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บทบรรณาธิการ

สวัสดีครับ ท่านผู้อ่านทุกท่าน

วารสารดนตรีและการแสดงฉบับนี้ เข้าสู่ปีที่ 7 ฉบับท่ี1 ทางกองบรรณาธิการก็ยังคงด�ำเนินการคัดสรร
บทความคุณภาพ เพ่ือน�ำมาเผยแพร่ในวงวิชาการต่อไป ถึงแม้สถานการณ์ของโรคระบาด Covid-19 ยังเป็น
ปัญหาระดับสากลอยู่ มีหลากหลายประเทศที่ต้องเผชิญปัญหาน้ีในระดับความรุนแรงแตกต่างกันไป ในส่วนของ
ประเทศไทย ในด้านการจัดการศึกษามีการปรับตัวกันหลายระลอกเพื่อให้รองรับกับสถานการณ์ได้อย่างสมดุล 
เช่น การจัดการเรียนการสอนออนไลน์ การเวิร์คฟอร์มโฮม เป็นต้น ซึ่งก็เป็นโอกาสในการปรับตัวในการเข้าสู่
สังคมยุคใหม่ในอนาคต ถึงแม้ว่าสถานการณ์จะเป็นอย่างไรก็ตาม ยังคงมีนักวิชาการ นักวิจัย นิสิต นักศึกษา  
ให้ความสนใจส่งบทความประเภทต่างๆ มารับขอพิจารณาตีพิมพ์เป็นจ�ำนวนมาก ในการน้ีทางกองบรรณาธิการ
ต้องขอขอบคุณเป็นอย่างยิ่ง ที่ให้ความเชื่อถือวารสารดนตรีและการแสดงในการท�ำหน้าท่ีเผยแพร่ความรู้สู ่
วงวิชาการ

	 ส�ำหรับวารสารดนตรีและการแสดงฉบับน้ี บทความท่ีคัดสรรน�ำมาลงท้ังสิ้นจ�ำนวน 11 บทความ  
โดยในฉบับนี้ เป ็นงานบทความที่ มีความหลากหลายประเภททั้งใน ด ้านดนตรีคลาสสิก ดนตรีแจ ๊ส  
งานศิลปะการแสดง งานด้านนาฏศิลป์ งานชุมชน เป็นต้น ซึ่งในแต่ละบทความที่กองบรรณาธิการได้คัดสรร 
มาตีพิมพ์เผยแพร่ เพื่อน�ำเสนอแง่มุมแนวคิด จากผู้เป็นเจ้าของบทความ ได้มีโอกาสมาแลกเปลี่ยนเผยแพร่ 
องค์ความรู้กันในวงวิชาการต่อไป

	 สุดท้ายนี้ กองบรรณาธิการวารสารดนตรีและการแสดง ยังยินดีน้อมรับฟังความคิดเห็นต่างๆ จาก 
ท่านผู ้อ่านผ่านทางเวปไซด์ของคณะดนตรีและการแสดง และหวังว่าวารสารดนตรีและการแสดง จะเป็น
ประโยชน์ต่อท่านผู้อ่านที่มีความสนใจต่องานเขียนวิชาการด้านดนตรีและการแสดง 

     			                                           ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.รณชัย รัตนเศรษฐ
							        บรรณาธิการวารสารดนตรีและการแสดง
								           มหาวิทยาลัยบูรพา
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An Analysis of Ether-Cosmos No. XIII-XVII by Wiboon Trakulhun
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บทคัดย่อ

การวิจัยครั้งน้ีมุ ่งเน้นหาความสัมพันธ์ของเซตต่างๆ ในบทเพลง กระบวนการ หรือวิธีการจัดการ 

ขั้นระดับเสียง และวิธีการจัดการจังหวะ ซึ่งแสดงให้เห็นถึงเอกลักษณ์เฉพาะตัวของผู้ประพันธ์ 

ผลการวิเคราะห์วิธีการจัดการขั้นระดับเสียงพบว่า บทเพลงย่อยล�ำดับท่ี 13 เป็นดนตรีเอโทนัลอิสระ 

ซึ่งเซตต่างๆ ที่ปรากฏมีความสัมพันธ์กันในรูปแบบของเซตย่อยแฝง ส่วนบทเพลงย่อยล�ำดับท่ี 14-17 เป็นดนตรี

เอโทนัลที่อยู ่บนพื้นฐานระบบแถวโน้ต แต่กลับสะท้อนให้เห็นถึงลักษณะของดนตรีโทนัล นอกจากนี้ยังให้ 

ความส�ำคัญกับความสมมาตร 

ส�ำหรับวิธีการจัดการจังหวะมีลักษณะจังหวะด�ำเนินไปอย่างไม่สมมาตร และสร้างความคลุมเครือ 

ให้กับอัตราจังหวะด้วยวิธีการต่างๆ ไม่ว่าจะเป็น การเน้นจังหวะที่ขัดกับอัตราจังหวะจริง การจัดกลุ่มจังหวะ 

ในลักษณะที่ขัดแย้งกับอัตราจังหวะ การพัฒนาจังหวะด้วยการขยาย-ย่อท้ังแบบสมมาตร และไม่สมมาตร  

การเพิ่ม-ลดหน่วยย่อยจังหวะ รวมไปถึงใช้การโยงเสียงเพ่ือท�ำให้เกิดการคลาดเคลื่อนของอัตราจังหวะ  

อีกทั้งใช้ 2 อัตราจังหวะพร้อมกันในบทเพลงท�ำให้เกิดลักษณะแบบหลากอัตราจังหวะ และหลากลักษณะจังหวะ

จากผลการวิเคราะห์ทั้งหมดแสดงให้เห็นว่าผู ้ประพันธ์มีวิธีการน�ำเสนอกลุ ่มโน้ต หรือเซตที่เป็น

เอกลักษณ์เฉพาะตัว ถึงแม้จะเป็นเซตเดียวกันแต่กลับสะท้อนคุณภาพเสียงท่ีแตกต่างกันอย่างสิ้นเชิง เนื่องจาก

วิธีการจัดการขั้นระดับเสียงที่ต่างกันในแต่ละบทเพลงย่อย 

ค�ำส�ำคัญ: การวิเคราะห์ / มิติแห่งอากาศธาตุ / ดนตรีเอโทนัล / ดนตรีสิบสองเสียง / ทฤษฎีเซต

1นักศึกษาปริญญาดุริยางคศาสตร์มหาบัณฑิต วิทยาลัยดนตรี มหาวิทยาลัยรังสิต
2อาจารย์ที่ปรึกษา รองศาสตราจารย์ วิทยาลัยดนตรี มหาวิทยาลัยรังสิต
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Abstract

The researcher focuses on how these compositions managed, by analyzed in the 

issues of pitch organization and rhythmic organization, which showed 

the composer’s identity.

The study of pitch organization showed that Ether-Cosmos no. XIII is free atonal 

music throughout the piece, the set appears in the piece is mostly abstract subset. In parts 

of Ether-Cosmos no. XIV-XVII are atonal music base on serialism but there are tonal music 

element hidden in some part of piece. In addition composer also emphasizes the  

symmetry in every pieces.

Composer give the rhythmic and meter the asymmetry and ambiguity by various 

process such as emphasizing the syncopated rhythms, irregular rhythmic groupings,  

augmentation-diminution including additive process, by using the metric displacement 

technique and using 2 meters simultaneously to create the character of polymeter and 

polyrhythm. 

Overall results showed that composer used same set but the set reflect different 

sound quality because the difference of pitch organization in each pieces.

Keyword: Analysis; Ether-Cosmos; Atonal; Twelve-Tone Music; Set Theory
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ที่มาและความส�ำคัญ
การวิเคราะห์ดนตรี (Music Analysis) มีประโยชน์อย่างยิ่งในการศึกษาดนตรี การวิเคราะห์ดนตรี

เป็นการแสดงให้เห็นรายละเอียดท่ีซับซ้อน ซึ่งซ่อนอยู่มากมายในบทเพลง รวมไปถึงท�ำให้เห็นกระบวนการ
ท�ำงาน บทบาทหน้าที ่และความสมัพนัธ์ขององค์ประกอบต่างๆ ในส่วนใดส่วนหนึง่ของบทเพลง กระท่ังตลอด
บทเพลง3 ซึ่งสามารถน�ำไปประยุกต์ใช้ในมิติต่างๆ ไม่ว่าจะเป็นการบรรเลงดนตรี รวมไปถึงการประพันธ์
บทเพลง ขึ้นอยู่กับการก�ำหนดขอบเขต และวัตถุประสงค์ในการวิเคราะห์ครั้งนั้นๆ ถึงอย่างไรการวิเคราะห์
ดนตรจี�ำเป็นต้องมมีมุมองทีค่รอบคลมุพอสมควร และควรวเิคราะห์ไปในแนวทางท่ีเหมาะสมอย่างมเีหตุมผีล4  
นอกจากนี้การจ�ำแนกรูปแบบดนตรีอย่างเหมาะสมเป็นอีกหนึ่งปัจจัยส�ำคัญที่จะส่งผลให้การวิเคราะห์ 
บรรลุเป็นไปตามวัตถุประสงค์ โดยเฉพาะอย่างยิ่งในการวิเคราะห์ดนตรีศตวรรษที่ 20

วิธีการประพันธ์ และองค์ประกอบทางดนตรีที่เปลี่ยนแปลงจากดนตรียุคก่อนศตวรรษที่ 20  
ทั้งที่เป็นการพัฒนาจากวิธีการแบบดั้งเดิม ก้าวไปสู่แนวคิดใหม่ของวิธีการประพันธ์ซึ่งไม่เคยมีมาก่อน  
ล้วนแต่เป็นผลมาจากความต้องการหลีกหนีออกจากกรอบแนวคิดแบบเดิมๆ ของนักประพันธ์ร่วมสมัย5  

นักประพันธ์ในศตวรรษที่ 20 พยายามสร้างสรรค์บทเพลงท่ีหลุดออกจากกรอบแนวคิดในการประพันธ์ 
แบบดั้งเดิม อาทิ การประสานเสียงแบบด้ังเดิม (Traditional Harmony) พื้นผิวแบบดนตรีประสานแนว 
(Homophony) รวมไปถึงการใช้จุดพัก (Cadence) ตามแบบแผน เป็นต้น ผสมกับอิสระทางด้านความคิด
ท�ำให้มีความหลากหลายในแง่ของแนวคิดการประพันธ์เพลง จนกระทั่งท�ำให้ดนตรีศตวรรษที่ 20  
มีหลากหลายรูปแบบ อาทิ ดนตรีอิมเพรสชั่น (Impressionism) ดนตรีมินิมัล (Minimalism) ดนตรีทดลอง 
(Aleatory Music or Chance Music) และโดยเฉพาะอย่างยิ่ง “ดนตรีเอโทนัล (Atonal) ซึ่งมีอิทธิพลต่อ 
นักประพันธ์ร่วมสมัยเป็นอย่างมาก”6 

ดนตรีเอโทนัลเป็นดนตรีรูปแบบหนึ่งที่มีความส�ำคัญในศตวรรษที่ 20 ซึ่งเกิดจากแนวคิด 
ของเชินแบร์ก (Arnold Schoenberg, 1874-1951)7  ที่ต้องการละทิ้งแนวคิดในการประพันธ์แบบดั้งเดิม  
ไม่ว่าจะเป็นการให้ความส�ำคัญกับทอนิก (Tonic) หรือระบบโทแนลิตี (Tonality) ซึ่งส่งผลให้ดนตรีเอโทนัล 
มีวิธีการจัดการเสียง (Pitch Organization) แตกต่างออกไปจากดนตรีในอดีต แพกซ์แมนแสดงความเห็นว่า 
“แนวคิดในการประพันธ์ท่ีส�ำคัญของดนตรีเอโทนัล คือการละทิ้งศูนย์กลางเสียง (Tone Center)  
ไปอย่างสิ้นเชิง”8 นั้นหมายถึงการท�ำลายระบบโทแนลิตี (Tonality) ที่เป็นที่นิยมมายาวนาน

เนือ่งจากดนตรศีตวรรษที ่20 ถกูพฒันาไปไกล ท�ำให้การวเิคราะห์ดนตรีด้วยทฤษฎดีนตรีแบบด้ังเดิม 
(Common Practice) ไม่สามารถชี้ให้เห็นถึงความสัมพันธ์ขององค์ประกอบต่างๆ ในบทเพลง จนท้ายที่สุด

3Ian Bent, The New Grove Handbook 2 in Music: Analysis, 2nded. (Wiltshire, UK: Antony Rowe, 1987), 1.
4Jonathan D Bellman, A Short Guide to Writing about Music, 2nded. (New York: Longman, 2007), 55.
5วิบูลย์ ตระกูลฮุ้น, ดนตรีศตวรรษที่ 20 (กรุงเทพ: สำ�นักพิมพ์จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 2558), 35.
6Wendy Thompson, Composers an Illustrated History (Leicestershire, UK: Lorenz Books, 2013), 184.
7tanley Sadie, editor, Stanley Sadie’s Brief Guide to Music, 2nded. (Englewood Cliffs, NJ: Prentice-Hall, 1990), 331.
8Jon Paxman, Classical Music 1600-2000 A Chronology (London: Omnibus Press, 2014), 504.
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ไม่สามารถท�ำความเข้าใจกับบทเพลงได้ ส่งผลให้มีแนวคิดในการวิเคราะห์รูปแบบใหม่ขึ้น วิบูลย์ ตระกูลฮุ้น 
กล่าวว่า ทฤษฎีดนตรีศตวรรษที่ 20 เป็นแนวคิดใหม่ส�ำหรับการวิเคราะห์ หรืออธิบายความสัมพันธ์ต่างๆ 
ภายในบทเพลง โดยเฉพาะอย่างยิ่งวิธีการประพันธ์ที่นักประพันธ์ใช้ในบทเพลง9 นอกจากนี้ ณรงค์ฤทธิ์  
ธรรมบุตรยังให้ความเห็นอีกว่า “[ดนตรีเอโทนัล] เป็นดนตรีท่ีใช้แนวคิดในการประพันธ์ท่ีต่างออกไป 
จาก [ดนตรีอิงกุญแจเสียง] เพราะฉะนั้นวิธีการวิเคราะห์ของ [ดนตรีอิงกุญแจเสียง] จะใช้ไม่ได้กับ  
[ดนตรีเอโทนัล] นักทฤษฎีกลุ่มหนึ่งได้เสนอระบบใหม่ส�ำหรับการวิเคราะห์ [ดนตรีเอโทนัล] เรียกว่า  
ทฤษฎีเชต (Set Theory)”10 

ผู้วิจัยเลือกบทเพลงมิติแห่งอากาศธาตุ (Ether-Cosmos) ประพันธ์โดยวิบูลย์ ตระกูลฮุ้น (1966-
ปัจจุบัน) นักประพันธ์ชาวไทย มาวิเคราะห์เพ่ือศึกษาในการวิจัยครั้งนี้  เขากล่าวว่ามิติแห่งอากาศธาตเุป็น
ส่วนหน่ึงของการวิจัยเรื่อง “อากาศธาตุ: บทประพันธ์เพลงเปียโนเพ่ือการวิเคราะห์” (Ether-Cosmos:  
Piano Music Composition for Analysis) วิจัยงานดังกล่าวได้รับทุนสนับสนุนงานวิจัยประเภทสร้างสรรค์
จากส�ำนักงานกองทุนสนับสนุนการวิจัยสาขามนุษยศาสตร์ ประจ�ำปีงบประมาณ พ.ศ. 255811  นอกจากนั้น
งานวิจัยน้ียังได้รับ “รางวัลสภาวิจัยแห่งชาติ: รางวัลผลงานวิจัยระดับดี ประจ�ำปี 2560 จากส�ำนักงาน 
คณะกรรมการวิจัยแห่งชาติ (วช.)”12 อีกด้วย

มิติแห่งอากาศธาตุเป็นบทเพลงชุดส�ำหรับเปียโน ประกอบด้วยบทเพลงย่อยจ�ำนวนทั้งหมด 20 
บทเพลง บทเพลงทั้งหมดในเพลงชุดนี้ได้น�ำเทคนิค และวิธีการประพันธ์ที่ปรากฏในศตวรรษที่ 20 มาใช้เป็น
วตัถดุบิส�ำหรบัการประพนัธ์13 จากการศกึษาเบ้ืองต้นพบว่าบทเพลงย่อยท้ังหมด 20 บทเพลง มรีปูแบบทีแ่ตก
ต่างกัน ซึ่งเป็นดนตรีที่อยู่ในระบบโทแนลิตี และนีโอโทแนลิตี (Neo Tonality) แต่มีบทเพลงย่อยถึง 5 บท 
ที่มีรูปแบบเป็นดนตรีเอโทนัลได้แก่ บทเพลงย่อยล�ำดับที่ 13-17 นอกจากนี้วิบูลย์ ตระกูลฮุ้นยังใช้แนวคิดใน
การประพันธ์ที่แตกต่างกัน แต่ยังคงอยู่ภายใต้รูปแบบดนตรีเอโทนัลอีกด้วย กล่าวได้ว่าดนตรีเอโทนัลเป็น 
รูปแบบดนตรีที่วิบูลย์ ตระกูลฮุ้น ประพันธ์ไว้มากที่สุดในเพลงชุดมิติแห่งอากาศธาตกุ็ว่าได้ 

จากที่ได้กล่าวมาข้างต้นผู้วิจัยเห็นว่าดนตรีเอโทนัลเป็นดนตรีท่ีมีความแปลกใหม่ มีแนวคิดในการ
ประพันธ์ที่ซับซ้อน ส่งผลให้ท�ำเข้าความใจในองค์ประกอบต่างๆ ของบทเพลงได้ยาก ผู้วิจัยจึงเลือกวิเคราะห์
บทเพลงย่อยล�ำดับที่ 13-17 ในเพลงชุดมิติแห่งอากาศธาตุ ซ่ึงเป็นดนตรีเอโทนัลด้วยทฤษฎีเซต เพ่ือสร้าง
ความเข้าใจเกี่ยวกับกระบวนการ และการเชื่อมโยงขององค์ประกอบต่างๆ รวมไปถึงวิธีการจัดการขั้นระดับ
เสียง (Pitch Class) ในบทเพลงย่อยล�ำดับที่ 13-17 รวมทั้งสิ้น 5 บทเพลงด้วยกัน จากจ�ำนวนบทเพลงย่อย
ดังกล่าวผู้วิจัยมีความเห็นว่า เมื่อวิเคราะห์เสร็จสิ้นแล้วจะแสดงให้เห็นเอกลักษณ์เฉพาะตัวบางแง่มุมที่ม ี

9วิบูลย์ ตระกูลฮุ้น, ดนตรีศตวรรษที่ 20: แนวคิดพื้นฐานทฤษฎีเซต (กรุงเทพ: สำ�นักพิมพ์จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 2559ก), 31.
10ณรงค์ฤทธิ์ ธรรมบุตร, การประพันธ์เพลงร่วมสมัย (กรุงเทพ: สำ�นักพิมพ์จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 2552), 5.
11วิบูลย์ ตระกูลฮุ้น, มิติแห่งอากาศธาตุ: บทประพันธ์เพลง 20 บท สำ�หรับเปียโน (กรุงเทพ: ธนาเพรส, 2559ค.), i.
12สำ�นักงานคณะกรรมการวิจัยแห่งชาติ, “ประกาศสำ�นักงานคณะกรรมการวิจัยแห่งชาติ เรื่อง รางวัลสภาวิจัยแห่งชาติ: รางวัลผลงานวิจัย    

  ประจำ�ปี 2560”, สืบค้นเมื่อ 8 ตุลาคม 2561, https://nrct.go.th/news/ประกาศผลรางวัลสภาวิจัยแห่งชาติฯ 
13วิบูลย์ ตระกูลฮุ้น, มิติแห่งอากาศธาตุ: บทประพันธ์เพลง 20 บท สำ�หรับเปียโน (กรุงเทพ: ธนาเพรส, 2559ค.), i.
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ต่อการประพันธ์ดนตรีเอโทนัลของวิบูลย์ ตระกูลฮุ้น ซึ่งเป็นนักประพันธ์ชาวไทยอีกด้วย

วัตถุประสงค์
การวิจัยครั้งนี้มีวัตถุประสงค์คือ เพื่อวิเคราะห์ และศึกษาเพลงชุดมิติแห่งอากาศธาต ุประพันธ์โดย

วิบูลย์ ตระกูลฮุ้น

ขอบเขตในการวิจัย
การวิจัยครั้งนี้มีขอบเขตในการวิเคราะห์ และศึกษาดังนี้
1. การวจัิยคร้ังน้ีผูว้จิยัมุง่เน้นวิเคราะห์ และศกึษาวธิกีารจดัการขัน้ระดบัเสยีงของบทเพลงย่อยล�ำดับ

ที ่13-17 ในเพลงชุดมติแิห่งอากาศธาต ุโดยทัง้ 5 บทเพลงเป็นดนตรเีอโทนลัทัง้หมด โดยมบีทเพลงย่อยล�ำดบั
ท่ี 13 บทเพลงเดียวที่ไม่อยู่ภายใต้ระบบแถวโน้ต หรือระบบซีเรียล ส่วนบทเพลงย่อยที่ 14-17 ล้วนเป็น
บทเพลงที่อยู่ภายใต้ระบบแถวโน้ต หรือระบบซีเรียลทั้งสิ้น ส่งผลให้แต่ละบทเพลงย่อยมีประเด็นในการ
วิเคราะห์ศึกษาต่างกันออกไป ดังนั้นผู้วิจัยจึงก�ำหนดประเด็นโดยรวมในการวิเคราะห์ดังนี้ 

1) ความสัมพันธ์ด้านขั้นคู่เสียง 
2) ความสัมพันธ์ของกลุ่มขั้นระดับเสียง หรือเซต (Pitch-Class set or Set) 
3) ความสัมพันธ์กลุ่มเซต และไพรม (Prime Form) 
4) ลักษณะการใช้แถวโน้ต

2. ศึกษาเอกลักษณ์เฉพาะตัวในการประพันธ์ดนตรีเอโทนัลของวิบูลย์ ตระกูลฮุ้น ในมิติแห่งอากาศ
ธาตุ โดยเฉพาะอย่างยิ่งประเด็นวิธีการจัดการขั้นระดับเสียง และวิธีการจัดการจังหวะ (Rhythmic  
Organization) นอกจากนั้นองค์ประกอบทางดนตรีอื่นๆ ที่น่าสนใจในบทเพลง เช่น โครงสร้างของบทเพลง 
เป็นต้น

3. การวิเคราะห์ศึกษาในการวิจัยครั้งนี้ผู้วิจัยใช้แนวคิด และค�ำอธิบายเกี่ยวกับทฤษฎีเซตระบบ 
แถวโน้ตของซเตฟาน คาสท์คา, ณรงค์ฤทธิ์ ธรรมบุตร และวิบูลย์ ตระกูลฮุ้น

ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ
ประโยชน์ที่ผู้วิจัยคาดว่าจะได้รับจากการวิจัยครั้งนี้
1. ทราบถึงวิธีการจัดการข้ันระดับเสียง และลักษณะจังหวะดนตรีเอโทนัลจากเพลงชุดมิติแห่ง 

อากาศธาตุ
	 2. ทราบถึงเอกลักษณ์เฉพาะตัวในการประพันธ์ดนตรีเอโทนัลของวิบูลย์ ตระกูลฮุ้น ในบทเพลงชุด
มิติแห่งอากาศธาตุ
	 3. ได้สร้างองค์ความรู้ใหม่ให้แก่วงวิชาการโดยมีพื้นฐานจากบทเพลงที่ประพันธ์โดยชาวไทย
	 4. ได้เผยแพร่บทเพลงที่ประพันธ์โดยชาวไทย
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ข้อตกลงเบื้องต้น
1. การวิจัยครั้งนี้ผู้วิจัยใช้โน้ตเพลงจากหนังสือมิติแห่งอากาศธาตุ: บทประพันธ์เพลง 20 บท ส�ำหรับ

เปียโน ประพันธ์โดยวิบูลย์ ตระกูลฮุ้น (2559)
2. เพลงชุดมิติแห่งอากาศธาตเุป็นเพลงชุดประกอบด้วยบทเพลงย่อยจ�ำนวนทั้งหมดถึง 20 บทเพลง 

ในการวิจัยครั้งนี้ผู้วิจัยเลือกวิเคราะห์ และศึกษาวิธีการจัดการขั้นระดับเสียงรวมถึงวิธีการจัดการจังหวะ 
ทั้งหมด 5 บทเพลงได้แก่ บทเพลงย่อยล�ำดับที่ 13-17

3. ค�ำศัทพ์ที่เกี่ยวข้องในการวิจัยครั้งนี้ผู้วิจัยสะกด และอ้างอิงความหมายค�ำศัพท์ส่วนมากมาจาก
หนังสือ 2 เล่ม ดังนี้

1) หนังสือดนตรีศตวรรษที่ 20 โดยวิบูลย์ ตระกูลฮุ้น (2558) 
2) หนังสือดนตรีศตวรรษที่ 20: แนวคิดพื้นฐานทฤษฎีเซต โดยวิบูลย์ ตระกูลฮุ้น (2559) 

นอกจากนั้นค�ำศัพท์ใดที่ไม่ปรากฏในหนังสือ 2 เล่มในข้างต้น ผู้วิจัยจะอ้างอิงจาก พจนานุกรมศัพท์
ดุริยางคศิลป์ พิมพ์ครั้งที่ 4 โดยณัชชา พันธุ์เจริญ (2554) 
	 4. การวจิยัคร้ังน้ีนอกเหนือจากทฤษฎีเซตแล้ว ผูว้จิยัอาจน�ำแนวคดิในการวเิคราะห์ หรอืทฤษฎดีนตรี
อื่นๆ มาใช้อธิบายในบางช่วงของบทเพลง หรือบางประเด็น เพื่อให้การวิเคราะห์ศึกษาในครั้งนี้มีมุมมองที่
เหมาะสม และครอบคลุมเป็นไปตามวัตถุประสงค์ของการวิจัยมากที่สุด

นิยามศัพท์
1. บทเพลงย่อยล�ำดับที่ 13-17 หมายถึง บทเพลงย่อยในเพลงชุดมิติแห่งอากาศธาตุ ซึ่งมีบทเพลง

ย่อยด้วยกันทั้งหมด 20 บทเพลง ประพันธ์โดยวิบูลย์ ตระกูลฮุ้น 
2. ขัน้ระดบัเสยีง หมายถงึ ระดบัเสียง หรอืตัวโน้ตใดๆ โดยไม่ให้ความส�ำคญักบัช่วงคูแ่ปด (Octave) 

และโน้ตพ้องเสียง (Enharmonic)
3. คอร์ด N หรือเอ็นคอร์ด หมายถึง คอร์ดที่วิบูลย์ ตระกูลฮุ้นสร้างขึ้น ประกอบด้วยโน้ต C, E, F# 

และ B

วิธีการด�ำเนินงาน
ผู้วิจัยเร่ิมศึกษา และหาแนวทางในการวิเคราะห์บทเพลงย่อยล�ำดับที่ 13-17 ประพันธ์โดยวิบูลย์  

ตระกูลฮุ้นจากหนังสือมิติแห่งอากาศธาตุบทประพันธ์เพลง 20 บท ส�ำหรับเปียโนเป็นล�ำดับแรก ซ่ึงวิบูลย์  
ตระกูลฮุ้นอธิบายถึงแนวคิดในการประพันธ์เบื้องต้นของแต่ละบทเพลงย่อยไว้ นอกจากนั้นผู้วิจัยยังศึกษา 
โน้ตเพลงควบคู่ไปกับอรรถาธิบาย และบทวิเคราะห์โดยวิบูลย์ ตระกูลฮุ้นพอสังเขป เพื่อให้ผู้วิจัยสามารถหา
แนวคิดในการวิเคราะห์ และก�ำหนดขอบเขตในการวิจัยได้ง่ายขึ้น 

การวิจัยในครั้งนี้มีวิธีการด�ำเนินงานเป็นขั้นตอนได้แก่ รวบรวมข้อมูล และบริบทที่เกี่ยวข้อง  
ศึกษาทฤษฎีดนตรีศตวรรษที่ 20 โดยเฉพาะอย่างยิ่งทฤษฎีเซต และแนวคิดต่างๆ ที่ใช้ส�ำหรับการวิเคราะห์ 
อาทิ ระบบแถวโน้ตสิบสองเสียง และระบบซีเรียลเป็นต้น ล�ำดับต่อไปคือ การวิเคาระห์บทเพลง และสรุปผล 
การวิจัย โดยมีรายละเอียดแต่ละประเด็นตามล�ำดับดังนี้
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การรวบรวมข้อมูล และบริบทที่เกี่ยวข้อง
แหล่งข้อมูลหลักในการรวบรวมข้อมูล และบริบทที่เกี่ยวข้องกับเพลงชุดมิติแห่งอากาศธาตุ ไม่ว่าจะ

เป็นประวัติความเป็นมาของบทเพลง แนวคิดในการประพันธ์ รวมไปถึงอรรถาธิบาย และบทวิเคราะห์  
ล้วนมาจากหนังสอืมิติแห่งอากาศธาตบุทประพนัธ์เพลง 20 บทส�ำหรบัเปียโน ถงึแม้วบิย์ู ตระกลูฮุ้นจะวเิคราะห์
บทเพลงย่อยทัง้ 20 บทเพลง ไว้ในหนงัสอืดงักล่าวแล้ว ประเด็นส่วนใหญ่เป็นเพียงการกล่าวในแง่ของเทคนคิ
การประพนัธ์ ซึง่แสดงให้เหน็ถงึสิง่ทีว่บูิย์ ตระกูลฮุน้ได้ประพนัธ์ไว้ในบทเพลงย่อยต่างๆ และแสดงความสมัพันธ์
ด้านแนวคิดการประพันธ์ ผู้วิจัยเห็นว่าข้อมูลเหล่านั้นเป็นข้อมูลเบื้องต้นที่เป็นประโยชน์ต่อการวิจัยในครั้งนี้

จากข้อมูลภาพรวมโดยทั่วไปของเพลงชุดมิติแห่งอากาศธาตุ และแนวคิดในการประพันธ์บทเพลง
ย่อยล�ำดับที่ 13-17 ส่งผลให้ผู้วิจัยสามารถก�ำหนดประเด็นที่จะศึกษาในการวิจัยครั้งนี้ ผู้วิจัยศึกษาประเด็น
ต่างๆ ท่ีเกี่ยวข้องกับบทเพลง โดยการศึกษาข้อมูลจากแหล่งท่ีหลากหลาย ไม่ว่าจะเป็นหนังสือ วารสาร 
บทความ นอกจากนั้นผู้วิจัยยังสืบค้นข้อมูลอื่นๆ ที่เกี่ยวข้องกับผู้ประพันธ์จากเว็ปไซด์ และสื่ออิเล็กทรอนิกส์
อีกด้วย

แนวคิดที่ใช้ส�ำหรับการวิเคราะห์
สืบเนื่องจากการรวบรวมข้อมูล และบริบทที่เกี่ยวข้องกับบทเพลง ผู้วิจัยจึงเลือกศึกษาแนวคิดใน 

การประพันธ์ดนตรีศตวรรษที่ 20  โดยเฉพาะอย่างยิ่งดนตรีเอโทนัล ดนตรีซีเรียล และดนตรีซีเรียลสมบูรณ์ 
โดยเริ่มตั้งแต่ความเป็นมา วิวัฒนาการ เทคนิคในการประพันธ์ รวมไปถึงแนวคิดอื่นๆ ที่เกี่ยวข้องกับดนตร ี
รูปแบบดังกล่าว นอกจากนั้นผู้วิจัยพิจารณาเลือกสรรแนวคิด และทฤษฎีดนตรีท่ีเหมาะสมส�ำหรับใช้ใน 
การวิเคราะห์บทเพลงย่อยล�ำดับที่ 13-17 อีกด้วย 

จากการศึกษาเบ้ืองต้นส่งผลให้ผู้วิจัยพิจารณาศึกษาประเด็นต่างๆ ที่เกี่ยวข้องกับบทเพลงย่อย 
เหล่านั้นจากแนวคิดของ อาร์โนลด์ เชินแบร์ก (Arnold Schoenberg)  โจน แพกซ์แมน (Jon Paxman)  
โจดี้ เนเกิล (Jody Nagel) โอลิเวียร์ เมสเซียน (Olivier Messiaen) และณัชชา พันธุ์เจริญ นอกจากนั้นผู้วิจัย
เลือกศึกษาแนวคิด และค�ำอธิบายเกี่ยวกับทฤษฎีเซตของสเตฟาน คาสท์คา (Stefan Kostka) ณรงค์ฤทธ์ิ 
ธรรมบุตร และวิบูลย์ ตระกูลฮุ้น ซ่ึงผู้วิจัยศึกษาแนวคิดในประเด็นดังกล่าวจากบุคคลเหล่านี้ แล้วสรุปเพื่อ 
น�ำมาใช้ในการอธิบาย และส่งเสริมการวิเคราะห์ศึกษาบทเพลงในการวิจัยครั้งนี้

การวิเคราะห์บทเพลง
การวิเคราะห์เพลงชุดมิติแห่งอากาศธาตุ ผู้วิจัยมุ่งเน้นหาความสัมพันธ์ของกลุ่มข้ันระดับเสียงเป็น

ประเดน็หลกัด้วยทฤษฎเีซต เพือ่ให้การวเิคราะห์เป็นไปตามวตัถุประสงค์ของการวจิยัครัง้นี ้ทีไ่ด้ก�ำหนดไว้คอื 
เพ่ือวเิคราะห์ และศกึษาเพลงชดุมติแิห่งอากาศธาต ุโดยเลือกศกึษาวธิกีารจัดการขัน้ระดับเสียงเฉพาะบทเพลง
ย่อยล�ำดบัที ่13-17 ว่ามคีวามเชือ่มโยง หรอืความสมัพนัธ์ในบทเพลงเป็นอย่างไร และมปีระเดน็การวเิคราะห์
ดังนี้ ประเด็นที่ 1 ความสัมพันธ์ด้านขั้นคู่เสียง  ประเด็นที่ 2 ความสัมพันธ์ของกลุ่มขั้นระดับเสียง หรือเซต 
ประเด็นที่ 3 ความสัมพันธ์กลุ่มเซต และไพรม ประเด็นที่ 4 ลักษณะการใช้แถวโน้ต นอกจากนี้ยังมีประเด็น
อื่นๆ ที่น่าสนใจในแต่ละบทเพลงอีกด้วย
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ถึงอย่างไรผู้วิจัยไม่ได้ละทิ้งองค์ประกอบอื่นๆ ในบทเพลง อาทิ รูปแบบจังหวะ และโครงสร้างของ
บทเพลง เป็นต้น แต่จะน�ำมาพจิราณา ประกอบกบัข้อมลูต่างๆ ท่ีได้รวบรวมมาเพือ่อธบิายให้เหน็ถงึเอกลกัษณ์
เฉพาะตวัในการประพนัธ์ดนตรเีอโทนลัของวบูิลย์ ตระกลูฮุน้ ในเพลงชดุมติิแห่งอากาศธาตุ และประเด็นอืน่ๆ 
ที่น่าสนใจอย่างเหมาะสม

การน�ำเสนอ และสรุปผลการวิจัย
ผู้วิจัยจะน�ำเสนอผลการวิเคราะห์ และสรุปผลการวิจัยด้วยการเขียนพรรณนา และอธิบายโดย 

เรียงล�ำดับตามหมายเลขบทเพลงย่อย พร้อมท้ังแสดงตัวอย่างโน้ตเพลงประกอบประเด็นนั้นๆ ตามความ
เหมาะสม จากนัน้น�ำผลการวเิคราะห์ของบทเพลงย่อยทัง้ 5 บท มาพจิารณาหาความสมัพนัธ์ระหว่างบทเพลง 
เพือ่อภิปรายถงึเอกลกัษณ์เฉพาะตวัในการประพนัธ์ของวบิลูย์ ตระกลูฮุน้ ส่วนประเดน็อืน่ๆ ทีน่่าสนใจซึง่อาจ
เกิดขึ้นระหว่างการวิเคราะห์ ผู้วิจัยจะสอดแทรกไว้ในหัวข้อที่เกี่ยวข้อง

สรุปผลการวิจัย
ผลจากการวิเคราะห์ศึกษาวิธีการจัดการขั้นระดับเสียง และจังหวะของบทเพลงย่อยล�ำดับที่ 13-17 

ซึง่เป็นดนตรเีอโทนลัท้ัง 5 บทเพลง และแต่ละบทเพลงใช้แนวคิดในการประพนัธ์ทีแ่ตกต่างกัน ผูว้จิยัสามารถ
สรุปรายละเอียดในประเด็นต่างๆ ดังนี้

บทเพลงย่อยล�ำดับที่ 13 ถึงแม้จะไม่มีโครงสร้างที่ชัดเจน แต่ยังพอสามารถแบ่งออกเป็นช่วงของ 
การพัฒนาโมทีฟได้ โดยมีเซต A [1,2,3,7,8,9] (012678) เป็นเซตหลักซ่ึงถูกน�ำไปพัฒนาเป็นเซตอื่นๆ  
ในบทเพลง ผู้ประพันธ์ให้ความส�ำคัญการขั้นคู่โครมาติก และขั้นคู่ทรัยโทนมาก เห็นได้จาก (016) เป็น 
เซตย่อยแฝงที่พื้นฐานในการพัฒนาเซตใหญ่ในบทเพลง ในส่วนของคอร์ด Fr+6 และคอร์ด N รวมไปถึง 
เซตต่างๆ ที่ปรากฏในบทเพลง ล้วนเป็นเซตย่อยแฝงของเซต A ทั้งสิ้น นอกจากนี้ยังพบเซตสมมาตร 
อยู่บ่อยครั้ง ไม่เพียงเท่านั้นยังพบกลุ่มโน้ตที่มาจากบันไดเสียงโฮลโทน และออกตะทอนิก 

วิธีการจัดการจังหวะในบทเพลงนี้ ส่วนใหญ่เป็นการน�ำโมทีฟจังหวะ Y ไปพัฒนาด้วยการขยาย-ย่อ
ส่วนจังหวะทั้งแบบสมมาตร และไม่สมมาตร ผู้ประพันธ์ใช้วิธีการเน้นจังหวะ เพื่อให้ความส�ำคัญกับจังหวะ
เบา ท�ำให้เกิดจังหวะขัด ส่งผลให้รูปแบบจังหวะด�ำเนินอย่างไม่สมมาตร และไม่สามารถรู้สึกถึงอัตราจังหวะ
จริงในบทเพลง นอกจากนี้ผู้ประพันธ์ยังใช้กระบวนการแอดดิทีฟโพรเซสในบทเพลงย่อยล�ำดับที่ 13 อีกด้วย

บทเพลงย่อยล�ำดับที่ 14-15 เป็นดนตรีเอโทนัลที่อยู่ในระบบแถวโน้ตสิบสองเสียงจากการวิเคราะห์
ผูว้จิยัมีความเห็นว่าทัง้ 2 บทเพลงเป็นเพลงเดยีวกนั เนือ่งจากมคีวามเชือ่มโยงกัน ทัง้มติขิองเสยีง และจงัหวะ 
เหน็ได้ว่าผูป้ระพนัธ์สร้างแถวโน้ตหลกัอย่างพิถพีถินั ตัง้แต่เลอืกกลุม่โน้ต 3 ตัว ซึง่แต่ละเซตล้วนมคีวามสมัพนัธ์
ด้านขัน้คูก่นัทัง้หมด จนส่งผลให้แถวโน้ตหลกัเป็นแถวโน้ตสมมาตรบนขัน้คูท่รัยโทน ส�ำหรับขัน้คูท่รัยโทนนัน้
มีความเชื่อมโยงในมิติต่างๆ ของบทเพลง ทั้งแฝงในอยู่โครงสร้างของแถวโน้ตหลัก การปรับระดับเสียงส่วน
ใหญ่ก็ยังคงเป็น T6 รวมไปถึงแถวโน้ตที่ผู้ประพันธ์เลือกยังก็มีความสัมพันธ์กันเป็นขั้นคู่ทรัยโทน นอกจากนี้
ยังพบกลุ่มคอร์ดที่มีความสัมพันธ์คู่สามแบบโครมาติกอีกด้วย
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วธิกีารจดัการจงัหวะของบทเพลงย่อยล�ำดบัท่ี 14-15 พบว่าทัง้ 2 บทเพลงใช้รูปแบบจังหวะเดียวกนั
เพียงน�ำไปขยายส่วน และถอยหลังกลับ จากนั้นจะเห็นได้ว่าในบทเพลงมีการเน้นจังหวะขัด และการจัดกลุ่ม
จังหวะที่ขัดแย้งกับอัตราจังหวะจริง ส่งผลให้อัตราจังหวะที่เกิดในบทเพลงไม่ตรงกับอัตราจังหวะที่ถูก 
ก�ำหนดไว้

บทเพลงต่อมาบทเพลงย่อยล�ำดับที่ 16 เป็นบทเพลงที่ผู้ประพันธ์ให้ความส�ำคัญการจัดล�ำดับถึง 3 
มิติได้แก่ มิติของเสียง ความยาวเสียง และความเข้มเสียง จากการวิเคราะห์ท�ำให้เห็นว่าผู ้ประพันธ์ 
มีความใส่ใจในการสร้าง และ/หรือการเลือกใช้แถวโน้ตเป็นอย่างมาก เซตที่ผู้ประพันธ์เลือกมาใช้ในการสร้าง
แถวโน้ต ถือว่าเป็นเซตที่มีความเฉพาะตัว เนื่องจากเป็นเซตที่มีความสัมพันธ์คู ่ 4-5 แม้กระทั่งแถว 
ความเข้มเสียงยังเลือกใช้แถวโน้ตที่สามารถเรียงตัวกันเป็นบันไดเสียงโฮลโทน ส�ำหรับการเลือกใช้แถวโน้ต 
ขั้นระดับเสียง มักแฝงนัยที่แสดงถึงขั้นคู่ทรัยโทนอยู่เสมอ จากที่กล่าวไปข้างต้นเนื่องจากเซตที่ผู้ประพันธ ์
เลือกใช้จึงส่งผลให้บทเพลงนี้เต็มไปด้วยคู่ 4-5 นอกจากนั้นแถวโน้ตหลักก็ยังเป็นแถวโน้ตท่ีประกอบด้วย 
เฮกซะคอร์ดที่มีระยะห่างกันเป็นขั้นคู่ 5 เพอร์เฟคอีกด้วย 

ส่วนวิธีการจัดการจังหวะเนื่องจากความยาวเสียงได้ถูกก�ำหนดไว้แล้วจากตารางแถวโน้ต ผู้วิจัยมี
ความเห็นว่ารูปแบบจังหวะต่างๆ ที่มาจากแถวความยาวเสียง เป็นการพัฒนาจังหวะ ด้วยการขยาย-ย่อ 
หน่วยย่อยจังหวะซึ่งเปรียบได้กับการปรับระดับเสียงในมิติของเสียง ผลที่เกิดในบทเพลงจากการขยาย-ย่อ 
ในลักษณะดังกล่าวท�ำให้รูปแบบจังหวะด�ำเนินไปอย่างไม่ตายตัว และขัดแย้งกับอัตราจังหวะจริงในบทเพลง
อยู่ตลอดเวลา 

บทเพลงย่อยล�ำดับท่ี 17 ยังคงอยู่บนพื้นฐานระบบแถวโน้ต แต่ผู้ประพันธ์ใช้วิธีการหมุนขั้นระดับ
เสียงในแถวโน้ต หรือโรเทชัน ผู้ประพันธ์สร้างแถวโน้ตหลักจากคอร์ด Fr+6 และคู่ขั้นทรัยโทน แต่ด้วยวิธีการ
จัดเรียงขั้นระดับเสียงที่เฉพาะตัวของผู้ประพันธ์ท�ำให้เห็นได้ว่ามีลักษณะของเสียงประสานในแถวโน้ตหลัก
อย่างชดัเจน ส่งผลให้บทเพลงสะท้อนลกัษณะความเป็นดนตรีโทนลัอยูต่ลอด และพบคอร์ดซ้อนกนัคล้ายกบั
พอลิคอร์ดอีกด้วย นอกจากน้ันยังเห็นเทคนิคการประพันธ์ต่างๆ ที่น่าสนใจไม่ว่าจะเป็นการเหลื่อมประโยค 
และการเคลื่อนที่ของแนวท�ำนองที่สมมาตรซึ่งมีคู่ทรัยโทน C-F# เป็นแกนกลาง

เน่ืองจากบทเพลงย่อยล�ำดับท่ี 17 ในอยู่ 2 อัตราจังหวะพร้อมกัน จึงส่งผลให้พบลักษณะแบบ 
หลากอตัราจงัหวะในภาพใหญ่ และมพีอลริทิมึในภาพเล็ก นอกจากนัน้ยงัเหน็ได้อกีว่าผู้ประพันธ์ใช้วธิโียงเสียง
ในการสร้างรูปแบบจังหวะให้แตกต่างกัน และ/หรือกล่าวว่าเป็นการพัฒนาจังหวะก็ได้ว่า จากการโยงเสียง 
ดังกล่าวท�ำให้ส่งผลให้รูปแบบจังหวะขัดกับอัตราจังหวะจริงในบทเพลง และท�ำให้เกิดการคลาดเคลื่อนของ
อัตราจังหวะเกือบตลอดทั้งบทเพลง

อภิปรายผล
ดนตรีเอโทนัลเป็นดนตรีที่แปลกใหม่ และมีความซับซ้อนในบทเพลง ต่างออกไปจากดนตรี ในยุค 

ก่อนหน้า และถือได้ว่าเป็นการท�ำลายระบบโทแนลิตีอย่างสมบูรณ์แบบ จากข้างต้นส่งผลให้ผู้วิจัยมีความสนใจ
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ที่จะวิเคราะห์ศึกษาบทเพลงย่อยล�ำดับที่ 13-17 ในเพลงชุดมิติแห่งอากาศธาตุ ซึ่งประพันธ์โดยวิบูลย์  
ตระกูลฮุ้น เพ่ือสร้างความใจเข้าในวิธีการจัดการข้ันระดับเสียง และจังหวะของทั้ง 5 บทเพลง จากนั้นผู้วิจัย 
จะอภิปรายถึงเอกลักษณ์เฉพาะตัวในการประพันธ์ดนตรีเอโทนัลของวิบูลย์ ตระกูลฮุ้นจากเพลงชุดดังกล่าว  
ตามขอบเขตในการวิจัยที่ได้ก�ำหนดไว้

วิธีการประพันธ์ต่างๆ ที่พบในบทเพลงย่อยทั้ง 5 บท ผู ้วิจัยมีความเห็นเป็นการน�ำแนวคิดจาก 
นักประพันธ์ท่านอื่นมาใช้ ถึงอย่างไรวิบูลย์ ตระกูลฮุ้นได้ประยุกต์วิธีการเหล่านั้นจนเกิดเป็นแบบฉบับของตนเอง 
และใช้ในบทเพลงได้อย่างแยบยล รวมไปถึงการน�ำเทคนิคในการประพันธ์จากดนตรีรูปแบบอื่นๆ มาใช้ในดนตรี
เอโทนัลของเขา แสดงให้เห็นถึงความสามารถในการประพันธ์ท่ีหลากหลาย และเป็นเอกลักษณ์เฉพาะตัว  
อีกประเด็นที่ผู้วิจัยสนใจ ก็คือกลุ่มโน้ต หรือเซตต่างๆ ที่ผู้ประพันธ์คัดสรรมาใช้ในบทเพลง เป็นกลุ่มโน้ตท่ีมีความ
เฉพาะตัว และสามารถประยุกต์ใช้ได้หลากหลายในบทเพลง

เซต A [1,2,3,7,8,9] (012678) ถูกน�ำในมาใช้ในบทเพลงย่อยล�ำดับท่ี 13 และ 16 ซึ่งผู้ประพันธ์มีวิธี
การน�ำเสนอที่ต่างกันไปออก ในบทเพลงย่อยล�ำดับที่ 13 ผู ้ประพันธ์น�ำเซต A มาใช้โดยไม่ได้เรียงล�ำดับ 
ท�ำให้บทเพลงเต็มไปด้วยขั้นคู่โครมาติก และขั้นคู่ทรัยโทน ส่วนในบทเพลงย่อยล�ำดับท่ี 16 ผู้ประพันธ์น�ำเซต A  
มาปรับระดับเสียง และ/หรือพลิกกลับ จากนั้นจัดเรียงล�ำดับในแบบฉบับของตัวเองท�ำให้ในแถวโน้ตหลักมี 
ความสัมพันธ์คู่ 4-5 ส่งผลให้บทเพลงเต็มไปด้วยลักษณะเสียงแบบดนตรีโทนัลแฝงอยู่ (ตัวอย่างท่ี 1)

ตัวอย่างที่ 1 เซต A ในบทเพลงย่อยล�ำดับที่ 13 และ16

ต่อมาผู้ประพันธ์เลือกใช้เซต C [1,3,4,7,9,10] (013679) ในบทเพลงย่อยล�ำดับท่ี 13 และ16 ซึ่งใน
บทเพลงย่อยล�ำดับที่ 13 ผู้ประพันธ์ใช้เซต C โดยไม่เรียงล�ำดับ ส่วนบทเพลงย่อยล�ำดับท่ี 17 ผู้ประพันธ์น�ำเซต 
C มาปรับระดับเสียงด้วย T

3
 จากนั้นน�ำมาสร้างเป็นแถวโน้ตหลัก และจัดเรียงล�ำดับตามเอกลักษณ์ของผู้ประพันธ์ 

(ตัวอย่างที่ 2) ท�ำให้แถวโน้ตดังกล่าวมีลักษณะของเสียงประสานอย่างเห็นได้ชัด จากข้างต้นผู้วิจัยมีความเห็น
ว่าถึงแม้จะเป็นเซตเดียวกัน แต่ผู้ประพันธ์มีวิธีการน�ำเสนอท่ีเป็นเอกลักษณ์เฉพาะตัว ท�ำให้เซตดังกล่าวสะท้อน
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คุณภาพเสียงที่แตกต่างกันอย่างสิ้นเชิงส่งผลให้ดนตรีเอโทนัลของเขามีองค์ประกอบจากระบบโทแนลิตีแฝงอยู่

ตัวอย่างที่ 2 เซต C ในบทเพลงย่อยล�ำดับที่ 13 และ17

นอกจากนี้บทเพลงย่อยทั้ง 5 บทเพลงยังมีความสมมาตรแฝงอยู่ท้ังส้ิน เห็นได้จากท้ังเซตใหญ่  
เซตย่อยในบทเพลงย่อยล�ำดับท่ี 13 ล้วนแต่เป็นเซตสมมาตร รวมไปถึงแถวโน้ตหลักของบทเพลงอื่นๆ  
ก็มีโครงสร้างที่สมมาตร และมีแกนสมมาตรที่ต่างกันออกไป แม้กระทั้งช่วงท้ายของบทเพลงย่อยล�ำดับที่ 17  
เขายงัแฝงความสมมาตรไว้ในการเคลือ่นทีข่องแนวท�ำนองซึง่ราวกบัว่าเป็นเงาสะท้อนในกระจก ผูว้จิยัจงึถอืว่า
วิธีการประพันธ์ดนตรีเอโทนัลของวิบูลย์ ตระกูลฮุ้น มีความสมมาตรเป็นเอกลักษณ์ส�ำคัญอีกหนึ่งประการ

วิธีการจัดการจังหวะของทั้ง 5 บทเพลง ผู้ประพันธ์ท�ำให้จังหวะด�ำเนินไปอย่างไม่สมมาตรและ 
สร้างความคลุมเครือให้กับอัตราจังหวะด้วยวิธีการต่างๆ อยู่เสมอ ไม่ว่าจะเป็นการเน้นจังหวะ การจัดกลุ่ม
จังหวะในลักษณะที่ขัดแย้งกับอัตราจังหวะ การพัฒนาจังหวะด้วยการขยาย-ย่อ ท้ังแบบสมมาตร และ 
ไม่สมมาตร รวมไปถึงการเพิ่ม-ลดหน่วยย่อยจังหวะ บางบทเพลงผู้ประพันธ์ใช้การโยงเสียงเพ่ือท�ำให้เกิด 
การคลาดเคลื่อนของอัตราจังหวะ อีกทั้งใช้ 2 อัตราจังหวะพร้อมกันในบทเพลงท�ำให้เกิดลักษณะแบบหลาก
อัตราจังหวะ และหลากลักษณะจังหวะ 

จากทีก่ล่าวมาท้ังหมด หลงัจากผูว้จัิยได้วเิคราะห์ศกึษาบทเพลงย่อยล�ำดับที ่13-17 แล้วในความเหน็
ของผู้วิจัยถือได้ว่าบทเพลงย่อยท้ัง 5 บท เป็นบทเพลงที่ทรงคุณคา่เป็นอยา่งยิ่ง และเป็นตัวอยา่งได้อยา่งด ี
ในการศึกษาดนตรีเอโทนัล เน่ืองจากเป็นบทเพลงที่ใช้เทคนิคในการประพันธ์ที่หลากหลาย ผสมผสานกัน 
อย่างแนบเนียนในบทเพลงไม่ว่าจะเป็นมิติของเสียง หรือมิติของจังหวะ
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ข้อเสนอแนะ

ผลของการวิเคราะห์และศึกษาบทเพลงย่อยล�ำดับที่ 13-17 ในเพลงชุดมิติแห่งอากาศธาตุ 

ประพนัธ์โดยวบิลูย์ ตระกูลฮุน้ในการวจิยัครัง้น้ี สามารถน�ำข้อมูลไปใช้ประโยชน์ เพือ่เป็นแนวทางในการศกึษา

ดนตรเีอโทนลั ในส่วนของประเดน็ท่ีเกีย่วกบัมติิของเสยีงสามารถน�ำค�ำอธบิายเป็นไปตัวอย่างในการวเิคราะห์

บทเพลงด้วยทฤษฏีเซต และค�ำอธิบายท่ีเกี่ยวกับมิติของจังหวะสามารถประยุกต์เพ่ืออธิบายเทคนิคใน 

การประพันธ์ด้านจังหวะในดนตรีศตวรรษที่ 20 ได้

นอกจากนี้ควรมีการวิ เคราะห ์ศึกษาดนตรีรูปแบบอื่นๆ ในเพลงชุดมิติแห ่งอากาศธาตุ  

เพ่ือเปรยีบเทยีบทัง้วธิกีารจดัการเสยีง และจงัหวะ จนสามารถศกึษาเอกลกัษณ์เฉพาะตวัในการประพนัธ์ของ

วิบูลย์ ตระกูลฮุ้น ในภาพรวมได้ รวมไปถึงควรศึกษาบทเพลงร่วมสมัยของนักประพันธ์ชาวไทยคนอื่น  

เพื่อศึกษา และท�ำความเข้าใจกับบทเพลงในมิติต่างๆ ซ่ึงจะเป็นการส่งเสริมการศึกษาดนตรีศตวรรษท่ี 20  

ในประเทศไทยไม่ว่าจะเป็นด้านทฤษฏีดนตรี หรือการประพันธ์โดยมีพ้ืนฐานจากบทเพลงของนักประพันธ์ 

ชาวไทยอีกด้วย

ถึงอย่างไรการวิจัยครั้งน้ีเป็นเพียงมุมมองหนึ่งในการวิเคราะห์บทเพลงย่อยล�ำดับที่ 13-17 จากชุด

เพลงมติแิห่งอากาศธาตุ ประพนัธ์โดยวบูิลย์ ตระกลูฮุ้น เท่านัน้ ควรวเิคราะห์บทเพลงดงักล่าวในมมุมอง หรอื

ด้วยทฤษฎีอื่นๆ อาจได้ผลวิเคราะห์ที่เหมือน และ/หรือต่างกัน ทั้งนี้เพื่อให้มีมุมมองในบทเพลงที่ครอบคลุม

มากขึ้น จากที่กล่าวข้างต้นทั้ง 5 บทเพลงถือว่าเป็นดนตรีเอโทนัล ซึ่งเป็นเพียงดนตรีรูปแบบหนึ่งในศตวรรษ

ท่ี 20 เท่านั้น ยังคงมีดนตรีรูปแบบอ่ืนๆ ที่มีแนวคิดในการประพันธ์ต่างออกไป ซ่ึงเหมาะแก่การวิเคราะห์

ศึกษาในครั้งต่อไป
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ศึกษากระบวนการสอนไวโอลินของครูต่อผู้เรียนอายุ 3-6 ปี

A Study on Violin Teaching Process for 3-6 Year-Old Children

เพชรลดา พันธะพุมมี1, วิบูลย์ ตระกูลฮุ้น2

Phetlada Phanthaphummee, Wiboon Trakulhun

บทคัดย่อ
การวิจัยนี้มีวัตถุประสงค ์ เ พ่ือศึกษากระบวนการสอนและการเลือกใช ้แบบเรียนไวโอลินให ้ 

เหมาะสมกับผู้เรียนวัย 3-6 ปี อีกทั้งเพื่อศึกษาปัญหาอุปสรรคและแนวทางแก้ไขปัญหาท่ีเกิดขึ้นระหว่างเรียน 
โดยใช้วิธีการสัมภาษณ์ครูไวโอลินที่มีประสบการณ์สอนผู้เรียนวัย 3-6 ปี จ�ำนวน 5 คน จากผลการศึกษาพบว่า 
1) ครูมีกระบวนการสอนโดยการเตรียมความพร้อม สอบถามข้อมูลท่ีเกี่ยวข้องกับผู้เรียนเพื่อใช้ในการวางแผน
การสอน สื่อสารกับผู้ปกครองเพื่อบอกถึงจุดประสงค์และเป้าหมายในการเรียน วางแผนการสอนในช่วงอายุ 
3-6 ปีในเด็กเพศชายและเพศหญิง การเลือกใช้แบบเรียน การปรับเปลี่ยนพฤติกรรมการสอน และการกระตุ้น
ความสนใจในการเรียน 2) ครูแต่ละคนมีการเลือกใช้แบบเรียนท่ีแตกต่างกันออกไป โดยค�ำนึงถึงอายุและ
พัฒนาการของเด็ก 3) ปัญหาที่ครูผู้ให้สัมภาษณ์พบเจอมากท่ีสุด 3 อันดับแรกได้แก่ เด็กไม่ให้ความร่วมมือใน
การเรียน ผู้ปกครองไม่เข้าใจในระบบการสอน และเด็กมีความจดจ่อในการเรียนน้อย 4) วิธีแก้ไขปัญหาข้างต้น
ได้แก่ ใช้คลิปวิดิโอเพื่อกระตุ้นเด็ก สร้างความสนิทสนมเป็นกันเองกับเด็ก สื่อสารกับผู้ปกครองและชี้แจงถึง
ระบบการสอนท่ีใช้ รวมถึงใช้ขั้นตอนการสอนที่สั้น เปลี่ยนกิจกรรมให้หลากหลาย 

ค�ำส�ำคัญ: กระบวนการสอน / ไวโอลิน / เด็กอายุ 3-6 ปี

1นักศึกษาปริญญาดุริยางคศาสตรมหาบัณฑิต วิทยาลัยดนตรี มหาวิทยาลัยรังสิต
2อาจารย์ที่ปรึกษา รองศาสตราจารย์ วิทยาลัยดนตรี มหาวิทยาลัยรังสิต
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Abstract

This research aims to study the process of teaching and choosing a violin textbook 
that suit 3-6 year old student. Moreover, this research also studies on problem and solution 
that occur during the class by interview 5 expert violin teachers, non-formal education, who 
has an experience to teach 3-6 year old student. From the study, the researcher has been 
found 1) Teachers place important on Student’s information, giving an information about 
objective and goal to parents, Teaching plan suit appropriate with boy and girl student, 
choosing an exercise, adapting a teaching behavior and creating a student’s attention in 
class. 2) Each teacher has a different way to choose an exercise to fit with the student’s 
age and progression. 3) There are 3 major problems that happen during a teaching process 
which are student lack of cooperation in class, parent misunderstand about teaching system 
and student has less concentrate in class. 4) The solution from a previous problem can be 
solved by using a VDO to attract a student, make a friendship to a student, educated the 
parent to understand a teaching system and make a short in teaching process with a variety 
of activities.

Keyword: Teaching Process; Violin; 3-6 Year Old Children 

ที่มาและความส�ำคัญ
การเรียนดนตรีมีส่วนส�ำคัญกับการช่วยพัฒนาเด็กในทุกๆ ด้าน และสามารถใช้ดนตรีร่วมกับ 

กิจกรรมอื่นๆ ได้ “กิจกรรมทางดนตรียังสามารถเชื่อมโยงวิชาต่างๆ เข้าด้วยกัน เพื่อช่วยเสริมการเรียนรู้และ
ประสบการณ์ด้านอ่ืนๆ เช่น ด้านภาษา ด้านสังคม และด้านพละศึกษา ช่วยให้การเรียนและการสอน 
มีประสิทธิภาพ ก่อให้เกิดประสิทธิผลต่อการเรียนให้ดียิ่งขึ้น”3  ครูผู้สอนจึงควรศึกษาลักษณะและธรรมชาติ
ของเด็กแต่ละวัย เพ่ือท�ำความเข้าใจในตัวเด็ก ท�ำให้เกิดประสิทธิภาพในการเรียนดนตรีสูงสุด ดังท่ี ณรุทธ์ 
สทุธจติต์ ได้กล่าวว่าดนตรคีอืภาษาหนึง่ซึง่ใช้ถ่ายทอดความรู้สึกท่ีภาษาในลักษณะอืน่ไม่สามารถถ่ายทอดได้ 
แทนที่จะเป็นคนพูดหรือท่าทาง ดนตรีใช้เสียงและจังหวะเป็นสื่อในการถ่ายทอดความรู้สึก โดยนัยแห่งภาษา
ที่คนใช้สื่อสารกัน ดนตรีจึงเป็นสิ่งที่เด็กปฐมวัยควรเรียนรู้4 นอกจากนี้ สมชาย อมะรักษ์ ยังได้อธิบายเพิ่มเติม
อีกว่า การสอนดนตรีในระดับปฐมวัยนั้น การเข้าใจธรรมชาติหรือพัฒนาการต่างๆ ของเด็กเป็น 
สิ่งส�ำคญัมาก เพราะว่าเด็กปฐมวัยเป็นเด็กที่มีความสามารถและมีพฒันาการต่างๆ ที่อยู่ในขีดจ�ำกดั ถ้าครูจัด

3เสวี เย็นเปี่ยม, ดนตรีปฏิบัติส�ำหรับครูปฐมวัย (กรุงเทพฯ: ภาควิชาดนตรี สถาบันราชภัฏสวนดุสิต, 2537), 4.
4ณรุทธ์ สุทธจิตต์, จิตวิทยาการสอนดนตรี (กรุงเทพฯ: ส�ำนักพิมพ์แห่งจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 2541), 19.
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กิจกรรมที่เกินความสามารถของพัฒนาการเด็ก นอกจากเด็กจะท�ำไม่ได้แล้ว ยังอาจเกิดอันตรายและจะม ี
ผลเสียไปถึงพัฒนาการด้านอื่นๆ ด้วย5

ผู ้วิจัยมุ่งท่ีจะศึกษากระบวนการสอนไวโอลินของครูต่อผู้เรียนอายุ 3-6 ปี เพื่อต้องการทราบว่า 
ท�ำอย่างไรครูผู ้สอนจะสามารถถ่ายทอดความรู ้แก่เด็กนักเรียนได้อย่างมีประสิทธิภาพสูงสุด โดยค�ำนึงถึง 
แบบเรียน การคัดเลือกวิธีการสอนที่สามารถถ่ายทอดความรู้ให้เป็นไปอย่างสนุกสนานร่วมกับการเรียนได้ และ
การสอนที่เหมาะสมกับวัยของผู้เรียน ดังที่ สมชาย อมะรักษ์ ได้กล่าวว่าความสามารถทางดนตรีของเด็ก 
แต่ละระดับต่างกัน เด็กเล็กๆ จะตอบสนองดนตรีที่ง่าย และชัดเจน เน่ืองจากมีความสามารถทางดนตรี 
ไม่มากนัก ส่วนเด็กโตจะสามารถรับสิ่งใหม่ วิธีการใหม่ๆ และสามารถตอบสนองดนตรีที่ซับซ้อนได้มากขึ้น 
ตามล�ำดับ ดังนั้นความสามารถทางดนตรีของเด็กแต่ละระดับจึงมีความแตกต่างกัน6

ณรุทธ์ สุทธจิตต์ ได้กล่าวว่าการเรียนการสอนจะมีความแตกต่างกันไป ไม่มีวิธีการสอนท่ีตายตัว ดังนั้น
ความพร้อมเป็นเรื่องเฉพาะแต่ละบุคคล แม้ผู ้เรียนที่อยู่ในช้ันเรียนเดียวกัน อาจมีความพร้อมในเร่ืองต่างๆ  
ไม่เท่ากัน7  นอกจากนี้ ณรุทธ์ สุทธจิตต์ ได้กล่าวเพิ่มเติมว่า ในกระบวนการเรียนการสอนดนตรี เป็นหน้าท่ีของ
ผู้สอนดนตรีในการปรับปรุงเนื้อหาวิชาดนตรีให้เหมาะสมกับผู้เรียนในแต่ละระดับวัย8

หากครูผู ้สอนไวโอลินเข้าใจถึงจุดส�ำคัญข้างต้นเหล่านี้ การเรียนการสอนจะเกิดประสิทธิภาพ 
ได้รวดเร็วข้ึน ดังน้ันการได้รับค�ำแนะน�ำจากผู้เชี่ยวชาญจึงมีความส�ำคัญอย่างยิ่งในการสอนไวโอลินดังที ่
แซนด้า รีดส์ ได้กล่าวว่าครูผู ้สอนดนตรีนั้นควรได้รับการฝึกอบรมในเรื่องท่ีสอนอย่างเฉพาะเจาะจง9  
โดยความเห็นของแซนด้า รีดส์นั้นเป็นไปในทิศทางเดียวกันกับ อัลเบอร์โต บาคแมนท์ ที่กล่าวว่า ครูดนตรีที่
ได้รับการฝึกอบรบในขั้นพื้นฐานอย่างเหมาะสมและเป็นนักดนตรีที่ดีด้วยนั้น จะสามารถถ่ายทอดความรู้ที่
เฉพาะเจาะจงได้ดีกว่าผู้ที่ไม่ได้รับการฝึกอบรม10 อีกทั้งณรุทธ์ สุทธจิตต์ ยังมีความเห็นซึ่งเป็นไปในทางเดียว
กับแซนด้า รีดส์ และ อัลเบอร์โต บาคแมนท์ว่าการสอนดนตรีไม่ว่าในลักษณะใด ย่อมมีหลักการที่ผู้สอน 
ยดึเป็นแนวปฏิบตั ิการศกึษาทฤษฎกีารเรยีนรูย่้อมช่วยให้การสอนดนตรมีปีระสทิธภิาพขึน้ได้ ทัง้นีเ้ป็นเพราะ
ผูส้อนจะมคีวามเข้าใจในกระบวนการเรยีนรูข้องผูเ้รยีน และสามารถจดัการสอนดนตรีให้เหมาะสมกบัผู้เรียน 
มากขึ้น11

ผู้ปกครองที่เห็นความส�ำคัญทางด้านดนตรีในวิชาไวโอลิน มักจะให้เด็กเริ่มเรียนตั้งแต่ยังเล็ก ถ้าจะ
กล่าวถึงคุณค่าของดนตรีที่มีต่อเด็กใน [วัย3-6 ปี] จึงพอสรุปได้ตามแนวคิดของ ณรุทธ์  สุทธจิตต์ ดังนี้

1. ดนตรีช่วยพัฒนาความคิดสร้างสรรค์และจินตนาการของเด็ก เป็นตัวกระตุ้นให้เด็กคิดค้นทดลอง 
และแสดงออกโดยใช้ดนตรีเป็นสื่อ
5สมชาย อมะรักษ์, ดนตรีส�ำหรับเด็กปฐมวัย (กาญจนบุรี: คณะมนุษยศาสตร์และสังคมศาสตร์ สถาบันราชภัฏกาญจนบุรี, 2542), 27.
6สมชาย อมะรักษ์, ดนตรีส�ำหรับเด็กปฐมวัย (กาญจนบุรี: คณะมนุษยศาสตร์และสังคมศาสตร์ สถาบันราชภัฏกาญจนบุรี, 2542), 28.
7ณรุทธ์ สุทธจิตต์, จิตวิทยาการสอนดนตร ี(กรุงเทพฯ: ส�ำนักพิมพ์แห่งจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 2541), 95.
8ณรุทธ์ สุทธจิตต์, จิตวิทยาการสอนดนตร ี(กรุงเทพฯ: ส�ำนักพิมพ์แห่งจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 2541), 101.
9Sandra Reid, How to Develop Our Child’s Musical Gifts and Talents (New York: McGraw Hill, 2001), 71.
10Alberto Bachmann, An Encyclopedia of the Violin (New York: Da Capo Press Inc., 1966), 155.
11ณรุทธ์ สุทธจิตต์, จิตวิทยาการสอนดนตร ี(กรุงเทพฯ: ส�ำนักพิมพ์แห่งจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 2541), 81.
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2. ช่วยพัฒนาด้านการตอบสนองทางอารมณ์ของเด็ก เนื่องจากประสบการณ์ดนตรีเร้าให้เด็ก

แสดงออกทางอารมณ์

	 3. ช่วยพัฒนาด้านปัญญา และช่วยพัฒนาด้านการรับรู้ตลอดจนการเชื่องโยงแนวคิดต่างๆ 

	 4. ช่วยพฒันาการทางด้านภาษา เมือ่เดก็ชอบและต้องการร้องเพลงพัฒนาการทางภาษาจึงเป็นทกัษะ

ที่ต้องเรียนรู้ควบคู่กันไปด้วย

	 5. ช่วยพฒันาการด้านร่างกาย การร้องเพลง เล่นเคร่ืองดนตรี การเข้าจังหวะช่วยให้เด็กมพัีฒนาการ

ทางด้านกล้ามเนื้อต่างๆ ดีขึ้น

	 6. ช่วยพัฒนาความเป็นเอกัตบุคคล ประสบการณ์ทางดนตรีช่วยให้เด็กรู้จัก และเข้าถึงความรู้สึก 

ความสามารถของตนเอง และยังช่วยให้เด็กเข้าใจเอกลักษณ์ของวัฒนธรรมของตนด้วย

	 7. ดนตรเีป็นโสตศลิป์ช่วยให้เดก็มพีฒันาการทางด้านอารมณ์สุนทรีย์ ซ่ึงน�ำไปสู่ความซาบซ้ึงในดนตรี

ต่อไป12 

ปัจจุบันการเรียนดนตรีมีความนิยมมากขึ้นซึ่ง โกวิทย์ ขันธศิริ ได้กล่าวไว้ว่า ประเทศไทยมีสถาบัน

การดนตรีเพิ่มขึ้น มีการสอบเทียบจาก Trinity College of Music และ Royal School of Music จาก

ประเทศอังกฤษ และสถาบันอื่นๆ นอกจากนี้วิชาไวโอลินยังบรรจุอยู่ในรายวิชาเลือกในสถานบันการสอน

ดนตรีทั่วไป ประสิทธิภาพในการเรียนการสอนไวโอลินนั้นขึ้นอยู่กับบุคลากรครู ซ่ึงเป็นผู้ถ่ายทอดความรู ้

ความเข้าใจในเรื่องของการสอนไวโอลิน13 นอกจากนี้ ณรุทธ์ สุทธจิตต์ ได้กล่าวว่าการสอนดนตรีที่ดี ควรอยู่

บนรากฐานของหลักการที่ดี14  โดยอาภรณ์ ใจเที่ยง มีความเห็นพ้องกับโกวิทย์ ขันธศิริ และณรุทธ์ สุทธจิตต์

ว่าผู ้สอนดนตรีควรมีความรู้ในเรื่องที่เกี่ยวข้องกับการสอนดนตรีอย่างดี ผู ้สอนที่สอนอย่างมีหลักการ  

มีความรู้และมีทักษะ จะช่วยให้ผู้เรียน เรียนอย่างมีความหมาย มีคุณค่า และผู้สอนจึงควรมีความรู้พื้นฐาน

เกี่ยวกับการเรียนการสอนท้ังในด้านความหมาย ลักษณะ องค์ประกอบ หลักการสอน หลักการเรียนรู้  

ตลอดจนความสมัพันธ์ระหว่างหลกัการสอนกบัหลกัการเรยีนรู้ เพือ่จะได้น�ำไปปฏบิตัเิพือ่ท�ำให้ การสอนบรรลุ

ผลอย่างมีประสิทธิภาพ15

จากประโยชน์ข้างต้นท่ีได้กล่าวมานั้น ท�ำให้ผู้วิจัยเห็นความส�ำคัญของการศึกษากระบวนการสอน

ไวโอลินของครูโดยเฉพาะอย่างยิ่งการเรียนการสอนต่อผู้เรียนอายุ 3-6 ปี

เนื่องด้วยผู้วิจัยเป็นครูสอนวิชาไวโอลินซึ่งมีโอกาสหลายครั้งที่สอนผู้เรียนอายุ 3-6 ปี ผู้วิจัยเห็นถึง

ความส�ำคัญของปัญหาที่เกิดจากการขาดความรู้ความเข้าใจในการสอนกลุ่มผู้เรียนไวโอลินดังที่กล่าวมาข้าง

ต้น จงึเกดิความต้องการในการศกึษาเกีย่วกบักระบวนการสอนไวโอลินของครูต่อผู้เรียนอาย ุ3-6 ปี โดยเฉพาะ

อย่างยิ่งจากครูผู้ที่จบการศึกษาทางด้านไวโอลินโดยตรง และมีประสบการณ์การสอนผู้เรียนอายุช่วง 3-6 ปี 
12ณรุทธ์ สุทธจิตต์, จิตวิทยาการสอนดนตร ี(กรุงเทพฯ: ส�ำนักพิมพ์แห่งจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 2541), 95.
13โกวิทย์ ขันธศิริ, ดุริยางคศิลป์ตะวันตก เบื้องต้น (กรุงเทพฯ: ส�ำนักพิมพ์แห่งจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 2558), 298.
14ณรุทธ์ สุทธจิตต์, จิตวิทยาการสอนดนตร ี(กรุงเทพฯ: ส�ำนักพิมพ์แห่งจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 2541), 7.
15อาภรณ์ ใจเที่ยง, หลักการสอน (กรุงเทพฯ: โอ.เอส.พริ้นติ้งเฮาส์, 2553), 1.
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เพือ่เป็นประโยชน์ในการพฒันาการสอนไวโอลนิและการคดัเลอืกแบบเรยีนหรอืต�ำราให้ตรงกบักลุม่เป้าหมาย

ช่วงอายุวัย 3-6 ปี ต่อไปได้ในอนาคต
โดยทั่วไปแล้วการเรียนดนตรีถูกมองว่าเป็นวิชาที่ต้องศึกษาต้ังแต่ยังอยู่ในวัยเด็กจึงสามารถเสริม

ทักษะให้เชี่ยวชาญได้ แบบเรียนวิชาดนตรีทั่วไปจึงมุ่งเน้นไปท่ีกลุ่มผู้เรียนวัยเด็ก16 ด้วยเหตุนี้การเลือกใช้
กระบวนการสอน หรือแบบเรียนต่างๆ ควรเลือกให้เหมาะสมกับเด็กแต่ละวัย เช่น เด็กช่วงอายุ 3-6 ปี 
พฒันาการการเรยีนรูม้คีวามเป็นตวัเองสงู อยากเรยีนรู้ส่ิงใหม่ๆ สนกุสนานกบัการเล่น กล้ามเนือ้มดัเล็กยงัไม่
สามารถท�ำงานได้เต็มที่ สมาธิอยู่ในช่วงสั้น 5-10 นาที เรียนรู้สิ่งต่างๆ จากสภาพแวดล้อมและประสบการณ์
ตรงที่พบ ซึ่งจะแตกต่างกันกับเด็กในอายุ 5-7 ปี ซึ่งมีความพร้อมที่จะเรียนรู้ทักษะดนตรีต่างๆ เช่น การฟัง 
การขับร้องและการเล่นเครื่องดนตรี เป็นต้น17 ดังนั้นผู้สอนดนตรีควรมีความรู้ลึกซึ้งในเรื่องของผู้เรียน และ 
การเรียนรู้ดนตรี เพราะเป็นสาระที่สามารถเปลี่ยนแปลง หรือปรับเปลี่ยนอยู่ตลอดเวลาในกระบวนการเรียน
การสอน18 ซึ่งความรู้พื้นฐานที่เกี่ยวกับพัฒนาการของเด็กเล็กวัย 3-6 ปี เป็นส่วนส�ำคัญที่สามารถช่วยให้ 
การเรียนการสอนไวโอลินประสบผลส�ำเร็จ

วัตถุประสงค์ในการวิจัย
1. เพื่อศึกษากระบวนการสอนและการเลือกใช้แบบเรียนไวโอลินให้เหมาะสมกับผู้เรียนวัย 3-6 ปี
2. เพื่อศึกษาปัญหาอุปสรรคและแนวทางแก้ไขปัญหาที่เกิดขึ้นระหว่างเรียน

ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ
1. ทราบถึงกระบวนการสอน การวางแผนการสอนและการเลือกใช้แบบเรียนในการสอนไวโอลินให้

เหมาะสมกับผู้เรียนวัย 3-6 ปี เพื่อเป็นข้อมูลในการพัฒนาการสอนไวโอลินให้เหมาะสมกับช่วงวัย 3-6 ปี
2. ทราบถึงปัญหาอุปสรรค และแนวทางแก้ไขที่เกิดขึ้นในการเรียนการสอนไวโอลินเพื่อการน�ำไป

ปรับใช้ในการพัฒนาการสอนให้เหมาะสมกับช่วงวัย 3-6 ปี

ขอบเขตการวิจัย
การวจิยัครัง้นีเ้ป็นงานวจัิยเชงิคุณภาพโดยใช้วธิกีารส�ำรวจและสมัภาษณ์ครไูวโอลนิทีมี่ประสบการณ์

สอนผู้เรียนในประเทศไทยโดยไม่ก�ำหนดเชื้อชาติของเด็ก อายุ 3-6 ปี จ�ำนวน 5 คนโดยเนื้อหาการสัมภาษณ์
จะมุ่งเน้นไปที่การศึกษานอกระบบในประเด็นการเตรียมการวางแผนการสอน และปัญหาต่างๆ ท่ีผู้สอน
ประสบไปจนถึงแนวทางและวิธีแก้ปัญหาการสอนที่พบเจอ การวิจัยครั้งนี้ไม่ครอบคลุมถึงการติดตามผล 

16รัฐนิติ นิติอาภรณ์, “ศึกษากระบวนการสอนกีต้าร์คลาสสิกของครูต่อผู้เรียนวัยผู้ใหญ”่ (วิทยานิพนธ์ระดับปริญญามหาบัณฑิต, 

มหาวิทยาลัยรังสิต, 2557), 1.
17สมชาย อมะรักษ์, ดนตรีส�ำหรับเด็กปฐมวัย (กาญจนบุรี: คณะมนุษยศาสตร์และสังคมศาสตร์ สถาบันราชภัฏกาญจนบุรี, 2542), 

37-38.
18ณรุทธ์ สุทธจิตต์, จิตวิทยาการสอนดนตร ี(กรุงเทพฯ: ส�ำนักพิมพ์แห่งจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 2541), 183.
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ระยะยาวของกระบวนการเรยีนการสอนนอกระบบ และเจตคตขิองผูเ้รยีนทีม่ต่ีอครผููส้อน โดยผูว้จิยัได้ก�ำหนด
คุณสมบัติส�ำหรับผู้ให้ข้อมูลดังนี้

1. งานวิจัยครั้งน้ีใช้การเลือกผู้ให้ข้อมูล (Key Informant) แบบเลือกเฉพาะเจาะจง (Purposive 
Selecting Method)

2. การวิจัยครั้งนี้เป็นการศึกษาการเรียนการสอนไวโอลินของครูผู้มีประสบการณ์การสอนแบบ 
ตัวต่อตัว (Private Class) นอกระบบการศึกษา โดยไม่ก�ำหนดอายุและเพศ จ�ำนวน 5 คนเท่านั้น

3. งานวิจัยครั้งนี้ไม่ค�ำนึงว่าผู้สอนจะมีประสบการณ์การสอนผู้เรียนอายุ 3-6 ปี มาทั้งหมดกี่ปี  
แต่ต้องมีประสบการณ์การสอนไวโอลินไม่ต�่ำกว่า 10 ปี และเคยสอนผู้เรียนอายุ 3-6 ปี

4. ผู ้ให้สัมภาษณ์เป็นผู้จบการศึกษาตั้งแต่ระดับปริญญาตรีข้ึนไปในสาขาวิชาดนตรีเคร่ืองมือ 
เอกไวโอลินโดยตรงหรือเทียบเท่า

วิธีการด�ำเนินงานวิจัย
การศึกษาข้อมูลเบื้องต้นเพื่อใช้ในงานวิจัยคร้ังนี้ ผู้วิจัยได้ก�ำหนดข้ันตอนการด�ำเนินงานวิจัยและ 

เก็บข้อมูลต่างๆ ดังนี้
1. ผู้วิจัยท�ำการศึกษาข้อมูลเบื้องต้นและเนื้อหาที่เกี่ยวข้องกับงานวิจัยจากหนังสือ เอกสาร วารสาร 

วิทยานิพนธ์ทั้งจากในไทยและต่างประเทศ รวมถึงสื่อสารสนเทศ เช่น เว็บไซต์ เป็นต้น
2. น�ำข้อมูลท่ีได้จากการศึกษามาออกแบบค�ำถามสัมภาษณ์ให้สอดคล้องกับวัตถุประสงค์ และ

ขอบเขตของการวิจัย โดยมุ่งประเด็นกระบวนการสอน อุปสรรค และแนวทางแก้ไขในการสอนไวโอลินต่อ 
ผู้เรียนอายุ 3-6 ปี

3. เขียนโครงการเสนอแก่อาจารย์ท่ีปรึกษาเพ่ือเข้ากระบวนการตรวจสอบจากคณะกรรมการ
จริยธรรมการวิจัยในคน

4. น�ำแบบสอบถามไปขอรับค�ำปรึกษาจากผู้ทรงคุณวุฒิ
5. น�ำแบบสอบถามไปตรวจสอบจากคณะกรรมการจริยธรรมการวิจัยในคน 
6. ปรบัแก้ประเดน็ค�ำถามตามค�ำแนะน�ำจากคณะกรรมการจริยธรรมการวจัิยในคน และผู้ทรงคณุวฒุิ
7. เม่ือเครือ่งมอืวจิยัหรอืแบบสมัภาษณ์ผ่านแล้วจงึท�ำการสมัภาษณ์ครผููส้อนไวโอลนิทีม่ปีระสบการณ์

การสอนผู้เรียนอายุ 3-6 ปี ตามที่ได้ก�ำหนดไว้ในขอบเขตการศึกษา
8. วิเคราะห์ข้อมูลที่ได้จากการสัมภาษณ์ ตามวัตถุประสงค์ และขอบเขตที่ก�ำหนดไว้
9. ซ่อมข้อมูลในประเด็นที่มีข้อสงสัยเพื่อให้มีความถูกต้องครบถ้วนมากที่สุด
10. เขียนรายงาน และสรุปผลการวิจัย

การคัดเลือกผู้ให้ข้อมูล
งานวิจัยครั้งนี้ใช้การเลือกผู้ให้ข้อมูล (Key Informant) แบบเลือกเฉพาะเจาะจง (Purposive  

Selecting Method) จ�ำนวน 5 คน (ไม่ก�ำหนดเพศ) โดยไม่ค�ำนึงว่าผู้สอนจะมีประสบการณ์การสอนผู้เรียน
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อายุ 3-6 ปีมาทั้งหมดกี่ปี แต่ต้องมีประสบการณ์การสอนไวโอลินไม่ต�่ำกว่า 10 ปี และเคยสอนผู้เรียนอายุ  
3-6 ปี เป็นผู้จบการศึกษาตั้งแต่ระดับปริญญาตรีขึ้นไปในสาขาวิชาดนตรีเคร่ืองมือเอกไวโอลินโดยตรงหรือ
เทียบเท่า และเป็นครูผู้มีประสบการณ์การสอนแบบตัวต่อตัว (Private Class)

เครื่องมือที่ใช้ในการเก็บข้อมูล
การวิจัยครั้งนี้ผู้วิจัยใช้แบบสัมภาษณ์ทั้งแบบเป็นทางการ (Formal Interview) และแบบไม่เป็น

ทางการ (Informal Interview) เพื่อให้ได้ข้อมูลที่เกี่ยวข้องกับงานวิจัย โดยเครื่องมือที่ใช้ส�ำหรับการวิจัย 
ครั้งนี้ ได้แก่

1. แบบสัมภาษณ์ซึ่งมีประเด็นค�ำถามส�ำหรับการศึกษากระบวนการสอนไวโอลินของครูต่อผู้เรียน
อายุ 3-6 ปี

2. สมุดบันทึก และอุปกรณ์เครื่องเขียน เพื่อบันทึกค�ำสัมภาษณ์ของผู้ให้สัมภาษณ์

การวิเคราะห์ข้อมูล
การวิเคราะห์ข้อมูลของงานวิจัยฉบับนี้ ผู้วิจัยได้วิเคราะห์ข้อมูลตามวัตถุประสงค์ที่ได้ก�ำหนดไว้  

โดยแบ่งขั้นตอนการวิเคราะห์ข้อมูลไว้ ดังนี้
1. น�ำข้อมูลที่ได้จากการสัมภาษณ์จากการจดบันทึกมาท�ำการเรียบเรียงข้อมูล และเขียนรายงานใน

รูปแบบของเอกสาร
2. ตรวจสอบข้อมลูให้มคีวามถกูต้องครบถ้วนตามท่ีวตัถุประสงค์ได้ก�ำหนดไว้ รวมถึงท�ำการวเิคราะห์

ข้อมูลจากการสัมภาษณ์เบ้ืองต้น เพื่อตรวจสอบว่ามีประเด็นใดขาดตกบกพร่องหรือไม่ ทั้งนี้ผู้วิจัยอาจต้อง
ด�ำเนินการซ่อมแซมข้อมูลในประเด็นที่จ�ำเป็นอีกครั้ง 

3. ท�ำการวิเคราะห์ข้อมูลตามวัตถุประสงค์ที่ต้องการศึกษา โดยผู้วิจัยได้วิเคราะห์ตามประเด็น 
กระบวนการสอน และการเลือกใช้แบบเรียนหรือต�ำราในการสอนไวโอลินให้เหมาะสมกับผู้เรียนอายุ 3-6 ปี 
และปัญหา อุปสรรค แนวทางการแก้ไขปัญหาที่เกิดขึ้นระหว่างการเรียนการสอน

ผลการศึกษา
1. กระบวนการสอน
จากการวิเคราะห์ข้อมูลเกี่ยวกับกระบวนการสอนของครูทั้ง 5 ท่าน ท�ำให้ทราบถึงวิธีการในการ

ด�ำเนินการสอน ของครูแต่ละคน โดยครูได้สอบถามผู้ปกครองถึงเป้าหมายในการเรียน และข้อมูลด้านอื่นๆ 
ที่เก่ียวข้องกับผู้เรียน เพื่อน�ำมาใช้ในการวางแผนการสอน อีกทั้งการเตรียมความพร้อมให้เหมาะสมกับ 
ช่วงอายุและเพศ การเลือกใช้แบบเรียน การปรับเปล่ียนพฤติกรรมการสอน และการกระตุ้นความสนใจใน 
การเรียนโดยมีรายละเอียดดังนี้

1.1 การเตรียมความพร้อม
ครูทุกท่านมีการเตรียมความพร้อมก่อนการสอน โดยการศึกษาธรรมชาติและการเรียนรู้ 

ของเด็ก (ครู A และ D) สอบถามเป้าหมายในการเรียนไวโอลินจากผู้ปกครอง (ครู B และC) พร้อมทั้งเตรียม
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สื่อการสอนและอุปกรณ์ที่ใช้ในการสอน (ครู A, D และ E) และเตรียมกิจกรรมการเรียนการสอนไวโอลินใน
แต่ละคาบเรียน (ครู B และ D) 

1.2 ข้อมูลที่เกี่ยวข้องกับผู้เรียนเพื่อใช้ในการวางแผนการสอน
ครูผู้สอนทั้ง 5 ท่านโดยส่วนใหญ่มีความคิดเห็นไปในแนวทางเดียวกัน ถึงการสอบถามว่า

เด็กนักเรียนเคยมีทักษะทางดนตรีหรือการเล่นเครื่องดนตรีชนิดต่างๆ มาก่อนหรือไม่ จากทั้งตัวเด็กนักเรียน
และผู้ปกครอง (ครู A, B, C และ D) นอกจากนี้ยังได้มีการสอบถามถึงความต้องการหรือเป้าหมายของ 
ผู้ปกครองในการส่งลูกเรียนไวโอลิน (ครู B, D และ E) รวมไปถึงความชอบในเร่ืองต่างๆ ของเด็กนักเรียน  
(ครู B และC) และสอบถามถึงอายุของผู้เรียน (ครู A) สุดท้ายสอบถามถึงบุคลิกลักษณะนิสัยของผู้เรียนเป็น
อย่างไร เรียนโดยสมัครใจหรือไม่ (ครูB)

1.3 การสื่อสารกับผู้ปกครองเพื่อบอกถึงจุดประสงค์และเป้าหมายในการเรียน
ครู 5 คน มคีวามคดิเหน็ทีต่รงกนั ในเรือ่งความส�ำคญัของการสือ่สารกบัผูป้กครอง เพือ่บอก

ถงึจดุประสงค์หรอืเป้าหมายในการเรยีนไวโอลนิอาย ุ3-6 ปี แต่แบ่งออกเป็นสามลักษณะคอื บอกให้ผู้ปกครอง
เข้าใจและปฏิบัติตามวิธีการที่ครูเลือกใช้สอน (ครู A, C และครู E) ลักษณะที่สองคือ ปรึกษาหารือร่วมกันโดย
สอบถามผู้ปกครองเพิ่มเติมถึงความต้องการเพื่อที่จะน�ำมาปรับเปลี่ยนเป้าหมายในแผนการสอนของตัวเอง
ให้ตรงกบัความต้องการของผูป้กครอง (คร ูD) และลกัษณะสุดท้ายคอื ครูมกีารสอบถามถงึความต้องการของ
ผู้ปกครอง และวางแผนการสอนให้ตรงตามความต้องการของผู้ปกครอง (ครู B)

1.4 การวางแผนการสอนเด็กเพศชายและเพศหญิง
ครูทั้ง 5 ท่านมีความเห็นว่า เด็กเพศหญิงนั้นมีความพร้อมที่จะปฏิบัติตามการสอนของครู

มากกว่าเด็กเพศชาย โดยเด็กเพศหญิงนั้นจะมีความจดจ่อและให้ความร่วมมือในการเรียนมากกว่าเด็กเพศ
ชาย แต่จะแตกต่างกันในเรื่องการสร้างแรงจูงใจตามความชอบที่ไม่เหมือนกันระหว่างเพศ

1.5 การวางแผนการสอนในช่วงอายุ 3-6 ปี
ครทูัง้ 5 ท่านมคีวามเหน็ทีค่ล้ายคลงึกนัว่า ในแต่ละของช่วงอายปีุระหว่าง 3-6 ปี จะมคีวาม

แตกต่างกันทั้งในด้านพัฒนาการทางร่างกาย และสติปัญญา ดังนั้นแผนการสอนและกิจกรรมการสอนนั้น
สามารถจัดให้มีกิจกรรมทีค่ล้ายคลงึกนัได้ แต่เพิม่เวลาของกจิกรรมให้มากขึน้และอาจลดอปุกรณ์ช่วยสอนลง

1.6 การเลือกใช้แบบเรียน
ครูส่วนใหญ่เลือกใช้แบบเรียน Suzuki Violin School Book ของ Dr.Shinichi Suzuki 

(ครู A, B, D และ E) นอกจากนี้ครูทั้ง 5 ท่านยังได้แนะน�ำหนังสือแบบเรียนดังต่อไปนี้อีกด้วยคือ Step by 
Step ของ Kerstin Wartberg (ครู A และ E), Vamoosh Violin Book ของ Thomas Gregory (ครู B), 
Junior Violin Course ของสถาบัน Yamaha (ครู C), Encore on Strings Music Maestros Violin Book 
ของ Mark Gibson (ครู D)

1.7 การปรับเปลี่ยนพฤติกรรมการสอน
ครูทุกคนมีการปรับเปลี่ยนพฤติกรรมการเรียนการสอนให้เหมาะสมกับเด็กแต่ละบุคคล 

โดยมีรายละเอียดดังนี้ ครู A จะเน้นไปที่การเคารพสิทธิของเด็กนักเรียนแต่ละคน ท�ำความเข้าใจเด็ก และใช้



แรงจูงใจหรอืสิง่หลอกล่อให้เดก็สนใจการเรยีนมากขึน้ ส่วนครู B และครู D จะใช้พฤติกรรมการสอนทีม่คีวาม
คล้ายคลงึกนัในเรือ่งของการสร้างบรรยากาศภายในห้องเรียนให้มคีวามสนุกสนานและผ่อนคลายในห้องเรียน 
บุคลิกท่าทางของครูจะยิ้มแย้ม ร่าเริง เพื่อให้เด็กรักในตัวของครูผู้สอน ครู C ใช้วิธีการปรับพฤติกรรม 
การสอนและปรับการสอนให้เป็นไปตามความสนใจของเด็ก สุดท้ายครู E เห็นว่าครูจะต้องเป็นตัวอย่างท่ีดี 
และเข้าใจในขั้นตอนการสอนของตัวเองอย่างชัดเจน นอกจากนี้จะต้องมีความเข้าใจถึงความสามารถที่เด็ก
สามารถท�ำได้ในขณะที่เรียน

1.8 การกระตุ้นความสนใจในการเรียน
จากผลการวิจัยครู A, D, E จะใช้สื่อการสอนที่มีความหลากหลาย จัดกิจกรรมการสอน 

ที่สั้น และมีการเปลี่ยนกิจกรรมอย่างรวดเร็ว นอกจากนี้ยังมีการติดอุปกรณ์ช่วยสอน ให้รางวัลเด็กนักเรียน
เมือ่เดก็นักเรียนให้ความร่วมมอืในการเรยีน แต่คร ูB ใช้คลปิวดิโิอเพือ่สร้างแรงบนัดาลใจให้เดก็ เช่นหาบคุคล
ตัวอย่างทีน่กัเรยีนชืน่ชอบ เพือ่กระตุน้ให้เดก็อยากเรยีนไวโอลินมากขึน้ และสุดท้าย ครู C ใช้วธิกีารจัดกจิกรรม
กลุม่ เพือ่ให้เดก็สงัเกตเดก็คนอืน่ทีเ่ล่นไวโอลนิได้แตกต่างออกไปจากตนเอง กระตุ้นให้เกดิความอยากในการ
ที่จะเล่นไวโอลินมากยิ่งขึ้น

2. ปัญหา อุปสรรค และแนวทางแก้ไข
จากการศกึษาพบว่า ครทูัง้ 5 ท่าน พบกบัปัญหาและอปุสรรคในการด�ำเนนิการสอนไวโอลินเด็กอายุ 

3-6 ปี ในประเด็นที่เหมือนและแตกต่างกันออกไป ผู้วิจัยจึงท�ำการสร้างตารางเรียงล�ำดับปัญหาที่ครูทั้ง 5 
ท่านพบ จากปัญหาที่พบมากที่สุดไปถึงปัญหาที่พบน้อยที่สุด จากนั้นท�ำการสรุปวิธีการในการแก้ไขปัญหา 
โดยเรียงล�ำดับตามประเด็นของปัญหาดังกล่าวคือ เด็กไม่ให้ความร่วมมือในการเรียน ผู้ปกครองไม่เข้าใจใน
ระบบการสอน เด็กมีความจดจ่อในการเรียนน้อย เด็กไม่ได้สมัครใจมาเรียนด้วยตนเอง ปัญหาด้านทักษะการ
สื่อสารกับเด็กนักเรียน และผู้ปกครองมีความคาดหวังในการเรียนมากเกินพัฒนาการของเด็ก

จากการที่ได้น�ำเสนอในประเด็นของปัญหาและอุปสรรคในการด�ำเนินการสอนไวโอลินเด็กอายุ  
3-6 ปี ไปแล้วนั้น ครูแต่ละคนมีแนวทางการแก้ปัญหาต่างกันออกไป ซึ่งสามารถสรุปแนวทางแก้ปัญหาโดย 
เรียงล�ำดับในการแก้ไขปัญหาที่ได้สรุปปัญหาและอุปสรรคไว้ข้างต้น ดังนี้

2.1 ปัญหาเด็กไม่ให้ความร่วมมือในการเรียน ครู A B และ C ใช้คลิปวิดิโอเพื่อกระตุ้นเด็ก 
และสร้างความสนิทสนมเป็นกันเองกับเด็ก

2.2 ปัญหาเรื่องผู้ปกครองไม่เข้าใจในระบบการสอน ครู A D และ E ใช้วิธีการสื่อสารกับ 
ผู้ปกครองและชี้แจงถึงระบบการสอนที่ใช้

2.3 ปัญหาเด็กมีความจดจ่อในการเรียนน้อย ครู A B และ C ท�ำความเข้าใจในพัฒนาการ
ของนักเรียน และใช้ขั้นตอนการสอนที่สั้น เปลี่ยนกิจกรรมให้หลากหลาย

2.4 ปัญหาเด็กไม่ได้สมัครใจมาเรียนด้วยตนเอง ครู B จะใช้วิธีการโดยให้ความสนิทสนมกับ
นักเรียนมากขึ้นและเปลี่ยนไปท�ำกิจกรรมอย่างอื่นที่ยังคงเกี่ยวข้องกับดนตรี

2.5 ปัญหาด้านทักษะการสื่อสารกับเด็กนักเรียน ครู C อธิบายว่าต้องใช้ความอดทนในการ
บอกให้เด็กนักเรียนท�ำให้ถูกต้อง

28
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2.6 ผู้ปกครองมีความคาดหวังในการเรียนมากเกินพัฒนาการของเด็ก ครู D จะอธิบาย
สื่อสารกับผู้ปกครองให้เข้าใจ พร้อมกับพยายามท�ำให้เด็กสามารถเล่นให้ได้ตามความคาดหวังของผู้ปกครอง

สรุปและอภิปรายผล
1. กระบวนการสอน

1.1 การเตรียมความพร้อม
จากผลการวจิยัพบว่า ครทูัง้ 5 ท่านมีการเตรียมความพร้อมก่อนการสอนไวโอลินในเด็กอายุ 

3-6 ปี ผู้วิจัยเห็นว่าการศึกษาธรรมชาติและการเรียนรู้ของเด็กนั้น ศึกษาเพื่อให้ครูทราบถึงลักษณะหรือ
พัฒนาการท่ีเด็กสามารถท�ำได้หรือท�ำไม่ได้ แล้วน�ำมาวางแผนการท�ำกิจกรรมให้เหมาะสมกับเด็กแต่ละคน 
นอกจากนี้กิจกรรมที่น�ำมาใช้ในการเรียนการสอนในแต่ละเรื่อง ควรเป็นกิจกรรมที่ใช้เวลาในการปฏิบัติสั้นๆ 
มคีวามหลากหลาย และท�ำให้เกดิความสนกุสนานในการเรียน ซ่ึงส่ิงท่ีจะช่วยเสริมให้การเรียนมคีวามน่าสนใจ
และสนุกมากขึ้น คือการน�ำอุปกรณ์และสื่อการสอนต่างๆ มาใช้ เนื่องจากลักษณะธรรมชาติของเด็กวัยนี้จะ
มีความจดจ่อกับการเรียนค่อนข้างน้อย การใช้อุปกรณ์เข้าช่วยจะท�ำให้เด็กสามารถเรียนได้ยาวนานยิ่งขึ้น  
ซึ่งในประเด็นนี้ครู E ได้ให้ความเห็นที่แตกต่างออกไปในเรื่องของการใช้อุปกรณ์ ซึ่งอุปกรณ์ที่ว่านี้จะช่วยให้
เดก็นัน้สามารถถอืเครือ่งได้ง่ายยิง่ข้ึน มากกว่าท่ีจะน�ำมาใช้ในการท�ำกจิกรรมทีท่�ำให้เกดิความสนกุสนาน และ
ในประเด็นสุดท้ายการสอบถามเป้าหมายในการส่งให้เด็กเรียนไวโอลินของผู้ปกครองเป็นสิ่งส�ำคัญเพราะ 
เด็กไม่สามารถบอกความต้องการที่แน่ชัดของตนเองได้ ในการเลือกเรียนไวโอลินนั้น ส่วนใหญ่จะเป็นการ
ตัดสินใจที่เกิดจากผู้ปกครอง เน่ืองจากการเรียนไวโอลินจ�ำเป็นที่จะต้องได้รับความช่วยเหลือจากผู้ปกครอง
ในเรื่องของการฝกึซ้อม เพราะร่างกายและความจดจ�ำของเดก็ยังไมม่ีความพรอ้มเท่ากบัผูใ้หญ ่จงึไมส่ามารถ
เรียนรู้และฝึกซ้อมด้วยตนเองได้ อีกทั้งครูต้องออกแบบแผนการสอนให้เหมาะสม และเป็นไปตามความ 
คาดหวังของผู้ปกครอง

1.2 ข้อมูลที่เกี่ยวข้องกับผู้เรียนเพื่อใช้ในการวางแผนการสอน
เนื่องจากเด็กในช่วงอายุ 3-6 ปี มีศักยภาพที่จ�ำกัด ครูจึงมีการสอบถามถึงอายุของผู้เรียน 

ประสบการณ์ด้านดนตรีว่ามีทักษะใดบ้างมาก่อนหน้านี้ รวมไปถึงบุคลิกลักษณะนิสัยของผู้เรียน ความชอบ
ในเรื่องต่างๆ เป็นอย่างไร และมาเรียนโดยสมัครใจหรือไม่ เพื่อน�ำมาใช้ในการวางแผนการสอนให้เหมาะสม
กับเด็กแต่ละคน เมื่อกิจกรรมที่จัดขึ้นมีความเหมาะสมกับเด็กแล้ว จะท�ำให้เด็กสามารถเรียนรู้ พัฒนาทักษะ
ด้านการเล่นให้ดขีึน้ต่อไปได้ง่าย และข้อมลูทีค่วรทราบเพือ่น�ำมาใช้ในการวางแผนการสอนคอื ความต้องการ
หรือเป้าหมายของผู้ปกครองในการส่งลกูเรียนไวโอลนิ เนือ่งจากเด็กนกัเรยีนยงัไม่สามารถรู้ความต้องการของ
ตนเองได้อย่างแท้จริง การสื่อสารกับผู้ปกครองจึงมีความส�ำคัญอย่างมาก หากครูสามารถวางแผนการสอน
ให้ตรงตามความต้องการของผู้ปกครอง ผู้ปกครองจะยินยอมให้ความช่วยเหลือครู และกระตุ้นเด็กในการ 
ฝึกซ้อมที่บ้านมากขึ้น จึงท�ำให้เด็กนักเรียนเกิดประสิทธิภาพในการเรียนมากยิ่งข้ึน เพราะเด็กไม่สามารถ 
มีระเบียบวินัยฝึกซ้อมด้วยตนเองได้ นอกจากนี้เด็กยังมีพัฒนาการทางด้านร่างกายไม่มากพอที่จะปฏิบัติ 
เครื่องดนตรีได้อย่างถูกต้อง จึงต้องได้รับความช่วยเหลือจากผู้ปกครอง แต่หากแผนการสอนนั้นไม่ตรงกับ
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ความคาดหวังของผู้ปกครอง ตัวครูอาจจะไม่ได้รับความช่วยเหลือจากผู้ปกครองเท่าที่ควร
1.3 การสื่อสารกับผู้ปกครองเพื่อบอกถึงจุดประสงค์และเป้าหมายในการเรียน
จากผลของการวิจยัพบว่าในการสือ่สารกบัผูป้กครองเพือ่บอกถงึวตัถปุระสงค์หรอืเป้าหมาย

ในการเรียนไวโอลินนั้น สามารถจ�ำแนกได้เป็นการสื่อสาร 3 ลักษณะคือ 1) ครูท�ำการสื่อสารกับผู้ปกครอง
เพื่อบอกเป้าหมายและจุดประสงค์ของครู ถึงวิธีการที่ครูเลือกใช้สอนให้ผู้ปกครองเกิดความเข้าใจและปฏิบัติ
ตามค�ำแนะน�ำของคร ูท�ำให้เดก็สามารถพฒันาการเล่นไวโอลนิได้ตามเป้าหมายดัง่ทีไ่ด้วางแผนไว้ 2) ครมูกีาร
บอกถึงจุดประสงค์และเป้าหมายในแผนการสอนที่ได้จัดเตรียมไว้ให้ผู้ปกครองทราบ และสอบถามถึงความ
คาดหวังของผู้ปกครองท่ีต้องการ แล้วน�ำมาปรับเปลี่ยนร่วมกับแผนการสอนเดิมที่ได้เตรียมไว้ โดยวิธีนี้ 
ผูป้กครองจะยนิยอมให้ความช่วยเหลอืในการปฏบิติัตามค�ำแนะน�ำของคร ูและฝึกซ้อมทีบ้่านกบันกัเรยีนมาก
ขึน้ และ 3) ครมูกีารสอบถามถงึจดุประสงค์และเป้าหมายของผูป้กครองก่อนทีจ่ะวางแผนการสอน และท�ำการ
วางแผนการสอนให้ตรงตามความต้องการของผู้ปกครอง เพื่อให้ผู้ปกครองพอใจในผลลัพธ์ของการเรียน 
มากที่สุด ซึ่งวิธีนี้ควรจะต้องตั้งอยู่บนพื้นฐานความสามารถของเด็กนักเรียน ท่ีสามารถท�ำได้โดยไม่เร่งรัด 
จนเกินไป

1.4 การวางแผนการสอนเด็กเพศชายและเพศหญิง
เนื่องจากเด็กเพศชายและเพศหญิงนั้น จะแตกต่างในเรื่องของความสนใจระหว่างเพศ เช่น 

เด็กเพศชายนั้นอาจสนใจเรื่องราวของรถยนต์หรือซุปเปอร์ฮีโร่มากกว่าเด็กเพศหญิง ส่วนเด็กเพศหญิงม ี
ความสนใจในเร่ืองของเจ้าหญิงหรือนางฟ้า เป็นต้น ดังนั้นการใช้อุปกรณ์หรือสื่อการสอนจะต้องค�ำนึงถึง 
ความชอบที่แตกต่างกันออกไป ครูควรที่จะต้องจัดเตรียมการสอนให้เหมาะสมกับเพศของเด็กนักเรียน 
นอกจากนี้งานวิจัยยังพบว่า เด็กเพศชายเมื่อสามารถปฏิบัติเครื่องได้ในระดับหนึ่ง จะมีพัฒนาการการเล่นที่
รวดเร็วกว่าเด็กเพศหญิง

1.5 การวางแผนการสอนในช่วงอายุ 3-6 ปี
จากผลการวจัิยพบว่า ควรมกีารวางแผนการสอนทีค่�ำนงึถงึพฒันาการทีแ่ตกต่างกนัออกไป

ตามความสามารถของเด็กในแต่ละปี เพราะพัฒนาการด้านร่างกายของเด็กมีความแข็งแรงไม่เท่ากัน ดังนั้น
ครูควรค�ำนึงถึงระยะเวลาในการจัดกิจกรรม ให้มีความเหมาะสม ตามพัฒนาการด้านร่างกายของเด็ก และ
กิจกรรมที่จัดนั้นควรมีความหลากหลาย มีข้ันตอนที่ส้ัน สามารถท�ำซ�้ำได้อย่างสนุกสนาน ให้เด็กเกิดความ
เพลิดเพลินในการเรียน นอกจากนี้ควรวางแผนกิจกรรมรูปแบบอื่นที่เกี่ยวกับดนตรี เพื่อให้เด็กได้ท�ำระหว่าง
การพักจากการเล่นเครื่องดนตรี และควรปลูกฝังความรักในการเล่นดนตรีเพ่ือให้เด็กเกิดแรงบันดาลใจท่ีจะ
เล่นไวโอลนิต่อไป ซึง่สอดคล้องกบัทีน่ชุล ีอปุภยั ทีก่ล่าวถงึลกัษณะโดยรวมของวยัเดก็ตอนต้นและตอนปลาย 
เป็นวัยที่มีความฉลาดโดยธรรมชาติ สามารถเรียนได้อย่างรวดเร็ว มีความสนใจและอยากรู้อยากเห็น 
ตลอดเวลา สามารถรับรู้ข้อดี ข้อเด่น และข้อด้อยของตนเอง สามารถสร้างฝันและเกิดแรงบันดาลใจที่จะ 
ผลักดันให้ตนเองประสบความส�ำเร็จได้19

19นุชลี อุปภัย, จิตวิทยาการศึกษา (กรุงเทพฯ: ส�ำนักพิมพ์แห่งจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 2555), 81.
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1.6 การเลือกใช้แบบเรียน
จากผลการวจัิยพบว่าแบบเรยีนท่ีเหมาะสมส�ำหรบัเดก็อาย ุ3-6 ปี ควรมสีสัีนสดใส มรีปูภาพ

ประกอบ ตัวโน้ตและตัวอักษรมีขนาดใหญ่สามารถมองเห็นได้ชัด ท�ำนองและจังหวะไม่ซับซ้อน บทเพลงไม่
ยาวจนเกินไป มีซีดีเพลงประกอบการเล่น มีขั้นตอนการฝึกซ้อมที่สั้นสามารถท�ำซ�้ำได้บ่อยๆ เพื่อให้เด็กรู้สึก
ประสบความส�ำเร็จในการเล่นไวโอลินได้มากขึ้น การเลือกใช้แบบเรียนจึงมีความส�ำคัญอย่างยิ่ง ซึ่งแบบเรียน
ท่ีครูเลือกน�ำมาใช้ตามที่ได้กล่าวมาแล้วนั้น ส่วนใหญ่มีสีสัน ภาพประกอบ และอื่นๆ เหมาะสมกับเด็กช่วง 
อายุนี้

1.7 การปรับเปลี่ยนพฤติกรรมการสอน
จากผลการวจิยัพบว่าการปรบัเปลีย่นพฤตกิรรมการสอนของครูแต่ละคนนัน้จะแตกต่างกนั 

โดยจะปรับเปลี่ยนไปตามตัวเด็กแต่ละบุคคล เช่น หากเด็กไม่ตั้งใจเรียนครูอาจหาสิ่งกระตุ้นความสนใจของ
เด็กมาใช้ในการเรียน หรืออาจสร้างบรรยากาศในการเรียนให้เด็กสามารถผ่อนคลายกับการเรียน นอกจากนี้
ครูควรต้องท�ำความเข้าใจเด็กแต่ละคน ที่อาจมีภูมิหลังที่แตกต่างกันออกไป อีกทั้งบุคลิกท่าทางการสอนนั้น
เป็นสิง่ทีส่�ำคญัเช่นกนั หากครมูบีคุลกิภาพทีด่ ีสภุาพ ยิม้แย้มแจ่มใส เมือ่เด็กเหน็จะไม่หวาดระแวง เกดิความ
ไว้วางใจ ผลสุดท้ายก็จะท�ำให้เรียนอย่างเต็มใจ

1.8 การกระตุ้นความสนใจในการเรียน
จากผลการวิจัยพบว่าในเด็กอายุ 3 ปีจะมีการใช้อุปกรณ์เสริม สื่อการสอน และกิจกรรมที่

หลากหลายมากที่สุด เนื่องจากเด็กอายุ 3 ปี ยังไม่มีทักษะการสื่อสารที่ดีพอ ไม่สามารถช่วยเหลือตนเองได้ 
ความสนใจในการเรียนมีน้อย จึงจ�ำเป็นที่จะต้องจัดกิจกรรมให้น่าสนใจและปรับเปล่ียนกิจกรรมรวดเร็ว  
เพื่อท�ำให้เด็กสามารถเรียนได้ยาวนานมากยิ่งข้ึน เมื่อเด็กอายุ 4 ปี พัฒนาการทางด้านร่างกายก็จะเพิ่มข้ึน
ตามไปด้วย ครูจะใช้สื่อการสอน อุปกรณ์เสริมและตัวช่วยในการหลอกล่อเพื่อดึงความสนใจน้อยลง  
ตวัเดก็น้ันสามารถปฏบัิตเิครือ่งดนตรไีด้มากขึน้ เพราะเดก็มพีฒันาการด้านร่างกายทีแ่ขง็แรงขึน้และสามารถ
ใช้ทักษะด้านการสื่อสารได้ดีขึ้น ส่วนในเด็กอายุ 5-6 ปี ค่อนข้างเหมือนกันมากที่สุด เด็กนักเรียนสามารถท�ำ
ตามในสิ่งที่ครูบอกได้มากขึ้นกว่าเดิม นอกจากนี้ครูสามารถบอกให้เด็กท�ำกิจกรรมในการเรียนไวโอลินได้  
โดยไม่ต้องอาศยัการกระตุน้จากการท�ำกจิกรรมทีห่ลากหลายมากเหมอืนกบัเดก็อาย ุ3-4 ปี แต่ยงัคงมกีจิกรรม
เพื่อให้เด็กได้พักร่างกายจากการเล่นไวโอลินและเพลิดเพลินกับการเรียนเช่นเดิม สอดคล้องค�ำกล่าวของ 
นุชลี อุปภัย ว่าหากผู้สอนทราบถึงเกณฑ์ปกติของการเจริญเติบโตและพัฒนาการของผู้เรียนในแต่ละช่วงวัย 
จะท�ำให้เข้าใจผู้เรียนได้ดีขึ้น20 

2. ปัญหา อุปสรรค และแนวทางแก้ไข
เมื่อท�ำการวิเคราะห์ปัญหาและอุปสรรคในการเรียนไวโอลิน พบว่าปัญหาที่พบเป็นอันดับต้นๆ นั้น

ได้แก่ เด็กไม่ให้ความร่วมมือในการเรียนและมีความจดจ่อในการเรียนน้อยนั้น เป็นปัญหาที่เกิดขึ้นบ่อยครั้ง
ในการสอน อนัเป็นผลมาจากวยัของเดก็ ซึง่อาจยงัไม่มคีวามพร้อมในการเรียน ทัง้ในด้านพัฒนาการทางด้าน

20นุชลี อุปภัย, จิตวิทยาการศึกษา (กรุงเทพฯ: ส�ำนักพิมพ์แห่งจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 2555), 27.
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ร่างกาย ความสนใจใส่ใจในการเรียน นอกจากนี้ปัญหาดังกล่าว อาจเกิดจากความไม่มั่นใจในตนเองของเด็ก
ท่ีจะท�ำการเรยีน เดก็อาจกลวัการเล่นผดิ หรอืกลวัการถกูดุโดยครูผู้สอน หรืออาจเป็นเด็กทีส่ามารถเรียนรู้ได้
ช้ากว่าเนื่องมาจากปัจจัยต่างๆ ซึ่งตรงกับที่นุชลี อุปภัย ท่ีกล่าวว่าหากผู้เรียนไม่ได้รับการจูงใจใดๆ ในการ
เรียนในแต่ละครั้งคงจะประสบความส�ำเร็จได้ยาก เพราะถ้าสอนโดยละเลยเรื่องการจูงใจก็เท่ากับ 
การท�ำให้ตนเองและผู ้เรียนต้องเสียเวลาอยู ่กับกิจกรรมที่น่าเบื่อหน่ายและไม่ได้สาระประโยชน์ใดๆ  
เท่าทีค่วร21  จากลกัษณะดงักล่าวทีไ่ด้กล่าวไปแล้วนัน้สอดคล้องกบั สุรางค์ โค้วตระกลู ทีก่ล่าวไว้ว่า แรงเสริม
เป็นตัวแปรส�ำคัญในการเปลี่ยนพฤติกรรม หรือการเรียนรู้ของนักเรียน ดังนั้นครูที่ดีจะต้องสามารถจัด 
สภาพของการเรยีนการสอน เพือ่ให้นกัเรยีนได้รบัแรงเสริมเมือ่การเรียนรู้เกดิข้ึน พฤติกรรมใดท่ีได้รับแรงเสริม 
พฤติกรรมนั้นจะเป็นส่วนหนึ่งที่นักเรียนเรียนรู้ พฤติกรรมใดที่ไม่ได้รับแรงเสริม แม้ว่าจะเน้นสิ่งที่ครูต้องการ
ให้เกิดก็จะไม่อยู่นานคงทน22 

นอกจากนี้ปัญหาด้านผู้ปกครองที่ไม่เข้าใจในระบบการสอนนั้นยังเป็นอีกปัญหาท่ีพบได้บ่อยครั้ง  
ซึง่ครคูวรทีจ่ะต้องท�ำการชีแ้จงในเรือ่งของแผนการสอน วธิทีีใ่ช้สอน รวมไปถงึแบบเรยีนต่างๆ เพือ่ให้ผูป้กครอง
มีความเข้าใจตรงกันกับครูผู้สอน ซึ่งวิธีนี้หากไม่ได้รับความร่วมมือกับผู้ปกครองเอง ก็จะเป็นไปได้ยากที ่
ผู้ปกครองจะเข้าใจในสิ่งที่ครูก�ำลังสอน อาจส่งผลเสียไปถึงตัวเด็กได้ ดังนั้นครูไม่ควรเพิกเฉยในประเด็น 
ดังกล่าว ส่วนแนวทางแก้ไขประเด็นปัญหาท่ีพบอื่นๆ ของครูแต่ละคนที่ได้กล่าวมาแล้วนั้น ผู้วิจัยพิจารณา 
สามารถน�ำมาปรบัใช้ได้เป็นอย่างด ีไม่ว่าจะเป็น การสร้างความสนทิสนมกบัเด็กเพ่ือให้เด็กมคีวามสนใจเรียน
ยิง่ขึน้ และครจู�ำเป็นต้องใช้ความอดทนสูงต่อเด็กวัยนีเ้พือ่ให้เดก็ท�ำตามสิง่ทีค่รสูอนได้อย่างถกูต้อง รวมไปถงึ
การสร้างความเข้าใจกับผู้ปกครองที่คาดหวังผลสัมฤทธิ์ของเด็กมากเกินไป

21นุชลี อุปภัย, จิตวิทยาการศึกษา (กรุงเทพฯ: ส�ำนักพิมพ์แห่งจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 2555), 104.
22สุรางค์ โค้วตระกูล, จิตวิทยาการศึกษา (กรุงเทพฯ: ส�ำนักพิมพ์แห่งจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 2559), 193-194.
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การพัฒนาทักษะของนักแสดงในการแสดงเดี่ยวเรื่อง เดอะ ไซริงกา ทรี
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Acting Skill Development in the Solo Performance of The Syringa Tree by 
M.L. Pundhevanop Dhewakul’s Acting Method

เพียงดาว จริยะพันธ์ุ1

Peangdao Jariyapun

บทคัดย่อ 
ม.ล. พันธุ์เทวนพ เทวกุลมีความเชื่อว่าหากนักแสดงที่มีจิตอิสระ รู้จักวางอัตตา มีสมาธิตั้งม่ัน 

เป็นหนึ่งเดียวทั้งกายและใจก็จะเป็นตัวละครได้โดยง่าย จึงออกแบบแบบฝึกหัดอันฝึกฝนให้กายและจิต 
ของนักแสดงท�ำงานผสานกันด้วยแนวทางของการเจริญสติ/สมาธิของศาสนาพุทธ ผู้วิจัยทดลองน�ำหลัก 
การแสดงนี้มาใช้ในการแสดงเดี่ยวเรื่อง เดอะ ไซริงกา ทรี  โดยมีสมมติฐานว่าเมื่อนักแสดงใช้หลักการแสดง
ของม.ล. พันธุ์เทวนพ เทวกุลนี้แล้วจะสามารถเข้าถึงบทบาทและสามารถส่ือสารสารหลักของเร่ืองได้ดีขึ้น  
ผู้วิจัยทดลองใช้หลักการแสดงฯ 3 ลักษณะ ได้แก่  1) ค้นหาสภาวะภายในของตัวละคร 2) เตรียมพร้อม 
นักแสดงก่อนการแสดง 3) พัฒนาทักษะโดยรวม ด้วยงานวิจัยฉบับนี้เป็นงานวิจัยแบบปฏิบัติการ ผู้วิจัยจึง
เลอืกวธิกีารเกบ็ข้อมลูหลากหลายรปูแบบทีน่อกเหนอืหนงัสือและต�ำรา อนัได้แก่ บนัทึกการท�ำงานของผู้วจัิย, 
บันทึกค�ำสอน, การสังเกตการณ์, การสัมภาษณ์, แบบสอบถามผู้ชม และวีดิโอบันทึกการแสดงจริง ผลการ
ศึกษาพบว่าการฝึกปฏิบัติด้วยแนวทางดังกล่าวอย่างต่อเนื่องช่วยเสริมความรู้สึกไว้วางใจในศักยภาพของ
ตนเอง ท�ำให้นักแสดงรู้สึกอิสระท่ีจะเป็น ท�ำ หรือรู้สึกโดยไม่กลัวการถูกตัดสิน ทั้งจากผู้อื่นและตนเอง  
เมื่อนักแสดงค้นพบอิสรภาพบนเวทีแล้วการเข้าถึงบทบาทและสื่อสารสารหลักของเรื่องก็เกิดขึ้นได้โดยง่าย

ค�ำส�ำคัญ: หลักการแสดง / พุทธศาสนา / การแสดงเดี่ยว
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Abstract
M.L. Pundhevanop Dhewakul believes that an actor who can be free from his/her 

ego, with an empty mind, unwavering focus, and unity of body and mind will easily become 
a character. With this doctrine, he created exercises to train the body and mind of an actor 
to work in unity, under Buddhist guiding principles on mindfulness and meditation.  
The researcher adopted this acting method in a solo performance The Syringa Tree with 
the assumption that M.L. Pundhevanop Dhewakul’s acting method could enhance the 
ability to become the characters and convey the message of the play genuinely and  
effectively. The researcher employed the acting method in three different ways; 1) to explore 
the inner experience of the characters, 2) to prepare body-mind for a performance, and  
3) to improve overall skills of an actor. This study is Practice as Research. The researcher 
opted to collect data in several other ways in addition to literature reviews such as journals, 
lecture notes, observation, interviews, questionnaires, and a video recording of the  
performance. The finding of the study is continued practices of the acting method foster 
trust in one’s self and empty an actor’s mind, enabling them to be, do, feel without fear 
of judgment from others or one’s self. Once an actor discovers freedom on stage,  
becoming a character and conveying a message of a play become spontaneous.

Keyword: Acting Method; Buddhism; Solo performance 

ที่มาและความส�ำคัญของปัญหา
นกัแสดงคอืผูร้บับทบาทเป็นตัวละครเพือ่ถ่ายทอดเรือ่งราวและความรูส้กึนกึคิดมาสูผู่ช้ม รวมถงึเป็น

ผูถ่้ายทอดงานของฝ่ายสร้างสรรค์อืน่ๆ ไม่ว่าจะเป็นบท ก�ำกบัการแสดง และฝ่ายออกแบบการแสดง นกัแสดง
ควรต้องขวนขวายหาความรู้ความช�ำนาญฝึกฝนตนเองเพื่อที่จะท�ำหน้าที่นักแสดงได้อย่างดีที่สุด (สดใส  
พันธุมโกมล, 2542) เป้าหมายของนักแสดงจึงหมายถึงการรับใช้ตัวละครและบทละคร ส่ือสารเร่ืองราว 
อันเป็นศิลปะดังกล่าวให้ได้อย่างจริงใจที่สุดด้วยเครื่องมือเพียง 3 อย่าง ได้แก่ ร่างกาย จิตใจ และความคิด 
หน้าทีข่องนกัแสดงคือการขวนขวายพฒันาทกัษะทัง้ 3 ส่วนนีใ้ห้ท�ำงานได้เต็มสมรรถภาพอย่างสอดประสาน 
ให้เป็นผู้มีความพร้อมทางร่างกาย เสียง ประสาทสัมผัสและอารมณ์ความรู้สึก เพื่อที่จะบรรลุเป้าหมายให้ได้ 
ผู้วิจัยเข้าศึกษาการแสดงในระดับปริญญาโทด้วยความมุ่งหวังจะค้นหาแนวทางพัฒนาเคร่ืองมือ 3 ส่วนนี้ท่ี
นอกเหนือจากขอบเขตความรู้เดิม และได้ท้าทายขีดจ�ำกัดของตนในฐานะนักแสดง 

ผู้วิจัยได้เข้าศึกษาในชั้นเรียนการแสดงขั้นสูงกับม.ล. พันธุ์เทวนพ เทวกุล หรือในงานวิจัยฉบับนี ้
จะเรียกว่า หน่อมน้อย หลักการแสดงฯ คิดค้นขึ้นมาโดยสกัดจากประสบการณ์ชีวิตของหม่อมน้อย  
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อันประกอบด้วย การแสดงบัลเล่ต์ (ballet) หลักการแสดงของสตานิสลาฟสกี (Stanislavski)2 ที่สอนโดย 
รองศาสตราจารย์สดใส พันธุมโกมล และหลักปรัชญาและการเจริญสติ/สมาธิของพุทธศาสนา หม่อมน้อยได้
ออกแบบชุดแบบฝึกหัดกายและจิต หม่อมน้อยเชื่อว่าหากนักแสดงที่มีจิตอิสระ รู้จักวางอัตตา มีสมาธิตั้งมั่น
เป็นหนึง่เดยีวทัง้กายและใจกจ็ะเป็นตวัละครได้โดยง่าย ผู้วจัิยพบว่าหลักการนีไ้ม่เพียงน�ำหลักพุทธศาสนามา
ฝึกฝนร่วมแต่เป็นการผสานกับหลักการแสดงอย่างลงตัว ตลอดจนผู้เรียนได้มองการแสดงผ่านกรอบคิดของ
พุทธศาสนา นับเป็นการเชื่อมโยงข้ามศาสตร์ท�ำให้ผู้เรียนได้รับความรู้แบบองค์รวม

หลงัฝึกไประยะหนึง่ผูว้จิยัรูส้กึว่ากายและจติสมดุลขึน้ ทกัษะจินตนาการและการเปิดรับสัมผัสต่างๆ 
มสีมรรถภาพทีดี่ขึน้ แต่กระนัน้ผูว้จิยัก็ยงัมข้ีอสงสยัเกีย่วกบัการน�ำเอาหลกัการนีม้าใช้เม่ือนักแสดงต้องเข้าถงึ
กบัตวัละครต่างๆ ว่าใช้ได้หรอืไม่ ใช้อย่างไร จงึเป็นทีม่าของงานวจิยัฉบับนี ้ผูว้จัิยต้องการท้าทายขดีจ�ำกดัของ
ตนในฐานะนักแสดงด้วยเช่นกันจึงเลือกบทละครของพาเมลา กีน (Pamela Gien) นักเขียนผิวขาว 
ชาวแอฟริกาใต้ เร่ือง เดอะ ไซริงกา ทรี (The Syringa Tree) อันเป็นบทละครส�ำหรับแสดงเด่ียวเป็น 
กรณีศึกษา บทละครเรื่องนี้ประกอบไปด้วยตัวละครจ�ำนวนมาก หลากเพศหลายวัย ด้วยบริบทที่ไกล 
ตัวผู้แสดงและต้องสลับตัวละครเป็นจ�ำนวนมาก ผู้วิจัยจึงคิดว่าบทละครเรื่องนี้จะเป็นกรณีศึกษาท่ีดีส�ำหรับ
น�ำหลักการแสดงของม.ล.พันธุ์เทวนพ เทวกุลมาใช้งาน เพื่อให้ได้ศึกษาการน�ำหลักการแสดงฯ ไปใช้ให้เกิด
ประสทิธภิาพสงูสดุอย่างไร งานวิจยัฉบับนีจ้งึมุง่ศกึษาว่าหลกัการแสดงของม.ล. พนัธุเ์ทวนพ เทวกลุ สามารถ
พัฒนาทักษะของนักแสดงและกลวิธีการแสดงในการแสดงเด่ียวได้อย่างไรและสังเคราะห์แนวทางออกมา 
อย่างเป็นระบบเพื่อเป็นประโยชน์ต่อบุคลากรในแวดวงศิลปะการแสดงที่สนใจศึกษาประเด็นดังกล่าวต่อไป

วัตถุประสงค์ของการวิจัย
1.  ศึกษากระบวนการและกลวิธีการแสดงในรูปแบบการแสดงเดี่ยวในบทละครเรื่อง เดอะ ไซริงกา 

ทร ีด้วยหลักการแสดงของ ม.ล. พันธุ์เทวนพ เทวกุล
2. สังเคราะห์การน�ำหลักการแสดงของ ม.ล.พันธุ์เทวนพ เทวกุล มาใช้พัฒนาทักษะการแสดงเดี่ยว

อย่างเป็นระบบ

สมมติฐาน
เมื่อน�ำหลักการแสดงของ ม.ล. พันธุ ์เทวนพ เทวกุล มาทดลองใช้ในการแสดงเดี่ยว (solo  

performance) เรื่อง เดอะ ไซริงกา ทรี  ท�ำให้นักแสดงสามารถเข้าถึงบทบาทและสามารถสื่อสารสารหลัก 
(message) ของเรื่องได้ดีขึ้น

2หลักการแสดงของสตานิสลาสกี (Stanislavski) หรือระบบการแสดงของสตานิสลาฟสกี(The Stanislavsky system) เป็นระบบอันเกิด

จากการวิเคราะห์กระบวนการแสดงของนักแสดงโดยคอนแสตนติน สตานิลาฟสกี นักแสดง, ผู้กำ�กับ และครูสอนการละครชาวรัสเซีย  

หลักการแสดงไม่ได้สอนว่านักแสดงควรแสดงอย่างไรแต่สอนว่านักแสดงจะสื่อสารอย่างจริงใจได้อย่างไร(Cole & Chinoy, 1970: 385)
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ระเบียบวิธีวิจัย
1. ทบทวนองค์ความรู้อันมีขอบข่ายเกี่ยวข้องกับหลักการแสดงของม.ล. พันธุ์เทวนพ เทวกุล
    เพื่อน�ำมาสังเคราะห์เป็นแนวทางฝึกทักษะนักแสดงในการแสดงเดี่ยว
2. วิเคราะห์ตัวบทและตัวละคร
3. กระบวนซ้อมการแสดงเดี่ยวโดยใช้หลักการแสดงของม.ล.พันธุ์เทวนพ เทวกุล
4. การน�ำเสนอผลผลิตจากการวิจัย
5. ประเมินผลจากแบบสอบถามจากผู้ชมทั่วไป ผู้ก�ำกับการแสดง และผู้เชี่ยวชาญด้านการแสดง
6. สรุปผลงานวิจัยพร้อมข้อเสนอแนะ

กรอบแนวคิด: หลักการแสดงของม.ล. พันธุ์เทวนพ เทวกุล
หลักการแสดงของหม่อมหลวงพันธุ์เทวนพ เทวกุลมีฐานมาจากหลักคิดพุทธศาสนานิกายเถรวาท  

ดงันัน้ แก่นหลกัธรรมอนัว่าด้วยอนจิจงัและอนตัตาย่อมเป็นแกนหลกัของหม่อมน้อยเช่นเดยีวกนั ศาสนาพทุธ
นั้นสอนว่าใดใดในโลกล้วนเป็นอนิจจัง ไม่เท่ียงแท้ ไม่จีรัง และเป็นอนัตตาไม่มีตัวตน หากมีไม่มีตัวตนแล้ว 
นักแสดงจะยึดอะไรไว้ขณะแสดง หม่อมน้อยกล่าวว่า สิ่งเดียวที่ยึดได้จริงๆ คือลมหายใจกับสติที่เป็นปัจจุบัน 
สิง่ทีท่�ำให้เรามชีวีติมเีพยีงเท่านี ้นกัแสดงคอืผูท้ีถ่่ายทอดชวีติของมนษุย์คนหนึง่และเพือ่ให้เข้าถงึตวัละครนัน้
จึงจ�ำเป็นต้องวาง “อัตตา”3 ของตนเองลงเพื่อสวมอัตตาของตัวละคร อันได้กล่าวไว้ว่า “คนท่ีมีอัตตามาก 
สลัดความเป็นตัวตนของตนเองไม่ได้ จะไม่สามารถเป็นนักแสดงที่ดีได้” (super user, ออนไลน์, 2555)  
การเรียนการแสดงคือ เรียนเพื่อให้นักแสดงผู้นั้นวางอัตตาของตนลงให้ได้และฝึกสัญชาตญาณให้กระท�ำตาม
อัตตาของตัวละคร 

ชุดแบบฝึกหัดเพื่อพัฒนากายและจิตของหม่อมน้อยมุ่งเน้นการเจริญสติปัฏฐานและเจริญสมาธิเป็น
ข้อส�ำคัญ สติปัฏฐาน คือการตั้งสติก�ำหนดพิจารณาสิ่งท้ังหลายรู้ว่ามีและตามรู้ดูทัน สมาธิ หมายถึงความ 
ตั้งมั่นของจิต ภาวะที่จิตแน่วแน่ต่อสิ่งที่ก�ำหนด ไม่ฟุ้งซ่านหรือส่ายไป (พระพุทธโฆษาจารย์ (ป. อ. ปยุตฺโต), 
2561) การเจริญสมาธิก็คือการฝึกจิตนั่นเอง ฝึกเพื่อให้จิตแน่วแน่ สงบสุข และมีสติสัมปชัญญะสมบูรณ์ หรือ
กล่าวได้อีกนัยหนึ่งว่า ฝึกเพื่อให้มีสติเร็ว เพียงพอ และให้จิตพร้อมใช้งาน (active)  เมื่อนักแสดงพัฒนากาย
และจิตให้ว่าง ตั้งมั่น และพร้อมใช้งานแล้วการเข้าถึงตัวละครใดใดก็จะท�ำได้โดยง่าย

แบบฝึกหัดเพื่อพัฒนากายและจิต (bodymind) พื้นฐาน ของหม่อมน้อยประกอบไปด้วย
1. ชุดเตรียมร่างกาย
หม่อมน้อยฝึกการแสดงบัลเล่ต์มาตั้งแต่เด็กท�ำให้ได้เข้าใจถึงประโยชน์ของการฝึกร่างกายแบบมี 

รปูแบบหรอืแพทเทร์ิน (pattern) และการใช้การนบัเป็นตวัก�ำหนดจงัหวะ ว่าช่วยให้กายและจติของนกัแสดง
รวมกันเป็นหนึ่งเดียวในเวลาอันรวดเร็ว ชุดท่าทางที่หม่อมคัดเลือกมามิได้มีเพียงลักษณะของการเต้นบัลเล่ต์
เท่านั้นแต่ผสมรวมกับการแยกส่วนร่างกาย (body isolation) ตั้งแต่ร่างกายส่วนบน-กลาง-ล่าง ที่เชื่อมไป

3อัตตา(ego) หมายถึง ตัวตน; ปุถุชนย่อมยึดมั่นมองเห็นขันธ์ 5 (รูป เวทนา สัญญา สังขาร วิญญาณ) อย่างใดอย่างหนึ่งหรือทั้งหมดเป็น

อัตตา
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เรือ่งแนวคิดเรือ่งแกนกลางภายใน(internal center) หรอืจกัระ (Chakra)4 ของอินเดยีซึง่หมายถงึจดุศนูย์กลาง
ของพลังงานภายใน อีกทั้งยังผสมรวมกับท่าโยคะอีกด้วย ตลอดการท�ำกระบวนท่านี้นักแสดงจะใช้ลมหายใจ
เป็นตัวประสาน มีสติรับรู้ดูตามทุกขณะ ไปตามจังหวะนับ ข้อส�ำคัญของการท�ำแบบฝึกหัดนี้คือ ต้องท�ำให้ 
ต่อเนื่องและลื่นไหลในอัตราจังหวะเร็ว หากท�ำเป็นกลุ่่มผู้ปฏิบัติพึงต้องไปตามจังหวะของกลุ่ม ไม่รู้ล่วงหน้า 
ไม่เป็นผู้น�ำหรือผู้ตาม เมื่อร่างกายตื่นตัวเต็มที่แล้วในแบบฝึกหัดต่อๆ ไปจะเน้นการท�ำงานระบบภายในของ
ผู้ปฏิบัติ

2. ธาตุทั้ง 4
การพจิารณาธาตท้ัุง 4 คอืการพจิารณาว่ากายของเราเป็นอนจิจงัและอนตัตาประกอบขึน้มาจากธาตุ 

4 อย่าง ได้แก่ 1) ดิน (ปฐวีธาตุ) 2) น�้ำ (อาโปธาตุ) 3) ลม (วาโยธาตุ) 4) ไฟ (เตโชธาตุ) ธาตุทั้ง 4 อย่างนี ้
ต้องอยู่ด้วยกัน แยกออกจากกันไม่ได้ มนุษย์รวมกันมีชีวิตด้วยธาตุทั้ง 4 เป็นสิ่งที่เป็นธรรมชาติ เป็นพลังงาน
ภายในร่างกายของมนษุย์ เมือ่เราแยก 4 ส่วนนีอ้อกมาใช้งานกเ็หมอืนกบัเราได้เข้าถงึธรรมชาตขิองตวัเราและ
สรรพสิง่บนโลก หม่อมน้อยน�ำแนวคดิธาตุทัง้ 4 มาเป็นจุดเริม่ต้นของแบบฝึกหัด แต่ได้ปรบัเปลีย่นเป็นพลงังาน
ธรรมชาติ 4 แบบ ได้แก่ แรงดึงดูด (gravity), น�้ำ (water), ลม (wind) และอุณหภูมิ (temperature)

ผู้ปฏิบัติต้องปล่อยและเปิดให้กายและจิตถูกรู้สึกหรือพร้อมรับเข้าไปไม่ว่าอะไรก็ตาม ที่เข้ามา 
กระทบโดยมีธาตุในธรรมชาติเป็นตัวขับ หรือ ตัวน�ำ แบบฝึกหัดนี้จึงช่วยกระตุ้นการท�ำงานของสัญชาตญาณ
และจติใต้ส�ำนกึของผูป้ฏบิตัปิรากฎเป็นมโนภาพ (inner image) และความรู้สึก ผู้ปฏบิติัจะหลับตาแล้วก�ำหนด
เคล่ือนไหวในลักษณะปลดล็อคร่างกายตั้งแต่ศีรษะจรดปลายนิ้วเท้าพร้อมก�ำหนดจิตไปท่ีพลังงานธรรมชาติ
ทั้ง 4 ทีละอย่าง จากการสัมภาษณ์ผู้ปฏิบัติในชั้นเรียนมีประเด็นที่เห็นร่วมกัน คือ ได้ฝึกให้นักแสดงได้ 
ยอมจ�ำนนต่อสิ่งกระทบ เชื่ออย่างไม่มีเง่ือนไข ลดความคิดท่ีเป็นเหตุเป็นผลลง เมื่อลดลงแล้วก็อนุญาตให ้
ตัวเองได้มีประสบการณ์ที่เหนือกฎเกณฑ์ กรอบ หรือสิ่งท่ีจินตนาการได้ เมื่อท�ำแบบฝึกหัดนี้อย่างต่อเนื่อง 
ผู้ปฏิบัติจะพบว่าตนละเอียดและไวต่อสิ่งกระทบผ่านอยาตนะทั้ง 65มากขึ้น

3. มันตรา
มันตรา (mantra) เป็นภาษาสันสฤต มัน แปลว่า จิตวิญญาณ ตรา แปลว่า การปลดปล่อยหรือเป็น

ภาษาไทยว่า มนต ์ที่แปลว่า ค�ำศักษ์สิทธิ์ การสวดมนต์หรือมันตรานี้เป็นการสั่นสะเทือนของเสียง (speech 
vibration) ทางจิตวิญญาณที่สามารถปลดปล่อยมลพิษออกจากร่างกายและความคิดได้ (ทอสการ์ ซี. และ 
เอ., 2559: 85) ผู้ปฏิบัติจะนั่งหลับตา รู้สึกผ่อนคลาย เปล่งเสียงค�ำว่า โอม ฮัม ยัม รัม วัม ลัม เรียงล�ำดับ  
แล้ววนกลับจนจบที่ค�ำว่า โอม ให้เปล่งเสียงอย่างแผ่วเบา ยาวจนหมดลมหายใจ แผ่ความรู้สึกที่ดีออกไป  
ส่งคลื่นอันมีความสุขออกไปให้คนรอบข้าง รอบที่ 2 ให้เปล่งค�ำว่า นัน (7 ครั้ง) อัน ฮัน ยัน รัน วัน ลัน   
แล้ววนกลับจนจบที่ค�ำว่า นัน (7 ครั้ง)

	
4จักระ (chakra) หมายถึง จุดศูนย์กลางของพลังงานภายในภายในร่างกายตามหลักพลังชีวิตหรือ ปราณะ(prana) ของอินเดีย ร่างกาย

ประกอบด้วยจักระ (chakra) ทั้งหมด 7 จุด ได้แก่ บริเวณก้นกบ, บริเวณสะดือ, ตรงกลางระหว่างลิ้นปี่กับสะดือ, กลางทรวงอก,  

กลางลำ�คอ, กลางหน้าผาก และกลางกระหม่อม จักระจะได้รับพลังชีวิตแล้วกระจายพลังดังกล่าวไปในระบบต่างๆ ทั่วร่างกาย
5อยาตนะทั้ง 6 หมายถึง เครื่องรู้และถูกรู้ผ่านประสาทสัมผัส ได้แก่ ตา หู จมูก ลิ้น สัมผัสทางกาย และใจ
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แนวคิดพลังบ�ำบัดด้วยเสียงหรือมนต์นี้สอดคล้องกับหลักคิดเร่ือง ปราณะ(prana) อันหมายถึงลม 
ทางอินเดียเรียกสิ่งนี้ว่าพลังชีวิต หลักลมหายใจของอินเดียเป็นหลักฝึกจิตที่ส�ำคัญ ดังอาณาปาณสติในพุทธ
ศาสนา หลกัปราณะนีใ้ช้ในการฝึกโยคะด้วยเช่นกนั การสัน่สะเทอืนของเสียงทีเ่ปล่งจากการสวดมนต์จะท�ำให้
จกัระได้รบัการกระตุน้เกดิพลงังานภายในไหลเวยีนไปทัว่ร่างกาย คลืน่/พลงังานนีก้ระตุน้หรอืปลกุให้ร่างกาย
ตื่นตัว

4. อานาปาณสติ
นักแสดงหลายท่านอาจใช้การท�ำอานาปาณสติเพื่อผ่อนคลาย แต่ในแบบฝึกหัดอานาปาณสติของ

หม่อมน้อยคือการเจริญสติปัฏฐานโดยการตั้งสติแล้วก�ำหนดลมหายใจเข้าออก การฝึกสมาธิไม่ใช่ท�ำให้จิต 
เงียบนิ่งแต่ท�ำให้จิตสงบพร้อมที่จะรู้หรือเป็นกมฺมนิโย (active) ตามปกติในชั้นเรียนจะใช้เวลาประมาณ  
20 - 30 นาทีท�ำอาณาปาณสติ จากนั้นหม่อมน้อยจะสอบทวนว่าผู้ปฏิบัติรับรู้ส่ิงใดได้บ้าง แบบฝึกหัดนี้ 
ผูป้ฏบิตัจิะเข้าใจการท�ำงานจติมากขึน้ กล่าวคอื โดยมากจะเผชญิกบัความคดิทีฟุ่ง้ซ่าน ความง่วงหง่าวหาวนอน 
อาการเจ็บปวด อาการคัน หูแว่ว หม่อมน้อยจะให้ผู้ปฏิบัติแยกแยะให้ได้ว่าส่ิงใดคือเวทนา ส่ิงใดคือสังขาร  
แต่เมื่อจิตไม่ผูกอยู่กับสิ่งปรุงแต่งนั้นพิจารณาให้เห็นธรรมชาติของสิ่งนั้น ก็จะเห็นภาวะการเกิดและการดับ 
สมาธิเป็นเครื่องมือของนักแสดงที่ส�ำคัญ “นักแสดงท่ีดีจะต้องมีสมาธิสูงมากจนสามารถรวบรวมความคิด 
อารมณ์ ความรู้สึกไปสู่จุดใดจุดหนึ่งตามความต้องการของบทบาทอย่างมีพลังและจุดหมายที่แน่นอน”  
(ตรีดาว อภัยวงศ์, 2553: น.104)

5. พลังงานพื้นโลก
สังเกตได้ว่าหม่อมน้อยเริ่มจากใช้ร่างกายอย่างหนักเพ่ือปลุกอวัยวะภายนอกและภายในให้ต่ืนตัว  

เมื่อท�ำเสร็จผู้ปฏิบัติจะรู้สึกคล้ายกับเพิ่งออกก�ำลังกายแบบกระตุ้นหัวใจ(cardio exercise) กล่าวคือจะรู้สึก
เหนื่อย ใจเต้นแรง ในขณะเดียวกันก็ปลอดโปร่ง มีสมาธิกับสิ่งตรงหน้า จากนั้น หม่อมน้อยจะให้ผู้ปฏิบัติได้
ท�ำงานกับมโนภาพและความรู้สึกอย่างเต็มท่ี ก่อนท่ีจะกลับมาจัดสมดุลภายในและพิจารณาจิต ผู้ปฏิบัติจะ
นอนราบไปกับพื้น เปิดประสาทสัมผัสอย่างเต็มที่ ส�ำรวจร่างกายแล้วเปล่งเสียง โอม ให้รู้สึกถึงคลื่นที่แผ่ซ่าน
ไปทั่วร่างกายขณะเปล่งเสียง ครั้งต่อไปในขณะที่เปล่งเสียงโอมให้ค่อยๆ ลุกขึ้นยืนตรงช้าๆ โดยเริ่มจากเท้า
แล้วยืดตัวขึ้นเรื่อยๆ 

แบบฝึกหดันีจั้ดไว้เป็นล�ำดบัสดุท้ายอย่างมนียัยะส�ำคญั พืน้โลก (mother earth) เป็นพลงัธรรมชาติ
ท่ีมีขนาดใหญ่พอๆ กับพลังน�้ำ แสง และลม เป็นธรรมชาติบ�ำบัดรูปแบบหนึ่งจะให้ร่างกายได้สัมผัสกับพ้ืน 
การกระทืบพื้นด้วยเท้าเปล่าก็ใช่ การเดินด้วยเท้าเปล่าก็ใช่ โดยให้พลังนั้นไหลผ่านฝ่าเท้าขึ้นมา ผู้ปฏิบัติจะ
นอนราบไปกบัพืน้ หลบัตา เปิดร่างกายรบัพลงังานจากพืน้โลก เสมอืนการเชือ่มผสานตัวเราให้เข้ากบัพลงังาน
ภายนอก และเมื่อเปล่งเสียงโอม ทั้งคลื่นเสียงและพลังงานที่รับเข้ามาท�ำให้ร่างกายและจิตใจตื่นตัว

เมื่อจบแบบฝึกหัดทั้งหมดผู้ปฏิบัติจะรู้สึกผ่อนคลายกายและจิต เกิดสมดุลภายใน พร้อมด้วยสมาธิ
และจติทีบ่รสิทุธิผ่์องใสและเป็นอสิระ อนัเป็นผลมาจากการเจริญสติปัฏฐานและการบ�ำบัดด้วยพลังงานเสียง
และธรรมชาติ กล่าวได้ว่า ผู้ปฏิบัติผู้นั้นมีฟันเฟืองที่มีคุณภาพพร้อมใช้งาน กล่าวคือ พร้อมที่จะเป็นตัวละคร 
ในชั้นเรียนการแสดงที่ไม่มีการเข้าบทบาท หม่อมน้อยมีจะกิจกรรมสุดท้ายอันเป็นบทสรุปของชั้นเรียนนั้นๆ 
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ให้นักเรียนได้ทดลองและค้นหาตัวละครกิจกรรมนี้จะท�ำไปพร้อมกับบทเพลงสวด ดุริยมนตรา6 ของ 
พระอาจารย์สิงห์ทน นราสโภ วิธีการคล้ายกับแบบฝึกหัดธาตุทั้ง 4 เพียงแต่เปลี่ยนตัวผู้ปฏิบัติเป็น ดอกบัว 
หนึ่งดอกตั้งแต่เริ่มมีชีิวิตจนดับ

ผู้วิจัยได้สรุปแนวทางการท�ำงานของหม่อมน้อยในขั้นตอนการเข้าบทบาทจากการสังเกตการณ์ 
การซ้อมและวันถ่ายท�ำจริงของซีรี่ส์เรื่อง ศรีอโยธยา ซึ่งก�ำลังถ่ายท�ำอยู่ในขณะนั้น รวมถึงสัมภาษณ์นักแสดง
ในเรื่อง สรุปได้ว่า นักแสดงต้องอ่านและท�ำความเข้าใจบทเพื่อให้รู้จักแก่นของเรื่อง เข้าใจความต้องการของ
ตวัละครในเรือ่งและแต่ละฉาก เข้าใจวธิคีดิของตวัละคร และอย่าละเลยความหมายใต้บท (subtext) นกัแสดง
ต้องเตรยีมกายและจติให้พร้อมท้ังก่อนซ้อมและก่อนแสดงจรงิ ภาวะจติว่างและมสีมาธอิยูก่บัปัจจบุนัคอืภาวะ
ที่นักแสดงควรยึดถือ เพราะผัสสะจะท�ำงานอย่างเต็มที่พร้อมจะกระโจนไปสู่ตัวละคร นักแสดงต้องไม่คิด
วิเคราะห์ขณะนักแสดง หรือม ีฉัน คอยก�ำกับดูแลอยู่ นักแสดงมีเพียงสติและลมหายใจ เมื่อเสร็จสิ้นการซ้อม
หรือการแสดง นักแสดงควรจะต้องปล่อยวางตัวละครนั้นลงได้ กลับมาสวมอัตตาของตนอีกครั้ง ภาวะที ่
นักแสดงรูส้กึท่วมท้นไปด้วยความรูส้กึของตัวละครนัน้ไม่สมควรเกดิขึน้ ด้วยเหตุนีก้ารเจริญสติและสอบทวน
ตนเองทุกครั้งจึงเป็นสิ่งส�ำคัญ การมีสติรู ้ว่าทุกอย่างเป็นอนิจจังและอนัตตา มีเกิดขึ้น ตั้งอยู ่ ดับไป  
เป็นข้อส�ำคัญของการฝึกฝนด้วยแนวพุทธศาสนานี้ นักแสดงควรยึดหลักนี้ในการแสดงเช่นกัน หม่อมน้อยใช้
แบบฝึกหัดธาตุท้ัง 4 เป็นตัวน�ำให้นักแสดงได้ค้นหาประสบการณ์ภายในของตัวละคร อีกทั้ง ยังใช้เป็น 
ตัวกระตุ้นให้เกิดความคิดความรู้สึกเพื่อป้องกันไม่ให้นักแสดงใช้ความคิดมากขึ้นไป ไม่เปิดใจและกาย

ขั้นตอนด�ำเนินการวิจัย
ผู้วิจัยแบ่งขั้นตอนการท�ำงาน ดังนี้ 1) วิเคราะห์ตัวบทและตัวละคร 2) กระบวนการซ้อม 3) การ 

น�ำเสนอผลผลิตจากการวิจัย โดยออกแบบกระบวนการวิจัยให้สอดคล้องกับแนวทางของม.ล.พันธุ์เทวนพ  
เทวกุล ดังแสดงไว้ตามตารางด้านล่างนี้

ตารางที่ 1 ตารางแสดงกระบวนการวิจัย

ขั้นตอน รายละเอียด จุดประสงค์การน�ำแบบฝึกหัดไปปฏิบัติ เป้าหมายของผู้วิจัย

1 วิเคราะห์ตัวบทและตัวละคร - เพื่อฝึกพัฒนาทักษะโดยรวมของ 
  นักแสดง

- ท�ำงานกับตัวบทและตัวละครจนเข้าใจ   
  อย่างถ่องแท้
- ผู้วิจัยสามารถเตรียมกาย-ใจพร้อม 
  ส�ำหรับเข้าบทบาท

6ดุริยมนตรา เป็นบทสวดมนต์ของพระอาจารย์สิงห์ทนเป็นบทสวดมนต์ของพุทธศาสนาแต่ท่านได้นำ�มาผสมรวมกับเสียงดนตรี  

โดยอ.แนบ โสตถิพันธ์ บรรเลงดนตรีด้วยไวโลิน จนกลายเป็นเสียงมนต์แห่งการบำ�บัด
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ตารางที่ 1 ตารางแสดงกระบวนการวิจัย (ต่อ)

ขั้นตอน รายละเอียด จุดประสงค์การน�ำแบบฝึกหัดไปปฏิบัติ เป้าหมายของผู้วิจัย

2 ระยะที่ 1 ค้นหาตัวละครและ
สร้างภาพบนเวที
- ค้นหาตัวละครหลัก 5  
  ตัวละคร
- ออกแบบต�ำแหน่ง   
  (blocking) บนเวทีโดย 
  ท�ำงานร่วมกับผู้ก�ำกับ
- ค้นหาการเคลื่อนไหว  
  สร้างภาพบนเวที

- เพื่อฝึกพัฒนาทักษะโดยรวมของ 
  นักแสดง
- เพื่อค้นหาสภาวะภายในและเข้าถึง 
   ตัวละคร
- เพื่อเตรียมร่างกาย-จิตใจก่อนซ้อม

- ผู้วิจัยเข้าใจตัวละคร
- ผู้วิจัยสามารถน�ำแบบฝึกหัดของ 
  หม่อมน้อยมาค้นหาเสียงของร่างกาย 
  ของตัวละครได้ โดยตัวละคร 
  แยกออกจากกันได้อย่างชัดเจน

ระยะที่ 2 ซ้อมเรียงฉากโดย
ตามช่วงของการแสดง (unit) 
เพื่อค้นหาวิธีการแสดงใน 
การแสดงเดี่ยว ดูความ 
ต่อเนื่องของเรื่องราวและ 
ปรับแก้ไขในจุดที่เป็นปัญหา

- ผู้วิจัยสามารถสลับเปลี่ยนตัวละครได้  
  อย่างไหลลื่นทั้งร่างกายและเสียง
- ผู้วิจัยสื่อสารความรู้สึกภายในของ 
  ตัวละครได้อย่างน่าเชื่อ
- ผู้วิจัยสามารถแก้ไขปัญหาของนักแสดง 
  ได้ด้วยหลักของหม่อมน้อย

ระยะที่ 3 ซ้อมแบบ 
เสมือนจริง

- เพื่อเตรียมร่างกายและจิตใจก่อนซ้อม - ผู้วิจัยมีสมาธิ มีพละก�ำลังอยู่กับเรื่องได ้
  ตั้งแต่ต้นจนจบ
- ผู้วิจัยสามารถสื่อสารสารหลักของ 
  เรื่องได้

3 การน�ำเสนอผลผลิตจาก 
การวิจัย

- เพื่อเตรียมร่างกายและจิตใจก่อนซ้อม - ผู้วิจัยสามารถเข้าถึงบทบาทและสื่อสาร   
  สารหลักของเรื่องได้

1) วิเคราะห์ตัวบทและตัวละคร
1.1 บทและแก่นเรื่อง
บทละครเร่ือง เดอะ ไซริงกา ทรี เขียนโดยพาเมลา กีน นักเขียนชาวอังกฤษ-แอฟริกาใต้ เรื่องนี้ 

เกิดขึ้นที่ประเทศแอฟริกาใต้ในช่วงท่ีแอฟริกาใต้อยู่ภายใต้นโยบายกีดดันเชื้อชาติและสีผิว(Apartheid)  
ปีค.ศ. 1948-1994 (เหตกุารณ์ในเร่ืองเร่ิมเมือ่ปีค.ศ. 1963-2000) ผูว้จิยัจงึได้ศกึษาข้อมลูเก่ียวกบัประวตัศิาสตร์
ประเทศแอฟริกาใต ้โดยเฉพาะอย่างยิ่งเหตุการณ์ Apartheid และผลกระทบต่อผู ้คน อีกท้ัง  
ยังจ�ำเป็นต้องสืบค้นเกี่ยวกับภาษา วัฒนธรรม และคติความเชื่อที่ปรากฎในเรื่อง ผู้วิจัยสืบค้นข้อมูลจาก 
สือ่ออนไลน์ นอกจากข้อมลูทีอ่่านได้ ยงัมภีาพยนตร์สารคดี และภาพยนตร์ทีเ่กีย่วเนือ่งกบัเหตุการณ์ดังกล่าว   
ผู้วิจัยยังได้เก็บภาพนิ่ง ภาพเคลื่อนไหว เพื่อให้เข้าใจว่าตัวละครทุกตัวอยู่ในสังคมแบบใด นอกจากนี้ ผู้วิจัย
ยังได้ศึกษาจากบทสัมภาษณ์ผู้เขียนเพ่ือให้เข้าใจแนวคิดท่ีมาของการน�ำเสนอเร่ืองดังกล่าว หลังจากนั้น 
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ได้หารือกับผู้ก�ำกับการแสดงก็เห็นพ้องกันว่าจะเล่าเรื่องนี้โดยเน้นเส้นการกระท�ำหลัก (main action) คือ  
การเผชิญหน้ากับความกลัวเพ่ือยอมรับและเข้าใจ เพื่อน�ำเสนอสารหลัก (message) ท่ีว่า เมื่อเรากล้า 
เผชิญหน้ากับความกลัวเราจะยอมรับตัวเราได้ ความกล้าเป็นความรู้สึกหลักที่ต้องการให้ผู้ชมรู้สึกหลัง 
ชมจบ

1.2 วิเคราะห์ตัวละคร
เป็นกระบวนการที่ส�ำคัญมากตามแนวคิดของหม่อมน้อย หม่อมน้อยเน้นย�้ำเสมอว่านักแสดงต้อง

เข้าใจตัวละครอย่างรอบด้าน ต้องเข้าใจวิธีคิด/ทัศนคติ ความต้องการที่ปรากฎในฉากและสอดคล้องไปกับ
แก่นเรือ่ง ผูว้จิยัจงึยดึวิเคราะห์ตวัละครโดยค้นหาจากตัวบทและสร้างภมูหิลังของตัวละครเพ่ิมเติม การแสดง
เรื่องนี้ประกอบไปด้วยตัวละครทั้งหมด 24 ตัว แต่เมื่อผู้วิจัยได้ทดลองอ่านบทแปลไทยพบว่ามีความยาว 
เกินไป หลังจากประเมินศักยภาพของตนแล้ว ผู้วิจัยจึงตัดทอนบทลงแต่ไม่กระทบเนื้อเรื่อง ตัวละครจึงลดลง
เหลือ 18 ตัว ใน 18 ตัวนี้ สามารถแบ่งได้เป็น 4 ประเภท คือ

1) ตัวละครหลัก/เจ้าของเล่าเรื่อง คือ อลิซาเบธ
2) ตัวละครส�ำคัญที่ปรากฎตัวหลายครั้ง ผู้ชมติดตาม ได้แก่ หมอไอแซค, ยูจีนี, โมลิแซง  

                         และซลามิน่า
3) ตัวละครสนับสนุน บ้างปรากฎตัว 1 ฉากบ้างปรากฎตัวหลายฉาก แต่ท�ำหน้าที่สนับสนุน 

                        เรื่องเล่า ได้แก่ ซีไฟร์, ลูสก้า, เปียตรอส, ดูไบก์, คุณยาย
4) ตัวละครรายล้อม ปรากฎตัวเพียงเล็กน้อยเพื่อเสริมเรื่องเล่าให้สมบูรณ์คือ ปีเตอร์  

                        โมบาดี, ไอริส, จอห์น, เจ้าหน้าที่โพทคิเตียร์, คุณหมอ, นางพยาบาล, คุณนายบิ๊กส์ 
ผู้วิจัยมุ่งเน้นตัวละครกลุ่มท่ี 1) และ 2) เป็นหลัก การแสดงโดยส่วนใหญ่จะน�ำเสนอในลักษณะ 

พูดสลับไปมา สร้างความแตกต่างท้ังร่างกายและเสียง การเปลี่ยนสลับตัวละครต้องท�ำได้อย่างลื่นไหลและ
เป็นตัวละครได้ในทันที อีกทั้ง ตัวละครต้องสื่อสารกับผู้ชมตามเป้าประสงค์ของบทละคร
2) กระบวนการซ้อม 

2.1 ระยะที่ 1 ค้นหาตัวละครและสร้างภาพบนเวที
ด้านร่างกายและเสียง
ด้านการท�ำงานเกี่ยวกับร่างกายและเสียง หม่อมน้อยไม่ได้มีแบบฝึกหัดช่วยสร้างตัวละครและเสียง

ในเชิงเทคนิค ผู้วิจัยจึงเน้นท�ำแบบฝึกหัดเพื่อเตรียมให้กายและใจพร้อมท�ำงาน ผู้วิจัยใช้แนวทางการคัดเลือก
ลักษณะภายนอกของแต่ละตัวละครและวิธีใช้เสียงของแต่ละตัวให้แตกต่างกันอย่างชัดเจน โดยค�ำนึงความ
เป็นตวัตนของตวัละครแต่ละตวัเป็นหลกั แล้วใช้ความรู้สึกจากภายในเป็นตัวน�ำ จากนัน้พัฒนาให้เชือ่มต่อกนั
อย่างเป็นธรรมชาติ ในส่วนการใช้เสียงผู้วิจัยท�ำงานเพิ่มเติมกับผู้ฝึกเสียงเพราะละครเรื่องนี้ต้องสร้าง 
หลากหลาย ผูฝึ้กเสยีงให้ค�ำแนะน�ำว่าเสยีงจะสมัพนัธ์ไปกบัความคดิความรูส้กึอยูแ่ล้ว ให้ใช้อย่างอสิระไปก่อน  
เมื่อเร่ิมซ้อมแล้วพบว่ามีปัญหาค่อยแก้ไขไปเท่าท่ีจ�ำเป็น แม้จะไม่ได้เทคนิคโดยตรงแต่แบบฝึกหัดช่วยลด 
ความคิดของผู้วิจัย สามารถปล่อยกายและใจให้เป็นอิสระตามส่ิงกระทบได้มากข้ึน การท�ำงานกับการสลับ
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เปลีย่นตวัละครจ�ำนวนมากในเรือ่งนีแ้ม้จะเป็นงานหนกั แต่ผูว้จิยัสามารถจดจ�ำได้ ไม่ตืน่ตระหนก และไม่กลวั
การค้นหาและทดลอง

ประสบการณ์ภายในของตัวละคร
ผู้วิจัยเลือกใช้ 2 แบบฝึกหัดธาตุทั้ง 4 มีเป้าหมายเพื่อค้นหาสภาวะภายในของตัวละคร แต่ก่อนจะ

ใช้งานผู้วิจัยจะท�ำแบบฝึกหัดเตรียมร่างกายเสียก่อน เพื่อให้กายและใจว่าง มีสมาธิ สามารถด�ำรงสติให้รับรู ้
ดูตาม พิจารณาร่างกายและจิตด้วยหลักเบญจขันธ์ ตามเป้าหมายเดิมของแบบฝึกหัดได้ การส�ำรวจค้นหา
ภาวะภายในจงึต้องท�ำซ�ำ้หลายครัง้เพือ่ให้ได้ประสบการณ์ทีห่ลากหลาย นอกจากนี ้ผู้วจัิยยงัได้ทดลองใช้เพลง
กับตัวละครเหมือนกับกิจกรรมดอกบัว โดยเลือกเพลงเกี่ยวข้องกับความทรงจ�ำตัวละคร ระยะแรกท่ีเร่ิมท�ำ
มโนภาพและความรู้สึกที่ปรากฎภายในค่อนข้างนามธรรม ไร้รูปร่าง บางครั้งก็เป็นสี ความมืดหรือแสงสว่าง 
ยังไม่ปรากฎเป็นเรื่องราว แต่ในระยะหลังที่ผู้วิจัยเริ่มซ้อมแบบเข้าบท และอ่านท�ำความเข้าใจบทมากข้ึน 
มโนภาพหรือความรู้สึกที่ปรากฎจึงเริ่มเป็นเหตุการณ์ต่างๆ ซึ่งอาจมีอยู่ในบทหรืออาจจนอกเหนือไปเลย 
ก็เป็นได้ บางครั้งก็ดูเหมือนจริงหรือเป็นภาพเหนือจริง ประสบการณ์ท่ีเกิดข้ึนภายในส่งผลต่อความคิด  
ความทรงจ�ำ ความรู้สึก ท�ำให้ผู้วิจัยรู้สึกใกล้ชิดกับตัวละครมากขึ้นในการท�ำแบบฝึกหัดเพียงไม่กี่ครั้ง แรงขับ
อนัมาจากภายในเหล่านีส่้งผลต่อการใช้ร่างกายอย่างเป็นธรรมชาต(ิorganic movement) โดยทีผู่ว้จิยัไม่ต้อง
ออกแบบเพิ่มเติม ปัญหาและอุปสรรคที่พบคือแต่ละตัวละครต้องท�ำซ�้ำหลายครั้ง ท�ำให้บางตัวละครผู้วิจัยใช้
แบบฝึกหัดนี้ได้น้อย อย่างไรก็ตาม ผู้วิจัยพบว่าเมื่อตัวละครอลิซาเบธชัดเจน ตัวละครอื่นๆ ก็ท�ำงานง่ายขึ้น 
สืบเนื่องจากความเชื่อของอลิซาเบธ

นอกจากนี ้ผูว้จิยัยงัน�ำแบบฝึกหดันีไ้ปใช้ในเชงิกระตุ้นความรูสึ้ก เป็นตัวขบัให้เข้าสู่สภาวะต่างๆ เช่น 
คุณยายก�ำลังป่วยและแก่มากแล้ว ผู้วิจัยทดลองใช้แรงดึงดูดกับตัวละครดังกล่าว โดยใช้จินตนาการนึกถึง
แรงดึงดูดที่พื้นส่งผลให้ร่างกายมีความเช่ืองช้า หนัก และสั่น รวมทั้งส่งผลต่อเสียงท�ำให้เสียงขาดๆ วิ่นๆ  
รู้สึกเหนื่อยมากขึ้น เป็นต้น กล่าวโดยสรุปแบบฝึกหัดช่วยให้ผู้วิจัย รับรู้ เห็นภาพแล้วเชื่อมต่อไปยังความรู้สึก
ได้ไวขึ้น เปิดรับสัมผัสต่างๆ ได้มากกว่าที่เคย ภาพ เสียง สิ่งอื่นมีคมชัดและละเอียดในความคิดมากขึ้น ผู้วิจัย
สามารถท�ำงานกับภาพในจินตนาการได้มาก และภาพเหล่านั้นก็ช่วยให้ผู้วิจัยเข้าสู่ตัวละครได้เร็ว  

การเคลื่อนไหวบนเวที  
ผู้ก�ำกับออกแบบให้การเปลี่ยนสลับตัวละครเป็นไปอย่างต่อเนื่องเป็นการเคลื่อนไหวแบบไร้รอยต่อ

(seamless movement) ไม่มีการหยุดแล้วเปลี่ยนจากตัวละครหนึ่งไปสู่ตัวละครหนึ่ง ให้ฉากหนึ่งไปสู่ฉาก
หน่ึงอย่างลื่นไหล ผู้ก�ำกับแนะน�ำว่าผู้วิจัยไม่ต้องกังวลว่าจะต้องตัดขาดกันอย่างเห็นได้ชัด สามารถให ้
ความรู้สึกหรือท่าทางเคลื่อนเชื่อมผสานกันได้ ผู้วิจัยพบว่าหลังจากออกแบบการเคลื่อนไหวทั้งเรื่องแล้ว  
มีลักษณะการเปลี่ยนสลับตัวละคร 4 ลักษณะ ได้แก่ 1) เปลี่ยนสลับจาก A ไป B หลังพูดบทจบในลักษณะ
ตัดขาด 2) เปลี่ยนเชื่อมจาก A ไป B ระหว่างพูดบท 3) เปล่ียนสลับจาก A ไป B ด้วยการเคล่ือนไหวท่ี 
เชื่อมกัน 4) เล่นเป็น 2 ตัวละครซ้อนกัน การเคลื่อนไหวเหล่านี้มักผลักมาจากจังหวะของตัวละครและบท  
แต่กม็บ้ีางทีเ่ป็นการออกแบบและคัดสรรของผูก้�ำกบัเพือ่ขบัเน้นจงัหวะของเรือ่งเล่าและช่วยให้ผูช้มไม่สบัสน           
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ผู้วิจัยค้นพบว่าแบบฝึกการเตรียมร่างกายของหม่อมน้อยที่เน้นให้เคลื่อนไหวให้ไหลไปตามจังหวะ (flow)  
ของการหายใจและจังหวะนบั ห้ามหยดุคดิแล้วปล่อยร่างกายให้เป็นไป ช่วยให้ผูว้จิยัเชือ่มัน่สญัชาตญาณของ
ตนมากขึ้น นั่นหมายความว่าเราลื่นไหลไปกับสถานการณ์ตรงหน้าได้มากขึ้น

2.2 ระยะที่ 2 การซ้อมเรียงฉากตามช่วงการแสดง
การแสดงเรื่องนี้มีความยาว 2 ชั่วโมงมีรายละเอียดจ�ำนวนมากที่ผู้วิจัยในฐานะนักแสดงต้องจดจ�ำ 

ไม่ว่าจะเป็นบท การเคลื่อนไหว ต�ำแหน่งจุดยืนในแต่ละฉาก เมื่อผู้วิจัยซ้อมเข้าบทแบบเจาะรายละเอียด 
ตวัละครเรียบร้อยแล้ว จงึเริม่ซ้อมโดยแบ่งเป็นช่วง เป้าหมายของผูว้จิยัทีต่ัง้ไว้คอืสามารถสลับเปลีย่นตวัละคร
ได้อย่างไหลล่ืนทั้งร่างกายและเสียง ผู้วิจัยสามารถสื่อสารความรู้สึกภายในของตัวละครได้อย่างน่าเชื่อ  
อีกประการหนึ่งคือเพื่อให้ผู้วิจัยได้ทดสอบพละก�ำลังที่ต้องใช้ตลอดการแสดง ผลลัพธ์จากการฝึกฝนด้วย 
แบบฝึกหัดของหม่อมน้อยท่ีช่วยให้ผู้วิจัยมี จิตใจท่ีสงบ มีสมาธิ ความเช่ือ มีอิสระทั้งกายใจ และปล่อยให้ 
ตัวเรายินยอมต่อสิ่งต่างๆ หยุดความคิดปล่อยแล้วร่างกายไปตามปัจจุบันขณะ การปรับแก้ในช่วงดังกล่าว 
จึงเป็นไปโดยสะดวกและรวดเร็ว อย่างไรก็ตาม ผู้วิจัยพบว่าผู้วิจัยมีความกลัวเกิดขึ้นที่ว่า “กลัวจะเปลี่ยน
ไม่ทัน กล้าเรื่องเดินช้า กลัวว่าผู้ชมต้องรอ” หรือความคิดว่า “กลัวว่าเรื่องจะน่าเบื่อ” นั่นเป็นเพราะผู้วิจัย 
ยังคงมีความคิดในฐานะนักแสดง มีความกลัวอย่าง ฉัน ในฐานะนักแสดง  ไม่ยินยอมต่อภาวะของตัวละครที่
ด�ำเนินไปในเรื่องอย่างแท้จริง เมื่อค้นพบว่าปัญหาที่แท้จริงมาจาก “ความกลัว” ของผู้วิจัยเอง ผู้วิจัยก็ 
ขจัดความคิดความรู ้สึกไปได้ ผู ้วิจัยแก้ไขเสริมด้วยการให้เวลาตัวเองได้มีสมาธิอยู ่กับลมหายใจ  
(อานาปาณสต)ิ ก่อนเริม่ซ้อมนานขึน้ ทัง้นี ้เมือ่ซ้อมบ่อยขึน้เรือ่ยๆ จนผูว้จิยัมัน่ใจในวตัถดุบิและเครือ่งมอืของ
ตนทั้งในฐานะนักแสดงและในฐานะตัวละคร ความกลัวนี้ก็ค่อยๆ หายไป

2.3 ระยะที่ 3 การซ้อมเสมือนจริง
ในการซ้อมแบบเสมือนจริงนี้ ผู้วิจัยให้ความส�ำคัญกับการดูแลรักษาสุขภาพกาย ใจ และเสียง  

เพื่อรักษารา่งกายให้แข็งแรงและมีพลังงานซ้อม โดยยังคงท�ำแบบฝึกหัดอยา่งต่อเนื่องเช่นเดิม แต่ลดการใช้
ร่างกายที่หนักหน่วงและลดทอนระยะเวลาการเตรียมตัวลง เพื่อรักษาพละก�ำลังไว้ส�ำหรับใช้ใน 2 ชั่วโมงของ
การแสดง การซ้อมระยะนีผู้ว้จิยัพบว่าตนมคีวามกลวัเพิม่ขึน้มาจากระยะก่อนหน้า เช่น กลวัลมืบท กลวัความ
ผิดพลาดบนเวที กลัวแสดงไม่ดี กลัวผู้ชมไม่ชอบ กลัวผลงานไม่ประสบความส�ำเร็จ และกลัวไม่รู้สึก แม้สิ่งนี้
จะไม่เคยเกิดขึน้เลยในขณะทีซ้่อมแม้แต่ครัง้เดยีวกต็าม การฝึกปฏบิตัด้ิวยแนวทางการหม่อมน้อยท�ำให้ผูว้จิยั
รู้สึก เชื่อมั่นในตนเอง เช่ือมั่นกับกระบวนการท่ีท�ำมา และเชื่อม่ันในวัตถุดิบที่มีทั้งจิตส�ำนึกและจิตใต้ส�ำนึก 
เมื่อเกิดความเชื่อมั่นแล้วจึงท�ำให้ผู้วิจัย วางใจในตนเอง ท�ำให้เป็นอิสระขณะอยู่บนเวที อัตตาของผู้วิจัยเป็น
เพียงสติรับรู้ดูตามตัวละคร เท่านั้น ผู้วิจัยใช้ช่วงเวลาขณะที่เดินเข้าไปสู่ต�ำแหน่งเริ่มต้น ก�ำหนดจิตให้มีสมาธิ
อยูก่บัสารทีต้่องการพดูกบัผูช้มเพือ่เป็นแรงผลกัดนัให้เกดิการแสดง เมือ่พร้อมแล้วจงึปล่อยให้ภาพเหตกุารณ์
ต่างๆ ที่เคยเกิดขึ้นมาในชีวิตของตัวละครผ่านเข้ามาเป็นตัวกระตุ้น ซึมซับความรู้สึกที่ได้จากเพลงที่ดังขึ้น 
เพื่อค่อยๆ ก้าวข้าม (transcend) จากปัจจุบันของนักแสดงไปสู่ความรู้สึกปัจจุบันของตัวละครจึงปล่อยให้ 
ภาพความคิดของตัวละครเข้ามา



45

3) การน�ำเสนอผลผลิตจากการวิจัย
ในระยะนีผู้ว้จิยัปรบัใช้แบบฝึกหดัของหม่อมน้อยส�ำหรบัเตรยีมกาย-จติก่อนเริม่แสดงการแสดงเด่ียว

เรื่อง เดอะ ไซริงกา ทรี จัดแสดงทั้งหมด 3 รอบ วันที่ 30 มิถุนายน 2561 เวลา 19.30 วันที่ 1 กรกฎาคม 
2561 เวลา 13.30 และ 19.30 น. ณ ศูนย์ศิลปการละครสดใส พันธุมโกมลซึ่งเป็นโรงละครขนาดกลาง 
ความจุประมาณ 150 คน เพื่อพิสูจน์สมมติฐานที่ว่า เมื่อน�ำหลักการแสดงของม.ล. พันธุ์เทวนพ เทวกุล  
มาทดลองใช้ในการแสดงเดี่ยวท�ำให้นักแสดงสามารถเข้าถึงบทบาทและสามารถสื่อสารสารหลักของเรื่อง 
ได้ดีข้ึน ปัญหาที่พบคือ ผู้วิจัยเร่ิมมีปัญหาเร่ืองการใช้เสียง ท�ำให้รบกวนการแสดงทั้ง 3 รอบ สืบเนื่องจาก 
การใช้เสียงอย่างหนักเป็นระยะเวลานาน ประกอบกับการจัดการใช้เสียงผิดวิธีในบางช่วงของการแสดง  
ท�ำให้จุดเชื่อมเสียง (vocal bridge) อันเป็นจุดท่ีอ่อนไหวที่สุดบาดเจ็บ ผู้วิจัยจึงพบว่าขณะต้องเปล่ียน 
ช่องเสียงสูงมาต�่ำหรือต�่ำไปสูง เสียงเกิดอาการแผดหรือ flip ในรอบแรกผู้วิจัยยังจัดการปัญหานี้ได้ไม่ดีนัก 
ส่งผลต่อความเข้มข้นทางอารมณ์ของตัวละครบางตัวที่ต้องใช้เสียงเต็มที่ ท�ำให้สื่อสารออกไปได้ไม่มี
ประสิทธิภาพ กระนั้น ก็ไม่ได้ส่งผลกระทบให้ภาพรวมมากนัก และผู้วิจัยสามารถรักษาสมาธิได้เป็นอย่างดี  
ผู้วิจัยพบว่าในรอบการแสดงจริงที่มีผู้ชมจ�ำนวนมาก ผู้วิจัยต้องใช้พละก�ำลังมากกว่าเดิมท�ำให้รู้สึกคอแห้ง
ระหว่างการแสดง ในรอบสุดท้ายจึงก�ำหนดช่วงท่ีไฟมืด (black out) นานที่สุดได้ดื่มน�้ำที่จัดวางไว้ข้างเวที
เป็นการแก้ปัญหาเฉพาะหน้า นอกจากนี้ ผู้วิจัยได้เรียนรู้ว่าประสาทสัมผัสของตนเปิดมากกว่าที่เคย ผู้วิจัย
สัมผัสได้ถึงคลื่นพลังงานที่ไหลเวีียนระหว่างนักแสดงและผู้ชม เป็นคล่ืนเดียวกันรอบโรงละคร แม้จะเป็น 
การยืนนิ่งๆ แต่ท�ำให้ผู้วิจัยรู้สึกเต็ม (wholeness) เป็นความนิ่งที่มีพลัง เป็นความรู้สึกตื่นรู้ที่เกิดจากทั้ง 
สองฝ่ายรับรู้กันและกัน

สรุปและอภิปรายผลการวิจัย
ผูว้จัิยรวบรวมข้อคดิเหน็จากแบบสอบถามและข้อเขยีนในสือ่ออนไลน์พบว่าผูช้มส่วนมากมทีศันะว่า

นักแสดงสามารถเปลี่ยนสลับตัวละครได้อย่างน่าเช่ือ เมื่อเปลี่ยนสลับแล้วก็เป็นตัวละครได้ในทันทีโดยที่มี
ปฏสิมัพนัธ์กับตวัละครอืน่ๆ ด้วย มบ้ีางท่ีไม่แน่ใจว่านีค่อืตัวละครตัวใดจากร่างกายและการใช้เสยีงแต่สามารถ
ติดตามเรื่องได้ไม่สับสน โดยมากจะรู้สึกว่าผู้วิจัยมีพลังดีแล้วแต่ในรอบการแสดงสุดท้ายผู้ชมส่วนใหญ่ให ้
ข้อคิดเห็นว่าพลังน้อยลงรวมถึงเรื่องเสียงที่เป็นปัญหามาโดยตลอดก็ปรากฎชัดในรอบนี้ ส่วนผู้เชี่ยวชาญ 
ด้านการแสดงและผูก้�ำกบัสะท้อนว่าผูวิ้จัยน�ำเสนอผลงานในมติท่ีิกว้างได้มากขึน้ ใช้งานเครือ่งมอืของนกัแสดง
ได้หลากหลาย ปลดปล่อยตัวเองได้อย่างอิสระบนเวที เข้าถึงทุกๆ บทบาทได้อย่างน่าเชื่อ ด้วยผู้วิจัย 
เป็นผู้มีประสบการณ์มานานท�ำให้สามารถจัดการตนเอง เตรียมการซ้อมได้อย่างเป็นระบบ แก้ไขปัญหา 
เฉพาะหน้าที่เกิดได้ดี แต่ก็มีบางตัวละครที่สามารถน�ำเสนอได้ลึกซึ้งกว่านี้ ได้แก่ อลิซาเบธตอนโต ซลามิน่า 
และซีไฟร์ แต่ก็อยู่ในมาตรฐานที่น่าชื่นชม อันพิสูจน์ทราบได้ว่าหลักการแสดงของ ม.ล. พันธุ์เทวนพ เทวกุล
น�ำมาใช้พัฒนาทักษะของนักแสดงในการแสดงเดี่ยวได้ผลดีมีประสิทธิภาพ

จากเดิมที่ผู้วิจัยมีข้อค�ำถามว่าเราจะสามารถน�ำหลักการฯ ดังกล่าวมาใช้เพื่อเข้าสู่บทบาทได้อย่างไร 
จากการศึกษาพบว่าแบบฝึกหัดของหม่อมน้อยสามารถน�ำมาใช้ได้ กล่าวโดยสรุป มี 3 ลักษณะ ได้แก่
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1) ค้นหาสภาวะภายในของตัวละคร เมื่อนักแสดงที่ปล่อยกายและจิตไปตามสิ่งกระทบและกระท�ำ
ตามสัญชาตญาณได้มากขึ้น แบบฝึกหัดธาตุทั้ง 4 และดอกบัวของหม่อมน้อยช่วยเปิดการท�ำงานภายในไม่ว่า
จะเป็นด้านความรู้สึก มโนภาพ อันส่งผลต่อการแสดงออกทางกาย นักแสดงสามารถเชื่อมโยงกับตัวละคร 
ในระดับที่ลึกขึ้นและสามารถใช้ค้นหาประสบการณ์ภายในของตัวละครได้อย่างหลากหลาย นอกจากนี้  
ด้วยแบบฝึกหัดเดียวกัน ยามนักแสดงเกิดปัญหาและต้องการตัวช่วยกระตุ้นเสริมก็สามารถเป็นใช้ได้เช่นกัน 
แบบฝึกหัดนี้ยังช่วยพัฒนาทักษะจินตนาการและประสาทสัมผัสการรับรู้ของผู้วิจัยให้ละเอียด คมชัดข้ึน  
และใช้เวลาไม่นาน โดยเฉพาะเมื่อต้องแสดงในการแสดงที่ปราศจากคู่แสดง ฉาก และอุปกรณ์ประกอบฉาก 

2) เตรียมพร้อมนักแสดงก่อนการแสดง ส่วนนี้ถือว่าเป็นส่วนที่ส�ำคัญที่สุดในหลักการแสดงของ 
หม่อมน้อย อันเป็นฐานรากของการแสดงท้ังหมด ผู้วิจัยค้นพบค�ำตอบว่าแบบฝึกหัดช่วยรวมกายและจิตให้
เป็นอันหนึ่งอันเดียวกัน ประสาทสัมผัสทั้งหมดได้รับกระตุ้นอย่างเต็มที่ กายและจิตของนักแสดงเต็มไปด้วย
พลงั เพยีงแค่นกัแสดงเข้าใจตวัละครอย่างถ่องแท้ ปล่อยวางอตัตาของตน เปิดรับความรู้สึกนกึคดิไปในทิศทาง
ของตัวละครนักแสดงจะเป็นเสมือนน�้ำที่เปลี่ยนรูปร่างไปตามภาชนะ การเข้าถึงบทบาทนั้นท�ำได้โดยง่าย 

3) พัฒนาทักษะของนักแสดงโดยรวม ลักษณะเด่นของแบบฝึกหัดเพื่อพัฒนากายและจิตของ 
หม่อมน้อยคือ ท�ำตามรปูแบบเฉพาะซ�ำ้ๆ สิง่นีส้ะท้อนว่าหากเราต้องการพฒันาทักษะไม่ว่าจะเป็นสิง่ใดกต็าม 
ต้องหมั่นฝึกฝน ฝึกซ้อม ท�ำจนเป็นสัญชาตญาณหรือธรรมชาติที่สอง นักแสดงอาจเข้าใจว่าการพัฒนาทักษะ
ของนักแสดงต้องมาจากการได้เป็นตัวละครเพียงอย่างเดียว แต่ด้วยแบบฝึกหัดของหม่อมน้อยที่เรียกร้องให้
นักแสดงฝึกเฉพาะเครือ่งมอืโดยไม่ตอ้งค�ำนงึถึงเทคนิคการน�ำไปใช้แต่เพียงเท่านัน้ท�ำให้ผูว้ิจัยค้นพบว่าการที่
นักแสดงเป็นหนึ่งเดียวกับเครื่องมือของตนนั้นส�ำคัญเพียงไร และเคร่ืองมือท่ีส�ำคัญท่ีสุดของนักแสดงหรือ 
อันที่จริงอาจกล่าวได้ว่าของมนุษย์ทุกคนก็คือการฝึกจิตให้ว่างและเป็นสมาธิ

อย่างไรก็ตาม ผลลัพธ์นี้จะได้มาจากการซ้อมค้นหา เลือกสรร และทดลองเป็นระยะเวลานาน  
จนกระทั่งความรู้สึกนึกคิดนี้ได้ฝังเข้าไปอยู่ราวกับเป็นธรรมชาติที่สองของนักแสดง และเมื่อถึงเวลานั้น 
นักแสดงสามารถเลือกใช้ตัวกระตุ้นหรืออาจจะเรียกตัวน�ำส่ิงใดส่ิงหนึ่งเป็นชนวนเพ่ือน�ำนักแสดงให้ก้าวข้าม
เข้าสู่สภาวะทั้งหมดของตัวละครและเรื่องราวนั้นได้ แต่หากปราศจากความเข้าใจตัวละครและแก่นเรื่องกาย
และจติทีพ่ร้อมกจ็ะไม่ช่วยให้การแสดงออกน้ันสมจรงิแต่อย่างใด ผูว้จิยัพบว่านกัแสดงเดีย่วต้องมใีจสร้างสรรค์
และมีใจอยากถ่ายทอด การแสดงเดี่ยวเป็นการแสดงที่เรียกร้องท้ังกาย ใจ และจิตวิญญาณทั้งหมด 
เพื่อน�ำเสนองานกลุ่มด้วยตัวคนเดียว ความรู้สึกท้อแท้ หวาดกลัวเป็นสิ่งที่พบเจอตลอดระยะกระบวนการแต่
ด้วยการฝึกปฏิบัติด้วยแนวทางเจริญสติ/สมาธิอย่างต่อเนื่องช่วยให้ผู้วิจัยรู้จักปล่อยวาง เสริมความเชื่อมั่น 
และไว้วางใจในวัตถุดิบของตนเอง เมื่อผู้วิจัยได้วางอัตตาของตนแล้ว ผู้วิจัยมีอิสระที่จะเป็น ท�ำ หรือรู้สึกโดย
ไม่กลัวการถูกตัดสินทั้งจากสายตาของผู้อื่นและตนเอง เส้นทางการวิจัยครั้งนี้น�ำพาให้ผู้วิจัยค้นพบผลลัพธ์
ของงานวิจัยซึ่งเป็นสิ่งที่ผู้วิจัยเชื่อว่านักแสดงทุกท่านค้นหามาโดยตลอด นั่นก็คือ อิสรภาพของนักแสดง 
เมื่ออยู่บนเวที
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ข้อเสนอแนะ
1. หลักการแสดงของม.ล. พันธ์ุเทวนพ เทวกุล มุ่งให้นักแสดงพร้อมด้วยกายและใจก่อนเข้าบทบาท 

ลักษณะของแบบฝึกหัดมีระเบียบเป็นข้ันตอน เป็นแบบฝึกหัดที่เรียกร้องการลงมือท�ำอย่างจริงจัง 
ช่วยฝึกระเบียบวินัยในการฝึกฝนตนเองของนักแสดง เพื่อให้นักแสดงได้รักษาความสมบูรณ์ของเครื่องมือ 
ของตนได้เป็นระยะเวลานาน นักแสดงสามารถหยิบยกแบบฝึกหัดไปใช้ได้ในทุกขณะ ไม่จ�ำเป็นว่า 
เฉพาะการเตรียมตัวส�ำหรับบทบาทใดบทบาทหนึ่งเพียงเท่านั้น

2. ด้านการแสดงเดี่ยว นักแสดงควรประเมินศักยภาพของตนเอง เลือกบทละครที่เหมาะสมกับ 
ตนทั้งความสามารถและความเข้าใจ นักแสดงเดี่ยวต้องมีแรงบันดาลใจที่อยากเล่าเรื่องเช่นเดียวกับตัวละคร 
แรงบันดาลใจนี้จะเป็นหลักยึดให้นักแสดงสามารถท�ำงานได้เป็นระยะเวลานานและมีประสิทธิภาพ  
นอกจากน้ีต้องเตรียมร่างกายให้แข็งแรงเพื่อพร้อมเผชิญกับการท�ำงานท่ีทรหด ควรวางแผนการซ้อม 
อย่างรัดกุม ก�ำหนดจ�ำนวนชั่วโมงซ้อมท่ีเหมาะสม จัดสรรเวลาพักผ่อน รับประทานอาหารที่มีประโยชน ์
และจ�ำเป็นมากที่ต้องค�ำนึงถึงการผ่อนคลายร่างกาย จิตใจ และเสียง
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ร�ำไหว้ครูมวยไทย : ความหมาย  ความเหมือนและความต่าง

Sacred Dance of homage to  Spiritual  Worship  in  
THAI’s Boxing : Coherences and Overriding

กุลกานต์ โพธิปัญญา1, มนัส แก้วบูชา2

Kunlakan Photiphanya, Manus Kaewbucha

บทคัดย่อ

การวิจัยเรื่องนี้มีวัตถุประสงค์เพื่อศึกษาประวัติมวยไทย มวยในราชส�ำนักมวยสยาม ประวัติ 

ความเป็นมาและบริบททางวัฒนธรรม ท่าร�ำ ความเชื่อ พิธีกรรม ดนตรีประกอบการร�ำของค่ายมวยโคราช 

มวยไชยา มวยท่าเสา มวยลพบุรี เพื่อน�ำมาจ�ำแนก วิเคราะห์ ประเมินความหมาย ความเหมือน และ 

ความต่าง พร้อมจัดท�ำคูม่อืเผยแพร่และเรยีนรูสู้ส่าธารณะ การวจิยันีน้�ำแนวคดิ หลกัการ กฎบตัรอโีคโมสไทย  

การจัดการระบบวัฒนธรรมอย่างมีคุณภาพ การจัดการองค์ความรู้ การจัดการมรดกทางวัฒนธรรมที่จับต้อง

ไม่ได้ ตามล�ำดับ 

ผลการวิจัยพบว่า มวยไทยมหีลกัฐานมาตัง้แต่พ่อขนุรามค�ำแหงทรงโปรดให้เขยีนต�ำรบัพชิยัสงคราม

ที่เกี่ยวข้องกับการต่อสู้ในระยะประชิดตัว ซึ่งเป็นหน้าที่ของตะพุ่นหญ้าช้าง จาตุรงคบาท สมัยกรุงธนบุรีมี 

ครูมวยผู้เชี่ยวชาญคือครูเมฆ บ้านท่าเสา นายทองดีฟันขาวคือต้นแบบของการส�ำรวจบันทึกท่าร�ำไหว ้

ครูมวยไทย

ค่ายมวยไชยา มีท่าร�ำ 4 ท่า คือ 1) กราบเบญจางคประดิษฐ์ 2) ตรวจลม 3) ย่างสามขุม 4) เสือ 

ลากหาง ค่ายมวยลพบุรี มีท่าร�ำ 11 ท่า คือ 1) เทพพนม 2) กราบเบญจางคประดิษฐ์ 3) ถวายบังคม  

4) ถวายหมดัคร ู5) สอดสร้อยมาลา 6) สาวน้อยประแป้ง 7) ลับหอกโมกขศกัด์ิ 8) นกยงูฟ้อนหาง 9) นารายณ์

ขว้างจักร 10) พระรามแผลงศร 11) คุมเชิงครู ค่ายมวยโคราช มีท่าร�ำ 5 ท่า คือ 1) เดินทักษิณาวรรต  

2) กราบเบญจางคประดิษฐ์ 3) ถวายบังคม 4) กอบพระแม่ธรณี 5) ย่างสามขุม ค่ายมวยท่าเสา มีท่าร�ำ 5 ท่า 

คือ 1) กราบเบญจางคประดิษฐ์ 2) กอบเมฆ 3) ส่องเมฆ 4) ไต่เมฆ 5) เสือลากหาง เมื่อจ�ำแนกวิเคราะห ์

ความหมาย พบว่า 1) การเคารพสิ่ง ศักดิ์สิทธิ์ 2) การร�ำลึกพระคุณบิดามารดา ครูบาอาจารย์ 3) การส�ำรวจ

พื้นที่ของเวทีมวย อวดลีลาการร่ายร�ำและข่มขวัญคู่ต่อสู้ ส่วนความเหมือนคือกราบเบญจางคประดิษฐ์  

ถวายบังคม เสือลากหาง ย่างสามขุม ส่วนความต่าง ค่ายมวยไชยา ต่างกันคือตรวจลม เทพพนม ถวายหมัด

คร ูสอดสร้อยมาลา สาวน้อยประแป้ง ลบัหอกโมกขศกัดิ ์นกยงูฟ้อนหาง นารายณ์ขว้างจกัร พระรามแผลงศร 

คมุเชงิคร ูการแต่งกายของค่ายมวยลพบรุทีีต่่างจากค่ายอ่ืน คือการพันเชอืกท่ีข้อเท้า ความเชือ่มกีารสวมมงคล

1นิสิตสาขาการบริหารศิลปะและวัฒนธรรม คณะศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยบูรพา
2อาจารย์ที่ปรึกษาวิทยานิพนธ์ สาขาการบริหารศิลปะและวัฒนธรรม คณะศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยบูรพา
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ที่ศีรษะ และรัดประเจียดที่ต้นแขนเพื่อเป็นสิริมงคล ดนตรีมีปี่ กลอง ฉิ่ง โดยใช้เพลงสะระหม่า ค่ายมวยไชยา

มีความเก่าแก่ที่สุด

ค�ำส�ำคัญ: ร�ำไหว้ครูมวย / การแต่งกาย / ความเชื่อ / ดนตรี

Abstract
The objective of this research is to study the history of Thai boxing, boxing in Siam, 

including its cultural contexts, postures, beliefs, rites and music played while a battle of 
Korat boxing, Chaiya boxing, Tha Sao boxing and Lopburi boxing to be classified, analyzed 
and explained definition, coherence and overriding. Moreover, its handbook is made  
to publicize to common people. The researcher applied the concept of the charter of  
ICOMOS, the knowledge management and the management of intangible cultural heritage, 
respectively.

The research findings revealed that the evidence of Thai boxing was found since the 
Age of Ram Khamhaeng the Great, who composed the treatise on war strategy related to  
a close combat considered the responsibility of Tapunyachang and Jaturongkabat. In the 
Age of Thonburi, the boxing instructors were Kru Mek from Baan Tha Sao and Mr. Thongdee 
Funkhao, who is a prototype, which was surveyed the patterns of sacred dance of homage 
to spiritual worship in Thai boxing.

There are 4 dancing patterns of Chaiya boxing: 1) Krabbenjangkhapradit, 2) Truajlom, 
3) Yangsamkhum and 4) Sualakhang. There are 11 dancing patterns of Lopburi boxing:  
1) Theppanom, 2) Krabbenjangkhapradit, 3) Thawaibangkom, 4) Thawaimadkru,  
5) Sodsoimala, 6) Saonoiprapaeng, 7) Labhokmokkhasak, 8) Nokyungfonhang,  
9) Naraikhwangjak, 10) Phraramphaengsorn and 11) Kumcherngkru. There are 5 dancing 
patterns of Korat boxing: 1) Dernthaksinwat, 2) Krabbenjangkhapradit, 3) Thawaibangkom,  
4) Kobphramaethoranee and 5) Yangsamkhum. There are 5 dancing patterns of Tha Sao 
boxing: 1) Krabbenjangkhapradit, 2) Kobmek, 3) Songmek, 4) Taimek and 5) Sualakhang.  
When classifying and analyzing the definitions, it was found that 1) worship of holy things,  
2) remembrance of a favor of parents and teachers and 3) survey of boxing arena and  
show-off of dancing and threat to opponents. The coherences were Krabbenjangkhapradit, 
Thawaibangkom, Sualakhang and Yangsamkhum. The different overridings of Chaiya  
boxing gym were Truajlom, Theppanom, Thawaimadkru, Sodsoimala, Saonoiprapaeng,  
Labhokmokkhasak, Nokyungfonhang, Naraikhwangjak, 1Phraramphaengsorn and  
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Kumcherngkru. The dress of Lopburi boxing gyms which was different from other gyms was 
to binding a rope around an ankle, including equipping a boxing headband and binding a 
boxing scarf for fortune according to its belief. The played music instruments comprised of 
a Thai oboe, a Thai drum and a pair of small cup-shaped cymbals. The most ancient gym 
is Chiya boxing. Therefore.

Keyword: Thai boxing teacher dance / dress / beliefs / music

ความส�ำคัญและที่มาของหัวข้อวิจัย

มวยไทยเป็นมรดกทางวัฒนธรรมของชาตไิทยมาช้านาน ในสมยัโบราณประเทศไทยมอีาณาเขตติดต่อ

กับประเทศเพื่อนบ้านหลายประเทศ จึงมีการสู้รบกันเพื่อป้องกันอาณาเขตอยู่เสมอๆ ดังนั้นชายไทยจึงนิยม

ฝึกมวยไทยควบคู่กับการฝึกอาวุธ ต่อมาได้วิวัฒนาการจนกลายเป็นศิลปะการต่อสู้ที่มีเอกลักษณ์เฉพาะตัว

มากขึ้น มีลีลาการเคลื่อนไหวที่สวยงามแฝงไว้ด้วยความแข็งแกร่งดุดัน

ประวัติศาสตร์อันยาวนานของมวยไทยเริ่มมี และใช้กันในการสงคราม ตามต�ำนานพระมหากษัตริย์

หรือขุนนางที่เช่ียวชาญการต่อสู้ปลอมตนเข้าร่วมแข่งขันเพื่อทดสอบฝีมือที่เป็นท่ีปรากฏได้แก่ พระเจ้าเสือ 

พระเจ้าตากสินมหาราช พระยาพิชัยดาบหัก ครูดอก แขวงเมืองวิเศษไชยชาญ จนเมื่อไทยเสียกรุงแก่พม่า 

ปรากฏชื่อนายขนมต้ม ครูมวยชาวอยุธยา ซึ่งถูกกวาดต้อนเป็นเชลยศึกได้ชกมวยกับชาวพม่า ชนะหลายครั้ง

เป็นที่ปรากฏถึงความเก่งกาจเหี้ยมหาญของวิชามวยไทย ในสมัยอยุธยาตอนปลายได้มีการจัดต้ังกรมทนาย

เลือกและกรมต�ำรวจหลวงขึ้นมีหน้าที่ในการให้การคุ้มครองกษัตริย์และราชวงศ์ (ส�ำนักวัฒนธรรม กีฬา และ

การท่องเที่ยว, 2555: น. 44 -53)

มวยไทยสืบทอดมาจากมวยโบราณ ซึ่งแบ่งออกเป็นแต่ละสายตามท้องที่นั้นๆ โดยมีสายส�ำคัญหลัก 

เช่น มวยท่าเสา มวยโคราช มวยไชยา มวยลพบุรีและมวยพระนคร มีค�ำกล่าวไว้ว่า “หมัดหนักโคราช ฉลาด

ลพบุรี ท่าดีไชยา ไวกว่าท่าเสา” (มหาวิทยาลัยศิลปากร, 2553: น. 55)

ปัจจุบันกีฬามวยไทยอาชีพและกีฬามวยไทยสมัครเล่น เป็นการต่อสู้ที่มีกฎกติกาชัดเจน ผู้ชกต้อง

แต่งกายตามก�ำหนด ก่อนชกต้องมกีารไหว้คร ูท่าร�ำมวยอาจมกีารเดนิแปลงเพือ่ส�ำรวจ ทักทาย หรอื ข่มขวญั

ซึ่งแตกต่างกันไปตามค่ายมวย ส่วนการบรรเลงดนตรีให้จังหวะในการต่อสู้ซ่ึงใช้เพลงสะหระหม่าแขกใช้ใน 

การไหว้ครู เพลงบุหลันชกมวย และเพลงเชิด ใช้ในการต่อสู้ เครื่องดนตรีไทยที่ใช้ได้แก่ ปี่ชวา กลองแขก ฉิ่ง 

(มหาวิทยาลัยศิลปากร, 2553: น. 19)

การชกมวยในปัจจบุนัจะให้ความส�ำคญัในเรือ่งของการชกเป็นส่วนใหญ่ จงึท�ำให้การไหว้ครมูวยตาม

แบบแผนโบราณก่อนการชกนั้นได้รับความส�ำคัญน้อยลง ซึ่งแท้จริงแล้วการไหว้ครูร�ำมวยเป็นการระลึกถึง 

สิ่งส�ำคัญที่ครูมวยทุกรุ่นที่ทุกนามที่ประสิทธิ์ประสาทวิชามวยไทยและถ่ายทอดสู่ศิษย์มาจนทุกวันนี้
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ดังนั้นผู้วิจัยซ่ึงเป็นผู้มีทักษะทางด้านการร�ำนาฏศิลป์ตัวพระ จึงเล็งเห็นถึงความส�ำคัญใน การไหว้ 
ครูมวย หากไม่มีการจดบันทึกไว้อาจสูญหายได้เพราะสังคมในปัจจุบันมีการพัฒนาเปล่ียนแปลงไป 
ข้างหน้าในหลายด้าน จึงมองเห็นคุณค่าของการไหว้ครูน้อยลง ไม่เห็นถึงคุณค่าและยังมองข้ามศิลปะท่ีมี 
ความสวยงามและเป็นเอกลักษณ์ของไทยมีที่มาแต่โบราณ ผู้วิจัยมีการศึกษาการไหว้ครูมวยของแต่ละค่าย
เพ่ือน�ำมาวิเคราะห์หาความเหมือนและความหมายของการร�ำไหว้ครูมวยของแต่ละค่ายมวยคือ มวยโคราช 
มวยไชยา มวยท่าเสา และมวยลพบุรี 

วัตถุประสงค์
1. เพื่อศึกษาภูมิประวัติมวยไทยและมวยในราชส�ำนักมวยสยาม
2. เพื่อศึกษาประวัติความเป็นมา กระบวนการร�ำ ดนตรีประกอบและความเชื่อในการร�ำไหว้ครูมวย

โคราช มวยไชยา มวยท่าเสา มวยลพบุรี ตลอดจนบริบททางวัฒนธรรมของพื้นที่ศึกษา
3. เพื่อจ�ำแนกวิเคราะห์ความหมาย ความเหมือนและความต่างของการร�ำไหว้ครู

ค�ำถามการวิจัย
1. มวยไทยและมวยในราชค่ายมวยสยามมีปรากฏในเอกสารใดบ้าง 
2. ค่ายมวยทั้ง 4 ค่ายมีประวัติและพัฒนาการในแต่ละพื้นที่อย่างไร รวมทั้งภูมิสังคมวัฒนธรรมที่มี

ความเชื่อมโยงกับค่ายมวยโคราช มวยท่าเสา มวยไชยา มวยลพบุรีอย่างไรบ้าง 
3. การไหว้ครูมวยมีองค์ประกอบ และขั้นตอน ขนบธรรมเนียมความเชื่ออย่างไรบ้าง	
4. การร�ำไหว้ครูมวยมีกระบวนท่าร�ำ ดนตรี เพลง จังหวะ ความหมาย ความเหมือน ความต่างที ่

โดดเด่นอย่างไร 

กรอบแนวคิดการจัดการมรดกอย่างมีคุณภาพ
ผู้วิจัยได้น�ำแนวทางการจัดการมรดกทางวัฒนธรรมอย่างมีคุณภาพ มาขยายในการท�ำวิจัยรวม 4  

ขั้นตอนคือ 1) การส�ำรวจจ�ำแนก วิเคราะห์ 2) การบันทึกองค์ความรู้ให้บริบูรณ์ 3) การจัดการความรู้ 
เพื่อประชาสัมพันธ์ 4) การจัดเอกสารเพื่อเผยแพร่ เรียนรู้สู่สาธารณะ ดังแผนภาพดังต่อไปนี้
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แผนภาพแสดงการจัดการมรดกทางวัฒนธรรมอย่างมีคุณภาพ
(แผนภาพแนวคิดการจัดการมรดกวัฒนธรรมอย่างมีคุณภาพ, 2543)

กรอบแนวทางรวบรวมข้อมูล
ผู้วิจัยศึกษาเกี่ยวกับภูมิสังคม กระบวนท่าร�ำไหว้ครูมวยไทย และวิเคราะห์ความเหมือนและ 

ความหมายของการร�ำไหว้ครูมวยของแต่ละค่ายมวย ดังมีแนวคิดและแนวทางตามล�ำดับ ดังนี้

ขอบเขตของการปฏิบัติงาน
1. ผู้วิจัยจะศึกษาการร�ำไหว้ครูหมวยไทย 4 ค่ายมวย พร้อมกับศึกษาเพลงประกอบกระบวนท่าร�ำ 

หน้าทับกลองแขก และความเชื่อ 
2. ผู้วิจัยจะท�ำการวิเคราะห์ท่าร�ำมวยโคราชด้านความหมาย ความเหมือนและความต่างจาก 

มวยค่ายมวยอื่นๆ ที่ยังคงสืบเนื่องอยู่ในปัจจุบัน 
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ขอบเขตการศึกษา
1. ขอบเขตด้านพื้นที่ 

1) มวยโคราช ท่ีโรงเรียนบ้านไผ่ อ�ำเภอบ้านไผ่ จังหวัดขอนแก่น รหัสไปรษณีย์ 40110  
โดยมีครูผู้สอนคือ  ดร.เช้า วาทโยธา 2) มวยไชยา ที่อ�ำเภอไชยา จังหวัดสุราษฎ์ธานี ค่ายมวยมวยเมืองไชยา 
พุมเรียง และบ้านไชยารัตน์  ดร.จัตุชัย  จ�ำปาหอม 3) มวยท่าเสา ที่วัดใหญ่ท่าเสา ต�ำบลท่าเสา อ�ำเภอเมือง 
จังหวัดอุตรดิตถ์  ดร.ประไพร  จันทะบัณฑิต 4) มวยลพบุรี ที่จังหวัดลพบุรี  นายชนทัต  มงคลศิลป์

2. ขอบเขตด้านเนื้อหา 
1.1 เนื้อหาที่เกี่ยวข้องกับมวยไทยและมวยราชส�ำนักจากเอกสารและบุคคลข้อมูล
1.2 เนื้อหาในการวิจัยจะเน้นที่กระบวนท่าร�ำของมวยโคราช มวยไชยา มวยท่าเสา  

มวยตับจาก มวยลพบุรี และบริบททางวัฒนธรรมเพื่อมาจ�ำแนกวิเคราะห์ ความหมาย ความเหมือน  
ความต่าง

3. ขอบเขตด้านเวลา 
ระยะเวลาในการท�ำวิจัย พฤษภาคม  2561 – กรกฎาคม  2562 

นิยามศัพท์เฉพาะ
ระบ�ำพิธีกรรม (Sacred Dance) หมายถึง การร่ายร�ำเพื่อแสดงความเคารพ บูชา
การเคารพสิ่งศักดิ์สิทธิ์ (Homage : Spiritual  Worship) หมายถึง การแสดงความเคารพบูชา  

สิ่งที่เรานับถือ ครูบาอาจารย์ สิ่งที่มองไม่เห็นแต่เรามีความศรัทธา
ความเหมือน (Coherences) หมายถึง สิ่งที่เหมือนกัน คล้ายกัน ปฏิบัติเช่นเดียวกัน
ความต่าง (Overriding) หมายถึง สิ่งที่แตกต่าง ปฏิบัติแตกต่างกัน
กอบ หมายถึง กริยาที่ใช้มือสอง รวบสิ่งสมมุติเข้ามาไว้ที่หน้าอก เช่น กอบพระแม่ธรณี กอบเมฆ

ระเบียบวิธีการวิจัย
การศึกษางานวิจัย เรื่อง ร�ำไหว้ครูมวยโคราช : ความหมาย ความเหมือนและความต่างบางประการ 

เป็นการศึกษาวิจัยเชิงคุณภาพ (Qualitative Research) ซึ่งผสมผสานกับการปฏิบัติจริงในพื้นท่ีศึกษา  
(Research and Practice) โดยมีวัตถุประสงค์เพื่อศึกษาภูมิสังคม วัฒนธรรมการไหว้ครูมวย
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ตารางล�ำดับขั้นตอนและแผนการด�ำเนินงาน

ล�ำดับขั้นตอน 
(Step)

แผนการด�ำเนินงาน (Planning) / กิจกรรมและรายละเอียดการศึกษา ระยะเวลา
(Tentative)

1 - วางแผนการวิจัยเพื่อศึกษา ส�ำรวจ รวบรวมข้อมูลเกี่ยวกับมวยโคราช  ท่าร�ำไหว้ครู   
   มวยโคราช มวยไชยา มวยท่าเสา มวยลพบุรี

พฤษภาคม  2561

2 - ก�ำหนดพื้นที่การศึกษา- มวยโคราช ที่โรงเรียนบ้านไผ่ อ�ำเภอบ้านไผ่ จังหวัดขอนแก่น  
  รหัสไปรษณีย์ 40110 โดยมีผู้สอนคือ ดร.เช้า วาทโยธา
- มวยไชยา ที่อ�ำเภอไชยา จังหวัดสุราษฎ์ธานี ค่ายมวยมวยเมืองไชยา พุมเรียง และ 
  บ้านไชยารัตน์ ดร.จัตุชัย จ�ำปาหอม
- มวยท่าเสา ที่วัดใหญ่ท่าเสา ต�ำบลท่าเสา อ�ำเภอเมือง จังหวัดอุตรดิตถ์   
  ดร.ประไพร จันทะบัณฑิต    
- มวยลพบุรี ที่จังหวัดลพบุรี นายชนทัต มงคลศิลป์

มิถุนายน 2561

3 - ก�ำหนดจริยธรรม จรรยาบรรณ จ�ำแนกข้อสงสัย ตั้งประเด็นค�ำถามการวิจัย กรกฎาคม 2560

4 - รวบรวมข้อมูล จากเอกสาร วรรณกรรม และบุคคลข้อมูล กรกฎาคม 2561

5 - ออกเก็บข้อมูลภาคสนาม ค่ายมวนทั้ง 4 ค่าย สิงหาคม  2561

6 - ถอดข้อมูล จากบทสัมภาษณ์ และการบันทึกเสียง เพื่อเรียบเรียง กันยายน 2561

7 - การส�ำรวจภาคสนามนอกพื้นที่ เพื่อน�ำมาวิเคราะห์ความเหมือน  ความหมาย  
  ความแตกต่าง เช่น ค่ายมวยมวยลพบุรี ค่ายมวยมวยไชยา ค่ายมวยมวยท่าเสา  
  ค่ายมวยดาบพุทไธสวรรย์ เป็นต้น

ตุลาคม 2561

8 - วิเคราะห์ข้อมูลจากบทสัมภาษณ์  และเอกสาร พฤศจิกายน 2561

9 - ตรวจสอบความถูกต้องของข้อมูล  
- เก็บข้อมูลภาคสนาม ครั้งที่ 2 เพื่อเพิ่มเติมให้ชัดแจ้ง

ธันวาคม  2561
มกราคม  2562

10 - การน�ำเสนอข้อมูลการวิจัย ให้คณะกรรมการกลั่นกรอง เมษายน 2562

11 - การน�ำเสนอผลการวิจัยต่อคณะกรรมการ พฤษภาคม 2562

12 - ส่งบทความให้พิจารณาเพื่อจัดพิมพ์เผยแพร่ในวารสาร มิถุนายน  2562 

13 - เผยแพร่งานวิจัยต่อสาธารณชน กรกฎาคม  2562

ผลการวิจัย
ผูว้จิยัได้ท�ำการส�ำรวจพืน้ทีภ่าคสนามของค่ายมวยทัง้ 4 พบว่า ท่าร�ำไหว้ครขูองมวยไทยมีจ�ำนวนท่า

ไม่เท่ากัน มีชื่อท่าไม่เหมือนกันตลอดจนมีการปฏิบัติแตกต่างกัน ตามตารางดังนี้
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ตารางที่ 1 ท่าร�ำไหว้ครูของค่ายมวยทั้ง 4 ค่าย

ล�ำดับ
ท่าร�ำที่

ค่ายมวยไชยา ค่ายมวยลพบุรี ค่ายมวยโคราช ค่ายมวยท่าเสา วงปี่กลอง

1 ท่าเดินทักษิณาวัตร เพลงสาระหม่า- 
โยนแปลง ตั้งแต่เริ่ม 
ไหว้ครู โดยเป่าช้าๆ 
ให้สอดคล้องกับท่าร�ำ 

2 ท่ากราบ
เบญจางคประดิษฐ์

ท่ากราบ
เบญจางคประดิษฐ์

ท่ากราบ
เบญจางคประดิษฐ์

ท่ากราบ
เบญจางคประดิษฐ์

3 ท่าถวายบังคม

4 ท่าเทพนม

5 ท่ากรอบพระแม่ธรณี

6 ท่ากรอบเมฆ

7 ท่าส่องเมฆ

8 ท่าสอดสร้อยมาลา

9 ท่าสาวน้อยประแป้ง

เมื่อท่าร�ำไหว้ครูใกล้จบ
จะเริ่มจังหวะเร็วขึ้น

10 ท่ารับหอกโมกขศักดิ์

11 ท่าตรวจลม

12 ท่าถวายหมัดครู

13 ท่าไต่เมฆ

14 ท่าย่างสามขุม ท่าย่างสามขุม

15 ท่าเสือลากหาง ท่าเสือลากหาง

16 ท่านกยูงฟ้อนหาง

17 ท่านารายณ ์
ขว้างจักร

18 ท่าพระรามแผลงศร

19 ท่าคุมเชิงครู

ตัวอย่างท่าร�ำไหว้ครูมวย
1. ท่ากราบเบญจางคประดิษฐ์                                 2. ท่าย่างสามขุม	
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ตัวอย่างท่าร�ำไหว้ครูมวย
1. ท่ากราบเบญจางคประดิษฐ์                                 2. ท่าย่างสามขุม	

3. ท่าเสือลากหาง

 (นางสาวกุลกานต์   โพธิปัญญา, 2562)

การจ�ำแนกท่าร�ำไหว้ครูมวย 4 ค่าย
การไหว้ครูมวยของแต่ละค่ายมวยจะมีท่าร�ำและการเรียกชื่อท่าที่แตกต่างกันออกไป แต่โดย 

ส่วนใหญ่ความหมายและการจ�ำแนกหมวดหมู่หลักๆ มีทั้งหมด 3 หมวดหมู่ คือ 1. เคารพสิ่งศักดิ์สิทธิ์    
2. ระลึกคุณบิดา มารดา  ครูบาอาจารย์ 3. การอวดลีลาการร่ายร�ำ ส�ำรวจพื้นที่ และข่มขวัญคู่ต่อสู้ สามารถ 
สรุปออกมาเป็นตารางได้ดังนี้

ตารางจ�ำแนกท่าร�ำไหว้ครูมวย

มวยไชยา มวยลพบุรี มวยโคราช มวยท่าเสา

การเคารพสิ่งศักดิ์สิทธิ์ 1. ท่ากราบ
เบญจางคประดิษฐ์

1. ท่าเทพพนม
2. ท่าถวายบังคม

1. ท่าเดินทักษิณาวัตร
2. ท่ากรอบพระแม่
ธรณี
3. ท่าถวายบังคม

1. ท่ากรอบเมฆ

ระลึกคุณบิดา  มารดา 
ครูบาอาจารย์

1. ท่ากราบ
เบญจางคประดิษฐ์

1. ท่ากราบ
เบญจางคประดิษฐ์
2. ท่าถวายหมัดครู

1. ท่ากราบ
เบญจางคประดิษฐ์

2. ท่ากราบ
เบญจางคประดิษฐ์
3. ท่าส่องเมฆ
4. ท่าไต่เมฆ
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ตารางจ�ำแนกท่าร�ำไหว้ครูมวย (ต่อ)

มวยไชยา มวยลพบุรี มวยโคราช มวยท่าเสา

การอวดลลีาการร่ายร�ำ
ส�ำรวจพื้นที่สนาม
ส�ำรวจและข่มขวัญคู่
ต่อสู้

2. ท่าตรวจลม
3. ท่าย่างสามขุม
4. ท่าเสือลากหาง

1. ท่าสอดสร้อยมาลา
2. ท่าสาวน้อยประแป้ง
3. ท่ารับหอกโมกขศักดิ์
4. ท่านกยูงฟ้อนหาง
5. ท่านารายณ ์
    ขว้างจักร
6. ท่าพระรามแผลงศร
7. ท่าคุมเชิงครู

1. ท่าย่างสามขุม 1. ท่าเสือลากหาง

 
การวิเคราะห์เปรียบเทียบความหมาย ความเหมือนและความต่างของท่าร�ำไหว้ครูมวย

การไหว้ครูมวยของแต่ละค่ายมวยมีท่าร�ำและการเรียกชื่อท่าที่แตกต่างกันออกไป ซึ่งชื่อของท่าร�ำ  
การปฏิบัติ และความหมายของท่าร�ำไหว้ครูมวยมีทั้งความเหมือน ความหมาย และมีความแตกต่างกัน 
ออกไป  ซึ่งสามารถสรุปออกมาเป็นตารางได้ดังนี้

ตารางเปรียบเทียบความหมาย ความเหมือนและความต่างของท่าร�ำไหว้ครูมวย
ท่าร�ำ ไชยา ลพบุรี โคราช ท่า

เสา
ความหมายของท่าร�ำ ความเหมือน ความต่าง

1. ท่าเดิน
ทักษิณาวัตร

/ เพื่อความเป็นสิริมงคล และช่วยก�ำหนดจิตให้มีสมาธิ ไม่เหมือน มีเฉพาะมวยโคราช

2. ท่ากราบ
เบญจางคประดิษฐ์

/ / / / ระลึกถึงคุณพระรัตนตรัย คุณของบิดามารดา  
คุณของครูบาอาจารย์ผู้ประสิทธิประสาทวิชา

ชื่อท่าและความหมาย
เหมือนกัน

การปฏิบัติไม่เหมือนกัน

3. ท่าถวายบังคม / / เป็นการท�ำความเคารพพระมหากษัตริย์ ชื่อท่าและการปฏิบัติ
เหมือนกัน

มีเพียงสองค่ายมวยที่
ปฏิบัติท่านี้

4. ท่าเทพนม / ตั้งใจท�ำสมาธิ ไม่เหมือน มีเฉพาะมวยลพบุรี

5. ท่ากรอบ 
พระแม่ธรณี

/ เพื่อขอขมาพระแม่ธรณีในการใช้พื้นที่ตรงนี้ท�ำกิจกรรม ไม่เหมือน มีเฉพาะมวยโคราช

6. ท่ากรอบเมฆ / เพื่อขอขมาพระแม่ธรณีในการใช้พื้นที่ตรงนี้ท�ำกิจกรรม ไม่เหมือน มีเฉพาะมวยท่าเสา

7. ท่าส่องเมฆ / เป็นการระลึกถึงครูเมฆครูมวยท่าเสา ไม่เหมือน มีเฉพาะมวยท่าเสา

8. ท่าสอดสร้อย
มาลา

/ อวดลีลาท่าร่ายร�ำไหว้ครูมวยและฝึกก�ำลังแขน ไม่เหมือน มีเฉพาะมวยลพบุรี

9. ท่าสาวน้อย 
ประแป้ง

/ อวดลีลาท่าร่ายร�ำไหว้ครูมวยและฝึกก�ำลังแขน ไม่เหมือน มีเฉพาะมวยลพบุรี

10. ท่ารับ 
หอกโมกขศักดิ์

/ อวดลีลาท่าร่ายร�ำไหว้ครูมวยและฝึกก�ำลังแขน ไม่เหมือน มีเฉพาะมวยลพบุรี

11. ท่าตรวจลม / ท�ำสมาธิและตรวจลมหายใจเข้า – ออก ไม่เหมือน มีเฉพาะมวยไชยา
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ตารางเปรียบเทียบความหมาย ความเหมือนและความต่างของท่าร�ำไหว้ครูมวย (ต่อ)
ท่าร�ำ ไชยา ลพบุรี โคราช ท่า

เสา
ความหมายของท่าร�ำ ความเหมือน ความต่าง

12. ท่าถวาย
หมัดครู

/ ระลึกถึงคุณพระรัตนตรัย คุณของ บิดามารดา ไม่เหมือน มีเฉพาะมวยไชยา

13. ท่าไต่เมฆ / เป็นการระลึกถึงครูเมฆครูมวยท่าเสาและฝึกก�ำลังขา ไม่เหมือน มีเฉพาะมวยท่าเสา

14. ท่าย่างสามขุม / / เป็นท่าใช้ไว้ใช้ในการเดินส�ำรวจพื้นที่บนสังเวียน ดูคู่ต่อสู้  
และโชว์ท่าเพื่อข่มขวัญคู่ต่อสู้

ชื่อท่าและความหมาย
เหมือนกัน

การปฏิบัติไม่เหมือนกัน

15. ท่าเสือลากหาง / / เป็นท่าใช้ไว้ใช้ในการเดินส�ำรวจพื้นที่บนสังเวียน ดูคู่ต่อสู้  
และโชว์ท่าเพื่อข่มขวัญคู่ต่อสู้

ชื่อท่าและความหมาย
เหมือนกัน

การปฏิบัติไม่เหมือนกัน

16. ท่านกยูง 
ฟ้อนหาง

/ อวดลีลาท่าร่ายร�ำไหว้ครูมวยและฝึกก�ำลังแขนและขา ไม่เหมือน มีเฉพาะมวยลพบุรี

17. ท่านารายณ์
ขว้างจักร

/ เป็นท่าใช้ไว้ใช้ในการเดินส�ำรวจพื้นที่บนสังเวียน ดูคู่ต่อสู้  
และโชว์ท่าเพื่อข่มขวัญคู่ต่อสู้

ไม่เหมือน มีเฉพาะมวยลพบุรี

18. ท่าพระราม
แผลงศร

/ เป็นท่าใช้ไว้ใช้ในการเดินส�ำรวจพื้นที่บนสังเวียน ดูคู่ต่อสู้  
และโชว์ท่าเพื่อข่มขวัญคู่ต่อสู้

ไม่เหมือน มีเฉพาะมวยลพบุรี

19. ท่าคุมเชิงครู / เป็นท่าใช้ไว้ใช้ในการเดินส�ำรวจพื้นที่บนสังเวียน ดูคู่ต่อสู้  
และโชว์ท่าเพื่อข่มขวัญคู่ต่อสู้

ไม่เหมือน มีเฉพาะมวยลพบุรี

การวิเคราะห์ความหมาย
จากแผนภาพสรุปข้างต้นท�ำให้เห็นชัดขึ้นว่าการไหว้ครูมวยของแต่ละส�ำนัก มีท่าร�ำที่ต่างกัน  

แต่ความหมายจะแบ่งออกเป็น 3 ความหมายหลัก คือ ท่าที่ให้ความหมายเกี่ยวกับการเคารพสิ่งศักดิ์สิทธิ์   
ท่าที่ให้ความหมายเก่ียวกับการระลึกถึงคุณบิดา มารดา ครูบาอาจารย์  และท่าที่ให้ความหมายเกี่ยวกับ 
การอวดลีลาการร่ายร�ำ  ส�ำรวจพื้นที่ของสนามมวย และข่มขวัญคู่ต่อสู้
การวิเคราะห์ความเหมือน

จากตารางข้างต้นเป็นการวเิคราะห์หาความเหมอืนของท่าร�ำไหว้ครมูวยแต่ละค่ายมวย ซึง่ท่าร�ำแต่ละ
ท่ามีชื่อและการปฏิบัติเฉพาะของมวยค่ายมวยนั้นๆ โดยสามารถสรุปได้ดังนี้

1. ท่าร�ำไหว้ครูมวยที่มีทุกค่ายมวย ได้แก่ ท่ากราบเบญจางคประดิษฐ์ มีชื่อท่าเหมือนกันแต่ในทาง
ปฏิบัติกลับไม่เหมือนกัน ทั้งนี้คือเอกลักษณ์ของแต่ละค่ายมวย

2. ท่าร�ำไหว้ครูมวยที่เหมือนกันเป็นบางท่า ได้แก่  
2.1 ท่าย่างสามขุม  ของมวยไชยาและมวยโคราช
2.2 ท่าเสือลากหาง ของมวยไชยาและมวยท่าเสา

3. ท่าร�ำไหว้ครมูวยทีไ่ม่เหมอืนกัน ได้แก่ ท่าตรวจลม ท่าเทพพนม ท่าถวายบงัคม ท่าสอดสร้อยมาลา 
ท่าสาวน้อยประแป้ง ท่าลับหอกโมกขศักดิ์ ท่านกยูงฟ้อนหาง ท่านารายณ์ขว้างจักร ท่าพระรามแผลงศร  
ท่าคุมเชิงครู ท่าเดินทักษิณาวัตร ท่ากรอบพระแม่ธรณี ท่าถวายบังคม ท่ากรอบเมฆ ท่าส่องเมฆ ท่าไต่เมฆ
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การวิเคราะห์ความต่าง
จากตารางข้างต้นจะเห็นได้ว่าในความเหมือนและความหมายนั้นก็ยังมีความต่างของการร�ำไหว้ครู

ท้ังในเรือ่งท่าร�ำ การปฏบิตั ิได้แก่ ต่างมาก คอื ท่าร�ำทีไ่ม่เหมอืนกนัทัง้ในทางปฏบิติั ชือ่ท่าร�ำ และความหมาย 
ต่างปานกลาง คือ มีบางอย่างท่ีเหมือนกัน เช่น ช่ือท่าเหมือนกันแต่ปฏิบัติไม่เหมือนกัน ความหมาย 
เหมือนกันแต่ชื่อท่าไม่เหมือนกัน และต่างน้อย คือ ชื่อท่าเหมือนกัน ความหมายเหมือนกัน แต่ปฏิบัติไม ่
เหมือนกัน
ด้านการแต่งกายและความเชื่อ

ค่ายมวยที่ 1 มวยไชยา การแต่งกายจะเป็นลักษณะนุ่งกางเกงขาสั้นสีด�ำ น�ำผ้าขาวม้ามาพันกับ 
ผ้าหนาๆ ท�ำเป็นกระจับเพื่อหุ้มอวัยวะเพศไว้เรียกว่า กระจับผ้า แล้วพันปลายผ้าขาวม้าไว้ที่เอว สวมมงคลไว้
ที่หัว มีการพันผ้าประเจียดที่แขนทั้ง 2 ข้าง ก่อนจะขึ้นชกก็จะมีการบริกรรมคาถาสี่พระองค์หรือห้าพระองค์ 
ดนตรีที่ใช้วงปี่กลอง เพลงสะระหม่า 

ค่ายมวยที่ 2 มวยลพบุรี การแต่งกายจะเป็นลักษณะนุ่งกางเกงขาสั้นสีแดง  น�ำผ้าขาวม้ามาพันกับ
ผ้าหนาๆ ท�ำเป็นกระจับเพื่อหุ้มอวัยวะเพศไว้เรียกว่า กระจับผ้า แล้วพันปลายผ้าขาวม้าไว้ที่เอว สวมมงคลไว้
ท่ีหวั มกีารพนัผ้าประเจยีดทีแ่ขนท้ัง 2 ข้าง มวยลพบรีุเพียงค่ายมวยเดียวทีม่กีารพันข้อเท้า ซ่ึงเป็นเอกลักษณ์
เฉพาะตัวของมวยลพบุรี  

ค่ายมวยที่ 3 มวยโคราช การแต่งกายจะเป็นลักษณะนุ่งกางเกงขาสั้นสีด�ำ น�ำผ้าขาวม้ามาพันกับ 
ผ้าหนาๆ ท�ำเป็นกระจับเพื่อหุ้มอวัยวะเพศไว้เรียกว่า กระจับผ้า แล้วพันปลายผ้าขาวม้าไว้ที่เอว สวมมงคลไว้
ที่หัว มีการพันผ้าประเจียดที่แขนทั้ง 2 ข้าง ก่อนจะขึ้นชกก็จะมีการบริกรรมคาถาสี่พระองค์หรือห้าพระองค์ 
ดนตรีที่ใช้ก็จะใช้วงปีกลอง เพลงสะระหม่า 

ค่ายมวยที่ 4 มวยท่าเสา การแต่งกายจะเป็นลักษณะนุ่งกางเกงขาสั้นสีด�ำ น�ำผ้าขาวม้ามาพันกับ 
ผ้าหนาๆ ท�ำเป็นกระจับเพื่อหุ้มอวัยวะเพศไว้เรียกว่า กระจับผ้า แล้วพันปลายผ้าขาวม้าไว้ที่เอว สวมมงคลไว้
ที่หัว มีการพันผ้าประเจียดที่แขนทั้ง 2 ข้าง 

คาถาเกี่ยวกับเกี่ยวกับมวยไทย  ซึ่งคาถาที่นักมวยนิยมท่องมีดังนี้
คาถา สี่พระองค์ใน                                     คาถา ห้า พระองค์นอก
     นะ           เดชรุกราน                                นะ           ย่านบทสงคราม
     มะ           ห้าวหาญฟันฟาด                         โม            ติดตามศัตรู 
     พะ           พิฆาฏโหมฮึก                             พุทธ 	 ต่อสู้ไพริน 
     ทะ           ปราบศึกถอยกด                          ธา 	 ปราบสิ้นพลไกร
                                                                 ยะ 	 โชคไชยชนะ

ดนตรี
นอกจากเครือ่งแต่งกายและของมงคลท่ีส�ำคญัแล้วอกีสิง่หนึง่ทีส่�ำคญัคอืเพลงทีใ่ช้ประกอบการร�ำไหว้

ครูมวยมีวงดนตรี “วงปี่กลอง” ซึ่งประกอบด้วยเครื่องดนตรีทั้งหมด 3 ชิ้นคือ ปี่ชวา กลองแขก ฉิ่ง เพลงที่ใช้
คือ เพลงสาระหม่า (โยนแปลง)  



60

ในการร�ำไหว้ครูมวยไม่นิยมใช้เพลงสะระหม่าแบบเต็มเนื่องจากมีความยาวและในสมัยโบราณ 
นยิมใช้เพลงสะระหม่าในพธิทีางชลมารค  การไหว้ครูมวยจึงนยิมใช้เพลงสะระหม่า โยนแปลงท่ีส้ันและกระชบั 
และการเขียนโน้ตของกลองแขกน้ันจะเป็นการใช้ตัวอักษรแทนเสียงของกลองแขกตัวผู้และกลองแขกตัวเมีย 
ต�ำแหน่งในการตั้งวงตีกลองส�ำหรับบรรเลงประกอบการชกมวยนั้นนิยมต้ังให้อยู ่สูงกว่าเวทีเนื่องจาก 
ผู้เล่นดนตรีจะได้มองเห็นนักมวยในระหว่างที่ชกเพื่อการบรรเลงที่เข้ากับการชกมวย ซึ่งเพลง สาระหม่า  
(โยนแปลง)  มีโน้ตเพลงตัวอย่าง ดังต่อไปนี้

เพลงสาระหม่า (โยนแปลง)

 

บันทึกเรียบเรียงโดย นางสาวกุลกานต์ โพธิปัญญา  ถอดโน้ต: นายอุดมเกียรติ เพ็งอุบล

การประเมินคุณค่าความเป็นของแท้และดั่งเดิมของแท้และหายาก (Authenticity and Rarity Value)
ผู้วิจัยได้น�ำการประเมินคุณค่าด้านของแท้และดั่งเดิมโดยประยุกต์ใช้จากเอกสารประกอบการวิจัย

เฉพาะทาง (มนัส แก้วบูชา, 2554) มาท�ำการประเมินคุณค่า 5 ประการ คือ 1) คุณค่าด้านประวัติพัฒนาการ
ของค่ายมวยศิลปะ (Academic Value) หมายถึง ค่ายมวยศิลปะหรือค่ายมวยนี้ก่อตั้งมาเป็นเวลายาวนาน
อย่างสืบเนื่องโดยเฉพาะอย่างยิ่งการร�ำไหว้ครู ได้รับการสืบทอดมาจากครูมวยอาวุโสมาอย่างต่อเนื่อง  
2) คุณค่าด้านสังคมวิถีชีวิต (Social Value) คือ การแสดงถึงสัญลักษณ์อัตลักษณ์ประจ�ำถิ่น มีจริยธรรม  
วิถีวัฒนธรรม 3) คุณค่าด้านความสมบูรณ์และความงามของท่าร�ำ (Aesthetic Value) คือ เป็นของดั้งเดิม 
มีอัตลักษณ์รูปแบบที่รับรู้กัน มีแบบแผนที่เป็นลักษณะเฉพาะของค่ายมวย 4) คุณค่าด้านวิทยาวิชาการ 
(Scientific Value) คือ มีขนบ หลักการและแนวทางปฏิบัติสืบกันมา 5) คุณค่าด้านการเชื่อมโยง (Associate 
Value)  มีการแลกเปลี่ยนถ่ายทอดความงามการประสานกลมกลืนทั้งศิลปะและวิถีชีวิตคนในชุมชน
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ค่ายมวย 1) คุณค่าด้าน
ประวัติพัฒนาการ
ของค่ายมวยศิลปะ 
(Academic 
Value)

2) คุณค่าด้าน
สังคมวิถีชีวิต 
(Social Value)

3) คุณค่าด้าน
ความสมบูรณ์และ
ความงามของท่าร�ำ 
(Aesthetic 
Value)

4) คุณค่าด้าน
วิทยาวิชาการ 
(Scientific Value)

5) คุณค่าด้าน 
การเชื่อมโยง 
(Associate 
Value)

มวยไชยา / / / /

มวยลพบุรี / /

มวยโคราช / / / /

มวยท่าเสา / / / / /

จากตารางข้างต้นนี้แสดงถึงการประเมินคุณค่าของมวยแต่ละค่ายมวยซ่ึงสามารถสรุปได้ว่า 
ค่ายมวยไชยามีความเป็นของแท้ดั้งเดิมและหายาก เพราะจากการวิจัยพบว่าก่อตั้งมาเก่าแก่ สืบทอดศิลปะ
การร�ำไหว้ครู การชกมวยมาอย่างต่อเนื่อง ตลอดจนท่าร�ำไหว้ครู ไม่ได้รับรูปแบบหลายแบบแผนมาจากที่อื่น 
ค่ายมวยไชยายังคงธ�ำรงท่าร�ำไว้เหมือนเดิม มี 5 ท่า ได้แก่ 1) ท่ากราบเบญจางคประดิษฐ์  2) ท่าตรวจลม  
3) ท่าถวายหมัดครู 4) ท่าย่างสามขุม 5) ท่าเสือลากหาง

จากนั้นผู้วิจัยจึงได้จัดท�ำเอกสารคู่มือความรู้การร�ำไหว้ครูมวยไทย ชื่อว่ามวยไชยาน่ารู้ เพื่อเผยแพร่
สู่สาธารณะชน
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การสร้างนาฏกรรมในเทศกาลตรุษจีนนครสวรรค์1 

Creation of Dance Performances in Chinese New Year Festival
at Nakhon Sawan

ภูริตา เรืองจิรยศ2, สุรพล วิรุฬห์รักษ์3 
Purita Ruangjirayos, Surapone Virulrak

บทคัดย่อ
บทความฉบับนี้  มีวัตถุประสงค ์ เพื่อศึกษาการสร ้างนาฏกรรมในงานเทศกาลตรุษจีน  

ต�ำบลปากน�้ำโพ อ�ำเภอเมืองนครสวรรค์ จังหวัดนครสวรรค์ ตั้งแต่ปี พ.ศ. 2460 จนถึง พ.ศ. 2560 ผู้วิจัยใช้
วธิกีารวจัิยเชิงคุณภาพ โดยศกึษาค้นคว้าจากเอกสาร ต�ำรา งานวจิยั การลงพืน้ทีเ่พือ่เกบ็ข้อมลูในการสมัภาษณ์  
การสังเกตการณ์ และน�ำเสนอข้อมูลด้วยการพรรณนาวิเคราะห์ ตามวัตถุประสงค์ในการวิจัย

ผลการศึกษาพบว่า นาฏกรรมในเทศกาลตรุษจีนนครสวรรค์ เป็นการแสดงกลางแจ้งในรูปแบบ 
ขบวนแห่บนท้องถนน แบ่งได้เป็น 3 ช่วง คือ วัฒนธรรมดั้งเดิม วัฒนธรรมออกภาษา และวัฒนธรรมน�ำเข้า 
ซึ่งมี 3 ประเภท ได้แก่ 1) การแสดงกายกรรม มี 6 ขบวน คือ ขบวนมังกรทอง ขบวนเสือไหหล�ำ ขบวน 
สิงโตกว๋องสิว สิงโตฮากกา สิงโตปักกิ่ง และสิงโตฮกเกี้ยน 2) การแสดงบทบาทสมมติ มี 9 ขบวน คือ ขบวน
แห่เจ้าพ่อ–เจ้าแม่ ปากน�้ำโพ พะโหล่ว (ฆ้อง) โบ้ยโบ้ (อาวุธเจ้า) ไซกี่ (ถือธง) เขียเปีย (ป้ายอวยพร) ขบวน
องค์สมมติเจ้าแม่กวนอิม ขบวนพระถังซ�ำจั๋ง ขบวนเอ็งกอ–พะบู๊ ขบวนนางฟ้า และ 3) การแสดงวิถีชีวิต มี 2 
ขบวน คือ ขบวนร�ำถ้วยไหหล�ำ และขบวนล่อโก้ว นาฏกรรมสร้างสรรค์ขึน้จากพลงัความเชือ่และความศรทัธา 
ผสานความสามัคคขีองคนในชุมชนนครสวรรค์ โดยถ่ายทอดเรือ่งราว วถิชีวีติ ศาสนา ขนบธรรมนยีม ประเพณี 
และศิลปวัฒนธรรมของคนจีน ผ่านการแสดงออกมาทางภาษา ท่าทาง ท�ำนองดนตรี และเคร่ืองแต่งกาย  
อีกทั้งยังสะท้อนรากเหง้าของบรรพบุรุษ และอัตลักษณ์ชุมชนจีนในจังหวัดนครสวรรค์ รวมถึงมิตรภาพ และ
ความสัมพันธ์อันดีของคนในชุมชน ทั้งชาวไทย ชาวจีน ชาวไทยเชื้อสายจีน 

ค�ำส�ำคัญ: นาฏกรรม / เทศกาลตรุษจีน / นครสวรรค์

1บทความนี้เป็นส่วนหนึ่งของวิทยานิพนธ์เรื่อง “นาฏกรรมในเทศกาลตรุษจีนปากน�้ำโพ” หลักสูตรศิลปศาสตรดุษฎีบัณฑิต 
สาขาวิชานาฏยศิลป์ไทย ภาควิชานาฏยศิลป์ คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย ซึ่งได้รับทุนอุดหนุนวิทยานิพนธ์จาก
บัณฑิตวิทยาลัย จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย ประจ�ำปีงบประมาณ 2562
2นิสิตระดับดุษฎีบัณฑิต ภาควิชานาฏยศิลป์ คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย
3อาจารย์ที่ปรึกษา ศาสตราจารย์กิตติคุณ ดร. ภาควิชานาฏยศิลป์ คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย
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Abstract

The objective of this research was to study the creation of performing arts in Chinese 

New Year festival at Pak Nam Pho, Nakhon Sawan province from 1917 A.D.–2017 A.D.  

This is a qualitative research by studying documents, text book, academic researches and 

interviewing, observing in Nakhon Sawan province.

According to the research, it was found that the performing arts in Chinese New Year 

Festival at Nakhon Sawan is the outdoor performance with street parade and can be  

divided into three periods of development: the displaying of traditional elements of the 

early Chinese settlers, the introducing of more elements from various Chinese ethnic groups 

who are the late settlers, and the additional elements from non–Chinese communities who 

wish to participate in this important festival. The performance have three types; 1) acrobat 

performance which has six processions: dragon, Hai Num Tiger, Hakka Lion, Peking Lion and 

Hokkian Lion 2) Role-play performance which has nine processions: Pak Nam Pho’s god and 

goddess, Pa Lhow (gong), Boy Bo (god’s weapon), Sai Gee (flags), Kia Pia (greeting boards), 

Guanyin impersonators, Pra Tung Sum Jung, Engor Pabu, Angels 3) The performance of life 

style which has two processions: Hai Lum’s cup dance and Lor Gow. The research has shown 

that the objective of this performing arts is for ritual benefit which created from the belief, 

faith and harmonious of Nakhon Sawan people. They transform their Chinese stories,  

lifestyle, religious, cultures and arts through languages, movements, music and costumes. 

Moreover, this performing art also reflects their ancestors’ background and the identity of 

Chinese community in Nakhon Sawan along with the friendship among Thais, Chinese, and 

Thai Chinese.

Keywords: Performances; Chinese New Year Festival; Nakhon Sawan
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บทน�ำ
จงัหวดันครสวรรค์ ถอืเป็นเมอืงทีม่ปีระชากรส่วนใหญ่เป็นเชือ้สายจีนอยูเ่ป็นจ�ำนวนมาก เพราะเป็น

เมืองเศรษฐกิจ การค้า มาตั้งแต่อดีตจนถึงปัจจุบัน ชาวจีนส่วนใหญ่นับถือศาสนาพุทธนิกายมหายาน  
ซ่ึงมีความเชือ่ว่า สตัว์โลกทัง้หลายจะหลดุพ้นโดยมพีระโพธสัิตว์มาโปรด เร่ืองของกฎแห่งกรรม และชวีติหลัง 
ความตาย ตามคตคิวามเชือ่ทางศาสนาทีว่่าบนสวรรค์นัน้เป็นทีอ่ยูข่องเหล่าทวยเทพทัง้หลาย และผูม้บีญุมาก
เท่านั้นจึงจะได้ไปบังเกิดในสวรรค์ มีวิมานเป็นที่สถิตอย่างสุขสบาย

ในปี พ.ศ. 2460–พ.ศ. 2462 เมืองปากน�้ำโพ จังหวัดนครสวรรค์ ได้เกิด “โรคห่า” หรือเรียก 
อีกอย่างว่า “โรคอหวิาตกโรค” ระบาดไปทัว่เมอืงปากน�ำ้โพ จนเป็นเหตุท�ำให้ประชาชนได้รับความเดือดร้อน
และล้มตายเป็นจ�ำนวนมาก และด้วยเหตุที่การแพทย์และการสาธารณสุขในสมัยนั้น ยังไม่เจริญเท่าที่ควร 
ประชาชนกลุม่หนึง่จงึต้องพากนัพึง่หมอชาวบ้านหรอืซินแสจีนแต่กไ็ม่สามารถยบัยัง้โรคระบาดนีไ้ด้ หลังจาก
เหตุการณ์นั้นท�ำให้ประชาชนส่วนใหญ่ หันไปพึ่งสิ่งศักดิ์สิทธิ์ จึงได้มีร่างทรงเป็นตัวแทนในการสื่อสารกับ 
องค์เทพเจ้า คือ “เจ้าพ่อแควใหญ่ หรือเจ้าพ่อเทพารักษ์” ที่ต�ำบลปากน�้ำโพ จังหวัดนครสวรรค์ ให้ท่านมา
ประทับทรงและท�ำพิธีรักษาโรคห่าด้วยการเขียน “ยันต์กระดาษ” หรือที่ ชาวจีนเรียกกันว่า “ฮู้” ให้น�ำติดตัว
หรอืปิดไว้หน้าบ้าน แล้วมกีารน�ำฮูเ้ผาไฟเพือ่ท�ำน�ำ้มนต์ให้ประชาชน ได้ดืม่กนิและประพรมรอบตลาด บรเิวณ
ใดท่ีได้ท�ำพิธีแล้วก็จะใช้ผ้าแดงกั้นไว้ให้ประชาชนผ่านไปผ่านมาเส้นนี้ได้ เป็นผลให้การระบาดของโรคห่านี้
หมดไป (อลงกรณ์ ลิมศิริชัยกุล, 2560) ด้วยแรงศรัทธาของคนในชุมชนปากน�้ำโพทั้งคนจีนโพ้นทะเลทั้ง 5 
กลุ่มภาษา คือ ไหหล�ำ กวางตุ้ง ฮากกา (จีนแคะ) แต้จิ๋ว ฮกเกี้ยน และคนในชุมชน จึงได้จัดให้มีขบวนแห ่
เจ้าพ่อ–เจ้าแม่ ปากน�้ำโพ โดยอัญเชิญเทวรูปองค์ เจ้าพ่อ–เจ้าแม่ ปากน�้ำโพ ออกมาแห่แหนไปรอบตลาด
ปากน�้ำโพ เพื่อความเป็นสิริมงคลแก่ประชาชนท่ัวทุกสารทิศ รวมถึงน�ำการแสดงของตนเข้ามาร่วมใน 
ขบวนแห่  จังหวัดนครสวรรค์จึงได้จัดเป็นประเพณีแห่เจ้าพ่อ–เจ้าแม่ ปากน�้ำโพ ขึ้นในช่วงปีใหม่ของคนจีนที่
เรียกกันว่า เทศกาลตรุษจีน และยึดถือเป็นธรรมเนียมปฏิบัตินับแต่นั้นเป็นเวลากว่า 100 ปี

บทความนี้ต้องการศึกษานาฏกรรมในเทศกาลตรุษจีนนครสวรรค์ ซ่ีงเป็นเทศกาลตรุษจีนที่จัด 
ต่อเนื่องนานที่สุดในประเทศไทยและยังไม่มีการจดบันทึกหรือเก็บรวบรวมข้อมูลเชิงวิชาการไว้

วัตถุประสงค์ของการวิจัย
เพ่ือศึกษาการสร้างนาฏกรรมในเทศกาลตรุษจีนนครสวรรค์ โดยมุ่งเน้นการศึกษาเฉพาะเทศกาล 

ตรุษจีนในต�ำบลปากน�้ำโพ อ�ำเภอเมือง จังหวัดนครสวรรค์ ตั้งแต่ปี พ.ศ. 2460 จนถึง พ.ศ. 2560

ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ 
ท�ำให้ทราบถึงพฒันาการการสร้างสรรค์นาฏกรรมในเทศกาลตรษุจนีนครสวรรค์ อนัเป็นการสบืทอด 

การอนุรักษ์ แสดงให้เห็นถึงคุณค่าทางประวัติศาสตร์
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ขอบเขตการศึกษา
การด�ำเนินการศึกษาครั้งนี้ ผู้วิจัยได้ก�ำหนดขอบเขตของการศึกษา 4 ด้าน ได้แก่ ด้านประชากร  

ด้านเวลา ด้านสถานที่ และด้านเนื้อหา ซึ่งมีรายละเอียดดังนี้
1. ด้านประชากร ผู้วิจัยเลือกเก็บข้อมูลส่วนหนึ่งจากการสัมภาษณ์เชิงลึก (In–Depth Interview) 

โดยเลือกเฉพาะผู้ที่มีส่วนเกี่ยวข้องในการจัดงานเทศกาลตรุษจีนนครสวรรค์ทุกภาคส่วน ได้แก่ ภาครัฐ  
ภาคเอกชน และภาคประชาชน 

2. ด้านเวลา  ศึกษาเฉพาะนาฏกรรมในเทศกาลตรุษจีนนครสวรรค์ ตั้งแต่ปี พ.ศ. 2460 จนถึงปี 
พ.ศ. 2560 รวมเป็นระยะเวลา 100 ปี 

3. ด้านสถานที่ เน้นศึกษาเฉพาะที่ต�ำบลปากน�้ำโพ อ�ำเภอเมือง จังหวัดนครสวรรค์
4. ด้านเนื้อหาเน้นที่การศึกษานาฏกรรมขบวนแห่ในเทศกาลตรุษจีนนครสวรรค์

กรอบแนวความคิด
การวิจัยครั้งนี้จ�ำเป็นต้องศึกษาข้อมูลต่างๆ อันเป็นส่วนประกอบส�ำคัญต่อการศึกษาการสืบทอด  

การอนุรักษ์ การพัฒนา และการรักษาอัตลักษณ์ชุมชน ทั้งนี้ในการศึกษานาฏกรรมในเทศกาลตรุษจีน
นครสวรรค์นั้นจะต้องศึกษาข้อมูลทั้งทางด้านกลุ่มชาติพันธุ์คนจีน การพลัดถิ่น ชุมชนคนจีนโพ้นทะเล บริบท
ทางสงัคม รวมถงึด้านวฒันธรรมและประเพณทีีม่ส่ีวนส�ำคญัต่อการสร้างอตัลักษณ์ทางวฒันธรรมของชาตพัินธุ์
จีน ตามแผนภาพแสดงกรอบการศึกษา ดังนี้

วิธีการด�ำเนินงานวิจัย
การศึกษาวิจัยครั้งนี้ ใช้ระเบียบวิธีวิจัยเชิงคุณภาพ (Qualitative research) โดยมีระเบียบวิธีวิจัย

ตามล�ำดับ เก็บข้อมูลทั้งจากเอกสารและการสัมภาษณ์ ประกอบด้วย การศึกษาจากเอกสาร ต�ำรา หนังสือ 
บทความและงานวจิยัท่ีเกีย่วข้องกับนาฏกรรมในเทศกาลตรษุจนีนครสวรรค์ รวมทัง้ภาพถ่าย ภาพเคลือ่นไหว
การสัมภาษณ์บุคคล การสนทนากลุ่มย่อย การสังเกตการณ์ และประสบการณ์ตรงของผู้วิจัย เพื่อน�ำ 
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องค์ความรู้และทัศนคติต่างๆ มาประกอบในการวิเคราะห์ผลการศึกษา และจัดประเภทข้อมูลโดยประยุกต์
ใช้ตามกรอบแนวคิด ทฤษฎี และวิเคราะห์ข้อมูล (Content Analysis) ตามวัตถุประสงค์ของการศึกษา โดย
เรียบเรียงผลการวิจัยและน�ำเสนอด้วยระเบียบวิธีแบบพรรณนาวิเคราะห์ (Descriptive Analysis)

สรุปผลการวิจัย
เทศกาลตรุษจีนนครสวรรค์เริ่มคร้ังแรกเมื่อใดนั้นไม่ปรากฏหลักฐานท่ีชัดเจน แต่จากการท่ีผู้วิจัย               

ได้ศึกษานาฏกรรมในเทศกาลตรุษจีนนครสวรรค์ สามารถแบ่งออกได้เป็น 3 ช่วง ได้แก่ 
1. วัฒนธรรมดั้งเดิม (ก่อนปีพ.ศ. 2460) เป็นขบวนแห่นาฏกรรมไปตามเส้นทางล�ำน�้ำเจ้าพระยา 

เนื่องจากในยุคสมัยนั้นชุมชนใช้การเดินทางสัญจรทางแม่น�้ำเป็นหลัก โดยชาวจีนไหหล�ำได้อัญเชิญรูปจ�ำลอง
เจ้าพ่อเทพารักษ์ เจ้าพ่อกวนอู เจ้าแม่ทับทิม ประทับบนแท่นแล้วน�ำลงเรือบรรทุกข้าวหรือบรรทุกไม้ล่องไป
ทางบ้านท่าตากุ๋ย (ตลาดใต้) ต�ำบลนครสวรรค์ตก แล้วอัญเชิญกลับศาลวันที่ 2 จะท�ำการแห่ขึ้นไปทางเหนือ
ทางสถานีรถไฟ ขบวนแห่จะมีเฉพาะองค์เทพเจ้า และ พะโหล่ว (ฆ้อง)

2. วัฒนธรรมออกภาษา (ระหว่างปี พ.ศ. 2460–2593) เป็นขบวนแห่นาฏกรรมทางน�้ำและทางบก 
โดยชาวจีนไหหล�ำได้อัญเชิญเทวรูปศักดิ์สิทธ์ิประทับบนแท่นแล้วน�ำลงเรือบรรทุกข้าวหรือบรรทุกไม้ข้ามฝั่ง
มาขึน้บกทีท่่าเรอืจ้าง ต�ำบลปากน�ำ้โพ แล้วน�ำแห่ไปตามเส้นทางท้องถนนโกสย์ีรอบตลาดปากน�ำ้โพ เนือ่งจาก
ในสมัยนั้นมีความเจริญมากขึ้นและการคมนาคมทางบกสะดวกข้ึน และเร่ิมมีการน�ำเอาศิลปะการแสดง 
และวัฒนธรรมของชาวจีน คือ พะโหล่ว (ฆ้อง) โบ้ยโบ้ (อาวุธเจ้า) ไซกี่ (ธง) เขี่ยเปีย (ป้ายอวยพร) และ 
การเชิดเสือของชาวจีนไหหล�ำ รวมถึงการแสดงสิงโตกว๋องสิวของชาวจีนกวางตุ้งเข้ามาร่วมในขบวนด้วย 

3. วัฒนธรรมน�ำเข้า (ระหว่างปี พ.ศ. 2493–2560) เนื่องจากเมื่อปี พ.ศ. 2485 รัฐบาลได้มีนโยบาย
ให้กรมทางหลวงสร้างสะพานเดชาตวิงศ์ขึน้ทีจ่งัหวดันครสวรรค์ เพ่ืออ�ำนวยความสะดวกให้ประชาชนใช้เป็น
เส้นทางคมนาคมทางบกในการข้ามแม่น�้ำเจ้าพระยา โดยเปิดใช้ครั้งแรกเมื่อปี พ.ศ. 2493 ท�ำให้ตั้งแต่นั้นมา
จงึได้เปลีย่นมาเป็นการแห่ขบวนนาฏกรรมทางบกสบืมาจนถงึปัจจบุนั เป็นการมส่ีวนร่วมของชาวจนีโพ้นทะเล
ทั้ง 5 กลุ่มภาษา คือ ไหหล�ำ กวางตุ้ง แต้จิ๋ว ฮากกา (จีนแคะ) และฮกเกี้ยน โดยการน�ำเอาศิลปะการแสดง
และวัฒนธรรมของชาติพันธุ์ตนเข้ามาร่วมเป็นส่วนหนึ่งของงานนี้ด้วย ปัจจุบันนาฏกรรม ในเทศกาลตรุษจีน
นครสวรรค์ได้กลายเป็นอัตลักษณ์และวัฒนธรรมประจ�ำท้องถิ่นของจังหวัดนครสวรรค์ ดังค�ำขวัญประจ�ำ
จังหวัดที่ว่า “เมืองสี่แคว แห่มังกร พักผ่อนบึงบอระเพ็ด ปลารสเด็ด ปากน�้ำโพ”

เทศกาลตรุษจีนนครสวรรค์ในปัจจุบันมีนาฏกรรมของชาวจีนทั้ง 5 กลุ่มภาษา มาแสดงร่วมกัน  
โดยมีระยะเวลาในการแสดง จ�ำนวน 2 วัน คือ วันแรกเป็นมหรสพสมโภชในรูปแบบขบวนแห่กลางคืน  
ช่วงเวลาประมาณ 18.00–24.00 น. โดยเริ่มตั้งแต่ศาลหลักเมืองนครสวรรค์ ที่ตั้งอยู่บริเวณเชิงเขากบ  
จนไปถึงบริเวณศาลเจ้าชั่วคราว ที่ตั้งอยู่ตรงสี่แยกตลาดปากน�้ำโพ ถนนโกสีย์ ส่วนวันที่สองจะเป็นการแสดง
ส่ือถึงเรื่องราวความเชื่อ ความศรัทธาเทพเจ้า และวิถีชีวิตของคนจีนในรูปแบบขบวนแห่กลางวัน ช่วงเวลา
ประมาณ 05.00–18.00 น. โดยเริ่มตั้งแต่สี่แยกสะพานเดชาติวงศ์ แห่ไปตามเส้นทางรอบตลาดปากน�้ำโพ  
จนไปถงึบรเิวณศาลเจ้าชัว่คราว ทีต่ัง้อยูต่รงสีแ่ยกตลาดปากน�ำ้โพ ถนนโกสีย์ ท้ังสองวนัการแสดงจะมลัีกษณะ
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เป็นแถวทอดยาวต่อๆ กนัไป ตามล�ำดบัขบวน โดยจะเน้นไปทีก่ารแสดงบนท้องถนน ทัง้นี ้นาฏกรรมในเทศกาล
ตรษุจนีนครสวรรค์ได้มกีารสร้างสรรค์ขึน้ตามล�ำดบักลุม่ชาติพันธุข์องคนจีนโพ้นทะเลท่ีเข้ามาต้ังถิน่ฐานอาศัย
อยู่ในชุมชนจังหวัดนครสวรรค์ ประกอบกับการเข้าร่วมเป็นส่วนหนึ่งของคณะท�ำงานในเทศกาลตรุษจีน
นครสวรรค์ ซึ่งมีทั้งหมด 17 ขบวน โดยผู้วิจัยได้เรียงล�ำดับตามปีพุทธศักราช และมีรายละเอียดดังนี้

ตารางที่ 1 ล�ำดับนาฏกรรมที่ปรากฏในเทศกาลตรุษจีนนครสวรรค์ ตั้งแต่ปี พ.ศ. 2460–พ.ศ. 2560

ล�ำดับ ประมาณ ปี พ.ศ. รายการขบวน

1 พ.ศ. 2460 ขบวนแห่เจ้าพ่อ–เจ้าแม่ ปากน�้ำโพ

2 ขบวนพะโหล่ว (ฆ้อง)

3 โบ้ยโบ้ (ถืออาวุธเจ้า)

4 ไซกี่ (ถือธง)

5 เขี่ยเปีย (ถือป้ายผ้า)

6 พ.ศ. 2475 เสือไหหล�ำ

7 สิงโตกว๋องสิว

8 พ.ศ. 2480 สิงโตทองฮากกา

9 พ.ศ. 2490 เอ็งกอ–พะบู๊

10 พ.ศ. 2494 องค์สมมติเจ้าแม่กวนอิม

11 พ.ศ. 2506 มังกรทอง

12 พ.ศ. 2510 ขบวนนางฟ้า

13 พ.ศ. 2511 ล่อโก้ว

14 พ.ศ. 2512 ร�ำถ้วยจีนไหหล�ำ

15 พ.ศ. 2519 สิงโตปักกิ่ง

16 พ.ศ. 2521 ขบวนพระถังซัมจั๋ง

17 พ.ศ. 2560 สิงโตฮกเกี้ยน

1. ขบวนแห่เจ้าพ่อ–เจ้าแม่ ปากน�้ำโพ เป็นการอัญเชิญเทวรูปศักด์ิสิทธิ์ขององค์เจ้าพ่อ–เจ้าแม่  
ปากน�้ำโพ ได้แก่ เจ้าพ่อเทพารักษ์ เจ้าพ่อกวนอู เจ้าแม่ทับทิม เจ้าแม่สวรรค์ เจ้าแม่หน้าผา มาประทับ 
บนแท่นภายในเกีย้วและเชญิองค์เจ้าพ่อเทพารกัษ์ เจ้าพ่อกวนอู และเจ้าแม่ทบัทมิ ประทบัร่างทรง แล้วแห่แหน
ไปตามบนถนนรอบตลาดปากน�ำ้โพ จงัหวดันครสวรรค์ เพ่ือขจัดปัดเป่าส่ิงอวมงคลและน�ำความเป็นสิริมงคล
ให้แก่ประชาชนทั่วไป (น�ำชัย อังสุธาร, 2560)

2. ขบวนพะโหล่ว (ฆ้อง) เป็นการแสดงการตีฆ้องเพ่ืออ�ำนวยพรให้กับร้านค้า และบ้านเรือนของ

ประชาชนจังหวัดนครสวรรค์ โดยใช้นักดนตรีเป็นผู้หญิง แต่งกายด้วยชุดที่มีสีสันเป็นมงคล เช่น สีส้ม สีแดง
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ในลักษณะของชุดวอร์ม คือ เสื้อคอกลมแขนสั้นหรือแขนยาว กางเกงขายาว และรองเท้าผ้าใบ ปัจจุบัน 

จัดเป็น 2 ขบวนๆ ละ 6 คน แยกเป็นฝั่งซ้ายกับฝั่งขวา และตีฆ้องเป็นจังหวะที่พร้อมเพรียงกันเดินวนเข้าไป

ภายในอาคารแล้วเดินออกมา

3. ขบวนโบ้ยโบ้ (อาวุธเจ้า) เป็นขบวนอาวุธขององค์เทพเจ้า ในอดีตใช้ผู้หญิงเป็นคนถือแต่ปัจจุบัน

เนื่องจากอาวุธเทพเจ้ามีน�้ำหนักมากและเส้นทางของขบวนแห่มีระยะทางไกลขึ้นจึงท�ำให้ต้องเปลี่ยนมาใช้

ผู้ชายเป็นคนถืออาวุธเจ้าแทน ใช้การแต่งกายแบบจีนด้วยชุดสีแดง และสวมหมวก เดินในขบวนลักษณะ 

แถวตอนลึก 2 แถว

4. ขบวนไซกี่ (ธง) เป็นขบวนธงอวยพรขององค์เทพเจ้า โดยใช้ผู้หญิงเป็นคนถือ ลักษณะเครื่อง 

แต่งกายแบบจีนที่มีสีสันเป็นมงคล เช่น สีเขียว สีเหลือง และสวมหมวก เดินในขบวนลักษณะแถวตอนลึก 2 

แถว

5. ขบวนเขี่ยเปีย (ป้ายอวยพร) เป็นสาวงามถือป้ายผ้า มีค�ำอวยพรเป็นภาษาจีน มี 2 รูปแบบ คือ 

แนวตั้ง เป็นการเขียนค�ำอวยพรภาษาไหหล�ำ และแนวนอนเป็นการเขียนค�ำอวยพรภาษาแต้จิ๋ว อาทิ จู้เห้อ

ซินเหนียน แปลว่า การอวยพรปีใหม่ ซินเจียยู่อี่ ซินนี้ฮวกใช้ แปลว่า ปีใหม่ขอให้ทุกอย่างสมหวัง ค�ำอวยพร

ดังกล่าวจะมีข้อความที่เป็นสิริมงคลเกี่ยวกับโชคลาภ วาสนาเพ่ือคความเจริญก้าวหน้าในการด�ำเนินชีวิต 

แทบทั้งสิ้น

ต่อมาเมื่อประมาณปี พ.ศ. 2475 ชาวจีนไหหล�ำและชาวจีนกวางตุ้ง ได้น�ำเอาศิลปะและวัฒนธรรม

ของตนมาสร้างเป็นการแสดงขึ้นเพื่อร่วมแสดงในขบวนแห่ จ�ำนวน 2 ขบวน ได้แก่ เสือไหหล�ำ และสิงโต 

กว๋องสิว

1. ขบวนเสอืไหหล�ำ โดยสมาคมไหหล�ำนครสวรรค์ เสอืตามความเชือ่ของชาวจนีไหหล�ำเป็นสญัลกัษณ์

ของ “เทพเจ้าบ๊วนเถ่ากง” หรอืทีช่าวไทยรู้จกักนัดคีอื “เจ้าพ่อเทพารักษ์” เสือเป็นเสมอืนสัตว์ทีค่อยเบกิทาง

ก่อนท่ีเทพเจ้าบ๊วนเถ่ากงจะเสด็จและคอยปกป้องภยันตรายต่างๆ เพ่ือให้ตนเองและครอบครัวประสบ 

แต่ความโชคดีและน�ำมาซึ่งความเป็นสิริมงคล

ภาพที่ 1 ขบวนเสือไหหล�ำ ในงานเทศกาลตรุษจีนปากน�้ำโพ เมื่อปี พ.ศ. 2559

ที่มา: ทีมถ่ายภาพจิตอาสา ลูกหลานชาวนครสวรรค์
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2. ขบวนสิงโตกว๋องสิว หรือสิงโตกวางตุ้ง โดยสมาคมกว๋องสิวนครสวรรค์ เป็นสิงโตที่มีสีสันและ
ลวดลายสวยงามจึงเป็นที่นิยมเชิดกันมากท่ีสุด ซึ่งปรากฏให้เห็นตามงานวัดและงานมงคลของไทย–จีน  
สิงโตกว๋องสิวประกอบด้วยสัตว์ 3 ชนิด คือ แรด ม้า และสุนัข มีคนคอยติดตามคือ แป๊ะยิ้ม ซึ่งในมือจะถือ
พัดท่ีท�ำมาจากใบตาลคู่กับยายซิ้มที่ในมือถือตะกร้าใส่ดอกเบ็ญจมาศ และจี้กงเป็นคนเมามีหน้าตาสกปรก
มอมแมมในมือถือขวดน�้ำแต่ใส่เหล้า การแสดงจะมีท่าเต้นสนุกสนาน สิงโตกว๋องสิวนครสวรรค์ ถือว่ามี 
ชื่อเสียงที่สุดในประเทศเพราะได้รับรางวัลจากการแข่งขันเชิดสิงโตมาแล้วมากมาย (นวพันธ์ เหมชาติวิรุฬห์, 
2560)

ภาพที่ 2 ขบวนสิงโตกว๋องสิว ในงานเทศกาลตรุษจีนปากน�้ำโพ เมื่อปี พ.ศ. 2559

ที่มา: ทีมถ่ายภาพจิตอาสา ลูกหลานชาวนครสวรรค์

ประมาณปี พ.ศ. 2480 สมาคมฮากกานครสวรรค์ หรือสมาคมจีนแคะนครสวรรค์ มีความประสงค์
ท่ีจะเข้ามาร่วมในงานเทศกาลตรษุจนีนครสวรรค์ จงึได้น�ำเอาการแสดงสิงโตทองฮากกาเข้ามาร่วมแสดงด้วย 
สิงโตทองฮากกาหรือสิงโตจีนแคะน้ัน การเชิดสิงโตฮากกาเป็นการเชิดที่เลียนแบบสิงโตเจ้าป่าผสมผสานกับ
วิชา “กังฟู” ผู้เชิดจะต้องก้าวเท้าด้วยความหนักแน่นม่ันคงดุจการก้าวย่างของพญาราชสีห์ซ่ึงต้องใช้การ 
ฝึกซ้อมอย่างหนัก

ภาพที่ 3 ขบวนสิงโตทองฮากกา ในงานเทศกาลตรุษจีนปากน�้ำโพ เมื่อปี พ.ศ. 2559 

ที่มา: ทีมถ่ายภาพจิตอาสา ลูกหลานชาวนครสวรรค์
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ปี พ.ศ. 2490 ขบวนเอ็งกอ–พะบู๊ นครสวรรค์ สร้างขึ้นจากต�ำนาน “ผู้ยิ่งใหญ่แห่งเขาเหลียงซาน” 
ใช้เค้าโครงท่ีน�ำมาแสดงจากวรรณคดีจีน เรื่อง “ซ้องกั๋ง” ซ่ึงการละเล่นเอ็งกอนี้เป็นตอนที่ขบวนนักรบ  
108 คน ที่ต่างมีวิชาความสามารถเก่งกาจกันคนละอย่างสองอย่างทั้งการต่อสู้ ส่วน “พะบู๊” เป็นการแสดง
การต่อสู้ด้วยอาวุธจีนโบราณซึ่งเป็นขบวนที่มาคู่กับเอ็งกอ เริ่มแสดงครั้งแรกโดยนาย คอซัว แซ่เตีย เมื่อ พ.ศ. 
2490 และได้รับความนิยมเรื่อยมาจนถึงปัจจุบัน

ภาพที่ 4 ขบวนเอ็งกอ–พะบู๊ ในงานเทศกาลตรุษจีนปากน�้ำโพ เมื่อปี พ.ศ. 2559

ที่มา: ทีมถ่ายภาพจิตอาสา ลูกหลานชาวนครสวรรค์

ในปี พ.ศ. 2494 ขบวนองค์สมมติเจ้าแม่กวนอิม จะมีการแสดงในพิธีเปิดงานเทศกาลตรุษจีน
นครสวรรค์ ซึ่งในแต่ละปีจะเป็นน�ำเสนอประวัติความเป็นมาของพระโพธิสัตว์กวนอิม หรือเจ้าแม่กวนอิม  
เมื่อถึงวันแห่กลางคืน (ซิวซา) และวันแห่กลางวัน (ซิวสี่) ก็จะมีรถขบวนแห่องค์สมมุติเจ้าแม่กวนอิม ตกแต่ง
เป็นแท่งดอกบัว ประดับด้วยดอกไม้ มังกรทอง แสงสีและเสียง ดนตรีบทสวดพระโพธิสัตว์หรือเจ้าแม่กวนอิม
ประกอบอย่างวิจิตรงดงาม

ภาพที่ 5 ขบวนองค์สมมติเจ้าแม่กวนอิม ในงานเทศกาลตรุษจีนปากน�้ำโพ เมื่อปี พ.ศ. 2559

ที่มา: ทีมถ่ายภาพจิตอาสา ลูกหลานชาวนครสวรรค์
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ขบวนองค์สมมติเจ้าแม่กวนอิม มักมีผู้แสดงเป็นองค์สมมุติเจ้าแม่กวนอิม 1 คนเด็กชาย (กิมทัง) 1 
คน และเด็กหญิง (เง็กนึ้ง) 1 คน แห่ไปพร้อมกับขบวนอื่น ๆ รอบตลาดปากน�้ำโพ (จงกล ยนต์พินิจ, 2560)

หลังจากนั้นเมื่อปี พ.ศ. 2506–พ.ศ. 2507 ประธานกรรมการจัดงานแห่จ้าวประจําปี คือ  
นายหม่งแจ๋ แซ่เล้า มีความคิดริเริ่มท่ีจะจัดขบวนแห่เจ้าให้ยิ่งใหญ่กว่าเดิม เพื่อจะเรียกความสนใจจาก
ประชาชนให้มาเที่ยวงานมากข้ึน และเพื่อเป็นการส่งเสริมการท่องเที่ยวของจังหวัดนครสวรรค์จึงได้ปรึกษา
หารอืกบันายเป้งไฮ้ แซ่ตัง้ และนายติง้ลิม้ แซ่เอง็ ให้มกีารแสดงเชดิมงักรซ่ึงชาวจีนถอืว่ามงักรเป็นส่ิงมงคลนํา
โชคลาภและความผาสกุมาสูป่วงชน รวมถงึเป็นสญัลกัษณ์ชัน้สูงขององค์จักรพรรดิจีนในอดีต ในระยะแรกได้
เชิญนายเล้งจุ๊ย แซ่ลิ้ม มาช่วยฝึกสอน เนื่องจากท่านอาจารย์เคยเชิดมังกรที่เมืองจีนมาก่อน ท่านยินดีมา 
ช่วยสอนอยู่ประมาณ 3 ปี แล้วเมื่อเห็นศิษย์ทุกคนมีมาตรฐานการแสดงเป็นที่พอใจแล้ว ท่านก็ได้วางมือมอบ
ให้นางเป้งไฮ้ แซ่ตั้ง เป็นผู้ด�ำเนินการต่อ หลังจากนั้นทีมงานผู้เชิดมังกรได้ร่วมกันปรึกษา ปรับปรุง ประยุกต์ 
และพัฒนาการแสดงให้ดีขึ้น จนเป็นที่เลื่องลือไปทั่วประเทศ และทั่วทวีปเอเชียอาคเนย์ คณะมังกรทอง  
จ้าวพ่อ–จ้าวแม่ ปากน�ำ้โพ จงึถอืก�ำเนดิเป็นคณะแรกของประเทศไทย มาตัง้แต่ปี พ.ศ. 2506 ถือเป็นสญัลกัษณ์
ของชาวนครสวรรค์ ดังค�ำพังเพยที่ว่า “เที่ยวงานสงกรานต์ต้องไปเชียงใหม่ เที่ยวงานประเพณีแห่เจ้าดู 
เชิดมังกรที่ประทับใจต้องไปที่เมืองปากน�้ำโพ จังหวัดนครสวรรค์” (สุรชัย วิสุทธากุล, 2560)

ภาพที่ 6 ขบวนมังกรทอง ในงานเทศกาลตรุษจีนปากน�้ำโพ เมื่อปี พ.ศ. 2559

ที่มา: ทีมถ่ายภาพจิตอาสา ลูกหลานชาวนครสวรรค์

เมื่อเริ่มมีหน่วยงานและองค์กรต่างๆ ทั้งภาครัฐและเอกชนในจังหวัดนครสวรรค์เข้ามามีส่วนร่วมใน
งานเทศกาลตรุษจีนเพิ่มมากขึ้นจนท�ำให้ใน ปี พ.ศ. 2510 โรงเรียน สถานศึกษา และองค์กรต่างๆ ในเขต
อ�ำเภอเมืองนครสวรรค์ อาท ิโรงเรยีนโพฒสิารศึกษา โรงเรยีนสตรนีครสวรรค์ โรงเรยีนลาซาลโชตริวนีครสวรรค์ 
มหาวิทยาลัยราชภัฎนครสวรรค์ มหาวิทยาลัยเจ้าพระยา ธนาคารออมสิน ได้สร้างสรรค์การแสดงเป็นระบ�ำ
ของเหล่านางฟ้า เพื่ออวยพรให้กับประชาชนที่มาร่วมงาน ขบวนนางฟ้านี้ได้ช่วยเพิ่มสีสันและความสวยงาม
ให้กับขบวนแห่ในเทศกาลตรุษจีนมากยิ่งขึ้น

เมื่อปี พ.ศ. 2512 ชาวจีนไหหล�ำก็ได้เพิ่มนาฏกรรมที่แสดงวิถีชีวิตของตนเพิ่มมาอีก 1 ชุด คือ             
ร�ำถ้วยจีน เรยีกตามภาษาไหหล�ำว่า “เจยีงบ่ัว” เป็นวฒันธรรมดัง้เดมิของชาวจนีไหหล�ำ ใช้แสดงในงานเทศกาล
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รื่นเริงต่างๆ โดยเป็นการร่ายร�ำประกอบดนตรี ซึ่งท่าร�ำประดิษฐ์โดยใช้อุปกรณ์เครื่องใช้ในชีวิตประจ�ำวัน 
มาเป็นส่วนประกอบ เช่น ถ้วยตะไล จาน ตะเกียบ และล�ำไม้ไผ่ เป็นอุปกรณ์ประกอบจังหวะ โดยได้น�ำเข้า
มาเผยแพร่ในขบวนแห่เจ้าพ่อ–เจ้าแม่ในเทศกาลตรุษจีน เมื่อปี พ.ศ. 2512 และการร�ำถ้วยจีนจะใช้ผู้แสดงที่
เป็นเด็กหญิง อายุตั้งแต่ 4 ปีขึ้นไป แบ่งเป็นกลุ่ม ๆ ละ 3 คน แต่งกายด้วยชุดจีนสวยงามพร้อมปักช่อดอกไม ้
ติดผม โดยจะเกล้าเป็นมวยสองข้าง โดยใช้บทเพลง “อู๊ลิ๊วกง และยิวโห่” ประกอบการร่ายร�ำ

ภาพที่ 7 ขบวนร�ำถ้วยจีน ในงานเทศกาลตรุษจีนปากน�้ำโพ เมื่อปี พ.ศ. 2559

ที่มา: ทีมถ่ายภาพจิตอาสา ลูกหลานชาวนครสวรรค์

หลังจากมีการจัดตั้งสมาคมส่งเสริมดนตรีเจ้าพ่อ–เจ้าแม่ปากน�้ำโพ ก็ได้น�ำการแสดงดนตรีจีน 
ซึ่งเป็นการแสดงบรรเลงท�ำนองเพลงจีนและความพร้อมเพรียงการตีฆ้อง คือ ขบวนล่อโก้ว เข้ามาร่วมขบวน
แห่ในงานเทศกาลตรุษจีนนครสวรรค์ ในปี พ.ศ. 2513 ขบวนล่อโก้ว เป็นขบวนหนึ่งที่ใช้ส�ำหรับการบรรเลง
ในงานมงคลต่างๆ ของคนจีน ต่อมามูลนิธิปากน�้ำโพประชานุเคราะห์ก็ได้น�ำขบวนล่อโก้วมาร่วมแสดงใน 
งานนี้ด้วย ขบวนล่อโก้วทั้ง 2 ชุดนี้ ใช้ผู้หญิงทั้งหมดในการบรรเลงและแต่งกายแบบจีน

ภาพที่ 8 ขบวนล่อโก้ว ในงานเทศกาลตรุษจีนปากน�้ำโพ เมื่อปี พ.ศ. 2559

 

ที่มา: ทีมถ่ายภาพจิตอาสา ลูกหลานชาวนครสวรรค์
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เมื่อปี พ.ศ. 2519 ในสมัย ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ ปราโมช ด�ำรงต�ำแหน่งเป็นนายกรัฐมนตรีขณะนั้น  
คณะกรรมการฯ จึงคิดท่ีจะน�ำสิงโตปักกิ่งมาร่วมในขบวนแห่ด้วย หลังจากนั้นจึงได้เชิญอาจารย์ที่มี 
ความช�ำนาญการแสดงศิลปะการแสดงต่างๆ จากฮ่องกง คือ อาจารย์ลิ้ม อู้จั๊ว มาฝึกสอนเป็นเวลา 3 ปี สิงโต
ปักกิ่ง เป็นศิลปะการเล่นสิงโตของจีนภาคเหนือ ลักษณะเป็นครอบครัวของสิงโตมี 4 ตัว คือ พ่อ แม่ และลูก 
2 ตัว เต้นหยอกล้อลูกแก้ว มีลีลาสวยงามน่ารัก ท่าที่แสดงออกเป็นไปอย่างสนุกสนานและร่าเริง ซ่ึงเป็น
ลักษณะเด่นของสิงโตปักกิ่ง

ภาพที่ 9 ขบวนสิงโตปักกิ่ง ในงานเทศกาลตรุษจีนปากน�้ำโพ เมื่อปี พ.ศ. 2559

ที่มา: ทีมถ่ายภาพจิตอาสา ลูกหลานชาวนครสวรรค์

เมื่อประเทศไทยมีความเจริญก้าวหน้าทางด้านเทคโนโลยีและการสื่อสารมีความทันสมัยมากยิ่งขึ้น 
จนได้มวีรรณกรรมเรือ่งไซอิว๋ เข้ามาฉายเป็นภาพยนตร์ ท�ำให้คณะกรรมการงานเทศกาลตรษุจนีนครสววรรค์
เกิดความสนใจที่จะน�ำเอาเรื่องราวของพระถังซ�ำจั๋งมาผนวกเข้าไปในขบวนด้วย จึงมีการสร้างสรรค์เป็น 
การแสดงในเทศกาลตรุษจีนปากน�้ำโพ จากการสัมภาษณ์ ศาสตราจารย์กิตติคุณ ดร.สุรพล วิรุฬห์รักษ์  
ในขณะที่ท่านได้ไปลงพื้นที่ในการท�ำวิจัยเรื่องลิเกในจังหวัดนครสวรรค์ นั้นเล่าว่า เมื่อประมาณปี พ.ศ. 2521 
ในอดีตขบวนพระถังซ�ำจั๋งนั้นมีตัวละครที่แสดงทั้งหมด 5 ตัว คือ พระถังซ�ำจั๋ง เห้งเจีย ตือโป้ยก่าย ซัวเจ๋ง 
และม้ามังกรขาว เริ่มแรกในการแสดงนั้นเป็นการแต่งกายเลียนแบบภาพยนตร์ เดิมนั้นขบวนพระถังซ�ำจั๋ง 
มี 2 วัน ทั้งกลางคืนและกลางวัน แต่ปัจจุบันคงเหลือเพียงขบวนในช่วงกลางวันเท่านั้น และเหลือตัวละคร
เพียง 4 ตัว คือ พระถังซ�ำจั๋ง เห้งเจีย ตือโป้ยก่าย และซัวเจ๋ง
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ภาพที่ 10 ขบวนพระถังซ�ำจั๋ง ในงานประเพณีแห่เจ้าพ่อ–เจ้าแม่ ปากน�้ำโพ เมื่อปี พ.ศ. 2559

ที่มา: ทีมถ่ายภาพจิตอาสา ลูกหลานชาวนครสวรรค์

คณะกรรมการมลูนธิส่ิงเสรมิงานประเพณแีห่เจ้าพ่อ–เจ้าแม่ ปากน�ำ้โพ จังหวดันครสวรรค์ ได้เหน็ว่า
กลุ่มชาติพันธุ์คนจีนที่อาศัยอยู่ในจังหวัดนครสวรรค์มีด้วยกัน 5 กลุ่ม แต่นาฏกรรมยังมีเพียง 4 กลุ่มเท่านั้น 
ทางมูลนิธิจึงได้มีแนวความคิดในการจัดสร้างสิงโตฮกเกี้ยนขึ้นเพื่อมาร่วมขบวนแห่ในงานเทศกาลตรุษจีน
นครสวรรค์ เมื่อปี พ.ศ. 2560 เพื่อสะท้อนความเป็นชุมชนคนจีน 5 ภาษา ที่เรียกว่า “ปากน�้ำโพโหงวซก”

ภาพที่ 11 ขบวนสิงโตฮกเกี้ยน ในงานเทศกาลตรุษจีนปากน�้ำโพ เมื่อปี พ.ศ. 2560

ที่มา: ทีมถ่ายภาพจิตอาสา ลูกหลานชาวนครสวรรค์

การสร้างนาฏกรรมในเทศกาลตรุษจีนนครสวรรค์ 
จากการศึกษาพบรูปแบบการสร้างสรรค์นาฏกรรมแบ่งได้เป็น 3 ประเภท คือ 
1. การแสดงกายกรรม ปรากฏจ�ำนวน 6 ขบวน ได้แก่ การเชิดมังกรทอง การเชิดเสือ และการเชิด

สิงโตของคนจีนทั้ง 4 กลุ่มภาษา ได้แก่ สิงโตกว๋องสิว สิงโตฮากกา สิงโตปักกิ่ง สิงโตฮกเกี้ยน 
2. การแสดงบทบาทสมมติ ปรากฏจ�ำนวน 9 ขบวน ได้แก่ ขบวนแห่เจ้าพ่อ–เจ้าแม่ ปากน�้ำโพ  

ขบวนพะโหล่ว (ฆ้อง) โบ้ยโบ้ (อาวุธเจ้า) ไซกี่ (ถือธง) เขียเปีย (ป้ายอวยพร) ขบวนองค์สมมติเจ้าแม่กวนอิม 
ขบวนพระถังซ�ำจั๋ง ขบวนเอ็งกอ–พะบู๊ ขบวนนางฟ้า
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3. การแสดงวิถีชีวิต ปรากฏจ�ำนวน 2 ขบวน ได้แก่ ขบวนร�ำถ้วยไหหล�ำ และขบวนล่อโก้ว อีกทั้ง
นาฏกรรมยังมีสามัญลักษณะร่วมกันอยู่ 8 ประการ ดังนี้ 1. เนื้อเรื่องของนาฏกรรมที่มีพื้นฐานเรื่องราวของ
ความเชื่อเป็นหลัก 2. นักแสดงเป็นบุคคลที่แสดงแทนเทพเจ้า เป็น “สัญญะแทนบารมี” 3. ความศรัทธาน�ำ
นาฏกรรมเข้ามาร่วมแสดงในงาน 4. น�ำนาฏกรรมมาแสดงแล้วจะเกิดความเป็นมงคล 5. เป็นการแห่โดย 
จดัเป็นพาเหรดแสดงบนท้องถนน 6. นาฏกรรมเป็นการแสดงของแต่ละกลุม่ภาษาทีม่ลีกัษณะเฉพาะของกลุ่ม 
7. ดนตรีที่น�ำมาใช้บรรเลงประกอบการแสดงก็มีสกุลเดียวกันเป็นดนตรีจีนเหมือนกัน 8. เครื่องแต่งกายที่ใช้
สวมใส่ในการแสดงก็มีสกุลเดียวกันเป็นเครื่องแต่งกายแนวจีนเหมือนกัน

อภิปรายผลการวิจัย
การจัดเทศกาลตรุษจีนการมีขบวนการแสดงกลางแจ้งร่วมด้วยในประเทศไทยที่มีชื่อเสียงและ 

โดดเด่นปรากฏอย่างน้อย 3 จังหวัด ได้แก่ จังหวัดกรุงเทพมหานคร จังหวัดภูเก็ต และจังหวัดนครสวรรค์  
แต่เมือ่พจิารณาลงลกึในรายละเอยีด พบว่า จงัหวดันครสวรรค์ เป็นจังหวดัเดียวทีเ่ป็นการจัดงานร่วมกนัของ
ชาติพันธุ์จีนครบทั้ง 5 กลุ่ม ได้แก่ จีนแต้จิ๋ว จีนกวางตุ้ง จีนฮากกา จีนไหหล�ำ และจีนฮกเกี้ยน  

การสร้างสรรค์นาฏกรรมในเทศกาลตรุษจีนนครสวรรค์ทั้ง 3 ประเภท ได้แก่การแสดงกายกรรม   
การแสดงบทบาทสมมติ การแสดงวิถีชีวิต  แสดงให้เห็นถึงความเชื่อมโยงของความเชื่อในพุทธศาสนานิกาย
มหายาน สะท้อนถึงการพยายามรักษารากเหง้าของชาวจีนโพ้นทะเลในจังหวัดนครสวรรค์ ในขณะเดียวกัน
กไ็ด้มีการปรบัปรงุ พัฒนาไปตามยคุสมยั จนปรากฏเป็นขบวนการแสดงจากเดมิในปี พ.ศ. 2460 ปรากฏเพยีง 
5 ขบวน แต่ในปี พ.ศ. 2560 ปรากฏการแสดงถึง 17 ขบวน และเป็นการแสดงจากชาติพันธุ์จีนครบทั้ง 5 
กลุ่ม อันแสดงถึงความสามัคคีและความเข้มแข็งของชุมชนจังหวัดนครสวรรค์

นาฏกรรมในเทศกาลตรุษจีนนครสวรรค์เกิดขึ้นมาจากพลังแห่งความเชื่อและความศรัทธาของ 
คนในชุมชนที่มีต่อองค์เจ้าพ่อ–เจ้าแม่ ปากน�้ำโพ ประกอบกับความสามัคคีและความเข้มแข็งของชาวจีนใน
จังหวัดนครสวรรค์ ด้วยความร่วมมือ ร่วมแรง ร่วมใจของประชาชน หน่วยงาน และองค์กรทุกภาคส่วน  
แม้จะมีการบริหารจัดการแบบหลวมๆ แต่ก็สามารถจัดงานสืบต่อกันมาได้เป็นระยะเวลากว่า 100 ปี  
ย่อมแสดงถงึความศรทัธาอย่างแรงกล้าของชมุชนนครสวรรค์   การสืบทอดความภาคภมูใิจในความเป็นชมุชน
นครสวรรค์ถกูถ่ายทอดผ่านการร่วมกนัจดังานตรษุจนีนครสวรรค์ทีย่ิง่ใหญ่จากคนรุน่สูรุ่น่ นาฏกรรมในเทศกาล
ตรษุจนีนครสวรรค์จึงมใิช่การแสดงเพือ่ความงดงามตระการตาเท่านัน้  แต่ยงัเป็นเสมอืนเครือ่งมอืหล่อหลอม
จิตวิญญาณของชาวนครสวรรค์ให้ปรากฏไปยังสายตาของคนไทยนอกพื้นที่และประชากรโลกอีกด้วย   
จากพัฒนาการดังกล่าวจึงท�ำให้ผู ้วิจัยคาดว่านาฏกรรมในเทศกาลตรุษจีนนครสวรรค์จะยังคงอยู่ต่อไป  
แต่น่าจะมีการสร้างสรรค์ พัฒนา และปรับเปลี่ยนไปตามยุคสมัย   

ข้อเสนอแนะในการวิจัยครั้งต่อไป
การวิจัยครั้งต่อไป อาจศึกษาเรื่อง วิธีการในการถ่ายทอดองค์ความรู้นาฏกรรมในเทศกาลตรุษจีน

นครสวรรค์ให้กับเด็กรุ่นใหม่ เพื่อเป็นอีกทางหนึ่งในการสานต่อเจตนารมของบรรพบุรุษสืบต่อไป
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Living Composition: Advanced Study, Analysis and
New Creation

Koji Nakano1

Abstract

Over a decade ago, I created the term “living composition.” For me, the word “living” 

means transforming over time in the way nature changes every hour, day, and month, and 

through the seasons. The purpose of creating such a “living” composition is to capture the 

ever-changing beauty in nature that amuses, inspires, and enriches our daily lives.

As a composer, I have written a variety of living compositions, the majority of which 

were co-created through collaborations with Thai classical musicians. In this paper, I discuss 

the concept of living composition as flexible music in my Eternal Chanting “From somewhere…” 

and Ancient Chanting, including the flexible musical elements, notations, interpretations, 

instrumentations, and performance results. I also discuss how each living composition  

transmutes, through its Western notation, into a new hybrid score that bridges Asian and 

Western musical traditions.

Keywords: Koji Nakano; living composition; Asian traditional music; cross-cultural elements; 

flexible music

1Lecturer, Faculty of Music and Performing Arts, Burapha University, Thailand
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1.  Living Composition as Flexible Music
1.1.  Inventing a New Notation with Flexible Musical Elements

I composed Eternal Chanting “From somewhere…” for my portrait concert 
“Music, Dance and Film: Innovation and Tradition in the Works of Koji Nakano,” and pre-
miered it as part of the Music and Performing Arts Festival 2010 at the Eastern Center of Art 
and Culture at Burapha University in Thailand. The instrumentation includes three female 
Thai classical singers, who sing and play ching, accompanied by five Thai classical musicians, 
one playing chap, two playing krap phuang, and two playing a set of two khong mong.

Figure 1 shows the vocal score of Eternal Chanting for the three female 
singers. The first notation shows which pitch to sing and the second indicates where the 
singer stands on stage. The third, fourth, and fifth notations show the text to be sung, with 
small superscripted numbers (1, 2, and 3) indicating the order the text is sung in, from top 
to bottom. The 6th notation indicates which singer plays ching. For example, for the first 
line, Singer I, positioned in the middle (M) of the stage, sings the pitch So with the text “Do.” 
Before Singer I runs out of breath, Singer II, positioned on the right (R), plays ching as a cue 
for Singer III, positioned on the left (L), who sings the pitch So with an “o” vowel at the 
beginning of the second line. Then, Singer I, positioned in the middle (M), plays ching as a 
cue for Singer III, on the left (L), who sings the pitch So with an “o” vowel. At the very end 
of the second line, Singer III sings to slide up the pitch So to Do with the text “Ko” to merge 
with Singer II, who sings the exact same pitch and text at the beginning of the third line. 
Thus, the portamento sung by Singer III becomes a musical cue for Singer II to enter at the 
beginning of the third line. As soon as Singer III meets Singer II on the third line, Singer III 
begins to fade out, as her breath expires. Before Singer II, who has carried the note forward, 
runs out of breath, Singer III plays ching as a cue for Singer II to slide up the pitch Do to Re 
with the text “Ka” at the very end of the third line. Thus, Singer I can sing the exact same 
pitch and text at the beginning of fourth line with Singer II.
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Figure 1: The Score of Eternal Chanting, 2010

Figure 2: Standing Position of the Thai Classical Singers for Eternal Chanting, 2010

1.2  Ornamentation and Elaboration
For the score of Eternal Chanting “From Somewhere….,” there is a rhythmic 

indication of two 32nd notes and a dotted 8th note above the text in the third, fourth, sev-
enth, and eighth lines. When each singer sees this notation, she is free to ornament  
or elaborate the given pitch in Thai classical singing style. The melodic and rhythmic  
ornamentation or elaboration can happen right on or before or right after singing the text 
with this notation, depending on one’s vocal techniques.

1.3  Transcribing the Flexible Musical Ideas on the Western Notated Score
In 2016, I composed Imagined Sceneries for two sopranos, koto, chamber 

ensemble, and pre-recorded tracks co-commissioned by Anne Harley and Isabella Ramos 
during my artist residencies at MacDowell Colony and Yaddo. The piece consists of seven 
parts and can be performed with or without narration. The texts were drawn from  
“The Tale of Genji,” written by Murasaki Shikibu in the early 11th century, which is considered 
the world’s oldest novel. Throughout the piece, I chose to show nine ukiyoe prints made 
by Emina Masao (1913-1980), currently housed in the collections of the Ruth Chandler 
Williamson Gallery at Scripps College, USA.
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During my research for this multimedia work in December 2015, I read The Tale of 
Genji’s oldest script in Japanese and traveled to Kyoto, where I visited sites that appear in 
the story and interviewed locals. I discovered that many of those ancient sites have been 
burned out, relocated, or rebuilt throughout Japan’s history. As a result, these days, they 
have nearly been forgotten.

While composing Imagined Sceneries, I came to the conclusion that it would  
be impossible to recreate Kyoto’s Heian landscape. It could be only reimagined, or  
“re-sounded,” from its remains as an interdisciplinary work. Thus, Imagined Sceneries  
juxtaposes live music with digital projections of prints from print artist Ebina Masao’s 1953 
series “Tale of Genji,” with electronically manipulated soundscapes of the novel’s sites  
that I had recorded during my time in Kyoto. Because the text of Eternal Chanting “From 
somewhere…” talks about music coming from an unknown place (See Figure 3), I decided 
to transcribe and insert Eternal Chanting as the first part of Imagined Sceneries with the 
Western notated score (See Figure 4).

Figure 3: Japanese Texts and English Translations of Eternal Chanting
Doko Kara ka		  From somewhere
Toku Kara			   in the distance,
Kikoeru Uta		  I hear a song.

Figure 4: The Excerpt of the 1st Section from the Score of Imagined Sceneries (Page 3)



81

1.4  Flexible Instrumentation
My living composition Ancient Chanting exemplifies the way flexible  

instrumentation works. The instrumentation can be varied depending on the number  
of musicians performing the piece. In 2011, I co-created the original version of Ancient 
Chanting in collaboration with the Payap University Thai Music Ensemble, which consisted 
of nine Thai classical musicians. The piece was premiered as part of the 2011 Thailand  
International Composition Festival. In 2015, I co-created the second version of Ancient 
Chanting with the MUPA Thai Music Ensemble, which consisted of six Thai classical musicians. 
The performance was also presented with new choreographed Thai dance. This version was 
premiered at the 4th China-ASEAN Music Week 2015 hosted by the Guangxi Arts University 
in China. In the same year,  I also co-created the third version of Ancient Chanting for the 
members of the MUPA Company of Arts, which consisted of three Thai classical musicians 
and one Thai classical dancer, who was also the choreographer and dancer for its second 
version. For the new version, the pi nai player also performed taphon. It was premiered at 
the 33rd Asian Composers Leagues Festival and Conference in the Philippines in 2015.

Table 1: Numbers of Musicians for the Three Versions of Ancient Chanting

Ancient Chanting Instrumentation Year

Original Version 9 Musicians 2010

Second Version 6 Musicians 2015

Third Version 3 Musicians 2015

Figure 5a: The Stage Set of Ancient Chanting for the Original Version (2010)

Figure 5b: The Stage Set of Ancient Chanting for the Second Version (2015)
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Figure 5c: The Stage Set of Ancient Chanting for the Third Version (2015)

1.5  The Use of Visual Metaphor for Semi-Improvisation in Structural Music
Ancient Chanting has a simple musical form of A-B-A’+ Coda. For each  

section, there is no written score, and so each musician must memorize every musical idea 
with my specific  instructions to co-create music. For example, musicians join in one by one 
accordingly to the entrance order of Section A (See Table 2a). At the beginning, jakhe plays 
the four quarter notes for two measures (but others only play one measure). After playing 
the repeated notes, each musician improvises an arched musical phrase (See Figure 6a).

Figure 6a: The Transcribed Score for the Beginning of Section A in Ancient Chanting  
(Original Version)

After the long musical phrase, each musician must play the repeated quarter notes 
throughout the section as if they were the heartbeats of music. Once in a while, one  
can also play his or her musical idea or have a musical rest, but not at the same time  
others rest. Thus, the rhythmic heartbeats will be always heard continuously throughout 
Section A.

Table 2a: Entrance Order of Section A for 9 Instruments in the Original Version of Ancient 
Chanting
Entrance Order Instrument

1 Jakhe

2 Klong that

3 Ranat ek

4 Khong wong lek
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5 Saw u

6 Ranat thum

7 Taphon

8 Pi nai

9 Khong wong yai

Table 2b: Entrance Order of Section A for 6 Instruments in the Second Version of Ancient 
Chanting
Entrance Order Instrument

1 Jakhe

2 Klong that

3 Ranat ek

4 Saw u

5 Taphon

6 Pi nai

Table 2c: Entrance Order of Section A for 4 Instruments in the Third Version of Ancient 
Chanting
Entrance Order Instrument

1 Ranat ek

2 Taphon (pinai doubling taphon)

3 Saw u

4 Pi nai

At the beginning of Section B, the repeated notes gradually fade out one by one, 
and the sound of moving “clouds and winds” fades in with the new entrance order (See 
Table 3a). As a result, the music slowly transforms to be more abstract, as “the weather 
gradually changes right before a storm is coming.” After all musicians (except pi nai) join in, 
pi nai plays a continuous melody, as if “a dragon suddenly appears in the sky.” While the 
pi nai’s melody slowly climbs for a few minutes, I asked the other musicians to be “the 
sky” to support pi nai. I also explained, “As the weather is gradually clearing up, it creates 
the most beautiful scenery. That will be the perfect time for pi nai (as the dragon) to reach 
the highest place in the sky, the climax of this whole piece.” The use of visual metaphors
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during the rehearsals has proven to be very effective. It also encourages every musician to 
be more interactive through the co-creative process as an ensemble.

Figure 6b: The Transcribed Score for the Beginning of Section B in Ancient Chanting (Original 
Version)

Table 3a: Entrance Order of Section B for 9 Instruments in the Original Version of Ancient 
Chanting
Entrance Order Instrument

1 Jakhe

2 Klong that

3 Ranat ek

4 Khong wong lek

5 Saw u

6 Ranat thum

7 Taphon

8 Khong wong yai

9 Pi nai plays with a continuous melodic line, as “a dragon ascending gradually into the sky.”

Table 3b: Entrance Order of Section B for 6 Instruments in the Second Version of Ancient
Chanting
Entrance Order Instrument

1 Jakhe

2 Klong that

3 Ranat ek

4 Saw u

5 Taphon

6 Pi nai plays a continuous melodic line, as “a dragon ascending gradually into the sky.”
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Table 3c: Entrance Order of Section B for 4 Instruments in the Third Version of Ancient 
Chanting
Entrance Order Instrument

1 Ranat ek

2 Taphon (pi nai doubling taphon)

3 Saw u

4 Pi nai plays a continuous melodic line, as “a dragon ascending gradually into the sky.”

Right after creating a dramatic climax at the end of Section B, pi nai starts playing  
a new musical phrase at the beginning of Section A’ (See Figure 6c), and the others join in 
one by one, accordingly to the entrance order (See Table 4a). The musical idea relates to 
the repeated notes in Section A, but this time all musicians play eight quarter notes. After 
playing the eight quarter-note gesture, each musician plays short instrumental improvisations 
(except pi nai), ending one’s part as “a storm quickly passing through, destroying everything, 
leaving only silence remaining.” For pi nai, after the repeated notes, I asked him to play a 
continuous melodic line as if “the dragon were gradually disappearing,” and ending at any 
time of his choice before the entrance of percussion(s).

Figure 6c: The Transcribed Score for the Beginning of Section A’ in Ancient Chanting (Original 
Version)

Table 4a: Entrance Order of Section A’ and Coda for 9 Instruments in the Original Version 
of Ancient Chanting
Entrance Order Instrument

1 (Section A’) Pi nai

2 Khong wong yai

3 Ranat thum

4 Saw u

5 Khong wong lek
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6 Jakhe

7 Ranat ek

8 Klong that

9 (Coda) Taphon corresponds with klong that’s fastest musical gesture and the duo plays about 1 to 2 minutes 
(Taphon won’t play the idea of repeated notes, but improvise interlocking rhythms with klong that).

10 Taphon fades out with the eight quarter-note gesture.

Table 4b: Entrance Order of Section A’ and Coda for 6 Instruments in the Second Version 
of Ancient Chanting
Entrance Order Instrument

1 (Section A’) Pi nai

2 Saw u

3 Jakhe

4 Klong that

5 (Coda) Taphon corresponds klong that’s fastest musical gesture and the duo plays about one to two minutes 
(Taphon won’t play the idea of repeated notes, yet but improvise interlocking rhythms with klong 
that).

6 Taphon fades out with the eight quarter-note gesture.

Table 4c: Entrance Order of Section A’ and Coda for 4 Instruments the Third Version of 
Ancient Chanting
Entrance Order Instrument

1 (Section A’) Pi nai

2 Ranat ek

3 Saw u

4 Taphon (pi nai doubling taphon)
*Taphon improvises various rhythmic patterns with the fastest tempo for 1 to 2 minutes as if a storm is 
passing through, and gradually fades out with the eight quarter-note gesture.

1.6  Flexible Performance Duration
Each version of Ancient Chanting, I changed the number of repeated notes 

that will be played at the beginning of the three sections. The performance duration also 
depends on the number of musicians and how long each improvisation will last in every 
section. For the original version, the performance duration of Section A would be between
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6 and 9 minutes, for the second version, between 4 and 7 minutes, and between 2 and 5 
minutes for the third version. Section B could be performed around 4 to 6 minutes for the 
original version, 3 to 5 minutes for the second version, and 2 to 4 minutes for the third. 
Section A’ is approximately 4 to 5 minutes for the original, 3 to 4 minutes for the second, 
and 2 to 3 minutes for the third.

At the rehearsals, I asked all the musicians to play every sound with their 
real feeling and imagination so the musical results would be authentic and believable for 
the audience. For improvisation, if they performed well-constructed and very intriguing 
music, I asked them to play these ideas, even it meant that part would be a bit shorter or 
longer than the suggested time (See Figures 7a, 7b, and 7c).

Figure 7a: The Original Version of Ancient Chanting: Approximate Performance Duration of 
Three Sections and Coda

Figure 7b: The Second Version of Ancient Chanting: Approximate Performance Duration of 
Three Sections and Coda

Figure 7c: The Third Version of Ancient Chanting: Approximate Performance Duration of 
Three Sections and Coda

1.7  Transcribing Flexible Music with the Western Notated Score for Chinese Musical 
Instruments

In 2015, I composed Time Song IV: Diverse Voices, commissioned by the 
Taipei Chinese Orchestra for its Traditional Arts Festival in Taiwan. The piece was dedicated 
to Chinese American Composer Chou Wen-chung and premiered for the special concert to



88

celebrate his 90th birthday, presented by the Asian Young Musicians’ Connection. The  
duration of Time Song IV: Diverse Voices is approximately 12 minutes. It is scored for dizi 
(qudi doubling bangdi), gaoyin sheng, gaoyin suona, yangqin, zheng, pipa, erhu, and two 
percussionists who play two dagu and six paigu.

I composed the piece with the same musical ideas and structure I worked
with in the Ancient Chanting series (See Figures 8 and 9). Figure 10a shows an excerpt from 
Section A of the score, where pipa plays the six quarter notes and performs a short  
cadenza. I used the term of “cadenza” instead of “improvisation” except gaoyin suona,  
so each musician could highlight their unique instrumental techniques with virtuosity  
accordingly to the entrance order (See Table 5a). For the score of Time Song IV: Diverse 
Voices, I also used Western notation combined with various aleatoric and graphic writings. 
At the beginning of Section B, while the repeated notes gradually fade out, “the sound of 
winds” fades in with the new entrance order (See Figure 10b and Table 5b). After all  
musicians (except gaoyin suona) join in, gaoyin suona stands up and plays a continuous 
melody, as if “a dragon suddenly appears in the sky.” Right after creating a dramatic climax 
at the end of Section B, gaoyin suona plays the six quarter-note gesture with rhythmic 
elaborations and a short melodic line at the beginning of Section A’, and sits down to end 
one’s part (See Figure 10c). The others join in one by one, accordingly to the entrance order 
(See Table 5c). After playing the repeated notes, gaoyin sheng, yangqin, erhu, dizi, zheng 
and pipa play short instrumental improvisations, ending their parts in Section A’. Dagu and 
paigu play longer improvisations at the beginning and gradually fade out with the six  
quarter-note gesture.

Figure 8: Approximate Performance Duration of Three Sections and Coda in Time Song IV: 
Diverse Voices

Figure 9: The Stage Setting for Time Song IV: Diverse Voices
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Table 5a: Entrance Order of 9 Chinese Musical Instruments in Section A for Time Song IV: 
Diverse Voices
Entrance Order Instrument

1 (Section A’) Pipa

2 Dagu

3 Zheng

4 Dizi

5 Yangqin

6 Erhu

7 Paigu

8 Gaoyin Suona

9 Gaoyin Sheng

Table 5b: Entrance Order of 9 Chinese Musical Instruments in Section B for Time Song IV: 
Diverse Voices
Entrance Order Instrument

1 (Section A’) Pipa

2 Dagu

3 Zheng

4 Dizi

5 Yangqin

6 Erhu

7 Paigu

8 Gaoyin Sheng

9 Gaoyin Suona stands up and plays a continuous melodic line, as “a dragon ascending gradually into 
the sky.”

Table 5c: Entrance Order of 9 Chinese Musical Instruments in Section A’ and Coda for Time 
Song IV: Diverse Voices
Entrance Order Instrument

1 (Section A’) After playing the six quarter-note gesture, Gaoyin Suona plays a short melody and sits down.

2 Gaoyin Sheng

3 Yangqin

4 Erhu
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5 Dizi

6 Zheng

7 Pipa

8 (Coda) Dagu improvises various rhythmic patterns with the fastest tempo for 30 seconds, and gradually fades 
out with the six quarter-note gesture.

9 Paigu improvises various rhythmic patterns with the fastest tempo for 25 seconds, and gradually fades 
out with the six quarter-note gesture.

Figure 10a: The Excerpt of Pipa’s Short Cadenza in Section A from Time Song IV: Diverse 
Voices (Page 2)
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Figure 10b: The Score, the Beginning of Section B from Time Song IV: Diverse Voices  
(Page 28)
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Figure 10c: The Score, the Beginning of Section A’ from Time Song IV: Diverse Voices 
(Page 32)
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In this paper, I discussed the concept of living Composition through flexible music. 
First, I explained how I reinvented the  new notations for Eternal Chanting “From  
somewhere…” to include elements of Asian traditional music and performance practices. 
Second, I described how I transcribed the musical score of Eternal Chanting using Western 
notation, incorporating flexible musical elements, as in the opening of Imagined Sceneries. 
For Ancient Chanting, I analyzed three versions I wrote over five years to show how the 
piece’s performance duration could be varied depending on the number of musicians and 
the length of their improvisations. Finally, I explained how I used the basic musical ideas 
and structure of Ancient Chanting to compose Time Song: Diverse Voices for Chinese  
musical instruments with Western notation into which I incorporated both aleatoric and 
graphic writings. The flexible musical elements that are found in my living compositions and 
their Western notations reflect my unique approach as an Asian composer working in a 
multicultural world and, in particular, my interest in exploring the interconnectedness of 
Asian traditional music, as well as cross-cultural elements of Asian and Western musical 
cultures, performance practices, and aesthetics.
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การออกแบบเครื่องแต่งกายละครเวทีเรื่องการมาเยือนของหญิงชรา 
ภายใต้รูปแบบศิลปะลัทธิคิวบิสม์

The Costume Design under the Concept of Cubism for   
Kan Ma Yuean Khong Ying Cha Ra 

คณพศ  วิรัตนชัย1

Kanapoot Virattanachai

บทคัดย่อ

บทความวจิยันีม้าจากการวจิยัสร้างสรรค์เรือ่ง การออกแบบเคร่ืองแต่งกายละครเวทเีร่ืองการมาเยอืน

ของหญิงชราภายใต้รูปแบบศิลปะลัทธิคิวบิสม์มีวัตถุประสงค์เพ่ือน�ำเสนอการสร้างสรรค์งานออกแบบและ 

จัดสร้างเครื่องแต่งกายละครเวทีเรื่องการมาเยือนของหญิงชราภายใต้รูปแบบศิลปะลัทธิคิวบิสม์ การวิจัย 

ครั้งนี้ใช้ระเบียบวิธีวิจัยเชิงคุณภาพและการสร้างสรรค์เครื่องแต่งกายในละครเวทีเรื่องการมาเยือนของ 

หญิงชราจากบทดัดแปลงและก�ำกับการแสดงโดย อาทรี วณิชตระกูล ผลการวิจัยพบว่าศิลปะคิวบิสม์เป็น

ศิลปะที่หลีกหนีความงามในลักษณะแบบเดิมเป็นการค้นหาความงามแบบใหม่ที่ไม่ได้เกิดจากการเลียนแบบ

ความงามตามปกติที่ได้จากรสสัมผัสทางการมองเห็น กระบวนการออกแบบได้แบ่งตัวละครออกเป็น 4 กลุ่ม

คือ ผู้มาเยือน ผู้มาต้อนรับ ผู้มาแล้วจากไปและผู้เร่งเร้าในการตัดสินใจ การวิจัยก�ำหนดใช้ศิลปะลัทธิคิวบิสม์

เพื่อออกแบบเครื่องแต่งกายละครเวทีเรื่องการมาเยือนของหญิงได้ก�ำหนดแนวทางการออกแบบให้ม ี

ความสอดคล้องและเชื่อมโยงกับตัวละครหลักของเรื่องโดยใช้เทคนิคการสร้างรูปทรงของเครื่องแต่งกาย 

ให้มีการทับซ้อน  และมีการแสดงอารมณ์ภายในโดยก�ำหนดสีหลักคือสีน�้ำเงินที่มาจากจินตภาพที่ท�ำงานกับ

ผู้ก�ำกับผสมกับเครื่องแต่งกายแบบนิวลุค (new look) ในยุค 1940 เพื่อให้สะท้อนสภาพตัวละครและ 

เกิดการเปรียบเทียบกันของตัวละครในเรื่อง การออกแบบเคร่ืองแต่งกายใช้เทคนิคการตัดเย็บเพ่ือท�ำให้ 

ตัวละครแต่ละกลุ่มมีสถานภาพและชนช้ันในสังคม ความสัมพันธ์ด้วยการสร้างความเด่นชัดและการสร้าง

บุคลิกลักษณะใหม่ของตัวละครเพื่อเป็นไปตามแนวคิดที่ผู้ก�ำกับการแสดงก�ำหนดไว้จึงสามารถท�ำให้ภาพ 

ตัวละครชาวเมืองกูเลนที่ต้องการให้เห็นความผิดเพี้ยนบิดเบี้ยวไม่สมจริงและความต้องการภายในของ 

ตัวละครเอกปรากฏภาพบนเวทีอย่างชัดเจน

ค�ำส�ำคัญ: การออกแบบเครื่องแต่งกาย / ศิลปะคิวบิสม์ / ละครเวที

1อาจารย์ประจำ�หลักสูตรศิลปะการแสดง  สาขาดนตรีและการแสดง  คณะดนตรีและการแสดง  มหาวิทยาลัยบูรพา
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Abstract

This research paper was from creative research, The Costume Design under the 
Concept of Cubism for  Kan Ma Yuean Khong Ying Cha Ra.  The objective of the research 
were to examine  costume design and construction from the Cubism. The methodology 
was employed by qualitative research and creative production. Kan Ma Yuean Khong Ying 
Cha Ra, which was adapted from the original western dramatic literature, The Visit and  
directed by Artri Vanichtrakul. The findings reveal that the Cubism is new beauty which 
reconstructs visual and perspective. The Characters were separated into 4 groups for design 
process; the visitors, the receptors, the guests and the decision makers. The costume design 
was inspired from Cubism’ s elements such as passage, collage and inner expression which 
were determined the design concept to construct the costume by New Look. The key tone 
of costume design was blue; therefore, the costume sewing techniques were designed to 
build apparently characters which relation, status and class in the story. These approaches 
are the directions to deliver a message of the plays from costumes design that projects the 
grotesque and untruth of Gulen city; in addition, the protagonist was clearly portrayed on 
stage spectacle.

Keyword: costume design; cubism; theatre

บทน�ำ
 ตัวละครชื่อ แคล ซาคานัสเซียนหญิงสูงวัย  อายุ 62 ปีจากบทละครเรื่อง การมาเยือนของหญิงชรา 

(Der Besuch der alten Dame) ของ ฟรีดรีช ดีรเรนมัตต์ คือตัวละครหญิงสูงอายุที่มีนิสัยและท่าทีที่
ประหลาดเกินจากปกติวิสัยมนุษย์ทั่วไปด้วยสภาพพิกลพิการขณะเดียวกันก็อยู ่ในสภาวะผู้หญิงชั้นสูง  
ทั้งร�่ำรวยทั้งชื่อเสียงเงินทองและมีวิถีการด�ำรงอยู่แตกต่างจากคนปกติ  จากลักษณะของตัวละครดังกล่าวจึง
ท�ำให้ผู้สร้างสรรค์มีความสนใจฉากหลังของเรื่องซึ่งเป็นเมืองเก่าที่เคยรุ่งเรืองแต่ปัจจุบันนั้นแสนแร้นแค้น  
ชาวเมืองล�ำบากยากเข็ญการเข้ามาของผู้หญิงอย่างแคล ซาคานัสเซียนยิ่งตอกย�้ำถึงความแปลกประหลาด 
และท�ำให้เห็นถึงชนชั้นทางสังคมที่มีความแตกต่างกันมากขึ้นทั้งที่ไม่ควรเดินทางกลับมาช�ำระแค้นที ่
เคยผิดหวังที่บ้านเกิดคือเมืองกูลเลนซึ่งแต่ก่อนเป็นเมืองที่มีชื่อเสียงและร�่ำรวยแต่กลับเป็นเมืองที่ทรุดโทรม 
ไร้คนเหลียวแล การแก้แค้นครั้งนี้ของเธอคือการน�ำพาความสุข เงินและบารมีน�ำมามอบให้คนในเมือง 
เหล่านัน้โดยมข้ีอแม้ทีว่่าทกุคนในเมอืงจะมคีวามสุขได้กต่็อเมือ่ชายทีเ่ธอนัน้เคยรกัในอดตีนัน่คอื อลัเฟรด็ อลิ  
นั้นต้องตาย
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ละครเรื่องการมาเยือนของหญิงชราขึ้นเวทีแสดงครั้งแรกในปี ค.ศ. 1955 ประสบความส�ำเร็จ 
อย่างมากมายและได้น�ำมาผลิตเป็นภาพยนตร์ในปี ค.ศ. 1964 โดยใช้ชื่อว่า “The Visit” ละครเรื่องนี ้
น�ำเสนอละครในลักษณะการประชดถากถาง (satire) เปรียบเปรยล้อเลียน (Parodie) ตลกชวนหัว  
(komodien) และลักษณะเป็นโกรเทสก์ (groteske) คือสภาพแน่นิ่งเมื่ออาการหัวเราะและร้องไห้ออกมา
พร้อมๆ กนั เมือ่กล่าวถงึความเป็นโกรเทสก์ในละครเร่ืองนีจึ้งสามารถเหน็ได้จากการขยายความให้ดูมโหฬาร
เกินธรรมดาโดยเห็นได้จากทุกอย่างท่ีเก่ียวข้องกับตัวละครเอกที่เหนือปกติธรรมดา การน�ำเอาของต่างชนิด
ต่างธรรมชาติมารวมกันท�ำให้เกิดความขัดแย้ง ผิดปกติเช่นการน�ำคนให้มาอยู่ในระดับเดียวกันกับสัตว์   
คนใช้เป็นเหมือนสัตว์เลี้ยงหรือท�ำให้คนเหมือนหุ่นหรือตุ๊กตา  รวมถึงการน�ำเสนอความหมายเชิงสัญลักษณ์
เช่นการใช้รองเท้าสีเหลืองในละครที่มีความแปลก  ผิดปกติ (เนื่องจากสีเหลืองไม่ใช่สีส�ำหรับรองเท้าโดยปกติ
โดยเฉพาะเมื่อ 50 ปี ดังที่ อ�ำภา โอตระกูล (2547, น.124) ได้เขียนอธิบายถึงลักษณะโกรเทสก์ (groteske) 
ในบทละครเรื่องการมาเยือนของหญิงชราของฟรีดิช ดีรเรนมัตต์โดยอธิบายถึงความส�ำคัญของบทละคร 
เรื่องนี้ไว้ว่า การที่ชาวเมืองกลายเป็นตุ๊กตาเป็นเครื่องมือของหญิงชรา ความเปลี่ยนแปลงในความเป็นอยู่  
การแต่งตัว ค�ำพูด และแม้แต่ค่านิยมของชีวิตท�ำให้พวกเขากลายเป็นตัวตลกส�ำหรับคนดูและเป็นมัจจุราช
ส�ำหรับอิลเพราะความร�่ำรวยของชาวเมืองคือความสิ้นสุดในชีวิตของอิล ตัวละครแคลซึ่งเป็นตัวละคร 
หญิงชรามีความเป็นอยู่ผิดแปลกจากคนทั่วไปและไม่รู้สึกถึงความผิดปกติของตัวเองเลยเธอด�ำเนินการตาม
แผนแก้แค้นทีเ่ธอต้องการอย่างถงึทีส่ดุตามใจต้องการเพราะเธอมเีงิน เงินท�ำให้เธอกลายเป็นคนเหนอืกฎหมาย 
อิสระ จะท�ำอะไรก็ได้

ในการวิจัยครั้งนี้ผู ้สร้างสรรค์เป็นผู้ออกแบบและอาจารย์สอนวิชาออกแบบเคร่ืองแต่งกายจึง 
เล็งเห็นถึงความส�ำคัญว่าบทละครเวทีเรื่องนี้เป็นบทละครที่น่าสนใจในการสร้างสรรค์เพราะเมื่อศึกษา 
บทละครพบว่า ผู้เขียนบทละครซ่อนความหมายอันซับซ้อนมากข้ึนยิ่งท�ำให้น่าสนใจท่ีจะน�ำมาสร้างสรรค ์
เป็นผลงานทางด้านการออกแบบส�ำหรับการแสดง โดยเฉพาะอย่างยิ่งการออกแบบเสื้อผ้าส�ำหรับการแสดง   
ละครเรื่องนี้ท้าทายความสามารถในการสร้างสรรค์ผลงานและยังเป็นการฝึกศักยภาพของผู้วิจัยเพื่อพัฒนา
ความช�ำนาญในการปฏิบัติงานสอน จากการศึกษาบทละครเรื่องการมาเยือนของหญิงชราผู้สร้างสรรค ์
เชื่อมโยงความรู้สึกและก�ำหนดจินตภาพจากแนวคิดการทับซ้อนของผู้คนในสังคมโดยเฉพาะปรากฏการณ ์
ที่พบเห็นจากการเปลี่ยนแปลงเศรษฐกิจของผู้คนในแต่ละชนชั้น โดยมีความสนใจน�ำศิลปะลัทธิคิวบิสม ์
เป็นแรงบันดาลใจในการออกแบบเครื่องแต่งกายส�ำหรับตัวละคร ทั้งนี้สมภพ จงจิตต์โพธา (2544, น. 1-3)  
ได้กล่าวถึงแนวคิดทางศิลปะเพื่อแสวงหาแนวทางใหม่โดยมีวัตถุประสงค์เพื่อต่อต้านสัจนิยม ลัทธิคิวบิสม์จึง
เป็นลัทธิทางศิลปกรรมที่มุ่งแสดงการเปลี่ยนแปลงรูปทรงธรรมชาติมาสู่โครงสร้างทางเรขาคณิตในลักษณะ 
ที่ทับซ้อนกันหรือสลับกันอันมีรูปทรงเป็นเหล่ียมสันโดยมีความเชื่อว่าโครงสร้างเรขาคณิตเป็นรากฐานของ 
รปูทรงในธรรมชาตท้ัิงมวลเพือ่น�ำมาเป็นแนวทางในการสร้างสรรค์และใช้แนวคดิทางศิลปะและการออกแบบ
เพื่อเข้าสู่ความสมบูรณ์ในการเป็นมนุษย์ของตัวละคร
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วัตถุประสงค์ของการวิจัย
เพื่อน�ำเสนอการสร้างสรรค์งานออกแบบและจัดสร้างเครื่องแต่งกายละครเวทีเรื่องการมาเยือนของ

หญิงชราภายใต้รูปแบบศิลปะลัทธิคิวบิสม์

วิธีด�ำเนินการวิจัย 
การด�ำเนนิการวจิยันีผู้ส้ร้างสรรค์ใช้ระเบียบวธิวีจิยัเชงิคณุภาพและการสร้างสรรค์ โดยมรีายละเอยีด

ดังนี้ 
-  การรวบรวมข้อมลู ผูวิ้จยัรวบรวมข้อมลูจากเอกสาร ต�ำรา หนงัสอื บทความวชิาการ งานวจิยั และ

การสัมภาษณ์ การทบทวนวรรณกรรมที่เกี่ยวข้องกับการวิจัย และน�ำข้อมูลมาจัดระเบียบตามล�ำดับ  
ความส�ำคัญตามหัวเรื่อง เพื่อท�ำการวิเคราะห์ข้อมูลโดยใช้การพรรณาวิเคราะห์ 

-  วธิกีารทีใ่ช้ในการวจิยัคอื การสมัภาษณ์รายบคุคลและการสมัภาษณ์เฉพาะกลุม่ ผูส้ร้างสรรค์ได้ท�ำ 
การสัมภาษณ์แบบเฉพาะเจาะจงคือ คุณนภัทร  ดีประหลาด  ผู้เชี่ยวชาญด้านการออกแบบ และสัมภาษณ ์
ผู้ชมเฉพาะกลุ่มภายหลังจบการแสดง

- การออกแบบและการจัดสร้าง แนวทางการสร้างสรรค์ผลงานอยู่ภายใต้การก�ำกับการแสดงของ 
ดร.อาทรี  วณิชตระกูล

-  การน�ำผลงานเสนอต่อสาธารณชน  โดยเปิดการแสดงต่อสาธารณชนจ�ำนวน 5 รอบ ณ ศนูย์ศลิปะ
การละครสดใส  พันธุมโกมล คณะอักษรศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย

กรอบความคิดในการวิจัย	  

 

แผนภาพที่ 1  กรอบความคิดการวิจัย
ที่มา :  คณพศ  วิรัตนชัย
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ผลการวิจัย
ตามท่ีผู้สร้างสรรค์ได้ก�ำหนดโจทย์การวิจัยโดยก�ำหนดใช้ศิลปะลัทธิคิวบิสม์เพ่ือออกแบบเคร่ือง 

แต่งกายละครเวทีเรื่องการมาเยือนของหญิงได้ก�ำหนดแนวทางการออกแบบให้มีความสอดคล้องและ 
เชือ่มโยงกบัตวัละครหลกัของเรือ่ง ดงันัน้ผูส้ร้างสรรค์จึงมุง่ศกึษาผลงานการออกแบบเคร่ืองแต่งกายทีใ่ช้งาน
รปูแบบศลิปะควิบสิม์ในการออกแบบและการสร้างสรรค์ เนือ่งจากมคีวามสนใจในความงามทีแ่ตกต่างไปจาก
รูปลักษณ์เดิม ศิลปะคิวบิสม์เป็นศิลปะที่หลีกหนีความงามในลักษณะแบบเดิมเป็นการค้นหาความงาม 
แบบใหม่ที่ไม่ได้เกิดจากการเลียนแบบความงามตามปกติที่ได้จากรสสัมผัสทางการมองเห็น เป็นความงาม 
ที่แตกต่างจึงเกิดแรงบันดาลใจที่จะใช้ความงามทางคิวบิสม์มาผสมผสานในงานออกแบบเครื่องแต่งกายใน 
การสร้างสรรค์ผลงาน
1. ศิลปะลัทธิคิวบิสม์

การวิจัยคร้ังนี้ผู้สร้างสรรค์ได้ท�ำการวิจัยในส่วนของการออกแบบเครื่องแต่งกายเป็นหลักโดยเริ่ม
ท�ำงานจากบทละครฉบับแปลโดยอาจารย์อ�ำภา โอตระกูล จากการศึกษาเบื้องต้นพบว่าเคร่ืองแต่งกายใน
ละครส่งผลต่อการเล่าเรื่องและมีความสัมพันธ์กับแก่นของเรื่อง ในการวิจัยครั้งน้ีจึงท�ำการสร้างสรรค์จาก 
บทละครดัดแปลงซึ่งดัดแปลงบทโดย ผศ.ดร.อาทรี วณิชตระกูล ผู ้สร้างสรรค์ได้ก�ำหนดใช้แนวคิด 
เพื่อการออกแบบเสื้อผ้าที่ใช้ในการแสดงโดยน�ำแนวคิดจากศิลปะลัทธิคิวบิสม์มาใช้ในการออกแบบ  
จากการศึกษาเอกสารวิชาการต่างๆ สรุปได้ดังนี้ ก�ำจร  สุนพงษ์ศรี (อ้างถึงในสมภพ  จงจิตต์โพธา, น. 28) 
ได้กล่าวถึงจุดก�ำเนิดของคิวบิสม์ไว้ว่า คิวบิสม์เป็นชื่อรูปแบบศิลปะชนิดหนึ่งซึ่งมีแนวการค้นหาคุณค่าของ
ศิลปะตามแนวทางของตนเองโดยใช้โครงสร้างทางเรขาคณิตเป็นรากฐานของรูปทรงในธรรมชาติเพราะถ้ามี 
ความเข้าใจรปูทรงของโลกภายนอกและโครงสร้างความเป็นจรงิแล้วกส็ามารถมองดรูปูทรงต่างๆ เป็นเหลีย่ม
เป็นลูกบาศก์ได้ง่ายโดยมุ่งเน้นคุณค่าของปริมาตร (volume) กับอากาศท่ีมีความสัมพันธ์กันในภาพและ 
ไม่เห็นด้วยกับหลักการของอิมเพรสชั่นนิสม์ซึ่งละเลยความส�ำคัญของรูปทรงและปริมาตร เช่นเดียวกันกับ 
ที่สมภพ จงจิตต์โพธา (2544, น. 30) ได้กล่าวไว้ว่าจุดเริ่มต้นของศิลปะคิวบิสม์มาจากศิลปินช่ือปิกัสโซ  
(Plabo Picasso) และบราค (Braque) การสร้างงานจิตกรรมแบบคิวบิสม์ได้รับอิทธิพลโดยตรงจากศิลปะ
ของแวนโก๊ะและโกแก็ง งานศิลปะคิวบิสม์ในยุคแรกมุ่งเน้นที่การวิเคราะห์รูปทรงให้มีการตกแต่งภายนอก
เหนือจากสภาพที่เป็นอยู่ในธรรมชาติ เน้นเรื่องน�้ำหนักระหว่างช่องของวัตถุต่อวัตถุซึ่งเป็นทัศนะเดียวกันกับ
การเสนอข้อมูลเกี่ยวกับศิลปะคิวบิสม์ของ วิรุณ  ตั้งเจริญ (2539, น. 135) ซึ่งได้กล่าวไว้ว่าการรับรู้ลักษณะ
ศิลปะคิวบิสม์นั้นเป็นการเน้นการรับรู้โครงสร้างของวัตถุในลักษณะง่ายๆ ไม่ซับซ้อนโดยรับรู้ถึงสภาพ 
ส่วนรวมมากกว่ารายละเอียดซึ่งได้รับอิทธิพลจากหลักจิตวิทยาเกสตอลท์ด้วย
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2.  กระบวนการออกแบบเครื่องแต่งกาย
ละครเรื่องนี้เป็นละครดัดแปลงใหม่สิ่งท่ีผู ้ก�ำกับและเป็นผู ้ดัดแปลงบทใส่เรื่องราวเกี่ยวกับ 

พุทธศาสนาเข้าในบริบทภายในบทละคร ดังนั้นบทละครเรื่องนี้ส่วนที่เปลี่ยนแปลงไปจากบทละครดั้งเดิมคือ
ตัวละครอิลและลูกชายมีความเป็นมนุษย์ท่ีมีความรู้สึกและมีการเลือกและตัดสินใจอย่างเห็นได้ชัด โดยเห็น
ได้จากกระบวนการคิดของตวัละครท่ีซับซ้อนแบบมนษุย์มากขึน้จากบทละครเดมิทีต้่องการให้ละครนัน้ดแูปลก
จากมนุษย์ เช่นการแสดงอาการหรือความรู้สึกแต่เพียงเล็กน้อย เพื่อต้องการส่งสารที่ตรงกันข้าม อีกทั้งบท
ละครดดัแปลงได้สร้างความสมัพนัธ์แบบมนษุย์ทัว่ไปอย่างเหน็ได้ชดั เช่นตวัละครลกูนัน้ไม่มบีทบาทเป็นเพียง
ตัวละครประกอบว่ามีลูกเท่านั้นที่เป็นส่วนที่งานก�ำกับต้องการให้เห็นส่วนนี้ชัดเจนมากยิ่งขึ้น กระบวนการ
ท�ำงานคร้ังน้ีผู้สร้างสรรค์ได้สอบถามถึงทิศทางและความต้องการของผู้ก�ำกับเรื่องรูปแบบ สไตล์ฉากและ 
เครือ่งแต่งกายว่าผูก้�ำกบัมคีวามต้องการน�ำเสนออย่างไรเพือ่ให้แนวความคิดในงานออกแบบเป็นไปในทศิทาง
เดียวกัน เพื่อน�ำไปสู่ความเข้าใจแนวทางในการสร้างสรรค์โดยก�ำหนดให้อยู่ในจินตภาพเดียวกันก่อนที่จะ 
เริ่มสร้างสรรค์  ทั้งนี้ผู้ก�ำกับการแสดงมีความเห็นว่าภาพบนเวทีนั้นมีความต้องการให้เห็นความแตกต่างของ
คนสองกลุ่มหลักบนเวที กลุ่มหนึ่งเป็นพวกตัวละครของแคลที่เดินทางเข้ามาเยือน กลุ่มสองคือกลุ่มของ 
ชาวเมืองทีป่ระสบความเดอืดร้อนอย่างหนักหน่วงในชวีติ เคร่ืองแต่งกายในละครเวทเีรือ่งนีจ้งึสามารถสะท้อน
แก่นความคิดหลกัของละครทีน่�ำเสนอความจรงิของชวีติทีแ่สดงให้เหน็ว่ามนษุย์สามารถท�ำได้ทุกอย่างเพ่ือให้
ตอบสนองความต้องการของตนนีไ้ด้อย่างตรงไปตรงมาในบทท่ีไม่ตรงไปตรงมาและท�ำให้ผู้ชมท่ีได้รับชมละคร
เวทเีรือ่งนีต้้องคิดตลอดเวลาในการชมละครจงึสามารถเข้าใจสารของละครทีส่่งไปหาผูช้มได้ชดัเจนมากยิง่ขึน้

2.1  การวิเคราะห์ตัวละคร
ผูก้�ำกบัการแสดงได้กล่าวถึงความส�ำคัญของการสร้างสรรค์ผลงานไว้ดังนี ้อาทร ี วณิชตระกลุ (2561, 

น. 129-143) ได้ก�ำหนดเป้าประสงค์ของละครเพือ่ให้สามารถสือ่สารกบัผู้ชมคนไทยทีม่าชมผลงานสร้างสรรค์
ละครที่มีตัวบทต้นฉบับเป็นบทที่ได้รับการยอมรับโดยเลือกบทละครเรื่อง เดอะ วิสิท (The Visit) ของฟรีดิช 
ดีรเรนมัตต ์  (Fr iedrich Durrenmatt) นักการละครชาวสวิตเซอร ์แลนด ์มาใช ้ เป ็นตัวบทใน 
การศึกษาโดยใช้บทฉบับแปลเป็นภาษาไทยของศาสตราจารย์พิเศษ ดร.อ�ำภา  โอตระกูล ตอนต้นเรื่องทุกคน
ต้ังหน้าตั้งตารอแคลร์ ซาคานัสเซียนเศรษฐีนีชราซึ่งเคยอาศัยอยู่ที่เมืองนี้ในช่วงต้นของชีวิตทุกคนต่างม ี
ความหวังว่าจะได้รับความช่วยเหลือจากเธอ แต่การณ์กลับกลายว่าแคลยื่นข้อเสนอให้ใครก็ตามท่ีสังหาร
อัลเฟร็ด อิล คู่รักเก่าวัยเยาว์ของเธอเพื่อแลกกับการบริจาคเงินก้อนใหญ่ให้ทุกคนในเมือง ในชั้นต้นคน 
ท้ังเมืองต่างพร้อมใจกันปฏิเสธข้อเสนอของแคลแต่เมื่อเวลาผ่านไปจนถึงตอนท้ายเร่ือง ผู้ชมจะเห็นความ
เปลี่ยนแปลงของชาวเมืองทุกคนอย่างชัดเจน บทสรุปของเรื่องเรียกร้องให้ผู้ชมฉุกคิดถึงสังคมที่ให้คุณค่ากับ
วัตถุในที่นี้คือการให้ความส�ำคัญกับเงินตรามากกว่าความถูกต้อง

แคล ตัวละครเอกของเรื่อง ตัวละครผู้น�ำเอาเงินทอง ความร�่ำรวยเข้ามาสู่เมืองที่ในอดีตเคยรุ่งเรือง 
โดยตั้งค�ำถามว่าอะไรคือสิ่งที่แสดงให้เห็นถึงพลังอ�ำนาจที่แคลควรมีมากพอที่จะท�ำให้ชาวเมืองนั้นเชื่อใน 
ตวัของแคล จงึได้ศกึษาและรวบรวมข้อมลูว่าอะไรคอืส่ิงท่ีแสดงให้เหน็พลัง อ�ำนาจท่ีสามารถท�ำให้ผู้คนศรัทธา
ในตวัแคลได้บ้าง โดยเลอืกใช้วธิคีดิและการตคีวามตามพ้ืนทีท่ี่ตัวละครปรากฏ โดยออกเป็น 4 กลุ่มซ่ึงได้อธบิาย
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รายละเอียดไว้ในกระบวนการออกแบบ โดยแบ่งได้ดังนี้
1.  กลุ่มผู้มาเยือน
2.  กลุ่มผู้มาต้อนรับ
3. กลุ่มผู้มาแล้วจากไป
4.  กลุ่มผู้เร่งเร้าในการตัดสินใจ
2.2  แนวคิดที่ใช้ในการออกแบบเครื่องแต่งกาย 

2.2.1 การน�ำแนวคดิด้านศาสนาและศลิปะในยคุโกธคิในกระบวนการออกแบบประการแรก 
ผู้สร้างสรรค์คิดคือค�ำว่า ผู้น�ำ ซึ่งแสดงออกถึงการเป็นผู้มีอ�ำนาจในการน�ำพาส่ิงต่างๆ มาอันรวมไปถึงผู้คน 
ความหวัง ความศรัทธา ซึ่งในเมืองไทยปัจจุบันมักปรากฏค�ำนี้เข้ามามีบทบาทในสังคมจนท�ำให้เกิดทั้งความ
สามคัคีและความขดัแย้งในสงัคมไทยหรอืแม้แต่สงัคมอืน่ๆ  จากแนวคดิดงักล่าวผูส้ร้างสรรค์ได้ท�ำการวเิคราะห์
เพื่อก�ำหนดสัญลักษณ์และความหมายเพื่อใช้เป็นแนวทางในการออกแบบท�ำให้มองเห็นถึงพลัง อ�ำนาจและ
ความศรัทธาสูงสุดที่สามารถน�ำพามวลชนได้

2.2.2  ผูส้ร้างสรรค์ได้ท�ำการศกึษาและรวบรวมข้อมลูของผูน้�ำทางศาสนาต่างๆ โดยมคีวาม 
สนใจในบทบาทของประมุขแห่งศาสนาคริสต์เนื่องจากมีความสนใจรูปทรงของเสื้อผ้าที่สง่างาม เพื่อน�ำมาใช้
ในการออกแบบชดุต่างๆ ของตวัละครแคล เช่นหมวกและเสือ้คลมุเพราะเป็นภาพทีส่ง่างามและเห็นได้ชดัเจน
ที่สุดเมื่อปรากฏผ่านสื่อตั้งแต่อดีตถึงปัจจุบัน

2.2.3  ผู้สร้างสรรค์มีความสนใจลักษณะทางบุคลิกภาพของตัวละครแคลจึงตีความว่าเธอ
มีพลังอ�ำนาจเสมือนนายทหารเพื่อน�ำไปเป็นแรงบันดาลใจที่ใช้ในการออกแบบเสื้อผ้าส�ำหรับตัวละครแคล
เช่นเดียวกัน

2.2.4 จินตภาพของเครื่องแต่งกายเกิดจากการออกแบบโปสเตอร์ท่ีใช้ในการแสดง โดย 
ผูก้�ำกบัและทีมออกแบบสือ่ส�ำหรบัการประชาสมัพันธ์ ดงันัน้ผูก้�ำกบัจงึเลือกทิศทางการออกแบบของงานวจิยั
ครั้งนี้คือคิวบิสม์และน�ำมาก�ำหนดทิศทางการเลือกสีในการออกแบบคือสีน�้ำเงิน ซ่ึงเป็นทิศทางจากผู้ก�ำกับ
ในการก�ำหนดสีเครื่องแต่งกายตัวละครหลักว่าสีน�้ำเงินไม่ได้ให้ค่าความรู้สึกของสีที่ให้ความรู้สึกสุขแบบสีฟ้า
หรอืทกุข์เกนิไปแบบสดี�ำเป็นสทีีท่�ำให้เกดิพลงัและเอกภาพกับตัวละครได้ ภาพของผู้หญงิสีน�ำ้เงินดูมพีลังมาก 
หากตัวละครสวมใส่เสื้อผ้าที่มีรูปทรงชัดเจน มีเหลี่ยมคมชัดเจนจะท�ำให้ตัวละครสง่างาม มีพลังและดูฉลาด
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ภาพที่ 1 ภาพที่ใช้ประชาสัมพันธ์ละครเวที

ออกแบบโดย :  ณวรา พิไชยแพทย์

2.2.5  การก�ำหนดยุคสมัยของละคร จากการท�ำงานกับบทละครและผู้ก�ำกับ ผู้สร้างสรรค์
พบว่าละครเรือ่งนีเ้ป็นละครท่ีไม่มกีารก�ำหนดยคุสมยั ด้วยเหตนุีผู้ส้ร้างสรรค์จงึมคีวามต้องการสร้างวฒันธรรม
ของเครื่องแต่งกายตามสมัยในยุคที่เมืองกูลเลนซึ่งเป็นเมืองที่เคยรุ่งเรืองตามที่บทละครได้กล่าวไว้โดยได้
ก�ำหนดเครื่องแต่งกายของผู้ติดตามแคลซึ่งมาจากเมืองที่ทันสมัยและรุ่งเรืองในยุคเดียวกัน  ดังนั้นเมื่อนึกถึง
ค�ำว่าเครื่องแต่งกายในยุคที่เศรษฐกิจย�่ำแย่แต่คนแต่งกายสวยงาม ผู้สร้างสรรค์จึงก�ำหนดจินตภาพเพื่อสร้าง
วัฒนธรรมของเครื่องแต่งกายตัวละครคือนิวลุค (new look)  ของคริสเตียน ดิออร์ ( Christion Dior) ซึ่งเป็น
เสื้อผ้าที่ดูแปลกตาในยุคท่ีเศรษฐกิจตกต�่ำอันเน่ืองมาจากสงครามเพื่อน�ำโครงร่างของเครื่องแต่งกายมาใช้
ส�ำหรับตัวละครเอก
3. การจัดสร้างเครื่องแต่งกายภายใต้แนวคิดศิลปะลัทธิคิวบิสม์

การสร้างสรรค์งานออกแบบและจัดสร้างเครื่องแต่งกายละครเวทีเรื่องการมาเยือนของหญิงชราผู้
สร้างสรรค์เชื่อมโยงความรู้สึกและก�ำหนดจินตภาพจากแนวคิดการทับซ้อนของผู้คนในสังคมโดยเฉพาะ
ปรากฏการณ์ที่พบเห็นจากการเปลี่ยนแปลงเศรษฐกิจของผู้คนในแต่ละชนชั้นโดยได้ก�ำหนดแนวทาง 
การออกแบบให้มีความสอดคล้องและเช่ือมโยงกับตัวละครหลักของเรื่องคือ แคล ซาคานัสเซียน ที่น�ำพา 
สิ่งที่ตนมี แจกกระจายความสุขให้กับผู้คนในกูลเลนเพื่อเป็นการแก้แค้นอิลผู้เป็นที่รักในอดีตจึงมีความสนใจ
แนวคิดแนวคิดลัทธิบาสกนิยมเพ่ือแสวงหาแนวทางใหม่โดยมีวัตถุประสงค์เพื่อต่อต้านสัจนิยม ลัทธิคิวบิสม์
จงึเป็นลทัธทิางศลิปกรรมทีมุ่ง่แสดงการเปลีย่นแปลงรปูทรงธรรมชาติมาสู่โครงสร้างทางเรขาคณติในลักษณะ
ทีท่บัซ้อนกนัหรอืสลบักนัอันมรีปูทรงเป็นเหลีย่มโดยมคีวามเชือ่ว่าโครงสร้างเรขาคณติเป็นรากฐานของรปูทรง
ในธรรมชาติทั้งมวลเพื่อน�ำมาเป็นแนวทางในการสร้างสรรค์และใช้แนวคิดทางศิลปะและการออกแบบ 
เพื่อเข้าสู่ความสมบูรณ์ในการเป็นมนุษย์ของตัวละคร ดังนั้นการใช้ศิลปะลัทธิคิวบิสม์เพ่ือออกแบบเคร่ือง 
แต่งกายละครเวทีเรื่องการมาเยือนของหญิงชราจึงได้ก�ำหนดแนวทางการออกแบบให้มีความสอดคล้องและ
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เชื่อมโยงกับตัวละครหลักของเรื่องคือ แคล ซาคานัสเซียน ที่น�ำพาสิ่งที่ตนมีแจกกระจายความสุขให้กับผู้คน
ในเมอืงกูลเลนเพือ่เป็นการแก้แค้นอลิผูเ้ป็นทีร่กัในอดตี ดังนัน้โจทย์ของการสร้างสรรค์ในครัง้น้ีจงึเป็นการเล่า
เรื่องผ่านเครื่องแต่งกายของตัวละครตั้งแต่ต้นเรื่องจนสุดท้ายของเรื่อง การออกแบบครั้งนี้จะเห็นถึง 
การพัฒนาการของเครื่องแต่งกายในแต่ละฉากของนักแสดงตั้งแต่ต้นจนสุดท้าย จะได้เห็นการกระจายของ
อ�ำนาจที่แคล น�ำไปสู่ตัวละครทุกตัวในเรื่อง เพื่อให้ผู้ชมได้เห็นถึงความพังพินาศที่เกิดจากอ�ำนาจเงินทอง
ภายในระบบสังคมของเมืองกูลเลน และที่ส�ำคัญที่สุดภาพจากเครื่องแต่งกายเมื่อร่วมอยู่กับการแสดงแล้ว 
เห็นภาพของอิลที่หมดหนทางที่จะหนีพ้นกรรมในสิ่งที่ตนเคยก่อไว้เมื่อครั้งอดีต 

เมื่อผู้สร้างสรรค์ได้ศึกษาศิลปะลัทธิคิวบิสม์แล้วจึงน�ำผลสรุปมาเข้าสู่กระบวนการวิจัยเพื่อออกแบบ
และสร้างสรรค์ผลงานตามวัตถุประสงค์ท่ีผู้สร้างสรรค์ก�ำหนดไว้จึงสรุปแนวคิดของศิลปะลัทธิคิวบิสม์เพื่อ 
น�ำมาเป็นแนวทางในการออกแบบและสร้างสรรค์เครื่องแต่งกายคือ  แนวคิดของคิวบิสม์นั้นมีแก่นของความ
ต้องการแสวงหาสิง่ใหม่เพราะต้องการหลกีหนอีอกจากความงามในรปูแบบเดมิซ่ึงสอดคล้องกบัการวเิคราะห์
บทละครและชะตากรรมของตัวละครในเร่ืองคือ ชาวบ้านที่มีความต้องการเปลี่ยนแปลงทุกอย่างตามกัน
สามารถเปลี่ยนแปลงอะไรก็ได้ที่ดีกว่าหรือที่ตนเองไม่ชอบเพราะเห็นว่าสิ่งที่ส�ำคัญคือเงินแนวคิดนี้จึงมีความ
สัมพันธ์กันกับความต้องการของตัวละคร ผู้สร้างสรรค์จึงต้องการก�ำหนดแนวคิดในการออกแบบที่ต้องการ
แสวงหาความงามแบบอื่นๆ ที่เคยมี เคยเห็น เคยเป็น การเลือกใช้องค์ประกอบศิลป์จากศิลปะลัทธิคิวบิสม์
สามารถน�ำส่งสารและสร้างเอกภาพใหม่ให้กับตัวละครได้เป็นอย่างดี โดยก�ำหนดหลักการออกแบบเคร่ือง 
แต่งกายจากการวิเคราะห์ศิลปะลัทธิคิวบิสม์เพื่อน�ำไปใช้เป็นแนวทางในการวิจัย ดังนี้

1. การเปลีย่นแปลงรปูทรงให้มกีารตกแต่งภายนอกเหนอืจากสภาพทีเ่ป็นอยูใ่นธรรมชาต ิวธิกีารท�ำให้
เสื้อผ้าเปลี่ยนแปลงรูปทรงไปในวิถีที่แตกต่างจากรูปทรงของเสื้อผ้าในชีวิตจริงให้บิดเบี้ยว

2.  การวางทบัซ้อนและเหลือ่มล�ำ้ด้วยจงัหวะซ�ำ้ของปรมิาตรและรปูทรงซึง่บางครัง้ท�ำให้เหน็ปรมิาณ
ที่เกินหรือมากกว่าที่ควรเป็นไปตามปกติของมนุษย์ วิธีการคือวางรูปแบบของปกเสื้อให้เกิดความทับซ้อนกัน
จนเกินจริง ท�ำให้คนดูมองเห็นถึงความมากคนเกินปกติ

3.  การสร้างพ้ืนผวิด้วยการเดนิเส้นทีท่�ำให้เกดิความซับซ้อนของลวดลายเพ่ือแสดงให้เหน็ความวุน่วาย
และผสมผสานปนเปอย่างยุ่งเหยิง วิธีคือสร้างเส้นบนพื้นผิวของผ้าให้ดูเป็นเส้นที่วุ่นวายซับซ้อน

4. การใช้อัตลักษณ์เฉพาะตัวซึ่งสุนทรียเจตคติของปิกัสโซที่เน้นการแสดงด้านอารมณ์และ 
การสร้างสรรค์ซึ่งสอดคล้องกับแนวคิดมนุษยนิยมและปรัชญาอัตถิภาวนิยมที่มองว่ามนุษย์มีอิสรภาพในการ
สร้างสรรค์และสามารถเลอืกด�ำเนนิชวีติไปในแนวทางของตนสู่การเป็นนายตวัเองและเจตคตแิสดงถงึสภาวะ
เพลดิเพลนิต่อการสร้างสรรค์มองเหน็ความเป็นไปได้ใหม่ๆ ของชวีติ วธิกีารคอืการท�ำงานในคร้ังนีจ้ะใช้วธิกีาร
วางรูปทรงของส่วนต่างๆ ของเสื้อผ้าในลักษณะเน้นไปทางงานภาพเขียนของปิกัสโซเป็นหลัก
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ภาพที่ 2-3  แบบร่างเสื้อผ้าตัวละครแคล

ที่มา:  คณพศ  วิรัตนชัย

ภาพที่ 4  ภาพตัวละครแคลท่ามกลางตัวละครชาวเมืองกูเลนจากการแสดง

ที่มา:  นภัส ดีประหลาด

จากภาพประกอบข้างต้นการจัดสร้างเครื่องแต่งกายตัวละครหลักเพื่อต้องการผลักดันความรู้สึก
ภายในของตวัละครให้ปรากฏออกมาเป็นลกัษณะบุคลกิภาพ ความแตกต่าง โดดเด่น มพีลงัและอ�ำนาจสามารถ
ท�ำให้เกิดการเปลี่ยนแปลงทางกายภาพของตัวละครตลอดจนความสัมพันธ์ของตัวละครกับตัวละครอื่นๆ
ลักษณะของการออกแบบเครื่องแต่งกายปรากฏในรูปแบบเหมือนจริงที่ถูกปรับโครงร่างของเครื่องแต่งกาย
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ด้วยรปูทรง  การซ้อนกนั  เส้นต่างๆ โดยการลดทอน บดิเบอืนรูปทรงและท�ำให้เกดิความรูส้กึอสิระทีต่วัละคร
ต้องการซึ่งเป็นเอกภาพบนความหลากหลายของตัวละครบนเวที

ภาพที่ 5  ภาพตัวละครแคลจากการแสดง

ที่มา:  นภัส ดีประหลาด

จุดมุ่งหมายส�ำคัญของการสร้างเคร่ืองแต่งกายโดยก�ำหนดแนวคิดและรูปลักษณ์จากศิลปะคิวบิสม์
ตามภาพที่ปรากฏเพื่อต้องการขับเน้นให้ตัวละครมีความเด่นชัด แสดงออกถึงความคิด  ความรู้สึกสะท้อนให้
เห็นแนวคิดของละครท่ีผู้ก�ำกับการแสดงต้องการโดยเน้นการใช้ความแตกต่างของบริบทในสังคมระหว่าง 
ตัวละครกลุ่มต่างๆ ผู้สร้างสรรค์เลือกใช้วิธีการจัดองค์ประกอบเพื่อเป็นแนวทางคลี่คลายความสมจริงใน 
การสร้างเครื่องแต่งกาย ดังนี้

-  สถานภาพและชนชั้นในสังคม นอกจากนั้นยังค�ำนึงถึงพัฒนาการของตัวละครหลักตั้งแต่ต้นเรื่อง
จนจบเร่ืองเพื่อรักษาเอกภาพในการเล่าเร่ืองและการน�ำเสนอภาพบนเวทีให้มีความสอดคล้องกับการด�ำเนิน
เรื่องเพื่อท�ำให้โลกของละครปรากฏข้ึนอย่างสมบูรณ์ โดยเฉพาะตัวละครกลุ่มผู้มาเยือนโครงร่างของเสื้อผ้า 
จะถูกสื่อสารให้เห็นล�ำดับชั้นของตัวละครในเรื่องอย่างชัดเจน

-  การสร้างความสัมพันธ์ เครื่องแต่งกายของตัวละครในแต่ละกลุ่มถูกออกแบบให้มีการแต่งกาย
คล้ายกนัตามสภาพแวดล้อม เช่นตวัละครแคลคอืตวัละครทีม่อี�ำนาจและฐานะ ดังนัน้คนรอบข้างทีอ่ยูใ่กล้ชดิ
ตัวละครหลักก็มีฐานะไปด้วยอ�ำนาจของตัวละครหลักและตัวละครชาวกูลเลนก็เป็นชาวเมืองที่เคยมีฐานะ

-  การสร้างความเด่นชัด ผู้สร้างสรรค์ให้ความสนใจกับตัวละครหลักเพ่ือสร้างให้เคร่ืองแต่งกาย
สามารถดึงสายตาของผู้ชมและสร้างความมั่นใจโดยท�ำให้ความวิปริตแปลกประหลาดของตัวละครท่ีมีความ
บิดเบี้ยวซึ่งถูกแบ่งออกเป็น 2 กลุ่มคือ กลุ่มตัวละครชาวเมืองกูลเลนที่มีการแสดงออกแบบปากไม่ตรงกับใจ
และตกเป็นทาสของอ�ำนาจเงิน และกลุ่มตัวละครเอกที่มีความโกรธแค้นฝังรากลึก การออกแบบเส้ือผ้าที่มี
ลักษณะผสมคิวบิสม์ส�ำหรับตัวละครนี้ ที่มีจุดประสงค์เพื่อท�ำให้ผู้ชมสามารถเห็นในความความบิดเบี้ยวของ
ตัวละครนี้ที่ก�ำลังแทรกซึมความคิวบิสม์ไปยังกลุ่มแรกที่เป็นชาวเมือง ท�ำให้เห็นภาพบนเวทีชัดเจนมากขึ้น



-  การสร้างรูปลักษณ์ใหม่ให้นักแสดง ส�ำหรับการแสดงการมาเยือนของหญิงชราครั้งนี้ ผู้ก�ำกับ 
การแสดงคัดเลือกนักแสดงชายเพื่อสวมบทบาทเป็นตัวละครเอกซึ่งเป็นเพศหญิง ดังนั้นผู้สร้างสรรค์จึง 
สร้างรูปร่าง สัดส่วนให้เกิดความสง่างาม และดัดแปลงโครงสร้างส่วนหัวไหล่ให้คลุม, ปกปิดให้มีสรีระตาม
แบบผู้หญิง นอกจากนั้นยังก�ำหนดร่างแบบกระโปรงให้มีเป็นกระโปรงทรงยาวเพื่อท�ำให้มีความสง่างามและ 
สวยสง่ากว่าตัวละครอื่นๆ เป็นต้น

ภาพที่ 6 ภาพชาวเมืองกูลเลนจากการแสดง

ที่มา:  คณพศ  วิรัตนชัย

สรุปผลการวิจัย
ผูส้ร้างสรรค์ใช้แนวคดิการออกแบบเครือ่งแต่งกายของตัวละครหลักในการเลือกภาพทีจ่ะปรากฏใน

ละคร โดยใช้แนวคิดว่าตัวละครแคลคือตัวละครที่มีอ�ำนาจและฐานะ ดังนั้นคนรอบข้างที่อยู่ใกล้ชิดตัวละคร
หลักก็มีฐานะไปด้วยเพราะอ�ำนาจของตัวละครหลัก และตัวละครชาวกูลเลนก็เป็นชาวเมืองที่เคยมีฐานะ  
ดังน้ันผู้สร้างสรรค์จึงเลือกจินตภาพเพ่ือใช้ในการออกแบบเครื่องแต่งกายจากผู้สร้างสรรค์เลือกใช้ภาพของ
เสื้อผ้าในกลุ่มของคนเมือง กลุ่มนักธุรกิจในการน�ำมาสร้างสรรค์ผลงานโดยได้ก�ำหนดแนวคิด รูปแบบ สไตล์
การออกแบบเครือ่งแต่งกายจากการพดูคยุกบัผูก้�ำกบันัน้คอืโดมโิน่ น�ำความเอนเอยีงของโดมโิน่ทีก่�ำลงัจะล้ม 
ให้ความรู้สึกว่าไม่สมบูรณ์ เอนเอียง เพื่อสะท้อนถึงแก่นของละครเวทีเรื่องนี้ของตัวละครที่ก�ำลังเล่าเรื่องราว
ความรักในช่วงหนึ่งของชีวิตกับความหวังที่ต้องการมีชีวิตคู่สักครั้งในชีวิต แต่ก็ไม่ได้เป็นไปดังที่หวังไว้ ดังนั้น
การออกแบบเครื่องแต่งกายส�ำหรับตัวละครผู้สร้างสรรค์จึงมีความต้องการสะท้อนลักษณะและบุคลิกภาพ
ของตัวละครในเร่ืองออกมาให้เด่นชัดที่สุด โดยต้องการให้ตัวละครมีความสมบูรณ์ อีกท้ังการออกแบบ 
เคร่ืองแต่งกายส�ำหรบัตวัละครได้ก�ำหนดใช้สัดส่วนของนกัแสดงทีร่ปูร่างอวบมาใช้เป็นแนวทางในการออกแบบ
เครือ่งแต่งกายในช่วงแรก  การร่างแบบเครือ่งแต่งกายจงึมเีสือ้คลมุเพือ่ปกปิดรปูร่างนกัแสดงในส่วนทีไ่ม่มัน่ใจ
จากการก�ำหนดแนวทางการออกแบบเครื่องแต่งกายจากการวิเคราะห์ศิลปะลัทธิคิวบิสม์เพื่อน�ำไปใช้เป็น
แนวทางในการจัดสร้างเครื่องแต่งกายภายใต้แนวคิดศิลปะลัทธิคิวบิสม์ สามารถสรุปได้ดังนี้
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1.  โครงร่างเงา ผูส้ร้างสรรค์ก�ำหนดโครงร่างเครือ่งแต่งกายโดยเฉพาะตวัละครเอกของเรือ่งทีม่คีวาม
ตัง้ใจให้ตวัละครนัน้ไม่ได้มลีกัษณะของมนษุย์มหีลากหลายมติิในความซับซ้อนของบคุลกิ โดยใช้แนวคดิเส้ือผ้า
ผู้น�ำทางศาสนามาใช้ในการออกแบบ นอกจากนั้นผู้สร้างสรรค์ยังใช้วัฒนธรรมเครื่องแต่งกายแฟชั่นส�ำหรับ
ตัวละครคือ นิวลุค (new look) ของคริสเตียน ดิออร์ ( Christion Dior) ซึ่งเป็นเสื้อผ้าที่ดูแปลกตาในยุคที่
เศรษฐกิจตกต�่ำอันเนื่องมาจากสงครามเพื่อน�ำโครงร่างของเครื่องแต่งกายมาใช้ส�ำหรับตัวละครเอก

ภาพที่ 7  ภาพถ่ายเสื้อผ้าตัวละครแคล

ที่มา:  คณพศ  วิรัตนชัย

2. สีที่ใช้ในการออกแบบเสื้อผ้าส�ำหรับตัวละครเอกคือสีน�้ำเงินซ่ึงเป็นการก�ำหนดแนวคิดในการ
ออกแบบจากผู้ก�ำกับการแสดง เนื่องจากสีน�้ำเงินไม่ได้ให้ค่าความรู้สึกของสีท่ีให้ความรู้สึกสุขแบบสีฟ้าหรือ
ทุกข์เกินไปแบบสีด�ำ เป็นสีท่ีท�ำให้เกิดพลังและเอกภาพกับตัวละครได้ ภาพของผู้หญิงสีน�้ำเงินดูมีพลังหาก 
ตัวละครสวมใส่เสื้อผ้าที่มีรูปทรงชัดเจน มีเหลี่ยมคมชัดเจนจะท�ำให้ตัวละครสง่างามท�ำให้ตัวละครมีบุคลิกที่
มีพลังและฉลาดแหลมคม

3. การบ่งบอกสภาพสงัคมและชนชัน้ ตวัละครในเรือ่งถกูแบ่งแยกตามบทบาทของตัวละครไว้ 4 กลุม่
โดยแบ่งตามพื้นที่ของตัวละครท่ีปรากฏในเรื่องเช่น ตัวละครผู้มาเยี่ยมเยือน ตัวละครชาวเมืองกูลเลน 
ผู้มาต้อนรับ ตัวละครที่เข้ามาแล้วจากไปและตัวละครที่เป็นส่วนเร่งเร้าการตัดสินใจ ดังน้ันการออกแบบ 
เคร่ืองแต่งกายในละครจึงมีการแบ่งชนช้ันตามสถานะทางสังคมและบทบาทของตัวละครไว้อย่างชัดเจน 
เพื่อให้ผู้ชมสามารถแบ่งแยกตัวละครในเรื่องและสร้างภาพที่ปรากฏบนเวทีให้เห็นความแตกต่างของผู้คนใน
สังคมในแต่ละสถานการณ์ได้อย่างชัดเจน
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ภาพที่ 8  ภาพเครื่องแต่งกายของตัวละครต่างชนชั้น

ที่มา:  นภัส ดีประหลาด

4. การสร้างจุดเด่นด้วยการวางทับซ้อนและเหลื่อมล�้ำด้วยจังหวะซ�้ำของปริมาตรและรูปทรงตามที่
ผู ้สร้างสรรค์ได้ก�ำหนดใช้ศิลปะลัทธิคิวบิสม์เพื่อน�ำมาใช้ในการสื่อสารถึงความรู้สึกภายในตัวละครและ 
สารของเรือ่งทีต้่องการให้เหน็ถงึความบดิเบีย้ว ไม่เป็นไปตามกติกาและความถกูต้อง การน�ำแนวคดิคอลลาจ 
(Collage Art) มาใช้ในการสร้างรูปทรงบนปกเสื้อของเคร่ืองแต่งกายตัวละครจะท�ำให้จุดเด่นของตัวละคร
กลุ่มนี้แตกต่างกับตัวละครกลุ่มอื่นๆ อย่างชัดเจน

ภาพที่ 9-11  แบบร่างเสื้อผ้าตัวละครแคล

ที่มา:  คณพศ  วิรัตนชัย
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5. แนวคิดมนุษยนิยมและปรัชญาอัตถิภาวนิยมที่มองว่ามนุษย์มีอิสรภาพในการสร้างสรรค์ 
และสามารถเลือกด�ำเนินชีวิตไปในแนวทางของตนสู่การเป็นนายตัวเอง การสร้างเส้นบนส่วนต่างๆ ของ 
เครื่องแต่งกายเพื่อสะท้อนความขัดแย้งภายในจิตใจและขับเน้นกิเลสตัณหาของตัวละคร ตัวละครที่มีกิเลส
ตัณหาและปรารถนาในอ�ำนาจเงินหรือตกเป็นทางของอ�ำนาจเงินจะปรากฏเส้นย�้ำบนเครื่องแต่งกายชัดเจน
หรือมีหลายเส้นจนดูวุ่นวายตามกิเลสภายในจิตใจของตัวละครนั้นๆ

ภาพที่ 12-13  ลักษณะการสร้างลวดลายบนเครื่องแต่งกาย

ที่มา:  คณพศ  วิรัตนชัย

การอภิปรายผล
การใช้สุนทรยีะของศลิปะควิบสิม์เพือ่การออกแบบเครือ่งแต่งกายส�ำหรบัละครเวทเีรือ่งการมาเยอืน

ของหญิงชรามีความสัมพันธ์ในเชิงของความพยายามหลีกหนีสิ่งเดิมเพ่ือสร้างสิ่งใหม่ที่มีความอิสระโดย 
ความเด่นชดัของรปูทรงและการใช้เทคนคิการปะตดิปะต่อ การท�ำซ�ำ้น�ำมาเป็นองค์ประกอบในการออกแบบ
และตัดเย็บเส้ือผ้า เพื่อช่วยผลักความรู้สึก ความคิดภายในตัวละครให้สามารถขับเน้นตัวละครบนเวทีให้ 
เด่นชัด เมื่อความจริงถูกปิดบังให้บิดเบี้ยว เมื่อตัวละครให้ความส�ำคัญกับคุณค่าทางวัตถุแต่แนวทาง 
การสร้างสรรค์เสือ้ผ้าส�ำหรบัละครมุง่ลดทอน  ปรบัแต่งและหลีกหนจีากโครงสร้างเดิมของวตัถุจึงท�ำให้เส้ือผ้า
เครื่องแต่งกายสามารถสร้างความสัมพันธ์กับบริบทของละครเพราะเมื่อตัวละครสามารถหลุดออกจาก 
ความอยาก  ความตดิข้องในความยนิด ี ความพอใจจนยดึตดิและเป็นกเิลส ดงันัน้การออกแบบและสร้างสรรค์
เครื่องแต่งกายจึงสามารถน�ำความผิดเพี้ยนบิดเบี้ยว ไม่สมจริงให้ปรากฏเป็นตัวละครชาวเมืองกูลเลนและ 
ตัวละครเอกเพื่อน�ำเสนอละครและสร้างภาพบนเวทีให้ภาวะความไม่มั่นคง ความระแวงหวาดกลัวของ 
ตัวละครปรากฏออกมาได้ชัดเจน
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ข้อเสนอแนะ
การวิจัยในครั้งน้ีผู้สร้างสรรค์ได้ท�ำการศีกษาค้นคว้าแนวทางศิลปะลัทธิคิวบิสม์โดยการรวบรวมเอกสาร 

งานวิชาการ งานวิจัยต่างๆ ที่เกี่ยวข้อง ผู ้สร้างสรรค์น�ำข้อมูลที่ได้จากการวิจัยมาก�ำหนดแรงบันดาลใจ  
หาจินตภาพโดยมุ่งเน้นการสร้างสรรค์ตามการวิเคราะห์และการตีความจากบทละครและน�ำเสนอผลงาน 
ต่อสาธารณชน จากปัญหาที่พบในกระบวนการท�ำงานและเพื่อเป็นแนวทางในการพัฒนาผลงานวิจัยและงาน
สร้างสรรค์ ผู้สร้างสรรค์มีข้อเสนอแนะ ดังนี้

1.  จากกระบวนการท�ำงานผู้สร้างสรรค์พบว่าแนวคิดคิวบิสม์มีผลต่องานออกแบบเครื่องแต่งกาย 
อย่างเด่นชัดจึงเป็นเหตุให้เสื้อผ้าในละครสามารถบอกความรู้สึกภายในตัวละครได้ ดังนั้นผู้สร้างสรรค์จึงม ี
ความเห็นว่าหากน�ำแนวคิดจากการออกแบบเครื่องแต่งกายเป็นทิศทางที่สัมพันธ์กับแนวคิดในการก�ำกับ 
การแสดงจะท�ำให้ภาพที่ปรากฏบนเวทีและตัวละครเป็นไปในทิศทางเดียวกันมากขึ้น

2.  ระยะเวลาในการผลิตและการวางแผนการซ้อมเคร่ืองแต่งกาย (Dress Rehearsal) มีส่วนช่วยให้
นักแสดงท�ำความคุ้นชิ้นกับเส้ือผ้า และค้นหาลักษณะและบุคลิกภาพของตัวละครได้ชัดเจนมากยิ่งขึ้น ดังนั้น 
การท�ำงานวิจัยในครั้งต่อไปนักแสดงควรได้ทดลองกับเสื้อผ้าตามระยะเวลาในการผลิตเพื่อให้นักแสดงสามารถ
เป็นส่วนหนึ่งในการพัฒนาแนวทางการออกแบบเครื่องแต่งกายของตัวละครด้วย
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งานวิจัยสร้างสรรค์การประพันธ์เพลงและการเรียบเรียงเสียงประสาน : 
“โอเวอร์ซีส์แอดแวนเจอร์ทราเวล” ส�ำหรับวงแจ๊สออร์เคสตรา

“Overseas Adventure Travel” for Jazz Orchestra: 
A Creative Research in Music Composition and Orchestration 

เด่น อยู่ประเสริฐ1

Den Euprasert

บทคัดย่อ
งานวิจัยสร้างสรรค์การประพันธ์เพลงและการเรียบเรียงเสียงประสาน “โอเวอร์ซีส์แอดแวนเจอร์

ทราเวล” ส�ำหรับวงแจ๊สออร์เคสตรา (โอ.เอ.ที.) เป็นบทเพลงแจ๊สร่วมสมัย ประเภทดนตรีบรรเลง สร้างสรรค์
โดยการบูรณาการแนวคิดร่วมกันระหว่างดนตรีแจ๊ส ดนตรีคลาสสิก และดนตรีร่วมสมัย ผู้ประพันธ์เพลงตั้งใจ
แต่งข้ึนเพ่ืออุทิศให้กับ “โอ๊ต” ซึ่งเป็นชื่อเล่นของ “วิทวัส ขอทวีวัฒนา” มือเบสแจ๊สดาวรุ่งของวงการดนตรีแจ๊ส
เมืองไทยที่ต้องเสียชีวิตเนื่องจากประสบอุบัติเหตุทางรถยนต์ต้ังแต่ยังอายุยังน้อย ด้วยความอาลัยรัก ผู้ประพันธ์
เพลงแต่งบทเพลงนี้ในรูปแบบวงดนตรีแจ๊สขนาดเล็กก่อน และต่อมาจึงน�ำมาเรียบเรียงเสียงประสานให้กับ 
วงแจ๊สออร์เคสตรา โดยใช้เทคนิคการเรียบเรียงเสียงประสานที่ผสมผสานหลากหลายแนวคิด การประพันธ์เพลง
และการเรียบเรียงเสียงประสานบทเพลงนี้ประสบผลส�ำเร็จตามวัตถุประสงค์อย่างสมบูรณ์ ได้รับการเผยแพร่ใน
ระดับนานาชาติ และได้รับการตีพิมพ์โดย แจ๊สเอ็ดดูเคชันอะบอร์ด

ค�ำส�ำคัญ: โอเวอร์ซีส์แอดแวนเจอร์ทราเวล / การประพันธ์เพลง / การเรียบเรียงเสียงประสาน

Abstract
“Overseas Adventure Travel” for Jazz Orchestra is a composition in a contemporary 

jazz style — a synergy between jazz, classical and contemporary music. This composition is 
dedicated to the memory of “Oat” Vittavat Khotavivattana, the rising star Thai jazz bassist, 
who died from a car accident at a young age. The composer first composed this piece  
for a small jazz ensemble and later orchestrated for a jazz orchestra. The composition  
utilizes a combination of various concepts and techniques.  The piece has been performed 
internationally and is published by Jazz Education Abroad.

Keyword: Overseas Adventure Travel; Music Composition; Orchestration

1ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.เด่น อยู่ประเสริฐ คณบดี วิทยาลัยดนตรี มหาวิทยาลัยรังสิต
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บทน�ำ
บทประพันธ์เพลง “โอเวอร์ซีส์แอดแวนเจอร์ทราเวล” (Overseas Adventure Travel) เป็น 

บทประพันธ์เพลงแจ๊สร่วมสมัย (Contemporary Jazz) ประเภทดนตรีบรรเลง (Instrumental Music)  
ผู้ประพันธ์เพลงตั้งใจแต่งเพลงนี้เพ่ืออุทิศให้กับ “โอ๊ต” ซ่ึงเป็นช่ือเล่นของ “วิทวัส ขอทวีวัฒนา” มือเบส 
แจ๊สดาวรุ่งของวงการดนตรีแจ๊สเมืองไทยท่ีต้องเสียชีวิตเนื่องจากประสบอุบัติเหตุทางรถยนต์ตั้งแต่ยังอาย ุ
ยังน้อย เม่ือน�ำตัวอักษรตัวแรกของช่ือบทเพลงทุกค�ำมาเรียงต่อกันตามล�ำดับจะท�ำให้ได้ค�ำว่า “OAT”  
อ่านออกเสียงว่า “โอ๊ต” ในวัยเพียง 27 ปี โอ๊ตเป็นนักดนตรีที่มีความสามารถโดดเด่น จัดเป็นนักดนตรีที่ม ี
พรสวรรค์คนหนึง่ เขาสร้างสรรค์ผลงานให้เป็นทีป่ระจกัษ์และได้รับการยอมรับจากนกัดนตรีและผู้คนในแวดวง
ดนตรีแจ๊สว่าเป็นมือเบสท่ีมีจิตวิญญาณนักดนตรีขั้นสูง และบรรเลงดนตรีด้วยหัวใจที่กลั่นออกมาจาก 
ความรู้สึก ด้วยพัฒนาการทางการบรรเลงที่โดดเด่น ในช่วงเวลาน้ันโอ๊ตเป็นนักดนตรีหนุ่มที่เป็นความหวัง 
ทีจ่ะช่วยพัฒนาและยกระดบัวงการดนตรแีจ๊สเมอืงไทย เขาเป็นคนทีม่จีติใจเปิดกว้างส�ำหรบัดนตรทีกุรปูแบบ 
มีวนัิย มคีวามรบัผดิชอบ ขยนัทุ่มเท และขวนขวายหาความรูใ้หม่ๆ อยูเ่สมอ มบีทบาทในการขบัเคล่ือนวงการ
ดนตรีแจ๊สทั้งร่วมบรรเลงกับวงแจ๊สขนาดเล็ก (Jazz Combo) ไปจนถึงวงแจ๊สบิกแบนด์ (Jazz Big Band)  
โอ๊ตมีอัธยาศัยดีและเป็นที่รักของทุกคน เรื่องราวของโอ๊ตสร้างแรงบันดาลใจให้กับนักดนตรีแจ๊ส 
มากมาย ความมุ่งมั่นในการเดินตามความฝันของตนเองเป็นแบบอย่างท่ีดีที่นักดนตรีรุ่นหลังควรน�ำไปเป็น
แบบอย่าง ด้วยความอาลยัรกั ผูป้ระพนัธ์เพลงจงึแต่งบทเพลงนีข้ึน้ ส�ำหรับกระบวนการสร้างสรรค์บทประพันธ์
เพลงนี้ ผู ้ประพันธ์เพลงแต่งบทเพลงในรูปแบบวงดนตรีแจ๊สขนาดเล็กก่อน ต่อมาจึงน�ำมาเรียบเรียง 
เสียงประสานให้กับวงแจ๊สออร์เคสตรา (Jazz Orchestra) โดยใช้เทคนิคการเรียบเรียงเสียงประสานที่ 
ผสมผสานหลากหลายแนวคิด 

วัตถุประสงค์ของการประพันธ์เพลง
1. เพือ่สร้างสรรค์บทประพนัธ์เพลงแจ๊สร่วมสมยั โดยใช้เทคนคิการประพนัธ์เพลงท่ีผสมผสานแนวคดิ

ร่วมกันทั้งดนตรีแจ๊ส ดนตรีคลาสสิก และดนตรีร่วมสมัย 
2. เพื่อเรียบเรียงเสียงประสานส�ำหรับวงแจ๊สออร์เคสตรา
3. เพื่อเผยแพร่ผลงานการประพันธ์เพลงให้แก่สาธารณชน
4. เพื่อสร้างสรรค์องค์ความรู้ส�ำหรับวงวิชาการด้านดนตรี

ขอบเขตของการประพันธ์เพลง
ประพนัธ์บทเพลง “โอเวอร์ซีส์แอดแวนเจอร์ทราเวล” ส�ำหรบัวงดนตรแีจ๊สวงเลก็ และเรียบเรยีงเสยีง

ประสานส�ำหรับวงดนตรีแจ๊สออร์เคสตรา มีความยาวประมาณ 5.20 นาที 

ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ

1. ได้บทประพันธ์เพลงแจ๊สร่วมสมัยประเภทดนตรีบรรเลง
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2. สร้างสรรค์แนวทางการประพันธ์เพลงที่ได้รับอิทธิพลจากดนตรีแจ๊ส ดนตรีคลาสสิกและดนตร ี
ร่วมสมัย

3. เผยแพร่ผลงานวิชาการด้านดนตรี
4. สร้างสรรค์รูปแบบ สีสันและลีลาการประพันธ์เพลงดนตรีรูปแบบใหม่ เพื่อเป็นประโยชน์ใน 

การศึกษาและพัฒนาวิชาการด้านดนตรีของไทยให้กว้างขวางยิ่งขึ้น

วิธีด�ำเนินการวิจัยและการประพันธ์เพลง
1. ศึกษาแนวคิดและเทคนิควิธีประพันธ์เพลงรูปแบบต่าง ๆ เพื่อน�ำมาใช้เป็นวัตถุดิบส�ำหรับ 

การประพันธ์เพลง
2. ประพันธ์บทเพลงในรูปแบบวงดนตรีขนาดเล็ก (4-5 เครื่อง) 
3. เรียบเรียงเสียงประสานในรูปแบบวงดนตรีแจ๊สออร์เคสตรา 
4. ฝึกซ้อมรวมวง พร้อมทั้งปรับปรุงแก้ไขบทประพันธ์ให้เหมาะสม 
5. น�ำบทประพันธ์เพลงออกแสดงเผยแพร่ต่อสาธารณชน
6. จัดท�ำรูปเล่มรายงานวิจัย
7. ส่งบทความวิจัยเพื่อเผยแพร่ในวารสารวิชาการ

ข้อตกลงในการวิจัย
1. งานวิจัยฉบับนี้จะใช้ภาษาอังกฤษส�ำหรับการกล่าวถึงชื่อบทประพันธ์เพลงตัวอย่าง
2. งานวิจัยฉบับนี้จะใช้ภาษาอังกฤษส�ำหรับการกล่าวถึงคอร์ดประเภทต่างๆ
3. งานวิจัยฉบับนี้จะใช้แนวคิดดนตรีแจ๊สเป็นหลักส�ำหรับการอธิบายและบรรยายในประเด็นทาง

ด้านดนตรี 
4. บทประพันธ์เพลงทั้งหมดจะมีท่อนส�ำหรับการบรรเลงเดี่ยวให้ผู้บรรเลงเดี่ยวแสดงความสามารถ

ทางการอิมโพรไวส์

แนวคิดส�ำหรับการประพันธ์เพลงและการเรียบเรียงเสียงประสาน
แนวคิดเบื้องต้นท่ีผู้ประพันธ์เพลงน�ำมาใช้ส�ำหรับการประพันธ์บทเพลง “โอเวอร์ซีส์แอดแวน-เจอร์

ทราเวล” จะสอดคล้องกับจุดประสงค์ในการสร้างสรรค์ผลงานนี้ กล่าวคือ ผู้ประพันธ์เพลงต้องการอุทิศ
บทเพลงนีใ้ห้แก่นกัดนตรแีจ๊สชาวไทยซึง่เป็นมอืเบสทีม่ากความสามารถและเป็นทีรั่กของทกุคน การเสียชวีติ
ก่อนวัยอันควรของเขาสร้างความเสียใจให้กับเพื่อนนักดนตรีจ�ำนวนมาก
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ตัวอย่างที่ 4.1 บทประพันธ์เพลง “โอเวอร์ซีส์แอดแวน-เจอร์ทราเวล” ส�ำหรับวงดนตรีแจ๊สขนาดเล็ก
	

แนวคิดเบื้องต้น : อัตราจังหวะ สังคีตลักษณ์ และโครงสร้างบทเพลง
เพื่อให้สอดคล้องกับการจากไปอย่างไม่มีทางหวนกลับ ผู้ประพันธ์เพลงจึงก�ำหนดให้บทประพันธ์

เพลงนี้ใช้สังคีตลักษณ์แบบ AB ซึ่งเป็นสังคีตลักษณ์ที่ไม่มีการย้อนท่อน เพ่ือเป็นเสมือนการเดินทางที่ไม่ม ี
การย้อนกลับ บทประพันธ์เพลงมีทั้งหมด 21 ห้อง ทั้งนี้ ท่อน A มีจ�ำนวน 13 ห้อง และท่อน B จะมีจ�ำนวน 
6 ห้อง การแบ่งจ�ำนวนห้องท่ีไม่เท่ากนันี ้ท�ำให้ไม่สามารถคาดเดาทศิทางของท�ำนองได้ง่ายเหมอืนกบับทเพลง
ทั่วไป ซึ่งสอดคล้องกับการเดินทางจากยังมิติอื่นที่ไม่มีผู้ใดทราบว่าหนทางนั้นเป็นเช่นไร ทั้งนี้ก�ำหนดให ้
ท่อนบทน�ำและท่อนจบมีจ�ำนวน 4 ห้อง เพื่อช่วยผู้ฟังรู้สึกถึงช่วงเริ่มต้นและช่วงจบบทเพลงได้โดยง่าย  
(ตวัอย่างที ่1) อย่างไรกต็าม เพือ่ให้การเดนิทางเป็นไปอย่างราบเรียบ ผู้ประพันธ์เพลงจึงเลือกใช้อตัราจังหวะ 
4/4 ในรูปแบบจังหวะ Even 8th ความเร็วประมาณ 86 bpm ส�ำหรับการสร้างสรรค์บทประพันธ์เพลงนี้  
เป็นบทเพลงช้าที่ให้ความรู้สึกอบอุ่นอยู่บนกุญแจ-เสียง Eb ไมเนอร์

ตารางที่ 1   สังคีตลักษณ์ประพันธ์บทเพลง “โอเวอร์ซีส์แอดแวนเจอร์ทราเวล”

ท่อนบทน�ำ ท่อน A ท่อน B ท่อนจบ

8 ห้อง 13 ห้อง 6 ห้อง 8 ห้อง

แนวคิดการประพันธ์การด�ำเนินคอร์ด
เน่ืองจากบทประพนัธ์เพลง “โอเวอร์ซส์ีแอดแวนเจอร์ทราเวล” เป็นบทเพลงทีม่จีดุประสงค์เพือ่อทุศิ

ให้กับมือเบส ผู้ประพันธ์เพลงจึงประพันธ์การด�ำเนินคอร์ดโดยให้ความส�ำคัญกับโน้ตแนวเบสมากเป็นพิเศษ 
โดยจะก�ำหนดให้ท�ำนองเบสเคลื่อนที่ในลักษณะต่างๆ ได้แก่ การย�้ำท�ำนองเบสในลักษณะเพเดิล (Pedal 
Note) จะน�ำมาใช้ในการด�ำเนินคอร์ดท่อนบทน�ำและท่อนจบ (ตัวอย่างที่ 2)
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ตัวอย่างที่ 2 การด�ำเนินคอร์ดท่อนบทน�ำและท่อนจบ

ส�ำหรับการด�ำเนินคอร์ดท่อน A และท่อน B ใช้การด�ำเนินคอร์ดที่ก�ำหนดให้โน้ตแนวเบสเคลื่อนที ่
ต�่ำลงตามล�ำดับ ทั้งเคลื่อนที่ลงครึ่งเสียงและเคลื่อนท่ีลงหนึ่งเสียง อีกท้ังใช้การด�ำเนินคอร์ดท่ีสอดคล้องกับ
วงจรขั้นคู่ 5 (Circle of Fifth) ท�ำให้บทเพลงมีทิศทางการเคลื่อนที่ต่อเนื่องและชัดเจน ทั้งนี้ เพื่อให้บทเพลง
มที�ำนองเบสทีห่ลากหลาย ผูป้ระพนัธ์เพลงใช้ท�ำนองเบสเคลือ่นทีล่งตามล�ำดบัสลบักบัการเคลือ่นทีต่ามวงจร
ขั้นคู่ 5 ดังที่แสดงบนตัวอย่างที่ 3

ตัวอย่างที่ 3   การใช้การด�ำเนินคอร์ดที่ก�ำหนดให้ท�ำนองเบสให้เคลื่อนที่ลงตามล�ำดับ 
                  สลับกับการเคลื่อนที่ตามวงจรขั้นคู่ 5 ในท่อน A และท่อน B

แนวคิดการประพันธ์ท�ำนองหลัก
ส�ำหรับการประพนัธ์ท�ำนองหลกับทประพนัธ์เพลง “โอเวอร์ซส์ีแอดแวนเจอร์ทราเวล” แบ่งออกเป็น 

2 ช่วง ท�ำนองหลักช่วงแรกอยู่บนท่อน A ผู้ประพันธ์เพลงต้องการน�ำเสนอท�ำนองที่ให้ความรู้สึกเศร้าหมอง 
มดืหม่น โดยจะใช้บนัไดเสยีงไมเนอร์ ท้ังน้ีจะเลอืกใช้โน้ตเทนชนัทีมี่เสยีงไพเราะกลมกลนื และประพันธ์ท�ำนอง
เป็นประโยคถาม-ตอบที่ชัดเจน โดยแบ่งออกเป็น 3 ประโยค ได้แก่ ประโยคที่ 1 เป็นประโยคค�ำถามจ�ำนวน 
4 ห้อง ประโยคที ่2 เป็นประโยคค�ำตอบจ�ำนวน 4 ห้อง และประโยคที ่3 เป็นประโยคค�ำถามอกีครัง้ซึง่จ�ำนวน 
5 ห้อง เป็นประโยคที่ให้ความรู้สึกค้างยังไม่จบ จากนั้นท�ำนองหลักช่วงที่ 2 อยู่บนท่อน B สร้างท�ำนอง 
เป็นประโยคถาม-ตอบสั้นๆ โดยใช้โน้ตร่วม (Common Note) ท่ีมีความไพเราะบนคอร์ดประเภทต่างๆ  
(ตารางที่ 2)
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ตารางที่ 2  การแบ่งประโยคท�ำนองหลักบทเพลง “โอเวอร์ซีส์แอดแวนเจอร์ทราเวล”

ท่อน A ท่อน B

ประโยคที่ 1 ประโยคที่ 2 ประโยคที่ 3 ประโยคที่ 1-2 ประโยคที่ 3 ประโยคที่ 4

ถาม ตอบ ถาม ถาม ตอบ ถาม

4 ห้อง 4 ห้อง 5 ห้อง 2 ห้อง 2 ห้อง 2 ห้อง

แนวคิดการเรียบเรียงเสียงประสานส�ำหรับวงดนตรีแจ๊สออร์เคสตรา
การจัดวงแจ๊สออร์เคสตราทีน่�ำมาใช้ในการสร้างสรรค์ผลงานนี ้ประกอบด้วยเครือ่งดนตรีทัง้หมด 17 

ต�ำแหน่ง โดยแบ่งออกเป็น 3 กลุ่ม ได้แก่ 1) กลุ่มเครื่องลมไม้ประกอบด้วย โซปราโน แซกโซโฟน อัลโตแซก
โซโฟน เทเนอร์แซกโซโฟน คลาริเน็ต และเบสคลาริเน็ต 2) กลุ่มเครื่องทองเหลืองประกอบด้วย ทรอมโบน 3 
ต�ำแหน่ง เบสทรอมโบน 1 ต�ำแหน่ง ทรัมเป็ต 2 ต�ำแหน่ง และฟลูเกิลฮอร์น 3 ต�ำแหน่ง 3) กลุ่มเครื่องดนตรี
บรรเลงประกอบด้วย เปียโน กีตาร์ ดับเบิลเบส และกลองชุด ก�ำหนดให้กีตาร์และโซปราโนแซกโซโฟน 
ท�ำหน้าที่เป็นผู้บรรเลงเดี่ยว

การวางโครงสร้างบทประพันธ์เพลงส�ำหรับวงแจ๊สออร์เคสตรา
ส�ำหรบัการเรยีบเรยีงเสยีงประสานให้กบัวงแจ๊สออร์เคสตรา ผู้ประพันธ์เพลงได้วางโครงสร้างบทเพลง

ไว้อย่างชัดเจน สรุปโครงสร้างได้ว่า เริ่มต้นบทเพลงด้วยการน�ำเสนอท�ำนองหลัก หลังจากนั้นจึงเรียบเรียง
บทเพลงต่อโดยใช้สังคีตลักษณ์ AB และท่อนเชื่อม จ�ำนวน 3 รอบ โดยจะใช้ท่อนเชื่อมในการท�ำหน้าที่ 
ส่งเข้าท่อนบรรเลงเด่ียว ท้ังน้ี การน�ำเสนอท่อนเช่ือมจะเหมือนกับกับท่อนบทน�ำและท่อนจบทุกประการ  
จึงสรุปได้ว่าโครงสร้างบทประพันธ์เพลง “โอเวอร์ซีส์แอดแวนเจอร์ทราเวล” ส�ำหรับวงแจ๊สออร์เคสตรา  
จะน�ำเสนอโดยบรรเลงทั้งหมด 4 รอบ ดังตารางที่ 3

ตารางที่ 3   โครงสร้างบทเพลง “โอเวอร์ซีส์แอดแวนเจอร์ทราเวล” ส�ำหรับวงแจ๊สออร์เคสตรา

รอบที่ 1 รอบที่ 2 รอบที่ 3 รอบที่ 4

ท�ำนองหลัก บรรเลงเดี่ยวกีตาร์ บรรเลงเดี่ยว
โซปราโนแซกโซโฟน

ท�ำนองหลัก

ท่อน
บทน�ำ

A B ท่อน
เชื่อม

A B ท่อน
เชื่อม

A B ท่อน
เชื่อม

A B ท่อน
จบ

การเรียบเรียงบทเพลงส�ำหรับวงแจ๊สออร์เคสตรา
การน�ำเสนอบทเพลงผู้ประพนัธ์ยงัคงให้ความส�ำคญักบัแนวท�ำนองเบส เพือ่ให้บทเพลงมท่ีวงท�ำนอง

ที่หลากหลายมากขึ้น บนการด�ำเนินคอร์ดวนท่อนบทน�ำ ผู้ประพันธ์ได้แต่งท�ำนองออสติ-นาโต (Ostinato) 
ให้กับแนวเบสด้วย โดยก�ำหนดให้บรรเลงโดยเบสคลาริเน็ต เป็นท�ำนองที่มีสัดส่วนจังหวะสอดคล้องกับ
การบรรเลงเพเดิลของดับเบิลเบส ท�ำนองออสตินาโตนี้ให้ความรู้สึกลุ่มลึก อบอุ่นจัดเป็นท�ำนองส�ำคัญของ
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บทเพลงนี้ ที่น�ำเสนอตั้งแต่ต้นบทเพลงและน�ำมาใช้ซ�้ำอีกครั้งหลาย ทั้งในการน�ำเสนอท่อนเชื่อมและท่อนจบ 
(ตัวอย่างที่ 4)

ตัวอย่างที่ 4  ท�ำนองออสตินาโตท่อนบทน�ำ ท่อนเชื่อม และท่อนจบ บรรเลงโดยเบสคลาริเน็ต

การเรียบเรียงท่อนท�ำนองหลัก ผู ้ประพันธ์ใช้วิธีกระจายท�ำนองหลักให้กับเครื่องดนตรีต่างๆ  
ตามจ�ำนวนประโยคในแต่ละท่อน ได้แก่ ท่อน A แบ่งท�ำนองหลักออกเป็น 3 ประโยค ก�ำหนดให้ประโยค 
ที่ 1 บรรเลงท�ำนองหลักโดยเทเนอร์แซกโซโฟน คลาริเน็ต และกีตาร์ ประโยคที่ 2 บรรเลงท�ำนองหลักโดย
ทรอมโบนและกีตาร์ และประโยคที่ 3 บรรเลงท�ำนองหลักโดยฟลูเกิลฮอร์นและกีตาร์ ส�ำหรับท่อน B  
แบ่งท�ำนองหลักออกเป็นประโยคสั้นๆ 4 ประโยค ก�ำหนดให้ประโยคที่ 1-3 บรรเลงท�ำนองหลักโดยฟลูเกิล 
ฮอร์นและกีตาร์ และประโยคที่ 4 บรรเลงท�ำนองหลักโดยโซปราโนแซกโซโฟน ฟลูเกิลฮอร์น และกีตาร์  
ทั้งนี้เป็นการการบรรเลงแบบยูนิซัน (Unison) (ตัวอย่างที่ 5)

ตัวอย่างที่ 5 การกระจายท�ำนองหลักให้กับเครื่องดนตรีต่างๆ
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ส�ำหรับการประพันธ์ท�ำนองพื้นหลังหรือท�ำนองประดับตกแต่งนั้น ผู้ประพันธ์เพลงจะใช้เทคนิค 
การสอดประสานท�ำนองในลักษณะต่างๆ ทั้งการใช้เทคนิคสเตรทโต (Stretto) การเคลื่อนที่แบบคอนทรารี 
(Contrary Motion) การบรรเลงในลักษณะคอร์ดแตก (Broken Chord) และการบรรเลงในลักษณะคอร์ด
ที่มีสัดส่วนจังหวะสอดคล้องกับท�ำนองหลัก โดยจะให้ความส�ำคัญในการสร้างท่วงท�ำนองที่ท�ำให้เกิด
บรรยากาศหลากหลาย อีกท้ังเป็นท�ำนองท่ีช่วยสนับสนุนให้บทเพลงมีสัดส่วนจังหวะแข็งแรงมากยิ่งขึ้น 
(ตัวอย่างที่ 6)

ตัวอย่างที่ 6 ท�ำนองประกอบการบรรเลงเดี่ยวโซปราโนแซกโซโฟน ท่อน A ห้องที่ 62-68

สรุปและอภิปรายผลการประพันธ์เพลงและการเรียบเรียงเสียงประสาน
การประพันธ์เพลงและการเรียบเรียงเสียงประสานบทประพันธ์เพลง “โอเวอร์ซีส์แอดแวนเจอร์

ทราเวล” ประสบผลส�ำเร็จตามวัตถุประสงค์ที่ได้ก�ำหนดไว้อย่างสมบูรณ์ เป็นบทประพันธ์เพลงแจ๊สร่วมสมัย
ทีส่ร้างสรรค์โดยการบูรณาการแนวคดิร่วมกนัระหว่างดนตรแีจ๊ส ดนตรคีลาสสกิ และดนตรร่ีวมสมัย สามารถ
อธิบายด้านทฤษฎีดนตรีของทุกแบบแผนที่ผสมผสานอยู่ในบทประพันธ์นี้ได้อย่างชัดเจน จัดได้ว่าเป็นการ 
เผยแพร่บทประพนัธ์เพลงทีส่ร้างสรรค์รปูแบบและลลีาการประพันธ์เพลงดนตรีรูปแบบใหม่ เพ่ือเป็นประโยชน์
ต่อการศึกษาและพัฒนาวิชาการด้านดนตรีของไทย 

เทคนิคและวิธีการประพันธ์เพลงนี้ ผู้ประพันธ์เพลงผสมผสานแนวคิดและเทคนิคการประพันธ์เพลง
ต่างๆ การด�ำเนินคอร์ดจะให้ความส�ำคัญกับแนวท�ำนองเบสที่เคลื่อนที่อย่างน่าสนใจ ทั้งเคลื่อนที่ลงทีละ 
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ครึง่เสยีงและหน่ึงเสยีง เคลือ่นท่ีตามวงจรขัน้คู ่5 เมือ่บรรเลงควบคูก่บัท�ำนองหลกัและคอร์ดแล้วท�ำให้บทเพลง
มีท่วงท�ำนองที่สวยงาม การประพันธ์ท�ำนองหลักที่แยกออกเป็น 2 ช่วง สามารถแสดงอารมณ์ที่แตกต่าง 
ได้อย่างชัดเจน ทั้งท�ำนองท่ีให้ความรู้สึกมืดหม่นในท่อน A และท�ำนองที่ให้ความรู้สึกอบอุ่นในท่อน B  
ซึ่งเป็นการประพันธ์ท�ำนองนองที่เรียบง่ายด้วยการใช้โน้ตร่วมซ่ึงเป็นโน้ตที่มีความไพเราะบนคอร์ด 
หลายประเภท ทัง้นี ้การประพนัธ์ท�ำนองโดยใช้โน้ตร่วมช่วยให้ผู้ฟังรู้สึกถงึเสียงประสานทีค่่อยๆ เปล่ียนไปได้
อย่างชัดเจนและงดงาม	

ส�ำหรับการเรียบเรียงเสียงประสานส�ำหรับวงแจ๊สออร์เคสตรานั้น ผู้ประพันธ์เพลงใช้เทคนิคต่างๆ 
เพือ่ท�ำให้บทเพลงมสีุม้เสยีงท่ีไพเราะกลมกลนื ในการน�ำเสนอท�ำนองหลกั ผูป้ระพนัธ์เพลงจะกระจายท�ำนอง
หลักให้กับเคร่ืองดนตรีหลากหลาย จัดเป็นการผสมเสียงโดยให้เครื่องดนตรีต่างประเภทกันได้อย่างไพเราะ  
ซึ่งก�ำหนดให้กีตาร์บรรเลงท�ำนองหลักตั้งแต่ต้นจนจบบทเพลง ท้ังน้ี การประพันธ์ท�ำนองประดับตกแต่ง 
จะช่วยสนับสนนุท�ำนองหลกัและท�ำนองอมิโพรไวส์มคีวามน่าสนใจมากขึน้ อกีทัง้ยงัช่วยให้บทเพลงมสีดัส่วน
จังหวะแข็งแรง โดยประพันธ์ท�ำนองสอดประสานด้วยวิธีการหลากหลาย เช่น เทคนิคสเตรทโต การเคลื่อนที่
แบบคอนทราร ีการบรรเลงในลักษณะคอร์ดแตก และการบรรเลงในลกัษณะคอร์ดทีม่สีดัส่วนจงัหวะสอดคล้อง
กับท�ำนองหลัก เป็นต้น

แนวทางการน�ำบทประพันธ์เพลง
การน�ำเสนอบทประพันธ์เพลง “โอเวอร์ซีส์แอดแวนเจอร์ทราเวล” สามารถน�ำเสนอได้หลากหลาย

รปูแบบ ทัง้การบรรเลงเดีย่ว การบรรเลงโดยวงดนตรแีจ๊สขนาดเลก็ตัง้แต่ 2-5 คน ไปจนถงึวงขนาดใหญ่อย่าง
วงบิกแบนด์หรือวงแจ๊สออร์เคสตรา การน�ำเสนอในแต่ละรูปแบบจะแตกต่างกันไปตามความสามารถและ 
การตีความของนักดนตรีแต่ละคน การอิมโพรไวส์ซึ่งเป็นองค์ประกอบส�ำคัญของการบรรเลงดนตรีแจ๊สนั้น 
ส�ำหรับการน�ำเสนอบทเพลงนี้ ผู้ประพันธ์เพลงเปิดโอกาสให้นักดนตรีสร้างท�ำนองอิมโพรไวส์ได้อย่างอิสระ
อยู่บนการด�ำเนินคอร์ดท่ีแสดงไว้บนบทเพลง ท้ังน้ีสร้างท�ำนองอิมโพรไวส์ก่ีรอบก็ได้ อย่างไรก็ตาม ส�ำหรับ
การบรรเลงโดยวงแจ๊สออร์เคสตรา เพื่อไม่ให้บทเพลงมีความยาวจนเกิดความรู้สึกน่าเบื่อ ผู้ประพันธ์แนะน�ำ
ให้บรรเลงตามที่ได้เรียบเรียงเอาไว้ เนื่องจากผู้ประพันธ์เพลงได้ค�ำนวนเวลาการบรรเลงไว้เป็นอย่างดีแล้ว

การเผยแพร่บทประพันธ์เพลง
บทประพันธ์เพลง “โอเวอร์ซีส์แอดแวนเจอร์ทราเวล” ส�ำหรับวงแจ๊สออร์เคสตรา จัดการแสดง 

ครั้งแรกวันศุกร์ที่ 25 มกราคม พ.ศ. 2562 ในงานเทศกาลดนตรีแจ๊สนานาชาติ 2019 หรืองาน Thailand 
International Jazz Conference 2019 (TIJC2019) จัดงานโดยวิทยาลัยดุริยางคศิลป์ มหาวิทยาลัยมหิดล 
บรรเลงโดยวง Rangsit University Jazz Orchestra (RSJO) จัดการแสดงครั้งที่สองและเผยแพร่ในรูปแบบ
ออนไลน์ผ่าน www.youtube.com/watch?v=YYyQsoccXe เมื่อวันที่ 20 กรกฎาคม พ.ศ. 2563 บรรเลง
โดยวง Rangsit University Jazz Orchestra เช่นกัน และได้รับการตีพิมพ์โดย แจ๊สเอ็ดดูเคชันอะบอร์ด  
(Jazz Education Abroad) ซึ่งสามารถค้นหาได้ที่ www.ijazzmusic.com/products/overseas-adven-
ture-travel



119

บรรณานุกรม

ณัชชา พันธุ์เจริญ.  (2554). พจนานุกรมศัพท์ดุริยางค์ศิลป์. (พิมพ์คร้ังท่ี 4). กรุงเทพฯ: ส�ำนักพิมพ์
เกศกะรัต.

ณรงค์ฤทธิ์ ธรรมบุตร. (2553). อรรถาธิบายและบทวิเคราะห์บทเพลงท่ีประพันธ์โดย ณรงค์ฤทธ์ิ ธรรมบุตร.
กรุงเทพฯ: ธนาเพรส.

ธีรัช เลาห์วีระพานิช.  (2562). ทฤษฎีดนตรีแจ๊สและการอิมโพรไวส์. (พิมพ์คร้ังท่ี 2). กรุงเทพฯ: 
ส�ำนักพิมพ์พัชรดาว์.

วิบูลย์ ตระกูลฮุ้น. (2558). ดนตรีศตวรรษที่ 20. กรุงเทพฯ: ส�ำนักพิมพ์แห่งจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย.

วีรชาติ เปรมานนท์. (2537). ปรัชญาและเทคนิคการแต่งเพลงร่วมสมัยไทย. กรุงเทพฯ: 
คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย.

อานุภาพ ค�ำมา. (2561). “ลาเวนเดอร์แห่งความสงบ.” วารสารดนตรีรังสิต 13, 1: 27-40. 

Adler, Samuel. (2002). The Study of Orchestration. New York: W.W. Norton & Company.

David, Norman. (1998). Jazz Arranging. New York: Ardsley House Publishers.

Gridley, Mark C. (2009). Jazz Styles: History and Analysis. (10thed).  Upper Saddle 
River, NJ: Prentice Hall.

Haerle, Dan. (1982). The Jazz Language: A Theory Text for Jazz Composition and 
Improvisation. Van Nuys, CA: Alfred Music.

Kostka, Stefan. (2006). Materials and Techniques of Twentieth-Century Music. 
(3rded). Upper Saddle River, NJ: Prentice Hall.

Watkins, Glenn. (1988). Sounding: Music in the Twentieth Century. New York: 
Schirmer Books.



120

การวิเคราะห์บทละครพูดค�ำฉันท์เรื่องมัทนะพาธาเพื่อประพันธ์บทเพลงร้อง
ชุดห้วงแห่งรัก

The Analysis of legitimate drama, MADANABADHA, for the Vocal composition 
of Huang Hang Ruk Suite

ลดาวัลย์ อาคาสุวรรณ1

Ladawan Arcasuwan

บทคัดย่อ

บทความวิชาการเรื่อง การวิเคราะห์บทละครพูดค�ำฉันท์เรื่องมัทนะพาธาเพื่อประพันธ์บทเพลงร้อง

ชุดห้วงแห่งรัก เป็นส่วนหนึ่งของวิจัยเชิงคุณภาพเรื่อง การประพันธ์ท�ำนองบทเพลงร้องจากวรรณคดีไทย 

เรื่องมัทนะพาธา : ห้วงแห่งรัก โดยมีวัตถุประสงค์เพื่อวิเคราะห์บทละครพูดค�ำฉันท์เรื่องมัทนะพาธา ส�ำหรับ

การน�ำไปประพันธ์เป็นบทเพลงร้องชุดห้วงแห่งรัก โดยการวิเคราะห์ได้น�ำแนวทางมาจากการศึกษาบทเพลง

ขับร้องที่มาจากวรรณคดีเป็นแนวคิดในการคัดเลือกบทเพลงร้องในชุดห้วงแห่งรัก 

จากการวิเคราะห์พบว่าในองค์ท่ี 3 มีแนวคิดที่แสดงออกถึงธรรมชาติของความรักและการสะท้อน

อารมณ์ความรู้สึกรักของตัวละครได้อย่างชัดเจน รวมถึงการใช้ภาษาที่มีความงดงามในด้านวรรณศิลป์  

จึงเหมาะสมที่จะน�ำมาประพันธ์ท�ำนองเพลงร้อง ซึ่งผู้เขียนได้คัดเลือกมาทั้งสิ้น 6 บทเพลง ในชื่อชุดห้วง 

แห่งรัก  

ค�ำส�ำคัญ: มัทนะพาธา / การประพันธ์บทเพลงร้อง / บทละครพูด

1อาจารย์ประจำ�สาขาวิชาดนตรี คณะดนตรีและการแสดง มหาวิทยาลัยบูรพา
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Abstract
The study of the analysis of legitimate drama, MADANABADHA, for the vocal  

composition of Huang Hang Ruk Suite is a part of vocal composition from Thai Literature 
Madanabadha: Huang Hang Ruk. This article aims to analyze the legitimate drama,  
MADANABADHA, for the composition of Huang Hang Ruk suite. The concept of this analysis 
is derived from the study of the songs created from Thai Literatures.

From the analysis, it reveals that act 3 shows the nature and feeling of love.  
The literature obviously reflects the lovable feeling of the characters. Art created language 
is included in the literature. Therefore, the researcher chose the story from acts 3 to  
compose the 6 pieces in Houng Hang Ruk Suite. 

Keyword: MADANABADHA; vocal composition; legitimate drama

ความเป็นมาและความส�ำคัญ 
มัทนะพาธาเป็นบทละครพูดค�ำฉันท์มีความยาว 5 องก์ ที่ได้รับการยกย่องจากวรรณคดีสโมสรให้

เป็นยอดบทละครพูดค�ำฉันท์โดยเล่าเรื่องว่าด้วยต�ำนานเกี่ยวกับดอกกุหลาบ ในส่วนของเนื้อหาน�ำเสนอ 
เกี่ยวกับความเจ็บปวดเพราะความรัก โดยพระบาทสมเด็จพระมงกุฏเกล้าเจ้าอยู่หัวทรงพระราชนิพนธ์ขึ้น
ทั้งหมดด้วยพระองค์เอง ในปี พ.ศ. 2466 โดยไม่ได้อิงเนื้อหามาจากที่ใด 

ในส่วนของชื่อนางเอกนั้น เริ่มแรกใช้ชื่อตามนามของดอกไม้ แต่เมื่อครั้งที่พระองค์ได้ให้หลวงธุรกิจ
พิธานไปค้นค�ำศัพท์จึงพบว่าดอกกุหลาบนั้นมีค�ำศัพท์ว่า กุพฺชก พระองค์จึงเปลี่ยนให้นางเอกชื่อว่า มทน  
ซ่ึงแปลว่าความลุ่มหลง ในขณะเดียวกันก็ได้ทรงพบศัพท์ มัทนะพาธา ซึ่งโมเนียร์ วิลเลียมส์ ได้แปลไว้ว่า  
The pain or disquietude of love ซึ่งตรงกับโครงเรื่องที่พระองค์ได้คิดไว้ ดังนั้น บทละครพูดค�ำฉันท ์
เรื่องนี้จึงมีนามว่า มัทนะพาธาหรือต�ำนานแห่งดอกกุหลาบ

พระราชนิพนธ์เรือ่งนีไ้ด้รบัการยกย่องว่ามคีณุค่าทางวรรณคดสีงูล�ำ้นกัด้วยเป่ียมไปด้วยการบรรยาย
ที่ไพเราะงดงามมีการด�ำเนินเนื้อเรื่องอย่างโศกนาฏกรรมที่ครบถ้วนท้ังรสแห่งรัก รสแห่งความโกรธเคือง  
รสแห่งความเกลียดชัง รสแห่งความทุกขเวทนา รสแห่งความอัศจรรย์ และรสแห่งความสุข อันเป็นรสแห่ง
วรรณคดีที่จับใจอย่างยิ่ง (ปรารถนาดี, 2544, ค�ำน�ำส�ำนักพิมพ์)

จากค�ำกล่าวข้างต้นจะเหน็ว่า บทละครพดูค�ำฉันท์เร่ือง มทันะพาธา ต�ำนานแห่งดอกกหุลาบ นัน้พบ
คณุค่าในวรรณคดีหลากหลายลกัษณะ พบการด�ำเนนิเรือ่งราวทีส่อดคล้องกนัระหว่างช่วงเวลาและสถานทีใ่น
การล�ำดบัเหตกุารณ์ ในองค์ประกอบของวรรณคดด้ีานการใช้ภาษา พบการใช้โวหาร ไวยากรณ์และสญัลกัษณ์2  

2สัญลักษณ์ คือ สรรพสิ่งใดๆ ที่คนกำ�หนดความหมายขึ้นให้หมายถึงสื่งอื่นที่มีคุณสมบัติร่วมกันหรือเกี่ยวข้องกัน (วิภา กงกะนันทน์

2556.93.)
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ที่สละสลวย ตลอดจนเนื้อหาและเรื่องราวต่างๆ ภายในแต่ละช่วงตอนยังมีคุณประโยชน์และให้ทรรศนะที่ดี
ต่อผู้อ่าน

เรือ่งราวของมทันะพาธา แม้ว่าจะจบลงด้วยโศกนาฏกรรมความรกัระหว่างท้าวชยัเสนและนางมทันา 
แต่ในองก์ที่ 3 กลับถ่ายทอดเรื่องราวความรักของทั้งคู่ได้อย่างลึกซึ้งกินใจ ทั้งในด้านเนื้อหา และความหมาย
ของบทประพันธ์ ความสวยงามในการใช้ค�ำ การใช้โวหารต่างๆ เพ่ือท�ำให้ผู้อ่านได้เข้าถึงอรรถรสมากข้ึน   
ผู้เขียนจึงเกิดข้อคิดเห็นว่า หากน�ำบทละครพูดค�ำฉันท์เรื่องมัทนะพาธาในองก์ที่ 3 มาสร้างสรรค์ท�ำนองเป็น
บทเพลง โดยใช้เนือ้ร้องมาจากค�ำฉนัท์ของบทประพนัธ์จะยิง่ท�ำให้มคีวามน่าสนใจและเกิดสนุทรยีภาพขึน้ใหม่
ในอกีมิต ิเป็นการท�ำให้ศลิปะแขนงหนึง่สามารถต่อยอดไปสูอ่กีแขนงหนึง่ได้ ซึง่เป็นการเคลือ่นทีจ่ากวรรณศลิป์
สู่คีตศิลป์กลายเป็นความงามทางด้านโสตศิลป์ ท�ำให้ผู้ชมได้เสพมัทนะพาธาในอีกรูปแบบหนึ่งซึ่งจะช่วย 
ให้เกิดความเข้าใจและซาบซึ้งในบทละครพูดค�ำฉันท์เรื่องนี้มากข้ึน ดังนั้นผู้เขียนจึงเกิดแรงบันดาลใจน�ำไปสู่
การประพันธ์ท�ำนองบทเพลงร้องชุดห้วงแห่งรัก

การวิเคราะห์บทละครพูดค�ำฉันท์เรื่องมัทนะพาธา
จากการศึกษาบทละครพูดค�ำฉันท์เรื่องมัทนะพาธาทั้งในหนังสือ บทความ และงานวิจัยต่างๆ  

ผู้เขียนสามารถสรุปได้ ดังนี้  
1. แก่นของเรื่อง
บทละครพูดค�ำฉันท์เรื่องมัทนะพาธา คือ โศกนาฏกรรมของความรัก ความทุกข์ที่เกิดจากความรัก 

ซึ่งตัวละครในเรื่องล้วนแต่เป็นทุกข์เพราะรักทั้งสิ้น โดยเฉพาะตัวนางมัทนาที่ต้องเจ็บปวดเพราะความยึดมั่น
ในความรักและกลายเป็นดอกกุหลาบตลอดกาล แนวคิดในเรื่องนี้จึงสะท้อนสังคมในเรื่องของความรักและ
ความลุ่มหลง ถึงแม้ความรักจะเป็นสิ่งสวยงาม แต่ถ้าหากรักโดยปราศจากปัญญาก็จะพบกับโศกนาฏกรรม
เช่นเดียวกับในเรื่องมัทนะพาธา

2. เรื่องย่อ 
สเุทษณ์เทพบตุร ซึง่เป็นผูย้ิง่ใหญ่บนสวรรค์ได้หลงรักนางมทันาและขอความรักจากนาง แต่นางมทันา

กลับปฏิเสธเนื่องจากนางมีสัจจะต่อตนเองว่านางจะไม่ฝืนใจรับรักใครหากตนเองไม่ได้รัก ดังนั้นสุเทษณ์  
จงึกริว้มากและสาปให้นางจตุไิปยงัโลกมนษุย์ นางมทันาจงึได้ก�ำเนดิเป็นต้นกุหลาบซึง่จะกลายร่างเป็นมนษุย์
ได้เฉพาะคืนวันเพ็ญเท่านั้น จนกว่านางจะมีความรักจึงจะสามารถเป็นมนุษย์ได้ตลอดไป และถ้าหากนาง 
เจ็บปวดเพราะความรักเมื่อใดให้นางกล่าวอ้อนวอนจึงจะงดเว้นโทษทัณฑ์ 

พระกาละทรรศินได้พบดอกกุหลาบนางมัทนาจึงน�ำมาปลูกไว้ใกล้อาศรมและดูแลให้ความรักนาง
เสมือนธิดา ซึ่งในทุกวันเพ็ญนางจะกลายร่างเป็นมนุษย์เพื่อมาปรนนิบัติพระกาละทรรศิน 

ในวันหนึ่ง ท้าวชัยเสนเสด็จประพาสป่าได้พบกับนางมัทนา และทั้งสองได้ตกหลุมรักซึ่งกัน ท�ำให ้
นางมัทนาไม่กลับกลายร่างเป็นดอกกุหลาบอีกต่อไป พระกาละทรรศินจึงท�ำพิธีวิวาห์ให้แก่ทั้งคู่ 

นางมัทนาและท้าวชัยเสนได้กลับไปครองรักอย่างมีความสุขที่เมืองหัสตินาปุระ ซึ่งท�ำให้นางจัณฑี
พระมเหสีของท้าวชัยเสนมีความริษยา จึงใส่ความว่านางมัทนาลักลอบเป็นชู้กับศุภางค์ทหารคนสนิท  ท�ำให้
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ท้าวชยัเสนโกรธและสัง่ประหารนางมทันากบัศภุางค์ ต่อมาเมือ่ท้าวชยัเสนความจรงิว่า นางมทันาได้ถกูใส่ร้าย
และยังมีชีวิตอยู่จึงรีบเดินทางไปรับตัวนางกลับมาจากอาศรมพระฤาษี แต่ทว่าไม่ทันเสียแล้วเพราะ 
นางมัทนาได้ถูกสาปจากสุเทษณ์ให้กลายร่างเป็นกุหลาบไปตลอดกาล

3. ตัวละคร
มัทนา 
นางมัทนา เป็นผู้มีความกตัญญู ซึ่งแสดงออกด้วยการยินยอมเป็นบาทบริจาริกาแลกกับชีวิต 

ท้าวสุราษฏร์ผู้เป็นบิดา และนอกจากน้ันยังเป็นคนถือมั่นในสัจจะปฏิญญาของตนเองว่าหากนางไม่รัก  
ก็จะไม่ยินยอมพร้อมใจด้วยเด็ดขาด โดยมีหลายเหตุการณ์ได้พิสูจน์ให้เห็นว่านางมีความเด็ดเด่ียวและ 
แน่วแน่ในปฏิญญาของตนเอง แม้ว่านางมทันาจะเป็นผูห้ญงิทีไ่ม่ได้รกัใครง่ายๆ แต่กลบัตกหลมุรกัท้าวชยัเสน
เพียงผู้เดียว นางมัทนาเป็นคนที่มั่นคงในความรักและซื่อสัตย์ต่อคู่ครอง แม้ว่าท้าวชัยเสนจะสั่งประหารนาง
แต่นางก็ยงัคงรกัและรอคอยให้ท้าวชัยเสนกลบัมารบั ถึงแม้สเุทษณ์จะยืน่ข้อเสนอโดยการรบันางกลบัสูส่วรรค์
และเป็นมเหสีของตน แต่นางกลับปฏิเสธจนสุเทษณ์กร้ิวและสาปให้นางกลายเป็นกุหลาบไปตลอดกาล  
จะเห็นได้ว่าการตัดสินใจด้วยความความถือมั่นในรักของนางมัทนาส่งผลต่อการเปลี่ยนแปลงเส้นทางในชีวิต
ของนางแทบท้ังสิ้น ตั้งแต่ครั้งอดีตชาติมาจนถึงปัจจุบัน และในที่สุดความรักก็พานางมาพบกับจุดจบด้วย
โศกนาฏกรรม

ท้าวชัยเสน 
ท้าวชยัเสน เป็นกษตัรย์ิหนุม่รปูงามผูม้คีวามหว่ันไหวในอารมณ์รกัอย่างรนุแรง เมือ่พบหน้านางมทันา

เพยีงครัง้แรกกอ็ยูต่กอยูใ่นภวงัค์รกั และได้มโีอกาสเกีย้วพาราสีนางโดยการเอ่ยถ้อยค�ำรักและให้สัตย์ปฏญิญา 
แม้ว่าสัญญารักของท้าวชัยเสนจะแสดงออกถึงความรักที่มากล้นเพียงใดก็พ่ายแพ้แก่อารมณ์โกรธจนท�ำให้
ขาดสติปัญญา จนรับสั่งประหารนางมัทนาและทหารรับใช้คนสนิท เนื่องจากเชื่อว่าทั้งสองลักลอบเป็นชู้กัน 
จากเหตุการณ์ครั้งนี้จะเห็นได้ว่าหากมีความรักอันมากมายเพียงใด แต่หากขาดความเช่ือใจและปล่อยให้
อารมณ์โกรธบดบังสติปัญญาก็จะท�ำให้พบกับความทุกข์ระทมใจ 

พระกาละทรรศิน 
เป็นฤาษีท่ีบ�ำเพ็ญพรตกลางป่าหิมะวัน มีญาณวิเศษสามารถเพ่งฌานหยั่งรู้ได้และพบว่าแท้จริง 

นางมัทนาคือนางฟ้าที่ถูกสาปให้มาก�ำเนิดเป็นต้นกุหลาบ ซึ่งในอดีตชาติยังเป็นธิดาของกษัตริย์ 
พระกาละทรรศนินัน้รกัและเอน็ดนูางมทันาประหนึง่บตุรสาว นอกจากนัน้ยงัเป็นผูท่ี้เข้าใจธรรมชาติ

ของผู้ที่ตกอยู่ในความรัก ดังเหตุการณ์ที่กล่าวกับกับศุภางค์ถึงเรื่องการกล่าวเตือนนางมัทนาในยามที่ก�ำลัง 
อยู่ในภวังค์รักนั้น นอกจากจะไม่เกิดประโยชน์อันใดแล้ว อาจยังส่งผลร้ายมากกว่าผลดี ซึ่งค�ำกล่าวของ 
พระกาละทรรศินนั้นเป็นบทประพันธ์ที่รู้จักกันทั่วไป  
การวิเคราะห์บทร้องที่มาจากวรรณคดี

บทประพันธ์ในวรรณคดีนั้นมีรูปแบบฉันทลักษณ์ที่สวยงาม มีการใช้ค�ำที่ไพเราะ ในส่วนของเนื้อหา
นั้นได้บรรยายเล่าเรื่องอย่างเหมาะสม นักประพันธ์จึงได้แรงบันดาลใจน�ำเนื้อหาจากวรรณคดีต่างๆ   
มาประพนัธ์เป็นบทเพลง โดยผูเ้ขยีนได้วเิคราะห์บทเพลงทีน่�ำมาจากวรรณคดี โดยก�ำหนดบทเพลงจาก หนังสือ
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บัณณ์ดุรีย์ วรรณคดีกับเพลง (เล่ม 2) ภาควรรณคดีไทยในเพลงไทยสากล3 ซึ่งกรมศิลปากรเป็นผู้พิมพ์ 
เผยแพร่ และหนังสือจาก “วรรณคดี” สู่ “คีตศิลป์”4 ของสถาบันไทยศึกษา มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์   
โดยในหนังสือ บัณณ์ดุรีย์ วรรณคดีกับเพลง ผู้เขียนได้วิเคราะห์เฉพาะ เพลงไทยสากลที่น�ำเนื้อหามาจาก
วรรณคดีไทยโดยมิได้เปลี่ยนแปลงถ้อยค�ำเดิม และหนังสือ จากวรรณคดีสู่คีตศิลป์ ผู้เขียนได้วิเคราะห์เฉพาะ
บทเพลงจากเรื่อง พระบาทสมเด็จพระมงกุฏเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 6 กับการดนตรี ซึ่งเขียนโดย พูนพิศ 
อมาตยกุล ในหัวข้อประเภทเพลงพระราชนิพนธ์ท่ีมีศิลปินน�ำมาบรรจุในท�ำนองไทยสากล ซ่ึงหนังสือทั้ง 2 
เล่มนี้ ผู้เขียนได้คัดเลือกเฉพาะบทเพลงที่มีเนื้อหาเกี่ยวกับความรักของหนุ่มสาว ซึ่งมีทั้งสิ้น 8 บทเพลง คือ 
1. บทเพลงความรกั 2. บทเพลงลานอโศก 3. บทเพลงสชีงั 4. บทเพลงดวงใจ 5. บทเพลงสาส์นรกั 6. บทเพลง
สุริยันจันทรา  7. บทเพลงสายสวาท 8. บทเพลงพี่ซ่านใจ ซึ่งผลที่ได้จากการวิเคราะห์มีดังนี้

1. แนวคิดที่แฝงในบทเพลง
ในบทเพลงความรัก นอกจากจะมีความหมายถึงการฝากรักในลักษณะของการถามตอบแล้ว ยังมี

แนวคดิทีแ่ผงไว้ในบทเพลงว่าไม่ควรตดัสนิสิง่ใดจากรปูลกัษณ์ภายนอกทีป่รากฏ ซึง่ความหมายแฝงนีเ้องท�ำให้
บัสสานิโยเลือกหีบใบที่ถูกต้องและได้ครองรักกับนางปอร์เซีย

บทเพลงดวงใจ มกีารสะท้อนความเชือ่ วิถชีวีติของคนไทยทีม่คีวามผกูพนัและความเชือ่ต่อสิง่ศักดิส์ทิธิ์
เสมือนที่พึ่งทางใจ

บทเพลงสาส์นรัก มีการสะท้อนความเช่ือว่าบุคคลใดก็แล้วแต่ควรที่จะต้องมีความพยายามไขว่คว้า
หาสิ่งที่ดีที่สุดและเหมาะสมกับฐานะของตน ด้วยความสามารถและกล้าหาญ อย่าพึงรอให้บุญวาสนาหรือ
โอกาสจะน้อมเข้าหาตน

2. การแสดงออกถึงอารมณ์ของความรัก ผู้เขียนได้ใช้หัวข้อตามหนังสือบัณณ์ดุรีย์ วรรณคดีกับเพลง 
ได้แก่ ความรักที่ก่อให้เกิดความทุกข์เนื่องจากไม่สมหวังในความรัก ในบทเพลงดวงใจ ความรักท่ีก่อให้เกิด
ความทุกข์เนื่องจากต้องพลัดพรากจากคนรักมา ในบทเพลงลานอโศกและบทเพลงสายสวาท การฝากรัก  
ในบทเพลงความรกั บทเพลงสชัีง บทเพลงสรุยินัจนัทรา และบทเพลงพีซ่่านใจ การตดัพ้อผูท้ีต่นรกั ในบทเพลง
สาส์นรัก

3. ลักษณะของการสือ่สารในบทเพลง ได้แก่ การสนทนาโต้ตอบ ในบทเพลงความรกั การร�ำพงึร�ำพนั 
ในบทเพลงลานอโศกและบทเพลงดวงใจ การส่งสารถึงอีกฝ่ายในบทเพลงสาสน์รัก บทเพลงสีชัง บทเพลง 
พี่ซ่านใจและบทเพลงสุริยันจันทรา

4. ความคิดและความต้องการของตัวละคร ได้แก่ การรอคอยที่จะพบเจอคนรัก ในบทเพลงดวงใจ
และบทเพลงลานอโศก การตอบรัก ในบทเพลงสาสน์รัก บทเพลงความรัก และความต้องการในลักษณะ
สุดท้ายคือ การฝากรัก ในบทเพลงเพลงสีชัง บทเพลงพี่ซ่านใจและบทเพลงสุริยันจันทรา

5. รสวรรณคดี มีการใช้รสวรรณคดีที่เด่นชัด ได้แก่ นารีปราโมทย์ ในบทเพลงพี่ซ่านรักและ บทเพลง
สีชัง พิโรธวาทัง ในบทเพลงดวงใจ สัลลาปังคพิสัย ในบทเพลงลานอโศกและบทเพลงสีชัง
3กรมศิลปากร. (2550). บัณณ์ดุรีย์ วรรณคดีกับเพลง (เล่ม 2) ภาควรรณคดีไทยในเพลงไทยสากล. กรุงเทพฯ: กรมศิลปากร.
4สถาบันไทยคดีศึกษา มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์. (2556). จาก “วรรณคดี” สู่ “คีตศิลป์” ปทุมธานี: มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์. 
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6. โวหาร 
6.1 โวหารการประพันธ์ จากการวิเคราะห์บทเพลงที่น�ำมาจากวรรณคดีทั้ง 8 บทเพลงนั้น 

พบการใช้โวหารการประพันธ์ ได้แก่ บรรยายโวหาร ในบทเพลงความรัก และ บทเพลงสายสวาท พรรณนา
โวหาร ในบทเพลงลานอโศก และบทเพลงสุริยันจันทรา เทศนาโวหาร ในบทเพลงสาส์นรัก และอุปมาโวหาร
ในบทเพลงสาส์นรัก

6.2 ภาพพจน์ จากการวิเคราะห์บทเพลงที่น�ำมาจากวรรณคดีทั้ง 8 บทเพลงนั้น พบการใช้
ภาพพจน์ ได้แก่ อุปมา ในบทเพลงความรัก บทเพลงลานอโศก และบทเพลงดวงใจ อุปลักษณ์ ในบทเพลง
ลานอโศก และบทเพลงสีชัง อติพจน์ ในบทเพลงสุริยันจันทรา และบทเพลงสายสวาท บุคคลวัต ในบทเพลง
ความรัก และบทเพลงลานอโศก สัญลักษณ์ ในบทเพลงสุริยันจันทรา
การวิเคราะห์เพื่อน�ำมาประพันธ์บทร้องห้วงแห่งรัก 

แม้เน้ือหาโดยรวมของบทละครพูดค�ำฉันท์เรื่องมัทนะพาธา จะเกี่ยวกับโศกนาฏกรรมแห่งความรัก 
แต่ในขณะเดยีวกันในองก์ที ่3 กลบับรรยายได้ถงึอารมณ์ห้วงแห่งความรกัได้อย่างน่าอศัจรรย์ จงึแสดงให้เหน็
ว่าแม้บางครั้งความรักจะน�ำมาซึ่งความเจ็บปวด แต่มนุษย์ก็ยังยินยอมที่จะมีความรักเพียงเพ่ือได้พบกับ 
ความสวยงาม ดงัน้ันในองก์ที ่3 จงึมเีนือ้หาทีบ่รรยายอารมณ์ของความรกัได้อย่างลกึซึง้ มคีวามละเมยีดละไม
และความงดงามของภาษา เพื่อพรรณนาถึงรสรักได้อย่างลงตัว ทั้งอารมณ์ของรักแรก ความปั่นป่วนใจ  
ความรุ่มร้อน หรือความอบอุ่นใจเมื่อสุขสมหวัง อีกทั้งยังมีการส่งเสริมจินตภาพด้วยโวหารต่างๆ ท�ำให้ผู้อ่าน
สามารถเข้าใจถึงอารมณ์ของตัวละครได้เป็นอย่างดี 

จากการวเิคราะห์บทเพลงทีน่�ำมาจากวรรณคดข้ีางต้น ผูเ้ขยีนจงึน�ำหวัข้อดงักล่าวมาเป็นแนวทางใน
การคัดเลือกบทเพลงร้องที่น�ำมาจากบทละครพูดค�ำฉันท์เรื่องมัทนะพาธาในองก์ที่ 3 ดังนี้

1. แนวคิดที่แฝงในบทเพลง 
บทเพลงที่คัดเลือกมานั้นได้สะท้อนให้เห็นถึงแนวคิดหรือข้อคิดในด้านต่างๆ ดังเช่น ในบทเพลง 

ห้วงภวังค์ สะท้อนถึงความรู้สึก ความคิด และมุมมองของมนุษย์ในยามแรกรัก ที่เห็นคนที่ตนรักนั้นมีแต่ 
สิง่สวยงามทัง้สิน้ และนอกจากนัน้ยงัสะท้อนให้เหน็ถงึค่านยิมท่ีให้ความสนใจกับรูปลักษณ์ภายนอกท่ีสวยงาม 
ในบทเพลงสญัญาราตร ีสะท้อนให้เหน็ถงึ ความเชือ่ในการเชือ่ถอืต่อ ค�ำสตัย์สญัญา และในบทเพลงความจรงิ
ของความรัก เป็นข้อคิดเตือนใจเกี่ยวกับความรัก ที่แสดงให้เห็นถึงความลุ่มหลงของคนที่มีความรัก 

2. การแสดงออกถึงอารมณ์ของความรัก
เรื่องราวในองก์ 3 เต็มเปี่ยมไปด้วยอารมณ์ของความรักที่แตกต่างกัน 
บทเพลงห้วงภวังค์ เป็นความรู้สึกที่หลากหลายของท้าวชัยเสน ทั้งการตื่นเต้นที่ได้พบเจอกับ 

ความรัก ความทรมานเพราะไม่สามารถหักห้ามจิตใจ และความหลงไหลในรูปโฉมของนางมัทนา
บทเพลงภวังค์รัก เป็นความรู้สึกของนางมัทนาที่ตกหลุมรักท้าวชัยเสน แต่ไม่รู้จะปฏิบัติตนอย่างไร

เน่ืองจากไม่เคยมีความรักมาก่อน                                                                                                                                      
บทเพลงสัญญาราตร ี เป็นบทเพลงบอกรักของท้าวชัยเสนที่มีต่อนางมัทนาในขณะที่นางมัทนาเองก็

มีใจให้กับท้าวชัยเสน และต้องการให้ท้าวชัยเสนยืนยันค�ำพูดด้วยการสัญญาต่อตนเอง
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บทเพลงอรุณแรกรตี เป็นความรู ้สึกที่เปี ่ยมสุขในรักอันสดใส ความสุขในความรักของท้ังคู ่  
ในขณะนั้น จึงเปรียบเป็นความอบอุ่น ความสว่างของแสงอาทิตย์ยามเช้า

บทเพลงความจริงของความรัก เป็นความรู้สึกรักและเมตตาของ ท้าวกาละทรรศิน ที่มีให้กับ 
นางมัทนา เปรียบดังบิดามีให้กับบุตร ซึ่งจะต่างกับบทเพลงอื่นๆ ท่ีเป็นการแสดงออกของความรักในเชิง 
หนุ่มสาวของท้าวชัยเสน

บทเพลงปฏิญญา เป็นความรู้สึกถึงความรักอันมั่นคงของทั้งคู่ที่ตั้งใจจะใช้ชีวิตเคียงข้างกันฉันสามี
ภรรยา 

3. ลักษณะของการสื่อสารในบทประพันธ์
บทประพนัธ์ทีน่�ำมาประพนัธ์เป็นบทเพลงร้องนัน้ ผู้เขยีนได้คดัเลือกให้มคีวามหลากหลายโดยแต่ละ

บทเพลงมีลักษณะต่างๆ ดังนี้
บทเพลงห้วงภวงัค์ เป็นลกัษณะการร�ำพงึของท้าวชยัเสนทีบ่อกเล่าถงึความรูส้กึของตนเองเมือ่ได้พบ

กับนางมัทนา และกล่าวพรรณนาชื่นชมถึงความสวยงามของนาง
บทเพลงภวังค์รัก เป็นลักษณะการร�ำพันของนางมัทนาที่ไม่เข้าใจความรู้สึกที่เกิดขึ้นกับตนเอง
บทเพลงสัญญาราตรี เป็นลักษณะการโต้ตอบกันระหว่างท้าวชัยเสนและนางมัทนาซ่ึงมีเนื้อหาเป็น

บทฝากรักของทั้งคู่ 
บทเพลงอรุณแรกรต ีเป็นลักษณะการโต้ตอบกันของท้าวชัยเสนและนางมัทนา  มีเนื้อหาเป็นความ

อิ่มเอมใจจากความรัก โดยใช้การเปรียบเทียบความรักกับแสงพระอาทิตย์ยามรุ่งสาง 
บทเพลงความจริงของความรัก เป็นการกล่าวถึงนางมัทนาจากการเปรียบของท้าวกาละทรรศิน  

ที่เปรียบธรรมชาติของคนที่อยู่ในภาวะแรกรักกับโรคร้ายและพละก�ำลังของโค
บทเพลงปฏิญญา เป็นลักษณะของการโต้ตอบกันของท้าวชัยเสนและนางมัทนาในพิธีอภิเษกสมรส

ของทั้งคู่ โดยมีเนื้อหาของเป็นการกล่าวค�ำปฏิญาณความรักของทั้งคู่
4. ความคิดและความต้องการของตัวละคร
บทเพลงห้วงภวังค์ เป็นการกล่าวถึงความหลงใหลในตัวนางมัทนา โดยหากพิจารณาเฉพาะ 

บทประพนัธ์นีจ้ะแสดงออกถึงความชืน่ชมในตวันางและความร้อนรนใจจากการตกหลมุรกั แต่ถ้าพจิารณาให้
ลึกซึ้งจะเห็นว่า ความต้องการที่แท้จริงของท้าวชัยเสนคือความปรารถนาในตัวนางมัทนา

บทเพลงภวงัค์รกั  กล่าวถงึความสบัสน ว้าวุน่ใจของนางมทันาทีต้่องการตัง้ค�ำถามกบัตนเอง ว่าเพราะ
เหตใุดความรูส้กึรกัถงึได้เกดิขึน้และจะต้องปฏบัิตตินอย่างไร  แต่อย่างไรก็ตามความต้องการของนางทีแ่ฝงไว้
คือ การที่จะได้ปรนนิบัติใกล้ชิดกับท้าวชัยเสน 

บทเพลงสัญญาราตรี ความต้องการของตัวละครในบทประพันธ์นี้แบ่งออกเป็น ความต้องการ 
ของท้าวชัยเสนและนางมัทนา กล่าวคือ ท้าวชัยเสนต้องการแสดงความจริงใจในความรักของพระองค์  
ส่วนนางมัทนาก็ต้องการให้ท้าวชัยเสนพิสูจน์ความน่าเชื่อถือในความรักที่พระองค์มีต่อนาง

บทเพลงอรุณแรกรตี เป็นการแสดงออกถึงความรักที่สวยงามและสมหวัง ดังนั้นความต้องการของ
ตัวละคร คือ การกล่าวความรู้สึกที่เต็มไปด้วยความสุขและความอิ่มเอมใจจากการได้เป็นที่รัก 
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บทเพลงความจริงของความรัก  ความต้องการของตัวละคร คือ การแสดงความเป็นห่วงนางมัทนา
ผู้เปรียบเสมือนธิดา ที่แม้ว่าจะห่วงเพียงใดก็ไม่สามารถห้ามปรามผู้ที่ก�ำลังตกอยู่ในความรักได้ 

บทเพลงปฏิญญา ความต้องการของตัวละคร คือ การให้ค�ำสัตย์สัญญาในพิธีวิวาห์โดยถือเป็น 
การแสดงออกถึงความรักและความเชื่อมั่นที่ทั้งคู่มีต่อกัน

จะเห็นได้ว่า บทเพลงห้วงภวังค ์บทเพลงภวังค์รัก บทเพลงสัญญาราตรี บทเพลงอรุณแรกรต ีและ
บทเพลงปฏิญญา ถึงแม้จะมีความต้องการที่หลากหลาย แต่ท้ายที่สุดแล้วคือความปรารถนาท่ีจะสมหวังใน
ความรัก 

5. รสวรรณคดี
ในองก์ที่ 3 นั้น เป็นองก์ท่ีมีเนื้อหาเก่ียวกับความรักของท้าวชัยเสนและนางมัทนาโดยเริ่มจาก  

รักแรกพบ การเกี้ยวพาราสี จนถึงความสมหวังในรักของทั้งคู่น�ำไปสู่พิธีวิวาห์ ซึ่งเป็นการจบองก์ที่ 3 ที่เต็มไป
ด้วยความความปิติในรสรัก ดังนั้นในองก์นี้ จึงมีความเด่นชัดในรสวรรณคดีที่เกี่ยวกับความรักอันสุขสมหวัง 
โดยรสวรรณคดทีีพ่บคอื เสาวรจน ี หรอืการกล่าวชมความงามในบทเพลงห้วงภวงัค์ ซ่ึงเป็นตอนทีท้่าวชยัเสน
กล่าวชืน่ชมความสวยงามของนางมทันา และ นารปีราโมทย์หรอืการกล่าวแสดงความรกั ซึง่พบได้อย่างชดัเจน
ในบทเพลงห้วงภวังค์ บทเพลงภวังค์รัก บทเพลงสัญญาราตร ีและบทเพลงอรุณแรกรตี

6. การใช้โวหาร   
มทันะพาธาองก์ที ่3 มกีารใช้ โวหารการประพันธ์ และ โวหารภาพพจน์ ต่างๆ เพ่ือเสริมความไพเราะ 

และสร้างจินตนาการให้กับผู้อ่านได้มีความรู้สึกร่วมไปกับบทประพันธ์ 
6.1 โวหารการประพันธ์   
บรรยายโวหาร  ในบทเพลงภวงัค์รกั  และบทเพลงอรุณแรกรตี ใช้บรรยายโวหารเพ่ือบรรยาย

ความรู้สึกของความรัก ทั้งภาวะสับสนในความรักครั้งแรกและความสุขสมหวังจากความรัก
พรรณนาโวหาร ในบทเพลงห้วงภวังค์ ได้ใช้การพรรณนาถึงความสวยงามของนางมัทนา

และ การกล่าวถึงความรู้สึกในภาวะแรกรัก เพื่อให้ผู้อ่านเห็นภาพและรู้สึกร่วมไปกับตัวละคร 
เทศนาโวหาร  ในบทเพลงความจริงของความรัก  ได้ใช้การเทศนาเพื่อสอนสั่งหรือเตือนสติ

แก่ผู้ที่จะเข้าไปห้ามปรามคนมีความรัก เพราะคนท่ีมีความรักก็จะลุ่มหลงอยู่กับความรักที่มองเห็นตรงหน้า 
จึงไม่เกิดประโยชน์ใดหากเข้าไปตักเตือน

สาธกโวหาร ในบทเพลงสญัญาราตร ีได้ใช้สาธกโวหารเพือ่ยกตวัอย่างค�ำสภุาษิตมาสนบัสนนุ
ค�ำพูดของนางมัทนาที่กล่าวว่าบุรุษในยามรักก็มักมีค�ำหวานไว้กล่าวแก่สตรีที่หมายปอง 

อปุมาโวหาร ในบทเพลงห้วงภวงัค์ ได้ใช้การเปรยีบว่า เมือ่ท้าวชยัเสนได้มองหน้านางมทันา
ก็ยิ่งท�ำให้จิตใจรุ่มร้อนเหมือนเปลวไฟ หรือการเปรียบเทียบว่าการท่ีได้ยินเสียงของนางมัทนานั้นท�ำให้รู้สึก
เหมือนได้ดื่มน�้ำที่ชื่นใจ 
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6.2 ภาพพจน์ 
อปุมา ในบทเพลงห้วงภวงัค์ เพือ่เปรยีบเทียบอาการร้อนรุม่ราวกบัมไีฟมาเผาไหม้ในใจและ

บทเพลงความจรงิของความรกั เปรยีบเทยีบว่าความรกัเหมอืนกบัโรคร้ายท่ีบดบงัไม่ให้มองเหน็ความจริง และ
ความรักก็ยังเหมือนโคที่มีพละก�ำลังแข็งแกร่งย่อมไม่ยอมถูกขังไว้ 

อติพจน์ หรือการกล่าวเกินความจริง ในบทเพลงภวังค์รัก เพื่อเป็นการกล่าวชมความงาม
ของมัทนาและบทเพลงสัญญาราตร ีเพื่อสร้างความเชื่อมั่นในความรักของท้าวชัยเสนที่มีต่อนางมัทนา

ปฏิปุจฉา บทเพลงภวังค์รัก เพื่อเป็นการต้ังค�ำถามกับความรู้สึกของตนเองของนางมัทนา
โดยไม่ได้มุ่งหวังในค�ำตอบ

อุทาหรณ์ ในบทเพลงอรุณแรกรตี เพื่อบรรยายเปรียบเทียบความสุขจากความรักกับแสง
ของดวงอาทิตย์
แนวคิดในการประพันธ์

เมือ่ได้บทประพนัธ์ทีเ่หมาะสมส�ำหรบัการน�ำมาสร้างท�ำนองเพลงร้องแล้วนัน้ จึงได้ก�ำหนดโครงสร้าง
ในการท�ำบทเพลงทั้งสิ้น 6 บทเพลง โดยน�ำบทเพลงมาร้อยเรียงให้เป็นบทเพลงชุด ซึ่งมีการน�ำเอาโครงเรื่อง
หรือสถานการณ์ของเรื่องในองก์ที่ 3 มาวางเป็นโครงสร้างของเพลงชุด เพื่อบอกเล่าเหตุการณ์ต่างๆ ตั้งแต่
ท้าวชัยเสนตกหลุมรักนางมัทนาจนถึงเหตุการณ์ในงานอภิเษกสมรส โดยแนวคิดที่ใช้ในการประพันธ์มีดังนี้ 

1. บทเพลงภวังค์รัก 
เป็นการร�ำพันของท้าวชัยเสนท่ีแสดงให้เห็นถึงอาการว้าวุ่น วาบหวามใจ ในการเผชิญหน้ากับ 

ความรกั ด้วยความงามของนางนัน้ ยิง่มองกท็�ำให้จติใจรุ่มร้อน และด้วยอารมณ์ของผู้ตกอยูใ่นภวงัค์รัก ท�ำให้
ท้าวชัยเสน ไม่ว่าจะมองรูปร่างหน้าตา กิริยาท่าทาง หรือแม้กระทั่งน�้ำเสียงของนางมัทนา ล้วนแต่ชื่นชมว่า
สวยงาม น่าชม น่าฟังทั้งสิ้น

โดยผู้เขียนได้ตีความว่าตัวละครท้าวชัยเสนมีอาการเพ้อด้วยพิษรัก ท�ำให้จิตใจรุ่มร้อนและมีความ
หลงใหลคลั่งไคล้ในตัวนางอย่างมาก สังเกตได้จากการชื่นชมความงามของนางมัทนาและนอกจากนั้นยังมี
ความปรารถนาอยากได้นางมาเป็นคูร่กั จนไม่สามารถทนนิง่เฉยจึงต้องออกมาจากท่ีบรรทมเพ่ือหวงัจะได้เหน็
นางมัทนา

จากแนวคิดของบทเพลงท่ีต้องการให้แสดงออกถึงความร้อนเร่าจากในใจ ความคล่ังไคล้หลงใหล 
ความปรารถนา และ ต้องการที่จะครอบครองตัวนางมัทนา ผู้เขียนได้ให้แนวคิดในบทเพลงแบ่งออกเป็น 2 
ท่อน ท่อนแรกเป็นการโอดครวญจากอาการรุ่มร้อนในความรักผสมผสานกับความซาบซ่านที่เกิดขึ้นในจิตใจ 
ส่วนในท่อนต่อไปเป็นการเพ้อถึงความงามของนางมัทนา แนวคิดในท่อนนี้จะแสดงออกถึงความลุ่มหลงใน
ความงาม ลักษณะอารมณ์กึ่งความจริงความฝันปะปนไปด้วยความสุขเมื่อเอ่ยถึงนางมัทนาของท้าวชัยเสน

บทเพลงนี้มีการใช้อุปมาเพื่อแสดงออกถึงความรู้สึกของท้าวชัยเสนให้ชัดเจนมากขึ้น โดยการ 
เปรียบเทียบว่าอาการรุ่มร้อนนั้นเสมือนมีเปลวไฟเผาไหม้อยู่ในใจ และยังใช้ในการบรรยายเปรียบเทียบ 
เพ่ือให้เห็นความงดงามในสรีระร่างกายของนางมัทนา นอกจากนั้นแล้วยังใช้ อติพจน ในการกล่าวเกินจริง
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เพื่อชื่นชมความงามของนางมัทนา แต่ในขณะเดียวกันก็แสดงให้เห็นถึงความรู ้สึกของท้าวชัยเสนที่มี 
ความลุ่มหลงในตัวของนางมัทนาอย่างมาก

2. บทเพลงภวังค์รัก
บทเพลงภวงัค์รกั กล่าวถงึความรูส้กึของนางมทันาทีม่คีวามรกัให้กับท้าวชยัเสนเช่นกนั โดยนางมทันา

นั้นได้อยู่ในสภาวะสับสน จิตใจไม่อยู่กับเนื้อกับตัว ไม่เชื่อว่าความรักนั้นได้เกิดกับตนเอง และความรู้สึก 
ต่างๆ นั้น ก็ไม่สามารถหาค�ำตอบให้กับตนเองได้เช่นกัน

ผู้เขียนได้ตีความว่า นางมัทนา เพิ่งเคยมีความรักครั้งแรก ไม่รู้ว่าความรู้สึกที่เกิดขึ้นกับตนนั้น  
เรียกว่าอะไรและไม่รู้ว่าควรต้องปฏิบัติตัวอย่างไรหรือจัดการกับความรู้สึกอย่างไร 

แนวคิดของบทเพลงนี้ต้องการให้แสดงออกถึง ความวาบหวาม จิตใจล่องลอยและปนไปด้วย  
ความรู้สึกสับสน ความแปลกใจและความกระวนกระวาย เพื่อแทนความรู้สึกรักแรกของนางมัทนา โดยบท
ประพันธ์ที่คัดเลือกมานั้นมีความเหมาะสมของเนื้อหาที่กล่าวถึงความรู้สึกแปลกประหลาดภายในจิตใจของ
นางมัทนา ส่งผลให้เกิดความสับสนและไม่สามารถหาค�ำตอบให้กับตนเองได้

โดยในบทเพลงนี้มีการใช้ปฏิปุจฉา เพื่อตั้งค�ำถามกับตนเองว่า เพราะอะไรถึงเกิดความรู้สึกอย่างนี้
และจะต้องท�ำอย่างไรต่อไป ซึ่งเป็นการตั้งค�ำถามโดยไม่ได้หวังค�ำตอบ จึงแสดงให้เห็นถึง ความสับสน ว้าวุ่น 
สงสัยในตัวละครได้เป็นอย่างดี

3. บทเพลงสัญญาราตรี
บทเพลงสัญญาราตรี เป็นบทสนทนาของท้าวชัยเสนและนางมัทนาที่พลอดรักกันโดยนางมัทนาได้

บอกว่า ผูช้ายนัน้เมือ่ยามรกักจ็ะพะเน้าพะนอ หว่านค�ำหวานได้เสมอืนว่ามหีลายล้ิน แม้ว่าท้าวชัยเสนจะกล่าว
ค�ำสัญญารักต่อหน้าพระจันทร์หรือดวงดาว แต่นางมัทนากลับติงว่า พระจันทร์หรือดวงดาวกไ็ม่มั่นคงเท่ากับ
การให้ค�ำสัตย์ต่อพระองค์เอง 

ผู้เขียนได้ตีความว่าตัวละครมัทนานั้น มีความรู้สึกลังเลไม่แน่ใจ ต้องการความมั่นใจและค�ำยืนยันรัก
จากท้าวชัยเสน ในส่วนของท้าวชัยเสนก็มีความมุ่งมั่นในรัก อีกท้ังยังมีความปรารถนาจะแสดงความรัก 
อันมั่นคงให้เห็นแจ้งแก่นางมัทนา 

แนวคิดของบทเพลงนีเ้ป็นการโต้ตอบสนทนารกัของทัง้คู ่อันเป็นจดุเริม่ต้นของความสัมพนัธ์ ภายใต้
ค�่ำคืนที่มีดวงจันทร์กระจ่างฟ้า มีบรรยากาศของอ่อนหวานละมุนละไม ความกรุ้มกริ่ม พ่อแง่แม่งอน  
การงอนง้อและการโน้มน้าวใจ ซึง่บทประพนัธ์ทีค่ดัเลอืกมานัน้มคีวามเหมาะสมของเนือ้หา ทีม่คีวามหวัน่ไหว
ลังเลไม่แน่ใจของนางมัทนา จึงท�ำให้ท้าวชัยเสนต้องพูดจาโน้มน้าวใจให้นางมัทนาเชื่อถือในความรักของตน
และพิสูจน์ด้วยการปฏิญญารัก

โดยในบทเพลงนีม้กีารใช้อตพิจน์ ตอนทีท้่าวชัยเสนตอบนางมทันาว่า หากแม้ว่ามีหลายลิน้แต่ทกุลิน้
จะมีไว้เพื่อประกาศถ้อยค�ำปฏิญญาว่าจะรักนางไม่จืดจางไป ซึ่งเป็นการใช้โวหารที่กล่าวเกินจริง เพื่อสร้าง
ความเชื่อมั่นในความรักของท้าวชัยเสนที่มีต่อนางมัทนา
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4. บทเพลงอรุณแรกรตี
บทเพลงอรุณแรกรตี กล่าวถึงท้าวชัยเสนและนางมัทนาได้ตกลงปลงใจจะรักกันภายใต้ บรรยากาศ

รุง่อรณุ  ซึง่ทัง้คู่บรรยายความรูส้กึทีมี่แก่กนั โดยการเปรยีบเทยีบความสวยงามและส่องสว่างของแสงอาทติย์
ยามเช้ากับอารมณ์แรกรักของหนุ่มสาว  

ผู้เขียนตีความว่า ตัวละครทั้งคู่มีความปิติสุขจากการสุขสมหวังในความรัก โดยท้าวชัยเสนได้เปรียบ
แสงอาทิตย์ที่ส่องสว่างเหมือนหัวใจในยามที่มีรัก โดยร�ำพึงว่า แสงอันงดงามจากพระอาทิตย์นั้นส่องสว่าง 
เพยีงไหนก็เปรยีบได้กบัรกัส่องสว่างกลางใจฉนันัน้ แสดงให้เหน็ถงึ ความสขุ ความหวงั ความสวยงามจากการ
สมหวงัในความรกั ในส่วนของนางมทันาเองเมือ่ได้รบัรูว่้าท้าวชยัเสนนัน้มคีวามรกัให้ตนเองกร็ูส้กึปิตสิขุ อบอุน่
ใจในความรัก จึงได้กล่าวบรรยายความรู้สึกของตนด้วยการเปรียบแสงอาทิตย์ที่ส่องมายังผืนดินนั้นสว่าง 
เพียงไหนก็เหมือนกับหัวใจที่ได้รับความรักจากท้าวชัยเสน 

จากแนวคิดของบทเพลงท่ีต้องการให้บทเพลงนี้ เป็นบทเพลงรักที่มีความหวานซ้ึง แสดงออกถึง 
ความสุขสมหวัง ความเบิกบานใจ ความหอมหวาน ความอบอุ่น และความสดใส จากความรู้สึกแรกรัก  
โดยผู้เขียนต้องการให้บทเพลงนี้เป็นบทสรุปจากเหตุการณ์กระเง้ากระงอดของบทเพลงก่อนหน้า ดังนั้น 
บทประพนัธ์ทีค่ดัเลอืกมาจึงเหมาะสมอย่างยิง่ เน่ืองจากความหมายและเนือ้หาทีแ่สดงออกถงึความสขุสมหวงั
ในความรัก ยังมีองค์ประกอบของการใช้ภาษาในการเปรียบเทียบความรักอย่างแยบคายและความสวยงาม
ของบรรยากาศยามเช้า รวมทั้งแสงอาทิตย์ที่เปรียบเสมือนการเริ่มต้นอีกด้วย

โดยในบทเพลงนีม้กีารใช้อทุาหรณ เพ่ือบรรยายเปรียบเทยีบถงึแสงอาทติย์ในยามเช้าทีส่วยงามและ
ส่องสว่าง กับความสดใสที่เกิดขึ้นในใจ แสดงให้เห็นถึงความสุข ความสดใส ในหัวใจของหญิงชายอันเกิดจาก
ความสมหวังในรัก 

5. บทเพลงความจริงของความรัก
บทเพลงนี้เป็นเรื่องราวในขณะที่พระกาละทรรศินกล่าวกับศุภางค์ หลังจากทราบเร่ืองระหว่าง 

ท้าวชัยเสนกับนางมัทนา ถึงแม้จะหวั่นวิตกกับชะตาชีวิตของนางมัทนาแต่ก็เห็นเป็นเรื่องที่ไร้ประโยชน ์
หากจะห้ามเตือน เพราะการห้ามปรามนางมัทนาตอนนี้ก็มีแต่ผลร้ายมากกว่าผลดี ซึ่งข้อคิดเห็นของ 
พระกาละทรรศินได้สะท้อนเกี่ยวกับประเด็นความรักของมนุษย์ในชีวิตจริงได้เป็นอย่างดี

ในบทเพลงนีจ้ะมคีวามแตกต่างจากบทเพลงอืน่ๆ คอืท้าวกาละทรรศนิเป็นตัวละครทีม่ปีระสบการณ์ 
มีความเข้าใจในธรรมชาติของความรักได้อย่างถ่องแท้จึงมีมุมมองความรักที่ต่างไปจากมัทนาและท้าวชัยเสน 
ดังน้ันแนวคิดในบทเพลงนี้จึงต้องการแสดงออกถึงความวิเศษของตัวละครที่มีญาณหยั่งรู ้และเข้าใจใน 
สรรพสิ่งรวมทั้งธรรมชาติของความรัก ซึ่งบทประพันธ์ที่คัดเลือกมาน้ันมีความเหมาะสมในเรื่องของเน้ือหา 
เพราะเป็นการกล่าวถึงธรรมชาติของความรักและคนที่มีความรัก 

โดยมีการใช้อุปมาเพื่อเปรียบความรักกับโรคชนิดหนึ่ง ที่สามารถท�ำให้ผู้คนมองไม่เห็นและไม่รับรู้ 
สิ่งใดใดดังค�ำกล่าวที่ว่า ความรักท�ำให้คนตาบอด 
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6. บทเพลงปฏิญญา
บทเพลงปฏิญญา มีเนื้อหาเกี่ยวกับการกล่าวค�ำมั่นในงานอภิเษกสมรส  โดยท้าวชัยเสนได้ให้ค�ำมั่น

ว่าจะทะนุถนอมและให้เกียรตินางมัทนาผู้ซึ่งเป็นมเหสี ส่วนนางมัทนาก็กล่าวว่า นางจะยินยอมมอบใจให้กับ
แก่ท้าวชัยเสนและจะเป็นมเหสีที่มีความจงรักภักดีต่อท้าวชัยเสนตลอดไป

ผู้เขียนได้ตีความว่า ความรักอันท่วมท้นท่ีท้าวชัยเสนมีต่อนางมัทนาได้แสดงออกโดยการกล่าว 
ค�ำสัญญาว่าจะดูแลและให้เกียรตินางผู้เป็นท่ีรัก ในส่วนของนางมัทนานั้น ผู้เขียนตีความว่า นางมัทนา 
มีความยินดีที่ความรักของตนนั้นสมหวัง และด้วยความรักที่มีต่อท้าวชัยเสนอย่างสุดหัวใจ นางจึงกล่าว 
ค�ำสัญญาว่าจะรักและภักดีต่อท้าวชัยเสนซึ่งเป็นการแสดงออกถึงความรักที่มั่นคง

จากแนวคดิในบทเพลง ต้องการให้บทเพลงนีเ้ป็นการปิดฉากของชดุเพลงห้วงแห่งรกัอย่างมคีวามสขุ 
มีบรรยากาศของความหอมหวานของความรัก แต่แฝงไปด้วยความสุข สงบ ความเชื่อมั่นในกันและกัน และ
มนต์ขลังของพิธีอภิเษกสมรส บทประพันธ์ที่คัดเลือกมาจึงมีความเหมาะสมอย่างยิ่ง เพราะเป็นการกล่าวค�ำ
ปฏิญญาน ซึ่งเป็นความศักด์ิสิทธิ์ในพิธีอภิเษกสมรส บทเพลงจึงมีบรรยากาศของ ความศักด์ิสิทธิ์และ 
มนต์ขลัง แต่ในขณะเดียวกันต้องแสดงออกถึงความรักที่คงมั่นต่อกันและกัน บทเพลงน้ีได้แสดงให้เห็นถึง 
ความรักอันสุขสมหวัง ขององก์ที่ 3 ท�ำให้ผู้อ่านดื่มด�่ำไปกับพิธีแต่งงานและปฏิญาณรักของทั้งคู่ ถือเป็นการ
จบองก์ 3 ได้อย่างสวยงาม

บทความฉบับนี้น�ำเสนอผลการวิเคราะห์บทละครพูดค�ำฉันท์เรื่องมัทนะพาธา ในองค์ที่ 3 เพื่อใช้ใน
การคัดเลือกและน�ำไปประพันธ์บทเพลงร้องชุดห้วงแห่งรัก จากการวิเคราะห์ตามแนวทางข้างต้นจะเห็นได้
ว่า แนวคิดที่สอดแทรกในบทประพันธ์ได้สะท้อนมุมมองของมนุษย์ในยามแรกรัก ความเชื่อในการให้ค�ำสัตย์
สาบานและข้อคิดเตือนใจเกี่ยวกับความรัก ในส่วนการแสดงออกถึงอารมณ์ของความรัก ได้ถ่ายทอดอารมณ์
ความรักตั้งแต่การตกหลุมรักซึ่งกันและกัน จนถึงความรักที่มั่นคงในพิธีวิวาห์ ในลักษณะของการสื่อสารใน
บทประพันธ์ มีลักษณะของการร�ำพึงร�ำพัน การสนทนาโต้ตอบ และการส่งสารหรือการกล่าวถึงอีกฝ่าย  
ในส่วนความคิดและความต้องการของตัวละครส่วนใหญ่ คือ ความปรารถนาที่จะสมหวังในความรัก ด้านรส
วรรณคด ีพบการใช้เสาวรจนแีละนารปีราโมทย์ ส่วนของโวหารการประพนัธ์และภาพพจน์ พบบรรยายโวหาร 
พรรณนาโวหาร เทศนาโวหาร สาธกโวหาร อุปมาโวหาร อุปมา อติพจน์ ปฎิปุจฉา และอุทาหรณ์ 
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ร่ายใน-ร่ายนอก : การด�ำเนินเรื่องของโขนละคร 

Rai nai – Rai nok : The conduct of Khon and Lakorn performance

จันทนา คชประเสริฐ1

Jantana  Khochprasert

บทคัดย่อ

ร่ายในและร่ายนอกเป็นท�ำนองร้องส�ำหรับด�ำเนินเรื่องของโขนละคร ด้วยเพราะบทบรรยายการ 

ร่ายร�ำต้องการความรวดเร็วจึงไม่บรรจุเพลงร้อง จึงใช้เพลงร่ายแทน ร่ายในใช้ส�ำหรับโขนและละครใน   

ส่วนร่ายนอกใช้ส�ำหรับละครนอกและละครทั่วไป

ร่าย  ถ้าเป็นละครในเรียกว่าร้องร่ายในและเพลงที่ลงท้ายด้วยใน เช่น เพลงช้าปี่ใน, เพลงปีนตลิ่งใน 

ถ้าเป็นละครนอกเรียกว่าร้องร่ายนอกและเพลงที่ลงท้ายด้วยนอก เช่น เพลงช้าปี่นอก,เพลงปีนตลิ่งนอก

ร่ายใน ด้วยละครในนั้นเกิดขึ้นในวัง ใช้ผู้หญิงแสดงล้วน ลีลาการร่ายร�ำสวยงาม เพราะฉะนั้นในการ

ขับร้องต้องมีลีลาและดูตัวละครประกอบ การขับร้องปรับปรุงให้มีท�ำนองและจังหวะนิ่มนวล สละสลวย  

เหมาะสมกับลีลาท่าร่ายร�ำท่ีอ้อนช้อยงดงามตามขนบจารีตของละครในราชส�ำนัก บทบรรยายการร่ายร�ำ

ต้องการความรวดเร็วจะไม่ใส่เพลง จึงใช้เพลงร่ายในเป็นเพลงเดินเรื่อง 

ร่ายนอก ด้วยละครนอกนัน้เกดิขึน้นอกวงั ส่วนใหญ่ใช้ผู้ชายแสดง เพราะฉะนัน้ลีลาการร�ำไม่เหมอืน

อย่างละครใน ฉะน้ันจะร้องรวดเร็ว การด�ำเนินเรื่องต้องการบรรยายใช้เพลงร่ายเหมือนกับละครใน  

แต่เรียกว่าร้องร่ายนอก ร่ายนอกจะร้องยืดแบบร่ายในไม่ได้ เพราะต้องการความรวดเร็ว ต้องการรู้เรื่องเร็ว 

ส่วนละครในต้องลีลาการร่ายร�ำเป็นใหญ่ ท�ำอย่างไรถึงชัดเจน ถึงจะเพราะ ร่ายนอกไม่ต้องพิถีพิถันใน 

การร้อง

สิ่งส�ำคัญของวิธีการร้องร่ายคือต้องร้องกดเสียงจึงจะถูกต้องในการร้องร่าย ไม่ควรร้องเร็วเพราะ 

จะเรียกว่าร้องเหนอ คือการร้องแล้วไม่กดเสียง ค�ำร้องต้องชัดเจนและเรื่องจังหวะต้องกระชับ 

ค�ำส�ำคัญ: ร่ายใน / ร่ายนอก / ละครใน / ละครนอก
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Abstract
“Rai nai” and “Rai nok” is a melody for the Khon performance’s conduct. Because 

the dance’s narrative needs speed, it does not contain lyrics for singing, therefore use “Rai” 
song. “Rai nai” used for Khon (Mask performance) and Lakhon nai (play performed by all 
females). The Rai nok melody is used for Lakhon nok (play performed by all-male) and 
other Lakhon (Drama).  

The calling of “Rai” in Lakhon nai is Rai nai, and the song’s end name is “Nai”  (Cha 
Pie Nai song, Peen Taling Nai song). For Lakhon nok, The calling of “Rai” in Lakhon nok is 
Rai nok, and the song’s end name is “Nok”  (Cha Pie nok song, Peen Taling nok song). 

The Lakhon nai takes place in the court. All females perform the play beautiful 
dance style. Therefore, while singing must have sort follows the perform characters.  
According to the royal drama tradition, the singing has been improving to have smooth 
melodies and graceful rhythm, suitable for the elegant and refined choreography. The dance 
narrative needs to be concise; it will not use the music using “Rai” to moderate the per-
formance. 

The Lakhon nok takes place out the court (all males perform the play), not like  
the Lakhon nai. The dance style is not the same as the Lakhon nai, with a bit faster tempo.  
The storytelling needs to narrate the same as the Lakhon nai called “Rai nok” singing. The 
“Rai nok” cannot be slow tempo like  “Rai nai.” The Rai nok has to be speedy and rapid in 
the story, but the Lakhon nai focuses on dancing, singing, and clarifying different Rai nok 
(indiscriminate in singing). 

The necessity of “Ria” singing is the mouth tone technique and on beat the rhythm.

Keywords: Rai nai; Rai nok; Lakhon nai; Lakhon nok
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บทน�ำ
การขบัร้องเป็นส่วนประกอบส�ำคญัของมหรสพไทยท่ีท�ำให้การแสดงนัน้สมบรูณ์ การแสดงส่วนใหญ่

น้ันอาศยัการขบัร้องเพือ่สือ่อารมณ์ของตวัแสดงให้แก่ผู้ชม การขบัร้องประกอบการแสดงนัน้ ผู้ขบัร้องต้องใช้
ความรู้ ความช�ำนาญ ในการร้องให้สอดคล้องกับการแสดงอย่างกลมกลืน โดยเฉพาะละครร�ำจ�ำเป็นอย่างยิ่ง
ที่ผู้ขับร้องต้องใช้ปฏิภาณไหวพริบขับร้องให้ได้จังหวะพอดีกับท่าร�ำของตัวละคร (อุทิศ นาคสวัสดิ์, 2530,  
น.142-143)  อีกทั้งขณะขับร้องประกอบการแสดงผู้ขับร้องจะต้องคอยสังเกตดูตัวละคร ให้การร้องและ 
การแสดงสัมพันธ์กันไปอย่างกลมกลืนตามอารมณ์บทบาทของตัวละครให้ถ่ายทอดอารมณ์การขับร้องตาม 
บทละครนั้นๆ อย่างสมจริง โดยเน้นความชัดเจนของเนื้อร้องมากกว่าการใช้เทคนิคการเอื้อน

ละครร�ำมีก�ำเนิดมาตั้งแต่สมัยกรุงศรีอยุธยา ประกอบด้วย ละครชาตรี ละครนอกและละครใน  
เป็นละครที่แสดงถึงความเป็นเอกลักษณ์ของละครร�ำแบบดั้งเดิม เน้นศิลปะการร่ายร�ำ บทร้อง ขนบจารีตใน
การด�ำเนินเรือ่งเป็นส�ำคญั ส่วนดนตรเีป็นส่วนเพิม่ความไพเราะของจงัหวะ ลลีาท่าร�ำ อารมณ์ของเพลงควบคู่
กนัไปเรยีกว่า ละครร�ำแบบดัง้เดมิ ต่อมาในรชัสมยัพระบาทสมเดจ็พระจลุจอมเกล้าเจ้าอยูหั่ว สมยัรตันโกสนิทร์
มีการแสดงละครชนิดใหม่เกิดข้ึน เนื่องมาจากประเทศไทยได้มีการพัฒนาติดต่อกับชาวต่างประเทศ และ 
ด้วยอิทธิพลทางวัฒนธรรมตะวันตกจึงมีการเปลี่ยนแปลงปรับปรุงรูปแบบการแสดงละครร�ำขึ้น ท�ำให้เกิด
ละครร�ำชนิดใหม่ขึ้นคือ ละครดึกด�ำบรรพ์ ละครพันทาง และละครเสภา โดยยังคงไว้ซึ่งลักษณะของตัวละคร
ที่ใช้ท่าร่ายร�ำและการเคลื่อนไหวในการด�ำเนินเรื่องและยึดขนบจารีตการแสดงเป็นลักษณะเฉพาะเรียกว่า 
ละครแบบปรับปรุง (สมศักดิ์ บัวรอด, 2561, น. 19)

ร่าย เป็นท�ำนองร้องส�ำหรับด�ำเนินเรื่องของโขนละคร มีอยู่ 3 แบบ คือ ร่ายชาตรี ร่ายในและ 
ร่ายนอก  ร่ายชาตรีใช้ส�ำหรบัละครชาตร ีร่ายในใช้ส�ำหรบัโขนและละครใน  ส่วนร่ายนอกใช้ส�ำหรบัละครนอก
และละครทั่วไป ซึ่งในบทความนี้ขอเสนอเนื้อหาเฉพาะร่ายในและร่ายนอก 

ละครใน ละครในไม่ปรากฏหลกัฐานว่าเกดิในสมยัใด  เพราะในสมยัก่อนนัน้ในราชส�ำนกัมเีพยีง ระบ�ำ 
ร�ำ ฟ้อน มิได้แสดงเป็นเรื่องเป็นราว  จนกระทั่งถึงสมัยสมเด็จพระเจ้าบรมโกศได้มีวรรณกรรมเกิดขึ้น นั่นคือ  
เรื่องอิเหนา สมเด็จฯกรมพระยาด�ำรงราชานุภาพ ทรงมีพระราชด�ำริว่า คงมาจากค�ำว่า “นางใน” หรือละคร
ใน ซึง่ใช้เรยีกกนัในชัน้แรก แต่ต่อมาเรยีกให้สัน้เข้า ค�ำกลางหายไปจึงเหลือแต่ “ละครใน”เมือ่ละครไม่เกดิขึน้
และใช้ผู้หญิงในวังเป็นผู้แสดง ละครผู้ชายแสดงอยู่ภายนอกพระราชวัง แต่เดิมจึงเรียกกันว่า “ละครนอก” 
เป็นค�ำคู่กัน 

ละครผู้หญิงนั้น เมื่อครั้งรัชกาลสมเด็จพระนารายณ์มหาราชยังไม่มีปรากฏ มาปรากฏว่ามีละคร 
ผู้หญิงในหนังสือปุณโณวาทค�ำฉันท์ ซึ่งแต่ในรัชกาลสมเด็จพระบรมโกศเป็นที่แรก เพราะฉะนั้นละครผู้หญิง
คงเกิดขึ้นในระหว่างรัชกาลสมเด็จพระเพทราชามาจนถึงรัชกาลพระเจ้าบรมโกศและละครผู้หญิงของหลวง
ซึ่งมีขึ้นครั้งกรุงเก่า เล่นอยู่ได้ไม่นานก็เสียกรุงศรีอยุธยาแก่พม่า (ธนิต อยู่โพธิ์, 2516, น. 21-22)

ละครในจึงเป็นละครที่ใช้ผู้หญิงแสดงในราชส�ำนัก จะมีแต่เฉพาะของหลวงเท่านั้นจนถึงรัชกาลที่ 4 
แห่งกรงุรตันโกสนิทร์ จงึพระราชทานพระบรมราชานญุาตให้ผู้อืน่หดัหรือมลีะครผู้หญงิได้ ปัจจุบนัการแสดง
ละครในยังรักษาแบบแผนเดิม คือ ใช้ผู้หญิงแสดงทั้งหมดเว้นตัวตลก เว้นเรื่องรามเกียรติ์ที่เล่นแบบโขน  
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จึงจะใช้ผู้แสดงเป็นชาย ลีลาท่าร�ำและเพลงร้องเป็นแบบละครใน จ�ำนวนผู้แสดง ไม่จ�ำกัด จัดตามความ 
เหมาะสมของเรื่อง เรื่องที่แสดง นิยมแสดงเพียง 3 เรื่องคือ อิเหนา อุณรุท และรามเกียรติ์

การแต่งกาย แต่งกายยืนเครื่องเหมือนละครนอก จะต่างกันตรงท่ีความประณีตของลวดลายท่ี 
ปักบนเสื้อและเคร่ืองประดับต่างๆ โดยใช้วัสดุท่ีมีคุณภาพและสวยงาม เช่น ห้อยหน้า เจียราด ชายไหว  
ชายแครง ด้วยการปักเย็บประดิษฐ์อย่างสวยงาม 
   	 ดนตรี ใช้วงปี่พาทย์ไม้นวม เป็นเครื่องห้าหรือเครื่องคู่ก็ได้ โดยใช้บรรเลงประกอบอากัปกิริยาต่างๆ
ของตัวละคร ด้วยท�ำนองเพลงให้เหมาะสมกับเสียงของผู้หญิงที่เรียกว่าทางใน 
	 เพลง มีทั้งเพลงหน้าพาทย์และเพลงร้อง ละครในมุ่งลีลาการแสดง เช่น ความงามของท่าร�ำ  
ความไพเราะของเพลงและดนตรี ตลอดจนความไพเราะของบทละคร ดังนั้นจึงนิยมน�ำเพลงท่ีมีท่วงท�ำนอง
ช้าแต่ไม่ยืดยาด เพื่อให้เหมาะสมกับท่าร�ำ เป็นเพลงในจังหวะ 2 ชั้นและชั้นเดียว เพลงบางเพลงมักจะมี 
ค�ำว่า “ใน” เช่น เพลงช้าปี่ใน เพลงชมดงใน เพลงโอ้ปี่ใน ฯลฯ (สมศักดิ์ บัวรอด, 2561, น. 34-36)

การขับร้อง ละครในนั้นเกิดขึ้นในวัง ใช้ผู้หญิงแสดงล้วน ลีลาการร่ายร�ำสวยงาม เพราะฉะนั้นใน 
การขับร้องต้องมีลีลาและดูตัวละครประกอบ การขับร้องปรับปรุงให้มีท�ำนองและจังหวะนิ่มนวล สละสลวย 
เหมาะสมกับลีลาท่าร่ายร�ำท่ีอ้อนช้อยงดงามตามขนบจารีตของละครในราชส�ำนัก บทบรรยายการร่ายร�ำ
ต้องการความรวดเร็วจะไม่ใส่เพลง จึงใช้เพลงร่ายในเป็นเพลงเดินเรื่อง เรียกว่าร้องร่ายในและเพลงที่ลงท้าย
ด้วยใน เช่น เพลงปีนตลิ่งนอก เพลงปีนตลิ่งใน เพลงปีนตลิ่งนอกใช้กับละครนอก เพลงปีนตลิ่งในใช้กับ 
ละครใน เพลงช้าปี่นอก เพลงช้าปี่ใน ที่เป็นเพลงเริ่มต้น ช้าปี่นอกใช้กับละครนอก ช้าปี่ในกับละครใน  
เพราะฉะนั้น ร่ายจึงมี ร่ายนอกและร่ายใน  สิ่งส�ำคัญของวิธีการร้องร่ายคือต้องร้องกดเสียงจึงจะถูกต้องใน
การร้องร่าย ไม่ควรร้องเร็วเพราะจะเรียกว่าร้องเหนอ คือการร้องแล้วไม่กดเสียง ค�ำต้องชัดเจน และเรื่อง
จังหวะต้องกระชับ 

การร้องเพลงร่ายของละครในลักษณะพิเศษอย่างหนึ่ง เช่น ถ้าต้องการเดินเร่ืองด้วยเพลงร่ายใน  
แต่ต้องการให้มีลีลาการร�ำที่อ่อนช้อย สวยงาม มักจะเพิ่มเติมเพลงรื้อ

รื้อร่าย หมายถึง การร้องเพลงจังหวะให้ช้าเฉพาะค�ำเดียวที่เป็นวรรคต้น ผู้ที่ร้องเป็นต้นเสียงจะ 
ร้องรือ้คอื ร้องเอือ้นยาวเฉพาะวรรคแรกเท่านัน้ วรรคต่อไปเป็นการร่ายใน มีลกูคูช่่วยร้อง การร้องรือ้ร่ายนยิม
ใช้เฉพาะที่เปลี่ยนอริยาบถของตัวละครที่ส�ำคัญไม่พร�่ำเพรื่อนานๆ ครั้ง 
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ตัวอย่างการร้องร่ายใน
-ร้องเพลงรื้อร่าย-

	 เมื่อนั้น			   อินทรชิต สิทธิศักดิ์ ยักษา
		  ได้ยินบอก ออกความ อัปรา		  โกรธา ลืมเนตร เห็นเสนี
		  ลุกขึ้น กระทืบบาท หวาดไหว		  เหม่ไอ้ กาลสูร ยักษี
		  มาพูดให้ เป็นลาง กลางพิธี		  ชีวิตมึง ถึงที่ จะบรรลัย
		  หากคิด นิดเดียว ว่ารับสั่ง			  จึงหยุดหยั่ง ยกโทษ โปรดให้
	 (ถอน)   ว่าพลาง ทางทรง ศรชัย			   คลาไคล ออกจาก โรงพิธี (ทวน)
						      (จากบทโขนเรื่องรามเกียรติ์ ตอน พรหมมาสตร์) 

- - - เมื่อ - - - เออ - - ฮึเงอ - เออ ฮะเออ เอ่อ - เออ - - - - ฮึเงอ - เฮ้อ เออเอ่อ เออ - ฮะเอ่อ ฮะเอิง เงย

- - - ลซ - - - ท - - รท - ล ทล ล - ซ - - - - รล - ท ลซ ล - ทล รท ท

- - - - - - - เมื่อ - - - เออ - เออ - ฮะเออ เอ่อ - เออ - - ฮึเงอ ฮะเอย - นั้น  ฮะเอิง - เงย - -

- - - - - - - ลซ - - - ท - ล ทล ล - ซ - - - รล  ทล - ท - ลล - ซ - -

- อินทรชิต - เออ ฮึ เงอ -  เออ ฮะเออ เอ่อ - เออ - - - ฮึเงอ ฮะ เอย สิทธิศักดิ์ - เอย- ยักษ์ - เฮ้อเอ่อ - ษา

- ท ล ล ท - ท ร ท - - - ล ทล ซ - ซ - - - รล ท ล - ซ ล ซ - ซ- ล - ลซ - ท

- ยิน - บอก - ออก - ความ เอ่อ เฮ้อเอ่อเออ  - อัป - ป - รา - โก - ธา - ลืม - เนตร - เห็น - เส - เออเฮ้อ - นี

- ล - ซ - ล - ท - ล ทลซ ซ - ล - ล - ล - ล - ล - ล - ท - ท - ลท - ล

- ลุก - ขึ้น - กระทืบ - บาท - - - หวาด - ไหว - - - เหม่ - ไอ้ - กาล - สูร - เอย - ยัก - เฮ้อเอ่อ - ษี

- ล - ล - ล - ซ - - - ซ - ล - - - ซ - ล - - ล - ท - ซ - ล - ลซ - ท

มา พูด - ให้ ฮะเออ - เป็นลาง เออ เฮ้อเออเอ่อ -กลาง พิ ธี - - ชี วิต - มึง - ถึง - ที่ - จะ - บรร - - - ลัย

ล ล - ล ทล - ท ท - ล ทลซ ล ท ท - - ล ล - ล- - ล - ซ - - ซ - ล - - - ล

- หาก - คิด ฮะเออ นิด - เดียว อือ ฮื้ออืออื่อ ว่ารับ - สั่ง - - จึง หยุด - หยั่ง - ยก - โทษ - เอย - โปรด - เฮ้อเออ - ให้

- ซ - ล ทล ท - ท ล ทลซ ซล - ซ - - ล ซ  - ล - ล - ลซ - ซ - ซ - ลซ - ล

- ว่า - พลาง - ฮะเออ ทาง ทรง อือ ฮื้ออืออื่อ - ศร - ชัย - - - คลา - ไคล - ออก - จาก - โรง - พิ - เออเฮ้อ - ธี

- ล - ล - ทล ท ท ล ทลซ - ล - ซ - - - ล - ล - ซ - ซ - ล - ล - ลท - ล

- ว่า - พลาง - ฮะเออ ทาง ทรง อือ ฮื้ออืออื่อ - ศร - ชัย - - - คลา - ไคล - ออก - จาก - โรง - พิ - เออเฮ้อ - ธี

- ล - ล - ทล ท ท ล ทลซ - ล - ซ - - - ล - ล - ซ - ซ - ล - ล - ลท - ล
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การทวนค�ำ  ทวนเพือ่ให้ผูแ้สดงคดิถึงบทและท่าร�ำทีจ่ะร�ำต่อไปเพราะคนบอกบทจะบอกบทล่วงหน้า 
จึงต้องทวนค�ำ การร้องร่ายจึงต้องทวนทุกค�ำ แต่ช่วงหลังต้องการเร่งเวลา จึงไม่มีการทวนค�ำ จะทวนเป็น 
บางตอนเฉพาะที่ต้องการลีลาท่าร�ำต่อไปเท่านั้น
การขึ้นร่ายมี 2 แบบ ขึ้นร่ายแบบค�ำตัดและขึ้นร่ายแบบค�ำเต็ม

ขึ้นร่ายแบบค�ำตัด
- ร้องร่าย - 

	 บัดนั้น			   นนทุก ผู้ใจ แกล้วกล้า	
			   ถูกรังแก ทุกข์ทน ทรมา		  เพียงว่า จะดิ้น สิ้นใจ
							       (จากบทโขนเรื่องรามเกียรติ์ ตอน นิ้วเพชร) 

- - - เอ่อ - เฮ้อ เออ เอย - - - บัด - - - เอย - - - - - - - - - - - บัด - - - นั้น

- - - ซ - ล ซ ท - - - ซ - - - ล - - - - - - - - - - - ซ - - - ล

- นน - ทุก - ผู้ - ใจ - เอย - แก้ว - เฮ้อเอ่อ - กล้า - ถูก รัง แก - ฮะเออ ทุก ทน อือ ฮื้ออืออื่อ - ท - ร - มา

- ล - ล - ซ - ล - ซ - ล - ลซ - ล - ซ ล ล - ทล ท ท ล ทลซ - ล - -ล - ล

- เพียง - ว่า - จะ - ดิ้น - เอย - สิ้น - เอ่อเฮ้อ - ใจ - - - - - - - - - - - - - - - -

- ล - ซ - ล - ล - ซ - ล - ลท - ล - - - - - - - - - - - - - - - -

ขึ้นร่ายแบบค�ำเต็ม
- ร่ายใน -

ขอเชิญเจ้า ร�ำน�ำ จะร�ำตาม		  ให้งดงาม ต้องใจ ได้ทุกท่า
ถ้าแม้นพี่ ร�ำงาม ตามสัญญา		  เจ้าอย่าคืน วาจา ให้ราคิน

							       (จากบทโขนเรื่องรามเกียรติ์ ตอน นิ้วเพชร) 

- - ขอ เชิญ เจ้า – ร�ำ น�ำ เอ่อ เฮ้อเออเอ่อ จะ ร�ำ - ตาม - - ให้ งด - งาม - ต้อง - ใจ - ได้ - ทุก - เฮ้อเอ่อ - ท่า

- - ลร ล ลซ - ท ท ล  ทลซ ล ล - ล - - ซ ล - ล - ล - ล - ล - ล - ลซ - ลซ

- ถ้า แม้น พี่ - - ร�ำ งาม - - - ตาม - -  สัญ ญา - เจ้า อย่า คืน - วา - จา - ให้ - รา - เออเฮ้อ - คิน

- ล ล ล - - ท ท - - - ล - - ท ล - ล ซ ล - ล - ล - ล - ล - ลท - ล

ละครนอก 		
ละครนอกเกิดมาจากละครใน เมือ่ประมาณสมยัต้นกรงุศรอียธุยา แต่สมยัก่อนมไิด้เรยีกว่าละครนอก 

จนกระทั่งก�ำเนิดละครใน ท้ังนี้เพราะเกิดจากการจัดระเบียบแบบแผนขึ้น จึงเรียกการแสดงละครซ่ึงไม่ได้
ด�ำเนนิตามแบบแผนและกฎเกณฑ์อย่างเคร่งครดัว่า “ละครนอก” ซึง่หมายถงึละครทีแ่สดงภายนอกราชฐาน
นั่นเอง (วิมลศรี อุปรมัย, 2555, หน้า 129)
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ละครนอกเป็นละครร�ำทีด่ดัแปลงปรงุแต่งมาจากโนราชาตร ีลลีากระบวนการร�ำและบทร้องรวดเรว็
กว่าละครใน มุ่งหมายด�ำเนินเน้ือเรื่องและตลกขบขันเป็นพื้น วิธีการแสดงง่ายๆ ไม่พิถีพิถันกระบวนการร�ำ 
ไม่ประณีตงดงาม เพลงที่ร้องมักเป็นเพลงง่ายๆ ไม่มีลีลาการเอื้อนมากและมักเป็นเสียงผู้ชาย ซึ่งเรียกกันว่า
เสียงนอก เพราะใช้ผู้ชายแสดงล้วน ละครนอกมีการบอกท�ำนองร้อง 

ในสมัยกรุงศรีอยุธยาได้มีการแสดงที่พัฒนามาจากละครชาตรีเรียกกันว่า ละครนอก ใช้ผู้ชายแสดง
ทั้งหมดและเพิ่มตัวละครขึ้นโดยไม่จ�ำกัดจ�ำนวน มีความมุ่งหมาย เพื่อสร้างความบันเทิงเริงรมย์ให้ผู้ชมดังนั้น
จึงด�ำเนินเรื่องรวดเร็ว มุ่งความตลกขบขันเป็นส�ำคัญและจัดแสดงนอกพระราชฐาน

บทกลอนที่ใช้แสดงละครนอกในสมัยกรุงศรีอยุธยามีมากมายหลายเรื่อง แต่มาสูญหายไปเมื่อ  
พ.ศ. 2310 ทางหอพระสมุดได้รวรวมไว้ได้ 19 เรื่อง คือ การะเกด คาวี ไชยทัต พิกุลทอง พิณสวรรค์ มโนราห์ 
โม่งป่า มณีพิชัย สังข์ทอง สังข์ศิลป์ไชย สุวรรณศิลป์ โสวัต ไกรทอง โคบุตร ไชยเชษฐ์ พระรถเมรี ศิลปสุริวงศ์
และสุวรรณหงส์

บทละครนอกเหล่านี ้ส่วนใหญ่เป็นเรือ่งชวีติของพระมหากษตัรย์ิหรอืเจ้าหญงิ เจ้าชาย ดังนัน้จงึกล่าว
กันว่าเป็นเรื่อง จักรๆ วงศ์ๆ ส�ำนวนกลอนไม่ใคร่ประณีต มีวัฒนธรรมประเพณีบรรจุอยู่บางแห่ง เนื้อเรื่อง
สนุกสนาน โลดโผน ไม่ใคร่ยึดติดประเพณี บทละครบางแห่งมีถ้อยค�ำค่อนข้างหยาบ

ต่อมาในสมัยพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย (รัชกาลที่ 2) แห่งกรุงรัตนโกสินทร์ ได้ทรง
พระราชนิพนธ์บทละครนอกร่วมกับนักปราชญ์ราชกวีแห่งราชส�ำนัก รวม 6 เรื่อง คือเรื่อง สังข์ทอง ไชยเชษฐ์ 
ไกรทอง มณีพิไชย คาวี และสังข์ศิลป์ไชย (พรเทพ บุญจันทร์เพ็ชร์, 2558, น. 545-546)

การแต่งกาย แต่งกายยืนเคร่ืองพระ-นาง ตัวพระสวมเสื้อแขนยาว ติดอินทรธนู ทั้ง 2 บ่า ใน 
รัชกาลที่ 6 ทรงพระราชด�ำริว่าถ้าผู้แสดงเป็นหญิง ล�ำแขนสวย ควรสวมเสื้อแขนสั้น ตัดอินทรธนูออกเปลี่ยน
เป็นกนกปลายแขนแทน นอกนัน้แต่งเหมอืนละครชาตรี สีของเส้ือพระนยิมให้พระเอกใช้เสือ้สีแดงและสีเหลือง 
ตัวเอกนิยมใช้สีเขียวเข้ม สีน�้ำเงินเข้ม สีน�้ำตาลเข้ม ซึ่งเป็นสีของผู้สูงอายุ นอกนั้นจะใช้สีอะไรก็ได้

เคร่ืองสวมศรษีะ สมยัแรกนยิมสวมเป็นแผนของการแต่งกายคอื ตวัพระหรอืเทวดา สวมชฎา นางฟ้า 
นางอัปสร สวมมงกุฎนาง ตัวนางกษัตริย์สวมรัดเกล้ายอด นางก�ำนัลสวมกระบังหน้า ฯลฯ ปัจจุบันต้องการ
ความรวดเร็วในการแต่งตัว ผู้แสดงเป็นนางฟ้า นางกษัตริย์ สวมมงกุฎเหมือนกัน (สมศักดิ์ บัวรอด, 2561, น. 
28)

ดนตรี ใช้วงปี่พาทย์อย่างสามัญ ได้วิวัฒนาการโดยเพิ่มเครื่องบรรเลงให้มากขึ้นมาเป็นล�ำดับ ในสมัย
กรุงศรีอยุธยาและกรุงธนบุรี มีเพียงปี ่พาทย์เครื่องห้าและมีกลองทัดลูกเดียว สมัยรัชกาลที่ 1-2  
กรุงรัตนโกสินทร์ มีกลองทัด 2 ลูก รัชกาลที่ 3 เพิ่มระนาดทุ้มละฆ้องวงเล็ก เรียกว่า ปี่พาทย์เครื่องคู่  
สมัยรัชกาลที่ 4 เพิ่มระนาดเอกเหล็กและระนาดทุ้มเหล็ก เรียกว่า ปี่พาทย์เครื่องใหญ่ การแสดงละครนอก
ในปัจจุบันมีทั้งวงปี่พาทย์เครื่องห้า ปี่พาทย์เครื่องคู่ และปี่พาทย์เครื่องใหญ่ ใช้วงปี่พาทย์ชนิดใดบรรเลงก็ได้ 
มิได้มีกฏเกณฑ์บังคับ (มนตรี ตราโมท, 2515, น. 28)
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เพลง มีทั้งเพลงหน้าพาทย์ท่ีใช้ประกอบกิริยาต่างๆ ใช้ในการแผลงอิทธิฤทธิ์และเพลงร้อง ได้แก่  
เพลงที่มีท่วงท�ำนองค่อนข้างเร็ว เพลงก็มี ค�ำว่า นอกต่อท้าย เช่น เพลงช้าปี่นอก เพลงปีนตลิ่งนอก  
เพลงสีนวลนอก เพลงชมดงนอก เพลงขึ้นพลับพลานอก เพลงโอ้ปี่นอก ฯลฯ ถ้าต้องการเดินเรื่องให้รวดเร็ว
จะใช้เพลงร่ายนอก เพลงท่ีใช้ประกอบแสดงละครนอกนี้มิได้มุ ่งความงามในท่าร�ำ มุ ่งตลกขบขันและ 
ความรวดเร็วของการเดินเรื่องเท่านั้น

การขับร้อง การแสดงละครนอกในสมัยกรุงศรีอยุธยา มีเพลงขับร้องท่ีมีจังหวะรวดเร็วปรากฏ 
ช่ือเพลง คือ ร่ายนอก ละครนอกคือละครท่ีเกิดนอกวัง ส่วนใหญ่ใช้ผู้ชายแสดง เพราะฉะนั้นลีลาการร�ำ 
ไม่เหมือนอย่างละครในเพราะละครในเกิดในวัง ละครนอกเกิดนอกวัง ฉะนั้นจะร้องรวดเร็ว การด�ำเนินเรื่อง
ต้องการบรรยายใช้เพลงร่ายเหมอืนกบัละครใน แต่เรยีกว่าร้องร่ายนอก ทีไ่ด้ใช้ขบัร้องประกอบการแสดงละคร
นอกมาจนปัจจุบัน ร่ายนอกจะร้องยืดแบบร่ายในไม่ได้ เพราะต้องการความรวดเร็ว ต้องการรู้เรื่องเร็ว  
ส่วนละครในต้องลีลาการร่ายร�ำเป็นใหญ่ ท�ำอย่างไรถึงชัดเจน ถึงจะเพราะ ร่ายนอกไม่ต้องพิถีพิถันใน 
การร้อง
ตัวอย่างการร้องร่ายนอก
การขึ้นร่ายมี 2 แบบ ขึ้นร่ายแบบค�ำตัดและขึ้นร่ายแบบค�ำเต็ม 

ขึ้นร่ายแบบค�ำตัด
- ร่ายนอก -

เมื่อนั้น				    เจ้าไกรทอง เข้าขวาง กางกั้น
		  จึงห้ามน้อง สองนาง ให้วางกัน		  อย่าตีรัน หันหุน วุ่นไป
		  จึงขืนท�ำ ล�้ำเหลือ ไม่เชื่อพี่		  น่าที่ จะเกิด เหตุใหญ่
		  อันนาง วิมาลา นี้ไซร้			   พี่เอายันต์ ปิดไว้ ตรึงตรา
		  แม้นางเลิก เลขยันต์ ออกเสียได้		  จะเป็น กุมภีล์ใหญ่ ใจกล้า
		  จะขบกัด ฟัดฟาด เอาสองรา		  อย่าเต้นแร้ง เต้นกา หนักไป
							       (จากบทละครนอก เรื่องไกรทอง ตอน พ้อบน)

- เมื่อ - เอ่อเอย เฮ้อเออเอ่อ - นั้น - เออ ฮะ เอย -  - - - เจ้า ไกร ทอง - เออ เฮ้อเอย - เข้า  - ขวาง - กาง เฮ้อเอ่อ กั้น

- ซฟ - ซล ทลซ - ท - ล ท ล -  - - - - ซ ซ ซ - ล ล ล - ล - ท - -ล ลล ซ

จึง ห้าม - น้อง - สอง - นาง - ให้ - วาง - กัน - - อย่า ตี  - รัน - หัน - หุน - - - วุ่น - เออเฮ้อ - ไป

ซ ซ - ล - ล - ซ - ล - ล - ล - - ซ ล - ล - ท -  ท - - - ซ - ซซ - ไป

จึงขืน - ท�ำ - ล�้ำ - เส้น - ไม่ - เชื่อ - พี่ - - - น่า - ที่ - จะ - เกิด - - - เหตุ - เฮ้อเอ่อ - ใหญ่

ล ล - ซ - ล - ซ - ล - ล - ล - - - ล - ล - ล - ซ - - - ซ - ลซ - ซ

- อัน - นาง - วิ มา ลา - - - นี้ - ไซร้ - - - พี่ เอา ยันต์ - ปิด - ไว้ - - - ตรา - - - ตรึง

- ซ - ซ - ล ซ ซ - - - ล - ล - - - ล ล ล - ซ - ล - - - ซ - - - ซ
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- แม้ นาง เลิก - เลข - ยันต์ - อื่ออือ - ออก เสีย ได้ - - - จะ - เป็น กุมภีล์ - ใหญ่ - - - ใจ - - - กล้า

- ล ซ ซ - ซ - ซ - ฟซ - ซ ล ล- - - ซ - ล ล ล - ซ - - - ซ - - - ซ

- จะ ขบ  กัด - ฟัด - ฟาด - - เอาสอง - รา - - อย่าเต้น - แร้ง - เต้น - กา - - ระ วัง - เออ เฮ้อ ไป

- ซ ซ ซ - ซ - ซ - - ลล - ล - - ซ ล - ท - ล - ล - - ซ ซ - ซ ล ซ

ขึ้นร่ายแบบค�ำเต็ม
- ร่ายนอก - 

ลิ่มสลัก หักโค่น ไม่ทนได้		  สองนาง วิ่งเข้าไป ในห้อง
ชี้หน้า ว่าชะ เจ้าไกรทอง		  ช่างปดเล่น คล่องคล่อง สบายใจ	

					     (จากบทละครนอก เรื่องไกรทอง ตอน พ้อบน)

- ลิ่ม - สลัก - หัก - โค่น - เอ่อเอย ไม่ ทน - ได้ - - - สอง - นาง - วิ่ง เข้า ไ ป - - - ใน - อือ - ห้อง

- ซ - ซซ - -ฟ - ซ - ฟซ ซ ล - ล - - - ท - ล - -ล ล ล - - - ซ - ซ - ซ

 - - ชี้ หน้า - ว่า - ชะ - เอ่อเอย เจ้า ไกร - ทอง - - - ช่าง - ปด - เล่น คล่องคล่อง - - สบาย - เออเฮ้อ - ใจ

- - ล ซ - ซ - ซ - ฟซ ล ล - ล - - - ล - ซ - ล ล ล - - - ซซ - ซล - ซ

การร้องร่ายนอก มีการร้องร่ายแบบต่อเพลงกัน และมีการทอด มี 2 แบบ คือแบบทอดครึ่ง คือ  
8 วรรค และทอดเต็ม 16 วรรค

ในการร้องร่ายนอกส่วนใหญ่จะใส่เอื้อน อื่อ อึง เอย / อื่อ อือ เป็นส่วนใหญ่ ต้องร้องเร็วกว่าร่ายใน 
เพราะครนอกเกิดนอกวัง

จากตัวอย่างการร้องร่ายในและร่ายนอกข้างต้นนั้น ผู้เขียนได้รับการถ่ายทอดการขับร้องจาก 
อาจารย์อาภาภรณ์ ทองไกรแสน (ปัจจบัุนเกษียณอายรุาชการ) อาจารย์ผูท้รงคณุวฒุด้ิานการขับร้องเพลงไทย 
วิทยาลัยนาฏศิลป์อ่างทอง ซึ่งจากการบันทึกโน้ตเพลงตัวอย่างนั้นเพื่อต้องการให้เห็นถึงความแตกต่างของ
การร้องร่ายในและร่ายนอก

สรุป
ร่ายจึงเป็นท�ำนองร้องส�ำหรับด�ำเนินเรื่องของโขนละคร ถ้าเป็นละครในเรียกว่าร้องร่ายในและ 

เพลงที่ลงท้ายด้วยใน เช่น เพลงช้าปี่ใน, เพลงปีนตล่ิงใน ถ้าเป็นละครนอกเรียกว่าร้องร่ายนอกและเพลงท่ี
ลงท้ายด้วยนอก เช่น เพลงช้าปี่นอก,เพลงปีนตลิ่งนอก

ร่ายในใช้กับละครใน เรื่องที่แสดงนิยมแสดงเพียง 3 เรื่องคือ อิเหนา อุณรุท และรามเกียรติ์ ร่ายนอก
ใช้กับละครนอก เรื่องที่แสดงนิยมแสดงการะเกด คาวี ไชยทัต พิกุลทอง พิณสวรรค์ มโนราห์ โม่งป่า มณีพิชัย 
สังข์ทอง สังข์ศิลป์ไชย สุวรรณศิลป์ โสวัต ไกรทอง โคบุตร ไชยเชษฐ์ พระรถเมรี ศิลปสุริวงศ์และสุวรรณหงส์ 
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ร่ายใน ในการขับร้องต้องมีลีลาและดูตัวละครประกอบ การขับร้องปรับปรุงให้มีท�ำนองและจังหวะ
น่ิมนวล สละสลวย เหมาะสมกับลีลาท่าร่ายร�ำที่อ้อนช้อยงดงามตามขนบจารีตของละครในราชส�ำนัก  
บทบรรยายการร่ายร�ำต้องการความรวดเร็วจะไม่ใส่เพลง จึงใช้เพลงร่ายในเป็นเพลงเดินเรื่อง 

ร่ายนอก ลีลาการร�ำไม่เหมือนอย่างละครใน ฉะนั้นจะร้องรวดเร็ว การด�ำเนินเรื่องต้องการบรรยาย
ใช้เพลงร่ายเหมือนกับละครใน แต่เรียกว่าร้องร่ายนอก ร่ายนอกจะร้องยืดแบบร่ายในไม่ได้ เพราะต้องการ
ความรวดเร็ว ต้องการรู้เรื่องเร็ว ส่วนละครในต้องลีลาการร่ายร�ำเป็นใหญ่  ท�ำอย่างไรถึงชัดเจน ถึงจะเพราะ 
ร่ายนอกไม่ต้องพิถีพิถันในการร้อง

สิ่งส�ำคัญของวิธีการร้องร่ายคือต้องร้องกดเสียงจึงจะถูกต้องในการร้องร่าย ไม่ควรร้องเร็วเพราะจะ
เรียกว่าร้องเหนอ คือการร้องแล้วไม่กดเสียง ค�ำร้องต้องชัดเจนและเรื่องจังหวะต้องกระชับ 

เพลงร่าย มรดกอันมีค่าทางคีตศิลป์ ที่เป็นการถ่ายทอดการขับร้องด้วยวิธีมุขปาฐะ มรดกอันควร
ถ่ายทอดและอนุรักษ์สู่อนุชนรุ่นหลัง
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การปรับเปลี่ยนโลกทัศน์และชีวทัศน์ด้วยกระบวนการละครเพื่อการเรียนรู้1 

Transformation of Learners’ Worldview through a Drama Process for  
Learning.

ไพบูลย์ โสภณสุวภาพ2 

Paiboon Sophonsuwapap 

บทคัดย่อ
	 บทความวจิยันีเ้ขียนข้ึนมาจากการท�ำวจิยัเชงิปฏบิติัการเรือ่งการสร้างเสรมิลกัษณะนสิยัของเยาวชน
ในมิติความเป็นมนุษย์ด้วยกระบวนการละครเพื่อการเรียนรู้ งานวิจัยมีวัตถุประสงค์ 2 ข้อ คือ 1) เพื่อพัฒนา
ชุดกระบวนการละครเพื่อการเรียนรู้ส�ำหรับสร้างเสริมลักษณะนิสัยของเยาวชนในมิติความเป็นมนุษย์ และ 
2) ศึกษาผลการใช้กระบวนการละครเพื่อการเรียนรู้เพ่ือสร้างเสริมลักษณะนิสัยของเยาวชนในมิติความเป็น
มนุษย์ 
	 บทความนี้ผู้เขียนน�ำเสนอเฉพาะบทเรียนการพัฒนาชุดกระบวนการละครเพื่อการเรียนรู้ส�ำหรับ 
สร้างเสริมลักษณะนิสัยของเยาวชนในมิติความเป็นมนุษย์ 2 รูปแบบ ได้แก่ 1) กระบวนการละครเพื่อ 
การเรยีนรูแ้บบละครร่วมสร้างบนฐานชมุชนบางปะกง และ 2) ชุดการเรยีนรูม้ติิความเป็นมนษุย์ผ่านบทละคร
เรื่องบางปะกงสายน�้ำแห่งมังกร แต่ละรูปแบบประกอบไปด้วย 4 ขั้นตอนการเรียนรู้ ออกแบบด้วยการบูรณา
การความรู้ด้านละครเพื่อการเรียนรู้กับแนวคิดการเรียนรู้สู่การเปลี่ยนแปลงและการเรียนรู้บนฐานชุมชน  
หลกัการส�ำคญัคือละครจะต้องเป็นเครือ่งมอืในการเรยีนรูโ้ลกทศัน์ภายในผ่านการจดัประสบการณ์ทีใ่ช้ชมุชน
เป็นฐาน ผูอ้อกแบบการเรยีนรูต้้องออกแบบกจิกรรมให้ผู้เข้าร่วมได้ท�ำงานกบัความเช่ือและมมุมองการใช้ชวีติ 
ตั้งค�ำถามกับชุดประสบการณ์เดิมท่ีมี ท้ังน้ีการเรียนรู้ต้องไม่ใช่แค่การรู้คิดแต่ต้องรู้สึกผ่านประสบการณ์ตรง
เพื่อยกฐานชีวิตด้วยความรู้สึกอันน�ำไปสู่การสร้างเสริมลักษณะนิสัยในมิติความเป็นมนุษย์3  

ค�ำส�ำคัญ : กระบวนการละครเพื่อการเรียนรู้ / การเรียนรู้สู่การเปลี่ยนแปลง / มิติความเป็นมนุษย์
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1บทความวิจัยนี้เป็นส่วนหนึ่งของงานวิจัยเรื่องการสร้างเสริมลักษณะนิสัยของเยาวชนในมิติความเป็นมนุษย์ด้วยชุดกระบวนการละคร 

เพื่อการเรียนรู้ ได้รับทุนอุดหนุนการผลิตผลงานทางวิชาการ จากคณะดนตรีและการแสดง มหาวิทยาลัยบูรพา 
2อาจารย์ประจำ�สาขาวิชาดนตรีและการแสดง คณะดนตรีและการแสดง มหาวิทยาลัยบูรพา paiboons@go.buu.ac.th 
3มิติความเป็นมนุษย์ ในขอบเขตของงานวิจัยนี้ หมายถึง humanistic dimension คุณลักษณะทางจิตใจที่เกี่ยวข้องกับความเป็นมนุษย์

สองด้าน ตามแนวคิดของเฮาเวิร์ด การ์ดเนอร์ คือจิตรู้เคารพ และจิตรู้จริยธรรม ที่แสดงคุณลักษณะของจิตที่สามารถเปิดใจต้อนรับบุคคล

และกลุ่มคนที่แตกต่างหลากหลาย เชื่อมั่นในคุณงามความดีของผู้อื่น พยายามเชื่อมสัมพันธ์และไม่ด่วนตัดสินใคร เคารพและการให ้

เกียรติกันรวมถึงจิตที่สามารถนึกถึงตนเองในเชิงนามธรรมที่เกี่ยวกับหน้าที่ของพลเมืองโลก ความรับผิดชอบต่อสังคม สิ่งแวดล้อม  

เป็นการพิจารณาว่าตนเองจะเป็นพลเมืองแบบไหน และมีส่วนรับผิดชอบสังคมนี้ได้อย่างไร ดังนั้นมิติความเป็นมนุษย์จึงเกียวข้องกับการ

ปรับเปลี่ยนโลกทัศน์-วิธีการมองโลก มุมมองการให้ความหมายต่อโลก ท่าทีของการมีความรู้สึกนึกคิดภายใน  คุณค่าและค่านิยมที ่

คนคนนั้นยึดถือ ซึ่งนำ�ไปสู่การแสดงออก มิติของความเป็นมนุษย์จึงใส่ใจกับการพัฒนาคุณภาพด้านในมนุษย์เพื่อการอยู่ร่วมกัน



Abstract
This research article is written from action research on Enhancing the characteristics 

of youth in the Humanistic Dimension through Drama Process for Learning. This research 
has two objectives: 1) to develop a Drama Process for Learning to enhancing youth traits in 
the humanistic dimension and 2) to study the effect of using Drama Process for Learning to 
enhance youth traits in the humanistic dimension. In this article, the authors present only 
lessons on the development of a Drama process for Learning to enhancing the character 
of youth in the humanistic dimension in 2 forms: 1) the Drama Process for Learning,  
Devised Theatre form on the Bang Pakong community base and 2) A series of learning the 
humanistic dimension through the drama script of Bang Pakong, River of Dragons.  
Each model consists of 4 learning phases. Designed by integrating drama for learning with 
concepts of Transformative Learning and Community-based learning. The core principle is 
that drama must be a tool for learning the inner worldview through community-based  
experiences. The learning designer must design activities that allow participants to work with 
their beliefs and life perspective. Questioning the existing set of experiences. And learning 
must be not just thinking, but having to feel through direct experience. To raise the base of 
life with feelings leading to enhancing youth traits in the Humanistic Dimension.

Keyword: Drama Process for Learning; Transformative Learning; Humanistic Dimension

บทน�ำ
คณะดนตรีและการแสดง มหาวทิยาลยับรูพาสนบัสนนุคณาจารย์ท�ำวจิยัโดยใช้องค์ความรูใ้นศาสตร์

ที่แต่ละคนช�ำนาญ ผู้วิจัยมีความสนใจเรื่องการพัฒนามิติด้านใน-โลกด้านในของมนุษย์ซ่ึงเป็นโลกแห่ง
บุคลิกภาพทางจิตใจ อารมณ์ ความรู้สึกด้วยการกลับมาส�ำรวจตัวตนด้านใน พัฒนาประสบการณ์ภายในด้วย
การฝึกความตระหนกัรูใ้นตนเอง ฝึกความใส่ใจต่อสิง่แวดล้อมและเชือ่มโยงชวีติกบัส่ิงแวดล้อม ผู้วจัิยยงัสนใจ
เร่ืองการสร้างใจร่วม-ร่วมรับผิดชอบต่อชุมชนสังคมในฐานะพลเมืองผ่านการจัดกระบวนการเรียนรู้บนฐาน
ชุมชนที่ประยุกต์ใช้ความรู้ด้านศิลปะการละครและกระบวนการทางศิลปะวัฒนธรรม 

สังคมโลกให้ความส�ำคัญกับการพัฒนาเยาวชนด้วยการปลูกฝังมิติของความเป็นมนุษย์ที่เริ่มต้นจาก
การสร้างการเปลีย่นแปลงภายในตนเอง โลกต้องการทรพัยากรมนษุย์ท่ีเชือ่มัน่ในความด ีความงามและมคีวาม
เอ้ืออาทรต่อกัน ลกัษณะของจติมนษุย์ทีสั่งคมโลกต้องการตามมมุมองของเฮาเวร์ิด การ์ดเนอร์ ศาสตราจารย์
ด้านการรู้คิด (Cognitive Sciences) (เบลลันกา เจมส์ และแบรนต์ รอน, บรรณาธิการ, 2554, น. 59-84) 
คือการพัฒนาจิตที่เกี่ยวกับความเป็นมนุษย์ 2 ด้าน คือจิตรู้จริยธรรมและจิตรู้เคารพ ซึ่งแสดงถึงคุณลักษณะ
ภายในตัวบุคคล ได้แก่ความสามารถในการด�ำรงอยู่ร่วมกับผู้อื่นแม้ว่าจะมีความแตกต่างหลากหลาย  
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ภาวะความมั่นคงภายในจิตใจ การมีสติปัญญามากพอท่ีจะสามารถเผชิญหน้ากับทุกสถานการณ์ ความเป็น
มนุษย์ที่มีจิตใจสูง เข้าใจตนเองได้อย่างลึกซึ้ง เคารพผู้อื่น รู้เท่าทันโครงสร้างสังคมและธรรมชาติแวดล้อมที่
ก�ำลังเปลี่ยนแปลงในทุกขณะ รวมไปถึงการท�ำหน้าที่พลเมืองของโลก คุณลักษณะดังกล่าวนี้ผู้เขียนก�ำหนด
เป็นนิยามของ “มิติความเป็นมนุษย์”และให้ความส�ำคัญกับลักษณะนิสัยพฤติกรรมของมนุษย์มากกว่า 
ความรู้ เปรียบเทียบได้ว่า “นิสัยคนส�ำคัญกว่ามันสมอง”

คุณลักษณะดังกล่าวนี้เป็นไปได้ที่จะเกิดขึ้นเมื่อผ่านกระบวนการเรียนรู้ (Learning Process)  
ที่ออกแบบให้ผู้เข้าร่วมเกิดการใคร่ครวญ ย้อนคิดตรวจสอบตนเองผ่านกระบวนการเรียนรู้ท่ีน�ำพาให้รู้สึก 
“รู้สึกจึงเปลี่ยนแปลง” ตามแนวทางการเรียนรู้สู่การเปลี่ยนแปลง (Transformative Learning) และ 
การเรียนรู้ผ่านประสบการณ์ (Experiential Learning) โดยออกแบบเป็นชุดกระบวนการเรียนรู้ที่ใช้ความรู้
ด้านการละครเป็นเครื่องมือการเรียนรู ้ รวมถึงความใส่ใจเรื่องการออกแบบวิธีการวัดและประเมินผล 
เพือ่ติดตามการเปลีย่นแปลงของผูเ้ข้าร่วมกระบวนการ ผูเ้ขียนน�ำประสบการณ์ด้านการจดักระบวนการละคร 
การพัฒนาเยาวชนผ่านกิจกรรม และการท�ำงานชุมชน ด้วยแนวทางการเรียนรู้บนฐานชุมชนตะวันออก  
มาใช้เป็นต้นทุนส�ำหรับพัฒนาชุดกระบวนการละครเพื่อการเรียนรู้ (Learning Drama Process) ส�ำหรับ 
สร้างเสริมลักษณะนิสัยของเยาวชนในมิติความเป็นมนุษย์ในประเด็นปรับเปลี่ยนโลกทัศน์และชีวทัศน ์
แก่เยาวชนในบริบทชุมชนบางปะกง

สิ่งที่กล่าวมาข้างต้น คือแรงบันดาลใจส�ำหรับท�ำวิจัยเรื่องการสร้างเสริมลักษณะนิสัยของเยาวชนใน
มิติความเป็นมนุษย์ด้วยชุดกระบวนการศิลปะการละคร มีวัตถุประสงค์การวิจัย 2 ข้อ คือ 1) เพื่อพัฒนาชุด
กระบวนการละครเพื่อการเรียนรู้ส�ำหรับสร้างเสริมลักษณะนิสัยของเยาวชนในมิติความเป็นมนุษย์ 2) ศึกษา
ผลการใช้กระบวนการละครเพื่อการเรียนรู้เพื่อสร้างเสริมลักษณะนิสัยของเยาวชนในมิติความเป็นมนุษย์

บทความนี้ผู้เขียนน�ำเสนอประสบการณ์เฉพาะวัตถุประสงค์ข้อท่ีหนึ่ง โดยน�ำเสนอวิธีการออกแบบ
ชุดการเรียนรู้กระบวนการละครเพื่อการเรียนรู้ส�ำหรับสร้างเสริมลักษณะนิสัยของเยาวชนในมิติความเป็น
มนุษย์ 2 รูปแบบ  ได้แก่ 1) กระบวนการละครเพื่อการเรียนรู้แบบละครร่วมสร้าง4 บนฐานชุมชนบางปะกง 
และ 2) ชุดการเรียนรู้มิติความเป็นมนุษย์ผ่านบทละครเรื่องบางปะกงสายน�้ำแห่งมังกร

วธิกีารพฒันาชดุกระบวนการละครเพ่ือการเรียนรูส้�ำหรบัสร้างเสรมิลกัษณะนสิยัของเยาวชนในมติคิวาม
เป็นมนุษย์

เริ่มต้นจากการค้นคว้าแนวคิดฐานรากที่สร้างการเปล่ียนแปลงลักษณะนิสัยในมิติความเป็นมนุษย์ 
จากนั้นออกแบบชุดการเรียนรู้มิติความเป็นมนุษย์ผ่านกระบวนการละครเพื่อการเรียนรู้ จ�ำนวน 2 ชุด  
เน้ือหากิจกรรมประกอบไปด้วยการการติดต้ังเคร่ืองมือในกายตนและการพัฒนามุมมองภายในตนเองใน 
ห้องปฏิบัติการ การลงชุมชนเพื่อเรียนรู้ชีวิต การสร้างละครร่วมกัน การจัดแสดงละครในชุมชน และ
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4ละครร่วมสร้าง (Devised Theatre) เป็นรูปแบบการสร้างละครร่วมกันของทีมงาน เน้นกระบวนการกลุ่มอย่างเท่าเทียม ให้ความ

ส�ำคัญกับการแลกเปลี่ยน แบ่งปันความคิดเห็น พัฒนางานด้วยกระบวนการกลุ่มแบบสร้างสรรค์ เริ่มต้นจากแนวคิดที่สนใจ จากนั้น

พัฒนาเนื้อหาการแสดงหรือล�ำดับการแสดง ผ่านการทดลอง การปฏิบัติและสร้างงานการแสดงด้วยวิธีการต่างๆ 



การถอดประสบการณ์การเรียนรู้ กลุ่มตัวอย่างที่เข้าร่วมกิจกรรมคัดเลือกแบบเฉพาะเจาะจงแบ่งเป็น 2 กลุ่ม 
แต่ละกลุ่มใช้กระบวนการแตกต่างกัน ดังรายละเอียดต่อไปนี้

กลุ่มที่ 1 นิสิตระดับปริญญาตรีชั้นปีที่ 3 สาขาวิชาศิลปะการแสดง มหาวิทยาลัยบูรพา ที่สมัครใจ
เข้าร่วมกิจกรรมละครในรูปแบบอาสาสมัครของกลุ่มละครเพื่อการเรียนรู้บางเพลย์ จ�ำนวน 15 คน ใช้ชุด 
การเรียนรู้มิติความเป็นมนุษย์ผ่านกระบวนการศิลปะการละครแบบที่ 1 ชื่อชุดการเรียนรู้กระบวนการละคร
เพื่อการเรียนรู้แบบละครร่วมสร้างบนฐานชุมชนบางปะกง

กลุ ่มที่ 2 นิสิตที่ลงทะเบียนเรียนรายวิชาละครเพ่ือการเรียนรู้ชุมชน สาขาศิลปะการแสดง 
มหาวิทยาลัยบูรพา จ�ำนวน 7 คน ใช้ชุดการเรียนรู้มิติความเป็นมนุษย์ผ่านกระบวนการศิลปะการละครแบบ
ที่ 2 ชื่อชุดการเรียนรู้มิติความเป็นมนุษย์ผ่านบทละครเรื่องบางปะกงสายน�้ำแห่งมังกร 

มิติของความเป็นมนุษย์ท่ีผู้เขียนคาดหวังให้เกิดกับผู้เข้าร่วมกิจกรรมครั้งนี้ คือเยาวชนสามารถ 
ด�ำรงอยูร่่วมกับผูอ้ืน่ได้แม้ว่าจะมีความแตกต่างหลากหลาย ตระหนกัถึงความมัน่คงภายในจติใจ เกดิสตปัิญญา
มากพอที่จะสามารถเผชิญหน้ากับทุกสถานการณ์ เริ่มตระหนักถึงความส�ำคัญของการเข้าใจในตนเอง  
รู้เท่าทันโครงสร้างสังคมและธรรมชาติแวดล้อมท่ีก�ำลังเปลี่ยนแปลงในทุกขณะ เกิดความใส่ใจเร่ืองการ 
ปรับเปลี่ยนมุมมอง-โลกทัศน์ภายในตนเอง เห็นความส�ำคัญเร่ืองการพิจารณาใคร่ครวญส่ิงต่างๆ ด้วยการ 
มีสต ิเกดิความเชือ่มัน่ว่าตนเองสามารถพฒันาได้ ตระหนกัว่าธรรมชาติกบัชวีติมคีวามสัมพันธ์กนั และตนเอง
มส่ีวนในดแูลสงัคม ชุมชนและสิง่แวดล้อม โดยก�ำหนดเป็นตวัแปรทีค่าดหวังเมือ่ผูเ้ข้าร่วมผ่านการท�ำกจิกรรม 

การเก็บข้อมูลประสิทธิภาพของชุดกระบวนการเรียนรู้เก็บข้อมูลด้วยการบันทึก การสังเกตและ 
การจัดสนทนากลุ่มกับผู้เข้าร่วมกิจกรรม โดยใช้แบบสัมภาษณ์กึ่งโครงสร้าง แบบบันทึกการสัมภาษณ์  
แบบบันทึกการสนทนาและข้อค�ำถามเกี่ยวกับการจัดกระบวนการที่พัฒนาโดยผู้เขียน ส่วนการเก็บรวมรวม
ข้อมูลการเปลีย่นแปลงเยาวชนใช้การสงัเกตแบบมส่ีวนร่วม การสัมภาษณ์เชงิลึก การถอดบทเรียนรายบคุคล
และกลุ่ม การเก็บข้อมูลผลงานหรือช้ินงานท่ีเกิดข้ึนระหว่างการท�ำกิจกรรม ทั้งภาพวาด การแสดงละคร 
ภาพถ่าย โดยการสังเคราะห์มุมมองท่ีอยู่ในผลงานนั้นๆ เก็บข้อมูลเป็นระยะๆ แบ่งเป็นก่อนเข้าร่วม
กระบวนการ ระหว่างเข้าร่วมและหลังเข้าร่วมกระบวนการ

การวิเคราะห์ข้อมูล ท�ำการวิเคราะห์ข้อมูลด้วยวิธีการเชิงคุณภาพ น�ำเสนอข้อมูลด้วยการเขียน
บรรยายเชิงพรรณนาประกอบรูปภาพกิจกรรม ข้อมูลจากการบันทึก ผู้เขียนน�ำมาวิเคราะห์ตามวัตถุประสงค์
ทีว่างไว้ วตัถปุระสงค์ข้อแรกวเิคราะห์คณุภาพของชดุการเรียนรู้และสังเคราะห์เป็นรูปแบบการพัฒนาเยาวชน
ในมิติความเป็นมนุษย์ ส่วนวัตถุประสงค์การวิจัยข้อที่สองเป็นการน�ำเสนอผลการเปล่ียนแปลงภายใน 
เกี่ยวกับมิติความเป็นมนุษย์ของเยาวชนที่เข้าร่วมกิจกรรมจากนั้นเขียนเป็นรูปเล่มรายงานวิจัยฉบับสมบูรณ์ 
ซึ่งในบทความนี้รายงานผลเพียงวัตถุประสงค์ข้อแรกเท่านั้น

กรอบแนวคิดการวิจัย
สมมตฐิานตัง้ต้นคอื “การออกแบบกระบวนการเรยีนรูโ้ดยเน้นเรือ่งของความรูส้กึร่วมกบั เหตกุารณ์ 

พ้ืนท่ีจริง บุคคลในชุมชน หรือบริบทเป็นที่ตั้ง จะสามารถช่วยให้ผู้เรียนเกิดการเปลี่ยนแปลงโลกทัศน์และ 
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ชีวทัศน์จากที่ตนเองเป็นศูนย์กลางไปสู่การเปิดรับวิถีธรรมชาติและเกิดการเสริมสร้างลักษณะนิสัยในมิติ 
ความเป็นมนุษย์ได้” 

สมมตฐิานนีน้�ำไปสูก่ารออกแบบกระบวนการเรยีนรูท้ีใ่ช้ชมุชนเป็นฐานการเรยีนรู ้เน้นการเรยีนรูผ่้าน
ประสบการณ์ น�ำไปสู่การคัดเลือกแนวคิดในการท�ำงาน ผู้เขียนได้ทบทวนแนวคิดเพื่อใช้เป็นฐานคิดส�ำหรับ
ออกแบบกระบวนการเรียนรู้ โดยคัดเลือกแนวคิดที่ให้ความส�ำคัญเรื่องการเปลี่ยนแปลงที่เริ่มจากการ 
ปรับเปลี่ยนมิติด้านในมนุษย์ ได้แก่แนวคิดการเรียนรู้สู่การเปลี่ยนแปลง แนวคิดการเรียนรู้ผ่านประสบการณ์ 
กรอบคิดจิตรู้เคารพและจิตรู้จริยธรรมของเฮาเวิร์ด การ์ดเนอร์ และแนวคิดละครเพ่ือการเรียนรู้มาเป็น 
กระบวนการเรียนรู้ผ่านประสบการณ์ ซึ่งการใช้งานศิลปะการละครสามารถท�ำให้ผู้เข้าร่วมได้ใช้ทั้งร่างกาย 
จินตนาการ ความรู ้และความรู ้สึกท่ีอยู ่ลึกในจิตใจมาผสมผสานกับสิ่งที่เรียนรู ้ท�ำให้เกิดการเรียนรู ้ 
เชิงประสบการณ์ที่มีพลังน�ำสู่การปรับเปลี่ยนมุมมอง-โลกทัศน์ชีวทัศน์ 

บทสังเคราะห์หลักการพ้ืนฐานของการเสริมสร้างมิติความเป็นมนุษย์ด้วยกระบวนการละครเพื่อการ 
เรียนรู้

การสร้างเสริมมิติความเป็นมนุษย์ผ่านกระบวนการเรียนรู ้เป็นสิ่งที่สังคมโลกในศตวรรษที่ 21 ให้
ความส�ำคัญ ซึ่งนักวิชาการจากส�ำนักคิดต่างๆ พยายามค้นหาวิธีพัฒนาคุณภาพด้านในมนุษย์ อาทิเช่น  
อาร์โนลด์ มินเดลพัฒนาทฤษฎีและการปฏิบัติการจิตวิทยาเชิงกระบวนการ (Process Work) ซึ่งมาจาก
รากฐานเรื่องแนวคิดเต๋า (Tao) ควอมตัมฟิสิกส์ (Quantum Physics) ความคิดแบบชาแมน (Shamanism) 
และจิตวิทยาสายคาร์ล จุง (Jungian Psychology) นอกจากนี้ยังมีชุมชนนักปฏิบัติจากชุมชนฟินด์ฮอร์น 
สกอตแลนด์ ได้พัฒนารูปแบบการเรียนรู้ด้านในผ่านชุดกระบวนการเรียนรู้ต่างๆ เช่น เกมเปลี่ยนชีวิต  
(Transformative Game) การเรียนรู้มุมมองด้านในผ่านธรรมชาติ การใช้ความรู้ด้านศิลปะการละคร  
ที่เรียกว่าบทบาทสมมุติเพื่อน�ำพาผู้เข้าร่วมกิจกรรมเรียนรู้จักตนเองทั้งบุคลิกภาพภายนอก และบุคลิกภาพ
ภายในตนเอง

ส่วนวงการศิลปะและการละครได้พัฒนาแนวคิดศิลปะบ�ำบัด (Arts Therapy) และละครบ�ำบัด 
(Drama Therapy) ส�ำหรับพัฒนามิติด้านในมนุษย์ รวมไปถึงการออกแบบกระบวนการโค้ชชีวิตด้วยละคร
และการแสดง (Theatre and Performance Coaching) เป็นต้น  ส่วนนักการศึกษาและนักพัฒนาชุมชน
ในศาสตร์ด้านการศึกษาและการพัฒนาสังคม ได้พัฒนาชุดกิจกรรมละครส�ำหรับเป็นเครื่องมือท�ำงานด้าน 
การศึกษาและพัฒนาชุมชน ส่งผลให้เกิดการใช้ละครหลายรูปแบบ อาทิละครการศึกษา (Educational 
Theatre)  ละครสร้างสรรค์ (Creative Drama) ละครชุมชน (Community Theatre) กระบวนการละคร 
(Process Drama) ละครเพื่อการพัฒนา (Theatre for development) (พรรัตน์ ด�ำรุง, 2547)  รวมถึงการ
ละครเพื่อสร้างความตระหนักรู้ในสังคม (Social Presenting Theatre) ซึ่งพัฒนาโดย อาราวานา ฮายาชิ  
ละครรูปแบบนี้เป็นเครื่องมือการเรียนรู้ที่ผสมผสานการเจริญสติ การละครเพ่ือการเรียนรู้สังคม และ
กระบวนการแบบคอนสเตลเลชัน (Constellation) ซึ่งมีจัดกระบวนการเล่าความรู้สึก และเจตจ�ำนงในชีวิต 
หลังจากได้ยินเรื่องราวของเพื่อนร่วมวง ผู้จัดกระบวนการจะให้ผู้เข้าร่วมใช้ท่าทางและค�ำพูดสดเป็นค�ำพูด
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ที่แท้จริงที่ตนเองรู้สึก ณ ขณะนั้น เพื่อสะท้อนประสบการณ์ที่เกิดขึ้น เป็นกระบวนการที่อนุญาตให้พ้ืนที่  
หรือจิตส�ำนึกร่วมได้เปล่งเสียงพูดที่เกิดขึ้นจริง ณ ขณะนั้น ซี่งเป็นการตระหนักรู้ในตนเอง (ออตโต ชาร์เมอร์, 
2563, น. 110-112) นอกจากนี้ยังขยายขอบเขตไปสู่การใช้ละครเพื่อการเรียนรู้ส�ำหรับพัฒนามิติความเป็น
มนษุย์มกีารใช้กระบวนการละครเพือ่การเรยีนรูม้าสร้างการเปลีย่นแปลงตวัตนภายใน (ไพบลูย์  โสภณสวุภาพ, 
2562) ซึ่งพบว่าตัวแปรส�ำคัญของการเรียนรู้คือความตระหนักรู้ (Self – Awareness) ซ่ึงใช้เป็นตัวก�ำกับ 
การเรียนรู้ให้ลงลึกสู่ตัวตนภายใน

แนวคิดการเรียนรู้ที่เอื้อต่อการเปลี่ยนแปลง การเปล่ียนแปลงภายในตัวบุคคลเร่ิมต้นจากการท่ี 
ผู้เรียนยอมให้ตนเองเกิดความรู้สึกใหม่ รับความรู้สึกใหม่เข้าไปในใจ แล้วเคลื่อนไปสู่มุมมองใหม่ จากนั้น
ปรากฏเป็นพฤตกิรรม การกระท�ำ ค�ำพดูท่ีปรากฏภายนอก กระบวนการเปลีย่นผ่านนีต้้องอาศยัการออกแบบ
กระบวนการเรียนรู้ท่ีน�ำไปสู่การเปลี่ยนแปลง ผู้จัดการเรียนรู้ต้องมีความเข้าใจวิธีการเรียนรู้ของมนุษย์  
ลีลาการเรียนรู้ของมนุษย์ เลือกแนวคิดเบื้องหลังการปฏิบัติการเพื่อสร้างกระบวนการเรียนรู้ที่มีพลัง

งานวิจัยนี้เลือกวิธีการเรียนรู้โดยการค้นพบ (Discovery Approach) ของบรูนเนอร์ (Bruner) 
ที่ให้ความส�ำคัญต่อจัดสภาพแวดล้อมให้เอื้อต่อการแสวงหาค�ำตอบด้วยตนเอง (Discovery Environment)  
เพื่อให้ผู้เรียนใส่ใจกับสิ่งที่รับรู้ การเรียนรู้โดยการค้นพบสามารถแบ่งออกเป็น 2 ประเภท คือ ประเภทที่ 1 
การค้นพบที่ไม่ก�ำหนดโครงสร้าง เป็นการเปิดโอกาสให้ผู้เรียนค้นพบด้วยตนเอง และประเภทที่ 2 การค้นพบ
ที่มีการแนะแนวทาง มีการจัดสรรข้อมูลข่าวสารที่ช่วยให้ผู้เรียนค้นพบ พร้อมกับใช้ค�ำถามเพ่ือกระตุ้นให้ 
ผู้เรียนลึกลงในสิ่งที่ก�ำลังเรียนรู้ วิธีการเรียนรู้โดยการค้นพบสอดคล้องกับทฤษฎีการสร้างความรู้ด้วยตนเอง 
(Constructivism Theory)  ตามทฤษฎีนี้กล่าวว่าการสร้างการเรียนรู้ด้วยตนเองประกอบไปด้วยแนวคิด
หลัก 4 ประการ คือ 1) ผู้เรียนสร้างความเข้าใจในสิ่งที่เรียนรู้ด้วยตนเอง 2) การเรียนรู้ใหม่ขึ้นกับ 
ความรู้เดิมและความเข้าใจที่มีอยู่ในปัจจุบัน 3) การมีปฏิสัมพันธ์ทางสังคมมีความส�ำคัญต่อการเรียนรู้ 
4) การจัดสิ่งแวดล้อมและจัดกิจกรรมที่คล้ายคลึงกับชีวิตจริง ท�ำให้ผู ้เรียนเกิดการเรียนรู ้อย่างม ี
ความหมาย  ซึ่งน�ำไปสู่การค้นพบชีวิตที่มีความหมาย และแก้ปัญหาได้อย่างสร้างสรรค์ 

การเสริมสร้างลักษณะนิสัยในมิติความเป็นมนุษย์ให้ความส�ำคัญต่อการพัฒนากระบวนการเรียนรู้
เพือ่ให้ผูเ้รยีนค้นพบด้วยตนเอง และให้ความส�ำคญัต่อการปรับเปล่ียนโลกทศัน์-โลกด้านใน5 ซ่ึงสอดคล้องกบั
แนวคิดการเรียนรู้สู่การเปลี่ยนแปลง (Transformative Learning) ตามแนวคิดนี้ให้ความส�ำคัญกับ
กระบวนการปรับเปลี่ยนกรอบการอ้างอิงทางความคิด (Frame of reference) ที่อยู่ภายในตัวบุคคล ได้แก่
ชุดความเชื่อ สมมติฐาน และความคาดหวังที่ตายตัวไปสู่กรอบการอ้างอิงใหม่ ที่มีลักษณะเปิดรับ ใคร่ครวญ 
เท่าทัน มองเห็นแยกแยะความแตกต่าง เกิดความสามารถในการสะท้อนและน�ำเสนอภาพความรู้สึกนึกคิด
อย่างลึกซึ้ง (Refection discourse) รับรู้ว่ากรอบการอ้างอิงใหม่สามารถรับมือกับการเปลี่ยนแปลงได้ และ

5โลกด้านใน รูดอล์ฟ สไตเนอร์ (รูดี้ ลิสเชา, 2551) ให้ความหมายว่าเป็นโลกแห่งบุคลิกภาพทางจิตใจ โลกแห่งอารมณ์ ความรู้สึก  

ทีม่นษุย์รับรูผ่้านการถูกกระตุ้นโดยประสาทสมัผสั โลกภายในมคีวามเกีย่วข้องกับความทรงจ�ำทัง้อดีต ปัจจบุนัและอนาคต การพฒันา

โลกภายในและยอมรับสิ่งที่เกิดขึ้นกับตนเองสามารถฝึกฝนได้โดยผ่านการจัดกระบวนการ หรือกิจกรรมฝึกฝนด้านใน
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น�ำไปสู ่มุมมองการมองโลก (Point of View) แบบใหม่ หลักการเหล่านี้น�ำไปสู ่การเปลี่ยนแปลง  
(Transformation) เป็นการเปลี่ยนแปลงท่ีมีความหมายในใจ (สมสิทธ์ิ อัสดรนิธี, ผู้เขียน, นวลวรรณ  
ธุวรุ่งเรือง,บรรณาธิการ, 2552, น. 20-21)

การเปล่ียนแปลงกรอบการอ้างองิจะเกิดขึน้ได้ด้วยการอาศยัเครือ่งมอืการเรยีนรูท้ีส่�ำคญั 2 อย่าง คอื
การใคร่ครวญในตนเอง (Critical self-reflection) และการสนทนาเชิงวิพากษ์ (Critical discourse) ที่เน้น
การพูดคุยแลกเปลี่ยนกันระหว่างบุคคลหรือกลุ่มบุคคลด้วยวิธีของสุนทรียสนทนา (Dialogue) ปัจจัยส�ำคัญ
ที่น�ำไปสู่ผลสัมฤทธิ์ของการสนทนาเชิงวิพากษ์ก็คือการมี “วุฒิภาวะทางอารมณ์” การเปิดกว้าง การสะท้อน
สภาวะการฟังอย่างลึกซึ้ง ความต้ังใจท่ีจะหาข้อตกลงร่วม และการให้ความเท่าเทียมกันไม่แผ่อิทธิพลเหนือ
คนอื่นด้วยบรรยากาศท่ีปลอดภัย มีสัมพันธภาพท่ีเอื้ออ�ำนวย มีความรักความเมตตา จนสามารถหล่อเล้ียง 
ให้เกิดภาวะแห่งการปลดปล่อย น�ำไปสู่การเป็นตัวของตัวเองที่เข้มแข็ง แจ่มชัด และซื่อตรง (ชลลดา ทองทวี 
และคณะ, 2551, น. 36) ตามหลักการข้างต้นเป็นหลักการส�ำคัญในการจัดการเรียนรู้ท่ีท�ำให้ผู้เรียนเกิด 
การเปลีย่นแปลงภายในตนเอง ซึง่ต้องมกีารตดิตัง้วธิกีารคดิ วธิกีารใคร่ครวญอย่างมวิีจารณญาณ6 การสะท้อน
ความคิดความรู้สกึหลงัท�ำกจิกรรมเพือ่ให้ผูเ้รยีนเกดิประสบการณ์ตามแนวทางการเรยีนรูผ่้านประสบการณ์ 
(Experiential Learning) ที่เน้นประสบการณ์ตรงหรือประสบการณ์จ�ำลอง ที่ผู้เข้าร่วมรับรู้ได้ด้วยตนเอง  
มีการท�ำกิจกรรมสะท้อนความรู้สึกหรือสะท้อนข้อเรียนรู้ด้วยการต้ังค�ำถามเพ่ือสร้างการเรียนรู้ ฝึกฝนให้ 
คิด วิเคราะห์ สังเคราะห์ จนเกิดการเชื่อมโยงประสบการณ์เดิมกับประสบการณ์ใหม่อันน�ำไปสู่การวางแผน
น�ำไปใช้ในอนาคต

แนวคิดการเรียนรู้บนฐานชุมชน (Community Based Learning: CBL) การเรียนรู้บนฐาน
ชุมชน หมายถึงการจัดการเรียนรู้โดยใช้ชุมชนเป็นฐานการเรียนรู้ มีกระบวนการเรียนรู้และวิธีการเรียนรู้ที่
สอดคล้องกับสภาพพ้ืนที่ เน้นชีวิตเป็นตัวตั้งแทนการเอาวิชาเป็นตัวตั้ง ให้ความส�ำคัญกับทรัพยากรและ 
สิง่แวดล้อมในชมุชนเน้นความสมัพนัธ์เชือ่มโยงแบบนเิวศวฒันธรรม7  ยดึผู้เรียนเป็นศนูย์กลางให้ความส�ำคญั
กับการออกแบบกระบวนการเรียนรู้โดยเน้นการมีส่วนร่วมและการเรียนรู้ร่วมกันในชุมชนเพื่อให้ผู้เรียนเกิด
การเรียนรู้จากการปฏิบัติงานจริง ตามแนวทางนี้เชื่อว่า “ทุกคนมีศักยภาพที่จะเรียนรู้”

แนวคิดละครเพื่อการเรียนรู้ (Theatre for Learning) มีลักษณะเป็นกระบวนการเรียนรู้ที ่
น�ำไปใช้ในการพัฒนาผู้เรียนผ่านกิจกรรมทางการละคร มีลักษณะพิเศษ คือให้ความส�ำคัญกับการเรียนรู้ 
มากกว่าการแสดงละคร เป็นการเรียนรู้ชีวิตผ่านการลงมือปฏิบัติจริง มีการปฏิสังสรรค์ทางความคิดและ 
6การใคร่ครวญอย่างมีวิจารณญาณ เป็นกระบวนการส�ำคัญของการปรับกรอบการอ้างอิง แบ่งเป็นการใคร่ครวญสามระดับ ได้แก่  

การใคร่ครวญเน้ือหา การใคร่ครวญกระบวนการ และการใคร่ครวญกระบวนทัศน์ (การสงัเกตและตัง้ค�ำถามต่อกระบวนการคดิ แบบแผน

วิธีคิดและกรอบการอ้างอิงที่แต่ละคนมีต่อสิ่งต่างๆ) เป็นการพิจารณาไตรตรองด้วยความใส่ใจ และแลกเปลี่ยนทางความคิดอย่าง 

มีเหตุผล (เมซิโรว์, อ้างถึงในธนา นิลชัยโกวิทย์, 2551)  

7นิเวศวัฒนธรรม หมายถึงแนวคิดที่เกี่ยวข้องกับการด�ำรงชีวิต ทั้งในกรอบทางวัฒนธรรมและกรอบทางนิเวศวิทยาซึ่งให้ความเคารพ

ต่อสิ่งแวดล้อมทางธรรมชาติ  ค�ำนึงถึงความสมดุลระหว่างวัฒนธรรม สังคม สิ่งแวดล้อม และเศรษฐกิจ  เพื่อน�ำไปสู่ผลสัมฤทธิ์สูงสุด 

การรักษาไว้ซึ่งเกียรติภูมิ และการพึ่งพาตนเองได้อย่างยั่งยืนของชุมชน
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ท�ำงานร่วมกัน ผู้เรียนเข้าสู่สถานการณ์จ�ำลองที่คล้ายจริงซ่ึงเป็นกระบวนการเรียนรู้ท่ีสมองจะถูกขับเคล่ือน
อย่างมีคุณภาพ ท�ำให้ผู้เรียนรู้ได้แสดงความคิดและความรู้สึกด้านในของจิตใจ

จากการทบทวนวรรณกรรมได้พฒันาเป็นหลกัการพืน้ฐานของชดุการเรยีนรูม้ติคิวามเป็นมนษุย์ผ่าน
กระบวนการละครเพื่อการเรียนรู้  ท้ังนี้ผู้วิจัยได้จัดกระบวนการระดมความคิดเห็นเพิ่มเติมจากผู้เชี่ยวชาญ
ด้านการพัฒนาเยาวชน และนักวิชาการด้านการใช้ละครเพื่อพัฒนามิติภายใน ผ่านการประชุมกลุ่มย่อย  
(Focus Group) ภายหลังจัดการประชุมได้หลักการพื้นฐานส�ำหรับน�ำไปออกแบบกิจกรรมการเรียนรู้ที่ 
เกิดจากการมีส่วนร่วม ดังแผนภาพ 3

แผนภาพ 1 หลักการกระบวนการละครเพื่อการเรียนรู้ส�ำหรับสร้างเสริมมิติความเป็นมนุษย์ของเยาวชน

การแปลงหลักการพ้ืนฐานไปสู่ชุดการเรียนรู้กระบวนการละครเพ่ือการเรียนรู้ส�ำหรับสร้างเสริมลักษณะ
นิสัยของเยาวชนในมิติความเป็นมนุษย์

ผู้เขียนน�ำหลักการท่ีศึกษามาออกแบบกระบวนการเรียนรู้สร้างเป็นชุดการเรียนรู้ 2 รูปแบบ  
1) กระบวนการละครเพ่ือการเรียนรู้แบบละครร่วมสร้างบนฐานชุมชนบางปะกง และ 2) ชุดการเรียนรู้มิติ
ความเป็นมนุษย์ผ่านบทละครเรื่องบางปะกงสายน�้ำแห่งมังกร
ชุดการเรียนรู้ที่ 1 กระบวนการละครเพื่อการเรียนรู้แบบละครร่วมสร้างบนฐานชุมชนบางปะกง

ชุดการเรียนรู้นี้เริ่มต้นด้วยการน�ำหลักการกระบวนการละครเพื่อการเรียนรู้ส�ำหรับสร้างเสริมมิติ 
ความเป็นมนุษย์ มาใช้เป็นฐานคิดเพื่อออกแบบกิจกรรมในชุดการเรียนรู้ เน้นหลักการท�ำงานร่วมกันระหว่าง
เยาวชน คนในชุมชน และตัวของผู้วิจัย ซ่ึงออกแบบการเรียนรู้โดยใช้ชุมชนบางปะกงจังหวัดฉะเชิงเทรา 
เป็นฐานการเรียนรู้โดยผสานกับความรู้ด้านกระบวนการละครเพื่อการเรียนรู้ โจทย์การท�ำงานครั้งนี้เริ่มจาก
ค�ำถามต่อไปนี้
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1) ท�ำอย่างไรให้เยาวชนเกิดลักษณะนิสัยในมิติความเป็นมนุษย์ เกิดความตระหนักรู้ว่าตนเองม ี
ความเชื่อมโยงสัมพันธ์กับสิ่งต่างๆ บนโลก และเกิดส�ำนึกร่วมในการดูแลรักษา

2) กระบวนการเรียนรู ้แบบใด ที่ส่งเสริมให้เยาวชนได้เรียนรู ้มุมมองชีวิตทั้งตนเองและผู ้อื่น  
รวมถึงได้เรียนรู้วิถีชุมชน

3) ท�ำอย่างไรให้เกิดการมีส่วนร่วมของคนในชุมชน ทั้งบทบาทของการเป็นผู้ร่วมจัดกระบวนการ 
และบทบาทของผู้ถ่ายทอดความรู้ชุมชนด้วยตนเอง

จากค�ำถามข้างต้นได้ก�ำหนดวิธกีารท�ำงานในแนวทางกระบวนการละครเพือ่การเรียนรู้บนฐานชมุชน 
สร้างเป็นชุดการเรียนรู้ 4 ขั้นตอน 

ขั้นตอนที่ 1 การติดต้ังเคร่ืองมือการับรู้ในกายตนและการพัฒนามุมมองภายในตนเอง หลักคิด
ของการออกแบบกิจกรรมขั้นตอนท่ี 1 คือการเปลี่ยนแปลงใดๆ ผู้เรียนต้องมีความพร้อมก่อนเรียนรู้  
พร้อมเปิดรบัประสบการณ์ใหม่ ใจเปิด เครือ่งมอืการรบัรู้ในกายตนหมายถึงวธิกีารรับรู้ของแต่ละบคุคล ทักษะ
พื้นฐานของการพัฒนามุมมองภายใน และทักษะในการสะท้อนความคิด ความรู้สึก ตามแนวทางการเรียนรู้
สูก่ารเปล่ียนแปลง ดงันัน้กจิกรรมแรกทีเ่ริม่ท�ำ คอืการสร้างความพร้อมให้ผูเ้ข้าร่วมด้วยกจิกรรมสานสมัพนัธ์
เชิงละครเป็นการสร้างใจร่วมด้วยการสร้างพลังกลุ่มเพื่อสานพลังให้พร้อมเรียนรู้ร่วมกัน 

จากนัน้แบ่งปันมุมมองชีวติร่วมรบัรู้ชวีติของกนัและกนัผ่านกจิกรรมการฟังด้วยใจอย่างใคร่ครวญ 
กิจกรรมนี้เป็นการติดตั้งเครื่องมือการฟัง ทักษะการฟัง ทักษะการรับรู้ความรู้สึกและความต้องการของ 
ผู้สนทนาซึ่งเป็นทักษะเบื้องต้นที่ส�ำคัญก่อนการลงเรียนรู้ชุมชน จากกิจกรรมนี้ท�ำให้ผู้เข้าร่วมกิจกรรมเกิด
ความไว้วางใจ พร้อมเปิดรับประสบการณ์ใหม่ 

เมื่อหัวใจของเยาวชนพร้อมเปิดรับ และพร้อมเรียนรู้อย่างสะดวกใจ จึงน�ำเข้าสู่กิจกรรมการสะท้อน
ความคิด ความรู้สึก (Critical self-reflection) เป็นการติดตั้งเครื่องมือและทักษะการสะท้อนมุมมองภายใน 
ทักษะน้ีมีความจ�ำเป็นอย่างมากต่อการสร้างการเปลี่ยนแปลงภายใน และมีความส�ำคัญต่อการเก็บข้อมูล 
การเปลี่ยนแปลงมิติความเป็นมนุษย์ เพราะเป็นกระบวนการฝึกความสามารถในการอธิบายความคิด  
ความรูส้กึทีแ่ท้จรงิของตนเองให้ผูอ้ืน่เข้าใจ ผูเ้ขียนเลอืกใช้กจิกรรมการเขยีน การวาดภาพ การพูดเพือ่สะท้อน
เรื่องราวและความรู้สึกภายใน มาเป็นเครื่องมือส�ำหรับฝึกฝนการสะท้อนย้อนคิด 

กิจกรรมการเรียนรู้ชีวิตผ่านการแสดงละคร เริ่มต้นจากการเลือกใช้นิทานคัดสรรมาเป็นเครื่องมือ
ในเรยีนรู้ เรยีนรู้มุมมองใหม่ผ่านนทิาน จดักระบวนการอ่านนทิาน วิเคราะห์เนือ้หา เช่ือมมมุมองชวีติผ่านการ
พูดคุยประเด็นที่อยู่ในละคร จากนั้นแบ่งกลุ่มซ้อมการแสดง และจัดแสดงเพื่อแลกเปลี่ยนมุมมองชีวิตภายใน
ห้องเรยีน ซึง่กระบวนการทัง้หมดนีใ้ห้ความส�ำคญักบัการสะท้อนความรู้สึก สะท้อนมมุมองและโลกทศัน์ของ
ผู้เข้าร่วม ซึ่งสอดคล้องกับหลักคิดการปรับเปลี่ยนมุมมองภายใน อาจเรียกได้ว่าเป็นการเรียนรู้โลกทัศน์ใหม่
ผ่านผู้อื่น ณ ขณะปัจจุบัน ซึ่งสอดคล้องกับแนวคิดวงจรการเรียนรู้ผ่านประสบการณ์ ที่เน้นการลงมือท�ำ  
การสะท้อนประสบการณ์ การเติม ปรับมุมมองใหม่ และลงมือกระท�ำอีกครั้ง  

152



ขัน้ตอนที ่2  การเชือ่มความรู้สึกกบัสิง่รอบตวัผ่านกิจกรรมเรยีนรูชุ้มชนเพือ่ค้นหาเรือ่งเล่าชุมชน  
หลักการเบื้องหลังของการออกแบบกิจกรรมนี้คือแนวคิดการเรียนรู้บนฐานชุมชน ที่กล่าวว่าการเรียนรู ้
บนฐานชุมชนใช้ชุมชนเป็นฐานการเรียนรู้ ชุมชนสามารถเป็นกลไกการสร้างคนด้วยการ เชื่อมชีวิตผู้มาเยือน
กับชุมชน เรียนรู้ระบบนิเวศท่ีก่อเกิดวัฒนธรรมหรือเรียกได้ว่านิเวศวัฒนธรรม ทั้งนี้ผู้เขียนสนใจเรื่องการ 
ตั้งค�ำถามเพื่อให้ผู้เรียนเชื่อมโยงชีวิตตนเองกับสิ่งที่เรียนรู้ รวมถึงการเปิดรับความสัมพันธ์ระหว่างคนกับ 
สิ่งแวดล้อมรอบตัว ท้ังสิ่งมีชีวิตและไม่มีชีวิต ข้ันตอนที่สองนี้ออกแบบกิจกรรมค้นหาเรื่องเล่าชุมชน  
ในรูปแบบการพาเยาวชนสืบค้นเรื่องเล่าชุมชน โดยท�ำงานร่วมกับคนในพื้นที่ เป็นกระบวนการสร้าง 
ความเชือ่มโยงชีวิตของเยาวชนกบัสิง่แวดล้อมรอบตวั ด้วยการเรียนรู้ชมุชน เรยีนรูจ้กัคน ระบบนเิวศบางปะกง 
วถิชีวีติภมูปัิญญาพืน้บ้าน และเรยีนรูส้ถานการณ์ปัญหาท่ีเกดิข้ึนในชมุชน  โดยพาลงชุมชนสนามจันทร์ ชมุชน
บ้านโพธิ์ อ�ำเภอบ้านโพธิ์ และอ�ำเภอบางปะกง จังหวัดฉะเชิงเทรา รายละเอียดตามภาพที่ 1

ภาพที่ 1 การฟังเรื่องเล่าริมน�้ำบางปะกง และเรียนรู้นิเวศวัฒนธรรมบางปะกง

หลังจากเยาวชนลงพื้นที่ผู ้เขียนจัดกระบวนการสะท้อนตนเอง (Self-Refection) เป็นระยะๆ  
เคร่ืองมือการเก็บข้อมูลประกอบไปด้วยสมุดจดบันทึก รูปวาด และภาพถ่ายบันทึกสิ่งที่เกิดขึ้น พบว่าจาก
กิจกรรมนี้ท�ำให้เยาวชนได้เรียนรู้ชีวิตผู้อื่น ได้รับฟังเรื่องราว ได้รับรู้ความรู้สึกของคนในชุมชนผ่านเร่ืองเล่า
อย่างใจเปิดรับ ได้เรียนรู้วิธีการมองโลกแบบอื่นๆ เรียนรู้ความสัมพันธ์ระหว่างคนกับธรรมชาติ ท้ังใน 
มุมประวัติศาสตร์ ที่มา รากเหง้าของพื้นที่ เรียนรู้มุมมองการพัฒนาเชิงพ้ืนท่ีระหว่างชาวบ้านกับนักพัฒนา 
ในพื้นที่ รวมทั้งการรับฟังปัญหาเกี่ยวกับการใช้ทรัพยากรธรรมชาติโดยขาดการมีส่วนร่วม 

ขั้นตอนท่ี 3 การประกอบสร้างเรื่องราว และการน�ำเสนอเสียงสะท้อนภายในใจผ่านการสร้าง
ละครเรื่องบางปะกงสายน�้ำแห่งมังกร หลังจากเยาวชนผ่านกิจกรรมเรียนรู้ชุมชนเพื่อค้นหาเร่ืองเล่าชุมชน  
ผู้วิจัยจัดกระบวนการถอดความคิด ความรู้สึก ผ่านกิจกรรมปั้นดินน�้ำมันเพื่อสะท้อนมุมมองภายในตนเอง 
เป็นการสะท้อนมุมมองของเยาวชนที่มีต่อผู้คน ชุมชน สิ่งแวดล้อม และโลกใบนี้
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ภาพที่ 2 ภาพโปสการด์จากการปั้นดินน�้ำมันสะท้อนมุมมองที่เกิดขึ้นหลังจากลงชุมชน

จากภาพที่ 2 เยาวชนเกิดความรู้สึกเชื่อมโยงกับชุมชน เกิดความรู้สึกกับสิ่งที่ก�ำลังเกิดขึ้นในชุมชน 
เยาวชนสามารถเช่ือมชวีติตนเองกับพืน้ที ่(ชมุชน) เกดิการวเิคราะห์และถ่ายทอดมมุมองต่อโลก ผ่านกจิกรรม
การป้ันดนิน�ำ้มนั ปรากฏเป็นงานป้ันท่ีมคีวามหมาย จากนัน้ผู้วจิยัจดักระบวนการแลกเปลีย่นพูดคยุในรปูแบบ
สุนทรียสนทนาโดยใช้การเล่าเรื่องจากดินน�้ำมัน และพัฒนาเรื่องเล่าให้เป็นเนื้อหาในละคร เรียงเป็นล�ำดับ
เหตุการณ์ที่เยาวชนต้องการ จนกระทั่งได้ร่างความคิดละครเรื่องบางปะกงสายน�้ำแห่งมังกร ซึ่งน�ำไปพัฒนา
เป็นบทละคร และสร้างละครร่วมกัน

ละครเรื่องบางปะกง สายน�้ำแห่งมังกร จึงเกิดจากการที่เยาวชนลงพื้นที่จริง สัมภาษณ์คนในชุมชน 
และรับรู้ปัญหาจนเกิดความต้องการท่ีจะมีส่วนร่วมในการช่วยแก้ไขโดยท�ำงานผ่านสื่อที่ตนเองถนัดนั่นคือ 
การส่ือสารผ่านละคร ซึ่งละครเรื่องนี้ได้มีโอกาสน�ำเสนอในหลายพื้นที่และได้รับฟังเสียงจากสะท้อนคนดู  
รวมทั้งได้ทบทวนความรู้สึก ที่เกิดขึ้นจากเรื่องราวที่เล่นอยู่เสมอ ท�ำให้เรื่องราวเหล่านั้นอยู่่ในเนื้อในตัวของ
คนแสดงจนน�ำเสนอได้อย่างเห็นภาพและมีอารมณ์ร่วม

เนื้อเรื่องละครบางปะกงสายน�้ำแห่งมังกร  
 กล่าวถึงเรื่องราวการเปลี่ยนแปลงของสายน�้ำบางปะกงผ่านประสบการณ์ของเด็กชายไมเคิล  

ท่ีเรียนรู้จากครูและเพื่อนๆ ในห้องเรียนเก่ียวกับแง่มุมวัฒนธรรม ประวัติศาสตร์ของแม่น�้ำบางปะกง และ 
เรียนรู้จากประสบการณ์ท่ีเขาไม่เคยเจอแต่กลับมาปรากฏในภาพที่เหมือนความฝัน ที่ท�ำใหเ้ขาได้พบสภาพ
วถิชีีวติและปัญหาต่างๆ ทีเ่กดิขึน้กบัสายน�ำ้แห่งนี ้เขาได้สมัผสักบัความรูส้กึของตวัละครต่างๆ ซึง่เป็นสตัว์น�ำ้
และพืชเฉพาะถิ่นของบางปะกง เช่นกะเบนราหู ปลากระพง โลมาอิรวดี ตัวกุ้งและเคย ปูแสม ต้นจาก  
ต้นโกงกาง ที่แม้เป็นสัตวน�้ำหรือต้นไม้ริมน�้ำ แต่ต่างก็มีชีวิตจิตใจและรู้สึกรู้สาต่อผลกระทบที่เกิดขึ้นจาก 
น�้ำมือมนุษย์ สิ่งเหล่านี้ส่งผลให้ไมเคิลตื่นขึ้นมาอีกครั้งด้วยมุมมองที่เข้าใจความเชื่อมโยงของทุกสรรพชีวิตใน
สายน�้ำบางปะกง และท�ำให้ไมเคิลอยากลุกข้ึนมาช่วยเหลือสายน�้ำบางปะกง พ้ืนที่ชุ่มน�้ำภาคตะวันออก 
ผ่านการสร้างความเข้าใจเรื่องแรมซ่าไซส์ อนุสัญญาระหว่างประเทศที่มีเนื้อหาเกี่ยวกับการดูแลพื้นท่ีชุ่มน�้ำ 
พื้นที่อุดมสมบูรณ์ทางธรรมชาติและเป็นแหล่งทรัพยากรที่ส�ำคัญ
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สิง่ส�ำคญัในการท�ำงานของขัน้ตอนนี ้คือการเชือ่มโยงชวีติของเยาวชนกบัส่ิงทีไ่ด้เรียนรู้ใหม่ ด้วยการ
ตั้งค�ำถามถึงความสัมพันธ์ระหว่างตนเองกับสิ่งต่างๆ รอบตัว รวมถึงการเชื่อมโยงความหมายเกี่ยวกับการใช้
ชีวิต โดยคาดหวังว่ามิติความเป็นมนุษย์จะค่อยๆ เผยปรากฏ ณ ขณะท�ำงานร่วมกัน   

ขั้นตอนที่ ๔ การสื่อสารความคิด ความรู้สึกผ่านการจัดแสดงละครในชุมชน: บทบาทพลเมือง 
ผ่านการแสดงละคร การสื่อสารผ่านละครจากบทละครท่ีร่วมสร้าง เพ่ือส่ือสารเร่ืองราวการอยู่ร่วมกัน 
อย่างสมดุลระหว่างคน สัตว์ พืช เป็นการสื่อสารด้วยหัวใจของทีมนักแสดง ในข้ันตอนนี้เป็นข้ันตอนการ 
จัดแสดงละครในชุมชนบางปะกง ใน 6 อ�ำเภอท่ีมีพื้นที่ติดแม่น�้ำบางปะกง การกลับไปแสดงละครครั้งนี้  
มีบุคคลข้อมูลที่เยาวชนเคยไปรับฟังเรื่องราว และลงไปเรียนรู้ มาร่วมชมการแสดงด้วย เป็นการกลับไป 
เชื่อมต่อกับบุคคลในชุมชนอีกครั้ง เป็นกระบวนการเชื่อมความรู้สึกกับชุมชนผ่านการแสดงละคร (ภาพที่ 3)

กระบวนการสร้างและจัดแสดงละครลักษณะนี้ท�ำให้เยาวชนได้ท�ำงานร่วมกัน มีปฏิสัมพันธ์ระหว่าง
ตนเองกับชุมชน และพอมีเรื่องราวจึงต้องการถ่ายทอดให้คนรับรู้ซึ่งการถ่ายทอดผ่านละครท�ำให้บรรยากาศ
การพูดคุยดีขึ้นและลื่นไหล กระบวนการท�ำละครท�ำให้แววตาของคนเปลี่ยน เห็นแววตาเยาวชนเปลี่ยนไป 
ท�ำให้รู้สึกว่าละครสามารถขับเคลื่อนอะไรบางอย่างได้ ศิลปะวัฒนธรรมสามารถขับเคลื่อนชุมชนได้ การท�ำ
ละครท�ำให้ได้พาตนเองไปพบเจอหลายส่ิง พบเรื่องราวในชีวิตตนเอง พบเรื่องราวในชุมชน ละครสามารถ
ถ่ายทอดเรื่องราวต่างๆ ในมุมมองที่กลุ่มมีร่วมกัน 

ภาพที่ 3 การถ่ายทอดความรู้สึก ความคิดผ่านการแสดงละครและกิจกรรมหลังละคร

 

นอกจากเยาวชนจะได้เรียนรู้มุมมองการใช้ชีวิตแบบใหม่ผ่านละครร่วมสร้าง โดยพัฒนาบทละคร 
สร้างละครและจัดแสดงในชุมชนร่วมกัน เยาวชนได้ลงมือปฏิบัติการทางสังคมในฐานะพลเมือง ผ่านการ 
จัดแสดงละคร โดยหลังแสดงละครเกิดวงสนทนากับคนในชุมชน เกิดแลกเปลี่ยนแนวทางการดูแลรักษาและ
แก้ไขสถานการณ์ปัญหาของแม่น�ำ้บางปะกง น�ำพาไปสูก่ารพดูคยุและสร้างปฏบิตักิารเพือ่ดแูลแม่น�ำ้บางปะกง
ให้กับคนในพื้นที่ได้ดี ละครจึงยกระดับเป็นเครื่องมือสื่อสารสู ่สังคมกลายเป็นละครรณรงค์เพื่อสร้าง 
ความเข้าใจเรื่องการดูแลรักษาแม่น�้ำบางปะกงอย่างมีส่วนร่วม ตามภาพที่ 4
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ภาพที่ 4 การจัดแสดงละครในชุมชน ปฏิบัติการทางสังคมในฐานะพลเมือง

ชุดการเรียนรู้ที่ 2 ชุดการเรียนรู้มิติความเป็นมนุษย์ผ่านบทละครเรื่องบางปะกงสายน�้ำแห่งมังกร
ขั้นตอนการเรียนรู้ในชุดการเรียนรู้ที่ 2 มีความแตกต่างจากชุดการเรียนรู้ที่ 1 ซึ่งขั้นตอนของ 

ชุดการเรียนรู้ที่ 1 เริ่มต้นจากการติดต้ังเครื่องมือด้านการรับรู้ ทักษะการฟังและทักษะการสะท้อนมุมมอง  
หลังนั้นจัดกระบวนการเรียนรู้บนฐานชุมชน ผ่านการจัดประสบการณ์ในรูปแบบต่างๆ แล้วกลับมาถอด 
การเรยีนรูท้ั้งมมุมองและความรูส้กึ เน้นทีค่วามตระหนกัรู ้ณ ปัจจบุนัขณะ เชือ่มโยงการเรยีนรูด้้วยกระบวนการ
สร้างบทละคร และการฝึกซ้อมละครร่วมกัน โดยข้ันตอนสุดท้ายเป็นการลงมือปฏิบัติการทางสังคมผ่าน 
การจัดแสดงละครเรื่องบางปะกงสายน�้ำแห่งมังกรในชุมชนบางปะกง

ส่วนชดุการเรยีนรูที้ ่2 เป็นกระบวนการย้อนศรจากชุดการเรียนรู้ที ่1  ใช้นวตักรรมบทละครเร่ือง
บางปะกงสายน�ำ้แห่งมงักร มาเป็นต้นทางการเรยีนรู ้มลัีกษณะคล้ายกับการตามรอยละครซรีีย์เกาหลีของ
ผูช้มละคร ทัง้น้ีผูช้มละครเกาหลต้ีองการไปเกาหลเีพือ่สมัผสักลิน่อายในละคร ต้องการไปรบัรูป้ระสบการณ์
ตรงท้ังบรรยากาศ สถานที่ อาหาร เรื่องราวและเรื่องเล่าท่ีอยู่ในละคร ซึ่งผู้ชมเกิดความรู้สึกเชื่อมโยง
ประสบการณ์ภายในผ่านการรับรู้ตรง 

จากแนวคิดดังกล่าวผู ้เขียนออกแบบการเรียนรู ้ โดยเริ่มต้นจากการติดตั้งเครื่องมือการรับรู ้  
ทกัษะการฟัง ทกัษะการสะท้อนความรู้สกึ นกึคิด จากนัน้จดักจิกรรมอ่านบทละครเรือ่งบางปะกงสายน�ำ้แห่ง
มังกร และสร้างประสบการณ์ตรงผ่านกิจกรรมตามรอยละครบางปะกงสายน�้ำแห่งมังกร ในชุมชนบางปะกง 
จังหวัดฉะเชิงเทรา ซ่ึงการน�ำพาเยาวชนออกไปตามรอยละครมีความส�ำคัญต่อการเสร้างเสริมมิติความเป็น
มนุษย์อย่างมาก โดยมีผู้จัดการเรียนรู้ต้องคอยวางจังหวะการเรียนรู้เพ่ือให้เยาวชนได้ค้บพบประสบการณ์ 
ท้ังเร่ืองราวและความรู ้สึก การเรียนรู ้ในชุมชนครั้งนี้ จึงเป็นการเชื่อมประสบการณ์จากบทละครกับ
ประสบการณ์ที่เผชิญตรงหน้า ทั้งการรับรู้ข้อมูล การรับรู้ความรู้สึก แล้วกลับมาเทียบเคียงกับเหตุการณ์ใน
ละคร เป็นการเรียนรู้โลกทัศน์ของตัวละครผ่านโลกทัศน์ของคนในชุมชน กระบวนการนี้ส่งผลต่อมุมมอง 
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การมองโลก การใช้ชีวิต และการเติบโตภายในใจของเยาวชน ทั้งนี้การลงชุมชนยังส่งผลให้เยาวชนเข้าใจ 
ความรู้สึกของตัวละคร ทั้งตัวละคร ไมเคิล ลุงกระเบน ปลากระพง กุ้งตะเข็บ และเหล่าสัตว์น�้ำในแม่น�้ำ
บางปะกง  เกิดประสบการณ์ทางความรู้สึกแล้วเชื่อมไปที่ความรู้สึกของตัวละครที่ตนเองแสดง ความสมจริง
ในการแสดงจึงปรากฏ หลังจากนั้นเยาวชนก็ได้แสดงละครเรื่องบางปะกงสายน�้ำแห่งมังกรในชุมชนอีกครั้ง
ตามวาระที่เกิดขึ้นในชุมชน กระบวนการทั้งหมดสามารถสรุปเป็นขั้นตอนการเรียนรู้ 

ขั้นตอนที่ 1 การติดตั้งเคร่ืองมือในกายตนและการพัฒนามุมมองภายในตนเอง ท�ำกิจกรรม 
เหมือนกับชุดการเรียนรู้ที่ 1	

ขั้นตอนที่ 2 การอ่านบทละครเร่ืองบางปะกง สายน�้ำแห่งมังกร เป็นขั้นตอนพื้นฐานของ 
การเริ่มต้นฝึกซ้อมละครของนักการละคร การอ่านบทละครเรื่องบางปะกงสายน�้ำแห่งมังกร เริ่มต้นด้วยการ
ก�ำหนดให้เยาวชนเลือกตัวละครที่ตนเองสนใจ ให้แต่ละคนอ่านทั้งเรื่องต้นแต่ต้นจนจบ อ่านแบบจับใจความ
ส�ำคัญ เป็นการท�ำความเข้าใจโครงเรื่องละคร และท�ำความเข้าใจภาพรวมของละคร จากนั้นจัดกิจกรรมการ
อ่านบทละครร่วมกัน โดยผู้จัดการเรียนรู้เน้นให้เยาวชนท�ำงานด้วยตนเองตามแนวทางการเรียนรู้ด้วยการ 
ค้นพบ เปิดโอกาสให้เยาวชนคิดวิเคราะห์ตามประสบการณ์ของแต่ละคน โดยมีผู้จัดการเรียนรู้คอยชวนคิด  
ชวนคุย จากนั้นให้เปิดโอกาสให้เยาวชนแลกเปลี่ยนมุมมองกันและกันเน้นการมีส่วนร่วมของทุกคน  
การแสดงความคดิเหน็จะปล่อยให้เยาวชนคดิเชือ่มโยงประสบการณ์เดิมของตนเองกบัมมุมองใหม่ของเพ่ือนๆ  
ผู้จัดกระบวนการไม่ชี้น�ำความคิด เพราะต้องการให้เยาวชนค้นพบด้วยตนเอง 

ขั้นตอนที่ 3 ตามรอยละครเรื่องบางปะกงสายน�้ำแห่งมังกร ผ่านการเรียนรู้ชุมชนบางปะกง 
เป็นการจัดการเรียนรู้เชิงประสบการณ์ให้แก่เยาวชนเพ่ือค้นหาเร่ืองราว ค้นพบความหมายและค้นหาความ
เชื่อมโยงของสิ่งต่างๆ ที่อยู่ในบทละคร ผู้จัดกระบวนการท�ำหน้าที่เชื่อมโยงการเรียนรู้และคอยวางจังหวะ 
การเรียนรู้เพื่อให้เยาวชนได้รับรู้ด้วยตนเองผ่านการฟัง การมอง การซักถามพูดคุยกับคนในชุมชน รวมถึง 
การรับรู้ประสบการณ์ผ่านผิวกาย และการลิ้มรส เช่นการเรียนรู้ชีวิตของคนลุ่มน�้ำบางปะกงบริเวณชายฝั่ง
แม่น�้ำ การเรียนรู้ระบบนิเวศป่าจากผ่านกิจกรรมการลุยป่าจาก การท�ำอาหารและลิ้มรสอาหารจากต้นจาก 
การฟังเรือ่งเล่าวถิชีวีติแบบระบบนเิวศแบบสามน�ำ้ของชมุชนบางปะกง รวมถงึการซึมซับจิตวญิญาณของคน
และพื้นที่ตลาดเก่าสนามจันทร์ ผ่านการดูและการฟังเรื่องเล่าโดยบุคคลต้นแบบในชุมชนที่สามารถเชื่อมโยง
รากเหง้าพื้นที่ บ้าน และบรรพบุรุษของตนเอง บรรยากาศการท�ำกิจกรรมแบบเป็นกันเอง 

ผู้จัดการเรียนรู้ท�ำหน้าที่ประสานงานชุมชน พาเยาวชนลงชุมชนและเฝ้าสังเกตกระบวน การเรียนรู้
เพ่ือหาจังหวะพาเยาวชนเชื่อมโยงประสบการณ์เดิมกับประสบการณ์ใหม่ ที่เกิดขึ้น ณ ขณะลงชุมชน  
กระบวนการลงชุมชนจงึเป็นกระบวนการสร้างความรูส้กึ และสร้างมมุมองใหม่โดยใช้บทละครเรือ่งบางปะกง
สายน�ำ้แห่งมงักรเป็นแก่นกลางเพือ่โน้มใจเยาวชนให้เกดิจิตเชือ่มโยงกบัสรรพส่ิงรอบตวั เคารพคน ธรรมชาติ
สิ่งแวดล้อม มองเห็นความเชื่อมโยงระหว่าง คน สัตว์และสิ่งแวดล้อม ผ่านประสบการณ์ตรง ภายหลังจากลง
ชุมชนผู้จัดการเรียนรู ้เปิดวงสนทนา พูดคุยประสบการณ์ท่ีเกิดข้ึน และอ่านบทละครร่วมกันอีกคร้ัง  
ซึ่งเยาวชนสะท้อนว่า
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“ตอนฟังครูอ๊อดเล่าเรื่องบ้านเก่าของครอบครัว (คนในชุมชนบ้านโพธิ์ริมแม่น�้ำบางปะกง) รับรู้ได้ว่า
ครูรักบ้านหลังนั้นมาก ครูรู้สึกรักมาก ท�ำให้คิดว่าก็เปรียบเสมือนกับสัตว์น�้ำ ที่รักหวงแหนสถานที่ ที่เป็นบ้าน
ของตนเอง หนูรู้สึกกับเรื่องนี้มาก” (ID 2-2)

เยาวชนที่เข้าร่วมกระบวนการ เกิดความเข้าใจบริบทในละครด้วยประสบการณ์ของตนเอง เกิดการ
แลกเปลี่ยนความเข้าใจท้ังมุมมองทางสังคมและบุคลิกตัวละครทั้งความคิด ทัศนคติ เป้าหมายในชีวิต  
และความรู้สึกของตัวละคร สิ่งส�ำคัญคือกระบวนการลงชุมชนท�ำให้เยาวชนจับหัวใจของคนในพ้ืนที่ได้  
เป็นการจับความรู้สึกของตนเองผ่านการลงชุมชน แล้วน�ำไปเทียบเคียงกับเหตุการณ์ในละครท�ำให้การแสดง
ของเยาวชนสมจริงเป็นไปอย่างที่ควรจะเป็นเหมาะตามเนื้อเรื่อง 

“ตอนอ่านบทละครครัง้แรกกร็ูส้กึบางบทพดูกเ็ข้าใจความหมาย ส่วนบางบทพูดกไ็ม่เข้าใจความหมาย 
ซึ่งตัวผมเองก็ไม่ใช่คนในพื้นที่บางปะกง แต่พอได้ลงไปพ้ืนที่ ท�ำให้เราเห็นภาพบรรยากาศและวิถีชีวิตของ
คนในพืน้ที ่รูท้ีม่าของบทละคร เข้าใจตวัละครมากข้ึน รู้สึกว่ามตัีวละครอยูใ่นนัน้ด้วย (ตอนพูดคยุกบัชุมชน)” 
(ID 2-4)

สิ่งที่มีความหมายในใจซึ่งมากกว่าความเข้าใจเรื่องตัวละคร คือเยาวชนเกิดความรู้สึกเชื่อมโยงกับ 
สิ่งแวดล้อมรอบตัว เห็นคุณค่าของสรรพชีวิต เคารพสิ่งต่างๆ ด้วยใจกรุณา

“ธรรมชาตใิห้ประโยชน์กบัเรามากนะ ถ้าไม่มี เราจะอยูอ่ย่างไร ถ้าไม่มป่ีา ไม่มีสัตว์ กไ็ม่มเีรา ธรรมชาติ
กับมนุษย์และสัตว์เชื่อมโยงกัน ตอนเดินป่า หนูเห็นผีเสื้อ เห็นกิ้งก่าเกาะต้นไม้ เห็นสิ่งต่างๆ ท�ำให้หนูระลึก
ว่าสัตว์ ธรรมชาติมันเชื่อมโยงกัน ถ้าขาดสิ่งหนึ่งสิ่งใดก็อยู่ไม่ได้” (ID 2-1) 

ขั้นตอนท่ี 4 การซ้อมละครและจัดแสดงละครในชุมชน: บทบาทพลเมืองผ่านการแสดงละคร  
เป็นขัน้ตอนการจดัแสดงละครจรงิในชมุชน องค์ประกอบส�ำคญัของการสร้างการเปลีย่นแปลงมติภิายในของ
ขั้นตอนนี้ คือการที่เยาวชนสื่อสารละครในชุมชนและมีคนในชุมชนร่วมเป็นผู้ชม สิ่งที่ส�ำคัญคือกระบวนการ
เรยีนรูร่้วมกนัระหว่างผูช้มกับทมีละคร ผูช้มได้ใคร่ครวญผ่านการชมละครและหลังจากแสดงมกีารแลกเปล่ียน
มุมมอง ความรู้สึก ซึ่งการสะท้อนสิ่งที่เกิดขึ้นในใจของผู้ชมเป็นสิ่งที่ส่งผลต่อการเรียนรู้ภายในของเยาวชน 
เช่นกนั  กระบวนการจดัแสดงและการพูดคยุหลงัแสดงจงึเป็นกระบวนเชือ่มใจเยาวชนไปสูค่วามรูส้กึรกัสายน�ำ้
บางปะกง รักษ์ชุมชน รักษ์สิ่งรอบตัว เยาวชนรู้สึกภูมิใจในสิ่งที่ตนเองท�ำ เริ่มมองเห็นคุณค่าของตนเอง 

เยาวชนที่เข้าร่วมกิจกรรมในชุดการเรียนรู้เกิดการเปล่ียนแปลงคุณลักษณะมิติความเป็นมนุษย์  
เกิดการปรับมุมมองการใช้ชีวิตเพื่ออยู่อย่างมีความหมาย การกล้ายืนยันในวิถีชีวิตที่เน้นความยั่งยืนเชื่อมโยง
กบัธรรมชาตริอบตวั เคารพผูอ่ื้นและเคารพวถีิธรรมชาต ิเกดิความเชือ่ม่ันในศกัยภาพของตนเอง หวัใจเยาวชน
เติบโตพร้อมเรียนรู้สิ่งใหม่เพื่อสร้างความสมดุลชีวิต และเยาวชนพร้อมท�ำหน้าที่พลเมือง 

สรุปผลการพัฒนาชุดการเรียนรู้กระบวนการละครเพื่อการเรียนรูส�ำหรับสร้างเสริมลักษณะนิสัยของ
เยาวชนในมิติความเป็นมนุษย์

การออกแบบชุดการเรียนรู้เริ่มต้นจากการติดตั้งเครื่องมือการรับรู้ ทักษะการฟัง ทักษะการสะท้อน
ความรูสึ้ก นึกคิด จากนัน้สร้างประสบการณ์ตรงผ่านกจิกรรม การจัดประสบการณ์การเรยีนรูช้มุชน การสร้าง
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บทละครเรื่องบางปะกงสายน�้ำแห่งมังกร การอ่านบทละคร การซ้อมละคร การตามรอยละคร และ 
การจัดแสดงละครในชุมชน ซึ่งพบว่าการลงเรียนรู้ชุมชนและจัดแสดงละครในชุมชนเป็นปัจจัยสนุบสนุน 
ต่อการสร้างเสริมลักษณะนิสัยในมิติความเป็นมนุษย์อย่างมาก เพราะเป็นกระบวนการเชื่อมโยงมุมมองและ
เชื่อมโยงความรู้สึกของเยาวชนกับสิ่งแวดล้อมรอบตัว ณ ปัจจุบันขณะ กับเหตุการณ์ในละคร

ชุดการเรียนรู้ทั้งสอง เริ่มต้นด้วยส�ำรวจโลกทัศน์ภายใน ส�ำรวจสภาวะภายในใจ ผ่านการสร้าง
ประสบการณ์ตรง โดยมีการจัดการเรียนรู้เชิงประสบการณ์ผ่านชุดกิจกรรมที่ปฏิบัติการจริงในชุมชน เพื่อให้
เยาวชนส�ำรวจสืบค้นมุมมองชีวิต เรียนรู้มุมมองใหม่ ด้วยการใคร่ครวญ มีการสะท้อนความคิด ความรู้สึกที่
เกิดขึ้น ณ ปัจจุบันขณะ โดยมีผู้จัดการเรียนรู้คอยวางจังหวะการเรียนรู้เพื่อให้เยาวชนได้ค้บพบประสบการณ์
ทั้งเรื่องราวและความรู้สึก เป็นการเชื่อมประสบการณ์จากบทละครกับประสบการณ์ที่เผชิญตรงหน้า และ 
ยงัเป็นการเรยีนรูโ้ลกทศัน์ของตวัละครผ่านโลกทศัน์ของคนในชมุชน กระบวนการนีส่้งผลต่อโลกทัศน์ ชวีทัศน์
ในการใช้ชีวิตของเยาวชน 

ละครทีเ่ยาวชนสร้างข้ึนได้ถ่ายทอดความคดิเกีย่วกบัชุมชนบางปะกง และท�ำให้คนเหน็ศกัยภาพของ
เยาวชน เมื่อเยาวชนสร้างละคร ได้พูด ได้ส่งเสียงในแบบที่เยาวชนรู้สึก การส่งเสียงที่มาจากภายในด้วย 
ความรู ้สึกจริงนี้มาจากความเข้าอกเข้าใจ (Empathy) ในเหตุการณ์ เยาวชนเริ่มปรับเปลี่ยนมุมมอง  
ปรับเปลี่ยนชุดความคิด เกิดความเชื่อมโยงสัมพันธ์กับผู้อื่น เกิดการยอมรับในวิถีชีวิตที่แตกต่าง เคารพผู้อื่น 
เกิดความรู้สึกรักในธรรมชาติและคนรอบข้างจนรู้สึกว่าตนเองจะขอมีส่วนในการดูแลรักษาสิ่งต่างๆ ซ่ึงเป็น
ลักษณะของปรับเปลี่ยนมิติภายในที่เรียกว่ามิติความเป็นมนุษย์ 

ผู้เขียนตกผลึกความคิดว่า เรา (ผู้จัดการเรียนรู้) มีหน้าที่น�ำพาให้ผู้ร่วมกระบวนการ ไปพบ  
ไปเห็น ไปรับรู้ เพื่อให้ผู้ร่วมกระบวนการเหล่านั้น“เกิดประสบการณ์ตรง เกิดความรู้สึกภายในใจ” แล้ว
จัดกระบวนการสะท้อนเสียงในใจหรือน�ำพาความรู้สึกให้ปรากฏ ผู้เข้าร่วมกระบวนการจะเกิดการ 
ปรบัเปล่ียนมมุมองภายใน ปรบัเปลีย่นความรูส้กึ “ใจรูส้กึ ใจเปลีย่น ความคดิเปลีย่น การใช้ชวิีตเปล่ียน” 

อภิปรายผล
การใช้กระบวนการละครเพื่อการเรียนรู้มาเป็นเครื่องมือในการสร้างเสริมลักษณะในมิติความเป็น

มนษุย์ วตัถปุระสงค์หลกัไม่ได้อยูท่ีก่ารน�ำคนมาฝึกหดัละคร ฝึกการแสดงละคร (Acting) หรอืเรยีนรูเ้บือ้งหลงั
การท�ำงานละครว่าต้องมีอะไรหรือท�ำอย่างไร แต่เป็นการหยิบยืมเครื่องมือทางการละครมาเป็นเครื่องมือ 
เรียนรู้มิติด้านใน ยกระดับการมองเห็น สืบค้นมิติด้านในตนเองและเข้าใจโลกทัศน์บางอย่าง เยาวชนที ่
ร่วมสร้างงานละครเรื่องบางปะกงสายน�้ำแห่งมังกร ผลงานไม่ได้ข้ึนอยู่กับการแสดงท่ีเก่งหรือการแสดง  
(Acting) ที่ดี แต่เยาวชนสามารถน�ำสิ่งที่รู้สึกเด่นชัดภายในใจ สร้างเป็นละครและน�ำลงไปประทับให้คนดู 
รู้สึกตาม กระบวนการเช่นนี้เยาวชนรู้สึกว่า “ใจตนเองเติบโตขึ้นกว้างขวางขึ้น เห็นคุณค่าของสิ่งอ่ืนๆ”  
ดังน้ันกระบวนการละครเพื่อการเรียนรู้จึงเป็นกระบวนการที่เน้นการสืบค้นและสร้างเสริมตัวตนด้านใน 
เพื่อยกระดับการมองเห็น ยกระดับความเข้าใจในตนเองและยกระดับมุมมองที่มีต่อสังคม สิ่งแวดล้อม 
เกิดความเชื่อมโยงกับสิ่งรอบตัว เคารพเป็นการเปลี่ยนแปลงมิติความเป็นมนุษย์ผ่านกระบวนการเรียนรู้
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ในศตวรรษที่ 21 เยาวชนถูกหล่อหลอมด้วยชุดความคิดเรื่องการเพิ่มทักษะแห่งศตวรรษที่ 21 และ
สังคมหยิบยื่นบางมิติมาเป็นจุดขับเน้นให้เยาวชนเตรียมพร้อมรับการเปล่ียนแปลงของโลก และมิติที่มักจะ 
ส่งเสริม คือการสร้างทักษะท่ีเกี่ยวพันกับความเร็ว การสื่อสาร และการท�ำธุรกิจเพื่อตอบสนองเศรษฐกิจ 
แบบใหม่  ท�ำให้ละเลยความรู้ ทักษะและคุณสมบัติที่อยู่นอกเหนือจากโลกธุรกิจ ซึ่งแอนดี ฮาร์กรีฟส์  
(เบลลันกา เจมส์ และแบรนต์ รอน, บรรณาธิการ, 2554, น. 464-492)  ได้เสนอแนวทางการทบทวนทักษะ
แห่งศตวรรษที ่21 ในบทความเรือ่งภาวะผูน้�ำการเปล่ียนแปลงและอนาคตของวาระทกัษะแห่งศตวรรษที ่21 
เขาเสนอให้ทบทวนนิยามค�ำว่าทักษะแห่งศตวรรษที่ 21 ขององค์กรเพื่อความร่วมมือทางเศรษฐกิจและ 
การพัฒนา (OECD) โดยเสนอให้ขยายความไปไกลกว่าขอบเขตทางเศรษฐกิจ  ผลประโยชน์ทางเศรษฐกิจ 
โดยครอบคลุมถึงมิติการพัฒนาส่วนบุคคลและชีวิตสาธารณะ ร่วมกันรักษาผลประโยชน์ของเมืองและชุมชน 
สร้างทักษะที่เกี่ยวกับคุณภาพชีวิตที่ดี ความยุติธรรมเท่าเทียม ความยั่งยืนทางนิเวศวิทยา การสร้างการเรียน
รู้ต้องสร้างแรงดลใจในตน สร้างการมีส่วนร่วมจากทุกภาคส่วน การสร้างการเรียนรู้ตามหนทางนี้มักเกิดขึ้น
อย่างค่อยเป็น ค่อยไป ไม่ใช่รีบเร่ง คิดเร็วและลวก เน้นการใคร่ครวญ หยุดคิดสะท้อนอยู่กับความใส่ใจ  
เพ่ือฟูมฟักความสร้างสรรค์และน�ำไปสู่การค้นพบใหม่ หันกลับมาสนใจการสร้างแรงบันดาลใจ การสร้าง 
ความไว้วางใจกันและกนั ท�ำงานร่วมกนัและเน้นความยัง่ยนืของสิง่แวดล้อม ด้วยแนวทางนีจ้งึมคีวามสอดคล้อง
กับการพัฒนามิติความเป็นมนุษย์ด้วยกระบวนการละครเพื่อการเรียนรู้  

หลกัการส�ำคญัส�ำคญัของกระบวนการละครเพือ่การเรยีนรูท้ีส่ร้างเสรมิมติคิวามเป็นมนษุย์ มลีกัษณะ
ส�ำคัญ 2 ประการ 

1) ละครต้องเป็นเครื่องมือในการเรียนรู้โลกทัศน์ภายใน ท�ำงานกับความเชื่อด้านใน ท�ำให้ใจเห็น 
ท�ำให้ตาเปิด ท�ำให้ผู้เข้าร่วมยอมกระเทาะความรู้สึกที่จริงแท้ออกมา ท�ำให้รู้สึกเพื่อไปต่อ...อย่างลุ่มลึก

2) การเรียนรู้ต้องไม่ใช่การรู ้คิด แต่ต้องรู ้สึก โดนกระทบสั่นไหว ยกฐานชีวิตด้วยความรู้สึก  
การเรียนรู้ลักษณะแบบจ�ำลองในละคร ท�ำให้ผู้เข้าร่วมเกิดการสั่นไหวทางความรู้สึก เกิดการตั้งค�ำถามกับ 
ชุดประสบการณ์เดิม เมื่อพบกับชุดประสบการณ์ใหม่ด้วยในสั่นไหว อันน�ำไปสู่การปรับเปลี่ยนมุมมอง 
เพื่อสร้างหัวใจใหม่ ใจเชื่อมโยงกับสรรพชีวิต 
ข้อเสนอแนะการวิจัย

1) ควรส่งเสริมให้มีการน�ำองค์ความรู้จากไปใช้ในกลุ่มเด็กระดับประถมและมัธยม ซึ่งการสร้างเสริม
ลักษณะนิสัยในมิติความเป็นมนุษย์ควรสร้างเสริมตั้งแต่วัยเด็ก 

2) เมื่อท�ำงานวิจัยพบว่ามีบุคคลและหน่วยงานทางสังคมที่ท�ำงานด้านการการพัฒนามนุษย์ที่สนใจ
พฒันามติิความเป็นมนษุย์จ�ำนวนมาก ควรมกีารรวบรวมองค์ความรู้เก่ียวกบัหลักการ วธิกีาร และกระบวนการ
เรียนรู้ที่น�ำไปใช้พัฒนามนุษย์เพื่อเป็นประโยชน์ต่อการพัฒนาทรัพยากรมนุษย์ในประเทศไทย
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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
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หลักเกณฑ์การเขียนบรรณานุกรมและเชิงอรรถ

รูปแบบการเขียนบรรณานุกรม  
การเขียนรายการอ้างอิงมีแบบและหลักเกณฑ์แตกต่างกันตามประเภทของเอกสาร เช่น หนังสือ

บทความในหนังสือ  วารสาร  หนังสือพิมพ์  สารานุกรม  วิทยานิพนธ์  จุลสาร  การสัมภาษณ์ ฯลฯ ผู้ใช้
สามารถเลือกใช้ได้ตามความเหมาะสม 

*หมายเหตุ: 
- เครื่องหมาย / แทนการ เคาะ (Spacebar) 1 ครั้ง
- ชื่อหนังสือ  ให้พิมพ์ด้วยอักษรตัวเอียง  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).



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.
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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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