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บทบรรณาธิการ

สวัสดีครับ ท่านผู้อ่านทุกท่าน

วารสารดนตรีและการแสดงฉบับนี้เป็นฉบับที่ 1 ของปีท่ี 6 ซึ่งวารสารได้ด�ำเนินการจัดท�ำวารสารอย่าง
ต่อเนื่องตลอดระยะเวลาเกือบ 6 ปี เพื่อใช้เป็นพื้นที่บริการวิชาการให้แก่นักวิชาการ นิสิต นักศึกษา ได้มีพื้นท่ี
ในการเผยแพร่ผลงานในวงกว้าง ตลอดจนมีแผนงานที่จะพัฒนาให้ข้อมูลของวารสารสามารถสืบค้นเข้าถึงได้
สะดวก โดยมีแนวคิดจะใช้เทคโนโลยีสารสนเทศเข้ามาช่วยในการด�ำเนินการ รอติดตามชมพัฒนาการของวารสาร
จากทีมกองบรรณาธิการต่อไปครับ

	 ส�ำหรับวารสารดนตรีและการแสดงฉบับนี้ บทความวิชาการท่ีคัดสรรน�ำมาลงท้ังสิ้นจ�ำนวน 9 บทความ 
โดยในฉบับน้ีเป็นงานด้านดนตรีวิทยา งานด้านวัฒนธรรมดนตรีพื้นบ้านเป็นส่วนใหญ่ การวิเคราะห์งานด้าน
ดนตรีสากล และงานด้านศิลปะการแสดง บทความต่างๆ เหล่าน้ีได้น�ำเสนอองค์ความรู้ท่ีเป็นประโยชน์ต่อผู้อ่าน 
และใช้เป็นแนวทางส�ำหรับผู้สนใจได้มีแหล่งข้อมูลในการศึกษาอ้างอิงได้

	 สุดท้ายน้ี กองบรรณาธิการวารสารดนตรีและการแสดง ยังยินดีน้อมรับฟังความคิดเห็นต่างๆ จากท่าน
ผู้อ่านผ่านทางเวปไซด์ของคณะดนตรีและการแสดง และหวังว่าวารสารดนตรีและการแสดง จะเป็นประโยชน์
ต่อท่านผู้อ่านที่มีความสนใจต่องานเขียนวิชาการด้านดนตรีและการแสดง 

     			                                           ผู้ช่วยศาสตราจารย์ดร.รณชัย รัตนเศรษฐ
							        บรรณาธิการวารสารดนตรีและการแสดง
								           มหาวิทยาลัยบูรพา

วารสารดนตรีและการแสดง
MUSIC & PERFORMING ARTS JOURNAL



สารบัญ

เร่ือง											                 หน้า

แนวทางการสอนบทเพลงเปียโน ริโกดง ของ เกออร์ก ฟิลิป เทเลมันนท์                                     7 

An Approach of Piano Teaching “Rigaudon” by Georg Philipp Telemann 

ธัญลักษณ์ ภู่ริยะพันธ์                                                                                

Tanyaluck Phuriyaphan                                                                                             

วัฒนธรรมดนตรีกับวิถีชีวิตในท้องถิ่นภาคตะวันออก: กรณีศึกษาเพลงร�ำสวด                              17 

คณะอเนก สารเนตร จังหวัดตราด 

The Culture of Music and Indigenous living in eastern region 

: A Case study of Rum Suad, Anek Sarnnetra troupe, Trat Province 

รณชัย รัตนเศรษฐ                                                                              

Ronnachai Rattanaseth                                                                                                     

การสร้างแบบฝึกทักษะการเดินเบสไฟฟ้าระดับพื้นฐานโดยใช้วิธีการเรียนรู้แบบองค์รวม                 29   
Creating  Walking  Bass  Exercises  for  Beginning  Electric  Bass  Players 
through  Holistic  Learning 

จารุวัฒน์  กิติสิทธิ์, ชัยพฤกษ์  เมฆรา                                                                           

Jaruwat Kitisith, Chaipruck Mekara                                                                                                                                 

การสืบทอดดนตรีไทยในต�ำบลบ้านปึก จังหวัดชลบุรี                                                          45 

The transmission of Thai Music in banpuek Chonburi 
นิพนธ์ กล�่ำกล่อมจิตร, ภัทรวดี ภูชฎาภิรมย์ 
Nipon Klamklomjit, Patarawdee Puchadapirom 

                                                                        



สารบัญ

เรื่อง											                หน้า 

จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัยกับการพัฒนานาฏกรรม                                                            62 
Chulalongkorn University and the Development of Performing Arts 
พันพัสสา ธูปเทียน  
Bhanbhassa Dhubthien                                                                

อัตลักษณ์ดนตรีอูรักลาโว้ย                                                                                        79 

Identity Urak Lawoi Music 

จารุวัฒน์ นวลใย, เฉลิมศักดิ์ พิกุลศรี, เรวดี อึ้งโพธิ ์

Jaruwat Nualyai, Chalermsak Pikulsri, Rewadee Ungpho

การล่าอาณานิคมของชาติตะวันตก: มีอิทธิพลต่อวัฒนธรรมทางดนตรีที่หลากหลาย                      93 

ในทวีปอเมริกา                  

Western Colonialism: The Influence on Musical Cultures of the Americas  

กานต์ กุลานุพงศ ์

Karn Gularnupong                                                           

การสืบทอดอัตลักษณ์การตีกลองก้นยาวของแรงงานชาวไทใหญ่ในจังหวัดระยอง                       103                                     

The Inheritance of The Identity of Tai Labors’ Klong Kon Yao Playing  

in Rayong Province 

พงศธร  สุธรรม                                                                                           

Phongsathorm  Sutham

ระบบทางดนตรีตะวันตก                                                                                        122 

Western Musical System 

แขไข ธนสารโสภิณ 

Khaekhai Tanasansopin                                                            





แนวทางการสอนบทเพลงเปียโน ริโกดง ของ เกออร์ก ฟิลิป เทเลมันนท์

An Approach of Piano Teaching “Rigaudon” by Georg Philipp Telemann

ธัญลักษณ์ ภู่ริยะพันธ์1 

Tanyaluck Phuriyaphan

บทคัดย่อ

บทความเรื่องแนวทางการสอนบทเพลงเปียโน ริโกดอง ของ เกออร์ก ฟิลิป เทเลมันนท์ มีวัตถุประสงค์

เพื่อน�ำเสนอเทคนิคการสอนบทเพลงให้แก่นักศึกษาดนตรีสากลหลักสูตรดุริยางคศาสตรบัณฑิต ท่ีเรียนเปียโน 

เป็นเครื่องดนตรีรองและไม่มีพื้นฐานในการเรียนเปียโน ผู้เขียนได้ใช้ประสบการณ์ในการสอน การค้นคว้าหาข้อมูล

จากต�ำราและเอกสาร โดยแบ่งหลักการสอนออกเป็น 4 หลักการดังนี้ 1. เล่นทีละมือ อัตราความเร็วช้ามาก  

2. เล่นพร้อมกันสองมือ อัตราความเร็วช้า 3. เล่นพร้อมกันสองมือ อัตราความเร็วเกือบเท่าความเร็วจริง  

4. เล่นพร้อมกันสองมือ อัตราความเร็วจริง แต่ละหลักการประกอบด้วยขั้นตอนในการสอนย่อยซึ่งประกอบด้วย

เทคนคิส�ำคัญในการบรรเลงเปียโน ได้แก่ การอ่านโน้ต การอ่านจงัหวะ อตัราความเร็วของเพลง การควบคมุลกัษณะ

เสียง ความเข้มของเสียง การประสานงานระหว่างสองมือ ความสมดุลของเพลง และการตีความหมายของเพลง

เพื่อเล่นบทเพลงให้ถูกต้อง 

ค�ำส�ำคัญ: การสอนเปียโน / ริโกดง / เกออร์ก ฟิลิป เทเลมันนท์ 

Abstract

The aim of piano teaching “Rigaudon” by George Philipp Telemann is to present teaching 

techniques to teach music students who learn piano as their minor instrument in Bachelor 

of Music Program. The author applied personal teaching experiences with researches from 

textbooks and documents by distributing teaching techniques into 4 principles which are  

1. Play one hand at a time with very slow tempo 2. Play both hands with slow tempo  

3. Play both hands with a tempo almost the same as the indicated tempo. 4. Play both 

hands with the indicated tempo. Each principle consists of a sub-step instruction including 

the important techniques for piano playing which are note-reading, rhythm counting,  

tempo, articulation, dynamic, balance and music interpretation.

Keyword: Piano Teaching; Rigaudon; George Philipp Telemann

1อาจารย์ประจำ�วิทยาลัยดุริยศิลป์ มหาวิทยาลัยพายัพ
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การบรรเลงบทเพลงเปียโนให้ประสบความส�ำเร็จส�ำหรับผู ้เรียนที่ เป ็นนักศึกษาหลักสูตร 

ดุริยางคศาสตรบัณฑิต หลักสูตรปีการศึกษา 2560 ที่เรียนเปียโนเป็นเครื่องดนตรีรองและไม่มีพ้ืนฐานใน 

การเรียนเปียโน ต้องใช้ทักษะหลายด้านร่วมกัน ได้แก่ ทักษะด้านการอ่านที่ผู้เรียนต้องแปลค่าโน้ตซ่ึงเป็น

สญัลกัษณ์ให้เป็นช่ือและต�ำแหน่งโน้ตบนลิม่นิว้ ทกัษะด้านการเคลือ่นไหวทีผู่เ้รยีนต้องเคลือ่นไหวส่วนประกอบ

ของร่างกายเพือ่ให้กดลิม่นิว้ตามทีต้่องการ ทกัษะด้านการฟังทีผู่เ้รยีนต้องฟังเพือ่ให้เสยีงทีเ่ล่นออกมาสมัพนัธ์

กับโน้ตที่ผู ้เรียนเห็น ผู้เรียนส่วนใหญ่จะแยกทักษะการอ่านโน้ตและทักษะการเคลื่อนไหวออกจากกัน 

ท�ำให้ไม่สามารถบรรเลงเพลงอย่างต่อเนื่องได้ (Agay, 2004: 255)

กระบวนการเรียนรู ้บทเพลงตั้งแต่การเลือกบทเพลงจนถึงขั้นตอนการเล่นเพลงได้สมบูรณ์ 

แบบนั้นมีขั้นตอนการเรียนรู้ พื้นฐานทักษะของผู้เรียน และวิธีการสอนของผู้สอนที่ร่วมกันสร้างเป้าหมายใน

การเรียนร่วมกันเป็นปัจจัยในการบรรเลงบทเพลงให้ประสบความส�ำเร็จ (Jacobson, 2015: 301) ผู้เรียนที่

เป็นนักศึกษาดนตรีจะมีความรู้ด้านดนตรีมาพอสมควร ท�ำให้เกิดความคาดหวังและมีลักษณะของการเร่ง

จังหวะการเล่นบทเพลงเกินกว่าทักษะพื้นฐานด้านการเล่นเปียโนที่ตนเองมี แต่การเรียนการสอนเปียโนมี 

ขั้นตอนที่ละเอียดซ่ึงต้องใช้ความอดทนและค่อยเป็นค่อยไป ซ่ึงอาจท�ำให้ผู้เรียนล้มเลิกหรือไม่มีความสุขใน 

การเรียนเปียโน หากผู้เรียนและผู้สอนร่วมกันวางเป้าหมาย หลักการและขั้นตอนร่วมกัน ผู้เรียนจะมีทักษะ 

ที่ดีมีความก้าวหน้าอย่างเป็นขั้นตอน

วิธีสอนการสอนบทเพลงเปียโนนั้นต้องมีการสอนทักษะที่เร่ิมจากง่ายไปหายาก และต้องสอนทีละ

ทกัษะให้ช�ำนาญก่อนแล้วถงึจะรวมหลายทกัษะ การวางแผนการสอนโดยยกตวัอย่างเพลง ริโกดง (Rigaudon) 

ประพันธ์โดยเกออร์ก ฟิลิป เทเลมันนท์ (Georg Philipp Telemann) นักประพันธ์เพลงชาวเยอรมัน มีชีวิต

ในปีคริสตศักราช 1681-1767 ประพันธ์ขึ้นในยุคบาโรก (Baroque Period) น�ำมาจากหนังสือ Pieces and 

Exercises for Trinity College London Exams 2018-2020 Grade 2

ที่มา: หนังสือ Pieces and Exercises for Trinity College London Exams 2018-2020 Grade 2
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ผูเ้ขยีนแบ่งหลกัการสอนออกเป็น 4 หลกัการ และมขีัน้ตอนย่อยโดยเรียงตามล�ำดับขัน้ตอนการสอน 
ซึ่งในการวางแผนการสอนท่ีมีประสิทธิภาพนั้นต้องมีการต้ังเป้าหมายท้ังระยะสั้นและระยะยาวอย่างชัดเจน 
(Jacobson, 2015: 207)  ผู้เขียนแบ่งหลักการสอนเพลง ริโกดง จากง่ายไปหายากดังนี้

1. เล่นทีละมือ อัตราความเร็วช้ามาก โน้ตตัวด�ำ (Quarter note) เท่ากับ 50
2. เล่นพร้อมกันสองมือ อัตราความเร็วช้า โน้ตตัวด�ำ เท่ากับ 70
3. เล่นพร้อมกันสองมือ อัตราความเร็วเกือบเท่าความเร็วจริง โน้ตตัวด�ำ เท่ากับ 100
4. เล่นพร้อมกันสองมือ อัตราความเร็วจริง โน้ตตัวด�ำ เท่ากับ 140

ในแต่ละหลักการจะมีรายละเอียดข้ันตอนอธิบายวิธีการสอนที่เน้นเป้าหมายที่ไม่ยากเกินความสามารถของ 
ผู้เรียน ผู้เรียนสามารถรับรู้ได้ถึงความส�ำเร็จถึงแม้ว่าผู้เรียนจะยังบรรเลงเพลงได้ไม่สมบูรณ์แบบก็ตาม

หลักการที่ 1 เล่นทีละมือ อัตราความเร็วช้ามาก 
ขัน้ตอนที ่1 อธบิายและให้ผูเ้รยีนตบจงัหวะตามหน่วยจงัหวะย่อยเอกของเพลง (Rhythmic Motif) 

และรูปแบบของจังหวะแบบใหม่ที่ผู้เรียนยังไม่เคยเล่นมาก่อน ขั้นตอนนี้ยังไม่ให้ผู้เรียนเล่นที่เปียโนแต่ให ้
มุ่งความคิดไปที่จังหวะเพียงอย่างเดียว ผู้สอนควรให้ผู้เรียนตบมือตามจังหวะนั้นๆจนเกิดความคล่องแคล่ว 
จนสามารถจดจ�ำจังหวะได้ ผู้เรียนควรอ่านทีละกุญแจ เมื่ออ่านกุญแจซอลให้ใช้มือขวาตบที่ตักขวา และอ่าน 
กุญแจฟาให้ใช้มือซ้ายตบที่ตักซ้าย เพื่อเตรียมพร้อมในการเล่นที่เปียโน

ภาพที่ 1 หน่วยจังหวะย่อยเอกของเพลง ห้องที่ 1-2 ห้องที่ 9-10 และ ห้องที่ 13-14 โดยจะอยู่ในกุญแจซอล
ที่เล่นโดยมือขวาทั้งหมด ให้ผู้เรียนใช้มือขวาตบตามจังหวะที่ตัก

ภาพที่ 2  ห้องที่ 1-2 ห้องที่ 5-6 และ ห้องที่ 9-10 โดยรูปแบบนี้จะอยู่ในกุญแจฟาที่เล่นโดยมือซ้ายทั้งหมด

ขั้นตอนที่ 2 ให้ผู้เรียนมุ่งความสนใจไปที่ท�ำนองหลักของเพลงทีละมือ โดยให้นักเรียนเล่นท�ำนอง
หลักของเพลงเฉพาะมือขวา และสิ่งส�ำคัญของขั้นตอนนี้คือเน้นความถูกต้องของระดับเสียง (Pitch)  
กดลิ่มน้ิวให้ถูกต�ำแหน่งและสอนให้ผู้เรียนร้องตามท�ำนองให้ได้เพื่อท�ำความเข้าใจระดับเสียงและเข้าใจ 
ความงามของท�ำนองเพลง

ภาพที่ 3 ห้องที่ 1-4 มือขวา โน้ตแรกคือ A 
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ภาพที่ 4 ห้องที่ 9-12 มือขวามีการย้ายต�ำแหน่งการวางมือ โน้ตแรกคือ C ซึ่งรูปแบบของท�ำนองมีลักษณะ
คล้ายห้องที่ 1-4

ขั้นตอนที่ 3 ให้ผู้เรียนมุ่งเน้นความสนใจไปที่แนวเสียงประสานที่ส�ำคัญของเพลง ซึ่งในเพลงนี้จะอยู่
ในกุญแจฟาและใช้มือซ้ายในการเล่น

ภาพที่ 5 ห้องที่ 1-2 มือซ้าย และเล่นเหมือนเดิมซ�้ำอีกครั้งในห้องที่ 5-6

ภาพที่ 6 ห้องที่ 9-10 มือซ้ายแนวเสียงประสานมีการใช้รูปแบบจังหวะเหมือนห้องที่ 1-2 แต่เปลี่ยน 
ระดับเสียง

ขั้นตอนที่ 4 ให้ผู้เรียนมุ่งเน้นความสนใจไปที่การใช้เลขนิ้วมือขวาให้ถูกต้องในทุกรอบ เนื่องจากการ
เปล่ียนเลขนิ้วไป-มา ในแต่ละครั้งนั้นท�ำให้การเล่นไม่ต่อเนื่องและไม่สม�่ำเสมอ การใช้เลขนิ้วที่ถูกจะท�ำให้ 
การเล่นง่ายขึ้น และลดความตึงเครียดของกล้ามเนื้อที่เป็นส่วนหนึ่งในการเล่นเปียโนได้ (Jacobson, 2015: 
119 ) นอกจากนี้หากผู้เรียนเล่นแบบไม่ถูกต้องจนเกิดความเคยชิน จะท�ำให้ผู้เรียนแก้ไขให้เลขนิ้วที่ถูกใน 
ภายหลังได้ยาก ในขั้นตอนนี้ให้เล่นมือขวาโดยเน้นท่อนที่เป็นท�ำนองก่อน ก�ำกับเลขนิ้วและโน้ตให้ถูก โดยให้
แบ่งการเล่นออกเป็นท่อนตามท�ำนองหลักของเพลง แบ่งออกเป็นห้องที่ 1-2 ห้องที่ 3-4 ห้องที่ 9-10 ห้องที่ 
11-12 ส่วนห้องที ่5-8 และ 13-16 ให้แบ่งการเล่นตามเครือ่งหมายเลกาโต (Legato) เนือ่งจากให้ผูเ้ล่นเตรยีม
พร้อมในการเล่นตามเครือ่งหมายการคมุลกัษณะเสยีง (Articulation) ในขัน้ตอนต่อไป ให้ผูเ้รยีนเล่นซ�ำ้หลาย
ครั้งจนรู้สึกเป็นธรรมชาติและไม่มีความกังวลใจในการเล่น

ภาพที่ 7 ห้องที่ 1-2 มือขวา เน้นเลขนิ้วและโน้ตให้ถูกต้องทั้งจังหวะและระดับเสียง

ภาพที่ 8 ห้องที่ 3-4 มือขวา เน้นเลขนิ้วและโน้ตให้ถูกต้องทั้งจังหวะและระดับเสียง
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ขั้นตอนที่ 5 ให้ผู้เรียนมุ่งเน้นความสนใจไปที่การใช้เลขนิ้วให้ถูก และเล่นให้ถูกต้องทุกรอบเฉพาะ 
มอืซ้าย นกัเรยีนส่วนใหญ่จะไม่ถนดัการเล่นมอืซ้าย ให้ผูส้อนเน้นการเล่นมือซ้ายให้บ่อยครัง้กว่าการเล่นมอืขวา 
ในขั้นตอนนี้เล่นมือซ้ายเน้นท่อนท่ีเป็นเสียงประสาน ก�ำกับเลขนิ้วและโน้ตให้ถูก โดยให้แบ่งการเล่นออก 
เป็นท่อนละ 2 ห้อง เนื่องจากในแต่ละท่อนมีการควบคุมลักษณะเสียง สองแบบคือให้เล่นเสียงต่อเนื่องแบบ
เลกาโต และเล่นเสียงสั้นแบบซตัคคาโต (staccato) และมีการย้ายต�ำแหน่งมือ

ภาพที ่9 ห้องที ่5-7 มอืซ้าย ควรแบ่งการเล่นออกเป็นสามท่อนย่อย ให้เล่นทีละท่อนย่อยจนรูส้กึเป็นธรรมชาติ 
ไม่ฝืน
ท่อนที่ 1

ท่อนที่ 2

ท่อนที่ 3

ขั้นตอนที่ 6 ให้ผู้เรียนมุ่งเน้นความสนใจที่มือขวาโดยเน้นการเล่นโน้ตทั้งจังหวะ ระดับเสียง เลขนิ้ว 
และการควบคมุลกัษณะเสยีงให้ถกูต้อง โดยแบ่งการเล่นแบ่งออกเป็นห้องที ่1-2 ห้องที ่3-4 ห้องที ่9-10 ห้อง
ที่ 11-12 ส่วนห้องที่ 5-8 และ 13-16 ให้แบ่งการเล่นตามเครื่องหมายเลกาโต และซตัคคาโต เน้นให้ผู้สอน
สังเกตการเล่นของผู้เรียนให้เป็นธรรมชาติ มีความต่อเนื่องกันจึงให้นักเรียนเล่นวรรคต่อไปได้ เนื่องจากขั้น
ตอนนี้มีรายละเอียดที่มากขึ้น

ภาพที่ 10 ห้องที่ 1-2 มือขวา

ภาพที่ 11 ห้องที่ 3-4 มือขวา
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ขั้นตอนที่ 7 ให้ผู้เรียนมุ่งเน้นความสนใจที่มือซ้ายโดยเน้นการเล่นโน้ตทั้งจังหวะ ระดับเสียง เลขนิ้ว 
และการควบคุมลักษณะเสียงให้ถูก โดยในขั้นตอนนี้เน้นท่อนที่เป็นเสียงประสาน ให้ผู้สอนแบ่งการสอนทีละ 
2 ห้อง แต่ต้องเน้นรายละเอียดที่มากขึ้นได้แก่ การควบคุมลักษณะเสียง

ภาพที่ 12 ห้องที่ 1-2 มือซ้าย

ขั้นตอนที่ 8 ให้ผู้เรียนมุ่งเน้นความสนใจที่มือขวาซึ่งเป็นท�ำนองหลักของเพลง โดยเน้น เลขนิ้ว โน้ต
ทั้งจังหวะและระดับเสียง การควบคุมลักษณะเสียงและเครื่องหมายความเข้มเสียง (Dynamic marks)  
ให้ถูกต้อง ได้แก่ ห้องที่ 1-8 เล่น ดัง (f) ห้องที่ 9-10 เล่น เบา (p) ห้องที่ 11-12 เล่นค่อยๆ ดังขึ้น  
(Crescendo) ห้องที่ 13-15 เล่น ดังปานกลาง (mf) ห้องที่ 16 เล่น ดังขึ้น เมื่อมาถึงขั้นตอนที่ 8 นักเรียนจะ
มคีวามสามารถอ่านโน้ต เลขนิว้ การควบคมุลกัษณะเสยีง ทีค่่อนข้างแม่นย�ำ แล้วให้ผูส้อนเน้นการเล่นเทคนคิ
ท่ีสามารถสื่อความหมายของเครื่องหมายดัง-เบา มาสู่น�้ำเสียงท่ีเหมาะสมตามการตีความหมายของเพลงให้
ถูกต้อง ขั้นตอนนี้มีความส�ำคัญในการสอนให้ผู้เรียนได้เข้าถึงอารมณ์ของบทเพลง โดยการอธิบายให้ผู้เรียน
เข้าใจลักษณะส�ำคัญของเพลงริโกดง ซึ่งเป็นเพลงเต้นร�ำในสมัยบาโรกของประเทศฝรั่งเศส จังหวะเร็ว  
มชีวิีตชวีา เพลงรโิกดงจะเล่นประกอบเพือ่ให้ผูเ้ต้นน้ันเต้นในลกัษณะก้าวสัน้กระโดดสลบัทลีะขา เพราะฉะนัน้
ผู้เล่นต้องเล่นโน้ตที่มีเครื่องหมายซตัคคาโตให้มีเสียงที่สั้น กระชับ เคลื่อนไหวท�ำนองเพลงให้รู้สึกมีชีวิตชีวา 
แต่เสียงต้องไม่กระด้างและดังเกินไปเนื่องจากในสมัยบาโรกนิยมใช้ฮาร์ปซิคอร์ดซ่ึงมีช่วงความดังของ 
เสยีงน้อยกว่าเปียโนในปัจจบุนั นอกจากนีผู้ส้อนควรให้ผูเ้รยีนดวูดีทิศัน์การเต้นร�ำเพลงรโิกดงเพือ่ความเข้าใจ
ในบทเพลงที่มากขึ้น

ภาพที่ 13 ห้องที่ 1-2 มือขวา ให้เล่นด้วยความดัง โน้ตที่มีเครื่องหมายซตัคคาโตให้เล่นสั้น กระชับ

ขัน้ตอนท่ี 9 ให้ผูเ้รยีนมุง่เน้นความสนใจทีม่อืซ้ายซึง่เป็นเสยีงประสานของเพลง โดยเน้น เลขนิว้ โน้ต
ทัง้จงัหวะและระดบัเสยีง การควบคมุลกัษณะเสยีงและเครือ่งหมายความเข้มเสียงให้ถกูต้อง ถงึแม้มอืซ้ายจะ
มีเครื่องหมายความเข้มเสียงท่ีเหมือนกับมือขวา แต่ลักษณะธรรมชาติของความสมดุลของเสียงนั้นควรให้ 
มือซ้ายเบากว่ามือขวาเล็กน้อยตลอดทั้งเพลง เนื่องจากมือซ้ายเป็นเสียงประสาน เพราะฉะนั้นผู้สอนต้องฟัง
น�้ำหนักของเสียงว่าผู ้เรียนต้องไม่เล่นมือซ้ายดังเกินไป ในบทเพลงระบุความดังของมือซ้ายคือ ดัง  
ซึ่งเหมือนกับความดังของมือขวา แต่ผู้สอนควรปรับความดังให้มือซ้ายเป็น ดังปานกลาง เนื่องจากเมื่อเล่น
สองมือพร้อมกันแล้วจะมคีวามสมดลุของเพลงระหว่างท�ำนองคอืมอืขวาและเสยีงประสานคอืมอืซ้ายได้อย่าง
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พอดี ซึ่งการสอนให้ผู้เรียนเข้าใจการใช้เครื่องหมายความเข้มเสียงและความสมดุลของเพลงในการเล่นเปียโน
เป็นส่ิงจ�ำเป็น เน่ืองจากเปียโนมีความสามารถในการเล่นได้ทั้งท�ำนองและเสียงประสาน ซ่ึงแตกต่างจาก 
เครื่องดนตรีอื่นๆ เช่น ฟลูต เป็นต้น

ภาพที่ 14 มือซ้าย ห้องที่ 1-4

หลักการที่ 2 เล่นพร้อมกันสองมือ อัตราความเร็วช้า 
เนื่องจากในหลักการที่ 1 ผู้เรียนได้ฝึกการเล่นทีละมืออย่างช้ามากและอย่างถูกต้องแล้ว หากผู้สอน

ได้ก�ำกับผู้เรียนให้เล่นทีละข้ันตอนอย่างช้ามากและถูกต้องจนครบทุกข้ันตอนจนจบเพลงอย่างดี โดยเน้นให้
ใช้เทคนคิของมอื นิว้มอื แขน การอ่านโน้ต การใช้น�ำ้หนกัของมอืและนิว้ทีถ่กู และซ้อมจนเกดิความคล่องแคล่ว
ซึ่งสังเกตได้จากการที่ผู้เรียนเล่นอย่างต่อเนื่องถูกต้องเกือบท้ังหมด ต้องเล่นอย่างรู้สึกสบายไม่เกร็งและ 
ต้องอ่านโน้ตอย่างไม่กังวล หรอืต้องใช้เวลาในการแก้ไขโน้ตอกี ถอืว่าผู้เรยีนประสบความส�ำเรจ็ในการเล่นตาม
หลักการที่ 1 แล้ว หลักการต่อไปคือผู้เรียนพร้อมที่จะเล่นพร้อมกันสองมือดังนี้

ขั้นตอนที่ 1 ให้ผู้เรียนมุ่งความสนใจในการเล่นพร้อมกันสองมือ ในขั้นตอนนี้ผู้เรียนเกิดการเรียนรู้
ทักษะการเล่นแบบการประสานงานระหว่างสองมือ (coordination) ซ่ึงผู้เรียนต้องสั่งให้นิ้วมือแต่ละนิ้ว  
ของแต่ละมือให้กดถูกเวลาและถูกต�ำแหน่ง  โดยให้ผู้สอนแบ่งการสอนห้องท่ี 1-2 ห้องท่ี 3-4 ห้องท่ี 5-8  
ห้องที ่9-10 ห้องที ่11-12 และ 13-16 เพือ่ให้ผูเ้รียนสามารถเน้นความสนใจและฝึกซ้อมได้ง่ายขึน้ ผูส้อนต้อง
สร้างเป้าหมายให้ผู้เรียนทีละน้อยเพื่อให้รู้สึกถึงความส�ำเร็จได้ง่ายเป็นขั้นเป็นตอน 

ภาพที่ 15 การสอนแบบพร้อมกัน 2 มือ ห้อง 1-2 โดยเน้นโน้ตและเลขนิ้วให้ถูกต้อง

ขัน้ตอนท่ี 2 ให้ผูเ้รยีนมุง่ความสนใจในการเล่นพร้อมกนัทัง้สองมอื โดยเพิม่ความส�ำคญักบัการควบคมุ
ลักษณะเสียง และ ความเข้มเสียงให้ถูกต้อง แบ่งการสอนเหมือนขั้นตอนที่ 1 หากผู้เรียนยังไม่สามารถท�ำได้
ท้ังสองหัวข้อคือการควบคุมลักษณะเสียงและความเข้มเสียงพร้อมๆกัน ผู้สอนควรแบ่งเป้าหมายทีละหัวข้อ 
เช่น ในรอบแรกเน้นการควบคุมลักษณะเสียง และในรอบที่สองเน้นความเข้มเสียง จากนั้นในรอบที่สาม 
จึงรวมทกุอย่างให้เล่นได้ถกูต้องทัง้หมด เมือ่ผูเ้รยีนมุง่ความสนใจทลีะอย่างจะท�ำให้ควบคมุการเล่นได้ง่ายขึน้
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และเมื่อท�ำถูกหลายครั้งจนเกิดความคุ้นเคย ผู้เรียนจะเล่นได้อย่างถูกต้องและไพเราะต่อเนื่องกันตลอด 
ทั้งเพลง

ภาพที่ 16 ห้องที่ 1-2 เพิ่มหัวข้อการควบคุมลักษณะเสียง ได้แก่ เลกาโต ซตัคคาโต เทนูโต (Tenuto) และ 
ความเข้มเสียง ได้แก่ การเล่นแบบดัง

ขั้นตอนที่ 3 ให้ผู้เรียนมุ่งความสนใจในการเล่นพร้อมกันสองมือโดยเพิ่มความส�ำคัญกับความสมดุล
ของเพลง ซึง่ในเพลงนีท้�ำนองอยูใ่นมอืขวาควรจะให้มอืขวาเล่นแบบเสยีงดงั และให้มอืซ้ายทีเ่ป็นเสยีงประสาน
เล่นเบากว่ามือขวาเล็กน้อย ซึ่งควรจะเล่นแบบเสียงดังปานกลาง ในข้ันตอนนี้ให้ผู้สอนเน้นการสร้าง 
ความเข้าใจด้านความไพเราะของบทเพลงให้แก่ผู้เรียน โดยอธิบายว่าเสียงที่เป็นท�ำนองหลักต้องเด่นกว่า 
เสียงประสานเสมอเพื่อให้บทเพลงนั้นน่าฟังและน่าสนใจ และยังคงเน้นการเล่นโดยแบ่งเป็นห้องที่ 1-2 ห้อง
ที่ 3-4 ห้องที่ 5-8 ห้องที่ 9-10 ห้องที่ 11-12 และ 13-16 ให้มีความถูกต้องและไพเราะทั้งหมดจนจบเพลง

ภาพที่ 17 ห้องที่ 1-2 เน้นเสียงของท�ำนองให้โดดเด่นกว่าเสียงประสานเสมอ

ขั้นตอนที่ 4 ให้ผู้เรียนมุ่งความสนใจในการเล่นพร้อมกันสองมือโดยให้พยายามเล่นต่อเนื่องกัน 
ตั้งแต่ต้นจนจบเพลงในจังหวะช้ามาก เน้นการเล่นโน้ต เลขนิ้ว การควบคุมลักษณะเสียง ความเข้มเสียง  
ความสมดุลของเพลง และควรให้ทุกอย่างถูกต้องทั้งหมด เมื่อผู้เรียนเล่นได้โดยเน้นหัวข้อท้ังหมดได้ถูกต้อง
ตั้งแต่ต้นเพลงจนจบเพลง ผู้เรียนจะสามารถต่อในขั้นตอนต่อไปได้ หากผู้เรียนยังไม่สามารถท�ำได้ให้เน้นการ
เล่นที่ต่อเนื่องให้ได้อย่างสมบูรณ์โดยซ้อมให้บ่อยครั้งขึ้น หรือแบ่งซ้อมเฉพาะห้องที่ผู้เรียนยังรู้สึกไม่มั่นใจ  
เมื่อผู้เรียนเล่นต่อเนื่องอย่างมั่นใจและเล่นได้ทั้งเพลงแล้วจึงให้เล่นตามขั้นตอนต่อไป

ขั้นตอนที่ 5 ให้ผู้เรียนมุ่งความสนใจในการเล่นพร้อมกันสองมือโดยให้พยายามเล่นต่อเนื่องกัน 
ตัง้แต่ต้นเพลงจนจบเพลงในจงัหวะช้าแต่เรว็ขึน้กว่าขัน้ตอนที ่4 เพือ่เน้นการตคีวามให้เป็นประโยค เน้นความ
ไพเราะของท�ำนองและเสียงประสาน เน้นการควบคุมเสียงที่ชัดเจน ในขั้นตอนที่เป็นขั้นตอนสุดท้ายของ 
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หลักการที่ 2 ผู้เรียนควรเล่นเพลงอย่างไม่มีความกังวล อาจจะยังมีโน้ตที่เล่นผิดบ้างแต่ควรจะผิดเพียง 
เล็กน้อยเท่านั้น ผู้เรียนต้องรู้สึกสบาย ผ่อนคลาย และควบคุมการเล่นได้ค่อนข้างแม่นย�ำ

หลักการที่ 3 เล่นพร้อมกันสองมือ อัตราความเร็วเกือบเท่าความเร็วจริง
ขั้นตอนท่ี 1 ให้ผู้สอนเริ่มตั้งเป้าหมายความเร็วของเพลงที่จริงจังมากขึ้นกว่าหลักการที่ 2 ใน 

บทเพลงนี้มีความเร็วที่ถูกก�ำหนดไว้ตอนต้นเพลงคือ โน้ตตัวด�ำ เท่ากับ 140 ตัวอย่างเช่น ถ้าผู้เรียนเล่นเพลง
เมื่อจบหลักการที่ 2 ได้ความเร็วประมาณ 90 ในขั้นตอนนี้ผู้สอนควรตั้งความเร็วเริ่มต้นที่ประมาณ 100  
แล้วให้ผู้เรียนพยายามใช้เครื่องจับจังหวะ (Metronome) ทุกคร้ังในการซ้อม และเล่นให้ได้ความเร็ว 100  
จนจบเพลง ซึง่อาจมกีารเล่นทีต่ดิขดัหรอืหยดุเล่นเป็นช่วงได้เลก็น้อย แล้วจึงขยบัเป้าหมายของความเร็วของ
เพลงขึ้นไปทีละ 5 เช่น จาก 100 ไปเป็น 105 จาก 105 ไปเป็น 110 และขยับไปจนผู้เรียนสามารถเล่นที่
ความเร็ว 130 โดยที่บทเพลงต้องถูกต้องและไพเราะ ผู้สอนเน้นให้ผู้เรียนได้ฟังในสิ่งที่ตนเองเล่นแล้ว 
ผู้สอนตั้งค�ำถาม เช่น ผู้เรียนคิดว่าท�ำนองของมือขวาเด่นกว่ามือซ้ายหรือไม่เมื่อเล่นเพลงด้วยความเร็ว 120 
หรือเครื่องหมาย ซตัคคาโต ที่มือขวาเล่นได้ สั้น กระชับ ตามแบบของเพลงเต้นร�ำแล้วหรือยังเมื่อเล่นใน
ความเร็วที่เร็วขึ้น

ขั้นตอนที่ 2 ให้ผู้เรียนเล่นต่อเนื่องกันทั้งเพลงให้ได้ที่ความเร็ว 130 ผู้เรียนต้องฟังในสิ่งที่ตนเองเล่น
และผู ้สอนต้องตรวจสอบความถูกต้องทุกอย่างอีกคร้ังก่อนการเล่นตามความเร็วจริง ซ่ึงอาจจะพบ 
ความผิดพลาดเล็กน้อย เช่น เล่นเครื่องหมายความเข้มเสียงไม่ชัดเจน หรือเล่นโน้ตผิด ผู้สอนควรใส่ใจใน 
รายละเอียดทุกอย่างเนื่องจากหากผ่านขั้นตอนนี้ไปแล้วจะแก้ไขได้ยาก

หลักการที่ 4 เล่นพร้อมกันสองมือ อัตราความเร็วจริง
ขั้นตอนที่ 1 ให้ผู้เรียนมุ่งเน้นการเล่นที่ตามความเร็วจริงของเพลงคือ 140 โดยในขั้นตอนนี้ไม่ควรใช้

เครื่องจับจังหวะในขณะเล่น เนื่องจากผู้เรียนมีความสามารถตั้งความเร็วด้วยตนเองได้แล้ว ควรใช้เครื่องจับ
จังหวะเพื่อตรวจสอบความเร็วก่อนการเล่นเพลงและหลังเล่นบทเพลงเท่านั้น เมื่อผู้เรียนเข้าใจและซึมซับ
อารมณ์เพลงและเล่นโดยใช้เทคนิคถูกต้องทั้งหมดแล้วให้เล่นต่อเนื่องกันทั้งเพลง 

ขั้นตอนที่ 2 ให้ผู้เรียนเน้นเล่นเพลงอย่างต่อเนื่องและผู้สอนเน้นการตรวจสอบความถูกต้องของ 
การตีความหมายเพลง การเล่นให้เป็นประโยค ความดัง-เบาของเพลงโดยรวม ความดัง-เบาของเพลง 
แต่ละประโยค ความสมดุลของเสียงระหว่างท�ำนองและแนวเสียงประสาน ความเร็วของเพลงโดยรวม  
ความต่อเนื่องในการเล่นเพลง อารมณ์เพลงโดยภาพรวม ในข้ันตอนสุดท้ายนี้หากผู้เรียนได้ฝึกซ้อมตาม 
หลกัการและขัน้ตอน ผูเ้รยีนจะเล่นด้วยความมัน่ใจ ไม่มคีวามกงัวลและมีความสขุในการเล่นเพลง (Parente, 
2016: 36) 
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สรุป 
จากการที่ผู้เขียนได้ใช้แนวการสอนนี้ให้กับนักศึกษาดนตรีสากลที่เรียนวิชาเปียโนเป็นเครื่องดนตรี

รองและไม่มีพื้นฐานด้านการเล่นเปียโนมาก่อน พบว่านักศึกษาใช้เวลาในการเรียนบทเพลงไม่นานก็สามารถ
บรรเลงบทเพลงและน�ำไปใช้ในการสอบได้ นอกจากนีก้ารสอนทีม่ขีัน้ตอนและเน้นเป้าหมายทลีะอย่างสามารถ
ท�ำให้นักศึกษาเข้าใจการอ่านโน้ต การอ่านจังหวะ อัตราความเร็วของเพลง การควบคุมลักษณะเสียง  
ความเข้มของเสียง การประสานงานระหว่างสองมือ ความสมดุลของเพลง และการตีความหมายของเพลง
เพ่ือเล่นบทเพลงให้ถกูต้อง ผูเ้รยีนทีไ่ด้รบัการสอนเปียโนแบบมแีบบแผนจะได้รบัทกัษะทีด่ด้ีานการน�ำวธิกีาร
วางแผนไปใช้ในการบรรเลงบทเพลงท่ีมีความซับซ้อนมากขึ้นได้ สุดท้ายผู้เรียนสามารถเรียนรู้ได้ด้วยตนเอง  
มีความม่ันใจ มีความรู้สึกภาคภูมิใจในความส�ำเร็จ ส่งผลให้ผู ้เรียนอยากเรียนรู้ในการเล่นเปียโนและ 
มีความสุขในการเรียนเปียโนในระยะยาว 
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วัฒนธรรมดนตรีกับวิถีชีวิตในท้องถิ่นภาคตะวันออก
: กรณีศึกษาเพลงร�ำสวด คณะอเนก สารเนตร จังหวัดตราด

The Culture of Music and Indigenous living in eastern region
: A Case study of Rum Suad, Anek Sarnnetra troupe, Trat Province
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บทคัดย่อ

งานวิจัยนี้เป็นการวิจัยเชิงคุณภาพทางด้านดนตรีวิทยา มีวัตถุประสงค์ เพื่อศึกษาวัฒนธรรมดนตรีกับ

วิถีชีวิตชุมชนในท้องถิ่นภาคตะวันออก : กรณีศึกษาเพลงร�ำสวด คณะอเนก สารเนตร จังหวัดตราด	

ผลการศึกษาพบว่า ในด้านประวัติความเป็นมาของการเล่นเพลงร�ำสวด คณะอเนก สารเนตร จังหวัด

ตราด นายอเนก สารเนตร ได้เริ่มหัดเล่นเพลงร�ำสวดอย่างประมาณปีพ.ศ. 2503 โดยเร่ิมจากการเล่นเพลงร�ำ

สวดแบบดั้งเดิม คือ การใช้เนื้อหาจากบทสวดพระมาลัย ต่อมาจึงประยุกต์น�ำเนื้อเร่ืองจากนิทานในวรรณคดีมา

เป็นบทร้อง เรียกว่าการเล่นร�ำสวดแบบประยุกต์ มีเครื่องดนตรีประกอบท่ีส�ำคัญ ได้แก่ กลอง (ท�ำหน้าท่ีบรรเลง

หลัก) ฉิ่ง และกรับ โดยผู้ที่บรรเลงดนตรีจะท�ำหน้าที่ร้องรับเป็นลูกคู่ประกอบการร้องไปด้วยในขณะแสดง  

รูปแบบอัตลักษณ์ในการแสดงจะเริ่มจากร้องบทไหว้พระพุทธ พระธรรมจบแล้วนั้น ก็จะย้อนกลับไปร้องสร้อย 

และร้องบทไหว้ครู ไหว้บิดร มารดา และจบด้วยบทสั่งเปรต หลังจากนั้นก็จะเป็นการร้องด�ำเนินเรื่อง โดยใช้

เรื่องในวรรณคดีเป็นหลัก ลักษณะส�ำคัญของการแสดงร�ำสวดคณะอเนก สารเนตร เป็นการเล่นร�ำสวดแบบ

ประยุกต์ท่ีจะน�ำนิทานในวรรณคดีมาเล่นเป็นเรื่องราว ท�ำให้ผู้ที่มาร่วมงานศพ ได้รับความเพลิดเพลินมากขึ้น

ถือเป็นแบบฉบับของคณะ มิได้มีการร้องเพลงลูกทุ่งหรือเพลงสมัยนิยม ท�ำให้ยังคงเอกลักษณ์หรือลักษณะเพลง

พื้นบ้าน ท่ีเป็นคุณค่าของงานวัฒนธรรมเพลงดนตรีที่ส�ำคัญ ท่ีควรบันทึกและอนุรักษ์ไว้ให้คงอยู่ต่อไป

ค�ำส�ำคัญ: เพลงร�ำสวด / วัฒนธรรมดนตรี

1ผู้ช่วยศาสตราจารย์ประจ�ำสาขาวิชาดนตรี คณะดนตรีและการแสดง มหาวิทยาลัยบูรพา
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Abstract 

The purpose of this qualitative research in musicological aspect was to study the 

Culture of Music and Indigenous living in eastern region: A Case study of Rum Suad, Anek 

Sarnnetra troupe, Trat Province. 

	 The results revealed that in the history of Rum Suad, Anek Sarnnetra troupe, Trat 

Province, Mr. Anek Sarnnetra had begun to perform Rum Suad in 2503. He started from 

conservative Rum Suad which used the content of Pra Malai chanting. Then, the contents 

of old folk were applied to be lyrics, called modified Rum Suad. The important instruments 

were drums (major instrument), cymbals and grabs. The musicians would sing as a chorus 

during performing. The identical pattern of the performance begins with the scripture to 

pay respect to the Buddha, the Buddha’s teachings, back to chorus (Rong soi), pay respect 

teacher, parents and ends with “Sung Pert” song. After that, the song would be continued 

by using the folk. The major characteristics of the performance of Rum Suad, Anek Sarnnetra 

troupe was a modified Rum Suad which applied the folk to entertain people who  

participated in the funeral. This was the original of this troupe, did not use Thai folk song 

or modern song. These identity and values of the culture of music should be preserved 

continually. 

Keyword: Rum Suad song; Culture of Music  

ความส�ำคัญและที่มา
งานด้าน “วฒันธรรมดนตร”ี เป็นอกีหนึง่สาขาทีส่�ำคญัในงานด้านศลิปวฒันธรรมทีมี่ความเกีย่วข้อง

กบัวถิชีีวติของผูค้นในสงัคม โดยเฉพาะกบัการด�ำเนนิชวีติของคนตัง้แต่เกดิจนกระทัง่ตายไป กลุม่คนในแต่ละ
ชาตพินัธ์ุมีการน�ำ “งานดนตร”ี เข้าไปผกูเชือ่มกบั “วถิชีวีติความเชือ่ของคนในชมุชน” ซึง่ท�ำให้เกดิงานดนตรี
ที่เก่ียวข้องกับประเพณีวิถีชีวิตของคนในสังคมเหล่านี้ มีความแตกต่างหลากหลาย และมีคุณค่าที่ควรเก็บ
บันทึกรักษาไว้เป็นมรดกของแผ่นดิน

จังหวัดตราดมีพื้นที่เพียง 2,819 ตารางกิโลเมตร ทิศเหนือมีอาณาเขตติดกับประเทศกัมพูชา ทิศใต้
ตดิกบัอ่าวไทยและน่านน�ำ้ทะเลประเทศกมัพชูา เนือ่งจากพืน้ท่ีทีต่ดิต่อกบัประเทศเพือ่นบ้านและตดิอ่าวไทย
ท�ำให้เป็นเมืองที่มีการติดต่อค้าขาย และการเคลื่อนย้ายของชุมชนเป็นระยะๆ2 รวมไปถึงการแลกเปลี่ยน 
และการผสมผสานทางวัฒนธรรมหลายด้าน ท้ังวิถีการด�ำเนินชีวิตและขนบธรรมเนียมประเพณีต่างๆ 

2www.trat.go.th/ (สืบค้นเมื่อวันที 30 กันยายน 2562)
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โดยวฒันธรรมดนตรไีด้เข้าไปมส่ีวนเก่ียวข้องกบัวถีิการด�ำเนนิชวีติและขนบธรรมเนยีมประเพณ ีในสองประเดน็
ใหญ่ๆ คือ 1) ใช้ส�ำหรับประกอบพิธีกรรม 2) ใช้ส�ำหรับเป็นความบันเทิง ซึ่งวัฒนธรรมดนตรีเหล่านี้จึงเป็น
ส่วนส�ำคัญของวิถีชีวิตชุมชน และถูกถ่ายทอดต่อๆ กันมา ซ่ึงเป็นที่มาของวัฒนธรรมดนตรีเพลงพื้นบ้าน 
แบบต่างๆ ในจังหวัดตราดที่ส�ำคัญๆ  เช่น เพลงโหงฟาง เพลงล�ำภา เพลงขอทาน และเพลงร�ำสวด เป็นต้น

กลุ ่มวัฒนธรรมดนตรีเพลงพื้นบ้าน “เพลงร�ำสวด” เป็นการละเล่นพื้นบ้านที่นิยมเล่นกันใน 
หมู่ชาวบ้านเฉพาะในงานศพและมีความเกี่ยวโยงกับการสวดพระมาลัย จากการศึกษาพบว่านักวิชาการ 
ท่านต่างๆ ให้ความเห็นไปในทิศทางเดียวกัน ดังนี้ 

ปรารถนา มงคลธวัชและสมร งามล้วน (2547, น. 1) กล่าวว่า
การเล่นร�ำสวด เป็นการละเล่นพื้นบ้านอย่างหนึ่งที่เกี่ยวข้องกับการสวดหน้าศพ ของคน 

ภาคตะวนัออกของประเทศไทย เนือ่งจากในสมยัก่อนชาวบ้านนยิมตัง้ศพบ�ำเพญ็กศุลกนัหลายๆ วนั หลงัจาก
การสวดพระอภิธรรมจบแล้วพระจะสวดพระมาลัยต่อ เสมือนการอยู่เป็นเพื่อนศพ คนนิยมฟังเนื่องจาก
ท่วงท�ำนองเสยีงลลีา จงัหวะของการสวดเป็นแบบแสดงละคร มุง่สือ่อารมณ์แก่ผูฟั้งด้วยลลีาของเสยีง ฟังสนกุ 
มีเน้ือหาที่มุ่งเน้นให้มีความเชื่อเรื่องโทษของการท�ำบาปประเภทต่างๆ  ต่อมาเมื่อความเป็นอยู่วิถีชีวิตของ
ชุมชนและสังคมเปลี่ยนไป บทสวดพระมาลัยจึงมีการเปล่ียนแปลงจากการใช้พระเป็นผู้สวดมาเป็นฆราวาส 
ซึ่งเรียกว่า สวดคฤหัสถ์ และต่อมาเป็นร�ำสวด เพื่อเป็นเพื่อนศพ การเล่นร�ำสวดจึงเป็นการละเล่นพื้นบ้าน 
ที่ใช้เล่นในงานศพหลังจากพระสวดอภิธรรม เพื่ออยู่เป็นเพื่อนเจ้าภาพให้คลายความโศกเศร้า...	

ฝ่ายนิเทศก์การศึกษา หน่วยศึกษานิเทศก์ (2525, น. 55) อ้างถึงใน อภิลักษณ์ เกษมผล-กูล (2547, 
น. 21) กล่าวว่า

ร�ำสวดเป็นการละเล่นพื้นเมืองชนิดหนึ่ง... นิยมเล่นกันเฉพาะในงานศพ ใช้ผู้เล่นตั้งแต่ 2 คน 
เป็นต้นไป การเล่นร�ำสวดนี้สืบเนื่องมาจากสมัยก่อนเมื่อมีคนตายในบ้าน จะเก็บศพไว้ก่อน อาจจะเก็บไว้  
5 คืน 7 คืน หรือ 15 คืน แล้วแต่ฐานะของแต่ละคน โดยจะเก็บศพไว้ที่บ้าน บรรดาญาติพี่น้องและเพื่อนฝูง
จะต้องเฝ้าศพกันทั้งกลางวันและกลาคืนสาเหตุที่ต้องเฝ้าสันนิษฐานได้ 2 ประการ คือ ประการแรก เพื่อเป็น
เพือ่นญาตขิองผูต้ายไม่ให้โศกเศร้าเสยีใจ เมือ่ขาดสมาชกิในครอบครัวไปใหม่ๆ อกีประการหนึง่นัน้ เนือ่งจาก
คนสมัยนั้นนิยมเล่นน�้ำมันพรายจึงมีการขโมยศพ เพื่อน�ำไปท�ำน�้ำมันพราย จึงจ�ำเป็นต้องเฝ้าศพเพื่อกัน 
การถูกขโมย เมื่อมีการเฝ้าศพก็ต้องเฝ้าจนกว่าจะเผา ขณะเฝ้าถ้าไม่ได้ท�ำอะไรก็จะง่วงนอน จึงคิดหาวิธีการ
ท่ีท�ำให้ไม่ง่วงนอน จงึเกดิการเล่นร�ำสวดกันขึน้ การเล่นร�ำสวดนัน้จะใช้คนต้ังแต่ 2 คนขึน้ไป ทัง้ชายและหญงิ
มีหน้าที่ร้องและร�ำ เนื้อเรื่องที่น�ำมาใช้ร้องน�ำมาจากคัมภีร์พระมาลัย บรรยายถึงบาปบุญคุณโทษในการ 
กระท�ำของคนขณะมีชีวิตอยู่ นอกจากนี้ยังมีการน�ำเอาเรื่องราวจากวรรณคดี เช่น รามเกียรติ์ ขุนช้างขุนแผน 
มาร้องร�ำเพ่ือให้เกิดความสนกุสนาน เป็นการผ่อนคลายความเศร้าโศกของญาตผิูต้าย ในปัจจบุนัมีการตัง้เป็น
คณะขึ้นเพื่อรับจ้างเล่นตามงานศพ...
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นีรนุช นิรุตติศาสตร์ (2551, น. 2-3) กล่าวว่า
การตาย ในงานจะต้องมพีธีิกรรมทีส่�ำคญัทีส่ดุกค็อื การสวด การสวดนัน้ได้มาจากการผสมผสานกนั

ระหว่างศาสนาพราหมณ์กับศาสนาพุทธ เพ่ือท�ำให้พิธีมีความศักด์ิสิทธิ์ยิ่งข้ึน และในพิธีกรรมการสวดศพ 
นอกเหนือจากการสวดพระอภิธรรมแล้ว ยังมีการสวดอีกประเภทหนึ่งซึ่งเป็นต้นแบบการสวดคฤหัสถ์ นั่นคือ 
ประเพณกีารสวดพระมาลยั ซึง่จากการรวบรวมข้อมลูหลกัฐานทางโบราณคดแีละวรรณคดโีบราณ นกัวชิาการ
จึงได้สนันษิฐานว่า น่าจะเป็นประเพณทีีม่มีาตัง้แต่ครัง้กรุงศรีอยธุยา โดยมลัีกษณะค�ำประพนัธ์เป็นร้อยกรอง
เรียกว่า “กาพย์” เนื้อความคัดมาจากคัมภีร์มหาวิบาก เรื่องพระมาลัย หรือมาลัยสูตร เป็นเรื่องที่มีอิทธิพล
ต่อความเชื่อทางพุทธศาสนา คือความเชื่อในเรื่องศาสนาของพระศรีอาริยเมตไตรย หรือยุคของพระศรีอาริย์ 
อันเป็นสังคมในอุดมคติที่มีความสมบูรณ์พูนสุข ซึ่งการสวดพระมาลัยแต่เดิมนั้นใช้ในงานมงคล คือ งานแต่ง 
เรียกว่า “มาลัยกล่อมหอ” แต่ในปัจจุบันกลับกลายเป็นนิยมสวดเฉพาะในงานอวมงคลคือ ใช้สวดเฉพาะใน
งานศพเท่านั้น...

จากข้อมูลข้างต้นดังกล่าว จะเห็นได้ว่า เพลงร�ำสวดนั้นมีที่มาจากการสวดพระมาลัย ต่อมาถูกปรับ
เปลี่ยนไปตามเหตุการณ์และความเหมาะสม จนกลายเป็นความนิยมของกลุ่มชนในภูมิภาคตะวันออกจนถึง
ปัจจุบัน จากการสัมภาษณ์ นายมงคล มรรคผล (2552) อ้างถึงใน นิฏฐิตา เจริญสุข และคณะ (2552) ได้แบ่ง
ช่วงยุคเวลาของการเล่นร�ำสวดในจังหวัดจันทบุรีว่ามีการพัฒนาการออกเป็น 3 ช่วงคือ

ช่วงที่ 1 เมื่อประมาณ 100 ปีที่แล้ว ร�ำสวดมักเรียกกันว่า ร�ำอยู่เป็นเพื่อนศพ มีเพียงกลุ่มผู้ชายที่ดื่ม
สุราอยู่ในงานศพ ในตอนดึกเริ่มเกิดความเงียบเหงา ประกอบด้วยได้ดื่มสุราเข้าไป ท�ำให้เกิดความคึกคะนอง 
จึงน�ำบทสวดพระมาลัยในตู้พระธรรมมาใส่ท�ำนองร้อง บ้างก็ลุกขึ้นร�ำหรือเต้นบ้างก็เลียนแบบพระสงฆ์ โดย
การน�ำตาลปัตรมาวางด้านหน้าแสดงท่าทางเป็นพระสงฆ์ บทเพลงที่น�ำมาร้องในช่วงนี้จะมีเพียงบทสวด 
พระมาลัย หรือบทสวดต่างๆ ของพระสงฆ์ แต่มักจะร้องท�ำนองนอยเป็นส่วนมาก และเพิ่มความสนุกสนาน
โดยใช้การปรบมือเข้าจังหวะกับท�ำนองเพลง ต่อมาเจ้าภาพงานศพในที่ต่างๆ เห็นว่ากลุ่มคนที่ดื่มสุราภายใน
งานศพเท่านั้น สามารถท�ำให้งานศพครึกครื้น ไม่เงียบเหงา และเป็นการอยู่เป็นเพ่ือนศพได้เป็นอย่างดี  
จึงมีการหากลุ่มคนเหล่าน้ีให้ช่วยไปอยู่เป็นเพื่อนศพ และจะมีเหล้า ข้าวปลาอาหารเลี้ยงเป็นสินน�้ำใจ  
ช่วงที่ 2 เมื่อประมาณ 70-60 ปีที่แล้ว ร�ำอยู่เป็นเพื่อนศพเริ่มเป็นที่รู้จักมากขึ้น มีการเริ่มพัฒนาเรื่องบทเพลง
ที่น�ำมาร้องเล่นกัน โดยการน�ำโครงเรื่องจากวรรณคดีมาแต่งเป็นบทกลอนแล้วใส่ท�ำนองเพลงพื้นบ้าน 
ที่แต่งขึ้นเอง จากเดิมผู้ร้องผู้เล่นที่มีเพียงกลุ่มผู้ชาย ก็เริ่มมีผู้หญิงที่มีอายุกลางคนได้เข้าร่วมเล่นด้วย ใช้การ 
ปรบมือเข้าจังหวะเช่นเดิม เรียกการแสดงนี้ว่า ร�ำสวดแบบโบราณ

ช่วงที่ 3 เมื่อประมาณ 20-30 ปีที่แล้ว มีผู้สนใจทั้งภายในและภายนอกจังหวัดมากขึ้น ท�ำให้เกิดร�ำ
สวดแบบประยุกต์ขึ้น โดยมีการน�ำกลอง ฉิ่ง และกรับเข้ามาเพ่ิมความสนุกสนาน นักแสดงมีการแต่งกาย
สวยงาม และมีค่าตอบแทนในการหาไปแสดงแต่ละครั้ง...	

การเล่นร�ำสวดในภาคตะวันออกยังมีให้พบเห็นได้ในหลายๆ จังหวัด ส่วนใหญ่จะมีประวัติความเป็น
มาคล้ายกัน และเป็นการเล่นเฉพาะในงานศพเท่านั้น โดยมีทั้งการเล่นร�ำสวดแบบดั้งเดิมและการเล่นร�ำสวด
แบบประยุกต์ ส�ำหรับในจังหวัดตราดมีจ�ำนวนคณะลดน้อยลงไปมากจากสมัยก่อนที่ผ่านมา เนื่องจากมี
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วัฒนธรรมการบันเทิงรูปแบบใหม่เข้ามาในสังคม ท�ำให้การร้องร�ำท�ำเพลงเพ่ือวัตถุประสงค์ด้ังเดิมนั้น  
ถูกเปลี่ยนแปลงไปตามรสนิยมคนผู้คนในสมัยใหม่ จึงเป็นสาเหตุหนึ่งที่ท�ำให้คณะร�ำสวดค่อยๆ ทยอยเลิกลา
กันไป จึงเป็นที่มาของการศึกษาวิจัยในครั้งนี้ เพื่อคงรักษาข้อมูลศิลปวัฒนธรรมเพลงพื้นบ้านประเภทนี้มิให้
สูญหายไป

วัตถุประสงค์
	 เพือ่ศกึษาวฒันธรรมดนตรกีบัวถิชีวีติในท้องถิน่ภาคตะวนัออก: กรณศีกึษาเพลงร�ำสวด   คณะอเนก 
สารเนตร จังหวัดตราด

ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ
	 1. เพื่อเก็บรวบรวมข้อมูลวัฒนธรรมดนตรีด้านเพลงร�ำสวด และใช้เป็นข้อมูลส�ำหรับการเผยแพร่
	 2. ใช้เป็นข้อมลูเพือ่ท�ำวจิยัต่อยอดส�ำหรบับุคคล ทีส่นใจศึกษางานวฒันธรรมดนตรี ด้านเพลงร�ำสวด 
และหน่วยงานที่สนใจศึกษา อนุรักษ์ส่งเสริมงานด้านประเพณีวัฒนธรรม และศิลปะการแสดงพื้นบ้าน 

ขอบเขตการศึกษา
	 1. ขอบเขตด้านเนื้อหา ได้แก่ ประวัติพัฒนาการของงานดนตรีในประเด็นความเป็นมาการสืบทอด 
และรูปแบบอัตลักษณ์ของงานดนตรี 
	 2. ขอบเขตด้านพื้นที่ ได้แก่ จังหวัดตราด

ข้อตกลงเบื้องต้น
	 การวิเคราะห์ข้อมูลเพื่อใช้เป็นตัวอย่างในงานวิจัยชิ้นนี้ ผู้วิจัยใช้ข้อมูลจากการเก็บข้อมูลภาคสนาม
ในการแสดงเพลงร�ำสวดของคณะอเนก สารเนตร จังหวัดตราด ในวันที่ 17 มีนาคม 2560 ที่หอประชุมใหญ่ 
วิทยาลัยชุมชน จังหวัดตราด เท่านั้น 

วิธีการด�ำเนินการวิจัย
	 ในการวิจัย ผู้วิจัยด�ำเนินการตามขั้นตอน การปฏิบัติงานวิจัย ค�ำนึงถึงความสอดคล้องกับหัวเรื่อง 
ที่ศึกษา โดยผู้วิจัยก�ำหนดใช้ระเบียบวิธีวิจัยเชิงคุณภาพ โดยวิธีการศึกษาและตีความจากข้อมูลจริง ตาม 
หลกัฐานทีเ่ก็บได้จากงานภาคสนาม หลกัฐานเชงิประวัตศิาสตร์ต่างๆ รวมถงึบคุคลทีเ่กีย่วข้อง ทัง้ในด้านแนว
ความคิด ความหมาย ความเชื่อ นัยส�ำคัญ ในด้านวิธีการวิจัยจึงก�ำหนดใช้กระบวนการวิจัย ดังนี้

1. ขั้นเตรียมการเบื้องต้น
(1) ก�ำหนดกรอบแนวคิดที่จะท�ำการศึกษา พร้อมน�ำเสนอแนวคิด		
(2) ศึกษาและส�ำรวจข้อมลูด้านเอกสาร และข้อมลูเบือ้งต้น จากส�ำนกัหอสมุดต่างๆ หรอืสถานทีเ่กบ็

รักษาข้อมูลทางประวัติศาสตร์ และศึกษาจากบุคคลข้อมูล ได ้แก่ นักวิชาการด้านดนตรี และ 
นักดนตรี ที่มีความเกี่ยวข้องทั้งในและนอกพื้นที่การศึกษา 
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(3) ศกึษาตามวตัถปุระสงค์ ทีก่�ำหนดไว้ และสร้างแบบสัมภาษณ์ แบบเกบ็รวบรวมข้อมลู ตามประเด็น
ที่ก�ำหนดไว ้  ตามวัตถุประสงค ์  และค�ำถามวิจัย โดยใช ้แบบสัมภาษณ์ส�ำหรับเป ็นกรอบเพื่อ 
ปฏิบัติงาน

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

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

3. ขั้นการศึกษาข้อมูลภาคสนาม
(1) วางแผนเพื่อด�ำเนินงาน การเตรียมเคร่ืองมือ และอุปกรณ์ต่างๆ ส�ำหรับใช้ในการเก็บรวบรวม

ข้อมูล และติดต่อบุคคลข้อมูล เพื่อขอศึกษาและบันทึกข้อมูลต่างๆ ที่ผู้วิจัยต้องการ เช่น การบันทึกเสียง  
เทปบันทึกภาพเคลื่อนไหว ภาพถ่าย เอกสารที่มีการบันทึกข้อมูล เป็นต้น

(2) เข้าพื้นที่ศึกษาภาคสนาม เพื่อด�ำเนินการสัมภาษณ์ และเก็บรวบรวมข้อมูลด้านต่างๆ ตามกรอบ
การวิจัย ด้วยวิธีสัมภาษณ์ ทั้งการสัมภาษณ์แบบเป็นทางการ และไม่เป็นทางการ โดยมีลักษณะงานข้อมูลที่
ด�ำเนินการเกบ็รวบรวม คอื ข้อมลูเนือ้หาสาระเพือ่น�ำไปเชือ่มโยงสายความคดิ (Narrative Threads) ทัง้ด้าน
ความเป็นมา ด้านรูปแบบอัตลักษณ์ของเพลงดนตรี องค์ประกอบของดนตรี และการสืบทอด ข้อมูลภาพ
เคลื่อนไหว ข้อมูลภาพถ่าย ข้อมูลเสียง

4. ขั้นเรียบเรียงข้อมูล
ขัน้เรยีบเรยีงข้อมลูผูว้จิยัได้น�ำข้อมลูทีไ่ด้จากการเกบ็ในภาคสนาม ทัง้ข้อมูลจากแบบสมัภาษณ์ และ

ข้อมูลจากสือ่บนัทกึต่างๆและท่ีได้จากการรวบรวมเอกสาร สิง่พมิพ์ บทความ นติยสาร ผลงานวิจัยท่ีเก่ียวข้อง 
โดยน�ำมาผ่านกระบวนการเรียบเรียง เมื่อผ่านกระบวนการเรียบเรียงแล้ว จึงน�ำมาจัดจ�ำแนกหมวดหมู่  
ตามกรอบประเด็นที่ก�ำหนดไว้ เพื่อเตรียมเข้าสู่กระบวนการวิเคราะห์ข้อมูล ให้ได้ค�ำตอบตามวัตถุประสงค์ที่
ตั้งไว้ในประเด็นต่างๆ 

5. ขั้นวิเคราะห์ข้อมูล
การวิเคราะห์ข้อมูลตามวัตถุประสงค์ของการวิจัย ผู้วิจัยใช้ข้อมูลที่ได้จากสิ่งต่างๆ คือ การลงพื้นที่

ภาคสนามเก็บข้อมูลจากการสัมภาษณ์บุคคลข้อมูล การสังเกตการณ์ในการปฏิบัติงานจริง และน�ำข้อมูลมา
วิเคราะห์ สังเคราะห์ เพื่อตอบค�ำถามตามวัตถุประสงค์และขอบเขตงานวิจัย		

6. ขั้นเรียบเรียงผลการศึกษา และน�ำเสนอผลงานวิจัย
ข้อมลูเนือ้หาสาระต่างๆ ทีไ่ด้รบัจากการศกึษาทุกส่วนท่ีก�ำหนดไว้ในวตัถุประสงค์ เมือ่น�ำมาวเิคราะห์ 

และสังเคราะห์เนื้อหาทุกหัวข้อแล้วน�ำมาตรวจสอบ วินิจฉัย ตีความ ประมวลผลค�ำตอบ ให้สอดคล้องกับ
วัตถุประสงค์การวิจัย ค�ำถามวิจัย จากนั้นจึงน�ำมาเรียบเรียงในลักษณะพรรณนาวิเคราะห์ ตามประเด็นที่
ก�ำหนดไว้
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สรุปผลการวิจัย
วัฒนธรรมดนตรีกับวิถีชีวิตในท้องถิ่นภาคตะวันออก : กรณีศึกษาเพลงร�ำสวด คณะอเนก สารเนตร 

จังหวัดตราด ผู้วิจัยได้ด�ำเนินการศึกษาตามขอบเขตเนื้อหาของการวิจัยดังนี้
(1) ประวัติความเป็นมาเพลงร�ำสวด คณะอเนก สารเนตร จังหวัดตราด
การ “ร�ำสวด” เป็นเพลงพื้นบ้านที่นิยมใช้ส�ำหรับงานศพอย่างแพร่หลายในอดีตพื้นที่ของจังหวัด

ตราด แต่ในปัจจุบันเหลืออยู่เพียงคณะเดียวท่ียังคงรับงานเล่นเพลงร�ำสวดอยู่คือ คณะอเนก สารเนตร  
จากการสัมภาษณ์นายอเนก3  ให้ข้อมูลพอสรุปทั้งในด้านประวัติความเป็นมาและรูปแบบวิธีการแสดง ได้ว่า

เพลงร�ำสวดในพืน้ทีข่องจงัหวดัตราด ในอดตีมคีณะร�ำสวดหลายคณะกระจายอยูใ่นพืน้ทีข่องจงัหวดั
ตราด ซึ่งเป็นที่นิยมของคนในพื้นที่ จุดประสงค์หลักเพื่อให้คณะเพลงร�ำสวดเล่นเป็นมหรสพส�ำหรับคนที่อยู่
เฝ้าศพทั้งตัวเจ้าภาพเอง ญาติ และเพื่อนพ้อง เพื่อไม่ให้เกิดความเงียบเหงา มากนัก การเล่นเพลงร�ำสวดใน
สมัยก่อน จะเล่นแบบดั้งเดิมโดยเริ่มเล่นหลังจากพระสวดจบ โดยเชิญตู้พระธรรมมาตั้งไว้ และผู้เล่นนั่งสี่ด้าน
ล้อมรอบตู้พระธรรม เริ่มจากการร้องบทไหว้ครู เมื่อจบก็จะเข้าสู่ช่วงการเล่นเพลงร�ำสวด จะใช้เนื้อความจาก
ตู้พระธรรมร้องสอนคนให้รู้จากบาปบุญคุณโทษ การท�ำความดี การประพฤติตัว เป็นต้น การเล่นไม่มีดนตรี
ประกอบ และไม่มีการร�ำเป็นเพียงแต่การนั่งร้อง การเล่นแบบดั้งเดิมได้ถูกเปลี่ยนแปลงไปมาก เพื่อให้เข้ากับ
ยคุสมยัและท�ำให้ผูค้นมคีวามสนกุมากขึน้ เหมอืนเป็นเคร่ืองมหรสพทีป่ลอบประโลมท�ำให้บรรยากาศในงาน
ลดความโศกเศร้าลง

รูปภาพที่ 1 คณะอเนก สารเนตร จังหวัดตราด

คณะร�ำสวดอเนก สารเนตร จังหวัดตราด มีนายอเนก สารเนตร อายุ 82 ปี (เกิดพ.ศ. 2478) เป็น
หัวหน้าคณะ เมื่อสมัยเด็กๆ ก็ได้เห็นการเล่นเพลงสวดแบบดั้งเดิม ตามงานศพต่างๆ หลังจากนั้นจึงเข้าร่วม
เล่นเพลงร�ำสวดประมาณปีพ.ศ. 2503 ขณะนั้นอายุประมาณ 25 ปี ในช่วงแรกยังเล่นแบบดั้งเดิม ต่อมาเริ่ม
มีแนวคิดจะเล่นเพลงร�ำสวดแบบประยุกต์ โดยเริ่มจากการน�ำเนื้อเรื่องวรรณคดีมาใช้ในการด�ำเนินเรื่องต่างๆ  
เพิ่มเครื่องดนตรีเข้าไป เพื่อให้จังหวะกระตุ้นลีลาการขับร้องให้เกิดความสนุกสนานครึกครื้นมากยิ่งขึ้น และ
การมีการแต่งกายโดยใช้ชุดสีด�ำแต่เพิ่มผ้าสีใช้ส�ำหรับคาดเอว
3นายอเนก สารเนตร (2560)
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รูปภาพที่ 2 การแต่งกายที่ใช้ผ้าสีคาดเอวในการแสดง

(2) การสืบทอด
คณะอเนก สารเนตร เริ่มจากการท่ีนายอเนก ชักชวนคนรู้จักให้มารวมกันและหัดเล่นเพลงร�ำสวด 

โดยมีแนวคิดการเล่นเพลงร�ำสวดแบบประยุกต์ ใช้ชื่อคณะว่า “คณะรวมมิตร” เนื่องจากเป็นการรวมตัวกัน
ของผู้ที่มีใจชอบร้องร�ำท�ำเพลง มารวมตัวกันหัดเล่นหัดร้องเพลงร�ำสวด เมื่อมีผู้ว่าจ้างก็จะตามกันมารวมกัน
เล่นเป็นครั้งๆ ไป ไม่ได้ยึดหรือประกอบเป็นอาชีพ เพราะคนในคณะต่างก็มีอาชีพหลักของตนเอง การเล่นร�ำ
สวดจึงเป็นเพียงอาชีพเสริม ต่อมาคณะเริ่มมีงานมากขึ้น จากการติดต่อรับงานจากสมาชิกในวงที่กระจายอยู่
ตามหมู่บ้านต่างๆ ผู้ว่าจ้างรู้จักใครก็จะโทรตามจากคนนั้น เมื่อรับงานมาแล้วก็จะโทรติดต่อกันเพื่อรวมตัว  
จึงท�ำให้บางครั้งช่ือคณะอาจเปลี่ยนแปลงไปตามชื่อของสมาชิกในวง แต่โดยรวมก็ยังคงใช้ชื่อคณะรวมมิตร
เป็นหลัก 

ต่อมาในช่วงหลัง งานเริม่ลดน้อยลงเนือ่งจากมมีหรสพประเภทอืน่ๆ เข้าตามยคุสมยัท�ำให้การว่าจ้าง
คณะร�ำสวดไปแสดงในงานศพนิยมลดน้อยลง วงต่างๆ จึงทยอยเลิกเล่นไป สาเหตุจากการไม่มีผู้สืบทอดและ
ผูท่ี้เป็นสมาชกิดัง้เดมิกเ็ข้าสูช่่วงสงูวยั ไม่สามารถไปรวมตัวกันเล่นได้ นายอเนกจึงเป็นผู้หนึง่ทีย่งัรับงานเพลง
ร�ำสวดอยู ่และยงัมผีูค้นทีรู่จ้กัอยูเ่ป็นจ�ำนวนมาก เมือ่ต้องการคณะเพลงร�ำสวดกจ็ะติดต่อว่าจ้างนายอเนกไป
ท�ำการแสดง ท�ำให้เมื่อไปแสดงเจ้าภาพก็จะเรียกชื่อคณะร�ำสวดว่า “คณะอเนก” ท�ำให้กลายเป็นช่ือคณะ 
ต่อมาจนถึงปัจจุบัน

สถานการณ์ในปัจจบัุนของเพลงร�ำสวดในจงัหวดัตราด เท่าทีส่บืค้นสอบถามท�ำให้ทราบว่าเหลอืเพยีง
คณะร�ำสวดของนายอเนกท่ียังเปิดรับการแสดง นอกนั้นคณะต่างๆ มีแต่ชื่อคณะตามหมู่บ้านต่างๆ แต่ไม่มี 
ผู้แสดงหรือมีผู้แสดงที่แสดงได้เฉพาะการร้องหรือเป็นนักดนตรีเท่านั้น ท�ำให้ไม่สามารถรับงานแสดงได้ และ
นายอเนกยงัเล่าถงึแนวทางในการพยายามสบืทอดว่า “ผมพยายามทีจ่ะสอนหรือเผยแพร่วธิกีารร้องการเล่น
เพลงร�ำสวด ให้กับคนท่ีสนใจโดยไม่คิดค่าใช้จ่ายใดๆ แต่ก็ไม่มีคนที่จะมาเรียน ในอนาคตคงต้องสูญหายไป 
เม่ือหมดรุ่นพวกผม” จึงท�ำให้การสืบทอดเพลงร�ำสวดในจังหวัดตราด ในอนาคตอาจสูญหายเหลือเพียงแค่
ข้อมูลต่างๆ ที่ได้ท�ำการบันทึกไว้ เนื่องจากไม่สามารถต้านทานหรือปรับตัวให้ทันกับความนิยมของมหรสพ
ชนิดใหม่ๆ ได้ และวิถีชีวิตความเป็นอยู่ของคนในยุคสมัยใหม่ได้เปลี่ยนไป งานศพส่วนใหญ่ตามวัดใหญ่ๆ 
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ต่างไม่นยิมให้ญาตเิฝ้าศพแบบในอดตี เมือ่พระสวดพระอภธิรรมศพเสร็จส้ินตามพิธกีารแล้ว กจ็ะปิดศาลาวดั 
จึงท�ำให้วัดส่วนใหญ่ไม่ยินยอมให้จัดเพลงร�ำสวด ซึ่งส่วนใหญ่จะนิยมเล่นกันถึงเวลาตีสี่ หรือบางงานเจ้าภาพ
อาจให้คณะร�ำสวดเล่นจนถึงเช้า จากสาเหตุต่างๆ จึงท�ำให้คณะร�ำสวดเริ่มหายไปจากวิถีชีวิตผู้คนในชุมชน 
และก็จะสูญหายไปตามกาลเวลาต่อไป

รูปภาพที่ 3 การสัมภาษณ์คณะร�ำสวดของ อเนก สารเนตร จังหวัดตราด

(3) รูปแบบอัตลักษณ์ของงานดนตรี
เพลงร�ำสวด คณะอเนก สารเนตร ใช้เครื่องดนตรีประกอบจังหวะ คือ กลอง ฉิ่ง และกรับ นักดนตรี

ในวงท่ีเป็นหลักจะเป็นนักดนตรีท่ีท�ำหน้าท่ีบรรเลงกลอง ส่วนฉ่ิง และกรับ จะเป็นนักร้องที่ร้องเป็นลูกคู่  
จะตีฉิ่งและกรับไปพร้อมกับการร้องรับคนที่น�ำการร้อง

รูปภาพที่ 4 กลองที่ใช้ประกอบร�ำสวดของ คณะอเนก สารเนตร จังหวัดตราด
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รูปภาพที่ 5 นักดนตรีบรรเลงกลองและนักร้องลูกคู่บรรเลงเครื่องดนตรี (กรับและฉิ่ง) พร้อมร้องรับ

รูปอัตลักษณ์ของงานดนตรีเพลงร�ำสวดของคณะอเนก สารเนตร เป็นการร้องกลอนประกอบกับ
เครื่องประกอบจังหวะ และการร่ายร�ำ ถือเป็นการเล่นร�ำสวดแบบประยุกต์ ดังนี้

(สร้อย)
   เออ... เงย... แม่ส่วยยาเหล	 เล เล้ เล ล่ะ แม่สวยยา เล่
เอิง เงย แม่สวยยาเหล		  เล เล้ เล แม่สวยยา เล่
ทุงยาทุงยามาเล่ ทุงยาทุงยาบาเล่	 เล่ เล้ เหล่ เล เอย

   สิบนิ้วลูกจะพนมยกขึ้นเหนือผม	ยอกรวอนไหว้ (ซ�้ำ)

(บทไหว้พระ)
   ไหว้ พระพุทธ พระธรรม ที่เลิศ ที่ล�้ำ ทั่วแดนไตร...(ย้อนสร้อย)

ตัวอย่างที่ 1 โน้ตบทร้องไหว้ครูของคณะอเนก สารเนตร น�ำเสนอเป็นโน้ตสากล
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จากการสัมภาษณ์นายอเนก4  ให้ข้อมูลเกี่ยวกับรูปแบบอัตลักษณ์ดนตรีตามล�ำดับดังนี้ เมื่อร้องบท
ไหว้พระพุทธ พระธรรมจบแล้วนั้น ก็จะย้อนกลับไปร้องสร้อย และร้องบทไหว้ครู ไหว้บิดร มารดา และจบ
ด้วยบทสั่งเปรต หลังจากนั้นก็จะเป็นการร้องด�ำเนินเร่ือง โดยใช้เร่ืองในวรรณคดีเป็นหลัก ซ่ึงในวรรณคดีท่ี
หยิบยกมาเล่น ส่วนใหญ่จะเป็นเรื่องนิทานต่างๆ เช่น เรื่องพระอภัยมณี ก็จะเริ่มเล่นเป็นตอนๆ ไปจนจบเรื่อง 
ตามบทในวรรณคดี ซึ่งแต่ละเรื่องจะใช้เวลาประมาณ 3-4 ชั่วโมงแล้วแต่ความยาวของนิทานเรื่องนั้นๆ 

ดังนั้นรูปแบบอัตลักษณ์เพลงร�ำสวดคณะอเนก สารเนตร จังหวัดตราด จึงเป็นการเล่นร�ำสวดแบบ
ประยุกต์จากแบบดั้งเดิมที่มีเฉพาะการสวด เพื่อให้ข้อคิดกับผู้คนท่ีมาร่วมงานเช่น การ เกิด แก่ เจ็บ ตาย  
การทดแทนพระคุณพ่อแม่ เป็นต้น แต่ลักษณะท่ีประยุกต์จะน�ำนิทานในวรรณคดีมาเล่นเป็นเร่ืองราว  
ท�ำให้ผู้ที่มาร่วมงานศพ ได้รับความเพลิดเพลินมากข้ึนถือเป็นแบบฉบับของคณะ โดยมิได้มีการร้องเพลง 
ลูกทุ่งหรือเพลงตามสมัยในปัจจุบัน ถึงแม้ว่าจะประยุกต์การเล่นร�ำสวดให้แตกต่างจากอดีต แต่ก็ยังคงเป็น
เอกลักษณ์หรือลักษณะเพลงพื้นบ้าน ที่เป็นคุณค่าของงานวัฒนธรรมเพลงดนตรีที่ส�ำคัญ ที่ควรบันทึกและ
อนุรักษ์ไว้ให้คงอยู่ต่อไป

รูปภาพที่ 6 การแสดงร้องโต้ตอบกันและการร�ำประกอบ คณะอเนก สารเนตร จังหวัดตราด

อภิปรายผล
	 จากผลการศกึษาวจิยัในครัง้นี ้ในด้านประวตัพิฒันาการของวฒันธรรมดนตร ีเพลงร�ำสวดคณะอเนก 
สารเนตร จงัหวดัตราด ยงัพอสบืค้นประวตัคิวามเป็นมาของคณะฯ ได้สมบรูณ์พอสมควร เนือ่งจากนายอเนก 
สารเนตร ยังคงมีความทรงจ�ำดี ประกอบกับสมาชิก ช่วยเพิ่มเติมและล�ำดับเหตุการณ์ ท�ำให้ข้อมูลม ี
ความสมบูรณ์สามารถที่จะล�ำดับความเป็นมาตั้งแต่อดีตจนถึงปัจจุบันได้ ส่วนการสืบทอดนั้นยังไม่มีการ
สบืทอดงานด้านการแสดงเพลงร�ำสวดอย่างเป็นรปูธรรม ซึง่อนาคตอาจสญูหายหรอืเหลอืเพยีงงานวิจยัเท่านัน้ 
ส่วนรูปแบบอัตลักษณ์ดนตรี โดยเฉพาะรูปแบบการแสดง ถึงแม้ว่าจะเป็นการแสดงร�ำสวดแบบประยุกต์ แต่
กเ็ป็นการน�ำเน้ือเรือ่งในวรรณคดมีาร้อง เหมอืนการเล่านทิานพืน้บ้าน ไม่ได้น�ำเพลงลกูทุง่ หรอืเพลงสมัยนยิม

4เรื่องเดียวกัน



มาร้องประกอบในการแสดง ท�ำให้ลักษณะของการแสดงร�ำสวด คณะอเนก สารเนตร เป็นลักษณะการแสดง
เพลงร�ำสวดแบบประยุกต์ ท่ีเพิ่มเติมการร้องแบบเล่าเรื่องนิทานในวรรณคดีเพื่อความเพลิดเพลิน ซ่ึงถือว่า
เป็นลักษณะเฉพาะของการแสดงเพลงร�ำสวด คณะอเนก สารเนตร 
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การสร้างแบบฝึกทักษะการเดินเบสไฟฟ้าระดับพื้นฐาน
โดยใช้วิธีการเรียนรู้แบบองค์รวม

Creating  Walking  Bass  Exercises  for  Beginning  Electric  Bass  Players
through  Holistic  Learning

จารุวัฒน์  กิติสิทธ์ิ1, ชัยพฤกษ์  เมฆรา2

Jaruwat Kitisith, Chaipruck Mekara

บทคัดย่อ

การวจิยัครัง้นีเ้ป็นการวิจยัเชงิทดลอง มวีตัถปุระสงค์เพือ่สร้างและหาประสทิธิภาพของแบบฝึกทกัษะ
การเดินเบสไฟฟ้าระดับพื้นฐาน  โดยใช้วิธีการเรียนรู้แบบองค์รวม  กลุ่มประชากร  ได้แก่  นักเล่นเบสไฟฟ้า
ในจังหวัดเชียงใหม่อายุระหว่าง 15 – 36 ปีที่มีความสนใจในการเรียนรู้การเดินเบสไฟฟ้าระดับพื้นฐาน   
และไม่ได้เรียนดนตรีในระดับอุดมศึกษา ท้ังหมดจ�ำนวน 17 คน โดยมีผู ้ผ ่านเกณฑ์การคัดเลือก 
เป็นกลุ่มตัวอย่าง จ�ำนวน  9  คน  คือ  จะต้องเป็นผู้ที่ได้คะแนนการทดสอบก่อนเรียนน้อยกว่าร้อยละ 60 
เท่านั้น เครื่องมือที่ใช้ในการวิจัยได้แก่ 1) แบบฝึกทักษะการเดินเบสไฟฟ้าแบ่งออกเป็น 7 คาบเรียน   
2) แผนการจัดการเรียนรู้จ�ำนวน 7 แผนการสอน  3) คู่มือครู  4) แบบทดสอบระหว่างเรียนจ�ำนวน 3 ชุด 
และแบบทดสอบหลังเรียนจ�ำนวน 1 ชุด  ท�ำการวิเคราะห์ข้อมูลโดยใช้ค่าเฉลี่ยร้อยละ  
	 ผลการวิจัยพบว่า  แบบฝึกทักษะการเดินเบสไฟฟ้าระดับพื้นฐาน  โดยใช้วิธีการเรียนรู้แบบองค์รวม  
มีประสิทธิภาพระหว่างเรียนและหลังเรียนเท่ากับร้อยละ  85.73  และร้อยละ 70.10  ผลการวิจัยไม่เป็นไป
ตามสมมติฐานที่ก�ำหนดไว้ คือ ร้อยละ 80 ระหว่างเรียนและหลังเรียน ผู้วิจัยสามารถวิเคราะห์แยกออกเป็น  
2 ประเด็น  คือ  
	 1) ค่าเฉลี่ยของคะแนนระหว่างเรียนสูงกว่าเกณฑ์มาตรฐานที่ก�ำหนดไว้  เน่ืองจากผู้เรียนทั้งหมด
จ�ำนวน 9 คน แต่ละคนมีพื้นฐานดนตรีที่แตกต่างกัน ผู้เรียนท่ีได้คะแนนระหว่างเรียนสูงกว่าเกณฑ์จ�ำนวน  
6 คน เป็นนักเล่นเบสไฟฟ้าอาชีพและนักเรียนในวงดุริยางค์ของโรงเรียน ซึ่งมีความรู้และประสบการณ์ดนตร ี
ขั้นพื้นฐานก่อนเข้าร่วมการทดลอง  
	 2) ค่าเฉลี่ยของคะแนนหลังเรียนต�่ำกว่าเกณฑ์มาตรฐานที่ก�ำหนดไว้  เนื่องจากมีผู้เรียนที่คะแนนได้
สูงกว่าเกณฑ์มาตรฐานจ�ำนวนเพียง 2 คนเท่าน้ัน ส่วนผู้เรียนที่เหลือจ�ำนวน 7 คน ท�ำคะแนนได้ต�่ำกว่า 
เกณฑ์มาตรฐานที่ก�ำหนดไว้ หลังจากการทดสอบหลังเรียนเสร็จสิ้น ผู้วิจัยได้ท�ำการสัมภาษณ์ผู้เรียนทุกคน

1นักศึกษาหลักสูตรดุริยางคศาสตรมหาบัณฑิต  วิทยาลัยดุริยศิลป์ มหาวิทยาลัยพายัพ
2อาจารย์ที่ปรึกษาวิทยานิพนธ์ ผู้ช่วยศาสตราจารย์ วิทยาลัยดุริยศิลป์ มหาวิทยาลัยพายัพ



30

และพบว่า ผู้เรียนส่วนใหญ่ไม่สามารถจดจ�ำรูปแบบของการเล่นโน้ตในคาบเรียนที่ 1 และคาบเรียนที่ 2 ได้ 
จึงท�ำให้ไม่สามารถปฏิบัติแบบทดสอบหลังเรียนได้อย่างถูกต้อง 

ค�ำส�ำคัญ: แบบฝึกทักษะ / การเดินเบสไฟฟ้าระดับพื้นฐาน / วิธีการเรียนรู้แบบองค์รวม

Abstract 

This research is experimental research. The objective of this research was to design 
and study the efficiency of walking bass exercises for beginning electric bass players through 
holistic learning. The research population was seventeen electric bass players from Chiang 
Mai, Thailand who were between the ages of fifteen and thirty-six, who were interested in 
beginning the study of walking bass on the electric bass, and who had not studied in  
a Bachelor of Music program.  Of these seventeen, nine were selected because they received 
a score of sixty percent or less on a pre-research test.  Research tools consisted of: 1,  
walking bass exercises divide up seven periods; 2, a teaching plan, amount seven teaching 
plans; 3, a teacher’s manual; and 4, the tests during course, amount three sets and one set 
after course. The data was analyzed and evaluated using percentages. The result of using 
these walking bass exercises for beginning electric bass players through holistic learning was 
85.73/70.10.  This was not in accord with the proposed hypothesis.  The achievement results 
can be divided into two parts: 1, the average of weekly performance tests, which was as 
predicted, probably because the teacher got along well with the students and created a 
good environment for music learning; and 2, the average of post-test scores, which was less 
than predicted by the proposed hypothesis, probably because the students individually 
had different levels of musical skill and, also, because of the content of the exercises.  Some 
students were are not able to remember all of the materials covered in the allotted time. 
It seems that it is important for students to regularly review their learning materials, as it is 
difficult to memorize everything in a short time.

Keyword: Exercise; Walking Bass; Beginners; Holistic Learning
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ความเป็นมาและความส�ำคัญ
การเรียนการสอนเบสไฟฟ้าส�ำหรับประเทศไทยในยุคปัจจุบัน ได้รับความสนใจและเป็นที่นิยม 

มากขึ้น ผู้ที่มีความสนใจได้รับข้อมูลจากการรับรู้ทางด้านการฟัง และรับชมจากสื่อต่างๆ เช่น การชม 
การแสดงดนตรี  การชมภาพยนตร์ที่มีเนื้อหาเกี่ยวกับการเล่นดนตรีของวัยรุ่น  รวมไปถึงการชมสื่อออนไลน์
ต่างๆ ซึ่งปัจจุบันสามารถเข้าถึงได้สะดวก แต่สิ่งที่พบค่อนข้างน้อยคือ เอกสารและหนังสือที่เกี่ยวกับ 
ความรู้และเทคนิคการปฏิบัติเบสไฟฟ้าซึ่งพิมพ์เป็นภาษาไทย เอกสารที่พบมาก คือเอกสารที่เก่ียวกับ 
การเรียนการสอนกีต้าร์ไฟฟ้า

หลักสูตรการเรียนเบสไฟฟ้ามีความหลากหลายตามแนวดนตรี ส่วนใหญ่มีจุดประสงค์ในการพัฒนา
และแก้ไขปัญหาในการเล่นท่ีแตกต่างกันไป หนังสือ How To Play The Electric Bass เป็นหนังสือ 
แบบฝึกหัดการเล่นเบสไฟฟ้าในแนวดนตรีสมัยนิยมที่มีชื่อเสียงที่สุดเล่มหนึ่ง จัดท�ำขึ้นโดย แครอล เคย์  
(Carol Kaye) นักเล่นเบสไฟฟ้าหญิงซึ่งมีผลงานการบันทึกเสียงให้กับศิลปินชื่อดังมากมาย วางจ�ำหน่ายใน 
ค.ศ. 1969 (Carol Kaye, 1969)

จากการสัมภาษณ์ ส�ำรวจ และสังเกต ผู้วิจัยพบว่าการเรียนเบสไฟฟ้าในประเทศไทยสามารถแบ่งได้
เป็น 3 ประเภท ดังนี้ 

1) การเรียนเบสไฟฟ้าในระบบการศึกษาขั้นพื้นฐาน เป็นการเรียนการสอนในสาระการเรียนรู้ 
กลุ่มศิลปะ ตามหลักสูตรของกระทรวงศึกษาธิการซึ่งใช้ในโรงเรียนประถมศึกษาและมัธยมศึกษาทั่วประเทศ 
บรรจุในวิชาดนตรีสากลและวงดนตรีสตริงคอมโบประจ�ำโรงเรียน จัดการเรียนการสอนแบบกลุ่ม เน้นให้
นักเรียนได้แสดงความสามารถทางดนตรีรวมไปถึงเข้าร่วมการประกวดวงดนตรีต่างๆ

2) การเรยีนเบสไฟฟ้าในสถาบันสอนดนตรเีอกชน เช่น โรงเรยีนดนตรสียามกลการ นกัเรยีนส่วนใหญ่
มฐีานะด ีจดัการเรยีนการสอนประเภทเดีย่ว กล่าวคอื ครูหนึง่คนต่อนกัเรียนหนึง่คน เน้นไปท่ีการปฏบิติัดนตรี 
ซึ่งขึ้นอยู่กับหลักสูตรที่แต่ละโรงเรียนจะน�ำมาใช้ ว่ามีเนื้อหาเป็นไปในแนวทางใด

3) การเรียนเบสไฟฟ้าด้วยตนเอง ส่วนใหญ่จะอยู่ในกลุ่มวัยรุ่นที่นิยมฝึกหัดดนตรีและมีการรวมวง 
กับกลุ่มเพื่อนๆ ที่มีความสนใจในดนตรีประเภทเดียวกัน โดยการเรียนรู้บทเพลงต่างๆ เกิดจากการฟังและ 
เลียนแบบท�ำนองเบสจากแผ่นซีดี (Compact Disc) หรือ สื่อออนไลน์ต่างๆ เช่น เว็บไซต์ยูทูบ (Youtube) 
ของวงดนตรีที่มีชื่อเสียง แล้วน�ำมาบรรเลงร่วมกับเพื่อนๆ ในวงดนตรีของตน

ปัญหาส�ำคัญประการหนึ่งที่ผู้วิจัยพบในการสอนวิชาเบสไฟฟ้า  คือ  ผู้เรียนส่วนใหญ่ไม่ทราบว่า
บทเพลงที่ก�ำลังบรรเลงนั้น  อยู่ในบันไดเสียง  (Key)  ใด  โน้ตในคอร์ด (Chord Tone)  ประกอบไปด้วยโน้ต
ตัวใดบ้าง  รวมไปถึงทางเดินคอร์ดเป็นอย่างไร  จากการสอบถามผู้เรียน  พบว่าผู้เรียนส่วนใหญ่เริ่มต้นฝึกหัด
การเล่นเบสไฟฟ้าจากการบรรเลงเพลงตามคอร์ดในหนงัสือเพลง  ซ่ึงจ�ำหน่ายตามร้านหนงัสือท่ัวไปหรือคอร์ด
ที่อยู่ในเว็บไซต์ที่มีการแจกให้ฟรี เหตุผลดังกล่าวท�ำให้ผู ้วิจัยวิเคราะห์และสังเกตว่า ผู้เรียนเบสไฟฟ้า 
ส่วนใหญ่ใช้รูปแบบของจังหวะ  (Rhythmic Pattern)  และโน้ตในการเดินเบส  (Walking Bass)  ไม่เข้ากับ
แนวดนตรีที่ก�ำลังบรรเลงอยู่  เป็นผลให้แนวเบส  (Bass Line)  ที่บรรเลงออกมาเกิดความจ�ำเจและขาดสีสัน
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ดังนั้น การเล่นโน้ตในคอร์ดไดอาโทนิกส�ำหรับเบสไฟฟ้าจึงมีความส�ำคัญ เนื่องจากการสร้างท�ำนอง
เบสในดนตรีร่วมสมัยนั้นเกี่ยวข้องกับคอร์ดไดอาโทนิกโดยตรง และมีส่วนผสมของรูปแบบการเดินเบสใน 
แนวดนตรีต่างๆ เช่น บูลส์ (Blues) แจ๊ส เร๊กเก้ (Reggae) ท�ำให้ทางเดินเบสเกิดความซับซ้อนมากขึ้น  
ฉะนั้น หากผู้เรียนมีความรู้พื้นฐานเกี่ยวกับการเล่นโน้ตในคอร์ดไดอาโทนิก จะท�ำให้ผู้เรียนสามารถบรรเลง
เบสไฟฟ้าในดนตรีสมัยนิยมได้ซับซ้อนมากขึ้น

จากเหตุผลดังกล่าวข้างต้น ท�ำให้ผู้วิจัยสนใจในการสร้างแบบฝึกทักษะการเดินเบสไฟฟ้าระดับ 
พื้นฐาน โดยใช้วิธีการเรียนรู ้แบบองค์รวมขึ้น เพื่อให้ผู ้เรียนวิชาเบสไฟฟ้ามีความรู้และความเข้าใจ   
เรื่อง บันไดเสียง โน้ตในคอร์ด รวมไปถึงทางเดินคอร์ดของบทเพลงที่ก�ำลังบรรเลงอยู่ 

วัตถุประสงค์ของการศึกษา
1. เพื่อสร้างแบบฝึกทักษะการเดินเบสไฟฟ้าระดับพื้นฐาน  โดยใช้วิธีการเรียนรู้แบบองค์รวม
2. เพื่อหาประสิทธิภาพของแบบฝึกทักษะที่สร้างขึ้น

สมมุติฐานของการศึกษา
แบบฝึกทักษะการเดินเบสไฟฟ้าระดับพื้นฐาน โดยใช้วิธีการเรียนรู้แบบองค์รวมที่ผู้วิจัยสร้างขึ้น 

มีประสิทธิภาพตามเกณฑ์ที่ก�ำหนดคือ ร้อยละ 80 ระหว่างเรียนและหลังเรียน เนื่องจากการวิจัยคร้ังนี้ 
มีเนื้อหาเก่ียวข้องกับความรู้และความจ�ำ ชัยยงค์ พรหมวงศ์ (2556, น. 9) ผู้วิจัยจึงพิจารณาใช้เกณฑ์
ประสิทธิภาพนี้

ประชากรและกลุ่มตัวอย่าง
 1. ประชากร ได้แก่ นักเล่นเบสไฟฟ้าในจังหวัดเชียงใหม่อายุระหว่าง 15 – 36 ปีที่มีความสนใจใน

การเรียนรู้การเดินเบสไฟฟ้าระดับพื้นฐาน และไม่ได้เรียนดนตรีในระดับอุดมศึกษา ทั้งหมดจ�ำนวน 17 คน 
2. กลุ่มตัวอย่าง ได้แก่ นักเล่นเบสไฟฟ้าในจังหวัดเชียงใหม่อายุระหว่าง 15 – 36 ปีที่มีความสนใจ

ในการเรยีนรูก้ารเดนิเบสไฟฟ้าระดบัพืน้ฐาน และไม่ได้เรยีนดนตรใีนระดบัอดุมศกึษา จ�ำนวน 9 คน ประกอบ
ไปด้วย นักเรียนระดับมัธยมปลายจ�ำนวน 2 คน นักศึกษาระดับอุดมศึกษาจ�ำนวน 2 คน นักเล่นเบสไฟฟ้า
อาชีพจ�ำนวน 2 คน ช่างถ่ายภาพ ศิลปินนักเขียนภาพ และวิศวกร มีเกณฑ์การคัดเลือก คือ จะต้องเป็น 
ผู้เข้าร่วมวิจัยที่ได้คะแนนการทดสอบก่อนเรียนน้อยกว่าร้อยละ 60 เท่านั้น
โดยวิธีการทดสอบก่อนเรียน ให้ประชากรจ�ำนวน 17 คน ท�ำแบบทดสอบก่อนเรียนประกอบด้วยเนื้อหา  
2 ส่วน คือ 

1) ภาคทฤษฎี เป็นข้อสอบแบบปรนัยจ�ำนวน 6 ข้อ
ข้อ 1-3 วัดความเข้าใจเรื่องโน้ตในบันไดเสียงไดอาโทนิกเมเจอร์และไมเนอร์
ข้อ 4-6 วัดความเข้าใจเรื่องตัวประกอบทรัยแอดเมเจอร์ ไมเนอร์ และดิมินิชด์
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2) ภาคปฏิบัติ ในแต่ละข้อผู้วิจัยก�ำหนดเฉพาะค่าจังหวะตัวโน้ต แต่ไม่ระบุระดับเสียงตัวโน้ต แล้วให้
ผู้ทดสอบอ่านและเล่นโน้ตบนบรรทัด 5 เส้น โดยเปิดเครื่องก�ำหนดจังหวะไปด้วย มีข้อสอบจ�ำนวน 5 ข้อ

ข้อ 1-2 ให้เล่นโน้ตในบันไดเสียงไดอาโทนิก C Major และ D Harmonic Minor ให้ถูกต้อง
ข้อ 3-5 ให้เล่นโน้ตแยกทรัยแอด F Major, A Minor และ B Diminished ให้ถูกต้อง

เกณฑ์การให้คะแนนข้อสอบทุกข้อ วัดระดับคุณภาพ ดังนี้
5 คะแนน หมายถึง ดีมาก           4 คะแนน หมายถึง ดี            3 คะแนน หมายถึง ปานกลาง
2 คะแนน หมายถึง พอใช้           1 คะแนน หมายถึง ควรปรับปรุง

ข้อสอบทั้งภาคทฤษฎีและปฏิบัติรวมทั้งหมด 11 ข้อ คะแนนรวมคุณภาพสูงสุดคือ 55 คะแนน ดังนั้น ผู้ที่ได้
คะแนนการทดสอบก่อนเรียนน้อยกว่า 33 คะแนนหรือน้อยกว่าร้อยละ 60 ต้องเป็นผู้เข้าร่วมการทดลอง

ระยะเวลาที่ใช้ในการทดลอง
ผู้วิจัยจัดการเรียนการสอนเป็นแบบเดี่ยว ใช้เวลาคาบละ 90 นาที รวมทั้งหมด 7 คาบเรียน  

ท�ำการทดลองระหว่างวันที่ 10 พฤษภาคม 2561 ถึง วันที่ 9 มิถุนายน 2561 โดยใช้วิทยาลัยดุริยศิลป์ 
มหาวิทยาลัยพายัพ จังหวัดเชียงใหม่ เป็นสถานที่จัดการเรียนการสอน 

ภาพที่ 1 วิทยาลัยดุริยศิลป์ มหาวิทยาลัยพายัพ จังหวัดเชียงใหม่ สถานที่จัดการเรียนการสอน

ที่มา : จารุวัฒน์ กิติสิทธิ์

นิยามศัพท์เฉพาะ
1. วธิกีารเรยีนรูแ้บบองค์รวม หมายถงึ วธิกีารเรียนรู้การเดินเบสไฟฟ้าระดับพ้ืนฐานทีผู้่วจัิยสร้างขึน้ 

โดยการน�ำเอาการร้องโน้ต การอ่านโน้ต การเขยีนโน้ต และการเล่นโน้ตมารวมไว้ในการสอนบทเรยีนเดยีวกนั
2. คอร์ดไดอาโทนิกไมเนอร์  (Diatonic Minor Chord) หมายถึง คอร์ดตามล�ำดับทั้ง 7 ข้ัน 

ในบันไดเสียงไมเนอร์   ซึ่งในงานวิจัยชิ้นนี้  คือ  คอร์ดตามล�ำดับทั้ง  7  ขั้น ในบันไดเสียงฮาร์โมนิกไมเนอร์
ที่ผู้วิจัยสร้างขึ้นเท่านั้น
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3. ทางเดินคอร์ดมาตรฐาน หมายถึง การน�ำคอร์ดล�ำดับที่ 1 (Tonic)  ล�ำดับที่ 4 (Subdominant) 
และ ล�ำดับที่ 5 (Dominant) ในบันไดเสียงเมเจอร์ ซึ่งผู้วิจัยน�ำมาวางเรียงสลับต�ำแหน่งกันเท่านั้น

4. การเดินเบสไฟฟ้าระดับพื้นฐาน หมายถึง การเดินท�ำนองเบสโดยใช้โน้ตในบันไดเสียงและ 
โน้ตแยกทรัยแอดส�ำหรับงานวิจัยชิ้นนี้เท่านั้น

วิธีด�ำเนินการวิจัย
การวิจัยเรื่อง การสร้างแบบฝึกทักษะการเดินเบสไฟฟ้าระดับพื้นฐาน โดยใช้วิธีการเรียนรู้แบบ 

องค์รวม เป็นการวิจัยเชิงทดลอง (Experimental Research) โดยทดสอบแบบกลุ่มเดียวหลังการทดลอง คือ 
เมือ่ท�ำการทดลองกับกลุม่ตวัอย่างเสร็จก็ท�ำการทดสอบเพือ่ดผูลของการทดลองเลย มวีตัถปุระสงค์เพือ่สร้าง
แบบฝึกทักษะการเดินเบสไฟฟ้าระดับพื้นฐาน โดยผู้วิจัยได้ด�ำเนินตามขั้นตอน ดังนี้

ขั้นตอนที่ 1 ศึกษาเอกสารและก�ำหนดกรอบการวิจัย
1) ศึกษาเอกสารและงานวิจัยที่ เกี่ยวข ้อง ได ้แก ่ เร่ืองบันไดเสียงไดอาโทนิก ทรัยแอด  

คอร์ดไดอาโทนิก ทางเดินคอร์ด และรวบรวมความรู้จากเอกสาร ต�ำรา วารสาร และงานวิจัยที่เกี่ยวข้องกับ 
แบบฝึกทักษะการเดินเบสไฟฟ้า รวมทั้งศึกษาทฤษฎีการสอนดนตรีส�ำหรับผู้เรียนในกลุ่มทดลอง

2) วิเคราะห์เนื้อหาจากการทบทวนเอกสาร น�ำมาก�ำหนดหัวข้อเรื่องที่จะท�ำการสอน ก�ำหนดหัวข้อ
ในการเรียนการสอนแต่ละคาบ ก�ำหนดเวลา และจัดท�ำแผนการสอน

ขั้นตอนที่ 2 การสร้างแบบฝึกทักษะการเดินเบสไฟฟ้าระดับพื้นฐาน โดยใช้วิธีการเรียนรู้แบบ 
องค์รวม ประกอบไปด้วย โครงสร้างบันไดเสียงไดอาโทนิก ทรัยแอด คอร์ดไดอาโทนิก ทางเดินคอร์ด โดยมี
รายละเอียดดังนี้

1) เนื้อหาการเรียนรู้ แบ่งออกเป็น 7 คาบเรียน (คาบเรียนละ 90 นาที) มีเนื้อหาดังนี้
คาบที่ 1  เรื่อง บันไดเสียงไดอาโทนิก คาบที่ 2  เรื่อง ทรัยแอด คาบที่ 3  เรื่อง คอร์ดไดอาโทนิก 

คาบที่ 4  เรื่อง ทางเดินคอร์ดมาตรฐาน คาบที่ 5  เรื่อง คอร์ดไดอาโทนิกไมเนอร์ คาบที่ 6  เรื่อง ทางเดิน
คอร์ด I – vi – ii – V และคาบที่ 7  เรื่อง ทางเดินคอร์ด I – bVI – iiº – V	

2)  แบบฝึกทักษะ ประกอบไปด้วย การเขียน การร้อง การเล่นโน้ตในบันไดเสียงไดอาโทนิก  
ทรัยแอด คอร์ดไดอาโทนิก ทางเดินคอร์ด จ�ำนวน 16 แบบฝึกทักษะ

3)  การจัดท�ำเอกสารแต่ละบทเรียน โดยใช้โปรแกรม Sibelius ในการพิมพ์โน้ตและพิมพ์ค�ำอธิบาย
โดยใช้โปรแกรม Microsoft Word

4)  การสร้าง Backing Tracks ประกอบการสอนแต่ละแบบฝึกทักษะ โดยใช้โปรแกรม iReal Pro 
และส่งไฟล์ข้อมูลทั้งหมดไปยังโปรแกรม Google Drive

แผนการจดัการเรยีนรู้ เพือ่เป็นการวางแผนและเตรยีมความพร้อมให้สามารถด�ำเนนิการสอนได้ตาม
ก�ำหนดจ�ำนวน 7 แผนการสอน
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คู่มือคร ูประกอบไปด้วย
1) จุดมุ่งหมาย เมื่อสิ้นสุดกิจกรรมการเรียนการสอนเรื่องการเดินเบสไฟฟ้าระดับพื้นฐาน โดยใช้วิธี

การเรียนรู้แบบองค์รวม ผู้เรียนจะมีความสามารถดังนี้
1.1 บอกโน้ตในบันไดเสียงไดอาโทนิก Major และ Minor ได้
1.2 บอกโน้ตตัวประกอบของทรัยแอด Major, Minor, Augmented และ  

                          Diminished ได้
1.3 บอกโน้ตในคอร์ดไดอาโทนิก Major และ Minor ได้
1.4 เล่นโน้ตในบันไดเสียงไดอาโทนิก Major และ Minor โดยใช้เบสไฟฟ้าได้
1.5 เล่นโน้ตแยกทรัยแอด Major, Minor และ Diminished โดยใช้เบสไฟฟ้าได้
1.6 เล่นโน้ตแยกของคอร์ดไดอาโทนิก Major และ Minor โดยใช้เบสไฟฟ้าได้
1.7 เล่นโน้ตแยกในทางเดินคอร์ดมาตรฐานโดยใช้เบสไฟฟ้าได้
1.8 เล่นโน้ตแยกในทางเดินคอร์ด I – vi – ii – V และ i – bVI - iiº - V โดยใช้เบสไฟฟ้าได้

2) ความรู้พื้นฐานของผู้เรียน ผู้เรียนต้องมีความรู้ในการอ่านและเขียนโน้ตดนตรีสากลบนบรรทัด 5 
เส้น ทฤษฎีโน้ตสากลเบื้องต้น และการวางนิ้วบนเบสไฟฟ้าขั้นพื้นฐานได้

3) เนื้อหาการวัดผลทางการเรียน แบบฝึกทักษะเรื่องการเดินเบสไฟฟ้าระดับพื้นฐาน โดยใช้วิธีการ
เรียนรู้แบบองค์รวม ประกอบด้วยการวัดผลเป็นช่วง ดังนี้

1. การวัดผลระหว่างเรียน โดยการท�ำแบบทดสอบระหว่างเรียน ซ่ึงประกอบด้วยการท�ำ
แบบทดสอบปรนัย การเล่นโน้ตในบันไดเสียงไดอาโทนิก ทรัยแอด คอร์ดไดอาโทนิก และทางเดินคอร์ดโดย
ใช้เบสไฟฟ้า ดังนี้

1.1  คาบเรียนที่ 1 มีเนื้อหาของบันไดเสียงไดอาโทนิก C Major, F Major, G Major,  
A Harmonic Minor, D Harmonic M inor และ E Harmonic Minor

1.2  คาบเรียนที่ 2 มีเนื้อหาของทรัยแอดเมเจอร์ ไมเนอร์ และ ดิมินิชด์
1.3  คาบเรียนที่ 3 มีเนื้อหาของคอร์ดไดอาโทนิกเมเจอร์ในบันไดเสียง C Major,  

F Major และ G Major
1.4  คาบเรียนที่ 4 มีเนื้อหาของทางเดินคอร์ดมาตรฐานในบันไดเสียง C Major,  

F Major และ G Major
1.5  คาบเรียนที่ 5 มีเนื้อหาของคอร์ดไดอาโทนิกไมเนอร์ในบันไดเสียง A Harmonic 

Minor, D Harmonic Minor และ E Harmonic Minor
1.6  คาบเรียนที่ 6 มีเนื้อหาของทางเดินคอร์ด I – vi – ii – V ในบันไดเสียง C Major,  

F Major และ G Major
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2. การวัดผลหลังเรียน โดยการท�ำแบบทดสอบหลังเรียน ดังนี้
การทดสอบหลังเรียน โดยวัดความรู้จากการท�ำแบบทดสอบปรนัย การเล่นโน้ตในบันได

เสียงไดอาโทนิก ทรัยแอด คอร์ดไดอาโทนิก และทางเดินคอร์ดโดยใช้เบสไฟฟ้า ซึ่งมีเนื้อหาครอบคลุมทั้ง 7 
คาบเรียน

 4)  การประเมนิผลระหว่างเรยีนและหลงัเรยีน การหาประสทิธภิาพทางการเรยีนผ่านแบบฝึกทักษะ
การเดินเบสไฟฟ้าระดับพื้นฐาน โดยใช้วิธีการเรียนรู้แบบองค์รวม ของกลุ่มตัวอย่าง ตามเกณฑ์ 80/80  
โดย 80 แรก หมายถึงค่าเฉลี่ยร้อยละ 80 ของคะแนนระหว่างเรียน มีจุดประสงค์เพื่อทราบค่าความสามารถ
ของกระบวนการเรียนผ่านแบบฝึกทักษะเรื่องการเล่นโน้ตคอร์ดไดอาโทนิกโดยใช้แบบทดสอบ และ 80 หลัง 
หมายถึงค่าเฉลี่ยร้อยละ 80 ของคะแนนหลังเรียนซึ่งถือว่าเป็นผลสัมฤทธ์ิทางการเรียนผ่านแบบฝึกทักษะ  
โดยใช้การสอบปฏิบัติและการทดสอบทฤษฎี ซึ่งการศึกษาประสิทธิภาพใช้สูตรการหาค่าประสิทธิภาพ  
E1/E2

 5)  คณุสมบตัขิองผูส้อน ผูใ้ช้แบบฝึกทกัษะการเดินเบสไฟฟ้าระดับพืน้ฐาน โดยใช้วธิกีารเรียนรู้แบบ
องค์รวม ควรเป็นครูผู ้สอนวิชาเบสไฟฟ้าที่มีความรู้ ความเข้าใจเร่ืองบันไดเสียงไดอาโทนิก ทรัยแอด  
คอร์ดไดอาโทนิก ทางเดินคอร์ดและโน้ตดนตรีสากล

6)  ข้อแนะน�ำส�ำหรับการใช้แบบฝึกทักษะโดยทั่วไป 
1. ขั้นเตรียมการสอน ผู้สอนควรศึกษารายละเอียดดังนี้
1.1 ศึกษาโครงสร้าง จุดประสงค์ทั่วไป และจุดประสงค์เฉพาะ ของแบบฝึกทักษะให้เข้าใจ

อย่างละเอียด
1.2 ศึกษาแผนการสอนและการด�ำเนินกิจกรรม 
1.3 ตรวจเอกสารประกอบการสอนและสื่อการเรียนรู้ ให้อยู่ในสภาพที่ใช้งานได้ดี
2. ขั้นด�ำเนินกิจกรรมการเรียนการสอน
2.1 ครูผู้สอนสามารถยืดหยุ่นเวลาในการเรียนการสอนได้ตามความเหมาะสม
2.2 ครูผู้สอนมีหน้าที่ช่วยเหลือผู้เรียนในการแก้ปัญหา
2.3 ครูผู้สอนควรเตรียมความรู้ในเนื้อหาอย่างลึกซึ้ง และสามารถตอบค�ำถามหรืออธิบาย

ข้อสงสัยของผู้เรียนได้
2.4 ในกิจกรรมการเรียนการสอนบางขั้นตอน ถ้ามีความพร้อมด้านสื่ออุปกรณ์ที่ไม่ได้ระบุ

ในแผนการสอน ครูผู้สอนสามารถน�ำมาใช้ในกิจกรรมการเรียนการสอนได้
3. การประเมินผล
ประเมินผลจากแบบทดสอบระหว่างเรียนและแบบทดสอบหลังเรียน ซ่ึงประกอบไปด้วย

การท�ำแบบทดสอบแบบปรนยั การเล่นโน้ตในบันไดเสยีงไดอาโทนกิ ทรยัแอด คอร์ดไดอาโทนกิ และทางเดนิ
คอร์ดโดยใช้เบสไฟฟ้า
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แบบทดสอบระหว่างเรียน เป็นการวัดผลระหว่างเรียน ซึ่งประกอบไปด้วยการท�ำแบบทดสอบ 
แบบปรนัย และแบบทดสอบการการเดินเบสไฟฟ้าระดับพื้นฐาน จ�ำนวน 3 ชุด

แบบทดสอบหลงัเรยีน เป็นการวดัผลระหว่างเรียน ซ่ึงประกอบไปด้วยการท�ำแบบทดสอบแบบปรนยั 
และแบบทดสอบการเดินเบสไฟฟ้าระดับพื้นฐาน โดยครอบคลุมเนื้อหาทั้ง 7 คาบเรียน จ�ำนวน 1 ชุด

ขั้นตอนที่ 3  ตรวจสอบคุณภาพเครื่องมือ
3.1  น�ำแบบฝึกทักษะการเดินเบสไฟฟ้าระดับพ้ืนฐาน โดยใช้วิธีการเรียนรู้แบบองค์รวม เสนอต่อ

อาจารย์ที่ปรึกษาเพื่อขอค�ำแนะน�ำจากนั้นไปปรับปรุงแก้ไข
3.2 น�ำเครื่องมือที่ใช ้ในการวิจัยครั้งนี้ไปให้ผู ้ เชี่ยวชาญประเมินคุณภาพโดยประเมินด้าน 

ความถูกต้องของเนื้อหา ด้านความเหมาะสมของเนื้อหา ด้านความเที่ยงตรงในการประเมินผลและน่าสนใจ
ของสื่อ แล้วน�ำผลท่ีได้มาหาค่าดัชนีความสอดคล้อง (Index of Item Objective Congruence: IOC)  
ซึ่งค�ำนวณจากสูตร IOC =  
คะแนนความคิดเห็นและความหมายของคะแนน มีดังนี้

+1  หมายถึง     มีความถูกต้อง / เหมาะสม / สอดคล้อง
 0   หมายถึง      ไม่แน่ใจ
-1   หมายถึง      ไม่ถูกต้อง / ไม่เหมาะสม / ไม่สอดคล้อง

ตารางที่ 1 แสดงการประเมินคุณภาพแบบทดสอบของแบบฝึกทักษะ

จากตารางพบว่า ค่า IOC ที่มีค่าตั้งแต่ 0.5 ขึ้นไปมีจ�ำนวน 9 ข้อ
ส�ำหรับข้อที่ได้ IOC = 0.66 ผู้เชี่ยวชาญได้มีข้อเสนอแนะดังนี้
ข้อที่ 4 จากข้อค�ำถาม เนื้อหาสาระมีความเหมาะสมกับระยะเวลาท่ีใช้ด�ำเนินการเรียนการสอน  

ผู้วิจัยได้รับข้อเสนอแนะ และน�ำไปปฏิบัติ คือ การแบ่งคาบเรียน ควรก�ำหนดให้เท่ากันทุกคาบ
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ข้อที่ 6 จากข้อค�ำถาม กิจกรรมการเรียนการสอนเรียงล�ำดับกิจกรรมได้เหมาะสม ผู้วิจัยได้รับ 
ข้อเสนอแนะ และน�ำไปปฏบัิต ิคอื การท�ำกิจกรรมการเรยีนการสอนซ�ำ้กนัทกุคาบ ถ้ามกิีจกรรมอ่ืนแทรกหรอื
สับเปลี่ยนการเรียงล�ำดับบ้าง จะท�ำให้น่าสนใจขึ้น

ความคิดเห็นเพิ่มเติมจากผู้เชี่ยวชาญ
1. เนื้อหามีความละเอียดทั้งภาคทฤษฎีและปฏิบัติ ซึ่งมุ่งเน้นให้ผู้เรียนได้ความรู้ทั้งภาคทฤษฎ ี

              และปฏิบัติ
2. การเรียงล�ำดับการเรียนรู้ท�ำได้ดี คือ เรียงล�ำดับจากง่ายไปถึงยาก
3. แบบฝึกทักษะมีความสอดคล้องครบถ้วนตามวัตถุประสงค์ที่ได้ตั้งไว้
4. การวัดผลประเมินผลมีความชัดเจนและสามารถประเมินได้จริงตามเกณฑ์ที่ก�ำหนด
5. คู่มือครูมีความละเอียด เข้าใจง่าย และสามารถน�ำไปใช้ได้จริง	
6. ให้ก�ำหนดคาบเรียนจากคาบเรียนที่ใช้เวลามากที่สุด และขยายเวลาสอนของคาบที่สั้นกว่า 

              ให้เท่ากัน
7. ควรให้ผู้เรียนได้เล่นเพลงสมัยนิยมเพื่อเป็นตัวอย่างในการน�ำไปใช้ในบทเพลงจริง  

              จะท�ำให้บทเรียนมีความน่าสนใจมากขึ้น
การปรับปรุงแก้ไข
ผู้วิจัยรับค�ำแนะน�ำข้อที่ 6 ไปปรับปรุงแก้ไขโดยการก�ำหนดคาบเรียนทุกคาบเรียนให้มีระยะเวลาใน

การสอนต่อ 1 คาบเรยีน ให้มเีวลาเท่ากนัทกุคาบเรยีน คอื 1 ชัว่โมง 30 นาท ีต่อหนึง่คาบเรียน ส่วนค�ำแนะน�ำ
ข้อที่ 7 ไม่ได้ปรับปรุงแก้ไขตามค�ำแนะน�ำของผู้เชี่ยวชาญ เนื่องจากบทเรียนในแบบฝึกทักษะที่ผู้วิจัยสร้างขึ้น
มีขอบเขตเนื้อหาจ�ำกัด กล่าวคือค่าโน้ตที่ใช้สอนในบทเรียนนั้น ใช้เพียงค่าโน้ตตัวขาว และตัวด�ำเท่านั้น  
แต่ในเพลงสมัยนิยมส่วนมากมักมีค่าโน้ตเขบ็ตหนึ่งช้ันอยู่ในบทเพลงด้วย ผู้วิจัยมีความคิดเห็นว่าจะท�ำให้
เนื้อหาในบทเรียนนั้นมีความยากเกินไป

ขั้นตอนที่ 4  น�ำไปทดลองใช้
หลังจากที่ได้แก้ไขปรับปรุงตามท่ีผู้เชี่ยวชาญแนะน�ำแล้ว ผู้วิจัยน�ำแบบฝึกทักษะการเดินเบสไฟฟ้า

ระดับพื้นฐาน โดยใช้วิธีการเรียนรู้แบบองค์รวมไปทดลองใช้ก่อนน�ำไปใช้จริงกับนักเล่นเบสไฟฟ้าใน 
จังหวัดเชียงใหม่ที่มีความสนใจในเรียนรู้การเดินเบสไฟฟ้าระดับพ้ืนฐาน ซ่ึงได้คะแนนการทดสอบก่อนเรียน
น้อยกว่าร้อยละ 60 และไม่ได้เรียนดนตรีในระดับอุดมศึกษา ที่ไม่ใช่กลุ่มตัวอย่าง จ�ำนวน 2 คน ด�ำเนินการ
ทดลองในคาบเรียนที่ 1 และคาบเรียนที่ 2 (คาบเรียนละ 90 นาที) เพื่อหาข้อพร่องและปรับปรุงให้บทเรียน
มีความสมบูรณ์มากที่สุด ผลการทดลองพบปัญหา ดังนี้

1.แบบฝึกทักษะการร้องโน้ตในบันไดเสียงไดอาโทนิก (คาบเรียนที่ 1) และการร้องโน้ต 
ตัวประกอบทรัยแอด (คาบเรียนที่ 2) พบว่า ตัวโน้ตบางตัวในช่วงเสียงสูง ผู้เรียนที่ได้ทดลองก่อนใช้จริงทั้ง  
2 คน ต้องใช้เวลาชั่วครู่ในการหาเสียงโน้ตที่จะร้อง ถึงจะร้องโน้ตดังกล่าวได้

2. แบบฝึกทักษะการเล่นโน้ตในบันไดเสียงไดอาโทนิก ผู้เรียนต้องการเวลาในการทบทวนหลังจาก
การเรียน เพื่อจะท�ำให้สามารถเล่นโน้ตได้สมบูรณ์ขึ้น
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หลังจากน้ันผู้วิจัยได้น�ำแบบฝึกทักษะที่ผ่านการน�ำไปทดลองก่อนใช้ไปใช้ทดลองจริงกับประชากร
และกลุ่มตัวอย่างตามแผนการสอนที่ผู้วิจัยได้สร้างขึ้น

ภาพที่ 2 บรรยากาศขณะที่ผู้วิจัยก�ำลังจัดการเรียนการสอนแบบเดี่ยวให้กับผู้เข้าร่วมทดลอง

ที่มา : จารุวัฒน์ กิติสิทธิ์

ขั้นตอนที่ 5  เก็บรวบรวมและวิเคราะห์ข้อมูล
การหาประสทิธิภาพของการเรยีนผ่านการใช้แบบฝึกทกัษะการเดนิเบสไฟฟ้าระดบัพืน้ฐาน โดยใช้วิธี

การเรียนรู้แบบองค์รวม ของกลุ่มตัวอยา่ง ตามเกณฑ์ 80/80 โดย 80 แรก หมายถึงค่าเฉลี่ยร้อยละ 80  
ของคะแนนระหว่างเรียน และ 80 หลัง หมายถึงค่าเฉลี่ยร้อยละ 80 ของคะแนนหลังเรียน โดยใช้สูตรการหา 
ค่าประสิทธิภาพ E1/E2 ดังนี้
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ผลการวิจัย
1. ได้แบบฝึกทักษะการเดินเบสไฟฟ้าระดับพื้นฐาน โดยใช้วิธีการเรียนรู้แบบองค์รวม
2. แบบฝึกทักษะการเดินเบสไฟฟ้าระดับพื้นฐาน โดยใช้วิธีการเรียนรู้แบบองค์รวมมีประสิทธิภาพ

เท่ากับ 85.73/70.10

อภิปรายผลการวิจัย
          จากผลการศึกษาครั้งนี้ มีประเด็นที่น่าสนใจในการน�ำอภิปรายผลดังนี้

แบบฝึกทกัษะการเดนิเบสไฟฟ้าระดับพืน้ฐาน โดยใช้วธิกีารเรยีนรูแ้บบองค์รวม มปีระสทิธภิาพเท่ากบั 
85.73/70.10 ซึ่งไม่เป็นไปตามเกณฑ์ประสิทธิภาพที่ก�ำหนดไว้ 80/80 สามารถแยกออกเป็น 2 ประเด็นหลัก 
คือ ประเด็นที่ 1 ค่าเฉลี่ยของคะแนนระหว่างเรียนสูงกว่าเกณฑ์มาตรฐานที่ก�ำหนดไว้และประเด็นท่ี 2  
ค่าเฉลี่ยของคะแนนหลังเรียนต�่ำกว่าเกณฑ์มาตรฐานที่ก�ำหนดไว้ การที่ประสิทธิภาพของแบบฝึกทักษะ 
ไม่เป็นไปตามเกณฑ์ที่ก�ำหนดอาจเนื่องมาจากปัจจัยดังต่อไปนี้

1. ปัจจัยที่มีผลต่อค่าเฉลี่ยของคะแนนระหว่างเรียนสูงกว่าเกณฑ์มาตรฐานที่ก�ำหนดไว้ คือ
1.1 ในการวิจัยครั้งนี้มีกลุ่มตัวอย่างทั้งหมดจ�ำนวน 9 คน แต่ละคนมีแตกต่างกันในเรื่อง 

วุฒิภาวะ เพศ อายุ อารมณ์ ระดับการศึกษา ซ่ึงสามารถแบ่งกลุ่มตัวอย่างออกเป็น 3 ช่วงวัยพัฒนาการ  
ได้ดังนี้ 1. ผู้เรียนระดับมัธยมตอนปลายอายุ 15 – 16 ปี จ�ำนวน 2 คน  2. ผู้เรียนระดับอุดมศึกษาอายุ  
19 ปี จ�ำนวน 2 คน และ 3. ผู้เรียนวัยผู้ใหญ่อายุ 23 – 36 ปี จ�ำนวน 5 คน โดยในจ�ำนวนผู้เรียนทั้งหมด  
9 คน ผู้เรียนที่มีค่าเฉลี่ยของคะแนนระหว่างเรียนสูงกว่าเกณฑ์มาตรฐาน จ�ำนวน 6 คน ซึ่งจ�ำแนกเป็นผู้เรียน
ในระดับมัธยมตอนปลาย จ�ำนวน 2 คน ผู้เรียนระดับอุดมศึกษาจ�ำนวน 2 คน และผู้เรียนวัยผู้ใหญ่ 2 คน  
ซึ่งสอดคล้องกับหลักจิตวิทยาการสอนดนตรีที่สรุปว่า ผู้เรียนในระดับมัธยมตอนปลายมีพัฒนาการทางสติ
ปัญญาและความคิดในเชงิตรรกวทิยามากขึน้ และผูเ้รยีนระดบัอดุมศกึษามพัีฒนาการทางด้านสมองสมบรูณ์
ที่สุดแล้ว สามารถเข้าใจแนวคิดทางดนตรีได้อย่างลึกซึ้ง ส่วนผู้เรียนวัยผู้ใหญ่ พัฒนาการด้านปัญญาอยู่ใน
ระดับเจริญเต็มที่ แต่ละคนอาจมีการผสมผสานของพัฒนาการในแต่ละขั้นไม่สมบูรณ์ครบถ้วนเท่าเทียมกัน 
จึงท�ำให้แต่ละคนมีลักษณะเฉพาะเป็นของตนเอง ซึ่งข้ึนอยู่กับประสบการณ์ สภาพแวดล้อมในการอบรม 
เลี้ยงดู (ณรุทธ์ สุทธจิตต์, 2541)

1.2 การเตรยีมความพร้อมในการสอน ก่อนการเรียนการสอนในแต่ละคาบ ผู้วจัิยจะสนทนา
กับผู้เรียนและสังเกตความพร้อมในการเรียนรู้ของผู้เรียนทุกครั้ง โดยสอบถาม พูดคุย เกี่ยวกับเรื่องราวของ 
ผู้เรียน ผู้วิจัยสังเกตเห็นว่าผู้เรียนมีความคุ้นเคยกับผู้สอนมากขึ้นและกล้าแสดงความคิดเห็นต่อเนื้อหา 
การเรียนอย่างตรงไปตรงมา ซ่ึงสอดคล้องกับจิตวิทยาการสอนทักษะดนตรี ของ ณรุทธ์ สุทธจิตต์ (2555) 
เร่ืองความพร้อมในการสอน ข้อ 3 การปรับตัวให้เข้ากับผู้เรียน ช่วยให้ผู้เรียนมีความสุขในการเรียน และ 
ข้อ 4. การสื่อความหมาย เป็นเรื่องที่ส�ำคัญยิ่ง ความเข้าใจกันอย่างดีระหว่างผู้สอนและผู้เรียนย่อมเกิดขึ้นได้
จากการสื่อความที่ถูกต้อง
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1.3 แรงจงูใจในการเรยีนรู ้ในการวจัิยคร้ังนีผู้้วจัิยได้ท�ำการจัดการเรยีนการสอน ณ วทิยาลัย
ดุริยศิลป์ มหาวิทยาลัยพายัพ ซึ่งมีสภาพแวดล้อมเอื้อต่อการเรียนรู้ดนตรี เนื่องจากในห้องเรียนที่ใช้ท�ำการ
ทดลองมีอุปกรณ์ส�ำหรับการเรียนการสอนดนตรีครบถ้วน ได้แก่  1) เบสไฟฟ้า 2 ตัว 2) เบสแอมปลิฟายเออร์ 
2 ชุด 3) เปียโน/คีย์บอร์ด 4) เครื่องก�ำหนดจังหวะ 5) กระดาน, ปากกาไวท์บอร์ด รวมไปถึงผู้สอนได้อธิบาย
และแสดงตวัอย่างการเล่นโน้ตและการร้องโน้ต ให้ผูเ้รยีนสังเกตและท�ำแบบฝึกทกัษะ จนผู้เรยีนเกดิการเรยีน
รู้ในแบบฝึกทักษะจนสามารถเล่นโน้ตและร้องโน้ตได้ตามจุดประสงค์การเรียนรู้ที่ก�ำหนดไว้ได้ ซ่ึงสอดคล้อง
กับทฤษฎีการเรียนรู้กลุ่มปัญญาสังคม ที่ให้ความส�ำคัญกับสภาพแวดล้อม กล่าวคือ การเรียนรู้ของมนุษย ์
เกิดขึ้นจากการมีปฏิสัมพันธ์กับสิ่งแวดล้อมรอบกายของมนุษย์ โดยการสังเกต หรือการลอกเลียนแบบจาก 
ตัวแบบ ในกรณีนี้สิ่งแวดล้อมมีความหมายกว้างขวางมากอาจหมายถึงมนุษย์ด้วยกันเองที่มีบทบาทเป็น 
ตัวแบบ ในขณะที่ผู้เรียนสังเกต เฝ้ามอง หรือรับรู้ ถ้าตัวแบบหรือสิ่งเร้าสามารถสร้างแรงจูงใจให้ผู้เรียนได ้
การเรียนรู้ย่อมเกิดขึ้นอย่างดีมีประสิทธิภาพ

2. ปัจจัยที่มีผลต่อค่าเฉลี่ยของคะแนนหลังเรียนต�่ำกว่าเกณฑ์มาตรฐานที่ก�ำหนดไว้ คือ
2.1 ผูเ้รยีนแต่ละคนมทีกัษะพืน้ฐานดนตรทีีแ่ตกต่างกนั เนือ่งจากขอบเขตประชากรทีผู่ว้จิยั

ก�ำหนดไว้ในการวิจัยครั้งนี้ คือ นักเล่นเบสไฟฟ้าในจังหวัดเชียงใหม่ที่มีความสนใจในการเรียนรู้การเดิน 
เบสไฟฟ้าระดับพื้นฐาน และไม่ได้เรียนดนตรีในระดับอุดมศึกษา ดังนั้น กลุ่มตัวอย่างที่เข้าร่วมการทดลอง 
จึงมีความรู้และทักษะดนตรี ท้ังในภาคทฤษฎีและภาคปฏิบัติที่มีความแตกต่างกัน หลังจากผู้เรียนแต่ละคน
ได้เรยีนรูเ้รือ่งการเดนิเบสไฟฟ้าระดบัพืน้ฐานโดยผ่านการใช้แบบฝึกทักษะทีผู้่วจัิยได้สร้างขึน้แล้ว ผลคะแนน
หลังเรียนมีความแตกต่างกัน จากการสังเกตของผู้วิจัย พบว่า ในกลุ่มตัวอย่างที่เข้าร่วมการทดลอง จ�ำนวน 9 
คน มีนักเล่นเบสไฟฟ้าที่เป็นนักดนตรีอาชีพ จ�ำนวน 3 คน ซึ่งผู้เรียนในกลุ่มดังกล่าว เป็นผู้เรียนที่ท�ำคะแนน
หลังเรียนสูงกว่าเกณฑ์มาตรฐานท่ีก�ำหนดไว้ จ�ำนวน 2 คน ส่วนผู้เรียนคนอื่นที่ไม่ได้เป็นนักดนตรีอาชีพ 
มีจ�ำนวน 6 คน เป็นผู้เรียนที่ท�ำคะแนนหลังเรียนต�่ำกว่าเกณฑ์มาตรฐานที่ก�ำหนดไว้ อาจเป็นผลมาจาก
ประสบการณ์ในทักษะการเล่นเบสไฟฟ้าของผู้เรียนแต่ละคนแตกต่างกัน ซ่ึงมีเหตุผลสอดคล้องกับทฤษฎี 
การเรียนรู้ในกลุ่มปัญญานิยม (Cognitivism) คือ การเรียนรู้ที่เกิดข้ึนเป็นผลมาจากประสบการณ์เดิมและ
ความสามารถในการคิดหาเหตุผลของบุคคลนั้น

2.2 หลังการทดสอบหลังเรียน ผู้เรียนไม่สามารถจดจ�ำเนื้อหาการเรียนรู้ได้อย่างครบถ้วน 
กล่าวคือ ในการทดสอบหลังเรียนประกอบไปด้วยเนื้อหาในบทเรียน ตั้งแต่คาบเรียน 1 ถึงคาบเรียนที่ 7 แบ่ง
ออกเป็นภาคทฤษฎีและภาคปฏบิตั ิผูว้จิยัพบว่า ผูเ้รยีนทัง้หมดจ�ำนวน 9 คน ท�ำแบบทดสอบหลงัเรยีนในภาค
ทฤษฎีได้ 5 คะแนน จากคะแนนเต็ม 5 คิดเป็นค่าเฉลี่ยร้อยละ 100 แต่คะแนนการทดสอบหลังเรียนในภาค
ปฏิบัติของผู้เรียนทั้งหมดจ�ำนวน 9 คน ผู้เรียนที่คะแนนได้สูงกว่าเกณฑ์มาตรฐานมีจ�ำนวนเพียง 2 คนเท่านั้น 
ส่วนผู้เรียนที่เหลือจ�ำนวน 7 คน ท�ำคะแนนได้ต�่ำกว่าเกณฑ์มาฐานที่ก�ำหนด หลังจากการทดสอบหลังเรียน
เสร็จสิ้น ผู้วิจัยได้ท�ำการสัมภาษณ์ผู้เรียนทุกคน และพบว่า ผู้เรียนส่วนใหญ่ไม่สามารถจดจ�ำรูปแบบของ 
การเล่นโน้ตในคาบเรียนที่ 1 และคาบเรียนที่ 2 ได้ จึงท�ำให้ไม่สามารถปฏิบัติแบบทดสอบหลังเรียน 
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ได้อย่างถูกต้อง ซึ่งมีเหตุผลสอดคล้องกับปัจจัยสัมพันธ์กับการเรียนรู้ดนตรี ของ ณรุทธ์ สุทธจิตต์ (2541)  
ท่ีสรปุได้ว่า การเรยีนรูเ้ป็นกระบวนการต่อเนือ่ง บทเรียนแรกจึงมคีวามเกีย่วเนือ่งกบับทเรียนต่อไปอย่างเป็น
ล�ำดับขั้น ในทางจิตวิทยาระบบความจ�ำมีหลายระบบ แต่ระบบความจ�ำที่มีความส�ำคัญต่อการเรียนรู้ดนตรี 
คือ ระบบความจ�ำระยะสั้น และระบบความจ�ำระยะยาว ระบบความจ�ำระยะสั้น (Short – Term Memory) 
คือ ระบบความจ�ำที่สามารถเก็บสิ่งที่เรียนรู้ได้ในระยะเวลาสั้นเพียง 1 – 2 นาที และความจ�ำนั้นจะเลือนไป
ในระยะเวลาอันรวดเร็ว อย่างไรก็ตาม หากผู้เรียนมีความสนใจและทบทวนบ่อยขึ้น ก็จะสามารถท�ำให้ 
ความจ�ำระยะสั้นถ่ายทอดไปเก็บไว้ในความจ�ำระยะยาวได้ ส่วนระบบความจ�ำระยะยาว (Long – Term 
Memory) คือ ระบบความจ�ำที่สามารถเก็บสิ่งที่เรียนรู้ไว้ในระบบความจ�ำของผู้เรียนได้อย่างถาวร เกิดจาก 
ผู้เรียนมีความสนใจที่จะจดจ�ำข้อมูลนั้น)

ข้อเสนอแนะจากการวิจัย
ข้อเสนอแนะทั่วไปเกี่ยวกับแบบฝึกทักษะ

1. เน้ือหาบทเรยีนของแบบฝึกทักษะการเดนิเบสไฟฟ้าระดบัพืน้ฐาน ทีผู่ว้จัิยสร้างขึน้ส�ำหรบั
การวิจัยครั้งนี้มีมากเกินไป จึงท�ำให้ผู้เรียนไม่สามารถจดจ�ำความรู้และปฏิบัติได้ตรงตามวัตถุประสงค์ที่ตั้งไว้ 
ดังน้ัน ครูผู้สอนที่จะน�ำแบบฝึกทักษะนี้ไปใช้ สามารถเพิ่มคาบเรียนในเนื้อหาแต่ละบทเรียนให้มากขึ้น  
อาจท�ำให้ผู้เรียนเกิดการเรียนรู้ที่มีประสิทธิภาพมากขึ้น

2. ผู้วิจัยควรตั้งขอบเขตของประชากร โดยให้ผู้เรียนมีประสบการณ์และการเรียนรู้ที่อยู่ใน
ระดับเดียวกัน อาจท�ำให้ผลการทดลองมีประสิทธิภาพมากขึ้น

ข้อเสนอแนะในการวิจัยครั้งต่อไป
1. ควรน�ำแบบฝึกทักษะนี้ไปต่อยอดและศึกษาเพื่อหาผลของความแตกต่างที่เกิดจากอายุและ 

วัยของกลุ่มตัวอย่าง
2. ควรน�ำแบบฝึกทักษะนี้ไปทดลองหาประสิทธิภาพกับประชากรและกลุ่มตัวอย่างที่ม ี

อายุใกล้เคียงกัน
3. ควรเพิ่มเติมขอบเขตด้านเนื้อหา เช่น การเพิ่มเติมบันไดเสียงหรือเพิ่มเติมทางเดินคอร์ดใหม ่

ที่ใช้ในการทดลอง เพื่อให้การวิจัยมีความน่าสนใจมากขึ้น
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การสืบทอดดนตรีไทยในต�ำบลบ้านปึก จังหวัดชลบุรี

The transmission of Thai Music in banpuek Chonburi

นิพนธ์ กล�่ำกล่อมจิตร1, ภัทรวดี ภูชฎาภิรมย์ 2

Nipon Klamklomjit, Patarawdee Puchadapirom

บทคัดย่อ

งานวิจัยเรื่อง การสืบทอดดนตรีไทยในต�ำบลบ้านปึก จังหวัดชลบุรี มีวัตถุประสงค์เพ่ือ 1) ศึกษา
ประวัติของคณะดนตรีไทยในต�ำบลบ้านปึก จังหวัดชลบุรี 2) ศึกษาการสืบทอดดนตรีไทยในต�ำบลบ้านปึก 
จังหวัดชลบุรี 3) ศึกษาบทบาทของคณะดนตรีไทยในต�ำบลบ้านปึก จังหวัดชลบุรี  

จากการศึกษาพบว่า  คณะดนตรีไทยในต�ำบลบ้านปึก จังหวัดชลบุรี มี 2 คณะ คือคณะดนตรีไทย
จั่นประสิทธิ์ และคณะดนตรีไทยผู ้ใหญ่ถาวร แสงจิต ซึ่งทั้ง 2 คณะก่อตั้งขึ้นช่วงปลายรัชกาลที่ 5   
คณะจั่นประสิทธิ์ มีครูเล็กและครูปุ๊ย ทองเต็ม เป็นผู้ก่อตั้ง ต่อมาครูแสวง ปุยรักษา นักดนตรีไทยจากจังหวัด
ฉะเชิงเทรา ผู้ซึ่งได้รับการถ่ายทอดความรู้ทางด้านดนตรีไทยมาจากสายพระยาประสานดุริยศัพท์ (แปลก 
ประสานศัพท์) เข้ามาเป็นผู้ดูแลวง เนื่องจากครูแสวง ปุยรักษา มีฝีมือความสามารถและมีความรู้เรื่องเพลง
เป็นอย่างดี ท�ำให้คณะดนตรีไทย จั่นประสิทธิ์ มีชื่อเสียงโดดเด่นทั้งในต�ำบลบ้านปึกและพื้นที่ใกล้เคียง  
แต่ภายหลังจากนักดนตรีในยุคครูแสวง ปุยรักษา ถึงแก่กรรม คนในตระกูลส่วนใหญ่เลือกประกอบอาชีพ 
อ่ืนๆ ท�ำให้ไม่มีการสืบทอดอาชีพนักปี่พาทย์ของคนในตระกูลอีก ปัจจุบันแม้มีคนในตระกูลคือครูละเอียด  
คชวัฒน์และครูมงคล คชวัฒน์ เป็นผู้สืบทอดดนตรีไทย แต่การประกอบอาชีพครูในสถาบันการศึกษาท�ำให้
ยังคงมีบทบาทส�ำคัญในการสืบทอดดนตรีไทยในสถาบันการศึกษา

 คณะดนตรีไทยผู้ใหญ่ถาวร แสงจิต เดิมชื่อคณะปี่พาทย์ครูองุ่น แสงจิต เนื่องจากมีครูองุ่น แสงจิต  
เป็นผู ้ก ่อตั้ง ปัจจุบันคณะจึงเปลี่ยนชื่อเป็นคณะดนตรีไทยผู ้ใหญ่ถาวร แสงจิต ตามชื่อผู ้สืบทอด  
ความสามารถในการพัฒนาอาชีพตามความนิยมของคนในสังคมทั้งการสร้างวงปี่พาทย์มอญ วงแตรวง  
มีเครื่องไฟฟ้าเพื่อสร้างสีสันในการบรรเลง อีกท้ังยังศึกษาหาความรู้เพิ่มเติม จากการการฟังดนตรีไทยจาก
คณะดนตรีไทยที่มีช่ือเสียงทางวิทยุ และการแลกเปลี่ยนความรู้จากนักดนตรีด้วยกัน ท�ำให้คณะดนตรีไทย 
ผูใ้หญ่ถาวร แสงจติ มีการพฒันาจนเป็นแบบอย่างของวงดนตรซ่ึีงมชีือ่เสยีงในแถบจงัหวดัชลบรุ ียงัคงสบืทอด
อาชีพดนตรีไทยและมีชื่อเสียงเป็นที่ยอมรับในวงวิชาชีพท้ังยังมีบทบาทในการสืบทอดความรู้ด้านดนตรีไทย
ในสถาบันการศึกษา

ค�ำส�ำคัญ: การสืบทอด / ดนตรีไทย / ต�ำบลบ้านปึก / จังหวัดชลบุรี

1นิสิตปริญญาโท คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย
2อาจารย์ที่ปรึกษาวิทยานิพนธ์ รองศาสตราจารย์ คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย
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Abstract 

The research entitled “The Transmission of Thai Music in Banpuek, Chonburi” aimed 
to 1) study traditional Thai music band historical background in Banpuek, Chonburi 2) study 
the transmission of traditional Thai music in Banpuek, Chonburi, and 3) study roles of  
traditional Thai music band in Banpuek, Chonburi.    

The result found that there were two traditional Thai music bands, known as  
Chanprasit band, and Phouyai Thaworn Saengchit. Both were founded during late reign of 
King Chulalongkorn. The founders of Chanprasit band were KrooLek and KrooPui Thongtem 
and later KrooSawang Puiraksa – traditional Thai musician form Chacherngsao inherited 
traditional Thai knowledge and skills from Praya Prasan Duroyasap (Plak Prasansap) – was 
the band’s caretaker due to his skillful performance in traditional Thai music and his  
knowledge, causing the reputation of the band Banpuek, Chonburi and surrounding  
neighborhood. After the death of the musicians during KrooSawang time, other family  
members decided to change their jobs, causing the lack of transmission of PeePat musician. 
Nowadays, even KrooLaaiet and Mongkol Chotchawat are currently transmitted the  
traditional Thai music. In addition to this, being a teacher in education institution persisted 
to promote key roles of transmitting the traditional Thai music      

The band of Phouyai Thaworn Saengchit was originally named as PeePat KrooAngun 
Saengchit because she was the founder. The band has been renamed as Phouyai Thaworn 
Saengchit owing to his ability to the development of career path of PeePat Mon Traewong 
by adding lighting system. Also, his apparent ability was studying more about traditional Thai 
music by listening to any popular traditional Thai music band from the radio until he was 
a role model of professional traditional Thai musician in Chonburi. He still inherited this  
kind of traditional Thai music and was well-known among the traditional Thai music  
professionals, as well as had vital roles to transmit the music knowledge in educational 
institutions.   

Keywords: transmission; traditional Thai music; Banpuek Sub-District; Chonburi Province
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ความเป็นมาและความส�ำคัญของปัญหา
บ้านปึก มาจากค�ำว่า หนองปึกหรือหนองปลัก ค�ำว่า ปึกหรือปลัก ในสมัยก่อน หมายถึงบริเวณ 

ที่เลี้ยงกระบือ ต�ำบลบ้านปึกเป็นพื้นที่ที่มีความอุดมสมบูรณ์ จึงเป็นชุมชนท่ีมีคนเข้ามาต้ังถิ่นฐาน  
มีศิลปวัฒนธรรมทางดนตรีไทยและนาฏศิลป์ไทยท้ังดนตรีไทย ลิเก โขน ละคร สืบทอดกันมาต้ังแต่อดีต   
โดยมีคณะดนตรีไทยที่เก่าแก่เกิดขึ้นมาตั้งแต่ในสมัยรัชกาลที่ 5 คณะดนตรีไทยจั่นประสิทธิ์ เป็นคณะดนตรี
ไทยที่ก่อตั้งขึ้นช่วงปลายรัชกาลที่ 5 โดยมีครูเล็กและครูปุ๊ย ทองเต็ม เป็นผู้ก่อตั้ง ต่อมาครูแสวง ปุยรักษา  
นกัดนตรไีทยจากจังหวดัจงัหวดัฉะเชงิเทรา ผูซ้ึง่ได้รบัการถ่ายทอดความรูท้างด้านดนตรไีทยมาจากสายพระยา
ประสานดุริยศัพท์ (แปลก ประสานศัพท์) ในสมัยรัชกาลที่ 6  ได้แต่งงานกับคนในครอบครัว จึงเป็นผู้สืบทอด
วงดนตรีไทยคณะจั่นประสิทธิ์ต่อมา เนื่องจากเป็นผู้มีความรู้ความสามารถจึงเป็นที่เคารพยกย่องของ 
นักดนตรีไทยและคนในชุมชนบ้านปึกและบริเวณใกล้เคียง นับแต่นั้นมาจนถึงปัจจุบันก้าวล่วงย่างเข้าสู่ 6  
แผ่นดินที่คณะดนตรีไทยจั่นประสิทธิ์ ได้รักษาและเผยแพร่งานทางด้านดนตรีไทยได้เป็นอาชีพให้แก ่
ครอบครัวมารุ่นต่อรุ่น ปัจจุบันบ้านจั่นประสิทธิ์ยังคงรับงานดนตรีไทย โดยมีครูละเอียด คชวัฒน์ และ 
ครมูงคล คชวัฒน์ เป็นผูส้บืทอดดนตรไีทยต่อจากครอบครวั นอกจากคณะดนตรไีทยจัน่ประสทิธิแ์ล้ว ในพืน้ที่
เดียวกันยังมีคณะดนตรีไทย เก่าแก่อีกคณะหนึ่งท่ีส่งอิทธิพลการพัฒนาและเผยแพร่งานทางด้านดนตรีไทย
ให้แก่ต�ำบลบ้านปึก และพื้นที่บริเวณใกล้เคียง คือ คณะดนตรีไทยผู้ใหญ่ถาวร แสงจิต

คณะดนตรีไทยผูใ้หญ่ถาวร แสงจติ เป็นทีว่งดนตรไีทยทีไ่ด้รบัการยอมรบัมากในจงัหวดัชลบรุ ี(ชชูาติ 
พิณพาทย์, 2539) คณะดนตรีไทยผู้ใหญ่ถาวร แสงจิต ก่อตั้งเมื่อ พ.ศ. 2452 ถึงปัจจุบันเป็นระยะเวลากว่า 
100 ปี โดยนายองุ่น แสงจิต (ในอดีตชื่อคณะปี่พาทย์นายองุ่น แสงจิต) ต่อมาผู้ใหญ่ถาวร แสงจิต ได้ศึกษา
ดนตรีไทยจากนายองุ่น แสงจิต ผู้เป็นบิดา จนมีความสามารถในศิลปะการแสดงด้านดนตรีไทย มีความ
เชี่ยวชาญพิเศษในการเล่นระนาดเอกและระนาดทุ้ม จึงประกอบอาชีพ ด้านดนตรีไทยเป็นหัวหน้าวง 
คณะป่ีพาทย์คณะผูใ้หญ่ถาวร แสงจติ โดยมภีรรยาและบตุรช่วยเหลอื รบังานการบรรเลงทัว่ไป และช่วยเหลอื
สงัคม แสดงเพือ่การกศุลในงานของชมุชนสม�ำ่เสมอตลอดมาเป็นทีรู้่จักและยอมรับในความสามารถ มีกจิกรรม
การบรรเลงดนตรีไทยเป็นที่รู้จักยอมรับในจังหวัดชลบุรี และภาคตะวันออก (นิพนธ์ กล�่ำกล่อมจิตร, 2556)

ด้วยเหตุผลและผลงานต่างๆ ของคณะดนตรีไทยจ่ันประสิทธิ์ และคณะดนตรีไทยผู้ใหญ่ถาวร  
แสงจิต ท่ีกล่าวมาข้างต้น ผู้วิจัยได้เกิดความสนใจ ในการศึกษาประวัติความเป็นมาของคณะดนตรีไทย 
คณะจั่น ประสิทธิ์ และคณะผู้ใหญ่ถาวร แสงจิต ที่มีผลต่อดนตรีไทยในจังหวัดชลบุรี รวมไปถึงการสืบทอด
และการเคลื่อนที่ขององค์ความรู้ต่างๆ อันเป็นประโยชน์ต่อการศึกษาดนตรีไทยต่อไป

วัตถุประสงค์ของการวิจัย
1.  ศึกษาประวัติของคณะดนตรีไทยในต�ำบลบ้านปึก จังหวัดชลบุรี
2.  เพื่อศึกษาการสืบทอดดนตรีไทยในต�ำบลบ้านปึก จังหวัดชลบุรี
3.  เพื่อศึกษาบทบาทของคณะดนตรีไทยในต�ำบลบ้านปึก จังหวัดชลบุรี
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วิธีด�ำเนินการวิจัย
การวิจัยในวทิยานพินธ์ใช้ระเบยีบวธิกีารวจิยัเชงิคณุภาพ (Qualitative Research) ซึง่แบ่งวธิดี�ำเนนิ

การวิจัยเป็น 4 ขั้นตอน ดังนี้
ขัน้ที ่1 การศกึษางานวิจยัทีเ่กีย่วข้อง    ขัน้ที ่2 การก�ำหนดกลุ่มผูใ้ห้ข้อมลูส�ำคญั (Key Informants) 
ขั้นที่ 3 การเก็บรวบรวมข้อมูล          ขั้นที่ 4 การวิเคราะห์ข้อมูล
ข้อมูลที่ใช้มีทั้งข้อมูลเอกสาร วิทยานิพนธ์ บทความจากวารสารและหนังสือที่เกี่ยวข้อง นอกจากนี้

ยังได้เก็บรวบรวมข้อมูลจากการสัมภาษณ์บุคคลต่างๆ ที่เกี่ยวข้อง 

ประวัติความเป็นมาของคณะดนตรีไทยต�ำบลบ้านปึก จังหวัดชลบุรี
ต�ำบลบ้านปึก อ�ำเภอเมือง จังหวัดชลบุรีเป็นพื้นที่ที่มีความรุ่งเรืองทางด้านวัฒนธรรมตั้งแต่ครั้งอดีต 

โดยมีคณะโขน ละคร ในต�ำบลแห่งนี้หลายคณะ  มีคณะดนตรีไทย 2 คณะ ซึ่งปรากฏหลักฐานการตั้งคณะ 
มาแต่ครั้งปลายสมัยรัชกาลที่ 5 คือคณะดนตรีไทยจั่นประสิทธิ์ และคณะดนตรีไทยผู้ใหญ่ถาวร แสงจิต
คณะดนตรีไทยจั่นประสิทธิ์

คณะดนตรีไทยจั่นประสิทธิ์ ตั้งอยู่ที่เลขที่ 38 หมู่ 7 ซอยมิตรสัมพันธ์ 15 ต�ำบลบ้านปึก อ�ำเภอเมือง 
จงัหวดัชลบรุ ีคณะดนตรไีทยจัน่ประสทิธิน์บัเป็นคณะดนตรไีทยคณะแรกทีเ่กดิขึน้ในต�ำบลบ้านปึก ประกอบ
กับคณะดนตรีไทยจ่ันประสิทธิ์เป็นคณะเดียวที่อยู ่ในต�ำบลนี้จึงมีบทบาทในการบรรเลงดนตรีท้ังใน 
งานประเพณีพิธีกรรมและประกอบการแสดงต่างๆ มาแต่เดิม ที่มาของชื่อคณะจั่นประสิทธิ์ สันนิษฐานว่า  
“จั่น” เป็นชื่อครูปี่ที่มีบทบาทในการถ่ายทอดดนตรีให้กับคณะในอดีต ส่วนค�ำว่า “ประสิทธิ์” คาดว่าจะมา
จากการที่ครูผู้ถ่ายทอดวิชาได้ประสิทธิ์ประสาทความรู้ให้แก่สมาชิกของคณะในอดีต อีกท้ังมีป้ายเขียนไว้ 
บนห้ิงไหว้ครูอยู่ที่บ้านในสมัยก่อน (ละเอียด คชวัฒน์, สัมภาษณ์, 12 พฤษภาคม 2561) คณะดนตรีไทย 
จั่นประสิทธิ์เกิดขึ้นในช่วงปลายสมัยรัชกาลที่ 5 โดยการต้ังคณะดนตรีไทยจากครูเล็ก ทองเต็ม (เสริมศรี)  
ซึ่งสมรสกับครูปุ๊ย ทองเต็ม (เสริมศรี) ครูเล็กและครูปุ๊ย มีชีวิตอยู่ในช่วงสมัยรัชกาลที่ 5 ทั้งสองท่านม ี
บุตรด้วยกันคือครูฮวย สวัสดิภาพ ซึ่งครูฮวยนั้นได้สมรสครูรอด สวัสดิภาพ มีบุตรด้วยกันทั้งหมด 4 คน คือ  
นางละออ คชวัฒน์ นายบุญลือ สวัสดิภาพ นายจ�ำลอง สวัสดิภาพ และนายทองหล่อ สวัสดิภาพ ซึ่งต่อมา
ลูกๆ ของครูรอดและครูฮวย ได้เป็นนักดนตรีไทยหลักประจ�ำคณะจั่นประสิทธิ์ โดยมีครูรอด สวัสดิภาพเป็น
ผู้ถ่ายทอดดนตรีไทยให้แก่ลูกๆ ในระยะหนึ่ง หลังจากที่ครูรอด  สวัสดิภาพ ถึงแก่กรรม ในวัย 45 ปี ครูฮวย 
สวัสดิภาพ จึงสมรสใหม่กับครูแสวง ปุยรักษา นักดนตรีไทยจากจังหวัดฉะเชิงเทราผู้ซึ่งได้รับการถ่ายทอด
ความรู้ทางด้านดนตรีไทยมาจากสายพระยาประสานดุริยศัพท์ (แปลก ประสานศัพท์) เนื่องจากครูแสวง  
ปยุรกัษา เป็นผูม้คีวามรูแ้ละมฝีีมอืความสามารถจงึเป็นท่ีเคารพยกย่องของนักดนตรีไทยและคนในชมุชนบ้าน
ปึกและบริเวณใกล้เคียง จึงเป็นผู้สืบทอดวงดนตรีไทยคณะจั่นประสิทธิ์ต่อมา ครูแสวง ปุยรักษา ได้ถ่ายทอด
ความรู้ให้กับลูกๆ ของครูฮวย สวัสดิภาพ และสมาชิกของคณะซึ่งล้วนแต่เป็นเครือญาติ 
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เนื่องจากครูแสวงมีความรู้เรื่องเพลงเป็นอย่างดี ท�ำให้คณะดนตรีไทย จ่ันประสิทธิ์ ในยุคครูแสวง    
ปยุรกัษา มชีือ่เสยีงว่ามคีวามรอบรูเ้รือ่งเพลงเหนอืกว่าวงป่ีพาทย์คณะอ่ืนๆในแถบจังหวดัชลบรุ ีทัง้ กลุม่เพลง
โหมโรง เพลงเรื่อง เพลงเถา เพลงสองชั้น เพลงทยอย เพลงตับ เพลงลา เพลงฉิ่ง และเพลงเดี่ยว ทั้งนี้วงดนตรี
ของคณะดนตรีไทยจั่นประสิทธิ์ จะมีเพียงวงปี่พาทย์ไม้แข็ง ไม่มีวงเคร่ืองสายหรือวงมโหรี การจัดวงดนตรี
ไทยบรรเลงในแต่ละงานของคณะจั่นประสิทธิ์ มีสมาชิกในครอบครัวหมุนเวียนบรรเลงเครื่องมือต่างๆ  
ตามโอกาสและตามความเหมาะสมเนื่องจากสมาชิกในคณะสามารถบรรเลงดนตรีไทยได้อย่างหลากหลาย
เคร่ืองมือ ด้านการรับงานการแสดงต่างๆ คณะดนตรีไทยจ่ันประสิทธิ์มีความสัมพันธ์กับวัดใหม่เกตุงาม  
ซึ่งเป็นศูนย์กลางของชุมชนและตั้งอยู่ใกล้คณะ โดยได้น�ำเครื่องดนตรีไทยบางส่วนเก็บไว้ที่วัดใหม่เกตุงาม 
เพ่ือใช้ในการบริการสังคมชุมชนและบรรเลงในงานประเพณีพิธีกรรมต่างๆที่จัดภายในวัด บางครั้งก็มี 
การจัดการเรียนการสอนภายในวัด (กัลยา เกลื่อนสุข, สัมภาษณ์, 30 กันยายน 2561)  

ภาพที่ 1  วงปี่พาทย์ไม้แข็งคณะจั่นประสิทธิ์ในอดีต (ครูแสวง ปุยรักษา เป่าปี่ใน พร้อมกับลูกวง)
บันทึกภาพจากภาพเก่าบ้านครูละเอียด คชวัฒน์

ที่มาภาพ : นายนิพนธ์ กล�่ำกล่อมจิตร  บันทึกภาพวันที่ 28 กันยายน พ.ศ. 2561
ภายหลังจากครูแสวง ปุยรักษา ถึงแก่กรรม คณะดนตรีจ่ันประสิทธิ์ยังสืบทอดต่อมาโดยมี 

นายทองหล่อ สวสัดภิาพ (บุตรของครรูอดและครฮูวย สวสัดิภาพ) เป็นหวัหน้าวง ซึง่นอกการการสบืทอดทาง
บรรเลงของบ้านแล้วยังได้ศึกษาปี่ใน เพิ่มเติมจากครูเทียบ คงลายทอง แต่ภายหลังจากที่สมาชิกคณะดนตรี
ไทยในยุคครูแสวง ปุยรักษา ได้ถึงแก่กรรมหมดทุกคน คณะดนตรีไทยจั่นประสิทธิ์ ก็เริ่มมีบทบาทลดน้อยลง
เนื่องจากนักดนตรีส่วนใหญ่ในคณะไม่ได้มีการสืบทอดดนตรีไทยต่อ เพราะสภาวะสังคมเปล่ียนแปลงไป  
หลายคนเลือกประกอบอาชีพอื่นท่ีมีรายได้มากข้ึน ลูกๆ และหลานๆ หันไปประกอบอาชีพอื่นๆ เช่น 
รับจ้างทั่วไป รับราชการครู รับราชการทหาร เป็นต้น มีเพียงบุตรของนางละออ คชวัฒน์ เพียงกลุ่มเดียวที่ยัง
คงสืบทอดดนตรีไทยโดยการน�ำของครูละเอียด คชวัฒน์และครูมงคล คชวัฒน์
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คณะดนตรีไทยจั่นประสิทธิ ์   ยุคครูละเอียด คชวัฒน์และครูมงคล คชวัฒน์
ปัจจุบันคณะดนตรีไทยจั่นประสิทธ์ิมีผู้สืบทอดดนตรีไทยอย่างจริงจังอยู่ 2 ท่าน คือ ครูละเอียด  

คชวัฒน์ และครูมงคล คชวัฒน์ ซึ่งทั้งสองท่านได้ศึกษาดนตรีไทยจากครูในยุคครูแสวง ปุยรักษา แต่การ 
เข้าสูร่ะบบการศกึษาสายสามญั ประกอบอาชีพรบัราชการคร ูสอนวชิาภาษาไทยและวชิาดนตร ีท�ำให้ลกัษณะ
การสืบทอดเปลี่ยนแปลงไป กล่าวคือครูละเอียด คชวัฒน์ (ศิลปินดีเด่นจังหวัดชลบุรี) จบการศึกษาในระดับ
ปริญญาโท สาขาวิชาภาษาไทย จากมหาวิทยาลัยเกษตรศาสตร์ แต่การเข้าศึกษาในสถาบันการศึกษาท�ำให้
ได้รับการถ่ายทอดจากครูท่านต่างๆ เช่น ครูสุดจิตต์ ดุริยประณีต (ศิลปินแห่งชาติ) ครูระตี วิเศษสุรการ    
ครูเอื้อ ฉัตรเฉลิม ครูฉลวย จิยะจันทร์ ได้รับการครอบครูดนตรีไทยโดยครูมนตรี ตราโมท (ศิลปินแห่งชาติ) 
(ละเอียด คชวัฒน์, สัมภาษณ์, 10 ธันวาคม 2559) และรับราชการเป็นครู ส่วนครูมงคล คชวัฒน์  
จบการศกึษาสาขาดนตรศีกึษาจากมหาวทิยาลยัราชภัฏบ้านสมเด็จเจ้าพระยา และยงัได้ศกึษาความรู้ทางด้าน
ดนตรไีทยเพิม่เตมิกับ  ครเูชือ้ ดนตรรีส ครพูเิชษฐ์ สตีพงษ์  ครมูงคล ภริมย์ ครมูนสั  ขาวปลืม้ เป็นต้น ปัจจบุนั
เป็นครูสอนในกลุ่มสาระการเรียนรู้ศิลปะ โรงเรียนชลราษฎรอ�ำรุง 2 (อ่างศิลา) จังหวัดชลบุรี

ลักษณะดังกล่าวท�ำให้การสืบทอดดนตรีไทยของคณะดนตรีไทยจ่ันประสิทธิ์ ในอดีตกับปัจจุบัน 
มีความแตกต่างกันและมีรูปแบบการสืบทอดท่ีเปลี่ยนแปลงไป จากการสืบทอดที่บ้านมาเป็นการสอน 
ในโรงเรียน อีกท้ังในยุคปัจจุบันไม่ได้มีการสืบทอดเพลงไทยประเภทวงปี่พาทย์ และเปลี่ยนเป็นการสอน 
และรบังานบรรเลงประเภทวงเครือ่งสาย วงเคร่ืองสายผสมวงป่ีพาทย์ และด้านการขบัร้องเพลงไทย ประเภท
เพลง สองชั้น เพลงเถา เพลงทยอย และเพลงเดี่ยวต่างๆ เพลงที่ใช้บรรเลงทั่วไป คือ เพลงโหมโรงไอยเรศ  
เพลงโหมโรงปฐมดุสิต เป็นต้น
คณะดนตรีไทยผู้ใหญ่ถาวร แสงจิต

ดนตรีไทยคณะผู้ใหญ่ถาวร แสงจิต เป็นคณะดนตรีไทยร่วมสมัยกับคณะดนตรีไทยจั่นประสิทธิ์  
ตั้งอยู่บ้าน เลขที่ 39/2 ต�ำบลบ้านปึก อ�ำเภอเมือง จังหวัดชลบุรี ก่อตั้งเมื่อ พ.ศ. 2452 ถึงปัจจุบันเป็นระยะ
เวลากว่า 100 ปี โดยครูองุ่น แสงจิต (ในอดีตชื่อคณะปี่พาทย์ครูองุ่น แสงจิต) ประกอบอาชีพดนตรีไทย 
ต่อจากบรรพบุรุษ ผู้ใหญ่ถาวร แสงจิต เกิดวันที่ 1 เมษายน พ.ศ. 2483 ที่ต�ำบลบ้านปึก อ�ำเภอเมือง  
จังหวัดชลบุรี ได้ศึกษาดนตรีไทยจากครูองุ่น แสงจิต ผู้เป็นบิดา  จนมีความสามารถในศิลปะการแสดงด้าน
ดนตรีไทย เชี่ยวชาญพิเศษในการบรรเลงระนาดเอกและระนาดทุ้ม โดยเฉพาะระนาดทุ้มเป็นเครื่องดนตรีที่
ถนัดมากที่สุด โดยเริ่มเล่นดนตรีไทยมาตั้งแต่อายุ 7 ขวบ ประกอบอาชีพด้านดนตรีไทย โดยมีภรรยา และ
บตุร หลาน และคนในครอบครวัช่วยเหลอืกนัประกอบอาชพีรบังานบรรเลงดนตรีไทยและถ่ายทอดความรูแ้ก่
ประชาชน เยาวชนที่สนใจทั่วไป โดยรับงานการแสดงทั่วไป ช่วยเหลือสังคม การกุศลในงานของชุมชน
สม�่ำเสมอตลอดมา คณะปี่พาทย์ผู้ใหญ่ถาวร แสงจิต เป็นที่รู้จักยอมรับในจังหวัดชลบุรี และภาคตะวันออก
จึงได้เข้าร่วมกิจกรรมเชิงวิชาการในหน่วยงานต่างๆ ทั้งภาครัฐและภาคเอกชน เช่น กิจกรรมมหกรรมดนตรี 
การประชันวงดนตรีปี่พาทย์ ในการประกวดดนตรีไทย ณ มหาวิทยาลัยบูรพา จังหวัดชลบุรี การแสดงดนตรี
วงปี่พาทย์งานประจ�ำปี จังหวัดชลบุรี ณ ศาลากลางจังหวัดชลบุรี งานพระราชทานเพลิงศพของบุคคลท่ีมี
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ชื่อเสียงในจังหวัดชลบุรี เช่น สมาชิกสภาผู้แทนราษฎรนายนิคม แสนเจริญ ยังได้รับการยอมรับให้เข้าร่วม 
การบรรเลงดนตรีไทยประกอบการแสดงลิเก ให้กับครูบุญเลิศ นาจพินิจ ศิลปินแห่งชาติ ปี พ.ศ. 2539 (ชูชาติ 
พิณพาทย์, 2539)

ผู้ใหญ่ถาวร แสงจิต เป็นนักดนตรีไทยที่มีฝีมือ และมีความช�ำนาญเครื่องดนตรีประเภทปี่พาทย์ไทย 
และปี่พาทย์มอญ อีกทั้งผู้ใหญ่ถาวร แสงจิต ยังประพฤติตนเป็นคนดีมีศีลธรรมเป็นแบบอย่างแก่ชนรุ่นหลัง     
ท�ำให้ได้รับการยกย่องจากหน่วยงานราชการ สถาบันการศึกษาและสังคม เช่น ศูนย์วัฒนธรรมจังหวัดชลบุรี 
โรงเรียนชลกันยานุกูล ยกย่องเชิดชูเกียรติให้ผู้ใหญ่ถาวร แสงจิต เป็นศิลปินดีเด่นจังหวัดชลบุรี สาขาศิลปะ
การแสดงด้านดนตรีไทย ประจ�ำปี พ.ศ. 2542 (ศูนย์วัฒนธรรมจังหวัดชลบุรี โรงเรียนชลกันยานุกูล, 2542) 
ส่วนการถ่ายทอดทางด้านดนตรีไทยของคณะผู้ใหญ่ถาวร แสงจิต ได้พัฒนานักดนตรีไทยให้ได้ใช้ดนตรีไทย
ประกอบอาชีพไม่ว่าจะเป็นอาชีพนักดนตรีไทย หรืออาจารย์สอนรายวิชาดนตรีไทยในสถาบันการศึกษา 
ต่างๆ

ดนตรีไทยคณะผู้ใหญ่ถาวร แสงจิต ในอดีตใช้ชื่อคณะว่า “คณะดนตรีไทยครูองุ่น แสงจิต” มีครูองุ่น   
แสงจิต เป็นผู้ก่อตั้งคณะ ในช่วงปลายสมัยรัชกาลท่ี 5 มีสมาชิกท่ีอยู่ในคณะประกอบด้วยเครือญาติของ
ครอบครัวได้แก่นายองุ่น แสงจิต นางเสตือง แสงจิต นายหวี แสงจิต นายหงิม แสงจิต นายเตง แสงจิต        
นายตอง แสงจิต นายเตียบ แสงจิต และรวมกับลูกๆ ของครูองุ่น แสงจิต ที่สามารถบรรเลงดนตรีไทยได้อีก     
3 คน ได้แก่นางพิกุล จันทร์แจ่มศรี นายถาวร แสงจิต และนายนิคม แสงจิต ในช่วงแรกคณะดนตรีไทย 
ครูองุ่น แสงจิต รับการแสดง ในงานต่างๆ ตามความต้องการของชาวบ้าน การไปแสดงตามงานต่างๆ  
ได้สร้างความประทบัใจให้ผู้รบัชมและรบัฟังเป็นจ�ำนวนมากส่งผลให้มผีูค้นคอยตดิตามและจ้างงานอยูเ่รือ่ยๆ 
จึงมีผู้ว่าจ้างงานอยู่ตลอด วงดนตรีไทยที่ใช้ส�ำหรับประกอบอาชีพของคณะผู้ใหญ่ถาวร แสงจิต ยุคครูองุ่น 
แสงจิต ตั้งแต่อดีตจะมีใช้แค่วงปี่พาทย์ไม้แข็ง (เครื่องไทย) เท่านั้น (ผู้ใหญ่ถาวร แสงจิต, สัมภาษณ์, 2 ตุลาคม 
2561)
คณะดนตรีไทยผู้ใหญ่ถาวร แสงจิต  ยุคผู้ใหญ่ถาวร แสงจิต

ดนตรีไทยคณะครูองุ่น แสงจิต มีการเปลี่ยนชื่อเรียกคณะตามผู้น�ำคณะดัวยภายหลังจากที่ครูองุ่น  
แสงจิต ได้ถึงแก่กรรม นายถาวร แสงจิต บุตรชายจึงเป็นหัวหน้าคณะคนต่อไป โดยมีสมาชิกในคณะประกอบ
ด้วยคนในครอบครัว เครือญาติ และจ้างหานักดนตรีอาชีพมาร่วมบรรเลงในวง ด้วยการยอมรับในชุมชน  
นายถาวร แสงจิต ได้รับคัดเลือกให้เป็นผู้ใหญ่บ้านในต�ำบลบ้านปึก ชาวบ้านจึงเรียกคณะดนตรีไทยนี้ว่า  
คณะดนตรีไทยผู้ใหญ่ถาวร แสงจิต (นิพนธ์ กล�่ำกล่อมจิตร, 2556) คณะครูองุ่น แสงจิต เมื่อเปลี่ยนมาเป็น
คณะผู้ใหญ่ถาวร แสงจิต ผู้ใหญ่ถาวร แสงจิต ได้พัฒนาปรับปรุงคณะให้ได้รับความสนใจตามความนิยม 
ของสังคมอยู่ตลอด เช่น การจัดหาเครื่องไฟ ประกอบการบรรเลงในงานต่างๆ สร้างวงแตรวง และได้สร้าง 
วงปี่พาทย์มอญเพิ่มขึ้น วงดนตรีที่ใช้ประกอบอาชีพของคณะผู้ใหญ่ถาวร แสงจิต ในปัจจุบัน สามารถแบ่งได้
เป็น 3 วงด้วยกัน คือวงปี่พาทย์ไม้แข็ง (มีตั้งแต่ยุคครูองุ่น แสงจิต) วงปี่พาทย์มอญ วงแตรวง ส่วนการ 
สร้างวงปี่พาทย์มอญ และวงแตรวง เพิ่มขึ้น ถือได้ว่าเป็นคณะแรกๆ ของจังหวัดชลบุรี โดยเฉพาะการมี
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วงป่ีพาทย์มอญน�ำมาใช้ในการบรรเลงเป็นวงแรกของจงัหวดัชลบรุ ี  ท�ำให้มผีูค้นสนใจจ้างงานเป็นจ�ำนวนมาก
ซึ่งส่งผลให้มีนักดนตรีที่อยู่นอกเขตพื้นที่เข้ามาร่วมบรรเลงกับวงผู้ใหญ่ถาวร มากยิ่งขึ้น 

ภาพที่ 2  วงแตรวงคณะผู้ใหญ่ถาวร แสงจิต บันทึกภาพจากภาพเก่าบ้านผู้ใหญ่ถาวร แสงจิต

		
ที่มาภาพ : นายนิพนธ์ กล�่ำกล่อมจิตร  บันทึกภาพวันที่ 2 ตุลาคม พ.ศ. 2561

ส่วนการสร้างวงแตรวง คณะผู้ใหญ่ถาวร แสงจิต เป็นคณะแรกๆ ของจังหวัดชลบุรีที่ได้น�ำเอา 
วงแตรวงมารับงานการแสดง โดยรบัทัง้งานอปุสมบทและงานศพ ในอดตีทางคณะจะมเีครือ่งดนตรใีห้ส�ำหรบั
นักดนตรี ส่วนในปัจจุบันนักดนตรีส่วนใหญ่จะมีเครื่องดนตรีเป็นของตนเองยกเว้นจ�ำพวกกลองต่างๆ ยังใช้
เครื่องจากคณะผู้ใหญ่ถาวร แสงจิต เป็นหลัก (อดิศักดิ์ คงประเสริฐ, สัมภาษณ์,  3 เมษายน 2561)
นักดนตรีไทยในคณะดนตรีไทยต�ำบลบ้านปึก จังหวัดชลบุรี

นักดนตรีไทยในคณะดนตรีไทยคณะดนตรีไทยจั่นประสิทธิ์ และคณะดนตรีไทยผู้ใหญ่ถาวร แสงจิต 
แบ่งตามยุคของผู้น�ำคณะในช่วงเวลาต่างๆ ได้ดังนี้
สมาชิกคณะดนตรีไทยคณะจั่นประสิทธิ์
ยุคครูแสวง ปุยรักษา สมาชิกที่อยู่ในคณะจั่นประสิทธิ์ ในช่วงยุคครูแสวง ปุยรักษา ประกอบไปด้วย (ทุกคน
ถึงแก่กรรม)
1) ครูเล็ก ทองเต็ม (เสริมศรี)  2) ครูปุ๊ย ทองเต็ม (เสริมศรี)   3) ครูฮวย สวัสดิภาพ   4) ครูรอด สวัสดิภาพ 
5) ครูแสวง ปุยรักษา           6) นางละออ คชวัฒน์           7) นายสมัย คชวัฒน์  
8) นายบุญลือ สวัสดิภาพ      9) นายจ�ำลอง สวัสดิภาพ     10) นายทองหล่อ สวัสดิภาพ	
ยคุครูละเอยีด คชวฒัน์และครมูงคล คชวฒัน์   สมาชกิทีอ่ยูใ่นคณะจัน่ประสทิธิ ์ในช่วงยคุครลูะเอยีด คชวัฒน์ 
และครูมงคล คชวัฒน์ ประกอบไปด้วย
1) นางละออ คชวัฒน์ (ถึงแก่กรรม)  2) นายสมัย คชวัฒน์ (ถึงแก่กรรม)          3) ครูละเอียด คชวัฒน์	
4) นางสาวสุรภา คชวัฒน์              5) ร้อยเอกสะอาด คชวัฒน์                  6) นางณัฐชยา คชวัฒน์
7) ครูมงคล คชวัฒน์                    8) นางพุทธชาด คชวัฒน์                     9) นายฤชุชัย คชวัฒน์
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สมาชิกคณะดนตรีไทยคณะผู้ใหญ่ถาวร แสงจิต
ยุคครูองุ่น แสงจิต สมาชิกที่อยู่ในคณะผู้ใหญ่ถาวร แสงจิต ในช่วงยุคครูองุ่น แสงจิต ประกอบไปด้วย  
(ทุกคนถึงแก่กรรม)
1) ครูองุ่น แสงจิต                       2) ครูเสตือง แสงจิต (วรรัตน์)       3) นางฉวี วรรัตน์		   
4) นายหงิม แสงจิต                     5) นายเตง วรรัตน์                    6) นายตอง วรรัตน์	  
7) นายเตียบ วรรัตน์                    8) นางพิกุล จันทร์แจ่มศรี           9) นายนิคม แสงจิต		
ยคุผูใ้หญ่ถาวร แสงจิต สมาชกิทีอ่ยูใ่นคณะผูใ้หญ่ถาวร แสงจิต ในช่วงยคุผู้ใหญ่ถาวร แสงจิต ประกอบไปด้วย
1) ผู้ใหญ่ถาวร แสงจิต (ถึงแก่กรรม)  2) นางพเยีย แสงจิต                 3) นางบุญนภา เจริญสืบทอง
4) นายวิทยา แสงจิตร                  5) นายทิวา แสงจิต                  6) นางกัลยา เกลื่อนสุข
7) นายสัญญา พิมพ์ศรี                 8) นางสาวประทุมพร ครุทธา       9) นางสาวพลอยชมพู แสงจิต	
10) นายอดิศักดิ์ คงประเสริฐ        11) นายสงบ ทองเทศ                12) นายแปลก เหมือนนุช
13) นายวีรพร มโหธร                 14) นายพนัส คงศิริ                  15) นายจุมพล จ�ำนงธรรม	
16) นายศุภฤกษ์ พงษ์สมบูรณ์       17) นายณัฐวุฒิ การะกิจ            18) นายธนกฤต เจริญสืบทอง
19) นายวิมล บุญชลอ  
ประเภทเพลงที่ใช้ในการถ่ายทอดความรู้ในต�ำบลบ้านปึก จังหวัดชลบุรี

ประเภทเพลงของคณะจั่นประสิทธิ์
ประเภทเพลงต่างๆ ท่ีใช้ในการบรรเลงของคณะดนตรีไทยคณะจั่นประสิทธิ์ พบว่าในช่วงยุคแรก 

เพลงต่างๆ จะเป็นกลุ่มของเพลงท่ีใช้ในการบรรเลงของวงปี่พาทย์ เช่น เพลงโหมโรงเช้า โหมโรงเย็น  
เพลงเรื่องต่างๆ เนื่องจากในอดีตคณะดนตรีไทยจั่นประสิทธิ์มีแต่วงปี่พาทย์ไม้แข็งไม่มีวงดนตรีไทยท่ีเป็น 
วงเครื่องสายหรือวงมโหรี ในยุคปัจจุบันคณะดนตรีไทยจั่นประสิทธิ์ไม่มีวงปี่พาทย์ไม้แข็งแล้วเนื่องจากไม่มี
การสืบทอดด้านเครื่องปี่พาทย์ จึงมีการเปลี่ยนแปลงประเภทของเพลง โดยยุคปัจจุบันมีครูละเอียด คชวัฒน์ 
เป็นผู้สืบทอดรูปแบบการสืบทอดคณะดนตรีไทยจึงเปลี่ยนจากวงปี่พาทย์ไม้แข็งมาเป็นวงเครื่องสายผสม 
ปี่พาทย์และได้มีการสืบทอดโดยการเน้นเฉพาะในส่วนของบทเพลงแต่ไม่ได้เน้นการสืบทอดทางเพลง  
เพลงส่วนใหญ่จะเป็นเพลงส�ำหรับวงเครื่องสายและเครื่องสายผสมปี่พาทย์

ตัวอย่างโน้ตเพลงทางเครื่องสาย โน้ตซอด้วง เพลงโหมโรงไอยเรศ ของครูละเอียด คชวัฒน์
ท่อน 1

_ _ _ ม _ ซ ซ ซ _ ด _ ล _ ซ _ ม _ ซ _ ร _ ม _ ซ _ ร ด ล _ ซ _ ม

_ ด _ ด _ _ _ ร _ _ _ ม _ ฟ _ ม ม ร ด ล _ ซ _ ฟ _ ด _ ฟ _ ม ซ ร

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

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

_ _ ร ดฺ ร ร ร ร _ ด _ ม ร ร ร ร ซ ม ร ด ซ ด ร ม ฟ ซ ฟ ด ร ม ฟ ซ

ร ซ ล ท ล ท ด ร ซ ม ร ด ร ด ท ล ท ร ม ร ท ล ซ ร ฟ ม ร ม ฟ ซ ล ซ
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กลับต้นใช้สองบรรทัดล่าง แทนสองบรรทัดบน
_ _ _ ม _ ซ ซ ซ ด ร ด ล ด ล ซ ม ซ ม ช ล ด ร ม ซ ด ร ด ล ด ล ซ ม

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

ท่อน 2
ซ ล ท ด ท ล ท ด ท ล ร ด ท ล ท ด ร ม ซ ล ด ซ ล ด ซ ล ด ร ม ด ร ม

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

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

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

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

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

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

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

ท่อน 3
ท ซ ล ท ด ล ท ด ร ท ด ร ม ด ร ม ซ ล ซ ม ซ ล ซ ร ม ร ด ร ม ร ซ ม

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

_ ซ _ ซ ด ด ด ด ร ม ซ ร ม ร ด ล _ ล _ ด  ด ซฺ ซฺ ซฺ ลฺ ซฺ ด ล _ ซ _ ม

_ ม _ ม ซ ร ร ร ม ร ด ร ม ร ซ มํ ซํ ด ร ม ซํ ร ม ซํ ร ม ซํ ลํ ด ซ ด ล

ซํ ม ร ด ร ด _ _ ม ร ด ล ด ล _ _ ร ด ล ซ ล ซ _ _ ด ล ซ ม ซ ม _ _

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

ซ ม ซ ซ ซ ล ซ ซ ล ซ ม ร ล ซ ด ล _ _ ด ซ ด ล  _ _ ด ร ด ซฺ ด ล ซ ม

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

ร ม ซ ล ด ซ ล ด [_ _ _ _ _ _ _ ] ซ ล ด ร ม ด ร ม [_ _ _ _ _ _ _]

ซ ซ ซ ซ _ ล _ ล ซ ซ ซ ซ _ ม _ ม ซ ซ ซ ซ _ ม _ ม ซ ร ร ร ซ ม ร ด

ซ ม ร ด ร ด _ _ ซ ล ท ด ท ด _ _ ซ ม ร ด ร ด _ _ ม ร ด ล ด ล _ _

ร ม ซ ล ซ ล _ _ ม ร ด ล ด ล _ _ ซํ ด ร ม ร ม _ _ ซํ ม ร ด ร ด _ _

ร ร ร ล ร ร ร ท ร ม ร ล ร ม ร ท ซํ ม ร ท ร ท ลฺ ซฺ ท ลฺ ซฺ ม ร ม ซ ล

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

ท่อน 4
ม ม ร ม ร ม - - ซํ ลํ ซ ม ร ม - - ซ ล ท ด ท ด - - ท ด ร ม ร ม - -

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

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

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

ซํ ด ร ม ร ม - - ซฺ ลฺ ด ร ด ร - - ร ซ ล ด ล ด - - ร ม ซ ล ซ ล - -
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ท่อน 4 (ต่อ)
ร ร ร ร - ม - ม ซ ซ ซ ซ - ลํ - ซํ ล ท - ล ท ด - ห ด ร -ด ร ม - ม

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

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

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

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

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

ซ ล ซ ม ซ ม ร ด ซ ล ท ด ท ด ร ม ร ม ซล ด ล ซ ม ซ ล ซ ม ซ ม ร ด

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

ประเภทเพลงของคณะผู้ใหญ่ถาวร  แสงจิต
ประเภทเพลงต่างๆ ทีใ่ช้ในการบรรเลงของคณะผู้ใหญ่ถาวร แสงจิต พบว่าเพลงต่างๆ ใช้ในการบรรเลง

เพื่อประกอบอาชีพนั้นสามารถแบ่งเป็น 2 ช่วง ประกอบด้วยช่วงครูองุ่น แสงจิต และช่วงผู้ใหญ่ถาวร แสงจิต 
ในส่วนของช่วงยุคครูองุ่น แสงจิต ในสมัยนั้นคณะดนตรีไทยจะมีเพียงวงปี่พาทย์ไม้แข็ง เพลงต่างๆ  จะเป็น
เพลงที่ใช้ส�ำหรับวงปี่พาทย์ไม้แข็ง ซึ่งเพลงต่างๆ ในอดีตเป็นเพลงที่ได้รับการสืบทอดมาจากสายตระกูล 
แสงจิต เช่น เพลงชุดโหมโรงเช้า โหมโรงเย็น โหมโรงกลางวัน เพลงเรื่องต่างๆ เพลงทยอย เพลงหน้าพาทย์ 
และเพลงเดี่ยว ไม่นิยมบรรเลงเพลงเถา ในช่วงสมัยผู้ใหญ่ถาวร แสงจิต ยังรักษา วงปี่พาทย์ไม้แข็งในสมัย     
ครูองุ่น แสงจิต ไว้ดังเดิมและได้มีการพัฒนารูปแบบวงดนตรีไทยเพิ่มขึ้น คือมีการสร้างวงปี่พาทย์มอญ และ
วงแตรวง เพื่อใช้ในการประกอบอาชีพนักดนตรีไทย 	

ตัวอย่างโน้ตเพลงโหมโรงไอยเรศ ทางฆ้องวงใหญ่ โดยครูสงบ ทองเทศ ที่ใช้ในการถ่ายทอดให้กับ 
ลูกศิษย์ในปัจจุบันของคณะผู้ใหญ่ถาวร แสงจิต ดังนี้ 

ท่อน 1
มือขวา - - - ท - - รํ รํ - มํ - มํ - รํ - ท - รํ - ล - ท - รํ - มํ มํ มํ - รํ - ท

มือซ้าย - - - ฟ - ร - - - ซ - ม - ร - ทฺ - ร - ล - ท - ร - ล ซ ม - ร - ท

มือขวา - ซ - - ซ ซ - - ล ล - - ท ท - รํ - - ล ท - ร - ม - ล - - ซ ซ - ล

มือซ้าย - ซฺ - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - - - ร - ซฺ - - - รฺ - มฺ - ล - ซฺ - - - ลฺ

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

มือซ้าย - ร - - - ร - ลฺ - ร - - - ลฺ - - - ร - ทฺ - ล - ฟฺ - - - มฺ - - - รฺ

มือขวา - - ม ฟ - - ซ ล - ท - - ล ซ - - - ฟ ล - ฟ ม - - - ม ฟ ม - - - รํ

มือซ้าย - ร - - ม ฟ - - ซ - ล ซ - - ฟ ม - - - ม - - ร ทฺ - - - - ร ท - ล

มือขวา - - - ซ - - ล ล - - - ท - - ล ล - - ซ ซ - ล - ท - ล - ท - ดํ - รํ

มือซ้าย - - - ซ - ลฺ - - - - - ท - ลฺ - - -  ซ - - - ล - ท - ล - ท - ด - ร
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ท่อน 1 (ต่อ)
มือขวา - - ม ฟ - - ซ ล - ท - - ล ซ - - - ฟ ล - ฟ ม - - - ม ฟ ม - - - ร

มือซ้าย - ร - - ม ฟ - - ซ - ล ซ - - ฟ ม - - - ม - - ร ทฺ - - - - ร ทฺ - ลฺ

กลับต้น
ท่อน 2

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

มือซ้าย - - ร - ฟ ม - - - - - - ฟ ม - - - ทฺ - ลฺ - - - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ

มือขวา - - ล ม - รํ - มํ - มํ - มํ - รํ - ท - ท - - ท ล - - ล ซ - - ซ ม - - 

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

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

มือซ้าย - ลฺ - ทฺ - - รฺ ทฺ - ลฺ - ทฺ - - ร ทฺ - ซฺ - - ลฺ ท - - - - ซ ม - ร - ม

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

มือซ้าย - - ซ ม - - ร ทฺ - ลฺ - ทฺ - ลฺ - ทฺ - ทฺ - ทฺ - - - ลฺ - - - ซฺ - - - ทฺ

มือขวา - - - ม - -  ซ ซ - - - ล - - ซ ซ - - ท - ท - ล - ซ - ล - ล - ซ -

มือซ้าย - - - ทฺ - ซฺ - - - - - ลฺ - ซฺ - - - - - ล - ซ - ม - ม - ซ - ม - ร

มือขวา - - ลฺ ทฺ - - ร ม - - ซ ล - - ซ - - - ท - ท - ล - ซ - ล - ล - ซ -

มือซ้าย - ซฺ - - ลฺ ทฺ - - ร ม - - ซ ม - ร - - - ล - ซ - ม - ม - ซ - ม - ร

มือขวา - ม - - ร ทฺ - - ซ ซ - - ล ล - ท - รํ - มํ - รํ - - ท ท - - ล ล - ซ

มือซ้าย - - ร ท - - ลฺ ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - ร - ม - ร - ทฺ - - - ลฺ - - - ซ

มือขวา - ซ - - ล ท - รํ - มํ - รํ - ท - ล - ท -ล - ซ - ม - ซ - -  ล ล - ซ

มือซ้าย - ร - ซ - - - ร - ม - ร - ท - ล - ท - ล - ซ - ท - ซฺ - ลฺ - - - ซ

ท่อน 3
มือขวา - - - ฟ - ม - - - รํ - รํ - - - ท - ร - - ร ร - ล - - ท ล - - ท ท

มือซ้าย - - ม ร - - - ร - - - ลฺ - - - ท - ร - ร - - - ลฺ - - - ล - ทฺ - - 

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

มือซ้าย - ด - - - ซ - ล - ท - ล -ซ - ทฺ - - - ล - . - ม - ม -ซ - ม - ร

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

มือซ้าย - - - - - ซ - - - - - ล - - ซ ม - - - - - - รฺ - - - - - ม - - ร ท

มือขวา - - - - ลฺ - ลฺ ลฺ - - - - ท - ท ท - - ลฺ ทฺ ร - ท ร - - ร ม ซ - ม ซ

มือซ้าย - - - - - มฺ - - - - - - - ฟ - - - ซฺ - - - ล - - ล ท - - - ร - -
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มือขวา - - ร ท - - ล - - - ท ล - - ซ - - - ล ซ - - ม - - - ซ ม - - ร -

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

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

มือซ้าย - - ล ซ - - ซ ม - - ม ร - - ร ท - ลฺ - ซ - - - ทฺ - ร - ท - ล - ซ

มือขวา - - - ท - - รํ รํ - ท - - รํ รํ - มํ - มํ - มํ - มํ - - มํ มํ - - รํ รํ - ท

มือซ้าย - - - ฟ - ร - - - ฟ - ร - - - ม  - ซ - ล - ซ - ม - - - ร - - - ทฺ

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

มือซ้าย - - ล ซ - - ซ ม - - มร - - ร ท - - ม ร - - ร ท - - ม ล - - ลฺ ซฺ

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

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

มือขวา - - รํ รํ - - มํ มํ - - รํ รํ - - ท ท - - รํ รํ - - ท ท - - ล ล - - ซ ซ

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

มือขวา - -  รํ ท - - ล - - - - ฟ ซ - ซ - - รํ ท - - ล - - - ท ล - - ซ -

มือซ้าย - - - - ล ซ - ซ - - ร ม - - ฟ - - - - - ล ซ - ซ - - - - ซ ม - ม

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

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

มือขวา ล ล - - ล ล - - ล ล - - ล ล - - - ท - - ล ฟ - - - - - - ร - ม

มือซ้าย - - - ม - - - ฟ - - - ม - - - ฟ - - ล ฟ - - ม ร - ล - ท - ล - ท

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

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

กลับต้น
ท่อน 4

มือขวา - - - - - ท - ท - - - - ร ท - ท - - - - ฟ ซ - ซ - - - - ล ท - ท

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

มือขวา - - ล ล - - ท ท - - ร ร - - ม ม - - ม ม - - ม ม - - ม ม - - ร ร

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

มือขวา - - - - - - - - ด - ร ด - - - - - - - - - - - - - ซ - ซ ล ท ด ร 

มือซ้าย - - - - - - - - - ด - - ท ล ซ ร - - - - - - - - ซ - ร - - - - -

มือขวา - - มํ มํ - - มํ มํ - - รํ รํ - - ท ท - - ล ล - - ท ท - - รํ รํ - - มํ มํ

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

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

มือซ้าย - - - ซ - - ล - - - ร ม - - ซ - - - - ร - - ม - - - ลฺ ทฺ - - ร -

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

มือซ้าย - - -มฺ - - - ฟฺ - - - รฺ - - - มฺ - - - ฟฺ - - - ซ - - - ล - - - ท
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ท่อน 4 (ต่อ)
มือขวา - - รํ - ท ร - รํ - - - - ร ม - ม - - รํ - ท ร - ร - - ท - ล ท - ท

มือซ้าย - - - ล - - ท - - - ล ท - - ร - - - - ล - - ท - - - - ซ - - ล -

มือขวา - - รํ รํ - - มํ มํ - - รํ รํ - - ท ท - - รํ รํ - - ท ท - - ล ล - - ซ ซ

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

มือขวา - - รํ ท - - ล - - - ท ล - - ซ - - - ล ซ - - ม - - - ซ ม - - ร -

มือซ้าย - - - - ล ซ - ซ - - - - ซ ม - ม - - - - ม ร - ร - - - - ร ทฺ - ทฺ

มือขวา - - รํ - ท ร - ร - - - - ร ม - ม - - ซ - ม ซ - ซ - - - - ซ ล - ล

มือซ้าย - - - ล - - ท - - - ลฺ ทฺ - - ร - - - - ร - - ม -  - - ร ม - - ซ -

มือขวา - - - ท - ล - ล - - - - - - - ลํ - ท - รํ - ท - - ล ล - - ซ ซ - ม

มือซ้าย - - - - - - - ร - - - ล - - - - - ท - ร - ทฺ - ลฺ - - - ซฺ - - - ท

มือขวา - รํ - ท - ล - - ซ ซ - - ล ล - ท - รํ - มํ - รํ - - ท ท - - ล ล - ซ

มือซ้าย - ร -ท - ล - ซฺ - - - ลฺ - - -ท - ร - ม - ร -ท - - - ล - - - ซ

กลับต้น
ลงวา  ใช้แทนแถวสุดท้ายของท่อน 4

มือขวา - มํ รํ ทํ - ล - รํ - - - ท - - - ล - - - ซ - - - ฟ - - - ม - - - ร

มือซ้าย - ม ร ท - ล - ร - - - ท - - - ล - - - ซ - - - ฟ - - - ม - - - รฺ

บทบาทคณะดนตรีไทยในต�ำบลบ้านปึกที่มีต่อชุมชนและสังคม
บทบาทของดนตรไีทยทีม่ต่ีอชมุชนในต�ำบลบ้านปึกนี ้เห็นได้ว่ามส่ีวนส�ำคญัท่ีเป็นอนัหนึง่อนัเดียวกนั

ในการอยู่ร่วมกันอยา่งมีความสุขการได้ช่วยเหลือเกื้อกูลกันโดยเสียงเพลงเป็นเคร่ืองช่วยส่ือสารให้กับชุมชน 
ประเพณต่ีาง ๆ  ทีเ่กิดขึน้ในต�ำบลบ้านปึกชาวบ้านได้ช่วยกนัจดักจิกรรมด้วยความสามคัคช่ีวยเหลอืเกือ้กลูกัน
ไม่ว่าจะเป็นเร่ืองกิจกรรมขนทรายเข้าวัดในงานเทศกาลสงกรานต์ หรือการจัดท�ำขนมไทยในชุมชน 
เพื่อจ�ำหน่ายหาเงินเข้ากลุ่มหมู่บ้าน ทั้งนี้การจัดงานวัดต่างๆ ก็จะได้คณะดนตรีไทยของทั้งสองคณะ 
คอยให้การบริการชุมชน ซึ่งในอดีตก็จะมีคณะจ่ันประสิทธิ์ เป็นคณะหลัก เนื่องจากคณะนี้อยู่ประจ�ำที่วัด 
ซึง่เป็นศูนย์กลางชุมชนแต่พอช่วงหลงัคณะดนตรไีทยจัน่ประสทิธิน์กัดนตรรีุน่เก่าเสยีชวีติหมดจงึไม่ได้มวีงมา
ประจ�ำท่ีวดั  วงดนตรไีทยคณะดนตรไีทยผูใ้หญ่ถาวร แสงจิต จึงเป็นคณะท่ีคอยช่วยเหลือชมุชนต่อมา ปัจจุบนั
นี้คณะผู้ใหญ่ถาวร แสงจิต ก็ยังคงช่วยเหลือกิจกรรมต่างๆ ที่เกิดขึ้นภายในชุมชน เช่นวันส�ำคัญต่างๆ ก็จะน�ำ
วงดนตรีเข้าร่วมบรรเลงในชุมชน และที่วัด เช่น งานท�ำบุญประจ�ำปี งานเทศกาลสงกรานต์ เป็นต้น กล่าวได้
ว่าดนตรีไทยของคณะดนตรีไทยจั่นประสิทธิ์และคณะดนตรีไทยผู้ใหญ่ถาวร แสงจิต ได้ช่วยให้กิจกรรมของ
ชุมชนและสังคมในเขตต�ำบลบ้านปึก จังหวัดชลบุรี ด�ำเนินไปด้วยความสมบูรณ์ เกิดความเชื่อมโยง 
ความสัมพันธ์ระหว่างชาวบ้านกับวัดและการให้การสนับสนุนเกื้อกูลกันและกันของคนในชุมชนม ี
ความเหนียวแน่นในเชิงสังคมมาอย่างยาวนานตั้งแต่อดีต ปัจจุบันกิจกรรมต่างๆ ท่ีจัดขึ้นก็ยังคงด�ำเนินการ 
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อย่างต่อเนื่อง อาจมีเพียงการปรับรูปแบบให้สอดคล้องกับการเปล่ียนแปลงไปกับบริบทของท้องถ่ินท่ีมี 
ความเจรญิเข้ามาอย่างรวดเรว็กจิกรรมหลายอย่างถกูปรบัเปลีย่นโดยชาวบ้านไม่อาจปรบัตวัได้ทนัแต่ดนตรกี็
ยังสามารถเช่ือมโยงความสัมพันธ์ของชาวบ้านในชุมชนได้เป็นอย่างดี มีงานประจ�ำปีครั้งใดชาวบ้านต้องได้ 
ยินเสียงดนตรีไทยจากชุมชนบ้านปึกของตนเอง (กัลยา เกลื่อนสุข, สัมภาษณ์, 30 กันยายน 2561)

บทสรุป
สรปุได้ว่าคณะดนตรไีทยในต�ำบลบ้านปึกท่ีได้ท�ำการวจัิย ผูว้จิยัพบว่า ชือ่เสยีงของดนตรไีทยในต�ำบล

บ้านปึกนั้น เกิดจากในอดีต ต�ำบลบ้านปึกแห่งนี้ เป็นพื้นที่มีความรุ่งเรืองทางด้านวัฒนธรรม โดยมีการแสดง
ท้ังโขน ละคร ในต�ำบลแห่งนี้หลายคณะ คณะดนตรีไทยจั่นประสิทธิ์เป็นคณะดนตรีไทยที่มีบทบาทส�ำคัญ 
ในการบรรเลงดนตรีไทยในโอกาสต่างๆ ของคนในชุมชนตั้งแต่เริ่มแรก โดยเฉพาะเมื่อมีครูแสวง ปุยรักษา  
นักดนตรีไทยจากจังหวัดฉะเชิงเทราผู้ซึ่งได้รับการถ่ายทอดความรู้ทางด้านดนตรีไทยมาจากสายพระยา
ประสาน ดรุยิศพัท์ (แปลก ประสานศพัท์) เข้ามาเป็นผูดู้แลวง เนือ่งจากครูแสวง ปยุรักษา มฝีีมอืความสามารถ
และมีความรู้เรื่องเพลงเป็นอย่างดี ท�ำให้คณะดนตรีไทย จั่นประสิทธิ์ ในยุคครูแสวง ปุยรักษา มีชื่อเสียงว่ามี
ความรอบรู้เรื่องเพลงเหนือกว่าวงปี่พาทย์คณะอื่นๆ ในแถบจังหวัดชลบุรี การรับงานบรรเลงดนตรี จึงไม่ได้
อยู่เพียงแค่ในต�ำบลบ้านปึกเท่านั้น แต่ยังขยายพื้นที่เข้าไปในต�ำบลและอ�ำเภอต่างๆ ในจังหวัดชลบุรี ส่งผล
ให้ต�ำบลบ้านปึกมีชื่อเสียงทางด้านดนตรีไทยและการแสดงต่างๆ ตามไปด้วย จากนั้นคณะดนตรีไทยจั่น
ประสิทธิ์เริ่มมีบทบาทลดน้อยลงเนื่องจากนักดนตรีในคณะเลือกประกอบอาชีพอื่นๆ 

ในยุคสมัยเดียวกันท่ีมีคณะดนตรีไทยจั่นประสิทธิ์ยังมีคณะดนตรีไทย ครูองุ่น แสงจิต ซึ่งเป็นคณะ      
ปี่พาทย์อีกคณะหนึ่งในต�ำบลบ้านปึก ได้พัฒนาวงจนเป็นที่รู้จักอย่างกว้างขวาง โดยเฉพาะในยุค ผู้ใหญ่ถาวร 
แสงจิต ซึ่งมีการพัฒนาคณะอยู่ตลอด ไม่ว่าจะเป็นการสร้างวงปี่พาทย์มอญ วงแตรวง สร้างเครื่องไฟ 
เพือ่เพ่ิมสีสันในการบรรเลง และบรกิารผูส้นใจ อกีทัง้ผูใ้หญ่ถาวร ยงัศกึษาหาความรูเ้รือ่งเพลงต่างๆ อยูต่ลอด  
โดยการฟังการบรรเลงจากคณะดนตรีไทยท่ีมช่ืีอเสยีงทางวทิยกุระจายเสยีง รวมทัง้การได้มโีอกาสแลกเปลีย่น
ความรู้จากนักดนตรีไทยต่างถิ่นที่มาร่วมบรรเลงอยู่ตลอด พร้อมกับมีเครือข่ายทางด้านดนตรีไทยซึ่งเกิดจาก
ทางคณะผู้ใหญ่ถาวร แสงจิต ได้มีโอกาสเผยแพร่งานดนตรีไทยในพื้นที่ต่างๆ ของจังหวัดชลบุรี สิ่งเหล่านี ้
จึงเป็นเหตุผลที่ท�ำให้คณะดนตรีไทยผู้ใหญ่ถาวร แสงจิต เป็นที่ยอมรับว่าเป็นคณะดนตรีไทยที่มีความรู ้
ความสามารถและยังคงสืบทอดอาชีพดนตรีไทยตั้งแต่อดีตจนถึงปัจจุบันมีอายุกว่า 100 ปี รวมถึงมีบทบาท
ในการสืบทอดความรู้ด้านดนตรีไทยทั้งในแวดวงวิชาชีพและการเรียนการสอนในสถาบันการศึกษาท้ังระดับ
การศกึษาขัน้พืน้ฐานและระดบัอดุมศกึษา ขณะทีค่ณะดนตรไีทยจัน่ประสทิธิไ์ม่ได้สบืทอดอาชีพดนตรไีทยใน
ลักษณะของคณะปี่พาทย์อีกต่อไป แต่ยังคงมีบทบาทในการสืบทอดดนตรีไทยในสถาบันการศึกษาท้ังระดับ
การศึกษาขั้นพื้นฐานและระดับอุดมศึกษาเช่นกัน
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อภิปรายผล
จากผลการศึกษาวิจัยในครั้งน้ี ด้านประวัติของคณะดนตรีไทยในต�ำบลบ้านปึก จังหวัดชลบุรี เป็น

คณะดนตรีไทยที่มีความเก่าแก และมีอยู่เพียงสองคณะคือ คณะจั่นประสิทธิ์ และคณะผู้ใหญ่ถาวร แสงจิต 
โดยคณะจั่นประสิทธิ์ เป็นคณะดนตรีไทยที่เกิดขึ้นก่อน ซึ่งทั้งสองคณะประกอบด้วยสมาชิกในคณะเป็นญาติ
พี่น้อง ช่วยการประกอบอาชีพในอดีต ส่วนในปัจจุบันคณะจ่ันประสิทธิ์ มีการเปลี่ยนรูปแบบการเป็นคณะ
ดนตรีไทยเป็นการสืบทอดในระบบการศึกษา ส่วนของคณะดนตรีไทยผู้ใหญ่ถาวร แสงจิต ยังคงประกอบ
อาชีพรับจ้างบรรเลงดนตรีไทยในโอกาสต่างๆ โดยมีเครือญาติและมีสมาชิกคณะเป็นลูกศิษย์ที่ได้มาศึกษา
ความรู้รวมถึงการน�ำเครือข่ายทางดนตรีไทยพื้นที่ต่างๆ มารวมวง ข้อมูลจากสมาชิกคณะดนตรีไทยท้ังสอง
คณะช่วยเพิ่มเติมและล�ำดับเหตุการณ์ ท�ำให้ได้ข้อมูลที่มีความสมบูรณ์มากขึ้น แต่มีส่วนของประวัติบางช่วง 
เช่น การเริ่มก่อต้ังคณะจั่นประสิทธิ์ ไม่สามารถสืบค้นได้โดยละเอียด เนื่องจากเป็นเหตุการณ์ที่เกิดขึ้นก่อน 
ครูละเอียด คชวัฒน์ จะเกิดและไม่มีการจดบันทึกไว้ จึงไม่มีข้อมูลโดยละเอียด ด้านการสืบทอดนั้น  
มีการสืบทอดของคณะดนตรีไทยทั้งคณะจั่นประสิทธิ์และคณะผู้ใหญ่ถาวร แสงจิต ที่สามารถแยกข้อมูลออก
เป็นช่วงเวลาต่างๆ คือ คณะจั่นประสิทธิ์ มีช่วงยุคครูแสวง ปุยรักษา และช่วงยุคครูละเอียด คชวัฒน์  
ส่วนคณะผู้ใหญ่ถาวร แสงจิต ประกอบด้วยช่วงยุคครูองุ่น แสงจิต และยุคผู้ใหญ่ถาวร แสงจิต มีการสืบทอด
อย่างเป็นรูปธรรมที่ชัดเจน และในส่วนของบทบาทของคณะดนตรีน้ัน เน่ืองจากดนตรีไทยในต�ำบลบ้านปึก 
เป็นดนตรไีทยทีใ่ช้บรรเลงเพือ่ประกอบพธิกีรรมต่างๆ มาต้ังแต่ในอดีต อกีทัง้พืน้ทีดั่งกล่าวมคีวามเข้มแขง็ของ
ชุมชนเป็นอย่างมากส่งผลให้ดนตรีไทยมีบทบาทในทางสังคม เมื่อมีงานกิจกรรมใดๆ ที่เกิดขึ้น ดนตรีไทยของ
ทัง้สองคณะกจ็ะได้เข้าไปมบีทบาทร่วมกจิกรรมอยูป่ระจ�ำ ท้ังงานประจ�ำปี งานบวช งานศพ และอืน่ๆ ปัจจุบนั
ดนตรีไทยยังคงรับใช้ชุมชนในปัจจุบันและมีรูปแบบที่เปลี่ยนไปตามยุคสมัยที่เกิดขึ้นในต�ำบลบ้านปึกแห่งนี้

ข้อเสนอแนะ
จากการศึกษาวจิยัเรือ่งการสบืทอดดนตรไีทยในต�ำบลบ้านปึก อ�ำเภอเมอืง จงัหวดัชลบรุพีบประเดน็

การศึกษาเรื่องท่ีเกี่ยวข้องกับบทบาทของคณะดนตรีไทยและนักดนตรีไทยในจังหวัดชลบุรีและยังมีส่วนของ
บริบทการศึกษานักดนตรี วิชาชีพอื่นๆ ในภาคตะวันออกท่ีเป็นทรัพย์ทางปัญญาในด้านต่างๆ ของแต่ละ 
อ�ำเภอ อันมีเอกลักษณ์ และอัตลักษณ์ที่โดดเด่น เช่น ลิเก นาฏศิลป์ หัตถกรรม อาหารการกิน ความเชื่อ  
แหล่งเรียนรู้วัฒนธรรมทางด้านดนตรีไทย หรือคณะดนตรีไทยในต�ำบลอื่นๆ ในจังหวัดชลบุรีที่น่าสนใจอีก
มากมายสามารถน�ำมาศึกษาเพิ่มเติมเพื่อเป็นแหล่งเรียนรู้และต่อยอดองค์ความรู้ต่อไปได้ 
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บทคัดย่อ

บทความนี้มีวัตถุประสงค์ที่จะศึกษาพัฒนาการด้านนาฏกรรมของจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย  
ตั้งแต่ก่อตั้ง จนถึง พ.ศ. 2561 โดยท�ำการศึกษานโยบาย กิจกรรม และหลักสูตรด้านนาฏกรรม จากการวิจัย
พบว่าจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัยได้พยายามปรับตัวให้เข้ากับโลกในศตวรรษที่ 21 เน้นการสร้างทักษะตาม 
แบบของเครือข่ายองค์กรความร่วมมือเพื่อทักษะการเรียนรู้ในศตวรรษที่ 21 เน้นการบูรณาการข้าม  
ศาสตร์และทกัษะการเป็นผูป้ระกอบการ  ผูว้จิยัแบ่งยคุทางด้านนาฏกรรมของจุฬาลงกรณ์ มหาวทิยาลยัออก
เป็น 6 ยุค ได้แก่ ยุคบุกเบิก ยุคกิจกรรมงานละครวันปิดภาค ยุคนาฏกรรม ในระบบการเรียนการสอนและ
ละครประจ�ำปีของแต่ละคณะ ยุคฟื้นฟูศิลปวัฒนธรรมและยุคนิเวศนวัฒนธรรมฟื้นฟูศิลปวัฒนธรรม และ 
ยุคนิเวศนวัตกรรม ผลการวิจัยแสดงว่า จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย เป็นเสมือนต้นแบบที่ส�ำคัญ 4 ด้านด้วยกัน 
ได้แก่ ต้นแบบของการเป็นจุดเชื่อมระบบการถ่ายทอดนาฏกรรมแบบดั้งเดิมสู่ระบบการศึกษาแบบสถาบัน 
การเป็นจุดผสานระหว่างวัฒนธรรมไทยและตะวันตก การเป็นแหล่งเผยแพร่แนวคิดทางนาฏกรรมท่ี 
หลากหลาย และการเป็นแบบอย่างของการฝึกฝนและพัฒนานาฏกรรมในประเทศไทย นอกจากนี้  
ในสถานการณ์การเปลี่ยนแปลงของโลกในศตวรรษท่ี 21 จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัยก็ได้สร้างแนวคิด 
การบรูณาการข้ามศาสตร์ด้านนาฏกรรมขึน้ เป็นแห่งแรกในประเทศไทยอนัเป็นวถีิท่ีเคยเกดิข้ึนมาแล้วในอดีต 
ด้วยรูปแบบการท�ำกิจกรรมร่วมกัน ของนิสิตและคณาจารย์ทุกคณะซ่ึงประสบผลส�ำเร็จเป็นอย่างมาก  
จึงกล่าวได้ว่า จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัยเป็นแหล่งบ่มเพาะทางนาฏกรรมของชาติโดยแท้จริง 
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Abstract

The objective of this research is to study the development of performing arts in 

Chulalongkorn University since its founding till the year of 2018. The research includes  

the study of strategy, activities and performing-arts curriculums.  

According to the research, it is found out that Chulalongkorn University has been 

adjusted to serve the world of the twenty-first century in relation to Partnership for 21st 

Century Skills, focusing on Transdisciplinary and Entrepreneurship.    

This long development process can be divided into six eras:  pioneer era, end-ofse-

mester theatre era, performing arts in curriculums and faculty annual play era, renaissance 

era, and innovation ecosystem era. 

The research has shown that Chulalongkorn University can be considered as  

a prototype in four important positions as follows: the linkage of knowledge transfer from 

traditional to institutional education system, the correlation between Thai and Western 

cultures, the source of various and diverse performing arts knowledge dissemination, and 

the model of training and development of performing arts in Thailand 

Furthermore, among the global changing circumstances of 21st century,  

Chulalongkorn University is the first in Thailand to create the concept of Transdisciplinary. 

This appeared in the past in the form of co-operative activities among faculty members and 

students in all faculties which were highly successful. From this, it is clearly acknowledged 

that Chulalongkorn University is truly an incubator of performing arts of the nation. 

Keyword: Thai Performing Arts; Chulalongkorn University; Performing Arts training 
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บทน�ำ 
นาฏกรรม หรอื performing arts คอื รปูแบบของกจิกรรมสร้างสรรค์ทีแ่สดงต่อหน้าผูช้ม3 การศึกษา

ทางด้านนาฏกรรมในไทยนั้น เริ่มจากการฝึกฝนนาฏศิลป์ไทย โดยเริ่มมีสถาบันที่ฝึกสอนขึ้นเมื่อวันที่ 17 
พฤษภาคม พ.ศ. 2477 (ค.ศ. 1934) เป็นโรงเรียนฟ้อนร�ำและดนตรีชื่อว่าโรงเรียนนาฏดุริยางค-ศาสตร์  
ต่อมาได้ยกฐานะเป็นวิทยาลัยนาฏศิลป์ ได้เริ่มเปิดสอนในระดับอุดมศึกษาในพ.ศ. 2518  จุดเปลี่ยนที่ส�ำคัญ
ในการศึกษานาฏกรรมในประเทศไทยคือการเข้ามาของนาฏกรรมการละครตะวันตก ซึ่งเกิดขึ้นที่คณะอักษร
ศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย ในนามภาควิชาศิลปการละครใน พ.ศ. 2514 ต่อมาในปีพ.ศ. 2531  
ได้มีพัฒนาการก้าวส�ำคัญเกิดขึ้นกับหลักสูตรนาฏศิลป์ไทย กล่าวคีือมีการเปิดหลักสูตรนาฏศิลป์ใน 
ร้ัวมหาวิทยาลัยขึ้นเป็นที่แรกคือจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย ใช้ชื่อว่าภาควิชานาฎยศิลป์สังกัดคณะศิลปกรรม
ศาสตร์ ปัจจุบันนี้หลักสูตรนาฏกรรมในอุดมศึกษาได้พัฒนาไปอย่างรวดเร็ว มีความนิยมและมาตรฐานสูงขึ้น
ตามล�ำดบั จนขณะน้ีมหีลกัสูตรต่อไปถงึระดบัปรญิญาโทและเอกในสถาบนัของภาครฐัและเอกชน จฬุาลงกรณ์
มหาวทิยาลัย ในฐานะทีเ่ป็นสถาบนัอดุมศกึษาแห่งแรกทีร่เิริม่หลกัสตูรด้านนาฏกรรมนัน้ ถอืว่าเป็นจดุเปลีย่น
ผ่านทีส่�ำคัญของการเรยีน การสอนจากแบบฝึกฝนเพือ่วชิาชพีเน้นการปฏบิตัมิาสูร่ะบบทีมุ่ง่เน้นให้เกดินกัคดิ 
นักวิจัยควบคู่ไปด้วย จนเกิดองค์ความรู้ด้านนาฏกรรมที่ส�ำคัญจ�ำนวนมาก และเมื่อพิจารณาถึงหลักสูตร 
ต่างๆ ในจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย พบว่ามีหลักสูตรนาฏกรรมเกิดขึ้นมากมายทั้งทางตรงและทางอ้อม  
จากพันธกิจหลักสูตรและกิจกรรมทีท่กุภาคส่วนได้ร่วมกนัผลกัดนั ท�ำให้จฬุาลงกรณ์มหาวทิยาลยัเป็นสถาบนั
การศกึษาทีมี่พลวตัทางนาฏกรรมทีห่ลากหลายท่ีสดุในประเทศไทย ผูว้จิยัจงึมคีวามสนใจทีจ่ะศกึษาพฒันาการ
ทีเ่กดิขึน้ตลอดระยะเวลาหนึง่ร้อยปีทีผ่่านมานบัตัง้แต่การก่อตัง้ เพือ่หาองค์ความรูอ้นัจะก่อให้เกดิประโยชน์
ต่อนาฏกรรมไทยสืบต่อไป 

วัตถุประสงค์ของการวิจัย 
ศึกษาพัฒนาการและสถานภาพด้านนาฏกรรมของจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัยต้ังแต่ก่อตั้งจนถึง 

พ.ศ. 2561 

นิยามศัพท์เฉพาะ
นาฏกรรม หมายถึง Performing Arts หรือศิลปะการแสดง ศิลปะการละครทั้งแบบอนุรักษ์และ

ร่วมสมัย 
พัฒนาการด้านการศึกษานาฏกรรม หมายถึง พัฒนาการด้านการออกแบบหลักสูตรการเรียน  

การสอนและกิจกรรม รวมถึงวิถีของกระบวนการถ่ายทอด ฝึกฝน เรียนรู้ ของครู-ศิษย์ และกระบวนการ 
ฝึกซ้อมเพื่อ ผลิตผลงานนาฏกรรม 

3Performing Arts. (2017). สืบค้นเมื่อ 21 เมษายน 2560, จากเว็ปไซต์ : https://en.oxforddictionaries.com
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ทบทวนวรรณกรรม 
1. ทฤษฎีและหลักการในการพัฒนาและวิเคราะห์หลักสูตร 

1.1 ทฤษฎเีกีย่วกบัหลกัสตูรในมติต่ิางๆ (Theoretical Perspectives on Curriculum) 
George J. Posner4  ได้สรปุแนวคดิเกีย่วกบัหลักสตูรการศกึษาว่าแต่ละทฤษฎีต่างมวีธิกีาร

ที่หลากหลาย แต่ละแนวคิดก็จะมีค�ำตอบและวิธีการที่แตกต่างกันไป ซ่ึงแนวคิดหรือทฤษฎีต่างๆ สามารถ 
จ�ำแนกออกเป็น 5 จ�ำพวกด้วยกันคือ 

1.1.1 แบบอนุรักษ์นิยม (Traditional) เชื่อว่าการศึกษาต้องกลับไปสู่ความรู้  
พื้นฐานต่างๆ ที่ประชาชนที่ดีพึงมีนั่นก็คือต้องมุ่งไปที่การส่งผ่านมรดกทางวัฒนธรรม  

1.1.2 แบบเน้นประสบการณ์ (Experiential) มองว่าเด็กๆ ควรมีสิทธิเสรีภาพ  
ในการเรียนรู้และสั่งสมประสบการณ์ เพื่อน�ำไปสู่การพัฒนาตนเอง ดังนั้นแนวคิดน้ีจึงเน้นการปฏิบัติ  
ปล่อยให้นักเรียนเรียนรู้อย่างอิสระ ตามความสนใจมากขึ้น 

1.1.3 แบบเน้นโครงสร้างของศาสตร์ความรู้ (Structures of Disciplines) พัฒนา
ด้านสติปัญญาของผู้เรียนและพัฒนาทักษะเฉพาะด้านในแนวลึก  

1.1.4 แบบเน้นด้านพฤติกรรม (Behavioral) เชื่อว่าต้องมีการก�ำหนดพฤติกรรม 
อันพึงประสงค์หาปัจจัยที่จะท�ำให้ผู้เรียนมีพฤติกรรมเหล่านั้น 

1.1.5 แบบเน้นกระบวนการคิด (Cognitive) เชื่อว่าทุกคนมีความรู้ และความคิด 
ติดตัวมาตั้งแต่เกิด ดังนั้นผู้สอนจึงมีหน้าที่กระตุ้นให้ผู้เรียนแสดงความสามารถเหล่านั้นออกมา  

Posner สรุปว่าทฤษฎีแนวคิดเหล่านี้ไม่เพียงแต่ช่วยเพิ่มวิสัยทัศน์ทางการศึกษา
แต่ยังช่วยให้เราเข้าใจหลักสูตรต่างๆ ตามสภาพความเป็นจริงมากข้ึนซ่ึงมีความส�ำคัญมากก่อนที่เราจะ 
วิเคราะห์หลักสูตรใด   

1.2 การวิเคราะห์หลักสูตร 	  
ผู้วิจัยใช้หลักเกณฑ์การวิเคราะห์หลักสูตรของ The Quality Assurance Agency for 

Higher Education (QAA)5  ซึ่งได้ก�ำหนดเกณฑ์มาตรฐานให้แก่ทุกสาขาวิชาที่เปิดสอนในระดับอุดมศึกษา 
ในท่ีนี้ผู้วิจัยได้ศึกษาเกณฑ์มาตรฐานของสาขาการเต้น การละครและการแสดง (Dance, Drama and  
Performance) เพื่อน�ำมาเป็นแนวทางในการวิเคราะห์หลักสูตรนาฏกรรมของจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย  
โดยมีรายละเอียดดังนี้ 

1.2.1 ทักษะเฉพาะ (Specific skills) 
ผู้เรียนที่จบด้านนาฏกรรมต้องมีทักษะด้านการคิดวิเคราะห์ ทักษะด้านความคิด

สร้างสรรค์ ทักษะด้านนาฏกรรม และทักษะด้านการสร้างงาน ซึ่งบางหลักสูตรจะเรียนแบบมุ่นเน้น 
เฉพาะสาขา ในขณะที่บางหลักสูตรจะเรียนแบบพหุวิทยาการ (multidisciplinary) หรือสหวิทยาการ  
4George J. Posner. (1992). Analyzing the Curriculum. New York : McGraw-Hill
5UK Quality Code for Higher Education. (2018). สืบค้นเมื่อ 28 เมษายน 2560. จากเว็ปไซต์ : https://www.qaa.ac.uk/ 

quality-code
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(interdisciplinary) อย่างไรก็ดี ทักษะที่พึงมีของผู้ท่ีจบด้านนาฏกรรมก็ยังควรครอบคลุมรายละเอียด  
ต่อไปนี้ โดยให้น�้ำหนักแตกต่างกันไปตามลักษณะของหลักสูตร 

1.2.1.1 ทักษะในการลงมือท�ำ ทักษะในการสร้างสรรค์  
                                                    และทักษะในการแสดง  

1.2.1.2 ทักษะการคิดวิเคราะห์และวิจารณ์
1.2.1.3 ทักษะในการประยุกต์ใช้องค์ความรู้และท�ำให้เกิดการมีส่วนร่วม 
1.2.1.4 ทักษะในการจัดการ 
1.2.1.5 ทักษะในการท�ำงานร่วมกับผู้อื่น 

2. การฝึกฝนนาฏกรรมในระดับอุดมศึกษา   
ระบบการศกึษามกีารวางนโยบายทีม่คีวามเป็นองค์รวมมากขึน้จากการฝึกฝนนาฏกรรมแบบดัง้เดิม 

มาเป็นการฝึกฝนนาฏกรรมแบบผสมผสานในรัชกาลที่ 6 ซ่ึงได้การศึกษาแบบสามัญแก่ผู้เรียน จากนั้นได้
พัฒนาไปสู่การฝึกฝนนาฏกรรมในหลักสูตรสถานศึกษา และต่อยอดไปถึงการฝึกฝนนาฏกรรมเพื่อสร้าง 
ศิลปินและครู จนในปัจจุบันได้มีการฝึกฝนนาฏกรรมในระดับอุดมศึกษา ซึ่งสอดรับกับยุทธศาสตร์ชาติและ 
มีความเจรญิรดุหน้าอย่างมาก โดยได้เกดิการสร้างหลกัสูตร นาฏกรรมตะวนัตกคอืศลิปะการละครในสถาบนั
อุดมศึกษาเป็นครั้งแรก ได้แก่สาขาวิชาศิลปการละคร คณะอักษรศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย  
ในปีพ.ศ. 2508 ซึ่งอยู่ภายใต้การดูแลของส�ำนักงานคณะกรรมการการอุดมศึกษา6  ส่วนหลักสูตรปริญญาตรี
ด้านนาฏกรรมไทยนั้นมีขึ้นครั้งแรกที่วิทยาลัยนาฏศิลป ในปีพ.ศ. 2519  ซึ่งต่อมาพัฒนาเป็นสถาบันบัณฑิต
พัฒนศิลป์ อยู่ภายใต้การดูแลของกระทรวงวัฒนธรรม และหลักสูตรนาฏศิลป์ที่แรกในร้ัวมหาวิทยาลัยนั้น 
เกิดขึ้นที่คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย ในปีพ.ศ. 2531 นับแต่นั้นมาได้เกิดหลักสูตรระดับ
อุดมศึกษาด้านนาฏกรรมข้ึนมากมายหลายรูปแบบดังที่ปรากฏในแผนภาพ และปัจจุบันได้พัฒนาไปจนถึง
ระดบัปริญญาเอก และหลกัสตูรนานาชาต ิโดยนาฏกรรมในอดุมศกึษาของไทยช่วงหลงันี ้สามารถแบ่งได้เป็น 
2 ประเภทคือ 

2.5.1 นาฏกรรมไทยหรือนาฏศิลป์ ในอดีตการฝึกฝนนาฏศิลป์ของไทยเป็นแบบ 
ดั้งเดิม (Traditional Perspective) แต่ในปัจจุบันมีการศึกษาแบบเน้นกระบวนการคิด (Cognitive  
Perspective) เพิ่มขึ้นมาด้วย เพื่อรองรับการเรียนที่มุ่งให้เกิดกระบวนการคิด วิเคราะห์ การวิพากษ์และ 
การสร้างสรรค์งานวิจัยและงานนาฏกรรมที่พัฒนาต่อยอด รวมถึงสร้างมูลค่าเพิ่มให้กับนาฏศิลป์ไทย 

2.5.2 นาฏกรรมตะวันตก มีรูปแบบการสอนท่ีอิงจากหลักสูตรของตะวันตก 
และสอดรับกับยุทธศาสตร์ชาติ คือมีลักษณะเน้นประสบการณ์ (Experiential Perspective) และเน้น
กระบวนการคิด (Cognitive Perspective) ท้ังหมดนี้ล้วนเป็นไปตามกรอบยุทธศาสตร์ชาติภายใต้  
แผนอุดมศึกษาระยะยาว 15 ปี ฉบับท่ี 2 (พ.ศ. 2551 - 2565) นอกจากนี้การศึกษาด้านนาฏกรรมไทย 

4ปัจจุบันคือกระทรวงอุดมศึกษาวิทยาศาสตร์และนวัตกรรม  
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ยังมีแนวโน้มท่ีจะได้รับการสนับสนุนมากข้ึนเพราะได้มีการระบุไว้ในแผนอุดมศึกษา ซึ่งเกิดจากแนวคิดเรื่อง
สตีมศึกษา (STEAM) ที่พัฒนามาจากสเต็มศึกษา (STEM) โดยให้ความส�ำคัญกับการเรียนด้านศิลปะมากขึ้น 
เพราะค้นพบว่าการเรียนศิลปะสามารถสร้างทักษะความคิดสร้างสรรค์ ความคิดเชิงประยุกต์ ซ่ึงน�ำไปช่วย
พัฒนาบุคลากรทุกสายอาชีพให้เกิดการสร้างนวัตกรรมต่างๆ ของโลก 

3. แนวทางการพัฒนาของจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 
จากการวัดอันดับของ QS World University Rankings (2016-2017)7  คือในปีที่มหาวิทยาลัย

มีอายุครบ 100 ปี จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัยได้รับการจัดอันดับให้เป็นสถาบัน อุดมศึกษาอันดับที่ 1  
ของประเทศไทย, อันดับที่ 45 ของเอเชีย และอันดับที่ 252 ของโลก ซึ่งนับเป็นความส�ำเร็จที่น่าภาคภูมิใจ
ของมหาวิทยาลัย และจากการศึกษาแผนยุทธศาสตร์จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย พ.ศ. 2560 - 2563 พบว่า
คณะผู้บริหารมหาวิทยาลัยมีความมุ่งมั่นที่จะใช้วาระครบ 100 ปีนี้ ทบทวนยุทธศาสตร์ที่ผ่านมาอย่างถี่ถ้วน 
เพือ่วางทศิทางให้จฬุาลงกรณ์มหาวทิยาลยัพฒันาต่อไปให้ทนักบัการเปล่ียนแปลงทีร่วดเร็วในยคุโลกาภวิตัน์ 
ในแผนยทุธศาสตร์จฬุาฯนัน้ ได้มุ่งเน้นการบรหิารการศกึษา การพัฒนางานวจิยั และวชิาการการใช้พืน้ทีแ่ละ
การใช้ภูมิปัญญาและเทคโนโลยี เพื่อแสวงหาแนวทางในการจัดการที่ดีที่สุดส�ำหรับศตวรรษใหม่ของ
จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัยในสังคมไทยและสังคมโลก และจุดยืนนี้เป็นที่มาของการจัดท�ำยุทธศาสตร ์
เพือ่ผลกัดนัให้มหาวิทยาลยัไปสูค่วามเป็นเลศิตามวสิยัทศัน์ “มหาวทิยาลัยแห่งชาติในระดับโลกทีส่ร้างสรรค์
องค์ความรู ้และนวัตกรรม เพื่อสร้างเสริมสังคมไทยสู ่การพัฒนาอย่างย่ังยืน”8จากพันธกิจเบื้องต้นนี้  
สิง่ท่ีแผนยทุธศาสตร์จฬุาลงกรณ์มหาวทิยาลยั พ.ศ. 2560 - 2563 ระบวุ่าเป็นความท้าทายมด้ีวยกนั 8 ประเดน็
ดังนี้

3.1 การเป็นมหาวิทยาลัยชั้นน�ำและการติดอันดับโลก (World Class National  
University and Global Ranking)  

3.2 การแก้ปัญหาโลกและชี้น�ำสังคม (Solving Global Issues and Leading  
Local Community)  

3.3 การสร้างดุลยภาพและความยั่งยืนด้านการเงินของมหาวิทยาลัย  
(Financial Sustainability)  

3.4 การสร้างเครือข่ายความร่วมมือของอุดมศึกษาและความพร้อมด้านอาเซียน 	
(ASEAN Readiness, Stakeholders Collaboration and University Network)   

3.5 การมีความพร้อมด้านเทคโนโลยีทั้งในส่วนของการวิจัยการเรียนการสอนและ  
การบริการสังคม (Technology Readiness Level in Research, Education and Social Service)  

7QS World University Rankings (2016-2017. (2016). สืบค้นเมื่อ 20 เมษายน 2560.  

จากเว็ปไซต์: https://www.topuniversities.com/ university-rankings/world-university-rankings/2016 
8วิสัยทัศน์และยุทธศาสตร์ (2560). สืบค้นเมื่อ 30 เมษายน 2561. 

จากเว็ปไซต์: https://www.chula.ac.th/about/vision/vision-andstrategy/ 
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3.6 การมคีณุสมบติัแห่งความเป็นพลเมอืงทีดี่และเก่งของไทย อาเซยีน และโลก ทัง้นิสิต 
อาจารย์ นักวิจัยและบุคลากร (“Glocal”; Blobal + Local, Qualities of Students, Teachers,  
Researchers, and Staffs)  

3.7 การเป็นมหาวิทยาลัยแห่งการวิจัยและนวัตกรรม (Research and Innovation 
University)  ส�ำหรับเรื่องการวิจัยและนวัตกรรมนั้น มีความเกี่ยวเนื่องกับพัฒนาการด้านนาฏกรรม  
ในจุฬาลงกรณ์มากที่สุด ผู้วิจัยจึงขอแจกแจงประเด็นน้ีเพิ่มเติม แผนยุทธศาสตร์นี้ต้องการให้จุฬาลงกรณ์
มหาวิทยาลัยเป็นสถาบันแห่งการวิจัยที่ผลิตผลงานวิชาการหรือค้นคว้าวิจัยที่ตอบสนองความต้องการของ
ชุมชน สงัคมและของโลก แต่เนือ่งจากเป็นมหาวทิยาลัยองค์รวม (Comprehensive University) ขนาดใหญ่
ท่ีมีท้ังการเรียนการสอน และการวิจัยหลากหลายแขนง ความท้าทายคือท�ำอย่างไรจึงจะเกิดการบูรณาการ
ศาสตร์ต่างๆ เพ่ือให้เกดิการวิจยัทีก่ว้างขวาง โดดเด่นและมนีวตักรรมมากขึน้ และท�ำให้เกดิการมแีหล่งข้อมลู
ด้านนวัตกรรมในชมุชนจฬุาฯ คอื CU Innovation Hub (ศนูย์กลางนวตักรรมแห่งจุฬาลงกรณ์มหาวทิยาลัย) 
และ Siam Innovation District (SID) หรือโครงการเมืองนวัตกรรมแห่งสยามขึ้นเพื่อก่อให้เกิดระบบนิเวศ
นวัตกรรมจุฬาฯ ตามรายละเอียด ดังนี้ 

3.3.1 CU Innovation Hub เป็นระบบจัดการการเรียนการสอน (Learning 
Management System: LMS) ซึง่ถกูพฒันาขึน้โดยคณาจารย์ภายในจุฬาลงกรณ์มหาวทิยาลัย โดยมแีนวคดิ 
“สร้างสรรค์องค์ความรู้และนวัตกรรมเพื่อสร้างเสริมสังคมไทยสู่การพัฒนาอย่างยั่งยืน” ซ่ึงสอดคล้องกับ 
หลักยุทธศาสตร์ของมหาวิทยาลัย  

3.3.2 Siam Innovation District (SID) หรือโครงการเมืองนวัตกรรมแห่งสยาม 
เป็นหนึ่งใน โครงการของจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัยที่ต่อยอดจากงานวิจัยของ CU Innovation Hub เป็นการ
พัฒนาพื้นที่ทั้งในมหาวิทยาลัย สยามสแควร์และสามย่าน เพ่ือสร้างความสมดุลระหว่างความบันเทิง  
การพัฒนาด้านการศึกษา และสนับสนุนการเป็น Thailand 4.0 ของประเทศ โดย SID จะเป็นแหล่ง 
อุดมปัญญาให้ Startup หรือธุรกิจที่เกิดขึ้นใหม่ได้มีพื้นที่ต่อยอดธุรกิจด้วยการแสดงผลงานและแลกเปลี่ยน
ความรู้ เพือ่น�ำไปสูก่ารสร้างความร่วมมอืทางธรุกจิด้านต่างๆ อนัจะเป็น ประโยชน์ด้านเศรษฐกจิให้กับประเทศ
ต่อไป  

3.3.3 ระบบนเิวศนวตักรรมจฬุาฯ จากโครงการต่างๆ นัน้ จฬุาลงกรณ์มหาวิทยาลัย
ได้มุ่งให้เกิดระบบนิเวศนวัตกรรมโดยมีลักษณะดังนี้  
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แผนภาพที่ 1 ระบบนิเวศนวตักรรมจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย

ที่มา: https://www.chula.ac.th/research-and-innovation/cu-innovation-hub/

3.3.3.1 การวิจัยและพัฒนา  
3.3.3.2 การบ่มเพาะและเร่งรัดนวัตกรรม   
3.3.3.3 การอุทิศเพื่อสังคม และ การด�ำเนินการเชิงพาณิชย์   

จากโครงการต่างๆ ท�ำให้ “ระบบนิเวศนวัตกรรมแห่งจุฬาฯ” สามารถสร้าง Startup ไทยก้าวขึ้นถึง
ระดับ Series A ที่มีมูลค่ารวมกัน 5,000 ล้านบาท และมีเป้าหมาย 10,000 ล้านบาทในปี 2019 และ 20,000 
ล้านบาทในปี 20209 

วิธีการวิจัย 
จัดประเภทข้อมูล โดยประยุกต์ใช้ตามกรอบแนวคิด ทฤษฎี และวิเคราะห์ข้อมูล (Content  

Analysis) ตามวัตถปุระสงค์ของการศึกษา โดยเรยีบเรยีงผลการวจัิยและน�ำเสนอด้วยระเบยีบวธิแีบบพรรณนา
วิเคราะห์ (Descriptive Analysis) 

ผลการวิจัย
จากการศึกษาพัฒนาการของนาฏกรรมในจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย สามารถแบ่งได้เป็น 6 ยุค 

ดังต่อไปนี้
1. ยุคบุกเบิก (พ.ศ. 2459 - พ.ศ. 2481) 
เป็นยุคก่อตั้งมหาวิทยาลัย การแสดงนาฏกรรมเป็นกิจกรรมประจ�ำปีที่ท�ำกันบริเวณสนามหอวัง  

นิสิตมีจ�ำนวนเพียง 300 กว่าคน ซึ่งมีอยู ่ 4 คณะคือ คณะแพทยศาสตร์ คณะรัฐประศาสนศาสตร์  
คณะวิศวกรรมศาสตร์ และคณะอักษรศาสตร์และวิทยาศาสตร์ และคณาจารย์ทุกคณะต่างช่วยกันสร้าง

9จุฬาฯ แสดงนิทรรศการในงาน Digital Thailand Big bang 2018 (2561). สืบค้นเมื่อ 30 เมษายน 2561.

จากเว็ปไซต์: https://www.chula .ac.th/news/13133/ 
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การแสดงขึน้มาด้วยความร่วมแรงร่วมใจ นบัเป็นกจิกรรมทีใ่ช้นาฏกรรมเป็นเครือ่งมอืในการพฒันาทกัษะของ
นิสติ ไม่ว่าจะเป็นทักษะเชงิวชิาการ หรอืทักษะด้านอารมณ์ โดยนสิติมกีารแบ่งงานกนัตามทีส่าขาของตนถนดั 
หรือสนใจ หรือท�ำในสิ่งที่ไม่เคยมีประสบการณ์มาก่อน  ลักษณะเด่นของจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัยในยุคนี้อีก
ประการหนึ่งคือ เป็นยุคที่มีความเป็นนานาชาติสูงมากเพราะเนื่องจากเป็นช่วงเริ่มก่อตั้งมหาวิทยาลัยยังมี
บุคลากรไม่เพียงพอจึงมีอาจารย์จากนานาชาติมาช่วยสอน ช่วยก�ำหนดหลักสูตรและก่อต้ังคณะร่วมกับ 
อาจารย์ไทย ดงันัน้ทัง้ต�ำราการสอน หรอืแม้แต่การร่างกฎระเบยีบต่างๆ กม็กัจะใช้ภาษาองักฤษเป็นส่วนใหญ่ 
ส่วนอาจารย์ชาวไทยนั้น มีทั้งพระบรมวงศานุวงศ์ และข้าหลวงต่างๆ ที่มาช่วยกันสอน ท�ำให้เกิดการ 
ผสมผสานระหว่างความเป็นนานาชาติและความเป็นไทยในระบบการเรียนการสอนซ่ึงได้ซึมซับสู่ระบบ 
ความคิดของนิสิตอย่างชัดเจน อันจะเห็นได้จากงานที่นิสิตเลือกมาแสดงนั้น สะท้อนให้เห็นถึงความสนใจท่ี
หลากหลายทั้งนาฏกรรมไทยและตะวันตก ทั้งงานจากวรรณกรรมดั้งเดิมและประพันธ์ข้ึนมาใหม่มีท้ัง 
ตลกขบขัน โรแมนติก ให้ข้อคิด และสะท้อนสังคม  

ทั้งนี้ จากการศึกษาพบว่านิสิตในยุคเหล่านั้น ต่างยอมรับว่ากระบวนการที่ให้นิสิตและคณาจารย์  
ร่วมกันสร้างงานนาฏกรรมเช่นนี้สามารถฝึกฝนให้พวกเขามีคุณลักษณะที่ดีและเอาไปใช้ในการท�ำงาน และ
ด�ำเนินชีวิตได้เป็นอย่างดี อีกทั้งเกิดความแน่นแฟ้น รักใคร่กลมเกลียวโดยไม่แบ่งหมู่คณะ ถือว่าเป็นกระบวน
การเรียนรู้แบบบูรณาการข้ามศาสตร์ (Transdisciplinary) ที่เกิดขึ้นในยุคแรกของจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย

2. ยุคงานละครวันปิดภาค (พ.ศ. 2482 - พ.ศ. 2499)  
นับว่าเป็นยุคท่ีนาฏกรรมมีความเฟื่องฟูในจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัยเป็นอย่างมาก เป็นยุคท่ี่เริ่มม ี

คณะต่างๆ เพิ่มขึ้น ละครประจ�ำปีได้ย้ายเข้าไปแสดงยังหอประชุมใหญ่จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัยท่ีเพิ่ง 
สร้างเสร็จ นอกจากนี้ยังเริ่มมีชุมนุมละครทั้งของสมาคมนิสิตจุฬาฯ และของคณะต่างๆ ท�ำให้ละครประจ�ำปี
มีละครจากแต่ละคณะและของสโมสรนิสิตจุฬาฯมาแสดง และเมื่อจ�ำนวนประชาคมในจุฬาลงกรณ์
มหาวิทยาลัยที่ใหญ่ขึ้น คณะต่างๆ จึงได้เริ่มท�ำการแสดงของตนเอง เพื่อน�ำมาชมร่วมกันในวันปิดภาค และ
วนัรบัน้อง เมือ่นสิติได้สร้างสรรค์งานนาฏกรรมในนามคณะของตนกส็ามารถสะท้อนให้เหน็ถงึความสนใจของ
นิสิตคณะต่างๆ ที่น�ำมาประยุกต์ให้เข้ากับนาฏกรรมได้เป็นอย่างดี เช่นคณะวิศวกรรมศาสตร์สร้างการแสดง
ที่ให้ข้อคิดเกี่ยววิทยาการสมัยใหม่และนวัตกรรม คณะอักษรศาตร์สร้างสรรค์ละครที่มาจากงานวรรณกรรม
อันทรงคุณค่า คณะรัฐศาสตร์สร้างการแสดงเกี่ยวกับการสืบสวนสอบสวน และปราบปรามโจรผู้ร้ายของ
ข้าราชการปกครอง  คณะสถาปัตยกรรมศาสตร์สร้างละครที่เน้นความคิดสร้างสรรค์ทั้งการออกแบบ  
การน�ำเสนอ และบทนอกจากนีย้งัมนีาฏกรรมทีต้่องใช้การศกึษาและฝึกฝนอย่างหนกั เช่น คณะวทิยาศาสตร์
สร้างการแสดงโขนที่มีเนื้อหาสะท้อนสังคม หรือคณะพาณิชยศาสตร์และการบัญชีสร้างนาฏกรรมที่เป็น 
การเต้นและระบ�ำท้องถิ่นต่างๆ ซึ่งสะท้อนถึงความรอบรู้และความเพียรพยายาม ในการฝึกฝนงานศิลปะ 
โดยไม่ได้มองว่าเป็นเรื่องไกลตัวท�ำให้เกิดพัฒนาการที่รอบด้านในตัวนิสิต 

3. ยุคนาฏกรรมงานรับน้องและละครอิงประวัติศาสตร์ (พ.ศ. 2500 - พ.ศ. 2513) 
ยุคน้ีได้ยกเลิกงานวันปิดภาคเพราะเปลี่ยนระบบภาคการศึกษา เม่ือเปลี่ยนเป็นละครวันเปิด  

ภาคที่แสดงในวันกรีฑาประจ�ำปี ก็ไม่สะดวกในการท�ำการแสดงเท่าแต่ก่อน ประกอบกับเหตุการณ์ทาง 
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การเมืองท�ำให้กิจกรรมด้านนาฏกรรมของแต่ละคณะซบเซาไป อย่างไรก็ดี ยังคงมีละครวันรับน้องด�ำเนินอยู่
อย่างต่อเนื่อง และแต่ละคณะมักมีจ�ำนวนการแสดงที่มากขึ้น สิ่งส�ำคัญประการหนึ่งที่เกิดขึ้นในยุคนี ้
คือเป็นช่วงที่เริ่มมีการเรียนการสอนด้านละครในชั้นเรียนเกิดขึ้นที่คณะอักษรศาสตร์ โดยการต้ังหน่วยวิชา
ศิลปการละคร ในแผนกวิชาภาษาอังกฤษ โดยอาจารย์สดใส พันธุมโกมล นับเป็นหลักสูตรนาฏกรรมละคร
ตะวันตกหลักสูตรแรกในประเทศไทย และเนื่องจากเป็นช่วงที่มีปริมาณนิสิตมากขึ้น จึงเกิดความเป็น 
กลุ่มก้อนในคณะมากขึ้นการแสดงนาฏกรรมจึงใช้เป็นเครื่องมือในการสร้างความแน่นแฟ้นสามัคคีในคณะ
มากกว่าเดิม แต่ก็ยังมีการสร้างนาฏกรรมท่ีน�ำนิสิตจากคณะต่างๆ มารวมตัวกันในนามของสโมสรนิสิต
จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย (สจม.) ซึ่งมีท้ังศิษย์เก่าและนิสิตปัจจุบัน นั่นคือละครอิงประวัติศาสตร์ที่จัด 
อย่างยิ่งใหญ่ และเชิญผู้เช่ียวชาญจากภายนอกมาร่วมกันสร้างสรรค์งาน  ซึ่งถือเป็นงานนาฏกรรมครั้ง 
ประวัติศาตร์ที่สร้างความภาคภูมิใจให้แก่จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัยจวบกระทั่งปัจจุบัน นอกจากนี้นาฏกรรม
ของนิสิตยังได้มีโอกาสขยายขอบเขตออกไปสู่สายตาสาธารณชนมากขึ้น ไม่ว่าจะเป็นการร่วมแสดงในงาน 
วนัปิยมหาราช ณ สวนอมัพร หรอืการแสดงนาฏกรรม ผ่านทางโทรทศัน์ทีเ่ป็นสือ่ใหม่ทีเ่กดิขึน้ในประเทศไทย 
และกิจกรรมทางนาฏกรรมของนิสิตเหล่าน้ีเองท่ีกลายเป็นต้นก�ำเนิดของบุคลากรส�ำคัญทางนาฏกรรม  
ทั้งด้านวิชาการและอุตสาหกรรมบันเทิงในเวลาต่อมา 

4. ยุคนาฏกรรมในระบบการเรียนการสอน และละครประจ�ำปีของคณะ  (พ.ศ. 2514 -  
พ.ศ. 2527) 

ยคุนีก้จิกรรมด้านนาฏกรรมของมหาวทิยาลยัลดน้อยลงไปมาก เนือ่งจากวกิฤตกิารทางการเมอืง และ 
คณะต่างๆ ส่วนใหญ่ได้ยุติการท�ำละครรับน้องลง แต่ได้จัดกิจกรรมบันเทิงอื่นๆ ขึ้น แทนตามความนิยมของ
ยุคสมัยนั้น เช่นการแสดงดนตรี หรือการชมภาพยนตร์การกุศล แต่ในด้านการเรียนการสอนนาฏกรรมใน 
จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัยนั้นถือว่ามีพัฒนาการขึ้นเป็นอย่างมากและถือว่าเป็นผู้น�ำด้านนาฏกรรมในระดับ
อุดมศึกษาของไทย โดยมีการจัดตั้งภาควิชาศิลปการละครขึ้นในปีพ.ศ. 2514 และผลิตนาฏกรรมที่มีคุณค่า
ทางศิลปะการละครอย่างต่อเนือ่งอนัเป็นจดุเริม่ต้นของการละครสมยัใหม่ (Modern Drama) ในประเทศไทย
และท�ำให้ภาควิชาศิลปการละคร เป็นที่รู้จักอย่างแพร่หลาย งานนาฏกรรมที่ภาควิชาศิลปการละครน�ำมา 
แสดงน้ัน มกัจะเป็นบทละครทีม่ชีือ่เสยีงจากโลกตะวนัตก สร้างความแปลกใหม่ทัง้เนือ้หาและวธิกีารน�ำเสนอ
ละครสมัยใหม่นั้นให้ความส�ำคัญกับกระบวนการก�ำกับการแสดง การแสดงและการออกแบบ มุ่งเน้นในการ
สร้างเอกภาพ อันจะน�ำไปสู่แก่นของเรื่องมีการฝึกซ้อมอย่างจริงจังเพื่อสร้างสุนทรียที่ดีที่สุดให้แก่ผู้ชม  
ซึง่เมือ่แนวคิดนีแ้พร่หลายออกไปประกอบกบัเมือ่อาจารย์สดใส พนัธมุโกมล ได้ถูกเชญิให้ไปวางหลักสูตร และ 
สอนการแสดงให้แก่โรงเรียนการแสดงช่องสาม (พ.ศ. 2523) ก็ท�ำ ให้เกิดมิติใหม่ในการฝึกฝนและสร้างสรรค์
นาฏกรรมในอุตสาหกรรมบันเทิงของไทยเป็นอย่างมาก       

นอกจากหลักสูตรด้านนาฏกรรมท่ีเกิดขึ้นใหม่แล้ว ยังได้เกิดกิจกรรมนาฏกรรมในมหาวิทยาลัย 
ขึ้นอีกครั้งใน 2 คณะที่เน้นการฝึกความคิดสร้างสรรค์ คือคณะสถาปัตยกรรมศาสตร์ และนิเทศศาสตร์ ซึ่งได้
ใช้การแสดงนาฏกรรมเป็นกิจกรรมนอกเวลาให้นิสิตได้มีโอกาสท�ำงานสร้างสรรค์ร่วมกัน และด้วยวิธีการ 
เล่าเรื่องที่สนุกสนานแปลกใหม่ เน้นให้สร้างความบันเทิงแก่ผู้ชมและสะท้อนมุมมองของคนรุ่นใหม่ในสังคม
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ท�ำให้ “ละครถาปัด” และ “ละครนเิทศ” ได้รบัความนิยมจากสาธารณชนเป็นอย่างมากจนกลายเป็นต้นแบบ
ของ “ละครถาปัด” และ “ละครนิเทศ” ของมหาวิทยาลัยอื่นๆ ทั่วประเทศไทยจนกระทั่งปัจจุบัน  
รวมทั้งกลายเป็นที่สร้างบุคลากรส�ำคัญๆ ให้แก่วงการบันเทิงของไทยในเวลาต่อมา 

5. ยุคฟื้นฟูศิลปวัฒนธรรม (พ.ศ. 2528 – พ.ศ. 2553)
ขณะนัน้จุฬาลงกรณ์มหาวทิยาลยัต้องการพฒันาไปสูม่หาวทิยาลยัวจิยัดงัเช่นมหาวทิยาลยัชัน้น�ำของ

นานาชาติ  มีการสร้างและการจัดการองค์ความรู้อย่างเป็นระบบโดยให้สอดคล้องกับการเรียนการสอนใน
ระดับปริญญาตรี ประกอบกับฝ่ายวิจัยจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัยได้จัดท�ำ “โครงการวิจัยชุดรัตนโกสินทร์  
200 ปี” ในพ.ศ. 252510  และในวาระสมโภชกรุงรัตนโกสินทร์ 200 ปี รัฐบาลได้ก�ำหนดแผนพัฒนาเศรษฐกิจ
และสังคมแห่งชาติ ฉบับที่ 5 (พ.ศ. 2525 - 2529) เกี่ยวกับเรื่องศิลปวัฒนธรรม ท�ำให้เกิดการเปลี่ยนแปลง
เชิงวิสัยทัศน์ขึ้นอย่างกว้างขวางในจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย นั่นคือการกลับมาให้ความส�ำคัญด้าน 
ศลิปวฒันธรรมอกีครัง้ มกีารก่อตัง้หน่วยงานคณะ และจัดโครงการด้านศลิปวฒันธรรมเพ่ิมมากข้ึนรวมถึงด้าน
นาฏกรรมที่เป็นประโยชน์ในเชิงวิจัยและวิชาการด้วยเช่นกัน ในปีพ.ศ. 2528 มหาวิทยาลัยได้ก่อต้ังส�ำนัก
บริหารงานศิลปวัฒนธรรมข้ึน มุ่งเน้นการอนุรักษ์ศิลปวัฒนธรรม โดยมีกิจกรรมด้านนาฏกรรมที่โดดเด่น 
คือ “การแสดงปี่พาทย์ดึกด�ำบรรพ์” ที่ท�ำให้มีการฟื้นฟู ละครดึกด�ำบรรพ์มาประกอบการบรรเลงปี่พาทย์ 
นอกจากน้ียังได้เกิดภาควิชานาฏยศิลป์ขึ้นที่คณะศิลปกรรมศาสตร์ในพ.ศ. 2531 ซ่ึงถือเป็นหลักสูตร 
นาฏยศลิป์ในระดับอุดมศกึษา สังกดัส�ำนกังานคณะกรรมการ อดุมศกึษาแห่งแรกของประเทศไทย มวีสิยัทศัน์
ที่ต้องการสร้างความเป็นเลิศท้ังด้านวิชาการ และศิลปกรรมเป็นเสาหลักและเป็นแหล่งอ้างอิงของชาติ 
ที่สามารถเช่ือมโยงกับนานาชาติได้อย่างทัดเทียมกัน ในปีพ.ศ. 2535 มหาวิทยาลัยมีกิจกรรมส�ำคัญด้าน 
นาฏรรมอกีครัง้คอื การจดัปาฐกถาชดุ “สรินิธร”ครัง้ที ่11 โดยได้เชญิอาจารย์เฉลย ศขุะวณชิ มาแสดงปาฐกถา
เรื่อง “นาฏยศิลป์ไทย” ซึ่งเป็นหลักฐานเชิงวิชาการเกี่ยวกับนาฏศิลป์ไทยที่มีคุณค่ามาก ต้ังแต่พ.ศ. 2540 
ประเทศไทยประสบวิกฤติปัญหาด้านเศรษฐกิจจากการพยายามพัฒนาประเทศให้ทันกับระบบโลกาภิวัฒน์ 
(Globalization)  กิจการในจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัยในช่วงนั้นจึงมุ่งไปที่ “การร่วมกันสร้างสรรค์ผลงาน
วิชาการเพื่อช่วยแก้ปัญหาของสังคมที่เกิดจากพิษภัยด้านลบของโลกาภิวัฒน์พร้อมกันนั้นก็น�ำเอาด้านดีของ
โลกาภิวัฒน์ผสานกับสิ่งท่ีมีอยู่ในวิถีชีวิตทางวัฒนธรรมมาช่วยผดุงรักษาและส่งเสริมสังคมไทยให้ดียิ่งขึ้น”11  

นอกจากนี้ยังมีการพยายามน�ำเอาหลักเศรษฐกิจพอเพียงมาประยุกต์ใช้ให้เป็นรูปธรรมมากข้ึน และในช่วง
เวลานั้น คณะนิเทศศาสตร์ก็ได้ก่อตั้งสาขาสื่อสารการแสดงขึ้นในพ.ศ. 2541 เพื่อน�ำนาฏกรรมมาประยุกต์ใช้
ในการสือ่สารความรูอ้นัเป็นประโยชน์ต่างๆ ต่อสงัคม เช่นการท�ำการแสดงเพือ่สือ่สารความรูเ้รือ่งยงุลาย หรอื
ละครเพื่อสื่อสารปัญหาการค้ามนุษย์ในประเทศไทย12  

10จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย คณะสถาปัตยกรรมศาสตร์, ความคิด 8 ทศวรรษ สถาปัตย์จุฬาฯ (กรุงเทพฯ: คณะสถาปัตยกรรมศาสตร์, 

2556) : หน้า 23. อ้างถึงใน หนังสือชุดจุฬาฯ 100 ปี เล่มที่ 3: 24) 
11สุภาพรรณ ณ บางช้าง, หนังสือชุด จุฬา 100 ปี : ศิลป์ในศาสตร์บนเส้นทางแห่งการเสาะแสวงหาวิชา เล่มที่ 6 ยุคโลกาภิวัฒน ์

(Globalization) (กรุงเทพฯ: โรงพิมพ์จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย, 2560) 
12สุรพล  วิรุฬห์รักษ์, สัมภาษณ์ 7 สิงหาคม 2560.



73

6. ยุคนิเวศนวัตกรรม (พ.ศ.2554-) 
ยุคนี้มหาวิทยาลัยได้วางแผนเพื่อเข้าสู่โลกในศตวรรษที่ 21 และจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัยก�ำลัง 

ข้ามผ่านปีที่ 100 ซึ่งต้องปรับตัวให้ทันการเปลี่ยนแปลงที่เป็นไปอย่างรวดเร็วและซับซ้อน ท�ำให้จุฬาลงกรณ์
มหาวิทยาลัยก�ำหนดยุทธศาสตร์ที่ต้องการผสมผสานศาสตร์ต่างๆ เข้าด้วยกันและสร้างสรรค์นวัตกรรม 
อันจะน�ำไปสู่การเป็นผู้ประกอบการแบบครบวงจร หรือที่เรียกว่า “นิเวศนวัตกรรม”  และด้วยแนวคิดนี้เอง
ท่ีท�ำให้นาฏกรรมกลับมามีบทบาทส�ำคัญในการพัฒนาศาสตร์ต่างๆ อย่างหลากหลายมิติในจุฬาลงกรณ์
มหาวิทยาลัย ไม่ว่าจะเป็นการช่วยสร้างทักษะทางด้านอารมณ์ (Soft Skills) ซึ่งถือเป็นคุณลักษณะที่ส�ำคัญ
ของคนในศตวรรษที่ 21 ในทุกสาขาอาชีพ การพัฒนาบุคลิกภาพ การสร้างทักษะในการสื่อสาร การเล่าเรื่อง
และการน�ำเสนอ เป็นต้น ดังจะเห็นโครงการ และกิจกรรมต่างๆ ที่เกิดขึ้นมากมาย ทั้งจากส�ำนักงานบริหาร
ศิลปวัฒนธรรมของมหาวิทยาลัย ชมรมฝ่ายศิลปวัฒนธรรมของอบจ. หรือจากคณะต่างๆ ในอีกด้านหนึ่ง 
หลักสูตรด้านนาฏกรรมก็ได้น�ำเอาองค์ความรู้ของศาสตร์ต่างๆ มาพัฒนาผู้เรียนเพ่ือให้เกิดทักษะที่กว้างขึ้น 
ไม่ว่าจะเป็นศาสตร์ด้านเทคโนโลยีการบริหารจัดการ หรือการตลาด ซึ่งทั้งหมดนี้เป็นการเรียนรู้แบบ 
บรูณาการข้ามศาสตร์ทีเ่ส้นแบ่งระหว่างคณะต่างๆ ลดน้อยลง มคีวามจ�ำเป็นต้องอาศยัองค์ความรูข้องศาสตร์
ต่างๆ มากขึน้ ถอืว่าเป็นกระบวนทศัน์รปูแบบใหม่ทีท่กุฝ่ายต้องเรยีนรูแ้ละปรบัตวัและวางแนวทาง ให้ชดัเจน

แผนภาพที่ 2 พัฒนาการด้านนาฏกรรมของจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย
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อภิปรายผลการวิจัย 
1. การวิเคราะห์หลักสูตรนาฏกรรมของจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 
หากวิเคราะห์หลักสูตรตามแบบของ QQA (The Quality Assurance Agency for Higher  

Education) ซึง่เป็นเกณฑ์คณุภาพระดับการศกึษาขัน้สูงทีห่ลักสูตรต่างๆ ทัว่โลกใช้เป็นแนวทางในการประเมนิ 
ผู ้วิจัยพบว่าด้วยเนื้อหาหลักสูตรและผลงานนาฏกรรมล้วนแต่เอื้อให้นิสิตทั้งสามหลักสูตรมีทักษะ 
อันพึงประสงค์ตามที่ระบุไว้ส�ำหรับหลักสูตรด้านการเต้น การละครและนาฏกรรม โดยสามารถแจกแจงได้
ดังนี้ 

1.1 ทักษะในการท�ำการสร้างสรรค์ และการแสดง จะเห็นว่าทั้งสามหลักสูตรต่างเอื้อให้ 
นิสติฝึกปฏบิตั ิคดิสร้างสรรค์งานนาฏกรรมของตนเองทกุคน รวมถงึเปิดโอกาสให้ได้แสดงอย่างสม�ำ่เสมอ เช่น 
ภาควิชาศิลปะการละครมีรายวิชาการแสดง ก�ำกับการแสดง การพูดการฝึกเสียง การเขียนบทละคร  
การก�ำกับเวที การออกแบบแสง ฉาก และเครื่องแต่งกาย ปฏิบัติงานละคร ฝึกงานละคร ศิลปะนิพนธ์สาขา
ต่างๆ และละครประจ�ำปีของภาควิชา เป็นต้น  ภาควิชานาฏยศิลป์มีรายวิชานาฏยประดิษฐ์ การฝึกวิชาชีพ
นาฏยศิลป์ ทักษะนาฏยศิลป์ไทย เทคนิคบัลเล่ต์ ขับร้องละคร นาฏยศิลป์ร่วมสมัย การออกแบบการสร้าง
งานด้าน นาฏยศิลป์ การจัดการแสดงนาฏยศิลป์ การก�ำกับการแสดงละครรํา และการแสดงต่างๆ ของ 
ภาควิชาฯ เป็นต้น ส่วนสาขาสื่อสารการแสดงนั้น มีรายวิชาสื่อสารการแสดงเบื้องต้น การแสดง การเขียนบท
ทางสื่อการแสดง การฝึกงานอาชีพทางสื่อสารการแสดง การศึกษาเฉพาะเรื่อง และกิจกรรมละครของนิสิต 
เป็นต้น 

1.2 ทักษะในการคิดวิเคราะห์ เป็นลักษณะเด่นของหลักสูตรนาฏกรรมในจุฬาลงกรณ์ 
มหาวิทยาลัยซึ่งเน้นเรื่องการวิจัยควบคู่ไปกับการสร้างนวัตกรรม และงานสร้างสรรค์ต่าง ๆ ดังนั้น จึงจะเห็น 
รายวชิาเกีย่วกบัการคิดวเิคราะห์อยูใ่นหลกัสตูรต่างๆ ของมหาวทิยาลยัมากพอสมควร ภาควชิาศลิปการละคร
นัน้มรีายวชิาดงักล่าว เช่น การวเิคราะห์บทละคร ประวติัการละคร วรรณกรรม การละครสากล การอ่านและ
ตีความหมาย การวิจารณ์ละครเวที ภาพยนตร์ และโทรทัศน์ เป็นต้น ภาควิชานาฏยศิลป์ มีรายวิชา 
สุนทรียศาสตร์ทางศิลปกรรม ทฤษฎีนาฏยศิลป์ การวิจัยนาฏยศิลป์ เป็นต้น และสาขาวิชาสื่อสารการแสดง 
มรีายวิชาการอ่านวินิจสาร การวจิยัเบือ้งต้นทาง วาทวทิยาและสือ่สารการแสดง การโต้แย้งแสดงเหตุผล และ 
สัมมนาสื่อสารการแสดง เป็นต้น 

1.3 ทักษะในการประยุกต์ ส�ำหรับทักษะในด้านนี้นั้น ได้แฝงอยู่ในรายวิชาต่างๆ ของ 
ทั้งสามหลักสูตรเช่น ภาควิชาศิลปะการละคร ใช้ทักษะในการประยุกต์อยู่ในรายวิชาปฏิบัติงานละคร  
การฝึกงาน ละคร ศิลปะนิพนธ์ตามสาขาต่างๆ และการสร้างสรรค์งานละครของภาควิชาฯและนิสิต เป็นต้น 
ภาควิชานาฏยศิลป์จะเห็นอยู่ในรายวิชา การฝึกวิชาชีพนาฏยศิลป์ งานโครงการนาฏยศิลป์ การออกแบบ 
การสร้างงาน ด้านนาฏยศลิป์ การจดัการแสดงนาฏยศลิป์ และการสร้างสรรค์งาน นาฏกรรมของนสิติ เป็นต้น 
สาขาวาทวิทยา มีรายวิชาการฝึกงานอาชีพทางสื่อสารการแสดง การสื่อสารการตลาดแบบบูรณาการในแนว
วาทวิทยา และการศึกษาเฉพาะรายบุคคลและการสร้างสรรค์นาฏกรรมของ เป็นต้น
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1.4 ทักษะการจัดการ ส�ำหรับทักษะด้านนี้ ถือเป็นสิ่งส�ำคัญต่อการประกอบอาชีพ 
ในศตวรรษที่ 21 และมีความพยายามฝึกทักษะการจัดการให้กับศิลปินสาขาต่างๆ ซ่ึงมักจะถูกละเลยใน 
อดีตภาควิชาศิลปะการละครมีรายวิชาเกี่ยวกับทักษะด้านนี้ เช่น การก�ำกับการแสดง การจัดแสดง และ 
จัดการละครเวที การก�ำกับเวที ปฏิบัติงานละคร การศึกษาอิสระด้านการก�ำกับเวที ศิลปนิพนธ์  
ด้านการบริหารจัดการละคร เป็นต้น ภาควิชานาฏยศิลป์มีรายวิชาด้านการจัดการ เช่น งานโครงการนาฏย
ศิลป์ การก�ำกับการแสดงละครรําและการจัดการแสดงนาฏยศิลป์ เป็นต้น ส่วนสาขาสื่อสาร การแสดงนั้นมี
รายวิชาการบริหารฝึกอบรม การบริหาร กิจกรรมการฝึกอบรม การสื่อสารองค์กร เป็นต้น 

1.5 ทกัษะในการท�ำงานร่วมกบัผูอ้ืน่ ส�ำหรบัทกัษะด้านนี ้ถอืว่าเป็นสิง่ส�ำคญัของหลกัสตูร 
นาฏกรรม เพราะลักษณะของงานนาฏกรรมนั้น เป็นการท�ำงานร่วมกับผู้อื่นเสมอ ผู้เรียนจึงได้ฝึกฝน ทักษะ
ด้านนี้ตลอดทั้งหลักสูตร ไม่ว่าจะเป็นการระดมความคิด การรับฟังความคิดเห็นของผู้อื่น การเจรจาสื่อสาร 
การหาทางออกร่วมกันบนความขัดแย้ง เป็นต้น ซึ่งจะเห็นว่าทั้งสามหลักสูตรต่างมีกิจกรรมและรูปแบบ 
การเรียนที่เปิดโอกาสให้ฝึกฝนอย่างเต็มที่ 

2. ลักษณะงานนาฏกรรมของหลักสูตรอื่นๆ ในจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย
จากข้อมมูลท่ีได้ศึกษาไปเบื้องต้นพบว่างานนาฏกรรมถูกน�ำไปประยุกต์ใช้ในวงกว้างมากข้ึนท่ัวโลก

และคณะต่างๆ ในจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัยก็ได้ตื่นตัวและเกิดโครงการต่างๆ ซึ่งล้วนเป็นการสร้างนวัตกรรม
ต้นแบบของประเทศไทย ไม่ว่าจะเป็นโครงการ Management Theatre โครงการผู้ป่วยจ�ำลอง  หรือโครงการ
นาฏศิลป์บ�ำบดั ซึง่เป็นลกัษณะการท�ำงานแบบบรูณาการข้ามสาขา หรอืการฝึกทกัษะการเป็นผูป้ระกอบการ
ทั้งหมดนี้ถือเป็นพัฒนาการท่ีส�ำคัญของวงการศึกษาในประเทศไทยและคุณประโยชน์ที่เกิดขึ้นล้วน 
สามารถน�ำไปพัฒนาวิทยาการภายนอกมหาวิทยาลัยได้เป็นอย่างดี 

3. ลักษณะกิจกรรมด้านนาฏกรรมของนิสิตในจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 	
กิจกรรมด้านนาฏกรรมในที่ น้ี  ผู ้ วิจัยมุ ่งศึกษาหน่วยงานที่ ไม ่ได ้ เป ิดหลักสูตรนาฏกรรม 

โดยตรง แต่ใช้นาฏกรรมเป็นกิจกรรมนอกหลักสูตรเพ่ือจุดประสงค์ต่างๆ ซ่ึงผู้วิจัยได้จ�ำแนกและวิเคราะห ์
ลักษณะเด่นได้ ดังต่อไปนี้

3.1 “ละครถาปัด” ของคณะสถาปัตยกรรมศาสตร์ 
จากการศกึษาข้อมลูของ “ละครถาปัด” ต้ังแต่ยคุแรกจนถงึปัจจบุนั ผูว้จัิยพบว่าจดุประสงค์

ในการสร้างงานนาฏกรรมนัน้เพือ่เป็นกจิกรรมนอกเวลาทีส่ร้างความสามคัค ีท�ำให้นสิติภายในคณะได้ใช้เวลา
ร่วมกันอย่างสนุกสนาน และสามารถน�ำความรู้ด้านการออกแบบมาประยุกต์ใช้ให้เกิดประโยชน์ รวมถึงการ
ฝึกทักษะด้านความคิดสร้างสรรค์ซึ่งเป็นหัวใจส�ำคัญส�ำหรับอาชีพด้านสถาปัตยกรรม ดังนั้นงานของคณะฯ 
จงึไม่ได้เน้นไปทีก่ารพฒันาทกัษะด้านนาฏกรรม  ส่วนลกัษณะเด่นของละครถาปัดนัน้ อยูท่ีค่วามคดิสร้างสรรค์ 
การเล่าเรื่องที่สนุกสนาน และการจัดองค์ประกอบที่สวยงาม อย่างไรก็ตามการแสดงและการน�ำเสนอนั้น  
เน้นไปที่ความบันเทิงมากกว่าความสมจริงทางการแสดง ด้วยวัตถุประสงค์ที่กล่าวไปข้างต้น ซึ่งผู้ชมก ็
มุ่งมาชมเพื่อความบันเทิงและด้วยลักษณะเด่นเหล่านี้ ประกอบกับบุคลิกที่มีสนุกสนาน มีไหวพริบและ 
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มีเอกลักษณะเฉพาะตัว จึงท�ำให้ละครถาปัดได้รับความนิยมอย่างสูงจากผู้ชมทั่วไป ไม่ใช่ละครที่แสดงกันอยู่
ในคณะอกีต่อไป และท�ำให้นกัแสดงในแต่ละรุน่ผนัตนเองไปประกอบอาชพีในอตุสาหกรรมบนัเทิงเป็นจ�ำนวน
ไม่น้อยกลายเป็นบุคลากรที่ส�ำคัญของวงการบันเทิงมาจนถึงทุกวันนี้  

ปัจจุบันละครถาปัดได้เกิดข้ึนที่คณะสถาปัตยกรรมศาสตร์ในมหาวิทยาลัยต่างๆ อีกเป็น 
จ�ำนวนมาก ซึ่งถือเป็นปรากฏการณ์ส�ำคัญด้านนาฏกรรมที่จุดก�ำเนิดจากจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย

3.2 ละครนิเทศ จุฬาฯ ของคณะนิเทศศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 	  
“ละครนิเทศ” นั้นเป็นกิจกรรมนอกหลักสูตรของนิสิตทุกภาควิชาในคณะนิเทศศาสตร์  

ซึ่งมีวัตถุประสงค์คล้ายคลึงกับละครคณะสถาปัตยกรรมศาสตร์คือน�ำนาฏกรรมมาเป็นกิจกรรมที่ให้นิสิต  
ในคณะได้มีโอกาสมาท�ำงานร่วมกัน เพื่อความสามัคคีและความสนุกสนาน และเนื่องจากคณะนิเทศศาสตร์
มีสาขาสื่อสารการแสดงที่เข้าใจกระบวนการสร้างงานนาฏกรรมเป็นอย่างดี รวมถึงสาขาอื่น ๆ ที่มีการเรียน
การสอนเกี่ยวข้องกับศิลปะการเล่าเรื่องในสื่อต่างๆ อยู่แล้ว กระบวนการสร้างสรรค์จึงมีลักษณะใกล้เคียงกับ
ของหลกัสตูรนาฏกรรม และเป็นเหมอืนการประยกุต์ใช้ส่ิงทีเ่รียน ในสาขาของตนมาท�ำงานนาฏกรรมร่วมกนั 
ไม่ว่าจะเป็นการโฆษณา ประชาสัมพันธ์ การผลิตสื่อ ที่ใช้ในการเผยแพร่ การสร้างบท การก�ำกับ การแสดง 
และการออกแบบ   ลกัษณะเด่นของละคร นเิทศคอืกระบวนการน�ำเสนอทีค่รบทกุด้านต้ังแต่การประชาสมัพนัธ์
จนถึงการแสดง และความร่วมสมัย ด ้วยเนื้อหาที่สะท้อนค่านิยม มุมมองของสังคมในยุคนั้นๆ  
ได้อย่างสนุกสนาน แต่เน่ืองจากให้ความส�ำคัญกับความบันเทิงเป็นหลักการน�ำเสนอจึงไม่เน้นความสมจริง
ทางการแสดงมากนัก ซึ่ง “ละครนิเทศ จุฬาฯ” ก็ได้รับความนิยมอย่างสูงและเป็นต้นแบบของละครนิเทศที่
เกิดขึ้นในสถาบันต่างๆ ในเวลาต่อมา 

4. กิจกรรมนาฏกรรมของนิสิตส่วนอื่นๆ  
ผูว้จิยัพบว่านิสติคณะอ่ืนๆ ต่างเริม่ให้ความสนใจกบังานนาฏกรรมมากขึน้ ซึง่เป็นลกัษณะทีค่ล้ายคลงึ

กับในยุคก่อต้ังมหาวิทยาลัย แต่หลายกิจกรรมไม่ได้ท�ำเพื่อความสนุกสนาน หรือเชื่อมความสามัคคี 
เพียงอย่างเดียวแต่มีจุดประสงค์อย่างอื่นร่วมด้วย เช่นเป็นกิจกรรมที่น�ำนาฏกรรมมาผสมผสานกับศาสตร ์
ที่เรียนเพื่อให้เกิดประโยชน์ เช่น “ละครบีบีเอ” ของนิสิตคณะพาณิชศาสตร์และการบัญชี หรือ “EKRON”  
ละครของนิสิตคณะเศรษฐศาสตร์ และละครศาลจ�ำลอง” ของคณะนิติศาสตร์ นอกจากนี้ยังมีกิจกรรมที่ท�ำ
เพื่อท�ำนุบ�ำรุงศิลปะวัฒนธรรมในวาระท่ีส�ำคัญ เช่นกิจกรรมด้านนาฏกรรมของฝ่ายศิลปวัฒนธรรมในงาน 
“สยามานุสสติ” เป็นต้น ท้ังหมดนี้เป็นตัวอย่างท่ีท�ำให้เห็นว่านิสิตมีแนวคิดในการท�ำงานแบบบูรณาการ 
ข้ามศาสตร์ ซ่ึงถือเป็นสัญญานที่ดีส�ำหรับการพัฒนาตนเองไปสู่โลกของศตวรรษท่ี 21 ท่ีมหาวิทยาลัยให้ 
ความส�ำคัญเป็นอย่างมาก  

5. กิจกรรมด้านนาฏกรรมที่ส�ำคัญของจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัยตั้งแต่อดีตจนถึงปัจจุบัน
กจิกรรมด้านนาฏกรรมในจุฬาลงกรณ์มหาวทิยาลยัตัง้แต่อดตีจนถงึปัจจบุนัมอียูเ่ป็นจ�ำนวนมาก และ

ผู้วิจัยได้คัดสรรกิจกรรมที่เป็นเสมือนหมุดหลักส�ำคัญด้านนาฏกรรมตลอดระยะเวลา 100 ปีที่ผ่านมา  
ตั้งแต่กิจกรรมละครประจ�ำปีและละครวันปิดภาคที่มีขึ้นตั้งแต่ยุคก่อตั้งมหาวิทยาลัย ในปีพ.ศ. 2459 ถือเป็น
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จดุก�ำเนดิของงานนาฏกรรมในสถาบนัอดุมศกึษา และเป็นการท�ำงานแบบบรูณาการข้ามศาสตร์ของนสิิตและ
คณาจารย์ทุกคณะที่ปัจจุบันมีการพยายามน�ำวิธีการเรียนรู้ลักษณะนี้มาใช้กันอย่างแพร่หลาย หลังจากนั้น
ประมาณปีพ.ศ. 2504 ก็เป็นช่วงที่เริ่มมีละครวันปิยมหาราช และละครอิงประวัติศาสตร์ในเวลาต่อมา  
ซึ่งสร้างสรรค์โดยนิสิตศิษย์เก่า คณาจารย์ และศิลปินผู้เชี่ยวชาญหลายสาขา  เป็นการสร้างงานนาฏกรรมที่
ส�ำคัญออกสู่สาธารณชน ท�ำให้เห็นถึงศักยภาพของนิสิตคณะต่างๆ และเป็นปรากฏการณ์คร้ังส�ำคัญใน
ประวตัศิาสตร์การละครไทย เหตกุารณ์ครัง้ส�ำคญัต่อมาคอืการก่อต้ังส�ำนกับริหารศลิปวฒันธรรม จุฬาลงกรณ์
มหาวิทยาลัยขึ้น ในพ.ศ. 2528 อันเป็นหน่วยงานที่ท�ำหน้าที่ด้านศิลปวัฒนธรรมโดยตรง สะท้อนให้เห็นถึง
แนวทางของมหาวทิยาลยัทีใ่ห้ความส�ำคญัเรือ่งสนุทรียะทีช่่วยยกระดับจิตใจของนสิิตควบคูไ่ปกบัการพัฒนา 
สติปัญญาในหลักสูตร และในปีพ.ศ. 2530  ส�ำนักบริหารศิลปวัฒนธรรม จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัยก็ได้ริเริ่ม
ให้มกีารแสดงป่ีพาทย์ดกึด�ำบรรพ์กลบัมาแสดงเป็นครัง้แรกในรอบ 50 ปีนบัตัง้แต่การเปลีย่นแปลงการปกครอง
และได้จดัแสดงเป็นประจ�ำทุกปีจนกระท่ังปัจจบัุน นบัว่าเป็นการสบืสานทัง้ดุรยิางคศาสตร์และนาฏกรรมของ
ชาตทิีส่�ำคญัยิง่ ต่อมามหาวทิยาลยัได้ก่อตัง้เงนิทนุสมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ สยามบรมราชกมุารีขึน้และ
จัดงานปาฐกถาชุด “สิรินธร” ขึ้น โดยได้เชิญอาจารย์เฉลย ศุขะวณิช นาฏยศิลปินผู้มีคุณูปการต่อนาฏศิลป์
ไทยมาแสดงปาฐกถาครั้งที่ 11 เรื่อง “นาฏยศิลป์ไทย” ขึ้นในปีพ.ศ. 2538 อันเป็นการบันทึกเรื่องราวส�ำคัญ
เกีย่วการฝึกฝนนาฏกรรม ท่ีวังสวนกหุลาบและเป็นจดุเชือ่มต่อระหว่างละครในวงัสูล่ะครในสถาบนัการศกึษา 
และในวาระที่จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัยครบรอบ 100 ปี ก็ได้มียุทธศาสตร์ “นิเวศนวัตกรรมแห่งจุฬาลงกรณ์
มหาวิทยาลัย” (Chula Innovation Hub) ซึ่งมีการพยายามบูรณาการข้ามศาสตร์ต่างๆ ในมหาวิทยาลัย 
รวมถึงด้านนาฏกรรม เป็นสาเหตุให้เกิดการตื่นตัวในการน�ำองค์ความรู้ด้านนาฏกรรมมาเชื่อมโยงพัฒนา 
ร่วมกับศาสตร์อื่นๆ เพื่อให้เกิดประโยชน์ในวงกว้างมากขึ้นดังจะเห็นได้จากกิจกรรมต่างๆ ที่ผู้วิจัยได้น�ำเสนอ
ไปจนน�ำมาสู่โครงการ “นิเวศวัฒนธรรมทางการแสดง: สร้างสรรค์ วิจัย (และ) นวัตกรรม” ที่เริ่มขึ้นใน ปีพ.ศ. 
2561 “โครงการนิเวศวัฒนธรรมด้านการแสดง” ซ่ึงประกอบไปด้วยงานสร้างสรรค์วิจัย และนวัตกรรม  
มจีดุมุง่หมายเพือ่ให้เกดิการเชือ่มต่อกนัระหว่าง ศลิปินและนกัวชิาการด้านการแสดงในหลายระดบัการท�ำงาน 
ข้ามสาขา ข้ามศาสตร์ ข้ามสือ่ และการท�ำงานเพือ่สร้างสขุภาวะในชมุชนบรเิวณถนนสายศลิปวฒันธรรมและ 
อุทยานจุฬาฯ 100 ปี โดยงานวิจัยนี้ได้รวบรวมนักวิจัยทั้งจากภาควิชาศิลปการละคร คณะอักษรศาสตร์  
ภาควิชานาฏยศิลปไทย คณะศิลปกรรมศาสตร์ และสาขาสื่อสารการแสดง คณะนิเทศศาสตร์นับว่าเป็น 
ก้าวที่ส�ำคัญ อีกก้าวหนึ่งของการศึกษานาฏกรรมในจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 

จากการค้นพบเหล่านี้ท�ำให้ผู้วิจัยสามารถสรุปได้ว่าจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัยนั้นเปรียบเสมือน 
จุดเชื่อมต่อด้านนาฏกรรมในหลายมิติ กล่าวคือเป็นจุดเชื่อมจากการฝึกฝนแบบดั้งเดิมที่ฝึกฝนในราชส�ำนัก
ตามระบบอุปถัมภ์มาสู่การศึกษาในสถาบันการศึกษา และได้มีบทบาทด้านการสืบสาน ฝึกฝนและพัฒนา 
นาฏกรรมในประเทศไทยมาโดยตลอดนับตั้งแต่สถาปนามหาวิทยาลัย สามารถกล่าวได้จุฬาลงกรณ์ 
มหาวิทยาลัยเป็น “เสาหลักของแผ่นดินทางด้านนาฏกรรม” ได้อย่างเต็มภาคภูมิตามวิสัยทัศน์ของ 
มหาวิทยาลัยที่ผ่านมา
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Abstract 

The purposes of this research were to study 1) the musical identity and  
2) the relationship between the music and the lifestyle of Urak Lawoi. The study was  
qualitative research in musicology. The participants were those with expertise, practitioners, 
and related people with long experience in Urak Lawoi music. Data were collected based 
on the relayed advice of people in the community, most frequently named people,  
and the unprecedented events or venues while meeting the expertise by accident.  
The instruments used to collect data included a survey, an observation form, and interviews. 
The data were analyzed using ethnic identity concepts. The areas selected were 1) Ban 
Laem Took-Kae in the area of Rawai beach, Mueang, Phuket, 2) Ban Sangka-u House,  
Ko Lanta, Krabi, and 3) Ko Lipe, Mueang, Satun. 

The results of the study showed that 1) the musical identity was based on the  
principles of sound source which were divided into four types including Khee-Se, Rue-Khu, 
Pa-Lu, Ka-To, and the appearance of the musical band was divided into three types:  
Ba-Lad-Ru-Ngeng, Ba-Lad-Bra-Na, Ba-Lad-Kha–Yok and the identity of the song could be 
categorized according to the purposes of the play, such as La-Khu-Ta-Bo and La-Khu-La-Mai, 
specific music used in ceremonies, such as La-Khu-Bra-Wad and La-Khu-Ta-Be.  
2)The relationships between the music and the Urak Lawoi lifestyle. The relationship  
between the music and the Urak Lawoi lifestyle could be divided into two main types: 
music and sacred things which were supernatural and unable to experience and music and 
the coexistence of people in the society. 

Keywords: sea gypsies; Urak Lawoi; music identity; the relationship between music and  
                ways of life. 
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บทน�ำ
การตั้งถิ่นฐานของกลุ่มชาติพันธุ์อูรักลาโว้ยในประเทศไทย ไม่สามารถบอกได้ว่าเข้ามาต้ังแต่เมื่อไร 

นักประวัติศาสตร์ให้ความเห็นว่าในอดีตอูรักลาโว้ยเป็นชนกลุ่มเดียวกันกับชาวโอรังลา ลาอุต (Orang Laut) 
ชนพื้นเมืองเดิมของชาวมลายู เป็นผู้ที่เคยร่วมสร้างความยิ่งใหญ่ให้แก่อาณาจักรมะละกาในสมัยกษัตริย ์
ปรเมศวร (อันดายา, 2549) อาศัยกระจัดกระจายอยู่ตามหมู่เกาะ ด�ำรงวิถีชีวิตความเป็นอยู่อย่างเรียบง่าย  
มีผู้น�ำปกครองโดยอาศัยความเชื่อและพิธีกรรมในการควบคุม เดินทางอพยพเร่รอนตามฤดูกาลด้วยเรือ 
ท่ีเปรยีบเสมอืนบ้าน หาของมค่ีาตามท้องทะเลเพือ่มาเป็นสินค้าแลกเปลีย่นกบัผู้คนในท้องถิน่ และผู้คนทีเ่ข้า
มาค้าขายบริเวณแถบคาบสมุทรมลายู ต่อมาเมื่อเข้าสู่ยุคล่าอาณานิคม เจ้าอาณานิคมได้มีการยึดอ�ำนาจและ
ท�ำการเปล่ียนแปลงระบบต่างๆ เช่น ระบบการปกครอง ระบบการค้าขาย ส่งผลให้เกิดการอพยพย้ายถ่ิน  
อูรักลาโว้ยมีความผูกพันกับเทือกเขาฆูนุงฆึรัย รัฐเคดะห์ สาธารณรัฐมาเลเซียในปัจจุบัน เชื่อกันว่าเป็นสถาน
ที่สุดท้ายของอูรักลาโว้ยก่อนที่จะเดินเรืออพยพเข้ามาตั้งถิ่นฐานอาศัยอยู่อย่างถาวรในประเทศไทย (อาภรณ์ 
อุกฤษณ์, 2532)

การพฒันากลุม่ชาติพันธุข์องประเทศไทยในช่วง 50 กว่าปีทีผ่่านมา รฐัประสบผลส�ำเรจ็ในการพฒันา
กลุ่มชาติพันธ์ุชาวเขาในหลายๆ พื้นที่ แต่บางกลุ่มชาติพันธุ์รัฐยังไม่สามารถที่จะพัฒนาให้ประสบผลส�ำเร็จได้ 
โดยเฉพาะกลุ่มชาตพินัธุช์าวเล ซึง่เป็นทีรู่จ้กัมากขึน้ในช่วงหลงัเหตกุารณ์ธรณพีบิตัจิากคลืน่สนึาม ิปัญหาของ
กลุ่มชาติพันธุ์ชาวเล ได้แก่ เรื่องการไร้สัญชาติ การถูกปฏิเสธสิทธิขั้นพ้ืนฐาน ปัญหาเร่ืองที่ดินอยู่อาศัย  
ปัญหาการท�ำมาหากนิและการเข้าถงึทรพัยากร ปัญหาการศกึษาเรยีนรูท้ีต่่อเนือ่ง และทีส่�ำคญัคอืปัญหาการ
ขาดความม่ันใจและภูมิใจในวิถีวัฒนธรรมดั้งเดิม รัฐเห็นถึงความส�ำคัญในการที่จะพัฒนาวิถีชีวิตของชาวเล
เมื่อไม่นานมานี้ ดังจะเห็นได้จากมติคณะรัฐมนตรี วันที่ 2 มิถุนายน 2553 ที่มีนโยบายฟื้นฟูวิถีชีวิตชาวเลใน
ด้านของที่อยู่อาศัย การประกอบอาชีพประมง สาธารณสุข การให้สัญชาติ การศึกษา ภาษา และวัฒนธรรม
ท้องถิ่นของชาวเล โดยก�ำหนดพื้นที่เขตวัฒนธรรมพิเศษที่เอื้อต่อกลุ่มชาติพันธุ์ชาวเลที่มีลักษณะสังคม
วัฒนธรรมจ�ำเพาะ (ส�ำนักเลขาธิการคณะกรรมการรัฐมนตรี, 2553) ขึ้นเพื่อช่วยในการปกป้องคุ้มครอง
วัฒนธรรมของชาวเลท่ีเผชิญภัยคุกคามระหว่างมนุษย์ด้วยกัน และระหว่างมนุษย์กับธรรมชาติ ไม่เพียงแต่
หน่วยงานของรัฐเท่านั้น นักวิชาการมีส่วนส�ำคัญในการช่วยศึกษาเก็บรวบรวมข้อมูล สร้างองค์ความรู้ที่เป็น
ประโยชน์เพื่อให้เกิดความเข้าใจกลุ่มชาติพันธุ์อูรักลาโว้ย

จากการศึกษางานวิจัยที่เกี่ยวกับดนตรีอูรักลาโว้ย พบว่า เป็นการศึกษาเฉพาะพ้ืนท่ี วัตถุประสงค ์
มุ่งศึกษาดนตรีในพิธีกรรมลอยเรือ ในพื้นท่ีเกาะหลีเป๊ะ จังหวัดสตูล (เอกรัฐ ศรีสว่าง, 2552) เกาะลันตา 
จังหวัดกระบี่ (สัญญา เผ่าพืชพันธุ์, 2552) และเกาะสิเหร่ จังหวัดภูเก็ต ( (พงษธร ล�ำเนาครุฑ, 2548)  
ผลการศกึษาจะให้ภาพของดนตรใีนมมุมองท่ีเป็นเชงิเด่ียวศกึษาดนตรไีปกบัพธิกีรรมในทศิทางใดทศิทางหน่ึง
ในขณะที่สังคมมีการเปล่ียนแปลงที่ต่อเนื่องอยู่ตลอดเวลาและมีความซับซ้อนหลายระดับ ภาพการศึกษา 
จึงมองในภาพที่นิ่งไม่ได้สะท้อนมุมมองของดนตรีที่ก�ำลังเปลี่ยนแปลงไปตามบริบทของพื้นที่ และเวลา  
เพราะยังขาดการวิเคราะห์ในส่วนของการเชื่อมโยงดนตรีกับบริบททางด้านอื่นๆ
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งานวิจัยดนตรีอูรักลาโว้ยดังกล่าว ช่วยให้ผู้วิจัยเห็นข้อจ�ำกัดของการศึกษาดนตรีอูรักลาโว้ยใน
ประเทศไทย และเห็นว่าการศึกษาดนตรีอูรักลาโว้ย จะช่วยให้เห็นภาพรวมทางดนตรีได้อย่างชัดเจน  
ซึ่งจะเป็นการสร้างองค์ความรู้ใหม่เกี่ยวกับดนตรีอูรักลาโว้ย ที่สามารถศึกษาได้อย่างต่อเนื่องและรอบด้าน

วัตถุประสงค์ของการวิจัย
1. เพื่อศึกษาอัตลักษณ์ทางดนตรีอูรักลาโว้ย
2. เพื่อศึกษาความสัมพันธ์ระหว่างดนตรีกับวิถีชีวิตของอูรักลาโว้ย

วิธีด�ำเนินการวิจัย
1.ประชากร 

ประชากรที่ใช้ศึกษาครั้งนี้ ผู้วิจัยเลือกบุคคล สถานที่ เหตุการณ์ที่มีลักษณะ “Information cases” 
ที่สามารถศึกษาอย่างเจาะลึกได้มาก และมีความหมายต่อหลักการศึกษา เลือกโดยยึดจุดมุ่งหมายและ
วัตถุประสงค์ของการวิจัยเป็นหลัก (Purposeful sampling) (Patto, 1990) โดยเลือกผู้ที่มีความรู้ ผู้ปฏิบัติ 
และผู้ที่เกี่ยวข้องที่มีประสบการณ์เกี่ยวกับดนตรีอูรักลาโว้ยมาเป็นเวลานาน เลือกจากการแนะน�ำของคนใน
ชมุชนทีบ่อกต่อๆ กันไป ซ่ึงเป็นบุคคลทีไ่ด้รบัการกล่าวถึงบ่อยทีส่ดุ และเลอืกตามเหตกุารณ์ หรอืสถานการณ์
เฉพาะหน้าขณะพบผูรู้ ้ผูป้ฏบิตั ิและผูท้ีเ่กีย่วข้องโดยบังเอญิในการเกบ็ข้อมลูภาคสนาม (ชาย โพธสิิตา, 2552)
ประกอบด้วยผู้รู้จ�ำนวน 6 คน กลุ่มผู้ปฏิบัติจ�ำนวน 25 คน และผู้ที่เกี่ยวข้อง จ�ำนวน 47 คน
2. พื้นที่วิจัย

การวิจัยครั้งนี้ผู้วิจัยเลือกพื้นที่วิจัยโดยอาศัยหลักเกณฑ์ในการเลือกพื้นที่วิจัยดังนี้
2.1. เป็นพืน้ทีท่างประวตัศิาสตร์ทีก่ลุม่อรูกัลาโว้ยอพยพเดินทางเข้ามาตัง้ถิน่ฐานอาศยัในประเทศไทย

ตั้งแต่ในอดีต และปัจจุบันเป็นชุมชนขนาดใหญ่ที่มีประชากรอูรักลาโว้ยอาศัยอยู่ร่วมกันเป็นจ�ำนวนมาก
2.2. เป็นพ้ืนที่ที่อูรักลาโว้ยยังคงสืบทอดธ�ำรงรักษาขนบธรรมเนียมวัฒนธรรมประเพณีในวิถีชีวิต 

มาอย่างต่อเนื่อง
2.3. เป็นพืน้ทีท่ีม่ดีนตรสีมบรูณ์ทัง้ด้านนกัดนตรี และเคร่ืองดนตรีของดนตรีรูเงก ดนตรีบรานา และ

ดนตรีฆาโญกที่สามารถศึกษาถึงดนตรีได้อย่างต่อเนื่อง และเจาะลึกจากหลักเกณฑ์การเลือกพ้ืนที่ดังกล่าว 
พ้ืนท่ีวิจัยที่ใช้ในการศึกษาได้แก่ 1) ชุมชนชาวเลบ้านแหลมตุ๊กแก (เกาะสิเหร่) หมู่ที่ 4 ต�ำบลรัษฎา  
อ�ำเภอเมืองภูเก็ต จังหวัดภูเก็ต 2) ชุมชนชาวเลราไวย์ หมู่ที่ 2 ต�ำบลราไวย์ อ�ำเภอเมืองภูเก็ต จังหวัดภูเก็ต 
3) ชุมชนชาวเลบ้านสังกะอู้ หมู่ที่ 7 ต�ำบลเกาะลันตาใหญ่ อ�ำเภอเกาะลันตา จังหวัดกระบี่ และ 4) ชุมชน
ชาวเลเกาะหลีเป๊ะ หมู่ที่ 7 ต�ำบลเกาะสาหร่าย อ�ำเภอเมืองสตูล จังหวัดสตูล	
3. เครื่องมือที่ใช้ในการวิจัย

เครื่องมือที่ใช้ในการเก็บข้อมูลในการวิจัยได้แก่ 
1. แบบส�ำรวจ (Survey) ใช้ส�ำรวจข้อมูลเบ้ืองต้นของบริบทพื้นที่ ประชากรกลุ่มอูรักลาโว้ย 

ซึ่งตั้งถิ่นฐานในประเทศไทย รวมถึงวัฒนธรรมดนตรีที่ปรากฏในวิถีชีวิตของอูรักลาโว้ย เพื่อเป็นกลุ่มตัวอย่าง
ในการวิจัย
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2. แบบสังเกต (Observation) ใช้แบบสังเกตแบบมีส่วนร่วม (Participant observation) และ 
แบบสังเกตแบบไม่มีส่วนร่วม (Non-participant observation) สังเกตกลุ่มผู้รู ้ (Key Informants)  
กลุ่มผู้ปฏิบัติ (Casual Informants) และกลุ่มผู้ท่ีเกี่ยวข้อง (General Informants) ในเรื่องอัตลักษณ ์
ทางดนตรีด้านเครื่องดนตรี วงดนตรีและบทเพลงของดนตรีรูเงก ดนตรีบรานา และดนตรีฆาโญก ในวิถีชีวิต
ที่ปรากฏทั้งทางด้านดนตรีในพิธีกรรม และดนตรีที่ใช้เพื่อความบันเทิง 

3. แบบสัมภาษณ์ (Interview) แบ่งออกเป็น แบบสัมภาษณ์แบบเป็นทางการ (Formal Interview) 
เป็นค�ำถามเกี่ยวกับการประสมวง เครื่องดนตรี และบทเพลงของดนตรีรูเงก ดนตรีบรานา และดนตรีฆาโญก 
บทบาทของดนตรีในวิถชีวีติอูรกัลาโว้ยทีใ่ช้ในพธิกีรรม และใช้เพ่ือความบันเทิง เป็นค�ำถามทีผู่วิ้จยัมกีารก�ำหนด
ไว้ล่วงหน้า และได้ผ่านการตรวจสอบจากผู้ทรงคุณวุฒิเป็นที่เรียบร้อยแล้ว 
4. การเก็บรวบรวมข้อมูล

การเก็บข้อมูลแบ่งออกเป็น 2 ส่วน คือ
1. ข้อมูลที่ได้จากการรวบรวมวรรณกรรมและงานวิจัยท่ีเกี่ยวข้องกับการให้ความหมาย แนวคิด 

ประวัติความเป็นมาของชาวเลในบริบทท่ีศึกษา งานวิจัยที่เก่ียวข้องทั้งในประเทศและต่างประเทศ แนวคิด
ทฤษฎีที่ใช้ในการศึกษาท่ีสอดคล้องกับวัตถุประสงค์ของการวิจัย ได้แก่แนวคิดทฤษฎีการเปล่ียนแปลง
วัฒนธรรม แนวคิดทฤษฎีอัตลักษณ์ชาติพันธุ์ และแนวคิดทฤษฎีดนตรีชาติพันธุ์

2. ข้อมูลที่ได้จากการเก็บข้อมูลภาคสนาม ผู ้วิจัยเก็บรวบรวมข้อมูลโดยอาศัยเครื่องมือจาก 
แบบส�ำรวจ (Survey) แบบสงัเกต (Observation) และแบบสัมภาษณ์ (Interview) ของกลุ่มผู้รู้ กลุ่มผู้ปฏบิติั 
และกลุ่มผู้ที่เกี่ยวข้อง
5. การตรวจสอบคุณภาพข้อมูล

การตรวจสอบคุณภาพข้อมูลมีดังนี้
1. ตรวจสอบด้านข้อมูล เช่น การตรวจสอบแหล่งที่มาของข้อมูลที่ต่างกัน แหล่งข้อมูลในเวลาท่ี 

ต่างกัน แหล่งข้อมูลในสถานที่ที่ต่างกัน แหล่งข้อมูลโดยการเก็บรวบรวมข้อมูลที่ต่างกัน และแหล่งข้อมูลจาก
เจ้าของข้อมูล

2. ตรวจสอบด้านผู้วิจัย เช่น การเก็บข้อมูลของผู้วิจัยอื่นที่เก็บในเรื่องเดียวกันว่ามีประเด็นใดบ้าง 
ที่เหมือนหรือต่างกัน

3. ตรวจสอบด้านทฤษฎี เช่น การน�ำทฤษฎีไปใช้ในสนาม การวิเคราะห์ข้อมูล และการตีความที่มี
ความแตกต่างกันในประเด็นที่ศึกษา

4. ตรวจสอบด้านวธิกีารเกบ็รวบรวมข้อมลู เช่น การใช้วิธกีารเกบ็ข้อมลูทีต่่างกนัในการเกบ็ข้อมลูใน
เรื่องเดียวกัน

การเก็บรวบรวมข้อมูลกับการวิเคราะห์ข้อมูลจะท�ำไปพร้อมๆ กัน เพื่อวิเคราะห์ข้อมูลและสะท้อน
ข้อมูลที่ได้จากการเก็บข้อมูลแต่ละครั้ง และน�ำไปวางแผนในการเก็บข้อมูลในครั้งต่อไป
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6. การวิเคราะห์ข้อมูล
การวิเคราะห์ข้อมูลจะใช้ข้อมูลที่ได้จากการสังเกตอย่างมีส่วนร่วม และไม่มีส่วนร่วม การสัมภาษณ์

อย่างเป็นทางการ และไม่เป็นทางการ รวมถึงข้อมูลภาคสนาม มาวิเคราะห์เนื้อหา มีขั้นตอนดังนี้
1. น�ำข้อมูลที่ได้จากเอกสารมาจัดหมวดหมู่ตามวัตถุประสงค์การวิจัยที่ได้ก�ำหนดไว้
2. น�ำข้อมูลจากภาคสนามที่เก็บรวบรวมได้จากแบบส�ำรวจ แบบสังเกต แบบสัมภาษณ์ และข้อมูล

ถอดจากเครื่องบันทึกเสียง แยกประเภทจัดหมวดหมู่ตามวัตถุประสงค์ และประเด็นที่วิจัย
3. ศึกษาข้อมูลในข้อ 1 และข้อ 2 อย่างละเอียดเพื่อท�ำความเข้าใจข้อมูล
4. วเิคราะห์เปรยีบเทียบความเหมอืนความต่างในรายละเอยีดของข้อมูลทีไ่ด้ตามวตัถปุระสงค์ ผูว้จัิย

น�ำข้อมูลจากการวิเคราะห์ไปให้ผู้ให้ข้อมูลตรวจสอบข้อมูลอีกครั้ง

ผลการศึกษา
1. อัตลักษณ์ทางดนตรีอูรักลาโว้ย

ผู้ศึกษาแบ่งอัตลักษณ์ทางดนตรีของอูรักลาโว้ยออกเป็น 3 ด้าน ได้แก่ ด้านเครื่องดนตรี วงดนตรี 
และบทเพลง ผลการศึกษามีดังนี้ 

1. เครื่องดนตรี
ผลจากการศกึษาพบว่า อรูกัลาโว้ยมวีธิกีารจ�ำแนกประเภทเคร่ืองดนตรีโดยอาศยัวสัดุของการก�ำเนดิ

เสียงเครื่องดนตรีเป็นหลักในการจ�ำแนกประเภท สามารถแบ่งได้เป็น 4 ประเภทดังนี้
1.1 ฆีเซะ กลุ่มประเภท เครื่องสาย เครื่องดนตรีอูรักลาโว้ยประเภทนี้ได้แก่ ปือฌูลา หรือ

ฌูลา หรือไวโอลิน ซึ่งเป็นเคร่ืองดนตรีของตะวันตกที่รู้จักกันโดยทั่วไป ประวัติความเป็นมาปือฌูลาของ 
กลุ่มชาติพันธุ์อูรักลาโว้ย นายจูหม่าเซ็ง (ไม่ทราบนามสกุล) เป็นชาวมาเลเซียบุคคลแรกที่น�ำปือฌูลาเข้ามา
ถ่ายทอดให้กับกลุ่มชาติพันธุ์อูรักลาโว้ย จนเป็นเครื่องดนตรีประจ�ำของกลุ่มชาติพันธุ์สืบมาจนถึงปัจจุบัน

1.2 รือฆู กลุ่มประเภท เครื่องเป่า เครื่องดนตรีอูรักลาโว้ยในประเภทนี้ได้แก่ ซือลูนัย  
เครื่องเป่าที่มีลักษณะคล้ายปี่ชวาของประเทศไทย และปี่เซรูนัยของประเทศมาเลเซีย ประวัติความเป็นมา 
ซือลูนัยของอูรักลาโว้ยไม่สามารถระบุช่วงระยะเวลาและสถานท่ีของเคร่ืองดนตรีชนิดนี้ได้ว่ามีการน�ำเข้ามา
ใช้ร่วมบรรเลงภายในวัฒนธรรมดนตรีของกลุ่มชาติพันธุ์ต้ังแต่เมื่อใดและในพื้นที่ใดเป็นพื้นที่แรกที่เริ่มมีการ 
น�ำมาบรรเลง

1.3 ปาลู กลุ่มประเภท เครื่องหนัง ของอูรักลาโว้ยสามารถแบ่งย่อยออกเป็น 2 ประเภท 
ได้แก่

1.3.1 บรานา หรือร�ำมะนา มีลักษณะคล้ายกับร�ำมะนามลายู (Rebrana)  
ความเป็นมาบรานาของอูรักลาโว้ยไม่สามารถระบุช่วงระยะเวลาและสถานที่ของเคร่ืองดนตรีชนิดนี้ว่ามีการ 
น�ำเข้ามาใช้ร่วมบรรเลงภายในวัฒนธรรมดนตรีของกลุ่มชาติพันธุ์เมื่อใดและในพื้นที่ใด ใช้ก�ำกับจังหวะให้กับ
วงดนตรี
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บรานาที่ใช้บรรเลงในวัฒนธรรมดนตรีอูรักลาโว้ยมีอยู่ด้วยกัน 2 แบบ คือ บรานา
ที่ใช้บรรเลงในวงดนตรีรูเงก และวงดนตรีบรานา

บรานาทีใ่ช้ในวงดนตรรีเูงก มด้ีวยกนั 2 ลูก ลูกท่ีมเีสียงต�ำ่เรียก บรานาอโีนก (กลอง
แม่) ลูกเสียงสูงเรียก บรานาอานะ (กลองลูก) ส่วนบรานาที่ใช้ในวงดนตรีบรานามีด้วยกันหลายลูกไม่มีการ
ก�ำหนดชื่อเสียงสูงต�่ำเหมือนอย่างบรานาที่ใช้ในดนตรีรูเงก

1.3.2 ฆรือนัก หมายถึง กลองฆรือนัก มีลักษณะคล้ายกับกลองทนเครื่องดนตรี 
พืน้บ้านภาคใต้ของไทย หรอืคล้ายกบักลองมลาย ูเคร่ืองดนตรีชนดินีเ้ป็นเคร่ืองดนตรีก�ำกบัจังหวะหน้าทบัใช้
ประกอบการแสดงการต่อสู้ที่มีลักษณะคล้ายกับปัญจสิลัตในวัฒนธรรมมลายู

1.4 กาเตาะ กลุม่ประเภทเครือ่งกระทบ ของอรัูกลาโว้ยสามารถแบ่งย่อยออกเป็น 4 ประเภท 
ได้แก่

1.4.1 กือตาวะ หมายถึง ฆ้อง ใช้เป็นเครื่องก�ำกับจังหวะหลักส�ำคัญเหมือนกับ
จังหวะฉิ่งในดนตรีไทย เป็นฆ้องที่มีปุ่มในอดีตนิยมใช้ขนาดเล็กเพียงอย่างเดียว ปัจจุบันใช้อยู่ด้วยกัน 2 ขนาด 
คือ ขนาดเล็กมีลักษณะเหมือนกับฆ้องโหม่งของไทยใช้ในวงดนตรีรูเงกและวงดนตรีฆาโญก ขนาดใหญ่มี
ลักษณะเหมือนกับอากุง (Agung) เครื่องดนตรีในวัฒนธรรมมลายู

1.4.2 จียะ หมายถึง ฉิ่ง มีลักษณะเช่นเดียวกับฉิ่งไทย อูรักลาโว้ยน�ำเข้ามาร่วม
บรรเลงในวัฒนธรรมดนตรีของของตน

1.4.3 กายู หมายถึง กรับ เป็นเครื่องดนตรีประกอบจังหวะย่อยสามารถหาวัสดุ
ตามแหล่งที่อยู่อาศัย ท�ำขึ้นใช้เองได้ง่าย นิยมน�ำมาร่วมตีประกอบจังหวะ ปัจจุบันนิยมใช้เหมือนกับกรับของ
ดนตรีไทย

1.4.4 ฉาบ เครื่องดนตรีประกอบจังหวะย่อยมีลักษณะเหมือนกันกับฉาบในของ
ไทย อูรักลาโว้ยน�ำเข้ามาร่วมบรรเลงในวัฒนธรรมดนตรีของตน

2. วงดนตรี
วงดนตรี หรือบาลัฮ ของกลุ่มชาติพันธุ ์อูรักลาโว้ย มีอยู่ด้วยกัน 3 ประเภท คือ บาลัฮรูเงก  

บาลัฮบรานา และบาลัฮฆาโญก
2.1 บาลัฮรูเงก
บาลัฮรูเงก หรือที่รู้จักกันโดยทั่วไปคือ วงรองเง็ง เป็นวงท่ีใช้ในพิธีกรรมและประกอบ 

การแสดง บาลัฮรูเงก ประกอบด้วยเครื่องด�ำเนินท�ำนองประเภทสี เป็นหลัก และมีเครื่องก�ำกับจังหวะ 
หน้าทับและจังหวะย่อยประสมรวมกันเป็นวง ได้แก่ ปือญูลา (ไวโอลิน) บรานาอีโนก (ร�ำมะนาแม่)  
บรานาอานะ (ร�ำมะนาลูก) กือตาวะ (โหม่ง) จียะ (ฉิ่ง) กายู (กรับ) และฉาบ 

2.2 บาลัฮบรานา
บาลัฮบรานา หรือ วงร�ำมะนา เป็นวงที่ใช้ส�ำหรับประกอบพิธีกรรม และให้ความบันเทิง 

บาลัฮบรานาประกอบด้วยเครื่องดนตรีก�ำกับจังหวะหน้าทับ และเครื่องก�ำกับจังหวะย่อยประสมรวมกัน 
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เป็นวง ได้แก่ บรานา (บาลัฮบรานา) กือตาวะ (โหม่ง) จียะ (ฉิ่ง) ฆรือนักอีโนก (แม่) ฆรือนักอานะ (ลูก)  
กายู(กรับ) และฉาบ 

2.3 บาลัฮฆาโญก
บาลฮับฆาโญก เป็นวงท่ีใช้ส�ำหรบัประกอบการแสดงต่อสูม้วยฆาโญก บาลฮัฆาโญก ประกอบ

ด้วยเครื่องด�ำเนินท�ำนองประเภทเป่า เป็นหลัก และมีเครื่องประกอบจังหวะหน้าทับ และจังหวะย่อย 
ประสมรวมกันเป็นวง ได้แก่ ซือลูนัย (ปี่) ฆรือนักอีโนก (แม่)  ฆรือนักอานะ (ลูก) กือตาวะ (โหม่ง) และกายู 
(กรับ) 

3. บทเพลง
3.1 บทเพลงบาลัฮรูเงก 
บทเพลงท่ีใช้บรรเลงบาลัฮรูเงก สามารถแบ่งบทเพลงตามวัตถุประสงค์ของการบรรเลงได้

เป็น 3 ลักษณะ ดังนี้
3.1.1 ลาฆูตาโบะ เป็นประเภทบทเพลงใช้ส�ำหรับไหว้สิ่งศักดิ์สิทธิ์ เจ้าที่เจ้าทาง 

ก่อนการประกอบพิธีกรรม หรือการแสดง บทเพลงประเภทลาฆูตาโบะ มีจ�ำนวน 4 บทเพลง ได้แก่ ลาฆูดูวา 
ลาฆูมะอินัง ลาฆูอายัมดีเดะ และลาฆูบูรงปูตะ

3.1.2 ลาฆูรามัย เป็นประเภทบทเพลงให้ความสนุกสนาน มีจ�ำนวน 4 บทเพลง 
ได้แก่ ลาฆูทะลักทักทัก ลาฆูเลงังกังกง 1 ลาฆูปากูแกลัง และลาฆูซาปาอีตู

3.1.3 ลาฆูตาเบะ เป็นประเภทบทเพลงใช้ส�ำหรับลาจบการแสดงมีจ�ำนวน 1 
บทเพลง ได้แก่ ลาฆูตาเบะงีเจะ

3.2 บทเพลงบาลัฮบรานา 
บทเพลงที่นิยมใช้ในการขับร้องบาลัฮบรานา บทเพลงส�ำคัญ และบทเพลงที่นิยมน�ำมา

บรรเลง สามารถแบ่งบทเพลงตามวัตถุประสงค์ของการบรรเลงได้เป็น 4 ลักษณะคือ
3.2.1 ลาฆูตาโบะ เป็นประเภทบทเพลงใช้ส�ำหรับไหว้สิ่งศักดิ์สิทธิ์ เจ้าที่เจ้าทาง 

ก่อนการประกอบพธิกีรรมในครัง้แรก และครัง้ถดัไปก่อนจะประกอบในพิธกีรรมเดียวกนั มจี�ำนวน 3 บทเพลง
ได้แก่ ลาฆูลงปง ลาฆูดารีบานัน และลาฆูปุโกยฆึนัง

3.2.2 ลาฆูรามัย เป็นบทเพลงประเภทให้ความสนุกสนาน ในพิธีกรรมนิยมน�ำมา
ใช้บรรเลงใช้ไหว้สิ่งศักดิ์สิทธิ์เจ้าที่เจ้าทางร่วมกับเพลงประเภทลาฆูตาโบะ มีจ�ำนวน 4 บทเพลงได้แก่ ลาฆูนี
และดารี ลาฆูปูโจะปูตัย ลาฆูโลยโลยอีนัง และลาฆูปราฮูอาเจ๊ะ

3.2.3 ลาฆตูาเบะ เป็นประเภทบทเพลงใช้ส�ำหรบัลาจบการแสดงของดนตรบีรานา 
มีจ�ำนวน 1 เพลงได้แก่ ลาฆูเลอมะปาเตน

3.2.4 ลาฆูอาตัจปราฮู เป็นประเภทบทเพลงเฉพาะท่ีใช้ส่งเรือในพิธีลอยเรือ  
มีจ�ำนวน 2 เพลงได้แก่ ลาฆูตีมาตีมา และลาฆูลาจัง
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3.3 บทเพลงฆาโญก 
บทเพลงท่ีนิยมใช้บรรเลงบาลัฮฆาโญก มีจ�ำนวนบทเพลงอยู่น้อยมาก เหลือแต่เฉพาะ 

ในพื้นที่ราไวย์เท่านั้นที่ยังคงบรรเลงกันอยู่ มีเพียง 2 บทเพลงที่ใช้บรรเลง สามารถแบ่งบทเพลงตาม
วัตถุประสงค์ของการบรรเลงได้เป็น 2 ลักษณะคือ

3.3.1 ลาฆูตาโบะ ลาฆูบลาวัด และลาฆูตาเบะ เป็นประเภทบทเพลงที่ใช้ทั้ง 
ไหว้ครู สิ่งศักด์ิสิทธิ์ และเจ้าที่เจ้าทาง ประกอบการแสดงต่อสู้ และใช้เป็นเพลงลาในคราวเดียวกัน ได้แก่  
ลาฆูซือมัฮกูรู

3.3.2 ลาฆู ส�ำหรับออกตัวตลก เป็นประเภทบทเพลงเฉพาะที่ใช้ส�ำหรับแสดงตลก 
ได้แก่ ลาฆูฆานูฆา

2. ความสัมพันธ์ระหว่างดนตรีกับวิถีชีวิตของอูรักลาโว้ย
อูรกัลาโว้ยมีดนตรเีป็นของตนเอง เป็นความรูห้นึง่ทีถ่่ายทอดสบืต่อกนัมา มพีธิกีรรมหลายพธิทีีแ่สดง

ถึงความเช่ือ ความศรัทธา และความคาดหวังของอูรักลาโว้ยที่มีต่อบรรพบุรุษ ขณะเดียวกันดนตรีก็ให ้
ความบนัเทงิไปด้วยเช่นกนั กล่าวได้ว่าดนตรเีป็นส่วนหนึง่ของความเชือ่ ความศรัทธา และความคาดหวงั ดนตรี
ท�ำให้เกดิการเชือ่มโยงระหว่างอดตีกบัปัจจบัุน อูรักลาโว้ยสร้างดนตรขีึน้มาเพือ่ช่วยแก้ไขปัญหาต่างๆ ในระดบั
ปัจเจกบุคคลและสังคม ดังนั้นความเชื่อ ความศรัทธา และความคาดหวังของอูรักลาโว้ยนี้ จึงเป็นเหตุของ
การน�ำไปสู่ความส�ำคัญของดนตรีที่มีความสัมพันธ์ต่อวิถีชีวิตของอูรักลาโว้ย จากการศึกษาสามารถน�ำเสนอ
รายละเอียดดังนี้

2.1 ความสมัพนัธร์ะหวา่งดนตรีกบัสิง่ศักดิ์สทิธิท์ี่อยู่เหนอืธรรมชาติไม่สามารถสัมผัสได้
ในพิธีกรรมมีรายละเอียดดังนี้

2.1.1 บูวัจรูมะ
บูวัจรูมะคือ พิธีท�ำบุญบ้าน เพื่อท�ำอาหารสังเวยให้กับวิญญาณบรรพบุรุษที่

เกาะลันตาจะจัดขึ้นในช่วงขึ้น 7 ค�่ำ หรือ ขึ้น 9 ค�่ำ เดือน 3 (เดือนกุมภาพันธ์) ของทุกปี เกาะสิเหร่จัดขึ้นใน
ช่วงขึ้น 1 ค�่ำ ถึง ขึ้น 15 ค�่ำ เดือน 4 (เดือนมีนาคม) ของทุกปี วัตถุประสงค์ของดนตรีที่น�ำมาใช้เพื่อเป็น 
การระลึกถึงบรรพบุรุษ ในช่วงขณะที่มีชีวิตซึ่งเป็นผู้ที่รักในการเล่นดนตรี การฟังดนตรีรูเงก ดนตรีบรานา 
และดนตรีฆาโญก แสดงออกให้เห็นถึงความกตัญญูกตเวทีที่มีต่อบรรพบุรุษ และเพื่อเป็นการรวมตัว  
พบปะสงัสรรค์ สร้างความสมัพนัธ์อันดรีะหว่างนกัดนตรีด้วยกนั แสดงให้เหน็ถึงความเข้มแข็งภายในกลุ่ม และ
เป็นการสืบสานประเพณีวัฒนธรรมดนตรีของอูรักลาโว้ยที่ปฏิบัติสืบต่อมาในสังคมตั้งแต่ในอดีต 

ดนตรีบรานาในพิธีท�ำบุญบ้าน โดยทั่วไปนิยมบรรเลง 7 เพลง (ไม่รวมเพลงลา) 
ได้แก่ ลาฆูลงปง ลาฆูดารีบานัน ลาฆูปูโกยฆึนัง ลาฆูอานะจิหนะดัวบราเดะ ลาฆูงีแหละดารี ลาฆูโลยโลยอีนัง 
ลาฆูปูโจะปูตัย และลาฆูเลอมะปาเตน (เพลงลา)

ดนตรีฆาโญกในพิธีท�ำบุญบ้าน บรรเลงเพียงเพลงเดียว คือ ลาฆูซือมัฮกูรู ใช้ทั้ง 
ไหว้ครู ประกอบการแสดงต่อสู้ และใช้เป็นเพลงลา 
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ดนตรีรูเงกในพิธีท�ำบุญบ้าน โดยทั่วไปนิยมบรรเลง 7 เพลง (ไม่รวมเพลงลา) ได้แก่ 
ลาฆูดูวา ลาฆูมะอินัง ลาฆูอายัมดิเดะ ลาฆูเลงังกังกง ลาฆูทะลักทักทัก ลาฆูปากูเกลัง ลาฆูซาปาอีตู และ 
ลาฆูตาเบะงีเจะ (เพลงลา) ตามล�ำดับ

2.1.2 ซาโมจกูรู
ซาโมจกูรู คือ พิธีรับครู เพื่อระลึกถึงบุญคุณของครูบาอาจารย์ที่ล่วงลับไปแล้ว จัด

ขึ้นในช่วงขึ้น 1 ค�่ำ ถึง ขึ้น 15 ค�่ำ เดือน 4 ของทุกปี เพื่อเป็นการระลึกถึงบรรพบุรุษที่เป็นนักดนตรีแสดงออก
ให้เห็นถึงความกตัญญูกตเวทีที่มีต่อบรรพบุรุษ อีกทั้งเป็นการรวมตัว พบปะสังสรรค์ สร้างความสัมพันธ์อันดี
ระหว่างนักดนตรีด้วยกัน แสดงให้เห็นถึงความเข้มแข็งภายในกลุ่มเพื่อสืบสานประเพณีวัฒนธรรมดนตรีของ
อูรักลาโว้ยที่ปฏิบัติสืบต่อมาตั้งแต่ในอดีต

ดนตรีรูเงกในพิธีรับครู โดยทั่วไปนิยมบรรเลง 7 เพลง (ไม่รวมเพลงลา) ได้แก่ ลาฆู
ดูวา ลาฆูมะอินัง ลาฆูอายัมดิเดะ ลาฆูเลงังกังกง ลาฆูทะลักทักทัก ลาฆูปากูเกลัง ลาฆูซาปาอีตู และลาฆูตา
เบะงีเจะ (เพลงลา) ตามล�ำดับ

ดนตรีบรานาในพิธีรับครู โดยทั่วไปนิยมบรรเลง 7 เพลง (ไม่รวมเพลงลา) ได้แก่ 
ลาฆูลงปง ลาฆูดารีบานัน ลาฆูปูโกยฆึนัง ลาฆูอานะจิหนะดัวบราเดะ ลาฆูงีแหละดารี ลาฆูโลยโลยอีนัง ลาฆู
ปูโจะปูตัย และลาฆูเลอมะปาเตน (เพลงลา) ตามล�ำดับ

ดนตรีฆาโญกในพิธีรับครู บรรเลงเพียงเพลงเดียว คือ ลาฆูซือมัฮกูรู ใช้ทั้งไหว้ครู 
ประกอบการแสดงต่อสู้ และใช้เป็นเพลงลา 

2.1.3 ปลาจัก
ปลาจัก คือ พิธีลอยเรือ เพ่ือสะเดาะเคราะห์ ขอขมาลาโทษกับส่ิงศักด์ิสิทธิ์  

เจ้าที่เจ้าทาง จัดขึ้นในช่วงขึ้น 13 ค�่ำ ถึง ขึ้น 15 ค�่ำ เดือน 6 และ เดือน 11 ของทุกปี เพื่อสร้างบรรยากาศ
ความสนุกสนานให้แก่งาน เป็นการระลึกถึงบรรพบุรุษ แสดงออกให้เห็นถึงความกตัญญูกตเวที 
ท่ีมีต่อบรรพบรุษุ สิง่ศกัดิส์ทิธิ ์อกีทัง้เป็นการรวมตวั พบปะสงัสรรค์ สร้างความสัมพันธ์อนัดีระหว่างนกัดนตรี
ด้วยกัน แสดงให้เห็นถึงความเข้มแข็งภายในกลุ่ม และเป็นการสืบสานประเพณีวัฒนธรรมดนตรีของ 
อูรักลาโว้ยที่ปฏิบัติสืบต่อมาตั้งแต่ในอดีต

ดนตรีรูเงกในช่วงพิธีกรรมจะบรรเลง 7 เพลง ได้แก่ ลาฆูดูวา ลาฆูมะอินัง  
ลาฆูอายัมดิเดะ ลาฆูเลงังกังกง ลาฆูทะลักทักทัก ลาฆูปากูเกลัง และลาฆูซาปาอีตู ช่วงยกเรือแห่ ดนตรีรูเงก
บรรเลง ลาฆูดูวา ลาฆูมะอินัง ลาฆูอายัมดิเดะ ตามด้วยเพลงประเภทรามัย (เพลงทั่วไป) เดินตามหลังเรือ 
ปลาจกั เม่ือครบรอบหมูบ้่าน ดนตรรีเูงกบรรเลง 7 เพลง ได้แก่ ลาฆดูวูา ลาฆมูะอนิงั ลาฆอูายมัดเิดะ ลาฆเูลงงั
กังกง ลาฆูทะลักทักทัก ลาฆูปากูเกลัง และลาฆูซาปาอีตู จากนั้นโต๊ะหมอให้สัญญาณพาเรือแห่ไปยังบริเวณ
กลางหมู่บ้าน ดนตรีรูเงกบรรเลงเพลงประเภทรามัย แห่เรือไปยังกลางหมู่บ้าน เมื่อไปถึงโตะหมอให้สัญญาณ
วางเรือ ดนตรีรูเงกบรรเลง 7 เพลง ได้แก่ ลาฆูดูวา ลาฆูมะอินัง ลาฆูอายัมดิเดะ ลาฆูเลงังกังกง ลาฆูทะลัก 
ทักทัก ลาฆูปากูเกลัง ลาฆูซาปาอีตู จากนั้นบรรเลง ลาฆูตาเบะงีเจะ (เพลงลา) เสร็จการแห่เรือปลาจัก
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การฉลองเรือ ดนตรีบรานาบรรเลง 7 เพลง ได้แก่ ลาฆูลงปง ลาฆูดารีบานัน  
ลาฆูปูโกยฆึนัง ลาฆูอานะจิหนะดัวบราเดะ ลาฆูงีแหละดารี ลาฆูโลยโลยอีนัง ลาฆูปูโจะปูตัย ตามล�ำดับ  
จากนั้นบรรเลงเพลงประเภทรามัยไปเรื่อยๆ ประมาณเที่ยงคืน โต๊ะหมอท�ำพิธีเลบาเล ดนตรีตีจังหวะเลบาเล
พร้อมกับโห่ร้องแสดงถึงความสนุกสนาน จากนั้นบรรเลงเพลงประเภทรามัยไปเรื่อยๆ

ช่วงพิธียกเรือเสร็จ ดนตรีบรานาบรรเลงลาฆูตีมาตีมา และเมื่อให้สัญญาณยกเรือ 
บรรเลงลาฆูลาจัง

ช่วงการฉลองไม้ปาฮาดัก ดนตรีบรานาบรรเลง 7 เพลง ได้แก่ ลาฆูลงปง ลาฆูดารี
บานนั ลาฆปูโูกยฆนัึง ลาฆูอานะจหินะดวับราเดะ ลาฆงูแีหละดาร ีลาฆโูลยโลยอนีงั ลาฆปูโูจะปตูยั ตามล�ำดบั 
จากนั้นบรรเลงเพลงประเภทรามัยไปเรื่อยๆ ก่อนที่จะเลิกจะบรรเลงลาฆูเลอมะปาเตน ลาเป็นเพลงสุดท้าย

2.1.4 อูฆัยนียัจ
อูฆัยนียัจ คือ พิธีแก้บน เพื่อสังเวยสิ่งศักดิ์สิทธิ์ตามที่ขอไว้ จัดขึ้นในช่วงขึ้น 1 ค�่ำ 

ถึง 15 ค�่ำ ของทุกเดือน เพื่อรักษาค�ำสัญญาที่ให้ไว้กับบรรพบุรุษ เป็นบทเพลงที่ใช้แก้บน
การด�ำเนินงานอูฆัยนียัจ ของอูรักลาโว้ย หลังจากประสบความส�ำเร็จบรรลุตาม

วัตถุประสงค์ ของแต่ละวงมีด้วยกันดังนี้
1. นียัจด้วยการเล่นดนตรีบรานา นิยมบรรเลง 7 เพลง (ไม่รวมเพลงลา) ได้แก่  

ลาฆูลงปง ลาฆูดารีบานัน ลาฆูปูโกยฆึนัง ลาฆูอานะจิหนะดัวบราเดะ ลาฆูงีแหละดารี ลาฆูโลยโลยอีนัง  
ลาฆูปูโจะปูตัย และลาฆูเลอมะปาเตน (เพลงลา) ตามล�ำดับ เป็นอันเสร็จอูฆัยนียัจ

2. นียัจด้วยการเล่นดนตรีฆาโญก จะบรรเลงลาฆูซือมัฮกูรู จ�ำนวน 7 รอบ และ
บรรเลงลาฆูซือมัฮกูรูอีก 1 เที่ยวใช้เป็นเพลงลา อันเสร็จอูฆัยนียัจ

3. นียัจด้วยการเล่นดนตรีรูเงก นิยมบรรเลง 7 เพลง (ไม่รวมเพลงลา) ได้แก่  
ลาฆูดูวา ลาฆูมะอินัง ลาฆูอายัมดิเดะ ลาฆูเลงังกังกง ลาฆูทะลักทักทัก ลาฆูปากูเกลัง ลาฆูซาปาอีตู และลาฆู
ตาเบะงีเจะ (เพลงลา) ตามล�ำดับ เป็นอันเสร็จอูฆัยนียัจ

2.2 ความสัมพันธ์ระหว่างดนตรีกับการอยู่ร่วมกันของคนในสังคม
2.2.1 ด้านการสร้างความภาคภูมิใจ และศักดิ์ศรีของกลุ่มชาติพันธุ์อูรักลาโว้ย
บรรพบุรุษอูรักลาโว้ยได้สร้างสรรค์และสืบทอดดนตรีอย่างต่อเนื่องจากอดีตสู่

ปัจจบัุน ท�ำให้อรูกัลาโว้ยเกิดความรกั และมคีวามภาคภมูใิจทีร่่วมแรงสบืสานภมูปัิญญาทีม่คีณุค่า ดนตรีรเูงก 
ดนตรบีรานา และดนตรฆีาโญก ถอืเป็นมรดกทางปัญญาท่ีแสดงให้เหน็ถึงความเป็นตัวตน เป็นท่ียอมรับนบัถือ
ของสังคมภายนอก เช่น นางจิ้ว ประโมงกิจ เป็นนักร้องรูเงกท่ีมีเสียงอันไพเราะ สามารถด้นกลอนสดร้อง
โต้ตอบได้อย่างรวดเรว็ มคีวามสามารถในการถ่ายทอด สามารถประยกุต์ความรู้ระหว่างวฒันธรรมภายในและ
ภายนอก เป็นแบบอย่างที่ดีของแม่เพลงรูเงก ซึ่งจะเห็นได้จาก นักร้องรูเงกในปัจจุบันที่อาศัยการฝึกร้องด้วย
การเลียนแบบตามสื่อต่างๆ
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2.2.2 ด้านความเป็นอันหนึ่งอันเดียวกัน
ดนตรีอูรักลาโว้ยท่ีใช้ประกอบพิธีกรรมทางความเชื่อ ความศรัทธาร่วมกันของ 

กลุ่มชาติพันธุ์ ท�ำให้อูรักลาโว้ยเกิดความรู้สึกเป็นอันหนึ่งอันเดียวกัน น�ำไปสู่การเป็นเอกภาพ เช่น ดนตรีที่
บรรเลงในงานปลาจัก เป็นโอกาสเชื้อเชิญญาติพี่น้องอูรักลาโว้ยให้เข้ามาร่วมรื่นเริงสนุกสนานด้วยกัน อีกทั้ง
เป็นการรวมญาติที่อยู่ห่างไกลให้ได้มาร่วมสังสรรค์กันอีกครั้งหนึ่ง งานปลาจักท�ำให้นักดนตรีที่ห่างหายได้ 
กลบัมาท�ำกจิกรรมร่วมกนั มจีดุประสงค์เดยีวกนั ก่อให้เกดิความรกั ความสามคัค ีความผกูพันในกลุม่ชาตพินัธุ์
ด้วยกัน ขณะเดียวกันก็เป็นการถ่ายทอดจากคนรุ่นเก่าสู่คนรุ่นใหม่ หล่อหลอมเชื่อมโยงระบบวิธีคิด พื้นฐาน
ให้ด�ำรงอยู่ในสังคมต่อไป

2.2.3 ด้านการเชื่อมโยงระบบคุณธรรม
ดนตรีอูรักลาโว้ยเป็นการผลิตผลงานซ�้ำทางวัฒนธรรม ที่ปฏิบัติสืบต่อกันมา  

ซ่ึงเป็นการย�ำ้กลบัไปสูก่ลุม่ชาตพินัธุ ์ผ่านเสยีงและการแสดง ดนตรีท�ำหน้าทีเ่ป็นส่ือถ่ายทอดคณุธรรมประเพณี
ที่ดีงาม น�ำหลักค�ำสอนของบรรพบุรุษมาสั่งสอน สร้างค่านิยม ชี้แนะแนวทางการด�ำเนินชีวิตผ่านบทขับร้อง
โดยที่ผู้ฟังไม่รู้สึกว่าถูกสั่งสอนโดยตรง สร้างจิตส�ำนึก เช่น คุณธรรมที่ดีของอูรักลาโว้ยในเนื้อร้องลาฆูทะลัก
ทักทัก

2.2.4 ด้านการสร้างเครือข่ายความสัมพันธ์ของสังคม
ดนตรีอูรักลาโว้ยเป็นสื่อที่ช่วยให้เกิดการประสานในการสร้างเครือข่ายสังคม  

นักดนตรีอูรักลาโว้ยนอกจากจะผลิตวัฒนธรรมดนตรีภายในกลุ่มชาติพันธุ์ของตนแล้ว วัฒนธรรมดนตรีเป็น
วัฒนธรรมของสาธารณะ ไม่สามารถจ�ำกัดขอบเขตให้อยู่ในพ้ืนท่ีใดพ้ืนท่ีหนึ่งได้ โดยเฉพาะข้อมูลต่างๆ  
ที่เกี่ยวกับดนตรีอูรักลาโว้ยในระบบอินเทอร์เน็ต ปัจจุบันนี้สังคมท่ัวโลกสามารถเข้าถึงข้อมูล ท�ำให้ดนตรี 
อรูกัลาโว้ยเป็นทีรู่จ้กักันอย่างแพร่หลาย ดนตรอีชูาวเลรกัลาโว้ยสร้างความสมัพนัธ์ระบบสงัคมในรปูแบบต่างๆ 
เช่น ระบบสังคมออนไลน์ เป็นต้น

อภิปรายผล
ผลการศึกษาอตัลกัษณ์ดนตรขีองอรัูกลาโว้ยในด้านเครือ่งดนตรมีกีารจ�ำแนกประเภทของเครือ่งดนตรี

โดยอาศัยแหล่งก�ำเนิดเสียงเป็นเกณฑ์ในการแบ่ง สามารถแบ่งออกเป็น 4 ประเภท ได้แก่ ฆีเซะ(เครื่องสี)  
รือฆู(เครื่องเป่า) ปาลู(เครื่องหนัง) และกาเตาะ(เครื่องตี) สอดคล้องกับแนวคิดการแบ่งประเภทเครื่องดนตรี
ของ (Sachs C, 1940) ที่มีการจ�ำแนกประเภทเครื่องดนตรีจากแหล่งก�ำเนิดเสียงแบ่งออกเป็น 4 ประเภทคือ 
1) ประเภทที่เกิดจากการสั่นสะเทือนของสาย (Chordophones) ได้แก่ ปือฌูลา(ไวโอลิน) 2) ประเภทเกิด
เสียงจากการใช้ลม (Aerophones) ได้แก่ ซือลูนัย(ปี่) 3) ประเภทที่เกิดจากการสั่นสะเทือนของหนังสัตว์ 
(Membranophone) ได้แก่ บรานา(ร�ำมะนา) และฆรือนกั(กลอง) และ 4) ประเภททีเ่กดิจากการส่ันสะเทอืน
ของการกระทบ (Idiophones) ได้แก่ กือตาวะ(โหม่ง) จยีะ(ฉ่ิง) กาย(ูกรบั) และฉาบ ด้านวงดนตรใีนวฒันธรรม
อูรักลาโว้ยมีวงดนตรีอยู่ 3 ประเภท ได้แก่ บาลัฮรูเงก(วงรองเง็ง) บาลัฮบรานา(วงร�ำมะนา) และบาลัฮฆาโญก
(วงฆาโญก) แต่ละประเภทมเีครือ่งดนตรทีีน่�ำประสมวงแตกต่างกนัออกไป ต�ำแหน่งของการบรรเลงมรีปูแบบ
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ลักษณะเฉพาะของการบรรเลงแต่สามารถปรับเปลี่ยนรูปแบบได้ตามความเหมาะสมของพื้นท่ีขณะบรรเลง 
ระดับเสียงของแต่ละวงอาศัยความคุ้นเคยของนักดนตรี ไม่มีลักษณะที่ตายตัว บทเพลงที่ใช้บรรเลงสามารถ
แบ่งประเภทตามวัตถุประสงค์ของการบรรเลงออกเป็น 5 ประเภทได้แก่ ลาฆูตาโบะ(เพลงไหว้สิ่งศักดิ์สิทธิ์) 
ลาฆูรามัย(เพลงทั่วไป) ลาฆูตาเบะ ลาฆูเฉพาะพิธีกรรม และลาฆูออกตัวตลก ที่ผ่านมางานวิจัยดนตรีอูรักลา
โว้ยของ (เอกรัฐ ศรีสว่าง, 2552) (สัญญา เผ่าพืชพันธุ์, 2552) (พงษธร ล�ำเนาครุฑ, 2548) และ (เรวดี  
อึ้งโพธิ์, 2556) ได้ก�ำหนดวัตถุประสงค์ของการศึกษาดนตรีโดยใช้ข้อมูลส่วนใหญ่จากภาคสนามในพิธีกรรม
ลอยเรอืของแต่ละพืน้ทีข่องหมู่บ้านอรูกัลาโว้ยเป็นข้อมลูหลักในการศกึษา ผูว้จิยัเหน็ว่านอกจากข้อมลูดงักล่าว
แล้วยงัมข้ีอมูลเกีย่วกบัชือ่เครือ่งดนตรใีนภาษาอรัูกลาโว้ย การแบ่งประเภทเครือ่งดนตร ีวงดนตร ีและประเภท
ของบทเพลงทีใ่ช้ในแต่ละวงดนตรทีีค่วรศกึษาเพิม่เตมิซึง่จะสามารถท�ำให้เหน็ความเป็นอตัลกัษณ์ร่วมกนัของ
อูรักลาโว้ย

การศึกษาความสัมพันธ์ระหว่างดนตรีกับวิถีชีวิตของอูรักลาโว้ยแบ่งออกเป็น 2 ประเด็นคือ  
ความสมัพนัธ์ระหว่างดนตรกีบัสิง่ศกัดิส์ทิธิท่ี์อยูเ่หนอืธรรมชาติไม่สามารถสมัผัสได้ และความสมัพนัธ์ระหว่าง
ดนตรีกับการอยู่ร่วมกันของคนในสังคม มูลเหตุของการน�ำดนตรีมาใช้ก็เพ่ือเป็นการระลึกถึงบรรพบุรุษ 
ซึ่งแสดงออกถึงความกตัญญูกตเวที อีกทั้งยังเป็นการสร้างบรรยากาศความสนุกสนานให้แก่งาน อูรักลาโว้ย
ได้มารวมตัวพบปะสังสรรค์สร้างความสัมพันธ์อันดีระหว่างนักดนตรีด้วยกันแสดงให้เห็นถึงความเข้มแข็ง
ภายในกลุ่ม และเป็นการสืบสานประเพณีวัฒนธรรมต้ังแต่ในอดีต ผลของการศึกษาสอดคล้องกับงานวิจัย 
(พนัง ปานช่วย, 2554) ที่กล่าวว่าดนตรีของอูรักลาโว้ยใช้ทั้งในพิธีกรรมและเพื่อความบันเทิง ดนตรีอูรักลา
โว้ยเกดิจากจิตวิญญาณทีส่ร้างความสนกุสนาน ความรกัสามคัค ีเป็นวฒันธรรมทีผ่ลติซ�ำ้มรีปูแบบเป็นทีจ่ดจ�ำ
ของคนในสังคม และยังมีงานวิจัยของ (อาภรณ์ อุกฤษณ์, 2532) ที่กล่าวถึงการร้องร�ำท�ำเพลงของอูรักลาโว้ย
เป็นการสะท้อนความคิดและสื่อความหมายที่มีความสัมพันธ์อยู่กับต�ำนาน ค่านิยม ความเชื่อ ทัศนคติของ
สังคมวัฒนธรรมชาวเลที่สืบทอดกันมาเพื่อสนองความต้องการอันเกิดมาจากแรงบันดาลใจของอูรักลาโว้ย

ข้อเสนอแนะ
ข้อเสนอแนะในการน�ำผลวิจัยไปใช้ประโยชน์ 
1. สถาบนัการศกึษาน�ำผลการวจิยันีไ้ปใช้ประโยชน์ในด้านการจดัการความรูด้นตรชีาตพินัธุ ์น�ำไปสู่

การวางแผนพัฒนาดนตรีชาติพันธุ์อย่างเป็นระบบ
2. สามารถน�ำผลการวิจัยไปเผยแพร่และสัมมนาในงานวิชาการทางดนตรีได้อย่างกว้างขวาง
ข้อเสนอแนะในการวิจัยครั้งต่อไป
1. ศึกษาพลวัตดนตรีอูรักลาโว้ยในบริบทคาบสมุทรมลายู และในพื้นที่อื่นเพิ่มเติม
2. ศึกษาความสัมพันธ์ดนตรีอูรักลาโว้ยในบริบทเอเชียตะวันออกเฉียงใต้
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การล่าอาณานิคมของชาติตะวันตก: มีอิทธิพลต่อวัฒนธรรมทางดนตรีที่หลากหลาย  
ในทวีปอเมริกา

Western Colonialism: The Influence on Musical Cultures of the Americas 

              กานต์ กุลานุพงศ์1

Karn Gularnupong

บทคัดย่อ

บทความวิชาการนี้จัดท�ำเพื่อน�ำเสนอลักษณะมุมมองส�ำคัญที่เกี่ยวข้องกับอิทธิพลของดนตรีและ
วฒันธรรมต่างๆ ทีไ่ด้มาจากการล่าอาณานคิมของชาตติะวนัตกมาในทวปีอเมรกิา ดงันัน้บทความนีจ้ะมุง่เน้น
ในการศึกษาเกี่ยวกับความเป็นมาส�ำคัญ ในมุมมองที่เป็นลักษณะเฉพาะของดนตรีแจ๊ส ดนตรีแซมบา  
รวมไปถึงดนตรีบอสซาโนวา โดยเฉพาะในเรื่องของจังหวะ อีกทั้งที่มาที่ไปของแนวคิดในทางดนตรีเหล่านั้น 
นอกจากนี้บทความวิชาการนี้ยังมีการแสดงตัวอย่างของชื่อนักดนตรีท่ีมีชื่อเสียง และมีรูปภาพประกอบ  
ซึ่งจะสอดคล้องกับประเด็นเนื้อหาสาระของดนตรีอีกด้วย 
	 แนวคิดของดนตรีแจ๊ส ดนตรีแซมบา และดนตรีบอสซาโนวานั้น อาจกล่าวได้ว่าเกิดขึ้นมาจากผล
พลอยของการล่าอาณานคิมของชาติตะวนัตก เพือ่ทีจ่ะแผ่ขยายอ�ำนาจและดนิแดนในสมยัก่อน ทีน่�ำไปสูก่าร
สร้างสรรค์ผลงานของดนตรีเหล่านั้น

ค�ำส�ำคัญ: ดนตรีแจ๊ส / ดนตรีแซมบา / ดนตรีบอสซาโนวา

Abstract 

	 The purpose of this academic article is to show any essential perspectives of music 
and culture in the Americas which are derived from Western colonialism. Thus, this article 
emphasizes on investigating styles and aspects of Jazz, Samba, and Bossa Nova in music, 
particularly about rhythmic languages as well as idiomatic conceptualizations of those  
musical outputs. Additionally, this academic paper illustrates exemplars of a considerable 
number of prominent musicians and images which are associated with the subject matter.
	 However, it is clear that concept ideas of Jazz, Samba, and Bossa Nova in music 
come from the impact of Western colonialism in order to expand powers and territories in 
former times. In other words, it can lead to interesting new musical features at that time.

Keywords: Jazz; Samba; Bossa Nova
1นักวิชาการอิสระ
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บทน�ำ 
         การแผ่ขยายการล่าอาณานิคมของชาติตะวันตกนั้น มีส่วนส�ำคัญอย่างมาก ซึ่งท�ำให้เกิด 
องค์ความรู้ใหม่ที่น่าสนใจทางด้านดนตรี กล่าวได้ว่ากลุ่มคนไปท่ีไหนวัฒนธรรมไปท่ีนั่น ดนตรีก็เช่นกัน  
โดยเฉพาะอย่างยิ่งในทวีปอเมริกา ทั้งอเมริกาเหนือ และอเมริกาใต้ ที่ได้น�ำกลุ่มทาสจากแอฟริกา (Africa) 
มาจ�ำนวนมาก เพ่ือในการใช้แรงงานด้านต่าง ๆ  ดงันัน้จงึท�ำให้เกดิการผสมผสานของแนวคดิ หรอืมมุมองของ
วัฒนธรรมหลายๆ ชาติเข้าด้วยกัน ทั้งชาวยุโรป ชาวแอฟริกา หรือกลุ่มชาวพื้นเมืองในที่แห่งนั้น น�ำไปสู่การ
ก�ำเนดิของดนตรต่ีางๆ เช่น ดนตรแีจ๊ส ดนตรแีซมบา และดนตรบีอสซาโนวา ท่ีมจีดุเด่นในเรือ่งของวฒันธรรม
ในการขับร้อง และด้านจังหวะ เป็นต้น ซึ่งเป็นสิ่งที่น่าสนใจอย่างมาก ในยุคดนตรีศตวรรษที่ยี่สิบ  
ที่มีนักประพันธ์เพลงด้านดนตรีคลาสสิก (Western art music) ซึ่งได้น�ำหนึ่งในแนวคิดของดนตรีเหล่านั้น 
มาใช้ในการแต่งเพลงอีกด้วย เพื่อให้เกิดการสร้างสรรค์ผลงานที่น�ำสมัย โดยเฉพาะด้านสีสันของจังหวะ  
อย่างไรก็ตามหลักแนวคิดกระบวนการของดนตรีแจ๊ส ดนตรี  แซมบา และดนตรีบอสซาโนวา มีอิทธิพล 
อย่างมากต่อแวดวงดนตรีต่างๆ ในทวีป โดยเฉพาะดนตรีแจ๊ส ท่ีมีจุดเด่นในเร่ืองของการสร้างสรรค์แบบ 
การด้นสด (Improvisation) ของท�ำนองหลัก การประสานเสียง (Harmony) ที่น่าสนใจ และการมุ่งเน้น
จังหวะขัด (Syncopation) ที่สม�่ำเสมอ ดังนั้นแนวคิดนี้จึงน�ำไปสู่การเกิดกระแสดนตรีใหม่ๆ ที่น�ำมาปรับใช้
และพัฒนาต่อเช่นกัน 
        ดนตรีทั้ง 3 รูปแบบ ไม่ได้เกิดขึ้นมาจากองค์ประกอบแนวคิดเดียว วัฒนธรรมเดียว หรือว่าอย่างใด
อย่างหนึ่ง แต่เป็นการผสมสานขององค์ความรู้หลายๆ อย่างเข้าด้วยกัน รวมไปถึงการพัฒนาอย่างต่อเนื่อง 
ท�ำให้เกิดรูปแบบของดนตรีแจ๊ส ดนตรีแซมบา และดนตรีบอสซาโนวา ในเวลาต่อมา

จุดก�ำเนิดลักษณะของดนตรีแจ๊ส
ในช่วงตน้ศตวรรษที่ยี่สบิ มีประเภทของดนตรีที่นา่สนใจไดถ้ือก�ำเนิดขึ้นมาในประเทศสหรฐัอเมริกา 

ก็คือดนตรีแจ๊ส ซึ่งเกิดจากการล่าอาณานิคมและการค้าทาสของฝรั่งชาวตะวันตกในช่วงปี ค.ศ. 1500-1800 
ที่ยึดครองดินแดนในทวีปอเมริกาจากพวกชนเผ่าอินเดียแดงต่างๆ ด้วยการขับไล่ เข่นฆ่า กักขัง ท�ำให้มีผู้เสีย
ชีวิตเป็นจ�ำนวนมากกว่าล้านคน อีกทั้งพวกเขาได้น�ำทาสจากแอฟริกาเข้าไปด้วย อย่างไรก็ตามเมื่อเร่ิมต้น 
สร้างบ้านแปลงเมืองต่างๆ ชาวตะวันตกท่ีเข้ามาอยู่ที่นี้ โดยเฉพาะชาวอังกฤษ ก็ขาดกลุ่มคนแรงงานเป็น 
อย่างมาก โดยเฉพาะอย่างยิ่งทางตอนใต้ของสหรัฐอเมริกา กล่าวคือลักษณะของดนตรีแจ๊สเริ่มมาจาก 
ชนกลุ่มผิวด�ำชาวแอฟริกาท่ีถูกจับมาเป็นทาส ท�ำให้กลุ่มคนเหล่าน้ันถูกพาเข้ามาอยู่ในทางตอนใต้ของ
สหรฐัอเมรกิาเป็นจ�ำนวนมาก เน่ืองจากทางตอนใต้ของสหรฐัอเมรกิามกีารท�ำธรุกจิทีเ่กีย่วข้องกบัเกษตรกรรม 
เช่น การท�ำไร่กาแฟ ไร่ชา ไร่นา ไร่อ้อย ไร่ฝ้าย ไร่ยาสูบ การเพาะปลูก การท�ำงานในสวน และเหมืองแร่ต่างๆ 
เป็นต้น ท�ำให้ต้องใช้แรงงานจากพวกทาสมาช่วยเป็นจ�ำนวนมาก ที่ชนกลุ่มผิวด�ำชาวแอฟริกาถูกจับมา
ประมาณ 15 ล้านคน ในสหรัฐอเมริกาโดยพ่อค้าทาส ซึ่งมาจากแอฟริกาตะวันตก ที่ถูกขนส่งโดยทางเรือ
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อย่างไรก็ตามดนตรีแจ๊สเกิดมาจากพวกทาสแรงงานด้านเกษตรกร มีวัฒนธรรมทางดนตรีที่เข้มแข็ง 
มีการใช้ดนตรีประกอบการท�ำงาน ประกอบพิธีทางศาสนา งานเทศกาลรื่นเริงต่างๆ รวมไปถึงเวลาว่างจาก
การท�ำงาน ก็มาชุมนุมร้องร�ำท�ำเพลงกัน โดยใช้เครื่องดนตรีท�ำเป็นกลองตี สันนิษฐานว่าดนตรีแจ๊ส 
ได้รับอิทธิพลรากฐานมาจากเพลงสวดของพวกทาสคนผิวด�ำ (Negro spirituals) ที่เมืองนิวออร์ลีนส์  
(New Orleans) ซ่ึงแต่งขึน้ก่อนได้รบัการปลดปล่อยเป็นอสิระ ทัง้นีเ้มอืงนวิออร์ลนีส์ถอืว่าเป็นเมอืงท่าส�ำคญั
ของสหรัฐอเมริกา ตั้งอยู ่ตรงปากแม่น�้ำมิสซิสซิปปี ้ (Mississippi) ของรัฐหลุยเซียนา (Louisiana)  
อีกทั้งยังเป็นเมืองที่มีช่ือเสียงด้านอาหาร และดนตรี ภายหลังนโปเลียน โบนาปาร์ต (Napoléon  
Bonaparte, 1769-1821) ขายเมืองนี้ให้กับสหรัฐอเมริกา ท�ำให้มีการอพยพเข้าเมืองกันอย่างหลายหลาก 
เชื้อชาติ เช่น สเปน อังกฤษ และฝรั่งเศส เป็นต้น โดยดนตรีแจ๊สในระยะแรกมาจากการผสมผสาน 
วัฒนธรรมดนตรีของแอฟริกาตะวันตก อเมริกา และยุโรป (คมสันต์ วงค์วรรณ์, 2553, น. 181) 
         ชาวแอฟริกาที่ถูกจับมาเป็นทาสทางตอนใต้ของสหรัฐอเมริกานั้น ส่วนมากถูกจับมาจากประเทศแถบ
แอฟริกาตะวนัตก อย่างเช่น กานา ไนจเีนยี และกองโก เป็นต้น ดนตรขีองชาวแอฟรกิาแถบตะวนัตกทีเ่ป็นต้น
ก�ำเนิดของดนตรีแจ๊สมีลักษณะเด่นในเร่ืองการสร้างสรรค์การด้นสด การเน้นที่จังหวะกลอง และจังหวะ 
ที่ซับซ้อน ยิ่งไปกว่านั้นการโต้ตอบเป็นลักษณะเด่นอีกแบบหนึ่งของเพลงแถบแอฟริกาตะวันตกซ่ึงสามารถ
พบได้ในดนตรีแจ๊ส ยกตัวอย่าง การร้องโต้ตอบของนักร้องเด่ียวกับกลุ่มนักร้องประสานเสียง เป็นต้น  
(ณรุทธ์ สุทธจิตต์, 2555, น. 294) อีกทั้งมีการใช้รูปแบบจังหวะขัดที่สม�่ำเสมอ และสีสันทางดนตรีที่โดดเด่น  
รวมถึงลักษณะเฉพาะของการบรรเลงดนตรี อย่างไรก็ตามดนตรีในทวีปแอฟริกาถือว่ามีความเก่าแก ่
เป็นอย่างมาก และมีวัฒนธรรมที่เข้มแข็ง และหลากหลายโดยเฉพาะอย่างยิ่งวัฒนธรรมด้านดนตรี

ภาพที่ 1 ชนกลุ่มผิวด�ำชาวแอฟริกาที่ถูกจับมาเป็นทาส 

ที่มา : MacKenzie Stuart, 2020

ในช่วงต้นศตวรรษที่ยี่สิบ ดนตรีแจ๊สได้เริ่มจากชนกลุ่มผิวด�ำชาวแอฟริกาตะวันตกที่ถูกจับมาเป็น 
ทาส พวกเขาได้ปลดปล่อยอารมณ์ความรู้สึกเศร้าโศกที่ถูกกดขี่ข่มเหงจากการท�ำงานผ่านทางเสียงเพลง  
เริ่มแรกน้ันไม่มีเน้ือร้องส�ำหรับดนตรี มีแต่จังหวะขัด และเคาะประกอบจังหวะ จากนั้นได้ใส่เนื้อร้องลงไป 
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จนกลายเป็นเพลงแจ๊สในยุคแรก อย่างไรก็ตามดนตรีแจ๊สมีต้นก�ำเนิดราวปี ค.ศ. 1917 โดยวงดนตรีวงแรก 
ท่ีน�ำส�ำเนยีงแจ๊สมาสูก่ลุม่ผูฟั้งหมูม่ากคอื ด ิออรจินิลั ดิกซีแลนด์ แจ๊ส แบนด์ (The Original Dixieland Jazz 
Band) หรือ โอดีเจบี (ODJB) ด้วยจังหวะเต้นร�ำที่แปลกใหม่ ท�ำให้โอดีเจบี เป็นท่ีกล่าวถึงกันอย่างมาก  
พร้อมกับให้ค�ำก�ำเนิดที่เรียกว่า “แจ๊ส” ตามชื่อวงดนตรีโอดีเจบี ซึ่งสามารถขายแผ่นเสียงได้ถึงราวล้านแผ่น
อีกด้วย (อนันต์ ลือประดิษฐ์, 2545, น. 16) ต่อมาภายหลังสงครามโลกครั้งที่ 1 อเมริกันแจ๊ส (American 
Jazz) ได้เป็นที่รู้จักและนิยมกันอย่างกว้างขวางมากยิ่งขึ้น (โกวิทย์ ขันธศิริ, 2558, น. 143)

ภาพที่ 2 The Original Dixieland Jazz Band (ODJB)

ที่มา : Phil Bennett, 2015

นอกจากนี้พื้นฐานของดนตรีแจ๊สนั้น มีที่มาจากแนวคิดของเพลงบลูส์ (Blues) ซึ่งเป็นรูปแบบของ
ดนตรีประเภทหนึ่ง เป็นท่ีรู้จักกันในประมาณ ค.ศ. 1890 เกิดจากสภาพชีวิตและความเป็นอยู่ของกลุ่มคน 
ผวิด�ำในสหรฐัอเมรกิา ทีม่าเป็นทาส สภาพชวีติทีค่บัแค้นของพวกเขาได้ถกูน�ำเสนอผ่านบทเพลงด้วยการร้อง 
หรือการสวดอ้อนวอนในทางศาสนา ที่เป็นท่วงท�ำนองอันน่าโศกเศร้า จึงเป็นเอกลักษณ์ของการร้องและ
ท่วงท�ำนอง ซึ่งเกิดจากการใช้เสียงของเครื่องดนตรี และเสียงร้องที่แตกต่างไปจากบันไดเสียงปกติ  
สามารถเรยีกได้ว่าบลส์ูโน้ต ท�ำให้เกดิลกัษณะของเสยีงทีอ่อกมาหรอืคอร์ดนัน้สร้างความแปลกห ูและน่าสนใจ
เป็นอย่างมาก จนกลายเป็นเอกลักษณ์เฉพาะ อย่างไรก็ตามกลุ่มคนผิวด�ำท่ีเล่นเพลงบลูส์เหล่านี้เรียนรู้ 
ด้านดนตรีจากการฟังเป็นพื้นฐาน มีการขยายความดนตรีจากความพึงพอใจของตนเองเป็นหลัก ซึ่งกลายมา
เป็นวิธีการเล่นในรูปแบบของลักษณะ การด้นสด กล่าวคือ การแต่งท�ำนองเพลงขึ้นมาใหม่สดๆ โดยไม่ได้
เตรียมตัวมาล่วงหน้า หรือการโซโล่แบบด้นสดนั้นเอง (วีรวัฒน์ กนกนุเคราะห์, 2552, น. 14-15) สิ่งเหล่านี้
เป็นลักษณะเฉพาะของเพลงบลูส์ที่ถูกวางด้วยรากฐานจากความเจ็บปวด ความแร้นแค้น ความระทมทุกข์ 
ของชีวิต ดังนั้นเนื้อหาสาระของบทเพลง และส�ำเนียงของเพลงบลูส์จึงแฝงด้วยความเจ็บปวดคล้ายกับ 
การสะอึกสะอื้นเวลาขับร้อง จึงใช้แสดงออกทางอารมณ์ความเศร้าได้อย่างดียิ่ง            
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ยิง่ไปกว่านัน้จงัหวะของเพลงบลูส์ มคีวามโดดเด่นเป็นเอกลกัษณ์ และเป็นแบบแผน ทีน่�ำไปสูล่กัษณะ
ดนตรีรูปแบบอื่นๆ อีกมากมาย เช่น ฟังค์ (Funk) ริท่ึม แอนด์ บลูส์ (Rhythm and Blues หรือ R&B)  
ร็อก แอนด์ โรล (Rock and roll หรือ Rock ‘n’ Roll) เป็นต้น ในภายหลังดนตรีแรกทายม์ (Ragtime)  
กเ็ชือ่ว่ามีต้นก�ำเนิดคล้ายๆ กนั คอืเกดิจากดนตรรีปูแบบเต้นร�ำลกัษณะรอนโด ของชาวยโุรปไปผสมกบัลกัษณะ
จังหวะขัดของชาวแอฟริกา นักดนตรีที่ส�ำคัญ สก็อต จอปลิน (Scott Joplin, 1868-1917) นั้น ได้ถูกยกย่อง
ว่าเป็นบิดาแห่งแวดวงดนตรีแรกทายม์ อย่างบทเพลง Maple Leaf Rag (1899) ส�ำหรับเปียโน เป็นบทเพลง
ที่มีชื่อเสียงอย่างมาก ในแง่ของสไตล์ดนตรีแรกทายม์ในช่วงแรก อย่างไรก็ตามลักษณะของดนตรีบลูส์และ
แรกทายม์นับเป็นองค์ประกอบพื้นฐานที่ส�ำคัญอย่างมากของดนตรีแจ๊สในเวลาต่อมา

ภาพที่ 3 ชนกลุ่มผิวด�ำกับดนตรีบลูส์ในอเมริกาในช่วงต้นศตวรรษที่ 20    

ที่มา : Marshall Wyatt, 2017

เพลงบลส์ูเริม่ได้รบัความนยิมในช่วงเวลาเดยีวกนักบัแรกทายม์ ในราวค.ศ. 1890 ในเวลานัน้ลกัษณะ
ของเพลงบลูส์และแรกทายม์ได้ถูกผสมผสานจนกลมกลืนเข้าไว้ด้วยกันโดยบัดดี โบลเดน (Buddy Bolden, 
1877–1931) แห่งเมืองนิวออร์ลีนส์ เป็นผู้ริเริ่ม หากแต่ตอนนั้นยังไม่มีใครประดิษฐ์เรียกค�ำว่าแจ๊สขึ้นมา  
ดังนั้นจึงเรียกดนตรีเหล่านี้รวมๆ กันว่า “ฮ็อต มิวสิก (Hot Music)” จนกระทั่ง ดิ ออริจินัล ดิกซีแลนด์ แจ๊ส 
แบนด์  หรือโอดีเจบี ได้โด่งดัง ค�ำว่า “แจ๊ส” จึงเป็นค�ำที่ใช้เรียกขานกันทั่วไป ดนตรีแจ๊สในยุคแรกนี้ 
เรียกกันว่าเป็น แจ๊สดั้งเดิม หรือนิวออร์ลีนส์แจ๊ส (อนันต์ ลือประดิษฐ์, 2545, น. 20) ต่อมาดนตรีแจ๊สมีการ
พัฒนารูปแบบแตกต่างกันออกไป หลายประเภท อย่างเช่น ดิกซีแลนด์ (Dixieland) สวิง (Swing) บีบ็อพ 
(Bebop) ฟรีแจ๊ส (Free jazz) และแจ๊สร็อก (Jazz rock) เป็นต้น องค์ประกอบของดนตรีแจ๊ส มีเครื่องดนตรี
ในกลุ่มเครื่องเป่า แซ็กโซโฟน (Saxophone) และทรัมเป็ต (Trumpet) เป็นหลัก อีกทั้งยังมีเครื่องดนตรีใน
กลุ่มเครื่องประกอบจังหวะผสมวงบรรเลงร่วมกันอยู่เสมอ ซ่ึงเป็นไปได้ว่าเคร่ืองดนตรีต่างๆ ของดนตรีแจ๊ส 
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รวมไปถึงวิธีการตีกลองนั้น ได้น�ำเอาแนวคิดมาจากรูปแบบทางดนตรีของเพลงมาร์ช (March) ท่ีถูกใช ้
ในการน�ำขบวนแห่ต่างๆ ส่วนใหญ่เป็นวงโยธวาทิต กล่าวได้ว่าเพลงมาร์ชเป็นลักษณะรูปแบบหนึ่ง  
ที่ถูกผสมผสานไปใช้ในดนตรีแจ๊สเช่นกัน โดยเฉพาะอย่างยิ่งในยุคนิวออร์ลีนส์แจ๊ส ยกตัวอย่างบทเพลง  
Blues March (1958) ของเบนนี กอลสัน (Benny Golson, 1929-) ที่ได้รับอิทธิพลมาจากเพลงมาร์ชใน 
นิวออร์ลีนส์

นักดนตรีแจ๊สที่โด่งดัง และมีชื่อเสียง เช่น หลุยส์ อาร์มสตรอง (Louis Armstrong, 1901-1971)  
ดยุค แอลลิงตัน (Duke Ellington, 1899-1974) เบนนี กู้ดแมน (Benny Goodman, 1909-1986) และ
จอห์น โคลเทรน (John Coltrane, 1926-1967) เป็นต้น นอกจากนี้แนวคิดของดนตรีแจ๊ส ยังสามารถ 
พบได้ในกลุ่มนักประพันธ์เพลงดนตรีคลาสสิกของยุคศตวรรษที่ยี่สิบ โดยนักประพันธ์เพลงหลายคนได ้
น�ำเอาลักษณะแนวคิดของดนตรีแจ๊ส ไปใช้ผสมผสานในการประพันธ์เพลงรูปแบบของตนเอง เพื่อให้เกิด 
องค์ความรู้ใหม่ที่น�ำสมัย และน่าสนใจ อย่างเช่นนักแต่งเพลงชาวฝร่ังเศส โมริส ราเวล (Maurice Ravel, 
1875-1937) ในกระแสดนตรอีิมเปรชัน (Impressionism) อกีทัง้ยังมีนกัแต่งเพลงชาวรัสเซยี อกีอร์ สตราวนิ
สกี (Igor Stravinsky, 1882-1971) และนักแต่งเพลงชาวอเมริกัน อารอน คอปแลนด์ (Aaron Copland, 
1900-1990) (ณรุทธ์ สุทธจิตต์, 2555, น. 294) โดยเฉพาะอย่างยิ่งนักแต่งเพลงชาวอเมริกันจอร์จ เกิร์ชวิน 
(George Gershwin, 1898-1937) ในบทเพลง Rhapsody in Blue (1924) ซึ่งเป็นรูปแบบลักษณะของ 
เปียโนคอนแชร์โต ที่ใช้ส�ำเนียงของดนตรีแจ๊สในบทเพลงอีกด้วย (ณัชชา พันธุ์เจริญ, 2552, น. 148)

ภาพที่ 4 หลุยส์ อาร์มสตรอง

ที่มา : Michael Verity, 2019

จากการล่าอาณานิคมของชาติตะวันตกในทวีปอเมริกาใต้
แต่เดิมชนเผ่าพื้นเมืองของทวีปอเมริกาใต้ คือพวกกลุ่มคนอินเดียแดงเผ่าต่างๆ ต่อมาชาวยุโรปได้ 

เข้ามายึดครองบริเวณนี้ โดยชาวโปรตุเกสได้ยึดครองบริเวณประเทศบราซิล ส่วนบริเวณประเทศอื่นๆ  
ในทวีปนี้ถูกยึดครองโดยชาวสเปน อย่างไรก็ตามประเทศบราซิล เป็นประเทศที่น่าสนใจเป็นอย่างมากของ
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ทวปีอเมรกิาใต้ ในด้านวัฒนธรรมทางดนตรทีีห่ลากหลาย โดยเฉพาะอย่างยิง่ได้รับเอาอทิธพิลจากวฒันธรรม
ของชาวแอฟริกาไว้เป็นจ�ำนวนมาก เนื่องจากการที่ถูกจับมาเป็นทาสโดยชาวตะวันตก ในแง่ลักษณะของ 
การร้องเพลง ซึ่งมีจังหวะกลองเป็นเครื่องดนตรีหลักในการประกอบท�ำนอง ดังนั้นเสียงดนตรี กับการเต้นร�ำ
จึงเป็นศิลปะที่โดดเด่น และมีเสน่ห์ท่ีสุดของชาวบราซิล ผู้เขียนจะยกตัวอย่างลักษณะของดนตรีที่ส�ำคัญ  
ดังต่อไปนี้
ดนตรีแซมบา (Samba)

ดนตรีแซมบา เกิดมาราวต้นศตวรรษที่ยี่สิบ ที่ถูกพัฒนาข้ึนในริโอเดอจาเนโร (Rio de Janeiro)  
ที่ประเทศบราซิล ซึ่งมีวัฒนธรรมท่ีเก่าแก่ และหลากหลายอีกด้วย ลักษณะดนตรีแซมบานั้นมีการมุ่งเน้น 
การใช้จังหวะขดัอย่างมาก อกีทัง้ดนตรแีซมบาเกิดมาจากลกัษณะการผสมผสานของวฒันธรรมทีห่ลากหลาย 
อย่างเช่น การร้องเพลงของชาวสเปน (Spain) รวมไปถึงการเต้นร�ำของชาวพ้ืนเมืองบราซิล ชาวลาติน 
อเมริกัน และชาวยุโรป เช่นแม็กซิกซ์ (Maxixe) ฮาวานน่า (Habanera) และโพลกา (Polka) โดยเฉพาะ 
อย่างยิ่งลักษณะจังหวะกลองของชาวแอฟริกาตะวันตก ได้แก่ชนเผ่าโยรูบา (Yoruba) และกองโก ซึ่งรวมไว้
เข้าด้วยกัน ท�ำให้เกิดลักษณะดนตรีแซมบา ที่สนุกสนาน และเป็นเอกลักษณ์อย่างมาก อย่างไรก็ตามม ี
นักประพันธ์ดนตรีคลาสสิก ได้น�ำแนวคิดลักษณะจังหวะสีสันของฮาวานน่า น�ำไปใช้พัฒนาในการแต่งเพลง 
เช่น นักแต่งเพลงชาวฝรั่งเศสในกระแสดนตรีอิมเปรชัน โคลด เดอบุสซี (Claude Debussy, 1862–1918) 
และราเวล นอกจากนี้องค์ประกอบทางจังหวะของการเต้นร�ำแบบโพลกา ยังได้ถูกน�ำไปใช้ในการประพันธ์
เพลงของนักแต่งเพลงชาวออสเตรีย โยฮันน์ ซเตราส์ (จูเนียร์) (Johann Strauss, 1825-1899) เป็นจ�ำนวน
มากอีกด้วย
ดนตรีบอสซาโนวา (Bossa Nova)

ดนตรีบอสซาโนวาเกิดข้ึนในช่วงปลายทศวรรษที่ 1950 ของประเทศบราซิล เป็นลักษณะแนวคิด
ของการวิวัฒนาการที่มาจากการผสมผสานดนตรีแซมบาท่ีใช้ลักษณะของจังหวะดนตรีพ้ืนบ้านบราซิล  
กับดนตรีแจ๊สในสหรัฐอเมริกา ท�ำให้เกิดแนวคิดใหม่ที่น่าสนใจ ถึงแม้ว่าองค์ประกอบทางดนตรีของ 
บอสซาโนวานั้น จะมีเสียงประสานและท�ำนองท่ีนุ่มนวล ฟังง่าย แต่ยังคงแฝงไปด้วยความซับซ้อน และ 
ความละเอียดอ่อนของเนือ้หาสาระดนตรอียู ่โดยมีการใช้จงัหวะขดัทีแ่ยบยลอยูเ่สมอ นอกจากนีค้�ำหมายของ
บอสซาโนวา ยังสามารถแปลได้ว่า “New Beat” อีกด้วย       

นกัดนตรทีีม่อีทิธพิลอย่างมากต่อแง่มมุของดนตรีบอสซาโนวาในช่วงแรก อย่างเช่น องัโตนอี ูการ์ลูช 
โชบิง (Antônio Carlos Jobim, 1927-1994) บทเพลงที่ส�ำคัญและมีชื่อเสียงคือ The Girl from Ipanema 
รวมไปถึง ชูเอา ชิลเบร์ตู (João Gilberto, 1931-2019) ซึ่งอัลบั้มที่มีชื่อเสียงของ  ชิลเบร์ตู คือ Chega de 
Saudade เป็นต้น ลักษณะของดนตรีบอสซาโนวาเป็นที่นิยมกันมากในประเทศบราซิล และอีกหลากหลาย
ประเทศและหลายทวปีทัว่โลก อย่างเช่น สหรฐัอเมรกิา ยโุรปตะวนัตก (Western Europe)  และเอเชีย (Asia)

อย่างไรก็ตามการล่าอาณานิคมของชาติตะวันตกในทวีปอเมริกาใต้ ยังส่งผลท�ำให้เกิดแนวคิดของ
ดนตรีลาตินแจ๊ส (Latin Jazz) ซึ่งมีบทบาทส�ำคัญอย่างมากในการพัฒนาองค์ความรู้ของดนตรีแจ๊สใน
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รูปแบบใหม่ ลาตินแจ๊สน้ัน ได้ก�ำเนิดมาจากการผสมผสานหลายวัฒนธรรมเข้าด้วยกัน เช่นแอฟริกา สเปน 
และลาติน เป็นต้น นอกจากนี้ลักษณะของลาตินแจ๊สยังสามารถแบ่งออกเป็น 2 ประเภทรูปแบบใหญ่ๆ คือ 
ประเภทที่หน่ึง Afro-Cuban Jazz ที่เป็นการผสมผสานลักษณะจังหวะจากคิวบาและแอฟริกา รวมไปถึง
เทคนิคของการด้นสด และการประสานเสียงของดนตรีแจ๊ส นักดนตรีที่ส�ำคัญ เช่นดิซซี กิลเลสปี (Dizzy 
Gillespie, 1917-1993) ชาร์ลี ปาร์เกอร์ (Charlie Parker, 1920-1955) และมาริโอ บาวซา (Mario Bauzá, 
1911-1993) เป็นต้น ประเภทที่สอง Afro-Brazilian Jazz โดยส่วนใหญ่ได้รับอิทธิพลของแนวคิดดนตรี 
แซมบา และดนตรบีอสซาโนวา ทีไ่ด้กล่าวข้อมลูมาก่อนหน้านี ้นอกจากนัน้ลกัษณะจงัหวะของดนตรปีระเภท
ที่สองนี้ มีพื้นฐานมาจากดนตรีของแอฟริกาตะวันตก และมีความเกี่ยวข้องกับรูปแบบประเภทดนตรี Choro 
ที่ถูกพัฒนาขึ้นในริโอเดอจาเนโร ที่ประเทศบราซิล ซ่ึงเป็นการผสมผสานของ Afro-Brazilian Rhythms  
กับรูปแบบทางดนตรีในยุโรป อย่างเช่น เพลงวอลซ์ (Waltz) โพลกา และมาซูร์กา (Mazurka) ลักษณะรูป
แบบของเพลงวอลซ์ และมาซูร์กา สามารถพบได้จากงานประพันธ์เพลงเปียโนของนักแต่งเพลงชาวโปแลนด์
เฟรดริค โชแปง (Frédéric Chopin, 1810-1849) ในยุคโรแมนติก อย่างไรก็ตามแนวคิดของดนตรีประเภท
นี ้กไ็ด้ถกูพฒันา และผสมผสานในรปูแบบร่วมสมยั ของดนตรีแจ๊ส ถึงแม้ว่ามนัไม่ได้เกดิข้ึนในประเทศเดียวกนั
ก็ตาม นักดนตรีที่ส�ำคัญของดนตรีประเภท Choro ได้แก่ พิซินกุนย่า (Pixinguinha, 1897-1973) และ 
เจคอป ดู แบนโดลิม (Jacob do Bandolim, 1918-1969) เป็นชาวบราซิลทั้งคู่ อีกทั้งรูปแบบลักษณะดนตรี 
Choro ยังถูกน�ำไปใช้ในการประพันธ์เพลงของดนตรีคลาสสิกในยุคศตวรรษท่ียี่สิบ ยกตัวอย่างเช่นไฮเธ  
วิลา โลโบส (Heitor Villa-Lobos, 1887-1959) ที่ได้แต่งเพลงชุดของ Chôros (1920-1929) ดังนั้นรูปแบบ 
หรอืแนวคิดของดนตรีทีก่ล่าวมาข้างต้น ได้มาจากการการล่าอาณานคิมของชาวตะวนัตก ทีน่�ำวฒันธรรมทาง
ดนตรีที่หลากหลาย เข้ามาสู่ทวีปอเมริกาใต้ หรือลาตินอเมริกาท�ำให้เกิดองค์ความรู้ใหม่ ที่น่าสนใจในทาง
ดนตรีอีกด้วย

ภาพที่ 5 ดิซซี กิลเลสปี

ที่มา : Scott Yanow, 2020



101

บทสรุป
         สรุปได้ว่าการล่าอาณานิคมของชาติตะวันตก ท�ำให้เกิดแนวคิดและมิติของดนตรีที่ส�ำคัญหลากหลาย
อย่าง ไม่ใช่แค่ดนตรีแจ๊ส เพลงบลูส์ และแรกทายม์ ในสหรัฐอเมริกา แต่ยังรวมไปถึงดนตรีแซมบา  
ดนตรีบอสซาโนวา และลาตินแจ๊ส ในลาตินอเมริกาอีกด้วย อาจกล่าวได้ว่าลักษณะดนตรีพ้ืนเมืองของ 
ชาวแอฟริกาตะวันตก ที่ถูกจับมาเป็นทาสในทวีปอเมริกา ทั้งอเมริกาเหนือ และอเมริกาใต้ ซ่ึงเป็นตัวแปร
ส�ำคัญอย่างมาก ที่เป็นส่วนประกอบอย่างหนึ่งท�ำให้เกิดดนตรีเหล่านั้น ถึงแม้ว่าลักษณะรูปแบบของดนตรี 
ที่กล่าวข้างต้นอาจจะเกิดขึ้นต่างที่ต่างถิ่น หรือต่างวัฒนธรรมทางดนตรีกันก็ตาม ดังนั้นแล้วกลุ่มคนไปที่ไหน
วัฒนธรรมไปที่น่ัน แนวคิดของดนตรีก็เช่นกัน อย่างไรก็ตามถึงแม้เห็นได้ชัดว่าลักษณะแนวคิดของดนตรี 
เหล่านัน้ มอีทิธพิลอย่างมากในการพฒันาต่อกระแสดนตรีอืน่ๆ ของดนตรีทีไ่ม่ใช่วฒันธรรมของชาติตะวนัตก 
(Non-Western art music) แต่บางคร้ังมันก็ยังถูกน�ำไปใช้ในการผสมผสานแนวคิดกับดนตรีคลาสสิกของ 
ยุคศตวรรษที่ยี่สิบ อย่างเช่นภาษาดนตรีของ สตราวินสกี ราเวล  เกิร์ชวิน และคอปแลนด์ เป็นต้น 	
          ท้ายสุดนี้ลักษณะของดนตรีแจ๊ส ดนตรีแซมบา ดนตรีบอสซาโนวา หรือลาตินแจ๊ส ไม่ได้เกิดขึ้นมา
จากองค์ความรู้ มุมมอง แง่ใดแง่หนึ่ง หรือวัฒนธรรมเดียว แต่เป็นการผสมสานของวัฒนธรรมทางดนตรี 
ของหลายชนเผ่าเข้าด้วยกัน อย่างเหมาะสม ได้แก่ยุโรป แอฟริกาตะวันตก และชาวพื้นเมืองในที่แห่งนั้น  
น�ำไปสู่การพัฒนาความรู้ หรือแนวคิดอย่างต่อเนื่อง จนท�ำให้เกิดองค์ความรู้สิ่งใหม่ ที่น�ำสมัย และน่าสนใจ
ในที่สุดอีกด้วย
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การสืบทอดอัตลักษณ์การตีกลองก้นยาวของแรงงานชาวไทใหญ่ในจังหวัดระยอง 

The Inheritance of The Identity of Tai Labors’ Klong Kon Yao Playing 
in Rayong Province

พงศธร  สุธรรม1

Phongsathorm  Sutham

บทคัดย่อ

งานวิจัยเร่ืองการสืบทอดอัตลักษณ์การตีกลองก้นยาวของแรงงานชาวไทใหญ่จังหวัดระยอง                               
เป็นงานวิจัยเชิงคุณภาพ มีวัตถุประสงค์เพื่อศึกษาการเคล่ือนย้ายแรงงานชาวไทใหญ่และรวบรวมข้อมูล                                
ของชมรมชาวไทใหญ่จงัหวัดระยอง และศึกษาการตกีลองก้นยาวของชาวไทใหญ่ในจงัหวดัระยอง  ศกึษาและ
วิเคราะห์ข้อมูลจากเอกสารและสัมภาษณ์บุคคลข้อมูล จ�ำนวน 38 ท่าน โดยใช้หลักการวิเคราะห์ทาง
มานุษยวทิยาทางดนตร ี ผลการวจิยัพบว่าชมรมชาวไทใหญ่จงัหวดัระยองก่อต้ังขึน้โดยชาวไทใหญ่จากรฐัฉาน
เป็นแห่งแรกของประเทศไทย เพือ่สร้างความเป็นพลวตัด้วยกจิกรรมทางสงัคม  โดยเฉพาะด้านศิลปวัฒนธรรม
ที่ผสมผสานกับสังคมท้องถิ่นอย่างกลมกลืน วงกลองก้นยาวเป็นวงดนตรีท่ีมีความเป็นสิริมงคล ใช้ในงาน 
บุญประเพณีและกิจกรรมทางสังคม ซึ่งประกอบด้วยกลองก้นยาว 1 ใบ ท�ำหน้าที่สร้างกระสวนจังหวะ 
อย่างหลากหลาย  มอง  1  ชุด  ท�ำหน้าที่ควบคุมจังหวะ  และแส่ง  1  คู่  ท�ำหน้าที่ตีสอดประสานกับกระสวน
จังหวะของกลองก้นยาว การบรรเลงมีลักษณะเป็นการด้นทั้งหมด  สุนทรียภาพแสดงถึงความสนุกสนาน   
การตกีลองก้นยาวรบัแขกมโีครงสร้าง คอื กระสวนจงัหวะพืน้ฐาน เรยีงกระสวนจงัหวะ และชดุกระสวนจงัหวะ  
ซึ่งมีการจบชุดกระสวนจังหวะอย่างชัดเจน  รูปแบบการตีเป็นการทอนจังหวะ และมีจังหวะเร็ว การตีกลอง
ก้นยาวประกอบการแสดงกิงกะหล่าตีตามอากัปกิริยาของผู้แสดงและมีจังหวะค่อนข้างเร็ว ส่วนการตีกลอง
ก้นยาวประกอบการแสดงก้าปั่นก๋องมีโครงสร้างและรูปแบบเช่นเดียวกับการตีกลองก้นยาวรับแขก แต่จะมี
จังหวะช้า            

ค�ำส�ำคัญ: ไทใหญ่ / จังหวัดระยอง / กลองก้นยาว

1อาจารย์ประจ�ำ  วิชาเอกดนตรีไทย  สาขาวิชาดนตรี  คณะดนตรีและการแสดง  มหาวิทยาลัยบูรพา
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Abstract 

The inheritance of the identity of Tai labors’ Klong Kon Yao playing in Rayong  
Province is  the quantitative research. The purposes of the study were 1) to study Tai’ 
transmission in Rayong Province 2) to collect the data of Tai Association in Rayong Province 
and 3) to study Tai’s Klong Kon Yao playing  in Rayong Province. The data were collected 
from the documents and in-depth interview from 38 people. They were analyzed by  
ethnomusicology theory. The results of the study were that Tai Association established by 
Tai from the Shan State in Myanmar was the first association in Thailand. It aimed to show 
the social dynamics, especially their art culture in local society. Klong Kon Yao ensemble 
was played to express the propitiousness in the religious ceremonies and social activities. 
It consisted of Klong Kon Yao that created various rhythms, Mong that controlled the rhythms 
and Sang that played in the harmony with the Klong Kon Yao. The way of playing was the 
improvising style. Its aesthetics was joyful. There were three forms of playing Klong Kon Yao 
: basic rhythmic creating, melody creating and group melody creating. The group melody 
creating ended clearly. The rhythm patterns of playing  Klong Kon Yao were diminishing 
rhythm and quick rhythm. While playing Klong Kon Yao accompanied with Kingkala  
dance , the players used the quick rhythms for the performers’ postures. In the other hand, 
the players used the slow rhythms for Kapankong dance

Keywords: Tai; Rayong Province; Klong Kon Yao

บทน�ำ
“ชาวไทใหญ่”  หรือ  “ชาวไต”  จัดอยู่ในกลุ่มคนที่พูดภาษาไท - กะได  (Tai - Kadai  Language  

Family)  อาศัยอยู่ในกลุ่มจังหวัดภาคเหนือของประเทศไทย  ประเทศจีน  ประเทศอินเดีย และมีศูนย์กลาง 
อยู่ที่  “รัฐฉาน”  (Shan  State)  ทางตอนเหนือของสาธารณรัฐแห่งสหภาพเมียนมา  (Republic  of  The  
Union  of  Myanmar)  อาณาจักรไทใหญ่มีประวัติศาสตร์การสร้างบ้านแปงเมืองมายาวนานกว่า 2,000  ปี  
มีระบบการปกครองแบบเจ้าฟ้า  (เครือเจ้าเครือขุน)  และส่ังสมเอกลักษณ์เฉพาะทางวัฒนธรรมและ 
ยังคงสืบทอดอย่างมั่นคง  เช่น  ภาษาเขียน  (ลีกไต)  ภาษาพูด  (ค�ำไต)  อาหาร  เครื่องแต่งกาย  (กิ๋นไต)  
เครื่องมือเครื่องใช้  สถาปัตยกรรม  ศิลปวิทยาการ  ประเพณีสิบสองเดือน  (หย่าสี่สิบสอง)  เป็นต้น  ไทใหญ่
มีความสมัพนัธ์กบัประเทศไทยมาอย่างยาวนานไม่ว่าจะเป็นในด้านประวติัศาสตร์  ศลิปวฒันธรรม  ประเพณี 
หรือแม้กระทั่งการเมือง  ดังที่สถาบันวิจัยสังคมมหาวิทยาลัยเชียงใหม่กล่าวว่า  



คนไทยภาคกลางในเขตพืน้ท่ีราบลุม่แม่น�ำ้เจ้าพระยารูจ้กัไทใหญ่มาอย่างน้อยตัง้แต่สมยัอยธุยา  
เพราะปรากฏค�ำๆ นี้อยู่ในกฎหมายตราสามดวงในพระราชก�ำหนดเก่า พ.ศ. 2042 โดย 
คนไทย หรือคนสยาม  สามารถรับรู ้ถึงความแตกต่างทางวัฒนธรรมระหว่างพวกตน 
กบัพวกไทใหญ่ได้ด ีและสามารถบอกเล่าเรือ่งราวของพวกไทใหญ่ให้แก่ชาวตะวนัตกทีเ่ข้ามา
เยือนกรุงศรีอยุธยาในขณะนั้นได้รับรู้ด้วย  ในบันทึกของ  เดอ  ลา  ลูร์แบร์  ราชทูตฝรั่งเศส
จากราชส�ำนักพระเจ้าหลุยส์ที่  14 ซึ่งมาเยือนกรุงศรีอยุธยาระหว่างปี  พ.ศ. 2229 - 2231  
ได้ระบุว่า  อนึ่งชาวสยามที่ข้าพเจ้ากล่าวถึงนี้ เรียกตนเองว่า  ไทน้อย คือ  เซียมเล็ก  ตามที่
ข้าพเจ้าได้รับค�ำบอกเล่า ยังมีคนอีกพวกหนึ่งซึ่งป่าเถื่อน ที่สุดเรียกกันว่า ไทใหญ่ คือ   
เซียมใหญ่  อันเป็นพวกที่อาศัยอยู่ทางเขตเขาภาคเหนือ  
(สถาบันวิจัยสังคม  มหาวิทยาลัยเชียงใหม่, 2551: 1)

ปัจจุบันรัฐฉานเกิดปัญหาด้านความมั่นคงทางการเมือง  ส่งผลกระทบโดยตรงต่อปัญหาปากท้อง                        
ท�ำให้ชาวไทใหญ่เดนิทางเข้ามายงัประเทศไทยเพือ่ท�ำงานตามเมอืงเศรษฐกจิกว่าล้านคน  (ประเสริฐ  ประดิษฐ์, 
สัมภาษณ์, 5 กุมภาพันธ์ 2561)  เป็นผลให้ตั้งแต่ปีพุทธศักราช  2552  เป็นต้นมา  ชาวไทใหญ่จากหลายพื้นที่
ของรัฐฉานได้เข้ามาอาศัยอยู่ทั่วทั้งจังหวัดระยอง  เนื่องจากเป็นจังหวัดที่มีชื่อเสียงมีชื่อเสียงทางด้าน
อุตสาหกรรม เม่ือมีจ�ำนวนประชากรเพิ่มมากขึ้นจึงเกิดการก่อต้ัง “ชมรมชาวไทใหญ่จังหวัดระยอง” ขึ้น 
เพื่อขับเคลื่อนกิจกรรมทางสังคมและมีส่วนร่วมกับกิจกรรมทางสังคมของคนในพื้นที่ กลไกส�ำคัญที่ 
ชาวไทใหญ่น�ำมาเป็นเครื่องมือในการสร้างพลวัต  ก็คือ  “ศิลปวัฒนธรรม”   เพื่อด�ำรงรักษาอัตลักษณ์ทาง
ชาติพันธุ์

ชาวไทใหญ่ในจังหวัดระยองได้น�ำ  “วงกลองก้นยาว”  และการแสดงที่ประกอบด้วย  “ก้าปั่นก๋อง”             
“กิงกะหล่า”  และ  “โต”  เข้ามาเผยแพร่ภายในพื้นที่  เนื่องจากเป็นศิลปะชั้นสูงที่มีความผูกพันแนบแน่น
กับวิถีชีวิตชาวไทใหญ่ และเป็นดนตรีชาติไทใหญ่  ดังที่ข�ำคม  พรประสิทธิ์  กล่าวว่า   

กลองก้นยาวเป็นเครื่องดนตรีที่มีความส�ำคัญมากที่สุดชิ้นหนึ่งของชาวไทใหญ่                  	
อยูใ่นวถิชีีวติของชุมชน  เกีย่วข้องกบังานบุญ  งานประเพณ ี พธิกีรรมและประกอบการแสดง  
ลักษณะทางกายภาพของหุ่นกลองที่มีความยาวและมีขนาดใหญ่  ท�ำให้เสียงที่ดังออกมามี
ความกังวานไพเราะและนุ่มนวล  มีความเป็นเอกลักษณ์เฉพาะตน  ลีลาการตีกลองแตกต่าง
ไปจากการตีกลองชนิดอ่ืน  ชาวไทใหญ่ให้ความส�ำคัญกับกลองชนิดนี้  พิจารณาได้จากทุก
หมู่บ้าน  ทุกวัดจะมีกลองก้นยาวเก็บรักษาไว้  แล้วน�ำออกมาใช้ตีเมื่อถึงขั้นตอนของงานบุญ
ที่มีความเกี่ยวข้องการมีกลองไว้ในครอบครองเป็นความเชื่อเรื่องความเป็นสิริมงคล  
ความเจริญรุ่งเรือง
(ข�ำคม  พรประสิทธิ์, 2560: 115)  
กลองก้นยาวจึงเรียกได้ว่าเป็นเครื่องดนตรีชิ้นเอกของชาวไทใหญ่ ด้วยอรรถรสของจังหวะและ 

ท�ำนอง กลองก้นยาวที่มีความแปลกใหม่ประสานกับลีลาการแสดงในแบบฉบับของวัฒนธรรมไทใหญ่ 
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จึงสามารถสร้างความประทับใจแก่คนนอกวัฒนธรรมที่สัมผัสได้ไม่น้อย  
จากความส�ำคัญดังกล่าวเป็นท่ีมาของการด�ำเนินการวิจัยเร่ือง “การสืบทอดอัตลักษณ์การตีกลอง 

ก้นยาวของแรงงานชาวไทใหญ่จงัหวดัระยอง” เนือ่งจากทีผ่่านมาเคยมผีูศ้กึษาเกีย่วกับการตีกลองก้นยาวของ
ชาวไทใหญ่มาแล้วหลายท่าน  แต่การศกึษามุ่งเน้นทีวั่ฒนธรรมไทใหญ่ในรฐัฉานและกลุม่จังหวดัทางภาคเหนอื
ของประเทศไทย และยงัไม่มผีูศ้กึษาการตกีลองก้นยาวของชาวไทใหญ่ในภาคตะวนัออกมาก่อน  เพราะไม่ใช่
ถิน่ฐานดัง้เดมิของชาวไทใหญ่ แต่มคีวามน่าสนใจท่ีในระยะ 10 ปีมานี ้อตัลกัษณ์ทางวฒันธรรมไทใหญ่แทรกซมึ
เข้ามาอยู่ภายในพืน้ที ่โดยเฉพาะศิลปะการตกีลองก้นยาวทีไ่ด้เดินทางผ่านผูใ้ช้แรงงานทีเ่ข้ามาประกอบอาชพี
ภายในจงัหวัดระยอง  ท�ำให้พบนกัดนตรีท่ีมฝีีมอือยูใ่นกลุม่แรงงานหลายคนแสดงถงึองค์ความรูอ้นัทรงคณุค่า
ที่สืบทอดมาจากรัฐฉานได้เป็นอย่างดี  นี่จึงเป็นโอกาสส�ำคัญในการศึกษาอัตลักษณ์ทางวัฒนธรรมของ 
ชาวไทใหญ่ในจังหวัดระยองให้เกิดเป็นรูปธรรมทางวิชาการด้านมานุษยวิทยาทางดนตรี เพ่ือท�ำการศึกษา
เกี่ยวกับปรากฏการณ์ทางสังคมในระดับภูมิภาคและระดับประเทศ รวมไปถึงเพื่อศึกษารวบรวมองค์ความรู้
วัฒนธรรมการตีกลองก้นยาวของชาวไทใหญ่อีกด้วย  

วัตถุประสงค์ของการวิจัย
1.  ศึกษาการเคลื่อนย้ายแรงงานชาวไทใหญ่และรวบรวมข้อมูลของชมรมชาวไทใหญ่จังหวัดระยอง
2.  ศึกษาการตีกลองก้นยาวของชาวไทใหญ่ในจังหวัดระยอง

วิธีการด�ำเนินการวิจัย 
การด�ำเนินการวิจัยเรื่องการสืบทอดอัตลักษณ์การตีกลองก้นยาวของแรงงานชาวไทใหญ่จังหวัด

ระยอง  ใช้ระเบยีบวธิวีจิยัเชงิคณุภาพ  (Qualitative  Research)  ศกึษาข้อมลูทางเอกสารทีม่คีวามเกีย่วข้อง
กับงานวิจัย และสัมภาษณ์บุคคคลข้อมูลที่เก่ียวข้องกับวัฒนธรรมไทใหญ่  ผู้มีความสัมพันธ์กับวัฒนธรรม 
ไทใหญ่ สมาชิกชมรมชาวไทใหญ่จังหวัดระยอง นักดนตรีและนักแสดงของชมรมชาวไทใหญ่จังหวัดระยอง  
จ�ำนวน  38  ท่าน  แล้วน�ำข้อมลูต่างๆ  มาท�ำการบนัทกึ  เรยีบเรยีง  วเิคราะห์โดยใช้หลกัการทางมานษุยวทิยา
ทางดนตรี สรุปผล อภิปรายผล และข้อเสนอแนะตามล�ำดับ

ขอบเขตของการวิจัย
ศึกษาการเคลื่อนย้ายแรงงานชาวไทใหญ่และรวบรวมข้อมูลของชมรมชาวไทใหญ่จังหวัดระยอง                                

จากคณะกรรมการชมรมชาวไทใหญ่จังหวัดระยองและบุคคลข้อมูลที่มีความเกี่ยวข้องกับกิจกรรมของชมรม                    
ภายในจังหวัดระยอง  และด�ำเนินการวิจัยเรื่องการตีกลองก้นยาวจากนักดนตรีและนักแสดงของชมรม 
ชาวไทใหญ่จังหวัดระยอง ณ บ้านเลขที่ 72 ต�ำบลมาบตาพุด อ�ำเภอเมืองระยอง จังหวัดระยอง และ 
วัดโสภณภาวนาราม
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กรอบแนวคิด

นิยามศัพท์เฉพาะ
กะ หรอื ดกึ หมายถึง เสยีงกลองก้นยาวท่ีตีโดยใช้นิว้มอืข้างซ้ายเป็นการตีกดเสยีงลงบนจ่าหน้ากลอง                      

มี 2 หน้าที่ คือ การตีก่อนการตีเสียงหลักและการกดประคบหลังจากการตีเสียงหลัก
ตุ๊บ หรือ ปิ๊ก  หมายถึง  เสียงกลองก้นยาวที่ตีโดยใช้มือขวาเรียงนิ้วชิดติดกันตีลงบนขอบของกลอง

ก้นยาว ใช้เพยีงแค่ครึง่หนึง่ของนิว้มอื ในขณะตจีะต้องวางมอืลงบนขอบกลองไม่ยกมอืขึน้กึง่กดกึง่ปล่อย และ
จะต้องใช้นิ้วมือข้างซ้ายกดที่หน้ากลองด้วยเพื่อไม่ให้หน้ากลองมีการสั่นสะเทือน    

ป๊ึก หรอื บึด หมายถงึ  เสยีงกลองก้นยาวทีต่โีดยใช้มือขวาเรยีงนิว้ชดิตดิกันตลีงบนหน้ากลองก้นยาว           
ให้ฝ่ามือกระทบลงบนใต้จ่าหน้ากลองแล้วกดลงสนิทแนบกับหน้ากลองในลักษณะกึ่งกดกึ่งปล่อย ส่วนมือ 
ข้างซ้าย จะไม่สัมผัสหน้ากลอง

ปุ่ม หรือ ตึ้ง หมายถึง  เสียงกลองก้นยาวที่ตีโดยใช้ก�ำปั้นของมือขวา  ใช้ส่วนด้านข้างของก�ำปั้นตีลง
บนจ่าหน้ากลองแล้วยกมือขึ้นทันที  ไม่น�ำมือซ้ายมาสัมผัสหน้ากลอง  เพื่อให้เสียงมีลักษณะที่ครางทุ้มใหญ่

เปง หมายถงึ เสยีงกลองก้นยาวท่ีตโีดยใช้มอืขวาเรยีงนิว้ชดิติดกนัตีลงบนหน้ากลองก้นยาว  ให้ฝ่ามอื
กระทบลงบนใต้จ่าหน้ากลองแล้วยกมอืขึน้ทนัท ี โดยทีน่ิว้มอืข้างซ้ายไม่สัมผัสหน้ากลอง เป็นวธิกีารตีเหมือน
กับเสียงเป้งแต่ต่างกันที่เสียงเปงจะตีให้เป็นเสียงที่เบา

เป้ง หมายถึง  เสียงกลองก้นยาวที่ตีโดยใช้มือขวาเรียงนิ้วชิดติดกัน  แล้วตีลงบนหน้ากลองก้นยาว
ให้ฝ่ามือกระทบลงบนใต้จ่าหน้ากลองแล้วยกมือขึ้นทันที  โดยที่นิ้วมือข้างซ้ายไม่สัมผัสหน้ากลอง  

ผลการวิจัย
1. ศึกษาการเคลื่อนย้ายแรงงานชาวไทใหญ่และรวบรวมข้อมูลของชมรมชาวไทใหญ่จังหวัดระยอง

1.1  การเคลื่อนย้ายแรงงานชาวไทใหญ่สู่จังหวัดระยอง
ในปัจจุบันพบว่าชาวไทใหญ่ได้เข้ามาเป็นแรงงานในประเทศไทยเป็นจ�ำนวนมาก ซึ่งมีผลจาก

เหตุการณ์ ส�ำคัญทางประวัติศาสตร์ที่เป็นปัจจัยส�ำคัญของการเคลื่อนย้ายแรงงานชาวไทใหญ่ คือ  เมื่อครั้งที่
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เมียนมาถูกล่าอาณานิคมโดยอังกฤษ  (ตรงกับสมัยกษัตริย์องค์สุดท้ายของราชวงศ์อลองพญา คือ พระเจ้า 
สป้ีอ)  องักฤษได้ประกาศยดึเมยีนมาตอนบนและจดัการหวัเมอืงต่างๆ ให้รวมอยูก่บัเมยีนมา ไทใหญ่จึงเปล่ียน
สภาพเป็น  “สหพันธรัฐฉาน”  (Federation  of  Shan  State)  ภายหลังจากอังกฤษมอบเอกราชคืนให้แก่
เมยีนมา  เมียนมายงัคงให้ชนกลุม่น้อยคงความเป็นสหภาพพม่า โดยการสร้าง “สญัญาปางโหลง”  เพือ่บนัทกึ
ข้อตกลงและเป็นข้อต่อรองในการแยกตัวออกเป็นอิสระกับชนกลุ่มน้อย แต่ข้อตกลงดังกล่าวไม่เป็นไปตามที่
ตั้งไว้จึงเป็นเหตุของความขัดแย้ง ท�ำให้ชาวไทใหญ่อพยพเข้ามาตั้งถิ่นฐานแถบภาคเหนือของประเทศไทย   
ดงัทีพ่บในจงัหวดัแม่ฮ่องสอน จงัหวดัเชยีงใหม่ จงัหวดัเชียงราย จังหวดัแพร่  จังหวดัพะเยา และจังหวดัล�ำปาง  
ส่วนไทใหญ่ในรัฐฉานก็ยังคงมีความหวังในการกอบกู้เอกราชของตน  และในปัจจุบันยังพบอีกว่าชาวไทใหญ่
จ�ำนวนมากยงัคงหลกีหนปัีญหาต่างๆ  ภายในรฐัฉาน  จึงหลัง่ไหลเข้ามายงัประเทศไทยตามหวัเมอืงใหญ่  เช่น  
กรุงเทพมหานคร  เชียงใหม่  เชียงราย  แม่ฮ่องสอน  ชลบุรีและปทุมธานี  เป็นต้น  เพื่อเป็นแรงงานต่างด้าว  
ซึง่ชาวไทใหญ่ทีเ่ข้ามาอาศยัอยูใ่นประเทศไทย น่าจะมีจ�ำนวนไม่ต�ำ่กว่า 3,000,000 คน  จากประชากรทัง้หมด
ในรฐัฉานประมาณ  8,000,000  คน ดงัทีน่ายประเสรฐิ  ประดษิฐ์  ประธานสภาวฒันธรรมจงัหวดัแม่ฮ่องสอน
กล่าวว่า                   

“ในปัจจุบันไทใหญ่กระจายเข ้าไปอยู ่ ในประเทศไทย ด ้วยเหตุผลทางการเมือง  
การสู้รบภายใน การกดขี้ข่มเหงของพม่า  การกระทบกระทั่งระหว่างชาติพันธุ์ด้วยกัน   
เมื่อเกิดเหตุสงคราม  การท�ำมาหากินไม่ได้ การเก็บภาษีเถ่ือน การเก็บภาษีท่ีมันสูงข้ึน   
ไม่มีกินมีใช้  พอไม่มีกินมีใช้ ก็อยากเข้ามาหางานท�ำ  บางส่วนพอมาแล้วได้ดี  พอมีเงินก็เอา
เงิน ไปสร้างบ้านให้พ่อแม่แข่งกัน มันก็เกิดการเลียนแบบ  นี่คือข้อเท็จจริงของวิถีชีวิตของ 
ชาวไทใหญ่ที่เกิดขึ้นกับประเทศไทย”  	
(ประเสริฐ  ประดิษฐ์, สัมภาษณ์, 5  กุมภาพันธ์  2561)

ส�ำหรับชาวไทใหญ่ที่เข้ามายังจังหวัดระยองก็คือ  ผู้ที่เคลื่อนย้ายมาจากรัฐฉานของประเทศเมียนมา
นั่นเอง  จังหวัดระยองเป็นหนึ่งในเป้าหมายของชาวไทใหญ่ที่มีความต้องการเดินทางเข้ามาเป็นแรงงานตาม
ภาคส่วนต่างๆ  ซึ่งกระจายตัวตามนิคมอุตสาหกรรมและพื้นที่เศรษฐกิจทั่วทั้งจังหวัดระยองกว่า  5,000  คน  
(แลงป่าง, จายจ๋อมวัน และจายแหน่แลง, สัมภาษณ์, 22 กรกฎาคม 2561) 

1.2  ชมรมชาวไทใหญ่จังหวัดระยอง
ด้วยเหตุปัจจัยทางการเมืองในรัฐฉานส่งผลให้ชาวไทใหญ่เป็นผู้ที่มีเลือดรักชาติเป็นอย่างยิ่ง  จึงเป็น

ท่ีมาของการก่อตั้ง “ชมรมชาวไทใหญ่จังหวัดระยอง”  ซึ่งเป็นชมรมชาวไทใหญ่แห่งแรกของประเทศไทย 
ท่ีได้ด�ำเนินการภายนอกรัฐฉาน โดยมีเครือข่ายอีก 3 ชมรม คือ ชมรมชาวไทใหญ่จังหวัดเชียงใหม่   
ชมรมชาวไทใหญ่กรุงเทพมหานคร และชมรมชาวไทใหญ่จังหวัดปทุมธานี  
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ภาพที่ 1 ผู้วิจัยกับสมาชิกชมรมชาวไทใหญ่จังหวัดระยอง   ภาพที่ 2 ผู้วิจัยกับพระอธิการทรงศักดิ์  สังกิจโจ

                ที่มา : พงศธร  สุธรรม                                             ที่มา : พงศธร  สุธรรม    

จากการสัมภาษณ์นายแลงป่าง  ประธานชมรมชาวไทใหญ่จังหวัดระยอง  สมาชิกชมรมชาวไทใหญ่
จังหวัดระยอง  พระสังฆาธิการทรงศักดิ์สังกิจโจ  เจ้าอาวาสวัดโสภณภาวนาราม  และนายบวรวิทย์  ภุชชงค์  
ประธานชุมชน ซอยร่วมพัฒนา  กล่าวถึงที่มาของการก่อตั้งชมรมว่า ภายหลังที่ชาวไทใหญ่เข้ามาอาศัยอยู่ใน
จังหวัดระยองเพิ่มมากขึ้น จึงมีผู ้ริเร่ิมก่อตั้งชมรมเพ่ือรวบรวมเหล่าพ่ีน้องชาวไทใหญ่ให้อยู ่กันอย่าง 
เป็นปึกแผ่น ซึ่งได้รับการสนับสนุนจากกองก�ำลังกู้ชาติไทใหญ่ (Shan State Army) ของพลโทเจ้ายอดศึก   
โดยมีวัตถุประสงค์หลัก 5 ข้อ คือ 1) ส่งเสริมให้พี่น้องผู ้ใช้แรงงานชาวไทใหญ่ในจังหวัดระยองมี 
ความจงรักภักดีต่อ  3 สถาบันหลักอันศักดิ์สิทธิ์ของไทยและ 4 สถาบันหลักอันศักดิ์สิทธ์ิของไทใหญ่   
2) เพื่ออนุรักษ์  เผยแพร่  สืบทอด  ขนบธรรมเนียมประเพณี  ศิลปวัฒนธรรมและเอกลักษณ์ของชาวไทใหญ่  
3) รณรงค์ให้ผู ้ใช้แรงงานชาวไทใหญ่และเยาวชน ชาวไทใหญ่ในจังหวัดระยองทุกกลุ ่มทุกเพศทุกวัย  
ให้มีจิตส�ำนึกรู้รักสามัคคี  อยู่อย่างพอเพียง  ไม่ข้องเกี่ยวกับการพนัน  อบายมุขและสิ่งเสพติด  ไม่กระท�ำผิด
กฎหมายและไม่สร้างความเดือดร้อนให้กับสังคมไทย 4) ชมรมไม่มีวัตถุประสงค์เก่ียวข้องกับการเมืองไทย   
5) ต่อต้านยาเสพตดิ  การค้ามนษุย์และการละเมดิสทิธมินษุยชนทุกรูปแบบ  ท้ังนีท้างชมรมชาวไทใหญ่จังหวดั
ระยองจะมกีารจดักิจกรรมเชือ่มโยงความสมัพนัธ์ของพีน้่องชาวไทใหญ่และสงัคมชาวระยอง  ซึง่ได้การยอมรบั
จากทางหน่วยงานราชการ  และผูน้�ำท้องถิน่พจิารณาอนญุาตให้ก่อตัง้ชมรมอย่างถกูต้อง จนกระทัง่ในปัจจบัุน
ชมรมชาวไทใหญ่จังหวัดระยองมกีารด�ำเนนิการมากว่า  10  ปี  มกีารบรหิารอย่างเป็นระบบ มคีณะกรรมการ
ทั้งหมด 28  คน  ที่ตั้งของชมรมอยู่  ณ  บ้านเลขที่  76  ต�ำบล มาบตาพุด  อ�ำเภอเมืองระยอง  จังหวัดระยอง  
และอาศัยพื้นที่ของวัดโสภณภาวนารามในการด�ำเนินกิจกรรมต่างๆ กับสังคมชาวไทใหญ่และสังคม 
จังหวัดระยอง ประกอบด้วย 1) กิจกรรมทางด้านกีฬา 2) กิจกรรมจิตสาธารณะ 3) กิจกรรมเทิดทูนสถาบัน   
4)  กิจกรรมวันส�ำคัญของชาวไทใหญ่และ  5)  กิจกรรมเผยแพร่ศิลปวัฒนธรรม  ทั้งหมดล้วนเป็นกิจกรรมที่
มีวัตถุประสงค์เพื่อให้พี่น้องชาวไทใหญ่ในจังหวัดระยองเกิดความส�ำนึกรักชาติ มีความสมัครสมานสามัคคี  
อนุรักษ์เผยแพร่ศิลปวัฒนธรรม ที่ส�ำคัญเพื่อให้พี่น้องชาวไทใหญ่ อาศัยอยู่ในจังหวัดระยองได้อย่างมีเกียรติ
และเป็นที่รู้จักอย่างกว้างขวาง     
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2. ศึกษาการตีกลองก้นยาวของชาวไทใหญ่ในจังหวัดระยอง
การศึกษาการตีกลองก้นยาวของไทใหญ่ในจังหวัดระยองได้จากการสัมภาษณ์บุคคลข้อมูลและ 

การสังเกต  มีรายละเอียดดังต่อไปนี้  
2.1 ความส�ำคัญของวงกลองก้นยาวกับชาวไทใหญ่ในจังหวัดระยอง
จากการสัมภาษณ์นายประเสริฐ  ประดิษฐ์  นายแลงป่าง  นายจายสู้วัน  พบว่าประวัติความเป็นมา

ของกลองก้นยาว   และการแสดงต่างๆ  มคีวามศกัดิสิ์ทธิ ์ เพราะมคีวามเกีย่วข้องกบัพระพุทธศาสนา  (ต�ำนาน
โด่ตหิย่าม่องโหลง และต�ำนานวนัออกหว่า)  ฉะนัน้ชาวไทใหญ่ในจังหวดัระยองยงัคงสืบทอดความเชือ่มาจาก
บรรพบรุษุมาอย่างเหนยีวแน่น  เพราะว่ากลองก้นยาวและการแสดงต่างๆ  มคีวามเป็นสริมิงคลคุม้ครองรกัษา
การด�ำเนินชีวิตให้กับชาวไทใหญ่ เช่ือมโยงชาวไทใหญ่ที่อยู่อย่างกระจัดกระจายให้มาอยู่รวมกันอย่างเป็น 
ปึกแผ่นและเกิดความรกัความหวงแหนศลิปวฒันธรรมอันทรงคณุค่าไม่ให้ถกูกลนืกนิหรอืสญูหาย ทีส่�ำคญัยงั
เป็นตัวแทนทางวัฒนธรรมที่แสดงออกสู่สายตาของผู้คนในพื้นที่จนเกิดการยอมรับและนิยมชมชอบ  

ภาพที่  3  ชาวไทใหญ่ก�ำลังตีกลองก้นยาวภายในงานรดน�้ำด�ำหัวผู้ว่าราชการจังหวัดระยอง

ที่มา : ชมรมชาวไทใหญ่จังหวัดระยอง

ภาพที่  4  ขบวนแห่นาคบุตรชายนายอ�ำไพ  บุญรอด  ที่ใช้กลองก้นยาวในการแห่นาค

ที่มา : ชมรมชาวไทใหญ่จังหวัดระยอง
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2.2 นักดนตรีวงกลองก้นยาวและนักแสดงของชมรมชาวไทใหญ่จังหวัดระยอง
นักดนตรีวงกลองก้นยาวและนักแสดงเป็นสมาชิกของชมรมชาวไทใหญ่จังหวัดระยองมาจากหลาย

พืน้ท่ีของรฐัฉาน  ท้ังหมดได้สบืทอดองค์ความรูม้าจากบ้านเกดิ  กระบวนการเรยีนรูเ้กดิขึน้จากสภาพแวดล้อม              
ของครอบครัวและชุมชน  ส่วนใหญ่ผู้มีความสามารถในการตีกลองก้นยาวมักจะมีพื้นฐานมาจากครอบครัว 
ทีม่สีายเลือดศิลปินอยูแ่ล้ว และแสวงหาความรูเ้พิม่เตมิจากครทูีเ่รยีกว่า “หมอสอน” ทีอ่ยูภ่ายในหมูบ้่านของ
ตนเอง เป็นการถ่ายทอดความรู้ต่อมาจากรุ่นสู่รุ่น เมื่อบุคคลเหล่านี้เข้ามาอาศัยอยู่ในจังหวัดระยองก็มิได้
เปลี่ยนแปลงเอกลักษณ์เฉพาะของการตีกลองก้นยาวและการแสดงของตนเองแต่อย่างใด นักดนตรีและ 
นักแสดงของชมรมชาวไทใหญ่จังหวัดระยอง  มีดังต่อไปนี้

2.2.1  นักดนตร ี ประกอบด้วย  นายจายสู้วัน  นายหม่องหม่อง  นายจายหนุ่มเมิง   
นายด่าวฟู   นายจายส่างหลาน  นายหลุ่งลายค�ำและนายจายแหน่แลง

2.2.2  นักแสดง  ประกอบด้วย  นายจายจองอุง  นางแสงทาและนางหอมแลง
2.3 เครื่องดนตรีในวงกลองก้นยาวของชาวไทใหญ่ในจังหวัดระยอง
วงกลองก้นยาวของชมรมชาวไทใหญ่จังหวัดระยองมีการประสมวงตามแบบแผนด้ังเดิมของรัฐฉาน              

และมีสีสันที่สื่อถึงสัญลักษณ์ความเป็นชาตินิยม  ซึ่งประกอบด้วยเครื่องดนตรีดังต่อไปนี้

ภาพที่  5  กลองก้นยาว            ภาพที่  6  มอง                                   ภาพที่  7  แส่ง

ที่มา : พงศธร  สุธรรม

2.3.1 กลองก้นยาว 1 ใบ มีความสูง 185  เซนติเมตร  หุ่นกลองท�ำมาจากไม้ซ้อ เจาะกลวง  
ทายางรักสีด�ำ ตกแต่งสีธงชาติรัฐฉานที่ตรงกลางของหุ่นกลอง  หน้ากลองขึงด้วยหนังวัว  ใช้วิธีการตีด้วย 
การยืนสะพายกลอง ตั้งเสียงกลองด้วยข้าวเหนียวสุกบดละเอียด  เรียกว่า  “จ่าก๋อง”  เสียงของกลองก้นยาว
สร้างโดยการใช้มือขวา ตีเป็นเสียงหลักด้วยวิธีการตีเต็มฝ่ามือ ตีเปิดมือ ตีปิดมือ ใช้ปลายมือ ใช้ก�ำปั้น   
การประคบมือและใช้ปลายนิ้วมือซ้ายในการตีสลับกับมือขวาเป็นเสียงรอง เพื่อประคบเสียงและตีขัดจังหวะ                        
เสียงของกลองก้นยาว  ประกอบด้วย  “เสียงเป้ง” “เสียงเปง” “เสียงปึ๊ก” หรือ “เสียงบึด” “เสียงดึก”  หรือ  
“เสียงกะ” “เสียงปิ๊ก” หรือ “เสียงตุ๊บ” และ “เสียงตึ้ง” หรือ “เสียงปุ่ม”
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2.3.2  มอง  1  ชุด  มีลักษณะเป็นคอกสี่เหลี่ยมประดับสีสันเป็นสีธงชาติรัฐฉาน โดยน�ำ 
ลูกมองซึ่งมีลักษณะคล้ายโหม่งของไทยซึ่งท�ำมาจากทองเหลืองมาแขวนบริเวณด้านข้างของคอกทั้ง  2  ด้าน  
จ�ำนวน 6 ใบ มีขนาดลดหลั่นกันไป เสียงของมองเป็นการประสานเสียงคู่ 5 คือ เสียง “มี” (ประกอบด้วย  
เสียงมีต�่ำ เสียงมีกลาง เสียงมีสูง) และเสียง “ที” (ประกอบด้วยเสียงทีต�่ำ เสียงทีกลางและเสียงทีสูง)                    
ใช้วิธีการตีให้เกิดเสียงด้วยกลไกการโยกไม้ส�ำหรับบังคับไม้ตีมอง ซ่ึงสามารถตีมองคนเดียวพร้อมกันได้ 
หลายใบ     

2.3.3 แส่ง 1 คู ่ มีลักษณะเหมือนกับฉาบใหญ่ของประเทศไทย  ด้านบนของแส่ง มีการ
ประดับด้วยการร้อยไหมพรมถักเป็นตุ้มข้างละ  4  เส้น  ประกอบด้วย  สีแดง  สีเขียวและสีเหลือง  ซึ่งเป็นสี
ของธงชาติรัฐฉาน  เสียงของแส่ง  ประกอบด้วย  “เสียงแช่” “เสียงแช” และ “เสียงแฉะ”

2.4  การตีกลองก้นยาวของชาวไทใหญ่ในจังหวัดระยอง
จากการที่ผู ้วิจัยลงพื้นที่เก็บข้อมูลในหลายๆ ครั้ง พบว่าการตีกลองก้นยาวของชาวไทใหญ่ใน 

แต่ละคร้ังไม่เหมือนกันเสียทีเดียว ผู้วิจัยจึงคัดเลือกงานที่มีความส�ำคัญมาใช้เป็นข้อมูลในการวิเคราะห์   
การตกีลองก้นยาวของชาวไทใหญ่ในจงัหวดัระยอง เพือ่วเิคราะห์  1)  กระสวนจังหวะกลองก้นยาว  2)  จังหวะ  
3)  การตีมองกับกลองก้นยาว  และ  4)  การตีแส่งกับกลองก้นยาว  โดยมีรายละเอียดดังนี้

2.4.1  กลองก้นยาวรับแขก  มีความหมาย  2  อย่าง  คือ  1)  เป็นการตีกลองก้นยาว 
กับขบวนแห่ในงานบุญประเพณีต่างๆ  เช่น  งานปอยเหลินสิบเอ็ด  งานแห่ปราสาทจองพารางานบุญ 
ออกหว่า  งานปอยส่างลอง เป็นต้น  และ  2)  เป็นการตีกลองก้นยาวต้อนรับผู้มาเยือนหรือสร้างสีสันภายใน
งานระหว่างที่ยังไม่มีการประกอบพิธีกรรมใดๆ  เรียกว่า  “รับแขก”  (หม่องหม่อง, สัมภาษณ์, 9 กันยายน 
2561)  ส�ำหรับข้อมูลที่น�ำมาวิเคราะห์ ได้จากการตีกลองก้นยาวโดยนายหม่องหม่อง  (รัฐฉานใต้)  มองตีโดย 
นายจายแหน่แลง (รัฐฉานเหนือ) และแส่งตี โดยนายด่าวฟู (รัฐฉานใต้) ณ วัดโสภณภาวนาราม   
เมื่อวันที่  9  กันยายน  พุทธศักราช  2561

2.4.1.1  กระสวนจังหวะกลองก้นยาว  
การตกีลองก้นยาวรบัแขกใช้เสยีงกลองก้นยาวท่ีประกอบด้วย  “บึด”  เสยีง  “เปง”                  

เสียง  “เป้ง”  เสียง  “ตุ๊บ”  เสียง  “กะ”  และเสียง  “ปุ่ม”  มีโครงสร้างประกอบด้วย  1)  การสร้างกระสวน
จังหวะพื้นฐาน  พบว่ามีจ�ำนวน  26  กระสวน  ซึ่งสามารถจัดกลุ่มกระสวนจังหวะพื้นฐานได้ทั้งหมด 12  กลุ่ม  
คือ  กลุ่มที่  1  “- - - -   - - - -   - X - X -   - X - X”  กลุ่มที่  2  “- X - -   - X - X   - X - -   - X - X”                 
กลุ่มที่  3  “- X - X   - X - X   - X - X   - X - X”  กลุ่มที่  4  “- X - -   - X - X   - - X X   - X - X”                  
กลุ่มที่  5  “- - X X   - X - X   - - X X   - X - X”  กลุ่มที่  6  “- - X X   - - X X   - - X X   - - X X”                       
กลุ่มที่  7  “- X X X   - X - X   - X X X   - X - X”  กลุ่มที่  8  “- - X X   - X X X   - - X X   - X X X”                
กลุ่มที่  9  “X X - X   - X - X   X X - X   - X - X”  กลุ่มที่  10  “- X - -   - X - -   - X - -   - X - -“                 
กลุ่มที่  11  “- - X X   - X - X   - X - -   - X - X”  และกลุ่มที่  12  “- X - X   - - - X   - - - X   - X - X”  
ซึง่น�ำไป  2)  เรยีงกระสวนจงัหวะ  ทัง้ทีม่กีารลกัจงัหวะแบบต่อเนือ่ง  การตยี�ำ้เสยีงให้เกดิพยางค์ถี ่ 2  พยางค์  
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3  พยางค์  การตีสลับเสียงดังเบา  การตีสลับมือและการตีสลับความถี่ของกระสวนจังหวะ  จากนั้นจึงน�ำมา
ร้อยเรียงเป็น 3)  ชุดกระสวนจังหวะ  ซึ่งพบว่ามี  12  ชุดกระสวนจังหวะ  โดยสังเกตจากกระสวนจังหวะปิด
ท้ายชุดท�ำนองที่ชัดเจน คือ  “- - กะ บึด  - บึด กะ เป้ง” การร้อยเรียงชุดกระสวนจังหวะแต่ละชุดมี 
รายละเอียดที่แตกต่างกันไป โดยอาศัยกระสวนจังหวะพ้ืนฐานมาดัดแปลงให้มีความสั้นหรือยาวที่ไม่เท่ากัน  
เกิดเป็นลีลากลองก้นยาวที่มีเสียงหนักเบา  ผ่านการใช้วิธีการตีเน้นเสียง  ตีกระทุ้ง  ตีลักจังหวะ และตีสลับ
มือเปิดปิดให้มีลักษณะเป็นการทอนจังหวะทั้งหมด  2  ลักษณะ  คือ  การทอนจังหวะให้สัดส่วนของจังหวะ
แคบลง  เช่น  การรอจงัหวะและการตวีรรคท้ายซ�ำ้ๆ  ส่วนการทอนจงัหวะอกีอย่างหนึง่สามารถประดษิฐ์พลกิ
แพลงได้หลายวิธี เช่น การตีสลับเสียง การตีเสียงหนักเบาให้เกิดเป็นความถี่มากขึ้น  ซึ่งการทอนจังหวะจะมี
ความสั้นยาวไม่เท่ากัน เพราะผู้ตีกลองก้นยาวสามารถจินตนาการได้อย่างอิสระหรือท่ีเรียกว่า “การด้น”  
นั่นเอง

แผนผังที่ 1 โครงสร้างกลองก้นยาวรับแขก

ตัวอย่างชุดกระสวนจังหวะกลองก้นยาวรับแขก
ชุดกระสวนจังหวะที่ 1

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - เป้ง

- เป้ง - - - เป้ง - เป้ง - - - - - - - - - - - - - - - เป้ง - เป้ง - - - เป้ง - เป้ง

- เป้ง - - - เป้ง - เป้ง - เป้ง - - - เป้ง - เป้ง - - เป้งเป้ง - เป้ง - เป้ง - เป้ง - - - เป้ง - เป้ง

- - เป้งเป้ง - เป้ง - เป้ง - เป้ง - - - เป้ง - เป้ง - - เป้งเป้ง - เป้ง - เป้ง - เป้ง - - - เป้ง - เป้ง

- - กะ บึด - บึดกะเป้ง

ชุดกระสวนจังหวะที่ 2
- กะ บึด - บึด - บึด - บึด - เปง - เปง - เปง

- เปง - เปง - เปง - เปง - เปง - เปง - เปง - เปง - เปง - เปง - บึด - เปง - เปง - เปง - บึด - เปง

- เปง - เปง - บึด - เปง - เปง - เปง - บึด - เปง - เปง - เปง - บึด - เปง - บึด - เปง - เปง - เปง

- เปง - เปง - เปง - เปง - เปง - เปง - เปง - เปง - - กะบึด - บึดกะเป้ง - เป้ง - - - เป้ง - เป้ง

- - เปงเปง - เปง - เปง - - เปงเปง - เปง - เปง - - เปงเปง - เปง - เปง - - กะบึด - บึดกะเป้ง

- เป้ง - - - เป้ง - เป้ง - เป้ง - - - เป้ง - เป้ง - เป้ง - - - เป้ง - เป้ง - - กะ บึด - บึดกะเป้ง

ชุดกระสวนจังหวะที่ 3
- - - - - - - - - - กะบึด - บึดกะเป้ง - - - - - - - - - - กะบึด - บึดกะเป้ง

- - กะ บึด - บึดกะเป้ง - - กะบึด - บึดกะเป้ง - - กะ เป้ง - - กะ เป้ง - - กะ เป้ง - - กะ เป้ง

- - กะเป้ง - - กะ เป้ง - เป้ง - - - เป้ง - เป้ง - เป้ง - - - เป้ง - เป้ง - เป้ง - - - เป้ง - เป้ง

- เป้ง - - - เป้ง - เป้ง - เป้ง - - - เป้ง- เป้ง - - กะ บึด - บึดกะเป้ง
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2.4.1.2 จังหวะ
จงัหวะของการตกีลองก้นยาวรบัแขกพบว่ามจีงัหวะทีเ่รว็  แสดงถงึความสนกุสนาน  

ฮึกเหิม เร้าใจ  
2.4.1.3  การตีมองกับกลองก้นยาว  
มอง ท�ำหน้าท่ีควบคุมจังหวะเป็นจังหวะที่เร็วให้ด�ำเนินไปอย่างสม�่ำเสมอตลอด 

ทั้งการแสดง นอกจากนั้นยังท�ำหน้าที่ขึ้นจังหวะและตีตบท้ายจังหวะหลังจากจบการแสดง ดังนี้

- - - มอง - - - มอง - - - มอง - - - มอง - - - มอง - - - มอง - - - มอง - - - มอง

2.4.1.4  การตีแส่งกับกลองก้นยาว  
การตแีส่งมกีระสวนจงัหวะทีช่่วยส่งเสรมิให้การตีกลองก้นยาวมคีวามน่าสนใจมาก

ยิ่งขึ้น  ลีลาของแส่งจึงปรากฏให้เห็นได้อย่างหลากหลาย  เช่น  การตีเสียงหนักสลับเบาแบบห่างหรือแบบถี่
และการตีเน้นพยางค์  พบว่ามีกระสวนจังหวะแส่งทั้งหมด  6  แบบ  คือ  กระสวนจังหวะแส่งแบบที่  1  
“- - แชแช  - แช - แช่   - - แชแช   - แช - แช่”  กระสวนจังหวะแส่งแบบที่  2  “- แช - แช   - แช่ - แช   
- แช - แช  - แช่ - แช”  กระสวนจังหวะแส่งแบบที่  3  “- แช่ - แช   - แช - แช   - แช่ - แช   - แช - แช”  
กระสวนจังหวะแส่งแบบที่  4  “- แช - แช   - แช - แช   - แช - แช   - แช - แช่”  กระสวนจังหวะแส่งแบบ
ที่  5  “- แช ่- แช  - แช่ - แช   - แช่ - แช   - แช่ - แช”  กระสวนจังหวะแส่งแบบที่  6  “- - - แช่   - - - แช   
- - - แช่   - - - แช”  

ตัวอย่างการตีแส่งกับการตีกลองก้นยาวรับแขก  
ตัวอย่างที่  1  (กระสวนจังหวะแส่งแบบที่  1)

- เป้ง - - -เป้ง-เป้ง - เป้ง - - -เป้ง-เป้ง - - เป้ง - -เป้ง-เป้ง -เป้ง - - -เป้ง-เป้ง

- - แชแช - แช - แช่ - - แชแช - แช - แช่ - - แชแช - แช - แช่ - - แชแช - แช - แช่

ตัวอย่างที่  2 (กระสวนจังหวะแส่งแบบที่  2)
- - เปงเปง -เปง-เปง - - เปงเปง -เปง-เปง - - เปงเปง -เปง-เปง - - เปงเปง -เปง-เปง

- แช - แช - แช่ - แช - แช - แช - แช่ - แช - แช - แช - แช่ - แช - แช - แช - แช่ - แช

ตัวอย่างที่  3 (กระสวนจังหวะแส่งแบบที่  3)
- บึด-เปง -เปง-เปง - บึด-เปง -เปง-เปง - บึด-เปง -เปง-เปง - บึด-เปง -เปง-เปง

- แช่ - แช - แช - แช - แช่ - แช - แช - แช - แช่ - แช - แช - แช - แช่ - แช - แช - แช



115

2.4.2  การตีกลองก้นยาวประกอบการแสดงกิงกะหล่า
กิงกะหล่า  คือ  กินนร - กินรี  มีรากฐานมาจากภาษาบาลี  แต่เพี้ยนเสียงออกมาในลักษณะ

ที่ชาวไทใหญ่เรียกได้สะดวก  กิงกะหล่าถือว่าเป็นสัตว์ศักดิ์สิทธิ์ของชาวไทใหญ่  นกกิงกะหล่าเปรียบเสมือน
ตัวแทนของสัตว์หิมพานต์ที่คอยต้อนรับพระพุทธเจ้าคราวเสด็จกลับมายังโลกมนุษย์ในวันเปิดโลก  
(วนัออกพรรษา) ซึง่ชาวไทใหญ่ได้รงัสรรค์การแสดงอนัสวยสดงดงามนีเ้พือ่เป็นการถวายเป็นพทุธบชูา  ส�ำหรบั
การตีกลองก้นยาวประกอบการแสดงกิงกะหล่าจะยึดผู้แสดงเป็นส�ำคัญ ผู้แสดงท�ำหน้าท่ีเป็นผู้น�ำให้กับผู้ตี
กลองก้นยาว ผู้ตีกลอง ก้นยาวจึงต้องใช้ไหวพริบปฏิภาณในการสังเกต แล้วตีกระสวนจังหวะให้สอดคล้อง 
กับการเคลื่อนที่ของผู้แสดง ส�ำหรับข้อมูลท่ีน�ำมาวิเคราะห์ได้จากการตีกลองก้นยาวโดยนายจายสู้วัน   
(รัฐฉานเหนือ) มองตีโดยนายหลุ่งลายค�ำ (รัฐฉานเหนือ) และแส่งตีโดยนายจายหนุ่มเมิง (รัฐฉานเหนือ)   
ณ  วัดโสภณภาวนาราม  เมื่อวันที่ 12 พฤศจิกายน พุทธศักราช 2560    

2.4.2.1  กระสวนจังหวะกลองก้นยาว  
กระสวนจังหวะที่พบมีทั้งหมด  9  แบบ  ประกอบด้วย  กระสวนจังหวะแบบที่  1                    

“-เป้ง-เป้ง  - - - เป้ง  - - - เป้ง  - - - ดึก”  เป็นการตีกระสวนจังหวะกลองก้นยาวประกอบการขึ้นต้นตั้งหลัก            
การแสดงกิงกะหล่า  กระสวนจังหวะแบบที่  2  “- - - เป้ง  - - - เป้ง  - - - เป้ง  - - - เป้ง”  เป็นการตี                   
กระสวนจงัหวะกลองก้นยาวประกอบการเคลือ่นทีโ่ดยการย�ำ่เท้าสูงของกงิกะหล่า  กระสวนจังหวะแบบที ่ 3            
“-ดึก-ปิ๊ก  -ดึก-ปิ๊ก  -ดึก-ปิ๊ก  -ดึก-ปิ๊ก”  เป็นการตีกระสวนจังหวะกลองก้นยาวประกอบการเคลื่อนที่                
โดยการย�่ำเท้าต�่ำ การถัดเท้า การก้มตัวลงกับพื้น และการโยกตัวอยู่กับที่ กระสวนจังหวะแบบที่ 4                           
“-เป้ง-เป้ง  -เป้ง-เป้ง  -เป้ง-เป้ง  -เป้ง-เป้ง” เป็นการตีกระสวนจังหวะกลองก้นยาวประกอบการเคลื่อนที ่
โดยการวิ่งและการสะดุ้งตัวขึ้นจากพื้น  กระสวนจังหวะแบบที่  5  “-เป้ง-เป้ง  - - - เป้ง  - - - ปิ๊ก  - - - ปิ๊ก”  
เป็นการตีกระสวนจังหวะกลองก้นยาวประกอบการเคลื่อนที่โดยการกระโดดแล้วค้างท่า กระสวนจังหวะ 
แบบที่  6 “- - - เป้ง  - - - เป้ง  - - - ปิ๊ก”  เป็นการตีกระสวนจังหวะกลองก้นยาวประกอบการเคลื่อนที่โดย
การกระโดดเป็นชุดสั้นๆ  หรือการสะดุ้งตัวเป็นชุดสั้นๆ  กระสวนจังหวะแบบที่  7  “-เป้ง-ปิ๊ก  - - -ปิ๊ก  -เป้ง-
ป๊ิก   - - -ป๊ิก”  เป็นการตกีระสวนจงัหวะกลองก้นยาวประกอบการเคล่ือนทีก่ารย่อลงกบัพ้ืน  กระสวนจังหวะ
แบบที่  8 “- - - เป้ง  - - - -  - - - เป้ง  - - - -”  เป็นการตีกระสวนจังหวะกลองก้นยาวประกอบการ 
ลุกขึ้นยืน กระสวนจังหวะแบบที่  9  “- - - เป้ง  - - - เป้ง  - - - ตึ้ง”  เป็นการตีกระสวนจังหวะกลองก้นยาว
ประกอบการโค้งค�ำนับเพื่อจบการแสดง  

ตัวอย่างกระสวนจังหวะกลองก้นยาวกับการแสดงกิงกะหล่า
กระสวนจังหวะแบบที่ 1 การขึ้นต้นตั้งหลักการแสดงกิงกะหล่า     

- - - - - - - - - - - - - - - - -เป้ง-เป้ง - - - เป้ง - - - เป้ง - - - ดึก

กระสวนจังหวะแบบที่  2  ประกอบการเคลื่อนที่โดยการย�่ำเท้าสูงของกิงกะหล่า   
- - - เป้ง - - - เป้ง - - - เป้ง - - - เป้ง - - - เป้ง - - - เป้ง - - - เป้ง - - - เป้ง
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กระสวนจังหวะแบบที่ 3 ประกอบการเคลื่อนที่โดยการย�่ำเท้าต�่ำ การถัดเท้า การหมอบตัวลงกับพื้น                           
และการโยกตัวอยู่กับที่

-ดึก-ปิ๊ก -ดึก-ปิ๊ก -ดึก-ปิ๊ก -ดึก-ปิ๊ก -ดึก-ปิ๊ก -ดึก-ปิ๊ก -ดึก-ปิ๊ก -ดึก-ปิ๊ก

กระสวนจังหวะแบบที่ 4  ประกอบการเคลื่อนที่โดยการวิ่งและการสะดุ้งตัวขึ้นจากพื้น  
-เป้ง-เป้ง -เป้ง-เป้ง -เป้ง-เป้ง -เป้ง-เป้ง -เป้ง-เป้ง -เป้ง-เป้ง -เป้ง-เป้ง -เป้ง-เป้ง

กระสวนจังหวะแบบที่  5  เป็นการตีกลองก้นยาวประกอบการเคลื่อนที่โดยการกระโดดแล้วค้างท่า 
-เป้ง-เป้ง - - - เป้ง - - - ปิ๊ก - - - ปิ๊ก -เป้ง-เป้ง - - - เป้ง - - - ปิ๊ก - - - ปิ๊ก

 
                               2.4.2.2 จังหวะ  

จังหวะของการตีกลองก้นยาวประกอบการแสดงกิงกะหล่าพบว่ามีจังหวะที ่
ค่อนข้างเร็วแสดงถึงความสนุกสนานและเหมาะสมกับการเคลื่อนที่อย่างกระฉับกระเฉงของผู้แสดงได้เป็น
อย่างดี

2.4.2.3  การตีมองกับกลองก้นยาว  
มองเป็นเครือ่งดนตรทีีใ่ช้ควบคมุจงัหวะให้กบัวงดนตรแีละนกัแสดง  มองท�ำหน้าที่

ในการขึ้นจังหวะของการแสดงและตีตบท้ายจังหวะหลังจากจบการแสดง โดยการตีให้เป็นจังหวะท่ี 
ค่อนข้างเร็วด�ำเนินไปอย่างสม�่ำเสมอตลอดการแสดง  ซึ่งใช้กระสวนจังหวะ ดังนี้

- - - มอง - - - มอง - - - มอง - - - มอง - - - มอง - - - มอง - - - มอง - - - มอง

2.4.2.4  การตีแส่งกับกลองก้นยาว
การตแีส่งประกอบการแสดงกิงกะหล่า  ผูตี้จะใช้วธิกีารตีตามกระสวนจงัหวะกลอง

ก้นยาว โดยที่จะต้องตีให้ให้ตรงกับจังหวะกลองก้นยาว

ตัวอย่างการตีแส่งกับกลองก้นยาวประกอบการแสดงกิงกะหล่า
กระสวนจังหวะแส่งแบบที่ 1 เป็นการตีกระสวนจังหวะแส่งที่เป็นขึ้นต้นตั้งหลักการแสดงกิงกะหล่า   

- - - - - - - - - - - - - - - - -เป้ง-เป้ง - - - เป้ง - - - เป้ง - - - ดึก

-แช่-แช่ -แช่-แช่ -แช่-แช่ -แช่-แช่ -แช่-แช่ -แช่-แช่ -แช่-แช่ - - - แฉะ

กระสวนจังหวะแส่งแบบที่  2  เป็นการตีกระสวนจังหวะแส่งประกอบการเคล่ือนท่ีโดยการย�่ำเท้าสูงของ 
กิงกะหล่า

- - - เป้ง - - - เป้ง - - - เป้ง - - - เป้ง - - - เป้ง - - - เป้ง - - - เป้ง - - - เป้ง

-แฉะ-แฉะ -แฉะ-แช่ -แฉะ-แฉะ -แฉะ-แช่ -แฉะ-แฉะ -แฉะ-แช่ -แฉะ-แฉะ -แฉะ-แช่
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กระสวนจังหวะแส่งแบบที่ 3 เป็นการตีกระสวนจังหวะแส่งประกอบการเคลื่อนที่โดยการย�่ำเท้าต�่ำ                 
การถัดเท้า  การก้มตัวลงกับพื้นและการโยกตัวอยู่กับที่  

-ดึก-ปิ๊ก -ดึก-ปิ๊ก -ดึก-ปิ๊ก -ดึก-ปิ๊ก -ดึก-ปิ๊ก -ดึก-ปิ๊ก -ดึก-ปิ๊ก -ดึก-ปิ๊ก

-แฉะ-แฉะ -แฉะ-แช่ -แฉะ-แฉะ -แฉะ-แช่ -แฉะ-แฉะ -แฉะ-แช่ -แฉะ-แฉะ -แฉะ-แช่

กระสวนจังหวะแส่งแบบที่  4  เป็นการตีกระสวนจังหวะแส่งประกอบการเคลื่อนที่โดยการวิ่งและการสะดุ้ง
ตัวขึ้นจากพื้น  

-เป้ง-เป้ง -เป้ง-เป้ง -เป้ง-เป้ง -เป้ง-เป้ง -เป้ง-เป้ง -เป้ง-เป้ง -เป้ง-เป้ง -เป้ง-เป้ง

-แช่-แช่ -แช่-แช่ -แช่-แช่ -แช่-แช่ -แช่-แช่ -แช่-แช่ -แช่-แช่ -แช่-แช่

กระสวนจังหวะแส่งแบบที่ 5 เป็นการตีกระสวนจังหวะแส่งประกอบการเคลื่อนที่โดยการกระโดดแล้ว 
ค้างท่า

-เป้ง-เป้ง - - - เป้ง - - - ปิ๊ก - - - ปิ๊ก -เป้ง-เป้ง - - - เป้ง - - - ปิ๊ก - - - ปิ๊ก

-แฉะ-แฉะ -แฉะ-แช่ - - - - - - - - -แฉะ-แฉะ -แฉะ-แช่ - - - - - - - -

2.4.3  การตีกลองก้นยาวประกอบการแสดงก้าปั่นก๋อง
ก้า หรือ ร�ำวง  การแสดงชนิดนี้เกิดขึ้นเมื่อสมัยครั้งอดีตที่ต้องมีประเพณีการแสดงฟ้อนร�ำ

โดยหญิงสาวต่อหน้าพระพักตร์ของเจ้าฟ้าสัปดาห์ละ  1  ครั้ง  ซึ่งเป็นธรรมเนียมสืบทอดกันมาจนกระทั่งสิ้น
สุดระบบเจ้าฟ้าก้าปั่นก๋องจึงเป็นการแสดงที่มีความงดงามอ่อนช้อย  มีการประดิษฐ์ท่วงท่าลีลาการร่ายร�ำได้
อย่าประณีตบรรจง ประกอบกับมีความอ่อนน้อม เพื่อแสดงความเคารพต่อผู้หลักผู้ใหญ่ เป็นเอกลักษณ์ 
ดีงามของชาวไทใหญ่ ส�ำหรับข้อมูลที่น�ำมาวิเคราะห์ได้จากการตีกลองก้นยาวโดยนายหม่องหม่อง  
(รัฐฉานใต้) มองตีโดยนายจายแหน่แลง (รัฐฉานเหนือ) และแส่งตีโดยนายจายส่างหลาน (รัฐฉานเหนือ)  
ณ วัดโสภณภาวนาราม  เมื่อวันที่ 9 กันยายน พุทธศักราช 2561

2.4.3.1  กระสวนจังหวะกลองก้นยาว  
การตีกลองก้นยาวกับการแสดงก้าปั่นก๋องของชมรมชาวไทใหญ่จังหวัดระยอง 

พบว่าเสียงของกลองก้นยาวที่ใช้มีเสียง  “บึด”  เสียง  “เปง”  เสียง  “เป้ง”  และเสียง “ปุ่ม”  ซึ่งมีกระสวน
จังหวะแบบเดียวกันทั้งสิ้น คือ “-X -X  - X -X”  มีโครงสร้างท�ำนองกระท�ำโดย  1)  การสร้างกระสวนจังหวะ
พื้นฐานซึ่งพบได้ 3 แบบ คือ “-บึด-เปง”  “-เปง-เปง”  และ  “-เป้ง-เปง”  ที่น�ำไปเรียงกระสวนจังหวะที่มี
ความหลากหลาย  ประกอบด้วย  การเรยีงกระสวนจงัหวะเดียว  การเรียงกระสวนจังหวะ  2  กระสวนจังหวะ  
และการเรยีงกระสวนจงัหวะ ต้ังแต่ 2 กระสวนจังหวะข้ึนไป  จากนัน้จงึสร้างเป็นชดุกระสวนจงัหวะโดยสังเกต
จากกระสวนจังหวะปิดท้ายที่ชัดเจน  คือ  “-เป้ง-เป้ง  -เป้ง-เป้ง  -เป้งเป้งเป้ง  -เป้ง-เป้ง”  ชุดกระสวนจังหวะ
แต่ละชุดมีความสั้นยาวไม่เท่ากัน เพราะมีรายละเอียดของการร้อยเรียงกระสวนจังหวะไม่เหมือนกัน   
ซึ่งถูกออกแบบด้วยประสบการณ์ของผู้ตีกลองก้นยาว ที่เรียกว่า  “การด้น”  นั่นเอง  ปรากฏเป็นลักษณะเด่น
ของการตีกลองก้นยาวให้เกิดเป็นท�ำนองท่ีมีเสียงหนักเบาเข้ากับการร่ายร�ำและการย�่ำเท้าของผู้แสดง 
ก้าปั่นก๋อง  
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แผนผังที่  2  โครงสร้างกลองก้นยาวกับการแสดงก้าปั่นก๋อง

ตัวอย่างชุดกระสวนจังหวะกลองก้นยาวกับการแสดงก้าปั่นก๋อง
ชุดกระสวนจังหวะที่  1

- - - - - - - - - - - - - - - - -เป้ง-เป้ง -เป้ง-เป้ง -เป้งเป้งเป้ง -เป้ง-เป้ง

- บึด - เปง - บึด - เปง - เป้ง - เปง - บึด - เปง - เป้ง-  เปง - บึด - เปง - เป้ง-  เปง - บึด - เปง

- บึด - เปง - บึด - เปง - บึด - เปง - บึด - เปง - เป้ง-  เปง - เป้ง - เปง - บึด - เปง - บึด - เปง

- เปง - เปง - บึด - เปง - เปง-  เปง - บึด - เปง - เปง - เปง - เป้ง - เปง - บึด - เปง - เป้ง - เปง

- บึด - เปง - เป้ง-  เปง - บึด - เปง - เป้ง-  เปง - เป้ง - เป้ง - เป้ง - เป้ง - เป้งเป้งเป้ง - เป้ง - เป้ง

ชุดกระสวนจังหวะที่  2
- บึด - เปง - เป้ง - เปง - บึด - เปง - เป้ง-  เปง - บึด - เปง - เป้ง-  เปง - บึด - เปง - เป้ง-  เปง

- บึด - เปง - เป้ง - เปง - เป้ง- เป้ง - เป้ง-  เป้ง - เป้งเป้งเป้ง  เป้ง - เป้ง

ชุดกระสวนจังหวะที่  3
- บึด - เปง - เป้ง - เปง - บึด - เปง - เป้ง - เปง - บึด - เปง - เป้ง - เปง - บึด - เปง - เป้ง - เปง

- บึด - เปง - เป้ง - เปง - บึด - เปง - เป้ง - เปง - บึด - เปง - เป้ง - เปง - บึด - เปง - เป้ง - เปง

- บึด - เปง - เป้ง - เปง - บึด - เปง - เป้ง - เปง - เป้ง - เป้ง - เป้ง - เป้ง - เป้งเป้งเป้ง - เป้ง - เป้ง

2.4.3.2  จังหวะ  
จังหวะของการตีกลองก้นยาวประกอบการแสดงกิงกะหล่าพบว่า มีจังหวะท่ีช้า

เหมาะสมกับการร�ำเป็นวงกลมและร่ายร�ำในท่าทางที่อ่อนช้อย  เรียบร้อย และพร้อมเพรียง
2.4.2.3  การตีมองกับกลองก้นยาว  
มองกบัการแสดงก้าป่ันก๋องพบว่าเป็นเคร่ืองดนตรีทีใ่ช้ควบคมุจังหวะให้กบัวงดนตรี

และนักแสดง นอกจากนั้นยังท�ำหน้าที่ในการขึ้นจังหวะของการแสดงและตีตบท้ายจังหวะหลังจากจบ 
การแสดง โดยการตีให้เป็นจังหวะที่ช้าให้ด�ำเนินสม�่ำเสมอตลอดการแสดง ส�ำหรับการตีมองประกอบ 
การแสดงก้าปั่นก๋องใช้กระสวนจังหวะ ดังนี้

- - - มอง - - - มอง - - - มอง - - - มอง - - - มอง - - - มอง - - - มอง - - - มอง

2.4.2.4  การตีแส่งกับกลองก้นยาว
การตีแส่งใช้วิธีการตีตามกระสวนจังหวะกลองก้นยาว  ผู้ตีแส่งจะใช้วิธีการ  “ด้น”  

ตลอดทั้งการแสดง  ร้อยเรียงกระสวนจังหวะอย่างอิสระ  เสียงหนักเบาของแส่งจะช่วยให้การตีกลองก้นยาว
มีความสนุกสนานเร้าใจมากยิ่งขึ้น  ประกอบด้วย  การตีย�้ำเสียง “-แช-แช  -แช่-แช” การกระชับพยางค์  2  
พยางค์ “- -แชแช  -แช่-แช”  การตีกระชับพยางค์  3  พยางค์  “- -แชแช  - -แชแช  -แชแชแช  -แช่-แช”  
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และการตีกระชับพยางค์  4  พยางค์  “- -แชแช  แชแชแชแช  - - แชแช  -แช่-แช”  ผู้ตีจะใช้วิธีการตีตาม
กระสวนจังหวะกลองก้นยาว  โดยต้องตีให้ตรงกับการตบท้ายกระสวนจังหวะของกลองก้นยาว  การตีแส่งจะ
น�ำกระสวนต่างๆ  ทีก่ล่าวมาข้างต้นมาเรยีงกระสวนจงัหวะ ทัง้นีผู้ต้แีส่งจะใช้วธิกีาร  “ด้น”  อย่างอสิระตลอด
ทั้งการแสดง  ซึ่งไม่สามารถก�ำหนดกฎเกณฑ์ตายตัวที่แน่นอน  สิ่งที่น่าสังเกต  คือ  เสียงหนักเบาของแส่งจะ
เป็นส่วนช่วยให้การแสดงก้าปั่นก๋องมีความสนุกสนานเร้าใจมากยิ่งขึ้น  

ตัวอย่างการตีแส่งกับกลองก้นยาวประกอบการแสดงก้าปั่นก๋อง
- บึด - เปง - บึด - เปง - เป้ง - เปง - บึด - เปง - เป้ง - เปง - บึด - เปง - เป้ง - เปง - บึด - เปง

- - แชแช -แช่ - แช - - แชแช -แช่ - แช -แช่ - แช - - แชแช -แช่ - แช - - แชแช

- บึด - เปง - บึด - เปง - บึด - เปง - บึด - เปง - เป้ง - เปง - เป้ง - เปง - บึด - เปง - บึด - เปง

-แช่ - แช - - แช แช -แช่ - แช -แช่ - แช - - แช แช -แช่ - แช -แช - แช -แช่ - แช

สรุป  อภิปรายผล และข้อเสนอแนะ
ชาวไทใหญ่เป็นแบบอย่างของผูม้ใีจรกัในวฒันธรรมเป็นอย่างยิง่  ถงึแม้ว่าแผ่นดินบ้านเกดิเมอืงนอน         

ของตนจะมคีวามวุน่วายมากมายเพยีงใด  สิง่ท่ีมคีวามส�ำคญัทีส่ดุ นัน่กค็อื  การด�ำรงไว้ซ่ึงวฒันธรรมให้มคีวาม
เข้มแข็ง ท�ำให้ปรากฏการก่อตั้งชมรมของแรงงานชาวไทใหญ่ภายในจังหวัดระยอง ชื่อว่า “ชมรมชาวไทใหญ่
จังหวัดระยอง” ซึ่งมีการด�ำเนินการมากว่า 10 ปี ผลของการด�ำเนินการกิจกรรมต่างๆ ท�ำให้ชาวไทใหญ่        
ผนึกความเข้มแข็งทางชาติพันธุ์และอาศัยร่วมกับชาวระยองได้อย่างผาสุก ฉะนั้นอัตลักษณ์ทางวัฒนธรรม 
จึงเป็นสิ่งส�ำคัญในการเชื่อมความสัมพันธ์ระหว่างคนพ้ืนถิ่นและคนต่างถ่ิน เป็นคติชนที่หยั่งรากลึกอยู่ใน
ชาติพันธุ์ไทใหญ่สอดคล้องกับงานวิจัยเรื่องวิเคราะห์คติชาวบ้านไต กรณีศึกษาชาวบ้านไต อ�ำเภอเมือง
แม่ฮ่องสอน  จังหวัดแม่ฮ่องสอน โดยสุรศักดิ์ ป้อมค�ำและปิ่นแก้ว ป้อมทองค�ำ (สุรศักด์ิ ป้อมค�ำ,ปิ่นแก้ว   
ป้อมทองค�ำ, 2540) และการคงอยู่ของวัฒนธรรมพื้นบ้านชาวไทใหญ่ โดยสุทัศน์ กันทะมา (สุทัศน์   
กันทะมา, 2542)  สิ่งที่เป็นกลไกส�ำคัญในการเชื่อมโยงชาวไทใหญ่ให้เกิดความใกล้ชิดกับสังคมชาวระยองได้
มากที่สุด คือ กลองก้นยาวและการแสดงต่างๆ ซึ่งเป็นการสืบทอดมาจากรัฐฉาน แสดงออกถึงเอกลักษณ์ 
ความงดงามทางศิลปะได้อย่างชัดเจน จนกระทั่งได้รับการยอมรับจากสังคมชาวระยอง หน่วยงานราชการ
และหน่วยงานท้องถิน่  สามารถหลอมรวมวฒันธรรมไทใหญ่กบัวฒันธรรมท้องถิน่ได้อย่างกลมกลนื  วงกลอง
ก้นยาวมคีวามส�ำคญักับชาวไทใหญ่ในจงัหวัดระยองเป็นอย่างมาก  มคีวามเป็นสริมิงคลและใช้ในการประกอบ
กิจกรรมทางสังคมในมิติต่างๆ เครื่องดนตรีในวงกลองก้นยาวมีบทบาทหน้าที่ท่ีมีความแตกต่างกัน คือ  
กลองก้นยาว ท�ำหน้าท่ีในการด�ำเนินท�ำนองโดยใช้เสียงต่างๆ มาประดิษฐ์เป็นกระสวนจังหวะที่มีลีลา 
หลากหลาย  แส่ง  ท�ำหน้าทีใ่นการตหียอกล้อประสานไปกบักระสวนจงัหวะกลองก้นยาว เพือ่ให้เกดิสสีนัของ
ความสนุกสนานมากยิ่งขึ้น และ  มอง  ท�ำหน้าที่ในการตีก�ำกับจังหวะ  ซึ่งการประสานเสียงของเครื่องดนตรี
ทั้ง 3 ช้ิน เป็นการด้นท่ีเกิดจากภูมิปัญญาที่แท้จริง เกิดเป็นมิติที่มีความสมบูรณ์มีเสน่ห์ในแบบฉบับ 
ของวัฒนธรรมดนตรีไทใหญ่ท่ีส่ือถึงอารมณ์ความเข้มขลัง ฮึกเหิม เร้าใจ ซึ่งมีความสอดคล้อง และ 
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มคีวามแตกต่างจากงานวจิยัเรือ่งกลองก้นยาวระเบยีบวธิกีารบรรเลงและการประสมวง  (ข�ำคม  พรประสทิธิ,์ 
2560)  งานวจิยัเรือ่งวฒันธรรมการบรรเลงดนตรไีทใหญ่ประเภทกลองก้นยาว  กลองมองเซิงและเครือ่งดนตรี
ประเภทเครื่องสายในรัฐฉาน สาธารณรัฐแห่งสหภาพเมียนมา  (เมืองจ๊อกแม)  (ข�ำคม  พรประสิทธิ์, 2560) 
และวิทยานิพนธ์เรื่องกลองก้นยาว เครื่องดนตรีชาวไทใหญ่ในอ�ำเภอเมือง  จังหวัดแม่ฮ่องสอน  (ศุภกิจ   
สุบินมิตร์, 2547) นอกจากนั้นเครื่องดนตรีของชมรมชาวไทใหญ่ในจังหวัดระยองยังมีเอกลักษณ์ความเป็น
ชาติที่ได้แต่งแต้มลงบนเครื่องดนตรีให้มีสีสันเป็นธงชาติรัฐฉานยิ่งช่วยส่งเสริมให้ดนตรีไทใหญ่ดูมีความ 
เข้มแข็งมากยิ่งขึ้น  แสดงถึงความรักชาติอย่างแท้จริง

จากการด�ำเนินการวิจัยมีข้อเสนอแนะที่ผู ้วิจัยพบว่าทางชมรมชาวไทใหญ่ยังขาดรอยต่อของผู้ 
แสดงโต  จึงท�ำให้ไม่สามารถเก็บข้อมูลดังกล่าวได้อย่างสมบูรณ์ในงานวิจัยนี้  หากมีผู้สนใจศึกษาค้นคว้าเพิ่ม
เตมิทางด้านการแสดงโดยละเอยีด รวมถงึการด�ำเนนิการวิจยัวฒันธรรมการตกีลองก้นยาวของชาวไทใหญ่ใน
พื้นที่อื่นของภาคตะวันออก  ผู้วิจัยเห็นควรที่จะท�ำการศึกษาเพื่อให้เกิดประโยชน์ต่อไป    	  
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ระบบทางดนตรีตะวันตก
Western Musical System

แขไข ธนสารโสภิณ1

Khaekhai Tanasansopin

บทคัดย่อ
ระบบดนตรีทางตะวนัตกแบ่งออกได้เป็นหลายระบบตามความนยิมในแต่ละยคุสมยัของดนตรตีะวนั

ตก ไม่ว่าจะเป็นระบบองิโมด ทีน่ยิมใช้ในยคุกลาง ยุคเรอเนสซองส์ ระบบองิกญุแจเสียง ทีน่ยิมใช้ในยคุบาโรก 
คลาสสิก โรแมนติก ระบบอิงกุญแจเสียงใหม่ หรือระบบไร้กุญแจเสียงในยุคศตวรรษที่ยี่สิบ โดยแต่ละระบบ
มีความแตกต่างกันในรายละเอียด ดังนั้น การจะวิเคราะห์ดนตรีตะวันตกในยุคสมัยใดสมัยหนึ่งนั้น จึงจ�ำเป็น
ต้องเลือกใช้ระบบดนตรีและทฤษฎีให้เหมาะสมกับยุคนั้น อาจจะต้องทราบบริบทปัจจัยทางสังคมแวดล้อม 
ซึง่ในบทความน้ีจะกล่าวถงึระบบทางดนตรตีะวนัตกใหญ่ๆ เพ่ือเป็นแนวทางในการวเิคราะห์และเลอืกใช้ทฤษฎี
ที่เหมาะสมเบื้องต้น ให้กับผู้ที่สนใจการวิเคราะห์ได้น�ำไปใช้ศึกษาต่อไป เนื่องจากการเลือกใช้ทฤษฎีผิด  
อาจท�ำให้ผิดประเด็น หรือไม่สามารถอธิบายรูปแบบหรือลักษณะเฉพาะท่ีแท้จริงของบทประพันธ์เพลง  
รวมถึงผู้ประพันธ์เพลงได้ ยิ่งไปกว่านั้น อาจท�ำให้เข้าใจผิดหรือหลงประเด็นไปเลยก็เป็นได้ โดยผู้เขียนจะ
อธิบายระบบทางดนตรีตะวันตกโดยละเอียดในโอกาสต่อๆ ไป

ค�ำส�ำคัญ: ระบบทางดนตรีตะวันตก / ดนตรีตะวันตก / ยุคสมัยของดนตรีตะวันตก

Abstract

Western music system of each era is different from one another in the sense of 
melody, harmony, etc. Thus, in order to analyze the music of a specific era, we need to 
consider its social context and apply appropriate theories according to its time. In this  
article, western music system, music eras and music theories suitable for analyzing music 
compositions in each period are mentioned in general as a guideline for those interested 
in pursuing further studies in the field. 

Keywords: Western Musical System; Western Music; Western Music Era

1อาจารย์ประจ�ำวิทยาลัยดนตรี มหาวิทยาลัยรังสิต khaekhai.ta@rsu.ac.th
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“ใครบางคนอาจนั่งอยู่ในถ�้ำ เจาะรูระบายอากาศในไขกระดูก และยกกระดูกขึ้นมาระดับเดียวกัน 
กับปากพร้อมกับเป่า ลมหายใจกลายเป็นเสียงผ่านเวลา เมื่อเวลาสัมพันธ์กับเสียง ดนตรีจึงเร่ิมข้ึน”2  
เมื่อเวลาผ่านไป ดนตรี กลายเป็นศิลปะแขนงหนึ่งที่ปรากฏอยู่ในทุกยุคทุกสมัยคู่ขนานกับศิลปะแขนงอื่นๆ  
ไม่ว่าพื้นที่ใดในโลก ล้วนปรากฏว่าดนตรีเป็นส่วนหนึ่งของการใช้ชีวิต ไม่ว่าจะเป็น พิธีกรรมต่างๆ  
การเฉลิมฉลอง รวมไปถึงเพื่อความสุนทรีย์ 

จากการสังเคราะห์ของผู้เขียนพบว่า ดนตรีอาจมีจุดเริ่มต้นในการพัฒนามาจากค�ำหรือกลอน  
ไม่ต่างจากบทเรียนในยุคปัจจุบัน หากต้องการให้บทเรียนง่ายต่อการศึกษาท่องจ�ำนั้น บางคร้ังก็นิยมใส่
ท่วงท�ำนอง ในทางดนตรีตะวันตกก็เช่นกัน ความต้องการในการท�ำให้บทกวีหรือค�ำสอนของนักปรัชญา 
ต่างๆ อยู่ในความทรงจ�ำ ก่อเกิดเป็นการใส่ท่วงท�ำนองมาตั้งแต่สมัยกรีก-โรมนั ซึ่งเป็นยุคสมัยแห่งนักปรัชญา 
“ในระยะแรกดนตรีของกรีกเป็นส่วนหนึง่ของการประกอบพิธกีรรมทางศาสนา แต่ในระยะต่อมาชนชาตกิรกี
ได้ให้ความสนใจกับดนตรีในลักษณะของศิลปะอันแท้จริง”3 

เมื่อยุคสมัยเปลี่ยนไป ดนตรีถูกน�ำมาใช้หลากหลายหน้าที่มากขึ้น พบว่าการเปลี่ยนแปลงทางดนตรี 
สอดคล้องคู่กับบริบททางสังคมของพื้นที่นั้นๆ เช่นกัน รวมถึงการค้นพบหรือทดลองสิ่งต่างๆ ก็ส่งผลให้ดนตรี
ในแต่ละยคุ มคีวามแตกต่างหลากหลายมากขึน้ ดงันัน้ ในบทความนีจ้ะกล่าวถงึ ความแตกต่างของระบบทาง
ดนตรีตะวันตกที่ใช้ในแต่ละยุคสมัยของดนตรี สภาพสังคมโดยรวมเบื้องต้น และความนิยมในการใช้วัตถุดิบ
ส�ำหรบัการประพนัธ์เพลงแต่ละยคุและ/หรอืบทเพลงของผูป้ระพนัธ์แต่ละคนในยคุนัน้ อกีทัง้เพือ่ให้เข้าใจและ
สามารถเลือกใช้ทฤษฎีทางดนตรีที่เหมาะสมส�ำหรับการอธิบายและวิเคราะห์บทประพันธ์เพลงเหล่านั้น

ระบบทางดนตรีตะวันตก (Western Musical System) สามารถแบ่งออกได้หลายระบบ  
โดยส่วนใหญ่การแยกออกเป็นแต่ละระบบนั้น เกิดจากลักษณะของการให้ความส�ำคัญกับระดับเสียงใด 
เสียงหนึ่งภายในกลุ่มเสียง (Modes) ที่เลือกใช้ หรืออาจไม่ให้ความส�ำคัญกับเสียงใดๆ โดยทุกระดับเสียงม ี
ความส�ำคัญเท่าเทียมกันหมด ซึ่งบทความน้ีจะกล่าวถึงระบบดนตรีใหญ่ๆ ได้แก่ ระบบอิงโมด (Modality) 
ระบบอิงกุญแจเสียง (Tonality) ระบบอิงกุญแจเสียงใหม่ (Neotonality) และระบบไร้กุญแจเสียง  
(Atonality) แต่ไม่รวมระบบเสียงดนตรีทดลอง (Experimental Music) ดนตรีไฟฟ้า (Electronic Music) 
ระบบเสียงดนตรีนอกตะวันตก (Non-western Musical System) และระบบดนตรีอื่นๆ อย่างน้อยเพื่อเป็น
แนวทางในการเลือกใช้ทฤษฎีในการวิเคราะห์เบื้องต้นได้อย่างเหมาะสม

ระบบอิงโมด (Modality)
ดนตรีที่อยู่ภายใต้ระบบอิงโมดพบได้ในยุคกลางหรือยุคมืด (The Middle Ages, 450-1450) เริ่มต้น

เมื่ออาณาจักรโรมันอันรุ่งเรืองได้ล่มสลาย คริสต์ศาสนาได้เข้ามามีบทบาทมากขึ้น ทั้งนี้ดนตรีได้ถูกแบ่งออก
เป็นสองส่วนใหญ่ๆ ส่วนหนึ่งใช้เพื่อรับใช้ศาสนา (Sacred Music) อีกส่วนหนึ่งเป็นดนตรีส�ำหรับชาวบ้าน

2Paul Griffiths, A Concise History of Western Music, (Cambridge: Cambridge University Press, 2006), I.
3ณรุทธ์ สุทธจิตต์, สังคีตนิยม: ความซาบซึ้งในดนตรีตะวันตก, พิมพ์ครั้งที่ 6. (กรุงเทพฯ: ส�ำนักพิมพ์แห่งจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 

2546), 161.
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(Secular Music) อย่างไรก็ตาม เนื่องจากระบบการปรับเสียง (Tuning System) ยังไม่เป็นมาตรฐาน 
เดียวกับในยุคปัจจุบัน และด้วยข้อจ�ำกัดของเครื่องดนตรี กฏของศาสนาในยุคนั้น รวมถึงดนตรีส่วนใหญ่จะ
เป็นเพลงร้องและอยูใ่นลกัษณะบทสวด ท�ำให้การใช้ระดบัเสยีงไม่มคีวามหวอืหวามากนกั และเป็นภาษาละตนิ 
เนื่องจากต้องการสร้างแนวท�ำนองที่ให้ความรู ้สึกสงบ ประกอบกับบทสวดมนต์ต้องสวดพร้อมกันใน 
แนวนอน (Horizontal Melodic Line or Horizontal Melody) จึงปรากฏการใช้พื้นผิวดนตรีแนวเดียว 
(Monophony) ในช่วงต้นหรือยุคศิลป์เก่า (Ars Antiqua, 1170-1310)

ตัวอย่างที่ 1 Ordo Virtutum, ‘Charity’: Hildegard of Bingen (ca. 1098-1179)

ตัวอย่างที่ 2 Antiphon, Laus Deo Patri (Liber usalis, p. 914)

จากตวัอย่างที ่1 และ 2 จะเหน็ได้ว่า แนวท�ำนองแม้จะมกีารเอือ้นหรือการพัฒนาบ้าง แต่ก็เป็นเพียง
ท�ำนองแนวเดียว และเนื่องจากเป็นการพัฒนามาจากบทสวด แนวท�ำนองอิงกับเนื้อหาของบทกลอนท่ีจาก
บทสวด ใช้การแทนค่าระดับเสียงด้วยพยางค์ค�ำ (Solmization) จึงท�ำให้แนวท�ำนองค่าความยาวโน้ต 
แต่ละตัวที่ก�ำหนดได้ชัดเจนตายตัว ซึ่งส่งผลต่อความไม่แน่นอนของอัตราจังหวะ (Time Signature) จึงไม่มี
เส้นก้ันห้อง ส่วนขีดขั้นท่ีปรากฏในตัวอย่างอาจเกิดจากการเว้นวรรคของการแบ่งประโยคในภาษาละติน  
ค่าความยาวของโน้ตแต่ละตัวก็สามารถร้องเอื้อนให้เหมาะสมกับบทสวดที่น�ำมาใช้

นอกจากนี้ บทเพลง Laus Deo Patri (ตัวอย่างที่ 2) จากหนังสือ Liber usalis หน้า 914 ซึ่งเป็น
หนังสือรวบรวมบทเพลงสวดเกรกอเรียนรวบรวมขึ้นโดยนักบวชของนิกายโรมันคาทอลิกในศตวรรษที่ 11 
ส่วนการบันทึกด้วยโน้ตตัวเขบ็ต 1 ชั้น เป็นการแปลงการบันทึกโน้ตด้วยวิธีการปัจจุบัน ซึ่งเป็นค่าความยาว
ตัวโน้ตโดยประมาณเท่าน้ัน ส่วนวิธีการร้องยังคงเป็นรูปแบบเดิมเช่นเดียวกับบทเพลง Ordo Virtutum, 
‘Charity’ (ตัวอย่างที่ 1) 

ต่อมาตอนปลายของช่วงยุคศิลป์เก่าบทประพันธ์เพลงเร่ิมมีการพัฒนาให้มีเสียงประสานมากกว่า  
1 แนว จึงก่อให้เกิดการใช้พื้นผิวแบบดนตรีหลากแนว (Polyphony) จนเข้าสู่ยุคศิลป์ใหม่ (Ars Nova,  
1310-1375) เช่น บทประพันธ์เพลงประเภทออร์กานุม (Organum) ที่มีการใช้เสียงประสานขั้นคู่ในมิติ 
บนแนวตั้ง (Vertical Dimension) แต่ก็ยังคงเป็นการพัฒนามาจากแนวท�ำนองแนวนอน (ตัวอย่างที่ 3)
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ตัวอย่างที่ 3 ออร์กานุมที่ใช้การขนาน (Parallel Organum) ด้วยขั้นคู่ 5

ดังนั้นลักษณะของการวิเคราะห์ดนตรีมักจะเป็นการวิเคราะห์แนวท�ำนอง การพัฒนาท�ำนอง  
การใช้ค�ำทีส่อดคล้องกบัระดับเสยีง โดยใช้ทฤษฎบีนัไดเสียงโบราณ4 และทฤษฎบีนัไดเสียงในยุคกลางประกอบ 
การใช้ขั้นคู่ตามหลักการเขียนแนวท�ำนองสอดประสาน (Counterpoint) วิเคราะห์ลักษณะจังหวะ และ 
สังคีตลักษณ์ที่สอดคล้องกับค�ำร้องและแนวท�ำนอง เป็นต้น

นอกจากนี้ ทฤษฎีบันไดเสียงในยุคกลางเป็นระบบที่มีการให้ความส�ำคัญกับระดับเสียงบางตัว  
โดยเฉพาะอย่างยิ่งโน้ตโทนิกหรือโน้ตจบ (Finalis) ถัดมาเป็นโน้ตตัวโดมินันท์ (Dominant) ของกลุ่มเสียง
หน่ึงๆ เพียงแต่กลุ่มเสียงของระบบนี้ไม่ได้อยู่ภายใต้โครงสร้างบันไดเสียงเมเจอร์-ไมเนอร์ แต่ได้มาจากโมด
เพลงโบสถ์ (Church Mode)5 เป็นหลัก “ระบบ [โมด] นี้เริ่มโดยการก�ำหนดระดับเสียงใดระดับเสียงหนึ่ง 
(finalis หรือปัจจุบันนี้เราอาจเรียกได้ว่าเป็น โทนิก tonic)”6 โดยมีโครงสร้างการจัดเรียงระดับเสียงของ 
แต่ละโมดที่แตกต่างกันออกไป 

กระทัง่เข้าสูย่คุเรอเนสซองส์หรอืยคุฟ้ืนฟศูลิปวทิยา (Renaissance, 1450-1600) บทประพนัธ์เพลง
ยังคงใช้ระบบอิงโมด โดยภาษาฝรั่งเศส “เนสซองส์ หมายถึง การเกิด” ยุคเรอเนสซองส์ คล้ายเป็นการ 
เกิดใหม่ของความรุ่งเรืองถัดจากยุคมืดหรือยุคกลาง ซึ่งดนตรีเพื่อศาสนายังคงด�ำเนินไปอย่างต่อเนื่อง 
พร้อมกับดนตรีชาวบ้าน (Secular Music) เริ่มมีบทบาทมากขึ้น เพิ่มเติมที่ความเชื่อเรื่องมนุษยนิยมเริ่มทวี
ความนิยมมากขึ้น ท�ำให้งานสร้างสรรค์ต่างๆ เริ่มมีความซับซ้อนมากยิ่งขึ้น 

ตัวอย่างที่ 4 Baisés moy: Josquin Desprez

4โครงสร้างและชนิดของบันไดเสียงแตกต่างจากบันไดเสียงเมเจอร์-ไมเนอร์ และโมดเพลงโบสถ์ ดูค�ำอธิบายเพิ่มเติมได้ใน 

คมธรรม ด�ำรงเจริญ, ดนตรีตะวันตกก่อน ค.ศ. 1600 (กรุงเทพฯ: คณะดุริยางคศาสตร์ มหาวิทยาลัยศิลปากร, 2559), 45-53.
5โมดเพลงโบสถ์ เป็นบันไดเสียงโบราณ มีโครงสร้างที่ตายตัวตามทฤษฎีบันไดเสียงโบราณโดยอ้างอิงองค์ความรู้ของกรีกโบราณเป็น

หลัก ผู้ที่สนใจอาจศึกษาระบบดนตรีกรีก (Greek Musical System) เพิ่มเติม
6คมธรรม ด�ำรงเจริญ, ดนตรีตะวันตกก่อน ค.ศ. 1600. (กรุงเทพฯ: คณะดุริยางคศาสตร์ มหาวิทยาลัยศิลปากร, 2559), 52.
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ส�ำหรับทางดนตรีก็เช่นกัน มีการพัฒนาท�ำนองในแนวนอนมากขึ้น การประสานเสียงที่มากกว่า 
สองแนว (ตัวอย่างที่ 4) จึงก่อให้เกิดเสียงประสานที่มากกว่าแค่ขั้นคู่ บทเพลง Baisés moy ประพันธ์โดย 
จอสแกง เดเปรส์ (Josquin Desprez, ca. 1440-1521) แสดงให้เห็นถึงบทเพลงท่ีใช้พ้ืนผิวแบบดนตรี 
หลากแนว บทเพลงนี้ใช้วิธีการของดับเบิลแคนอน (Double Canon) ระหว่างแนวโซปราโนกับอัลโต และ 
เทเนอร์กับเบส ซึ่งบทเพลงในยุคนี้ยังคงใช้กลุ่มโมดเพลงโบสถ์ แต่เริ่มมีการก�ำหนดอัตราจังหวะที่ชัดเจน
มากกว่ายุคกลาง ส่วนเครื่องหมายแปลงเสียงตอนเริ่มต้นเพลงเป็นเพียงการระบุว่าโน้ตตัวนั้นใช้เสียงสูงขึ้น
หรือต�่ำลงตามเครื่องหมายดังกล่าว แต่มิได้หมายถึงกุญแจเสียง (Key Signature) ท่ีได้มาจากบันไดเสียง
เมเจอร์-ไมเนอร์ เนื่องจากในยุคนั้นยังไม่มีการระบบที่เป็นการปรับระดับเสียงเท่า (Equal Temperament) 

โดยพื้นฐานแล้วการสร้างสรรค์ดนตรีในยุคเรอเนสซองส์ยังคงมาจากการพัฒนาดนตรีในแนวนอน 
และรูปพรรณทางดนตรีส่วนใหญ่ยังเป็นแบบดนตรีหลากแนว ซ่ึงบทประพันธ์เพลงส่วนใหญ่ยังคงอยู่ภายใต้
หลกัการเขยีนแนวท�ำนองสอดประสาน รวมถงึลกัษณะจงัหวะ สงัคตีลกัษณ์ทีอ่าจสอดคล้องกบัทัง้ค�ำร้องและ
แนวท�ำนอง ดังนั้น การอธิบายดนตรีที่เหมาะสมส�ำหรับยุคนี้ก็ยังคงเป็นการให้ความส�ำคัญต่อแนวท�ำนอง  
การพัฒนาท�ำนอง และโมดเพลงโบสถ์ แต่เนื่องจากบทประพันธ์เพลงเริ่มมีการใช้ท�ำนองหลายแนว จึงท�ำให้
เกิดความสัมพันธ์ในมิติของเสียงประสานแนวตั้งระหว่างแนวท�ำนองต่างๆ ซึ่งผู้วิเคราะห์อาจน�ำระบบ 
อิงกุญแจเสียงเข้ามาใช้เทียบเคียงเพื่อใช้ในการอธิบายดนตรียุคนี้ได้เช่นกัน โดยเฉพาะอย่างยิ่งประเด็นข้ันคู่ 
หรอืแม้กระทัง่ประเดน็ทรยัแอดหรอืคอร์ด อย่างไรกต็าม ผูว้เิคราะห์พงึระลกึเสมอว่าดนตรใีนยคุนีม้ไิด้ประพนัธ์
ขึ้นภายใต้ขอบเขตดนตรีอิงกุญแจเสียง เพียงแต่น�ำมาใช้ร่วมอธิบายเท่านั้น ความสัมพันธ์ในหลายประเด็น 
อาจไม่เป็นไปตามระบบอิงกุญแจเสียงก็เป็นได้
ระบบอิงกุญแจเสียง (Tonality)

ระบบอิงกุญแจเสียง เป็นระบบท่ีให้ความส�ำคัญกับการใช้เสียงประสานในแบบแผนดั้งเดิม  
(Traditional Harmony or Common Practice) มีลักษณะส�ำคัญ คือเป็นการใช้บันไดเสียงเมเจอร์-ไมเนอร์
ตามกญุแจเสยีงท่ีก�ำหนด “เสยีงประสานท้ังหมดของบทประพนัธ์ถกูสร้างขึน้อย่างเป็นระบบบนความสมัพนัธ์
ระหว่างโน้ตหลัก [Key Note] หรือ โทนิก [Tonic] กับทรัยแอดหลักบนโดมินันท์ และซับโดมินันท์”7   

กล่าวคือ ระบบอิงกุญแจเสยีงเป็นระบบทีใ่ห้ความส�ำคญักบัโน้ตหลกัโดยอาศยัความสมัพนัธ์จากโน้ตแวดล้อม
ทั้งด้านท�ำนองแนวนอน (Horizontal Melodic Line or Horizontal Melody) และเสียงประสานใน 
แนวตัง้ (ทรยัแอดและ/หรอืคอร์ด) โดยเฉพาะอย่างยิง่ทรัยแอดบนโน้ตล�ำดับที ่4 (ซับโดมนินัท์) และทรัยแอด
บนโน้ตล�ำดับที่ 5 (โดมินันท์) ของบันไดเสียง เพื่อเป็นการให้ความส�ำคัญและความหนักแน่นต่อโน้ตหลัก  
โดยระบบอิงกุญแจเสียงนี้เริ่มใช้ในบทประพันธ์เพลงปลายยุคบาโรก และใช้กันต่อกันมาอย่างแพร่หลายใน 
ยุคคลาสสิกและยุคโรแมนติก ต่อเนื่องมากระทั่งถึงบทประพันธ์เพลงในยุคปัจจุบัน ซึ่งบทเพลงทั่วไปที่ได้ยิน
กันตามสื่อต่างๆ ก็เป็นดนตรีภายใต้ระบบอิงกุญแจเสียง

7Donald J. Grout and Claude V. Palisca, A History of Western Music, 4th Ed. (New York: W.W Norton &  

Company, 1988), 354.
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เนือ่งจากยคุบาโรก (Baroque, 1600-1750) เป็นยคุทีม่คีวามรุง่เรอืงอย่างต่อเนือ่ง มกีารพฒันาและ
เกดิสิง่ประดษิฐ์ต่าง ๆ  ขึน้มากมาย เช่นเดยีวกบัการพฒันาเครือ่งดนตร ีท�ำให้บทบาทของบทประพนัธ์ส�ำหรบั
เครื่องดนตรีส�ำคัญมากขึ้น เกิดยอดนักดนตรี (Virtuoso) โดยเฉพาะอย่างยิ่งการพัฒนาระบบการปรับเสียง
เพือ่ให้เป็นมาตรฐาน จนเป็นการปรบัระดบัเสยีงเท่าท�ำให้เกดิบนัไดเสียงหลัก (บนัไดเสียงเมเจอร์) และบนัได
เสียงรอง (บันไดเสียงไมเนอร์)  ส่งผลให้ระบบของการประพันธ์เพลงเปลี่ยนไป และโมดเพลงโบสถ์เร่ิมถูก 
ลดความส�ำคัญลง บทประพันธ์เพลงในยุคบาโรกนิยมใช้การประดับประดาท�ำนอง มีความนิยมในการใช้
ลักษณะโมโนดี (Monody) ซึ่งเป็นดนตรีที่มีแนวเดียวและมีแนวเบสต่อเนื่องหรือแนวเบสคอนตินูโอ (Basso 
Continuo) ประกอบ ท�ำให้ดนตรีเริ่มมีการพัฒนาไปในแนวต้ังมากขึ้น ขณะเดียวกันดนตรีหลากแนวก็ยัง
ปรากฏให้เห็นอยู่ ดังน้ัน การวิเคราะห์และอธิบายดนตรีที่เหมาะสมส�ำหรับยุคนี้ จึงเป็นการวิเคราะห ์
บันไดเสียง การพัฒนาแนวท�ำนอง ลักษณะของการใช้การประดับโน้ต (Ornamentation) ในรูปแบบต่างๆ 
ไปพร้อมกับการด�ำเนินเสียงประสานในแนวตั้ง รวมถึงโครงสร้างสังคีตลักษณ์ที่ใหญ่ขึ้น และอื่นๆ

Prelude I (ตัวอย่างที่ 5) เป็นบทประพันธ์เพลงท่ีบรรจุอยู่ในผลงานชุด The Well-Tempered 
Clavier ประพันธ์โดยบาค (Bach, 1685-1750) แสดงให้เห็นถึง การใช้เสียงประสานท่ีให้ความส�ำคัญกับ
คอร์ดต่างๆ ภายใต้ขอบเขตบันไดเสียงเมเจอร์ โดยมีคอร์ดโทนิกเป็นศูนย์กลาง แวดล้อมด้วยคอร์ดอื่นๆ  
ที่อยู่ภายในบันไดเสียงเดียวกัน ความสัมพันธ์ซึ่งกันและกันระหว่างแนวท�ำนองและคอร์ดต่างๆ เหล่านี้  
เป็นความสัมพันธ์ที่อยู่ภายใต้กุญแจเสียง ซึ่งเป็นประเด็นส�ำคัญประเด็นหนึ่งภายใต้ระบบอิงกุญแจเสียง  

ตัวอย่างที่ 5 Prelude I: J.S. Bach

ส�ำหรับยุคคลาสสิก (Classic, 1750 – 1820) ได้ช่ือว่าเป็นยุคทางดนตรีที่มีการพัฒนาอย่างเป็น
ระเบียบแบบแผนที่สุด เป็นยุคแห่งการค้าขาย ไม่ว่าจะเพ่ือการขายบัตรเข้าชม การขายเครื่องดนตรี หรือ 
การขายโน้ตเพลง เป็นต้น จงึมบีทประพนัธ์อย่างง่ายเกดิขึน้ส�ำหรบัผูบ้รรเลงสมคัรเล่นไปควบคูก่บับทประพนัธ์
ขนาดใหญ่ส�ำหรับแสดงในหอแสดงดนตรี (Concert Hall) เนื่องจากการฟังดนตรีหรือการแสดงถือเป็น 
การเข้าสังคมรูปแบบหน่ึง บทประพันธ์เพลงจึงเริ่มเปลี่ยนจากการประพันธ์เพื่อศาสนา เป็นการประพันธ์ 
เพื่อการค้ามากขึ้น
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อย่างไรก็ตาม ด้วยอิทธิพลของระบบบันไดเสียงเมเจอร์-ไมเนอร์ที่ได้รับมาจากปลายยุคบาโรก  
ท�ำให้บันไดเสียงเป็นสิ่งส�ำคัญในการก�ำหนดทิศทางและความเป็นไปของบทประพันธ์ด�ำลง ร่วมกับ 
สงัคตีลกัษณ์ทีเ่ป็นระเบยีบแบบแผนตามลักษณะเด่นของยคุ รปูพรรณแบบส่วนใหญ่จงึเป็นดนตรแีบบประสาน
แนวหรือโฮโมโฟนี (Homophony) อย่างเด่นชัด เพื่อความชัดเจนของระบบอิงกุญแจเสียงหรือโทนาลิตี 
(Tonality) ดังนั้น ระบบดนตรีในช่วงน้ีจึงถูกพัฒนาอย่างมากจนกระทั่งกล่าวได้ว่าถึงจุดที่สมบูรณ์ที่สุดของ
ระบบอิงกุญแจเสียง การวิเคราะห์และการอธิบายบทประพันธ์เพลงในยุคนี้จึงใช้บทบาทและหน้าที่ของ 
การด�ำเนินเสียงประสานแบบดั้งเดิม (Traditional Harmony or Functional Harmony) การใช้บันไดเสียง 
รวมถึงการย้ายบันไดเสียงตามหลักการเสียงประสานแบบดั้งเดิม การใช้สังคีตลักษณ์และการใช้รูปแบบของ
วงดนตรีที่เป็นแบบแผนและเป็นที่นิยมในรูปแบบต่างๆ 

ตัวอย่างที่ 6 Pathetique Sonata, ท่อนที่ 3 ห้องที่ 1-2: Beethoven

บทประพนัธ์เพลง Pathetique ประพันธ์โดยเบโทเฟน (Beethoven, 1770-1827) เป็นบทประพนัธ์
เพลงที่ใช้พื้นผิวดนตรีแบบโฮโมโฟนี (Homophony) ในรูปแบบที่เรียกว่า ท�ำนองและการบรรเลงประกอบ 
(Melody and Accompaniment) โดยมีองค์ประกอบหลัก 2 ส่วน ได้แก่ แนวท�ำนองและแนวบรรเลง
ประกอบท�ำหน้าที่รองรับและเล่นสนับสนุนแนวท�ำนอง โดยแนวบรรเลงประกอบมักจะเล่นในรูปแบบของ
กลุม่คอร์ดแนวต้ัง (Block Chord) หรอืการเล่นกระจายคอร์ดหรือคอร์ดแยก (Arpeggio หรอื Broken Chord) 
เป็นต้น อย่างที่เห็นได้จากแนวมือซ้ายตามตัวอย่างที่ 6  

ต่อมายคุโรแมนตกิ (Romantic, 1820-1900) เป็นยคุทีม่คีวามเจรญิ ความก้าวหน้าทางวทิยาศาสตร์
และวิศวกรรม ท�ำให้เกิดเทคโนโลยีและสิ่งประดิษฐ์ใหม่ๆ มากข้ึน ส่งผลให้เกิดการปฏิวัติทางอุตสาหกรรม 
เริ่มเกิดปัญหาเศรษฐกิจตกต�่ำ การเกิดปัญหาเหล่านี้รวมถึงสงคราม ส่งผลต่อสภาพชีวิตความเป็นอยู่และ 
สภาพจิตใจของคนส่วนใหญ่ ดังน้ัน ศิลปินและศิลปะจึงเต็มไปด้วยจินตนาการและความอ่อนไหวมากข้ึน  
ดนตรแีสดงออกถงึอารมณ์ความรูส้กึของผูป้ระพนัธ์มากกว่าเดิม ผู้ประพันธ์เพลงไม่ได้ประพันธ์ให้กบัเจ้านาย
หรือนายทุนอย่างในยุคก่อน แต่ประพันธ์เพลงตามใจตนเอง ร่วมกับแนวคิดชาตินิยมในตอนปลายของยุค 
ดนตรจึีงมีลักษณะแตกต่างจากยคุคลาสสกิไปบ้าง แบบแผนและกฎเกณฑ์ทีเ่คยมีเริม่ถกูท�ำลายมากขึน้ ถงึแม้
ดนตรีจะยังคงพัฒนามาจากระบบอิงกุญแจเสียงหรือโทนาลิตี (Tonality) แต่กฎเกณฑ์ต่างๆ เริ่มเปลี่ยนไป 
การย้ายบันไดเสียง ไม่จ�ำเป็นต้องย้ายไปบันไดเสียงใกล้เคียง การด�ำเนินเสียงประสานไม่จ�ำเป็นต้องไปตาม
แบบแผนดัง้เดมิ มกีารใช้เสยีงประสานทีส่ือ่ถงึอารมณ์ความรู้สกึทีช่ดัเจนขึน้ โดยเฉพาะการใช้คอร์ดโครมาตกิ 
โน้ตโครมาติก หรือการใช้ดนตรีที่แสดงความเป็นชาติของตนมาเป็นส่วนประกอบการประพันธ์
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Valse Op. 69, No. 2 (ตัวอย่างที่ 7) ประพันธ์โดยโซแปง (Chopin, 1810-1849) ใช้โน้ตประดับที่
เป็นโน้ตนอกบนัไดเสยีงแบบโครมาตกิ (Chromatic) และคอร์ดโดมนินัท์ระดบัสอง (Secondary Dominant 
Function) รวมถงึการใช้คอร์ด #vio6 ซึง่ถกูสร้างบนบนัไดเสยีงไมเนอร์แบบเมโลดกิ (Melodic Minor Scale) 
ซึ่งเป็นคอร์ดที่พบได้ไม่บ่อยนักในดนตรีโทนัลที่เป็นไปตามธรรมเนียมปฏิบัติทั่วไป อย่างไรก็ตาม บทเพลงนี้ 
กย็งัคงให้ความส�ำคญักับคอร์ดโทนกิและคอร์ดโดมนินัท์ ซ่ึงอยูภ่ายในขอบเขตของระบบองิกญุแจเสยีงเช่นกนั

ตัวอย่างที่ 7 Valse Op. 69, No. 2: Chopin

แม้ว่าดนตรีในยุคนี้จะยังอยู่ในระบบอิงกุญแจเสียง แต่การวิเคราะห์ดนตรีในยุคนี้จึงจ�ำเป็นที่จะต้อง
พิจารณาโดยรอบคอบ ช่ือบทประพันธ์ไม่อาจบ่งบอกบันไดเสียงที่ชัดเจนได้ บางกรณีอาจต้องพิจารณาจาก
การใช้ระดับเสียงหรือวิธีการด�ำเนินเสียงประสานในช่วงนั้นๆ ประกอบรวมถึงอาจดูบริบทของประวัติ 
บทประพนัธ์เพลง รวมถึงบรบิทแวดล้อมไม่ว่าจะเป็นประวตัแิละสญัชาตขิองผูป้ระพันธ์เพลงเป็นส่วนประกอบ 
โดยเฉพาะในกรณีวเิคราะห์ดนตรีบรรยายเรือ่งราว (Program Music) ซ่ึงเป็นดนตรีอกีประเภทหนึง่ทีม่บีทบาท
ส�ำคัญในยุคโรแมนติก
ระบบอิงกุญแจเสียงใหม่ (Neotonality)

ระบบอิงกุญแจเสยีงใหม่ ยงัคงเป็นระบบทีย่งัให้ความส�ำคญักบัโน้ตใดโน้ตหนึง่ แต่ใม่ใช่ในรปูแบบแผน
ดั้งเดิมเช่นเดียวกับระบบอิงกุญแจเสียงตามท่ีกล่าวมาข้างต้น โดยมีการก�ำหนดระดับเสียงส�ำคัญ เรียกว่า 
“ศูนย์กลางระดับเสียง (Pitch Center)” ซึ่งเทียบได้กับโน้ตโทนิกตามแบบแผนด้ังเดิมอีกท้ังความสัมพันธ์
ระหว่างโน้ตและ/หรือเสียงประสานของดนตรีระบบนี้ อาจได้มาจากบริบทแวดล้อมอื่นที่แตกต่างออกไป 
จากเดิม เช่น ศูนย์กลางเสียงอาจได้มาด้วยการซ�้ำโน้ตหรือระดับเสียงเดิมบ่อยครั้ง เสมือนเป็นการให้ 
ความส�ำคญักับระดบัเสยีงนัน้ๆ มากกว่าโน้ตตวัอืน่ หรอืแม้กระทัง่การใช้ทกุระดบัเสยีงยกเว้นระดบัเสยีงส�ำคญั 
เป็นต้น
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ตัวอย่างที่ 8 ‘La soiree dans Grenade,’ Estamps: Debussy

จากบทเพลง Estamps ท่อนที่ 3 ‘La soiree dans Grenade,’ ประพันธ์โดยเดอบุสซี (Debussy, 
1862-1918) แสดงให้เห็นถึงการใช้ศูนย์กลางเสียงที่โน้ต C# ซ่ึงได้มาจากการเล่นซ�้ำและเป็นโน้ตตัวต�่ำสุด 
(ตัวอย่างที ่8) โดยเขาให้เปียโนเล่นรปูแบบนีซ้�ำ้กนัถงึ 3 ครัง้ ระหว่างห้องที ่61-66 เมือ่พจิารณาเสยีงประสาน
บนมือขวาประกอบ ก็จะเห็นได้ว่าไม่ได้เป็นการใช้คอร์ดตามปกติทั่วไปทั่วไปภายใต้ดนตรีโทนัล รวมถึงไม่มี
ความสัมพันธ์ใดที่เป็นไปตามรูปแบบดั้งเดิม

ระบบอิงกุญแจเสียงใหม่พบได้ในช่วงยุคดนตรีศตวรรษที่ 20 ตอนต้น หรือโรแมนติกตอนปลาย 
(Post-Romantic) อย่างไรก็ตาม ดนตรีศตวรรษที่ 20 จนถึงปัจจุบัน ถือเป็นยุคที่รวบรวมความแตกต่างไว้
มากที่สุด สภาพสังคมมีการพัฒนาอย่างมากขึ้นในทุกด้าน การเกิดสงครามโลกทั้งสองครั้ง การพัฒนาทาง 
การคมนาคมและสื่อก่อเกิดการแลกเปลี่ยนทางวัฒนธรรม สืบเนื่องมาจากลัทธิชาตินิยมของยุคก่อนท�ำให้
แนวคิดของคนในแต่ละพื้นที่ชัดเจนขึ้น พร้อมกับการผสมผสานทางวัฒนธรรมท�ำให้เกิดรูปแบบและลักษณะ
ทางดนตรอีนัหลากหลายภายในช่วงระยะเวลาไม่นาน นอกจากระบบองิกญุแจเสียงใหม่แล้ว ยคุดนตรีศตวรรษ
ที่ 20 ยังมีการใช้ระบบไร้กุญแจเสียงอีกด้วย
ระบบไร้กุญแจเสียง (Atonality)

ระบบไร้กุญแจเสียง เป็นระบบที่แตกต่างจากระบบอิงกุญแจเสียง ระบบอิงกุญแจเสียงใหม่และ 
ระบบดนตรีอื่นๆ โดยสิ้นเชิง ในช่วงเริ่มแรกระบบไร้กุญแจเสียงเป็นการพยายามไม่ให้ความส�ำคัญกับเสียงใด
เสียงหนึ่ง ดังนั้นแนวท�ำนองและเสียงประสาน อาจเกิดจากกลุ่มโน้ตใดก็ตาม อีกทั้งไม่ได้มาจากบันไดเสียง
เมเจอร์-ไมเนอร์ จึงเป็นการใช้ระดับเสียงแบบอิสระโดยไม่จ�ำเป็นต้องมีการเกลาตามวิถีทางของดนตรีโทนัล 
ซ่ึงการใช้ระดับเสียงลักษณะนี้เป็นรูปแบบการประพันธ์เพลงในระบบดนตรีไร้กุญแจเสียงแบบอิสระ (Free 
Atonal) อย่างไรก็ตาม การใช้ระดับเสียงแบบอิสระนั้น เมื่อมีการซ�้ำของระดับเสียงบางตัว ก็ยังอาจจะท�ำให้
ระดับเสียงนั้นส�ำคัญกว่าระดับเสียงอื่น ต่อมาจึงเกิดความพยายามในการให้ความส�ำคัญทุกระดับเสียงให้ 
เท่าเทียมกัน จึงพัฒนาขึ้นเป็นระบบดนตรีสิบสองเสียง (Twelve-Tone System) หรือที่รู้จักกันดีในรูปแบบ
ของแถวโน้ต (Row) โดยการน�ำแถวโน้ตมาใช้ในบทประพันธ์เพลงนั้น ต้องใช้โน้ตตั้งแต่โน้ตตัวแรกจนครบ 
ทั้ง 12 เสียงก่อน จากนั้นจึงเริ่มต้นโน้ตตัวแรกใหม่

นอกจากน้ี เห็นได้ว่าบทประพนัธ์เพลงภายใต้ระบบไร้กญุแจเสยีงจงึสามารถแบ่งออกเป็น 2 ลักษณะ 
โดยบทประพันธ์เพลงที่ใช้ระบบดนตรีไร้กุญแจเสียงแบบอิสระในช่วงแรกของศตวรรษที่ 20 นั้น ไม่สามารถ
น�ำแนวคิดการใช้แถวโน้ตมาอธิบายได้ เนื่องจากระบบแถวโน้ตเกิดขึ้นภายหลังประมาณปี ค.ศ. 1923  
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อย่างไรก็ตาม สามารถน�ำแนวคิดทฤษฎีเซต (Set Theory) มาใช้ส�ำหรับอธิบายระบบดนตรีไร้กุญแจเสียงได้
เป็นอย่างดี ไม่ว่าจะเป็นแบบอิสระหรือดนตรีสิบสองเสียง 

ตัวอย่างที่ 9 ‘Praludium,’ Suite for Klavier, Op.25: Schoenberg

บทเพลง Suite for Klavier, Op.25  (ตัวอย่างที่ 9) ประพันธ์โดยเชินแบร์ก (Schoenberg, 1874-
1951) เป็นบทประพนัธ์ทีใ่ช้ระบบดนตรสีบิสองเสยีง ซึง่เหน็ได้ว่ามกีารใช้โน้ตครบทัง้ 12 ตวั ตัง้แต่เริม่ต้นของ
บทเพลง อีกทั้งไม่สามารถระบุได้ว่าโน้ตตัวใดท�ำหน้าที่เป็นศูนย์กลางเสียง 

การวิเคราะห์ดนตรีในยุคศตวรรษที่ 20 จึงเป็นยุคที่ค่อนข้างต้องใช้องค์ประกอบหลายๆ ด้านมา
ประกอบกันและพิจารณาอย่างระมัดระวัง การทราบลักษณะเด่นของผู้ประพันธ์จะมีส่วนช่วยอย่างมาก 
อย่างไรก็ตาม ผู้ประพันธ์แต่ละคนเองก็มีความนิยมเปลี่ยนไปตามกาลเวลา ดังนั้น จึงต้องพิจารณาช่วงเวลา
ในการประพันธ์บทเพลงนั้นประกอบด้วย ควรวิเคราะห์ระบบท่ีใช้อันดับแรกว่าเป็นระบบอิงกุญแจเสียง 
แบบดั้งเดิม ระบบอิงกุญแจเสียงใหม่ ซึ่งเป็นการให้ความส�ำคัญต่อศูนย์กลางเสียงที่เปลี่ยนไป หรือการไม่ให้
ความส�ำคัญกับเสียงใดเสียงหน่ึงเลย เน่ืองจากจะท�ำให้ต้องใช้ทฤษฎีในการวิเคราะห์แตกตา่งกัน ความนิยม
ในการผสมเสียงประสานแบบใหม่ๆ การใช้กลุ่มโน้ตที่สร้างข้ึนเอง เป็นต้น นอกจากนี้ความโดดเด่นและ
เอกลักษณ์ของผู้ประพันธ์แต่ละบุคคล เกิดเป็นกระแสดนตรีประเภทต่างๆ อิมเปรชัน (Impressionism)  
แถบประเทศฝร่ังเศส กระแสดนตรีเอกซ์เปรชัน (Expressionism) และระบบดนตรีไร้กุญแจเสียงหรือ 
เอโทนาลิตี (Atonality) ในแถบประเทศออสเตรียและเยอรมัน รวมถึงความนิยมของผู้ประพันธ์บางกลุ่มใน
การกลับไปใช้ดนตรีในลักษณะยุคคลาสสิกเกิดเป็นกระแสดนตรีคลาสสิกใหม่ (Neo-classicism) ระบบ 
องิโมดกระแสใหม่ (Neo-modal) รวมถงึกระแสหลงัโรแมนติกหรือโรแมนติกใหม่ (Post Romantic, Neo-ro-
manticism) นอกจากน้ียังมีกระแสดนตรีทดลอง ดนตรีเสี่ยงทาย ดนตรีอิเล็กทรอนิกส์ อิทธิพลของดนตรี
แจ๊สและอื่นๆ อีกมากมาย และยังมีแนวโน้มที่จะพัฒนาต่อไปเรื่อยๆ 

เนื่องจากระบบทางดนตรีตะวันตกมีมากมายหลายระบบดังที่ได้กล่าวไปแล้วนั้น การเลือกใช้ทฤษฎี
ที่ถูกต้องและเหมาะสมในการวิเคราะห์บทประพันธ์เพลงจึงเป็นเรื่องส�ำคัญ หากเลือกใช้ผิดอาจท�ำให้ 
ผดิประเดน็ หรอืไม่สามารถอธิบายรปูแบบหรอืลกัษณะเฉพาะทีแ่ท้จรงิของบทประพนัธ์เพลง รวมถงึผูป้ระพนัธ์
เพลงได้ ยิ่งไปกว่าน้ัน อาจท�ำให้เข้าใจผิดหรือหลงประเด็นไปเลยก็เป็นได้ อย่างไรก็ตามระบบดนตรีและ 
ยุคสมัยที่ได้กล่าวไปแล้วนั้น ไม่ได้มีการเปลี่ยนแปลงโดยทันทีทันใด แต่เป็นการเปลี่ยนแปลงอย่างค่อยเป็น
ค่อยไป การก�ำหนดยุคสมัยและระบบทางดนตรีล้วนเกิดจากคนรุ่นหลังได้ศึกษาวิเคราะห์และเรียกขานตาม
ความเปล่ียนแปลงทางสงัคม ศลิปะต่างๆ และวัตถุดบิการประพนัธ์เพลงท่ีสามารถเหน็ได้ชดั ดงันัน้ ผูว้เิคราะห์
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ควรท�ำความเข้าใจก่อนว่า ถงึแม้จะเข้าสูย่คุสมยัถดัไป แต่บางส่ิงบางอย่างอาจจะยงัคงได้รับความนยิมต่อเนือ่ง 
ในทางดนตรีก็เช่นกัน จึงไม่อาจสามารถก�ำหนดได้ชัดเจนว่า ยุคสมัยใดต้องใช้ทฤษฎีใดในการวิเคราะห์ 
อย่างเฉพาะเจาะจง ทั้งนี้ต้องศึกษาบริบทอื่นประกอบไม่เพียงแต่ช่วงเวลาในการประพันธ์ แม้กระทั่งจ�ำเป็น
ต้องพจิารณาเก่ียวกบัประวตั ิความนยิม และลกัษณะเด่นของผู้ประพันธ์ รวมถงึลักษณะส�ำคญัและจุดประสงค์
ในการประพนัธ์ของบทประพนัธ์เพลงนัน้ๆ ประกอบด้วย อย่างไรกต็ามบทความนีเ้ป็นเพยีงการแนะน�ำระบบ
ทางดนตรตีะวนัตกใหญ่ๆ เบ้ืองต้น อย่างน้อยเพือ่ให้ไม่เกดิความสบัสนระหว่างแต่ละระบบใหญ่ๆ และสามารถ
ท�ำความเข้าใจ แบ่งแยกทฤษฎีที่จะน�ำมาใช้วิเคราะห์ ผู้สนใจควรศึกษาแต่ละระบบในเชิงลึกเพิ่มเติม หรือ 
หากมีโอกาส ผู้เขียนจะวิเคราะห์และน�ำเสนอแต่ละระบบในเชิงลึกโอกาสต่อๆ ไป
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รายละเอียดและหลักเกณฑ์ในการส่งบทความ

	 วารสารดนตรีและการแสดง จัดพิมพ์เพื่อเป็นสื่อกลางในการเผยแพร่ความรู้และวิทยาการด้าน 

ดนตรีและการแสดง อีกทั้งเป็นการแลกเปล่ียนองค์ความรู้ระหว่างนักวิชาการจากสถาบัน และหน่วยงานต่าง ๆ        

ซึ่งจัดพิมพ์เป็นราย 6 เดือน (ปีละ 2 ฉบับ)

ฉบับที่ 1 มกราคม - มิถุนายน

 ฉบับที่ 2 กรกฎาคม - ธันวาคม

บทความที่ส่งมาตีพิมพ์ต้องไม่เคยเผยแพร่ในวารสารหรือสิ่งพิมพ์ใดมาก่อน และไม่อยู่ระหว่าง    

การพิจารณาของวารสารหรือสิ่งพิมพ์อื่น ประเภทของผลงานท่ีตีพิมพ์ต้องเป็นบทความท่ีเกี่ยวข้องกับวิชาการ

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

ค่าใช้จ่ายส�ำหรับการด�ำเนินงาน 4,000.- บาท ต่อ 1 บทความ (เริ่มตั้งแต่ พ.ศ. 2561)

ส่งต้นฉบับบทความพร้อมแสดงหลักฐานการช�ำระเงินผ่านบัญชีธนาคาร เท่านั้น

นายสุภัทรชัย  จีบแก้ว ธนาคาร ออมสิน บัญชี ออมทรัพย์  

เลขบัญชี 020183652104

ผู้เขียนบทความที่ได้รับการตีพิมพ์จะได้รับวารสารจ�ำนวน 2 เล่ม โดยไม่เสียค่าใช้จ่าย หากต้องการ

วารสารเพิ่มสามารถสั่งซื้อได้ในราคาพิเศษ



ค�ำแนะน�ำในการจัดเตรียมต้นฉบับ

	 นโยบายการตีพิมพ์และการส่งบทความ

	 วารสารดนตรีและการแสดงเป็นวารสารที่มีการประเมินบทความก่อนตีพิมพ์ (Refereed Journal)         

ซึ่งบทความแต่ละบทจะถูกพิจารณาคุณภาพโดยผู้ทรงคุณวุฒิ (Peer Review) จ�ำนวน 2 คน ท่ีมีองค์ความรู้และ

ความเชี่ยวชาญตรงหรือเก่ียวเนื่องกับสาขาของบทความ ผู้ประเมินจะไม่ทราบว่าก�ำลังพิจารณาบทความของ 

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 และมีส่วนประกอบของบทความท่ีส�ำคัญตามล�ำดับ ดังนี้

2.1 ชื่อเรื่อง (Title) ใช้อักษรตัวหนา ขนาด 18 pt ตัวพิมพ์ใหญ่ จัดกึ่งกลางหน้ากระดาษ   

ทั้งภาษาไทยและภาษาอังกฤษ โดยแต่ละภาษาจ�ำนวนไม่ควรเกิน 1 บรรทัด และหลีกเลี่ยงการใช้อักษรย่อ   

เป็นส่วนหนึ่งของชื่อเรื่อง

2.2 ชื่อผู้เขียน (Author) ใช้อักษรขนาด 14 pt จัดต่อจากชื่อเร่ืองชิดขวา ระบุข้อมูลเฉพาะ

ชื่อ - นามสกุลจริงของผู้เขียนเท่านั้น (ไม่ต้องใส่ต�ำแหน่งทางวิชาการ) หากมีผู้เขียนร่วมจะต้องระบุให้ครบถ้วน

ถัดจากชื่อผู้เขียนหลักทุกรายการ

2.3 บทคัดย่อ (Abstract) ทุกบทความต้องมีบทคัดย่อท้ังภาษาไทยและภาษาอังกฤษ         

ใช้อักษรปกติขนาด 16 pt จัดแนวพิมพ์แบบกระจายบรรทัด (Thai Distributed) ซึ่งควรประกอบด้วย 

รายละเอียด เก่ียวกับปัญหา หรือความส�ำคัญของปัญหา หรือความส�ำคัญของการศึกษาผลการศึกษา และ 

ข้อสรุป รายละเอียดข้างต้นต้องเขียนกะทัดรัด (โดยแต่ละภาษาจ�ำกัดประมาณ 150 - 250 ค�ำ)

2.4 ค�ำส�ำคัญ (Keywords) ทั้งภาษาไทยและภาษาอังกฤษ (ภาษาละไม่เกิน 3 ค�ำ) ใต้บทคัดย่อ

ของภาษานั้นๆ

2.5 ที่อยู ่และสังกัดของผู้เขียน (Affiliation) ใช้อักษรขนาด 14 pt ในรูปของเชิงอรรถ            

ใต้บทคัดย่อ โดยระบุการศึกษาขั้นสูงสุดหรือต�ำแหน่งทางวิชาการ (ถ้ามี) และสังกัดของผู้เขียน

	

136



2.6 เนื้อหา (Content) ใช้อักษรปกติ ขนาด 16 pt จัดแนวพิมพ์แบบกระจายบรรทัดหาก 

เป็นบทความวิจัยหรือวิทยานิพนธ์ ควรมีเนื้อหาที่ครอบคลุมในหัวข้อต่าง ๆ  ได้แก่ บทน�ำวัตถุประสงค์ ประโยชน์        

ที่คาดว่าจะได้รับ ขอบเขตการศึกษาและ/หรือข้อตกลงเบื้องต้น (ถ้ามี) วิธีการศึกษาหรือวิธีการด�ำเนินงานวิจัย 

ผลการศึกษา สรุปและอภิปรายผล วันและสถานที่การจัดแสดง (ถ้ามี) หากเป็นบทความท่ีได้รับทุนสนับสนุน

การวิจัย ให้ระบุชื่อของแหล่งทุนในส่วนของกิตติกรรมประกาศตามเง่ือนไขการรับทุน

2.7 บรรณานุกรม (Bibliography) ใช้อักษรขนาด 16 pt จัดแนวพิมพ์แบบชิดซ้ายโดย 

บรรทัดต่อมาของรายการเดียวกันจะต้องย่อหน้าเข้า 1.25 cm (1 Tab) รายการอ้างอิงภายในเนื้อหาเป็นแบบ

เชิงอรรถ (Footnote) พร้อมทั้งตรงกับบรรณานุกรมท้ายบทความครบถ้วนทุกรายการ โดยเรียงตามล�ำดับ 

ตัวอักษรภาษาไทยและภาษาอังกฤษ (อ่านรายละเอียดหลักเกณฑ์การเขียนเชิงอรรถและบรรณานุกรมเพ่ิมเติม)

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 ใช้พิมพ์ใหม่โดยใช้โปรแกรมส�ำหรับพิมพ์โน้ต 

เช่น โปรแกรม Sibelius หรือโปรแกรม Finale เป็นต้น

5. กรณีที่เป็นบทความวิจัยซึ่งเป็นส่วนหนึ่งของการศึกษา (วิทยานิพนธ์ หรือดุษฎีนิพนธ์) ต้องได้รับการ

รับรองจากอาจารย์ท่ีปรึกษาวิทยานิพนธ์หลักเป็นลายลักษณ์อักษรในการน�ำผลงานเสนอตีพิมพ์ อีกทั้งมีชื่อล�ำดับ

ถัดจากผู้เขียน

6. กรณีที่เป็นบทความที่มีผู้เขียนมากกว่า 1 คน จะต้องมีใบรับรองจากผู้เขียนร่วมทุกคนเป็นลายลักษณ์

อักษร โดยให้ระบุชื่อ – นามสกุลจริงในล�ำดับถัดจากผู้เขียนหลักทุกรายการ (ท่ีอยู่และสังกัดของผู้เขียนร่วมให้

อยู่ในรูปของเชิงอรรถใต้บทคัดย่อเช่นเดียวกับผู้เขียนหลัก)

7. กรณีเป็นบทความภาษาต่างประเทศ ต้องมีบทคัดย่อภาษาไทยด้วย

8. กองบรรณาธิการสงวนสิทธิ์ในการพิจารณาและตอบรับการตีพิมพ์ ความรับผิดชอบใด ๆ เกี่ยวกับ

เนื้อหาและความคิดเห็นในบทความเป็นของผู้เขียนเท่านั้น กองบรรณาธิการไม่ต้องรับผิดชอบ

9. บทความที่น�ำลงตีพิมพ์ต้องได้รับความเห็นชอบจากผู้ทรงคุณวุฒิเป็นผู้พิจารณา โดยผลการพิจารณา

ดังกล่าวถือเป็นท่ีสุด

10. วารสารดนตรีและการแสดงมีสิทธิ์ในการตีพิมพ์และพิมพ์ซ�้ำ แต่ลิขสิทธ์ิของบทความยังคง           

เป็นของผู้เขียน
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เกณฑ์การพิจารณากลั่นกรองบทความ (Peer Review)

1. กองบรรณาธิการจะเป็นผู้พิจารณาคุณภาพวารสารขั้นต้นจากแบบตรวจสอบรายการเอกสาร
ประกอบการเสนอส่งบทความต้นฉบับ ที่ผู้เขียนได้แนบมาพร้อมหลักฐานต่างๆ

2. บทความต้นฉบบัทีผ่่านการตรวจสอบปรบัแก้ให้ตรงตามรูปแบบวารสาร (การอ้างองิบรรณานกุรม 
และอื่น ๆ) อีกทั้งเป็นงานเขียนเชิงวิชาการ มีความสมบูรณ์และความเหมาะสมของเนื้อหาจะได้รับการอ่าน
พิจารณากล่ันกรองโดยผู้ทรงคุณวุฒิ (Peer Review) ที่มีองค์ความรู้ ความเชี่ยวชาญ หรือมีประสบการณ์   
การตรงตามสาขาที่เกี่ยวข้อง ซึ่งไม่มีส่วนได้ส่วนเสียกับผู้เขียน จ�ำนวน 2 คนต่อ 1 บทความ

3. บทความที่ได้ผ่านการพิจารณาจากผู้ทรงคุณวุฒิ โดยมีความเห็นสมควรให้ตีพิมพ์จะได้รับการ
บนัทกึสถานะและเก็บรวบรวบต้นฉบับทีส่มบูรณ์เพือ่ตพีมิพ์เผยแพร่ กองบรรณาธกิารจะแจ้งผูเ้ขยีนรบัทราบ      
เป็นหนังสือตอบรับการตีพิมพ์ ซึ่งจะระบุปีที่และฉบับที่ตีพิมพ์

4. ผู้เขียนจะได้รับวารสารฉบับสมบูรณ์เมื่อกองบรรณาธิการได้เสร็จส้ินการตรวจพิสูจน์อักษร         
และมีการตีพิมพ์เผยแพร่

5. กรณีที่ผู้เขียนมีความประสงค์ต้องการยกเลิกการตีพิมพ์ ต้องแจ้งความประสงค์เป็นลายลักษณ์
อักษรเรียนถึง “บรรณาธิการวารสารดนตรีและการแสดง คณะดนตรีและการแสดง มหาวิทยาลัยบูรพา” 
เท่านั้น

6. บทความที่ไม่ผ่านการพิจารณา กองบรรณาธิการจะเรียนแจ้งผู้นิพนธ์รับทราบเป็นลายลักษณ์
อักษร โดยไม่ส่งคืนต้นฉบับและค่าธรรมเนียม ทั้งนี้ผลการพิจารณาถือเป็นอันสิ้นสุด ผู้เขียนจะไม่มีสิทธิ ์
เรียกร้องหรืออุทธรณ์ใดๆ ทั้งสิ้น

อนึ่ง กรณีที่ผู ้เขียนถูกปฏิเสธการพิจารณาบทความ เนื่องจากตรวจพบการคัดลอกบทความ  
(Plagiarism) โดยไม่มีการอ้างอิงแหล่งท่ีมา จะไม่สามารถเสนอบทความเดิมได้อีก และกองบรรณาธิการ     
ขอสงวนสิทธิ์การส่งบทความของผู้เขียนในฉบับถัดไป จนกว่าจะมีการปรับปรุงคุณภาพบทความตามเกณฑ์   
ที่ก�ำหนด



หลักเกณฑ์การเขียนบรรณานุกรมและเชิงอรรถ

รูปแบบการเขียนบรรณานุกรม  
การเขียนรายการอ้างอิงมีแบบและหลักเกณฑ์แตกต่างกันตามประเภทของเอกสาร เช่น หนังสือ

บทความในหนังสือ  วารสาร  หนังสือพิมพ์  สารานุกรม  วิทยานิพนธ์  จุลสาร  การสัมภาษณ์ ฯลฯ ผู้ใช้
สามารถเลือกใช้ได้ตามความเหมาะสม 

*หมายเหตุ: 
- เครื่องหมาย / แทนการ เคาะ (Spacebar) 1 ครั้ง
- ชื่อหนังสือ  ให้พิมพ์ด้วยอักษรตัวเอียง  ส�ำหรับภาษาอังกฤษให้ขึ้นต้นค�ำทุกค�ำด้วย
   อักษรตัวพิมพ์ใหญ่  ยกเว้นค�ำบุพบท  สันธาน
- ครั้งที่พิมพ์  หากเป็นพิมพ์ครั้งแรกไม่ต้องลงรายการครั้งที่พิมพ์

การเขียนรายการอ้างอิงจากหนังสือ
1)  รูปแบบการลงรายการอ้างอิงผู้แต่งชาวไทย

ชื่อ-ชื่อสุกลผู้แต่ง.//(ปีที่พิมพ์).//ชื่อหนังสือ/(ครั้งที่พิมพ์).//เมืองที่พิมพ์:/ส�ำนักพิมพ์.

2)  รูปแบบการลงรายการอ้างอิงผู้แต่งชาวต่างประเทศ

ชื่อสกุล/ชื่อต้น/ชื่อกลางผู้แต่ง.//(ปีที่พิมพ์).//ชื่อหนังสือ/(ครั้งที่พิมพ์).//เมืองที่พิมพ์:/ส�ำนักพิมพ์.

การเขียนรายการอ้างอิงจากหนังสือชุด
1)  หนังสือชุด  (Series)  ให้ลงรายการชื่อชุดของหนังสือเล่มนั้นไว้ในวงเล็บท้ายรายการ

ชื่อผู้แต่ง.//(ปีที่พิมพ์).//ชื่อหนังสือ (ครั้งที่พิมพ์).//เมืองที่พิมพ์:/ส�ำนักพิมพ์.//(ชื่อชุด).

การเขียนรายการอ้างอิงจากหนังสือแปล

ชื่อผู้แต่ง.//(ปีที่พิมพ์).//ชื่อหนังสือ/(ครั้งที่พิมพ์).//แปลจาก..โดย.. .//เมืองที่พิมพ์:/ส�ำนักพิมพ์.

การเขียนรายการอ้างอิงจากหนังสือที่จัดพิมพ์ในโอกาสพิเศษ

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

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

การเขียนรายการอ้างอิงจากบทความ
1)  บทความในหนังสือ 

ชื่อผู้เขียนบทความ.//(ปีที่พิมพ์).//ชื่อบทความ.//ใน  ชื่อบรรณาธิการ(ถ้ามี)//ชื่อหนังสือ//เลขหน้า. //
          เมืองที่พิมพ์:/ส�ำนักพิมพ์.

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).//ต�ำแหน่ง(ถ้ามี).//สัมภาษณ์.

การเขียนรายการอ้างอิงจากอินเทอร์เน็ต และสื่ออิเล็กทรอนิกส์อื่น ๆ

ชื่อผู้แต่ง.//(ปีที่เผยแพร่).//ชื่อเรื่อง//[ประเภทของสื่อ].//สถานที่ผลิต:/ชื่อผู้ผลิตหรือผู้เผยแพร่.// 
วัน เดือน ปี ที่เข้าถึงข้อมูล.//จาก//ชื่อแหล่งข้อมูลหรือที่อยู่ที่ใช้สืบค้นในอินเทอร์เน็ต.



รูปแบบการเขียนเชิงอรรถ
ให้เขยีนหมายเลขก�ำกบัข้อความทีต้่องการขยายเป็นเลขเดยีวกบัหมายเลขของเชงิอรรถ ซึง่เชงิอรรถ

จะอยู่ที่ส่วนท้ายของหน้านั้น จบข้อความเชิงอรรถด้วยเครื่องหมายมหัพภาค (.)

ประเภทแหล่ง รูปแบบการเขียนเชิงอรรถแบบระบุสถานภาพด้านลิขสิทธิ์

วารสาร 
นิตยสาร 
สื่อต่อเนื่องอื่นๆ

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 “สมเด็จพระเทพรัตน์กับการอนุรักษ์มรดกไทยด้านภาษาไทย,” โดย สุพัตรา 
ศิริวัฒน์, 2553, วชิราวุธานุสรณ์สาร, 29(2), น. 25-40. มูลนิธิพระบรมราชานุสรณ์ 
พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว เจ้าของลิขสิทธิ์.
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