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The Musical Dialect in Modern Conventional Idiom of Mozart’s Concerto in 
E-flat major for Two Pianos and Orchestra, KV. 365

Paulo Ricardo Soares Zereu1 

Tongsuang Israngkun Na Ayudhya2

Abstract

The main objective of this research is to explore features of the musical dialect  

within the conventional idiom of Mozart’s Concerto in E-flat major for Two Pianos and  

Orchestra, KV. 365. The Interpretational Approach and Analysis Overview of the Concerto in 

E-flat major for Two Pianos and Orchestra, KV. 365 by W.A. Mozart refer to an approach  

of providing piano students and pianists’ insight into the specific technical and musical  

challenges and to include a stylistically and musically satisfying performance.

This research also includes a historical overview of the selected Piano Concerto and 

a biographical background of the composer. This research should shade a light to enhance 

competence in the interpretational musical objectives of students and pianists’ performance 

by adding a new dimension and an improvement to contribute a work of stylistic, historic, 

and musical significance.

Keyword: Cadenza, Piano Concerto, Pianistic Interpretation

I. Introduction

The Interpretational Approach of the Concerto in E-flat major for Two Pianos and 

Orchestra, KV. 365 by W. A. Mozart was created to help young students and performers,  

teachers, and composers to have a better grasp and understanding of the selected Piano 

Concerto. The pianistic and interpretational challenges include performance techniques to 

meet these demands and present various possibilities for interpretation of the concerto for 

two soloists.

The ‘Differential Learning’: a learning concept by a German sports scientist Wolfgang 

Schöllhorn (Widmaier, 2012) in the piano practice of the selected Piano Concerto will offer 

many benefits effectively to support and improve a pianistic performance. This concept may  
1Ph.D. Faculty of Fine and Applied Arts, Chulalongkorn University 
2Associate Professor Dr. Faculty of Fine and Applied Arts, Chulalongkorn University
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encourage hyper  improvement  experiences  for  students  and  pianists.  Furthermore,  to  

achieve  an interpretational approach to stylistically and expressiveness in performance.

The statement of the problem

Piano practicing and pianistic interpretation involve complex technical factors  

interacting at different levels and engaging relevant musical knowledge, within the musical 

analysis. In this sense, the development of musical values requires interaction between 

affective and cognitive domains, the development of a sense of aesthetics. Effective  

narrations in pianistic interpretation cannot be accomplished without mastery aspects such 

as the expression of inner balance, musical language, supremacy and control over techniques 

such fingering, articulation, pedal, tone quality (colour and character), posture, such that 

composers and performers are expressing thoughts, ideas, and feelings. This article follows 

a systematic approach toward progress that leads to the higher levels of piano performance.

Research objective

This research aims to develop, explore, and implement in-depth levels of knowledge 

of stylistic and pianistic interpretation of the selected Piano Concerto and to present  

a practicing concept by Schöllhorn (Widmaier, 2012) in the piano practice of the Concerto 

in E-flat major for Two Pianos and Orchestra, KV. 365 by Mozart.

II. Literature Review 

Wolfgang Amadeus Mozart

Mozart a composer of Austrian nationality is acclaimed to be one of the titans 

throughout the history of Western music. He was born on January 27th, 1756 in Salzburg, 

Austria, and died on December 5th, 1791. Mozart was born into a family of court musicians. 

At the age of 4, he studied piano with his father, Leopold Mozart, and began to compose 

music at the age of 5. Leopold was renowned for the violin-playing manual that he wrote, 

which was published the same year Mozart was born.

In 1762, at the age of 6, Mozart undertook a several journeys in Europe with his 

family under his father’s leadership, during which Mozart and his sister, Nannerl, performed 

as child prodigies. During their early life, Mozart and Nannerl made a name for themselves 

by playing the piano together when they toured throughout Europe. In the composer’s 

early years, the piano was merely considered a new invention, whereas harpsichords had 

been in high regard in Europe since the Baroque era. Mozart was the founder of the Piano 

8
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Concerto. He composed 27 Piano Concertos and three KV.107 Piano Concertos.
Concerto in E-flat major for Two Pianos and Orchestra, KV. 365

Mozart’s Concerto in E-flat major for Two Pianos and Orchestra, KV. 365 is believed 
to be the last concerto he composed before he moved from his native town Salzburg to 
Vienna. The solo parts, presumably written for himself and Nannerl, are of equal importance 
and difficulty. In his early twenties, Mozart was obviously quite fond of concertos for more 
than one instrument and orchestra, as proven by the Three-Piano Concerto, KV. 242, its 
re-arrangement as a Two-Piano Concerto; the Concerto for Flute, Harp, and Orchestra,  
KV. 299; and the Sinfonia Concertante for Violin, Viola, and Orchestra, KV. 364. For all of 
these concertos except KV. 299, Mozart’s own cadenzas have been remained.

The Concerto in E-flat major for Two Pianos and Orchestra, KV. 365 was originally 
written for two pianos together with two oboes, two bassoons, two horns, and strings.  
Mozart later developed the score with pairs of clarinets, trumpets, and timpani in E-flat and 
B-flat. Mozart’s Concerto in E-flat major for Two Pianos and Orchestra, KV. 365 was composed 
in 3 movements: 1) Allegro, 2) Andante, and 3) Rondo: Allegro.

The first movement is lyrical and “wonderfully spacious, as if Mozart is especially 
enjoying himself and letting his ideas flow freely,” as Ledbetter noted. The middle  
movement is slow and refined, the orchestra remaining in the background behind the joyous 
pianists. The finale is a rondo consisting of rhythmic drive and lyrical grace. There is an 
exuberant return to the main rondo theme.

Mozart’s cadenzas in general
The Concerto movement a cadenza has a structural function. Basically, a cadenza 

is a cadence—an opening fourth-sixth chord on V (more often than not with the 3rd step  
of the scale in the soprano), a seventh chord on V (with the 2nd step of the scale in  
the soprano), and a final triad on I (with the 1st step of the scale in the soprano).  
The fourth-sixth chord on V is followed by a not too lengthy elaboration, the seventh chord 
on V is adorned by a trill in the soprano, and the triad on I is expanded into a Coda or  
a final refrain.

In conclusion, as a rule, Mozart premiered his works himself, and he was very well 
able to improvise, be it on the piano or violin. Nonetheless, he has written down cadenzas 
to the majority of his concertos. Written-down cadenzas have never been unalterable parts 
of Mozart’s works. He never wrote a concerto complete with cadenzas in print.
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Research methodology
The Interpretational Approach and Analysis Overview of the selected Piano  

Concerto by W. A. Mozart has been designed based upon literature review and the  
researcher’s experience. The researcher selected some measures from 1st movement, 2nd 

movement, and 3rd movement describing a sense of aesthetics and narrations in pianistic 
interpretation.

III. Researcher’s Notes on the Approach to the Musical Interpretation of the selected 
measures of Mozart’s Concerto in E-flat major for Two Pianos and Orchestra, KV. 365
First movement: Allegro

mm. 54-57: Both pianos enter the scene with trills performed in grandioso – a grand 
and noble style – with forte – f dynamic followed by the opening phrase as presented  
by the orchestra early on and performed in unison by both pianos. Approaching m.  
57 however, it is recommended for both pianos to make diminuendo and end in m. 57 in 
piano – p dynamic.

mm. 84-103: From mm. 84-95, both pianos are conversing with each other,  
performing a theme alternately without the accompaniment of the orchestra. Starting from 
mm. 96-103, Piano II takes on the main melody while Piano I acts not only as an  
accompaniment, but also as a shadow melody which compliments the melody line taken 
by Piano II, hence Piano I should perform in a softer dynamic than Piano II. In mm. 102-103, 
Piano II is recommended to end the phrase with diminuendo to piano – p in m. 103.

mm. 103-121: This section is another conversation between both pianos with  
occasional accompaniment by the orchestra. In mm. 103-111, Piano I presents a theme, 
which is to be played in a sweet manner and soft dynamic. In mm. 111-115, Piano II states 
its reply with a variation of a theme presented previously by Piano I while being  
accompanied with a trill note by Piano I. Here, it is recommended that Piano II perform in 
a similar manner as Piano I previously did and Piano I is recommended to execute the trill 
softly in order to highlight the melody line by Piano II. Continuing in m. 115, Piano  
I assume the melody responding to Piano II in the previous part. At the end of the passage, 
it is suggested that Piano I end the phrase with diminuendo to piano – p in m. 121.

mm. 153-171: The section starts with Piano I taking the first melody in piano – p 
performing with a light touch. Piano II replies by taking the same melody in a different key, 
performing with a light touch and with an even softer dynamic. This is answered once again
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by the Piano I with the same melody performed yet in an even softer dynamic, but ending 
abruptly in a forte – f dynamic note in m. 159 as the piece enters another section. In m. 
159, the section starts with Piano II performing the main melody line on the bass note  
performing in forte – f dynamic with a darker tone. Throughout this section, Piano I only 
acts in response to the main line and should not be performed with greater importance 
than Piano II.

mm. 201-205: This section is a bridge to connect with the recapitulation coming in 
m. 205. Here it is recommended both pianos play in mezzo forte – mf to highlight the  
appearance of the piano and yet keep the light touch at the same time. The chords  
presented by Piano I in mm. 204-205 have to be performed in forte – f to prepare for the 
return of the main theme in the recapitulation in m. 205.

mm. 210-225: The resumption of the main theme of this movement, unlike the 
usual recapitulation, starts by representing the main theme in the minor key. Here Piano II 
has the chance to predominate first with occasional embellishment notes by Piano I until 
m. 216 where the passage is repeated but by the other soloist. The passage should be 
performed in piano – p dynamic with a darker tone, as the music is performed in minor key.

mm. 268-285: This section acts as the bridge to the cadenza. Both pianos are  
performing melodies in sixteenths throughout. Here, it is recommended that both pianos 
perform with a light touch and dynamic no louder than mezzo piano – mp as it will require 
less effort perform the notes precisely together. In mm. 281-285, there are staccato notes 
performed together by both soloists followed by another melody line in sixteenths before 
ending with trills performed together and a resolution in E-flat. It is highly recommended 
for both soloists to perform boldly and in forte – f dynamic to prepare for and create a 
majestic and glorious ending of the 1st movement.

Second movement: Andante
mm. 11-14: The pianos start together with Piano II taking the main melody and  

Piano I accompanies with a long trill before taking over the melody in m. 14 while being 
accompanied by Piano II. It is recommended that both pianos start softly in piano – p  
dynamic while the accompanist part always performs in a slightly softer dynamic.

mm. 23-28: This section introduces a new theme, starting out with Piano I in m. 23 
and replied with a melody phrase by Piano II in m. 24. It is recommended that Piano I starts 
in a slightly louder dynamic than before – mezzo piano – mp – as the Piano I is not only



12

presenting the first ‘question’ melody, but also performing in the dominant key, and  
hanging without tonic resolution until the end of the phrase, while Piano II should perform 
in a softer dynamic - piano – p – to reply the question melody by Piano I as well as resolute 
the tune in tonic. The same conversation repeats in the next two measures with a slightly 
modified rhythm in the melody. Similar approach on performance as the precedent is  
recommended for both pianos. This section ends with both piano performing block chords 
together in mm. 27-28. Although it is stated that the dynamic is supposed to be forte – f, 
it is recommended that both soloists perform in a slightly softer dynamic, mezzo forte – mf 
for example, and end the phrase by performing m. 28 in piano – p. This is due to the  
overall atmosphere of the movement, which is sweet and romantic. It is recommended that 
both soloists not perform too harshly as it will counterbalance the movement’s feeling.

mm. 50-57: Here, the Piano II begins the section with a darker minor tone. It is  
recommended that Piano II perform in pianissimo – pp dynamic to create an introspective 
atmosphere. Each staccato should also be performed with a dry yet soft touch. In m. 54, 
the Piano I reassumes the melody but in a major key. Here, it is recommended that Piano 
I perform in piano – p dynamic, slightly louder than the previous performance by Piano II 
in order to dissolve the darkness brought recently by Piano II.

mm. 57-63: This small section is a resolution of the previous section. Consisting of 
both pianos conversing with each other by performing a phrase interchangeably. In mm. 58, 
59, and 60 respectively, the measure should start with a loud mezzo forte – mf first beat 
and followed by a soft piano – p in staccato performed with a soft and light touch

mm. 85-88: This section is a small bridge consisting of two phrases presented  
alternately by both soloists. It is recommended that Piano I begins in piano – p dynamics, 
however, it is suggested that Piano II begins the trill in mezzo piano – mp dynamics. This 
dynamic helps to remind that the music is approaching the end, hence the slight builds up 
in dynamic.

mm. 88-96: In this particular section, both soloists change their roles into  
accompanists while the main melody is taken by the orchestra. Here it is recommended 
both soloists perform in a soft dynamic as they act as an accompaniment. Besides, both 
soloists are highly encouraged to perform in an extremely precise rhythm, as all the 3  
elements – both pianos and orchestra – have to catch the first beat in every measure  
together, particularly the polyrhythmic parts between pianos and orchestra. In this  
recapitulation, both soloists are recommended to perform in a more grazioso manner to
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compliment the arpeggios accompaniment and the sweet melody presented by the  
orchestra.

mm. 99-104: Both pianos end the piece with the melody presented previously by 
the orchestra. Here the Piano I takes the main melody while Piano II, the accompaniment. 
Throughout this section, both soloists are highly recommended to do diminuendo from 
mezzo piano – mp to pianissimo – pp in m. 102. This is due to the melody line that goes 
downwards. The Piano II has also to perform in a softer dynamic than Piano I as it acts as 
an accompaniment. In m. 102, it is recommended that Piano I perform slight crescendo to 
compliment the chromatic ascending notes, and resolute in piano – p, diminuendo into 
pianissimo – pp in m. 103 where the movement actually ends. In m. 103 however, it is 
suggested that Piano II perform all measures in pianissimo – pp, as the melody performed 
is a variation of the preceding melody acting as a reminder of the previous melody.

Third movement: Rondo: Allegro
mm. 55-85: Introduction of a theme performed by Piano I, a melody with triplets’ 

accompaniment by LH. The melody should start out soft in piano – p dynamic. In mm.  
63-65, Piano I is recommended to start with forte – f dynamic and diminuendo into m. 65, 
and repeat the same dynamic for the next two bars and the following two bars. In m. 71, 
Piano II assumes the same melody line but an octave lower than Piano I. A similar approach 
in performance is recommended for Piano II.

mm. 92-109: This section starts in mm. 92-96 with the presentation of the main 
theme by both pianos in octaves. It is recommended that both pianos perform in the same 
dynamic – forte – f – to create the effect of unison between both pianos. Continuing with 
a small bridge melody to connect to the next theme, mm. 97-109 is a conversation between 
two pianos alternating turns presenting musical phrases. It is recommended that the  
dynamic be performed throughout in forte – f, with a slight diminuendo for Piano II each 
time it appears.

mm. 151-181: This section is a bridge to reconnect with the main theme of the 
movement, consisting of repeated melodies by both soloists. Here it is suggested that  
Piano II perform in a softer dynamic than Piano I as the Piano II acts only in response to the 
main melody presented by Piano I.

mm. 181-197: Piano I continues solo presenting the main theme of the movement. 
Similar dynamics employed previously are recommended to be used by Piano I in this
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particular section. It is also recommended that Piano I end the phrase in mm. 196-197 in 
forte – f to support the entrance of the orchestra in the same measure.

mm. 247-265: This section acts as a small bridge consisting of a circle of fifths  
performed interchangeably by both soloists and the orchestra. In mm. 261-265, it is  
recommended that both soloists perform in diminuendo starting in mezzo forte – mf  
dynamic. It is suggested that Piano I perform in a softer dynamic than Piano II as the Piano 
II assumes the main melody. However, the ending chord in mm. 265 should be performed 
in forte – f dynamic as the theme returns to the dark theme.

mm. 343-381: This section is a variation of the main theme with an intense  
build-up presented by both soloists exchanging melodies before culminating together in m. 
381. Both soloists are recommended to perform in crescendo to compliment the ascending 
melodic line of the section, and both soloists are also recommended to perform in precise 
tempo, with a slight increase every so often in the tempo to create tension before the 
climax.

mm. 386-424: This section is a presentation of the existing theme, but performed 
with slight variations of the rhythm as well as in a different key. Piano II presents the main 
melody in octaves while Piano I acts as an accompaniment as well as shadow melody to 
Piano II. Here Piano I should perform softer than Piano II, not only as it will help Piano II to 
emphasize its main melody, but also because it will technically be less challenging to  
perform. In m. 408, the melody returns but the soloists switch roles. A similar approach as 
what proceeds is recommended for both soloists. A different ending is applied to this theme, 
and it is recommended that both pianos end in a softer dynamic to enter the bridge in a 
softer dynamic as it allows the soloists to explore a wider range of crescendo in the bridge 
later.

mm. 478-501: A Coda to the 3rd movement performed in connection to the  
cadenza, consisting of the melody from the main theme performed in octaves by Piano  
I while being accompanied by Piano II. Dynamic-wise, it is recommended that both soloists 
start out soft in piano – p dynamic and crescendo into forte – f towards the end of the 
section. The ending chord should also be performed in forte – f dynamic to end the piece 
in grandioso manner.

Differential learning in piano practice of the selected Piano Concerto by Mozart
‘Differential Learning’ is a learning concept – or more precisely: a learning model by 
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Schöllhorn (Widmaier, 2012). In prior concepts the brain is viewed as a machine controlled 
by a servo loop or programmed by a programmer. In ‘Differential Learning’, on the contrary, 
the learner and his or her environment is seen as a system, which unfurls its own dynamics 
(Widmaier, 2017). According to Schöllhorn, three assertions emerge as central aspects:  
1) Learning takes place through differences, 2) Amplifying the fluctuations, which already 
occur in any phase of the learning process results in increased performance, and  
3) Exploring the periphery opens up the entire scope of solution. The difference between 
‘Differential Learning’ on the one hand, ‘differential training’ or ‘differential practice’ on 
the other hand is the former stands for the learning model, the latter for its application in 
the fields of sport or music education (Widmaier, 2017).

Piano practicing methodologies: Scales and Arpeggios on the selected Piano Concerto 
by Mozart

The researcher recommends all pianists who intend to perform the selected piano 
concertos adopt the methodology by Martin Widmaier for the development of piano  
technique. The supplementary exercises are also to reinforce skills or address possible 
weaknesses within the performer’s psychomotor domain of scales, dynamic, articulation, 
fingering, pedaling, musical language, and style; avoidance of ‘mistakes’ and drilling of  
‘correct solution’ by means of a high rate of repetition. On practicing scales methodology 
by Widmaier is adopted some fundamental variants for practice are adopted:

Measure:
- change tempo / agogics
- change volume / dynamics
- change touch / legato – staccato – portato
- change accentuation
- change articulation
- change rhythm

Figure 1: Rhythmic change
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- play backwards
- mirror with the other hand
- strike repeatedly 

Basic exercise 1: From thumb to thumb

Figure 2: From thumb to thumb

Basic Exercise 2: Around the thumb

Figure 3: Around the thumb

Figure 4: Interrupt the legato (a)

Conclusion
The objective of the current research was to develop, explore, and implement  

in-depth levels of knowledge of stylistic and pianistic interpretation within the musical  
analysis of the Concerto in E-flat major for Two Pianos and Orchestra, KV. 365 by Mozart 
and to present a practicing concept by Schöllhorn. The difference between ‘Differential 
Learning’ on the one hand, ‘differential training’ or ‘differential practice’ on the other hand 
is the former stands for the learning model, the latter for its application in the fields of sport 
or music education (Widmaier, 2017). The supplementary exercises and piano practicing 
methodologies by Widmaier for the development of piano technique are also to reinforce 
skills or address possible weaknesses within the performer’s psychomotor domain.  
The Interpretational Approach combined with Learning Concept by Schöllhorn and Piano 
Practice Methodology by Widmaier, addresses a tremendous contribution and provides 
assistance to music students and pianists results an unconditional powerful pianistic  
performance.
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ศึกษาเทคนิคการฝึกซ้อมรูดิเมนท์และจังหวะสวิงส�ำหรับกลองชุด  

กรณีศึกษา มังกร ปี่แก้ว ชนุตร์ เตชธนนันท์ และ สุทธิพงษ์ ปานคง

The Study of The Practicing Technique of Rudiment and Swing Rhythm for 

A Drum Set: Case Studies of Mangkorn Peekaew, Chanut Techthananan 

and Suthipong Pankong

จีรวัฒน์  แสงอนันต์1, พิมลมาศ พร้อมสุขกุล2

						      Jeerawat Saeng-Anan, Pimonmas Promsukkul

บทคัดย่อ

การวจิยัในครัง้นีม้วีตัถปุระสงค์เพือ่ศกึษาเทคนคิการฝึกซ้อมรูดิเมนท์และจังหวะสวงิส�ำหรับกลองชดุ                   

ผู้ให้ข้อมูลคือ อาจารย์มังกร ปี่แก้ว อาจารย์ชนุตร์ เตชธนนันท์ และอาจารย์สุทธิพงษ์ ปานคง ใช้วิธีการเก็บ

ข้อมูลด้วยการสัมภาษณ์และน�ำมาวิเคราะห์ โดยแบ่งออกเป็น 2 ประเด็น ดังนี้ 1) การฝึกซ้อมรูดิเมนท์  

อาจารย์ 3 ท่านจับไม้กลองในต�ำแหน่งที่ตีแล้วท�ำให้ไม้กลองมีการรีบาวน์ และเริ่มต้นฝึกซ้อมรูดิเมนท์ที่เป็น

รปูแบบมาตรฐานแล้วน�ำมาผสมกบัรปูแบบท่ีคดิข้ึนใหม่ เพือ่สร้างรดิูเมนท์ในรปูแบบเฉพาะตัว รวมถึงฝึกซ้อม

การเน้นเสยีง การเปลีย่นเสยีงบนกลองชุด เพือ่ใช้ในการบรรเลงสนบัสนนุหรอืการโซโล 2) การฝึกซ้อมจงัหวะ

สวิง อาจารย์ 3 ท่านเริม่ต้นฝึกซ้อมตฉีาบไรด์ในรปูแบบโน้ตตัวด�ำทีแ่บ่งย่อยด้วยโน้ตสามพยางค์เขบต็หนึง่ชัน้

และเพิ่มโน้ตสามพยางค์ตัวท่ี 3 ในจังหวะที่ 2 และ 4 พร้อมกับเหยียบไฮแฮทในจังหวะที่ 2 และ 4  

ให้ตรงกบัเครือ่งจับจงัหวะ ศกึษาประวตัแิละผลงานของศลิปิน การฟังเพลง การถอดโน้ตกลองชดุจากบทเพลง

มาใช้ในการฝึกซ้อมเพื่อการสร้างส�ำเนียงและภาษาในการตีจังหวะสวิง และมีข้อค้นพบเพิ่มเติมคือ  

การฝึกควบคุมสมาธิในขณะตีกลองเพื่อแก้ปัญหาการฝึกซ้อม การใช้เสียงโน้ตแทนเสียงเมโทรนอมเพื่อ 

ลดความกดดัน การจ�ำท�ำนองของเพลงโดย ร้อง ท่อง จ�ำ

ค�ำส�ำคัญ: การฝึกซ้อมกลองชุด, รูดิเมนท์, จังหวะสวิง

1นักศึกษาปริญญาโท หลักสูตรศิลปศาสตรมหาบัณฑิต วิทยาลัยการดนตรี มหาวิทยาลัยราชภัฏบ้านสมเด็จเจ้าพระยา
2อาจารย์ที่ปรึกษาวิทยานิพนธ์ ผู้ช่วยศาสตราจารย์ วิทยาลัยการดนตรี มหาวิทยาลัยราชภัฏบ้านสมเด็จเจ้าพระยา
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Abstract
The purpose of this research is to study the practicing technique of rudiment and 

swing rhythm for a drum set. This research uses the analyzed data gathered through  
interviews with three teachers: Mangkorn PeeKaew, Chanut Techthananan and Suthipong 
Pankong. The information is then divided into two parts as follows: 1) The practice of the 
rudiment by these three teachers begins with the technique of holding drumsticks in the 
beaten position that makes drumsticks rebound. And the start of practicing rudiment from 
the standard pattern is mixed with the newly created pattern to practice rudiment in  
a personalized version. This includes the practice of sound emphasis, sound change on the 
drum set to be used in instrumental comping, drum fill-in and solo. 2) Basic swing rhythm 
practice by these three teachers begins with the ride cymbal with quarter notes in  
subdivision by eighth note triplet. It continues with the ride cymbal on the third in triplet 
notes in beat two and four, along with stepping on the pedal hi-hat in beat two and four 
to match metronome. Then, rudiment is applied to the study of the background and work 
of artists. Music, concert and drum set transcription for practice create articulation and 
language in the swing rhythm. Moreover, Practice controlling concentration while playing 
drums can solve problems in practice. Also, the use of notes instead of metronome  
reduces pressure. Another finding is memorizing the main melodies of songs by singing, 
reciting, and memorizing. 

Keywords: Drum set practice, Rudiment, Swing rhythm

บทน�ำ
ในการแสดงดนตรีที่ประสบความส�ำเร็จนั้น นักดนตรีต้องมีการวางแผนเพื่อเตรียมตัวในการฝึกซ้อม

ที่ถูกต้อง จะส่งผลท�ำให้เกิดความเข้าใจและสามารถควบคุมการบรรเลงเครื่องดนตรี ช่วยลดความประหม่า
ตืน่เต้นบนเวท ีซึง่การเตรยีมตวัแสดงดนตรโีดยการฝึกซ้อมนัน้เป็นส่ิงจ�ำเป็นทีน่กัดนตรีทกุคนต้องปฏบิติัและ
ให้ความส�ำคัญ (อภิชัย เลี่ยมทอง, 2555, น.30) ในการฝึกซ้อมดนตรีท่ีดีนั้นจะต้องมีการวางแนวคิดท่ีมี
กระบวนการและขัน้ตอนในการวางแผนการฝึกซ้อมเทคนคิต่างๆ ก่อนการลงมอืปฏิบตั ิเพือ่ให้การฝึกซ้อมนัน้
ถูกต้องและถูกวิธี จะท�ำให้เกิดผลสัมฤทธิ์ที่สามารถน�ำไปปฏิบัติได้จริง ซึ่งสอดคล้องกับงานวิจัยของสุรัติ  
ประพัฒน์รังษี (2550, น.2) ท่ีได้กล่าวว่า การแสดงดนตรีเป็นเรื่องของทักษะฝีมือซึ่งต้องมีความช�ำนาญใน 
การปฏิบัติเหมือนการแสดงในสาขาอ่ืนๆ การฝึกซ้อมจึงเป็นสิ่งที่นักดนตรีต้องกระท�ำจนเรียกได้ว่า  
“การฝึกซ้อมเป็นวิถีชีวิตของนักดนตรี” และการท่ีนักดนตรีจะสามารถเล่นดนตรีได้ดีนั้น ต้องมีวินัยในการ 
ฝึกซ้อมและซ้อมอย่างถูกวิธี โดยแบ่งออกเป็น 3 รูปแบบใหญ่ๆ ได้แก่ 1.การเตรียมการซ้อม 2.วิธีการซ้อม  
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3. ขัน้ตอนการฝึกซ้อม และจะต้องศกึษาหาความรูเ้พิม่เตมิโดยการเข้าร่วมชม ร่วมฟังการแสดงคอนเสร์ิตหรอื
จากแผ่นบันทึกเสียง

เครื่องดนตรีที่มีบทบาทความส�ำคัญในเรื่องของจังหวะ และเป็นเคร่ืองดนตรีท่ีเก่าแก่มีอายุกว่า 
ร้อยปี โดยเกิดขึ้นจากการหลอมรวมวัฒนธรรมของเครื่องประกอบจังหวะ จากดนตรีตะวันตกและพื้นฐาน
ทางด้านจังหวะท่ีสลับซับซ้อนจากดนตรีแอฟริกัน มีต้นก�ำเนิดในรัฐนิวออร์ลีนส์ ประเทศสหรัฐอเมริกา  
เป็นเคร่ืองดนตรทีีม่พัีฒนามาจากเครือ่งกระทบหรอืเพอร์คสัชัน่ (Percussion) ในวงออร์เคสตรา (Orchestra)  
ซึ่งมีชื่อเดิมเรียกว่า แจ๊สดรัม (Jazz Drum) หรือ แดนซ์ดรัม (Dance Drum) แต่ในปัจจุบันเรียกว่า ดรัมคิท   
(Drum Kit) หรือดรัมเซ็ท (Drum Set) แต่ส�ำหรับในประเทศไทยเรียกว่า กลองชุด กลองชุดท�ำให้เกิด 
การพัฒนาเปลี่ยนแปลงจากเป็นเพียงแค่เครื่องประกอบจังหวะ ที่มีหน้าที่บรรเลงประกอบการเต้นร�ำไปสู่ 
การพัฒนาบทบาทในเรื่องของจังหวะให้มีคุณค่ามากกว่าการที่จะเป็นเพียงแค่ผู้ควบคุมจังหวะ ซึ่งในการ 
ฝึกซ้อมกลองชุดจะประกอบด้วยสิ่งส�ำคัญคือการฝึกซ้อมรูดิเมนท์ ซึ่งเป็นการฝึกซ้อมขั้นพื้นฐานส�ำหรับ 
การตีกลองชุดและกลองในรูปแบบอื่นๆ โดยเป็นการฝึกซ้อมมือขวาและมือซ้ายในการตีโน้ตสั้นๆ เพื่อพัฒนา
ทักษะผู้เล่นกลองในด้านการควบคุมไม้กลองในการสร้างเสียงและน�้ำหนักมือ การสร้างความแข็งแรงและ 
ความยืดหยุ่นของกล้ามเนื้อ นิ้ว ข้อมือ ข้อศอก แขนและไหล่ การท�ำงานสอดประสานกับอวัยวะส่วนต่างๆ 
การอ่านโน้ต ซึ่งมากาดินี (Magadini, 1998, p.4) ได้กล่าวว่ารูปแบบของการฝึกรูดิเมนท์ในรูปแบบแรกนั้น
ถูกสร้างขึ้นจากสมาคมแห่งชาติการฝึกรูปแบบมือส�ำหรับมือกลอง 40 รูปแบบ จากที่มีอยู่ในต้นฉบับ 
ของวงเดินแถว วงออร์เคสตราในยุโรป โดยเพิ่มเพื่อให้มีความทันสมัยและได้รับความนิยมเพิ่มมากขึ้น และ 
ได้สอดคล้องกับผจญ พีบุ้ง (2558, น. 225-226) ท่ีได้กล่าวว่า รูดิเมนท์ (Rudiment) เป็นการฝึกทักษะ 
พื้นฐานของกลุ่มเครื่องกระทบ ซึ่งเป็นรูปแบบการตีจังหวะสั้นๆ หลากหลายแบบ มีความส�ำคัญเปรียบได้กับ 
การฝึกไล่บนัไดเสยีงและอาร์เปโจของกลุม่เครือ่งดนตรีท่ีมรีะดับเสยีง และในการฝึกซ้อมจังหวสวงิ เป็นจังหวะ
ที่เกิดขึ้นมาพร้อมๆ กับกลองชุด มีวิวัฒนาการมาจากการตีกลองสแนร์ในจังหวะมาร์ชของวงทหารเพื่อใช้ใน
การจัดระเบียบการเดินแถว และเป็นองค์ประกอบศูนย์กลางในการตีกลองชุด ในการฝึกซ้อมจังหวะสวิง 
ผู้ฝึกจ�ำเป็นต้องมีทักษะพื้นฐานในการตีกลองชุดมาในระดับนึง สามารถอ่านโน้ตได้ ผ่านการฝึกรูดิเมนท์ 
พืน้ฐานเบือ้งต้นและต้องพฒันาทกัษะในเรือ่งการตจีงัหวะสวงิ โดยฝึกซ้อมตฉีาบไรด์ ในรปูแบบของโน้ตตวัด�ำ
ที่แบ่งย่อยด้วยโน้ตสามพยางค์ในแต่ละสัดส่วนของโน้ตตัวด�ำ โดยตีให้ไม้กลองมีการรีบาวน์กับฉาบไรด์ 
เพื่อให้สร้างส�ำเนียงในการตีจังหวะสวิง และรักษาจังหวะ 2 และ 4 โดยการเหยียบไอแฮท และฝึกซ้อมการ
สนับสนุนจากการน�ำรูดิเมนท์ในรูปแบบต่างๆมาประยุกต์ใช้บนกลองชุดในการตีจังหวะสวิง ซึ่งสอดคล้องกับ
ไรเลย ์ (Riley, 1994, p.6-9) ได ้กล ่าวว ่า การตีฉาบไรด ์ในจังหวะสวิงมีการใช ้ลักษณะของ 
โน้ตตวัด�ำแต่แบ่งแยกย่อยด้วยโน้ตสามพยางค์เขบ็ตหนึง่ชัน้ ตีฉาบไรด์ในลกัษณะของโน้ตตัวด�ำแต่ให้สม�ำ่เสมอ
ของเสียงทุกจังหวะ ไปพร้อมกับนับเสียงออกมา วันทริพลิท (1-Trip-let) ทูทริพลิท (2-Trip-let) ทรีทริพลิท          
(3-Trip-let) โฟร์ทริพลิท (4-Trip-let) โดยเน้นเสียงของโน้ตตัวที่ 3 ในรูปแบบสามพยางค์ในจังหวะที่ 2 และ 
4 และสอดคล้องกับฟูลเลน (Fullen, 2005, p.13-14) ได้กล่าวไว้ว่า ในการตีฉาบไรด์ให้ได้เสียงท่ีกังวาน 
แบบเต็มคุณภาพของเสียงนั้น ต้องปล่อยไม้กลองในขณะตีให้เกิดการสะท้อนกลับอย่างสม�่ำเสมอต่อเนื่อง 
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ในเวลาที่ตีฉาบ (Rebound Stroke) และต้องรักษาการเคล่ือนไหวของแขนให้สม�่ำเสมอ คล้ายกับการตี 
ลูกเทนนิสให้เด้งและสะท้อนกลับอย่างสม�่ำเสมอ

จากความส�ำคญัในเรือ่งเทคนคิการฝึกซ้อมรดูเิมนท์และจงัหวะสวงิส�ำหรบักลองชดุ ส่วนใหญ่จะเป็น
ข้อมูลในการฝึกซ้อมที่วิเคราะห์มาจากผู้เชี่ยวชาญทางด้านกลองชุดที่เป็นชาวต่างชาติ ผู้วิจัยจึงมีความสนใจ
ในเรื่องของการฝึกซ้อมรูดิเมนท์และการฝึกซ้อมจังหวะสวิงส�ำหรับกลองชุด จากมือกลองที่เป็นคนไทย  
จากการศึกษารวบรวมข้อมลูท�ำให้พบว่าในประเทศไทยมผีูเ้ช่ียวชาญทางด้านกลองชดุมชีือ่เสยีงเป็นทีย่อมรบั
ท้ังในวงการนักดนตรีและสถาบันการศึกษาดนตรีทั้งในระบบและนอกระบบ และยังเป็นอาจารย์สอนกลอง
ชุดในระดับอุดมศึกษา รวมถึงสถาบันดนตรีต่างๆ รวมถึงยังมีผลงานการแสดงบรรเลงกลองชุดท้ังในและ 
ต่างประเทศ ผู้วิจัยจึงได้ศึกษาข้อมูลจากผู้เชี่ยวชาญทางด้านกลองชุดในประเทศไทยและเป็นอาจารย์สอน
กลองชุดในระดับอุดมศึกษา เป็นจ�ำนวน 3 ท่าน ได้แก่ 1. อาจารย์มังกร ปี่แก้ว เป็นต้นแบบและต�ำนาน 
มือกลองแจ๊สคนแรกของเมืองไทยที่เป็นที่ยอมรับ จากวงการดนตรีท่ัวประเทศไทยและมีประสบการณ์ 
ในการสอนกลองชุดเป็นทีย่อมรบัจากสถาบันการศึกษาดนตรทีัว่ประเทศ อาจารย์เคยเป็นอาจารย์พเิศษสอน
กลองชุดที่คณะดนตรี มหาวิทยาลัยอัสสัมชัญ และโรงเรียนดนตรีศุภการ 2. อาจารย์ชนุตร์ เตชธนนันท์    
เป็นสมาชิกวงเอเซียนแจ๊ส ออลสตาร์พาวเวอร์ควอเต็ท (Asian Jazz All-Stars Power Quartet) เป็นวงที่มี
ศลิปินแจ๊สต่างๆ ในแถบประเทศอาเซยีนมารวมตวักนัและร่วมเดนิทางแสดงคอนเสร์ิตแจ๊สทัง้ในประเทศและ
ต่างประเทศ และเป็นอาจารย์ประจ�ำสอนเอกกลองชุดแจ๊ส คณะดุริยางคศาสตร์ มหาวิทยาลัยศิลปากร       
3. อาจารย์สุทธิพงษ์ ปานคง เป็นมือกลองท่ีมีผลงานการแสดงร่วมกับศิลปินในเมืองไทยมากมาย  
อาทิ วงอินฟินิตี (Infinity) วงซาวน์ดออฟสยาม (Sound of Siam) หนึ่ง จักรวาล และยังเป็นมือกลองประจ�ำ
ให้กับวงอีทีซี (ETC) โดยร่วมเดินทางแสดงคอนเสิร์ตทั้งในประเทศและต่างประเทศ และเป็นอาจารย์พิเศษ
สอนกลองชุด ในสาขาวิชาดนตรีคีตศิลป์สากล คณะศิลปศึกษาสถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ จะเห็นได้ว่า 
อาจารย์ทั้ง 3 ท่านมีเทคนิคที่ส�ำคัญในการฝึกซ้อมรูดิเมนท์และจังหวะสวิงส�ำหรับกลองชุด ซึ่งเป็นประโยชน์
เกี่ยวกับศึกษาทางด้านดนตรี ในเรื่องการฝึกซ้อมรูดิเมนท์และจังหวะสวิงส�ำหรับกลองชุด พร้อมทั้งสามารถ 
น�ำข้อมูลมาใช้ในการบูรณาการกับการเรียนการสอนกลองชุด รวมถึงยังเป็นแนวทางในการเริ่มต้นส�ำหรับ 
การตีกลองชุดในรูปแบบดนตรีแจ๊ส

วัตถุประสงค์ของการวิจัย
1. เพื่อศึกษาเทคนิคการฝึกซ้อมรูดิเมนท์ส�ำหรับกลองชุด 
2. เพื่อศึกษาเทคนิคการฝึกซ้อมจังหวะสวิงส�ำหรับกลองชุด

ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับจากการวิจัย
1. ได้ทราบเทคนิคในการฝึกซ้อมรูดิเมนท์ของ อาจารย์มังกร ปี่แก้ว อาจารย์ชนุตร์ เตชธนนันท์ 

และอาจารย์สุทธิพงษ์ ปานคง
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2. ได้ทราบเทคนิคในการฝึกซ้อมจังหวะสวิงขั้นพื้นฐานของอาจารย์มังกร ปี่แก้ว       
อาจารย์ชนุตร์ เตชธนนันท์ และ อาจารย์สุทธิพงษ์ ปานคง

3. ได้ทราบองค์ประกอบที่ช่วยส่งเสริมในการฝึกซ้อมรูดิเมนท์ และจังหวะสวิงส�ำหรับกลองชุด  
เพื่อเป็นแนวทางในการเริ่มต้นส�ำหรับการตีกลองชุดในรูปแบบดนตรีแจ๊ส และสามารถน�ำข้อมูลน�ำมาใช้ใน
การบูรณาการกับการเรียนการสอนกลองชุด

ขอบเขตของการวิจัย
ขอบเขตเน้ือหาแบ่งออกเป็น 2 ด้านที่มีความส�ำคัญในการฝึกซ้อมกลองชุด ได้แก่ ด้านเทคนิคใน 

การฝึกซ้อมรดูเิมนท์และด้านเทคนคิในการฝึกซ้อมจงัหวะสวงิส�ำหรบักลองชดุ โดยศกึษาข้อมลูจากผูใ้ห้ข้อมูล
ด้านกลองชุดที่มีผลงานเป็นที่ยอมรับทั้งในประเทศ และต่างประเทศและเป็นอาจารย์ทางด้านกลองชุดใน
สถาบันการศึกษาดนตรีจ�ำนวน 3 ท่าน ผู้วิจัยใช้ระยะเวลาในการเก็บข้อมูลเป็นเวลา 3 เดือน

วิธีการด�ำเนินวิจัย
การคัดเลือกผู้ให้ข้อมูล
ผู้วิจัยได้มีเกณฑ์ในการคัดเลือกผู้ให้ข้อมูลจากคุณสมบัติ ดังต่อไปนี้ 
1. สอนวิชาเอกกลองชุดในระดับมหาวิทยาลัย 
2. มีประสบการณ์ในการสอนมากกว่า 10 ปี 
3. มีประสบการณ์ในการแสดงดนตรีในระดับชาติและนานาชาติ 
4. มีชื่อเสียงเป็นที่ยอมรับในด้านการตีกลองชุดในประเทศไทย 
ซึ่งจากเกณฑ์ในการคัดเลือกท�ำให้ได้ผู้ให้ข้อมูล จ�ำนวน 3 ท่าน ได้แก่ อาจารย์มังกร ปี่แก้ว  

อาจารย์ชนุตร์ เตชธนนันท์ และ อาจารย์สุทธิพงษ์ ปานคง
เครื่องมือที่ใช้ในการเก็บรวบรวมข้อมูล
เครื่องมือในการวิจัย ได้แก่ แบบค�ำถามในการสัมภาษณ์ โดยก�ำหนดเนื้อหาของข้อค�ำถามออกเป็น 

3 ด้าน ได้แก่ ด้านที่ 1 ด้านเทคนิคในการฝึกซ้อมรูดิเมนท์ ด้านที่ 2 ด้านเทคนิคในการฝึกซ้อมจังหวะสวิง  
ด้านที่ 3 ด้านองค์ประกอบที่ช่วยส่งเสริมในการฝึกซ้อมรูดิเมนท์และจังหวะสวิงส�ำหรับกลองชุด และน�ำแบบ
ค�ำถามในการสัมภาษณ์ไปให้ผู้เชี่ยวชาญทั้ง 3 ท่าน ได้แก่ ดร.ดวงกมล บางชวด อาจารย์ประจ�ำสาขาวิชา
พัฒนศึกษา คณะครุศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.พนัง ปานช่วย อาจารย์ประจ�ำ
สาขาวชิาเอกดนตรแีจ๊ส ภาควชิาดนตรตีะวนัตก วทิยาลยัการดนตร ีมหาวทิยาลยัราชภฏับ้านสมเดจ็เจ้าพระยา 
และผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.รุ่งเกียรติ สิริวงษ์สุวรรณ อาจารย์ประจ�ำสาขาวิชาดนตรี คณะศิลปกรรมศาสตร์ 
มหาวิทยาลัยราชภัฏสวนสุนันทา ท�ำการตรวจสอบความเหมาะสมของข้อค�ำถาม และน�ำมาวิเคราะห์หาค่า
ดัชนีความสอดคล้องระหว่างข้อค�ำถามกับวัตถุประสงค์ (IOC) ซ่ึงได้ผลค่าเฉลี่ย IOC อยู่ท่ี 1.00 ซ่ึงถือว่า 
ผ่านเกณฑ์ สามารถน�ำมาใช้เป็นเครื่องมือในการเก็บรวบรวมข้อมูลส�ำหรับงานวิจัยได้
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การเก็บรวบรวมข้อมูล
การเก็บรวบรวมข้อมูลจากการใช้แบบค�ำถามในการสัมภาษณ์แบบกึ่งทางการ โดยบันทึกเทปและ

วีดีโอในการสัมภาษณ์ 
การวิเคราะห์ข้อมูล
ผูว้จิยัน�ำข้อมลูทีไ่ด้จากการสมัภาษณ์มาถอดเทป โดยแบ่งออกเป็น 3 ด้าน ได้แก่ ด้านที ่1 ด้านเทคนคิ

ในการฝึกซ้อมรูดิเมนท์ ด้านที่ 2 ด้านเทคนิคในการฝึกซ้อมจังหวะสวิง ด้านที่ 3 ด้านองค์ประกอบที่ช่วย 
ส่งเสริมในการฝึกซ้อมรูดิเมนท์และจังหวะสวิงส�ำหรับกลองชุด และน�ำเสนอในรูปแบบพรรณนาวิเคราะห์

สรุปผลการวิจัย
จากผลการวิเคราะห์ข้อมูลในเรื่อง การศึกษาเทคนิคการฝึกซ้อมรูดิเมนท์และจังหวะสวิงส�ำหรับ 

กลองชุด กรณีศึกษา อาจารย์มังกร ปี่แก้ว อาจารย์ชนุตร์ เตชธนนันท์ และอาจารย์สุทธิพงษ์ ปานคง ซึ่งมี
วัตถุประสงค์เพื่อศึกษาเทคนิคการฝึกซ้อมรูดิเมนท์และเทคนิคการฝึกซ้อมจังหวะสวิงส�ำหรับกลองชุด ผู้วิจัย
ขอน�ำเสนอข้อมูลที่ได้จากการสัมภาษณ์โดยสรุปผลการวิจัยแบ่งออกเป็น 3 ด้าน ดังนี้

ด้านท่ี 1	 ด้านเทคนิคในการฝึกซ้อมรูดิเมนท์ มีแบบค�ำถามในการสัมภาษณ์ทั้งหมด 8 ค�ำถาม  
และผู้วิจัยได้น�ำข้อค�ำถามทั้ง 8 ข้อมาสรุปออกเป็นประเด็นที่ส�ำคัญ 2 ประเด็น ดังนี้ 1. เทคนิคการฝึกซ้อม 
รูดิเมนท์ขั้นพื้นฐาน 2. เทคนิคการฝึกซ้อมรูดิเมนท์ในรูปแบบเฉพาะตัว 

1.1 เทคนิคการฝึกซ้อมรูดิเมนท์ขั้นพื้นฐาน
จากการศึกษาข้อมูล ในเรื่องเทคนิคการฝึกซ้อมรูดิเมนท์ข้ันพื้นฐาน สรุปได้ว่าอาจารย์  

2 ท่าน มีวิธีการจับไม้ในรูปแบบเทรดดิชั่นกริพ และรูปแบบแมทซ์กริพ อีก 1 ท่านจับไม้ในรูปแบบเทรดดิชั่น 
กริพเพียงอย่างเดียว และอาจารย์ทั้ง 3 ท่านมีความคล้ายกันในเรื่องการควบคุมไม้กลอง โดยจับไม้กลองให้
อยู่ในจุดที่ตีไม้กลองลงไปท่ีหนังกลองแล้วไม้กลองสามารถเด้งและสะท้อนกลับมาได้มากที่สุดหรือที่เรียกว่า 
รีบาวน์ และควรที่จะจับไม้กลองแบบกระชับไม่หลวมจนเกินไปและไม่แน่นจนเกินไป จับให้เป็นธรรมชาติใน
รูปแบบที่ตัวเราถนัด ไม่ฝืนสรีระร่างกาย การฝึกซ้อมรูดิเมนท์ข้ันพ้ืนฐานท่ีอาจารย์ท้ัง 3 ท่าน ใช้ในการ 
ฝึกซ้อมตรงกัน คือ ซิงเกิลสโตรค และ ซิงเกิลพาราดิดเดิล รวมถึงฝึกซ้อมการเน้นเสียง นอกจากนั้นแล้ว
อาจารย์ทั้ง 3 ท่านยังมีรูดิเมนท์ท่ีใช้ในการฝึกซ้อมเพิ่มเติม ดังนี้ อาจารย์มังกรฝึกซ้อมดับเบิลสโตรค และ
ดับเบิลพาราดิดเดิล อาจารย์ชนุตร์ฝึกซ้อมรูปแบบของโน้ตสามพยางค์เขบ็ตหนึ่งช้ัน 1 ห้องแล้วต่อด้วย 
โน้ตเขบ็ตหน่ึงชั้น 1 ห้อง อาจารย์สุทธิพงษ์ฝึกซ้อมในรูปแบบมือขวาตีจังหวะสวิง และมือซ้ายตีรูดิเมนท์  
โดยเริ่มตั้งแต่โน้ตตัวด�ำ โน้ตตัวเขบ็ตหนึ่งชั้น โน้ตสามพยางค์เขบ็ตหนึ่งชั้น โน้ตเขบ็ตสองชั้น โดยเริ่มฝึกจาก
จังหวะช้าและค่อยเพิ่มอัตราความเร็วขึ้น 

1.2 เทคนิคการฝึกซ้อมรูดิเมนท์ในรูปแบบเฉพาะตัว
จากการศึกษาข้อมูลในเรื่องเทคนิคการฝึกซ้อมรูดิเมนท์ในรูปแบบเฉพาะตัว สรุปได้ว่า

อาจารย์แต่ละท่านมคีวามแตกต่างกนัในเรือ่งของเทคนคิการฝึกซ้อมรูดิเมนท์ในรูปแบบเฉพาะตัว ดังนี ้อาจารย์
มงักรน�ำรปูแบบรดูเิมนท์ข้ันพ้ืนฐานมาผสมกบัสิง่ทีอ่าจารย์ได้คิดขึน้เองในการฝึกซ้อม รดูเิมนท์ทีเ่ป็นรปูแบบ



24

เฉพาะตัว 4 รูปแบบ ได้แก่ ซิงเกิลพาราดิดเดิลรูปแบบที่ 1 และ 2 ดับเบิลพาราดิดเดิล และซิงเกิลสโตรคใน
รปูแบบโน้ตสามพยางค์ อาจารย์ชนตุร์ ไม่มเีทคนิคการฝึกซ้อมรูดเิมนท์ทีเ่ป็นรปูแบบเฉพาะตวัแต่น�ำรดิูเมนท์
อินเวิร์สพาราดิดเดิลมาใช้ในการฝึกซ้อม เน้นเสียงที่ตัวสุดท้ายและตัวแรกของกลุ่มโน้ต โดยแบ่งสัดส่วนย่อย
ของโน้ตในรูปแบบโน้ตเขบ็ตสองชั้น และตีให้มีความเท่าเทียมกันของแต่ละสโตรคในการตีทั้ง 2 มือ ฝึกซ้อม
โดยคิดให้เป็นประโยคเพลง อาจารย์สุทธิพงษ์ได้น�ำรูดิเมนท์ขั้นพื้นฐานมาผสมกับรูดิเมนท์ราตามาคิว 
แล้วน�ำมาดดัแปลงเป็นรปูแบบในการฝึกซ้อมเฉพาะตัวท่ีคดิข้ึนมาเองในเร่ืองความสัมพันธ์ระหว่างมอืและเท้า  
9 รูปแบบ และแบบฝึกหัดการเคลื่อนไหวบนกลองชุดโดยใช้รูดิเมนท์ราตามาคิวอีก 4 รูปแบบ ฝึกซ้อมกับ
เมโทรนอมเพื่อให้เกิดความคงท่ีของจังหวะโดยใช้วิธีการสมมุติเสียงตัวโน้ตแทนเสียงเมโทรนอม อาทิ  
โน้ตตัวโดเท่ากับจังหวะที่ 1 โน้ตตัวลาเท่ากับจังหวะที่ 2 โน้ตตัวเรเท่ากับจังหวะที่ 3 และโน้ตตัวซอลเท่ากับ
จังหวะที่ 4

อาจารย์ท้ัง 3 ท่านพบปัญหาและมีวิธีการแก้ไขในการฝึกซ้อมรูดิเมนท์ที่มีความคล้ายคลึง
กัน ซึ่งโดยส่วนใหญ่เป็นเรื่องของการฝึกซ้อม ดังนี้ อาจารย์มังกรพบปัญหาในเร่ืองของการควบคุมไม้กลอง 
ในการตี แก้ไขโดยจับไม้กลองให้ขนานกับกลองสแนร์ท�ำให้ในขณะตีไม้สามารถเด้งกลับเพ่ือสร้างความคงท่ี
ของจังหวะและความสม�่ำเสมอของไม้กลอง อาจารย์ชนุตร์พบปัญหาในเร่ืองของการตีเร่งไม่ตรงจังหวะ  
ตลีกูส่งกลองไม่ตรงจงัหวะ ตสีโตรคไม่ละเอยีดท�ำให้เสยีงไม่เท่ากนั แก้ไขโดย ฝึกซ้อมกบัเมโทรนอมตามจงัหวะ
ของเพลงที่จะต้องเล่น อาจารย์สุทธิพงษ์พบปัญหาในเรื่องเกิดความตึงเครียดในการฝึกซ้อม และมีวิธีแก้ไข
โดยให้หยุดการฝึกซ้อมก่อน และฝึกควบคุมสมาธิในขณะตีกลองหรือการท�ำสมาธิบนกลอง โดยตีเพียงแค่      
กลองใหญ่ กลองสแนร์ และไฮแฮท เท่านั้น ในอัตราความเร็ว 60 บีพีเอ็ม โดยเริ่มจาก 5 นาทีก่อนพอท�ำได้
ค่อยเพิ่มเวลาจนถึง 1 ชั่วโมงเต็ม ท�ำให้สามารถควบคุมอารมณ์ จิตใจ มีสมาธิในการตีกลองมากขึ้น

ด้านที่ 2 ด้านเทคนิคในการฝึกซ้อมจังหวะสวิง มีแบบค�ำถามในการสัมภาษณ์ทั้งหมด 12 ค�ำถาม 
และผู้วิจัยได้น�ำข้อค�ำถามทั้ง 12 ข้อมาสรุปออกเป็นประเด็นที่ส�ำคัญ 3 ประเด็น ดังนี้ 1. เทคนิคการตีจังหวะ
สวิงขั้นพื้นฐาน 2. เทคนิคการบรรเลงสนับสนุน การควบคุมเสียงและการสร้างส�ำเนียงในการตีกลองชุด และ 
3. เทคนิคการฝึกซ้อมจังหวะสวิงกับบทเพลง

2.1 เทคนิคการตีจังหวะสวิงขั้นพื้นฐาน
จากการศึกษาข้อมูลในเรื่อง เทคนิคการตีจังหวะสวิงข้ันพื้นฐาน สรุปได้ว่า อาจารย์ท้ัง 3 

ท่านได้มีเทคนิคในการฝึกตีฉาบไรด์ที่ตรงกัน โดยฝึกซ้อมตีฉาบไรด์ในรูปแบบโน้ตตัวด�ำแบ่งย่อยด้วยโน้ต 
สามพยางค์เขบ็ตหนึ่งช้ัน โดยเน้นเสียงท่ีจังหวะ 2 และ 4 พร้อมกับตีฉาบไรด์ในโน้ตสามพยางค์สุดท้ายใน
จังหวะ 2 และ 4 ท�ำให้เกิดสวิงฟีล และศึกษาข้อมูลจากการฟัง การดูการบรรเลง และน�ำมาเลียนแบบใน 
การฝึกซ้อม และอาจารย์อีก 1 ท่านได้เพิ่มเติมในเรื่องการฝึกตีฉาบไรด์ ในด้านกายภาพ คือการฝึกในจังหวะ
เรว็ เพือ่ให้กล้ามเนือ้เคยชนิกบัการตใีนจงัหวะสวิงแบบเร็ว ด้านความเข้าใจดนตรี คอืยึดเสียงของมอืขวาหรือ
การตี ฉาบไรด์จากต้นแบบหรือมือกลองระดับโลก และอาจารย์ทั้ง 3 ท่าน ใช้วิธีการเหยียบไฮแฮทที่ตรงกัน
ทั้ง 2 รูปแบบ โดยขึ้นอยู่กับเสียงที่ต้องการ และเริ่มฝึกจากการเหยียบจังหวะที่ 2 และ 4 แล้วจึงค่อยพัฒนา
ในการฝึกโดยที่ไม่จ�ำเป็นต้องเหยียบไฮแฮทในจังหวะ 2 และ 4 แต่ใช้วิธีน�ำรูปแบบโน้ตสามพยางค์มาผสมกัน
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ทั้งสองเท้า ทั้งไฮแฮทและกลองใหญ่ ดังนั้นเท้าซ้ายที่เหยียบไฮแฮทจึงไม่จ�ำเป็นที่จะต้องลงจังหวะ 2 และ 4 
แต่ใช้ทั้งไฮแฮทและเบสดรัมในการรักษาจังหวะ 2 และ 4 แทนการเหยียบไฮแฮท และเหยียบไฮแฮทใน 
รปูแบบโน้ตสามพยางค์ล้อกบัการตฉีาบไรด์ในจงัหวะสวงิ และฝึกซ้อมไฮแฮทคล้ายกบัการฝึกตีไรด์และอาจารย์
แต่ละท่านมีประเด็นที่แตกต่างกันในเรื่องเทคนิคในการฝึกเหยียบกระเดื่องกลองใหญ่ ดังนี้ อาจารย์มังกรใช้
วธิกีารเหยยีบแบบวางส้นเท้าแนบลงกบัพืน้กระเดือ่งแล้วใช้ก�ำลงัจากหน้าเท้าในการเหยยีบ เนือ่งจากต้องการ
ให้เสียงกลองใหญ่ซับเสียงเบสและสามารถเคลื่อนไหวในการเล่นเร็วไม่เกร็ง อาจารย์ชนุตร์ใช้วิธีการ 
เหยียบกระเดื่องทั้งแบบใช้วิธีการเหยียบแบบวางส้นเท้าแนบลงกับพื้นกระเดื่องแล้วใช้ก�ำลังจากหน้าเท้าใน
การเหยียบและแบบยกส้นเท้าและใช้ก�ำลังจากการจิกปลายเท้าในการเหยียบ ซึ่งขึ้นอยู่กับเสียงที่ต้องการ  
ขึ้นอยู่กับตัวเพลง แนวเพลง ความเข้าใจเพลง อาจารย์สุทธิพงษ์ใช้วิธีการเหยียบกระเดื่องแบบยกส้นเท้าและ
ใช้ก�ำลังจากการจิกปลายเท้าในการเหยียบ เนื่องจากต้องการเสียงของกลองใหญ่มีเสียงเบากว่าเสียงของเบส
เพื่อสนับสนุนในย่านของเสียงต�่ำ และอาจารย์ทั้ง 3 ท่านได้มีเทคนิคการตีกลองสแนร์ ที่คล้ายคลึงกัน โดยน�ำ
รูดิเมนท์มาเป็นส่วนประกอบในการฝึกซ้อมและสร้างการแบ่งสัดส่วนย่อยของโน้ตต่างๆ ในการฝึกซ้อม  
โดยเน้นมือซ้ายในการฝึกซ้อมบนกลองสแนร์และมือขวาตีไรด์ในจังหวะสวิง เนื่องจากมือซ้ายมักจะท�ำงาน
มากกว่ามือขวา

2.2 เทคนคิการบรรเลงสนบัสนนุ การควบคมุเสยีง และการสร้างส�ำเนยีงในการตจีงัหวะ
สวิง

จากการศึกษาเทคนิคการฝึกซ้อมในเร่ืองของการบรรเลงสนับสนุน การควบคุมเสียงและ
การสร้างส�ำเนียงในการตีกลองชุด สรุปได้ว่า อาจารย์ทั้ง 2 ท่านมีเทคนิคการฝึกซ้อมการบรรเลงสนับสนุน 
ท่ีมีความคล้ายคลึงกัน โดยจะสนับสนุนจังหวะหรือรูปแบบจังหวะต่างๆ คล้ายกับการบรรเลงสนับสนุน 
มือซ้ายของเปียโน ขึ้นอยู่กับบทเพลง ผู้บรรเลงร่วมและรูปแบบของวงเป็นส่วนใหญ่ไม่ตายตัวอยู่ที่วิธีการ 
เลือกใช้ในการเล่น และอีก 1 ท่านใช้วิธีคิดจากการน�ำบทเพลงอาร์แอนบีหรือป๊อปน�ำมาใช้ในเร่ืองของ 
การสนับสนุนและความพอดีในการเล่น รวมไปถึงคอยสนับสนุนให้ผู้ท่ีร่วมเล่นคนอ่ืนด้วย ซ่ึงอาจารย์ทั้ง 3 
ท่านให้ความส�ำคัญในเรื่องของความรู้สึกสวิงฟีลในการฝึกซ้อมและบรรเลงเล่น และในเร่ืองของแบบฝึกหัด
และอตัราความเรว็ในการเริม่ต้นฝึกซ้อมจงัหวะสวงิ อาจารย์แต่ละท่านมปีระเดน็ทีแ่ตกต่างกนัและบางประเดน็
ที่เหมือนกัน ดังนี้ อาจารย์มังกรไม่มีต�ำราในการฝึกซ้อม ใช้วิธีในการฟังมากและน�ำมาเลียนแบบ รวมไปถึง
เน้นในเรื่องของการตีให้มีความรู ้สึกสวิงหรือให้มีความรู้สึกสวิงในวิญญาณการเล่น ฝึกซ้อมโดยเปิด 
เสียงเมโทรนอมเน้นจังหวะที่ 1 และ จังหวะที่ 3 ในการตีจังหวะสวิงแบบปานกลาง และเปิดเสียงเมโทรนอม
เน้นจังหวะที่ 1 เพียงจังหวะเดียวในจังหวะสวิงแบบเร็ว อาจารย์ชนุตร์มีหนังสือ 2 เล่มในการฝึกซ้อม 
คือ ซินโคเปชั่น ของเท็ดลีด และดิอาร์ทออฟบ็อพดรัมมิง เดอะแจ๊สดรัมเมอร์เวิร์คช็อพ ของจอห์น ไรเลย์     
โดยเริม่ฝึกจากจังหวะทัง้ช้าไปจนถึงเร็วและเร็ว ท่ีสดุเท่าทีเ่ราตไีด้ โดยทีเ่ปิดเมโทรนอมเป็นตวัด�ำหรอืไม่กเ็ปิด
แค่จังหวะ 2 และ 4 อาจารย์สุทธิพงษ์มีแนวคิดในการฝึกซ้อมแบบสวนทางคือ อาจารย์คิดจากการตีจังหวะ
ในรูปแบบต่างๆ ไปหาจังหวะสวิง โดยลดเสียงกลองใหญ่เพ่ิมเสียงไฮแฮทจากการเหยียบ และตีฉาบไรด์ใน 
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รูปแบบตัวด�ำแบ่งย่อยด้วยโน้ตสามพยางค์ แต่อาจารย์ทั้ง 3 ท่านมีสิ่งที่ส�ำคัญเหมือนกันคือ ศึกษาข้อมูล 
จากการฟังมา การดูการบรรเลง เพื่อน�ำมาเลียนแบบในการฝึกซ้อม

ในการควบคุมเสียงกลองชุดและการสร้างภาษา หรือส�ำเนียงในการตีจังหวะสวิง  
อาจารย์ทั้ง 3 ท่านมีประเด็นที่แตกต่างกัน ดังนี้ อาจารย์มังกรฝึกซ้อมโดยใช้การเน้นเสียงและในเรื่องการ 
แบ่งจังหวะ อาทิ จากเครื่องหมายก�ำหนดจังหวะ       มาเป็น     แล้วฝึกกลับกันในการฝึกซ้อม อาจารย์ชนุตร์
ใช้วิธีการถอดโน้ตจากเสียงกลองชุด ท�ำให้เข้าใจในเสียงหรือส�ำเนียงในการตีของมือกลองระดับโลกแต่ละคน  
ท�ำให้ได้ประโยคของเพลง และสามารถน�ำประโยคเพลงมาต่อกัน ท�ำให้ได้ภาษาหรือส�ำเนียงในการเล่น 
อาจารย์สุทธิพงษ์ ฝึกซ้อมจังหวะสวิง 4 หรือ 6 ห้อง แล้วน�ำรูดิเมนท์มาใช้ในการส่งลูกกลอง หรือสลับกัน 
โซโลคนละ 4 ห้อง และสิ่งที่อาจารย์ทั้ง 3 ท่านมีความคล้ายคลึงกัน คือ การศึกษาข้อมูลจากการฟัง การดู
การบรรเลง เพื่อให้เกิดการตกผลึกแล้วน�ำมาเลียนแบบในการฝึกซ้อม สามารถสร้างภาษาและส�ำเนียงใน 
การตีกลองชุดของตัวเองได้

2.3 เทคนิคการฝึกซ้อมจังหวะสวิงกับบทเพลง
จากการศึกษาข้อมูลในเรื่องเทคนิคการฝึกซ้อมจังหวะสวิงกับบทเพลง สรุปได้ว่าอาจารย์ 2 

ท่านมีการน�ำบทเพลงมาใช้ประกอบการฝึกซ้อม เพื่อศึกษารูปแบบการตี ส�ำเนียง และภาษาในการตี  
ควบคู่ไปกับการเรียนรู้เพลงแต่ละเพลงไปด้วย และอาจารย์ 1 ใน 2 ท่านนี้ยังได้ใช้เทคนิคการฝึกด้วยการร้อง 
คอืต้องพยายามร้องท�ำนองหลกัให้ได้ การท่องคอืต้องท่องท�ำนองหลกัให้ได้ และการจ�ำคอืต้องจ�ำท�ำนองเพลง
ให้ได้จนขึ้นใจ ท�ำให้การเล่นของตัวเราอยู่ในสังคีตลักษณ์ของเพลงตลอดเวลา ไม่หลงท่อนเพลง และอาจารย์
อีก 1 ท่าน ไม่เคยน�ำบทเพลงมาใช้ประกอบในการฝึกซ้อม อาจารย์ 2 ใน 3 ท่าน มีการดูโน้ตประกอบ 
เพือ่ให้รูท่้อนเพลง สดัส่วนของท�ำนองเพลง และอกี 1 ท่านได้ให้ความเหน็ว่า ใช้การดูโน้ตประกอบในการเล่น
ส�ำหรับบางเพลงที่ไม่แม่นท�ำนองหลัก เพื่อต้องการเน้นกับเสียงโน้ตท�ำนองหลักของเพลง หรือในบางครั้งใช้
วิธีนับจ�ำนวนห้องเพลงเพื่อจะได้รู้ประโยคของเพลง ท�ำให้ไม่หลงท่อนเพลง ซึ่งอาจารย์ทั้ง 3 ท่าน มีแนวคิด
ที่คล้ายกันคือ ทุกอย่างเกิดจากการฟังแล้วน�ำมาเลียนแบบในการฝึกซ้อม 

อาจารย์แต่ละท่านพบปัญหาและวิธีแก้ไขในการฝึกซ้อมจังหวะสวิงท่ีแตกต่างกันดังนี้ 
อาจารย์มังกรพบปัญหาในเรื่องของการฟังแล้วน�ำสิ่งท่ีฟังมาใช้ในการมาเล่น แล้วค่อนข้างท่ีจะรักษาจังหวะ
ให้คงที่ได้ยาก เน่ืองจากมือไม่คล่อง แก้ปัญหาด้วยวิธีการฝึกรูดิเมนท์ให้มีความคล่องตัว โดยเริ่มฝึกจาก 
ช้าก่อน อาจารย์ชนตุร์พบปัญหาในเร่ือง ศกึษาข้อมลูทางด้านดนตรค่ีอนข้างน้อย ท�ำให้มข้ีอมลูในการฝึกซ้อม
มีน้อย การพัฒนาการฝึกซ้อมจึงช้า แก้ปัญหาโดยการศึกษาในเร่ืองของดนตรีให้มากข้ึน ฟังเพลงมากข้ึน   
การดูยูทูป และการออกไปหาประสบการณ์จากการดูการบรรเลง เพื่อน�ำข้อมูลที่ถูกต้องมาฝึกซ้อม ท�ำให้ 
ฝึกซ้อมอย่างถูกต้อง มีการวางแผนและมีจุดหมาย เพื่อให้การฝึกซ้อมเกิดผลสัมฤทธิ์ อาจารย์สุทธิพงษ ์
พบปัญหาในการเริ่มต้นฝึกจังหวะสวิง โดยตีฉาบไรด์แล้วมีความรู้สึกว่าไม่สวิง แก้ไขด้วยการตีฉาบไรด์ 
เป็นโน้ตตัวด�ำทุกตัวและเพิ่มการตีฉาบไรด์ในโน้ตสามพยางค์ตัวสุดท้ายในจังหวะที่ 2 และ 4 เพื่อให้รู้สึกถึง 
ความเป็นสวิงฟีลมากขึ้น 
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ด้านที่ 3 ด้านองค์ประกอบที่ช่วยส่งเสริมในการฝึกซ้อมรูดิเมนท์และจังหวะสวิงส�ำหรับกลองชุด 
มีแบบค�ำถามในการสัมภาษณ์ทั้งหมด 7 ค�ำถาม และผู้วิจัยได้น�ำข้อค�ำถามทั้ง 7 ข้อมาสรุปออกเป็นประเด็น
ที่ส�ำคัญ 2 ประเด็น ดังนี้ 1. ประวัติและผลงานของศิลปินมือกลอง และ 2. การฟังเพลง

3.1 ประวัติและผลงานของศิลปินมือกลอง 
จากการศกึษาข้อมลู อาจารย์ทัง้ 3 ท่านให้ความส�ำคญักบัการศกึษาประวติัและผลงานของ

ศลิปินมอืกลอง เพราะท�ำให้เข้าใจในการการฝึกซ้อมพร้อมทัง้แนวคดิต่างๆ ในการฝึกซ้อม และเพือ่เป็นข้อมลู
ที่ส�ำคัญในการฟังเพลง

3.2 การฟังเพลง 
จากการศึกษาข้อมูลในเรื่องการฟังเพลง สรุปได้ว่า อาจารย์ทั้ง 3 ท่านให้ความส�ำคัญใน 

การฟังเพลงค่อนข้างมาก เพราะการฟังท�ำให้ได้เข้าใจถึงภาษาและส�ำเนียงของดนตรี และเป็นเป็นข้อมูลที่
ส�ำคัญในการฝึกซ้อมรวมไปถึงการเล่น ซึ่งศิลปินที่มีอิทธิพลในการเริ่มฟังเพลงและตีกลองของอาจารย ์
ทั้ง 3 ท่าน  มีความแตกต่างกันออกไปดังนี้ อาจารย์มังกรเริ่มจากฟังวงบิ๊กแบนด์แจ๊ส อาทิ เกลนน์มิลเลอร์   
ทอมมีดอร์ซี แฮรีเจมส์ และฟังศิลปินมือกลองที่เปิดโลกทัศน์ในการเร่ิมตีกลองชุด ได้แก่ เอ็ดทริกเพน      
เชลลมีานน์ โคซีโ่คล แมก็ซ์โรซ หลยุส์เบลสนั และบดัดีริช อาจารย์ชนตุร์เร่ิมฟังจากศลิปินทีช่ือ่ ไมล์เดวสิ และ
เฮอร์บีแฮนค็อค และมือกลองที่เปิดโลกทัศน์ในการเร่ิมตีกลอง ได้แก่ โทนีวิลเลียมส์ ฟีลลีโจโจนส์  
อาจารย์สุทธิพงษ์เริ่มฟังจากศิลปินที่ชื่อ โกรฟเวอร์วอชิงตันจูเนียร์ อัลจาโร และชิคโคเรีย และมือกลองที ่
เปิดโลกทัศน์ในการเริ่มตีกลอง ได้แก่ สตีฟแกด เดฟเวคล์ วินนีโคลัวตา เดนนิสแชมเบอร์ สตีฟสมิธ ปีเตอร์
เอิร์สกิน และ เจฟ แฮมิลตัน ซ่ึงอาจารย์ทั้ง 3 ท่านให้ความส�ำคัญในเรื่องของสังคีตลักษณ์ของเพลง 
เพราะหน้าที่ของมือกลองจ�ำเป็นท่ีจะต้องรู้และเข้าใจถึงสังคีตลักษณ์ของเพลง ท�ำให้รู้จักเพลง รู้ท่อนเพลง       
เล่นแล้วไม่หลงท่อน หลงฟอร์มเพลงและเข้าถงึอารมณ์ของบทเพลงได้ดีกว่า การฟังแล้วน�ำมาวเิคราะห์เท่ากบั
ได้ศึกษาศิลปินต่างๆ ไปด้วย อย่าฟังแต่มือกลองเพียงอย่างเดียวต้องฟังศิลปินเครื่องดนตรีชนิดอื่นด้วย และ
ในเรื่องของแนวคิดในการฟังเพลง อาจารย์ท้ัง 3 ท่านมีแนวคิดที่มีทั้งความคล้ายกันและความต่างกันใน 
การฟังเพลงดังนี้ การฟังเพลงขึ้นอยู่ที่ความชอบของแต่ละบุคคล ซึ่งในแต่ละแนวก็มีความส�ำคัญและมีเสน่ห์
ท่ีแตกต่างกันออกไป โดยที่เพลงแต่ละประเภทมีความแตกต่างด้วยภาษา การเรียบเรียงเสียงประสาน  
ซึ่งในดนตรีบางประเภท อาทิ ดนตรีแจ๊สจะมีความแตกต่างจากดนตรีในแนวอื่น เนื่องด้วยดนตรีประเภทนี้
ค่อนข้างเน้นในเรื่องของการใช้ปฏิภาณไหวพริบ ไม่มีกรอบ มีอิสระในการบรรเลง และใช้ทักษะหรือเทคนิค
ต่างๆ ในการน�ำมาโซโลเดี่ยว 

อภิปรายผล
จากผลการวจิยัในเรือ่งศกึษาเทคนคิการฝึกซ้อมรดูเิมนท์และการฝึกซ้อมจงัหวะสวงิส�ำหรบักลองชดุ 

กรณีศึกษา อาจารย์มังกร ปี่แก้ว อาจารย์ชนุตร์ เตชธนนันท์ และอาจารย์สุทธิพงษ์ ปานคง ผู้วิจัยได้น�ำ 
ผลการวิจัยมาอภิปรายผลออกเป็น 3 ด้าน ได้แก่ 1. ด้านการฝึกซ้อมรูดิเมนท์ 2. ด้านการฝึกซ้อมจังหวะสวิง 
3. ด้านองค์ประกอบที่ช่วยส่งเสริมในการฝึกซ้อมรูดิเมนท์และจังหวะสวิง โดยมีเนื้อหาในแต่ละด้าน ดังนี้



1. ด้านการฝึกซ้อมรูดิเมนท์ 
จากการศึกษาอาจารย์ทั้ง 3 ท่านพบว่า ท้ังสามท่านมีวิธีการฝึกซ้อมรูดิเมนท์ท่ีคล้ายคลึงกัน   

โดยเริ่มต้นจากการฝึกรูดิเมนท์ท่ีเป็นรูปแบบพื้นฐานแล้วจึงน�ำผสมกับรูปแบบที่อาจารย์ได้คิดขึ้นมาใหม่  
เพื่อน�ำมาใช้ในการฝึกซ้อมที่เป็นรูปแบบเฉพาะตัว ซึ่งสอดคล้องกับ เอิร์สกิน (Erskine, 1987, pp.92-93)  
ท่ีได้กล่าวว่า แบบฝึกหดัจงัหวะพืน้ฐานในการฝึกซ้อมรูดิเมนท์และแบบฝึกหดัการวอร์มอพัสามารถท�ำให้เกดิ
ไอเดียหรือความคิดสร้างสรรค์ในการฝึกซ้อมหรือบรรเลง ซึ่งในการตีกลองทุกรูปแบบจะประกอบด้วย 
การฝึกซ้อมรดิูเมนท์พืน้ฐานทีส่�ำคัญส�ำหรบันกัเล่นกลองทกุคน 3 รปูแบบ ได้แก่ ซงิเกิลสโตรค  ดบัเบลิสโตรค 
และแฟลม และสร้างสรรค์ไอเดียในการฝึกซ้อมโดยน�ำรูดิเมนท์มาฝึกซ้อมบนกลองชุด อาทิ ระหว่างกลอง 
สแนร์กับกลองทอมต่างๆ ซึ่งในการตีทุกครั้งอาจารย์ทั้ง 3 ท่านจะค�ำนึงถึงการจับไม้ในการตี โดยที่ตีลงไปที่
หนังกลองแล้วไม้กลองสามารถสะท้อนกลับหรือรีบาวน์ไม้กลองได้มากที่สุด ซ่ึงได้สอดคล้องกับ ฟูลเลน  
(Fullen, 2005, pp.13-14) ท่ีได้กล่าวว่าในการที่จะรักษาความเร็วของจังหวะที่เหมาะสมกับดนตร ี
ได้อย่างมั่นคงนั้น ควรจะต้องปล่อยให้ไม้กลองในขณะตีสะท้อนกลับอย่างม่ันคงและต่อเนื่องในเวลาที่ตี  
(Rebound Stroke) และอาจารย์ทัง้ 3 ท่านจะฝึกซ้อมในเร่ืองของรดิูเมนท์ในรปูแบบโน้ตสามพยางค์เพือ่เป็น
พื้นฐานส�ำหรับการตีจังหวะสวิง ได้สอดคล้องกับ ฟิน (Fin, 2000, p.16) ที่ได้กล่าวว่า การฝึกซ้อมจังหวะสวิง
นัน้ส่วนใหญ่จะใช้รดูเิมนท์ในรปูแบบโน้ตสามพยางค์ในแทบทกุจงัหวะ จงึต้องมกีารฝึกซ้อมรดูเิมนท์ในรปูแบบ
โน้ตสามพยางค์เพื่อให้เข้าใจในความรู้สึกของสวิง และอาจารย์ทั้ง 3 ท่านน�ำรูดิเมนท์ที่ใช้ในการฝึกซ้อม 
มาต่อยอด โดยสร้างเป็นรดูเิมนท์รปูแบบเฉพาะตวัในการฝึกซ้อมส�ำหรบักลองชดุ ซ่ึงได้สอดคล้องกบั โมเรลโล 
(Morello, 2010, p.4) ท่ีได้กล่าวว่า องค์ประกอบพื้นฐานของการตีกลองเป็นการเชื่อมโยงการเคลื่อนไหว 
ไม้กลองโดยแบ่งออกเป็น 3 รูปแบบ คือ การตีแบบคร้ังเดียว (ซิงเกิลสโตรค) การตีแบบสองคร้ัง  
(ดับเบิลสโตรค) การตีลงและสะท้อนกลับ (สโตรคและการตีแบบไม้สะท้อนกลับ) และการตีที่ใช้สองมือ 
พร้อมกัน (แฟลม) ด้วย 3 เทคนิคการเคลื่อนไหวเหล่านี้สามารถน�ำมาสร้างสรรค์รูปแบบของท�ำนองดนตรี
หรือแบบฝึกหัดต่างๆ ในการฝึกซ้อม

2. ด้านการฝึกซ้อมจังหวะสวิง 
จากการศึกษาอาจารย์ทั้ง 3 ท่านพบว่า ทั้งสามท่านมีวิธีการฝึกซ้อมจังหวะสวิงที่คล้ายคลึงกัน   

โดยในการฝึกซ้อมตีฉาบไรด์ใช้รูปแบบโน้ตตัวด�ำแบ่งย่อยด้วยโน้ตสามพยางค์เขบ็ตหนึ่งชั้น และรักษา 
ความสม�่ำเสมอของไม้กลอง โดยตีไม้กลองไปที่ฉาบไรด์และให้ไม้กลองมีการรีบาวน์ของไม้กลองกลับมายัง
ต�ำแหน่งเดิม ซึ่งสอดคล้องกับฟูลเลน (Fullen, 2005, pp.13-14) ได้กล่าวไว้ว่า ในการควบคุมการตีฉาบ
ไรด์ ต้องท�ำร่างกายให้มีความผ่อนคลาย และมีความมั่นคงในการเคลื่อนไหวแขน เพราะจะท�ำให้เกิดช่องว่าง
ระหว่างโน้ตทีเ่ท่ากนัและช่วยรกัษาความเรว็ทีเ่หมาะสมของดนตรีและมัน่คง ในการตฉีาบไรด์ต้องพยายามคดิ
ให้เหมือนการตีลูกเทนนิสให้เด้งจากระยะประมาณ 48 นิ้วเหนือพื้นดิน และสามารถรับได้ โดยให้ลูกเทนนิส
สะท้อนกลับได้อย่างสม�่ำเสมอ เช่นเดียวกันกับปลายไม้กลอง ในการตีฉาบไรด์ยกปลายไม้ห่างจากฉาบ 6-12 
น้ิว หลังจากการตีฉาบแต่ละครั้งปล่อยให้ไม้กลองสะท้อนกลับมายังต�ำแหน่งเดิม เหมือนการตีลูกเทนนิส  
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เรียกว่าการตแีบบฟลูสโตรค (Full Stroke) และจะต้องรักษาความผ่อนคลายและความมัน่คงในการเคล่ือนไหว
เสมอ และอาจารย์ทั้งสามท่านฝึกซ้อมการรักษาจังหวะ 2 และ 4 ให้มีความคงที่ของจังหวะ โดยเหยียบ 
ไฮแฮทให้ตรงกบัเมโทรนอมในการฝึกซ้อม ซึง่สอดคล้องกับเฟลสเต็นและแบล็ค (Feldstein & Black, 2005,    
pp.32-33) ทีไ่ด้กล่าวว่า การเน้นด้วยฉาบใหญ่และเหยยีบไฮแฮทในจังหวะที ่2 และ 4 เป็นส่ิงทีส่�ำคญัส�ำหรับ
ความรู้สึกของดนตรีแจ๊ส ซึ่งการเหยียบในรูปแบบโน้ตตัวด�ำทั้ง 4 จังหวะ แต่เหยียบให้เสียงเบากว่าในดนตรี
แนวร็อค เป็นการฝึกซ้อมจังหวะสวิงขั้นพื้นฐานในดนตรีแจ๊สท�ำให้เกิดการพัฒนาและการประสานที่สมดุล 
อาจารย์ทั้งสามท่านให้ความส�ำคัญในการศึกษาข้อมูลจากการฟังเพลงและการดูการบรรเลง เพ่ือน�ำมา 
ลอกเลียนแบบในการฝึกซ้อม ซึ่งได้สอดคล้องกับไรเลย์ (Riley, 1994, pp.6-9) ท่ีได้กล่าวว่า ท�ำนองและ 
เนื้อเพลงน้ันจะเป็นแนวทางส�ำคัญในการควบคุมการตีฉาบในการเล่นแบบแจ๊ส เทคนิคการฝึกปฎิบัติในการ
ควบคมุการตฉีาบคอื ตัง้เครือ่งจบัจงัหวะหรอืเมโทรนอมทีจ่งัหวะ 60 จงัหวะต่อนาท ีแล้วตีฉาบไรด์ในลกัษณะ
ของโน้ตตัวด�ำให้เสียงสม�่ำเสมอในทุกจังหวะไปพร้อมกับนับเสียงออกมา วันทริพลิท (1-Trip-let) ทูทริพลิท 
(2-Trip-let) ทรีทริพลิท (3-Trip-let) โฟร์ทริพลิท (4-Trip-let) และเพิ่มการเน้นเสียงแต่ไม่ลงเสียงหนักใน 
โน้ตตัวที่สามของโน้ตสามพยางค์ในจังหวะที่ 2 และ 4 จะท�ำให้เกิดการพัฒนาในการสร้างความกลมกลืนใน
เนื้อเพลงได้เป็นอย่างดี

3. ด้านองค์ประกอบที่ช่วยส่งเสริมในการฝึกซ้อมรูดิเมนท์และจังหวะสวิง
จากการศกึษาพบว่า ในการฝึกซ้อมรดูเิมนท์และจงัหวะสวงิส�ำหรบักลองชดุนัน้ นอกจากการฝึกซ้อม

แล้วยังมีองค์ประกอบที่ช่วยส่งเสริมในการฝึกซ้อมกลองชุดที่มีความส�ำคัญและมีผลในการฝึกซ้อมโดยแบ่ง
ออกประเด็น 2 ประเด็น ดังนี้ การศึกษาประวัติและผลงานเพื่อท�ำให้เข้าใจถึงเทคนิคต่างๆ ที่มีความส�ำคัญ
ในการฝึกซ้อม หรือผลงานที่ควรน�ำข้อมูลมาใช้ในการฝึกซ้อม และการศึกษาข้อมูลจากการฟังเพลง ซึ่งเป็น 
สิง่ท่ีส�ำคญัมากในการฝึกซ้อมในเรือ่งของจนิตนาการ ความคดิสร้างสรรค์ในการฝึกซ้อม อาท ิการฟังเพ่ือถอด 
โน้ตเสียงกลองจากบทเพลงในการฝึกซ้อม การฟังเพื่อท�ำความเข้าใจในสังคีตลักษณ์ของเพลงท�ำให้รู้จักเพลง
มากขึ้น เข้าใจในวิวัฒนาการของจังหวะในการตีกลองชุดจากบทเพลงต่างๆ การฟังเพื่อน�ำข้อมูลมาใช้ใน 
การเลียนแบบ เลียนเสียง ส�ำหรับการสร้างภาษาและส�ำเนียงในการฝึกซ้อมและการเล่น ซ่ึงในการฝึกซ้อม
และการเล่นต้องมีความรู้สึกของสวิงฟีลทุกครั้ง ซึ่งได้สอดคล้องกับ สธน โรจนตระกูล (2559, น.8-12) ที่ได้
กล่าวว่า ในการเริ่มต้นการฟังเพลง มีการจัดเรียงล�ำดับความส�ำคัญก่อนหลังในการฟังเพื่อรับรสความไพเราะ  
ซึ่งในเชิงดุริยางควิทยา แบ่งออกได้เป็นการฟังตามล�ำดับ ดังนี้ 1. การฟังเสียง 2. การฟังจังหวะ 3.การฟัง
ท�ำนอง 4. การฟังเนื้อร้อง 5. การฟังการเรียบเรียงเสียงประสาน 6. การฟังสีสันของเสียง 7. การฟังรูปแบบ
หรอืโครงสร้างของเพลง 8. การฟังอย่างวเิคราะห์ 9. การฟังเพือ่ประโยชน์ของชวีติ และได้สอดคล้องกบัศกัดิศ์รี 
วงศ์ธราดล (2555, น.10) ท่ีได้กล่าวว่า ดนตรแีจ๊สเป็นดนตรทีีถ่่ายทอดจากรุน่สูรุ่น่สบืต่อกนัมาโดยการฟังและ
การได้ยิน การศึกษาดนตรีแจ๊สในอดีตเป็นไปในลักษณะของการต่อเพลงทีละวรรค ทีละประโยคคล้ายกับ 
การศึกษาส�ำนวนของภาษาพดู ดงันัน้จงึไม่มหีนงัสอืเล่มใดสามารถทดแทนการศกึษาดนตรแีจ๊สจากการฟังได้

จะเห็นได้ว ่าการฝึกซ้อมรูดิเมนท์และจังหวะสวิงส�ำหรับกลองชุดน้ันมี ส่ิงท่ีส�ำคัญมากคือ  
การฝึกซ้อมรูดิเมนท์ส�ำหรับกลองชุดที่มีการเชื่อมโยงไปสู่การตีจังหวะสวิง และการฝึกซ้อมจังหวะสวิงโดยใช้
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โน้ตในรูปแบบตัวด�ำแบ่งแยกย่อยด้วยโน้ตสามพยางค์เขบ็ตหนึ่งชั้น พร้อมกับรักษาจังหวะ 2 และ 4 โดย 
การเหยียบไฮแฮทในการฝึกซ้อมขั้นพื้นฐาน และศึกษาข้อมูลในเรื่องขององค์ประกอบที่ช่วยส่งเสริมในการ 
ฝกึซ้อม อาท ิศกึษาประวัติและผลงาน และศกึษาข้อมูลจากการฟังเพลงซึง่เป็นสิ่งที่ส�ำคัญมากในการฝกึซอ้ม 
อาทิ ฟังเพื่อถอดโน้ตเสียงกลองจากบทเพลงในการฝึกซ้อม ฟังเพื่อท�ำความเข้าใจในสังคีตลักษณ์ของเพลง
ท�ำให้รู้จักเพลงมากขึ้น ฟังเพื่อน�ำข้อมูลมาใช้ในการสร้างภาษาและส�ำเนียง เลียนแบบ เลียนเสียงในการ 
ฝึกซ้อมโดยในการฝึกซ้อมและการเล่นต้องมีความรู้สึกของสวิงฟีล

ข้อเสนอแนะ
ข้อเสนอแนะการน�ำผลการวิจัยไปใช้

1. สามารถน�ำผลการวิจัยไปใช้ในการบูรณาการกับการเรียนการสอนกลองชุด ในเรื่องของ
การฝึกซ้อมรูดิเมนท์และการฝึกซ้อมจังหวะสวิงขั้นพื้นฐาน

2. สามารถน�ำข้อมลูในการฝึกซ้อมรดูเิมนท์และจังหวะสวงิส�ำหรับกลองชดุไปใช้เป็นแนวทาง
ส�ำหรับการเริ่มต้นในการฝึกซ้อมตีกลองชุดในรูปแบบดนตรีแจ๊สเบื้องต้น

ข้อเสนอแนะการวิจัยครั้งต่อไป
1. ควรมีการต่อยอดในเรื่องของการฝึกซ้อมกลองชุดในขั้นที่สูงกว่าเดิม
2. ควรมีการศึกษาในเรื่องการฝึกซ้อมกลองชุดในรูปแบบดนตรีประเภทอื่นๆ 
3. ควรมีการศึกษาในเรื่องการฝึกซ้อมของเครื่องดนตรีประเภทต่างๆ
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ประวัติและคุณลักษณะทางดนตรีของเพลงพื้นบ้านล�ำพวนโคกปีบ จังหวัดปราจีนบุรี

History and Musical Characteristics of Lam Puan Folk Song in Khok Pip  
Sub-district, Si Mahosot District, Prachin Buri Province.

สราวุธ โรจนศิริ1, จรัญ ยินยอม2, สมพงษ์ ทองค�ำ3

Sarawut Rotchanasiri, Jarun Yinyom, Sompong Tongkum

บทคัดย่อ
ค�ำว่า “พวน” เป็นกลุ่มชาติพันธุ์ที่ตั้งถิ่นฐานอยู่ในเมืองพวน ประเทศสาธารณรัฐประชาธิปไตย

ประชาชนลาว มีแม่น�้ำส�ำคัญชื่อ “แม่น�้ำพวน” จึงเรียกกลุ่มชนนี้ว่า “ชาวพวน” เข้ามาอยู่ในประเทศไทย
ตัง้แต่สมัยกรงุธนบรุตีอนปลาย ต�ำบลโคกปีบเป็นพืน้ทีใ่นจงัหวดัปราจนีบรุมีีวฒันธรรมเพลงพืน้บ้านในลกัษณะ
วัฒนธรรมไทพวนหรือลาวพวน มีการขับร้องเพลงพื้นบ้านในแบบฉบับของตนเองเรียกว่า “ล�ำพวน” หรือ 
“ขับพวน” ในลักษณะการนั่งขับร้องกลอนโต้ตอบกันหรือขับร้องบรรยายเรื่องราวต่างๆ โดยใช้ภาษาท้องถิ่น 
(ภาษาพวน) ล�ำพวนมีท่วงท�ำนองช้าๆ เนื้อเรื่องมีทั้งด้ังเดิมและทันสมัย ฟังแล้วมีท้ังโศกเศร้าและออดอ้อน 
ปัจจบุนัจดัแสดงล�ำพวนกนัในงานเทศน์มหาชาตแิละงานบญุกฐินเท่านัน้ บทเพลงล�ำพวนใช้เสียงร้องหลักของ
นักขับร้องจ�ำนวน 1 คน สลับกับการร้องรับด้วยเสียง “ฮี้ว” ของผู้คนท่ีมาเข้าร่วม มีการขับร้องโต้ตอบ 
สลับกันระหว่างชายกับหญิงแบบขับร้องเดี่ยวสลับกันไปประกอบกับเครื่องดนตรี 1 ชิ้น คือ แคน

ค�ำส�ำคัญ: เพลงพื้นบ้าน, ล�ำพวน, โคกปีบ

Abstract
The term “Puan” refers to the ethnic group who resided in Puan town in the Lao 

People’s Democratic Republic where there was a Puan river running through it. Historically, 
the Puan people emigrated to Thailand during the late Krung Thonburi period. Khok Pip 
sub-district is an area in PrachinBuri Province where there is a unique culture of Thai Puan  
(or Lao Puan) known as “Lam Puan” or “Kub Puan” folk music. The characteristics of Lam Puan 
folk music are in the forms of antiphonal singing and narrative singing, using local language 
(Puan language). The songs have a slow melody with the lyrics that tell either traditional or
modern stories. The sound of the music could be portrayed in sad or pleasing tones. The 
Lam Puan folk songs are performed by a leading vocalist who sings with the response of 
the “Hew” chorus from the participating people.  The songs are also performed by male
1ผู้ช่วยศาสตราจารย์ อาจารย์สาขาวิชาดนตรีสากล คณะมนุษยศาสตร์และสังคมศาสตร์ มหาวิทยาลัยราชภัฏราชนครินทร์
2ผู้ช่วยศาสตราจารย์ อาจารย์สาขาวิชาดนตรีสากล คณะมนุษยศาสตร์และสังคมศาสตร์ มหาวิทยาลัยราชภัฏราชนครินทร์
3อาจารย์สาขาวิชาดนตรีสากล คณะมนุษยศาสตร์และสังคมศาสตร์ มหาวิทยาลัยราชภัฏราชนครินทร์
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and female soloists who sing alternately in Thai-style antiphon, accompanied by a single 
musical instrument, “Can” (the bamboo mouth organ). At present, the Lam Puan folk music 
is usually found only in the Ceremony of Vessantara Sermon and the Kathin Ceremony.

Keyword: Folk Song, Puan Folk Song, Khok Pip Sub-district

ความเป็นมาและความส�ำคัญของปัญหา
เพลงพื้นบ้านเป็นเพลงชาวบ้านในท้องถิ่นต่างๆ โดยในแต่ละท้องถิ่นต่างสร้างแบบแผนการร้อง

และส�ำเนียงภาษาเป็นไปตามความนิยมเฉพาะของตน เป็นเพลงที่เกิดจากคนในท้องถิ่นที่สืบทอดกันมา  
เริ่มต้นจากผู้ใดร้องเป็นคนแรกไม่มีปรากฏ แต่เป็นที่แน่นอนว่าสมัยก่อนไม่มีมหรสพให้ความสุขความบันเทิง
เหมือนปัจจุบัน คนในท้องถิ่นจึงต้องใช้ความสามารถ ปฏิภาณคิดเพลงเพื่อให้เกิดความบันเทิงในกลุ่มของตน 
ต่อมามกีารแสดงร่วมด้วยมีระเบียบแบบแผนแล้วพัฒนามาเป็นระร�ำฟ้องและการแสดงประเภทเล่นเป็นเรือ่ง 
อาจเป็นเรือ่งราวในอดตี ปัจจุบนั หรอือนาคต ส่วนการเดนิเรือ่งยังใชเ้พลงเป็นตวัน�ำ เช่น เพลงเต้นก�ำร�ำเคยีว 
เพลงพวงมาลัย การแสดงที่เล่นเป็นเรื่องมักมาจากสิ่งสมมุติ (มนตรี ตราโมท, 2507, น. 8) เพลงพื้นบ้านเป็น
บทเพลงที่ไร้ต�ำนาน โดยไม่ทราบว่าใครเป็นผู้แต่งคนแรก ร้องกันมาตามปากด้วยการจ�ำ คือ สืบทอดกันด้วย
ความจ�ำโดยไม่มีการจดบันทึกเป็นลายลักษณ์อักษร แต่บังเอิญหรือไม่ก็ได้เพลงที่ร้องนั้นติดปาก ติดหูของผู้
ฟังจึงน�ำยมร้องต่อๆ กันมา (อเนก นาวิกมูล, 2521, น. 3-20) 

“ล�ำพวน หรือ ขับพวน” คือ เพลงพื้นบ้านของชาวไทยพวน ท่ีร้องโต้ตอบกันในลักษณะ 
เกีย้วพาราสีระหว่างหญงิกบัชาย โดยใช้เครือ่งดนตรปีระกอบ ได้แก่ แคน แต่ในบางการแสดงล�ำพวนอาจไม่ใช้ 
แคนเป็นเครื่องดนตรีประกอบก็ได้ หากแต่ใช้การปรบมือตามจังหวะร้องแทนหรือใช้เครื่องตีประกอบจังหวะ
อื่นๆ ประกอบ เช่น กรับ ฉิ่ง ฉาบ เป็นต้น ภาษาที่ใช้ในการขับร้องล�ำพวน มีทั้งภาษาของชาวไทยพวนดั้งเดิม 
และภาษาผสมระหว่างไทยพวนกับภาษาไทย นับเป็นศิลปะพื้นบ้านที่ตกทอดมาจากบรรพบุรุษของชาวพวน 
เช่นเดียวกับหมอล�ำ โนราห์ ลิเก ล�ำตัด ฟ้อนเล็บ

พื้นที่ต�ำบลโคกปีบ อ�ำเภอศรีมโหสถ จังหวัดปราจีนบุรี เป็นพ้ืนท่ีท่ีมีวัฒนธรรมเพลงพ้ืนบ้าน  
ในลักษณะวัฒนธรรมไทพวนหรือลาวพวน ซึ่งเป็นกลุ่มชาติพันธุ์ที่มีอัตลักษณ์ทางวัฒนธรรมรูปแบบหนึ่ง 
ในประเทศไทย มีการขับร้องเพลงพื้นบ้านในแบบฉบับของตนเองเรียกว่า “ล�ำพวน” หรือ “ขับพวน”  
ในลกัษณะการนัง่ขบัร้องกลอนโต้ตอบกนัหรอืขบัร้องบรรยายเรือ่งราวต่างๆ โดยใช้ภาษาท้องถิน่ (ภาษาพวน) 
ซึง่ถอืเป็นเอกลกัษณ์ทางวฒันธรรมทางดนตรขีองชาวไทยพวนทีปั่จจบุนัได้ขาดการสบืทอดต่อทางวฒันธรรม
มีเพียงผูส้งูอายใุนชมุชนเท่านัน้ท่ีสามารถขับร้องล�ำพวนได้ ดังนัน้ เพือ่สร้างองค์ความรูท้างด้านดนตรีของไทย
ให้เพิ่มพูนยิ่งขึ้น ซึ่งถือเป็นการอนุรักษ์และส่งเสริมศิลปวัฒนธรรมไทยที่มีความสัมพันธ์เกี่ยวข้องกับดนตรี 
เกิดองค์ความรู้ด้านสังคมวัฒนธรรมและเพลงพื้นบ้านอย่างชัดเจน ผู้วิจัยจึงขอเลือกศึกษาเพลงพื้นบ้าน 
โดยก�ำหนดหัวข้อเรื่องท่ีศึกษา คือ “เพลงพื้นบ้าน กรณีศึกษาเพลงล�ำพวนต�ำบลโคกปีบ อ�ำเภอศรีมโหสถ
จังหวัดปราจีนบุรี” เพื่อท�ำการศึกษาประวัติความเป็นมาและบริบทของเพลงพื้นบ้าน ล�ำพวน ศึกษาบทบาท
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และวิเคราะห์คุณลักษณะทางดนตรีของเพลงพื้นบ้าน ล�ำพวน ในวัฒนธรรมไทพวน โดยใช้กรณีศึกษา 
ต�ำบลโคกปีบ อ�ำเภอศรีมโหสถ จังหวัดปราจีนบุรี

วัตถุประสงค์ของการวิจัย
1. เพื่อศึกษาประวัติความเป็นมาและบริบทของเพลงพื้นบ้าน ล�ำพวน
2. เพื่อศึกษาวิเคราะห์คุณลักษณะทางดนตรีของเพลงพื้นบ้าน ล�ำพวน ในวัฒนธรรมไทพวน

ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ
ในการวิจัยเรื่อง “เพลงพื้นบ้าน กรณีศึกษาเพลงล�ำพวนต�ำบลโคกปีบ อ�ำเภอศรีมโหสถ จังหวัด

ปราจีนบุรี” ท�ำให้เกิดองค์ความรู้ทางด้านมานุษยดุริยางควิทยา มานุษยวิทยาและสังคมวิทยาในเรื่องประวัติ
ความเป็นมาและบริบทของเพลงพ้ืนบ้าน ล�ำพวน รวมท้ังได้ความรู้ด้านบทบาทของเพลงพื้นบ้าน ล�ำพวน  
ในวัฒนธรรมไทพวน จนท�ำให้ทราบผลการวิเคราะห์คุณลักษณะทางดนตรีของเพลงพื้นบ้าน ล�ำพวน  
ในวัฒนธรรมไทพวนรวมถึงบริบทที่เกี่ยวข้องด้วย เพื่อเป็นแนวทางในการศึกษาวิจัยทางด้านมานุษย 
ดุริยางควิทยาเรื่องเพลงเพลงพื้นบ้านในประเทศไทยต่อไป

ขอบเขตการศึกษา
1. ด้านเนื้อหา ศึกษาประวัติและคุณลักษณะทางดนตรีเพลงพื้นบ้านล�ำพวนวัฒนธรรมไทพวน
2. ด้านประชากร พื้นที่ท�ำการศึกษาวิจัย คือ ต�ำบลโคกปีบ อ�ำเภอศรีมโหสถ จังหวัดปราจีนบุรี
3. ด้านเวลา ด�ำเนินการวิจัยตั้งแต่เดือนธันวาคม 2560 ถึงเดือนธันวาคม 2561

ข้อตกลงเบื้องต้น 
1. ผู้วิจัยศึกษาเฉพาะบทเพลงพื้นบ้านล�ำพวน ต�ำบลโคกปีบ อ�ำเภอศรีมโหสถ จังหวัดปราจีนบุรี
2. ผู้วิจัยจัดท�ำการบันทึกเสียงและเขียนโน้ตตามรูปแบบและวิธีการของหลักทฤษฎีดนตรีตะวันตก 

เพื่อท�ำการวิเคราะห์ดนตรีทางดุริยางควิทยา
3. ก�ำหนดการวิเคราะห์แนวด�ำเนินท�ำนองร้อง (Voice Melody) จังหวะ (Rhythm) ของเพลง 

พื้นบ้านล�ำพวน โดยใช้หลักการวิเคราะห์ทางดนตรีตะวันตก เพื่อช่วยให้เกิดความชัดเจนในการศึกษาข้อมูล
และเผยแพร่ต่อไป

วิธีการด�ำเนินงานวิจัย
การด�ำเนินการวิจัยเร่ือง “เพลงพ้ืนบ้าน กรณีศึกษาเพลงล�ำพวนต�ำบลโคกปีบ อ�ำเภอศรีมโหสถ 

จังหวัดปราจีนบุรี” ใช้ระเบียบวิธีวิจัยเชิงคุณภาพตามวิธีการทางมานุษยดุริยางควิทยา (Ethnomusicology 
Research) ข้อมูลหลักท่ีได้จากการศึกษาเป็นข้อมูลจากการศึกษาภาคสนาม (Field Work) เป็นส�ำคัญ  
ในพื้นที่ท�ำการวิจัย คือ ต�ำบลโคกปีบ อ�ำเภอศรีมโหสถ จังหวัดปราจีนบุรี ด�ำเนินการศึกษาวิจัยตามขั้นตอน 
ดังนี้
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ขั้นเตรียมการศึกษา คือ ข้ันตอนในการหาข้อมูลเบื้องต้นเกี่ยวกับเรื่องราว สถานท่ีและเหตุการณ์
ต่างๆ ที่เกี่ยวข้องกับเพลงพื้นบ้าน ล�ำพวน โดยศึกษาข้อมูลจากเอกสารทางวิชาการ งานวิจัย บทความและ
วรรณกรรมต่างๆที่เกี่ยวข้องเพื่อน�ำข้อมูลมาประกอบการวิจัย ได้แก่ แนวคิดและทฤษฎีท่ีใช้ในการศึกษา  
ความรู้ทั่วไปที่เกี่ยวข้องกับเพลงพื้นบ้าน ล�ำพวน และงานวิจัยที่เก่ียวข้องกับพื้นบ้านล�ำพวน ส�ำรวจข้อมูล
เบื้องต้น โดยเข้าพื้นที่สนามวิจัยเพื่อติดต่อประสานงานกับบุคลที่ให้ข้อมูลต่างๆ ได้แก่ นักร้อง นักดนตรีและ
กลุ่มบุคคลที่มีความรู้เกี่ยวกับเพลงพื้นบ้านล�ำพวน

ขั้นด�ำเนินการศึกษา คือ ขั้นตอนการเก็บข้อมูลทางภาคสนาม ซึ่งเป็นการแสวงหาความรู้จาก 
การศึกษาพฤติกรรมและผลิตผลที่เกิดจากพฤติกรรมของมนุษย์จากสภาพแวดล้อมทางสังคมตามความ 
เป็นจริง โดยท�ำการศึกษา “เพลงพื้นบ้าน กรณีศึกษาเพลงล�ำพวนต�ำบลโคกปีบ อ�ำเภอศรีมโหสถ จังหวัด
ปราจีนบุรี” เริ่มตั้งแต่เดือนสิงหาคม พ.ศ. 2560 ถึงเดือน ธันวาคม พ.ศ. 2561  โดยด�ำเนินการศึกษาข้อมูล
จากบุคคลข้อมูลต่างๆ ที่เกี่ยวข้องกับการด�ำเนินการวิจัย เพื่อเก็บประวัติส่วนตัวและข้อมูลต่างๆ ที่เกี่ยวข้อง 
ศึกษาข้อมูลเพลงพื้นบ้านล�ำพวน รวมทั้งศึกษาบริบทที่เกี่ยวข้อง โดยผู้วิจัยท�ำการศึกษา ดังนี้

การสังเกต (Observation) คือ การเฝ้าดูอย่างเป็นระบบ ในการวิจัยคร้ังนี้ผู้วิจัยได้สังเกตแบบม ี
ส่วนร่วม โดยได้เข้าร่วมในการขับร้องเพลงพื้นบ้านล�ำพวน เพื่อศึกษาถึงบทเพลง บทบาท ความหมาย  
สังคม วัฒนธรรมของชาวไทพวนในต�ำบลโคกปีบ อ�ำเภอศรีมโหสถ จังหวัดปราจีนบุรี

การสัมภาษณ์ (Interview) คือ การสนทนาอย่างมีจุดมุ่งหมาย ในการวิจัยครั้งนี้ผู้วิจัยได้ใช้วิธีการ
สัมภาษณ์แบบเป็นทางการกับผู้ให้ข้อมูลหลักที่เป็นบุคคลส�ำคัญในเพลงพ้ืนบ้านล�ำพวน เช่น นักขับร้อง  
นักดนตรี เป็นต้น และการสัมภาษณ์แบบไม่เป็นทางการ คือ การสนทนาทั่วไปในประเด็นต่างๆ ที่ต้องการ
ศึกษาข้อมูลจากผู้ที่เข้าร่วมในพิธีกรรมและบุคคลอื่นๆ ที่เกี่ยวข้อง

การตรวจระบบข้อมูล ผู้วิจัยก�ำหนดการเก็บรวบรวมข้อมูลมีขั้นตอนตั้งแต่การวางแผนการเก็บ
รวบรวมข้อมูล ก�ำหนดวิธีการให้เหมาะสมกับกลุ่มตัวอย่าง ก�ำหนดวิธีบันทึกข้อมูล มีการอบรมวิธีการเก็บ
ข้อมลูส�ำหรับผูร่้วมวจิยัในการเกบ็ข้อมลูให้มคีวามรู ้ความเข้าใจและช�ำนาญเท่าเทยีมกนั จากนัน้จงึเกบ็ข้อมลู
ตามที่วางแผนไว้ เมื่อได้ข้อมูลกลับมามีการตรวจสอบความถูกต้องและความสมบูรณ์ของข้อมูลที่ได้รับ 
ก่อนน�ำไปวิเคราะห์ข้อมูลต่อไป

ขัน้วเิคราะห์ข้อมลู คอื การน�ำข้อมลูจากการศกึษาภาคสนามมาจ�ำแนก จัดระเบยีบ จัดประเภทของ
ข้อมูล จากนั้นจึงวิเคราะห์ข้อมูลตามวัตถุประสงค์ที่ได้ก�ำหนดไว้ ในการวิจัยครั้งนี้ผู้วิจัยได้วิเคราะห์บทเพลง
ต่างๆ โดยเขียนเป็นโน้ตแบบดนตรีตะวันตก (Transcriptions) และก�ำหนดหัวข้อของการวิเคราะห์ ได้แก่ 
วิเคราะห์คุณลักษณะทางดนตรีของเพลงพื้นบ้านล�ำพวน

ขัน้น�ำเสนอผลงานวจิยั เรือ่ง “เพลงพืน้บ้าน กรณศีกึษาเพลงล�ำพวนต�ำบลโคกปีบ อ�ำเภอศรมีโหสถ 
จังหวัดปราจีนบุรี” ผู้วิจัยก�ำหนดกระบวนการน�ำเสนองานวิจัยตามแผนงาน ได้แก่ จัดท�ำงานวิจัยใน 
รูปแบบของรายงานการวิจัย จัดท�ำบทความวิจัยเพื่อตีพิมพ์ในวารสารวิชาการ น�ำผลการวิจัยมาคืน 
ข้อมูลสู่พื้นท่ี น�ำผลการวิจัยมาบูรณาการกับการเรียนการสอนในหลักสูตรดนตรีสากล ระดับอุดมศึกษา
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รายวิชามานุษยวิทยาทางดนตรีน�ำเสนอผลการวิจัย ณ มหาวิทยาลัยที่จัดงานประชุมวิชาการหรืองานวิจัย
ระดับชาติหรือระดับนานาชาติ

สรุปผลการวิจัย
การวิจัยเรื่อง เพลงพื้นบ้าน กรณีศึกษาเพลงล�ำพวนต�ำบลโคกปีบ อ�ำเภอศรีมโหสถ จังหวัด 

ปราจีนบุรี ผู ้วิจัยได้ใช้ระเบียบวิธีวิจัยเชิงคุณภาพ โดยใช้แนวทางการศึกษาทางมานุษยดุริยาควิทยา  
(Ethnomusicology) ในการเกบ็ข้อมลูภาคสนามและการวเิคราะห์ข้อมลู ก�ำหนดขอบเขตพืน้ทีท่�ำการศกึษา
วิจัย ได้แก่ ต�ำบลโคกปีบ อ�ำเภอศรีมโหสถ จังหวัดปราจีนบุรี มีการก�ำหนดวัตถุประสงค์ 2 ข้อ คือ  
1.เพื่อศึกษาประวัติความเป็นมาและบริบทของเพลงพื้นบ้าน ล�ำพวน 2. เพื่อศึกษาวิเคราะห์คุณลักษณะทาง
ดนตรีของเพลงพื้นบ้าน ล�ำพวน ในวัฒนธรรมไทพวน สามารถอธิบายผลการวิจัย ดังนี้

1. ประวัติความเป็นมาและบริบทของเพลงพื้นบ้าน ล�ำพวน
ค�ำว่า “พวน” หรอื คนพวน, ชาวพวน, ไทยพวน, ลาวพวน ภาษาองักฤษเขยีนว่า Phuen หรอื Puen 

เป็นค�ำทีใ่ช้เรยีกกลุม่ชาตพินัธ์ุท่ีตัง้ถ่ินฐานอยูใ่นเมอืงพวน แขวงเมืองเชยีงขวาง หรอืบรเิวณทีร่าบสงูในประเทศ
สาธารณรัฐประชาธิปไตยประชาชนลาว เนื่องจากพ้ืนท่ีบริเวณเชียงขวางนี้มีแม่น�้ำสายส�ำคัญไหลผ่าน 
ชื่อ “แม่น�้ำพวน” และตั้งอยู่ใกล้ภูเขาชื่อว่า “ภูพวน” (ภาษาพวน ค�ำว่า “ภู” คือ ภูเขา) จึงเรียกกลุ่มชนนี้ว่า 
“ชาวพวน” ซึ่งนิยมตั้งถิ่นฐานอยู่บริเวณลุ่มแม่น�้ำ มีอาชีพเกษตรกรรม ท�ำไร่ไถนา เป็นหลัก ในประเทศไทย
เรียกช่ือชาวพวนน้ีแตกต่างกัน คือ ภาคอีสาน เรียกว่า “ไทยพวน” ส่วนภาคกลางเรียกว่า “ลาวพวน”  
ชาวพวนได้เข้ามาอยูใ่นประเทศไทยตัง้แต่สมยักรงุธนบุรีตอนปลาย เมือ่ลาวถูกรวมเป็นอาณาจักรเดียวกบัไทย
จนถึงสมัยกรุงรัตนโกสินทร์รัชกาลท่ี 3 พลเมืองทางฝั่งซ้ายแม่น�้ำโขงได้ถูกกวาดต้อนมาอยู่ฝั่งขวาของแม่น�้ำ
โขงหลายท้องถิน่ด้วยกนั ทัง้ภาคอสีาน และภาคกลาง ปี พ.ศ. 2322 สมยัสมเด็จพระเจ้ากรุงธนบรีุ โปรดเกล้า
ให้สมเด็จเจ้าพระยามหากษัตริย์ศึก ยกทัพไปตีเมืองเวียงจันทน์และหัวเมืองต่างๆ ซ่ึงมีชื่อเรียกรวมกันว่า 
“หัวพันทั้งห้าทั้งหก” ได้กวาดต้อนชาวลาวเวียง (ลาวเวียงจันทน์) ลาวพวน และไทด�ำ (ปัจจุบันเรียกว่าไทย
ทรงด�ำ หรือลาวโซ่ง) มาไว้ที่เมืองต่างๆ ที่ถูกพม่ากวาดต้อนราษฎรไปตั้งแต่สมัยกรุงศรีอยุธยาเสียแก่พม่า  
เมื่อ พ.ศ. 2310 เช่น เมืองสระบุรี ลพบุรี นครนายก และฉะเชิงเทรา ต่อมาปี พ.ศ. 2335 สมัยพระบาทสมเด็จ
พระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลก เมืองแถงและเมืองพวนแข็งข้อต่อเมืองเวียงจันทน์ เจ้าเมืองเวียงจันทน์จึงได้
ยกทัพไปปราบ และกวาดต้อนครอบครัวไทด�ำมายังเพชรบุรี ส่วนลาวพวนถูกส่งมาท่ีเมืองสระบุรี ลพบุรี 
นครนายก ปราจีนบุรี ฉะเชิงเทรา ราชบุรี และจันทบุรี ต่อมาปี พ.ศ. 2370 เจ้าอนุวงศ์เมืองเวียงจันทน์
ก่อกบฏ พระบาทสมเด็จพระนั่งเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลท่ี 3 โปรดเกล้าให้พระยาราชสุภาวดี (เจ้าพระยา
บดินทรเดชา) เป็นแม่ทัพขึ้นไปปราบกบฏ และได้กวาดต้อนครอบครัวลาวพวนมาที่จังหวัดปราจีนบุรี 
จังหวัดสระแก้ว จังหวัดลพบุรี และจังหวัดพิจิตร 

ต�ำบลโคกปีบ ตั้งอยู่ในอ�ำเภอศรีมโหสถ จังหวัดปราจีนบุรี ค�ำว่า “โคกปีบ” สันนิฐานว่ามาจาก 
ชือ่ต้นดอกปีบทีมี่มากในพ้ืนทีน่ีเ้มือ่สมยัก่อน โดยยงัใช้เป็นสญัลกัษณ์ของจงัหวดัปราจีนบุรอีกีด้วย ในปัจจบุนั
พืน้ท่ีส่วนใหญ่ของต�ำบลโคกปีบทางด้านตะวนัออกของต�ำบลเป็นทีร่าบสงูเนนิ ซ่ึงเคยเป็นเมอืงโบราณมาก่อน
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ส่วนพื้นที่ทางทิศเหนือ ทิศใต้ และทิศตะวันตกเป็นท่ีราบลุ ่ม พื้นที่ท้ังหมดของต�ำบลโคกปีบมีพื้นที่  
จ�ำนวน 27,280 ไร่ ผู้วิจัยเลือกศึกษา เพลงพื้นบ้าน กรณีศึกษาเพลงล�ำพวนต�ำบลโคกปีบ อ�ำเภอศรีมโหสถ 
จังหวัดปราจีนบุรี เนื่องจากเป็นพื้นที่ที่มีวัฒนธรรมเพลงพื้นบ้าน ในลักษณะวัฒนธรรมไทพวนหรือลาวพวน 
ซ่ึงเป็นกลุ่มชาติพันธุ์ท่ีมีอัตลักษณ์ทางวัฒนธรรมรูปแบบหนึ่งในประเทศไทย มีการขับร้องเพลงพื้นบ้าน 
ในแบบฉบับของตนเองเรียกว่า “ล�ำพวน” หรือ “ขับพวน” ในลักษณะการนั่งขับร้องกลอนโต้ตอบกันหรือ 
ขบัร้องบรรยายเรือ่งราวต่างๆ โดยใช้ภาษาท้องถิน่ (ภาษาพวน) ซึง่ถอืเป็นเอกลกัษณ์ทางวฒันธรรมทางดนตรี
ของชาวไทยพวนที่ปัจจุบันได้ขาดการสืบทอดต่อทางวัฒนธรรมมีเพียงผู้สูงอายุในชุมชนเท่านั้นที่สามารถ 
ขับร้องล�ำพวนได้

เพลงพื้นบ้าน หรือเพลงพื้นเมือง เพลงชาวบ้าน เพลงหมู่บ้าน เพลงประจ�ำเผ่า หมายถึง เพลงท่ี 
ถกูแต่งขึน้ร้องต่อๆ กันมา โดยไม่ทราบผูแ้ต่งทีแ่ท้จรงิ และใช้ร้องร�ำท�ำเพลงเพือ่ความสนกุสนาน เป็นบทเพลง
ที่เกิดจากคนในท้องถิ่นต่างๆ คิดรูปแบบการร้องการเล่นข้ึน เป็นบทเพลงท่ีมีท่วงท�ำนอง ภาษาเรียบง่าย 
ไม่ซับซ้อน มุ่งความสนุกสนานรื่นเริง ใช้ร้องเล่นกันในโอกาสต่างๆ เช่น สงกรานต์ ปีใหม่ ลอยกระทง งานไหว้
พระประจ�ำปี หรือแม้กระทัง่ในโอกาสทีไ่ด้มาช่วยกนัท�ำงานอย่างหนึง่อย่างใด เช่น เกีย่วข้าว นวดข้าว เป็นต้น 
เพลงพื้นบ้านส่วนมากเป็นการเกี้ยวพาราสี หรือการซักถามโต้ตอบกัน ความเด่นของเพลงพื้นบ้านอยู่ที ่
ความไพเราะ คารม หรือถ้อยค�ำง่ายๆ แต่มีความหมายกินใจ ใช้ไหวพริบปฏิภาณในการร้องโต้ตอบกัน  
เพลงพ้ืนบ้านส่วนใหญ่มีเนื้อร้อง และท�ำนองง่ายๆ ร้องเล่นได้ไม่ยาก ฟังไม่นานก็สามารถร้องเล่นตามได้  
การเล่นเพลงชาวบ้าน มักเล่นกันตามลานบ้าน ลานวัด ท้องนา ตามล�ำน�้ำ แล้วแต่โอกาสในการเล่นเพลง 
เครื่องดนตรีที่ใช้เป็นเพียงเครื่องประกอบจังหวะ เช่น ฉิ่ง กรับ กลอง หรือเคร่ืองดนตรีที่ประดิษฐ์ขึ้นเอง  
บางทีก็ไม่มีเลยใช้การปรบมือประกอบจังหวะ สิ่งส�ำคัญในการร้องเพลงชาวบ้านอีกอย่างก็คือ ลูกคู่ที่ร้องรับ 
ร้องกระทุ้ง หรือร้องสอดเพลง ซ่ึงจะช่วยท�ำให้เกิดความสนุกสนานครึกคร้ืนยิ่งข้ึน การใช้ถ้อยค�ำในเพลง 
พื้นบ้านนั้น มีลักษณะตรงไปตรงมา นิยมใช้ภาษาพูดมากกว่าภาษาเขียน บางคร้ังก็แฝงนัยให้คิดในเชิง  
สองแง่สองง่าม บางเพลงก็ร้องซ�้ำไปมาชวนให้ขับขัน มุ่งความสนุกสนานรื่นเริง

ล�ำพวน สามารถแบ่งเนื้อหาออกได้เป็นหลายลักษณะ ได้แก่
1. ล�ำพื้น คือ เนื้อหาเกี่ยวกับประวัติของกลุ่มชน 
2. ล�ำเรื่อง คือ เนื้อหามักเป็นนิทานพื้นบ้าน
3. ล�ำด้น คือ เนื้อหาคิดขึ้นโดยผู้ขับร้องเอง
4. ล�ำเดินดง คือ เนื้อหาเป็นการชมความงามของธรรมชาติ
5. ล�ำเกี้ยว คือ เนื้อหาเป็นการเกี้ยวพาราสีกันระหว่างผู้หญิงกับผู้ชาย
สถานที่ของการขับร้องล�ำพวนของชาวต�ำบลโคกปีบ อ�ำเภอศรีมโหสถ จังหวัดปราจีนบุรี เป็น 

สถานที่ตามความสะดวกใช้พื้นที่จ�ำกัด คือ บริเวณบ้านงาน หรือศาลาการเปรียญ โดยมักไม่จัดแสดงในที่โล่ง
หรือที่แจ้ง เพราะล�ำพวนไม่มีการแสดงท่าทางหรือการฟ้อนร�ำประกอบแต่อย่างใด จึงไม่ต้องใช้สถานที่กว้าง
ขวางในการจัดแสดง ท่วงท�ำนองการขับร้องของล�ำพวนมักเป็นแบบคร�่ำครวญ ออดอ้อน อ่อนหวานนุ่มนวล 
ซึ่งแตกต่างจากหมอล�ำภาคอีสานที่มีจังหวะตื่นเต้น กระชับเร้าใจ ภาษาที่ใช้ในการขับพวน เป็นภาษาเฉพาะ
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หรือภาษาท้องถิ่นดั้งเดิมของชาวไทยพวนเอง โดยล�ำพวนของชาวต�ำบลโคกปีบ อ�ำเภอศรีมโหสถ  
จังหวัดปราจีนบุรีนี้ มีทั้งการใช้ภาษาของชาวไทยพวนด้ังเดิม และภาษาผสมระหว่างไทยพวนกับภาษาไทย 
เพื่อให้ผู้ฟังที่ไม่ใช่คนในท้องถิ่นหรือไม่รู้ภาษาไทยพวนเข้าใจได้ แต่โดยส่วนมากแล้วมักร้องกันด้วยภาษาไทย
พวนเอง เน่ืองจากผู้ร้องและผู้ฟังส่วนมากเป็นผู้สูงอายุซ่ึงมีความเข้าใจในภาษาไทยพวนอยู่แล้ว จึงท�ำให ้
การขบัร้องล�ำพวนไม่สามารถขยายออกไปได้มาก เนือ่งจากศพัท์ภาษาท่ีใช้ในการขับร้องเข้าใจกนัเฉพาะคนใน 
(Emic: Phonemic) กลุ่มชาติพันธุ์ไทยพวน

การแสดงดนตรีของชาวไทยพวน ต�ำบลโคกปีบ อ�ำเภอศรีมโหสถ จังหวัดปราจีนบุรี เรียกว่า 
“ล�ำพวน” หรือ ขับพวน เป็นการแสดงอัตลักษณ์และเอกลักษณ์ของไทยพวน การล�ำพวนไม่เหมือนกับการ
ร�ำแคน หรือฟ้อนแคน การร�ำแคนผู้เล่นยืนร�ำฟ้อนกันมีท่วงท�ำนองสนุกสนาน แต่การล�ำพวนผู้แสดง  
หมอแคน หมอล�ำพวน นั่งร้องอย่างเรียบร้อยใช้ท่วงท�ำนองที่โศกเศร้าในยามเหงา และออดอ้อนในยามรัก 
เครื่องดนตรีส�ำหรับล�ำพวนมีแคนหนึ่งเต้า เรียกว่า หมอแคน ส่วนผู้แสดง ชาย หญิง เรียกว่า หมอล�ำพวน  
ร้องกลอนหรอืค�ำผญา โต้ตอบกนั มลีกูคูค่อยโห่ ร้องเมือ่จบในแต่ละช่วง ล�ำพวนมท่ีวงท�ำนองช้าๆ มเีสยีงแคน
เป่าพร้อมขึ้นมาพร้อมเสียงหมอล�ำ ท�ำนองเดียวกันหัววรรคท้ายวรรค เนื้อเร่ืองมีท้ังด้ังเดิมและทันสมัย  
ฟังแล้วทั้งคร�่ำครวญโศกเศร้าเหงาหงอยและออดอ้อน หรือแล้วแต่เร่ืองท่ีจะน�ำเสนอ ซ่ึงมีข้อแตกต่างกับ 
ร�ำแคนท่ีเน้นความสนกุสนาน “ค�ำผญา” ไม่จ�ำกดั โดยล�ำพวนต้องใช้หมอล�ำพวนมอือาชพีในการแสดงเพราะ
ขับร้องเป็นเรื่องราว เป็นการถ่ายทอดจิตวิญญาณของคนพวนลงในท่วงท�ำนองของล�ำพวน และค�ำพญาของ
พวน ตามความเช่ือว่า “ชาวพวนเป็นเมืองขึ้นของลาว บรรพชนจึงสอนให้ท�ำกินแต่พอดี เพราะท�ำมากไป 
เขาก็เอาไปหมด” ท�ำนองล�ำพวนจึงโศกเศร้าไปตามวิถีชีวิตที่ใช้ล�ำพวนมาระบายความรู้สึก ต่อมาล�ำพวนถูก
ใช้ในงานแต่งงาน เพื่อสร้างความครึกครื้นให้นุ่มสาวโต้ตอบกลอนความรักกัน มีลูกคู่นั่งโห่ประกอบอยู่  
เพือ่กล่อมหอส่งตวัคู่บ่าวสาว ภายหลงัจงึได้ท�ำการขับพวนหรอืล�ำพวนในโอกาสและสถานโดยไม่จ�ำกดัเฉพาะ
แต่งงาน ปัจจุบันชาวไทยพวน ต�ำบลโคกปีบ อ�ำเภอศรีมโหสถ จังหวัดปราจีนบุรี จัดแสดงล�ำพวนกันใน 
งานเทศน์มหาชาติและงานบุญกฐินเท่านั้น โดยจัดแสดงกันที่วันสระมะเขือ ต�ำบลโคกปีบเป็นประจ�ำทุกปี

ภาพที่ 1 การขับร้องล�ำพวนในหมู่บ้านสระมะเขือ ต�ำบลโคกปีบ อ�ำเภอศรีมโหสถ จังหวัดปราจีนบุรี

ที่มา : สราวุธ โรจนศิริ
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การสบืทอดล�ำพวนของชาวไทยพวน ต�ำบลโคกปีบ อ�ำเภอศรีมโหสถ จังหวดัปราจีนบุรี ขบัร้องล�ำพวน
อยู่ในวงจ�ำกัดเฉพาะผู้สูงอายุในชุมชนเท่านั้น ผู้วิจัยสังเกตจากการผู้คนที่เข้าร่วมกิจกรรมประเพณีที่มี 
การขับร้องล�ำพวนว่าไม่มีคนหนุ่มสาวเข้ามาร่วมงานมากนัก และไม่มีคนหนุ่มสาวคนใดเลยที่สามารถขับร้อง
ล�ำพวนได้ เน่ืองจากการขับร้องล�ำพวนใช้ภาษาพวนเป็นหลักในการขับร้อง อาจมีบ้างที่ใช้ภาษาไทยเข้าไป
ผสมแต่กเ็ป็นส่วนน้อย จงึอาจเป็นมลูเหตหุนึง่ทีท่�ำให้คนรุน่ใหม่ในหมูบ้่านไม่สามารถขบัพวนได้ เพราะวยัรุน่
หรือคนในวัยท�ำงานในหมู่บ้านไม่ได้พูดภาษาพวนเหมือนผู้สูงอายุแล้ว จึงเป็นการยากในการสืบทอดล�ำพวน 
ในอนาคตช่วงเวลาไม่เกิน 20 ปีต่อจากนี้ คอดว่าล�ำพวนอาจสูญหายไปจากชุมชนนี้ก็เป็นได้จากเหตุผล 
ข้างต้น ด้านผู้สอนใจหรือผู้ชมล�ำพวนเองก็อยู่ในลักษณะเดียวกันกับผู้สืบทองล�ำพวน เพราะมีแต่ผู้สูงอาย ุ
ด้วยกันเท่านั้นที่เข้าชมเน่ืองจากมีวัฒนธรรมสะสมมาด้วยกัน และมีความเข้าใจในภาษาพวนที่ใช้ขับล�ำพวน
มากกว่าผู้คนที่เป็นวันหนุ่มสาวในหมู่บ้านด้วยกันที่ไม่ได้พูดภาษาพวนแล้ว

2. การวิเคราะห์คุณลักษณะทางดนตรีของเพลงพื้นบ้านล�ำพวน ในวัฒนธรรมไทพวน
บทเพลงพื้นบ้านล�ำพวนของชาวไทยพวนในหมู่บ้านสระมะเขือ ต�ำบลโคกปีบ อ�ำเภอศรีมโหสถ  

จงัหวดัปราจีนบรุ ีมีรปูแบบของสือ่สร้างเสยีง (Medium) และคณุลักษณะของเสียง (Tone color) เป็นแบบ
การใช้เสียงร้องหลักของนักขับร้องหมอล�ำพวนจ�ำนวน 1 คน ได้แก่ นางไข หาเลิศ (แม่เพลงล�ำพวน) สลับกับ 
การร้องรับด้วยเสียง “ฮี้ว” ของผู้คนที่มาเข้าร่วมพิธี มีการขับร้องโต้ตอบสลับกันระหว่างชายกับหญิงบ้าง 
เป็นแบบขับร้องเดี่ยวสลับกันไปประกอบกับเครื่องดนตรี 1 ชิ้น คือ แคน มีคุณภาพของเสียง (Quality) และ
ความดัง (Dynamic) มปีริมาณของเสียง (Quantity) เป็นแบบไม่ดังมากเนื่องจากเป็นการขับร้องเดี่ยวหรือ
สลับกันเดี่ยวตลอดจนจบพิธีกรรม พื้นผิวทางดนตรี (Texture) ใช้การด�ำเนินท�ำนองประเภทโมโนโฟนี 
(Monophony) คือ มีท�ำนองหลักเป็นท�ำนองแนวเสียงเดียวโดยไม่มีการประสานในลักษณะของคอร์ด 
ตามหลักดุริยางค์ศาสตร์แบบตะวันตกตลอดจนจบพิธีกรรม

ท่วงท�ำนอง (Melody) ของบทเพลงสวดต่างๆ ที่ใช้ในพิธีกรรมจะมีการใช้ระบบเสียง (Tuning  
system) แบบตะวันตก 12 เสียงเท่ากันทั้งสิ้นทุกเพลง มาตราเสียง (Scale) ที่ใช้ในบทเพลงต่างๆ เป็น 
แบบ A Natural Minor ตามแบบอย่างดนตรตีะวนัตก แต่หากเป็นการขบัร้องแบบโต้ตอบกนัระหว่างชายกบั
หญิงจะใช้บันไดเสียงต่างกันเป็นคู่ 5th Perfect (Dominant Modulate) คือ ผู้หญิง อยู่ในบันไดเสียง  
A Natural Minor ผู้ชาย อยู่ในบันไดเสียง E Natural Minor ส่วนกลุ่มเสียง (Mode) ที่ใช้เป็นแบบ 5 เสียง 
(Pentatonic) ทางด้านขั้นคู่เสียง (Interval) ในบทเพลงต่างๆ ส่วนมากมักใช้ข้ันคู่แบบตามล�ำดับข้ันและ 
มีส่วนน้อยที่ใช้ขั้นคู่ที่มีระยะห่างมากๆ เช่น ขั้นคู่ 4th  คู่ 5th  และขั้นคู่ 7th  โดยเฉพาะช่วงต่อของประโยค
เพลง ส่งผลใหช้่วงเสียง (Range) คือ โน้ตต�่ำสุด กับโน้ตสูงสุด มักอยู่ในช่วงระยะหนึ่งช่วงเสียง (Octave) 
โดยเฉพาะขั้นคู่ 5th Perfect

รูปลักษณ์ท่วงท�ำนอง (Melodic contour) ของเพลงล�ำพวนต่างๆ ที่เป็นแบบเชื่อมโยงต่อเนื่องกัน 
(Conjunctive) โครงสร้างของวลี (Phrase structures) จึงนิยมใช้วลีที่ไม่มีการกระโดดของเสียงที่ห่างกัน
มากนกั โดยกลุม่ตัวโน้ตทีใ่ช้ในการสร้างสรรค์ท่วงท�ำนองเป็นแบบประเภทท�ำนองเดียว (Monophony) และ
ใช้ตัวโน้ตหลักของบันไดเสียง (Tonic) คือ ลา (A) เป็นโน้ตตัวส�ำคัญในการสร้างแนวท�ำนองของผู้หญิง 
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และ มี (E) เป็นโน้ตตัวส�ำคัญในการสร้างแนวท�ำนองของผู้ชาย โดยมีตัวโน้ตที่ใช้สร้างท�ำนองจริงๆ เพียง 4 
ตัว เท่านั้น คือ ผู้หญิงใช้โน้ตตัว A, C, D, E ไม่ใช้โน้ตตัว G จาก A Pentatonic Minor Scale และผู้ชาย 
ใช้โน้ตตัว E, G, A, B ไม่ใช้โน้ตตัว D จาก E Pentatonic Minor Scale ด้านเน้ือร้องและการเอื้อน  
(Syllabic text setting and Melismatic text setting ) สามารถสรุปได้ว่ามีการใช้เสียงของเนื้อร้องส่วน
มากเป็นแบบ Syllabic text คือ ร้องหนึ่งเสียงต่อหนึ่งค�ำร้องเท่านั้นหรือร้องแบบไม่มีการเอื้อนเสียง แต่ก ็
มีบางห้องเป็นแบบ Melismatic text โดยการเอื้อนเสียงเพียงแค่เสียงเดียวมากกว่าเอื้อนหลายเสียงโน้ต 
ต่อเนื่องกัน โดยเฉพาะช่วงท้ายของวรรคเพลง และช่วงที่มีค�ำร้องว่า “เอย”

จงัหวะ (Rhythm) ของบทเพลงต่างๆ ใช้จงัหวะภายในหนึง่ห้องเพลงเป็นแบบอตัราจงัหวะไม่ตายตัว 
เรยีกว่า จงัหวะอสิระ (Perlando - Rubato) เป็นจงัหวะทีย่ดืหยุน่มากคล้ายกบัการพดู ขึ้นอยูก่บัการก�ำหนด
ของผูข้บัร้องเป็นหลัก โดยมกัทิง้ท้ายตวัโน้ตจบของแต่ละวรรคเพลงนานกว่าปกตหิรอืขึน้ต้นประโยคเพลงเรว็
กว่าปกติท�ำให้ไม่สามารถนับจังหวะ (Tempo) ให้คงที่ได้ การเขียนโน้ตในงานวิจัยนี้ได้ใช้เครื่องหมายก�ำหนด
จังหวะชนิด 4 จังหวะต่อหนึ่งห้องเพลง (Simple Time 4/4) เพื่อให้สามารถบันทึกโน้ตและท�ำการวิเคราะห์
เพลงได้ในเชิงหลกัทฤษฎเีท่านัน้ ในการขบัร้องจรงิมกีารปรบัเพิม่หรอืลดค่าตวัโน้ตบางตวัตามความถนดัและ
ความเชี่ยวชาญในการสร้างสรรค์เนื้อร้องและท�ำนองของผู้ขับร้องล�ำพวนเอง

ความเร็ว (Tempo) ของเพลงล�ำพวนต่างๆ แบ่งได้เป็น 2 ลักษณะ ได้แก่		
แบบที่ 1 การล�ำพวนปกติใช้ความเร็วแบบช้า ตั้งแต่ (   = 64 ) จนถึง    = 72 ) 	
แบบที่ 2 การล�ำพวนแบบร�ำวงหรือล�ำเพลินเป็นจังหวะเร็ว (   = 96 )
คีตลักษณ์ของบทเพลง (Form) แบบกลอนด้น (Extemporaneous Rhyme) ที่ไม่มีความแน่นอน

ในการก�ำหนดกลุม่ท�ำนองหรอืรปูแบบของท่อนเพลงต่างๆ บทเพลงใช้วธิกีารก�ำหนดท�ำนองตามเนือ้ร้องเป็น
หลกั ท�ำให้ไม่สามารถก�ำหนดท่อนเพลงทีแ่น่นอนได้คล้ายกบัการพดู การก�ำหนดท่อนเพลงหรอืประโยคเพลง
ขึน้อยูกั่บการขึน้และจบของเนือ้หาค�ำร้องต่างๆ เช่น มกัขึน้ต้นประโยคเพลงด้วยค�ำว่า “ขอ” และจบประโยค
เพลงด้วยค�ำว่า “เอย” หรือการทิง้ท้ายประโยคด้วยค�ำร้องเสยีงยาวๆ เพือ่แสดงว่าจบวรรคหรอืประโยคเพลง
แล้ว และก�ำลงัจะขึน้ในวรรคเพลงใหม่ การจบประโยคเพลง หรอืจบท่อน จบตอนของการล�ำพวนทีม่ลีกัษณะ
ของคีตลักษณ์แบบกลอนด้นนี้ มีลักษณะเฉพาะที่เข้าใจกันในหมู่ชาวไทยพวนเอง คือ หากมีค�ำร้องช่วงท้าย
ว่า “เอย” เมื่อใดถือเป็นการรับทราบกันว่าได้จบวรรคเพลงหรือจบเนื้อหาในประโยคเพลงนั้นแล้ว และผู้ฟัง
จะมีส่วนร่วมด้วยการส่งเสียงร้องว่า (ฮ้ีว) ยาวๆ เพ่ือตอบรับการร้องจบของผู้ขับร้องล�ำพวนเป็นอย่างนี้ 
สลับกันไปเรื่อยๆ
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ตัวอย่างที่ 1 โน้ตเพลงล�ำพวน บทถวาย ร.9 ต�ำบลโคกปีบ อ�ำเภอศรีมโหสถ จังหวัดปราจีนบุรี
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อภิปรายผล
การวจิยัเรือ่ง เพลงพ้ืนบ้าน กรณีศกึษาเพลงล�ำพวนต�ำบลโคกปีบ อ�ำเภอศรีมโหสถ จังหวดัปราจนีบรุี 

อภิปรายผลการวิจัยด้านความหมายของบทเพลงล�ำพวนต่างๆ ท่ีใช้ประกอบพิธีกรรมของชาวไทยพวนใน
หมู่บ้านสระมะเขือ โดยสรุปภาพรวมของทุกเพลง ดังนี้

ล�ำพวนไหว้ครู แสดงถึงการไหว้ครูส�ำหรับการล�ำพวนของชาวไทยพวน การไหว้ครูถือเป็นสิ่งส�ำคัญ
ในการเริ่มต้นการขับร้องล�ำพวนเป็นการท�ำพิธีสักการบูชาครูบาอาจารย์เพื่อแสดงความเคารพ และระลึกถึง
พระคณุ เนือ้หากล่าวถึงการสกัการะพระพทุธเจ้า บดิามารดา ครูอาจารย์และส่ิงศักด์ิสิทธิท์ัง้หลาย ช่วยบนัดาล
ให้การร้องหรือผู้ขับล�ำพวนสามารถขับร้องล�ำพวนได้อย่างไพเราะ คิดด้นท�ำนองร้องได้สอดประสานกัน 
ดัง่วงดนตรบีรรเลง บทเพลงนีย้งัมคีวามหมายว่าเป็นการเริม่ต้นล�ำพวน โดยใช้เพลงแรกเรยีกว่า “บทไหว้คร”ู 
เป็นการขับร้องในลักษณะที่มีการเตรียมการมาก่อน คือ มีการประพันธ์ค�ำร้องมาก่อนเพื่อความถูกต้องของ
เน้ือหาและถ้อยค�ำร้อง ถือเป็นปกตขิองการล�ำไหว้ครู เพราะบทไหว้ครทูีใ่ช้ขบัร้องล�ำพวนนีต้้องมกีารเรยีงร้อย
อย่างประณีตและใช้ถ้อยค�ำที่แสดงออกถึงความเคารพบูชา 

ล�ำพวนล�ำเรื่อง แสดงถึงการส�ำนึกในพระมหากรุณาธิคุณอย่างหาที่สุดมิได้ของในหลวง รัชการที่ 9 
และสั่งสอนให้คนไทยทุกคนเป็นคนดี สามัคคีกันไว้เพื่อให้ประเทศไทยเราเจริญต่อไป บทเพลงนี้ยังม ี
ความหมายว่าเป็นการล�ำเรื่อง คือ การล�ำพวนในลักษณะการขับร้องในเรื่องราวใดเรื่องราวหนึ่งตามแต่ตั้งขึ้น
หรือน�ำเอาเนื้อหามาจากเรื่องราวหรือนิทาน ค�ำสอนต่างๆ ตามที่ผู้ขับร้องล�ำพวนเลือกมา ดังนั้น การล�ำพวน
แบบการล�ำเรื่องนี้ ต้องมีการก�ำหนดหรือประพันธ์เนื้อร้องมาก่อนเช่นเดียวกับบทไหว้ครู เหตุที่ต้องม ี
การประพันธ์หรือเขียนเนื้อร้องมาก่อน เนื่องจากการล�ำเร่ืองต้องก�ำหนดเนื้อหาของการขับร้องหรือการล�ำ  
ให้อยู่ในกรอบของเรื่องราวที่ก�ำหนดไว้ให้ได้เนื้อหาที่ด�ำเนินไปตามความของเร่ืองอย่างครบถ้วน โดยการล�ำ
เรื่องของไทพวนในครั้งนี้ เป็นการล�ำเรื่องถวาย ร. 9 เพื่อล�ำลึกถึงพระมหากรุณาธิคุณในพระบาทสมเด็จ 
พระปรมินทรมหาภูมิพลอดุลยเดช ที่มีต่อปวงชนชาวไทยทุกคนและชาวไทยพวนในต�ำบลโคกปีบ เนื่องด้วย
เป็นช่วงการเสด็จสวรรคตของพระบาทสมเด็จพระปรมินทรมหาภูมิพลอดุลยเดช

ล�ำพวนล�ำด้นเดีย่ว แสดงถงึความตัง้ใจในการท�ำบญุกฐนิ ผลบญุจะส่งให้คณุพระคุม้ครองและด�ำเนนิ
ชีวิตได้อย่างมีความสุข หากผู้ใดมีทรัพย์สินมากแล้วขอให้น�ำมาสร้างวัดสร้างโรงเรียนเพ่ือตอนเสียชีวิตจะ 
ได้ไปสู่สวรรค์ เมื่อมาท�ำบุญขอให้มีความสนิทกัน บุญที่ท�ำก็ได้กลับมาสู่ตนและครอบครัว อีกทั้ง วัดยังได้รับ
ความเจริญยิ่งขึ้นไปด้วย บทเพลงนี้ยังมีความหมายถึง การล�ำพวนแบบล�ำด้นขับร้องคนเดียว เนื้อหาที่น�ำมา
ขบัร้องมกัเป็นการเล่าเรือ่งราวต่างๆ ในชวีติตามทีผู่ข้บัร้องคดิขึน้หรืออาจเตรียมเนือ้ร้องมากไ็ด้คล้ายล�ำเรือ่ง 
หากแต่ศัพท์ส�ำนวนและเนือ้หาอาจไม่ต่อเนือ่งเหมอืนล�ำเรือ่ง โดยอาจมกีารปรบัเนือ้หาใหม่จากเดมิ หรอือาจ
เปลี่ยนไปเป็นเรื่องอื่นๆ ตามแต่ผู้ขับร้องคิดนึกขึ้นในขณะขับร้อง

ล�ำพวนล�ำด้นโต้ตอบกัน แสดงถึงการหยอกล้อโต้ตอบกันระหว่างผู ้ชายกับผู ้หญิงในลักษณะ 
เกีย้วพากัน โดยผูช้ายเป็นฝ่ายเข้าหาผูห้ญงิ มกีารสอนให้ว่าหากใครมาจบี อย่าใจอ่อน คิดจะท�ำอะไร ให้นกึถงึ 
พ่อแม่ไว้ ด้านฝ่ายหญิงตอบว่าเมื่อฝ่ายชายมาจีบมักไม่จริงใจ และมักไม่สนใจเมื่อรักแล้วก็มักจากไป  
บทเพลงนี้ยังมีความหมายถึงการล�ำพวนแบบล�ำด้นขับร้องหลายคน เป็นการล�ำพวนที่สร้างความสนุกสนาน
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ให้กับผู้ฟังการขับร้องล�ำพวนแบบล�ำด้นนี้จ�ำเป็นต้องใช้ผู้ขับร้องหลายคนเพ่ือสร้างการโต้ตอบกันในถ้อยค�ำ
ร้องต่างๆ ที่คิดขึ้น โดยขับร้องสลับกันไปทีละคน ไม่มีการจัดล�ำดับของการขับร้อง เป็นไปตามความต้องการ
ของผู้ขับร้องแต่ละคนจะคิดถ้อยค�ำร้องได้และขับร้องโต้ตอบออกไปในขณะนั้น โดยมีการตอบร้บในแต่ละ
ถ้อยค�ำร้องด้วยการส่งเสียงว่า “ฮี้ว” ยาวๆ จากผู้ฟัง เช่นเดียวกับการขับร้องเดี่ยว

ล�ำพวนแบบล�ำเพลิน แสดงถึงการหยอกล้อกันในการร่ายร�ำของแต่ละคน เน้ือเพลงแสดงถึง 
ความคึกคักและมีความสุขเมื่อได้มาร่วมร้องร�ำกัน บทเพลงมีความสนุกสนานในการร่วมกันขับร้องเพลง 
ทั้งแบบร้องเดี่ยวและร้องโต้ตอบกัน ในการขับร้องเพื่อให้เกิดความบันเทิงแก่ผู้ร่วมงาน มีการร�ำวงประกอบ
การล�ำพวนของชาวไทยพวนรวมอยู ่ด้วยในช่วงท้าย โดยเฉพาะการล�ำพวนแบบร้องโต้ตอบกันมักมี 
การเร่งจงัหวะของการขับร้องให้เรว็ข้ึนเลก็น้อยแต่ไม่เรว็เท่าหมอล�ำทางภาคอีสาน พอจะท�ำให้เกดิความคกึคกั
มากข้ึนกว่าการล�ำพวนแบบขับร้องเดี่ยว จึงท�ำให้ผู้ฟังรู้สึกอย่างมีส่วนร่วมในการล�ำพวนโดยการเข้ามา 
ร่วมกันร�ำวงประกอบการขับร้องล�ำพวน

ข้อเสนอแนะในการท�ำวิจัยต่อไป
การวจิยัเรือ่ง เพลงพ้ืนบ้าน กรณีศกึษาเพลงล�ำพวนต�ำบลโคกปีบ อ�ำเภอศรีมโหสถ จังหวดัปราจนีบรุี 

สามารถก�ำหนดหัวข้อวิจัยเพิ่มเติมอื่นๆ ได้ คือ การศึกษาวิจัยวัฒนธรรมของกลุ่มชาติพันธุ์อื่นๆ ที่มีอยู่ใน
ประเทศไทย ในเรื่องของบทเพลงพื้นบ้านล�ำพวนหรือบทเพลงพื้นบ้านชนิดอื่นๆ ในพื้นที่ต่างๆ ในประเด็น 
การคงอยู่ การเปลี่ยนแปลงหรือการล่มสลายทางวัฒนธรรมบางอย่างของกลุ่มชาติพันธุ์ที่ศึกษา ฯลฯ อีกทั้ง  
ยังสามารถศึกษาเปรียบเทียบทางวัฒนธรรมด้านบทเพลงพ้ืนบ้านในพ้ืนท่ีต่างๆ ในประเทศไทยได้อีกด้วย  
เพื่อหาความเหมือนหรือความแตกต่างทางวัฒนธรรม รวมทั้งการถ่ายโยงหรืออัตลักษณ์ทางวัฒนธรรม  
โดยใช้ดนตรีมาเป็นสิ่งศึกษาเพื่อให้ได้องค์คามรู้และเข้าใจวัฒนธรรมของมนุษย์มากยิ่งขึ้น

กิตติกรรมประกาศ
ผู้วิจัยขอขอบคุณแม่เพลงพื้นบ้านล�ำพวน ต�ำบลโคกปีบ อ�ำเภอศรีมโหสถ จังหวัดปราจีนบุรี ได้แก่ 

นางไข หาเลิศ ซึ่งผู้วิจัยใช้เป็นกรณีศึกษาในการท�ำงานวิจัยครั้งนี้ที่อ�ำนวยความสะดวกให้กับผู้วิจัยทั้งในเรื่อง
ของสถานท่ี ก�ำหนดการประกอบพิธี ตลอดจนการติดต่อประสานงานต่างๆ การชี้แนะและให้ค�ำปรึกษาใน
ข้อมลูอนัเป็นประโยชน์ต่างๆ ส�ำหรบัผูวิ้จยั ขอขอบคณุชาวหมูบ้่านสระมะเขอื ต�ำบลโคกปีบทกุท่านทีใ่ห้ข้อมลู
ส�ำคัญ ให้การต้อนรับและการสนับสนุนในการท�ำงานวิจัยคร้ังนี้ ขอขอบคุณสถาบันวิจัยและพัฒนา 
มหาวิทยาลัยราชภัฏราชนครินทร์ เป็นอย่างสูงที่ได้มอบทุนอุดหนุนการวิจัยโครงการขับเคลื่อนงานวิจัย 
เชิงพื้นที่: คณะมนุษยศาสตร์และสังคมศาสตร์ ประจ�ำปีงบประมาณ 2560 ท�ำให้ผู้วิจัยได้ท�ำงานวิจัย 
อย่างเป็นระบบมากยิ่งขึ้นและเป็นแรงผลักดันในการด�ำเนินงานวิจัยให้ส�ำเร็จลุล่วง เพ่ือเป็นส่วนหนึ่งของ 
การพัฒนางานวิจัยทางดนตรีของมหาวิทยาลัยราชภัฏราชนครินทร์และในพื้นที่ภาคตะวันออกต่อไป
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แตรวงในอ�ำเภอเมือง จังหวัดพิษณุโลก

Brass band in Muang district, Phitsanulok

ณัฏฐนิช นักปี่1, กมลธรรม เกื้อบุตร2

					     Nattanit Nakpee, Kamontam Kuabutr

บทคัดย่อ
การวิจัยเรื่องแตรวงในอ�ำเภอเมือง จังหวัดพิษณุโลก มีวัตถุประสงค์คือ 1) เพื่อศึกษาการสืบทอด 

และการด�ำรงอยู่ของแตรวงในเขตอ�ำเภอเมือง จังหวัดพิษณุโลก 2) เพื่อศึกษาบทบาทหน้าที่ของแตรวงใน 
เขตอ�ำเภอเมือง จังหวัดพิษณุโลก ผลการวิจัยพบว่า 

การสืบทอดแตรวงในอ�ำเภอเมือง จังหวัดพิษณุโลก มีการสืบทอด 2 ส่วนประกอบด้วย  
1) การสืบทอดด้านองค์ความรู้ของแตรวง คือ การสืบทอดภายในครอบครัว และการสืบทอดภายนอก
ครอบครัว 2) การสืบทอดด้านองค์ประกอบของแตรวง ได้แก่ เครื่องดนตรี รูปแบบการจัดวง บทเพลง และ
พิธีไหว้ครู การด�ำรงอยู่ของแตรวงในอ�ำเภอเมืองจังหวัดพิษณุโลกมีปัจจัยที่เกี่ยวข้องคือ จ�ำนวนสมาชิกในวง 
และอตัราค่าจ้าง บทบาทหน้าทีข่องแตรวงในอ�ำเภอเมือง จังหวดัพิษณโุลกแบ่งได้เป็น 2 ประเภทคอื บทบาท
หน้าที่ในงานมงคล ได้แก่ งานบวช งานมงคลสมรส งานแก้บน งานแห่เทียนพรรษา และงานกฐิน เป็นต้น 
บทบาทหน้าที่ในงานอวมงคล ได้แก่ งานบ�ำเพ็ญกุศลศพ 	  

ค�ำส�ำคัญ: แตรวง, การด�ำรงอยู่, การสืบทอด

Abstract
This research study about brass bands in Muang district, Phitsanulok. The objectives 

are 1) to study the inheritance and the existence of the brass band in Muang district,  
Phitsanulok 2) to study the roles and functions of brass bands in Muang district, Phitsanulok. 
The results show that the Inheritance of the brass bands had two parts. 1) Inheritance of 
the brass band knowledge and skill have taught inside and outside the band leader’s  
family. 2) Inheritance of the brass band elements have passed on from generation to  
generation, including musical instruments, ensembles, songs, and Wai Kru ceremonies.  
The existence of the brass band in Muang district, Phitsanulok was related to two factors 
that are membership amount and remuneration.

1ผู้ช่วยศาสตราจารย์ประจำ�ภาควิชาดนตรี คณะมนุษยศาสตร์ มหาวิทยาลัยนเรศวร  
2ผู้ช่วยศาสตราจารย์ประจำ�หลักสูตรดนตรีสากล คณะมนุษยศาสตร์และสังคมศาสตร์ มหาวิทยาลัยราชภัฏพิบูลสงคราม  
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Roles and functions of brass bands in Muang district, Phitsanulok were divided into 
two types. 1) auspicious ceremonies such as ordination ceremony, wedding ceremony,  
redeeming a vow ceremony, candle procession, and Kathin ceremony. Non-auspicious  
ceremony included funeral ceremony.

Keyword: Brass band, Existence, Inheritance

บทน�ำ
วัฒนธรรมดนตรีเป็นปัจจัยส�ำคัญหนึ่งของสังคมที่ขับเคลื่อนให้การด�ำรงชีวิตของมนุษย์เป็นไปด้วย

ความสุขจากสุนทรียะที่เกิดข้ึนจากการฟังดนตรี บทบาทหน้าท่ีของดนตรีต่อสังคมไทยนั้นอาจกล่าวได้ว่า 
มีส่วนเก่ียวข้องอย่างมากต่อวิถีชีวิต ซึ่งหากเราสังเกตการใช้ชีวิตในแต่ละวันพบว่า กิจกรรมหรือเหตุการณ์
ส่วนใหญ่ของมนุษย์ล้วนมีศาสตร์ด้านดนตรีมาเกี่ยวข้อง ตัวอย่างเช่น บทเพลงยามเช้าในสถาบันการศึกษา 
เพลงจากโฆษณาในสื่อโทรทัศน์หรือวิทยุ เสียงดนตรีประกอบภาพยนตร์ เป็นต้น นอกจากนี้ในวิถีทาง
วัฒนธรรมและประเพณีต่างๆ ล้วนแต่เกี่ยวข้องกับดนตรีเกือบทั้งสิ้นต้ังแต่การก�ำเนิดจนกระทั่งสิ้นชีวิต  
โดยดนตรีมีบทบาทหน้าท่ีในการเช่ือมโยงสื่อสารจากมนุษย์ถึงสิ่งที่มองไม่เห็นซึ่งจัดเป็นดนตรีพิธีกรรม และ
อีกบทบาทหน้าที่ในการสร้างความผ่อนคลายให้กับมนุษย์คือ ดนตรีเพื่อความบันเทิง

ในสังคมไทยนั้น นอกจากวัฒนธรรมดนตรีไทยและพื้นบ้านแล้ว ยังมีวัฒนธรรมดนตรีจากนานาชาติ
ที่ได้แพร่กระจายเข้าสู่ประเทศไทยมาอย่างยาวนาน โดยวัฒนธรรมดนตรีต่างชาติที่มีความโดดเด่นมากที่สุด
ที่ยังคงปรากฏและด�ำรงอยู่เป็นส่วนหนึ่งของวัฒนธรรมไทย คือดนตรีตะวันตก ที่ได้เขา้มายังประเทศไทย 
ตัง้แต่สมยักรุงศรอียธุยา โดยในสมยัสมเดจ็พระนารายณ์มหาราชได้มกีารน�ำเครือ่งดนตรีตะวนัตกเข้ามาได้แก่ 
แตรทองเหลือง (อาจเรียกว่า แตรฝรั่ง หรือแตรวิลันดา ซึ่งสันนิษฐานว่าอาจเข้ามาในช่วงอยุธยาตอนต้น  
ที่มีการค้าขายกับประเทศฮอลด์แลนด์) ไวโอลิน ออร์แกนลมชนิดเท้าเหยียบหรือฮาร์โมเนี่ยม (พูนพิศ  
อมาตยกุล, 2554: น.15)

วฒันธรรมดนตรีตะวันตกท่ีได้เข้าในประเทศไทยในระยะแรกนัน้ได้จ�ำกดัอยูใ่นกลุม่ของชนชัน้สงูและ
ขุนนาง จากนั้นจึงเริ่มกระจายสู่สามัญชนโดยมีศาสนาคริสต์เป็นปัจจัยหลักในการแพร่กระจายวัฒนธรรม
ดนตรตีะวนัตกรวมถงึกจิการทางทหารในสมยัรชักาลที ่4 ประมาณปี พ.ศ. 2394 เป็นปีแรกทีพ่ระบาทสมเดจ็
พระจอมเกล้าเจ้าอยู่หัวทรงขึ้นครองราชย์ ได้มีนายทหารชาวอังกฤษ คือ ร้อยเอกอิมเปย์ (Captain Impey) 
ได้เข้ามาสมัครรับราชการในวังหลวง โดยเสนอตนเป็นผู้ฝึกทหารในวังหลวงโดยอาศัยประสบการณ์ที่ได้จาก
การปฏิบัติในต่างประเทศ รวมถึงร้อยเอกโทมัส จอร์จ น็อกซ์ (Captain Thomas G. Knox) เดินทางจาก
อินเดียเข้ามาสมัครรับราชการ ได้เข้าสังกัดเป็นครูฝึกในวังหน้าเนื่องจากขณะนั้นวังหลวงได้มีร้อยเอกอิมเปย์
อยูแ่ล้ว ร้อยเอกนอ็กซ์ได้สอนการบรรเลงแตรสญัญาณทหารและให้ทหารชาวสยามใช้เพลงกอตเซฟเดอะควนี 
(God Save the Queen) บรรเลงเป็นเพลงค�ำนับพระมหากษัตริย์ หรือบรรเลงรับเสด็จเมื่อเสด็จออก 
มหาสมาคมเช่นเดียวกับแบบธรรมเนียมของชาวอังกฤษ (กมลธรรม เกื้อบุตร, 2557, น.47)
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จากนั้นดนตรีจึงเกิดการประยุกต์ผสมผสานระหว่างวัฒนธรรมดนตรีไทยและดนตรีตะวันตก โดย 
รูปแบบวงดนตรีดังกลา่วที่เกิดขึ้นในยุคแรกและเด่นชัดท่ีสุดคือ แตรวง (Brass band) ท่ีได้รับอิทธิพลและ 
การถ่ายทอดมาจากกลุ่มทหารกองดุริยางค์ รณชัย รัตนเศรษฐ (2557, น.125 - 126) กล่าวว่า แตรวงทหาร
ถูกถ่ายทอดสู่ประชาชน เริ่มจากการเป็นผู้ฟัง และค่อยๆ เปลี่ยนแปลงเป็นผู้บรรเลง จากการถ่ายทอดความ
รู้ของทหารแตรที่ถูกส่งไปประจ�ำตามภูมิภาคต่างๆ ของประเทศ จนเกิดเป็นวง “แตรวงชาวบ้าน” ส่งผลให้
เกิดคณะแตรวงเพิ่มขึ้นในสังคมไทยกระจายไปทั่วทุกภาคส่วนของประเทศ และมีพัฒนาการควบคู่กับ 
การเปลี่ยนแปลงทางสังคมมาอย่างต่อเนื่อง (สุดแดน สุขเกษม, 2542, น.165; สุธี ช�ำนาญสุธา, 2545, น.70)

จงัหวดัพษิณโุลกเป็นอกีหนึง่จงัหวดัทีค่วามโดดเด่นทางด้านวฒันธรรมทางดนตรีทีม่คีวามหลากหลาย 
ทั้งดนตรีตะวันตกในรูปแบบดนตรีสมัยนิยม ดนตรีคลาสสิก ดนตรีไทย และดนตรีพื้นบ้าน มีหน่วยงานทั้ง 
ภาครัฐและเอกชนที่มีส่วนเกี่ยวข้องกับการท�ำนุบ�ำรุงวัฒนธรรมทางด้านดนตรี นอกจากประเภทดนตรีที่ได้
กล่าวมาแล้วข้างต้น ดนตรีที่มีการผสมผสานทางด้านวัฒนธรรมตะวันตกและไทยคือ แตรวง มีการประยุกต์
การบรรเลงบทเพลงตะวันตกและไทยเข้าด้วยกันในการบรรเลงบทเพลงแต่ละชุด พัฒนาตามยุคสมัย 
ตามสภาพสังคมที่มีการเปลี่ยนแปลงอยู่ตลอดเวลา

การส�ำรวจข้อมูลเบ้ืองต้นพบว่า แตรวงในจังหวัดพิษณุโลกยังคงด�ำรงอยู่ในสังคมของชาวพิษณุโลก 
วงดนตรหีลายวงมกีารบรหิารและได้รบังานจ้างอย่างต่อเนือ่ง เช่น แตรวง ศ.บุญมศีลิป์ แตรลกูนารายณ์ แตรวง
เพชรบันเทิง และแตรวงเพชรชมพู เป็นต้น ท้ังน้ีในสถาณการณ์ที่มีการเปลี่ยนแปลงอย่างต่อเนื่อง โดยมี
เทคโนโลยีเป็นปัจจัยหลักท�ำให้เกิดรูปแบบวงดนตรีประเภทรถแห่ที่ใช้เครื่องดนตรีสมัยนิยมเข้ามาแทนที่ 
วงดนตรีแตรวงท่ีเป็นวัฒนธรรมดั้งเดิมของชาวบ้านในจังหวัดพิษณุโลก เป็นผลกระทบโดยตรงต่อการด�ำรง
อยู่ของแตรวง

จากที่มาและความส�ำคัญดังกล่าวผู้วิจัยเล็งเห็นว่าควรมีการศึกษาข้อมูลและองค์ความรู้ของดนตรี
แตรวงในจังหวัดพิษณุโลก เพื่อเป็นประโยชน์ทางวิชาการและเป็นแนวทางในการปฏิบัติเพ่ือธ�ำรงรักษา
วัฒนธรรมทางดนตรีดั้งเดิมให้มีการด�ำรงอยู่ต่อไป

วัตถุประสงค์
1. เพื่อศึกษาการสืบทอด และการด�ำรงอยู่ของแตรวงในเขตอ�ำเภอเมือง จังหวัดพิษณุโลก
2. เพื่อศึกษาบทบาทหน้าที่ของแตรวงในเขตอ�ำเภอเมือง จังหวัดพิษณุโลก

ขอบเขตการศึกษา
การวิจัยในครั้งนี้ ผู้วิจัยได้ก�ำหนดขอบเขตการวิจัยไว้ 4 ประเด็น ได้แก่
1. บคุคลข้อมลู กลุม่ตวัอย่าง จ�ำนวน 10 คน ซึง่เป็นตัวแทนจาก 4 วงในอ�ำเภอเมอืง จงัหวดัพษิณโุลก 

แบ่งเป็น 3 กลุ่ม ได้แก่ หัวหน้าวงดนตรีจ�ำนวน 4 คน นักดนตรีจ�ำนวน 4 คน และชาวบ้านที่มีประสบการณ์
ในการจ้างงานแตรวงจ�ำนวน 2 คน มีวิธีการได้มาซึ่งกลุ ่มตัวอย่างด้วยวิธีการคัดเลือกแบบเจาะจง  
โดยตั้งเกณฑ์คัดเลือกกลุ่มตัวอย่างคือ   
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1.1 หัวหน้าวงดนตรีและนักดนตรี ต้องมีประสบการณ์ด้านแตรวง 10 ปีข้ึนไปและยังคง
ด�ำรงอาชีพด้านแตรวงหรือเกี่ยวข้องในเขตจังหวัดพิษณุโลก 

1.2 ชาวบ้านในจังหวัดพิษณุโลกต้องมีประสบการณ์ในการจ้างงานแตรวงอย่างน้อย 1 ครั้ง
โดยเป็นการจ้างงานที่มีงบประมาณ

2. ระยะเวลาในการศึกษาตั้งแต่เดือนมีนาคม พ.ศ.2563 – เดือนกุมภาพันธ์ พ.ศ. 2564 
3. ขอบเขตด้านเนื้อหา การศึกษาวิจัยครั้งนี้ศึกษาเรื่อง บทบาทหน้าที่ การสืบทอด และการด�ำรงอยู่

ของแตรวงใน จังหวัดพิษณุโลก
4. ด้านพื้นที่ ผู้วิจัยศึกษาข้อมูลในเขตอ�ำเภอเมือง จังหวัดพิษณุโลกเป็นหลัก
การก�ำหนดขอบเขตในแต่ละประเดน็ด�ำเนนิการด้วยหลกัจริยธรรมการวจัิยในมนษุย์ เพือ่ให้สามารถ

เข้าถึงบุคคลข้อมูลได้อย่างเท่าเทียม รวมถึงการคัดข้อมูลให้สามารถตอบค�ำถามวิจัยได้อย่างครอบคลุมและ
ชัดเจน ปราศจากอคติ เพื่อสะท้อนปรากฏการณ์ทางสังคมและวัฒนธรรมของแตรวงในพื้นที่อ�ำเภอเมือง 
จังหวัดพิษณุโลกได้อย่างถูกต้องชัดเจน

วิธีการด�ำเนินการวิจัย
การวจัิยครัง้น้ีใช้ระเบียบวธิวีจิยัเชิงคณุภาพในการเก็บรวบรวมข้อมูลโดยวิธกีารสมัภาษณ์จากบคุคล

ข้อมูล รวมถึงข้อมูลจากเอกสารและต�ำราที่เกี่ยวข้อง วิเคราะห์และสรุปผลการวิจัยโดยใช้การพรรณนา
วิเคราะห์ ผู้วิจัยมีขั้นตอนในการด�ำเนินการดังนี้

1. ศึกษาข้อมูลเบื้องต้นจากเอกสาร งานวิจัย รวมถึงลงพื้นที่ส�ำรวจเบื้องต้น
2. ติดต่อบุคคลข้อมูลจากแตรวงต่างๆ มี่มีคุณสมบัติตามขอบเขตที่ก�ำหนด 
3. ออกแบบแนวทางสัมภาษณ์ให้สอดคล้องกับวัตถุประสงค์วิจัย 
4. ลงพื้นที่ภาคสนามเก็บข้อมูลวิจัยโดยการสัมภาษณ์ และการสนทนากลุ่มตามสถานการณ์และ

ปรากฏการณ์ในพื้นที่ 
5. น�ำข้อมูลที่ได้มาเรียบเรียง จัดหมวดหมู่ 
6. ท�ำการวิเคราะห์ สังเคราะห์องค์ความรู้และสรุปผลการวิจัย การวิเคราะห์ข้อมูลผู้วิจัยได้น�ำข้อมูล

มาวิเคราะห์ตามประเด็นต่างๆ ดังต่อไปนี้
- ด้านการสืบทอด และการด�ำรงอยู่ของแตรวงในจังหวัดพิษณุโลก ผู้วิจัยใช้ทฤษฎีภาพรวม

ทางวัฒนธรรม และทฤษฎีโครงสร้างการหน้าที่นิยมในการวิเคราะห์ข้อมูล
- บทบาทหน้าที่ของแตรวงในจังหวัดพิษณุโลก ผู้วิจัยใช้ทฤษฎีการหน้าที่นิยม และทฤษฎี

โครงสร้างการหน้าที่นิยมในการวิเคราะห์ข้อมูล
7. น�ำเสนอเผยแพร่องค์ความรู้ที่ได้รับจากการวิจัย
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ผลการวิจัย
ผลการวิจัยในบริบทการด�ำรงอยู่ของแตรวงในเขตอ�ำเภอเมือง จังหวัดพิษณุโลก ตามวัตถุประสงค์ที่

ได้ตั้งไว้ พบว่ามีรายละเอียดแบ่งเป็นประเด็นดังนี้
1. การสืบทอดและการด�ำรงอยู่ของแตรวงในเขตอ�ำเภอเมือง จังหวัดพิษณุโลก
ปัจจุบนัพบว่าในเขตอ�ำเมอืง จงัหวดัพษิณโุลก มคีณะแตรวงทีย่งัคงด�ำเนนิกิจการตามรปูแบบด้ังเดมิ 

ของแตรวงอยู่ทั้งสิ้น 4 วง ได้แก่ แตรวงลูกนารายณ์ แตรวง ศ.บุญมีศิลป์ แตรวงเพชรแพรทองและแตรวง 
เพชรบันเทิง โดยมีแนวทางการสืบทอดดังต่อไปนี้

1.1 การสืบทอดองค์ความรู้แตรวง
1.1.1 การสืบทอดภายในเครือญาติ จากการศึกษาพบว่า วงดนตรีที่มีการสืบทอด 

กจิการภายในครอบครัวหรอืเครอืญาต ิได้แก่ แตรวงลกูนารายณ์ และแตรวง ศ.บญุมศีลิป์ โดยแตรวงลกูนารายณ์ 
ได้เริ่มกิจการมาตั้งแต่ก่อนปี พ.ศ. 2511 เดิมชื่อ แตรวงมานพน้อย ก่อนจะเปลี่ยนชื่อเป็นแตรวงลูกนารายณ ์
ควบคุมกิจการโดยนายปรง สุวรรณชาติ นับได้ว่าเป็นผู้ควบคุมวงรุ่นที่ 1 จากนั้นจึงส่งต่อกิจการให้บุตรชาย
คอื นายสวุรรธน์ สวุรรณชาต ิเป็นรุน่ที ่2 ต่อมา จากการสมัภาษณ์นายสวุรรธน์ หรอืครสูวุรรธน์ได้ให้ข้อมลูว่า 
ตนเองเริม่ฝึกเป่าทรมัเป็ตประมาณปี พ.ศ. 2515 ณ ขณะนัน้อายปุระมาณ 7 ปี หลังจากนัน้เมือ่มปีระสบการณ์
มากขึ้นจึงได้เริ่มฝึกเครื่องดนตรีอื่นๆ ในวงได้แก่ อัลโตแซกโซโฟน ทรอมโบน กลองต่างๆ เป็นต้น ท�ำให้ 
มีความสามารถในการถ่ายทอดทักษะทางดนตรีและปรับวงให้มีคุณภาพในการบรรเลงได้

สุวรรธน์ สุวรรณชาติ (2564) ให้ข้อมูลเพิ่มเติมว่า ได้เรียนวิธีการเป่าจากบิดา โดย
ใช้การท่องโน้ตผสมกับการอ่านโน้ต โดยระบบโน้ตที่ใช้ในการเรียนส่วนใหญ่เป็นโน้ตรูปแบบพยัญชนะไทย 
คอื ด ร ม ฟ ซ ล ท ซึง่รปูแบบดังกล่าวนีเ้ป็นแบบเดยีวกบัการบนัทึกโน้ตดนตรีไทย แต่ในช่วงหลังได้ประยกุต์ผสม
กบัการบนัทกึโน้ตแบบดนตรตีะวันตก อีกระบบคอื ระบบตวัเลขโดยให้เลข 1 = โด 2 = เร 3 = ม ี4 = ฟา 5 = โซ  
6 = ลา 7=ที โดยการบันทึกระบบตัวเลขนี้จะใช้การกั้นห้องเพลงแบบวรรคไม่ได้อิงตามรูปแบบดนตรี 
ตะวันตก ดังนั้นการฝึกปฏิบัติจากรูปแบบโน้ตดังกล่าวนี้ ต้องมีครูหรือหัวหน้าวงช่วยควบคุมก่อน เพื่อให ้
ผู้เรียนสามารถท�ำความเข้าใจในระบบโน้ตได้
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ภาพที่ 1 การบันทึกโน้ตของวงดนตรีลูกนารายณ์ในระบบตัวเลข

ที่มา: ณัฏฐนิช นักปี่

อีกคณะท่ีมีการสืบทอดภายในเครือญาติคือ แตรวง ศ.บุญมีศิลป์ ก่อตั้งขึ้นใน 
ช่วงปี พ.ศ. 2527 ควบคุมกิจการโดยนายมานพ บุญมี นับได้ว่าเป็นผู้ควบคุมรุ่นที่ 1 จากนั้นในปี พ.ศ.2542 
จึงได้มอบต�ำแหน่งหวัหน้าวงให้กบันายมาโนช บญุม ีผู้เป็นน้องชาย มกีารถ่ายทอดให้กับสมาชกิในครอบครัว
บ้าง ทั้งน้ีไม่ได้บังคับให้ทายาทรุ่นใหม่ต้องมาบรรเลงแตรวง ทั้งนี้ส่วนใหญ่จะมาร่วมบรรเลงด้วยความ 
สมัครใจ

แตรวงทัง้สองวงทีไ่ด้กล่าวข้างต้นมกีารด�ำเนนิการด้านการบรหิารสบืต่อกนัภายใน
ครอบครัว ทั้งน้ีมีการรับสมาชิกที่เป็นคนในพื้นที่เข้าร่วมบรรเลงกับวงด้วยเช่นกัน ซึ่งจากการสอบถามจาก
แตรวงลูกนารายณ์กล่าวว่า สมาชิกส่วนใหญ่เป็นนักเรียนที่โรงเรียนเซนต์นิโกลาส จังหวัดพิษณุโลก เนื่องจาก
ครสูวุรรธน์เป็นครูสอนดนตรใีนโรงเรยีนดงักล่าว ส่วนแตรวง ศ.บญุมศีลิป์ ได้มกีารรบัผูค้นในพืน้ท่ีเข้าร่วมเป็น
สมาชิกวงเช่นกัน ไม่มีข้อจ�ำกัดว่าต้องเป็นเด็กหรือผู้ใหญ่ 

1.1.2 การสืบทอดให้คนภายนอกครอบครัว ในประเด็นดังกล่าวนี้จากการศึกษา
พบว่า แม้ว่าแตรวงส่วนใหญ่จะมกีารด�ำเนนิกจิการภายในเครอืญาตเิป็นหลกั แต่เมือ่เทยีบสดัส่วนแล้ว ยงัไม่มี
วงใดที่ใช้สมาชิกของครอบครัวทั้งหมด แต่ใช้การจัดหาสมาชิกจากท้องถิ่นมาเป็นผู้ร่วมวง จากการสัมภาษณ์
พบว่า แตรวงลูกนารายณ์ กับแตรวง ศ.บุญมีศิลป์ มีการจัดกิจกรรมการถ่ายทอดความรู้ด้านแตรวง 
ให้กับนักเรียนในโรงเรียน เพื่อต่อยอดการเข้ามาเป็นสมาชิกและสามารถร่วมบรรเลงแตรวงในสถานการณ์ 
จริงได้ แตรวงลูกนารายณ์มีการเชื่อมโยงกับโรงเรียนเซนต์นิโกลาส อ�ำเภอเมือง จังหวัดพิษณุโลก เนื่องจาก 
ครสูวุรรธน์ สวุรรณชาต ิเป็นครสูอนดนตรปีระจ�ำทีโ่รงเรยีนแห่งนี ้ท�ำให้การถ่ายทอดความรูด้้านแตรวงสามารถ
ท�ำได้สะดวกมากขึ้น เนื่องจากครูได้ดูแลวงโยธวาทิตและฝึกซ้อมให้กับนักเรียนที่เป็นสมาชิกของวงอยู่แล้ว  
ดังน้ันเมื่อมีช่วงเวลาที่นอกเหนือจากการฝึกซ้อมดังกล่าว จะเป็นการถ่ายทอดบทเพลงของแตรวงเป็นส่วน
เพิ่มเติม

ในส่วนคณะแตรวง ศ.บุญมศีลิป์ ได้มกีารถ่ายทอดให้กบันกัเรยีนโรงเรยีนวดับ้านไร่ 
อ�ำเภอเมือง จังหวัดพิษณุโลก มีชื่อว่า “แตรวงวัดบ้านไร่” โดยสมาชิกบางคนได้มาร่วมบรรเลงกับแตรวง 
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ศ.บุญมีศิลป์ด้วยเช่นกัน เพื่อเป็นการหารายได้เสริมและใช้เวลาว่างให้เกิดประโยชน์ ในเขตอ�ำเภอเมืองมี 
คณะวงอื่นๆ นอกเหนือจากข้างต้น ได้แก่ แตรวงเพชรแพรทอง และแตรวงเพชรบันเทิง มีการถ่ายทอดให้
สมาชิกในชุมชนได้ร่วมฝึกบรรเลงแตรวงเพื่อเป็นอาชีพเสริม นอกเหนือจากอาชีพหลักได้แก่ เกษตรกร  
การรบัจ้างทัว่ไป และการค้าขาย เป็นต้น ท�ำให้สมาชกิชมุชนมรีายได้ เป็นการขับเคล่ือนค่านยิมทางด้านดนตรี
ให้แก่ชุมชนด้วยเช่นกัน

1.2 การสืบทอดด้านองค์ประกอบของแตรวง
1.2.1 เครื่องดนตรี จ�ำนวนเคร่ืองดนตรีและการเลือกใช้เคร่ืองดนตรีในแตรวง  

เป็นอีกปัจจัยที่ส่งผลให้เจ้าภาพหรือผู้จ้างมีส่วนในการตัดสินใจจ้างแตรวง ซึ่งในปัจจุบันพบว่า เครื่องดนตรีที่
ใช้ในแตรวงมีดังต่อไปนี้ 

- ทรัมเป็ต จ�ำนวนตั้งแต่	 3 – 4 คัน
- ทรอมโบน จ�ำนวนตั้งแต่	 3 – 4 คัน
- อัลโตแซกโซโฟน จ�ำนวนตั้งแต่  	 4 – 5 คัน
- กลองสแนร์		     1 ใบ
- กลองใหญ่		     1 ใบ
- กลองทิมป์ทอม (Timp Tom)		     1 ชุด
- คาวเบล (Cow Bell)		     1 ตัว
- ฉาบ 		     2  คู่	
เมื่อพิจารณาในภาพรวมเห็นได้ว่า ต้องใช้นักดนตรีประมาณ 20 คน ทั้งนี้อาจเพิ่ม

หรอืลดจ�ำนวนตามสดัส่วนของงานหรอืสถานการณ์ตามท่ีได้กล่าวไปแล้วข้างต้น โดยรปูแบบดัง้เดมิของแตรวง
ในพิษณุโลกนั้น จากการศึกษาจากวงดนตรีที่เก่าแก่หลายวงได้ข้อมูลชี้ชัดว่า เดิมแตรวงมีสมาชิกประมาณ 7 
คน เรียกว่า วงเครื่องเจ็ด ประกอบด้วย

- คลาริเน็ต                               	      1 คัน 
- คอร์เน็ต                               	      1 คัน 
- ทรอมโบน                              		    1 คัน 
- แตรบาริโทน                           		    1 ตัว 
- กลองสแนร์                            		    1 ใบ 
- กลองใหญ่                              	       1 ใบ
โดยเครื่องดนตรีบางชนิดเช่น คลาริเน็ต คอร์เน็ต และบาริโทน ไม่ได้มีการ 

น�ำมาใช้ในวงแล้วในปัจจุบัน เนื่องจากการใช้เครื่องดนตรีในกลุ่มเดียวกันทดแทนเช่น แซกโซโฟนแทน 
คลาริเน็ต ทรัมเป็ตแทนคอร์เน็ต เป็นต้น มีความสะดวกในการใช้งาน การดูแลรักษา รวมถึงการจัดซื้อ 
เครื่องดนตรีที่ผลิตจากประเทศจีนท่ีมีราคาถูกกว่าเครื่องยุโรปแบบสมัยเก่า                                                                                  
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ภาพที่ 2 แตรบาริโทนของวงลูกนารายณ์ตั้งแต่ก่อตั้งวง

ที่มา: กมลธรรม เกื้อบุตร

1.2.2 รปูแบบการจดัวง แตรวงในอ�ำเภอเมอืง จงัหวดัพษิณโุลกทีย่งัคงบรรเลงด้วย
รูปแบบดั้งเดิมได้แก่ แตรวงลูกนารายณ์ แตรวง ศ.บุญมีศิลป์ แตรวงเพชรแพรทอง และแตรวงเพชรบันเทิง 
โดยรูปแบบการบรรเลงในงานต่างๆ มี 2 ลักษณะคือ

1) การนั่งบรรเลง การนั่งบรรเลงจะปฏิบัติทั้งในงานมงคลและอวมงคล 
โดยนักดนตรีจะน่ังล้อมวงรวมกัน ถ้าเป็นงานมงคลเช่น งานบวช คณะแตรวงจะนั่งบรรเลงในร่มตามพื้นที ่
ที่จัดภาพจัดเตรียมไว้ บรรเลงเพลงขับกล่อมแขกท่ีมาร่วมงานก่อนเข้าสู่กระบวนการแห่นาคเข้าโบสถ์ต่อไป 
หากเป็นงานอวมงคล ส่วนใหญ่คณะแตรวงจะท�ำหน้าท่ีแทนวงดนตรีป่ีพาทย์ไทยท่ีเป็นท่ีนยิมใช้ในงานบ�ำเพ็ญ
กุศลศพอยู่แล้ว การบรรเลงจึงเป็นการนั่งบรรเลงเช่นเดียวกันกับวงดนตรีปี่พาทย์

2) การยืนบรรเลง ในบริบทของการยืนบรรเลงนั้นหมายถึงรวมไปถึง 
การเดินบรรเลงน�ำหน้าขบวนแห่ ซึ่งในงานมงคลเช่น งานบวช บทบาทของแตรวงจะมีส่วนสร้าง 
ความสนุกสนานให้กับแขกผู้มาร่วมงาน โดยบรรเลงบทเพลงลูกทุ่ง เพลงสมัยนิยมต่างๆ น�ำหน้าขบวนแห่  
เพือ่ให้แขกได้ออกท่าทาง เต้นร�ำกันอย่างสนกุสนาน ส่วนในงานอวมงคลการยนืบรรเลงและเดินน�ำหน้าขบวน
จะอยู่ในขั้นตอนของการน�ำร่างผู้วายชนม์ขึ้นสู่เมรุ ลักษณะบทเพลงจะมีความโศกเศร้า เพ่ือร่วมไว้อาลัยให้
แก่ผู้ที่จากไป 

1.2.3 บทเพลง  บทเพลงที่นิยมในการบรรเลงอาจจ�ำแนกได้เป็น 3 กลุ่มได้แก่
1) เพลงไทยเดิม ใช้บรรเลงในพิธีกรรมทั้งานมงคลและอวมงคล รวมถึง

บรรเลงขับกล่อมแขกที่มาร่วมงาน ได้แก่ เขมรละออองค์ แขกอาหวัง ลาวเสี่ยงเทียน ลาวด�ำเนินทราย  
แสนค�ำนึง กระแต เขมรไทรโยค เขมรพายเรือ คลื่นกระทบฝั่ง และหกบท เป็นต้น

2) เพลงมาร์ช นิยมบรรเลงพิธีการตอนเปิดหรือปิดงาน ข้ันตอนที่ 
เป็นทางการ ได้แก่ มาร์ชบริพัตร สยามมานุสติ มาร์ชราชนาวี มาร์ชทหารเรือ มาร์ชสี่เหล่าทัพ และ 
มาร์ชต�ำรวจ เป็นต้น
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3) เพลงไทยลูกทุ ่ง นิยมใช้บรรเลงในช่วงแห่ เพื่อขับกล่อมให้แขก 
ที่มาร่วมงานมีความสนุกสนาน ได้แก่ เพลงกลับมาท�ำไม เพลงคันหู เพลงสาวนครชัยศรี เพลงผู้ชายในฝัน 
เพลงจี่หอย เพลงสามสิบยังแจ๋ว เพลงฉันทนาที่รัก เพลงชวนน้องแต่งงาน และเพลงลูกเทวดา เป็นต้น

1.2.4 พิธีกรรมไหว้ครู
1) การไหว้ครูก่อนบรรเลง 
เป็นพิธีกรรมส�ำคัญก่อนการบรรเลงในงานต่างๆ เมื่อคณะแตรวงได้ 

เดินทางไปถึงสถานที่จัดงาน และจัดตั้งวงเรียบร้อยแล้ว สมาชิกในวง จะน�ำเครื่องดนตรี มาวางรวมกันเป็น
รูปวงกลมหรือวางเรียงกันตามความอ�ำนวยของสถานที่ หัวหน้าวงจะท�ำการต้ังเครื่องก�ำนลเพื่อท�ำการบูชา
กราบไหว้แสดงความเคารพต่อครูบาอาจารย์ที่ได้ประสิทธิประสาทวิชาความรู้ด้านแตรวง 

เครื่องก�ำนลประกอบด้วย ดอกไม้สด หรือพวงมาลัย ธูป 5 ดอก เทียนไข 
1 เล่ม สุรา ยาสูบ หมากพลู พร้อมด้วยเงินก�ำนล 12 บาท จัดวางในพานหรือถาด วางไว้กลางวงหรือ 
มุมใดมุมหน่ึงเพื่อท�ำพิธี หัวหน้าวงจะท�ำการจุดธูปเทียน สมาชิกทุกคนในวง พร้อมต้ังใจอธิษฐาน 
ระลึกถึงบุญคุณ ของครูบาอาจารย์ที่ได้สั่งสอนวิชาความรู้ด้านแตรวง รวมถึงเทพยาดาและฤๅษีทุกองค์ท่ีได้
สรรค์สร้างศาสตร์ดนตรีตามความเชื่อที่สืบทอดกันมา เป็นการขอพรให้การบรรเลง เป็นไปอย่างราบรื่นและ
ปราศจากซึ่งอุปสรรคทุกประการ

ภาพที่ 3 การไหว้ครูของวงลูกนารายณ์ก่อนการบรรเลง

ที่มา: ณัฐพล สุวรรณชาติ

2) การไหว้ครูประจ�ำปี
เป็นพิธีกรรมที่จัดขึ้นทุกปี ในวันพฤหัสบดีแรกของเดือนพฤษภาคม  

โดยก่อนหน้าหนึ่งวัน สมาชิกของวงทุกคน จะมาช่วยกันจัดสถานท่ี โดยส่วนใหญ่นิยมจัดในบ้านของ 
หัวหน้าวง เช้าวันถัดมา ในการเริ่มพิธีการไหว้ครู คณะแตรวง จะเตรียมเครื่องก�ำหนดหรือขันครู เหมือนการ 
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เตรียมการไหว้ครูก่อนการบรรเลงท่ีได้กล่าวไปแล้วข้างต้น ประกอบด้วย ธูป 5 ดอก เทียน ดอกไม้  
หมาก 3 ค�ำ กล้วยสุก 1 หวี บุหรี่ 1 ซอง ขนม หมู 1 ส่วน ปลาดุก 1 ตัว เงิน 12 บาท มะกรูด สุราแดง  
1 ขวด น�้ำ 1 ขัน สมาชิกวงจะน�ำเครื่องดนตรีของตนไปวางเรียงรวมกัน เมื่อได้เวลาเก้านาฬิกาตรง เริ่มพิธี
ไหว้ครู โดยหัวหน้าวงเป็นผู้ท�ำพิธีเชิญครู กล่าวบทอัญเชิญครู ต่อด้วยถวายดอกไม้ธูปเทียน เชิญครูเสวย  
ท�ำน�้ำมนต์ ผูกข้อมือ นักดนตรีทุกคนร่วมบรรเลงเพลงมหาฤกษ์ เพลงมหาชัย และเพลงเชิด

ภาพที่ 4 บทไหว้ครูของวงลูกนารายณ์

ที่มา: ณัฏฐนิช นักปี่

จากปัจจัยที่เกี่ยวข้องกับการด�ำรงอยู่ของแตรวงในเขตอ�ำเภอเมือง จังหวัดพิษณุโลก  
สรุปได้ว่าการด�ำเนินกิจการแตรวงตามแบบฉบับดั้งเดิมยังคงมีความนิยมและจ้างงานมาอย่างต่อเนื่อง  
จากการสัมภาษณ์คณะแตรวงลูกนารายณ์ได้ข้อมูลตรงกับคณะแตรวง ศ.บุญมีศิลป์ว่า การจ้างงานแตรวง 
มอีย่างต่อเน่ืองทกุปี ไม่มกีารลดจ�ำนวนงาน แต่ได้รบัผลกระทบจากวกิฤตการณ์โควดิ19 ท�ำให้ต้องยกเลกิงาน
ตามค�ำสั่งของจังหวัดที่ห้ามรวมตัวและมีการบรรเลงดนตรี คณะนักดนตรีหลายท่านให้ความเห็นว่า  
หากสถานการณ์การแพร่ระบาดของโรคโควิดดีขึ้น การจ้างงานต่างๆ จะกลับมาเหมือนเดิม เพราะชาวบ้าน
และผู้ที่นิยมในแตรวงยังมีปริมาณมาก นับได้ว่าแตรวงเป็นเสมือนส่วนหนึ่งของสังคมชาวพิษณุโลก

1.3 การด�ำรงอยู่ของแตรวง จากการศึกษาข้อมูลสามารถสรุปได้เป็น 2 ประเด็นดังนี้
1.3.1 จ�ำนวนสมาชิก ในอดีตนั้นการจัดจ�ำนวนสมาชิกของวงมีประมาณ 7 คน

ประกอบด้วย คลาริเน็ต 1 คัน คอร์เน็ต 1 คัน ทรอมโบน 1 คัน แตรบาริโทน  1 ตัว กลองสแนร์แบบ 
หนังโบราณ 1 ใบ และกลองใหญ่ 1 ใบ แต่ในปัจจุบันมีการเปลี่ยนแปลงของการบรรจุเครื่องดนตรีรูปแบบ
ใหม่ท�ำให้จ�ำนวนสมาชิกเพิ่มขึ้นตามจ�ำนวนเครื่องดนตรีท่ีเปล่ียนไป มีการใช้กลองทิมป์ทอม (Timp tom) 
เพิ่มเข้ามา อัลโตแซกโซโฟนแทนคลาริเน็ต ทรัมเป็ตแทนคอร์เน็ต จากข้อมูลสัมภาษณ์และการลงภาคสนาม
เพื่อสังเกตการณ์พบว่า แตรวง 1 วงประกอบด้วยเครื่องดนตรีโดยเฉลี่ยประมาณ 15 - 20 คน 

ทั้งนี้จ�ำนวนสมาชิกในภาพรวมอาจมีเพิ่มข้ึนหรือลดลงตามปัจจัยอ�ำนวย ไม่ได้
ก�ำหนดแน่นอนเหมือนวงดนตรีอ่ืนๆ ส่วนส�ำคัญคือ ต้องมีสมาชิกครบตามกลุ ่มของเคร่ืองดนตรี  
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บางครั้งนักดนตรีบางคนอาจทดแทนได้หลายต�ำแหน่ง ในกรณีที่สมาชิกวงบางคนติดภารกิจหรือต้องยกเลิก
ในเหตไุม่คาดคิด ส่วนใหญ่หวัหน้าวงจะก�ำกับดูแลสมาชกิเพือ่เตรยีมพร้อมทดแทนในกรณต่ีางๆ อกีทัง้บางวง
ยังมีการใช้ทรัพยากรบุคคลร่วมกัน เช่น แตรวง ศ.บุญมีศิลป์ แตรวงลูกนารายณ์ และแตรวงเพชรแพรทอง  
จากพื้นที่อ�ำเภอเมืองด้วยกัน มีการสลับสับเปลี่ยนสมาชิกกันบ้าง โดยไม่ได้เป็นการแย่งงานกันแต่อย่างใด  
การรับงานแต่ละวงมีการเผื่อแผ่กันตามโอกาส ไม่ได้แข่งขันกันเพื่อเอาชนะ แต่อยู ่ร ่วมกันดังมิตร 

1.3.2 อัตราค่าจ้าง ในส่วนนี้พบว่า แตรวงส่วนใหญ่เสนอค่าจ้างให้แก่ผู้ว่าจ้าง 
คิดค�ำนวนเป็นช่วงเวลา กล่าวคือ 1 วันรับงานได้ 2 เวลาได้แก่ เวลาเช้ากับเวลาบ่าย มีอัตราค่าจ้างในปัจจุบัน
อยู่ท่ีประมาณ 15,000 บาทต่อเวลา ดังนั้นหากมีงานจ้างเต็มวันรายได้ของวงอยู่ท่ีประมาณ 30,000 บาท 
ทั้งนี้บางวงอาจมีการเรียกค่าจ้างเพิ่มเติมตามปัจจัยที่เกี่ยวข้องเช่น ระยะทาง ประเภทเพลงที่ผู้ว่าจ้างร้องขอ 
เป็นต้น ซึ่งบางงงานหากเจ้าภาพต้องการความสนุกสนาน เน้นบทเพลงสนุก ครื้นเครง นักดนตรีต้อง 
เตรียมความพร้อมและใช้ก�ำลังมากขึ้น ก็จะขอเพิ่มค่าจ้างตามแต่ตกลง ซ่ึงส่วนใหญ่เจ้าภาพหรือผู้จ้างจะ 
มีความเข้าใจในปัจจัยดังกล่าว ไม่ได้เป็นอุปสรรคต่อการสนับสนุนการด�ำเนินการของคณะแตรวงแต่อย่างใด

สมาชกิของวงส่วนใหญ่ได้อตัราค่าจ้างจ�ำนวนเท่ากนั กล่าวคอื หารจากจ�ำนวนเต็มทีไ่ด้รับเท่ากนัทกุ
คนท่ีไปเข้าร่วมบรรเลงในงานนั้น ซึ่งกรณีนี้ส่วนใหญ่สมาชิกของวงจะมีเครื่องดนตรีเป็นของตนเอง 
อีกกรณี ที่สมาชิกวงไม่มีเคร่ืองดนตรีเป็นของตัวเอง หัวหน้าวงจะท�ำการหักค่าบ�ำรุงเครื่องบางส่วน 
เพือ่ใช้ในการซ่อมแซมหรือบ�ำรงุรกัษาเครือ่งประจ�ำวง ซ่ึงส่วนใหญ่หวัหน้าวงจะเป็นผูซ้ื้อไว้ให้สมาชกิทีเ่ข้าใหม่
ได้ฝึกและใช้บรรเลงออกงานต่างๆ

2. บทบาทหน้าที่ของแตรวงในจังหวัดพิษณุโลก
แตรวงในจังหวัดพิษณุโลกสามารถจ�ำแนกบทบาทหน้าที่ได้ 2 ประเภทคือ

2.1 บทบาทหน้าที่งานมงคล
2.1.1 งานบวช บทบาทหน้าท่ีในงานบวชถือได้ว่าเป็นกิจกรรมท่ีอยู่คู่แตรวงมา 

อย่างยาวนาน โดยแตรวงท�ำหน้าที่ในการบรรเลงน�ำขบวนแห่นาค โดยเริ่มต้นการประโคม หรือโหมโรงด้วย
เพลงประจ�ำวง จากนั้นก็เข้าสู่การบรรเลงเพลงที่เน้นความสนุกสนานโดยเฉพาะเพลงลูกทุ่งสมัยนิยม เพื่อให้
บรรยากาศของงานครกึครืน้ สนกุสนาน และสร้างความบนัเทิงให้กบัแขกผู้มเีกยีรติท่ีมาร่วมงาน รวมถึงนางร�ำ
ท่ีนิยมชมชอบการร�ำหน้านาค หรอืเต้นร�ำสนกุสนานของชาวบ้านทีม่าร่วม ในบางโอกาสมกีารบรรเลงประกอบ
การท�ำขวัญนาคด้วย ทั้งนี้ขึ้นอยู่กับความพึงพอใจของเจ้าภาพ

2.2.2 งานมงคลสมรส บทบาทส�ำคญัในการบรรเลงงานมงคลสมรส คอื การบรรเลง
แห่ขบวนขนัหมากและน�ำคณะเจ้าบ่าวไปเข้าบ้านเจ้าสาว บรรเลงบทเพลงเพือ่สร้างบรรยากาศงานให้ครึกครืน้ 
สนุกสนาน สร้างความสุขให้กับผู้มาร่วมงานได้มีโอกาส

2.2.3 งานแก้บน บทบาทส�ำคญัคอื การบรรเลงน�ำขบวนแห่ให้ครกึครืน้สนกุสนาน 
โดยการเดินแห่ขึ้นอยู่กับเงื่อนไขของเจ้าภาพงาน ที่ได้บนบานกับสิ่งศักดิ์สิทธิ์ไว้

2.2.4 งานแห่เทียนพรรษา งานกฐิน และงานบุญอื่นๆ บทบาทของแตรวงส�ำหรับ
งานประเภทดังกล่าวนี้มีความคล้ายคลึงกับงานบวช เนื่องจากเป้าหมายหลักคือ การสร้างความสนุกสนาน 
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ให้แก่ผู้มาร่วมงาน และสร้างความครึกครื้นให้เกิดบรรยากาศที่ดีในงานบุญ เป็นสีสันให้กับงาน
2.2 บทบาทหน้าที่งานอวมงคล

2.2.1 งานบ�ำเพ็ญกุศลศพ บทบาทส่วนใหญ่คือการบรรเลงน�ำหน้าขบวนแห่ศพ 
เพื่อไปท�ำพิธีทางศาสนา โดยปรกตินิยมใช้เพลงสโลว์มาร์ช เพลงธรณีกรรแสง เพลงมอญ บางงานเจ้าภาพได้
มอบหมายให้วงท�ำหน้าที่บรรเลงประโคมศพ โดยใช้การนั่งบรรเลง ก่อนการเคลื่อนย้ายศพเพื่อท�ำพิธีทาง
ศาสนา นอกจากนีม้บีางคณะได้รบัการว่าจ้างให้บรรเลงในงานสวดพระอภธิรรมแทนวงป่ีพาทย์ซึง่เป็นวงดนตรี
ไทย บทเพลงส่วนใหญ่จึงเป็นเพลงไทย เพ่ือขับกล่อมให้บรรยากาศของงานไม่เศร้าจนเกินไป เป็นการ 
ปลอบขวัญให้ก�ำลังใจญาติพี่น้องของผู้วายชนม์ 

จะเห็นได้ว่าบทบาทหน้าที่ของแตรวงในจังหวัดพิษณุโลกมีความหลากหลายตามบริบทของงานใน
โอกาสต่างๆ ทั้งนี้ในภาพรวมส่วนใหญ่พบว่า การบรรเลงแตรวงเน้นการบรรเลงในงานมงคลมากกว่า 
งานอวมงคล ตามบรบิทท้องถิน่ทีน่ยิมใช้แตรวงในการบรรเลงเพ่ือความสนุกสนานให้กบัการจัดงาน อกีทัง้ใน
พื้นที่พิษณุโลกและจังหวัดใกล้เคียงยังนิยมใช้วงปี่พาทย์ในการบรรเลงงานอวมงคลเป็นส่วนมาก 

อภิปรายผลการวิจัย
1. การสืบทอดและการด�ำรงอยู่ของแตรวงในจังหวัดพิษณุโลก
ประเดน็การสบืทอดและการด�ำรงอยูข่องแตรวงมปัีจจัยท่ีเกีย่วข้องส่วนส�ำคญัคอื การสืบทอดภายใน

เครือญาติ และการเปิดโอกาสให้คนในชุมชนเข้าร่วม เมื่อพิจารณาถึงโครงสร้างความส�ำคัญดังกล่าวแล้ว 
จะเห็นได้ว่า การสืบทอดภายในครอบครัวสร้างความเข็มแข็งให้กับวัฒนธรรมการบรรเลงแตรวง เนื่องจาก
การปลูกฝัง ซึมซับจากสิ่งแวดล้อมเป็นส่วนช่วยให้เกิดความอยากเรียนรู้ สามารถถ่ายทอดจากรุ่นสู่รุ่นโดยมี
เงื่อนไขของสายใยครอบครัวเป็นตัวประสานส่งต่อองค์ความรู้ สอดคล้องกับอมรา พงศาพิชญ์ (2553: น.33) 
กล่าวว่า การถ่ายทอดวัฒนธรรมภายในสังคมเดียวกัน คือ การสืบทอดวัฒนธรรมในแนวตั้งจากคนรุ่นหนึ่งไป
สู่อีกรุ่นหนึ่ง ในกระบวนการเรียนรู้จากพ่อแม่อบรมลูก ก่อนจะแพร่กระจายไปสู่ชุมชนต่อไป

ในมิติของนักดนตรี สมาชิกในวงแตรวงควรหมั่นศึกษาข้อมูลท่ีเกี่ยวข้องและพัฒนาตนเองอย่าง 
ต่อเนื่อง เพื่อเตรียมรับสภาพการเปลี่ยนแปลงของสังคมและความต้องการของผู้จ้างงานตลอดเวลา จะท�ำให้
ความนิยมที่เกิดข้ึนต่อแตรวงนั้นมีอย่างต่อเนื่อง ส่งผลต่อการด�ำรงอยู่ในวัฏจักรของวิชาชีพทางดนตรี 
สอดคล้องกับงานวิจัยของทรอยอาโน (Troiano, 2021: pp. 188 – 189) ได้กล่าวว่า “การแสดงดนตรีเป็น
ประสบการณ์ทางสังคมท่ีได้มอบความบันเทิงให้แก่ผู้ฟัง นักดนตรีควรมีความรู้เชิงประวัติศาสตร์และดนตรี
เป็นอย่างดี แม้ว่าความบันเทิงไม่ใช่ส่วนหลักในการถ่ายทอดความรู้ให้แก่ผู้ฟังในช่วงเวลาที่มีการแสดง 
แต่ละครั้งซึ่งมีเวลาจ�ำกัด” ดังนั้นองค์ความรู้และความสามารถท่ีเกิดข้ึนในช่วงดังกล่าว เป็นส่ิงสะท้อน 
ต่อคุณภาพและทักษะของวงดนตรีนั้นๆ ได้

2. บทบาทหน้าที่ของแตรวงในจังหวัดพิษณุโลก  
จากผลการวิจัยจะเห็นได้ว่า แตรวงมีบทบาทต่องานส�ำคัญหลายด้านในวิถีชีวิตของชาวพิษณุโลก  

ทั้งงานมงคลและอวมงคล ดนตรีท�ำหน้าท่ีเชื่อมโยงความรู้สึกระหว่างมนุษย์ด้วยกัน ในฐานะสื่อกลาง 
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ความเชื่อ ท�ำหน้าที่สร้างความสนุกสนานและสร้างบรรยากาศที่ดีในงานส�ำคัญ เพื่อให้เกิดความรู้สึกที่ดีและ
ประทับใจ รวมถึงสร้างขวัญก�ำลังใจต่อกัน เปรียบเสมือนอีกหนึ่งระบบในโครงสร้างสังคม ที่คอยหล่อเลี้ยง
และขัดเกลาจิตใจของมนุษย์ สอดคล้องกับทฤษฎีโครงสร้างการหน้าที่นิยมของแรดคลิฟฟ์ บราวน์  
(A.R. Radcliffe-Brown) ที่ได้เสนอแนวคิดว่า สังคมประกอบด้วยระบบต่างๆ เช่น ครอบครัว เศรษฐกิจ 
ศาสนา การเมือง เป็นต้น ซึ่งแต่ละระบบมีโครงสร้างและหน้าที่เฉพาะ แต่ละระบบเหล่านั้นจะท�ำหน้าที่ให้
สังคมด�ำเนินไปอย่างราบรื่น (ยศ สันตสมบัติ, 2556) ซ่ึงในสังคมประกอบด้วยระบบในการด�ำรงชีพ  
มีกลไกหน้าที่สนับสนุนต่อโครงสร้างในสังคมนั้นให้ด�ำเนินไปได้อย่างมีเสถียรภาพที่มั่นคง

3. การแปรสภาพของแตรวงในจังหวัดพิษณุโลกมีการปรับเปล่ียนไปตามความต้องการของสังคม 
รวมถึงการเข้ามาของเทคโนโลยีที่อ�ำนวยความสะดวกให้คณะแตรวงบางกลุ่มจ�ำยอมต้องเปลี่ยนรูปแบบของ
แตรวงโดยน�ำเครื่องดนตรีประเภทไฟฟ้าเข้ามาผสมได้แก่ กีตาร์ไฟฟ้า เบสไฟฟ้า คีย์บอร์ด เป็นต้น จนพัฒนา
รูปแบบเป็นวงแห่อีกรูปแบบเรียกว่า “วงรถแห่” สร้างความนิยมรูปแบบใหม่ให้เกิดข้ึนในสังคมจังหวัด
พษิณโุลกและพืน้ทีใ่กล้เคยีง โดยการแปรสภาพของแตรวงท่ีเกดิข้ึนสอดคล้องกบังานวจัิยของสมบติั เวชกามา 
(2554, น.140) กล่าวว่า แตรวงในจงัหวดัอตุรดติถ์มพีฒันาการประสมวงนัน้มกีารเคร่ืองดนตรีไฟฟ้ามาประสม
วงดนตรีแตรวงร่วมกันได้ เช่น กีตาร์ไฟฟ้า กีตาร์เบสไฟฟ้า ออร์แกนไฟฟ้า เพื่อการเปลี่ยนความรู้สึก 
ในการฟังเพลงสมัยใหม่เพิ่มมากยิ่งข้ึน มีการเพิ่มนักร้องหญิงหรือนักร้องชาย เพื่อขับร้องสอดแทรกกับ 
การบรรเลงเครื่องดนตรีและให้นักดนตรีได้พักผ่อน

แม้ว่าการปรบัสภาพของคณะแตรวงได้เปลีย่นไปจ�ำนวนหนึง่ตามความต้องการของสงัคมในบางพืน้ที่ 
ทั้งนี้จากการวิจัยพบว่า ความนิยมในแตรวงรูปแบบด้ังเดิมยังอยู่ในระดับที่ดี กล่าวคือ คณะแตรวงสามารถ
ด�ำรงอยู่ได้ภายใต้การจ้างงานท่ีต่อเนื่อง มีปริมาณเพียงพอต่อการประกอบอาชีพนักดนตรีคณะแตรวงได้  
รวมถึงข้อมูลจากชาวบ้านในหลายพื้นที่พบว่ายังคงให้ความส�ำคัญและความนิยมในแตรวงรูปแบบดั้งเดิม 
ทีเ่หน็ความส�ำคญัและคณุค่าทีอ่ยูคู่ก่บัประเพณท้ีองถิน่มาอย่างยาวนาน เป็นการสืบสานวฒันธรรมด้ังเดิมของ
ท้องถิ่นที่ควรสืบทอดต่อไปจากรุ่นสู่รุ่น

ข้อเสนอแนะจากงานวิจัย
1. การวิจัยในครั้งนี้มุ ่งศึกษาปรากฏการณ์ทางสังคมที่สะท้อนถึงความนิยมในแตรวงในจังหวัด

พิษณุโลก แต่จากการศึกษาพบว่ามีประเด็นการถ่ายทอดองค์ความรู้ที่มีความน่าสนใจ ควรศึกษาและ 
ถอดองค์ความรู้ในลักษณะของหลักสูตรท้องถ่ิน เพื่อต่อยอดการถ่ายทอดองค์ความรู้ดนตรีชาวบ้านที่เป็น
เอกลักษณ์ส�ำคัญของจังหวัดพิษณุโลก

2. ผลจากการวิจัยครั้งนี้ เป็นแนวทางในการศึกษากลุ่มนักดนตรีอื่นๆ ในพ้ืนที่จังหวัดพิษณุโลก  
เพื่อรวบรวมข้อมูลในการเตรียมการรับมือกับสถานการณ์ท่ีอาจส่งผลต่อการท�ำงานของวิชาชีพดนตรีที่ 
อาจเกิดขึ้นในอนาคตได้
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3. ควรมีการท�ำวิจัยต่อยอดจากผลวิจัยในครั้งนี้เพื่อสร้างเครือข่ายวิชาชีพของแตรวงชาวบ้าน  
ในเขตภาคเหนือตอนล่าง ให้สามารถรวมกลุ่ม หรือพัฒนาร่วมกันเชิงนโยบาย สามารถสร้างกลุ่มที่โครงสร้าง
ที่แข็งแรง เข้มแข็ง พร้อมช่วยเหลือต่อยอดทางวิชาชีพต่อกันได้
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การเขียนบทละครเพลงว่าด้วยเรื่องเล่าเกี่ยวกับชีวิตของจิตร ภูมิศักดิ์

Writing a Musical about The Narratives of Jit Poumisak’s Life

นฤทธิ์  ปาเฉย1

Narit Pachoei

บทคัดย่อ
เรื่องเล่าเก่ียวกับชีวิตของจิตร ภูมิศักดิ์ มีอิทธิพลต่อประเทศไทยในด้านสังคม การเมืองและ 

ศลิปวฒันธรรม มาตัง้แต่อดีตจนถงึปัจจบุนั โดยเฉพาะช่วงก่อน “เหตกุารณ์ 14 ตลุา” หรอื “วนัมหา-วปิโยค” 
พ.ศ. 2516 ถึงช่วงหลัง “เหตุการณ์ 6 ตุลา” หรือ “การสังหารหมู่ที่มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์” พ.ศ. 2519  
ผู้วิจัยศึกษาการผลิตเรื่องเล่าเกี่ยวกับชีวิตของจิตร ภูมิศักดิ์  ในฐานะวัตถุดิบสร้างสรรค์เรื่องราวและวิธีการ 
น�ำเสนอ เพื่อเขียนบทละครเพลงที่แสดงให้เห็นการประกอบสร้างบุคคลต้นแบบผ่านเร่ืองเล่า วิพากษ์การ 
เผยแพร่และสืบทอดอุดมการณ์ทางการเมืองผ่านบุคคลต้นแบบ และท�ำให้ผู้ชมตระหนักถึงอิทธิพลของการ
ยึดติดบุคคลต้นแบบจนเกิดความขัดแย้งที่บานปลายสู่การใช้ความรุนแรง ผู้วิจัยใช้เพลงเป็นองค์ประกอบ
ส�ำคัญของการด�ำเนินเรื่องและใช้วิธีการน�ำเสนอแบบหลายโครงเรื่อง (multiple plots) เพื่อสื่อสารประเด็น
ดังกล่าว โดยศึกษาแนวคิดเกี่ยวกับการผลิตเรื่องเล่า การเขียนบทละครเพลงและวิธีการน�ำเสนอแบบหลาย
โครงเรื่อง ผลการศึกษาพบว่า วิธีการน�ำเสนอแบบหลายโครงเรื่องด้วยการ “ตัดแปะ” (collage) โครงเรื่อง 
3 โครงเรือ่งบนโครงเรือ่งใหม่ เป็นวธิกีารทีก่ระตุน้ความคดิเชงิวิพากษ์ (critical thinking) ของผู้ชมต่อประเด็น
ที่ผู้วิจัยตั้งไว้ได้อย่างมีประสิทธิภาพ เพลงจะไม่ได้ท�ำหน้าที่ด�ำเนินเรื่องเป็นหลัก แต่ท�ำหน้าที่ถ่ายทอด 
ความรู้สึกนึกคิดหรืออุดมการณ์ทางการเมืองของตัวละคร เพื่อให้ผู้ชมเข้าใจแรงผลักดันของตัวละครส�ำคัญ 
ที่ไม่สามารถแสดงความต่อเนื่องของการกระท�ำบนวิธีการน�ำเสนอแบบหลายโครงเรื่องได้

ค�ำส�ำคัญ: จิตร ภูมิศักดิ์, ละครเพลง, วิธีการน�ำเสนอแบบหลายโครงเรื่อง

1นิสิตระดับปริญญามหาบัณฑิต ภาควิชาศิลปการละคร คณะอักษรศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย
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Abstract

From the past until now, narratives about Jit Poumisak’s life have been influencing  
Thai society, politics, art and culture, especially during the period before “the 14th  

October 1973” or “1973 Thai popular uprising” until after “the 6th October 1976” or  
“the Thammasat University massacre”. The researcher examined the productions of  
narratives about Jit Poumisak’s life as materials used to create stories and styles for writing 
a musical. The musical was determined to portray the construction of a political icon through 
narratives, to criticise the passing over of political ideology by using an icon, and to raise 
the audience’s awareness about the effects of excessive adherence to an icon that can 
cause conflicts resulting in violence. The researcher employed songs as a key element to 
tell the story and used multiple plot lines to achieve the aforementioned objectives. 
Throughout the process, the researcher studied concepts behind narrative productions, 
approaches to musical theatre writing, and the style of multiple plot lines. The finding of 
the study was inspired by a visual representation called “collage”. The musical was written 
as an assembly of three different plot lines, cut and re-edited to create a whole new plot 
line. This approach was to effectively require that the audience thinks critically about the 
topics the researcher intended to criticise. In the musical, the main purpose of the songs 
was not to move the actions forward, but to deliver the high emotion or the political  
ideology of the characters. This particular use of songs was meant for the audience to  
understand the motivations of the main characters, whose actions cannot be composed 
continuously according to the style of multiple plot lines.

Keyword: Jit  Poumisak, Musical Theatre, Multiple Plots
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ที่มาและความส�ำคัญของปัญหา
ผู้วิจัยมีโอกาสได้ศึกษากระบวนการเขียนบทละครเวทีเร่ือง เนบิวล่า โดยเขียนจากชีวประวัติของ 

จิตร ภูมิศักดิ์ ขณะที่เป็นนิสิตคณะอักษรศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย พ.ศ. 2496 และจัดแสดง  
เมื่อวันที่ 22 กันยายน พ.ศ. 2560 ณ ศูนย์ศิลปการละครสดใส พันธุมโกมล คณะอักษรศาสตร์ จุฬาลงกรณ์
มหาวิทยาลัย ทางภาควิชาศิลปการละครและคณะอักษรศาสตร์จึงผลักดันให้ผู้วิจัยค้นคว้าข้อมูลเกี่ยวกับ 
จิตร ภูมิศักดิ์ อย่างกว้างขวาง จนน�ำมาสู่การต่อยอดเป็นวิทยานิพนธ์ในปีการศึกษา 2561

จากการศึกษาต่อยอดและค้นควา้ข้อมูลเกี่ยวกับชีวิตของจิตร ภูมิศักด์ิ เพิ่มเติม ท�ำให้ผู้วิจัยพบว่า 
เรื่องเล่าเกี่ยวกับชีวิตของจิตร ภูมิศักดิ์ มีอิทธิพลต่อประเทศไทยในด้านสังคม การเมืองและศิลปวัฒนธรรม
เป็นอย่างมาก นักศึกษาและปัญญาชนที่เป็นแกนน�ำต่อสู้ทางการเมืองช่วง พ.ศ. 2516 ถึง 2519  
ได้ต้ังสมญานามที่มีลักษณะสดุดีวีรกรรมของจิตร ภูมิศักดิ์ ไว้อย่างหลากหลาย เช่น “ศิลปิน-นักรบของ
ประชาชน” “นักรบของคนรุ่นใหม่” “วีรบุรุษนักปฏิวัติ” เป็นต้น การด�ำรงอยู่ของชีวิตและแนวคิดของจิตร 
ภูมิศักดิ์ ในสังคมไทย กับการต่อสู้ทางการเมืองของประชาชนในช่วง พ.ศ. 2516 ถึง 2519 ต่างเอื้อประโยชน ์
ซึ่งกันและกัน กล่าวคือ ชีวิตและแนวคิดของจิตร ภูมิศักดิ์ เป็น “อาวุธ” ต่อสู้ทางการเมืองให้แก่ประชาชน 
ผู ้ต่อต้านอ�ำนาจรัฐ ขณะเดียวกันการผลิตซ�้ำแนวคิดและผลิตเรื่องเล่าเกี่ยวกับชีวิตของจิตร ภูมิศักด์ิ  
โดยประชาชนผู้ต่อต้านอ�ำนาจรัฐ ก็ท�ำให้ชื่อของจิตร ภูมิศักดิ์ ยังคงวนเวียนอยู่ในความรับรู้ของสังคมไทย
จนถึงปัจจุบัน

ด้วยเหตุนี้ ผู้วิจัยจึงเล็งเห็นแนวทางในการเขียนบทละครจากเรื่องเล่าเกี่ยวกับชีวิตของจิตร  ภูมิศักดิ์ 
ออกเป็นสองแนวทาง แนวทางแรก คือ การน�ำเสนอด้วยรูปแบบละครเพลง (musical theatre) โดยใช้ 
เพลงเป็นองค์ประกอบส�ำคัญของการด�ำเนินเร่ืองและแสดงโลกทัศน์ของตัวละคร เพราะเพลงเป็น “อาวุธ” 
ต่อสูท้างการเมอืงและเป็นเครือ่งมอืเผยแพร่อดุมการณ์ทางการเมอืงของจติร  ภมูศิกัดิ ์ในทางกลบักนั บทเพลง 
บทกวีและแนวคิดของจิตร ภูมิศักดิ์ ก็เป็นหลักที่ใช้นิยาม “เพลงเพื่อชีวิต” ที่เป็น “อาวุธ” ต่อต้านอ�ำนาจรัฐ
ในเวลาต่อมา แนวทางที่สอง คือ การเขียนบทละครเพลงจากเร่ืองเล่าเกี่ยวกับชีวิตของจิตร ภูมิศักด์ิ  
ที่ถูกผลิตขึ้นตั้งแต่ พ.ศ. 2516 ถึง 2560 โดยใช้วิธีการน�ำเสนอแบบหลายโครงเรื่องและใช้ตัวละครหลักที่เป็น
ผู้ผลิตเรื่องเล่าในแต่ละช่วงเวลาเป็นผู้ด�ำเนินเรื่อง

ทัง้นี ้ผูว้จิยัเหน็ว่า หนึง่ในสาเหตสุ�ำคญัของปัญหาความขัดแย้งทางสังคมและการเมอืงไทยในปัจจบุนั 
คือ การให้ความส�ำคัญกับตัวบุคคลมากกว่าหลักการ ท้ังบุคคลท่ีเป็นผู้น�ำในพรรคการเมืองและสถาบัน 
หลักของชาติ บุคคลเหล่านี้เป็นบุคคลต้นแบบที่ถูกใช้เป็นตัวแทนของอุดมการณ์ทางการเมืองต่างข้ัว  
เพือ่ปลกุระดมหรอืสร้างความชอบธรรมให้แก่การต่อสูข้องแต่ละฝ่าย จนสุดท้ายกน็�ำไปสูก่ารปะทะกนัทีส่ร้าง
ความเสียหายให้แก่ชีวิต ทรัพย์สินและประเทศชาติ การเขียนบทละครเพลงว่าด้วยเรื่องเล่าเกี่ยวกับชีวิตของ
จิตร ภูมิศักดิ์ จะแสดงให้เห็นการประกอบสร้างบุคคลต้นแบบผ่านเรื่องเล่า วิพากษ์การเผยแพร่และสืบทอด
อุดมการณ์ทางการเมืองผ่านบุคคลต้นแบบ และท�ำให้ผู้ชมตระหนักถึงอิทธิพลของการยึดติดบุคคลต้นแบบ
จนเกิดความขัดแย้งที่บานปลายสู่การใช้ความรุนแรง
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วัตถุประสงค์ของการวิจัย
1. เพื่อศึกษาชีวประวัติของจิตร ภูมิศักดิ์ รวมทั้งเอกสารและงานวิชาการที่เกี่ยวข้องกับ 

              เรื่องเล่าเกี่ยวกับชีวิตของจิตร ภูมิศักดิ์
2. เพื่อสร้างบทละครเพลงว่าด้วยเรื่องเล่าเกี่ยวกับชีวิตของจิตร ภูมิศักดิ์

สมมติฐาน
การเขยีนบทละครเพลงว่าด้วยเรือ่งเล่าเกีย่วกบัชวีติของจิตร ภมูศิกัดิ ์ใช้เพลงเป็นองค์ประกอบส�ำคญั

ของการด�ำเนินเร่ืองและใช้วิธีการน�ำเสนอแบบหลายโครงเรื่อง เพื่อแสดงให้เห็นว่าเร่ืองเล่าเกี่ยวกับชีวิต 
ของจิตร ภูมิศักดิ์ ถูกผลิตขึ้นและถูกน�ำไปใช้ด้วยวัตถุประสงค์ท่ีแตกต่างกัน การยึดติดบุคคลต้นแบบท่ี 
ผ่านการประกอบสร้างจากเรื่องเล่า อาจท�ำให้เกิดความแตกแยกทางความคิดในสังคมที่บานปลายสู่การใช้
ความรุนแรงได้

ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ
1. เข้าใจวิธีการสร้างบทละครเพลงจากเรื่องเล่าเกี่ยวกับชีวิตของจิตร ภูมิศักดิ์
2. เป็นแนวทางในการศึกษาการสร้างบทละครเพลงเพื่อน�ำเสนอเรื่องเล่าเกี่ยวกับ 

              บุคคลต้นแบบอื่นๆ	  

ระเบียบวิธีวิจัย
1. ศึกษาแนวคิดเกี่ยวกับการผลิตเรื่องเล่า แนวคิดเกี่ยวกับการเขียนบทละครเพลงและ
    แนวคิดเกี่ยวกับวิธีการน�ำเสนอแบบหลายโครงเรื่อง 
2. ศึกษาเรื่องเล่าเกี่ยวกับชีวิตของจิตร ภูมิศักดิ์ เพื่อน�ำมาใช้เป็นวัตถุดิบในการเขียนบทละครเพลง
3. เขียนบทละครเพลงร่างที่ 1
4. จัดแสดงในรูปแบบการอ่าน (stage reading)	
5. ประมวลความคิดเห็นของผู้ชม และพัฒนาเป็นบทละครเพลงร่างที่ 2 
6. น�ำเสนอผลผลิตจากการวิจัยในรูปแบบละครเพลง
7. ประเมินผลแบบสอบถามจากผู้ชมทั่วไป 
8. สรุปผลการวิจัยพร้อมข้อเสนอแนะ

กรอบแนวคิด
ผู้วิจัยศึกษาแนวคิดเกี่ยวกับการผลิตเรื่องเล่า เพื่อน�ำมาเป็นหลักวิเคราะห์เรื่องเล่าเกี่ยวกับชีวิตของ

จติร ภมูศิกัดิ ์แล้วน�ำมาเป็นวตัถดุบิสร้างเรือ่งราว (story) และวธิกีารน�ำเสนอของบทละครเพลง ศกึษาแนวคดิ
เกี่ยวกับการเขียนบทละครเพลง เพื่อให้เข้าใจคุณลักษณะที่แตกต่างจากละครเวทีรูปแบบอื่นและก�ำหนด 
วสิยัทศัน์ในการเขยีนบทละครเพลงว่าด้วยเรือ่งเล่าเก่ียวกบัชวีติของจติร ภมูศิกัดิ ์สดุท้าย ผูว้จิยัศกึษาแนวคิด 
เกี่ยวกับวิธีการน�ำเสนอแบบหลายโครงเรื่อง เพื่อน�ำมาประยุกต์ใช้สื่อ “สารหลัก” (main message)  
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เรื่อง “การยึดติดบุคคลต้นแบบที่ผ่านการประกอบสร้างจากเรื่องเล่า” ให้ได้อย่างมีประสิทธิภาพ
1. แนวคิดเกี่ยวกับการผลิตเรื่องเล่า

เรื่องเล่ามีอ�ำนาจเปลี่ยนแปลงความคิดและพฤติกรรมของผู้รับ เพราะท้ังผู้ผลิตและผู้รับ 
ต่างก็ยอมรับและคาดหวังร่วมกันว่า เรื่องเล่านั้นถูกผลิตข้ึนเพ่ือส่ือความหมายใดความหมายหนึ่ง (ชูศักด์ิ  
ภัทรกุลวณิชย์, 2546, น. 6) เรื่องเล่าที่เกี่ยวพันกับความรู้ทางประวัติศาสตร์นั้นมีอ�ำนาจมาก เพราะความรู้
ทางประวัติศาสตร์เป็นวาทกรรม (discourse) ท่ีมีอ�ำนาจครอบครองพ้ืนที่ความทรงจ�ำอันเป็นตัวก�ำหนด 
ความคิดและพฤติกรรมของผู้คนในสังคม

เรื่องราวหรือเรื่องเล่าไม่ได้กินความถึงแค่เรื่องแต่งตามจินตนาการเท่านั้น แต่รวมถึง
เหตุการณ์จริงจ�ำนวนหนึ่งท่ีมีความหมายข้ึนมาได้เมื่อถูกประมวลเป็น “เรื่อง” การล�ำดับเวลาก่อนและ 
หลังเป็นวิธีประมวลเรื่องราวขั้นพื้นฐานที่มนุษย์ทุกชาติพันธุ์จะเข้าใจได้ การเลือกเหตุปัจจัยหนึ่งเหนือเหตุ
ปัจจัยอ่ืนท่ีเกิดขึ้นเป็นจ�ำนวนมากในช่วงเวลาเดียวกัน ย่อมเก่ียวพันกับแนวคิด อคติและอุดมการณ์ที่จะ 
น�ำมาใช้อธบิายเรือ่งเล่านัน้ เป็นการจดัความสมัพนัธ์ตามทีผู่ผ้ลติเรือ่งเล่าวเิคราะห์และอธบิาย ล�ำดบัเหตกุารณ์
ในเรือ่งเล่าจึงไม่ใช่ความจรงิตามธรรมชาต ิแต่เป็นผลงานของผูผ้ลติเรือ่งเล่า จุดเร่ิมต้นและจดุจบของเรือ่งเล่า
ถูกก�ำหนดให้สอดคล้องกับความหมายและสาระส�ำคัญที่เรื่องเล่าเรื่องนั้นต้องการจะสื่อ (ธงชัย วินิจจะกูล, 
2562, น. 195-197)

มิเชล ฟูโกต์ (Michael Foucault) นักปรัชญาชาวฝรั่งเศสเป็นผู้ที่มุ่งศึกษาอ�ำนาจที่มา 
คู่กับความรู้ที่อ้างตัวว่าเป็นแบบแผนอันถูกต้อง เป็นสัจจะและเป็นธรรมชาติ ฟูโกต์เชื่อว่าอ�ำนาจไม่สามารถ
ก�ำเนิดขึ้น ด�ำรงอยู่และถูกบังคับใช้ได้ หากไม่มีการผลิต การสะสม การเผยแพร่และการท�ำหน้าที่ของ 
วาทกรรม ทุกสังคมล้วนมีวาทกรรมที่ใช้ก�ำหนดเงื่อนไขว่าสิ่งใดเป็นจริงหรือเป็นเท็จ คนในสังคมถูกบังคับให้
ผลิตความจริงของอ�ำนาจ (the truth of power) ที่จ�ำเป็นต่อสังคม เช่น ถูกบังคับให้ต้องสารภาพผิด  
ถูกบังคับให้ต้องค้นหาความจริง เป็นต้น ความจริงท�ำให้เกิดการสร้างกฎหมายและผลิตวาทกรรมว่าด้วย 
ความจริง ทั้งสองสิ่งนี้ส่งเสริมให้อ�ำนาจแข็งแกร่งยิ่งขึ้น สุดท้าย คนในสังคมนั้นก็ถูกวาทกรรมว่าด้วย 
ความจริงกลับมาตัดสิน ลงทัณฑ์และจัดประเภทอีกทอดหนึ่งโดยดุษณี (ไชยรัตน์ เจริญสินโอฬาร, 2556,  
น. 173) ความจริงถูกน�ำไปใช้ผ่านระบบการศึกษาและระบบข้อมูลข่าวสาร ถูกผลิต ควบคุมและเผยแพร่ผ่าน
สถาบันของสังคม เช่น มหาวิทยาลัย กองทัพ งานเขียน สื่อสารมวลชน เป็นต้น ความจริงจึงเป็นประเด็นหลัก
ที่ถกเถียงในแวดวงการเมืองและเป็นฐานของความขัดแย้งในสังคม (ไชยรัตน์ เจริญสินโอฬาร, 2556,  
น. 183-184)

การศึกษาเรื่องเล่าเกี่ยวกับชีวิตของจิตร ภูมิศักด์ิ ควรให้ความส�ำคัญกับปฏิบัติการของ 
วาทกรรมที่เรื่องเล่านี้ผลิตขึ้น มากกว่าเจตนารมณ์และอุดมการณ์ของบุคคลผู้ผลิตเรื่องเล่านี้ เพราะผู้ผลิต 
เป็นเพียงผู้ใช้และเป็นกลไกของอ�ำนาจที่เรื่องเล่าเกี่ยวกับชีวิตของจิตร ภูมิศักดิ์ ผลิตขึ้นมา

2. แนวคิดเกี่ยวกับการเขียนบทละครเพลง

การเขียนบทละครเพลงต้องเริม่จากการท�ำความเข้าใจคณุลกัษณะของละครเพลงทีแ่ตกต่าง

จากละครเวทีประเภทอื่น “คือ การเพ่ิมแรงสะเทือนอารมณ์ของเรื่องราวและความคิด ผ่านเสียงดนตรี
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และบทเพลง” (Cohen and Rosenhaus, 2006, p. 28) “เมล็ดพันธุ์ความคิด” (seed) ที่เกิดจาก 

แรงบนัดาลใจส่วนตวัของผูเ้ขยีนบทละครเพลงจะต้องมแีก่นส�ำคญั 3 ประการตามคณุลกัษณะของละครเพลง 

ประการแรก ความคิดดังกล่าวต้องสามารถทลาย “ฝาที่สี่ของละคร” (fourth wall) ได้ เพราะละครเพลงจะ

ส่งพลังงานถึงผู้ชมโดยตรง ด้วยการปลดปล่อยและขยายสิ่งที่อยู่บนเวทีออกมา ประการที่สอง การร้องเพลง

ต้องสามารถถ่ายทอดความคิดนี้ได้ เพราะบทเพลง (song) ในละครเพลงจะบรรจุจุดประสงค์หลักของ 

โครงเรื่องไว้ และท�ำหน้าที่ขับเน้นจุดประสงค์เหล่านั้นด้วยการบีบอัด (compress) และขยาย (expand)  

ในเวลาเดียวกัน และประการท่ีสาม การเต้นร�ำ (dance) ก็ต้องสามารถถ่ายทอดความคิดนี้ได้เช่นเดียวกัน 

(Aaron Frankel, 2000, pp. 6-8)

การสร้าง “เรื่องราว” ควรเริ่มจากการสร้างรูปประโยคที่สมบูรณ์ ด้วยประธาน กริยาและ

กรรม เหมือนพาดหัวข่าวหนังสือพิมพ์ โดยหัวใจส�ำคัญอยู่ที่ “ค�ำกริยา” เพราะค�ำกริยาที่ปรากฏในเรื่องราว

มิใช่การกระท�ำหลักของเรื่องเพียงอย่างเดียว แต่เป็นวิธีการแสดงออกที่มาจากลักษณะภายใน (spirit) ของ

เรื่องราวนั้นๆ ลักษณะภายในทีว่่านีจ้ะเป็นตวัก�ำหนดวธิกีารแสดงออกของเรื่องราวที่จะส่งผ่านพลังงานไปถงึ

ผู้ชมตั้งแต่แถวหน้าจนถึงแถวสุดท้าย ผู้เขียนบทละครเพลงควรได้ยินเสียงดนตรีและมองเห็นการเคลื่อนไหว

ภายในเรื่อง รู้สึกถึงจังหวะลีลาและมีมโนภาพโดยรวมที่จะดึงมา สร้างสรรค์ ผู้เขียนบทละครเพลงอาจให ้

รายละเอียดของเรื่องราวนั้นเหมือนลักษณะหรือพฤติกรรมของมนุษย์ โดยแจกแจง “เสียง” (sound) และ

รูปลักษณ์ (look) ของเรื่องราวนั้นออกมา (Aaron  Frankel, 2000, pp. 14-20)
นอกจากนี ้ผูเ้ขยีนบทละครเพลงยงัสามารถใช้วิธกีารเดยีวกนันีก้บั “ตัวละคร”(characters)  

เพื่อดึงแก่นส�ำคัญของตัวละครออกมา วิธีการนี้จะช่วยให้ผู้เขียนบทละครเพลงเล็งเห็นบทเพลงของตัวละคร 
รวมถึงวิธีการท่ีตัวละครแต่ละตัวแสดงออกภายในบทเพลงได้ แต่เหนือสิ่งอื่นใด ผู้เขียนบทละครเพลงต้อง
ระลึกว่า “การกระท�ำ” (action) คือ เครื่องมือพื้นฐานของบรรดาเครื่องมือทางการละครทั้งหมด เพราะ 
การกระท�ำ คือ เจตจ�ำนง ความตั้งใจหรือความมุ่งมาดปรารถนา (intention) “การกระท�ำอย่างละคร”  
(dramatic action) เป็นการกระท�ำที่ต่อสู้เพื่อเอาชนะความยากล�ำบากและสิ่งกีดขวางเสมอ ในละครแต่ละ
เรื่องจะมี “การกระท�ำหลักของเรื่องราว” (story main action) ที่ขับเคลื่อนเรื่องไปข้างหน้า เป็นศูนย์กลาง
ของเรือ่งและเป็นสิง่ทีก่�ำหนดการกระท�ำของตวัละคร การกระท�ำหลกัของเรือ่งราวมกัปรากฏอยูใ่น “ค�ำกรยิา” 
ของเรื่องราวนั้น และ “การ กระท�ำหลักของตัวละคร” (character main action) ก็ก�ำเนิดและแตกแขนง
จากการกระท�ำหลักของเรื่องราว (Aaron Frankel, 2000, pp. 26-30)

ทุกเรื่องราวเริ่มต้นจาก “เหตุการณ์” (situation) ทุกการกระท�ำคือการตอบสนองต่อการ 
กระท�ำก่อนหน้า “เหตุการณ์” คือ ช่วงเวลาแห่งความขัดแย้งในความสัมพันธ์ของมนุษย์ ทุกเหตุการณ์ใน
ละครควรมีเดิมพันเก่ียวพันกับเรื่องส่วนตัวและสร้างแรงกดดันอย่างสูงให้กับตัวละคร ธรรมชาติของละคร
เพลงอนุญาตให้ผู้เขียนสร้างสรรค์วิธีการน�ำเสนอที่อยู่นอกเหนือกฏเกณฑ์ของโลกแห่งความเป็นจริงและ 
โลกในละครพูด (straight play) หนึ่งในเครื่องมือที่มีประสิทธิภาพที่สุด คือ “เวลาและสถานที่” (time and 
place) เมือ่สองสิง่นีห้ลอมรวมกนั เหตกุารณ์ในฉากจะถกูขบัให้เข้มข้นขึน้อย่างมหาศาล หากสองส่ิงนีท้�ำงาน
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สวนทางกัน ก็จะท�ำให้เกิดการสร้างสรรค์ “ฉาก” (scene) ขึ้นใหม่ด้วยตัวของมันเอง เหมือนที่ปรากฏ 
ในบทเพลง “Tonight” ของละครเพลงเร่ือง West Side Story ตั้งแต่อดีตจนถึงปัจจุบัน มีกลวิธีการใช้  
“เวลาและสถานที่” ที่ถูกสร้างสรรค์ขึ้นมาเป็นจ�ำนวนมาก เช่น การเปล่ียนผ่านเวลาภายในสถานที่เดิม  
การเปลีย่นสถานที ่แต่เวลาไม่เปลีย่น การใช้เวททีีไ่ม่บ่งชีเ้วลาและสถานทีอ่ย่างเฉพาะเจาะจง หรอืการแช่แขง็
เวลาให้เรื่องราวด�ำเนินวนรอบเหตุการณ์เดียวอย่างในละครเพลงเรื่อง Company เป็นต้น สภาพความจริง 
ในละครเพลงจะถูกทลายออกจากเวลาและสถานท่ีตามกฏธรรมชาติ เวลาในละครเพลงอาจกระโดดข้าม 
ไปมา อาจหยุดน่ิง แต่จะไม่กักขังเหตุการณ์และตัวละคร สถานที่ในละครเพลงก็ไม่ใช่ฉากหรือสิ่งตกแต่ง 
ที่บ่งชี้อย่างเฉพาะเจาะจง แต่เป็นพื้นที่ของเวทีที่มอบศักยภาพในการส่ือสารกับผู้ชมได้โดยตรง (Aaron  
Frankel, 2000, pp. 35-40)

คุณลักษณะของละครเพลงคือการประสานกันระหว่างศิลปะการแสดงและดนตรี  
เพื่อยกระดับประสบการณ์ทางอารมณ์ของผู้ชม ทุกเครื่องมือของบทละครเพลงจะต้องรับใช้การขับเคลื่อน
เรื่องราว ไม่ฉุดรั้งหรือเป็นเพียงสิ่งประดับประดา เครื่องมือของการเขียนบทละครเพลงอาจท�ำหน้าที่พื้นฐาน
ไม่ต่างจากเครื่องมือของการเขียนบทละครทั่วไป แต่ทุกเครื่องมือจะต้องถูกท�ำความเข้าใจใหม่อย่างถี่ถ้วน  
เพือ่ปรบัเปลีย่นไปตามคณุลกัษณะของละครเพลง การศกึษาแนวคดิในการเขยีนบทละครเพลง ช่วยให้ผู้วจัิย
คัดกรองเรื่องเล่าเกี่ยวกับชีวิตของจิตร ภูมิศักดิ์ ที่เต็มไปด้วยรายละเอียดที่น่าสนใจจ�ำนวนมาก ให้เหลือเพียง
ส่วนที่มีศักยภาพในการบอกเล่าผ่านรูปแบบละครเพลงมากที่สุด และก�ำหนดวิสัยทัศน์ในการบอกเล่า 
เรื่องราว โดยผลักดันให้ผู้วิจัยค้นหาวิธีการน�ำเสนอที่อยู่นอกเหนือกฏเกณฑ์ของโลกแห่งความเป็นจริงหรือ
โลกในละครพูด

3. แนวคิดเกี่ยวกับวิธีการน�ำเสนอแบบหลายโครงเรื่อง
วิธีการน�ำเสนอบทละครเพลงว่าด้วยเรื่องเล่าเกี่ยวกับชีวิตของจิตร ภูมิศักดิ์ แบบหลาย 

โครงเรือ่งตามวัตถปุระสงค์ของผูว้จิยันัน้ มใิช่วธิกีารทีน่�ำ “ความจรงิ” หรอื “ข้อเทจ็จรงิ” หลากหลายรปูแบบ
มาเสนอ อย่างในเรื่อง Rashomon ของริวโนะสุเกะ อะคุตะงะวะ (Ryunosuke  Akutagawa) แต่เป็นวิธี
การน�ำเสนอที่ท�ำหน้าที่วิพากษ์ความพยายามนิยามตัวตนของจิตร ภูมิศักดิ์ เพื่อใช้เป็นเครื่องมือเผยแพร่หรือ
สืบทอดอุดมการณ์ทางการเมือง โดยเผยให้เห็นการประกอบสร้าง “จิตร ภูมิศักดิ์” ผ่านเรื่องเล่าที่ตัวละคร
หลักยึดถือว่าเป็น “ความจริง” หรือข้อเท็จจริง นอกจากนี้ วิธีการน�ำเสนอดังกล่าวจะต้องเผยให้เห็นกลไก
ของตนเองในฐานะที่เป็นเครื่องมือผลิตเรื่องเล่าเกี่ยวกับชีวิตของ “จิตร  ภูมิศักดิ์” อีกเรื่องหนึ่งด้วยเช่นกัน

ผู้วิจัยพบว่า มีวิธีการน�ำเสนอแบบหลายโครงเรื่องปรากฏในละครหลากหลายรูปแบบ  
แต่ลักษณะที่ตรงกับแนวคิดของผู้วิจัยมากที่สุดปรากฏอยู่ในละครเวทีเร่ือง ฉุยฉายเสน่หา ของปริดา  
มโนมัยพิบูลย์ และในภาพยนตร์เรื่อง The Hours ของสตีเฟ่น ดาลดรีย์ (Stephen Daldry) ที่ด�ำเนินโครง
เรื่อง 3 โครงเรื่องไปพร้อมกัน เพื่อบอกเล่าเรื่องราวของตัวละคร 3 กลุ่มที่อยู่ต่างช่วงเวลาและสถานท่ี  
ทั้งสองเรื่องนี้มีกระบวนการสร้างสรรค์วิธีการน�ำเสนอแบบเดียวกัน คือ สร้างโครงเรื่องที่สมบูรณ์ในตัวเอง 3 
โครงเรื่อง แล้วรื้อออกมาประกอบสร้างรวมกันด้วยการ “ตัดแปะ” บนโครงเรื่องใหม่
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จากการศึกษาวิธีการน�ำเสนอแบบหลายโครงเรื่องของละครเวทีเร่ือง ฉุยฉายเสน่หา และ

ภาพยนตร์เรื่อง The Hours ผู ้วิจัยวิเคราะห์คุณลักษณะของวิธีการน�ำเสนอดังกล่าวได้ 5 ประการ  

ประการแรก ตัวละครหลัก (main character) ในแต่ละโครงเรื่องมีความเชื่อมโยงกันไม่ทางใดก็ทางหนึ่ง  

เช่น ความสัมพันธ์ เหตุการณ์ สถานภาพ แนวคิด ความเชื่อ ฯลฯ เป็นต้น ประการที่สอง ตัวละครหลักใน

แต่ละโครงเรื่องอยู่ต่างเวลาและสถานที่กัน แม้จะเผชิญปัญหาเดียวกัน แต่ก็ต่างเง่ือนไข ประการที่สาม  

โครงเรื่องในแต่ละโครงเรื่องมีความสมบูรณ์ในตัวเอง คือ มีการกระท�ำอย่างละครบน “เส้นโค้งของละคร” 

(the dramatic arc) ครบถ้วนตั้งแต่ต้นจนจบ ประการที่สี่ โครงเร่ืองแต่ละโครงเรื่องจะต้องถูกรื้อถอน  

แล้วน�ำมาประกอบสร้างรวมกันด้วยการ “ตัดแปะ” บนโครงเรื่องใหม่ เพื่อแสดงปฏิสัมพันธ์ของเหตุการณ์ที่

อยูต่่อกนั และประการสดุท้าย การออกแบบปฏสิมัพนัธ์ของเหตุการณ์ทีอ่ยูต่่อกันด้วยการ “ตัดแปะ” มาจาก

วตัถุประสงค์ทีแ่น่ชัดของผูเ้ขยีนบทละคร วตัถปุระสงค์ดังกล่าวมกัเกดิจากความตัง้ใจทีจ่ะกระตุน้ความคดิเชงิ

วิพากษ์ของผู้ชมให้มีต่อเรื่องราว ตัวละครหรือประเด็นส�ำคัญของเรื่อง เหมือนที่ปริดา มโนมัยพิบูลย์ (2018, 

p. 156)  ได้ช่วยยืนยันว่า “…โครงสร้างของละครคือปัจจัยหลักที่จะใช้สื่อ “สารหลัก” ไปถึงผู้ชม ยิ่งไปกว่า

นั้นยังกระตุ้นให้ผู้ชมตั้งค�ำถามต่อค่านิยมตามแบบแผนและกระแสหลัก รวมถึงความเชื่อในสังคม โครงสร้าง

ของการเล่าเรื่องที่ไม่เป็นไปตามแบบแผนเป็นเครื่องมือที่มีประสิทธิภาพส�ำหรับนักเขียนบทละครที่จะน�ำไป

ประยุกต์ใช้”

ผลการศึกษา

ผู้วิจัยแบ่งขั้นตอนการด�ำเนินการวิจัย ดังนี้ 1) ศึกษาเรื่องเล่าเก่ียวกับชีวิตของจิตร ภูมิศักดิ์  

เพื่อน�ำมาใช้เป็นวัตถุดิบในการเขียนบทละครเพลง 2) เขียนบทละครเพลงร่างที่ 1 3) จัดแสดงในรูปแบบ 

การอ่าน 4) พัฒนาบทละครเพลงร่างที่ 2

1. ศึกษาเรื่องเล่าเกี่ยวกับชีวิตของจิตร ภูมิศักดิ์

ผู้วิจัยแบ่งการผลิตเรื่องเล่าเกี่ยวกับชีวิตของจิตร ภูมิศักดิ์ ออกเป็น 3 ช่วงเวลา ช่วงเวลา

แรก คือ ช่วงก่อน “วันมหาวิปโยก” วันที่ 14 ตุลาคม พ.ศ. 2516 ถึงช่วง “การสังหารหมู่ที่มหาวิทยาลัย

ธรรมศาสตร์” วันที่ 6 ตุลาคม พ.ศ. 2519 ในช่วงเวลานี้ พบว่าผู้ผลิตเรื่องเล่าเกี่ยวกับชีวิตของจิตร ภูมิศักดิ์  

มี 2 กลุ่มหลัก คือ ขบวนการนักศึกษาและพรรคคอมมิวนิสต์แห่งประเทศไทย (พคท.) โดยเริ่มจากการค้นพบ

ผลงาน ศิลปเพื่อชีวิต ศิลปเพื่อประชาชน และ โฉมหน้าศักดินาไทย ภายใต้นามปากกาที่ต่างกันของจิตร  

ภูมิศักดิ์ ผลงานชิ้นแรกได้วางหลักนิยามให้ “เพลงเพื่อชีวิต” ที่เป็น “อาวุธ” ต่อสู้ทางการเมืองชนิดหนึ่งใน

ช่วงเวลาน้ัน ผลงานช้ินหลงัเป็น “งานท่ีท�ำให้จติร ภมูศิกัดิ ์กลายเป็นวรีบุรษุของคนหนุม่สาวภายหลงัเหตกุารณ์ 

14 ตุลาคม…” (ชูศักดิ์ ภัทรกุลวณิชย์, 2557, น. 37) หลังจากนั้นก็มีการน�ำบทเพลงและบทกวีของจิตร  

ภูมิศักดิ์มาตีแผ่อย่างแพร่หลาย และมีการเขียนบทกวีและแต่งเพลงสดุดียกย่อง เช่น บทกวี “ใบไม้ป่า” ของ

เนาวรัตน์  พงษ์ไพบูลย์ บทเพลง “จิตร ภูมิศักดิ์” ของสุรชัย  จันทิมาธร รวมถึงภาพโปสเตอร์จิตร ภูมิศักดิ์ 

4 สี ที่มีการกล่าวว่าเป็น “โปสเตอร์ที่มีอยู่ในทุกห้องของคนหนุ่มสาว” (ชูศักดิ์  ภัทรกุลวณิชย์, 2557, น. 44)
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การผลิตเรื่องเล่าเกี่ยวกับชีวิตของจิตร ภูมิศักดิ์ ในช่วงเวลาต่อมา คือ ช่วงหลังเหตุการณ์ 
วันที่ 6 ตุลาคม พ.ศ. 2519 ช่วงนี้เป็นช่วงที่ภาพลักษณ์ความเป็นนักวิชาการและปัญญาชนของจิตร ภูมิศักดิ์ 
เด่นชัดขึ้นมา เนื่องจากบรรยากาศการเมืองช่วงหลังเหตุการณ์ดังกล่าวไม่สู้ดี นักศึกษาและปัญญาชนหน ี
การจับกุมของรัฐบาลเข้าไปสมทบกับกองก�ำลังติดอาวุธของพคท. ในเขตป่าเขา ผลงานของจิตร ภูมิศักดิ์  
ท่ีตพีมิพ์เผยแพร่ในช่วงก่อนหน้านัน้ถกูประกาศให้เป็นหนงัสือต้องห้าม แต่ความสนใจในชวีติและผลงานของ
จิตร ภูมิศักดิ์ มิได้หายไป มีการตีพิมพ์ผลงานเชิงวิชาการของจิตรออกมา มีชีวประวัติของจิตรถูกน�ำออกมา
เผยแพร่มากขึน้ รวมถงึมีการจดังานอภปิรายเกีย่วกบัผลงานของจิตร ภมูศิกัด์ิ จ�ำนวน 2 ครัง้ตดิต่อกนั (ชศูกัดิ์ 
ภัทรกุลวณิชย์, 2557, น. 54)

การผลิตเรื่องเล่าเกี่ยวกับชีวิตของจิตร ภูมิศักดิ์ ในช่วงเวลาที่สาม คือ หลังจากช่วงเวลาที่
สองจนถึงปัจจุบัน ชื่อของจิตร ภูมิศักดิ์ถูกใช้เป็นประเด็นหัวข้อในงานสัมมนาวิชาการอยู่บ่อยครั้ง มีการจัด
งานร�ำลกึการเสยีชวีติของจติรทกุปีทีบ้่านหนองกงุ ต�ำบลค�ำบ่อ อ�ำเภอวาริชภมู ิจังหวดัสกลนคร และมผู้ีดูแล
ในนาม มูลนิธิจิตร ภูมิศักดิ์ กระทั่งช่วง พ.ศ. 2540 ที่กลุ่มพันธมิตรประชาชนเพื่อประชาธิปไตย (พธม.)  
น�ำบทเพลง “แสงดาวแห่งศรัทธา” ของจิตร ภูมิศักดิ์ ขึ้นไปขับร้องเพื่อปลุกก�ำลังใจผู้ชมนุม ความหมายและ
ตัวตนของ “จิตร  ภูมิศักดิ์” ก็กลายมาเป็นประเด็นถกเถียงอีกครั้ง (อติภพ ภัทรเดชไพศาล, 2556, น. 160-
191) นอกจากนี้ เรื่องเล่าเกี่ยวกับชีวิตของจิตร ภูมิศักด์ิ ยังมีอิทธิพลต่อชุมชนที่เขาเสียชีวิต ด้วยการผลิต
ต�ำนาน “ผีบักข่อหล่อ” และ “เจ้าพ่อใบ้หวย” อีกทั้งยังผ่านกระบวนการสร้างโดยชุมชนจนท�ำให้ “จิตร  
ภูมิศักดิ์” กลายเป็นบุคคลส�ำคัญของท้องถ่ิน และมีช่ืออยู่ในค�ำขวัญประจ�ำต�ำบลเพื่อดึงดูดนักท่องเที่ยว 
(สมานฉันท์ พุทธจักร, 2559, ออนไลน์) สุดท้าย เมื่อเดือนตุลาคม พ.ศ. 2559 วารสาร อ่าน ฉบับอ่าน-อาลัย 
ได้น�ำต้นฉบับจดหมาย 8 ฉบับของจิตร ภูมิศักดิ์ ที่เขียนถึงเพื่อนชื่อ “สมพร” เมื่อ พ.ศ. 2496 มาเสนอไว้ 
หลักฐานชิ้นนี้ช่วยขยายขอบเขตการให้ความหมายจิตร ภูมิศักดิ์ ออกไปจาก “วีรบุรุษนักปฏิวัติ” และ  
“นักวิชาการนอกคอก” สู่การเป็นปุถุชนคนหนึ่ง

จากการศึกษาเรื่องเล่าเกี่ยวกับชีวิตของจิตร ภูมิศักดิ์ ผู้วิจัยพบว่า จิตร ภูมิศักดิ์ ในฐานะ  
“ผู้แต่ง” (author) ที่มีอ�ำนาจผูกขาดความหมายของตัวบท (text) และตัวงาน (work) ของตนได้ตายจากไป
แล้ว น่ันท�ำให้ “จิตร ภูมิศักดิ์” กลายเป็นสัญญะที่มีความหมายเลื่อนลอย ในงานวิจัยนี้ ตัวตนของจิตร  
ภมูศิกัดิ ์และเรือ่งเล่าเกีย่วกบัชวิีตของจติร ภมูศิกัดิ ์มใิช่วตัถทุีผู่ว้จิยัศกึษาโดยตรง แต่เป็นปฏบิตักิารของเรือ่ง
เล่าเกี่ยวกับชีวิตของจิตร ภูมิศักดิ์ ที่ถูกศึกษาเพื่อน�ำมาใช้เป็นวัตถุดิบในการเขียนบทละครเพลง ปฏิบัติการ
ของเรื่องเล่าเกี่ยวกับชีวิตของจิตร ภูมิศักดิ์ คือสิ่งที่ใช้ก�ำหนดเนื้อหาของบทละครเพลง และข้อสรุปที่ได้จาก
การศึกษาปฏิบัติการดังกล่าว คือสิ่งที่ใช้ก�ำหนด “สารหลัก” ที่ผู้วิจัยต้องการสื่อผ่านบทละครเพลง ผู้วิจัยได้
ข้อสรุปว่า เรื่องเล่าเกี่ยวกับชีวิตของจิตร ภูมิศักดิ์ จะปรากฏเสมอเมื่อเกิดการลุกขึ้นต่อต้านอ�ำนาจรัฐและ
ความรู้/ความจริงกระแสหลัก “จิตร ภูมิศักดิ์” จะปรากฏตัวเสมอเมื่อมีการกีดกันแนวคิดหรือค่านิยมอื่นท่ี
ตีความได้ว่าเป็นภัยต่อแนวคิดหรือค่านิยมกระแสหลักของสังคม นิยามความหมายของ “จิตร ภูมิศักด์ิ”  
จะถูกขับเน้นตามแต่โอกาสที่ฝ่ายต่อต้านจะฉวยคว้า แต่ก็ไม่เคยพ้นเลยไปจากการเป็นนักปฏิวัติ นักวิชาการ 
และนักต่อสู้เพื่อประชาธิปไตย
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2. เขียนบทละครเพลงร่างที่ 1
ผูว้จิยัเขยีนบทละครเพลงร่างที ่1 โดยเริม่จากการสร้างโครงเร่ืองทีส่มบรูณ์ 3 โครงเร่ืองแล้ว

รื้อออก ก่อนจะประกอบสร้างรวมกันด้วยการ “ตัดแปะ” บนโครงเรื่องใหม่ เพื่อให้ปฏิสัมพันธ์ของตัวละคร
และเหตุการณ์ช่วยเผยให้เห็นการประกอบสร้าง “จิตร ภูมิศักดิ์” ผ่านเรื่องเล่า ผู้เขียนก�ำหนด “ค�ำกริยา”  
ในเร่ืองราวของทั้ง 3 โครงเรื่อง การกระท�ำของเรื่องราวและการกระท�ำของตัวละคร เพื่อใช้พัฒนาเป็น 
โครงเรื่องที่สมบูรณ์ ดังนี้

2.1. เรื่องราวของตัวละคร “สมชาย  ปรีชาเจริญ”
เรือ่งราว คอื ผูเ้ขยีนชวีประวติัที ่ค้นหา “ความจริง” เกีย่วกบัชวีติของจิตร ภมูศิกัด์ิ 

เพื่อเผยแพร่เป็นแบบอย่างแก่ผู้คนและปลุกระดมการต่อต้านอ�ำนาจที่ไม่เป็นธรรม แต่กลับพบว่าตัวเองเป็น
คนที่สร้าง “ความจริง” ที่ไม่เป็นธรรมเสียเอง การกระท�ำหลักของเรื่องราว คือ ค้นหา “ความจริง” เพื่อเขียน
ชีวประวัติของจิตร ภูมิศักดิ์ ให้สมบูรณ์ การกระท�ำหลักของตัวละคร คือ พิสูจน์ว่าตนก็สามารถท�ำและ 
เป็นอย่างจิตร ภูมิศักดิ์ ได้

2.2. เรื่องราวของตัวละคร “ทีปกรหรือสหายแสง”
เรือ่งราว คือ นกัดนตรีเพลงเพือ่ชวิีต อทุศิ ชวีติให้พรรคคอมมวินสิต์ฯ เพือ่ให้น�ำพา

ไปสู่การปฏิวัติสังคมเก่า แต่กลับพบว่าพรรคคอมมิวนิสต์ฯ ก็ไม่ต่างจากสังคมเก่าที่ตัวเองต้องการปฏิวัติ  
การกระท�ำหลักของเรือ่งราว คอื ดดัแปลงตนเองเพือ่เป็นส่วนหนึง่ของพรรคคอมมวินสิต์ การกระท�ำหลกัของ
ตัวละคร คือ ท�ำให้พรรคคอมมิวนิสต์ยอมรับ เพื่อน�ำพากลับไปล้างแค้น	

2.3. เรื่องราวของตัวละคร “ขวัญนรา”
เรื่องราว คือ นักศึกษาที่พยายาม ผลักดัน ให้เกิดการจัดแสดงละครเวทีเกี่ยวกับ

ชีวิตของจิตร ภูมิศักดิ์ เพื่อแสดงให้สังคมเห็นความไม่เป็นธรรมของอ�ำนาจเผด็จการ แต่กลับพบว่าตัวเองก็ใช้
วิธีเผด็จการผลักดันให้เกิดการจัดแสดงละครเรื่องนี้ การกระท�ำหลักของเรื่องราว คือ ผลักดันให้เกิดการ 
จัดแสดงละครเวทีเก่ียวกับชีวิตของจิตร ภูมิศักดิ์ ให้ได้ การกระท�ำหลักของตัวละคร คือ ยืนหยัดเพื่อการ 
บอกเล่าชีวิตของจิตร ภูมิศักดิ์ อย่างที่พ่อเคยท�ำ

จากการสร้างเรื่องราว ค้นหาการกระท�ำของเรื่องราวและการกระท�ำของตัวละคร ผู้วิจัยได้
สร้างโครงเรื่อง 3 โครงเรื่องที่สมบูรณ์ตามองค์ประกอบของโครงเรื่อง ดังนี้
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ตารางที่ 1 โครงเรื่องที่สมบูรณ์ของตัวละครสมชาย ปรีชาเจริญ ทีปกรและขวัญนรา

องค์ประกอบของโครง
เรื่อง (elements of 

the plot)

สมชาย ปรีชาเจริญ 
(พ.ศ. 2518 ถึง 2520)

ทีปกรหรือสหายแสง 
(พ.ศ. 2519 ถึง 2521)

ขวัญนรา 
(พ.ศ. 2560)

เหตุการณ์เริ่มเรื่อง 
(given  
circumstances)

พบทางตันในการค้นหา
ความจริงเกี่ยวกับชีวิต 
จิตร ภูมิศักดิ์

อยู่ร่วมเหตุการณ์ 6 ตุลาฯ 
เห็นเพื่อนพ้องถูกฆ่า 
อย่างเหี้ยมโหด

ทะเลาะกับเพื่อนในรุ่น
เพราะเพื่อนไม่จริงจังกับ
การซ้อมละคร “จิตร   
ภูมิศักดิ์” อาจารย์ก ็
ไม่เห็นด้วยที่จะจัดแสดง

ความต้องการของ 
ตัวละคร (objective of 
the characters)

ออกตามหาความจริงให้
มากกว่านี้ ลึกกว่านี้

เข้าร่วมจับอาวุธกับพคท. 
เพื่อกลับมาล้างแค้น

ท�ำให้ทุกคนรอบข้างเห็น
ความส�ำคัญของการเล่าชีวิต
จิตรสู่สังคม

ไต่ระดับการกระท�ำ (rising 
actions)

(1) ทิ้งเพื่อน ทิ้งงาน  
ทิ้งครอบครัวออกไป
สัมภาษณ์คนที่ฆ่าจิตร  
(2) แต่เมื่อมาถึง กลับไม่ได้
พบความจริงอย่างที่หวัง  
อีกทั้งยังพลั้งสร้างบาดแผล 
ความทรงจ�ำให้เด็กคนหนึ่ง

(1) เดินทางถึงค่ายพคท. ได้
รับการต้อนรับอย่างอบอุ่น 
(2) สหายนักศึกษาเริ่มมี
ปัญหาขัดแย้งทางความคิด
กับสหายชาวนา พยายาม 
ไกล่เกลี่ยเพื่อไม่ให้เกิดความ
บาดหมางภายใน (3) เกิด
การกวาดล้างครั้งใหญ่  
ต้องอพยพย้ายค่ายหนี

(1) แม่กังขาเจตนาของขวัญ 
ขวัญคิดว่าแม่มีอคติ ยืนยัน
ว่าเรื่องที่เล่าคือข้อเท็จจริง  
(2) นักแสดงที่รับบท  
“จิตร ภูมิศักดิ์” ประสบ
อุบัติเหตุ ขวัญเสนอตัวรับ
บทนี้เอง แต่เพื่อนๆ คัดค้าน 
เพราะเป็นผู้หญิง ยืนกราน
ว่าจะท�ำให้ละครได้จัดแสดง

จุดวิกฤต (crisis) (1) กลับมาพบว่าเกิด 6  
ตุลาฯ รู้ว่าเพื่อนโดนฆ่า ตัว
เองถูกจับเข้าคุก (2) พ่อ
พิการ เพราะออกไปตามหา
สมชาย (3) จ�ำเป็นต้องทิ้ง
ทุกอย่างกลับไปดูแลกิจการ
ของครอบครัวทันที

(1) สหายชาวนาถูกฆ่า
เพราะข้อเสนอของแสง
เป็นต้นเหตุให้ความสัมพันธ์
ขาดกับชาวนา (2) พยายาม
กู้คืน ด้วยการฆ่าชะนีไปเป็น
อาหารให้ทุกคน (3) ได้รู้ว่า
สหายน�ำกินดีอยู่ดีกว่าสหาย
ทุกคนที่ก�ำลังล�ำบาก 
ศรัทธาพังทลาย (4) เพื่อน
ร่วมค่ายขอให้เล่นดนตรีงาน
ร�ำลึกจิตรที่จะจัด

(1) เพื่อนร่วมรุ่นตัดสินใจ
เปลี่ยนไปสร้างละครเรื่อง
อื่น ขวัญคิดว่าเพื่อนทรยศ 
สู้กลับด้วยการขอความช่วย
เหลือจากพ่อของเพื่อนที่
เป็น ส.ส. (2) ส.ส. สร้าง
กระแสใน social media 
เกิดความวุ่นวายบานปลาย
ในมหาวิทยาลัย
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องค์ประกอบของโครง
เรื่อง (elements of 

the plot)

สมชาย ปรีชาเจริญ 
(พ.ศ. 2518 ถึง 2520)

ทีปกรหรือสหายแสง 
(พ.ศ. 2519 ถึง 2521)

ขวัญนรา 
(พ.ศ. 2560)

จุดแตกหักและ  
การตระหนักรู้  
(climax and  
realization)

ได้รู้ว่าต้นฉบับชีวประวัติที่
ยังไม่เสร็จหลุดออกไปและ
ได้ถูกตีพิมพ์ ยอมรับไม่ได้ 
เพราะมีแต่ความเห็นของตัว
เอง ขอให้พี่ชายที่เป็นทหาร
อายัดให้หมด

สหายชาวนาไม่คุ้นรูปแบบ
งานร�ำลึกนี้ ไม่สนใจสิ่งที่
สหายนักศึกษาพยายามจะ
สื่อ แสงระเบิดอารมณ์  
ทุบกีต้าร์แหลกต่อหน้า 
ทุกคน ขณะร้องเพลง  
“จิตร ภูมิศักดิ์”

ได้รู้ว่าเรื่องเล่าของพ่อใน
นิยายของแม่ที่ตัวเองใช้เป็น
แรงบันดาลใจเล่าเรื่องจิตร 
ภูมิศักดิ์เป็นเรื่องที่แม่
บิดเบือน คิดว่าพ่อใช้จิตร
สานสัมพันธ์กับสหายชาวนา
ได้ส�ำเร็จแล้วร่วมสู้ถึงวันที่
ป่าแตก

จุดคลี่คลาย  
(denouement)

(1) พี่สาวจิตรชี้ให้เห็นว่า
จิตรเป็นอะไรได้หลายอย่าง 
ไม่ใช่แค่นักปฏิวัติ แต่ไม่ว่า
จะเปลี่ยนไปกี่บทบาท 
ความปรารถนาที่เห็นสังคม
เป็นธรรมก็ยังเหมือนเดิม 
(2) สมชายตัดสินใจไปเรียน
ต่อต่างประเทศ พี่ชายคืน
หนังสือชีวประวัติที่ล้มเหลว
ให้สมชาย

(1) เขาถูกส่งตัวกลับบ้าน 
(2) ระหว่างทางกลับ  
ตัดสินใจจะตายแบบจิตร 
ภูมิศักดิ์ แต่สหายชาวนา
เพื่อนสนิทน�ำกีต้าร์ที่เอาไป
ซ่อมให้กลับมาคืน แสงกลับ
บ้านกับกีต้าร์และเสียง
หัวเราะเยาะตัวเอง

กลับไปหาเพื่อนร่วมรุ่น
พร้อมบทที่ปรับแก้  
ขวัญขอโอกาสให้เรื่องราว
ของจิตรอีกสักครั้ง เธอรอให้
เพื่อนทุกคนตัดสินใจ  
ถ้าทุกคนตัดสินใจจะไม่เล่า
เรื่องนี้ เธอก็จะยอมรับ

การเปิดเผย (revelation) (6) ต้นฉบับชีวประวัติจิตรที่
ไม่สมบูรณ์ หลุดออกไปและ
ได้รับการเผยแพร่

(1) เรื่องเล่านี้เป็นนิยายของ
แม่ขวัญ

(2) สหายแสงเป็นพ่อของ
ขวัญนรา (5) เรื่องของสหาย
แสงถูกบิดเบือนจากความ
จริง (3) สมชายคืออาจารย์
ที่คัดค้านการจัดแสดงละคร 
(4) ชีวประวัติจิตรที่เด็กน�ำ
มาสร้างละคร คือชีวประวัติ
จิตรที่ล้มเหลวของสมชาย

เมื่อได้โครงเรื่อง 3 โครงเรื่องที่สมบูรณ์ ผู้วิจัยท�ำการรื้อออกแล้วน�ำมาประกอบสร้างรวมกันด้วยการ 
“ตัดแปะ” บนโครงเรื่องของละครเพลง Long Live Jit Poumisak ชุมนุมเรื่องเล่าวีรกรรมวีรชนปฏิวัติ  
โดยเหตุการณ์ที่มีเครื่องหมาย (*) ก�ำกับ คือ การก�ำหนดต�ำแหน่งของบทเพลง (song spotting) ดังนี้
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ตารางที่ 2 โครงเรื่องของละครเพลง Long Live Jit Poumisak ชุมนุมเรื่องเล่าวีรกรรมวีรชนปฏิวัติ

องก์และฉาก โครงเรื่องสมชาย  
(พ.ศ. 2518 ถึง 2520)

โครงเรื่องทีปกร  
(พ.ศ. 2519 ถึง 2521)

โครงเรื่องขวัญนรา 
(พ.ศ. 2560)

องก์ 1 Transformation

1/1 ฉากน�ำเรื่อง* ฉากน�ำเรื่อง* ฉากน�ำเรื่อง*

1/2 เหตุการณ์เริ่มเรื่อง

1/3 เหตุการณ์เริ่มเรื่อง

1/4 เหตุการณ์เริ่มเรื่อง*

2/1 ไต่ระดับการกระท�ำ (1)*

2/2 ไต่ระดับการกระท�ำ (1)*

2/3 ไต่ระดับการกระท�ำ (2)*

2/4 ไต่ระดับการกระท�ำ (1)* 
การเปิดเผย (1) และ (2)

องก์ 2 Death

3/1 ไต่ระดับการกระท�ำ (2)

3/2 ไต่ระดับการกระท�ำ (2) ไต่ระดับการกระท�ำ (2)*

3/3 ไต่ระดับการกระท�ำ (2) ไต่ระดับการกระท�ำ (2)

3/4 ไต่ระดับการกระท�ำ (2) ไต่ระดับการกระท�ำ (2)

3/5 ไต่ระดับการกระท�ำ (2)

3/6 ไต่ระดับการกระท�ำ (3)

3/7 ไต่ระดับการกระท�ำ (2)*

3/8 จุดวิกฤต (1)*

4/1 จุดวิกฤต (1)

4/2 จุดวิกฤต (1) จุดวิกฤต (2)* จุดวิกฤต (1)

องก์ 3 Reborn

5/1 จุดวิกฤต (2)* 
การเปิดเผย (3) และ (4)

5/2 จุดวิกฤต (1)

5/3 จุดวิกฤต (1) จุดวิกฤต (3)

5/4 จุดวิกฤต (2)* จุดวิกฤต (3)* จุดวิกฤต (2)*
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6/1 จุดวิกฤต (4)

6/2 จุดวิกฤต (3)*

6/3 จุดวิกฤต (4) จุดแตกหัก

6/4 จุดแตกหัก 
การเปิดเผย (5)

7/1 จุดแตกหัก* จุดแตกหัก

7/2 จุดแตกหัก 
การเปิดเผย (6)

7/3 จุดแตกหัก/คลี่คลาย(1)* จุดแตกหัก*

8/1 จุดคลี่คลาย (1)

8/2 จุดคลี่คลาย

8/3 จุดคลี่คลาย(2) จุดคลี่คลาย

8/4 จุดคลี่คลาย

8/5 จุดคลี่คลาย (2)* จุดคลี่คลาย

8/6 จุดคลี่คลาย*

การประกอบสร้างโครงเรื่อง 3 โครงเรื่องรวมกัน ด้วยการ “ตัดแปะ” บนโครงเรื่องใหม่ ช่วยเผยให้
เห็นการประกอบสร้าง “จิตร ภมูศิกัดิ”์ ด้วยปฏสิมัพนัธ์ของเหตุการณ์ทีอ่ยูต่่างช่วงเวลาและสถานที ่ปฏสัิมพันธ์
ดังกล่าวแบ่งออกได้ 4 รูปแบบ รูปแบบแรก คือ การเชื่อมต่อกันด้วยการส่งทอดประเด็นแก่กัน ปรากฏเด่น
ชัดในฉากที่ 1 และฉากที่ 2 รูปแบบที่สอง คือ การด�ำเนินเหตุการณ์คู ่ขนานโดยใช้ประเด็นร่วมกัน  
ปรากฏเด่นชัดในฉากท่ี 3 รูปแบบท่ีสาม คือ การด�ำเนินเหตุการณ์ขนานกันสองหรือสามโครงเรื่อง  
เพื่อเปรียบเทียบความเหมือน ปรากฏเด่นชัดในฉากท่ี 5 และรูปแบบสุดท้าย คือ การเชื่อมต่อกันด้วยการ 
โอนย้ายตัวละครข้ามโครงเรื่อง ปรากฏเด่นชัดในฉากที่ 6 และฉากที่ 7

3. จัดแสดงในรูปแบบการอ่าน
ในการจัดแสดงรูปแบบการอ่าน เมื่อวันที่ 26 มกราคม พ.ศ. 2562 ผู้วิจัยแบ่งค�ำถามส�ำคัญ

ในแบบสอบถามออกเป็น 3 หมวด หมวดแรก คือ ความเข้าใจเนื้อเรื่องของ 3 โครงเรื่อง หมวดที่สอง คือ 
ประสิทธิภาพของการใช้วิธีการน�ำเสนอแบบหลายโครงเรื่อง และหมวดท่ีสาม คือ สารหรือประเด็นท่ีได้รับ
จากบทละคร ผลสรุปปรากฏว่า ผู้ชมมีความเข้าใจโครงเรื่องของ “ขวัญนรา” เป็นอันดับแรก โครงเรื่องของ 
“สมชาย ปรีชาเจริญ” อันดับสองและโครงเรื่องของ “ทีปกรหรือสหายแสง” เป็นอันดับสุดท้าย ส�ำหรับ 
โครงเรื่องของ “ทีปกรหรือสหายแสง” ที่ผู้ชมมีความเข้าใจน้อยที่สุด ผู้ชมส่วนใหญ่ให้เหตุผลว่า โครงเรื่องนี้
ผูกโยงกับรายละเอียดเฉพาะของฉากพื้นหลังท่ีห่างไกลจากการรับรู้และประสบการณ์ของผู้ชมมากเกินไป 
ท�ำให้เข้าใจแรงผลักดันหรือเหตุผลเบื้องหลังการกระท�ำของตัวละครได้ไม่เพียงพอ
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การใช้วิธีการน�ำเสนอแบบหลายโครงเร่ืองในการจัดแสดงรูปแบบการอ่าน ในช่วงต้นเรื่อง 
ผู้ชมต้องใช้เวลาและสมาธิปะติดปะต่อเรื่องราวอย่างมาก เมื่อถึงช่วงท้ายขององก์ที่ 1 จึงเริ่มยอมรับไวยกรณ์
ของโครงเรื่องได้ อย่างไรก็ดี ผู้ชมในรอบการอ่านส่วนใหญ่มองเห็นปฏิสัมพันธ์ของเหตุการณ์ในรูปแบบที่สอง
มากที่สุด คือ การด�ำเนินเหตุการณ์คู่ขนานโดยใช้ประเด็นร่วมกัน ผู้ชมยืนยันว่าวิธีการน�ำเสนอแบบหลาย 
โครงเรื่องไม่ฉุดรั้งการด�ำเนินเรื่องหรือขัดกับเนื้อหาโดยรวมของเรื่อง เพียงแต่คาดหวังจะได้เห็นการใช้วิธีการ 
น�ำเสนอนี้ร่วมกับองค์ประกอบศิลป์และทิศทางของผู้ก�ำกับการแสดงที่สมบูรณ์

สุดท้าย ผู ้ชมส่วนใหญ่ได้รับสารหรือประเด็นเกี่ยวกับ “ความจริง” ในเรื่องเล่าทาง
ประวัติศาสตร์ ตามด้วยการยึดถืออุดมการณ์ในการต่อสู ้ทางการเมือง ขบคิดกับความเชื่อมโยงและ 
ความสัมพันธ์ของตัวละครหลักต่างโครงเรื่อง รวมถึงการบูชาตัวบุคคล แต่ยังไม่เห็นการวิพากษ์อย่างชัดเจน
ในสารหรือประเด็นที่บทละครเพลงเรื่องนี้ต้องการจะสื่อ

4. พัฒนาบทละครเพลงร่างที่ 2
ผู้วิจัยน�ำความคิดเห็นของผู้ชมในการจัดแสดงรูปแบบการอ่านมาประมวล และได้แนวทาง

พัฒนาบทละครเพลงร่างที่ 2 ดังนี้ คือ ปรับบทสนทนา (dialogue) เพื่อขยายความและสร้างความชัดเจนให้
แก่การกระท�ำของตัวละครหลัก “ทีปกรหรือสหายแสง” ลดการใช้ค�ำศัพท์เฉพาะตามข้อเท็จจริงท่ีเป็น 
ฉากพื้นหลังของโครงเรื่อง พัฒนาบทละครเพลงร่างที่ 2 ร่วมกับ ภาณุวัฒน์  อินทวัฒน์ ผู้ก�ำกับการแสดง และ
ปรมะ นิมิตอานันท์ ผู้ประพันธ์และเรียบเรียงดนตรีอย่างใกล้ชิด เพื่อให้ภาพและเสียงที่เกิดขึ้นบนเวทีช่วย
แสดงรูปแบบปฏิสัมพันธ์ของเหตุการณ์ในบทละครเพลงอย่างชัดเจนยิ่งขึ้น ผู้วิจัยเพ่ิมบทเพลงจ�ำนวน 2 
บทเพลงในองก์ที ่3 เพือ่ยดืระยะเวลาให้ผูช้มได้ซมึซบัประเดน็ส�ำคญั และไต่ระดบัอารมณ์ของเรือ่งราวในช่วง
ก่อนจุดแตกหักและหลังจุดแตกหัก

สรุปและอภิปรายผลการวิจัย
จากการจัดแสดงละครเพลง Long Live Jit Poumisak ชุมนุมเรื่องเล่าวีรกรรมวีรชนปฏิวัติ จ�ำนวน 

3 รอบการแสดงระหว่างวันที่ 31 พฤษภาคม ถึงวันที่ 2 มิถุนายน พ.ศ. 2562 ผู้วิจัยใช้แบบสอบถามเดียวกับ
รอบการอ่าน เพื่อตรวจวัดความเปลี่ยนแปลงให้ได้อย่างชัดเจน ผลปรากฏว่าผู้ชมมีความเข้าใจในเรื่องราว 3 
โครงเร่ืองอย่างมาก วิธีการน�ำเสนอแบบหลายโครงเรื่องและปฏิสัมพันธ์ของเหตุการณ์ภายในโครงเร่ืองช่วย
ส่งเสริมให้ผู้ชมเกิดความคิดเชิงวิพากษ์ต่อประเด็นเร่ืองการประกอบสร้างบุคคลต้นแบบผ่านเร่ืองเล่า และ 
การยึดติดบุคคลต้นแบบที่เป็นหนึ่งในสาเหตุของปัญหาความขัดแย้งทางการเมืองไทยในปัจจุบัน นอกจากนี้ 
การเขียนบทละครเพลงว่าด้วยเรือ่งเล่าเกีย่วกบัชวีติของจติร ภมิูศกัดิ ์ยงัสะท้อนให้ผูช้มย้อนกลบัไปมองกลไก
ของการผลิตเรื่องเล่าอื่นที่มีอิทธิพลต่อสังคม และทบทวนความรู้สึกที่มีต่อการรับเรื่องเล่าของบุคคลต้นแบบ
อื่นอีกด้วย ผู้วิจัยจึงได้ข้อสรุปผลการวิจัย ดังนี้		   

1) การศึกษาเรื่องเล่าเกี่ยวกับชีวิตของจิตร ภูมิศักด์ิ เพ่ือน�ำมาใช้เป็นวัตถุดิบในการเขียนบทละคร
เพลงสามารถสื่อ “สารหลัก” ที่ผู้วิจัยตั้งไว้ในสมมติฐานได้อย่างมีประสิทธิภาพ คือ การประกอบสร้างบุคคล
ต้นแบบผ่านเรื่องเล่าและการยึดติดกับบุคคลต้นแบบจนน�ำไปสู่ความแตกแยกทางความคิดที่บานปลายสู่ 
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การใช้ความรุนแรง ผู้วิจัยค้นพบสาเหตุ 2 ประการที่ท�ำให้เรื่องเล่าเกี่ยวกับชีวิตของจิตร ภูมิศักดิ์ สามารถสื่อ  
“สารหลกั” ดงักล่าวได้อย่างมปีระสทิธภิาพ ประการแรกเป็นเพราะเร่ืองราวชวิีตของจิตร ภมูศัิกด์ิ ถูกน�ำเสนอ
แต่เพยีงบางแง่มมุซ�ำ้ๆ อย่างสม�ำ่เสมอ เช่น นกัปฏวิตั ินกัวชิาการและนกัต่อสูเ้พือ่ประชาธปิไตย โดยไม่มหีลกั
ฐานหรอืข้อมลูเพยีงพอท่ีจะโต้แย้งหรอืเปิดทางให้เกดิการศึกษาแง่มมุอืน่ได้อย่างจรงิจงั จงึเกดิการนิยามความ
หมาย “จิตร ภูมิศักดิ์” อย่างตายตัว ประการที่สองสืบเนื่องจากสาเหตุประการแรก เมื่อไม่มีการศึกษาชีวิต
ของจิตร ภูมิศักดิ์ ในแง่มุมอื่นอย่างจริงจัง “จิตร ภูมิศักดิ์” จึงถูกใช้เป็นตัวแทนของแนวคิด อุดมการณ์ หรือ
จริยธรรมที่คนกลุ ่มหนึ่งยึดถือ สาเหตุสองประการนี้เป็นคุณลักษณะของเร่ืองเล่าเกี่ยวกับชีวิตจิตร  
ภูมิศักดิ์ หากแทนที่ “จิตร ภูมิศักดิ์” ด้วยเรื่องเล่าเกี่ยวกับชีวิตของบุคคลอื่นที่มีคุณลักษณะเดียวกัน  
บรรดาข้อมูล ข้อคิดเห็น หรืองานศึกษาเกี่ยวกับชีวิตของบุคคลผู้นั้นย่อมเป็นวัตถุดิบในการเขียนบทละคร
เพลงที่สื่อ “สารหลัก” เดียวกับบทละครเพลงในงานวิจัยชิ้นนี้

2) หวัใจส�ำคญัของการเลอืกใช้วธิกีารน�ำเสนอแบบหลายโครงเรือ่ง คอื การออกแบบปฏสิมัพันธ์ของ
เหตุการณ์ที่อยู่ต่อเนื่องกันด้วยวัตถุประสงค์ที่ชัดเจน ในงานวิจัยชิ้นนี้ ผู้วิจัยมีวัตถุประสงค์ที่จะใช้วิธีการ 
น�ำเสนอดงักล่าวแสดงให้เหน็การประกอบสร้างบุคคลต้นแบบผ่านเรือ่งเล่า ผูว้จิยัจึงออกแบบปฏสิมัพนัธ์ของ
เหตุการณ์ 4 รูปแบบ ได้แก่ การเชื่อมต่อกันด้วยการส่งทอดประเด็นแก่กัน การด�ำเนินเหตุการณ์คู่ขนาน 
โดยใช้ประเด็นร่วมกัน การด�ำเนินเหตุการณ์ขนานกันสองหรือสามโครงเร่ือง เพ่ือเปรียบเทียบความเหมือน 
และ การเชื่อมต่อกันด้วยการโอนย้ายตัวละครข้ามโครงเรื่อง ปฏิสัมพันธ์ของเหตุการณ์ทั้ง 4 รูปแบบนี้จะรับ
ใช้วัตถุประสงค์ดังกล่าวได้ก็ต่อเมื่อตัวละครหลักของทั้ง 3 โครงเร่ืองมีความเชื่อมโยงกัน ความเชื่อมโยง 
ขั้นพื้นฐานคือเชื่อมโยงในเชิงความสัมพันธ์ส่วนตัว เหตุการณ์ สถานภาพ แนวคิด ความเชื่อ ฯลฯ เป็นต้น  
ในบทละครเพลงเรื่อง Long Live Jit Poumisak ชุมนุมเรื่องเล่าวีรกรรมวีรชนปฏิวัติ ตัวละครหลักของทั้ง 3 
โครงเรื่องมีความเชื่อมโยงกัน 3 ประการ ประการแรก คือ อุดมการณ์ทางการเมืองของตัวละครหลักที่มีเรื่อง
เล่าเก่ียวกับชีวิตจิตร ภูมิศักดิ์ เป็นตัวแทน ประการที่สอง คือ ลักษณะความขัดแย้งที่ตัวละครหลักพบเจอ
เหมือนกัน และประการสุดท้าย คือ ตัวละครหลักทั้ง 3 โครงเรื่องผูกโยงกันด้วยความสัมพันธ์ส่วนตัว โดยมี 
“ตัวละครข้อต่อ” (joint character) ที่ถูกโอนย้ายข้ามโครงเรื่องเป็นตัวขับเน้น

3) ภายใต้วธิกีารน�ำเสนอแบบหลายโครงเรือ่ง บทเพลงส่วนใหญ่จะท�ำหน้าทีถ่่ายทอดความรูส้กึนึกคิด
และอุดมการณ์ทางการเมืองของตัวละครมากกว่าท�ำหน้าที่ด�ำเนินเรื่อง เพราะการน�ำเสนอแบบหลาย 
โครงเรื่องด้วยการ “ตัดแปะ” 3 โครงเรื่องรวมกันนั้นจะเรียกร้องสมาธิของผู้ชมอย่างสูง บทเพลงจึงต้อง 
ท�ำหน้าทีข่บัเน้นการกระท�ำของตวัละครหลกัและเปิดเผยลักษณะของตัวละครให้ผู้ชมจดจ�ำ ก่อนทีจ่ะถูกแทรก
ด้วยเหตุการณ์จากโครงเรื่องอื่น

คุณลักษณะของวิธีการน�ำเสนอแบบหลายโครงเร่ืองในงานวิจัยชิ้นนี้ คือ การเผยให้เห็นกลไกการ
ประกอบสร้างประเด็นส�ำคัญทางสังคม โดยเฉพาะประเด็นที่ถูกผลิตซ�้ำผ่านสถาบันทางสังคมและฝังอยู่ใน
ความคิด อคตแิละอุดมการณ์ของคนในสงัคม วธิกีารน�ำเสนอดงักล่าวจงึต้องหลกีเลีย่งการชีน้�ำหรือให้ข้อสรปุ
ที่แน่นอนตายตัวแก่ผู้ชม ซึ่งขัดต่อวัตถุประสงค์ของการเลือกใช้วิธีการน�ำเสนอนี้
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ข้อเสนอแนะ
การใช้วิธีการน�ำเสนอแบบหลายโครงเรื่อง ด้วยการ “ตัดแปะ” โครงเรื่อง 3 โครงเรื่องรวมกันบน 

โครงเรื่องใหม่ จะต้องค�ำนึงถึงองค์ประกอบของโครงเรื่องใหม่ด้วย การสร้างความสับสนในเบ้ืองต้นเพื่อกระตุ้น
ความคิดเชิงวิพากษ์ของผู้ชมต้องไม่ก่อกวนสมาธิในการติดตามเรื่องราว ผู้เขียนบทละครควรก�ำหนดองค์ประกอบ
ของโครงเรื่องใหม่บน “เส้นโค้งของละคร” (the dramatic arc) ให้ชัดเจน แล้วด�ำเนินการ “ตัดแปะ”  
โครงเรื่อง 3 โครงเร่ืองภายในองค์ประกอบของโครงเรื่องใหม่ เพื่อให้โครงเรื่องทั้งหมดขับเคลื่อนไปข้างหน้า 
นอกจากนี้ ผู้เขียนบทละครควรออกแบบปฏิสัมพันธ์ของเหตุการณ์ในโครงเร่ืองใหม่ โดยเร่ิมจากรูปแบบท่ีผู้ชม
จะท�ำความเข้าใจได้ง่ายที่สุดก่อน เพ่ือสร้างข้อตกลงในการ “อ่าน” ไวยกรณ์ของโครงเร่ือง ในกรณีของละคร
เพลงเรื่อง Long Live Jit Poumisak ชุมนุมเรื่องเล่าวีรกรรมวีรชนปฏิวัติ  ปฏิสัมพันธ์ของเหตุการณ์รูปแบบท่ี
สอง คือ การด�ำเนินเหตุการณ์คู่ขนานโดยใช้ประเด็นร่วมกัน เป็นรูปแบบท่ีผู้ชมเข้าใจได้ง่ายท่ีสุด การออกแบบ
ปฏิสัมพันธ์ของเหตุการณ์ในโครงเรื่องเพียงเพื่อสร้างความแปลกใหม่หรือตื่นตาตื่นใจ ไม่เป็นผลดีกับละครและ
ผู้ชม วัตถุประสงค์ของการเลือกใช้วิธีการน�ำเสนอแบบหลายโครงเร่ือง จึงเป็นสิ่งท่ีผู้เขียนบทละครต้องยึดไว้ให้
มั่นที่สุด
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การสร้างคู่มือการออกแบบภาพแปรขบวนส�ำหรับวงโยธวาทิต1  

Creating a Manual of Drill Design for Marching Band

นัฎฐกานต์ ชนะสงคราม2, ภาวไล ตันจันทร์พงศ์3

Natthakan Chanasongkram, Pawalai Tanchanpong 

บทคัดย่อ 
งานวิจัยเร่ือง “การสร้างคู่มือการออกแบบภาพแปรขบวนส�ำหรับวงโยธวาทิต” มีวัตถุประสงค ์ 

ดังนี้ 1) เพื่อท�ำการศึกษาและรวบรวมข้อมูลเกี่ยวกับเทคนิคการออกแบบภาพแปรขบวนส�ำหรับวงโยธวาทิต
ในประเทศไทยรูปแบบคอร์ สไตล์ (Corps style)4 ช่วงปี พ.ศ. 2543-2563 2) เพื่อน�ำข้อมูลที่ได้จากการ
ศึกษาน�ำมาวิเคราะห์ประมวลผลและจัดสร้างเป็นคู่มือการออกแบบภาพแปรขบวนส�ำหรับวงโยธวาทิต  
3) เพื่อท�ำการประเมินคุณภาพของคู่มือการออกแบบภาพแปรขบวนส�ำหรับวงโยธวาทิตท่ีจัดสร้างขึ้น  
เครื่องมือที่ใช้ในการวิจัย ได้แก่ 1) แบบสัมภาษณ์ 2) แบบสอบถาม

ผลการวิจัย พบว่า 1) การศึกษาและรวบรวมข้อมูลเกี่ยวกับเทคนิคการออกแบบภาพแปรขบวน
ส�ำหรับวงโยธวาทิตในประเทศไทยรูปแบบคอร์ สไตล์ ช่วงปี พ.ศ. 2543-2563 พบว่า มีข้อมูลที่ส�ำคัญ 
เกี่ยวกับการออกแบบภาพแปรขบวนส�ำหรับวงโยธวาทิต 4 ประเด็น ได้แก่ (1) วัตถุประสงค์ในการท�ำงาน  
(2) การวางแผนและการเตรียมข้อมูล (3) วิธีการท�ำงาน (4) ปัญหาและอุปสรรค 2) ผลจากการสร้างคู่มือ 
การออกแบบภาพแปรขบวนส�ำหรับวงโยธวาทิต พบว่า มีองค์ประกอบของคู่มือที่ส�ำคัญ ได้แก่ ปก ค�ำน�ำ 
สารบัญ เนื้อหา และบรรณานุกรม 3) ผลจากการประเมินคุณภาพคู่มือ พบว่า คู่มือการออกแบบภาพ 
แปรขบวนส�ำหรับวงโยธวาทิต มีความเหมาะสมอยู่ในระดับมากที่สุด ทั้ง 3 ด้าน ได้แก่ (1) ด้านรูปเล่ม  
(2) ด้านเนื้อหาและภาพประกอบ และ (3) ด้านการน�ำไปใช้ โดยมีค่าเฉลี่ยในภาพรวม คือ 4.60  
ซึ่งเป็นไปตามเกณฑ์ที่ก�ำหนดไว้ ดังนั้นจึงสรุปว่า คู่มือการออกแบบภาพแปรขบวนส�ำหรับวงโยธวาทิตมี
คุณภาพ

ค�ำส�ำคัญ: คู่มือ, การออกแบบภาพแปรขบวน, วงโยธวาทิต, รูปแบบคอร์ สไตล์

1บทความนี้เป็นส่วนหนึ่งของวิทยานิพนธ์เรื่อง “การสร้างคู่มือการออกแบบภาพแปรขบวนสำ�หรับวงโยธวาทิต”  

หลักสูตรศิลปศาสตรมหาบัณฑิต สาขาวิชาดนตรี ภาควิชาดนตรี คณะมนุษยศาสตร์ มหาวิทยาลัยเกษตรศาสตร์ (บางเขน) 
2นิสิตระดับปริญญามหาบัณฑิต สาขาวิชาดนตรี ภาควิชาดนตรี คณะมนุษยศาสตร์ มหาวิทยาลัยเกษตรศาสตร์ (บางเขน) 
3อาจารย์ที่ปรึกษา ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร. สาขาวิชาดนตรี ภาควิชาดนตรี คณะมนุษยศาสตร์ มหาวิทยาลัยเกษตรศาสตร์ (บางเขน)   
4รูปแบบคอร์ สไตล์ คือ รูปแบบการแสดงดนตรีสนามของวงโยธวาทิตที่มีแนวคิดในการออกแบบการแสดงที่ทันสมัย ทั้งด้านดนตรีที่ใช้ใน

การบรรเลงและรูปแบบของภาพแปรขบวน มีการใช้ฉาก และเครื่องดนตรีไฟฟ้าเข้ามามีส่วนร่วมในการแสดง
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Abstract
The Thesis entitled “Creating a Manual of Drill Design for Marching Band” aims to  

1) study and Compile information about drill design techniques for marching band corps 
style in Thailand from 2000 to 2020 2) use the data obtained from the study to analyze, 
process, and create a manual of drill design for marching band 3) evaluate the quality of  
a manual of drill design for marching band created. The tools used in this study are  
1) Interview form and 2) Questionnaire form.

The research found that 1) The study and Compile information about drill design 
techniques for marching band corps style in Thailand from 2000 to 2020 provide the  
important information in four issues including (1) Work objectives (2) Planning and  
preparation (3) Work methods and (4) Problems and obstacles 2) The result of creating  
a manual of drill design for marching band should have the following important manual  
elements: cover, foreword, table of contents, content, and bibliography 3) The result of the 
quality assessment manual found the manual of drill design for marching band very  
appropriate at the highest level in all 3 aspects as follows: (1) the form of the book,  
(2) the content and illustrations, and (3) the usability with an overall average 4.60 were 
marked as qualified according to the research’s criteria. Therefore, it is concluded that the 
manual of drill design for marching band having great quality.

Keywords: Manual, Drill design, Marching band, Corps style

ความเป็นมาและความส�ำคัญของปัญหา
การแปรขบวนนั้นเริ่มต้นมาจากในอดีตกองทัพทหารต้องการหาวิธีการเคลื่อนก�ำลังพลและการจัด

ขบวนทัพเวลาอยู่ในสนามรบ จึงต้องหารูปแบบวิธีการท่ีจะท�ำให้กองทัพทหารที่มีก�ำลังพลจ�ำนวนมากและ 
ถืออาวุธอยู่ในมือสามารถเคลื่อนทัพและปรับเปลี่ยนรูปขบวนได้อย่างสะดวก รวดเร็วและคล่องตัว จึงจ�ำเป็น
จะต้องมีการฝึกฝนการจัดรูปขบวนและมีชุดค�ำสั่งในการจัดรูปขบวนและปรับเปลี่ยนขบวนทัพเพื่อให้ม ี
ความเป็นระเบยีบเรยีบร้อยสะดวกรวดเรว็ และคล่องตวัเวลาเคลือ่นก�ำลงัพลจากทีห่นึง่ไปยงัอกีอกีท่ีหนึง่ หรอื
ใช้เวลาจัดขบวนทัพในสนามรบ (The Canadian Forces Manual of Drill and Ceremonial, 2014) โดย
ใช้ชุดค�ำสั่งจากสัญญาณต่างๆ เช่น สัญญาณมือ สัญญาณธง สัญญาณแตร และสัญญาณกลอง เป็นต้น  
ต่อมาเม่ือสงครามสงบลงการแปรขบวนจัดทัพในกองทัพทหารก็ยังมีการน�ำมาใช้แต่ไม่ใช่เพ่ือการออกรบ 
แต่เป็นการใช้เพื่อฝึกระเบียบวินัยให้ก�ำลังพล และใช้ในการเดินขบวนพาเหรดหรือการแสดงในพิธีการส�ำคัญ
ต่าง ๆ  ปัจจบุนักองทพัทหารได้มกีารใช้วงโยธวาทติน�ำมาประยกุต์ในการแสดงโดยการบรรเลงดนตรผีสมผสาน



                                   

80

รูปแบบการจดัรปูขบวนจนพฒันากลายมาเป็นการแสดงการแปรขบวนส�ำหรบัวงโยธวาทติเกดิขึน้ วตัถปุระสงค์
เพื่อฝึกความมีระเบียบวินัย ความแม่นย�ำความพร้อมเพรียง เพราะการฝึกการแปรขบวนนั้น เป็นพ้ืนฐาน
ส�ำคัญในการฝึกการท�ำงานร่วมกันเป็นหมู่คณะ 

ลักษณะของวงโยธวาทิตในปัจจุบันมีหลายประเภท ขึ้นอยู่กับรูปแบบการใช้งาน เครื่องดนตรีที่ใช้ 
และรูปแบบการแสดง โดยสามารถจ�ำแนกลักษณะของวงโยธวาทิตเป็น 6 ประเภท ดังนี้

1. Military bands คือ วงโยธวาทิตที่มีรูปแบบเหมือนวงดนตรีของทหาร ซึ่งในอดีตวงดนตรีทหาร
ถือเป็นวงดนตรีต้นแบบของวงโยธวาทิตรูปแบบอ่ืนๆ มีการใช้เครื่องดนตรีหลากหลายประเภท แต่โดยปกติ
แล้วจะประกอบไปด้วยเครื่องเป่าลมไม้ เครื่องเป่าลมทองเหลือง และเครื่องกระทบ

2. Parade bands คือ วงโยธวาทิตที่มีรูปแบบการใช้งานส�ำหรับการเดินแถวน�ำขบวนในโอกาส 
ต่างๆ มีพัฒนาการมาจากวง Bagpipes5 หรือ Fife and Drum6 รวมถึงวงที่เป็นกลุ่มของเครื่องเป่ากับกลอง
ทุกประเภท

3. Show bands คือ วงดนตรีที่มีบทบาทหลักที่ใช้แสดงในการจัดงานกีฬาและการแข่งขัน เช่น  
การแข่งขันอเมริกันฟุตบอล ส่วนใหญ่มักพบเห็นการแสดงของวง Show bands ในช่วงพักครึ่งเวลาของ 
การแข่งขัน

4. HBCU bands คือ วงดนตรีที่เริ่มมาจากการใช้งานในงานแข่งขันอเมริกันฟุตบอล โดยมีลักษณะ
การเดินแบบยกเท้าสูงที่เป็นเอกลักษณ์แบบดั้งเดิม และวงดนตรีประเภทนี้ได้เจริญเติบโตมาพร้อมกับ
อุตสาหกรรมภาพยนต์ การแข่งขันกีฬาระดับอาชีพ และการใช้งานในหน่วยงานของรัฐ วงประเภทนี้เป็นท่ี
รู้จักกันในรูปแบบดั้งเดิมคือการเดินแบบยกเท้าสูง โดยบทเพลงที่ใช้ในการบรรเลงเป็นบทเพลงยอดนิยมกว่า 
40 เพลง มีท่าเต้นที่ล�้ำสมัยและมีวงในรูปแบบนี้ที่เป็นที่รู้จักในปัจจุบันกว่า 100 วง

5. Drum and Bugle corps คือ ประเภทของวงดนตรีที่ใช้ในการเดินทัพสืบเชื้อสายมาจากหน่วย
ส่งสัญญานทางทหาร ซึ่งจ�ำแนกเป็นแบบดั้งเดิม และแบบสมัยใหม่อย่างชัดเจน ทั้งสองรูปแบบมีประวัติ 
ความเป็นมา และพฒันาการอย่างต่อเนือ่งมายาวนานตามความหมายของชือ่ Bugle and Drum ทีเ่ป็นดนตรี
ใช้ส่งสัญญาณให้จังหวะในการเดินทัพ แต่วง Drum and Bugle corps สมัยใหม่ที่มีการแข่งขันกันในปัจจุบัน
ได้มีการน�ำเครื่องลมทองเหลืองชนิดอื่นๆ และเคร่ืองดนตรีขอบสนาม7 (Pit percussion) เข้ามาใช้ใน 
การบรรเลงด้วย

6. Bugle bands คือ วงดนตรีกลุ่มย่อยของวงดนตรีทหารโดยใช้เครื่องดนตรีเป็นแตรที่ไม่มีปุ่มกด 
(Non-valved) ปกติแล้วส่วนใหญ่จะเป็นเครื่องดนตรีที่เป็นคีย์บีแฟลต (Bb) (Wikipedia, 2007)

5Bagpipes คือ เครื่องดนตรีชนิดหนึ่งของสกอตแลนด์ จัดอยู่ในประเภทเครื่องลม ในภาษาไทยใช้คำ�ว่า ตัวเป็นลักษณนาม เช่น  

ปี่ถุงลม 1 ตัว 
6Fife and Drum คือ วงดนตรีทหารที่ใช้ในการนำ�ขบวนเดินแถว ประกอบไปด้วยเครื่องดนตรี 2 ชนิด ได้แก่ ขลุ่ยไฟฟ์ และกลอง
7เครื่องดนตรีขอบสนาม คือ กลุ่มเครื่องดนตรีไฟฟ้า และกลุ่มเครื่องกระทบที่ไม่สามารถแบกและเดินตีในสนามได้ เช่น ระนาดฝรั่ง  

กลองทิมปานี ระฆังราว เป็นต้น  
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ปัจจุบันมีการจัดการประกวดวงโยธวาทิตทั่วโลกทั้งในทวีปยุโรป อเมริกาและเอเชีย วัตถุประสงค์ใน
การจัดการประกวดเพื่อพัฒนาศักยภาพของวงโยธวาทิตในทุกรูปแบบของการแสดง เช่น การนั่งบรรเลง  
การเดินพาเหรด และการแปรขบวน โดยมีการแบ่งการประกวดตามระดับอายุและความสามารถของผู้แสดง 
เริ่มตั้งแต่ในระดับประถมศึกษาจนถึงในระดับไม่จ�ำกัดอายุ ซึ่งในการประกวดวงโยธวาทิตนั้น มีหนึ่งประเภท
การประกวดที่มีความน่าสนใจมากก็คือ การประกวดวงโยธวาทิตประเภทการแปรขบวน เนื่องจากการแปร
ขบวนของวงโยธวาทิต นักดนตรีไม่เพียงแต่บรรเลงดนตรีอย่างเดียว แต่นักดนตรีต้องเดินแปรขบวนเป็น 
รูปแบบต่างๆ ให้มีความสอดคล้องกับลีลาของดนตรีและการแสดงประกอบที่ใช้ในการแสดงด้วย

ปัจจุบันวงโยธวาทิตในประเทศไทยมีการพัฒนารูปแบบการแสดง และเทคนิคการแปรขบวนไป 
ในทิศทางของรูปแบบคอร์ สไตล์ เห็นได้จากการประกวดวงโยธวาทิตประเภทดนตรีสนาม ซึ่งวงโยธวาทิต 
ส่วนใหญ่ที่ประสบความส�ำเร็จในการแสดงและการประกวดนั้น เป็นวงโยธวาทิตที่มีรูปแบบการแสดงและ 
การแปรขบวนรูปแบบคอร์ สไตล์ ดังนั้นในวิจัยนี้ ผู ้วิจัยจึงมุ่งเน้นท�ำการศึกษาการแปรขบวนรูปแบบ 
คอร์ สไตล์ เป็นหลัก นิพัต กาญจนะหุต อธิบายว่า การแสดงรูปแบบคอร์ สไตล์ มีแนวคิดในการออกแบบ 
การแสดงที่เป็นเรื่องราว (Story) และแบบที่เป็นธีม (Theme) ที่ใช้ในการแสดง จึงท�ำให้การแสดงรูปแบบ
คอร์ สไตล์ มีความน่าสนใจ น่าติดตาม และสร้างความประทับใจให้กับผู้ชมเป็นอย่างมาก ซึ่งการแปรขบวน
รูปแบบคอร์ สไตล์ จะมีการใช้นักแสดงประกอบ อุปกรณ์การแสดงของนักแสดงประกอบ เช่น ธง ปืน ดาบ 
ฯลฯ และฉากประกอบเข้ามามีส่วนร่วมในการแสดงด้วย เพ่ือเป็นการเพิม่สีสัน เพิม่มติิและช่วยในการส่ือสาร
เร่ืองราวในการแสดง อีกทั้งนักดนตรีและนักแสดงประกอบทุกคนจะต้องมีพ้ืนฐานการเต้น การแสดง และ
ต้องมีร่างกายที่แข็งแรงเพื่อให้สามารถรองรับรูปแบบการแสดงที่หลากหลายได้ (นิพัต กาญจนะหุต, 2561) 
ซึ่งข้ันตอนการท�ำงานและเทคนิคในการออกแบบภาพแปรขบวนรูปแบบคอร์ สไตล์ จึงเป็นส่ิงส�ำคัญมาก 
ที่จะส่งผลให้การแสดงนั้นมีภาพรวมในการแสดงที่ดีและสามารถประสบความส�ำเร็จในการแสดงและ 
การประกวดได้ ดังนั้นผู้ออกแบบภาพแปรขบวนจะต้องท�ำการศึกษาแนวทางการออกแบบภาพแปรขบวน 
เพื่อให้มีความรู ้ความเข้าใจในกระบวนการท�ำงานจึงจะสามารถวางแผนจัดการการท�ำงานได้อย่างมี
ประสิทธิภาพ และท�ำให้ภาพแปรขบวนที่ออกแบบมานั้น มีความสอดคล้องกลมกลืนกับลีลาของบทเพลง 
ที่ใช้ในการแสดง จึงมีโอกาสประสบความส�ำเร็จในการแสดงและการประกวดได้

จากความเป็นมาและความส�ำคัญที่กล่าวมาข้างต้น ผู ้วิจัยจึงมีความสนใจท�ำการศึกษาและ 
เก็บรวบรวมข้อมูลของการออกแบบภาพแปรขบวนส�ำหรับวงโยธวาทิตรูปแบบคอร์ สไตล์ เพื่อจัดสร้างเป็น
คู่มือการออกแบบภาพแปรขบวนส�ำหรับวงโยธวาทิต โดยเนื้อหาของคู่มือจะกล่าวถึงหลักการ แนวคิด และ
ทฤษฎี รวมถึงข้อมูลส�ำคัญที่เกี่ยวข้องกับการออกแบบภาพแปรขบวนส�ำหรับวงโยธวาทิตรูปแบบคอร์ สไตล์ 
เพื่อใช้เป็นเป็นแนวทางในการศึกษาค้นคว้าให้กับครูผู้สอนวงโยธวาทิตและผู้ที่สนใจการออกแบบภาพแปร
ขบวนส�ำหรับวงโยธวาทิต เพื่อเป็นประโยชน์ในการพัฒนาวงการดนตรีและการเรียนการสอนดนตรีใน
ประเทศไทยต่อไป
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วัตถุประสงค์ในการวิจัย 
1. เพื่อท�ำการศึกษาและรวบรวมข้อมูลเกี่ยวกับเทคนิคการออกแบบภาพแปรขบวนส�ำหรับ 

วงโยธวาทิต ในประเทศไทยรูปแบบคอร์ สไตล์ ช่วงปี พ.ศ. 2543-2563
2. เพื่อน�ำข้อมูลที่ได้จากการศึกษาน�ำมาวิเคราะห์ ประมวลผล และจัดสร้างเป็นคู่มือการออกแบบ

ภาพแปรขบวนส�ำหรับวงโยธวาทิต
3. เพื่อท�ำการประเมินคุณภาพของคู่มือการออกแบบภาพแปรขบวนส�ำหรับวงโยธวาทิตท่ีจัด 

สร้างขึ้น

ขอบเขตการวิจัย
การวิจัยในครั้งนี้ ผู้วิจัยมุ่งเน้นท�ำการศึกษาและเก็บข้อมูลเกี่ยวกับเทคนิคการออกแบบภาพแปร

ขบวนส�ำหรับวงโยธวาทิตในประเทศไทยรูปแบบคอร์ สไตล์ ช่วงปี พ.ศ. 2543-2563 จากนั้นน�ำข้อมูลที่ได้มา
จัดสร้างเป็นคู่มือการออกแบบภาพแปรขบวนส�ำหรับวงโยธวาทิต และท�ำการประเมินคุณภาพคู่มือ

ประโยชน์ที่ได้รับ
ผลของการสร้างคู่มือการออกแบบภาพแปรขบวนส�ำหรับวงโยธวาทิตในครั้งนี้ นอกจากจะเป็น 

การสร้างองค์ความรู้ใหม่ในการออกแบบภาพแปรขบวนส�ำหรับวงโยธวาทิตที่เป็นรูปธรรมแล้ว คู่มือดังกล่าว
ยงัสามารถน�ำไปใช้เป็นคูม่อืส�ำหรบัครผููส้อนวงโยธวาทติ หรือบคุลากรดนตรี ในการออกแบบภาพแปรขบวน
ส�ำหรับวงโยธวาทิตได้จริง

วิธีการวิจัย
การวิจัยเรื่อง “การสร้างคู่มือการออกแบบภาพแปรขบวนส�ำหรับวงโยธวาทิต” เป็นการวิจัยเชิง

คุณภาพ (Qualitative Research) ผู้วิจัยได้แบ่งขั้นตอนในการด�ำเนินการวิจัยเป็น 3 ขั้นตอนดังนี้
ขั้นตอนที่ 1 การศึกษาและเก็บรวบรวมข้อมูลเกี่ยวกับการแปรขบวนและการออกแบบภาพแปร

ขบวนส�ำหรับวงโยธวาทิต โดยแบ่งข้อมูลเป็น 2 ส่วน ดังนี้
1.1 ท�ำการศึกษาค้นคว้าเกี่ยวกับประวัติความเป็นมา หลักแนวคิด และทฤษฎีที่เกี่ยวข้อง

กบัการแปรขบวนและการออกแบบภาพแปรขบวนส�ำหรบัวงโยธวาทติจากเอกสาร งานวจิยั และสือ่ออนไลน์ 
เพื่อน�ำข้อมูลมาเป็นตัวก�ำหนดประเด็นค�ำถามในแบบสัมภาษณ์และเก็บรวบรวมข้อมูลจากผู้เชี่ยวชาญ 
ด้านการออกแบบภาพแปรขบวนส�ำหรับวงโยธวาทิตในประเทศไทย

1.2 ท�ำการสัมภาษณ์ข้อมูลจากกลุ่มผู้เชี่ยวชาญด้านการออกแบบภาพแปรขบวนส�ำหรับ 
วงโยธวาทิตในประเทศไทย จ�ำนวน 5 ท่าน ซึ่งผู้วิจัยใช้การเลือกผู้ให้ข้อมูลแบบเฉพาะเจาะจงและท�ำการ
สมัภาษณ์เชิงลึก (In-Depth Interview) ทัง้แบบทีเ่ป็นทางการ (Formal Interview) และแบบไม่เป็นทางการ 
(Informal Interview) โดยผู้วิจัยท�ำการก�ำหนดประเด็นข้อค�ำถามและใช้ประเด็นข้อค�ำถามแบบปลายเปิด 
ท�ำให้ผู้ให้ข้อมูลสามารถตอบค�ำถามได้อย่างอสิระ เพือ่ให้ได้ข้อมลูเชงิลกึและเป็นข้อมลูทีไ่ด้จากประสบการณ์
การท�ำงานจริง
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ขั้นตอนที่ 2 การสร้างคู่มือ ในวิจัยนี้ ผู้วิจัยมีขั้นตอนในการสร้างคู่มือการออกแบบภาพแปรขบวน
ส�ำหรับวงโยธวาทิต แบ่งเป็น 3 ขั้นตอนดังนี้

2.1 ท�ำการศึกษาค้นคว้าข้อมูลที่เกี่ยวกับหลักการ แนวคิด และทฤษฎีในการสร้างคู่มือจาก
เอกสารและงานวจิยัทีเ่กีย่วข้อง เพือ่น�ำข้อมลูท่ีได้มาเป็นแนวทางและรูปแบบในการจัดสร้างคู่มอืการออกแบบ
ภาพแปรขบวนส�ำหรับวงโยธวาทิตให้มีคุณภาพและตรงกับวัตถุประสงค์ของงานวิจัย

2.2 ผู ้วิจัยจัดท�ำโครงร่างคู ่มือ (Outline) ด้วยการก�ำหนดจุดมุ่งหมายและลักษณะ 
องค์ประกอบของคูม่อื โดยผูว้จิยัได้ท�ำการศกึษาข้อมลูเกีย่วกบัรูปแบบ วธิกีารสร้างคูม่อืจากเอกสารและงาน
วิจัยที่เกี่ยวข้อง รวมทั้งท�ำการปรึกษากับอาจารย์ที่ปรึกษา 

2.3 ผู้วิจัยน�ำผลข้อมูลท่ีได้จากการสัมภาษณ์ผู้เชี่ยวชาญ ซึ่งเป็นกลุ่มผู้ให้ข้อมูลด้านการ
ออกแบบ ภาพแปรขบวนส�ำหรบัวงโยธวาทติในประเทศไทย น�ำมาเรยีบเรยีงลงในคูม่อืโดยการจัดล�ำดบัสดัส่วน
ของเนื้อหาตามองค์ประกอบที่ก�ำหนดเอาไว้ 

ขัน้ตอนที ่3 การประเมนิคณุภาพคูม่อื ในวิจยันี ้ผูว้จิยัได้ท�ำการตรวจหาคุณภาพคูม่อืด้วยแบบประเมิน 
จากกลุ่มผู้ให้ข้อมูล ซ่ึงผู ้วิจัยใช้การเลือกผู้ให้ข้อมูลแบบเฉพาะเจาะจงท่ีเป็นผู้เชี่ยวชาญด้านการสอน 
การแปรขบวนส�ำหรับวงโยธวาทิตในสถานศึกษาทั้งภาครัฐและเอกชน จ�ำนวน 5 ท่าน เพื่อหาคุณภาพและ
ความเหมาะสมของคูม่อืต่อการน�ำไปใช้งานจรงิ โดยผูว้จัิยจะท�ำการประเมนิคณุภาพและความเหมาะสมของ
คู่มือใน 3 ด้าน ดังนี้

1) ด้านรูปเล่ม 
2) ด้านเนื้อหาและด้านภาพประกอบ 
3) ด้านการน�ำไปใช้

จากนั้นผู้วิจัยจึงน�ำข้อมูลที่ได้จากการประเมิน มาท�ำการสรุป วิเคราะห์ผลการประเมินคุณภาพของ
คู่มือ

เครื่องมือที่ใช้ในการวิจัย
เครื่องมือที่ใช้ในการวิจัยและเก็บข้อมูลมี 2 ฉบับ ดังนี้
1. เครื่องมือแบบสัมภาษณ์ (Interview Form) จ�ำนวน 1 ฉบับ ที่ผู้วิจัยสร้างขึ้นแบบเป็นทางการ 

(Formal Interview) และแบบไม่เป็นทางการ (Informal Interview) เพื่อใช้ในการสัมภาษณ์เก็บข้อมูลจาก
ผู้เชี่ยวชาญด้านการออกแบบภาพแปรขบวนส�ำหรับวงโยธวาทิตในประเทศไทย

2. เครื่องมือแบบสอบถาม (Questionnaire form) จ�ำนวน 1 ฉบบั ทีผู่้วจิัยสร้างขึน้ส�ำหรบัใช้ในการ
เก็บข้อมูลจากผู้เชี่ยวชาญด้านการสอนการแปรขบวนในสถานศึกษาที่เป็นผู้ประเมินคุณภาพของคู่มือ
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ผลการวิจัย
ผลการวิจัยตามวัตถุประสงค์มีดังนี้
1. ผลการศึกษาและเก็บรวบรวมข้อมูลเกี่ยวกับเทคนิคการออกแบบภาพแปรขบวนส�ำหรับ 

วงโยธวาทติในประเทศไทยรปูแบบคอร์ สไตล์ ช่วงปี พ.ศ. 2543-2563 ผูว้จิยัได้ผลการคกึษาจากการสมัภาษณ์
กลุ่มตัวอย่าง ผู้ให้ข้อมูล มีรายละเอียดดังนี้

1.1 ด้านวัตถุประสงค์
1.1.1 วัตถุประสงค์ในการท�ำงาน พบว่า ในการท�ำงานออกแบบภาพแปรขบวน

ส�ำหรับวงโยธวาทิตมีวัตถุประสงค์ 4 ประการ ได้แก่ 1) เพื่อใช้ในการประกวด 2) เพื่อใช้ในการแสดงงานกีฬา 
3) เพื่อใช้ในงานเฉพาะกิจ และ 4) เพื่อใช้เป็นสื่อการเรียนการสอน 

1.1.2 ความแตกต่างในการท�ำงาน พบว่า การออกแบบภาพแปรขบวนเพื่อใช้ใน
การประกวดมีความยากและรายละเอียดในการท�ำงานที่มากกว่าการออกแบบภาพแปรขบวนเพ่ือใช้ใน 
การแสดงงานกีฬา หรืองานเฉพาะกิจ ส่วนการออกแบบภาพแปรขบวนเพื่อใช้เป็นสื่อการเรียนการสอนมี 
ความง่ายในการออกแบบมากที่สุด เนื่องจากต้องน�ำไปใช้สาธิตกับผู้เรียนในระดับพื้นฐาน

1.2 ด้านการวางแผนและการเตรียมข้อมูล
1.2.1 การวางแผนและการเตรียมข้อมูล พบว่า ก่อนการท�ำงานควรมีการประชุม

วางแผนกับทมีงานเกีย่วกบัข้อมลูในภาพรวมท่ีเก่ียวข้องกบัการท�ำงาน ได้แก่ 1) ข้อมูลทีเ่กีย่วข้องกบันกัดนตรี
และนักแสดง เช่น จ�ำนวนสมาชิกท่ีใช้ในการแสดง ช่วงอายุและระดับความสามารถ จุดอ่อนจุดแข็งของวง 
สัดส่วน รูปร่าง และระดับความสูงต�่ำของร่างกาย เป็นต้น 2) ข้อมูลที่เกี่ยวข้องกับอุปกรณ์ เช่น เครื่องดนตรี 
ชุดเครื่องแต่งกาย ฉาก อุปกรณ์การแสดงต่างๆ 3) ข้อมูลที่เกี่ยวข้องกับการแสดง เช่น ใครเป็นผู้ชมการแสดง 
(Who) ท�ำการแสดงเมื่อไหร่ (When) ท�ำการแสดงที่ไหน (Where) และจะท�ำการแสดงอะไร (What)  
4) เขยีนบทสรปุหรอืเนือ้หาท่ีจะใช้ในการออกแบบการแสดง 5) วางโครงร่างของการแสดงทัง้หมดให้เห็นเป็น
ภาพรวมของทิศทางในการท�ำงาน 6) เตรียมข้อมูลเพลงที่ใช้ในการท�ำงาน เช่น สกอร์เพลง และไฟล์เสียง  
7) น�ำข้อมูลความต้องการของทีมงานแต่ละส่วนมาเรียบเรียงและเขียนรายละเอียดการแสดงทั้งหมดลงใน
ตารางวิเคราะห์การแสดง

1.2.2 การก�ำหนดสัดส่วนผู้บรรเลงและผู้แสดง พบว่า สัดส่วนและจ�ำนวนสมาชิก
ที่ส่งผลในการออกแบบภาพแปรขบวนมากท่ีสุด คือ สัดส่วนของกลุ่มเครื่องเป่า เนื่องจากกลุ่มเครื่องเป่า 
มีจ�ำนวนสมาชิกมากที่สุด ซึ่งเป็นองค์ประกอบหลักในการออกแบบภาพแปรขบวน ดังนั้นจ�ำนวนสมาชิกของ
กลุ่มเครื่องเป่าที่สะดวกในการออกแบบภาพแปรขบวน ได้แก่ จ�ำนวนสมาชิกที่เป็นเลขคู่ หรือจ�ำนวนเลขที่
หารด้วย 2 และ 4 ลงตัว เช่น 12, 16, 24, 36, 40, 42, 48, 56, 60, 64, 100 เป็นต้น และสัดส่วนของ 
กลุม่เครือ่งเป่าทีส่ามารถสร้างภาพแปรขบวนได้สมบรูณ์แบบและง่ายต่อการบรหิารจดัการตวัเลข คือ จ�ำนวน 
64 โดยสัดส่วนของจ�ำนวนสมาชิกในการจัดรูปแบบของภาพแปรขบวนลักษณะต่างๆ มีดังนี้ 1) ภาพลายเส้น
ต่างๆ ใช้จ�ำนวนสมาชิกตั้งแต่ 3 คนขึ้นไปและสามารถใช้ได้ทั้งจ�ำนวนเลขคู่และเลขคี่ 2) ภาพวงกลมควรใช้
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สมาชกิอย่างน้อย 6 คน ขึน้ไปแต่ถ้าจะให้สมบรูณ์แบบควรใช้ 8-12 คน หรอืมากกว่านีเ้พ่ือให้ความเป็นเหล่ียม
มุมลดน้อยลง 3) ภาพสี่เหลี่ยมจัตุรัสทึบตัน ใช้สัดส่วนจ�ำนวนตัวเลขที่มีด้าน กว้างXยาว เท่ากัน เช่น 4, 9, 
16, 25, 36 เป็นต้น และภาพสี่เหลี่ยมผืนผ้าทึบตัน ใช้สัดส่วนจ�ำนวนตัวเลขที่เป็นเลขคู่ตั้งแต่ 6 คนขึ้นไป เช่น 
6, 8, 12, 15, 20, 30 เป็นต้น นิพัต กาญจนะหุต ให้ข้อมูลเพิ่มเติมว่า ภาพสามเหลี่ยมทึบตันสามารถ 
จัดสัดส่วนของจ�ำนวนสมาชิกได้ 2 รูปแบบ ได้แก่ 1) สูตร 9 คือรูปแบบการจัดภาพสามเหลี่ยมแบบแถว 
ตรงกันมีสูตรในการจัดจ�ำนวนสมาชิก ดังนี้ เริ่มตั้งแต่ 9, 16, 25, 36, 49, 64, 81, 100 ฯลฯ 2) สูตร 10 คือ
รูปแบบการจัดภาพสามเหลี่ยมแบบแถวสลับฟันปลามีสูตรในการจัดจ�ำนวนสมาชิก ดังนี้ เริ่มตั้งแต่ 3, 6, 10, 
15, 21, 28, 36, 46, 57, 69 ฯลฯ (นิพัต กาญจนะหุต, สัมภาษณ์, 6 เมษายน 2564)

1.2.3 การก�ำหนดพืน้ทีก่ารแสดง พบว่า ปัจจยัทีใ่ช้ในการพจิารณาเพือ่ก�ำหนดพืน้ที่
การแสดงมีปัจจัย ดังนี้ 1) ปัจจัยด้านศักยภาพการบรรเลงของนักดนตรี 2) ปัจจัยด้านจ�ำนวนสมาชิกในวง  
3) ปัจจัยด้านสนามที่ใช้ในการฝึกซ้อม 4) ปัจจัยด้านสนามที่ใช้ในการแสดงหรือการประกวด 5) ปัจจัยด้าน
ฉากและอุปกรณ์ที่ใช้ในการแสดง

1.3 ด้านวิธีการท�ำงาน
1.3.1 อุปกรณ์และโปรแกรมที่ใช้ พบว่า อุปกรณ์ที่ใช้ในการท�ำงานออกแบบภาพ

แปรขบวน ได้แก่ 1) ดินสอ กระดาษ A4 กระดาษกราฟ ปากกาสีและยางลบ ใช้ส�ำหรับร่างภาพโครงร่างและ
ก�ำหนดจุดของนักดนตรีและนักแสดง 2) ไม้บรรทัด ใช้ส�ำหรับเขียนภาพเส้นตรง 3) วงเวียน ใช้ส�ำหรับเขียน
ภาพวงกลม 4) ฟิกเกอร์ (Figure) แบบจ�ำลองนักดนตรีกับสนาม ใช้ส�ำหรับสร้างภาพจ�ำลอง 6) คอมพิวเตอร์ 
ส�ำหรับใช้งานร่วมกับโปรแกรม 3D Java 

1.3.2 ขั้นตอนการท�ำงาน พบว่า ข้ันตอนในการท�ำงานออกแบบภาพแปรขบวน  
มีดังนี้ 1) ฟังเพลง ดูสกอร์ และวิเคราะห์เพลงเพื่อตีความหมายเสียงดนตรีออกมาเป็นภาพในจินตนาการ  
2) สเกตภาพโครงร่างภาพเป้าหมายที่จินตนาการเอาไว้ 3) แบ่งวรรคเพลงเพื่อหาจังหวะในการเปลี่ยนภาพ
แปรขบวน 4) ลงมือเขียนรายละเอียดต่างๆ ลงในโปรแกรม

1.3.3 รูปแบบของภาพแปรขบวน พบว่า รูปแบบของภาพแปรขบวนที่น�ำมาใช้ใน
การออกแบบมี 3 รูปแบบ ดังนี้ 1) ภาพรูปร่างและรูปทรงเรขาคณิตต่างๆ เช่น สามเหลี่ยม สี่เหลี่ยม วงกลม 
หกเหลี่ยม แปดเหลี่ยม ฯลฯ ซึ่งมีทั้งลักษณะภาพทึบตันและภาพโปร่งกลวง 2) ลายเส้นต่างๆ เช่น เส้นตรง 
เส้นเฉียง เส้นโค้ง ฯลฯ และ 3) รูปร่างและรูปทรงธรรมชาติ หรือรูปทรงอิสระ เช่น รูปใบไม้ ก้อนเมฆ สายน�้ำ 
ลวดลายของแผนที่ เป็นต้น โดยมีหลักการในการเลือกใช้ภาพแปรขบวนให้สอดคล้องกับบทเพลง ดังนี้  
1) เพลงที่มีลักษณะเป็นเพลงช้า นุ่มนวล และแนวท�ำนองเป็นแนวนอน ให้ความรู้สึกเลือนไหลต่อเนื่อง  
ควรใช้ภาพแปรขบวนท่ีมีลักษณะเป็นลายเส้นโค้งในรูปแบบต่างๆ 2) เพลงที่มีลักษณะในการบรรเลง 
พร้อมกันทั้งวง และมีท�ำนองที่แข็งแรง หนักแน่น ควรใช้ภาพแปรขบวนในลักษณะเป็นแท่งทึบตัน 3) เพลงที่
มีลักษณะของแนวดนตรีแบบผสมผสานควรใช้ภาพแปรขบวนท้ังสองรูปแบบผสมกันทั้งลายเส้นและ 
ภาพทบึตนั 4) ในช่วงดนตรท่ีีบรรเลงพร้อมด้วยความดังและมเีสียงประสานแบบโปร่งๆ ควรใช้ภาพแปรขบวน
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ที่มีช่องไฟแบบกว้าง ๆ และถ้าดนตรีที่ดังแต่เสียงประสานฟังแล้วให้ความรู้สึกอึดอัด ตึงเครียด ควรเลือกใช้
ภาพแปรขบวนที่มีลักษณะเป็นภาพทึบตันและช่องไฟบีบระยะเข้าหากันแบบหนาแน่น 5) ในกรณีท่ีกลุ่ม 
เครื่องเป่าเล่นท�ำนองเดียวกันแต่มีสามแนวประสานควรจัดให้เป็นภาพกลุ่มเดียวกันโดยใช้ภาพที่มีลักษณะ
สลบัฟันปลาเรยีงซ้อนกนั 6) ในกรณีท่ีมกีารใช้ภาพเชิงสญัลกัษณ์ทีม่คีณุลกัษณะไม่ตรงกบัอารมณ์ของบทเพลง
ให้ใช้วิธีการปรับภาพนั้นๆ โดยภาพที่ปรับยังสามารถสื่อความหมายเดิมได้ เช่น ต้องการใช้ภาพหัวใจในเพลง
ที่ให้ความรู้สึกแข็งแรง ก็ให้ปรับจากภาพหัวใจที่เป็นเส้นโค้งให้เป็นภาพหัวใจแบบเหลี่ยม เป็นต้น

1.3.4 เทคนิคที่ใช้ในการแปรขบวน พบว่า มีการใช้เทคนิคที่หลากหลายใน 
การแปรรูปขบวน ดังนี้ 1) Push คือ การเปลี่ยนต�ำแหน่งของภาพแปรขบวนจากจุดหนึ่งไปยังอีกจุดหนึ่ง 
โดยไม่มีการเปลี่ยนรูปร่าง รูปทรง และระยะต่อระยะเคียง 2) Morph คือ การเปลี่ยนรูปแบบของภาพแปร
ขบวนไปเป็นรูปร่าง หรอืรปูทรงอืน่ เช่น จากภาพเส้นตรงแปรขบวนไปเป็นภาพวงกลม หรอืจากภาพสีเ่หลีย่ม
ทึบตันแปรขบวนไปเป็นภาพเส้นตรง เป็นต้น 3) Resize คือ การเปลี่ยนรูปร่างรูปทรงโดยการพัฒนา 
จากรูปภาพก่อนหน้า เช่น การปรับขนาดของภาพให้เล็กลงหรือขยายออกให้ใหญ่ข้ึน การบิดภาพ การยืด 
การขยายภาพออกไปทุกทศิทางแบบอสิระ เป็นต้น 4) Sequential คือ การเปล่ียนรูปขบวนในรูปแบบเดียวกนั
โดยการเคลื่อนที่ทีละกลุ่มไม่พร้อมกัน 5) Rotation คือ การหมุนรูปขบวน 6) Pivot คือ การหมุนภาพ 
เชิงเส้นแบบมีจุดหมุนอยู่ตรงกลาง 7) Pinwheel or Gate คือ การหมุนภาพเชิงเส้นแบบมีจุดหมุนอยู ่
ด้านข้างลักษณะเหมือนการเปิดประตู 8) Follow the leader คือ การเดินตามคนหน้าที่อยู่ในภาพลายเส้น
เดียวกัน

1.3.5 การออกแบบภาพแปรขบวนของนักแสดงประกอบ (Color guard) พบว่า          
ควรท�ำการออกแบบไปพร้อมกันกับการออกแบบภาพแปรขบวนของกลุ่มนักดนตรี ดังนั้น ผู้ออกแบบควร
ค�ำนึงถึงปัจจัย 4 ประการ ได้แก่ 1) ชุดเครื่องแต่งกาย 2) กลุ่มสีที่ใช้ในชุดและอุปกรณ์ 3) อุปกรณ์ที่ใช้ และ 
4) ฉากทีใ่ช้ในการแสดง โดยทกุองค์ประกอบดงักล่าวต้องมกีารบรูณาการเข้าด้วยกนั มคีวามสมัพนัธ์เชือ่มโยง
กนัและต้องมคีวามเป็นเอกภาพ ซึง่การออกแบบภาพแปรขบวนของนักแสดงประกอบขึน้อยูก่บับทบาทหน้าที่
และวตัถปุระสงค์ของการแสดงในขณะนัน้ว่าต้องการให้นกัแสดงประกอบท�ำหน้าทีอ่ะไร จงึจะสามารถจดัวาง
รูปแบบของภาพแปรขบวนให้นักแสดงประกอบได้อย่างเหมาะสม รูปแบบในการจัดวางภาพแปรขบวนของ
นักแสดงประกอบมีหลายลักษณะ ดังนี้ 1) รูปแบบ In form คือ การจัดภาพแปรขบวนในลักษณะแทรกอยู่
ร่วมกันกับนักดนตรีเพื่อท�ำหน้าท่ีเป็นองค์ประกอบเดียวกันกับภาพแปรขบวนของนักดนตรี 2) รูปแบบ  
Background คือ การจัดภาพแปรขบวนท่ีท�ำหน้าที่เป็นกรอบการแสดง หรือฉากหลังให้กับนักดนตรี  
3) รูปแบบ Connectivity คือ การจัดภาพแปรขบวนที่ท�ำหน้าที่เชื่อมองค์ประกอบภาพแปรขบวนแต่ละ 
ส่วนให้มคีวามสมัพนัธ์เชือ่มโยงกนั 4) รปูแบบ Focus คอื การจดัภาพแปรขบวนทีท่�ำหน้าทีเ่ป็นจดุสนใจหลกั
เพื่อท�ำการโชว์ทักษะการแสดงในขณะนั้น 5) รูปแบบ Contrast คือ การจัดภาพแปรขบวนให้มีทิศทาง 
ของภาพ หรือลายเส้นขัดแยงกันกับภาพแปรขบวนของนักดนตรี และ 6) Isolation คือ การจัดภาพแปร
ขบวนลกัษณะแยกผูแ้สดงออกมาให้เด่นเพือ่ท�ำการแสดงเด่ียว ซ่ึงภาพแปรขบวนของนกัแสดงประกอบแต่ละ
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รูปแบบมีหลักในการจัดระยะห่าง ดังนี้ ภาพแปรขบวนที่ใช้อุปกรณ์ธงควรใช้ระยะช่องไฟ 4-16 ก้าว  
ขึ้นอยู่กับรูปแบบของการจัดภาพแปรขบวน ถ้าเป็นลายเส้นควรใช้ระยะ 4-8 ก้าว แต่ถ้าจัดภาพในลักษณะ
เป็นรูปแบบสลับฟันปลาก็สามารถใช้ระยะห่าง 8-16 ก้าวได้ และภาพแปรขบวนที่ใช้อุปกรณ์ปืน และดาบ 
ควรใช้ระยะช่องไฟ 2-8 ก้าว ทั้งนี้ขึ้นอยู่กับรูปแบบของการจัดภาพแปรขบวนด้วยเช่นกัน

1.3.6 การใช้พื้นที่สนาม พบว่า ในช่วงประโยคเพลงที่สร้างความประทับใจให้ผู้ชม
ครัง้แรกของการแสดง (First Impact) ควรเลอืกใช้พืน้ทีบ่ริเวณกลางสนามและด้านหน้าในการออกแบบภาพ
แปรขบวนเนื่องจากบริเวณดังกล่าวสามารถส่งพลังเสียงถึงผู้ชมได้ง่ายและสามารถมองเห็นภาพแปรขบวน
และรายละเอยีดของการแสดงได้อย่างชดัเจน ในช่วงประโยคเพลงทีมี่การผ่อนคลายของดนตรีหรือช่วงทีด่นตรี
ที่มีความเบาบาง (Soft music) สามารถใช้พื้นที่ทุกส่วนของสนามในการออกแบบภาพแปรขบวนได้  
เพื่อท�ำการคลายภาพแปรขบวนออกให้สอดคล้องกับอารมณ์ของดนตรีในขณะนั้น ในช่วงประโยคเพลงที่มี
ความเข้มข้นของการแสดงมากทีส่ดุ (Climax) ควรเลอืกใช้พืน้ทีบ่รเิวณกลางสนามและด้านหน้าสนามในการ
ออกแบบภาพแปรขบวน และในช่วงสุดท้ายของการแสดง (Closer) ควรเลือกใช้พื้นที่บริเวณกลางสนามและ
ด้านหน้าสนามในการออกแบบภาพแปรขบวน

1.3.7 การจัดวางฉากและอุปกรณ์ พบว่า การจัดวางฉากที่ใช้ในการแสดงไม่ม ี
รปูแบบทีต่ายตวั ทัง้นีข้ึ้นอยูกั่บวตัถปุระสงค์ในการใช้งานของฉากน้ันๆ ซึง่ฉากและอปุกรณ์ทีน่�ำมาใช้ในปัจจุบนั
มีการออกแบบให้สามารถเคลื่อนท่ีได้และมีรูปแบบการใช้งานที่หลากหลาย เช่น เพื่อใช้เป็นภาพพื้นหลัง  
เพื่อเพิ่มมิติในสนาม หรือเพื่อใช้เป็นอุปกรณ์ส�ำหรับการสร้างความต่ืนเต้น และสร้างความประหลาดใจให ้
ผู้ชม ดังนั้นการจัดวางต�ำแหน่งของฉากที่น�ำมาใช้ ขึ้นอยู่กับบริบทที่ใช้ในการแสดง และการจัดต�ำแหน่งของ
ฉากต้องระมัดระวังอย่าให้ไปขดัขวางทางเดนิแปรขบวนและอย่าให้ไปบดบงัมมุมองของผูช้ม ในกรณทีีใ่ช้ฉาก
ที่มีขนาดใหญ่และเคลื่อนที่ไม่ได้ควรศึกษาก่อนว่าตั้งแต่ต้นจนจบการแสดงต้องการใช้ฉากนั้นในตอนไหน 
จงึน�ำไปจัดวางไว้ในต�ำแหน่งนัน้ โดยส่วนใหญ่ควรจดัวางไว้บรเิวณจดุตดัเก้าช่องในบรเิวณด้านหลงัของสนาม 
ทนิกร ตนัวริยิะกูล กล่าวว่า ในกรณทีีใ่ช้ฉากขนาดใหญ่และเคลือ่นทีไ่ม่ได้หลายๆ ชิน้ ควรจดัวางฉากไว้บรเิวณ
พืน้ทีด้่านหลงัของสนามเพือ่ให้เป็นภาพพืน้หลงัและไม่ไปบดบงัพืน้ทีท่ี่ใช้ในการแปรขบวน และควรระมดัระวงั
การใช้ฉากที่มีขนาดใหญ่จนเกินไป เน่ืองจากจะท�ำให้บดบังทั้งภาพและเสียงของการแสดงได้ ในการใช้ฉาก
ควรออกแบบการใช้งานให้มีรูปแบบการใช้งานที่หลากหลาย ควรค�ำนึงถึงการจัดการในการเคล่ือนย้าย 
และการเคลื่อนที่ในสนามด้วยอย่าให้เกิดอันตรายและความเสียหายกับนักดนตรีและพ้ืนที่สนาม (ทินกร  
ตันวิริยะกูล, สัมภาษณ์, 30 เมษายน 2564)

1.4 ด้านปัญหาและอุปสรรค
1.4.1 ปัญหาที่พบในการท�ำงานและแนวทางการแก้ไข พบว่า ปัญหาที่พบในการ

ท�ำงานของผู้เช่ียวชาญแต่ละท่าน พบปัญหาและวิธีการแก้ไขปัญหาที่แตกต่างกันไป ดังนี้ 1) ปัญหาการ
ออกแบบการแสดงล่าช้าจึงท�ำให้เวลาของการท�ำงานในข้ันตอนการออกแบบภาพแปรขบวนเหลือน้อยลง 
แนวทางการแก้ปัญหา คือ ต้องใช้หลักแนวคิด Who, When, Where เข้ามาช่วยในการตอบค�ำถามในการ
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ท�ำงานจึงจะทราบว่า What หรอืบททีต้่องการจะใช้ในการแสดงคอือะไรกจ็ะช่วยให้คดิบทได้เรว็ขึน้ 2) ปัญหา
จากทีมงาน บางครั้งในการท�ำงานอาจเจอทีมงานที่ไม่เข้าใจกัน มีแนวคิดในการท�ำงานที่ไม่เป็นไปในทิศทาง
เดยีวกนัจงึท�ำให้เกดิปัญหาในการท�ำงาน   แนวทางการแก้ปัญหา คอื ต้องหาทมีงานทีม่คีวามเชีย่วชาญเฉพาะ
ด้านและมีแนวทางการท�ำงานแบบเดียวกัน เข้าใจกัน มาท�ำงานด้วยกัน ซึ่งเป็นได้ทั้งผู้รับฟัง ปฏิบัติตาม และ
ผู้ที่สามารถแสดงความคิดเห็นในการท�ำงานได้    จึงจะท�ำให้การท�ำงานนั้นส�ำเร็จไปได้ด้วยดี 3) ปัญหาระยะ
เวลาในการท�ำงานท่ีกระชั้นชิด การท�ำงานท่ีถูกบีบด้วยระยะเวลาจะท�ำให้น�ำเอาชุดข้อมูลเก่ามาใช้ใน 
การท�ำงาน ซึ่งจะส่งผลให้ได้ผลงานออกมาซ�้ำๆ เหมือนเดิม ไม่ได้งานสร้างสรรค์ใหม่ๆ เกิดขึ้น แนวทางการ 
แก้ปัญหา คือ เผื่อเวลาในการท�ำงานอย่างน้อยประมาณ 1 เดือน ต่อหนึ่ง  การแสดง เพ่ือให้มีเวลาได้ใช้ 
ความคดิสร้างสรรค์ซึง่จะส่งผลให้การออกแบบมคีณุภาพทีด่ ี(นพิตั กาญจนะหตุ, สมัภาษณ์, 6 เมษายน 2564) 
4) ปัญหาการท�ำงานในขณะที่สมองเหนื่อยล้าท�ำให้คิดงานไม่ออก และท�ำให้งานท่ีออกมาไม่มีคุณภาพ 
เท่าที่ควร แนวทางการแก้ปัญหา คือ จัดตารางเวลาในการท�ำงานและการพักผ่อนให้สมดุลกัน ไม่ควรท�ำงาน
ต่อเนื่องกันเป็นเวลานานๆ ควรท�ำงานในเวลาที่สมองมีความสดชื่นจึงจะสามารถคิดงานที่มีคุณภาพออก 
มาได้ (ทินกร ตันวิริยะกูล, สัมภาษณ์, 30 เมษายน 2564) 5) ปัญหาด้านการสื่อสารความต้องการไม่เข้าใจ
กนัระหว่างผูอ้อกแบบการแสดงและผูอ้อกแบบภาพแปรขบวน เนือ่งจากบางครัง้ผูอ้อกแบบการแสดงไม่ทราบ
ถึงขอบเขตหรือข้อจ�ำกัดในทางปฏิบัติของการออกแบบการแปรขบวน และมีภาพในจินตนาการไม่ตรงกัน 
แนวทางการแก้ปัญหา คือ ใช้วิธีการสร้างโมเดลจ�ำลองโดยการตัดกระดาษเป็นนักดนตรีและใช้การปักลงบน
กระดานที่เป็นสนามจ�ำลองเพื่อให้เห็นภาพในจินตนาการของแต่ละส่วนได้ชัดเจนมากกวา่การถ่ายทอดออก
มาเป็นค�ำพูด 6) ปัญหาการออกแบบภาพแปรขบวนที่มีการใช้ฉากขนาดใหญ่และต้องมีการใช้นักดนตรีหรือ
นักแสดงไปเป็นคนเคลื่อนฉากในสนามเวลาท�ำการแสดงอีกกรณีหนึ่ง คือ ต้องการให้มีการน�ำนักดนตรีหรือ
นกัแสดงไปซ่อนอยูด้่านหลงัฉากแล้วในทางปฏบิตัไิม่สามารถซ่อนได้หมดเนือ่งจากไม่ทราบถึงปัจจัยของขนาด 
ความสูงของฉาก รวมถึงมุมมองของสนาม จึงส่งผลให้ขณะที่น�ำภาพแปรขบวนที่ออกแบบไปปฏิบัติจริงแล้ว
ไม่สามารถปฏิบัติได้ตามที่ออกแบบไว้ แนวทางการแก้ปัญหา คือ ขอข้อมูลสนับสนุนการออกแบบจาก 
ผูอ้อกแบบการแสดงหรอืครผููค้วบคมุวง เช่น ขนาด น�ำ้หนัก ส่วนสงู โดยการให้ถ่ายภาพหรอืวดิโีอมาให้ดกู่อน
การออกแบบก็จะช่วยลดการคลาดเคลื่อนของการค�ำนวณลงได้ 7) ปัญหาขณะที่เขียนภาพแปรขบวนแล้ว
จ�ำนวนจังหวะหรอืห้องเพลงของดนตรไีม่เพยีงพอต่อการเคลือ่นทีไ่ปหาภาพเป้าหมายทีต้่องการ แนวทางการ
แก้ปัญหา คอื ย้อนกลบัไปท�ำการแก้ไขภาพระหว่างทางก่อนหน้า หรืออาจจะใช้วธิปีรับองศา หรือขยายระยะ
ของภาพเป้าหมายทีส่เกตเอาไว้เพือ่ให้สามารถเคลือ่นภาพแปรขบวนมาเข้าต�ำแหน่งทีต้่องการได้ตามจ�ำนวน
จังหวะที่มี (ธนวันต์ ไทวัชญานุวัฒน์, สัมภาษณ์, 26 เมษายน 2564) 8) ปัญหางานทับซ้อน มีงานเข้ามา 
หลายงานพร้อมๆ กนั แนวทางการแก้ปัญหา คือ บรหิารจัดการโดยการจัดล�ำดับความส�ำคญัตามคิวทีร่ับงาน
มา (ครองยศ ศรีเพ็รช์, สัมภาษณ์, 29 เมษายน 2564) 9) ปัญหาเกิดข้อผิดพลาดเนื่องจากความไม่ละเอียด
รอบคอบระหว่างการท�ำงาน แนวทางการแก้ปัญหา คือ ต้องใส่ใจทกุรายละเอยีดในการท�ำงานและอย่าใจร้อน    
10) ปัญหาขั้นตอนการคิดบทการแสดงแล้วหาข้อสรุปในการท�ำงานไม่ได้ จึงท�ำให้ไม่สามารถออกแบบภาพ
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แปรขบวนได้ตามที่ทุกส่วนต้องการทั้งหมด แนวทางการแก้ปัญหา คือ พยายามหาภาพแปรขบวนที่ใกล้เคียง
ตามความต้องการที่ทีมงานทุกคนพอใจให้ได้มากที่สุด (ทินกร ตันวิริยะกูล, สัมภาษณ์, 30 เมษายน 2564) 
11) ปัญหาภาพแปรขบวนที่น�ำไปปฏิบัติจริงแล้วได้ผลลัพธ์ไม่เหมือนตามที่ออกแบบในโปรแกรม แนวทาง
การแก้ปัญหา คอื กลบัไปแก้ไขภาพแปรขบวนในโปรแกรม และ 12) ปัญหาเพิม่หรอืลดจ�ำนวนคนออกระหว่าง
การท�ำงาน แนวทางการแก้ปัญหา คือ ย้อนกลับไปปรับแก้ภาพแปรขบวนตั้งแต่แรก เพื่อให้ได้ความสมบูรณ์
ของภาพแปรขบวนมากที่สุด ทั้งนี้ควรพิจารณากับระยะเวลาที่มีอยู่ด้วย (ศุภรัตน์ ปริญญาตร, สัมภาษณ์, 5 
พฤษภาคม 2564)

2. ผลการสร้างคู่มือการออกแบบภาพแปรขบวนส�ำหรับวงโยธวาทิต
การสร้างคู่มือการออกแบบภาพแปรขบวนส�ำหรับวงโยธวาทิตที่มีองค์ประกอบของคู่มือ 

แบ่งเป็น 3 ส่วน ได้แก่
ส่วนที่ 1 ส่วนน�ำ เป็นส่วนที่อธิบายข้อมูลภาพรวมของคู่มือ ได้แก่ 

ปก เป็นส่วนที่อธิบายชื่อเรื่อง ชื่อผู้แต่ง 
ค�ำน�ำ เป็นส่วนที่อธิบายที่มาและแนวทางการจัดท�ำคู่มือ
สารบัญ เป็นส่วนที่ชี้แจงถึงเรื่องเนื้อหาและส่วนต่างๆ ของคู่มือ

ส่วนที ่2 ส่วนเนือ้หา เป็นส่วนทีบ่รรยายข้อมลูเกีย่วกบัการออกแบบภาพแปรขบวนส�ำหรับ
วงโยธวาทิต ซึ่งผู้วิจัยได้แบ่งเนื้อหาเป็น 13 บท ดังนี้ (1) วัตถุประสงค์ในการท�ำงาน (2) การวางแผนและ
การเตรยีมข้อมูล (3) การก�ำหนดสดัส่วนผูบ้รรเลงและผูแ้สดง (4) การก�ำหนดพ้ืนทีก่ารแสดง (5) อปุกรณ์และ
โปรแกรม (6) ขั้นตอนการท�ำงาน (7) รูปแบบของภาพแปรขบวน (8) เทคนิคที่ใช้ในการแปรขบวน (9) ภาพ
แปรขบวนของนักแสดงประกอบ (10) ลักษณะโครงสร้างของภาพแปรขบวน (11) การใช้พื้นที่สนาม  
(12) การจัดวางฉากและอุปกรณ์ (13) ปัญหาอุปสรรคและแนวทางการแก้ไข

ส่วนที่ 3 ส่วนประกอบท้าย เป็นส่วนที่อธิบายข้อมูลที่เกี่ยวข้องกับคู่มือ ได้แก่ 
บรรณานุกรม เป็นส่วนที่อธิบายที่มาของเอกสารการอ้างอิง
ภาคผนวก เป็นส่วนของข้อมูลเพิ่มเติมที่เกี่ยวข้องกับเนื้อหาในคู่มือ 
ประวัติผู้เขียน เป็นส่วนที่อธิบายข้อมูลส่วนตัวของผู้เขียน 

3. ผลการประเมินคุณภาพคู่มือการออกแบบภาพแปรขบวนส�ำหรับวงโยธวาทิต
การประเมินคุณภาพคู่มือการออกแบบภาพแปรขบวนส�ำหรับวงโยธวาทิต แบ่งข้อมูลเป็น 

3 ด้าน ดังนี้ 
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ตารางที่ 1 ระดับความเหมาะสมด้านรูปเล่ม

ที่ รายการประเมิน S.D. ระดับความเหมาะสม

1. รูปแบบของคู่มือมีความเรียบร้อย สวยงาม และน่าอ่าน 4.40 0.55 มาก

2. รูปแบบการจัดเรียง ปก ค�ำน�ำ สารบัญ และเนื้อหา 
มีความเหมาะสม

4.60 0.55 มากที่สุด

3. ขนาดตัวอักษร และรูปแบบของตัวอักษร อ่านง่าย และ
เหมาะสม

4.80 0.45 มากที่สุด

4. จ�ำนวนหน้ามีความเหมาะสมต่อการอ่าน 4.60 0.55 มากที่สุด

5. การพิมพ์ การใช้ภาษา การสะกดค�ำ มีความถูกต้อง
เหมาะสม

4.40 0.89 มาก

รวม 4.56 0.17 มากที่สุด

จากตารางที ่1 พบว่า ระดับความเหมาะสมด้านรปูเล่มของคูม่อืการออกแบบภาพแปรขบวนส�ำหรบั
วงโยธวาทิต โดยภาพรวมอยู่ในระดับมากที่สุด (     = 4.56) โดยประเด็นที่มีระดับความเหมาะสมมากที่สุด 
คือ ขนาดตัวอักษร และรูปแบบของตัวอักษร อ่านง่ายและเหมาะสม (    = 4.80) รองลงมา คือ รูปแบบ 
การจัดเรียง ปก ค�ำน�ำ สารบัญ และเนื้อหามีความเหมาะสม และจ�ำนวนหน้ามีความเหมาะสมต่อการอ่าน  
(       = 4.60) และประเด็นที่มีระดับความเหมาะสมน้อยที่สุด คือ รูปแบบของคู่มือมีความเรียบร้อย สวยงาม 
และน่าอ่าน และการพิมพ์ การใช้ภาษา การสะกดค�ำ มีความถูกต้องเหมาะสม (      = 4.40)

ตารางที่ 2 ระดับความเหมาะสมด้านเนื้อหาและภาพประกอบ

ที่ รายการประเมิน S.D. ระดับความเหมาะสม

1. การก�ำหนดเนื้อหาในคู่มือมีความครอบคลุมด้านการ
ออกแบบภาพแปรขบวน และมีความน่าสนใจ

4.60 0.55 มากที่สุด

2. เนื้อหาของคู่มือมีความทันสมัย 4.60 0.55 มากที่สุด

3. การใช้ภาพประกอบ มีความชัดเจน มีการอธิบาย
ประกอบภาพที่มีความสอดคล้องและมีความเหมาะสมกัน
กับเนื้อหา

4.60 0.55 มากที่สุด

4. การจัดเรียงล�ำดับเนื้อหามีความเหมาะสม ต่อเนื่องกัน 4.40 0.55 มาก

5. รายละเอียดของเนื้อหามีความเข้าใจง่าย วิธีการอธิบาย 
หรือการยกตัวอย่างมีความชัดเจน

4.60 0.55 มากที่สุด

รวม 4.56 0.09 มากที่สุด
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จากตารางที่ 2 พบว่า ระดับความเหมาะสมด้านเนื้อหาและภาพประกอบของคู่มือการออกแบบ 
ภาพแปรขบวนส�ำหรับวงโยธวาทิต โดยภาพรวมอยู่ในระดับมากที่สุด (   = 4.56) โดยประเด็นที่มีระดับ 
ความเหมาะสมมากท่ีสุด คือ การก�ำหนดเน้ือหาในคู่มือมีความครอบคลุมด้านการออกแบบภาพแปรขบวน 
และมีความน่าสนใจ เนื้อหาของคู่มือมีความทันสมัย การใช้ภาพประกอบ มีความชัดเจน มีการอธิบาย 
ประกอบภาพที่มีความสอดคล้องและมีความเหมาะสมกันกับเนื้อหา และรายละเอียดของเนื้อหามีความ 
เข้าใจง่าย วิธีการอธิบาย หรือการยกตัวอย่างมีความชัดเจน (    = 4.60)  และประเด็นที่มีระดับความ 
เหมาะสมน้อยที่สุด คือ การจัดเรียงล�ำดับเนื้อหามีความเหมาะสมต่อเนื่องกัน (      = 4.40)

ตารางที่ 3 ระดับความเหมาะสมด้านการน�ำไปใช้

ที่ รายการประเมิน S.D. ระดับความเหมาะสม

1. ท่านสามารถน�ำองค์ความรู้ในคู่มือนี้ไปประยุกต์ใช้ในการ
ออกแบบภาพแปรขบวนได้

4.60 0.55 มากที่สุด

2. ท่านคิดว่าคู่มือฉบับนี้เป็นประโยชน์ต่อการพัฒนา 
ผลงานการออกแบบภาพแปรขบวนให้มีประสิทธิภาพได้

4.60 0.55 มากที่สุด

3. ท่านคิดว่าองค์ความรู้ในคู่มือฉบับนี้สามารถช่วยใน 
การพัฒนาวงโยธวาทิตในประเทศไทยได้

4.80 0.45 มากที่สุด

รวม 4.67 0.12 มากที่สุด

จากตารางที่ 3 พบว่า ระดับความเหมาะสมด้านการน�ำไปใช้ของคู่มือการออกแบบภาพแปรขบวน
ส�ำหรับวงโยธวาทิต โดยภาพรวมอยู่ในระดับมากที่สุด (     = 4.67) โดยประเด็นที่มีระดับความเหมาะสม
มากที่สุด คือ ท่านคิดว่าองค์ความรู้ในคู่มือฉบับนี้สามารถช่วยในการพัฒนาวงโยธวาทิตในประเทศไทยได้  
(    = 4.80) และประเด็นท่ีมีระดับความเหมาะสมน้อยที่สุด คือ ท่านสามารถน�ำองค์ความรู้ในคู่มือนี้ไป
ประยกุต์ใช้ในการออกแบบภาพแปรขบวนได้ และท่านคดิว่าคูม่อืฉบบันีเ้ป็นประโยชน์ต่อการพฒันาผลงานการ
ออกแบบภาพแปรขบวนให้มีประสิทธิภาพได้ (       = 4.60)                	

ผลการประเมินในภาพรวมของคู ่มือการออกแบบภาพแปรขบวนส�ำหรับวงโยธวาทิตมีความ 
เหมาะสมอยู่ในระดับมากที่สุด (    = 4.60) จึงถือว่าคู่มือการออกแบบภาพแปรขบวนส�ำหรับวงโยธวาทิต
ฉบับนี้ มีคุณภาพ เป็นไปตามเกณฑ์ที่งานวิจัยก�ำหนดไว้

สรุปผลการวิจัย
จากการวิจัยเรื่อง การสร้างคู่มือการออกแบบภาพแปรขบวนส�ำหรับวงโยธวาทิต ผู้วิจัยได้ทราบ 

ผลของการวิจัยซึ่งสอดคล้องตามวัตถุประสงค์ของงานวิจัย โดยมีการสรุปผลตามประเด็นต่างๆ ได้ดังนี้	
1. การศึกษาและรวบรวมข้อมูลเกี่ยวกับเทคนิคการออกแบบภาพแปรขบวนส�ำหรับวงโยธวาทิต            

ในประเทศไทยรูปแบบคอร์ สไตล์ ช่วงปี พ.ศ. 2543-2563 พบว่า มีข้อมูลที่ส�ำคัญเกี่ยวกับการออกแบบ 
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ภาพแปรขบวนส�ำหรับวงโยธวาทิต 4 ประเด็น ได้แก่ (1) วัตถุประสงค์ในการท�ำงาน (2) การวางแผนและ
การเตรียมข้อมูล (3) วิธีการท�ำงาน (4) ปัญหาและอุปสรรค

2. การจดัสร้างเป็นคูม่อืการออกแบบภาพแปรขบวนส�ำหรับวงโยธวาทติ พบว่า คูม่อืดังกล่าวประกอบ
ด้วยองค์ประกอบ 3 ส่วน ได้แก่

1) ส่วนน�ำ เป็นส่วนที่อธิบายข้อมูลภาพรวมของคู่มือ ได้แก่ ปก ค�ำน�ำ สารบัญ 
2) ส่วนเนื้อหา เป็นส่วนที่อธิบายองค์ความรู้เกี่ยวกับการออกแบบภาพแปรขบวนส�ำหรับ 

วงโยธวาทิต โดยได้จ�ำแนกเนื้อหาออกเป็น 13 บท ได้แก่ (1) วัตถุประสงค์ในการท�ำงาน (2) การวางแผนและ
การเตรยีมข้อมูล (3) การก�ำหนดสดัส่วนผูบ้รรเลงและผูแ้สดง (4) การก�ำหนดพ้ืนทีก่ารแสดง (5) อปุกรณ์และ
โปรแกรม (6) ขั้นตอนการท�ำงาน (7) รูปแบบของภาพแปรขบวน (8) เทคนิคท่ีใช้ในการแปรขบวน  
(9) ภาพแปรขบวนของนักแสดงประกอบ (10) ลักษณะโครงสร้างของภาพแปรขบวน (11) การใช้พื้นที่สนาม 
(12) การจัดวางฉากและอุปกรณ์  (13) ปัญหาอุปสรรคและแนวทางการแก้ไข

3) ส่วนประกอบท้าย เป็นส่วนที่อธิบายข้อมูลที่เกี่ยวข้องกับคู่มือ ได้แก่ บรรณานุกรม  
ภาคผนวก ประวัติผู้เขียน 

3. การประเมินคุณภาพของคู่มือการออกแบบภาพแปรขบวนส�ำหรับวงโยธวาทิตที่จัดสร้างขึ้น  
พบว่า ระดับความเหมาะสมด้านรูปเล่มมีความเหมาะสมอยู่ในระดับมากที่สุด (      = 4.56) ระดับความ
เหมาะสมด้านเนื้อหาและภาพประกอบมีความเหมาะสมอยู่ในระดับมากที่สุด (        = 4.56) และระดับความ
เหมาะสมด้านการน�ำไปใช้มีความเหมาะสมอยู่ในระดับมากท่ีสุด (    = 4.67) โดยผลการประเมินใน 
ภาพรวมของคู่มือการออกแบบภาพแปรขบวนส�ำหรับวงโยธวาทิต มีความเหมาะสมอยู่ในระดับมากที่สุด  
(   = 4.60) จึงถือว ่าคู ่มือการออกแบบภาพแปรขบวนส�ำหรับวงโยธวาทิตฉบับนี้  มีคุณภาพ  
เป็นไปตามเกณฑ์ที่งานวิจัยก�ำหนดไว้ คือ ค่าเฉลี่ยต้องไม่ต�่ำกว่า (     = 3.51)  

การอภิปรายผล
ผูว้จิยัสามารถอภปิรายผลตามวตัถปุระสงค์การวจิยัเรือ่ง การสร้างคูม่อืการออกแบบภาพแปรขบวน

ส�ำหรับวงโยธวาทิต โดยมีประเด็นที่น่าสนใจซึ่งจะขอน�ำมาอภิปรายผล ดังนี้
จากวัตถุประสงค์ ข้อ 1) ผู้วิจัยพบประเด็นที่สามารถน�ำมาอภิปรายได้ว่า ในทุกขั้นตอนของ

การท�ำงานต้องท�ำงานภายใต้แนวคิดที่ว่า ต้องออกแบบภาพแปรขบวนให้เสียงดนตรีที่บรรเลงนั้นออกมาดี 
ต้องค�ำนึงถึงการจัดเรียงเครื่องดนตรีและการจัดวางต�ำแหน่งของกลุ่มเครื่องดนตรีในสนาม เพื่อช่วยให้ 
นกัดนตรฟัีงกนัได้ง่ายและได้เสยีงดนตรทีีบ่รรเลงออกมาด ีโดยพยายามค�ำนงึถงึความเป็นไปได้ในทางปฏบิตัิ
อย่างละเอียดรอบคอบ ด้วยการวางแผนการท�ำงานและการจัดการข้อมูลการท�ำงานอย่างเป็นระบบจะ 
ช่วยท�ำให้ประสบความส�ำเร็จในการออกแบบภาพแปรขบวน ซึ่งสอดคล้องกับแนวคิดของ สธน โรจนตระกูล 
(2554) ทีก่ล่าวว่า การแสดงกลางแจ้งของวงดนตร ีโดยเฉพาะการสร้างรูปแบบและรูปทรง มผีลทางจิตวทิยา
ต่อผู้ดูเป็นอย่างยิ่ง การออกแบบที่ดีสามารถปลุกจิตใจผู้ดูเกิดความคล้อยตามไปด้วย ต้ังแต่เร่ิมต้นจนจบ 
การแสดง และจะท�ำให้ผู้ดูเกิดความประทับใจไปอีกนาน การออกแบบต้องค�ำนึงถึงบทเพลง และรวมไปถึง
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การฝึกฝนให้เกิดความช�ำนาญ โดยการออกแบบนั้นต้องให้สอดคล้องกับบทเพลง เพราะเพลงนั้นจะให้ 
ความงามทางจิตใจ โดยทั่วไปในทางโสตประสาท ส่วนการแสดงรูปร่างต่างๆ นั้นเป็นความงามทางสายตาที่
สอดประสานกันให้ผู้ดูเกิดความประทับใจ ถือว่าเป็นความส�ำเร็จของการออกแบบ สอดคล้องกับแนวคิดของ 
นิพัต กาญจนหุต (2561) ที่กล่าวว่า รูปแบบการแปรขบวนแบบร่วมสมัย (Contemporary Show Style) 
เป็นการแสดงแปรขบวนท่ีมีการออกแบบการแสดงเพื่อดึงดูดความสนใจจากผู้ชมตลอดเวลาซ่ึงมักจะใช ้
ความกลมกลนืและลงตัวของดนตรใีห้เหมาะสมกบัการแสดงโดยมรีปูแบบการใช้ดนตรใีห้เหมาะกบัการแสดง  

ส�ำหรับวัตถุประสงค์ข้อ 2) ผู้วิจัยพบประเด็นที่สามารถน�ำมาอภิปรายได้ว่า การสร้างคู่มือ
การออกแบบภาพแปรขบวนส�ำหรบัวงโยธวาทิตในครัง้นีเ้ป็นการรวบรวม วเิคราะห์องค์ความรู ้และเรยีบเรยีง
เนื้อหา โดยอธิบายวิธีการขั้นตอนอย่างเป็นระบบเพื่อให้ผู ้อ่านเกิดความเข้าใจและง่ายต่อการปฏิบัติ  
ตามแนวทางการจัดสร้างคู่มือ ซึ่งสอดคล้องกับแนวทางของ ดวงนภา เตปา (2562) ได้กล่าวไว้ว่า คู่มือ 
หมายถึง หนังสือหรือเอกสารท่ีให้ความรู้เรื่องใดเรื่องหนึ่ง มีการอธิบายเป็นขั้นตอนและวิธีการด�ำเนินงาน 
อย่างเป็นระบบ มีรายละเอียดของข้อมูลในส่วนประกอบต่างๆ เพ่ือให้ผู้อ่านเกิดความเข้าใจและง่ายต่อ 
การปฏิบัติงานสามารถน�ำไปใช้ได้อย่างถูกต้องตามวัตถุประสงค์ท่ีผู้จัดท�ำก�ำหนดไว้ จากนั้นผู้วิจัยได้ท�ำการ
ตรวจสอบข้อมลูความถกูต้องของเนือ้หาจากอาจารย์ทีป่รกึษา เพือ่ให้คูม่อืเป็นหนังสอืหรอืเอกสารทีใ่ห้ข้อมลู
ความรู้เฉพาะด้านแก่ผู้อ่าน โดยมุ่งหวังให้ผู้อ่านหรือผู้ใช้มีความรู้ความเข้าใจและสามารถน�ำองค์ความรู้ไปใช้
ในการด�ำเนินการด้วยตนเองได้อย่างถูกต้องเหมาะสม หรือใช้เป็นเอกสารประกอบเพื่อเป็นแนวทางใน 
การปฏิบัติงานให้สอดคล้องกับความต้องการของผู้ใช้งาน ได้แก่ ครูผู้สอนวงโยธวาทิต บุคลากรท่ีเกี่ยวข้อง
หรอืแม้กระทัง้นกัเรยีน นกัศกึษาทีส่นใจในการออกแบบภาพแปรขบวนส�ำหรบัวงโยธวาทติ สามารถบรรลผุล
ส�ำเร็จตามเป้าหมายได้อย่างมีประสิทธิภาพ ซึ่งสอดคล้องกับแนวคิดของ กฤษฎา ด้วงติลี (2560) ได้กล่าวว่า 
คูม่อืเป็นเอกสารทีใ่ห้ความรูเ้กีย่วกับสิง่ใดสิง่หน่ึงแก่ผูใ้ช้โดยมุง่หวงัให้ผูอ่้านหรอืผูใ้ช้เข้าใจ  และสามารถด�ำเนนิ
การในเรื่องนั้นด้วยตัวเองอย่างถูกต้อง บรรลุตามเป้าหมายในท�ำนองเดียวกัน และคู่มือยังเป็นหนังสืออ้างอิง
ประเภทหนึง่ทีจ่ดัท�ำขึน้เพือ่รวบรวมเรือ่งราวและข้อเทจ็จรงิเฉพาะด้าน โดยผูว้จิยัได้ท�ำการศกึษาและจดัสร้าง
คู่มือ ซึ่งประกอบไปด้วยองค์ประกอบ 3 ส่วน ดังนี้ 1) ส่วนต้น ได้แก่ ปก ค�ำน�ำ สารบัญ 2) ส่วนเนื้อหา ได้แก่ 
เนือ้หาจ�ำนวน 13 บท 3) ส่วนท้าย ได้แก่ บรรณานกุรม ภาคผนวก และประวัตผิูเ้ขยีน ซึง่สอดคล้องกบัแนวคิด
ของ เสถียร คามีศักดิ์  (2553) ได ้อธิบายถึงองค ์ประกอบของคู ่มือท่ีดีแบ ่งเป ็น 3 ส ่วน ดังนี้  
1) ส่วนประกอบต้น ได้แก่ ปกนอก ปกใน ค�ำน�ำ สารบัญ บัญชีตาราง/บัญชีภาพประกอบ (ถ้ามี) 2) ส่วนที่
เป็นเนือ้หาตามทีท่�ำโครงร่างโดยต้องปรบัปรงุให้เป็น สารบญั ทีแ่บ่งเป็นบทๆ ควรน�ำเสนอแต่ละบทว่ามแีนวคดิ
โดยย่ออย่างไร แนวคิดเมื่อน�ำไปปฏิบัติอย่างไร แล้วจึงเริ่มที่เนื้อหา ซึ่งอาจจะมีทั้ง อัญประกาศ และเชิงอรรถ
ที่อ้างอิงในเน้ือหาสาระ หรือตารางภาพประกอบ (ถ้ามี) และ 3) ส่วนประกอบท้าย ได้แก่ บรรณานุกรม  
ภาคผนวก ประวัติย่อผู้เขียน 

และจากวัตถุประสงค์ข้อ 3) ผู้วิจัยสามารถอภิปรายผลได้ว่า คู่มือการออกแบบภาพแปร
ขบวนส�ำหรับวงโยธวาทิตฉบับนี้ มีความเหมาะสมในภาพรวมในแต่ละด้านอยู่ในระดับมากที่สุด โดยผู้วิจัยได้
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ท�ำการศึกษาข้อมูลจากเอกสาร งานวิจัย สื่อออนไลน์ และท�ำการสัมภาษณ์เก็บข้อมูลจากผู้เชี่ยวชาญ 
การออกแบบภาพแปรขบวนส�ำหรับวงโยธวาทิตในประเทศไทยรูปแบบคอร์ สไตล์ เกี่ยวกับหลักการ แนวคิด 
และทฤษฎีการออกแบบภาพแปรขบวนท่ีเป็นข้อมูลส�ำคัญต่างๆ เพื่อน�ำมาวิเคราะห์และก�ำหนดเนื้อหาตาม
วตัถปุระสงค์ในการจัดสร้างคูม่อื ซึง่ผูว้จิยัได้ท�ำการก�ำหนดโครงร่างของคูม่อืและจดัสร้างเป็นคูม่อืการออกแบบ
ภาพแปรขบวนส�ำหรับวงโยธวาทิตโดยผู้วิจัยให้ผู้เชี่ยวชาญและอาจารย์ที่ปรึกษาตรวจสอบความถูกต้องและ
ความเหมาะสมของเนือ้หา จากนัน้ท�ำการแก้ไข ปรบัปรุงตามค�ำแนะน�ำและน�ำไปใช้ท�ำการประเมนิหาคณุภาพ
ตามกระบวนการวิจัย ซึ่งสอดคล้องกับแนวคิดของจินตนา สุขสมแดน (2554) ได้กล่าวว่า ขั้นตอนในการ
พัฒนาคู่มือมี 8 ขั้นตอน ดังน้ี 1) ศึกษาข้อมูลเบ้ืองต้นท่ีเกี่ยวข้องกับงานวิจัย จากเอกสาร ต�ำราหลักสูตร  
งานวิจัยต่างๆ เพื่อวิเคราะห์เนื้อหา และรูปแบบของคู่มือ 2) วิเคราะห์ลักษณะของผู้ใช้คู่มือ 3) ก�ำหนด
วัตถุประสงค์ ขอบข่ายเนื้อหา ความคิดรวบยอด ของคู่มือ 4) ส�ำรวจรายละเอียดและก�ำหนดจุดประสงค ์
ในการให้ความรู้ของคู่มือ 5) เขียนเนื้อหาของคู่มือตามวัตถุประสงค์ และขอบข่ายเนื้อหากว้างๆ ของคู่มือ  
6) ให้ผู้เชี่ยวชาญตรวจสอบความเหมาะสมของเนื้อหา 7) ออกแบบรูปเล่ม ภาพประกอบ จัดพิมพ์ ทดลองใช้
ตามกระบวนการพัฒนาคณุภาพของคูม่อื 8) แก้ไข ปรับปรุงน�ำไปใช้กบักลุ่มทดลองเพ่ือการเกบ็รวบรวมข้อมลู 
โดยผู้วิจัยมีการก�ำหนดวัตถุประสงค์และเนื้อหาที่ชัดเจนทันสมัย มีการแบ่งเนื้อหาออกเป็น 13 บทเพ่ือให้
สะดวกในการอ่าน มีการใช้ภาพประกอบพร้อมการบรรยายข้อมูลและรายละเอียดอย่างเป็นขั้นเป็นตอน  
มีการยกตัวอย่างพร้อมการอธิบายใต้ภาพประกอบเพื่อให้ผู้อ่านเข้าใจได้ง่ายและสามารถน�ำองค์ความรู้ไป
ประยุกต์ใช้ได้จริง สอดคล้องกับแนวคิดของ คีรีบูน จงวุฒิเวศย์ และมาเรียม นิลพันธุ์ (2542) ได้กล่าวถึง
ลักษณะของคู่มือที่ดีไว้ 3 ด้าน ดังนี้ 1) ด้านเนื้อหา เนื้อหาสาระหรือรายละเอียดของคู่มือควรตรงกับ 
เรื่องที่ศึกษาและไม่ยากจนเกินไปจนท�ำให้ไม่มีผู้ที่สนใจจะหยิบอ่าน การน�ำเสนอเนื้อหา ควรให้เหมาะสมกับ       
พื้นความรู้ของผู้ที่จะศึกษา ข้อมูลท่ีมีในคู่มือผู้อ่านสามรถประยุกต์ใช้ได้ เนื้อหาควรเหมาะสมท่ีน่าจะน�ำไป
อ้างอิงได้ ควรมีกรณีตัวอย่างประกอบในบางเรื่องเพื่อจะได้ท�ำความเข้าใจง่าย และควรมีการปรับปรุงเนื้อหา
ของคู่มือให้ทันสมัยเสมอ 2) ด้านรูปแบบ ตัวอักษรที่ใช้ควรมีตัวโต และมีรูปแบบที่ชัดเจนอ่านง่าย เหมาะกับ
การใช้เครือ่งมอื ควรมภีาพหรอืตวัอย่างประกอบเนือ้หา ลักษณะการจัดรูปเล่มควรท�ำให้น่าสนใจ การใช้ภาษา
ควรให้เข้าใจง่ายเหมาะกับผู้ใช้คู่มือ กระบวนการน�ำเสนอควรเป็นระบบจากง่ายไปหายากหรือเป็นเร่ืองๆ  
ให้ชัดเจน และ 3) ด้านการน�ำไปใช้ ควรระบุขั้นตอน วิธีการให้ชัดเจน มีแผนภูมิตารางตัวอย่างประกอบ 
ให้สามารถน�ำไปปฏิบัติได้จริงมีข้อมูลเพื่อสามารถประสานงานต่างๆ ได้สะดวกและรวดเร็ว และบอก 
สิทธิประโยชน์และข้อควรปฏิบัติให้เข้าใจง่าย
ข้อเสนอแนะ

จากการศึกษาวิจัยเรื่อง การสร้างคู่มือการออกแบบภาพแปรขบวนส�ำหรับวงโยธวาทิต ผู้วิจัยมี 
ข้อเสนอแนะเพิ่มเติมดังนี้

1. สามารถน�ำแนวทางการศึกษาของงานวิจัยนี้ไปใช้ในการศึกษาวิธีการสร้างคู่มือในลักษณะอื่นๆ 
ตามแนวทางหรือวิธีการเดียวกันได้
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2.  สามารถน�ำองค์ความรูเ้กีย่วกบัการออกแบบภาพแปรขบวนส�ำหรับวงโยธวาทติทีไ่ด้จากงานวจัิย
ในครัง้น้ี น�ำไปเผยแพร่ให้กบัครผููส้อนวงโยธวาทติ และบคุลากรทางดนตรีในประเทศไทย เพือ่ใช้เป็นสือ่กลาง
ในการเรียนการสอน หรือน�ำไปประยุกต์ใช้ในการพัฒนาการออกแบบภาพแปรขบวนส�ำหรับวงโยธวาทิตให้
เหมาะสมกับบริบทวงโยธวาทิตของตนเองได้

บรรณานุกรม

The Canadian Forces Manual of Drill and Ceremonial. (2014). Manual of Drill and 
Ceremonial  Chapter 1 Introduction. [Online]  https://www.canada.ca/en/services/
defence/caf/military-identity-system/drill-manual/chapter-1.html#1-4.

Wikipedia. (2007). Marching Band. [Online] https://en.wikipedia.org/w/index.php?title=
Marching_band&oldid=138916568.

กฤษฎา ด้วงติลี. (2560). การสร้างคู่มือการใช้แอปพลิเคชันบนสมาร์ทโฟนและแท็บเล็ตส�ำหรับครูผู้สอนวิชา
วิทยาศาสตร์ ระดับชั้นมัธยมศึกษาตอนต้น. (ปริญญามหาบัณฑิต สาขาวิชาเทคโนโลยีและสื่อสาร
การศึกษา แขนงวิชาเทคโนโลยีและสื่อสารการศึกษา การศึกษาค้นคว้าด้วยตัวเอง กศ.ม. สาขาวิชา
เทคโนโลยีและสื่อสารการศึกษา), มหาวิทยาลัยนเรศวร.

ครองยศ ศรีเพ็รช์. (2564, 29 เมษายน). สัมภาษณ์.

คีรีบูน จงวุฒิเวศย์ และมาเรียม นิลพันธุ์. (2542). รายงานการวิจัย การศึกษา และจัดท�ำคู่มือปฏิบัติงาน
อาสาสมัครท้องถิ่น ในการดูแลรักษามรดกทางศิลปวัฒนธรรม (อส.มส.). กรุงเทพฯ.

จินตนา สุขสมแดน. (2554). การพัฒนาคู่มือ. [Online]  http://jsuksomdan.blogspot.com/2011/02/
blog-post_16.html.

ดวงนภา เตปา. (2562). การพัฒนาคู่มือการบริหารงานวิชาการของโรงเรียนบ้านบุญเรือง อ�ำเภอหางดง 
จังหวัดเชียงใหม่. (ครุศาสตรมหาบัณฑิต สาขาวิชาการบริหารการศึกษา วิทยานิพนธ์), 
มหาวิทยาลัยเชียงใหม่, บัณฑิตวิทยาลัย มหาวิทยาลัยเชียงใหม่.

ทินกร ตันวิริยะกูล. (2564, 30 เมษายน). สัมภาษณ์.

ธนวันต์ ไทวัชญานุวัฒน์. (2564, 26 เมษายน). สัมภาษณ์. 



96

บรรณานุกรม (ต่อ)

นิพัต กาญจนหุต. (2561). Marching. Paper presented at the การสมนาเพิ่มสมรรถนะผู้ฝึกสอน
วงโยธวาทิต, โรงแรมเดอะ ทวิน ทาวเวอร์. วงโยธวาทิต retrieved from. 

      . (2564, 6 เมษายน). สัมภาษณ์. 

ศุภรัตน์ ปริญญาตร. (2564, 5 พฤษภาคม). สัมภาษณ์.    

สธน โรจนตระกูล. (2554). หนังสือ ชุด โยธวาทิต เล่ม 3 กรุงเทพมหานคร: โอ.เอส. พร้ินต้ิง เฮ้าส์.

เสถียร คามีศักดิ์. (2553). การเขียนคู่มือปฏิบัติงาน. 



97

โหมโรงมวยไทยส�ำหรับวงเครื่องลมทองเหลือง1

Thai Boxing Overture for Brass band

พฤฒิรณ  นันทโววาทย์2, ภาธร  ศรีกรานนท์3

       Pruettiron Nanthawowat, Pathorn Srikranonda

บทคัดย่อ
การวิจัยเรื่อง โหมโรงมวยไทยส�ำหรับวงเครื่องลมทองเหลือง เป็นงานวิจัยเชิงสร้างสรรค์ ในศาสตร์

การประพันธ์ดนตรีตะวันตก (Music Composition) ซ่ึงใช้ระเบียบวิธีวิจัยเชิงคุณภาพ โดยมีวัตถุประสงค์  
1) เพื่อสร้างสรรค์บทประพันธ์ดนตรีส�ำหรับวงเครื่องลมทองเหลืองและเครื่องดนตรีสังเคราะห์

ผลการวิจัยพบว่า 1) ผู้วิจัยได้สร้างสรรค์บทประพันธ์ดนตรีโหมโรงมวยไทยส�ำหรับวงเครื่องลมทอง
เหลืองโดยมีความยาวของบทประพันธ์ดนตรีนี้เป็นเวลาทั้งหมดประมาณ 8 นาที และได้แบ่งท่อนเพลงในบท
ประพันธ์ออกเป็น 3 ท่อนหลัก ได้แก่ ท่อนน�ำ ท่อนไหว้ครูร่ายร�ำมวยไทย และท่อนต่อสู้ บทประพันธ์ดนตรี
ชิ้นนี้ประกอบไปด้วยเครื่องดนตรีทั้งหมด 21 เครื่อง โดยแบ่งออกเป็นกลุ่มเครื่องลมทองเหลือง 13 เครื่อง 
ประกอบไปด้วย ทรัมเป็ต 4 เครื่อง เฟรนช์ฮอร์น 4 เครื่อง ทรอมโบน 2 เครื่อง เบสทรอมโบน 1 เครื่อง  
ยูโฟเนียม 1 เครื่อง และทูบา 1 เครื่อง กลุ่มเครื่องกระทบ 4 เครื่อง ประกอบไปด้วย กลองสแนร์ กลองใหญ่
คอนเสิร์ต ฉาบ และ เครื่องประกอบจังหวะ กลุ่มเครื่องดนตรีสังเคราะห์ 4 เครื่อง ประกอบไปด้วย  
ลีดซินธิไซเซอร์ เบสซินธิไซเซอร์ อาร์เพจจิเอเตอร์ซินธิไซเซอร์ และ แซมเปิ้ลเพลย์แบคซินธิไซเซอร์ ซึ่งเป็น 
บทประพนัธ์ดนตรสี�ำหรบักลุม่เครือ่งลมทองเหลอืงโดยมไิด้ค�ำนงึถงึการจัดรูปแบบวงดนตรีตามหลักลกัษณะ
ของวงเครื่องลมทองเหลืองโดยทั่วไป

ค�ำส�ำคัญ: โหมโรงมวยไทย, วงเครื่องลมทองเหลือง, เครื่องดนตรีสังเคราะห์

	  

 

1บทความนี้เป็นส่วนหนึ่งของวิทยานิพนธ์เรื่อง “โหมโรงมวยไทยสำ�หรับวงเครื่องลมทองเหลือง” หลักสูตรศิลปศาสตรมหาบัณฑิตสาขาวิชา
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Abstract
The research entitled Thai boxing overture for brass band is the qualitative research 

in Music Composition which is aimed to (1) Compose music for brass band and Electronic 
Instruments.

The research results found that (1) Music composition Thai boxing overture for brass 
band approximate 8 minutes and combine with 3 Parts 1 Introduction 2 Wai Kru Muay Thai 
and 3. Fighthing Scence This Music composition performing with 21 music instruments  
3 groups included  Brass instrument 4 Trumpets 4 French horns 2 Trombones 1 Bass  
Trombone 1 Euphonium and 1 Tuba Percussion instrument snare drum bass drum cymbal 
and auxiliaries percussion Electronic instrument Lead Synthesizers Bass Synthesizers  
Arpeggiator Synthesizers Sampling and playbacks Synthesizers. This is a composition for 
brass band without consideration of tradition brass band orchestration.

Keywords: Thai Boxing Overture, Brass Band, Synthisizer

บทน�ำ
ศลิปะการต่อสูเ้ป็นศาสตร์และศลิป์แขนงหนึง่ ทีผู้่เรียนต้องมคีวามอดทนในการฝึกฝนอย่างถกูวธิจีน

เกดิทกัษะด้านการต่อสูแ้ละป้องกนัตวั ซึง่ในแต่ละประเทศนัน้ล้วนมศิีลปะการต่อสูท้ีเ่ป็นเอกลกัษณ์ของตนเอง 
เช่น กังฟูที่เป็นศิลปะการต่อสู้ของชาวจีน เทควันโด้ของชาวเกาหลี ยูโดของประเทศญี่ปุ่น รวมถึงมวยไทย 
ซึ่งเป็นศิลปะการต่อสู้ประจ�ำชาติของไทยด้วยเช่นกัน

มวยไทยเป็นศิลปะการต่อสู้ที่ใช้อวัยวะส�ำคัญของร่างกาย ไม่ว่าจะเป็นการใช้หมัด เท้า เข่า ศอก  
เป็นอาวุธในการต่อสู้ศัตรูหรือคู่ต่อสู้ ประกอบกับจิตใจท่ีแข็งแกร่งมั่นคงมีสมาธิในระหว่างการต่อสู้ ท้ังนี ้
การต่อสู้อย่างมีประสทิธิภาพต้องผ่านการฝึกฝนมาเป็นระยะเวลาหนึง่จนมคีวามช�ำนาญ  มวยไทยในปัจจบุนั
นั้นได้รับการสืบทอดมาจากมวยโบราณ ซึ่งแบ่งออกเป็นแต่ละสายตามท้องถ่ินนั้นๆ เช่น มวยท่าเสา  
(ภาคเหนือ) มวยโคราช (ภาคอีสาน) มวยไชยา (ภาคใต้) มวยลพบุรี และมวยพระนคร (ภาคกลาง) เป็นต้น 
นอกเหนือจากการต่อสู้แล้วสิ่งส�ำคัญประการหนึ่งคือ การไหว้ครู ทั้งนี้เพื่อให้เกิดความเป็นสิริมงคลก่อน 
การชกมวย การไหว้ครูมวยไทยมีลักษณะที่โดดเด่นเป็นเอกลักษณ์ไม่แพ้การต่อสู้ โดยใช้ศิลปะแม่ไม้มวยไทย
เช่นกัน กล่าวคือนักมวยจะท�ำการร่ายร�ำในลีลาต่างๆ ตามจังหวะของดนตรีท่ีบรรเลงประกอบระหว่าง 
การไหว้ครู ซึ่งประเพณีนี้ได้รับการสืบทอดต่อกันมาจนถึงปัจจุบัน

จากเอกลักษณ์ท่ีโดดเด่นของมวยไทยส่งผลให้ปัจจุบันมวยไทยไม่เพียงแต่ได้รับความนิยมเฉพาะแต่
ในประเทศไทยเท่านัน้ แต่ยงัได้รบัความนยิมไปสูน่านาชาตอิกีด้วย โดยต่างให้การยอมรบัว่ามวยไทยเป็นศลิปะ
การต่อสู้ที่สมบูรณ์แบบท่ีสุด ท้ังในเรื่องของทักษะการใช้ทักษะของร่างกายอย่างมีประสิทธิภาพในการต่อสู้
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และศิลปะการไหว้ครูที่มีลีลาอ่อนช้อยสวยงาม ซึ่งท้ังสองส่ิงนี้ได้ผสมกลมกลืนอย่างลงตัวจนกลายเป็น
เอกลักษณ์เฉพาะอันโดดเด่นของมวยไทยตามที่ได้กล่าวมาแล้ว และจากเหตุผลดังกล่าวนี้ ผู้วิจัยจึงมีความ
สนใจเป็นอย่างมากและมแีนวคิดเบือ้งต้นทีจ่ะสร้างบทประพนัธ์ดนตรทีีม่คีวามเกีย่วข้องกบัมวยไทย ซ่ึงผูว้จิยั
จะได้กล่าวในรายละเอียดต่อไป

ประวัติของมวยไทยโดยสังเขป
ชนาเทพ  วะสวานนท์ ได้กล่าวถึงประวัติความเป็นมาของมวยไทยไว้ว่า การรวมชาติในสมัยโบราณ

กว่าจะเกิดเป็นประเทศไทยจนถึงทุกวันนี้ บรรดาขุนศึกในสมัยนั้นต่างมีความเชี่ยวชาญ ในวิชาการต่อสู้
เป็นอย่างยิ่ง เพราะจ�ำเป็นจะต้องสู้รบกับศัตรูอยู่ตลอดเวลา ซึ่งการฝึก วิชาการต่อสู้ ที่เรียกว่า มวย จึงเริ่ม
ก�ำเนิดขึ้น แต่มิได้มีการจารึกไว้แน่ชัดว่ามีมาเมื่อใด ที่พอมีหลักฐานอยู่บ้างในรัชสมัยของสมเด็จพระเจ้าเสือ 
หรือขุนหลวงสรศักด์ิได้ปลอมพระองค์เป็นชาวบ้านเสด็จพระราชด�ำเนินประพาสฉลองพระอาราม  
ณ บ้านประจันตเขต แขวงเมืองวิเศษชัยชาญ และได้ขึ้นชกมวยคาดเชือกกับคนมวยชาวบ้าน ส่วนพระยา
พิชัยดาบหัก ซึ่งเป็นผู้ท่ีมีความแตกฉานในวิชามวยไทยไต่เต้าจากชาวบ้านจนกระทั่งเป็นขุนศึกคู่พระราช
หฤทัยของสมเด็จพระเจ้ากรุงธนบุรี คะเนว่ามวยไทยน่าจะมีแหล่งก�ำเนิดมาจากวัด ซึ่งเป็นศูนย์รวมของผู้ที่ม ี
ความสามารถในสรรพวิชาแขนงต่างๆ ที่ได้เข้ามาบวชเรียนศึกษาพระธรรมวินัยและเพื่อแสวงหาครูผู้รู ้  
เคล็ดวิชา ที่มักจะมาบวชเรียนเมื่อรู้สึกเบื่อหน่ายจากทางโลกจึงได้รับการถ่ายทอดทั้งกายภาพ และจิตภาพ 
แสดงให้เห็นว่าการฝึกมวยไทยในสมัยนั้นนอกจากจะต้องฝึกด้วยพละก�ำลังแล้วยังต้องฝึกในเรื่องของสมาธิ
ประกอบกับการเรยีนวชิาอาคมด้วยเหตนุีเ้องวชิามวยไทยจงึเป็นทัง้ศาสตร์และศลิป์ท่ีมคีวามผสมกลมเกลยีว 
และฝังลึกอยู่ในจิตวิญญาณของคนไทยในสมัยนั้น (ชนาเทพ  วะสวานนท์, 2555, น.3-4)
ประวัติดนตรีไทย

สมัยสุโขทัย โดยอ้างจากหลักศิลาจารึกในสมัยพ่อขุนรามค�ำแหง หลักที่ 1 ที่มีอยู่ในด้านที่ 2 ซึ่งมี
ข้อความที่เกี่ยวด้วยเรื่องดนตรีในตอนหนึ่งว่า “ดบงคมกลอน ด้วยเสียงพาทย์ เสียงพิณ เสียงเลื้อน เสียงขับ 
ใครจักมักเล่น เล่นใครจักมักหัว หัว ใครจักมักเลื้อยเลื้อน” ข้อความอันนี้ แสดงว่าในสมัยสุโขทัยชาวบ้าน 
มีความสนุกสนานเล่นดนตรีและขับร้องกันอย่างรื่นเริงบันเทิงใจทั่วไป ชาวเมืองกับดนตรีมีความใกล้ชิด 
กันมาก ซึ่งในสมัยน้ีวัฒนธรรมของอินเดีย ได้แผ่เข้ามา และเป็นที่แพร่หลายอย่างมาก โดยไทยเราน�ำการ 
จัดวงมาจากอินเดีย เรียกว่า ปัญจดุริยางค์ โดยเรียกว่าวงเคร่ืองห้า ซ่ึงเลือกหาเคร่ืองดนตรีที่มีอยู่แล้วมา 
ผสมเป็นวงขึ้น ประกอบด้วย ปี่ใน ฆ้อง ตะโพน กลองทัด และ ฉิ่ง

สมัยอยุธยา ตั้งแต่อาณาจักรสุโขทัยได้มารวมกับอยุธยานี้บ้านเมืองก็มีศึกสงครามอยู่ตลอดเวลา   
การดนตรีต่างๆ จึงมิได้เจริญก้าวหน้าขึ้นกว่าเดิม สิ่งที่มีอยู่เดิมก็ยังคงสภาพอยู่เช่นเดิม เช่น วงปี่พาทย์ 
เครือ่งห้ากค็งมเีครือ่งอยูเ่ท่าเดมิ และปรากฏว่าใช้กนัมาถึงสมยัแผ่นดิน สมเด็จนารายณ์ มหาราช ดังได้ปรากฏ
ตามจดหมายเหตุของมองซิเออร์ เดอ ลา ลูแบร์ ซึ่งในสมัยอยุธยาได้มีวงดนตรีเกิดขึ้นอีกวงหนึ่ง คือ วงมโหรี  
ซึ่งครั้งแรกที่บรรเลงมีเครื่องดนตรีเพียง 4 ชิ้นเท่านั้นประกอบไปด้วย พิณ ซอสามสาย โทน และกรับพวง  
ต่อมาจึงเพิ่มเครื่องดนตรีขึ้นอีก 3 ชิ้น คือ ร�ำมะนา ขลุ่ย และฉิ่ง สมัยต่อมาได้น�ำจะเข้ซึ่งเป็นเครื่องดนตรีของ
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มอญเข้ามาประสมแทนกระจับปี่ วงมโหรีได้เป็นมาดังนี้ตลอดสมัยอยุธยา
สมัยธนบุรีและรัตนโกสินทร์ ในสมัยกรุงธนบุรีนี้การดนตรีทั้งปี่พาทย์ มโหรี เครื่องสาย ไม่มีสิ่งใด

เปลีย่นแปลงเพิม่เตมิจากสมยัอยธุยา แต่มเีครือ่งดนตรขีองชาตต่ิางๆ เข้ามาอยูใ่นประเทศไทย เมือ่คราวสมโภช
พระแก้วมรกตก็ปรากฏว่ามีการบรรเลงมโหรีไทยสลับกับมโหรีแขก ญวณ และเขมร พอถึงสมัยรัตนโกสินทร์ 
ในสมยัสมเดจ็พระพทุธยอดฟ้าจฬุาโลกมหาราช มผู้ีคดิเครือ่งดนตร ีเพิม่มาอย่างหนึง่ คือ กลองทดั และถกูเพิม่
เข้าไปในวงเครือ่งห้าในแบบสมยักรงุธนบรุอีีกหนึง่ใบ ซ่ึงท�ำให้มเีสียงกลองทดัเพ่ิมขึน้ และถือเป็นววิฒันาการ
ขั้นที่ 1 ของยุครัตนโกสินทร์นี้อีกด้วย (สุรพล  สุวรรณ, 2559, น.25-33)
เนื้อหาสาระดนตรี

โกวิทย์ ขันธศิริ (2558: 120-135) อธิบายถึงเนื้อหาสาระในทางดนตรีโดยมีความหมายถึง รูปแบบ
ลกัษณะของดนตรปีระเภทต่างๆ ซึง่กล่าวโดยกว้างๆ คอื เป็นความสมัพันธ์ระหว่างท�ำนอง และเสยีงประสาน
ของดนตรีนั่นเอง ความสัมพันธ์ระหว่างท�ำนองและเสียงประสานซึ่งท�ำให้เกิดเป็นคีตนิพนธ์ (composition) 
ขึ้นมานี้ สามารถแบ่งออกเป็นประเภทต่างๆ ได้ดังนี้

1. โมโนโฟนิก (monophonic) คือ คีตนิพนธ์ที่มีแต่ท�ำนองอย่างเดียว ไม่มีเสียงประสาน อย่างอื่น
ประกอบด้วยมเีสยีงท�ำนองเสยีงเดียว เช่น การเล่นเด่ียวไวโอลินหรือการร้องเด่ียวโดยไม่มี ดนตรีอืน่ประกอบ

2. โฮโมโฟนิก (homophonic) คือ คีตนิพนธ์ที่ประกอบขึ้นด้วยโน้ตสามตัวขึ้นไป (chord-triad)  
เล่นพร้อมกันในแนวต้ัง เช่น ประเภทเพลงสวดท่ีเรียกว่า hyme-tune มีการย้ายแนวประสานไปพร้อมกัน 
เพื่อคลอท�ำนองหลัก และการกระจายคอร์ด (arpegio) เช่น การโซโลไวโอลินคลอด้วยเปียโน เป็นต้น

3. โพลีโฟนิก (polyphonic) เป็นคีตนิพนธ์ที่ประกอบข้ึนด้วยท�ำนองต้ังแต่สองท�ำนองขึ้นไปเล่น
ประสานไปด้วยกัน แต่ละท�ำนองเป็นอิสระจากกัน และขณะเดียวกันก็ประสานกลมกลืนไปด้วย ในตัว 
คีตนิพนธ์ประเภทนี้เป็นที่นิยมประพันธ์และนิยมฟังกันแพร่หลายมากที่สุด

4. นอนเมโลดิก (non-melodic) คีตนิพนธ์บางบทต้องการให้เกิดความรู้สึกพิเศษแก่ผู้ฟัง โดยใช้แต่
เสียงประสานล้วนโดยไม่มีท�ำนอง คือประกอบด้วยการด�ำเนินไปของกลุ่มเสียงประสาน 
โดยคีตนิพนธ์ประเภทนี้ไม่เป็นที่แพร่หลายนัก
รูปแบบของบทประพันธ์

คีตนิพนธ์ (Composition) ไม่ได้หมายถึงเพลงร้อง แต่หมายถึงบทเพลงบรรเลงทุกชนิด  
ซึ่งคีตกวี (Composer) ประพันธ์ขึ้นมาเพื่อให้ใช้เครื่องดนตรีต่างๆ บรรเลง ซึ่งคีตนิพนธ์เหล่านี้ แบ่งออกเป็น 
หลายแบบต่างๆ กันไป คือ                                                                                                                                          

1. โซนาตา (Sonata) และ เพลงชุดหรือสวีต (Suite) คีตนิพนธ์ประเภทนี้ มักจะประพันธ์ขึ้น 
ส�ำหรับให้เครือ่งดนตรปีระเภทใดประเภทหนึง่แสดงเดีย่วหรอืเล่นโซโล หรอือาจมเีปียโนประกอบ ซึง่โซนาตา 
แบ่งออกเป็นสองยุค คือ บาโรก โซนาตา และ คลาสสิก โซนาตา

2. คอนเสิร์ต (Concert) คอนแชร์โตกรอสโซ (Concerto grosso) เป็นคีตนิพนธ์ที่มุ ่งแสดง  
ความสามารถของผู้เล่นมากกว่าคีตนิพนธ์ชนิดอื่นๆ ที่นิยมแพร่หลายมากที่สุด คือ ไวโอลินและ เปียโน และ
แบ่งออกเป็นสองยุคเหมือนโซนาตา คือ บาโรก คอนเชอร์โต และคลาสสิก คอนเชอร์โต
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3. ซิมโฟนี (Symphony) ดนตรีกวีพรรณนา (Symphonic poem) ค�ำว่าซิมโฟนีมีความหมาย    
อยู่สองประการ คือ ใช้เรียกชื่อวงดุริยางค์ขนาดใหญ่ ซ่ึงตามปกติจะต้องมีค�ำต่อท้ายให้สมบูรณ์ คือ  
ซมิโฟนีออร์เครสตราและหมายความถงึคตีนพินธ์ทีป่ระพนัธ์ขึน้ส�ำหรบัให้วงดรุยิางค์ขนาดใหญ่ บรรเลง ซึง่ใน 
บางครัง้คีตกวีในสมัยครสิต์ศตวรรษที ่19 ได้ประพนัธ์ซมิโฟนเีพือ่จะบรรยายถงึสิง่ต่างๆ โดยเรยีกว่าโปรแกรม
ซิมโฟนี นอกจากนี้ยังมีดนตรีหรือคีตนิพนธ์ที่คล้ายคลึงกับซิมโฟนี เช่น ซิมโฟนิกโพเอ็ม ซิมโฟนิกสวีต  
เพลงบัลเลต์ เพลงโอเวอร์เจอร์ และคอนเสิร์ตโอเวอร์เจอร์ เป็นต้น

4.  เพลงโหมโรงหรือโอเวอร์เจอร์ (Overture) มีมาในราวสมัยคริสต์ศตวรรษ 18 โอเวอร์เจอร์ เป็น
ศัพท์ที่แผลงมาจากศัพท์ Ouvrir ในภาษาฝรั่งเศสที่แปลว่า เปิด จึงมีความหมายว่า เพลงที่ใช้เปิดงาน หรือ 
เปิดการแสดงต่างๆ เช่น การแสดงอุปรากร ต่อมาในคริสต์ศตวรรษที่ 19 มีเพลงโอเวอร์เจอร์อีก ประเภทหนึ่ง
เป็นเพลงที่ประพันธ์ขึ้นไว้เพื่อการฟังเท่านั้นมิได้มุ่งหมายให้เป็นเพลงเปิดการแสดง หรือน�ำเรื่องใดๆ คือ  
ใช้ส�ำหรับบรรเลงในการแสดงคอนเสิร์ตโดยเฉพาะ โดยโอเวอร์เจอร์ชนิดนี้ เรียกว่า คอนเสิร์ตโอเวอร์เจอร์ 
(Concert Overture)
จังหวะและแนวเพลงในดนตรีอิเล็กทรอนิกส์

ดอนน่าซัมเมอร์ และจิออร์จิโอร์โมโรเดอร์ นักร้อง สาวและโปรวดิวเซอร์ผู้สร้างเพลงดิสโก้ ที่ได้รับ
ความนิยมอย่างเพลง Love to Love You Baby ในช่วงปี ค.ศ. 1980 โมโรเดอร์ได้ร่วมงานกับ พีท  
บาลอตเต้ นักแต่งเพลง และโปรดิวเซอร์ชาวอังกฤษ บาลอตเต้ กล่าวถึง วันหนึ่งในขณะที่ก�ำลังเตรียม 
ความพร้อมต่างๆ ก่อนการบันทึกเสียงว่าเขาได้ค้นพบรูปแบบของ จังหวะบนเสียงกลองใหญ่ ที่มีความเป็น
เอกลักษณ์โดยมีชื่อเรียกว่าโฟร์ออนเดอะฟลอ  ผสมผสานกับเสียงไฮแฮทที่เล่นโดยการเปิด และปิดเสียงของ
ไฮแฮทให้เร็วกว่าปกติ ซึ่งเป็นองค์ประกอบและเป็นท่ีมาของจังหวะดิสโก้จนถึงทุกวันนี้ (Dina Santorelli, 
2014, p. 14)

เฮาส์มิวสิค (House music) คือหนึ่งในรูปแบบแนวดนตรีที่นิยมมากที่สุดของดนตรีอิเล็กทรอนิกส์
แดนซ์หนึ่งในรูปแบบจังหวะท่ีเป็นที่นิยมมากที่สุดของดนตรีเฮาส์มิวสิคที่เรียกว่าจังหวะโฟร์ออนเดอะฟลอ 
(Four on the Floor) ซึ่งรูปแบบของโฟร์ออนเดอะฟลอจะด�ำเนินในอัตราจังหวะ 4 จังหวะต่อ 1 ห้อง 
โดยเบสดรัมจะบรรเลงซ�้ำในจังหวะตกทุกจังหวะ ท�ำให้ลักษณะของดนตรีประเภทนี้มีรูปแบบจังหวะที่ 
ค่อนข้างมั่นคงโดยมีอัตราความเร็วโดยประมาณอยู่ในช่วง 110-130 ครั้งต่อนาที (Dina Santorelli, 2014, 
p. 14)
การวิเคราะห์ข้อมูล
รูปแบบของวงดนตรี

ผู้วิจัยขอเสนอผลการวิเคราะห์ข้อมูลที่ได้จากการประพันธ์ดนตรี “โหมโรงมวยไทยส�ำหรับวงเครื่อง
ลมทองเหลือง” ตามรูปแบบของวงดนตรีที่ใช้ในการประพันธ์ดนตรี ได้แก่ ทรัมเป็ต 4 เครื่อง เฟรนช์ฮอร์น 4 
เครื่อง ทรอมโบน 2 เครื่อง เบสทรอมโบน 1 เครื่อง ยูโฟเนียม 1 เครื่อง ทูบา 1 เครื่อง กลองสแนร์  
กลองใหญ่ ฉาบ เครื่องกระทบ ลีดซินธิไซเซอร์ เบสซินธิไซเซอร์ และอาร์เพจจิเอเตอร์ซินธิไซเซอร์ โดยผู้วิจัย
ได้แบ่งบทประพันธ์เป็น 3 ท่อน ดังนี้
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ตารางที่ 1 โครงสร้างบทประพันธ์ดนตรี

ท่อนน�ำ
ห้องที่ 1 - 2 เขียนก�ำกับด้วยเครื่องหมายเฟอร์มาต้าโดยกลุ่มเครื่องทองเหลืองเสียงต�่ำและอาร์เพจ

จิเอเตอร์ซินธิไซเซอร์บรรเลงอยู่ในแนวคอร์ด C7sus4 เพื่อท�ำหน้าที่เป็นแนวดนตรีพ้ืนหลัง โดยที่อาร์เพจ 
จเิอเตอร์ซนิธไิซเซอร์จะบรรเลงอยูบ่นส่วนโน้ตเขบ็ตสองชัน้ในลักษณะของโน้ตอาร์เพจจิโอ้ท่ีประกอบด้วยโน้ต 
C F G Bb ในขณะทีก่ลุม่เครือ่งลมทองเหลอืงเสยีงต�ำ่บรรเลงอยูบ่นลกัษณะของโน้ตตวักลม ห้องที ่3-5 ทรมัเป็ต
และฮอร์นจะเริ่มบรรเลงท�ำนองหลัก ในลักษณะแบบ ดนตรีแฟนแฟร์ โดยผู้วิจัยเลือกตัวโน้ต 5 ตัว จากกลุ่ม
โน้ตในบันไดเสียง C มิกโซลีเดียน ได้แก่ โน้ต C D E F G มาสร้างเป็นกลุ่มท�ำนองหลัก (Theme) ตลอดทั้ง
บทประพันธ์ดนตรีนี้ โดยผู้วิจัยก�ำหนดให้แนวทรัมเป็ตท�ำหน้าที่เป็นแนวท�ำนองหลักในห้องที่ 3 - 5 ในห้องที่ 
6 - 10 บรรเลงลักษณะเหมือนห้องที่ 1 - 5 ซึ่งผู้วิจัยเลือกใช้แนวเฟรนช์ฮอร์นบรรเลงแนวท�ำนองหลักเหมือน
ทรัมเป็ต และผู้วิจัยได้เปลี่ยนโน้ตในท�ำนองหลัก 2 ตัวท้ายโดยเปลี่ยนจากโน้ต C D เป็นโน้ต F G โดยการ
เปลี่ยนโน้ตทั้งสองเสียงนี้ผู้วิจัยตั้งใจสื่อถึงการเปิดตัวของนักมวยคนที่หนึ่งและคนที่สอง

ในห้องที่ 11 - 22  ทรัมเป็ตและฮอร์นจะสลับกันเล่นแนวท�ำนองหลักในลักษณะของ
เพลงแฟนแฟร์โดยทรัมเป็ตจะเริ่มบรรเลงก่อนในห้องที่ 13 และกลุ่มฮอร์นจะเริ่มเล่นห้องที่ 14  

โดยทั้งสองแนวจะบรรเลงท�ำนองหลักนี้พร้อมกันในห้องที่ 21 - 22 และในห้องที่ 23 กลุ่มเครื่องทรัมเป็ตและ
ฮอร์นจะบรรเลงในลักษณะของเสียงประสานในคอร์ด Bb6/9 โดยบรรเลงอยู่ในโน้ต D F G ส่วนกลุ่ม 
เบสทรอมโบน ยูโฟเนียม ทูบา และอาร์เพจจิเอเตอร์ซินธิไซเซอร์ เปลี่ยนเป็นบรรเลงโน้ต F G H ในคอร์ด 
Bb6/9 เช่นเดียวกัน โดยจะเชื่อมเข้าสู่ท่อนต่อไปด้วยการบรรเลงด้วย เทคนิคเบลโทน ในห้องที่ 26 บนคอร์ด 
Bb6/9
ท่อนไหว้ครูร่ายร�ำมวยไทย

ในห้องที่ 27 - 28 เขียนก�ำกับด้วยเครื่องหมายเฟอร์มาตา ผู้ประพันธ์มีแนวคิดโดยให้แนวทรัมเปต 
1 บรรเลงในลักษณะของปี่ชวาในเพลงโยนซึ่งในวงปี่กลองจะบรรเลงน�ำขึ้นมาด้วยปี่ชวา เสมอและแนว 
เฟรนช์ฮอร์น 1 บรรเลงในลักษณะของปี่ชวาเช่นเดียวกันแต่แตกต่างกันเพียงวิธีการบรรเลงเท่านั้นเพ่ือเป็น
ตัวน�ำพร้อมกับหน้าทับโยนเพื่อเข้าสู่ในท่อน A ต่อไปตั้งแต่ห้องที่ 29 ผู้วิจัยให้แนวเบสซินธิไซเซอร์บรรเลงใน
โน้ตติงติงทั่มโดยให้โน้ตทั่มนั้นลากเสียงยาว 4 จังหวะจนถึงโน้ตติงในจังหวะต่อไปในขณะที่อาร์เพจจิเอเตอร์
และแนวเฟรนช์ฮอร์น 3 และ 4 บรรเลงในโน้ต โจ๊ะ กับ จ๊ะ บนโน้ตเขบ็ต 1 ชั้น โดยที่ฉาบไรด์บรรเลงอยู่ใน
โน้ตตัวด�ำในอัตราจังหวะ 6/4 เพ่ือท�ำหน้าท่ีเป็นตัวยึดจังหวะโดยท�ำหน้าที่เล่นเหมือนฉ่ิงในวงปี่กลอง  
โดยกลุ่มเครื่องดนตรีเหล่าน้ีจะท�ำหน้าท่ีเป็นแนวจังหวะหลักตลอดทั้งท่อนไหว้ครูร่ายร�ำมวยไทยนี้ ในห้องที่ 
45 - 48 โดยมีลีดซินธิไซเซอร์บรรเลงแนวปี่ชวาและให้แนวทูบาและเบสทรอมโบนสลับกันเน้นกลุ่มจังหวะ
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ต่างๆ ที่อยู่ในหน้าทับโยนตามตัว
ในท่อน A สุดท้ายของท่อนไหว้ครรู่ายร�ำมวยไทยผูว้จิยัได้เลอืกใช้ทบูาเล่นเป็นแนวจงัหวะในลกัษณะ

การออกแปลงโดยมีพื้นฐานจากตัวโน้ตในคอร์ด Am7 บรรเลงบนโน้ตตัวด�ำและตัวหยุดโน้ตตัวด�ำ โดยที่มี 
คอนเสิร์ดเบสดรัมและฉาบไรด์บรรเลงไปพร้อมกันเพื่อเป็นการเข้าสู่ในท่อนต่อสู้ต่อไป

ตารางที่ 2  โครงสร้างของท่อนไหว้ครูร่ายร�ำมวยไทย

ท่อนต่อสู้
ในห้องที่ 69 - 72  ผู้วิจัยเริ่มท่อนต่อสู้นี้ด้วยเสียงจากแซมเปิ้ลเพลย์แบคซินธิไซเซอร์ทั้งเสียงระฆัง

และเสยีงป่ีชวาจากเพลงแขกเจ้าเซนโดยมเีสยีงอิเลก็ทรอนกิส์เบสดรมับรรเลงอยูบ่นแนวจงัหวะโฟร์ออนเดอะ
ฟลอ ในขณะที่เบสซินธิไซเซอร์เดินแนวเบสบนทางเดินคอร์ด i-iv-i-v7 ไปจนถึงห้องที่ 86

ในท่อน A ผู้วิจัยใช้ทรัมเปตและเฟรนช์ฮอรฺนบรรเลงท�ำนองหลักตั้งแต่ห้องที่ 73 – 80 โดยมีกลุ่ม
เครื่องทองเหลืองเสียงต�่ำบรรเลงแนวประสานในทางเดินคอร์ด i-iv-i-v7

ในท่อน B กลุ่มทรัมเปตและฮอร์นบรรเลงท�ำนองจากบันไดเสียงไมเนอร์เพนทาโทนิค ในขณะที่
คอนเสิร์ตเบสดรัมและฉาบเล่นจะบรรเลงในลักษณะของการเน้นทั้งในจังหวะหลักและในจังหวะรอง  
(Syncopation) สลับกัน ในขณะที่กลุ่มเครื่องลมทองเหลืองบรรเลงทางเดินคอร์ดจากตัวเลข (1-4-1-5-1-5) 
i-iv-i-v7-i-v7  ตั้งแต่ห้องที่ 81-86

ในห้องที ่87 - 94 ผูว้จิยัสลบัให้กลุม่ทรอมโบนและทบูาบรรเลงท�ำนองหลักแทนทรัมเป็ตและเฟรนช์ 
ฮอร์นจากบันไดเสียงไมเนอร์เพนทาโทนคิอย่างต่อเนือ่งโดยผูว้จิยัเลอืกใช้ทางเดนิคอร์ดจาก ชดุตวัเลขที ่2 คอื 
(5-5-4-5) v7-v7-i-v7 โดยผู้วิจัยเลือกใช้ยูโฟเนียมบรรเลงสลับกับแนวทรัมเป็ต 1, 2 ในลักษณะการเล่น 
แบบล้อกันในโน้ตเขบ็ตหนึ่งชั้นอีกทั้งยังเพิ่มโน้ต

กลองสแนร์ให้บรรเลงแบบเน้นจงัหวะทีโ่น้ตตวัด�ำเขบต็1ชัน้จนถงึเขบ็ต3ชัน้เพือ่เพ่ิมความตืน่เต้นและ
เร้าใจมากขึ้นในท่อนต่อสู้ท่อนนี้

ในท่อน A 2 ทรัมเปตและเฟรนช์ฮอร์นกลับมาบรรเลงในแนวท�ำนองหลักของบทประพันธ์นี้อีกครั้ง 
โดยผู้ประพันธ์ได้ใช้ทูบาบรรเลงในลักษณะของโน้ตพื้นต้นบนทางเดินคอร์ด IIV-i-ii-III จากตัวเลข 7-8-2-3 
แทรกเข้ามาในห้องที่ 99 และบรรเลงต่อเนื่องไปจนหมดท่อน C

ในท่อน C ผูว้จิยัต้องการให้ท่อนนีส้ือ่ถงึตอนทีน่กัมวยพักยกการต่อสู้โดยผู้วจัิยได้เปล่ียนสัดส่วนโน้ต
ของอเิลก็ทรอนกิส์เบสดรมัให้บรรเลงในลกัษณะของเสยีงการเต้นของหัวใจ โดยผูว้จิยัได้เลอืกให้แนวทรมัเป็ต 
4 เฟรนช์ฮอร์น 4 และลีดซินธิไซเซอร์เล่นแนวส่วนย่อยของท�ำนองโดยทรัมเป็ตและฮอร์นจะค่อยๆ บรรเลง
เข้ามาตั้งแต่ห้องที่ 107 – 110
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ในท่อน A3 ผู้วิจัยเปลี่ยนให้กลุ่มเครื่องทองเหลืองเสียงต�่ำบรรเลงท�ำนองหลัก (Theme) ของ 
บทประพันธ์โดยมีเบสซินธิไซเซอร์บรรเลงอยู่บนโน้ตตัวกลมและอาร์เพจจิเอเตอร์ซินธิไซเซอร์บรรเลงอยู ่
บนโน้ตเขบ็ตสองชั้นตั้งแต่ห้องที่ 111-118 ในทางเดินคอร์ด i-VI-ii-v7 จากตัวเลข (6251) ซึ่งเป็นชุดตัวเลข
ชุดสุดท้ายจากเกมเมกาแมน 7 โดยผู้วิจัยเสลับให้เลข 1 เริ่มก่อนแล้วตามด้วยตัวเลข 625

ตั้งแต่ห้องที่ 119 ผู้วิจัยได้เปลี่ยนอัตราจังหวะ 4/4 มาเป็นไปตามโครงสร้างเพลงของเพลงเชิด 
ช้ันเดียวคอืเริม่ด้วยอตัราจงัหวะ 2/4 และ 1/4 ในห้องที ่โดยผู้วจัิยเลือกใช้ทางเดินคอร์ดเหลือเพียงสองคอร์ด
คือ i-v7 เพื่อให้มีลักษณะเหมือนการเล่นของกลองแขกที่มีท้ังเสียงต�่ำและเสียงสูงโดยคอร์ด i จะเล่นตั้งแต่
ห้องที่ 119 - 137 และจะเปล่ียนเปลี่ยนเป็นคอร์ด v7 ต้ังแต่ห้องที่ 138 ถึงห้องที่ 168 โดยขณะที่แนว 
เครื่องลมทองเหลืองทั้งหมดจะสลับกันเล่นเป็นท�ำนองในลักษณะหลากหลายรูปแบบจนมาสิ้นสุดในห้องที่ 
168 โดยจะบรรเลงโน้ตที่อยู่ในบันไดเสียง F#ฮาร์โมนิคไมเนอร์

ห้องที่ 168 ผู้วิจัยก�ำกับด้วยเครื่องหมายเฟอร์มาต้าโดยมีเสียงเบสดรัมอิเล็กทรอนิกส์บรรเลง  
อยูเ่หมอืนเสยีงหวัใจในขณะท่ีแซมเป้ิลเพลย์แบคซนิธิไซเซอร์บรรเลงเสยีงระฆงัเป็นการแสดงถงึการสิน้สดุของ
การต่อสู้และเป็นเสียงสุดท้ายของบทประพันธ์ดนตรีนี้ 

ตารางที่ 3 โครงสร้างท่อนต่อสู้

สรุป
ผูว้จัิยได้สร้างสรรค์บทประพนัธ์ดนตรโีหมโรงมวยไทยส�ำหรบัวงเครือ่งลมทองเหลอืง โดยมคีวามยาว

ของบทประพันธ์ดนตรีนี้เป็นเวลาทั้งหมดประมาณ 8 นาที และได้แบ่งท่อนเพลง ในบทประพันธ์ออกเป็น 3 
ท่อนหลัก ได้แก่ ท่อนน�ำ ท่อนไหว้ครูร่ายร�ำมวยไทย และท่อนต่อสู้ บทประพันธ์ดนตรีชิ้นนี้ประกอบไปด้วย
เครือ่งดนตรทีัง้หมด 21 เครือ่ง โดยแบ่งออกเป็นกลุม่เคร่ืองลมทองเหลือง 13 เคร่ือง ประกอบไปด้วย ทรัมเป็ต 
4 เครื่อง เฟรนช์ฮอร์น 4 เครื่อง ทรอมโบน 2 เครื่อง เบสทรอมโบน 1 เครื่อง ยูโฟเนียม 1 เครื่อง และทูบา 
1 เครื่อง กลุ่มเครื่องกระทบ 4 เครื่อง ประกอบไปด้วย กลองสแนร์ กลองใหญ่คอนเสิร์ต ฉาบ และ  
เครือ่งประกอบจงัหวะ กลุม่เครือ่งดนตรสีงัเคราะห์ 4 เคร่ือง ประกอบไปด้วย ลีดซินธิไซเซอร์ เบสซินธไิซเซอร์ 
อาร์เพจจิเอเตอร์ซินธิไซเซอร์ และแซมเปิ้ลเพลย์แบคซินธิไซเซอร์ ซึ่งเป็นบทประพันธ์ดนตรีส�ำหรับกลุ่ม 
เครือ่งลมทองเหลอืงโดยมไิด้ค�ำนงึถงึการจดัรปูแบบวงดนตรตีามหลักลกัษณะของวงเครือ่งลมทองเหลอืงโดย
ทั่วไป



อภิปรายผล
ผู้วิจัยขออภิปรายผลการวิจัยเพิ่มเติมในประเด็นดังต่อไปนี้
1. จากการทดลองและวิจัยการประสมวงระหว่างกลุ่มเครื่องลมทองเหลืองและกลุ่มเครื่องดนตรี 

สังเคราะห์ ท�ำให้ผู้วิจัยทราบว่าเสียงจากเคร่ืองดนตรีสังเคราะห์นั้นสามารถน�ำมาใช้บรรเลงกับรูปแบบวง 
แบบใดก็ได้ โดยเสียงจากเครื่องดนตรีสังเคราะห์นั้นสามารถปรับจูนตามเครื่องดนตรีได้เกือบทุกชนิดบนโลก  
ซึง่ขึน้อยูกั่บ บทประพนัธ์ดนตร ีผูป้ระพนัธ์ดนตร ีรวมไปถึงนกัดนตรด้ีวย เสยีงทีผ่ลติจากเครือ่งดนตรสีงัเคราะห์
นั้นสร้างสีสันและความน่าสนใจอย่างมากให้กับบทประพันธ์ ดนตรีบทต่างๆ อีกทั้งยังสามารถผลิตเสียงที ่
ซับซ้อน หลากหลายและแปลกใหม่ ได้อีกมากมาย

2. จากการน�ำหน้าทับโยนและระเบียบวิธีการบรรเลงปี่ชวาในเพลงชุดสรหม่ามาปรับใช้กับเคร่ือง
ดนตรต่ีางๆ ในบทประพนัธ์ดนตรบีทนีท้�ำให้พบว่าเราสามารถน�ำรปูแบบการบรรเลงจากดนตรปีระเภทต่างๆ
มาปรับใช้และผสมผสานกันได้บนกรอบความคิดในศาสตร์ของดนตรีตะวันตกที่มีการก�ำหนดทิศทาง 
อย่างชัดเจน เช่น จังหวะ เสียงประสานและท�ำนอง เป็นต้น

3. จากการทดลองข้างต้นผู้วิจัยน�ำผลการทดลองมาผสมผสานกันและก�ำหนดให้อยู่ในรูปแบบของ
เพลงคอนเสิร์ตโอเวอร์เจอร์ในลักษณะของดนตรีบรรยายเร่ืองราวโดยการผสมผสานที่ได้กล่าวมานี้ยังคง 
สือ่ถงึบรรยากาศการไหว้ครแูละการต่อสูม้วยไทยตามสมมติฐานทีผู้่วจัิยได้กล่าวไว้ในบทที ่1 ท�ำให้บทประพันธ์
ดนตรีชิ้นได้บรรลุวัตถุประสงค์เป็นไปตามที่ผู้วิจัยได้คาดหวังไว้

ข้อเสนอแนะ
จากการศึกษาวิจัยเรื่องประพันธ์ดนตรีโหมโรงมวยไทยส�ำหรับวงเครื่องลมทองเหลืองในครั้งนี้ผู้วิจัย

มีข้อเสนอแนะส�ำหรับผู้ที่สนใจในการวิจัยต่อไป ดังนี้
1. สามารถน�ำแนวคิด และวิธีการประพันธ์ดนตรีไปปรับใช้ได้กับการประพันธ์ดนตรีอื่นๆ
2. สามารถน�ำแนวทางการศึกษาวิเคราะห์เพลงโยนในเพลงชุดสะระหม่าไปประยุกต์ใช้ได้กับ 

การประพันธ์ดนตรีประเภทอื่นๆ
3. สามารถน�ำวิธีการประสมวงระหว่างเครื่องเป่าลมทองเหลืองกับเครื่องดนตรีสังเคราะห ์

เป็นต้นแบบในการทดลองประสมวงดนตรีอื่นๆ และน�ำมาใช้ในการประพันธ์ดนตรีต่อไป
4. ข้อสรุปและเสนอแนะงานวิจัยบทประพันธ์ดนตรีฉบับนี้ จะสามารถน�ำมาเป็นส่วนส่งเสริม 

และสนับสนุนในการสร้างสรรค์บทประพันธ์ดนตรีในด้านงานวิชาการมากขึ้น
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แนวคิดในการเรียบเรียงเรียงเสียงประสานบทเพลงประจ�ำมหาวิทยาลัยบูรพา 
ชุด “เสียงประสานบูรพา”

Arrangement’s Concept for Burapha University’s Album  
“The Harmony of Burapha”

ศักดิ์ชัย เจริญสุขสนาน1

Sakchai Charoensuksanan

บทคัดย่อ

บทเพลงประจ�ำมหาวิทยาลัยบูรพาเป็นบทเพลงท่ีประพันธ์ข้ีนเพ่ือแสดงถึงการด�ำเนินชีวิตของนิสิต
ของมหาวิทยาลัยบูรพา ในสมัยนั้นมีความรักและความผูกพันกับมหาวิทยาลัยและพ้ืนท่ีบางแสน 
เป็นอย่างมาก ท�ำให้มีการประพันธ์เพลงที่ถ่ายทอดถึงเกียรติยศ ความภาคภูมิใจ ความรัก ความผูกพัน  
หรอืแม้กระทัง่ถ่ายทอดถงึบรรยากาศการด�ำเนนิชวีติในรัว้มหาวทิยาลยัเกดิขึน้อยูห่ลายบทเพลง ซึง่ในโอกาส
ครบรอบวันสถาปนามหาวิทยาลัยบูรพาครบรอบ 64 ปีใน พ.ศ. 2562 นี้ ทางมหาวิทยาลัยมีแนวคิดที่จะ 
บนัทึกเสยีงเพลงประจ�ำมหาวทิยาลยัขึน้มาใหม่ เพือ่ใช้แทนเพลงประจ�ำประจ�ำมหาวทิยาลัยบรูพาในรูปแบบ
เดมิ เพือ่เป็นการอนรุกัษ์บทเพลงประจ�ำมหาวทิยาลยับรูพาอันทรงคณุค่า จึงได้เกดิโครงการจดัท�ำเพลงประจ�ำ
มหาวิทยาลัยที่มีชื่อว่า “เสียงประสานบูรพา” ในรูปแบบใหม่ ให้ทันยุคสมัยในปัจจุบันและก่อให้เกิด 
ความรักและความภาคภูมิใจต่อ สถาบัน คณาจารย์ บุคลากร ศิษย์เก่าและนิสิตของมหาวิทยาลัยบูรพาใน
ปัจจุบัน

ผู ้เขียนได้พิจารณาปรับลักษณะและบุคลิกของบทเพลงให้ทันยุคสมัย บนพื้นฐานเทคนิคการ 

เรียบเรียงเสียงประสานยุคใหม่ เพื่อมุ่งเน้นให้บทเพลงเข้าถึงผู้ฟังได้ง่าย ไม่ซับซ้อน โดยการยึดถือความหมาย

และอารมณ์ของค�ำในเนือ้เพลงเป็นแก่นหลกัของการเรยีบเรยีง สะท้อนความหมายของค�ำร้องด้วยเสยีงดนตรี

ประกอบ เพื่อให้เกิดความสุนทรีย์จากการรับฟังเพลงและร�ำลึกถึงความเป็นบูรพา

ค�ำส�ำคัญ: เพลงประจ�ำมหาวิทยาลัยบูรพา, แนวคิดในการเรียบเรียงเสียงประสาน, เสียงประสานบูรพา

1อาจารย์ประจำ�สาขาดนตรีและการแสดง คณะดนตรีและการแสดง มหาวิทยาลัยบูรพา
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Abstract 
Burapha University’s song is a song written to present the lifestyle of Burapha  

University’s students in those days who had a lot of love and relationship with the  
university and Bangsaen area. Therefore has occurred in many composed songs that conveys 
honor Pride, Love, Bonding, or even conveying the lifestyle in the university. Which on the 
occasion of the 64th anniversary of the establishment of Burapha University in 2019.  
The university had an idea to record a new university’s song. to replace Burapha University’s 
regular song in the original form. In order to preserve the valuable songs of Burapha  
University. Therefore, a project to create a university song called “ The Harmony of Burapha 
“ in a modern music style to keep up with the present era and create love relationship and 
honor pride for the Institute, Faculty, Personnel, Alumni and students of Burapha  
University.

The author has considered adjusting the nature and personality of the song to be 
up-to-date. On the basis of modern arrangement concepts in order to emphasize that the 
songs are accessible to the listeners easily, not complicated by taking the meaning and 
emotion of the words in the lyrics as the essence of the arrangement reflect the meaning 
of the lyrics with the accompanying music to cause the aesthetics of listening to music and 
reminiscing about Burapha University.

Keyword: Burapha university’s song,  Arrangement’s Concept, The Harmony of Burapha

บทน�ำ
มหาวิทยาลัยบูรพาพัฒนามาจาก “วิทยาลัยวิชาการศึกษา บางแสน” เป็นสถาบันอุดมศึกษา 

แห่งแรกของประเทศไทยที่ตั้งอยู่ในส่วนภูมิภาค เริ่มก่อตั้งเมื่อวันที่ 8 กรกฎาคม พ.ศ. 2498 ต่อมาได้รับการ
ยกฐานะเป็น “มหาวิทยาลัยศรีนครินทรวิโรฒ วิทยาเขตบางแสน” เมื่อวันที่ 29 มิถุนายน พ.ศ. 2517  
ยกฐานะขึ้นเป็น “มหาวิทยาลัยบูรพา” เมี่อวันท่ี 29 กรกฎาคม พ.ศ. 2533 และเปลี่ยนสถานภาพเป็น
มหาวิทยาลัยในก�ำกับของรัฐ เมื่อวันที่ 9 มกราคม พ.ศ. 2551 ซึ่งการด�ำเนินชีวิตของนิสิตมหาวิทยาลัยบูรพา
ในสมัยนั้นมีความรักและความผูกพันกับมหาวิทยาลัยและพื้นที่บางแสนเป็นอย่างมาก ท�ำให้มีการประพันธ์
เพลงท่ีถ่ายทอดถึงเกียรติยศ ความภาคภูมิใจ ความรัก ความผูกพัน หรือแม้กระทั่งถ่ายทอดถึงบรรยากาศ 
การด�ำเนินชีวิตในรั้วมหาวิทยาลัยเกิดขึ้นอยู่หลายบทเพลง ซึ่งในโอกาสครบรอบวันสถาปนามหาวิทยาลัย
บูรพาครบรอบ 64 ปีใน พ.ศ. 2562 นี้ ทางมหาวิทยาลัยมีแนวคิดที่จะบันทึกเสียงเพลงประจ�ำมหาวิทยาลัย
ขึ้นมาใหม่ เพื่อใช้แทนเพลงประจ�ำมหาวิทยาลัยบูรพาในรูปแบบเดิม เพ่ือเป็นการอนุรักษ์บทเพลงประจ�ำ
มหาวิทยาลัยบูรพาอันทรงคุณค่า ให้คงอยู่คู่มหาวิทยาลัยสืบต่อไปตามสมัย
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การเรียบเรียงประสานบทเพลงชุดน้ีมีจุดมุ่งหมายเพื่อบันทึกเสียงในอัลบั้มเพลงประจ�ำมหาวิทยาลัยท่ี
มีช่ือว่า “เสียงประสานบูรพา” จัดท�ำโดยคณะดนตรีและการแสดง มหาวิทยาลัยบูรพา เพื่อให้เกิดเพลงของ
มหาวิทยาลัยในรูปแบบดนตรีแบบใหม่ ให้ทันยุคสมัยในปัจจุบันและก่อให้เกิดความรักและความภาคภูมิใจ 
ต่อสถาบัน คณาจารย์ บุคลากร ศิษย์เก่าและนิสิตของมหาวิทยาลัยบูรพาในปัจจุบัน

ภาพที่ 1 อัลบั้มบทเพลงมหาวิทยาลัยบูรพา ชุด “เสียงประสานบูรพา”

ที่มา : ศักดิ์ชัย เจริญสุขสนาน

ภาพที่ 2 อัลบั้มบทเพลงมหาวิทยาลัยบูรพา ชุด “เสียงประสานบูรพา”

 
ที่มา : ศักดิ์ชัย เจริญสุขสนาน
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แนวทางในการเรียบเรียงเสียงประสานบทเพลงชุด เสียงประสานบูรพานี้ ผู้เรียบเรียงได้ฟัง ค้นคว้า
ศึกษาและคัดเลือกบทเพลงประจ�ำมหาวิทยาลัยบูรพาในรูปแบบเดิมท่ีมีอยู่หลายบทเพลง หลายรูปแบบ  
แล้วมาท�ำการประยุกต์ ออกแบบ วางแผนในรูปแบบของการเรียบเรียงเสียงประสาน ให้บทเพลงในชุดนี้
มีความหลากหลายทางอารมณ์ ลีลา ของแต่ละบทเพลงให้มีครบถ้วนทั้งทางด้านอารมณ์ ความรู้สึกและ 
การสื่อถึงความหมายของแต่ละบทเพลง ให้มีความทันสมัยตามยุคของบทเพลงและดนตรีที่เปลี่ยนแปลง
ไป ประเภทของเพลงในการบันทึกเสียงชุดเสียงประสานบูรพาแบ่งออกเป็นทั้งหมด 2 ประเภทดังนี้

1) บทเพลงท่ีมีความหมายแสดงถึงเกียรติยศ ศักด์ิศรี ความภาคภูมิใจ และประวัติความเป็นมา
ของมหาวิทยาลัยบูรพา

2) บทเพลงท่ีมีความหมายแสดงถึงความรัก ความคิดถึง ความผูกพัน ความสนุกสนานและการ
ด�ำรงชีวิตในร้ัวมหาวิทยาลัยบูรพา และหาดบางแสนซ่ึงเป็นที่ต้ังของมหาวิทยาลัย

แนวคิดในการจัดท�ำการบันทึกเสียงประจ�ำมหาวิทยาลัยบูรพานั้น ทางมหาวิทยาลัยบูรพาได้คัด
เลือกบทเพลงประจ�ำมหาวิทยาลัยบูรพาเป็นจ�ำนวนทั้งสิ้น 10 บทเพลง โดยมีเกณฑ์การพิจารณาในการ
คัดเลือกบทเพลงประจ�ำมหาวิทยาลัยบูรพาอันทรงคุณค่าที่มีผลต่อจิตใจ เกียรติยศ ให้ครอบคลุมกับ นิสิต 
บุคลากร ศิษย์เก่าและผู้ที่มีความผูกพันกับมหาวิทยาลัยบูรพาในทุกฝ่ายให้ทั่วถึง ซ่ึงมีรายชื่อของผู้ประพันธ์
ค�ำร้องและท�ำนองของบทเพลงโดยแบ่งออกเป็น 2 ประเภทดังนี้

1) บทเพลงท่ีมีความหมายแสดงถึงเกียรติยศ ศักด์ิศรี ความภาคภูมิใจ และประวัติความเป็นมา
ของมหาวิทยาลัยบูรพาจ�ำนวน 5 บทเพลง ได้แก่

1.1) เกียรติบูรพา ค�ำร้องและท�ำนองโดย คุณหญิงกุลทรัพย์ เกษแม่นกิจ
1.2) มาร์ชมหาวิทยาลัยบูรพา ค�ำร้องและท�ำนองโดย พรพิรุณ
1.3) มาร์ชเทาทอง ค�ำร้องและท�ำนองโดย รศ.กมล การกุศล
1.4) แปดกรกฎ ค�ำร้องโดย ม.ล.ปิ่น มาลากุล และ ท�ำนองโดย หิรัญ บรรจงปรุ
1.5) เพชรบูรพา ค�ำร้องโดย ยมโดย เพ็งพงศา และ ทัศนีย์ ทานตวนิช ส่วนท�ำนองโดย 
      พรพิรุณ

2) บทเพลงท่ีมีความหมายแสดงถึงความรัก ความคิดถึง ความผูกพัน ความสนุกสนานและ 
การด�ำรงชีวิตในรั้วมหาวิทยาลัยบูรพาและหาดบางแสนซึ่งเป็นที่ตั้งของมหาวิทยาลัยจ�ำนวน 5 บทเพลง 
ได้แก่ 

2.1) สายใยบูรพา ค�ำร้องโดย อัตถสิทธิ์ บุญสวัสด์ิ และท�ำนองโดย พรพิรุณ
2.2) คืนสู่เหย้า เทา-ทอง ค�ำร้องและท�ำนองโดย พรพิรุณ
2.3) บางแสนโสภา ค�ำร้องโดย ศรีสวัสด์ิ พิจิตรวรการ และท�ำนองโดย เอื้อ สุนทรสนาน
2.4) มนต์บางแสน ค�ำร้องโดย สุธรรม ศุกระกาญจน์ และท�ำนองโดย    

                          มหาวิทยาลัยอินเดียน่า
2.5) รับขวัญน้อง ค�ำร้องและท�ำนองโดย หิรัญ บรรจงปรุ
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เพลงประจ�ำมหาวิทยาลัยในชุดที่มีชื่อว่า “เสียงประสานบูรพา” ประกอบด้วยทั้งหมด 10 บทเพลง
และมีการเรียงล�ำดับและมีค�ำร้องดังนี้
1. บทเพลงเกียรติบูรพา

เนื้อร้องและความหมาย 
ร้อยรวมดวงจิตธ�ำรง เกียรติบูรพา ยืนยงนิรันดร์ นับอนันต์ บัณฑิต ปัญญาวิชาเกรียงไกร 

เหมือนดังกนก เปลวไฟ ประกายยองใย เลิศในสังคม รักเกลียวกลม องอาจ ประกาศเกียรติล�้ำ ก�ำจาย
บูรพา คือแสงตะวันฉาย งดงามเฉิดฉันท์พร้อมคุณธรรม น�ำสร้างชีวัน เหล่าบัณฑิตล้วน  

น้อมบังคมพระการุณย์แห่งราชา เกียรติบูรพาจึงงามวิไล พร้อมภักดีกายจิต เทิดบัวบาทไท้ภูมินทร์ (ภูมิพล)
แนวคิดและการเรียบเรียงบทเพลง

แนวคดิในการเรยีบเรยีงเสยีงประสานเพลงเกยีรตบิรูพา ผูเ้รยีบเรยีงมแีนวคิดทีจ่ะให้บทเพลง
เกียรติบูรพาแสดงถึงความรัก สามัคคี ความภาคภูมิใจในสถาบันการศึกษา ความยิ่งใหญ่ของมหาวิทยาลัย
บูรพาและความภาคภูมิใจในสถาบันพระมหากษัตริย์ ซ่ึงเป็นหนึ่งในสถาบันหลักของชาติ ซ่ึงบทเพลงนี้ 
เปรียบเสมือนเพลงส�ำคัญท่ีเป็นศูนย์รวมจิตใจของนิสิต ศิษย์เก่า และบุคลากรของมหาวิทยาลัยบูรพา  
โดยตคีวามจากค�ำร้องของเพลง ดงันัน้ ผูเ้รยีบเรยีงจงึออกแบบดนตรีประกอบของเพลงเกยีรติบรูพา โดยเลือก
รูปแบบของการผสมผสานเสียงของวงออร์เคสตรา (Orchestra) และการขับร้องประสานเสียงเพื่อแสดงถึง
ความยิ่งใหญ่ ความไพเราะ และอลังการในช่วงต้นของบทเพลงและท่อนต่อไปในท่อนค�ำร้องแรกในที่ร้องว่า 
“ร้อยรวมดวงจิตธ�ำรง เกียรติบูรพา ยืนยงนิรันดร์” ผู้เรียบเรียงได้ออกแบบให้มีการขับร้องเด่ียว (Solo)  
ในท่อนดังกล่าว เพื่อถ่ายทอดอารมณ์ความรู้สึกถึงความสงบ การรวมจิตใจของนิสิตและบุคลากรของ
มหาวิทยาลัย หลังจากนั้นผู้เรียบเรียงได้มีการเพิ่มองค์ประกอบทางดนตรีและแนวประสานเสียงอื่นเพิ่มเข้า
มาในท่อนต่อไป ให้มีความยิ่งใหญ่และชัดเจนขึ้นตามล�ำดับไปจนจบเพลง ถ่ายทอดค�ำร้องโดยวงขับร้อง
ประสานเสียงแห่งมหาวิทยาลัยบูรพา (BUU Chorus) ควบคุมวงโดยศานติ เดชค�ำรณ และลดาวัลย์  
อาคาสุวรรณ
2. บทเพลงสายใยบูรพา

เนื้อร้องและความหมาย
สุดคนึงถึงถิ่นบางแสน แดนหาดทรายและสายลม ริมทะเลงดงามด้วยความสุขสมร่ืนรมย์ 

ยามมองโสมส่องพิไล ถิ่นเทาทองนั้นเปรียบสวรรค์ เราผูกพันด้วยสายใย บูรพาน�้ำใจไม่เคยเหือดหาย ผูกใจ
แม้เราจากไปไกลกัน

ทะเลเกร็ดทรายพรายแสงดาว วับวาวสุกใสปลายแสงจันทร์ สาดส่องสกาวดวงดาวร้อยพัน 
ผ่านคืนผ่านวันผันเปลี่ยนเวียนไป ดอกชงโคร่วงหล่นลงพล้ิว ปลิวปะปนบนผืนทราย ลมเวลาพัดพาให้เรา 
จากไกล แต่ใจยังอยู่ที่บูรพา

แนวคิดและการเรียบเรียงบทเพลง
แนวคดิในการเรยีบเรยีงเสยีงประสานเพลงสายใยบรูพา ผูเ้รยีบเรยีงมแีนวคดิทีจ่ะให้บทเพลง

สายใยบูรพาอยู่ในรูปแบบเพลงแห่งความรักสถาบัน โดยการตีความจากค�ำร้องและความหมายของเพลง 
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ซ่ึงพรรณาถงึความรกั ความผกูพนั และความคดิถงึถิน่บางแสนและเสน่ห์ของมหาวทิยาลัยบรูพา ผู้เรียบเรียง
จึงออกแบบดนตรีประกอบของเพลง โดยเลือกรูปแบบของวงออร์เคสตราผสมกับการร้องประสานเสียง 
โดยใช้ช่วงเสียงและท่วงท�ำนองที่อ่อนหวานเพ่ือถ่ายทอดถึงความรู้สึกอบอุ่น ซาบซึ้งและคิดถึงความงดงาม
และมนต์เสน่ห์ของหาดบางแสน ในรูปแบบของเพลงแบบโรแมนติก (Romantic) และถ่ายทอดค�ำร้องใน 
รูปแบบการร้องประสานเสียง โดยวงขับร้องประสานเสียงแห่งมหาวิทยาลัยบูรพา ควบคุมวงโดยศานติ  
เดชค�ำรณ และลดาวัลย์ อาคาสุวรรณ
3. บทเพลงเพชรบูรพา

เนื้อร้องและความหมาย
งามเอยถิ่นเทาทองสถาบัน ตระการในเบื้องทิศบูรพา แหล่งเรางามจรุงรุ่งศรัทธา ปรัชญา

คุณและธรรมค�้ำจุน บ�ำเพ็ญประโยชน์ไว้ให้ผองชน สร้างคนเลอค่าล�้ำเลิศวิรุณ ดุจงานเจียระนัยเพชรอดุลย์ 
สร้างคุณเสริมค่างามส่องประกาย 

เธอคือเพชรประกายเก็จก่อง วับวาวสมคุณค่าครองเพลิศพริ้งพราย งามล�้ำงามล้วนทั้ง 
หญิงชาย เกียรติก�ำจายราวเพชรวาวเจิดขวัญ งามงานก่อประสานเพ่ือสังคม ชื่นชมงานเกื้อหนุนคุณอนันต์ 
ค่างานคือศักดิ์ศรีนิจกาล เฉิดฉันท์สมค่าเพชรบูรพา

แนวคิดและการเรียบเรียงบทเพลง
แนวคดิในการเรยีบเรยีงเสยีงประสานเพลงเพชรบรูพา ผูเ้รยีบเรยีงมแีนวคดิทีจ่ะให้บทเพลง

เพชรบูรพา อยู่ในรูปแบบเพลงที่ฟังง่าย สบาย (Easy listening) โดยการตีความจากค�ำร้องและความหมาย
ของเพลงซึง่พรรณาถงึความงดงาม เสน่ห์ของมหาวทิยาลัยบรูพาซ่ึงเปรียบเสมอืนความงดงามดุจประกายของ
เพชร ผู้เรียบเรียงจึงออกแบบดนตรีประกอบของเพลงเพชรบูรพาโดยใช้แนวคิดการวางคอร์ดของเพลงให ้
เรียบง่าย ความสุนทรียะและเข้าถึงอารมณ์ ความรู้สึกสบาย โดยใช้รูปแบบจังหวะของดนตรีอัตราส่วนโน้ต
สามพยางค์ (Triplet) ที่เรียกว่า สโลว์ร็อค (Slow rock) โดยใช้วงรูปแบบวงสตริงคอมโบ (String Combo) 
ประกอบด้วย เปียโน กีตาร์ เบส และกลองชุด บทเพลงเพชรบูรพานี้ขับร้องโดย ลดาวัลย์ อาคาสุวรรณ
4. บทเพลงคืนสู่เหย้า เทา-ทอง

เนื้อร้องและความหมาย
กลับมาทวนความหลัง เมื่อครั้งเรายังครื้นเครง ชีวิตแบบกันเอง ร�่ำเรียนไม่เคยเกรง ว่าทุกข์

ยากตรากตร�ำได้ยินเสียงกริ๊งกริ๊ง กริ๊งกริ๊งดังเป็นประจ�ำ จักรยานคันงาม ผลัดกันแข่งกันน�ำเช้าสายค�่ำจ�ำได้
เม่ือเลิกเรียนแล้วนั้น พูดคุยเย้ากันเรื่อยไป เราจึงไม่เหงาใจ เหลียวมองทางใด เพราะม ี

เพื่อนใกล้จ�ำนรรจ์ห่างไกลแดนเทาทอง พี่น้องจงจ�ำให้มั่น เคยทุกข์สุขอยู่ร่วมกัน หวนมาเจอะเจอกัน คิดถึง
วันเก่าเก่า

แนวคิดและการเรียบเรียงบทเพลง
แนวคดิในการเรยีบเรยีงเสยีงประสานบทเพลง คนืสูเ่หย้า เทา-ทอง ผู้เรยีบเรยีงตคีวามหมาย

จากค�ำร้องของบทเพลงที่แสดงถึงการร�ำลึกถึงความหลัง ของบรรยากาศช่วงชีวิตที่เรียนอยู่ที่มหาวิทยาลัย 
ที่แสดงให้เห็นถึงความสนุกสนานของการใช้ชีวิตร่วมกับเพื่อน ผู ้เรียบเรียงจึงออกแบบดนตรีให้ม ี
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ความสนุกสนาน ซาบซึ้ง การนึกถึงความหลังวันเก่า มาในรูปแบบของจังหวะดนตรีที่เรียกว่า จังหวะสวิงที่มี
อัตราความเร็วปานกลาง (Medium Swing) ที่มีความสนุกสนาน น่ารักของดนตรี  โดยการออกแบบรูปแบบ
ของวงดนตรีที่เรียกว่า บิกแบนด์ (Big Band) ซึ่งประกอบด้วย แซกโซโฟน ทรัมเปต ทรอมโบน เปียโน กีตาร์ 
เบส และ กลองชุด เป็นวงดนตรีบรรเลงประกอบหลักและมีการน�ำเครื่องดนตรีมาผสมเพิ่มขึ้นอีก เช่น ฟลูต 
และ ไวโอลิน เพื่อเพิ่มความนุ่มนวลและไพเราะของบทเพลง ซึ่งในบทเพลงนี้ผู้เรียบเรียงได้มีการน�ำเสียงของ 
กริ่งของรถจักรยาน บันทึกเพิ่มเข้าไปในช่วงหนึ่งบทเพลงในท่อนที่มีค�ำร้องว่า “ได้ยินเสียงกริ๊งกริ๊ง กริ๊งกริ๊ง
ดังเป็นประจ�ำ จักรยานคันงาม ผลัดกันแข่งกันน�ำเช้าสายค�่ำจ�ำได้” เพ่ือแสดงให้เห็นถึงชีวิตประจ�ำวันใน 
ช่วงนั้นที่มีการใช้รถจักรยาน เป็นพาหนะที่ใช้ในการเดินทางเป็นประจ�ำ ที่สามารถพบเห็นได้ทั่วไปในสมัยนั้น 
บทเพลง คืนสู่เหย้า เทา-ทอง ขับร้องโดย สุนิสา สุขสงวนศิลป์
5. บทเพลงบางแสนโสภา

เนื้อร้องและความหมาย
หาดบางแสนแสนโสภา งามเอ๋ยงามตาน่าชม ภาพทิวทัศน์ยืนร่ืนรมย์ สมสะคราญ  

หาดบางแสนแสนโสภี เลอล้นฤดีปรี่ปราณ แวดวงล้อมล้อมละลาน ดาลดื่มใจ
คลื่นลมร้องพร้องเพลง หวานวังเวงหวิวไป พาจิตใจครวญใคร่ ไหวหวิวคราง

ยื่นยอดตาลคว้านลม มะพร้าวพรมพลิ้วพราง อ้อมหาดกาง ล้อมบางแสนงาม
หาดบางแสนแสนโสภา ชีวิตชีวาหว่านหวาม เมฆมุ่งฟ้าคราขอบคราม หวามวาบตา
หาดบางแสนแสนโสภี แดนฟ้าธาตรีนี่นา น่าเนรมิตรนิทรา ปราสาททราย

แนวคิดและการเรียบเรียงบทเพลง
แนวคิดในการเรียบเรียงเสียงประสานเพลงบางแสนโสภา ผู ้เรียบเรียงได้ตีความจาก 

ความหมายเน้ือเพลงท่ีแสดงถึงความงดงามของทิวทัศน์ของหาดบางแสน โดยออกแบบดนตรีให ้
มีความสนุกสนานและแสดงถึงความงามของหาดบางแสนท่ีเป็นพ้ืนท่ีท่ีมหาวิทยาลัยบูรพาต้ังอยู ่  
โดยการออกแบบรูปแบบของเพลงให้มีความเรียบง่าย ฟังสบายมาในรูปแบบจังหวะดนตรีในแนวที่เรียกว่า  
“โซลอินทู” (Soul in 2) โดยการออกแบบรูปแบบของวงดนตรีที่เรียกว่า บิกแบนด์ ซ่ึงประกอบด้วย  
แซกโซโฟน ทรัมเปต ทรอมโบน เปียโน กีตาร์ เบส และกลองชุด เป็นวงดนตรีบรรเลงประกอบหลัก และ 
มีการน�ำเครื่องดนตรีมาผสมเพิ่มขึ้นอีก เช่น ฟลูต และไวโอลิน เพื่อให้ได้เสียงที่นุ่มนวล สดใส และไพเราะ 
มากขึ้น บทเพลงบางแสนโสภานี้ ขับร้องโดย ไอรดา บุญมี
6. บทเพลงมนต์บางแสน

เนื้อร้องและความหมาย
หัวใจเราฝากเคียงไว้อยู่คู่บางแสน              จิตตราตรึงถึงถิ่นพิมานอันตระการเรืองรอง

ฝังใจมั่นอยู่มิรู้หน่ายคลายเลือนหาย                      ยามพระพายพริ้วแผ่วกรายกราว ใบมะพร้าวล้อลม
ชวนพิศยามเฟื่องฟ้าบาน ชงโคงามยามลมพัดผ่าน     ถิ่นใดปานพิมานเทพไท้ เทียมทันได้ฤามี
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แนวคิดและการเรียบเรียงบทเพลง
แนวคิดในการเรียบเรียงเสียงประสานบทเพลง มนต์บางแสน ผู้เรียบเรียงตีความหมาย 

จากค�ำร้องของบทเพลงที่แสดงถึงความรักและความผูกพันของนิสิตมหาวิทยาลัยบูรพาที่มีต่อหาดบางแสน  
ผู้เรียบเรียงได้ออกแบบดนตรีให้มีความสนุกสนาน โดยใช้รูปแบบของจังหวะเต้นร�ำที่เรียกว่า “กัวราช่า” 
(Guaracha) ซึ่งเป็นรูปแบบจังหวะในกลุ่มเต้นร�ำแบบลีลาศที่มาจากบทเพลงเต้นร�ำของชาวคิวบา (Cuban 
Musical) มีมาตั้งแต่ยุคศตวรรษท่ี 19 (19th Century) ซ่ึงเป็นชื่อรูปแบบของบทเพลงที่น�ำมาผสมผสาน 
การเต้นที่หลากหลาย (George Torres, 2013 : 181) มาเป็นจังหวะหลักของเพลง ซ่ึงผู้เรียบเรียงได้ใช ้
รูปแบบของวงที่เรียกว่า สตริง ควินเท็ต (String Quintet) คือ วงเครื่องสายกลุ่มห้า เช่น  ไวโอลิน (Violin) 
จ�ำนวน 2 ตัว วิโอลา (Viola) เชลโล (Cello) และ ดับเบิลเบส (Double bass) เป็นหลัก แล้วน�ำมาผสมผสาน
กบัเครือ่งดนตรอีกี 3 ชนิดคอื คลารเินต เปียโน และกลองชดุ เพือ่เพิม่ลลีาของท�ำนองและเพ่ิมความสนกุสนาน
ให้กับบทเพลง บทเพลงมนต์บางแสนนี้ ขับร้องโดย วงขับร้องประสานเสียงแห่งมหาวิทยาลัยบูรพา ควบคุม
วงโดย ศานติ เดชค�ำรณ และ ลดาวัลย์ อาคาสุวรรณ
7. บทเพลงรับขวัญน้อง

เนื้อร้องและความหมาย
น้องเอย ถิ่นเรานี้เทาทอง ขวัญเอยขวัญน้องอย่าหวั่นภัย จากบ้านพ่อแม่มาไกล แสนเศร้า

เปลา่เปลี่ยวใจร้องไห้ครัน ขวัญเอย ขวัญน้อง เจา้จงมา ขวัญเอย ขวัญตา อยา่โศกศัลย์ พวกเรา เทาทอง 
ป้องกัน ไว้มั่นไม่ให้ภัยมาแผ้วพาน	

แดนเทาทองของเรานี้อบอุ่น เกื้อการุณด้วยรักสมัครสมาน ต่างมุ่งมั่น หมั่นสร้างอุดมการณ์ 
ให้ลือสะท้าน เกียรติเรานี้ เทาทอง

แนวคิดและการเรียบเรียงบทเพลง
แนวคิดในการเรียบเรียงเสียงประสานเพลง รับขวัญน้อง ผู้เรียบเรียงได้ตีความหมายจาก

เนื้อร้องของเพลงที่กล่าวถึง การให้ความรัก ความอบอุ่น ความเชื่อมั่น กับนิสิตน้องใหม่ที่จะเข้ามาศึกษา 
ในมหาวิทยาลัย แล้วมาจากต่างท้องถิ่น ซึ่งบทเพลงนี้ผู้เรียบเรียงได้ออกแบบเป็น 2 ช่วงได้แก่ ช่วงท่อนช้า
แสดงถึงท่วงท�ำนองที่ไพเราะของบทเพลง ออกแบบดนตรีโดยใช้การขับร้องประสานเสียงเป็นหลักและ 
การขับร้องน�ำโดย นางสาวชนากานต์ สวัสดีมงคล และนายพัฒนชัย เจริญพูนผล บรรเลงประกอบ 
เครื่องดนตรี 2 ชนิด ได้แก่ เปียโน และไวโอลิน ในท่วงท�ำนองที่ไพเราะแสดงถึงความรู้สึก เศร้า เหงา และ
เปล่าเปลี่ยว ของนิสิตที่จากบ้านมาไกล เพื่อมาศึกษาต่อในระดับมหาวิทยาลัยบูรพา โดยใช้รูปแบบจังหวะ 
ที่เรียกว่า “สโลว์ วอลซ์” (Slow Waltz)  ซึ่งในช่วงท้ายของท่อนแรกได้มีการเพิ่มเครื่องดนตรีชนิดอื่นเข้ามา
บรรเลงประสานเสยีงประกอบเช่น เบส กลอง และกลุม่เครือ่งเป่า เพือ่เพิม่สสีนัของบทเพลงให้มคีวามไพเราะ
มากยิ่งขึ้น และในช่วงที่ 2 ของบทเพลงนี้ ผู้เรียบเรียงได้มีการเปลี่ยนอารมณ์ของบทเพลงให้มีความสนุก 
มากยิ่งขึ้นเพื่อแสดงให้เห็นถึงความรู้สึกในทางตรงกันข้ามกับความรู้สึกในช่วงแรกของเพลง ให้ความรู้สึกถึง
ความสนุกสนานของชีวิตในร้ัวมหาวิทยาลัย ผู้เรียบเรียงได้ออกแบบดนตรีโดยใช้รูปแบบจังหวะที่สนุกสนาน
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ที่มีชื่อเรียกว่า “แมชด์ โปเตโต้” (Mashed Potato) บรรเลงประกอบโดยวงดนตรีบิกแบนด์ ผลมผสานไปกับ
การร้องประสานเสียงที่มีท่วงท�ำนองที่มีความสนุกสนาน
8. บทเพลงแปดกรกฎ

เนื้อร้องและความหมาย
วันที่แปดกรกฏก�ำหนดไว ้ เป ็นวันวิทยาลัยการศึกษา ขยายออกท้องถิ่นจินตนา  

เพื่ออุดมศึกษาแก่ชาวไทยเลือกจ�ำเพาะเหมาะดีที่บางแสน ต้องวางแผนกะการเป็นงานใหญ่วางศิลาฤกษ์ลง
ตรงชายไพร เพื่อให้ได้ตึกงามอร่ามตา

ตดัมะพร้าว แผ้วถาง สร้างถนน แต่ละต้นเสยีดายเป็นหนกัหนา เพราะน�ำ้หอมระรืน่ชืน่อรุา 
แต่เพือ่การศกึษากจ็�ำใจ ท่านผูใ้ดจะใช้ถนนนี ้ทกุทวิาน่าทีจ่ะควรใคร่ว่าตนช่วยสร้างวทิยาลัย ให้ชือ่หอมแทน
ได้หรือไม่เอย

แนวคิดและการเรียบเรียงบทเพลง
แนวคิดในการเรียบเรียงเสียงประสานบทเพลง แปดกรกฎ ผู้เรียบเรียงได้ตีความหมายจาก

เนื้อร้องซึ่งมีความหมายถึงประวัติ และความเป็นมาของการก่อตั้งมหาวิทยาลัยในพื้นที่ของบางแสน และ 
ยังกล่าวถึงความเสียสละของชาวบา้นในพื้นทีบ่างแสน เพือ่ท�ำให้เกิดการพัฒนาของสถาบันการศกึษา โดยใช้
การออกแบบดนตรใีนรปูแบบของเพลงประเภทลกูทุง่ และใช้รูปแบบจังหวะเต้นร�ำทีเ่รยีกว่า “บกีนิ”(Beguine) 
เป็นจงัหวะในการด�ำเนนิบทเพลง โดยใช้ท่วงท�ำนองของดนตรีทีใ่ห้ความรู้สึกไพเราะปนความรู้สึกเศร้าตลอด
ทั้งบทเพลง และใช้วงดนตรีในรูปแบบวงบิกแบนด์ในการบรรเลงประกอบ บทเพลงนี้ขับร้องโดย สุธินี  
หาทรัพย์
9. บทเพลงมาร์ชเทาทอง 

เนื้อร้องและความหมาย
ดูเด่นงามยามลมพัดธวัชพลิ้ว เทาทองปลิวเป็นมิ่งขวัญการศึกษา

บางแสนเราเลื่องชื่อเขาลือชา เรียนกีฬาเราสู้ทุกผู้ไป
สีเทานั้นเปรียบเราเป็นเช่นนักปราชญ์ ชาญฉลาดเชิงวิชากว่าที่ไหน
สีทองเด่นเป็นผู้ดีมีวินัย สูงกว่าใครคุณค่าครูอาจารย์

มาเถิดเราเทาทองทั้งน้องพี่ สามัคคีร่วมรักสมัครสมาน
น�้ำใจดีโอบเอื้อจุนเจือจาน ร่วมการงานตามวิถีน้องพี่กัน
เสรีภาพความคิดอิสระ เราจะเกริกเกียรติศรีมีสุขสันต์
เพื่อบางแสนแดนดินที่ฝากชีวัน เพื่อเรานั้นเป็นคนดีศรีชาติไทย
แนวคิดและการเรียบเรียงบทเพลง

แนวคิดในการเรียบเรียงเสียงประสานบทเพลง มาร์ชเทาทอง ผู้เรียบเรียงได้ตีความหมาย
จากเน้ือร้องซึ่งมีความหมายถึงเกียรติยศของมหาวิทยาลัยบูรพาซึ่งมีสีประจ�ำมหาวิทยาลัย คือ เทา-ทอง  
ซึ่งการออกแบบดนตรีเพลงมาร์ชเทาทองนั้น ผู้เรียบเรียงได้ออกแบบและเรียบเรียงดนตรีมาในรูปแบบ 
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ของเพลงมาร์ช หรือ เพลงเดินแถวของทหารซึ่งจะให้ความรู้สึกมั่นคง และภาคภูมิใจในเกียรติยศของ
มหาวิทยาลัยบูรพา บทเพลงมาร์ชเทาทองนี้ใช้รูปแบบของการบรรเลงในรูปแบบของวงซิมโฟนิคแบนด์  
(Symphonic Band) ซึ่งประกอบด้วยเครื่องดนตรี 3 กลุ่มหลัก ดังนี้

1) กลุ่มเครื่องลมไม้ (Woodwind Instruments) ประกอบด้วย ปิคโคโล ฟลูต คลาริเนต 
อัลโตแซกโซโฟน เทเนอร์แซกโซโฟน และ บาริโทน แซกโซโฟน

2) กลุ่มเครื่องลมทองเหลือง (Brass Instruments) ประกอบด้วย ทรัมเปต เฟรนซ์ฮอร์น 
ทรอมโบน ยูโฟเนียม ทูบา

3) กลุ่มเครื่องกระทบ ประกอบด้วย กลองสแนร์ กลองใหญ่ ฉาบ
ซึ่งบันทึกเสียงโดยวงดุริยางค์เครื่องลมแห่งมหาวิทยาลัยบูรพา (BUU Symphonic Band) ควบคุม

วงโดยอาจารย์ อัครพล เดชวัชรนนท์ และขับร้องโดยวงขับร้องประสานเสียงแห่งมหาวิทยาลัยบูรพา  
(BUU Chorus)
10. มาร์ชมหาวิทยาลัยบูรพา

เนื้อร้องและความหมาย
มหาวิทยาลัยบูรพา แจ่มจ้าเจิดขวัญ  ถิ่นซึ่งสร้างสรรค์วิชาการเด่นน�ำล�้ำหน้า

ตระการสีธงคือ เทา - ทอง  โบกปลิวเมืองมองยิ่งงามตา ประกาศศักดาว่าเราเกริกไกร
สร้างเสริมซึ่งภูมิปัญญา บูรพาเลิศล�้ำกว่าใคร ใฝ่หาความรู้ ทั้งเพรียบพร้อมคุณธรรมยิ่งใหญ่
ชี้น�ำสังคมคือหัวใจ สร้างความรู้ใหม่พัฒนา พร้อมส่องประทีบให้ปํญญาน�ำทาง
เราช่วยสืบสานวัฒนธรรมให้เป็นตัวอย่าง บัณฑิตคือผู้เลือกสรรค์ทิศทางสู่ความรุ่งเรื่อง
แผ่วทางชีวิตด้วยปัญญา ได้ใช้วิชาเพื่อบ้านเมือง ให้งามประเทืองทั้งสกลศรัทธา

เหน็มวลมะพร้าวนัน้เป็นแถวแนวเด่นงามยนืต้น สะพรัง่ด้วยผลเนอืงแน่นเช่นคนเป่ียมภูมปัิญญา
เด่นดังนั้นคือบูรพา ผลิตบัณฑิตไทยเกียรติลือชา รักศักดิ์เหมือนหงส์เหินฟ้าทะนงเกียรติตน
เรารักกันเหมือนน้องพี่ คงมั่นสามัคคีมีระเบียบทั่วคน 
มุ่งมั่นศึกษาหาความรู้เพื่อตนให้เกิดโภคผลแก่ตนและวงศ์ตระกูล
ขอใช้ความรู้ช่วยชาติจนสุดความสามารถ พัฒนาเพิ่มพูน
เทิดทูนราชา รักษาศาสน์เกื้อกูล พิทักษ์ชาติมิให้สูญ คงเกียรติไพบูลย์ชั่วนิรันดร์
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แนวคิดและการเรียบเรียงบทเพลง
แนวคิดในการเรียบเรียงเสียงประสานบทเพลง มาร์ชมหาวิทยาลัยบูรพา ผู้เรียบเรียง 

ได้ตีความหมายจากเนื้อร้องซึ่งมีความหมายถึงเกียรติยศ ประวัติและความเป็นมาของมหาวิทยาลัยบูรพา  
ซึ่งการออกแบบดนตรีเพลงมาร์ชเทาทองนั้น ผู้เรียบเรียงได้ออกแบบและเรียบเรียงดนตรีมาในรูปแบบของ
เพลงมาร์ช หรือ เพลงเดนิแถวของทหารซึง่จะให้ความรู้สกึมัน่คง และภาคภมูใิจในเกียรติยศของมหาวิทยาลยั
บูรพา บทเพลงมาร์ชมหาวิทยาลัยบูรพานี้ใช้รูปแบบของการบรรเลงในรูปแบบของวงซิมโฟนิคแบนด์  
(Symphonic Band) ขับร้องโดยวงขับร้องประสานเสียงแห่งมหาวิทยาลัยบูรพา (BUU Chorus)

บทสรุป
ดังน้ัน จากการจัดท�ำบทเพลงประจ�ำมหาวิทยาลัยบูรพานั้น ผู้จัดท�ำพบว่าบทเพลงมหาวิทยาลัย 

ดังกล่าวที่ถูกเรียบเรียงเสียงประสานใหม่นั้น สามารถท�ำให้ผู้ฟังเข้าถึงบทเพลงได้ง่าย ไม่เกิดความรู้สึกว่า
บทเพลงมหาวิทยาลัยเป็นเรื่องไกลตัวที่จะสามารถฟังได้ต่อเมื่อมีพิธีการเท่านั้น เข้าถึงโดยไม่จ�ำกัดเพศ อายุ 
หรอืบรบิทหน้าทีท่างสงัคม เนือ่งด้วยบทเพลงดงักล่าวมคีวามเท่าทนัเหมาะกบัยคุสมยัไม่ว่าจะเป็นแนวดนตรี 
แนววิธีการขับร้อง แต่ยังคงไว้ด้วยเอกลักษณ์ ท�ำนองหลัก และเนื้อร้องไว้ตามเดิม เพื่อเป็นการให้เกียรต ิ
ผลงานแด่ผู้ประพันธ์บทเพลงด้วย โดยผู้เรียบเรียงได้ท�ำการวางแผน การเรียบเรียงเสียงประสานของแต่ละ
บทเพลงให้มีทิศทางของการบรรเลงเพลงให้มีจุดเด่น และเอกลักษณ์อย่างชัดเจนเพ่ือให้สอดคล้องกับ 
ความรูส้กึ อารมณ์ และความหมายของแต่ละบทเพลงนัน้ให้มากทีส่ดุ โดยการวางแผนการซ้อม และวางแผน
ในกระบวนการบันทึกเสียงอย่างรอบคอบ ซึ่งในระหว่างการท�ำงานแต่ละข้ันตอนนั้น ผู้เรียบเรียงได้แนวคิด 
ในการพัฒนาผลงานอัลบ้ัมเพลงประจ�ำมหาวิทยาลัยชุดนี้ จากการท�ำงานร่วมมือกันในแต่ละฝ่าย จากการ
เสนอและระดมความคดิเหน็ของทมีงานทกุฝ่าย เพือ่น�ำมาพฒันาต่อยอด หาสิง่ทีเ่หมาะสม และสมบรูณ์แบบ
ที่สุดของในแต่ละบทเพลง

บรรณานุกรม

ณัชชา พันธุ์เจริญ. (2554). พจนานุกรมศัพท์ดุริยางคศิลป.์ พิมพ์ครั้งที่ 4. กรุงเทพมหานคร: 
ส�ำนักพิมพ์เกศกะรัต.

มหาวิทยาลัยบูรพา (2560). ประวัติมหาวิทยาลัย. วันที่สืบค้นข้อมูล 30 กันยายน 2563, เข้าถึงได้จาก 
http://www.lib.buu.ac.th/buuarchives/ประวัติมหาวิทยาลัย

George Torres. (2013).  Encyclopedia of Latin American Popular Music. California : 
Greenwood.



118

การวิเคราะห์และตีความบทประพันธ์ บทเพลง Three Pieces for Clarinet Solo 
ประพันธ์โดย อีกอร์ สตราวินสกี

Analysis and Interpretation of Three Pieces for Clarinet Solo 
Composed by Igor Stravinsky

อัครพล เดชวัชรนนท์1

Akkarapon Dejwacharanon

บทคัดย่อ
บทความนี้ผู ้เขียนได้น�ำเสนอแนวทางการวิเคราะห์และตีความบทเพลงในแนวทางของผู ้เล่น 

คลาริเน็ต โดยเลือกบทเพลง Three Pieces for Clarinet Solo ประพันธ์โดย อีกอร์ สตราวินสกี  
บทความนี้คือแนวทางการวิเคราะห์ ตีความ เพื่อการบรรเลงโดยประสบการณ์ของผู้เขียน เพื่อเป็นแนวทาง
ในการศึกษาการตีความและวิธีการบรรเลงคลาริเน็ตสามารถน�ำไปประยุกต์ใช้ให้เกิดประโยชน์ทั้งต่อ 
การบรรเลงบทเพลงนี้หรือน�ำไปพัฒนาแนวทางในการบรรเลงในบทเพลงอื่นๆ

ค�ำส�ำคัญ: อีกอร์ สตราวินสกี, การตีความบทเพลงคลาริเน็ต, อรรถาธิบายวิธีการบรรเลงคลาริเน็ต

Abstract

In this article, the author presents a method for analyzing and interpreting songs in 

a clarinet player approach by selected the repertoire “Three Pieces for Clarinet Solo”  

composed by Igor Stravinsky. The content of the article is classified into the subject of form 

analysis, music interpretation and explain how to play. The guideline in this article is an 

analysis and interpretation guideline for playing by the author’s experience. As a guideline 

for the study of interpretation and methods of playing the clarinet, it can be applied for 

the benefit of playing this song or developing a guideline for playing it in other song. 

Keyword: Three Pieces for Clarinet Solo, Igor Stravinsky

1อาจารย์ประจำ�สาขาดนตรีและการแสดง  คณะดนตรีและการแสดง  มหาวิทยาลัยบูรพา
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อีกอร์ สตราวินสกี (ค.ศ. 1882-1971) เกิดเมื่อวันท่ี 17 มิถุนายน ค.ศ. 1882 เร่ิมเรียนดนตรี 
โดยเรียนเปียโนกับมารดาตั้งแต่อายุ 9 ปี แต่เมื่อเติบโตข้ึนสตราวินสกีเข้าศึกษาต่อทางด้านกฎหมายท่ี
มหาวทิยาลยัเซน็ปีเตอร์สเบร์ิก ในประเทศรัสเซยีโดยไม่ได้ศกึษาในสถานศกึษาท่ีเกีย่วกบัดนตร ีต่อมาได้ศกึษา
การประพันธ์เพลงเป็นการส่วนตัวกับ ริมสกี คอร์ซาคอฟ (Rimsky Korsakov) สตราวินสกีคือคีตกวีที่ขึ้นชื่อ
ในเรื่องของการประพันธ์บัลเลต์ ผลงานบัลเลต์ที่สร้างชื่อให้เขาได้แก่ Firebird (ค.ศ. 1910), Petrushka  
(ค.ศ. 1911) และ The Rite of Spring (ค.ศ. 1913) ทั้งชีวิตของสตราวินสกีได้ย้ายถิ่นอาศัยจากประเทศ
รัสเซีย ไปประเทศสวิตเซอร์แลนด์ ประเทศฝรั่งเศส และประเทศสหรัฐอเมริกา แต่ละช่วงชีวิตของเขาจะ
ประพันธ์เพลงด้วยลีลาที่หลากหลายและน�ำอิทธิพลที่เขาได้รับจากสิ่งแวดล้อมรอบตัวมาใช้ในการประพันธ์
เพลงของเขาเสมอ ในช่วงท่ีสตราวินสกีอาศัยอยู่ท่ีประเทศสวิตเซอร์แลนด์ (ค.ศ. 1914-1920) ผลงาน 
การประพันธ์ในช่วงนี้ได้รับอิทธิพลมาจากดนตรีของประเทศเยอรมัน ไอริช ฝรั่งเศส อิตาลี สเปน อีกทั้งยังได้
เพิม่เตมิดนตรทีีห่ลากหลายของอเมรกิาเหนอื แต่เป็นทีน่่าแปลกทีส่�ำเนียงของชนชาตเิหล่าน้ีไม่พบปรากฏอยู่
ในผลงาน Three Pieces for Solo Clarinet ที่ประพันธ์ขึ้นในช่วงที่เขาอาศัยอยู่ที่สวิตเซอร์แลนด์  
(ค.ศ. 1918) เลยแม้แต่น้อย จึงมีค�ำถามเกิดข้ึนว่าสตราวินสกีมีแรงบันดาลใจหรือได้รับอิทธิพลจากอะไรใน 
การประพันธ์เพลง Three Pieces for Solo Clarinet

จากการสืบค้นข้อมูลและประวัติช่วงชีวิตและการประพันธ์เพลงของสตราวินสกีจึงท�ำให้พบ 
ค�ำตอบว่าสตราวินสกีได้รับอิทธิพลในการประพันธ์เพลง Three Pieces for Solo Clarinet จาก  
“ดนตรแีรก็ไทม์” (Ragtime) ในช่วงชีวติทีส่ตราวนิสกอีาศยัทีป่ระเทศสวติเซอร์แลนด์ เขาได้ศกึษาดนตรีแร็ก
ไทม์จากโน้ตเพลงแร็กไทม์จ�ำนวนมาก และผลงานที่เกิดขึ้นในช่วงนี้ล้วนได้รับอิทธิพลจากดนตรีแร็กไทม ์
และดนตรีแจ๊ส ยกตัวอย่างเช่นผลงานที่มีชื่อว่า “L’histoire du soldat” ในค�ำแปลภาษาอังกฤษว่า  
“The Soldier’s Tale” เป็นบทเพลงดนตรีกึ่งการแสดงที่เรียกว่า Theatrical work คือดนตรีที่ประกอบ
ด้วยการอ่านบรรยายเรื่องราว การเต้นของนักเต้น ในผลงานชิ้นนี้มีท่อนหนึ่งชื่อท่อนว่า Ragtime ที่มีช่วงที่
โมทฟีและจงัหวะคล้ายกบัโมทฟีของ Three Pieces for Clarinet Solo นอกจากนัน้สตราวนิสกยีงัใช้จังหวะ
ส่วนโน้ตของเพลงแร็กไทม์มาใช้ในผลงานเดี่ยวคลาริเน็ตของเขาอีกด้วย2

วิเคราะห์สังคีตลักษณ์ของบทเพลง
ในบทเพลงนี้เป็นบทเพลงส�ำหรับเดี่ยวคลาริเน็ต แบ่งเป็น 3 กระบวนโดยโครงสร้างของแต่ละ 

กระบวนนัน้เป็นรปูแบบอสิระ มลีลีาแตกต่างกัน ผูเ้ขยีนได้วเิคราะห์และตีความโดยละเอียดตามล�ำดับกระบวน
เพลงดังนี้

กระบวนที่ 1 ในกระบวนนี้ใช้ A คลาริเน็ต (Clarinet in A) ในอัตราจังหวะช้าผู้ประพันธ์ได ้
ก�ำหนดลีลา ความเข้มเสียง และอัตราจังหวะของบทเพลงไว้อย่างชัดเจน คือ ‘Sempre p e molto  
tranquillo’ ผู้เขียนตีความว่า ให้เล่นในความเข้มเสียงเบาอย่างสม�่ำเสมอในความรู้สึกที่เงียบสงบมาก ค�ำว่า

2อัครพล เดชวัชรนนท์. “การแสดงคลาริเน็ตดุริยนิพนธ์”(วิทยานิพนธ์, จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 2557), 4-5.



120

“เงยีบสงบมาก” ผูเ้ขยีนตคีวามเป็นลกัษณะของบรรยากาศ ความเงยีบสงบจะมากหรอืน้อยไม่ได้ขึน้อยูก่บัว่า
ต้องเล่นให้มีความเบามากที่สุด หากแต่ต ้องสร้างสีสันและเอกลักษณ์ของเสียง (Tone Color) 
ให้เป็นลักษณะของความเงียบสงบ การที่สตราวินสกีเลือกใช้ A คลาริเน็ต บรรเลงในระดับเสียงต�่ำของคลาริ
เน็ตที่ เรียกว ่าระดับเสียงชาลูโม (Chalumeau register) ระดับเสียงชาลูโมคือระดับเสียงต�่ำ 
ตั้งแต่เสียง E ต�่ำที่สุดไปจนถึงเสียง Bb กลางของคลาริเน็ต สีสันในระดับเสียงต�่ำของคลาริเน็ตเหมาะสมกับ
ความเงียบสงบในกระบวนน้ี เน่ืองจากสีสันของเสียง A คลาริเน็ต มีความทุ้ม กว้าง และลึก ต่างจาก Bb  
คลาริเน็ตที่มีความใส แหลม และมีชีวิตชีวามากกว่า A คลาริเน็ต

อัตราความเร็วของจังหวะท่ีก�ำหนดไว้ให้ตัวด�ำมีค่าเท่ากับ 52 หากแต่ต้องมีความยืดหยุ่นเพื่อสร้าง
ความสวยงามให้กบัประโยคของบทเพลงในกระบวนนี ้ผูเ้ขยีนเลอืกใช้เทคนคิการใช้อตัราจังหวะลกั (Rubato) 
มาใช้ในช่วงที่เป็นมีเครื่องหมายหายใจ (Breath mark) หรือตัวหยุด (Rest) เช่นในตัวอย่างห้องที่ 5 และ 6 
นกัคลารเิน็ตบางคนอาจมมีมุมองทีเ่ลอืกเล่นตามจงัหวะอย่างตรงไปตรงมา ผูเ้ขยีนมองว่าการเล่นจงัหวะแบบ
ตรงไปตรงมานัน้จะได้ความรูส้กึในความเงยีบสงบของสิง่ทีไ่ม่มชีวีติ ผูเ้ขยีนไม่ได้ต้องการให้ตรงไปตรงมาทีส่ดุ
เท่าที่จะท�ำได้ ไม่ใช่เพียงแค่เป็นบรรยากาศของความสงบ แต่ต้องเป็นอารมณ์ความรู้สึกที่สงบที่มีชีวิตหรือ 
ความสงบในใจของมนุษย์ จึงไม่ได้เล่นแบบตรงไปตรงมาเพื่อให้ท�ำนองรู้สึกถึงความเคลื่อนไหวและมีชีวิต

ตัวอย่างที่ 1 Three Pieces, Igor Stravinsky กระบวนที่ 1 ห้องที่ 1 - 6

จุดที่น่าสังเกตอีกจุดหนึ่งคือเครื่องหมายประจ�ำจังหวะ (Time signature) ที่แปรเปลี่ยนชีพจรของ
จังหวะไปในแทบทุกห้อง เครื่องหมายก�ำหนดจังหวะทั้งหมดที่ปรากฏในกระบวนนี้คือ 2/4, 5/8, 3/4, 3/8, 
5/8, 6/8 และ 7/8  หากผูบ้รรเลงให้ความใส่ใจในการเปลีย่นชพีจรจงัหวะทีป่รากฏในเพลงนีจ้ะท�ำให้ประโยค
เพลงมีความน่าสนใจกว่าการท�ำให้ประโยคสวยงามเพียงอย่างเดียว เป็นเทคนิคการประพันธ์ที่จะพบได้บ่อย
ในผลงานเพลงของสตราวินสกี ลักษณะของการเปล่ียนแปลงอัตราจังหวะเช่นนี้มักพบในเพลงของ 
สตราวินสกีโดยเฉพาะเพลงประเภทบัลเลต์ ผู้เขียนได้ทดลองจินตนาการถึงอารมณ์ของการเต้นร�ำ (Dance) 
ตามชพีจรจงัหวะ (Pulse) ทีแ่ปรผนั แต่ไม่เน้นหนกัมากจนเกนิไป ยงัคงบรรยากาศของความนิง่สงบเป็นหลัก
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ผู้เขียนได้จ�ำแนกตอนของกระบวนที่ 1 เป็น 4 ตอนด้วยโน้ตตัวหยุดที่ปรากฏในเพลง หากกล่าวถึง
สิ่งท่ีท�ำหน้าที่แบ่งประโยคเพลงคือเคร่ืองหมายหายใจ โน้ตตัวหยุดในกระบวนนี้ก็ท�ำหน้าที่เหมือนเป็น
เครื่องหมายยืดจังหวะ (Fermata) โดยอาจทิ้งช่วงเวลาให้นานกว่าค่าตัวหยุด เพื่อท�ำหน้าที่เป็นตัวแบ่งตอน
เพลงรวมถึงอารมณ์และความรู้สึก โน้ตตัวหยุดในกระบวนที่ 1 นี้มีทั้งสิ้น 4 จุดคือ ห้องที่ 3, 9, 24 และ 
ห้องที่ 28 แสดงให้เห็นถึงการใช้ช่องว่างในการสร้างอารมณ์และความรู้สึกที่ชัดเจนยิ่งขึ้น

ตัวอย่างที่ 2 Three Pieces, Igor Stravinsky กระบวนที่ 1 ห้องที่ 1 - 30

จากภาพตัวอย่างตอนน�ำเสนอท�ำนองหลักในห้องที่ 1 - 3 เป็นประโยคสั้นๆ โดยกลุ่มโน้ต ที่จะ 
น�ำไปสู่การพัฒนาท�ำนองในตอนต่อไป ช่วงที่ 2 อยู่ในช่วงของห้องท่ี 4 - 9 เป็นการตอบท�ำนองหลักท่ีได้ 
น�ำเสนอมา ช่วงที่ 3 ในห้องที่ 10 - 28 จะเป็นการเดินท�ำนองที่แปรเปลี่ยนไปและมีการเคลื่อนไหวมากขึ้น 
เป็นช่วงที่เผยให้เห็นถึงศูนย์กลางของเสียง (Tone center) ได้อย่างชัดเจนคือโน้ต E ต�่ำที่สุดของคลาริเน็ต
ในตอนท้ายสดุของกระบวนที ่1 คอื 2 ห้องสดุท้ายทีมี่ความแตกต่างจากทัง้ 3 ตอนแรกในเร่ืองของระดับเสียง
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ที่มีความดัง จังหวะที่เร็วขึ้น และจบด้วยเสียง Eb ไม่ใช่เสียง E ที่น�ำเสนอในตอนที่ 3 แม้จะเป็นประโยคสั้นๆ 
เพียง 2 ห้องแต่กลับท�ำให้บทเพลงมีความน่าสนใจและชัดเจนในแนวทาง โน้ต Eb สุดท้ายที่ลากผ่าน 
เครื่องหมายเฟอร์มาตา ก�ำหนดค�ำว่า ‘lunga’ ซึ่งหมายความว่า เล่นยาวกว่าค่าโน้ตหรือค่าตัวหยุด จนน�ำ 
เข้าสู่กระบวนต่อไป

กระบวนที่ 2 ในกระบวนนี้มีความแตกต่างกันจากกระบวนที่ 1 อย่างมากแต่ยังคงใช้  A คลาริเน็ต
ในการบรรเลง ผู้เขียนแบ่งกระบวนท่ี 2 เป็น 3 ช่วงท่ีแตกต่างกันอย่างชัดเจน จุดเด่นของกระบวนนี้คือ 
การใช้ช่วงระดับเสียงที่กว้างตั้งแต่ต้นเพลง การข้ามระดับเสียงในโน้ตท่ีมีความถี่และความเร็วสูงและ 
อัตราจังหวะเร็วจากภาพตัวอย่างที่ 3 โดยเริ่มจากโน้ต D ในระดับเสียงต�่ำ (Chalumeau register)  
ข้ามขึ้นไปโน้ต C ในระดับเสียงกลาง (Clarion register) อย่างรวดเร็ว

ระดับเสียงกลางคือระดับเสียงช่วงกลางของคลาริเน็ตท่ีเร่ิมต้ังแต่เสียง B กลาง ไปจนถึงเสียง C  
ออคเทฟที่ 3 ของ A คลาริเน็ตและกระโดดไปที่เสียง D ในระดับเสียงสูง (Altissimo register) (ดูตัวอย่างที่ 
4) ท้ังหมดนี้เกิดขึ้นในจังหวะที่รวดเร็วในเครื่องหมายโยงเสียง จัดว่าเป็นจุดท่ียากของคลาริเน็ตเนื่องจาก 
ต้องท�ำให้โน้ตที่มีขั้นคู่ห่างเชื่อมต่อกันในขณะที่จังหวะด�ำเนินไปรวดเร็ว

ตัวอย่างที่ 3 Three Pieces, Igor Stravinsky ช่วงต้นของกระบวนที่ 2

ตัวอย่างที่  4 ช่วงเสียงของคลาริเน็ต
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ข้อสังเกตอีกประการหนึ่งคือในกระบวนที่ 2 สตราวินสกีไม่ได้เขียนเส้นกั้นห้องแต่ใช้เคร่ืองหมาย
หายใจ โน้ตตัวหยุดและเครื่องหมายยืดจังหวะในการแบ่งประโยคเพลง (ดูตัวอย่างที่ 5)  ผู้เขียนวิเคราะห์ว่า 
การไม่มเีส้นกัน้ห้องท�ำให้ผูเ้ล่นมอีสิระในการสร้างสสีนัในประโยคเพลงและตีความบทเพลงในแบบของตนเอง
ได้หลากหลาย

ในช่วงต้นของกระบวนเป็นการน�ำเสนอท�ำนองทีร่วดเรว็ เปรยีบเสมอืนนกทีบ่นิโผไปมาอย่างรวดเรว็ 
ผู้บรรเลงต้องใช้เทคนิคขั้นสูงและสมาธิในการเล่นอย่างมากเนื่องจากเป็นการด�ำเนินท�ำนองที่รวดเร็วแต่ 
ไม่ได้มีลักษณะของบันไดเสียง กล่าวคือเป็นขั้นคู่ท่ีค่อนข้างกว้างในตอนเร่ิม ต้องอาศัยความช�ำนาญใน 
การเชื่อมเสียงอย่างรวดเร็ว 

ช่วงกลางของกระบวนจะมีลักษณะที่แตกต่างจากช่วงแรกโดยการเดินท�ำนองท่ีช้าลงตาม 
ส่วนของโน้ตที่กว้างขึ้นในช่วงเสียงกลางและต�่ำ และใช้โน้ตสะบัดในการสร้างสีสันให้บทเพลง เปรียบเสมือน 
ตัวละครคนละตัวกับในช่วงต้น ผู้เขียนจินตนาการถึงการก้าวย่างของแมวที่คอยตะครุบนกที่โผบินไปมา  
ทั้งนี้ความเป็นจริงเพลงนี้มิใช่บทเพลงบรรยายเรื่องราว (Program Music) หากแต่เป็นการเปรียบเปรยจาก
การตีความของผู้เล่นและสื่อสารให้เห็นภาพเพื่อความเข้าใจที่ชัดเจนที่สุดของผู้อ่าน

ตัวอย่างที่ 5 Three Pieces, Igor Stravinsky ช่วงกลางของกระบวนที่ 2

จากช่วงกลางเข้าสู่ช่วงท้ายของกระบวนโดยการกลับมาของลีลาที่เร่าร้อนของท�ำนองในช่วงต้น  
จุดสูงสุดของบทเพลงในกระบวนนี้อยู่ในประโยคที่ใช้โน้ต G ซึ่งเป็นโน้ตสูงที่สุดของกระบวน
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ตัวอย่างที่ 6 Three Pieces, Igor Stravinsky ช่วงท้ายของกระบวนที่ 2

กระบวนที่ 3 คือการเคลื่อนไหวครั้งสุดท้ายที่สับสนวุ่นวายแต่สม�่ำเสมอ กล่าวคือ การมีโน้ตจ�ำนวน
หนาแน่นมากจนไม่มีที่หยุดพักท้ัง 61 ห้อง ในขณะท่ีเคร่ืองหมายประจ�ำจังหวะท่ีเปล่ียนตลอดเวลาแต ่
ยังคงสม�่ำเสมอในอัตราส่วนจังหวะแบ่งย่อย (Subdivise) และความเข้มเสียงคงที่ตลอดทั้งกระบวน  
โดยมีลักษณะเหมือนการเต้นร�ำ สตราวินสกีใช้ลักษณะของดนตรีแจ๊สอย่างชัดเจนในกระบวนนี้ ด้วยการใช้
โน้ตสะบัดและโน้ตสามพยางค์ให้ความรู้สึกถึงส�ำเนียงของดนตรีแจ๊ส รวมถึงอัตราส่วนของโน้ตในบางช่วงท่ี
ให้ความรู้สึกคล้ายจังหวะสวิง (Swing) ของดนตรีแจ๊ส

ตัวอย่างที่ 7  กระบวนที่ 3 ห้องที่ 1-5 การใช้โน้ตสะบัดและโน้ตสามพยางค์

ตัวอย่างที่ 8 กระบวนที่ 3 ห้องที่ 11 - 14 อัตราส่วนโน้ตที่ให้ความรู้สึกถึงจังหวะสวิง (Swing) ในดนตรีแจ๊ส
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สิ่งที่น่าสนใจของกระบวนนี้คือความละเอียดของผู้ประพันธ์ในการก�ำหนดเครื่องหมายสั้นและยาว
ชัดเจนและหากผู้บรรเลงปฏิบัติอย่างเคร่งครัดจะท�ำให้เกิดสีสันจากความต่างของส�ำเนียงในแต่ละโน้ต  
จากความเข้มเสียงท่ีดังและเปี่ยมด้วยพลังตั้งแต่ต้นกระบวน (ดูตัวอย่างท่ี 9) มาถึงจุดสูงสุดของบทเพลง 
คือโน้ต Bb ลากยาวตัวสุดท้ายที่เบาลงทีละน้อยและจบด้วยโน้ตสะบัดเสียง Bb สูงข้ึนไปหนึ่งช่วงคู่แปด  
ถือเป็นเสน่ห์ของบทเพลงที่ผู้บรรเลงแต่ละคนได้มีความคิดสร้างสรรค์ในการเล่นที่แตกต่างกันไป

ตัวอย่างที่ 9 Three Pieces, Igor Stravinsky กระบวนที่ 3 ช่วงเริ่มต้นผู้ประพันธ์ระบุให้เล่นความเข้มเสียง    
 f ตั้งแต่ต้นเพลงจนจบเพลง

ตัวอย่างที่ 10 Three Pieces, Igor Stravinsky กระบวนที่ 3 ห้องที่ 61

อรรถาธิบายวิธีการบรรเลง	  
กระบวนที่ 1 ช่วงต้นของกระบวนแรกนี้ผู ้เขียนบรรเลงในความรู ้สึกที่เรียบ เคลื่อนไหวช้า  

ไม่กระตือรือร้น และเวิ้งว้าง ในความเข้มเสียง p โดยการวางรูปปากที่คงที่ไม่เคลื่อนไหว เพื่อเปล่งประกาย
สีสันของช่วงเสียงต�่ำใน A คลาริเน็ตที่มีความทุ้ม ลึก อบอุ่น และกว้าง ได้อย่างเต็มที่ อีกหนึ่งจุดที่ผู้เขียนให้
ความส�ำคัญคือการแบ่งประโยคเพลง ผู้เขียนเลือกท่ีจะหายใจเฉพาะที่ผู้ประพันธ์ก�ำหนดเครื่องหมายหายใจ
จากโน้ตต้นฉบับไว้เท่าน้ัน หากพบตัวหยุด (Rest) ผู้เขียนจะกล้ันหายใจ จากการตีความบทเพลงผู้เขียน 
มองว่าผู้ประพันธ์ต้องการให้เชื่อมต่อประโยคเพลงกับประโยคถัดไปแม้ว่าจะมีตัวหยุดก็ตาม จากตัวอย่าง 
ตัวหยุดเขบ็ตหนึ่งชั้นในห้องท่ี 3 ผู้เขียนหยุดเสียงโดยหางเสียงของโน้ต G# นั้นจะไม่บรรเลงในลักษณะปิด
หรือเก็บประโยคแต่จะเปิดหางเสียงเพื่อประโยคต่อไป และหายใจตรงจุดที่ผู้ประพันธ์ให้หายใจ  

ตัวอย่างที่ 11 Three Pieces, Igor Stravinsky กระบวนที่ 1 ห้องที่ 1-5
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ผู้เขียนตัดสินใจบรรเลงโน้ตสะบัดให้ตรงจังหวะไม่บรรเลงก่อนจังหวะเนื่องจากต้องการสร้าง 
ความรูส้กึมัน่คง แน่วแน่ จนิตนาการถงึการท�ำสมาธหิรือการเดินจงกรมท่ีการบรรเลงโน้ตสะบดั เปรียบเสมอืน
ความรู้สึกของสัมผัสแรกที่ส้นเท้าสัมผัสกับพื้นดินเวลาย่างเท้า

ตัวอย่างที่ 12 Three Pieces, Igor Stravinsky กระบวนที่ 1 ห้องที่ 1 - 13

สิง่ส�ำคัญทีผู่เ้ขียนปฏิบัตอิย่างเคร่งครดัคอื การรกัษาความคงทีข่องจงัหวะในกรอบของความเข้มเสยีง 
p ตลอดทั้งกระบวนเพื่อไม่ให้สูญเสียความรู้สึกเงียบสงบ จากการศึกษาพบว่าตลอดทั้งกระบวนที่ 1 นั้นจะ
ไม่มีค�ำสั่งให้ช้าลงจนถึงห้องที่ 29 ที่ก�ำหนดว่า poco piu f e poco piu mosso ซึ่งหมายความว่า ให้บรรเลง
ดังขึ้นและช้าลงเล็กน้อย

ตัวอย่างที่ 13 Three Pieces, Igor Stravinsky กระบวนที่ 1 ห้องที่ 29 - 30

กระบวนที่ 2 ข้อสังเกตของกระบวนนี้คือไม่มีเส้นกั้นห้อง ผู้เขียนแบ่งประโยคเพลงจากเครื่องหมาย
หายใจที่ผู ้ประพันธ์ก�ำหนดเช่นเดียวกันกับกระบวนแรก ช่วงแรกเริ่มด้วยการด�ำเนินท�ำนองที่รวดเร็ว  
แต่ด้วยระยะห่างของขัน้คูที่ก่ว้างในบางช่วงจงึท�ำให้เกดิปัญหาในการเชือ่มเสยีงให้ด�ำเนนิไปได้อย่างเรียบเนยีน 
ผู้เขียนจึงให้ความส�ำคัญเป็นพิเศษในจุดท่ีระยะห่างของขั้นคู่มากดังตัวอย่าง ในขั้นตอนของการซ้อมผู้เขียน
ซ้อมช้าในลักษณะของการลากเสียงยาวเพ่ือหาจุดท่ีเชื่อมเสียงได้อย่างเรียบเนียนโดยไม่ฝืน จากนั้นจ�ำ 
ความรู้สึกถึงต�ำแหน่งนั้น และเพิ่มความเร็วข้ึนทีละน้อยตามล�ำดับจนได้ความเร็วที่ก�ำหนด จุดนี้ต้องให้ 
ความละเอียดแม้การด�ำเนินท�ำนองจะรวดเร็ว แต่หากมีโน้ตตัวใดตัวหน่ึงท่ีไม่เชื่อมต่อกันอย่างเรียบเนียน 
จะท�ำให้ทิศทางของการด�ำเนินท�ำนองนั้นเสียไป  
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ตัวอย่างที่ 14 Three Pieces, Igor Stravinsky กระบวนที่ 2 ช่วงเริ่มของกระบวน

จากการก�ำหนดอัตราความเร็วตวัเขบ็ตหน่ึงชัน้เท่ากับ 168 ผูเ้ขียนปฏบิตัติามอตัราความเรว็ทีก่�ำหนด
โดยเคร่งครัด สิ่งที่ควรระมัดระวังอย่างมากคือการแบ่งส่วนจังหวะโดยเฉพาะโน้ตตัวเขบ็ตสองชั้น ผู้ประพันธ์
จะระบุโดยละเอียดว่าจุดใดให้บรรเลงในลักษณะของโน้ตสามพยางค์และจุดใดให้บรรเลงตามค่าโน้ตปกติ  
มีนักคลาริเน็ตจ�ำนวนมากที่ลืมตรงจุดนี้ไป ผู้เขียนจึงให้ความส�ำคัญตรงจุดนี้เป็นพิเศษ

ตัวอย่างที่ 15 Three Pieces, Igor Stravinsky กระบวนที่ 2 การก�ำหนดค่าโน้ต

การบรรเลงโน้ตสะบัดในกระบวนที่ 2 ผู้เขียนเลือกบรรเลงก่อนถึงจังหวะซึ่งแตกต่างจากกระบวนที่ 
1 เนื่องจากต้องการความรู้สึกที่ไม่หนักจนเกินไป เหมาะกับการด�ำเนินท�ำนองท่ีรวดเร็วและคล่องตัว  
ความแตกต่างของวิธีการบรรเลงโน้ตสะบัดในกระบวนที่ 1 และ 2 นั้นเป็นจุดเล็กๆ ที่ส�ำคัญในการท�ำให้เกิด
อารมณ์และความรู้สึกที่แบ่งแยกกันอย่างชัดเจน

ตัวอย่างที่ 16 Three Pieces, Igor Stravinsky กระบวนที่ 2 การบรรเลงโน้ตสะบัด
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ในช่วงกลางของท�ำนองนั้นเป็นลีลาของท�ำนองที่ต่างจากช่วงต้น มีการเดินท�ำนองที่สุขุมโดยจะ 
แบ่งเป็นสองลักษณะ จุดนี้ผู ้ประพันธ์ได้แบ่งชัดเจนโดยก�ำหนดเคร่ืองหมายหายใจและความเข้มเสียง 
ที่แตกต่างกัน จึงเกิดการด�ำเนินท�ำนอง 2 ลีลาในช่วงกลางของกระบวนโดยท�ำนองแรกนั้นผู้เขียนจินตนาการ
เหมือนการย่างเท้าในลักษณะการย่องของแมว ผู้เขียนจึงบรรเลงให้ได้ความรู้สึกเหมือนแนวตั้ง ท�ำนองที่ 2  
ผู้เขียนบรรเลงในลักษณะของท�ำนองที่ไพเราะเป็นแนวนอนแตกต่างจากท�ำนองแรก โดยช่วงกลางของ 
กระบวนนี้จะมีท�ำนองทั้ง 2 แบบนี้สลับกันไปมา

ตัวอย่างที่ 17 Three Pieces, Igor Stravinsky กระบวนที่ 2 ช่วงกลางของกระบวน ลีลาที่แตกต่างกันของ
ท�ำนอง

ช่วงก่อนทีจ่ะเข้าสูท้่ายกระบวนมเีครือ่งหมายเสยีงสัน้มาก (Staccatissimo) ทีโ่น้ต G ซ่ึงเป็นจดุเดียว
ท่ีมีเครือ่งหมายเสยีงสัน้มากของกระบวน ผูเ้ขยีนบรรเลงโดยใช้ล้ินอดุทีห่างเสียงเพ่ือให้เกดิส�ำเนยีงทีแ่ตกต่าง
จากเครื่องหมายเสียงสั้น ท�ำให้เกิดความรู้สึกถึงการสร้างประโยคเพลงใหม่เพื่อน�ำไปสู่การจบกระบวนที่ 2 
อย่างสมบูรณ์

ตัวอย่างที่ 18 Three Pieces, Igor Stravinsky กระบวนที่ 2 เครื่องหมายเสียงสั้นมาก (Staccatissimo)

ช่วงท้ายของกระบวนที ่2 กลบัเข้าสูก่ารเดนิท�ำนองทีร่วดเรว็และเป่ียมด้วยความเร่าร้อนของการเดนิ
ท�ำนอง ผู้เขียนระมัดระวังเป็นพิเศษในเรื่องของการบรรเลงโดยค�ำนึงถึงค่าโน้ตที่ก�ำหนดเหมือนช่วงต้น  
กระบวน โดยแบ่งค่าโน้ตปกติกับค่าโน้ตสามพยางค์ให้ชัดเจน เหตุที่ต้องระมัดระวังเนื่องด้วยอัตราจังหวะที่มี
ความเรว็ ท�ำให้ยากต่อการควบคุมการเคลือ่นนิว้ วธีิการเดียวท่ีจะท�ำให้สามารถควบคมุได้คอืการซ้อมในอตัรา
จังหวะท่ีช้าที่สุดเท่าที่ผู้เขียนควบคุมได้ จากการศึกษาและฝึกซ้อมผู้เขียนเร่ิมซ้อมในอัตราจังหวะตัวเขบ็ต 
หนึ่งชั้นเท่ากับ 72 และค่อยๆ เร็วขึ้นตามล�ำดับจนถึงความเร็วที่ก�ำหนด
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ตัวอย่างที่ 19 Three Pieces, Igor Stravinsky กระบวนที่ 2 ช่วงท้ายกระบวน

กระบวนที่ 3 เป็นกระบวนที่ต้องใช้พละก�ำลังเป็นอย่างมาก เนื่องจากต้องบรรเลงความเข้มเสียง f    
จนถึงท้ายกระบวน อยู่ในอัตราจังหวะเร็วและไม่มีจุดพัก ผู้เขียนได้เตรียมความพร้อมทางด้านร่างกายเพื่อที่
จะส่งพลงัตัง้แต่ช่วงต้นจนจบกระบวน จากการศกึษาพบว่าในกระบวนสดุท้ายนีม้โีน้ตสะบดัและลกัษณะของ
โน้ตสามพยางค์ที่คล้ายโน้ตสะบัด ผู้เขียนจึงตีความถึงดนตรีแจ๊สที่ต้องมีส�ำเนียงของการโหนเสียง และ 
สร้างส�ำเนยีงของเพลงแจ๊สโดยการหย่อนรมิฝีปากล่างในขณะทีบ่รรเลงโน้ตสะบดัและตงึรมิฝีปากอย่างรวดเรว็
เพือ่ให้เสยีงเช่ือมกับโน้ตหลกั จะได้ลักษณะของหวัเสยีงทีย่ดืหยุน่ ไม่แขง็กระด้าง ซึง่เป็นบคุลกิของดนตรแีจ๊ส

ตัวอย่างที่ 20 Three Pieces, Igor Stravinsky กระบวนที่ 3 ห้องที่ 1 - 3

กระบวนท่ี 3 นี้ผู้ประพันธ์ได้ก�ำหนดความยาวค่าโน้ตไว้อย่างชัดเจน ซึ่งผู้เขียนให้ความส�ำคัญกับ 
ค่าความสัน้ยาวของโน้ตในบทประพนัธ์ของสตราวนิสกีเป็นอย่างมาก โดยใช้เทคนคิการออกเสียงแทนส�ำเนยีง
ของเครื่องหมายเสียงสั้นเพื่อสร้างความแตกต่างดังนี้ เสียงสั้น ออกเสียง “ทะ” และเสียงสั้นมาก ออกเสียง 
“ทุด” เพื่อให้เกิดส�ำเนียงที่และค่าความยาวของหางเสียงที่แตกต่างกัน

ตัวอย่างที่ 21 Three Pieces, Igor Stravinsky กระบวนที่ 3 ห้องที่ 21 - 23
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ในห้องที ่29 - 31 และห้องที ่34 คอือกีจดุหนึง่ทีผู้่เขยีนให้ความส�ำคญัเพราะมลัีกษณะทีโ่ดดเด่นของ
ส�ำเนียงคล้ายดนตรีแจ๊ส เป็นลักษณะของการบรรเลงโน้ตข้ันคู่ครึ่งเสียงสลับไปมาพร้อมทั้งเบาลงทีละน้อย  
ผูเ้ขยีนเลอืกทีจ่ะบรรเลงหวัเสยีงไม่แขง็กระด้างโดยใช้ลมในการเน้นหวัเสยีงมากกว่าลิน้ เมือ่ใช้ลมในการก�ำเนิด
หัวเสียงเป็นหลักท�ำให้การท�ำให้ความเข้มเสียงเบาลงอย่างแนบเนียนในระยะเวลาอันสั้นนั้นท�ำได้ง่ายและ
ชัดเจนขึ้น อย่างไรก็ตามผู้เขียนได้ทดลองใช้ลิ้นเน้นหัวเสียงมากขึ้น ผลปรากฏว่า หากผู้เขียนใช้ลิ้นในการเน้น
หัวเสียงมากข้ึนจะท�ำให้หัวเสียงมีความแข็งกระด้างจนเกินไปจนท�ำให้เสียงถัดไปที่ต้องเบาลงมีความรู้สึก
เหมือนเบาลงทนัท ี(Subito) จะมคีวามรูส้กึไม่เหมอืนกับท่ีผูป้ระพนัธ์ก�ำหนดไว้ในเครือ่งหมายเบาลงทลีะน้อย 
(Decrescendo)   

ตัวอย่างที่ 22 Three Pieces, Igor Stravinsky กระบวนที่ 3 ห้องที่ 26 - 35

ห้องที่ 54 ก่อนเข้าสู่ช่วงสุดท้ายของบทเพลงก�ำหนดเครื่องหมายดังขึ้นทีละน้อยไปจนถึงห้องที่ 56 
ผู้เขียนสร้างจุดสูงสุดของบทเพลงด้วยการยังไม่เริ่มดังขึ้นชัดเจนในห้องที่ 54 - 56 จนกระทั่งถึงจังหวะที่ 2 
ของห้องที ่56 ผูเ้ขยีนจึงเริม่ดงัขึน้ด้วยความจรงิจงัในท้ายประโยคก่อนทีจ่ะหยดุเสยีงในตวัหยดุและเครือ่งหมาย
หายใจในห้องที่ 57 เพื่อบรรเลงประโยคสุดท้ายที่ดังที่สุดของบทเพลงได้อย่างถึงอารมณ์ 

ตัวอย่างที่ 23 Three Pieces, Igor Stravinsky กระบวนที่ 3 ห้องที่ 53 - 61
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การบรรเลงโน้ต Bb ลากยาวในห้องสุดท้าย ผู้เขียนใช้เทคนิคการลากเสียงโดยค้างความเข้มเสียง 
ที่ดังมากไว้ก่อนหน้าประมาณ 2 วินาทีเพื่อเป็นการแสดงถึงจุดแนวนอนสุดท้ายของเพลงหลังจากที่ด�ำเนิน
ท�ำนองที่เป็นแนวตั้งมาตลอดทั้งเพลง จากนั้นจึงค่อยๆ เบาลงมาตรงถึงจุดที่เบาและบรรเลงโน้ต Bb สุดท้าย
ในสีสันที่แตกต่างจากความเร่าร้อนของทั้งกระบวนคล้ายการสร้างอารมณ์ขบขัน

ตัวอย่างที่ 24 Three Pieces, Igor Stravinsky กระบวนที่ 3 ห้องที่ 60 - 61

อรรถาธิบายวิธีการบรรเลงในบทความนี้เป็นกรณีศึกษาจากการปฏิบัติที่เกิดขึ้นจริง โดยมุมมอง 
ของผู้เขียนที่ใช้องค์ความรู้และประสบการณ์ในการแก้ไขปัญหา พัฒนา และสร้างเสียงจากจินตนาการ  
ผู้เขียนหวังว่าบทความนี้จะมีประโยชน์และเป็นแนวทางหน่ึงที่ให้ผู้อ่านได้ศึกษาและน�ำไปพัฒนาต่อยอด 
องค์ความรู้ในด้านการแสดงดนตรีให้ทัดเทียมระดับสากล
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การสร้างสรรค์การแสดงนาฏศิลป์ระบ�ำโบราณคดีของกรมศิลปากร1

The Creation of archaeological dance performance of 
the Fine Arts Department

นพพล  จ�ำเริญทอง2

Noppon Jamreantong

บทคัดย่อ

การสร้างสรรค์งานนาฏศิลป์รูปแบบระบ�ำจากหลักฐานทางประวัติศาสตร์ เกิดขึ้นเมื่อปี พ.ศ. 2510 

จากแนวคิดของ นายธนิต อยู่โพธิ์ อดีตอธิบดีกรมศิลปากร ได้สร้างระบ�ำโบราณคดีขึ้น 5 ชุดการแสดง  

คือ ระบ�ำทวารวดี ระบ�ำศรีวิชัย ระบ�ำลพบุรี ระบ�ำเชียงแสนและระบ�ำสุโขทัย ซึ่งได้พบภาพเขียน ภาพปั้น 

และภาพจ�ำหลักตามโบราณสถาน และโบราณวัตถุสมัยต่างๆ ทั้งที่พบในประเทศไทย และประเทศใกล้เคียง  

จึงได้น�ำมาประกอบแนวคิดประดิษฐ์การแสดงขึ้น

ระบ�ำโบราณคดี ท่ีสร้างข้ึนผ่านข้ันตอนกระบวนการสร้างสรรค์ด้วยความประณีต มีลักษณะทาง

ศลิปะทีมี่ความลงตวั มกีารค้นคว้าข้อมลูทางโบราณคดแีละประวตัศิาสตร์มาใช้อ้างองิผสมผสานกบัจนิตนาการ

ของผู้สร้างสรรค์ แบ่งออกเป็น 4 ด้านได้ดังนี้ 1.ข้อมูลหลักฐานทางประวัติศาสตร์ โบราณสถาน โบราณวัตถุ 

ต�ำรา การลงพ้ืนที่หาข้อมูล 2. การออกแบบท่าร�ำ รูปแบบของระบ�ำ สร้างท่าข้ึนใหม่ 3. การออกแบบ 

เครื่องแต่งกาย สร้างเอกลักษณแตละชุดใหมีความพิเศษตามยุคสมัย 4. การออกแบบดนตรี ประพันธ์ท�ำนอง

และสร้างเครือ่งดนตรใีห้เหมาะสมตามข้อมลู ปัจจยัทัง้สีป่ระการเป็นสิง่ส�ำคัญในการสร้างสรรค์งานนาฏศลิป์ 

รูปแบบระบ�ำจากหลักฐานทางประวัติศาสตร์และถือเป็นต้นแบบงานสร้างสรรค์ต่อมา        

ค�ำส�ำคัญ: ระบ�ำโบราณคดี, หลักฐานทางประวัติศาสตร์, การสร้างสรรค์       

  

1บทความเรื่องนี้เป็นส่วนหนึ่งของการทบทวนวรรณกรรมในงานวิจัยของผู้เขียนเรื่องการสร้างสรรค์นาฏศิลป์จากข้อมูล
ประวัติศาสตร์ เมืองศรีพโล
2อาจารย์ประจ�ำสาขาวิชาดนตรีและการแสดง คณะดนตรีและการแสดง มหาวิทยาลัยบูรพา
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Abstract
The creation of traditional dance from the historical evidence called archaeological 

dance was created in 1967 by Mr. Thanit Yupho, a former director-general Fine Arts  
Department who created 5-performances of archaeological dances consists of Dvaravati 
dance, Srivijaya dance, Lopburi dance, Chiang Saen dance, and Sukhothai dance which were 
inspired by the historical evidence such as paintings, sculptures, and bas-relief from  
the archaeological sites, antiques from various periods which found in Thailand and  
neighbor countries. Therefore, the dances were created.

The archaeological dances were created through the elaborate process with a  
flawless artistic style. It used the information of archaeological and historical research with 
the imagination of the creator. It was divided into 4 parts including 1) Historical evidence, 
archaeological site, antiquities, textbook, and field research. 2) The newly created dance 
posture and dance design patterns 3) Costume design for creating a unique style of each 
era 4) Musical composition and creation of musical instruments according to the information. 
Thus, these were important factors used in the creation of traditional dance from the  
historical evidence in the following time as a model.  

Keywords: Archaeological dance, Historical evidence, Creative   

1. ความส�ำคัญและที่มาของปัญหา
บทความฉบับนี้เป็นบทความวิชาการที่มาจากการวิจัยการสร้างสรรค์นาฏศิลป์จากข้อมูล

ประวัติศาสตร์ เมืองศรีพโล ของนายนพพล จ�ำเริญทอง เพื่อสร้างสรรค์การแสดงนาฏศิลป์ไทย รูปแบบระบ�ำ
จากแหล่งประวตัศิาสตร์ภาคตะวนัออก เมอืงศรพีโล โดยน�ำหลักแนวคดิการสร้างงานมาจากระบ�ำโบราณคดี 
ของนายธนิต อยู่โพธิ์ อดีตอธิบดีกรมศิลปากร ทั้ง 5 ชุดได้แก่ ชุดที่  1 ระบ�ำทวาราวดี   ชุดที่ 2 ระบ�ำศรีวิชัย 
ชุดที่  3 ระบ�ำลพบุรี  ชุดที่ 4 ระบ�ำเชียงแสนและ ชุดที่ 5 ระบ�ำสุโขทัย เป็นแนวคิดในการด�ำเนินงานวิจัย 
การสร้างสรรค์งานนาฏศลิป์ของชุมชนแต่ละยคุแต่ละสมยัต่างมวีฒันธรรมและววัิฒนาการท่ีต่างกนั  นาฏศลิป์
เป็นสัญชาติญาณชนิดหนึ่งของมนุษย์ที่แสดงออกเมื่อเกิดอารมณ์ขึ้น นาฏศิลป์มีวิวัฒนาการมาพร้อมกับ 
ความเจริญของมนุษย์ เมื่อสังคมเติบโตและสามารถจ�ำแนกผู้เชี่ยวชาญเฉพาะทางได้ จึงเกิดการจัดระเบียบ
ของแบบแผนของนาฏยศิลป์ให้งดงามท่ีสุด ท�ำให้ต้องการผู้เช่ียวชาญเฉพาะนาฏศิลป์ในชุมชนนั้นด้วย  
ชุมชนเป็นผู้หล่อหลอมนาฏยศิลป์ ดังนั้น นาฏยศิลป์จึงสะท้อนศิลปะและวัฒนธรรมของชุมชนด้วย (สุพล  
วิรุฬรักษ์, 2547, น.12) 
       



แผนผังที่ 1 แผนภูมิล�ำดับอารยธรรมประวัติศาสตร์

  

ระบ�ำโบราณคด ีเป็นระบ�ำทจัีดว่าเป็นศลิปะชัน้สูงทางด้านนาฏยศลิป์ของไทยเนือ่งจากผ่านขัน้ตอน 
กระบวนการสร้างสรรค์ด้วยความประณีต มีลักษณะทางศิลปะที่มีความลงตัว มีการค้นคว้าข้อมูลทาง
โบราณคดีและประวัติศาสตร์มาใช้อ้างอิงผสมผสานกับจินตนาการของผู้สร้างสรรค์ เป็นต้นแบบให้เกิด 
การสร้างสรรค์ในชัน้หลงัได้ เกดิเป็นผลงานอนัทรงคณุค่าและเป่ียมไปด้วยปัจจยัหลายด้าน ซึง่ผูเ้ขยีนได้จ�ำแนก
ออกเป็น 4 ด้าน ได้แก่

1. ข้อมูลหลักฐานทางประวัติศาสตร์    3.  การออกแบบเครื่องแต่งกาย
2. การออกแบบท่าร�ำ                     4. การออกแบบดนตรี
ระบ�ำโบราณคดีเกิดจากแนวคิดของนายธนิต อยู่โพธ์ิ อดีตอธิบดีกรมศิลปากร ซ่ึงได้พบภาพเขียน 

ภาพปั้น และภาพจ�ำหลักตามโบราณสถาน และโบราณวัตถุสมัยต่างๆ ทั้งที่พบในประเทศไทย และประเทศ
ใกล้เคียง จึงได้น�ำมาประกอบแนวคิดประดิษฐ์สร้างเครื่องดนตรี และท่านาฏศิลป์แต่ละสมัยขึ้น เมื่อปี พ.ศ. 
2510 ตามวัตถุประสงค์จะเผยแพร่ความรู้ทางด้านศิลปะโบราณวัตถุที่พบบนผืนแผ่นดินไทยให้สามารถ
เคลื่อนไหวได้ในรูปแบบของระบ�ำ ซึ่งจะช่วยจูงใจให้ผู้ชมปรารถนาท่ีจะเดินทางไปศึกษาหาความรู้ใน 
แหล่งโบราณสถานต่างๆ

แผนผังที่ 2 กรอบแนวคิดการการสร้างสรรค์
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1. ข้อมูลหลักฐานทางประวัติศาสตร์
1.1  ชุดที่ 1 ระบ�ำทวารวดี (พุทธศตวรรษที่ 11 – 16)
ในระบ�ำโบราณคดีซึ่งมีทั้งหมดด้วยกันรวม 5 ชุด นายธนิต อยู่โพธิ์ อดีตอธิบดีกรมศิลปากร  

ได้รเิริม่ข้ึน มรีะบ�ำทวารวดเีป็นระบ�ำชุดท่ี 1 โดยท�ำการสอบสวนค้นคว้าจากหลักฐานภาพป้ันและภาพจ�ำหลกั
ที่ขุดค้นพบ ณ โบราณสถานสมัยทวารวดี เช่นที่ คูบัว อู่ทอง นครปฐม โคกไม้เดนและจันเสน 

ภาพที่ 1 ภาพปูนปั้นนักดนตรีสมัยทวารวดี เมืองคูบัว จังหวัดราชบุรี

ที่มา : อนุสรณ์งานพระราชทานเพลิงศพนางใบศรี แสงอนันต์

1.2 ชุดที่ 2 ระบ�ำศรีวิชัย (พุทธศตวรรษที่ 13 – 18)
สมัยศรีวิชัยมีอาณาเขตตั้งแต่ภาคใต้ลงไปจนถึงดินแดนของประเทศมาเลเซีย และอินโดนีเซีย 

บางส่วนปัจจุบัน  ระบ�ำศรีวิชัยเกิดขึ้นเมื่อปี พ.ศ. 2509  ตนกู อับดุล รามานห์ อดีตนายกรัฐมนตรีมาเลเซีย 
ได้แต่งเรื่อง Raja Bersiyong ซึ่งเป็นเรื่องราวเกี่ยวกับอาณาจักรศรีวิชัย และได้เชิญคณะนาฏศิลป์ไทย    
ไปแสดงประกอบภาพยนตร์เรื่องนี้ กรมศิลปากรได้จัดการแสดง 2 ชุด คือ ร�ำชัดชาตรี และระบ�ำศรีวิชัย  
เข้าร่วมการถ่ายท�ำ การสร้างระบ�ำศรีวิชัย โดยอาศัยหลักฐานจากศิลปกรรมภาพจ�ำหลักที่สถูปบุโรพุทโธ 
ในเกาะชวา ซึ่งเชื่อกันว่าอยู่ในสมัยราชวงศ์ไศเลนทร์ อันเป็นยุคเดียวกันกับสมัยศรีวิชัย สร้างขึ้นในราวปลาย
คริสต์ศตวรรษที8

ภาพที่ 2  บุโรพุทโธ				    ภาพที่ 3 ภาพจ�ำหลักนักดนตรี

                ที่มา : เพลงระบ�ำ                                           ที่มา : เพลงระบ�ำ
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1.3   ชุดที่ 3 ระบ�ำลพบุรี  ( พุทธศตวรรษที่ 16 – 19 )
เกิดขึ้นจากแนวความคิดของนายธนิต อยู่โพธิ์ (อดีตอธิบดีกรมศิลปากร) เช่นเดียวกับระบ�ำทวารวดี  

ประดษิฐ์ข้ึน โดยอาศัยหลกัฐานจากโบราณวตัถุ และภาพจ�ำหลกัตามโบราณสถาน ซ่ึงสร้างขึน้ตามแบบศลิปะ
ของขอม ที่อยู่ในประเทศกัมพูชา และประเทศไทย อาทิ พระปรางค์สามยอดในจังหวัดลพบุรี ทับหลังประตู
ระเบียงตะวันตกของปราสาทหินพิมายในจังหวัดนครราชสีมา ปราสาทหินพนมรุ้งในจังหวัดบุรีรัมย์ เป็นต้น

ภาพที่ 5 รูปหล่อส�ำริดโยคินี ศิลปะลพบุรี		  ภาพที่ 6  นางฟ้อนร�ำ ทับหลังปราสาทหินพิมาย

   ที่มา : ศิลปะการออกแบบท่าร�ำ              ที่มา : อนุสรณ์งานพระราชทานเพลิงศพนางใบศรี แสงอนันต์

1.4 ชุดที่ 4 ระบ�ำเชียงแสน  (พุทธศตวรรษที่ 17 – 25)
	 ประดิษฐ์ขึ้นตามแบบศิลปะ และโบราณวัตถุสถานเชียงแสน นักโบราณคดีก�ำหนดสมัยเชียงแสน  
อยู่ในระหว่างพุทธศตวรรษที่ 17 -15  ซึ่งได้เผยแพร่ไปทั่วดินแดนภาคเหนือของประเทศไทย ในสมัยโบราณ
เรียกว่าอาณาจักรลานนา ต่อมามีนครเชียงใหม่เป็นนครหลวงของอาณาจักร และเป็นศูนย์กลางแห่ง 
การศึกษาพระพุทธศาสนา ฝ่ายหินยานอันเจริญรุ่งเรือง จนถึงมีพระเถระไทยผู้เป็นนักปราชญ์สามารถแต่ง 
ต�ำนาน และคัมภีร์พระพุทธศาสนาเป็นภาษาบาลีขึ้นไว้หลายคัมภีร์ อาทิ คัมภีร์ชินกาลมาลีปกรณ์ และ 
มังคลัตถทีปนี เป็นต้น ศิลปะแบบเชียงแสนได้แพร่หลายลงมาตามลุ่มแม่น�้ำโขงเข้าไปในพระราชอาณาจักร
ลาว สมัยที่เรียกว่าลานช้าง หรือกรุงศรีสัตนาคนหุต แล้วแพร่หลายเข้าในประเทศไทยทางภาคตะวันออก 
เฉียงเหนือตอนบน

1.5 ชุดที่ 5 ระบ�ำสุโขทัย  (พุทธศตวรรษที่ 19 – 20)    
นับเป็นยุคสมัยที่ชนชาติไทย เริ่มสร้างสรรค์ศิลปะด้านนาฏศิลป์ และดนตรีในเป็นสมบัติประจ�ำชาติ 

โดยอาศัยหลักฐานอ้างอิงที่กล่าวไว้ในเอกสาร หลักศิลาจารึก เทวรูปส�ำริด พระพุทธรูปส�ำริด ภาพพระพุทธ
ลีลาปูนปั้น โบราณสถานในจังหวัดสุโขทัย จังหวัดก�ำแพงเพชรและจังหวัดพิษณุโลก ประกอบศิลปกรรมอื่นๆ 
ตามแบบอย่างของศิลปะสมัยสุโขทัย
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ภาพที่ 7 เทวรูป พระอุมาส�ำริด สมัยสุโขทัย	         ภาพที่ 8  ภาพพระพุทธลีลาปูนปั้น วัดตระพังทองหลาง                                                                           

ที่มา : ทะเบียนข้อมูล : วิพิธทัศนา ชุดระบ�ำร�ำฟ้อน เล่ม 2 

2. การออกแบบท่าร�ำ
ดร.ไพโรจน์ ทองค�ำสกุ ราชบัณฑิตสาขานาฏกรรมไทย ราชบณัฑติยสภา กล่าวถงึการสร้างงานระบ�ำ

โบราณคดีไว้ว่า ข้อมูลหลักฐานทางประวัติศาสตร์ตามแหล่งโบราณคดี อ.ธนิต อยู่โพธิ์ จะลงพื้นที่ด้วยตนเอง
แล้วรวบรวมข้อมูลต่างๆ น�ำมาให้ผู้เชี่ยวชาญทางนาฏศิลป์และดนตรีเป็นผู้ออกแบบการแสดง บางชุด 
การแสดงอาจยังไม่เสร็จสมบูรณ์ในครั้งคราเดียว แต่มีการปรับปรุงเพิ่มเติมในภายหลัง เช่น ระบ�ำศรีวิชัย  
ในการแสดงครัง้แรกมกีารประดษิฐ์ท่าร�ำก่อน แล้วน�ำเพลงไกรลาสส�ำเรงิมาใช้ ภายหลงัจงึสร้างเพลงระบ�ำศรี
วิชัยขึ้นมาแทน (ไพโรจน์ ทองค�ำสุก, สัมภาษณ์ วันที่ 31 กันยายน พ.ศ. 2564)  ระบ�ำโบราณคดีซึ่งมีทั้งหมด
ด้วยกันรวม 5 ชุดตามแนวคิดของ นายธนิต อยู่โพธิ์ ได้มอบหมายให้นางลมุล ยมะคุปต์ นางเฉลย ศุขะวณิช 
และท่านผูห้ญงิแผ้ว สนทิวงศ์เสน ีผูเ้ชีย่วชาญการสอนนาฏศลิป์ไทย และศลิปินแห่งชาติ เป็นผู้ประดิษฐ์ท่าร�ำ 
สร้างเป็นระบ�ำโบราณคดี  

แนวคิดและแรงบันดาลใจในการออกแบบ ประดิษฐ์ท่าร�ำสามารถจ�ำแนกออกได้  5  ลักษณะ คือ
1. ประติมากรรมพระพุทธรูป                       4. ชาติพันธุ์  
2. ประติมากรรมเทวรูป                             5. สิ่งแวดล้อมของที่ตั้ง
3. ประติมากรรมภาพสลัก ภาพปูนปั้น

ตารางที่ 1  ผู้ประดิษฐ์ท่าร�ำ

ระบ�ำ ผู้ออกแบบท่าร�ำ

ทวารวดี
ศรีวิชัย
ลพบุรี

เชียงแสน

-  นางลมุล ยมะคุปต์ ผู้เชี่ยวชาญการสอนนาฏศิลป์ 
   วิทยาลัยนาฏศิลป กรมศิลปากร
 - นางเฉลย ศุขะวณิช ผู้เชี่ยวชาญการสอนนาฏศิลป์
   วิทยาลัยนาฏศิลป กรมศิลปากรและศิลปินแห่งชาติ (ปี 2530)

สุโขทัย  - ท่านผู้หญิงแผ้ว สนิทวงศ์เสนี ผู้เชี่ยวชาญนาฏศิลป์ไทย 
  กรมศิลปากรและศิลปินแห่งชาติ (ปี 2528)



2.1 ระบ�ำทวารวดี
นกัโบราณคดี สนันฐิานว่าชาวทวารวดเีป็นต้นเชือ้สายพวกมอญ ดงันัน้ลลีาท่าร�ำ รวมทัง้เสยีงท�ำนอง

เพลง จึงเป็นแบบมอญ ท่าร�ำบางท่าได้ความคิดมาจากภาพสลัก และภาพปูนปั้นท่ีค้นพบโบราณสถานท่ี  
ส�ำคัญ เช่น

2.1.1 ท่านั่งพับเพียบ มือขวาจีบตั้งข้อมือระดับไหล่ มือซ้ายวางบนตัก ท่านี้เป็นท่าที่ได้จาก
ภาพปูนปั้นนักร้องนักดนตรีหญิงสมัยทวารวดี ซึ่งพบที่ต�ำบลคูบัว จังหวัดราชบุรี

2.1.2 หน้าขาเกือบถึงเข่าซ้าย เขย่งเท้าซ้าย ย่อเข่าทั้ง 2 ข้างลง กดไหล่ซ้าย ลักคอข้างขวา 
ท่านี้เรียกว่าท่าลลิตะ จากภาพปูนปั้นกินรีฟ้อนร�ำ ที่ต�ำบลโคกไม้เดน จังหวัดนครสวรรค์   

2.1.3 ท่ามือซ้ายจีบหันฝ่ามือเข้าหารักแร้ มือขาวจีบต้ังวงกันศอกระดับไหล่ กดไหล่ขวา  
ลักคอทางซ้าย เท้าขวาเขย่ง ส้นเท้าขวาชิดกับข้อเท้าซ้าย ซึ่งยืนเต็มเท้า ย่อเข่าทั้ง 2 ข้างและกับเข่าขวา  
ท่านี้เป็นท่าที่ได้จากการภาพปูนปั้นที่ต�ำบลคูบัว จังหวัดราชบุรี

ภาพที่ 9 ระบ�ำทวารวดี

ที่มา : บันทึกการแสดง กรมศิลปากร

2.2 ระบ�ำศรีวิชัย 
ท่าร�ำระบ�ำศรีวิชัยประดิษฐ์ขึ้นจากภาพจ�ำหลักและภาพปูนปั้นสมัยศรีวิชัย ประสมกับท่าร�ำชวา 

และบาหลีสอดแทรกลีลาทางนาฏศิลป์ ลักษณะร�ำบางท่าคล้ายท่าร�ำของชวา และบาหลี เช่น การต้ังวง 
กนัศอก ออกเป็นวงโค้ง การท�ำมอื การใช้คอยกัคอเหมอืนนาฏศลิป์ชวาและบาหล ีการตัง้ท่านิง่ ท่าบดิสะโพก
คล้ายท่าร�ำของบาหลี 
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ภาพที่ 10 ระบ�ำศรีวิชัย    

ที่มา : บันทึกการแสดง กรมศิลปากร

2.3 ระบ�ำลพบุรี
ประดิษฐ์ขึ้น โดยอาศัยหลักฐานจากโบราณวัตถุ และภาพจ�ำหลักตามโบราณสถาน ซึ่งสร้างขึ้น 

ตามแบบศิลปะของขอม ที่อยู่ในประเทศกัมพูชา และประเทศไทย จึงมีลักษณะคล้ายเขมรเป็นส่วนใหญ่  
สร้างให้มีลักษณะสอดคล้องต่อเนื่อง และยังมีการสร้างสรรค์ท่าขึ้นใหม่

2.3.1 จบีมอื (จีบมอืแบบลพบุรี) ได้รปูแบบมาจากลกัษณะนิว้ของพระพทุธรปูในสมยัลพบรุี 
ซ่ึงเม่ือน�ำมาผสมผสานกับลีลาทางนาฏศิลป์ จะมีลักษณะดังนี้ คือ ปลายนิ้วหัวแม่มือจรดเหนือข้อแรกของ
ปลายนิ้วชี้ นิ้วที่เหลือเหยียดตึง

2.3.2 ถองสะเอว แขนขวากางศอก ให้ข้อศอกจรดเอว หักข้อมือ ต้ังวงกดไหล่ขวาศีรษะ
เอียงขวา มือซ้ายต้ังวงสูงระดับแง่ศีรษะ ถ้าถองสะเอวข้างซ้ายก็ปฏิบัติเช่นเดียวกัน เดี่ยวเท้าขวา ยืนด้วย 
เท้าซ้าย ยกฝ่าเท้าขวาขึ้นแนบกึ่งกลางด้านข้างขวา พับซ้าย ถ้าจะเดี่ยวเท้าซ้ายก็ปฏิบัติเช่นเดียวกัน

ภาพที่ 11 ระบ�ำลพบุรี

                                      
ที่มา : บันทึกการแสดง กรมศิลปากร

2.4 ระบ�ำเชียงแสน
ประดิษฐ์ ข้ึนตามแบบศิลปะ และโบราณวัตถุสถานเชียงแสน ศิลปะแบบเชียงแสนได้แพร่หลาย 
ลงมาตามลุ่มแม่น�้ำโขงเข้าไปในพระราชอาณาจักรลาว สมัยที่เรียกว่าลานช้าง หรือกรุงศรีสัตนาคนหุต  
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แล้วแพร่หลายเข้าในประเทศไทยทางภาคตะวันออกเฉียงเหนือตอนบน ด้วยเหตุนี้ระบ�ำเชียงแสนจึงมีลีลา 
ท่าร�ำ แบบไทยภาคเหนือ ลาว และแบบไทยภาตะวันออกเฉียงเหนือปนอยู่ด้วย

ภาพที่ 12 ระบ�ำเชียงแสน

ที่มา : บันทึกการแสดง กรมศิลปากร

2.5 ระบ�ำสุโขทัย
กระบวนท่าร�ำ ประดิษฐ์ขึ้นให้มีลักษณะที่อ่อนช้อยงดงาม ตามแบบอย่างของศิลปะสมัยสุโขทัย  

ตามแบบหลักศิลาจารึก เทวรูปส�ำริด พระพุทธรูปส�ำริด ภาพพระพุทธลีลาปูนปั้น และประดิษฐ์ข้ึนใหม่ใน 
บางลีลา

2.5.1 จีบหังสัสยะหัสต์ โดยการน�ำนิ้วหัวแม่มือจรดข้อสุดท้ายของนิ้วชี้ หักข้อนิ้วชี้ลงมา 
        นิ้วที่เหลือกรีดดึงออกไป 
2.5.2 ท่าปางลีลา เป็นท่าออก โดยมือซ้ายจีบแบบหังสัสยะหัสต์ มือขวาแบส่งไปหลังหงาย 

                             ท้องแขนขึ้น เอียงศีรษะด้านซ้าย ก้าวเท้าขวามาข้างหน้า เท้าซ้ายเปิดส้นเท้า 
2.5.3 ท่าดอกบัว คิดจากการเคารพบูชากราบไหว้ มือท�ำเป็นรูปดอกบัว อยู่ระหว่างอกเป็น 

                             ดอกบัวตูม ชูมือขึ้นแล้วค่อยๆ บานปลายนิ้วออกเป็นบัวบาน 
2.5.4 ท่าพระนารยณ์ แทนองค์พระนารายณ์ พระอิศวร ท่าจีบแบบหังสัสยะหัสต์  

                             ตั้งวงกลางข้างล�ำตัว กระดกเท้าซ้าย 
2.5.5 ท่ายูงฟ้อนหาง คิดจากท่านาฎศิลป์ แบมือ แขนทั้งสองตึงส่งหลัง หงายท้องแขนขึ้น
2.5.6 ท่าบัวชูฝัก คิดจากการขอพร อีกมือหนึ่งไว้ข้างสะโพก มือจีบคว�่ำแล้วสอดมือขึ้น  

                             เป็นท่าสอดสูงเหนือศีรษะ  
2.5.7 ท่าชะนีร่ายไม้ คิดจากมนุษย์โลกต้องการด�ำรงชีวิต หมุนเวียนเปลี่ยนไป  

                             โดยหมุนเป็นวงกลมแทนการเวียน ว่าย ตาย เกิด  มือข้างหนึ่งตั้งวงสูง มืออีกข้าง 
                             หนึ่งหงายท้องแขน ล�ำแขนตึง แบมือและชี้ปลายนิ้วลง มองมือสูง
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ภาพที่ 13 ระบ�ำสุโขทัย

ที่มา : บันทึกการแสดง กรมศิลปากร

ทารําของระบ�ำโบราณคดี พบวามีโครงสร้างท่ารําที่เนนภาพตนแบบ ผูแสดงปฏิบัติเป็นกลุม 
โดยพรอมเพรียงกัน มีความสอดคลองกันทั้งในคูและหมูรํา บางชุดการแสดงท่ีมีตัวเอกและตัวรองจะมี 
ความสอดคลองกันด้วยอาทิ ในระบ�ำลพบุรี ตัวเอก ท�ำทาเชิญโดยหงายมือเรียกใหตัวรองลุกขึ้นเป็นคู หรือ 
ในระบ�ำสุโขทัยที่ตัวเอกรําในทาชะนีรายไม้อยู่ ในวงลอมของตัวรองท่ีปฏิบัติทาเดียวกัน แสดงใหเห็นถึง 
ความสอดคลองตองกนัตามหลกัทศันศลิป์ ในดานของดลุยภาพ ทารําในระบ�ำโบราณคดสีวนใหญ่มกีารสร้าง
ท่าโดยคํานึง การทรงตัวและความสมดุลของการจัดวางองคประกอบของร่างกาย ดังภาพตัวอย่าง รูปโยคินี 
หล่อส�ำริด ศิลปะสมัยลพบุรีในพิพิธภัณฑสถานแหงชาติ พระนคร แสดงทวงทาโดยใชการยกแขนซายสูง 
มือขวาจีบหงายระดับอก ในขณะที่สวนขายืนงอเขาด้วยเทขวา เทาซ้ายยกแนบตนขาขวาด้านใน  
แสดงลายเสนที่ใหความสมดุลระหว่างร่างกายชวงบน และชวงล่างเมื่อนํามาใส่เป็นทารําในระบ�ำลพบุรีผู้รํา
สามารถปฏิบติัทารําได้ด้วยการหาจดุสมดลุ ของการยกขา มกีารยอเขาเลก็น้อยเพือ่ใหทรงตวัได้อย่างสงางาม

ระบ�ำโบราณคดีเป็นชุดระบ�ำที่มีความหลากหลายในเร่ืองของการแปรแถวหมูระบ�ำ ทั้งประเภท
หมูระบ�ำลวนได้แก ระบ�ำทวารวด ีระบ�ำศรวีชัิย และระบ�ำเชยีงแสน และประเภทระบ�ำ ทีม่ตัีวเอกและตัวรอง
ได้แก ระบ�ำลพบรุแีละระบ�ำสโุขทัย เพือ่เสรมิให้ตวัละครมีลกัษณะเด่นแตกต่างกนัออกไป ซ่ึงตัวระบ�ำดังกล่าว
มีการเคลื่อนที่ไป ตามตําแหนงทิศทางต่างๆ บนเวที รวมทั้งมีการสลับสับเปลี่ยนแถว มีการใช้ระดับสูงต�่ำ  
การแปรแถวในลักษณะต่างๆ อาทิ แถวหนากระดาน แถวตอนลึกแถวสลับฟันปลา แถววงกลม แถวเฉียง  
แถวตัววี (ปากพนัง) แถวตลบลงหลัง ฯลฯ ซึ่งจ�ำนวนตัวระบ�ำมีผลตอการแปรแถวใหเป็นลายเสนต่างๆ และ
สร้างความงดงามนาชมใหแกหมูระบ�ำได้ (พัชรินทร์ สันติอัชวรรณ, หน้า 21-22, 2560) ผู้เขียนบทความ 
พบว่ามีการสร้างท่าร�ำข้ึนใหม่และใช้เรียกนาฏยศัพท์เฉพาะในการออกแบบลีลาร�ำระบ�ำโบราณคดี เช่น  
ท่าจีบมือแบบต่างๆ และยังใช้วิถีชีวิตตามลักษณะชาติพันธุ์ สิ่งแวดล้อม มาเป็นองค์ประกอบในการออกแบบ
ระบ�ำด้วย  
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3. การออกแบบเครื่องแต่งกาย
เครือ่งแต่งกายเป็นองคประกอบของการแสดงทีส่�ำคัญประการหนึง่ทีบ่งชีถ้งึ เอกลักษณของการแสดง

แต่ละชุดใหมีความพิเศษแตกตางจากชุดอื่น เครื่องแต่งกายของระบ�ำ โบราณคดีได้รับการออกแบบโดย 
ความคิดริเริ่มของนายธนิต อยู่ โพธิ์ อดีตอธิบดีกรมศิลปากรได้ทูลขอรองใหหม่อมเจายาใจ จิตรพงศ  
ซึ่งขณะนั้นทรงเป็นสถาปนิกพิเศษของกรมศิลปากร ขอใหทรงศึกษาแบบอย่างและเขียนแบบเครื่องแต่งกาย 
สมัยลพบุรี และนายพรศักด์ิ ผลปราชญ ศึกษาและเขียนแบบเครื่องแต่งกายสมัยทวารวดีด้วยตอมา  
เครื่องแต่งกายของระบ�ำโบราณคดีได้ก�ำเนิดข้ึนเพื่อออกแสดงระบ�ำโบราณคดีหน้าพระที่นั่ง เมื่อวันที่ 25 
พฤษภาคม พ.ศ. 2510 และออกแสดงทั้งในโรงละครแหงชาติและที่ต่างๆ จ�ำนวนหลายสิบครั้ง รวมทั้ง 
นายธนิต อยู่โพธิ์ ยังมอบหมายใหรองอธิบดีกรมศิลปากร ภัณฑารักษและช่างศิลป์ ศึกษาและเขียนแบบ 
เคร่ืองแต่งกาย ตามหลักฐานทางโบราณวัตถุท่ีคนพบในสมัยต่างๆ โดยใช้วัสดุที่มีอยู่ในยุคที่จัดสร้างกับ
จินตนาการของผู้ออกแบบและการใช้สีส�ำหรับชุดการแสดงท่ีมีสีสรรค์เพื่อให้เหมาะสมกับการแสดง  
เครื่องแต่งกายระบ�ำโบราณคดี ทั้ง 5 สมัยมีดังต่อไปนี้

3.1 ระบ�ำทวารวดี นายสนิท ดิษฐ์พันธ์ เป็นผู้ออกแบบเครื่องแต่งกาย จากภาพปั้นภาพจ�ำหลักจาก
แหล่งโบราณสถานคูบัว จังหวัดราชบุรีและที่ค้นพบตามสถานที่ส�ำคัญต่างๆ สมัยทวารวดี ประกอบด้วย

1. ผมเกล้าสูงกลางศีรษะในลักษณะคล้ายลูกจันแบน    6. ห่มสไบเฉียง ปล่อยชายไว้ด้านหน้า         
              สวมเกี้ยวรัดผม                                                และด้านหลัง  

2. สวมกระบังหน้า                                            7. สวมก�ำไลข้อมือ ต้นแขนโลหะ 
3. สวมต่างหูเป็นห่วงกลมใหญ่                                  และแผงข้อเท้าผ้าติดลูกกระพรวน   
4. สวมเสื้อในสีเนื้อ (แทนการเปลือยอกตามภาพปั้น)     8. สวมจี้นาง
5. นุ่งผ้าลักษณะคล้ายจีบหน้านางสีน�้ำตาลแถวหนึ่ง        9. คาดเข็มขัดผ้าตาดเงิน หรือเข็มขัดโลหะ
   และสีเหลืองอ่อนแถวหนึ่ง มีตาลสีทองตกแต่งเป็น
   ลายพาดขวางล�ำตัว  

ภาพที่ 14 ภาพร่างเครื่องแต่งกายระบ�ำทวารวดี	 ภาพที่ 15 เครื่องแต่งกายระบ�ำทวารวดี      

ที่มา : ทะเบียนข้อมูล : วิพิธทัศนา ชุดระบ�ำร�ำฟ้อน เล่ม 2 
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3.2 ระบ�ำศรีวิชัย นายสนิท ดิษฐพันธ์ ออกแบบเคร่ืองแต่งกาย นางชนานันท์ ช่างเรียน สร้าง 
เครื่องแต่งกาย นายชิต แก้วดวงใหญ่ สร้างศิราภรณ์ และเครื่องประดับ ประดิษฐ์ขึ้นจากลักษณะที่ปรากฏ 
อยู่บนภาพจ�ำหลักผสมกับท่วงท่าของนาฏศิลป์ชวา ดังนี้

1. เสื้อในนาง ตัวเสื้อใช้ผ้าต่วนเนื้อหนาสีเนื้อ เป็นเสื้อเข้ารูปไม่มีแขน ดันทรง เปิดช่วงไหล่และหลัง     
2. ผ้านุ่ง เป็นผ้าโสร่งบาติค เย็บเป็นจีบหน้านางเล็กๆ อยู่ตรงกลางด้านหน้า ไม่มีชายพก     
3. ผ้าคาดรอบสะโพก ใช้ผ้าแพรเนื้อบาง มี 2 สี คือ สีเขียว และสีแดง   
4. เข็มขัด ท�ำด้วยโลหะชุบทอง ลายโปร่งเป็นข้อๆ ต่อกัน หัวเข็มขัดท�ำด้วยหนังลงรักปิดทอง 
    ประดับพลอยสี     
5. ต่างหู เป็นต่างหูแบบห้อย ตรงส่วนแป้นหูท�ำด้วยหนังลงรักปิดทอง ประดับด้วยพลอยสี     
6. สร้อยคอ เป็นห่วงๆ ต่อกัน ประดับด้วยพลอยสีแดงและสีเขียว   
7. สร้อยสะโพก เป็นห่วงๆ ต่อกัน ท�ำด้วยหนังลงรักปิดทอง ประดับด้วยพลอยสีเขียวหรือสีแดง     
8. ก�ำไลต้นแขน มีลักษณะโปร่งตรงกลาง ด้านหน้าของก�ำไลเป็นรูปกลมเรียงสูงขึ้นไป 3 ชั้น     
9. ก�ำไลมือ มีลักษณะกลม ประดับด้วยพลอยสีขาว    
10. ก�ำไลข้อเท้า ลกัษณะกลมด้านในทบึ ตวัก�ำไลสลับลวดลายท�ำด้วยหนงัลงรกัปิดทองประดบัพลอย    
11. โบเส้นเล็กๆ ส�ำหรับสอดใต้เข็มขัด    
12. ผ้าสไบ มีแผ่นโค้งเหนือไหล่ตอดสร้อยตัว 2 เส้น ประกอบด้วยผ้าแพรบาง ความยาวเท่ากับ
     สร้อย ชายผ้าและสร้อยตัวทั้งสองข้างติดอยู่กับเครื่องประดับสีทอง ที่ใช้คล้องไว้บนไหล่  
   เครื่องประดับนี้ ท�ำด้วยหนังลงรักปิดทอง ประดับด้วยพลอยสีเขียว สีแดง ส่วนสร้อยตัวเป็น 

               โซ่ห่วงทองเล็กๆ ต่อให้ติดกัน ท�ำด้วยโลหะชุบทอง    
13. กะบังหน้า มีลักษณะคล้ายกะบังหน้าธรรมดา ตรงกลางด้านหน้าเป็นรูปกลมและต่อยอดกลม 

               ให้แหลมถึงตรงปลาย ประดับด้วยพลอยสีขาว    
14. ปิ่นปักผม ตรงโคนที่ใช้ปักผมนั้นเรียวแหลม ส่วนตอนปลายกลึงจนมีลักษณะกลม ประดิษฐ์ขึ้น
     ด้วยไม้น�ำมากลึงตามลักษณะ แล้วทาสีทองทับ

ภาพที่ 16 ภาพร่างเครื่องแต่งกายระบ�ำศรีวิชัย	 ภาพที่ 17 เครื่องแต่งกายระบ�ำศรีวิชัย

ที่มา :ทะเบียนข้อมูล : วิพิธทัศนา ชุดระบ�ำร�ำฟ้อน เล่ม 2 
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3.3 ระบ�ำลพบุร ีนายสนิท ดิษฐพันธ์ ออกแบบเครื่องแต่งกาย นางชนานันท์ ช่างเรียน สร้างเครื่อง
แต่งกาย นายชิต แก้วดวงใหญ่ สร้างศิราภรณ์ ประดิษฐ์ขึ้น โดยอาศัยหลักฐานจากโบราณวัตถุ และ 
ภาพจ�ำหลักตามโบราณสถาน ซึ่งสร้างขึ้นตามแบบศิลปะของขอม ที่อยู่ในประเทศกัมพูชา และประเทศไทย 
จึงมีลักษณะคล้ายเขมรเป็นส่วนใหญ่ ดังต่อไปนี้

1. เสื้อใช้ผ้ายืดสีเนื้อ คอกลม แขนสั้นเหนือศอกติดแถบสีทองโอบรอบคอตลอดหว่างอกและ
    รอบเอว    
2. ตัวเอกปักดิ้นเป็นลายดอกประจ�ำยามหนึ่งดอกระหว่างอก   
3. ผ้านุ่งเย็บส�ำเร็จแบบซ้อนหน้า ชายล่างโค้งมน ยาวคลุมเข่า ปักดิ้นลาย ประจ�ำยาม                         
4. ระปราย มีผ้าตาลสีทองทาบชายกระโปรง ตัวเอกนุ่งผ้าสีส้มแสด หมู่ระบ�ำสีฟ้าอมม่วง         
5. ผ้าคลุมสะโพก สีม่วงอ่อน ชายแหลมมนแยกเป็น 2 ชิ้น หมู่ระบ�ำริมผ้าทาบด้วยผ้าตาดสีทอง  
    ตัวเอกทาบริมด้วยผ้าตาดสีเงิน             
6. รัดต้นแขน ประดับกระจกสีต่างๆ
7. สร้อยคอ ประดับด้วยแก้ว หรือพลอย
8. เข็มขัด
9. ก�ำไลข้อมือ ประดับด้วยแก้วหรือ พลอย
10. ก�ำไลข้อเท้า ประดับกระจกต่างๆ  
11. กระบังหน้า หมู่ระบ�ำใช้กระบังหน้าประดับดอกไม้ไหวตัวเอกกระบัง หน้ารูปดอกดาวกระจาย 
     6 ดอก  

ภาพที่ 18 ภาพร่างเครื่องแต่งกายระบ�ำลพบุรี	 ภาพที่ 19 เครื่องแต่งกายระบ�ำลพบุรี                          

                                               

ที่มา :ทะเบียนข้อมูล : วิพิธทัศนา ชุดระบ�ำร�ำฟ้อน เล่ม 2 
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3.4  ระบ�ำเชียงแสน นายสนิท ดิษฐพันธ์ ออกแบบเครื่องแต่งกาย นางชนานันท์ ช่างเรียน  
สร้างเครื่องแต่งกาย นายชิต แก้วดวงใหญ่ สร้างศิราภรณ์ และเครื่องประดับ ประดิษฐ์ขึ้นตามแบบล้านนา 
ไทยภาคเหนือ ลาว และแบบไทยภาคตะวันออกเฉียงเหนือ ประกอบด้วย

1. เสื้อรัดอกสีเนื้อ                                   
2. เสื้อลูกไม้สีเหลือง ติดริมด้วยแถบผ้าตาดสีทอง      
3. ซิ่นเชิงแบบป้ายข้างแถวหนึ่งสีแดงอีกแถวหนึ่งสีตอง  
4. เครื่องประดับประกอบด้วยเข็มขัดมีเชือกห้อยทิ้งชายพู่ลงมาด้านหน้าทั้งสองข้าง สร้อยคอ        

              ต่างหู ก�ำไลข้อมือ และก�ำไลข้อเท้า                                  
5. แต่งทรงผมตั้งกระบังหน้าประดับขดโลหะสีเงิน เกล้าผมมวย ไว้ด้านหลัง ติดดอกกล้วยไม้
   ข้างหูซ้าย

ภาพที่ 20 ภาพร่างเครื่องแต่งกายระบ�ำเชียงแสน	 ภาพที่ 21 เครื่องแต่งกายระบ�ำเชียงแสน

ที่มา : ทะเบียนข้อมูล : วิพิธทัศนา ชุดระบ�ำร�ำฟ้อน เล่ม 2 

3.5 ระบ�ำสุโขทัย  นายสนิท ดิษฐพันธ์ ออกแบบเครื่องแต่งกาย นางชนานันท์ ช่างเรียน สร้างเครื่อง
แต่งกาย นายชิต แก้วดวงใหญ่ สร้างศิราภรณ์ และเครื่องประดับ ประดิษฐ์ขึ้นให้มีลักษณะที่อ่อนช้อยงดงาม 
ตามแบบอย่างของศิลปะสมัยสุโขทัย จากหลักศิลาจารึก เทวรูปส�ำริด พระพุทธรูปส�ำริด ภาพพระพุทธลีลา
ปูนปั้นและโบราณสถาน ดังนี้

1. ศีรษะทรงยอดรัศมีส�ำหรับตัวเอก และทรงระฆังคว�่ำส�ำหรับตัวรอง                
2. ต่างหูเป็นดอกกลม                           
3. เสื้อในนางสีชมพูอ่อน                                  
4. กรองคอสีด�ำ ปักดิ้นและเลื่อม                               
5. ต้นแขน ตัวรองพื้นสีด�ำ ปักดิ้นและเลื่อม ตัวเอกท�ำด้วยหนังลงรักปิดทอง          
6. ก�ำไลข้อมือตัวรองพื้นสีด�ำ ปักดิ้นและเลื่อมตัวเอกท�ำด้วย หนังลงรักปิดทอง         
7. ข้อเท้าตัวรองพื้นสีด�ำ ปักดิ้นและเลื่อม ตัวเอกท�ำด้วยหนังลงรักปิดทอง       
8. ผ้ารัดเอวท�ำด้วยผ้าสีด�ำ มีลวดลายเป็นดอกไม้ประดับ และห้อยที่ชายเป็นรูปสี่เหลี่ยม 
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 ขนมเปียกปูนมีริบบิ้นสีเขียวห้อยมาทั้งสองข้าง              
9. ผ้านุ่งเป็นกระโปรงบานจีบหน้าสีส้ม  มีลูกไม้สีขาวระบาย เป็นชั้นๆ

ภาพที่ 22 ภาพร่างเครื่องแต่งกายระบ�ำสุโขทัย	 ภาพที่ 23 เครื่องแต่งกายระบ�ำสุโขทัย   

ที่มา : ทะเบียนข้อมูล : วิพิธทัศนา ชุดระบ�ำร�ำฟ้อน เล่ม 2   

4. การออกแบบดนตรี
บทเพลงดนตรีที่ประกอบการแสดงระบ�ำโบราณคดีถือวาเป็นผลงานชิ้นเยี่ยม ที่รังสรรคโดย

ปรมาจารยทางด้านดุริยางคศิลป์ไทย คุณครูมนตรี ตราโมท ซึ่งระบ�ำโบราณคดีแต่ละสมัยได้รับอิทธิพล 
ดนส�ำเนยีงดนตรมีาจากอาณาจักรต่างๆ แตละยคุ สําเนยีงลีลาทางดนตรีทีใ่หบรรยากาศชวนรําลึกถงึอดีตใน
ยุคสมัยต่างๆ ดวยเครื่องดนตรีที่มีสําเนียงท่ีเหมาะสมลงตัวการสัมผัสดวยโสตประสาททําใหผู ชมม ี
ความตระหนักถึงเรื่องราวในอาณาจักรต่างๆ ผานทวงทํานองเพลง อีกทั้งยังมีลักษณะของการเนนดวย 
วิธีใชความชา-เร็วของจังหวะแลว คุณครูมนตรี ตราโมท ไดประพันธเพลงระบ�ำขึ้นและเลือกใชเครื่องดนตร ี
ที่มีสําเนียงบงบอกเชื้อชาติ      

การออกแบบดนตรีของคุณครูมนตรี ตราโมท แบ่งตามยุคสมัยได้ ดังนี้                        
4.1 ระบ�ำทวารวดี ใชสําเนียงดนตรีแบบชาวมอญในอาณาจักรทวารวดี เครื่องดนตรี ส�ำคัญ
     ไดแก พิณ 5 สาย จะเข ขลุย ตะโพนมอญ ระนาดตัดราง และฉาบ 
4.2 ระบ�ำศรีวิชัย ใชสําเนียงดนตรีแบบชาวชวาในอาณาจักรศรีวิชัย โดยเลือกเครื่องดนตรีไทย  

                รวมทั้งสรางขึ้นใหใกลเคียงกับเครื่องดีด สี ตี เป่า จากภาพจ�ำหลักที่บุโรพุทโธ เครื่องดนตร ี
                ส�ำคัญ ไดแก กระจับป ฆอง 3 ลูก ซอ 3 สาย ขลุ่ย และกลองแขก

4.3 ระบ�ำลพบุรี ใชสําเนียงดนตรีแบบขอมหรือเขมรในสมัยลพบุรี เครื่องดนตรีส�ำคัญ ไดแก  
                ซอ 3 สาย พิณน�้ำเต้า ปใน โทน 2 ลูก และกระจับป 

4.4 ระบ�ำเชียงแสน ใชสําเนียงดนตรีแบบอาณาจักรเชียงแสน ซึ่งเปนส�ำเนียงดนตรีของ ชาวไทย 
                พื้นเมืองภาคเหนือระคนกับสําเนียงของดนตรีพื้นเมืองภาคตะวันออกเฉียงเหนือ เครื่องดนตรี  
                ส�ำคัญ ไดแก ปจุม แคน สะลอ ซึง ฉาบใหญ่ และฆองหุ่ย

4.5 ระบ�ำสุโขทัย ใชสําเนียงดนตรีแบบอาณาจักรสุโขทัยตามถอยคําในศิลาจารึก เครื่องดนตร ี
                ส�ำคัญ ไดแก ปใน ซอ 3 สาย กระจับป ฆองวงและตะโพน
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นอกจากเครื่องดนตรีที่มีใช้อยู่แล้ว ยังมีเครื่องดนตรีที่สร้างขึ้นใหม่ตามข้อมูลหลักฐานที่ปรากฏ  
ค้นพบ เพื่อให้เหมาะสมสอดคล้องกับระบ�ำโบราณคดี ที่ส�ำคัญอีก 3 เครื่อง คือ ระนาดตัดรางเล็ก  
ระนาดตัดรางใหญ่ และพิณ 5 สาย ซึ่งใช้ประกอบวงโบราณคดีชุดระบ�ำทวารวดี
ภาพที่ 24 ระนาดตัดรางเล็ก	 ภาพที่ 25 ระนาดตัดรางใหญ่	 ภาพที่ 26 พิณ 5 สาย
         

         ที่มา : เพลงระบ�ำ                    ที่มา : เพลงระบ�ำ                        ที่มา : เพลงระบ�ำ   

การสร้างสรรค์งานแสดงนาฏศิลป์รูปแบบระบ�ำจากหลักฐานทางประวัติศาสตร์ ที่มาจากการ 
ผสมผสานศิลปะโบราณวัตถุ โบราณสถาน ต�ำรา ใหสามารถสื่อสารเรื่องราว บรรยากาศ และเอกลักษณ 
ของอาณาจักรต่างๆ ในยุคโบราณผานทวงทีลีลาทางด้านนาฏศิลป์ จัดวาเป็นการบูรณาการศาสตรและศิลป์
ทางด้านทัศนศิลป์ ดุริยางคศิลป์ และนาฏศิลปเขาด้วยกันอย่างลงตัว เพ่ือใหผู ้ชมเขาใจเร่ืองราว 
โดยใชประสบการณจากภูมิหลังของตน ใหเขากับขอมูลทางประวัติศาสตรและโบราณคดี เมื่อผูชมเกิด 
ความเขาใจในการแสดงยอมเกิดการรับรูและมีอารมณร่วมไปกับสุนทรียภาพที่บังเกิดขึ้นจากการชมระบ�ำ 
ท่ีสร้างขึ้นมาจากหลักฐานทางประวัติศาสตร์ องค์ประกอบส�ำคัญในการสร้างงาน คือ ข้อมูลหลักฐานทาง
ประวัติศาสตร์ การออกแบบท่าร�ำ การออกแบบเครื่องแต่งกายและการออกแบบดนตรี อย่างเช่นระบ�ำ
โบราณคดี ทั้ง 5 สมัยเป็นจุดเริ่มต้นส�ำคัญที่สงอิทธิพลตอการสร้างสรรคระบ�ำที่สร้างขึ้นตามหลักฐาน
ประวัติศาสตร์ในชั้นหลังต่อมา เช่น ระบ�ำศรีชัยสิงห์ ระบ�ำเทพพนมรุ้ง ระบ�ำเทวีศรีสัชนาลัย ฯลฯ  
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รายละเอียดและหลักเกณฑ์ในการส่งบทความ

	 วารสารดนตรีและการแสดง จัดพิมพ์เพื่อเป็นสื่อกลางในการเผยแพร่ความรู้และวิทยาการด้าน 

ดนตรีและการแสดง อีกทั้งเป็นการแลกเปลี่ยนองค์ความรู้ระหว่างนักวิชาการจากสถาบัน และหน่วยงานต่างๆ       

ซึ่งจัดพิมพ์เป็นราย 6 เดือน (ปีละ 2 ฉบับ)

ฉบับที่ 1 มกราคม - มิถุนายน

 ฉบับที่ 2 กรกฎาคม - ธันวาคม

บทความที่ส่งมาตีพิมพ์ต้องไม่เคยเผยแพร่ในวารสารหรือสิ่งพิมพ์ใดมาก่อน และไม่อยู่ระหว่าง    

การพิจารณาของวารสารหรือสิ่งพิมพ์อื่น ประเภทของผลงานท่ีตีพิมพ์ต้องเป็นบทความท่ีเกี่ยวข้องกับวิชาการ

ด้านดนตรี เช่น บทความวิจัย บทความวิชาการ บทความสร้างสรรค์บทวิเคราะห์ บทความอื่นๆ ซึ่งครอบคลุม

ทุกสาขาวิชาทางด้านดนตรีและการแสดง หรือบทความที่มีเนื้อหา องค์ความรู้ ด้านดนตรีและการแสดงเกี่ยวข้อง

กรุณาส่งบทความของท่านมาที่กองบรรณาธิการ ตามที่อีเมล์ข้างล่างนี้

ThaiJo: https://so06.tci-thaijo.org/index.php/Mupabuujournal

Website: https://www.mupabuu.com/journal

ค่าใช้จ่ายส�ำหรับการด�ำเนินงาน (เร่ิมตั้งแต่ พ.ศ. 2561)

บทความภาษาไทย      4,000 บาท ต่อ 1 บทความ

บทความภาษาอังกฤษ  6,000 บาท ต่อ 1 บทความ 



ค�ำแนะน�ำในการจัดเตรียมต้นฉบับ

	 นโยบายการตีพิมพ์และการส่งบทความ

	 วารสารดนตรีและการแสดงเป็นวารสารที่มีการประเมินบทความก่อนตีพิมพ์ (Refereed Journal)         

ซึ่งบทความแต่ละบทจะถูกพิจารณาคุณภาพโดยผู้ทรงคุณวุฒิ (Peer Review) จ�ำนวน 2 คน และ 3 คน ส�ำหรับ

บทความที่ส่งเข้าพิจารณาตั้งแต่กรกฎาคม พ.ศ. 2564 เป็นต้นไป ท่ีมีองค์ความรู้และความเชี่ยวชาญตรงหรือ

เกี่ยวเนื่องกับสาขาของบทความ ผู ้ประเมินจะไม ่ทราบว ่าก�ำลังพิจารณาบทความของผู ้ เขียนคนใด 

พร้อมกันนั้นผู้เขียนบทความจะไม่สามารถทราบว่าใครเป็นผู้พิจารณา (Double Blind Review) โดยบทความ

และผลงานการศึกษาวิจัยที่ประสงค์ส่งพิมพ์ ในวารสารดนตรีและการแสดงต้องอยู่ในรูปแบบดังต่อไปนี้

1. ผู้เขียนต้องระบุประเภทของบทความว่าเป็นบทความประเภทใด เช่น บทความวิจัย บทความวิชาการ 

ผลงานสร้างสรรค์ บทวิเคราะห์หรือบทความอื่นๆ โดยส่งถึงกองบรรณาธิการ ประกอบด้วยต้นฉบับของบทความ

ในรูปแบบ MS Word และ PDF (ต้องส่งทั้ง 2 แบบ)

2. บทความภาษาไทยและภาษาอังกฤษ (ภาษาใดภาษาหนึ่ง) ความยาวของบทความรวมตัวอย่าง  

ภาพประกอบ โน้ตเพลง บรรณานุกรม และอื่นๆ ไม่ควรเกิน 15 หน้ากระดาษพิมพ์ A4 โดยให้ต้ังค่าหน้ากระดาษ 

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 โดยใช้รูปที่มีขนาดเหมาะสม มีคุณภาพ

สีและความละเอียดส�ำหรับการพิมพ์ (ไฟล์รูปชนิด TIFF หรือ JPEG ความละเอียดไม่น้อยกว่า 300 dpi  

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

รูปภาพ หรือตัวอย่าง ให้ระบุเลขที่เป็นตัวเลขอารบิค เช่นตารางที่ 1 หรือตัวอย่างท่ี 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 ไม่ต้องมีบทคัดย่อภาษาไทย

8. กองบรรณาธิการสงวนสิทธิ์ในการพิจารณาและตอบรับการตีพิมพ์ ความรับผิดชอบใดๆ 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 
และอื่นๆ) อีกทั้งเป็นงานเขียนเชิงวิชาการ มีความสมบูรณ์และความเหมาะสมของเน้ือหาจะได้รับการอ่าน
พิจารณากล่ันกรองโดยผู้ทรงคุณวุฒิ (Peer Review) ที่มีองค์ความรู้ ความเชี่ยวชาญ หรือมีประสบการณ์   
การตรงตามสาขาที่เกี่ยวข้อง ซึ่งไม่มีส่วนได้ส่วนเสียกับผู้เขียน จ�ำนวน 2 คน และ 3 คน ส�ำหรับบทความที่ส่ง
เข้าพิจารณาตั้งแต่กรกฎาคม พ.ศ. 2564 เป็นต้นไป ต่อ 1 บทความ

3. บทความที่ได้ผ่านการพิจารณาจากผู้ทรงคุณวุฒิ โดยมีความเห็นสมควรให้ตีพิมพ์จะได้รับการ
บนัทกึสถานะและเก็บรวบรวบต้นฉบับทีส่มบูรณ์เพือ่ตพีมิพ์เผยแพร่ กองบรรณาธกิารจะแจ้งผูเ้ขยีนรบัทราบ      
เป็นหนังสือตอบรับการตีพิมพ์ ซึ่งจะระบุปีที่และฉบับที่ตีพิมพ์

4. กรณีที่ผู้เขียนมีความประสงค์ต้องการยกเลิกการตีพิมพ์ ต้องแจ้งความประสงค์เป็นลายลักษณ์
อักษรเรียนถึง “บรรณาธิการวารสารดนตรีและการแสดง คณะดนตรีและการแสดง มหาวิทยาลัยบูรพา” 
เท่านั้น

5. 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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