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กลวิธีการเด่ียวฆ้องวงใหญ่ของครูสอน วงฆ้อง กรณีเพลงแขกมอญสามชั้น

Gongwongyai solo technique of Son Wonggong the case of Gakmon-Samchan

วิชา ศรีผ่อง1, ปราโมทย์ ด่านประดิษฐ์2    

Wicha Sriphong, Pramote Danpradit 

บทคัดย่อ

บทความนี้มีวัตถุประสงค์วิเคราะห์กลวิธีการเดี่ยวฆ้องวงใหญ่เพลงแขกมอญสามชั้น บรรเลงโดยครูสอน 

วงฆ้อง โดยเจาะจงศกึษาจากแถบบนัทกึเสยีงซ่ึงบรรเลงโดยครูสอน วงฆ้อง ณ ห้องบนัทึกเสยีงนวลน้อยในโครงการ

บันทึกฝีมือครูอาวุโสของกรมศิลปากร ท�ำการบันทึกและตรวจสอบโน้ต เพ่ือวิเคราะห์กลวิธีการบรรเลงตาม 

กรอบเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทย ฆ้องวงใหญ่ (2553) ท�ำการศึกษาระหว่างปี พ.ศ. 2561-2563 ได้ผลการวิจัยดังนี้  

ทางเดี่ยวฆ้องวงใหญ่เพลงแขกมอญสามช้ันทั้งหมด 18 จังหวะหน้าทับหรือ 72 บรรทัด พบกลวิธีการ

บรรเลงฆ้องวงใหญ่ท่ีโดดเด่น คือ กลุ่มการตีประคบมือ ครูสอนใช้มือขวาตีเสียงโหน่งมากท่ีสุดและใช้เสียง 

หนอดน้อยที่สุด ส่วนมือซ้ายใช้การประคมมือเสียงติงมากท่ีสุดและใช้เสียงติดกับเสียงตีดน้อยท่ีสุด นอกจากนี ้

พบว่าการตสีะบัดจ�ำนวนมากที่สุด รองลงมาคือ การกรอ การไขว้และการกวาด ตามล�ำดับ ส่วนการตีกระทบคู่พบ 

พบว่าใช้คู่ 8 มากที่สุดและใช้คู่ 9 คู่ 10 คู่ 11 จ�ำนวนหนึ่ง ทั้งนี้จุดเด่นของเพลงแขกมอญสามชั้นมีลักษณะท�ำนอง

ที่เหมือนกันในท้ายแต่ละท่อน ส่งผลให้การประดิษฐ์ทางเดี่ยวที่แตกต่างกันออกไป

ค�ำส�ำคัญ: กลวิธี / เดี่ยวฆ้องวงใหญ่ / สอน วงฆ้อง 

Abstract

This paper aims to analyze Gongwongyai solo technique of Gakmon Samchan by 

Son Wonggong, in which it was recorded and played by Son Wonggong at the Nuannoi Voice 

Recording Room of the senior teacher skill project of the Fine Arts Department. Transcription 

In order to analyze the strategy of playing according to the standard criteria of Thai music 

Gongwongyai (2010). Conducting the study between the years A.D.2018-2020, the results 

analyzed as follows.

1นักศึกษา คณะดุริยางคศาสตร์ มหาวิทยาลัยกรุงเทพธนบุรี
2อาจารย์ คณะดุริยางคศาสตร์ มหาวิทยาลัยกรุงเทพธนบุรี
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Gongwongyai solo in Gakmon Samchan, all 18 rhythmic temples or 72 lines. Found 

Gongwongyai solo technique that is outstanding Prakrbmuua hit group Son Wonggong used 

his right hand to hit Nong the most and Nod was the least. The left hand uses the most 

polished Ting and the least Te sound with Ted. In addition, it found that Sabud hit the most, 

followed by Gro, Kwai and Kwad respectively. As for Kratob-Ku, it was found that the pairs 

used Ku 8 the most and used Ku 9, 10, 11 less. However, Gakmon Samchan has the same 

melody at the end of each part of the song, resulting in a different solo creation.

Keyword: Technique; Gongwongyai Solo; Son Wonggong 

ความเป็นมาและความส�ำคัญของปัญหา

ศิลปินเพลงไทยคนส�ำคัญในรอบ 200 ปี ซึ่งพิชิต ชัยเสรี (ในพูนพิศ อมาตยกุล และคนอื่นๆ, 2532) 

ได ้กล ่าวถึงครูฆ ้องคนส�ำคัญท ่านหน่ึงคือ นายสอน วงฆ ้อง เป ็นบุตรของนายขันและนางน่ิม  

เกิดเมือ่วนัที ่17 กมุภาพนัธ์ พ.ศ. 2445 ทีบ้่านเจ้าเจด็ จังหวดัอยธุยา ท่านเป็นศษิย์ของพระยาเสนาะดุริยางค์ 

(แช่ม สุนทรวาทิน) หน้าที่การงานของครูสอน วงฆ้อง เริ่มต้นตั้งแต่เจ้าพระยาธรรมธิกรณาธิบดี เสนาบดี

กระทรวงวังในรัชกาลที่ 6 ไปขอตัวมาเป็นคนฆ้องประจ�ำวงปี่พาทย์ที่บ้านของท่าน ครั้นอายุครบเกณฑ์ทหาร

ก็เข้ารับราชการเป็นทหารรักษาวัง พ้นราชการทหารแล้วจึงเข้าถวายตัวเป็นมหาดเล็กในกรมปี่พาทย์และ 

โขนหลวง หลังเปลี่ยนแปลงการปกครองแล้วจึงได้โอนมาสังกัดกรมศิลปากรจนเกษียณอายุราชการ และ 

ได้รับการจ้างต่อให้เป็นครูพิเศษในวิทยาลัยนาฏศิลป์ จนถึงแก่กรรมเมื่อวันท่ี 10 มกราคม 2518  

ด้วยโรคหัวใจเฉยีบพลนัมอีายไุด้ 74 ปี โดยท่านมคีวามสามารถทางดนตรขีองครสูอน วงฆ้อง นัน้ท่านสามารถ 

เล่นเครือ่งป่ีพาทย์ได้อย่างดหีลายเครือ่งมอืยกเว้นป่ี แต่ทีด่เีป็นพเิศษคอืฆ้องวงใหญ่ จนถงึกบัพระบาทสมเดจ็

พระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว ตรัสพระราชทานนามสกุลให้ว่า “วงฆ้อง” เพราะตีฆ้องดี มีความแม่นย�ำเป็นเลิศใน

คุณสมบัติของฆ้องวงใหญ่ คือ แม่นเพลง แม่นปุ่ม และแม่นจังหวะ นอกจากนี้ครูสอนยังได้สมญาว่าเป็น  

“ตู้เพลง” ของวงการดุริยางค์ไทย เพราะไม่ว่าจะเรียกถามเพลงใด อันมีมาแต่โบราณ ท่านสามารถบรรเลง

ครบจนถ้วนทุกครั้งไม่มีพลาด เสมือนหนึ่งค้นหาหนังสือในตู้เก็บหรือจ่อเข็มลงบนแผ่นเสียงฉะนั้น ครูสอน  

เคยเล่าให้ผูเ้ขยีนฟังว่ามศีาสตราจารย์ทางดนตรจีากประเทศองักฤษท่านหนึง่เดินทางมาประเทศไทย และได้

มาตดิต่อขอให้ครสูอนตฆ้ีองให้ฟัง เมือ่ท่านตจีบ ศาสตราจารย์ผู้นัน้ได้กล่าวข้ึนความว่า ดนตรีไทยเป็นส่ิงแสดง

ให้เห็นว่า ชาติไทยเป็นชาติที่มีอารยธรรมรุ่งเรืองมาก่อนตะวันตก ขอให้รักษาแนวทางดนตรีอันวิเศษนี ้

ไว้ให้จงดี อย่าให้อิทธิพลของตะวันตกมาบิดเบือนให้เสียรูปไปดังเช่นประเทศทั้งหลายในเอเชีย ผลงานการ

บรรเลงของครูสอน วงฆ้อง มีมากมายอาทิ เดี่ยวฆ้องใหญ่เพลง นกขมิ้น ต่อยรูป ตอกไม้ไทร อาเฮีย สุดสงวน 

นารายณ์แปลงรูป ฉิ่งมุล่ง และทยอยเดี่ยว (แต่งร่วมกับพระยาเสนาะดุริยางค์) เดี่ยวระนาดเอกเพลง  

ลาวแพน ทยอยเดี่ยว เป็นต้น
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ลักษณะของเพลงแขกมอญ กฤษฎา ด่านประดิษฐ์ (2543) อธิบายถึงลักษณะและประวัติเพลง 
แขกมอญว่า เป็นผลงานการประพันธ์ของพระประดิษฐไพเราะ (มี ดุริยางกูร) หรือครูมีแขก ศิลปินราชส�ำนัก 
พระบาทสมเด็จพระปิ่นเกล้าเจ้าอยู่หัว กรมพระราชวังบวรในรัชกาลท่ี 4 แห่งกรุงรัตนโกสินทร์ได้แต่ง 
ขยายขึ้นเป็นอัตราสามชั้น จากท�ำนอง 2 ชั้น ของเก่าครั้งแต่สมัยกรุงศรีอยุธยา เป็นเพลงหน้าทับปรบไก่มี  
3 ท่อน ๆ ละ 6 จังหวะหน้าทับ การประพันธ์แนวท�ำนองเป็นทางพื้น ในรูปแบบของเพลงสามชั้น ซึ่งเป็นรูป
แบบการประพันธ์ที่แปลกใหม่และได้รับความนิยมตามยุคสมัย เพราะตั้งแต่กรุงศรีอยุธยานั้นมีการประพันธ์
ในรูปแบบของเพลงอัตรา 2 ชั้นและอัตราชั้นเดียวเท่านั้น ไม่ปรากฏว่ามีเพลงใดที่ประพันธ์บทเพลงในอัตรา
สามชัน้ เพลงแขกมอญ นบัว่าเป็นผลงานการประพนัธ์ทีแ่สดงถงึพฒันาการในการปรบัเปลีย่น การสร้างสรรค์
ผลงานเพลงไทย เป็นแรงบันดาลใจให้ผู้ประพันธ์ปรับปรุงเพลงแขกมอญขึ้น นับตั้งแต่น�ำบทเพลงของเก่ามา
แต่งขยายด้วยชั้นเชิงการประพันธ์ที่แยบยล จนกลายเป็นผลงานอมตะที่พัฒนามาจนเกิดเป็นบทเพลง 
แขกมอญรูปลักษณะต่างๆ ที่ใช้กันในวงดนตรีไทย เช่น เพลงเรื่องแขกมอญ เพลงโหมโรงแขกมอญ เพลงแขก
มอญเถา และเพลงเดีย่วแขกมอญ ส�ำหรบัเครือ่งดนตรีไทยหลายชนดิ สะท้อนให้เห็นถงึความเป็นดนตรชีนชาติ
ที่เจริญแล้วด้วยศาสตร์ชั้นสูง อาทิ เพลงช้าเรื่องแขกมอญ มีดังนี้  เริ่มด้วยเพลงอัตรา 2 ชั้น จังหวะหน้าทับ
ปรบไก่ ต่อด้วยเพลงจังหวะหน้าทับสองไม้ ออกเพลงเร็วซึ่งเป็นอัตราจังหวะชั้นเดียวและจบลงด้วยเพลงลา 
ดังภาพ

เพลงปรบไก่
อัตราสองชั้น

เพลงสองไม้
อัตราสองชั้น

เพลงเร็ว
อัตราชั้นเดียว

จบด้วยเพลงลา
อัตราสองชั้น

 1. เพลงแขกมอญ          1. เพลงแขกโอด             1. เพลงธรณีร้องไห้         เพลงลา
                     2. เพลงแขกลพบุรี		

                               3. เพลงจ�ำปานารี

ส่วนโหมโรงแขกมอญ จัดอยู่ในประเภทเพลงโหมโรงเสภา นิยมบรรเลงด้วยวงปี่พาทย์ไม้แข็ง  
ซึ่งเป็นไป ตามข้อก�ำหนดของการบรรเลงเพลงโหมโรงเสภาดังกล่าวไว้ข้างต้น เพลงโหมโรงแขกมอญนั้น  
เป็นผลงานการประพันธ์ของหลวงประดิษฐไพเราะ (ศร ศิลปบรรเลง) เมื่อปี พ.ศ. 2474 เป็นเพลงโหมโรง
เสภาส�ำหรับประชันวงกันระหว่างลูกศิษย์ชั้นกลางของหลวงประดิษฐไพเราะ ท�ำนองที่ประพันธ์ขึ้นนี้เป็น
ท�ำนองหลีก (สูงขึ้นอีก 3 เสียง) ปรับลีลาท�ำนองและเสียงกลมกล่อม สามารถใช้ท่ัวทุกเสียงดนตรี และ 
ยังบ่งถึงส�ำเนียงต่างๆ ได้อย่างชัดเจน ถ้าท่านฟังแล้วสังเกต (มนตรี ตราโมท, 2523, น. 88) การบรรเลงเพลง
โหมโรงแขกมอญนั้นเป็นเพลงที่ ไม่ต้องมีเพลงมาต่อท้ายเพราะเป็นบทเพลง 3 ท่อน มีความยาวพอสมควร  
มีลีลาของท�ำนองถูกต้องตามความนิยมของการประพันธ์บทเพลงโหมโรงเสภาคือ ท่อนท่ี 1 มีลีลาท�ำนอง 
เป็นทางพื้น เปิดโอกาสให้นักดนตรีได้สร้างสรรค์ส�ำนวนกลอนตามความคิดอิสระของตนได้เต็มที่ ส่วนท่อนที่ 
2 และ 3 ท�ำหน้าที่เสมือนเป็นอีกเพลงหนึ่ง มีลีลาท�ำนองเป็นลูกล้อลูกขัด เหมาะสมกับลักษณะเพลงโหมโรง
เสภา ในบางครัง้มีวธิกีารบรรเลงทีแ่ปลกออกไปอีกคอื มกีารบรรเลงลักษณะเพลงเดี่ยวโดยใช้บทเพลงทอ่นที่
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3 มาบรรเลงเป็นทางเดี่ยว น�ำเสนอเป็นการเดี่ยวรอบวงด้วยเครื่องดนตรีทุกชนิดในวงปี่พาทย์ กรณีผู้ปรับวง
ต้องการให้ท่อนที่ 3 เป็นการบรรเลงเป็นทางเดี่ยวรอบวง จะต้องบรรเลงให้โลดโผน พิสดารตามรูปแบบของ
การบรรเลงเพลงเดี่ยว

เพลงแขกมอญเถา เป ็นผลงานการประพันธ์ของคีตกวีหลายท่านต่อเนื่องกัน กล่าวคือ  
พระประดิษฐ- ไพเราะ (มี ดุริยางกูร) ได้น�ำเพลงแขกมอญอัตรา 2 ชั้นของเก่าประเภทหน้าทับปรบไก่  
มี 3 ท่อนๆ ละ 6 จังหวะ มาแต่งขยายขึ้นเป็นอัตราสามชั้น  โดยแต่งเป็นทางพื้นธรรมดาและทางเดี่ยวส�ำหรับ
บรรเลงอวดฝีมือของนักดนตรี ต่อมาในปี พ.ศ. 2476 นายมนตรี  ตราโมท  ได้น�ำเพลงแขกมอญ 2 ชั้น 
ของเก่ามาตัดลงเป็นอัตราช้ันเดียว  พร้อมท้ังน�ำท�ำนองสามชั้นของพระประดิษฐไพเราะและท�ำนอง 2 ชั้น
ของเก่า มารวมบรรเลงและขบัร้องเป็นเพลงเถา จนเป็นทีน่ยิมแพร่หลาย ในอตัราชัน้เดยีวนอกจากนายมนตรี  
ตราโมท แล้วยังมีท่านอ่ืนๆ ท่ีประพันธ์ไว้อีกหลายทางด้วยกัน ได้แก่ ทางของพระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม  
สุนทรวาทิน) ทางของท่านครูจางวางท่ัว  พาทยโกศล และสุดท้ายทางที่นิยมบรรเลงกันในหมู่นักดนตรีใน
ปัจจุบันเป็นทางของนายมนตรี ตราโมท (มนตรี  ตราโมท และ วิเชียร  กุลตัณฑ์, 2523, น. 289-290)

ชื่อของเพลงแขกมอญมิได้หมายถึง เพลงที่มีส�ำเนียงแขกและส�ำเนียงมอญอยู่ด้วยกันดังชื่อเพลง
ส�ำเนียงต่างๆ ทั่วไปแต่ “แขก” ในที่นี้หมายถึงเพลงเร็วและมอญ เป็นชื่อของเพลงเรื่องชนิดหนึ่ง การบรรเลง
เพลงเรื่องประเภทเพลงช้าหรือสองไม้นั้น ต้องสิ้นสุดลงด้วยเพลงเร็ว จบลงลาทุกคร้ังไป แต่ในกระบวน 
เพลงเร็วนั้นก็อาจมีหลายเพลง โบราณจึงเรียกรวมกันว่า แขก แล้วต่อด้วยชื่อของเรื่องนั้นๆ เช่น แขกจีนแส 
ก็หมายถึงเพลงเร็วในเรื่องจีนแส เป็นต้น (พิชิต ชัยเสรี, 2536, น. 57) การบรรเลงแขกมอญนั้น ยากในเรื่อง 
การเดินส�ำนวนกลอนเป็นทางเดี่ยว  เพราะเพลงแขกมอญนี้มีความยาวถึง 3 ท่อน แต่ละท่อนมีความยาว 6 
จังหวะ ซึ่งในจังหวะที่ 6 ของทุกท่อน ท�ำนองหลักจากทางฆ้องวงใหญ่จะซ�้ำกันในลักษณะที่เป็น “เท่าของ
เพลง” ท�ำให้ผู้บรรเลงต้องเลือกประดิษฐ์ทางเดี่ยวที่ไม่ซ�้ำกันในแต่ละท่อนและบรรเลงท่อนละ 2 รอบ ดังนั้น
เท่าของเพลงส่วนนี้จึงเป็นจุดเด่นของเพลง ดังภาพผังโครงสร้างเพลง (กฤษฎา  ด่านประดิษฐ์, 2543)
 

ฆ้องและฆ้องวงในภูมภิาคแถบเอเชียตะวันออกเฉยีงใต้หรอือษุาคเนย์ มคีวามเป็นมาต่อเนือ่งยาวนาน 
ดังมีหลักฐานการขุนค้นพบฆ้อง กลองมโหระทึกทั่วพื้นภูมิภาค โดยเฉพาะพบภาพนูนต�่ำรอบผนังปราสาท
นครวัด ในจังหวัดเสียมเรียบของราชอาณาจักรกัมพูชา พบหลักฐานในศิลาจารึกหลักที่ 8 เขาสุมนกูฏ  
พ.ศ.1911 ด้านที่ 2 กล่าวว่า ...ดุริยาพาทย์พิณ ฆ้องกองเสียงดังพอดังดิน... และจารึกหลักที่ 106 วัดช้างล้อม 
พ.ศ. 1927  ...แต่งหุงจังหันพระเจ้า พาทย์คู่หนึ่ง ให้ข้าสองเรือนตีบ�ำเรอแก่พระเจ้า ฆ้องสองอัน กลองสาม
อัน แตร สังข์ เขาควาย... (มานุษยวิทยาสิรินธร, 2562) ดังนั้นจึงชัดเจนว่า ฆ้อง มีมาก่อนพุทธศตวรรษที่  
17 และมีในคู่สังคมสุโขทัย โดยมีพัฒนาการในเชิงศิลปวัฒนธรรมจากรุ่นสู่รุ ่นผ่านกระบวนการสืบทอด 
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อันแสดงถึงความเจริญของชาวสยาม มีรูปลักษณ์ท่ีหลากหลายแต่ ต่างก็ท�ำมาจากโลหะผสมเพื่อให้เสียง 
มีความก้องกังวานและน�ำไปใช้ในจุดประสงค์ที่แตกต่างกันไป เช่น ในเชิงพิธีกรรมและเพื่อความบันเทิงใจ 
ตกทอดมาในสมัยกรุงศรีอยุธยา กรุงธนบุรีและกรุงรัตนโกสินทร์ตามล�ำดับ ส�ำหรับฆ้องวงใหญ่ของไทย  
เป็นเครื่องดนตรีประเภทด�ำเนินท�ำนอง พัฒนามาจากฆ้องเดี่ยว ฆ้องคู่ ฆ้องราว กระทั่งปรากฏรูปลักษณ์ที่
สมบรูณ์เป็นฆ้องวง ลกูฆ้องผกูเรยีงอยูบ่นตวัร้านฆ้องซ่ึงท�ำด้วยหวายประกอบยดึติดกบัลูกมะหวดและใบโขน 
ซึ่งท�ำด้วยไม้เบญจพรรณ วงฆ้องใช้หวายดัดโค้งเป็นวงล้อมไปเกือบรอบตัวคนนั่งตี เรียกว่า ร้าน เปิดช่องไว้
ส�ำหรับเป็นทางเข้าด้านหลังคนตี ลูกฆ้องวงใหญ่มี 16 ลูก ขนาดตั้งแต่ใหญ่ไปหาเล็ก เรียงล�ำดับ ตั้งแต่เสียง
ต�ำ่ไปหาเสยีงสงู ดนตรทีีม่ัน่คงใช้ไม้ต ี2 ชนดิคือ ไม้นวมและไม้หนงั ตีลงบนลูกฆ้องให้เกดิเสียงท่ีมคีวามไพเราะ
ไปตามท�ำนองเพลงต่างๆ (ประดิษฐ์ อินทนิล, 2537) ใช้บรรเลงท�ำนองหลักของเพลง ผู้ที่หัดปี่พาทย์ควร 
เริ่มหัดตีฆ้องวงใหญ่ก่อนเพื่อจะได้วางรากฐานทางดนตรี ท�ำหน้าที่บรรเลงท�ำนองหลักของวงปี่พาทย์ส�ำหรับ
กลวิธีการกรอ เป็นวิธีการบรรเลงโดยทั่วไปของเครื่องดนตรีที่เป็นแบบฉบับ รวมไปถึงกลวิธีแบบการประคบ
เสียงแต่ละโน้ตของเครื่องดนตรี ซึ่งมีความคล้ายคลึงกับการใช้กลวิธีบางอย่างในดนตรีตะวันตก ส่วนของ 
ผู้ประพันธ์เพลงจะประพันธ์ลูกฆ้องขึ้นก่อนเพื่อให้เป็นท�ำนองหลักโดยบรรเลงด้วยฆ้องวงใหญ่ที่มีกลวิธีการ
บรรเลงอย่างละเอียด โดยเฉพาะอย่างยิ่งกลวิธีการกวาด เป็นกลวิธีของเครื่องดนตรีที่เป็นแบบฉบับและ 
มาแต่ดั้งเดิม ตามพจนานุกรมราชบัณฑิตยสถาน พุทธศักราช 2542 (ราชบัณฑิต, 2546) ได้ให้ความหมายว่า 
เครื่องตีที่ท�ำให้เกิดเสียงอย่างหนึ่งทําด้วยโลหะผสมทองเหลือง ทองแดงและสังกะสี รูปร่าง เป็นแผ่นวงกลม
งองุ้มลงรอบตัวเรียกว่า ฉัตร มีปุ่มตรงกลางส�ำหรับตี

การบรรเลงเดี่ยว บุญธรรม  ตราโมท (2545, น. 72-73) อธิบาย การบรรเลงเดี่ยวว่าเป็นวิธีการ
บรรเลงของเครื่องดนตรีประเภทท�ำนอง ท่ีบรรเลงอย่างเดียว โดยอาจมีเครื่องก�ำกับจังหวะประกอบ 
อาจบรรเลงทั้งเพลงหรือแทรกบางส่วนในเพลง ทั้งนี้มีความประสงค์อยู่ 3 ประการคือ

1. เพื่ออวดทาง คือ วิธีการท�ำนองเพลงที่มีความพลิกแพลง มีวิธีการโลดโผนตามความสมควรแก่
เครื่องดนตรีนั้นๆ

2. เพื่ออวดความแม่นย�ำ คือ จะต้องแม่นย�ำในการจดจ�ำท�ำนองและ วิธีการบรรเลงทุกอย่างได้โดย
ไม่ผิดพลาด

3. เพ่ืออวดฝีมือ คือ มีวิธีการบรรเลงต่างๆ ไม่ว่าจะโลดโผนหรือยากเพียงไร ก็สามารถบรรเลง 
ได้อย่างชัดเจน ถูกต้อง ทุกวรรคทุกตอน

นอกจากนี้ บุญช่วย  โสวัตร (2531, น. 7) กล่าวในสูจิบัตร มหกรรมเดี่ยวเพลงไทยชัยมงคลว่าเพลง 
ที่จะใช้เดี่ยวแสดงฝีมือนั้น จะต้องมีการเลือกเฟ้นท้ังเพลงที่จะบรรเลงและบุคคลที่จะมาบรรเลง  
เป็นปัจจัยต้นเหตุแห่งการน�ำมาพิจารณาเลือกเพลง เพื่อน�ำมาสร้างเพลงเดี่ยว โดยทั่วไปจะพิจารณาลักษณะ
ต่างๆ ที่ส�ำคัญดังนี้

1. เป็นเพลงที่มีส�ำนวนซ�้ำกันมากๆ
2. เพลงที่มีปัญหาต่อการด�ำเนินส�ำนวนกลอน
3. เพลงที่มีการปรับ-เปลี่ยนระดับเสียงในตัว
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4. เพลงที่มีความยาวมากๆ
5. เพลงที่เอื้อต่อการใช้ความสามารถในการเข้า-ออก ของจังหวะย่อย และหน้าทับ
สุรัตน์ชัย สิริวัฒนชัย (2549, น. 36) ได้สรุปเอกลักษณ์ของเพลงเดี่ยว ได้เป็นสองประเด็นได้แก่  

ตามจดุประสงค์การประพันธ์ แบ่งเป็น 3 ลกัษณะคอื 1) การประพนัธ์ข้ึนเป็นทางพเิศษ ส�ำหรับบรรเลงเฉพาะ
ของเครื่องดนตรีประเภทด�ำเนินท�ำนอง โดยอาจบรรเลงตลอดทั้งเพลงหรือแทรกอยู่ส่วนใดส่วนหนึ่ง และ 
อาจมีเครื่องก�ำกับจังหวะบรรเลงก�ำกับร่วมไปด้วย 2) บรรเลงในโอกาสพิเศษ และ 3) แสดงความสามารถ 
แสดงไหวพรบิปฏิภาณ และความแม่นย�ำของผูป้ฏิบตั ิอกีลกัษณะคอื ลกัษณะของเพลงน�ำมาท�ำเป็นทางเดีย่ว 
แบ่งเป็น 3 ลักษณะคือ 1) ทางพื้น กล่าวคือมีเนื้อหาและท�ำนอง บรรเลงซ�้ำและกลับต้น โดยซ�้ำท�ำนองเดิม
อันเป็นมลูเหตใุห้ผูป้ระพนัธ์เลอืกน�ำมาประดษิฐ์ท�ำนองเด่ียวทีห่ลากหลาย 2) เป็นเพลงทีบ่รรเลงครบ 7 เสียง 
โดยจะเปลี่ยนบันไดเสียงในระหว่างท่อน ซึ่งในด้านการประพันธ์ท�ำนองจะประดิษฐ์ให้กลมกลืนได้ยากกว่า
ท�ำนองปกติ และ 3) เป็นเพลงลูกล้อลูกขัดและมีท�ำนองพลิกแพลงอยู่ในตัวเอง เมื่อน�ำมาคิดประดิษฐ์เป็น 
ทางเดี่ยวยิ่งจะเพิ่มความวิจิตรพิสดารได้มากยิ่งขึ้น

จากที่กล่าวมาการบรรเลงท่ีเรียกได้ว่า เด่ียว จึงมิใช่หมายความแคบๆ ที่หมายถึงการบรรเลงเพียง
คนเดียวเท่านั้น หากแต่เป็นการบรรเลงเครื่องดนตรีเพื่อน�ำเสนอทางเพลงที่แสดงศักยภาพสูงของผู้ประพันธ์
และผู้บรรเลง ให้สอดคล้องกับความสัมพันธ์ตามเจตนาของผู้ประพันธ์หรือเรียบเรียงทางเด่ียวนั้น ว่าท่านมี
ความมุ่งหมายอย่างไร ผู้บรรเลงจะต้องแสดงหรือถึงระดับขั้นของทักษะหรือฝีมือนั้นเอง จากการพัฒนาการ
ทางเด่ียว เมื่อเกิดการประชันดนตรีมากขึ้น นักดนตรีย่อมจะพัฒนาทางบรรเลงหมายถึงท�ำนองหลักหรือ 
ทางเปลีย่น และกลวธิกีารบรรเลง พออนมุานได้ว่า ลกัษณะแนวคดิการเรียบเรียงทางเด่ียว จากเอกสารต่างๆ  
ที่กล่าวมามีปัจจัยที่สัมพันธ์ต่อการเรียบเรียงทางเดี่ยวดังนี้

1. เลือกบทเพลงที่มีส�ำนวนหรือทางฆ้องและทางเพลง หรือตัวเพลง มีโอกาส เปิดทางให้สร้างสรรค์
มาก หมายถึง เป็นเพลงที่มีลักษณะซ�้ำท�ำนอง เช่น เท่า ล้อ โยน ในบทเพลงมาก

2. ผู้สร้างสรรค์ เป็นระดับการสั่งสมประสบการณ์ของผู้ประพันธ์หรือผู้สร้างสรรค์ ที่จะคิดเพิ่มเติม 
หรือเชื่อมโยงท�ำนองพิเศษที่คัดสรรมาได้มากน้อย หรือเหมาะสมหรือไม่ 

3. การสร้างสรรค์หรือการเรียบเรียงทางเดี่ยวนั้นท�ำขึ้นในโอกาสใด เช่น การประชัน ประกวด หรือ
บรรเลงออกเพลง

4. ระดับความสามารถของผู้บรรเลง เป็นการวัดระดับทักษะของผู้บรรเลง ที่มีระดับความสามารถ 
ความเชีย่วชาญต่อการบรรเลงเครือ่งดนตรี จริงท่ีว่าทางเดียวกันหากผูบ้รรเลงมทีกัษะทีสู่งกว่าย่อมสร้างสรรค์
การบรรเลงได้งดงามกว่าผู้หัดได้ไม่นาน

กลวิธีการบรรเลง เป็นปัจจัยส�ำคัญในการท�ำความเข้าใจต่อการพัฒนายกระดับการบรรเลงเด่ียว  
การอธิบายวิธีการบรรเลงจะต้องได้รับการอธิบายอย่างเป็นรูปธรรมมากข้ึน ดังนั้นเพ่ือการสร้างความเข้าใจ
อย่างเป็นรูปธรรมด้านวิชาการดนตรีไทย การอธิบายกลวิธีการบรรเลงฆ้องวงใหญ่เพลงแขกมอญสามชั้น  
จึงเป็นปัญหาส�ำคัญของการถ่ายทอดทางเดี่ยว ท้ังนี้การถ่ายทอดเพลงเดี่ยว ทางเดี่ยวของบทเพลงและ 
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นักดนตรแีล้ว การบนัทกึโน้ตทางเดีย่ว กม็คีวามส�ำคญัโดยเฉพาะในการบรรเลงขัน้สูง  ผู้วจัิยจึงเลือกน�ำเสนอ
การบันทึกโน้ตโดยละเอียด เพื่อการอธิบายและวิเคราะห์ตลอดจนการน�ำไปปรับใช้กับศัพท์สังคีตได้ต่อไป

วัตถุประสงค์ของการวิจัย
เพื่อวิเคราะห์กลวิธีการเดี่ยวฆ้องวงใหญ่ของครูสอน วงฆ้อง กรณีเพลงแขกมอญสามชั้น 

ขอบเขตข้อตกลงของการวิจัย
ผู้วิจัยวิเคราะห์ทางเดี่ยวฆ้องวงใหญ่ เพลงส�ำนวนหน้าทับปรบไก่มาสร้างสรรค์เป็นทางเด่ียวฆ้อง 

วงใหญ่ เป็นเพลงท่ีนิยมมาบรรเลงเดี่ยวมาก คือ เพลงแขกมอญ โดยผู้วิจัยเจาะจงศึกษาโดยถอดโน้ตจาก
แถบบันทึกเสียง ณ ห้องบันทึกเสียงนวลน้อย ในโครงการบันทึกฝีมือครูอาวุโสของกรมศิลปากร ซึ่งบรรเลง
โดยครูสอน วงฆ้อง (2445-2528) โดยบันทึกเสียงระหว่างปี พ.ศ. 2516-2518

วิธีด�ำเนินการวิจัย
การศึกษาวิเคราะห์กลวิธีการบรรเลงทางเดี่ยวฆ้องวงใหญ่ของครูสอน วงฆ้อง กรณีเพลงแขกมอญ

สามชั้น ผู้วิจัยใช้วิธีการวิจัยเชิงคุณภาพเป็นแนวทางการศึกษาวิจัย จากการศึกษาเอกสารและการสัมภาษณ์ 
แล้วได้น�ำมาวิเคราะห์เรียบเรียงเป็นรายงานวิจัยเกี่ยวกับแนวทางการประดิษฐ์เพลงเด่ียวและเทคนิค 
การบรรเลงฆ้องวงใหญ่ในเพลงเดี่ยว ซึ่งผู้วิจัยได้วิเคราะห์ข้อมูลและก�ำหนดแนวทางวิธีการด�ำเนินการศึกษา
วิจัยไว้ดังนี้

1. ขั้นรวบรวมข้อมูล
1.1 รวบรวมข้อมลูเอกสารต�ำราทางวชิาการ งานการวจิยัจากห้องสมดุต่างๆ และฐานข้อมลู

ออนไลน์ ทีเ่ก่ียวกับการวเิคราะห์เพลงเดีย่วฆ้องวงใหญ่ โดยค้นคว้าจากหอสมดุต่างๆ เช่น ส�ำนกัหอสมดุกลาง
มหาวิทยาลัยศรีนครินทรวิโรฒประสานมิตร หอสมุดคณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 

1.2 รวบรวมองค์ความรู้ภูมิปัญญา/แนวความคิด ประวัติและผลงานของครูสอน วงฆ้อง 
จากเอกสารต�ำราทางวิชาการที่เกี่ยวข้องกับงานวิจัยและจากการสัมภาษณ์ของผู้เชี่ยวชาญ

1.3 บันทึกโน้ตแบบไทยแบบ 5 บรรทัดเพื่อการน�ำไปปฏิบัติ ซึ่งสามารถอ่านและท�ำความ
เข้าใจให้ถกูต้องและชดัเจนมากขึน้ โดยถอดมาจากทางเดีย่วฆ้องวงใหญ่ของครสูอน วงฆ้อง โดยเลอืกน�ำเสนอ
ทางเดี่ยวฆ้องวงใหญ่เพลงแขกมอญสามชั้น จากแถบบันทึกเสียงโดยกรมศิลปากร ณ ห้องบันทึกเสียงสิทธิ
ถาวร และห้องบนัทกึเสยีงนวลน้อย ในโครงการบนัทกึฝีมอืครอูาวโุสของกรมศลิปากร ซึง่บรรเลงโดยครสูอน 
วงฆ้อง 

ผู้เชี่ยวชาญ ตรวจสอบโน้ตทางเดี่ยวฆ้องวงใหญ่ได้แก่
1. พันโทเสนาะ หลวงสุนทร (ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง)
2. อาจารย์ดเิรก กล้าหาญ หวัหน้าภาควชิาดรุยิางค์ไทย วทิยาลัยนาฏศลิปร้อยเอด็
3. ดร.เชาว์  การวิชา  หัวหน้าสาขาวชิาดนตรศีกึษา แขนงดนตรไีทย คณะครศุาสตร์ 
   มหาวิทยาลัยราชภัฏบุรีรัมย์
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2. ขั้นศึกษาข้อมูล
2.1 น�ำข้อมูลที่ได้ศึกษาค้นคว้าจากเอกสารทางวิชาการและงานวิจัยมาจัดเรียงให้เป็น 

หมวดหมู่
2.2 น�ำข้อมูลที่ได้รวบรวมมาบันทึกเป็นโน้ต
2.3 ศึกษาข้อมูลจากแนวคิด/แนวคิดในการประพันธ์ทางเดี่ยวฆ้องวงใหญ่ของครูสอน 

วงฆ้อง จากการสัมภาษณ์และศึกษาจากแถบบันทึกเสียง
3. ขั้นวิเคราะห์ข้อมูล

ด�ำเนินการวิเคราะห์ข้อมูลในหัวข้อเรื่องต่อไปนี้
3.1 วิเคราะห์กลวิธีการบรรเลงเพลงเดี่ยวฆ้องวงใหญ่ ได้แก่ 

		       กลุ่มประคบมือ (มือขวา: หนึบ หนับ หนอด โหน่ง, มือซ้าย: แตะ ตะ ตีด ติง)
		       กลุ่มสะบัด-เฉี่ยว (ขึ้น-ลง 3 เสียง) 
		       กลุ่มกระทบคู่-ตีคู่ (2 ถึง 16)  
		       กรอ กวาด ไขว้มือ และกลุ่มท�ำนองพิเศษ 

3.2 น�ำผลการบันทึกโน้ต การวิเคราะห์เข้าปรึกษาและรับค�ำแนะน�ำจากผู้เชี่ยวชาญด้าน
ฆ้องวงใหญ่ 
		  3.3 น�ำเสนอ ผลการวิเคราะห์กลวิธีการบรรเลงเพลงเดี่ยวฆ้องวงใหญ่

4. เครื่องมือที่ใช้ในการวิจัย 
ผู้วิจัยเลือกใช้เครื่องมือคือ แบบสัมภาษณ์
4.1 แบบสัมภาษณ์แบบไม่มีโครงสร้าง เป็นแบบสัมภาษณ์ท่ีใช้เพื่อสัมภาษณ์กลุ่มตัวอย่าง

จากผู้เชี่ยวชาญทางด้านฆ้องวงใหญ่จ�ำนวน 3 ท่าน ซึ่งมีประเด็นการต้ังค�ำถามเกี่ยวกับของบุคคลกลุ่มคน 
ที่เกี่ยวข้องหรือมีส่วนที่สามารถเช่ือมโยง เพื่อให้ทราบความเป็นมาของการเรียบเรียงทางเด่ียวฆ้องวงใหญ่ 
โดยเจาะจงเป็นทางที่ครูสอน วงฆ้อง เป็นผู้บรรเลง

4.2 แบบวิเคราะห์ ความหมายและสัญลักษณ์ ในการวิเคราะห์ดังนี้
เพือ่ให้การวเิคราะห์กลวธิกีารบรรเลงเพลงเดีย่วฆ้องวงใหญ่ มคีวามชัดเจนผูเ้ขยีนจงึน�ำเสนอ

การบันทึกโน้ตแบบละเอียด (ดังภาพ) และน�ำเสนอประเด็นในการวิเคราะห์บางส่วนดังนี้
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ความหมายกลวิธี และสัญลักษณ์ที่ใช้
กลุ่มการตีประคบ มือขวา-ซ้าย

สัญลักษณ์เสียงมือขวา หนึบ หนับ หนอด โหน่ง แทนการบันทึก ด้วยหมายเลข 1, 2, 3, 4 
สัญลักษณ์เสียงมือซ้าย แตะ ติด ตีด ติง แทนการบันทึก ด้วยหมายเลข 5,  6,  7,  8 
เสียงหนึบ หมายถึง การใช้มือขวาตีลงไปที่ปุ่มของลูกฆ้องแล้ว ยังคงวางหัวไม้ตีแตะไว้ คือ

ไม่ยกไม้ต ีและไม่กดไม้ตี ที่ลูกฆ้องเพื่อไม่ให้เกิดเสียงกังวาน ก�ำหนดสัญลักษณ์ (1)
เสียงหนับ หมายถึง การใช้มือขวาตีลงไปท่ีปุ่มของลูกฆ้องแล้ว ยกไม้ตีข้ึนเพ่ือให้เกิดเสียง

กังวานเล็กน้อย แล้วจึงใช้ไม้ ตีกดห้ามเสียงทันที ก�ำหนดสัญลักษณ์ (2)
เสียงหนอด หมายถึง การใช้มือขวาตีลงไปที่ปุ่มของลูกฆ้องแล้ว ยกไม้ตีขึ้นเพื่อให้เกิดเสียง

ดังกังวานพอสมควร (เสียงยาวกว่าเสียงหนับตีเสียงสั้นกว่าเสียงโหน่ง) แล้วจึงใช้ไม้ตีกดห้ามเสียง ก�ำหนด
สัญลักษณ์ (3)

เสียงโหน่ง หมายถึง การใช้มือขวาตีลงไปที่ปุ่มของลูกฆ้องแล้ว ยกไม้ตีขึ้นทันทีเพื่อให้เกิด
เสียงกังวาน ก�ำหนดสัญลักษณ์ (4)

เสยีงแตะ หมายถงึ การใช้มอืซ้ายตลีงไปทีปุ่ม่ของลูกฆ้องแล้ว ยงัคงวางหวัไม้ตีแตะไว้ ก�ำหนด
สัญลักษณ์ (5)

เสียงตะ หมายถึง การใช้มือซ้ายตีลงไปที่ปุ่มของลูกฆ้องแล้ว กดหัวไม้ตีลงไปเพื่อห้ามเสียง
ทันที โดยใช้ข้อมือเป็นหลักในการบังคับเสียง ก�ำหนดสัญลักษณ์ (6)

เสียงตีด หมายถึง การใช้มือซ้ายตีลงไปท่ีปุ่มของลูกฆ้องแล้ว ยกไม้ขึ้นเพื่อให้เกิดเสียงดัง
กังวานพอสมควร แล้วจึงใช้ด้านในของปื้นไมต้ีกดห้ามเสียง ก�ำหนดสัญลักษณ์ (7)

เสียงติง หมายถึง การใช้มือซ้ายตีลงไปที่ปุ่มของลูกฆ้องแล้วใช้ก�ำลังข้อมือบังคับไม้ตี ยกขึ้น
ทันทีให้เกิดเสียงดังกังวาน ก�ำหนดสัญลักษณ์ (8)

กลุ่มการตีสะบัด หมายถึง กลวิธีการตีให้เกิดเสียง 3 เสียงถี่ๆ อย่างรวดเร็ว นับเป็นหนึ่งจังหวะใช้
สัญลักษณ์      

ตีสะบัดมือขวา หมายถึง การตีสะบัดเฉพาะมือขวามือเดียวให้เกิดเสียง 3 เสียงถี่ๆ
ตีสะบัดมือซ้าย หมายถึง การตีสะบัดเฉพาะมือซ้ายมือเดียวให้เกิดเสียง 3 เสียงถี่ๆ
ตีสะบัดขึ้น หมายถึง การตี 3 เสียงที่ใช้มือซ้ายหนึ่งเสียงมือขวา 2 เสียง โดยประคบห้าม

เสียงแรกหรือเสียงสุดท้าย 
ตสีะบัดลง หมายถึง การต ี3 เสยีงทีใ่ช้มอืขวาหนึง่เสยีงมอืซ้าย 2 เสยีง โดยประคบห้ามเสยีง

แรกหรือเสียงสุดท้าย 
ตสีะบัดสอดส�ำนวน หมายถงึ ใช้วธิสีะบดัตามปกต ิสลบัการด�ำเนนิท�ำนองเป็นประโยคๆ ไป
ตีสะบัดเฉี่ยว หมายถึง การใช้มือขวาและมือซ้ายผสมกัน ใช้มือขวาตี 2 เสียงและผสมกับ 

มือซ้าย 1 เสียง หรือใช้มือซ้าย 2 เสียงและผสมกับมือขวา 1 เสียง 
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ตีกรอ หมายถึง การใช้มือซ้ายตีสลับมือขวา ลงบนปุ่มฆ้องคู่ต่างๆ ถี่ๆ จนเป็นเสียงยาวต่อเนื่อง
ตีกวาด หมายถึง การใช้มือขวาหรือมือซ้ายตีลากไปบนปุ่มฆ้องวง จากเสียงท่ีก�ำหนดผ่านปุ่ม

ของลูกฆ้องขึ้นไปให้ตรงจ�ำนวนคู่ที่ต้องการ เมื่อมือขวากวาดข้ึนแล้วให้มือซ้ายตีลงไปยังเสียงท่ีเร่ิมกวาด หลังสิ้น
การกวาดอาจลงเสียงได้ต่างกัน อาจกวาดโดยไม่ลงเสียงหรือลงเสียงเมื่อสิ้นสุดการกวาด โดยลงเสียงมือเดียว
หรือสองมือพร้อมกันส�ำหรับการกวาดขึ้น ก�ำหนดสัญลักษณ์             กวาดขึ้น และใช้          กวาดลง

ตีไขว้มือ หมายถึง การใช้มือข้างใดข้างหนึ่งตีข้ามไขว้มือไปหามืออีกข้างหนึ่ง หรือเคลื่อนท่ี
ตามต�ำแหน่งที่ต้องการ แล้วยกมือข้ามในลักษณะของกากบาท ( X ) คือตีไขว้ และย้อนกลับมาไม่ไขว้ ก�ำหนด
สัญลักษณ์

ตีกระทบคู่ตั้งแต่คู ่ 2 ถึง คู่ 16 หมายถึง การตีสองมือตีเป็นคู่ต่างๆ ข้าข้ึนให้เหลื่อมกัน  
โดยมือซ้ายตีน�ำลงก่อนแล้วกดหัวไม้ตีไว้ ส่วนมือขวาตีตามลงไปทันที ให้เสียงดังกว่าแล้วยกมือขวาขึ้นให้เสียง
กังวาน ในทางกลับกันขาลง ก็ตีโดยให้มือขวาตีน�ำลงไปก่อนแล้วกดหัวไม้ไว้ มือซ้ายตีตามลงไปทันทีให้เสียงดัง
กว่าแล้วกมือซ้ายขึ้นให้เสียงกังวาน ก�ำหนดสัญลักษณ์ลงในบรรทัดท่ี 5 โดยใส่หมายเลขคู่ตามท่ีพบ

ผลการวิจัย
ทางเดี่ยวแขกมอญสามชั้น มีโครงสร้างเพลงแบ่งเป็น 3 ท่อน ท่อนแรก 6 จังหวะท่อนท่ี 2 และ 3  

ท่อนละ 6 จังหวะหน้าทับปรบไก่ เมื่อน�ำมาบรรเลงเป็นทางเดี่ยวจ�ำเป็นต้องบรรเลงท่อนละ 2 รอบ รวมเป็น
จ�ำนวนทั้งสิ้น 18 จังหวะ 72 บรรทัด

ตัวอย่างโน้ตทางเดี่ยวฆ้องวงใหญ่เพลงแขกมอญสามชั้น ท่อน 1 จังหวะท่ี 1-2
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จากการวิเคราะห์โน้ตทางเดี่ยวฆ้องวงใหญ่เพลงแขกมอญสามชั้น พบกลวิธีการบรรเลงลักษณะต่างๆ ดังนี้

กลวิธีการบรรเลง ครูสอน  มีฆ้อง ใช้กลวิธีการบรรเลงทางเพลงเด่ียวแขกมอญสามชั้น ได้ผลดังนี้

การตีประคบมือ

การตีประคบมือขวา หนึบ หนับ หนอด โหน่ง พบกลวิธีดังกล่าวจ�ำนวน

การตีประคบมือซ้าย พบกลวิธีดังกล่าว มีจ�ำนวนดังนี้

กลวิธี การสะบัด การกรอ การไขว้ การกวาดขึ้นและการกวาดลง พบกลวิธีดังกล่าว มีจ�ำนวนดังนี้

ตีกระทบคู่ พบการกระทบคู่ 2-11 มีจ�ำนวนดังนี้

สรุปผล

จากการศึกษาทางเดี่ยวฆ้องวงใหญ่เพลงแขกมอญสามชั้นทั้งหมด 18 จังหวะ พบกลวิธีการบรรเลง

ฆ้องวงใหญ่ที่โดดเด่น คือ กลุ่มการตีประคบมือ ครูสอนใช้มือขวาตีเสียงโหน่งมากที่สุดและใช้เสียงหนอด 

น้อยที่สุด ส่วนมือซ้ายใช้การประคมมือเสียงติงมากที่สุดและใช้เสียงติดกับเสียงตีดน้อยที่สุด กลุ่มสะบัด  

กรอ ไขว้ กวาด โดยการตีสะบัดมากที่สุด รองลงมาคือ การกรอ การไขว้และการกวาด ตามล�ำดับ ส่วนการ 
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ตีกระทบคู่ พบว่าใช้คู่ 8 มากที่สุดและใช้คู่ 9 คู่ 10 คู่ 11 จ�ำนวนหนึ่ง ท้ังนี้จุดเด่นของเพลงแขกมอญ 

ที่มีลักษณะท�ำนองที่เหมือนกันท�ำให้เห็นความแตกต่างของการท�ำทางเดี่ยวที่แตกต่างกันออกไป

อภิปรายผล

จากการวเิคราะห์ทางเด่ียวฆ้องวงใหญ่เพลงแขกมอญสามชัน้ เป็นบทเพลงท่ีเหมาะสมกับการคดัเลือก

มาปรับปรุงเป็นทางเดี่ยว สอดคล้องกับบุญธรรม  ตราโมท (2545) บุญช่วย โสวัตร (2531) และสุรัตน์ชัย  

สิริวัฒนชัย (2549: 36) ท่ีสรุปลักษณะของเพลงเดี่ยวคือ เป็นไปตามจุดประสงค์การประพันธ์และลักษณะ

ของเพลงน�ำมาท�ำเป็นทางเดี่ยว ซึ่งเพลงแขกมอญ ก็แบบที่สอดคล้องและเป็นไปตามหลักการดังกล่าว อีกทั้ง

ท�ำนองที่ซ�้ำในช่วงท้ายยังเปิดโอกาสให้ผู้ประพันธ์และผู้บรรเลงได้แสดงศักยภาพทางดนตรีได้อย่างเต็มที่

ด้านกลวิธีการบรรเลงฆ้องวงใหญ่ท่ีถูกน�ำมาใช้มากท่ีสุดคือ กลุ่มการตีประคบมือ แม้จะใช้มือขวา 

ตีเสียงโหน่งมากที่สุดแต่เสียงที่ใช้น้อยทั้งหนึบหนับหนอด ก็เป็นเสียงที่สามารถเพิ่มสีสันความแตกต่างให้กับ

ท�ำนองเพลง เช่นเดยีวกบัเสยีงตงิทีใ่ช้มากส่วนเสยีงแตะตดิตดีใช้น้อย ต่างกเ็ป็นส่วนในการเพิม่สสีนัให้ท�ำนอง

เพลงร่วมกนัแล้ว กลวธิกีารประคบมอืแม้จะมกีารกล่าวอ้างว่าเป็นกลวธิทีีส่�ำคญัในหลายเอกสาร แต่ยงัไม่พบ

งานวิจัยที่จะน�ำความชัดเจนว่าใช้เสียงใดมากน้อยจนถึงใช้เสียงประคบอย่างไร นอกจากรายงานนี้พบการ

ประคบมือว่าใช้เสียงใดมากน้อยแล้ว ยังพบว่าการประคบมือคู่เสียง กล่าวคือเสียงโหน่งจะคู่กับเสียงติง  

ซึ่งเป็นเสียงเมื่อตีแล้วเปิดให้กังวาน นิยมใช้ในการบรรเลงช่วงท่ีเป็นท�ำนองและตีเสียงคู่ 8 เป็นส�ำคัญ  

ส่วนการประคบมอืเสยีงปิดเสยีงหนบึหนบัของมอืขวาจะคูก่บัเสยีงแตะติดของมอืซ้าย พบมากในช่วงต้นเพลง

หรือเที่ยวแรกของการบรรเลงสลับการสะบัดข้ึนลง ซ่ึงกลวิธีการสะบัดนี้ใช้มากและมีนัยการใช้มากที่สุด  

คือ การสะบัดช่วงต้นห้องเพลง อาจต่อเนื่องต้นห้องไป 3 ห้องส่วนห้องที่ 4 มักเป็นการสะบัดท้ายห้อง  

เช่น วรรคต้นของบรรทัดที่ 6 

และพบอีกในวรรคท้ายของบรรทัดที่ 8 และวรรคต้นของบรรทัดที่ 26 เป็นต้น
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นอกจากนี้ยังพบการสะบัดสอดส�ำนวนรูปแบบอื่นอีก เช่น วรรคต้นของบรรทัดที่ 11 วรรคหลังของ
บรรทัดที่ 34 และบรรทัดที่ 54 เป็นต้น

ซึง่ต่างก็เป็นการปรงุทางเดีย่วฆ้องวงใหญ่ทีใ่ช้กลวธิทีีผ่่านการคดิเชิงโครงสร้างทีซ่บัซ้อนประกอบกบั
ความประณีตศิลป์ที่แสดงสุนทรียภาพของทักษะผ่านทางเดี่ยวฆ้องวงใหญ่นานนับร้อยๆ ปี

ส่วนการกรอ กวาดและการไขว้ จะถูกน�ำมาใช้ในส่วนท่อน 2 และท่อน 3 ส่วนท้ายของเพลงแขก
มอญสามชั้น แม้การกรอ การกวาดอาจน�ำใช้ขึ้นหรือน�ำมาใช้ในส่วนต้นของการเดี่ยวได้ แต่กรณีการกรอใน
ท�ำนองการปฏิบัติช่วงสั้นๆ ตามท�ำนอง ช่วงต้นท่อน 3 บรรทัดที่ 45-47, 53 เป็นต้น ส่วนการกวาดใช้ในท้าย
ท่อน 3 บรรทัดที่ 55 แทนการกรอในท่อนที่ผ่านมา ส่วนการไขว้มีใช้ทั่วไป เช่น บรรทัดที่ 31, 41, 42 เป็นต้น

ซึ่งผลการศึกษาดังกล่าวเป็นไปในทิศทางเดียวกับรายงานของ นิกร จันทรศร (2540) ที่เสนอ 
การวิเคราะห์เดี่ยวฆ้องวงใหญ่เพลงกราวในสามชั้น ทางครูสอน วงฆ้อง แม้กราวในเป็นกลุ่มเพลงหน้าทับ
สองไม้ แต่กม็กีระสวนจงัหวะของท�ำนองเฉพาะตน โดยเฉพาะช่วงโยนแม้จะใช้กลวธิกีารประคบมอื การสะบดั 
การไขว้มอื แต่กมี็จดุเด่นในการใช้ในลกัษณะต่างๆ กนั เช่นเดีย่วกบั นพดล คล�ำทัง่ (2551) ทีเ่สนอการวเิคราะห์
เดี่ยวฆ้องวงใหญ่เพลงทยอยเดี่ยว ทางครูสอน วงฆ้อง พบว่าใช้กลวิธีการใช้คู่ประสาน การสะบัด การไขว้มือ 
การกรอ การตีดูดเสียง ซึ่งเป็นคุณลักษณะเด่นของเพลงทยอยได้เป็นอย่างดี

นอกจากนีผ้ลการศกึษาอตัลกัษณ์ในเพลงเดีย่วฆ้องวงใหญ่ ทางหลวงบ�ำรุง จิตรเจริญ (ธปู สาตนวลัิย) 
(2421-2501) ซึ่งท่านเป็นครูอาวุโสกว่าครูสอน วงฆ้อง (2445-2518) โดยรายงานวิจัยของอัศนีย์  
เปลี่ยนศรี (2561) ที่ได้สรุปอัตลักษณ์ในเพลงเดี่ยวฆ้องวงใหญ่ทางหลวงบ�ำรุง จิตรเจริญ (ธูป สาตนวิลัย) 
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ในเพลงเดี่ยวฆ้องวงใหญ่ประเภทปรบไก่ คือ เพลงพญาโศก สามชั้น เพลงสารถี สามชั้น และเพลงแขกมอญ 
สามชั้น ว่าเที่ยวแรกจะด�ำเนินท�ำนองทางหวาน เที่ยวกลับด�ำเนินท�ำนองทางเก็บ ทั้งยังใช้กลวิธี พิเศษมาก
ที่สุด 3 อันดับแรกคือ การตีเฉี่ยว การตีสะบัดขึ้น การตีไขว้มือ ตามล�ำดับ และในตอนท้ายได้สรุปอัตลักษณ์
ของทางเด่ียวว่ามี 3 ด้าน ได้แก่ 1) ด้านการด�ำเนินจังหวะที่ใช้การลักจังหวะหรือย้อยจังหวะ 2) ด้านการ
ด�ำเนินท�ำนองทางเดี่ยวท่ีมีเสียงลูกตกไม่ตรงกับ เสียงลูกตกของท�ำนองหลัก และ 3) ด้านกลวิธีพิเศษ คือ  
การใช้มือเดี่ยวที่ละเอียดที่มีความคล้ายกับการด�ำเนินกลอนของฆ้องวงเล็ก ด้วยใช้กลวิธีพิเศษ 3 แบบ คือ 
การตีเก็บ การจบท�ำนองด้วยการตีกระทบคู่แปด (มือขวา) และการตีขยี้ แบบตีกระทบ ทั้งนี้ ดร.อัศนีย์   
เปลี่ยนศรี ได้อธิบายถึงความสามารถเชิงสร้างสรรค์ของครูหลวงบ�ำรุง เป็นอย่างดี ผู้วิจัยจึงได้เพิ่มการอธิบาย
เรื่องการประคบมือแบบต่างๆ ของครูสอนให้ชัดเจนเพิ่มขึ้น พร้อมกับการแสดงการตีคู่กระทบ 2-16 เพิ่มเติม 
โดยยงัมไิด้กล่าวถงึเรือ่งกลอนหรอืทางเดีย่วฆ้อง ท้ังน้ีการเรยีกช่ือมไิด้มคีวามส�ำคญัมากเท่าการบรรเลงท�ำนอง 
แม้จะพยายามเขยีนโน้ตให้ชดัเจน กเ็ป็นเพยีงการบันทกึเพือ่กนัลมื เพือ่ตรวจสอบความเข้าใจในเบือ้งต้นเท่านัน้  
ดังที่ ดร.เชาว์ การวิชา (สัมภาษณ์) ได้ให้ข้อแนะน�ำว่า การเรียนดนตรีของไทยจะเรียนด้วยการปฏิบัติ 
ก่อนใช้การจดจ�ำก่อนการอ่านโน้ต ดงันัน้โนต้ทีท่�ำขึน้จงึเปน็เรือ่งราวขัน้ต่อไปหลงัจากการต่อเพลงหรอืจดจ�ำ
เพลงนั้นๆ ได้ดีแล้ว อย่างไรก็ตามผู้วิจัยต้องน�ำผลการวิจัย วิธีด�ำเนินการวิจัยกลับไปทบทวนและเพ่ิมเติม  
เพื่อแสดงให้เห็นถึงกลวิธีที่ส�ำคัญในการบรรเลงทางเดี่ยวของครูสอน วงฆ้อง ต่อไป

ข้อเสนอแนะ
1. ควรเพิ่มรายละเอียด การวิเคราะห์เรื่องกลอนของทางเดี่ยวฆ้องวงใหญ่ และการวิเคราะห์เพลง

เดี่ยวอื่นๆ ที่ครูสอน ได้ประพันธ์ไว้
2. ในด้านวิธีการวิจัย ควรเพิ่มรายละเอียดเรื่องระดับเสียง ตลอดจนอัตราความเร็วที่เพิ่มขึ้น รวมถึง

ความพอดีของความเร็ว หรือความงดงามของการบรรเลงเดี่ยวฆ้องวงใหญ่
3. การพัฒนาพื้นฐานมือฆ้องทางเดี่ยว จากการน�ำเสนอรายงานของ ทวีศักด์ิ ศรีผ่อง (2545) ใน 

การจัดกลุ่มมือฆ้องจากเพลงชุดโหมโรงเช้า อาจเป็นแนวทางในการพัฒนากลวิธีการบรรเลงเพลงเดี่ยว 
ในขั้นพื้นฐาน ขั้นกลางและขั้นสูงของทางเดี่ยวฆ้องวงใหญ่ได้ต่อไป

4. ควรมีการจัดสัมมนาและเสนอตัวอย่าง เกี่ยวกับเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทยและการประเมิน  
ฆ้องวงใหญ่  ซึ่งส�ำนักมาตรฐานและประเมินผลอุดมศึกษา (2553) ส�ำนักงานคณะกรรมการการอุดมศึกษา 
ได้ด�ำเนินการไว้ โดยเฉพาะการเพิ่มเติมชื่อเรียก ตลอดจนตัวอย่างที่ชัดเจน
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การวิเคราะห์รูปแบบการแสดงลิเกลูกบทคณะวิโรจน์  หลานหอมหวล เรื่องจันทโครพ

The Analysis of Viroj Larnhomhual troupe’s Li-Ke’ Lookbot performance 
Characteristic : A case study of the Jantakorop Story
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บทคัดย่อ

บทความวิจัยเรื่องการวิเคราะห์รูปแบบการแสดงลิเกลูกบทคณะวิโรจน์ หลานหอมหวล  

เรือ่งจนัทโครพ มวีตัถปุระสงค์เพือ่ศกึษาถงึความเป็นมาของการแสดงลิเกของครูวโิรจน์ วรีะวฒันานนท์ ศกึษา

รูปแบบและองค์ประกอบในการแสดงลิเกลูกบทของครูวิโรจน์  วีระวัฒนานนท์ ตลอดจนวิเคราะห์รูปแบบ

และองค์ประกอบในการแสดงลิเกลูกบทของครูวิโรจน์  วีระวัฒนานนท์ โดยก�ำหนดขอบเขตการศึกษา 

การแสดงลิเกลูกบท เรื่องจันทโครพ ของครูวิโรจน์ วีระวัฒนานนท์ ใช้ระเบียบวิธีวิจัย ตามกระบวนการวิจัย

เชิงคุณภาพ ผลการวิจัยพบว่า การแสดงลิเกลูกบทของครูวิโรจน์ ได้รับถ่ายทอดมาจากครูหอมหวล นาคศิริ  

ซึ่งเป็นคุณตา เม่ือตอนอายุ 12 ปี พร้อมกับเด็กรุ่นราวคราวเดียวกัน โดยมีครูน้อม รักตประจิต ครูละคร 

วังสวนกุหลาบฝึกหัดพื้นฐานการร่ายร�ำเพลงช้า เพลงเร็ว เพลงแม่บท และเพลงหน้าพาทย์ให้ เมื่อฝึกหัด 

จนช�ำนาญและสามารถแสดงได้แล้ว ครูหอมหวลจึงตั้งเป็นคณะ “หอมหวลรุ่นพิเศษ” ซึ่งค�ำว่ารุ่นพิเศษ  คือ  

รุน่สดุท้ายครหูอมหวลจะฝึกหดัลเิกให้รบัการแสดงลเิกจนมชีือ่เสยีงโด่งดงั  ต่อมาครูวโิรจน์ได้ตัง้คณะลเิกเป็น

ของตนเองโดยใช้ชื่อคณะวา่ “คณะวิโรจน์ หลานหอมหวล” โดยมีผู้แสดงเป็นผู้ท่ีเคยแสดงร่วมกันมาต้ังแต่

แสดงอยู่คณะหอมหวลรุ่นพิเศษ แสดงในรูปแบบลิเกลูกบทของครูหอมหวล นาคศิริ คือ เพลงราชนิเกลิง  

เพลงหงส์ทอง และเพลงไทยอตัราจงัหวะสองชัน้ประเภทเพลงเกรด็ และใช้เพลงหน้าพาทย์ประกอบอริยิาบท

ต่างๆ ในการแสดง  ผู้แสดงตัวพระแต่งกายด้วยเสื้อคอกลมสวมทับด้วยเสื้อกั๊ก นุ่งผ้าโจงกระเบนในลักษณะ

การนุ่งผ้าแบบลูกบท เคียนศีรษะ คาดหน้าด้วยเพชร ตัวนางนุ่งผ้าจีบหน้านาง ห่มสไบ ใช้วงปี่พาทย์บรรเลง

ประกอบการแสดง ขั้นตอนการแสดงเริ่มจาก การโหมโรงบูชาครู การออกแขก  แล้วจึงจับเรื่องแสดง  ในส่วน

ของการแสดงลเิกลกูบทเรือ่งจนัทโครพ  ด�ำเนนิเรือ่งตามบทลเิกของครวูโิรจน์ทีป่ระพนัธ์ไว้  โดยเปิดเรือ่งด้วย

ตัวจันทโครพกล่าวจะขึ้นไปลาพระฤษีกลับบ้านเมือง หลังจากนั้นด�ำเนินเรื่องตามวรรณกรรม และปิดเรื่อง

ด้วยฉากนางโมรายื่นพระขรรค์ให้โจร 
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Abstract 
This research article, “The Analysis of Viroj Larn Homhuan’s Lookbot Li-ke  

Troupe’s Performing Style in Jantakorop Story” aims to study the origin of Master Viroj 
Veerawattananon’s Li-ke performance. 

The study covers performing characteristics and elements of Master Viroj Veerawat-
nanon’s Li-ke Lookbot as well as the analysis of performing characteristics and elements of 
Master Vifoj Veerawattnanon. The research boundary lies within Master Viroj Veerawat-
tananon’s Li-ke performance based on the story “Jantakorop” whereas the research approach 
follows quantitative research discipline.  

The research result reveals that Master Viroj’s Li-ke Lookbot performance was passed 
on to him by Master Homhuan Nagasiri, his grandfather, when he was 12 years old, at  
the same time as others in the similar ages. Meanwhile, Mistress Nom Raktaprajit, a Thai 
classical dance performer from Suankularb Palace, trained them the basic dances such as 
Pleng Cha, Pleng Raew, Pleng Maebot and Pleng Napat dances. 

Once they had been properly trained to the level that they can perform, Master 
Homhuan subsequently established the “Homhuan Special Class” for them, by which  
special class means the last team which he trained them to perform Li-ke. The troupe was 
duly hired to perform around until it became well known. Sometimes after, Master Viroj 
decided to establish his own Li-ke troupe by the name, “Viroj Larn Homhuan”, in which 
performers were recruited from those who used to perform together with him in Homhuan 
Special Class team. The performance is conducted in Li-ke Lookbot style, invented  
by Master Homhuan Nagasiri, which utilises the singing of; Rajniklerng, Hongtong, other 
mid-tempo and miscellaneous Thai classical songs whereas using Napat songs to demon-
strate various actions in performances.  

Those who performs the role of men adorn round neck shirt that under a vest, 
meanwhile, wearing a loincloth in Lookbot style and wrap around their heads with headband 
decorated with artificial diamonds. The female performers adorn a cloth in  “Nanang” skirt 
style and wrap their torsos with torso wrapping clothes. Pipat band accompanies  
the performance and the performing procedure starts from teacher homage paying  
orchestrating to Ork Khaek (introductory solo performance) before beginning with story.
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Regarding the performing of Li-ke lookbot of Jantakorop story, the performance 
follows that composed by Master Viroj which starts from Jantakorop bidding farewell to his 
rishi master before returning to his city.  After that, the story follows the literature and 
ended with the scene when Mora presented the sword to the villain. 

Keywords: Show style; Li-Ke’ Lookbot; Viroj Larnhomhual; Jantakorop.

บทน�ำ
การแสดงยี่เกหรือลิเกพบหลักฐานว่าเกิดขึ้นในสมัยพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว  

แรกเริ่มเดิมทีไม่ได้เกิดข้ึนในรูปแบบการแสดง แต่เกิดขึ้นจากการสวดสรรเสริญร�ำลึกถึงพระอัลเลาะห์  
พระเจ้าในศาสนาอิสลามของชาวมุสลิมนิกายชีอะห์จากเปอร์เซีย เข้าสู ่ดินแดนสยามประเทศในสมัย 
กรงุศรอียธุยา  มบีทบาทในบรบิทของสงัคมไทยในพธิต่ีางๆ ทัง้ทีเ่กีย่วข้องกบัชาวบ้านและราชส�ำนกัของไทย 
สมเดจ็พระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระยาด�ำรงราชานภุาพ  ทรงอธบิายการแสดงในงานพระศพสมเด็จพระนาง
เจ้าสุนันทากุมารีรัตน์ (พระนางเรือล่ม) ไว้ว่า “เมื่อมีงานกงเต็กเป็นงานหลวงครั้งนั้น คนทั้งหลายคงจะเห็น
เป็นการทรงบ�ำเพ็ญพระราชกุศลอย่างกว้างขวางผิดกับเคยมีมาแต่ก่อน เป็นเหตุให้พระยาสยามิศรภักดี  
(หรือสร้อยอย่างอื่นจ�ำมิได้แน่) เป็นแขกอาหรับ พวกเราเรียกกันแต่ว่า “ขรัวหยา” ซึ่งเป็นเขยสู่ข้าหลวงเดิม 
กราบทูลขอเอานักสวดแขกอิสลามเข้ามาสวดช่วยการพระราชกุศล จึงโปรดให้เข้ามาสวดในเวลาค�่ำตาม
ประเพณีของเขา ณ ศาลาอัฏวิจารย์  หม่อมฉันไปดูเห็นล้วนเป็นพวกแขกล้อมวง จะเป็นวงเดี่ยวหรือสองวง
จ�ำไม่ได้แน่ แต่นั่งโยกตัวไปมา สวดเป็นล�ำน�ำอย่างแขกเข้ากับจังหวะร�ำมะนา” (สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ 
กรมพระยาด�ำรงราชานุภาพ. อ้างถึงใน สุรพล วิรุฬห์รักษ์, 2538, น. 7) ต่อมาได้มีการดัดแปลงรูปแบบ 
การสวดแขกขึน้ ดงัทีพ่ระบาทสมเดจ็พระมงกฎุเกล้าเจ้าอยูห่วั ทรงกล่าวถึงการแสดงลิเกในกรุงเทพมหานคร
ระยะแรกๆ มีใจความตรงกับสมเด็จพระเจา้บรมวงศ์เธอ กรมพระยาด�ำรงราชานุภาพว่า “ลิเกในระยะแรก
พวกนกัสวดน่ังล้อมกันเป็นวงเพือ่สวดประกอบร�ำมะนา บางคณะมกีารสวดเดีย่ว พวกคนไทยมคีวามสนใจใน
ส่วนตลกของการแสดงจงึลอกเลยีนแบบกนัขึน้” (กรมพระยาด�ำรงราชานภุาพ. อ้างถึงใน สมถวลิ วเิศษสมบติั, 
2527, น. 113-114) และ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช ได้กล่าวถึงการเปลี่ยนแปลงรูปแบบการสวดแขกมาเป็น 
การแสดงลิเกไว้ว่า “ในปลายสมัยรัชกาลที่ 4 จนถึงต้นรัชกาลที่ 5 ได้มีการแสดงอีกอย่างหนึ่งเกิดขึ้นที ่
เรียกว่า “ดิเกร์” ต่อมาไม่นานนอกจากพวกเจ้าเซ็นแท้ๆ แล้ว ก็มีคนไทยขับร้องเพลงดิเกร์ขึ้น ขั้นแรกก็มี
ท�ำนองเหมือนกับใช้ถ้อยค�ำเป็นเพลงสวด ต่อมาเมื่อคนไทยจับเข้าแล้วก็เป็นแบบไทยก็เร่ิมด�ำเนินเร่ืองค�ำว่า 
“ดิเกร์”ก็เพี้ยนมาเป็น“ลิเก”เป็น“ยี่เก”แต่ตอนก่อนการแสดงก็ต้องออกแขกก่อนเป็นธรรมดาเพราะมาจาก
แขกเจ้าเซ็น  (คึกฤทธิ์  ปราโมช.อ้างถึงใน  มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์, ม.ป.ป, น. 95) จากข้อความดังกล่าว
ข้างต้นท�ำให้เห็นว่าการแสดงลิเกนั้นมีพัฒนาการมาจากการสวดสรรเสริญพระเจ้าของแขกเจ้าเซ็น และ 
คนไทยเชื้อสายมลายูท่ีอาศัยอยู่ในกรุงเทพมหานครและเขตปริมณฑล ได้ปรับปรุงรูปแบบการสวดแขกให้มี
รูปแบบแปลกออกไปจากเดิมจนกลายเป็นการแสดงในที่สุด
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การแสดงลิเกในระยะที่พัฒนามาจากการสวดแขกของพวกแขกเจ้าเซ็น คือ ลิเกบันตน เป็นการน�ำ 
เอาการสวดแขกมาผสมผสานกับการสวดพระมาลัย จนกลายเป็นการแสดงที่มีการออกตัวประกอบการ 
ขับร้องเพลงออกภาษาสิบสองภาษาประกอบการตีร�ำมะนา  ต่อมาได้น�ำการแสดงลิเกบันตนมาปรับเปลี่ยน
การแสดงเข้ากับวงปี่พาทย์แทนการใช้ร�ำมะนาตีประกอบการแสดง แต่ยังคงแสดงออกสิบสองภาษาเช่นเดิม              
เรียกการแสดงรูปแบบนี้ว่า “ลิเกลูกบท” แต่สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์  
ทรงทักค�ำนี้ว่า “ลูกหมด” ซึ่งเป็นภาษาของทางวงปี่พาทย์ที่ใช้เรียกลูกหมดของเพลงที่บรรเลง เมื่อน�ำเพลง 
ปี่พาทย์มาใช้บรรเลงประกอบการแสดงลิเกชนิดน้ีจึงเรียกว่าลิเกลูกหมดตามไปด้วยเช่นกัน การแสดงลิเก 
ชนิดนี้จะเรียกช่ือถูกต้องเป็นอย่างไรไม่มีหลักฐานปรากฏแน่ชัด แต่ปัจจุบันนิยมเรียกการแสดงรูปแบบนี้ว่า 
“ลิเกลูกบท” มากกว่าเรียกว่า “ลิเกลูกหมด”

ในปัจจบุนั การแสดงลเิกจดัว่าเป็นนาฏยสมัมาชพีหนึง่ท่ีสร้างรายได้ในการด�ำรงชวีติของนาฏยศลิปิน 
นิยมจัดหามาแสดงในงานต่างๆ เช่น งานอุปสมบท งานฌาปนกิจ งานวัด งานประจ�ำปีต่างๆ และได้รับ 
ความนยิมจากชาวบ้านเป็นอย่างมาก ท�ำให้เกดิลเิกขึน้หลายคณะ จึงมกีารแข่งขนัและพฒันารปูแบบการแสดง
อยู่เสมอเพื่อสร้างความนิยม สร้างชื่อเสียง และสร้างรายได้ให้กับคณะของตน ดังนั้นเมื่อสังคมเปลี่ยนแปลง  
ความต้องการบริโภคด้านนาฏยศิลป์ของผู้ชมเปลี่ยนไปจึงเป็นเหตุให้การแสดงลิเกต้องปรับเปล่ียนไปตาม
ต้องการของผู้ชม จนท�ำให้เกิดรูปแบบการแสดงลิเกขึ้นใหม่ แต่ยังคงหลักของการแสดงลิเกลูกบทเดิมไว ้
เป็นแนวทางหรือใช้เป็นต้นแบบของการแสดง แต่เปลี่ยนแปลงการน�ำเสนอผลงานการแสดงท่ีแปลกใหม่ขึ้น  
เช่น ลิเกลูกทุ่ง คือ การน�ำเพลงลูกทุ่งที่เกี่ยวกับเนื้อหาในตอนนั้นๆ เข้ามาร้องแทรกในการแสดง ลิเกดิสโก้  
คือ การน�ำเอาระบบแสงสีเข้ามาใช้ประกอบการแสดงให้ตื่นเต้นเร้าใจ ลิเกคอนเสิร์ต คือ การเปิดแสดงด้วย
การร้องเพลง มีแดนเซอร์เต้นประกอบเพลง มีระบบแสง สี เสียง เหมือนการแสดงคอนเสิร์ตท่ัวๆ ไป   
ก่อนเริ่มจับเรื่องแสดงลิเก เป็นต้น การเปลี่ยนแปลงรูปแบบการแสดงดังกล่าว ส่งผลท�ำให้ลิเกเป็นที่ชื่นชอบ
ของผู้ชม ท�ำให้เกิดคณะลิเกที่มีชื่อเสียงหลายคณะ เช่น คณะพงษ์ศักดิ์ สวนศรี คณะดวงแก้ว ลูกท่าเรือ  
คณะไชยา มิตรชัย คณะกุ้ง สุทธิราช  วงศ์เทวัญ คณะศรราม น�้ำเพชร เป็นต้น  ชนุดิษ  เกตุชรา นักวิชาการ
ละครและดนตรี  กองการสังคีต ส�ำนักวัฒนธรรมกีฬาและการท่องเที่ยว กรุงเทพมหานคร  กล่าวว่า “ลิเกใน
ปัจจุบันมีความหลากหลายแต่ไม่มีแบบแผนเป็นเหมือนลิเกรวมมิตรกล่าวคือ มีเเสง เสียง เสื้อผ้าอาภรณ ์
เตม็ไปหมด เน้นกันทีว่ตัถแุต่ไม่ใช่แบบแผน เช่นอย่างชดุก็ใช้เป็นเพชร เป็นคริสตลั แต่ไม่ใช่ลกัษณะบคุลกิตาม
ท้องเรื่องจริงๆ” (ชนุดิษ เกตุชรา. สัมภาษณ์, 19 สิงหาคม 2561) ซ่ึงตรงกับค�ำกล่าวของนายจ�ำลอง   
ม่วงท้วม ดุริยางคศิลปินระดับอาวุโส ส�ำนักการสังคีตกรมศิลปากรอายุ 59 ปี ผู้มีประสบการณ์ในการบรรเลง
ระนาดกับคณะลิเกของนายบุญเลิศ นาจพินิจ ถึง 29 ปี  กล่าวถึงลิเกว่า “ในปัจจุบันรูปแบบการแสดงลิเก 
นับวันจะห่างจากรูปแบบเดิมแม้แต่เครื่องแต่งกายก็ไม่เป็นไปตามบุคลิกและฐานะของตัวละคร เช่น พระเอก
ยากจน ถ้าเป็นสมยัก่อนต้องใส่ชดุม่อฮ่อมเลยแต่เดีย๋วนีใ้ส่เป็นชดุเพชรกนัหมดจนดไูม่ออกแล้วว่าจนหรอืรวย 
หรือตัวลิเกมีฐานะอย่างไร” (จ�ำลอง ม่วงท้วม. สัมภาษณ์, 3 กันยายน 2561) นายเอกชัย บุญชู พระเอกลิเก
คณะเอกพงษ์ สิงห์วิจารณ์ ได้กลา่วถึงการเปล่ียนแปลงการแสดงลิเกไว้ว่า “ลิเกอยู่ระหวา่งกลางของศิลปะ
ต่างๆ ไม่ว่าจะเป็นล�ำตัด อีแซว หรือละคร ซึ่งรวมไปถึงละครทีวีลิเกก็สามารถดึงเอามาปรับใช้ได้ทั้งสิ้น 
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ทั้งนี้เพื่อความสนุกสนาน” (เอกชัย บุญชู.สัมภาษณ์, 19 สิงหาคม 2561)  ซึ่งความเห็นนี้ นพรัตน์ ไม้หอม 
พระเอกลเิกหนุม่ทีม่ชีือ่เสยีง ผูไ้ด้รบัการถ่ายทอดความรู้ในการแสดงลิเกบางส่วนมาจากนายวโิรจน์ วรีะวัฒนา
นนท์ ยอมรับว่า“ยุคสมัยเปลี่ยนไปเขาต้องปรับให้ทันต่อการเปล่ียนแปลง ท�ำอย่างไรให้คนดูชอบให้เขา 
หางานเรา บางท่ีคนดูไม่ชอบดูการร่ายร�ำเราก็ต้องตัดส่วนนั้นออกเอาเนื้อเรื่องหรือเพลงที่เขาชอบอย่าง 
เพลงลูกทุ่งบ้าง เพลงละครบ้าง แทรกเข้าไปในการแสดง” (นพรัตน์ ไม้หอม. สัมภาษณ์, 2 ตุลาคม 2560) 
จากเหตุผลความเปลี่ยนแปลงในรูปแบบการแสดงลิเกดังกล่าวจึงท�ำให้ผู้วิจัยสนใจที่จะศึกษาการแสดงลิเก
ลกูบท ซึง่ได้รบัความนยิมเป็นอย่างมากในอดตีและเป็นต้นแบบของรูปแบบการแสดงลิเกในปัจจุบนั ประกอบ
กับผู้วิจัยมีประสบการณ์การแสดงลิเกลูกบทกับคณะต่างๆ จึงพบว่ารูปแบบการแสดงลิเกลูกบทมีการ
เปล่ียนแปลงและมีพัฒนาการแสดงอย่างไม่มีที่สิ้นสุด ซ่ึงในแต่ละคณะมีทางเล่นหรือการน�ำเสนอผลงาน 
การแสดงทีแ่ตกต่างกนัทัง้การร้อง การด้นกลอน ตลอดจนกระบวนท่าร�ำ ซ่ึงความแตกต่างนัน้อาจเป็นอทิธพิล
ที่เกิดจากความนิยมของผู้ชมหรือเพื่อสร้างความเป็นเอกลักษณ์ทางด้านการแสดงของคณะตนก็เป็นได้  
อย่างไรก็ดีการน�ำเสนอผลงานการแสดงลิเกลูกบท ในอดีตที่ประกอบด้วยการร้องเพลงไทย การด้นกลอน  
วิธีการแสดง ตลอดจนกระบวนท่าร�ำอย่างละคร จัดว่าเป็นการน�ำเสนอที่มีความสมบูรณ์ของการแสดงลิเก
ลกูบทอย่างแท้จรงิ จากการศกึษาพบว่าการแสดงลเิกของคณะวโิรจน์ หลานหอมหวล ซึง่เป็นคณะลเิกทีม่ชีือ่
เสียง  และหัวหน้าคณะ  คือ นายวิโรจน์  วีระวัฒนานนท์  เป็นศิลปินแห่งชาติ  สาขาศิลปะการแสดง (ลิเก) 
พุทธศักราช 2561 ยังคงจัดการแสดงลิเกลูกบทแบบดั้งเดิมทั้งในขั้นตอนของการแสดง กระบวนการร�ำ และ
วธิกีารแสดงตามแบบของครหูอมหวล นาคศริ ิผูไ้ด้รบัฉายาว่า “ราชาลเิกลกูบท” เป็นเหตุให้ผูว้จิยัสนใจศกึษา
รูปแบบลิเกลูกบทของคณะวิโรจน์  หลานหอมหวล ซ่ึงเป็นคณะท่ีมีชื่อเสียงเป็นท่ีรู้จักของคนท่ัวไปอย่าง 
แพร่หลายและเป็นแบบอย่างของการรกัษาศลิปะการแสดงลิเก อนัเป็นแรงจูงใจและเหตุผลส�ำคญัในการศกึษา
รปูแบบการแสดงลเิกลกูบท โดยศกึษาเรือ่งจนัทโครพ ซึง่เป็นเรือ่งท่ีได้รบัความนยิมเป็นอย่างมากในอดตี ลเิก
ทกุคณะจะต้องแสดงเรือ่งจนัทโครพ เนือ่งจากเป็นเรือ่งทีใ่ช้ตวัแสดงน้อย เนือ้เรือ่งเป็นทีรู่จ้กัของชาวบ้านเป็น
อย่างดี สามารถสอดแทรกมุขตลกหรือแสดงออกนอกเรื่องได้โดยไม่ต้องกลัวว่าผู้ชมจะชมไม่รู้เรื่อง ซึ่งผู้วิจัย
ได้ท�ำการศกึษาอตัลกัษณ์ของการแสดงตามแนวทางของครวูโิรจน์ วรีะวฒันานนท์ ผูส้บืทอดรปูแบบการแสดง
ลิเกลูกบทของนายหอมหวล นาคศิริ เพื่อเป็นองค์ความรู้สู ่แนวทางการอนุรักษ์และเผยแพร่ภูมิปัญญา 
ด้านการแสดงลิเกลูกบทให้ด�ำรงอยู่และเป็นศิลปวัฒนธรรมที่ส�ำคัญของไทยสืบไป

วัตถุประสงค์ของการวิจัย
1. ศึกษาความเป็นมาของการแสดงลิเกของครูวิโรจน์  วีระวัฒนานนท์
2. ศึกษารูปแบบและองค์ประกอบในการแสดงลิเกลูกบทของครูวิโรจน์  วีระวัฒนานนท์
3. วิเคราะห์รูปแบบและองค์ประกอบในการแสดงลิเกลูกบทของครูวิโรจน์  วีระวัฒนานนท์

ขอบเขตของการวิจัย
ในการวิจัยครั้งนี้  ผู้วิจัยเลือกศึกษารูปแบบและองค์ประกอบการแสดงลิเกลูกบท เรื่อง จันทโครพ  

ของนายวิโรจน์  วีระวัฒนานนท์



วิธีด�ำเนินการวิจัย
ในการวิจัยครั้งนี้ผู ้วิจัยใช้วิธีการศึกษาค้นคว้าจากเอกสารที่เกี่ยวข้องและการศึกษาภาคสนาม  

โดยมีขั้นตอนการด�ำเนินงานดังนี้
1. ศึกษาวิเคราะห์เอกสารที่เกี่ยวข้องเกี่ยวกับประวัติความเป็นมาของลิเกลูกบทจากเอกสาร ต�ำรา  

วารสาร รายงานการวิจัย ภาพถ่าย และงานวิจัยที่เกี่ยวข้อง จากแหล่งค้นคว้าต่างๆ ได้แก่ หอสมุดแห่งชาติ  
ส�ำนักวิทยบริการจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย ห้องสมุดคณะศิลปศึกษา สื่อลิเกออนไลน์ และวีซีดีการแสดงลิเก
ของคณะต่างๆ

2. การสัมภาษณ์โดยใช้แบบสัมภาษณ์แบบมีโครงสร้างมีประเด็นค�ำถามเกี่ยวกับรูปแบบและ 
องค์ประกอบในการแสดงลิเกลูกบท  โดยสัมภาษณ์ผู้เชี่ยวชาญการแสดงลิเก ดังนี้

2.1 กลุ่มผู้แสดงลิเก โดยมีประสบการณ์การแสดงลิเกไม่น้อยกว่า 20 ปี ได้แก่ นายวิโรจน์ 
วรีะวฒันานนท์ (หวัหน้าคณะลเิกวโิรจน์ หลานหอมหวน) นางพศิมยั  วรีะวฒันานนท์ (นางเอกลเิกคณะวิโรจน์ 
หลานหอมหวล) และนายประจิน  เดชขจร (ตัวโกงลิเก (ศิลปินลิเกอิสระ))

2.2 กลุ่มนักดนตรีโดยมีประสบการณ์การบรรเลงประกอบการแสดงลิเกไม่น้อยกว่า 5 ปี 
ได้แก่ นายจ�ำลอง ม่วงท้วม (ผู้บรรเลงปี่พาทย์ประกอบการแสดงลิเก) นายดนัย ดุริยประณีต (ผู้บรรเลง 
ปี่พาทย์ประกอบการแสดงลิเก) นายฉง่อน หงส์ทอง (ผู้บรรเลงปี่พาทย์ประกอบการแสดงลิเก) และ 
นายสุรพงษ์ โลหิตาจล (นักดนตรีไทย ส�ำนักการสังคีต กรมศิลปากร)		

2.3 กลุ่มนักวิชาการ ผู้ศึกษาศาสตร์การแสดงลิเก  ได้แก่ รศ.ดร.อนุกูล  โรจนสุขสมบูรณ์ 
(หัวหน้าภาค วิชานาฏยศิลป์ คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย) นางวรรณา แก้วกว้าง  
(ครูช�ำนาญการพิเศษ วิทยาลัยนาฏศิลปสุพรรณบุรี) และนางสาวกิ่งดาว ภู่ระหงษ์ (ครูช�ำนาญการพิเศษ 
วิทยาลัยนาฏศิลปสุพรรณบุรี)	

3. ศึกษาข้อมูลภาคสนามโดยการสัมภาษณ์ การสังเกตแบบมีส่วนร่วม การจดบันทึกเป็นลายลักษณ์
อักษร บันทึกภาพถ่ายกระบวนท่าร�ำ บันทึกภาพเคลื่อนไหวกระบวนท่าร�ำ และฝึกปฏิบัติกระบวนท่าร�ำใน
การแสดงลิเก เรื่อง จันทโครพ ซึ่งถ่ายทอดกระบวนท่าร�ำโดยครูวิโรจน์ วีระวัฒนานนท์

4. น�ำข้อมูลที่ได้จากการศึกษาภาคสนามและงานวิจัยที่เกี่ยวข้องมาวิเคราะห์ข้อมูลเพื่อวิเคราะห์
กระบวนท่าร�ำในการแสดงลเิกลกูบท ของครวูโิรจน์ วรีะวฒันานนท์ และสรปุ อภปิรายผลการด�ำเนนิการวจิยั
แบบพรรณาวิเคราะห์ตามระเบียบวิธีวิจัยเชิงคุณภาพ

นิยามศัพท์เฉพาะ
1. รูปแบบการแสดง หมายถึง วิธีการแสดงที่ก�ำหนดขึ้นเป็นหลักหรือแนวทางซ่ึงเป็นที่ยอมรับ          

ในงานวิจัยฉบับนี้หมายถึง รูปแบบการแสดงลิเกลูกบทของนายวิโรจน์  วีระวัฒนานนท์
2. ลิเกลูกบท หมายถึง การแสดงท่ีขับร้องด้วยเพลงลูกบท และเพลงราชนิเกลิง ร้องและร�ำตาม

กระบวนเพลงร้องและเพลงหน้าพาทย์ประกอบการแสดง ใช้วงปี่พาทย์บรรเลง ส�ำหรับงานวิจัยฉบับนี ้
หมายถึง การแสดงลิเกลูกบท เรื่อง จันทโครพ ของคณะวิโรจน์ หลานหอมหวล ตัวพระแต่งกายด้วย 
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เสื้อคอกลมสวมทับด้วยเสื้อกั๊ก นุ่งผ้าโจงกระเบนในลักษณะการนุ่งผ้าแบบลูกบท  เคียนศีรษะ  คาดหน้าด้วย
เพชร ตัวนางนุ่งผ้าจีบหน้านาง ห่มสไบ

3. จันทโครพ หมายถึง วรรณกรรมเรื่องหนึ่งที่จัดอยู่ในประเภทนิทานพื้นบ้าน  ในงานวิจัยฉบับนี้
หมายถึง  เนื้อเรื่องที่ใช้ส�ำหรับการแสดงลิเกลูกบท  คณะวิโรจน์  หลานหอมหวล  โดยมีการจัดท�ำเป็นบทลิเก
ส�ำหรับแสดง   

4. ผ้าม่วง หมายถึง ผ้าที่ใช้ส�ำหรับนุ่งโจงกระเบนในการแสดงลิเกลูกบท เป็นผ้าพื้นสีต่างๆ ไม่มี
ลวดลาย

ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ
ได ้องค์ความรู ้ด ้านวิธีการแสดงลิเกลูกบท เรื่องจันทโครพ ตามแนวทางของนายวิโรจน ์ 

วีระวัฒนานนท์ อันจะเป็นข้อมูลต่อการถ่ายทอดความรู ้ และการเรียนการสอนรูปแบบลิเกลูกบท  
ท่ีมีกระบวนการแสดงแบบดั้งเดิม เพื่อการศึกษาและน�ำไปสู ่การแสดงเชิงอนุรักษ์ รักษามรดกทาง 
ศิลปวัฒนธรรมของชาติอีกประการหนึ่ง

ผลการวิจัย
การวิจัยเรื่อง การวิเคราะห์รูปแบบการแสดงลิเกลูกบท คณะวิโรจน์ หลานหอมหวล เร่ือง 

จันทโครพ สรุปผลของการวิจัยตามวัตถุประสงค์ของการวิจัย  ดังนี้
1. ความเป็นมาของการแสดงลิเกของครูวิโรจน์  วีระวัฒนานนท์

ประวัติของนายวิโรจน์  วีระวัฒนานนท์  สามารถแสดงเป็นแผนผังได้ดังนี้
แผนผังที่ 1  ประวัติของนายวิโรจน์  วีระวัฒนานนท์	
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เส้นทางการเข้าสู่วงการลิเก
นายวิโรจน์  วีระวัฒนานนท์  เกิดที่อ�ำเภอบางปะหัน จังหวัดพระนครศรีอยุธยา บิดาและมารดาของ

นายวิโรจน์เป็นหัวหน้าคณะลิเกหอมหวล 7  ปิดวิกท�ำการแสดงอยู่ที่ราชวัตร กรุงเทพมหานคร ดังนั้นชีวิตใน
วัยเยาว์จึงอาศัยอยู ่กรุงเทพฯ และถูกเลี้ยงดูคลุกคลีอยู ่ในคณะลิเกจนท�ำให้เกิดความซึมซับศาสตร์ 
ด้านการแสดงลิเกมาตั้งแต่เด็ก นายวิโรจน์เข้ารับศึกษาในระดับอนุบาลจนถึงชั้นประถมศึกษาปีที่ 3 ศึกษา 
ที่โรงเรียนปัญญาชีวะ กรุงเทพมหานคร พอขึ้นชั้นประถมศึกษาปีท่ี 4 ย้ายไปศึกษาท่ีโรงเรียนบางปะหัน  
อําเภอบางปะหนั จงัหวดัพระนครศรอียธุยา ซึง่เป็นบ้านเกดิของนายวโิรจน์และศกึษาจนจบระดับมธัยมศกึษา
ปีที่ 2 การที่นายวิโรจน์คลุกคลีอยู่กับวงการลิเกมาตั้งแต่เด็กได้รับการสอนร้องสอนร�ำบ้างแต่ไม่จริงจังนัก  
พอออกแสดงเป็นทหารติดตามช่วยเหลือบิดามารดาในการแสดงลิเกบ้าง จนกระทั่งนายวิโรจน์อายุได้ 12 ปี 
นายหอมหวล นาคศิริ หัวหน้าคณะลิเกหอมหวลซึ่งเป็นคุณตาของนายวิโรจน์  มาตั้งโรงเรียนฝึกการแสดงที่       
อ.บางปะหัน จ.พระนครศรีอยุธยา โดยมีเด็กประมาณ 40 คน ตั้งเป็นคณะลิเกชื่อว่า “หอมหวลรุ่นพิเศษ”   
การฝึกหัดการแสดงลิเกนั้นนายหอมหวลได้เชิญแม่ครูน้อม รัตประจิต นางละครในวังสวนกุหลาบเป็นผู้ป ู
พืน้ฐานการรําเพลงช้า เพลงเรว็ เพลงแม่บท และการร�ำตีบท เนือ่งจากคณุปูแ่ละคณุพ่อเป็นผู้มคีวามสามารถ
ทางเพลงพื้นเมือง และคุณตามีความสามารถทางด้านการแสดงลิเก จึงท�ำให้นายวิโรจน์ มีพรสวรรค์ทางด้าน
การขับร้องและการแสดงลิเก สามารถเรียนรู้วิชาที่ได้รับการถ่ายทอดได้อย่างรวดเร็ว  ในการฝึกหัดลิเกของ
นายวโิรจน์ มคีรลูะครฝีมอืดมีาร่วมถ่ายทอดวิชาให้โดยกระบวนการร�ำมแีม่ครูน้อม รตัประจติ หดัแม่ท่า แม่บท 
แม่ครูชื่นหัดท่าร�ำออกภาษา แม่ครูแนบหัดบทสมิงพระราม แม่ครูละออง เสือสง่า หัดบทสมิงนครอินทร์  
ในเรือ่งราชาธริาช แม่ครเูกสรหดับทพระอภยัมณ ี แม่ครูล�ำแพน เรืองนนท์  หดับทพระสุธน ในกระบวนเพลง
ทางขบัร้องได้ครสูดุจติต์ ดรุยิประณตี ครสูรุางค์ ดรุยิะพันธุ ์ผู้ฝึกสอนเพลงไทย โดยเฉพาะนายหอมหวลผู้เป็น
ตาได้ฝึกกระบวนการด้นกลอนราชนิเกลิง ด้วยความรู้และสรรพวิชาต่างๆ ท้ังการร่ายร�ำ การขับร้องท่ี 
นายวิโรจน์ได้รับถ่ายทอดบรมครูผู้มีฝีมือทางการละครและการขับร้อง  จึงท�ำให้นายวิโรจน์เป็นผู้มีความรู้
ความสามารถในด้านการแสดงลิเกจนได้รับการคัดเลือกให้เป็นพระเอกประจ�ำคณะหอมหวลรุ่นพิเศษ       
ฝึกหัดแสดงอยู่ประมาณ 3 เดือน คุณตาก็พาไปออกแสดงตามสถานที่ต่างๆ เพื่อเป็นการฝึกและสั่งสม
ประสบการณ์การแสดงลิเก ในยุคที่นายวิโรจน์เป็นพระเอกลิเกเริ่มมีชื่อเสียงเม่ืออายุได้ประมาณ 17 ปี   
ต่อมาในปี พ.ศ. 2508 นายวโิรจน์มอีายคุรบ 20 ปีบรบิรูณ์ จงึได้อุปสมบทเพือ่ทดแทนพระคุณของบดิา  มารดา   
ณ วัดโพธิ์ กรุงเทพมหานคร นายวิโรจน์อุปสมบทได้หนึ่งพรรษาก็ลาอุปสมบทในปีเดียวกัน เนื่องจากต้อง 
แสดงลิเกเพื่อหารายได้ช่วยเหลือครอบครัว นายหอมหวล (ตา) เห็นว่านายวิโรจน์ได้บวชเรียนแล้วและเป็นผู้
มีความรู้ความสามารถด้านการแสดงลิเกเป็นอย่างดี จึงได้มอบให้นายวิโรจน์เป็นหัวหน้าคณะลิเก และใช้ชื่อ
คณะว่า “วิโรจน์ หลานหอมหวล” นายวิโรจน์ได้พาคณะตระเวนออกรับงานแสดงตามงานว่าจ้างในโอกาส
ต่างๆ  และเมื่อยามฤดูที่งานว่าจ้างไม่มี นายวิโรจน์ก็จะปิดวิกแสดงลิเก นายวิโรจน์เป็นผู้ที่ความชํานาญใน
การแสดงลิเก ทั้งการร้องการร่ายร�ำ การประพันธ์เนื้อเรื่อง คําร้อง ทํานอง การกํากับการแสดง เมื่อคุณตา
หอมหวลเสียชีวิต นายวิโรจน์จึงได้ฝากตัวเป็นศิษย์กับนายบุญยัง เกตุคง ผู้มีความรู้ด้านดนตรี เพลงร้องและ
เป็นพระเอกลเิกทีมี่ช่ือเสียง และนายบุญยงัได้รบันายวโิรจน์ไว้เป็นบตุรบญุธรรมอกีด้วย ผลงานการแสดงลเิก
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ของครูวิโรจน์  ได้รับการยอมรับว่าเป็นผู้ใช้ภาษาในการแสดงได้ไพเราะงดงามทั้งบทประพันธ์ ค�ำกลอนและ
ภาษาที่ใช้ในการเจรจาโต้ตอบในการแสดง จนท�ำให้คณะกรรมการวัฒนธรรมแห่งชาติ กระทรวงวัฒนธรรม
เห็นสมควรยกย่องเชิดชูเกียรติเป็น “ผู้ใช้ภาษาไทยดีเด่น ประจ�ำปี พ.ศ. 2551” และคณะวิโรจน์ หลานหอม
หวล รบังานการแสดงลเิกตลอดมาจนกระทัง่นายวโิรจน์เริม่ชราภาพ  ไม่สามารถแสดงลเิกได้จงึไม่รบังานการ
แสดงลิเกอีก ถึงแม้จะไม่ได้รับงานการแสดงลิเกแต่ปัจจุบันนายวิโรจน์ได้สร้างคุณประโยชน์ต่อสังคมและ
สืบสานศาสตร์ด้านลิเกโดยเป็นผู้ประกอบพิธีไหว้ครูลิเก ผู้ก�ำกับการแสดงลิเก ผู้ประพันธ์บทลิเก  ผู้ถ่ายทอด
วิชาความรู้ด้านการแสดงลิเกให้กับหน่วยงานของรัฐและเอกชน ตลอดจนผู้สนใจศาสตร์การแสดงลิเก 
เพือ่อนรัุกษ์การแสดงลเิกในรปูแบบของนายหอมหวล นาคศริิ ราชาลเิกลกูบทให้คงอยู่สบืไป  ด้วยประสบการณ์
การแสดงและการปฏบิตัตินอนัเป็นคณุประโยชน์ต่อสงัคมส่งผลให้นายวโิรจน์ วรีะวฒันานนท์ ได้รับการยกย่อง
เชิดชูเกียรติให้เป็น “ศิลปินแห่งชาติ  สาขาศิลปะการแสดง (ลิเก) พุทธศักราช 2561”

2. รูปแบบและองค์ประกอบการแสดงลิเกลูกบทของครูวิโรจน์  วีระวัฒนานนท์
จากการศึกษาพบว่า รูปแบบการแสดงลิเกของคณะวิโรจน์ หลานหอมหวล ยังคงด�ำเนินการแสดง

ลเิกลกูบทตามรูปแบบการแสดงลเิกลกูบทของนายหอมหวล นาคศริิ มไิด้มีการเปลีย่นแปลงรปูแบบการแสดง
แต่ประการใด แต่อาจมีการพัฒนาในเรื่องการใช้วัสดุในการตัดเย็บเครื่องแต่งกายที่สวยงามขึ้นแต่รูปแบบ
เครื่องแต่งกายยังคงเหมือนเดิม  ด้วยการอนุรักษ์รูปแบบการแสดงลิเกแบบดั้งเดิมของนายหอมหวล นาคศิริ
ไว้จนกลายเป็นอัตลักษณ์ของการแสดงลิเกคณะวิโรจน์ หลานหอมหวล ซึ่งแตกต่างจากการแสดงลิเกลูกบท
คณะอื่นๆ และมีรูปแบบในการแสดงดังนี้  

1. เร่ิมด้วยการโหมโรง โดยใช้วงป่ีพาทย์บรรเลง เพลงทีใ่ช้โหมโรงจะขึน้อยูก่บัช่วงเวลาทีท่�ำการแสดง  
เช่น หากแสดงช่วงเช้าจะบรรเลงด้วยเพลงชุดโหมโรงเช้า หากเร่ิมแสดงช่วงกลางวันจะบรรเลงด้วยเพลงชุด 
โหมโรงกลางวัน  และหากแสดงช่วงค�่ำจะบรรเลงด้วยเพลงชุดโหมโรงเย็น ซึ่งในขณะปี่พาทย์เริ่มบรรเลง       
เพลงโหมโรงด้วยเพลงสาธุการ นายวิโรจน์กจ็ะประกอบพิธบีชูาครูด้วยพานก�ำนล (เครือ่งบชูาครู) เพ่ือเป็นการ
สักการะบูชาครูบูรพาจารย์ที่ประสิทธิ์ประสาทวิชามาให้และเป็นการขอพรให้การแสดงราบรื่นปราศจาก
อุปสรรคในการแสดงทั้งปวง และขอให้เป็นที่นิยมชมชอบของผู้ชม

2. ออกแขก เริ่มหลังจากการบรรเลงเพลงโหมโรงเสร็จส้ินมีวิธีการออกแบบตามแบบของ 
นายหอมหวล 3 รูปแบบ ได้แก่ 1. การออกแขกด้วยวิธีการขับล�ำน�ำท�ำนองเพลงแขกด้านหลังเวทีไม่มี 
การออกตัวผู้แสดงด้านหน้าเวที  2. การออกแขกแบบออกตัวแขกโดยการแต่งกายด้วยชุดแขกออกมาร่ายร�ำ
ท�ำท่าประกอบบทล�ำน�ำ และ 3. การออกแขกแบบจับระบ�ำด้านหน้าเวทีเป็นชุดๆ ประเด็นส�ำคัญคือ บทขับ 
ล�ำน�ำของคณะวโิรจน์ท่ีได้รบัการสืบทอดต่อมา ไม่มกี�ำหนดบทขบัทีเ่ป็นมาตรฐาน แต่มกีรอบของการขับล�ำน�ำ
จะเป็นการบูชาพระคุณครูอาจารย์และพระคุณบิดามารดา  
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ภาพที่ 1 การออกแขกแบบออกตัวแขก (ผู้หญิง)                 ภาพที่ 2 การออกแขกแบบจับระบ�ำ
           คณะวิโรจน์  หลานหอมหวล                                        คณะวิโรจน์  หลานหอมหวล

ที่มา :  นายวิโรจน์  วีระวัฒนานนท์                         ที่มา :  นายวิโรจน์  วีระวัฒนานนท์

3. การจบัเรือ่งแสดงม ี4 ประเภท คอื 1. เรือ่งวรรณคดีประเภทจักรๆวงศ์ๆ  2. ต�ำนานหรือพงศาวดาร  
3. วรรณกรรมเอกของนักประพันธ์ที่มีชื่อเสียง  และ 4. เรื่องที่ผูกขึ้นใหม่ 

4. การจับเรื่องแสดงจะมีวิธีการด�ำเนินเรื่อง 3 ช่วง ได้แก่ การเปิดเรื่องด้วยตัวละครตัวเอกไม่จ�ำเป็น
ต้องเป็นตัวโกงเหมือนคณะอื่น การด�ำเนินเรื่องไปตามเนื้อเร่ือง  และการปิดเรื่องด้วยเหตุการณ์ส�ำคัญๆ   
เพื่อท�ำให้ผู้ชมติดใจและกลับมาชมอีกในวันต่อไป

5. วิธีแสดงจะใช้ผู้ชายจริงหญิงแท้ในการแสดง ผู้แสดงจะต้องร้องเอง ร�ำเอง ตัวแสดงที่เป็นเชื้อชาติ
อืน่ๆ จะเจรจาด้วยส�ำเนียงของเช้ือชาตน้ัินๆ ก�ำกบัการแสดงให้การด�ำเนนิเรือ่งมคีวามกระชบัมากขึน้ ตัดความ
ยืดยาดของการแสดงออก ตัดต่อเรื่องให้ฉับไว แต่ยังคงเน้นกระบวนการร�ำที่สวยงาม ใช้เพลงราชเกลิงและ
เพลงเกร็ดในการขับร้องประกอบการแสดง

องค์ประกอบการแสดงลิเกลูกบทคณะวิโรจน์ หลานหอมหวล พบว่ามีองค์ประกอบในการแสดง 
ดังต่อไปนี้

1. บทลิเก มี 2 รูปแบบ คือ 1. เป็นบทลิเกที่เป็นบทเดิมที่มีผู้จัดท�ำไว้แล้ว และ 2. เป็นบทลิเกที ่
แต่งขึ้นใหม่ ลักษณะบทท่ีใช้แสดงมีการใช้ค�ำประพันธ์ 2 ประเภท คือ 1. บทลิเกประเภทร้อยแก้วเหมาะ
ส�ำหรับใช้เล่าเรื่อง และ 2. บทลิเกประเภทร้อยกรองใช้ส�ำหรับการฝึกหัดและการแสดงตามบทที่ก�ำหนด 

2. ผู้แสดง คณะวิโรจน์ หลานหอมหวล ผู้แสดงจะใช้ผู้ชายจริงผู้หญิงแท้ในการแสดงบทบาทของ     
ตัวละคร โดยผู้แสดงในแต่ละครั้งจ�ำนวนผู้แสดงไม่น้อยกว่า 6 คน ซึ่งเป็นผู้แสดงหลัก ได้แก่ พระเอก นางเอก 
ตัวโกง  นางโกง  นางกะแหล่งหรือนางโจ๊ก และตัวโจ๊ก (ผู้ชาย) 

3. เครื่องแต่งกาย ตัวพระสวมเสื้อกั๊ก นุ่งโจงกระเบน เคียนศีรษะ ตัวพระเอกจะปักขนนก ตัวนาง 
นุง่ผ้าแบบจบีหน้านางห่มสไบ ส่วนตวัละครอืน่ๆ แต่งตามลกัษณะของตวัละคร เช่น การแต่งกายตามเชือ้ชาติ
ของตัวละคร เป็นต้น 
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ภาพที่ 3 การแต่งกายตัวพระในลิเกลูกบท      ภาพที่ 4 การแต่งกายตามเชื้อชาติ (แบบพม่า) ในลิเกลูกบท
           คณะวิโรจน์  หลานหอมหวล                      คณะวิโรจน์  หลานหอมหวล

         ที่มา:  นายวิโรจน์  วีระวัฒนานนท์                           ที่มา:  นายวิโรจน์  วีระวัฒนานนท์

4. วงดนตรีและเพลงที่ใช้ประกอบการแสดง ใช้วงปี่พาทย์ ประกอบการแสดง แต่เครื่องดนตรีที่ใช้
อาจไม่ครบวงตามการแบ่งประเภทของวงปี่พาทย์ อาจมีแค่เพียงระนาด 1 ราง ส�ำหรับด�ำเนินท�ำนองหลัก  
มีตะโพนก�ำกับหน้าทับ และกลองทัดก�ำกับจังหวะ นอกนั้นเป็นเครื่องประกอบจังหวะ ฉิ่ง ฉาบ กรับ โหม่ง 
เป็นต้น  ส่วนเพลงที่ใช้ประกอบการแสดง ได้แก่ เพลงราชนิเกลิง เพลงหงส์ทองและเพลงไทยอัตราจังหวะ
สองชั้น  ประเภทเพลงเกร็ด

5. ฉาก  คณะวิโรจน์  หลานหอมหวล  ใช้ฉาก 3 ลักษณะ คือ 1. ฉากวาด ในอดีตเคยใช้ฉากที่เป็น
ไม้อัดแต่เกิดปัญหาการขนย้ายจึงเปลี่ยนมาใช้ฉากผ้า วาดเป็นรูปท้องพระโรงบ้าง ฉากป่าบ้าง ฉากสวนบ้าง 
ความกว้างประมาณ 7-8 แบะ (แบะ หมายถึง ความกว้างของหน้าผ้าที่ใช้วาดฉาก) ความสูงประมาณ 4 เมตร 
มีหลืบด้านข้างแล้วแต่ว่างานไหนจะใช้ก่ีหลืบ ฉากสามารถม้วนเก็บแล้วเปลี่ยนฉากอื่นปล่อยลงมาตาม 
ท้องเรื่องได้  2. ฉากวิจิตรตระการตา  เป็นฉากพวกพุ่มไม้  ต้นไม้  กระถางดอกไม้  โขดหิน ฯ ที่ท�ำจากไม้อัด
วาดเป็นรูปต่างๆ ตั้งประกอบในฉาก ท�ำให้ฉากมีมิติและสมจริงมากขึ้น  และ 3. ฉากวิจิตรพิสดาร  เป็นฉาก
ที่ผู้แสดงสามารถเล่นกับฉากนั้นๆ ได้  เช่น  ท�ำเป็นฉากถ�้ำแล้วตัวละครสามารถเข้าไปในถ�้ำได้จริงๆ 

ภาพที่ 5 ฉากผ้าวาดเป็นรูปป่าของคณะวิโรจน์  หลานหอมหวล

ที่มา:  นายวิโรจน์  วีระวัฒนานนท์
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6. อุปกรณ์ประกอบการแสดง เป็นสิ่งที่ช่วยเสริมให้การแสดงให้ดูสมจริง สร้างสุนทรียะให้กับผู้ชม 
การแสดงเป็นอย่างมาก อปุกรณ์ทีใ่ช้ประกอบการแสดงของคณะวโิรจน์ หลานหอมหวล จะใช้อปุกรณ์ประกอบ
การแสดงที่ปรากฏตามท้องเรื่องในการแสดง  แต่สิ่งที่ขาดไม่ได้ส�ำหรับอุปกรณ์การแสดงที่ต้องใช้อยู่ตลอดใน
ทุกเรื่อง คือ เตียงส�ำหรับให้ตัวละครน่ัง และดาบซึ่งเป็นอาวุธส�ำหรับการต่อสู้ เนื่องจากการแสดงลิเกแทบ 
ทุกเรื่องจะมีเนื้อเรื่องเกี่ยวกับการต่อสู้แย่งชิงเป็นส�ำคัญ

7. สถานที่ในการแสดงและโรงลิเก สถานที่ที่จะท�ำการตั้งเวทีแสดงนั้นจะต้องเป็นพื้นที่โล่งกว้างไม่มี
สิ่งกีดขวางหรือบดบังสายตาผู้ชม เช่น ต้นไม้ เสาไฟฟ้า สถานที่แสดงอาจจะเป็นสนามฟุตบอล ทุ่งนา หรือ
ลานวัด ตามแต่เจ้าภาพจะจัดเตรียมสถานท่ีไว้ให้ ส่วนโรงหรือเวทีลิเกในสมัยก่อนจะเป็นเวทีแบบชั่วคราวที่
ปลูกโรงด้วยไม้ไผ่ยกพื้นสูงประมาณ 1 เมตร เวทีแบ่งเป็น 2 ส่วน คือ ส่วนหน้าใช้ส�ำหรับเป็นพื้นที่แสดง  
ส่วนหลังเป็นพื้นที่ส�ำหรับแต่งหน้าแต่งตัวและเก็บอุปกรณ์ประกอบการแสดง ตลอดจนเป็นพื้นที่ส�ำหรับให ้
ตัวลิเกพักผ่อน  

8. โอกาสที่แสดง แสดงในทุกโอกาสทั้งงานมงคลงานอวมงคล งานแก้บน หรืองานเทศกาลต่างๆ  
ตามแต่ผู้ว่าจ้างจัดหาการแสดง แต่ไม่นิยมแสดงในงานมงคลสมรส เนื่องจากเป็นงานที่เกี่ยวข้องกับเรื่องเพศ  
เชื่อว่าเป็นการลบหลู่พ่อแก่ ตามความเชื่อท่ีสืบทอดมาจากนายหอมหวล นาคศิริ ลิเกจะมีงานแสดงมาก 
ในช่วงหน้าแล้ง โดยเฉพาะฤดเูทศกาลงานวดัประจ�ำปีอย่างการปิดทองฝังลกูนมิติซ่ึงแต่ละวดัจะจดังานในช่วง
เวลาใกล้เคียงกันคือช่วงต้นปี นอกจากนี้ยังมีงานเทศกาลประเพณีต่างๆ เช่น งานสงกรานต์ เป็นต้น ส่วนช่วง
ที่ลิเกซบเซาคือช่วงเข้าพรรษาเพราะเป็นช่วงที่วัดต่างๆ ละเว้นการจัดงานรื่นเริง  

3. วิเคราะห์รูปแบบและองค์ประกอบการแสดงลิเกลูกบท เรื่องจันทโครพ ของครูวิโรจน์    
วีระวัฒนานนท์ 

จากการศึกษาการแสดงลิเกลูกบทเรื่องจันทโครพ ของคณะวิโรจน์ หลานหอมหวล ซ่ึงมีครูวิโรจน์ 
วีระวัฒนานนท์ เป็นผู้ก�ำกับการแสดงพบว่า มีรูปแบบการน�ำเสนอและองค์ประกอบการแสดง ดังต่อไปนี้

1. วิเคราะห์รูปแบบการน�ำเสนอ มีรูปแบบการน�ำเสนอการแสดงคล้ายละครร�ำสอดแทรกด้วยการ 
น�ำเสนออัตลักษณ์ของการแสดงลิเก ซึ่งมีขั้นตอนในการน�ำเสนอการแสดงดังนี้
แผนผังที่ 2 ขั้นตอนในการน�ำเสนอการแสดง
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แผนผังที่ 2 ขั้นตอนในการน�ำเสนอการแสดง (ต่อ)

นอกจากรูปแบบการน�ำเสนอตามขั้นตอนการแสดง และการน�ำเสนอรูปแบบการแสดงแล้ว  
ยังพบว่าในการแสดงนั้นยังปรากฏการน�ำเสนอจารีตในการแสดง 2 ส่วน คือ ส่วนที่ 1 เป็นการน�ำเสนอจารีต
ขนบธรรมเนียมปฏิบัติในบริบททางสังคม โดยท่ีตัวจันทโครพจะนั่งต�่ำกว่าและแสดงการกราบไหว้พระฤษ ี
ถงึแม้จนัทโครพจะมศีกัดิเ์ป็นลกูพระมหากษตัรย์ิกต็ามแต่การแสดงความเคารพครบูาอาจารย์เป็นจารตีปฏิบตัิ
ในบรบิททางสงัคมของชาวไทยท่ียดึถือปฏบัิติสบืมา ส่วนที ่2 เป็นการน�ำเสนอจารตีในการแสดงนาฏศลิป์ไทย 
อันได้แก่ 1. จารีตการเข้าออกเวทีของตัวแสดงจะต้องออกทางขวาของเวทีและเข้าทางซ้ายของเวที ยกเว้น
ฉากที่ต้องมีการประจันหน้าของตัวละครท้ังสองฝ่ายอนุโลมให้ตัวละครฝ่ายหนึ่งออกจากทางฝั่งซ้ายของ 
เวทีได้ 2.จารีตการออกแสดงหน้าพาทย์แรก (ฉากแรก) ด้วยเพลงเสมอซึ่งเป็นจารีตของการแสดงลิเก  
3. จารตีการนัง่เตยีงของตวัละคร เมือ่มตีวัพระและตวันางออกในฉากเดียวกนั โดยตัวนางจะนัง่เตียงด้านขวา
มือของตัวพระ นอกจากนี้ยังพบว่าในการน�ำเสนอการแสดงละครเรื่องจันทโครพนั้นเน้นในเรื่องกระบวนการ
ร้องและการร�ำเป็นส�ำคัญ ดังจะเห็นได้จากเพลงร้องประเภทเพลงเกร็ดหลายเพลงที่ปรากฏในการแสดง 
ซ่ึงปัจจุบันลิเกคณะอื่นๆ นั้น มีการขับร้องเพลงเกร็ดในการแสดงลิเกน้อย ส่วนใหญ่จะใช้การขับร้องเพลง 
ราชนิเกลิงในการแสดงเป็นหลัก

2. วิเคราะห์องค์ประกอบการแสดงลิเกลูกบทเรื่องจันทโครพ ของครูวิโรจน์ วีระวัฒนานนท์ ดังนี ้     
1) บทลิเกเรื่องจันทโครพ มีการแบ่งฉากออกเป็น 4 ฉาก แต่ไม่ปรากฏรายละเอียดลักษณะของฉาก พบเพียง
การก�ำหนดผู้แสดงที่ปรากฏในฉากอย่างชัดเจน ซึ่งมีทั้งตัวละครตามวรรณกรรมและตัวละครที่สมมติขึ้น 
นอกจากการก�ำหนดฉากแล้วยงัพบว่า มกีารก�ำหนดวธิกีารแสดง ซึง่จะอธบิายว่าตวัละครใดจะต้องท�ำอย่างไร
ในฉากนั้นๆ มีการก�ำหนดเพลงหน้าพาทย์และเพลงที่ใช้ในการขับร้องประกอบการแสดง  2) ฉาก จะใช้ฉาก
ทีป่รากฏในบทซึง่ระยะหลงัจะใช้ฉากผ้าเปลีย่นฉากท่ีมีความสอดคล้องกบัเนือ้เรือ่ง เนือ่งจากฉากผ้ามกีารเกบ็
และเคลื่อนย้ายได้สะดวก 3) ผู้แสดง เป็นผู้แสดงประจ�ำคณะที่จะแสดงประจ�ำในบทบาทต่างๆ ซ่ึงมีความ 
คุ้นเคยจากการร่วมงานการแสดงด้วยกันตั้งแต่อยู่ร่วมคณะหอมหวลรุ่นพิเศษ การคัดเลือกผู้แสดงจึงว่า 
ใครถนัดบทบาทใดจึงท�ำให้การแสดงลิเกเรื่องจันทโครพ แสดงได้ดีไม่มีข้อผิดพลาด  4) เคร่ืองแต่งกาย 
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ลกัษณะการแต่งกายลเิกลกูบทแบบดัง้เดมิตามแบบของนายหอมหวลซ่ึงการแต่งกายจะค�ำนงึถงึความส�ำคญั
ของฐานันดรของตัวละครเป็นหลัก 5)  อุปกรณ์ประกอบการแสดง ในการแสดงลิเกเรื่องจันทโครพ มีอุปกรณ์
ที่ใช้ประกอบการแสดง คือ 1. เตียงส�ำหรับให้ตัวละครนั่งร่ายร�ำท�ำบท 2. ย่ามส�ำหรับใส่ของของพระฤษีกับ        
จันทโครพ  3. ผอบที่อยู่อาศัยของนางโมรา  เป็นอุปกรณ์ที่ส�ำคัญที่สุดในท้องเรื่อง 4. ไม้เท้า  ส�ำหรับพระฤษี
ใช้ในการแสดงให้สมบทบาท  5. พระขรรค์ อาวุธประจ�ำกายจันทโครพ  6. ดาบ อาวุธส�ำหรับใช้ในฉากต่อสู้           
ซึ่งอุปกรณ์ต่างๆ เป็นสิ่งท่ีช่วยเสริมบุคลิกของตัวละคร ตลอดจนการแสดงให้มีความสมจริงมากยิ่งขึ้น  
7) กระบวนท่าร�ำท่ีใช้ในการแสดง จะมี 2 ลักษณะ ในการน�ำมาใช้ร่ายร�ำท�ำบท ในการแสดงลิเกเรื่อง  
จันทโครพ พบว่าในบทเจรจาและบทขับร้องจะมีการใช้ท่าร�ำตามแบบแผนนาฏศิลป์เช่น ท่าสอดสูง  ท่าผาลา 
ท่าบัวชูฝัก  ท่าพรหมสี่หน้า  เป็นต้น สลับกับการใช้ท่าทางที่ปรับปรุงมาจากท่าธรรมชาติ เช่น ท่าเรียก  
ท่าอาย ท่าร้องให้ ท่ากลัว เป็นต้น น�ำมาใช้ในการตีบทประกอบการแสดงเพ่ือส่ือความหมายให้ตรงกับบท  
ในส่วนของการร�ำเพลงหน้าพาทย์ พบว่า มีการใช้เฉพาะท่าร�ำตามแบบแผนทางนาฏศิลป์ในการร�ำเท่านั้น  

อภิปรายผล
จากการศึกษาวิเคราะห์รูปแบบการแสดงลิเกลูกบทคณะวิโรจน์ หลานหอมหวล เร่ือง จันทโครพ   

พบว่า 
1. ความเป็นมาของการแสดงลิเกของครูวิโรจน์  วีระวัฒนานนท์ ความเป็นมาของการแสดงลิเกของ

ครูวิโรจน์ วีระวัฒนานนท์ มีจุดเริ่มต้นมาจากความเป็นสายเลือดลิเกซึ่งมีความผูกพันใกล้ชิดกับการแสดงลิเก
มาตัง้แต่เด็กและซมึซบัเรยีนรูจ้ดจ�ำสิง่ทีพ่บเหน็อยูเ่ป็นประจ�ำและได้เรียนรู้จากการร่วมแสดงบ้างจนท�ำให้ลิเก
เข้ามาเป็นส่วนหนึ่งของชีวิตสอดคล้องกับ พิมพ์ชนก นุชเนตร (2560) ได้ศึกษาการเรียนรู้โดยผ่านการสังเกต 
และพฤตกิรรมการเลยีนแบบจากรายการเซเลบ บลอ็ก พบว่า มนษุย์เรยีนรูผ่้านการสงัเกตพฤตกิรรม ทศันคติ
และผลลพัธ์ของพฤตกิรรมเหล่านัน้จากผูอ้ืน่ พฤตกิรรมของมนษุย์ส่วนมากได้เรยีนรูจ้ากการสงัเกตจากต้นแบบ 
เพือ่เอาเป็นแบบอย่างในการคิดและการแสดงออกพฤติกรรมใหม่ๆ ซ่ึงข้อมลูท่ีได้จากการสงัเกตนัน้ จะถกูเกบ็
บันทึกไว้ในความทรงจ�ำและสามารถเป็นตัวชี้น�ำในการน�ำมาเป็นแนวทางการแสดงออกครั้งต่อๆ ไปโดย 
รปูแบบการเรยีนรู้ของสงัคมแบ่งออกได้ 2 รปูแบบ  คือ 1. การเรียนรู้จากการกระท�ำ เป็นรูปแบบพ้ืนฐานของ
การเรียนรู้มีที่มาจากประสบการณ์ตรงมีการลงมือปฏิบัติจริง 2. การเรียนรู้โดยการสังเกต (Observational 
Learning หรือ Social Learning) เกิดจากการที่บุคคลสังเกตการณ์กระท�ำของผู้อื่นแล้วพยายามลอกเลียน
แบบพฤติกรรมที่สนใจนั้น ได้แก่ กระบวนการความใส่ใจ  กระบวนการจดจ�ำ กระบวนการเลียนแบบ  
กระบวนการจูงใจ เป็นต้น (Bandura.1977 อ้างถึงใน พิมพ์ชนก นุชเนตร, 2560, น. 5) จากการใกล้ชิด 
จนกลายเป็นความผูกพันและพัฒนามาสู่ความช่ืนชอบและรักการแสดงลิเกจนฝึกหัดการแสดงลิเกจาก 
คุณตาหอมหวลอย่างจริงจังเพื่อประกอบอาชีพและรับช่วงต่อสืบสานศาสตร์ด้านศิลปะการแสดงลิเกจาก 
คุณตาหอมหวลในที่สุด สอดคล้อง ธันยาภรณ์ โพธิกาวิน (2560) ได้ศึกษาการสืบทอดและการด�ำรงอยู่ของ
วงดนตรีแก้วบูชาในอ�ำเภอนครชัยศรี จังหวัดนครปฐม พบว่า การถ่ายทอดของวงดนตรีแก้วบูชา เป็นการ
ถ่ายทอดในลักษณะแบบครอบครัว โดยมีบรรพบุรุษท่ีมีความรู้ด้านดนตรีเป็นผู้ถ่ายทอดความรู้แล้วส่งต่อ 
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ความรูน้ัน้ไปสูรุ่น่ต่อรุน่ซึง่การถ่ายทอดความรูค้รอบครวัเป็นผู้กระตุ้นส่งเสริมสนบัสนนุให้เกดิความรักในดนตรี
มาตัง้แต่เดก็  รวมถงึการปลกูฝังในด้านคณุธรรมจรยิธรรมเพือ่หล่อหลอมให้เป็นนกัดนตรทีีด่สีิง่เหล่านีจ้งึถอืว่า
ได้ว่าเป็นการส่งเสริมและสนับสนุนให้วงดนตรีแก้วบูชาได้เกิดการสืบทอดความรู้ทางด้านดนตรีให้คงอยู่ 
ต่อไปและสอดคล้องกับ ดนัย เทียนพุฒ (2558) อ้างถึงใน ฐิติพันธ์ ประสมทรัพย์, 2558 กลยุทธ์การสืบทอด
ธุรกิจภายในครอบครัวของผู ้ประกอบธุรกิจค้าขายปลาทะเลในพ้ืนท่ี อ�ำเภอแกลง จังหวัดระยอง  
ให้ความหมายของการสบืทอดธรุกิจครอบครวัว่าเป็นการส่งต่อธรุกิจสร้างผูส้บืทอดเตรียมความพร้อมผูสื้บทอด
ขึน้เป็นผูบ้รหิารของธรุกจิ  โดยผ่านการฝึกอบรมจากการเริม่ต้นเข้าท�ำงานในต�ำแหน่งทีไ่ม่มอี�ำนาจการตดัสนิ
ใจเป็นการเริ่มต้นการเรียนรู้ในธุรกิจเพื่อน�ำไปสู่ต�ำแหน่งที่สูงขึ้นและเป็นที่ยอมรับของพนักงานและเจ้าของ
ธุรกิจเดิม 

2. รูปแบบการแสดงและองค์ประกอบในการแสดงลิเกลูกบทของครูวิโรจน์ วีระวัฒนานนท์ จากการ
ศึกษารูปแบบการแสดงลิเกลูกบทของนายวิโรจน์ วีระวัฒนานนท์  พบว่า นายวิโรจน์ยังคงแสดงลิเกลูกบท
ตามรูปแบบการแสดงลิเกลูกบทของนายหอมหวล นาคศิริ แต่อาจมีการพัฒนาบางองค์ประกอบให้มี 
ความทันยุคทันสมัย เช่น การใช้วัสดุอย่างดีในการตัดเย็บเครื่องแต่งกายให้มีความสวยงาม คงทนถาวรยิ่งขึ้น
แต่ยังคงรักษารูปแบบการแต่งกายลิเกลูกบทแบบเดิมเอาไว้ นอกจากนี้ยังคงรักษาแบบแผนในการแสดงที่ 
เน้นกระบวนการร่ายร�ำเป็นส�ำคญั เนือ่งจากเป็นความงามของศลิปะการฟ้อนร�ำการฝึกหดัการร่ายร�ำเพลงช้า  
เพลงเรว็ เพลงแม่บท การฝึกท่าขึน้เตยีงลงเตยีง ท่าค�ำนบัคนดู ท่าป้องหน้า และเพลงหน้าพาทย์ มส่ีวนส�ำคญั
ยิ่งในการแสดงลิเกที่มีกระบวนท่าร�ำท่ีงดงาม สอดคล้องกับ ชลาลัย บุญสุวรรณ และฉัตรวรัญช์ องคสิงห 
(2560) ได้ศึกษาการวเิคราะห์สภาพปัญหาและอปุสรรคในการปรบัตวัของลเิกในสงัคมไทย พบว่า ผูแ้สดงลเิก
จะต้องได้รับการฝึกหัดมาอย่างดีตั้งแต่เริ่มเรียนรู้การใช้อวัยวะส่วนต่างๆของร่างกายให้เกิดความสัมพันธ์กัน
ซึ่งประกอบด้วยท่าต่างๆ มากมาย เช่น ท่าร�ำเพลงช้าเพลงเร็ว ท่ากรายขึ้นเตียง (ตัวพระ) ท่ากรายขึ้นเตียง 
(ตัวนาง) ท่าค�ำนับ ท่าป้องหน้า การร�ำใช้บท เป็นต้น

สรุปได้ว่า ความเป็นเลิศในด้านการแสดงลิเกลูกบทของนายวิโรจน์ วีระวัฒนานนท์ เป็นการซึมซับ
มาจากสิ่งที่ได้พบเห็นมาตั้งแต่เยาว์วัย ผ่านการเรียนรู้ เลียนแบบจากส่ิงท่ีได้พบเห็น และได้รับการส่งเสริม
สนับสนนุจนกลายเป็นความรกัและชืน่ชอบจนถงึข้ันฝึกฝนอย่างจริงจัง  มกีารพัฒนาควบคูก่บัการอนรัุกษ์รูป
แบบการแสดงลเิกลูกบท  พฒันาศกัยภาพการแสดงของตนเองจนเป็นทีย่อมรบัและได้รบัการยกย่องในฐานะ
ศิลปินแห่งชาติ ด้านศิลปะการแสดง (ลิเก) ปี พ.ศ. 2561 ในที่สุด

ข้อเสนอแนะ
1. การศึกษาวิจัยครั้งนี้ เป็นการศึกษาเฉพาะรูปแบบการแสดงลิเกลูกบทของคณะวิโรจน์ หลาน 

หอมหวล เรื่องจันทโครพ ซึ่งเป็นวรรณกรรมไทย  ยังมีเร่ืองท่ีเป็นพงศาวดารและวรรณกรรมชิ้นเอกของ 
กวชีือ่ดงัอกีหลายเรือ่งทีค่ณะวโิรจน์  หลานหอมหวล  น�ำมาแสดง  ควรทีจ่ะศกึษากลวธิกีารดดัแปลงวรรณกรรม
เพื่อน�ำเสนอในรูปแบบลิเก
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2. ยังมีคณะลิเกที่มีชื่อเสียงอีกหลายคณะที่น่าสนใจศึกษารูปแบบการแสดงและวิธีพัฒนาการแสดง
ลิเกให้อยู่รอดในยุคดิจิตอล
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การพัฒนาแบบฝึกหัดการตีขิมขั้นพื้นฐาน ส�ำหรับนักเรียนชั้นประถมศึกษาปีที่ 2 

The Development of The Introduction Skill Practice Lesson of The Khim 
for Prathomsuksa II Students

วนิดา พรหมบุตร1

Wanida Bhrammaputra

บทคัดย่อ 
การวิจัยครั้งนี้ มีวัตถุประสงค์ 1) เพ่ือสร้างแบบฝึกหัดการตีขิมขั้นพ้ืนฐาน ส�ำหรับนักเรียน 

ชั้นประถมศึกษาปีที่ 2 ให้มีประสิทธิภาพตามเกณฑ์ 80/80 และ 2) เพื่อเปรียบเทียบผลสัมฤทธิ์ทางการเรียน
ของนักเรียนก่อนและหลังการใช้แบบฝึกหัด กลุ่มตัวอย่างเป็นนักเรียนชั้นประถมศึกษาปีที่ 2 ภาคเรียนที่ 2  
ปีการศึกษา 2562 โรงเรียนสาธิตมหาวิทยาลัยขอนแก่น ฝ่ายประถมศึกษา (ศึกษาศาสตร์) อ�ำเภอเมือง  
จังหวัดขอนแก่น กลุ่มประชากรได้มาจากการสุ่มแบบกลุ่ม (Cluster Sampling) จ�ำนวน 37 คน ใช้เวลา 
ในการทดลอง 8 ช่ัวโมง สถิติที่ใช้ในการวิเคราะห์ได้แก่ ค่าเฉลี่ย ค่าร้อยละ ค่าความเบี่ยงเบนมาตรฐาน  
ทดสอบค่า t-test (Dependent Sample) ผลการวิจัยพบว่า แบบฝึกหัดการตีขิม ส�ำหรับนักเรียนช้ัน 
ประถมศึกษาปีที่ 2 มีประสิทธิภาพ เท่ากับ 82.05/82.16 ซึ่งสูงกว่า เกณฑ์มาตรฐาน 80/80 ที่ก�ำหนดไว ้

และมีผลสมฤทธิ์ด้านการเรียนหลังเรียนด้วยแบบฝึกหัดการตีขิม อย่างมีนัยส�ำคัญทางสถิติที่ระดับ .05  

ค�ำส�ำคัญ: การพัฒนา / แบบฝึกหัด / ขิม / ดนตรีไทย / ประถมศึกษา

Abstract
The purposes of this research were; 1) to develop the introduction skill practice 

lesson of the Khim for Pratomsuksa II students to meet the standard efficiency criterion of 
80/80 and 2) to compare the students’ learning achievement before and after using the 
Khim skill practice lesson. The sample is determined by cluster sampling, consisted of were 
37 students of Pratomsuksa 2 at The Demonstration School of Khon Kaen University,  
Primary Division (Suksasart), Meung District, Khon Kaen Province. The experiment was set up 
for 8 hours. The data was analyzed by utilizing the average, the percentage, the standard 
deviation, and the Test t-test (Dependent Sample). It was revealed that the Khim skill  
practice lesson has efficiency at 82.05/82.16 were higher than standard gain 80/80 and  
	

1อาจารย์ประจ�ำโรงเรียนสาธิตมหาวิทยาลัยขอนแก่น ฝ่ายประถมศึกษา (ศึกษาศาสตร์)
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the students have achievement after instruction was higher than before instruction with 
statistical significance at a .05 level.

Keyword: Development; Skill practice lesson; Khim; Thai music; Primary school

บทน�ำ
การจดัการเรียนการสอนปฏบิตัเิครือ่งดนตรี ส�ำหรับนกัเรียนระดับชัน้ประถมศกึษาของแต่ละโรงเรียน

มีความแตกต่างกันไปตามบริบทของสถานศึกษา เช่น นโยบายของโรงเรียน ผู้สอน ผู้เรียน ส่ือการสอน  
(เครื่องดนตรี) รวมทั้งระดับการให้ความส�ำคัญกับกิจกรรรมทางด้านดนตรีของสถานศึกษาที่แตกต่างกัน

ในชั้นเรียนที่มีการสอนปฏิบัติเครื่องดนตรี เป็นเรื่องปกติที่ผู้สอนอาจจะประสบปัญหาคล้ายคลึงกัน 
คือ ครูหนึ่งคนต้องดูแลนักเรียนทั้งชั้นเรียน ซึ่งเป็นสิ่งที่ค่อนข้างยากต่อการจัดการชั้นเรียนในรายวิชาปฏิบัติ
เครื่องดนตรี และยังนับว่าเป็นงานที่หนักส�ำหรับผู้สอน นอกจากนี้ในบางกรณีอาจมีปัญหาเรื่องข้อจ�ำกัดของ
จ�ำนวนครั้งของการเรียน ที่จะต้องด�ำเนินไปให้ถึงเป้าหมายของเนื้อหาการเรียนรู้ ปัจจัยเหล่านี้ล้วนมีผลต่อ
การเรียนรู้และการพัฒนาทักษะทางด้านดนตรีของผู้เรียนโดยตรง เป็นโจทย์ที่ผู้สอนจะต้องจัดการเรียน 
การสอนปฏิบตัเิครือ่งดนตรใีนชัน้เรยีนภายใต้ข้อจ�ำกดัต่างๆ อาท ิเร่ืองจ�ำนวนครูต่อนักเรียนในชัน้เรียน จ�ำนวน
คาบที่สอน เนื้อหา ยังรวมถึงความเฉพาะของแต่ละเคร่ืองดนตรีที่มีผลต่อเทคนิควิธีการสอนที่แตกต่างกัน 
ดังที่ ณรุทธ์ สุทธจิตต์ (2560)  ได้เสนอว่า “การสอนทักษะดนตรีแต่ละเครื่องมือ ย่อมมีเทคนิควิธีการสอน
หรือกลวิธีสอนแตกต่างกันไปตามความเฉพาะของแต่ละเครื่องมือ”

การสอนขิมส�ำหรับนักเรียนช้ันประถมศึกษาชั้นปีที่ 2 เป็นแนวทางหนึ่งที่สามารถจัดประสบการณ์
ทางดนตรแีละส่งเสรมิให้เดก็มพีฒันาการด้านจงัหวะควบคูไ่ปกบัท�ำนองตามพัฒนาการทางดนตรีของเด็กใน
ช่วงอายุ 6-8 ขวบ (ณรุทธ์ สุทธจิตต์, 2541) กระนั้นก็ตาม การสอนขิมหรือเครื่องดนตรีใดก็ตามที่เป็นสิ่งใหม่
ส�ำหรับนักเรียนนับว่าเป็นเรื่องที่ต้องให้ความส�ำคัญกับพ้ืนฐานทางดนตรี ไม่ว่าจะเป็นทักษะการฟัง  
ความสามารถในการแยกแยกจงัหวะช้า-เรว็ ความเข้าใจในระดบัเสยีงสงู-ต�ำ่ และความสามารถในการควบคมุ
การเคลื่อนไหวของกล้ามเนื้อแขนเพื่อปฏิบัติเครื่องดนตรี 

ในบรบิทของโรงเรยีนสาธติมหาวทิยาลยัขอนแก่น ฝ่ายประถมศกึษา (ศกึษาศาสตร์) ในช่วงภาคเรยีน
ที่ 2 ปีการศึกษา 2562 ได้ด�ำเนินการให้มีการจัดการเรียนการสอนขิมส�ำหรับนักเรียนชั้นประถมศึกษาปีที่ 2 
ซึง่เป็นโจทย์ทีค่่อนข้างสร้างความท้าทายให้กบัครแูละนกัเรียน นอกจากจะเป็นการฝึกปฏบิติัเครือ่งดนตรไีทย
ท่ีเป็นชิ้นแรกของนักเรียนแล้ว ยังจะมีข้อจ�ำกัดในเรื่องกรอบระยะเวลาการเรียนท่ีค่อนข้างส้ัน โดยนักเรียน 
มีโอกาสเรียนขิมเพียงจ�ำนวน 8 ช่ัวโมง และมีเป้าหมาย คือ นักเรียนต้องสามารถตีขิมเป็นเพลงสั้นๆ  
ได้อย่างน้อย 1 เพลง 

จากประสบการณ์ในการสอนตีขิมส�ำหรับนักเรียนในระดับประถมศึกษา ผู้วิจัยสังเกตว่า หากผู้สอน
มุ่งท่ีจะสอนให้นกัเรยีนตขีมิเป็นเพลงได้โดยเรว็ โดยเร่ิมเรียนบทเพลงใดบทเพลงหนึง่ทนัทโีดยขาดการเตรียม
ความพร้อมให้กับนักเรียนอย่างเพียงพอนั้น เป็นวิธีการสอนที่เร่งรัดเกินไปท�ำให้นักเรียนเกิดความสับสน
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ไม่สามารถตีขิมตามเป้าหมายเพราะเป็นสิ่งที่ยากเกินไปส�ำหรับผู้เริ่มต้นเรียนเครื่องดนตรี
ปัญหาดังกล่าวจึงท�ำให้ผู้วิจัยที่อยู่ในฐานะผู้สอน ได้ทบทวนและศึกษาเพื่อหาทางแก้ไขปัญหา  

ชั้นเรียน โดยได้เริ่มศึกษาเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทย ฉบับพุทธศักราช 2553 เพื่อศึกษาการคัดเลือก           
บทเพลงทีเ่หมาะสมกบัพฒันาการตามวยัของนกัเรยีน อกีทัง้ยงัได้ศกึษาทฤษฎกีารเรยีนรูข้องกานเย (Gagne) 
และวิธีการสอนปฏิบัติทักษะของเดวีส์ (Devies’ Instructional Model) (ทิศนา แขมมณี, 2553)  
เพื่อหาแนวทางปรับปรุงวิธีการสอนปฏิบัติดนตรีส�ำหรับผู้เริ่มฝึกหัด ในเบื้องต้นของการทบทวนวรรณกรรม 
ได้พบค�ำ 4 ค�ำ คือ เตรียมความพร้อม เพลงสองชั้น แยกเรียนทักษะย่อย เรียงล�ำดับง่ายไปยาก ซึ่งเป็นค�ำ
ที่ผู้วิจัยน�ำไปเป็นกรอบพัฒนาความคิดในการสร้างและพัฒนาเป็นแบบฝึกหัดการตีขิมขึ้นใหม่ เพื่อแก้ปัญหา 
ให้กับนักเรียนที่ตีขิมไม่ได้ 

ด้วยเหตุนี้ ผู้วิจัยจึงสนใจศึกษาการสร้างและพัฒนาแบบฝึกหัดการตีขิมขั้นพื้นฐาน ส�ำหรับนักเรียน
ชั้นประถมศึกษาชั้นปีที่ 2 ขึ้น เพื่อน�ำไปใช้เป็นแบบฝึกหัดส�ำหรับเตรียมความพร้อมทางทักษะการตีขิมของ
นักเรียนก่อนที่จะเรียนบทเพลง ซึ่งผู้วิจัยมีความคาดหวังว่าแบบฝึกหัดที่ได้พัฒนาขึ้นครั้งนี้จะมีประสิทธิภาพ
ต่อการเรียนรู้ของนักเรียนขิมขั้นพ้ืนฐาน และยังส่งผลให้ผลสัมฤทธิ์ทางการเรียนของนักเรียนอยู่ในเกณฑ์ดี 
สามารถตีขิมเป็นเพลงไทยได้ด้วยความเข้าใจและถูกหลักการทางดนตรีไทย 

กรอบแนวคิดการวิจัย
การวิจัยครั้งนี้ ผู้วิจัยใช้กระบวนการวิจัยและพัฒนา (Research and Development) โดยมี 

เป้าหมายหลกัเพือ่หาวธิกีารแก้ไขปัญหาเรือ่งทกัษะการตีขิม ส�ำหรับนกัเรียนชัน้ประถมศกึษาปีท่ี 2  โดยอาศยั
กรอบทฤษฏีการเรียนรู้ของกานเย (Gagne) แนวคิดเรื่องการพัฒนาทักษะของเดวีส์ (Davies’ Instructional 
Model) และเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทย มาพัฒนากรอบแนวคิดส�ำหรับพัฒนาแบบฝึกหัดตีขิมขั้นพื้นฐาน  
ด้วยกรอบค�ำถามหลัก คือ แบบฝึกหัดการตีขิมรูปแบบใดที่ช่วยให้นักเรียนจะสามารถตีขิมขั้นพื้นฐานได้ 
ในระยะเวลาอันสั้น

วัตถุประสงค์ของการวิจัย
1. เพือ่สร้างแบบฝึกหดัการตขีมิขัน้พืน้ฐาน ส�ำหรบันกัเรยีนชัน้ประถมศกึษาปีที ่2 ให้มปีระสทิธิภาพ

ตามเกณฑ์ 80/80
2. เพ่ือเปรียบเทียบผลสัมฤทธิ์ทางการเรียนของนักเรียนก่อนและหลังการใช้แบบฝึกหัดการตีขิม 

ขั้นพื้นฐาน

สมมติฐานการวิจัย
1. แบบฝึกหัดการตีขิมข้ันพื้นฐาน ส�ำหรับนักเรียนชั้นประถมศึกษาปีที่ 2 มีประสิทธิภาพตาม 

เกณฑ์ 80/80
2. ผลสัมฤทธิ์ทางการเรียนทักษะการตีขิมขั้นพื้นฐาน ของนักเรียนชั้นประถมศึกษาปีที่ 2 หลังการใช้

แบบฝึกหัดสูงกว่าก่อนใช้แบบฝึกหัด
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ขอบเขตของการวิจัย
1. ประชากร ได้แก่ นักเรียนชั้นประถมศึกษาปีที่ 2 (Unit B) โรงเรียนสาธิตมหาวิทยาลัยขอนแก่น 

ฝ่ายประถมศึกษา (ศึกษาศาสตร์) ต�ำบลในเมือง อ�ำเภอเมือง จังหวัดขอนแก่น ภาคเรียนที่ 2 ปีการศึกษา 
2562 จ�ำนวน 136 คน 

2. กลุ่มตัวอย่าง เป็นนักเรียนชั้นประถมศึกษาปีที่ 2  (Unit B2) กลุ่ม 1 ภาคเรียนที่ 2 ปีการศึกษา 
2562 โรงเรียนสาธิตมหาวิทยาลัยขอนแก่น ฝ่ายประถมศึกษา (ศึกษาศาสตร์) ต�ำบลในเมืองอ�ำเภอเมือง  
จังหวัดขอนแก่น จ�ำนวน 37 คน โดยใช้วิธีสุ่มแบบกลุ่ม (Cluster Sampling)

3. ตัวแปร ที่ใช้ในการศึกษาค้นคว้า
ตัวแปรต้น   คือ การสอนด้วยแบบฝึกหัดการตีขิม
ตัวแปรตาม คือ ผลสัมฤทธิ์ทางการเรียนด้านทักษะการตีขิม 

4. ระยะเวลา ที่ใช้ในการศึกษาครั้งนี้ ใช้เวลาในภาคเรียนที่ 2 ปีการศึกษา 2562 จ�ำนวน 8 ชั่วโมง
5. เนื้อหาที่ใช้ในการสอนประกอบด้วย 4 หน่วยการเรียนรู้ คือ รู้จักเคร่ืองดนตรี รู้วิธีปฏิบัติ  

แบบฝึกหัดเพื่อพัฒนา และเติมคุณค่าด้วยบทเพลงไทยเดิม (เพลงต้อยตริ่ง สองชั้น)

เครื่องมือที่ใช้ในการวิจัย
เครื่องมือที่ใช้ในการวิจัยมี 3 ประเภท คือ
1. แบบทดสอบปรนัย เพื่อประเมินความรู้ ความเข้าใจเกี่ยวกับทักษะการตีขิมส�ำหรับใช้ประเมิน 

ก่อนเรียนและหลังเรียน ค่าดัชนีความสอดคล้อง (IOC) เท่ากับ 1.00
2. แบบฝึกหัดการตีขิมขั้นพื้นฐาน 4 แบบฝึกหัด ได้แก่ แบบฝึกหัดตีไล่เสียง แบบฝึกหัดตีกระทบ 

แบบฝึกหัดตีสลับมือ และแบบฝึกหัดตีเดินมือ ค่าดัชนีความสอดคล้อง (IOC) เท่ากับ 1.00
3. แบบประเมินทักษะการตีขิมเพลงต้อยตริ่ง สองชั้น ค่าดัชนีความสอดคล้อง (IOC) เท่ากับ 1.00

สถิติที่ใช้ในการวิเคราะห์ข้อมูล
การวิเคราะห์ข้อมูลของการวิจัย วิเคราะห์ข้อมูลโดยสถิติ ดังนี้
1. การหาประสิทธิภาพแบบฝึกหัดการตีขิม โดยใช้เกณฑ์ 80/80 (E

1
/E

2
) แบบทดสอบวัดทักษะ 

การตีขิม หาค่าเฉลี่ย   
2. ส่วนเบี่ยงเบนมาตรฐาน (S.D.) วิเคราะห์ความแตกต่างโดยใช้การทดสอบค่าที (t-test) แบบ 

Depentdent

วิธีด�ำเนินการวิจัย
1. การสร้างและพัฒนาแบบฝึกหัดการตีขิมขั้นพื้นฐาน
ผู้วิจัยด�ำเนินการสร้างและพัฒนาดังนี้ 

1.1 ศึกษารายละเอียดหลักการสร้างแบบฝึกหัดจากเอกสาร ต�ำรา และงานวิจัยที่เกี่ยวข้อง 
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1.2 ศึกษาหลักสูตรแกนกลางการศึกษาขั้นพื้นฐาน พุทธศักราช 2551 และหลักสูตร 
สถานศึกษา โรงเรียนสาธิตมหาวิทยาลัยขอนแก่น ฝ่ายประถมศึกษา (ศึกษาศาสตร์)

1.3 ศึกษาเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทย ในด้านการคัดเลือกบทเพลง และทักษะการปฏิบัติ
เครื่องดนตรีของขั้นเตรียมความพร้อมและขั้น 1-3 เพื่อน�ำมาปรับใช้กับเครื่องดนตรีประเภทขิม

1.4 ศึกษาทฤษฎีการเรียนรู้ของกานเย (Gagne) และแนวคิดการสอนทักษะปฏิบัติของ 
เดวีส์ (Devies’ Instructional Model) 

1.5 ทบทวนปัญหาทีเ่กดิขึน้ในชัน้เรยีน แล้วก�ำหนดเป้าหมาย ระบตัุวชีว้ดัทีเ่ป็นจุดประสงค์ 
ปลายทางของแบบฝึกหัด

1.6 ด�ำเนินการสร้างแบบฝึกหัดตามเกณฑ์ที่ได ้ศึกษาเรียงล�ำดับจากง่ายไปยาก  
พร้อมแผนการเรียนรู้ประกอบการใช้แบบฝึกหัด ประกอบด้วย วัตถุประสงค์ ค�ำอธิบายการใช้แบบฝึกหัด         
โน้ตของแบบฝึกหัด แผนผังหน้าขิมที่ก�ำหนดต�ำแหน่งการตี  

1.7 น�ำแบบฝึกหัดท่ีสร้างขึ้นเสนอต่อผู ้ทรงคุณวุฒิจ�ำนวน 3 ท่าน เพื่อตรวจสอบ 
ความเที่ยงตรงของเนื้อหาเกี่ยวกับความเหมาะสมของแบบฝึกหัด แล้วน�ำมาปรับปรุงตามค�ำแนะน�ำ 

1.8 น�ำแบบฝึกหดัทีป่รับปรงุแล้ว ไปทดลองใช้กบันกัเรยีนทีไ่ม่ใช่กลุม่ทดลองเพือ่ตรวจสอบ
ความเหมาะสมของวิธีการตีขิม การใช้ภาษา ความเหมาะสมของกิจกรรมกับเวลาที่ใช ้ในการฝึก  
แล้วน�ำข้อมูลที่ได้มาปรับปรุงแก้ไขอีกครั้ง  

2. การสร้างเครื่องมือที่ใช้ในการเก็บรวบรวมข้อมูล 
ผู้วิจัยด�ำเนินการสร้างและหาคุณภาพดังนี้

2.1 ศึกษามาตรฐานการเรียนรู ้ ตัวชี้วัด ในระดับชั้นประถมศึกษาปีที่ 2 กลุ ่มสาระ 
การเรยีนรูศ้ลิปะสาระดนตร ีจากหลกัสตูรสถานศกึษา โรงเรียนสาธติมหาวิทยาลัยขอนแก่น ฝ่ายประถมศึกษา 
(ศึกษาศาสตร์) พร้อมทั้งทบทวนเนื้อหาสาระวิชาดนตรีที่นักเรียนได้เรียนมา  ในระดับชั้นประถมศึกษาปีที่ 1 
เพื่อพิจารณาพื้นฐานความรู้เดิมทางดนตรีและแนวทางการต่อยอดความรู้ใหม่

2.2 ศึกษากรอบเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทย พุทธศักราช 2553 ในระดับขึ้นเตรียม 
ความพร้อม และทักษะปฏิบัติเครื่องดนตรีขั้นที่ 1-3 เพื่อเป็นแนวทางในการคัดเลือกบทเพลงที่น�ำมาใช้สอน

2.3 ศึกษาเกณฑ์ผลสัมฤทธิ์ของเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทยขั้นเตรียมความพร้อมและทักษะ
ปฏิบัติเครื่องดนตรีขั้นท่ี 1-3 เพื่อน�ำมาปรับใช้ก�ำหนดขอบเขตของเนื้อหาและกลวิธีการตีขิมที่เหมาะสมกับ
บริบทของชั้นเรียน

2.4 สร้างแบบทดสอบวัดผลสัมฤทธิ์ทางการเรียน ส�ำหรับนักเรียนชั้นประถมศึกษา  
ชั้นปีที่ 2  จ�ำนวน 10 ข้อ เป็นปรนัยเลือกตอบ 3 ตัว เกณฑ์การให้คะแนน ตอบถูกให้ 1 คะแนน ตอบผิดให้ 
0 คะแนน คะแนนเต็ม 10 

2.5 สร้างเกณฑ์ประเมินวัดผลสัมฤทธิ์ทางการเรียนด้านทักษะการตีขิมขั้นพื้นฐาน ส�ำหรับ
นกัเรยีนชัน้ประถมศึกษาชัน้ปีที ่2 โดยแบ่งประเดน็ของเกณฑ์การประเมนิทกัษะแบ่งเป็น 3 ด้าน คอื บคุลกิภาพ 
ทักษะทางดนตรี และสมาธิ แต่ละด้านแบ่งระดับคะแนนออกเป็น 5 คะแนน  ตามคุณลักษณะย่อย 5 ข้อ
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ได้แก่ (1) ความถูกต้องของท่านั่งและการจับไม้ (2) ตีเสียงตรงตามโน้ตแบบเปิดไม้ (3) จังหวะถูกต้อง  
(4) ท�ำนองถูกต้อง (5) จบโดยสมบูรณ์

2.6 น�ำแบบทดสอบผลสัมฤทธิ์ทางด้านทักษะการตีขิมขั้นพื้นฐาน ส�ำหรับนักเรียน                
ชัน้ประถมศกึษาปีที ่2 ไปให้ผูท้รงคณุวฒุติรวจสอบความเท่ียงตรงเชงิเนือ้หา (IOC) หาค่าดัชนคีวามสอดคล้อง
ระหว่างข้อค�ำถามของแบบฝึกหัดกับจุดประสงค์การเรียนรู้

2.7 บันทึกผลการพิจารณาของผู ้ทรงคุณวุฒิแต่ละท่าน น�ำผลคะแนนมาหาค่าดัชน ี
ความสอดคล้องระหว่างแบบฝึกหัดการตีขิม และท�ำนองเพลงที่เป็นบทเรียน

2.8 คัดเลือกแบบทดสอบวัดผลสัมฤทธิ์ทักษะการตีขิมขั้นพื้นฐาน ที่มีค่าความเที่ยงตรงเชิง
เนื้อหา คือ มีค่าดัชนี้ความสอดคล้อง (IOC) ตั้งแต่ .05 ขึ้นไป มาปรับปรุงแก้ไข 

ตารางที่ 1: เกณฑ์แบบประเมินทักษะการตีขิมขั้นพื้นฐาน

3. การหาประสิทธิภาพของแบบฝึกหัดการตีขิมขั้นพื้นฐาน
	 1. กลุม่ตวัอย่าง เป็นนกัเรียนช้ันประถมศกึษาปีที ่2 โรงเรยีนสาธติมหาวทิยาลยัขอนแก่น ฝ่ายประถม
ศึกษา (ศึกษาศาสตร์) ภาคเรียนที่ 2 ปีการศึกษา 2562 จ�ำนวน 37 คน ซึ่งได้มาโดยวิธีการสุ่มแบบกลุ่ม 
(Cluster Sampling)
	 2. เครื่องมือที่ใช้ในการเก็บรวบรวมข้อมูล คือ ข้อสอบปรนัยท่ีใช้ทดสอบก่อนเรียนและหลังเรียน  
แบบฝึกหัดการตีขิมขั้นพื้นฐาน และแบบประเมินทักษะการตีขิม  
	 3. การทดลอง ด�ำเนินการทดลองในภาคเรียนที่ 2 ปีการศึกษา 2562 ตามขั้นตอนดังนี้

3.1 ชี้แจงให้นักเรียนทราบถึงวัตถุประสงค์และรายละเอียดของการใช้แบบฝึกหัดให้เข้าใจ 
3.2 ทดสอบก่อนเรียน (Pre-test) โดยให้นักเรียนท�ำแบบทดสอบวัดผลสัมฤทธิ์ทักษะการ 

ตีขิมเพื่อน�ำคะแนนไปค�ำนวณหาค่าความแตกต่างระหว่างก่อนเรียนและหลังเรียน
3.3 ด�ำเนนิการจดักจิกรรมการเรียนรูด้้วยแบบฝึกหดัการตีขมิขัน้พ้ืนฐานครบทกุแบบฝึกหดั

เป็นเวลา 3 คาบเรียน และเสริมวิธีการใช้แถบสี 3 สี (เหลือง แดง ฟ้า) มาวางใต้สายขิมแนบกับหย่องขิมทั้ง 
3 ฝั่ง เพื่อก�ำหนดต�ำแหน่งการตีขิม (หลีกเลี่ยงการเห็นภาพตัวโน้ตอักษร ด ร ม ฟ บนหน้าขิม) ทุกครั้งที่เรียน
แบบฝึกผู้สอนจะให้นักเรียนมีเวลาฝึกซ้อมทบทวนด้วยตนเอง หลังเรียนแบบฝึกทักษะครบมีการทดสอบเก็บ
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คะแนนด้วยแบบประเมินทักษะการตีขิมที่พัฒนาขึ้น 
3.4 ต่อเพลงต้อยตริ่ง สองชั้น ท่อนที่ 1 เป็นเวลา 3 คาบเรียน เพื่อใช้ประเมินทักษะการ 

ตีขิมขั้นพื้นฐาน โดยจัดล�ำดับกิจกรรมการต่อเพลงในชั้นเรียนเป็น 5 ขั้นตอน คือ (1) ทบทวนแบบฝึกหัด 
ทั้ง 4 แบบฝึกหัด (2) ทบทวนความรู้เดิม (3) ต่อท�ำนองวรรคใหม่ (4) ให้เวลาทบทวนส่วนตัว (5) ทบทวน
ความรู้ใหม่ที่ได้  

3.5 ทดสอบหลังเรียน (Post-test) โดยใช้ข้อสอบแบบปรนัยที่เป็นชุดเดียวกับการทดสอบ
ก่อนเรียนมาทดสอบวัดผลสัมฤทธิ์ทางการเรียน และประเมินผลสัมฤทธิ์ทักษะการตีขิมด้วยเพลงต้อยตร่ิง  
สองชั้น โดยใช้เกณฑ์ประเมินทักษะการตีขิมที่ได้พัฒนาขึ้น 

3.6 น�ำผลมาวิเคราะห์โดยวิธีทางสถิติ เพื่อหาประสิทธิภาพของแบบฝึกหัดตามเกณฑ์
มาตรฐาน 80/80 และหาผลการเปรียบเทียบผลสัมฤทธิ์ทางการเรียนของนักเรียนก่อนใช้และหลังใช ้
แบบฝึกหัด

4. สถิติท่ีใช้วิเคราะห์ข้อมูล ผู ้วิจัยด�ำเนินการวิเคราะห์ข้อมูลประกอบด้วย หาค่าเฉลี่ยหา
ประสิทธิภาพของแบบฝึกหัดการตีขิม ตามเกณฑ์มาตรฐาน 80/80 และเปรียบเทียบผลสัมฤทธิ์ทางการเรียน
ของนกัเรยีนจากการทดสอบก่อนเรยีนและหลงัเรียน โดยใช้สถติิทดสอบ (t-test for depentdent sample)

ผลการวิจัยและการวิเคราะห์ข้อมูล
ได้ด�ำเนินการวิเคราะห์ข้อมูลตามวัตถุประสงค์และน�ำเสนอผลวิจัยดังนี้
1. ได้แบบฝึกหัดการตีขิมขั้นพื้นฐาน ส�ำหรับนักเรียนชั้นประถมศึกษาปีที่ 2 จ�ำนวน  4 แบบฝึกหัด 

ได้แก่ ตีไล่เสียง ตีกระทบ ตีสลับมือ และตีเดินมือ โดยมีรายละเอียดดังนี้
แบบฝึกหัดที่ 1: ตีไล่เสียง

ฝึกมอืขวา: ฟังจงัหวะเสยีงฉิง่ 1 2 3 แล้วตหีย่องเสียงต�ำ่หย่องที ่1 เสียงลา (ลฺ-เสียงลาต�ำ่) ของหย่อง
แถวขวา ด้วยมือขวา เลื่อนขึ้นไปทีละเสียงจนครบ 7 เสียง ( ลฺ ทฺ ด ร ม ฟ ซ)

ฝึกมือซ้าย: ฟังจังหวะฉิ่ง 1 2 3 แล้วตีหย่องเสียงสูง หย่องที่ 1 เสียงที (ท) ของแถวซ้าย ด้วยมือซ้าย 
เลื่อนขึ้นไปเรื่อย ๆ ทีละเสียงจนครบ 7 เสียง (ท ดํ รํ มํ ฟํ ซํ ลํ)

ตารางที่ 2 โน้ตแบบฝึกหัดไล่เสียง (ฝึกมือขวา)

ตารางที่ 3 โน้ตแบบฝึกหัดไล่เสียง (ฝึกมือซ้าย)
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แบบฝึกหัดที่ 2: ตีกระทบ (ตีสองมือพร้อมกัน คู่แปด)
ฟังจังหวะเสียงฉิ่ง 1 2 3 มือซ้ายก�ำหนดต�ำแหน่งที่เสียงที (ท) แถวซ้ายหย่องที่ 1 มือขวาก�ำหนด

ต�ำแหน่งทีเ่สยีงท ี(ท) แถวขวาหย่องที ่2 ออกแรงตสีองมอืพร้อมกนัแบบเปิดไม้ครัง้ละ 4 พยางค์แบบต่อเนือ่ง 
ครบแล้วหยุดรอจังหวะแล้วจึงเลื่อนมือขึ้นไปตีแบบเดียวกันจนครบ 6 เสียง (ทฺ ด ร ม ฟ ซ)

ตารางที่ 4 โน้ตแบบฝึกหัดตีกระทบ (ฝึกตีสองมือพร้อมกัน) 

แบบฝึกหัดที่ 3: ตีสลับมือ (ซ้าย-ขวา ซ้าย-ขวา คู่แปด)
ฟังจังหวะเสียงฉิ่ง 1 2 3 แล้วตีเสียงที (ท) แถวซ้ายหย่องที่ 1 ด้วยมือซ้ายหน่ึงครั้ง  ต่อจากนั้น 

ตีเสียงที (ท) แถวขวาหย่องที่ 2 ด้วยมือขวาหนึ่งครั้ง ตีในลักษณะนี้ด้วยการสลับมือ ซ้าย-ขวา-ซ้าย-ขวา  
จ�ำนวนชุดละ 4 พยางค์ ด้วยโน้ต ท ท ท ท ครบแล้วรอจังหวะ เลื่อนมือขึ้นไปตีโน้ตต่อไปในลักษณะ 
แบบเดียวกัน ไปจนครบ 6  เสียง (ทฺ ด ร ม ฟ ซ)

ตารางที่ 5: โน้ตแบบฝึกหัดตีสลับมือ (ซ้าย-ขวา ซ้าย-ขวา คู่แปด)

แบบฝึกหัดที่ 4: ตีเดินมือ
แถบขวา (แถบสีเหลือง): เริ่มตีด้วยมือขวาที่เสียงลาต�่ำ (ลฺ) แล้วสลับมือตีด้วยมือซ้ายเสียงทีต�่ำ (ทฺ) 

สลับมือตีซ้ายขวา คล้ายลักษณะการก้าวเดิน ขึ้นไปเร่ือย ๆ จากโน้ตเสียงลา ขึ้นไปจนถึงหย่องสุดท้าย 
เสียงซอล (ซ) (ลฺ-ทฺ-ด-ร-ม-ฟ-ซ) หยุดรอจังหวะแล้วจึงยกมือเปลี่ยนไปเริ่มต้นที่แถวกลาง

แถวกลาง (แถบสีแดง): เริ่มตีด้วยมือขวาท่ีเสียงมี (ม) แล้วสลับมือตีด้วยมือซ้ายเสียงฟา (ฟ)  
สลับมือตีซ้ายขวา คล้ายลักษณะการก้าวเดิน จากโน้ตเสียงมี (ม-ฟ-ซ-ล-ท-ดํ-รํ) ขึ้นไปจนถึงหย่องสุดท้าย 
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เสียงเรสูง (รํ) หยุดรอจังหวะแล้วจึงยกมือเปลี่ยนไปเริ่มต้นที่แถวซ้าย
แถวซ้าย (แถบสีฟ้า): เริ่มตีด้วยมือขวาท่ีเสียงที (ท) แล้วสลับมือตีด้วยมือซ้ายเสียงโดสูง (ดํ)  

สลับมือตีซ้ายขวา คล้ายลักษณะการก้าวเดิน จากโน้ตเสียงที (ท-ดํ-รํ-มํ-ฟํ-ซํ-ลํ) ขึ้นไปจนถึงหย่องสุดท้าย 
เสียงลาสูง (ลํ)

ตารางที่ 6: โน้ตแบบฝึกหัดตีเดินมือ (ซ้าย-ขวา ซ้าย-ขวา เสียงโน้ต)  

2. แบบฝึกหัดการตีขิมขั้นพื้นฐาน ส�ำหรับนักเรียนชั้นประถมศึกษาปีที่ 2 มีประสิทธิภาพตามเกณฑ์ 
80/80 ดังผลการวิเคราะห์ข้อมูลที่ปรากฏตามตารางที่ 1 2 และ 3 ดังนี้

ตารางที ่7 แสดงผลการหาประสทิธภิาพตามเกณฑ์ 80 ตวัแรก (E
1
) ของแบบฝึกหดัการตขีมิขัน้พืน้ฐาน ส�ำหรบั

นักเรียนชั้นประถมศึกษาปีที่ 2

จากตารางที่ 7 พบว่า จ�ำนวนร้อยละของนักเรียนที่ผ่านเกณฑ์แต่ละแบบฝึกหัดทั้ง 4 แบบฝึกหัด  
สูงกว่าร้อยละ 80 และน�ำค่าร้อยละทั้ง 5 แบบทดสอบ มาหาค่าเฉลี่ยของนักเรียนที่สอบผ่านเกณฑ์ที่ก�ำหนด 
คิดเป็น 82.05 ซึ่งสูงกว่าเกณฑ์มาตรฐาน 80 ตัวแรก (E

1
)
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ตารางที่ 8 แสดงผลการหาประสิทธิภาพตามเกณฑ์ 80 ตัวหลัง (E
2
) ของแบบฝึกหัดการตีขิมขั้นพื้นฐาน  

ส�ำหรับนักเรียนชั้นประถมศึกษาปีที่ 2

จากตารางที่ 8 พบว่า จ�ำนวนร้อยละของนักเรียนที่ผ่านเกณฑ์ท�ำแบบทดสอบโดยการบรรเลงเพลง
ต้อยตริ่ง สองชั้น ส�ำหรับนักเรียนชั้นประถมศึกษาปีที่ 2 มีค่าเท่ากับ 82.16 ซึ่งสูงกว่าเกณฑ์มาตรฐาน 80  
ตัวหลัง (E

2
)

ตารางที่ 9 สรุป ผลการหาค่าประสิทธิภาพของแบบฝึกหัด 

จากตารางที่ 9 พบว่า แบบฝึกหัดการตีขิมขั้นพื้นฐาน ส�ำหรับนักเรียนช้ันประถมศึกษาปีที่ 2   
มีผลการประเมินด้านกระบวนการ (E1) เท่ากับ 82.05 และผลการประเมินผลลัพธ์ (E2) เท่ากับ 82.16 
ซึ่งสูงกว่าเกณฑ์มาตรฐานที่ก�ำหนดไว้ เป็นไปตามสมมุติฐานข้อที่ 1 ที่ตั้งไว้

3. ผลการเปรียบเทียบทักษะการตีขิมขั้นพ้ืนฐาน ก่อนและหลังการเรียนด้วยแบบฝึกหัดการตีขิม 
ขั้นพื้นฐาน ได้ผลดังตารางที่ 2 ดังนี้

ตารางที่ 10 ผลการเปรียบเทียบทักษะการตีขิมขั้นพื้นฐาน ก่อนและหลังการเรียน

* ระดับนัยส�ำคัญทางสถิติที่ระดับ .05
จากตารางที่ 10 พบว่า การทดสอบก่อนเรียน ของนักเรียนชั้นประถมศึกษาปีที่ 2 มีค่าเฉลี่ยเท่ากับ 

2.16 และมีค่าเฉลี่ยของผลการทดสอบหลังเรียนเท่ากับ 8.22 ตามล�ำดับ เมื่อเปรียบเทียบระหว่างคะแนน
สอบก่อนเรียบและหลังเรียน พบว่า คะแนนสอบหลังเรียนของนักเรียนสูงกว่าก่อนเรียนอย่างมีนัยส�ำคัญ 
ทางสถิติที่ ระดับ .05 ซึ่งเป็นไปตามสมมุติฐานข้อที่ 2 ที่ตั้งไว้
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สรุปผลการวิจัย
สามารถสรุปผลการวิจัยได้ดังนี้
1. ได้แบบฝึกหัดการตีขิมขั้นพื้นฐานส�ำหรับนักเรียนชั้นประถมศึกษาปีท่ี 2 ท่ีมีประสิทธิภาพ 

82.05/82.16 ซึ่งสูงกว่าเกณฑ์ 80/80 เพื่อใช้สอนทั้งหมด 4 แบบฝึกหัด คือ แบบฝึกหัดตีไล่เสียง แบบฝึกหัด
ตีกระทบ แบบฝึกหัดตีสลับมือ แบบฝึกหัดตีเดินมือ และเพลงต้อยตริ่ง สองชั้น

2. ผลสมัฤทธิท์างการเรยีนของนกัเรียนชัน้ประถมศกึษาปีที ่2 ก่อนเรยีนและหลงัเรยีนด้วยแบบฝึกหดั
การตีขิมขั้นพื้นฐาน แตกต่างกันอย่างมีนัยส�ำคัญทางสถิติที่ระดับ .05 โดยผลสัมฤทธิ์ทางการเรียนด้วย 
แบบฝึกหัดการตีขิมขั้นพื้นฐานหลังเรียนสูงกว่าก่อนเรียน สอดคล้องกับสมมติฐานของการศึกษา

อภิปรายผล
จากการศึกษาวจิัยการพัฒนาแบบฝึกหดัการตีขิมขั้นพื้นฐาน ส�ำหรับนักเรียนชั้นประถมศกึษา ปีที ่2 

สามารถอภิปรายผลได้ดังต่อไปนี้ 
1. ผลการหาประสิทธิภาพของแบบฝึกหัดการตีขิมขั้นพื้นฐาน ส�ำหรับนักเรียนชั้นประถมศึกษา 

ปีที่ 2 พบว่า แบบฝึกหัดมีประสิทธิภาพเท่ากับ 82.05/82.16 ซึ่งสูงกว่าเกณฑ์มาตฐาน 80/80 ที่ก�ำหนดอาจ 
เนื่องมาจากเหตุผล ดังนี้

1.1 การสร้างแบบฝึกหัดการตีขิมขั้นพ้ืนฐาน ได้เรียงล�ำดับจากง่ายไปยาก ที่ได้รับการ
ปรับปรุงแก้ไขจากหลายขั้นตอน อาทิ การทดลองใช้ทดสอบบุคคลที่ไม่ใช่กลุ่มทดลอง การรับค�ำแนะน�ำจาก
ผูเ้ชีย่วชาญ การทดลองหาประสทิธภิาพของแบบฝึกหดั แก้ไขข้อบกพร่องของแบบฝึกหดัจนท�ำให้แบบฝึกหัด
มีความสมบูรณ์ทั้งในเรื่องเนื้อหาและภาษาที่ง่ายต่อการท�ำความเข้าใจ  

1.2 กระบวนการสร้างและพัฒนาแบบฝึกหัด ที่ค�ำนึงถึงความสอดคล้องกับหลักสูตร 
สถานศึกษา เกณฑ์มาตรฐานวิชาชีพดนตรีไทย ทฤษฎีการเรียนรู้ของกานเย (Gagne) และแนวคิดการสอน
ทักษะปฏิบัติของเดวีส์ (Devies’s Instructional Model) ท�ำให้แบบฝึกหัดที่พัฒนาขึ้น มีประสิทธิภาพใน
เชงิกระบวนการและประสทิธิภาพของผลลพัท์ ซึง่การสร้างแบบฝึกหัดครัง้นีไ้ด้ท�ำให้นกัเรยีนได้ฝึกทกัษะย่อย
รูปแบบต่างๆ ก่อนการตีขิม เปิดโอกาสให้นักเรียนได้ “ท�ำซ�้ำ ย�้ำทวน” ทักษะย่อยและน�ำไปสู่ความสามารถ
เชือ่มโยงทกัษะย่อยให้เป็นทกัษะภาพรวมทีส่มบรูณ์ในบทเพลงต้อยตริง่ สองชัน้ ซึง่สอดคล้องกบังานวจิยัของ 
จรัญ กาญจนประดิษฐ์ (2554, น. 114 ) ที่ระบุว่า รูปแบบการสอนทักษะปฏิบัติของเดวีส์ สามารถน�ำมา 
ปรบัใช้กบัการพัฒนาทักษะทางดนตรีไทยได้ การแยกฝึกทกัษะย่อยก่อนจะช่วยให้นกัเรยีนเข้าใจและเช่ือมโยง
ทักษะในภาพรวมได้ดียิ่งขึ้น เช่นเดียวกับแบบฝึกหัดการตีขิมในงานวิจัยนี้ ที่ได้แยกทักษะย่อยมาให้นักเรียน
ได้ฝึกฝนก่อนเรียนบทเพลงจริง ในขณะที่การน�ำทฤษฎีการเรียนรู้ของกานเย (Gagne) มาปรับใช้กับงานวิจัย
น้ี มีความสอดคล้องกบังานวจัิยของ ศศริตัน์ บรรยายกจิ (2562, น. 451) ทีร่ะบวุ่า แบบฝึกทกัษะขมิ สามารถ
ของพัฒนาทักษะการตีขิมขึ้นอย่างรวดเร็วตามลักษณะเกิดข้อมูลย้อนกลับ (Provide feeback) การทดสอบ
ความรู้ใหม่ (Assess performancne) ที่กานเย ได้วางหลักการไว้
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2. ผลสมัฤทธิท์างการเรยีนของนกัเรียนชัน้ประถมศกึษาปีที ่2 ก่อนเรยีนและหลงัเรยีนด้วยแบบฝึกหดั
การตีขิม แตกต่างกันอย่างมีนัยส�ำคัญทางสถิติที่ระดับ .05 โดยหลังฝึกตีขิมด้วยแบบฝึกหัดมีผลสัมฤทธิ์ที่สูง
กว่าก่อนเรียนทั้งนี้เนื่องจากเหตุผลดังนี้

2.1 การใช้แบบฝึกหัดการตีขิมขั้นพื้นฐานมาให้นักเรียนได้ฝึกหัด ก่อนการต่อเพลงเป็น 
การเตรียมความพร้อมนักเรียนในหลายด้าน ได้แก่ การเคลื่อนไหวของมือ การกะระยะห่างของสายขิมด้วย
สายตา การสงัเกตเสยีงสงูต�ำ่ด้วยการฟัง ซึง่เป็นการฝึกทกัษะย่อยการตีขมิ ตามหลักการของเดวส์ี (Devies’s 
Instrutional Model) ดังที่ทิศนา แขมมณี (2562, น. 246-247) ได้เสนอไว้ ในขณะเดียวกันการเรียงล�ำดับ 
แบบฝึกหัดจากง่ายไปยากที่เป็นหลักการหนึ่งของทฤษฎีการเรียนรู้ของกานเย (Gagne) ยังช่วยให้นักเรียน
สามารถเข้าใจหลักการ วิธีการการตีขิมได้รวดเร็ว  

2.2 การใช้แถบสีสามสี (เหลือง แดง ฟ้า) มาเป็นสื่อช่วยก�ำหนดกรอบสายตาในการมอง 
สายขิม โดยน�ำมาวางใต้สายขิมเพื่อก�ำหนดต�ำแหน่งของการตีแทนท่ีการใช้โน้ตด้วยตัวอักษรวางบนหน้าขิม
ข้างหย่องขิมทั้งสามด้าน ยังมีส่วนช่วยให้นักเรียนสามารถจัดระบบความคิด แบ่งแยกส่วนของระดับเสียงสูง
ต�่ำของขิมได้ ซึ่งสามารถท�ำให้นักเรียนส่วนใหญ่สามารถตีบนสายขิมได้ตรงต�ำแหน่ง นอกจากนี้ผู้วิจัยยังพบ
ว่า ในขณะสอนในชัน้เรยีนได้เกดิค�ำส�ำคญัทีเ่ป็นสือ่กลางการส่ือสารระหว่างผู้สอนกบันกัเรียน และนบัว่าเป็น
สิ่งที่เกิดขึ้นโดยอัตโนมัติ ท่ีมีส่วนท�ำให้นักเรียนสามารถเรียนรู้และเข้าใจการฝึกแบบฝึกหัดมากขึ้น อันมีผล
ท�ำให้การทดสอบหลังเรียนได้คะแนนสูงข้ึน เช่นค�ำว่า “ตามอง กระดาน มือตีอากาศ” “ฟังเสียงฉ่ิง”  
“รอจังหวะ” ซึ่งเป็นค�ำที่สามารถช่วยคุมชั้นเรียนได้อีกด้วย ช่วยให้นักเรียนจ�ำนวน 37 คนได้ปฏิบัติพร้อมกัน
อย่างมีสมาธิ  

ข้อเสนอแนะ
1. การพัฒนาแบบฝึกทักษะการตีขิมสามารถสร้างขึ้นได้หลายรูปแบบ ขึ้นอยู่กับวัตถุประสงค์ของ

การน�ำไปใช้ แต่สิ่งส�ำคัญที่จะท�ำแบบฝึกหัดนั้นสามารถพัฒนาทักษะปฏิบัติของนักเรียนได้ดีมากยิ่งขึ้น คือ 
การเรียงล�ำดับจากง่ายไปยาก และสร้างแบบฝึกหัดที่มีทักษะการบรรเลงท่ีครอบคลุมกับทักษะท่ีได้น�ำไปใช้
บรรเลงบทเพลงจริง  

2. แนวทางการสร้างแบบฝึกหัดการตีขิมเพื่อพัฒนาทักษะปฏิบัติทางดนตรี โดยพิจารณากรอบจาก
เกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทย ร่วมกับแนวคิดการสอนทักษะปฏิบัติของเดวีส์ (Devies’ Instructional Model) 
ในครั้งนี้ สามารถน�ำแนวทางดังกล่าวไปปรับใช้กับเครื่องดนตรีชนิดอื่น รวมถึงนักเรียนในระดับชั้นอื่นได้ 
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บทคัดย่อ 
การวจิยัครัง้นีม้วีตัถปุระสงค์เพือ่พฒันารปูแบบการบรหิารหลกัสตูรดนตร ีสูค่วามเป็นเลศิของนกัเรยีน 

โรงเรียนพัชระมิวสิค อะคาเดมี ศรีราชา  โดยใช้กระบวนการวิจัยเชิงปฏิบัติการแบบมีส่วนร่วม  และศึกษาผล
จากการพัฒนารูปแบบการบริหารหลักสูตรดนตรี สู่ความเป็นเลิศของนักเรียน โดยใช้กระบวนการวิจัย 
เชิงปฏิบัติการแบบมีส่วนร่วม ผู ้เข้าร่วมวิจัยเป็นครูและนักเรียนเปียโนของโรงเรียนจ�ำนวน 29 คน  
เครื่องมือวิจัยประกอบด้วย แบบบันทึกการประชุม แบบสัมภาษณ์ แบบประเมินสภาพการด�ำเนินงาน  
แบบสงัเกต แบบบนัทึกผลการด�ำเนนิงาน และแบบบันทกึการประชมุกลุม่ย่อย สถติิทีใ่ช้ในการวเิคราะห์ได้แก่  
ค่าเฉลี่ย ส่วนเบี่ยงเบนมาตรฐาน และการวิเคราะห์เนื้อหา

ผลการศึกษาพบว่ารูปแบบการบริหารหลักสูตรดนตรี สู ่ความเป็นเลิศ โดยใช้กระบวนการ 
วิจัยเชิงปฏิบัติการแบบมีส่วนร่วม  ซึ่งมีลักษณะเป็นวงจร 2 รอบ รวม 10 ขั้นตอน ดังนี้ 1. การเตรียมการ  
(preparation) 2. การวางแผน (Planning) 3. การปฏิบัติ (Acting) 4. การสังเกต (Observing)  
5. การสะท้อนผล (Reflecting) 6. การวางแผนใหม่ (Re-Planning) 7. การปฏิบัติใหม่ (Re-Acting)  
8. การสังเกตผลใหม่ (Re-Observing) 9. การสะท้อนผลใหม่ (Re-Reflecting) 10. การสรุปผล  
(Conclusion) และการใช้บทบาทของผูว้จัิยตามแนวทางการวจิยัแบบมส่ีวนร่วม ส่งผลให้โรงเรยีนและบคุลากร
ภายในโรงเรยีนเกิดการเปลีย่นแปลง  เกิดองค์ความรูแ้ละเรยีนรูร่้วมกนั และจากการประเมนิผลท่ีเกดิขึน้จาก
การพัฒนารูปแบบการบริหารหลักสูตรดนตรี สู ่ความเป ็นเลิศ พบว่าผู ้ เรียนมีการพัฒนาระดับ 
ความสามารถ มีทักษะ กล้าที่จะแสดงออก และกระตือรือร้นต่อการเรียนรู้มากยิ่งขึ้น 

ค�ำส�ำคัญ: การพัฒนารูปแบบ / การบริหารหลักสูตรดนตรี / กระบวนการวิจัยเชิงปฏิบัติการแบบมีส่วนร่วม    

1นิสิตหลักสูตรปรัชญาดุษฎีบัณฑิต  สาขาวิชาการบริหารการศึกษา  คณะศึกษาศาสตร์  มหาวิทยาลัยบูรพา
2ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.ประจำ�หลักสูตรสาขาวิชาการบริหารการศึกษา  คณะศึกษาศาสตร์  มหาวิทยาลัยบูรพา
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Abstract

This research was aimed to 1) develop the music curriculum management model 

for excellent students through participation action research. 2) study the results of the 

development within the music curriculum management model for excellent students  

through participatory action research. The participants are 29 piano teachers and piano 

students who studied at Patchara Music Academy Sriracha School. The research instruments 

included a meeting record form, an interview question protocol, a procedure assessment 

form, an observation form, a procedure record form, and a focused group protocol.  

The data was analyzed with standard deviation and content analysis.

The research results show the following findings. Development of the music  

curriculum management model for excellent students through participatory action research 

had 2 cycles and 10 steps. As followed; (1) Preparation (2) Planning (3) Acting (4) Observing 

(5) Reflecting (6) Re-Planning (7) Re-Acting (8) Re-Observing (9) Re-Reflecting, and  

(10) Conclusion. With the researcher role in participatory action research, an effect on both 

the school and the teachers who participated in the research, gained development, received 

an increase in new information, and the experience of learning together. Furthermore,  

the results of the assessment regarding the development of excellence in the music  

curriculum management by participatory action research found that, students were able to 

increase their music skills, performance and techniques. Moreover, the students have more 

confidence

Keyword: Model Development; Music Curriculum Management; Participatory Action Research
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บทน�ำ
การจัดการศึกษาต้องเป็นไปเพื่อพัฒนาคนไทยให้เป็นมนุษย์ท่ีสมบูรณ์ท้ังร่างกาย จิตใจ สติปัญญา 

ความรู้ และคุณธรรม มีจริยธรรมและวัฒนธรรม ในการด�ำรงชีวิตสามารถอยู่ร่วมกับผู้อื่นได้อย่างมีความสุข 
โรงเรียนเอกชนเป็นองค์กรทางสงัคม ซึง่รับผดิชอบทัง้ทางด้านคณุภาพและประสิทธภิาพ ดังน้ันโรงเรียนเอกชน
ที่ดีควรเป็นโรงเรียนท่ีสามารถให้บริการทางด้านการศึกษาท่ีมีคุณภาพ โดยคุณภาพของโรงเรียนควรจะ
ครอบคลุมภารกิจของโรงเรียนทุกด้าน ที่สามารถท�ำให้ผู้เรียนมีคุณสมบัติตามที่หลักสูตรของการศึกษา 
ก�ำหนดไว้ รวมทั้งมีความสอดคล้องกับความต้องการทางสังคม (กระทรวงศึกษาธิการ, 2553)

ในด้านการจัดการการศึกษาเพื่อพัฒนาผู้เรียนพัฒนาบุคคลากรครูให้มีคุณภาพ จึงจ�ำเป็นอย่างยิ่งที่
ต้องให้ความส�ำคัญต่อการพัฒนารูปแบบการบริหารหลักสูตร ดังนั้นแล้วภารกิจหลักของสถานศึกษาจึงต้อง
จัดการบริหารหลักสูตรเพื่อให้ผู้เรียนได้รับการพัฒนาอย่างเต็มตามศักยภาพ  สถานศึกษาจึงมีบทบาทส�ำคัญ
อย่างยิ่งในการจัดท�ำและพัฒนารูปแบบการบริหารหลักสูตร และเชื่อมโยงหลักสูตรกับการด�ำเนินการน�ำ
หลกัสตูรไปสูก่ารปฏบิตั ิ เพือ่ให้การจดัการเรยีนการสอนด�ำเนนิไปอย่างมปีระสิทธภิาพสูงสุด  ซ่ึงจะส่งผลต่อ
คุณภาพของผูเ้รยีน อนัเป็นเป้าหมายหลกัหวัใจส�ำคัญในการพฒันาการศกึษา  ซ่ึงในปัจจบุนัการพฒันาศาสตร์
เฉพาะด้าน ถือว่าได้รับความนิยมเป็นอย่างสูง โดยเฉพาะอย่างยิ่งศาสตร์สาขาทางด้านดนตรีได้เกิดขึ้นมา  
เพื่อพัฒนาคู่กับการด�ำเนินชีวิตของมนุษย์ และท�ำให้การด�ำเนินชีวิตของมนุษย์สมบูรณ์มากขึ้น  นอกจากนี้
ดนตรยีงัช่วยส่งเสรมิพฒันาการทางสมองของผูเ้รยีน เมือ่ผูเ้รียนได้ท�ำกจิกรรมทีเ่กีย่วกับดนตรี การพฒันาของ
สมองทั้งสองซีกก็จะท�ำงานอย่างสมดุล ด้วยเหตุผลดังกล่าวท�ำให้บุคคลมีความสนใจใฝ่รู้ พยายามฝึกฝน 
แสวงหาแหล่งเรียนรู้ ในการพัฒนาศาสตร์สาขาดนตรีแต่ละประเภท  มีการจัดสร้างหลักสูตรที่เน้นการมี
ประสบการณ์จริง เพื่อให้ผู้เรียนมีการพัฒนา อย่างเต็มความสามารถ และสถาบันที่ตอบสนองความต้องการ
ของผู้เข้ารับการศึกษาและส่งเสริมให้การเรียนการสอนได้คุณภาพ เพื่อพัฒนาศักยภาพ สู่ความเป็นเลิศทาง
ด้านดนตรี  การจัดการศึกษาด้านดนตรีไทย ในศตวรรษที่ 21 นับเป็นก้าวย่างที่ท้าทาย จึงจ�ำเป็นอย่างยิ่งที่
จะต้องมกีารพฒันากรอบด้วยวสิยัทศัน์ ต้องมกีารทุม่เททัง้ก�ำลังกาย ก�ำลังความคดิ ก�ำลังศรัทธา ก�ำลังทรัพย์ 
ผนวกกับความเชื่อ ความรู้ด้านดนตรีอย่างถ่องแท้ เพื่อความส�ำเร็จของระบบดนตรีศึกษา ที่สามารถสนอง
ตอบต่อความต้องการอนัแท้จริงของมนษุย์ และเป็นระบบทีช่่วยสร้างความเป็นมนษุย์ทีส่มบรูณ์ทัง้สังคมไทย
และสังคมโลก ในศตวรรษที่ 21 ได้อย่างเต็มภาคภูมิ (ณรุทธิ์ สุทธจิตต์, 2556)

การที่จะจัดการศึกษาให้ตอบสนองสังคม และความมุ ่งหมายของชาติจ�ำเป็นต้องมีหลักสูตร   
เพราะว่าหลกัสตูรเป็นเครือ่งมอืทีถ่่ายทอดเจตนารมณ์  หรอืเป้าประสงค์ของการศึกษาแห่งชาตลิงสูก่ารปฏบิตัิ  
ถ้าปราศจากหลักสูตรแล้วการศึกษาย่อมด�ำเนินไปไม่ได้  ซึ่งอาจกล่าวได้ว่า  หลักสูตรคือหัวใจของการศึกษา  
การสร้างหลกัสตูรต้องมขีัน้ตอน  มกีระบวนการท่ีต้องอาศยับคุลากรจ�ำนวนมากในการปฏบิติังาน  ต้องพัฒนา
อย่างเป็นระบบ เม่ือสร้างหลักสูตรหรือพัฒนาหลักสูตรขึ้นมาแล้ว ขั้นต่อไปก็คือการน�ำหลักสูตรไปใช้   
ซึง่การน�ำหลกัสตูรไปใช้เป็นกระบวนการส�ำคญัของการพฒันาหลกัสตูรทีพั่ฒนาขึน้มานัน้ให้ประสบผลส�ำเร็จ  
การจะประสบผลส�ำเรจ็หรอืไม่  ข้ึนอยูก่บัการบรหิารหลกัสูตรเป็นปัจจยัส�ำคัญ  ในเรือ่งของการบรหิารหลกัสตูร
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ดนตรีศึกษานั้น  ผู้บริหารมีบทบาทส�ำคัญในการจัดโปรแกรมดนตรีศึกษา  การสร้างปรัชญาเพื่อรากฐานของ
โปรแกรม  สร้างจุดประสงค์ที่จะก่อให้เกิดประสบการณ์ที่มีคุณค่า  การจัดการเรียนการสอนและการสร้าง 
สิ่งแวดล้อมที่มุ่งสู่ดนตรีศึกษา (Linsin, 2014)

การเรียนการสอนดนตรีได้รับความนิยมเป็นอย่างสูงในปัจจุบัน ทั้งจากผู้ปกครองและนักเรียน   
สังเกตได้จาก มีสถาบันการศึกษาทางด้านดนตรี หรือโรงเรียนดนตรีได้เปิดท�ำการเรียนการสอนขึ้นเป็น 
จ�ำนวนมาก ซึ่งเครื่องดนตรีที่ได้รับความนิยมสูงสุด และผู้ปกครองยังมีความต้องการให้บุตรหลานได้เรียน 
มากทีส่ดุคอื  เปียโน (ทรรศนย์ี ปราบอกัษร, 2548) ท้ังนีเ้ป็นการเรยีนวชิาปฏบิติัในขัน้สงู  ครท่ีูมปีระสบการณ์
ด้านดนตรีและประสบการณ์ชีวิตมาก จะน�ำนักเรียนไปสู่ความคิดทางด้านดนตรีอันลึกซึ้งที่มีอยู่ในบทเพลง  
รวมทัง้ช่วยให้เกิดความคิดเหน็ทางดนตรท่ีีเหมาะสม นกัเรยีนจะต้องคดิอย่างอสิระ ครเูป็นผูเ้สนอแนะวธิกีาร
บรรเลงเปียโนและความคดิเหน็ทีม่ใีนแต่ละบทเรยีน  และหาข้อสรุปร่วมกนั ซึง่จะช่วยให้ผู้เรียนค้นพบตัวเอง
และน�ำไปสู่ความเป็นศิลปิน  และการเรียนเปียโนนั้นจะต้องมีความมุ่งมั่น และมีระเบียบวินัยสูงมากถึงจะ
ประสบความส�ำเร็จในการเรียนได้ 

ดงันัน้จากการพจิารณาศกึษาเอกสารทีเ่กีย่วข้อง  รวมทัง้พิจารณาปัญหาการสอนปฏบิตัดินตรสีากล 
ในวชิาเปียโน ทีท่กุสถาบันก�ำลงัประสบปัญหาอยู ่ ผูว้จิยัจงึศกึษาการพฒันารปูแบบการบริหารหลกัสตูรดนตรี
สู่ความเป็นเลิศ ของนักเรียนโรงเรียนพัชระมิวสิค อะคาเดมี  ศรีราชา สังกัดส�ำนักงานเขตพื้นที่การศึกษา
ประถมศึกษาชลบุรี เขต 3โดยใช้กระบวนการวิจัยเชิงปฏิบัติการแบบมีส่วนร่วม (Participatory Action 
Research: PAR)  โดยคาดหวังผลที่จะก่อให้เกิดการเปลี่ยนแปลงตามจุดมุ่งหมาย วัตถุประสงค์ที่ร่วมกัน
ก�ำหนด เกิดการเรียนรู้ และพัฒนาองค์ความรู้ใหม่ๆ จากการปฏิบัติร่วมกันระหว่างผู้วิจัยและผู้ร่วมวิจัย 

วัตถุประสงค์ของการวิจัย
2.1 เพื่อพัฒนารูปแบบการบริหารหลักสูตรดนตรี  สู่ความเป็นเลิศของนักเรียน  โดยใช้กระบวนการ

วิจัยเชิงปฏิบัติการแบบมีส่วนร่วม    
2.2 เพื่อศึกษาผลจากการพัฒนารูปแบบการบริหารหลักสูตรดนตรี สู่ความเป็นเลิศของนักเรียน   

โดยใช้กระบวนการวิจัยเชิงปฏิบัติการแบบมีส่วนร่วม 

วิธีด�ำเนินการวิจัย
การพัฒนารูปแบบการบริหารหลักสูตรดนตรี สู่ความเป็นเลิศของนักเรียนโรงเรียนพัชระมิวสิค   

อะคาเดมี  ศรีราชา  สังกัดส�ำนักงานเขตพื้นที่การศึกษา ประถมศึกษา ชลบุรี  เขต 3 โดยใช้กระบวนการวิจัย
เชิงปฏิบัติการแบบมีส่วนร่วมนี้ ได้ด�ำเนินการตามขั้นตอนกับผู ้ร่วมวิจัย การด�ำเนินการวิจัยในครั้งนี ้
เริม่จากขัน้ตอนที ่1 การเตรยีมการ (Preparation)  และส้ินสุดการด�ำเนนิการในข้ันตอนท่ี  10  (Conclusion) 
การสรุปผล  รวมระยะเวลาทั้งสิ้น  20  สัปดาห์  ในการสรุปผลการวิจัยจะเป็นการน�ำเสนอผลการปฏิบัติจริง
ทั้ง 2  วงจร ประกอบด้วย  10  ขั้นตอน (วิโรจน์ สารรัตนะ, 2558)  ซึ่งเป็นการน�ำเสนอรายงานในรูปแบบ
อิงแนวคิดเชิงวิพากษ์ (Critical Approach) แสดงหลักฐานประกอบทั้งข้อมูลสถิติภาพถ่ายค�ำให้สัมภาษณ์
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บทบันทึกจากการสังเกตบทวิเคราะห์ข้อมูลหรือหลักฐานอื่นๆ มาแสดงประกอบการเล่าเร่ืองเหตุการณ์ใน
แต่ละขัน้ตอนเพือ่ให้มคีวามชดัเจนและมองเหน็เป็นรปูธรรมถงึส่ิงทีไ่ด้ร่วมกนัคดิร่วมกันปฏบิติัร่วมกนัสังเกต
ผลและร่วมกันสะท้อนผลนั้นว่าได้ผลเป็นอย่างไรท้ังที่ส�ำเร็จและไม่ส�ำเร็จท�ำกันอย่างไรท�ำไมเป็นเช่นนั้นเกิด
การเรยีนรูห้รอืความรูใ้หม่อะไรขึน้มาบ้างจากการปฏบิติัทัง้ในระดับบคุคลระดับกลุ่มบคุคลและระดับองค์กร
มข้ีอเสนอแนะอะไรและอย่างไรส�ำหรับบคุคลอืน่หรอืหน่วยงานอืน่ท่ีต้องการจะพัฒนาหรือแก้ปัญหางานนัน้ๆ 
ซึ่งผลการวิจัยจะมีลักษณะเป็นการพรรณนาหรือการบรรยายเชิงวิพากษ์มีขั้นตอนการด�ำเนินการดังต่อไปนี้

1. ใช้กระบวนการวิจัยเชิงปฏิบัติการแบบมีส่วนร่วม 2 วงจร 10 ขั้นตอน ประกอบด้วย  
1. การเตรียมการ (preparation) 2. การวางแผน (Planning) 3. การปฏิบัติ (Acting) 4. การสังเกต  
(Observing) 5. การสะท้อนผล (Reflecting) 6. การวางแผนใหม่ (Re-Planning) 7. การปฏิบัติใหม่  
(Re-Acting) 8. การสังเกตผลใหม่ (Re-Observing) 9. การสะท้อนผลใหม่ (Re-Reflecting)  
10. การสรุปผล (Conclusion)	

2. ร่างคู่มือครูประชุมปฏิบัติการร่วมกัน  เพื่อก�ำหนดบทบาทของผู้วิจัยและผู้ร่วมวิจัย  อย่างชัดเจน
ตามแนวทางการวิจัยเชิงปฏิบัติการแบบมีส่วนร่วม

3. น�ำหลักสูตรและคู่มือที่สร้างขึ้น (ฉบับร่าง) ให้ผู้เชี่ยวชาญตรวจสอบความเหมาะสมและปรับปรุง
แก้ไขจนได้ฉบับที่สมบูรณ์

4. ใช้เครื่องมือวิจัย  ดังนี้  1. คู่มือครูส�ำหรับวิชาเปียโน  ส�ำหรับนักเรียนขั้นพื้นฐาน  คู่มือสอบและ
แบบทดสอบ 2. เครื่องมือประเมิน ประกอบด้วย แบบบันทึกการประชุม แบบสัมภาษณ์  แบบบันทึกสภาพ
การด�ำเนินงาน แบบสังเกต  แบบประเมินผลการด�ำเนินงาน  และแบบค�ำถามจัดกลุ่มสนทนา

5. การประเมินและปรับปรุงหลักสูตรเปียโนขั้นพื้นฐาน เม่ือน�ำไปใช้กับนักเรียนเปียโนของ   
โรงเรียนพัชระมิวสิค อะคาเดมี ศรีราชา  อายุระหว่าง 5 – 13 ปี

ประโยชน์จากการวิจัย
1.  เป็นการวจิยัทีก่่อให้เกดิประสบการณ์การเรียนรู้ข้ึนท้ังในระดับบคุคล ระดับกลุ่มบคุคล และระดับ

สถานศึกษา  เป็นการเรียนรู้จากการปฏิบัติจริง  ตามหลักการเรียนรู้จากการกระท�ำ 
2. เป็นการวิจัยที่ก่อให้ เกิดองค์ความรู้ จากบุคคลและผู้เกี่ยวข้องในหน่วยงาน ในการพัฒนาการ

เรียนการสอนในห้องเรียน
3.  นักวิจัยหรือผู้บริหาร  สามารถศึกษาเรียนรู้รูปแบบการวิจัยเชิงปฏิบัติการแบบมีส่วนร่วมที่ใช้ใน

การวิจัยครั้งนี้  เพื่อปรับปรุงหรือพัฒนารูปแบบการวิจัย  ตลอดจนน�ำไปประยุกต์ใช้ให้มีความเหมาะสมกับ
บริบทของโรงเรียนได้

ผลการวิจัย
การสรุปผลการวิจัยในครั้งนี้  ผู้วิจัยสรุปผลการวิจัยตามวัตถุประสงค์การวิจัย  ดังนี้คือ
1. การพัฒนารปูแบบการบรหิารหลกัสตูรดนตรี  สูค่วามเป็นเลศิของนกัเรยีนโดยใช้กระบวนการวจิยั

เชิงปฏิบัติการแบบมีส่วนร่วมรวม  10  ขั้นตอน  ผลจากการจัดกิจกรรมโดยผู้วิจัยและร่วมวิจัยได้ด�ำเนินการ
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มาแต่ละขั้นตอน  ได้ข้อสรุปผลร่วมกันเกี่ยวกับผลการด�ำเนินงานพร้อมทั้งแสดงความคิดเห็นในการประชุม
พร้อมกันของผู้ร่วมวิจัยในแต่ละขั้นตอน ดังตารางที่ 1

2. ผลจากการพัฒนารูปแบบการบริหารหลักสูตรดนตรี สู ่ความเป็นเลิศของนักเรียน โดยใช้
กระบวนการวิจัยเชิงปฏิบัติการแบบมีส่วนร่วม พบว่า เมื่อใช้รูปแบบของหลักสูตรที่พัฒนาขึ้น นักเรียนมี 
ความรู ้ทั้งทางทฤษฎีและมีทักษะการปฏิบัติที่ดีข้ึน กล่าวคือนักเรียนสามารถบรรเลงดนตรีได้ถูกต้อง 
ตามเทคนิควิธี  มีความเข้าใจและสื่อสารอารมณ์เพลงได้น่าดูน่าฟังมากยิ่งขึ้น  นักเรียนกล้าแสดงออก  และ
มีความกระตอืรอืร้นในการเรยีนเพิม่ขึน้  และเมือ่ทดสอบโดยการสอบวดัผลมาตรฐานทางดนตรีของโรงเรียน
ทั้งภาคทฤษฎีและปฏิบัติ  พบว่านักเรียนมีคะแนนเฉลี่ยอยู่ในระดับดีมาก

ตารางที่ 1 ผลการด�ำเนินงานในขั้นตอนที่ 1 – 10

ขั้นตอน กิจกรรม ผลที่ได้รับ

ขั้นตอนที่ 1 
การเตรียมการ 
(Preparation) 

1) การสร้างมิตรภาพและแลกเปลี่ยนเรียนรู้
2) การเสริมพลังความรู้ให้กับผู้ร่วมวิจัย
3) การสร้างแผนที่การท�ำงาน (Road Map) 
4) การประเมินและสรุปผล

บรรลุตามวัตถุประสงค์
- ได้รับความร่วมมือและตอบรับงานวิจัย
- ได้ปฏิทินเพื่อการด�ำเนินงานวิจัยเพื่อใช้   
  เป็นแนวทางปฏิบัติตลอดระยะเวลาวิจัย
- ได้คู่มือครู  ส�ำหรับวิชาเปียโน  ส�ำหรับนักเรียน 
  ขั้นพื้นฐานและคู่มือสอบของนักเรียน

ขั้นตอนที่ 2 
การวางแผน 
(Planning) 

1) การวิเคราะห์สภาพ
2) ก�ำหนดปัญหาและท�ำความเข้าใจปัญหา
3) การถ่ายทอดแนวคิดในบทที่ 2 ให้ผู้ร่วมวิจัย
4) การจัดท�ำแผนปฏิบัติการ (Action Plan) 
5) การสรุปผลการด�ำเนินงาน

บรรลุตามวัตถุประสงค์
- ได้รับความร่วมมือจากบุคลากรครูในโรงเรียน
- ได้สร้างปฏิทิน  เพื่อการด�ำเนินงานวิจัย   
  ใช้เป็นแนวทางปฏิบัติตลอดระยะเวลาวิจัย

ขั้นตอนที่ 3 
การปฏิบัติ 
(Action)

1) การก�ำหนดแนวทางปฏิบัติร่วม
2) การประเมินสภาพการด�ำเนินงานก่อนน�ำ 
   แผนลงสู่การปฏิบัติ
3) การน�ำแผนลงสู่การปฏิบัติ
4) การประเมินและสรุปผล

บรรลุตามวัตถุประสงค์
- ได้ทีมงานโครงการที่รับผิดชอบพร้อมก�ำหนดทีม   
   ติดตามและประเมินผล
- ได้เครื่องมือการวิจัย 6 ฉบับ ส�ำหรับใช้ในการ 
   ด�ำเนินงานวิจัย

ขั้นตอนที่ 4  
การสังเกต  
(Observation)

1) ขั้นตอนก�ำหนดรูปแบบและวิธีการ
2) ขั้นตอนการสังเกตผล
3) ขั้นตอนประเมินผลและสรุปผล

- ผู้ร่วมวิจัยและทีมประเมินมีความเข้าใจในเทคนิค 
  วิธีการสังเกตผลและสามารถใช้เครื่องมือในการ 
  สังเกตได้อย่างมีประสิทธิภาพ
- กิจกรรมแลกเปลี่ยนเรียนรู้การสะท้อนผลการ  
  ด�ำเนินงานท�ำให้ผู้ร่วมการวิจัยทราบถึง 
  ความก้าวหน้าโครงการในท�ำงานและได้แบ่งปัน 
  ประสบการณ์ในการท�ำงานร่วมกัน



ตารางที่ 1 (ต่อ)

ขั้นตอน กิจกรรม ผลที่ได้รับ

ขั้นตอนที่ 5 
การสะท้อนผล
(Reflection) 

1) การสังเคราะห์ความรู้
2) การน�ำเสนอรายงาน
3) ประเมินและสรุปผล

บรรลุตามวัตถุประสงค์
มีการแลกเปลี่ยนเรียนรู้ได้เห็นถึงสภาพการ
เปลี่ยนแปลงการเรียนรู้และความรู้ใหม่ที่เกิดจาก
การปฏิบัติ

ขั้นตอนที่ 6 
การวางแผนใหม่
(Re–Planning)

น�ำเสนอรายงานวิเคราะห์และวิพากษ์ประเมิน
ปัญหาที่ต้องการแก้ไขหรือพัฒนาพร้อมวางแผน
ปฏิบัติการใหม่

บรรลุตามวัตถุประสงค์
ได้แผนปฏิบัติการชุดใหม่เพื่อน�ำไปใช้ในการพัฒนา
งานให้มีความต่อเนื่องและยั่งยืน

ขั้นตอนที่ 7 
การปฏิบัติใหม่
(Re-Acting)

1) ขั้นตอนการก�ำหนดแนวปฏิบัติ
2) ขั้นตอนปฏิบัติกิจกรรม
3) ขั้นตอนการประเมินและสรุปผล

บรรลุตามวัตถุประสงค์
ผลจากการน�ำโครงการลงสู่การปฏิบัตินอกจากจะ
ท�ำให้โรงเรียนสามารถรักษาระดับคุณภาพไว้ใน
เกณฑ์ “ระดับดีมาก” ส่งผลให้ผลสัมฤทธิ์ดีขึ้น

ขั้นตอนที่ 8 
การสังเกตใหม่
(Re-Observing)

1) ขั้นตอนก�ำหนดรูปแบบและวิธีการ
2) ขั้นตอนการสังเกตและเสนอรายงานผล
3) ขั้นประเมินและสรุป

บรรลุตามวัตถุประสงค์
ผู้ร่วมวิจัยและทีมประเมินมีความรู้ความเข้าใจใน
เทคนิคและวิธีการสังเกตผลและสามารถใช ้
เครื่องมือในการสังเกตได้อย่างมีประสิทธิภาพ 
แลกเปลี่ยนเรียนรู้และสะท้อนผลของการด�ำเนิน
งานท�ำให้ผู้ร่วมวิจัยได้ทราบถึงความก้าวหน้า 
ในการท�ำงานและได้แบ่งปันประสบการณ ์
ในการท�ำงานร่วมกัน

ขั้นตอนที่ 9 
การสะท้อนผลใหม่
(Re-Reflecting)

สังเคราะห์ความรู้การน�ำเสนอรายงานประเมิน
และสรุปผล

บรรลุตามวัตถุประสงค์
เกิดการแลกเปลี่ยนเรียนรู้และได้เห็นถึงสภาพ 
การเปลี่ยนแปลงการเรียนรู้และความรู้ใหม่ที่จาก
การลงปฏิบัติทั้งในระดับตัวบุคคลระดับกลุ่มบุคคล
และระดับองค์กร

ขั้นตอนที่  10
การสรุปผล
(Conclusion)

จากการด�ำเนินงานทั้ง  10  ขั้นตอนตามตาราง 
ที่  1  สรุปได้ว่ามีผลที่ท�ำให้เกิดการเปลี่ยนแปลง   
ทั้งในระดับบุคคล  ครูมีการแลกเปลี่ยนการเรียนรู้  
รับรู้ และการแก้ปัญหาร่วมกัน ตลอดจนร่วมกัน
ค้นหาความรู้  นวัตกรรมมาใช้ในการจัดการ 
เรียนรู้กับผู้เรียนมากขึ้น

บรรลุตามวัตถุประสงค์
บุคลากรภายในโรงเรียนเกิดการเปลี่ยนแปลง   
มีองค์ความรู้ร่วมกันและมีความรู้ใหม่มากขึ้น และ
จากการประเมินผลที่เกิดขึ้นจากการพัฒนารูป
แบบการบริหารหลักสูตรดนตรี สู่ความเป็นเลิศ  
พบว่าผู้เรียนมีการพัฒนาระดับความสามารถ   
มีทักษะ  กล้าที่จะแสดงออก และกระตือรือร้นต่อ
การเรียนรู้มากยิ่งขึ้น  ตามเป้าหมายของหลักสูตร
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อภิปรายผล
เน่ืองจากการวิจัยเชิงปฏิบัติการมีจุดมุ่งหมายเพื่อแก้ปัญหาให้เกิดการเปลี่ยนแปลงควบคู่กับการ 

เรียนรู้และการพัฒนาความรู้ใหม่จากการปฏิบัติงานจริง  ดังนั้นการพัฒนารูปแบบการบริหารหลักสูตรดนตรี  
ท�ำให้เกิดผลดังนี้ 

1. การเปลี่ยนแปลง (Change) จากการปฏิบัติ
ข้อสรปุทีไ่ด้จากการพฒันารปูแบบการบรหิารหลักสูตรดนตรี  สู่ความเป็นเลิศของนกัเรียน  โรงเรยีน

พัชระมิวสิค อะคาเดมี ศรีราชา สังกัดส�ำนักงานเขตพื้นที่การศึกษา ประถมศึกษา ชลบุรี เขต 3 โดยใช้
กระบวนการวิจัยเชิงปฏิบัติการแบบมีส่วนร่วมนี้ เกี่ยวกับการเปลี่ยนแปลงจากการปฏิบัตินั้นพบว่ามีการ
เปลี่ยนแปลงเกิดขึ้นทั้งที่เป็นการเปลี่ยนแปลงตามที่คาดหวัง  ดังนี้

การเปลี่ยนแปลงที่คาดหวัง
ส�ำหรับ “สภาพที่คาดหวังจากการแก้ปัญหา” ผู้วิจัยและผู้ร่วมวิจัยได้ร่วมกันก�ำหนดความคาดหวัง

การเปลี่ยนแปลงเป็น 2 ระดับคือ 1.ความคาดหวังการเปลี่ยนแปลงในระดับที่เป็นภาพรวมของสถานศึกษา 
2. ความคาดหวังการเปลี่ยนแปลงในระดับกิจกรรมในโครงการตามแผนปฏิบัติการ

ความคาดหวังการเปลี่ยนแปลงในระดับที่เป็นภาพรวมของโรงเรียน
การพัฒนารูปแบบการบริหารหลักสูตรดนตรี สู่ความเป็นเลิศของนักเรียน โรงเรียนพัชระมิวสิค   

อะคาเดมี ศรีราชา สังกัดส�ำนักงานเขตพื้นที่การศึกษา  ประถมศึกษา ชลบุรี เขต 3 โดยใช้กระบวนการ 
วจิยัเชงิปฏบิตักิารแบบมส่ีวนร่วม มคีวามคาดหวงัให้บุคคลากรครไูด้รับประสบการณ์พฒันาตนเองและนกัเรียน
เกิดการเรียนรู้เพิ่มประสิทธิภาพทางการปฏิบัติเปียโน และยกระดับผลสัมฤทธิ์ของนักเรียน เพื่อให้นักเรียน
ได้ศึกษาค้นคว้าในสิ่งที่นักเรียนสนใจศึกษา และพัฒนาทักษะที่ส�ำคัญในศตวรรษที่ 21 อย่างเป็นรูปธรรม 
มุ่งหวังที่จะผ่านการประเมินมาตรฐานวัดผลทางดนตรีและผลสัมฤทธิ์ของนักเรียนในระดับ “ดีมาก” โดยได้
รับการแก้ไขผ่านการน�ำแผนปฏิบัติการลงสู่การปฏิบัติจริง ซึ่งผลจากการด�ำเนินงานวิจัยเมื่อสิ้นสุดวงจรที่ 2 
พบว่าบรรลุตามความคาดหวังที่ก�ำหนดไว้ทุกประการ โดยมีการพัฒนารูปแบบการบริหารหลักสูตรดนตรี   
สู่ความเป็นเลิศของนักเรียน  ทั้งนี้ครูและนักเรียนได้เรียนรู้ร่วมกัน  และร่วมกันค้นหาทิศทางด�ำเนินงานของ
โรงเรยีนร่วมกนั ทัง้นีอ้าจเป็นเพราะมกีารจัดการเรยีนการสอนในรูปแบบใหม่ สอดคล้องกบัวตัถปุระสงค์ของ
การวิจัย

ความคาดหวังการเปลี่ยนแปลงในระดับกิจกรรมในโครงการตามแผนปฏิบัติการ
ผู้วิจัยและผู้ร่วมวิจัยได้ร่วมกันก�ำหนด “สภาพที่คาดหวังจากการแก้ปัญหา” โดยมีความเห็นร่วมกัน

ว่าสภาพที่คาดหวังจากการแก้ปัญหาของโรงเรียนคือ ทุกกิจกรรมในโครงการของแผนปฏิบัติการส�ำเร็จ และ
บรรลุตามวัตถุประสงค์ ท้ังนี้หลังจากผู้วิจัยและผู้ร่วมวิจัย ได้น�ำแผนปฏิบัติการลงสู่การปฏิบัติจนแล้วเสร็จ
สามารถสรุปได้ดังนี้

หลังด�ำเนินการวิจัย มีผลการด�ำเนินงานดีขึ้น คือด้านการจัดการเรียนการสอนของครูดีขึ้น พบว่ามี
การจัดกระบวนการ การจัดการเรียนการสอนที่มีชัดเจน เทคนิคที่ใช้ประกอบการสอนมีรูปแบบหลากหลาย
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น่าสนใจ ส่งผลท�ำให้ผู ้เรียนมีการพัฒนาด้านทักษะการปฏิบัติ ฝึกซ้อมได้มีความช�ำนาญมากย่ิงข้ึน  
การเรียนรู้ท�ำความเข้าใจของนักเรียนดีขึ้น นักเรียนก็สามารถเข้าใจวิธีการสอนของครูมากยิ่งขึ้นท�ำให้ 
การจัดการเรียนการสอนส่งผลพัฒนาข้ึน โดยเฉพาะนักเรียนได้รับการพัฒนาทักษะการเรียนรู้ท่ีหลากหลาย 
จากการพัฒนารูปแบบการบริหารหลักสูตรใหม่ จากการท�ำกิจกรรมปฏิบัติ  ท�ำให้ผลสัมฤทธิ์ของนักเรียนดี
ตามล�ำดบั ทัง้นีอ้าจเนือ่งมาจากการใช้หลกัสตูรท่ีพฒันานกัเรยีนสูค่วามเป็นเลศิ สอดคล้องกบัผลงานวจัิยของ
พระมหาชนะ ชยธมโม (2560) ที่พบว่าบุคคลประกอบด้วยผู้วิจัย ครูผู้บริหารโรงเรียน กลุ่มบุคคลหมายถึง
กลุ่มบุคคลทีร่่วมวจิยั และโรงเรยีนหมายถงึบคุลากรในโรงเรียนเกดิการเรียนรู้จากการปฏบิติัจริงหลายประการ
น้ัน การวิจัยเชิงปฏิบัติการแบบมีส่วนร่วม อาจสืบเนื่องมาจากการท่ีผู้วิจัยและผู้ร่วมวิจัยได้รับการพัฒนา 
ท้ังความรู้และประสบการณ์ที่เหมาะสมกับบริบทของโรงเรียน  สอดคล้องกับศักยภาพบุคคลกลุ่มบุคคล 
และโรงเรียน ประกอบกับฐานะของผู้วิจัยและผู้ร่วมวิจัยต่างมีความเท่าเทียมกันในการวิจัยจึงท�ำให้เกิด 
การเรียนรู้ร่วมกันอย่างเป็นระบบ

2. การเรียนรู้จากการปฏิบัติ (Learning) 
นกัเรยีนเกิดการเรยีนรู ้คอื เริม่มนีกัเรยีนทีส่นใจเรยีนในวชิาเปียโนเพิม่มากยิง่ขึน้ สบืเนือ่งจากระบบ

การจัดการเรียนการสอน ได้รับการพัฒนาข้ึนโดยคณะครูและผู้เชี่ยวชาญติดตามผลอย่างต่อเนื่อง ซึ่งเป็น 
ผู้วิจัยและผู้ร่วมวิจัย ได้ด�ำเนินการจัดรูปแบบการเรียนการสอนให้มีเนื้อหาที่เข้มข้น โดยทางโรงเรียนได ้
ส่งเสรมิ สนบัสนนุการจดัการเรยีนการสอนใหม่ โดยมคีรูเป็นเพียงผู้แนะน�ำ ชีแ้นะแนวทางแก่ผู้เรียน จึงท�ำให้
ผู้เรียนเกิดความสนใจ อยากเรียนอยากรู้ อยากเก่ง และลงมือปฏิบัติด้วยตนเอง สามารถสังเกตได้จาก
พฤติกรรมการเรียน ท่ีผู้เรียนมีความรัก และอยากเรียนมากกว่าเดิม ส่งผลให้คะแนนการสอบวัดระดับ 
ความสามารถทางดนตรีสูงขึ้น และมีคะแนนเพิ่มมากขึ้นกว่าเดิม  ผู ้เรียนมีความต้องการอยากที่จะ 
แสดงผลงาน มีความสนใจในการแข่งขันเปียโน จากที่กล่าวมาในขั้นต้น คือเมื่อผู้เรียนมีความรู้ ความเข้าใจใน
แนวทางเทคนิคที่ชัดเจน วิธีการปฏิบัติอย่างถูกต้องแล้ว  ส่งผลให้ผู้เรียนเกิดความสามารถในการปฏิบัติ  
เกิดผลดี ส่งผลให้การฝึกซ้อมมีทิศทางที่ด�ำเนินไปอย่างถูกต้อง มีทักษะที่เพิ่มพูนมากขึ้น มีผลงานการแสดง 
การก้าวเข้าสู่การแข่งขันในระดับสากล พัฒนาศักยภาพของนักเรียนให้โดดเด่นดีขึ้นเช่นกัน ทั้งนี้อาจเนื่อง 
มาจากการใช้หลกัสตูรทีพ่ฒันานกัเรยีนสูค่วามเป็นเลิศ สอดคล้องกับแนวความคดิของ Mertler (2006) และ 
O’Connor, Greene, and Anderson (2006) ที่พบว่า การเรียนรู้โดยการลงมือท�ำ  เปิดโอกาสให้เด็ก 
ได้พัฒนาความคิด  การตัดสินใจ การท�ำงานร่วมกับคนอื่น สามารถสร้างองค์ความรู้ได้ด้วยตนเอง กล่าวคือ 
ผู้เรียนมีโอกาสเรียนรู้ได้ด้วยประสบการณ์จริง

3. ความรู้ใหม่ (New Knowledge) 
ในการพัฒนารูปแบบการบริหารหลักสูตรดนตรี  สู่ความเป็นเลิศ  ผู้วิจัยและผู้ร่วมวิจัยมีการส่งเสริม

การเรียนรู้ให้ผู้เรียนได้ฝึกปฏิบัติด้วยตนเอง เพราะเป็นการเรียนรู้ที่จะพัฒนาผู้เรียนได้หลายอย่างไม่ว่าจะ
พัฒนาด้านทักษะปฏิบัติ การเกิดการเรียนรู้เกิดความคิดริเริ่มสร้างสรรค์จินตนาการการแสวงหาความรู้  
ใฝ่รู้ ใฝ่เรียนของผู้เรียน จากท่ีผู้วิจัยและผู้ร่วมวิจัย ได้ท�ำการพัฒนารูปแบบการบริหารหลักสูตรดนตรี  
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สู่ความเป็นเลิศ ของนักเรียน  โรงเรียนพัชระมิวสิค  อะคาเดมี  ศรีราชา  จนประสบผลส�ำเร็จ ก่อให้เกิดการ
เปล่ียนแปลงทั้งที่คาดหวังและไม่คาดหวัง ก่อให้เกิดการเรียนรู ้ทั้งในระดับบุคคลกลุ ่มบุคคล และ 
โรงเรียน ดังท่ีได้กล่าวมาในข้างต้น เป็นผลสืบเนื่องจากการด�ำเนินงานในโครงการ มีกิจกรรมด�ำเนินการ 
เพื่อมุ่งสู่ความเป็นเลิศทางด้านดนตรี  การด�ำเนินการพัฒนารูปแบบการบริหารหลักสูตรดนตรี สู่ความ 
เป็นเลิศ ของนักเรียน โรงเรียนพัชระมิวสิค อะคาเดมี  ศรีราชาโดยผู้วิจัยและผู้ร่วมวิจัย  เป็นการด�ำเนินงาน
ตามกิจกรรมต่างๆ ตามขั้นตอนของการวิจยัเชิงปฏิบัติการแบบมีส่วนร่วม 10 ขั้นตอน ดังนี้ 1. การเตรียมการ 
(Preparation) 2. การวางแผน (Planning) 3. การปฏิบัติ (Acting) 4. การสังเกต (Observing)  
5. การสะท้อนผล (Reflecting) 6. การวางแผนใหม่ (Re–Planning) 7. การปฏิบัติใหม่ (Re-Acting)  
8. การสงัเกตผลใหม่ (Re-Observing) 9. การสะท้อนผลใหม่ (Re-Reflecting) 10. การสรปุผล (Conclusion) 
สอดคล้องกับแนวคิดของ Coghlan (2019) และ James, Milenkiewicz, and Bucknam (2008)   
ที่กล่าวว่า “ผลการวิจัยเชิงปฏิบัติการมีข้อจ�ำกัดในการน�ำไปเผยแพร่หรืออ้างอิง แต่สามารถน�ำเอาประเด็น
ข้อคิดหรือเหตุการณ์ส�ำคัญท่ีเกิดข้ึนเป็นข้อเสนอแนะส�ำหรับการน�ำไปใช้ในสถานการณ์อื่นท่ีมีลักษณะ
คล้ายคลึงกันหรือที่ก�ำลังมุ่งให้เกิดการเปลี่ยนแปลงในลักษณะเดียวกันได้” 

เนื่องจากการวิจัยเชิงปฏิบัติการมีจุดมุ ่งหมายเพื่อแก้ปัญหาให้เกิดการเปลี่ยนแปลงควบคู่กับ 
การเรียนรู้และการพัฒนาความรู้ใหม่จากการปฏิบัติงานจริงของผู้วิจัยและผู้ร่วมวิจัยตามหลักการเรียนรู ้
จากการกระท�ำ (Action Learning) ตามวงจรแบบเกลียวสว่าน (Spiral Cycle) ของกิจกรรมการวางแผน
การปฏิบัติการสังเกตและการสะท้อนผลโดยผลจากการวิจัยจะมีข้อจ�ำกัดในการน�ำไปเผยแพร่เพื่อใช้ใน 
วงกว้างเนื่องจากเป็นการวิจัยในบริบทเฉพาะเพียงแต่สามารถใช้เป็นกรณีศึกษาเพื่อประยุกต์ใช้ในบริบทที่
คล้ายคลงึกนัได้ดงันัน้ความรูใ้หม่ท่ีเกดิข้ึนจากการวจิยัในคร้ังนีจ้งึเป็นความรูใ้หม่ในบรบิทเฉพาะทีเ่ป็นผลจาก
การด�ำเนินการวิจัยในโรงเรียนพัชระมิวสิค อะคาเดมี ศรีราชาที่อาจมีข้อจ�ำกัดในการน�ำไปใช้ในวงกว้าง 
แต่กอ็าจน�ำไปเป็นกรณศีกึษาเพือ่ประยกุต์ใช้กบัการพฒันารปูแบบการบรหิารหลกัสตูรวชิาอืน่ๆ ได้ ตามกรอบ
แนวคิดการพัฒนารูปแบบการบริหารหลักสูตรดนตรี  สู่ความเป็นเลิศ  ดังภาพที่ 1
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ภาพที่ 1 รูปแบบการบริหารหลักสูตรดนตรี สู่ความเป็นเลิศ
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ข้อเสนอแนะในการวิจัย

1. จากผลการวิจัยที่พบว่าการพัฒนารูปแบบการบริหารหลักสูตรดนตรี  สู่ความเป็นเลิศ  ของนักเรียน 

โดยใช้กระบวนการวิจัยเชิงปฏิบัติการแบบมีส่วนร่วมบรรลุทุกเป้าหมายการพัฒนาการเรียนรู ้นั้นผู ้บริหาร 

สถานศึกษาและคณะครูเป็นปัจจัยที่ส�ำคัญที่ท�ำให้การพัฒนาบรรลุผลส�ำเร็จโดยผู้บริหารสถานศึกษาจะต้อง 

ค�ำนึงถึงคุณค่าของคณะครูในสถานศึกษาเป็นส�ำคัญเชื่อว่าทุกคนมีความสามารถและสร้างความสัมพันธ์ที่ดีให้

เกิดขึ้นกับบุคลากรก่อนเป็นอันดับแรกหลังจากนั้นค่อยเดินหน้าพัฒนาต่อไป

2. ในการท�ำการวิจัยปฏิบัติการแบบมีส่วนร่วมจะส�ำเร็จ  ต้องมีการเปิดโอกาสให้ผู ้ร ่วมงานได ้

แสดงความคิดเห็นร่วมกัน เพื่อทุกคนจะได้มีความตระหนักและรับรู้ร่วมกันในการแก้ไขปัญหา ซึ่งจะช่วยให้การ

ด�ำเนินงานราบรื่นและประสบผลส�ำเร็จ
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ดนตรีในประเพณีแห่พญายม ต�ำบลบางพระ อ�ำเภอศรีราชา จังหวัดชลบุรี

Music in Paya Yom Procession Tradition in Bang Pra Sub-district, 
Sri Racha District, Chonburi Province 

กิตติภัณฑ์ ชิตเทพ1

Kittipan Chittep

บทคัดย่อ

งานวิจัยเรื่องน้ีเป็นการศึกษาวิจัยเชิงคุณภาพ มุ่งศึกษาดนตรีที่เกี่ยวข้องกับประเพณีแห่พญายม  

ต�ำบลบางพระ จังหวัดชลบุรี ผลการวิจัยพบว่า ดนตรีท่ีใช้ในพิธีแห่พญายม 2 ลักษณะ คือ ดนตรีท่ีใช้ใน 

ขบวนแห่ ประกอบด้วยคณะกลองยาวจ�ำนวน 3 คณะ ได้แก่ คณะกลองยาวนายสาคร มีทรัพย์ คณะนายสมควร 

บุญรอด และคณะโรงเรียนอนุบาลบางพระ โดยคณะนายสมควร บุญรอด มีเคร่ืองดนตรีด�ำเนินท�ำนอง ได้แก่ 

ระนาดเอกและซอด้วง บทเพลงที่พบได้แก่ เพลงจีนตอกไม้ เพลงพม่าทุงเล เพลงพม่าร�ำขวาน ส�ำหรับดนตรี

ประโคมพิธีบวงสรวงมีพราหมณ์ปาฏิหาริย์ สยมภพ จากเทวสถานโบสถ์พราหมณ์ กรุงเทพมหานคร เป็นผู้ท�ำ

พิธี พบเครื่องดนตรีได้แก่ ฆ้องชัย สังข์ และบัณเฑาะว์ แบ่งพิธีกรรมเป็น 11 ขั้นตอน มีประโคมดนตรีท้ังหมด 

5 ครั้ง คือ การเชิญเทวดา การอวยพรผู้เข้าร่วมพิธี การถวายเครื่องสังเวย การกล่าวอวยพร และการโปรย 

ข้าวตอกดอกไม้ การประโคมดนตรีท้ัง 5 ครั้ง โดยพบว่าการประโคมครั้งที่ 1-4 ฆ้องชัยเริ่มเป็นสัญญาณให้ 

สังข์และบัณเฑาะว์บรรเลงพร้อมกันอย่างต่อเน่ือง และเมื่อฆ้องชัยลั่นถึงครั้งที่ 3 เป็นสัญญาณให้หยุด และ 

ในการประโคมครั้งที่ 5 เป็นการประโคมที่ใช้เวลายาวนานท่ีสุด นอกจากนี้ยังพบเพลงหน้าพาทย์ที่เกี่ยวข้อง 

คือ เพลงสาธุการ เพลงโปรยข้าวตอก และเพลงตระเชิญ ซึ่งเพลงตระเชิญถูกน�ำมาในการอันเชิญส่ิงศักดิ์ใน 

พิธีบวงสรวงพญายมในอดีต

ค�ำส�ำคัญ: ดนตรี / ประเพณี / พิธีกรรม / แห่พญายม / บางพระ 

1อาจารย์ประจำ�สาขาวิชาดนตรี คณะดนตรีและการแสดง มหาวิทยาลัยบูรพา
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Abstract
This is a qualitative research, the study aimed to investigate Music used in Paya Yom 

procession tradition in Bang Pra Sub-district, Sri Racha District, Chonburi in 2017. Two kinds 
of music were found, firstly, the music used in the Paya Yom procession were Klong Yao or 
the long tail drum ensemble. There were 3 troupes of Klong Yao who were willing to  
join the festival without any payment consisted of Sakorn Meesub troupe; Somkuarn  
Boonrod troupe; and BangPra Kindergarten school troupe. The Klong Yao playing pattern of 
Somkuarn Boonrod troupe used melodic instruments: Ranat Ek and Saw Duang to play the 
pieces such as Chine Tok Mai; Pama Tungle; Pama Rum Kwan etc. Secondly the music used 
in the Paya Yom warship ritual led by Brahman Patiharn Sayompop who came from  
Devasthan Brahman shrine, Bangkok. The ensemble called Prakom ensemble consisted of 
Kwang Chai; Sung; and Bundor. The warship ritual was divided into eleven stages, the music 
was played in five stages of the ritual: inviting the angels; blessing the participants; offering 
oblation; blessing, and spreading the flower. According to the five times playing of Prakom 
music, Kwang Chai was played for three times slowly, at the first play of Kwang Chai, Sung 
and Bundor played together continuously and stop by the last play of Kwang Chai, the last 
stage of music playing was the longest. There are ritual songs involved: Satukarn; Proy Kaotok; 
and Tra Choen, especially Tra Choen used to accompany the ritual in the past.

Keyword: Music; Tradition; Ritual; Paya Yom Procession; Bang Pra   

บทน�ำ

จังหวัดชลบุรี เป ็นจังหวัดที่มีประวัติศาสตร์เก ่าแก่และยาวนานจังหวัดหนึ่งในพ้ืนที่ เขต  

ภาคตะวันออก โดยปรากฏพบช่ือชุมชนท่ีปรากฏอยู่ในแผนที่ไตรภูมิสมัยกรุงศรีอยุธยา คือ บางทราย  

บางปลาสร้อย บางพระเรือ และบางละมุง จากช่ือชุมชนประวัติศาสตร์ดังที่กล่าว ชุมชนบางพระเรือ หรือ 

ในปัจจุบันเป็นที่รู้จักกันในช่ือ ต�ำบลบางพระ หนึ่งในเขตการปกครองของอ�ำเภอศรีราชา เป็นพ้ืนที่ที่ได้รับ 

การยอมรับในเรื่องของวัฒนธรรมประเพณีท้องถิ่น ที่ถูกร้อยเรียงจารึกไว้ในค�ำขวัญของต�ำบลบางพระที่ว่า 

“อาหารทะเลรสล�้ำ แหล่งธรรมลือเลื่อง เมืองสามพระดี ประเพณีแห่พญายม ชมพระพุทธบาทร้อยปี” 

กรมส่งเสริมวัฒนธรรม กระทรวงวัฒนธรรม ได้ข้ึนทะเบียนประเพณีแห่พญายมบางพระ  

จังหวัดชลบุรี ให้เป็นมรดกทางภูมิปัญญาทางวัฒนธรรม ในปี พ.ศ. 2556 โดยทางกรมส่งเสริมวัฒนธรรม  

ได้แสดงถึงความส�ำคัญและประวัติความเป็นมาอันยาวนานของประเพณีแห่พญายมของต�ำบลบางพระ  

เป็นประเพณีซึ่งเกิดจากภูมิปัญญาของชาวต�ำบลบางพระ อ�ำเภอศรีราชา จังหวัดชลบุรี ในสมัยนั้นเป็นชุมชน
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ชายทะเลและภูมิประเทศเป็นป่ารก ประชาชนส่วนใหญ่มีอาชีพท�ำไร่นา และประมง ต่อมาได้เกิดการ 

แพร่ระบาดของโรคมาลาเรยีท�ำให้คนเจบ็ป่วยล้มตายจ�ำนวนมาก ไม่มวีธิกีารใดแก้ไขได้ จนวันหนึง่มชีาวบ้าน

ฝันว่ามีวิธีการที่จะลบล้างให้พ้นจากความทุกข์ภัยนั้นได้ ต้องปั้นองค์พญายมและให้ชาวบ้านมารวมตัวกัน 

ที่กลางลานบ้านเพื่อท�ำพิธีบวงสรวง เซ่นไหว้ ขอขมาลาโทษฝากความทุกข์โศกโรคภัยไข้เจ็บแล้วน�ำองค ์

พญายมไปลอยในทะเล จากค�ำบอกเล่าของผู้เฒ่าผู้แก่สืบทอด

ปัจจุบัน ประชาชนชาวต�ำบลบางพระ จังหวัดชลบุรีได้สืบสานประเพณีดังกล่าวมาอย่างต่อเนื่อง  

โดยเป็นความร่วมมือของชาวบ้านและมีหน่วยงานต่างๆ เข้ามาให้การสนับสนุนประเพณีนี้ ซ่ึงในการปั้น 

องค์พญายมจะใช้โครงลวดขึ้นรูป เครื่องทรงใช้ปูนท่ีท�ำจากเปลือกหอยบดผสมทรายละเอียดท�ำให้ดูสง่า 

น่าเกรงขาม เมื่อปั้นองค์พญายมเสร็จแล้ว ในวันที่ 17 เมษายน ชาวบ้านจะมารวมตัวกัน เพ่ืออัญเชิญ 

องค์พญายมไปประทับ ณ ชุมชนคอเขาพัฒนา หมู่ที่ 4 เพื่อท�ำพิธีเบิกเนตรและทอดผ้าป่าน�ำเงินถวายวัด  

รุ่งขึ้นวันที่ 18 เมษายน ซึ่งเป็นวันสุดท้ายเทศกาลวันไหลสงกรานต์ของต�ำบลบางพระ เวลาประมาณ  

13.00 น. จะอัญเชิญองค์พญายมข้ึนบนรถยนต์ ชุมชนต่าง ๆ ห้างร้านบริษัท และหน่วยงานราชการจะ 

จัดตกแต่งรถบปุผชาตอิย่างสวยงาม เข้าร่วมในริว้ขบวนแห่อญัเชญิองค์พญายม โดยใช้เส้นทางตามถนนสุขมุวทิ

ไปรอบชุมชนต่างๆ ในต�ำบลบางพระ ตลอดเส้นทางจะมีประชาชนคอยสรงน�้ำพระพุทธรูป เมื่ออัญเชิญ 

องค์พญายมมาถึงบริเวณพิธี ชาวบ้านจะช่วยกันแบกขึ้นประทับบนโต๊ะที่จัดเตรียมไว้โดยหันหน้าท่านออก 

สู่ทะเล เบื้องหน้ามีเครื่องบูชาประกอบด้วยกระถางธูป บายศรี แจกันดอกไม้ พร้อมอาหารเครื่องเซ่น 

คาวหวานและผลไม้ ก่อนน�ำท่านลอยลงสู่ทะเลชาวบ้านได้นิมนต์พระสงฆ์จากวัดต่างๆ ในชุมชน 9 รูปเจริญ

พระพทุธมนต์ และพราหมณ์หลวงจากเทวสถานโบสถ์พราหมณ์ท�ำพธิอ่ีาน เทวโองการเสรจ็แล้วเชญิชาวบ้าน

จุดธูปอธิฐานจิตเพ่ือฝากเคราะห์ทุกข์โศกไปกับองค์พญายมและจุดธูปถวายเครื่องสังเวยท้าวจตุโลกบาลทั้ง  

4 ทิศ จากนั้นจึงเชิญลงบนแพลอยลงสู่ทะเลจะมีขบวนเรือประมงมาลากจูงแพเพ่ือน�ำท่านไปลอยออกสู ่

ปากอ่าวบางพระให้ไกลที่สุด เป็นอันเสร็จพิธี (กรมส่งเสริมวัฒนธรรม, 2560)

ผู ้ วิจัยได้มีโอกาสเป็นนักดนตรีในงานประเพณีแห่พญายม ต�ำบลบางพระ อ�ำเภอศรีราชา  

จังหวัดชลบุรี ในปี พ.ศ. 2550 โดยรับหน้าที่บรรเลงระนาดทุ้มในวงปี่พาทย์ไม้แข็ง ในขณะนั้นเป็นนิสิตของ

คณะศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยบูรพา โดยการบรรเลงในครั้งนั้น เป็นการบรรเลงเพลงตระเชิญ ในพิธี

บวงสรวงรปูป้ันจ�ำลองพญายมก่อนพธิกีารลอยรปูป้ันพญายมลงทะเลไป ซึง่เพลงตระเชญิ เป็นเพลงหน้าพาทย์ 

หรือเพลงประกอบอากัปกิริยาที่ใช้ในการแสดง หรือนัยแห่งพิธีกรรม เช่น พิธีไหว้ครูดนตรีไทยและนาฏศิลป์ 

ซ่ึงสอดคล้องกับบทบาทของดนตรีที่หน้าที่อยู่ 2 ประการได้แก่ ดนตรีเพื่อประกอบพิธีกรรม และดนตร ี

เพื่อการขับกล่อม จึงเป็นเหตุให้เป็นแรงบันดาลใจให้กับการศึกษาเร่ืองดนตรีท่ีพบในประเพณีแห่พญายม 

ต�ำบลบางพระ อ�ำเภอศรีราชา จังหวัดชลบุรีนี้ ผู ้วิจัยจึงก�ำหนดการศึกษาวิจัยเรื่องดนตรีในประเพณ ี

แห่พญายม ที่มุ่งศึกษาบริบททางวัฒนธรรมที่เกี่ยวข้องกับประเพณีการแห่พญายม และบริบททางดนตรีที่
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ปรากฏพบในปัจจุบัน เพื่อเป็นการเก็บรวมรวมข้อมูลเชิงวิชาการ และเป็นหนึ่งในการพัฒนาชุมชนให้เกิด 

ความเข้มแข็งสืบไป

วัตถุประสงค์การวิจัย

เพื่อศึกษาบริบทดนตรีในประเพณีแห่พญายม ต�ำบลบางพระ จังหวัดชลบุรี

วิธีการวิจัย

การวิจัยเรื่อง ดนตรีในประเพณีแห่พญายม ต�ำบลบางพระ อ�ำเภอศรีราชา จังหวัดชลบุรี เป็นการ

วิจัยโดยใช้ระเบียบวิธีวิจัยเชิงคุณภาพ ศึกษาข้อมูลเอกสารและการสัมภาษณ์บุคคลดังนี้ 

ศึกษาค้นคว้าเอกสารต�ำราบทความทางวิชาการ วิทยานิพนธ์และหนังสือที่เกี่ยวข้องกับการศึกษา

จากส�ำนักหอสมุดมหาวิทยาลัยบูรพา ส�ำนักงานวิทยทรัพยากร จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย

ผู้วิจัยลงพื้นท่ีภาคสนามในพื้นท่ีต�ำบลบางพระ อ�ำเภอศรีราชา จังหวัดชลบุรี เพื่อสังเกตการณ์

ประเพณีแห่พญายม ประจ�ำปี พ.ศ. 2560

สัมภาษณ์ผู้ทรงคุณวุฒิและผู้ที่เกี่ยวข้องกับประเพณีแห่พญายม ต�ำบลบางพระ อ�ำเภอศรีราชา  

จังหวัดชลบุรีโดยตรง ได้แก่ นายสมเจตน์ เกตุวัตถา นายกเทศมนตรีต�ำบลบางพระ ครูถาวร แสงจิต (ปัจจุบัน

ถึงแก่กรรม) ศิลปินดนตรีไทยอาวุโส จังหวัดชลบุรี ครูแปลก เหมือนนุช ศิลปินดนตรีไทยอาวุโส จังหวัดชลบุรี      

รองศาสตราจารย์ ดร. ภัทระ คมข�ำ หัวหน้าภาควิชาดุริยางคศิลป์ คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์

มหาวิทยาลัย อดีตอาจารย์ประจ�ำสาขาวิชาดุริยางคศาสตร์ คณะศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยบูรพา    

นายปาฏิหารย์ิ สยมภพ พราหมณ์ผูท้�ำพธิแีห่พญายม ต�ำบลบางพระ จงัหวดัชลบรุ ีอาจารย์ทนศุกัดิ ์ไทยธรรม 

อดีตเลขานุการสภาวัฒนธรรมต�ำบลบางพระ และอดีตคณะกรรมการสภาวัฒนธรรมอ�ำเภอศรีราชา

ท�ำการถอดข้อมลูเสยีง ข้อมลูภาพ ข้อมลูสมัภาษณ์ วเิคราะห์ข้อมลู สรุปผลการวจัิยอภปิรายผลและ

ข้อเสนอแนะ

ผลการวิจัย

ประเพณแีห่พญายม ต�ำบลบางพระ อ�ำเภอศรรีาชา จงัหวดัชลบรุ ีจดัขึน้ระหว่างวนัที ่17–18 เมษายน

ของทุกปี ซึ่งตรงกับช่วงเทศกาลสงกรานต์ หรือชาวท้องถิ่นเรียกว่า “วันไหล” หมายถึงการเล่น 

น�ำ้สงกรานต์ต่อจากเทศกาลสงกรานต์ โดยปกตเิริม่จะมกีารเล่นน�ำ้สงกรานต์กนัระหว่างวนัที ่13 – 15 เมษายน 

ในหลายพื้นที่ของประเทศ ส�ำหรับในพื้นที่ภาคตะวันออก ตั้งแต่บางแสน บางพระ และพัทยาซึ่งเป็นที่รู้จัก

กันดีในด้านการท่องเที่ยว

ผู้วิจัยเก็บข้อมูลพื้นท่ีภาคสนามประเพณีแห่พญายม ปรากฏพบดนตรีที่ใช้ในประเพณีแห่พญายม 

ต�ำบลบางพระ อ�ำเภอศรีราชา จังหวัดชลบุรี อยู่ 2 ลักษณะ ได้แก่ ลักษณะแรกคือดนตรีที่ใช้ส�ำหรับการ 

แห่ขบวน ในที่นี้พบวงกลองยาว และลักษณะที่สองคือ ดนตรีประโคม ส�ำหรับการบวงสรวงหุ่นพญายม
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จากการสัมภาษณ์ครูแปลก เหมือนนุช ศิลปินในท้องถิ่นต�ำบลบางพระ สามารถสรุปข้อมูลได้ว่า       
ไม่พบว่ามีการใช้วงปี่พาทย์หรือวงดนตรีแบบประเพณีในการใช้ประกอบพิธีกรรม ซึ่งครูแปลก เหมือนนุช  
เคยได้รับเชิญให้ไปบรรเลงวงดนตรีในงาน แต่เป็นการบรรเลงในลักษณะของการขับกล่อม ในงานพิธีรดน�้ำ 
ผู้สูงอายุ (แปลก เหมือนนุช, สัมภาษณ์, 15 เมษายน 2560)

ภาพที่ 1 (ซ้าย) ครูแปลก เหมือนนุช                ภาพที่ 2 (ขวา) ครูผู้ใหญ่ถาวร แสงจิต (ปัจจุบันถึงแก่กรรม)

จากการสัมภาษณ์ครูผู้ใหญ่ถาวร แสงจิต (ปัจจุบันถึงแก่กรรม) ศิลปินในท้องถิ่นชลบุรี สามารถสรุป
ข้อมูลได้ว่าไม่เคยปรากฏพบว่ามีการใช้วงปี่พาทย์ในพิธี แต่มีการบรรเลงวงแตรวงในขบวนแห่พญายม  
ครูเล่าว่าการแห่พญายมนั้น เป็นงานที่หนัก เพราะขบวนแห่มีระยะทางไกล นักดนตรีเลยไม่ค่อยมีใครรับงาน
แห่พญายม (ถาวร แสงจิต, สัมภาษณ์, 15 เมษายน 2560)

จากการลงพื้นท่ีภาคสนาม ผู้วิจัยพบคณะกลองจ�ำนวน 3 คณะ ได้แก่ คณะกลองยาวนายสาคร  
มีทรัพย์ คณะกลองยาวนายสมควร บุญรอด และคณะกลองยาวของโรงเรียนอนุบาลบางพระ

ภาพที่ 3 (ซ้าย) ผู้วิจัยก�ำลังสัมภาษณ์นายสาคร มีทรัพย์       ภาพที่ 4 (ขวา) คณะกลองยาวของ 
                   หัวหน้าคณะกลองยาว                                              นายสาคร มีทรัพย์
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จากการสัมภาษณ์นายสาคร มีทรัพย์ หัวหน้าคณะกลองยาว สามารถสรุปได้ว่า คณะกลองยาวของ
นายสาคร มีทรัพย์ ได้มาช่วยในประเพณีแห่พญายม ต�ำบลบางพระ อ�ำเภอศรีราชา จังหวัดชลบุรีมาหลายปี
โดยที่ ไม่ได้มีการว่าจ้างแต่อย่างใด เนื่องจากอยู่ในชุมชนเดียวกันจึงช่วยเหลืองานประเพณีชุมชนได้ทุกปี  
การร่วมขบวนแห่ของชุมชนเป็นการร่วมมือร่วมใจของชาวบ้านของแต่ละชุมชน (สาคร มีทรัพย์, สัมภาษณ์, 
15 เมษายน 2560)

ภาพที่ 5 (ซ้าย) นายสมควร บุญรอด                     ภาพที่ 6 (ขวา) คณะกลองยาวนายสมควร บุญรอด
                  หัวหน้าคณะกลองยาว

นายสมควร บุญรอด ปัจจุบันอายุ 57 ปี หัวหน้าคณะกลองยาวสมควร บุญรอด ผู้เชี่ยวชาญด้าน 
การแสดงกลองยาวและการผลติกลองยาวด้วยวัสดสุแตนเลส ของต�ำบลบางพระ อ�ำเภอศรรีาชา จงัหวดัชลบรุี 
เป็นผู้รับผิดชอบในการจัดคณะกลองยาวเข้าร่วมประเพณีแห่พญายม ต�ำบลบางพระ อ�ำเภอศรีราชา 
จังหวัดชลบุรีต่อเนื่องมาเป็นระยะเวลากว่า 10 ปี

จากการสัมภาษณ์นายสมควร บุญรอด สามารถสรุปได้ว่า นายสมควร บุญรอด ได้รับมอบหมายจาก
หน่วยงานราชการในการจัดคณะกลองยาว โดยได้จัดบรรดาลูกศิษย์จากโรงเรียนที่นายสมควร บุญรอด  
สอนพิเศษ ได้แก่ โรงเรียนบ้านห้วยกรุ โรงเรียนทางตรง และโรงเรียนเขาฉลาก รวมไปถึงนักดนตรีที่รู้จักใน
การเข้าร่วมประเพณีแห่พญายม ซึ่งในแต่ละปีจะจัดนักดนตรีได้จ�ำนวนมาก ประมาณ 60 – 70 คน โดยให้
เหตผุลว่าขบวนแห่เป็นขบวนใหญ่ หากมนีกัดนตรจี�ำนวนมากคอยช่วยกนัผ่อนแรงจะท�ำให้แต่ละคนไม่เหนือ่ย
กนัมากเกนิไป และห้ามไม่ให้นกัดนตรดีืม่สรุา เครือ่งดืม่แอลกอฮอล์ระหว่างการขบวนแห่ เพ่ือนกัดนตรีจะได้
บรรเลงได้อย่างเต็มศักยภาพ เลยเป็นธรรมเนียมปฏิบัติของคณะยาวนายสมควร บุญรอด

การบรรเลงกลองยาวของคณะยาวนายสมควร บญุรอดนัน้ เน้นบรรเลงมอืกลองยาวทัว่ไป ประกอบ
กับเครื่องดนตรีด�ำเนินท�ำนองได้แก่ ระนาดเอกและซอด้วง เพื่อช่วยให้การบรรเลงมีความสนุกสนานคึกครื้น 
นายสมควร บญุรอดยงัอธิบายอกีว่า ท่ีผ่านมาได้มคีณะกลองยาวร่วมกนัแห่ในประเพณีมากกว่าปัจจบุนันี ้เช่น 
คณะเพชรไพลิน อ�ำเภอศรีราชา เป็นต้น (สมควร บุญรอด, สัมภาษณ์, 7 มีนาคม 2561)



71

ภาพที่ 7 (ซ้าย) ระนาดเอกที่ใช้บรรเลงในขบวน              ภาพที่ 8 (ขวา) ซอด้วงที่ใช้บรรเลงในขบวน        
                  ของคณะนายสมควร บุญรอด                                    ของคณะนายสมควร บุญรอด  

การบรรเลงกลองยาวในขบวนแห่พญายมนั้นเป็นการบรรเลงแบบทั่วไป รูปแบบการบรรเลง 
กลองยาวนั้น ผสมกับการบรรเลง ซอด้วงหรือระนาดเอก บรรเลงเพลงเกร็ดประกอบการแห่กลองยาว ได้แก่  
เพลงจนีตอกไม้ พม่าทงุเล พม่าร�ำขวาน เป็นต้น โดยรูปแบบการด�ำเนนิท�ำนองของกลองยาวเป็นการตียนืพ้ืน
เสียง “บอม” โดยจะมีผู้น�ำคอยตีกลองเป็นการตกแต่งท�ำนอง

นอกจากคณะกลองยาวท่ีปรากฏในขบวนแห่พญายมต�ำบลบางพระ อ�ำเภอศรีราชา จังหวัดชลบุรี 
ยงัพบการใช้ดนตรปีระโคม ในการประกอบพธิบีวงสรวงหุน่พญายม ซึง่จะแสดงรายละเอยีดให้ทราบในหวัข้อ
ต่อไป
ผู้ท�ำพิธีบวงสรวงพญายม

หลังจากชาวชุมชนต�ำบลบางพระทุกหมู่ช่วยกันแห่หุ่นรูปปั้นพญายมมายังปะร�ำพิธี ณ ชายทะเล 
บางพระ เมื่อเชิญรูปปั้นขึ้นบนปะร�ำเรียบร้อยแล้วจึงเป็นหน้าที่ของคณะผู้ท�ำพิธีบวงสรวง ซึ่งทางเทศบาลได้
เชิญมาจากเทวสถานโบสถ์พราหมณ์ กรุงเทพมหานคร

ภาพที่ 9 (ซ้าย) นายปาฏิหาริย์ สยมภพ                   ภาพที่ 10 (ขวา) ผู้วิจัยกับนายปาฏิหาริย์ สยมภพ
                   พราหมณ์ผู้ท�ำพิธีบวงสรวง
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นายปาฏิหาริย์ สยมภพ ปัจจุบันอายุ 45 ปีจากเทวสถานโบสถ์พราหมณ์ กรุงเทพมหานคร ซึ่งเป็น
สถานที่ส�ำคัญทางศาสนา รับหน้าที่เป็นพราหมณ์ผู้ท�ำพิธีบวงสรวง พร้อมกับคณะ

นายปาฏิหาริย์ สยมภพ ได้รับเชิญให้เป็นผู้ท�ำพิธีบวงสรวงในพื้นที่จัดหวัดชลบุรี และจังหวัดอ่ืนๆ  
ในพื้นที่ภาคตะวันออก ส�ำหรับประเพณีแห่พญายม ต�ำบลบางพระนี้ ได้เชิญให้มาประกอบพิธีเป็นเวลา 
กว่า 5 ปี แล้ว อีกทั้งยังเป็นผู้ท�ำพิธีบวงสรวงกองข้าวที่อ�ำเภอศรีราชาอีกด้วย 

คณะของนายปาฏิหาริย์ สยมภพ ยังประกอบไปด้วยผู้ช่วยอีก 4 ท่าน ได้แก่ นายบุญโชติ สุดสงวน 
นายศริพิงษ์ อกวุงศ์ นายวริชั จาบลั นายบดนิทร์ ศกึษาศลิป์ โดยท�ำหน้าทีด่แูลความเรยีบร้อยของการประกอบ
พิธีบวงสรวงและรับหน้าที่บรรเลงดนตรีประโคมอีกด้วย

ภาพที่ 11 (ซ้าย) นายบุญโชติ สุดสงวน ผู้ตีฆ้องชัย         ภาพที่ 12 (ขวา) นายศิริพงษ์ อกุวงศ์ ผู้เป่าสังข์

ภาพที่ 13 (ซ้าย) นายวิรัช จาบัล ผู้ไกวบัณเฑาะว์         ภาพที่ 14 (ขวา) นายบดินทร์ ศึกษาศิลป์ ผู้เป่าสังข์
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ดนตรีที่ปรากฏพบในพิธีบวงสรวงหุ่นพญายม ต�ำบลบางพระ อ�ำเภอศรีราชา จังหวัดชลบุรี
การบวงสรวงหุ่นพญายม ในประเพณีแห่พญายม ต�ำบลบางพระ อ�ำเภอศรีราชา จังหวัดชลบุรี  

ปรากฏพบการใช้วงประโคมซึ่งประกอบไปด้วยเครื่องดนตรี ได้แก่ ฆ้องชัย 1 ใบ สังข์ 2 ขอน และบัณเฑาะว์ 
1 ใบ 

เครื่องดนตรีที่ปรากฏพบล�ำดับแรกในพิธีบวงสรวงหุ่นพญายมคือฆ้องชัย มีลักษณะเป็นลูกฆ้อง 
ขนาดใหญ่ เส้นผ่านศูนย์กลาง 80 เซนติเมตร แขวนไว้บนขาตั้ง เวลาบรรเลงใช้ไม้ตีฆ้องตีลงบนปุ่มฆ้อง เช่น
เดียวกับฆ้องหุ่ย 

ฆ้องชยัทีพ่บ มลีกัษณะสอดคล้องกบัเครือ่งดนตรใีนพระราชพธิทีีใ่ช้บรรเลงในวงพระสวาเคิน่ ตามที่
ภัทระ คมข�ำได้อธิบายไว้ในบทความเรื่องดนตรีพระราชพิธีสิบสองเดือนตามวาระที่ปรากฏในปฏิทินหลวงได้ 
ความว่า “ฆ้องชัย เป็นเครื่องดนตรีที่มีมาแต่โบราณ ไม่เคยเปลี่ยนแปลง มีทั้งหมด 2 ใบ ใบที่ 1 ชื่อว่า  
“ฆ้องด�ำ” ฆ้องด�ำจะใช้ในพระราชพิธีทั่วไป ใบที่ 2 ชื่อ “ฆ้องแดง” ฆ้องแดง จะใช้เฉพาะงานพระราชพิธีที่
พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวเสด็จพระราชด�ำเนิน การลั่นฆ้องชัยแดงจะลั่นโดยพราหมณ์หลวงเท่านั้น”    
(ภัทระ คมข�ำ, 2558, น. 146)

ภาพที่ 15 ฆ้องชัยที่ใช้ในพิธีบวงสรวงพญายม

เครื่องดนตรีท่ีปรากฏพบล�ำดับท่ีสองคือ สังข์ มีลักษณะเป็นเปลือกหอย สีขาว ความยาว 15 
เซนตเิมตร เวลาบรรเลงใช้เป่าทีด้่านหวัของสงัข์ ซึง่สอดคล้องกบัทีภ่ทัระ คมข�ำอธบิายไว้ในเรือ่งเดยีวกนั ดงัน้ี

สังข์เป็นเครื่องดนตรีที่มีมาแต่โบราณสังข์เป็นหอยชนิดหนึ่ง สีขาว มีลักษณะพิเศษกล่าวคือจะต้อง
มีการวนใต้ท้องไปทางขวา วนเป็นลักษณะวงกลมจากวงกลมขนาดเล็กไปใหญ่ หอยสังข์ท่ีน�ำมาใช้ในงาน 
พระราชพิธีจะต้องมีลักษณะใหญ่และหนา หอยชนิดนี้จะพบได้ในประเทศอินเดีย สังข์มีลักษณะเสียงทุ้ม  
ดัง กังวาน โบราณให้ความหมายของเสียงสังข์ว่าเป็นเสียงที่มาจากสวรรค์ แสดงถึงความเป็นมงคล  
อุดมสมบูรณ์ ในรูปแบบเดียวกับแตรงอน แตรฝรั่ง (ภัทระ คมข�ำ, 2558, น. 144)
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ภาพที่ 16 สังข์ที่ใช้ในพิธีบวงสรวงพญายม

เครื่องดนตรีที่ปรากฏพบล�ำดับที่สาม คือบัณเฑาะว์ กลองสองหน้าขนาดเล็ก เส้นผ่านศูนย์กลาง 15 
เซนติเมตร ตรงกลางคอดด้านบนมีเสาผูกเชือกปลายติดตุ้มส�ำหรับบรรเลง วิธีการบรรเลงใช้ถือแล้วแกว่ง  
หรือไกว ให้ตุ้มไปกระทบหน้ากลองทั้งสองด้าน  ซึ่งกรมศิลปากร อธิบายไว้ในหนังสือเคร่ืองดนตรีไทยว่า  
“ใช้ในการบรรเลงประกอบการ “ขับไม้” ในงานพระราชพิธี เช่น ขับกล่อมสมโภชพระมหาเศวตฉัตร สมโภช
พระยาช้างเผือกและช้างส�ำคัญเป็นต้น” (กรมศิลปากร, 2551, น. 54)

ภาพที่ 17 บัณเฑาะว์ที่ใช้ในพิธีบวงสรวงพญายม

การบรรเลงเครื่องดนตรีตามที่กล่าวข้างต้น ผู้บรรเลงเครื่องดนตรีบัณเฑาะว์ สังข์ ขอนที่ 1 สังข์ขอน
ที่ 2 และฆ้องชัย จะยืนเรียงหน้ากระดานตามล�ำดับ
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ภาพที่ 18-19 การประโคมฆ้องชัย สังข์และบัณเฑาะว์ที่ใช้ในพิธีบวงสรวงพญายม

ขั้นตอนการบวงสรวงหุ่นพญายม
ส�ำหรับล�ำดับขั้นตอนของการประกอบพิธีบวงสรวงพญายม เป็นการท�ำพิธีตามความเชื่อ โดยใช้การ

ประโคมฆ้องชยั สงัข์และบัณเฑาะว์ในการประกอบพธิ ีเพือ่ให้เกิดบรรยากาศอนัน้อมน�ำจติผูเ้ข้าร่วมพธีิให้เกดิ
ความศรัทธา ท�ำให้พิธีเกิดภาวะความศักดิ์สิทธิ์ตามความเชื่อ อีกทั้งยังใช้การประโคมดนตรีเพื่อเป็น
อาณัติสัญญาณให้กับผู้เข้าร่วมประกอบพิธีทราบถึงการท�ำพิธี  

จากการสัมภาษณ์นายปาฏิหาริย์ สยมภพ พราหมณ์ผู้ท�ำพิธีบวงสรวง สามารถสรุปล�ำดับขั้นตอน
และรายละเอียดของการท�ำพิธีที่ใช้ดนตรีเข้ามามีส่วนร่วมได้ว่า การบวงสรวงหุ่นพญายมนั้นเริ่มจากการ 
กล่าวอันเชิญสิ่งศักดิ์ทั้งหลาย รวมไปถึงองค์พญายมตามความเชื่อ ซึ่งใช้เครื่องดนตรีในการประโคม ได้แก่ 
ฆ้องชัย สังข์และบัณเฑาะว์ เป็นดนตรีประกอบพิธี หรือเรียกว่าดนตรีประโคมในทุกล�ำดับขึ้นตอนของพิธี  
การประกอบนัยของการประกอบพิธี โดยมีรายละเอียดดังนี้

การประโคมฆ้องชยั สงัข์และบณัเฑาะว์ มนียัเพ่ือแสดงการต้อนรับเหล่าส่ิงศกัด์ิสิทธิ์ 
การประโคมปรากฏท�ำนองเพลงหรอืบทเพลง โดยมลี�ำดับการบรรเลงเคร่ืองดนตรี เร่ิมด้วย
ฆ้องชัย ต่อมาสังข์และบัณเฑาะว์บรรเลงไปพร้อมกัน ในทุกล�ำดับขั้นตอน การประโคมฆ้อง
ชัย สังข์และบัณเฑาะว์ ผู้บรรเลงฆ้องชัยจะเป็นผู้เร่ิมการประโคมโดยตีฆ้องชัยสามคร้ัง  
เป็นรูปแบบเดียวกันทุกครั้ง ในพิธีบวงสรวงพญายมนั้นไม่มีการใช้วงปี่พาทย์

การจุดธูปเทียนและบูชาด้วยดอกไม้แสดงความหมายถึงการบูชาดิน น�้ำลม ไฟ  
การใช้เครื่องกระยาบวช ประกอบด้วยนม เนย งา หมาก พลู บุหรี่ ถั่วเขียว ต้มแดง ต้มขาว
แสดงความหมายถงึความอดุมสมบรูณ์ (ปาฏหิาริย์ สยมภพ, สัมภาษณ์, 18 เมษายน 2560)
ล�ำดับขั้นตอนในพิธี การท�ำพิธีเริ่มจาก ผู้ท�ำพิธีเชิญประธานในพิธีจุดธูปเทียนบูชาศักดิ์สิทธิ์ จากนั้น

ปักธูปเทียนบนเครื่องสังเวย ผู้ท�ำพิธีจะเริ่มสวดมนต์ตามโองการเพื่อเชิญสิ่งศักดิ์สิทธิ์ พราหมณ์กล่าวอวยพร
รายชื่อผู้เข้าร่วมพิธี พราหมณ์เชิญสิ่งศักดิ์สิทธิ์รับเครื่องสังเวย พราหมณ์กล่าวอวยพร โปรยข้าวตอกดอกไม้
และไหว้บูชา 4 ทิศ เมื่อถึงล�ำดับนี้นับเป็นการเสร็จสิ้นพิธีบวงสรวง จากนั้นลาเครื่องสังเวย และด�ำเนินการ
เชิญหุ่นพญายมลอยลงทะเล  โดยในระหว่างพิธีจะมีการประโคมฆ้องชัย สังข์ บัณเฑาะว์แทรกอยู่เป็นระยะ
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จากข้อมูลสัมภาษณ์เรื่องล�ำดับพิธี ผู้วิจัยขอแสดงขั้นตอนของพิธีบวงสรวงหุ่นพญายมพร้อมกับ 
การประโคมฆ้องชัย สังข์ บัณเฑาะว์ ดังนี้

ตารางแสดงขั้นตอนของพิธีบวงหุ่นสรวงพญายม

ล�ำดับ รายละเอียด ดนตรีประโคม หมายเหตุ

1 พราหมณ์เชิญประธานในพิธีจุดธูปเทียนบูชาสิ่ง
ศักดิ์สิทธิ์

-

2 ปักธูปเทียนบนเครื่องสังเวย -

3 พราหมณ์เริ่มพิธีสวดมนต์ตามโองการ -

4 พราหมณ์สวดเชิญเทวดา ประโคมครั้งที่ 1

5 พราหมณ์กล่าวอวยพรรายชื่อผู้เข้าร่วมพิธี ประโคมครั้งที่ 2

6 พราหมณ์เชิญเทพทั้งหมดรับเครื่องสังเวย ประโคมครั้งที่ 3

7 พราหมณ์กล่าวอวยพร ประโคมครั้งที่ 4

8 โปรยข้าวตอกดอกไม้ ประโคมครั้งที่ 5 1) เป็นการประโคมที่นานที่สุด
2) เสร็จพิธีบวงสรวง

9 ไหว้บูชา 4 ทิศ -

10 ลาเครื่องสังเวย -

11 เชิญหุ่นพญายมลอยลงทะเล - เสร็จพิธี

ส�ำหรับดนตรีประโคมที่ปรากฏทั้งหมด 5 ช่วงระหว่างการบวงสรวงหุ่นพญายม ได้แก่ ขั้นตอนการ
อวยพรเทวดา อวยพรผู้เข้าร่วมพิธี ถวายเครื่องสังเวย อวยพร และโปรยดอกไม้ ซึ่งจากการประโคมดนตรีทั้ง 
5 ครั้งนั้น พบว่าการประโคมครั้งที่ 1–4 เป็นรูปแบบที่เหมือนกันคือ ฆ้องชัยเริ่มเป็นสัญญาณให้สังข ์
และบัณเฑาะว์บรรเลงพร้อมกันอย่างต่อเนื่อง และเมื่อฆ้องชั้ยล่ันถึงคร้ังที่ 3 เป็นสัญญาณให้หยุดบรรเลง  
ตามรายละเอียดดังนี้
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ภาพที่ 19 รูปแบบการบรรเลงดนตรีประโคม

การประโคมครั้งที่ 5 มีลักษณะที่แตกต่างออกไปจากการประโคมดนตรีทั้งหมด เนื่องจากใช้เวลา
ประโคมยาวนานที่สุดตลอดการประกอบพิธีโปรยข้าวตอก โดยสามารถแสดงเป็นแผนภูมิได้ดังต่อไปนี้

ภาพที่ 20 รูปแบบการบรรเลงดนตรีประโคม
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เครื่องดนตรีประโคมในพิธีบวงสรวงหุ่นพญายมปรากฏพบ ฆ้องชัย สังข์ บัณเฑาะว์ การประโคมนั้น
ท�ำตามล�ำดับพิธีกรรมทั้งหมด 11 ขั้นตอนแบ่งเป็นการประโคม 5 ครั้ง โดยครั้งที่ 5 ในช่วงการโปรยข้าวตอก
ดอกไม้จะเป็นการประโคมที่นานที่สุด ซึ่งนายปาฏิหาริย์ สยมภพ ยังได้อธิบายเพิ่มเติมว่า หากมีการบรรเลง      
วงปี่พาทย์ประกอบพิธี จะเป็นการบรรเลงเช่นเดียวกับพิธีไหว้ครูดนตรีนาฏศิลป์ แต่จะใช้เพลงน้อยซ่ึงใน 
กรณีนี้ ประกอบด้วยเพลง 2 บทเพลงได้แก่ เพลงสาธุการ ในพิธีจุดธูปเทียนบูชา และเพลงโปรยข้าวตอก  
ในช่วงพิธีการโปรยข้าวตอก เพียงเท่านั้น 

เพลงสาธุการ แสดงถึงความหมาย การกราบบูชาพระรัตนตรัย และเพลงโปรยข้าวตอก  
แสดงถึงความเจริญงอกงามอันเป็นมงคล เป็นเพลงประเภทเพลงหน้าพาทย์ ซ่ึงเป็นกลุ่มเพลงส�ำคัญในการ
ศึกษาดนตรีไทย นอกจากเพลงสาธุการ และ เพลงโปรยข้าวตอกที่กล่าวถึงแล้วนั้น ผู้วิจัยยังพบการใช้เพลง
ส�ำคัญของดนตรีไทยอีกหนึ่งเพลง คือเพลงตระเชิญ ในงานประเพณีแห่พญายม ปี พ.ศ. 2550 บรรเลงโดย 
วงปี่พาทย์พิธีจากสาขาวิชาดุริยางคศาสตร์ คณะศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยบูรพา ควบคุมการบรรเลง
โดยอาจารย์ภัทระ คมข�ำ อาจารย์ประจ�ำสาขาวิชาดุริยางคศาสตร์ในเวลานั้น และผู้วิจัยบรรเลงระนาดทุ้ม 
วงปี่พาทย์พิธี

ภาพที่ 21 ผู้วิจัยบรรเลงระนาดทุ้มวงปี่พาทย์พิธีจาก สาขาวิชาดุริยางคศาสตร์ 
             คณะศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยบูรพา ในประเพณีแห่พญายม ปี พ.ศ. 2550

เพลงตระเชิญ เป็นเพลงหน้าพาทย์ชั้นสูง ถูกใช้บรรเลงในพิธีไหว้ครูดนตรีไทย โดยมีนัยส�ำคัญเพ่ือ
อัญเชิญเทพ เทวดา ครู ตลอดจนสิ่งศักดิ์สิทธิ์ มาร่วมในพิธี รวมไปถึงใช้ในการบรรเลงประกอบการแสดงด้วย      
ซึ่งการบรรเลงประกอบพิธีบวงสรวงพญายม ปี พ.ศ. 2550 ได้มีการบรรเลงเพลงตระเชิญในพิธีบวงสรวง 
ก่อนจะเชิญหุ่นพญายมลอยทะเลในล�ำดับถัดไป สอดคล้องกับความหมายบทเพลงที่ใช้อันเชิญส่ิงศักด์ิสิทธิ์ 
มาในปะร�ำพธิ ีหรอื อนัเชญิองค์พญายมมาตามความเช่ือของชาวต�ำบลบางพระ เพ่ือปัดเป่าส่ิงไม่ดีและอวยพร
ให้เกิดความสุข ความเจริญของชุมชน 

ในพธิบีวงสรวงพญายม ทีพ่บการใช้บทเพลงหน้าพาทย์ตามท่ีกล่าวข้างต้น แสดงให้เหน็ถงึความส�ำคญั
ของประเพณีท้องถิ่น ที่รับเอาวัฒนธรรมดนตรีราชส�ำนักโดยเฉพาะวัฒนธรรมการบรรเลงเพลงหน้าพาทย์  
ซึ่งเป็นเพลงส�ำคัญ ตามที่ครูประสิทธิ์ ถาวร ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง ปี พ.ศ. 2531 ได้อธิบาย 
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ไว้ว่า “เพลงหนา้พาทย์ถือเป็นเพลงศักดิ์สิทธิ์ นับเป็นครูแห่งศิลปิน เมื่อศิลปินจะร้อง จะร�ำหรือจะบรรเลง
เพลงหน้าพาทย์ เขามักจะท�ำการคารวะด้วยความนอบน้อมก่อนทุกครั้งไป เทพแต่ละองค์จะมีเพลง 
ประจ�ำองค์ จะอัญเชิญเทพองค์ใดก็จะบรรเลงเพลงประจ�ำองค์เทพนั้นๆ” (ประสิทธิ์ ถาวร, 2559, น. 43) 
สอดคล้องกับแนวคิดในการบรรเลงเพลงหน้าพาทย์ ที่ผู ้บรรเลงจะต้องปฏิบัติด้วยความนอบน้อม  
แสดงความเคารพ ประพฤติตนให้เรียบร้อยในขณะการบรรเลงอยู่เสมอ เป็นระเบียบที่ถือปฏิบัติและที่ผู้วิจัย
ได้รับการถ่ายทอดมา

สืบเนื่องจากบทเพลงอันส�ำคัญท่ีปรากฏในประเพณีแห่พญายมดังท่ีกล่าวข้างต้น ผู้วิจัยขอบันทึก
ท�ำนองเพลงตระเชิญ ทางฆ้องวงใหญ่ที่ได้รับถ่ายทอดมาจากรองศาสตรจารย์ ดร. ภัทระ คมข�ำ โดยน�ำเสนอ
เพลงตระเชิญอีกส�ำนวนหนึ่งเพื่อเป็นการแสดงถึงความตระหนักรู้ในศิลปวัฒนธรรมดนตรีไทยให้ปรากฏ  
โดยมีท�ำนองดังนี้

ท�ำนองเพลงตระเชิญ
ท�ำนองบรรทัดที่ 1

- - - - - - - ฟ - - - ฟ - - - ทฺ - - - ลฺ - - - - - ฟ - ฟ - - - ม

- - - - - - - ฟฺ - - - ฟฺ - - - ฟฺ - - - มฺ - - - ฟฺ - - - - - - - มฺ

ท�ำนองบรรทัดที่ 2

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

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

ท�ำนองบรรทัดที่ 3

- - - - - - - ฟ - - - ฟ - - - ทฺ - - - ลฺ - - - - - ฟ - ฟ - - - ม

- - - - - - - ฟฺ - - - ฟฺ - - - ฟฺ - - - มฺ - - - ฟฺ - - - - - - - มฺ

ท�ำนองบรรทัดที่ 4

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

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

ท�ำนองบรรทัดที่ 5

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

- - - - - - - ฟฺ - - - ฟฺ - - - มฺ - รฺ - - - - - ฟฺ - มฺ - ฟ - ซ - ลฺ

ท�ำนองบรรทัดที่ 6

- - - - - ล - ล - - ม ฟ - ล - ท - ดํ - มํ - ดํ - - ท ท - - ล ล - ฟ

- - - ลฺ - - - มฺ - ร - - - ลฺ - ทฺ - ด - ม - ด - ทฺ - - - ลฺ - - - ด

ท�ำนองบรรทัดที่ 7

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

- - - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - - - ทฺ - ร - - - - - ม - ร - - ม ร - ทฺ
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ท�ำนองบรรทัดที่ 8

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

- ลฺ - ฟฺ - - - - - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - มฺ - ล - ฟ - มฺ - รฺ - - - ซ - รฺ - -

ท�ำนองบรรทัดที่ 9

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

- - - - - - - ฟฺ - - - ฟฺ - - - มฺ - รฺ - - - - - ฟฺ - มฺ - ฟ - ซ - ลฺ

ท�ำนองบรรทัดที่ 10

- - - - - ล - ล - - ม ฟ - ล - ท - ดํ - มํ - ดํ - - ท ท - - ล ล - ฟ

- - - ลฺ - - - มฺ - ร - - - ลฺ - ทฺ - ด - ม - ด - ทฺ - - - ลฺ - - - ด

ท�ำนองบรรทัดที่ 11

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

- - - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - - - ทฺ - ร - - - - - ม - ร - - ม ร - ทฺ

ท�ำนองบรรทัดที่ 12

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

- ลฺ - ฟฺ - - - - - ทฺ - ลฺ - ฟฺ - มฺ - ล - ฟฺ - มฺ - รฺ - - - ซ - รฺ - -

ท�ำนองบรรทัดที่ 13

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

- ลฺ - - ทฺ ลฺ - - - ลฺ - - ทฺ ลฺ - - - ลฺ - ทฺ - ด - - - - - ม - - ร ทฺ

ท�ำนองบรรทัดที่ 14

- - ร ร - ม - ลฺ - - - - ล ท - ร - ฟ - ม - ร - ท - - ลฺ ทฺ - ร - ม

- รฺ - - - มฺ - มฺ - ฟ - ซ - - - รฺ - ฟฺ - มฺ - รฺ - ฟฺ - ซฺ - - - รฺ - มฺ

ท�ำนองบรรทัดที่ 15

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

- - - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - - - ทฺ - ร - - - - - ม - ร - - ม ร - ทฺ

ท�ำนองบรรทัดที่ 16

- - - - - ฟ – ฟ - ท – ล - ฟ – ม - ล – ฟ - ม – ร - ม ร ร - - - ร

- ลฺ – ฟฺ - - - - - ทฺ – ลฺ - ฟฺ – มฺ - ล – ฟ - ทฺ – ลฺ - - - ซ - รฺ - -

จบเพลง
ผู้วิจัยได้รับการถ่ายทอดท�ำนองเพลงจากรองศาสตราจารย์ ดร.ภัทระ คมข�ำ
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ประเพณีแห่พญายม ต�ำบลบางพระ อ�ำเภอเมือง จังหวัดชลบุรี เป็นประเพณีที่เกิดจากความเชื่อ
เฉพาะของพื้นถิ่น พัฒนาจากความเชื่อจนกลายเป็นประเพณี ที่มีการใช้ศิลปวัฒนธรรมทางดนตรีไทยเข้ามา
มีส่วนร่วม ทั้งการใช้ดนตรีพื้นบ้านอย่างกลองยาว และดนตรีราชส�ำนักอย่างการใช้วงประโคมฆ้องชัย  
สังข์ บัณเฑาะว์ รวมไปถึงการใช้วงปี่พาทย์พิธีและบทเพลงหน้าพาทย์ที่ส�ำคัญ เช่นเดียวกับที่ปรากฏใน 
พระราชพิธี พิธีทางศาสนา และพิธีแห่งชีวิตของชาวไทย จึงนับเป็นประเพณีที่ส�ำคัญของจังหวัดชลบุรี  
ทัง้นี ้รูปแบบการใช้วฒันธรรมดนตรใีนประเพณแีห่พญายมอาจสามารถพฒันาให้เป็นรูปแบบทีแ่ขง็แรงมัน่คง
จนพัฒนาถึงความของราชส�ำนักสามารถสืบทอด อนุรักษ์และพัฒนาศิลปวัฒนธรรมดนตรีของชาติต่อไป 
ในอนาคต

อภิปรายผลและข้อเสนอแนะการวิจัย 
การศึกษาวิจัยเรื่องดนตรีในประเพณีแห่พญายม ต�ำบลบางพระ อ�ำเภอศรีราชา จังหวัดชลบุรี  

เกดิจากสมมตฐิานของผูว้จิยัเรือ่งการบรรเลงดนตรพีธีิกรรมประกอบพิธีแห่พญายม ท่ีผู้วจัิยเคยมีประสบการณ์
เมื่อปี พ.ศ. 2550 จากการศึกษาพบว่าไม่ปรากฏพบการบรรเลงปี่พาทย์พิธีกรรมในพิธีกรรมนี้มาก่อน  
ซึ่งไม่สอดคล้องกับความเป็นไปได้ที่มาจากผลการศึกษาวิจัยเร่ืองปี่พาทย์พิธีกรรมในจังหวัดชลบุรี (ภัทระ 
คมข�ำ, 2550) และวิจยัเรือ่งบทเพลงประกอบพธิไีหว้ครดูนตรไีทยในจงัหวดัชลบรุ ี(กิตตภิณัฑ์  ชติเทพ, 2558) 
ทีแ่สดงถงึร่องรอยของวัฒนธรรมดนตรไีทย ท่ีมีคณะป่ีพาทย์พธิกีรรมเป็นจ�ำนวนมากในจงัหวดัชลบุรใีนปัจจบุนั 
ซึ่งอาจเป็นเพราะพิธีนั้นไม่ได้เป็นพิธีท่ีปรากฏโดยท่ัวไป และผู้ท�ำพิธีที่เป็นผู้ก�ำหนดบทเพลงไม่ได้เลือกใช ้
วงปี่พาทย์บรรเลงประกอบในพิธีกรรมนี้ และนอกจากบทเพลงตระเชิญที่พบในปี พ.ศ. 2550 โดยผู้วิจัยแล้ว 
ในปัจจุบันไม่พบการใช้วัฒนธรรมดนตรีราชส�ำนักในประเพณีนี้อีก  

การศึกษายังพบอีกว่า การจัดประเพณีนี้เริ่มจากประเพณีของชาวบ้านและมีหน่วยงานราชการ 
เข้ามาสนับสนุน ให้งบประมาณด�ำเนินการ และเป็นผู้จัดการประสานงานให้กับชาวบ้านในท้องถิ่นได้มี 
ส่วนร่วมในประเพณีท้องถิ่นของตน ส่งผลให้เกิดความรัก สามัคคี และหวงแหนในประเพณี อีกทั้งยังเป็น 
การรวมเอาวัฒนธรรมด้านดนตรีและศิลปะการแสดงแบบพื้นบ้านและแบบประเพณี ได้แก่ การบรรเลง 
วงกลองยาวและการแสดงโขน เป็นต้น เข้าไว้เป็นส่วนหนึ่งของประเพณี ท�ำให้เป็นการเผยแพร่ และสืบทอด
ศิลปวัฒนธรรมของชาติได้อีกทางหนึ่ง

จังหวัดชลบุรีมีประเพณีที่หลากหลาย เช่น ประเพณีวิ่งควาย ฯลฯ เสนอให้มีการเก็บรวบรวมข้อมูล 
และศึกษาถึงความเชื่อมโยงของของประเพณีและวัฒนธรรมดนตรีไทย หรือการศึกษาใช้ศิลปวัฒนธรรม
ประเพณใีนท้องถิน่ภาคตะวนัออกเป็นฐานข้อมูลในการสร้างสรรค์ผลงานด้านดุรยิางคศลิป์ไทย ท�ำให้เกดิการ
สร้างเอกลักษณ์และพัฒนาศิลปวัฒนธรรมในท้องถิ่นไทยต่อไปในอนาคต
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วงดนตรีจิตอาสาเชียงใหม่ : การเสริมสร้างความเข้มแข็งแก่ชุมชนด้วยดนตรี

Chiang Mai Music Voluntaries : Strengthening community by music.
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บทคัดย่อ

บทความวิชาการเรื่องวงดนตรีจิตอาสาเชียงใหม่ : การเสริมสร้างความเข้มแข็งแก่ชุมชนด้วยดนตร ี 

โดยมีวัตถุประสงค์เพื่อน�ำเสนอที่มา กระบวนการในการด�ำเนินกิจกรรมของวงดนตรีจิตอาสาและข้อมูลการ 

ก่อต้ังวง การน้อมน�ำพระราโชบายของพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวมหาวชิราลงกรณ บดินทรเทพยวรางกูร  

มาเป็นแนวทางปฏิบัติหลักในการด�ำเนินกิจกรรมท่ีสร้างประโยชน์ในการพัฒนาชุมชนที่ตนอยู่อาศัย อีกทั้งยัง

ขยายโอกาสให้แก่เยาวชนที่ขาดโอกาสในการเรียนดนตรี ให้มีความรู้และมีความสามารถในการต่อยอด 

องค์ความรู้ท่ีได้เพ่ือน�ำไปประกอบอาชีพด้านดนตรีในอนาคต ปราศจากข้อจ�ำกัดทั้งด้านเศรษฐกิจ สังคมและ

เช้ือชาติ กิจกรรมทั้งหมดเกิดขึ้นด้วยความสมัครใจโดยยึดหลักของความเป็นจิตอาสา ประกอบกับการช่วยเหลือ

จากหน่วยงานต่าง ๆ ที่เข้ามาสนับสนุนเพื่อเติมเต็มในทุกด้านไม่ว่าจะเป็นเรื่องสถานที่ เครื่องดนตรีและ 

ด้านการเรียนการสอนทักษะของวง ซึ่งประกอบไปด้วยนักดนตรีอาชีพ อาจารย์มหาวิทยาลัย นักเรียน นักศึกษา

ดนตรี ข้าราชการ ซ่ึงทุกคนมาด้วยความสมัครใจโดยปราศจากเง่ือนไขใดๆ วงดนตรีจิตอาสาเชียงใหม่  

“เราท�ำความ ดี ด้วยหัวใจ” จึงเกิดขึ้นมาได้ไม่ใช่เพียงแค่การอาสาเท่านั้น แต่เป็นการอาสาท่ีมาจากจิตส�ำนึก

ของสมาชิกวงทุกคนที่พร้อมจะแบ่งปันและช่วยเหลือชุมชนและสังคมเมืองเชียงใหม่ให้มีความสุขอย่างย่ังยืน

ค�ำส�ำคัญ: วงดนตรีจิตอาสาพระราชทาน / เชียงใหม่ / การเสริมสร้างความเข้มแข็งแก่ชุมชน

Abstract

The Royal Project of Music Voluntaries, Chiangmai – Strengthening the community 

with music. The objective of this article is to demonstrate the origin, process and activities 

of the Royal Project of Music Voluntaries.  The information around the program origin is 

discussed along with how the King Rama X’s guidance has become a streamline of its main 

practices.  The program’ activities help develop the community where it sits and extend 

the support to the young and disadvantaged people.  For those lacking opportunities to 

1อาจารย์ประจำ�วิทยาลัยดุริยศิลป์ มหาวิทยาลัยพายัพ 
2อาจารย์ประจำ�วิทยาลัยดุริยศิลป์ มหาวิทยาลัยพายัพ
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learn music, this can provide future possibilities in music career without any financial, social 

and ethnic limitations.  All activities are voluntarily run and participated by the program’s 

members.  The program has also received excellent supports from many institutes and 

individuals, including the practice venue, instruments as well as the musical expertise  

for the band.  Some of the individual experts are university lecturers, music students,  

professional musicians and government officials.  The Royal Project of Music Voluntaries has 

therefore been formed with the intent that ‘we do good deed with our hearts’.  As such, 

the project is originated not only because of the voluntaries of all members but also their 

willingness to share, making Chiangmai a sustainable quality and happy community.

Keyword: The Royal Project of Music Voluntaries; Chiangmai; strengthening the community  

               with music

บทน�ำ
ดนตรี เป็นสิ่งมหัศจรรย์หนึ่งที่มนุษย์สามารถสร้างขึ้น โดยไม่มีชนกลุ่มใดในโลกที่จะด�ำเนินชีวิต 

โดยปราศจากซึ่งเสียงดนตรี แม้ในปัจจุบันที่เทคโนโลยีได้พัฒนาไปอย่างก้าวไกล มีการคิดค้นหุ่นยนต์และ
เทคโนโลยีปัญญาประดิษฐ์ซึ่งถูกน�ำมาใช้กันอย่างกว้างขวาง แต่ดนตรียังคงเป็นผลงานสร้างสรรค์ที่ยังคง 
สร้างความแตกต่างและแสดงถึงอารมณ์ ความรู้สึกที่แท้จริงของมนุษย์ที่ต่างจากการสร้างสรรค์ที่เกิดจาก
เทคโนโลยีสมัยใหม่ ประกอบกับแนวคิดในการสร้างความเข้มแข็งให้ชุมชนเพ่ือเสริมสร้างและขยายโอกาส 
ให้แก่ผูด้้อยโอกาส โดยเฉพาะเยาวชนซึง่จะเตบิโตไปเป็นก�ำลังส�ำคญัในการพัฒนาและผลักดันประเทศต่อไป
ในอนาคต ซึ่งแม้ว่าจังหวัดเชียงใหม่จะเป็นจังหวัดที่มีขนาดใหญ่แต่ก็ยังมีความแตกต่างและเหลื่อมล�้ำใน 
ด้านเศรษฐกิจและสังคมอยู่มาก กลุ่มคนที่รักในการเล่นดนตรีจากทุกสาขาอาชีพ รวมถึงครู อาจารย์ และ
บคุลากรในสายงานดนตร ีจงึมคีวามคดิทีจ่ะก่อตัง้วงดนตรจีติอาสาเพือ่ชุมชนขึน้ จากแนวคดิ “การเล่นดนตรี
ในยามว่าง” ได้ขยายไปสู่การเร่ิมโครงการดนตรีเพื่อชุมชนขึ้น โดยสมาชิกกลุ่มก่อตั้งมีความเห็นไปในทาง
เดยีวกนัว่าคงจะเป็นการดหีากว่าการมาเล่นดนตรร่ีวมกนัของกลุ่มคนท่ีรักดนตรนีีจ้ะขยายไปสู่ชมุชนของผู้คน
ที่มีความแตกต่าง ท่ามกลางสังคมในปัจจุบันท่ีผู้คนมีช่องว่างระหว่างกัน ไม่ว่าจะเป็นช่องว่างระหว่างวัย  
ช่องว่างทางเศรษฐกิจ ช่องว่างทางสภาวะแวดล้อม ช่องว่างในด้านโอกาส รวมถึงความขัดแย้งทางความคิด
ในเรื่องต่างๆ ที่เป็นต้นเหตุน�ำมาซึ่งปัญหาในสังคม ด้วยแนวความคิดการน�ำดนตรีเข้ามาเป็นสื่อในการสร้าง
ความสัมพันธภาพในการเชื่อมมิตรภาพระหว่างผู้คน
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จากเหตผุลข้างต้นจงึกลายเป็นทีม่าของการก่อตัง้วงดนตรจีติอาสาเชยีงใหม่ขึน้มาอย่างเป็นรปูธรรม 
ภายใต้ข้อก�ำหนด กระบวนการ และแนวคิดดังต่อไปนี้
1. จิตอาสาคืออะไร

ค�ำว่า “จิต”หมายถึงจิตใจ ความรู้ส�ำนึกคิด ค�ำว่า “อาสา” หมายถึงการลงมือท�ำส่ิงใดๆ อันเป็น 
การช่วยเหลือเกื้อกูลแก่ผู ้อ่ืนด้วยความสมัครใจและเต็มใจโดยมิได้มีผู้ใดบังคับ ดังนั้นเมื่อรวม 2 ค�ำน้ี 
เข้าด้วยกันค�ำว่า “จิตอาสา” จึงมีความหมายรวมถึงการรู้สึกส�ำนึกคิดในการกระท�ำสิ่งใดที่เป็นการช่วยเหลือ
แก่ผู้อื่น ด้วยความเต็มใจ ไม่ใช่ด้วยการให้ทานให้เงิน แต่หากเป็นการสละเวลา และลงแรงเข้าช่วยโดยไม่หวัง
สิ่งตอบแทนด้วยใจเป็นสุขที่ได้มีส่วนร่วมในการช่วยเหลือผู้อื่น (พจานานุกรมฉบับราชบัณฑิตยสถาน, 2554)
2. การก่อตั้งวงดนตรีจิตอาสาเชียงใหม่

ตามที่พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวมหาวชิราลงกรณ บดินทรเทพยวรางกูร ทรงห่วงใยและ 
ทรงค�ำนึงถึงความอยู่ดีมีสุขของประชาชนเป็นส�ำคัญและพระองค์ทรงมีพระราชปณิธานแน่วแน่ที่จะท�ำให้ 
ประเทศชาติ มั่นคง เป็นปึกแผ่น มีความรัก ความสามัคคีและประชาชน มีชีวิตความเป็นอยู่ที่ดีขึ้น ด้วยมี 
พระราชปณิธานที่จะสืบสานรักษา ต่อยอด โครงการอันเนื่องมาจากพระราชด�ำริและแนวทางพระราช 
ด�ำริต่างๆ ในการบ�ำบัดทุกข์ บ�ำรุงสุขให้ประชาชนและพัฒนาประเทศให้เจริญก้าวหน้า พระบาทสมเด็จ
พระเจ้าอยูห่วัทรงพระกรณุาโปรดเกล้าโปรดกระหม่อม ให้จัดโครงการจิตอาสาขึน้ในครัง้แรกเมือ่วนัพุธที ่21 
มิถุนายน พ.ศ.2560 ณ โรงเรียนสุโขทัย เขตดุสิต กรุงเทพมหานคร โดยมีพระราโชบาย ให้เริ่มท�ำจากจุดเล็ก
ไปสู่โครงการใหญ่ โดยเริ่มจากโครงการง่ายๆ เช่น การดูแลรักษาบ้านและบริเวณบ้านของตนเองให้สะอาด
ก่อน แล้วจึงขยายไปสู่การท�ำโครงการเพื่อชุมชนและส่วนรวม จึงเกิดโครงการ “จิตอาสา เราท�ำความดี  
ด้วยหัวใจ” อย่างเป็นรูปธรรมนับตั้งแต่นั้นเป็นต้นมา

ณ วันที่ 28 กรกฎาคม พ.ศ. 2561 กลุ่มคนซึ่งรักในเสียงดนตรี 8 คน ซึ่งประกอบไปด้วยนักธุรกิจ  
นักดนตรีอาชีพ ครูสอนดนตรี อาจารย์และพนักงานมหาวิทยาลัยและนักดนตรีสมัครเล่น ได้ประชุมหารือกัน
เพื่อจัดตั้งวงดนตรีจิตอาสาเชียงใหม่โดยน้อมน�ำหลัก “จิตอาสา เราท�ำความดี ด้วยหัวใจ” มาเป็นแก่นหลัก
ในการด�ำเนินงาน สมาชิกผู้ก่อตั้งได้พูดคุยกันถึงเรื่องการรวบรวมผู้คนที่มีความสามารถทางดนตรีมาร่วมเล่น
ดนตรีด้วยกันโดยกลุ่มเป้าหมายแรกที่นึกถึงคือกลุ่มวัยกลางคนไปจนถึงผู้สูงอายุ ด้วยเพราะบุคคลกลุ่มนี้ 
เริ่มเข้าสู่วัยเกษียณ ซึ่งปลดภาระ และมีความยืดหยุ่นทางเศรษฐกิจได้และจากหน้าที่การงานได้มากขึ้น และ
ทีส่�ำคัญคือมีเวลาว่างมากขึน้ เมือ่ได้ข้อสรปุจากการประชมุทีเ่ป็นรปูธรรม กลุม่ผูก่้อตัง้จงึเริม่ต้นโครงการด้วย
การเลือกใช้สื่อออนไลน์ผ่านทางเฟสบุ๊ค เพื่อเป็นช่องทางในการประชาสัมพันธ์โครงการ รวมถึงจัดต้ัง 
กลุม่ไลน์เพือ่เป็นช่องทางในการสือ่สารระหว่างสมาชกิในวงและเชญิบคุคลเป้าหมายเข้าร่วมเป็นสมาชกิ ด้วย
ความช่วยเหลอืเป็นอย่างดจีากคณุพรฤด ีพทุธศิร ีประธานสภาเทศบาลนครเชยีงใหม่ ในเร่ืองการประสานหา 
สถานท่ีเพือ่ด�ำเนนิโครงการ  ในท่ีสดุจงึได้รบัการอนุเคราะห์สถานทีจ่ากคณุมานติย์ ขนัทสมีา ผูด้แูลพุทธสถาน 
เชียงใหม่ ได้อนุญาตให้วงอาสาเชียงใหม่สามารถใช้พื้นที่ชั้น 2 ณ อาคารพุทธสถานเชียงใหม่ ซึ่งตั้งอยู่บน 
ถนนท่าแพ ต�ำบลช้างม่อยในการฝึกซ้อมนับแต่นั้นมา โดยมีก�ำหนดเวลาการซ้อมดนตรีร่วมกันในทุกวันศุกร์
และวันเสาร์ ตั้งแต่เวลา 17.00 -19.00 น. การนัดซ้อมครั้งแรกได้เกิดขึ้นในอีก 1 สัปดาห์ต่อมา
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3. โครงการสอนดนตรีสู่ชุมชน
จากทีก่ล่าวมาข้างต้น นอกเหนอืจากการรวมตวัเพือ่เล่นดนตรร่ีวมกนัในยามว่าง ยงัมอีกีหนึง่ภารกจิ

ส�ำคญัและเป็นหวัใจหลกั นัน่คอืโครงการสอนดนตรีแก่ชมุชน กลุม่สมาชกิจติอาสาได้มกีารประชมุและมุง่เป้า
ไปที่เยาวชนเป็นเป้าหมายหลัก โดยเฉพาะกลุ่มเยาวชนที่ขาดโอกาสและขาดแคลนทุนทรัพย์ เพ่ือเป็น 
การสร้างความเท่าเทียมและเสริมสร้างความเข้มแข็งให้แก่ชุมชน ซ่ึงเป็นการขยายโอกาสเพ่ือเสริมสร้าง 
ความเท่าเทียมในด้านการศึกษา ตอบรับแผนการพัฒนาเศรษฐกิจและสังคมแห่งชาติ ฉบับปัจจุบันที่มุ่งเน้น
การเสริมสร้างระเบียบวินัย และจิตสาธารณะให้แก่ประชาชน ด้วยหลักการที่มุ่งเน้นการพัฒนามนุษย์ให้มี
ศักยภาพ ทั้งในด้านเศรษฐกิจ สังคมและในด้านคุณธรรมและจริยธรรม ซึ่งด�ำเนินการตามหลักการพัฒนา
ชุมชนและการสร้างความเข็มแข็งให้ชุมชน คือ การน�ำกระบวนการพัฒนาชุมชน มาปรับใช้ในการด�ำเนินงาน

กระบวนการพฒันาชมุชนเป็นกระบวนการทีจ่ะเปลีย่นแปลงคนและสิง่แวดล้อมอย่างเป็นระบบหรอื
เป็นข้ันตอนตามเป้าหมายท่ีก�ำหนดไว้ นักพัฒนาชุมชนมีความจ�ำเป็นอย่างยิ่งที่จะต้องมีความรู้ ความเข้าใจ
ในกระบวนการพัฒนาชุมชน และน�ำไปใช้ให้เกิดการพัฒนาชุมชนขึ้นให้ได้

กระบวนการพัฒนาชุมชน อาจแบ่งได้เป็น 8 ขั้นตอน ดังนี้ การศึกษาชุมชน หรือชุมชนศึกษา  
การวิเคราะห์ปัญหาชุมชน การจัดล�ำดับความต้องการและปัญหาชุมชน การวางแผนปัญหาในลักษณะของ
โครงการ การพิจารณาวิธีด�ำเนินงาน การด�ำเนินงาน การประเมินผลงาน การทบทวนเพื่อแก้ไขปัญหาและ
อุปสรรค 

โดยการก�ำหนดกลุ่มเป้าหมายแรกลงไปที่กลุ่มเยาวชนที่ศึกษาอยู่ในเขตเทศบาลเมืองเชียงใหม ่
เป็นอันดับแรก เพื่อให้ง่ายกับการจัดการและง่ายส�ำหรับนักเรียนในการเดินทางมาเรียนในโครงการ จากนั้น
จึงจัดท�ำจดหมายช้ีแจงรายละเอียด และจุดประสงค์ของโครงการเรียนดนตรีท่ีไม่มีค่าใช้จ่าย พร้อมท้ังส่ง 
ใบสมัครไปยังโรงเรียนเทศบาลในกลุ่มเป้าหมาย ซึ่งในเบื้องต้นประกอบด้วยโรงเรียนเทศบาลวัดท่าสะต๋อย 
โรงเรยีนเทศบาลวัดศรดีอนชยั โรงเรยีนเทศบาลวดัพวกช้าง โรงเรยีนเทศบาลวดัป่าแพ่ง และโรงเรยีนเทศบาล
วัดหนองป่าครั่ง ในรุ่นแรกของการรับสมัคร มีนักเรียนตอบรับเข้าร่วมโครงการทั้งสิ้น 40 คน มีทั้งผู้หญิงและ
ผู้ชาย เฉลี่ยอายุโดยประมาณ 12-16 ปี ส่วนใหญ่เป็นนักเรียนในระดับชั้นมัธยมศึกษาปีที่ 1 ถึงปีท่ี 3   
ซึ่งประกอบไปด้วยเยาวชนไทย เยาวชนชนเผ่า รวมถึงเยาวชนที่ไร้สัญชาติ  การเรียนการสอนชั่วโมงแรกได้
เริ่มขึ้นในวันที่ 18 สิงหาคม 2561
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ภาพที่ 1 การเรียนการสอนเยาวชน วงดนตรีจิตอาสาเชียงใหม่

4. การเสริมสร้างความเข้มแข็งแก่ชุมชน
จังหวัดเชียงใหม่เป็นจังหวัดหลักในพ้ืนท่ีภาคเหนือตอนบน มีประชากรประมาณ 1,800,000 คน 

ใหญ่เป็นอันดับสองของประเทศไทย จากปัญหาที่มีเช่นเดียวกับเมืองใหญ่ๆ ทั่วไปในเร่ืองของสังคมและ 
ความเป็นอยู ่ สมาชกิกลุม่ได้ตระหนกัถึงปัญหาดงักล่าว จึงได้รวมกลุ่มคนท่ีมใีจรักทางด้านดนตรีข้ึน เพ่ืออาสา
ที่จะน�ำเอาดนตรีเป็นเครื่องมือการสื่อสารเพื่อให้เข้าถึงชุมชน ช่วยเหลือและบรรเทาปัญหาในแต่ละจุดเท่าที่
จะสามารถท�ำได้ โดยมีแนวคิดว่าดนตรีเป็นภาษาสากลที่สามารถเข้าถึงชุมชนได้โดยง่าย โดยไม่จ�ำกัดเพศ  
วยัวฒุ ิคณุวฒุ ิฐานะทางสงัคม รวมถงึเชือ้ชาต ิอกีทัง้ทมีคณะท�ำงานยงัได้ด�ำเนนิกจิกรรมตามหลักการพัฒนา
ชุมชนและการขยายโอกาสทางด้านการศกึษาดนตรีสูชุ่มชน ซ่ึงจดัเป็นวชิาทีส่ามารถน�ำไปต่อยอดในการสร้าง
เป็นอาชีพมาเป็นแกนหลักในการจัดกิจกรรม ทั้งการเรียนการสอน และการใช้ดนตรีเป็นกิจกรรมหลักใน 
การบ่มเพาะความรับผิดชอบ ความมีวินัยและความมีจิตสาธารณะเป็นส�ำคัญ

โดยช่วงแรกจะมุ่งเน้นไปที่เยาวชน โดยเฉพาะเยาวชนที่ขาดโอกาสที่อยู่ตามชุมชนต่างๆ อีกทั้งยัง
เป็นการเผยแพร่และอนุรักษ์ศาสตร์และศิลปะทางด้านดนตรี ไม่ว่าจะเป็นดนตรีสากล ดนตรีไทย  
ดนตรพีืน้บ้านและดนตรปีระเภทอืน่ เพือ่ให้เป็นท่ีรูจ้กัแพร่หลาย และสามารถน�ำไปใช้ประโยชน์ได้ทัง้ต่อตนเอง
และสังคมในอนาคต ซึ่งมีความสอดคล้องกับยุทธศาสตร์จังหวัดของจังหวัดเชียงใหม่ ระหว่างปี พ.ศ. 2561-
2564 ซึ่งก�ำหนดวิสัยทัศน์เมืองเชียงใหม่ไว้ว่า “นครแห่งชีวิตและความมั่งคั่ง” (The City of Life and 
Prosperity) โดยมกีารตัง้เป้าประสงค์ในการด�ำเนนิการเพ่ือ สร้างสังคมทีน่่าอยูแ่ละประชาชนจะต้องมคีณุภาพ
ชีวิตที่ดี ซึ่งน�ำมาซึ่งการก�ำหนดหลักกลยุทธ์ 6 ประเด็น คือ ประเด็นแรก พัฒนาสู่ศูนย์กลางการศึกษาของ
ภูมิภาคด้วยความเป็นเลิศด้านการศึกษา และการเรียนรู้ตลอดชีวิต ประเด็นท่ี 2 ส่งเสริมวัฒนธรรมและ
ภูมิปัญญาที่มีศักยภาพรวมกับเครือข่ายด้านวัฒนธรรมทุกระดับ ประเด็นที่ 3 ส่งเสริมคุณธรรม จิตสาธารณะ 
และประชารฐั ประเด็นที ่4 เสรมิสร้างความพร้อมการเข้าสูส่งัคมผูส้งูอายอุย่างมคีณุภาพ ประเดน็ที ่5 พฒันา
คุณภาพคนและสุขภาวะให้เหมาะสมตามช่วงวัยและความหลากหลายของประชากร และประเด็นสุดท้าย  
ลดความเหลื่อมล�้ำของสังคม ตามแนวทางเศรษฐกิจพอเพียง 
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จากเหตุผลข้างต้นจึงส่งผลให้กิจกรรมวงดนตรีจิตอาสาเชียงใหม่ได้ยกระดับขึ้นไปสู่โครงการที่ได้รับ
การสนับสนุนอย่างเป็นทางการจากภาครัฐและเอกชน เพ่ือสนองพระราโชบายของพระบาทสมเด็จ
พระเจ้าอยู่หัว มหาวชิราลงกรณ บดินทรเทพยวรางกูร  ศูนย์อ�ำนวยการใหญ่โครงการจิตอาสา พระราชทาน
ตามแนวทางพระราชด�ำริ จึงได้ให้การสนับสนุนกิจกรรมดังกล่าว ตั้งแต่เริ่มกิจกรรมโดยประสานหน่วยงาน
ราชการที่เก่ียวข้องในการให้การสนับสนุนการด�ำเนินการตามความเหมาะสมตลอดมา ท�ำให้การด�ำเนิน
กิจกรรมต่างๆ ได้รับการตอบสนองจากประชาชนในพื้นที่อย่างต่อเนื่องด้วยดีเสมอมา 

ต่อมาทางศูนย์อ�ำนวยการใหญ่โครงการจติอาสาพระราชทานตามแนวทางพระราชด�ำรไิด้เลง็เหน็ถงึ
ความตั้งใจและจุดประสงค์การก่อตั้งวงดนตรีจิตอาสา ตามโครงการจิตอาสาพระราชทาน “เราท�ำความ ดี 
ด้วยหัวใจ” ซึง่เป็นการรวมตวักนัโดยมไิด้หวงัสิง่ตอบแทน และมุง่หวังเพ่ือใช้ดนตรีเป็นส่ือในการพัฒนาเยาวชน
ทั้งในด้านทักษะความรู้รวมถึงการพัฒนาคุณธรรมจริยธรรม จึงจัดให้สมาชิกกลุ่มดนตรีอาสาเชียงใหม่ได้ 
เข้าร่วมพิธีรับสิ่งของพระราชทาน หมวกและผ้าพันคอจิตอาสา จากนายศุภชัย เอี่ยมสุวรรณ ผู้ว่าราชการ
จังหวัดเชียงใหม่ เป็นประธานพิธีรับสิ่งของพระราชทานหมวกและผ้าพันคอจิตอาสาแก่นักดนตรีจิตอาสา
เชียงใหม่ ตามโครงการ “เราท�ำความ ดี ด้วยหัวใจ” จ�ำนวน 78 คน เมื่อวันที่ 19 ธันวาคม พ.ศ. 2561  
ณ ศูนย์ประชุมและแสดงสินค้านานาชาติ จังหวัดเชียงใหม่ จึงท�ำให้บทบาทของกลุ่มดนตรีจิตอาสาเชียงใหม่
เปลี่ยนสถานะเป็นวงดนตรีจิตอาสา พระราชทาน เชียงใหม่ “เราท�ำความ ดี ด้วยหัวใจ” โดยสมบูรณ์

ภาพที่ 2 พิธีรับสิ่งของพระราชทาน หมวกและผ้าพันคอจิตอาสา

หลงัจากน้ันกิจกรรมทีถ่อืว่าเป็นเครือ่งยนืยนัความส�ำเรจ็ของกิจกรรมวงดนตรจีติอาสาพระราชทาน
เชียงใหม่ในด้านการสร้างความเข้มแข็งแก่ชุมชนและการขยายโอกาสทางการศึกษาด้านดนตรี สืบเนื่องมา
จากศูนย์อ�ำนวยการใหญ่โครงการจิตอาสาพระราชทานตามแนวทางพระราชด�ำริ ได้มีแนวคิดเพื่อเป็นการ 
เผยแพร่การด�ำเนินกิจกรรมวงดนตรีจิตอาสาเชียงใหม่ให้เป็นที่รู้จัก และสามารถน�ำไปเป็นแบบอย่างในพื้นที ่
ต่างๆ ทัว่ประเทศ จงึให้โอกาสแก่วงจติอาสาให้เข้าร่วมกจิกรรมบรรเลงดนตรีในงานอุน่ไอรักคลายความหนาว 
สายน�้ำแห่งรัตนโกสินทร์ ที่จัดขึ้นในวันที่ 26–28 ธันวาคม พ.ศ. 2561 ณ เวทีสนามเสือป่า ลานพระราชวัง
ดุสิต จังหวัดกรุงเทพมหานคร โดยได้รับการสนับสนุนในเรื่องของการดูแลในการเดินทาง ที่พัก และอาหาร
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จากหลายภาคส่วนดังนี้ ส�ำนักพระราชวัง กองทัพบก กองทัพอากาศ กรมดุริยางค์ทหารบก และกรมการ
ขนส่งทหารบก

ภาพที่ 3 การเดินทางไปร่วมแสดงงานอุ่นไอรักคลายความหนาว สายน�้ำแห่งรัตนโกสินทร์

ยิ่งไปกว่านั้น จากการเดินทางไปร่วมการแสดง เยาวชนสมาชิกของวงดนตรีจิตอาสาเชียงใหม่ยังได้
มีโอกาสเข้าเยี่ยมชมการเรียนการสอนดนตรี ที่กรมดุริยางค์ทหารบก ซึ่งเป็นการเปิดโอกาสให้เยาวชนจากที่
ห่างไกลได้มีโอกาสเรียนรู้และเปิดโอกาสในการสร้างแรงบันดาลใจ ในการประกอบอาชีพด้านดนตรี โดย 
ภายหลังจากการเยีย่มชม วงจติอาสาได้รบัโอกาสในการฟังการบรรยายแนะน�ำในเรือ่งการเตรยีมความพร้อม
ส�ำหรับการสอบเข้าคัดเลือกเป็นนักเรียนดุริยางค์ทหารอีกด้วย ถือเป็นการเปิดโลกทัศน์ทางการศึกษา และ
อาชีพให้กับเด็กหลายๆ คน ซึ่งต่อมาภายหลังได้มีสมาชิกของวงที่สามารถสอบผ่านการคัดเลือก และได้ 
เข้าเรียนเป็นนักเรียนดุริยางค์ทหารบกในปีการศึกษา 2562 ท่ีผ่านมา และในปีการศึกษา 2564 ท่ีจะถึงนี้  
ยังมีนักเรียนในโครงการอีกหลายคนที่มีความสนใจ และเตรียมตัวเพื่อการสอบในสนามนี้ด้วยเช่นกัน ถือเป็น
อีกหนึ่งก้าวของการสร้างชุมชนเข้มแข็ง เพื่อเป็นการสร้างโอกาสและความมั่นคงทางการศึกษาและอาชีพให้
แก่เยาวชนในอนาคตต่อไป

ภาพที่ 4 กิจกรรมแนะแนวจากโรงเรียนดุริยางค์กองทัพบก
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ภาพที่ 5 การแสดงดนตรีที่งานอุ่นไอรักคลายความหนาว สายน�้ำแห่งรัตนโกสินทร์

5. ปัญหาอุปสรรคและแนวทางแก้ไข
5.1 จ�ำนวนของนักเรียนที่ลดลง
ด้วยทักษะและความสามารถทางดนตรีที่มี ทีมครูผู้สอนจึงมีความเห็นตรงกันว่าดนตรีที่ได้แต่เล่น 

เป็นเพียงแค่การเล่นดนตรีเพื่อความสนุกสนานเท่านั้น แต่หากจะเล่นดนตรีให้มีความยั่งยืนและสามารถน�ำ
ไปต่อยอดในองค์ความรู้ได้นั้น มีความจ�ำเป็นอย่างยิ่งที่การเรียนดนตรีที่ดีจะต้องเป็นการเรียนดนตรีด้วย 
ความเข้าใจในหลักของทักษะการเล่นและความรู้ทางทฤษฎีอย่างถ่องแท้  เพื่อไม่ให้เป็นการลงแรงที่สูญเปล่า 
นักเรียนจ�ำเป็นต้องมีความตั้งใจ ต้องอ่านโน้ตได้และปฏิบัติเครื่องดนตรีได้อย่างถูกต้องในเรื่องของเทคนิค
อย่างเป็นขั้นตอน ซึ่งท้ังหมดที่กล่าวมาในข้างต้น ถือเป็นพ้ืนฐานส�ำคัญในการพัฒนาขีดความสามารถทาง
ดนตรีต่อไปในอนาคต นักเรียนทั้งหมดในโครงการจึงถูกก�ำหนดให้ต้องเรียนภาคทฤษฎีดนตรีเพื่อฝึกการ 
อ่านโน้ต ฝึกการเข้าจังหวะพร้อมๆ กับการฝึกปฏิบัติเครื่องดนตรีอย่างจริงจัง ซึ่งในขั้นนี้ถือเป็นการฝึกความ
อดทน ความมวีนิยัและสมาธท่ีิแน่วแน่ของเยาวชนท่ีเข้าร่วมกจิกรรมได้อย่างเหน็ได้ชดั  นีค่อืต้นเหตขุองปัญหา
ข้อที่ 1 ที่ได้พบเจอ เมื่อเวลาผ่านไปเพียง 1 เดือนคร่ึงของการเรียนการสอน ในที่สุดจากเยาวชน 40 คน  
เหลือผู้สมัครใจเพียง 20 คนเท่านั้นที่ยังมีความอดทนและพร้อมไปต่อกับโครงการ 

5.2 ปัญหาและภาระภายในครอบครัว
อย่างไรก็ตามสาเหตุการลาออกของเด็กไม่ใช่เป็นเพราะสาเหตุในเบื้องต้นที่กล่าวมาเท่านั้น หากแต่

ยงัมีปัญหาและสถานะทีเ่กดิภายในของครอบครวั อาทเิช่น บางคนจ�ำเป็นต้องไปท�ำงานหลังเลิกจากโรงเรียน
เพื่อหารายได้ช่วยเหลือครอบครัว บางคนต้องช่วยผู้ปกครองดูแลพ่ีน้องในขณะท่ีผู้ปกครองต้องไปท�ำงาน 
นอกบ้าน เป็นต้น 

5.3 ปัญหาในเรื่องเวลาการจัดการเรียนการสอนระหว่างครูผู้สอน
ความพร้อมในเรื่องของเวลาท่ีไม่ตรงกับการจัดการเรียนการสอนแบบกลุ่มเกิดขึ้นจากหลายสาเหตุ 

เช่น บางคนผูป้กครองเป็นห่วงในเรือ่งของการเดนิทางกลบับ้านหลงัเลกิซ้อมดนตร ีเพราะการเวลาในการเรยีน
และซ้อมจัดขึ้นในช่วงวันจันทร์ถึงวันศุกร์ เวลาประมาณ 16:00–20:00 น. ซ่ึงจ�ำเป็นต้องเป็นช่วงเย็นหลัง
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เลิกงานของกลุ่มสมาชิกครู เพราะครูท่ีอยู่ในโครงการมีภาระงานประจ�ำที่ต้องรับผิดชอบ เช่นเดียวกันกับ 
เด็กๆ ที่บางคนต้องใช้เวลาหลังโรงเรียนเลิกในการท�ำภารกิจดังข้อ 4.2 เช่นกัน หรือบางครอบครัวอาจเป็น
ปัญหาภายในครอบครัว เช่นปัญหาเรื่องที่พักอาศัยที่อยู ่ไกลออกจากตัวเมือง บางครั้งนักเรียนต้อง 
อาศัยรถประจ�ำทาง แต่รถประจ�ำทางเหล่านั้นจะมีรถเที่ยวสุดท้ายที่หมดก่อนเวลาการเรียนการสอน และ 
บางคนขับมอเตอร์ไซค์กลับบ้านเองหลังเลิกเรียน ซึ่งเป็นเวลาที่มืดค�่ำแล้ว ผู้ปกครองก็จะมีความเป็นห่วงใน 
การเดนิทาง ปัญหาทีก่ล่าวมาท�ำให้เดก็ไม่สามารถอยูเ่รียนได้จนจบชัว่โมงเรียน การแก้ปัญหาทีส่ามารถท�ำได้ 
ในเบื้องต้นคือการเปิดสถานที่ให้กับเด็กได้เข้ามาฝึกซ้อมเพิ่มเติมในวันเวลาที่สะดวกกับทั้งครูและนักเรียน

5.4 ปัญหาการขาดแคลนบุคลากรครู
ปัญหาด้านบุคลากรก็เป็นประเด็นปัญหาท่ีเกิดกับวงดนตรีจิตอาสาเชียงใหม่เช่นกัน อย่างที่กล่าว 

ไปแล้วข้างต้นในเรื่องของการจัดการเรียนการสอน ซ่ึงถูกจัดวางไว้ในช่วงเวลา 16.00–19.00 น. ของ 
วันธรรมดา และ 9.00 – 15.00 ของวันเสาร์และอาทิตย์ ซึ่งท�ำให้กลายเป็นปัญหาที่ไม่สามารถแก้ไขได ้
ของครสูอนดนตร ีเพราะโดยปกตใินช่วงเวลานีก้จ็ะเป็นเวลาเดยีวกันทีเ่ป็นเวลาท�ำงานปกติของครสูอนดนตรี
ทั่วๆ ไปเช่นกัน จึงท�ำให้ในช่วงแรกนี้เป็นการรับภาระเต็ม ๆ ของกลุ่มสมาชิกครูผู้ก่อตั้งต้องรับผิดชอบภาระ
ที่ค่อนข้างหนักพอสมควร แต่ถือเป็นความโชคดีที่ในกลุ่มสมาชิกครูที่เป็นหลักยังสามารถยืดหยุ่นเวลาในการ
ท�ำงานได้ไปในทิศทางเดียวกัน

การขาดแคลนบุคลากรเฉพาะทางท่ีต้องท�ำหน้าทีเ่ป็นครผููส้อนการบรรเลงเครือ่งดนตรแียกชนดิของ
เครื่องดนตรี ซึ่งบุคลากรทีมครูมีจ�ำนวนไม่เพียงพอและขาดแคลนในบางเครื่องดนตรี ซึ่งประเด็นนี้ ได้รับการ
สนบัสนนุด้านบคุลากรจากหน่วยงานราชการ กองดุรยิางค์ มทบ.33 ค่ายกาวลิะ และคณาจารย์และนกัศกึษา
จากวิทยาลัยดุริยศิลป์ มหาวิทยาลัยพายัพ ส่วนในด้านโน้ตดนตรี ส่วนใหญ่โน้ตที่ได้รับการสนับสนุนมา  
มักจะมีความยากเกินไปส�ำหรับนักดนตรีส่วนใหญ่ในวง เนื่องจากส่วนใหญ่เป็นนักดนตรีสมัครเล่น จึงจ�ำเป็น
อย่างมากที่จะต้องมีผู้เรียบเรียงเสียงประสานที่มีความช�ำนาญ พร้อมที่จะท�ำเพลงให้ และที่ส�ำคัญคือมีเวลา
เพียงพอที่จะเขียนและแก้ไขโน้ตให้มีความเหมาะสมกับความสามารถของสมาชิกในวง ซ่ึงบางครั้งเพลงที่ 
เรียบเรียงขึ้นใหม่เขียนให้กับทุกเครื่องดนตรีที่คิดว่าควรมีอยู่ในวง แต่ปรากฏว่าสมาชิกวงบางต�ำแหน่ง 
ขาดหายไป ท�ำให้เพลงเล่นไม่ครบเสียง จึงไม่สามารถซ้อมเพลงนั้นได้ ต้องน�ำกลับไปแก้ไขใหม่ ท�ำให้ต้อง 
เสียเวลาในการท�ำงานค่อนข้างมาก ในปัจจุบันนี้เมื่อเวลาผ่านไปในระดับหนึ่ง ท�ำให้กลุ่มครูมีความเข้าใจ 
ในการเตรียมการเรื่องของโน้ตเพลง และระดับความยากง่ายของเพลงได้ค่อนข้างดี และเริ่มมีคลังโน้ตเพลง 
รวมถึงมีเว็บไซต์อีกมากที่สามารถสืบค้นหาได้ง่ายขึ้น

5.5 ปัญหาการขาดแคลนเครื่องดนตรี
ในช่วงแรกของการด�ำเนินกิจกรรม ปัญหาที่ถือได้ว่าเป็นสิ่งที่มีความส�ำคัญมากที่สุด 2 ประการคือ 

เรื่องเวลาและความขาดแคลนเครื่องดนตรีที่ต้องใช้ในการเรียนการสอน โดยเยาวชนท่ีเข้าร่วมโครงการ 
มาจากหลากหลายสถาบัน ซึ่งมีความแตกต่างกันในด้านเวลา ท�ำให้เป็นการยากส�ำหรับการบริหารจัดการ
เรยีนการสอนประกอบกบัในช่วงต้นกจิกรรม มจี�ำนวนนกัเรยีนทีส่นใจสมคัรเข้าร่วมกจิกรรมมากกว่าทีค่าดไว้
จึงส่งผลให้ขาดแคลนอุปกรณ์และเครื่องดนตรีที่ต้องใช้ในการเรียนการสอน โดยทีมครูผู ้สอนร่วมกับ 
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คณะท�ำงานผูป้ระสานงานได้ด�ำเนินการแก้ไขปัญหา 2 ประการ คอื พยายามจดัการเรยีนการสอนทฤษฎดีนตรี
ไว้ในวันและเวลาที่ต้องเรียนพร้อมกันซึ่งเป็นวันท่ีสมาชิกส่วนใหญ่มีเวลาว่าง ส่วนการสอนปฏิบัติเครื่อง 
จัดให้แยกตามเครื่องดนตรีเป็นกลุ่มย่อย ซึ่งท�ำให้สามารถจัดการเรียนการสอนได้สะดวกยิ่งข้ึน ในส่วนของ 
เครื่องดนตรีที่ขาดแคลน คณะท�ำงานได้ด�ำเนินการปรับเปลี่ยนเครื่องดนตรีที่ใช้ในการสอนโดยสลับกันใน 
ชั้นเรียน บางครั้งต้องใช้การแก้ปัญหาเฉพาะหน้า เช่น ในวงขาดเครื่องวิโอลาแต่ยังมีไวโอลินที่สามารถน�ำมา
ใช้ได้ จงึแก้ไขด้วยการใช้สายของวโิอล่ามาใส่ในเครือ่งไวโอลินแทนแล้วใช้ทดแทนเป็นการชัว่คราว อกีประการ
คือ มีการด�ำเนินการประสานขอยืมและสนับสนุนเครื่องดนตรีเก่าจากหน่วยงานต่างๆ อาทิ กองดุริยางค์
กองทัพอากาศ กองดุริยางค์ทหารบก โรงเรียนต่างๆ เป็นต้น

5.6 ปัญหาอื่นๆ 
ปัญหาทางเศรษฐกจิ ปัญหาของความสมัพนัธ์ของคนในครอบครัว ปัญหาจากสุขภาพเหล่านีล้้วนเป็น

สาเหตุที่ท�ำให้เกิดปัญหาในการไม่สามารถมาร่วมซ้อมให้ได้อย่างสม�่ำเสมอทั้งสิ้น ปัญหาอันหลากหลายที่ถูก
ซุกซ่อนอยู่ในใจเหล่าน้ีค่อยๆ ถูกบอกเล่าโดยเยาวชนเอง เมื่อเวลาผ่านไปได้ซักระยะ นี่ย่อมแสดงให ้
เห็นว่าการมารู้จักกันเพื่อร่วมเล่นดนตรี จึงไม่ใช่เพียงแค่เพื่อสร้างความบันเทิงใจ หรือเพื่อการเรียนรู้เท่านั้น 
หากแต่มิตรภาพที่เกิดขึ้นของการใช้เวลาร่วมกันคือ การใส่ใจ การดูแล และการรับฟัง ซึ่งผลที่ตามมาคือ 
ความไว้วางใจซึ่งกันและกัน ทั้งต่อกลุ่มเยาวชน กลุ่มผู้ปกครอง รวมถึงกลุ่มครูผู้สอนเอง	

อย่างไรก็ตาม แม้ว่าวงดนตรีจิตอาสาเชียงใหม่จะประสบปัญหามากมายจากการด�ำเนินกิจกรรม  
แต่ด้วยความมุ่งมั่นและความตั้งใจของคณะผู้ท�ำงานที่หวังจะใช้ดนตรีเป็นเครื่องมือในการเสริมสร้างความ 
เข้มแข็งให้ชุมชนก็สามารถท�ำให้กิจกรรมสามารถด�ำเนินต่อไปได้อย่างประสบความส�ำเร็จจนถึงปัจจุบัน 
6. ผลกระทบและวงดนตรีจิตอาสาในปัจจุบัน

จากปัญหาทัง้หมดทีก่ล่าวมา ถอืเป็นปัญหาเพียงเล็กน้อยทีพ่ยายามช่วยกนัเรียนรู้และปรับแก้กนัไป 
ทั้งในกลุ่มครู กลุ่มนักเรียน รวมถึงกลุ่มผู้ปกครองหลายท่าน ที่อย่างน้อยก็ช่วยสนับสนุนในเรื่องแรงกายและ
ก�ำลังใจให้งานของครูบรรลุเป้าหมาย ปัญหาหลักใหญ่ที่มีผลมากกับเด็กกลุ่มนี้คือปัญหาเรื่องปากท้อง  
เรื่องครอบครัว หลายคนไม่มีเวลาส�ำหรับการเรียนมากนัก รวมถึงภาวะทางเศรษฐกิจ และตลาดแรงงาน 
ในอนาคต ดังนั้นทีมครูจึงมีแนวคิดที่จะต่อยอดการสอนจากเดิมท่ีเริ่มต้นสอนเพื่อการใช้เวลาว่างให้เป็น
ประโยชน์ ให้เด็กห่างไกลยาเสพติด ท�ำกิจกรรมที่มีประโยชน์ร่วมกันในชุมชน ทั้งกับเพื่อนและครอบครัว  
ฝึกการมีวินัย คุณธรรมจริยธรรมผ่านการเรียนดนตรีในวัตถุประสงค์แรก ไปสู่ก้าวใหม่ในอนาคต ซ่ึงเป็น 
การเรียนรู้เพื่อการน�ำไปเป็นทักษะวิชาชีพทางดนตรีและศิลปะอย่างเข้มข้น เน้นผลิตบุคลากรคุณภาพ  
ที่มีความรู้จริง โดยยังคงมุ่งหวังในการพัฒนาองค์ความรู้แก่เยาวชนผู้ขาดโอกาสและขาดแคลนทุนทรัพย์ 
เพื่อทักษะทางอาชีพที่มั่นคง ทั้งนี้โดยมีความเชื่อที่ว่าเมื่อเด็กมีความรู้จริงในสิ่งที่ชอบ สิ่งที่สนใจ และเมื่อได้
เรียนรู้ทักษะจากบุคลากรที่เป็นมืออาชีพ เรียนรู้อย่างมีความสุข เค้าจะสามารถเป็นบุคคลคุณภาพของสังคม
ในอนาคตได้ 

ข่าวดีที่น�ำมาซึ่งความปลาบปลื้มปีติแก่วงดนตรีจิตอาสาพระราชทานเป็นอย่างยิ่งคือการได้รับ 
พระมหากรุณาธิคุณจากพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวมหาวชิราลงกรณ บดินทรเทพยวรางกูร ในการ
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พระราชทานที่ดินทรัพย์สินส่วนพระมหากษัตริย์ เพื่อใช้เป็นสถานท่ีก่อสร้างอาคารเรียนเป็นการถาวร  
เพื่อเตรียมใช้เป็นอาคารรองรับการเรียนการสอนแบบบูรณาการรูปแบบใหม่ จากการต่อยอดโครงการเดิมที่
จะเกิดขึ้นในอนาคตอันใกล้นี้ เพื่อก่อให้เกิดประโยชน์สูงสุดตามเจตนารมณ์ที่ตั้งไว้

บทสรุป
วงดนตรีจิตอาสาพระราชทานในวันน้ียังคงมีกิจกรรมการแสดงดนตรี รวมถึงภารกิจการสอนดนตรี

สู่ชุมชนที่ยังคงมีมาอย่างต่อเนื่อง น่าอัศจรรย์ใจที่ตลอดระยะเวลาที่ผ่านมา สมาชิกทุกคนที่มารวมกัน 
เรียนดนตรี ซ้อมดนตรี และเล่นดนตรี สอนดนตรี ไม่มีผู้ใดได้รับค่าจ้างหรือค่าตอบแทน ทุกคนมาด้วยใจที ่
มุ่งม่ันและความตัง้ใจ การเป็นจติอาสานีร้วมถงึการสนบัสนนุช่วยเหลือจากหลายๆ ฝ่ายทีท่�ำให้กบั “วงดนตรี
จติอาสาเชยีงใหม่” จากวงดนตรท่ีีเคยขาดแคลนเครือ่งดนตรเีพือ่ใช้ในการสอนและการซ้อม ในวนันีไ้ด้มบีคุคล
และหน่วยงานที่ให้ความสนับสนุนเครื่องดนตรีและอุปกรณ์ต่างๆ ไม่ว่าจากการบริจาคหรือเป็นเพียงการให้
ยืมมาใช้ ท�ำให้วงจิตอาสามีความพร้อมมากขึ้น การสนับสนุนยังมาในรูปแบบของการมีส่วนช่วยการจัดการ
ในทุกรูปแบบที่วงยังขาดแคลน เช่น การเขียนสกอร์เพลงที่เหมาะกับความสามารถของสมาชิกผู้เล่นในวง  
การประสานงานในรายละเอียดต่างๆ การจัดหาของว่างเล็กๆ น้อยๆ สิ่งเหล่านี้เกิดขึ้นโดยความสมัครใจ 
โดยไม่มีข้อแลกเปล่ียนใดๆ ความเป็นจิตอาสายังมีอยู่ในผู้เล่นท่ีมากด้วยประสบการณ์ที่เข้ามาช่วยเล่น
สนับสนุนเพื่อเติมเต็มในด้านทักษะของวง บ้างก็เป็นนักดนตรีอาชีพ อาจารย์มหาวิทยาลัย นักศึกษาดนตรี 
นักเรียน แม้กระทั่งผู้ปกครอง แม่บ้าน รวมถึงบุคลากรจากหลายหน่วยงานที่เข้ามามีส่วนร่วม ทุกคนต่างมา
ด้วยความสมัครใจโดยปราศจากเงื่อนไขใดอย่างสิ้นเชิง จึงไม่แปลกที่วงดนตรีอาสาเชียงใหม่จะได้ชื่อใหม่ 
อย่างเป็นทางการว่า วงดนตรีจิตอาสาพระราชทาน เชียงใหม่ “เราท�ำความ ดี ด้วยหัวใจ” เพราะทุกอย่างที่
เกิดขึ้นมาได้น้ันไม่ใช่เพียงแค่การอาสาเท่านั้นแต่เป็นการอาสาที่มาจากจิตส�ำนึกของทุกคนทั้งผู้ให้และผู้รับ  
ที่พร้อมจะแบ่งปัน ช่วยเหลือ พัฒนาชุมชนและสังคมเมืองเชียงใหม่ให้มีความเข้มแข็ง น�ำมาซึ่งคุณภาพชีวิต
ที่ดี และมีความสุขอย่างยั่งยืนสืบต่อไป

ภาพกิจกรรม
ภาพที่ 6 วงเด็กร่วมแสดงดนตรีในงานวันเด็กของโรงเรียนเทศบาลวัดท่าสะต๋อย
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 พลวัตของดนตรีแจ๊สในวัฒนธรรมไทย

Dynamics of Jazz music in Thai culture

กมลธรรม เกื้อบุตร1

Kamontam Kuabutr

บทคัดย่อ

การวิจัยเรื่องแจ๊สในประเทศไทย: บริบททางประวัติศาสตร์และการพัฒนา เป็นการศึกษาทางด้านดนตรี

วิทยา โดยใช้ระเบียบวิธีวิจัยเชิงคุณภาพ มีวัตถุประสงค์การวิจัยคือ เพื่อศึกษาพัฒนาการและพลวัตของดนตรี

แจ๊สในกระแสวัฒนธรรมไทย ผลการวิจัยพบว่า 

พลวัตของดนตรีแจ๊สในประเทศไทยเกิดขึ้นเป็น 2 ช่วงคือ 1) ช่วงการแพร่กระจาย การยอมรับ และ

การผสมผสาน มีปัจจัยด้านบุคคลที่อยู่ในหน่วยงานราชการได้แก่ กรมโฆษณาการ และกองดุริยางค์กองทัพบก 

เป็นก�ำลังส�ำคัญในการขับเคลื่อน โดยได้รับการสนับสนุนจากรัฐบาลเพื่อท�ำหน้าที่ให้ความบันเทิงในภาวะสงคราม 

และอีกปัจจัยคือพระราชนิยมในดนตรีแจ๊สของรัชกาลที่ 9 ส่งผลให้สามารถถ่ายทอดเพลงแจ๊สสู ่ชาวไทย 

ได้บางส่วน 2) ช่วงการพัฒนาและการขับเคลื่อน มีปัจจัยด้านบุคคลทั้งในหน่วยงานรัฐบาล กลุ ่มเอกชน  

สถาบันการศึกษาในระดับอุดมศึกษาเป็นส่วนขับเคลื่อนดนตรีแจ๊ส มีการเปิดหลักสูตรดนตรีแจ๊สในระดับ 

ปริญญาตรีในมหาวิทยาลัยต่างๆ ได้แก่ มหาวิทยาลัยมหิดล มหาวิทยาลัยศิลปากร มหาวิทยาลัยรังสิต 

มหาวิทยาลัยบูรพา และมหาวิทยาลัยราชภัฏสงขลา เป็นต้น โดยหน่วยงานต่างๆ ได้หมุนเวียนการจัดกิจกรรม

เช่น การประกวดแข่งขันดนตรีแจ๊ส การประชุมวิชาการ และการจัดอบรมค่ายเพลงดนตรีให้แก่เยาวชนท่ีสนใจ 

ค�ำส�ำคัญ: ดนตรีแจ๊ส /พลวัตทางดนตรี

Abstract
This research study about the dynamics of Jazz music in Thai culture, using  

qualitative research methods. The objective is to study the development and dynamics of 
jazz music in Thai culture. The results revealed that the dynamics of jazz in Thailand occur 
in two phases. Phase one were diffusion, acceptance and eclecticism. There are personal 
factors in government agencies, including the government public relations department and 
Royal Thai army music division those were a major driving with support from the government
to serve as entertainment in the state of war. The last factor is the favor in jazz music of 
King Rama IX, which resulted in the transmission of jazz music to some Thai people.  

1ผู้ช่วยศาสตราจารย์ประจำ�หลักสูตรสาขาดนตรีสากล คณะมนุษยศาสตร์และสังคมศาสตร์ มหาวิทยาลัยราชภัฏพิบูลสงคราม  
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Phrase two were development and driving, there are individual factors in government  
agencies, private groups, and higher education institutions that drive jazz music. Undergrad-
uate jazz courses are offered at various universities including Mahidol University, Silpakorn 
University, Rangsit University, Burapha University and Songkhla Rajabhat University, etc., 
which have circulated activities such as Jazz competition, Jazz music conference and Jazz 
music camp for interested people.

Keyword: Jazz music; Dynamics of music

บทน�ำ

อาจกล่าวได้ว่าประเทศไทยเป็นพ้ืนท่ีท่ีมคีวามหลากหลายทางวัฒนธรรมมาอย่างยาวนาน ต้ังแต่อดีต

ที่มีการติดต่อกับต่างชาติทั้งยุโรปและเอเชีย เกิดการหลั่งไหลเข้ามาของผู้คนต่างวัฒนธรรมเข้าสู่ดินแดนไทย 

ท�ำให้เกิดการแลกเปลี่ยนและผสมผสานทางวัฒนธรรมในมิติท่ีหลากหลายคู่ขนานกับวิถีชีวิตของผู้คนใน

ประเทศไทยมาจนถงึปัจจบุนั วฒันธรรมเหล่านัน้ได้รบัการถ่ายทอดจากรุ่นสู่รุ่นมาอย่างยาวนาน ซ่ึงวฒันธรรม

เหล่าน้ันเป็นกระแสที่ไหลวนอย่างต่อเนื่อง มีท้ังสายที่แข็งแกร่งและบอบบาง วัฏจักรดังกล่าวจึงเป็นการ 

คัดกรองวัฒนธรรมที่เหมาะสมต่อสภาพของสังคมไทยในแต่ละยุค

วัฒนธรรมดนตรีในประเทศไทยเป็นอีกหนึ่งมิติที่มีโครงสร้างที่หลากหลาย มีการผสมผสานจาก 

ชาติต่างๆ ที่ได้แพร่กระจายเข้ามาสู่ประเทศไทย ดังจะเห็นได้จากเอกลักษณ์ ส�ำนวน จังหวะ และส�ำเนียงใน

ท�ำนองเพลง สิง่เหล่านีไ้ด้สะท้อนให้เหน็ถงึแนวคดิและวถิขีองผูค้นในแต่ละช่วงเวลา โดยวฒันธรรมทางดนตรี

ท่ีมีความแตกต่างในด้านส�ำเนียงที่มีความชัดเจนได้แก่ ดนตรีคลาสสิกชาวยุโรป และดนตรีแจ๊สจาก 

ชาวอเมริกัน ซึ่งทั้งสองประเภทนี้มีเอกลักษณ์ทางดนตรีที่มีความชัดเจนจากการหล่อหลอมด้วยวัฒนธรรม

และวิถีชีวิตของผู้คนจากอดีตมาจนถึงปัจจุบัน 

ดนตรีแจ๊สเริ่มมีบทบาทในประเทศไทยในช่วงปลายรัชสมัยพระบาทสมเด็จพระปกเกล้าเจ้าอยู่หัว 

โดยผู้ที่มีบทบาทส�ำคัญคือ หลวงสุขุมนัยประดิษฐ์ ที่ได้เดินทางกลับมาประเทศไทยหลังส�ำเร็จการศึกษาจาก

ประเทศสหรัฐอเมริกาต้องการสร้างวงดนตรีแจ๊สที่สามารถบรรเลงได้ตามมาตรฐาน ในช่วงปีพ.ศ. 2471  

ท่านจึงรวมตัวกับกลุ่มนักดนตรีที่บรรเลงประจ�ำที่สปอร์ตคลับจัดต้ังคณะวงดนตรีแจ๊สขึ้นมีชื่อว่า “เรนโบว์

คลับ” (อนุสรณ์ในงานพระราชทานเพลิงศพหลวงสุขุมนัยประดิษฐ, 2510) เพื่อให้คนไทยได้รับฟังดนตรี 

แจ๊สอย่างแท้จรงิ ซึง่นบัได้ว่าเป็นวงดนตรีแจ๊สชาวไทยวงแรกในประวติัศาสตร์ทีไ่ด้รวมตัวกนับรรเลงเพลงแจ๊ส 

อย่างชัดเจน
ภายหลงัการเปลีย่นแปลงระบบการปกครองในปีพ.ศ. 2475 คณะรฐับาลได้ออกนโยบายด้านค่านยิม

ต่างๆ เพื่อให้ทัดเทียมกับประเทศตะวันตกเช่น การแต่งกาย การสวมหมวก การรับประทานอาหาร ค่านิยม
ด้านความบันเทิงจากชาติตะวันตก เป็นต้น จึงมีค�ำสั่งให้จัดต้ังวงดนตรีกรมโฆษณาการขึ้นปีพ.ศ. 2482  
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เพือ่บรรเลงบทเพลงแจ๊สและบทเพลงเต้นร�ำอืน่ๆ ตามค�ำสัง่ของคณะรฐับาล และได้แพร่กระจายเข้าสูก่องทพั
ไทยโดยประมาณปีพ.ศ. 2480 กองดุริยางค์ทหารบกได้จัดการซ้อมเพลงชาติท่ีมีการประพันธ์เนื้อร้องใหม่  
ช่วงเวลาดงักล่าวคณะนกัดนตรแีละผูท้ีเ่กีย่วข้องต้องท�ำงานอย่างหนกัเพือ่ฝึกซ้อมและเรยีบเรยีงบทเพลงชาติ
ใหม่ จึงได้สนับสนุนให้กองดุริยางค์กองทัพบกตั้งวงแจ๊สขนาดเล็กเพื่อบรรเลงเพลงให้คณะผู้ท�ำงานทุกคน 
ได้ผ่อนคลายจากความเครียด และได้จัดตั้งวงดนตรีบิ๊กแบนด์เพ่ือบรรเลงเพลงสนับสนุนการเต้นลีลาศมี 
ชื่อว่า “ดุริยะโยธิน” (สมาน นภายน, 2536, น. 25) นอกจากนี้บทเพลงพระราชนิพนธ์ของพระบาทสมเด็จ
พระเจ้าอยู่รัชกาลที่ 9 ที่มีผลต่อค่านิยมของสังคมไทยในอีกมิติ

ค่านยิมในบทเพลงแจ๊สทีเ่กดิขึน้ในสงัคมไทย ส่งผลให้กจิกรรมทางด้านดนตรแีจ๊สเกดิขึน้เป็นจ�ำนวน
มากทั้งในรูปแบบการประกวดแข่งขัน การแสดงดนตรี และกิจกรรมที่เกี่ยวข้องกับการศึกษา ซึ่งในปัจจุบันนี้
สถาบนัการศึกษาในระดับอดุมศกึษาได้เปิดการเรยีนการสอนหลกัสตูรดนตรแีจ๊สในหลากหลายสถาบันได้แก่ 
มหาวิทยาลัยมหิดล มหาวิทยาลัยศิลปากร มหาวิทยาลัยรังสิต มหาวิทยาลัยบูรพา มหาวิทยาลัยขอนแก่น 
และมหาวทิยาลัยราชภฏัต่างๆ เป็นต้น ส่งผลให้ค่านยิมในการฟังและศกึษาดนตรแีจ๊สเพิม่ขึน้เป็นจ�ำนวนมาก
จากปัจจัยในบริบทการศึกษาดังกล่าว

เห็นได้ว่าดนตรีแจ๊สในประเทศไทยมีความเป็นมาอย่างยาวนาน จนกลายวัฒนธรรมบันเทิงที่พัฒนา
อย่างต่อเนื่องในประเทศไทย มีศิลปินและนักวิชาการท่ีเก่ียวข้องกับดนตรีแจ๊สเกิดข้ึนจ�ำนวนมาก มีการจัด
กิจกรรมที่สนับสนุนดนตรีแจ๊สมากขึ้นทั้งภาครัฐและเอกชน รวมถึงการสัมมนาทางวิชาการ ผู้วิจัยจึงมีความ
สนใจในประเดน็ของการขบัเคลือ่นของดนตรแีจ๊สทีเ่กดิขึน้ในสงัคมและวัฒนธรรมไทยในมติต่ิางๆ การน�ำเสนอ
บทความวิจัยครั้งนี้เป็นส่วนหนึ่งของโครงการวิจัย “แจ๊สในประเทศไทย: บริบททางประวัติศาสตร์และ 
การพัฒนา” ผู้วิจัยคาดว่าผลวิจัยจะเป็นประโยชน์และเป็นแนวทางในการส่งเสริมดนตรีแจ๊สในประเทศไทย
ให้พัฒนาและเกิดประโยชน์ต่อเยาวชนและผู้ที่สนใจศึกษาดนตรีแจ๊สต่อไป 

วัตถุประสงค์
เพื่อศึกษาพัฒนาการและพลวัตของดนตรีแจ๊สในกระแสวัฒนธรรมไทย

ขอบเขตการศึกษา
1. ขอบเขตด้านเนื้อหา
การวจัิยครัง้นีมุ้ง่ศกึษาด้านพัฒนาการและพลวตัของดนตรแีจ๊สในวฒันธรรมไทยโดยแยกเป็นประเดน็

ด้านดนตรี บุคคล หน่วยงาน และปัจจัยที่เกี่ยวข้องกับการพัฒนาการของดนตรีแจ๊สในประเทศไทย
2. ขอบเขตด้านบุคคลข้อมูล
บุคคลข้อมูลต้องเป็นผู้ที่มีความเช่ียวชาญ และมีประสบการณ์ด้านดนตรีแจ๊สมากกว่า 10 ปีข้ึนไป

จ�ำนวน 5 คน
3. ขอบเขตด้านพื้นที่
ผูวิ้จยัเลอืกพืน้ท่ีศกึษาในกรงุเทพและปรมิณฑล เพือ่ศกึษาข้อมลูทีเ่กีย่วข้องในด้านเนือ้หาและบรบิท

ที่ส�ำคัญที่จ�ำเป็นจะต้องกล่าวถึงตามความเหมาะสม
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4. ขอบเขตด้านระยะเวลา
ผู้วิจัยใช้เวลาในการเก็บรวมข้อมูล 1 ปี นับตั้งแต่เดือนตุลาคม พ.ศ. 2560 – กันยายน พ.ศ. 2561

วิธีการด�ำเนินการวิจัย
การวจัิยครัง้น้ีใช้ระเบียบวธิวีจิยัเชิงคณุภาพในการเก็บรวบรวมข้อมูลโดยวิธกีารสมัภาษณ์จากบคุคล

ข้อมูล รวมถึงข้อมูลจากเอกสารและต�ำราที่เกี่ยวข้อง วิเคราะห์และสรุปผลการวิจัยโดยใช้การพรรณนา
วิเคราะห์ ผู้วิจัยมีขั้นตอนในการด�ำเนินการดังนี้

1) การวางแผนงานเบื้องต้น
ผู้วิจัยได้ศึกษาค้นคว้าข้อมูลจากเอกสารต่างๆ ที่เก่ียวข้อง และส�ำรวจข้อมูลเบื้องต้นจากแหล่ง 

การศกึษาต่างๆ เช่น หอสมดุและคลังความรูม้หาวทิยาลัยมหดิล ห้องสมดุมหาวทิยาลยัรงัสติ ส�ำนกัวทิยบรกิาร
และเทคโนโลยีสารสนเทศ มหาวิทยาลัยราชภัฏพิบูลสงคราม และเว็บไซต์ต่างๆ ได้ศึกษาข้อมูลเบื้องต้น  
โดยส�ำรวจข้อมูลในบริบทดนตรีแจ๊สในพ้ืนที่กรุงเทพมหานครและเขตปริมณฑล เพ่ือตรวจสอบข้อมูลใน 
การสร้างแบบสัมภาษณ์

2) การเก็บข้อมูลภาคสนาม
ผูว้จิยัได้เข้าพืน้ทีเ่พือ่เกบ็ข้อมลูภาคสนามตัง้แต่ผู้วจัิยใช้เวลาในการเกบ็รวมข้อมลู 1 ปี นบัต้ังแต่เดือน

ตุลาคม พ.ศ. 2560 – กันยายน พ.ศ. 2561 โดยผู้วิจัยใช้วิธีการสัมภาษณ์แบบเป็นทางการกับบุคคลข้อมูลที่
มีความเชี่ยวชาญและมีประสบการณ์ด้านดนตรีแจ๊สมากกว่า 10 ปีขึ้นไปจ�ำนวน 5 คน และการสังเกตบริบท
ความสัมพันธ์ของกลุ่มคนกับดนตรีแจ๊สจากงานสัมมนาและเทศกาลดนตรีแจ๊สในที่ต่างๆ  

3) การจัดกระท�ำข้อมูล การตรวจสอบข้อมูล และการวิเคราะห์ข้อมูล
ผู้วิจัยน�ำข้อมูลที่ได้จากการรวบรวมเอกสารต่างๆ และข้อมูลจากภาคสนาม มาจัดหมวดหมู่ โดย 

จดัแยกข้อมลูเอกสารท่ีเกีย่วข้องกบัประวัตแิละพฒันาการดนตรแีจ๊สในประเทศไทย และข้อมลูภาคสนามจาก
การสัมภาษณ์ผู้เชี่ยวชาญและผู้ทรงคุณวุฒิ น�ำข้อมูลท่ีได้เรียบเรียงให้บุคคลข้อมูลตรวจสอบความถูกต้อง  
ผู้วิจัยวิเคราะห์ข้อมูลพัฒนาการดนตรีแจ๊สในประเทศไทย โดยใช้วิธีพรรณนาวิเคราะห์ในเชิงประวัติศาสตร์
และวัฒนธรรม 

ผลการวิจัย
ผลการวิจัยในการศึกษาพัฒนาการและพลวัตของดนตรีแจ๊สในกระแสวัฒนธรรมไทย สามารถแบ่ง

ประเด็นในการน�ำเสนอได้ดังนี้
1. พลวัตของดนตรีแจ๊สในวัฒนธรรมไทยช่วงการแพร่กระจาย การยอมรับ และการผสมผสาน  

การขับเคลื่อนดนตรีแจ๊สในวัฒนธรรมไทยช่วงต้นนั้นมีปัจจัยที่เกี่ยวข้อง 2 ด้านได้แก่ ปัจจัยด้านบุคคล และ
ปัจจัยด้านหน่วยงาน มีรายละเอียดดังต่อไปนี้

1.1 ปัจจัยด้านบุคคล 
การขบัเคลือ่นดนตรแีจ๊สในสงัคมไทยในระยะแรกเกดิขึน้จากกลุ่มคนประกอบด้วยชาวไทย 

และชาวต่างชาติ โดยสองส่วนนี้มีความสัมพันธ์กันอย่างมีนัยส�ำคัญ โดยบุคคลแรกคือ หลวงสุขุมนัยประดิษฐ



99

หลังจากที่ท่านเดินทางกลับหลังส�ำเร็จการศึกษาจากประเทศสหรัฐอเมริกาในปี พ.ศ. 2469 ได้เชิญชวน 
กลุ่มนักดนตรีชาวไทยจัดตั้งวงดนตรีแจ๊สจนส�ำเร็จในปีพ.ศ. 2471 ชื่อว่า วงเรนโบว์คลับ (อนุสรณ์ใน 
งานพระราชทานเพลิงศพหลวงสุขุมนัยประดิษฐ, 2510) สมาชิกยุคแรกประกอบด้วย นารถ ถาวรบุตร  
ต�ำแหน่งเปียโน บุญเอื้อ สุนทรสนาน ต�ำแหน่งแซ็กโซโฟน หลวงชาติตระการโกศล (เจียม ลิมปิชาติ)  
ต�ำแหน่งแซ็กโซโฟน จ�ำปา เล้มส�ำราญ ต�ำแหน่งทรัมเป็ต  สาลี่ กล่อมอาภา ต�ำแหน่งกลองชุด วุฒิ สุทธิเสถียร 
ต�ำแหน่งไวโอลิน สมบูรณ์ ศิริภาค ต�ำแหน่งดับเบิลเบส และหลวงสุขุมนัยประดิษฐ์ต�ำแหน่งเทเนอร์แบนโจ 
แม้ว่าค่านิยมของสังคมไทยต่อดนตรีตะวันตกในช่วงเวลาดังกล่าวนั้นจะมุ่งเน้นไปที่ดนตรีคลาสสิกมากกว่า
ดนตรีแจ๊ส บุคคลต่อมาคือ เรือโทมานิต เสนะวีณินได้ก่อตั้งวง มานิตแจ๊สแบนด์ โดยคัดเลือกนักดนตรีเป็น 
ผู้หญิงทั้งหมด เรือโทมานิตเป็นหัวหน้าวงและเล่นเปียโน (พูนพิศ อมาตยกุล, 2554, น. 21-22 ) วงดนตรีแจ๊ส
ทั้ง 2 วงมีรูปแบบวงแบบดิ๊กซี่แลนด์ 

ภาพที่ 1 หลวงสุขุมนัยประดิษฐ์เล่นดนตรีที่มหาวิทยาลัยบอสตัน

ที่มา : http://pradub-sukhum.com/

หลังเปลี่ยนแปลงการปกครอง กลุ่มบุคคลที่ขับเคลื่อนดนตรีแจ๊สส่วนใหญ่มีส่วนเกี่ยวข้อง
กับกรมโฆษณาการหนึ่งกลุ่ม และกองดุริยางค์ทหารบกหนึ่งกลุ่ม ทั้งนี้มีส่วนจากบทบาทหน้าที่ที่ต้องปฏิบัติ
ตามนโยบายที่ได้รับจากรัฐบาลในขณะนั้น ซึ่งบุคคลที่จะกล่าวถึงต่อมาคือ บุญเอื้อ สุนทรสนาน หรือครูเอื้อ 
สนุทรสนาน ทีไ่ด้พัฒนาตนเองจากการเป็นนกัเรยีนโรงเรยีนพรานหลวงสูน่กัดนตรวีงเครือ่งสายฝรัง่หลวงจาก
การสนับสนุนจากพระเจนดุริยางค์ จากนั้นจึงได้รับการชักชวนจากครูนารถ ถาวรบุตร ให้ไปร่วมเล่นกับ 
วงดนตรแีจ๊สตามสถานบนัเทงิจนกลายเป็นความชอบส่วนบคุคล แม้ว่าจะขดักบัแนวคดิของพระเจนดุริยางค์
ที่ก�ำชับลูกศิษย์ทุกคนไม่ให้ฝึกดนตรีแจ๊ส จากนั้นท่านจึงมีบทบาทในการจัดตั้งวงดนตรีกรมโฆษณาการ และ
วงดนตรีสุนทราภรณ์ในเวลาต่อมา โดยบทประพันธ์ที่เกิดขึ้นในช่วงการท�ำงานของครูเอื้อ สุนทรสนาน  
จึงเป็นการผสมผสานวฒันธรรมดนตรแีจ๊ส คลาสสกิ และดนตรีไทยเข้าด้วยกัน ดังจะเหน็ได้จากลักษณะท�ำนอง
บทเพลงต่างๆ ของสนุทราภรณ์ทีย่งัมสี�ำเนยีงท�ำนองเพลงไทย แต่ผสมด้วยจงัหวะและเสยีงประสานแบบแจ๊ส 
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นอกจากครูเอื้อ สุนทรสนานแล้ว นักดนตรีท่านอื่นๆ ที่เป็นสมาชิกของวงได้แก่ เวส สุนทรจามร, บุญช่วย  
วันชาญเวส, สนั่น กมลวาทิน สมบุญ ดวงสวัสดิ์, สริ ยงยุทธ และสาลี่ กล่อมอาภา เป็นต้น (สมาน นภายน, 
2536, น. 23) มีบทบาทต่อการพัฒนาดนตรีแจ๊สในช่วงเวลาดังกล่าวเช่นเดียวกัน 

นอกจากน้ีปัจจัยด้านบุคคล ในกลุ่มชาวต่างชาติก็มีส่วนส�ำคัญต่อการแนะน�ำดนตรีแจ๊สให้
สงัคมไทยได้รูจั้ก โดยเฉพาะนกัดนตรชีาวฟิลปิปินส์ท่ีได้เดินทางเข้ามาประกอบอาชพีนกัดนตรใีนประเทศไทย
ได้น�ำวัฒนธรรมดนตรีตะวันตกจากการยึดครองดั้งเดิมของชาวสเปน (ค.ศ. 1565–1898) และการยึดครอง 
ยุคหลังโดยชาวอเมริกัน (ค.ศ.1898–1946) ซึ่งท้ัง 2 ช่วงเวลาได้รับอิทธิพลทางดนตรีที่มีความแตกต่างกัน  
ดงันัน้การเข้ามาของชาวต่างชาตใินช่วงเวลาดงักล่าวจงึเป็นโอกาสอนัดีของการถ่ายทอดวฒันธรรมทางดนตรี
โดยเริ่มจากนักดนตรีต่างชาติสู่นักดนตรีชาวไทย ก่อนถ่ายทอดสู่ผู้ฟังชาวไทยในช่วงเวลาดังกล่าว บุคคลที่มี
บทบาทในช่วงเวลาดังกล่าวได้แก่  ภิญโญ สุรวาท หรือโจ, ปิยะ วาทิตาคม หรือเปเปง และคีติ คีตากร หรือ
บิลลี่ ฟลอเรส (Billy Flores) (สมาน นภายน, 2536, น. 23) ทั้ง 3 ท่านเป็นนักดนตรีชาวฟิลิปปินส์ที่ได ้
เดนิทางมาประกอบอาชีพนกัดนตรอียูท่ี่ประเทศไทยในช่วงการเปลีย่นแปลงการปกครอง มปีระสบการณ์การ
เล่นดนตรีอาชีพมาจากหลายประเทศ ตัวอย่างเช่น คีติ คีตากร หรือ บิลลี่ ฟลอเรส มีประสบการณ์ด้านดนตรี
จากการเล่นดนตรีที่เกาะชวา ประเทศอินโดนิเซีย ประเทศศรีลังกา ประเทศอินเดีย ประเทศสิงคโปร์ ฮ่องกง 
มาเก๊า และเซียงไฮ้ ในประเทศจีน เป็นต้น ซึ่งประสบการณ์ทางดนตรีที่ท่านเหล่านั้นได้รับน�ำมาสู่การ 
แลกเปลี่ยนในแวดวงดนตรีในสังคมไทยให้มีการพัฒนามากขึ้น

นอกจากนี้นักดนตรีชาติอื่นๆ เช่น กังวาน ชลกุล (Mr.Cholkoo Kang) ศิลปินชาวเกาหลี  
ที่ได้ประกอบอาชีพทางด้านดนตรีในประเทศไทย โดยกมลธรรม เกื้อบุตร (2557, น.113) กล่าวว่า “ผลงาน
ของกังวาน ชลกุล มีความโดดเด่นในด้านการเรียบเรียงเสียงประสานเพลงไทยสากลต่างๆ ให้แก่วงบิ๊กแบนด์ 
ดังเช่นผลงานในแผ่นเสียงศรีกรุง รหัส SNS 5014 ได้เรียบเรียงขึ้นในช่วงต้นปีพ.ศ. 2500 เป็นการน�ำ 
เพลงไทยเดิมมาเรียบเรียงเป็นเพลงไทยสากลที่สามารถใช้ประกอบการเต้นร�ำได้” บทเพลงท่ีกังวาน ชลกุล 
ได้เรยีบเรยีงเสยีงประสานไว้ ยงัคงเป็นท่ีนิยมมาจนถึงปัจจบุนัจ�ำนวนมาก โดยเฉพาะเพลง “ลาวด�ำเนนิทราย”  
ในจังหวะชะชะช่า อีกท่านคือ เรนัลโด ซีเกร่า นักดนตรีชาวโปรตุเกส (บิดาของศาสตราจารย์พิเศษ  
เรอือากาศตรี แมนรตัน์ ศรกีรานนท์) ผูก่้อตัง้วงดนตรคีตีะเสว ีหรอืคตีวฒัน์ บรรเลงดนตรตีะวนัตกทกุรปูแบบ 
ก่อนที่จะมาเน้นบทเพลงแจ๊สส�ำหรับการเต้นร�ำในช่วงหลัง

บุคคลส�ำคัญอย่างยิ่งต่อการขับเคล่ือนในยุคแรกคือ พระบาทสมเด็จพระมหาภูมิพลอ 
ดลุยเดชมหาราช บรมนาถบพติร ทรงก่อตัง้วงลายคราม และวงดนตรอี.ส.วนัศกุร์ ซึง่เป็นวงดนตรส่ีวนพระองค์ 
ได้บรรเลงเพลงสากล สมัยนิยมและเพลงแจ๊ส (ภาธร ศรีกรานนท์ 2559: 11) จากนั้นในช่วงปีพ.ศ. 2495 
พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวรัชกาลที่ 9 ทรงจัดตั้งสถานีวิทยุขึ้น ณ พระที่นั่งอัมพรสถานพระราชทาน 
นามว่า “สถานีวิทยุ อ.ส.” ออกอากาศทางคลื่น AM 1332 KHz และ FM 104 MHz ทรงโปรดเกล้าโปรด
กระหม่อมให้วงดนตรีลายครามบรรเลงดนตรีออกอากาศทางสถานีวิทยุทุกวันศุกร์ โดยเป็นพระราชประสงค์
ของพระองค์ในการสื่อสารกับประชาชนผ่านช่องทางคลื่นวิทยุ นอกจากนี้พระองค์ทรงพระราชนิพนธ์
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บทเพลงประเภทบลูส์และแจ๊สจ�ำนวนหนึ่ง ท�ำให้ประชาชนอีกหลายกลุ่มได้สามารถฟังบทเพลงแจ๊ส  
คุ้นเคยกับส�ำเนียงของท�ำนองมากขึ้น

1.2 ปัจจัยด้านหน่วยงาน
1) กรมโฆษณาการ หรอืกรมประชาสัมพันธ์ในปัจจุบนั เป็นหน่วยงานส�ำคญัในการขับเคล่ือน

ดนตรีแจ๊ส เนื่องจากหน่วยงานแห่งน้ีมีบุคลากรทางดนตรีหลายท่านได้กระจายตัวออกไปก่อต้ังวงดนตร ี
อื่นๆ ขึ้นอีกจ�ำนวนมาก วงดนตรีกรมโฆษณาเกิดข้ึนช่วงปลายปี พ.ศ. 2482 โดยพันตรีวิลาศ โอสถานนท์  
อธิบดีกรมโฆษณาการในขณะน้ันมีความต้องการสร้างวงดนตรีแจ๊สเพ่ือใช้ในกิจการวิทยุคลื่นสั้นต่างประเทศ 
ได้ออกค�ำสัง่ให้บรรจนุกัดนตรเีข้ารบัราชการในกองวทิยตุ่างประเทศ โดยเริม่ท�ำงานท่ีบรษิทั 7 พเีจ ศาลาแดง 
ภายใต้การบังคับบัญชาของจมื่นมานิตย์นเรศน์ จากนั้นเมื่อปี พ.ศ. 2484 ได้มีค�ำสั่งให้ย้ายไปอยู่กรมโฆษณา
การที่สะพานเสี้ยว ถนนราชด�ำเนิน วงดนตรีกรมโฆษณา จึงได้ถือก�ำเนิดข้ึนอย่างเป็นทางการในตอนนั้น  
(สมาน นภายน, 2536, น.23)

วงกรมโฆษณาการนิยมบรรเลงเพลงสากลเพ่ือออกอากาศในสมัยนั้นเช่น เพลง Tain’t 
Nobody’s Biz-ness If I Do ประพันธ์โดย Porter Grainger และ Everett Robbins ในปีค.ศ. 1922   
บันทึกเสียงครั้งแรกในปีเดียวกันขับร้องโดย Anna Meyers นักร้องเพลงบลูส์ (ท้ังนี้ในบันทึกข้อความการ 
ส่งรายชื่อเพลงของครูเอื้อ สุนทรสนาน ลงวันที่ 28 สิงหาคม พ.ศ. 2483 ในการออกอากาศต่อสถานีวิทย ุ
เขยีนว่า It ain’t nobody’s biz’ness what I do ระบเุป็นจังหวะสวงิ (Swing) ซ่ึงไม่ตรงกบับทเพลงต้นฉบบั 
คาดว่าการเรียบเรียงดังกล่าวมาจากฉบับบันทึกอื่นๆ ในช่วงเวลาใกล้เคียง) เพลงเดอะพีนัท เวนเดอร์  
(The peanut vender) จังหวะรัมบ้า เพลงไวท์แมน สตอมป์ (Whiteman stomps) จังหวะฟอกซ์ทรอท 
(Foxtrot) เป็นต้น โดยหลวงสุขุมนัยประดิษฐ์เป็นผู้จัดซ้ือโน้ตเพลงจากต่างประเทศน�ำมาใช้บรรเลงในวง  
ผลกระทบจากภาวะสงครามโลกครัง้ที ่2 ท�ำให้วงกรมโฆษณาการต้องออกบรกิารบรรเลงเพลงให้แก่ประชาชน
ได้ฟังแทนความบนัเทงิด้านอืน่ สมาชกิวงมคีวามเหน็ร่วมกนัว่า ไม่ควรน�ำชือ่วงกรมโฆษณาการทีเ่ป็นวงดนตรี
ของราชการออกไปใช้ในลักษณะแบบเอกชน สมควรมีการตั้งชื่อใหม่ว่า “สุนทราภรณ์”

จากการก่อตัง้วงดนตรกีรมโฆษณาท�ำให้ค่านยิมต่อวงดนตรบีิก๊แบนด์เพิม่มากขึน้ มวีงดนตรี
อื่นๆ ที่เกิดขึ้นในยุคเดียวกัน ได้แก่ วงดนตรีเทศบาลกรุงเทพมหานคร (สุทิน เทศารักษ์ ประสิทธิ์ พะยอมยงค์ 
เป็นสมาชกิในวง) วงดนตรศีรสวรรค์ วงดนตรลีกูฟ้า วงดนตรีลูกทะเล วงดนตรีสามสมอ และวงดนตรีลูกประดู่ 
วงเหล่านี้เกิดการรวมตัวจากสมาชิกในกองดุริยางค์ต่างๆ ในส่วนวงดนตรีของเอกชน ได้แก่ วงวายุบุตร  
วงดนตรีศรฟ้า วงดนตรีพันตรีศิลปะ (ตั้งแต่ปีพ.ศ. 2492) วงดนตรีป.ชื่นประโยชน์ วงดนตรีบางกอก 
ช่า ช่า ช่า วงดนตรีกรุงเทพศิลปิน วงดนตรีลีลาศมงคล อมาตยกุล และวงดนตรีช้างแดง เป็นต้น ซึ่งวงต่างๆ 
เหล่านี้มีสมาชิกร่วมกันเป็นจ�ำนวนมาก บางวงเกิดข้ึนจากการรวมตัวเฉพาะกิจจนท้ายท่ีสุดกลายเป็นการ 
รวมตัวแบบเต็มรูปแบบอย่างถาวร (กมลธรรม เกื้อบุตร, 2557: 85 - 86) แต่ละวงได้ผลัดเปลี่ยนกันบรรเลง
ตามงานลลีาศ ไนต์คลบั บาร์คาร์บาเรต์  และร้านอาหารต่างๆ เช่น เกาะลอยสวนลุมพิน ีเวทลีีลาศสวนลุมพินี 
เวทีลีลาศสวนอัมพร ภัตตาคารห้อยเทียนเหลา โรงแรมยุโรป (Europe Hotel) โรงแรมทร็อคคาเดโร  
(Trocadero hotel) โรงแรมสยาม โรงแรมโอเรียลเต็น (Oriental hotel) เป็นต้น
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2) กองดุริยางค์ทหารบก กระทรวงกลาโหม เป็นอีกหนึ่งหน่วยงานที่มีความโดดเด่นใน 
การขบัเคลือ่นดนตรแีจ๊สช่วงแรก มกีารจดัตัง้วงดนตรดีรุยิะโยธนิในปี พ.ศ. 2482 โดยหลวงพรหมโยธ ีรฐัมนตรี
ช่วยว่าการกระทรวงกลาโหมและรองผู้บัญชาการทหารบกในขณะนั้น ได้มอบหมายให้กองดุริยางค์ทหารบก
ได้ก่อตั้งวงดนตรีแจ๊สขนาดเล็กเพื่อบรรเลงเพลงให้คณะผู้ท�ำงานเกี่ยวกับการจัดซ้อมเพลงชาติได้ผ่อนคลาย 
จากความเครียด มีสมาชิกในช่วงแรกคือ ส.อ.จ�ำปา เล้มส�ำราญ ต�ำแหน่งทรัมเป็ต ส.อ.ประยูร ชีรานนท์ 
ต�ำแหน่งไวโอลิน ส.ต.เชาว์ แคล่วคล่อง ต�ำแหน่งกีตาร์ ส.ท.ประสาท แก้วอุทัย ต�ำแหน่งเบส และส.ต.จ�ำรูญ 
น้อยทิพย์ ต�ำแหน่งกลองชุด และได้เพิ่มสมาชิกมากขึ้นเมื่อกองทัพบกได้ไปออกร้านในงานฉลองรัฐธรรมนูญ 
กลายเป็นวงดนตรีบิ๊กแบนด์เพื่อบรรเลงเพลงสนับสนุนการเต้นลีลาศ (สมาน นภายน, 2536, น. 25)

2. พลวัตของดนตรีแจ๊สในวัฒนธรรมไทยในช่วงการพัฒนาและการขับเคลื่อน มีปัจจัยที่เกี่ยวข้อง 2 
ด้านได้แก่ ปัจจัยด้านบุคลากรทางดนตรี และปัจจัยด้านหน่วยงานและสถาบันการศึกษา มีรายละเอียด 
ดังต่อไปนี้

2.1 ปัจจัยด้านบุคลากรทางดนตรี 
ในช่วงหลังปี พ.ศ. 2500 การหลั่งไหลเข้ามาของวัฒนธรรมดนตรีอเมริกันท�ำให้เกิด 

การเปลี่ยนแปลงและผสมผสานทางวัฒนธรรมมีดนตรีชนิดใหม่เกิดขึ้นคือ “เพลงลูกทุ่ง” ที่แยกประเภท 
ออกมาจากเพลงไทยสากลเดิม โดยใช้ค�ำว่าลูกทุ่งคร้ังแรกในรายการ “ลูกทุ่งกรุงไทย” ในปีพ.ศ. 2507  
(พูนพิศ อมาตยกุล และคณะ,  2550, น.646) ทั้งนี้บทเพลงไทยสากลได้รับการบัญญัติใหม่ว่า “เพลงลูกกรุง” 
ทั้งนี้ดนตรีทั้ง 2 กลุ่มได้ใช้รูปแบบวงดนตรีเหมือนกันคือ วงดนตรีบิ๊กแบนด์ ในช่วงประมาณปีพ.ศ. 2510 
เป็นต้นมามีนักดนตรีแจ๊สในประเทศไทยเกิดข้ึนอีกจ�ำนวนมาก นอกจากปัจจัยการได้อิทธิพลจากแผ่นเสียง
แล้ว มีนักดนตรีจ�ำนวนหนึ่งได้เดินทางไปศึกษาต่อยังประเทศสหรัฐอเมริกา โดยเฉพาะที่วิทยาลัยดนตรี 
เบิร์กลี (Berklee College of Music) ท�ำให้การรับวัฒนธรรมแจ๊สของนักดนตรีชาวไทยยิ่งได้ใกล้ชิดมากขึ้น 
และกลุ่มบุคคลเหล่านี้ได้เดินทางกลับมาถ่ายทอดดนตรีแจ๊สให้กับนักดนตรีชาวไทย นักดนตรีกลุ่มดังกล่าว
ได้แก่ ศาสตราจารย์พิเศษ แมนรัตน์ ศรีกรานนท์, ประทักษ์ ใฝ่ศุภการ, ส�ำราญ ทองตัน, พนัสชัย ศุภมิตร 
และสิราภรณ์ มันตาภรณ์ (ดร.กะทิ) โดยบางท่านนอกจากจะได้ไปเรียนวิชาความรู้ทางด้านดนตรีแจ๊สจาก
ประเทศสหรัฐอเมริกาแล้ว ยังได้รับประสบการณ์ทางด้านการแสดงดนตรีจากเหล่าบรรดาศิลปินแจ๊สระดับ
โลกได้แก่ แพท แมทธีนี (Pat Matheny), ไมค์ สเทิร์น (Mike Stern), จาโก แพสโตเรียส (Jaco Pastorius), 
บิล ฟรีเซล (Bill Frisell) และจอห์น สโกฟิลด์ (John Scofield) เป็นต้น

นักดนตรีแจ๊สชาวไทย ที่นิยมในดนตรีแจ๊ส โดยศึกษาด้วยตนเองจนมีความเชี่ยวชาญและ
ประกอบอาชีพด้วยดนตรีแจ๊สมาแต่ต้นได้แก่ วิชัย อึ้งอัมพร (แซกโซโฟน), สมเจตน์ จุลณะโกเศศ (กีตาร์), 
มังกร ปี่แก้ว (กลอง), ม.ร.ว.พรพุฒิ วรวุฒิ (เปียโน), สุทัศน์ ณ อยุธยา (เบส) โดยกลุ่มนักดนตรีดังกล่าวนิยม
บรรเลงเพลงแจ๊สในลักษณะบลูส์แจ๊สเป็นหลัก (กิตติธัช ส�ำเภาทอง, 2555, น. 23) รวมถึง นพ โสตถิพันธุ์,  
สุทิน ลัทธิ, สุเทพ น้อมกรานต์ โดยบางท่านเป็นนักดนตรีที่เติบโตมาจากวงดุริยางค์ของเหล่าทัพ นักดนตรี
แจ๊สไทยรุ่นถัดมา ได้แก่ เทวัญ ทรัพย์แสนยากร, ยงยุทธ ผิวสุวรรณ, วงอินฟินิต้ี, ธนิสร์ ศรีกลิ่นดี,  
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ภูษิต ไล้ทอง, อานนท์ ศิริสมบัติวัฒนา (อาจารย์น้อย), วินัย โสตถิพันธุ์ และมณพ วโรณิธิภาส เป็นต้น  
(พลวิทย์ โอภาพันธุ์ และคณะ, 2558, น. 12)

นอกจากนี้นักดนตรีรุ่นต่อมาที่ไปเรียนดนตรีแจ๊สจากมหาวิทยาลัยในต่างประเทศ หรือ 
บางส่วนได้เก็บเกี่ยวประสบการณ์ในประเทศจนเป็นที่ยอมรับในวงการแจ๊สได้แก่ เด่น อยู่ประเสริฐ, พลวิทย์ 
โอภาพันธุ์, ศักดิ์ศรี วงศ์ธราดล, ช้างต้น กุญชร ณ อยุธยา, ดริน พันธุมโกมล, กฤษติ์ บูรณวิทยวุฒิ, นพดล  
ถิรธราดล และนุ วุฒิวิชัย เป็นต้น โดยนักดนตรีที่ได้กล่าวมาข้างต้นล้วนเป็นบุคลากรทางการศึกษาที่ได้สอน
ในระดับอุดมศึกษาของมหาวิทยาลัยช่ือดังท่ีมีการเรียนการสอนดนตรีแจ๊สอย่างเข้มข้นนอกจากนี้ยังมีศิลปิน
ร่วมยคุทีย่งัคงสร้างผลงานในวงการดนตรีโดยน�ำส่วนผสมของดนตรแีจ๊สเข้ากบัดนตรอีืน่ๆ เพ่ือน�ำเสนอให้กบั
สังคมไทยได้แก่ จิระศักดิ์ ปานพุ่ม, นครินทร์ ธีระภินันท์ (กอล์ฟ ทีโบน), อริญญ์ ปานพุ่ม (เล็ก ทีโบน),  
เศกพล อุ่นส�ำราญ และจักรวาร เสาธงยุติธรรม เป็นต้น

ในด้านการสร้างผลงานเพลงแจ๊สพบว่าในช่วงเวลาดังกล่าวมีท่ีสร้างผลงานของตัวเอง 
เป็นวงแรกและนับได้ว่าเป็นวงดนตรีฟิวชันแจ๊สวงแรกของไทยคือ วงดนตรีอินฟินิต้ี (infinity) เกิดจากการ
รวมตัวของนักดนตรีชาวไทยที่ชื่นชอบในบทเพลงแจ๊ส โดยในปีพ.ศ. 2529 ศรายุทธ สุปัญโญ และเทวัญ  
ทรพัย์แสนยากร ได้ก่อตัง้วงดนตรโีดยเริม่แรกได้รบังานบรรเลงตามโรงแรม และผบัต่างๆ ต่อมาจงึออกอลับัม้
เป็นของตนเอง โดยสมาชิกปัจจุบันได้แก่ ศรายุทธ สุปัญโญ (คีย์บอร์ด), ชุมพล สุปัญโญ (กีตาร์), สุทธิพงษ์ 
ปานคง (กลอง), วิโรจน์ สถาปนาวัตร (เบส) และภาสกร สุขสันติภาพ (แซกโซโฟน)

เด่น อยู่ประเสริฐ (2561) ได้กล่าวถึงพัฒนาการของดนตรีแจ๊สในประเทศไทยนับต้ังแต่ป ี
พ.ศ. 2535 เป็นต้นมา (อาจารย์เด่น อยู่ประเสริฐ ไปเรียนปริญญาตรีทางด้านดนตรีแจ๊ส ณ ประเทศ
สหรัฐอเมริกา ได้เดินทางกลับมาประเทศไทยช่วงปีพ.ศ. 2535) การสร้างผลงานเพลงแจ๊สโดยศิลปินชาวไทย
ยังไม่ปรากฏเด่นชัดมากนักเน่ืองจากค่านิยมในการฟังเพลงในสังคมไทยยังไม่เปิดกว้างมากนัก รวมถึง 
ความเข้าใจในการฟังเพลงแจ๊สยังอยู่ในวงจ�ำกัด ดังนั้นเมื่อศิลปินต้องการสร้างสรรค์ผลงานเพลงในลักษณะ
ของดนตรี  แจ๊สกับบริษัทที่ลงทุนการผลิตให้จึงต้องลดทอนความเข้มข้นทางดนตรีลงผสมผสานดนตรี 
สมยันยิมเข้าไปเพือ่เป็นจดุขายให้กบัเพลงได้ ดงันัน้ผลงานเพลง แจ๊สแบบเข้มข้นตามแบบฉบบัของชาวอเมรกินั
ในช่วงยุคดังกล่าวนั้น ผู้ฟังจะสามารถหาฟังได้ตามสถานบันเทิงที่มีนักดนตรีแจ๊สอาชีพบรรเลงกันอยู่เท่านั้น 
เช่น แซกโซโฟนผับ (Saxophone pub) บราวน์ ชูการ์ (Brown Sugar) เป็นต้น

2.2 ปัจจัยด้านหน่วยงานและสถาบันการศึกษา
ในปีพ.ศ. 2541 วิทยาลัยดุริยางคศิลป์ มหาวิทยาลัยมหิดล เปิดสอนหลักสูตรศิลปศาสตร

บัณฑิต สาขาวิชาดนตรีแจ๊ส มีผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.เด่น อยู่ประเสริฐ เป็นหัวหน้าภาควิชาแจ๊สในขณะนั้น 
โดยในปัจจุบัน อาจารย์ดริน พันธุมโกมน ท�ำหน้าที่เป็นประธานสาขาวิชาดนตรีแจ๊ส คณาจารย์ที่มีชื่อเสียงใน
วงการดนตรีแจ๊ส ได้แก่ อาจารย์กฤษต์ิ บูรณวิทยวุฒิ อาจารย์นพดล ถิรธราดล เป็นต้น ในสถาบันแห่งนี้
สามารถสร้างผลผลิตให้กับวงการแจ๊สได้เป็นจ�ำนวนมาก เช่น พิสุทธ์ ประทีปะเสน (ต�ำแหน่งแซกโซโฟน  
วง T-Bone, อาจารย์ประจ�ำคณะดุริยางคศาสตร์ มหาวิทยาลัยศิลปากร) ธีรัช เลาห์วีระพานิช (ต�ำแหน่ง 
แซกโซโฟน วง T-Bone, ผู้ช่วยศาสตราจารย์ประจ�ำวิทยาลัยดนตรี มหาวิทยาลัยรังสิต) สฤษฎ ตันเป็นสุข
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(ต�ำแหน่งทรัมเป็ต วง T-Bone, อาจารย์ประจ�ำสาขาดนตรีแจ๊ส วิทยาลัยดุริยางคศิลป์ มหาวิทยาลัยมหิดล) 
และคม วงศ์สวัสดิ์ เป็นต้น (วิทยาลัยดุริยางคศิลป์ มหาวิทยาลัยมหิดล, ม.ป.ป.)

ต่อมาในปีพ.ศ. 2543 คณะดุริยางคศาสตร์ มหาวิทยาลัยศิลปากร เปิดสอนหลักสูตร 
ดุริยางคศาสตรบัณฑิต สาขาวิชาดนตรีแจ๊ส มีบุคลากรท่ีมีชื่อเสียงอยู ่ในวงการดนตรีแจ๊ส ได้แก่  
ผู้ช่วยศาสตราจารย์รัตนะ วงศ์สรรเสริญ, ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.ศักด์ิศรี วงศ์ธราดล, Daniel James  
Phillips, อาจารย์นครินทร์ ธีระภินันท์, อาจารย์ชนุตร์ เตชธนนันท์ และผู้ช่วยศาสตราจารย์วุฒิชัย  
เลิศสถากิจ เป็นต้น (คณะดุริยางคศาสตร์ มหาวิทยาลัยศิลปากร, ม.ป.ป.) ซ่ึงการจัดการเรียนการสอน 
ของสาขาดนตรีแจ๊ส คณะดุริยางคศาสตร์ มหาวิทยาลัยศิลปากร มีความเข้มข้นและชัดเจนในแนวทางของ
การบรรเลงดนตรแีจ๊สท้ังด้านทฤษฎแีละปฏิบัต ิรวมถึงองค์ความรูท้างด้านประวติัศาสตร์แจ๊ส เพือ่สร้างศลิปิน
แจ๊สของไทยในการสร้างสรรค์ผลงานต่อไปได้

ในส่วนของวิทยาลัยดนตรี มหาวิทยาลัยรังสิต ได้เปิดสอนหลักสูตรปริญญาตรี สาขาดนตรี
แจ๊สศึกษา ในปีพ.ศ. 2547 เป็นปีแรก มบุีคลากรทีม่ชีือ่เสยีงอยูใ่นวงการดนตรแีจ๊ส ได้แก่  ผูช่้วยศาสตราจารย์ 
ดร.เด่น อยู ่ประเสริฐ, ผู ้ช่วยศาสตราจารย์ธีรัช เลาห์วีระพานิช และ ผู้ช่วยศาสตราจารย์ช้างต้น  
กญุชร ณ อยธุยา เป็นต้น อาจกล่าวได้ว่า มหาวทิยาลยัรังสิต เป็นมหาวทิยาลัยเอกชนแห่งแรกในประเทศไทย
ที่ได้เปิดสอนหลักสูตรดนตรีแจ๊ส โดยช่วงระยะเวลา 20 ปีผ่านสถาบันการศึกษาทั้ง 3 แหล่งได้สร้าง 
บุคคลากรทางด้านดนตรีแจ๊ส ที่มีความรู้ความเชี่ยวชาญ สามารถไปต่อยอดการประกอบอาชีพโดยส่วนหนึ่ง
ได้ถ่ายทอดไปยังกลุ่มเยาวชนรุ่นใหม่อีกขั้นหนึ่ง นอกจากนี้กลุ่มดนตรีแจ๊สในสถาบันการศึกษาทั้ง 3 แหล่งได้
มีการริเร่ิมจัดโครงการท่ีเป็นกิจกรรมส่งเสริมดนตรีแจ๊สทั้งค่านิยม และทักษะทางดนตรีให้แก่ผู้ที่สนใจได้ 
เป็นอย่างดี

มหาวิทยาลัยอื่นๆ เช่น วิทยาลัยดุริยศิลป์ มหาวิทยาลัยพายัพ ที่มีกิจกรรมและเนื้อหา 
ที่เกี่ยวข้องกับดนตรีแจ๊ส คณะดนตรีและการแสดง มหาวิทยาลัยบูรพา คณะศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัย
ทักษณิ วทิยาลยัดนตร ีมหาวทิยาลัยราชภัฏบ้านสมเดจ็เจ้าพระยา เป็นต้น โดยมหาวทิยาลัยราชภัฏบ้านสมเด็จ
เจ้าพระยาได้มีการจดัตัง้วทิยาลยัดนตร ีโดยจดัการเรยีนการสอนทีม่กีลุม่รายวชิาทีห่ลากหลายมากขึน้ มกีลุม่
วิชาดนตรีแจ๊สรวมอยู่ในหลักสูตรดังกล่าว ทั้งนี้ยังไม่ได้แยกออกเป็นหลักสูตรเอกดนตรีแจ๊สโดยตรงรวมถึง
มหาวิทยาลัยราชภัฏอื่นๆ ทั่วประเทศที่มีการผสมผสานบางรายวิชาที่เกี่ยวข้องกับดนตรีแจ๊ส ซึ่งจะกล่าวถึง
ในหัวข้อถัดไป



ภาพที่ 2 ภาพการแสดงวงบิ๊กแบนด์ในงาน TJW2017 ณ มหาวิทยาลัยรังสิต 

ที่มา : กมลธรรม เกื้อบุตร

วิทยาลัยดุริยางคศิลป์ มหาวิทยาลัยมหิดลได้ริเร่ิมจัดโครงการงานวิชาการทางดนตรีแจ๊ส
เกิดขึ้นครั้งแรกในปีพ.ศ. 2552 ชื่องาน Thailand International Jazz Conference หรือที่รู้จักกันในนาม 
TIJC วัตถุประสงค์ของการจัดงานเพื่อเปิดโอกาสให้ผู้ที่สนใจได้รับฟังดนตรีแจ๊สที่มีคุณภาพจากศิลปินแจ๊ส 
ที่ได้รับการยอมรับจากสังคมดนตรีแจ๊สท้ังในประเทศและนานาชาติ โดยในงานนั้นนอกจากจะมีการแสดง
ดนตรแีจ๊สแล้ว ยงัมกีารจดัอบรมและสาธติเทคนคิการบรรเลงดนตรีแจ๊ส รวมถงึการประกวดการบรรเลงเด่ียว
ดนตรีแจ๊ส ซึ่งงานดังกล่าวนี้จะจัดขึ้นในช่วงเดือนมกราคมของทุกปี นอกจากนี้ยังมีคณะดุริยางคศาสตร์ 
มหาวิทยาลัยศิลปากร ได้จัดการแข่งขันการประกวดดนตรีแจ๊สแห่งประเทศไทยคือ Thailand Jazz  
Competition โดยจัดขึ้นครั้งแรกในปีพ.ศ. 2548 รวมถึงโครงการ SU Jazz camp นอกจากนี้ ในส่วนของ
วทิยาลยัดนตร ีมหาวิทยาลยัรงัสติ ได้จดัโครงการ Thailand Jazz Workshop โดยวทิยาลยัดนตร ีมหาวทิยาลยั
รังสิต ร่วมกับสถานเอกอัครราชทูตสหรัฐอเมริกาประจ�ำประเทศไทย เครือข่าย Jazz Education Abroad  
Los Angeles College of Music และบริษัทสยามดนตรียามาฮ่า เพื่อเผยแพร่ความรู้เกี่ยวกับดนตรีแจ๊ส  
ในบริบทต่างๆ ให้กับนักเรียน นักศึกษา เยาวชน และบุคคลทั่วไปที่สนใจ

แม้ว่าค่านยิมในดนตรแีจ๊สในปัจจบุนันัน้อยูใ่นระดับทีส่งูข้ึน กล่าวคือสังคมไทยมคีวามรู้และ
ความเข้าใจในวัฒนธรรมดนตรีแจ๊สมากข้ึน ท�ำให้มีกลุ่มผู้ฟังดนตรีแจ๊สอยู่ในระดับท่ีน่าพอใจ อย่างไรก็ตาม
หากพิจารณาตรมพื้นท่ีของการกระจายทางวัฒนธรรมเหล่านี้ ดนตรีแจ๊สยังคงอยู่ในวงจ�ำกัดของพ้ืนที่
กรุงเทพมหานครและปริมณฑลเป็นหลัก ถึงแม้ในต่างจังหวัดจะมีสถาบันทางการศึกษาระดับมหาวิทยาลัย
เป็นปัจจัยขับเคลื่อนให้ผู้คนรู้จักดนตรีแจ๊ส แต่ก็ไม่สามารถท�ำให้กลุ่มผู้ฟังเพิ่มมากขึ้น อาจเนื่องจากบริบท
ทางวฒันธรรมและเนือ้หาของดนตรทีีม่คีวามเข้มข้นในการแสดงศกัยภาพของนกัดนตรีมากกว่าความบนัเทงิ
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อภิปรายผล
จากการศึกษาประวัติและพัฒนาการของดนตรีแจ๊สในประเทศไทย อาจกล่าวได้ว่าดนตรีแจ๊สเป็น

ส่วนหนึ่งของวัฒนธรรมบันเทิงในประเทศไทย ท่ีได้วางรากฐานมาอย่างยาวนาน จากการแพร่กระจายของ
ดนตรีแจ๊สเข้าสู่ประเทศไทยจากประเทศสหรัฐอเมริกา และประเทศอื่นๆ ในทวีปเอเชียที่มีดนตรีแจ๊สปรากฎ
ผ่านปัจจยัน�ำพาได้แก่ แผ่นเสยีง และนกัดนตรต่ีางชาต ิสอดคล้องกบัแนวคดิของนกัมานษุยวทิยาชาวเยอรมนั
และออสเตรียได้แก่ ฟริตซ์ เกรบ (Fritz Graeb) และวิลเฮล์ม ชมิดท์ (Wilhelm Schmidt) ได้เสนอ 
แนวคิดว่าจุดศูนย์กลางของวัฒนธรรมนั้นไม่ได้มีอยู่เพียงจุดเดียว หากแต่มีหลายจุด และแต่ละจุดก็แพร่
กระจายวัฒนธรรมของตนออกไปรอบๆ เป็นวงกลม (ยศ สันตสมบัติ, 2556, น. 31)

ปัจจัยส�ำคัญที่ท�ำให้ดนตรีแจ๊สด�ำรงอยู่ในวัฒนธรรมไทยมาอย่างยาวนาน คือ การแสดงศักยภาพ 
ของนักดนตรี ท�ำให้เกิดกลุ่มผู้ฟังในสังคมที่ต้องการฟังดนตรีที่มี่ความเข้ามข้น จริงจังติดตามและสร้างสังคม
ดนตรแีจ๊สให้เกดิขึน้ นอกจากน้ีการน�ำรปูแบบของวงแจ๊สบิก๊แบนด์และพืน้ฐานทางดนตรแีจ๊สเข้าไปผสมผสาน 
กับวัฒนธรรมดนตรี วิถีชีวิตของชาวไทยจนเกิดประเภทบทเพลงชนิดใหม่คือ เพลงลูกกรุง และลูกทุ่ง  
ท�ำให้รูปแบบวงดนตรีบ๊ิกแบนด์จึงเป็นที่คุ ้นตาของชาวไทยดังท่ีภัทรวดี ภูชฎาภิรมย์ (2549, น. 255)  
กล่าวว่า “หน่วยงานของรัฐก่อตั้งวงดนตรีรูปแบบใหม่ในลักษณะการผสมผสานดนตรีไทยกับดนตรีสากล  
เรียกกันต่างๆ ว่าวงดนตรีผสม วงลีลาศ หรือวงสังคีตสัมพันธ์...วงสังคีตสัมพันธ์ต้ังข้ึนในปีพ.ศ. 2495  
ตามนโยบายของพลโทหม่อมหลวงขาบ กญุชร อธบิดกีรมประชาสัมพนัธ์ลกัษณะวงเป็นการผสมผสานระหว่าง
วงดนตรีไทยกับวงดนตรีสากล ใช้การประสานเสียงตามลักษณะดนตรีสากล โดยเทียบเสียงดนตรีไทยให้เข้า
กบัสากล วงดนตรสีากลทีใ่ช้คอื วงแจ๊ซ[ส] หรอืเรยีกว่าวงหสัดนตร ีส่วนวงดนตรไีทยใช้วงป่ีพาทย์หรอืวงมโหร”ี 

การผสมผสานทางวัฒนธรรมดังกล่าวสอดคล้องกับแนวคิดที่งามพิศ สัตย์สงวน (2537, น. 38-42)  
ที่ได้กล่าวว่า การผสมผสานทางวัฒนธรรม (Assimilation) เป็นปรากฏการณ์ที่ได้รับผลต่อจากปรากฏการณ์
การติดต่อระหว่างวัฒนธรรม เกิดจากกลุ่มคนหรือปัจเจกชนเหล่านั้นน�ำวัฒนธรรมอื่นๆ ที่มีอิทธิพลต่อตน  
มาผสมผสานกับวัฒนธรรมดั้งเดิมในการด�ำเนินชีวิต หรือในสภาพสังคมของตน เช่น การน�ำวัฒนธรรม 
ความเชื่อของศาสนาพราหมณ์ผสมกับความเชื่อของชาวไทย ดังที่ปรากฏในพิธีกรรมการไหว้ครูดนตรีไทย 
เป็นต้น โดยดนตรีแจ๊สได้เกิดการผสมผสานกับบริบทวิถีชีวิตในสังคมไทย เกิดเป็นเพลงไทยสากลที่มีเนื้อหา
สะท้อนถึงสภาพสังคมไทยในแต่ละยุคได้

นโยบายรัฐนิยมเป็นปัจจัยส�ำคัญอีกหนึ่งด้านที่ส่งผลให้วงดนตรีรูปแบบบิ๊กแบนด์ได้ขยายตัวข้ึนใน
สงัคมไทยอย่างรวดเรว็ เนือ่งจากการส่งเสรมิให้ประชาชนชาวไทยได้มีค่านยิมทางสังคมให้ทดัเทยีมกบัประเทศ
ตะวันตกมากขึ้น รวมถึงนโยบายการสร้างวงดนตรีของกรมโฆษณาการเป็นปัจจัยที่ส่งผลให้หน่วยงานอื่น 
มีความตื่นตัวในการสร้างวงดนตรีเป็นของตนเอง ท�ำให้ศิลปินหลายท่านได้สร้างงานเพลงเป็นจ�ำนวนมาก  
มกีารก่อตัง้วงดนตรบีิก๊แบนด์เกดิขึน้เป็นจ�ำนวนมาก ซึง่นอกเหนอืจากการบรรเลงดนตรคีลาสสกิเพือ่ประกอบ
อาชพีแล้ว การบรรเลงดนตรแีจ๊สเป็นหนทางในการประกอบอาชพีและสร้างรายได้ให้แก่นกัดนตรใีนช่วงเวลา
ดังกล่าวได้อย่างดี
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การด�ำรงอยู่ของดนตรีแจ๊สในประเทศไทยยังคงด�ำเนินมาอย่างต่อเนื่อง มีปัจจัยอีกส่วนหนึ่งคือ  
พระราชนิยมในดนตรีแจ๊สของพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวรัชกาลท่ี 9 ท่ีทรงคุ้นเคยต้ังแต่ทรงพระเยาว์ 
พระองค์ทรงพระราชนิพนธ์บทเพลงแจ๊สในรูปแบบต่างๆ รวมถึงเพลงไทยในรูปแบบแจ๊ส ส่วนหนึ่งได้
พระราชทานให้กับสถาบันการศึกษา กองทัพและหน่วยงานต่างๆ ส่งผลให้ชาวไทยเกิดความคุ้นเคยกับ 
บทเพลงแจ๊สทีเ่อกลกัษณ์แตกต่างจากบทเพลงคลาสสกิ หรอืเพลงไทยเดิม สามารถซึมซับและเข้าใจในวถิทีาง
วัฒนธรรมดนตรีแจ๊สได้ แม้ว่าในช่วงหนึ่งจะเกิดภาวะค่านิยมกระแสดนตรีชนิดใหม่ ในช่วงสงครามเวียดนาม 
ประเทศสหรัฐอเมริกาได้เข้ามามีบทบาทต่อประเทศไทย เมื่อเข้ามาตั้งฐานทัพในภาวะสงคราม ส่งผลให้
ประชาชนได้สัมผัสต่อวัฒนธรรมเพลงอเมริกัน ประเภทร็อคแอนด์โรล สอดคล้องกับงานวิจัยของยุวรี  
โชคสวนทรัพย์ (2554, น. 79 – 80) ที่ได้กล่าวว่า “หลังสงครามโลกครั้งที่สอง คนไทยมีความนิยมชมชอบ
ความเป็นอเมริกันอย่างมากเนื่องจากสหรัฐอเมริกาเป็นมิตรที่ดีและคอยเชื่อเหลือประเทศไทยมาโดยตลอด 
ท�ำให้ประเทศไทยไม่เป็นประเทศผู้แพ้สงคราม เมื่อคนไทยส่วนใหญ่คิดว่าสหรัฐอเมริกาเป็นมิตรที่ดีแล้ว  
คนไทยจึงยอมรับวัฒนธรรมอเมริกันด้วยความเต็มใจ ทั้งที่ก่อนหน้านี้ การรับวัฒนธรรมแบบตะวันตกของ 
คนไทยจะนิยมชมชอบไปทางยุโรปตามแบบอย่างชนชั้นน�ำมากกว่า”

พฒันาการของดนตรแีจ๊สเริม่มทีศิทางทีชั่ดเจนมากขึน้ ส่วนหนึง่เกดิขึน้จากการทีม่สีถาบนัการศกึษา
ในระดบัอดุมศกึษาได้เปิดสอนดนตรแีจ๊สในระดับปริญญาตร ีท�ำให้เกดิสงัคมการเรยีนรู้ดนตรแีจ๊สในกลุม่ใหญ่ 
และผลผลิตเหล่านั้นได้แพร่กระจายแนวคิด กระบวนทัศน์ รวมถึงวิถีของดนตรีแจ๊สเข้าสู่สังคมไทยในอีกมิติ
เช่นกัน โดยมหาวิทยาลัยหลักทั้ง 3 สถาบันได้แก่ มหาวิทยาลัยมหิดล มหาวิทยาลัยศิลปากร มหาวิทยาลัย
รังสิต ได้จัดโครงการและกิจกรรมที่เก่ียวข้องกับดนตรีแจ๊สมาอย่างต่อเนื่อง ท�ำให้มุมมองของสังคมไทย 
เปลี่ยนไปจากเดิมที่มองเห็นว่าคุณค่าดนตรีแจ๊สไม่อาจทัดเทียมดนตรีคลาสสิก แต่ในปัจจุบันกลับเปลี่ยนไป 
ส่งผลให้สังคมไทยนิยมการฟังดนตรีแจ๊สมากขึ้น

หน่วยงานทีเ่กีย่วข้องทัง้ภาครฐัและเอกชนควรมกีารร่วมมอืกนัเพือ่สนบัสนนุ จดักจิกรรมทีเ่ก่ียวข้อง
กับการพัฒนาดนตรีแจ๊สในประเทศไทย สนับสนุนการจัดการแสดงดนตรีแจ๊สท้ังระดับชาติและนานาชาติ  
เพื่อให้เกิดการเรียนรู้ในกลุ่มสังคมนักดนตรีแจ๊ส เกิดการแลกเปลี่ยนแนวคิดและวิถีทางวัฒนธรรม เพื่อน�ำมา
ประยกุต์และสร้างสรรค์ผลงาน รวมถึงเป็นการเปิดโอกาสให้ผูท่ี้สนใจในดนตรีแจ๊สได้เรียนรู้และท�ำความเข้าใจ
ในวฒันธรรมดงักล่าว สนบัสนนุให้มกีารจดังานสมัมนาวชิาการดนตรแีจ๊สเพิม่มากขึน้เพือ่เป็นการแลกเปลีย่น
องค์ความรู้ใหม่ๆ ให้เกิดขึ้นในแวดวงวิชาการ น�ำพาไปสู่การวิวัฒน์ทางดนตรีท่ีมีคุณภาพและตอบสนองต่อ
ชุมชน และประเทศชาติได้ ส่งเสริมให้มีการประกวดการแข่งดนตรีแจ๊ส โดยสนับสนุนงบประมาณในการจัด 
เพ่ือสร้างขวัญและก�ำลังใจให้กับเยาวชนรุ่นใหม่ที่เลือกวิชาชีพสายดนตรี สร้างค่านิยมอันดีและทัศนคติต่อ
ดนตรีแจ๊สในทางบวกมากขึ้นดังที่ช้างต้น กุญชร ณ อยุธยา (2561) ได้กล่าวว่า นอกจากสถาบันการศึกษาจะ
สร้างนกัดนตรีแจ๊สทีม่ีค่ณุภาพแล้ว มคีวามจ�ำเป็นอย่างยิง่ทีจ่ะต้องสร้างสังคมแจ๊สเพือ่รองรบัการน�ำเสนองาน
สร้างสรรค์ทางดนตรี  แจ๊สในอนาคต เพื่อให้เกิดความสมดุลระหว่างศิลปินกับผู้ฟัง มิเช่นนั้นวงการดนตรี 
แจ๊สก็ไม่อาจเติบโตได้อย่างเต็มที่	
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กิจกรรมทั้ง 3 ด้านท่ีได้กล่าวไปแล้วน้ันล้วนแต่มีความส�ำคัญทุกด้านในการส่งเสริมให้ดนตรีแจ๊ส 
ด�ำรงอยู ่และเกิดการพัฒนาในกลุ ่มนักดนตรีและผู ้ที่ ช่ืนชอบดนตรีแจ๊ส ดังท่ีพลวิทย์ โอภาพันธ์และ 
คณะ (2558) ได้ศึกษาการท�ำแผนยุทธศาสตร์เพื่อส่งเสริมดนตรีแจ๊สในประเทศไทย ได้ให้ข้อสรุปว่า  
สงัคมไทยได้ผลติบคุลากรทางด้านดนตรแีจ๊สท่ีมคีวามสามารถเป็นจ�ำนวนมาก แต่วงจรทางธุรกจิและลกัษณะ
ทางวัฒนธรรมของสังคมไทยไม่เปิดกว้าง ท�ำให้ดนตรีแจ๊สไม่สามารถขยายตัวได้อย่างที่ควร ซ่ึงล้วนเป็น
อุปสรรคขัดขวางการเจริญเติบโตของดนตรีแจ๊สในสังคมไทย จึงมีความจ�ำเป็นในการจัดท�ำแผนยุทธ์ศาสตร์ 
เพือ่สร้างพืน้ทีแ่จ๊สให้ปรากฏเป็นรปูธรรม โดยแผนยทุธศาสตร์เพ่ือส่งเสริมดนตรีแจ๊สในประเทศไทย ประกอบ
ด้วยกิจกรรมและแนวทาง คือ 1) จัดให้มีการอบรมเชิงปฏิบัติการแก่เยาวชนไทย ด้วยการเรียนรู้แจ๊ส  
ผ่านบทเพลงพระราชนพินธ์ 2) จดัให้มเีทศกาลดนตรีระดับนานาชาติประจ�ำปี 3) จดัให้มกีจิกรรมแจ๊สในพืน้ที่
ลักษณะต่างๆ 4) จัดให้มีหอแสดงดนตรีแจ๊ส พร้อมนิทรรศการถาวรอันเกี่ยวข้องกับดนตรีแจ๊สและบทเพลง
พระราชนิพนธ์ของพระบาทสมเดจ็พระเจ้าอยูหั่ว 5) จดัให้มคีณะกรรมการดนตร ีแจ๊สแห่งชาต ิเพือ่เป็นทีร่วม
ผู้ทรงคุณวุฒิในด้านแจ๊สและเชี่ยวชาญอย่างแท้จริง

ข้อเสนอแนะจากงานวิจัย
1. บรบิททางประวตัศิาสตร์ของดนตรแีจ๊สทีเ่กดิข้ึนในประเทศสะท้อนถึงกระบวนการการจัดการทาง

วัฒนธรรมรวมถึงการศึกษาเพื่อพัฒนาวิชาชีพดนตรีในประเทศไทยให้มีการพัฒนาก้าวหน้าสู่สังคมโลกได้
2. การศึกษาปัจจัยที่ส่งเสริมการพัฒนาดนตรี สามารถใช้เป็นแนวทางในการพัฒนาโครงสร้างทาง 

การศึกษาและการปลูกฝังค่านิยม ทัศนคติของคนในสังคมท้องถิ่นในการรับวัฒนธรรมใหม่ เพื่อเป็นแนวทาง
ในการพัฒนาโอกาสทางวิชาชีพให้แก่นักดนตรีท้องถิ่นในอนาคต

3. ผลจากการวิจัยครั้งน้ี สามารถน�ำไปเป็นแนวทางเพื่อท�ำวิจัยด้านประวัติศาสตร์ดนตรีในมุมมอง
ของกลุม่ดนตรชีนดิอืน่ๆ เช่น ดนตรรีอ็ค ดนตรฟัีงค์ และอืน่ๆ ท่ีจะเป็นแนวทางในการพัฒนาวชิาชพีทางดนตรี
ให้แก่ชุมชนท้องถิ่นได้

4. การศึกษาประวัติศาสตร์และแนวทางการพัฒนาควรน�ำเนื้อหาจากการศึกษาไปน�ำเสนอในสื่อ 
รปูแบบต่างๆ เพือ่เป็นการเผยแพร่ให้ผูท้ีส่นใจ หรอืผูท้ีเ่กีย่วข้องน�ำไปเป็นข้อมลูในการพฒันาและสร้างสรรค์
ผลงานทางดนตรีให้เกิดความก้าวหน้าต่อไปได้
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บทคัดย่อ

ผลงานการสร้างสรรค์ดษุฎีนพินธ์บทประพนัธ์เพลง “ด้วยพระบารม”ี คอนแชร์โตส�ำหรบัเปียโนและ

วงดุริยางค์เครื่องลม เป็นบทประพันธ์เพลงที่จัดอยู่ในรูปแบบดนตรีพรรณนาที่มีวัตถุประสงค์เพื่อสร้างสรรค์

บทเพลงประเภทคอนแชร์โตส�ำหรับเปียโนและวงดุริยางค์เครื่องลม โดยใช้ท�ำนองหลักจากบทเพลงไทย

แบบแผนมาเป็นแรงบันดาลใจในการสร้างสรรค์ มีความยาวของบทเพลงประมาณ 30 นาที 

บทประพนัธ์เพลงนีแ้บ่งออกเป็นกระบวนต่างๆ 3 กระบวน ผู้ประพันธ์เพลงได้ใช้เทคนคิการคดัท�ำนอง 

โดยการน�ำแนวท�ำนอง 8 ห้องแรกจากบทเพลง นารายณ์แปลงรปูสองชัน้ มาใช้เป็นวตัถดุบิการประพนัธ์เพลง

ทีส่�ำคัญ  ผูป้ระพนัธ์เพลงได้ใช้เทคนคิการแปลงชือ่บุคคลโดยน�ำพระนามแรก (Bhumibol) และพระนามหลงั 

(Adulyadej) ของพระบาทสมเดจ็พระปรมนิทรมหาภมูพิลอดุลยเดชฯ มาแปลงตัวโน้ตเป็น กลุ่มโน้ตพระนาม 

“ภูมิพล” และ กลุ่มโน้ตพระนาม “อดุลยเดช” จากนั้นได้สังเคราะห์และสร้าง “กลุ่มโน้ตพระบารมี” ขึ้นมา

อีกหนึ่งกลุ่ม และน�ำไปใช้ในกระบวนต่างๆ ตลอดทั้งบทประพันธ์เพลง ในส่วนกระบวนที่ 3 มีการสร้างกลุ่ม

โน้ตเพิ่มอีกหนึ่งกลุ่ม คือ “กลุ่มโน้ตสวรรคต” เพื่อให้สอดคล้องความหมายกับเหตุการณ์จริงที่เกิดขึ้น และ 

ใช้ทฤษฎีทางด้านดนตรตีะวนัตกมาใช้ส�ำหรบัการประพันธ์ เช่น แนวคดิการใช้หน่วยท�ำนองเพลงไทย แนวคดิ

การคัดท�ำนองเพลงไทย เทคนิคไซคลิก การน�ำท�ำนองเพลงไทยมาเรียบเรียงเสียงประสานด้วยวิธีการของ

ดนตรีตะวันตก 

ค�ำส�ำคัญ: การประพันธ์เพลง / เปียโนคอนแชร์โต และวงดุริยางค์เครื่องลม / เพนทาทอนิก
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Abstract

“Phra Paramita” concerto for piano and wind instruments is a creative work in the 

program music style which organized in a descriptive music format. The main thematic 

material is derived from Thai Classical Music. It is the main inspiration for this composition. 

The duration of this piece is approximately 30 minutes.

This composition is divided into three movements. The composer uses the  

material of the first eight measures from the Narai Plangeroop Songchan (The transformation 

of Narai) as a main material for this composition. The main pitch material devided to  

4 groups. The first and second groups are called “Bhumibol” and “Adulyadej” which is  

His Majesty King Bhumibol the Great’s name. The third group is called the “Phra Paramita”. 

The forth group is called “Ascended to Heaven” which presented in the last movement to 

response to the great mourning period when His Majesty the King Bhumibol the Great passed 

away. There are various theories and techniques in this composition, such as the influence 

of Thai melodic style, the influence of Thai song melodies, the cyclic techniques, and the 

combination of Thai melodies and Western harmony as an example.

Keywords: Music Composition; Piano Concerto and Wind Ensemble; Pentatonic
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ความเป็นมาและความส�ำคัญ
พระบาทสมเด็จพระบรมชนกาธิเบศร มหาภูมิพลอดุลยเดชมหาราช บรมนาถบพิตร ทรงเป็น 

พระมหากษัตริย์ที่ทรงพระปรีชาสามารถอย่างยิ่งในพระราชกรณียกิจต่างๆ ได้ก้าวออกมาทันยุคทันสมัย 
ของสถานการณ์โลกท่ีเปลีย่นแปลงตลอดเวลา พระองค์ทรงรกัษาเอกลกัษณ์ดัง้เดมิของสถาบนัพระมหากษตัรย์ิ
ไว้อย่างสมบูรณ์แบบ ขณะเดียวกันสถาบันพระมหากษัตริย์ของไทยมีความแน่นแฟ้นกับประชาชน 
จนไม่สามารถแยกขาดจากกันได้ พระองค์ทรงบ�ำเพ็ญบารมีด้วยความอุตสาหะ วิริยะ ขันติธรรม ตั้งมั่นอยู่ใน
ทศพิธราชธรรมอย่างเคร่งครัด ทรงปฏิบัติให้เป็นที่ประจักษ์แก่พสกนิกรเจริญรอยตามพระจริยวัตร น�ำไป
ปฏิบัติได้จริงอย่างเป็นรูปธรรม ท�ำให้สถาบันพระมหากษัตริย์มิใช่เป็นเพียงสถาบันที่อยู่เหนือความเป็นจริง
หรอืเป็นเพยีงสญัลกัษณ์สบืทอดตามพระราชประเพณ ีแต่เป็นสถาบนัทีม่ภีาระหน้าทีท่ัว่ทัง้แผ่นดิน พระบาท
สมเด็จพระบรมชนกาธิเบศร มหาภูมิพลอดุลยเดชมหาราช บรมนาถบพิตร ทรงปฏิบัติพระราชภารกิจ 
ไม่มีว่างเว้นในแต่ละวัน เพื่อขจัดความทุกข์ร้อน ทรงไว้ซ่ึงความยุติธรรมแก่ราษฎรทุกๆ คนของพระองค์  
ทรงสั่งสอนให้ความรู้ การด�ำรงชีพแบบพึ่งพาตนเอง และถ้ามีมากพอให้แบ่งปันเกื้อหนุนจุนเจือ เป็นชุมชนที่
เข้มแข็ง สงบสุขในอัตภาพของตนไปตลอดกาล                                       

แนวคิดในการสร้างสรรค์บทเพลง “ด้วยพระบารมี” คอนแชร์โตส�ำหรับเปียโนและวงดุริยางค์ 
เครื่องลม เป็นบทเพลงที่ประพันธ์ขึ้นเพื่อเทิดทูนพระบาทสมเด็จพระบรมชนกาธิเบศร มหาภูมิพลอดุลยเดช
มหาราช บรมนาถบพติร ทีท่รงงานเพ่ือพสกนกิรของพระองค์จวบจนสิน้รชัสมยั โดยใช้ท�ำนองหลกัจากบทเพลง 
“นารายณ์แปลงรูป 2 ชั้น” ของเดิมรวมอยู่ในเพลงช้าเรื่องมอญแปลง (มนตรี ตราโมท, มปป) ซึ่งการเลือก
ท�ำนองหลักจากบทเพลงนารายณ์แปลงรูป 2 ชั้น เนื่องจากต้องการส่ือถึงความเชื่อของชาวตะวันออกท่ีมี 
ความเช่ือว่าพระมหากษตัรย์ินัน้คอื รปูแปลงมาจากเทพเจ้า ซึง่ในประเทศไทยความเชือ่เกีย่วกบัพระนารายณ์
เร่ิมเข้ามาตั้งแต่ในสมัยสุโขทัย จวบจนถึงสมัยอยุธยาจากข้อเขียนของ ศานติ ภักดีค�ำ (2556, น. 43-44)  
ได้กล่าวว่า “...นับตั้งแต่สมัยกรุงศรีอยุธยา เมื่อมีการยกย่องพระมหากษัตริย์แห่งกรุงศรีอยุธยาว่าเป็นด่ัง  
“พระวิษณุ” หรือ “พระนารายณ์” อวตารมาเป็น “พระราม” กษัตริย์แห่งสูรยวงศ์ผู้ครองเมืองอโยธยา  
ในคัมภีร์มหากาพย์รามายณะ ด้วยเหตุนี้นับตั้งแต่ปฐมกษัตริย์แห่งกรุงศรีอยุธยาจึงให้ความส�ำคัญกับความ
เป็น “พระราม” ดังที่ปรากฏพระนามว่า “สมเด็จพระรามาธิบด”ี ... จวบจนกระทั่งในสมัยกรุงรัตนโกสินทร์
ที่ปฐมกษัตริย์แห่งกรุงรัตนโกสินทร์ท่ีทรงสร้างบ้านแปงเมืองขึ้นใหม่และยังถือว่าเป็นอาณาจักรที่สืบทอด 
ความเป็นกรงุศรอียธุยาอย่างชดัเจน เมือ่กรุงรตันโกสนิทร์คอืกรงุศรีอยธุยา พระมหากษตัรย์ิผูป้กครองพระนคร
ย่อมได้แก่ พระนารายณ์ ดังนั้นพระมหากษัตริย์แห่งกรุงรัตนโกสินทร์ทรงเป็น “พระนารายณ์ อวตาร...”  
จากความเชื่อดังกล่าวจึงเป็นที่มาของแนวคิดในการหาข้อมูลและความเชื่อมโยงส�ำหรับน�ำมาสร้างสรรค์
บทเพลงเพื่อพระองค์ท่าน

วัตถุประสงค์ของการประพันธ์
1. เพื่อสร้างสรรค์บทเพลงประเภทคอนแชร์โตส�ำหรับเปียโนและวงดุริยางค์เครื่องลม  

              โดยใช้ท�ำนอง หลักจากบทเพลงไทยแบบแผนมาเป็นแรงบันดาลใจในการสร้างสรรค์
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2. เพื่อสรรเสริญพระบารมี รวมถึงส่งเสริมและสร้างจินตนาการผู้ฟังให้เกิดความรักความศรัทธา 
              แด่พระบาทสมเด็จพระบรมชนกาธิเบศร มหาภูมิพลอดุลยเดชมหาราช บรมนาถบพิตร

ขอบเขตการประพันธ์
บทประพันธ์เพลง “ด้วยพระบารม”ี คอนแชร์โตส�ำหรับเปียโนและวงดุริยางค์เครื่องลม ผู้ประพันธ์

ก�ำหนดความยาวของบทเพลงประมาณ 30 นาที โดยก�ำหนดให้เครื่องดนตรีเปียโน เป็นเครื่องแสดงเดี่ยว  
และใช้วงดุริยางค์เครื่องลมบรรเลงประกอบ ซึ่งเป็นวงขนาด 40-50 คน ประกอบไปด้วยกลุ่มเครื่องดนตรี
ทั้งหมดสามกลุ่ม คือ (1) กลุ่มเครื่องลมไม้ (Woodwind Instruments)  (2) กลุ่มเครื่องทองเหลือง (Brass 
Instruments) (3) กลุ่มเครื่องกระทบ (Percussion Instruments) โดยมีโครงสร้างใหญ่ในการประพันธ์
ประกอบไปด้วย 3 กระบวน (Movement) ในอัตรา เร็ว-ช้า-เร็ว โดยในแต่ละกระบวนผู้ประพันธ์ก�ำหนด
แนวคิดและความหมายในการสื่อถึงชื่อในแต่ละกระบวน ดังนี้

กระบวนที่ 1 ก�ำหนดชื่อ “แสงส่องไทย” มาจากคติความเชื่อของไทยว่าพระมหากษัตริย์เป็นเสมือน
สมมุติเทพ 

กระบวนที่ 2 ก�ำหนดชื่อ “พระมหากรุณาธิคุณ” พระบาทสมเด็จพระบรมชนกาธิเบศร มหาภูมิพล
อดุลยเดชมหาราช บรมนาถบพิตร ทรงครองราชย์ในฐานะองค์พระประมุขของไทย ตลอดระยะเวลา 70 ปี 

กระบวนที่ 3 “ศรัทธาแห่งพระบารมี” พระบาทสมเด็จพระบรมชนกาธิเบศร มหาภูมิพลอดุลยเดช
มหาราช บรมนาถบพิตร ทรงแสดงถึงพระบารมีแห่งทศพิธราชธรรมในการปกครองพสกนิกรของพระองค์ 

ในทีส่ดุเมือ่กาลเวลาผ่านไปกระทัง่ถงึวนัศุกร์ที ่13 เดือนตุลาคม พ.ศ. 2559 ได้เกิดเหตุการณ์ทีท่�ำให้
ประชาชนชาวไทยทั้งประเทศรู้สึกโศกเศร้าและเสียใจเป็นอย่างยิ่ง เมื่อพระมหากษัตริย์อันทรงเป็นเป็น 
ที่รักยิ่งได้เสร็จสู่สวรรคต จึงท�ำให้ประชาคมโลกได้เห็นถึงความรักและความ “ศรัทธาแห่งพระบารมี” ของ
ประชาชนชาวไทยที่มีต่อพระองค์

วิธีการด�ำเนินงานวิจัยและการประพันธ์เพลง
1. ศกึษาพระราชประวัตขิององค์พระบาทสมเดจ็พระบรมชนกาธเิบศร มหาภมูพิลอดลุยเดชมหาราช  

              บรมนาถบพิตร
2. จัดท�ำโครงร่างวิทยานิพนธ์และขอค�ำปรึกษาจากอาจารย์ที่ปรึกษาและกรรมการ
3. วางโครงสร้างความหมายของการประพันธ์เพลง ในประเด็นต่างๆ คือ รูปแบบท�ำนองหลัก  

              ท�ำนองรอง การประสานเสียง การด�ำเนินจังหวะและสังคีตลักษณ์ของบทเพลง
4. ด�ำเนินการประพันธ์เพลง สร้างลีลาและเอกลักษณ์บทประพันธ์ตามการด�ำเนินเรื่อง  

              และขอค�ำปรึกษาจากอาจารย์ที่ปรึกษาอย่างสม�่ำเสมอ
5. ปรับแก้ไขเพื่อความสมบูรณ์พร้อมแสดง พิมพ์รูปเล่ม
6. ด�ำเนินการฝึกซ้อมบทประพันธ์ เพื่อแสดงและเผยแพร่
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ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ
1. ได้สร้างสรรค์บทเพลงส�ำหรับใช้ในโอกาสเทิดทูนพระเกียรติแด่ พระบาทสมเด็จพระบรม  
    ชนกาธิเบศร มหาภูมิพลอดุลยเดชมหาราช บรมนาถบพิตร 
2. ผู้วิจัยได้พัฒนาทักษะการประพันธ์เพลงส�ำหรับการเดี่ยวเครื่องดนตรีกับวงดุริยางค์เครื่องลม

แนวคิดเบื้องต้นส�ำหรับการประพันธ์เพลง
แนวคดิทีเ่ป็นองค์ประกอบหลกัหรอืวัตถดุบิการประพันธ์เพลงทีส่�ำคญัส�ำหรับการประพันธ์บทเพลง 

“ด้วยพระบารมี” คอนแชร์โตส�ำหรบัเปียโนและวงดรุยิางค์เคร่ืองลม นัน้ ผู้ประพันธ์ได้น�ำมาจากแหล่งอ้างองิ
หลากหลาย อีกทั้งน�ำมาใช้ด้วยเทคนิควิธีการประพันธ์เพลงที่แยบยล โดยแนวคิดเบื้องต้นของการประพันธ์
เพลงมีดังนี้

เทคนิคการคัดท�ำนอง (Quotation)
ผูป้ระพันธ์เพลงได้น�ำเอาแนวท�ำนองจากบทเพลงไทยเดมิ นารายณ์แปลงรปูสองชัน้ ทางฆ้องวงใหญ่ 

(ตารางที่ 1) โดยเฉพาะอย่างยิ่งแนวท�ำนองจาก 2 จังหวะแรก (2 บรรทัดของการบันทึกโน้ตแบบไทย) มาใช้
เป็นวัตถุดิบการประพันธ์เพลง นอกจากนี้ ผู้ประพันธ์เพลงได้น�ำส่วนย่อยบางส่วนจากบรรทัดท่ี 3-5 มาใช้ 
อีกด้วย ผู้ประพันธ์เพลงมิได้น�ำมาใช้อย่างตรงไปตรงมา ผู้ประพันธ์เพลงจะน�ำแนวท�ำนองมาท�ำการปรับแนว
ท�ำนอง (Transformation) ด้วยเทคนิคการประพันธ์เพลงอย่างหลากหลาย 

ตารางที่ 1 การบันทึกโน้ตแบบไทยทางฆ้องวงใหญ่จากช่วงแรกบทเพลง นารายณ์แปลงรูปสองชั้น

มือขวา - มํ - รํ - ดํ - ล - - ซ ล - ดํ - รํ - - รํ มํ - ซํ - ลํ - ดํ - ลํ - ซํ - ม

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

มือขวา - - - - - มํ - มํ - มํ - มํ - มํ - รํ - ซ - ดํ - - รํ มํ - มํ - มํ - รํ - ดํ

มือซ้าย - - - ม - - - - - ล - ซ - ม - ร - ร – ด - - - ม - ซ - ม - ร - ด

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

มือซ้าย - ร - - - ม - ร - ด - ร - ซ - - - - - ซ - - - ร - ซ - ม - ร – ด

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

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

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

มือซ้าย - - - ม - - - ท - ล - ซ - ท - ล - - ท ล           - ล - ท – ด - - - ซ- 
ท
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หมายเหตุ : โน้ตที่ปรากฏในช่องสีเทาเข้ม หมายถึง โน้ตท�ำหน้าท่ีแนวท�ำนอง อาจเป็นโน้ตตัวเดียวหรือ 
แนวเดียว บางกรณีเป็นการทบเสียงขั้นคู่ 8 (Octave) ส่วนโน้ตตัวอื่นท่ีปรากฏในช่องขาว หมายถึง  
โน้ตท�ำหน้าที่เป็นขั้นคู่ประสาน ซึ่งผู้ประพันธ์เพลงมิได้ให้ความส�ำคัญ

จากการบนัทกึโน้ตแบบไทย ผูป้ระพนัธ์เพลงได้แปลงเฉพาะแนวท�ำนองฆ้องวงใหญ่ให้เป็นการบนัทึก
โน้ตแบบสากลด้วยตัวผู้ประพันธ์เพลงเอง (ตัวอย่างที่ 1) เพ่ือให้เข้าใจได้ง่ายยิ่งขึ้นส�ำหรับการอธิบายและ
วิเคราะห์บทประพันธ์เพลง โดยผู้ประพันธ์เพลงได้ปรับโน้ตบางตัวขึ้นหรือลง 1 ข้ันคู่แปด ทั้งนี้เพื่อความ 
ต่อเนื่องของเสียงแนวท�ำนองไม่ให้มีการกระโดดขั้นคู่กว้าง อย่างไรก็ตาม ผู้ประพันธ์เพลงได้น�ำโน้ตที่บันทึก
ตามแบบสากลเข้าปรึกษากับครูไชยยะ ทางมีศรี เพื่อตรวจสอบความถูกต้องของแนวท�ำนองเพลงโดยรวม 
อีกครั้งหนึ่ง

ตัวอย่างที่ 1 การบันทึกโน้ตแบบสากลทางฆ้องวงใหญ่จากช่วงแรกบทเพลง นารายณ์แปลงรูปสองชั้น

หมายเหตุ : เครื่องหมายจุลภาค แสดงถึง การแบ่งบรรทัดเพื่อให้ตรงตามการบันทึกโน้ตแบบไทย 
จากตัวอย่างที่ 1 เห็นได้ว่า แนวท�ำนองนารายณ์แปลงรูปสองชั้นมีองค์ประกอบส�ำคัญ 3
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ประการ ที่ผู้ประพันธ์น�ำมาใช้เป็นวัตถุดิบส�ำหรับการประพันธ์เพลง ดังนี้
1. แนวท�ำนองเพลง นารายณ์แปลงรูปสองชั้น (ห้องที่ 1-8)
ผู ้ประพันธ์เพลงมิได้น�ำแนวท�ำนองเพลง นารายณ์แปลงรูปสองชั้น ไปใช้อย่างตรงไปตรงมา  

แต่จะท�ำการปรับเปลี่ยนหรือท�ำการแปรท�ำนองในมิติต่างๆ เช่น การปรับโน้ตบางตัวให้สูงขึ้นหรือต�่ำลง  
การปรับขั้นคู่บนแนวท�ำนอง การปรับค่าความยาวตัวโน้ต การแทรกโน้ตตัวอื่นหรือใช้โน้ตประดับประดา 
(Embellishing Note) เข้าไปในแนวท�ำนอง นอกจากนี้ การปรากฏของแนวท�ำนองดังกล่าวอาจเป็นเพียง
ช่วงสั้นๆ 2-4 ห้องเท่านั้น หรือบางครั้งอาจสั้นกว่าเป็นเพียงส่วนย่อย (Segment) แนวท�ำนอง อย่างไรก็ตาม 
แนวท�ำนองลกัษณะดงักล่าวจะปรากฏโดยตลอดทัง้บทเพลงในรูปแบบใดรูปแบบหนึง่ของเทคนคิวธิกีารแปร
ท�ำนอง จากตัวอย่างที่ 1 ผู้ประพันธ์ ผู้ประพันธ์เพลงน�ำมาจากแนวท�ำนอง 8 ห้องแรก ของบทเพลง นารายณ์
แปลงรูปสองช้ัน มาใช้แบบการปรบัท�ำนอง (Thematic Transformation) อย่างต่อเนือ่งในกระบวนที ่2 และ
บางช่วงของกระบวนนี้มีลักษณะเป็นแบบการปรับโมทีฟ (Motivic Transformation) อีกด้วย (ตัวอย่างที่ 2)

ตัวอย่างที่ 2 หน่วยย่อยของแนวท�ำนองนารายณ์แปลงรูปสองชั้น

2. รูปแบบจังหวะ (Rhythm Pattern)
รูปแบบจังหวะนี้เกิดขึ้นบ่อยครั้งบนแนวท�ำนองเพลง นารายณ์แปลงรูปสองชั้น แต่มีทิศทาง 

การเคลือ่นทีแ่นวท�ำนองแตกต่างกนั (สงัเกตกรอบส่ีเหลีย่ม) ผูป้ระพนัธ์เพลงจึงมแีนวคิดทีจ่ะน�ำรปูแบบจงัหวะ
จากห้องที่ 8-9 มาใช้เป็นวัตถุดิบการประพันธ์เพลง โดยส่วนใหญ่ยังคงรักษาทิศทางการเคลื่อนที่เอาไว้  
แต่อาจมีการปรับขั้นคู่แนวท�ำนอง การลดหรือขยายค่าความยาวจังหวะ (Diminution or Augmentation) 
บางกรณีเป็นการปรับเปลี่ยนรูปแบบจังหวะ แต่ยังคงรักษาโครงสร้างเดิมไว้

3. ทิศทางการเคลื่อนที่ลง
ผู้ประพันธ์เพลงได้ให้ความสนใจกับส่วนย่อยแนวท�ำนองเพลง นารายณ์แปลงรูปสองชั้น ห้องที่ 17-

18 ซึ่งมีลักษณะเป็นการเคลื่อนท่ีลงในทิศทางเดียวกันของ 2 หน่วยย่อย (Fragment) ไล่เลียนกันแบบ 
กระช้ันขึ้น โดยหน่วยย่อยหลังเคลื่อนท่ีเร็วกว่าหน่วยแรก ผู้ประพันธ์จึงมีแนวคิดการน�ำการเคลื่อนที่ของ  
2 หน่วยย่อยไล่เลียนกันนี้มาใช้เป็นวัตถุดิบการประพันธ์เพลงอีกด้วย โดยยังคงลักษณะส�ำคัญที่เป็นการ
เคลื่อนที่แบบไล่เลียนไปในทิศทางเดียวกันไว้ แต่ปรับเปลี่ยนรูปแบบจังหวะให้ต่างออกไป
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นอกจากวัตถุดิบท่ีใช้ส�ำหรับการประพันธ์บทเพลงที่ได้มาจากบทเพลง นารายณ์แปลงรูปสองชั้น  
ผูป้ระพนัธ์เพลงยงัได้อญัเชญิบทเพลงพระราชนพินธ์ในพระบาทสมเด็จพระบรมชนกาธิเบศร มหาภูมพิลอดุลย
เดชมหาราช บรมนาถบพิตร มาใช้เป็นวัตถุดิบส�ำหรับการประพันธ์เพลงเช่นกัน โดยเฉพาะอย่างยิ่งกระบวน
ที่ 3 จะสามารถได้ยินบทเพลงพระราชนิพนธ์หลายบทเพลง ได้แก่ บทเพลง แสงเทียน ยามเย็น ค�่ำแล้ว และ
สายลม ซึง่การน�ำแนวท�ำนองเพลงพระราชนพินธ์มาใช้นัน้ จะเป็นการคดัแนวท�ำนองเพยีงบางส่วน โดยมกีาร
ปรับรูปแบบจังหวะเล็กน้อย
เทคนิคการแปลงชื่อบุคคลให้เป็นกลุ่มโน้ตหลัก (Translation Technique)

เทคนิคการแปลงชื่อบุคคลนี้เป็นเทคนิคหนึ่งที่มีใช้กันมาต้ังแต่อดีต โดยชื่อบุคคลที่ถูกแปลงชื่อ 
เป็นกลุ่มโน้ตหลักที่เป็นรู้จักกันเป็นอย่างดี คือ บาค (Bach) ซึ่งสามารถแปลงเป็นโน้ต Bb, A, C, และ  
B§ (เรียงตามล�ำดับ) โดยระบบดนตรีของเยอรมันตัวอักษร B หมายถึง โน้ตตัว Bb ส่วนตัวอักษร H หมายถึง  
โน้ตตัว B§ หรือบทเพลงท่ีได้น�ำช่ือของสุภาพสตรี Meta Abegg มาใช้ โดยชูมันน์ (Shumann) ได้น�ำมา 
แปลงเป็นกลุ่มโน้ต A, Bb, E G, และ G ส�ำหรับใช้ในบทเพลงเดี่ยวเปียโน Abegg Variation (ณรงค์ฤทธิ์ 
ธรรมบุตร, 2553, น. 126)

การใช้เทคนิคการแปลงชื่อบุคคลให้เป็นกลุ่มโน้ตหลักส�ำหรับบทประพันธ์เพลง ด้วยพระบารมี 
คอนแชร์โต ผู้ประพันธ์เพลงได้แนวคิดมาจากณรงค์ฤทธิ์ ธรรมบุตร (2553: 126) ซึ่งเขาได้อัญเชิญส่วนหนึ่ง
ของพระนาม “ภูมิ (Bhumi)” มาแปลงเป็นกลุ่มโน้ต Bb, B, C, และ E ส�ำหรับใช้ในบทประพันธ์เพลง ไวโอลิน
คอนแชร์โตสังคีตมงคล (2550) จากแนวคิดดังกล่าว ผู ้ประพันธ์เพลงจึงอัญเชิญพระนามต้น“ภูมิพล  
(Bhumibol)” มาแปลงเป็นกลุ่มโน้ตด้วยวิธีที่แตกต่างออกไปจากบทประพันธ์เพลง ไวโอลินคอนแชร์โต 
สังคีตมงคล โดยวิธีที่ผู้ประพันธ์เพลงใช้นั้นคล้ายกับแนวคิดของวิบูลย์ ตระกูลฮุ้น (2559: 110) ซึ่งเขาใช้ใน
บทเพลงย่อยที่ 20 จากชุดมิติอากาศธาตุส�ำหรับเปียโน (Ether-Cosmos XX) เขาใช้วิธีการแปลงตัวโน้ตจาก
การเรียงล�ำดับตัวภาษาอังกฤษอย่างตรงไปตรงมา แต่ส�ำหรับบทเพลง “ด้วยพระบารม”ี คอนแชร์โตส�ำหรับ 
เปียโนและวงดรุยิางค์เครือ่งลม ผูป้ระพนัธ์เพลงใช้วธิกีารแปลงโน้ตแบบผสมผสาน กล่าวคอื ใช้การเรยีงล�ำดบั
ตัวภาษาอังกฤษส�ำหรับโน้ตบางตัว (แผนภูมิที่ 3.1) ยกเว้นตัว B และ H แปลงเป็นโน้ตตัว Bb และ B§  
(ตามล�ำดับ)

แผนภูมิที่ 3.1 เปรียบเทียบตัวโน้ตกับตัวอักษรภาษาอังกฤษ

	

ด้วยเง่ือนไขและข้อก�ำหนดต่างๆ ที่ผู้ประพันธ์เพลงได้วางไว้ข้างต้น จึงท�ำให้พระนามต้น “ภูมิพล 
(Bhumibol)” สามารถแปลงเป็น กลุ่มโน้ตพระนาม “ภูมิพล” ได้ตามตัวอย่างที่ 3
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ตัวอย่างที่ 3 กลุ่มโน้ตพระนาม “ภูมิพล”

จากกลุ่มโน้ตพระนาม “ภูมิพล” ดังกล่าว เห็นได้ว่า ตัวอักษร B จะหมายถึงโน้ต Bb ตัวอักษร H  
จะหมายถึงโน้ตตัว B (ในระบบเยอรมัน ตัวอักษร H หมายถึงโน้ตตัว B) ส่วนโน้ตตัวอื่นจะมาจากแผนภูมิที่ 1 
ตัวอักษร U แทนโน้ตตัว G ตัวอักษร M แทนโน้ตตัว F ตัวอักษร I แทนโน้ตตัว B ตัวอักษร O แทนโน้ตตัว A 
และตัวอักษร L แทนโน้ตตัว E

อีกทั้งจากกลุ่มโน้ตพระนาม “ภูมิพล” สามารถแบ่งออกเป็นแนวโน้มการเคลื่อนที่ของโน้ต 2 กลุ่ม 
โดยแต่ละกลุ่มเริ่มต้นด้วยโน้ตตัว Bb และ B§ สลับกัน จากนั้นเคลื่อนที่ไปหาโน้ตตัว F และ E ตามล�ำดับ  
ดังนั้น ผู้ประพันธ์จึงเลือกโน้ตดังกล่าวมาสร้างเป็น “กลุ่มโน้ตพระบารมี” ซึ่งประกอบด้วยโน้ตตัว Bb, B§, F, 
และ E (ตัวอย่างที่ 4) ส�ำหรับโน้ตตัว G และ A ซึ่งเป็นโน้ตสมาชิกภายในกลุ่มโน้ตภูมิพลนั้น ก็ยังเป็นโน้ตที่มี
บทบาทส�ำคัญเช่นกัน โดยผู้ประพันธ์เพลงจะน�ำโน้ตตัว G และ A ไปใช้ในมิติอื่นของบทประพันธ์เพลง

ตัวอย่างที่ 4 กลุ่มโน้ตพระบารมี

เม่ือพจิารณามติด้ิานความสมัพนัธ์ขัน้คูท่ีเ่กดิขึน้ภายใน “กลุม่โน้ตพระบารม”ี พบว่า มขีัน้คูค่รึง่เสยีง 
(Semitone) ส�ำคัญ ได้แก่ ขั้นคู่ 1 ออกเมนเทด (A1) ซึ่งเป็นขั้นคู่พ้องเสียงกับขั้นคู่ 2 ไมเนอร์ (m2) ระหว่าง
โน้ตตัว Bb กับ B§ และโน้ตตัว E กับ F นอกจากนี้ ยังปรากฏขั้นคู่ทรัยโทน (Tritone ย่อว่า TT)  
พร้อมทั้งขั้นคู่เพอร์เฟก 4 (P4) และข้ันคู่เพอร์เฟก 5 (P5) (ตัวอย่างที่ 5) โดยขั้นคู่ P4-5 เป็นขั้นคู่ที่ม ี
ความสมัพนัธ์เชิงขัน้คูพ่ลิกกลบัซึง่กนัและกนั ซึง่ขัน้คูเ่หล่านีก้เ็ป็นอกีวตัถดุบิหนึง่ทีผู่ป้ระพนัธ์เพลงจะน�ำไปใช้
ในบทเพลง

ตัวอย่าง 5 ความสัมพันธ์ขั้นคู่ที่ได้จากกลุ่มโน้ตพระบารมี

นอกจากกลุ่มโน้ตท่ีได้มาจากพระนามต้นแล้ว ผู้ประพันธ์เพลงยังได้น�ำพระนามหลัง “อดุลยเดช 
(Adulyadej)” มาแปลงเป็นกลุ่มโน้ตด้วยวิธีการเดียวกัน (ตัวอย่างที่ 6) จากกลุ่มโน้ตดังกล่าว เมื่อตัดโน้ตซ�้ำ
กนัออกเหน็ได้ว่ามลีกัษณะเป็นบนัไดเสยีงเพนทาทอนกิ (Pentatonic) ซ่ึงผู้ประพันธ์เพลงให้ชือ่กลุ่มโน้ตนีว่้า 
กลุ่มโน้ตพระนาม “อดุลยเดช”
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ส�ำหรับการใช้กลุม่โน้ตเหล่าน้ี ผูป้ระพนัธ์เพลงไม่จ�ำกดัการใช้ให้เรยีงตามล�ำดบัของโน้ตในกลุม่เท่านัน้ 
แต่จะใช้ในรูปแบบที่หลากหลาย เช่น การเลือกใช้โน้ตเพียงบางตัว การซ�้ำโน้ตตัวใดตัวหนึ่งมากกว่าตัวอื่น  
การเลือกใช้รูปแบบจังหวะที่แตกต่างกัน ยังคงพิจารณาได้ว่าเป็นการใช้กลุ่มโน้ตใด

ตัวอย่างที่ 6 กลุ่มโน้ตพระนาม “อดุลยเดช” และการจัดเรียงโดยเริ่มต้นด้วยโน้ตตัว A

ห้วงท�ำนอง
จากกลุ่มโน้ตพระนาม “ภูมิพล” และพระนาม “อดุลยเดช” รวมถึงขั้นคู่ที่ได้จากกลุ่มโน้ตพระบารมี 

ผู้ประพันธ์เพลงได้น�ำองค์ประกอบเหล่านี้มาใช้ร่วมกันเพื่อสร้างเป็นห้วงท�ำนอง (Statement) ส�ำคัญหนึ่ง 
โดยให้ชื่อห้วงท�ำนองนี้ว่า “สู่สวรรคาลัย” ซึ่งหมายถึงสู่ที่อยู่ในสวรรค์ 

ห้วงท�ำนองสู่สวรรคาลัยเป็นการใช้โน้ตทุกตัวจากกลุ่มโน้ตภูมิพลทั้งหมด โดยเพิ่มโน้ตตัว D เข้ามา
อีก 1 ตัว ซ่ึงผู้ประพันธ์เพลงเลือกมาจากกลุ่มโน้ตพระนาม “อดุลยเดช” เพื่อให้แนวการด�ำเนินท�ำนองม ี
ความราบเรียบ จากห้วงท�ำนองดังกล่าวเห็นได้ว่าเป็นการเคลื่อนที่ขึ้นลงสลับกันระหว่างขั้นคู่ 4 และขั้นคู่ 2 
ด้วยโน้ตเขบต็ 2 ชัน้ จากนัน้เคลือ่นทีข่ึน้ลกัษณะคอร์ดแยก (Arpeggio) (แต่ผู้ประพันธ์เพลงมไิด้ให้ความส�ำคญั
กับประเด็นนี้) ด้วยกลุ่มโน้ตหกพยางค์ตัวเขบ็ตสองชั้น (ตัวอย่างที่ 7)

ตัวอย่างที่ 7 ห้วงท�ำนองสู่สวรรคาลัย

ห้วงท�ำนองสู่สวรรคาลัย เริ่มด้วยโน้ตตัวต�่ำสุดที่เปียโนสามารถเล่นได้ คือ โน้ต A0 ไปโน้ตสูงสุด 
ที่โน้ต Bb6 (เมื่อโน้ตโดกลางเท่ากับ C4) ซึ่งใช้ความกว้างช่วงเสียงทั้งหมด 6 ช่วงเสียง (Octave) โดยโน้ตตัว 
 A เป็นโน้ตสมาชิกในกลุ่มโน้ตภูมิพลและเป็นโน้ตแรกของกลุ่มโน้ตอดุลยเดช ส่วนโน้ตตัว Bb เป็นโน้ตตัวแรก
ของกลุ่มโน้ตภูมิพล ลกัษณะการเคลือ่นทีข่ึน้ของห้วงท�ำนองลกัษณะนี ้ผูป้ระพนัธ์เพลงต้องการเปรยีบเสมอืน
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พระบาทสมเดจ็พระบรมชนกาธเิบศร มหาภูมพิลอดลุยเดชมหาราช บรมนาถบพติร ก�ำลงัเสดจ็สูส่รวงสวรรค์ 
หรือกล่าวได้ว่า พระผู้เสด็จสู่สรรคาลัย โดยวิธีการน�ำไปใช้ ไม่จ�ำเป็นต้องใช้ห้วงท�ำนองทั้งหมดในคราวเดียว 
บางกรณีผู้ประพันธ์เพลงจะเลือกตัดส่วนย่อยท�ำนอง เพียงบางส่วนจากห้วงท�ำนองนี้ไปใช้ พร้อมกับ 
น�ำการแปลงตัวอักษรให้เป็นตัวโน้ตมาใช้กับค�ำว่า “สวรรคต” (ดูแผนภูมิท่ี 3.1) ซ่ึงจะเป็นกลุ่มโน้ตส�ำคัญ 
อีกกลุ ่มหนึ่งส�ำหรับกระบวนท่ี 3 โดยค�ำว่า “Dead และ Death” สามารถเรียงเป็นตัวโน้ต ดังนี ้ 
(ตัวอย่างที่ 8)

ตัวอย่างที่ 8 กลุ่มโน้ตสวรรคต

วัตถุดิบการประพันธ์อื่น
เนื่องจาก แนวท�ำนองเพลง นารายณ์แปลงรูปสองชั้น ที่ผู้ประพันธ์เพลงน�ำมาใช้นั้นเป็นทางของ 

เครื่องดนตรีฆ้องวงใหญ่ ซึ่งเครื่องดนตรีประเภทนี้มีเอกลักษณ์การบรรเลงที่โดดเด่นประการหนึ่ง คือ การตี
ลูกฆ้องเป็นขั้นคู่ 8 รูปแบบต่างๆ ไม่ว่าจะเป็นการตีขั้นคู่ 8 แบบ 2 มือพร้อมกัน หรือการกระโดดขั้นคู่ 8 
ระหว่างมือทั้งสอง (ตารางที่ 2) 

ตารางที่ 2 การตีคู่ 8 ของฆ้องวงใหญ่

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

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

เมื่อน�ำการบันทึกโน้ตแบบไทยของฆ้องวงใหญ่มาแปลงเป็นการบันทึกแบบสากล (ตัวอย่างที่ 9)  
เหน็ได้อย่างชัดเจนว่า วธิกีารบรรเลงฆ้องวงใหญ่มกีารเคลือ่นทีโ่ดยใช้การเล่นหรอืการกระโดดขัน้คู ่8 รปูแบบ
ต่างๆ ตามที่กล่าวมาข้างต้น อย่างไรก็ตาม ตามธรรมชาติของเครื่องดนตรีฆ้องวงใหญ่ มิได้มีการบรรเลง 
เฉพาะขั้นคู่ 8 เท่านั้น ยังคงมีการใช้ขั้นคู่อื่นด้วยเช่นกัน เพียงแต่ผู้ประพันธ์เพลงให้ความสนใจกับขั้นคู่ 8  
เป็นกรณีพิเศษ

ตัวอย่าง 9 โน้ต (การตี) ฆ้องขั้นคู่ 8 ตามการบันทึกโน้ตแบบสากล
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จากเทคนิคการบรรเลงฆ้องวงใหญ่ลักษณะดังกล่าว ผู้ประพันธ์เพลงจึงมีแนวคิดการใช้โน้ตที่เป็น 
การกระโดดคู่กว้างส�ำหรับแนวต่างๆ โดยเฉพาะอย่างยิ่งช่วงคาเดนซา ของการบรรเลงเดี่ยวเปียโน เพื่อเป็น 
การเลียนแบบวิธีการบรรเลงของฆ้องวงใหญ่นั่นเอง อย่างไรก็ตาม ผู้ประพันธ์เพลงยังมีแนวคิดที่จะน�ำการ 
กระโดดขั้นคู่ 8 หรือกระโดดขั้นคู่กว้างที่มิใช่ขั้นคู่ 8 ไปใช้ในแนวดนตรีประกอบอื่นๆ เช่นกัน 

กลุ่มโน้ตพระนาม “ภูมิพล” กลุ่มโน้ตพระนาม “อดุลยเดช” กลุ่มโน้ตพระบารมี ขั้นคู่เสียงส�ำคัญ 
ห้วงท�ำนองสู่สรรคาลัย และอื่นๆ ตามที่กล่าวมาข้างต้น ล้วนเป็นวัตถุดิบหลักที่ผู้ประพันธ์เพลงน�ำไปใช้ใน
ประพันธ์เพลง ซึ่งวัตถุดิบเหล่านี้เป็นวัตถุดิบส�ำคัญท่ีปรากฏเกือบตลอดท้ังบทเพลง โดยเฉพาะอย่างยิ่ง 
ในกระบวน 1 และ 3 ส่วนแนวท�ำนองเพลง นารายณ์แปลงรูปสองชั้น จะน�ำไปใช้มากในกระบวนที่ 2  
นอกจากน้ี ผู้ประพันธ์เพลงเลือกใช้โน้ตตัว A เป็นโน้ตหลักหรือโน้ตส�ำคัญ (Key Note) ของบทเพลงนี้  
ซึ่งโน้ตตัว A เป็นโน้ตตัวหนึ่งที่ปรากฏทั้งในพระนามแรกและหลัง (ดูตัวอย่างที่ 2 และ 6 ประกอบ) อีกทั้ง 
ยังเป็นโน้ตที่ใช้แทนตัวอักษรตัวแรกของพระนามหลังอีกด้วย

สรุปบทประพันธ์
เนื่องด้วยบทประพันธ์เพลง “ด้วยพระบารมี” คอนแชร์โตส�ำหรับเปียโนและวงดุริยางค์เคร่ืองลม  

เป็นบทเพลงที่ต้องการสื่อให้ผู้ฟังได้สัมผัสและสามารถจินตนาการถึงพระบารมีและพระมหากรุณาธิคุณ 
ต่างๆ ของพระบาทสมเดจ็พระบรมชนกาธเิบศร มหาภูมพิลอดลุยเดชมหาราช บรมนาถบพติร โดยบทประพนัธ์
เพลงนี้แบ่งออกเป็น 3 กระบวน มีความยาวประมาณ 30 นาที โดยแนวคิดและวัตถุดิบ รวมถึงเทคนิคส�ำคัญ
ต่างๆ ที่ใช้ส�ำหรับการประพันธ์เพลงบทนี้ สามารถสรุปได้ดังต่อไปนี้

กระบวนที่ 1 แสงส่องไทย
บทประพันธ์เพลง “ด้วยพระบารมี” คอนแชร์โตส�ำหรับเปียโนและวงดุริยางค์เคร่ืองลม ตามคติ 

ความเชื่อของไทยเชื่อว่าพระมหากษัตริย์เป็นเสมือนสมมติเทพ ผู้ประพันธ์เพลงจึงได้ใช้เทคนิคการคัดท�ำนอง  
โดยการน�ำแนวท�ำนองจากบทเพลง นารายณ์แปลงรปูสองชัน้ โดยเฉพาะอย่างยิง่แนวท�ำนองเพลงจาก 8 ห้อง
แรก มาใช้เป็นวัตถุดิบการประพันธ์เพลงที่ส�ำคัญ นอกจากแนวท�ำนองเพลงแล้ว รูปแบบจังหวะและทิศทาง
การเคลื่อนที่ลงของแนวท�ำนองจากบทเพลง นารายณ์แปลงรูปสองชั้น ก็เป็นประเด็นท่ีผู้ประพันธ์ให ้
ความสนใจจึงได้น�ำมาใช้เป็นวัตถุดิบเช่นกัน

การแปลงชื่อบุคคลเป็นเทคนิคหนึ่งในบทประพันธ์เพลงนี้ โดยผู้ประพันธ์เพลงได้น�ำพระนามแรก 
(Bhumibol) และพระนามหลัง (Adulyadej) ของพระบาทสมเด็จพระบรมชนกาธิเบศร มหาภูมิพลอดุลย
เดชมหาราช บรมนาถบพติร มาแปลงตวัโน้ตเป็นกลุม่โน้ตพระนาม จากน้ันผูป้ระพนัธ์เพลงได้สร้าง “กลุม่โน้ต
พระบารมี” ขึ้นมาอีกหนึ่งกลุ ่ม นอกจากนี้ ยังมีวัตถุดิบการประพันธ์เพลงส�ำคัญอีก 3 วัตถุดิบ คือ  
1) ห้วงท�ำนอง “สูส่วรรคาลยั” ซึง่ได้มาจากการผสมผสานกลุ่มโน้ตพระนาม “ภมูพิล” และกลุ่มโน้ตพระนาม 
“อดุลยเดช” 2) เทคนิคการบรรเลงเลียนแบบการตีลูกฆ้องเป็นขั้นคู่ 8 และ 3) โมทีฟ r ซึ่งน�ำมาจากโน้ต 4 
ตัวแรกของแนวท�ำนองนารายณ์แปลงรูปสองชั้น
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กระบวนที่ 2 พระมหากรุณาธิคุณ
ตลอดระยะเวลา 70 ปี ท่ีพระบาทสมเด็จพระบรมชนกาธิเบศร มหาภูมิพลอดุลยเดชมหาราช  

บรมนาถบพิตร ทรงครองราชย์ พระองค์ทรงทุ่มเทพระวรกายและพระสติปัญญาทรงงานหนักเพื่อพสกนิกร
ชาวไทยมาตลอด ดังนั้น กระบวนที่ 2 จึงให้ความส�ำคัญกับเทคนิคการปรับหรือพัฒนาท�ำนอง ซึ่งด�ำเนิน 
อย่างต่อเนือ่งตลอดทัง้กระบวน โดยวตัถุดบิการประพนัธ์เพลงทีส่�ำคญัส�ำหรบักระบวนนีน้�ำมาจากแนวท�ำนอง 
8 ห้องแรก ของบทเพลง นารายณ์แปลงรูปสองชั้น เช่นกัน นอกจากนี้ ผู้ประพันธ์เพลงได้แบ่งแนวท�ำนอง
นารายณ์แปลงรูปสองชั้นเป็นโมทีฟทั้งสิ้น 5 โมทีฟ ได้แก่ โมทีฟ v, w, x, y และ z และท�ำนอง a, b  
การน�ำโมทีฟและท�ำนองไปใช้นั้น ผู้ประพันธ์ได้ปรับแนวท�ำนอง ตัดท�ำนองและโมทีฟที่ให้สั้นหรือเล็กลง  
โดยเฉพาะโมทีฟ y และ z มักใช้เฉพาะโน้ต 4 ตัวหลัง

 นอกจากวัตถุดิบการประพันธ์เพลงข้างต้นแล้ว ผู ้ประพันธ์เพลงได้สร้างรูปแบบจังหวะ 
ของเสียงประสาน โดยมีรูปแบบจังหวะ (โน้ตตัวด�ำ 3 ตัว ตามด้วยโน้ตตัวขาวอีก 1 ตัว) เล่นสอดแทรก 
ตลอดทั้งกระบวน 

กระบวนที่ 3 ศรัทธาแห่งพระบารมี
ส�ำหรบักระบวนน้ีผูป้ระพนัธ์เพลงน�ำวัตถุดบิการประพนัธ์เพลงมาจากกระบวนที ่1 จ�ำนวนมาก ได้แก่ 

ห้วงท�ำนองสู่สวรรคาลัย (หรือหน่วยย่อยบางส่วน) กลุ่มโน้ตพระนาม “ภูมิพล” กลุ่มโน้ตพระบารมี กลุ่มโน้ต
พระนาม “อดลุยเดช” และโมทีฟ r ส่วนแนวคดิท่ีใช้เฉพาะส�ำหรบักระบวนนี ้ผูป้ระพนัธ์เพลงได้น�ำรหสัตัวเลข
จากเหตุการณ์ต่างๆ ท่ีเก่ียวพันกับพระบาทสมเด็จพระบรมชนกาธิเบศร มหาภูมิพลอดุลยเดชมหาราช  
บรมนาถบพิตร มาใช้เป็นวัตถุดิบการประพันธ์เพลง เช่น ตัวเลขที่เกี่ยวข้องกับวัน เดือน ปี ช่วงเวลา และอื่นๆ 
พร้อมกับน�ำการแปลงตัวอักษรให้เป็นตัวโน้ตมาใช้กับค�ำว่า “สวรรคต (Dead และ Death)”

 นอกจากนี้ ผู้ประพันธ์เพลงได้เลือกอัญเชิญแนวท�ำนองเพลงบางส่วนจากบทเพลงพระราชนิพนธ์
ตามล�ำดับท่ีของการนิพนธ์ พร้อมทั้งมีค�ำร้องท่ีให้ความหมายตรงตามเจตจ�ำนงของผู้ประพันธ์เพลงจ�ำนวน 
ทั้งหมด 4 บทเพลง ได้แก่ บทเพลง แสงเทียน บทเพลง ยามเย็น บทเพลง ค�่ำแล้ว และบทเพลง สายลม  
มาใช้เป็นวัตถุดิบการประพันธ์เพลงในกระบวนนี้ด้วย
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อภิปรายผล
บทประพันธ์เพลง “ด้วยพระบารมี” คอนแชร์โตส�ำหรับเปียโนและวงดุริยางค์เคร่ืองลม อยู่บน 

พื้นฐานของระบบดนตรีอิงกุญแจเสียงใหม่หรือนีโอโทนาลิตี โดยภาพรวมของบทประพันธ์เพลงน้ี  
ผู้ประพันธ์เพลงไม่ได้ให้ความส�ำคัญกับกุญแจเสียงเมเจอร์หรือไมเนอร์แบบดั้งเดิม ส่วนเครื่องหมายประจ�ำ
กุญแจเสียงที่ปรากฏในบทประพันธ์เพลงนั้น เป็นเพียงเครื่องหมายเฉพาะส�ำหรับเครื่องดนตรีบางเครื่องที่
จ�ำเป็นต้องทดเสียงเท่านั้น อย่างไรก็ตาม ช่วงกลางกระบวนที่ 2 ผู้ประพันธ์เพลงใช้เคร่ืองหมายประจ�ำ
กุญแจเสียงเป็น 2b (Bb หรือ Gm) ซึ่งอาจท�ำให้พิจารณาเรื่องกุญแจเสียงได้ แต่ตามจริงแล้วเครื่องหมาย
ประจ�ำกุญแจเสียง 2b ดังกล่าวเป็นเพียงเครื่องหมายที่บ่งบอกเพียงว่าโน้ตตัว B และ E ต้องเล่นเป็น Bb และ 
Eb เท่านั้น เนื่องจากบริเวณนั้นมีการใช้โน้ตตัวดังกล่าวเป็นจ�ำนวนมาก และเพ่ือความสะดวกในการบันทึก
โน้ต ภาพรวมของบทประพันธ์เพลง “ด้วยพระบารมี” คอนแชร์โตส�ำหรับเปียโนและวงดุริยางค์เคร่ืองลม  
ใช้วธิกีารจัดการกับระดบัเสยีงแตกต่างไปจากวธิกีารหรอืแบบแผนดนตรแีบบดัง้เดมิ อย่างไรกต็าม ณ บรเิวณ
หนึ่งๆ ของบทเพลงก็ยังคงให้ความส�ำคัญกับโน้ตตัวใดตัวหนึ่ง ดังน้ัน บทประพันธ์เพลง “ด้วยพระบารม”ี 
คอนแชร์โตส�ำหรับเปียโนและวงดุริยางค์เครื่องลม จึงมิได้อยู่บนพื้นฐานของระบบดนตรีอิงกุญแจเสียง 
แบบเดิม ซึ่งวิบูลย์ ตะกูลฮุ้น (2558, น. 9) ได้อธิบายเกี่ยวกับประเด็นนี้ไว้ว่า

ผู้ประพันธ์เพลงในดนตรีศตวรรษที่ 20 มุ่งให้ความส�ำคัญกับดนตรีโพสต์โทนัล (Post- 
Tonal) มากกว่าระบบอิงกุญแจเสียงซึ่งใช้ความสัมพันธ์และหน้าที่ของคอร์ดตามแบบแผน
ดั้งเดิม ดนตรีโพสต์โทนัลเป็นทางเลือกใหม่ส�ำหรับวิธีการจัดการกับระดับเสียง (Pitch  
Organization) … เมื่อพิจารณาแนวท�ำนองแต่ละแนวที่เกิดขึ้นในเวลาเดียวกัน ทั้งแนวตั้ง
และแนวนอนอาจไม่พบความสมัพนัธ์ท่ีเป็นไปตามแบบแผน แนวท�ำนองแต่ละแนวอาจเป็น
อสิระต่อกนัอย่างมาก ส่งผลให้เกดิรปูแบบหน้าทีข่องคอร์ดทีไ่ม่เป็นไปตามแบบแผนด้ังเดิม
เช่นกัน ... ศูนย์กลางระดับเสียง (Pitch Centricity or Pitch Center) ของดนตรี 
โพสต์โทนัลในศตวรรษที่ 20 เป็นโน้ตที่ส�ำคัญท่ีสุด ณ ช่วงเวลาหรือบริเวณหนึ่งๆ ของ
บทเพลง ... แต่วิธีการจัดการกับศูนย์กลางระดับเสียงนั้นแตกต่างจากดนตรีอิงกุญแจเสียง
แบบเดิม คือไม่จ�ำเป็นต้องค�ำนึงถึงการอิงกุญแจเสียงที่ได้จากบันไดเสียงเมเจอร์-ไมเนอร ์
อีกต่อไป

โครงสร้างบทประพันธ์เพลง
โครงสร้างโดยรวมของบทประพนัธ์เพลงนี ้ยงัคงองิรปูแบบคอนแชร์โตเดีย่วตามขนบธรรมเนยีมปฏบิตัิ

แบบดั้งเดิม โดยโครงสร้างใหญ่ประกอบด้วยกระบวนทั้งหมด 3 กระบวน ในอัตราความเร็วจังหวะแบบ 
เร็ว-ช้า-เร็ว บทบาทของเปียโนยังคงอิงตามขนบธรรมเดิมเช่นกัน 
แนวคิดการประพันธ์เพลง

วัตถุดิบการประพันธ์เพลงที่ส�ำคัญมากที่สุดของบทประพันธ์เพลงนี้ คือ แนวท�ำนองจากบทเพลง 
นารายณ์แปลงรูปสองชั้น ซึ่งตามความเชื่อเกี่ยวกับพระนารายณ์เริ่มเข้ามาต้ังแต่ในสมัยสุโขทัย จวบจนถึง 
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สมัยอยธุยาได้ยกย่องพระมหากษตัรย์ิแห่งกรงุศรอียธุยาว่าเป็นด่ัง “พระวษิณ”ุ หรือ “พระนารายณ์” อวตาร
มาเป็น “พระราม” กษัตริย์แห่งสูรยวงศ์ผู ้ครองเมืองอโยธยา จนกระทั่งมาถึงสมัยกรุงรัตนโกสินทร์  
ปฐมกษัตริย์แห่งกรุงรัตนโกสินทร์ที่ทรงสร้างบ้านแปลงเมืองขึ้นใหม่ และยังถือว่าเป็นอาณาจักรที่สืบทอด
ความเป็นกรงุศรอียธุยาอย่างชดัเจน เมือ่กรุงรตันโกสนิทร์คอืกรงุศรีอยธุยา พระมหากษตัรย์ิผูป้กครองพระนคร
ย่อมได้แก่ พระนารายณ์ ดังน้ัน พระมหากษตัรย์ิแห่งกรงุรตันโกสนิทร์จงึทรงเปรยีบเสมอืนเป็น “พระนารายณ์
อวตาร” ส่วนพระนารายณ์นั้นทรง “ครุฑ” เป็นราชพาหนะ ดังนั้น สัญลักษณ์ “ครุฑ” จึงปรากฏในตรา 
พระราชลัญจกรและในสัญลักษณ์อ่ืนๆ เช่น โขนเรือพระที่นั่งต่างๆ สืบเนื่องมาจนถึงรัชกาลปัจจุบัน  
(ศานติ ภักดีค�ำ, 2556, น. 43-44)

การคัดแนวท�ำนองจากบทเพลง นารายณ์แปลงรูปสองชั้น มาใช้นั้น ผู้ประพันธ์เพลงต้องการใช ้
แนวท�ำนองดังกล่าวเพื่อเป็นตัวแทนและสื่อถึงพระบาทสมเด็จพระบรมชนกาธิเบศร มหาภูมิพลอดุลยเดช
มหาราช เป็นการเฉพาะ ซึง่ณรงค์ฤทธิ ์ธรรมบุตร (2552, น. 118) ได้กล่าวว่า “การคัดท�ำนอง หมายถึงเทคนคิ 
การประพันธ์เพลงที่นักประพันธ์เพลงเลือกท�ำนองที่มีอยู่แล้วมาปรากฏในบทเพลงโดยมีจุดประสงค์เพื่อ 
สือ่ความหมายพเิศษ” นอกจากนี ้ผูป้ระพนัธ์เพลงยงัได้แบ่งแนวท�ำนองนารายณ์แปลงรูปออกเป็นท�ำนองย่อย 
a, b และโมทีฟ v, w, x, y, z อีกทั้งพัฒนาเป็นโมทีฟ r เพื่อน�ำไปใช้ในบริเวณต่างๆ ของบทประพันธ์เพลง 
นอกจากนี้ ผู้ประพันธ์เพลงได้เลือกอัญเชิญแนวท�ำนองเพลงบางส่วนจากบทเพลงพระราชนิพนธ ์ แสงเทียน 
ยามเย็น ค�่ำแล้ว และ สายลม อีกทั้งยังได้สร้างโมทีฟ s ซ่ึงน�ำมาจากแนวท�ำนองบางส่วนของบทเพลง  
แสงเทียน

วตัถดุบิการประพนัธ์เพลงตามทีก่ล่าวข้างต้น ไม่ว่าจะเป็นแนวท�ำนองนารายณ์แปลงรปู ท�ำนองย่อย 
a, b โมทีฟ r, v, w, x, y และ z ซึ่งถือได้ว่าทั้งหมดนี้เป็นวัตถุดิบการประพันธ์เพลงที่มาจากแหล่งเดียวกัน 
ทั้งสิ้น แต่ได้ถูกน�ำไปพัฒนาและแปลงรูปเพื่อน�ำไปใช้ในทุกกระบวนตลอดทั้งบทประพันธ์เพลง ซึ่งวิธีการน�ำ
วัตถุดิบการประพันธ์เพลงเดียวกันไปใช้ในกระบวนต่างๆ น้ี สอดคล้องกับเทคนิคไซคลิกตามแนวคิดของ 
ณรงค์ฤทธิ์ ธรรมบุตร (2553, น. 15) ซึ่งได้อธิบายถึงเทคนิคนี้ว่า “เทคนิคไซคลิก หมายถึง การใช้แนวท�ำนอง
หลักท�ำนองเดียวกันในหลายกระบวนของเพลงใหญ่ เพื่อท�ำให้บทเพลงทั้งหมดมีเอกภาพ ... เทคนิคไซคลิก 
มีประโยชน์อย่างยิ่งส�ำหรับบทเพลงขนาดใหญ่ เพราะจะท�ำให้กระบวนต่างๆ มีความสัมพันธ์กันอย่าง 
เหนียวแน่น” 

วัตถุดิบการประพันธ์เพลงท่ีกล่าวมาท้ังหมดข้างต้น ไม่ว่าจะเป็นแนวท�ำนองนารายณ์แปลงรูป 
กลุม่โน้ต ท�ำนอง a, b และโมทฟีต่างๆ ล้วนอยูบ่นพืน้ฐานกลุ่มโน้ตเพนทาทอนกิท้ังส้ิน ยกเว้นกลุ่มโน้ตภมิูพล
และกลุ่มโน้ตพระบารมีที่มีโน้ตตัว Bb และ B§ เป็นโน้ตสมาชิกส่วนหนึ่งของกลุ่มร่วมกับโน้ตตัวอื่น  
นอกจากนี ้โน้ตสมาชกิของแต่ละกลุม่โน้ตและโมทีฟกเ็หมอืนกนัเกอืบทุกตัว ดังนัน้ จึงสามารถกล่าวได้ว่ากลุม่
โน้ตเกือบทั้งหมดเป็นกลุ่มโน้ตท่ีตั้งอยู่บนโครงสร้างพื้นฐานบันไดเสียงเพนทาทอนิก เพียงแต่ให้ความส�ำคัญ
กบัโน้ตเริม่ต้นของแต่กลุม่โน้ตต่างกนั แม้ว่าบางกลุม่โน้ตและบางโมทฟีมโีน้ตไม่ครบ 5 ตัวกต็าม แต่ยงัสามารถ
พิจารณาได้ว่าโน้ตสมาชิกเหล่านั้นเป็นส่วนหนึ่งหรืออยู่บนโครงสร้างพื้นฐานบันไดเสียงเพนทาทอนิก
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โดยประเด็นโครงสร้างพื้นฐานบันไดเสียงเพนทาทอนิกและการน�ำไปใช้ในบทประพันธ์เพลงนี้ 
สอดคล้องกับวิบูลย์ ตระกูลฮุ้น (2561, น. 131-132) ซึ่งให้ความเห็นว่า “บันไดเสียงเพนทาทอนิก ... ไม่มีขั้น
คู่ครึ่งเสียง (Anhemitonic) และไม่มีขั้นคู่ทรัยโทน ... สามารถแปลงรูปได้อีก 5 รูปแบบ โดยแต่ละรูปแบบ 
ยังคงใช้กลุ่มโน้ตตัวเดิมท้ังหมด เพียงแต่เปลี่ยนโน้ตตัวเริ่มต้นบันไดเสียงเท่านั้น การแปลงรูปบันไดเสียง 
เพนทาทอนกิลกัษณะนี ้เกดิจาการทีน่กัประพนัธ์เพลงต้องการให้โน้ตตัวอืน่ภายในกลุ่มโน้ตเดิมท�ำหน้าทีเ่ป็น
ศูนย์กลางเสียงให้แก่บทเพลงหรือบริเวณหนึ่งของบทเพลง”

ส่วนประเดน็เสยีงประสานทีใ่ช้ในบทประพนัธ์เพลงนี ้โดยเสียงประสานส่วนใหญ่ทีใ่ช้ในบทประพันธ์
เพลงน้ีจะมีองค์ประกอบการเรียงซ้อนของข้ันคู่ 4-5 และขั้นคู่ 2 โดยการสร้างเสียงประสานที่ใช้ส�ำหรับ 
บทประพนัธ์เพลงน้ี เป็นไปในทศิทางเดยีวกนักบังานวจิยัของวรีชาต ิเปรมานนท์ (2352, น. 5-8) ซึง่สรปุสาระ
ส�ำคัญได้ว่า เสียงประสานของดนตรีไทยและดนตรีตะวันออกมีโครงสร้างท่ีเป็นลักษณะพื้นฐานด้วย 
การประสานขั้นคู่ 5 และ 8 ส่วนลักษณะเชิงซ้อนพื้นฐานเป็นขั้นคู่ 5, 8 และ 4 และลักษณะเชิงซ้อนเป็น 
ขั้นคู่ 5, 4 ซ้อนกันท�ำให้เกิดขั้นคู่ 2, 3 และ 6 อีกทั้งโครงสร้างบันไดเสียงที่ประกอบด้วยโน้ต 5 เสียงไทยนั้น 
สามารถประสานกลมกลืนตัวเองได้ทุกเสียง ซึ่งการน�ำเสียงประสานเหล่านี้ไปใช้กับท�ำนองเพลงไทย  
สามารถท�ำให้เกิดความชัดเจนและให้ความรู้สึกในการฟังที่เป็นส�ำเนียงตะวันอออกหรือไทยเพิ่มขึ้น  
แม้จะบรรเลงด้วยเครื่องดนตรีสากลในรูปแบบวงชนิดใดก็ตาม

นอกจากเสยีงประสานเรยีงซ้อนตามท่ีได้กล่าวข้างต้น ผู้ประพนัธ์เพลงยงัเลอืกใช้ทรยัแอด คอร์ด หรือ
เสียงประสานที่เกิดขึ้น ผู้ประพันธ์เพลงค�ำนึงเฉพาะมิติของเสียงกลมกลืนและการเกลาของเสียงกระด้าง  
โดยไม่ได้ให้ความส�ำคญัต่อความสัมพนัธ์ระหว่างทรยัแอดหรอืคอร์ดเหล่านัน้ในมติิของการด�ำเนนิเสยีงประสาน
แบบดั้งเดิม

ส�ำหรับประเด็นศูนย์กลางเสียงท่ีใช้ในบทประพันธ์เพลงนี้ แตกต่างไปจากวิธีการแบบดั้งเดิมท่ีอยู่ 
ภายใต้ระบบโทนาลิตี ดังนั้น การได้มาของศูนย์กลางเสียงของบทประพันธ์เพลงนี้มาจากหลากหลาย  
โดยผู้ประพันธ์เพลงเลือกใช้โน้ตตัว A เป็นโน้ตหลักหรือโน้ตส�ำคัญเปรียบเสมือนเป็นศูนย์กลางเสียงของ 
บทประพันธ์เพลงนี้ ซึ่งโน้ตตัว A เป็นโน้ตร่วมที่เป็นโน้ตสมาชิกของกลุ่มโน้ตส�ำคัญ ได้แก่ กลุ่มโน้ตพระนาม 
“ภูมิพล” กลุ่มโน้ตพระนาม “อดุลยเดช” และกลุ่มโน้ตสวรรคต

ด้วยเหตุนี้ ผู้ประพันธ์เพลงจึงเลือกให้ความส�ำคัญกับโน้ตตัว A มากที่สุด โดยวิธีการการได้มาของ
โน้ตส�ำคัญนี้ไม่ได้เป็นไปตามวิธีการแบบขนบธรรมเนียมเดิม ซ่ึงดนตรีระบบนีโอโทนาลิตีให้ความส�ำคัญกับ
โน้ตตัวใดตวัหน่ึงด้วยวธิกีารทีแ่ตกต่างออกไป ตามทีณ่รงค์ฤทธิ ์ธรรมบตุร (2552, น. 79) ได้กล่าวว่า “ส�ำหรบั
ดนตรีนีโอโทนาลิตี การก�ำหนดศูนย์กลางเสียงกระท�ำได้หลายวิธี แล้วแต่เทคนิคของนักประพันธ์เพลงที่
พยายามจะให้ผู้ฟังรู้สึกถึงศูนย์กลางเสียงโดยไม่ใช้ความสัมพันธ์แบบเดิม คือ โทนิก-โดมินันท์-โทนิก ... 
ศูนย์กลางเสียงถูกก�ำหนดโดยใช้การซ�้ำหรือเน้นด้วยโน้ตเพเดิล ออสตินาโต หรือแม้กระทั่งการใช้เซตของ 
ขั้นระดับเสียงเฉพาะ”    
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ข้อเสนอแนะ
เนื่องด้วยสถานการณ์การแพร่ระบาดของไวรัสโควิด-19 มีความรุนแรงเป็นอย่างมาก ผู้วิจัยได้ 

ปรึกษาขอค�ำแนะน�ำจากอาจารย์ที่ปรึกษาเพื่อหาวิธีการในการแก้ไขปัญหา โดยผู้ประพันธ์ท�ำเป็นสกอร์โน้ต 
ในโปรแกรมพิมพ์โน้ตซีบีเรียส (Sibelius) และใช้โปรแกรมเสียงสังเคราะห์ได้แก่ โปรแกรมโน้ตเพอร ์
ฟอร์เมอร์ (Note Performer) โปรแกรมคีย์สเคพ (Keyscape) โปรแกรมคอนแทค (Kontakt) แล้วท�ำการ
รวมเสียง (มิกซ์ดาวน์-Mixdown) ด้วยโปรแกรมลอจิก (Logic) แล้วท�ำการบันทึกผ่านโปรแกรม โอ บี เอส 
สตูดิโอ (OBS Studio) และในข้ันตอนสุดท้ายผู้วิจัยใช้โปรแกรมดาวินชี รีซอลว (Davinci Resolve)  
ส�ำหรับการตัดต่อวีดีโอในการรวมภาพและเสียงเข้าด้วยกัน และน�ำไปเผยแพร่ในวันที่ 25 กรกฎาคม  
พ.ศ. 2563 โดยเผยแพร่ผ่านช่องทางยูทูป
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กลวิธีการน�ำเสนอลักษณะแทรจิคคอเมดีในละครเวทีเรื่องการมาเยือนของหญิงชรา1 

Tragicomedy Delivery Styles in Kan Ma Yuean Khong Ying Cha-ra 
Theater Performance

คอลิด มิด�ำ2  

Khalid Midam

บทคัดย่อ

บทความวิจัยนี้มีวัตถุประสงค์เพื่ออธิบายกลวิธีการน�ำเสนอลักษณะขบขันแบบแทรจิคคอเมด ี

ในละครเรื่องการมาเยือนของหญิงชรา โดยใช้การวิจัยบนฐานปฏิบัติการ ผ่านการสร้างสรรค์การแสดงของ 

ผู้วิจัยในฐานะนักแสดง โดยผลวิจัยพบว่า 1) รูปการน�ำเสนอสภาวะแทรจิคคอเมดีมีสองลักษณะได้แก่  

จากขบขนัไปสูค่วามขมขืน่ คอืถ่ายทอดผ่านลลีาของความขบขนัและพลกิไปเป็นความรู้สึกขมขืน่ เพราะผู้ชม

ได้เหน็ชะตากรรมทีน่่าเศร้าของตวัละคร และจากความขมขืน่ไปสูค่วามข�ำขนั คอืหวัเราะอย่างหมดหวงัให้กบั

สถานการณ์ที่เราไม่สามารถจัดการอะไรได้ ท�ำได้เพียงหัวเราะแบบข�ำปนโศก 2) น�ำเสนอผ่านกลวิธีการสร้าง

ตัวละครที่ลักลั่นผิดแผกไปจากปกติเพื่อสะท้อนด้านมืดที่น่าขบขันของเป็นมนุษย์ 3) การใช้การแสดงของ 

นักแสดงถ่ายทอดสภาวะแทรจิคคอเมดีด้วยกลวิธีท่ีนักแสดงเข้าใจบทบาทของความเป็นตัวละครที่มีกลไก 

ในการสร้างความขบขัน รวมถงึการท�ำความเข้าใจวงจรของรบัส่งในการแสดง เพือ่น�ำพาผูช้มให้เกดิความรูส้กึ

ขบขันแบบแทรจิคคอเมดี

ค�ำส�ำคัญ: แทรจิคคอเมดี / ละครเวที / การมาเยือนของหญิงชรา

1บทความวิจัยจากงานวิจัยเรื่อง “การนำ�เสนอความขบขันแบบแทรจิคคอเมดี: กรณีศึกษาการสร้างสรรค์การแสดงละครเรื่องการมาเยือน

ของหญิงชรา” ได้รับทุนอุดหนุนการวิจัยจากคณะดนตรีและการแสดง มหาวิทยาลัยบูรพา
2อาจารย์คณะดนตรีและการแสดง มหาวิทยาลัยบูรพา
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Abstract
This research aims to present methods of tragicomedy delivery based on practice-led  

research on the researcher’s role as an actor in a theater performance, Kan Ma Yuean Khong 
Ying Cha-ra. The results show three main findings. 1) There are two types of tragicomedy 
delivery methods: from humor to distress, by shifting humorous mood to distress due to 
the bitter fate of the character, and from distress to humor, by hopelessly laughing at the 
uncontrolled situation where the character cannot do anything but to bitterly laugh  
2) Tragicomedy is delivered through designing peculiar characters to reflect the comical dark 
side of humanness 3) The actor embodied the character’s sense of humor as well as strived 
to understand the cycle of acting-reacting in order to lead the audience to feel the sense 
of humor in tragicomedy style.

Keyword: Tragicomedy; Theatre Production; The Visit (Kan Ma Yuean Khong Ying Cha-ra) 

1. บทน�ำ
บทละครเรื่องการมาเยือนของหญิงชรา ของนักเขียนชาวเยอรมัน นามฟรีดริช ดืรเรนมันต์  

ถูกแปลขึ้นโดย ศาสตราจารย์ ดร. อ�ำภา โอตระกูล เพ่ือให้คนได้อ่านและรับรู้คติผ่านเร่ืองราวท่ีสะท้อน 
ความจริงอันน่าเศร้าของมนุษย์ บทละครเรื่องนี้ประพันธ์ขึ้นในปีคริสตศักราช 1955 จัดแสดงทั้งในรูปแบบ
ละครเวทีและดัดแปลงเป็นภาพยนตร์และถูกน�ำเสนอเป็นโอเปร่าด้วย การมาเยือนของหญิงชราคือหนึ่งใน 
บทละครที่ดีที่สุดของ ฟรีดริช ดืร เรนมันต์ ก็ว่าได้ (อ�ำภา โอตระกูล, 2547, น. 112)

บทละครเล่าเรื่องราวของชาวเมืองกูลเลน เมืองชนบทห่างไกลที่แร้นแค้น ที่ชาวบ้านในเมืองเริ่มมี
ความหวังท่ีจะลืมตาอ้าปากและผ่านพ้นวิกฤติความล่มจมของเมืองไปได้ เมื่อทราบว่าเศรษฐีนี แคลร์  
ซาคานัสเซียน หรือชื่อในอดีตคือ คาร่า เวชเชอร์ ที่เคยอาศัยอยู่ในเมืองนี้จะกลับมาเยี่ยมเยือน ชาวบ้าน 
เช่ือว่าเธอคือคนที่จะมาอุ้มชูเมืองกูลเลนนี้ให้กลับมาเจริญรุ่งเรืองขึ้นอีกครั้ง ซึ่งก็เป็นจริงอย่างที่วา่ แต่หาก
เศรษฐีนี้ได้ย่ืนข้อเรียกร้องว่า เธอจะมอบเงินจ�ำนวนมหาศาลนี้ให้กับเมืองกูลเลนก็ต่อเมื่อ อัลเฟร็ด อิล  
อดตีชายคนรกัของเธอนัน้ถกูใครสกัคนฆ่าตายเสยีก่อน เพราะเธอนัน้ต้องการช�ำระแค้นทีอ่ลิเคยท�ำผดิต่อเธอ
ในเรื่องการปฏิเสธเร่ืองการมีสัมพันธ์กับเธอในศาล ท�ำให้เธอถูกขับออกจากเมือง ต้องใช้ชีวิตระเหเร่ร่อน 
จนเกือบเอาชีวิตไม่รอด แต่ชีวิตพลิกผันเมื่อเธอได้แต่งงานงานกับมหาเศรษฐี การยื่นข้อเสนอนี้บีบบังคับให้
ชาวบ้านต้องเลือกระหว่างศีลธรรมความถูกต้องกับชีวิตที่จะได้กลับมาสุขสบายอีกครั้ง

ปมปัญหาในบทละครเรื่องนี้นั้น นับว่าสั่นสะเทือนกับคุณค่าและศีลธรรมที่มนุษย์ต้องยึดถือ  
อีกทั้งยังกลายเป็นประเด็นส�ำคัญท่ีขับเคลื่อนเรื่องราวให้ผู้ชมได้เห็นความฉ้อฉล กลับกลอก และพาคนดู 
เดินทางไปเป็นประจักษ์พยานของด้านมืดสุดใจของมนุษย์ ผ่านลีลาการน�ำเสนอท่ีมีแบบฉบับเฉพาะตัวของ
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ตัวเองที่เรียกว่า โกรเทสก์ (groteske)3 ซ่ึงความโกรเทสก์ท่ีถูกแสดงออกมาในบทละครด้วยสัญญะต่างๆ 
ที่เป็นความตลก เพื่อให้คนดูได้เห็นสิ่งนั้นด้วยลักษณะแบบ ผิดแบบผิดแผน ผสมปนเปกัน น่าข�ำปนสมเพช 
ไม่ได้รูปได้ร่าง ผิดส่วน สภาวะโกรเทสก์ท�ำให้เกิดเสียหัวเราะ เมื่อผู้ชมส�ำนึกว่าตัวเองนั้นเห็นความประหลาด 
หัวเราะอย่างผู้ชาญฉลาด

นอกจากนั้น ดืรเรนมันต์ เรียกบทละครเร่ืองนี้ว่าเป็นละครชวนหัวแบบโศก (tragicomedy)  
เพราะเขาเชื่อว่าละครโศกนาฏกรรมธรรมดานั้นจะถูกเล่าได้เกิดประสิทธิภาพและเกิดคุณคา่แท้จริงในโลกท่ี
มีระเบียบ มีกฎเกณฑ์ หากแต่ในโลกปัจจุบันที่ทุกอย่างมันกลับกลายเป็นตรงข้าม ไม้บรรทัดทางศีลธรรมที่ 
บิดเบี้ยวจึงท�ำให้โศกนาฏกรรมน�ำมาเล่าได้ไม่เต็มศักยภาพ โดยบทละครเรื่องการมาเยือนของหญิงชรานี้  
ผู ้ เขียนได้ใช ้ความโกรเทสก์ เป็นกลไกหนึ่งที่น�ำไปสู ่สภาวะแทรจิคคอเมดีท่ีจะเกิดขึ้นกับผู ้ชมได้  
เพราะความแปลกประหลาดนั้นจะน�ำผู้ชมไปเห็นความตลกขบขันท่ีเกิดข้ึนอย่างร้ายกาจที่น�ำไปสู่การ 
บ่อนท�ำลาย คุณค่า ความจริง ความดีที่มนุษย์เชื่อถือ

ความชวนหัวแบบโศกหรือลักษณะแทรจิคคอเมดี (tragicomedy)  ในบทละครเรื่องนี้นั้น เป็นสิ่งที่
น่าสนใจมากส�ำหรบัผูว้จิยั ในฐานะนกัแสดงเมือ่อ่านบทละครเร่ืองนีแ้ล้วรู้สึกว่าเหตุการณ์ในเร่ือง การกระท�ำ
ของตัวละคร ลักษณะนิสัย ท่าทีของตัวละครในเรื่องนั้นเต็มไปด้วยภาพความน่าตลกขบขัน หากแต่ว่าไม่ได้
หัวเราะโพล่งออกมากับความสนุกสนาน แต่กลับหัวเราะเยาะเจือความผิดหวัง เศร้าเสียใจให้กับชีวิต 
อนัน่าอดส ูและความพ่ายแพ้ต่อความโลภของตวัละครแต่ละตวั วธิคีดิทีบ่ดิเบีย้วแปลกประหลาดของตวัละคร 
สะท้อนด้านมดืทีน่่าสนใจของมนษุย์ และแน่นอนว่าการแสดงละครเร่ืองนีน้ัน้นบัเป็นเร่ืองท้าทายของนกัแสดง 
โดยเฉพาะกับนักแสดงที่มีความชื่นชอบการแสดงแบบตลกชวนหัว

ผู้วิจัยจึงสนใจในการค้นหาและอธิบายกลวิธีบางประการที่เกิดขึ้นของนักแสดงที่ท�ำงานกับผู้ก�ำกับ
การแสดง ในการสร้างสรรค์การแสดงท่ีจะขับเน้นสภาวะของความเป็นละครแบบแทรจิคคอเมดีให้เกิดขึ้น 
โดยใช้ฐานจากประสบการณ์การท�ำงานของผู้วิจัยในการแสดงละครตลกแบบต่างๆ ทั้งตลกสถานการณ์  
(situation comedy ละครตลกโปกฮา ละครตลกประเภทฟาร์ส (farce) หรือแสดงในละครแอบเสิร์ด  
(absurd) มาเป็นต้นทุนในการท�ำงานวิจัยครั้งนี้ ด้วยค�ำถามเริ่มต้นที่ว่า เมื่อบทละครคือพาหะตั้งต้นที่จะถูก
ขับเคลื่อนด้วยนักแสดง ดังนั้นนักแสดงต้องมีความเข้าใจอะไร อย่างไร และต้องสื่อสารผ่านกลวิธีการแสดง
อย่างไรเพ่ือที่จะน�ำพาตัวอักษรจากบทละครน้ัน ให้ออกมามีชีวิตเป็นเร่ืองราวของตัวละครให้ปรากฏบนเวที
การแสดง กาวิจัยนี้จึงเป็นความพยายามที่จะอธิบายความรู้ที่เกิดขึ้นจากการปฏิบัติของผู้วิจัย ถ่ายทอดจาก
การค้นพบผ่านตัวตนของผู้วิจัย และวิเคราะห์ประสบการณ์นี้เป็นงานวิจัย

3ฟรีดริช ดืรเรนมันต์ ได้กล่าวว่า ละครชวนหัวแบบโศกนั้นมีความสัมพันธ์กับลักษณะโกรเทสก์ และได้อธิบายไว้ว่า โดยทั่วไปโกรเทสก์

มีควาหมายว่า ผิดแบบผิดแผน ผสมปนเป น่าข�ำน่าสมเพช ไม่ได้รูปร่าง ผิดส่วน นอกจากนั้น อ�ำภา โอตระกูล ได้ยกค�ำอธิบายของ 

Margret Dietrich ไว้ในหนังสื่อบทละครการมาเยือนของหญิงชราไว้ว่า โกรเทสก์คือสภาพแน่นิ่ง เมื่ออาการหัวเราะและร้องไห้จะ 

ออกมาพร้อมๆ กัน (อ�ำภา โอตระกูล, 2547, น. 119)
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2. วัตถุประสงค์การวิจัย
2.1. เพื่อศึกษากลวิธีการน�ำเสนอความขบขันแบบแทรจิคคอเมดีในบทละครเรื่องการมาเยือนของ

หญิงชรา

3. ค�ำถามวิจัย
3.1 ลักษณะของความขบขันแบบแทรจิคคอเมดีที่ปรากฏในบทละครเรื่องการมาเยือนของหญิงชรา

เป็นอย่างไร
3.2 การแสดงที่จะน�ำเสนอความขบขันแบบแทรจิคคอเมดีนั้นมีกลวิธีอย่างไร 

4. สมมุติฐานการวิจัย 
องค์ประกอบของการละครด้านต่างๆ อาทิ กลไกของบทละคร การน�ำเสนอตัวละครและกลวิธี 

การแสดงของนักแสดงมีส่วนในการถ่ายทอดความขบขันแบบแทรจิคคอเมดีให้เกิดขึ้นกับผู้ชม 

5. ระเบียบวิธีวิจัย
1. ใช้การวจัิยแบบมส่ีวนร่วมในฐานะนกัแสดงในการสร้างสรรค์ละครเร่ือง การมาเยอืนของหญงิชรา 

เกบ็ข้อมูลด้วยการสงัเกตการณ์แบบมส่ีวนร่วมในการสร้างสรรค์การแสดงผ่านขัน้ตอน การวเิคราะห์บทละคร 
การฝึกซ้อมการแสดง การน�ำเสนอการแสดงต่อสารธารณชน โดยจัดแสดงจ�ำนวน 5 รอบ ในวันศุกร์ 24 ถึง
วนัอาทติย์ 26 กมุภาพนัธ์ พ.ศ. 2560 ณ ศนูย์ศลิปการละคร สดใส พันธมุโกมล คณะอกัษรศาสตร์ จุฬาลงกรณ์
มหาวิทยาลัย

2. ผู้วจิยัน�ำประสบการณ์ทีไ่ด้ปฏิบัตกิารสร้างสรรค์การแสดงมาวเิคราะห์และอธบิายด้วยวธิกีารการ
สะท้อนตัวตน (self-reflection) เขียนถ่ายทอดความรู้ท่ีได้จากการลงมือปฏิบัติด้วยการพรรณนาวิเคราะห์ 
(descriptive analysis)  

6. ขอบเขตการวิจัย

1. การศึกษาวิจัยการแสดงน้ีผู ้วิจัยศึกษาผ่านการสร้างสรรค์งานละครร่วมกับผู้ช่วยศาสตราจารย์  

ดร. อาทรี วณิชตระกูล ที่ท�ำหน้าที่เป็นผู้ดัดแปลงบทและก�ำกับการแสดง ผู้วิจัยท�ำหน้าที่นักแสดงท่ีสวมบทบาท

ตัวละคร อัลเฟร็ด อิล แสดงอยู่ภายใต้การก�ำกับและตีความของผู้ก�ำกับการแสดง 

2. บทละครที่ใช้ในการศึกษาวิจัยครั้งนี้เป็นบทละครดัดแปลงที่ ผู ้ช่วยศาสตราจารย์ ดร. อาทรี  

วณิชตระกูล ได้ดัดแปลงเพ่ือใช้ในการจัดแสดง โดยดัดแปลงจากบทละครเร่ืองการมาเยือนของหญิงชรา  

ที่แปลโดย ศาสตราจารย์ ดร. อ�ำภา โอตระกูล
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7. นิยามศัพท์เฉพาะ 
แทรจิคคอเมดี (tragicomedy)  แนวละครที่น�ำเสนอเรื่องราวที่มุ่งให้ผู้ชมเกิดภาวะที่เรียกว่า 
                                       ข�ำขื่น ข�ำปนโศก หรือชวนหัวแบบโศก เพราะเหตุการณ์ที่
                                       ถูกน�ำเสนอนั้นเป็นเรื่องตลกที่แผงไปด้วยความร้ายกาจ 
                                       เลวทราม ผิดวิถีที่ควรจะเป็นสภาวะที่ผู้ชมจะเกิดความรู้สึก
                                       แทรจิคคอเมดีได้นั้น ก็เมื่อผู้ชมถอนตัวเองออกมาใช้ความคิด

                                                 วิพากษ์วิจารณ์ในสิ่งที่เกิดขึ้นในละคร น�ำไปสู่เสียงหัวเราะที่ 
                                                 ปนความรู้สึกเศร้ากับชะตากรรมที่เกิดในละคร

การน�ำเสนอความขบขัน          รูปแบบ กลวิธีที่ถูกถ่ายทอดผ่านตัวบท การแสดงของนักแสดง		
                                                 ที่มุ่งให้เกิดสภาวะขอบขันแบบแทรจิคคอเมดีกับผู้ชม

8. แนวคิดและทฤษฎีที่เกี่ยวข้อง
8.1 ทฤษฎีอารมณ์ขัน (humor theory)
ความขบขันเป็นอารมณ์ความรู้สึกหนึ่งที่มนุษย์แสดงออกมา เพ่ือตอบสนองต่อส่ิงท่ีกระตุ้น หรือ 

เม่ือเรามองเห็นเรื่องราวต่างๆ ด้วยสายตาและความคิดแบบวิพากษ์วิจารณ์ และมนุษย์ก็แสดงออกถึง 
ความรู้สึกขบขันด้วยการหัวเราะ โดย Critchley (อ้างถึงใน ภัสสร์สุภางค์ คงบ�ำรุง, 2560 น. 8-10) ได้อธิบาย
ว่าอารมณ์ขันเกิดจากแนวคิดทางจิตวิทยา 3 ข้อ คือ

1) แนวคิดเร่ืองความเหนือกว่า (the superiority theory) โดยคนเราจะหัวเราะเมื่อเห็นผู้อื่น 
ประสบเคราะห์ร้าย แต่เป็นเคราะห์ร้ายท่ีไม่หนักหนา ไม่ถึงแก่ชีวิต โดยการหัวเราะประเภทนี้เกิดจาก 
ความรู้สึกที่เราเหนือกว่า เป็นการหัวเราะเยาะและเปรียบเทียบตัวเองว่าดีกว่า เป็นเสียงหัวเราะเยาะ 
แห่งชยัชนะ นอกจากนัน้ไม่ใช่แค่หวัเราะเยาะความด้วยกว่าของคนอืน่ หากแต่สามารถเป็นอดุมการณ์ แนวคดิ 
หรือแนวปฏิบัติของสถาบันต่างๆ ทางสังคมที่เห็นว่าไร้สาระ ไม่น่าเชื่อถือ 

2) แนวคิดเรื่องการปลดปล่อย  (the relief theory) การหัวเราะที่เราปลดปล่อยอารมณ์ความรู้สึก
จากภาวะที่เคร่งเครียด อึดอัด หรือแสดงท่าทีต่อต้านกรอบบรรทัดฐานที่เคร่งครัดของสังคม การหัวเราะจะ
ท�ำให้เราผ่อนคลาย รู้สึกสบายใจและกาย เพราะเรานั้นปลอดปล่อยตัวเองออกจากความคาดหวังและ 
สภาพที่เคร่งเครียด เมื่อเราเข้าใจและยอมรับได้ เราก็อาจหัวเราะออกมาได้ เป็นการท�ำลายความเคร่งขรึม  
ซึ่งการหัวเราะตามหลักนี้อาจเป็นวิธีการหนึ่งในการวิพากษ์วิจารณ์ได้ 

3) แนวคิดเรื่องความไม่เข้ากัน (the incongruity theory) ความขบขันที่เกิดจากกการเล็งเห็น 
ความผิดปกติทางกายภาพ เช่น พิการ ผิดรูปผิดร่าง หรือท่าทีท่ีผิดวิสัยของนักแสดง ในกรณีนี้อาจชวนให ้
เรามองเห็นความขัดแย้ง ย้อนแย้ง ดูไม่ลงรอบไม่ถูกต้องอย่างที่ควรจะเป็น หรือแม้แต่การท�ำให้เกิด 
สิ่งตรงกันข้าม เช่นบางอย่างที่สังคมให้ค่าว่าดีว่างาม กลับกลายเป็นความน่าเกลียด พิกลพิการ ทฤษฎีนี้จึง 
มีความผิดคาด (twist) เป็นตัวแปรที่ท�ำให้เกิดความขบขัน คือเหตุการณ์เกิดข้ึนเปล่ียนแปลงอย่างฉับพลัน 
ไม่คาดฝัน และผิดแผกไปจากปกติวิสัยที่ควรเป็น หรือคาดหวังแต่ไม่เป็นดังหวัง
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8.2 ทฤษฎีของเรื่องคอเมดี (theory of comedy)
Thompson (อ้างถึงในนพมาส ศิริกายะ, 2525, น. 74-78) ได้เสนอแนวคิด บันไดคอเมดี 6 ขั้น  

ที่จะท�ำให้เราเห็นมูลเหตุที่มาของการเกิดภาวะตลกขบขันไว้ ดังนี้
1) ความลามกอนาจาร ถือว่าเป็นระดับต�่ำสุดของคอเมดี เป็นความพยายามที่จะเล่นกับเรื่องเพศ 

ท่าทางลามกเพือ่เรยีกเสยีงหวัเราะ อาจจะมอียูน้่อยมากในการละครปัจจุบนัเพราะค่านยิมเร่ืองสุนทรียะของ
ศิลปะอาจจะไม่ยอมรับการแสดงวาจาหรือการกระท�ำที่เข้าข่ายลามก 

2)  เคราะห์หามยามร้ายทางร่างกาย ความตลกทีเ่กดิขึน้จากความเจบ็ของตวัละคร เป็นการเล่นตลก
โดยใช้ร่างกาย เมื่อตัวละครต้องประสบปัญหาหรือสถานการณ์ที่ส่งผลกระทบกับร่างกาย เช่น เหยียบเปลือก
กล้วยล้ม สะดุดพื้นหน้าคะม�ำ

3) กลไกของโครงเรื่อง มักเป็นเรื่องราวของความเข้าใจผิด ความต้องการที่สวนทางกันของตัวละคร 
ความผิดที่ผิดเวลา ผู้ประพันธ์บทได้สร้างสถานการณ์ที่เกิดขึ้นกับตัวละครที่น่าหัวเราะ และผู้ชมได้เห็นและ 
รู้เท่าทันสถานการณ์มากกว่าที่ตัวละครรู้ จึงเกิดการหัวเราะในลักษณะหัวเราะเยาะความโง่เขลาเบาปัญญา
ของตัวละคร

4) ไหวพริบค�ำคม ค�ำพูดในบทละครที่ท�ำให้รู้สึกตลกขบขัน และเมื่อตัวละครได้พูดค�ำนี้ขึ้นคนดูก็จะ
หัวเราะกัน เป็นลักษณะที่เรียกว่าคอเมดีผ่านภาษา 

5) ความลักลั่นในการน�ำเสนอตัวละคร ขั้นนี้เราจะเห็นสิ่งที่เราคาดไม่ถึงในด้านตัวบุคคล เราอาจจะ
รูส้กึหวัเราะบนความประหลาดใจในการกระท�ำหรอืค�ำพูดเพราะมนัดูตรงกนัข้ามกบัส่ิงทีตั่วละครควรจะเป็น 

6) คอเมดแีห่งความคดิและการเสยีดสล้ีอเลียน เป็นอารมณ์ขนัทีพ่บอยูใ่นการทีม่นษุย์สามารถหวัเราะ
ขบขันสิ่งที่ใกล้ชิดที่สุดกับสิ่งที่เรารัก เช่น ครอบครัว ประเทศชาติ ศาสนา การเมือง เป็นความสามารถที่จะ
ขบขันกับสิ่งที่เราเอาเป็นเอาตาย 

9. ผลการวิจัย
9.1 ลักษณะการน�ำเสนอความขบขันแบบแทรจิคคอเมดีในละครเรื่องการมาเยือนของหญิงชรา
การที่ผู ้ชมละครจะสามารถเกิดภาวะขบขันแบบแทรจิคอเมดีได้นั้น ผู้วิจัยเชื่อว่า สิ่งส�ำคัญคือ 

การจัดวางต�ำแหน่งของผู้ชมในการชมละครอย่างไร จากหลักการเกี่ยวกับการเกิดสภาวะขบขันท่ีอธิบายว่า 
เราจะรู้สึกตลกก็เมื่อเราถอยออกมาพิจารณาเรื่องราวต่างๆ ด้วยปัญญา กล่าวคือ ผู้ชมเอาตัวเองออกมาไม่
เกี่ยวข้องกับเรื่องราวนั้น  แต่ในการเล่าเรื่องเพื่อให้เกิดสภาวะแบบแทรจิคคอเมดีนั้น ผู้วิจัยเห็นว่าต้องสร้าง
ให้ผูช้ม ชมการแสดงอย่างใช้หัวคดิและใช้ใจรูส้กึไปด้วยกนั แต่มกีลไกจากเรือ่งราวในบทละครทีจ่ะน�ำพาผูช้ม
ไปสมัผสักับภาวะแทรจคิคอเมด ีโดยกลไกของการเกดิภาวะแทรจคิคอเมดใีนการแสดงละครเรือ่งการมาเยอืน
ของหญิงชรา เกิดขึ้นใน 2 ลักษณะ คือ

9.1.1 จากข�ำขันไปสู่ขมขื่น 
บทละครท�ำให้ผู ้ชมรู ้สึกขบขันกับสถานการณ์ในเร่ือง หรือการกระท�ำของตัวละคร 

ท่ีพิลึกพิลั่น ผิดไปจากความคาดหมายหรือธรรมเนียมที่ควรจะเป็น ในขั้นต้นนี้คนดูอาจจะหัวเราะให้กับ 



การกระท�ำ วธิคีดิ ลกัษณะนสิยัของตวัละครท่ีอยูภ่ายใต้สถานการณ์ทีก่�ำหนด ผูช้มหวัเราะให้กบัตัวละครแบบ
แยกตัวเองออกมา ใช้ส�ำนึกรับรู้ถึงความแปลกประหลาดอย่างรู้เท่าทันความคิด การกระท�ำของตัวละคร  
เกิดความคิดที่รู้สึกเหนือกว่าตัวละคร และหัวเราะให้กับพฤติกรรมของตัวละครเหล่านั้น หากแต่เมื่อเรื่องราว
ด�ำเนินไปถงึจดุทีก่ารกระท�ำของตัวละครนัน้ ร้ายกาจ น่าสมเพช กระท�ำกบัตัวละครอืน่อย่างไม่ไยดี หรอืแสดง
พฤติกรรมเกินไปจากบรรทัดฐานทางคุณธรรมจริยธรรมที่ควรจะเป็นแล้ว ผู้ชมก็จะเปลี่ยนท่าทีของการชม
ละครไปสูห่่วงความรูส้กึของความสงสารเวทนาในชะตากรรมของตัวละคร หรือสะท้อนใจท่ีตัวละครได้พาชวีติ
เดินทางบนการกระท�ำชั่วช้ามาถึงขั้นนั้นได้ เมื่อนั้นภาวะแทรจิคอเมดี สื่อสารไปยังผู้ชม ซึ่งผู้ชมอาจจะ
แสดงออกด้วยอาการ “ข�ำขื่น” ให้กับเรื่องราว โดยมีเหตุการณ์ที่ปรากฏในเรื่อง ดังนี้ 

(1) เหตุการณ์ชาวเมืองเตรียมการต้อนรับการมาเยือนของแคลร์ 
เหตุการณ์นี้แสดงความตลกร้ายท่ีเผยให้เห็นความหน้าไหว้หลังหลอก และความพยายาม 

เห็นแก่ได้ของคนในเมืองกูลเลน ความต้องการของตัวละครในฉากนี้แสดงให้เห็นด้านที่น่ารังเกียจของมนุษย ์
ที่พยายามท�ำทุกวิถีทางที่จะได้รับเงินบริจาค การพยายามเสกสรรปั้นแต่งประวัติชีวิตของแคลร์ให้ดีเลศ 
ทั้งๆ ที่ไม่มีความจริงอยู่เลยนั้นแสดงความข�ำขื่นให้เกิดแก่ผู้ชมได้

(2) เหตุการณ์ในป่าคอนราดไวเลอร์ที่อิลพยายามชักจูงแคลร์ให้ช่วยชาวเมืองกูลเลน
ความขบขันของสถานการณ์นี้คือ เป็นเหตุการณ์ที่ชายสูงวัยพยายามพูดจาเชิงชู ้สาว  

เพือ่จงูใจให้คนรกัเก่านัน้ใจอ่อนมอบเงนิให้เมอืง สะท้อนภาพความผดิแผกไปจากทีค่วรจะเป็น ความต้องการ
ของอิลท่ีจะพิชิตใจแคลร์นั้นน่าหัวเราะและในขณะเดียวกันก็เป็นความพยายามที่ดูน่าสมเพชเวทนาชวนให้
เศร้าใจในเวลาเดียวกัน 

(3) เหตุการณ์ที่แคลร์พยายามเปิดโปงการกระท�ำของอิลและยื่นข้อเสนอว่าจะให้เงิน
จุดนีท้�ำให้เหน็ความตลกร้ายทีเ่กดิขึน้จากพฤตกิรรมคนในเมอืง ชะตากรรมของตวัละครอลิ

ที่ถูกเปิดเผย เจตนาอันร้ายกาจของแคลร์ขัดต่อศีลธรรม และเงื่อนไขที่น่าข�ำขื่น ตัวแคลร์ในฐานะ	คนร�่ำรวย
ก�ำลังใช้อ�ำนาจเงินเพื่อบีบบังคับให้ชาวบ้านกระท�ำการอันขัดต่อศีลธรรม และยังแสดงให้เราเห็นถึงความ 
ล้มเหลวของมาตรฐานความดด้ีวยการท่ีบทละครให้ตวัละครผูพ้พิากษาทีเ่คยพพิากษาคดนีีถ้กูซือ้ด้วยเงนิ และ
มาท�ำงานที่ขัดกับความรู้ความสามารถ แต่เงินสามารถซ้ือคนได้ แม้ต้องแลกด้วยเกียรติยศศักด์ิศรีก็ตาม  
เป็นภาวะของความตลกในแบบแทรจิคคอเมดีอย่างมากทีเดียว

(4) เหตุการณ์ที่ผู้คนในเมืองมาร้านอิลเพื่อซื้อสินค้าโดยการซื้อเชื่อ		
เหตุการณ์นี้น�ำไปสู่การรับรู้สภาวะแทรจิคคอเมดี โดยเฉพาะเมื่ออิลรับรู้ชะตากรรมของ 

คนเองจากสิ่งที่ชาวบ้านกระท�ำ อิลรับรู้ถึงความเลวร้าย ดูดายของชาวบ้าน จนเกิดความกลัวเข้ามาในจิตใจ
พฤติกรรมของชาวบ้านอาจดูตลกขบขันจากการกระท�ำที่ร้ายกาจนี้ แต่เมื่อผลนี้เกิดขึ้นกับตัวละครอิล โดยที่
เป็นเรื่องราวคอขาดบาดตายถึงชีวิต สภาวะแทรจิคคอเมดีจึงปรากฏขึ้นให้ผู้ชมรู้สึกได้
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(5)  เหตุการณ์ที่อิลไปพบต�ำรวจเพื่อขอให้ช่วยรักษาความปลอดภัย
เหตุการณ์การที่อิลได้พบว่าต�ำรวจมีฟันเล่ียมทองนั้นเป็นช่วงส�ำคัญท่ีแสดงสภาวะแทร

จิคคอเมดี กลไกของบทที่พยายามให้เห็นว่าต�ำรวจพยายามบอกว่าอิลคิดมากเกินไป ในขณะที่อิลก็เริ่มแสดง
ความกังวลมากขึ้นเม่ือไม่ได้รับการตอบสนองจากต�ำรวจ สถานการไล่ระดับไปจนเมื่ออิลเข้าไปแตะ 
เนื้อต้องตัวต�ำรวจจนพบว่าในปากต�ำรวจมีฟันเลี่ยมทอง นี่คือห้วงที่ส�ำคัญที่ก่อเกิดสภาวะแทรจิคคอเมดี 
แก่ผู้ชม กล่าวคือเกิดสภาวะที่เกินความคาดหมายจนผู้ชมสามารถหัวเราะออกมาได้กับสิ่งที่ไม่ได้คาดคิดนี ้
และในประโยคสดุท้ายทีอ่ลิกล่าวกบัต�ำรวจ เมือ่ต�ำรวจเดินออกไปว่า “ผมต่างหากทีค่ณุตามล่า ผม ผม” เป็น
ช่วงที่ละครพลิกกับสู่ความเศร้าที่ผู้ชมจะสัมผัสได้จากสิ่งที่เกิดกับตัวละครอิล

(6) เหตุการณ์ที่อิลไปพบผู้ว่าเพื่อขอให้ผู้ว่าช่วยเหลือ
สถานการณ์ในฉากนี้ยิ่งส่องสะท้อนให้เห็นพฤติกรรมที่เปลี่ยนแปลงของคนในเมือง ซึ่งผู้ว่า

กค็อื ตวัแทนของการบรหิารจดัการเมอืง และเป็นผูม้อี�ำนาจในการตดัสนิใจ ความเปลีย่นแปลง ในตวัผูว่้าจาก
เหตุการณ์นี้ท�ำให้เห็นว่า ศีลธรรมในเมืองเกิดวิกฤติ เพราะผู้ว่าเคยแสดงตนปฏิเสธอย่างขันแข็ง แต่มาวันนี้
กลับกลายเป็นอีกคนที่เปลี่ยนแปลง ผู้ว่าเป็นตัวแทนของความหมายที่ว่า การปกครองของเมืองนี้ไม่ได้อยู ่
บนพื้นฐานของความถูกต้องแล้ว ฝ่ายบริหารที่ฉ้อฉลเสียเอง และกลายเป็นผู้รับ	ประโยชน์และทิ้งประชาชน
ที่ควรต้องปกป้องไปเพราะเห็นแก่อ�ำนาจเงิน กลไกของบทละครในตอนนี้ ก่อให้เกิดการรับรู้สภาวะแทรจิค
คอเมดีของผู้ชม เพราะผู้ชมก็สามารถเทียบเคียงกับสังคมที่ตนเองอาศัยอยู่ได้ สามารถจินตนาการได้ถึง 
ความล้มเหลวของการปกครองที่ควรจะถูกท�ำนองครองธรรม

(7) เหตุการณ์การพบกันของอิลกับบาทหลวงในโบสถ์
กลไกของบทในช่วงนีเ้สนอภาพความตลกร้ายท่ีเกิดข้ึนในสังคมสะท้อนผ่านเร่ืองราวในเมอืง

กูลเลนอิลที่มาพบกับบาทหลวงที่ก�ำลังถือปืนอยู่ในมือเล็งมาที่เขา หลังจากที่ไปพบคนที่ถือกฎหมาย และ
ก�ำกับใช้กฎหมายอย่างต�ำรวจและผู้ว่ามาแล้ว เหตุการณ์นี้เกิดขึ้นในโบสถ์ที่เป็นสถานที่ท่ีให้ความหมายถึง 
ศีลธรรม ยิ่งสื่อสารสภาวะย้อนแย้งที่น่าขบขัน บทสนทนาของบาทหลวงที่เหมือนราวกับเทศนาอิล  
แต่แท้ที่จริงแล้วเคลือบแฝงไปด้วยค�ำพูดที่โยนความผิดให้อิล การใช้การตีความศาสนาอ้างความชอบธรรม 
เหมือนการบีบบังคับให้อิลต้องยอมรับชะตากรรม จนในที่สุดเมื่ออิลพบว่าโบสถ์ได้เปลี่ยนระฆังใบใหม่เสีย 
แล้วนั้นคือช่วงความรู้สึกที่ดึงความตลกร้ายจากสถานการณ์นี้ไปสู่ความตลกแบบแทรจิคคอเมดีท่ีเกิดข้ึนกับ
ชะตากรรมที่น่าเศร้าของอิล 

(8) เหตุการณ์ที่ชาวบ้านพยายามบีบบังคับไม่ให้อิลเปิดเผยความจริงกับนักข่าว
สถานการณ์นี้ในบทละครแสดงให้เห็นกิเลสของตัวละครชาวเมืองที่มุ่งเอาผลประโยชน ์

โดยพยายามทุกวิถีทางที่ท�ำให้อิลไม่เปิดปากพูด ท่าทีข่มขู่ในรูปแบบต่างๆ สัมพันธภาพที่เคยมีระหว่างอิล 
และชาวเมืองขาดสะบั้นลง แทนด้วยความอาฆาตมาดร้ายที่ทุกคนพร้อมจะท�ำร้ายอิล หากอิลโพล่งปากบอก
นักข่าวถึงเงื่อนไขของเศรษฐีนี การกระท�ำต่างๆ ของนักแสดงในการแสดงในเหตุการณ์นี้ฉายภาพความ 
น่าเกลียดและความเห็นแก่ตัวอย่างน่าขบขันปนความโศกกับชะตากรรมของอิล 
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(9) เหตุการณ์การแถลงข่าวของชาวเมืองกับสื่อมวลชน
เป็นเหตุการณ์ที่ชาวเมืองมารวมตัวกันเพื่อแจ้งการช่วยเหลือของแคลร์กับสื่อมวลชนเป็น

เหตุการณ์ที่แฝงความตลกร้าย เพราะเป็นการแสดงจุดยืนขางชาวเมืองทุกคนท่ีจะยอมรับการช่วยเหลือ 
บนเงือ่นไขทีข่ดัศีลธรรม แต่ความเชือ่ในคณุงามความดขีองชาวเมอืงนัน้หายไปจนหมดส้ินเหลอื แต่ความโลภ 
ฉายภาพที่น่าอดสูที่ชาวเมืองร่วมมือกับสื่อมวลชนสร้างข่าวที่ประกอบสร้างความจริงชุดใหม่ ภายใต้ความ
โสมมของสงัคมเมอืงนี ้ในตอนท้ายชาวเมืองต่างกล่าวปฏญิญาท่ีพูดถึงว่าการเลือกคร้ังนีไ้ม่ได้มาจากความโลภ
แต่เลือกบนความถูกต้องและเพื่อความเจริญงอกงามของสังคม ค�ำพูดที่ขัดแย้งกับการกระท�ำคือความตลกที่
ข�ำขื่น

9.1.2 จากขมขื่นไปสู่ข�ำขัน 
ภาวะแทรจคิคอเมดทีีเ่กดิขึน้ในกลไกนี ้เกดิขึน้จากเรือ่งราวชวีติของตวัละครท่ีต้องพยายาม

ฝ่าฟันอปุสรรคขวากหนามทีเ่กดิขึน้กบัตนเอง ทัง้อปุสรรคทีเ่กิดขึน้จากภายในตนเอง หรืออปุสรรคทีเ่กดิจาก
ภายนอก เช่น ตัวละครแวดล้อม เกิดเป็นความขัดแย้งต่างๆ ที่เกิดขึ้นตามบทละคร ภายใต้สภาวะนี้ผู้ชม 
อาจจะเอาใจช่วย ติดตามความพยายามอย่างท่ีสุดของตัวละครที่จะเอาชนะอุปสรรค เป็นการเอาใจช่วย 
ตวัละครอย่างทีเ่รามักตดิตามตวัละครในละครดรามาตกิทัว่ไป แต่เมือ่ตวัละครพบชะตากรรมทีเ่กดิจากความ
บดิเบีย้ว ไม่อยูใ่นมาตรฐานคณุธรรมจรยิธรรม หรอืขนบธรรมเนยีมท่ีสงัคมยดึถอืแล้ว ผูช้มอาจจะรูส้กึสิน้หวงั
จากการได้พบเห็นชะตากรรมของตัวละคร จึงหัวเราะออกมา เป็นการหัวเราะแบบข�ำขื่นแบบแทรจิคคอเมดี
ที่เกิดขึ้นเมื่อเกิดการปล่อยวางและยอมแพ้ให้กับอุปสรรค เราปลดปล่อยเสียงหัวเราะแบบแทรจิคคอเมดี 
เมื่อเราผิดหวัง ล้มเหลวและไม่สามารถท�ำอะไรได้แล้ว โดยเหตุการณ์ปรากฏในช่วงต่างๆ ดังนี้ 

(1) เหตุการณ์ชาวเมืองตามไปกดดันอิลไม่ให้หนีไปจากเมืองที่สถานีรถไฟ
ในการแสดงเหตุการณ์ในช่วงนี้ภูกน�ำเสนอแบบขยายความจริงให้มีลีลาแบบสไตล์ไลซ ์

(stylize) มากขึ้นเพื่อสะท้อนภาพของมนุษย์ที่ถูกดูดกลืนเอาวิญญาณของส�ำนึกผิดชอบชั่วดีไป บทสนทนา 
ทีร่าวกบัว่ามาบอกลาอิล แต่เมือ่ประกอบกับการกระท�ำของตวัละครทีแ่สดงอาการต้อนอลิให้จนมุม และสร้าง
ความประหวั่นพรั่นพรึงให้อิลเกิดความกลัวว่าใครสักคนหนึ่งจะลงมือฆ่า จนในที่สุดอิลก็ไม่สามารถขึ้นรถไฟ
ไปได้ เพราะเขาตกอยู่ในความกลัวอย่างสุดขีด ภาพการแสดงและบทสนทนาที่ขัดแย้งกันสามารถ	ถ่ายทอด
สภาวะแทรจิคคอเมดีให้เกิดกับผู้ชมได้ 

(2) เหตุการณ์ที่ครูพูดความในใจกับอิล
การแสดงความรู้สึกเบื้องลึกของตัวละครครูในเหตุการณ์นี้ หากมองอย่างผิวเผินเราจะเห็น

ความทุกข์ใจของครท่ีูมต่ีอเหตุการณ์การฆ่าอลิ การพยายามพูดถงึความล่มสลายทางศีลธรรมทีเ่กดิขึน้ในเมอืง
และเปิดโปงสนัดานดบิทีเ่หน็แก่ได้ของคนนัน้แท้ทีจ่ริงกเ็พ่ือท่ีจะส่ือสารกบัอลิให้ทราบว่าตนเอง ก�ำลังเปิดทาง
ไปสู่การยอมรับให้มีการฆ่าอิล ในบทสนทนาตอนท้ายของฉากนี้ตัวละครครูได้แสดงสิ่งที่น่าขันขื่นมากที่สุด 
คือ การที่ครูสั่งเหล้ามาดื่มเพิ่มอีก 1 ขวด โดยปิดท้ายบทสนทนาว่า “เซ็นไว้ก่อนนะ” เป็นการกระท�ำที่แสดง 
สภาวะแทรจิคคอเมดีได้อย่างเจ็บแสบมาก เพราะมันได้อธิบายว่าศีลธรรมได้หายไปหมดสิ้นแล้วจากเมือง 
กูลเลน
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(3) เหตุการณ์ที่ผู้ว่ามาพบอิลเพื่อกดดันให้อิลฆ่าตัวตาย
เหตุการณ์ในฉากนี้ที่ผู้ว่ามาพบอิลเพื่อกดดันให้อิลปิดปาก รวมทั้งความพยายามที่จะให้อิล

ฆ่าตัวตายด้วนการน�ำปืนมาให้ สิ่งที่น่าสนใจคือภาวะภายในตัวละครผู้ว่าที่พยายามอย่างถึงที่สุดที่จะรักษา
กติกา รวมถึงคุณค่าของความดีไม่ให้หายไปจากชาวเมือง การที่ยื่นข้อเสนอความตายให้อิลด้วยการให้อิล 
ปลิดชีพตนเอง เป็นการกระท�ำที่แสดงความเป็นคนมือถือสากปากถือศีล ปกป้องบางอย่างละเว้น	บางอย่าง 
สภาพความจริงที่มนุษย์สามัญมักจะหลงลืมหลักการบางอย่างที่ควรจะยึดถือไว้นี้นั้น สามารถผลักดันให้ผู้ชม
หัวเราะอย่างขันขื่นให้กับภาพชีวิตที่ส่องสะท้อนมายังตัวผู้ชมและสังคมที่เราต่างอาศัยอยู่

(4) เหตุการณ์การสังหารอิลในโบสถ์
การฆาตกรรมนี้เกิดขึ้นในโบสถ์ประจ�ำเมืองกูลเลน หลังจากท่ีนักข่าวออกไปหมด ธาตุแท้

ของชาวบ้านก็เปิดเผยขึ้น หน้ากากของความดีที่ชาวบ้านสวมใส่ถูกถอดออก เผยให้เห็นความเลวทราม 
ในจิตใจของมนุษย์ ในตอนท้ายก่อนเกิดการฆาตกรรม ความพยายามของบาทหลวงที่จะเทศนาธรรมแก ่
อิลนั้นเลวร้ายและตลกขบขันบนความโศกอย่างที่สุด ในบทละครดัดแปลงที่ผู ้ก�ำกับเลือกให้เปิดเผยตัว 
ฆาตกร ซึ่งคือลูกชายของอิลนั้น เป็นการจบช่วงเหตุการณ์สร้างความฉงงและน่าตกใจอย่างยิ่ง จบท้ายช่วง
เหตุการณ์นี้ด้วยความเศร้าที่เห็นการฆ่าคนด้วยมือคนรักของตัวเอง 

(5) เหตุการณ์เมืองกูลเลนที่กลับมาเฟื่องฟูอีกครั้งหลังจากที่คุณนายมอบเงินให้ชาวบ้าน
เป็นบทปิดท้ายของละครเรื่องนี้ บทสนทนาถูกเขียนคล้ายกลอนเปล่าที่พูดถึงความเจริญ

รุ่งเรืองของเมืองกูลเลน ที่กลับมามีชีวิตอีกครั้ง พร้อมกับการหายไปของศีลธรรมของคนในเมือง บทสนทนา
พร�่ำพรรณนาถึงชีวิตที่ราวกับเกิดใหม่ของคนในเมือง ความสุขความสมบูรณ์กับมาอีกคร้ัง ราวกับไม่มีอะไร
เกดิขึน้ เรือ่งราวของอลิไม่มใีครพดูถึง ฉากส่งท้ายน้ีผูก้�ำกบัเลอืกใช้การแสดงด้วยหน้ากาก เพือ่สือ่สารว่ามนษุย์
เหล่านี้ไร้ซึ่งจิตวิญญาณของความเป็นมนุษย์ ความจริงถูกบิดบังภายใต้หน้ากากของมนุษย์จอมปลอม  
ลีลาการแสดงที่นักแสดงเล่นอย่างไร้ชีวิตนั้น ช่วยขับเน้นความหมายและก่อเกิดสภาวะแทรจิคคอเมดีได ้
อย่างดี 

9.2 ความขบขันที่เกิดจากกลวิธีสร้างความลักลั่นในการน�ำเสนอตัวละคร
ตัวละครในเรื่องการมาเยือนของหญิงชราถูกสร้างขึ้นเพื่อสะท้อนภาพอุดมคติที่ถูกท�ำลาย คนดูต่าง

หัวเราะขบขันให้กับตัวละครที่ปฏิบัติตนตรงกันข้ามกับสิ่งที่ควรจะ สวนทางกับบทบาทหน้าที่และสถานภาพ
ทางสังคมต่างๆ ของตัวละคร ซึ่งการน�ำเสนอตัวละครในลักษณะนี้ท�ำให้ผู้ชมเกิดการวิพากษ์วิจารณ์สิ่งที่ 
ตวัละครเป็น ลกัษณะและพฤตกิรรมของตวัละครเรือ่งนีเ้ป็นส่วนส�ำคญัในการช่วยสงเสริมให้เกดิการเล่าเร่ือง
และสื่อสารสภาวะแทรจิคคอเมดีไปสู้ผู้ชมได้อย่างดี เป็นจุดท่ีท�ำให้ประเด็นในบทละครสามารถท�ำงานได ้
อย่างมีประสิทธิภาพ โดยในละครเรื่องการมาเยือนของหญิงชรา มีลักษณะตัวละคร ดังนี้
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9.2.1 ตัวละครชวนหัวผู้มีชีวิตอย่างสุดโต่ง
เราจะเหน็ความคดิความเชือ่ และความต้องการอนัสดุโต่งผ่านตวัละครแคลร์ ซาคานสัเซยีน 

ที่มีความแค้นฝั่งลึก ไม่เรียนรู้ที่จะให้อภัย แคลร์แสดงตนเป็นผู้ควบคุม มีอ�ำนาจกับความเป็นความตายของ
เมืองผ่านการใช้เงิน ผู้ประพันธ์สร้างตัวละครแคลร์ให้มีลักษระโกรเทสก์ ซึ่งความโกรเทสก์นี้เกิดด้วยลักษณะ
ที่แสนประหลาดต่างๆ ของแคลร์ ความชราของแคลร์นั้นขัดกับพฤติกรรมที่ยังคงระเริงอยู่กับความอยากได้
อยากมี ใช้ชีวิตอยู่กับเปา้หมายในการช�ำระแค้น แม้กระทั่งร่างกายที่พิกลพิการของแคลร์ก็เป็นสัญญะของ
ความไม่สมประกอบทั้งความคิดและร่างกาย 

บนความประหลาดท่ีน่าขันของตัวละครตัวนี้ หากผู้ชมได้พินิจตึกตรองก็จะเห็นความทุกข์
เศร้าในความคดิ และการกระท�ำอนัสดุโต่ง ทัง้ยงัสามารถมองเหน็และพิจารณาถงึพฤติกรรมทีร้่ายจากการใช้
เงนิในการช�ำระแค้น โดยทีต่วัเองไม่ได้เป็นผูล้งมอืโดยตรง พฤติกรรมของแคลร์ ซาคานสัเซียนอาจส่องสะท้อน 
เรือ่งราวร่วมสมยัของผูช้มทีเ่ราสามารถรบัรูแ้ละพบเจอพฤติกรรมประเภทนีใ้นสังคม ผู้ชมสามารถหวัเราะให้
กับความสุดโต่งของตัวละครตัวนี้อย่างข�ำขื่นได้

9.2.2 ตัวละครผู้เป็นสัญลักษณ์แห่งการล้มสลายของสถาบันทางสังคม
ตัวละครกลุ่มนี้ได้แก่ ต�ำรวจ ผู้ว่า บาทหลวงและครู ตัวละครกลุ่มนี้เป็นตัวละครส�ำคัญ 

ของเรื่อง เพราะท�ำหน้าที่แสดงออกถึงการล่มสลายของสถาบันสังคม ท้ังสถาบันทางกฎหมาย สถาบันทาง 
การเมือง สถาบันทางการศึกษาและสถาบันศาสนา บทละครเลือกที่ให้ตัวละครเหล่านี้ไร้ชื่อตัว เรียกเพียงแต่
ต�ำแหน่งและยศเพือ่ทีส่ือ่ความหมายของการเป็นตวัแทนของสถาบนั และในฐานะปัจเจกตัวละครเหล่านีก้ใ็ช้
การงานและสถานภาพของตนเองท่ีสังกัดสถาบันนั้นๆ หากินกับความตายของอิล ความเห็นแก่ตัวของ 
ตัวละครในฐานะปัจเจกถูกใช้นามสถาบัน การฉายภาพปัญหาเชิงโครงสร้างในสังคมผ่านการกระท�ำของ 
ตวัละครต�ำรวจ ผูว่้า บาทหลวงและคร ูสามารถถ่ายทอดสภาวะแทรจคิคอเมดไีด้กบัผูช้มในปัจจุบันได้ เพราะ
เราอาจเห็นและรับรู้เรื่องราวเหล่าน้ีในสังคมปัจจุบันทาบทับกับเร่ืองราวในละคร ผู้ชมจึงสามารถหัวเราะให้
ชะตากรรมของตนเองที่บทละครสะท้อนมาถึง

9.2.3 ตัวละครที่แสดงอุดมคติที่ถูกท�ำลาย
กลุ่มตัวละครกลุ่มนี้คือหัวหน้าคนใช้ ชายตาบอดที่เป็นคนหามเสลี่ยง และกลุ่มชาวเมือง

หลายๆ คนที่ซื้อสิ้นค้าแบบซื้อเชื่อ และพยายามบีบบังคับให้อิลปิดปาก เป็นผลของการที่เงินสามารถเข้ามา
ซือ้เอามาตรฐานความดท่ีีเราควรยดึไปได้ และในขณะเดียวกนั การถกูซ้ือของทกุคนในเรือ่งนี ้เป็นความขบขนั
ปนความโศก เพราะการได้เห็นมนุษย์ท้ิงศักดิ์ศรีและจริยธรรมความถูกต้องไปเพื่อเอาผลประโยชน์ตรง 
หน้านั้น สร้างความรู้สึกกระอักกระอ่วนใจให้ผู้ชมได้ ย่ิงเมื่อตัวละครชาวบ้านเฉยเมย ชินชาและไม่รับรู ้
ความทุกข์ของเพื่อนมนุษย์เท่าไหร่ก็ยิ่งสร้างความขันชื่นมากเท่านั้น   
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9.3 กลวิธีการแสดงกับการน�ำเสนอภาวะแทรจิคคอเมดี
บทความส่วนนี้ผู้วิจัยมุ่งอธิบายกลวิธีการแสดงที่จะสามารถน�ำไปสู่การสื่อสารสภาวะขบขันแบบ 

แทรจิคคอเมดีให้เกิดขึ้นในการน�ำเสนอละคร โดยน�ำประสบการณ์ของผู้วิจัยในฐานะนักแสดงที่ปฏิบัติผ่าน
การแสดงและเฝ้าสงัเกตการณ์ในพืน้ทีก่ารฝึกซ้อมการแสดงในละครเรือ่งการมาเยอืนของหญงิชรา โดยผูว้จิยั
ได้ตัง้สมมตฐิานว่า การแสดงของนกัแสดงนัน้คอืส่วนส�ำคญัทีน่�ำพาสภาวะขบขนัแบบแทรจิคคอเมดีสู่ผู้ชมได้ 

9.3.1 ปฏิบัติการสวมบทบาทเป็นมนุษย์ที่น่าขบขัน
ในการแสดงเพื่อส่งเสริมให้เกิดภาวะแทรจิคคอเมดีในการแสดง นักแสดงควรพิจารณาการ

สร้างตัวละครผ่านแนวทางการค้นหาท�ำความเข้าใจตัวละครของ Patterson (2004) ดังนี้ 
(1)  ลักษณะการกระท�ำ (action traits) โดยหาความต้องการ (objective) ที่ผลักดันให้

เกิดการกระท�ำของตัวละครเพื่อสะท้อนไปสู่ลักษณะนิสัยของตัวละคร เป็นปัจจัยในการสร้างตัวละครแบบ
แทรจิคคอเมดี ผู้ชมเข้าใจประเด็นของเรื่องผ่านด้านมืดของตัวละคร การแสดงออกซ่ึงมีความซับซ้อน  
นิสัยที่แท้จริงของตัวละครอาจถูกซ่อนเอาไว้ แต่สะท้อนให้เห็นผ่านการกระท�ำ 

ตัวอย่างท่ีเกิดข้ึนในการแสดงเรื่องการมาเยือนของหญิงชรา ผู้วิจัยรับบทเป็นอัลเฟร็ด อิล 
ซึ่งเป็นตัวละครหลักที่ถูกกระท�ำจากหลายๆ ตัวละครที่ต้องการได้เงินจากการตายของอิล ความต้องการของ
ตัวละครอิลเปลี่ยนไปเมื่อเรื่องราวด�ำเนินไปในแต่ละองก์ ในองก์แรกอิลต้องการท่ีจะให้แคลร์ยอมช่วยเหลือ
เมืองกูลเลน โดยมั่นใจว่าตนเองนั้นคือเงื่อนไขส�ำคัญที่จะท�ำให้แคลร์ยอมให้เงิน เพราะเช่ือว่าสัมพันธ์รัก 
ในอดีตที่ตนมีกับแคลร์คือปัจจัยที่ท�ำให้เธอจ่างเงินให้เมืองนี้ได้ จากความต้องการดังกล่าวนั้น ผู้วิจัยที่สวม 
บทบาทเป็นอิลจึงพยายามทุกวิถีทางที่จะเอาชนะใจแคลร์ ความพยายามแสดงตัวตนว่าเป็นคนรักเก่า  
ท่าทีท�ำหวานซึ้งที่อิลมีต่อตัวละครแคลร์นั้นเป็นเปลือกนอกที่ปกปิดความต้องการภายในของตัวละครที ่
หวังผลประโยชน์ 

ในส่วนขององก์ที่สองที่ตัวละครอิลเปลี่ยนความต้องการเป็นต้องการเอาชีวิตรอดจากการ
ถูกฆาตกรรมนั้น ความต้องการของอิลในองก์น้ีสวนทางกับความต้องการของตัวละครอื่นๆ ได้แก่ ต�ำรวจ  
ผู้ว่า บาทหลวง ซึ่งคนเหล่านี้ล้วนมีความต้องการท่ีอยากให้เกิดการฆาตรกรรมอิลเพื่อหวังเงินบริจาค และ 
ในองก์สามที่ทุกคนเริ่มแสดงออกอย่างชัดเจนว่าต้องการสนับสนุนให้มีการฆ่าอิล ในขณะที่ตัวละครอิลนั้น  
แม้จะยอมรับกับชะตากรรม แต่อิลเองต้องการท้ิงความผิดบาปให้เกิดกับคนในเมืองด้วยความพยายามที่จะ
ผลักให้มีการฆาตกรรมตนเองจากคนอื่น โดยจะไม่ยอมฆ่าตัวตายเอง

ความสวนทางกนัของความต้องการ  ระหว่างตัวละครคูต่รงข้ามนี ้หากนกัแสดงเข้าใจอย่าง
ท่องแท้จะท�ำให้การ�ำเสนอความขัดแย้ง (conflict) ในละครนี้สามารถกลายเป็นกลวิธีหน่ึงในการขับเน้น 
ความเป็นแทรจคิอเมดใีนการแสดงได้ ในประสบการณ์การแสดงทีผู้่วจัิยจดจ�ำได้ดีคอื ในตอนทีก่ลุ่มชาวเมอืง
ตามไปพบอิลที่สถานีรถไฟ แล้วสร้างความหวาดกลัวให้อิล กดดันที่จะไม่ให้อิลขึ้นรถไฟ แม้ว่าบทละครจะมี
ประโยคสนทนาที่ดูเหมือนจะพูดเปิดทางให้อิลหนี หากแต่การกระท�ำคือสวนทางกัน ผู้วิจัยในฐานะนักแสดง
ที่แสดงฉากนี้นั้น แสดงออกด้วยความกลัวอย่างถึงขีดสุด แม้พยายามต่อสู้กับความกลัว ความกดดัน  
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แต่ในขณะเดียวกัน การกระท�ำของชาวเมืองต่างเต็มไปด้วยความผ่อนคลาย นิ่งเรียบ ยิ้มเยาะ  
ทว่าการแสดงออกกลับมีท่าทีกดขี่ข่มเหงตัวละครอิลท่ีสุด การแสดงออกด้วยความตรงกันข้ามกันนี้  
หากมองแล้วจะเห็นความน่าสะพรึงกลัวที่แสนขบขันขื่น จากชีวิตที่ถูกบีบให้ไม่มีทางออกของตัวละคร 

(2) การสร้างบุคลิกลักษณะ (personality traits) ได้แก่ ลักษณะนิสัย อารมณ์ ภูมิหลัง  
ภาพลักษณ์ การแสดงออก ซึ่งสิ่งส�ำคัญท่ีเป็นปัจจัยในการก�ำหนดคือเงื่อนไขในสถานการณ์ (given  
circumstance) หรือด้วยภูมิหลังและเงื่อนไข ตัวละครมีวิธีการแสดงบุคลิกท่าทางอย่างไร 

จากทีไ่ด้กล่าวไปข้างต้นว่า สิง่ทีข่บัเน้นในละครเร่ืองนีม้คีวามโดนเด่นในด้านการการน�ำเสนอ
สภาวะแทรจิคอเมดีให้เกิดข้ึนแก่ผู้ชมนั้น เกิดข้ึนด้วยกลวิธีการสร้างตัวละครที่มีลักษณะลักลั่น ย้อนแย้ง  
ดังนั้นเพื่อท�ำให้กลไกการน�ำเสนอน้ีเกิดข้ึนเป็นภาพปรากฏแก่ผู้ชม นักแสดงในละครจ�ำเป็นต้องเลือกเฟ้น
ลักษณะนิสัยของตัวละคร และการแสดงออกผ่านบุคลิกภาพที่จะเสริมให้ภาพความขบขันชัดเจน 

จากการสังเกตของผู้วิจัยพบว่าผู้ก�ำกับได้เลือกนักแสดงที่มีบุคลิกภาพ ตัวตนที่เด่นชัด  
เพือ่ทีจ่ะสามารถถ่ายทอดบคุลกิลกัษณะความเป็นตวัละครนัน้ๆ ให้ออกมาอย่างชดัเจน ตัวอย่างเหน็ได้ชดัเจน
ตวัอย่างหนึง่คอื การเลอืกให้ผูร้บับทแคลร์ ซาคานสัเซยีน เป็นนกัแสดงเพศชายทีแ่ต่งกายเป็นตวัละครผู้หญงิ 
โดยนักแสดงที่รับบทบาทคือคณา นักรบซึ่งสามารถถ่ายทอดการแสดงออกมาได้ดูย้อนแย้ง โดยการแสดงใน
เพศสภาพที่ต่างไปจากเพศของตนน้ันกลายเป็นปัจจัยหนึ่งที่ท�ำให้ผู้ชมถอยห่างออกมาใช้สมองพิจารณา 
ตัวละครและวิพากษ์วิจารณ์การกระท�ำที่ร้ายกาจของตัวละคร

ขณะเดียวกัน กลุ่มตัวละครที่เป็นสัญลักษณ์ของสถาบันทางสังคม นักแสดงก็เลือกน�ำเสนอ
บคุลิกลกัษณะของตวัละครด้วยลกัษณะตรงตามภาพอดุมคติท่ีผู้ชมจะมต่ีออาชพีเหล่าน้ัน อาท ิตัวละครต�ำรวจ
ที่นักแสดงคือกิตติ มีชัยเขตต์ ท่ีผู้วิจัยเห็นว่านักแสดงท่านนี้ได้ออกแบบลักษณะนิสัยของตัวละครให้มีความ
เป็นนักเลงในคาบต�ำรวจ ท่าทีกร่างอย่างน่าขบขัน และนิสัยท่ีดูปล้ินปล้อนและใช้ความรุนแรง ท�ำให้ผู้ชม
สามารถหัวเราะอย่างวิพากษ์วิจารณ์ได้อย่างมาก 

ตัวละครผู้ว่าที่นักแสดงคือ อรรถพล อนันตวรสกุล เป็นผู้แสดง ก็ให้ภาพความเป็น 
นักการเมืองที่ไม่ท�ำให้ตัวเองแปดเปื้อนได้งานๆ ท่าทีนิ่งเรียบ ดุดันมีอ�ำนาจ แต่แสดงออกอย่างอ�ำมหิตใน 
ฉากที่น�ำปืนมามอบให้อิลเพื่อกดดันให้อิลฆ่าตัวตายนั้นสามารถพาผู้ชมไปขบคิดถึงความร้ายกาจของผู้น�ำ  
ที่ท�ำให้เราหัวเราะออกมาอย่างเจ็บแสบ

หรอืแม้กระท่ังตวัละครครแูละบาทหลวง ทีภ่ายนอกได้แสดงออกตามอดุมคติของความเป็น
ผู้ให้ ผู้ดูแลให้ความห่วงใย แต่กลับนิ่งเฉย หรือไม่แสดงตนขัดขวางสิ่งที่ผิดครรลองคลองธรรม ก็ชวนให้ผู้ชม
หัวเราะให้กับความรุนแรงที่เกิดจากความเงียบ ตัวละครครูในบทละครเขียนไว้ว่าเป็นผู้สูงวัยแต่กลับมืดบอด
ทางปัญญา ในขณะเดียวกันบาทหลวงที่เป็นผู้น�ำทางจิตวิญญาณกลับแสดงโดยเด็กหนุ่มอย่างพลวัต ชูค�ำ  
ที่แสดงออกอย่างไร้เดียงสา สามารถสื่อสารความขบขันน่าหดหู่ของเรื่องราวได้อย่างดี

(3) หน้าที่ของตัวละคร (functional traits) นักแสดงต้องท�ำความเข้าใจเชิงโครงสร้างว่า 
ตัวละครนั้นๆ ถูกก�ำหนดขึ้นเพื่อรับใช้ประเด็นของเรื่องอย่างไร สะท้อนอะไรในเรื่อง เมื่อนักแสดงทราบแล้ว
ก็จะสามารถพาตัวละครให้ไปท�ำหน้าที่ผ่านการกระท�ำตามความต้องการอย่างดีที่สุด
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ประสบการณ์ที่เกิดขึ้นจากการแสดงละครเวทีเร่ืองการมาเยือนของหญิงชราของผู้วิจัย 
เองน้ัน เมือ่ผูว้จิยัทีไ่ด้รบัเลอืกให้แสดงในบทอลิ ผูว้จิยัพบว่าอลินัน้ไม่ใช้ตวัละครทีม่ลีกัษณะนสิยัหรือคณุสมบตัิ
ที่แสดงความขบขัน ท้ังความขบขันแบบตลกโปกฮา หรือร้ายกาจแบบดาร์กคอเมดี (dark comedy)  
เหมือนตวัละครอืน่ๆ แต่ในความเป็นจริงแล้วฟังก์ชนั (function) ของตัวละครอลิคือตัวละครทีท่�ำหน้าท่ีแสดง
ชะตากรรมและเป็นผลของความละโมบโลภมาก ความไร้ศีลธรรมจรรยาของคนในเมืองกูลเลน ดังนั้นเมื่อ 
ผู้วิจัยต้องแสดงเป็นตัวละครอิล ผู้วิจัยต้องส่ือสารความเจ็บปวดให้กับการท่ีไม่ได้รับความเป็นธรรมให ้
มากที่สุด ถ่ายทอดสภาพจนตรอกและไร้ทางออกให้มากที่สุด และแสดงออกในการต่อต้านความอธรรมนี้ให้
มากที่สุด เพื่อที่จะส่งผลให้ภาพการกระท�ำของตัวละครผู้กระท�ำ ยิ่งเกิดภาพความรุนแรงและร้ายกาจ 
มากท่ีสุด ดังน้ันแล้วสภาวะแทรจิคคอเมดี จะสามารถถ่ายทอดไปยังผู้ชมจะได้อย่างชัดเจนมากที่สุดด้วย 
เช่นกัน

หลักการท�ำงานของนักแสดงที่ผู้วิจัยได้อธิบายนี้ อาจจะเป็นพื้นฐานส�ำหรับนักแสดง ที่จะ
แสดงในละครทกุประเภท และแน่นอนว่าส�ำหรบัการแสดงละครประเภทคอเมดแีล้ว การถอยออกมาพิจาณา
สิง่เหล่านีน้ัน้เป็นสิง่ทีน่กัแสดงพงึทดลอง นกัแสดงต้องใช้สายตาและใช้ความคดิพิจารณาให้เหน็ส่ิงทีตั่วละคร
เป็นและส่ิงที่ตัวละครท�ำให้ชัดเจน มองเห็นลักษณะของความขบขันแบบแทรจิคคอเมดีที่จะถูกสื่อสารไป 
ยงัผูช้ม หากแต่เมือ่นกัแสดงได้เข้าไปเล่นเป็นตวัละคร และกระโจนลงไปบทบาทการแสดงแล้วกจ็งด�ำเนนิชวีติ
ไปตามเส้นทางที่ตัวละครแต่ละตัวเป็นอย่างสมจริง

9.3.2 การสร้างวงจรแทรจิคคอเมดีผ่านวงจรการแสดงของนักแสดง
การปฏบัิตกิารผ่านการแสดง ในการวจิยัสร้างสรรค์ในครัง้นี ้ท�ำให้ผูว้จิยัได้เข้าใจกระบวนการ

หนึ่งที่เกิดขึ้นจากการแสดง ซึ่งเป็นปัจจัยท�ำให้สภาวะแทรจิคคอเมดีเกิดสามารถสื่อสารไปยังผู้ชมในขณะ 
ชมการแสดงได้ คือวงจรที่เกิดจากกระบวนการรับ-ส่ง (acting- reacting) กันระหว่างนักแสดง  
โดยกระบวนการรับส่งคือกระบวนการที่เกิดจากการกระท�ำในละคร ที่ใครท�ำอะไรกับใคร เพื่อต้องการให้ได้
อะไรกลับคืนมา และผู้ถูกกระท�ำนั้นรู้สึกอย่างไร มีปฏิกิริยาโต้กลับมาเช่นไร (ภัสสร์ศุภางค์, 2561, น. 23) 
กระบวนการนี้จะเกิดขึ้นต่อเนื่องไปจนจบยูนิต (unit) ในการแสดง

ในการแสดงละครตลก การที่จะท�ำให้มุขตลก (gag) ที่มีในบทละครนั้น เกิดผลตอบรับเป็น
เสยีงหวัเราะได้ จ�ำเป็นจะต้องอาศยัการรบัส่งบทสนทนาและการกระท�ำของตัวละครท่ีกระท�ำอยูใ่นเหตุการณ์
ที่มีมุกตลกขบขันต่อเนื่องไปด้วยจังหวะที่เหมาะสม เพื่อท�ำให้ความหมายต่างๆ ปรากฏขึ้นผ่านภาพและ 
เสยีงบนเวทไีด้ โดยในหน่ึงชุดของการกระท�ำท่ีนักแสดงแสดงออกมานัน้จะมจีดุจบของวงจรการรบัส่งอยูเ่สมอ 
จุดหยุดนี้จะเกิดขึ้นจากรีแอคช่ัน (reaction)4 สุดท้ายของนักแสดงคนหนึ่ง แล้วหลังจากนั้นเมื่อผู้ชมเห็น
รีแอคชั่นของตัวละครท่ีแสดงออกมาอาทิ แสดงออกในลักษณะแบบผิดไปจากความความหมาย หรือแสดง
ความพลาดท่าให้กับสิ่งท่ีต้องการ หรือได้รับในสิ่งท่ีต้องการจากตัวละครอื่นๆ ตอนที่นักแสดงแสดงออกถึง
4รีแอคชั่น (Reaction) หมายถึง ปฏิกิริยาตอบกลับของนักแสดงที่แสดงออกตอบโต้กันไปมาอย่างสัมพันธ์ต่อเนื่องกัน รีแอคชั่นอาจ

จะเป็นการพูดหรือการกระท�ำ ซึ่งการแสดงรีแอคชั่นนั้นเป็นไปตามทิศทางของการแสดงออกของนักแสดงที่สัมพันธ์กับความต้องการ

ของตัวละครที่แสดงในฉากนั้น เหตุการณ์นั้นๆ 
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ปฏิกริยิาทีเ่ป็นรีแอคชัน่นี ้จะท�ำให้ผูช้มท่ีนัง่ชมอยูซ่ึ่งรูทั้นเร่ืองราวและการกระท�ำของตัวละครมาก่อน สามารถ
หัวเราะออกมาได้ ด้วยกับกลไกท่ีผูช้มแยกตวัออกมานัง่อยูใ่นมมุมองทีว่พิากษ์วจิารณ์ชะตากรรมของตัวละคร
ดังท่ีหลักการของความขบขันได้บอกไว้ว่า ความขบขันจะเกิดข้ึนเมื่อเราแยกตัวออกจาเร่ืองราวมาใช้สายตา
วิพากษ์วิจารณ์การกระท�ำของตัวละคร

ส�ำหรับการแสดงในละครที่น�ำเสนอลักษณะแทรจิคคอเมดีนั้น ก็ต้องการการถ่ายทอดผ่าน
ความขบขันเช่นเดียวกัน หากแต่ว่าจุดสุดท้ายของวงจรของการน�ำเสนอความตลกขบขันแบบแทรจิคคอเมดี
นั้น ไม่ใช่แค่การหัวเราะให้กับมุกตลกที่เกิดจากการกระท�ำของตัวละครที่น่าขบขันเท่านั้น หากแต่จุดสุดท้าย
ของวงจรในการน�ำเสนอความตลกขบขันแบบแทรจิคคอเมดีนั้น จะต้องพาผู้ชมไปสัมผัสกับความรู้สึกขันชื่น
ที่เป็นการข�ำท่ีไม่สุด แต่เป็นเสียงหัวเราะที่แฝงไปด้วยความเจ็บปวด ดังนั้นในการแสดงละครประเภทนี ้ 
นกัแสดงจ�ำเป็นทีจ่ะต้องเข้าใจว่าจุดสดุท้ายทีเ่กดิจากการรแีอคชัน่ของวงจรทีเ่ราและคูแ่สดงจะต้องรบัผดิชอบ
นั้นคืออะไร จากใครและนักแสดงต้องแสดงออกซึ่งรีแอคชั่นอย่างไร ที่น�ำพาการแสดงและเรื่องราวในละคร
ไปสู่จุดที่ท�ำให้ผู้ชมเกิดสภาวะข�ำขื่นแบบแทรจิคคอเมดีได้

จุดสุดท้ายในวงจรขบขนัแบบแทรจิคคอเมดนีัน้ สมัพันธ์กบัลกัษณะกลไกของการเกดิภาวะ
แทรจิคคอเมดี กล่าวคือเมื่อเริ่มต้นการฝึกซ้อมการแสดง นักแสดงจะต้องพิจารณาบทละครว่ายูนิต (unit) 
หรือบีท (beat)5  ท่ีเราเห็นว่าเป็นช่วงของการสื่อสารที่จะน�ำพาผู้ชมให้เกิดสภาวะแทรจิคคอเมดีที่เราต้อง
แสดงนั้น มีกลไกของการน�ำเสนอสภาวะแทรจิคคอเมดีที่ผู้ชมจะรับสารในลักษณะ ข�ำขันแล้วขมขื่น หรือ 
ขมขื่นแล้วข�ำขัน  โดยนักแสดงจ�ำเป็นจะต้องพิจารณาต่อไปให้เข้าใจว่า ตัวละครที่ตนเองก�ำลังแสดงอยู่นั้น
ก�ำลงัท�ำหน้าทีใ่นฟังค์ชัน่ใดของวงจรการรบัส่งเป็นผูก้ระท�ำ หรือผู้ถกูกระท�ำ และจุดสุดท้ายของวงจรนัน้เกดิ
ขึน้ผ่านรแีอคช่ันของตวัละครใด เพ่ือทีจ่ะแสดงรแีอคชัน่นัน้ออกมาอย่างชดัเจนและแม่นย�ำ เพือ่ทีจ่ะสามารถ
ถ่ายทอดจะน�ำไปสู่การหัวเราะอย่างขันขื่นไปสู่ผู้ชม โดยผู้วิจัยขอยกตัวอย่าง ที่เกิดขึ้นในการแสดงที่ผู้วิจัยได้
ทดลองปฏิบัติในเรื่องเรื่องการมาเยื่อนของหญิงชราดังนี้

เหตุการณ์:                      อิลต้องการให้ต�ำรวจช่วยคุ้มครองตนจากการโดนฆาตกรรม 
ลักษณะกลไกความขบขัน:	    ข�ำขันแล้วขมขื่น

5ยูนิตหรือบีท หมายถึงช่วงของความต้องการของตัวละครที่ปรากฎในบทละคร ซึ่งในหนึ่งช่วงบีทหรือยูนิตนั้น นักแสดงจะแสดงด้วย

ความต้องการผ่านการกระท�ำต่างๆ เช่นการพูด หรือการแสดงพฤติกรรม เพื่อให้บรรลุวัตถุประสงค์ที่ตัวละครอยากได้รับหรือ 

อยากให้เกิดขึ้นในเหตุการณ์นั้นๆ 
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วงจรของการแสดงเพื่อน�ำเสนอสภาวะแทรจิคคอเมดี

จากตัวอย่างดังกล่าวจะเห็นว่า การแสดงในฉากนี้เร่ิมต้นจากความพยายามของอิลท่ี
หมายเลข 1 เม่ือความต้อการนีไ้ม่ได้รบัการตอบสนองจากต�ำรวจ โดยนกัแสดงในฉากนีท้ีเ่ล่นเป็นต�ำรวจแสดง
อาการไม่สนใจ บ่ายเบี่ยงปนร�ำคาญในสิ่งที่อิลเป็น สามารถแสดงออกให้เห็นเป็น “ความตลกในสถานการณ์
ที่ดูจริงจัง” ของตัวละครอิล ในขณะที่ตัวละครอีกตัวหนึ่งคือต�ำรวจแสดงออกอย่างสบายๆ ยิ่งตัวละครอิล 
มีความพยายามมากข้ึนๆ จากการไม่ได้รับตอบสนอง ไปขัดแย้งกับการกระท�ำของต�ำรวจที่ยิ่งท�ำเป็น 
ไม่สนใจและมีท่าทีข่มขู่ (แบบไม่ตั้งใจ) อิลกรายๆ การเลือกการกระท�ำอาจสร้างความขบขันให้กับผู้ชมได้  
ด้วยเพราะผู้ชมถอยออกไปมองเห็นสถานการณ์อย่างคนนอกที่มองเร่ืองของตัวละครอย่างห่างเหิน จึงเกิด
เสียงหัวเราะขบขันจากการกระท�ำ จนเหตุการณ์ด�ำเนินเรื่อยมาจนถึงรีแอคชั่นหมายเลข 9 ที่เกิดขึ้นโดยอิล 
เมือ่อลิเหน็ฟังเลีย่มทองของต�ำรวจซึง่เป็นโมเมนต์ (moment) ส�ำคญั ทีพ่ลกิเรือ่งจากความตลกของเหตกุารณ์  
ไปสู่โศกนาฏกรรมชีวิตของอิล เมื่ออิลพบว่าแท้จริงแล้วต�ำรวจก็เป็นคนหนึ่งที่ก�ำลังรอให้ตัวอิลตาย เพื่อที่ตน
จะได้ประโยชน์เช่นกัน
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รีแอคชั่นของความตกใจคาดไม่ถึงของอิล เปลี่ยนผู้ชมที่มองอยู่นอกสถานการณ์มารู้สึกกับ
ความกลัวของอิล ผู้วิจัยท่ีแสดงเป็นอิลเลือกน�ำเสนอ รีแอคชั่นด้วยความผิดหวังไปสู่ความหมดหวังในการที่
จะให้ต�ำรวจช่วยคือจุดสุดท้ายในวงจรของการน�ำเสนอสภาวะแทรจิคคิเมดีในฉากนี้ ความทุกข์ของตัวละคร
อิลที่ปรากฏออกมาผ่านการแสดงในวงจรนี้สร้างสภาวะแทรจิคคอเมดีที่คนดูจะรู้สึกข�ำขื่นกับชะตากรรม 
ของอิล

ดงันัน้ ในการแสดงละครแทรจคิคอเมดี นกัแสดงท่ีแสงจ�ำเป็นท่ีจะต้องมองเหน็และวางแผน
การซ้อม และสร้างวงจรของการแสดงในฉากท่ีจะน�ำเสนอสภาวะแทรจิคคอเมดีไว้ การท�ำความเข้าใจ 
ความต้องการตัวละคร การรับรู้กลไกของตัวละครที่แสดงในฉากนั้น รวมถึงสามารถมองเห็นว่า รีแอคชั่นใด 
จากตวัละครใด เป็นจดุสดุท้ายทีจ่ะพาผูช้มไปสมัผสักบัสภาวะแทรจคิคอเมดทีีบ่ทละครหรอืผูก้�ำกบัการแสดง
ต้องการ ทัง้น้ีต้องไม่ใช่การแสดงทีแ่สดงออกอย่างจงใจ และไร้ความรูส้กึ ไร้ความจรงิภายใน การรบัส่งกนัของ
นักแสดงจะต้องต่อเนื่องไปอย่างจริงใจ และเป็นธรรมชาติที่สุดบนตัวเลือกการแสดงรีแอคชั่นที่เหมาะสม 
และแม่นย�ำว่าจะเป็นรีแอคชั่นที่น�ำไปสู่ความขันขื่นในละครแทรจิคคอเมดีได้ 

10. อภิปรายผลการวิจัย
10.1 ละครแทรจิคคอเมดีกับภาพสะท้อนสังคมปัจจุบัน
เป้าหมายของละครแทรจิคคอเมดีนั้นมิใช่เพียงเสียงหัวเราะที่เกิดขึ้นกับผู้ชมเท่านั้น ความเป็นละคร

แทรจคิคอเมดมีุง่น�ำพาผูช้มไปขบคดิกบัปัญหาทีเ่กดิข้ึนในสังคม ผ่านกลไกของเสียงหวัเราแบบข�ำขืน่ ทีท่�ำให้
เราตื่นรู้ต่อปัญหาที่บทละครน�ำเสนอ และส่องสะท้อนมายังสังคมร่วมสมัยที่ผู้ชมก�ำลังด�ำเนินชีวิตอยู่ 

กลไกส�ำคัญของการน�ำเสนอละครแบบแทรจิคคอเมดีคือ การท่ีละครสามารถเชื่อมโยงบริบท 
ของเรื่องราวในละครที่แม้นจะห่างไกลทั้งในเชิงพื้นที่และเวลากับผู้ชมในปัจจุบัน กล่าวคือ ผู้คนต้องสามารถ
เทียบเคียงเรื่องราวที่อยู่ในละครกับชีวิตจริงที่เราต่างก�ำลังด�ำเนินชีวิตได้ การที่ผู้ชมต้องเทียบเคียงได้นั้น  
เป็นส่วนส�ำคัญที่จะท�ำให้คนดูทั้งเกิดความข�ำขันและขมขื่น เราอาจจะหัวร่องอหายให้กับการกระท�ำที่ 
น่าชวนหวัของตวัละครแบบต�ำรวจ คร ูบาทหลวง หรอืผูว่้าทีแ่สดงพฤตกิรรมทีน่่ารงัเกยีจได้ เพราะเราสามารถ
เทียบเคยีงกบับรบิทในสงัคมของเรา เราอาจเหน็เรือ่งราวเหล่านีถ้กูบอกเล่าผ่านส่ือจนท�ำให้เราสามารถหวัเราะ
ออกมา เพราะมันช่างเหมือนกับชีวิตที่เราพบเจอในปัจจุบันเหลือเกิน หรือผู้ชมอาจขมขื่นกับการที่มาตรฐาน
ทางศีลธรรม จริยธรรมของผู้คนนั่นพร่าเลือน สิ่งผิดกลายเป็นถูก ความเลวกลายเป็นดี ความฉ้อฉลเป็น 
เรือ่งปกตทิีเ่รามองหาเพือ่เอาตวัรอด ใช้ชวีติด้วยการ “อยูเ่ป็น” ให้ได้ในสังคม หลายคร้ังท่ีละครก�ำลังท�ำหน้าท่ี 
“หลอกด่า” เรา ไม่ใช่เพราะเพื่อต�ำหนิติเตียนผู้ชมเท่านั้น แต่มุ่งให้เราให้ตื่นรู้ แล้วเดินออกจากโรงละคร 
ไปด้วยความหวังในการเปลี่ยนแปลงโลกให้ดีขึ้น

ดังน้ันในแง่ของการสร้างสรรค์ นักการละครท้ังผู้ก�ำกับการแสดงและนักแสดงที่ต้องการสื่อสาร 
เรือ่งเล่าด้วยลลีาแบบแทรจคิคอเมด ีจ�ำเป็นทีเ่ราต้องมสีายตาของการวิพากษ์วจิารณ์โลก มจุีดยนืทีเ่ชือ่มัน่ใน
ความถูกต้องดีงาม เชื่อในจริยธรรมสากลที่ชนทุกเพศ ทุวัย ทุกศาสนาพึงมี แม้ว่าการสร้างสรรค์จะเกิดจาก
บทละครท่ีเขียนขึ้นในอดีตที่ต่างยุคไปจากเราหลายสิบปี หากแต่ถ้าเราเชื่อว่าเร่ืองราวเหล่านั้นมีคุณค่า
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และสามารถเป็นกระจกส่องสะท้อนสังคมในปัจจุบันได้ เร่ืองราวในอดีตเหล่านั้นก็สามารถท�ำหน้าที่กับผู้ชม
ร่วมสมัยได้ ในขณะเดียวการสร้างสรรค์บทละครแทรจิคคอเมดีขึ้นใหม่ท่ีสามารถสะท้อนบริบทร่วมสมัยใน
สังคมไทยได้ ก็เป็นส่ิงที่นักสร้างสรรค์น่าจะได้ลองท�ำ โดยเฉพาะในช่วงเวลาที่สังคมไทยก�ำลังเกิดพื้นที่การ 
ถกเถียงวิพากษ์วิจารณ์ในประเด็นเรื่องการเมือง สังคมกันอย่างกว้างขวางแบบนี้ นักการละครสามารถใช้
บทบาทของศิลปะการละครเป็นเวทีที่น�ำการพูดคุยถกเถียงกันด้ายศิลปะที่งดงามให้เกิดขึ้นในสังคมไทยได้

10.2 การแสดง นักแสดงกับการส่งเสริมให้เกิดภาวะแทรจิคคอเมดี
จากประสบการณ์ของผู้วิจัยท่ีได้ปฏิบัติการสร้างสรรค์การแสดงในละครเรื่องการมาเยือนของ 

หญิงชรานี้ ท�ำให้ผู้วิจัยได้เรียนรู้เกี่ยวกับการแสดงในหลายแง่มุม บ่อยครั้งที่ผู้วิจัยได้รับบทบาทให้แสดงเป็น
ตัวละครตลก มีบุคลิกลักษณะ การกระท�ำที่สร้างความขบขันให้กับผู้ชม แต่ในวิจัยสร้างสรรค์นี้ ผู้วิจัยได้รับ
บทบาทตรงกันข้าม ตัวละครอิลเป็นตัวละครที่ถูกกระท�ำจากคนรอบข้าง พฤติกรรมของตัวละครที่กระท�ำ 
ต่ออิลนั้นแสนขบขัน แต่ว่าผลที่เกิดขึ้นกับตัวละครอิลนั้นรุนแรงมาก ในการสร้างสรรค์ครั้งนี้ ท�ำให้ผู้วิจัยได ้
เรียนรู้ว่าแม้ว่าเราจะไม่ได้เล่นเป็นตัวละครตลก แต่ว่านักแสดงที่เล่นอยู่ในฉากแต่ละฉากนั้น ล้วนเป็นกลไก 
ทีน่�ำไปสูค่วามตลก โดยเฉพาะในความตลกแบบข�ำขืน่หรือชวนหวัปนโศก ตัวละครท่ีถูกระท�ำหรือมพีฤติกรรม
ท่ีไม่ได้แสดงลกัษณะของความตลกขบขนัผ่านกายภาพ บคุคลิกภาพหรือทัศนคติ กบัเป็นส่วนส�ำคญัทีก่่อเกดิ
ภาวะแทรจิคคอเมดีของผู้ชม

ดังนั้นในการแสดงละครตลกโดยเฉพาะตลกแบบแทรจิคคเมดีนั้น หากนักแสดงสามารถวิเคราะห์
วงจรของความตลกที่น�ำไปสู่การสื่อสารสภาวะแทรจิคคอเมดีให้เกิดกับผู้ชมได้แล้ว จะท�ำให้สื่อสารผ่าน 
การแสดงในละครเกิดข้ึนอย่างแม่นย�ำ โดยนักแสดงเองจะเข้าใจว่ากลไกของตัวละครที่ตนเองก�ำลังแสดง 
อยู่น้ันท�ำหน้าที่ให้เกิดอะไรข้ึนในวงจรการเกิดสภาวะแทรจิคคอเมดี หากนักแสดงมีสายตาในการวิเคราะห์
และเลือกการแสดงออกที่ช่วยสนับสนุนให้การเล่าเรื่องของผู้ก�ำกับการแสดงเป็นไปอย่างเข้มข้นและ 
ตรงจดุแล้ว การเกิดสภาวะแทรจคิคอเมดกีเ็ป็นเรือ่งทีเ่ราสามารถวางแผนสร้างกระบวนการให้เกดิขึน้กับผูช้ม
ได้เช่นกัน

ขณะเดยีวกนัส�ำหรบันักแสดงท่ีได้รบับทบาทเป็นตวัละครทีม่คีณุสมบตัใินการน�ำเสนอความตลกแล้ว 
ก็มิใช่เพียงที่จะแสดงท่าที อาการ หรือที่เรียกว่า “การเล่นคาแรคเตอร์ตลก” เท่านั้น แต่การวิเคราะห์ให้เห็น
ด้านมดืของพฤตกิรรมตลกทีเ่คลอืบแฝงไปด้วยความร้ายกาจ ตวัละครอาจจะแสดงออกอย่างตลกให้ผูช้มเห็น 
หากแต่ภายในตวัละครมคีวามคดิทีเ่ลวร้ายซ่อนอยู ่กจ็ะท�ำให้การแสดงเป็นตัวละครในละครประเภทแทรจิค
คอเมดี มีความลุ่มลึก และสื่อสารให้ผู้ชมเห็นมนุษย์ที่คิดร้ายกระท�ำร้าย แต่สามารถาหัวเราะให้กับความ
ร้ายกาจของตัวละครนั้นได้ การท�ำความเข้าใจบทละคร วิเคราะห์ตัวละคร ผ่านก�ำหนดความต้องกายของ 
ตัวละคร ภายใต้สถานการณ์ที่ก�ำหนด การมองเห็นเดิมพันของตัวละครที่ต้องได้มาซึ่งสิ่งที่ต้องการ และ 
การมองเหน็อปุสรรคทีต่วัละครก�ำลงัต่อสูอ้ยูว่่าคอือะไร จะท�ำให้ตัวละครตลกเหล่านัน้มมีติิของชวีติตัวละคร
ที่น่าสนใจมากขึ้นด้วย
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11. ข้อเสนอแนะ
11.1 ผูส้นใจศกึษาการสร้างสรรค์ละครเวทเีรือ่งการมาเยอืนของหญงิชราสามารถทดลองสร้างสรรค์

ในประเด็นเรื่องการดัดแปลงบริบทละครให้เป็นบริบทไทยหรือท้องถ่ินร่วมสมัย เพื่อทดลองการสื่อสารที่ 
เกิดขึ้นในบริบทละครที่เป็นสังคมไทยมากขึ้น ผู้ชมอาจสามารถเกิดการเชื่อมโยงประเด็นละครกับสังคมได้
อย่างมากขึ้น

11.2 ควรมีการศกึษาด้านการแสดงละครคอเมดจีากนกัแสดงละครอาชพีเพือ่ต่อยอดไปสูก่ารพฒันา
องค์ความรู้ด้านการแสดงที่มาจากประสบการณ์ของผู้แสดง
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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
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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).

152



153

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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