repetition of the final phrase” in all eight verses of the Pahung 

chant which is the essence of the Chaiya Mangala Gatha chant. In this article, only the first 

two verses are cited as follows:

Chaiya Mangala Gatha chant verses 1

Bāhung sahassa mabhi nimmita sāvu dhantang

Gīri mekhalang udita ghora sasena mārang

Dānādi-dhammavidhinā jitavā munindo

“Tang tejasā bhavatu te jaya mangalāni”

Chaiya Mangala Gatha chant verses 2

	 Mārāti reka mabhi yujjhita sabba ratting

	 Ghorang panā-lavaka makkha mathaddha yakkhang

	 Khantī sudanta vidhinā jitavā Munindo

	 “Tang tejasā bhavatu te jaya mangalāni”

The ending of each verses of the chant as shown above is bolded and highlighted 

in grey color to indicate the segment where the “repetition of the final phrase” is used in 

the same manner as the “repetition of the final phrase” found in Pleng Ching Ruang Krabok 

suite. In Krabok Ngern melody, the repetition appears at the end of the first and second 

stanzas. In Malang Wan Thong melody, which has only one stanza, the final phrases of the 

last two musical sentences are repeated twice.  Such repetition is shown below.

An example from the first stanza of Krabok Ngern melody in Khong Wong Yai:

Right hand - - - ม - ร - ท - - - - - - - ท - ซ - - ล ท - ร - ม - ร - ท - ล

Left hand - - - ม - ร - ท - - - ท - - - - - ร - ซ - - - ร - ม - ร - ท - ล

Right hand - - - - - ล - ล - ท - ล - ซ - ม - - - - - - ร ม - ล - - ซ ซ - ล

Left hand - - - ล - - - - - ท - ล - ซ - ท - ล - ท - ด - - - ล - ซ - - - ล

Right hand - - - - - ล - ล - ซ - ม - ร - ซ - - ร ม - ซ - ล - ซ - - ล ล - ซ

Left hand - - - ล - - - - - ซ - ท - ล - ซ - ด - - - ซ - ล - ซ - ล - - - ซ

Right hand - - - - - ล - ล - ล - - ซ ซ - ล - - ท ท - ร - - ล ล - - ซ ซ - ม

Left hand - - - ล - - - - - ล - ซ - - - ล - ท - - - ร - ล - - - ซ - - - ท
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Right hand - - - - - ล - ล - ท - ล - ซ - ม - - - - - - ร ม - ล - - ซ ซ - ล

Left hand - - - ล - - - - - ท - ล - ซ - ท - ล - ท - ด - - - ล - ซ - - - ล

Right hand - - - - - ล - ล - ซ - ม - ร - ซ - - ร ม - ซ - ล - ซ - - ล ล - ซ

Left hand - - - ล - - - - - ซ - ท - ล - ซ - ด - - - ซ - ล - ซ - ล - - - ซ

The “repetition of the final phrase” found in the Krabok Ngern melody corresponds 

with the “repetition of the final phrase” in all verses of the Pahung chant. This a clear  

indication of the relationship between the chant and the melody. Such repetition is also 

found in Malang Wan Thong melody.

6. The meaning relationship

The similarity in auspicious meanings of the Chaiya Mangala Gatha chant and the 

Ching Ruang Krabok suite is shown in the table below.

Table 3 :  The meaning relationship between the Chaiya Mangala Gatha chant and the Ching      

             Ruang Krabok Song Chan suite.

Content of the Chaiya Mangala 
Gatha chant

Meaning

Part 1 Repeat the Namo Tatsa chant 
three times

Showing respect and worship to Buddha.

Itipiso, Sawakhato, and Supati-
panno chants

Praising the benevolence of Buddha, the Dharma (Bud-
dhist teachings) and the Sangha (Buddhist monks).

Part 2 Chaiya Mangala Gatha chant Relating the eight victories of Buddha with the ninth 
verse praising the benevolence of the Chaiya  
Mangala Gatha chanting.

Part 3 Maha Karuniko chant Praising Buddha’s immeasurable benevolence for                     
all living things.

Chayanto chant Relating Buddha’s victories over Mara (in the first verse 
of  the Pahung chant).

Pawatusap chant Appealing to the great powers of Buddha, the Dharma          
and the Sangha for protection and auspicious blessings 
to the chanters and listeners.
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Content of Pleng Ching Ruang 
Krabok Song Chan suite

Meaning

Song 
No. 1

Krabok Ngern Auspicious articles, flowers or items whose value is 
exhibited in silver.

Song 
No. 2

Krabok Nark Auspicious articles, flowers or items whose value is 
exhibited in copper.

Song 
No. 3

Malang Wan Thong A species of fruit fly with dark brown thorax and abdo-
men and yellow or orange specks, depending on the 
species of the fly, giving an overall golden appearance 
which is taken  as a sign of auspiciousness.

Song 
No. 4

Krabok Thong Auspicious articles, flowers or items whose value is 
exhibited in gold.

The above table reveals the relationship between the meaning of the Chaiya Man-

gala Gatha chant and the meaning of the title of the Ching Ruang Krabok suite; both share 

a similarity in their auspicious meanings.

7. The relationship in term of the occasions on which the chanting and musical  

performance of the Pleng Ching type of Pleng Ruang take place

This type of relationship is generally apparent at Buddhist religious ceremonies. 

Pleng Ching type of Pleng Ruang is only performed in religious ceremonies and never on any  

other occasion. Likewise, the chanting of Pahung chant never takes place at any inauspicious 

function. The researcher identified two aspects of this type of relationship as follows:

The first aspect of this relationship is the performance occasions. Both the chanting 

and the musical performance similarly take place exclusively on auspicious occasions. Pahung 

chant, which is the essence of the Chaiya Mangala Gatha chant, is customarily chanted at 

auspicious functions before the monks’ partaking of a meal offering. The chanting is then 

followed by the musical performance of Ching Phra Chan suite.

Pleng Ching type of Pleng Ruang is performed by a Phipat Pithi ensemble during the 

monks’ partaking of a meal offering. The Ching Phra Chan Chao (monks partaking a morning 

meal) suite, which is performed exclusively on this occasion, is rarely performed on any 

other occasion. Phra Chan Paen (monks partaking a mid-day meal) suite, whose melodies 

vary with the special style of different ‘musical houses’, is played at a monks’ mid-day meal.
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It is the typical characteristic of Pleng Ruang to combine melodies of similar types 

and idioms into a suite to demonstrate the musical wisdom of a specific musical house.  

The melodies that make up a Ching Phra Chan suite can be played separately, but not 

entirely, on other occasions.

The second aspect of this relationship is the impact of performance occasions on  

the choice of chants and on the choice of Pleng Ching melodies when a religious ceremony 

lasts longer or shorter than usual; the number of chants and melodies can be adjusted  

accordingly. For example, several chants are added to the extended Buddhist chanting during 

the New Year countdown celebration. At a Buddhist chanting to offer auspicious blessings 

to His Majesty the King, the Tawai Phra Phorn Chaiya Mangala chant is added to the normal 

Chaiya Mangala Gatha chant. Other examples include a chanting to ask for self-blessing  

in which the Itipiso chant is sometimes repeated for the same number of the chanter’s  

age plus an extra round of chanting for the chanter’s longevity. This type of self-blessing 

chanting is usually followed by certain Buddhist chants to dispense the chanter’s compassion 

and merits to other persons or living things. These are some of the examples in which the 

number and type of chants can vary with the chanting length and occasion.

The relationship between the performance occasions and the musical arrangement 

is similar to increase or decrease of the chant number discussed above. The choice and 

length of Pleng Ching melodies are determined by the normal length of a monks’ meal in 

different Buddhist temples. When the meals go on for a long time, similar style of melodies 

must be added to cover the extended meal period.

This study found corresponding relationship between the Chaiya Mangala 

Gatha chanting and the performance of Pleng Ruang Pleng Ching melodies. Khru Peeb  

Khonglaithong explained this relationship as follows:

I heard Khru Prasith Thavorn’s frequent mentioning of Itipiso Pakawa 

melody but didn’t really know what he meant. He might have compared 

the Itipiso Pakawa melody to Pleng Tub Ton Pleng Ching or Pleng Tub Lom 

Phat Chai Khao suites whose melodies are quite similar. These melodies  

are considered helpful for the memorizing, observing and comparing of 

melodies in terms of their similarities, differences, lengths and idioms. They 

allow musicians to practice identifying the melodies that are compatible with       
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Pleng Ruang Pleng Ching and if possible, to string similar melodies into a single 
arrangement. We can search for information   and combine them together. 
For Chan Chao (monks’ morning meal) melody, we can play Ching Chang, 
Ching Sanan and several melodies whose names are now lost for the lack  
of proper record but are associated with auspiciousness or religiosity. For  
example, there are the Sathukarn melody which is related to the worshipping 
and inviting of deities, Ching Phra Chan Chao and Ching Phra Chan suites. 
Chaiya Mangala Gatha chant and Pleng Ruang Pleng Ching are related as 
both are involved with auspicious matters and are directly concerned with 
Buddhist monks (Peeb Khonglaithong. An interview. 1 January 2018.).

Recommendation
The present study on the relationship between the Chaiya Mangala Gatha chant                        

and the Pleng Ching type of Pleng Ruang is based on a comparative study of the chant and 
one song, the Pleng Ching Phra Chan Paen Ruang Krabok suite.  More comparative study of 
the chant and other classical Thai melodies will provide more comprehensive understanding 
of their relationship.
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บทประพันธ์เพลงกรอซฟิวก์ สำ�หรับฟลูต คลาริเนต เชลโล และดับเบิลเบส

Grosse Fuge for Flute, Clarinet, Cello and Double Bass

เจิดพงษ์ สุขุมินท1, วิบูลย์ ตระกูลฮุ้น2 

Jertpong Sukumint, Wiboon  Trakulhun

บทคัดย่อ

การศึกษาค้นคว้าอิสระเรื่อง บทประพันธ์เพลงกรอซฟิวก์ สำ�หรับฟลูต คลาริเนต เชลโล และ 
ดับเบิลเบส มีวัตถุประสงค์เพื่อวิเคราะห์บทเพลงกรอซฟิวก์ ของเบโธเฟน จากนั้นนำ�มาสร้างบทประพันธ์ 
เพลงใหม ่อยา่งไรกต็ามผูว้จิยัไดข้ยายขอบเขตการประพนัธใ์ห้คลอบคลุมไปถงึดนตรเีอโทนาลแบบอสิระ และ
ดนตรีซีเรียล แต่ยังคงวิธีการประพันธ์แบบกรอซฟิวก์ 

บทประพันธ์เพลงกรอซฟิวก์ สำ�หรับฟลูต คลาริเนต เชลโล และดับเบิลเบส มีท้ังหมด 7 ท่อน  
เริ่มจากท่อนที่ 1 มีทำ�นองหลัก I-V และท่อนที่ 2 มีทำ�นองหลัก VI หลังจากนั้นท่อนที่ 2-7 ได้นำ�ทำ�นอง 
หลักทั้งหมดมาพัฒนาด้วยวิธีการดังต่อไปนี้ เช่น การเลียนแบบทำ�นอง การล้อเลียนทำ�นอง การซีเควนซ์  
การพลกิกลบั การแปรเหนอืแนวทำ�นองคงที ่การแปรทำ�นองหลัก การสร้างรูปแบบจังหวะ และการสร้างส่วน
ขยายทำ�นองหลัก ฯลฯ รวมถึงความสัมพันธ์หลักของบทประพันธ์เพลงในเชิงเซต คือ เซต (016) 

คำ�สำ�คัญ: เบโธเฟน / กรอซฟิวก์ / แนวทำ�นองคงที่ / การแปรทำ�นอง / เซต    

Abstract

This independent study of “Grosse Fuge for Flute, Clarinet, Cello and Double Bass”  
aims to analyze Beethoven’s Grosse Fuge and to create the new composition. However, 
the scope is extended to Free atonal, Serial music, but keep the methods of composition 
from Beethoven’s Grosse Fuge    

Grosse Fuge for Flute, Clarinet, Cello and Double Bass consists of 7 section; 1st 
section has theme I-V and the second has theme VI after that 2nd-7th section have brought 
them to develop by Imitation, Canon, Sequence, Inversion, Cantus Firmus Variation, Thematic 
variation, Rhythmic pattern and Extension of theme etc. Including the main relationship of 
pitch class set is (016)  

Keywords: Beethoven; Grosse Fuge; Cantus Firmus; Variation; Set  
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1. ที่มาและความส�ำคัญ  
เริม่ตัง้แต่ช่วงต้นของยคุโรแมนตกิในศตวรรษที ่19 มวีวิฒันาการของดนตรทีีเ่ปลีย่นแปลงอย่างรวดเรว็ 

เต็มไปด้วยสีสัน และน่าสนใจ เกิดการทดลองวิธีการประพันธ์ในรูปแบบต่าง ๆ ที่หลากหลาย มีนักประพันธ์
เพลงหลายท่านได้พยายามที่จะพัฒนาวิธีการประพันธ์ต่างจากเดิม ๆ ที่ใช้ลักษณะดนตรีที่อยู่บนพื้นฐานของ
บันไดเสียงเมเจอร์-ไมเนอร์ ซึ่งมีโทนิก (Tonic) และโดมินันท์ (Dominant) เป็นส�ำคัญ 

วิธีคิดดังกล่าวจะเห็นได้จากงานช่วงปลายของ ลุดวิก วาน เบโธเฟน (Ludwig van Beethoven 
1770-1827) ในบทเพลงกรอซฟิวก์ Grosse Fuge (1825) หรือฟิวก์ขนาดใหญ่ มีการใช้เสียงกระด้าง  
(Dissonance) หรือโครมาติก (Chromatic) จริงจังมากขึ้นกว่าบทเพลงต่าง ๆ ในยุคคลาสสิกที่ผ่านมา และ
เป็นการพัฒนาโครงสร้างฟิวก์ (Fugue) ได้อย่างน่าสนใจ อีกทั้งยังเป็นบทเพลงประเภทฟิวก์รูปแบบใหม่ที่
ส�ำคัญ เอกลักษณ์อย่างหนึ่งที่ส�ำคัญของเบโธเฟน ซึ่งปรากฎอยู่ในบทเพลงกรอซฟิวก ์คือ วิธีการสร้างความ
เป็นเอกภาพ (Unity) โดยการใช้โมทีฟ (Motif) และ/หรือส่วนย่อยท�ำนอง (Fragments) ในการสร้างสรรค์
บทเพลง วิธีการดังกล่าวก็ยังคงเป็นที่นิยม และถูกใช้จนมาถึงปัจจุบันนี้ 

จนกระทั่งเข้าสู่ดนตรีศตวรรษที่ 20 นักประพันธ์เพลงไม่ได้ให้ความส�ำคัญกับโทนิกและโดมินันท์ 
อีกต่อไป โดยมีระบบการประสานเสียงแบบใหม่เข้ามาแทนท่ี ด้วยเหตุนี้ท�ำให้เกิดวิธีการประพันธ์แบบใหม่
ขึ้นหลายวิธี เช่น วิธีการประพันธ์ของดนตรีซีเรียล (Serial music) ท่อนที่ 3 ในบทเพลง Serenade Op.24 
(1923) ของอาร์โนลด์ เชินแบร์ก (Arnold Schöenberg 1874-1951) ซึ่งวิธีการนี้จะถูกพัฒนาไปสู่ระบบ
ดนตรี 12 เสียง (Twelve-tone System) ในท่อนที่ 4 ของบทเพลงนี้ และบทเพลงอื่น ๆ ที่ส�ำคัญของเขา
ในช่วงเวลาถัดมา

นอกจากนี้ลักษณะโดยทั่วไปของแนวท�ำนองดนตรีในศตวรรษที่ 20 คือ แนวท�ำนองมีการใช้ 
โน้ตโครมาติกอย่างอิสระไม่จ�ำเป็นต้องอยู่ภายใต้กฎระเบียบของเสียงประสานแบบเดิมอีกต่อไป มีประโยค
เพลงที่ไม่สมมาตรจึงท�ำให้คาดเดาได้ยาก เช่น บทเพลง Concerto for Nine Instrument Op.24 ของ 
อันตอน เวเบิร์น (Anton Webern 1883-1945) มีการใช้เทคนิคของดนตรี 12 เสียง ที่มีความน่าสนใจเป็น
อย่างมากคือ การใช้เทคนิคท�ำนองสีสัน (Klangfarbenmelodie) อธิภพ ภัทรเดชไพศาล (2560, น. 69) 
ได้อธิบายถึงเทคนิคท�ำนองสีสันว่า “หมายถึงการกระจายสีสันของเครื่องดนตรีต่างชนิดกันเป็นส่วน ๆ เช่น 
ท�ำนองหนึ่ง (ซึ่งตามขนบควรถูกบรรเลงอย่างต่อเนื่องตั้งแต่ต้นจนจบด้วยเครื่องดนตรีเพียงชนิดเดียว)  
อาจถูกจับแยกออกเป็นส่วน ๆ ให้เล่นโดยเครื่องดนตรีต่างชนิดเพื่อแสดงถึงสีสันที่ตัดกันอย่างคมชัด  
ลกัษณะการเช่นนีจ้งึส่งผลให้เรือ่งของสสีนัเครือ่งดนตรี (timbre หรือ tone color) กลายมาเป็นอกีปัจจัยหนึง่ 
ที่นักแต่งเพลงสามารถหยิบมาใช้ มาควบคุมโครงสร้างใหญ่ของงานได้”

นอกจากน้ันในส่วนของแนวคิดด้านโครงสร้าง และความยาวของบทเพลงส่วนใหญ่ในยุคน้ีไม่ได้อยู่
ในกรอบของสังคีตลักษณ์แบบเดิม แต่บทเพลงยุคนี้จะให้ความส�ำคัญกับแนวคิด (Concept) ที่ว่า บทเพลงนี้
มีที่มาอย่างไร นักประพันธ์มีแนวความคิดอย่างไรกับบทเพลงนั้น ๆ  หรือแม้กระทั่งบางบทเพลงผู้ประพันธ์ไม่
ต้องการที่จะควบคุมองค์ประกอบใด ๆ ในทุกมิติของดนตรี เช่น การไม่ควบคุมสีสันหรือลักษณะเสียงเครื่อง
ดนตรี ความเข้มของเสียง (Intensity) ความเข้มของลักษณะเสียง (Articulation) ความดัง-เบา (Dynamic) 
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จังหวะ (Rhythm) ความยาวของบทประพันธ์ (Length) และโครงสร้างของบทประพันธ์ ทั้งนี้ขึ้นอยู่กับ 
ความต้องการของนักประพันธ์หรือการตีความของวาทยากร และนักดนตรี

จากที่กล่าวมาข้างต้นจะเห็นได้ว่า วิธีการประพันธ์ และองค์ประกอบต่าง ๆ ของดนตรีศตวรรษท่ี 
20 มีความหลากหลาย แต่ละมิติขององค์ประกอบทางดนตรีเกิดขึ้นอย่างอิสระ โดยการใช้แนวความคิดของ 
นักประพันธ์เป็นส�ำคัญ ด้วยเหตุผลดังกล่าวท�ำให้ผู้วิจัยมีความสนใจที่จะน�ำแนวความคิดการประพันธ์
โครงสร้าง และการใช้เทคนิคการเขียนท�ำนองสอดประสาน (Counterpoint) จากบทเพลงกรอซฟิวก์  
ของเบโธเฟนมาผสมผสานกับแนวคิดบางอย่างในดนตรีศตวรรษท่ี 20 เช่น วิธีการสร้างท�ำนองหลักของ 
เชินแบร์ก และเวเบิร์น มาอยู่ในบทประพันธ์เพลง Grosse Fuge for Flute, Clarinet, Cello and Double 
Bass ของผู้วิจัย

2. วัตถุประสงค์ 
2.1 เพื่อวิเคราะห์บทเพลงกรอซฟิวก์ ของเบโธเฟน 
2.2 เพื่อสร้างบทประพันธ์ที่ได้รับอิทธิพลตามแนวความคิดการประพันธ์แบบกรอซฟิวก์
2.3 เพื่อสร้างสรรค์บทประพันธ์เพลง และองค์ความรู้ใหม่ส�ำหรับวงการดนตรี
2.4 เพื่อส่งเสริม และสนับสนุนการศึกษาดนตรีของไทย 

3. ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ 
3.1 ได้ทราบถึงแนวทางการประพันธ์เพลงกรอซฟิวก์ในเชิงลึก
3.2 ได้ผลงานการประพนัธ์เพลงบทใหม่รปูแบบกรอซฟิวก์ และสามารถน�ำไปพัฒนาองค์ความรู้ต่อได้ 
3.3 เป็นการเผยแพร่บทประพันธ์เพลงเชิงวิชาการ
3.4 เป็นการผลักดันบทประพันธ์เพลงกรอซฟิวก์ให้เป็นที่รู้จักแพร่หลาย 

4. ขอบเขตการศึกษา
บทเพลงกรอซฟิวก์ ของเบโธเฟน มีการประพันธ์เพลงท่ีใช้วิธีการสอดประสานแบบฟิวก์ท่ีน่าสนใจ 

และมีเอกลักษณ์เฉพาะตัว นอกจากน้ันนักประพันธ์ดนตรีเอโทนาลในศตวรรษท่ี 20 ได้น�ำวิธีการประพันธ์
เพลงแบบท�ำนองสอดประสานมาใช้ในบทเพลงของพวกเขาไม่ว่าจะเป็นดนตรีเอโทนาลแบบอิสระ (Free 
atonality) หรือดนตรีซีเรียล ผู้วิจัยเล็งเห็นว่าแนวคิดท่ีคล้ายกันของดนตรีท้ัง 3 ลักษณะนี้ จะสามารถน�ำ
มาสร้างสรรค์บทประพันธ์เพลงบทใหม่ Grosse Fuge for Flute, Clarinet, Cello and Double Bass  
ได้เป็นอย่างดี ด้วยเหตุนี้ผู้วิจัยจึงแบ่งขอบเขตการศึกษา ออกเป็น 2 ส่วนดังต่อไปนี้ 

4.1 การวิเคราะห์บทเพลงกรอซฟิวก์ ของเบโธเฟนในประเด็นต่าง ๆ ได้แก่ 

4.1.1 โครงสร้างและองค์ประกอบต่าง ๆ 

4.1.2 องค์ประกอบย่อยของท�ำนองหลัก (Theme)

4.1.3 การพัฒนาแนวท�ำนองหลัก โมทีฟและส่วนย่อยท�ำนอง รวมถึงประเด็นท่ีเกี่ยวข้องอื่น ๆ  
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4.2 ขอบเขตการประพันธ์

4.2.1 เป็นบทประพันธ์ดนตรีเอโทนาลแบบอิสระ และดนตรีซีเรียล

4.2.2 วิธีการประพันธ์จะอิงจากบทเพลงกรอซฟิวก์ ของเบโธเฟน เป็นส่วนใหญ่

5. นิยามศัพท์	

คำ�ศัพท์ส่วนใหญ่สำ�หรับงานวิจัยฉบับนี้อ้างอิงจากงานเขียนของศาสตราจารย์ ดร.ณัชชา พันธ์เจริญ 

และรองศาสตราจารย์ ดร. วิบูลย์ ตระกูลฮุ้น ส่วนชื่อบทประพันธ์เพลงต่าง ๆ ที่อ้างถึงงานวิจัยครั้งนี้ ผู้วิจัย

เลือกใช้ภาษาอังกฤษ (ยกเว้น กรอซฟิวก์ ของเบโธเฟน) อย่างไรก็ตามบางคำ�ศัพท์ผู้ประพันธ์ได้บัญญัติขึ้น 

เพื่อความเหมาะสมกับเนื้อหา นอกจากนั้นคำ�อธิบายต่าง ๆ  ในงานเชิงวิชาการสร้างสรรค์ครั้งนี้มีบางประเด็นที่

ควรทำ�ความเขา้ใจเสยีกอ่นโดยคำ�ศพัท ์เพือ่ลดความสบัสนของเนือ้หา ซึง่มคีำ�ศพัทท์ีค่วรทำ�ความเขา้ใจดงัตอ่ไปนี ้

ดบัเบลิฟวิก ์(Double fugue) หมายถงึ กระบวนการประพนัธเ์หมอืนกบัฟวิกท์กุประการแตม่ทีำ�นองหลกั  

2 แนวในเวลาเดียวกัน 

แนวทำ�นองคงที่ (Cantus Firmus) แปลตรงตัวว่า Fixed melody หรือ Fixed song คำ�ว่า Cantus 

แปลว่าทำ�นอง (Melody) หรือเพลง (Song) ส่วนคำ�ว่า Firmus แปลว่า ตายตัวหรือคงที่ ซึ่งทำ�นองนี้มักจะ

เป็นทำ�นองเดิมที่มีอยู่แล้ว อาจจะเป็นทำ�นองที่ทราบชื่อผู้แต่งหรือไม่ก็ได้ เพราะในบางครั้งอาจจะเป็นทำ�นอง

ที่เก่าแก่ซึ่งไม่ทราบชื่อผู้แต่ง เช่น ทำ�นองของเพลงร้องแนวเดียว (Plainchant) นอกจากนี้อาจจะเป็นทำ�นอง

ที่แต่งขึ้นใหม่ก็ได้ 

การแปรเหนือแนวทำ�นองคงที่ (Cantus firmus variation) เป็นการนำ�ทำ�นองใด ๆ ก็ตามมาแปร

เหนือแนวทำ�นองคงที่ ด้วยวิธีการแปรลักษณะต่าง ๆ เช่น การแปรแบบประดับประดา การแปรแบบลักษณะ

พิเศษ  และการแปรแบบอิสระ เป็นต้น 

การแปรแบบประดับประดา (Ornamental variation) เป็นการนำ�ทำ�นองหลักมาประดับประดา

ให้แตกต่างไปจากเดิม โดยความยาวยังคงเหมือนเดิม และลักษณะทั่วไปของทำ�นองก็ยังมีเค้าของเก่าอยู่มาก 

ซึ่งทำ�ให้จำ�ได้ทันที เช่น การประดับทำ�นอง และการเปลี่ยนจังหวะ 

การแปรแบบลักษณะพิเศษ (Character variation) ในการแปรแต่ละครั้งผู้ประพันธ์จะประดิษฐ์

ลักษณะพิเศษที่สร้างความเป็นเอกลักษณ์ของการแปรนั้น เช่น ลักษณะพิเศษของเทคนิคการเล่น ลักษณะพิเศษ

ของพื้นผิวดนตรี ลักษณะพิเศษของรูปร่างทำ�นอง และลักษณะจังหวะ ตลอดจนลักษณะอารมณ์   

การแปรแบบอิสระ (Free variation) การแปรส่วนใหญ่แทบจะไม่เหลือเค้าโครงใด ๆ ให้ผู้ฟังย้อน

ระลึกได้เลย ผู้ประพันธ์เท่านั้นที่จะทราบว่ากำ�ลังแปรอะไร อย่างไร  
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ฟูกาโต (Fugato) ตอนเสมือนฟิวก์ แต่ไม่ใช่ฟิวก์ จะประกอบด้วย 3 ช่วงหลักคือ ช่วงน�ำเสนอ  
ช่วงกลาง (หรือช่วงพัฒนา) และตามด้วยช่วงสรุป ซึ่งในแต่ละช่วงจะมีการใช้เทคนิคหรือกระบวนการพัฒนา
ท�ำนองเช่นเดียวกับฟิวก์ โดยฟูกาโตจะมีขนาดเล็กกว่าฟิวก์

ดับเบิลฟูกาโต (Double fugato) เหมือนกับฟูกาโต แต่มีท�ำนองหลัก 2 แนวในเวลาเดียวกัน  
การย่อส่วนจังหวะการล้อเลียนท�ำนอง (Canon in Diminution) เป็นการล้อเลียนท�ำนองโดย

จังหวะของแนวเสียงที่ล้อเลียนมีการย่อส่วนจังหวะ 
การล้อเลียนท�ำนองพร้อมการพลิกกลับ (Canon in Inversion) เป็นการล้อเลยีนท�ำนอง โดยจังหวะ

ของแนวเสียงที่ล้อเลียนมีการพลิกกลับ 
การล้อเลียนแบบ 2 ท�ำนองหลัก (Double canon) การล้อเลียนท�ำนองหลักที่มี 2 ท�ำนองในเวลา

เดียวกัน
ส่วนย่อยท�ำนอง (Fragments) ส่วนที่เล็กของท�ำนองใด ๆ มีความสัมพันธ์ในการผูกเพลงทั้งหมด

หรอืช่วงใดช่วงหนึง่ของเพลงให้เป็นอนัหนึง่อนัเดยีวกนั แต่ไม่มคีวามสมบรูณ์ในเชงิท�ำนองของส่วนย่อยท�ำนอง
นั้น ๆ ซึ่งจะแตกต่างจากโมทีฟ โดยโมทีฟนั้นจะมีความสมบูรณ์ในเชิงท�ำนองอยู่ในตัวแล้ว 

ส่วนท�ำนองเร่งเร้า (Stretto) เป็นค�ำคณุศพัท์ในภาษาอิตาเลยีน (It) แปลว่า หนาแน่นหรอืรูส้กึเร้าใจ 
(Tight) และเป็นหน่ึงในช่วงกลาง (Middle section) ของฟิวก์ โดยมีการน�ำโมทีฟ และหางท�ำนอง (Tail  
or t) ของท�ำนองหลกัใด ๆ  ทีม่ลีกัษณะจงัหวะทีเ่ร่งเร้าหรือน่าสนใจมาท�ำการเลียนแบบ (Imitation) ล้อเลียน
ท�ำนอง (Canon) และซีเควนซ์ (Sequence)   

กลุ่มขั้นระดับเสียง (Pitch-Class Set or Set) ซึ่งเป็นกลุ่มของขั้นระดับเสียงแบบอิงล�ำดับ (เซต) 
เซตเป็นกลุ่มของขั้นระดับเสียงพื้นฐานที่ถูกเก่ียวโยงและน�ำมาใช้อธิบายดนตรีเอโทนาล (Atonality) โดย
เฉพาะอย่างยิ่งดนตรีเอโทนาลแบบอิสระได้เป็นอย่างดี รวมถึงดนตรีโพสโทนาล (Post-Tonal Music) อื่น ๆ 

ไพร์ม (Prime Form) ท�ำหน้าที่เสมือนตัวแทนหรือชื่อของกลุ่มเซต โดยไพร์มจะเป็นรูปปกติพื้นฐาน
ที่สุดของเซต (Most Normal of Normal Forms หรือ Best Normal Order) ซึ่งประกอบ ด้วยชุดตัวเลข
ชุดหนึ่งเริ่มต้นด้วยตัวเลข “0” (ศูนย์) เสมอ เช่น เซต (016), (014) และ (013) เป็นต้น 

6. ขั้นตอนในการประพันธ์
ส�ำหรับการสร้างสรรค์บทประพันธ์เพลง Grosse Fuge for Flute, Clarinet, Cello and Double 

Bass ครั้งนี้ ผู้วิจัยได้ก�ำหนดขั้นตอนการประพันธ์ไว้เป็นล�ำดับดังต่อไปนี้
6.1 ศึกษาในส่วนของวรรณกรรมที่เกี่ยวข้อง และวิเคราะห์บทเพลงกรอซฟิวก ์ของเบโธเฟน ในเชิง

โครงสร้างและองค์ประกอบต่าง ๆ  องค์ประกอบย่อยของท�ำนองหลัก การพัฒนาแนวท�ำนองหลัก โมทฟี และ
ส่วนย่อยท�ำนอง รวมถึงประเด็นอื่น ๆ ที่เกี่ยวข้อง  

6.2 ประพันธ์บทเพลงส�ำหรับเครื่องดนตรี 4 ชิ้น ได้แก่ ฟลูต คลาริเนต เชลโล และดับเบิลเบส 
6.3 ผู้วิจัยได้วางโครงสร้างทั้งหมดให้มีความใกล้เคียงกับบทเพลงกรอซฟิวก ์ของเบโธเฟน 
6.4 ผู้วิจัยได้วางท�ำนองหลักตามท่อนต่าง ๆ เหมือนกับบทเพลงกรอซฟิวก ์ของเบโธเฟน
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6.5 พิจารณาสร้างองค์ประกอบต่าง ๆ ที่นำ�มาใช้เป็นวัตถุดิบการประพันธ์ เช่น ทำ�นองหลัก โมทีฟ 
และส่วนยอ่ยทำ�นอง จากนัน้ผูว้จิยัจงึพิจารณาวา่ แตล่ะทอ่นหรอืชว่งไหนของบทประพนัธเ์พลงควรใชท้ำ�นอง
หลัก โมทีฟ และส่วนย่อยทำ�นองในลักษณะใด    

6.6 จัดแนวบรรเลง โดยพิจารณาถึงความเหมาะสมของแนวทำ�นองต่าง ๆ  แนวทำ�นองสอดประสาน 
และองค์ประกอบอื่น ๆ โดยคำ�นึงถึงความเหมาะสมของเครื่องดนตรี   

6.7 ปรับแต่งบทประพันธ์เพลง และพิจารณารายละเอียดต่าง ๆ ของบทประพันธ์เพลง       

7. แนวคิดเบื้องต้นสำ�หรับการประพันธ์ (Pre-Composition Idea)
7.1 แนวคิดการสร้างทำ�นองหลัก 
บทประพันธ์เพลง Grosse Fuge for Flute, Clarinet, Cello and Double Bass  ผู้วิจัยได้กำ�หนด

ให้มีทั้งหมด 6 ทำ�นองหลัก (ทำ�นองหลัก I-VI) เช่นเดียวกับบทเพลงกรอซฟิวก ์ของเบโธเฟน โดยแนวคิดการ
สร้างทำ�นองหลัก I-VI มีวิธีการดังนี้   

7.1.1 แนวคิดการสร้างทำ�นองหลัก I, II และ V 
ท�ำนองหลักที่ I, II และ V จะใช้โครงสร้างแถวโน้ตเดียวกัน เป็นการน�ำแนวความคิด 

การสร้างท�ำนองหลักท่อนที่ 3 และ 4 บทเพลง Serenade, Op. 24 ของเชินแบร์กมาใช้ ซึ่งมีลักษณะดนตรี
ซีเรียล (การใช้โน้ตซ�้ำ) และการใช้กลุ่มระดับเสียง 6 ตัว (Hexachord) 2 กลุ่ม (ตัวอย่างที่ 1) 

ตัวอย่างที่ 1 โครงสร้างท�ำนองหลัก I, II และ V

7.1.2 ทำ�นองหลัก III และ IV  
ทำ�นองหลัก III (ตัวอย่างที่ 2ก)  เป็นการนำ�โครงสร้างทำ�นองหลักที่ I, II และ V (ดูตัวอย่าง

ที่ 1) มาทดเสียงเท่ากับ T3 (3 ครึ่งเสียง) ส่วนทำ�นองหลัก IV (ตัวอย่างที่ 2ข) เป็นการนำ�แนวคิดการสร้าง
แนวโนต้สมมาตรในบทเพลง Concerto for Nine Instrument, Op. 24 ของเวเบร์ินมาประยกุต์ โดยทำ�นอง
หลัก IV ของผู้วิจัยประกอบด้วยเซต (013) จำ�นวน 3 เซตเรียงต่อกันและตามด้วยเซต (014) อีกทั้งเซต (013) 
ที่นำ�มาเรียงต่อกันจะมีความสัมพันธ์ในเชิง P (Prime), I (Inversion) และ R (Retrograde)  

ตัวอย่างที่ 2ก โครงสร้างทำ�นองหลัก III
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ตัวอย่างที่ 2ข โครงสร้างท�ำนองหลัก IV

7.1.3 ทำ�นองหลัก VI  
ทำ�นองหลัก VI (ตัวอย่าง 3ก) เป็นการนำ�โครงสร้างทำ�นองหลักท่อนที่ 3 บทเพลง  

Serenade, Op.24 ของเชินแบร์ก (ตัวอย่างท่ี 3ข) มาใช้ โดยผู้วิจัยได้ปรับเปลี่ยนการแบ่งเซตให้แตกต่าง
ออกไปจากเดิม 

ตัวอย่างที่ 3ก โครงสร้างทำ�นองหลัก VI 

ตัวอย่างที่ 3ข โครงสร้างทำ�นองหลักบทเพลง Serenade, Op.  24, III: Schöenberg

7.2 ทำ�นองหลักที่ใช้ในบทประพันธ์เพลง Grosse Fuge for Flute, Clarinet, Cello and  
Double Bass 

แนวคิดการสร้างทำ�นองหลักที่กล่าวมาทั้งหมดข้างต้น (หัวข้อที่ 7.1) ทำ�ให้ทำ�นองหลักที่ผู้วิจัยใช้ 
ในบทประพันธ์เพลง Grosse Fuge for Flute, Clarinet, Cello and Double Bass มีความสัมพันธ์กัน
อย่างใกล้ชิด ซึ่งแต่ละทำ�นองมีลักษณะดังต่อไปนี้ (ตัวอย่างที่ 4ก-4ฉ)  

ตัวอย่างที่ 4ก ทำ�นองหลัก I 
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ตัวอย่างที่ 4ข ทำ�นองหลัก II

ตัวอย่างที่ 4ค ทำ�นองหลัก III

ตัวอย่างที่ 4ง ทำ�นองหลัก IV

ตัวอย่างที่ 4จ ทำ�นองหลัก V

ตัวอย่างที่ 4ฉ ทำ�นองหลัก VI
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8. สรุปและอภิปรายผล

8.1 สรุปแนวคิดการประพันธ์จากบทเพลงกรอซฟิวก ์ของเบโธเฟน

บทประพันธ์เพลงกรอซฟิวก์ ของเบโธเฟนมีแนวคิดที่น่าสนใจ 3 ประเด็น คือ ด้านโครงสร้าง  

ดา้นการสรา้งทำ�นองหลกั และลกัษณะเดน่ดา้นการพฒันาบทเพลง ซ่ึงมรีายละเอยีดดังตอ่ไปนี ้ด้านโครงสร้าง

บทประพันธ์เพลงนี้มีทั้งหมด 7 ท่อน ประกอบด้วย 6 ทำ�นองหลัก เริ่มจากท่อนที่ 1 เป็นการนำ�เสนอทำ�นอง

หลักเท่านั้น ซึ่งประกอบด้วยทำ�นองหลัก I-V ส่วนทำ�นองหลัก VI ปรากฏขึ้นครั้งแรกในช่วงต้นของท่อนที่ 2 

จากนั้นท่อนที่ 2-7 เบโธเฟนจะนำ�ทำ�นองหลัก I-VI และวัตถุดิบต่าง ๆ ของทำ�นองเหล่านี้มาพัฒนาด้วยวิธี

การแบบฟิวก์ เช่น การเลียนแบบทำ�นอง การล้อเลียนทำ�นอง การซีเควนซ์ และการพลิกกลับ ฯลฯ อีกทั้ง

บทเพลงนี้มีการรวบรวมประเภทวิธีการประพันธ์ในลักษณะลีลาสอดประสานแนวทำ�นอง และการพัฒนา

รูปแบบอื่น ๆ ได้แก่ ท่อนที่ 2 ดับเบิลฟิวก์ (ทำ�นองหลัก V และ VI) ท่อนที่ 3 ดับเบิลฟูกาโต (ทำ�นองหลัก III 

และ IV) ท่อนที่ 4 การสร้างส่วนทำ�นองต่างขนาดใหญ่ (ทำ�นองหลัก I และ II) ท่อนที่ 5 ช่วงการพัฒนาโมทีฟ 

และส่วนย่อยทำ�นอง (ทำ�นองหลัก I และ II) ท่อนที่ 6 ช่วงการพัฒนาโมทีฟ และส่วนย่อยทำ�นอง (ทำ�นอง

หลัก III และIV) และตามดว้ยทอ่นที ่7 ตอนยอ้นความ (ใชว้ตัถดิุบจากทำ�นองหลัก I-VI) จากโครงสร้างทัง้หมด 

ขา้งตน้อาจกลา่วได้วา่เปน็สงัคตีลกัษณแ์บบโซนาตา (Sonata form) โดยเร่ิมจากท่อนท่ี 1 (คอื Introduction)  

ท่อนที่ 2-4 (คือ Exposition) ท่อนที่ 5-6 (คือ Development section) และท่อนที่ 7 (คือ Recapitulation)   

ด้านการสร้างทำ�นองทำ�นองหลัก I-VI เบโธเฟนจะใช้รูปแบบจังหวะเป็นวัตถุดิบในการสร้าง 

อตัลกัษณข์องแตล่ะทำ�นองหลกั สว่นทำ�นองหลกั IV มีความโดดเด่นด้านโครงสรา้งทำ�นอง อกีท้ังทำ�นองหลัก I  

และทำ�นองหลัก II มีโน้ตและทิศทางการเคลื่อนที่ของแนวทำ�นองเหมือนกัน แต่มีรูปแบบจังหวะท่ีสั้น-ยาว

ต่างกัน อาจกล่าวได้ว่าทำ�นองหลัก II ถูกพัฒนามาจากทำ�นองหลัก I ด้วยการเปลี่ยนรูปแบบจังหวะ	

ลกัษณะเดน่ดา้นการพฒันาบทเพลง ท่อนท่ี 2 เบโธเฟนพฒันาโครงสรา้งดับเบลิฟวิก์ได้อยา่งนา่สนใจ 

โดยการนำ�แนวทำ�นองคงท่ี และการแปรรูปแบบต่าง ๆ เช่น การแปรเหนือแนวทำ�นองคงที่ และการแปร

ทำ�นองหลัก ฯลฯ มาใช้ในช่วงกลาง (Middle section) ของท่อนนี้ รวมถึงการพัฒนาช่วงส่วนทำ�นองเร่งเร้า

ในชว่งกลาง และชว่งสรปุ (Final section)  สำ�หรบัท่อนที ่3 มีความโดดเดน่ดา้นการใชเ้ทคนคิการเลยีนแบบ

ทำ�นอง การล้อเลียนทำ�นอง และการซีเควนซ์ ท่อนที่ 4 มีการพัฒนาจังหวะโดยการสร้างรูปแบบจังหวะ 4 

หอ้ง (4 bars Rhythmic pattern) มกีารสลบัแนวทำ�นอง และการยา้ยแนวเสียงเครือ่งดนตรี ส่วนทอ่นที ่5-6 

มีการนำ�วัตถุดิบของทำ�นองหลักมาพัฒนาด้วยวิธีแบบฟิวก์ และท่อนที่ 7 มีการสร้างส่วนขยายทำ�นองหลัก 

นอกจากน้ีการเรียบเรียงเสียงประสานของเบโธเฟนมีความน่าสนใจ โดยเฉพาะแนวเชลโลท่อนที่ 

3 มีช่วงเสียงที่ค่อนข้างกว้างมาก สามารถบรรเลงได้ถึงโน้ต Eb6 (โน้ต Eb ในช่วงเสียงที่ 6 ของเปียโน) ซึ่ง

อยู่ในช่วงเสียงที่ค่อนข้างสูง และมีการใช้เครื่องหมายเชื่อมโยงเสียงระยะสั้น (Slur) ทำ�ให้สีสันดนตรีมีความ 

นา่สนใจมากยิง่ขึน้ อาจกลา่วไดว่้าเป็นการเรียบเรยีงเสยีงประสานทีแ่ปลกใหมส่ำ�หรบัช่วงเวลานัน้ (ค.ศ.1825) 

อีกทั้งยังเป็นการท้าทายความสามารถของผู้เล่นเชลโลอีกด้วย
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8.2 สรปุแนวคิดการประพนัธบ์ทเพลง Grosse Fuge for Flute, Clarinet, Cello and Double Bass 
บทประพันธ์เพลง Grosse Fuge for Flute, Clarinet, Cello and Double Bass ผู้วิจัยได้สรุป

ประเด็นแนวคิดการประพันธ์ต่าง ๆ ไว้ดังต่อไปนี้ 
8.2.1 บทประพันธ์เพลงนี้เป็นบทประพันธ์เพลงสำ�หรับกลุ่มเครื่องดนตรี 4 ชิ้น ได้แก่ ฟลูต 

คลาริเนต เชลโล และดับเบิลเบส 
8.2.2 บทประพันธ์เพลงนี้อยู่บนพื้นฐานแนวความคิดจากบทเพลงกรอซฟิวก์ ของ        

เบโธเฟน และดนตรีเอโทนาลแบบอิสระ รวมถึงดนตรีซีเรียล 
8.2.3 ผู้วิจัยได้กำ�หนดให้มี 6 ทำ�นองหลัก (ทำ�นองหลัก I-VI) และมี 7 ท่อนหลักเช่นเดียว

กับบทเพลงกรอซฟิวก์ ของเบโธเฟน  
8.2.4 ทำ�นองหลัก I-VI ถูกวางเหมือนกับท่อนต่าง ๆ ในบทเพลงกรอซฟิวก ์ของเบโธเฟน 

ได้แก่ ท่อนที่ 1 เป็นการนำ�เสนอทำ�นองหลักเท่านั้น (ทำ�นองหลัก I-V) ท่อนที่ 2 (ทำ�นองหลัก V และ VI) 
ท่อนที่ 3 และ 6 (ทำ�นองหลัก III และ IV) ท่อนที่ 4-5 (ทำ�นองหลัก I และ II) ท่อนที่ 7 จะใช้วัตถุดิบจาก
ทำ�นองหลัก I-VI  

8.2.5 ท่อนที่ 2-7 ได้นำ�แนวคิดการพัฒนาบทเพลงที่ประยุกต์มาจากกรอซฟิวก์ ของ
เบโธเฟน โดยการนำ�ทำ�นองหลกั I-VI และวตัถุดิบตา่ง ๆ  มาพฒันาดว้ยวธิกีารแบบฟวิก ์และการพฒันารปูแบบ 
อ่ืน ๆ  เชน่ ทอ่นที ่2 มกีารนำ�เสนอแนวทำ�นองคงที ่และการแปรทำ�นองรูปแบบต่าง ๆ  เชน่ การแปรเหนอืแนว
ทำ�นองคงที่ และการแปรทำ�นองหลัก ฯลฯ รวมถึงการพัฒนาส่วนทำ�นองเร่งเร้า และช่วงสรุป โดยใช้เทคนิค
การเลียนแบบทำ�นอง ซีเควนซ์ และล้อเลียนทำ�นอง     

ท่อนที่ 3 มีการใช้เทคนิคล้อเลียนทำ�นอง และเทคนิคทำ�นองสีสัน                                   
ท่อนที่ 4 มีการสร้างรูปแบบจังหวะ และการย้ายแนวเสียงเครื่องดนตรี 
ท่อนที่ 5 มีการล้อเลียนทำ�นองรูปแบบต่าง ๆ  ได้แก่ การย่อส่วนจังหวะการล้อเลียนทำ�นอง 

การลอ้เลยีนทำ�นองพรอ้มการพลกิกลบั การลอ้เลยีนทำ�นองรปูแบบปกต ิและการลอ้เลยีนแบบ 2 ทำ�นองหลกั 
รวมถึงการนำ�ส่วนย่อยทำ�นองของทำ�นองหลักมาพัฒนาด้วยวิธีการแบบฟิวก์ ได้แก่ การเลียนแบบทำ�นอง  
การเล่นย้อนกลับ การซีเควนซ์  การพลิกกลับ และการทดเสียง  

ทอ่นที ่6 มกีารเรยีบเรยีงเสยีงประสานทีน่า่สนใจ โดยผูว้จัิยกำ�หนดใหแ้นวเชลโลบรรเลงอยู่
บนสาย 4 (Sul A) พร้อมกับการเล่นเครื่องหมายเชื่อมโยงเสียงระยะยาว (Legato)			 

ท่อนท่ี 7 มีการย้อนความท�ำนองหลกั และการสร้างส่วนขยายท�ำนองหลกัด้วยวธิกีารซ�ำ้โน้ต 
และซีเควนซ์ รวมถึงการน�ำช่วงสรุปท่อนที่ 2 มาใช้อีกครั้งเพื่อเป็นสรุปจบของบทเพลงนี้  

8.3 อภิปรายผล 
บทประพันธ์เพลง Grosse Fuge for Flute, Clarinet, Cello and Double Bass แนวคิด และ

วิธีการประพันธ์ส่วนใหญ่มาจากบทเพลงกรอซฟิวก์ ของเบโธเฟน รวมถึงแนวคิดการสร้างท�ำนองหลักของ 
เชินแบร์ก เวเบิร์น และวิธีการพัฒนาดนตรีเอโทนาลแบบอิสระ บทประพันธ์เพลงนี้มีทั้งหมด 7 ท่อน ทั้ง 7 
ท่อนมีการสอดแทรกแนวคิด และวิธีการประพันธ์ของนักประพันธ์ทั้ง 3 ท่าน ดังต่อไปนี้ 
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ท่อนที่ 1 ในอัตราจังหวะ 2/4, 3/4 และ C (Common time) เป็นการนำ�เสนอทำ�นองหลักเท่านั้น 

โดยผู้วิจัยได้กำ�หนดให้มี 5 ทำ�นองหลัก ได้แก่ ทำ�นองหลัก I, II, III, IV และ V ซึ่งเป็นวิธีการประพันธ์เช่น

เดียวกับบทเพลงกรอซฟิวก์ ของเบโธเฟน โดยทำ�นองหลัก I, II, III และ V แต่ละทำ�นองประกอบด้วย 

กลุ่มระดับเสียง 6 ตัว (Hexachord) เป็นแนวคิดการสร้างทำ�นองหลักท่อนท่ี 4 ในบทเพลง Serenade,  

Op. 24 ของเชินแบรก์ อกีทัง้ทำ�นองหลกั I, II, III และ V มีทศิทางการเคลือ่นทีข่องแนวทำ�นองเหมอืนกนั แตม่ี

รปูแบบจงัหวะทีต่า่งกนั อาจกลา่วไดว้า่ทำ�นองหลกั II, III และ V ถูกพัฒนามาจากทำ�นองหลัก I โดยการเปล่ียน 

รูปแบบจังหวะ ซึ่งเป็นการประยุกต์แนวคิดมาจากการสร้างทำ�นองหลัก I และ II ของเบโธเฟน ส่วนทำ�นอง

หลัก IV ประกอบด้วยเซต (013) จำ�นวน 3 เซตเรียงต่อกัน และตามด้วยเซต (014) มีลักษณะคล้ายแถวโน้ต

สมมาตรในบทเพลง Concerto for Nine Instruments ของเวเบร์ิน ซ่ึงมเีซต (014) จำ�นวน 4 เซตเรียงต่อกนั  

ท่อนที่ 2 ในอัตราจังหวะ C เป็นการแต่งแนวทำ�นองสอดประสานแบบดับเบิลฟิวก์ ผู้วิจัยได้ใช้

ทำ�นองหลัก V และ VI เป็นวัตถุดิบการประพันธ์ (ทำ�นองหลัก VI เป็นการนำ�ทำ�นองหลักท่อนที่ 3 ในบทเพลง  

Serenade, Op. 24 มาใช้ แต่เปลี่ยนการแบ่งเซต และรูปแบบจังหวะแตกต่างไปจากเดิม) ลักษณะเด่นของ

ท่อนนี้ คือ ช่วงกลางผู้วิจัยได้นำ�แนวทำ�นองคงที่ (คือทำ�นองหลัก V และ VI) การแปรเหนือแนวทำ�นองคงที่ 

และการแปรทำ�นองหลักมาใช้ด้วยวิธีการแปรแบบประดับประดา การแปรแบบอิสระ และการแปรแบบ

พิเศษ รวมถึงช่วงส่วนทำ�นองเร่งเร้า และช่วงสรุปมีการพัฒนาด้วยวิธีแบบฟิวก์ ได้แก่ การเลียนแบบทำ�นอง  

การลอ้เลยีนทำ�นอง และการซเีควนซ ์วธิกีารทัง้หมดขา้งต้นนีเ้ปน็แนวคดิทีผู้่วจัิยได้ประยกุต์มาจากชว่งกลาง 

และช่วงสรุปท่อนที่ 2 บทเพลงกรอซฟิวก์ ของเบโธเฟน  

ท่อนที่ 3 ในอัตราจังหวะ 3/4 เป็นการแต่งแนวทำ�นองสอดประสานแบบดับเบิลฟูกาโต ผู้วิจัยได้ใช้

ทำ�นองหลัก III และ IV เป็นวัตถุดิบการประพันธ์ ลักษณะเด่นของท่อนนี้ คือ เริ่มจากท่อนนำ�เสนอ เป็นการ 

นำ�เสนอทำ�นองหลกั III โดยใชเ้ทคนคิการลอ้เลยีนทำ�นอง สว่นทำ�นองหลกั IV ผูว้จิยัไดเ้ปลีย่นโครงสรา้งทำ�นอง

หลัก IV โดยการใช้เซต (014) ทำ�หน้าที่เป็นตัวเชื่อมระหว่างเซต (013) แนวคิดทำ�นองหลัก IV ข้างต้น มาจาก

แนวคิดโครงสร้างทำ�นองหลัก IV ในบทเพลงกรอซฟิวก์ ของเบโธเฟน สำ�หรับช่วงพัฒนาทำ�นองหลักครั้งที่ 

1-2 ของท่อนนี้ มีการใช้เทคนิคทำ�นองสีสันจากบทเพลง Concerto for Nine Instruments, Op. 24 ของ

เวเบิร์น บนทำ�นองหลัก III และทำ�นองหลัก IV 
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ท่อนที่ 4 ในอัตราจังหวะ 2/4 เป็นการสร้างส่วนทำ�นองต่างขนาดใหญ่ ลักษณะเด่นของท่อนนี้ 
คือ การนำ�วัตถุดิบจากทำ�นองหลัก I และทำ�นองหลัก II มาสร้างรูปแบบจังหวะ และมีการย้ายแนวเสียง
เครื่องดนตรีเพื่อทำ�ให้สีสันเครื่องดนตรีมีความน่าสนใจมากยิ่งขึ้น วิธีการทั้งหมดน้ีเป็นแนวคิดที่นำ�มาจาก
ท่อนที่ 4 ในบทเพลงกรอซฟิวก ์ ของเบโธเฟน นอกจากนี้ผู้วิจัยได้นำ�แนวคิดการสร้างแถวโน้ตสมมาตรของ 
เวเบริน์มาประยกุต ์วิธกีารดงักลา่วไมใ่ชเ่ปน็การสรา้งแถวโนต้ 12 เสยีงแตอ่ยา่งใด หากแตเ่ปน็การสรา้งความ
เป็นเอกภาพของทำ�นองด้วยเซต (016) เพียงเซตเดียว      

ท่อนที่ 5 ในอัตราจังหวะ 2/4 เป็นการพัฒนาฟิวก์ขนาดใหญ่ ผู้วิจัยได้ใช้ทำ�นองหลัก I และ ทำ�นอง
หลัก II เป็นวัตถุดิบหลักการประพันธ์ ลักษณะเด่นของท่อนนี้ คือ ช่วงที่ 1 มีการใช้เทคนิคการย่อส่วนจังหวะ
การลอ้เลยีนทำ�นองระหว่างทำ�นองหลกั I กบั ทำ�นองหลกั II ในกรณนีีด้ว้ยลกัษณะทำ�นองหลัก I และ II มรีะดับ
เสยีง (โน้ต) และทศิทางการเคลือ่นทีข่องแนวทำ�นองเหมอืนกนั แตม่รีปูแบบจงัหวะทีส่ัน้-ยาวตา่งกนั จงึทำ�ให้
กลายเป็นการย่อส่วนจังหวะการล้อเลียนทำ�นองไปโดยปริยาย แต่เมื่อฟังแล้วยังให้ความรู้สึกถึงลักษณะการ 
ลอ้เลยีนทำ�นองอยู ่ทัง้นีก้ารยอ่สว่นจงัหวะการลอ้เลียนทำ�นองหลกั I และ II เปน็แนวคดิทีผู่ว้จิยัได้ประยกุต์มา
จากลักษณะทำ�นองหลกั I และ II ในบทเพลงกรอซฟวิก ์ของเบโธเฟน อกีทัง้การยอ่สว่นจงัหวะ (Diminution) 
ของบทเพลงนี้ไม่ได้เป็นไปตามวิธีการของยุคบาโรกซึ่งเป็นการย่อส่วนจังหวะที่สมมาตร เช่น จากโน้ตตัวกลม
เป็นตัวขาว โน้ตตัวขาวเป็นโน้ตตัวดำ� โน้ตตัวดำ�เป็นโน้ตเขบ็ต 1 ชั้น เป็นต้น แต่สำ�หรับบทประพันธ์เพลงนี้
ของผู้วิจัย “การย่อส่วนจังหวะ” จะอยู่ภายใต้รูปแบบจังหวะของทำ�นองหลักที่ต่างกัน   

ท่อนที่ 6 ในอัตราจังหวะ 3/4 เป็นการพัฒนาฟูกาโต ผู้วิจัยได้ใช้ทำ�นองหลัก III และ IV เป็นวัตถุดิบ
การประพันธ์ ลักษณะเด่นของท่อนนี้ คือ การนำ�แนวคิดการเรียบเรียงเสียงประสานบนแนวเชลโลจาก 
ทอ่นที ่3 ในบทเพลงกรอซฟวิก ์ของเบโธเฟน มาประยกุต์ ซ่ึงเปน็การจัดวางใหแ้นวเชลโลอยูใ่นชว่งเสียงสูงพร้อม
กบัการเล่นเครือ่งหมายเชือ่มโยงเสยีงระยะสัน้ สำ�หรบับทประพนัธเ์พลงของผูว้จิยัไดก้ำ�หนดใหเ้ชลโลบรรเลง 
อยู่บนสาย 4 (Sul A) ซึ่งทำ�นองอยู่ในช่วงเสียงสูง และปรับเคร่ืองหมายเชื่อมโยงเสียงระยะส้ันให้เป็น
เครื่องหมายเชื่อมโยงเสียงระยะยาว เพื่อทำ�ให้สีสันทำ�นองเหมือนกับการรูดสาย (Glissandro) และทำ�นองม ี
ความน่าสนใจยิ่งขึ้น 

ท่อนที่ 7 ในอัตราจังหวะ C, 3/4 และ 2/4 ลักษณะเด่นของท่อนนี้ คือ การสร้างส่วนขยายท�ำนอง
หลัก ซึ่งประยุกต์มาจากท่อนที่ 7 ในบทเพลงกรอซฟิวก ์ของเบโธเฟน โดยส่วนขยายท�ำนองหลักของผู้วิจัย
เป็นการน�ำส่วนย่อยท�ำนองของท�ำนองหลักมาท�ำการซ�้ำ และซีเควนซ์ รวมถึงการน�ำช่วงสรุปของท่อนท่ี 2 
Fuga กลับมาใช้เพื่อเป็นการสรุปจบของเพลงนี้ ทั้งนี้ผู้วิจัยต้องการให้การสรุปจบสอดคล้องกับชื่อเพลง คือ 
Grosse Fuge for Flute, Clarinet, Cello and Double Bass โดยเฉพาะค�ำว่า “Fuge” (หรือ Fuga)  

9. การแสดงครั้งแรก (World premier) 
บทประพันธ์เพลง Grosse Fuge for Flute, Clarinet, Cello and Double Bass ถูกน�ำออกแสดง

ครั้งแรกในวันจันทร์ที่ 6 พฤศจิกายน พ.ศ. 2560 ซึ่งเป็นส่วนหนึ่งของหลักสูตรแขนงวิชาการประพันธ์เพลง 
การแสดงบทประพันธ์เพลงครั้งนี้ได้รับความร่วมมือจากนักดนตรี ดังรายชื่อต่อไปนี้ 
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นักดนตรี		  ชัชพล เจียมจรรยง		  ฟลูต 

			   นิตินันท์ จันทร์รุ่งศรี		  คลาริเนต

			   ธีรศักดิ์ พรรณรายน์		  เชลโล

			   ยงยศ ล้วนโค			   ดับเบิลเบส

สถานที่แสดง 		  ห้องที่ 215 อาคารดนตรีสุริยเทพ มหาวิทยาลัยรังสิต 
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10. ข้อเสนอแนะ 

การศึกษาค้นคว้าอิสระเรื่อง บทประพันธ์เพลง Grosse Fuge for Flute, Clarinet, Cello and 

Double Bass เป็นไปตามวตัถุประสงค์ และขอบเขตการประพนัธ์ท่ีผูว้จิยัได้วางไว้ ท�ำให้ทราบถงึแนวทางการ

ประพันธ์กรอซฟิวก์ในเชิงลึก และเกิดบทประพันธ์เพลงใหม่รูปแบบกรอซฟิวก์ รวมถึงการพัฒนาองค์ความรู้

ใหม่ในบทเพลงประเภทลีลาสอดประสานแนวท�ำนอง    

อย่างไรก็ตามผลการวิจัยข้างต้นเป็นการส่งเสริมและสนับสนุนการศึกษาดนตรีของไทย อีกทั้งท�ำให้

บทประพันธ์เพลงกรอซฟิวก์เป็นที่รู้จักในวงกว้าง ด้วยวิธีการเผยแพร่ในเชิงวิชาการและการน�ำบทประพันธ์

เพลงออกแสดง โดยเฉพาะการน�ำบทประพันธ์เพลงออกแสดง (ของผู้วิจัย) สามารถกระตุ้นความสนใจจาก

กลุ่มนักศึกษา และบุคคลทั่วไปที่เข้าร่วมฟังได้เป็นอย่างดีส�ำหรับการแสดงครั้งนี้   
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ของโอลิเวียร์ เมสเซียน
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Pleelpare Chottirat, Wiboon  Trakulhun

บทคัดย่อ

การศกึษาค้นคว้าอสิระเร่ือง การวเิคราะห์เชงิทฤษฎเีซตในบทประพนัธ์เพลง นกเค้าแมวสนี�ำ้ตาล ของ
โอลิเวียร์ เมสเซียน มีวัตถุประสงค์เพื่อศึกษาแนวคิด วิธีการประพันธ์ และได้ตัวอย่างบท วิเคราะห์เชิงทฤษฎี 
ส�ำหรบัใช้ในการศกึษาทฤษฎดีนตร ีทัง้นีม้ขีอบเขตของงานวจิยัด้านแนวคดิการวเิคราะห์ดนตรศีตวรรษที ่20 
ซึ่งอยู่บนพื้นฐานทฤษฎีเซต โดยใช้แนวทางการอธิบายของวิบูลย์ ตระกูลฮุ้น และโรเบิต เชอร์ลอ จอห์นสัน 
เพื่อเป็นแนวทางการศึกษา นอกจากนี้ในบางกรณีอาจจ�ำเป็นต้องน�ำแนวทางการอธิบายมาจากระบบดนตรี
แบบแผน  

จากผลการศึกษาพบว่า บทประพันธ์เพลง นกเค้าแมวสีน�้ำตาล ประกอบด้วย 2 ตอนใหญ่ คือ 
ตอน A มีพื้นผิวดนตรีแบบโพลิโฟนี โน้ตแต่ละตัวอยู่ในช่วงเสียง A0 - A4 มีวิธีการใช้ระดับเสียง ความยาว
เสียง และความเข้มเสียง ที่ถูกก�ำหนดอย่างชัดเจน ส่วนตอน B มีความสัมพันธ์ของคู่ทรัยโทน เซกเมนเทชัน  
เซตสมมาตร และการปรับระดับเสียง มีเซต (016), (0123) และ (0127) เป็นเซตหลัก อีกทั้งมีการใช้เทคนิค
หลากลักษณะจังหวะ และไบโทนาลิตีระหว่างคีย์ขาวและคีย์ด�ำ 

ค�ำส�ำคัญ: การวิเคราะห์ / ทฤษฎีเซต / นกเค้าแมวสีน�้ำตาล / โอลิเวียร์ เมสเซียน

1นักศึกษาปริญญาโท สาขาดนตรี มหาวิทยาลัยรังสิต
2อาจารย์ที่ปรึกษา รองศาสตราจารย์ วิทยาลัยดนตรี มหาวิทยาลัยรังสิต



Abstract

This independent study of “LA CHOUETTE HULOTTE BY OLIVIER MESSIAEN: SET  
THEORY APPROACH” aims to study the concepts and methods of composition, and to  
create an example of theoretical analysis for the study of music theory. However, the scope 
is limited to the concepts of 20th century music analysis based on set theory while using the 
study approaches of  Wiboon Trakulhun and Robert Sherlaw Johnson. Moreover, traditional 
music approaches are needed in some cases.

The study shows that LA CHOUETTE HULOTTE consists of two parts: part A with 
polyphonic texture within the range of A0 to A4 and with clear specific pitch, duration and 
intensity; and part B with tritone, segmentation, symmetrical set, and pitch shift within the 
pitch class sets (016), (0123), and (0127) while using polyrhythmic techniques and bitonality 
of the white and black keys.

Keywords: Analysis; Set Theory; La Chouette Hulotte; Olivier Messiaen

1. ความเป็นมาและความสำ�คัญ
	 วิวัฒนาการของดนตรีในแต่ละยุคมีลักษณะเทคนิค และรูปแบบการประพันธ์ที่แตกต่างกันออกไป 
ในศตวรรษที่ 20 เป็นช่วงเวลาท่ีดนตรีมีรูปแบบเกิดขึ้นอย่างหลากหลาย ลักษณะทั่วไปของดนตรีศตวรรษ
ที่ 20 นักประพันธ์พยายามละทิ้งวิธีการประพันธ์แบบเดิมโดยละเลยความสำ�คัญของศูนย์กลางเสียง (Tone 
Center) และวธิกีารประสานเสยีงตามแบบแผนดัง้เดิม (Traditional Harmony) ถกูแทนทีด้่วยการใชว้ธิกีาร
จัดการกับระดับเสียง (Pitch Organization) และวิธีการประสานเสียงแบบใหม่ที่แตกต่างไปจากเดิม ทำ�ให้
เกิดวิธีการประพันธ์ใหม่ ๆ เช่น ดนตรีเอโทนัล (Atonal) ดนตรีซีเรียล (Serialism) เป็นต้น แนวคิดรูปแบบ
จังหวะ มีลักษณะที่แปลกใหม่มีการเน้นจังหวะที่ไม่ปรกติและไม่สมมาตร ทำ�ให้ยากต่อการคาดเดาในการ
เคลื่อนที่ไปของบทประพันธ์เพลง 

สว่นดา้นแนวคดิโครงสรา้งสงัคตีลกัษณข์องบทประพันธเ์พลงศตวรรษที ่20 มคีวามหลากหลายและ
ซับซ้อน ไม่มีกรอบกำ�หนดอย่างชัดเจนว่าบทประพันธ์นี้มีโครงสร้างเป็นอย่างไร ซ่ึงมีความแตกต่างไปจาก
ดนตรียุคที่ผ่านมาแสดงให้เห็นถึงความเป็นอิสระในการประพันธ์ การวิเคราะห์โครงสร้างบทประพันธ์เพลง
ศตวรรษที ่20 ควรพิจารณาวา่ “บทเพลงนีถ้กูสรา้งมาได้อยา่งไร มากกวา่ทีจ่ะถามวา่บทเพลงนีอ้ยูใ่นรูปแบบ
ของสังคีตลักษณ์โซนาตาใช่หรือไม่” (ณรงค์ฤทธิ์ ธรรมบุตร, 2552, น. 172)

โดยทั่วไปแล้วการวิเคราะห์บทประพันธ์เพลงสามารถแยกออกเป็นการวิเคราะห์โครงสร้าง แนวคิด 
วิธีการสร้างสรรค์ ตลอดจนความสัมพันธ์ต่าง ๆ ที่เกิดข้ึนในบทประพันธ์ การวิเคราะห์ควรใช้สังคีตลักษณ์
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เปน็กรอบเพือ่เปน็แนวทางชว่ยไมใ่หห้ลงประเดน็ และควรให้ความสำ�คัญกบัแนวคิดหลักตลอดจนรายละเอยีด
ในแง่มุมต่าง ๆ ของการวิเคราะห์ ทฤษฎีเซตเป็นอีกหนึ่งทฤษฎีของดนตรีศตวรรษที่ 20 เป็นแนวคิดสำ�หรับ
การวิเคราะห์ หรืออธิบายความสัมพันธ์ต่าง ๆ ของดนตรีเอโทนัลแบบอิสระ (Free Atonal) ที่เกิดขึ้นภายใน
บทประพันธ์ โดยเฉพาะมิติท่ีเกี่ยวข้องกับระดับเสียง แนวคิดพื้นฐานที่สำ�คัญของดนตรีเอโทนัลมักเกิดจาก
การใชก้ลุม่โนต้อยา่งเปน็ระบบรวมถงึความสมัพนัธร์ะหวา่งกลุม่โนต้ เพ่ือเชือ่มโยงใหบ้ทเพลงมเีอกภาพ และ
ดำ�เนินไปในทิศทางเดียวกันอย่างมีแบบแผน (วิบูลย์ ตระกูลฮุ้น, 2558, น. 10)

การวิเคราะห์บทประพันธ์เพลงโดยใช้ทฤษฎีของดนตรีศตวรรษที่ 20 สามารถวิเคราะห์ได้ 
หลากหลายวธิ ีและมมีมุมองท่ีแตกตา่งกันออกไป ท้ังนีข้ึน้อยูกั่บบรบิทของเพลงนัน้ว่า มลีกัษณะการประพันธ์
ในรูปแบบใด หรือมีแหล่งอ้างอิงทางประวัติศาสตร์ที่เกี่ยวเนื่องกัน จึงจะทำ�ให้การวิเคราะห์มีทิศทางหรือ 
ความเปน็ไปไดม้ากขึน้ หลงัสงครามโลกครัง้ที ่2 สิน้สดุลงใน ค.ศ. 1945 เปน็ช่วงเวลาทีโ่ลกเกดิการเปล่ียนแปลง 
อยา่งหลากหลาย ดนตรมีพีฒันาการท่ีแตกตา่งไปจากเดมิ ระบบดนตรสีบิสองเสยีงและวิธีการจดัการกบัลำ�ดบั
การใชโ้นต้ถกูขยายขอบเขตออกไปใหก้วา้งขึน้ นกัประพนัธ ์ทัง้หลายไดน้ำ�เอาองคป์ระกอบดนตรีในมติติา่ง ๆ  
เช่น ความยาวเสียง ความเข้มเสียง  การควบคุมลักษณะของเสียง มาใช้ร่วมกับแนวโน้ตสิบสองเสียง เมื่อวิธ ี
การจัดการกับดนตรีถูกครอบคลุมทุกมิติ ดนตรีลักษณะนี้จึงถูกเรียกว่า “ดนตรีซีเรียลสมบูรณ์ (Total  
Serialism, Integral Serial, or Multiple Serialism)”  (วิบูลย์ ตระกูลฮุ้น, 2558, น. 189-190)

ผูว้ิจัยเลือกศกึษาบทประพันธ์เพลง นกเค้าแมวสีน�ำ้ตาล (La Chouette Hulotte) เปน็บทประพันธ์
เพลงที่ปรากฏอยู่ในเล่มท่ี 3 ของบทประพันธ์เพลงชุดกาตาล็อกดัวโซ (Catalogue d’oiseaux) ประพันธ์
โดยโอลิเวียร์ เมสเซียน (Olivier Messiaen, 1908-1992) นักประพันธ์เพลงชาวฝรั่งเศส บทประพันธ์เพลง 
ชุดกาตาล็อกดัวโซ ประพันธ์ข้ึนใน ค.ศ.1958 มีท้ังหมด 7 เล่ม เป็นบทประพันธ์ที่เกี่ยวกับเสียงร้องของ 
นกชนิดต่าง ๆ  โดยบทประพันธ์เพลง นกเค้าแมวสีน�้ำตาล มีรูปแบบเทคนิคการประพันธ์ที่โดดเด่นใน 
ด้านจังหวะ (Rhythmic) และโมด ( Modes) อีกทั้งยังมีความพิเศษของบทเพลงนี้ซึ่งต่างจากบทเพลงของ 
นกตัวอื่น ๆ คือ มีการน�ำ Mode de valeur et d’intensites มาดัดแปลง หรือเรียกว่า Modified mode 
of pitches, durations, intensities ซึ่งโมดนี้ถูกน�ำมาใช้ในท�ำนองที่แสดงให้เห็นถึงบรรยากาศยามค�่ำคืน 
(Johnson, 1975, pp. 131-136)

บทประพนัธเ์พลงชดุกาตาลอ็กดวัโซ เป็นหนึง่ในบทประพนัธเ์พลงของเมสเซยีนทีม่คีวามนา่สนใจ และ
มีรูปแบบเทคนิคการประพันธ์ที่โดดเด่น อีกทั้ง “เป็นบทประพันธ์เพลงนกที่สำ�คัญที่สุด และเป็นบทประพันธ์
เพลงเปียโนที่ดีที่สุดของเมสเซียน” (Johnson, 1975, p. 128)

จากความโดดเด่นของบทประพันธ์เพลง นกเค้าแมวสีน�้ำตาล ที่กล่าวมาข้างต้นนั้น ท�ำให้ผู้วิจัยมี 
ความสนใจที่จะศึกษาแนวคิดและวิธีการประพันธ์ในบทประพันธ์เพลง นกเค้าแมวสีน�้ำตาล ของโอลิเวียร์  
เมสเซียน ผู้วิจัยหวังเป็นอย่างยิ่งว่ารายงานค้นคว้าอิสระฉบับนี้จะสามารถเป็นประโยชน์ เป็นแนวทาง 
การศึกษาในการเปิดมุมมองที่กว้างขึ้นในการศึกษาดนตรีศตวรรษที่ 20
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2. วัตถุประสงค์ของการศึกษา
2.1 เพื่อศึกษาแนวคิดและวิธีการประพันธ์ในบทประพันธ์เพลง นกเค้าแมวสีน�้ำตาล ของโอลิเวียร์ 

เมสเซียน
2.2 เพื่อได้ตัวอย่างบทวิเคราะห์เชิงทฤษฎีของบทประพันธ์เพลง นกเค้าแมวสีน�้ำตาล ของโอลิเวียร์ 

เมสเซียน ส�ำหรับใช้ในการศึกษาทฤษฎีดนตรี โดยเฉพาะอย่างยิ่งแนวคิดทางทฤษฎีเซต

3. ขอบเขตของการศึกษา
	 ผูว้จิยัได้ก�ำหนดขอบเขตของงานวจิยัด้านแนวคดิการวเิคราะห์ดนตรศีตวรรษที ่20 ซึง่อยูบ่นพืน้ฐาน
ทฤษฎีเซต โดยใช้แนวทางการอธิบายของวิบูลย์ ตระกูลฮุ้น และโรเบิต เชอร์ลอ จอห์นสัน   เพื่อเป็นแนวทาง
ในการศึกษาบทประพันธ์เพลง นกเค้าแมวสีน�้ำตาล ของโอลิเวียร์ เมสเซียน นอกจากนี้ในบางกรณีผู้วิจัยอาจ
จ�ำเป็นต้องน�ำแนวทางการอธิบายมาจากระบบดนตรีแบบแผน (Traditional Music) อีกด้วย 

4. ข้อตกลงเบื้องต้น 
4.1 เนื่องจากผู้วิจัยอ้างอิงความหมายของคำ�ศัพท์ทางดนตรี จากหนังสือพจนานุกรมศัพท์    

ดุริยางคศิลป์ พิมพ์ครั้งที่ 3 (พ.ศ.2552) ของศาสตราจารย์ ดร.ณัชชา พันธุ์เจริญ เป็นหลัก อย่างไรก็ตาม 
หากมีการอ้างอิงคำ�ศัพท์ทางดนตรีจากผู้ทรงคุณวุฒิท่านอื่น ๆ ผู้วิจัยจะเลือกใช้ตามความเหมาะสม

4.2 ผู้วจิยัอา้งองิความหมาย หรอืคำ�แปลของคำ�ศัพทภ์าษาฝรัง่เศสมาจากหนังสอืพจนานกุรมฝรัง่เศส-
ไทย ของ น.อ. พระเรี่ยมวิรัชพากย์ ร.น. (เรี่ยม ทรรทรานนท์)

4.3 ผูว้จิยัจะระบคุำ�ทบัศพัทภ์าษาอืน่ ทีอ่ยูน่อกเหนอืจากภาษาองักฤษ และไมป่รากฏในพจนานกุรม
ศัพท์ดุริยางคศิลป์ตามความเหมาะสม

4.4 โน้ตเพลงทีน่�ำมาใช้ส�ำหรบัการวิจยัครัง้นี ้ผูว้จิยัใช้บทประพันธ์เพลง นกเค้าแมวสนี�ำ้ตาล ประพนัธ์
โดยโอลิเวียร์ เมสเซียน ฉบับโน้ตเพลงของส�ำนักพิมพ์ อาฟงซฺ เลอดุ๊ก (Alphonse Leduc) ค.ศ.1964

5. ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ
5.1 เพื่อทราบถึงแนวคิดและวิธีการประพันธ์ในบทประพันธ์เพลง นกเค้าแมวสีน�้ำตาล ของโอลิเวียร์ 

เมสเซียน 
5.2 ได้ตัวอย่างบทวิเคราะห์เชิงทฤษฎีของบทประพันธ์เพลง นกเค้าแมวสีน�้ำตาล ของโอลิเวียร์  

เมสเซียน ในมิติความสัมพันธ์บนพื้นฐานแนวคิดทฤษฎีเซตที่ปรากฎในบทเพลง  
5.3 เป็นการเปิดมุมมองที่กว้างขึ้นในการศึกษาดนตรีศตวรรษที่ 20 

6. วิธีด�ำเนินการวิจัย 
ผู้วิจัยได้ก�ำหนดวิธีการด�ำเนินการวิจัย โดยมีการรวบรวมข้อมูลบริบทที่เกี่ยวข้อง ขั้นตอนการวิจัย 

การน�ำเสนอและสรุปผลการวิจัย ดังต่อไปนี้ 
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6.1 การรวบรวมข้อมูลบริบทที่เกี่ยวข้อง ดังต่อไปนี้ 
6.1.1 ข้อมูลที่เกี่ยวข้องจากหนังสือ บทความ และงานวิจัยที่เกี่ยวข้อง 
6.1.2 เว็บไซต์และสื่อสารสนเทศอิเล็กทรอนิกส์ต่าง ๆ ที่เกี่ยวข้องกับงานวิจัยคร้ังนี้ เช่น  

ฐานข้อมูลวิทยานิพนธ์ฉบับเต็ม (ProQuest Dissertation and Thesis) เป็นต้น
6.1.3 โน้ตเพลงที่น�ำมาใช้ส�ำหรับการวิจัยคร้ังนี้ ผู้วิจัยใช้บทประพันธ์เพลง นกเค้าแมวสี

น�้ำตาล ประพันธ์โดยโอลิเวียร์ เมสเซียน ฉบับโน้ตเพลงของส�ำนักพิมพ์อาฟงซฺ เลอดุ๊ก (Alphonse Leduc) 
ค.ศ.1964

6.2 ขั้นตอนการวิจัย ดังต่อไปนี้ 
6.2.1 ศึกษาข้อมูลที่เกี่ยวข้องกับหนังสือ บทความ และงานวิจัยที่เกี่ยวข้องบทประพันธ์

เพลง นกเค้าแมวสีน�้ำตาล ของโอลิเวียร์ เมสเซียน
6.2.2 รวบรวม และวิเคราะห์ข้อมูลเบื้องต้นที่เป็นประโยชน์ต่องานวิจัย 
6.2.3 วิเคราะห์บทประพันธ์เพลง นกเค้าแมวสีน�้ำตาล ของโอลิเวียร์ เมสเซียน 
6.2.4 พบอาจารย์ที่ปรึกษา เพื่อให้ช่วยชี้แนะแนวทางการวิเคราะห์เพิ่มเติม รวมถึงวิธีการ

เขียน งานวิจัยในรูปแบบต่าง ๆ 
6.2.5 วิเคราะห์บทประพันธ์เพลง นกเค้าแมวสีน�้ำตาล และปรับปรุงวิธีการเขียน งานวิจัย 

ตามค�ำแนะน�ำของอาจารย์ที่ปรึกษา  
6.3 การนำ�เสนอและสรุปผลการวิจัย ดังต่อไปนี้

6.3.1 รปูแบบการเขยีนบรรยายเชงิวชิาการเป็นรายงานการศกึษาค้นคว้าอสิระเพือ่เสนอถงึ
แนวคิดและวิธีการประพันธ์ในบทประพันธ์เพลง และเพื่อได้ตัวอย่างบทวิเคราะห์เชิงทฤษฎีของบทประพันธ์
เพลง นกเค้าแมวสีน�้ำตาล ของโอลิเวียร์ เมสเซียน ส�ำหรับใช้ในการศึกษาทฤษฎีดนตรี โดยเฉพาะอย่างยิ่ง
แนวคิดทางทฤษฎีเซต

6.3.2 รูปแบบการนำ�เสนออธิบายผลการศึกษาพร้อมยกตัวอย่างโน้ตเพลงประกอบตาม
ความเหมาะสม ผู้วิจัยจะสอดแทรกเนื้อหาประเด็นอื่น ๆ ที่อาจจะเกิดขึ้นจากการวิเคราะห์ให้อยู่ในหัวข้อที่
สัมพันธ์กัน

7. สรุปผลจากการวิจัย 
ผลจากการศึกษาการวิเคราะห์เชิงทฤษฎีเซตในบทประพันธ์เพลง นกเค้าแมวสีน�้ำตาล ของโอลิเวียร์ 

เมสเซยีน พบว่า บทประพนัธ์เพลง “นกเค้าแมวสนี�ำ้ตาล”  ประกอบด้วย 2 ตอนใหญ่ คอื ตอน A เป็นลกัษณะ
ของท�ำนองหลักมีเพียงท�ำนองเดียว คือ ท�ำนอง La nuit (ท�ำนองที่แสดงถึงบรรยากาศยามค�่ำคืน) ส่วนตอน 
B เป็นตอนทีม่ลีกัษณะแตกต่างกันออกไปจากตอนหลัก ประกอบด้วยท�ำนองของนกชนดิต่าง ๆ  สามารถแบ่ง
ท�ำนองออกเป็น 4 ท�ำนองย่อย ดังต่อไปนี้ ท�ำนองย่อย a (La peur), ท�ำนองย่อย b (Hibon moyen - Duc), 
ท�ำนองย่อย c (Chouette Chevêche) และท�ำนองย่อย d (Chouette  Houlotte) 
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ตอน A เป็นทำ�นอง La nuit ปรากฏขึ้น 2 ครั้ง คือท่อน A และ A’ มีพื้นผิวดนตรีแบบโพลิโฟนี
ประกอบด้วยแนวทำ�นองทั้งหมด 3 แนว โน้ตแต่ละตัวจะอยู่ในช่วงเสียง A0 - A4 ซึ่งมี วิธีการใช้  ระดับเสียง 
ความยาวเสียง และความเข้มเสียง ที่ถูกกำ�หนดไว้อย่างชัดเจน (ดูตารางที่ 1 ประกอบ)

ตารางที่ 1 ความสัมพันธ์ระดับเสียง ความยาวเสียง และความเข้มเสียง

Pitches Units Duration Dynamics

A4 - C4

A4 1 y fff

G#4 2 x ff

G4 3 x. f

F#4 4
8

e
e.) x

mf
mf

F4 5 x)  x. p

E4 6 x)  e pp

Eb4 7 y)  x)  e pp, ppp

D4 8 q pp, p

C# 9 e.)  x. p

C4 10 e.)  e mf

B3 - C3

B3 11 y)  e.)  e f

Bb3 12 y)  x)  q )  y ff

A3 13 y)  e )  q fff

Ab3 14 y)  q )  e )  y ff

G3 15 e.)  q )  y f

F#3 16
4

e)  q )  e
y)  x.

mf
mf

F3 17
5

e)  q )  e)  y
e)  y

p
p

E3 18 h )  x pp

Eb3 19 y )  e )  q )  e. ppp
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ตารางที่ 1 ความสัมพันธ์ระดับเสียง ความยาวเสียง และความเข้มเสียง (ต่อ)

Pitches Units Duration Dynamics

D3 20 x)  h  )  x pp

C#3 21 e)  h )  y p

C3 22 h )  e. mf

B2 - C2

B2 23 x)  h )  e )  y f

Bb2 24 y)  x )  h )  e )  y ff

A2 25 y)  e. )  q )  q )  x fff

Ab2 26 e.)  h )  e ff

G2 27 y)  e. )  h )  e f

F#2 28 e)  h )  q mf

F2 29 h )  q )  e )  y p

E2 30 h )  q )  e. pp

D#2 31 y)  e. )  h )  q ppp

D2 32 e)  q )  h )  e pp

C#2 33 h )  h )  y pp, p

C2 34 x)  h )  h mf

B1 - C1

B1 35 y)  q )  h )  q )  x f

Bb1 36 y)  h )  h )  x. ff

A 37 e)   q )  h )  q )  y fff

Ab1 38 h )  h )  e. ff

G1 39 y)  x)  e )  h )  h f

F#1 40 y)  x)  h )  h )   e)  y mf

F1 41 x)   h )  h )  e. )  y p

E1 - - -

Eb1 43 y)  e )  q ) h )  q )  e. mf
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ตารางที่ 1 ความสัมพันธ์ระดับเสียง ความยาวเสียง และความเข้มเสียง (ต่อ)

Pitches Units Duration Dynamics

D1 44 y)  e)  h )  h )  e)  x. pp

C#1 - - -

C1 46 y)  x)  h )  h )  q )  x. mf

B0 -

Bb0-A0

Bb0 48 y)  e )  h )  h )  q )  x ff

A0 49 h )   h )  h )  y fff

หมายเหตุ  1 หน่วยจังหวะเท่ากับความยาวโน้ตเขบ็ต 3 ชั้น

ท่อน A กับท่อน A’ แตกต่างกันในแง่ของการเรียงลำ�ดับของระดับเสียง และสามารถกำ�หนด 
เครือ่งหมายประจำ�จังหวะ Ê (Duple-Simple Time)  อยา่งไรกต็ามโนต้ทีอ่ยูใ่นชว่งเสยีง A0 -A4 (จากตาราง
ที่ 1) สามารถจัดเรียงลำ�ดับตามระดับเสียงและแบ่งตามโน้ตที่มีลักษณะพิเศษได้ดังต่อไปนี้      

1. ระดับเสียง A4 - C4 (ตัวอย่างที่ 1ก)    
2. ระดับเสียง B3 - C3 (ตัวอย่างที่ 1ข)     
3. ระดับเสียง B2 - C2 (ตัวอย่างที่ 1ค)    
4. ระดับเสียง B1 - A0 (ตัวอย่างที่ 1ง)    
5. โน้ตที่หายไป คือ E1 C#1  B0 (ตัวอย่างที่ 1จ)    
6. โน้ตที่มีค่าความยาวเสียง 2 ค่า แต่มีความเข้มเสียงค่าเดียว F#4 F#3 F3 (ตัวอย่างที่ ฉ) 
7. โน้ตที่มีความเข้มเสียง 2 ค่า แต่มีความยาวเสียงค่าเดียว Eb4 D4 C#2 (ตัวอย่างที่ 1ช)  

ตัวอย่างที่ 1ก ระดับเสียง A4 - C4

 
ตัวอย่างที่ 1ข ระดับเสียง B3 - C3
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ตัวอย่างที่ 1ง ระดับเสียง B1 - A0

ตัวอย่างที่ 1จ ระดับเสียง โน้ตที่หายไป

ตัวอย่างที่ 1ฉ โน้ตที่มีค่าความยาวเสียง 2 ค่า แต่มีความเข้มเสียงเพียงค่าเดียว

ตัวอย่างที่ 1ช โน้ตที่มีความเข้มเสียง 2 ค่า แต่มีความยาวเสียงเพียงค่าเดียว

ตอน B เป็นตอนที่มีลักษณะแตกต่างกันออกไปจากทำ�นองหลักสามารถแบ่งทำ�นองออกเป็น 4 
ทำ�นองย่อย ดังนี้ ทำ�นองย่อย a (ตัวอย่างที่ 2ก และ2ข) มีความสัมพันธ์ของคู่ทรัยโทน และมีเซต (016) เป็น 
เซตหลักท่ีมีความสำ�คัญของบทเพลงน้ี ทำ�นองย่อย b (ตัวอย่างที่ 2ค และ2ง) มีความสัมพันธ์ คู่ทรัยโทน 
เซกเมนเทชัน และเซตสมมาตร มีเซต (016) เป็นเซตหลัก อย่างไรก็ตามยังมีเซต (036) และ(015) อีกด้วย 
ทำ�นองย่อย c (ตัวอย่างที่ 2จ) มีลักษณะเด่นในการใช้เทคนิคการประพันธ์แบบไบโทนาลิตี ระหว่างคีย์ขาว 
และคีย์ดำ� ทำ�ให้เกิดโครมาติก 12 เสียง และมีการใช้เทคนิคหลากลักษณะจังหวะ และทำ�นองย่อย d  
(ตวัอย่างที ่2ฉ) มีความสมัพนัธข์องการปรบัระดบัเสยีงเทา่กบั T3 หรอื T9  มคีวามสมัพนัธข์องลกัษณะโมทฟี 
จังหวะ มีเซต (016), (0123) และ (0127) เป็นเซตหลัก



ตัวอย่างที่ 2ก ทำ�นองย่อย a ประกอบด้วยความสัมพันธ์ขั้นคู่ทรัยโทน

ตัวอย่างที่ 2ข ทำ�นองย่อย a มีเซต (016) เป็นเซตหลัก 

ตัวอย่างที่ 2ค ทำ�นองย่อย b มีความสัมพันธ์แบบเซกเมนเทชันของเซต (016)
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ตัวอย่างที่ 2จ ท�ำนองย่อย c ความสัมพันธ์แบบไบโทนาลิตีระหว่างคีย์ขาวและคีย์ด�ำ

   

ตัวอย่างที่ 2ฉ ทำ�นองย่อย d ที่มีการนำ�เซต (0127) ปรับระดับเสียง T
3
 และ T

9

ดนตรศีตวรรษที ่20 มคีวามหลากหลาย ซบัซ้อนในแง่วธิกีารประพันธ์ จึงเป็นเหตุให้ผู้วจัิยสนใจทีจ่ะ
ศึกษาบทประพันธ์เพลง นกเค้าแมวสีน�้ำตาล  ของเมสเซียน ผู้วิจัยมีวัตถุประสงค์เพื่อศึกษา แนวคิดและวิธี
การประพันธ์ รวมถึงเพื่อให้ได้ตัวอย่างบทวิเคราะห์เชิงทฤษฎี  

บทประพันธ์เพลง นกเค้าแมวสีน�้ำตาล ของเมสเซียน ใช้เทคนิคที่มีความหลากหลาย ได้แก่ การใช้
สสีนัของช่วงเสยีงสงู เสยีงกลาง และช่วงเสยีงต�ำ่ของเปียโนทีแ่สดงให้เห็นถงึการเลียนแบบเสียงของนกเค้าแมว
ประเภทต่าง ๆ รวมถึงบรรยากาศต่าง ๆ ที่เกิดขึ้นในบทเพลงรวม ทั้งเสียงประสาน โครงสร้างทางดนตรี  
ซึ่งผลจากการศึกษาท�ำให้ทราบถึงความสัมพันธ์ที่เชื่อมโยงกันในแต่ละท่อนเพลง  

ส�ำหรับตอน A พบว่าระดับเสียงบางตัวมีลักษณะพิเศษ (หรือเรียกว่าโมทีฟปริศนา) สามารถแบ่ง
ออกเป็น 3 ประเภท คือ ประเภทที่ 1 คือ E1, C#1, B0 (โน้ตที่หายไป) ประเภทที่ 2 คือ F#4, F#3, F3 
(โน้ตที่มีค่าความยาวเสียง 2 ค่า แต่มีความเข้มเสียงเพียงค่าเดียว) และประเภทท่ี 3 คือ Eb4, D4, C#2 
(โน้ตที่มีความเข้มเสียง 2 ค่า แต่มีความยาวเสียงเพียงค่าเดียว) เมื่อน�ำลักษณะโน้ตทั้ง 3 ประเภทที่กล่าวมา
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ในข้างต้นรวมกันจะได้ขั้นระดับเสียง B, C#, D, Eb, E, F, F# ซึ่งโน้ตเหล่านี้ได้บอกถึงความสัมพันธ์ต่าง ๆ ที่
จะเกิดในท�ำนองของตอน B ถัดไป

ความสัมพันธ์ที่ปรากฏขึ้นท�ำนองย่อยต่าง ๆ ของตอน B โดยท�ำนองย่อย a ปรากฏความ สัมพันธ์
ของคู่ทรัยโทนและเซต (016) ซึ่งมาจากโน้ต B0 (โน้ตที่หายไป) โน้ต F3 (โน้ตที่มี 2 ค่า) และโน้ต C ปรากฏ
ลักษณะโมทีฟจังหวะที่ส�ำคัญในห้องที่ 32  ส่วนท�ำนองย่อย b ใช้เซต (016) เป็นเซตหลักของท�ำนองย่อยนี้ 
ซึ่งมีที่มาจากความสัมพันธ์เชิงขั้นคู่ทรัยโทนเช่นเดียวกับท�ำนองย่อย a โดยท�ำนองนี้จะปรากฏความสัมพันธ ์
ที่หลากหลาย ได้แก่ ความสัมพันธ์คู่ทรัยโทน เซกเมนเทชัน และเซตสมมาตร อย่างไรก็ตามมีการใช้เซต (016) 
เป็นองค์ประกอบหลักของท�ำนองและยงัมกีารใช้เซตอืน่ ๆ  เพือ่ท�ำหน้าท่ีเป็นโน้ตประดับประดาหรอืสร้างสสีนั
ให้ท�ำนองดูน่าสนใจมากยิ่งขึ้น 

ท�ำนองย่อย c ซึง่มเีทคนคิการประพนัธ์ทีห่ลากหลายและโดดเด่นกว่าท่อนย่อยอืน่ ๆ  มกีารใช้คย์ีขาว
และคีย์ด�ำในแนวมือซ้ายและมอืขวาท�ำให้เกดิโน้ตโครมาตกิครบ 12 เสยีง การใช้เทคนคิหลากลกัษณะจงัหวะ 
และความสัมพันธ์จากโน้ตโมทีฟปริศนาทั้งหมดคือ ขั้นระดับเสียง B, C#, D, Eb, E, F, F# รวมกับขั้นระดับ
เสียง C จากท�ำนอง a ท�ำให้เกิดเซต (01234567) ซึ่งมีเซต (0127) และ(0123) เป็นเซตย่อยแฝง 

ท�ำนองย่อย d มีความสัมพันธ์ของการปรับระดับเสียงเท่ากับ T3 หรือ T9 ซึ่งเกิดจากโมทีฟปริศนา 
คือโน้ต C#1 และE1 มีการใช้ลักษณะโมทีฟจังหวะเป็นวัตถุดิบหลัก การใช้เซต (016) (0123) และ(0127)  
ซึ่งเป็นเซตที่ถูกใช้บ่อยครั้ง จากนั้นน�ำเซตเหล่านี้มาท�ำการเพิ่มโน้ตให้มีความหนาแน่นมากขึ้น 

นอกจากนี้ยังมีลักษณะความสัมพันธ์ที่ปรากฏขึ้นระหว่างท�ำนองย่อยต่าง ๆ เช่น ทุก ๆ ท�ำนองย่อย
ของตอน B จะมีเซต (016) เป็นเซตหลัก หรืออาจกล่าวได้ว่า เซต (016) เป็นเซตหลักของบทเพลงนี้ ส�ำหรับ
ท�ำนองย่อย b มีความสัมพันธ์กับท�ำนองย่อย a ในเชิงของโมทีฟจังหวะ ส่วนท�ำนองย่อย c มีความสัมพันธ์
กับท�ำนองย่อย a ในเชิงของขั้นคู่ทรัยโทน และท�ำนองย่อย d มีความสัมพันธ์กับท�ำนองย่อย a, b และ c ใน
เชิงของโมทีฟจังหวะ (ตามตัวอย่างที่ 3) รวมทั้งเชต (016)  (0127) และ (0123)

ตัวอย่างที่ 3 ความสัมพันธ์ของโมทีฟจังหวะระหว่างท�ำนองย่อย d และ a



49

อย่างไรกต็ามจากบทประพนัธ์เพลง นกเค้าแมวสีน�ำ้ตาล เมสเซียนได้ใช้เทคนคิการประพันธ์เพลงเพ่ือ
น�ำเสนอแนวท�ำนองต่าง ๆ ความสัมพันธ์ในเชิงของคู่เสียง การใช้เซตหลักหรือกลุ่มโน้ตหลัก เสียงประสาน
แนวตั้งและแนวนอน การใช้เทคนิคไบโทนาลิตีระหว่างคีย์ขาวและคีย์ด�ำรวมถึงการน�ำลักษณะโมทีฟจังหวะ
มาพัฒนาแนวท�ำนอง การเพิ่มโน้ตเพื่อประดับประดาในรูปแบบต่าง ๆ  ให้มีความหนาแน่นของเสียงประสาน
ซึ่งท�ำให้บทเพลงมีความเป็นเอกภาพมากยิ่งขึ้น
	 ดังนั้นบทประพันธ์เพลง นกเค้าแมวสีน�้ำตาล ของโอลิเวียร์ เมสเซียน ในทัศนคติของผู้วิจัยหลังจาก
ที่ได้ศึกษาแล้ว ถือว่าเป็นบทเพลงที่มีคุณค่า และเป็นหนึ่งในตัวอย่างที่ดีส�ำหรับการศึกษาบทประพันธ์เพลง
ศตวรรษที ่20 เนือ่งจากเป็นบทเพลงท่ีรวบรวมและผสมผสานเทคนคิวธิปีระพันธ์ในรูปแบบต่าง ๆ  ของดนตรี
ศตวรรษที่ 20  

9. ข้อเสนอแนะ  
การศึกษาบทประพันธเ์พลง นกเคา้แมวสีน�ำ้ตาล ของโอลเิวยีร์ เมสเซยีน ในงานวิจยัครั้งนี้   สามารถ

ใช้เป็นข้อมูลที่เป็นประโยชน์ในการศึกษาแนวทางการวิเคราะห์ดนตรีศตวรรษที่ 20 และใช้เป็นตัวอย่างใน
การอธิบายเชิงทฤษฎี ตลอดจนแนวคิดวิธีการประพันธ์ต่าง ๆ  นอกจากนี้ ผู้วิจัยได้ใช้แนวทางการอธิบายด้าน
ทฤษฎีเซต และดนตรีศตวรรษที่ 20 ของวิบูลย์ ตระกูลฮุ้น และโรเบิต เชอร์ลอ จอห์นสัน เพื่อเป็นแนวทาง
ในการวเิคราะห์ ทัง้นีแ้นวทางดงักล่าวเป็นเพยีงแนวทางหนึง่ในการวเิคราะห์ ควรมกีารวเิคราะห์บทประพนัธ์
ด้วยวิธีการอื่น ๆ ซึ่งอาจจะได้ผลการวิเคราะห์ที่เหมือนกันหรือแตกต่างกันออกไป    

อย่างไรก็ตาม สำ�หรับผู้ที่สนใจศึกษาแนวคิดและวิธีการประพันธ์ของโอลิเวียร์ เมสเซียน   สามารถ
นำ�งานวิจัยครั้งนี้เพื่อทำ�การศึกษาเปรียบเทียบผลการวิเคราะห์ ให้ได้ข้อมูลที่สมบูรณ์มากยิ่งข้ึนซ่ึงจะเป็น
ประโยชน์ต่อการศึกษาการประพันธ์เพลง การศึกษาทฤษฎีดนตรี และเป็นการเปิดมุมมองที่กว้างขึ้นในการ
ศึกษาดนตรีศตวรรษที่ 20  
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การศึกษาเพลงสองไม้เรื่องเต่าทองทางฆ้องวงใหญ่ โดยการถ่ายทอดของ
ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.ภัทระ คมขำ�

A study of Pleng Song Mai Ruang Tao Tong in Kong Wong Yai Performance through  
transmission of Assist. Prof. Pattara Komkum, Ph.d.

ศุภศิระ ทวิชัย1 

Supasira Tawichai

บทคัดย่อ

การวเิคราะหเ์พลงถอืเปน็ประเดน็สำ�คญัในการศกึษาทฤษฎดีนตรีไทย แสดงใหเ้หน็ถึงภมูปิญัญาของ
โบราณจารยใ์นการสรา้งสรรคท์ำ�นองเพลง ทางทีน่ำ�มาวเิคราะหน์ัน้ เปน็ทางของครูพิชิต ชยัเสรี ซ่ึงได้รับการ
ยกย่องว่าเป็นศิลปินที่มีความสามารถทางดนตรีไทยทั้งทางวิชาการและทางปฏิบัติ 

เพลงสองไม้เร่ืองเต่าทอง หน้าทับสองไม้ สองชั้น ทางครูพิชิต ชัยเสรี โดยการถ่ายทอดของผู้ช่วย
ศาสตราจารย์ภัทระ คมขำ� พบการใช้บันไดเสียงโดหรือทางนอก และบันไดเสียงซอลหรือทางในเป็นหลัก  
มีการเปลีย่นบนัไดเสยีงในชว่งตน้ของท่อนท่ี 6 จากบันไดเสยีงซอลหรือทางใน เป็นบนัไดเสยีงเรหรอืทางกลาง
แหบ ด้านทำ�นอง พบลกัษณะการใช้โน้ตกระโดด ประทนุ การสลบัตำ�แหนง่ของโนต้ การเคลือ่นทีใ่นวถีิขึน้และ 
วถิลีงมาหาลกูตก การลดรปูโนต้  ดา้นเทคนคิการบรรเลง มอืขวา ประกอบดว้ย แหนะ หนะ หนอด โหนง่ และ    
มือซ้าย ประกอบด้วย แตะ ตะ ตี่ ตึ้ง  ในท่อนที่ 4 และท่อนที่ 6 ในเพลงสองไม้เรื่องเต่าทอง มีลักษณะเด่น 
คือ ลูกโยน แสดงถึงการจะจบท่อน ในท่อนที่ 5 มีการเปลี่ยนบันไดเสียง เป็นการแก้ไขปัญหาระดับเสียงที่ไม่
ตรงกัน และยืนในบันไดเสียงเดิม ในท่อนที่ 1-4 และ 6-10 ลูกโยนในเพลงสองไม้เรื่องเต่าทอง ท่อนที่ 1-10 
นัน้ มลัีกษณะจังหวะเดยีวกนั แตม่กีารเปลีย่นเสยีง โดยลกูโยนในทอ่นที ่1-3 มลีกัษณะทำ�นองและบนัไดเสยีง
เดียวกัน ลูกโยนในท่อนที่ 4-10 มีลักษณะทำ�นองเดียวกันกับท่อนที่ 1-3 แต่มีการเปลี่ยนบันไดเสียง ขั้นคู่ที่
พบในทุกท่อน ได้แก่ คู่ 2 คู่ 4 คู่ 5 และคู่ 8 พบการใช้คู่ 8 มากที่สุด และพบคู่ 3 ในท่อนที่ 2-4 และท่อนที่ 
9 ท่อนที่มีการสลับตำ�แหน่งของโน้ต ได้แก่ ท่อนที่ 4 

คำ�สำ�คัญ: เพลงสองไม้เรื่องเต่าทอง / เพลงเรื่อง / พิชิต ชัยเสรี / ภัทระ คมขำ�

1อาจารย์สาขาวิชาดนตรี คณะมนุษยศาสตร์และสังคมศาสตร์ มหาวิทยาลัยราชภัฏรำ�ไพพรรณี
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Abstract 

The analysis of Thai traditional songs is the important thing for studying the theory 
of Thai classical music. Additionally, it shows the Thai music master’s knowledge in melody 
composition. In this article, the melody of Pleng Song Mai Ruang Tao Tong was analyze by 
Kru Pichit Chaisaree. He was honored to be a musician and specialist in Thai classical music.

Pleng Song Mai Ruang Tao Tong (Nathab Song Mai and Song Chan Rhythm) in Kong 
Wong Yai Performance of Kru Pichit Chaisaree, which was transmitted by Assist. Prof.Dr. Pattara 
Komkum, found that there were mainly C pentatonic scale (Thang Nork) and G pentatonic 
scale (Thang Nai). There were also scale changes from G pentatonic scale (Thang Nai) to D 
pentatoinic scale (Tang Glang Habe). at the beginning of 6th movement.

For the melody, the Leave note, Ending bracket, Note’s position shift, Upward and 
downward movements to the last note in bar, and Diminution were found in this song.

For performing techniques, the right hand was Nhae, Nha, Nhod, Nhong and the 
left hand was Tae, Ta, Tee, Tung. The distinct feature of 4th movement and 6th movement 
in Pleng Song Mai Ruang Tao Tong was Luke Yone signaling the ending. There were note 
changing to help solve unbalanced pitch in 5th movement and the other movements had 
the same scale.

Luke Yone in all movements  had  the same rhythm but there were some scale 
changes. Luke Yone in 1st-3rd movements had the same melody and scale. Luke Yone in 
4th-10th movements was quite the same but there were changing in scale. 

The Intervals found in all movements are 2nd interval, 4th interval, 5th interval, 8th 

interval. The 8th interval was found the most.. And The 3rd interval is found in 2nd ,3rd ,4th  

and 9th  movements. The movement containing note’s position shift is 4th movement.

Keyword: Pleng Song Mai Ruang Tao Tong; Pleng Rueang; Pichit Chaisaree; 

              Pattara Komku



53

บทนำ�
เพลงเรือ่งเปน็เพลงบรรเลงลว้นไมม่กีารขบัรอ้ง ซึง่แตกตา่งจากเพลงตบั ประเภท “ตบัเรือ่ง” ทีม่กีาร

ขับร้อง เพลงเรื่องเป็นชุดเพลงที่นำ�เพลงที่มีลักษณะรูปแบบ อัตราจังหวะ หน้าทับ ความหมายของชื่อเพลงที่
ใกลเ้คียงกัน และโอกาสการใชง้านเดยีวกนั ทัง้ยงัมสีำ�เนยีงของทว่งทำ�นองคลา้ยคลงึกนั นำ�มารอ้ยเรยีงเขา้ชดุ
เป็น “เรื่อง” บรรเลงติดต่อกันเป็นชุด ซึ่งเพลงเรื่องแต่ละประเภทมีโอกาสการใช้งานแตกต่างกัน เช่น เพลง
เรื่องเพลงช้า ใช้บรรเลงในงานมงคล เพื่อ “รอเวลา” หลังจากปี่พาทย์บรรเลงโหมโรงเย็นหรือโหมโรงเช้าแล้ว 
แต่พระสงฆ์ยังเดินทางมาไม่ถึงพิธี เพลงเรื่องฉิ่งพระฉัน ใช้บรรเลงขณะพระสงฆ์ฉันภัตตาหาร เพลงเรื่องนาง
หงส์ ใช้บรรเลงประโคมศพ เพลงเรื่องสร้อยสน สำ�หรับใช้บรรเลงในโอกาสทั่ว ๆ ไป หรือเพลงเรื่องทำ�ขวัญ 
ใช้บรรเลงขณะเวียนเทียน เป็นต้น นอกจากนั้น ยังเป็นการรวบรวมเพลงที่มีลักษณะคล้าย ๆ  กันมาไว้ด้วยกัน 
เพื่อความสะดวกในการจดจำ� (สงัด ภูเขาทอง, 2539; พิชชาณัฐ ตู้จินดา, 2556) เพลงเรื่องสามารถจำ�แนก
ประเภทตามรูปแบบการบรรเลงได้ 4 ประเภท ดังนี้

ตารางที่ 1 ตารางแสดงประเภทของเพลงเรื่อง (สงัด ภูเขาทอง, 2539; พิชชาณัฐ ตู้จินดา, 2556)

ประเภทเพลงเรื่อง รูปแบบการบรรเลง ตัวอย่างเพลง

1. ประเภทเพลงช้า เริ่มบรรเลงด้วยเพลงช้า เพลงสองไม้ เพลงเร็ว และบรรเลงปิดท้าย
ด้วยเพลงลา

เพลงเรื่องกระเดียด
เพลงเรื่องเต่าทอง

2. ประเภทเพลง
ปรบไก่

เพลงที่บรรจุในตัวเรื่องล้วนเป็นเพลงที่ใช้หน้าทับปรบไก่บรรเลง
ประกอบจังหวะ มีอัตราการดำ�เนินจังหวะอัตราเดียว (บางกรณี
บรรเลงเป็นสองชั้นฉาย) และไม่บรรเลงปิดท้ายด้วยเพลงลา  
แต่ตัดลงด้วยทำ�นองเฉพาะที่เรียกว่า “เช็ดเช้” หรือจบลงตามทำ�นอง
เพลงสุดท้ายของเรื่องนั้น ๆ

เพลงเรื่องพญาโศก

3. ประเภทเพลง
สองไม้และเพลงเร็ว

- เริ่มต้นเรื่องด้วยกลุ่มเพลงสองไม้ บรรเลงออกเพลงเร็ว และบรรเลง
ลงจบด้วยเพลงลา (ไม่มีเพลงช้า) หรืออีกรูปแบบหนึ่ง คือ เพลงที่
บรรจุในตัวเรื่องเป็นเพลงสองไม้ มีอัตราการดำ�เนินจังหวะอัตราเดียว 
และไม่บรรเลงปิดท้ายด้วยเพลงลา แต่ตัดลงด้วยทำ�นองเฉพาะที่
เรียกว่า “เช็ดเช้” หรือจบลงตามทำ�นองเพลงสุดท้ายของเรื่องนั้น ๆ
- เพลงเร็วอยู่ในเพลงเรื่องประเภทเพลงสองไม้เช่นกัน แต่เป็นชนิดที่
มีการดำ�เนินจังหวะอัตราชั้นเดียวทั้งหมด

เพลงเรื่องทยอย

4. ประเภทเพลงฉิ่ง เพลงเรื่องประเภทนี้ ไม่มีการบรรเลงหน้าทับตะโพนกลองประกอบ
จังหวะ แต่ใช้ฉิ่งบรรเลงประกอบจังหวะเพียงอย่างเดียว
- รูปแบบการบรรเลงหลากหลายและมีความซับซ้อน

เพลงฉิ่งช้างประสานงา
เพลงฉิ่งพระฉัน 
(มีอัตราลดหลั่น คือ 
อัตราสามชั้น สองชั้น 
และชั้นเดียว)
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ความสำ�คัญของเพลงเรื่องและการนำ�ไปใช้งาน มี 3 ประเด็นหลักดังนี้ 1) รวมความหลากหลาย
ของมือฆ้อง ซึ่งแต่ละเรื่องมีทำ�นองเพลงและลักษณะมือฆ้องท่ีมีอัตลักษณ์ต่างกัน นอกจากนี้เพลงเรื่องบาง
เรื่องแม้ชื่อเรื่องเดียวกัน แต่แต่ละสำ�นักดนตรีบรรจุเพลงในเรื่องต่างกัน เรียงลำ�ดับเพลงต่างกัน ทำ�นองเพลง
ต่างกัน และมีมือฆ้องที่ต่างกัน ด้วยเหตุนี้ โบราณจารย์จึงนิยมให้ผู้เริ่มต้นเรียนดนตรีปี่พาทย์เน้นศึกษาเพลง
เรื่องให้มาก เพราะจะทำ�ให้เกิดความแตกฉานทางสติปัญญาด้านมือฆ้องและทำ�นองเพลง 2) ฐานองค์ความรู้  
เพลงเรื่องเป็นประเภทเพลงไทยที่ร้อยเรียงเพลงเกร็ดที่มีคุณสมบัติอย่างเดียวกัน ซึ่งส่วนใหญ่ไม่ได้ขยายหรือ
ตัดทอนเป็นเพลงเถา นำ�มาบรรจุรวมเป็นชุดเดียวกัน เพลงเรื่องจึงเป็นแหล่งรวมรากฐานเพลงไทย นอกจาก
นี้ ในส่วนหน้าทับตะโพน เพลงเรื่องยังเป็นแหล่งรวมหน้าทับพิเศษอีกด้วย และ 3) เป็นแบบฝึกสำ�คัญสำ�หรับ
ปี่พาทย์ และเน่ืองจากเพลงเรื่องเรื่องหนึ่งอาจมีความยาวในการบรรเลงนานถึงชั่วโมง จึงเป็นอุบายอย่างดี
สำ�หรับให้ผู้เรียนดนตรีปี่พาทย์มีความขยันอดทนในการฝึกซ้อม (พิชชาณัฐ ตู้จินดา, 2556)

เพลงสองไม้เรื่องเต่าทองทางฆ้องวงใหญ่ โดยการถ่ายทอดของผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.ภัทระ คมขำ�
การวิเคราะห์เพลง แสดงให้เห็นถึงภูมิปัญญาของโบราณจารย์ในการสร้างสรรค์ทำ�นองเพลง ทำ�ให้

ผู้บรรเลงเข้าใจบทเพลง เทคนิคการบรรเลง และลักษณะการบันทึกโน้ตฆ้องวงใหญ่ ซึ่งเป็นเครื่องดนตรีที่มี
บทบาทในการดำ�เนินทำ�นองหลักของเพลง เมื่อผู้บรรเลงมีความเข้าใจในบทเพลง ส่งผลให้สามารถบรรเลง
บทเพลงนั้น ๆ ได้ดีขึ้น การวิเคราะห์เพลงถือเป็นประเด็นสำ�คัญในการศึกษาทฤษฎีดนตรีไทย ทางท่ีนำ�มา 
วิเคราะห์นั้น เป็นทางของรองศาสตราจารย์พิชิต ชัยเสรี ซ่ึงได้รับการยกย่องว่าเป็นศิลปินท่ีมีความ 
สามารถทางดนตรีไทยทั้งทางวิชาการและทางปฏิบัติ ครูพิชิต ชัยเสรี ได้ศึกษากับครูดนตรีที่มีชื่อเสียง 
ในอดีตหลายท่าน เช่น ครูมิ ทรัพย์เย็น ครูสอน วงฆ้อง ครูพริ้ง ดนตรีรส ครูเทวาประสิทธ์ิ พาทยโกศล  
ครูจิตร เพิ่มกุศล หลวงไพเราะเสียงซอ (อุ่น ดุริยชีวิน) ครูบุญส่ง กาหลง และอาจารย์เจริญใจ สุนทรวาทิน  
จงึกลา่วไดว้า่ครพูชิติ ชยัเสร ีเป็นผูส้บืทอดองคค์วามรูท้างดา้นดนตรขีองสายสำ�นกัเสนาะดรุยิางคอ์ยา่งแทจ้ริง 
(ภูริภัสสร์ มังกร, 2547 อ้างถึงใน กิตติภัณฑ์ ชิตเทพ, 2555) โดยผู้เขียนได้รับการถ่ายทอดโน้ตเพลงเรื่อง 
เต่าทองทางฆ้องวงใหญ่จากผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.ภัทระ คมขำ� อาจารย์ประจำ�ภาควิชาดุริยางคศิลป์  
คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย ซึ่งถือได้ว่าเป็นผู้เช่ียวชาญทางด้านปี่พาทย์ของวงการ 
ดนตรีไทย อาจารย์ได้รับการถ่ายทอดปี่พาทย์จากบรมครูทางดนตรีไทยหลายท่าน เช่น ครูมนตรี ตราโมท  
ครูประสิทธิ์ ถาวร ครูปี๊บ คงลายทอง ครูพินิจ ฉายสุวรรณ ครูพิชิต ชัยเสรี ครูศิริ วิชเวช ครูสุรินทร์ เจือหอม  
ครูจิรัส อาจณรงค์ ครูบุญช่วย โสวัตร ครูอนันต์ สบฤกษ์ รวมท้ังมีความโดดเด่นในด้านการเผยแพร่ 
วัฒนธรรมไทยให้เป็นที่รู้จักอย่างแพร่หลายในต่างประเทศ

เพลงเร่ืองเตา่ทองเปน็เพลงทีม่ทีางฆอ้งและทำ�นองเพลงทีม่เีอกลักษณ ์โดยผู้เขยีนเลือกวเิคราะหเ์พลง
สองไม้ ซึ่งในการวิเคราะห์เพลงมีองค์ประกอบสำ�คัญในการวิเคราะห์ทั้งหมด 3 ส่วน ได้แก่ 1) ประวัติเพลง 
รายละเอียดของเพลงและแบบแผนการบรรเลง 2) สังคีตลักษณ์ และจังหวะ 3) ทำ�นอง ขั้นคู่เสียง อารมณ์
เพลง และบันไดเสียง โดยมีรายละเอียดในการวิเคราะห์เพลง ดังนี้



55

1) ประวัติเพลง รายละเอียดของเพลงและแบบแผนการบรรเลง 
เพลงเรื่องเต่าทอง เป็นเพลงเร่ืองประเภทเพลงช้า ครูจางวางท่ัว พาทยโกศลได้ขยายข้ึนจากเพลง

เต่าทอง สองชั้นของเก่า และนำ�มาเรียงร้อยเข้าด้วยเพลงเต่าทอง เพลงเต่านาค เพลงเต่าเงิน เพลงกบเต้น 
เพลงคู่กบเต้น และเพลงเร็ว

โดยทั่วไปนั้นแบบแผนการบรรเลงเพลงเรื่องประเภทเพลงช้า ประกอบด้วย เพลงช้า (เพลงที่ใช้หน้า
ทับปรบไก่บรรเลงประกอบจังหวะ) เพลงสองไม้ (เพลงที่ใช้หน้าทับสองไม้บรรเลงประกอบจังหวะ) เพลงเร็ว 
และจบลงด้วยเพลงลา (บางสำ�นักอาจบรรเลงเพลงลา เถา หรือเลือกบรรเลงเฉพาะอัตราใดอัตราหนึ่ง เช่น 
เพลงเรื่องเต่าทอง วงปี่พาทย์บ้านใหม่หางกระเบน จังหวัดพระนครศรีอยุธยา บรรเลงด้วยเพลงลาชั้นเดียว) 
ซึ่งชื่อเรียกในแต่ละท่อนมีความแตกต่างกันไปในแต่ละสำ�นัก ตามลำ�ดับดังภาพที่ 1 

ภาพที่ 1 : แบบแผนการบรรเลงเพลงเรื่องประเภทเพลงช้า

2) สังคีตลักษณ์ และจังหวะ 
	 เพลงสองไม้เรื่องเต่าทอง เป็นเพลงอัตราจังหวะสองชั้น แบ่งออกเป็น 10 ท่อน
	 จังหวะฉิ่ง ใช้รูปแบบการตีในอัตราจังหวะสองชั้น

- - -  ฉิ่ง - - - ฉับ - - - ฉิ่ง - - - ฉับ - - - ฉิ่ง - - - ฉับ - - - ฉิ่ง - - - ฉับ

จังหวะหน้าทับ ใช้หน้าทับสองไม้ อัตราจังหวะสองชั้น โดยในการบรรเลงเพลงเรื่อง นิยมใช้ตะโพน
ในการบรรเลงหน้าทับ

- - - เท่ง - ถะ - ตุ๊บ - - - พลึง - - - พลึง

3) ทำ�นอง ขั้นคู่เสียง อารมณ์เพลง บันไดเสียงหรือทางเสียง
ในการวเิคราะห ์ทำ�นอง ขั้นคูเ่สยีง อารมณเ์พลง บันไดเสยีงและทางเสยีง ผู้เขยีนแสดงการวเิคราะห์

เพลงเป็นรายท่อน โดยแบ่งการวิเคราะห์ทีละ 4 ห้อง ซึ่งตรงกับจังหวะหน้าทับสองไม้ อัตราจังหวะสองชั้น 1 
จังหวะหน้าทับ มีรายละเอียดในแต่ละท่อนดังนี้



ท่อน 1 
ท่อนที่ 1 ประกอบด้วย 5 จังหวะหน้าทับ ปรากฏลูกตกหลัก เสียงมี ในทุกห้องที่ 4 และ 8 มีการใช้

ขั้นคู่เสียงในคู่ 4 คู่ 5 และคู่ 8 เสียงที่ออกมานั้น มีความกลมกลืนแบบสมบูรณ์ นอกจากนี้ยังมีลักษณะของ
โน้ตกระโดด หรือการบรรเลงคู่ 8 (Octave) ในลักษณะแยกมือ ดังนี้ 

ใน 4 ห้องสดุท้ายของท่อนท่ี 1 เป็นลักษณะของลกูโยน ซ่ึงแสดงให้เหน็ว่า ก�ำลงัจะจบท่อนที ่1 อาจจะม ี
การเปลี่ยนบันไดเสียง หรือ อยู่ในบันไดเสียงเดิม ซึ่งลูกโยนในท่อนนี้ โยนเพื่อยืนบันไดเสียงเดิม ในบันได
เสียงโดหรือทางนอก  และในท่อนนี้ ครูพิชิต เล่าว่า “ฝั่งขะโน้นบรรเลงท่อนที่ 1 สองเที่ยว” (ภัทระ คมข�ำ,  
สัมภาษณ์, 25 มกราคม 2554) หรือเป็นการบรรเลงท่อน 1 ซ�้ำอีกหนึ่งครั้ง
ท่อน 2 

ท่อนที่ 2 ประกอบด้วย 12 จังหวะหน้าทับ ปรากฏลูกตกหลัก เสียงโด เสียงเร และเสียงมี ในห้อง
ที่ 4 และ 8 มีการใช้ข้ันคู่เสียงในคู่ 2 ระหว่างเสียงโดและเสียงเร ซ่ึงเสียงที่เกิดขึ้นให้ความรู้สึกกระด้าง   
การใช้ขั้นคู่เสียงในคู่ 3 คู่ 4 คู่ 5 และคู่ 8 เสียงที่ออกมานั้น มีความกลมกลืนแบบสมบูรณ์ มีการบรรเลง
ลกัษณะของโน้ตกระโดด หรอืการบรรเลงคู ่8 (Octave) ในลกัษณะแยกมอื นอกจากนีใ้นจงัหวะหน้าทบัที ่10  
การเคลื่อนที่ของแนวเสียงนั้นมีทิศทางการเคลื่อนที่ในวิถีขึ้นและวิถีลงที่ชัดเจน มีรายละเอียดดังนี้
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ในประโยค (8 ห้อง) สุดท้ายของท่อนที่ 2 เป็นลักษณะของลูกโยน ซึ่งแสดงให้เห็นว่า ก�ำลังจะจบท่อนที่ 2  
ซึ่งลูกโยนในท่อนนี้ โยนเพื่อยืนบันไดเสียงเดิม ในบันไดเสียงโด หรือ ทางนอก
ท่อน 3 
	 ท่อน 3 ประกอบด้วย 16 จังหวะหน้าทับ ปรากฏลูกตกหลัก เสียงโด เสียงเร เสียงมี เสียงซอล และ
เสียงลา ในห้องที่ 4 และ 8 โดยลูกตกหลักของทุกห้องท่ี 4 มี โน้ตเสียงมี เป็นโน้ตหลักตลอดก่อนท่ีจะมี 
การเปลี่ยนลูกตกหลักอีกครั้งในช่วงเปลี่ยนท้าย เป็นโน้ตเสียงลา มีการใช้ขั้นคู่เสียงในคู่ 3  มีความกลมกลืน
แบบไม่สมบูรณ์ คู่ 4  และคู่ 8 เสียงที่ออกมานั้น มีความกลมกลืนแบบสมบูรณ์ มีการบรรเลงลักษณะของโน้ต
กระโดด หรือการบรรเลงคู ่8 (Octave) ในลกัษณะแยกมอื นอกจากนี ้พบการบรรเลงท�ำนองทีเ่หมอืนกนัของ
จังหวะหน้าทับ (การเล่นซ�้ำ) จังหวะหน้าทับที่ 2 ซ�้ำกับจังหวะหน้าทับที่ 4  จังหวะหน้าทับที่ 3 ซ�้ำกับจังหวะ
หน้าทับที่ 5 จังหวะหน้าทับที่ 6 ซ�้ำกับจังหวะหน้าทับที่ 8  และจังหวะหน้าทับที่ 7 และจังหวะหน้าทับที่ 9

ในท่อน 3 ใช้บันไดเสียงโดหรือทางนอก โดยในท่อนที่ 3 มีการบรรเลงที่แตกต่างจากท่อนอื่น ๆ คือ 
ในท่อนนี้มีประทุนของเพลงเกิดขึ้นสองประทุนเพลง เมื่อบรรเลงจนจบประทุนที่หนึ่ง ซึ่งลูกโยนอยู่ในบันได
เสียงโดหรือทางนอก และต้องย้อนกลับไปที่ต้นเพลงของท่อนนี้เพื่อบรรเลงอีกครั้งก่อนที่จะลงประทุนที่สอง 
ซึง่เป็นทางเปลีย่น โดยไม่ต้องบรรเลงท�ำนองในประทุนหนึง่แล้ว การทีม่ทีางเปลีย่นท้ายเกดิขึน้เพือ่เชือ่มท�ำนอง
ในท่อนต่อไปให้อยู่ในบันไดเสียงเดียวกัน ซึ่งลูกโยนอยู่ในบันไดเสียงซอลหรือทางใน สังเกตได้ว่าลูกโยนของ
ทั้งสองประทุนนั้นมีลักษณะท�ำนองที่เหมือนกัน แต่ใช้บันไดเสียงที่แตกต่างกัน
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ท่อน 4
	 ท่อน 4 ประกอบด้วย 22 จังหวะหน้าทับ ปรากฏลูกตกหลัก เสียงโด เสียงเร เสียงมี และเสียงลา  
ในห้องที่ 4 และ 8 มีการใช้ขั้นคู่เสียงในคู่ 2 ระหว่างเสียงซอลและเสียงลา ให้ความรู้สึกกระด้าง คู่ 3  มีความ
กลมกลืนแบบไม่สมบูรณ์ คู่ 4 คู่ 5 และคู่ 8 เสียงมีความกลมกลืนแบบสมบูรณ์ ลักษณะของจังหวะจะม ี
การใช้จังหวะยก มีเทคนิคการบรรเลงแบบตีตะ และตีหนับ ระหว่างการตีประคบระหว่างมือซ้ายและขวา 
ทำ�ให้เสียง ออกมานั้นเป็นเสียงท่ีสั้น ๆ และให้ความรู้สึกกระชับในบทเพลง นอกจากนี้ยังพบลักษณะของ 
การสลับตำ�แหน่งของโน้ต



ในท่อนที่ 4 ช่วง 2 ประโยคแรก (4 จังหวะหน้าทับ) อยู่ในบันไดเสียง ซอล หรือทางใน และเปลี่ยน
บันไดเสียงในประโยคต่อ ๆ ไป จนจบท่อน ในประโยค (8 ห้อง) สุดท้ายของท่อนที่ 4 เป็นลักษณะของ
ลูกโยน ซึ่งแสดงให้เห็นว่า กำ�ลังจะจบท่อนที่ 4 ซึ่งลูกโยนในท่อนนี้ มีลักษณะทำ�นองที่เหมือนกันท่อนที่ 1-3 
แต่ใช้เสียงแตกต่างจากลูกโยนในท่อนที่ 1-3 (เปลี่ยนเสียงจาก เสียงมี และเสียงฟา เป็นเสียงลา และเสียงที)   
มีการเปลี่ยนบันไดเสียง จากบันไดเสียงโด เป็นบันไดเสียงซอลในลูกโยน  เพื่อยืนบันไดเสียงซอลหรือทางใน 
ในท่อนต่อไป
ท่อน 5

ท่อน 5 ประกอบด้วย 9 จังหวะหน้าทับ ปรากฏลูกตกหลัก เสียงเร เสียงซอล เสียงลา และเสียงที ใน
ห้องที่ 4 และ 8 มีการประสานเสียงในคู่ 2 ระหว่างเสียงซอลและเสียงลา ให้ความรู้สึกกระด้าง คู่ 4 คู่ 5 และคู่ 
8 เสียงมีความกลมกลืนแบบสมบูรณ์ ในท่อนนี้พบการบรรเลงในลักษณะคู่ 8 มาก มีการบรรเลงลักษณะของ
โน้ตกระโดด หรือการบรรเลงคู่ 8 (Octave) ในลักษณะแยกมือ นอกจากนี้ พบการบรรเลงทำ�นองเคลื่อนที่
ในวิถีลงมาหาลูกตก และวิถีขึ้นไปหาลูกตกที่ชัดเจน

ในทอ่นนี ้เรือ่งของบนัไดเสยีง มลีกัษณะพเิศษอย่างหนึง่คอื ในวรรคแรกของประโยคที ่3 มกีารเปล่ียน
จากบันไดเสียงซอลหรือทางใน มาเป็นบันไดเสียงโดหรือทางนอก ในประโยค (8 ห้อง) สุดท้ายของท่อนที่ 5 
เป็นลักษณะของลูกโยน ซึ่งแสดงให้เห็นว่า กำ�ลังจะจบท่อนที่ 5 ลูกโยนในท่อนนี้ อยู่ในบันไดเสียงซอลหรือ 
ทางใน เพื่อเปลี่ยนบันไดเสียงเป็นบันไดเสียงลา หรือ ทางกลางในท่อนต่อไป
ท่อน 6

ท่อน 6 ประกอบด้วย 8 จังหวะหน้าทับ ปรากฏลูกตกหลัก เสียงมี เสียงซอล เสียงลา และเสียงที ใน
หอ้งที ่4 และ 8 มีการประสานเสยีงในคู ่2 ระหวา่งเสยีงซอลและเสยีงลา ใหค้วามรูส้กึกระดา้ง มคีวามกลมกลนื
แบบไม่สมบูรณ์ คู่ 4 คู่ 5 และคู่ 8 เสียงที่ออกมานั้น มีความกลมกลืนแบบสมบูรณ์ มีการบรรเลงลักษณะของ
โน้ตกระโดด หรือการบรรเลงคู่ 8 (Octave) ในลักษณะแยกมือ มีเทคนิคการบรรเลงแบบตีตะ และตีหนับ 
ระหวา่งการตปีระคบระหวา่งมอืซา้ยและขวา ทำ�ใหเ้สยีงออกมานัน้เปน็เสยีงทีส่ัน้ ๆ  และใหค้วามรูส้กึกระชบั
ในบทเพลง นอกจากนี้ พบการบรรเลงทำ�นองเคลื่อนที่ในวิถีขึ้นไปหาลูกตก และวิถีลงมาหาลูกตกที่ชัดเจน
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ในท่อนน้ี เรื่องของบันไดเสียง ใน 2 ประโยคแรก (4 จังหวะหน้าทับ) อยู่ในบันไดเสียงเรหรือ 
ทางกลางแหบ และในประโยคที่ 3 มีการเปลี่ยนเป็นบันไดเสียงซอลหรือทางใน ในประโยคสุดท้ายของ 
ท่อนที่ 6 เป็นลักษณะของลูกโยน ซึ่งแสดงให้เห็นว่า กำ�ลังจะจบท่อนที่ 6 ซึ่งลูกโยนในท่อนนี้ โยนเพื่อยืน
บันไดเสียงเดิม ในบันไดเสียงซอลหรือทางใน
ท่อน 7

ท่อน 7 ประกอบด้วย 11 จังหวะหน้าทับ ปรากฏลูกตกหลัก เสียงเร เสียงซอล เสียงลา และเสียง
ที ในห้องที่ 4 และ 8 มีการใช้ขั้นคู่เสียงในคู่ 2 ระหว่างเสียงซอลและเสียงลา ให้ความรู้สึกกระด้าง คู่ 5 และ
คู่ 8 เสียงมีความกลมกลืนแบบสมบูรณ์ ในท่อนนี้พบการบรรเลงในลักษณะคู่ 8 มาก มีการบรรเลงลักษณะ
ของโน้ตกระโดด หรือการบรรเลงคู่ 8 (Octave) ในลักษณะแยกมือ พบลักษณะของการซ�้ำของท�ำนอง และ
การลดรูปโน้ต ดังนี้

นอกจากนี้ พบการบรรเลงทำ�นองเคลื่อนท่ีในวิถีลงมาหาลูกตก และวิถีขึ้นไปหาลูกตกที่ชัดเจน  
ซึ่งคล้ายคลึงกับท่อน 5
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ในท่อนนี้อยู่ในบันไดเสียงซอลหรือทางใน และในประโยคสุดท้ายของท่อนที่ 7 เป็นลักษณะของ
ลูกโยน ซึ่งแสดงให้เห็นว่า กำ�ลังจะจบท่อนที่ 7  ซึ่งลูกโยนในท่อนนี้ โยนเพื่อยืนบันไดเสียงเดิม ในบันไดเสียง
ซอล หรือทางใน
ท่อน 8

ท่อน 8 ประกอบด้วย 9 จังหวะหน้าทับ ปรากฏลูกตกหลัก เสียงเร เสียงซอล เสียงลา และเสียงที 
ในห้องที่ 4 และ 8 มีการใช้ขั้นคู่เสียงในคู่ 2 ระหว่างเสียงซอลและเสียงลา ให้ความรู้สึกกระด้าง คู่ 5 และ
คู่ 8 เสียงมีความกลมกลืนแบบสมบูรณ์ ในท่อนนี้พบการบรรเลงในลักษณะคู่ 8 มาก มีการบรรเลงลักษณะ
ของโน้ตกระโดด หรือการบรรเลงคู่ 8 (Octave) ในลักษณะแยกมือ และมีการขึ้นต้นท่อน 8 ด้วยจังหวะยก

นอกจากนี้ พบการบรรเลงทำ�นองเคลื่อนท่ีในวิถีลงมาหาลูกตก และวิถีขึ้นไปหาลูกตกที่ชัดเจน  
ซึ่งคล้ายคลึงกับท่อน 5 และ ท่อน 7
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ในท่อนนี้อยู่ในบันไดเสียงซอลหรือทางใน และในประโยคสุดท้ายของท่อนที่ 8 เป็นลักษณะของ
ลูกโยน ซึ่งแสดงให้เห็นว่า ก�ำลังจะจบท่อนที่ 8  ซึ่งลูกโยนในท่อนนี้ โยนเพื่อยืนบันไดเสียงเดิม ในบันไดเสียง
ซอล หรือทางใน
ท่อน 9

ท่อน 9 ประกอบด้วย 10 จังหวะหน้าทับ ปรากฏลูกตกหลัก เสียงเร เสียงลา และเสียงที ในห้องที่ 4 
และ 8 โดยในทุกห้องที่ 8 นั้น เป็นลูกตกเสียงลา มีการใช้ขั้นคู่เสียงในคู่ 2 ระหว่างเสียงซอลและเสียงลา ให้
ความรู้สึกกระด้าง คู่ 3 มีความกลมกลืนแบบไม่สมบูรณ์ คู่ 4 คู่ 5 และคู่ 8 เสียงมีความกลมกลืนแบบสมบูรณ์ 
ในท่อนน้ีพบการบรรเลงในลกัษณะคู ่8 มาก ลักษณะของจงัหวะจะมกีารใช้จงัหวะยกมีการบรรเลงลกัษณะของ
โน้ตกระโดด หรอืการบรรเลงคู ่8 (Octave) ในลกัษณะแยกมอื มกีารซ�ำ้ท�ำนองใน 2 ประโยคแรกของต้นเพลง

ในท่อนนี้อยู่ในบันไดเสียงซอลหรือทางใน และในประโยคสุดท้ายของท่อนที่ 9 เป็นลักษณะของ
ลูกโยน ซึ่งแสดงให้เห็นว่า กำ�ลังจะจบท่อนที่ 9  ซึ่งลูกโยนในท่อนนี้ โยนเพื่อยืนบันไดเสียงเดิม ในบันไดเสียง
ซอล หรือทางใน
ท่อน 10

ท่อน 10 ประกอบด้วย 15 จังหวะหน้าทับ ปรากฏลูกตกหลัก เสียงโด เสียงมี เสียงซอล เสียงลา และ
เสียงที ในห้องที่ 4 และ 8 มีการใช้ขั้นคู่เสียงในคู่ 2 ระหว่างเสียงซอลและเสียงลา คู่ 4  และคู่ 8 เสียงที่ออก
มานั้น มีความกลมกลืนแบบสมบูรณ์ มีการบรรเลงลักษณะของโน้ตกระโดด หรือการบรรเลงคู่ 8 (Octave) 
ในลักษณะแยกมือ พบการบรรเลงทำ�นองเคลื่อนที่ในวิถีขึ้นไปหาลูกตก และวิถีลงมาหาลูกตกที่ชัดเจน
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นอกจากน้ี พบว่าในจังหวะหน้าทับที่ 11 และ จังหวะหน้าทับท่ี 12 มีทำ�นองที่มีลักษณะจังหวะ
เหมือนลูกโยนที่อยู่ท้ายเพลง

ในท่อนนี้ประโยคแรกอยู่ในบันไดเสียงซอล หรือทางใน  และเปลี่ยนบันไดเสียงตั้งแต่ประโยคที่ 2 
เป็นบันไดเสียงโดหรือทางนอก และในวรรคท้ายของประโยคที่ 7 เปล่ียนบันไดเสียงกลับมาเป็นบันไดเสียง
ซอล หรอืทางใน จนจบเพลง ซึง่แสดงใหเ้หน็วา่ ลกูโยนอยูใ่นบนัไดเสยีงเดมิ คอืในบนัไดเสยีงซอล หรอื ทางใน 
เพื่อยืนเสียงเดิมในการออกเพลงเร็วเต่าทองท่อนที่ 1

สรุปผล
เพลงสองไม้เรื่องเต่าทอง หน้าทับสองไม้ สองชั้น พบการใช้บันไดเสียงโดหรือทางนอก และบันได

เสียงซอลหรือทางในเป็นหลัก มีการเปลี่ยนบันไดเสียงในช่วงต้นของท่อนที่ 6 จากบันไดเสียงซอลหรือทางใน 
เป็นบันไดเสียงเรหรือทางกลางแหบ ด้านเทคนิคการบรรเลง ซึ่งเป็นสีสันของการบรรเลงฆ้องวงใหญ่ มือขวา 
ประกอบด้วย แหนะ หนะ หนอด โหน่ง และมือซ้าย ประกอบด้วย แตะ ตะ ตี่ ตึ้ง  ในท่อนที่ 4 และท่อนที่ 6

ลูกโยนท้ายท่อน แสดงถึงการจะจบท่อน มีการเปลี่ยนบันไดเสียง ในท่อนที่ 5 และยืนในบันไดเสียง
เดิม ในท่อนที่ 1-4 และ 6-10 ลูกโยนในเพลงสองไม้เรื่องเต่าทอง ท่อนที่ 1-10 นั้น มีลักษณะจังหวะเดียวกัน 
แตมี่การเปลีย่นเสยีง โดยลกูโยนในทอ่นที ่1-3 มลีกัษณะทำ�นองและบนัไดเสยีงเดยีวกัน ลกูโยนในทอ่นที ่4-10 
มลีกัษณะทำ�นองเดยีวกนักับทอ่นที ่1-3 แตม่กีารเปลีย่นบนัไดเสยีง ในดา้นจงัหวะหนา้ทบั 1 หนา้ทบักอ่นเขา้
ลูกโยน ท่อนที่ 1 มีความแตกต่างจากท่อนที่ 2-3 แต่พบว่าลูกตกหลักคือ เสียง มี และมีวิถีการเคลื่อนที่ของ
ทำ�นองที่คล้ายคลึงกันคือ เป็นลักษณะวิถีขึ้น และวิถีลง ดังนี้
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ในท่อนที่ 4-10 พบว่ามีรูปแบบจังหวะหน้าทับ 1 หน้าทับก่อนเข้าลูกโยน 3 แบบ ดังนี้

ขั้นคู่ที่พบในทุกท่อน ได้แก่ คู่ 2 คู่ 4 คู่ 5 และคู่ 8 พบการใช้คู่ 8 มากที่สุด และพบคู่ 3 ในท่อนที่ 
2-4 และท่อนที่ 9 ท่อนที่มีการสลับตำ�แหน่งของโน้ต ได้แก่ ท่อนที่ 4

เพลงสองไมเ้รือ่งเตา่ทองนัน้มปีระเดน็ในการวเิคราะหเ์พลงทีน่า่สนใจในเรือ่งบนัไดเสยีง ลกูโยน และ
เทคนิคการบรรเลงในรูปแบบต่างๆ ซึ่งจากการวิเคราะห์ของผู้เขียนมีความสอดคล้องกับงานวิจัยของปกป้อง 
ขำ�ประเสริฐ (2553) ทำ�การวิจัยเรื่อง วิเคราะห์เพลงช้าเรื่องเต่าทองทางครูทองดี ชูสัตย์ ในเรื่องความสัมพันธ์
ของบันไดเสียง ซึ่งบันไดเสียงหลักได้แก่ ทางในและทางนอก ผู้ประพันธ์ได้วางโครงสร้างของเพลงให้มีความ
เหมาะสมแก่การบรรเลงด้วยวงปี่พาทย์ไม้แข็ง ด้านกลุ่มทำ�นองเป็นรูปแบบเดียวกัน พบในเพลงสองไม้เรื่อง
เต่าทอง ท่อนที่ 4 และท่อนที่ 7 ผู้ประพันธ์ได้วางโครงสร้างทำ�นองโดยแยกเพลงออกจากกันและนำ�เพลงที่มี
ลกัษณะใกลเ้คยีงกนัมาบรรเลงแทรกไว้ตรงกลาง วธิเีช่นนีเ้ปน็การสรา้งเงือ่นไขให้แกเ่พลงในด้านการรวมกลุม่
เพลง และการเช่ือมทำ�นองเพลงในเพลงประเภทสองไม ้มคีณุลกัษณะเดน่ตรงทีม่สีำ�นวนการ “โยน” เปน็การ
แก้ไขปัญหาระดับเสียงที่ไม่ตรงกัน พบในท่อนที่สองเที่ยวกลับก่อนออกท่อนที่ 3 (ท่อนที่ 4 ของผู้เขียน) และ
ช่วงท้ายของท่อนที่เก้า (ท่อนที่ 10 ของผู้เขียน) ของเพลงสองไม้เรื่องเต่าทอง และมีความแตกต่างกันในเรื่อง
ของการเรียกชื่อท่อน ซึ่งโน้ตเพลงสองไม้เรื่องเต่าทองของผู้เขียนมี 10 ท่อน ในขณะที่ในทางครูทองดี ชูสัตย์ 
มี 9 ท่อน เนื่องจากนำ�ท่อนที่ 1-2 มารวมกัน เป็นท่อนที่ 1

ดงันัน้ในการวเิคราะหเ์พลงสองไมเ้รือ่งเตา่ทองนัน้ ทำ�ใหผู้้เขยีนเกดิมมุมองและความเชือ่มโยงระหว่าง
ดนตรีไทยและดนตรีสากล ความแตกต่างของทางเพลงในแต่ละคีตกวี อันจะนำ�ไปสู่การเปรียบเทียบ เรียนรู้ 
นำ�มาสู่ความเข้าใจและเห็นคุณค่าในเพลงไทย อนึ่งเป็นการเผยแพร่เพลงไทยให้เป็นที่รู้จักอีกทางหนึ่ง
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ข้อเสนอแนะ
1. ควรมีการศึกษาวิเคราะห์เทคนิคการบรรเลงทางฆ้องวงใหญ่และกลอนเพลงในแต่ละจังหวะ 

หน้าทับที่ละเอียดยิ่งขึ้น และควรมีการศึกษาในทางเครื่องดนตรีชนิดอื่น ๆ เช่น ระนาดเอก ระนาดทุ้ม  
ฆ้องวงเล็ก 

2. ควรมีการศึกษาวิเคราะห์ทุกบทเพลงที่อยู่ในตัวเรื่องเต่าทอง ศึกษาวิเคราะห์เพลงเรื่องเต่าทองใน
ทางของครูดนตรีท่านอื่น ๆ  และศึกษาวิเคราะห์เพลงเรื่องประเภทอื่น ๆ  เพื่อประโยชน์ทางวิชาการ และเป็น 
การเผยแพร่คุณค่าของเพลงเรื่องให้เป็นที่ประจักษ์

3. บทความนี้เป็นการวิเคราะห์เพลงสองไม้เร่ืองเต่าทองตามหลักการวิเคราะห์เพลงของ
อาจารย์พิชิต ชัยเสรี และมีการใช้ค�ำศัพท์ทฤษฎีดนตรีสากล เพ่ือความชัดเจนและการอธิบายที่เข้าใจง่าย  
หากผูอ่้านศกึษาทฤษฎีดนตรไีทยและการวเิคราะห์เพลงไทยประกอบ จะท�ำให้เกิดมมุมองใหม่ ๆ  ทางด้านทฤษฎี 
การวิเคราะห์เพลงมากขึ้น

4. กระทรวงวัฒนธรรม สถาบันการศึกษาต่าง ๆ และสถาบันดนตรีที่มีหลักสูตรการเรียนการสอน
ด้านดนตรี สามารถน�ำบทความวิชาการนี้เพื่อศึกษา
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บทประพันธ์เพลง “ช่วงเวลาแห่งความสุข” ส�ำหรับกีตาร์อคูสติก

A Composition of Walking On Air for The Acoustic Guitar

ธเนศ วงศ์สิงห์1 

Tanet Wongsingh

บทคัดย่อ

บทเพลง “ช่วงเวลาแห่งความสุข” (Walking on air) เกิดขึ้นจากแรงบันดาลใจที่ผู้ประพันธ์ได้ศึกษา 
เรียนรู้ ลักษณะเทคนิคการประพันธ์ และการบรรเลงในผลงานของมือกีตาร์ผู้เป็นปรมาจารย์ชั้นแนวหน้าใน 
สายฟิงเกอร์สไตล์ (Fingerstyle) ของโลก ผู้ซ่ึงเป็นแรงบันดาลใจให้แก่นักกีตาร์ฟิงเกอร์สไตล์ในยุคสมัย 
ปัจจุบันทั้งในแนวทางการประพันธ์บทเพลง และการบรรเลงกีตาร์ด้วยคีตปฏิภาณ สองท่าน คือ ทอมมี่ 
เอ็มมานูเอล (Tommy Emmanuel, 1955 – ปัจจุบัน) และ มาร์ติน เทย์เลอร์ (Martin Taylor, 1956 – 
ปจัจบุนั) โดยมุง่เนน้ท่ีการเลอืกใช้เทคนิคของมอืซ้ายและมอืขวาทีน่า่สนใจจากผลงานทีไ่ดศ้กึษาทีม่เีอกลกัษณ ์
ของฟิงเกอร์สไตล์ที่ชัดเจน รวมถึงการใช้ลักษณะเฉพาะตัวของฟิงเกอร์สไตล์ ลักษณะเฉพาะนั้นมีการแบ่ง
องค์ประกอบของเสียงออกมาให้ผู้ฟังได้ยินอย่างชัดเจนมากกว่าการบรรเลงในแบบพิกก้ิง (picking) ทั่วไป  
องค์ประกอบสำ�คัญที่กล่าวถึง คือ คอร์ด (chords) เบสไลน์ (bassline) และทำ�นอง (melody) โดยทั้ง 
สามส่วนนั้นมีความสำ�คัญเท่าเทียมกันและจะต้องบรรเลงสอดประสานออกมาพร้อมกันรวมถึงการใช ้
องค์ประกอบในการประพันธ์ดนตรีแบบดนตรีสมัยนิยม (popular music) บทเพลง ช่วงเวลาแห่งความสุข 
เปน็บทเพลงทีป่ระพนัธข์ึน้เพือ่บรรยายถงึชว่งเวลาทีม่คีวามสขุ การพดูคยุทีเ่ปีย่มไปดว้ยรอยยิม้ เสยีงหวัเราะ 
การจับมือกับคนรักเดินฟันฝ่าอุปสรรคไปพร้อมกัน บทเพลง “ช่วงเวลาแห่งความสุข” เป็นการประพันธ์
บทเพลงขึ้นใหม่สำ�หรับกีตาร์อคูสติก (Acoustic Guitar) ใช้ลักษณะการบรรเลง เทคนิคการบรรเลงสำ�คัญ 
ในแบบฟิงเกอร์สไตล์ได้อย่างครบถ้วน และส่งเข้าแข่งขันในรายการ International Guitar Competition 
Guitar Master 2016 ซึ่งเป็นการแข่งขันในระดับนานาชาติ
คำ�สำ�คัญ: ฟิงเกอร์สไตล์ / บทประพันธ์เพลง / ช่วงเวลาแห่งความสุข / กีตาร์อคูสติก 
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Abstract 

Walking on Air is a song which is inspired by the composer’s ability to learn the 
music composition techniques and the performance of expertise of Fingerstyle Guitarist of 
the world, who inspired the style for guitarists in the present in music composition and 
music improvisation. Tommy Emmanuel (1955 - present) and Martin Taylor (1956 - present), 
focusing on the technique of hand using both left hand and right hand. Interestingly, the 
study has a unique style including the use of the specialty style of Fingerstyle. This style 
clarifies of the sound rather than the picking. The important elements compose of chords, 
basslines, and melody. All three are equally important and must be played at the same 
time, including the element of popular music. Walking on Air is a song which is written to 
describe the happy moments, talking with smile and laughter, holding hands with lovers to 
break the problems together. Walking on Air, a new song for the acoustic guitar, which is 
used the instrumental style by a completely Fingerstyle technique. Moreover, it was also 
sent to compete in the International Guitar Competition Guitar Master in 2016, which is an 
international competition.

Keywords: Fingerstyle; Composition; Walking on Air; Acoustic Guitar

ที่มาและความส�ำคัญ 
การบรรเลงเครื่องกีตาร์ในแบบพิคกิ้ง เป็นจุดเร่ิมต้นของลักษณะการบรรเลงแบบฟิงเกอร์สไตล์  

การบรรเลงเคร่ืองกีตาร์ในแบบพิคกิ้ง คือ การบรรเลงโดยใช้เทคนิค เกี่ยว ดึง ดีด หรือตบ ด้วยปลายเล็บ 
ปลายนิ้ว ของนิ้วมือข้างขวาทุกนิ้วหรือเฉพาะบางนิ้วไปที่สายกีตาร์เพื่อสร้างลักษณะเสียงต่าง ๆ ที่น่าสนใจ  
การบรรเลงเครือ่งกีตาร์ในแบบพคิกิง้สามารถพบได้ในเครือ่งดนตรทีีม่สีายทกุชนดิ เช่น กตีาร์โปร่ง (Acoustic 
guitar), กีตาร์ไฟฟ้า (Electric guitar), ดับเบ้ิลเบส (Double bass), แบนโจ (banjo), แมนดาริน  
(mandarin), อูคูเลเล่ (ukulele) เป็นต้น

เทคนิคพิคกิ้งสามารถพบได้ในวัฒนธรรมดนตรีหลากหลายที่ใช้เครื่องดนตรีที่ได้กล่าวไว้ ยกตัวอย่าง
ในดนตรอีเมรกัิน (American music) เช่น ดนตร ีบลส์ู (blues), คนัทรี (country), โฟลค์ (folk), พอพ (pop), 
เซิร์ฟ (surf) หรือในวัฒนธรรมดนตรีคลาสิค (classic) ที่บรรเลงด้วยกีตาร์คลาสิค (Classical guitar) หรือ
ดนตรีในวัฒนธรรมอื่น เช่น ดนตรี ฟลาเมนโค (Flamenco) ของประเทศสเปน (Spain) เป็นต้น วัฒนธรรม
ดนตรีที่กล่าวมาท�ำให้ลักษณะการบรรเลงแบบพิคกิ้งนั้นมีความแตกต่างกันออกไป มีเอกลักษณ์เป็นไปตาม
แบบแผนของดนตรีนั้น ๆ
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ฟิงเกอร์สไตล์เป็นลักษณะการบรรเลงกีตาร์โดยใช้เทคนิคพิคกิ้งรูปแบบหนึ่ง ซึ่งมีลักษณะเฉพาะตัว 
ลักษณะดังกล่าวนั้นมีการแบ่งองค์ประกอบของเสียงออกมาให้ผู้ฟังได้ยินอย่างชัดเจนมากกว่าการบรรเลงใน
แบบพิคกิ้งทั่วไป องค์ประกอบส�ำคัญที่กล่าวถึง คือ คอร์ด เบสไลน์ และท�ำนอง โดยทั้งสามส่วนมีความส�ำคัญ
เท่าเทยีมกนัและจะต้องบรรเลงสอดประสานออกมาพร้อมกันจงึจะถอืว่าเป็นการบรรเลงในแบบฟิงเกอร์สไตล์

ฟิงเกอร์สไตล์กีตาร์ยังสามารถแบ่งออกเป็นกลุ่มต่าง ๆ ได้อีกหลากหลาย โดยแบ่งแยกตามลักษณะ
แบบแผนของดนตรีนั้น ๆ หรือแบ่งแยกตามลักษณะการบรรเลงที่มีลักษณะเฉพาะตัวบุคคล เช่น 1. โจ พาส 
(Joe Pass, 1929 – 1994) และ ทอมมี่ ครุ๊ค (Tommy Crook, 1944 - ปัจจุบัน) ผู้บรรเลงกีตาร์ด้วย 
ไหวพริบปฎิภาณในดนตรีแบบแจ๊ส (Jazz) 2. เชต แอทกินส์ (Chet Atkine, 1924 – 2001) ผู้ชัดเจนทาง
ด้านเทคนิคที่เรียกว่าบูมชิค (Boom Chick) 3. ทัก แอนเดรส (Tuck Andress, 1952 – ปัจจุบัน)  ผู้ใช้เทคนิค
เพอร์คัชสิฟ (Percussive) ผสมลงไปในการบรรเลงอย่างลงตัว 4. แอนดี แม็กกี (Andy Mackee, 1979 - 
ปัจจุบัน) ผู้เป็นแนวหน้าในการบรรเลงแบบนิวเอจ (New age) 5. เอริค มองเกเรน (Erik Mongrain, 1980 
- ปัจจุบัน) ผู้มีเทคนิคการบรรเลงเฉพาะทางที่เรียกว่าแอร์แทป (Air Tap) 6. จอน กอมม์ (Jon Gomm, 1977 
-ปัจจุบัน)  ผู้ที่น�ำเทคนิคการบรรเลงหลากหลายแบบเข้ามาบรรเลงร่วมกัน ทั้งเทคนิคโอเพ่นทูนนิง (Open 
Tuning), เพอร์คัชสิฟ, แทปพิง (Taping), รวมไปถึงการใช้เครื่องแปลงเสียง (effect) เป็นต้น

จากทีไ่ด้กล่าวมาแล้วนัน้ผูป้ระพนัธ์มุง่เน้นทีก่ารศกึษาผลงานของนกักตีาร์สองท่าน คอื เอม็มานเูอล 
และเทย์เลอร์ เป็นหลัก โดยมุ่งเน้นท่ีการเลือกใช้เทคนิคที่น่าสนใจจากผลงานที่ได้ศึกษา มีเอกลักษณ์ของ 
ฟิงเกอร์สไตล์ ชัดเจน รวมถึงการใช้องค์ประกอบในการประพันธ์ดนตรีแบบดนตรีสมัยนิยมด้วย

รายการ International Guitar Competition | Guitar Master 2016 เป็นงานแข่งขันการบรรเลง
กีตาร์ในระดับนานาชาติที่จัดขึ้นโดยสมาคม Wrocław Guitar Society ประเทศโปแลนด์ แบ่งออกเป็นสอง 
กลุ่มคือ กีตาร์คลาสสิค และ ฟิงเกอร์สไตล์ มีคณะกรรมการตัดสินที่ทรงคุณวุฒิด้านการบรรเลงกีตาร์ เช่น 
Tommy Emmanuel, Oscar Ghiglia, Shin-Ichi Fukuda, Berta Rojas, Marek Pasieczny, Martin 
Taylor and Leszek Mozdzer

การแข่งขันมีด้วยกันสองรอบ รอบแรกเปิดรับผลงานด้วยการส่งผ่านช่องทางอินเทอร์เนตที่ผู้จัดงาน
ได้เตรียมไว้  เม่ือคณะกรรมการคัดเลือกเรียบร้อยผ่านเข้ารอบแรกผลงานจะได้รับการน�ำเข้าสู่ระบบของ  
ยูทูป (Youtube) จากนั้น จึงจะมีการโหวตและคัดเลือก 12-18 ผลงานเพื่อผ่านเข้าสู่รอบแสดงสดที่ประเทศ
โปแลนด์ 

วัตถุประสงค์
1. เพื่อสร้างสรรค์บทประพันธ์ใหม่ ที่ประพันธ์ขึ้นส�ำหรับกีตาร์ในลักษณะของฟิงเกอร์สไตล์
2. เพื่อส่งเข้าแข่งขันในระดับนานาชาติในรายการ International Guitar Compettition | Guitar 

Master 2016
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ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ
1. ได้ประพันธ์บทประพันธ์ใหม่ ที่ประพันธ์ขึ้นสำ�หรับกีตาร์ในลักษณะของฟิงเกอร์สไตล์
2. ได้เผยแพร่บทประพันธ์โดยส่งเข้าแข่งขันในรายการ International Guitar Compettition | 

Guitar Master 2016 : Fingerstyle Category

ขอบเขตของการประพันธ์
1. ความยาวของบทประพันธ์ประมาณ 4 นาที
2. เป็นบทประพันธ์สำ�หรับ กีตาร์ในลักษณะของฟิงเกอร์สไตล์

แนวคิดและวิธีการประพันธ์ 
บทเพลง ช่วงเวลาแห่งความสุข เกิดขึ้นจากแรงบันดาลใจที่ผู้ประพันธ์ได้ศึกษาเรียนรู้วิธีการบรรเลง 

ลักษณะการประพันธ์บทเพลงของมือกีตาร์ผู้เป็นปรมาจารย์ชั้นแนวหน้าในสายฟิงเกอร์สไตล์ ผู้ซ่ึงเป็น 
แรงบันดาลใจให้แก่นักกีตาร์ฟิงเกอร์สไตล์ในยุคหลังสองท่าน คือ เอ็มมานูเอล และ เทย์เลอร์ 

ลักษณะที่โดดเด่นของ เอ็มมานูเอล คือ การบรรเลงกีตาร์ที่เรียบง่าย แต่กลับเต็มไปด้วยทั้งเทคนิค
พื้นฐาน เช่น การบรรเลงที่มีเสียงของ คอร์ด เบสไลน์ และ ทำ�นองที่ชัดเจนสอดประสานกลมกลืนตลอดเวลา 
เทคนิคขั้นสูง เช่น การใช้เทคนิควิธีการดีด เกี่ยว ตบสาย ของมือขวาที่ซับซ้อน และ ภาษาดนตรี (musical 
language) ที่สำ�คัญสำ�หรับผู้ที่ต้องการศึกษาการบรรเลงแบบฟิงเกอร์สไตล์

ภาพที่ 1  การใช้โน้ตที่เรียบง่าย แต่แฝงไปด้วยเทคนิคที่สำ�คัญสำ�หรับการบรรเลงแบบฟิงเกอร์สไตล์

ที่มา : Tommy Emmanuel – Solo Guitar Style, 2000

69



ลักษณะที่โดดเด่นของ เทย์เลอร์ คือ การบรรเลงด้วยไหวพริบปฏิภาณในแบบดนตรีแจ๊ส คือมีการ 

ด้นสด (Improvisation) ในขณะบรรเลง มีการใช้เทคนิคการบรรเลงมือซ้ายและขวาที่ซับซ้อนเป็นเทคนิค

ขั้นสูง แต่ยังมีลักษณะเฉพาะของฟิงเกอร์สไตล์ครบถ้วนชัดเจน และมีภาษาดนตรีที่สำ�คัญสำ�หรับผู้ที่ต้องการ

ศึกษาการบรรเลงแบบฟิงเกอร์สไตล์

ภาพที่ 2  มีการใช้เทคนิคอัตราจังหวะลัก (Rubato) เทคนิคฮาร์โมนิกส์ประดิษฐ์ (Artificial Harmonic) และ

การใช้องค์ประกอบคอร์ด (Chord Quality) ที่ซับซ้อนแบบดนตรีแจ๊ส

ที่มา : Martin Taylor Jazz Guitar Artistry Vol1, 1990

ผลการประพันธ์

บทเพลง ช่วงเวลาแห่งความสุข ประพันธ์ขึ้นเพื่อต้องการบรรยายถึงช่วงเวลาที่มีความสุข  

การพดูคุยทีเ่ปีย่มไปดว้ยรอยยิม้ เสยีงหวัเราะ การทำ�กิจกรรมรว่มกนั การจบัมอืกับคนรกั เดนิฟนัฝา่อปุสรรค

ไปพร้อมกนั ผูป้ระพนัธใ์ชล้กัษณะการประพนัธแ์บบฟงิเกอร์สไตล์โดยมรีายละเอยีดทีน่า่สนใจ และ สำ�คญั ดังนี้

1. โครงสรา้งเพลง (Form) เป็น แบบผสม ไมช่ดัเจนนกั มชีว่งเชือ่ม (Transistion) สัน้ ๆ  เพือ่เชือ่มตอ่ 

แต่ละท่อนเข้าด้วยกัน มีการแปร (variation) จากทำ�นองเดิม สามารถมองโครงสร้างเพลงในลักษณะของ

ดนตรีสมัยนิยม ดังนี้
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Intro – Strophe 1 (A1) – Transition – Strophe 2 (A2) – Transition – Strophe 1 
Variation (A’) – intro extend
2. ลักษณะจังหวะ (Rhythm) มีลักษณะที่ได้มาจากจังหวะบอสซาโนวา (Bossanova) แต่ก็ไม่ได้

ยึดถือองค์ประกอบในแบบบอสซาโนวาที่ชัดเจนเสียทีเดียว ดังตัวอย่างต่อไปนี้

ภาพที่ 3  ภาพเปรียบเทียบระหว่างจังหวะของบทประพันธ์และจังหวะพื้นฐานของบอสซาโนวา

ที่มา : ธเนศ วงศ์สิงห์, 2561

3. ใช้องค์ประกอบคอร์ด ในแบบคอร์ดทบเจ็ด (Seventh Chord), คอร์ดแอด (Add Chord) ในการ
ดำ�เนินคอร์ด (Chord Progression)

ภาพที่ 4  ภาพองค์ประกอบคอร์ดที่ใช้ในบทประพันธ์

ที่มา : ธเนศ วงศ์สิงห์, 2561
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4. การใช้รูปแบบการกดคอร์ด (Chord Voicing) ที่มีการผสมสายเปล่า (Open String) เข้าไปใน

การบรรเลง

ภาพที่ 5  ภาพการกดคอร์ดที่มีการผสมสายเปล่า

 

ที่มา : ธเนศ วงศ์สิงห์, 2561

5. การเลือกใช้โน้ตที่อยู่ในองค์ประกอบคอร์ด (ChordTone) และใกล้เคียง (Tension note)  

มาสร้างเป็นทำ�นอง เพื่อง่ายต่อการบรรเลงในรูปแบบ Fingerstyle แต่ยังคงคำ�นึงถึงสุนทรียทางดนตรี

ภาพที่ 6  ภาพการเลือกใช้โน้ตที่อยู่ในองค์ประกอบคอร์ดและใกล้เคียงมาสร้างเป็นทำ�นอง

ที่มา : ธเนศ วงศ์สิงห์, 2561

6. ใช้เทคนิคเสียงค้าง (Drone) ที่เบสไลน์ตลอดทั้งเพลงโดยเฉพาะในช่วงนำ� (Introduction) และ

ช่วงขยาย (Extended) เพื่อสร้างสีสันคอร์ดแบบออนเบส

ภาพที่ 7  ภาพการใช้เทคนิคเสียงค้าง

ที่มา : ธเนศ วงศ์สิงห์, 2561
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7. ใช้เทคนิคฮาร์โมนิกส์ธรรมชาติ (Natural Harmonic) สอดแทรกอยู่ในบทเพลงตลอดช่วงเวลา

ภาพที่ 8  ภาพฮาร์โมนิกส์ธรรมชาติ

ที่มา : ธเนศ วงศ์สิงห์, 2561

8. ใชเ้ทคนคิฮารโ์มนกิสป์ระดษิฐ ์คือ การใชม้อืขวาตบเขา้ไปทีส่ายเพ่ือใหเ้กดิเสียงฮาร์โมนกิส์ประดิษฐ์

ในขณะที่มือซ้ายกดคอร์ดตามปกติ ในช่วงท้ายของบทเพลง

ภาพที่ 9  ภาพการใช้ฮาร์โมนิกส์ประดิษฐ์

ที่มา: ธเนศ วงศ์สิงห์, 2561

9. ใช้เทคนิคฮาร์โมนิกส์ประดิษฐ์สลับกับสายเปิด โดยใช้นิ้วชี้มือขวาแตะที่สาย นิ้วโป้งดีดเพื่อเสียง

ฮาร์โมนิกส์ประดิษฐ์สลับกับการเกี่ยวสายตามปกติ ในช่วงท้ายของบทเพลง

ภาพที่ 10  ภาพการใช้ฮาร์โมนิกส์ประดิษฐ์กับสายเปิด

 

ที่มา : ธเนศ วงศ์สิงห์, 2561
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สรุปบทประพันธ์ 
ช่วงเวลาแห่งความสุข เป็นบทประพันธ์ส�ำหรับกีตาร์อคูสติกที่มีลักษณะการบรรเลงแบบฟิงเกอร์

สไตล์โดยมีแรงบันดาลใจจากการศึกษาผลงานของนักประพันธ์เพลงส�ำหรับกีตาร์สองท่านคือ เอ็มมานูเอล 
และเทย์เลอร์ ผูป้ระพนัธ์ได้ประพันธ์บทเพลงท่ีมแีนวคดิ เทคนคิ รวมถงึการส่งเข้าร่วมแข่งขนัตามวตัถปุระสงค์
ที่ได้ตั้งเป้าหมายไว้ ตามที่ได้กล่าวมาทั้งหมดได้ส�ำเร็จ

การเผยแพร่บทประพันธ์
ผู้ประพันธ์ได้น�ำบทประพันธ์เข้าร่วมการแข่นขันกีตาร์ในระดับนานาชาติที่ชื่อว่า International 

Guitar Compettition Guitar Master 2016 : Fingerstyle Category โดยผู้ประพันธ์เป็นผู้บรรเลงกีตาร์
ด้วยตนเอง การแข่งขันมีด้วยกันสองรอบ คือ รอบแรกเปิดรับผลงานด้วยการส่งผ่านช่องทางอินเทอร์เนตที่ 
ผู้จัดงานได้เตรียมไว้  เมื่อคณะกรรมการคัดเลือกเรียบร้อยผ่านเข้ารอบแรกผลงานจะได้รับการน�ำเข้าสู่ระบบ
ของ ยูทูป (Youtube) จากนั้น จึงจะมีการโหวตและคัดเลือก 10 ผลงานเพื่อผ่านเข้าสู่รอบแสดงสดที่ประเทศ
โปแลนด์ ผลงานของผู้ประพันธ์ได้ผ่านเข้ารอบแรก

ภาพที่ 11  ภาพใบประกาศณียบัตรรับรองการผ่านเข้ารอบจากผู้จัดงาน

ที่มา : ธเนศ วงศ์สิงห์, 2561
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ผลงานได้บันทึกเสียง ตัดต่อเสียง และภาพวิดีโอที่ หยินหยาง สตูดิโอ โดยนายณัฐฎ์ภลม์ ตรีอินทอง 
เป็นผู้บันทึกเสียง

ภาพที่ 12  การเผยแพร่ผลงานผ่านยูทูปของงานแข่งขัน

สืบค้นเมื่อ 31 สิงหาคม 2561  จาก : https://youtu.be/vUgthhTqXrU

ข้อเสนอแนะ
1. ผูท้ีส่นใจในการประพนัธบ์ทเพลงสำ�หรบักตีารอ์คสูตกิในรปูแบบของฟงิเกอรส์ไตล ์จะตอ้งมคีวาม

สามารถในการเล่นกีตาร์อยู่ในระดับดีมาก มีความเข้าใจในธรรมชาติของกีตาร์อคูสติก เทคนิคการบรรเลง 
ฟิงเกอร์สไตล์ ผลจากเอกลักษณ์เฉพาะที่แตกต่างจากการบรรเลงแบบกีตาร์คลาสสิคพอสมควร 

2. การประพนัธบ์ทเพลงสำ�หรบักตีารอ์คสูตกิในรูปแบบของฟิงเกอร์สไตล ์สามารถท่ีจะประพันธด้์วย
เทคนิคอื่น ๆ ยกตัวอย่างเช่น การประพันธ์ด้วยการตั้งสายที่ไม่ปกติ (Open Tuning) เป็นต้น

3. หลงัจากการประพนัธเ์สรจ็สิน้ ควรตอ้งมรีะยะเวลาในการฝึกซ้อมการบรรเลง กอ่นการบันทึกภาพ
และเสียงเพื่อความเป็นธรรมชาติในการบรรเลง 
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1ผู้ช่วยศาสตราจารย์ อาจารย์ประจำ�สาขาวิชาดนตรี คณะดนตรีและการแสดง มหาวิทยาลัยบูรพา

โขน : วิธีการขับร้อง ตอน พระรามตามกวาง

Khon : The singing method from a “Phra Ram Tam Kwang “ episode

                                                                        จันทนา  คชประเสริฐ1 

Jantana Kochprasert

บทคัดย่อ

การขับร้องประกอบการแสดงโขน ต้องมีทั้งต้นเสียงและลูกคู่ ต้นเสียงทำ�หน้าที่ร้องขึ้นต้นบท และ          
ร้องเดี่ยวไปจนจบวรรค ส่วนลูกคู่ทำ�หน้าท่ีร้องรับวรรคท่ีสองต่อไป ต้นเสียงนั้นต้องร้องให้ถูกต้องแม่นยำ�            
ในบทร้อง  ทำ�นองเพลงและระดับเสียงร้องให้ตรงกับเสียงของเคร่ืองดนตรีและยังต้องใส่อารมณ์ความรู้สึก
ลงไปในบทร้องให้สมกับอารมณ์ของตัวแสดงด้วย

ในการขบัรอ้งโขน ตอน พระรามตามกวาง ผูข้บัรอ้งตอ้งสือ่ความหมายและแสดงอารมณข์องตวัละคร
ไดแ้ก ่วธิกีารขบัรอ้งเพลงแขกไทรผูข้บัรอ้งตอ้งรอ้งเพือ่ส่ือความหมายอารมณช์มความงามของกวาง และเพลง
ทะเลบ้า ผู้ขับร้องต้องร้องเพื่อสื่อความหมายอารมณ์รุกเร้าด้วย 

คำ�สำ�คัญ: โขน / วิธีการขับร้อง / พระรามตามกวาง 

Abstract 

Singing toward the Khon performance requirement has both the Ton Siang  
(Precentor) and the Look Koo (Refrain). Ton Siang performed the vocals on the beginning 
of the script and solo sang until the end of the phrase. As for the Look Koo, they continue 
to sing for the second phrase. The Ton Siang must sing accurately in the lyrics and melody. 
The melody of the vocals that tuned with the sound of the instrument and necessity express 
the emotions into the words to concordance the emotional inflection of the actors as well. 

The Khon singing from a “Phra Ram Tam Kwang” (Rama followed the deer). The Ton 
Siang must conduct the meaning and express the emotions of the characters. The singing 
of “Kaek Sai” song, the singer, must sing to be meaningful the purpose of the deer’s  
beauty. And the “Ta Lae Ba” song (fanatic sea), the singer must sing to impart meaning and 
emotion.

Keywords: Khon; Singing method; Phra Ram Tam Kwang



โขน คือนาฏกรรมชั้นสูงอย่างหนึ่งของไทย ที่มีมาต้ังแต่สมัยโบราณ และได้วิวัฒนาการมาจนถึง

ปัจจุบัน พจนานุกรม ฉบับราชบัณฑิตยสถาน พ.ศ. 2542 ได้ให้ความหมายของค�ำว่าโขน ไว้ดังนี้

1. การเล่นอย่างหนึ่งคล้ายละคร แต่สวมหัวจ�ำลองต่าง ๆ ที่เรียกว่าหัวโขน อย่างหนึ่ง

2. เรียกไม้ที่ต่อเสริมหัวเรือให้งอนเชิดขึ้นไป เรียกว่า โขนเรืออย่างหนึ่ง

3. เรือชนิดหนึ่งที่มีโขนว่า เรือโขน อย่างหนึ่ง

4. ส่วนสุดท้ายของรางระนาดหรือฆ้องวงที่งอนขึ้น อย่างหนึ่ง

จากความหมายข้างต้นจะเห็นได้ว่า โขนนั้นมีความหมายหลายอย่างแต่ความหมายที่สอดคล้อง 

กบัค�ำว่าโขน เป็นนาฏกรรมชัน้สูงอย่างหนึง่ของไทยกค็อืการละเล่นอย่างหน่ึงคล้ายละครแต่สวมหวัจ�ำลองต่าง ๆ  

ที่เรียกว่าหัวโขนนั้นเอง ธีรภัทร์ ทองนิ่ม (2555, น. 1)

ภาพที่ 1 ภาพนักแสดงกวางทอง

ที่มา : ส�ำเนาภาพจาก เทศกาลดนตรีและการแสดง มหาวิทยาลัยบูรพา วันที่ 15 พฤษภาคม พ.ศ 2562

ที่มาของค�ำว่า โขน

โขนเป็นมหานาฏกรรมที่มีศิลปะเป็นแบบฉบับชนิดหนึ่งของไทยดังที่ได้กล่าวมาแล้ว แต่ไม่ปรากฏ

ค�ำเรียกนี้อย่างแน่ชัดในจารึกหรือเอกสารทางโบราณของไทย มีแต่จดหมายเหตุของชาวต่างชาติท่ีได ้

เดินทางมายัง กรุงศรีอยุธยาในสมัยนั้นคือ มองสิเออร์ เดอ ลา ลูแบร์ (Mon-sieur De La Loubere) ราชทูต

ฝรั่งเศสได้บันทึกไว้เป็นลายลักษณ์อักษรในหนังสือ A New Historical Relation of Siam ถึงรูปแบบ 

การแสดงโขน ละคร ระบ�ำ ว่า “โขน” เป็นรูปคนเต้นร�ำตามจังหวะเสียงพิณพาทย์ ตัวผู้เต้นร�ำนั้นสวมหน้า

โขนและถือศาสตราวุธ (ท�ำเทียม)  เป็นตัวแทนทหารออกต่อยุทธมากกว่าเป็นตัวละครและตัวโขนทุก ๆ  
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ตวัโลดเต้นเผ่นโผนอย่างแขง็แรงและออกท่าทางพลิกึพิล่ันเกนิจริงกต้็องเป็นใบ้จะพูดอะไรไม่ได้ ด้วยหน้าโขน

ปิดปากบนเสีย” สุรพล วิรุฬห์รักษ์ (2543, น. 28)

จากจดหมายเหตุดังกล่าวสามารถสันนิษฐานได้ว่า ค�ำว่าโขนน้ันคงจะมีมาก่อนสมัยอยุธยา 

อย่างแน่นอน แต่ค�ำว่าโขนจะเป็นค�ำที่บัญญัติขึ้นใช้ในภาษาไทยหรือยืมจากภาษาอื่นมาใช้นั้นยังไม่พบ 

หลักฐานที่แน่ชัด เพียงแต่ค�ำว่าโขนในภาษาอื่น ๆ ที่มีความหมายคล้ายคลึงกับการแสดงนาฏกรรมของไทย

เท่าที่ปรากฏอยู่ 4 ทางด้วยกันคือ

1. โขนในภาษาเบงคาลี

ค�ำว่า “โขละ” หรือ “โขล” ในภาษาเบงคาลี หมายถึง ชื่อของดนตรีเครื่องหนังชนิดหนึ่งของฮินดู  

ใช้ตี รูปร่างเหมือน มฤทังคะ ที่มีรูปร่างเหมือนตะโพนของไทย

2. โขนในภาษาทมิฬ

ค�ำว่า “โกล” หรือ “โกลัม” ในภาษาทมิฬนั้น หมายความถึงการประดับตกแต่งตัวตามลักษณะของ

เพศเพื่อให้รู้ว่าชายหรือหญิง

3. โขนในภาษาอิหร่าน

ค�ำว่า “ษูรัต ควาน” ในภาษาอิหร่านนั้น มีความหมายถึง ผู้อ่านหรือผู้ขับร้องแทนตุ๊กตา หรือตัวหุ่น

4. โขนในภาษาเขมร

ค�ำว่า “ละโขน” ที่ปรากฏอยู่ในพจนานุกรมภาษาเขมร มีความหมายว่า การเล่นอย่างหนึ่งเล่นเรื่อง 

ต่าง ๆ พร้อมกับมีค�ำว่า “โขล” ที่เหมือนกับภาษาเบงคาลีโดยให้ค�ำอธิบายไว้ว่า “โขล ละครชาย เล่นเรื่อง

รามเกียรติ์”

จากค�ำว่าโขน ในภาษาต่าง ๆ  ทีก่ล่าวมาแล้วจะเหน็ได้ว่า ค�ำว่า “โขน” ในภาษาเขมรจะมคีวามหมาย     

ที่ใกล้เคียงกับการแสดงโขนของไทยมากที่สุด แต่ทั้งนี้ไม่อาจจะสรุปได้ว่าไทยเรานั้นเอาแบบอย่างศิลปะ 

ของเขมรมาหรอืว่าเขมรได้แบบอย่างการแสดงไปจากไทย แต่ทีน่่าสงัเกตคอื โขนเป็นการแสดงต�ำนานเทพเจ้า 

ในศาสนาพราหมณ์ โดยเฉพาะการสรรเสริญพระรามหรือพระนารายณ์อวตาร และขอมโบราณก็นับถือ

ศาสนาพราหมณ์หรอืฮนิดเูป็นศาสนาส�ำคญัก่อนศาสนาพุทธ น่าจะเชือ่ได้ว่าเมือ่ไทยเรารับอทิธพิลวฒันธรรม

ประเพณีของขอมมาแต่ต้นกรุงศรีอยุธยาจึงน่าจะเชื่อได้ว่า ขอมเป็นผู้ให้อิทธิพลทางโขนแก่ไทย และเมื่อไทย 

เรารับมาแล้วก็ปรับปรุงให้เหมาะสมกับรสนิยมของตน จนเป็นนาฏศิลป์ที่ส�ำคัญของชาติมาจนทุกวันนี้  

ธีรภัทร์ ทองนิ่ม (2555, น. 2)

การขับร้องประกอบการแสดงโขน

ค�ำว่า ขับ กับ ร้อง นั้นเมื่อน�ำทั้ง 2 ค�ำมาประสมกัน เป็นขับร้องก็จะหมายถึง การเปล่งเสียงออก

มาเป็นท�ำนองที่มีความไพเราะ มีบทร้องหรือไม่มีบทร้องก็ได้ ยึดถือท�ำนองเป็นส�ำคัญ และมีการก�ำหนด

จังหวะไว้เป็นที่แน่นอน ในสมัยโบราณการร้องเพลงไม่ได้มีสิ่งใดประกอบเลย ต่อมาจึงใช้ดนตรีคลอและมี 

มโหรสีอดรับเพยีงเลก็น้อย แต่มาได้รบัความนยิมมากขึน้ในสมยักรงุศรอียธุยาถงึสมยัรตันโกสนิทร์โดยเฉพาะ
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การร้องส่งเพลงสามชั้น ส่วนปี่พาทย์นั้นแต่เดิมไม่เคยประกอบการร้องส่ง แต่ใช้เฉพาะประกอบการเล่นโขน

ละครเท่านั้น เจตชรินทร์ จิรสันติธรรม (2553, น. 21)

การมหรสพของไทยมีอยู่มากมาย แต่การแสดงที่ถือว่าเป็นแบบแผนเป็นหลักฐานของนาฏศิลป์จริง         

ก็คือโขนละคร โขนเป็นนาฏศิลป์ช้ันสูงท่ีเก่าแก่ของไทยมีมานานตั้งแต่สมัยกรุงศรีอยุธยา ตามหลักฐาน 

จากจดหมายเหตุของลาลูแบร์ ราชทูตฝรั่งเศสสมัยสมเด็จพระนารายณ์มหาราช ได้กล่าวถึงการเล่นโขนว่า 

เป็นการเต้นออกท่าทางเข้ากับเสียงเครื่องดนตรีอื่น ๆ ผู้เต้นสวมหน้ากากถืออาวุธ

ดังน้ันโขน จึงหมายถึงการแสดงท่าร�ำเต้นออกท่าเข้ากับดนตรี ประกอบด้วยผู้แสดงสวมศีรษะคือ

หัวโขนปิดหน้าหมด ได้แก่ ยักษ์และลิง (ยกเว้น เทวดา มนุษย์และมเหสี ธิดาพระยายักษ์) ไม่ร้องภาคและ

เจรจาเอง แต่งกายยืนเครื่องใหญ่อย่างละครใน แต่เดิมด�ำเนินเรื่องด้วยการพากย์เจรจาและชายแสดงล้วน 

ภายหลงัได้เพิม่ร้องขึน้อย่างละครในและใช้ผูห้ญิงแสดงด้วย เรือ่งท่ีนยิมใช้แสดงคอื เร่ืองรามเกยีรต์ิและอณุรุฑ

 ดนตรีที่ใช้บรรเลงประกอบการแสดงโขน ละคร หรือหุ่น ต้องเป็นวงปี่พาทย์ทั้งสิ้นการบรรเลง

ประกอบการแสดงดังกล่าวนี้ นิยมใช้ปี่พาทย์เครื่องห้า ปี่พาทย์เครื่องคู่ และปี่พาทย์เครื่องใหญ่ ส่วนวิธีการ

ขับร้องและบรรเลงก็สุดแล้วแต่ว่าการแสดงนั้น ๆ เป็นการแสดงประเภทใด เช่น การแสดงโขน การแสดง

ละคร การแสดงลิเก การแสดงหุ่น ซึ่งการแสดงทุกประเภทดังกล่าวข้างต้นนี้ ปี่พาทย์จะต้องบรรเลงโหมโรง

เป็นเพลงเริ่มต้นการแสดงทุกครั้ง เจตชรินทร์  จิรสันติธรรม (2553, น. 62)

ภาพที่ 2 ภาพนักร้องประกอบการแสดงโขน

                                   

ที่มา : สำ�เนาภาพจาก เทศกาลดนตรีและการแสดง มหาวิทยาลัยบูรพา วันที่ 2 กุมภาพันธ์ พ.ศ. 2562

การขับร้องประกอบการแสดงโขน ที่ใช้เป็นแบบแผนมาจนถึงทุกวันนี้ มีลักษณะวิธีการเหมือน ๆ กับ

การร้องประกอบละครใน ต้องมีทั้งต้นเสียงและลูกคู่ ต้นเสียงทำ�หน้าที่ร้องขึ้นต้นบท และร้องเดี่ยวไปจนจบวรรค            

ส่วนลูกคู่ ทำ�หน้าที่ร้องรับวรรคที่สองต่อไป การขับร้องประกอบการแสดงโขนของต้นเสียงนั้น นอกจากต้อง

ร้องให้ถูกต้องแม่นยำ�แล้วยังต้องรู้ทีท่าของตัวโขน และต้องแม่นยำ�ในบทร้องและทำ�นองเพลง รักษาระดับเสียง
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ร้องให้ตรงกับเสียงของดนตรีและยังต้องใส่อารมณ์ความรู้สึกลงไปในบทร้องให้สมกับอารมณ์ของตัวแสดงด้วย 

ต้นเสียงจะมีกี่คนก็ได้ แต่เวลาร้องต้องร้องทีละคน ส่วนลูกคู่นั้นจะต้องร้องพร้อมกันตั้งแต่ 2 คนขึ้นไป แต่ไม่

ควรเกิน 6 คน แต่มีบางเพลงที่ต้นเสียงร้องคนเดียวตลอดเพลง ได้แก่ เพลงเชิด เป็นต้น

การขับร้องประกอบการแสดงโขนนี้ ถือเป็นต้นแบบของละครใน สำ�หรับการร้องเพลงร่ายแต่โบราณ

นั้น เป็นทำ�นองร่ายใน แต่ต่างจากละคร คือ การร้องที่เรียกว่าร่าย โดยการร้องร่ายนี้มีลักษณะการร้องและ

แทรกเอื้อนร้องทำ�นองร่ายนอก การขับร้องประกอบการแสดงโขน ต้องร้องให้ถูกประเภทของการแสดงโขน

ที่ประกอบขึ้นด้วยความประณีต พิถีพิถันมีลีลาการแสดงที่มุ่งเน้นความงดงามของศิลปะท่ารำ�ที่ประณีต 

อ่อนช้อย ความไพเราะของทำ�นองร้องและทำ�นองดนตรีเป็นสำ�คัญ เจตชรินทร์  จิรสันติธรรม (2553, น. 63)

การแสดงโขนจัดเป็นมหรสพหลวงที่แสดงในพระราชพิธีสำ�คัญ ๆ มาตั้งแต่สมัยกรุงศรีอยุธยา ถือเป็น

เครื่องประกอบอิสริยยศอย่างหนึ่งของพระมหากษัตริย์ โบราณมีแต่เพลงหน้าพาทย์บรรเลงประกอบกิริยาอาการ 

และใช้คำ�พากย์ - เจรจาเป็นการดำ�เนินเรื่อง ระดับเสียงที่ใช้ คือเสียงกลางคือทางกลาง ซึ่งใช้ปี่กลางเป่า ระดับ

เสียงตรงกับเสียงของผู้ชายที่ทำ�หน้าที่พากย์และเจรจา ต่อมาได้นำ�วิธีการขับร้องของการแสดงละครในมาใช้ใน

การแสดงโขน ทำ�ให้เกิดการปรับเปลี่ยนวิธีการบรรเลงจากเดิมไป โดยเพิ่มการบรรเลง - ขับร้องประกอบอารมณ์

ตามเนื้อเรื่อง ทำ�ให้ต้องเปลี่ยนระดับเสียงกลาง มาเป็นระดับเสียงใน ซึ่งใช้ปี่ในเป่า เพราะเสียงกลางมีระดับ

เสียงสูง ไม่สะดวกกับเสียงร้องของนักร้องหญิง แต่ยังคงมีการพากย์และเจรจาตามแบบแผนของการแสดงโขน  

ดังนั้น การบรรเลง - ขับร้องของการแสดงโขนที่นำ�วิธีการบรรเลง - ขับร้องอย่างการแสดงละครในเข้ามาประสม 

จึงมี 2 ลักษณะ คือ

1. เพลงที่ใช้บรรเลงเฉพาะเครื่องดนตรีเพียงอย่างเดียว

เพลงที่ใช้บรรเลงเฉพาะเครื่องดนตรีเพียงอย่างเดียว หรือที่เรียกว่า เพลงหน้าพาทย์ ซึ่งครูมนตรี  

ตราโมท มนตรี ตราโมท (2545 : น. 45 - 46) ได้อธิบายความหมายและคำ�จำ�กัดความของเพลงหน้าพาทย ์

ไว้ดังนี้ เพลงหน้าพาทย์คือเพลงที่บรรเลงสำ�หรับประกอบกิริยาอาการ เช่น ยืน เดิน กิน นอน เกิดขึ้น สูญไปฯ 

ซึ่งมีอยู่ในเนื้อเรื่องที่บรรเลงเพลงเหล่านี้เป็นหน้าพาทย์ทั้งสิ้น 

2. เพลงที่ใช้บรรเลง - ขับร้องตามกิริยาอารมณ์ของผู้แสดง

เพลงที่ใช้บรรเลง - ขับร้องตามกิริยาอารมณ์ของผู้แสดงมีใช้เฉพาะการแสดงโขนโรงใน โรงหน้าจอ 

และโขนฉาก เพลงที่ใช้ในลักษณะนี้จะใช้วิธีการที่เรียกว่า “บรรจุเพลง” โดยพิจารณาจากบทประพันธ์ว่า 

ควรใช้ทำ�นองเพลงอะไรเพื่อผู้ขับร้องจะต้องใส่อารมณ์ความรู้สึกให้เหมาะสมกับบทบาทการแสดงนั้น บุญตา 

เขียนทองกุล (2556, น. 139)

การพากย์

การพากย์ การเจรจา การขับร้อง และเพลงบรรเลงของดนตรีปี่พาทย์ มีความสำ�คัญในการแสดงโขน

เป็นอย่างยิ่ง การรู้ภาษาจากบทพากย์โขนย่อมทำ�ให้เข้าใจความหมายและรู้เรื่อง ผนวกกับสามารถรู้ความหมาย

และเข้าใจเรื่องราวด้วยท่าทางของผู้แสดงหรือภาษาท่าเป็นสำ�คัญ ธนิต อยู่โพธิ์ กล่าวว่า การดูโขนหรือละครรำ� 

81



ขึ้นอยู่กับผู้เล่นโขนและละคร คนใดจะส่งภาษาท่า คือ แสดงท่าเต้นรำ�ออกมาได้ชัดเจนและสวยงามเพียงใด  

นกัเพลงคนใดทีร่อ้งไดถ้กูตอ้งคลอ่งแคลว่ไมต่ดิขดั เขากย็กยอ่งนกัรอ้งคนนัน้วา่ “มตุโตแตก” หรอื “หมอ้โตแตก”

โขนเป็นละครใบ้ ผู้ดูจึงต้องดูการแสดงท่าทาง ซึ่งจะบอกความหมาย ความรูสึก ความคิด ความประสงค์

ต่าง ๆ โดยการที่ผู้แสดงโขนต้องสื่อด้วยภาษาท่าทางที่โขนแสดงออกย่อมต้องสัมพันธ์กับดนตรีด้วย ฉะนั้น 

หน้าพาทย์ต่าง ๆ ที่ใช้ในการแสดงโขนจึงมีความสำ�คัญ รวมไปถึงบทพากย์ บทเจรจา บทขับร้อง ล้วนเป็น 

การเน้นและเสริมคำ�อธิบายภาษาท่าให้ชัดเจนยิ่งขึ้น ดังนั้น การดำ�เนินเรื่องราวตามแบบแผนเพิ่มรสชาติ 

การแสดงโขนให้ทวีความสนุกในการรับชมและเกิดอารมณ์สุนทรีย์ คล้อยตามเรื่องราวในวรรณคดีขึ้นได้ก็ต้อง

มีการพากย์เจรจาร่วมด้วย

ภาพที่ 3 ภาพผู้พากย์เจรจาประกอบการแสดงโขน

ที่มา : สำ�เนาภาพจาก เทศกาลดนตรีและการแสดง มหาวิทยาลัยบูรพา วันที่ 2 กุมภาพันธ์ พ.ศ. 2562

มหากาพย์รามายณะนี้ เมื่อร้อยกรองขึ้นเป็นเรื่องราวสมบูรณ์แล้ว ก็แพร่หลายไปทั่วแดนชมพูทวีป 
ในหลายลักษณะ อาทิ โดยการขับล�ำน�ำในพิธีกรรมทางศาสนา หรือประกอบนาฏลีลาเป็นมหรสพ 
ส�ำหรับประชาชนในเทศกาลต่าง ๆ แล้วชาวบ้านก็เก็บเรื่องราวไปเล่าต่อในลักษณะนิทานเล่าสู่กันฟังเพื่อ 
ความเพลิดเพลิน

อิทธิพลจากเร่ืองราวและตัวละครในรามเกียรติ์นั้น มิใช่จ�ำกัดอยู่แค่สถาบันพระมหากษัตริย์และ 
การปกครอง ในภาษาและวิถีชีวิตของคนไทยธรรมดาก็ปรากฎอยู่ด้วย เช่น เด็กคนไหนซนเกินปกติ ก็มักใช้
ค�ำเปรยีบเทยีบว่า เป็นสมนุพระราม คนท่ีเผลอเดนิทางเลยจุดหมายทีต่ัง้ใจไว้ก็อปุมาว่า เหาะเกนิลงกา เป็นต้น

ด้านศิลปะที่แสดงให้เห็นถึงความคุ้นเคยเป็นอันดีกับรามเกียรต์ิน้ัน นอกจากภาพจิตรกรรมฝาผนัง
รอบระเบียงในวัดพระศรีรัตนศาสดารามซึ่งเป็นที่รู้จักกันดีอยู่แล้ว ยังมีศิลปะแขนงอื่น ๆ คือ หนังใหญ่
หนังตะลุงและโขน ซึ่งยังเป็นที่นิยมและจัดแสดงกันอยู่เป็นประจ�ำ อนึ่งผู้แสดงโขนเดิมใช้ผู้ชายแสดง แม้แต่
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บทของตัวละครหญิง เพิ่งมาปรับเปลี่ยนเป็นผู้หญิงแสดงในบางครั้งคราวตามความนิยมเมื่อไม่นานมานี้เอง
รามเกยีรติเ์ป็นเรือ่งยาว ซบัซ้อน มตีวัละครมากมาย เป็นไปไม่ได้เลยทีจ่ะเล่าหรอืเล่นโขนให้จบภายใน

เวลาจ�ำกดัช่ัวคนื หรอืแม้แต่หลายคนืต่อกนั ดงันัน้จงึจ�ำเป็นต้องตัดตอน ปรุงบทและจัดชดุใหม่ เพ่ือให้เหมาะ
แก่โอกาสและเวลา (รามเกียรติ์ฉบับจดหมายเหตุกรุงศรี, 2549, น. 5 - 9)

ความย่อรามเกียรติ์ ตอน พระรามตามกวาง
ได้ยินเมียรักว่าดังนั้น พระรามก็พิศดูกวางอย่างถ่ีถ้วนสงสัยในพระทัยยิ่งยิ่งนักว่าไม่ใช่กวางจริง  

นางสีดาได้ยินสวามีดังนั้นก็ทูลว่า “พระองค์มีฤทธิ์ปราบไปทั่วทิศานุทิศ อันกวางตัวนี้เป็นกวางทองเห็นอยู่ 
ชัด ๆ พระองค์จะมาว่ายักษ์มาแปลงได้อย่างไร ถ้าไม่ทรงเมตตาน้องจับกวางมาให้ได้แล้วน้องจะขอลาตาย”

ตรัสแล้วก็กรรแสงไห้กลิ้งเกลือกอยู่บนตักสวามี พระรามเห็นเช่นนั้น ความรักเมียก็ช้อนองค์อัครเรศ
ไว้แล้วเช็ดน�้ำตาให้ แล้วหันมาสั่งพระลักษมณ์ว่าจงดูแลพี่นางให้ดีจะเสด็จไปจับกวาง

พระรามถอืศรเดนิตามกวางไป กวางมารศีเหน็พระรามตามมาสมอบุายเช่นนัน้ กล็องเชงิแล้วกนิหญ้า
ล่อให้พระรามตามมาเรื่อย ๆ  เห็นว่าใกล้ก็กระโดดหนีต่อไปอีกหวังจะให้ไกลอาศรมออกไปทุกที พระราม 
เห็นกวางหนีก็รีบติดตามไปจนแดดข้ึนร้อนจัดยังตามกวางไม่ทัน ทรงโมโหกวางยิ่งนักจึงขึ้นศรหมายจะยิง
พระยามารีศเห็นเช่นน้ันก็ตกใจรีบกระโดดข้ามห้วยธารผ่านขึ้นไปบนเนินเขา วิ่งพลางเหลียวหลังพลางจน 
สุดก�ำลังยักษ์เพราะความกลัวตายนั่นเอง หน้ากวางกลายกลับเป็นหน้ายักษ์ พระรามเห็นเช่นนั้นก็รู้ว่ายักษ์
แปลงเพศมาทรงโกรธายิ่งนัก จึงประกาศก้องร้องไปว่า “เหม่ เหม่ ไอ้มารีศ เมื่อแม่มึงเป็นกาไปโฉบศาลา 
พระฤาษี กูก็สังหารผลาญชีวิต สวาหุพี่มึงก็ตายไป กูละไว้ชีวิตมึงไว้มึงยังหารู้คุณกูไม่ ไอ้ชาติชั่วสารเลวเช่นนี้
อยู่ไปก็หาประโยชน์อันใดมิได้ กูจะสังหารเสีย” 

ตรัสดังน้ันแล้วพระรามก็ชักศรพาดสายแล้วยิงหมายกายมฤคีทันที ศรนั้นต้องกายมารีศเจ็บแทบ
ขาดใจ แต่มารีศก็ไม่ยอมตายร้องขึ้นด้วยมารยาตามที่ทศกัณฑ์สั่งไว้ทุกประการ

“เจ้าลักษมณ์เอ๋ย กวางนี้ไม่ใช่กวางป่า หากแต่มันเป็นยักษ์แปลงตัวมา เร็วเข้าเถิดมาช่วยพ่ีด้วย                  
ขืนช้าพี่จะต้องตาย” 

นางสีดาได้ยินเสียงมารีศร้องเหมือนเสียงพระรามจึงตกพระทัยรับส่ังให้พระลักษมณ์จงรีบตามไป 
ช่วยแต่พระลักษมณ์ทกราบทูลว่า อย่าห่วงไปเลยพระรามหรือจะแพ้หมู่มาร เสียงร้องนี้เป็นเสียงของศัตรู 
ล่อให้หลง นางสดีาฟังกย็ิง่ร้อนพระทยัตรสัตดัพ้อต่อว่าตนเองเป็นหญงิชัว่ช้าใช้ให้ผัวไปตาย พระลักษมณ์เหน็ 
นางสีดาคิดมากไปก็ร้อนใจยิ่งนัก จะอยู่ก็เกรงพระพี่นาง จะไปก็เกรงพระเชษฐา อัดอั้นตันอุรายิ่งนักครั้น 
ดังนั้นจึงกราบบาทพระพี่นางแล้วทูลว่า “เอาเถอะพระพ่ีนางจงอยู่โดยสวัสดีเถิด น้องจะขอลาไปตามองค ์
พระเชษฐา ณ บัดนี้แล้ว”

ฝ่ายฝูงเทวดาอารักษ์ก็พากันกลุ้มอกกลุ้มใจไปตาม ๆ กัน เพราะขณะนั้นทศกัณฐ์ก�ำลังจะมาลัก 
นางสดีาอยู ่จะลงมาช่วยพทิกัษ์รกัษาหรอืกเ็กรงขนุมาร จึงพากันคดิไปคดิมากน็กึได้ว่าทีเ่ป็นเช่นนีก้เ็พราะว่า 
ไอ้ทศพกัตรยกัษาจะสิน้ชีวาวายนัน่เอง ถงึแม้ว่ามนัจะพาพระนางไปได้ แต่มนักห็าท�ำอะไรได้ไม่ พระรามกจ็ะ
ตามไปเข่นฆ่ามัน โลกจะสถาพรก็ตอนนี้เอง รามเกียรติ์ (2544, น. 180 - 184)
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บทการแสดงโขนเรื่องรามเกียรติ์  ตอนพระรามตามกวาง

- ปี่พาทย์ทำ�เพลงรัว -
- ร้องเพลงแขกไทร -

รูปทรงกุมภัณฑ์ก็พลันหาย 		  กลายเป็นกวางทองผ่องศรี
เรืองรองผ่องสิ้นทั้งอินทรีย์ 			   ทั้งมีด่างขาวราวหิรัญ
สองเขามุกดาดูวิเศษ 				    สองเนตรนิลรัตน์จัดสรร
ทำ�ทีเยื้องกรายพรายพรรณ 			   ตรงไปยังบรรณศาลา

- ปี่พาทย์ทำ�เพลงระบำ�มฤคระเริง -
- ปี่พาทย์ทำ�เพลงเฉิด - เฉิดฉาน -

- ปี่พาทย์ทำ�เพลงทะเลบ้า -
ราเมศร์ตามติดชิดกระชั้น 			  กวางผันล่อเล่นเผ่นผยอง

ธ ยั้ง กวางเยื้องชำ�เลืองมอง 			   โลดลำ�พองเหยาะย่อล่อรามินทร์
พระแลเล็งเพ่งพิศผิดสังเกต 			   ทรงเดชจับศรศาสตร์พาดคันศิลป์
น้าวเหนี่ยวด้วยพลังทั้งกายิน 			   ถูกกวางดิ้นวางวายกลายเป็นมาร

- ปี่พาทย์ทำ�เพลงรัว - โอด - เชิด -
- จบการแสดง -

โขนเรื่องรามเกียรติ์ ตอน พระรามตามกวาง
เพลงแขกไทร
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โขนเรื่องรามเกียรติ์ ตอน พระรามตามกวาง
เพลง ทะเลบ้า
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ผูเ้ขียนพบวา่วธิกีารขับรอ้งโขน ตอน พระรามตามกวาง  ในการขบัร้องผู้ขบัร้องต้องส่ือความหมายและ
แสดงอารมณ์ของตัวละคร เพลงแขกไทรสื่อความหมายแสดงอากัปกิริยาของตัวละคร ผู้ขับร้องต้องร้องจูงใจ
ใหผู้ช้มเกิดอารมณค์ลอ้ยตามในการชมความงามของกวาง และเพลงทะเลบา้บรรยายตวัละครในการไลต่ดิตาม 
ผู้ขับร้องต้องสื่อความหมายอารมณ์รุกเร้า เน้นคำ�ร้องให้ชัดถ้อยชัดคำ� เน้นให้การแสดงโดดเด่นน่าติดตามชม
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วัฒนธรรมดนตรีกับวิถีชีวิตในท้องถิ่นภาคตะวันออก
: กรณีศึกษาคณะเพลงขอทาน บ้านทุ่งไก่ดัก จังหวัดตราด

The Culture of Music and Indigenous living in eastern region
: A Case study of Beggar Song, Bantungkaidug Ensemble, Trat Province

รณชัย รัตนเศรษฐ1

Ronnachai Rattanaseth

บทคัดย่อ

งานวิจัยนี้เป็นการวิจัยเชิงคุณภาพทางด้านดนตรีวิทยา มีวัตถุประสงค์ เพ่ือศึกษาวัฒนธรรมดนตรี
กับวิถีชีวิตชุมชนในท้องถิ่นภาคตะวันออก : กรณีศึกษาคณะเพลงขอทาน บ้านทุ่งไก่ดัก จังหวัดตราด	

ผลการศึกษาพบวา่ คณะเพลงขอทาน บ้านทุง่ไกด่กั เปน็ชาวไทยชองทีส่บืเช้ือสายตอ่ ๆ  กนัมา อาศยั
ที่บ้านทุ่งไก่ดัก ตำ�บลท่ากุ่ม อำ�เภอเมือง จังหวัดตราด สืบทอดวัฒนธรรมดนตรีเพลงขอทานต่อ ๆ กันมาโดย
ใช้วิธีถ่ายทอดต่อกันมาจากบรรพบุรุษ ปัจจุบันมีนางอร สุขังเป็นหัวหน้าคณะ โดยรับช่วงสืบทอดมาจากพ่อ
และแม่ และยังไม่มีผู้สืบทอด ลักษณะการแสดงของคณะเพลงขอทาน บ้านทุ่งไก่ดัก เป็นเพลงขอทานที่ใช้
สำ�หรบัรอ้งในงานบญุชว่งประเพณสีงกรานต์เทา่นัน้ ไมไ่ดป้ระกอบเป็นอาชพีหารายไดเ้ลีย้งครอบครวั รปูแบบ 
อตัลกัษณข์องบทเพลง เกดิจากความเฉพาะเจาะจงของทำ�นองเพลงท่ีจดจำ�สืบทอดกนัมา มอีตัลักษณเ์ฉพาะคอื  
“การเอื้อน” ทำ�นองที่เน้นลีลาการเอื้อน โดยเฉพาะในช่วงหางเสียง ซึ่งจะต่างจากคณะอื่น ๆ  ที่การเอื้อนหาง
เสียงจะห้วนกว่า จำ�เป็นจะต้องจดจำ�ลีลาการเอื้อนให้แม่นยำ�เพราะไม่มีการจดบันทึก  ส่วนคำ�ร้องใช้การจำ�
และจดบนัทกึไวส้ำ�หรบัการถา่ยทอด ในสว่นบทบาทของงานดนตรีกับประเพณใีนวถีิชีวิตของชมุชน จากการ 
รวมกลุ่มกันในช่วงวันสงกรานต์ เพื่อไปขอรับบริจาคเงินและส่ิงของเพ่ือนำ�ไปถวายวัด เป็นการสร้างความ
สัมพันธ์ของคนในชุมชนให้เกิดความสามัคคี มีความเป็นเจ้าของเป็นส่วนร่วมของชุมชน ทำ�ให้ชุมชนมีความ
เข้มแข็ง 

คำ�สำ�คัญ: เพลงขอทาน / บ้านทุ่งไก่ดัก / วัฒนธรรมดนตรี
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Abstract

This research was a qualitative musicological research. The objective of the study 
was to study the culture of music and indigenous living in eastern region: a case study of 
beggar song, Bantungkaidung ensemble, Trat province.
	 The results revealed that the ensemble of beggar song, Bantungkaidug ensemble, 
had belonged to Thai Chong who descended from Chong. They had lived in Bantungkaidug, 
Tha Kum, Mung, Trat province. The beggar song had been ingerited continuously from their 
ancestors. Nowadays Mrs. Orn Sulhang inherited the ensemble from her parents but still  
no inheritance. The characteristics of beggar song, Bantungkaidug ensemble was to sing 
only in religious ceremony of Songkran festival, not for earning a living. The identity of song 
derived from the specialty of the remembered melody, especially the bowel migration.  
The melody which emphasized this style in the last duration was different from other  
companies whose the last duration were shorter. It was essential to remember the style of bowel  
migration precisely because there was no record. The lyrics were remembered and recorded 
for transmitting from generation to generation. For the role of music and indigenous living,  
Requesting for donation’s group in Songkarn festival built a strong relationship of community 
and community’s participation.      

Keyword: beggar song; Bantungkaidug; Culture of Music

ความสำ�คัญและที่มา
เน่ืองจากที่รัฐบาลได้เล็งเห็นและให้ความสำ�คัญในด้านการศึกษาและเรียนรู้ การทำ�นุบำ�รุงศาสนา 

ศิลปะและวัฒนธรรม ซึ่งได้บรรจุอยู่ในนโยบายของรัฐบาลข้อที่ 4 ที่จะนำ�การศึกษา ศาสนา ศิลปวัฒนธรรม 
ความภาคภูมิใจในประวัติศาสตร์และความเป็นไทยมาใช้สร้างสังคมให้เข้มแข็งอย่างมีคุณภาพ โดยอนุรักษ์ 
ฟื้นฟูและเผยแพร่มรดกทางวัฒนธรรม ภาษาไทยและภาษาถิ่น ภูมิปัญญาท้องถิ่นรวมทั้งความหลากหลาย
ของศิลปวัฒนธรรมไทย นำ�ไปสู่การสร้างสัมพันธ์อันดีในระดับประชาชน ระดับชาติ ระดับภูมิภาค และระดับ
นานาชาต ิตลอดจนเพิม่มลูคา่ทางเศรษฐกจิใหก้บัประเทศ หากแตข่อ้มลูพืน้ฐานทางภมูศิาสตร ์มนษุยศาสตร ์
สังคมศาสตร์ หรือแม้แต่การท่องเท่ียวมี แหล่งข้อมูลพื้นฐานมากมายเพื่อค้นคว้าศึกษา แต่แหล่งข้อมูลทาง
ประเพณีวัฒนธรรม และศิลปะการแสดงท้องถิ่น กลับหาข้อมูลได้น้อยมากแทบไม่มีใครเก็บรวบรวมไว้ กลุ่ม
ปราชญ์ชาวบ้าน และประเพณีวัฒนธรรมท้องถิ่นเหล่านี้นับวันจะหมดไป อีกทั้งปัจจัยความหลากหลายทาง
สงัคมและบรบิทพืน้ทีใ่นแถบภาคตะวนัออก ทำ�ใหป้ระเพณวีฒันธรรมและศลิปะการแสดงมคีวามหลากหลาย



ดว้ยเชน่กัน โดยเฉพาะแถบพืน้ทีท่ีต่ดิกบัประเทศกมัพชูา ไดแ้ก ่จงัหวดัตราด จนัทบรุ ีสระแกว้ และปราจนีบรุ ึ
ซึ่งมีงานด้านวัฒนธรรมหลากหลายด้าน เช่น งานวัฒนธรรมด้านประเพณี ศิลปะการแสดงท้องถิ่น และงาน
วฒันธรรมดา้นดนตรขีองกลุม่ชนหลากหลายชาตพินัธุ ์จึงทำ�ใหเ้กดิเปน็ความหลากหลายด้านศลิปวฒันธรรม 
ดงัน้ัน จงึจำ�เปน็ต้องมกีารเกบ็รวบรวมข้อมลูไวส้ำ�หรับเปน็แนวทางในการศกึษาวจิยัเชงิลกึต่อไป และเปน็การ
อนุรักษ์ไม่ให้งานศิลปวัฒนธรรมเหล่านี้สูญหายไป

งานดา้น “วฒันธรรมดนตร”ี เปน็อกีหนึง่สาขาทีส่ำ�คญัในงานด้านศลิปวฒันธรรมทีม่คีวามเกีย่วขอ้ง
กบัวถิชีีวติของผูค้นในสงัคม โดยเฉพาะกบัการดำ�เนนิชวีติของคนตัง้แตเ่กดิจนกระทัง่ตายไป กลุม่คนในแตล่ะ
ชาตพินัธ์ุมีการนำ� “งานดนตร”ี เขา้ไปผกูเชือ่มกบั “วถิชีวีติความเชือ่ของคนในชมุชน” ซึง่ทำ�ใหเ้กดิงานดนตรี
ที่เกี่ยวข้องกับประเพณีวิถีชีวิตของคนในสังคมเหล่านี้ มีความแตกต่างหลากหลาย และมีคุณค่าที่ควรเก็บ
บันทึกรักษาไว้เป็นมรดกของแผ่นดิน

จังหวัดตราดมีพื้นท่ีเพียง 2,819 ตารางกิโลเมตร ทิศเหนือมีอาณาเขตติดกับประเทศกัมพูชา  
ทิศใต้ติดกับอ่าวไทยและน่านน�้ำทะเลประเทศกัมพูชา เนื่องจากพื้นที่ที่ติดต่อกับประเทศเพ่ือนบ้านและ 
ติดอ่าวไทยท�ำให้เป็นเมืองที่มีการติดต่อค้าขาย และการเคลื่อนย้ายของชุมชนเป็นระยะ ๆ2 รวมไปถึงการ
แลกเปลี่ยนและการผสมผสานทางวัฒนธรรมหลายด้าน ท้ังวิถีการด�ำเนินชีวิตและขนบธรรมเนียมประเพณี
ต่าง ๆ โดยวัฒนธรรมดนตรีได้เข้าไปมีส่วนเกี่ยวข้องกับวิถีการด�ำเนินชีวิตและขนบธรรมเนียมประเพณีใน 
สองประเด็นใหญ่ ๆ คือ 1) ใช้ส�ำหรับประกอบพิธีกรรม 2) ใช้ส�ำหรับเป็นความบันเทิง ซึ่งวัฒนธรรมดนตร ี
เหล่าน้ีจึงเป็นส่วนส�ำคญัของวถิชีวีติชมุชน และถกูถ่ายทอดต่อ ๆ  กนัมา ซึง่เป็นทีม่าของวฒันธรรมดนตรเีพลง
พืน้บ้านแบบต่าง ๆ  ในจังหวัดตราดท่ีส�ำคญั ๆ   เช่น เพลงร�ำสวด เพลงโหงฟาง เพลงล�ำภา เพลงขอทาน เป็นต้น  

เพลงพื้นบ้านประเภทเพลงขอทาน มีวัตถุประสงค์ คือ การร้องเพลงไปตามบ้านในชุมชนต่าง ๆ 
เพื่อขอเรี่ยไรข้าวสาร ของใช้ และเงิน เพื่อนำ�ไปถวายวัดในช่วงเทศกาลสำ�คัญทางพุทธศาสนาของคนไทยใน 
ช่วงต่าง ๆ ความเป็นมาของเพลงขอทาน ไพรวัน คงกระพันธ์ (2542, น. 164) อ้างใน ฟ้ามุ่ย ศรีบัว (2555, 
น. 51) กล่าวว่า 

	 เพลงขอทานเรยีกอกีอยา่งวา่ เพลงวณพิก การร้องเลน่เพลงชนดิน้ีจะมมีาครัง้ใดไม่
ปรากฏ แต่คงมีการร้องเล่นมาต้ังแต่ครั้งดึกดำ�บรรพ์ ท้ังนี้เพราะปรากฏในคัมภีร์สารัตถ
สมุจจัย ซึ่งแต่งมากกว่า 700 ปี ยังกล่าวอธิบายเหตุแห่งมงคลสูตรว่า ในครั้งพุทธกาลนั้น
เมืองในมัชฌิมประเทศมักมีคนไปรับจ้างเล่านิทานให้กันฟังในที่ประชุมชน เช่น ถ้าไม่มีผู้ว่า
จ้างก็ต้องออกตระเวนเล่านิทานไปในท่ีต่าง ๆ เพ่ือขอแลกเปล่ียนเงินและส่ิงของมายังชีพ

เหตุใดต่อ ๆ มา เพลงขอทานจึงได้มีการเปลี่ยนแปลงจากการทำ�บุญเป็นการขอทานเพื่อประทังชีพ
หรือเป็นอาชีพที่พบเห็นได้ต่อมา จากที่ สุเทพ วิสิทธิเขต (2553, น. 5) อ้างถึงใน ฟ้ามุ่ย ศรีบัว (2555, น. 
51) กล่าวว่า
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... เพลงขอทานมีทำ�นองเป็นเอกลักษณ์ของตนโดยเฉพาะ สมัยก่อนเวลามีงานวัดจะ
ต้องหาของใช้เข้าครัว บรรดามัคทายกหรือกรรมการวัดจะต้องออกไปเรี่ยไรข้าวสาร
อาหารแห้งเป็นประจำ� จึงต้องมีการร้องขอ ครั้งจะร้องขอธรรมดาก็รู้สึกว่าไม่จูงใจคน
ทำ�บุญ จึงแต่งเนื้อเพลงโดยยึดเอานิทานชาดกเป็นหลัก ใส่ทำ�นอง มีลูกคู่และเพิ่มเครื่อง
กำ�กับจังหวะตามถนัด เมื่อได้ส่ิงของมาก็เอาเข้าวัด ต่อมามีผู้เลียนแบบและยึดเป็นอาชีพ
ไปเลยก็มี...

จากข้อมูลข้างต้น วัฒนธรรมเพลงพื้นบ้านเพลงขอทาน ยังมีคนสืบทอดอยู่จนถึงปัจจุบัน ถึงแม้ว่าใน
บางพืน้ทีจ่ะหายสาบสูญขาดคนสบืทอดไปแล้วก็ตาม แต่ยงัมบีางพืน้ทีย่งัมหีลงเหลอือยูบ้่างถงึแม้จะค่อนข้าง
เหลือน้อยมาก ซึ่งยังมีการสืบสานบทเพลงโดยมีประเพณี วัฒนธรรมในวิถีชีวิตเป็นตัวค�้ำชูให้คงอยู่ นอกจาก
นั้นส่วนใหญ่จะเป็นการอนุรักษ์เพื่อไว้ส�ำหรับการแสดงในการสาธิต

วัตถุประสงค์
เพือ่ศกึษาวฒันธรรมดนตรกีบัวถิชีวีติชมุชนในท้องถิน่ภาคตะวนัออก : กรณศีกึษาคณะเพลงขอทาน 

บ้านทุ่งไก่ดัก จังหวัดตราด

ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ
1. เพื่อเก็บรักษาวัฒนธรรมดนตรีด้านเพลงขอทาน และใช้เป็นข้อมูลส�ำหรับการเผยแพร่
2. ใช้เป็นข้อมลูเพือ่ท�ำวจิยัต่อยอดส�ำหรบับคุคล ท่ีสนใจศกึษางานวฒันธรรมดนตรี ด้านเพลงขอทาน 

และหน่วยงานที่สนใจศึกษา อนุรักษ์ส่งเสริมงานด้านประเพณีวัฒนธรรม และศิลปะการแสดงพื้นบ้าน 

ขอบเขตการศึกษา
1. ขอบเขตด้านเนื้อหา ได้แก่ ประวัติพัฒนาการของงานดนตรีในประเด็นความเป็นมาการสืบทอด 

รูปแบบอัตลักษณ์ของงานดนตรี และบทบาทของงานดนตรีกับประเพณีในวิถีชีวิตของชุมชน
2. ขอบเขตด้านพื้นที่ ได้แก่ จังหวัดตราด

ข้อตกลงเบื้องต้น
การวิเคราะห์ข้อมูลเพื่อใช้เป็นตัวอย่างในงานวิจัยชิ้นนี้ ผู้วิจัยใช้ข้อมูลจากการเก็บข้อมูลภาคสนาม

ในการแสดงสดคณะเพลงขอทาน บ้านทุ่งไก่ดัก จังหวัดตราด ในวันที่ 17 มีนาคม 2560 ที่หอประชุมใหญ่ 
วิทยาลัยชุมชน จังหวัดตราด เท่านั้น 

วิธีการด�ำเนินการวิจัย
ในการวิจัย ผู้วิจัยด�ำเนินการตามขั้นตอน การปฏิบัติงานวิจัย ค�ำนึงถึงความสอดคล้องกับหัวเรื่อง 

ที่ศึกษา โดยผู้วิจัยก�ำหนดใช้ระเบียบวิธีวิจัยเชิงคุณภาพ โดยวิธีการศึกษา และตีความจากข้อมูลจริง ตาม 
หลกัฐานทีเ่ก็บได้จากงานภาคสนาม หลกัฐานเชงิประวติัศาสตร์ต่าง ๆ  รวมถงึบคุคลทีเ่กีย่วข้อง ทัง้ในด้านแนว
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ความคิด ความหมาย ความเชื่อ นัยส�ำคัญ ในด้านวิธีการวิจัยจึงก�ำหนดใช้กระบวนการวิจัย ดังนี้
1. ขั้นเตรียมการเบื้องต้น

(1) ก�ำหนดกรอบแนวคิดที่จะท�ำการศึกษา พร้อมน�ำเสนอแนวคิด		
(2) ศึกษาและส�ำรวจข้อมูลด้านเอกสาร และข้อมูลเบื้องต้น จากส�ำนักหอสมุดต่าง ๆ หรือ

สถานที่เก็บรักษาข้อมูลทางประวัติศาสตร์ และศึกษาจากบุคคลข้อมูล ได้แก่ นักวิชาการด้านดนตรี และ 
นักดนตรี ที่มีความเกี่ยวข้องทั้งในและนอกพื้นที่การศึกษา 

(3) ศึกษาตามวัตถุประสงค์ ที่ก�ำหนดไว้ และสร้างแบบสัมภาษณ์ แบบเก็บรวบรวมข้อมูล 
ตามประเด็นที่ก�ำหนดไว้ ตามวัตถุประสงค์ และค�ำถามวิจัย โดยใช้แบบสัมภาษณ์ส�ำหรับเป็นกรอบเพ่ือ 
ปฏิบัติงาน

2. เครื่องมือ และอุปกรณ์ ที่ใช้ในการวิจัย มีดังนี้
ผูว้จิยัได้ใช้แบบสมัภาษณ์แบบมโีครงสร้าง (structured interview) เป็นเคร่ืองมอืในการด�ำเนนิการ

วิจัย และอุปกรณ์ที่จ�ำเป็นในการวิจัย ได้แก่ เครื่องบันทึกภาพเคลื่อนไหว (VDO) และสื่อวัสดุประกอบการใช้ 
เคร่ืองบันทึกเสียง และสื่อวัสดุประกอบการใช้ กล้องถ่ายรูป และส่ือวัสดุประกอบการใช้ อุปกรณ์เคร่ืองใช้ 
ต่าง ๆ ที่จ�ำเป็นต้องใช้ระหว่างปฏิบัติการวิจัย

3. ขั้นการศึกษาข้อมูลภาคสนาม
(1) วางแผนเพื่อด�ำเนินงาน การเตรียมเครื่องมือ และอุปกรณ์ต่าง ๆ ส�ำหรับใช้ในการเก็บ

รวบรวมข้อมูล และติดต่อบุคคลข้อมูล เพื่อขอศึกษาและบันทึกข้อมูลต่าง ๆ  ที่ผู้วิจัยต้องการ เช่น การบันทึก
เสียง เทปบันทึกภาพเคลื่อนไหว ภาพถ่าย เอกสารที่มีการบันทึกข้อมูล เป็นต้น

(2) เข้าพื้นที่ศึกษาภาคสนาม เพื่อด�ำเนินการสัมภาษณ์ และเก็บรวบรวมข้อมูลด้านต่าง ๆ 
ตามกรอบการวจิยั ด้วยวธิสีมัภาษณ์ ท้ังการสมัภาษณ์แบบเป็นทางการ และไม่เป็นทางการ โดยมลีกัษณะงาน
ข้อมูลทีด่�ำเนนิการเกบ็รวบรวม คอื ข้อมลูเนือ้หาสาระเพ่ือน�ำไปเชือ่มโยงสายความคดิ (Narrative Threads) 
ทั้งด้านความเป็นมา ด้านรูปแบบอัตลักษณ์ของเพลงดนตรี องค์ประกอบของดนตรี และการสืบทอด ข้อมูล
ภาพเคลื่อนไหว ข้อมูลภาพถ่าย ข้อมูลเสียง

4. ขั้นเรียบเรียงข้อมูล
ขัน้เรยีบเรยีงข้อมลูผูว้จิยัได้น�ำข้อมลูทีไ่ด้จากการเกบ็ในภาคสนาม ทัง้ข้อมลูจากแบบสมัภาษณ์ และ

ข้อมลูจากสือ่บนัทกึต่าง ๆ  และทีไ่ด้จากการรวบรวมเอกสาร สิง่พมิพ์ บทความ นติยสาร ผลงานวจิยัทีเ่ก่ียวข้อง 
โดยน�ำมาผ่านกระบวนการเรียบเรียง เมื่อผ่านกระบวนการเรียบเรียงแล้ว จึงน�ำมาจัดจ�ำแนกหมวดหมู่  
ตามกรอบประเด็นที่ก�ำหนดไว้ เพื่อเตรียมเข้าสู่กระบวนการวิเคราะห์ข้อมูล ให้ได้ค�ำตอบตามวัตถุประสงค์ที่
ตั้งไว้ในประเด็นต่าง ๆ 

5. ขั้นวิเคราะห์ข้อมูล
การวิเคราะห์ข้อมูลตามวัตถุประสงค์ของการวิจัย ผู้วิจัยใช้ข้อมูลที่ได้จากสิ่งต่าง ๆ คือ การลงพื้นที่

ภาคสนามเก็บข้อมูลจากการสัมภาษณ์บุคคลข้อมูล การสังเกตการณ์ในการปฏิบัติงานจริง และน�ำข้อมูลมา
วิเคราะห์ สังเคราะห์ เพื่อตอบค�ำถามตามวัตถุประสงค์และขอบเขตงานวิจัย	
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6. ขั้นเรียบเรียงผลการศึกษา และน�ำเสนอผลงานวิจัย
ข้อมลูเนือ้หาสาระต่าง ๆ  ทีไ่ด้รบัจากการศกึษาทกุส่วนทีก่�ำหนดไว้ในวตัถปุระสงค์ เมือ่น�ำมาวเิคราะห์ 

และสังเคราะห์เนื้อหาทุกหัวข้อแล้วน�ำมาตรวจสอบ วินิจฉัย ตีความ ประมวลผลค�ำตอบ ให้สอดคล้องกับ
วัตถุประสงค์การวิจัย ค�ำถามวิจัย จากนั้นจึงน�ำมาเรียบเรียงในลักษณะพรรณนาวิเคราะห์ ตามประเด็นท่ี
ก�ำหนดไว้

สรุปผลการวิจัย
วัฒนธรรมดนตรีกับวิถีชีวิตในท้องถ่ินภาคตะวันออก : กรณีศึกษาคณะเพลงขอทาน บ้านทุ่งไก่ดัก 

จังหวัดตราด ผู้วิจัยได้ด�ำเนินการศึกษาตามขอบเขตเนื้อหาของการวิจัยดังนี้
(1) ประวัติความเป็นมาของคณะเพลงขอทาน บ้านทุ่งไก่ดัก จังหวัดตราด

รูปภาพที่ 1 คณะเพลงขอทาน บ้านทุ่งไก่ดัก จังหวัดตราด

ที่มา: รณชัย รัตนเศรษฐ วันที่ 17 มีนาคม 2560

คณะเพลงขอทานบ้านทุ่งไก่ดัก เป็นคณะเพลงขอทานเก่าแก่คณะหนึ่งท่ียังสามารถสืบค้นข้อมูลได้ 
และยังคงสืบทอดมาจนถึงปัจจุบัน จากการสัมภาษณ์ป้าอร3  ให้ข้อมูลพอสรุปทั้งในด้านประวัติความเป็นมา
และรูปแบบวิธีการแสดง ได้ว่า

คณะเพลงขอทานบ้านทุง่ไก่ดกั เป็นชาวไทยชอง (เรียกตามผู้ให้สัมภาษณ์ เนือ่งจากหมูบ้่านทุง่ไก่ดัก 
เป็นชนชาวชองสบืเชือ้สายกนัต่อมาหลายรุ่น การทีเ่รยีกชาวไทยชอง อาจเนือ่งจากอยูม่านานหลายรุ่น จนใน
รุน่ต่อ ๆ  มาแต่ละคนต่างมีบัตรประจ�ำตวัประชาชนชาวไทยทกุคน แต่เรยีกค�ำว่าชองต่อจากไทย เพ่ือให้ทราบ
ถึงเชื้อสายบรรพบุรุษของตนเอง: ผู้วิจัย) ที่บ้านทุ่งไก่ดัก ต�ำบลท่ากุ่ม อ�ำเภอเมือง จังหวัดตราด สืบทอด
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ประเพณีเพลงขอทานต่อ ๆ กันมาโดยใช้วิธีถ่ายทอดต่อกันมาจากบรรพบุรุษ 
คณะเพลงขอทานบ้านทุ่งไก่ดัก ที่มีป้าอร สุขัง เป็นหัวหน้าคณะ อายุ 79 ปี (เกิดพ.ศ. 2481) เล่าว่า 

คนในคณะของตนเองส่วนใหญ่เป็นญาตพิีน้่องกนัทัง้หมด มนีางสวงิ วงษ์ทอง (นามสกลุเดมิ กมุพระ) นางมาลี 
สงวนวงษ์ (นามสกุกเดิม กุมพระ) เป็นพี่น้องที่ร่วมกันในคณะ โดยเริ่มต้นมาจากพ่อต่วย กุมพระ และแม่ฉวย 
กุมพระ เป็นคนสอนเพลงขอทานให้ เพลงขอทานของคณะบ้านทุ่งไก่ดัก เป็นเพลงขอทานที่ใช้ส�ำหรับร้อง 
ในงานบุญช่วงประเพณีสงกรานต์เท่านั้น ไม่ได้ประกอบเป็นอาชีพหารายได้เลี้ยงครอบครัว โดยป้าอรให ้
ข้อมูลว่า คณะเพลงขอทานแต่ละคณะจะเป็นตัวแทนของวัดต่าง ๆ ในชุมชน เดินร้องเพลงขอทานเพ่ือ 
รับบริจาคสิ่งของ คณะของตนเองจะเริ่มออกร้องเพลงขอทานในช่วงเดือนเมษายน ซ่ึงเป็นช่วงประเพณี
สงกรานต์ ซึ่งถือว่าเป็นวันขึ้นปีใหม่ของไทย (ก่อน พ.ศ. 2483) ก็จะเริ่มออกเดินช่วงเย็นตั้งแต่เวลาประมาณ 
5 โมงเย็นจนถึงเที่ยงคืนของทุกวัน เป็นเวลาประมาณ 5 วัน จนถึงช่วงที่เป็นประเพณีขนทรายเข้าวัดก็จะเลิก
เดินขอทาน เพื่อร้องเพลงขอของใช้ต่าง ๆ  เช่น ข้าวสาร กะปิ น�้ำปลา อาหารแห้งต่าง ๆ  และรวมถึงเงิน (แล้ว
แต่ผูใ้ห้จะบรจิาค) โดยในสมยัท่ีผ่านมาในแต่ละบ้านทีผ่่านไปกจ็ะร้องเพลงไปตามบ้าน ก็จะมผีูบ้ริจาคข้าวสาร 
อาหารแห้ง ถ้าได้รับเยอะ ๆ จนถือไม่ไหวก็จะฝากไว้ตามบ้านต่าง ๆ แล้วจะมีคนมาช่วยขนกลับไปไว้ท่ีวัด  
บางบ้านกจ็ะท�ำข้าวต้ม ขนมไว้แจกคนทีม่าร่วมเดนิขอทาน เป็นบรรยากาศงานบญุทีอ่บอุ่น มผู้ีให้ความสนใจ
เหมือนมีงานรื่นเริง จึงสามารถออกเดินขอทานไปได้เร่ือยๆ จนถึงเท่ียงคืน เนื่องจากในช่วงนั้นสภาพสังคม 
ยังเป็นสังคมแบบเกษตรกรรม จึงท�ำให้แนวโน้มของการบริจาคเป็นของท่ีมาจากการท�ำอาชีพเกษตรกร  
ต่อมายุคสมัยได้เปลี่ยนแปลง อาชีพของคนในชุมชนเริ่มเปลี่ยนแปลง สังคมเมืองเริ่มคืบคลานเข้ามาในสภาพ
สังคมของคนในชุมชน ข้าวของที่น�ำมาบริจาคจากการท�ำเกษตรกรรมจึงเปลี่ยนแปลง กลายเป็นจ�ำนวนเงิน
เสียส่วนใหญ่ 

จากสภาพสังคมทีเ่ปลีย่นแปลง ป้าอรยงัเล่าต่อไปอกีว่า ในยคุสมยัต่อมากจ็ะออกไปร้องเพลงขอทาน
ในสถานที่สาธารณะนั้นไม่เหมือนในยุคสมัยก่อน ในยุคสมัยก่อนเดินไปตามบ้านในหมู่บ้านไม่ได้มีความเจริญ 
คนต่างอยู่ในบ้านของตนท่ีไม่ได้ติดกันมากนักแล้วแต่สภาพครอบครัวนั้น ไม่มีไฟก็เดินจุดตะเกียงส่องทาง 
ไปเรือ่ย ๆ  จงึเหมอืนการมมีหรสพเคลือ่นทีไ่ปขบักล่อมตามบ้านเกดิบรรยากาศทีส่นกุสนาน แต่ในยคุสมยัต่อ
มาการออกไปร้องเพลงขอทานจ�ำเป็นจะต้องขออนุญาตจากทางการ และมใีบแสดงว่าคณะขอทานแต่ละคณะ
เป็นตัวแทนมาจากวดัใด ถ้าไม่มใีบดงักล่าว ก็จะถูกต�ำรวจจบัถอืว่าเป็นขอทานผดิกฎหมาย การบรจิาคสิง่ของ
ส่วนใหญ่เป็นเงิน เพราะคนในยุคสมัยต่อมาเปลี่ยนแปลงจากอาชีพเกษตรกรรม กลายเป็นอาชีพค้าขาย  
รับราชการมากขึ้น การไปร้องเพลงขอทานเพื่อขอสิ่งของเข้าวัดจึงไปในสถานที่ ๆ  มีคนเยอะ ๆ  เช่น ตลาดนัด 
ชุมชนในเมืองที่มีการค้าขาย บางร้านค้าก็ไม่ให้ร้องเพลงเพียงแต่ให้เป็นตัวเงินมาเลย ดังที่กล่าวมาแล้วคณะ
เพลงขอทานบ้านทุ่งไก่ดัก ไม่ได้ท�ำเป็นการประกอบอาชีพหลัก แต่ท�ำเพื่อต้องการท�ำบุญเท่านั้น ดังนั้น 
รายได้ท้ังหมดที่หามาได้จึงไม่ได้หักค่าใช้จ่ายอะไรเลย แม้แต่ค่าอาหารหรือค่ารถพวกตนในคณะก็จะออก
กนัเอง อกีส่วนหน่ึงทีพ่อจะเป็นรายได้หรือได้รบัเงนิค่าจ้าง มาจากการจ้างของส่วนราชการทีใ่ห้ไปแสดง สาธติ 
ในงานต่าง ๆ  จงึจะได้ค่าจ้าง ถึงกระน้ันคณะเพลงขอทานของวดัทุง่ไก่ดกั กย็งัคงท�ำหน้าทีเ่พือ่สบืสานประเพณี
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ของไทยมาจนถึงปัจจุบันแล้วแต่ใครหรือวัดไหนจะมาตามให้ไปช่วย ป้าอรกล่าวทิ้งท้ายของการ
สัมภาษณ์ว่า คณะของตนก็จะท�ำไปจนกว่าจะท�ำไม่ไหว หรือไม่มีใครเรียกให้ไปช่วย ถ้ายังมีแรงและมีผู้คนที่
ยังเห็นความส�ำคัญก็จะสืบสานต่อไป

ภาพที่ 2 การสัมภาษณ์คณะเพลงขอทาน บ้านทุ่งไก่ดัก จังหวัดตราด

ที่มา: พิมลพรรณ เลิศล�้ำ วันที่ 17 มีนาคม 2560

(2) การสืบทอด
การสืบทอดของคณะเพลงขอทานวัดทุ่งไก่ดัก เป็นการสืบทอดต่อกันมาจากบรรพบุรุษ ใช้วิธีการ

แบบจดจ�ำโดยการเดนิร่วมไปกับคณะและอาศยัจดจ�ำบทเพลงทีผู่ใ้หญ่ในคณะร้อง ต่อมาจงึมกีารจดเนือ้เพลง 
ลงสมุด (เฉพาะเนื้อร้อง ส่วนท�ำนองต้องจดจ�ำเอาเอง) แล้วน�ำมาหัดร้อง โดยป้าสวิง วงษ์ทอง และป้ามาลี 
สงวนหงษ์4  ให้สัมภาษณ์เพิ่มเติมว่า “ชั้นก็ตามไปกับคณะ พยายามจ�ำท่ีเค้าร้อง แต่ชั้นเอาสมุดไปจดด้วย 
เมื่อเค้าตายไปชั้นก็ยังถือว่าเค้าเป็นครูของชั้น และได้รับมอบมา”  โดยในรุ่นแรก ๆ ไม่ทราบว่าใครเป็นคน 
ถ่ายทอดเนื้องร้องท�ำนองให้ ทราบแต่ว่าเป็นท�ำนองและเนื้อร้องท่ีถูกถ่ายทอดมาจากรุ่นสู่รุ่น จนกระท่ังมา 
ในรุน่พ่อของตนเอง คอื พ่อต่วย กมุพระ และแม่ฉลวย กมุพระ ท่ีสามารถร้องเพลงขอทานได้ ถือว่าเป็นสมาชกิ
ในวง เมื่อถึงช่วงเทศกาลสงกรานต์ทั้งครอบครัวก็จะออกไปร้องเพลงขอทานเพื่อช่วยเรี่ยไรสิ่งของต่าง ๆ มา
ให้วัด ต่อมาพวกของตนเองจึงเป็นรุ่นต่อมาที่รับหน้าที่ร้องเพลงขอทานเพื่อช่วยท�ำบุญให้วัด

การสืบทอดท่ีผ่านมาจนถึงปัจจุบัน ก็มีบ้างที่ได้รับเชิญให้ไปสอนตามโรงเรียนแต่ด้วยเวลาที่น้อย  
และประกอบกับเด็กเรียนจบ ก็ยังไม่สามารถที่จะร้องได้ จึงท�ำให้ไม่ประสบผลส�ำเร็จใน การถ่ายทอด และ
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4นางสวิง วงษ์ทอง (นามสกุลเดิม กุมพระ) และนางมาลี สงวนวงษ์ (นามสกุลเดิม กุมพระ) (2560)



เพลงขอทาน เป็นเพลงที่ใช้เฉพาะช่วงเวลา ซึ่งในหนึ่งปีจะมีการร้องเพียงครั้งเดียวในเทศกาลสงกรานต์ และ
ไม่ได้น�ำไปร้องประกอบเป็นอาชีพ จึงไม่มีใครตามขอเรียนเนื่องจากไม่สามารถท�ำรายได้เพิ่ม เหมือนเพลงพื้น
บ้านประเภทอืน่ จนกระท่ังในปัจจบัุน ป้าอรกย็อมรบัว่าถ้าหมดไปจากรุน่ของพวกตนเองแล้วนัน้ เพลงขอทาน
ของคณะทุ่งไก่ดักก็จะไม่มีใครสืบทอดและอาจสูญหายได้ต่อไปในอนาคต

(3) รูปแบบอัตลักษณ์ของงานดนตรี
	  คณะเพลงขอทาน บ้านทุง่ไก่ดกั ไม่มเีครือ่งดนตรปีระกอบการแสดง มแีต่รปูแบบการร้อง  ใช้จงัหวะ
การตบมือและลูกคู่ร้องรับ ซึ่งจะขึ้นด้วยหัวกลอน ดังนี้

	     เอ่อ เออ เอิ้ง เอย...			   เชิญเถิดแม่คุณอุดหนุนสนอง
	 มีสิ่งของตามแต่จะให้			   แม่มีสิ่งใดแม่ให้สิ่งนั้น
	 แก่ทานแก่ท่าน 				    ผู้ครองใครเชิญ		
	 สลัดตัดสนิทท�ำกันตามมี			   ตามได้สมบัติทั้งหลายไม่ใช่ของเรา 		  	

		  ประดุจดั่งเงา ติดกายจะประคอง		  สนองหนุนผลบุญที่เราเลื่อมใส 			 
		  เกิดชาติได้ใด จะไม่ยากจน 		  บุญกุศลที่เราท�ำเอาไว้

	 ลูกอุตส่าห์เอาตัว มาถึงหัวบันได 		  ศรัทธาเถิดแม่ใจ เอ๊ยเอาบุญ

ตัวอย่างที่ 1 หัวกลอนค�ำร้องที่ขึ้นต้น น�ำเสนอเป็นโน้ตสากล

ผู้น�ำร้องจะร้องกลอนน�ำ และลูกคู่จะเป็นผู้ร้องรับซ�้ำในแต่ละประโยค พร้อมตบมือให้จังหวะตาม  
เมื่อกลอนลงที่ประโยค “ศรัทธาเถิดแม่ใจ เอ๊ยเอาบุญ” ลูกคู่จะร้องรับซ�้ำ จากนั้นผู้ร้องจะด้นกลอนโดยอาศัย
ไหวพริบ ผสมผสานค�ำที่เกิดจากสภาพแวดล้อมที่เดินไปในแต่ละที่
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รปูอตัลกัษณด์นตรขีองเพลงขอทานนัน้ เกดิจากความเฉพาะเจาะจงของทำ�นองเพลงทีจ่ดจำ�สบืทอด
กันมา ซึ่งป้าอรผู้ให้สัมภาษณ์ให้ข้อมูลว่า ทำ�นองเพลงของคณะเพลงขอทานของตนนั้น มีอัตลักษณ์เฉพาะ
คือ “การเอื้อน” ทำ�นองต้องมีลีลาการเอื้อน โดยเฉพาะที่สำ�คัญในช่วงหางเสียง ส่วนใหญ่ที่ตนเองเคยได้ยิน 
คณะอื่น ๆ การเอื้อนหางเสียงจะห้วนกว่าคณะของตนเอง ซึ่งจำ�เป็นจะต้องจดจำ�ลีลาการเอื้อนให้แม่น เมื่อ
ต่อทำ�นองร้องนั้น (หมายถึงสอนทำ�นองการร้อง: ผู้วิจัย) ให้กับบุคคลที่มาขอเรียน ตนเองจะให้ความสำ�คัญ
กบัการเอ้ือนเปน็หลกั เพราะจะทำ�ใหร้กัษาอตัลกัษณ์ทำ�นองเพลงขอทานของคณะตนเองไวไ้ด้ สว่นคำ�รอ้งน้ัน
ก็จะใช้การจำ�เช่นเดียวกับทำ�นอง แต่บางคนจะมีการจดคำ�ร้องไว้ ส่วนทำ�นองยังต้องอาศัยการจำ� เนื่องจาก
ไม่มีวิธีการบันทึกโน้ตในเรื่องของทำ�นอง

ดังนั้นรูปแบบอัตลักษณ์เพลงขอทานของคณะทุ่งไก่ดัก จังหวัดตราด จึงมีเอกลักษณ์เฉพาะเจาะจง 
เปน็แบบฉบบัของคณะ ซึง่ทำ�ให้เกดิเปน็วฒันธรรมเพลงดนตรีทีส่ำ�คญัประเภทหนึง่ ทีค่วรบนัทกึและอนรัุกษ์
ไว้ให้คงอยู่ต่อไป

(4) บทบาทของงานดนตรีกับประเพณีในวิถีชีวิตของชุมชน
ประเพณีเป็นสมบัติของสังคมที่มีความสัมพันธ์กับชีวิตและสังคมมาโดยตลอด ประเพณีจึงมีบทบาท

ตอ่มนุษยห์ลายประการ คอื เป็นเครือ่งยดึเหนีย่วจติใจ เป็นสิง่ควบคมุพฤตกิรรมของคนในสงัคม เปน็สญัลกัษณ์
ชี้นำ�ให้เข้าใจสาระสำ�คัญของชีวิต เป็นเครื่องผูกพันความเป็นพวกเดียวกัน เป็นเครื่องมือผสมผสานความเชื่อ
ตา่ง ๆ  เขา้ดว้ยกัน จากคณุสมบตัดิงักลา่ว ทำ�ใหชุ้มชนผกูพนักนัอยา่งแนน่แฟ้นผา่นกระบวนการทางประเพณ ี

กระบวนการทางประเพณีนัน้ผกูพนักบัชมุชนสงัคมตลอดมา โดยกระบวนการทางประเพณทีีเ่กีย่วขอ้ง
กับวิถีชีวิตชุมชนมีสองส่วนใหญ่ ๆ  คือ กระบวนการทางประเพณีที่เกี่ยวข้องกับช่วงอายุของคนในชุมชน และ 
กระบวนการทางประเพณีท่ีเกีย่วของตามเทศกาลท่ีคนในชมุชนมีความเชือ่รว่มกนั กล่าวคอื กระบวนการทาง
ประเพณีทีเ่กีย่วขอ้งกบัชว่งอายขุองคนในชมุชน จะเกีย่วขอ้งกบัคนในชุมชนต้ังแต่การเกดิจนถงึการตาย เชน่ 
ตั้งแต่เกิด เมื่อถึงอายุ 1 เดือนก็จะมีการโกนผมไฟ โตมาถ้าเป็นผู้ชายจะมีการบวช จนกระทั่งการตายที่เกี่ยว
กบัการทำ�ศพ เปน็ตน้ ซึง่เป็นประเพณีท่ีสบืทอดตอ่ ๆ  กนัมา มคีวามเหมอืนและการความแตกต่างกนัในแต่ละ
ชุมชน ส่วนกระบวนการทางประเพณีที่เกี่ยวข้องตามเทศกาลที่คนในชุมชนมีความเชื่อร่วมกัน เช่น ประเพณี
การลอยกระทง ประเพณีการเข้าพรรษา ประเพณีสงกรานต์ เป็นต้น ประเพณีที่เกี่ยวข้องกับเทศกาลเหล่านี้  
มีงานดนตรท่ีีเขา้ไปมบีทบาททำ�ใหค้นในชุมชนใชด้นตรเีปน็เคร่ือมอืในการสืบทอดประเพณต่ีาง ๆ  เพ่ือเป็นการ
ส่งเสริมความเชื่อที่สืบทอดต่อกันมา และเป็นความหวังจะทำ�ให้ทั้งตนเอง คนในครอบครัว และชุมชนตนเอง
มีความเจริญก้าวหน้า

กรณีศึกษาเพลง “ขอทาน” ของคณะเพลงขอทานบ้านทุ่งไก่ดัก จังหวัดตราด ใช้งานดนตรีเป็น 
เครื่องมือในการทำ�นุบำ�รุงศาสนา ในช่วงเทศกาลสงกรานต์ โดยการรวมกลุ่มกันในช่วงวันสงกรานต์ เพื่อไป
ขอรับบริจาคเงินและสิ่งของเพื่อนำ�ไปถวายวัด การรวมกลุ่มดังกล่าวเป็นการสร้างความสัมพันธ์ของคนใน
ชุมชนให้เกิดความสามัคคี มีความเป็นเจ้าของเป็นส่วนร่วมของชุมชน ทำ�ให้ชุมชนมีความเข้มแข็ง ในการ 
รวมกลุ่มไมไ่ดร้บัคา่ตอบแทนใด ๆ  เป็นการเสยีสละ (ซึง่ผูท้ีม่าถอืวา่เปน็การทำ�บญุกศุล)  ในชว่งยคุนีค้ณะเพลง
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ขอทานบา้นทุง่ไกด่กั ยงัคงใช้วฒันธรรมดนตรใีนการส่งเสริมสืบสานประเพณขีองไทย และยงัคงมบีทบาทต่อ
สังคมชุมชนได้ต่อไปจากสองปัจจัย ได้แก่ 1) จากสภาพสังคมไทยที่ยังคงยอมรับและอนุรักษ์รักษาประเพณี
สำ�คัญไว้ และ 2) การสืบทอด และการคงอยู่ของคณะเพลงขอทานบ้านทุ่งไก่ดัก หากสองปัจจัยนี้ยังคงอยู่ 
บทบาทของวัฒนธรรมเพลงดนตรีกับประเพณีก็จะยังคงอยู่กับวิถีชีวิตของคนในสังคมได้ต่อไป

อภิปรายผล
จากผลการศึกษาวิจัยในครั้งนี้ ในด้านประวัติพัฒนาการของวัฒนธรรมดนตรี คณะเพลงขอทาน 

บ้านทุ่งไก่ดัก ยังพอสืบค้นประวัติความเป็นมาของคณะฯ ได้สมบูรณ์พอสมควร เนื่องจากป้าอร สุขัง ยังคงมี
ความทรงจำ�ดี ประกอบกับสมาชิกในวงที่เป็นญาติพี่น้อง ช่วยกันนึกทวนเหตุการณ์ ช่วยเพิ่มเติมและลำ�ดับ
เหตุการณ์ ทำ�ให้ข้อมูลมีความสมบูรณ์ แต่ประวัติบางช่วง เช่น ชื่อบุคคลและความเป็นมาบางส่วนไม่สามารถ
สืบค้นให้ละเอียดได้ เน่ืองจากเป็นเหตุการณ์ท่ีเกิดข้ึนก่อนที่ป้าอรและคณะจะเกิดตั้งแต่สมัยปู่ ย่า ตา ยาย 
และไม่ได้มีการจดบันทึกไว้  จึงไม่มีข้อมูลและรายละเอียดต่าง ๆ ส่วนการสืบทอดนั้นยังไม่มีการสืบทอดงาน
ด้านการแสดงเพลงขอทานอย่างเป็นรูปธรรม ซึ่งอนาคตอาจสูญหายหรือเหลือเพียงงานวิจัยเท่านั้น ส่วน 
รูปแบบอัตลักษณ์ดนตรี โดยเฉพาะรูปแบบของ “ทำ�นอง” ที่มีการเอื้อนเป็นอัตลักษณ์ที่สำ�คัญ ถึงแม้ว่าจะ
มีการบันทึกเป็นโน้ตสากล ก็ยากท่ีจะร้องได้เหมือนต้นฉบับ จำ�เป็นจะต้องมีการบันทึกเป็นรูปแบบของไฟล์
เสียงเก็บรักษาไว้ ก็จะยังคงสามารถรักษาทำ�นองต้นฉบับไว้ได้ สำ�หรับบทบาทของงานดนตรีกับประเพณีใน
วถิชีวีติของชมุชน คณะเพลงขอทาน บา้นทุง่ไกด่กั ยงัคงทำ�หนา้ทีรั่บใชช้มุชนอยูใ่นปจัจุบนั แต่ในอนาคตอาจ
ขาดหายไป เนื่องจากปัจจัยที่สำ�คัญสองปัจจัยที่กล่าวไปแล้ว 
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แนวคิดการแสดงเพื่อการสร้างสรรค์การขับร้องเพลงไทย

The Concept of Acting for Thai Traditional Singing Creativity

สัณห์ไชญ์  เอื้อศิลป์1

Sanchai Uaesilapa

บทคัดย่อ

บทความวิจัยนี้เป็นส่วนหนึ่งของงานวิจัยเรื่อง “การวิเคราะห์การขับร้องและการสร้างสรรค์จาก
ผลงานศิลปะการแสดงร่วมสมัยเรื่อง ลงเกี้ยวและพญาฉัททันต์” ผลงานการแสดงทั้งสองผลงานเป็นการ
สร้างสรรค์บทเพลงเพื่อการแสดงร่วมสมัยภายใต้การกำ�กับดนตรีโดยสินนภา  สารสาส จำ�นวน 4 บทเพลง
ได้แก่ เพลงลงเกี้ยว (Long Keaw), เพลงลงสรง (Bathing of Phaya Chattan), เพลงล่า (The Hunt), และ
เพลงสละงา (The Sacrifice) เปน็บทเพลงท่ีแตง่ขึน้ใหมจ่ากทำ�นองเพลงไทยเดิมคอื เพลงโอโ้ลมและโอช้าตรี 

ในฐานะผูข้บัรอ้งบทเพลงทัง้ 4 เพลงนีผู้เ้ขยีนใชก้ลวธิขีองการแสดงละครเวทมีาปรบัใชใ้นการขบัรอ้ง
ได้แก่การวางลักษณะอุปนิสัยของตัวละคร  จุดมุ่งหมายของการร้อง  การตีความบทเพลง และความต้องการ
ของตวัละครเพือ่เช่ือมโยงความคดิ  ความรู้สกึกับเทคนคิในการขบัรอ้งเพลงไทยจนสามารถปรบัใชใ้นการรอ้ง
เพลงไทยในการแสดงที่มีอารมณ์  ความรู้สึกในฐานะตัวละครในการแสดงร่วมสมัย

คำ�สำ�คัญ: การแสดงร่วมสมัย / การสร้างสรรค์การขับร้องเพลงไทย / การแสดง

1อาจารย์ประจำ�สาขาวิชาศิลปะการแสดง คณะดนตรีและการแสดง มหาวิทยาลัยบูรพา



Abstract

This article is part of research “The Singing Creativity from Contemporary performance:  
An analysis of Longkeaw and Phaya Chattan” that aimed to use new singing techniques 
in the contemporary Thai performance: Longkeaw and Phaya Chattan whose music was 
composed by Sinnapa  Sarasas from two Thai Classical songs, Oah Chartree and Oah Loam.

For these performances, I used two techniques from western theatre, characterization 
and interpretation in my singing. By characterization, I mean embodying the meaning 
and the feeling of the words I am singing. These common techniques used by actors 
work well to creatively engage and enhance the traditional Thai singing that I did in four 
songs from two performances, Long Keaw, The Bathing of Phaya Chattan, The Hunt and  
The Sacrifice. I used the characterization and interpretation techniques from acting to  
help me to understand the situation of the song and to deepen and provide nuance  
the complicated feelings of the characters in each song, so that I can express the feeling 
of each character in each song to make the traditional songs more dynamic and better  
able to engage the audience.

Keyword: Contemporary Performing Arts; Creative Thai Singing; Acting

ความสำ�คัญและที่มา

ผลงานสร้างสรรค์ที่นำ�มาศึกษาและวิเคราะห์ครั้งนี้เป็นการถ่ายถอดความรู้ ความคิด กระบวนการ
สร้างสรรค์  และการพัฒนาความรู้ด้านดนตรีไทยและการขับร้องไทยโดยสามารถนำ�ความรู้ด้านศิลปะ 
การละครมาพฒันาพรอ้มท้ังตัง้คำ�ถามกบัวิธคีดิ ระเบียบ หรือข้อกำ�หนดในดนตรไีทยในฐานะนกัรอ้งเพลงไทย
หรอืผูส้รา้งสรรค์จะสามารถสรา้งกลุม่ผูช้ม ผูฟั้งในปัจจบุนัใหม้คีวามสนใจ เขา้ใจและเชือ่มโยงกบัดนตรไีทยได้
อยา่งไร  เราจะทำ�อยา่งไรใหด้นตรไีทย หรือการขับรอ้งเพลงไทย มพีืน้ทีใ่หม ่และมีแนวทางใหมใ่นการสือ่สาร
กับผู้ชมร่วมสมัยดังนั้นผลงานร่วมสมัยจำ�นวน 2 ชิ้น คือ ลงเกี้ยวและพญาฉัททันต์ซึ่งเป็นการนำ�เสนอศิลปะ
ไทยบนพืน้ทีท่ีแ่ตกตา่งในศลิปะการแสดงรว่มสมยั เปิดพืน้ท่ีในการรอ้งเพลงไทย ทีม่บีทบาทหนา้ที ่ทีแ่ตกต่าง
ไปจากพืน้ทีก่ารแสดงในแบบขนบนยิมจงึเปน็ทีม่าของการทดลองนำ�เอาความรู้ด้านการสร้างอปุนสิยัตัวละคร  
ความตอ้งการของตวัละครในเวลานัน้ โลกของตวัละคร ปญัหา ส่ิงท่ีตัวละครต้องเผชญิ และผลของการกระทำ�

ปี พ.ศ. 2548 ผู้วิจัยมีโอกาสได้รวบรวม เรียบเรียง วิเคราะห์  วิธีการสร้างงานดนตรีและศิลปะ
การแสดงร่วมสมัยจากขนบไทยเพ่ือวางแผนร่วมกับคณะทำ�งานไปทำ�งานร่วมกับศิลปินชาวกัมพูชาภายใต้
โครงการวิจัยเรื่อง ศิลปะการแสดงร่วมสมัยจากงานขนบนิยมระหว่างศิลปินชาวไทยและชาวกัมพูชา โดยมี
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รองศาสตราจารย์พรรัตน์ ดำ�รุง เป็นหัวหน้าโครงการ การมีส่วนร่วมในการทำ�งานวิจัยครั้งนั้นเป็นต้นแบบ 
สำ�คัญในการสร้างสรรค์จากรากทางวัฒนธรรมของผู้วิจัยเพราะความคิด ความเชื่อ และขนบนิยมที่มี 
อยู่ในศิลปะประจำ�ชาติทำ�ให้ได้เรียนรู้และค้นพบกระบวนการที่สำ�คัญในการรื้อของเก่าและสร้างของใหม่ 
จากความรูแ้ละตวัตนของเราโดยใชเ้ครือ่งมอืในการทดลองทีเ่รยีกวา่ “การดน้สด” (Improvisation) เปน็การ 
ค่อย ๆ ให้ศิลปินเริ่มออกจากกรอบความคิดของตนเองสามารถอธิบายความคิด  ความรู้สึก  ปัญหาต่าง ๆ 
และเชื่อมโยงกับเหตุการณ์ในปัจจุบันที่เกิดขึ้นกับตัวเราและสังคม และใช้ภาวะนี้ในการเสริมความเข้าใจด้าน 
การตีความ สำ�รวจปัญหาภายใน  หรือ สังเกตความรู้สึกในการทำ�งานจนเสร็จสิ้นกระบวนการ กระบวนการ
วิจัยในครั้งนั้นได้เลือกบทเพลงเกี่ยวกับการรบคือเพลงเชิด (Cheut) และเพลงเศร้า เป็นเพลงร้องชื่อว่า 
สะโหมด (Smoad) ดังนั้นศิลปินจึงขอเลือกเพลงเชิด เพื่อใช้ในการรบ และเพลงขับสะโหมด Smoad เป็น
เพลงเศร้า เป็นการทดลอง ปรากฏรูปแบบการทดลองสร้างสรรค์ดังนี้

ตารางที่ 1  การแสดงบทบาทของเครื่องดนตรีจากเพลงรบ

Skor Thom Samphor Sarley Chhing

ต่อสู้ ขัดแย้งกับ  
Samphor

ต่อสู้ ขัดแย้งกับ      
Skor Tom

บรรเลงทำ�นองเพลง 
Chuet

บรรเลงทำ�นองร่วมกับ  
Sarleyและต่อสู้ ขัดแย้งกับ  
Samphor , Skor Thom

ตารางที่ 2  การแสดงบทบาทของเครื่องดนตรีจากเพลงเศร้า

Skor Thom Samphor Sarley Chhing

จังหวะการเต้นของหัวใจ
เมื่อเศร้า  เสียใจ และ 
ใกล้เสียชีวิตในที่สุด

ความอึดอัดภายในความ
รู้สึกของตัวละคร

อารมณ์ของตัวละครที่
เปลี่ยนไปตามเส้นเรื่องของ
ตัวละคร

ความเสียใจ  หยดน�้ำตาที่
ไหลออกมาจากความรู้สึก

กระบวนการศึกษาข้างต้นจึงเป็นแนวทางให้เกิดการวิเคราะห์เรื่อง บทบาทของตัวละครการตีความ 
และนำ�ไปสู่การวิเคราะห์ตัวละครเพ่ือให้นักดนตรีในฐานะนักแสดง สามารถเชื่อมโยงกับเรื่อง และกำ�หนด 
เสียงจากเครื่องดนตรี การขับร้อง ให้เข้ากับบรรยากาศและจุดประสงค์ของเรื่องตามที่กำ�หนดไว้ เห็นได้ 
ชัดเจนเครื่องมือในการทดลอง โดยใช้ การด้นสด นำ�มาพัฒนาศักยภาพท้ังทางความคิด การบรรเลง 
เพื่อสร้างผลงานใหม่จากความรู้ดนตรีในขนบนิยมที่ตนเองมี

บทความวจิยัฉบับนีจ้งึเป็นการถอดความรูแ้ละการวเิคราะหว์ธิกีารสรา้งสรรค ์จากผลงานสรา้งสรรค ์
เรื่อง “การวิเคราะห์การขับร้องและการสร้างสรรค์จากผลงานศิลปะการแสดงร่วมสมัยเรื่อง ลงเกี้ยว 
และพญาฉัททันต ์” มีจุดประสงค์เพื่อศึกษาวิธีการสร้างสรรค์เสียงและการขับร้องจากผลงานศิลปะ
การแสดงร่วมสมัย และวิเคราะห์วิธีการขับร้องสังเคราะห์ความรู้ เทคนิคการขับร้อง วิธีการคิด   
การสร้างสรรค์ ประกอบการศกึษาคน้คว้าจากหนงัสอื  เอกสาร  ตำ�รา ผลงานวชิาการและงานวจิยัทีเ่กีย่วขอ้ง
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นอกจากนัน้ยงัศกึษาจากเทปบันทึกภาพผลงานการแสดง สจูบิตัร  เพือ่ทำ�การวเิคราะหแ์ละจัดระเบียบข้อมลู
โดยศึกษา บทบาท และหน้าที่ในการร้องเพลงไทย และศึกษาการขับร้องด้วยการใช้แนวคิดจากการแสดง

วัตถุประสงค์การวิจัย
เพื่อศึกษาการใช้หลักการแสดงในการขับร้องเพลงร่วมสมัยไทย

ขอบเขตการวิจัย                                                                       
ผู้วิจัยศึกษาหลักการแสดงละครตะวันตก และวิเคราะห์บทร้อง เรื่องราว เพื่อทดลองสร้างสรรค์ 

การร้องตามวัตถุประสงค์การวิจัยจากผลงานเพลงลงเกี้ยวในละครร่วมสมัย เรื่อง “ลงเกี้ยว” และการแสดง 
ร่วมสมัย เรื่อง “พญาฉัททันต์” จากเทปบันทึกการแสดง				  

ข้อตกลงเบื้องต้น                                                                       
1. ผู้วิจัยคัดเลือกผลงานที่นำ�มาวิเคราะห์จากผลงาน 2 เรื่อง จำ�นวน 4 บทเพลง ได้แก่   

1.1 ผลงานจากการแสดงชุด “ลงเกี้ยว” ได้แก่ เพลงลงเกี้ยว                                                                                    
1.2 ผลงานจากการแสดงชุด “พญาฉัททันต์”  ได้แก่ เพลงลงสรง, เพลงล่า, เพลงสละงา

ประโยชน์ที่ได้รับ
1. สามารถวิเคราะห์และถอดความรู้จากผลงานสร้างสรรค์	
2. การค้นหาแนวทางการสร้างสรรค์จากองค์ความรู้ของผู้สร้างสรรค์
3. เพื่อพัฒนางานวิชาการจากผลงานสร้างสรรค์                                                        	
4. เพือ่บรูณาการดา้นดนตรแีละศลิปะการแสดงจากต้นทนุทางศลิปะและวฒันธรรมไทยใหส้ามารถ

สื่อสารได้กับปัจจุบัน

กรอบแนวคิดการวิจัย

แผนภาพที่ 1  กรอบแนวคิดการวิจัย

 
ที่มา: สัณห์ไชญ์ เอื้อศิลป์
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วิธีด�ำเนินการวิจัย

งานวิจัยเรือ่ง แนวคดิการสร้างตวัละครในการสร้างสรรค์การขบัร้องไทยเป็นการศกึษาและวเิคราะห์

ผลงานสร้างสรรค์จ�ำนวน 2 เรื่องเพ่ือสังเคราะห์ความรู้ เทคนิคการขับร้อง วิธีการคิด การสร้างสรรค ์

โดยใช้ระเบียบวิธีวิจัยเชิงคุณภาพและวิจัยสร้างสรรค์ ประกอบการศึกษาค้นคว้าจากหนังสือ  เอกสาร  ต�ำรา 

ผลงานวิชาการและงานวิจัยที่เกี่ยวข้อง นอกจากนั้นยังศึกษาจากเทปบันทึกภาพผลงานการแสดง สูจิบัตร  

เพื่อท�ำการวิเคราะห์และจัดระเบียบข้อมูลด้วยการพรรณาวิเคราะห์ตามขั้นตอนจากการสร้างสรรค์กลวิธี 

การร้องเพลงไทยในลักษณะใหม่โดยศึกษา บทบาท และหน้าที่ในการร้องเพลงไทยเพลงเดียวกันในแบบ

ขนบนิยม และศึกษาหลักในการสร้างตัวละคร การตีความบทร้อง การค้นหาความต้องการหลักของตัวละคร

ในขณะที่ขับร้องเพลง หรือเล่าเหตุการณ์ตามบริบทของเรื่องราวที่น�ำเสนอในแบบร่วมสมัยตามหัวเรื่องดังนี้

1. ศึกษาการแสดงร่วมสมัยจ�ำนวน 2 เรื่อง

2. ศกึษาหลกัการแสดง การเป็นตวัละครการหาความต้องการของตวัละครในแต่ละช่วงของการแสดง

3. การออกแบบเพื่อสร้างเสียง จากความเข้าใจเรื่อง ตัวละคร และความต้องการของตัวละคร

ผู้วิจัยเรียนรู้เทคนิคการขับร้องเพลงไทยและศิลปะการละครด้วยโจทย์ที่แตกต่างจากการร้อง

เพลงในโขนหรือละครไทย ผู้วิจัยจึงสนใจที่จะทดลองค้นหาแนวการร้องเพลงไทยที่แตกต่างจากขนบจึงมี

โอกาสได้ท�ำงานร่วมสมัยกับศิลปินและครูด้านการแสดงหลายท่านที่ท�ำงานการแสดงในกรอบใหม่โดยมี 

ดนตรไีทย นาฏศลิป์ไทยผสมในการแสดง ผูว้จิยัใช้การด้นสดเพือ่ค้นหาแนวทางการขบัร้องตามโจทย์ทีผู่ก้�ำกบั

ดนตรีก�ำหนดให้เช่น ความรัก ความเศร้า การสูญเสียของตัวละคร และสร้างเสียงร้อง เพ่ือใช้ในการแสดง 

ภายใต้กรอบแนวคิดจากผู้ก�ำกับการแสดง เลือกท�ำนองเพลง เทคนิคการขับร้อง การออกเสียงในการขับร้อง 

เพลงไทยกับความรู ้ด ้านการประพันธ์เพลงไทย และองค์ความรู ้ที่มีอยู ่ ในตนเองผสมกับเทคนิค 

และเคร่ืองมือในการแสดงจนสามารถสร้างสรรค์เสียงร้อง มีโอกาสได้ร่วมท�ำงานศิลปะการแสดงใน 

ทั้งในประเทศและต่างประเทศ

ผลงานการแสดงที่ผู้วิจัยน�ำมาวิเคราะห์จ�ำนวน 2 ชิ้น คือ ลงเกี้ยว (2546) และ พญาฉัททันต์  

(2546) ก�ำกบัการแสดง, แสดงโดยอาจารย์พเิชษฐ  กลัน่ชืน่ ก�ำกบัดนตรโีดยอาจารย์สนินภา  สารสาส  โดยผูว้จิยั 

เป็นนักร้องและนักแสดง จ�ำนวน 4 บทเพลง ได้แก่ 1. ลงเกี้ยว 2. ลงสรง  3. ล่า 4. สละงา  เพื่อน�ำมาศึกษา

และวิเคราะห์การสร้างสรรค์ผลงานชิ้นส�ำคัญท่ีมีแนวทางการสร้างสรรค์อย่างบูรณาการระหว่างความรู้จาก

ขนบปฏิบัติในดนตรีและการขับร้องไทยกับแนวคิดทางการแสดง ปรากฏตามขั้นตอนดังนี้
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แผนภาพที่ 2  ขั้นตอนการก�ำหนดแนวคิดและการสร้างสรรค์

ที่มา: สัณห์ไชญ์  เอื้อศิลป์

การวิเคราะห์ผลงานสร้างสรรค์เพื่อถอดความรู้เกี่ยวกับการขับร้อง ดังนั้นเพ่ือให้ได้เสียงร้องและ 
สร้างเสยีงร้องทีส่ือ่อารมณ์ความรู้สกึในการพฒันาความรูด้้านดนตรไีทยและการขบัร้องไทย  พร้อมทัง้ต้ังค�ำถาม
กับวิธีคิด ระเบียบ หรือข้อก�ำหนดในดนตรีไทยในฐานะนักร้องเพลงไทยหรือผู้สร้างสรรค์จะสามารถสร้าง 
กลุ่มผู้ชม ผู้ฟังในปัจจุบันให้มีความสนใจ เข้าใจและเชื่อมโยงกับดนตรีไทยได้อย่างไร เราจะท�ำอย่างไรให้
ดนตรีไทย หรือการขับร้องเพลงไทย มีพื้นที่ใหม่ และมีแนวทางใหม่ในการสื่อสารกับผู้ชมร่วมสมัยดังนั้นผล
งานร่วมสมัย

แนวคิดในการสร้างสรรค์ผลงาน
ดังกมล ณ ป้อมเพชร (2550, น. 71-72) ได้ก�ำหนดความหมายของการตีความบทละคร  

(interpretation) ไว้ว่า การตีความบทละครนั้นคือ การตีความหมายค�ำพูดและค�ำบรรยายในบทละครให้
เป็นการกระท�ำของตวัละครซึง่เป็นจรงิและเข้าใจได้  รูส้กึได้ทัง้กบันกัแสดงและผูช้มเป็นการค้นหาว่าตวัละคร
ท�ำอะไร เพือ่ใคร กับใคร เป้าหมายคอือะไร อปุสรรคคอือะไร ความสมัฤทธิผ์ลหรอืความล้มเหลวของตวัละคร
นั้นมีผลต่อความหมายของเรื่องอย่างไร และส�ำคัญที่สุดการกระท�ำทั้งหลายในเรื่องของตัวละครเทียบเคียง
หรือมีความหมายว่าอย่างไรในชีวิตจริง 

เพือ่ให้นกัดนตรแีละนกัร้องสามารถก�ำหนดภมูหิลงั  ปมปัญหาของตวัละคร  และสือ่สารโดยก�ำหนด
เป็นตัวละครทั้งกายภาพของตัวละครท่ีสัมพันธ์กับกายภาพและขนาดของเสียง  ลักษณะทางจิตใจของ 
ตัวละครที่สัมพันธ์กับอารมณ์ความรู้สึกในการแสดงออกทางการบรรเลงและขับร้อง ลักษณะทางสังคมที่ 
สัมพันธ์เชื่อมโยงกับเครื่องดนตรีชิ้นอื่น ๆ โดยผ่านเรื่องราว  บรรยากาศ และจังหวะของเรื่อง สามารถสรุป
แนวคิดในการสร้างสรรค์ผลงานการแสดงลงเกี้ยวและพญาฉัททันต์ได้ดังนี้
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1.  เพลง “ลงเกี้ยว” 
เพลงลงเก้ียวเป็นบทเพลงอยู่ในการแสดงชุดลงเกี้ยวเป็นการแสดงโขนร่วมสมัยกำ�กับการแสดง 

และแสดงเดี่ยวโดยคุณพิเชษฐ กลั่นชื่น ประพันธ์ดนตรีโดย อาจาจารย์สินนภา  สารสาส โดยมีผู้วิจัย
เป็นผู้ขับร้อง ออกแบบและสร้างสรรค์การขับร้อง ผลงานการแสดงชิ้นนี้เล่าเรื่องรามเกียรต์ิแตกต่างไป 
จากบริบทเดมิ ผูก้ำ�กบัการแสดงเลอืกตวัละครทศกัณฐจ์ากเร่ืองรามเกยีรต์ินำ�มาสร้างสรรคใ์หมโ่ดยการตีความ
จากบทร้องเป็นเพลงรัก และเป็นความรักที่จริงใจของทศกัณฐ์ที่มีต่อนางสีดา ดังนั้นผลงานเพลงลงเกี้ยว 
จึงมาจากบริบทของเรื่องรามเกียรติ์มาสู่การร้อง การรำ� “ลงเกี้ยว” ในแบบใหม่ เพลงลงเกี้ยวได้รับแนวคิด
จากรามเกียรติต์อน ทศกณัฐเ์กีย้วนางเบญกาย  เมือ่นางเบญกายจำ�แลงแปลงกายเปน็นางสดีา นางสดีาแปลง 
(เบญกาย) เข้าไปเฝ้าทศกัณฐ์ซึ่งขณะนั้นทศกัณฐ์กำ�ลังสำ�ราญอยู่ในปราสาท เมื่อเห็นสีดาแปลง (เบญกาย)  
เข้ามาจึงเข้าใจว่าเป็นนางสีดาเข้ามาหาจึงออกไปเกี้ยวพาราสี โดยใช้บทเพลง “โอ้ชาตรี”เน้ือร้อง 
กล่าวถึง ถ้อยคำ�ที่ทศกัณฐ์ ซึ่งเป็นตัวละครเอกพูดกับนางสีดา (เบญกายแปลง) ด้วย “ความรักและเสน่หา”  
เพราะคิดว่า นางสีดาเข้ามาหาถึงในห้องพัก  จากเนื้อเพลงพบว่า สีดา นิ่งเฉยไม่ตอบโต้ในประสงค์และ 
ข้อเสนอของทศกัณฐ์  ดังนั้น ผู้สร้างสรรค์จึงตีความ (Interpretation) โดยใช้ประสบการณ์เทียบเคียง  
(Substitution) กับมุมมองความรักของตนเองโดยใช้ “ความรัก”เป็นแกนหลักในการพัฒนาแนวคิดและ 
การตีความดังรายละเอียดการนำ�เสนอความต้องการสื่อสารอารมณ์และความรู้สึกของตัวละครดังนี้  

ตารางที่ 3  การนำ�เสนอความต้องการสื่อสารอารมณ์และความรู้สึกของตัวละคร (ทศกัณฐ์)

ลักษณะอารมณ์ของตัวละคร (ทศกัณฐ์) ค�ำร้อง

ค�ำพูดบ่นด้วยความพร�่ำเพ้อ ยอดเอย  ยอดมิ่ง	      เป็นความในใจจริงทุกสิ่งสรรพ์
หวังสวาทมาดหมายไม่วายวันจะรับขวัญนัยนามาธานี

ความเจ้าชู้ (แบบเจ้าชู้ยักษ์)  ความต้องการ 
ใกล้ชิดนางสีดา

พี่ผูกใจจึงไปดลจิตเจ้า	 ให้โฉมยงนงเยาว์มาหาพี่
จงผินพักตรามาข้างนี้	 พูดจาพาทีกับพี่ยา

โกรธกับความชาชินของนางสีดา ควรฤาท�ำสะเทิ้นเมินเฉย	 ไม่เห็นเลยว่ารักเจ้าหนักหนา
มาหยุดอยู่นี่ไยจงไคลคลา	      

ความเจ็บปวดที่ไม่แสดงออก นำ�ไปสู่  
ความรู้สึกที่ว่างเปล่า

ไปนั่งแท่นแว่นฟ้าเถิดยาใจ

จากเนื้อเพลงผู้วิจัยได้ตีความตัวละคร “ทศกัณฐ์” ที่สามารถเชื่อมโยงความรู้สึกเรื่อง “ความรักของ
ทศกณัฐท์ีม่ตีอ่นางสดีา” โดยตคีวามเทียบเคยีงกบัปมทางความรูส้กึภายในใจของผูวิ้จยัเรือ่ง “ความไมส่มหวงั
ในความรกั” โดยตคีวามบทรอ้งจากเพลง โอ้ชาตรี ใหบ้ทรอ้งแทนคำ�พดูทีใ่ชเ้จรจากบัคนรกัความปรารถนาใน
การยอมรับความรู้สึกที่มีต่อคนรัก  การเพิกเฉย  นิ่ง  ไม่มีคำ�ตอบ การถูกปฏิเสธ  ความโกรธ  ความน้อยใจ  
นำ�ไปสู่ความเสียใจ  และการสูญเสียความรู้สึกต่อศรัทธาในความรัก โดยนำ�เรื่องราวความรักของผู้วิจัยนำ�
มาตีความผ่านตัวละครทศกัณฐ์  โดยใช้ทำ�นองเพลง “โอ้ชาตรี” โดยกำ�หนดโครงสร้างทางความคิดเพื่อเป็น
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แนวทางในการสรา้งสรรค ์“ลงเกีย้ว” แบ่งออกเป็น 4 ช่วง โดยการวเิคราะหค์วามรูส้กึภายในเพือ่กำ�หนดแนวทาง 
การสร้างสรรค์ และออกแบบเสียงร้อง ดังนี้

ช่วงที่ 1  ค�ำพูดบ่นพร�่ำเพ้อ
ช่วงที่ 2  ความเสน่หา (ความเจ้าชู้ แบบเจ้าชู้ยักษ์ ต้องการอยู่ใกล้ชิดนางสีดา)
ช่วงที่ 3  ความโกรธ  
ช่วงที่ 4   ความเจ็บปวดที่ไม่แสดงออก  
2.  ผลงานการขับร้องในการแสดงชุด “พญาฉัททันต์” 
บทการแสดงพญาฉัททันต์เป็นบทสำ�หรับการแสดงดนตรีประกอบการเต้นรำ�ร่วมสมัยโดย 

คุณพิเชษฐ  กลั่นชื่น และมีอาจารย์สินนภา สารสาสเป็นผู้กำ�กับดนตรี จุดประสงค์เล่าเรื่องที่ปรากฏในชาดก 
เม่ือครั้งที่พระพุทธเจ้าเสวยพระชาติเป็นพญาฉัททันต์ พิเชษฐ  กล่ันชื่น (2558, น. 1) ได้กล่าวถึงแนวคิด 
ในการสร้างงานพญาฉัททันต์ว่า ด้วยศรัทธาความเชื่อม่ันในนาฏศิลป์ไทย การแสดงชุดพญาฉัททันต์จึง
ถูกสร้างขึ้นมาด้วยแก่นเนื้อของนาฏศิลป์ไทยนำ�มาสร้างเป็นผลงานที่เชื่องช้า สง่างาม ทรงพลังดำ�เนิน
เรื่องตามวิธีที่เรียบง่ายแบบละครในโดยลำ�ดับขั้นตอนที่ชัดเจนและคงความสวยงามของศิลปะเข้าไว้
ด้วยกันโดยเล่าเรื่องเพื่อสะท้อนความเสียสละที่ยิ่งใหญ่เรื่องราวทั้งหมดถ่ายทอดด้วยนาฏศิลป์ไทย
โดยใช้รูปแบบพิธีกรรม การแสดงพญาฉัททันต์ ผู้แสดงสวมหัวโขนและมีการใช้บทพากย์และเจรจา 
เพ่ือบรรยายเหตุการณ์ความรัก  และความเมตตา ถือเป็นคติประจำ�ของพญาฉัททันต์แม้จะมีภรรยา 
ทั้งสองคน ด้วยเหตุผลท่ีมาของภรรยาแต่ละคนเป็นเหตุอันจำ�เป็นที่ต้องรับไว้จึงต้องปฏิบัติต่อภรรยา 
ทั้งสองด้วยความเสมอภาค เท่าเทียม ด้วยความรับผิดชอบ แต่ด้วยธรรมเนียมและความอาวุโส ภรรยา 
ทั้งสองจึงให้เกียรติซึ่งกันและกัน จะเห็นว่าหลังจากที่เหตุการณ์ความเข้าใจผิดของนางจุลสุภัททา 
ที่คิดว่าแกล้งทำ�มดแดงหล่นใส่ เพราะกำ�ลังเด็ดดอกบัวให้กับนางมหาสุภัททา นางจุลสุภัททามิได้มี 
ความเจ็บแค้น โกรธ ต่อนางมหาสุภัททาแต่อย่างใด จิตใจผูกเจ็บนี้กลับเกิดกับพญาฉัททันต์ เพราะไม่เคย
แม้แต่ครั้งเดียวที่ความรักท่ีพญาฉัททันต์มีให้ต่อภรรยาทั้งสองจะปราศจากความเสมอภาค เม่ือนายพราน
แอบซ่อนยิงด้วยศรอาบยาพิษด้วยความเจ็บปวดทรมาน และถึงแก่ความตาย และรู้จากนายพรานว่า 
นางจุลสุภัททาใช้ให้กลับมาแก้แค้นความแค้นที่นางมีต่อพญาฉัททันต์ ท้ังความรัก และความเมตตาท่ี 
พญาฉัททันต์มีให้กับภรรยาทั้งสองด้วยเสมอภาคนั้น  พญาฉัททันต์จึงมอบชีวิตเพื่อเป็นการแสดงถึง 
ความรกั  ความเมตตา และใหส้ิง่มชีวีติทีม่คีา่กบันาง คอื ชวิีตของพญาฉทัทนัต ์ จงึเป็นเหตผุลใหพ้ญาฉทัทนัต์
ให้นายพรานตัดงาไปจนสิ้นลมหายใจ

การแสดงพญาฉัททันต์แบ่งออกเป็น 4 ช่วง ได้ดังนี้
1. เบิกโรง	 การรวมตัวกันของความแค้นในใจของนางช้างจุลสุภัททา
2. ลงสรง	 ชำ�ระล้าง  เพื่อเริ่มต้นและจบ มุมมืดที่สว่าง มุมสว่างที่สว่าง
3. สละงา	 การเสียสละ  ยอมรับความเจ็บปวดเพื่อให้ผู้อื่นเป็นสุข
4. ลาโรง	 การปล่อยวาง  ยอมรับความตายอย่างสงบเพื่อความสุขของผู้อื่น
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การสร้างสรรค์การขับร้องโดยการใช้หลักการแสดงและการตีความการแสดง
การค้นหาและพัฒนากระบวนการสร้างสรรค์งานดนตรีร่วมสมัยให้เป็นศิลปะที่สามารถสร้างงาน

จากรากฐานศิลปะและวัฒนธรรมของไทยที่สามารถสื่อสารได้  รู้สึกได้  เชื่อได้ด้วยการเข้าถึงภาวะแห่งชีวิต
ของตัวละครดังที่ ชนประคัลภ์  จันทร์เรือง (2544, น. 116) ได้อธิบายวิธีการสู่ตัวละคร (Characterization)  
แบ่งออกเป็น 3 ส่วนคือ

1. ลักษณะทางกายภาพ (Physicology) ของตัวละคร
2. สถานภาพทางสังคม (Sociology) ของตัวละคร
3. สถานภาพทางจิตวิทยา (Psychology) ของตัวละคร
ดงันัน้การเขา้ถงึตวัละครโดยการเขา้ถงึภาวะแหง่ชวีติสามารถกำ�หนดความรูส้กึ  ความคดิเพือ่ศกึษา

ความต้องการและความจริงของตัวละครด้วยวิธีคิดและการตีความ มุ่งให้เห็นถึงภาวะอารมณ์และความรู้สึก
ในขณะบรรเลงหรอืขบัรอ้งในฐานะตวัละครนัน้ ๆ  การขบัรอ้งและดนตรไีมใ่ชเ่พยีงบรรเลงประกอบการแสดง   
แต่ทุกเสียงทุกบรรยากาศอยู่ในเรื่องล้วนมีความหมายและสถิตอยู่กับปัจจุบัน (Here and Now)  ส่งความ
รู้สึกให้แก่กันและกันนักดนตรีคือนักแสดง  นักแสดงคือนักดนตรี เป็นหนึ่งเดียวกันมีความคิดเดียวกันอยู่ใน 
ความรู้สึกเดียวกันแต่มีอิสระจากกันทำ�ให้ได้พบกับบรรยากาศใหม่โดยพัฒนาความคิดพร้อมความรู้สึกไป 
พร้อมกันกับเรื่องราวในแต่ละเหตุการณ์ของตัวละคร

การนำ�หลักการแสดงมาพัฒนาความเข้าใจในตัวละคร และการใช้ความรู้สึกภายในอย่างที่ตัวละคร
เป็นในการขับร้องเพื่อเป็นเครื่องมือในการนำ�พาให้ไปถึงเป้าหมายหรือความต้องการของตัวละครตามท่ี
วเิคราะหแ์ละตคีวามไว้เพยีงแตน่กัแสดงนัน้แสดงออกโดยการกระทำ�ในรูปแบบต่าง ๆ  เชน่ การเคล่ือนไหว การ
พดู  ปฏกิริยิาตอบโตต้า่ง ๆ  ของมนษุยแ์ตใ่นการขบัร้องผลงานลงเกีย้วและพญาฉทัทนัตน์ัน้ถกูสือ่สารเปน็เสยีง 
เพื่อให้อารมณ์และความรู้สึกตลอดจนความคิดของตัวละครถูกส่งออกมาจากภายในจิตใจเป็นเสียงร้องที ่
ส่งผลถึงการใช้ลมหายใจ  อวัยวะเพื่อใช้ในการออกเสียง และเทคนิคการออกเสียงดังนั้นก่อนการขับร้อง 
การตีความบทร้องจึงเป็นข้ันตอนสำ�คัญเพื่อเชื่อมโยงความคิดของตัวละครเช่น ผลงานลงเกี้ยว การตีความ 
ตวัละครทศกณัฐ์เพือ่เชือ่มโยงกบัประสบการณค์วามรกั ผลงานพญาฉทัทันต์ การตคีวามตวัละครพญาฉทัทนัต์
เมือ่รบัรูว้า่นางจุลสภัุททาตอ้งการชวีติของตนเพือ่ลา้งแคน้จากกรรมในอดตีชาติจนเกดิความเสยีสละทีต่อ้งการ
ให้ความแค้นของนางจุลสุภัททาจบสิ้นลง ผู้วิจัยใช้หลักการแสดงเพื่อพัฒนาผลงานการออกแบบเสียงและ 
การขับร้องดังนี้ 

1.  Concentration and Relaxation  การเตรียมร่างกาย และ ความพร้อมด้านจิตใจของนักร้อง
มีร่างกายและจิตใจของเราเป็นเครื่องมือโดยปกตินักร้องเพลงไทยมีความเชี่ยวชาญและฝึกฝนการออกเสียง 
มาอย่างดีจนสามารถขับร้องเพลงประเภทต่าง ๆ แต่ในการขับร้องผลงานสร้างสรรค์ด้วยวิธีการตีความ 
ตัวละครนั้น  นักร้องต้องเข้าใจการนำ�พาร่างกายและจิตใจไปสู่สภาวะของการมีสมาธิและการผ่อนคลายโดย
การทำ�สมาธิ ก่อนการขับร้องยืดร่างกาย และทำ�แบบฝึกหัดการผ่อนคลายกล้ามเนื้อหน้า ปาก อวัยวะที่ใช้ใน
การออกเสียงเพื่อให้ทุกส่วนในร่างกายและจิตใจพร้อมเป็นตัวละคร
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2. Believing and Imagination  ความเชื่อเป็นเครื่องมือที่สามารถน�ำพานักแสดงไปสู่ความจริงได ้
ในแต่ละบทเพลงมเีรือ่งราวของตวัละครหรอืความต้องการทีจ่ะส่ือสารแตกต่างกนั ดังนัน้ผู้ขบัร้องและนกัแสดง
จ�ำเป็นต้องสร้างความเชือ่เพือ่สร้างให้ผูช้มรูส้กึจรงิ ถ้าผูข้บัร้องหรอืผูแ้สดงมคีวามเชือ่ ผูช้มกจ็ะเช่ือในสิง่ทีเ่รา
แสดงออกเช่นกัน  จากการวิเคราะห์และการตีความในแต่ละบทเพลง บางบทเพลงเพลงเป็นเรื่องราวไกลตัว 
หรืออาจเป็นสถานที่ท่ีไม่เคยไป เช่น เรื่องพญาฉัททันต์ เพลงลงสรง เนื้อร้องคือ “จึงขยับย่างเยื้องช�ำเลือง
เดิน  ข้ามเขินโขดหินภูผา  เลาะทุ่งมุ่งตรงลงมา  ผ่านป่ามาถึงภูน�้ำใสเอย”  ผู้ขับร้องต้องสร้างความเชื่อว่าอยู่
ในสถานทีท่ีมี่โขดหนิมากมาย โดยการเดนิอย่างเชือ่งช้าแต่สง่างาม และก�ำลงัอยูใ่นล�ำธารทีเ่ยน็และใสสะอาด 
การสร้างจินตนาการจากการวเิคราะห์และการตคีวามท�ำให้นกัแสดงแสดงออกอย่างเป็นธรรมชาตแิละเข้าใจ
ในความคิด ความรู้สึกของตัวละครได้ชัดเจน 

3. Objective  ความต้องการ หรือจุดประสงค์ หากเป็นนักแสดงถือเป็นหลักส�ำคัญในการน�ำพาให้
นกัแสดงพาตวัละครไปสูโ่ครงสร้างทีถ่กูก�ำหนดโดยไม่หลดุออกจากความเป็นตวัละครและน�ำพาไปสูจ่ดุจบได้
อย่างสมบรูณ์แต่ในการขบัร้องเพลงไทยหรอืการบรรเลงดนตรไีทย บทเพลงทกุ ๆ  บทเพลงถกูก�ำหนดไว้อย่าง
เป็นระเบียบโดยมีท�ำนอง จังหวะ การประสานเสียง ฯลฯ ซึ่งเป็นองค์ประกอบทางดนตรีที่ส�ำคัญในการน�ำ
พาให้ไปสู่จุดจบของบทเพลง  การขับร้องด้วยวิธีการตีความนี้ผู้ขับร้องต้องก�ำหนดความต้องการของเร่ือง 
ของตัวละคร และถูกแบ่งย่อยตามเนื้อร้องที่วิเคราะห์และตีความไว้เพราะผู้ขับร้องต้องลดความเป็น 
ของผูขั้บร้องโดยต้องสามารถน�ำพาชวิีตของตวัละคร ความต้องการ  ความปรารถนา  ความคดิ  ความรูส้กึเพือ่ 
สวมวญิญาณเป็นตัวละครได้สมจรงิทีส่ดุ (In Character) เรยีนรูค้วามเป็นไปในกระบวนการภายในของผู้ขบัร้อง 
กับตัวละคร                                                                                                               	

4. Substitution  การเทียบเคียง การสร้างสรรค์อารมณ์ ความรู้สึก ความเชื่อ และจินตนาการ
ของผู้ขับร้องโดยความสัมพันธ์ระหว่างร่างกาย  อวัยวะในการออกเสียง  เสียง  การหายใจ  ความคิด  จิตใจ   
สิ่งแวดล้อมต่าง ๆ  ที่อยู่รอบ ๆ  ในขณะขับร้องจากบทร้องที่วิเคราะห์และตีความหมายเพื่อแสดงออกเป็นการ
กระท�ำด้วยเสียง (Vocal Action) มักพบปัญหาของการไม่สามารถเข้าสู่ความต้องการและภาวะความรู้สึก
ของตัวละครได้ซ่ึงอาจเกิดจากความไม่เข้าใจสถานการณ์ที่เกิดขึ้นหรือไม่เคยมีประสบการณ์แบบที่ตัวละคร
ต้องเผชิญ ดังน้ันการเทียบเคียงจึงส�ำคัญในช่วงการค้นหาและทดลองด้นสดโดยการเทียบเคียงความคิดกับ
ตัวละครไม่ว่าจะเป็นทศกัณฐ์ พญาฉัททันต์ นางจุลสุภัททาหรือแม้แต่นายพรานโสนุตตระ การวิเคราะห ์
ตัวละครเพื่อท�ำความเข้าใจความขัดแย้ง ปัญหาที่ตัวละครเผชิญน�ำมาเทียบเคียงกับประสบการณ์ของ 
ผู้ขับร้องเพ่ือเข้าสู่ภาวะตัวละครสามารถเทียบเคียงความรู้สึก  ความต้องการจนสามารถเปล่งเสียงตาม 
ความต้องการของตัวละครได้  

5. Magic If  มนต์สมมติ  ในการค้นหาและทดลองมีหลายเหตุการณ์ท่ีผู้ขับร้องประสบปัญหาไม่
สามารถน�ำพาตวัละครเผชญิต่อการกระท�ำในเหตกุารณ์นัน้ ๆ  ได้ การใช้มนต์สมมติ (magic if) เป็นแบบฝึกหดั
หนึง่ทีเ่ป็นเครือ่งมอืน�ำพาให้ผูข้บัร้องสามารถเสรมิสร้างความสัมพันธ์ให้เกิดรายละเอยีด ลึกซ้ึงและสร้างสรรค์
โดยจินตนาการ  จากการก�ำหนดด้วยค�ำว่า “ถ้า..  หมายถึง  ถ้าเราเป็นตัวละครนั้น ๆ และก�ำลังกระท�ำหรือ
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เผชิญสิ่งน้ัน ๆ อยู่ เราจะท�ำอย่างไร”  ดังนั้นมนต์สมมติจึงเป็นเคร่ืองมือท่ีผู้ขับร้องน�ำไว้ใช้วางแผนก่อน 
การด้นสด เช่นในเพลง สละงา ความรูส้กึทีย่อมเสยีสละชวีติของเราเพือ่คนท่ีเรารัก เหตุการณ์คอื พญาฉัททนัต์ 
ยอมให้นายพรานตดังาของตนถงึแม้ว่าจะต้องเสยีชวีติ แต่ด้วยการเสยีสละ พญาฉทัทนัต์คดิว่าการให้ชวีติของ
ตนจะท�ำให้นางจุลสุภัททายุติความแค้น  ความรู้สึกและภาวะของตัวละครในการสร้างสรรค์บทเพลงนี้ถือว่า
ยากที่สุด เพราะจิตแน่วแน่ที่น�ำพาไปสู่การเสียสละจะน�ำพาให้อารมณ์ ความรู้สึกที่ตัวละครต้องกระท�ำและ
แสดงออกในสถานการณ์นีท้�ำให้ผูข้บัร้องต้องใช้มนต์สมมต ิถ้าผูข้บัร้องเป็นพญาฉทัทันต์และต้องเสยีสละโดย
การให้ชีวิตแก่คนรักคือนางจุลสุภัททาจะรู้สึกอย่างไร              

6.  Concentration of Attention   สมาธกัิบจดุทีต่วัละครสนใจ  ผู้ขบัร้องต้องมสีมาธกิบับท  เสยีงร้อง 
เสียงดนตรี นักดนตรีและเครื่องดนตรีช้ินอื่น ๆ  ที่อยู่ด้วยกันบนเวที  ทุก ๆ การกระท�ำที่ก�ำหนดเป็น
โครงสร้างของผลงาน ผูข้บัร้อง นกัดนตรแีละนกัแสดงต้องจดจ่อและรู้อยูเ่สมอว่าในขณะนัน้เร่ืองราวด�ำเนนิไป 
ที่ใดเพราะเรื่องราวอาจไม่ได้ด�ำเนินเรื่องโดยบทร้อง  เสียงดนตรี  บทพูด  แต่เรื่องที่ด�ำเนินอยู่อาจด�ำเนินโดย 
องค์ประกอบอื่น ๆ เช่น แสง  อุปกรณ์ประกอบอื่น ๆ ซ่ึงต้องระลึกและรู้สึกตัวไม่พะวงและปล่อยใจให้ 
คนดูหรือ เรื่องอื่น ๆ ที่ก�ำลังกลัว กังวล มีปัญหาใด ๆ ที่ไม่ใช่เรื่องราวที่วิเคราะห์และตีความหมายไว้ใน 
การสร้างสรรค์เข้ามารบกวนสมาธิและจุดสนใจ                                                                          	
	 7.  Here and Now   การอยูก่บัปัจจบัุน  สถานการณ์ทีต่วัละครต้องเผชญิคอื เวลา และ สถานทีท่ีต่วัละคร 
ก�ำลังด�ำเนินการกระท�ำอยู่รวมถึงช่วงเวลา  ยุคสมัย ดังนั้นผู้ขับร้องและนักแสดงต้องเข้าใจว่าในการแสดง 
ผูข้บัร้อง นกัดนตร ีและนกัแสดงในเรือ่งเดยีวกนัจะอยูใ่นเวลาเดียวกนัคอือยูก่บัสภาพแวดล้อมท่ีหล่อหลอมให้
เป็นอันหน่ึงอันเดยีวกนั การอยูก่บัปัจจบุนัคอืการฟัง  ฟังอย่างเข้าใจ  ฟังและตคีวามหมาย และสร้างจนิตภาพ  
ความคิด หรือความรู้สึกแบบท่ีตัวละครคิดถึงแม้ว่าในขณะนั้นผู้ขับร้องอาจไม่มีบทหรือไม่ได้ด�ำเนินเรื่องราว 
แต่การ “ฟัง” จะท�ำให้นักแสดงทุกคนอยู่กับปัจจุบันในเวลาเดียวกันท�ำให้นักดนตรีไทยและนักร้องเพลงไทย 
ที่อาจละเลยในความส�ำคัญในขณะบรรเลงได้ตระหนักถึงความส�ำคัญในการฟังด้วยความสนใจ  สามารถ
สื่อสารกับคนอื่น ๆ บนเวทีหรือแม้แต่สิ่งแวดล้อมและองค์ประกอบอื่น ๆ บนเวทีที่อาจส่งผลต่ออารมณ์และ
ความรู้สึกในขณะแสดง และเป็นนักแสดงที่สามารถปฏิบัติและมีวินัยอย่างจริงจัง

แนวทางการสร้างสรรค์ท�ำนองของการแสดงลงเกี้ยวและพญาฉัททันต์ผู ้วิจัยก�ำหนดใช้วิธีการ 
ด้นสด (Improvisation) เพือ่สร้างท�ำนองและค้นหาแนวทางการสร้างสรรค์ผู้วจัิยพบว่าก่อนเข้าสู่การแสดงการ 
เตรยีมตวัของนกัแสดงหรอืผูข้บัร้องถอืเป็นเรือ่งส�ำคญัมาก การผ่อนคลายร่างกายและการเตรยีมความพร้อม
ของจิตใจไปสู่สมาธิเพื่อเชื่อมโยงไปสู่ความคิดและความต้องการของตัวละครสามารถสร้างความเชื่อและ
น�ำพาไปสู่ความจริง เมื่อเรื่องราวและความรู้สึกของตัวละครเข้ามาอยู่ในความคิดแล้วการหายใจ การออก
เสียง และอวัยวะที่ใช้ในการออกเสียงจะเปลี่ยนแปลงตามความรู้สึกต่าง ๆ  ดังนั้นการเข้าสู่ตัวละครท�ำให้ 
ผูขั้บร้องสามารถเข้าถงึความต้องการของตวัละคร อารมณ์ของตัวละครเม่ือผู้ขับร้องสามารถเชือ่มโยงความจริง
ของตวัละครได้ผูข้บัร้องจะสามารถจดจ�ำสภาวะทีตั่วละครก�ำลงัเผชญิอยู ่ผูข้บัร้องก�ำหนดท�ำนองต้นรากจาก
เพลงไทยในการด้นสดท�ำนองเพลงจะเคลือ่นทีต่ามความรู้สึกของตัวละคร การออกเสียง การหายใจทีม่คีวาม                            
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สัมพันธ์ระหว่างท�ำนองและจังหวะกับความรู้สึกของตัวละครเพราะเมื่อตัวละครมีความสุข ความเศร้า   
ความโกรธ ความรัก ฯลฯ ร่างกายจะเปลี่ยนแปลง ดังนั้นในขณะด้นสดผู้ขับร้องจึงต้องใช้หลักการแสดง 
เช่นการใช้ Concentration of Attention หรือ Here and Now  เพื่อมีสมาธิจดจ่ออยู่กับสิ่งที่ก�ำลังเกิดขึ้น
และขับร้องเพลงจนเกิดเป็นท�ำนองดังผลงานที่ปรากฏ 

จากผลงานการสร้างสรรค์เมื่อวิเคราะห์แล้วพบว่าการสร้างท�ำนองใหม่ และ เสียงร้อง  ผู้ขับร้อง
ต้องสวมบทบาททั้ง ผู้เล่าเรื่อง  ตัวละคร ในขณะขับร้อง วิเคราะห์และตีความเรื่อง และ ความต้องการของ
ตัวละคร  ประการส�ำคัญต้องวางแผนและก�ำหนดเสียงที่ใช้ในแต่ละฉาก ก�ำหนดเป้าหมายและความต้องการ
ของตัวละครเพื่อสร้างเสียงดนตรีและเสียงร้องที่ท�ำหน้าที่เล่าเรื่องตามอารมณ์  สามารถรับ - ส่ง ความรู้สึก   
การเลือกใช้เพลงไทยเดิมที่มีอยู่น�ำมาพัฒนา  ออกแบบเสียง  วิธีการบรรเลง  โดยใช้การลด - ทอน  ตัด - แต่ง  
การเพ่ิมเทคนคิการบรรเลงเช่น  ความดงั - เบา (dynamic),  การเว้นช่องว่าง (spacing) , การหยดุนิง่ (pause),  
การหายใจ (breathing), การใช้ลูกคอ (vibrato), ความเงียบ (silence) เพื่อแสดงออกซ่ึงความรู้สึก 
การเปลี่ยนบรรยากาศ  เวลาและสิ่งแวดล้อม  การสื่อสารความคิดภายในใจ  ลักษณะของตัวละคร กิริยาและ 
การกระท�ำของตัวละคร หลักการตีความและการวิเคราะห์ตัวละครตามรายละเอียดที่ได้น�ำเสนอมานี้ 
สามารถท�ำให้เข้าถึงเรื่อง  ตัวละคร และท�ำให้บทเพลงไทยสามารถสื่อสารเล่าเรื่องกับบริบทของเรื่องใหม่ได้   
เช่นบางครั้งการกัดฟันออกเสียง สามารถสร้างเสียงที่ท�ำให้เกิดความรู้สึกได้

ภาพที่ 1  ภาพระหว่างการซ้อมการแสดง Bathing of Phaya Chattan ประเทศเบลเยี่ยม

ที่มา: พิเชษฐ  กลั่นชื่น
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สรุปผล
จากการวิเคราะห์ผลงานการสร้างสรรค์และขับร้องจำ�นวน ๔ เพลงได้แก่ เพลงลงเกี้ยว  เพลงลงสรง 

เพลงล่า และเพลงสละงา กระบวนการสร้างสรรค์เริ่มจากการวิเคราะห์บทละครเพ่ือศึกษาแก่นของเรื่อง  
แนวคิด  ปมหรือความขัดแย้งของเรื่อง  และจุดประสงค์ของเรื่อง เพื่อทำ�ความเข้าใจบริบทต่าง ๆ  ที่เกี่ยวข้อง
ทั้งตัวละคร  สังคม และค้นหาความจริงของตัวละคร โดยสามารถสรุปได้ดังนี้

1. การวิเคราะห์เรื่อง  การตีความตัวละคร เพื่อกำ�หนดแนวคิดของบทเพลงและแนวทาง 
การออกแบบและสร้างสรรค์เสียงร้อง

2. การวิเคราะห์ตัวละคร เพื่อศึกษาตัวละครด้าน ปม และความขัดแย้ง  ความต้องการ   
แรงจูงใจ ทำ�ความเข้าใจกับลักษณะของตัวละครตามหลักการวิเคราะห์ตัวละคร (Characterization) 

3. การตีความตัวละคร เพื่อเชื่อมโยงความรู้สึก ความคิด อารมณ์ของตัวละครกับ 
ผู้ขับร้องให้  สามารถถ่ายทอดความรู้สึกหรือความคิดของตัวละคร

4. การวิเคราะห์บทร้อง โดยกำ�หนดแรงจูงใจ  ความต้องการ และความหมายของบทร้อง 
ที่เชื่อมโยงกับการตีความที่กำ�หนดไว้

5. การวางลำ�ดับเรื่อง  และ กำ�หนดแนวคิดในการออกแบบเสียง และขับร้อง
6. กำ�หนดบทเพลงไทยเพื่อใช้ในการสร้างสรรค์และการขับร้อง
7. การทดลองสร้างสรรค์โดยการขับร้องโดยวิธีการด้นสด (Improvisation)    
กระบวนการสร้างสรรค์ข้างต้นจากผลงาน “ลงเกี้ยว” และ “พญาฉัททันต์” นับเป็นแนวทาง 

การสร้างสรรค์เสียงร้อง และดนตรีไทยท่ีสามารถใช้ประกอบเรื่องหรือการแสดงได้โดยใช้ความรู้ด้าน 
ดนตรไีทย หรอืแมแ้ตน่าฏศฺลิป ์หรอื ความรูข้นบนยิมทีม่อียูใ่นตัวเรา เราสามารถใชอ้งคค์วามรู้จากดนตรีไทย   
การประพันธ์เพลงไทย การเรียบเรียงเพลงไทย  การปรับวง  การสอดทำ�นอง  การเลือกใช้เครื่องดนตรีทั้ง 
ปี่พาทย์ เครื่องสาย หรือแม้แต่บทเพลงไทยที่มีอยู่หลากหลายให้นักดนตรีท่ีเติบโตจากขนบสามารถสร้าง 
พื้นที่ใหม่ในการพัฒนาผลงานสร้างสรรค์ได้ด้วยความม่ันใจ โดยไม่จำ�เป็นต้องพึ่งพาการประพันธ์เพลงแบบ 
ตะวนัตก  การสรา้งงานโดยใชว้ธิสีรา้งจากการตคีวามและวเิคราะหตั์วละครโดยใชท้กัษะด้านการแสดงทีส่ำ�คญั 
คือ “ความต้องการ (objective) ของตัวละคร  โดยกำ�หนดให้เครื่องดนตรีเป็นความรู้สึก ความคิด  ฯลฯ ของ
ตัวละครต่าง ๆ นักดนตรีทำ�หน้าที่เดียวกับ “นักแสดง”  โดยใช้กระบวนการเข้าสู่ตัวละคร หากเป็นนักแสดง
เมื่อแสดงก็สวมบทบาทตัวละคร  สามารถพูด  เคลื่อนที่บนเวทีด้วยแรงจูงใจ  ความต้องการ ฯลฯ อย่างที ่
ตัวละครต้องการ แต่วิธีการสร้างงานจากการตีความและการวิเคราะห์ตัวละครนี้ ผู้ขับร้องคือนักแสดง  
ท่ีปรบับทบาทหนา้ทีต่ามความตอ้งการของละคร  บางคร้ังเล่าเร่ือง  ลำ�ดับเหตุการณข์องเร่ือง  แต่ทีส่ำ�คญัคอื 
ความต้องการ แรงจูงใจที่ตัวละครรู้สึกและเป็นอยู่จะถูกเปลี่ยนแปลงเป็นเสียงร้อง  เสียงเอื้อน  ปรับเปลี่ยน
บทบาท การกระทำ� ตามความรู้สึกจริงของเรื่องสื่อสารสู่ผู้ชมด้วยความจริงใจ รู้สึกได้อย่างที่ตัวละครรู้สึก  
ไม่มีวินาทีใดที่จะหลุดจากตัวละครที่ผู้วิจัยตีความและสวมบทบาทอยู่  ผู้วิจัยค้นพบการขับร้องมีดังนี้       	
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1. ลมหายใจ ในขณะขับร้องเพลงผู้วิจัยค้นพบว่าเมื่อเข้าถึงความคิดของตัวละคร ในขณะขับร้อง 
ลมหายใจจะเปลี่ยนไปตามความรู้สึกของตัวละคร  เช่น ลมหายใจผ่อนอย่างแผ่วเบาเมื่อความต้องการ
ของตัวละครต้องการกระซิบ  พูดถึงความพร�่ำเพ้อ หรือเสียใจจนสุดหัวใจ  ลมหายใจสั้น ตามอารมณ์โกรธ   
เน้นหรอืแค้น  เป็นต้น   ประการส�ำคญัลมหายใจของนกัร้อง และผู้บรรเลงเปียโน เป็นลมหายใจเดียวกนั หายใจ
ด้วยกันแต่ละวรรคเพลง  ท�ำให้สื่อสารเรื่องเดียวกันและหายใจเป็นคน ๆ เดียวกันตามแรงจูงใจของตัวละคร  

2. เทคนิคและวิธีการออกเสียง  อวัยวะบนใบหน้าและอวัยวะท่ีใช้ในการออกเสียง ถูกปรับตาม
ความรู้สึกและอารมณ์ของตัวละครตามล�ำดับความต้องการและการตีความที่ก�ำหนดไว้ เช่น เมื่อโกรธ 
ค้นพบการกัดฟันแล้วเปล่งเสยีงร้อง  การใช้เสยีงสัน่ Vibrato เพือ่เพิม่ความอ่อนไหว การใช้ลมผ่านปากและใช้ 
ริมฝีปากค่อย ๆ  ห่อจนเสียงค่อย ๆ เบาลงและจางหายไปเมื่อต้องการให้เกิดความรู้สึกเจ็บปวด เป็นต้น           	
	 3. ความดังและความเข้มของเสียง อารมณ์และความรู้สึกของตัวละครมีผลต่อการเปล่งเสียง  
ความดงั  ความเบา  ความยาว การออกแบบเสยีงลกัษณะต่าง ๆ  เกดิขึน้ในขณะด้นสด เมือ่ผูว้จิยัเข้าสูต่วัละคร 
และใช้การด้นสดในการค้นหาแนวทางการสร้างสรรค์ท�ำนองเพ่ือน�ำไปสู่ความจริงของตัวละครตามแนวคิด 
และการตีความที่ก�ำหนดไว้ เช่น ลักษณะความยิ่งใหญ่สง่างามของช้าง สามารถสร้างเสียงดังจากล�ำคอ  
ขยายกว้างก้องในช่องปาก หรอื ความสวยงาม สดใส ของสายน�ำ้ เปลีย่นช่องเสยีงในช่องคอและก้องบนเพดาน
ปากเพื่อเปลี่ยนระดับความเข้มของเสียงให้สอดคล้องไปตามลักษณะที่ต้องการ  เป็นต้น

การใช้วิธีการตีความละครตะวันตก (Interpretation) และพื้นฐานการแสดงมาใช้ในการสร้างสรรค์
และการแสดง การขับร้องและดนตรีไม่ใช่เพียงบรรเลงประกอบการแสดง แต่คือ “การแสดง” ทุกเสียง   
ทุกบรรยากาศอยู่ในเรื่อง และสถิตอยู่กับปัจจุบัน (Here and Now) ล้วนมีความหมาย ส่งความรู้สึกให้แก่
กันและกัน  การทำ�เพื่อคนอื่น นักดนตรีคือนักแสดง นักแสดงคือนักดนตรี เป็นหนึ่งเดียวกัน มีความคิด
เดยีวกัน  อยูใ่นความรูส้กึเดยีวกัน  อยูใ่นมนต์สมมตุ ิ(Magic If) เปน็อสิระจากกันและกัน มวีถิขีองตน ทำ�ใหไ้ด ้
พบกับบรรยากาศใหม่โดยพัฒนาความคิด พร้อมความรู้สึกไปพร้อมกันกับเรื่องราวในแต่ละเหตุการณ์ของ 
ตัวละคร โดยการวางแผนการบรรเลง เพ่ือให้พัฒนาไปพร้อมกับการเดินทางของเรื่องและตัวละครโดยนำ� 
หลักการแสดงมาสร้างสรรค์ สรุปได้ดังนี้		
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แผนภาพที่ 1   กระบวนการสร้างสรรค์ด้วยวิธีการวิเคราะห์และตีความหมาย 
(Characterization Approach)

การนำ�แนวคิดการสร้างตัวละครนำ�มาใช้ในการสร้างสรรค์การขับร้องเพลงไทยเป็นแนวทางใหม่ที่ 
ค้นพบจากการทดลองสรา้งสรรค ์และคน้หาวธีิการออกแบบเสียงร้องในการขบัร้องเพลงไทยด้วยการตีความ
ตวัละคร เพือ่ผูส้รา้งสรรคส์ามารถวเิคราะห์เรือ่ง การกระทำ�  ความคดิ  ความรูส้กึ เป้าหมายทีต่วัละครตอ้งการ 
เพื่อสรา้งความหมายใหม่ตามขั้นตอนทีป่รากฏในแผนภาพที่ 1 จากบทเพลงไทยทีเ่ลอืกนำ�มาใช้ภายใตก้รอบ
แนวคิดที่กำ�หนด ทำ�ให้เกิดแนวทางในการสร้างสรรค์ดนตรีและการขับร้องไทยร่วมสมัยจากดนตรีและการ 
ขับร้องไทยเดิมด้วยวิธีการที่เรียกว่า “Characterization Approach”
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การอภิปรายผล
การรวบรวมผลงานการสร้างสรรค์งานจากการแสดงและการออกแบบเสียงร้องด้วยการใช้ 

หลกัการแสดงเปน็วิธีหนึง่ท่ีผูว้จิยัสามารถเชือ่มโยงความรูด้า้นดนตรไีทย  นาฏศลิปไ์ทย  นำ�มาพฒันางานรว่มสมยั
จากรากวฒันธรรมเดมิของไทยได้อยา่งด ี การตคีวามและหลกัการแสดงในศลิปะการละครทำ�ใหผู้ส้รา้งสรรค์
ต้องศึกษา วิเคราะห์เรื่องด้วยการกำ�หนดภูมิหลัง  ปม  ปัญหาของเรื่อง และการตีความความคิดของตัวละคร   
เป้าหมายที่ตัวละครต้องการ นำ�มาพัฒนาเพ่ือให้สามารถสื่อสารโดยกำ�หนดให้เป็นตัวละคร เช่น  
การกระทำ�  ความรู้สึก  ความคิดโดยทำ�งานกับเครื่องดนตรีและเสียงร้องเพื่อเชื่อมโยง สร้างความเชื่อ และ
สามารถขยายเงือ่นไขของตวัละครใหน้กัดนตร ี(ผูแ้สดง)  สามารถเข้าสู่ความจริงของตัวละครไปพร้อม ๆ  กบัเสียง
และทำ�นองไดโ้ดยการเลอืกใชว้ธิกีารดน้สด (Improvisation) นำ�มาใชเ้ปน็แบบฝกึหดัเพือ่คน้หาความต้องการ 
สมัฤทธิต์ามเปา้หมายทีต่อ้งการ การวเิคราะหห์าความคดิหลกัของละครใหไ้ดถ้อืวา่เปน็สิง่สำ�คญัทีส่ดุ  เพราะ 
กาสรา้งสรรค์และการถ่ายทอดความคดิของเรือ่งนอกจากจะเขา้ใจความคดิหลกัของเรือ่งไดแ้ลว้  ผูส้รา้งสรรค์
ตอ้งเหน็ดว้ย หรอืมคีวามรูส้กึไปในทศิทางเดยีวกบัความคิดนัน้ การตคีวามหมายแฝงภายใตค้ำ�พดู (subtext)  
ไม่ว่าจะเป็นการพูดความในใจคนเดียวออกมาหรือบทสนทนาต่างก็เป็นส่วนหนึ่งที่เผยให้เห็นบุคลิกของ 
ตัวละคร อีกทั้งยังเป็นเครื่องมือในการดำ�เนินเรื่อง การพิจารณาว่าตัวละครพูดอย่างไรมีความสำ�คัญมากกว่า
เพียงการพูดอะไรคือวิธีการที่ตัวละครสื่อความหมายที่อยู่ใต้คำ�พูดที่ปรากฏจากเนื้อร้องหรือทำ�นองเพลง 
ดังที่ มัทนี รัตนิน (2555, น. 50) ได้กล่าวว่าความหมายแฝง (subtext) คือแรงผลักดันแท้จริงซึ่งตัวละคอน 
ไมไ่ดแ้สดงออกมาเปน็คำ�พดูหรอืการกระทำ�โดยตรงความหมายแฝงทำ�ใหตั้วละคอนมมีติิทีลึ่กนา่สนใจมากขึน้

ผู้สร้างสรรค์ต้องพิจารณาความหมายใต้คำ�พูดของตัวละครให้ดีมิฉะนั้นอาจเข้าใจจุดประสงค์ที่แท้
จริงของตัวละครผิดได้  Characterization Approach  จึงเป็นผลการสร้างสรรค์งานการขับร้องและดนตร ี
ร่วมสมัยจากขนบนิยมด้วยวิธีการตีความและการวิเคราะห์ตัวละคร โดยกำ�หนดให้นักดนตรีหรือนักร้อง
สามารถนำ�ประสบการณ์ของตัวละครเกี่ยวกับการกำ�หนดภูมิหลัง  ปม  ปัญหาของเรื่อง  เพื่อทำ�ความเข้าใจ
ความคิดตัวละคร และสื่อสารโดยกำ�หนดเป็นตัวละครท้ังกายภาพของตัวละครท่ีสัมพันธ์กับกายภาพและ
ขนาดของเสยีง  ลักษณะทางจติใจของตวัละครทีส่มัพนัธก์บัอารมณค์วามรู้สึกในการแสดงออกทางการบรรเลง
และขับร้อง ลักษณะทางสังคมท่ีสัมพันธ์เชื่อมโยงกับเครื่องดนตรีชิ้นอื่น ๆ โดยผ่านเรื่องราว บรรยากาศ 
และจังหวะของเรื่อง สามารถกำ�หนดแทนการกระทำ� ความรู้สึก ความคิดให้กับเครื่องดนตรีและเสียงร้อง   
เสียงที่บรรเลงจากการด้นสดด้วยวิธีคิดและการตีความสามารถแสดงให้เห็นถึงภาวะอารมณ์และความรู้สึก
ในขณะบรรเลงของผู้บรรเลงในฐานะตัวละครนั้น ๆ และสามารถสร้างงานจากความรู้เดิมและประสบการณ์
ของตนได้ดี  จึงเป็นการค้นหาและพัฒนากระบวนการสร้างสรรค์งานดนตรีร่วมสมัยให้เป็นศิลปะที่สามารถ
สร้างงานจากรากฐานศิลปะและวัฒนธรรมของไทยที่สามารถสื่อสารได้  รู้สึกได้  เชื่อได้  วิธีการสู่ตัวละคร  
(Characterization)  คือการเข้าถึงภาวะแห่งชีวิตของตัวละคร
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ข้อเสนอแนะ
จากการรวบรวมผลงานการออกแบบและสร้างสรรค์เสียงร้องในศิลปะการแสดงร่วมสมัยของผู้วิจัย 

โดยทำ�การศกึษาและวเิคราะหใ์หเ้หน็กระบวนการสร้างสรรคจ์ากการทดลองด้วยวธิกีารดน้สดจนสามารถได้
ผลงานสรา้งสรรคจ์ากบทเพลงไทยเปิดการแสดงท้ังในประเทศไทย  ต่างประเทศ  และนำ�ไปบรูณาการกบัการ
แสดงละครเวที  การเรียนการสอน หรือการอบรมปฏิบัติการให้กับศิลปินมากมาย  จากผลการวิเคราะห์และ
ประสบการณ์จากการทำ�งาน ผู้วิจัยขอเสนอแนะเพื่อเป็นการพัฒนาผลงานในอนาคตต่อไป ดังนี้

1. การทดลองและการสร้างสรรค์ผู้วิจัยใช้การด้นสด  ดังนั้นจึงอาจทำ�ให้การบันทึกโน้ตและ 
รายละเอียดต่าง ๆ  ไม่สมบูรณ์  จึงควรมีการบันทึกผลงานเพลงเพื่อเป็นการเผยแพร่และเป็นประโยชน์ต่อ
การพัฒนาวิชาการ

2. การนำ�วิธีการ Characterization Approach ทดลองกับผู้เรียน หรือศิลปินที่หลากหลาย 
3. การทดลองนำ�วิธีการ Characterization Approach ไปใช้กับนักดนตรีหรือดนตรีประเทศอื่น ๆ 
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รายละเอียดและหลักเกณฑ์ในการส่งบทความ

	 วารสารดนตรีและการแสดง จัดพิมพ์เพื่อเป็นสื่อกลางในการเผยแพร่ความรู้และวิทยาการด้าน 

ดนตรีและการแสดง อีกทั้งเป็นการแลกเปลี่ยนองค์ความรู้ระหว่างนักวิชาการจากสถาบัน และหน่วยงานต่าง ๆ        

ซึ่งจัดพิมพ์เป็นราย 6 เดือน (ปีละ 2 ฉบับ)

ฉบับที่ 1 มกราคม - มิถุนายน

 ฉบับที่ 2 กรกฎาคม - ธันวาคม

บทความที่ส่งมาตีพิมพ์ต้องไม่เคยเผยแพร่ในวารสารหรือสิ่งพิมพ์ใดมาก่อน และไม่อยู่ระหว่าง    

การพิจารณาของวารสารหรือสิ่งพิมพ์อื่น ประเภทของผลงานที่ตีพิมพ์ต้องเป็นบทความที่เกี่ยวข้องกับวิชาการ

ด้านดนตรี เช่น บทความวิจัย บทความวิชาการ บทความสร้างสรรค์บทวิเคราะห์ บทความอื่น ๆ ซึ่งครอบคลุม

ทุกสาขาวิชาทางด้านดนตรีและการแสดง หรือบทความที่มีเนื้อหา องค์ความรู้ ด้านดนตรีและการแสดงเกี่ยวข้อง

กรุณาส่งบทความของท่านมาที่กองบรรณาธิการ ตามที่อีเมล์ข้างล่างนี้

	 e-mail: mupa.journal@gmail.com

	 Website: http://mupaburapha.wixsite.com/mupa

ค่าใช้จ่ายสำ�หรับการดำ�เนินงาน 4,000.- บาท ต่อ 1 บทความ (เริ่มตั้งแต่ พ.ศ. 2561)

ส่งต้นฉบับบทความพร้อมแสดงหลักฐานการชำ�ระเงินผ่านบัญชีธนาคาร เท่านั้น

นายสุภัทรชัย  จีบแก้ว ธนาคาร ออมสิน บัญชี ออมทรัพย์  

เลขบัญชี 020183652104

ผู้เขียนบทความที่ได้รับการตีพิมพ์จะได้รับวารสารจำ�นวน 2 เล่ม โดยไม่เสียค่าใช้จ่าย หากต้องการ

วารสารเพิ่มสามารถสั่งซื้อได้ในราคาพิเศษ



คำ�แนะนำ�ในการจัดเตรียมต้นฉบับ

	 นโยบายการตีพิมพ์และการส่งบทความ

	 วารสารดนตรีและการแสดงเป็นวารสารที่มีการประเมินบทความก่อนตีพิมพ์ (Refereed Journal)         

ซึ่งบทความแต่ละบทจะถูกพิจารณาคุณภาพโดยผู้ทรงคุณวุฒิ (Peer Review) จำ�นวน 2 คน ที่มีองค์ความรู้และ

ความเชี่ยวชาญตรงหรือเกี่ยวเนื่องกับสาขาของบทความ ผู้ประเมินจะไม่ทราบว่ากำ�ลังพิจารณาบทความของ

ผู้เขียนคนใด พร้อมกันนั้นผู้เขียนบทความจะไม่สามารถทราบว่าใครเป็นผู้พิจารณา (Double Blind Review) 

โดยบทความและผลงานการศึกษาวิจัยที่ประสงค์ส่งพิมพ์ ในวารสารดนตรีและการแสดงต้องอยู่ในรูปแบบดัง

ต่อไปนี้

1. ผู้เขียนต้องระบุประเภทของบทความว่าเป็นบทความประเภทใด เช่น บทความวิจัย บทความวิชาการ 

ผลงานสร้างสรรค์ บทวิเคราะห์หรือบทความอื่น ๆ  โดยส่งถึงกองบรรณาธิการ ประกอบด้วยต้นฉบับของบทความ

ในรูปแบบ MS Word และ PDF (ต้องส่งทั้ง 2 แบบ)

2. บทความภาษาไทยและภาษาอังกฤษ (ภาษาใดภาษาหนึ่ง) ความยาวของบทความรวมตัวอย่าง  

ภาพประกอบ โน้ตเพลง บรรณานุกรม และอื่น ๆ  ไม่ควรเกิน 15 หน้ากระดาษพิมพ์ A4 โดยให้ตั้งค่าหน้ากระดาษ 

ด้านบน 3.75 ซม. ด้านล่าง 2.54 ซม. ด้านซ้าย 3.75 ซม. และด้านขวา 2.54 ซม. ใช้แบบอักษรมาตรฐาน  

TH Sarabun PSK ตลอดทั้งบทความ และมีส่วนประกอบของบทความที่สำ�คัญตามลำ�ดับ ดังนี้

2.1 ชื่อเรื่อง (Title) ใช้อักษรตัวหนา ขนาด 18 pt ตัวพิมพ์ใหญ่ จัดกึ่งกลางหน้ากระดาษ   

ทั้งภาษาไทยและภาษาอังกฤษ โดยแต่ละภาษาจำ�นวนไม่ควรเกิน 1 บรรทัด และหลีกเลี่ยงการใช้อักษรย่อ   

เป็นส่วนหนึ่งของชื่อเรื่อง

2.2 ชื่อผู้เขียน (Author) ใช้อักษรขนาด 14 pt จัดต่อจากชื่อเรื่องชิดขวา ระบุข้อมูลเฉพาะ

ชื่อ - นามสกุลจริงของผู้เขียนเท่านั้น (ไม่ต้องใส่ตำ�แหน่งทางวิชาการ) หากมีผู้เขียนร่วมจะต้องระบุให้ครบถ้วน

ถัดจากชื่อผู้เขียนหลักทุกรายการ

2.3 บทคัดย่อ (Abstract) ทุกบทความต้องมีบทคัดย่อทั้งภาษาไทยและภาษาอังกฤษ             

ใช้อักษรปกติ ขนาด 16 pt จัดแนวพิมพ์แบบกระจายบรรทัด (Thai Distributed) ซึ่งควรประกอบด้วย 

รายละเอียด เกี่ยวกับปัญหา หรือความสำ�คัญของปัญหา หรือความสำ�คัญของการศึกษาผลการศึกษา และ 

ข้อสรุป รายละเอียดข้างต้นต้องเขียนกะทัดรัด (โดยแต่ละภาษาจำ�กัดประมาณ 150 - 250 คำ�)

2.4 คำ�สำ�คัญ (Keywords) ทั้งภาษาไทยและภาษาอังกฤษ (ภาษาละไม่เกิน 3 คำ�) ใต้บทคัดย่อ

ของภาษานั้น ๆ

2.5 ที่อยู่และสังกัดของผู้เขียน (Affiliation) ใช้อักษรขนาด 14 pt ในรูปของเชิงอรรถ           

ใต้บทคัดย่อ โดยระบุการศึกษาขั้นสูงสุดหรือตำ�แหน่งทางวิชาการ (ถ้ามี) และสังกัดของผู้เขียน
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2.6 เนื้อหา (Content) ใช้อักษรปกติ ขนาด 16 pt จัดแนวพิมพ์แบบกระจายบรรทัดหาก 

เป็นบทความวิจัยหรือวิทยานิพนธ์ ควรมีเนื้อหาที่ครอบคลุมในหัวข้อต่าง ๆ  ได้แก่ บทนำ�วัตถุประสงค์ ประโยชน ์       

ที่คาดว่าจะได้รับ ขอบเขตการศึกษาและ/หรือข้อตกลงเบื้องต้น (ถ้ามี) วิธีการศึกษาหรือวิธีการดำ�เนินงานวิจัย 

ผลการศึกษา สรุปและอภิปรายผล วันและสถานที่การจัดแสดง (ถ้ามี) หากเป็นบทความที่ได้รับทุนสนับสนุน

การวิจัย ให้ระบุชื่อของแหล่งทุนในส่วนของกิตติกรรมประกาศตามเงื่อนไขการรับทุน

2.7 บรรณานุกรม (Bibliography) ใช้อักษรขนาด 16 pt จัดแนวพิมพ์แบบชิดซ้ายโดย 

บรรทัดต่อมาของรายการเดียวกันจะต้องย่อหน้าเข้า 1.25 cm (1 Tab) รายการอ้างอิงภายในเนื้อหาเป็นแบบ

เชิงอรรถ (Footnote) พร้อมทั้งตรงกับบรรณานุกรมท้ายบทความครบถ้วนทุกรายการ โดยเรียงตามลำ�ดับ 

ตัวอักษรภาษาไทยและภาษาอังกฤษ (อ่านรายละเอียดหลักเกณฑ์การเขียนเชิงอรรถและบรรณานุกรมเพิ่มเติม)

2.8 การเขียนเชิงอรรถและบรรณานุกรมอ้างอิงตามระบบ APA บรรณานุกรมไม่ควรมี 

น้อยกว่า  5 แหล่งและรวมทั้งหมดไม่เกิน 1 หน้ากระดาษ A4

3. กรณีที่มีไฟล์เอกสารแนบประกอบกับบทความ เช่น ภาพประกอบ หรือรูปกราฟฟิกจะต้องระบุชื่อ

ไฟล์ให้ชัดเจน และเรียงล�ำดับหมายเลขชื่อไฟล์ตรงกับรูปในบทความ โดยใช้รูปท่ีมีขนาดเหมาะสม มีคุณภาพสี

และความละเอียดส�ำหรับการพิมพ์ (ไฟล์รูปชนิด TIFF หรือ JPEG ความละเอียดไม่น้อยกว่า 300 dpi ขนาด

ไฟล์ไม่น้อยกว่า 500 KB) ถ้ามีเส้นและ/หรือตารางควรมีความหนาไม่ต�่ำกว่า 0.75 pt ส�ำหรับชื่อตาราง รูปภาพ 

หรือตัวอย่าง ให้ระบุเลขที่เป็นตัวเลขอารบิค เช่นตารางท่ี 1 หรือตัวอย่างที่ 1 เป็นต้น

4. กรณีโน้ตเพลง ไม่ควรใช้การถ่ายเอกสารแบบตัดปะ ใช้พิมพ์ใหม่โดยใช้โปรแกรมสำ�หรับพิมพ์โน้ต 

เช่น โปรแกรม Sibelius หรือโปรแกรม Finale เป็นต้น

5. กรณีที่เป็นบทความวิจัยซึ่งเป็นส่วนหนึ่งของการศึกษา (วิทยานิพนธ์ หรือดุษฎีนิพนธ์) ต้องได้รับ

การรับรองจากอาจารย์ที่ปรึกษาวิทยานิพนธ์หลักเป็นลายลักษณ์อักษรในการนำ�ผลงานเสนอตีพิมพ์ อีกทั้ง     

มีชื่อลำ�ดับถัดจากผู้เขียน

6. กรณีที่เป็นบทความที่มีผู้เขียนมากกว่า 1 คน จะต้องมีใบรับรองจากผู้เขียนร่วมทุกคนเป็นลายลักษณ์

อักษร โดยให้ระบุชื่อ – นามสกุลจริงในลำ�ดับถัดจากผู้เขียนหลักทุกรายการ (ที่อยู่และสังกัดของผู้เขียนร่วมให้

อยู่ในรูปของเชิงอรรถใต้บทคัดย่อเช่นเดียวกับผู้เขียนหลัก)

7. กรณีเป็นบทความภาษาต่างประเทศ ต้องมีบทคัดย่อภาษาไทยด้วย

8. กองบรรณาธิการสงวนสิทธิ์ในการพิจารณาและตอบรับการตีพิมพ์ ความรับผิดชอบใด ๆ เกี่ยวกับ

เนื้อหาและความคิดเห็นในบทความเป็นของผู้เขียนเท่านั้น กองบรรณาธิการไม่ต้องรับผิดชอบ

9. บทความที่นำ�ลงตีพิมพ์ต้องได้รับความเห็นชอบจากผู้ทรงคุณวุฒิเป็นผู้พิจารณา โดยผลการพิจารณา

ดังกล่าวถือเป็นที่สุด

10. วารสารดนตรีและการแสดงมีสิทธิ์ในการตีพิมพ์และพิมพ์ซ�้ำ แต่ลิขสิทธ์ิของบทความยังคง           

เป็นของผู้เขียน



เกณฑ์การพิจารณากลั่นกรองบทความ (Peer Review)

1. กองบรรณาธิการจะเป็นผู้พิจารณาคุณภาพวารสารขั้นต้นจากแบบตรวจสอบรายการเอกสาร
ประกอบการเสนอส่งบทความต้นฉบับ ที่ผู้เขียนได้แนบมาพร้อมหลักฐานต่าง ๆ

2. บทความตน้ฉบบัทีผ่า่นการตรวจสอบปรบัแกใ้หต้รงตามรูปแบบวารสาร (การอา้งองิบรรณานกุรม 
และอื่น ๆ) อีกทั้งเป็นงานเขียนเชิงวิชาการ มีความสมบูรณ์และความเหมาะสมของเนื้อหาจะได้รับการอ่าน
พิจารณากลั่นกรองโดยผู้ทรงคุณวุฒิ (Peer Review) ที่มีองค์ความรู้ ความเชี่ยวชาญ หรือมีประสบการณ์   
การตรงตามสาขาที่เกี่ยวข้อง ซึ่งไม่มีส่วนได้ส่วนเสียกับผู้เขียน จำ�นวน 2 คนต่อ 1 บทความ

3. บทความท่ีได้ผ่านการพิจารณาจากผู้ทรงคุณวุฒิ โดยมีความเห็นสมควรให้ตีพิมพ์จะได้รับการ
บนัทกึสถานะและเก็บรวบรวบตน้ฉบับทีส่มบูรณเ์พ่ือตพีมิพ์เผยแพร่ กองบรรณาธกิารจะแจง้ผูเ้ขยีนรบัทราบ      
เป็นหนังสือตอบรับการตีพิมพ์ ซึ่งจะระบุปีที่และฉบับที่ตีพิมพ์

4. ผู้เขียนจะได้รับวารสารฉบับสมบูรณ์เมื่อกองบรรณาธิการได้เสร็จสิ้นการตรวจพิสูจน์อักษร         
และมีการตีพิมพ์เผยแพร่

5. กรณีที่ผู้เขียนมีความประสงค์ต้องการยกเลิกการตีพิมพ์ ต้องแจ้งความประสงค์เป็นลายลักษณ์
อักษรเรียนถึง “บรรณาธิการวารสารดนตรีและการแสดง คณะดนตรีและการแสดง มหาวิทยาลัยบูรพา” 
เท่านั้น

6. บทความท่ีไม่ผ่านการพิจารณา กองบรรณาธิการจะเรียนแจ้งผู้นิพนธ์รับทราบเป็นลายลักษณ์
อักษร โดยไม่ส่งคืนต้นฉบับและค่าธรรมเนียม ทั้งนี้ผลการพิจารณาถือเป็นอันส้ินสุด ผู้เขียนจะไม่มีสิทธิ์ 
เรียกร้องหรืออุทธรณ์ใด ๆ ทั้งสิ้น

อนึ่ง กรณีท่ีผู้เขียนถูกปฏิเสธการพิจารณาบทความ เนื่องจากตรวจพบการคัดลอกบทความ  
(Plagiarism) โดยไม่มีการอ้างอิงแหล่งที่มา จะไม่สามารถเสนอบทความเดิมได้อีก และกองบรรณาธิการ     
ขอสงวนสิทธิ์การส่งบทความของผู้เขียนในฉบับถัดไป จนกว่าจะมีการปรับปรุงคุณภาพบทความตามเกณฑ์   
ที่กำ�หนด
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หลักเกณฑ์การเขียนบรรณานุกรมและเชิงอรรถ

รูปแบบการเขียนบรรณานุกรม  
การเขียนรายการอ้างอิงมีแบบและหลักเกณฑ์แตกต่างกันตามประเภทของเอกสาร เช่น หนังสือ

บทความในหนังสือ  วารสาร  หนังสือพิมพ์  สารานุกรม  วิทยานิพนธ์  จุลสาร  การสัมภาษณ์ ฯลฯ ผู้ใช้
สามารถเลือกใช้ได้ตามความเหมาะสม 

*หมายเหตุ: 
- เครื่องหมาย / แทนการ เคาะ (Spacebar) 1 ครั้ง
- ชื่อหนังสือ  ให้พิมพ์ด้วยอักษรตัวเอียง  สำ�หรับภาษาอังกฤษให้ขึ้นต้นคำ�ทุกคำ�ด้วย
   อักษรตัวพิมพ์ใหญ่  ยกเว้นคำ�บุพบท  สันธาน
- ครั้งที่พิมพ์  หากเป็นพิมพ์ครั้งแรกไม่ต้องลงรายการครั้งที่พิมพ์

การเขียนรายการอ้างอิงจากหนังสือ
1)  รูปแบบการลงรายการอ้างอิงผู้แต่งชาวไทย

ชื่อ-ชื่อสุกลผู้แต่ง.//(ปีที่พิมพ์).//ชื่อหนังสือ/(ครั้งที่พิมพ์).//เมืองที่พิมพ์:/สำ�นักพิมพ์.

2)  รูปแบบการลงรายการอ้างอิงผู้แต่งชาวต่างประเทศ

ชื่อสกุล/ชื่อต้น/ชื่อกลางผู้แต่ง.//(ปีที่พิมพ์).//ชื่อหนังสือ/(ครั้งที่พิมพ์).//เมืองที่พิมพ์:/สำ�นักพิมพ์.

การเขียนรายการอ้างอิงจากหนังสือชุด
1)  หนังสือชุด  (Series)  ให้ลงรายการชื่อชุดของหนังสือเล่มนั้นไว้ในวงเล็บท้ายรายการ

ชื่อผู้แต่ง.//(ปีที่พิมพ์).//ชื่อหนังสือ (ครั้งที่พิมพ์).//เมืองที่พิมพ์:/สำ�นักพิมพ์.//(ชื่อชุด).

การเขียนรายการอ้างอิงจากหนังสือแปล

ชื่อผู้แต่ง.//(ปีที่พิมพ์).//ชื่อหนังสือ/(ครั้งที่พิมพ์).//แปลจาก..โดย.. .//เมืองที่พิมพ์:/สำ�นักพิมพ์.

การเขียนรายการอ้างอิงจากหนังสือที่จัดพิมพ์ในโอกาสพิเศษ

ชื่อผู้แต่ง.//(ปีที่พิมพ์).//ชื่อหนังสือ.//เมืองที่พิมพ์:/สถานที่พิมพ์.//(รายละเอียดการจัดพิมพ์).



การเขียนรายการอ้างอิงจากวิทยานิพนธ์

ชื่อผู้เขียนวิทยานิพนธ์.//(ปีที่พิมพ์).//ชื่อวิทยานิพนธ.์//ระดับวิทยานิพนธ์  ชื่อสาขาวิชาหรือภาควิชา
         ชื่อคณะ ชื่อมหาวิทยาลัย.

การเขียนรายการอ้างอิงจากบทความ
1)  บทความในหนังสือ 

ชื่อผู้เขียนบทความ.//(ปีที่พิมพ์).//ชื่อบทความ.//ใน  ชื่อบรรณาธิการ(ถ้ามี)//ชื่อหนังสือ//เลขหน้า. //
          เมืองที่พิมพ์:/สำ�นักพิมพ์.

2)  บทความในสารานุกรม (Encyclopaedia)

ชื่อผู้เขียนบทความ.//(ปีที่พิมพ์).//ชื่อบทความ.//ชื่อสารานุกรม//เล่มที่//เลขหน้า.

3)  บทความในวารสาร 

ชื่อผู้เขียนบทความ.//(ปี วัน เดือน).//ชื่อบทความ.//ชื่อวารสาร//ปีที่/(เล่มที่)//เลขหน้า.

4)  บทความในหนังสือพิมพ์

ชื่อผู้เขียนบทความ.//(ปีวัน  เดือน).//ชื่อบทความ.//ชื่อหนังสือพิมพ์//เลขหน้า.

การเขียนรายการอ้างอิงจากการสัมภาษณ์

ชื่อผู้ให้สัมภาษณ์.//(วัน เดือน ปี ที่สัมภาษณ์).//ตำ�แหน่ง(ถ้ามี).//สัมภาษณ์.

การเขียนรายการอ้างอิงจากอินเทอร์เน็ต และสื่ออิเล็กทรอนิกส์อื่น ๆ

ชื่อผู้แต่ง.//(ปีที่เผยแพร่).//ชื่อเรื่อง//[ประเภทของสื่อ].//สถานที่ผลิต:/ชื่อผู้ผลิตหรือผู้เผยแพร่.// 
วัน เดือน ปี ที่เข้าถึงข้อมูล.//จาก//ชื่อแหล่งข้อมูลหรือที่อยู่ที่ใช้สืบค้นในอินเทอร์เน็ต.
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รูปแบบการเขียนเชิงอรรถ
ใหเ้ขยีนหมายเลขกำ�กบัขอ้ความทีต้่องการขยายเปน็เลขเดยีวกับหมายเลขของเชิงอรรถ ซึง่เชงิอรรถ

จะอยู่ที่ส่วนท้ายของหน้านั้น จบข้อความเชิงอรรถด้วยเครื่องหมายมหัพภาค (.)

ประเภทแหล่ง รูปแบบการเขียนเชิงอรรถแบบระบุสถานภาพด้านลิขสิทธิ์

วารสาร 
นิตยสาร 
สื่อต่อเนื่อง
อื่น ๆ

From [or The data in columm 1 are from] “Title of Article,” by A.N. Author 
and C.O. Author, year, Title of Journal, Volume, p.xx. Copyright [year] by 
the Name of Copyright Holder. Reprinted [or adapted] with permission.

1จาก [หรือ ข้อมูลในคอลัมน์ 1 มาจาก] “ชื่อบทความ,” โดย ชื่อ-สกุลผู้แต่ง 1 และชื่อ 
ผู้แต่ง 2, ปีพิมพ์, ชื่อวารสาร, ปีที,่ น. หรือ p. หรือ pp. เลขหน้า. ลิขสิทธิ์ [ปีลิขสิทธิ์] 
โดย ชื่อผู้ถือลิขสิทธิ์. พิมพ์ซ�้ำ [หรือปรับปรุง] โดยได้รับอนุญาต.

ตัวอย่าง

1จาก “สมเดจ็พระเทพรตันกั์บการอนรุกัษม์รดกไทยดา้นภาษาไทย,” โดย สุพตัรา ศริิวฒัน,์ 
2553, วชริาวธุานสุรณส์าร, 29(2), น. 25-40. มลูนธิพิระบรมราชานสุรณ ์พระบาทสมเด็จ
พระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว เจ้าของลิขสิทธิ์.

หนังสือ From [or The data in columm 1 are from] Title of Book (p. xxx) by A.N.  
Author and C.O. Author, year, Place of Publication: Publisher. Copyright [year] 
by the Name of Copyright Holder. Reprinted [or adapted] with permission.

1จาก [หรือ ข้อมูลในคอลัมน์ 1 มาจาก] ชื่อเรื่องหนังสือ (น. หรือ p. หรือ pp. เลขหน้า) 
โดยชื่อผู้แต่ง 1 (ชาวต่างประเทศใช้: อักษรตัวแรกของชื่อต้น. อักษรตัวแรกของชื่อกลาง. 
(ถ้ามี) ชื่อสกุล) และชื่อผู้แต่ง 2 (อักษรตัวแรกของชื่อต้น. อักษรตัวแรกของชื่อกลาง. ชื่อ
สกุล). ปีพิมพ์, สถานที่พิมพ์: ส�ำนักพิมพ์. ลิขสิทธิ์ ปีลิขสิทธิ์ โดย ชื่อผู้ถือลิขสิทธิ์. พิมพ์ซ�้ำ 
[หรือปรับปรุง] โดยได้รับอนุญาต.

ตัวอย่าง

1จาก คลังคำ�ในบริบทการจัดเก็บและค้นคืนสารสนเทศ (น. 49-51), โดย นฤมล ปราชญ
โยธนิ, 2556, มหาสารคาม: หจก.อภชิาตกิารพมิพ.์ ลขิสทิธิ ์2556 โดย นฤมล ปราชญโยธนิ.

2From An easyguide to APA style (pp. 107-108), by B. M. Schwartz, R. E. 
Landrum, and R. A. R. Gurung, 2012, Los Angeles: SAGE, Copyright 2012 by 
SAGE Publications, Inc.
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