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วารสารออนไลน์ ซึ่งวารสารฉบับนี้เป็นวารสารฉบับแรกที่ผู้เขียนรับหน้าที่เป็นบรรณาธิการ

	 เน้ือหาในวารสารดนตรีและการแสดงปีท่ี 8 ฉบับที่ 1 นี้ มีการน�ำเสนอบทความวิจัยประกอบด้วย
บทความด้านดนตรี ได้แก่ 1) บทความเรื่องเพลงขับร้องส�ำหรับเด็กไทย: กรณีศึกษา ผลงานของนายฉันท์  
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เรื่องกรรมวิธีการสร้างบัณเฑาะว์ของครูบุญรัตน์ ทิพย์รัตน์ 4) บทความเร่ืองการเรียนการสอนดนตรี  
ผีผา (PIPA) ในโรงเรียนประถมศึกษา เมืองกุ้ยโจว ประเทศจีน 5) บทความเรื่องระเบียบวิธีการบรรเลง 
วงปี ่พาทย์มอญ คณะพาทยโกศล ในงานพระราชพิธีถวายพระเพลิงพระบรมศพพระบาทสมเด็จ 
พระปรมินทรมหาภูมิพลอดุลยเดช บรมนาถบพิตร 6) บทความเรื่องแนวทางการบรรเลงกลุ่มทรอมโบน
ในวงบิกแบนด์ในบทเพลงของแซมมี่ เนติโก 7) บทความเร่ืองกลวิธีการขับร้องเพลงไทยส�ำหรับวงโยธวาทิต
ของเรือโทหญิง เลี่ยมลักษณ์ สังจุ้ย 8) บทความเร่ืองบทประพันธ์เพลงออเรียนทอลฟลาวเวอร์ส�ำหรับ 
บิกแบนด์ และ 9) บทความเรื่องการประพันธ์เพลง “CLARINET EVOLUTION” ส�ำหรับคลาริเน็ตและ
คอมพิวเตอร์ดนตรี นอกจากนี้ยังมีบทความด้านศิลปะการแสดง ได้แก่ 1) บทความเรื่องบทบาทการแสดง
ลิเกของครูสกุณา รุ่งเรือง และ 2)  บทความเรื่องการสร้างสรรค์ระบ�ำโบราณคดีจากแหล่งโบราณสถาน 
ปราสาทเขาน้อยสีชมพู

	 ในนามของบรรณาธิการ วารสารดนตรีและการแสดงขอขอบคุณผู้เขียนและผู้ทรงคุณวุฒิทุกท่าน 
วารสารมีความยินดีน้อมรับฟังข้อเสนอแนะจากทุกท่านเพื่อปรับปรุงคุณภาพและยกระดับงานวิชาการของ
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บทคัดย่อ

เพลงขับร้องส�ำหรับเด็กไทย: กรณีศึกษา ผลงานของนายฉันท์ ข�ำวิไล เป็นการศึกษาความเป็นมา

และวิเคราะห์เพลงขับร้องส�ำหรับเด็กไทยในสังกัดกระทรวงศึกษาธิการ ช่วง พ.ศ. 2431 - 2494  

ผลการวิจัยพบว่า 1) เพลงขับร้องส�ำหรับเด็ก ผลงานของนายฉันท์ ข�ำวิไล ทั้ง 4 เล่ม เกิดจากการท�ำงาน

ร่วมกันของ นายฉันท์ ข�ำวิไล พระเจนดุริยางค์ (ปิติ วาทยะกร) ครูมนตรี ตราโมท และนายจ�ำรัส  

เกียรติก้อง มีการบันทึกเสียงลงแผ่นเสียง 78 rpm ด้วยวงดนตรีไทยและวงดนตรีสากล ใช้สอนเด็กนักเรียน

ประชาบาลทั่วประเทศ 2) นายฉันท์ ข�ำวิไล เป็นผู้ท่ีมีความเชี่ยวชาญในการประพันธ์บทกวีและภาษาไทย 

มีผลงานที่ได้รับการตีพิมพ์กว่า 20 เล่ม รวมถึงการเรียบเรียงแบบเรียนเร็วใหม่และประพันธ์บทร้องเพลง

ชาติไทย พ.ศ. 2477 ใช้ร้องในท่อน 3 และ 4 ต่อจากบทร้องของขุนวิจิตรมาตรา (สง่า กาญจนาคพันธุ์)  

3) เพลงขับร้องส�ำหรับเด็ก ผลงานของนายฉันท์ ข�ำวิไล เล่ม 1 ใช้โครงสร้างฉันทลักษณ์แบบกลอนสี่  

กาพย์ยานี 11 และกลอนเพลง อัตราจังหวะ 2/4 และ 4/4 เนื้อร้องเต็ม มีท่อนเดียว ความยาว 4 - 20 

ห้องเพลง มีสัมผัสระหว่างค�ำช่วยในการจดจ�ำของเด็ก ใช้บันไดเสียงเพนทาโทนิค F และ G เหมาะสม

ส�ำหรับเด็ก เพลงที่มีช่วงเสียงไม่เกินข้ันคู่ 8 จ�ำนวน 28 เพลง เกินขั้นคู่ 8 จ�ำนวน 3 เพลง เนื้อร้อง 

กล่าวถึงธรรมชาติ สัตว์ สิ่งแวดล้อมรอบตัวที่เด็ก ชีวิตประจ�ำวัน บทบาทหน้าที่ และการละเล่นของ 

เด็กไทย  

ค�ำส�ำคัญ: เพลงขับร้องส�ำหรับเด็ก, ฉันท์ ข�ำวิไล

1บทความนี้ เป็นส่วนหนึ่งของสารนิพนธ์ เรื่อง “เพลงขับร้องสำ�หรับเด็กไทย: กรณีศึกษา ผลงานของนายฉันท์ ขำ�วิไล”  

หลักสูตรศิลปศาสตรมหาบัณฑิต  วิทยาลัยดุริยางคศิลป์ มหาวิทยาลัยมหิดล
2นักศึกษาระดับปริญญามหาบัณฑิต  สาขาวิชาดนตรีศึกษา วิทยาลัยดุริยางคศิลป์ มหาวิทยาลัยมหิดล
3อาจารย์ที่ปรึกษาวิทยานิพนธ์หลัก: ศาสตราจารย์ สาขาดนตรีวิทยา วิทยาลัยดุริยางคศิลป์ มหาวิทยาลัยมหิดล
4อาจารย์ที่ปรึกษาวิทยานิพนธ์ร่วม: รองศาสตราจารย์ สาขาดนตรีวิทยา วิทยาลัยดุริยางคศิลป์ มหาวิทยาลัยมหิดล
5อาจารย์ที่ปรึกษาวิทยานิพนธ์ร่วม: อาจารย์ วิทยาลัยดุริยางคศิลป์ มหาวิทยาลัยมหิดล
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Abstract

Songs for Thai Children: A Case Study of Mr.Chan Khamvilai’s Songs is a study on 

background and analysis of songs for Thai children under the Ministry of Education from B.E. 

2431 to B.E. 2494. The findings revealed that: 1) All 4 books of songs for Thai children by 

Mr.Chan Khamvilai were composed in cooperation with PhraChenduriyang (Piti Vâdyakara), 

Mr.Montri Tramot, and Mr.Chamras Khietkong. The songs accompanied with both Thai and 

western music instruments had been recorded on phonograph disc 78 rpm for teaching in 

the public schools nationwide. 2) Mr.Chan Khamvilai demonstrated his proficiency in  

poetry writing and Thai language through more than 20 published pieces of work, including 

rewriting Thai intensive textbook and composing lyrics of the National Anthem of Siam  

(B.E. 2477); verse 3 and verse 4 which follow KhunVichitmatra (Sanga Kanchanakkhaphan)’s 

verses. 3) Songs for Thai Children: Mr.Chan Khamvilai’s Songs (Song Book No.1) have been 

composed with prosody structure of klonsi (a four - syllable verse poem), kapyani sip et  

(an eleven-syllable verse poem), and klonpleng (a type of Thai versification), with lyrics in 

2/4 and 4/4 time signatures, a line sung over 4 - 20 bars, rhyme between words for ease of 

children’s remembering, F and G pentatonic scales, 1 octave (28 songs), and over 1 octave 

(3 songs). Lyrics mainly describe about nature, animals, environment around children,  

embracing virtue, and Thai children’s plays.

Keywords: Songs for Thai Children, Mr.Chan Khamvilai

1. ความเป็นมาและความส�ำคัญ 

จากการค้นคว้าเรื่องเพลงขับร้องส�ำหรับเด็กในประเทศไทยตั้งแต่มีการก่อตั้งกระทรวงศึกษาธิการ 

พ.ศ. 2431 พบว่ามปีระวตักิารใช้เพลงขับร้องส�ำหรบัเด็กในโรงเรยีนอย่างเป็นทางการครัง้แรก เมือ่ พ.ศ. 2433 

ในรชัสมยัของพระบาทสมเดจ็พระจลุจอมเกล้าเจ้าอยู่หวั รชักาลที ่5 ผู้เริม่ต้นให้เกดิบทร้อง คอื สมเด็จพระเจ้า

บรมวงศ์เธอ กรมพระยาด�ำรงราชานุภาพ อธิบดีกรมศึกษาธิการขณะนั้น ได้ทรงชักชวนกวีที่อยู่ในกรม 

มาช่วยกนัประพันธ์บทกลอนประเภทบทดอกสร้อยสภุาษิต มวีตัถปุระสงค์เพ่ือใช้สอนเด็กในโรงเล้ียงเด็กของ

พระอัครชายาเธอพระองค์เจ้าสายสวลีภิรมย์ เรียกว่า เพลงกล่อมเด็ก ใช้ส�ำหรับร้องเล่นและเป็นเครื่องมือใน

การอบรมสั่งสอนเด็ก มีบันทึกไว้ในหนังสือบทดอกสร้อยสุภาษิต จ�ำนวน 33 บท เริ่มให้เรียนเป็นบทกลอน 

ก�ำหนดให้อ่านเป็นลีลาท�ำนองเสนาะก่อน เรียกว่า ท่องอาขยาน ให้ปฏิบัติทุกวันจนจ�ำได้แม่นโดยมิต้อง 

เปิดอ่าน จากน้ันจึงเปลี่ยนมาเป็นการขับร้อง โดยก�ำหนดท�ำนองเพลงไทยอัตราสองชั้นประจ�ำทุกบทไม่ซ�้ำ
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ท�ำนองกัน 

ในช่วงสงครามโลกครั้งที่ 2 พ.ศ. 2482 - 2487 ประเทศไทยได้รับผลกระทบจนเกิดความเสียหาย

จากภัยสงครามเป็นอันมาก การศึกษาของไทยได้รับความกระทบกระเทือนโรงเรียนหลายแห่งหยุด 

ท�ำการสอน บางโรงเรียนต้องอพยพไปท�ำการสอนในต�ำบลหรือจังหวัดที่ปลอดภัย (กระทรวงศึกษาธิการ, 

2497, หน้า 32) นอกจากนี้ยังประสบปัญหาขาดแคลนครูผู้สอน บางโรงเรียนจึงต้องงดเว้นการเรียนการสอน

ขับร้องเพลงไทยไปก่อน ครั้นเมื่อสงครามโลกครั้งที่ 2 สงบลง กระทรวงศึกษาธิการได้ส่งเสริมให้มีการสอน

วิชาขับร้องส�ำหรับนักเรียนประถมศึกษาส�ำหรับเพลงไทยนั้นไม่มีปัญหาในเร่ืองบทขับร้องและท�ำนองเพลง 

เพราะมีบทร้องและท�ำนองเพลงของเก่าอยู่แล้วจ�ำนวนมากมาย แต่เกิดปัญหาในเรื่องแบบเรียนขับร้องเพลง

เด็กในแบบของสากลที่ยังไม่มีทั้งเนื้อร้องและท�ำนองประกอบโน้ตสากล

กองโรงเรียนประชาบาล กระทรวงศึกษาธิการจึงต้องสรรหาบุคคลที่มีความรู้ความสามารถมาช่วย

ประพันธ์เพลงส�ำหรับเด็กประกอบโน้ตสากลส�ำหรับใช้ในการเรียนการสอนขับร ้องของนักเรียน 

ชั้นประถมศึกษา ซึ่งในช่วงปี พ.ศ. 2475 - 2490 มีบุคคลส�ำคัญที่มีชื่อเสียงเป็นที่รู้จัก 2 ท่าน ท่านแรกเป็น 

ผู้ประพันธ์ท�ำนองเพลงชาติ พ.ศ. 2475 คือพระเจนดุริยางค์ (ปิติ วาทยะกร นามเดิม Peter Veit) อีกท่าน

คือนายฉันท์ ข�ำวิไล เป็นที่รู้จักในฐานะผู้ประพันธ์เนื้อร้องเพลงชาติรางวัลรองชนะเลิศจากการประกวด 

เพลงชาติ ปี พ.ศ. 2477 ซึ่งใช้ร้องเป็นท่อนที่ 3 และ 4 ส่วนเนื้อร้องเพลงชาติ ท่อนที่ 1 และ 2 ใช้เนื้อร้อง 

ที่ขุนวิจิตรมาตรา (สง่า กาญจนาคพันธ์) ซึ่งได้รับรางวัลชนะเลิศ (สุกรี เจริญสุข, 2532, หน้า 54 - 56)  

นอกจากน้ีในปี พ.ศ. 2477 นายฉนัท์ ข�ำวไิล ยงัได้รบัเชญิจากกระทรวงศกึษาให้เป็นผูป้ระพันธ์ต�ำราแบบเรยีน

ภาษาไทยร่วมกับหลวงดรุณกิจวิทูร (ชด เมนะโพธิ) ชื่อว่า แบบเรียนเร็วใหม่ เล่ม 1 ตอนต้น ตอนกลาง 

และตอนปลาย เร่ิมใช้เป็นแบบเรียนภาษาไทยส�ำหรับนักเรียนประชาบาลทั่วประเทศต้ังแต่ พ.ศ. 2480  

(จนถึง พ.ศ. 2520) นายบุรินทร์ สิมพะลิก หัวหน้ากองโรงเรียนประชาบาลขณะนั้น จึงได้เสนอชื่อนายฉันท์ 

ข�ำวิไล ให้มารับหน้าที่ในการแต่งบทร้องเพลงส�ำหรับเด็ก (ฉันท์ ข�ำวิไล, 2509, หน้า ญ)
จากการศึกษาไฟล์เสียงดิจิทัล (Digital) เพลงที่มีเนื้อหาเกี่ยวกับเด็กมาจากศาสตราจารย์เกียรติคุณ 

นายแพทย์พูนพิศ อมาตยกุล เก็บรักษาไว้ที่อาศรมดนตรีวิทยา พบว่า เป็นไฟล์เสียงเพลงส�ำหรับเด็กผลงาน
ของนายฉันท์ ข�ำวิไล ที่มีการบันทึกไว้ในช่วงปี พ.ศ. 2491 - 2494 เป็นจ�ำนวนถึง 101 เพลง สุกรี เจริญสุข 
ได้กล่าวถึงบทเพลงชุดนี้ว่า “เพลงร้องส�ำหรับเด็กนี้เป็นผลงานที่สมบูรณ์ที่สุดที่ประพันธ์โดยคีตกวีชาวไทย 
เพราะนอกจากจะเป็นเพลงที่ประพันธ์ขึ้นส�ำหรับเด็กจริงๆ แล้ว ยังเป็นเพลงที่มีการบันทึกบทเพลงและ 
โน้ตสากลบนบรรทัด 5 เส้น ไว้ทุกเพลงนับว่าสมบูรณ์ที่สุดในยุคดังกล่าว เนื้อเพลงเป็นเรื่องราวของเด็ก  
เขียนให้เด็กร้อง ไม่ใช่เป็นเรื่องของผู้ใหญ่สอนเด็กดังท่ีเป็นอยู่ท่ัวๆ ไป แต่เป็นเพลงส้ันๆ ท�ำนองง่ายๆ  
การบันทึกโน้ตไว้ท้ังที่เป็นโน้ตตัวเลขและที่เป็นโน้ตสากล นอกจากนี้ยังบันทึกโน้ตส�ำหรับเปียโนบรรเลง
ประกอบการร้องเพลงอีกด้วย โน้ตเพลงเขียนโดยพระเจนดุริยางค์” (สุกรี เจริญสุข, 2532, หน้า 55) และม ี
ครูมนตรี ตราโมท ศิลปินแห่งชาติ ท�ำหน้าที่ควบคุมวงดนตรีและผู้ขับร้องในการบันทึกลงบนแผ่นเสียง และ
นายจ�ำรสั เกยีรตก้ิอง ผูเ้ชีย่วชาญทางด้านศลิปะท�ำหน้าทีเ่ขยีนภาพประกอบโน้ตเพลงส�ำหรับเด็ก จากคณุค่า
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ของทางประวัติศาสตร์ดนตรีและสาระทางดนตรีที่ส�ำคัญนี้ จึงส่งผลให้ผู ้วิจัยได้จัดท�ำสารนิพนธ์เรื่อง  
“เพลงขับร้องส�ำหรับเด็กไทย: กรณีศึกษา ผลงานของนายฉันท์ ข�ำวิไล” เพื่อเป็นการทบทวนองค์ความรู้เดิม
จากหลกัฐานทางประวตัศิาสตร์และวเิคราะห์รปูแบบ คณุลักษณะบทเพลงส�ำหรับเด็กทีใ่ช้ในอดีตซ่ึงแสดงถงึ
พัฒนาการงานดนตรีศึกษาในประเทศไทยในขณะนั้นซึ่งส่งผลต่อการจัดการศึกษาดนตรีของประเทศในเวลา
ต่อมา

วัตถุประสงค์การวิจัย
1. เพื่อศึกษาประวัติความเป็นมาของเพลงขับร้องที่จัดขึ้นส�ำหรับเด็กในระบบของกระทรวง

ศึกษาธิการ ซึ่งเกิดขึ้นในช่วงปี พ.ศ. 2431 - 2494
2. เพือ่ศกึษาประวตัชิวีติ ความรูค้วามสามารถ และผลงานการประพันธ์เพลงขบัร้องส�ำหรับเด็กของ

นายฉันท์  ข�ำวิไล 
3. เพื่อวิเคราะห์คุณลักษณะเพลงขับร้องส�ำหรับเด็กของนายฉันท์ ข�ำวิไล 

ระเบียบวิธีวิจัย
ในการวิจัย เรื่อง เพลงขับร้องส�ำหรับเด็กไทย: กรณีศึกษา ผลงานของนายฉันท์ ข�ำวิไล ผู้วิจัยใช้

ระเบียบวิธีการวิจัยเชิงคุณภาพ โดยแบ่งการศึกษาข้อมูลออกเป็น 3 ส่วน คือ
1. ข้อมูลจากเอกสารเก่าในหนงัสอืบทขบัร้องเพลงตามหลกัสตูรประถมศกึษา  กระทรวงศกึษาธกิาร  

มีทั้งหมดจ�ำนวน 4 เล่ม โดยในการวิจัยครั้งนี้จะท�ำการวิเคราะห์เน้ือหาและคุณลักษณะทางดนตรีของ 
เพลงขับร้องส�ำหรับเด็กจากหนังสือบทขับร้อง เพลงตามหลักสูตรประถมศึกษา ของกระทรวงศึกษาธิการ 
เฉพาะ เล่ม 1 พ.ศ. 2491 จ�ำนวน 31 เพลง เพียงเล่มเดียว (จากทั้งหมด 4 เล่ม 112 เพลง หรือประมาณ 
27.68 เปอร์เซ็นต์)

2. ข้อมูลไฟล์เสียงบทขับร้องเพลงส�ำหรับเด็ก จากศาสตราจารย์เกียรติคุณ นายแพทย์พูนพิศ  
อมาตยกลุ จากแผ่นเสยีงต้นฉบบัซึง่เป็นแผ่นเสยีงครัง่เนือ้หนา 78 rpm (รอบต่อนาที) ตรา Columbia จ�ำนวน 
50 แผ่น

3. ด�ำเนินการสัมภาษณ์ผู้เชี่ยวชาญทางด้านประวัติศาสตร์ดนตรี โดยใช้การสัมภาษณ์แบบเฉพาะ
เจาะจง  ได้แก่ ทายาทของนายฉันท์ ข�ำวิไล คือ นายอุปจิตร ข�ำวิไล บุตรคนที่ 9 และผู้เชี่ยวชาญทางด้าน
ประวัติศาสตร์ดนตรี คือ ศาสตราจารย์เกียรติคุณ นายแพทย์พูนพิศ อมาตยกุล อาศรมดนตรีวิทยา วิทยาลัย
ดุริยางคศิลป์ มหาวิทยาลัยมหิดล

เครื่องมือที่ใช้ในการด�ำเนินการวิจัย
ผูว้จิยัได้จดัท�ำเครือ่งมอืทีใ่ช้ในการวจิยั แบ่งเป็น 2 ประเภท ดังนี ้1) แบบสัมภาษณ์ทายาท และแบบ

สัมภาษณ์ผู้เชี่ยวชาญทางด้านประวัติศาสตร์ดนตรี 2) แบบวิเคราะห์คุณลักษณะทางดนตรีของเพลงขับร้อง
ส�ำหรับเด็ก จากหนังสือบทขับร้องเพลงตามหลักสูตรประถมศึกษา กระทรวงศึกษาธิการ 



11

จากน้ันจึงน�ำข้อมูลที่ได้จากเอกสารต่างๆ มาจัดกลุ่มตามเนื้อหาท้ังด้านประวัติศาสตร์การสอน 
ขบัร้องเพลงส�ำหรับเดก็ในระบบโรงเรยีนของกระทรวงศกึษาธกิาร และท�ำการวเิคราะห์ข้อมลูโดยการจ�ำแนก
บทเพลงตามเน้ือหาเพือ่น�ำไปสูก่ารจ�ำแนกประเภทของเพลงขับร้องส�ำหรับเด็ก และท�ำการวเิคราะห์โครงสร้าง
ฉันทลักษณ์ของเนื้อเพลง และการวิเคราะห์คุณลักษณะทางดนตรี 5 หัวข้อ คือ 1) ด้านโครงสร้างรูปแบบ  
2) บันไดเสียงที่ใช้ 3) ความกว้างของช่วงเสียง 4) ลักษณะการเดินท�ำนอง และ 5) ความยากง่ายของบทเพลง 
และใช้การเขียนเชิงพรรณนาวิเคราะห์เพื่อสรุปข้อมูล 

ผลการวิจัย
ประวัติของนายฉันท์ ข�ำวิไล  

นายฉันท์ ข�ำวิไล เกิดในรัชสมัยของพระบาทสมเด็จพระปกเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 7 เมื่อวันอังคาร
ที่ 21 กุมภาพันธ์ พ.ศ. 2447 ตรงกับวันแรม 2 ค�่ำ เดือน 3 ปีมะโรงที่ต�ำบลป่าโมก เดิมเรียกว่าบ้านนรสิงห์ 
อ�ำเภอป่าโมก จังหวัดอ่างทอง บดิาชือ่นายหมนุ ข�ำวไิล (บตุรนายข�ำและนางข�ำ ข�ำวไิล ชาวเมอืงวเิศษชยัชาญ 
จังหวัดอ่างทอง ปู่กับย่าชื่อ ข�ำ กันทั้งคู่ จึงได้น�ำชื่อนี้มาต้ังเป็นชื่อสกุลว่า “ข�ำวิไล”) มารดาชื่อนางกิ่ง  
(บุตรนายสีและนางเจียม โพธิ์เจริญ ตาเกิดเป็นคนต�ำบลลาดชะโค อ�ำเภอผักไห่ จังหวัดพระนครศรีอยุธยา 
ส่วนยายเป็นเจ้าของตลาดบางปลากดบางส่วน)  

นายฉันท์เป็นบุตรคนที่สองจากพี่น้องทั้งหมด 7 คน พี่คนโตชื่อนางเทียบ จ�ำปาทอง มีน้อง 5 คน  
คือนายฉินท์ ข�ำวิไล คู่แฝดชายหญิง (ถึงแก่กรรมแต่ยังเล็ก) นางส�ำเภา เอี่ยมสอาด (ถึงแก่กรรม) ขณะที่ยังมี
ชีวิตอยู่ได้ตั้งรกรากท�ำมาค้าขายอยู่ในตลาดบางปลากดท่ียายเป็นเจ้าของตลาดและเด็กหญิงสมพงษ์ ข�ำวิไล 
(ถึงแก่กรรม)

นายฉันท์ ข�ำวิไล เริ่มต้นการศึกษาจากการเป็นศิษย์วัด โดยมีนายหมุนผู้เป็นบิดาได้พาไปฝากเรียน
กับพระที่วัดโบสถ์ซึ่งเป็นวัดในบ้านเกิด จนกระทั่งอายุได้ 10 ขวบ บิดาได้พาลงมาศึกษายังจังหวัดพระนคร 
โดยพาไปฝากเรียนที่วัดสามพระยา จากนั้นกลับมาเรียนต่อท่ีโรงเรียนประจ�ำอ�ำเภอป่าโมก เรียนวิชา 
ภาษาไทยขัน้พ้ืนฐานกบัครชูือ่บญุแล้วกลบัไปเรยีนชัน้ ม. 1 ทีโ่รงเรียนวดัเบญจมบพติรพระนคร ปี พ.ศ. 2457 
ครั้นเมื่อขึ้นเรียนชั้น ม. 2 ก็หนีกลับบ้านที่อ�ำเภอป่าโมก นัยว่าโดนครูเฆี่ยนหรือครูดุ บิดาได้พากลับคืนมาให้
เรียนต่อ โดยพาไปฝากไว้ท่ีวัดสุทัศน์เทพวรารามแล้วให้ไปเรียนที่วัดราชบพิธ แต่เรียนไม่จบช้ันสูงสุด 
ก็กลับไปบ้านอีก และหลังจากนั้นก็ไม่กลับมาเรียนต่ออีกเลย (อาจิณ จันทรัมพร, 2537, หน้า 261)
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ภาพที่ 1 นายฉันท์ ข�ำวิไล (21 กุมภาพันธ์ พ.ศ. 2447 - 12 สิงหาคม พ.ศ. 2533)

ที่มา: ประวัติครู กระทรวงศึกษาธิการ พ.ศ. 2542

เม่ือเด็กชายฉันท์ไม่ยอมกลับไปเรียนต่อที่พระนครแล้ว นางเจียมผู้เป็นยายจึงให้บวชเป็นสามเณร 
อยู่ที่วัดแถวบ้าน ปัจจุบันคือ วัดป่าโมกและด้วยความที่สามเณรฉันท์ได้คลุกคลีอยู่กับหนังสือกาพย์กลอนมา
ตั้งแต่ยังเล็กได้อ่านหนังสือให้ยายและคนแก่คนเฒ่าฟังอยู่เป็นประจ�ำ ครั้นพอบวชเป็นเณรก็ได้รับมอบหมาย
ให้เป็นนักเทศน์ โดยการเทศน์จากคัมภีร์ใบลานท่ีมีอยู่ในวัดท�ำให้สามเณรฉันท์ผูกพันกับหนังสือโดยเฉพาะ 
กวีนิพนธ์ตั้งแต่นั้นมา (อาจิณ จันทรัมพร, 2537, หน้า 266)

ภาพที่ 2 นายหมุน ข�ำวิไล (พ.ศ. 2419 - 2483)

ที่มา:  หนังสือกลอนนิราศลาสิกขา และกลอนก�ำสรวลฉันทโสภณ
พิมพ์ในงานฌาปนกิจศพ นายหมุน ข�ำวิไล (26 ตุลาคม พ.ศ. 2500)

จากการทีน่ายฉนัท์ได้คลกุคลกีบัหนงัสอืประเภทกวนีพินธ์ทัง้จากทีบ้่านและสงัคมรอบตัวมาต้ังแต่ยงั
เป็นเด็กน้ีเองที่เป็นจุดเริ่มต้นให้นายฉันท์สนใจงานทางด้านกวีนิพนธ์จนเกิดผลงานของตนเองเมื่อเติบโตขึ้น 
เมื่อสามเณรฉันท์อยู่จ�ำพรรษาที่วัดป่าโมกจนอายุย่างเข้า 17 ปี ก็ได้ย้ายเข้ามาจ�ำพรรษาที่วัดมหาธาตุยุวราช
รังสฤษฎ์ จังหวัดพระนครซึ่งในอดีตน้องชายคนสุดท้องของนายหมุน ช่ือนายจรก็เคยบวชเรียนปริยัติธรรม 
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อยู่ที่วัดมหาธาตุฯ นี้ ก่อนจะกลับไปอยู่บ้านเกิดที่บ้านคลองขุน อ�ำเภอวิเศษไชยชาญ จังหวัดอ่างทอง  
ส่วนบุตรชายอีก 4 คน จากพี่น้อง 7 คนนั้น บวชศึกษาอยู่ ณ วัดนก ซึ่งเป็นวัดที่อยู่ในบ้านเกิด เป็นส่วนมาก 
เรียนพออ่านออกเขียนได้ (ฉันท์ ข�ำวิไล, 2500, หน้า ค�ำน�ำ ก) สามเณรฉันท์ศึกษาอยู่ที่วัดมหาธาตุฯ นี้จน
อายคุรบบวช จึงได้อุปสมบทเป็นพระภิกษ ุ ศกึษาทางธรรมจนสอบได้นกัธรรมโทและเปรยีญธรรม 3 ประโยค 
เป็นพระมหาฉันท์ ได้รับมอบหมายให้เป็นครูสอนบาลีไวยากรณ์อยู่จนถึงพรรษาที่ 3 จึงได้ลาสิกขา เมื่อ พ.ศ. 
2471 เพื่อออกมาประกอบอาชีพ

ผลงานของนายฉันท์ ข�ำวิไล
ในปี พ.ศ. 2477 นายฉันท์ ข�ำวิไล เป็นที่รู ้จักในฐานะผู ้ประพันธ์เนื้อร้องเพลงชาติรางวัล 

รองชนะเลิศจากการประกวดเพลงชาติ ซึ่งใช้ร้องเป็นท่อนท่ี 3 และ 4 ส่วนเนื้อร้องเพลงชาติ ท่อนท่ี 1  
และ 2 ใช้เนื้อร้องที่ขุนวิจิตรมาตรา (สง่า กาญจนาคพันธ์) ได้รับรางวัลชนะเลิศ (สุกรี เจริญสุข, 2532,  
หน้า 54 - 56) เพลงชาติทั้งสี่ท่อนนี้ เป็นเพลงชาติฉบับทางการที่ใช้ในระหว่างปี พ.ศ. 2477 ใช้มาจนถึงปี  
พ.ศ. 2482 ก่อนที่จะเปลี่ยนมาใช้เนื้อร้องที่ประพันธ์ใหม่ โดยพันเอกหลวงสารานุประพันธ์ (นวล  
ปาจิณพยัคฆ์) ในปี พ.ศ. 2482  

ผลงานชิ้นส�ำคัญที่ส่งผลให้ชื่อของ นายฉันท์ ข�ำวิไล ได้เป็นที่รู้จักในด้านภาษาศาสตร์ คือการได้ 
รับเชิญจากกระทรวงศึกษาธิการให้เป็นผู้ประพันธ์ต�ำราแบบเรียนภาษาไทยร่วมกับหลวงดรุณกิจวิทูร  
(ชด เมนะโพธิ) ชื่อว่า แบบเรียนเร็วใหม่ เล่ม 1 ตอนต้น ตอนกลางและตอนปลาย เร่ิมใช้เป็นแบบเรียน 
ภาษาไทยส�ำหรับนักเรียนประชาบาลทั่วประเทศตั้งแต่ พ.ศ. 2480 จนถึง พ.ศ. 2520 ส่งผลให้ในราวปี พ.ศ. 
2490 นายบุรินทร์ สิมพะลิก หัวหน้ากองโรงเรียนประชาบาลขณะนั้น ได้เสนอชื่อนายฉันท์ ข�ำวิไล ให้มารับ
หน้าที่ในการแต่งบทร้องเพลงส�ำหรับเด็ก (ฉันท์ ข�ำวิไล, 2509, หน้า ญ) โดยผลงานการประพันธ์เพลงขับร้อง
ส�ำหรับเด็กที่ใช้ส�ำหรับนักเรียนประชาบาลทั่วประเทศ ในช่วง พ.ศ. 2491 - 2494 ได้ถูกรวบรวมไว้ใน  
หนงัสอืบทขบัร้อง จ�ำนวน 4 เล่ม ซึง่ในเวลาต่อมากระทรวงศกึษาธกิารได้ซือ้ลขิสทิธิ ์ใช้เป็นหนงัสอืบทขบัร้อง
ส�ำหรับนักเรียนระดับชั้นประถมปีที่ 1 - 4 

ผลงานชิ้นนี้เกิดจากการร่วมงานกันของบุคคลส�ำคัญ คือ นายฉันท์  ข�ำวิไลผู้ประพันธ์เพลง จากกอง
โรงเรียนประชาบาล กระทรวงศึกษาธิการ และข้าราชการจากกรมศิลปากร คือ พระเจนดุริยางค์ (ปิติ  
วาทยะกร) เป็นผู้เขียนโน้ตสากลประกอบเพลง ศิลปินผู้เขียนภาพลายเส้นประกอบเพลง คือนายจ�ำรัส  
เกียรติก้อง ผู้ควบคุมวงดนตรีและจัดหานักร้องบันทึกเสียง โดย ครูมนตรี ตราโมท จากโรงเรียนนาฏศิลป  
กรมศิลปากร และมีการบันทึกเสียงลงบนแผ่นครั่ง 78 ตรา Columbia สถานที่บันทึกเสียงคือชั้นบนสุดของ
โรงภาพยนตร์เฉลิมไทย (ปัจจุบันถูกรื้อไปแล้ว) แผ่นเสียงชุดนี้ได้แจกจ่ายไปพร้อมกับหนังสือบทขับร้องไปยัง
โรงเรียนประถมศึกษาในสังกัดกองประชาบาล กระทรวงศึกษาธิการทั่วประเทศ
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ภาพที่ 8 แผ่นเสียงบันทึกการบรรเลงและขับร้อง		  ภาพที่ 9  นายจ�ำรัส เกียรติก้อง

   ที่มา: หนังสือที่ระลึกในงานพระราชทานเพลิงศพ            ที่มา: หนังสือ ชีวิตและผลงานของศิลปินเอก
          นายฉันท์ – นางสัมพันธ์ ข�ำวิไล                                ของชาติ อาจารย์จ�ำรัส เกียรติก้อง

ภาพที่ 10 พระเจนดุริยางค์ (ปิติ วาทยะกร)			  ภาพที่ 11 ครูมนตรี  ตราโมท    

   ที่มา: หนังสือที่ระลึกงานพระราชทาน			                 ที่มา: ดุริยสาสน์ 
 เพลิงศพพระเจนดุริยางค์ (ปิติ วาทยะกร)

เพลงแรกส�ำหรบัเดก็จากหนงัสอืบทขบัร้อง เล่ม 1 ได้ถกูน�ำไปใช้ออกอากาศเผยแพร่เป็นบทเพลงน�ำ
เข้าสู่รายการในรายการวิทยุศึกษากรมประชาสัมพันธ์ โดยครูมนตรี ตราโมท เป็นผู้ด�ำเนินรายการ เนื้อเพลง
ร้องว่า “สวัสดี เธอจ๋า เรามาพบกัน เธอกับฉัน สวัสดี”
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ภาพที่ 12 เพลง สวัสดี จากหนังสือบทขับร้อง เล่ม 1 พิมพ์ครั้งที่ 1 พ.ศ. 2491

ที่มา: หนังสือบทขับร้อง เล่ม 1 พิมพ์ครั้งที่ 1 พ.ศ. 2491 ห้องสมุดกรมวิชาการ กระทรวงศึกษาธิการ

นอกจากนีย้งัมเีพลงจากหนงัสอืบทขบัร้องอกีหลายเพลงได้ถกูน�ำมาใช้ในกจิกรรมประกอบการสอน
ซึ่งปรากฏอยู่ในแผนการสอนคู่มือการสอนเกือบทุกกลุ่มประสบการณ์ในหลักสูตรประถมศึกษา พุทธศักราช 
2521 เช่น เพลงจ�้ำจี้ผลไม้ เพลงนกน้อย เป็นต้น เพลงขับร้องส�ำหรับเด็ก ผลงานของ

นายฉันท์ ข�ำวิไล ทั้ง 4 เล่ม เกิดจากความร่วมมือของบุคคลของภาครัฐ คือ นายฉันท์ ข�ำวิไล  
ผู้ประพันธ์บทร้อง และข้าราชการจากกรมศิลปากร คือ พระเจนดุริยางค์ (ปิติ วาทยกร) ผู้บันทึกโน้ตสากล
และเชอเว (Cheve’) ครูมนตรี ตราโมท ผู้ควบคุมนักร้องและวงดนตรี และผู้วาดภาพประกอบเพลง คือ  
นายจ�ำรัส เกียรติก้อง ความร่วมมือน้ีก่อให้เกิดต�ำราแบบเรียนเพลงขับร้องส�ำหรับเด็กไทยและมีการบันทึก
เสยีงลงบนแผ่นเสยีงครัง่ 78 รอบต่อนาท ีด้วยวงดนตรไีทยและวงดนตรสีากล เพ่ือใช้ส�ำหรบัสอนเดก็นกัเรยีน
ประชาบาล ระดับชั้นประถมศึกษาทั่วประเทศในเวลานั้น

เพลงขับร้องส�ำหรับเด็กไทย
ครั้นเมื่อย้อนไป เมื่อปี พ.ศ. 2431 เมื่อมีการจัดตั้งโรงเลี้ยงเด็กของพระวิมาดาเธอฯ ก็เกิดเพลง 

ดอกสร้อย ที่เรียกว่า บทดอกสร้อยสุภาษิต เพื่อใช้สอนขับร้องส�ำหรับเด็กในท�ำนองเพลงไทย มีบันทึกเป็น
หลักฐานไว้ถึง 34 บท โดยสมเด็จฯ กรมพระยาด�ำรงราชานุภาพ และข้าราชการในกรมศึกษาธิการ  
มีจุดมุ่งหมายส�ำคัญคือการสอนจริยธรรมให้แก่เด็ก ซึ่งจากการศึกษาพบว่า เพลงขับร้องส�ำหรับเด็ก ผลงาน
ของนายฉนัท์ ข�ำวไิล นอกจากจะสอนเรือ่งต่างๆ รอบตวัเด็กแล้วยงัมกีารสอดแทรกคณุธรรมจริยธรรมในเพลง 
มีการล�ำดับความยากง่ายในแต่ละเล่มที่มีความน่าสนใจและมีพัฒนาการเพ่ิมข้ึนชัดเจน จากการวิเคราะห์
เนื้อหาบทเพลงจากหนังสือบทขับร้องเพลงตามหลักสูตรประถมศึกษา กระทรวงศึกษาธิการ เล่ม 1 ทั้งหมด 
31 เพลง และท�ำการวิเคราะห์ในหัวข้อต่างๆ ได้แก่ เนื้อหา โครงสร้างฉันทลักษณ์  โครงสร้างรูปแบบบันได
เสียงที่ใช้ความกว้างของช่วงเสียง  ลักษณะการเดินท�ำนองความยากง่ายของบทเพลง 

จากการศกึษาพบว่า ด้านเนือ้หาของบทเพลงส�ำหรับนกัเรียนชัน้ประถมศกึษาที ่1 นัน้ เนือ่งจากเป็น
นักเรยีนทีเ่ข้าเรยีนครัง้แรกในระบบโรงเรยีน นายฉนัท์ได้เร่ิมบรรจุเพลงต่างๆ โดยมุง่เน้น  (1) ปลูกฝังมารยาท
ทางสงัคมเมือ่ได้พบกนัระหว่างตวันกัเรยีนกบัเพือ่นจะต้องทักทายกนัด้วยการยกมอืไหว้และกล่าวค�ำว่า สวสัดี
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จากนั้นจะเป็นบทเพลงที่มีเนื้อหาเกี่ยวกับการละเล่นของเด็กไทย (2) การปลูกฝังการละเล่นของเด็ก จ�ำนวน 
11 เพลง ซึ่งครูผู้สอนสามารถใช้ในกิจกรรมการเรียนการสอน สันทนาการและการเคลื่อนไหวได้ เช่น เพลง
ฉิง่ฉบั การทายปรศินาอะไรเอ่ย การเล่นซ่อนหา การร�ำวง หรอืแม้แต่การเล่นโล้ชงิช้า กมี็การสอนให้รูจ้กัระวงั
อย่าเล่นเร็วเกินไปในเนื้อร้องอีกด้วย (3) เพลงท่ีมีเนื้อหาเกี่ยวกับสัตว์ นายฉันท์เลือกสอนนักเรียนด้วย 
สัตว์เลี้ยงที่พบในท้องถิ่น และเป็นวัยเดียวกับนักเรียน ได้แก่ ลูกเป็ด นกน้อย แพะ หมู แมว แม่ไก่ เป็นต้น 
(4) เพลงที่มีเนื้อหาเกี่ยวกับการปลูกฝังคุณธรรมเบื้องต้น เช่น ความรัก ความเมตตาปราณี การไม่รังแกกัน 
ผ่านสัตว์เลี้ยง คือ ลูกไก่ และลูกแมว (5) การสอนเรื่องธรรมชาติที่เป็นสิ่งแวดล้อมรอบตัวเด็กด้วยบทเพลงที่
บรรยายถงึความงดงามของดอกไม้ ปรากฏการณ์ทางธรรมชาต ิคอื ฝนตก และลมพัด (6) การสอนให้นกัเรยีน
รูจั้กบทบาทหน้าทีข่องคนในครอบครวั ผ่านเพลงคณุพ่อคณุแม่ และบทบาทหน้าทีก่ารเป็นนกัเรียนผ่านเพลง
แม่ศรีโรงเรียน และ (7) การสอนเรื่องความสัมพันธ์ของคนในสังคม ด้วยวันทั้ง 7 ใน 1 สัปดาห์ การไปมาหาสู่
ญาติพี่น้อง ล�ำดับของญาติ และการคิดถึงกันและกันเมื่อต้องจากกัน (ในวันปิดภาคเรียน) 

ผู้วิจัยขอยกตัวอย่างเพลงร้องส�ำหรับเด็ก เป็นเพลงที่มีเนื้อหาเกี่ยวกับสัตว์ จ�ำนวน 8 เพลง ได้แก่  
1. ลกูเป็ด 2. แพะ 3. หม ู4. แมวทะโมน 5. แมวจ๋า 6. หน ู7. แม่ไก่ 8. นกน้อย โดยขอยกตัวอย่างการวเิคราะห์
เพลงแพะ ดังนี้

เพลง แพะ
			   แพะแพะเอย  			   เสียงร้อง  แพะแพะ  
			   ฉันตบมือ  แปะแปะ  		  เรียกแพะก็มา

ภาพที่ 13 โครงสร้างฉันทลักษณ์ของเนื้อเพลงแพะ

ที่มา: ณัชชา วรรณทะมาศ

ภาพที่ 14  บทร้องและโน้ตเพลงแพะจากหนังสือบทขับร้อง เล่ม 1 พิมพ์ครั้งที่ 1 พ.ศ. 2491

ที่มา: ห้องสมุดกรมวิชาการ กระทรวงศึกษาธิการ
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โครงสร้างรูปแบบ: เพลงแพะ อยู่ในอัตราจังหวะ 2/4 มี 1 ท่อน จ�ำนวน 8 ห้องเพลง 

บันไดเสียงที่ใช้: F เพนทาโทนิค

ความกว้างของช่วงเสียง:

ภาพที่ 16 ความกว้างของช่วงเสียงเพลงแพะ

ที่มา: ณัชชา วรรณทะมาศ

ลักษณะการเดินท�ำนอง (Melodic motion)

การเดินท�ำนองช่วงแรกมีการเรียงโน้ตไม่เกินโน้ตคู่ 3 พบการกระโดดของโน้ตอยู่ที่ท้ายเพลงลงไปคู่ 

5แล้วขึ้นไปคู่ 4 จบด้วยโน้ตโทนิคของบันไดเสียง

เอกลักษณ์ของบทเพลง

เพลงแพะ เป็นเพลงที่ใช้รูปแบบการซ�้ำค�ำ ในรูปสระ แอะ (แ - ะ) การซ�้ำรูปสระเป็นไปในลักษณะ 

ที่มีการเปลี่ยนเสียงพยัญชนะ อักษร พ และ ป ส่งผลให้การออกเสียงต้องมีการปรับเปล่ียนรูปปากใน 

เวลาออกเสียง ขณะเดียวกันการซ�้ำค�ำ ยังช่วยให้ผู้เรียนได้คุ้นชินกับการออกเสียงในรูปปากที่มีลักษณะ 

ใกล้เคยีงกัน การสอนขับร้องเพลงนี ้ควรสอนนกัเรยีนให้ร้องบนัไดเสยีงเพนทาโทนคิเป็นขัน้คูเ่ป็นระยะทัง้ขึน้

และลงเพื่อให้นักเรียนจ�ำได้และร้องได้แม่นเสียงก่อน  ด้วยลักษณะของช่วงเสียงที่ไม่กว้างเกินไปส�ำหรับเด็ก 

เพลงนี้จึงเป็นพื้นฐานที่เหมาะสมกับระดับเสียงของเด็กเล็กในช่วงวัยดังกล่าว

จากตัวอย่าง จะเห็นได้ว่าความสอดคล้องขององค์ประกอบในเพลงส�ำหรับเด็กที่ประพันธ์ขึ้นโดย 

นายฉนัท์ ข�ำวไิล และท�ำนองโดยพระเจนดุรยิางค์นัน้ ให้ความส�ำคญักบัโครงสร้างสมัผสัในบทร้องตามแบบแผน

และฉันทลักษณ์ตามขนบ ค�ำนึงถึงท�ำนองท่ีสอดคล้องกับค�ำร้อง ซึ่งสามารถออกเสียงได้ตรงตามวรรณยุกต์

ใช้กลุ่มเสียงเพนทาโทนิครวมถึงโน้ตที่เกาะกลุ่ม 5 เสียง ขณะเดียวกันท่วงท�ำนองที่ง่าย สั้น กระชับยังช่วยให้

ผู้เรียนคุ้นหูและจดจ�ำได้รวดเร็วขึ้น

โครงสร้างฉันทลักษณ์และการวิเคราะห์บทเพลง  จากหนังสือบทขับร้อง เล่ม 1 พิมพ์ครั้งที่ 1  

พ.ศ. 2491 จ�ำนวน 31 เพลง จากการศึกษาโครงสร้างฉันทลักษณ์ของเนื้อเพลง และวิเคราะห์บทเพลงใน 

ด้านโครงสร้างรูปแบบ  บันไดเสียงที่ใช้  ความกว้างของช่วงเสียง และลักษณะการเดินท�ำนอง ดังนี้

1) โครงสร้างฉันทลักษณ์เพลงขับร้องส�ำหรับเด็ก จากหนังสือบทขับร้อง เพลงตามหลักสูตร 

ประถมศึกษา กระทรวงศึกษาธิการ เล่ม 1 เป็นเพลงส้ันๆ ใช้โครงสร้างฉันทลักษณ์อยู่ในแบบกลอนส่ี  

กาพย์ยานี 11 และแบบกลอนเพลง มีทั้งบังคับสัมผัสถูกต้อง และแบบไม่เคร่งครัดตามโครงสร้าง
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2) โครงสร้างรูปแบบอยู่ในอัตราจังหวะ 2/4 จ�ำนวน 30 เพลง และอัตราจังหวะ 4/4 จ�ำนวน 1 เพลง 

คือเพลงล�ำดับที่ 11 ช้า ช้า ช้า  ทุกเพลงมีท่อนเดียว จ�ำนวนห้องเพลงตั้งแต่ 4 - 20 ห้องเพลง โดยเพลงที่มี 

4 ห้องเพลง คือเพลงล�ำดับที่ 16 คุณพ่อปลูกผัก และเพลงที่มี 20 ห้องเพลง คือเพลงล�ำดับที่ 17 จ�้ำจี้ผลไม้

3) บันไดเสียงที่ใช้ อยู่ในบันได 5 เสียง เพนทาโทนิค คือ F เพนทาโทนิค จ�ำนวน 28 เพลง และ G 

เพนทาโทนิค จ�ำนวน 3 เพลง คือเพลงล�ำดับที่ 16 คุณพ่อปลูกผัก ล�ำดับที่ 18 ใครมีมะม่วง และล�ำดับที่ 26 

วันอาทิตย์

4) ความกว้างของช่วงเสียง จากเสียงต�่ำสุด ถึงเสียงสูงสุด มี 8 ช่วงเสียง ดังนี้  

ช่วงคู่ 6 มีจ�ำนวน 1 เพลง	 คือ เพลงล�ำดับที่ 22 เพลงโยกเยก

ช่วงคู่ 7 มีจ�ำนวน 16 เพลง

ช่วงคู่ 8 มีจ�ำนวน 11 เพลง

ช่วงคู่ 10 มีจ�ำนวน 2 เพลง

ช่วงคู่ 11 มีจ�ำนวน 1 เพลง คือเพลงล�ำดับที่ 22 เพลงจ�้ำจี้ผลไม้

5) ลักษณะการเดินท�ำนอง พบการซ�้ำเสียง Unison เรียงล�ำดับเป็น Step ขึ้นและลงคู่ที่ 2 และ 

มีการใช้คู่ 3 มากที่สุด ขั้นคู่ที่กว้างที่สุดคือ คู่ 8 

อภิปรายผล
จากการศึกษา ผู้วิจัยใช้เกณฑ์การเลือกเพลงใช้ในกิจกรรมการร้องเพลงระดับประถมศึกษาของ  

ณรุทธ์ สุทธจิตต์ (2540) ในเพลงที่เหมาะส�ำหรับนักเรียนชั้นประถมศึกษาตอนต้น (ป.1 - 3) เป็นเกณฑ์ใน
การอภิปรายผล พบว่า เนื้อหาของบทเพลงส�ำหรับเด็กโดยมากมีการกล่าวถึงเนื้อหาต่างๆ ได้แก่  สิ่งแวดล้อม
รอบตัว เช่น สัตว์เลี้ยง ดอกไม้ ผลไม้ ธรรมชาติ เช่น ฝนตก และลมพัด บทเพลงที่มีการปลูกฝังคุณธรรม 
เบื้องต้น เช่น การสวัสดีเมื่อได้พบกัน ความรัก ความเมตตาปราณี การรู้จักรอ ไม่แก่งแย่งกัน ความอดทน
และการรู ้จักหน้าท่ีของคนในครอบครัว บทเพลงที่ใช้เนื้อหาใกล้ตัวนักเรียนมาสอน เช่น เพลงลูกไก่  
มีการกล่าวถึงลูกไก่ ลูกแมว ซึ่งเป็นสัตว์เลี้ยงที่พบในสังคมไทย การใช้สัตว์ที่ยังอยู่ในวัยเดียวกับนักเรียนสอน
ความรักความเมตตาปราณี จะท�ำให้นักเรียนรู้สึกมีส่วนร่วมมากขึ้น ส่วนเพลงที่เก่ียวกับการละเล่นของเด็ก
เช่น การร้องเล่นดนตรี การทายปริศนาอะไรเอ่ย การเล่นซ่อนหา เป็นการละเล่นท่ีคุ้นเคยและพบได้ท่ัวไป 
ทั้งในโรงเรียนและตามชนบทของไทยในขณะนั้น

นอกจากนี้ยังมีการใช้บันไดเสียงเพนทาโทนิค (Pentatonic) ที่เหมาะส�ำหรับเด็กในช่วงประถมต้น 
(ป.1 - 3) ที่สอดคล้องกับงานของยุพิน รัตนเถลิงศก ซึ่งอ้างถึงแนวคิดของ โคดาย (Kodaly) ซึ่งเขาเสนอว่า 
การสอนดนตรีควรมีขั้นตอนเป็นระบบ ระเบียบ โดยเร่ิมต้นจากเสียงก่อนสัญลักษณ์ เพราะดนตรีเป็นเร่ือง
ของเสียง สัญลักษณ์เป็นเพียงภาษาเพื่อถ่ายทอดเสียง เด็กๆ ควรได้เรียนรู้เนื้อหาดนตรีที่ถูกต้องและ 
มีคุณค่า เพลงพื้นเมืองควรน�ำมาใช้ก่อนเพลงคลาสสิคและเป็นเพลงที่มีระยะช่วงเสียงแคบ อยู่ในบันไดเสียง
เพนทาโทนิค (ยุพิน รัตน์เถลิงศักดิ์, 2543, หน้า 2)
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ช่วงความกว้างของเสยีงอยูใ่นเกณฑ์ท่ีเดก็ประถมต้นสามารถขบัร้องได้ถงึช่วงคู ่9 มเีพลงทีม่ช่ีวงกว้าง
เกนิคู ่9 จ�ำนวน 3 เพลง สามารถน�ำไปสอนในระดบัประถมปลาย (ป.4 - 6) ได้ เพราะมพีฒันาการทางร่างกาย
ที่เติบโตขึ้นสามารถร้องได้ถึงคู่ 11 ซึ่งสอดคล้องกับงานวิจัยของณรุทธ์ สุทธจิตต์ เรื่อง ระยะเสียงที่เหมาะสม
ของเด็กระดับประถมศึกษาปีที่ 1 - 6 ที่ใช้ในการร้องเพลง พบว่าช่วงเสียงที่เหมาะสมในการร้องเพลงของเด็ก
ในระดับประถมศึกษา คือ ระยะช่วงเสียงระหว่าง G1 หรือ A1 - A ระยะช่วงคู่ 9 หรือ  8 และระยะช่วงเสียง
ที่ร้องได้ คือ G1 - C1 ระยะช่วงคู่ 11 ส่วนเสียงของเด็กหญิงและเด็กชายในระดับประถมศึกษาปีที่ 5 และ
ระดบัประถมศึกษาปีที ่6 ไม่มคีวามแตกต่างกนั (ณรทุธ์ สทุธจติต์, 2532 อ้างถงึใน ยพุนิ รัตน์เถลงิศกัดิ,์ 2543, 
หน้า 3)

นอกจากนี้ท�ำนองที่พบในแบบเรียนมีลักษณะการเดินท�ำนองเป็นแบบซ�้ำๆ เรียงล�ำดับ พบการ 
กระโดดของเสียงถึงคู่ 8 หากต้องการใช้ในการเรียนการสอนส�ำหรับนักเรียนประถมศึกษาตอนต้น  ครูผู้สอน
สามารถปรับโน้ตลดลงมาให้นักเรียนร้องได้ในช่วงคู่ 5และใช้อัตราจังหวะ 2/4 และ 4/4 อนาครูซีส  
(Anacrusis) ซึ่งเหมาะสมกับการใช้สอนนักเรียนชั้นประถมต้นได้

จากการวิเคราะห์จะเห็นได้ว่า เพลงขับร้องส�ำหรับเด็กไทย ผลงานของนายฉันท์ ข�ำวิไล เหมาะสม
กับพัฒนาการของนักเรียนในระดับชั้นประถมศึกษาตอนต้น ทั้งด้านโครงสร้างฉันทลักษณ์ของเนื้อเพลง 
โครงสร้างรูปแบบ บันไดเสียงที่ใช้ ในส่วนของความกว้างของช่วงเสียงที่มีขั้นคู่เกินช่วงคู่ 8 ไปถึง 3 เพลง และ
มีลักษณะการเดินท�ำนองที่ต้องร้องขั้นคู่เสียงกระโดดค่อนข้างมากอาจเป็นการยากส�ำหรับการขับร้องเพลง
ของนักเรียน เนื่องจากพัฒนาการทางด้านการรับรู้เรื่องระดับเสียง และกล้ามเนื้อต่างๆ ที่ใช้ในการร้องเพลง
ยงัเตบิโตไม่เต็มที ่นอกจากนีเ้นือ้หาในบทเพลงยงัสะท้อนให้เหน็ถงึสภาพสังคม ความเป็นอยู ่สิง่แวดล้อมของ
ผู้คนในช่วงก่อนปี พ.ศ. 2500 ได้เป็นอย่างดี ผู้ประพันธ์สามารถน�ำชุดความรู้และโลกทัศน์ของเด็กมา 
บูรณาการผสานเป็นแบบเรียนร้องเพลงได้เหมาะสม กับวิถีของเด็กไทยในช่วงวัยต่างๆ ได้อย่างกลมกลืน 
ทั้งในรูปแบบภาพ ท�ำนอง และบทประพันธ์ที่สอดคล้องกันไปอย่างสมบูรณ์

ข้อเสนอแนะ
1) การวิเคราะห์เพลงขับร้องส�ำหรับเด็กจากหนังสือบทขับร้อง เล่ม 2 - 4 ในด้านพัฒนาการต่างๆ  

ที่เพิ่มขึ้นจากเล่ม 1 ทั้งเนื้อหา และคุณลักษณะทางดนตรีด้านต่างๆ เพื่อเป็นแนวทางในการเรียบเรียงเนื้อหา
ทางดนตรี การปลูกฝังคุณธรรมต่างๆ ในเด็ก
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บทคัดย่อ

การวจิยันีเ้ป็นการวจิยัเชงิคณุภาพ วตัถุประสงค์เพือ่ศกึษาการจดัการเรยีนรูด้นตรสี�ำหรบัเด็กปฐมวยั 

หลักสูตรดนตรีพื้นฐานส�ำหรับเด็กของโครงการศึกษาดนตรีส�ำหรับบุคคลท่ัวไป วิทยาลัยดุริยางคศิลป์ 

มหาวิทยาลัยมหิดล ทั้ง 3 สาขา ได้แก่ สาขาศูนย์การค้าซีคอนสแควร์ สาขาศูนย์การค้าสยามพารากอน 

และสาขาศูนย์การค้าซีคอนบางแค ซ่ึงมีผู้ให้ข้อมูลหลักเป็นผู้สอนที่มีประสบการณ์ ด้านการสอนหลักสูตร

ดนตรีพื้นฐานส�ำหรับเด็กมากกว่า 5 ปี จ�ำนวน 4 ท่าน ใช้วิธีการเก็บข้อมูลด้วยการสังเกตแบบไม่มีส่วนร่วม

และการสัมภาษณ์แบบกึ่งโครงสร้าง

การวิเคราะห์ข้อมูลจ�ำนวนทั้ง 4 ด้าน พบว่า 1. แผนการจัดการเรียนรู้หลักสูตรดนตรีพื้นฐานส�ำหรับ

เด็ก หลักสูตรได้เปิดโอกาสแก่ผู้สอนในการออกแบบกิจกรรม จากวัตถุประสงค์และเนื้อหาที่ทางหลักสูตร

ก�ำหนด โดยการวางแผนการจัดการเรียนรู้ ผู้สอนจะก�ำหนดกิจกรรมให้มีความเชื่อมโยงต่อเนื่องกันระหว่าง

ระดับชั้น และเพิ่มเนื้อหาสาระทางดนตรีตามล�ำดับ 2. ด้านเทคนิคการสอน เป็นการสอนในรูปแบบย�้ำทวน 

เพือ่ให้ผู้เรียนได้เกิดการเรยีนรูแ้ละปฏบิตัจินเป็นธรรมชาต ิ3. ด้านสือ่การสอน ผูส้อนได้น�ำเพลงเป็นสือ่ในการ

ด�ำเนินกิจกรรมทางดนตรี และ 4. ด้านการประเมิน ผู้สอนใช้การสังเกตพัฒนาการของผู้เรียนในระหว่าง 

ปฏิบัติกิจกรรมทั้งการปฏิบัติเดี่ยว และการปฏิบัติกลุ่มตามวัตถุประสงค์ที่ตั้งไว้ มีจดบันทึกรายละเอียด 

การเรียนการสอนรวมถึงพัฒนาการของผู้เรียนภายหลังการสอน เพื่อน�ำไปปรับปรุงการสอนให้ดียิ่งขึ้น

ค�ำส�ำคัญ: การจัดการเรียนรู้ดนตรี, เด็กปฐมวัย, ดนตรีเด็กเล็ก
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Abstract
This qualitative research aimed to study music learning management for children in 

early childhood: a case study of Music Activities for Children, Music Campus for General 
Public (MCGP), College of Music, Mahidol University. The study is done in all three  
branches of MCGP, namely, Seacon Square Shopping Center Branch, Siam Paragon Shopping 
Center Branch, and Seacon Bangkae Shopping Center Branch. Main informants were four 
experienced teachers in basic music learning for children for more than five years. The data 
collection methods were non-participant observation and semi-structured interview.  
The collected data was analyzed and presented in a descriptive format. 

From the data analysis in all four aspects, it indicated that; 1. Management of basic 
music learning for children – The courses provided an opportunity for teachers to design 
activities according to specified objectives and contents. By managing learning courses,  
the teachers can create corresponding activities which are linked between levels, as well 
as integrating more music contents in each level respectively; 2. Teaching technique -  
An iterative teaching style is used to let the learners understand and familiarize with music 
practices; 3. Teaching media – Songs were used as a medium for music teaching activities; 
4. Learning assessment – Following the set objectives, the teachers observed learners’ 
development during activities, both in solo practices and group practices. There is also a 
detailed record of the teaching and learning activities, including the details of learners’ 
development after class which will be used to improve the learning management in the 
future.

Keywords: Music learning management, Early childhood, Music activities for children

บทน�ำ
กิจกรรมดนตรีส�ำหรับเด็กปฐมวัย เป็นการจัดประสบการณ์ผ่านการปฏิบัติทักษะทางดนตร ี

ประกอบด้วย ทักษะการร้อง การฟัง การเคลื่อนไหว การเล่นเครื่องดนตรี การอ่านสัญลักษณ์ และ 
การสร้างสรรค์ เพ่ือให้ผู้เรียนเข้าใจเกี่ยวกับองค์ประกอบพื้นฐานทางดนตรี กิจกรรมทางดนตรีควรจัดใน
ลักษณะองค์รวมให้ผู้เรียนได้เรียนรู้ตามสาระดนตรีอย่างครอบคลุม ดนตรีจึงเป็นวิชาท่ีท�ำให้ผู้เรียนเกิด 
ความสนุกสนาน กล้าแสดงออกทางกาย และความคิดอย่างอิสระ โดยน�ำไปสู่การอยู่รวมกันในสังคมเป็น 
อย่างดี (พรพรรณ แก่นอ�ำพรพรรณ, 2550 ; ศราพงศ์ อิศรศักดิ์ ณ อยุธยา, 2553 ; ณรุทธ์ สุทธจิตต์, 2560) 
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การจัดการเรียนรู้ดนตรีส�ำหรับเด็กปฐมวัยในโรงเรียนดนตรีนอกระบบของ อัญชนา สุตมาตร  
(2546) พบว่า การสอนดนตรีส�ำหรับเด็กปฐมวัยนั้นมีที่มาของหลักสูตรที่แตกต่างกัน จึงท�ำให้มีรูปแบบ 
การจัดการเรียนรู้ดนตรีส�ำหรับเด็กปฐมวัยที่สามารถแบ่งออกมาได้ 3 ประเภท ดังนี้ 1. การน�ำหลักสูตรของ
ชาวต่างชาติมาใช้โดยเป็นการขอลิขสิทธิ์จากต่างประเทศ 2. การน�ำทฤษฎีหรือหลักการสอนของนักวิชาการ
ศึกษาดนตรีมาเป็นต้นแบบในการจัดท�ำหลักสูตร 3. หลักสูตรที่สร้างโดยคนไทยโดยมีการปรับทฤษฎีหรือ 
หลกัการสอนของนกัวชิาการศกึษาดนตรมีาเป็นรปูแบบการจัดการเรียนรู้ของตนเอง ท้ังนีก้ารการน�ำหลักสูตร
ของชาวต่างชาติมาใช้โดยเป็นการขอลิขสิทธิ์จากต่างประเทศ และการน�ำทฤษฎีหรือหลักการสอน 
ของนักวิชาการศึกษาดนตรีมาเป็นต้นแบบในการจัดท�ำหลักสูตร ส่งผลให้กิจกรรม รวมถึงเนื้อเพลงที่ร้อง 
ส่วนใหญ่เป็นภาษาและวัฒนธรรมของต่างชาติ ท�ำให้เด็กไทยสามารถเคล่ือนไหวหรือท�ำกิจกรรมตามได้  
แต่ไม่สามารถร้องเพลงได้ด้วยตนเอง และในบางหลกัสูตรเป็นการเรียนการสอนทีเ่น้นในการเล่นเคร่ืองดนตรี
ประเภทคย์ีบอร์ดประกอบการอ่านโน้ต และสญัลกัษณ์ทางดนตรีเป็นหลัก แต่หลักสูตรทีส่ร้างโดยคนไทยทีม่ี
การปรับทฤษฎีหรือหลักการสอนของนักวิชาการศึกษาดนตรีมาเป็นรูปแบบการเรียนการสอนของตนเอง  
มกีารปรบัเปลีย่นกิจกรรมให้เป็นไปตามศกัยภาพสอดคล้องภาษา และวฒันธรรมของผู้เรยีน ท�ำให้ผูเ้รยีนเกดิ
ความเข้าใจและใช้จินตนาการได้มากขึ้น  ด้วยกิจกรรมเน้นทักษะดนตรี เพื่อให้ครอบคลุมพัฒนาการทางด้าน
ดนตรแีละพฒันาการทางด้านร่างกายและความคดิในทกุด้าน (อญัชา สตุมาตร, 2546) สิง่ส�ำคญัอกีอย่างหนึง่
คือ รวมถึงการพ่อแม่ผู้ปกครองตัดสินใจส่งบุตรหลานเรียนดนตรี คือ การเข้าศึกษาในสถาบันดนตรีท่ีดี 
และการเลือกครูสอนดนตรีที่มีคุณภาพ ลักษณะของครูดนตรีที่ดี คือมีทักษะการเล่นดนตรีที่ดี มีทักษะ 
ในการจัดการเรียนการสอนท่ีดี เหมาะสมกับวัยของเด็กและทันสมัย มีบุคลิกภาพที่ดีเพื่อเป็นตัวอย่างให้แก่
นักเรียน ซึ่งจะส่งผลระยะยาวต่อการเรียนดนตรี ผลสัมฤทธิ์ทางการเรียนดนตรี และทัศนคติของผู้เรียน  
(เลิศรัตน์ โตสิงห์, 2559)

โครงการศึกษาดนตรีส�ำหรับบุคคลท่ัวไป เป็นโรงเรียนในความควบคุมของวิทยาลัยดุริยางคศิลป์ 
มหาวิทยาลัยมหิดลเป็นสถาบันที่มีบุคลากรที่มีความรู้ความสามารถทางดนตรี มุ่งเน้นการให้บริการวิชาการ
ดนตรมิีได้มุง่หวงัผลก�ำไรดงัเช่นโรงเรยีนเอกชนทัว่ไป และถอืได้ว่าเป็นหน่วยงานต้นแบบทางการศกึษาดนตรี
นอกระบบโรงเรียน (เมทินี เตชะวิทยากุล, 2545) มีการจัดการเรียนการสอนดนตรีส�ำหรับเด็กปฐมวัย  
ตั้งแต่อายุ 3 ปี 6 เดือนขึ้นไป เป็นการสอนพื้นฐานทางดนตรีตั้งแต่การนับจังหวะ การร้องเพลง การอ่านโน้ต
ขัน้พืน้ฐานฝึกการใช้มอื นิว้มอืและร่างกายให้สมัพนัธ์กนัด้วยกจิกรรมทางดนตร ีมกีารบูรณาการการสอนจาก
ทฤษฎีการสอนจากนักวิชาการทางดนตรี เช่น  ดาลโครซ โคดาย และออร์ฟ เป็นต้น ท�ำให้ผู้เรียนมีพัฒนาการ
ทางดนตรีที่สมบูรณ์และเป็นพื้นฐานในการศึกษาดนตรีและการปฏิบัติเครื่องดนตรีต่อไป

จากความส�ำคัญของการจัดการเรียนรู ้ดนตรีส�ำหรับเด็กปฐมวัย และการเลือกสถาบันดนตรี     
ให้แก่บตุรหลาน ผู้วจัิยจงึสนใจทีจ่ะศกึษาการจดัการเรยีนรูด้นตรสี�ำหรบัเดก็ปฐมวยัของโครงการศกึษาดนตรี
ส�ำหรับบุคคลทั่วไป วิทยาลัยดุริยางคศิลป์ มหาวิทยาลัยมหิดล เพื่อเป็นข้อมูลพ้ืนฐานให้กับครูผู ้สอน  
เจ้าของโรงเรียน และผู้ที่เกี่ยวข้องกับการศึกษาดนตรีส�ำหรับเด็กปฐมวัย ที่ต้องการพัฒนารูปแบบการสอนที่
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เน้นการพัฒนาการทางด้านทักษะดนตรี รวมถึงเป็นความรู้และแนวทางให้กับผู ้ปกครองในการเลือก 
รูปแบบการเรียนการสอนดนตรีให้ตรงกับความคาดหวังของผู้ปกครอง และพัฒนาการของบุตรหลาน  
ในการส่งเข้าศึกษาดนตรีส�ำหรับเด็กปฐมวัยในอนาคต

วัตถุประสงค์ของการวิจัย
เพือ่ศึกษาการจดัการเรยีนรูด้นตรสี�ำหรบัเดก็ปฐมวยั หลกัสตูรดนตรพีืน้ฐานส�ำหรบัเด็กของโครงการ

ศึกษาดนตรีส�ำหรับบุคคลทั่วไป วิทยาลัยดุริยางคศิลป์ มหาวิทยาลัยมหิดล

ประโยชน์ที่ได้รับจากการวิจัย
1. ได้แนวทางในการจัดการเรียนรู้ดนตรีส�ำหรับเด็กปฐมวัย ดังนี้ แผนการจัดการเรียนรู้ เทคนิคและ

วิธีการสอน สื่อการสอน และการประเมินผู้เรียน
2. เป็นแนวทางในการพัฒนา ปรับปรุง เพื่อเพิ่มประสิทธิภาพในการจัดการเรียนรู้ดนตรี เด็กปฐมวัย

ส�ำหรับโรงเรียนปฐมวัยที่เปิดสอนวิชาดนตรีสากล สถาบันดนตรีนอกระบบ ครู อาจารย์ รวมถึงบุคลากร
ทางการศึกษาที่ประสงค์จะจัดการเรียนรู้ดนตรีส�ำหรับเด็กปฐมวัย

ขอบเขตการวิจัย
ขอบเขตเนื้อหาแบ่งเป็น 4 ด้าน ต่อไปนี้ 1. แผนการจัดการเรียนรู้ 2. เทคนิคและวิธีการสอน  

3. สื่อการสอน และ 4. การประเมินผู้เรียน โดยมีผู้ให้ข้อมูลเป็นผู้สอนจากสาขาศูนย์การค้าซีคอนสแควร์  
ผูส้อนจากสาขาศูนย์การค้าสยามพารากอน และผูส้อนจากสาขาศนูย์การค้าซคีอนบางแค ผูว้จิยัใช้ระยะเวลา
ในการเก็บข้อมูล เป็นเวลา 4 เดือน 

วิธีการด�ำเนินการวิจัย
ในการวจิยัครัง้นีผู้ว้จิยัมผีูใ้ห้ข้อมลูเป็นผูส้อนทีม่ปีระสบการณ์ด้านการสอนในหลกัสตูรดนตรพีืน้ฐาน

ส�ำหรับเด็ก มากกว่า 5 ปี จากทั้ง 3 สาขา ได้แก่ สาขาศูนย์การค้าซีคอน สแควร์ จ�ำนวน 2 ท่าน ผู้สอนจาก
สาขาศูนย์การค้าสยามพารากอน จ�ำนวน 1 ท่าน และผู้สอนจากสาขาศูนย์การค้าซีคอนบางแค จ�ำนวน 1 
ท่าน รวมทั้งสิ้นจ�ำนวน 4 ท่าน เครื่องมือที่ใช้ในการวิจัย ได้แก่ แบบสังเกต เป็นการสังเกตแบบไม่มีส่วนร่วม 
ในหัวข้อแผนการจัดการเรียนรู้ เทคนิคและวิธีการสอน สื่อการสอน การประเมินผู้เรียน และแบบสัมภาษณ์
โดยใช้การสัมภาษณ์แบบกึ่งทางการ ในเรื่องแนวคิดในการจัดการเรียนรู้ดนตรีส�ำหรับเด็กปฐมวัย จากนั้นน�ำ
ข้อมูลจากการสังเกตและข้อมูลการสัมภาษณ์มาจ�ำแนกและเชื่อมโยงความสอดคล้องของข้อมูลตาม
วัตถุประสงค์ และท�ำการวิเคราะห์ จัดล�ำดับเนื้อหาตามวัตถุประสงค์ของการศึกษา และน�ำเสนอข้อมูลตาม
สภาพจริงจากการศึกษา

ผลการวิจัย
ผู้วิจัยขอน�ำเสนอข้อมูลผลการวิจัยดังนี้ แผนการจัดการเรียนรู้พบว่า ทางหลักสูตรได้เปิดโอกาสแก่

ผู้สอนในการออกแบบการจัดการเรียนรู้ดนตรีโดยมีวัตถุประสงค์ และแนวทางของเนื้อหาการสอนที่ก�ำหนด
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ให้ผู้เรียนมีพ้ืนฐานทักษะทางด้านดนตรี ผู้วิจัยขอน�ำเสนอตัวอย่างการจัดการเรียนรู้หลักสูตรดนตรีพื้นฐาน
ส�ำหรับเด็ก ในแต่ละระดับชั้นตามวัตถุประสงค์ ดังนี้

ระดับชั้น Mac I
ตารางที่ 1 ตัวอย่างการจัดการเรียนรู้ในแต่ละระดับชั้นตามวัตถุประสงค์ Mac 

วัตถุประสงค์ สื่อ กิจกรรม ประเมินผู้เรียน

เพลง เครื่องดนตรี อุปกรณ์

ครู นักเรียน

ฝึกทักษะการฟัง Hello - ฟังและเคลื่อนไหว  
เป็นสัญลักษณ์มือที่ครูก�ำหนด                      
                 สูง                                          

                ต�่ำ 
- ฟังและร้องโต้ตอบตาม
ท�ำนองและจังหวะที่ได้ยิน  
(ดัง-เบา)

- สามารถร้องและแสดง
สัญลักษณ์มือได้ตรงตามเสียง 
ที่ได้ยิน

เรียนรู้ส่วน
ประกอบพื้นฐาน
ทางดนตรีโดยผ่าน
ธรรมชาติการ
เคลื่อนไหวของ
ร่างกาย

Cuckoo ขลุ่ย            
รีคอร์เดอร์

กระดิ่งมือ - เคลื่อนไหวร่างกายโดยการ
ตบเข่าตามจังหวะเพลง 
- ฟังและเล่นเครื่องดนตรี
โต้ตอบ (ซอล-มี)

- สามารถเคลื่อนไหวได้ตรง
จังหวะ

Hello - ฟังและเคลื่อนไหวเป็น
สัญลักษณ์มือท่ีก�ำหนด                                         
                สูง                                          

                ต�่ำ

- จดจ�ำตอบสนองโดยแสดง
สัญลักษณ์มือได้ตรงตามเสียงที่
ได้ยิน

จากตารางที่ 1  การจัดการเรียนรู้ดนตรีในระดับชั้น Mac I มีวัตถุประสงค์ให้ผู้เรียนได้ฝึกทักษะการ
ฟังและการเคลือ่นไหวร่างกาย โดยเป็นการฟังเสยีงสงู-ต�ำ่ ฟังโน้ตตัวซอล ตัวม ีและการฟังระดับเสียง ดัง-เบา 
โดยผูเ้รยีนท�ำการโต้ตอบเสยีงทีไ่ด้ยนิด้วยการร้อง การแสดงลัญลักษณ์มอืและการเล่นเคร่ืองดนตรีกระด่ิงมอื
ตามระดับเสียงที่ได้ยิน การเคลื่อนไหวร่างกายเป็นการเคล่ือนไหวแบบอยู่กับท่ีเป็นจังหวะ เช่น การตบเข่า 
ตบมือตามจังหวะเพลง โดยมีการใช้บทเพลงที่ไม่ซับซ้อน และเคร่ืองดนตรีที่เหมาะสมกับช่วงวัยเป็นส่ือ 
ในการสอน
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ระดับชั้น Mac II
ตารางที่ 2 ตัวอย่างการจัดการเรียนรู้ในแต่ละระดับชั้นตามวัตถุประสงค์ Mac II

วัตถุประสงค์ สื่อ กิจกรรม ประเมินผู้เรียน

เพลง เครื่องดนตรี อุปกรณ์

ครู นักเรียน

สามารถแยกเสียง
สูง-ต�่ำสัญลักษณ์
เสียงดัง-เบา, 
เร็ว-ช้า และส่วน
ประกอบจังหวะ

รูปผลส้ม, 
กระดาน

- ผู้เรียนวางรูปผลส้มบน
บรรทัด 2 เส้น และร้องตาม
ระดับเสียง

- สามารถแยกแยะเสียงสูง-ต�่ำ
และร้องได้ถูกต้อง 
- สามารถวางรูปผลส้มได ้
ถูกต้องตามระดับเสียง

Looby loo เปียโน กลอง 
แทมบูรีน

- ฟัง ร้อง เคลื่อนไหวด้วยการ
วิ่งหรือเดินพร้อมกับ ตีกลอง
ตามจังหวะช้า-เร็วและระดับ
เสียงดัง-เบาของเพลง

- สามารถฟัง ร้องเคลื่อนไหว
และเล่นเครื่องดนตรีตาม 
ลักษณะของเพลงที่ได้ยินได้

การเคลื่อนไหว
ร่างกายอย่างม ี
รูปแบบ

Looby loo เปียโน กลอง 
แทมบูรีน

  - ฟัง และเคลื่อนไหว  
เมื่อเพลงหยุด ให้หยุดการ
เคลื่อนไหวพร้อมกับตีกลอง 1 
ครั้ง ตามระดับเสียงดัง-เบา            
ของเพลงที่ได้ยิน

- สามารถเคลื่อนไหวตาม 
รูปแบบของเพลงได้

การจัดการเรียนรู้ในระดับชั้น Mac II จากตัวอย่างตารางที่ 2 ผู ้เรียนจะได้ฝึกทักษะการฟัง 
เช่นเดียวกับในระดับชั้น Mac I โดยเพิ่มการฟังจังหวะช้า-เร็ว ฝึกการแยกแยะลักษณะของเสียงที่ได้ยินผ่าน
กิจกรรมทางดนตรี เช่น กิจกรรมการอ่านสัญลักษณ์ โดยผู้เรียนจะท�ำการวางสัญลักษณ์บนบรรทัด 2 เส้น 
ตามระดบัเสยีงสงู-ต�ำ่ทีไ่ด้ยนิ และร้องระดบัตามสญัลักษณ์ทีว่างได้ กจิกรรมการเคลือ่นไหว เป็นการเคลือ่นไหว
แบบเคลื่อนที่ในรูปแบบท่ีผู้สอนก�ำหนดตามจังหวะ ระดับความดัง-เบา และรูปแบบของเพลงท่ีได้ยิน  
ส่ือการสอนในระดับชั้น Mac II บทเพลงจะมีความซับซ้อนทางจังหวะ และลักษณะของเสียงมากขึ้น  
โดยผู้สอนจะเป็นผู้บรรเลงเปียโนและร้องเพลงด้วยตนเองเพื่อปรับเปลี่ยนรูปแบบของเพลงได้ และใช้เครื่อง
ดนตรีประเภทเครื่องเคาะตีเป็นสื่อส�ำหรับผู้เรียน
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ระดับชั้น Mac III
ตารางที่ 3 ตัวอย่างการจัดการเรียนรู้ในแต่ละระดับชั้นตามวัตถุประสงค์ Mac III

วัตถุประสงค์ สื่อ กิจกรรม ประเมินผู้เรียน

เพลง เครื่องดนตรี อุปกรณ์

ครู นักเรียน

เน้นการแสดงออก
ด้านความคิด และ
ตอบสนองต่อดนตรี
หลายสไตล์

อูคูเลเล่ สีเมจิ,  
ตัวปั๊ม

- ร้องชื่อสี หรือชื่อตัวปั๊มที่วาง
ไว้ตามจังหวะและท�ำนองแบบ
ฉับพลัน

- สามารถบอกสีหรือตัวปั๊มที่
เรียงไว้ถูกต้องตามท�ำนองและ
จังหวะ

เรียนรู้สัญลักษณ์
พื้นฐานเพิ่มมากขึ้น

เปียโน -  ฟัง และเคลื่อนไหวตามรูป
แบบ (Form) ของท�ำนองเพลง               
ที่ก�ำหนดท่อน A  ตบมือตาม
จังหวะ ท่อน B เคลื่อนไหว
แบบอิสระ (ABA)

- สามารถฟังและแยกแยะ
ลักษณะของท่อนเพลงได้

การจดัการเรยีนรูด้นตรใีนระดบัชัน้ Mac III หลังจากผู้เรียนได้ฝึกทักษะทางดนตรีผ่านกจิกรรมต่างๆ 
ที่ผู้สอนจัดให้ในระดับช้ัน Mac I และ ระดับช้ัน Mac II ในรูปแบบการท�ำซ�้ำ ย�้ำ ทวน จนท�ำให้ผู้เรียนมี 
ความเข้าใจและมีทักษะทางดนตรีผ่านการปฏิบัติอย่างเป็นธรรมชาติ จากตารางที่ 3 มีวัตถุประสงค์ให้ผู้เรียน
ได้ฝึกความคิดสร้างสรรค์ การกล้าแสดงออกผ่านทางกิจกรรมดนตรีในทักษะต่างๆ เช่น สร้างสรรค์ท่าทาง
ผ่านการเคลื่อนไหวตามรูปแบบของท่อนเพลง การสร้างสรรค์ค�ำร้อง โดยการร้องเพลงตามท�ำนองแบบ 
ฉับพลัน ผู้สอนจะบรรเลงเพลงผ่านเครื่องดนตรีที่ผู้สอนถนัด เช่น อูคูเลเล่ เปียโน เพื่อเปลี่ยนรูปแบบท�ำนอง
เพลง เพิ่มลักษณะของเสียง และการเล่นวนกิจกรรมเพื่อให้ผู้เรียนเกิดการปฏิบัติอย่างเป็นธรรมชาติ

ระดับชั้น Mac IV
ตารางที่ 4 ตัวอย่างการจัดการเรียนรู้ในแต่ละระดับชั้นตามวัตถุประสงค์ Mac IV

วัตถุประสงค์ สื่อ กิจกรรม ประเมินผู้เรียน

เพลง เครื่องดนตรี อุปกรณ์

ครู นักเรียน

สามารถเล่นเครื่อง
ดนตรีส�ำหรับเด็กได้
ทั้งแบบเดี่ยวและ
แบบกลุ่ม

Old  
Macdonald

ไซโลโฟน - ฟัง และเล่นเครื่องดนตรี
โต้ตอบตามเสียงโน้ตที่ได้ยิน

- สามารถเล่นเครื่องดนตรีได้
ถูกระดับเสียงและจังหวะ

บทกลอน 
Engine No.9

- บทกลอน Engine No.9 
กลุ่มที่ 1 ท่องค�ำว่า ฉัก ฉัก  
ชู้ ชู้ ตามจังหวะ กลุ่มที่ 2  
ท่องบทกลอนพร้อมกัน

- สามารถท่องบทกลอน 2 
แนวได้ตรงจังหวะ



ตารางที่ 4 ตัวอย่างการจัดการเรียนรู้ในแต่ละระดับชั้นตามวัตถุประสงค์ Mac IV (ต่อ)
วัตถุประสงค์ สื่อ กิจกรรม ประเมินผู้เรียน

เพลง เครื่องดนตรี อุปกรณ์

ครู นักเรียน

ฝึกการร้อง         
การอ่าน          
การก�ำหนด
สัญลักษณ์ และเล่น
ดนตรีที่มีความ 
ซับซ้อน           
มากขึ้น

เชือกยางยืด,            
แท่งไม้

- อ่าน และวางแท่งไม้บนเชือก
แทนตัวโน้ตที่ก�ำหนด 

   โด เร มี ฟา ซอล ลา ที

- ร้องตามระดับเสียงโน้ต  
บนบรรทัด 5 เส้น

- สามารถอ่านและร้องโน้ตที่
อยู่บนบรรทัด 5 เส้นตามที่ครู
ก�ำหนดได้

Marry had  
a little 
lamb

ขลุ่ย          
รีคอร์เดอร์

- ร้องตามท�ำนองเพลง 
- เคลื่อนไหวแสดงสัญลักษณ์
มือแทนระดับเสียงของเพลง 
- เล่นเครื่องดนตรีเพลง Marry 
had a little lamb ทั้งเพลง

- สามารถร้อง จดจ�ำและแสดง
สัญลักษณ์แทนระดับเสียงได้ 
- สามารถเล่นเครื่องดนตรีได้
ถูกตามจังหวะและระดับเสียง

การจัดการเรียนรู้ดนตรีในระดับชั้น Mac IV เป็นการจัดกิจกรรมทางดนตรีที่ผู้เรียนได้น�ำความรู้และ
ทกัษะทางดนตรทีีไ่ด้ฝึกฝนมาจากระดบัชัน้ Mac I – Mac III ผูเ้รยีนจะได้ฝึกการอ่านและการบนัทกึสัญลกัษณ์
ชื่อตัวโน้ต ทั้งในแบบตัวอักษรและตัวโน้ตบนบรรทัด 5 เส้น การอ่านสัญลักษณ์แทนจังหวะ เช่น โน้ตตัวด�ำ 
โน้ตตัวเขบ็ต 1 ชั้น ตัวขาว และตัวหยุด ที่เป็นองค์ประกอบจังหวะในบทเพลงที่ผู้เรียนได้ปฏิบัติ การฟังระดับ
เสียงและโต้ตอบโดยการปฏิบัติ การร้องเนื้อร้อง ท�ำนองเพลงการท่องบทกลอนส�ำหรับเด็ก การเคลื่อนไหว
เพื่อแสดงสัญลักษณ์มือตามระดับเสียงที่ได้ยิน การปฏิบัติเครื่องดนตรี ได้แก่ ไซโลโฟน ขลุ่ยรีคอร์เดอร์และ
เครือ่งดนตรีประเภทเคาะตใีนเพลงท่ีผูส้อนเป็นผูก้�ำหนด การเล่นเครือ่งดนตร ีการร้องเพลง การท่องบทกลอน
ส�ำหรับเด็กในรูปแบบเดี่ยวและกลุ่ม

จากตารางที ่1 - 4 พบว่า ทางหลกัสตูรได้ก�ำหนดวตัถปุระสงค์ และเนือ้หาการสอนทีมุ่ง่เน้นให้ผูเ้รยีน
มีพื้นฐานทางดนตรีอย่างครบถ้วนท้ัง 6 ด้าน คือ การฟัง การร้อง การเคล่ือนไหว การเล่นเคร่ืองดนตรี  
การอ่านสัญลักษณ์ และการสร้างสรรค์ โดยมีผู้สอนเป็นผู้จัดกิจกรรมให้ผู้เรียนเป็นไปตามวัตถุประสงค์ 
ท่ีตัง้ไว้ การก�ำหนดเนือ้หาเป็นการวางแผนในลกัษณะกว้าง เพ่ือให้มคีวามยดืหยุน่สามารถปรับเปล่ียนได้ตาม
ความเหมาะสมของผู้เรียน

ทางด้านเทคนิคและวิธีการสอน จากตารางการจัดกิจกรรมดนตรีผู้สอนมีการน�ำหลักการ แนวคิด
ของนักการสอนดนตรีมาเป็นหลักในการด�ำเนินกิจกรรมตามวัตถุประสงค์โดยกิจกรรมมีความสอดคล้อง
กับพัฒนาการและวัยของผู้เรียน รูปแบบการท�ำกิจกรรมเป็นการท�ำซ�้ำ สอนด้วยวิธีการสาธิตและให้ผู้เรียน 
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ปฏิบัติตามท�ำให้ผู ้เรียนปฏิบัติได้ด้วยตัวเองด้วยความมั่นใจ สามารถปฏิบัติได้อย่างเป็นธรรมชาติและ
สร้างสรรค์ออกมาได้ การสอนในแต่ละระดับชั้นเป็นการซ�้ำทวน สอดคล้องและต่อเนื่องกันของเนื้อหา  
อาจจะมีการใช้เพลงเดียวกัน โดยเพิ่มเนื้อหาทักษะทางดนตรีท่ีซับซ้อนข้ึนหรือเปล่ียนวิธีการท�ำกิจกรรมแต่
ใช้เพลงเดิมเป็นตัวด�ำเนินกิจกรรม

ด้านสื่อการสอน ผู้สอนใช้เพลงเป็นสื่อหลักในการด�ำเนินกิจกรรม โดยสื่อการสอนที่ใช้สามารถ
แบ่งเป็นประเภทได้ 3 ประเภท คือ สื่อประเภทบทเพลง สื่อประเภทเครื่องดนตรี และสื่อประเภทอุปกรณ์  
สือ่บางส่วนเป็นสือ่ทีไ่ด้จากการซือ้และประดษิฐ์ข้ึนเองโดยเป็นสือ่ท่ีเหมาะสมกบัวยัของผูเ้รยีนและครอบคลมุ
กับกิจกรรม หรือหัวข้อหลักในการสอน รวมถึงน�ำมาใช้กับกิจกรรมอื่นๆ ได้ ท�ำให้กิจกรรมมีความสอดคล้อง
และมีประสิทธิภาพ

การประเมินผู้เรียน ประเมินจากการปฏิบัติในแต่ละวัตถุประสงค์ระหว่างการท�ำกิจกรรมด้วยการ
สังเกตพฤติกรรมทักษะทางดนตรีผ่านทางการท�ำกิจกรรมของผู้เรียน ทั้งกิจกรรมเดี่ยว และกิจกรรมกลุ่ม 
โดยมีการประเมินผลตามทักษะทางดนตรี ดังนี้ การร้อง ผู้เรียนสามารถร้องได้ถูกท�ำนองและจังหวะ การฟัง  
ผูเ้รยีนสามารถฟังและแยกแยะระดบัเสยีง สงู-ต�ำ่ ดงั-เบา ช้า-เรว็ และลกัษณะของท่อนเพลงได้ การเคลือ่นไหว  
ผู้เรียนสามารถเคลื่อนไหวร่างกาย ท่าทางให้ตรงตามจังหวะสามารถเคลื่อนไหวเพื่อแสดงสัญลักษณ์มือให้
ตรงกับระดับเสียง การเล่นเคร่ืองดนตรี ผู้เรียนสามารถปฏิบัติเคร่ืองดนตรีได้ถูกระดับเสียงจังหวะทั้งแบบ
เดี่ยวและกลุ่ม การอ่านสัญลักษณ์ ผู้เรียนสามารถจดจ�ำ อ่านและบันทึกสัญลักษณ์ทางดนตรีได้ถูกต้อง และ
การสร้างสรรค์ ผู้เรียนมีความกล้าแสดงออกและสามารถสร้างสรรค์ผ่านการเคลื่อนไหว การร้องได้อย่างเป็น
ธรรมชาติ

การอภิปรายผล
ศึกษาการจัดการเรียนรู้ดนตรีส�ำหรับเด็กปฐมวัย หลักสูตรดนตรีพ้ืนฐานส�ำหรับเด็กของโครงการ

ศึกษาดนตรีส�ำหรับบุคคลทั่วไป วิทยาลัยดุริยางคศิลป์ มหาวิทยาลัยมหิดล ผู้วิจัยได้ท�ำการศึกษาข้อมูลทั้ง 4 
ประเด็น ดังนี้ 1. แผนการจัดการเรียนรู้ 2. เทคนิคและวิธีการสอน 3. สื่อการสอน และ 4. การประเมินผู้เรียน 
โดยประเดน็ทีน่่าสนใจจากผลการศกึษาการจดัการเรยีนรู้การเรียนการสอนวิชาดนตรีพ้ืนฐานส�ำหรับเด็กมดัีงน้ี

แผนการจัดการเรียนรู้ ผู้สอนมีการเตรียมความพร้อมโดยวางแผนการสอนให้มีความสอดคล้องกัน
ระหว่างวตัถปุระสงค์กบัพฒันาการของผูเ้รยีนเป็นการวางแผนการสอนไว้แบบกว้าง เพ่ือปรับรูปแบบกจิกรรม
ให้เข้ากับศักยภาพในการเรียนรู้ของผู้เรียนท่ีมีพัฒนาการแตกต่างกันในแต่ละกลุ่ม เพื่อให้ผู้เรียนบรรลุ 
จุดประสงค์ที่ตั้งไว้ ซึ่งสอดคล้องกับ ณิรดา เวชญาลักษณ์ (2561) กล่าวถึงการออกแบบกิจกรรมผู้สอนควร
ออกแบบกิจกรรมให้เหมาะสมและสอดคล้องกับเนื้อหาเพื่อส่งเสริมพัฒนาการเรียนรู้ รวมถึงทางร่างกาย 
อารมณ์และสตปัิญญา ซึง่จะน�ำไปสูก่ารมคีณุลกัษณะทีพึ่งประสงค์ โดยจากผลการศกึษาหลกัสตูรพ้ืนฐานทาง
ดนตรเีป็นการจดัการเรยีนการสอนเพ่ือเตรยีมความพร้อมด้านการฟังเสยีงสงู-ต�ำ่ การฟังลกัษณะเสยีงดงั-เบา 
การฟังจังหวะช้า-เร็ว และการฟังระดับเสียงของตัวโน้ต การร้องให้ถูกท�ำนองและจังหวะ การเคลื่อนไหวการ
ให้ตรงตามทั้งหวะในรูปแบบที่ก�ำหนด ตามจินตนาการ รวมถึงจดจ�ำและการเคลื่อนไหวเพื่อแสดงสัญลักษณ์
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มือแทนระดับเสียง การเล่นเครื่องดนตรีประเภทเครื่องเคาะตี และขลุ่ยรีคอร์เดอร์ การอ่านสัญลักษณ์มือ 
สญัลกัษณ์แทนจงัหวะ การอ่านชือ่ตัวโน้ตทัง้ในแบบตวัอกัษรและตัวโน้ตบนบรรทัด 5 เส้น และการสร้างสรรค์
ผ่านท่าทางการเคลือ่นไหวตามรปูแบบของเพลง การสร้างสรรค์ค�ำร้องตามท�ำนองแบบฉบัพลนั ซึง่สอดคล้อง
กับ ณรุทธ์ สุทธจิตต์ (2544) กล่าวถึงการศึกษาดนตรีส�ำหรับเด็กปฐมวัยว่า การจัดกิจกรรมดนตรีส�ำหรับ 
เด็กปฐมวัยน้ันสิ่งที่ควรค�ำนึงถึงคือพัฒนาการทางทักษะดนตรีในแต่ละด้าน กิจกรรมดนตรีพื้นฐานของเด็ก
ได้แก่ การร้อง การฟัง การเคลื่อนไหว การเล่นเครื่องดนตรี การสร้างสรรค์ และการอ่านสัญลักษณ์ โดยจะ
เป็นการวางพืน้ฐานเกีย่วกบัองค์ประกอบของดนตรแีละทกัษะทางดนตรโีดยองค์ประกอบทางดนตรทีีส่�ำคญั
ส�ำหรบัเดก็วยันีท้ีค่วรเรยีนรูคื้อ จงัหวะ (Rhythm) จงัหวะช้า-เรว็ (Tempo) ระดบัเสยีงสงู-ต�ำ่ ดงั-เบา ท�ำนอง 
เสียงประสาน รูปแบบเพลง และสีสันของเสียง

เทคนคิและวธิกีารสอนดนตร ีจากผลการศกึษาเทคนคิและวธิกีารสอนดนตรีพ้ืนฐานส�ำหรับเด็กของ
โครงการศึกษาดนตรีส�ำหรับบุคคลภายนอก พบว่าในขั้นการปฏิบัติกิจกรรม ผู้สอนใช้เทคนิคและวิธีการสอน
แบบสาธิต (Demonstration) โดยให้ผู้เรียนได้ดูและสังเกตผู้สอนในการปฏิบัติทักษะทางดนตรีที่ดี และให ้
ผู้เรียนได้ลงมือปฏิบัติจากการเลียนแบบพฤติกรรมและการถ่ายทอดออกมาทางทักษะดนตรีที่ดีจากการ 
เลียนแบบผู้สอน สอดคล้องกับ เลิศรัตน์ โตสิงห์ (2559) กล่าวว่าส�ำหรับเด็กปฐมวัยนั้น ครูมีความส�ำคัญใน
การปพ้ืูนฐานให้แก่เดก็การปลูกฝังทศันคต ิพฤตกิรรมและบคุลกิภาพ  โดยเดก็จะซมึซบัสิง่ทีเ่หน็ ลกัษณะของ
ครดูนตรีทีด่ ีคือมีทกัษะการเล่นดนตรทีีด่ ีมทีกัษะในการจดัการเรยีนการสอนทีด่เีหมาะสมกบัวยัของเดก็และ
ทันสมัย มีบุคลิกภาพที่ดีเพื่อเป็นตัวอย่างให้แก่นักเรียน ซึ่งจะส่งผลระยะยาวต่อการเรียนดนตรี ผลสัมฤทธิ์
ทางการเรียนดนตรี และทัศนคติของผู้เรียน

โดยรูปแบบการท�ำกิจกรรมจะเป็นการท�ำซ�้ำ ทั้งในรูปแบบการวนรอบการปฏิบัติกิจกรรม และ 
การซ�้ำเน้ือหาทางดนตรี บทเพลงในแต่ละระดับชั้น การปฏิบัติในแต่ละทักษะจึงท�ำให้ผู้เรียนปฏิบัติได้ด้วย 
ตวัเองมคีวามมัน่ใจ จากนัน้ผูส้อนจะท�ำการเพิม่ทกัษะทางดนตรีและปฏบิติัเช่นเดิม จนผู้เรียนสามารถปฏบิติั
ได้อย่างเป็นธรรมชาติและสามารถสร้างสรรค์ออกมาได้ ด้วยเทคนิคการสอนในรูปแบบนี้ท�ำให้ผู้เรียนเป็นไป
ตามวัตถุประสงค์ท่ีตั้งไว้ ล�ำดับขั้นตอนรูปแบบการสอนนี้สอดคล้องกับรูปแบบการสอนทักษะปฏิบัติของ 
แฮร์โรว์ (Harrow’s instruction model for psychomotor domain) และพฤติกรรมทางด้านทักษะพิสัย
ของเดฟ (Dave, 1970) ที่เสนอล�ำดับข้ันการเรียนรู้ของทักษะการปฏิบัติไว้ 5 ล�ำดับขั้นดังนี้ ขั้นที่ 1  
ขั้นการเลียนแบบ ขั้นที่ 2 ขั้นกระท�ำตามค�ำสั่งหรือค�ำแนะน�ำ ขั้นที่ 3 ขั้นกระท�ำอย่างถูกต้องสมบูรณ์หรือ
แม่นย�ำ ขั้นที่ 4 ขั้นการประสานต่อ และขั้นที่ 5 ขั้นการกระท�ำอย่างเป็นธรรมชาติ (กมลวรรณ ตังธนกานนท์, 
2559)

สือ่การสอน ผลการศึกษาพบว่า สือ่ท่ีใช้ในการจัดการเรียนรูด้นตรดีนตรีพืน้ฐานส�ำหรบัเด็ก แบ่งออก
เป็น 3 ประเภทได้แก่ 1. สื่อประเภทบทเพลง ผู้สอนจะใช้บทเพลงเป็นหลักในการด�ำเนินกิจกรรมโดยเนื้อหา
ทางดนตรีที่ท�ำการสอนนั้นเป็นองค์ประกอบของบทเพลง เช่น ผู้สอนต้องการสอนเรื่องระดับเสียงสูง – ต�่ำ 
(ตารางที ่1) จงึเลอืกใช้เพลง Hello ในการด�ำเนนิกิจกรรม นอกจากนีส้ือ่ประเภทเพลงทีผู่ส้อนใช้วิธกีารบรรเลง
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จากเครื่องดนตรีท�ำให้ผู ้เรียน ได้ฟังเสียงและได้เห็นภาพ ท�ำให้ผู ้เรียนเกิดความซาบซ้ึงในดนตรีและ 
เกิดจินตนาการตามเพลงท่ีผู้สอนได้บรรเลง และผู้สอนยังสามารถความคุมจังหวะช้า-เร็ว สูง-ต�่ำ ดัง-เบา  
เพ่ือให้ผู้เรียนฝึกการฟังองค์ประกอบของเพลงได้เป็นอย่างดี 2. สื่อประเภทเครื่องดนตรี จากการศึกษา 
มีการใช้สื่อประเภทเครื่องดนตรีแบ่งตามระดับชั้นดังนี้ Mac I – Mac III เป็นเครื่องดนตรีประเภทเครื่อง 
เคาะตีทั้งแบบมีระดับเสียงและไม่มีระดับเสียง และระดับชั้น Mac IV เป็นเครื่องดนตรีประเภทเคาะตี และ
ขลุ่ยรีคอร์ดอร์ โดยตามความเหมาะสมของผู้เรียนและกิจกรรม เช่นเดียวกับ ไนย์ (Nye, 1975) ได้เสนอ 
การเล่นเครื่องดนตรีประกอบเพลงไว้ว่า ครูควรให้เด็กได้เล่นเครื่องดนตรีที่เหมาะกับตัวเอง โดยช่วงอายุ 2-3 
ปี จะมีความสามารถในการเล่นเครื่องดนตรีประเภทประกอบจังหวะ เช่น กลอง ไม้เคาะ และสามารถเล่น
ไซโลโฟนได้ อายุ 3-5 ปี สามารถเล่นเคร่ืองประเภทเคาะตีได้นานข้ึน และสามารถรับรู้ถึงจังหวะท่ีคงท่ีได้ 
มากขึ้น อายุย่างเข้า 5 ปี เด็กจะมีพัฒนาการด้านการควบคุมกล้ามเนื้อมัดเล็ก และสายตาที่ดีมากขึ้นท�ำให้
สามารถเล่นเครื่องดนตรีได้หลายประเภท และ 3. สื่อประเภทอุปกรณ์ ผู้สอนมีการใช้สื่อประเภทอุปกรณ์ ใน
กจิกรรมทีต้่องการให้ผูเ้รยีนมคีวามเข้าใจในเนือ้หาดนตรมีากขึน้ โดยผูส้อนมกัใช้สือ่ประเภทนีแ้ทนสญัลกัษณ์ 
เช่น การใช้แท่งไม้แทนสญัลกัษณ์โน้ตตัวด�ำ การใช้รปูผลส้มวางไว้บนบรรทดั 2 เส้น เผือ่ให้ผูเ้รยีนเข้าใจต�ำแหน่ง
ระดบัเสยีงสงู-ต�ำ่ในกจิกรรมการอ่านสญัลกัษณ์ เป็นต้น สือ่การสอนจงึเป็นสิง่ท�ำให้ผูเ้รยีนสามารถเข้าใจเนือ้หา
ทางดนตรีได้งา่ยจากการปฏิบัติกิจกรรมตา่งๆ ส่งผลให้ผู้เรียนบรรลุตามจุดประสงค์ท่ีตั้งไว้ ซึ่งสอดคล้องกับ 
กมลธรรม เกื้อบุตร (2554) และวิตต์ธาดา เภาค�ำ (2556) กล่าวว่าการเลือกใช้ส่ือการสอน ขึ้นอยู่กับ
วิจารณญาณของผู้สอนที่จะเลือกใช้สื่อที่สอดคล้องกับกิจกรรม มีความเหมาะสมต่อวัยและความสามารถใน
การเรียนรู้ของผู้เรียนจะช่วยให้กิจกรรมการเรียนการสอนด�ำเนินไปอย่างมีประสิทธิภาพช่วยให้บรรลุ
วัตถุประสงค์ในการเรียนได้ดียิ่งขึ้น

การประเมินผู้เรียน จากผลการศึกษาพบว่า หลักสูตรดนตรีพื้นฐานส�ำหรับเด็กมีการประเมินผล 
ผู้เรียนจากการสังเกตพฤติกรรมทักษะต่างๆ ผ่านกิจกรรมตามทักษะทางดนตรีได้แก่ ทักษะการฟัง การร้อง 
การเคลื่อนไหว การเล่นเครื่องดนตรี การอ่านสัญลักษณ์ และการเคลื่อนไหว ตามวัตถุประสงค์ของหลักสูตร
และกิจกรรมตามที่ผู้สอนก�ำหนด ซึ่งในหนึ่งกิจกรรมมักจะเป็นการประเมินในหลายทักษะ เช่น กิจกรรมจาก
เพลง Looby loo ในระดับชั้น Mac II  (ตารางที่ 2) เป็นกิจกรรมที่ผู้เรียนจะต้องเคลื่อนไหวตามจังหวะดนตรี 
พร้อมกับปฏิบัติเคร่ืองดนตรีเมื่อเพลงหยุดโดยการเล่นเครื่องเครื่องดนตรีตามระดับเสียงดัง-เบาตามเสียงที่
ได้ยิน เป็นการประเมินทักษะทางดนตรีด้านการฟัง การเคล่ือนไหวและการเล่นเคร่ืองดนตรี ผู้สอนท�ำการ
สงัเกตจากการปฏิบตัโิดยทีผู่เ้รยีนไม่รูส้กึว่าตนเองก�ำลงัถกูประเมนิอยู ่ท�ำให้การปฏบิตัเิป็นไปอย่างธรรมชาติ
และสถานการณ์จริง การสังเกตการปฏิบัติระหว่างการท�ำกิจกรรม เป็นการประเมินถึงความเข้าใจในเนื้อหา 
ทางดนตรีที่ผู้เรียนสื่อออกมาทางการปฏิบัติแสดงถึงความเข้าใจ และบูรณาการความรู้ทักษะที่ผ่านการเรียน
รู้อย่างเป็นธรรมชาติทั้งการท�ำกิจกรรมเดี่ยวและกลุ่ม การประเมินทักษะดนตรีนี้สอดคล้องกับณรุทธ์  
สทุธจติต์ (2560) ในเรือ่งการประเมนิผลทกัษะดนตรีเป็นการวดัการปฏบิติัดนตรีโดยตรง แบ่งเป็นการปฏบิติั
เดี่ยวและการปฏิบัติกลุ่มการประเมินผลทักษะดนตรี ควรมีการประเมินผลเกี่ยวกับทักษะการฟัง การร้อง  
การเคลื่อนไหว การอ่าน และการสร้างสรรค์
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ข้อเสนอแนะ
ข้อเสนอแนะเพื่อการปฏิบัติ
1. สามารถน�ำผลการวิจัยไปใช้เป็นแนวทางในการจัดการเรียนรู้ดนตรีส�ำหรับเด็กปฐมวัย ในเรื่อง 

การสอนพื้นฐานดนตรีส�ำหรับเด็ก
2. สามารถน�ำข้อมูลด้านการวางแผนการจัดการเรียนรู้ เทคนิคและวิธีการสอน ส่ือการสอน และ 

การประเมินผู้เรียน ไปเป็นแนวทางและปรับใช้ให้เหมาะสมตามวัย และพัฒนาการของผู้เรียน 
ข้อเสนอแนะในการวิจัยครั้งต่อไป
1. ในการเก็บข้อมูลการจัดการเรียนรู้ดนตรีพื้นฐานส�ำหรับเด็ก เป็นการเก็บข้อมูลด้วยวิธีการสังเกต

และการสัมภาษณ์ครูผู้สอนจ�ำนวนหลายท่าน และในระยะเวลาที่จ�ำกัดท�ำให้ไม่สามารถเก็บข้อมูลจากผู้สอน
ทกุท่านได้ครบทัง้หลกัสูตร ในการวจิยัครัง้ต่อไปผูว้จิยัขอเสนอแนะให้เกบ็ข้อมลูจากการเลือกเป็นกรณศีกึษา 
เพื่อให้ได้ข้อมูลท่ีมีความต่อเน่ืองกันท้ังหลักสูตร รวมถึงการปรับเปลี่ยนวิธีการเก็บรวบรวมข้อมูล เพ่ือให้ได้
ข้อมูล มุมมองที่แตกต่างจากงานวิจัยชิ้นนี้ ที่เป็นประโยชน์ในการพัฒนาการจัดการเรียนรู้ดนตรีส�ำหรับเด็ก
ปฐมวัย

2. การศกึษาวจิยัเพือ่ตดิตามผลของผูเ้รยีนทีเ่คยเรียนในหลักสูตรดนตรีพ้ืนฐานส�ำหรับเด็ก โดยศกึษา
ผลระยะยาวจากการเรยีนในช่วงปฐมวยัว่าส่งผลต่อทักษะทางดนตรขีองผู้เรยีน ลกัษณะศึกษาเชงิเปรยีบเทยีบ
ผลสมัฤทธิร์ะหว่างการจดัการเรยีนรูด้นตรีพืน้ฐานส�ำหรับเด็ก และผู้เรียนทีเ่รียนการจัดการเรียนรู้ดนตรีส�ำหรับ
เด็กปฐมวัยแบบทั่วไป

3. ในงานวิจัยชิ้นนี้เป็นการศึกษาการจัดการเรียนรู้ดนตรีส�ำหรับเด็กปฐมวัยผลวิจัยจึงเป็นการศึกษา
การจดัการเรียนรู้ในภาพรวม การศึกษากระบวนการสอนทกัษะทางดนตรจีะท�ำให้ทราบถงึกระบวนการสอน
ทักษะทางดนตรีส�ำหรับเด็ก เพื่อเป็นแนวทาง ส�ำหรับครูดนตรี และผู้ปกครองถึงกระบวนการสอนดนตรีท่ี
เหมาะสมกับเด็กปฐมวัย
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กรรมวิธีการสร้างบัณเฑาะว์ของครูบุญรัตน์ ทิพย์รัตน์

METHODS OF MAKING BANDHAW BY KRU BOONRAT THIPRAT

พรรษพงศ์ สิขัณฑกนาค1 พรประพิตร์ เผ่าสวัสดิ์2 

Patsapong Sikanthakanak Pornprapit Phoasavadi

บทคัดย่อ
บทความเรื่องกรรมวิธีการสร้างบัณเฑาะว์ของครูบุญรัตน์ ทิพย์รัตน์ มีวัตถุประสงค์เพื่อศึกษามูลบท

เกีย่วกบับณัเฑาะว์ ชวีประวัตคิรบุูญรตัน์ ทิพย์รตัน์ กรรมวธีิการสร้างบณัเฑาะว์ของครูบุญรตัน์ ทพิย์รัตน์ และ
ปัจจัยทีม่ผีลต่อคณุภาพเสยีงบัณเฑาะว์ของครบุูญรตัน์ ทพิย์รตัน์ โดยใช้วธิกีารวจิยัเชงิคณุภาพ วเิคราะห์ข้อมลู
การสมัภาษณ์ผูท้รงคุณวฒุด้ิานดนตร ีด้านประวตัศิาสตร์ ดนตรพีระราชพธิ ีและใช้การสงัเกตอย่างมส่ีวนร่วม
เป็นเวลา 10 เดือน

ผลการวิจัยพบว่าบัณเฑาะว์ปรากฏในคติความเชื่อของศาสนาพราหมณ์ซ่ึงมีความเชื่อว่าเป็น 
เครื่องดนตรีประจ�ำองค์พระศิวะ จึงใช้ในพระราชพิธีส�ำคัญเท่านั้น บัณเฑาะว์มีส่วนประกอบทั้งหมด 9 ส่วน 
วิธีการบรรเลงแบ่งออกได้ 2 ประเภทคือการแกว่งส�ำหรับการประโคมและการไกวส�ำหรับวงขับไม้ ในด้าน
การศึกษาประวัติชีวิตของครูบุญรัตน์พบว่าท่านเป็นชาวเชียงใหม่โดยก�ำเนิด เริ่มฝึกหัดการสร้างเครื่องดนตรี
ไทยและเครื่องดนตรีพื้นเมืองภาคเหนือตั้งแต่อายุ 20 ปีโดยได้รับการถ่ายทอดจากเจ้าสุนทร ณ เชียงใหม่  
ได้รบัมอบกระสวนเครือ่งดนตรรีาชส�ำนกัภาคกลางจากอาจารย์ภาวาส บนุนาค เสาบณัเฑาะว์เป็นผลงานการ
ออกแบบทีใ่ช้เวลาศึกษาและพฒันาด้วยตนเอง กรรมวธิกีารสร้างบณัเฑาะว์ของครบูญุรตัน์ ทพิย์รตัน์ เริม่จาก
การคัดเลือกวัสดุที่มีคุณภาพ และปรับวัสดุให้มีความแข็งแรงทนทานมากยิ่งขึ้น ขั้นตอนการสร้างบัณเฑาะว์
เริ่มด้วยข้ันตอนการเตรียมขอบบัณเฑาะว์ ท�ำโครงบัณเฑาะว์ ท�ำหัวขุน ท�ำเสาบัณเฑาะว์ ท�ำขันชะเนาะ  
และประกอบบัณเฑาะว์ การกลึงบัณเฑาะว์ของครูบุญรัตน์ ทิพย์รัตน์ มีรูปทรงที่เป็นเอกลักษณ์ ยากที่ผู้อื่น
จะลอกเลียนแบบได้ การกลึงลวดลายต่างๆ คมชัดเปี่ยมด้วยสุนทรียะในเชิงช่าง เป็นความประณีตในงาน
ประณีตศิลป์ และการเก็บรายละเอียดที่งดงามชัดเจน จึงสร้างความเป็นอัตลักษณ์เชิงช่างของครูบุญรัตน์  
ทิพย์รัตน์อย่างแท้จริง

ค�ำส�ำคัญ: กรรมวิธี, การสร้าง, บัณเฑาะว์, บุญรัตน์ ทิพย์รัตน์
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Abstract
This research article deals with the process of making bandhaw by Master Boonrat 

Thiparat. It employs qualitative research methods whereby data collections were derived 
from a series of interviewing with music experts in Thai music history and royal court music. 
The author took ten months to gain a rapport, observe and interview the process of making 
bandhaw with Master Boonrat Thiparat in Chiang Mai. 

The research findings show that bandhaw came with Brahmanism during Sukhothai 
period. It is believed that that bandhaw is a musical instrument of Lord Shiva. Thus it is 
only accompanied royal ceremonies in Sukhothai, Ayuthhaya and Rattanakosin courts.  There 
are nine parts of bandhaw.  The method of playing can be divided into two categories: (1) 
swinging for fanfare music.; (2) swinging in a khab mai ensemble.  In regard to the study of 
Master Boonrat’s life history, it shows that the master is a native of Chiang Mai. He had learnt 
how to make Thai and local musical instrument from Prince Soonthorn Na Chiang Mai and 
later received a musical instrument pattern of Rattanokosin court from Master Pawas  
Bunnag.  Master Boonrat’s process of making bandhaw begins with the fine selection of 
high quality materials and  then adjusting the materials to be more durable. The next  
process is to prepare the frame, body, two pegs, a pole, a tuning rod, and assembling all 
the parts.

His process of making bandhaw reveals a unique structure and decoration. It is  
difficult for others to imitate his pattern and styles. His designs are abundantly clear, full of 
aesthetic, and exquisite as work of fine art work. Therefore, his artistic and musical identity 
of making this type of drum creates a true signature of Master Boonrat Thiparat.

Keywords: Methods, Making, Bandhaw, Boonrat Thiparat
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บทน�ำ
สิริวัฒน์ ค�ำวันสา ได้อธิบายถึงการเดินทางเข้ามาในดินแดนสุวรรณภูมิของศาสนาพราหมณ์ 

โดยสันนิษฐานได้ 2 กรณี คือ กรณีแรกสันนิษฐานว่าศาสนาพราหมณ์ ได้แพร่มาจากประเทศอินเดียและ 
ผ่านประเทศพม่าเข้าสู่ประเทศไทย และในอีกกรณี สันนิษฐานว่าแพร่จากอินเดียเข้าสู่กัมพูชาก่อนจึงเข้า
ประเทศไทย ซึ่งพบหลักฐานที่เก่าแก่ที่สุดราวพุทธศตวรรษที่ 6 เป็นเทวรูปอมราวดี ในจังหวัดสุราษฏร์ธานี 
และจังหวัดนครศรีธรรมราช จึงจะเห็นได้ว่าศาสนาพราหมณ์ ได้เข้ามายังประเทศไทยตั้งแต่ยุคก่อน
ประวัติศาสตร์แล้ว (สิริวัฒน์ ค�ำวันสา และคณะ, 2539, หน้า 152 - 156)  

วาทิน ศานติ์ สันติ (2556) ได้ศึกษาจากหลักฐานทางโบราณคดีพบว่าศาสนาพราหมณ์เข้าสู่
ประเทศไทยราว 2,500 – 1,500 ปีมาแล้ว ปรากฏหลักฐาน คือ เทวรูปพระนารายณ์สวมหมวกทรงกระบอก 
ราวพุทธศตวรรษท่ี 10 ที่จังหวัดสุราษฎร์ธานี จารึกอักษรปัลลวะภาษาสันสกฤต บทสรรเสริญพระศิวะ  
ราวพุทธศตวรรษที่ 12 ที่หุบเขาช่องคอย

นอกจากนี้ในคัมภีร์ชาดกในพระพุทธศาสนา เช่น พระมหาชนก คัมภีร์รามายณะ กล่าวถึงดินแดน
สุวรรณภูมิไว้ว่า เมื่อปี พ.ศ.303 คณะพราหมณ์ที่ติดตามพระโสณะเถระกับพระอุตรเถระ ศาสนทูตของ 
พระเจ้าอโศกฯ เดนิทางเข้ามายงัสวุรรณภมู ิจดุแรกทีท่ัง้สององค์มาประดิษฐานพระพุทธศาสนาคอื นครปฐม 
ช่วงนี้นับเป็นยุคแรกๆ ของพราหมณ์ในประเทศไทย 

การเข้ามาของพราหมณ์ในประเทศไทยมีหลักฐานในการเผยแพร่ศาสนา คือ ประติมากรรมและ
ปูชนียวัตถุของศาสนา เช่น เทวรูป เทวาลัย โบราณวัตถุของพราหมณ์ดังกล่าวมักจะพบคู่กับปฏิมากรรมใน
พระพทุธศาสนา เช่น เมือ่พบพระพทุธรปู พระเจดย์ี หรือพระปรางค์ทีใ่ดกม็กัจะพบเทวรูปและเทวสถานของ
พราหมณ์พร้อมกับวัตถุทางศาสนาด้วยเสมอ

ประมาณปี พ.ศ. 1800 พระพุทธศาสนาลัทธิลังกาวงศ์ ได้แพร่จากอินเดียเข้าสู่ประเทศไทย โดยพบ
หลกัฐานเจดย์ีทรงช้างล้อมในอาณาจกัรสโุขทยั พระมหากษัตรย์ิในสมยันัน้ทรงเอาพระทยัใส่ในการท�ำนบุ�ำรงุ
พระพุทธศาสนา ขณะเดียวกันก็ทรงใส่พระทัยในศาสนาพราหมณ์ – ฮินดูด้วย ในราชส�ำนักมีพราหมณ์เป็น
พระครปูโุรหิต ท�ำหน้าทีถ่วายความรูท้างด้านศิลปวทิยาการและประกอบพิธกีรรมตามหลักพระเวทท่ีสืบเนือ่ง
มาเป็นพระราชพิธีจนถึงปัจจุบัน 

แม้ปัจจุบนัคนไทยส่วนใหญ่จะนบัถอืพทุธศาสนา แต่อทิธพิลของศาสนาพราหมณ์ยงัคงเป็นสิง่ส�ำคญั
อยู่ในวัฒนธรรมไทย จะเห็นได้ว่าในพระราชพิธีและรัฐพิธีต่างๆ ล้วนมีพิธีทางศาสนาพราหมณ์ประกอบ 
อยู่ด้วยเสมอ พราหมณ์ในราชส�ำนักเป็นผู้ประกอบพระราชพิธีถวายตามโอกาสต่างๆ เช่น พระราชพิธีบรม
ราชาภิเษก พระราชพธิจีารกึสพุรรณบฎั พระราชพธิโีสกนัต์ พระราชพธิจีรดพระนงัคลัแรกนาขวัญ การเปลีย่น
เครื่องทรงพระแก้วมรกต เป็นต้น แต่จากการเปลี่ยนแปลงทางสังคม พราหมณ์จึงขยายขอบเขตไปสู่สังคมที่
กว้างขึ้น เช่น วางศิลาฤกษ์ ยกเสาเอก ตั้งศาลพระภูมิ โดยมีวัตถุประสงค์เพื่อเสริมสร้างความเป็นสิริมงคล
และปัดเป่าทุกข์ภัยให้หมดสิ้นไป
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ยทุธกร สรกิขกานนท์ (2547, หน้า 81) ได้ศึกษาเร่ืองเคร่ืองดนตรีพราหมณ์และวฒันธรรมท่ีเกีย่วข้อง  
พบว่า เครื่องดนตรีของพราหมณ์แท้ๆ อันประกอบไปด้วยสังข์และบัณเฑาะว์นั้น เกิดข้ึนจากความเชื่อตาม
คัมภีร์พระเวท ในเรื่องการบัญญัติความเชื่อเกี่ยวกับเทพเจ้า อาทิ สังข์ มีความเชื่อในหมู่พราหมณ์ว่ามีลายนิ้ว
มือของพระวิษณุประทับอยู่ จึงมีความส�ำคัญจนน�ำมาเป่าให้เกิดเสียงในท่ีสุด ส่วนบัณเฑาะว์ถูกจัดเป็น 
เครื่องดนตรีประจ�ำองค์พระศิวะ ท่ีปรากฎให้เห็นในงานจิตรกรรมและประติมากรรมของชาวฮินดูที่มัก 
ปรากฏภาพของบัณเฑาะว์แขวนไว้ที่ทวนหรือหอกอันเป็นอาวุธของพระศิวะ บัณเฑาะว์จึงมีความศักดิ์สิทธิ์
และส�ำคัญ

องค์ประกอบส�ำคัญของพิธีกรรมคือเครื่องดนตรี เนื่องจากดนตรีจะช่วยสร้างบรรยากาศแห่งความ
ศกัดิส์ทิธิข์องพธีิกรรมได้อย่างเป็นรปูธรรม เครือ่งดนตรทีีน่ยิมใช้ประกอบในพระราชพธิต่ีางๆ คอื วงแตรสงัข์
ที่ใช้ประโคมในพระราชพิธี นอกจากนี้ยังมีเครื่องดนตรีอีกชิ้นหนึ่งคือบัณเฑาะว์

บัณเฑาะว์เป็นเครื่องดนตรีชนิดหนึ่งที่มีที่มาจากศาสนาพราหมณ์ ซึ่งนับถือเทพเจ้าหลายองค์  
โดยเทพเจ้าสูงสุดในศาสนาพราหมณ์ – ฮินดู มีอยู่ด้วยกัน 3 องค์ ได้แก่ พระพรหม พระวิษณุ และพระศิวะ 
โดยพระศวิะหรอืพระอศิวร ถอืว่าเป็นเทพเจ้าแห่งการท�ำลายส่ิงชัว่ร้าย มอีาวธุประจ�ำกาย คือ ในมอืถอืตรีศลู 
ชามรูปหัวกะโหลก กวางเผ่น และบัณเฑาะว์ จึงได้รับการยกย่องให้เป็นเทพเจ้าสูงสุดและองค์ที่ถือว่าเป็นต้น
แบบทางนาฏศิลป์หรือการร่ายร�ำ คือ พระศิวะหรือพระอิศวรปางศิวะนาฏราช นอกจากนี้ยังพบการใช้
บัณเฑาะว์ในการพระราชพิธีที่ส�ำคัญ ได้แก่ พระราชพิธีสมโภชเดือนและขึ้นพระอู่ พิธีถือน�้ำพิพัฒน์สัตยา 
เป็นต้น ดังที่อาจารย์มนตรี ตราโมท ได้อธิบายถึงข้ันตอนของพระราชพิธีสมโภชเดือนและขึ้นพระอู่ ซึ่งถูก 
ตีพิมพ์ในเอกสารประกอบการประชุมทางวิชาการ เรื่อง ดนตรีพิธีกรรม ไว้ว่า

…ครั้นถึงพระฤกษ์พระมหากษัตริย์ก็จะทรงหลั่งน�้ำพระมหาสังข์พระราชทานแด่
พระราชกุมาร แล้วทรงจรดพระกรรไกรไทยขริบพระเกศา ทรงหลั่งน�้ำพระพุทธมนต์จากเต้า
พระราชทาน แล้วทรงผูกด้ายพระขวัญ ทรงเจิมพระราชทานแด่พระราชกุมาร ขณะนี้พระสงฆ์
ก็ได้เจริญมงคลคาถา พราหมณ์เป่าสังข์ พนักงานภูษามาลาแกว่งบัณเฑาะว์… (มนตรี ตราโมท, 
2552, หน้า 6)
ดังจะเห็นได้ว่าบัณเฑาะว์นั้น ได้รับการเผยแผ่เข้ามาสู่วัฒนธรรมในราชส�ำนักสุโขทัย อยุธยา และ

รตันโกสนิทร์ พร้อมคติความเชือ่และพธิกีรรมทางศาสนา เป็นเครือ่งดนตรทีีม่คีวามส�ำคญัซ่ึงปรากฏอยูใ่นการ
พระราชพิธีเท่านั้นและล้วนเป็นงานมงคลทั้งสิ้น 

เครือ่งดนตรไีทยแต่ละชนดิขึน้อยูก่บัคณุลกัษณะของเคร่ืองมอื ลักษณะการใช้งานจริง เสียงในอดุมคติ 
ถิน่ฐานทีม่า ปัจจุบนัการประดิษฐ์เครือ่งดนตรไีทยนัน้ มช่ีางทีม่คีวามรูค้วามสามารถมากมาย แต่ด้วยเป็นงาน
ที่มีความละเอียด ประณีต จึงต้องใช้ประสบการณ์ที่สั่งสมจากรุ่นสู่รุ่น เพื่อสร้างเครื่องดนตรีที่มีลักษณะ 
ถูกต้อง สวยงาม และมีคุณภาพเสียงที่ดี แสดงถึงเอกลักษณ์ที่ได้ถ่ายทอดจากช่างโบราณ ดังที่ สุรพล สุวรรณ 
ได้กล่าวไว้ในหนังสือ ผู้สืบสานบ้านครูช่างท�ำเครื่องดนตรีไทย ดีด สี ตี เป่า ว่า
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การประดิษฐ์เครื่องดนตรีไทยเป็นงานประณีตศิลป์ที่ได้ใช้สอยและแสดงถึง
เอกลักษณ์ที่ได้รับถ่ายทอดจากคนรุ่นหนึ่งสู่คนอีกรุ่นหนึ่ง ที่อาศัยประสบการณ์ 
และความรักผูกพัน เป็นเวลายาวนานซึ่งเป็นงานที่ละเอียดอ่อนมาก เพราะเครื่องมือ
แต่ละชิ้นไม่ใช่ต้องมีความสวยในด้านกายภาพเพียงอย่างเดียว แต่เมื่อได้จับเครื่องดนตรีไทย
บรรเลงเมื่อไร จะต้องมีคุณภาพของเสียงอันไพเราะอีกด้วย (สุรพล สุวรรณ, 2560, หน้า 11 – 12) 
ในการศึกษาครั้งน้ีผู้วิจัยมีความสนใจศึกษากรรมวิธีการสร้างบัณเฑาะว์ของครูบุญรัตน์ ทิพย์รัตน์ 

เน่ืองด้วยครบุูญรตัน์  ทิพย์รตัน์ เป็นช่างท�ำเครือ่งดนตรไีทยทีเ่ป็นทีย่อมรบัในวงวชิาการและมีนกัวชิาการทาง
ด้านดนตรีขอรับการถ่ายทอดองค์ความรู้ด้านช่างท�ำเครื่องดนตรีไทยเป็นจ�ำนวนมาก ครูบุญรัตน์ ทิพย์รัตน์  
มีผลงานการสร้างเครื่องดนตรีโบราณที่ใช้ในพระราชพิธีต่างๆ เช่น ซอสามสาย บัณเฑาะว์ กระจับปี่ เป็นต้น 
กรรมวิธีการสร้างบัณเฑาะว์ของครูบุญรัตน์ ทิพย์รัตน์ ยังคงสัดส่วนเดิมไว้ แต่ยังรักษาไว้ซ่ึงเอกลักษณ ์
เฉพาะตน

ปัจจุบัน ครูบุญรัตน์ ทิพย์รัตน์ อายุ 65 ปี อาศัยอยู่บ้านเลขที่ 189/7 ต�ำบลสบแม่ข่า อ�ำเภอหางดง 
จังหวัดเชียงใหม่ เป็นผู้มีความรู้ความสามารถในการสร้างเครื่องดนตรีพื้นเมืองเหนือโดยได้รับการถ่ายทอด
จากเจ้าสุนทร ณ เชียงใหม่ และยังมีความสามารถในการสร้างเครื่องดนตรีในราชส�ำนัก เช่น ซอสามสาย 
กระจับปี่ และบัณเฑาะว์ เป็นต้น โดยได้รับการถ่ายทอดกระสวน และการออกแบบลวดลายประดับ 
เครื่องดนตรี จากอาจารย์ภาวาส บุนนาค ซึ่งเป็นผู้เชี่ยวชาญดนตรีไทยราชส�ำนัก และอดีตรองราชเลขาธิการ
ส�ำนักพระราชวัง

นอกจากนี ้ครบุูญรตัน์  ทพิย์รตัน์ ยงัเป็นวิทยากรบรรยายให้กบัสถาบนัการศกึษาต่างๆ จงึเป็นทีรู่จ้กั
อย่างแพร่หลาย ด้วยประสบการณ์และความเชี่ยวชาญท้ังหมดนี้ท�ำให้ครูบุญรัตน์ ทิพย์รัตน์ ได้รับรางวัล 
ครชู่างศลิปหตัถกรรม ปี 2558 และรางวลัครูภมูปัิญญาไทย ปี 2560 ด้วยเหตุนีผู้้วจัิยจึงท�ำการศกึษากรรมวธิี
การสร้างบณัเฑาะว์ของครบูญุรตัน์ ทพิย์รตัน์ ทีค่วรค่าแก่การศกึษาวจัิยเพือ่เป็นอกีแหล่งข้อมลูในการค้นคว้า
เกี่ยวกับศิลปวัฒนธรรมประเพณีของไทยต่อไป

วัตถุประสงค์ 
1. เพื่อศึกษามูลบทเกี่ยวกับบัณเฑาะว์ 
2. เพื่อศึกษาชีวประวัติครูบุญรัตน์ ทิพย์รัตน์ 
3. เพื่อศึกษากรรมวิธีการสร้างบัณเฑาะว์ของครูบุญรัตน์ ทิพย์รัตน์
4. เพื่อศึกษาปัจจัยที่มีผลต่อคุณภาพเสียงบัณเฑาะว์ของครูบุญรัตน์ ทิพย์รัตน์ 

วิธีการด�ำเนินงานวิจัย
ผูว้จัิยด�ำเนินการวจิยัโดยใช้วธิกีารวจิยัเชงิคณุภาพ (Qualitative  Research) รวบรวมข้อมลูโดยการ

สัมภาษณ์ผู้ทรงคุณวุฒิด้านดนตรี ด้านประวัติศาสตร์ ดนตรีพระราชพิธี และผู้ที่เกี่ยวข้อง การสังเกตอย่างมี
ส่วนร่วม รวมไปถึงการศึกษาข้อมูลจากเอกสาร โดยแบ่งขั้นตอนการวิจัยออกเป็น 5 ขั้นตอน ดังนี้ 
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ขั้นตอนที่ 1  
รวบรวมข้อมูล ค้นคว้าเอกสาร ต�ำรา บทความทางวิชาการ วิทยานิพนธ์ที่เกี่ยวข้องกับความเป็นมา

ของบัณเฑาะว์ ลักษณะและบทบาทหน้าที่ของบัณเฑาะว์ จากห้องสมุดต่างๆ เช่น 
 1. ห้องสมุดคณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 
 2. ส�ำนักงานวิทยทรัพยากร จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 
 3. หอสมุดดนตรีไทย ส�ำนักบริหารศิลปวัฒนธรรม จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 
 4. ห้องสมุดจิ๋ว บางซื่อ วิทยาลัยดุริยางคศิลป์ มหาวิทยาลัยมหิดล 

ขั้นตอนที่ 2 
ขอจริยธรรมการวิจัยในคน

ขั้นตอนที่ 3
ศึกษาข้อมูลและสัมภาษณ์ผู้สร้างบัณเฑาะว์ คือ ครูบุญรัตน์ ทิพย์รัตน์ ช่างท�ำเครื่องดนตรีไทย  

ร้านบ้านเสียงไท จังหวัดเชียงใหม่ ปัจจุบันอายุ 65 ปี โดยค�ำถามมีทั้งหมด 6 ข้อ และสัมภาษณ์ 5 ครั้ง  
ครั้งละ 2 ชั่วโมง ต้องใช้เวลาสัมภาษณ์ทั้งสิ้น 10 ชั่วโมง มีประเด็นที่จะสัมภาษณ์ดังนี้

1. ชีวประวัติและประวัติงานช่าง
2. วัสดุอุปกรณ์ที่ใช้สร้างบัณเฑาะว์มีอะไรบ้าง
3. การคัดเลือกพันธุ์ไม้ที่ใช้น�ำมาสร้างบัณเฑาะว์ของช่าง ใช้วิธีคัดเลือกอย่างไร
4. กระสวนโครงสร้างและสัดส่วนของบัณเฑาะว์มีลักษณะอย่างไร
5. ขั้นตอนการสร้างบัณเฑาะว์มีกี่ขั้นตอน อย่างไรบ้าง
6. มีวิธีการประเมินคุณภาพของบัณเฑาะว์หลังจากสร้างเสร็จแล้วอย่างไร	

ขั้นตอนที่ 4 
ศึกษาข้อมูลและสมัภาษณ์ผูท้รงคณุวฒุทิีป่ระเมนิคณุภาพเสยีงบณัเฑาะว์ทัง้หมด 5 ท่าน ดงัรายนาม

ต่อไปนี้
1. รองศาสตราจารย์ปกรณ์ รอดช้างเผื่อน ศาสตราภิชาณประจ�ำคณะศิลปกรรมศาสตร์ 

จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย  ปัจจุบันอายุ 68 ปี 
2. อาจารย์เลอเกียรติ มหาวินิจฉัยมนตรี ดุริยางคศิลปินอาวุโส ส�ำนักการสังคีต  

กรมศิลปากร ปัจจุบันอายุ 48 ปี 
3. รองศาสตราจารย์ ดร.ภัทระ คมข�ำ ประธานสาขาวิชาดุริยางคศิลป์ไทย ภาควิชา

ดุริยางคศิลป์ คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย ปัจจุบันอายุ 42 ปี 
4. ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.สิปวิชญ์ กิ่งแก้ว อาจารย์ประจ�ำภาควิชานาฏยสังคีต  

คณะอักษรศาสตร์ มหาวิทยาลัยศิลปากร ปัจจุบันอายุ 37 ปี 
5. อาจารย์อนันต์ ศรีระอุดม เจ้าหน้าที่บริหารงานทั่วไป สังกัดงานเครื่องสูงและ	

กลองชนะ กองพระราชพิธี ส�ำนักพระราชวัง ปัจจุบันอายุ 36 ปี 
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โดยสัมภาษณ์และประเมินคุณภาพเสียงบัณเฑาะว์จากการบรรเลงทดสอบจริง ทั้งหมด 1 ครั้ง 
ครั้งละ 30 นาที มีประเด็นที่จะสัมภาษณ์ดังนี้

1. คุณภาพทางกายภาพบัณเฑาะว์
2. คุณภาพวัสดุที่ใช้
3. ความสมดุลในการบรรเลงบัณเฑาะว์
4. คุณภาพเสียงบัณเฑาะว์
5. ประเมินผล 

โดยการสัมภาษณ์ทั้งหมดนั้น มีการจดบันทึก บันทึกเสียง และบันทึกภาพ 
ขั้นตอนที่ 5 

สรุปและอภิปรายผลการวิจัยจากข้อมูลที่รวบรวมและวิเคราะห์ดังกล่าว พร้อมทั้งเสนอแนะ 
ความคิดเห็นที่เป็นประโยชน์ต่อการศึกษาวิจัยต่อไป

ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ
1. ทราบมูลบทเกี่ยวกับบัณเฑาะว์
2. ทราบชีวประวัติของครูบุญรัตน์ ทิพย์รัตน์
3. ทราบกรรมวิธีการสร้างบัณเฑาะว์ของครูบุญรัตน์ ทิพย์รัตน์
4. ทราบปัจจัยที่มีผลต่อคุณภาพเสียงบัณเฑาะว์ของครูบุญรัตน์ ทิพย์รัตน์

ผลการวิจัย
1. ชีวประวัติครูบุญรัตน์ ทิพย์รัตน์

ภาพที่ 1 ครูบุญรัตน์ ทิพย์รัตน์

ที่มา: พรรษพงศ์ สิขัณฑกนาค
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ครูบุญรัตน์ ทิพย์รัตน์ เกิดเมื่อวันที่ 11 พฤศจิกายน พ.ศ. 2498 เกิดที่จังหวัดเชียงใหม่ เป็นบุตรของ 
นายดี อนุศรี และนางบัวผัน อนุศรี ครูบุญรัตน์ ทิพย์รัตน์ เข้ารับการศึกษาจนจบชั้นประถมศึกษาปีท่ี 7  
จากโรงเรียนหอพระ จังหวัดเชียงใหม่ และก้าวเข้าสู่ชีวิตช่างสร้างเครื่องดนตรี โดยเริ่มจากการแกะกะลาซอ
หารายได้พิเศษ 

ครูบุญรัตน์ ทิพย์รัตน์ เป็นผู้มีความสามารถในด้านการสร้างเครื่องดนตรีไทยเป็นอย่างมาก โดยได้
รับการฝึกหัดการกลึงเคร่ืองดนตรีไทยและเครื่องพื้นเมืองภาคเหนือจาก เจ้าสุนทร ณ เชียงใหม่ และได้รับ
กระสวนเครื่องดนตรีในราชส�ำนัก รวมถึงรายละเอียดส่วนประกอบต่างๆ จากอาจารย์ภาวาส บุนนาค  
จึงท�ำให้ครูบุญรัตน์ ทิพย์รัตน์ มีความเช่ียวชาญในการสร้างเครื่องดนตรีไทย และยังสามารถตั้งโรงงานของ
ตนเองได้ในภายหลัง โดยตั้งชื่อว่า “บ้านเสียงไท”

ครูบุญรัตน์ ทิพย์รัตน์ ได้ถ่ายทอดองค์ความรู้ให้แก่ศิษย์มากหน้าหลายตา ส่วนศิษย์ที่ประสบ 
ความส�ำเร็จในแขนงต่างๆ ของการสร้างเครื่องดนตรีไทยและเครื่องดนตรีพื้นเมืองภาคเหนือนั้น ผู้วิจัยจะ 
ขอเสนอการถ่ายทอดองค์ความรู้ของครูบุญรัตน์ ทิพย์รัตน์ เป็นแผนผังดังต่อไปนี้

แผนผังที่ 1 การถ่ายทอดองค์ความรู้ของครูบุญรัตน์ ทิพยรัตน์
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2. ส่วนประกอบของบัณเฑาะว์	
ส่วนประกอบของบัณเฑาะว์ แบ่งออกได้เป็น 9 ส่วน ดังแสดงในภาพที่ 2

ภาพที่ 2 ส่วนประกอบของบัณเฑาะว์

ที่มา: นายพรรษพงศ์ สิขัณฑกนาค

ตารางที่ 1 ตารางอธิบายส่วนประกอบของบัณเฑาะว์
ส่วนที่ ส่วนประกอบ ท�ำจากวัสดุ หน้าที่

1. หน้าบัณเฑาะว์ หนังแพะ ท�ำหน้าที่รับการกระทบของลูกตุ้มเพื่อให้เกิดเสียง

2. ลูกตุ้ม ลูกปัดหยก ท�ำหน้าที่เป็นตัวกระทบหน้าบัณเฑาะว์เพื่อให้เกิดเสียง

3. ขอบบัณเฑาะว์ ไม้ขนุน ท�ำหน้าที่ยึดเกาะหนังแพะ และเจาะรูเพื่อใส่สายโยงเสียง

4. เชือกผูกลูกตุ้ม ไนล่อน ท�ำหน้าที่เชื่อมระหว่างลูกตุ้มและเสาบัณเฑาะว์

5. เสาบัณเฑาะว์ ไม้ชิงชัน ท�ำหน้าที่เป็นแกนเหวี่ยงลูกตุ้มเพื่อส่งแรงกระทบสู่หน้าบัณเฑาะว์ทั้งสองด้าน

6. หัวขุน ไม้ชิงชัน ท�ำหน้าที่ช่วยตึงสายโยงเสียง

7. ขันชะเนาะ ไม้ชิงชัน ท�ำหน้าที่เร่งเสียงบัณเฑาะว์ให้มีความตึงหย่อนตามต้องการ

8. สายโยงเสียง ไนล่อน ท�ำหน้าที่โยงระหว่างขอบบัณเฑาะว์ทั้งสองด้าน

9. รัดอก ไนล่อน ท�ำหน้าที่รัดสายโยงเสียงให้มีความตึง และเชื่อมระหว่างเสาบัณเฑาะว์กับหุ่นบัณเฑาะว์

3. โอกาสที่ใช้บรรเลงและความเชื่อ
โอกาสในการบรรเลง มักพบบัณเฑาะว์ในการประกอบพิธีกรรมทางพราหมณ์ ซ่ึงพิธีกรรมทาง

พราหมณ์มีทั้งพิธีหลวงและพิธีราษฎร์ พิธีหลวงที่ใช้วงขับไม้ประกอบด้วย 3 พระราชพิธีส�ำคัญ ได้แก่  
พระราชพธีิสมโภชเจ้าฟ้าขึน้พระอู ่พระราชพธิสีมโภชพระมหาเศวตฉตัร และพระราชพธิสีมโภชพระคชาธาร 
และพระราชพิธีที่ใช้บัณเฑาะว์ในการประโคม ประกอบด้วย 3 พระราชพิธี ได้แก่ พระราชพิธีบรมราชาภิเษก 
พิธีจารึกสุพรรณบัฏ และพระราชพิธีโสกันต์ ส่วนพิธีราษฎร์ประกอบด้วย 3 พิธี คือ พิธีท�ำขวัญเดือน พิธีวาง
ศิลาฤกษ์ และพิธีบวงสรวง บัณเฑาะว์จึงไม่นิยมน�ำมาบรรเลงเพื่อความบันเทิง
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ในส่วนของความเชื่อในการบรรเลงบัณเฑาะว์ ไม่ได้มีข้อจ�ำกัดใดเป็นพิเศษ เนื่องด้วยบัณเฑาะว ์
จดัอยูใ่นเครือ่งประโคมมไิด้จดัอยูใ่นเครือ่งสงู แต่ทีไ่ม่นยิมน�ำมาบรรเลงเพือ่ความบนัเทงิ เนือ่งจากเป็นเครือ่ง
ดนตรทีีม่รีะบบความเช่ือก�ำกบัอยูว่่าบณัเฑาะว์เป็นเครือ่งมอืของพระศวิะซ่ึงเป็นเทพเจ้าสูงสดุ ดงัประตมิากรรม 
“ศวินาฏราช” ซึง่เป็นปางหนึง่ของพระศวิะในท่าเคลือ่นไหวท่ีได้รับการขนานนามว่างดงามท่ีสุดในบรรดาปาง
ทั้งปวง ดังนั้นจึงไม่พบการใช้บัณเฑาะว์ในพิธีกรรมทั่วไป นอกจากในพระราชพิธีส�ำคัญที่เกี่ยวข้องกับ 
พระมหากษัตริย์

4. การเทียบเสียงบัณเฑาะว์
อาจารย์เลอเกียรติ มหาวินิจฉัยมนตรี ได้อธิบายเรื่องการเทียบเสียงบัณเฑาะว์ไว้ว่า “โดยส่วนตัวผม

จะตัง้เสยีงบณัเฑาะว์ให้เท่ากบัเสยีงสายกลางของซอสามสาย เรากบ็ดิไม้เร่งเสียงขึน้ไป พอตัง้ได้เสยีงใกล้เคยีง
แล้วเลือ่นหวัขนุมาตัง้ช่วย กจ็ะได้เสยีงทีเ่ราต้องการ” (เลอเกยีรติ มหาวนิจิฉัยมนตรี, สัมภาษณ์, 23 กรกฎาคม 
2563)

ลักษณะของการเทียบเสียงบัณเฑาะว์นั้น นอกจากการสาวกลองและรัดอกในเบื้องต้นแล้ว  
สามารถกระท�ำได้ใน 2 วิธี วิธีแรก บิดขันชะเนาะให้ได้ความตึงที่เราต้องการและใกล้เคียงกับเสียง เร (สาย
กลางซอสามสาย) มากที่สุด เนื่องจากขันชะเนาะเป็นส่วนที่เชื่อมกับรัดอก สามารถเร่งเสียงบัณเฑาะว์ได้มาก
ที่สุด วิธีต่อมา ใช้การตั้งหัวขุนให้ชิดกับขอบบัณเฑาะว์มากที่สุด จะสามารถเร่งเสียงบัณเฑาะว์ให้สูงขึ้นได้อีก
ทางหนึ่ง หรือจะใช้ทั้งสองวิธีควบคู่กันก็สามารถกระท�ำได้ เมื่อบรรเลงเสร็จแล้ว ควรคลายขันชะเนาะและ 
หัวขุนทุกครั้ง เนื่องด้วยหน้าบัณเฑาะว์ท�ำจากหนังแพะซ่ึงมีความบางเป็นพิเศษ จึงช�ำรุดได้ง่าย ส่วนเหตุที่
หน้าบัณเฑาะว์ท�ำจากหนังแพะ แทนที่จะท�ำจากหนังวัวเหมือนกลองชนิดอื่นๆ เนื่องจากหน้าบัณเฑาะว ์
มีขนาดเล็ก หากใช้หนังวัวที่มีความหนาจะส่งผลให้เสียงอับไม่ดังวาน จึงนิยมใช้หนังแพะที่มีความบาง  
เพื่อท�ำให้เสียงบัณเฑาะว์ดังกังวานนั่นเอง

5. กรรมวิธีการสร้างบัณเฑาะว์ของครูบุญรัตน์ ทิพย์รัตน์
กรรมวิธีการสร้างบัณเฑาะว์ของครูบุญรัตน์ ทิพย์รัตน์ ผู้วิจัยขอเสนอเป็น 6 ขั้นตอนหลัก ดังนี้

สรุปขั้นตอนการสร้างบัณเฑาะว์ของครูบุญรัตน์ ทิพย์รัตน์
ขั้นตอนการเตรียมขอบบัณเฑาะว์
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ขั้นตอนการท�ำหุ่นบัณเฑาะว์

ขั้นตอนการท�ำเสาบัณเฑาะว์

ขั้นตอนการท�ำหัวขุน

ขั้นตอนการท�ำขันชะเนาะ

ขั้นตอนการประกอบบัณเฑาะว์

6. ปัจจัยที่มีผลต่อคุณภาพเสียง ความงาม และอัตลักษณ์
6.1. ขั้นตอนที่มีผลต่อคุณภาพเสียง
จากข้ันตอนท้ังหมด ข้ันตอนท่ีมีผลต่อคุณภาพเสียง มีอยู่ 10 ขั้นตอน ดังนี้ ขั้นตอนการ 

ขดูหนงั ขัน้ตอนการขึน้หน้ากลอง ขัน้ตอนการกลงึหุน่บณัเฑาะว์ ขัน้ตอนการคว้านบณัเฑาะว์ ขัน้ตอนการขึน้
สายโยงเสียง ขั้นตอนการสาวกลองครั้งท่ี 1 ข้ันตอนการสาวกลองครั้งที่ 2 ขั้นตอนการรัดอกบัณเฑาะว์  
ขั้นตอนการใส่ขันชะเนาะ และขั้นตอนการผูกลูกตุ้มเข้ากับเสา
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6.2. ขั้นตอนที่มีผลต่อความงาม
จากข้ันตอนท้ังหมด ข้ันตอนท่ีมีผลต่อความงาม มีอยู่ท้ังหมด 19 ขั้นตอน เว้นเพียงแต ่

ขั้นตอนการสาวกลองครั้งที่ 1 และ 2 เท่านั้น
6.3. อัตลักษณ์
อัตลักษณ์ของครูบุญรัตน์ ทิพย์รัตน์ พบใน 4 ขั้นตอน ดังนี้ ขั้นตอนกลางกลึงหุ่นบัณเฑาะว์ 

ขั้นตอนการกลึงเสาบัณเฑาะว์ ขั้นตอนการกลึงขันชะเนาะ และขั้นตอนการกลึงหัวขุน
ผู้วิจัยพบว่า กรรมวิธีการสร้างบัณเฑาะว์ของครูบุญรัตน์ ทิพย์รัตน์ มีความละเอียดในแต่ละขั้นตอน

เป็นอย่างมาก รวมกับความเชี่ยวชาญในการกลึงของครูบุญรัตน์ ทิพย์รัตน์ จึงส่งผลให้บัณเฑาะว์ครูบุญรัตน์     
ทิพย์รัตน์ มีความสวยงามเป็นเอกลักษณ์ และคุณภาพเสียงที่ดีตามแบบในอุดมคติ เหมาะส�ำหรับการใช้งาน
ในทุกโอกาสเป็นอย่างมาก

7. ลักษณะเฉพาะของบัณเฑาะว์ครูบุณรัตน์ ทิพย์รัตน์
จากการสัมภาษณ์ผู้ทรงคุณวุฒิทั้ง 5 ท่าน ได้แก่ รองศาสตราจารย์ปกรณ์ รอดช้างเผื่อน  

อาจารย์เลอเกียรติ มหาวินิจฉัยมนตรี รองศาสตราจารย์ ดร.ภัทระ คมข�ำ ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.สิปวิชญ์ 
กิ่งแก้ว และอาจารย์อนันต์ ศรีระอุดม ผู้วิจัยพบว่า ลักษณะเฉพาะของครูบุญรัตน์ ทิพย์รัตน์ คือฝีมือ 
การกลึงชั้นครู ที่เกิดขึ้นจากความช�ำนาญ โดยพบทั้งหมด 4 ขั้นตอน ได้แก่ ขั้นตอนการกลึงหุ่นบัณเฑาะว์  
ขั้นตอนการกลึงเสาบัณเฑาะว์ ขั้นตอนการกลึงขันชะเนาะ และข้ันตอนการกลึงหัวขุน ล้วนเป็นลวดลาย 
ที่เปี่ยมด้วยสุนทรียะในเชิงช่างความปราณีตในงานปราณีตศิลป์ และการเก็บรายละเอียดที่งดงามชัดเจน  
จึงสร้างความเป็นอัตลักษณ์ของครูบุญรัตน์ ทิพย์รัตน์ อย่างแท้จริง

อภิปรายผล
จากผลการวิจัยกรรมวิธีการสร้างบัณเฑาะว์ของครูบุณรัตน์ ทิพย์รัตน์ ผู้วิจัยพบว่า บัณเฑาะว์เป็น 

กลองทีม่ลีกัษณะและรายละเอยีดจ�ำเพาะ ด้วยบณัเฑาะว์มรูีปทรงทีว่จิิตรงดงาม กระบวนในการสร้างจึงต้อง
มีความพิถีพิถันและความช�ำนาญของช่างกลึงโดยเฉพาะ ซึ่งแตกต่างจากกรรมวิธีการสร้างกลองชนิดอื่นๆ  
จากงานวิจัยของศิริ เอนกสิทธิสิน (2558) ได้ศึกษากรรมวิธีการสร้างปูจาของครูญาณ สองเมืองแก่น พบว่า 
มเีอกลกัษณ์ทีโ่ดดเด่นคอื สลกักลองไม้ไผ่ซางทีเ่หลาด้วยมอืไม่ใช้การกลงึ การตดัชายหนงัหุม้ปลอกกลองด้วย
หวายหรืออลูมิเนียมอย่างสวยงาม การขึงหน้ากลองด้วยวิธีขันชะเนาะ มีการประกอบพิธีบรรจุหัวใจกลองลง
อกัขระคาถาไว้ ท�ำให้กลองมคีณุภาพทัง้เสยีง รูปลกัษณ์ ความคงทนของหน้ากลองและมคีวามศกัดิส์ทิธิ ์ และ
งานวจิยัของเปมกิา เกษตรสมบูรณ์ (2559)  ได้ศกึษากรรมวธิกีารสร้างโพนของครฉูลอง นุม่เรอืง  พบว่า  โพน 
มีกรรมวิธีทั้งหมด 12 ขั้นตอน ได้แก่ การเตรียมหนัง การตากหนัง การฆ่าหนัง การท�ำหุ่นโพน การขึงหนัง 
การท�ำลูกสัก การท�ำหวาย การใส่หวายและการใส่ลูกสัก การตกแต่งหนังโพน การท�ำเหล็กเส้นและการใส่
เหล็กเส้น การท�ำขาโพนและการประกอบขาโพน การท�ำไม้ตีโพน ปัจจัยส�ำคัญที่มีผลต่อคุณภาพเสียงโพนมี
4 ประการ การท�ำอกไก่ การเตรียมหนัง สัดส่วน 9:10 ของอัตราส่วนหน้าโพนต่อส่วนสูง และการตกแต่ง 
ขอบขันให้ได้ตามที่ต้องการ จากที่ได้ศึกษางานวิจัยท้ังสองเร่ือง พบว่าการสร้างกลองแต่ละชนิดมีข้ันตอนท่ี
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ต่างกันออกไป ตามลักษณะของกลองชนิดนั้นๆ ซึ่งกรรมวิธีการสร้างบัณเฑาะว์นั้นมีความละเอียดกว่า  
โดยเฉพาะการกลึงหุ่นกลอง บณัเฑาะว์เป็นกลองประเภทเดยีวในประเทศไทยทีม่เีอวคอด ส่วนกลองปจูาและ
โพนเป็นกลองที่มีส่วนตรงกลางป่อง ลักษณะคล้ายกลองทัดบัณเฑาะว์จึงต้องใช้ความเชี่ยวชาญและ 
ความปราณีต ด้วยมีขนาดเล็กกว่ากลองทั้งสองชนิด อีกทั้งต้องสร้างเสาบัณเฑาะว์ที่มีรายละเอียดขั้นตอน 
การกลึงมาก ต้องขึงหนังที่มีเส้นผ่าศูนย์กลางสั้นกว่า และมีหน้ากลองที่เล็กกว่า 

เสียงในอุดมคติของโพนและกลองปูจาต้องมีเสียงดังพุ่งไกล เนื่องจากเป็นกลองที่ตีในที่โล่งแจ้ง และ
จ�ำเป็นต้องมีเสียงดังไกลกังวานไปทั้งหมู่บ้าน ส่วนบัณเฑาะว์จะมีบริบทที่แตกต่างออกไป เนื่องจากเป็น 
เครือ่งดนตรทีีใ่ช้ในพระราชพธิ ีดงันัน้เสียงในอดุมคตจิงึต้องการความกงัวาน แต่ไม่จ�ำเป็นต้องได้ยนิไกลเหมอืน
กับกลองทั้งสองชนิดดังกล่าว

ข้อเสนอแนะ
จากการศกึษากรรมวธิกีารสร้างบัณเฑาะว์ของครบูญุรตัน์ ทพิย์รตัน์ บณัเฑาะว์ เป็นเพยีงเครือ่งดนตรี

ชิ้นหนึ่ง ที่ใช้ประกอบในพระราชพิธีของราชส�ำนัก ผู้วิจัยยังเห็นถึงองค์ความรู้ที่เกี่ยวกับกลองในพระราชพิธี 
ซึ่งยังไม่มีผู้ใดเข้าถึงและควรน�ำมาศึกษาวิจัย เช่น กลองชนะ กลองมโหระทึก และกลองสองหน้า เป็นต้น  
เพื่อรวบรวมองค์ความรู้ รักษามรดกทางภูมิปัญญา ให้คงอยู่กับคนรุ่นหลังสืบไป
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บทคัดย่อ
บทความน้ีเป็นส่วนหนึ่งของวิทยานิพนธ์เรื่อง “การสอนดนตรี ผีผา ขั้นพ้ืนฐานสําหรับโรงเรียน 

ประถมศึกษาในเมืองกุ้ยโจว ประเทศจีน” โดยมีวัตถุประสงค์ เพ่ือศึกษารูปแบบการเรียนการสอนดนตรี  
ผีผา “Pipa” ในโรงเรียนประถมศึกษาในเมืองกุ้ยโจว ประเทศจีน ใช้ระเบียบวิธีวิจัยเชิงคุณภาพ เน้นข้อมูล 
ภาคสนามเป็นหลกั เครือ่งมอืทีใ่ช้ในการศกึษา ได้แก่ แบบสอบถามและแบบสังเกตการณ์ รวบรวมข้อมลูจาก 
กลุ่มตัวอย่าง จากครูสามคนของโรงเรียนประถมศึกษา ในเมืองกุ้ยโจว ประเทศจีน ผลการศึกษา มีดังนี้

รูปแบบการสอน ในปัจจุบันของโรงเรียนประถมศึกษาหลายแห่งยกเลิกชั้นเรียนดนตรี และได้ม ี
การจัดชั้นเรียนดนตรีพื้นบ้านแทน โดยเครื่องดนตรี ผีผา (Pipa) เป็นเครื่องดนตรีจีนแบบดั้งเดิมชิ้นหนึ่งที่ม ี
การจัดสอนให้กับนักเรียน รูปแบบการสอนประกอบด้วย 1. การสอนเทคนิคการใช้มือ มือขวาใช้ดีด เทคนิค
ของมือขวา ประกอบไปด้วย ตาล (tan) เตี่ยว (tiao)  หลุนชื่อ (lunzhi)  เซา (sao) และ ฟู (fu) ส่วนมือซ้าย
ใช้ในการบังคับเสียงจากสาย เทคนิคของมือซ้าย ประกอบด้วย ตุ่ย (tui) ลา (la)  หัว (hua) และ โหรว  
(rou) 2. การสอนพื้นฐานแบบรวม เป็นการสอนวิธีการบรรเลงพื้นฐานแบบกลุ่ม 3. การสอนแบบตัวต่อตัว
และรวมวง การสอนแบบตวัต่อตวัและรวมวง เป็นการสอนแบบตัวต่อตัว รายคนส�ำหรับคนทีม่คีวามสามารถ 
แตกต่างกัน และสอนการปฏิบัติแบบรวมวงเพื่อให้นักเรียนได้มีทักษะการบรรเลงร่วมกับคนอ่ืน และ  
4. การสอนแยกกลุม่แบบพเิศษเป็นการรวมกลุม่เดก็ทีม่คีวามสามารถใกล้เคยีงกนัเพ่ือสอนเทคนคิการบรรเลง
เฉพาะของผีผา

ค�ำส�ำคัญ: ผีผา, การเรียนการสอน, โรงเรียนประถม, กุ้ยโจว, ประเทศจีน
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Abstract
This article is part of a thesis titled “Basic Pipa Music Teaching for Elementary Schools 

in Guizhou, China.”  The objective was to study the teaching pattern of “Pipa” music instru-
ment in elementary schools in Guizhou, China. This study employed qualitative research 
methods, focus on fieldwork data. The tools used in the study were questionnaires and 
observations form. Collecting data from the sample included three teachers at elementary 
school in Guizhou, China, the results were as follows.

The current teaching style of many elementary schools has canceled music classes, 
and a traditional music class was held instead. The Pipa is one of the traditional Chinese 
instruments taught to students. Teaching formats include:  1. Teaching techniques; for right 
hand. used right hand for play. right hand techniques consist of tan tiao lunzhi sao and fu. 
Used the left hand to control the sound from the string. The techniques of the left hand 
consist of tui  la hua and rou. 2. Integrated basic teaching; The teacher teaches student how 
to perform the basics as a group. 3. One-on-one and ensemble teaching; Teaching Individual 
for people with different abilities, and to teach unified practice to give students the skills 
to play with others. 4. A special separate group teaching; This teaching involves groups of 
children with similar abilities to teach the spirit technique specific to the Pipa.

Keyword: Pipa, Teaching and learning, Elementary school, Guizhou, China

1. บทน�ำ
ผีผา (Pipa) เป็นเครื่องดนตรีจีนแบบดั้งเดิมท่ีมีความสําคัญมาก สามารถบรรเลงเด่ียวหรือ 

บรรเลงรวมวงพร้อมกับเครื่องดนตรีอ่ืนๆ ได้เป็นอย่างดี มีประวัติศาสตร์ความเป็นมาอันยาวนาน ได้รับ
การขนานนามว่า “ราชาแห่งดนตรีพื้นบ้านของจีน” จากประวัติราชวงศ์ทั้งห้าของราชวงศ์ถังสู่ราชวงศ์ซ่ง  
เครื่องดนตรีนี้ได้ปรากฏขึ้นในที่ราบภาคกลาง โดยการน�ำมาของนักดนตรีชาวตะวันตกผ่านเส้นทางสายไหม 
เข้ามาในประเทศจีน หลงัจากการก่อตัง้สาธารณรฐัประชาชนจนี อาจารย์ หลวิ เต๋อไห่ (Liu  Dehai)  เป็นผูท่ี้มี 
ความส�ำคัญในการส่งเสริมและเผยแพร่พัฒนาให้ ผีผา เป็นที่รู้จัก ทุกวันนี้ ผีผา มีหลายวิธีในการเล่นคล้าย 
เครื่องดนตรีตะวันตก และมีความสําคัญทางประวัติศาสตร์ที่ยาวนาน มีการใช้เทคนิค อารมณ์ ร่างกายใน 
การบรรเลง ซึ่งเป็นเทคนิคที่จําเป็น ผีผา มีรูปแบบการบรรเลงที่ไม่เหมือนใคร มีโทนเสียงที่ไพเราะ  
เป็นเครื่องดนตรีประจ�ำชาติจีนที่ได้รับความนิยม (Wang yinan, 2018)
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การส่งเสริมการเรียนขั้นพื้นฐานของผีผาในประเทศจีนนั้น แตกต่างกันออกไปในแต่ละพื้นที่  
โดยการออกแบบการสอนก็ขึน้อยูก่บัประสบการณ์ของครแูต่ละคน ท�ำให้การเรยีนการสอนผผีา ไม่มเีอกภาพ 
ในเมืองกุ้ยโจวก็เช่นเดียวกัน มีการจัดการเรียนการสอนดนตรีในโรงเรียนที่แตกต่างกัน โดยเฉพาะในโรงเรียน
ประถมศกึษาพบว่า เป็นการปลกูฝังรปูแบบการบรรเลงพ้ืนฐานส�ำหรับผู้เร่ิมฝึกหดับรรเลง เพ่ือท่ีจะได้สามารถ
พฒันาต่อยอดการบรรเลงไปถงึขัน้สงูได้เป็นอย่างด ีเพราะเชือ่ว่าถ้าผู้เรียนสามารถฝึกหดัได้ต้ังแต่อายยุงัน้อย
จะเป็นการส่งเสริม และอนุรักษ์วัฒนธรรมดนตรีได้เป็นอย่างดี (Zhang Jiangmei, 2001)

ในการเรียนรู ้ผผีา (Pipa) เป็นเรือ่งยากและมเีทคนคิต่างๆ มากมาย และเนือ่งจากทีท่กัษะในการเล่น 
ผีผา (Pipa) มีความซับซ้อนและยุ่งยากนี้ เป็นเหตุผลที่ท�ำให้ผู้ที่เริ่มต้นเรียนเครื่องดนตรีชิ้นนี้รู้สึกเบื่อเพราะ
การฝึกบรรเลงในช่วงต้น จะท�ำให้ผู้บรรเลงไม่สามารถสร้างเสียงที่ไพเราะได้ตามความต้องการบทเพลงที่มี
ชื่อเสียงจํานวนมากมีความยากในการบรรเลง ท�ำให้ผู้เรียนหลายคนยอมแพ้ได้อย่างง่ายดาย ซึ่งกระบวนการ
เรยีนรูท้ัง้หมดนี ้ผูเ้รยีนต้องใช้ความพยายามและความสามารถทีต้่องเอาชนะให้ได้ ดังนัน้ผู้เรยีนต้องหาครูมอื
อาชีพ เพราะครูจะช่วยให้เกิดการเรียนรู้ได้อย่างมีประสิทธิภาพ และในการสัมภาษณ์ครูผู้สอนหลายท่านใน
เบือ้งต้นต่างได้รบัค�ำตอบทีค่ล้ายกนัว่าในการเรยีนและฝึกบรรเลง ผผีา นัน้ต้องฝึกหดัตัง้แต่เดก็ จงึจะสามารถ
บรรเลงได้ดี

ปัญหาที่พบอีกอย่างเกี่ยวกับครูผู้สอน ผีผา ในโรงเรียนประถม คือพบว่าครูผู้สอนหลายท่านไม่ได้
ผ่านการเรียนแบบดั้งเดิมท่ีสืบทอดกันมายาวนาน เป็นเพียงแค่มีความสามารถบรรเลงได้ในระดับเบื้องต้น  
ซึ่งปัญหาดังกล่าวนี้ พบในโรงเรียนประถมศึกษาในเมืองกุ้ยโจว ซ่ึงท�ำให้ผู้วิจัยเกิดความสนใจในการศึกษา
สภาพการเรยีนการสอนดนตรผีผีา ของโรงเรยีนประถมศึกษาในเมอืงกุย้โจว ประเทศจนี เพ่ือให้ทราบรปูแบบ
การเรียนการสอนดนตรี ผีผา (Pipa) ในโรงเรียนประถมศึกษาของเมืองกุ้ยโจว ประเทศจีน และสามาถเป็น
ข้อมูลส�ำหรับผู้ที่สนใจศึกษาต่อไป

2.วัตถุประสงค์
เพื่อศึกษารูปแบบการเรียนการสอนดนตรี ผีผา (Pipa) ในโรงเรียนประถมศึกษาของเมืองกุ้ยโจว 

ประเทศจีน

3. ขอบเขตการวิจัย
ในการศึกษารปูแบบการเรยีนการสอน ผูว้จิยัแบ่งการศกึษามุง่ศกึษารปูแบบการเรยีนการสอนดนตรี

ผีผา (Pipa) โดยรูปแบบของการเรียนการสอน หมายถึง วิธีการสอนดนตรี ผีผา ของครูที่สอนให้นักเรียนโดย 
แบ่งเป็น

1. การสอนเทคนิคการใช้มือ
2. การสอนพื้นฐานแบบรวม
3. การสอนแบบตัวต่อตัวและรวมวง
4. การสอนแยกกลุ่มแบบพิเศษ
ข้อมูลที่ได้เป็นข้อมูลจากการสัมภาษณ์ครูในโรงเรียนประถมศึกษาในเมืองกุ้ยโจว
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4. ระเบียบวิธีวิจัย
การวิจัยครั้งนี้ เป็นการวิจัยเชิงคุณภาพ ใช้การลงเก็บข้อมูลภาคสนามเป็นหลัก โดยท�ำการคัดเลือก

ครูจากโรงเรียนประถมศึกษาในเมืองกุ้ยโจวประเทศจีน แบบเจาะจง จ�ำนวน 3 คน ได้แก่ Miss Li nan Miss 
Wu di และ Miss Zhao Ruyu

- การเก็บรวบรวมข้อมูล
4.1 ผู้วิจัยรวบรวมข้อมูลเกี่ยวกับ ผีผา ในเรื่องต่างๆ ได้แก่ ประวัติความเป็นมา วิธีการบรรเลง  

การเรียนการสอน รวมทั้งการดูแลรักษา จากเอกสารต่างๆ ที่เกี่ยวข้อง
4.2 ผู้วิจัยท�ำการคัดเลือกบุคคลข้อมูลเพื่อท�ำการสัมภาษณ์ โดยคัดเลือกครูที่มีประสบการณ์ใน 

การสอน ผีผา มากกว่า 5 ปี ขึ้นไป ที่สอนในโรงเรียนประถมศึกษาในเมืองกุ้ยโจว ประเทศจีน แบบเจาะจง
4.3 ผู้วิจัยจัดท�ำแบบสัมภาษณ์และแบบสังเกตการณ์ โดยใช้วัตถุประสงค์เป็นตัวตั้งในการตั้งค�ำถาม

เพือ่ให้ได้ข้อมูลครอบคลมุ เมือ่ท�ำเสรจ็แล้วส่งให้อาจารย์ทีป่รกึษา และผูเ้ชีย่วชาญตรวจสอบก่อนน�ำไปใช้จรงิ
4.4 ผูว้จิยัใช้แบบสอบถามและแบบสมัภาษณ์ทีผ่่านการตรวจสอบแก้ไข จากผูเ้ชีย่วชาญลงเก็บข้อมลู

จากกลุม่ตวัอย่าง จากนัน้น�ำข้อมลูมาวเิคราะห์ตามวตัถุประสงค์ และใช้การพรรณนาวเิคราะห์ ในการบรรยาย 

5. ผลการศึกษา
สืบเนื่อง จากนโยบายการสอนดนตรีในโรงเรียนของจีน นับตั้งแต่การก่อตั้ง New China ในปี  

พ.ศ. 2492 (ค.ศ. 1949) การสอนดนตรีในโรงเรียนทั่วไปของประเทศจีนได้มีการพัฒนาอย่างต่อเนื่อง แต่มี
ความแตกต่างกนัออกไปตามพืน้ที ่ในเมอืงกุย้โจวกไ็ด้รับอทิธพิลดังกล่าวท�ำให้มคีรูสอนดนตรีมากมายในเมอืง
โดยเฉพาะในโรงเรียนประถมศึกษา ที่มองว่าดนตรีเป็นส่วนสําคัญของการศึกษา ที่จะท�ำให้การเรียน 
การสอนอ่ืนๆ พัฒนาตามไปด้วย จากการเก็บข้อมูลขจากครูผู้สอน พบว่า ในอดีตที่ผ่านมาที่ครูทุกคนให ้
ความส�ำคัญในการเรียนการสอนดนตรีในระดับประถมศึกษามาก แต่วิธีในการจัดการเรียนการสอนนั้น 
แตกต่างกัน โดยจัดการเรียนการสอนตามประสบการณ์ของครูผู้สอน จึงท�ำให้ไม่มีรูปแบบการเรียนการสอน
ที่ตายตัวเป็นรูปแบบเดียวกัน ดังนั้นจึงท�ำให้การเรียนดนตรีของนักเรียนมีความแตกต่างกัน 

ผีผา ได้รับการขนานนามว่า เป็น ราชาแห่งเครื่องดนตรี พื้นบ้านของจีน และมีเสียงที่เป็นเอกลักษณ์
มีความไพเราะ รูปแบบของการเรียนการสอนดนตรี ผีผา (Pipa) ในโรงเรียนประถมศึกษา ในเมืองกุ้ยโจว  
จากการเก็บรวบรวมข้อมูลภาคสนาม ผู้วิจัยสามารถน�ำเสนอผลการศึกษา ได้ ดังนี้

5.1 การสอนเทคนิคการใช้มือ
เทคนิคพื้นฐานในการบรรเลงที่สอนโรงเรียนประถมศึกษา คือฝึกใช้ทั้งมือขวาและมือซ้ายในการ

บรรเลงให้มีความสัมพันธ์กัน โดยใช้มือขวาในการดีด โดยเทคนิคของการดีดนั้น ประกอบไปด้วย ตาล (tan)
เตี่ยว (tiao) หลุนชื่อ (lunzhi) เซา (sao) และ ฟู (fu) และใช้มือซ้ายในการบังคับเสียงจากสาย เทคนิคของ
มือซ้าย ประกอบด้วย ตุ่ย (tui) ลา (la) หัว (hua) และ โหรว (rou) โดยจะเป็นการสอนเฉพาะขั้นพื้นฐาน 
ส�ำหรับนักเรียนระดับประถม เพราะเทคนิคการบรรเลง ผีผา นั้นมีความยากมาก จึงไม่สามารถสอนใน
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ระดับประถมศึกษาได้ทั้งหมด เพราะจะท�ำให้เกิดความเบื่อหน่าย และเลิกเล่นไปในที่สุด โดยเทคนิคต่างๆ ที่
สอนมีรูปแบบการสอน ดังนี้
เทคนิคมือขวา

ภาพที่ 1 ตาล (tan): เป็นการฝึกใช้นิ้วชี้ดีดสายจากขวาไปซ้าย

ที่มา: ผู้วิจัย

ภาพที่ 2 เตี่ยว (tiao): เป็นการฝึกใช้นิ้วหัวแม่มือดีดขึ้นจากซ้ายไปขวา และใช้ปลายนิ้วกดสาย

ที่มา: ผู้วิจัย
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ภาพที่ 3 หลุนชื่อ (lunzhi): เป็นการฝึกดีดทีละนิ้วบนสายเดียวโดยไล่จากนิ้วชี้ นิ้วกลาง นิ้วนางและนิ้วโป้ง

ที่มา: ผู้วิจัย

ภาพที่ 4 เซา (sao): เป็นการดีดเข้าทั้งสี่สายพร้อมกัน  ฟู (fu): เป็นการดีดออกทั้งสี่สายพร้อมกัน

ที่มา: ผู้วิจัย

เทคนิคมือซ้าย

ภาพที่ 5 ตุ่ย (tui): เป็นการใช้นิ้วกดแล้วไสลด์ไปด้านใน

ที่มา: ผู้วิจัย



54

ภาพที่ 6 ลา (la): เป็นการฝึกกดนิ้วแล้วไสลด์ไปด้านนอก

ที่มา: ผู้วิจัย

ภาพที่ 7 หัว (hua): เป็นการฝึกกดนิ้วแล้วรูดนิ้วขึ้นและลง

ที่มา: ผู้วิจัย

ภาพที่ 8 โหรว (rou): เป็นการฝึกกดนิ้วแล้วขยี้สยให้เกิดการสั่นสะเทือน

ที่มา: ผู้วิจัย
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ทั้งหมดนี้คือเทคนิคพื้นฐานที่สอนในโรงเรียนประถม ซึ่งใช้รูปแบบการสอน ที่มีความพิเศษที่ครูต้อง
เอาใจใส่ในการเรียนการสอน

5.2 การสอนพื้นฐานแบบรวม
จากการที่การบรรเลงผีผา มีความยากมาก ดังนั้นการเรียนการสอนขั้นพื้นฐานแบบรวม ส�ำหรับ

โรงเรียนประถมจึงต้องใช้วิธีการท่ีหลากหลายและใช้รูปแบบการสอนที่ท�ำให้เกิดความสนใจ จากข้อมูลจาก
ครูทั้งสามท่าน การเรียนแบบนี้เป็นการรวมกลุ่มเพื่อท�ำการสอนการบรรเลงผีผา ขั้นพื้นฐานให้กับนักเรียน 
โดยจะสอนการใช้มือขวา และมือซ้ายตามแบบฉบับของการบรรเลง โดยการเรียนแบบกลุ่มนี้ช่วยให้นักเรียน
ที่เรียนด้วยกันสามารถช่วยเหลือกัน ในการทบทวน ฝึกหัดการบรรเลงเพิ่มความสามารถในการบรรเลงและ
สามารถตรวจสอบพัฒนาการของตนเองโดยการวัดจากเพ่ือนๆ ได้ มันจะมีผลในเชิงบวกต่อการเรียนรู้ของ
พวกเขา ประการแรกสามารถช่วยเพิ่มความสนใจของนักเรียนในการเรียนรู้เครื่องดนตรีเพิ่มขึ้น เพราะการ
เรียนรวมกับเพื่อนจะช่วยสร้างบรรยากาศในการเรียนให้มีความใส่ใจตลอดเวลา คนที่มีความสนใจน้อยใน 
เบื้องต้นจะไม่เบื่อในการเรียนแบบกลุ่ม แต่ครูต้องเข้าใจความแตกตา่งของนักเรียนแต่ละคน ครูจําเป็นต้อง
อธิบายและแสดงออกอย่างอดทนและช้าๆ เพื่อให้นักเรียนผ่อนคลายและมีความสุขในกระบวนการเรียนรู้ 

ประการที่สองเด็กๆ มีธรรมชาติที่อยากรู้อยากเห็นเกี่ยวกับส่ิงใหม่ๆ หากพวกเขาอยู่ภายใต้คํา 
แนะนําทีส่มเหตสุมผลของครู ธรรมชาตท่ีิอยากรูอ้ยากเห็นนีจ้ะกลายเป็นทีส่นใจในการเรียนรูด้นตรใีนระหว่าง
การสาธติและการแสดงของครู ขบัเคลือ่นโดยครูท่ีเป็นผูส้อน โดยครสูามารถพฒันาวธิกีารสอนเป็นเกมดนตรี
ที่น่าสนใจได้ ซึ่งจะท�ำให้การเรียนมีสีสันมากขึ้นและนักเรียนจะมีความสนใจในการเรียนรู้มากขึ้น

5.3 การสอนแบบตัวต่อตัวและรวมวง
การสอนแบบตัวต่อตัว เป็นรูปแบบการสอน ผีผา (Pipa) ในปัจจุบัน ท่ีครูส่วนใหญ่ใช้ในการสอน 

ขั้นพื้นฐานของผีผา (Pipa) โดยวิธีนี้ท�ำให้เกิดผลการเรียนรู้แก่นักเรียนที่แตกต่างกัน การเรียนรู้ด้วยวิธีนี้ช่วย
ให้นักเรียนสามารถเรียนรู้ได้ดีขึ้นและยังช่วยให้ครูสามารถดูแลนักเรียนได้อย่างใกล้ชิด และเข้าใจนักเรียน 
มากขึ้น 

การเรยีนรูแ้บบตวัต่อตวัของ ผผีา (Pipa) จะไม่ส่งผลกระทบต่อนกัเรียนคนอืน่ๆ ในการฝึกซ้อมเพราะ 
การเรียนขั้นพื้นฐานมีความยากล�ำบาก บางคนไม่มีเวลาซ้อมท่ีบ้าน บางคนมีความอดทนน้อย เม่ือเจอการ
เรียนที่ยากก็จะท�ำให้เกิดอาการท้อ ซึ่งการเรียนแบบตัวต่อตัว ท�ำให้ครูสามารถสอนนักเรียนได้ตามความ
สามารถของแต่ละคน และท�ำให้หลายคนสามารถเรียนรู้เครื่องดนตรีนี้ได้ดี และค่อยๆ ซึมซับอารมณ์
สุนทรียศาสตร์และรักเครื่องดนตรีชิ้นนี้ในที่สุด ในการสอนแบบนี้ผู้ปกครองเป็นส่วนหนึ่งของความส�ำเร็จใน
การเรียนการสอนดนตรีนี้ เพราะต้องช่วยในการรับส่งนักเรียนในการเรียนที่โรงเรียน และคอยก�ำกับดูแลการ
ฝึกซ้อมท่ีบ้าน โดยพบว่าการให้โจทย์ท่ีเป็นการสอบเป็นการกระตุ้นให้นักเรียนมีความกระตือรือร้น ในการ 
ฝึกซ้อมมากที่สุดในการเรียนแบบนี้



56

ในการสอนแบบรวมวง เป็นรูปแบบที่ใช้คู่กับการสอนแบบตัวต่อตัว เพราะจะท�ำให้นักเรียนสามารถ
ปรับวิธีการบรรเลงให้เข้ากับเพื่อนๆ เป็นการช่วยกระตุ้นให้ไม่เกิดความเบื่อหน่าย ซึ่งครูต้องใช้เทคนิคการ
สอนแบบตัวต่อตัว สลับกับการสอนแบบรวมวง เพ่ือให้นักเรียนสามารถบรรเลงเทคนิคต่างๆ ได้พร้อมกับ
สามารถบรรเลงรวมวงได้ และการสอนรวมวงช่วยเสริมบรรยากาศให้เกิดความสนุกสนาน

การเรยีนแบบ ตวัต่อตวั มข้ีอเสยีคอืนักเรยีนไม่สามารถสือ่สารกบัคนอืน่ในทางปฏบิตั ิซึง่ทําให้นกัเรยีน
อาจเกดิความเบือ่หน่ายในการเรยีนคนเดยีว ขาดการปฏสัิมพันธ์ และขาดแรงกระตุ้นจากเพ่ือนๆ ด้วยกนั และ
เมื่อบรรเลงอาจท�ำให้เกิดการเข้าถึงอารมณ์ของเพลงได้น้อยกว่าการบรรเลงเป็นกลุ่ม ซึ่งอาจมีการสื่อสาร
อารมณ์ต่างๆ จากเพื่อนๆ ที่บรรเลงผ่านบทเพลง ดังนั้นการสอนแบบกลุ่มจะช่วยเสริมตรงนี้ได้

5.4 การแยกสอนกลุ่มแบบพิเศษ
นอกจากการสอนรวมวงแบบธรรมดาแล้ว พบการสอนแบบพิเศษ แบบแยกกลุ่ม โดยเป็นการคดัแยก

นักเรียนที่มีความสามารถใกล้เคียงกัน มาเรียนรวมกัน โดยแยกสอน ในเร่ืองของเทคนิคการบรรเลงต่างๆ  
ท่ีมีความยาก ง่าย แตกต่างกัน โดยครูเป็นผู้คัดเลือกจากการสังเกตความสามารถของนักเรียนแต่ละคน  
แบ่งได้ ดังนี้

5.4.1 การเชื่อมเทคนิคการบรรเลง
เป็นการสอนการใช้เทคนิคแบบต่างๆ ในการบรรเลง โดยครูจะออกแบบฝึกให้นักเรียนได้

ฝึกเทคนิคการบรรเลงต่างๆ ให้ต่อเนื่องกัน ก่อนน�ำไปใช้ในบทเพลงจริงๆ 
5.4.2 เทคนิคพิเศษ
เป็นการสอนเทคนิคพิเศษ ขั้นสูง ที่ครูเห็นว่านักเรียนบางคน หรือบางกลุ่มสามารถที่จะ 

เรียนรู้ได้เกินกว่าระดับปกติ เมื่อครูเห็นดังนั้นก็จะแยกนักเรียนคนนี้ หรือกลุ่มนี้ออกมา ซ่ึงจะท�ำให้เพ่ือนๆ  
ในกลุ่มใหญ่ไม่เกิดความเบื่อหน่าย เพราะต้องเรียนรู้เทคนิคที่ยากเกินไป

6. สรุปและอภิปรายผลการวิจัย
ในการเรียนการสอน ผีผา (Pipa) ในปัจจุบันขาดการสนับสนุน และนโยบายท่ีชัดเจนในการเรียน 

การสอนดนตร ีโดยเฉพาะการสอน ผผีา (Pipa) ขาดแนวทางและวธิกีารสอนทีท่�ำให้นักเรยีนเกดิความรกัและ
ผูกพันธ์กับเคร่ืองดนตรี โดยโรงเรียนประถมบางแห่งที่ให้ความสําคัญกับดนตรีอาจมี หลักสูตรสอนดนตรี 
ออร์เคสตรา แต่ยังมีหลักสูตรการสอนดนตรีพื้นบ้าน ที่จะเป็นการเสริมสร้าง และปลูกฝังความสามารถทาง
ศิลปะและด้านสุนทรียศาสตร์ของนักเรียน ที่ทําให้นักเรียนมีความสุขในการเรียนรู้มากขึ้น

รูปแบบการสอน ผีผา (Pipa) มีรูปแบบการสอนแบบเป็นกลุ่ม และแบบเดี่ยว ที่เรียกว่า ตัวต่อตัว  
ในปัจจุบนัครูส่วนใหญ่ยดึรปูแบบการสอนแบบตวัต่อตวั ในการสอนขัน้พืน้ฐานของผผีา (Pipa) โดยวธินีีท้�ำให้
เกิดผลการเรียนรู้แก่นักเรียนที่แตกต่างกัน การเรียนรู้ด้วยวิธีนี้ช่วยให้นักเรียนสามารถเรียนรู้ได้ดีขึ้นและ 
ยังช่วยให้ครูสามารถดูแลนักเรียนได้อย่างใกล้ชิด และเข้าใจนักเรียนมากขึ้น
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การเรียนรู้แบบตัวต่อตัวของผีผา (Pipa) จะไม่ส่งผลกระทบต่อนักเรียนคนอื่นๆ ในการฝึกซ้อม 
เพราะการเรียนขั้นพื้นฐานมีความยากล�ำบาก บางคนไม่มีเวลาซ้อมที่บ้าน บางคนมีความอดทนน้อย เมื่อเจอ
การเรียนที่ยากก็จะท�ำให้เกิดอาการท้อ ซึ่งการเรียนแบบตัวต่อตัว ท�ำให้ครูสามารถสอนนักเรียนได้ตาม 
ความสามารถของแต่ละคน ซ่ึงท�ำให้หลายคนสามารถเรียนรู้เครื่องดนตรีนี้ได้ และค่อยๆ ซึมซับอารมณ์
สุนทรียศาสตร์และรักเครื่องดนตรีชิ้นนี้ในที่สุด 

ชั้นเรียนแบบ ตัวต่อตัว ก็มีข้อเสียเช่นกัน นักเรียนไม่สามารถสื่อสารกับคนอื่นในทางปฏิบัติซึ่งทําให้
นักเรียนอาจเกิดความเบื่อหน่ายในการเรียนคนเดียว ขาดการปฏิสัมพันธ์ และขาดแรงกระตุ้นจากเพ่ือนๆ  
ด้วยกัน และเมื่อบรรเลงอาจท�ำให้เกิดการเข้าถึงอารมณ์ของเพลงได้น้อยกว่าการบรรเลงเป็นกลุ่ม ซึ่งอาจมี
การสื่อสารอารมณ์ต่างๆ สู่เพื่อที่บรรเลงผ่านบทเพลง

อีกสาเหตุของการบรรเลงที่ยาก เพราะสายของผีผา มีความบางแต่แข็งมาก จะท�ำให้เกิดการเจ็บนิ้ว
เวลากดนิ้วลงไปที่สาย ซึ่งท�ำให้เกิดความยากในการบรรเลง และความยากในการสร้างเสียงที่ไพเราะในการ
บรรเลง เพราะไม่มีจุดก�ำหนดเสียงที่ตายตัว อีกทั้งขนาดของเคร่ืองดนตรีที่อาจใหญ่กว่าสรีระร่างกายของ 
เด็กบางคน ดังนั้นผู้ที่ฝึกบรรเลงต้องมีความอดทนเพื่อฝึกฝนในการบรรเลง ต้องฝึกให้น้ิวมีความแข็งแรง  
มกี�ำลงัในการสร้างเสียงทีนุ่ม่นวล และเสยีงทีด่งั หรอืแม้กระทัง่การเพิม่ความเรว็ในการบรรเลง ซึง่ถ้านกัเรยีน
ผ่านการเรยีนพืน้ฐานท่ีด ีครไูด้ปลกูฝังวธิกีารบรรเลงทีถ่กูต้องต้ังแต่ต้น จะท�ำให้นกัเรยีนมกีารบรรเลงทีพ่ฒันา
ขึ้นและสามารถต่อยอดการบรรเลง เทคนิคขั้นสูงต่างๆ ได้ง่ายขึ้น

ปัญหาที่ควรแก้ไข ในการเรียนการสอนดนตรี ผีผา (Pipa) คือ การเพิ่มประสิทธิภาพการสอนของครู  
ควรมกีารเพิม่ประสทิธภิาพการสอนของครโูดยต้องมกีาร ประชมุ สมัมนาเพือ่รวบรวมเทคนคิวธิกีารสอนของ
ครูแต่ละคน และท�ำการออกแบบรูปแบบการสอน ผีผา (Pipa) ให้เป็นไปในทิศทางเดียวกัน ซึ่งจะท�ำให้เกิด
การพัฒนาด้านการเรียนการสอนดนตรีดังกล่าวในโรงเรียนประถมศึกษา และการปรับการเรียนแบบกลุ่ม  
ให้มีความหลากหลาย เพื่อสามารถพัฒนาความสามารถของนักเรียนแต่ละคน โดยต้องมีการวางแผนเนื้อหา 
ของการเรียนแบบกลุ่ม ตามลักษณะเทคนิคของการบรรเลง เพ่ือให้นักเรียนได้มีพัฒนาการแบบกลุ่มไปใน
ทิศทางที่ดีขึ้น

7. ข้อเสนอแนะ
1. ในการศึกษาครั้งต่อไป ควรมีการศึกษาการเรียนการสอนดนตรี ผีผา (Pipa) ในโรงเรียนมัธยม 

หรือในระดับอุดมศึกษา เพื่อให้ทราบสภาพการเรียนการสอนที่สามารถน�ำมาวางแผนส�ำหรับการเรียน 
การสอนขั้นพื้นฐานได้

2. ควรมีการศึกษาในพื้นที่อื่นนอกเหนือจากเมืองกุ้ยโจวของประเทศจีน เพ่ือให้ทราบข้อมูลของ 
พื้นที่อื่น เพื่อมาเป็นข้อมูลในการวางแผนการเรียนการสอนได้

3. ควรมีการศึกษาเปรียบเทียบกับเครื่องดนตรีตระกูลเครื่องสายชิ้นอื่นของประเทศจีนหรือของ 
ต่างชาติ เพื่อให้ได้ข้อมูลรูปแบบการเรียนการสอนอันจะสามารถน�ำมาปรับปรุงการเรียนการสอน ดนตรีผีผา 
(Pipa) ได้ในอนาคต
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บทบาทการแสดงลิเกของครูสกุณา รุ่งเรือง

PERORMANCE STYLE OF MASTER SAKUNA RUNGRUANG IN LIKEY

วรรณวิภา วงวาน1 อนุกูล โรจนสุขสมบูรณ์2

Wanwipa Wongwan Anukoon Rotjanasuksomboon

บทคัดย่อ 
บทความนี้เป็นส่วนหนึ่งของวิทยานิพนธ์ เรื่องบทบาทการแสดงลิเกของครูสกุณา รุ ่งเรือง 

มีวัตถุประสงค์เพ่ือศึกษาบทบาทการแสดงลิเกของครูสกุณา รุ่งเรือง โดยด�ำเนินการศึกษารวบรวมข้อมูล 
การวจิยัแบ่งออกเป็น 3 ประเภท คอื 1. เอกสารทางวชิาการ บทความ งานวจิยัทีเ่กีย่วข้อง 2. สือ่อเิลก็ทรอนกิส์ 
3. การสัมภาษณ์ครูสกุณา รุ ่งเรือง รวมถึงผู้ร่วมงานในการแสดงลิเก เพื่อน�ำมาวิเคราะห์ให้เกิดเป็น 
องค์ความรู้เกี่ยวกับการแสดงลิเกในฐานะนางลิเก ครูสกุณา รุ่งเรืองเป็นบุคคลส�ำคัญด้านลิเกที่มีผลงาน 
ทางด้านการแสดงบนเวที ทางโทรทัศน์ การก�ำกับการแสดงประพันธ์บทลิเกและถ่ายทอดกระบวนการ 
ขับร้อง กระบวนการร�ำ ให้กับผู้ท่ีมีความสนใจในการแสดงลิเกจนได้รับรางวัลอันทรงเกียรติคือรางวัล 
ดาวเมขลา ท�ำให้มีชื่อเสียงและเป็นที่รู้จักในวงการลิเก เป็นบุคคลที่เกิดในครอบครัวลิเก ได้รับการถ่ายทอด
การแสดงลเิกจากครอบครวับดิา มารดาคอืคณะลิเกหอมหวลและคณะลเิกธดิาไวยคลุ ได้รบัการถ่ายทอดจาก
ครู อาจารย์ทางด้านลิเก นาฏศิลป์ไทยหลายท่าน อีกทั้งในการด้นกลอนมีเสียงการขับร้องที่ก้องกังวาน  
โน้มน้าวให้ผู้ชมเกิดความสนใจและกระบวนการร�ำที่มีความโดดเด่นและเป็นที่ประทับใจของผู้ชม

จากการศึกษาพบว่าบทบาทการแสดงของนางลิเกเป็น 7 รูปแบบ ได้แก่ กระบวนการขับร้อง การร�ำ
ในบทบาทของนางเอก นางร้าย นางตลก ผูห้ญงิปลอมเป็นผู้ชาย การร�ำดาบ การร�ำทวน การร�ำเกีย้วพระ-นาง 
การร�ำออกตวั การแสดงลเิกในบทบาทนางลเิกของครสูกณุา รุ่งเรืองมเีป็นอตัลักษณ์เฉพาะตน ทัง้ในด้านการ
ด้นกลอนและกระบวนการร�ำพัฒนาตนอย่างสม�่ำเสมอ และได้ถ่ายทอดให้กับผู้ที่สนใจเพื่ออนุรักษ์ศิลปะของ
ลิเก

ค�ำส�ำคัญ: ครูสกุณา รุ่งเรือง, ลิเก, การแสดง
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Abstract
This article is a part of the thesis study, “The Likey Performance of Sakuna  

Rung-rueang”. The purpose of the study was to explore Likey performance of Sakuna  
Rung-rueang. The data were collected via 3 types of sources; (1) related academic  
documents, articles, and research, (2) electronic data, and (3) field study. The data were 
then analyzed to establish a body of knowledge about female roles in Likey performance. 
Sakuna Rung-rueang is a leading figure in Likey, a popular folk theater in Thailand. As a Likey 
master, Sukuna has performed the art on several stages, some of which have been televised. 
She has also worked as a stage director, a playwright, and a mentor who teaches both 
singing and dancing techniques in Likey performance to those who are interested. With her 
extensive work in Likey, Sakuna was awarded a Dao Mekhala Award and became even more 
well-known in Likey circles. Sakuna was born in a family of Likey performers and was taught 
the art by her father and mother who were from the troupes Homhuan and Thida Waiyakun. 
Sakuna then learned techniques from several Likey and Thai dance masters. Sakuna is known 
for her poem recital, as she sings with a powerful voice, as well as her outstanding dance 
that captivates her audience.

The results of the study revealed 7 types of roles for a female Likey performer  
including singing and dancing as a heroine, a villainess, a joker, and a male cross-dresser, as 
well as courting dancing, prelude dancing, and weapon dancing. The performances of  
Sakuna are outstanding with her own uniqueness in poem recital and dancing techniques 
which she has continuously improved and passed on to those who are interested in  
conserving the art of Likey.

Keyword: Sakuna Rungruang, Likey, Performance
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บทน�ำ
ลิเกเป็นการแสดงพื้นบ้านที่พัฒนาจากการแสดงของชาวมุสลิมในภาคใต้ มีเอกลักษณ์ประกอบด้วย

การพูด การขับร้อง การร�ำ การแสดงกิริยาต่างๆ โดยใช้วงปี่พาทย์ในการด�ำเนินเรื่อง อีกทั้งลิเกแบ่งออกเป็น 
2 สาย ได้แก่ สายววิฒันาการไปเป็นล�ำตดัและสายววิฒันาการเป็นลเิกทรงเครือ่ง ต่อมาได้เกดิการววิฒันาการ
อย่างไม่หยุดยั้ง มีการพัฒนาปรับเปลี่ยนในรูปแบบด้านการแต่งกาย ด้านการร้องด้านดนตรี ภายหลังเริ่มมี
ภาพยนตร์เข้ามามีบทบาทในสังคมไทยท�ำให้การแสดงลิเกเกิดลดความนิยม การแสดงลิเกเข้ามามีบทบาท
การแสดงในสมัยพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว (รัชกาลที่ 5) โดยชาวมุสลิมในกรุงเทพมหานคร
ร่วมกันแสดงลิเกถวายหน้าพระพักตร์ที่นั่ง เนื่องในโอกาสงานพระราชพิธีบ�ำเพ็ญพระราชกุศลพระบรมศพ
สมเด็จพระเจ้าสุนันทากุมารีรัตน์ ซึ่งเป็นการแสดงพ้ืนบ้านที่มีต้นก�ำเนิดมาจาการสวดทางศาสนาของฮีรบู 
เรียกว่า ซากูฮร และมีการน�ำเข้ามาในประเทศไทยโดยชาวมุสลิมในสมัยกรุงศรีอยุธยา จากประเพณีของ 
การสวดแขกในศาสนาอิสลามและประเพณีสวดพระมาลัยของไทยมาผสมผสานเข้าด้วยกันจึงเกิดการน�ำมา
ปรับเปลี่ยนรูปแบบและเน้ือหาการแสดงของละครร้อง ละครที่เป็นพ้ืนฐานส�ำคัญ ท�ำให้เกิดการแสดง 
ชนิดใหม่ที่เรียกว่ายี่เก หรือลิเก (สุจริต บัวพิมพ์, 2538, หน้า 23-24)

ลเิกเป็นการแสดงทีถ่อืว่าเป็นผลผลติของประชาชนนยิมหรอืการตลาดสมยัใหม่ ซึง่สะท้อนให้เหน็ถงึ
พฒันาการของศลิปะ กระบวนการสร้างเอกลกัษณ์ทางวฒันธรรมด้านความบนัเทงิและรสนยิมในการพกัผ่อน
หย่อนใจ มักจัดแสดงในงานประจ�ำปี อุปสมบท งานศพ งานแก้บนและงานขึ้นบ้านใหม่ (สุริยา สมุทคุปติ์, 
2541, หน้า 51)

ปัจจบุนัพบว่าในสงัคมไทยมผีูใ้ห้ความสนใจในการประกอบอาชพีการแสดงลเิก จงึท�ำให้มกีารก่อตัง้
คณะลิเกในท้องถิ่นต่างๆ เพิ่มขึ้น ทั้งมีปรับเปลี่ยนให้มีความทันต่อยุคสมัย ทั้งด้านการร้อง การร�ำ แสดงหน้า
เวที ไฟ แสง สี เสียง เครื่องแต่งกาย เพื่อให้มีความโดดเด่นในคณะของตนเองและท�ำให้ผู้ที่มีประสบการณ์
จากการแสดงลเิกทัง้ด้านการประพนัธ์ การด้นกลอน กระบวนการร�ำได้ฝึกหดั ฝึกฝนและพฒันาตนเองมาเป็น
ผู้ประพันธ์ ผู้ก�ำกับการแสดงลิเก ได้แก่ครูหอมหวล นาคศิริ ครูเด่นชัย เอนกลาภ ครูดวงแก้ว ลูกท่าเรือ 
รวมทั้งครูสกุณา รุ่งเรือง 

ครูสกุณา รุ่งเรือง ได้เริ่มต้นการแสดงลิเกในช่วงอายุ 9 ปี เริ่มต้นการถ่ายทอดลิเกจากครอบครัวของ
บิดาคือนายพินิจ รุ่งเรืองโดยครอบครัวมีคณะลิเกราชาฉากและมารดาคือนางระเบียบ มีสะอาดเป็นผู้ดูแล
คณะลิเกธิดาไวยคุล ท�ำให้ครูสกุณา รุ่งเรืองได้เริ่มแสดงลิเกจากการเต้นระบ�ำแขก และหาประสบการณ์ 
การแสดงบทบาทตวัประกอบ นางตลก นางร้าย ผูห้ญงิปลอมเป็นผูช้ายและนางเอกมาตามล�ำดบั จนมโีอกาส 
เข้าร่วมแสดงลิเกโทรทัศน์ออกอากาศในปี พ.ศ. 2528 ทางไทยทีวีสีช่อง 9 และทางไทยทีวีสีช่อง 5  
ในปี พ.ศ. 2532 ท�ำให้มีชื่อเสียงและได้รับรางวัลอันทรงเกียรติได้แก่ โล่ศิริราชร้อยปี รางวัลตาราอวอร์ด 
รางวัลเกียรติยศเพื่อหนึ่งสตรี รางวัลดาวเมขลา เป็นต้น ในปี พ.ศ. 2550 ได้ก่อตั้งคณะลิเกสกุณา รุ่งเรืองและ
ดูแลควบคุมคณะด้วยตนเอง จึงท�ำให้เป็นที่ยอมรับของวงการลิเกไทยในด้านของกระแสเสียงที่ก้องกังวาน 
การด้นกลอน กระบวนการร�ำ ปฏิภาณไหวพริบ การแสดงหน้าเวทีและการประพันธ์บทลิเก สามารถแสดงได้
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ในทุกบทบาทของนางลิเก ได้แก่ นางเอก นางร้าย นางตลก และผู้หญิงปลอมเป็นผู้ชาย การแสดงแต่ละ
บทบาทนั้นมีความแตกต่างกันในการขับร้อง ซึ่งผู้แสดงจะด้นกลอนตามอารมณ์และความรู้สึกของตัวละคร
นัน้ๆ มีการใช้ลกูเอือ้นในค�ำกลอนรปูแบบเพลงไทย ทัง้ด้นกลอนและร�ำไปพร้อมกนัโดยใช้กระบวนการร�ำของ
ภาษาท่าทางนาฏศิลป์ไทยในการประกอบการด้นกลอน อีกทั้งในกระบวนการร�ำยังแสดงถึงบุคลิกของ 
ตัวละคร ใช้การส่ืออารมณ์ความรู้สึกแสดงออกผ่านสีหน้า แววตา ทั้งนี้ในกระบวนการด้นกลอนและ
กระบวนการร�ำทีก่ล่าวนัน้ ได้รบัการถ่ายทอดจากคร ูอาจารย์ทางด้านลิเกและนาฏศิลป์ไทยหลายท่าน ได้แก่ 
ครอบครัวหอมหวน ครูระเบียบ มีสะอาด ครูเทียนชัย สายเพชร ครูสมคิด ลูกพระร่วง ครูด�ำรง ชื่นสมทรง 
ครูฉัตร ทัมทิมธรรมนาถ ครูสวอง นาคศิริ ครูมะสะลุม นาฏวรดิลก ครูแจ่ม ชาวไร่ ครูบุญเลิศ นาคพินิจ และ
ครูวิโรจน์ วีรวัฒนานนท์ ท้ังน้ีครูสกุณา รุ่งเรืองฝึกหัด ฝึกฝน น�ำประสบการณ์ที่ได้รับมาพัฒนาตนเองและ
ถ่ายทอดอัตลักษณ์นางลิเกให้กับบุตรสาวคือนางสาวศรัญญา นาคศิริ เพ่ืออนุรักษ์และเผยแพร่อัตลักษณ์
บทบาทการแสดงนางลิเกของครูสกุณา รุ่งเรืองและความเป็นไทยให้อยู่สืบต่อไป (สกุณา รุ่งเรือง, สัมภาษณ์, 
5 สิงหาคม 2563)

จากการศึกษาพบว่าครูสกุณา รุ่งเรืองเป็นศิลปินที่ให้ความบันเทิงกับผู้ชม มีบทบาทส�ำคัญทางด้าน
การแสดงลเิกด้านหน้าเวทแีละมผีลงานการแสดงทางโทรทศัน์ ซึง่แสดงในบทบาทตัวละคร นางตลก นางร้าย 
ผูห้ญงิปลอมเป็นชายและนางเอกตลอดมา โดยมคีวามเป็นอตัลักษณ์เฉพาะในฐานะนางลเิก ท้ังเป็นผู้ถ่ายทอด
กระบวนการด้นกลอน กระบวนการร�ำ บทบาทการแสดงของตัวละครนางลิเกในบทบาทต่างๆ การประพันธ์
และก�ำกับบทลิเกให้กับผู้ท่ีมีความสนใจ เป็นศิลปินที่ได้รับรางวัลอันทรงเกียรติเป็นที่ยอมรับของวงการลิเก
คือรางวัลดาวเมขลา ซึ่งคัดเลือกจากศิลปินที่มีผลงานดีเด่นและนิยมทางโทรทัศน์ ด้วยเหตุนี้จึงท�ำให้ผู้วิจัย
สนใจศึกษาเรื่องบทบาทการแสดงลิเกของครูสกุณา รุ่งเรือง

ภาพที่ 1 ครูสกุณา รุ่งเรือง

ที่มา: วรรณวิภา วงวาน
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วัตถุประสงค์
เพื่อศึกษาบทบาทการแสดงนางลิเกของครูสกุณา รุ่งเรือง

ประโยชน์ที่ได้รับจากการท�ำวิจัย
เป็นองค์ความรูเ้กีย่วกบัการแสดงลเิกและการสร้างอตัลักษณ์เฉพาะในฐานะนางลิเก รวมทัง้น�ำไปใช้

ประโยชน์ในเชิงวิชาการและวิชาชีพได้ในโอกาสต่อไป

ขอบเขต
การศึกษาวิจัย เรื่องบทบาทการแสดงลิเกของครูสกุณา รุ่งเรือง ผู้วิจัยมุ่งศึกษาบทบาทนางลิเก 

กระบวนการขับร้อง กระบวนท่าร�ำ การใช้อาวุธลิเกของครูสกุณา รุ่งเรือง โดยศึกษาจากเอกสาร บทความ 
งานวิจัยที่เกี่ยวข้อง สื่ออิเล็กทรอนิกส์และข้อมูลจากการสังเกต สัมภาษณ์ครูสกุณา รุ่งเรือง

นิยามศัพท์
บทบาทการแสดงลิเกของครูสกุณา รุ่งเรือง หมายถึง การแสดงท่าทางของครูสกุณา รุ่งเรืองตาม

บทบาทของตัวละครในการแสดงลิเก
นางลิเก หมายถึง ผู้หญิงที่แสดงลิเกในบทบาทของตัวละครตัวนาง 

วิธีด�ำเนินการวิจัย
การวิจัยในครั้งนี้ ผู้วิจัยได้เก็บรวบรวมงานวิจัยแบ่งออกเป็น 3 ประเภท ซึ่งมีการเก็บข้อมูลที่ม ี

ความสอดคลองกับวิจัย ดังนี้
1. การเก็บเกี่ยวรวบรวมจากเอกสาร บทความและงานวิจัยที่เกี่ยวข้อง ซ่ึงได้ศึกษาค้นคว้าจาก

ส�ำนักงานวิทยทรัพยากร จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย ศูนย์มนุษย์วิทยาสิรินธร และหอสมุด
2. การเก็บรวบรวมจากสื่ออิเล็กทรอนิกส์ ได้แก่เทคโนโลยีสารสนเทศและการสื่อสาร ซ่ึงเป็นการ

วิวัฒนาการเทคโนโลยีคอมพิวเตอร์ ใช้ในการจัดเก็บข้อมูลเพื่อได้สารสนเทศที่ต้องการ
3. การเก็บรวบรวมข้อมูลจากการลงภาคสนาม ซึ่งแบ่งออกเป็น 3 ประเภท ดังนี้

3.1 การเกบ็รวบรวมจากการสงัเกต ผู้วจัิยได้รวบรวมข้อมลูในการท�ำวจัิย จึงเกดิการสังเกต
แบบมีส่วนร่วมคือ การเข้าฝึกหัดลิเก และในการสังเกตแบบไม่มีส่วนร่วมคือ จดบันทึกเป็นลายลักษณ์อักษร 
บันทึกภาพนิ่ง ภาพเคลื่อนไหว

3.2 การเก็บรวบรวมจากการสัมภาษณ์ โดยการใช้การบันทึกภาพนิ่ง ภาพเคล่ือนไหว  
การบันทึกเสียงและการจดบันทึกในข้อมูลของบทบาทนางลิเกของครูสกุณา รุ่งเรื่อง ทั้งนี้ผู้วิจัยได้แบ่งการ
ศึกษาแบ่งออกเป็น 7 ลักษณะ ได้แก่ กระบวนการร�ำ การร้องกลอนในบทบาทนางเอกกระบวนการร�ำ  
การร้องกลอนในบทบาทนางร้าย กระบวนการร�ำ การร้องกลอนในบทบาทนางตลก กระบวนการร�ำ การร้อง
กลอนในบทบาทนางเอกปลอมเป็นชาย การร�ำเกีย้วเข้าพระเข้านาง การร�ำออกตัวและการร�ำอาวธุ ได้รับการ
ถ่ายทอดโดยครูสกุณา รุ่งเรือง ซึ่งได้น�ำมาวิเคราะห์และรวบรวมผลการวิจัยไว้ดังนี้
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4. การตรวจสอบข้อมูล ได้น�ำเอกสาร หนังสือ บทความ วรรณกรรมที่เกี่ยวข้อง ข้อมูลสื่อ
อิเล็กทรอนิกส์และรวบรวมข้อมูลภาคสนามน�ำมาตรวจสอบความถูกต้อง และน�ำมาวิเคราะห์ตามความ 
มุ่งหมายของการวิจัย เพื่อวิเคราะห์ข้อมูลตามกระบวนการวิจัยเชิงคุณภาพ

ผลการวิจัย
ในการวิจัยเรือ่ง บทบาทการแสดงลิเกของครสูกณุา รุง่เรือง เป็นการศกึษาบทบาทการแสดงลเิกของ

ตัวนางหรือนางลิเก ซึ่งได้สรุปผลการวิจัยไว้ดังนี้
1. ชีวประวัติความเป็นมาของครูสกุณา รุ่งเรือง
ครูสกุณา รุ่งเรืองเติบโตในครอบครัวลิเก ได้รับการถ่ายทอดการแสดงลิเกจากนายพินิจ รุ่งเรือง

ครอบครัวมีคณะลิเกราชาฉากสดและนางระเบียบ มีสะอาดมีคณะลิเกธิดาไวยคุล เมื่ออายุ 9 ปีจึงได้เริ่มต้น
การแสดงลิเกจากการเต้นระบ�ำแขก และเป็นครพูกัลกัจ�ำ เก็บเกีย่วประสบการณ์น�ำมาฝึกฝนในการด้นกลอน 
การร�ำและการแสดงหน้าเวที ต่อมาได้พัฒนาตนเองมาตามล�ำดับ 

 ในปีพ.ศ. 2519 ได้เริม่ฝึกหดัการร�ำออกตวั เพ่ือเป็นอตัลักษณ์เฉพาะของผู้แสดง ซ่ึงได้รับการถ่ายทอด
กระบวนท่าร�ำจากนางระเบียบ มีสะอาดและยังคงหาประสบการณ์การแสดงน�ำมาพัฒนาตนเองอย่างไม่ 
หยุดยั้ง เพื่อน�ำมาฝึกหัด ฝึกฝนการแสดงลิเกในบทบาทของตัวประกอบ นางตลก นางร้าย ผู้หญิงปลอมเป็น
ผู้ชาย นางเอกและในกระบวนการร�ำต่างๆ ของนางลิเก 

ปีพ.ศ. 2528 ช่วงอายุ 18 ปี แสดงลิเกประจ�ำคณะเทพบัญชา หอมหวนหนุ่มและร่วมแสดงลิเก
โทรทัศน์ไทยทีวีสีช่อง 9 และช่อง 5 จนเป็นที่รู้จักและมีผู้ติดตามผลงานการแสดงลิเกมาจนถึงปัจจุบัน ต่อมา
เมื่อครูสกุณา รุ่งเรืองและนายเทพบัญชา นาคศิริ ได้ร่วมแสดงลิเกในบทบาทของพระเอก นางเอกครั้งแรกใน
คณะลิเกเทพบัญชาหอมหวนหนุ่ม จึงท�ำให้เกิดสนิทสนมและสานสัมพันธ์แบบคนรัก 

ปีพ.ศ. 2543 ครสูกณุา รุง่เรอืงและนายบญัชา นาคศริิ ได้แยกคณะกบัครอบครัว และก่อต้ังคณะลิเก
ของตนเองช่ือคณะเทพบัญชา สกณุา รุง่เรอืง ซึง่ได้รบัการตัง้ชือ่คณะลเิกโดยส�ำนกังานข่าวไทยรฐัและยกย่อง
ให้เป็นคณะลิเกโรงใหญ่ ท�ำให้เป็นที่รู้จักในวงการลิเกไทย

เม่ือทัง้สองได้แยกทางในการด�ำเนนิชวีติในปี พ.ศ. 2550 ท�ำให้ปรบัเปลีย่นชือ่คณะลเิกสกณุา รุง่เรอืง 
ทั้งได้สร้างสรรค์ผลงานให้กับผู้ที่ให้ความสนใจ กระทั่งในปี พ.ศ. 2555 ครูสกุณา รุ่งเรืองได้ปรับเปลี่ยนเป็น 
ผู้ให้ความรู้ทางด้านลิเก ร่วมก�ำกับแสดงและประพันธ์บทลิเก ซึ่งในระยะเวลาฝึกหัดการแสดงลิเกจนกระทั่ง
ประสบผลส�ำเร็จทางด้านการแสดงลิเก ครูสกุณา รุ่งเรืองได้เก็บประสบการณ์การแสดงลิเกและได้รับการ
ถ่ายทอดการแสดงลิเกจากครู อาจารย์ด้านลิเกและนาฏศิลป์ไทย ได้แก่ครอบครัวหอมหวน ครูระเบียบ  
มีสะอาด ครูเทียนชัย สายเพชร ครูสมคิด ลูกพระร่วง ครูด�ำรง ชื่นสมทรง ครูฉัตรา ทัมทิมธรรมนาถ ครูสวอง 
นาคศิริ ครูระเบียบ มีสะอาด ครูสวาท นาคศิริ ครูมะสะลุม นาฏวรดิรก ครูแจ่ม ชาวไร่ ครูบุญเลิศ นาคพินิจ
และครูวิโรจน์ วีรวัฒนานนท์ และปัจจุบันได้ถ่ายทอดอัตลักษณ์การแสดงลิเกของตนให้กับบุตรสาวคือ 
นางสาวศรัญญา นาคศิริ
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2. บทบาทการแสดงนางลิเกของครูสกุณา รุ่งเรือง
จากการศึกษากระบวนท่าร�ำของครูสกุณา รุ่งเรือง ผู้วิจัยได้วิเคราะห์แบ่งเป็น 3 ลักษณะ ได้แก่  

การด้นกลอน กระบวนท่าร�ำ การใช้สีหน้าและอารมณ์ เป็นต้น 
การด้นกลอนเป็นลักษณะบทกลอนลิเกมีความเป็นเอกลักษณ์ ใช้ค�ำที่สามารถยืดหยุ่นค�ำตาม 

ความเหมาะสมและมีสัมผัสที่สองด้วยเสียงเดียวกัน โดยใช้ท�ำนองเพลงราชนิเกลิงและขับร้องแบบเพลงไทย 
ในบทกลอนบรรยายให้ผู้ชมเกิดจินตนาจากการพรรณนาให้เข้าถึงบทบาทตัวละคร ทั้งน้ีในการด้นกลอนใน
เน้ือเรื่อง ครูสกุณา รุ่งเรืองเป็นผู้ประพันธ์บทกลอนด้วยตนเอง สามารถน�ำบทกลอนไปปรับใช้ในการแสดง
เรื่องต่างๆ ที่มีการด�ำเนินเรื่องคล้ายคลึงกัน การด้นกลอนใช้ทักษะการจดจ�ำบทกลอนและสามารถด้นกลอน
สดได้ โดยมีปฏิภาณไหวพรบิใช้ในการแก้ไขปัญหาในระหว่างแสดง ซึง่การขบัร้องและการเจรจาของครสูกณุา 
รุ่งเรืองมีลักษณะในการเปล่งเสียงขับร้องที่ก้องกังวานด้วยถ้อยค�ำที่ชัดเจนและดังเต็มเสียง ใช้ลูกเอื้อนและ
การทอดเสียงให้ผู้ชมคล้อยตาม โดยใช้เสียงสูงที่สูงกว่าปกติ แต่เมื่อลงวรรคสุดท้ายของบทกลอนจะใช้ 
เสียงต�่ำเพื่อเป็นสัญลักษณ์ของการสิ้นสุดของบทกลอน ทั้งน้ีการด้นกลอนสามารถบอกถึงอัตลักษณ์ของ 
ผู้แสดงและโน้วน้ามให้ผู้ชมติดตามและเป็นที่เลื่องลือของวงการลิเกไทย

กระบวนท่าร�ำของครูสกุณา รุ่งเรืองจะใช้กระบวนท่าร�ำของละครที่เป็นการสื่อความหมายของการ
ขับร้องโดยใช้ภาษาท่าทางนาฏศิลป์ไทยและท่าทางเลียนแบบธรรมชาติน�ำมาสร้างสรรค์เป็นกระบวนท่าร�ำ  
ในการร�ำจะใช้อวัยวะของร่างกายในส่วนต่างๆ สัมพันธ์กัน ได้แก่ ศีรษะ มือ เท้า ล�ำตัว ซึ่งศีรษะจะใช้การ 
ลักคอหรือสลับเปลี่ยนเอียง มือใช้ในการแสดงออกท่าทางต่างๆ เท้าใช้ในการเหลื่อมเท้าหรือก้าวเท้าและ 
ล�ำตัวจะใช้ในการโย้ตัวหรือการกดเอว ซึ่งได้น�ำมาผสมผสานเขา้ด้วยกันท�ำให้เกิดเป็นกระบวนทา่ร�ำ ในการ
ด�ำเนนิเรือ่งจะใช้การร�ำตามค�ำร้องเพือ่สือ่ความหมายของบทกลอน เรยีกว่า การร�ำตบีท ทัง้นีใ้นการร�ำประกอบ
การขับร้องสามารถปรับเปลี่ยนท่าร�ำได้ตามพื้นฐานนาฏศิลป์ไทยของแต่ละบุคคล แต่ยังคงความหมายของ
ค�ำร้องไว้ ซึ่งในการแสดงลิเกของครูสกุณา รุ่งเรืองจะให้ความส�ำคัญการขับร้องและการร�ำควบคู่กัน

การใช้สีหน้าและอารมณ์ในการแสดงลิเกจะต้องมีอารมณ์และความรู้สึกร่วมกับการแสดงเพื่อ 
สือ่ผ่านท่างสหีน้า สายตา รอยยิม้ ท�ำให้ผูช้มเข้าถงึบคุลิก อารมณ์ของตัวละคร ซ่ึงในการใช้สีหน้าและอารมณ์
เป็นส่วนประกอบส�ำคัญของการแสดงลิเก ทั้งนี้ได้แบ่งบทบาทการแสดงลิเกของครูสกุณา รุ่งเรืองออกเป็น 7 
รูปแบบ ดังนี้
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ภาพที่ 2 บทบาทการแสดงลิเกของครูสกุณา รุ่งเรือง

ที่มา: วรรณวิภา วงวาน

2.1 บทบาทนางเอก : ในการด้นกลอนจะมีการใช้เสียงเต็มเสียง ซึ่งมีกลวิธีการขับร้อง  
การแบ่งจังหวะ การเอือ้นและการทอดเสยีง โดยขบัร้องด้วยพยญัชนะ ค�ำควบกล�ำ้ทีช่ดัเจน มกีารใช้สงู ต�ำ่ สัน้ 
ยาว เบาตามลักษณะการเอื้อนอีกทั้งในกระบวนการร�ำจะมีความประณีตของกระบวนท่า กระทบจังหวะเล็ก
น้อย เป็นตัวละครที่มีกิริยา วาจาส�ำรวม ซึ่งผู้แสดงต้องสามารถจัดระเบียบร่างกายได้ดี ใช้การแสดงออกทาง
สีหน้าและสายตาถึงความมุ่งมั่น สื่ออารมณ์ ความรู้สึกของตัวละครออกมาได้อย่างชัดเจนทั้งเสียงร้อง ท่าร�ำ 
สหีน้าและบคุลกิ ซึง่ผูแ้สดงจะต้องหมัน่ทบทวน เรยีนรู้พฤติกรรม บคุลิก อปุนสัิยของตัวละครเพือ่น�ำเสนอให้
ผู้ชมเกิดอรรถรสในการรับชม

2.2 บทบาทนางร้าย : จากการน�ำการแสดงลิเกบทบาทนางร้ายมาวิเคราะห์พบว่าใน 
การขับร้องลิเกจะเริ่มต้นการฝึกร้องจากเพลงไทยในอัตราสองชั้น ซ่ึงจะฝึกการหายใจ การออกเสียง และ 
ได้เริ่มต้นการฝึกร้องกลอนลีหรือกลอนลาคือค�ำกลอนที่ลงท้ายด้วยสระอี สระอาและฝึกหัด ฝึกฝน เก็บเกี่ยว
ประสบการณ์กระทัง่น�ำมาพฒันาตนเองในการประพนัธ์บทกลอน การด้นกลอนต้องเรยีนรูส้ิง่รอบตวั ค�ำศพัท์
ต่างๆ เพื่อน�ำมาประพันธ์ให้มีความสอดคล้องกันในบทกลอน เสียงในการเปล่งออกมาจะมีเสียงที่ขึ้นจมูก 
หรือเรียกว่าเสียงนาสิก และในบทบาทนางร้ายจะใช้เสียงที่มีความแหลมดังกว่าปกติ ใช้เสียงที่ออดอ้อนหรือ
เสียงดังโวยวาย เป็นตัวละครท่ีช่วยในการด�ำเนินเรื่องของตัวเอก โดยมีลักษณะอารมณ์ขึ้น-ลงปรับเปล่ียน 
ตามสถานการณ์ได้อย่างรวดเร็ว มีกระบวนการร�ำ เทคนิค ลีลา ปฏิภาณไหวพริบ กิริยาและวาจาไม่ส�ำรวม  
การร�ำกระฉับกระเฉง กระทบจังหวะในการร�ำชัดเจน ใช้ร่างกายในส่วนต่างๆ ได้อย่างคล่องแคล่ว เช่น  
การโย้ตวั กดเอว กดไหล่ และยงัใช้สหีน้า สายตาในการสือ่อารมณ์ถงึบุคลกิและอปุนสัิย ความคดิของตัวละคร 
เป็นตวัละครท่ีปรับเปล่ียนอารมณ์ได้รวดเร็วซ่ึงเป็นจดุเด่นของตัวละครนางร้ายทีม่คีวามแตกต่างจากตัวละคร
ตัวอื่นๆ

2.3 การแสดงลิเกในบทบาทนางตลก

บทบาทนางตลกของครูสกุณา รุ่งเรืองพบว่านางตลกเป็นตัวละครท่ีสร้างความตลกขบขัน 

สร้างความผ่อนคลายให้กับผู ้ชม เป็นตัวละครท่ีไม่เน้นการด้นกลอนและการร�ำแต่จะเน้นการเจรจา  
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การด้นกลอนจะใช้ค�ำที่สร้างความขบขัน สนุกสนานมีเนื้อหาที่เข้าใจง่าย จะใช้น�้ำเสียงปกติไม่ดัดเสียงและ 

มักใช้ท่าทางพฤติกรรมของมนุษย์หรือภาษาท่าทางนาฏศิลป์ไทยร่วมในการด้นกลอน บทบาทตัวตลกเป็น 

ตัวละครที่มีความส�ำคัญจะต้องใช้ปฏิภาณไหวพริบตามเนื้อเรื่อง มีมุขตลกสอดแทรกอยู่เสมอทั้งในการร้อง 

การร�ำ และเจรจา ซึ่งครูสกุณา รุ่งเรืองได้เรียนรู้บทบาทนางตลกจากการจดจ�ำจากครู อาจารย์ การศึกษา

ข้อมูลจากหนังสือและทางโทรทัศน์น�ำมาต่อยอดทางด้านการแสดงในบทบาทนางตลก

2.4 การแสดงลิเกในบทบาทนางผู้หญิงปลอมเป็นผู้ชาย

ในบทบาทนี้จะต้องมีการขับร้องด้วยเสียงที่มีพลังและหนักแน่น มีความตระหนักว่าตนเอง

เป็นผู้ชาย เสียงในการเปล่งเสียงร้องจะต้องมีการท�ำงานระหว่างกล้ามเนื้อและลมหายใจที่ออกมาจากปอด  

ซึ่งจะท�ำให้เสียงมีความก้องกังวาน มีการใช้เสียงหลบและการเอื้อน และในการเจรจาจะมีการดัดเสียง  

ทั้งนี้เสียงในการขับร้องจะบ่งบอกถึงความกังวลใจตามความรู้สึกของตัวละครซ่ึงมีการแสดงออกทางสีหน้า 

สายตาร่วมด้วยและใช้กระบวนท่าร�ำตัวพระ เนื่องจากการปลอมตัวเป็นผู้ชายจึงต้องมีบุคลิก พฤติกรรม และ

กระบวนท่าร�ำเป็นผู้ชายเพื่อให้การแสดงมีความเสมือนจริง และท�ำให้ผู้ชมเกิดจินตนาการในการเข้าถึง 

ตัวละคร ซึ่งเป็นตัวละครนางเอกที่ปลอมตัวเป็นผู้ชายเพื่อเข้าไปช่วยบุคคลที่มีความส�ำคัญ

2.5 การแสดงลิเกในบทบาทการเกี้ยวเข้าพระ-นาง

จากการวิเคราะห์บทบาทการเกีย้วเข้าพระ-นางของครสูกณุา รุง่เรอืงจะใช้เพลงทุง่แสงทอง 

ที่ได้รับการประพันธ์ค�ำร้องโดยครูมะสะลุม นาฏวรดิลก มอบให้เป็นเพลงของครูสกุณา รุ่งเรืองและนายเทพ

บัญชา นาคศิริ ในบทกลอนเป็นค�ำร้องท่ีหยอกล้อระหว่างผู้ชาย-ผู้หญิง ผู้ด้นกลอนจะใช้เสียงออดอ้อน  

มกีารใช้ลกูเอ้ือนและการทอดเสยีง เพือ่ให้มเีสยีงทีห่วานและโน้มน้าวผูช้มให้เกดิความสนใจ เสยีงท่ีขบัร้องจะ

กระทบโพรงจมูกหรือเรียกว่าการขึ้นนาสิก โดยผู้ขับร้องจะต้องรู้จังหวะการหายใจ และการส่งต่อของท่อน

เพลงให้กับผู้ที่ขับร้องร่วม กระบวนท่าร�ำที่ใช้เป็นกระบวนท่าร�ำแบบโขน ละคร เช่น ท่าอาย เชยคาง และโลม 

เป็นต้น มีการใช้สีหน้า สายตาที่สื่อถึงความสุขและสร้างจินตนาการ อารมณ์ ความรู้สึกถึงคนรักให้กับผู้ชม 

2.6 การแสดงลเิกในบทบาทการร�ำออกตวั : จากการศกึษาการร�ำออกตวัพบว่าการร�ำออกตวั

ของครูสกุณา รุ่งเรือง ได้รับการถ่ายทอดกระบวนท่าร�ำจากนางระเบียบ มีสะอาด ใช้ท�ำนองเพลงเชิด โดยมี

กระบวนท่าร�ำออกตัวที่เป็นอัตลักษณ์เฉพาะของครูสกุณา รุ่งเรืองและเป็นกระบวนการร�ำในการแนะน�ำตัว 

สร้างความจดจ�ำให้กับผู้ชมและเป็นโอ้อวดฝีมือ ซึ่งเริ่มกระบวนท่าร�ำจากการเดิน การใช้สายตาและค�ำนับ 

เพ่ือสื่อถึงการทักทายระหว่างผู้แสดงและผู้ชม จากนั้นใช้กระบวนท่าร�ำการเดินแบบละครในการร�ำข้ึนเตียง 

ทั้งนี้ในการกรออกตัวจะมีกระบวนท่าร�ำที่น้อยเพื่อกระชับเวลาในการแสดง
2.7 การร�ำอาวุธ คือ การร�ำดาบและร�ำทวน ในบทบาทการร�ำสรุปได้ว่า เป็นลักษณะการ

ร�ำประเภทของการร�ำคู่ ผู้แสดงจะแสดงได้ทั้งผู้ชายและผู้หญิงตามโอกาสในการแสดง ใช้ท�ำนองเพลงเดิน  
ทั้งยังได้แบ่งการแสดงออกเป็น 3 ช่วง ได้แก่ช่วงที่ 1 คือการไหว้ครู เริ่มต้นจากท่านั่ง ท่าไหว้และท่าเหน็บ
ดาบไว้ข้างล�ำตัว เป็นการร�ำอวดฝีมือก่อนการต่อสู้ ช่วงท่ี 2 คือการมองเชิงผู้ต้อสู้ จะใช้กระบวนท่าร�ำท่ี 
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แขง็แรง กระฉบักระเฉง ใช้สหีน้าและบคุลกิน่าเกรงขาม เพ่ือท�ำให้คูต่่อสู้หวัน่เกรงและในช่วงที ่3 คอืการต่อสู้
เพื่อชัยชนะ เป็นการร�ำในช่วงที่ 3 ทั้งมีการฝึกซ้อมจังหวะในการต่อสู้ โดยจะมีการนับจังหวะให้ชัดเจนเพื่อไม่
เกิดอุบัติเหตุ ทั้งน้ีในการตีจะใช้ข้อมือในการก�ำหนดทิศทางของดาบคือการตีหงายข้อมือและตีพลิกข้อมือ  
ซึ่งจะมีการใช้กระบวนท่าร�ำท่าควงดาบในการเคลื่อนไหวร่างกาย อีกทั้งในการร�ำดาบเป็นศิลปะการต่อสู ้
ที่จะต้องมีการฝึกฝนความคล่องแคล่วว่องไวและกล้าตัดสินใจ ซ่ึงผู้แสดงจะมีบุคลิกที่สง่า โดยมีกระบวน 
ท่าร�ำของการนั่ง การยืน การเดิน ทั้งใช้ท�ำนองดนตรีในการกระตุ้นเพื่อให้เกิดความฮึกเหิมและกระชับเวลา
ท�ำให้การด�ำเนินเรื่องรวดเร็ว

บทบาทการร�ำทวนได้วเิคราะห์ด้านกระบวนการต่อสูก้ารร�ำทวน ซึง่ทวนเป็นอาวุธทีด่ดัแปลงมาจาก
หอก การใช้ทวนใช้ได้มือเดียวและสองมือ น�ำมาใช้ในการต่อสู้ การร�ำทวนของลิเกได้ต้นแบบมาจากละคร  
มีการคิดประดิษฐ์กระบวนท่าร�ำจากครูนาฏศิลป์และได้สืบทอดกันต่อมากระทั่งเข้ามาในการแสดงลิเก 
กระบวนท่าร�ำที่ใช้เป็นการเลียนแบบท่าทางการต่อสู้และผสมผสานกระบวนการร�ำร่วมด้วย ผู้แสดงแสดงได้
ทัง้ผูช้ายและผูห้ญิงตามโอกาสของการแสดงในแต่ละเนือ้เรือ่ง ซึง่ผูแ้สดงต้องมคีวามคล่องแคล่ว กระฉบักระเฉง 
มไีหวพรบิและการจดจ�ำกระบวนท่าร�ำ เพือ่ไม่ให้เกดิอบุตัเิหตใุนระหว่างแสดง ทัง้นีผู้แ้สดงจะแสดงความรูส้กึ
ของตัวละครจากสหีน้าและสายตาเพือ่ให้เหน็ถงึความฮกึเหมิของตวัละคร ทัง้นีไ้ด้รบัการถ่ายทอดการร�ำทวน
จากครู อาจารย์ การสั่งสมประสบการณ์และได้สร้างสรรค์ขึ้นเป็นการร�ำทวนในลักษณะของตนเอง  
ในกระบวนการร�ำออกเป็น 4 ไม้ ใน 1 ไม้จะมีการปฏิบัติท่าร�ำซ�้ำ  2 รอบ

อภิปรายผล
จากการวจิยัครัง้นีผู้ว้จัิยพบว่าครสูกณุา รุง่เรอืงเป็นศลิปินทางด้านลิเกทีส่ร้างสรรค์ผลงานการแสดง

จนได้รับรางวัลอันทรงเกียรติและเป็นที่ยอมรับในวงการนาฏศิลป์ไทย ซึ่งได้ฝึกหัดและฝึกฝนการแสดงลิเก
ตั้งแต่วัยเด็ก โดยเริ่มต้นจากการเต้นระบ�ำแขก การร�ำออกตัว นางตลก นางร้าย นางเอก ผู้หญิงปลอมเป็น
ผูช้าย การร�ำเพลงเกีย้วและการร�ำอาวุธ ทัง้นีใ้นบทบาทนางเอกเป็นบทบาททีใ่ห้ความนยิมและเป็นทีย่อมรับ
ของผูช้มอย่างมาก บทบาทของตวัละครจะมีบุคลิก อปุนสิยั วาจาทีแ่ตกต่างกนัออกไป มกีารขับร้อง การเอือ้น 
การทอดเสยีง การผ่อนเสยีง ม้วนเสยีงม้วนค�ำ จงัหวะ ท�ำนอง ถ้อยค�ำทีโ่น้มน้าวผู้ชมให้คล้อยตามโดยสือ่ออก
มาผ่านทางสหีน้า สายตาทีส่ามารถแสดงออกถงึอารมณ์ ความรูส้กึของตวัละครได้ ซึง่เสยีงทีใ่ช้แต่ละตัวละคร
จะมีจุดเด่นของตัวละคร เช่น นางเอกใช้การทอดเสียงที่นุ่มนวล นางร้ายใช้เสียงแหลมขึ้นมีการใช้เสียงหนัก
เสียงเบา นางตลกจะขับร้องที่ไม่เน้นการเอื้อน ใช้ค�ำร้องที่ไม่ซับซ้อนและบทบาทผู้หญิงปลอมเป็นชายจะ 
ใช้เสียงที่หนักแน่น มีเทคนิคการใช้เสียงต่างๆ อีกทั้งในกระบวนการร�ำจะใช้ภาษาท่าทางนาฏศิลป์ไทยในการ
ร�ำประกอบค�ำร้อง โดยมีจังหวะในการร�ำที่แตกต่างกัน กระบวนการด้นกลอนและกระบวนท่าร�ำครูสกุณา 
รุง่เรอืงให้ความส�ำคญัเทยีบเท่ากนั ซึง่ได้รบัการถ่ายทอดบทบาทนางลิเกจากครูอาจารย์ด้านลิเกและนาฏศลิป์
ไทยหลายท่าน จึงได้น�ำมาสร้างสรรค์พัฒนาการแสดงลิเกของตนเอง ทั้งนี้บทบาทการแสดงลิเกเป็นสิ่งที่มี
คุณค่าในวงการลิเกไทย มีลักษณะเฉพาะ มีเอกลักษณ์ของการด้นกลอน เสียงร้อง การร�ำ สะท้อนและให้
ข้อคดิของสงัคมจงึท�ำให้มคีณุค่าในตวัของมนัเอง ซึง่ในกระบวนการด้นกลอนและการร�ำของครสูกณุา รุง่เรอืง
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ในบทบาทต่างๆ น้ัน สามารถถ่ายทอดและเผยแพร่เพื่อเป็นองค์ความรู้และน�ำไปต่อยอดทางด้านการแสดง
ลิเกให้กับสังคมไทยสืบต่อไป

ข้อเสนอแนะ
จากการศึกษาบทบาทการแสดงลิเก ได้ศึกษาเก็บข้อมูลเฉพาะในบทบาทนางลิเกที่เป็นอัตลักษณ์  

ซึ่งมีหลากหลายบทบาท เช่น นางเอก นางร้าย นางตลก ผู้หญิงปลอมเป็นผู้ชาย การร�ำเพลงเกี้ยว ร�ำออกตัว
และร�ำอาวุธ โดยเป็นองค์ความรูใ้นการแสดงลเิก ควรทีจ่ะศกึษาเพือ่เกดิองค์ความรูใ้ห้กบัผูท้ีใ่ห้ความสนใจใน
ด้านการด้นกลอนและกระบวนการร�ำของการแสดงลิเก
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ระเบียบวิธีการบรรเลงวงปี่พาทย์มอญ คณะพาทยโกศล ในงานพระราชพิธีถวายพระเพลิง
พระบรมศพพระบาทสมเด็จพระปรมินทรมหาภูมิพลอดุลยเดช บรมนาถบพิตร

PERFORMANCE METHODS OF WONG PIPHAT MON BY THE PATTAYAKOSOL 
PIPAT ENSEMBLE AT THE ROYAL CREMATION CEREMONY FOR HIS MAJESTY 

KING BHUMIBOL ADULYADEJ

พีระพล ปลิวมา1 ภัทระ คมข�ำ2 
Perapol Pliwma Pattara Komkam

บทคัดย่อ
งานวจัิยนีม้วีตัถปุระสงค์เพือ่ศกึษามลูบททีเ่กีย่วข้องกบัวงป่ีพาทย์มอญ คณะพาทยโกศล และศกึษา

ระเบียบวิธี การบรรเลงวงปี่พาทย์มอญ คณะพาทยโกศลที่ใช้ในงานพระราชพิธีถวายพระเพลิงพระบรมศพ
พระบาทสมเด็จพระปรมินทรมหาภูมิพลอดุลยเดช บรมนาถบพิตร ใช้ระเบียบวิธีวิจัยเชิงคุณภาพ สัมภาษณ์
ทายาท ลูกศิษย์ สมาชิกในวงปี่พาทย์มอญ คณะพาทยโกศลและบุคคลที่มีความเกี่ยวข้องกับงานพระราชพิธี
ถวายพระเพลิงพระบรมศพ ผลการวิจัยพบว่าตระกูลพาทยโกศล นับทายาทได้ 8 รุ่น ผู้มีบทบาทส�ำคัญ  
คือ หลวงกัลยาณมิตตาวาส (ทับ) และจางวางทั่ว พาทยโกศล วงปี่พาทย์มอญ บ้านพาทยโกศล สันนิษฐาน
ว่าเกิดขึ้นในสมัยจางวางทั่ว เครื่องมอญเก่าแก่ที่สุดที่สร้างไว้เอง คือ ฆ้องโพธิ์ เอกลักษณ์ของวงปี่พาทย์มอญ 
คือชุดเครื่องมุกที่ประดับตราประจ�ำตระกูล “พศ” และฆ้องกระแต ปรากฏในงานพระราชพิธีพระราชทาน
เพลิงพระศพสมเด็จพระเจ้าพี่นางเธอ เจ้าฟ้ากัลยาณิวัฒนา กรมหลวงนราธิวาสราชนครินทร์เป็นครั้งแรก  
เมื่อปี พ.ศ. 2551

ระเบียบวิธีการบรรเลง พบว่าเพลงท่ีใช้และรูปแบบการบรรเลงเป็นเอกลักษณ์ของบ้านพาทยโกศล 
ได้แก่ นาคบริพัตรทางมอญ ช้างประสานงาทางมอญ พม่าเห่ทางมอญ ซึ่งเป็นเพลงที่ครูเทวาประสิทธิ์  
พาทยโกศล ประพันธ์ไว้ พบเพลงในการบรรเลงประโคมทั้งส้ิน 13 เพลง ได้แก่ ประจ�ำบ้าน ยกศพ  
พญาขวัญ พญาโศก สองไม้เต่าทอง สองไม้สี่เกลอ ประจ�ำวัดเสียงล่าง นาคบริพัตรทางมอญ พม่าเห่ทางมอญ 
ช้างประสานงาทางมอญ เขมรทม จะเด็ด และมอบเรือ

ค�ำส�ำคัญ: ปี่พาทย์มอญ, พาทยโกศล, ระเบียบวิธีการบรรเลง, พระราชพิธีถวายพระเพลิง

1นิสิตระดับปริญญามหาบัณฑิต หลักสูตรศิลปศาสตรมหาบัณฑิต สาขาวิชาดุริยางค์ไทย ภาควิชาดุริยางคศิลป์ คณะศิลปกรรมศาสตร์ 	
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2รองศาสตราจารย์ ดร. หัวหน้าภาควิชาดุริยางคศิลป์ กรรมการศูนย์เชี่ยวชาญเฉพาะทางวัฒนธรรมดนตรีไทย คณะศิลปกรรมศาสตร์

จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย ประธานกลุ่มมหาวิทยาลัยเครือข่าย AUN - AYCF แห่งประเทศไทย
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Abstract 
This research aims to investigate contexts of the Piphat Mon Ensemble of Ban  

Pattayakosol as well as regulating methods of the Piphat Mon of Ban Pattayakosol  
Ensemble performance at the Royal Cremation Ceremony for His Majesty King Bhumibol 
Adulyadej. The research findings show that the descendants of Pattayakosol music family 
can be traced back up to 8 generations. Two of them that took important roles were Luang 
Kallayanamittavas (Tub) and Jangwang Tua Pattayakosol. It was assumed that the Piphat 
Mon Ensemble of Ban Pattayakosol was set up during the time of Jangwang Tua. The first 
Mon instrument belonging to the family is the oldest Kong Mon (Mon vertical circular gong), 
namely Kong Pho. The Piphat Mon Ensemble identity can be differentiated by a pearl inlaid 
set decorated with “PS”, the Family initials, and Kong Kratae. Both gongs first re-appeared 
at the Royal Cremation Ceremony For Her Royal Highness Princess Galyani Vadhana, the 
Princess of Naradhiwas in 2551 B.E.

The repertoire and traditional methods of performance of Ban Pattayakosol are 
Nakboriphat Thang Mon, Chang Prasarn - nga Thang Mon and Phama - Hae Thang Mon 
which were composed by Master Dhevaprasith. All 13 tunes were discovered as following 
: Prajum Ban, Yok Sop, Phya Kwan, Phya Soke, Song Mai Tao Thong, Song Mai Si Kloe, 
Prajum Wat Siang Larng, Nakboriphat Thang Mon, Phama - Hae Thang Mon, Chang Prasarn 
- nga Thang Mon, Khamen Thom, Ja - ded and Mob Rua.

Keywords: Piphat Mon, Pattayakosol, Regulations and Methods of Performance,  
                The Royal Cremation Ceremony

บทน�ำ 
	 การบรรเลงดนตรีไทยในงานพระราชพิธีเป็นเครื่องประกอบพระราชอิสริยยศของพระมหากษัตริย์
และพระบรมราชวงศ์ประการหนึ่งควบคู่ไปกับการประโคมของงานเครื่องสูงตามโบราณ ราชประเพณีเป็น 
การถวายพระเกียรติยศสูงสุดและเป็นการรักษาธรรมเนียมประเพณี ซึ่งในการพระราชพิธีที่เป็นการถวาย 
พระเพลิงพระบรมศพนั้น แต่ละรัชกาลต่างมีการปรับเปลี่ยนระเบียบวิธีปฏิบัติรวมไปถึงดนตรีในพระราชพิธี 
เพือ่ให้มีความเหมาะสมกบัยคุสมยัและถวายพระเกยีรตยิศต่อองค์พระมหากษัตรย์ิ ซึง่ตามโบราณราชประเพณี
งานพระบรมศพนั้น มีเพียงริ้วขบวนประกอบพระราชอิสริยยศเป็นดนตรีเครื่องสูง คือ ปี่ไฉนกลองชนะ  
แตรสังข์กระทั่งมโหระทึก และเมื่อคร้ังงานพระราชพิธีพระบรมศพสมเด็จพระศรีนครินทราบรมราชชนนี  
มีการเพิ่มวงปี่พาทย์เครื่องใหญ่ ปี่พาทย์นางหงส์ ปี่พาทย์มอญ  และวงบัวลอย เข้าไปประกอบในพระราชพิธี
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ปัจจุบันวงปี่พาทย์มอญได้เข้ามามีบทบาทต่อการฟังและการดูดนตรีไม่น้อย จนถึงได้เป็นสมาชิก 
ส่วนหนึ่งของวงการดนตรีไทย ซึ่งวงปี่พาทย์มอญนั้นมีการเปลี่ยนแปลงมาโดยตลอด โดยในอดีตชาวมอญได้
น�ำวงปี่พาทย์มอญบรรเลงประกอบพิธีต่างๆ ทั้งงานมงคลและอวมงคล แต่ในปัจจุบันนี้จะสังเกตได้ว่า 
วงปี่พาทย์มอญได้เข้ามามีบทบาทให้เห็นส่วนมาก คือ งานอวมงคล รวมถึงได้เข้ามามีบทบาททั้งในงาน 
พระราชพิธถีวายพระเพลิงพระบรมศพ พระศพ และได้แพร่หลายเข้ามาในงานศพของบคุคลต่างๆ โดยทั่วไป         

พระราชพิธีถวายพระเพลิงพระบรมศพพระบาทสมเด็จพระปรมินทรมหาภูมิพลอดุลยเดช  
บรมนาถบพติร ได้มกีารฟ้ืนฟดูนตรปีระกอบพระราชพธิแีละเพิม่เตมิขึน้ใหม่ โดยเพิม่เติมตามพระราชประสงค์
ของสมเด็จพระเทพรตันราชสดุาฯ สยามบรมราชกมุาร ีส�ำหรับวงป่ีพาทย์มอญนัน้ ได้รับส่ังให้บ้านพาทยโกศล
ซึ่งเป็นส�ำนักบ้านดนตรีท่ีมีชื่อเสียงมีประวัติเก่าแก่บ้านหนึ่งของยุครัตนโกสินทร์ด�ำเนินการประโคม และ 
ด้วยบ้านพาทยโกศลมีวงปี่พาทย์มอญอันเป็นเอกลักษณ์ ทั้งในเรื่องการบรรเลง ทางเพลงที่เป็นเฉพาะ  
รวมถึงการที่บ้านพาทยโกศลนั้นเป็นส�ำนักดนตรีเก่าแก่ต้ังแต่สมัยต้นกรุงรัตนโกสินทร์และมีประวัติศาสตร์
ด้านดนตรีท่ีเกี่ยวเนื่องกับประเทศชาติมาอย่างยาวนาน มีบุคคลส�ำคัญของตระกูลที่เป็นนักดนตรีที่ม ี
ความสามารถ มคีวามเชีย่วชาญ เป็นครสูอนดนตรทีีม่ชีือ่เสยีง อาท ิหลวงกลัยาณมติตาวาส (ทบั พาทยโกศล) 
ครูจางวางทั่ว พาทยโกศล ครูเทวาประสิทธิ์ พาทยโกศล และคุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ เป็นต้น ซึ่งทุกท่าน
ล้วนมบีทบาทต่อวงการดนตรไีทยเป็นอย่างมาก ท้ังยงัรบัใช้ถวายงานเจ้านายของทุกรชักาลมาโดยตลอด และ
ในสมัยรัชกาลที่ 9 ยังได้รับพระมหากรุณาธิคุณโปรดเกล้าให้เข้าบรรเลงถวายสอนดนตรีไทยแด่สมเด็จเจ้าฟ้า
หญิงทั้งสามพระองค์ และมีโอกาสเข้ารับใช้ถวายงานในพระราชพิธีส�ำคัญ ดังเช่นพระราชพิธีถวายพระเพลิง
พระบรมศพและพระศพ โดยให้ด�ำเนินการประโคมเรื่อยมาตั้งแต่งานพระราชพิธีถวายพระเพลิงพระบรมศพ
สมเด็จพระศรีนครินทราบรมราชชนนี และครั้งนี้งานพระราชพิธีถวายพระเพลิงพระบรมศพพระบาทสมเด็จ
พระปรมินทรมหาภูมิพลอดุลยเดช บรมนาถบพิตร

ในการท�ำวิจัยเรื่องระเบียบวิธีการบรรเลงวงปี่พาทย์มอญ คณะพาทยโกศล ในงานพระราชพิธี 
ถวายพระเพลิงพระบรมศพพระบาทสมเด็จพระปรมินทรมหาภูมิพลอดุลยเดช บรมนาถบพิตร เพื่อเป็นการ
ศึกษามูลบทที่เก่ียวข้องของวงปี่พาทย์มอญ คณะพาทยโกศล และศึกษาระเบียบวิธีการบรรเลงวงปี่พาทย์
มอญ คณะพาทยโกศล ที่ใช้ในงานพระราชพิธีถวายพระเพลิงพระบรมศพพระบาทสมเด็จพระปรมินทร 
มหาภูมิพลอดุลยเดช บรมนาถบพิตร ทั้งนี้เพื่อเป็นการศึกษาและเผยแพร่ผลงานทางวิชาการที่เกี่ยวเนื่องกับ
วงปี่พาทย์มอญของบ้านพาทยโกศล พระราชพิธี รวมถึงร่วมอนุรักษ์จารีตประเพณี และเป็นการร่วมบันทึก
ประวัติศาสตร์ของชาติที่ว่าด้วยดนตรีในพระราชพิธีถวายพระเพลิงพระบรมศพให้มีการศึกษาและรวบรวม
ข้อมูลอย่างจริงจังเกิดขึ้นต่อไป

วัตถุประสงค์ของการวิจัย 
1. ศึกษามูลบทที่เกี่ยวข้องกับวงปี่พาทย์มอญ คณะพาทยโกศล 
2. ศึกษาระเบียบวิธีการบรรเลงวงปี่พาทย์มอญ คณะพาทยโกศลที่ใช้ในงานพระราชพิธีถวาย 

พระเพลิงพระบรมศพพระบาทสมเด็จพระปรมินทรมหาภูมิพลอดุลยเดช บรมนาถบพิตร
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ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ
1. ทราบมูลบทที่เกี่ยวข้องกับวงปี่พาทย์มอญ คณะพาทยโกศล
2. ทราบระเบียบวิธีการบรรเลงวงปี่พาทย์มอญ คณะพาทยโกศลที่ใช้ในงานพระราชพิธีถวาย 

พระเพลิงพระบรมศพพระบาทสมเด็จพระปรมินทรมหาภูมิพลอดุลยเดช บรมนาถบพิตร

วิธีด�ำเนินการวิจัย  
การด�ำเนินการวิจัยใช้ระเบียบวิธีวิจัยเชิงคุณภาพ โดยมีรายละเอียดดังนี้ 
1. การรวบรวมข้อมูล
ผู้วิจัยด�ำเนินการรวบรวมข้อมูลจากเอกสาร งานวิจัย สื่อสิ่งพิมพ์ เก็บข้อมูลจากการสังเกตการณ ์

ภาคสนาม โดยผูว้จัิยใช้วิธจีดบันทึกข้อมลูขัน้ตอนของการพระราชพธิแีละข้อมูลทีเ่ก่ียวข้องเพิม่เตมิ ตลอดจน
การบันทึกภาพ เก็บข้อมูลด้วยวิธีการสัมภาษณ์ทายาทและสมาชิกในวงปี่พาทย์มอญ คณะพาทยโกศล 
สัมภาษณ์ผู้ทรงคุณวุฒิและบุคคลที่เกี่ยวข้องกับงานพระราชพิธีถวายพระเพลิงพระบรมศพฯ จ�ำนวน 12 คน 

2. การศึกษาและบันทึกข้อมูล
ผู้วิจัยจะจ�ำแนกข้อมูลเพื่อน�ำมาวิเคราะห์โดยการแบ่งกลุ่ม คือ 

2.1 ข้อมูลเกี่ยวกับวงปี่พาทย์มอญและพระราชพิธีที่เกี่ยวข้องกับการพระบรมศพฯ 
2.2 มูลบทที่เกี่ยวข้องกับวงปี่พาทย์มอญ คณะพาทยโกศล 
2.3 ข้อมูลด้านชีวประวัตินักดนตรีที่บรรเลงในวงปี่พาทย์มอญ 
2.4 ข้อมูลเกี่ยวกับระเบียบวิธีการบรรเลง วงปี่พาทย์มอญคณะพาทยโกศล 
     ในงานพระราชพิธีถวายพระเพลิงพระบรมศพฯ 

3. การวิเคราะห์ข้อมูล
ผูว้จิยัน�ำข้อมลูจากการศกึษาค้นคว้าต่างๆ เป็นหลักส�ำหรับการวเิคราะห์ แล้วจึงน�ำข้อมลูทัง้หมดมา

ท�ำการวิเคราะห์และสังเคราะห์เน้ือหา ดังหัวข้อตามวัตถุประสงค์ คือ มูลบทที่เกี่ยวข้องกับวงปี่พาทย์มอญ
ของบ้านพาทยโกศล ระเบียบวิธีการบรรเลง ลักษณะการประสมวงและการจัดวง ล�ำดับเพลงท่ีใช้ในการ
บรรเลงตามขั้นตอนในพระราชพิธี โดยน�ำข้อมูลที่ได้จากการสัมภาษณ์และข้อมูลจากเอกสารที่เก่ียวข้อง 
เข้าประกอบเพื่อเขียนเรียบเรียงในการพรรณนา ให้ได้ข้อมูลที่ถูกต้องตรงความเป็นจริงมากที่สุด แล้วจึง 
เรียบเรียงผลการศึกษา ข้อมูลเนื้อหาสาระต่างๆ ที่ได้รับจากการศึกษา ทุกส่วนที่ก�ำหนดไว้ตามวัตถุประสงค์ 

4. สรุปผลและเสนอแนะ
น�ำข้อมูลจากการวิเคราะห์มาตรวจสอบประมวลผลให้สอดคล้องกับวัตถุประสงค์ของการวิจัย  

จากนั้นน�ำมาเรียบเรียงสรุปผลการวิจัยตามประเด็นที่ก�ำหนดไว้ 
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ผลการวิจัย
ผลการวิจัยเรื่องระเบียบวิธีการบรรเลงวงปี่พาทย์มอญ คณะพาทยโกศล ในงานพระราชพิธีถวาย 

พระเพลิงพระบรมศพพระบาทสมเด็จพระปรมินทรมหาภูมิพลอดุลยเดช บรมนาถบพิตร สามารถเรียบเรียง
ข้อมูลได้ดังนี้

1. มูลบทที่เกี่ยวข้องกับวงปี่พาทย์มอญ คณะพาทยโกศล
2. ระเบียบวิธีการบรรเลงวงปี่พาทย์มอญ คณะพาทยโกศล ในงานพระราชพิธีถวายพระเพลิง 

พระบรมศพพระบาทสมเด็จพระปรมินทรมหาภูมิพลอดุลยเดช บรมนาถบพิตร
1. มูลบทที่เกี่ยวข้องกับวงปี่พาทย์มอญ คณะพาทยโกศล
การศึกษามูลบทที่เกี่ยวข้องกับวงปี่พาทย์มอญ คณะพาทยโกศล ได้รวบรวมข้อมูลจากเอกสารและ

การสัมภาษณ์ทายาท ลูกศิษย์ และสมาชิกของวงปี่พาทย์มอญ คณะพาทยโกศล ผลการวิจัยปรากฏ 
รายละเอียดดังนี้

ตระกูลพาทยโกศล
ตระกูลพาทยโกศล เป็นตระกลูนักดนตรไีทยเก่าแก่ตระกูลหนึง่ มปีระวติัความเป็นมาทีส่ามารถสืบค้น

ได้ย้อนไปถงึสมยัพระบาทสมเดจ็พระพทุธเลศิหล้านภาลัย รัชกาลท่ี 2 นบัทายาทผู้สืบสกลุจากอดีตถึงปัจจุบนั
ได้ 8 รุ่น ซึ่งเป็นทั้งนักดนตรีไทยและครูดนตรีไทยที่มีชื่อเสียง โดยล�ำดับที่ 1 - 2 ไม่ปรากฏนาม ล�ำดับที่ 3 
คือ บิดาของหลวงกัลยาณมิตตาวาส (ทับ) โดยมีน้องสาวของครูทองดี ชูสัตย์เป็นภรรยา และล�ำดับที่ 4 คือ 
หลวงกลัยาณมติตาวาส (ทบั) ซึง่ได้รบัพระราชทานนามสกลุ “พาทยโกศล” พร้อมกบั จางวางทัว่ ซ่ึงเป็นบตุร
ชายและทายาทในล�ำดับที่ 5 ในล�ำดับที่ 6 คือครูเทวาประสิทธิ์ พาทยโกศล และคุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ 
ล�ำดับที่ 7 คือ ร้อยเอกอุทัย พาทยโกศล และล�ำดับที่ 8 คือ นางนพวรรณ พาทยโกศล โปรียานนท์ และ 
นายยุทธนา พาทยโกศล

ต้นตระกูลของตระกูลพาทยโกศล คือ หลวงกัลยาณมิตตาวาส (ทับ พาทยโกศล) และครูจางวางทั่ว 
พาทยโกศล ซึ่งขณะนั้นเป็นนักดนตรีประจ�ำอยู่ที่วังบางขุนพรหมและได้รับมอบหมายให้เป็นหัวหน้าวงพิณ
พาทย์ พร้อมทัง้ได้รบัการอปุถัมภ์จากสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้าบรพิตัรสขุมุพนัธุ ์กรมพระนครสวรรค์
วรพินิตหรือทูลกระหม่อมบริพัตร อย่างจริงจัง ทรงอุปถัมภ์วงดนตรีบ้านพาทยโกศลมาเป็นเวลากว่า 30 ปี 
โดยไม่โปรดให้ออกรับงานนอกและทรงอุปถัมภ์ค่าใช้จ่ายด้านการศึกษาให้ลูกหลานของบ้านพาทยโกศล  
ตลอดจนหาคู่ครองที่มีความรู้และเหมาะสมให้แก่ลูกศิษย์ของส�ำนักดนตรีบ้านพาทยโกศล และที่ส�ำคัญได้
พระราชทานนามสกุล “พาทยโกศล” ให้แก่ หลวงกัลยาณมิตตาวาส (ทับ พาทยโกศล) และครูจางวางทั่ว 
พาทยโกศล เมื่อวันที่ 6 กุมภาพันธ์ ปี พ.ศ. 2460 นอกจากนี้ยังพระราชทานนามแก่ ครูเทวาประสิทธิ์  
พาทยโกศล ในวันเดียวกัน
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ภาพที่ 1 ลายพระหัตถ์ทูลกระหม่อมบริพัตร พระราชทานนามสกุล “พาทยโกศล”

ที่มา: บ้านพาทยโกศล (พีระพล ปลิวมา บันทึกภาพเมื่อวันที่ 15 พฤศจิกายน 2562)

จากอดีตจนถึงปัจจุบันตระกูลพาทยโกศล ยังคงสืบทอดเชื้อสายตระกูลและพักอาศัยอยู่ที่บ้าน 
ด้านหลังของวัดกัลยาณมิตรวรมหาวิหาร โดยบ้านพาทยโกศล (บ้านเครื่อง) ต้ังอยู ่บ้านเลขที่ 894  
ถนนอรุณอมรินทร์ตัดใหม่ แขวงวัดกัลยา เขตธนบุรี กรุงเทพมหานคร ปัจจุบันยังคงประกอบอาชีพรับงาน
บรรเลงดนตรีและสืบทอด “วงดนตรีบ้านพาทยโกศล” อันเป็นวงดนตรีประจ�ำบ้านที่มีช่ือเสียงในด้านการ
สบืทอดวชิาความรู ้และสร้างลูกศษิย์ทีม่คีวามสามารถ ทัง้ด้านความรู ้  และฝีมอืในการบรรเลง เป็นนกัดนตรี
และครูดนตรีไทยที่มีชื่อเสียงมากมาย รวมถึงการรักษาและอนุรักษ์มรดกทางศิลปวัฒนธรรม เคร่ืองดนตรี 
เรือนบ้านเครื่อง ให้เป็นแหล่งเรียนรู้วิชาการดนตรีไทย ตลอดจนรักษาวิธีการบรรเลงด้วยทางเพลงท่ีเป็น
เอกลักษณ์เฉพาะตัวที่เรียกว่า “ทางฝั่งธน” ไว้อย่างมั่นคงเสมอมา

ภาพที่ 2 บ้านพาทยโกศล (บ้านเครื่อง) ปัจจุบัน

ที่มา: พีระพล ปลิวมา
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ภาพที่ 3 ห้องเก็บเครื่องและสถานที่ใช้ต่อเพลงของบ้านพาทยโกศลปัจจุบัน

ที่มา: พีระพล ปลิวมา

วงปี่พาทย์มอญ คณะพาทยโกศล
วงปี่พาทย์มอญของบ้านพาทยโกศลนั้น ไม่ปรากฏหลักฐานแน่ชัดว่าเริ่มมีขึ้นในเมื่อใดและเข้ามามี

บทบาทต่อส�ำนักดนตรบ้ีานพาทยโกศลได้อย่างไร แต่ตามค�ำบอกเล่าของทายาทและลกูศษิย์บ้านพาทยโกศล 
ได้อธิบายถึงการมีปี่พาทย์มอญบ้านพาทยโกศลไว้ว่า น่าจะมีมาต้ังแต่สมัยของครูจางวางท่ัว ซ่ึงขณะนั้นก็มี
การเรียนเพลงมอญอยู่แล้วและได้น�ำวงปี่พาทย์มอญ ออกรับงานบรรเลงต่างๆ เสมอมา รวมถึงได้เล่าเร่ือง 
การสร้างเครือ่งมอญทีบ้่านพาทยโกศลสร้างไว้เอง คอื ฆ้องโพธิ ์ซึง่ท�ำขึน้มาเองจากต้นโพธิข์องวดักลัยาณมติร

...เครื่องปี่พาทย์มอญนั้นมีมาตั้งนานแล้ว มีมาพร้อมกับบ้าน ถ้าถามจากลุงศักดิ์
หรือลุงนิวัติก็คงพูดตรงกันว่าไม่ทราบว่าเกิดมาตั้งแต่เมื่อไร พี่เองก็ไม่ทราบเช่นกัน รู้แต่ว่า
มีมาตั้งนาน ... แต่คิดว่าน่าจะมีปี่พาทย์ไทยก่อนในสมัยครูจางวางทั่ว แล้วก็คงมีปี่พาทย์
มอญ ... กเ็ลยต้องใช้ข้อสนันษิฐาน เลยคดิว่าน่าจะมเีข้ามาในสมยัของครูจางวางทัว่ ส่วนถ้า
ย้อนขึ้นไปจากนี้ก็ไม่ทราบเช่นกัน ... แต่เท่าที่สืบค้นได้ เท่าที่เรารู้ ก็คาดว่าคงเป็นช่วงของ
สมัยครูจางวางทั่ว แต่ถ้าเป็นเรื่องเครื่องมอญท่ีมีการสร้างของท่ีบ้านคือ ฆ้องโพธิ์ ในสมัย
ของ ย่าแสง ปู่โป๊บ (ครูเทวาประสิทธิ์) เป็นคนขุดเอง ก็อ้างอิงว่าเป็นค�ำบอกเล่าจากคนใน
บ้าน คุณพ่อพี่ป�๋ำเองก็เล่าให้ฟังแบบนี้ว่า ฆ้องโพธิ์ เกิดขึ้นในยุคของย่าแสง ซึ่งเป็นภรรยา
ของครูจางวางทั่ว จึงคิดว่าน่าจะเป็นจุดเริ่มต้น ของการมีเครื่องมอญของบ้านพาทยโกศล 
ในสมัยต่อๆ มาก็จะมีฆ้องหนุมาน ก็ไม่ทราบว่าสร้างตอนไหน ถัดมาก็เป็นชุดเคร่ืองมอญ 
อ.อุทัย ที่ช่างสมชัยท�ำไว้ให้ หลังจากนั้นก็ไม่มีสร้างเพิ่ม แล้วก็จะมีพวกลูกศิษย์เอามาฝาก
ไว้บ้าน ... ซึ่งเมื่อก่อนนี้ลุงนิวัติก็เล่าว่าแรกๆ เครื่องมอญก็ไม่ได้มีเยอะ เพิ่งจะมามีในสมัย
ของครูอุทยั เพราะว่ามงีานมาก มงีานทกุวนั จงึต้องมเีครือ่งมอญไว้หลายชดุ ... การต่อเพลง
ที่บ้านหลังจากปู่แล้วหลักๆ ก็จะเป็นครูพังพอน แตงสืบพันธ์ เป็นคนต่อให้...
(นพวรรณ พาทยโกศล โปรียานนท์, สัมภาษณ์, 15 พฤศจิกายน 2562)
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...วงปี่พาทย์มอญบ้านพาทยโกศลนี่ เริ่มต้นครั้งแรกผมก็มาไม่ทันนะ ผมมาก็เห็น
ฆ้องที่ครูจางวางทั่ว ท่านแกะเอง มีอยู่แล้วสองโค้ง เขาเอาไม้มา เขาเรียก ฆ้องโพธิ์  
ตอนที่เข้ามาเขาก็มีเครื่องมอญไว้อยู่แล้ว เครื่องมุกนี่ก็มีอยู่แล้ว การเรียนเพลงมอญก็มีแล้ว 
แต่ครูเขาจะบอกว่า เขาไม่ต่อกันท่ีบ้านหรอก ครูเขาให้ไปจ�ำเอาตามงาน แต่ก่อนนี้งานมี 
ทุกวัน เว้นวันศุกร์วันเดียว ตีกันทุกวัน วันนี้ตีเพลงนี้ถ้าไม่แม่นพรุ่งนี้ก็ตีใหม่... 
(สมศักดิ์ ไตรย์วาสน์, สัมภาษณ์, 31 ตุลาคม 2562)

ภาพที่ 4  ฆ้องโพธิ์

ที่มา: พีระพล ปลิวมา

ฆ้องโพธ์ิเป็นฆ้องมอญเก่าแก่ของบ้านพาทยโกศล จากการศึกษาเอกสารและการสัมภาษณ์ทายาท
และลูกศิษย์ของบ้านพาทยโกศล สันนิษฐานว่าสร้างขึ้นในสมัยของครูจางวางทั่ว พาทยโกศล จนถึงช่วงสมัย
ของครูเทวาประสิทธิ์ พาทยโกศล (ไม่ทราบปีที่สร้าง) ที่เรียกว่า “ฆ้องโพธิ์” เพราะท�ำจากต้นโพธิ์ของวัด
กัลยาณมิตรวรมหาวิหารที่ล้มลง ขุดเป็นรางฆ้องมอญซึ่งมีขนาดใหญ่ มีหน้าพระทั้งสองข้าง คือ ข้างหนึ่งเป็น
รปูครฑุ อีกข้างหน่ึงเป็นรปูกนินรจบันาค สร้างคล้ายกบัฆ้องมอญเครือ่งมกุ แต่ทาสเีป็นสขีาว แดง และเหลอืง 
ปัจจุบันได้น�ำลูกฆ้องของฆ้องโพธิ์บางส่วนมาใส่ในรางฆ้องเครื่องมุกเพราะมีเสียงดังดีมากและฆ้องโพธิ์ไม่ได้
น�ำออกงานหรือไม่ได้น�ำออกมาบรรเลงแล้ว เน่ืองจากว่ามีขนาดใหญ่และมีสภาพที่ช�ำรุดมาก ยากต่อการ
เคลื่อนย้าย จึงได้น�ำมาตั้งบูชาไว้ที่บนบ้านเครื่อง

เอกลักษณ์วงปี่พาทย์มอญบ้านพาทยโกศล
บ้านพาทยโกศล เป็นส�ำนักดนตรไีทยท่ีมีช่ือเสยีงในสงัคมดนตรไีทยอย่างกว้างขวางเป็นทีย่อมรับและ

มบีทบาทต่อวงการดนตรไีทยอย่างมาก ท้ังยงัท�ำหน้าทีส่บืทอดและเผยแพร่ทางเพลงรวมไปถงึทางการบรรเลง
ดนตรีที่เป็นเอกลักษณ์เฉพาะตนท่ีเรียกว่า “ทางฝั่งธน” ซ่ึงวงปี่พาทย์มอญของบ้านพาทยโกศลนั้น เป็น 
วงดนตรีที่มีเอกลักษณ์โดดเด่นเฉพาะตัว ทั้งในเรื่องของเครื่องดนตรี ทางเพลง และวิธีการบรรเลง ซึ่งในส่วน
ของเครือ่งดนตรน้ัีน บ้านพาทยโกศลมวีงป่ีพาทย์มอญ ทีเ่ป็นเครือ่งมกุ เรยีกได้ว่าเป็นเครือ่งมกุทีส่วยงามและ
เป็นเอกลักษณ์ที่ไม่มีใครเหมือน คือ ประดับด้วยมุกไฟทั้งหมด  และมีตราประจ�ำตระกูล “พศ” (พาทยโกศล) 
ซึ่งสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์ ทรงออกแบบลวดลายไว้ ทั้งนี้หอยมุกที่ใช้
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ประกอบเครือ่งมอญชดุนีก้เ็ป็นของทีบ้่านพาทยโกศลมเีกบ็ไว้ และมเีก็บไว้ส�ำหรับซ่อมแซมเคร่ืองมุกโดยเฉพาะ 
โดยจะไม่ใช้หอยมุกจากที่อื่น 

...เอกลักษณ์ของบ้านพาทยโกศล คือ เครื่องดนตรีและทางเพลง อย่างเครื่องมุก
ของบ้านเรา ซึ่งเครื่องมุกแต่ละที่ก็มีความสวยงามที่แตกต่างกันไป แต่อาจด้วยของบ้านเรา
เป็นที่แรกๆ ที่มีเครื่องมุก เป็นของเก่า อีกประการก็คือเจ้านายท่านพระราชทานให้  
กรมพระยานริศฯ ออกแบบลวดลายและตราสัญลักษณ์ที่เป็นตราตระกูลให้ หน้าพระของ
ฆ้องมอญที่มีทั้งสองด้าน แล้วก็เรื่องของฆ้องกระแต ส่วนมุกที่ใช้ก็จะเป็นมุกไฟทั้งหมด ... 
ส่วนเวลาที่ต้องมีการซ่อมก็จะเป็นช่างสมชัย ซึ่งเราจะมีหอยมุกของเราไป เพราะสีหอยมุก
ของเราจะออกสีชมพู ทุกครั้งที่จะไปงานส�ำคัญก็จะต้องมีการซ่อมอย่างเบื้องต้น เช่น  
ปัดกวาด เช็ดถู เราก็ท�ำกันเองอยู่แล้ว ถ้าส่วนไหนช�ำรุดก็จะมีพี่เก่งธรรมนูญ คอยช่วยกันดู 
แต่ว่าถ้าหลักๆ ที่เราท�ำไม่ได้เลยก็จะส่งให้ช่างสมชัย ... อย่างเครื่องมอญเครื่องมุกก็เพิ่งไป
ท�ำครั้งล่าสุดก็ครั้งงานพระเมรุ รัชกาลที่ 9 นี้... 
(นพวรรณ พาทยโกศล โปรียานนท์, สัมภาษณ์, 15 พฤศจิกายน 2562)

ภาพที่ 5 หอยมุกไฟของบ้านพาทยโกศล

ที่มา: พันโทหญิงราตรี พาทยโกศล (พีระพล ปลิวมา บันทึกภาพเมื่อ 15 พฤศจิกายน 2562)

...ถ้าจะให้พูดถึงเอกลักษณ์ของปี่พาทย์มอญของเรา ก็คงจะเป็นอยู่ที่เครื่องมุกที่
เป็นเอกลักษณ์ นอกนั้นก็จะคล้ายๆ กัน เพราะเครื่องมอญ เครื่องไทย ก็คงมีเครื่องมุกอย่าง
เดยีวท่ีคงไม่มใีครมีเหมอืน แบบนี ้อกีอย่างกค็อืเรือ่งฆ้องกระแต ฆ้องกระแตมสีบิสองลกูนะ 
... เอกลักษณ์ของเครื่องมอญก็คงจะเพียงเท่านี้ อยู่ท่ีเคร่ืองมุกและฆ้องกระแต อย่างของ
กรมศิลป์เขาก็มีเครื่องมุก แต่ก็คงจะไม่เหมือน ... ส่วนเรื่องวิธีการบรรเลงก็จะคล้ายๆ กัน 
แต่เราก็จะมีเป็นเฉพาะของเราด้วย เช่น เพลงนาคบริพัตร อย่างของที่อื่นเขาก็ไม่มี ... 
เอกลกัษณ์เพลงของทางบ้านพาทยโกศลกจ็ะเน้นทีค่วามเรียบร้อย ความพร้อมเพรียง ตีแล้ว
ให้ดูสง่างาม แล้วก็จะมีอีก เรื่องเพลง คือ เพลงช้างประสานงา ทางของครูเทวาฯ เขาแต่ง
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... เป็นเพลงมอญ คือคนที่ได้เพลงนี้ไปก็จะรู้ทันทีว่าเป็นคนของบ้านเครื่อง ... โดยส่วนใหญ่
ทางเพลงก็จะต่อให้ทายาทสายตระกูล แล้วก็ลูกศิษย์ของที่บ้านนี้... 
(นิวัติ คงร�ำพึง, สัมภาษณ์, 31 ตุลาคม 2562)
เครื่องดนตรีมอญของบ้านพาทยโกศล ได้แก่ ฆ้องมอญ ฆ้องกระแต ปี่มอญ เปิงมางคอกและตะโพน

มอญ เป็นมรดกของตระกลูพาทยโกศลทีม่ลีกัษณะพเิศษ ส่วนชดุป่ีพาทย์มอญเครือ่งใหญ่ เครือ่งมกุทีป่ระดบั
ตราประจ�ำตระกูล “พศ” ทั้งวง ที่ครูจางวางทั่ว พาทยโกศล ได้สร้างไว้ ถือเป็นมรดกของตระกูลที่ม ี
ความงดงามและมีความล�้ำค่าทางด้านวัฒนธรรมเชิงศิลปกรรมเป็นอย่างดี

ภาพที่ 6 ตราสัญลักษณ์ พศ (พาทยโกศล) ของชุดปี่พาทย์มอญ (เครื่องมุก)

ที่มา: พีระพล ปลิวมา

ภาพที่ 7 เครื่องปี่พาทย์มอญ (เครื่องมุก)

ที่มา: พีระพล ปลิวมา

ตัง้แต่อดตีจนถงึปัจจบุนั เคร่ืองดนตรใีนชดุป่ีพาทย์เคร่ืองมกุ ถกูน�ำออกบรรเลงเฉพาะในโอกาสส�ำคญั
เท่านั้น เมื่อนับอายุจากหลักฐานการสร้างเครื่องดนตรีแล้วจึงพบว่าเครื่องดนตรีมีอายุประมาณ 80 ปี  
ดังนั้นสภาพเครื่องดนตรี ในปัจจุบันจึงเสื่อมโทรมบ้างไปตามกาลเวลา แต่ยังสามารถใช้งานได้ทุกชิ้น ซึ่งหาก
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ย้อนกลับไปถึงการน�ำเครื่องปี่พาทย์มอญเคร่ืองมุกออกบรรเลงในงานส�ำคัญๆ เช่น งานพระราชพิธีถวาย 
พระเพลิง ผู้วิจัยพบว่า บ้านพาทยโกศลน�ำเคร่ืองดนตรีในชุดปี่พาทย์มอญเครื่องมุกออกบรรเลงในงาน 
พระราชพิธีถวายพระเพลิง 3 ครั้ง โดยครั้งแรก คือ งานพระราชพิธีพระราชทานเพลิงพระศพสมเด็จพระเจ้า
พี่นางเธอ เจ้าฟ้ากัลยาณิวัฒนา กรมหลวงนราธิวาสราชนครินทร์ เมื่อปี พ.ศ. 2551 ครั้งที่ 2 คือ งานพระราช
พิธีพระราชทานเพลิงพระศพสมเด็จพระเจ้าภคินีเธอ เจ้าฟ้าเพชรรัตนราชสุดา สิริโสภาพัณณวดี เมื่อปี พ.ศ. 
2555 และคร้ังล่าสดุ คอื งานพระราชพธิถีวายพระเพลงิพระบรมศพพระบาทสมเดจ็พระปรมนิทรมหาภมูพิล
อดลุยเดช บรมนาถบพติร เมือ่ปี พ.ศ. 2560 ซึง่ถ้าหากไม่ได้น�ำเคร่ืองดนตรีในชดุป่ีพาทย์เคร่ืองมกุชดุนีอ้อกงาน
บรรเลง โดยปกตแิล้วบ้านพาทยโกศลจะน�ำไปตัง้เกบ็บชูาไว้บนชัน้วางเคร่ืองดนตรีอย่างเป็นระเบยีบสวยงาม 
จึงกล่าวได้ว่าเป็นชุดเครื่องดนตรีชิ้นส�ำคัญที่สุดชุดหนึ่งของบ้าน

2. ระเบียบวิธีการบรรเลงวงปี่พาทย์มอญ คณะพาทยโกศล ในงานพระราชพิธีถวายพระเพลิง
พระบรมศพพระบาทสมเด็จพระปรมินทรมหาภูมิพลอดุลยเดช บรมนาถบพิตร

การศึกษาระเบยีบวธิกีารบรรเลงวงป่ีพาทย์มอญ คณะพาทยโกศล ในงานพระราชพธิถีวายพระเพลงิ
พระบรมศพพระบาทสมเด็จพระปรมินทรมหาภูมิพลอดุลยเดช บรมนาถบพิตร ผู้วิจัยได้ท�ำการศึกษาดนตรี
ที่ปรากฏในงานพระราชพิธีฯ ก�ำหนดการ ขั้นตอนการพระราชพิธี เพื่อให้ทราบขั้นตอนตลอดจนการบรรเลง
ที่สอดคล้องและเก่ียวเนื่องกับระเบียบการปฏิบัติทุกขั้นตอน โดยได้รวบรวมข้อมูลจากเอกสาร สื่อสิ่งพิมพ์ 
เก็บข้อมูลจากการสังเกตการณ์ภาคสนาม ตลอดจนการบันทึกภาพท่ีเกี่ยวข้องเพิ่มเติม บันทึกข้อมูล 
การสัมภาษณ์ทายาท ลูกศิษย์ สมาชิกของวงปี่พาทย์มอญ คณะพาทยโกศล และบุคคลท่ีเกี่ยวข้องกับงาน 
พระราชพิธีถวายพระเพลิงพระบรมศพฯ ผลการวิจัยปรากฏรายละเอียดดังที่ผู้วิจัยค้นพบเรื่องของดนตรีที่
ปรากฏในพระราชพิธีถวายพระเพลิงพระบรมศพฯ ก�ำหนดการและขั้นตอนในพระราชพิธี ดังนี้

ดนตรีทีป่รากฏในพระราชพิธถีวายพระเพลงิพระบรมศพพระบาทสมเดจ็พระปรมนิทรมหาภมูพิล
อดุลยเดช บรมนาถบพิตร  

ภัทระ คมข�ำ (2561) ได้ศกึษาและอธบิายเรือ่งดนตรทีีป่รากฏในพระราชพธิถีวายพระเพลงิพระบรม
ศพพระบาทสมเดจ็พระปรมนิทรมหาภมูพิลอดลุยเดช บรมนาถบพติร ว่าสามารถจ�ำแนกออกเป็น 2 ประเภท 
คือ 

1. ดนตรีเครื่องสูงประกอบพระราชอิสริยยศ เป็นดนตรีที่แสดงให้เห็นถึงพระบรมราชอิสริยยศ  
เรียกว่าเป็นเครื่องประกอบพระเกียรติยศอันสูงสุดของแผ่นดิน

2. ดนตรีประกอบพระราชพิธีและดนตรีที่มีการเพ่ิมเติมขึ้นมาใหม่ ซ่ึงทางกรมศิลปากรด�ำเนินการ
ตามพระราชประสงค์ของสมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ สยามบรมราชกุมารี จัดเพิ่มวงปี่พาทย์เครื่องใหญ่
บรรเลงช่วงพระภิกษุฉนัภตัตาหาร วงป่ีพาทย์นางหงส์และวงป่ีพาทย์มอญบรรเลงช่วงการประโคม และสุดท้าย 
คือ วงบัวลอยบรรเลงในช่วงของพระราชพิธีถวายพระเพลิงฯ (ภัทระ คมข�ำ, 2561, หน้า 67 – 68)

ในการบรรเลงประโคมย�่ำยามครั้งนี้มีผู้บรรเลงจ�ำนวน 2 ชุด วงปี่พาทย์นางหงส์ชุดแรกบรรเลงโดย
กลุ่มดุริยางค์ไทย ส�ำนักการสังคีต กรมศิลปากร และกองการสังคีต ส�ำนักวัฒนธรรม กีฬา และการท่องเที่ยว 
กรุงเทพมหานคร และในส่วนของวงปี่พาทย์มอญบรรเลงโดยบ้านพาทยโกศล และสถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์
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ร่วมกับวิทยาลัยนาฏศิลป โดยบรรเลงประโคมในช่วงเวลาตอนกลางวัน ของวันท่ี 26 ตุลาคม พ.ศ. 2560  
จนเสร็จสิ้นพระราชพิธีถวายพระเพลิงพระบรมศพฯ (ทางการ)

ชุด 2 เป็นกองดุริยางค์ 4 เหล่าทัพ วงปี่พาทย์นางหงส์บรรเลงโดยกรมดุริยางค์ทหารบกและ 
กองดรุยิางค์ทหารอากาศ ส่วนวงป่ีพาทย์มอญบรรเลงโดยกองดุรยิางค์ทหารเรอืและฝ่ายดนตร ีกองสวสัดิการ 
ส�ำนักงานก�ำลังพล ส�ำนักงานต�ำรวจแห่งชาติ โดยบรรเลงประโคมในช่วงเวลาตอนกลางคืน ของวันที่ 26 
ตุลาคม พ.ศ. 2560 หลังจากเสร็จสิ้นพระราชพิธีทางการไปจนถึงช่วงเช้าของวันที่ 27 ตุลาคม พ.ศ. 2560 
ก่อนการพระราชพิธีเก็บพระบรมอัฐิ 

ก�ำหนดการพระราชพิธ	ี
การจัดริ้วขบวนในการถวายพระเพลิงฯ มีริ้วขบวนที่มีการบูรณาการตกแต่งราชรถ ราชยาน และ

เครื่องตกแต่ง  เครื่องประกอบพระอิสริยยศก�ำลังพลฉุดชักราชรถ มี 2 ราชรถ คือ ราชรถพระน�ำ และราชรถ
พระมหาพชิยัราชรถเพ่ือไปสูพ่ระเมรมุาศท้องสนามหลวง ส�ำหรบัการเดนิริว้ขบวนวันที ่26 ตลุาคม พ.ศ. 2560 
มีทั้งสิ้น 3 ริ้วขบวน ในการอัญเชิญพระบรมโกศออกจากพระที่นั่งดุสิตมหาปราสาทไปยังหน้าวัดพระเชตุพน
วิมลมังคลาราม และไปสู่พระเมรุมาศ

ร้ิวขบวนที่ 1 เชิญพระบรมโกศจากพระบรมมหาราชวัง ไปหน้าวัดพระเชตุพนวิมลมังคลาราม  
เพื่อไปที่พระมหา -พิชัยราชรถ 

ริ้วขบวนที่ 2 เป็นการเชิญพระบรมโกศโดยพระมหาพิชัยราชรถ จากหน้าวัดพระเชตุพนวิมล
มังคลาราม ไปสู่พระเมรุมาศ ณ ท้องสนามหลวง และเมื่อริ้วขบวนที่ 2 เคลื่อนมาถึงท้องสนามหลวงจะม ี
ขั้นตอน ดังนี้

1. ต้นริ้วขบวนที่ 2 จะถึงหน้าบริเวณพระเมรุมาศพอดี
2. การเชิญพระบรมโกศจากพระมหาพิชัยราชรถ
3. การเชิญพระบรมโกศไปสู่พระราชรถปืนใหญ่
4. การเข้าสู่ริ้วขบวนที่ 3
ริ้วขบวนที่ 3 ในระหว่างริ้วขบวนที่ 3 วงแตรสังข์ ปี่ไฉน กลองชนะ จะบรรเลงประโคม เมื่อการเวียน

พระบรมโกศรอบพระเมรุมาศในแต่ละรอบ เจ้าพนักงานภูษามาลาถวายบังคม ปืนใหญ่ยิงสลุต หลังจากนั้น
พระโกศทองใหญ่เคลือ่นลงมาตามเกรินบนัไดนาค วงดรุยิางค์บรรเลงเพลงสรรเสรญิพระบารม ีแตรเกยีรตยิศ
เป่าขึ้น

กรับพวง รัวกรับครั้งที่ 1 ให้สัญญาณการเริ่มเดินของริ้วขบวน รัวกรับครั้งที่ 2 เป็นค�ำสั่ง “ริ้วขบวน 
เปิดอาวุธ” สมเด็จพระเจ้าอยู่หัว พร้อมด้วยราชวงศ์ เสด็จพระราชด�ำเนินเข้าสู่ริ้วขบวน รัวกรับครั้งที่ 3  
เริ่มออกขบวนเวียนอุตราวัฏรอบพระเมรุมาศ ดนตรีที่ใช้ในขั้นตอนการเวียนอุตราวัฏรอบพระเมรุมาศ  
เวลา 13.30 น. พระสงฆ์สวดตลอดเวลา วงปี่พาทย์บรรเลงตลอดระยะเวลา ดนตรีบรรเลงติดต่อกันมีดังนี้

1. วงเครื่องสูง ของส�ำนักพระราชวัง
2. วงปี่พาทย์นางหงส์ของส�ำนักการสังคีต กรมศิลปากร และกองการสังคีต ส�ำนักวัฒนธรรม กีฬา    

และการท่องเที่ยว กรุงเทพมหานคร
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3. วงปี่พาทย์มอญของบ้านพาทยโกศล และสถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ร่วมกับวิทยาลัยนาฏศิลป
4. วงดุริยางค์สากลของกรมดุริยางค์ทหารบก บรรเลงเพลงพระราชนิพนธ์ล�ำดับที่ 7 คือเพลงมาร์ช

ราชวัลลภ
5. วงบวัลอย ณ ศาลาลกูขุนทัง้ 4 ทศิ บรรเลง รวั ในท�ำนองต้นของเพลงเรือ่งบวัลอย รับเมือ่ริว้ขบวน

เคลื่อนมาถึงบริเวณวงทั้ง 4 ทิศ
เมือ่เวยีนครบ 3 รอบแล้ว จะเคลือ่นพระบรมโกศข้ึนสู่ท่ีต้ังพระจิตกาธาน ขณะเคล่ือนผ่านเกรินบนัได

นาค พระสงฆ์สวดมนต์ และวงดุริยางค์บรรเลงเพลงสรรเสริญพระบารมี เครื่องสูงบรรเลงประโคม ปี่พาทย์
นางหงส์ ปี่พาทย์มอญบรรเลงประโคมอยู่ตลอดเวลา เว้นระยะเวลา 15.00 น. (เสด็จพระราชด�ำเนินกลับ)  
เริ่มพระราชพิธีถวายพระเพลิง (พระราชพิธีทางการ) ตามหมายก�ำหนดการ 16.30 น.

พระราชพิธีถวายพระเพลิงพระบรมศพฯ (ทางการ)
วันที่ 26 ตุลาคม พ.ศ. 2560 เวลา 17.15 น. สมเด็จพระเจ้าอยู่หัวมหาวชิราลงกรณ บดินทรเทพย

วรางกูร เสด็จพระราชด�ำเนินไปยังพระที่นั่งทรงธรรม ณ พระเมรุมาศ ท้องสนามหลวง 
เริ่มพระราชพิธีถวายพระเพลิงพระบรมศพฯ (ทางการ)
	เวลา 17.20 น. สมเด็จพระเจ้าอยู่หัว เสด็จฯ มาที่ศาลาทรงธรรม ทรงจุดธูปเทียน

สมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ สยามบรมราชกุมารี ทรงจุดธูปเทียนที่

เครื่องทองน้อย บนพระเมรุมาศ (ปี่พาทย์บรรเลงเพลงสาธุการ)

(พระสงฆ์สวดมนต์)

(สมเด็จพระสังฆราชทรงแสดงธรรมเทศนา)

พระสงฆ์สวดเสร็จกลับ (วงปี่พาทย์บรรเลง)

เวลา 18.05 น พระสงฆ์อีก 17 รูป ขึ้นนั่งบนอาสนสงฆ์ สมเด็จพระเจ้าอยู่หัวถวายผ้าไตร

เวลา 18.35 น. สมเด็จพระเจ้าอยู่หัว เสด็จฯ ขึ้นบนพระเมรุมาศ

วงดุริยางค์บรรเลงเพลงสรรเสริญพระบารมี ทหารกองเกียรติยศพระบรม

ศพเป่าแตรนอน

เจ้าพนักงานประโคม (กระทั่งมโหระทึก แตร สังข์ ปี่ กลองชนะ) 

ปี่พาทย์บรรเลง ทหารกองเกียรติยศ 3 เหล่าทัพ ถวายความเคารพและ

ยิงปืนเล็กยาว 9 นัด พร้อมกับทหารปืนใหญ่ยิงปืนใหญ่ถวายพระเกียรติ 21 นัด

เวลา 18.39 น. ถวายพระเพลิง (ถวายดอกไม้จันทน์)

วงบัวลอยทั้ง 4 ทิศ เริ่มบรรเลงเพลงเรื่องบัวลอยพร้อมๆ กันจนจบ

วงปี่พาทย์นางหงส์และวงปี่พาทย์มอญ เริ่มบรรเลงพร้อมกันทั้ง 4 วง

สมเด็จพระเจ้าอยู่หัว เสด็จฯ ประทับมุขหน้าพระที่นั่งทรงธรรม จากนั้น
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(ภัทระ คมข�ำ, 2561, หน้า 75 – 79)
ถวายพระเพลิงพระบรมศพฯ (ส่วนพระองค์)
เวลา 23.00 น.  สมเด็จพระเจ้าอยู่หัว เสด็จฯ ขึ้นพระเมรุมาศ ในช่วงเวลานี้มีวงบัวลอยทั้ง 4 ทิศ 

ประจ�ำอยู่ ณ ศาลาลูกขุน วงปี่พาทย์นางหงส์และวงปี่พาทย์มอญ ประจ�ำที่ทิมและทับเกษตร ทั้ง 4 ทิศของ
พระเมรุมาศ เตรียมพร้อมท่ีจะบรรเลง เมื่อวงดุริยางค์บรรเลงเพลงสรรเสริญพระบารมี เพลงมหาฤกษ์  
ขณะนี้ วงบัวลอยจะท�ำการบรรเลงเพลงเรื่องบัวลอย จากนั้นวงปี่พาทย์ทั้งหมดจะบรรเลงพร้อมกันตาม 
เพลงที่ได้เตรียมไว้ของแต่ละวง เป็นล�ำดับสุดท้ายของงานถวายพระเพลิงพระบรมศพพระบาทสมเด็จ 
พระปรมินทรมหาภูมิพลอดุลยเดช บรมนาถบพิตร	

หลังจากเสด็จพระราชด�ำเนินกลับ วงปี่พาทย์ท่ีประจ�ำอยู่แต่ละทิศ จะเวียนสลับกันบรรเลงทีละวง 
โดยเริ่มจากวงปี่พาทย์นางหงส์ของกรมดุริยางค์ทหารบก วงปี่พาทย์มอญของฝ่ายดนตรี กองสวัสดิการ 
ส�ำนักงานก�ำลงัพล ส�ำนกังานต�ำรวจแห่งชาต ิวงป่ีพาทย์นางหงส์ของกองดุริยางค์ทหารอากาศ และวงป่ีพาทย์
มอญของกองดุริยางค์ทหารเรือตามล�ำดับ บรรเลงวงละหนึ่งเพลง โดยใช้เวลาบรรเลงแต่ละวงประมาณ  
10 - 15 นาที ไปจนถึงช่วงเช้าของวันที่ 27 ตุลาคม พ.ศ. 2560 เวลาประมาณ 04.30 น. จึงหยุดการบรรเลง 
ก่อนมีการเตรียมพระราชพิธีเก็บพระบรมอัฐิ

ภาพที่ 8 วงปี่พาทย์มอญ คณะพาทยโกศล บรรเลงช่วงคณะบุคคลต่างๆ ขึ้นถวายดอกไม้จันทน์

ที่มา: พีระพล ปลิวมา

คณะบุคคลต่างๆ  ขึ้นถวายพระเพลิงพระบรมศพ 

สมเด็จพระเจ้าอยู่หัว มีพระราชปฏิสันถารกับพระประมุข พระราชวงศ์

และผู้แทนรัฐบาลจากต่างประเทศแล้วเสด็จพระราชด�ำเนินกลับ

เวลา 18.56 น. วงปี่พาทย์นางหงส์และวงปี่พาทย์มอญบรรเลง (จนกว่าคณะบุคคล

ขึ้นถวายดอกไม้จันทน์เสร็จสิ้น) จากนั้นมีการแสดงโขนหน้าไฟ ก่อนการ

ถวายพระเพลิงจริง 

เวลา 21.10 น พระสงฆ์สวดพระพุทธมนต์

เวลา 21.14 น ปี่พาทย์นางหงส์และปี่พาทย์มอญบรรเลง
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ภาพที่ 9 วงปี่พาทย์มอญ คณะพาทยโกศล ในงานพระราชพิธีถวายพระเพลิงพระบรมศพฯ

ที่มา: พีระพล ปลิวมา

ระเบียบวิธีการบรรเลงของวงปี่พาทย์มอญ คณะพาทยโกศล
การประสมวงและการจัดวงปี่พาทย์มอญคณะพาทยโกศล
ลักษณะการประสมวงและการจัดวงปี่พาทย์มอญของคณะพาทยโกศล ในงานพระราชพิธีถวาย 

พระเพลิงพระบรมศพพระบาทสมเดจ็พระปรมนิทรมหาภมูพิลอดลุยเดช บรมนาถบพติร จะมลีกัษณะการจดั
รูปแบบวงเป็นวงปี่พาทย์มอญเครื่องใหญ่ ประกอบด้วยเครื่องดนตรี ดังต่อไปนี้

1. ปี่มอญ 1 เลา

2. ปี่นอก 1 เลา

3. ฆ้องมอญวงใหญ่ 1 โค้ง

4. ฆ้องกระแต   1 โค้ง

5. ระนาดเอก 1 ราง

6. ระนาดทุ้ม 1 ราง

7. ระนาดเอกเหล็ก 1 ราง

8. ระนาดทุ้มเหล็ก  1 ราง

9. ตะโพนมอญ 1 ลูก

10. เปิงมางคอก 1 คอก

11. ฉิ่ง 1 คู่

12. ฉาบเล็ก 1 คู่

13. ฉาบใหญ่ 1 คู่

14. กรับ 1 คู่

15. โหม่ง 3 ใบ
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รูปแบบการตั้งเครื่องดนตรีของวงปี่พาทย์มอญ คณะพาทยโกศล

ภาพที่ 10 รูปแบบการวางเครื่องวงปี่พาทย์มอญ คณะพาทยโกศล

ที่มา: พีระพล ปลิวมา

ระเบียบวิธีการบรรเลงวงปี่พาทย์มอญ ของบ้านพาทยโกศลท่ีใช้ในงานพระราชพิธีถวายพระเพลิง
พระบรมศพพระบาทสมเด็จพระปรมินทรมหาภูมิพลอดุลยเดช บรมนาถบพิตร ท่ีส�ำคัญประการหนึ่ง 
คือ จะต้องยึดตามหมายก�ำหนดการและข้ันตอนของพระราชพิธีไว้เป็นส�ำคัญ จัดรูปแบบวงอย่างแบบแผน  
มกีารเตรยีมความพร้อมในเรือ่งของเพลงทีใ่ช้บรรเลงประโคม การเรียบเรียงเพลงส�ำหรับการบรรเลงท่ีใช้ระยะ
เวลาที่นาน เช่น ในช่วงของการเวียนพระเมรุ เป็นต้น โดยการบรรเลงวงปี่พาทย์มอญของบ้านพาทยโกศลจะ
ยึดตามหลักและวิธีการบรรเลง ดังนี้

1. การขึ้นต้นเพลง ท่ียึดตามแบบแผนแต่โบราณ เพลงมอญที่ใช้ประโคม ได้แก่ เพลงประจ�ำวัด  
เพลงประจ�ำบ้าน จะขึ้นต้นเพลงด้วยตะโพนมอญ ส่วนเพลงมอญสองชั้น เพลงเร็วมอญ โดยส่วนใหญ่จะเป็น 
การขึ้นต้นเพลงด้วยฆ้องมอญวงใหญ่ 

2. การลงจบเพลง จะบรรเลงให้กระชัน้จงัหวะข้ึนเร่ือยๆ และเวยีนท�ำนอง โดยลงจบด้วยเสยีงสุดท้าย
ของท�ำนองหรือบรรเลงโดยโรยจังหวะ ทอดให้ช้าลง
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เพลงที่พบในการบรรเลงแต่ละขั้นตอนของการพระราชพิธีถวายพระเพลิงพระบรมศพ มีดังนี้
ช่วงการบรรเลงส�ำหรับเวียนพระเมรุมาศจนกระทั่งประดิษฐานพระบรมโกศที่พระจิตกาธาน  

ปรากฏพบเพลงยกศพออกเพลงพญาขวัญ เพลงพญาโศก เพลงสองไม้เต่าทอง และเพลงสองไม้สี่เกลอ
ช่วงพระราชพิธีทางการ ปรากฏพบเพลงประจ�ำวัดเสียงล่างออกเพลงเต่าทองและเพลงสี่เกลอ
ช่วงการประโคมยามตามเวลา ปรากฏพบเพลงประจ�ำบ้าน เพลงพญาขวัญ เพลงพญาโศก  

เพลงสองไม้เต่าทอง เพลงสองไม้สี่เกลอ เพลงประจ�ำวัดเสียงล่าง เพลงนาคบริพัตร เพลงพม่าเห่ เพลงช้าง
ประสานงา เพลงเขมรทม เพลงจะเด็ด และเพลงมอบเรือ

...การเตรียมความพร้อมก็หลังจากที่เจ้าของบ้านเขาไปประชุมกันมา เขาก็มาบอก 
เราก็มาเตรียม โทรศัพท์ไปให้นักดนตรีเตรียมตัว นัดกันมาซ้อม เราก็มาประชุมกันเรื่องการ
ใช้เพลง เพลงเขาก็ได้กันหมดอยู่แล้ว เราใช้เพลงเก่าๆ เดิมๆ เราก็ใช้เพลงที่คนอื่นเขาไม่เคย
ได้ยินก็มี เป็นเพลงของที่บ้าน เช่น เพลงเขมรทม เพลงจะเด็ด คนอื่นเขาไม่ค่อยได้ยิน  
การจัดรูปแบบวงปี่พาทย์มอญท่ีใช้ในงานพระเมรุ รัชกาลที่ 9 ก็จัดรูปแบบวงธรรมดา  
ใส่เสื้อราชปะแตน ผ้าม่วง ก็เข้าไปบรรเลงประโคมในช่วงพิธี เข้าไปบรรเลงผลัดกันกับวง
ของกรมศิลป์ ก็จัดคนบรรเลงเข้าตามเครื่องที่มีเลย ไม่ได้จัดไปมากโค้ง เอาตามของโบราณ
เขามีแค่นี้ การผูกเพลงหรือที่ใช้ก็ใช้เพลงของเดิม ของเก่า เลือกใช้เพลงท่ีบ้านเป็นหลัก  
กด็คูวามหมายเพลง ดเูพลงให้เข้ากบังาน อย่างงานทัว่ไปเรากตี็โครมครามสนกุสนานกนัไป
ได้ แต่งานนี้ต้องช้าๆ เรื่อยๆ เน้นเรียบร้อย ให้พร้อมกัน ... อย่างตอนที่เข้าเวียนพระเมรุเรา
กใ็ช้เพลงอะไรกไ็ด้ กแ็ล้วแต่ความเหมาะสม ของบ้านเราเองกใ็ช้อยูห่ลายเพลง เรากใ็ช้เพลง
ที่บ้านอย่างเพลงนาคบริพัตร ช้างประสานงา ใช้เยอะ ผมก็จ�ำไม่ค่อยได้ อย่างหลักการตอน
ประชุมเพลงิหรอืถวายพระเพลงิจรงิหรอืถวายพระเพลงิหลอก อย่างถ้าถวายพระเพลงิหลอก 
ก็จะใช้เพลงประจ�ำบ้าน ตอนเผาจรงิกป็ระจ�ำวดั หลกั ๆ  ของเพลงจะเป็นเช่นนี ้อย่างประจ�ำ
วัดก็จะมีออกหางเพลงในกรณีเผาจริง แต่ประจ�ำบ้านจะไม่มี แต่ก็จะออกเพลงสองชั้นไป 
จนกว่าแขกเขาจะลงจากพระเมรหุมด... (สมศกัดิ ์ไตรย์วาสน์, สมัภาษณ์, 31 ตลุาคม 2562)

..การผูกเพลงส�ำหรับงานนี้ก็จะมีลุงอ้วน อาจารย์นิวัติ อาจารย์สมศักดิ์จะเป็นคน
ผูกเพลงไว้ ซึ่งเป็นเพลงที่เขาใช้เมื่อสมัยก่อน ที่เขาตีกันมา ... ก็มีปรับปรุงเพิ่มเติมบ้างนิดๆ 
หน่อยๆ อาจใส่เพลงเพิ่มเข้าไป แต่รูปแบบก็แบบเดิมหมด ที่เคยใช้ในงานพระเมรุคร้ัง 
ก่อนๆ ... รูปแบบการใช้เพลงก็อาจจะมีแตกต่างกับทางฝั่งพระนครบ้าง มือก็อาจจะมีแตก
ต่างกันบ้าง เช่น เพลงยกศพ ก็จะไม่เหมือนกัน ทางบ้านเครื่อง จะกลับต้นท่อนหนึ่งท่อน
สองและเขาก็ไปเลย ออกอีกเพลงเลย บางท่อนอาจจะมีเพิ่มเติมมา ... การประโคมในงาน
พระเมรุ ช่วงที่เวียนรอบพระเมรุเราใช้เพลงยกศพ แล้วก็ออกเพลง หมดจากตรงนี้ก็จะ
เป็นการบรรเลงตามเวลาปกต ิเพลงทีใ่ช้กจ็ะเป็นเพลงมอญทีเ่ราเตรียมมา กใ็ช้เพลงของบ้าน
เครื่องเป็นหลัก เช่น เพลงช้างประสานงาทางมอญ นาคบริพัตรทางมอญ พม่าเห่ทางมอญ 
แล้วก็ที่เขาตีกันก็มีเพลงจะเด็ด เพลงจะเด็ดนี้อาจจะเป็นเพลงของที่อื่น แต่คนที่บ้านเครื่อง
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เขากต็กีนัมาอยูแ่ล้ว แต่เพลงทีเ่ป็นของบ้านเครือ่งเลยกช้็างประสานงา นาคบริพัตร พม่าเห่ 
ทีค่รูเทวาฯ แต่งโดยตรงเลย เรากจ็ะเลอืก 3 เพลงนีเ้ป็นหลักไว้ก่อน เอกลกัษณ์อกีอย่างหนึง่
ของบ้านเครื่อง ก็คือเรื่องการใช้มือ แล้วเรื่องการออกเพลง ฟังดูก็จะรู้ เช่น การตีประโคม 
พอประจ�ำวัดเสร็จ เราก็ออกยกศพ ออกยกศพแล้วก็ออกจุดเทียน ตีเหมือนคล้ายๆ เพลง
เรื่องมี 3 ขั้น แบบนี้เขาก็ตีกันมานาน เป็นรูปแบบที่ทางบ้านเครื่องยึดถือ คือ ประโคมเพลง
แรกก็ออกยกศพ แล้วก็ออกจุดเทียน หลังจากหมดการประโคมตามเวลา ช่วงที่มีการถวาย
พระเพลิง ก็จะใช้เพลงประจ�ำบ้าน ถ้าเป็นเครื่องมอญต้องตีเพลงประจ�ำบ้าน เรื่องการออก
เพลงก็แล้วแต่ ถ้าเป็นทางบ้านเครื่อง  ก็จะออกเพลงสองไม้ จะไม่เอาเพลงมอญที่เป็นมอญ
มาออก เราจะใช้เพลงสองไม้มากกว่า พอเสร็จจากช่วงถวายพระเพลิง จากนั้นเราก็จะ
ประโคมรอเวลา ประโคมตามเวลาจะมีวงปี่พาทย์อยู่สี่มุมของพระเมรุ สลับกันบรรเลงไป
เรื่อยๆ แล้วก็จะมีวงดุริยางค์ต�ำรวจมาบรรเลงต่อ แทนที่บ้านพาทยโกศล เขาก็ยืมเครื่องใช้
ต่อ ซึ่งหน้าที่ของวงบ้านพาทยโกศลก็หมดถึงแค่ช่วงถวายพระเพลิง (พระราชพิธีทางการ) 
เท่านัน้ ช่วงนัน้กม็ดืแล้วน่าจะประมาณช่วงทุม่กว่าๆ ส่วนใหญ่งานพระราชพิธอีย่างงานพระ
เมรุเช่นนี้ก็จะมีก�ำหนดการที่ชัดเจนบอกไว้ ว่าเราจะต้องท�ำอะไร ตอนไหน ซึ่งเราก็เตรียม
เพลงไว้ตามความเหมาะสม เราจะไม่ค่อยได้มีเหตุการณ์เหนือความคาดหมายเท่าไหร่ แล้ว
งานอย่างนี้ต้องเน้นความเรียบร้อยด้วย เพราะเป็นงานเจ้านายระดับสูง จะต้องบรรเลงอยู่
ในกรอบเป็นหลัก ซึ่งทางบ้านพาทยโกศลก็เน้นบรรเลงด้วยความเรียบร้อยอยู่แล้วด้วยเป็น
ส�ำนกัเก่าแก่ทีป่ฏบิตัสิบืต่อกนัมา... (นพพลน์ น้อยเศรษฐี, สมัภาษณ์, 3 พฤศจิกายน 2562)

วงป่ีพาทย์มอญ คณะพาทยโกศล ทีใ่ช้ในงานพระราชพิธถีวายพระเพลิงพระบรมศพฯ คร้ังนี ้มบีทบาท
หน้าที่ในการบรรเลงประโคม โดยยึดหลักและวิธีการบรรเลงตามแบบแผนของบ้านพาทยโกศล ซึ่งได้มีการ 
เตรียมความพร้อมทั้งเรื่องการผูกเพลง การเลือกใช้เพลงที่เหมาะสมกับช่วงเวลา ผู้วิจัยพบว่าเรื่องของวิธีการ
เรียงร้อยบทเพลงนั้นสังเกตว่าใช้เพลงประเภทสองไม้และใช้บันไดเสียงท่ีเชื่อมโยงกันได้แนบสนิท สนิทสนม
และกลมกลืน ปรับวิธีการบรรเลงให้มีความพร้อมเพรียง และเรียบร้อย เพ่ือให้การบรรเลงมีความสง่างาม 
การบรรเลงในแต่ละขัน้ตอนหรอืช่วงเวลานัน้จะยดึตามหมายก�ำหนดการเป็นหลกัประกอบกบัการฟัง สญัญาณ
จากผู้ประสานงานของแต่ละวง ใช้วิทยุสื่อสารหรือโทรศัพท์ เพื่อให้สัญญาณส�ำหรับเริ่มการบรรเลง และจาก
การสังเกตจากจอโทรทัศน์ที่ถ่ายทอดขั้นตอนการพระราชพิธีที่ติดตั้งไว้ให้แต่ละวงเพื่อสังเกตการณ์

สรุปผลการวิจัย 
จากการศึกษาผูว้จิยัพบว่า บ้านพาทยโกศลมีประวตัคิวามเป็นมาตัง้แต่สมยัรชักาลที ่2 จนถงึปัจจุบนั

นับทายาทได้ 8 รุ่น โดยผู้ที่มีบทบาทส�ำคัญ คือ หลวงกัลยาณมิตตาวาส (ทับ) และจางวางทั่ว พาทยโกศล  
ซึง่เป็นต้นของ สายสกลุพาทยโกศล ปัจจบัุนบ้านพาทยโกศลยงัคงยดึมัน่ในวชิาชพีดนตรไีทยและได้มส่ีวนร่วม
ในงานส�ำคัญของชาติมากมาย



88

จากข้อมูลที่ศึกษาเกี่ยวกับวงปี่พาทย์มอญบ้านพาทยโกศล ผู ้วิจัยพบว่าไม่มีหลักฐานประวัติ 
ความเป็นมาที่แน่ชัด สันนิษฐานว่าเกิดขึ้นในสมัยของจางวางท่ัว พาทยโกศล ซ่ึงขณะนั้นก็มีการเรียนเพลง
มอญอยู่แล้ว และใช้วงปี่พาทย์มอญ ออกงานเสมอมา โดยเครื่องมอญเก่าแก่ที่สุดที่บ้านพาทยโกศลสร้างไว้
เอง คือ ฆ้องโพธิ์ อีกทั้งบ้านพาทยโกศลมีชื่อเสียง ด้านเพลงมอญที่มีความเรียบร้อยของการบรรเลง รวมถึง
ความสวยงามของเคร่ืองป่ีพาทย์มอญชดุเคร่ืองมกุทีม่ลีวดลาย อนัเป็นเอกลกัษณ์และประดบัตราประจ�ำตระกลู 
“พศ” ออกแบบพระราชทานโดยสมเด็จฯ กรมพระยานรศิรานวุดัตวิงศ์ ปรากฏวงป่ีพาทย์มอญเครือ่งมุกออก
บรรเลงในงานพระราชพิธถีวายพระเพลิง 3 ครัง้ โดยครั้งแรก คือ เมือ่ปี พ.ศ. 2551 ครัง้ที่ 2 เมื่อปี พ.ศ. 2555 
และเมื่อปี พ.ศ. 2560 

ระเบียบวิธีการบรรเลงวงปี่พาทย์มอญ คณะพาทยโกศลที่ใช้ในงานพระราชพิธีถวายพระเพลิง
พระบรมศพพระบาทสมเด็จพระปรมินทรมหาภูมิพลอดุลยเดช บรมนาถบพิตร ที่ส�ำคัญคือ ยึดตามหมาย
ก�ำหนดการและขัน้ตอนของการพระราชพธิไีว้เป็นส�ำคญั ประกอบกบัการฟังสัญญาณจากผู้ประสานงานของ
แต่ละวง เพ่ือให้สญัญาณส�ำหรบัเริม่การบรรเลงหรอืหยดุการบรรเลง หน้าท่ีในการบรรเลงประโคมจะยดึหลกั
และวิธีการบรรเลงตามแบบแผนของบ้านพาทยโกศล จัดรูปแบบวงอย่างแบบแผน มีการเตรียมความพร้อม
เรือ่งการผกูเพลง เพลงทีใ่ช้บรรเลงประโคม เลอืกใช้เพลงท่ีเหมาะสมกบัช่วงเวลา ปรับวธิกีารบรรเลงให้มคีวาม
เรียบร้อยและพร้อมเพรียง เพื่อให้การบรรเลงมีความสง่างามสมพระเกียรติ การเลือกใช้เพลงจะเลือกเพลงที่
เป็นของบ้านพาทยโกศลเป็นหลัก ได้แก่ เพลงนาคบริพัตรทางมอญ เพลงช้างประสานงาทางมอญ เพลงพม่า
เห่ทางมอญ ซึ่งเป็นเพลงที่ครูเทวาประสิทธ์ิ พาทยโกศล ประพันธ์ไว้ วงปี่พาทย์มอญ คณะพาทยโกศล 
เริม่บรรเลงประโคมในการพระราชพธิตีัง้แต่เวยีนพระเมรุจนถงึช่วงของพระราชพธิทีางการ ปรากฏเพลงทีพ่บ
ในการบรรเลงประโคมท้ังสิ้น 13 เพลง คือ เพลงประจ�ำบ้าน เพลงยกศพ เพลงพญาขวัญ เพลงพญาโศก  
เพลงสองไม้เต่าทอง เพลงสองไม้สีเ่กลอ เพลงประจ�ำวัดเสียงล่าง เพลงนาคบริพัตรทางมอญ เพลงพม่าเห่ทาง
มอญ เพลงช้างประสานงาทางมอญ เพลงเขมรทม เพลงจะเด็ด และเพลงมอบเรือ

อภิปรายผล
การศึกษาประวัติความเป็นมาของบ้านพาทยโกศล ท�ำให้ทราบถึงความส�ำคัญ พัฒนาการ  

การปรับปรุงเปล่ียนแปลงของบ้านพาทยโกศล และได้ทราบถึงมูลบทที่เก่ียวข้องกับวงปี่พาทย์มอญของ 
บ้านพาทยโกศล ซึ่งบ้านพาทยโกศลนั้นมีความเป็นมายาวนานตั้งแต่สมัยรัชกาลที่ 2 นับทายาทได้ 8 รุ่น โดย
มีบุคคลที่มีบทบาทส�ำคัญ คือ หลวงกัลยาณมิตตาวาส (ทับ) และจางวางทั่ว พาทยโกศล โดยส่ิงส�ำคัญที ่
บ้านพาทยโกศลยังคงรักษาไม่เปลี่ยนแปลง คือ ทางเพลงและการบรรเลง ท่ีมีระเบียบแบบแผนอันเป็น
เอกลกัษณ์เฉพาะทีเ่รยีกกนัว่า “ทางฝ่ังธน” รวมถึงการสร้างและรกัษาเครือ่งดนตรไีว้เป็นมรดกทางวฒันธรรม
ให้ลกูหลานและคนรุ่นหลงัได้ศกึษา ตลอดจนบทบาทส�ำคญัของการน�ำวงป่ีพาทย์มอญเข้าร่วมประโคมในงาน
พระราชพิธีถวายพระเพลิงพระบรมศพฯ

จากประเดน็การศกึษาผูว้จิยัพบว่าตรงกบังานวจัิยเร่ือง ต้นแบบการจัดท�ำคลงัข้อมลูเครือ่งดนตรไีทย
ส�ำนักดนตรีบ้านพาทยโกศล โดย มานิดา จั่นสุวรรณ์ (2552) ซึ่งแสดงให้เห็นถึงประวัติความเป็นมาของ 
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บ้านพาทยโกศล มีการศึกษารวบรวมข้อมูลเครื่องดนตรี บทบาทส�ำคัญของเคร่ืองดนตรีที่มีต่อบุคคลใน 
ตระกูลพาทยโกศลและสังคมวัฒนธรรม การน�ำเคร่ืองดนตรีออกบรรเลงในเหตุการณ์ส�ำคัญท่ีเป็น
ประวัตศิาสตร์การดนตรไีทย ชีใ้ห้เหน็ถงึการเชือ่มโยงประวตัศิาสตร์ทางวฒันธรรมดนตรขีองบ้านพาทยโกศล
จากอดตีจนถงึปัจจุบนั และตรงกบังานวจิยัเรือ่ง มอืฆ้องวงใหญ่บ้านพาทยโกศล โดย คมกรชิ การนิทร์ (2555) 
ซึง่อธบิายว่าตระกลูพาทยโกศล ได้มาตัง้ถิน่ฐานในกรงุเทพฯ สมยัรชักาลที ่2 ตัง้บ้านเรอืนทีห่ลงัวดักลัยาณมิตร
วรมหาวิหารจนถึงปัจจุบัน การประกอบอาชีพดนตรีและเป็นส�ำนักดนตรีไทยที่มีชื่อเสียงเป็นที่ยอมรับ 
โดยทั่วไป มีเอกลักษณ์โดดเด่นเรื่องการใช้มือฆ้อง เพลงหน้าพาทย์ เพลงเรื่องและทางดนตรี จนได้ชื่อเฉพาะ
ว่า “ทางฝั่งธน”ดังนั้นข้อมูลจึงเป็นไปในทิศทางเดียวกัน

การศึกษาระเบยีบวธิกีารบรรเลงวงป่ีพาทย์มอญ คณะพาทยโกศล ในงานพระราชพธิถีวายพระเพลงิ
พระบรมศพฯ ครัง้น้ี ผูว้จิยัพบว่าบ้านพาทยโกศลได้น�ำเครือ่งดนตรวีงป่ีพาทย์มอญเครือ่งใหญ่ชดุเครือ่งมกุมา
บรรเลง โดยมรีะเบยีบวธิกีารบรรเลงปฏบัิตติามแบบแผนและเลอืกเพลงทีเ่ป็นเอกลกัษณ์ของบ้านพาทยโกศล 
เน้นความเรียบร้อยของการบรรเลง และปฏบิตัติามหมายก�ำหนดการของพระราชพธิเีป็นส�ำคญั ซึง่สอดคล้อง
กับบทความ เรื่อง ดนตรีในพระราชพิธีสมัยรัตนโกสินทร์ โดย อัศนีย์ เปลี่ยนศรี (2558) บทความนี้อธิบายถึง
แนวคิด ความเชื่อ ความหมาย และความส�ำคัญของการพระราชพิธีที่จัดขึ้น รวมไปถึงระเบียบวิธีการบรรเลง
ดนตรีในการพระราชพิธีไว้ว่า ดนตรีเป็นส่วนหน่ึงในการประกอบพระราชพิธีต่างๆ ให้มีความสมบูรณ์และ
แสดงถึงพระเกียรติยศ โดยระเบียบวิธีการบรรเลงดนตรีในพระราชพิธีมีส่วนส�ำคัญของการบรรเลงเน้นที ่
ความช้าเร็วระดับปานกลาง ท�ำนองและลีลาของเพลงต้องมีความไพเราะ สนิทสนมกลมกลืนกัน ไม่มีท�ำนอง
โดดเด่น โลดโผนเดด็ขาด และตรงกบับทความเรือ่ง ดนตรใีนพระราชพธิถีวายพระเพลงิพระบรมศพ พระบาท
สมเด็จพระปรมินทรมหาภูมิพลอดุลยเดช บรมนาถบพิตร โดย ภัทระ คมข�ำ (2561) ซ่ึงอธิบายถึงดนตรี 
ที่ปรากฏในพระราชพิธีถวายพระเพลิงพระบรมศพพระบาทสมเด็จพระปรมินทรมหาภูมิพลอดุลยเดช  
บรมนาถบพิตร สามารถจ�ำแนกออกเป็น 2 ประเภท ได้แก่ 1) ดนตรีเครื่องสูงประกอบพระบรมราชอิสริยยศ 
2) ดนตรีประกอบพระราชพิธีและดนตรีที่มีการเพิ่มเติมขึ้นมาใหม่ ซ่ึงกรมศิลปากรด�ำเนินการตามพระราช
ประสงค์ของสมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ สยามบรมราชกุมารี

การประโคมดนตรีด ้วยวงปี ่พาทย์เป ็นจารีตปฏิบัติในพระราชพิธีที่ปฏิบัติสืบเนื่องกันมา  
ส่วนวงป่ีพาทย์มอญมคีวามชดัเจนตามหลกัฐานทีป่รากฏเร่ิมในงานพระเมรุสมเด็จพระเทพศริินทราบรมราชนิี
เป็นต้นมา และเป็นแนวคิดให้มีความนิยมปฏิบัติตามสืบเนื่องมาถึงปัจจุบัน สมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ 
สยามบรมราชกุมารี ทรงมีพระราชด�ำริให้เพิ่มเติมวงดนตรีในลักษณะต่างๆ เนื่องจากทรงเห็นว่าชาติไทยมี
วฒันธรรมทางด้านดนตร ีมคีวามงดงามท่ีไม่เหมอืนชาตใิด ควรร้ือฟ้ืน การบรรเลงวงดนตรต่ีางๆ น�ำมาประกอบ
พระราชพธิถีวายพระเพลงิพระบรมศพสมเดจ็พระศรีนครินทราบรมราชชนน ี เป็นคร้ังแรก โดยมพีระราชด�ำริ
ให้น�ำวงปี่พาทย์นางหงส์ของบ้านพาทยโกศลมาบรรเลงประโคมสลับกับวงปี่พาทย์นางหงส์ของกรมศิลปากร 
และเมื่อครั้งพระราชพิธีพระราชทานเพลิงพระศพสมเด็จพระเจ้าพี่นางเธอ เจ้าฟ้ากัลยาณิวัฒนา กรมหลวง
นราธิวาสราชนครินทร์ จึงปรับเปลี่ยนให้บ้านพาทยโกศล บรรเลงด้วยวงปี่พาทย์มอญ
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คร้ังนี้พระราชพิธีถวายพระเพลิงพระบรมศพพระบาทสมเด็จพระปริมนทรมหาภูมิพลอดุลยเดช  
บรมนาถบพติร สมเดจ็พระเทพพระรตันราชสดุาฯ สยามบรมราชกมุาร ีโปรดเกล้าฯ ให้น�ำวงป่ีพาทย์นางหงส์  
ป่ีพาทย์มอญ และวงบัวลอย เข้ามาประกอบพระราชพธิอีกีครัง้ เพิม่เตมิขึน้จากการประโคมวงแตรสงัข์ ป่ีไฉน
กลองชนะ แตรงอน แตรฝรั่ง ซึ่งเป็นการประโคมประกอบพระอิสริยยศตามโบราณราชประเพณี ดังจะเห็น
ได้ว่ามีการด�ำเนินตามจารีตแบบแผนดั้งเดิมในบางส่วน และปรับเปลี่ยนเพิ่มเติมแบบสมัยปัจจุบัน นับเป็น
พระมหากรุณาธิคุณสูงสุดที่ทรงฟื้นฟูอนุรักษ์ให้ศิลปวัฒนธรรมทางดนตรีของชาติไทยคงอยู่สืบไป

ข้อเสนอแนะการวิจัย 
จากการศกึษาระเบียบวธิบีรรเลงวงป่ีพาทย์มอญ คณะพาทยโกศล ผูว้จัิยพบประเด็นส�ำคญัทีส่ามารถ

น�ำมาศึกษาเป็นวิจัยสืบเนื่องได้ คือ 
1. เรือ่งทางเพลงของบ้านพาทยโกศล เนือ่งจากมลัีกษณะเฉพาะของการใช้มอืในการบรรเลงและทาง

เพลงที่เป็นเอกลักษณ์ จึงเป็นเรื่องที่สามารถน�ำมาวิจัยได้เป็นอย่างดี 
2. การศึกษาในส่วนของการบรรเลงของเครื่องดนตรี เช่น การบรรเลงฆ้องกระแต เพื่อให้ทราบถึง

แนวทางในการแปรลูกฆ้อง หรือสามารถต่อยอดสู่การพัฒนาเป็นแบบฝึกและเรียนรู้การบรรเลงฆ้องกระแต
เพิ่มเติมได้ อีกทั้งยังเป็นการอนุรักษ์การบรรเลงฆ้องกระแตอันเป็นเอกลักษณ์ส�ำคัญอย่างหนึ่งของวงปี่พาทย์
มอญ คณะพาทยโกศล และเป็นการสร้างผลงานทางวิชาการส�ำหรับเผยแพร่ของบ้านพาทยโกศลต่อไป 

3. การศึกษาในส่วนของการเลือกใช้เพลงและการผูกเพลงของส�ำนักบ้านพาทยโกศลนี้ ปรากฏพบ
ว่ามีการใช้เพลง ท่ีเป็นของบ้านพาทยโกศลอย่างมั่นคง เช่น ใช้เพลงประจ�ำเสียงล่าง เพลงนาคบริพัตรทาง
มอญ เป็นต้น ทั้งยังมีการเลือกใช้เพลงและผูกเพลงให้เหมาะสมกับช่วงเวลา มีลีลาท�ำนองเพลงที่เหมาะสม 
และอนุรักษ์เพลงที่เป็นของบ้านพาทยโกศลไว้อย่างม่ันคงโดยเสมอ จึงสามารถศึกษาเพ่ือเป็นต้นแบบหรือ
แนวทางในการบรรเลงให้กับส�ำนักดนตรีอ่ืนๆ น�ำไปใช้เสนอบทเพลงของตนเองหรือน�ำเสนอวิธีแบบแผนใน
การผูกเพลงต่อไป
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แนวทางการบรรเลงกลุ่มทรอมโบนในวงบิ๊กแบนด์ในบทเพลงของแซมมี่ เนติโก

TROMBONE SECTION IN SAMMY NESTICO’S BIG BAND COMPOSITIONS

สรพจน์ วรแสง1 เด่น อยู่ประเสริฐ2 

Soraphot Worasaeng Den Euprasert

บทคัดย่อ
การวิจัยครั้งนี้ มีวัตถุประสงค์เพ่ือให้ทราบถึงแนวทางการบรรเลงกลุ่มทรอมโบนในวงบิ๊กแบนด์  

ในเรื่องเทคนิคการใช้การควบคุมลักษณะเสียง ความสมดุลเสียงในกลุ่มทรอมโบน และเทคนิคเฉพาะของ
ทรอมโบน โดยผู้วิจัยเลือกบทประพันธ์เพลงของแซมมี่ เนสติโกจ�ำนวน 2 บทเพลงคือ บทเพลงเอทตี้เอทเบซี
สตรีท และบทเพลงวินด์แมชชีน โดยวิเคราะห์จากแผ่นบันทึกเสียงอัลบั้ม เดอะเลกาซีออฟแซมม่ี เนสติโก 
บรรเลงโดย เดอะยูไนเต็ดสเตทอาร์มีฟิลด์แบนด์ และอัลบั้ม เบซีคอลลีแซมมี่ บรรเลงโดย เดอะเซาท์เวสต์ 
เรดิโอบิ๊กแบนด์ โดยทั้ง 2 อัลบั้มแซมมี่ เนสติโกท�ำหน้าที่เป็นผู้อ�ำนวยเพลง แต่การถ่ายทอดอารมณ์บทเพลง
ของทัง้ 2 วงก็มีความหลากหลาย แสดงให้เห็นถงึความเป็นเอกลกัษณ์ของแต่ละวงรวมถงึการตคีวามบทเพลง
และความรู้สึกในการถ่ายทอดบทเพลง การวิเคราะห์นี้เป็นเพียงแนวคิดหนึ่งเพื่อจะให้เห็นว่าแนวทางการ
บรรเลงกลุ่มทรอมโบนในกลุ่มทรอมโบนสามารถใช้เทคนิคต่างๆ มาเสริมเพื่อให้เกิดความไพเราะในบทเพลง

ค�ำส�ำคัญ: กลุ่มทรอมโบน, แซมมี่ เนสติโก, วงบิ๊กแบนด์

1นักศึกษาปริญญาดุริยางคศาสตรมหาบัณฑิต วิทยาลัยดนตรี มหาวิทยาลัยรังสิต
2อาจารย์ที่ปรึกษา ผู้ช่วยศาสตราจารย์ วิทยาลัยดนตรี มหาวิทยาลัยรังสิต
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Abstract
The objectives of this research focus on an investigation of trombone playing styles 

in a big band setting, balancing the sounds within the trombone section, and trombone 
playing techniques. In order to collect data, two compositions from Sammy Nestico which 
were 88 Basie Street and Wind Machine were selected. The data were analyzed using the 
records from The Legacy of Sammy Nestico performed by The United States Army Field 
Band and Basie Cally Sammy performed by The South West Radio Big Band. Both records 
are under the conducting of Sammy Nestico. even Sammy Nestico was the composer and 
conductor for both works, the musical interpretation and the performing styles from both 
bands were different. The performance from each band reflected their stylistic identity.  
This analysis was a small part reflecting the ability of trombone players who could utilize 
unique techniques to create musical beauty.

Keyword: Trombone section, Sammy Nestico, Big Band

ที่มาและความส�ำคัญ	
ทรอมโบนเป็นเครื่องดนตรีในกลุ่มเครื่องดนตรีทองเหลือง (Brass) ที่ใช้การเปลี่ยนเสียง โดยการ 

เลื่อนคันชัก (Slide) ซึ่งแตกต่างจากเครื่องดนตรีทองเหลืองชนิดอื่นที่ใช้ระบบลูกสูบ (Valve) ด้วยเหตุนี้เอง
จงึท�ำให้ทรอมโบนเป็นเครือ่งดนตรทีีม่เีอกลกัษณ์เฉพาะตวัแตกต่างจาก เครือ่งดนตรทีองเหลอืงประเภทอืน่ๆ 
โดยเฉพาะการเล่นโน้ตที่มีการเคลื่อนที่เร็ว และการบรรเลง เครื่องหมายควบคุมเสียงต่างๆ 

วงดนตรแีจ๊สในรปูแบบวงบ๊ิกแบนด์ (Big Band) ได้รบัความนยิมมากในยคุซวงิราวปี ค.ศ. 1930 เป็น
ดนตรีที่บรรเลงเพื่อความส�ำราญและการเต้นร�ำ ซวิงมาพร้อมกับวงดนตรีขนาดใหญ่ที่เรียกว่า บิ๊กแบนด์  
โดย ดอน เรดแมน (Don Redman 1900-1964) เป็นผู้มบีทบาทในการวางโครงสร้าง 3 ส่วนให้แก่วง ประกอบ
ด้วยส่วนเครื่องลมไม้ (Reed or Woodwind Section) เคร่ืองลมทองเหลือง (Brass Section) และ 
ส่วนเครื่องให้จังหวะ (Rhythm Section)3 จนกระทั่งราวปี ค.ศ. 1940 วงดนตรีแจ๊สในรูปแบบวงบิ๊กแบนด์
พัฒนาจนมีมาตรฐานของการใช้เครื่องดนตรีที่ประกอบไปด้วยกลุ่มเครื่องลมไม้ ได้แก่ อัลโตแซกโซโฟน 2 ชิ้น 
เทเนอร์ แซกโซโฟน 2 ชิ้น และบาริโทนแซกโซโฟน 1 ชิ้น  กลุ่มเครื่องลมทองเหลือง ได้แก่ ทรัมเป็ต 4-5 ชิ้น 
เทเนอร์ทรอมโบน 3 ชิ้น และเบสทรอมโบน 1 ชิ้น และกลุ่มเครื่องให้จังหวะประกอบด้วย กีต้าร์ เปียโน เบส 
และกลองชุด 

วงบิก๊แบนด์นบัเป็นวงดนตรแีจ๊สขนาดใหญ่ทีม่สีมาชิกประมาณ 17 คน จงึได้เริม่ มกีารประพนัธ์เพลง
และการเรียบเรียงเสียงประสานส�ำหรับวงบ๊ิกแบนด์มากขึ้น เพ่ือให้การบรรเลง ดนตรีนั้นมีความสอดคล้อง

3อนันต์ ลือประดิษฐ์. Jazz อิสรภาพทางดนตรีของมนุษยชาติ พิมพ์ครั้งที่ 2. (กรุงเทพฯ: เนชั่น, 2545), 4.
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และเป็นอันหน่ึงอันเดียวกัน ต้องมีการเตรียมโน้ตเพลงส�ำหรับทั้งวง หรือมีการเรียบเรียงเสียงประสาน 
เฉพาะท่อนต้นของบทเพลงเพือ่ให้ง่ายต่อการซ้อม และบรรเลง ด้วยนกัดนตรจี�ำนวนมาก (Martin & Waters, 
2009, หน้า 77) ผู้น�ำวงบิ๊กแบนด์ที่มีชื่อเสียงในยุคนั้น เช่น ดุ๊ก เอลลิงตัน (Duke Ellington, 1899-1974)  
เกลน มิลเลอร์ (Glenn Miller, 1904-1944) เคาน์ เบซี (Count Basie, 1904-1984) เบนนี่ กู๊ดแมน  
(Benny Goodman, 1909-1986) เป็นต้น 

เฟล็ทเชอร์ เฮนเดอร์สัน (Fletcher Henderson 1897-1952) หัวหน้าวงบิ๊กแบนด์ซ่ึงเป็นผู้ที่มี
บทบาททางดนตรีอย่างมากในช่วงต้นของยุคซวิง โดยมีดอน เรดแมน เป็นผู้เรียบเรียงเสียงประสานให้กับ 
วงบิ๊กแบนด์ของเฮนเดอร์สัน เรดแมนได้หยิบเอาอัตลักษณ์ในการบรรเลงทรัมเป็ตของหลุยส์ อาร์มสตรอง 
(Louis Armstrong 1901-1971) มาเป็นบรรทัดฐานในการท�ำงานของเขา4 การเรียบเรียงเสียงประสานใน 
รูปแบบนี้มีความสมบูรณ์มาก และยังนิยมใช้กับวงเต้นร�ำหลายๆ วงในยุคซวิงอีกด้วย5 

เฮนเดอร์สันได้รับการยอมรับว่าเป็นผู้ที่สามารถใช้เสียงทรัมเป็ต ทรอมโบน แซกโซโฟน และริทึ่ม 
เซคช่ันได้อย่างอิสระ ผสมผสานกับการเดี่ยวเครื่องดนตรี รูปแบบวงในลักษณะนี้เป็นท่ียอมรับว่ามาตรฐาน
และยังนิยมใช้มาจนถึงทุกวันนี้6 

 แซมมี เนสติโก (Sammy Nestico 1924) นักทรอมโบน นักประพันธ์เพลง และนักเรียบเรียงเสียง
ประสานคนส�ำคัญ แซมมี เนสติโกได้เคยร่วมงานกับศิลปินแจ๊สที่มีชื่อเสียงหลายคน เช่น เคาน์ เบซี, ชาร์ลี 
บาร์นเน็ต และเขายังได้รับรางวัลต่างๆ มากมาย นอกจากวงบิ๊กแบนด์แล้ว แซมมี เนสติโก ยังเรียบเรียงเสียง
ประสานให้วงดนตรีแจ๊สขนาดเล็ก และวงคอนเสิร์ตแบนด์อีกด้วย เนสติโกเป็นนักแต่งเพลงและนักเรียบเรียง
เสยีงประสานคนส�ำคญัทีส่ดุในอัลบัมของวงเคาน์ เบซ ีน่าจะเป็นหนึง่ในนกัเขยีนทีม่พีรสวรรค์ทีส่ดุของวงการ
ดนตรีแจ๊ส7 

ในบทเพลงบางเพลงผู้ประพันธ์เพลงไม่ได้ใส่เคร่ืองหมายต่างๆ เอาไว้อย่างชัดเจนมากนัก หากถ้า 
ผู้ประพันธ์เขียนเครื่องหมายทุกอย่างตามที่ผู้ประพันธ์เพลงคิดไว้อาจจะท�ำให้ในโน้ตนั้นเต็มไปด้วยค�ำอธิบาย 
หรือเครื่องหมายต่างๆ มากมายท�ำให้ผู้เล่นอ่านโน้ตได้ล�ำบากมากขึ้น การเล่นทรอมโบนในวงบิ๊กแบนด์ให้มี
ประสิทธิภาพนั้น นักทรอมโบนจ�ำเป็นต้องเข้าใจ ในบทบาทและหน้าที่ของโน้ตแต่ละแนว เพราะโน้ตของ
ทรอมโบนทั้ง 4 แนวจะแตกต่างกันไป การสร้างความสมดุลเสียงของกลุ่มทรอมโบน (Trombone Section) 
ก็เป็นส่วนส�ำคัญท่ีท�ำให้บทเพลงที่บรรเลงนั้นมีความไพเราะมากขึ้น รวมถึงเทคนิคการเลือกใช้การควบคุม
ลักษณะเสียง (Articulation) เช่น เสียงสั้น เสียงยาว การเน้น ความดังเบา เหล่านี้ก็สามารถท�ำให้บทเพลงที่
บรรเลงนั้นมีความสมบูรณ์ด้วยเช่นกัน

นอกจากโน้ตที่ผู้ประพันธ์เพลงและผู้เรียบเรียงเสียงประสานได้เขียนลักษณะเสียงต่างๆ ไว้ในโน้ต
เพลงแล้ว นักทรอมโบนยังสามารถเติมลักษณะเสียงพิเศษต่างๆ เช่น การวิบราโต (Vibrato) การสไลด์โน้ต

4เรื่องเดียวกัน, 44.
5Tanner and Megill. Jazz. 13thed. (New York: Mc Graw Hill, 2019), 111.
6Ibid, 112.
7Wright, Rayburn. Inside the Score. (New York: Kendor Music, 1982), 5.



95

(Slide Note) เข้าไปได้ตามความเหมาะสมและมีความสัมพันธ์กับเพลงอย่างไรก็ตาม การที่นักทรอมโบนจะ
เลือกใช้เทคนิคใดๆ ต้องอาศัยความรู้ความเข้าใจในลักษณะของบทเพลงและพ้ืนฐานการเล่นทรอมโบน 
อีกด้วย ดังนั้นผู้วิจัยจึงมีแนวคิดท่ีจะศึกษาวิจัยในหัวข้อ แนวทางการบรรเลงกลุ่มทรอมโบนในวงบิ๊กแบนด์  
กรณีศึกษาบทประพันธ์เพลงของแซมมี่ เนสติโก

วัตถุประสงค์การวิจัย
1. เพื่อให้ทราบถึงแนวทางการบรรเลงของกลุ่มทรอมโบนในวงบิ๊กแบนด์
2. เพื่อศึกษาถึงการใช้เทคนิคการควบคุมลักษณะเสียงต่างๆ ของกลุ่มทรอมโบนในวงบิ๊กแบนด์   

ในบทเพลงของแซมมี่ เนสติโก

ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ
1. ทราบถึงแนวทางการบรรเลงของกลุ่มทรอมโบนในวงบิ๊กแบนด์
2. ทราบถึงการใช้เทคนิคการควบคุมลักษณะเสียงต่างๆ ของกลุ่มทรอมโบนในวงบิ๊กแบนด์
3. พัฒนาทักษะการเล่นทรอมโบนในวงบิ๊กแบนด์ให้มีประสิทธิภาพมากขึ้น
4. น�ำไปประยุกต์ใช้ได้กับการเล่นบทประพันธ์อื่นๆ ส�ำหรับวงบิ๊กแบนด์

ขอบเขตการวิจัย
การวจัิยคร้ังนีผู้ว้จิยัเลอืกบทเพลงท่ีประพนัธ์ของแซมมี ่เนสตโิก 2 บทเพลง ทีม่คีวามแตกต่างในเรือ่ง

ของอัตราความเร็วของจังหวะ ความแตกต่างของปีที่ประพันธ์ และเป็นที่นิยมน�ำมาบันทึกเสียงและแสดงสด 
โดยจะวิเคราะห์จาก The United States Army Field Band (The USAF Band) และ South West 
German Radio Big Band (The SWR Big Band) เพราะมีทั้ง 2 เพลงอยู่อัลบั้มเดียวกัน และอ�ำนวยเพลง
โดยแซมมี่ เนสติโก

1. บทเพลง เอทตีเ้อทเบซสีตรที (88 Basie Street) ในจงัหวะซวงิ อตัราความเรว็จงัหวะตัวด�ำเท่ากบั 
116 วิเคราะห์จากอัลบั้ม The Legacy of Sammy Nestico บรรเลงโดย The United States Army Field 
Band บันทึกเสียงปี ค.ศ. 2001 และอัลบั้ม Basie cally Sammy แทรคที่ 3 บรรเลงโดย The South West 
Radio Big Band บันทึกเสียงปี ค.ศ. 2005

2. บทเพลง วินด์แมชชีน (Wind Machine) ในจังหวะฟาสต์ซวิง อัตราความเร็วจังหวะตัวขาวเท่า 
152 วิเคราะห์จากอัลบั้ม The Legacy of Sammy Nestico บรรเลงโดย The United States Army Field 
Band บันทึกเสียงปี ค.ศ. 2001 และอัลบั้ม Basie cally Sammy แทรคที่ 16 บรรเลงโดยวง The South 
West Radio Big Band บันทึกเสียงปี ค.ศ. 2005

ผู้วิจัยจะเลือกประเด็นในการศึกษาดังนี้
1. การเลือกใช้การควบคุมลักษณะเสียง (Articulation)
2. เร่ืองความสมดุลเสียง (Balance) ของกลุ่มทรอมโบนในวงบิ๊กแบนด์ 
3. เทคนิคเฉพาะส�ำหรับทรอมโบน 



96

ข้อตกลงเบื้องต้น
1. ผู้วิจัยถ่ายส�ำเนาโน้ตเพลง เอทตี้เอทเบซีสตรีท (88 Basie Street) และเพลง วินด์แมชชีน 

(Wind Machine) จากโน้ตต้นฉบับของกลุ่มงานดุริยางค์สากล กองการสังคีต ส�ำนักวัฒนธรรม กีฬา และ
การท่องเที่ยว

2. ผู้วิจัยวิเคราะห์โดยใช้แผ่นบันทึกเสียงอัลบั้ม The Legacy of Sammy Nestico และอัลบั้ม 
Basie cally Sammy

3. ผู้วิจัยวิเคราะห์เฉพาะโน้ตท่ีเป็นส่วนของทรอมโบนเท่านั้น
4. ผู้วิจัยวิเคราะห์จากเสียงท่ีได้ยินผ่านอุปกรณ์ขยายเสียงดังนี้ 

1) เครื่องผสมเสียง (Mixer) ยี่ห้ออะเลสิส (Alesis) รุ่นมัลติมิกซ์ (Multimix) โดยต้ังปุ่ม	
                        ปรับโทนเสียงไว้ที่ต�ำแหน่ง 0 และต้ังปุ่มปรับความดังเสียงไว้ที่ 11 นาฬิกาทุกครั้ง 

2) ล�ำโพงมอนิเตอร์ (Monitor Speaker) ยี่ห้ออะเลลิส รุ่น M1 Active Mk2 
5. ความหมายของศัพท์ทางดนตรีที่เกี่ยวข้องส่วนใหญ่ อ้างอิงจากหนังสือ พจนานุกรมศัพท์

ดุริยางคศิลป์  โดยศาสตราจารย์ ดร.ณัชชา พันธุ์เจริญ (2554) 

นิยามศัพท์
The USAF Band หมายถึง เดอะยูไนเต็ดสเตทอาร์มีฟิลด์แบนด์ (The United State Army  

Field Band)
The SWR Big Band หมายถึง เดอะเซาท์เวสต์เรดิโอบิ๊กแบนด์ (The South West Radio Big 

Band) 

วิธีการด�ำเนินงานวิจัย
การวิจัยเรื่อง แนวทางการบรรเลงกลุ่มทรอมโบนในวงบิ๊กแบนด์ กรณีศึกษาบทประพันธ์เพลงของ 

แซมมี่ เนสติโก ผู้วิจัยมีจุดมุ่งหมายท่ีจะบอกถึงการบรรเลงของผู้เล่นทรอมโบนในวงบิ๊กแบนด์ ว่ามีการใช้
กระบวนการใดบ้างในการบรรเลงบทเพลงส�ำหรับวงบิ๊กแบนด์ได้อย่างเหมาะสม โดยเลือกบทประพันธ์
เพลงส�ำหรับวงบิ๊กแบนด์ของแซมมี่ เนสติโก และศึกษาการบรรเลงจากแผ่นบันทึกเสียงของวงบ๊ิกแบนด์ 2 
วง คือ The United State Army Field Band (The USAF Band) และ The South West German 
Radio Big Band (The SWR Big Band)

ผู ้วิจัยเริ่มจากการฟังบทประพันธ์ส�ำหรับวงบิ๊กแบนด์ของแซมมี่ เนสติโก หลายบทเพลงจาก 
วงบิ๊กแบนด์หลายๆ วง โดยผ่านจากสื่อท่ีเป็นซีดี และสื่อออนไลน์ในรูปแบบวีดีโอ ประกอบกับการศึกษา 
จากสกอร์เพลงโดยจะวางกรอบและหลักเกณฑ์ในการคัดเลือกบทเพลงดังนี้

1. เป็นบทเพลงที่ประพันธ์และอ�ำนวยเพลงโดยแซมมี่ เนสติโก
2. เป็นบทเพลงที่ประพันธ์ส�ำหรับวงบิ๊กแบนด์ขนาดมาตรฐาน
3. เป็นบทประพันธ์ที่มีความแตกต่างกันในเรื่องสไตล์ อัตราความเร็วจังหวะ
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4. เป็นบทเพลงที่ได้รับความนิยม น�ำมาแสดงและบันทึกเสียงอยู่บ่อยครั้ง
5. มีทั้ง 2 บทเพลงอยู่ในอัลบั้มเดียวกัน
ผูว้จิยัได้ใช้เกณฑ์ข้างต้นเป็นตวัคดักรอง และได้น�ำบทเพลงทีเ่ลือกไปขอรับค�ำปรึกษาและค�ำแนะน�ำ

จากอาจารย์เด่น อยู่ประเสริฐ เพื่อน�ำมาเป็นบทเพลงตัวอย่างส�ำหรับการท�ำงานวิจัย
หลังการบทเพลงได้รับการตรวจสอบจากอาจารย์เด่น อยู่ประเสริฐแล้ว ผู้วิจัยได้น�ำบทเพลง 

เหล่านั้นมาศึกษาวิเคราะห์ โดยผู้วิจัยจะเลือกวิเคราะห์เฉพาะโน้ตที่เป็นส่วนของทรอมโบนเท่านั้น โดยจะใช้
องค์ความรู้และทฤษฎีท่ีค้นคว้าได้มาประกอบ โดยมีประเด็นในการวิเคราะห์ดังนี้ ประเด็นที่ 1 การเล่น
เครื่องหมายควบคุมลักษณะเสียงให้ถูกต้องตามบทประพันธ์และสไตล์ ประเด็นที่ 2 การเพ่ิมเคร่ืองหมาย
ควบคุมลักษณะเสียงพิเศษให้เหมาะสมกับบทเพลง ประเด็นที่ 3 การสร้างความสมดุลในการบรรเลงภายใน
กลุ่มทรอมโบน

การน�ำเสนอข้อมูล
ผู้วิจัยจะน�ำเสนอผลการวิเคราะห์ และน�ำเสนอผลงานวิจัยด้วยการเขียนพรรณนา พร้อมทั้งแสดง

ตัวอย่างโน้ตประกอบการวิเคราะห์ จากนั้นจะน�ำผลการวิเคราะห์ของทั้ง 2 วงและ 2 บทเพลงมาสรุป และ
อาจจะสอดแทรกประเด็นที่น่าสนใจในระหว่างการวิเคราะห์เพื่อให้ผู้อ่านได้เข้าใจถึงแนวทางการบรรเลง
ทรอมโบนกลุ่มทรอมโบนในวงบิ๊กแบนด์

สรุปและอภิปรายผลการวิจัย
จากการวเิคราะห์การบรรเลงกลุม่ทรอมโบนของทัง้ 2 วง มกีารเลอืกใช้การควบคุมเสยีงทีต่่างกนับ้าง

ในบางประโยค ขึ้นอยู่กับการตีความบทเพลงและความรู้สึกของผู้เล่น เช่น โน้ตที่ไม่มีเครื่องหมายใดๆ ก�ำกับ 
กลุ่มทรอมโบนก็สามารถเติมการเน้นเสียงลงไปท�ำให้อารมณ์เพลงมีความหนักแน่นมากขึ้น หรือเครื่องหมาย
ก�ำกับเสียงยาวกลุ ่มทรอมโบนเล่นให้ส้ันกว่าค่าโน้ตจริง เพื่อให้ประโยคเพลงมีความคมชัดของเสียง  
แต่การเลือกใช้การควบคุมลักษณะเสียงใดๆ ต้องขึ้นอยู่กับทักษะ ประสบการณ์และความเข้าใจในดนตรีแจ๊ส
ประเภทวงบิ๊กแบนด์ของผู้เล่นด้วย

การใช้การควบคมุลกัษณะเสยีงของทัง้ 2 วง มลัีกษณะทีเ่ป็นเอกลักษณ์ทีเ่ป็นเฉพาะของแต่ละวงเอง 
เช่น การเน้นเสียง กล่มทรอมโบนของ The USAF Band นิยมเล่นเน้นเสียงแล้วลดความเข้มเสียงลงเล็กน้อย 
ท�ำให้โน้ตเสียงนั้นฟังส้ันลงเพื่อความความกระชับของบทเพลง กลุ่มทรอมโบนของ The SWR Big Band  
เน้นเสียงด้วยความหนักแน่นแต่ยังคงความเข้มเสียงนั้นไว้เพื่อความแข็งแรงของประโยคเพลง

บทประพันธ์เพลงของแซมี่ เนสติโกทั้ง 2 เพลงนี้ แม้จะมีท่วงท�ำนองและอัตราความเร็วจังหวะที่ 
แตกต่างกันมาก แต่การเลือกใช้การควบคุมลักษณะเสียงของกลุ่มทรอมโบนทั้ง 2 วงก็ท�ำได้อย่างมั่นคงและ
แม่นย�ำ ส�ำหรับทรอมโบนแล้วการเน้นเสียงในลักษณะของโน้ตเสียงกระโดดเป็นสิ่งที่ต้องใช้ทักษะพื้นฐาน 
ในการเล่นเป็นอย่างมาก เช่นการบรรเลงกลุ่มทรอมโบนของ The USAF Band ในบทประพันธ์เพลง เอทตี้
เอทเบซีสตรีท ห้องที่ 51-61 ดังตัวอย่างที่ 1
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ตัวอย่างที่ 1 การบรรเลงกลุ่มทรอมโบนของ The USAF Band ห้องที่ 51-61

จากตัวอย่างจะสังเกตเห็นได้ว่ากลุ่มทรอมโบน The USAF Band บรรเลงประโยคที่มีการใช้หลาย
เทคนิคพร้อมกัน เช่น การสร้างความเข้มเสียงที่ดังขึ้นและเบาลงทีละน้อย (Crescendo และ Diminuendo) 
การเล่นโน้ตกระโดดขั้นคู่กวา้งๆ พร้อมกับการดังขึ้นทีละน้อยการและใช้เทคนิคการสคปูโน้ตในห้องที่ 59-60 
โดยเฉพาะผู้เล่นลีดทรอมโบนจ�ำเป็นต้องมีกล้ามเนื้อปากที่แข็งแรงและทักษะการเล่นทรอมโบนสูงมาก 
เพื่อจะเล่นโน้ตให้แม่นย�ำ

ความส�ำคัญของความสมดุลเสียงท�ำให้เกิดมิติของเสียงเพลงสู่ผู้ฟัง กลุ่มทรอมโบนนอกจากจะสร้าง
ความสมดุลเสียงภายในกลุ่มแล้วยังต้องสามารถสร้างความสมดุลระหว่างกลุ่มเคร่ืองเป่าด้วย เวลาบรรเลง 
ร่วมกันกลุ่มทรอมโบนจะท�ำหน้าที่สนับสนุน (Support) กลุ่มทรัมเป็ต และสามารถบรรเลงให้กลมกลืนกับ
กลุ่มแซกโซโฟนด้วย

ตัวอย่างที่ 2 ตัวอย่างต้นฉบับเพลง เอทตี้เอทเบซีสตรีท ห้องที่ 33-40

จากตัวอย่างที่ 2 เป็นช่วงที่ลีดทรอมโบนท�ำหน้าบรรเลงแนวท�ำนองหลักโดยมีกลุ่มทรอมโบน 
แนวเสียงที่เหลือเล่นท�ำนองประสาน จากค�ำกล่าวของ Greig and Lowe ในเรื่องของความสมดุลเสียงใน 
กลุ่มทรอมโบน ผู้เล่นเบสทรอมโบนควรเล่นให้ดังขึ้นกว่าที่โน้ตระบุไว้เพราะเบสทรอมโบนมักจะเล่นโน้ตที ่
เป็นพื้น (root) ของคอร์ด8

8Greig and Lowe. “Breaking Sound Barriers: New Perspectives on Effective Big Band Development and Rehearsal” 

(Australian Journal of Music Education 47, 1: 2014), 56.
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เช่นเดียวกับที่ Ball ได้บอกถึงความสมดุลเสียงของกลุ่มทรอมโบนในรูปทรงปีระมิดไว้ว่า เสียงของ 
ผู้เล่นลีดทรอมโบนมักจะได้ยินชัดเจนที่สุดเพราะอยู่ใช้ช่วงเสียงสูงและใช้ทรอมโบนขนาดเล็ก ถ้าผู้เล่น
ทรอมโบนแนวเสียงที่ 2 และ 3 เล่นด้วยความเข้มเสียงเดียวกันกับผู้เล่นลีดทรอมโบนจะท�ำให้ได้ยินเสียงเบา
กว่าผู้เล่นลีดทรอมโบน ท�ำให้ความสมดุลเสียงหายไป ดังนั้นผู้เล่นทรอมโบนแนวเสียงที่ 2 และ 3 ควรเล่น
ด้วยความเข้มเสียงที่มากกว่าตามล�ำดับ เช่นเดียวกันกับผู้เล่นเบสทรอมโบนที่เล่นในช่วงเสียงที่ต�่ำที่สุดควร
เล่นด้วยความเข้มเสียงที่มากพอเพื่อให้ผู้เล่นทรอมโบนท้ังหมดได้ยินด้วย9 การสร้างความสมดุลเสียงในกลุ่ม
ทรอมโบนจะเป็นรูปทรงปีระมิด ดังตัวอย่างที่ 3

ตัวอย่างที่ 3 การสร้างความสมดุลเสียงในรูปทรงปีระมิด10

ความแตกต่างที่ชัดเจนของทรอมโบนกับเคร่ืองเป่าอื่นๆ คือการใช้คันชักของทรอมโบน เทคนิค
ที่ทรอมโบนจะท�ำได้ง่ายกว่าเครื่องดนตรีอื่นคือ การรูดเสียง อย่างไรก็ตามการรูดเสียงของทรอมโบนต้อง 
ขึ้นอยู่กับอารมณ์ จังหวะของบทเพลงและทักษะของผู้เล่นทรอมโบนด้วย

บทเพลงทีน่�ำมาประกอบมีการใช้เทคนคิการใช้คนัชกัของทรอมโบนหลากหลายวธิ ีเช่น การสคปูเสียง 
คือเคลือ่นคนัชกัขึน้อย่างรวดเรว็ เป็นการรดูเสยีงจากโน้ตทีต่�ำ่กว่าเลก็น้อยไปหาโน้ตเป้าหมายให้มคีวามรู้สึก
อ่อนหวานนุ่มนวล การสคูปเสียงผู้เล่นทรอมโบนจะสคูปก่อนจังหวะเพียงเล็กน้อย การสคูปเสียงไม่ได้เขียน
เป็นโน้ตก�ำหนดตายตัวให้กับผู้เล่นทรอมโบน ผู้เล่นทรอมโบนสามารถเติมการสคูปเมื่อใดก็ได้ แต่ให้อยู่ใน
ความเหมาะสมกับบทเพลง ซึ่งต่างจากการรูดเสียง (Glissando) การรูดเสียงแบบนี้เป็นแบบเจาะจงจากโน้ต
หนึ่งไปยังอีกโน้ตหนึ่ง ส่วนใหญ่ผู้ประพันธ์เพลงจะเป็นผู้ก�ำหนด ดูตัวอย่างที่ 4

9Ball, Thomas James. “A Trombone Handbook for The Secondary School Jazz Ensemble Director” (Ph. D. diss.,  

University of Northern Colorado, 2009), 134-135.
10Ibid., 135.
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ตัวอย่างที่ 4 ตัวอย่างต้นฉบับเพลง เอทตี้เอทเบซีสตรีท ห้องที่ 33-40

จากตัวอย่างที่ 4 จะเห็นว่าผู้ประพันธ์เพลงเขียนเครื่องหมายการรูดเสียงก�ำกับไว้เพียง 2 ห้อง คือ 
ห้องที่ 35 และ 39 ผู้เล่นลีดทรอมโบน ได้เพิ่มการสคูปโน้ตในหลายๆ จุด ส�ำหรับเคร่ืองหมายรูดเสียงที ่
ผู้ประพันธ์เขียนก�ำกับไว้ในห้องที่ 35 และ 38 กลุ่มทรอมโบนของทั้ง 2 วง เล่นเหมือนกันคือ เริ่มการรูดเสียง
อย่างช้าๆ ที่จังหวะที่ 1 ไปหาโน้ตเป้าหมายในจังหวะที่ 2 ดังตัวอย่างที่ 5

ตัวอย่างที่ 5 การสคูปเสียงและการรูดเสียงของกลุ่มทรอมโบน

นอกจากการใช้คันชักในการรูดเสียงแล้ว การเทิร์น (Turn) ก็เป็นอีกหนึ่งเทคนิคที่กลุ่มทรอมโบน 
น�ำมาใช้แทนการรูดเสียงได้ เช่น บทเพลง เอทตี้เอทเบซีสตรีท ห้องที่ 140-143 ดังตัวอย่างที่ 6

ตัวอย่างที่ 6 ตัวอย่างโน้ตต้นฉบับเพลง เอทตี้เอทเบซีสตรีท ห้องที่ 140-143
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กลุ่มทรอมโบน The SWR Big Band ใช้การเทิร์นแทนการรูดเสียง การเทิร์นของกลุ่มทรอมโบน 
วง The SWR Big Band ใช้การเปลี่ยนเสียงด้วยริมฝีปาก (Lip Slur) ขึ้นไปยังโน้ตที่สูงกว่าและกลับมายังโน้ต
เป้าหมายอย่างรวดเร็ว เทคนิคนี้เหมือนกับการน�ำเทคนิคการดอยท์ (Doit) และการฟอลล์ (Fall) มารวมกัน 
ดังตัวอย่างที่ 7

ตัวอย่างที่ 7 การใช้เทคนิคการเทิร์นแทนการรูดเสียง

เครือ่งหมายรดูเสยีงโดยปรกติผูเ้ล่นทรอมโบนจะเคลือ่นคนัชกัทนัทเีมือ่ถงึจงัหวะทีม่เีครือ่งหมาย ใน
บางโอกาสกลุม่ทรอมโบนจะเล่นเสยีงยาวก่อนแล้วค่อยรูดเสียงก่อนจังหวะท่ีจะถึงโน้ตเป้าหมายเพียงเล็กน้อย 
เช่น กลุ่มทรอมโบน The USAF Band เล่นเครื่องหมายรูดเสียงห้องที่ 157-163 ในบทเพลง วินด์แมชชีน  
ดังตัวอย่างที่ 8

ตัวอย่างที่ 8 การเล่นเครื่องหมายรูดเสียง

จากการวิเคราะห์การบรรเลงกลุ่มทรอมโบนในวงบิ๊กแบนด์ของทั้ง 2 วงในบทเพลงเดียวกัน ท�ำให้
ทราบถงึการบรรเลงกลุม่ทรอมโบนในวงบ๊ิกแบนด์ว่าผูเ้ล่นทรอมโบนสามารถใช้เทคนคิใดบ้างในการถ่ายทอด
บทเพลง บางประโยคเพลงกลุ่มทรอมโบนทั้ง 2 วง เล่นสอดคล้องกันแต่บางประโยคก็มีความแตกต่างกันใน
เรื่องของการใช้เทคนิค การเข้าใจในบทเพลงและการตีความบทเพลงจึงเป็นสิ่งส�ำคัญที่ช่วยให้การบรรเลง
สมบูรณ์ยิ่งขึ้น ผู้เล่นต้องทราบถึงความส�ำคัญของโน้ตที่ก�ำลังเล่นอยู่ว่ามีความส�ำคัญหลักหรือรอง

ในบทเพลงที่มีอัตราความเร็วจังหวะปานกลาง เช่น บทเพลง เอทต้ีเอทเบซีสตรีท กลุ่มทรอมโบน
สามารถที่จะเพิ่มเทคนิคหรือเล่นเทคนิคต่างๆ ให้มีความอ่อนหวานสวยงาม และในเพลงท่ีมีอัตราความเร็ว
จังหวะเร็วและมีความเข้มเสียงของเพลงที่มากกว่า เช่น บทเพลง วินด์แมชชีน กลุ่มทรอมโบนจะเล่น 
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การควบคุมลักษณะเสียงที่ชัดเจน มีความเข้มเสียงที่มากมีพลัง และยังต้องมีความแม่นย�ำในเรื่องของจังหวะ
และรูปแบบในการเล่นอีกด้วย

อภิปรายผล
แม้ว่าบทประพันธ์เพลงที่ผู้วิจัยเลือกมาศึกษาและวิเคราะห์ในครั้งนี้มาจากผู้ประพันธ์เดียวกันและ

อ�ำนวยเพลงโดยผู้ประพันธ์เพลงเองท้ัง 2 อัลบ้ัม ต่างกันที่วงดนตรีที่บรรเลงและปี ค.ศ. ที่บันทึกเสียง  
การบรรเลงถ่ายทอดออกมานัน้ยงัให้ความรูส้กึทีต่่างกนั ด้วยกลุ่มทรอมโบนของทัง้ 2 วงมกีารเลือกใช้เทคนคิ
ที่ต่างกัน 

การควบคุมลักษณะเสียง (Articulation) เป็นสิ่งส�ำคัญที่มีผลต่อความรู้สึกถึงบทเพลง บทประพันธ์
เพลงส�ำหรับวงบ๊ิกแบนด์หลายบทเพลงผูป้ระพนัธ์เพลงไม่ได้เขยีนเครือ่งหมายก�ำกบัการควบคมุลกัษณะเสยีง
ไว้มากนัก ก่อนที่จะน�ำบทเพลงออกแสดงหรือบันทึกเสียงต้องมีการซักซ้อมหรือนัดแนะแนวทางการบรรเลง 
ซึ่งอาจจะถูกก�ำหนดหนดแนวทางการบรรเลงโดยผู้อ�ำนวยเพลงหรือโดยหัวหน้ากลุ่มของแต่ละเครื่องดนตรี

จะสังเกตเห็นว่าแผ่นบันทึกเสียงท้ัง 2 อัลบ้ัม อ�ำนวยเพลงโดยผู้ประพันธ์เพลง แต่การถ่ายทอด 
ความรูส้กึออกมามีความแตกต่างกนั ท้ังในเรือ่งของการเลอืกใช้การควบคมุลกัษณะเสยีง การใช้เทคนคิเฉพาะ
ส�ำหรับทรอมโบน ผู้อ�ำนวยเพลงปล่อยให้ผู้เล่นดนตรีแจ๊สได้ถ่ายทอดความรู้สึกของผู้เล่นออกมาเอง

การบรรเลงกลุ่มทรอมโบนในวงบิ๊กแบนด์ให้มีความสมบูรณ์ในบทเพลง กลุ่มผู้เล่นทรอมโบนควรมี
แนวทางในการเล่นที่สอดคล้องกันเป็นอันหนึ่งอันเดียวกัน โดยผู้เล่นลีดทรอมโบนควรฟังและบรรเลงให้
กลมกลืนกับผู้เล่นผู้เล่นลีดทรัมเป็ต ผู้เล่นทรอมโบนที่เหลือควรฟังการเล่นและบรรเลงให้กลมกลืนกับ 
ลีดทรอมโบน

อย่างไรก็ตามบทเพลงที่ผู ้วิจัยน�ำมาศึกษาวิเคราะห์ ผู ้วิจัยน�ำมาจากแผ่นบันทึกเสียง ซึ่งอาจ 
มีการปรุงแต่งเสียงหรือปรับความสมดุลเสียงมาแล้วจากห้องบันทึกเสียงและซาวน์ดเอ็นจิเนีย (Sound  
Engineer) ซึ่งผู้วิจัยฟังผ่านเครื่องขยายเสียงชุดเดียวกันและปรับความดังเท่ากันตลอด

ข้อเสนอแนะ
บทเพลงในรูปแบบดนตรีบ๊ิกแบนด์เป็นบทเพลงที่ยังเป็นที่นิยมน�ำมาเล่นอยู่เสมอ การวิจัยในหัวข้อ

แนวทางการบรรเลงกลุม่ทรอมโบนในวงบิก๊แบนด์กรณศีกึษาบทประพนัธ์เพลงของแซมมี ่เนสต-ิโก ผูซ่ึ้งถอืว่า
เป็นนักประพันธ์เพลงส�ำหรับวงบ๊ิกแบนด์ท่ีมีช่ือเสียงคนหนึ่ง ผู้วิจัยได้ศึกษาวิเคราะห์ถึงการเลือกใช้เทคนิค
ต่างๆ ของกลุ่มทรอมโบน ซึ่งสามารถน�ำมาประยุกต์ใช้กับบทประพันธ์ส�ำหรับวงบิ๊กแบนด์อื่นได้

การบรรเลงกลุ่มทรอมโบนในวงบ๊ิกแบนด์ให้ได้ประสิทธิภาพนั้น ผู้บรรเลงควรมีทักษะในเรื่องการ
ปฏิบัติเครื่องมือทรอมโบน มีความรู้ความเข้าใจในเรื่องของการควบคุมลักษณะเสียง การศึกษาดนตรีแจ๊ส 
อย่างเข้าใจจะสามารถท�ำให้ผู้เล่นทรอมโบนเลือกใช้การควบคุมลักษณะเสียงรวมถึงเทคนิคเฉพาะส�ำหรับ
ทรอมโบนได้ดีขึ้น
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ถงึอย่างไรการวจิยัเรือ่งแนวทางการบรรเลงกลุม่ทรอมโบนในวงบิก๊แบนด์ครัง้นีเ้ป็นเพยีงมมุมองหน่ึง 
เพื่อให้เห็นว่าบทประพันธ์เพลงส�ำหรับวงบ๊ิกแบนด์สามารถตีความและถ่ายทอดออกมาได้อย่างหลากหลาย
เพือ่ให้มีความเข้าใจในดนตรแีจ๊สประเภทวงบิก๊แบนด์มากขึน้ ผูท้ีก่�ำลงัศกึษาในเรือ่งวงบ๊ิกแบนด์อาจจะศกึษา
เพิ่มเติมในแหล่งข้อมูลอื่นๆ เพื่อให้มีความรู้และความเข้าใจในดนตรีบิ๊กแบนด์มากขึ้น
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บทคัดย่อ
วทิยานิพนธ์ฉบับนีม้วีตัถุประสงค์เพือ่ศกึษามลูบททีเ่กีย่วข้องและกลวธิกีารขบัร้องเพลงแขกสาย เถา 

และเพลงแขกสี่เกลอ เถา ส�ำหรับวงโยธวาทิตของเรือโทหญิง เลี่ยมลักษณ์ สังจุ้ย มูลบทที่เกี่ยวข้องพบว่ามี
จุดเริ่มต้นจากการรวมวงโยธวาทิตของเหล่าทหารแตร จวบจนปี พ.ศ. 2447 สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ  
เจ้าฟ้าบรพิตัรสขุมุพนัธุ ์กรมพระนครสวรรค์วรพนิติ ทรงน�ำเพลงไทยของเก่ามาพระนพินธ์แยกเสยีงประสาน
ส�ำหรบัวงโยธวาทติ เพือ่บรรเลงรบัส่งการขบัร้องเพลงไทยท่ีทรงบรรจุไว้เฉพาะด้วยพระองค์เอง โดยมคีรูเจริญ 
พาทยโกศล เป็นผู้ประพันธ์ทางขับร้อง ส่วนกลวิธีการขับร้องปรากฏ 7 กลวิธีคือ การลักจังหวะ การย้อย
จังหวะ การลอยจังหวะ การผันเสียง การกระทบเสียง การสะบัดเสียง และการปั้นค�ำ กลวิธีที่พบมากที่สุด 
คือ การกระทบเสียง ส่วนกลวิธีการลอยจังหวะพบเฉพาะเพลงแขกส่ีเกลอ เถา ท้ังนี้พบส�ำนวนการขับร้อง
เฉพาะปรากฏ 3 ส�ำนวน โดยร้องในจังหวะท่ีกระชับและมีระดับเสียงการขับร้องที่สูงกว่าวงเคร่ืองสายแต ่
ไม่สูงถึงวงปี่พาทย์ไม้แข็ง ส�ำหรับเรือโทหญิง เลี่ยมลักษณ์ สังจุ้ย ยังคงรักษาแนวทางการขับร้องเพลงไทย
ส�ำหรับวงโยธวาทิตที่ได้รับการถ่ายทอดจากคุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ (ศิลปินแห่งชาติ) ตามแบบฉบับของ
ครูเจริญ พาทยโกศล ไว้อย่างเคร่งครัด

ค�ำส�ำคัญ: การขับร้องเพลงไทยส�ำหรับวงโยธวาทิต, เลี่ยมลักษณ์ สังจุ้ย
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Abstract
	 This article deals with vocal techniques of Khak Sai and Khak Si Kler in the third, 
second, and first version for the military band by Lt. Jg. Liamlak Sangjui. These vocal  
techniques belong to Thai Royal Navy Marching Band. The Thai Marching band was  
developed by Marshal-Admiral Paribatra Sukhumbandhu, Prince of Nakhon Sawan, who 
arranged Thai traditional tunes with western harmonization for the marching band in 1934. 
The vocal melodies was written by Kru Charoen Pattayakul. Research findings reveal seven 
vocal techniques consisting of  lak changwa (syncopation), yoi changwa (delaying a pillar 
tone), loy changwa (non-metric singing within rhythmic cycles), kan phan siang (voice  
diversion), kra thop siang (embellishment with a grace note), kan sabud siang (triplet), and 
phan kham (word modification). The most used technique was kra thop siang while the  
loy changwa technique was found only in Khak Si Kler. In addition, three unique vocal styles 
were found. These three styles were sung in a fast tempo with a higher range designated 
between that of a string ensemble and a piphat ensemble. Lt. Jg. Liamlak Sangjui continues 
to strictly follow Kru Chareon Pattayakosol’s vocal techniques which was passed on by 
Khunying Phaithoon Kittiwan (National Artist).

Keywords: Vocal Techniques for Military Band, Liamlak Sangjui

บทน�ำ
วงโยธวาทิต (Military Band) เป็นวงดนตรีสากลประเภทหนึ่งที่ชาวไทยทั่วไปรู้จักและเรียกขานกัน

ด้วยความคุ้นเคยว่า “แตรวง” หรือ “วงแตร” แต่ส�ำหรับบางท้องถิ่นอาจจะเรียกแตกต่างกันไปว่า “แกรวง” 
บ้าง โดยวงโยธวาทิตนั้นประกอบด้วยเครื่องดนตรีสากล 3 ประเภท คือ เครื่องเป่าลมไม้ (Woodwind)  
เครือ่งเป่าลมทองเหลอืง (Brass) และเครือ่งประกอบจงัหวะ (Percussion) เป็นวงดนตรีตะวนัตกทีม่บีทบาท
เกี่ยวกับกิจการทางทหาร เช่น การบรรเลงประกอบการเดินสวนสนาม การบรรเลงเพ่ือเป็นเกียรติ 
แด่บคุคลส�ำคญัตลอดจนการบรรเลงเพือ่ถวายความเคารพแด่พระมหากษตัรย์ิหรอืพระราชวงศ์ชัน้สูง ส�ำหรบั
ประเทศไทยวงโยธวาทิตเริ่มเข้ามามีบทบาทสมัยสมเด็จพระจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 4 อันเป็น 
ผลสบืเนือ่งมาจากการขยายอ�ำนาจของชาตติะวนัตกทีส่่งผลให้ประเทศไทยเกิดการเปล่ียนแปลงรูปแบบการ
ฝึกทหารครั้งใหญ่เพื่อเพิ่มความแข็งแกร่งและเสถียรภาพความมั่นคงของกองทัพ ส่งผลให้วงโยธวาทิตเข้ามา
มีบทบาทเกี่ยวกับกิจการทางทหารของประเทศไทย ซ่ึงต่อมาวงโยธวาทิตก็ได้มีบทบาททางวัฒนธรรมไทย
ด้วยการผสมผสานระหว่างวงโยธวาทิตกับรูปแบบการบรรเลงเพลงไทยและการขับร้องเพลงไทยจนเกิดการ
จดัวงส�ำหรบันัง่บรรเลงทีเ่รยีกว่าวงคอนเสร์ิตแบนด์ (Concert Band) เพือ่บรรเลงรบัส่งการขบัร้องเพลงไทย
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การบรรเลงเพลงไทยด้วยวงโยธวาทิตในช่วงเริ่มต้นนั้นยังไม่ได้มีการเรียบเรียงเสียงประสานและ 
ไม่มีสกอร์เพลงส�ำหรับการบรรเลงแต่อย่างใด ผู้บรรเลงจะต้องอาศัยความจ�ำจากการบรรเลงวงดนตรีไทย 
หรือความคุ้นเคยจากการฟังเพลงไทย จึงจะสามารถบรรเลงออกมาได้ใกล้เคียงท�ำนองหลักมากท่ีสุด  
การบรรเลงด้วยวิธีการนี้มักส่งผลให้การบรรเลงเกิดความหลากหลายและคลาดเคลื่อนไปจากท�ำนองเดิม 
เช่นเดียวกันกับการขับร้องเพลงไทยร่วมกับวงโยธวาทิตที่ยังไม่มีทางเพลงและระเบียบแบบแผนที่ชัดเจน
เกี่ยวกับการขับร้องเพลงไทยส�ำหรับวงโยธวาทิต 

การเปลี่ยนแปลงครั้งส�ำคัญของการขับร้องเพลงไทยและการบรรเลงเพลงไทยด้วยวงโยธวาทิต 
เกิดขึ้นราวปี พ.ศ. 2447 เมื่อสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้าบริพัตรสุขุมพันธุ์ กรมพระนครสวรรค ์
วรพินิต ทรงย้ายมาด�ำรงต�ำแหน่งผู้บัญชาการทหารเรือและทรงน�ำเพลงไทยของเก่ามาทรงพระนิพนธ ์
เรียบเรียงเสียงประสานไว้ส�ำหรับวงโยธวาทิตเพื่อบรรเลงรับส่งการขับร้องเพลงไทยท่ีทรงคัดสรรและบรรจุ
บทร้องเฉพาะที่มีเน้ือหาสอดคล้องและเหมาะสมกับชื่อบทเพลงด้วยพระองค์เอง ก่อนจะทรงประทานแก่
ครูเจริญ พาทยโกศล น�ำไปประพันธ์เป็นทางขับร้องเพลงไทยส�ำหรับวงโยธวาทิต ด้วยเหตุนี้จึงปรากฏว่า
ต้นฉบับทางขับร้องเพลงไทยส�ำหรับวงโยธวาทิตท่ีเป็นบทเพลงพระนิพนธ์ในสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ 
เจ้าฟ้าบริพัตรสุขุมพันธุ์ กรมพระนครสวรรค์วรพินิต ล้วนแต่เป็นทางขับร้องของครูเจริญ พาทยโกศล  
แทบทั้งสิ้น ซึ่งต่อมาท่านได้ถ่ายทอดให้แก่ลูกศิษย์หลากหลายท่าน แต่ลูกศิษย์ที่ได้มีโอกาสใกล้ชิดและ 
ได้รับสืบทอดไว้มากที่สุด คือ คุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ ศิลปินแห่งชาติ 

เรือโทหญิง เลี่ยมลักษณ์ สังจุ้ย (อยู่ดี) ถือเป็นลูกศิษย์คนส�ำคัญที่ได้รับการถ่ายทอดกลวิธีการขับ
ร้องเพลงไทยจากคุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ ศิลปินแห่งชาติ ซ่ึงเป็นที่ยอมรับกันในวงการการขับร้องเพลง
ไทยว่ายังคงรักษาแนวทางการขับร้องตามแบบฉบับของครูเจริญ พาทยโกศล ไว้ได้อย่างเคร่งครัดและม่ันคง  
ตามที่ศาสตราจารย์เกียรติคุณ นายแพทย์พูนพิศ อมาตยกุล ที่ได้เขียนไว้ในบทความเรื่องนักร้องสตรี  
ในสมัยรัตนโกสินทร์ ในหนังสือดนตรีไทย ความว่า “ทางขับร้องจากทหารเรืออันเป็นของคุณแม่เจริญ  
ก็ตกไปเป็นของกองทัพบก นักร้องสตรีในค่ายทหารบกและทหารเรือที่ยังร้องทางคุณแม่เจริญทุกวันนี้ก็มี 
ฉวีวรรณ เปล่ียนทันผล (ถึงแก่กรรม) ชะลอรัตน์ อ่วมหร่าย สุดสงวน คงสิน อุบล คงสิน สุพัฒน์ บัวทั่ง 
เลี่ยมลักษณ์ อยู่ดี กล้า นาคะมนัง เป็นอาทิ  (พูนพิศ อมาตยกุล, 2529, หน้า 67) นอกจากนี้นาวาโท ดิเรก 
กล้าหาญ ได้กล่าวไว้ว่า “ถ้าจะต่อทางร้องวงโยฯ ต้องพี่เลี่ยม เพราะพี่เลี่ยมโตมาจากวงโยฯ โดยเฉพาะ
เลย”  (ดิเรก กล้าหาญ, สัมภาษณ์. 20 มิถุนายน 2562) ทั้งยังปรากฏผลงานการแสดงและบันทึกเสียงการ
ขับร้องเพลงไทยร่วมกับวงโยธวาทิตกองทัพเรือ อันเป็นผลงานเชิงประจักษ์ไว้อย่างมากมาย ควรแก่การ
รักษาและศึกษาสืบทอดเป็นอย่างยิ่ง เนื่องจากปัจจุบันมีผู้ที่สืบทอดแนวทางการขับร้องเพลงไทยส�ำหรับ
วงโยธวาทิตตามแบบฉบับของครูเจริญ พาทยโกศล น้อยท่านและยิ่งแต่จะเลือนรางจางหายไปตามกาล
เวลา	

ด้วยเหตุผลที่กล่าวมานี้ ผู้วิจัยจึงมีความประสงค์ที่จะศึกษามูลบทที่เกี่ยวข้องและศึกษากลวิธีการ 
ขับร้องเพลงแขกสาย เถา และเพลงแขกสี่เกลอ เถา ส�ำหรับวงโยธวาทิตของเรือโทหญิง เลี่ยมลักษณ์ สังจุ้ย 
ที่ได้รับการถ่ายทอดจากคุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ ศิลปินแห่งชาติ ตามแบบฉบับของครูเจริญ พาทยโกศล 
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เพือ่เป็นการเกบ็รวบรวมข้อมูลไว้เป็นประโยชน์ส�ำหรบัผูท้ีส่นใจตลอดจนเป็นการอนรุกัษ์ทางขับร้องเพลงไทย
ส�ำหรบัวงโยธวาทติไว้ให้คงอยูเ่ป็นมรดกทางวฒันธรรมไทยสืบไป โดยการด�ำเนินวจัิยได้รับการสนบัสนนุและ
ดูแลจากศูนย์เชี่ยวชาญเฉพาะทางวัฒนธรรมดนตรีไทย คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย

วัตถุประสงค์ของการวิจัย
เพือ่ศกึษามลูบททีเ่กีย่วข้อง และกลวธิกีารขบัร้องเพลงแขกสาย เถา และเพลงแขกสีเ่กลอ เถา ส�ำหรับ

วงโยธวาทิตของเรือโทหญิง เลี่ยมลักษณ์ สังจุ้ย

ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ
ทราบมูลบทที่เกี่ยวข้อง องค์ความรู้เรื่องกลวิธีการขับร้องเพลงแขกสาย เถา และเพลงแขกส่ีเกลอ 

เถา ส�ำหรับวงโยธวาทิตของเรือโทหญิง เลี่ยมลักษณ์ สังจุ้ย

วิธีการด�ำเนินการวิจัย
การด�ำเนินวิจัยใช้ระเบียบวิธีวิจัยเชิงคุณภาพโดยมีการรวบรวมข้อมูลจากเอกสารทางวิชาการ  

งานวิจัยที่เกี่ยวข้องและข้อมูลจากการสัมภาษณ์กลุ่มผู้ทรงคุณวุฒิที่มีส่วนเกี่ยวข้องกับการบรรเลงเพลงไทย
ด้วยวงโยธวาทิตของกองทัพบกและกองทัพเรือจ�ำนวน 3 ท่าน ได้แก่ พันโท วิชิต โห้ไทย ศิลปินแห่งชาติ  
นาวาเอก ประพนัธ์ นชิโรจน์ และนาวาตร ีบญุส่ง เหมอืนแย้ม และกลุ่มลูกศษิย์ทีไ่ด้รับการถ่ายทอดกลวิธกีาร
ขับร้องเพลงไทยส�ำหรับวงโยธวาทิตจากคุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ ศิลปินแห่งชาติ จ�ำนวน 3 ท่าน ได้แก่ 
นาวาโท ดิเรก กล้าหาญ เรือโทหญิง เลี่ยมลักษณ์ สังจุ้ย และพันจ่าเอกหญิง อังคณา อ้วนล�่ำ โดยแบ่งวิธีการ
ด�ำเนินการวิจัยออกเป็น 5 ขั้นตอนดังนี้

1. สบืค้นและรวบรวมข้อมลูจากเอกสารทางวชิาการและงานวจิยัท่ีเกีย่วข้องจากแหล่งข้อมูลทัง้หมด 
9 แห่ง ได้แก่ ส�ำนักงานวิทยทรัพยากร จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย ส�ำนักหอสมุดกลาง มหาวิทยาลัย
ศรีนครินทรวิโรฒ ส�ำนักหอสมุด มหาวิทยาลัยเกษตรศาสตร์ หอสมุดและคลังความรู้ มหาวิทยาลัยมหิดล  
หอสมุดดนตรีไทย จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย ห้องสมุดคณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 
ห้องสมุดสถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ กระทรวงวัฒนธรรม ห้องสมุดโรงเรียนดุริยางค์ทหารเรือ และพิพิธภัณฑ์
ดนตรีทูลกระหม่อมบริพัตรฯ วังสวนผักกาด

2. สัมภาษณ์ทรงคุณวุฒิผู้มีส่วนร่วมในการวิจัย ทั้ง 2 กลุ่ม ตามกรอบระยะเวลาในประเด็นค�ำถามที่
ก�ำหนดไว้อย่างเคร่งครัด

3. ศกึษามลูบททีเ่กีย่วข้องและขอรบัการถ่ายทอดกลวธิกีารขบัร้องเพลงแขกสาย เถา และเพลงแขก
สี่เกลอ เถา ส�ำหรับวงโยธวาทิตจากเรือโทหญิง เลี่ยมลักษณ์ สังจุ้ย	

4. วิเคราะห์มูลบทที่เกี่ยวข้องตามหัวข้อที่ก�ำหนดไว้ วิเคราะห์กลวิธีการขับร้องเพลงแขกสาย เถา 
และเพลงแขกสี่เกลอ เถา ส�ำหรับวงโยธวาทิตของเรือโทหญิง เลี่ยมลักษณ์ สังจุ้ย

5. สรุปผลการวิจัยที่เกี่ยวข้องและกลวิธีการขับร้องเพลงแขกสาย เถา และเพลงแขกส่ีเกลอ เถา 
ส�ำหรับวงโยธวาทิตของเรือโทหญิง เลี่ยมลักษณ์ สังจุ้ย
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ผลการวิจัย
การศึกษามูลบทที่เกี่ยวข้อง ผู้วิจัยได้สรุปผลการวิจัยและแบ่งการน�ำเสนอออกเป็น 7 ประเด็น ดังนี้
1. ประวัติความเป็นมาของวงโยธวาทิตในประเทศไทย
เรื่องความหมายและความแตกต่างระหว่างวงแตรวงกับวงโยธวาทิต พบว่าวงแตรวงกับวงโยธวาทิต

มีความหมายและรูปแบบการประสมวงที่แตกต่างกันอย่างชัดเจนตามหลักทฤษฎีการประสมวงสากล โดย 
วงแตรวงประกอบด้วยเครื่องดนตรี 2 ประเภท คือ Brass และ Percussion ส่วนวงโยธวาทิตประกอบด้วย
เครื่องดนตรี 3 ประเภท คือ Brass Woodwind และ Percussion แต่เดิมกองทัพ หน่วยงานราชการอื่นๆ 
ตลอดจนวงดนตรีชาวบ้านของไทยทั่วไปจะเรียกชื่อวงทั้งสองเพียงอย่างเดียวว่า “แตรวง”

เรือ่งประวตัคิวามเป็นมาของวงโยธวาทติในประเทศไทย พบว่าแตร (ชนิดไม่มลูีกสูบ) เข้ามาคร้ังแรก
สมัยกรุงศรีอยุธยาในรัชสมัยของสมเด็จพระนารายณ์มหาราชและมีบทบาทส�ำคัญในพระราชพิธีของทาง 
ราชส�ำนักสยาม แต่เมื่อสิ้นรัชสมัยของพระองค์ แตรจึงถูกลดบทบาทลงไปจวบจนสมัยกรุงรัตนโกสินทร์  
ในรัชสมัยพระบาทสมเด็จพระจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 4 แตร (ชนิดมีลูกสูบ) จึงได้กลับเข้ามาอีก  
เป็นครั้งที่สอง ซึ่งมีบทบาทส�ำคัญในกิจการทางทหารและการแสดง

เรื่องต้นก�ำเนิดแตรวงทหารบกและทหารเรือ 
แตรวงทหารบก พบว่าเกิดจากการรวมกองแตรทหารวังหน้าเข้ากับกองแตรทหารมหาดเล็ก 

เมื่อปี พ.ศ. 2428 โดยกองแตรทหารวังหน้า (สายแรก) ก่อตั้งเมื่อปี พ.ศ. 2410 โดยกรมพระราชวัง 
บวรวิไชยชาญ ต่อมากองแตรทหารมหาดเล็ก (สายที่สอง) ก่อตั้งเมื่อปี พ.ศ. 2414 โดยพระบาทสมเด็จ 
พระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว เมื่อกรมพระราชวังบวรวิไชยชาญ ทิวงคต ในปี พ.ศ. 2428 ธรรมเนียมการแต่งตั้ง
วังหน้าได้สิ้นสุดลงท�ำให้กองแตรทหารวังหน้าต้องย้ายไปรวมกับกองแตรมหาดเล็ก จึงกลายเป็นต้นก�ำเนิด
แตรวงทหารบกหรือกรมดุริยางค์ทหารบกในปัจจุบัน 

ภาพที่ 1 กรมดุริยางค์ทหารบกในปัจจุบัน

ที่มา: นายศิริชัยวัตร  ซ้ายสุข

แตรวงทหารเรือ (สายท่ีสาม) ได้มีการก่อตั้งเมื่อปี พ.ศ. 2419 โดยพระยาประภากรวงษ์ (ชาย 
บุนนาค) และพัฒนามาอย่างต่อเนื่องจนกลายเป็นต้นก�ำเนิดแตรวงทหารเรือหรือกองดุริยางค์ทหารเรือใน
ปัจจุบัน
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ภาพที่ 2 กองดุริยางค์ทหารเรือ ในปัจจุบัน

ที่มา: นายศิริชัยวัตร  ซ้ายสุข

เรื่องการปรับปรุงวงโยธวาทิตโดยสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้าบริพัตรสุขุมพันธุ์ กรมพระนคร
สวรรค์วรพินิต พบว่าเมื่อปี พ.ศ. 2447 สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้าบริพัตรสุขุมพันธุ์ กรมพระนคร
สวรรค์วรพินิต ได้ทรงย้ายมาด�ำรงต�ำแหน่งผู้บัญชาการทหารเรือและทรงปรับปรุงวางรากฐาน การฝึกหัด 
วงโยธวาทติเรอืจนเกดิการพฒันาทีมี่คณุภาพและมาตรฐานทดัเทยีมกับต่างชาตจินเป็นทีช่ืน่ชอบของประชาชน
ชาวไทยและเป็นที่ยอมรับของชาวต่างชาติ ต่อมาเมื่อปี พ.ศ. 2463 ได้ทรงย้ายไปด�ำรงต�ำแหน่งเสนาธิการ
ทหารบก ทรงพระกรุณาโปรดเกล้าให้เรือเอก สุทธิ์ ศรีชญา จากกองทัพเรือไปช่วยปรับปรุงวงโยธวาทิต 
กองทัพบกจนมีมาตรฐานเช่นเดียวกันกับทหารเรือ 

2.  หลกัการประสมวงของวงโยธวาทิตส�ำหรบัการบรรเลงเพลงไทย พบว่าเป็นการประสมวงประเภท 
Concert Band เพยีงแต่เปลีย่นเครือ่งประกอบจงัหวะสากลเป็นเครือ่งก�ำกบัจงัหวะไทยเข้าไปประสมวงแทน 
โดยเป็นการนั่งบรรเลงมีผู ้วาทยกรเป็นผู้อ�ำนวยเพลง บทเพลงท่ีบรรเลงมีการเรียบเรียงเสียงประสาน 
อย่างครบถ้วนทุกเครื่องมือสามารถจัดวงได้ 3 ขนาด คือ ขนาดเล็ก ขนาดกลาง และขนาดใหญ่ มีวาทยากร
และนักร้องเพลงไทย ต�ำแหน่งละ 1 คน ข้ึนอยู่กับความเหมาะสมว่าเป็นบทเพลงส�ำหรับนักร้องผู้ชายหรือ 
นกัร้องผูห้ญงิ ทัง้นีส้ามารถบรหิารจดัสรรได้ตามความพร้อมของจ�ำนวนบคุลากรและความสะดวกของวงนัน้ๆ

3. ประวัตคิวามเป็นมาของการขบัร้องเพลงไทยร่วมกบัวงโยธวาทติ พบว่ากองทพับกและกองทพัเรอื
เคยน�ำวงโยธวาทิตมาจัดเป็นวงน่ังบรรเลงส�ำหรับบรรเลงเพลงไทยมาแล้วแต่ยังไม่เป็นมาตรฐานเท่าที่ควร  
จนกระทั่งสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้าบริพัตรสุขุมพันธุ์ กรมพระนครสวรรค์วรพินิต ทรงน�ำเพลงไทย
ของเก่าอัตราสองชั้นเก่ามาทรงพระนิพนธ์แยกเสียงประสานส�ำหรับวงโยธวาทิต โดยมีครูจางวางทั่ว  
พาทยโกศล เป็นผู้ช่วยเรื่องการถวายมือฆ้องทางบรรเลงฝั่งธนบุรี (บ้านพาทยโกศล) และตรวจทานบทเพลง
พระนิพนธ์ ส�ำหรับบทร้องที่ใช้ในการขับร้องพระองค์ทรงบรรจุบทร้องด้วยพระองค์เอง แต่ภายหลังทรง 
มอบหมายให้ครูเจริญ พาทยโกศล เป็นผู้คัดสรรบทร้องที่มีเนื้อหาตามที่ทรงพระประสงค์มาถวายเพื่อทรง 
พระวินิจฉัยก่อนจะทรงบรรจุบทร้องเพื่อให้ครูเจริญ พาทยโกศล น�ำไปประพันธ์ทางขับร้องให้สอดคล้องกับ
ทรงบรรเลงของวงโยธวาทิต 
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4.  อัตลักษณ์การขับร้องเพลงไทยฝั่งธนบุรี (บ้านพาทยโกศล) และอัตลักษณ์การขับร้องเพลงไทย
ส�ำหรับวงโยธวาทิต

อัตลักษณ์การขับร้องเพลงไทยฝั่งธนบุรี (บ้านพาทยโกศล) พบว่า 3 ส่วน คือ ทางขับร้อง จังหวะ
หน้าทับ และคุณสมบัติของผู้ขับร้อง ส�ำหรับทางขับร้องพบว่ามีรูปแบบอัตลักษณ์ (อัตลักษณ์เข้าแบบ)  
ที่คล้ายคลึงกับการขับร้องแบบฉบับเจ้าจอมมารดาศิลา ในรัชกาลที่ 2 (อังคณา อ้วนล�่ำ, สัมภาษณ์, 24 
กรกฎาคม 2562) และบทร้องที่ใช้ขับร้องมีความเฉพาะแตกต่างจากทางฝั่งพระนครฯ โดยมีการจัดวาง
สัดส่วนของค�ำร้องเพื่อให้การขับร้องเกิดความโดดเด่นระหว่างการรับส่งร้อง มีการขับร้องที่ตรงเสียง โดย
ไม่นิยมการไถเสียงทั้งในค�ำร้องและการเอื้อน มีการซ้อนกลวิธีการเอื้อนลูกเท่า มีระดับเสียงเร่ิมต้นของลูก
เท่าท่ีต�่ำลงมาจากปกติเป็นคู่ 4 การเอื้อนลูกเท่าคู่จะเป็นการเอ้ือนลูกเท่าเฉพาะเท่าแรกแล้วปล่อยท�ำนอง
ลูกเท่าที่สองไปจนหมดจังหวะ มีการจัดต�ำแหน่งการหายใจที่เหมาะสม ส่วนจังหวะหน้าทับจะเริ่มเข้าจังหวะ
ด้วยเสียง “ทั่ง” และบรรเลงกลองช่วงการขับร้องโดยยึดท�ำนองหลักเท่านั้น ส่วนคุณสมบัติของผู้ขับร้อง
จะต้องมีโสตประสาทแม่นย�ำ สามารถขับร้องข้ามระดับเสียงได้อย่างไม่ผิดพลาดและควรมีสุขภาพร่างกาย
ที่แข็งแรงสามารถตรึงเสียงได้ยาวครบตามจังหวะ สามารถเสียงออกอักขระได้ชัดเจนตรงตามความหมาย
ของค�ำร้อง

อัตลักษณ์การขับร้องเพลงไทยส�ำหรับวงโยธวาทิต พบว่ามี 2 ส่วน คือ ส่วนที่เป็นรูปธรรมและ
ส่วนที่นามธรรม โดยส่วนท่ีเป็นรูปธรรมจะเป็นการจัดวางสัดส่วนของค�ำร้อง การขับร้องค�ำร้องและเอื้อน
ที่ตรงเสียง การซ้อนกลวิธีการเอื้อนลูกเท่า การเริ่มเข้าจังหวะหน้าทับกลองด้วยเสียง “ทั่ง” ซึ่งล้วนแต่เป็น
อัตลักษณ์การขับร้องเพลงไทยทางฝั่งธนบุรี (บ้านพาทยโกศล) อันเป็นต้นแบบ แต่ส�ำหรับอัตลักษณ์ส�ำคัญ
ของการขับร้องเพลงไทยส�ำหรับวงโยธวาทิต คือ บทร้องเป็นบทร้องที่สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ  
เจ้าฟ้าบริพัตรสุขุมพันธุ์ กรมพระนครสวรรค์วรพินิต ทรงมีพระวินิจฉัยและทรงบรรจุไว้ส�ำหรับวงโยธวาทิต
โดยเฉพาะด้วยพระองค์เอง ซึ่งมีเนื้อหาท่ีสอดคล้องกับชื่อบทเพลงและอารมณ์ของบทเพลงท่ีพระองค์ทรง
พระนิพนธ์ขึ้นมา โดยมีครูเจริญ พาทยโกศล เป็นผู้ประพันธ์ทางขับร้องส�ำหรับวงโยธวาทิต ซ่ึงการขับร้อง
จะมีจังหวะที่กระชับกว่าปกติและขับร้องในระดับเสียงของวงโยธวาทิต (ระดับเสียงสากล) กล่าวคือ  
เสียงโดของวงเคร่ืองสายมีความถ่ีท่ี 237 Hz เสียงโดของวงปี่พาทย์ไม้แข็งมีความถี่ที่ 262 Hz ส่วนเสียง
โดของวงโยธวาทิตมีความถี่ที่ 247 Hz ซึ่งมีความแตกต่างกันอย่างชัดเจน และส่วนที่เป็นนามธรรม คือ 
อารมณ์และความรู ้สึกท่ีเกิดข้ึนขณะขับร้องเพลงไทยร่วมกับวงโยธวาทิต โดยเป็นการบอกเล่าจาก
ประสบการณ์ของนาวาโท ดิเรก กล้าหาญ เรือโทหญิง เลี่ยมลักษณ์ สังจุ้ย พันจ่าเอกหญิง อังคณา อ้วนล�่ำ 
ที่ได้เคยได้ขับร้องเพลงไทยร่วมกับวงโยธวาทิต ซึ่งล้วนแต่มีอารมณ์และความรู้สึกนึกคิดไปในแนวทางที่
คล้ายกัน คือ มีอารมณ์ท่ีเข้มแข็งฮึกเหิมมีพลังและมีความยิ่งใหญ่สง่างาม หนักแน่นหรือบางครั้งอาจ 
อ่อนหวานละมุลละไม แตกต่างจากการขับร้องร่วมกับวงปี่พาทย์วงเครื่องสายหรือวงมโหรีทั่วไป
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ภาพที่ 3 นาวาโท ดิเรก กล้าหาญ ยศขณะนั้น            ภาพที่ 4 พันจ่าเอกหญิง  อังคณา อ้วนล�่ำ 
พันจ่าเอก และเรือโทหญิง  เลี่ยมลักษณ์                   ขับร้องเพลงไทยร่วมกับวงโยธวาทิตกองทัพเรือ
สังจุ้ย (อยู่ดี) ยศขณะนั้น พันจ่าเอกหญิง 
ขับร้องเพลงไทยร่วมกับวงโยธวาทิตกองทัพเรือ

       ที่มา: นาวาโท ดิเรก กล้าหาญ                      ที่มา: รองศาสตราจารย์ ดร.คณพล จันทน์หอม

5. เพลงพระนิพนธ์ส�ำหรับวงโยธวาทิตในสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้าบริพัตรสุขุมพันธุ์  
กรมพระนครสวรรค์วรพินิต พบว่าทรงพระนิพนธ์ไว้ทั้งหมด 20 เพลง โดยสามารถแบ่งออกได้ 4 ประเภท  
คือ ประเภทเพลงโหมโรง ประเภทเพลงหน้าพาทย์ ประเภทเพลงสามชั้น และประเภทเพลงเถา

6. บคุคลผูมี้บทบาทส�ำคญัเกีย่วกบัการขบัร้องเพลงไทยส�ำหรบัวงโยธวาทติ พบว่า มบีคุคล ผูม้บีทบาท
ส�ำคัญเกี่ยวกับการขับร้องเพลงไทยส�ำหรับวงโยธวาทิตอยู่ 4 ท่าน ได้แก่ สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้า
บริพัตรสุขุมพันธุ์ กรมพระนครสวรรค์วรพินิต ครูจางวางทั่ว พาทยโกศล ครูเจริญ พาทยโกศล และคุณหญิง
ไพฑูรย์ กิตติวรรณ ศิลปินแห่งชาติ 

ภาพที่ 5 สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ                       ภาพที่ 7 ครูจางวางทั่ว พาทยโกศล
เจ้าฟ้าบริพัตรสุขุมพันธุ์ กรมพระนครสวรรค์วรพินิต

ที่มา: หนังสือชีวิตในวังบางขุนพรหม, 2548, หน้า 113         ที่มา: สารานุกรมศัพท์ดนตรีไทย,  
                                                                          2561, หน้า 67 
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ภาพที่ 7 ครูเจริญ พาทยโกศล                             ภาพที่ 8 คุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ ศิลปินแห่งชาติ

 ที่มา: จดหมายเหตุดนตรี 5 รัชกาล,                              ที่มา: จดหมายเหตุดนตรี 5 รัชกาล,  
 2550, หน้า 17                                                      2550, หน้า 243

ภาพที่ 9 เรือโทหญิง  เลี่ยมลักษณ์ สังจุ้ย (อยู่ดี)

ที่มา: เรือโทหญิง เลี่ยมลักษณ์ สังจุ้ย (อยู่ดี)

7.  ประวัติชีวิตเรือโทหญิง เลี่ยมลักษณ์ สังจุ้ย เกิดเมื่อวันอังคารที่ 17 สิงหาคม พ.ศ. 2491 ณ ต�ำบล
สามเรือน อ�ำเภอเมือง จังหวัดราชบุรี เป็นบุตรีของ คุณพ่อรอดและคุณแม่ปิ่น อยู่ดี เป็นครอบครัวที่มีความ
สามารถและประกอบอาชีพเกี่ยวกับดนตรีไทย มีพี่น้องทั้งหมด 7 คน มีพ่ีชายต่างมารดา 2 คน (แม่ปิ่น)  
มีน้องชายและน้องสาวร่วมมารดาเดียวกันอีก 4 คน (แม่มะลิ) ปัจจุบันอายุ 72 ปี อาศัยอยู่บ้านเลขที่ 72/165 
หมู่ 7 หมู่บ้านพระปิ่น 2 แขวงศาลาธรรมสพน์ เขตทวีวัฒนา กรุงเทพมหานคร สมรสกับ ครูสิงหล สังจุ้ย 
ข้าราชการบ�ำนาญ อดีตข้าราชการกลุ่มดุริยางค์ไทย ส�ำนักการสังคีต กรมศิลปากร กระทรวงวัฒนธรรม  
มีบุตรชายคนเดียว คือ นายวรศิลป์ สังจุ้ย รับข้าราชการที่กลุ่มดุริยางค์ไทย ส�ำนักการสังคีต กรมศิลปากร 
กระทรวงวัฒนธรรม สมรสกับจ่าสิบเอกหญิง สาวิกา สังจุ้ย (ผลอ�ำพัน) รับราชการท่ีโรงเรียนดุริยางค์ 
ทหารบก กรมดุริยางค์ทหารบก มีบุตรชาย 1 คน ชื่อเด็กชายสิรวิชญ์ สังจุ้ย ก�ำลังศึกษาอยู่ระดับชั้นประถม
ศึกษาปีที่ 4 โรงเรียนจิตรลดา
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ครูเลี่ยมลักษณ์ สังจุ้ย (อยู่ดี) เริ่มเรียนฆ้องวงใหญ่เป็นเครื่องมือแรกเมื่ออายุประมาณ 9 ขวบ  
จากคุณพ่อ ต่อมาเมื่ออายุประมาณ 14-15 ปี ได้รับการถ่ายทอดการขับร้องเพลงไทยจากคุณพ่อและครูหยด  
เผือกหอม ครูยล ไม่ทราบนามสกุล จนปี พ.ศ. 2511 มีโอกาสไปอยู่ที่คณะเปิ่งจันทร์เพ็งที่อ�ำเภอบ้านโป่ง 
จังหวัดราชบุรี ท�ำให้มีประสบการณ์ด้านการขับร้องเพลงไทยเพิ่มมากข้ึนจนกระท่ังปี พ.ศ. 2515 สามารถ
สอบบรรจุเข้ารับราชการที่กองดุริยางค์ทหารเรือ

ครูเลี่ยมลักษณ์ สังจุ้ย (อยู่ดี) เป็นผู้ที่มีความขยันหมั่นเพียรฝึกซ้อมเป็นประจ�ำอย่างสม�่ำเสมอ  
ประพฤติตนอยูใ่นระเบยีบวนิยัอย่างเหมาะสมเป็นทีไ่ว้วางใจของครูอาจารย์ตลอดจนผู้บงัคบับญัชา จึงมโีอกาส
ได้รับการถ่ายทอดการขับร้องเพลงไทยทางฝั่งธนบุรี (บ้านพาทยโกศล) จากครูผู้ใหญ่ทั้งที่ยังประจ�ำการอยู่ 
เช่น นาวาโท อรุญ พาทยกุล เรือเอก กิตติ เกตรา จ่าเอก กล้า นาคมะนัง และที่เกษียณอายุราชการไปแล้ว 
เช่น เรือเอก แสวง วิเศษสุด และพันจ่าเอกหญิง ฉวีวรรณ เปลี่ยนทันผล และครูผู้ใหญ่ของบ้านพาทยโกศล 
คือ คุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ ศิลปินแห่งชาติ 

ครูเลี่ยมลักษณ์ สังจุ้ย (อยู่ดี) เกษียณอายุราชการเมื่อวันที่ 30 กันยายน พ.ศ. 2552 ยศเรือโทหญิง
เคร่ืองราชอิสริยาภรณ์และเหรียญราชอิสริยาภรณ์ท่ีได้รับ คือ บ.ม. บ.ช. จ.ม. ร.จ.ม. และ ร.พ.ม. โดยม ี
ผลงานและรางวัลอันภาคภูมิใจ คือ การขับร้องไทยร่วมกับวงโยธวาทิต ชุด ตับพรหมมาศ เนื่องในพระราช
พิธีสมโภชกรุงรัตนโกสินทร์ 200 ปี การแสดงดนตรีไทยโดยครูอาวุโสแห่งกรุงรัตนโกสินทร์ เฉลิมพระเกียรติ
สมเด็จพระกนิษฐาธิราชเจ้า กรมสมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ สยามบรมราชกุมารี การบันทึกเสียงเพลง 
พระนพินธ์ในสมเดจ็พระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้าบรพิตัรสขุมุพนัธุ ์กรมพระนครสวรรค์วรพนิติ การบนัทกึเสียง
บทมโหรีของเก่า 7 ตับ ทางขับร้องเพลงไทยฝั่งธนบุรี (บ้านพาทยโกศล) รับพระราชทานแถบบันทึกเสียง 
บทมโหรีของเก่า 7 ตับ จากสมเด็จพระกนิษฐาธิราชเจ้า กรมสมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ สยามบรมราช
กุมารี และรับโล่รางวัลเกียรติยศราชนาวี

ครูเลี่ยมลักษณ์ สังจุ้ย (อยู่ดี) เป็นผู้ถ่ายทอดเพลงไทยทางฝั่งธนบุรีให้แก่บุคลากรภายในหน่วยงาน 
เช่น กองดรุยิางค์ทหารเรือ สมาคมภรยิาทหารเรอื และนอกหน่วยงาน เช่น ชมรมดนตรไีทย คณะแพทยศาสตร์ 
ศิรริาชพยาบาล มหาวทิยาลยัมหดิล และสาขาวชิาดุรยิางค์ไทย คณะมนษุยศาสตร์ มหาวทิยาลยัเกษตรศาสตร์ 
และมีปณิธานในการรักษาและถ่ายทอดความรู้ด้านดนตรีไทยว่า “ที่ครูมีวันนี้ได้ก็เพราะท่านครู คุณหญิง
ไพฑูรย์ กติตวิรรณ ศิลปินแห่งชาต ิและครจูะรกัษาทางฝ่ังธนฯ ให้คงไว้ตามต้นฉบบัทกุประการ” (เลีย่มลกัษณ์ 
สังจุ้ย, สัมภาษณ์, 12 กุมภาพันธ์ 2562)

ศึกษากลวิธีการขับร้องเพลงแขกสาย เถา และเพลงแขกสี่เกลอ เถา ส�ำหรับวงโยธวาทิตของเรือโท
หญิง เลี่ยมลักษณ์ สังจุ้ยผู้วิจัยได้สรุปผลการวิจัยและแบ่งการน�ำเสนอออกเป็น 2 บทเพลง ดังนี้

ส�ำหรับกลวิธีการขับร้องเพลงแขกสาย เถา พบว่ามีสังคีตลักษณ์ท�ำนองทางบรรเลงคือ (A) และ 
(BCDCD) ท�ำนองทางขับร้องคือ (A) และ (B) จังหวะหน้าทับในท่อนที่ 1 ทั้งเถามีจ�ำนวนจังหวะของท�ำนอง
ทางบรรเลงและท�ำนองทางขบัร้องเท่ากันคอื 6 จังหวะ ท่อนที ่2 ทัง้เถาจ�ำนวนจงัหวะของท�ำนองทางบรรเลง
ม ี9 จงัหวะ ท�ำนองทางขบัร้องม ี5 จงัหวะ เนือ่งจากท�ำนองทางบรรเลงเป็นการบรรเลงท�ำนองสร้อย 2 จังหวะ 
และเป็นบรรเลงซ�้ำ 2 รอบ รวมเป็น 4 จังหวะ แต่ไม่มีท�ำนองทางขับร้องในท�ำนองสร้อย ส่งผลให้ท�ำนองทาง
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ขับร้องมีน้อยกว่าท�ำนองทางบรรเลงอยู่ 4 จังหวะ ท�ำนองทางบรรเลงพบเพียงทางเพียงออบน ท�ำนองทาง
ขับร้องพบ 2 ทางคือ ทางเพียงออบนและทางชวา มีการแบ่งวรรคตอนค�ำร้องตามรูปแบบฉันทลักษณ์ของ
บทกลอนประเภทกลอนสุภาพและมีรูปแบบการแบ่งวรรคตอนค�ำร้องทั้งหมด 7 รูปแบบ คือ 2/3, 2/2/2, 
2/2/3, 2/3/3, 3/2/2, 3/2/3, และ 4/2/2 ไม่มีการทวนค�ำร้อง โดยรูปแบบที่พบมากที่สุด คือ 3/2/3  
พบมากถึง 6 ครั้ง อัตราจังหวะสามชั้นมีการแบ่งวรรคตอนค�ำร้องเป็นท่อนละ 1 บท แต่ท่อนที่ 2 มีการเพิ่ม
ค�ำร้องสร้อยเข้ามาอีก 1 บาท จึงท�ำให้ท่อนที่ 2 มีค�ำร้องที่มากกว่าท่อนที่ 1 อยู่ 1 บาท ส่วนอัตราจังหวะสอง
ช้ันและชัน้เดยีวมกีารแบ่งวรรคตอนค�ำร้อง เป็นท่อนละ 1 บาท เท่ากนั มกีารบรรจุค�ำร้องทกุห้องเพลงแต่พบ
มากที่สุดในห้องเพลงที่ 7 โดยพบมากถึง 41 ค�ำร้อง รวมจ�ำนวนการบรรจุค�ำร้องเพลงแขกสาย เถา ทั้งหมด 
129 ค�ำร้อง มีการก�ำหนดต�ำแหน่งการหายใจในห้องเพลงที่ 1 2 3 5 6 7 และ 8 แต่พบมากที่สุดในห้อง 
เพลงที่ 7 พบมากถึง 24 ครั้ง มีกลวิธีพิเศษในการขับร้องทั้งหมด 6 กลวิธี คือ การลักจังหวะ การย้อยจังหวะ  
การผันเสียง การกระทบเสียง การสะบัดเสียง และการปั้นค�ำ แต่พบมากที่สุด คือ การสะบัดเสียง พบมากถึง 
40 ครั้งและพบส�ำนวนการขับร้องเฉพาะปรากฏ 3 ส�ำนวน ในอัตราจังหวะ 3 ชั้น ท่อนที่ 1 โดยส�ำนวนที่ 1 
คือ การขับร้องโดยคงเสียงหลักและใช้พยางค์เสียงน้อยลงกว่าการขับร้องแบบปกติ พร้อมกับกระทบเสียง 1 
ครั้ง ในเสียงเดิม พบในห้องเพลงที่ 3 ถึง 6 บรรทัดที่ 3 จังหวะที่ 2 ตามตารางต่อไปนี้

ตารางที่ 1 ท�ำนองทางขับร้องเพลงแขกสาย สามชั้น ท่อนที่ 1 บรรทัดที่ 3

โดยมีการขับร้องส�ำนวนนี้แต่ต่างออกไปตามทางต่างๆ หลายส�ำนวนตามตัวอย่างต่อไปนี้

ตารางที่ 2 ตัวอย่างที่ 1                                      ตารางที่ 3 ตัวอย่างที่ 2

ส�ำหรับทางขับร้องบรรทัดที่ 3 เรือโทหญิง เลี่ยมลักษณ์ สังจุ้ย ได้อธิบายเสริมไว้ว่า “เอื้อนหลังค�ำว่า
แก้วตรงเนี่ย /- อื่อ - อือ/- ฮื้ออึง - เงอ/- - - เอ่อ/- เอ่อ - เออ/- เฮ้อ - เอ้อ/ เราเอื้อนตามเครื่องเขาตรงๆ 
เลย เพราะเราร้องกับวงโยฯ ถ้าเราร้องกับวงอ่ืนตรงนี้มีอยู่หลายแบบ” (เลี่ยมลักษณ์ สังจุ้ย, สัมภาษณ์. 3 
เมษายน 2562)
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ส�ำนวนที ่2 คอื การขับร้องโดยคงเสยีงหลกัและใช้พยางค์เสยีงน้อยลงกว่าการขบัร้องแบบปกติพร้อม
กับกระทบเสียง 2 ครั้ง ในเสียงที่แตกต่างกัน พบในห้องเพลงที่ 3 ถึง 6 บรรทัดที่ 5 จังหวะที่ 3 ตามตาราง
ต่อไปนี้

ตารางที่ 4 ท�ำนองทางขับร้องเพลงแขกสาย สามชั้น ท่อนที่ 1 บรรทัดที่ 5

โดยมีการขับร้องส�ำนวนนี้แต่ต่างออกไปเล็กน้อยตามตัวอย่างต่อไปนี้

ตารางที่ 5 ตัวอย่างที่ 1                                       ตารางที่ 6 ตัวอย่างที่ 2

ส�ำหรับทางขับร้องบรรทัดที่ 5 เรือโทหญิง เลี่ยมลักษณ์ สังจุ้ย ได้อธิบายเสริมไว้ว่า “หลังค�ำว่าแก้ว
เนี่ย ตรงน้ีเป็นเอ้ือนส�ำคัญเลย หลายคนต่อมาก็แปลงไป แต่ถ้าร้องวงโยฯ เอื้อนตัวนี้เราจะตามเครื่อง  
Euphonium ไป  /- - - เอ่อ/ - เฮ้อเออ - เอ้อ/- - - เอ่อ/- เฮ้อเอิง - เงอเอ่ย/- ฮึ - -/ บางคนบอกตลกนะ 
ใครจะว่ายังไงก็ช่าง แต่ครูก็ร้องของครูแบบเนี่ย เพราะครูต่อมาแบบนี้ ไม่เคยเปลี่ยน” (เลี่ยมลักษณ์ สังจุ้ย, 
สัมภาษณ์, 3 เมษายน 2562)

ส�ำนวนที ่3 คอื การขบัร้องตามท�ำนองเพลงโดยเรยีงเสียงเอือ้นพร้อมกบักระทบเสียง 1 ครัง้ ในเสียง
เดิมและจบส�ำนวนด้วยการลักจังหวะ พบในห้องเพลงที่ 3 ถึง 6 บรรทัดที่ 10 จังหวะที่ 5 ตามตารางต่อไปนี้

ตารางที่ 7 ท�ำนองทางขับร้องเพลงแขกสาย สามชั้น ท่อนที่ 1 บรรทัดที่ 10

โดยมีการขับร้องส�ำนวนนี้แต่ต่างออกไปตามทางต่างๆ หลายส�ำนวนตามตัวอย่างต่อไปนี้
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ตารางที่ 8 ตัวอย่างที่ 1                                      ตารางที่ 9 ตัวอย่างที่ 2

ส�ำหรับทางขับร้องบรรทัดที่ 10 เรือโทหญิง เลี่ยมลักษณ์ สังจุ้ย ได้อธิบายเสริมไว้ว่า “เอื้อนตรงนี้ก็
ส�ำคัญจะไม่เหมือนที่อื่นๆ เขา” (เลี่ยมลักษณ์ สังจุ้ย, สัมภาษณ์, 3 เมษายน 2562)

ส�ำหรับกลวิธีการขับร้องเพลงแขกสี่เกลอ เถา พบว่ามีสังคีตลักษณ์ท�ำนองทางขับร้องอัตราจังหวะ
สามชั้นคือ (ABCD) และ (EBCFCG) อัตราจังหวะสองชั้นคือ (A) (B) และอัตราชั้นเดียวคือ (A) และ (BCC) 
จังหวะหน้าทับมีจ�ำนวนที่แตกต่างกันออกไปทั้งเถาเนื่องจากเป็นเพลงประเภททยอยจึงเปิดอิสระให้สามารถ
ประพันธ์ทางขับร้องตามแนวทางเนื้อแท้ของบทเพลงที่สลับกับท�ำนองลูกล้อลูกขัดในท�ำนองทางบรรเลง 
เพื่อแสดงทักษะขั้นสูงและความสามารถของผู้ขับร้องได้อย่างเต็มความศักยภาพ จึงท�ำให้จ�ำนวนจังหวะใน
แต่ละท่อนแต่ละอตัราจงัหวะมจี�ำนวนจงัหวะทีแ่ตกต่างกนั ท�ำนองทางขบัร้องพบ 4 ทาง คือ ทางเพียงออบน 
ทางกลางแหบ ทางชวา และทางเพยีงออล่าง มกีารแบ่งวรรคตอนค�ำร้องตามรปูแบบฉนัทลกัษณ์ของบทกลอน
ประเภทกลอนสุภาพและมีรูปแบบการแบ่งวรรคตอนค�ำร้องทั้งหมด 7 รูปแบบ คือ 2/3/3, 2/2/2, 3/3/2, 
2/2/3, 3/2/3, 3/3/4 และ 3/2/2  มีการทวนค�ำร้อง 2 รูปแบบ คือ ทวนค�ำร้องช่วงก่อนและกลางของ 
วรรคหลัง พบในท่อนที่ 1 ของอัตราจังหวะสามชั้น สองชั้น และชั้นเดียว และทวนค�ำร้องช่วงท้ายของวรรค
หลังพบในท่อนที่ 2 ของอัตราจังหวะชั้นเดียว รูปแบบการแบ่งวรรคตอนค�ำร้องแบบ 2/3/3, 2/2/2, 3/3/2, 
2/2/3, และ 3/2/3 โดยเฉลี่ยแล้วจะพบเท่ากันที่ 2 ครั้ง ส่วน 3/3/4 และ 3/2/2 จะพบเพียงอย่างละครั้ง
เท่านั้น มีการแบ่งวรรคตอนค�ำร้องในแต่ละท่อนนั้นเป็นการแบ่งเป็นท่อนละ 1 บท เท่ากันทั้งเถา มีการบรรจุ
ค�ำร้องทุกห้องเพลงแต่พบมากที่สุดในห้องเพลงที่ 8 โดยพบมากถึง 18 ค�ำ รวมจ�ำนวนการบรรจุค�ำร้องเพลง
แขกสี่เกลอ เถา ทั้งหมด 108 ค�ำร้อง มีการก�ำหนดต�ำแหน่งการหายใจไว้ทุกห้องเพลงแต่พบมากที่สุดในห้อง 
เพลงที่ 7 พบมากถึง 13 ครั้ง มีกลวิธีพิเศษในการขับร้องทั้งหมด 7 กลวิธี คือ การลักจังหวะ การย้อยจังหวะ  
การลอยจังหวะ การผันเสียง การกระทบเสียง การสะบัดเสียง และการปั้นค�ำ แต่พบมากที่สุด คือ  
การกระทบเสียง พบมากถึง 52 ครั้ง

สรุปและอภิปรายผล
การศึกษาประวัติความเป็นมาและหลักการประสมวงโยธวาทิตส�ำหรับการบรรเลงเพลงไทย  

ประวัติความเป็นมาและอัตลักษณ์การขับร้องเพลงไทยส�ำหรับวงโยธวาทิต บุคคลผู้มีบทบาทส�ำคัญ และ
ชีวประวัติเรือโทหญิงเลี่ยมลักษณ์ สังจุ้ย พบว่าวงโยธวาทิตเข้ามามีบทบาทส�ำคัญเกี่ยวกับทางทหาร ในสมัย
รชักาลที ่4 เช่น การบรรเลงประกอบการเดนิสวนสนาม การบรรเลงเพือ่เป็นเกยีรติแด่บคุคลส�ำคญั สอดคล้อง
กับวิทยา ศรีสอาด (2557) ที่ได้อธิบายไว้ในปริญญานิพนธ์ เรื่อง การศึกษาวงโยธวาทิตกองทัพบก ความว่า
ต้นก�ำเนิดของวงโยธวาทิตเริ่มจากการเจริญสัมพันธไมตรีจากต่างชาติในช่วงสมัยรัชกาลที่ 4 มีบทบาทหน้าที่
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เพียงกิจการทางทหาร เช่น บรรเลงกองเกียรติยศถวายพระเกียรติ ก�ำกับจังหวะ ความพร้อมเพียงในการเดิน
สวนสนามและถอืเป็นบทบาททีย่ดึถอืมาถงึปัจจุบนั ส�ำหรับการบรรเลงเพลงไทยด้วยวงโยธวาทติมจุีดเร่ิมต้น
จากการรวมวงของเหล่าทหารแตรทั้งฝั่งทหารบกและฝั่งทหารเรือ และได้รับการปรับปรุงโดยสมเด็จพระเจ้า
บรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้าบริพัตรสุขุมพันธุ์ กรมพระนครสวรรค์วรพินิต โดยทรงน�ำเพลงไทยของเก่าอัตราสองชั้น
มาพระนิพนธ์แยกเสียงประสานส�ำหรับวงโยธวาทิตบรรเลงรับส่งการขับร้องเพลงไทยท่ีทรงบรรจุบทขับร้อง
ไว้เฉพาะด้วยพระองค์เอง โดยปรากฏรายนามบคุคลผูม้บีทบาทส�ำคญั 4 ท่าน คอื สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ 
เจ้าฟ้าบริพัตรสุขุมพันธุ์ กรมพระนครสวรรค์วรพินิต ครูจางวางทั่ว พาทยโกศล ครูเจริญ พาทยโกศล และ 
คุณหญงิไพฑรูย์ กติตวิรรณ ศลิปินแห่งชาต ิสอดคล้องกบัอนรุกัษ์ บญุแจะ (2539) ทีไ่ด้อธบิายไว้ในวทิยานพินธ์ 
เรื่อง วงโยธวาทิตกองทัพเรือ ความว่า บุคคลส�ำคัญที่มีส่วนในการพัฒนาโยธวาทิตกองทัพเรือ ได้แก่ ร้อยเอก
ฟุสโก นายเรือโทผู้ช่วย (เรือเอก) หลวงพิมลเสนี (หล�ำ) ไม่ทราบนามสกุล จอมพลเรือ สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์
เธอ เจ้าฟ้าบริพัตรสุขุมพันธุ์ กรมพระนครสวรรค์วรพินิต จางวางทั่ว พาทยโกศล นางเจริญ พาทยโกศล และ
นาวาเอก ภิญโญ พงษ์ส�ำรวย นอกจากนี้ยังพบว่าเรือโทหญิง เลี่ยมลักษณ์ สังจุ้ย เป็นผู้ที่ยังรักษาแนวทางการ
ขับร้องเพลงไทยส�ำหรับวงโยธวาทิตที่ได้รับการถ่ายทอดจากคุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ ศิลปินแห่งชาติ  
ตามแบบฉบับของครูเจริญ พาทยโกศล ไว้ได้อย่างเคร่งครัดครบถ้วนสมบูรณ์ทุกประการ สอดคล้องกับ 
พีรพันธุ์ กาญจนโหติทัศ (2561) ที่ได้อธิบายไว้ในงานวิจัย เร่ือง อาศรมศึกษา: เรือโทหญิง เล่ียมลักษณ์  
สังจุ้ย ความว่า เรือโทหญิง เลี่ยมลักษณ์ สังจุ้ย ได้รับการถ่ายทอดการขับร้องเพลงไทยจากคุณครูหลายท่าน 
เช่น นายรอด อยู่ดี (บิดา) นายนวล อยู่ดี (คุณลุง) ครูหยด เผือกหอม ครูยนต์ (ไม่ทราบนามสกุล) ครูฉวีวรรณ 
เปลี่ยนทันผล และคุณหญิงไพฑูรย์ กิตติวรรณ ศิลปินแห่งชาติ ส�ำหรับอัตลักษณ์การขับร้องเพลงไทยส�ำหรับ
วงโยธวาทตินัน้ มกีารจดัวางสดัสว่นของค�ำร้องเพือ่ให้เกดิความโดดเด่นระหวา่งการรบัส่งร้อง มีการขบัรอ้งที่
ตรงเสียง โดยไม่นิยมการไถเสียงท้ังในค�ำร้องและการเอื้อน ผู้ขับร้องจะต้องมีโสตประสาทแม่นย�ำ สามารถ
ขับร้องข้ามระดับเสียงได้อย่างไม่ผิดพลาด สามารถตรึงเสียงและเสียงออกอักขระได้ชัดเจนตรงตาม 
ความหมายของค�ำร้อง สอดคล้องกับสัญชัย เอื้อศิลป์ (2546) (ภายหลังเปลี่ยนเป็นสัณห์ไชญ์) ที่ได้อธิบายไว้
ในปริญญานิพนธ์ เร่ือง ทางขับร้องบ้านพาทยโกศล กรณีศึกษา อุษา แสงไพโรจน์ ความว่า ทางขับรอง 
บ้านพาทยโกศลมีรูปแบบท�ำนองร้องที่เป็นเอกลักษณ์ คือ การคงความหมายของค�ำ เสียงค�ำร้องและ 
เสียงเอื้อนมีความชัดเจนไม่ซับซ้อน เสียงเอื้อนและท�ำนองเอื้อนด�ำเนินท�ำนองอย่างตรงไปตรงมา นอกจากนี้
ยังพบว่าการขับร้องเพลงไทยส�ำหรับวงโยธวาทิตจะมีจังหวะที่มีความกระชับกว่าวงดนตรีไทยทั่วไปและ 
จะขับร้องในระดับเสียงของวงโยธวาทิต (ระดับเสียงสากล) โดยเสียงโดของวงเครื่องสายมีความถี่ที่ 237 Hz 
เสียงโดของวงปี่พาทย์ไม้แข็งมีความถี่ที่ 262 Hz ส่วนเสียงโดของวงโยธวาทิตมีความถี่ที่ 247 Hz ซึ่งมีความ
แตกต่างกันอย่างชัดเจน และพบส�ำนวนการขับร้องเฉพาะท่ีสอดรับและล้อเลียนกับท�ำนองทางบรรเลงของ 
Euphonium ถึง 3 ส�ำนวน โดยส�ำนวนที่ 1 คือ การขับร้องโดยคงเสียงหลักและใช้พยางค์เสียงน้อยลงกว่า
การขับร้องแบบปกติ พร้อมกับกระทบเสียง 1 ครั้ง ในเสียงเดิม พบในห้องเพลงที่ 3 ถึง 6 บรรทัดที่ 3  
จังหวะที่ 2 ส�ำนวนที่ 2 คือ การขับร้องโดยคงเสียงหลักและใช้พยางค์เสียงน้อยลงกว่าการขับร้องแบบปกติ
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พร้อมกับกระทบเสียง 2 ครั้ง ในเสียงที่แตกต่างกัน พบในห้องเพลงที่ 3 ถึง 6 บรรทัดที่ 5 จังหวะที่ 3 ส�ำนวน
ท่ี 3 คือ การขับร้องตามท�ำนองเพลงโดยเรียงเสียงเอื้อนพร้อมกับกระทบเสียง 1 ครั้ง ในเสียงเดิมและ 
จบส�ำนวนด้วยการลักจังหวะ พบในห้องเพลงที่ 3 ถึง 6 บรรทัดที่ 10 จังหวะที่ 5 โดยทั้งหมดพบในเพลงแขก
สาย อัตราสามชั้น ท่อนที่ 1 จากการศึกษากลวิธีการขับร้องเพลงแขกสาย เถา และเพลงแขกส่ีเกลอ เถา  
พบกลวธิพีเิศษในการขบัร้องทัง้หมด 7 กลวธิ ีคอื การลักจังหวะ การย้อยจังหวะ การลอยจังหวะ การผันเสียง 
การกระทบเสียง การสะบัดเสียง และการปั้นค�ำ โดยกลวิธีที่พบมากที่สุด คือ การกระทบเสียง ส่วนกลวิธีการ
ลอยจังหวะ พบเฉพาะเพลงแขกสี่เกลอ เถา

ข้อเสนอแนะการวิจัย
จากการวิจัยเรื่องกลวิธีการขับร้องเพลงไทยส�ำหรับวงโยธวาทิตของเรือโทหญิง เล่ียมลักษณ์ สังจุ้ย 

พบประเด็นส�ำคัญที่เห็นว่าเหมาะสมแก่การศึกษาค้นคว้าเพิ่มเติม เช่น กลวิธีการขับร้องบทเพลงพระนิพนธ์
ในสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้าบริพัตรสุขุมพันธุ์ กรมพระนครสวรรค์วรพินิต ที่ทรงพระนิพนธ์ส�ำหรับ
วงโยธวาทิตโดยเฉพาะ แต่ภายหลังได้ปรับทางบรรเลงเป็นทางปี่พาทย์ เช่น เพลงเขมรใหญ่ เถา เพลงแขก 
มัสหรี เถา (แขกมัสซีรี เถา) เพลงแขกเห่ เถา เพลงครอบจักรวาล เถา และเพลงถอนสมอ เถา เป็นต้น โดยมี
ความเป็นไปได้ที่ทางขับร้องจะพบส�ำนวนที่มีอัตลักษณ์สอดคล้องกับท�ำนองทางบรรเลง Euphonium ใน 
บทเพลงนั้นๆ ซึ่งจะพบได้น้อยหรือไม่พบเลยในบทเพลงอื่นๆ และกลวิธีการขับร้องเพลงทยอยนอก สามชั้น 
ที่มีการขับร้องประสานเสียงร่วมกับการบรรเลงเพลงไทยอันเป็นแนวคิดริเริ่มโดย พันโท วิชิต โห้ไทย  
ศิลปินแห่งชาติ
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บทประพันธ์เพลงออเรียนทอลฟลาวเวอร์ส�ำหรับบิกแบนด์
ORIENTAL FLOWER FOR BIG BAND

ณัฐพล อาสว่าง1 เด่น อยู่ประเสริฐ2

Natthaphon Asawang Den Euprasert

บทคัดย่อ 
งานวิจัยเชิงสร้างสรรค์ช้ินน้ีมีวัตถุประสงค์เพื่อสร้างสรรค์บทประพันธ์ดนตรีแจ๊สบทใหม่ ออเรียน

ทอลฟลาวเวอร์ส�ำหรบัวงบิกแบนด์ โดยเป็นบทประพนัธ์เพลงทีม่แีนวท�ำนองหลกัมาจากการดดัแปลงท�ำนอง
เพลงไทยค�ำหวาน และเพื่อเผยแพร่บทประพันธ์ออกสู่สาธารณะชนในระดับประเทศและระดับนานาชาติ 

บทประพันธ์เพลงออเรียนทอลฟลาวเวอร์ส�ำหรับบิกแบนด์ เป็นบทประพันธ์เพลงใหม่ที่มีการใช้
ท�ำนองหลักอันเกิดจากการดัดแปลงท�ำนองเพลงไทยค�ำหวานในการน�ำเสนอ รวมถึงใช้เป็นแนวคิดส�ำคัญใน
การพัฒนาท�ำนองส่วนอื่นๆ ใช้มโนทัศน์ของดอกไม้ในการออกแบบโครงสร้างโดยรวมของบทประพันธ์  
โดยก�ำหนดให้ท�ำนองหลักอยู่ในตอนกลางของบทประพันธ์เพื่อเป็นตัวแทนของเกสรดอกไม้ จากนั้นจึงน�ำ
ท�ำนองดังกล่าวมาเป็นแนวคิดส�ำคัญเพื่อพัฒนาท�ำนองอื่นๆ ในตอนต้นและตอนท้ายของบทประพันธ์  
เพื่อเป็นตัวแทนของกลีบดอกไม้ที่ห่อหุ้มเกสรเอาไว้ การสร้างเสียงประสานในตอนต้นและตอนท้ายของ 
บทประพนัธ์มีแนวคิดส�ำคญัมาจากการก�ำหนดกลุม่โน้ตทีม่คีวามสมัพนัธ์คูส่ี-่ห้าขึน้ แล้วจงึเตมิโน้ตเบสเพิม่ใน
ภายหลังเพื่อสร้างคอร์ดต่างๆ ส่วนเสียงประสานในตอนกลางมีแนวคิดมาจากใช้ความสัมพันธ์ V-I รวมถึง 
องค์ประกอบอ่ืนๆ เพื่อท�ำให้คอร์ดโทนิกมีความส�ำคัญและความชัดเจนมากขึ้น แต่มิได้ยึดหลักการ 
เสียงประสานเสียงตามแบบแผนอย่างเคร่งครัด 

ค�ำส�ำคัญ: ออเรียนทอลฟลาวเวอร์, บิกแบนด์, บทประพันธ์เพลง
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Abstract
The purpose of this creative research was to compose a new jazz composition, 

Oriental Flowers for Big Band, and to disseminate the composition nationally and  
internationally. 

The melody of the Thai traditional song, Kham Wan, was modified to create the 
main theme in Oriental Flowers for Big Band. The main theme was also used to develop 
other parts of the theme in this composition. The overall structure of the piece came from 
the visual concept of a flower. The main theme was placed in the middle section of  
the song comparable to the pollen in the middle of a flower. Then, the sub themes  
comparable to corollas surrounding the pollen were composed and inserted throughout 
the song from the beginning to the ending parts of the song. The harmony concept at the 
beginning and ending part came from the relationship of 4-5 intervals with a bass note to 
create various chords depending on the suitability and colors of the chords in the overall 
section. The harmony in the middle section embraced a V-I relationship concept with  
other elements to emphasize the sound of tonic chords to make them sound clearer than 
other parts of the song. 

Keywords: Oriental Flower, Big Band, Music Composition 

ที่มาและความส�ำคัญ
ดนตรีแจ๊สมีต้นก�ำเนิดมาจากชาวแอฟริกันอเมริกันในช่วงต้นศตวรรษท่ี 20 จากการหลอมรวม 

องค์ประกอบทางดนตรขีองชนเผ่าแอฟรกิา และดนตรขีองชาวยโุรปท่ีย้ายเข้ามาต้ังถิน่ฐานในประเทศอเมรกิา
เข้าด้วยกัน ดนตรีแจ๊สเริ่มต้นจากการเป็นดนตรีที่มีจุดประสงค์เพื่อระบายความทุกข์ใจของทาสชาวแอฟริกัน
อเมริกัน จากนั้นจึงเริ่มพัฒนามาในเชิงศิลปะมากขึ้นในเวลาต่อมา หนึ่งในเอกลักษณ์ส�ำคัญของดนตรีแจ๊สคือ 
การเปิดโอกาสให้นักดนตรแีสดงถงึความเป็นอตัลกัษณ์ของแต่ละบคุคลจากการกลัน่กรอง อารมณ์ ความรูส้กึ 
ความชอบ ประสบการณ์ชีวิต เหตุการณ์ทางสังคม ความรู้ความเข้าใจในดนตรี ฯลฯ ออกมาผ่านการบรรเลง
แบบคีตปฏิภาณ (Improvisation) นอกเหนือจากการปฏิภาณ ดนตรีแจ๊สยังเปิดโอกาสให้นักประพันธ์แสดง
ความเป็นอัตลักษณ์ผ่านการประพันธ์ และเรียบเรียง เฮอบอร์นกล่าวว่า “นักดนตรีแจ๊สส่วนใหญ่ปรารถนาที่
จะแสดงความเป็นตัวตนไม่ใช่แค่เพียงการใช้ทักษะคีตปฏิภาณเท่านั้น พวกเขายังต้องการที่จะขยายความคิด
สร้างสรรค์ออกไปสู่การประพันธ์และการเรียบเรียง”3  นอกจากนี้โกลด์สตีน ยังได้กล่าวอีกว่า “นักดนตรีแจ๊ส
พยายามหาหนทางในการประพันธ์เพลง เพื่อแสดงออกถึงภาพสะท้อนของความรู้สึกภายใน และใช้มันเป็น

3Herbon, Peter. Jazz Arranging Jazz Arrangement. (Hechingen, DE: Advance Music, 2010), 8.
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เค้าโครงส�ำหรับการคีตปฏิภาณ”4 พีสอธิบายเพิ่มเติมเกี่ยวกับการประพันธ์ดนตรีแจ๊สไว้ว่า
การประพันธ์ดนตรีแจ๊สเกี่ยวข้องกับการเขียนสิ่งที่เกิดจากการผสมผสานของท�ำนอง 
เสียงประสาน องค์ประกอบทางจังหวะ และส�ำนวนภาษาทางดนตรีแจ ๊สอย่าง 
เฉพาะเจาะจง…การประพันธ์ดนตรีแจ๊สมีการพัฒนาควบคู ่มากับการบรรเลงดนตรี
แจ๊สอยู่ตลอดเวลา ในเชิงศิลปะการประพันธ์ดนตรีแจ๊สมักเป็นสิ่งที่บ่งชี้ถึงความลึกซึ้ง 
ทางอารมณ์และความซับซ้อนทางดนตรีที่ดี5

ดนตรีแจ๊สมีรูปแบบการรวมวงดนตรีท่ีหลากหลาย หนึ่งในการรวมวงดนตรีที่ได้รับความนิยมตั้งแต่
อดีตจนถึงปัจจุบันคือ วงบิกแบนด์ประกอบด้วยกลุ่มเครื่องดนตรีประเภทเครื่องลมไม้ เครื่องลมทองเหลือง 
และกลุ่มเครื่องดนตรีประกอบจังหวะ เป็นวงดนตรีแจ๊สขนาดใหญ่มีผู้เล่นประมาณ 15-17 คน บรรเลง 
บทประพันธ์และบทเพลงเรยีบเรยีงเพือ่ท�ำให้นกัดนตรท้ัีงหมดบรรเลงไปในทศิทางเดียวกนั อกีทัง้ยงัเปิดโอกาส
ให้นกัดนตรแีสดงความสามารถผ่านการบรรเลงคตีปฏิภาณในช่วงทีผู่ป้ระพนัธ์หรอืผูเ้รยีบเรยีงจัดเตรยีมไว้ให้ 
เทนเนอร์ เมจลิ และจรีอล กล่าวว่า “วงบกิแบนด์สามารถแสดงให้เหน็ถงึศกัยภาพการแสดงออกทางอารมณ์
ของการประพันธ์และการเรียบเรียงดนตรีได้อย่างเต็มที่”6 จากบริบทข้างต้นท�ำให้ผู้วิจัยมีความประสงค์จะ
สร้างสรรค์บทประพันธ์ดนตรีแจ๊สบทใหม่ส�ำหรับวงบิกแบนด์ โดยมีแรงบันดาลใจมาจากประสบการณ์ชีวิต
ของผู้วิจัย

อีกหนึ่งประสบการณ์ของผู้วิจัยขณะที่ยังท�ำงานเป็นครูสอนวิชาดนตรีสากลที่โรงเรียนเซนต์โยเซฟ
ระยอง ผู้วิจัยมักได้รับมอบหมายให้เรียบเรียงเพลงไทยส�ำหรับวงดุริยางค์เครื่องลมผสมวงดนตรีไทยของ
โรงเรยีน เนือ่งด้วยเหตดุงักล่าวจงึท�ำให้ผูวิ้จัยเริม่ศกึษาเพลงไทยจากครูสอนวชิาดนตรีไทยผู้เป็นเพ่ือนร่วมงาน 
เมื่อศึกษาและเรียบเรียงเสียงประสานเพลงไทยเป็นระยะเวลาหนึ่ง ส่งผลให้ผู้วิจัยเริ่มซึมซับศาสตร์และศิลป์ 
รวมไปถงึธรรมเนียมปฏบิตัเิบือ้งต้นของนกัดนตรไีทยทลีะน้อยจนเกดิเป็นความซาบซึง้ และความตระหนกัถงึ
คุณค่าของดนตรีไทย “คงไม่มีใครเลยที่จะปฏิเสธว่า ดนตรีไทยมิใช่เป็นมรดกอันล�้ำค่าทางวัฒนธรรมของไทย
เรา และทกุคนย่อมทราบอยูด่ว่ีาศลิปะวฒันธรรมทางดนตร ีถอืเป็นเครือ่งหมายส�ำคญัชิน้หนึง่ทีเ่ป็นเอกลกัษณ์
อันแสดงถงึความส�ำคญัของชาตท่ีิทุกๆ คนควรจะหวงแหนเอาไว้”7 นอกจากนีค้ณุหญงิชิน้ ศิลปะบรรเลง และ
ลิขิต จินดาวัฒน์กล่าวไปในทิศทางเดียวกันว่า

เพลงไทยทกุเพลง...แสดงถงึความงดงามของเสยีงซึง่ร้อยกรองเข้าไว้อย่างมรีะเบยีบแบบแผน 
วรรณคดีเป็นศิลปะของการเรียบเรียงถ้อยค�ำ ดนตรีเป็นศิลปะของการเรียบเรียงเสียง 
วรรณคดีร้อยกรองมีฉันทลักษณ์เป็นเกณฑ์ ดนตรีไทยก็มีหลักของคีตฉันทลักษณ์เป็น
แบบแผนเช่นเดียวกัน...ฉะนั้นจึงกล่าวว่าดนตรีไทยเป็นศิลปะบริสุทธิ์8 

4Goldstein, Gil. Jazz Composer’s Companion. (Rottenburg, DE: Advance Music, 1993), 11.
5Pease, Ted. Jazz Composition Theory and Practice. (Boston: Berklee Press, 2003), ix.
6Tanner, Megill, and Gerow. Jazz. 9thed. (New York: Mc Graw Hill, 2001), 140.
7สงัด ภูเขาทอง. การดนตรีไทยและทางเข้าสู่ดนตรีไทย พิมพ์ครั้งที่ 2. (กรุงเทพฯ: Dr. Sax, 2539), 1.
8ชิ้น ศิลปบรรเลง, คุณหญิง และลิขิต จินดาวัฒน์. ดนตรีไทยศึกษา. (กรุงเทพฯ: อักษรเจริญทัศน์, 2521), 26-27.
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เพลงไทยค�ำหวานเป็นอกีหนึง่เพลงไทยทีผู่ว้จิยัได้รบัมอบหมายให้เรยีบเรยีงดงัทีก่ล่าวไปแล้วข้างต้น 
จากความคิดเห็นของผู้วิจัยท�ำนองเพลงไทยดังกล่าวให้ความรู้สึกที่ อ่อนหวาน งดงาม จึงท�ำให้ผู้วิจัยเกิด 
ความรู้สึกประทับใจเป็นอย่างมาก และต้องการท่ีจะบรรยายความรู้สึกดังกล่าวว่าเป็นดั่งความงดงามของ
ดอกไม้ รวมถึงต้องการน�ำท�ำนองเพลงไทยดังกล่าวมาเป็นแนวความหลักในสร้างสรรค์บทประพันธ์ใหม่ใน
อนาคตหากมีโอกาส

ด้วยที่มาและความส�ำคัญดังกล่าว ผู ้วิจัยจึงมีความประสงค์ที่จะประพันธ์ดนตรีแจ๊สส�ำหรับ 
วงบิกแบนด์ โดยน�ำเอาความรู้สึกประทับใจของผู้วิจัยที่มีต่อเพลงไทยค�ำหวานบรรยายเปรียบเปรยว่าเป็น 
ดัง่ความงดงามของดอกไม้ผนวกเข้ากบัความซาบซึง้และความตระหนกัถงึคณุค่าทีผู่ว้จิยัมต่ีอดนตรไีทย ผูว้จิยั
ได้สร้างท�ำนองหลักของบทประพันธ์จากการน�ำท�ำนองเพลงไทยค�ำหวานมาดัดแปลง และน�ำท�ำนองหลัก 
ดังกล่าวไปพัฒนาในส่วนอื่นๆ เนื่องด้วยบทประพันธ์นี้มีความเกี่ยวของกับดนตรีไทยและดอกไม้ ผู้วิจัยจึง 
ตั้งชื่อบทประพันธ์เพลงในภาษาอังกฤษว่าออเรียนทอลฟลาวเวอร์ (Oriental Flower) 

วัตถุประสงค์การวิจัย
1. เพือ่สร้างสรรค์บทประพนัธ์ดนตรแีจ๊สส�ำหรับวงบกิแบนด์บทใหม่ โดยมที�ำนองหลักทีดั่ดแปลงมา

จากท�ำนองเพลงไทยค�ำหวาน
2. เพื่อเผยแพร่บทประพันธ์ออกสู่สาธารณะชน

ขอบเขตในการวิจัย
ผูว้จิยัได้ประยกุต์องค์ความรูแ้ละความสร้างสรรค์ออกมาเป็นรปูแบบการประพนัธ์เพลงโดยมขีอบเขต

การประพันธ์ดังต่อไปนี้ 
1. ความยาวของบทประพันธ์ประมาณ 12 นาที
2. ประพันธ์ดนตรีแจ๊สส�ำหรับวงบิกแบนด์ โดยมีท�ำนองหลักที่ดัดแปลงมาจากท�ำนองเพลงไทย 

ค�ำหวาน
3. เป็นบทประพันธ์ส�ำหรับวงบิกแบนด์ ประกอบกลุ่มเครื่องดนตรีต่างๆ ดังนี้

1) กลุ่มเครื่องลมไม้จ�ำนวน 5 ชิ้นได้แก่ อัลโตแซกโซโฟน 2 ชิ้น เทเนอร์แซกโซโฟน 2 ชิ้น 
และบาริโทนแซกโซโฟน 1 ชิ้น

2) กลุ่มเครื่องลมทองเหลืองจ�ำนวน 8 ชิ้นได้แก่ ทรัมเป็ต 4 ชิ้น ทรอมโบน 3 ชิ้น และ 
เบสทรอมโบน 1 ชิ้น

3) กลุ่มเครื่องประกอบจังหวะจ�ำนวน 4 ชิ้นได้แก่ เปียโน กีต้าร์ไฟฟ้า ดับเบิลเบส และ 
กลองชุด



124

ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ
1. ได้บทประพันธ์ดนตรีแจ๊สส�ำหรับวงบิกแบนด์บทใหม่ โดยมีแนวท�ำนองหลักที่ดัดแปลงมาจาก

ท�ำนองเพลงไทยค�ำหวาน
2. ได้เผยแพร่บทประพันธ์ออกสู่สาธารณะชน	
3. เป็นตัวอย่างให้แก่ผู้ท่ีสนใจการประพันธ์และนักวิชาการดนตรีแจ๊สในการพัฒนาต่อยอดการ

ประพันธ์ดนตรีแจ๊สที่มีแนวคิดส�ำคัญจากท�ำนองเพลงไทย
4. มีส่วนช่วยให้ผู้ฟังได้ตระหนักและเห็นคุณค่าถึงความงดงามของท�ำนองเพลงไทย

ข้อตกลงเบื้องต้น
1. ค�ำศพัท์ทีเ่กีย่วข้องในการวจิยัครัง้นี ้ผูวิ้จยัใช้การสะกดและอ้างองิความหมายค�ำศพัท์จากหนงัสือ

ทฤษฏีดนตรีแจ๊สและการอิมโพรไวส์ โดยธีรัช เลาห์วีระพานิช (2562) และพจนานุกรมศัพท์ดุริยางคศิลป์ 
พมิพ์ครั้งที่ 3 โดยณชัชา พนัธุเ์จริญ (2552) เป็นหลัก หากมีค�ำอืน่ทีไ่ม่ปรากฏในหนังสือและพจนานกุรมศพัท์
ดุริยางคศิลป์ดังกล่าว ผู้วิจัยจะอ้างอิงค�ำศัพท์จากพจนานุกรมศัพท์ดนตรีสากล ฉบับราชบัณฑิตยสภา โดย
ส�ำนักงานราชบัณฑิตยสภา (2561) แทน 

2. ตัวอย่างโน้ตที่ปรากฏในงานวิจัยเป็นโน้ตที่อยู่ในระดับเสียงแท้ (Concert Pitch)

วิธีการด�ำเนินงานวิจัย
บทประพันธ์เพลงออเรียนทอลฟลาวเวอร์ส�ำหรับบิกแบนด์ เป็นบทประพันธ์ที่บรรยายเปรียบเปรย

ความรู้สึกประทับใจของผู้วิจัยท่ีมีต่อเพลงไทยค�ำหวาน ว่าเป็นดั่งความงดงามของดอกไม้ โดยผู้วิจัยได้สร้าง
ท�ำนองหลักของบทประพันธ์ที่ดัดแปลงมาจากท�ำนองเพลงไทยค�ำหวาน เพื่อใช้ในการน�ำเสนอรวมถึงใช้เป็น
แนวคิดส�ำคัญในการพัฒนาท�ำนองส่วนอื่นๆ ทั้งนี้ผู้วิจัยวางแผนในการประพันธ์ดังนี้

1) ศึกษาบริบทโดยรวมของเพลงไทยค�ำหวาน และถอดโน้ตท�ำนองเพลงไทยดังกล่าว จากส่ือซีดี
บรรเลงเพลงซออู้ชุดค�ำหวาน บรรเลงโดยจาตุรงต์ จันทภาโส

2) ศึกษาเทคนิคการประพันธ์ แนวคิดนักประพันธ์และตัวอย่างผลงาน
3) สร้างท�ำนองหลักของบทประพันธ์โดยน�ำท�ำนองเพลงไทยค�ำหวานมาดัดแปลง
4) ออกแบบโครงสร้างโดยรวมของบทประพนัธ์จากการใช้จนิตภาพของดอกไม้เป็นแนวความคดิหลกั 

โดยโครงสร้างดังกล่าวแบ่งออกเป็นสองส่วนส�ำคัญคือ ส่วนของกลีบและเกสรดอกไม้ (จะกล่าวอย่างละเอียด
ในล�ำดับถัดไป)

5) ประพันธ์เพลงออเรียนทอลฟลาวเวอร์โดยพิจารณาถึงความเหมาะสมของแนวท�ำนอง  
แนวประกอบ และแนวเสียงประสาน รวมถึงองค์ประกอบอื่นๆ

แนวคิดเบื้องต้นส�ำหรับการประพันธ์
บทประพันธ์บทประพันธ์เพลงออเรียนทอลฟลาวเวอรม์ีจินตภาพมาจากดอกไม้ โดยแบ่งออกเป็น

สองคอืส่วนของกลบีและเกสรดอกไม้ โดยส่วนของเกสรดอกไม้จะเป็นส่วนท่ีผู้วจัิยได้จัดวางท�ำนองหลักไว้และ



125

เป็นส่วนที่มีความส�ำคัญที่สุดในการพัฒนาบทประพันธ์ออกไปในส่วนที่เหลือ 

การสร้างท�ำนองหลัก
ผูว้จิยัได้ท�ำการถอดโน้ตท�ำถอดโน้ตท�ำนองเพลงไทยค�ำหวานจากสือ่ซดีบีรรเลงเพลงซออูช้ดุค�ำหวาน 

บรรเลงโดยจาตุรงต์ จันทภาโส หลังจากที่ผู้วิจัยได้ท�ำการถอดท�ำนองเพลงไทยค�ำหวานแล้ว ผู้วิจัยได้น�ำโน้ต
เพลงไทยค�ำหวานมาดัดแปลงเพื่อสร้างโมทีฟเอก A โดยโน้ตสามตัวแรกในจังหวะที่หนึ่งและสองผู้ประพันธ์
ใช้วธิกีารพลกิกลบั (Inverted) ส่วนในจงัหวะท่ีสามและสีผู่ป้ระพนัธ์ใช้วิธีการพลกิกลบัถอยกลบั (Retrograde 
Inversion) (ตัวอย่างที่ 1)

ตัวอย่างที่ 1 แนวคิดการสร้างโมทีฟ A

ในล�ำดับถัดมาผู้วิจัยได้น�ำโมทีฟ A มาพัฒนาต่อเพื่อสร้างท�ำนองหลัก A ซึ่งมีความยาวทั้งหมด 16 
ห้อง (ตัวอย่างที่ 2) กลุ่มโน้ตทั้งหมดเป็นสมาชิกของบันไดเสียง Eb เมเจอร์เพนตาโทนิก ยกเว้นโน้ต B ในห้อง
ที่ 2 และห้องที่ 10 จังหวะที่สอง ผู้วิจัยได้ก�ำหนดให้โมทีฟ A อยู่ในห้องที่ 1-2 จากนั้นจึงพัฒนาประโยคเพลง
ด้วยวิธีการซ�้ำภายหลังในประโยคอื่นในห้องที่ 3-4 (ตัวอย่างที่ 3)  ทั้งนี้เพื่อให้ประโยคมีลักษณะเป็นประโยค
ตอบ ผูว้จัิยจงึได้ท�ำการปรบัเปลีย่นโน้ตในช่วงท้ายของประโยคเลก็น้อย  ต่อมาในห้องที ่5-8 ผูว้จัิยได้น�ำหน่วย
ท�ำนองย่อย (Fragment) ของโมทีฟ A บางส่วนมาพัฒนาด้วยวิธีการพลิกกลับ (ตัวอย่างที่ 4) ในห้องที่ 9-16 
ผู้วิจัยได้น�ำท�ำนองในห้องที่ 1-8 มาเล่นซ�้ำอย่างตรงไปตรงมายกเว้นห้องที่ 16 ซึ่งผู้วิจัยได้ปรับโน้ตจากโน้ต F 
เป็นโน้ต Eb เพื่อท�ำให้ประโยคมีน�้ำหนักมากกว่า อาจกล่าวได้ว่าท�ำนองหลัก A ประกอบด้วยประโยคใหญ่ 2 
ประโยค ประโยคละ 8 ห้อง
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ตัวอย่างที่ 2 ท�ำนองหลัก A

ตัวอย่างที่ 3 แนวคิดการพัฒนาท�ำนองหลัก A ในช่วงห้องที่ 1-4

ตัวอย่างที่ 4 แนวคิดการพัฒนาท�ำนองหลัก A ในช่วงห้องที่ 5-8

โมทีฟ A’ ถูกพัฒนามาจากโมทีฟ A โดยผู้วิจัยพัฒนาให้โมทีฟ A’ ให้มีรูปแบบเป็นลักษณะจังหวะขัด 
(Syncopation) และใช้กลุ่มโน้ตจากบันไดเสียง Eb เมเจอร์เพนตาโทนิกเช่นเดียวกันกับโมทีฟ A
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ตัวอย่างที่ 5 แนวคิดการสร้างโมทีฟ A’

ในล�ำดับถัดมาผู้วิจัยได้น�ำผู้ได้น�ำโมทีฟ A’ มาพัฒนาจนกลายท�ำนองหลัก A’ ซึ่งมีความยาวทั้งหมด 
8 ห้อง (ตัวอย่างที่ 6) โดยในห้องที่ 1-2 เป็นการน�ำหน่วยท�ำนองย่อยของโมทีฟ A’ ในห้องที่ 3 มาใช้ ต่อมา
ในห้องที่ 5-8 เป็นน�ำท�ำนองในห้องที่ 1-4 มาปรับเปลี่ยนขั้นคู่และรูปแบบจังหวะเล็กน้อยโดยยังคงแนวคิด
เดิม

ตัวอย่างที่ 6 ท�ำนองหลัก A’

เพื่อสร้างความรู้สึกให้ท�ำนองเพลงเหมือนถูกขับเคลื่อนไปข้างหน้ามากขึ้น รวมไปถึงสร้างความรู้สึก
แตกต่างและเพิ่มความน่าสนใจให้กับบทประพันธ์ ผู้วิจัยจึงได้สร้างท�ำนองหลัก B (ตัวอย่างที่ 7) โดยก�ำหนด
ให้ท�ำนองดังกล่าวมีความหนาแน่นหนาแน่นของจังหวะ (Rhythmic density) มากกว่าท�ำนองหลัก A และ
ท�ำนองหลัก A’

ตัวอย่างที่ 7 ท�ำนองหลัก B
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การออกแบบโครงสร้างหลักโดยรวมของบทประพันธ์
ดังที่ผู้วิจัยได้กล่าวไปเบื้องต้นว่าบทประพันธ์มีท่ีมาจากมโนทัศน์ของดอกไม้ จากแนวคิดส�ำคัญนี้ 

ผู้วิจัยจึงได้ก�ำหนดส่วนประกอบของบทประพันธ์ไว้สองส่วนคือส่วนของเกสร และกลีบดอกไม้เพ่ือใช้เป็น
แนวคิดส�ำหรับการออกแบบโครงสร้างบทประพันธ์ ผู้วิจัยสร้างท�ำนองหลัก A ซึ่งเกิดจากน�ำท�ำนองเพลงไทย
ค�ำหวานมาดัดแปลงดังที่ได้กล่าวไปแล้วข้างต้น โดยท�ำนองดังกล่าวมีความอ่อนหวาน และมีอัตราความเร็ว 
(Tempo) ทีช้่า ผูว้จิยัได้จัดวางท�ำนองหลกั A ไว้ทีต่อนกลางของบทประพนัธ์เพือ่เป็นตวัแทนของเกสรดอกไม้ 
จากนัน้ผูว้จัิยก�ำหนดให้ท�ำนองหลกั A’ อยูใ่นตอนต้นและตอนท้ายของบทประพนัธ์ โดยบรเิวณดังกล่าวผูว้จิยั
ก�ำหนดให้มีอัตราความเร็วที่มากกว่าช่วงกลางบทประพันธ์เพื่อใช้เป็นตัวแทนของกลีบดอกไม้ที่ห่อหุ้มเกสร
เอาไว้ นอกจากแล้วผูว้จิยัยงัแทรกท�ำนองหลกั B ไว้ในตอนต้นเพือ่สร้างความรูส้กึแตกต่างระหว่างกลีบดอกไม้
ในตอนต้นและตอนท้าย (ตัวอย่างที่ 8)

ตัวอย่างที่ 8 โครงสร้างหลักโดยรวมของบทประพันธ์

แนวคิดเบื้องในการสร้างเสียงประสาน
แนวความคิดหลักของการสร้างเสียงประสานซึ่งเป็นในตอนต้นและตอนท้าย ผู้วิจัยได้น�ำโน้ต G C 

และโน้ต F จากท�ำนองหลัก A ซึ่งอยู่ในบันไดเสียง Eb เพนตาโทนิกมาใช้เป็นกลุ่มโน้ตหลักในการสร้างเสียง
ประสาน จะเห็นได้ว่ากลุ่มโน้ตดังกล่าวมีลักษณะเป็นทรัยแอดคู่สี่และเป็นกลุ่มโน้ตที่มีความสัมพันธ์คู่สี่-ห้า 
ท้ังน้ีผู้วิจัยมิได้น�ำทรัยแอดคู่สี่มาใช้โดยตรงเพียงแต่ได้น�ำเอาลักษณะของความสัมพันธ์เป็นคู่สี่-ห้ามาใช้เป็น
แนวความคิดในการสร้างเสียงประสาน (ตัวอย่างที่ 9)

ตัวอย่างที่ 9 กลุ่มโน้ตหลักในการสร้างเสียงประสาน

เมื่อได้กลุ่มโน้ตดังที่กล่าวไปแล้วข้างต้นรวมเข้าโน้ตเบสต่างๆ เคลื่อนที่ขึ้นลงครึ่งและหนึ่งเสียงจึง
ท�ำให้เกิดเป็นคอร์ดดังตัวอย่างที่ 10



129

ตัวอย่างที่ 10 แนวคิดหลักด้านเสียงประสาน

ในช่วงกลางของบทประพันธ์ ผู้วิจัยสร้างการด�ำเนินคอร์ดโดยมุ่งเน้นคอร์ดโทนิกมีความส�ำคัญและ
ความชัดเจนมากกว่าในตอนต้น แต่มิได้มิได้ยึดหลักการเสียงประสานเสียงตามแบบแผนอย่างเคร่งครัด 
(ตัวอย่างที่ 11)

ตัวอย่างที่ 11 ท�ำนองและทางเดินเสียงประสานตอนกลาง

สรุปและอภิปรายผล
บทประพันธ์เพลงออเรียนทอลฟลาวเวอร์ส�ำหรับบิกแบนด ์ เกิดข้ึนจากแรงบันดาลที่ผู้วิจัยต้องการ

น�ำเอาความรู้สึกประทับใจที่มีต่อเพลงไทยค�ำหวาน บรรยายเปรียบเปรยว่าเป็นดั่งความงดงามของดอกไม้
ผนวกเข้ากบัความซาบซึง้และความตระหนกัถึงคณุค่าทีผู่ว้จิยัมีต่อดนตรไีทย จากแนวคดิส�ำคญัดังกล่าวผู้วจิยั
จึงได้สร้างท�ำนองหลักของบทประพันธ์จากน�ำท�ำนองเพลงไทยค�ำหวานมาดัดแปลง และใช้ท�ำนองหลัก 
ดังกล่าวเป็นแนวคิดส�ำคัญไปพัฒนาในส่วนอื่นๆ จากการศึกษาและค้นคว้าผู้วิจัยได้บรรลุตามวัตถุประสงค์ที่
ได้ตั้งไว้ทั้งหมดโดยสามารถสรุปได้ดังนี้

บทประพันธ์เพลงออเรียนทอลฟลาวเวอร์ส�ำหรับบิกแบนด์บทนี้ มีท�ำนองหลักอันเกิดจากการน�ำ
ท�ำนองเพลงไทยค�ำหวานมาดัดแปลงท่ีชดัเจนและยงัถกูน�ำไปใช้เป็นแนวคดิส�ำคญัในพฒันาบทประพนัธ์เพลง
ในมิติต่างๆ ได้อย่างลงตัวและมีความเป็นอันหนึ่งอันเดียวกันตลอดทั้งบทประพันธ์จากการใช้แนวคิดโดย 
สรุปดังนี้
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1. ผู้วิจัยสร้างท�ำนองหลัก A ด้วยโมทีฟอันเกิดจากการน�ำท�ำนองเพลงไทยค�ำหวานมาดัดแปลง 
โดยวิธีการพลิกกลับ (Inverted) และวิธีพลิกกลับถอยกลับ (Retrograde Inversion) ในเบื้องต้น จากนั้น 
จึงน�ำโมทีฟและท�ำนองหลักดังกล่าวมาเป็นแนวคิดส�ำคัญในการพัฒนาท�ำนองอื่นๆ โดยค�ำนึงถึงความเป็น 
อันหนึ่งอันเดียวกันเป็นอันดับแรก

2. ผู้วิจัยใช้มโนทัศน์ของดอกไม้ในการออกแบบโครงสร้างโดยรวมของบทประพันธ์ มีส่วนประกอบ
ส�ำคัญทั้งหมดสองส่วนคือเกสรและกลีบดอกไม้ เมื่อได้แนวความคิดเกี่ยวกับโครงสร้างดังกล่าวแล้ว ผู้วิจัยได้
น�ำท�ำนองหลัก A มาจัดวางตอนกลางของบทประพันธ์เพื่อเป็นตัวแทนของเกสรดอกไม้จากนั้นผู้วิจัยได้น�ำ
ท�ำนองหลัก A’ ซึ่งเกิดจากการน�ำท�ำนองหลัก A เป็นแนวคิดส�ำคัญในการพัฒนามาจัดวางให้ท�ำนองหลัก 
ดังกล่าวอยู่ที่ตอนต้นและตอนท้ายของบทประพันธ์เพื่อเป็นตัวแทนของกลีบดอกไม้ที่ห่อหุ้มเกสรเอาไว้ 
นอกจากแล้วผู้วิจัยยังแทรกท�ำนองหลัก B ไว้ในตอนต้นเพื่อสร้างความรู้สึกแตกต่างระหว่างตอนต้นและ 
ตอนท้าย

3. การสร้างเสียงประสานในตอนต้นและตอนท้ายของบทประพันธ์มีแนวคิดส�ำคัญจากการใช้กลุ่ม
โน้ตแนวคดิส�ำคญัมาจากการก�ำหนดทรยัแอดจากโน้ต G C F ซ่ึงเป็นกลุ่มโน้ตทีม่คีวามสัมพันธ์คูส่ี่-ห้าขึน้แล้ว
จึงเติมโน้ตเบสเพิ่มในภายหลังเพื่อสร้างคอร์ดต่างๆ โดยโน้ตเบสดังกล่าวผู้วิจัยได้พิจารณาถึงความเหมาะสม
และสีสันของคอร์ดในภาพรวม ส่วนเสียงประสานในตอนกลางมีแนวคิดมาจากใช้ความสัมพันธ์ V-I รวมถึง
องค์ประกอบอื่นๆ เพื่อท�ำให้คอร์ดโทนิกมีความส�ำคัญและความชัดเจนมากกว่าในตอนต้นและตอนท้าย  
แต่มิได้ยึดหลักการเสียงประสานเสียงตามแบบแผนอย่างเคร่งครัด เสียงประสานช่วงบรรเลงคีตปฏิภาณ 
ในตอนต้นมีแนวคิดจากการก�ำหนดคอร์ดไมเนอร์ทบเก้าทั้งหมด 4 คอร์ด และก�ำหนดให้โน้ตพื้นต้นของ 
สามคอร์ดแรกเคลื่อนที่เป็นคู่สามไมเนอร์ จากนั้นในคอร์ดท่ีส่ีผู้วิจัยก�ำหนดให้โน้ตพ้ืนต้นของคอร์ดเคล่ือนท่ี
ลงหนึ่งเสียง เพื่อท�ำให้โน้ตดังกล่าวเคลื่อนที่เป็นคู่สามเมเจอร์เมื่อวนกลับไปที่โน้ตพื้นต้นในคอร์ดที่หนึ่ง

4. แนวคิดการสร้างท�ำนองรองมีที่มาการประยุกต์ใช้ลีลาสอดประสานแนวท�ำนองในดนตรีแจ๊สเป็น
แนวคิดส�ำคัญในการประพนัธ์โดยค�ำนงึถงึความสอดคล้องระหว่างท�ำนองทัง้สอง และประพนัธ์ให้ท�ำนองรอง
มีลักษณะเป็นประโยคถาม-ตอบสอดรับกับท�ำนองหลัก นอกจากนี้ยังมีการน�ำเอาท�ำนองหรือแนวคิดอ่ืนๆ  
ที่เคยถูกน�ำเสนอไปแล้วในมิติอ่ืนๆ กลับมาใช้ในมิติของท�ำนองรองตลอดท้ังบทประพันธ์เพื่อสร้างความเป็น
อันหนึ่งอันเดียวกัน

5. การเรียบเรียงเสียงวงดนตรี ผู้วิจัยก�ำหนดให้ทรัมเป็ตและอัลโตแซกโซโฟนมีบทบาทส�ำคัญในการ
บรรเลงท�ำนองหลัก ส่วนท�ำนองประสานคู่สี่ถูกบรรเลงโดยทรอมโบนและเทเนอร์แซกโซโฟน ในด้านท�ำนอง
รองผูว้จิยัได้ใช้เครือ่งหลากหลายชนดิและยงัได้แบ่งกลุ่มเคร่ืองดนตรีเพ่ือบรรเลงท�ำนองดังกล่าวให้มลัีกษณะ
ที่ตอบโต้สลับกันระหว่างกลุ่ม การวางแนวเสียงระยะกว้างถูกน�ำมาใช้เป็นแนวคิดส�ำคัญในการสร้าง 
เสียงประสานตลอดทั้งบทประพันธ์ ผู้วิจัยก�ำหนดให้กลุ่มทรอมโบนเป็นกลุ่มเครื่องดนตรีหลักในการบรรเลง
เสยีงประสานและยงัได้ก�ำหนดให้เบสทรอมโบนและบารโิทนแซกโซโฟนบรรเลงโน้ตพืน้ต้นของเสยีงประสาน
เพื่อสร้างความชัดเจนและแข็งแรง นอกจากนี้ผู้วิจัยยังใช้การแบ่งท�ำนองต่างๆ ออกเป็นประโยคสั้นๆ และ 
แบ่งกลุ่มเครื่องดนตรีเพื่อบรรเลงประโยคนั้นๆ ทั้งในมิติของการบรรเลงสอดรับกันในทันที หรือการบรรเลง
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ตอบโต้กันระหว่างกลุ่มเครื่องดนตรีเพื่อเป็นสับเปลี่ยนสีสันเสียงและสร้างความน่าสนใจให้การบรรเลงใน 
ช่วงนั้นๆ นอกจากน้ีผู้วิจัยยังได้ใช้การเพิ่มจ�ำนวนเครื่องดนตรีในการบรรเลงท�ำนองและเสียงประสานต่างๆ 
โดยจะเริ่มจากการใช้เครื่องดนตรีน้อยช้ินจากนั้นจึงเพ่ิมจ�ำนวนเคร่ืองดนตรีให้มากข้ึนตามล�ำดับเพ่ือให้ได้ 
น�้ำเสียงที่หนาขึ้นรวมถึงเป็นการเพิ่มความเข้มเสียงขึ้นทีละน้อย

การเผยแพร่บทประพันธ์
บทประพันธ์เพลงออเรียนทอลฟลาวเวอร์ส�ำหรับบิกแบนด์ ได้น�ำออกแสดงต่อสาธารณชน ในงาน

ระดับประเทศและระดับนานาชาติๆ ดังนี้
1. เทศการดนตรีแจ๊สนานาชาติเพื่อการเรียนรู้ (Thailand International Jazz Conference) 

บรรเลงโดยวงแจ๊สออร์เคสตราแห่งมหาวิทยาลัยรังสิต (Rangsit University Jazz Orchestra) เมื่อวันที่  
27 มกราคม ปี พ.ศ. 2561 ณ วิทยาลัยดุริยางคศิลป์ มหาวิทยาลัยมหิดล โดยมีอาจารย์อานุภาพ ค�ำมา  
เป็นผูค้วบคมุวง ผูเ้ข้าชมโดยประมาณ 500 คน และเผยแพร่ผ่านส่ือออนไลน์ https://www.youtube.com/
watch?v=F778RL1FzRo

2. งานมันเดย์ไนท์ไลฟ์ครั้งที่ 7 (Monday Night Live Part VII) บรรเลงโดยวงแจ๊สออร์เคสตราแห่ง
มหาวิทยาลัยรังสิต เมื่อวันที่ 26 มีนาคม ปี พ.ศ. 2561 ณ อาคารสุริยเทพ วิทยาลัยดนตรี มหาวิทยาลัยรังสิต 
โดยมีอาจารย์อานุภาพ ค�ำมา เป็นผู้ควบคุมวง ผู้เข้าชมโดยประมาณ 500 คน

ดงันัน้บทประพนัธ์เพลงออเรยีนทอลฟลาวเวอร์ส�ำหรบับกิแบนด์ ประสบผลส�ำเรจ็ตามวตัถปุระสงค์
และขอบเขตในการวจิยัทีก่�ำหนดไว้อย่างสมบรูณ์ และเนือ่งด้วยการทีผู้่วจัิยได้ท�ำการศกึษาลักษณะของท�ำนอง
เพลงไทยค�ำหวาน ทฤษฏท่ีีเกีย่วข้อง เทคนคิการประพนัธ์รวมไปถงึแนวคดิและตวัอย่างผลงานจากนกัประพนัธ์
ดนตรแีจ๊สทีมี่ช่ือเสยีงในปัจจบัุนจากหลายแหล่งข้อมลู จงึท�ำให้ผูว้จิยัเกดิความรูค้วามเข้าใจอันเป็นประโยชน์
ในน�ำไปถ่ายทอดให้แวดวงวชิาการ ผูว้จิยัหวงัเป็นอย่างยิง่ว่าบทประพนัธ์เพลงออเรยีนทอลฟลาวเวอร์ส�ำหรบั
บิกแบนด์ จะสามารถใช้เป็นตัวอย่างให้แก่ผู้ท่ีสนใจการประพันธ์และนักวิชาการดนตรีแจ๊ส เพ่ือพัฒนา 
ต่อยอดการประพันธ์ดนตรีแจ๊สท่ีมีแนวคิดส�ำคัญจากท�ำนองเพลงไทย พร้อมทั้งเป็นบทประพันธ์เพลงที่มี 
ส่วนช่วยให้ผู้ฟังได้ตระหนักและเห็นคุณค่าถึงความงดงามของท�ำนองเพลงไทยต่อไป
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การประพันธ์เพลง “CLARINET EVOLUTION” ส�ำหรับคลาริเน็ตและคอมพิวเตอร์ดนตรี

MUSIC COMPOSITION “CLARINET EVOLUTION”  
FOR CLARINET AND COMPUTER MUSIC

อัครพล เดชวัชรนนท์1

Akkarapon Dejwacharanon

บทคัดย่อ 
บทความวิจัยน้ีมีวัตถุประสงค์เพื่อศึกษาเทคนิคและวิธีการประพันธ์เพลงส�ำหรับคลาริเน็ตและ

คอมพิวเตอร์ดนตรี และน�ำเสนอแนวคิดในการประพันธ์เพลง Clarinet Evolution ส�ำหรับคลาริเน็ตและ
คอมพิวเตอร์ดนตรี โดยใช้ระเบียบวิธีวิจัยเชิงคุณภาพ (Qualitative Research) จากการศึกษาข้อมูลเอกสาร
และการสมัภาษณ์ผู้เชีย่วชาญด้านการประพันธ์เพลงและดนตรอีเิลก็ทรอนกิส์ ผลการวจิยัพบว่า การประพนัธ์
บทเพลง Clarinet Evolution เป็นการสร้างสรรค์ในลักษณะดนตรีร่วมสมัย โดยใช้คอมพิวเตอร์ในการสร้าง
เสยีงสงัเคราะห์เพือ่บรรเลงเป็นดนตรปีระกอบให้กบัคลาริเนต็ การประพันธ์เพลงประกอบด้วย 3 ขัน้ตอนคอื 
1) การสร้างท�ำนองของคลาริเน็ต 2) การเลือกใช้เทคนิคการบรรเลงคลาริเน็ต และ 3) การประพันธ์ 
แนวคอมพิวเตอร์ดนตรีบรรเลงประกอบ การประพันธ์เลือกใช้เทคนิคของการบรรเลงคาริเน็ตท่ีเหมาะสม 
ได้แก่ เทคนิคเสียงควบ เทคนิค Overtone Glissandi เทคนิคการรัวลิ้น เทคนิค Slap Tonguing เทคนิค
เสียงลม เทคนิค Teeth Tone และ เทคนิคการกดคีย์ รวมถึงการใช้โปรแกรมคอมพิวเตอร์ในการสร้างเสียง
สังเคราะห์โดยใช้เครื่องมือการดัดแปลงสัญญาณเสียงผ่านเอฟเฟค Filter เอฟเฟค Delay & Echo เอฟเฟค 
Reverberation และ เอฟเฟค Modulation ผลงานประพันธ์ในลักษณะใหม่นี้ เป็นการเปิดโลกทัศน์ 
แก่บทเพลงส�ำหรับคลาริเน็ต และเป็นวิธีการน�ำเสนอผลงานดนตรีในรูปแบบใหม่ที่ผสมผสานเสียงธรรมชาติ
และเสียงสังเคราะห์ไว้ด้วยกัน

ค�ำส�ำคัญ: การประพันธ์เพลง, คลาริเน็ต, คอมพิวเตอร์ดนตรี

1อาจารย์ประจำ�สาขาวิชาดนตรีและการแสดง คณะดนตรีและการแสดง มหาวิทยาลัยบูรพา



Abstract
This research article aimed to study music composition techniques and methods for 

clarinet and computer music, including the presentation of Clarinet Evolution composition 
concepts for clarinet and music computers. The research used qualitative research  
methodology, collected the document data, and interviewed experts in music composition 
and electronic music. The study revealed that Clarinet Evolution was a piece of  
contemporary music using the computer to create sound accompanied by the clarinet. 
Three steps of the composition consist of 1) creating the clarinet main melody 2) selecting 
clarinet techniques and 3) composing the computer musical line. The composition used 
suitable clarinet techniques including Overtone Glissandi, Flutter Tonguing, Slap Tonguing, 
Air Sound, Teeth Tone, and Key Clicks. The computer program was used to create  
synthesizer sounds by using music transducer tools including Filter Effect, Delay & Echo 
Effect, Reverberation Effect, and Modulation Effect. As a new musical composition created 
a worldwide composition of music for the clarinet, it was also a new manner of presenting 
music that combined nature and synthesizer sounds.

Keywords: Music composition, Clarinet, Computer music

บทน�ำ
เม่ือเข้าสูศ่ตวรรษที ่20 ดนตรีอเิลก็ทรอนกิส์หรอืดนตรทีีส่ร้างโดยคอมพวิเตอร์ (Computer Music) 

เทคโนโลยีคอมพิวเตอร์ได้เริ่มพัฒนาในขณะที่มีการพัฒนาดนตรีโมเดิร์น (Modern Music) ดนตรีไฟฟ้า และ
เสียงสังเคราะห์ (Synthesizer) ควบคู่กันเป็นเส้นขนาน จนน�ำไปสู่การใช้คอมพิวเตอร์ในการพัฒนาดนตรี
ไฟฟ้าและดนตรสีงัเคราะห์ โดยผูส้ร้างได้ใช้คอมพวิเตอร์พัฒนา ภาษาโปรแกรมเพลง (Musical Programming 
Language) และกระบวนการส�ำหรับการน�ำเสียงสังเคราะห์ส่งสัญญาณดิจิทัลน�ำไปสู่เสียงที่ได้ยิน (Thom 
Holmes. 2016, หน้า 293) 

ดนตรีที่สร้างโดยคอมพิวเตอร์นั้นได้ขยายขอบเขตหรือข้อจ�ำกัดของจินตนาการของผู้ประพันธ์ 
เพลงยุคใหม่ จากต้นก�ำเนิดของเสียงโดยธรรมชาติไปสู่เสียงสังเคราะห์ที่นอกเหนือจากความไพเราะ ยังมี 
จุดมุ่งหมายในการสร้างบรรยากาศใหม่ เปรียบเหมือนการท่องไปในในโลกที่ไม่เคยไป ในฐานะนักคลาริเน็ต
และนักวิชาการดนตรี ผู้วิจัยต้องการสร้างสรรค์สิ่งใหม่ที่หวังว่าจะช่วยน�ำพาเสียงและสุนทรียะของคลาริเน็ต
ไปสู่โลกที่อยู่นอกกรอบขอบเขตเดิม โดยใช้คอมพิวเตอร์ดนตรีบรรเลงประกอบและท�ำหน้าที่เป็นตัวช่วย 
ในการน�ำเสนอความหลากหลายของเสียง จากเสียงธรรมชาติของคลาริเน็ตไปสู่เสียงสังเคราะห์ การน�ำ 
เครือ่งดนตรีทีม่แีนวคดิและวธิกีารสร้างเสยีงแตกต่างกนัโดยสิน้เชงิ หรอืการน�ำเครือ่งดนตรทีีก่�ำเนดิจากโบราณ  
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กับเครื่องดนตรีในยุคใหม่ดังเช่นคลาริเน็ตกับคอมพิวเตอร์ ผู้วิจัยต้องการน�ำเสนอความเชื่อมโยงของเสียง 
ที่มีที่มาแตกต่างกันโดยสิ้นเชิง

งานวจัิยทีเ่ป็นงานประพนัธ์เพลงส�ำหรับคลารเินต็และคอมพิวเตอร์ดนตรชีิน้นี ้ผูว้จิยัต้องการน�ำเสนอ
แนวทางการประพันธ์เพลงและบรรเลงดนตรีในยุคปัจจุบันที่ใช้เทคโนโลยีหรือคอมพิวเตอร์บรรเลงประกอบ
โดยการสร้างเสยีงสังเคราะหม์าประชันกับคลารเินต็ ในส่วนของคลารเินต็ผู้วจิัยได้เลอืกใชเ้ทคนคิการเล่นที่มี
ผลต่อสีสันและลักษณะของเสียงที่หลากหลาย เพื่อให้ภาพลักษณ์ของดนตรียุคใหม่ชัดเจนและสอดคล้องกับ
เสียงสังเคราะห์ของคอมพิวเตอร์ดนตรี เปิดโลกทัศน์ของผู้ฟังให้เข้าถึงวิวัฒนาการของเสียงและบทเพลงใน
ยุคปัจจุบันที่เดินทางไปสู่เสียงแห่งอนาคต

วัตถุประสงค์ของการวิจัย
1. เพื่อศึกษาเทคนิคและวิธีการประพันธ์เพลงส�ำหรับคลาริเน็ตและคอมพิวเตอร์ดนตรี
2. เพือ่น�ำเสนอแนวคดิในการประพนัธ์เพลง Clarinet Evolution ส�ำหรบัคลารเินต็และคอมพวิเตอร์

ดนตรี

วิธีด�ำเนินการวิจัย
งานวจิยัฉบบันีใ้ช้ระเบียบวธิวีจิยัเชงิคณุภาพ (Qualitative Research) ด�ำเนนิการศกึษาข้อมลูเอกสาร

และการสัมภาษณ์ผู้เชี่ยวชาญด้านการประพันธ์เพลงและดนตรีอิเล็กทรอนิกส์ เพื่อน�ำข้อมูลมาวิเคราะห์และ
น�ำผลที่ได้มาประพันธ์เป็นบทเพลง Clarinet Evolution

ผลการวิจัย
บทประพนัธ์ Clarinet Evolution ทีป่ระพนัธ์ขึน้ใหม่นีมี้การสือ่สารถงึผูฟั้งโดยใช้เสยีงธรรมชาตจิาก

เครื่องดนตรีบีแฟล็ตคลาริเน็ต (Clarinet in Bb) เสียงสังเคราะห์โดยคอมพิวเตอร์ และเสียงที่เกิดจากการ 
น�ำเสียงของคลาริเน็ตมาดัดแปลงโดยโปรแกรมในคอมพิวเตอร์ท�ำให้เกิดเสียงใหม่ เสียงเหล่านี้ถูกน�ำเสนอ 
ผ่านส่วนประกอบพืน้ฐาน บันไดเสยีง และท�ำนองของดนตร ีไปจนถงึส่วนประกอบทีเ่ป็นนามธรรมหรอืลกัษณะ
ของดนตรพีืน้ผวิ (Texture Music) ด้วยลกัษณะของดนตรจีากเครือ่งดนตรคีลาสสกิผนวกกับกับคอมพวิเตอร์
ดนตรีที่สร้างเสียงสังเคราะห์และเอฟเฟค (Effect) จะสร้างบรรทัดฐานของสุนทรียะใหม่ให้แก่ผู้ฟังดนตรี
1. แนวคิดในการประพันธ์เพลง Clarinet Evolution

แนวคดิของการประพนัธ์เพลง Clarinet Evolution ผู้วจัิยต้องการน�ำเสนอเร่ืองราวของววิฒันาการ
ของคลาริเน็ตผ่านการตีความโดยใช้ลักษณะและรูปแบบของเสียง (Sound Characteristic) เป็นสัญลักษณ์
ของกาลเวลาและวิวัฒนาการของคลาริเน็ต อย่างไรก็ตามผู้วิจัยมิได้มุ่งหวังให้ผู ้ฟังทุกท่านจ�ำเป็นต้อง 
มีความรู้เรื่องประวัติและวิวัฒนาการของคลาริเน็ตหากแต่ผู้วิจัยมีจุดมุ่งหมายให้ผู้ฟังได้จินตนาการถึง 
การเดินทางของคลาริเน็ตโดยสุดแล้วแต่ผู้ฟังจะจินตนาการ โดยบทเพลงแบ่งเป็น 3 ช่วง
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ช่วงท่ี 1 ผู้วิจัยได้ศึกษาประวัติของคลาริเน็ตโดยรูปแบบของคลาริเน็ตในปัจจุบันได้พัฒนามาจาก 
ยุคบาโรก (ค.ศ. 1600-1750) บรรพบุรุษของคลาริเน็ตคือเครื่องดนตรีที่มีชื่อว่า ชาลูโม (Chalumeau)  
โดยลักษณะของปี่ชาลูโมนั้นล�ำตัว (Body) คล้ายรีคอร์เดอร์ (Recorder) แต่จะแตกต่างกันที่ชาลูโมนั้นมี 
ปากเป่าในลักษณะที่คล้ายคลาริเน็ตในปัจจุบัน ต้องใช้ลิ้นเดี่ยว (Single Reed) ในการก�ำเนิดเสียง ช่วงเสียง
ของปีชาลูโมไม่เกิน 1 อ็อคเทฟ (Octave) หากเปรียบเทียบกับช่วงเสียงของคลาริเน็ตในปัจจุบันจะตรงกับ
ช่วงเสียงต�่ำที่เรียกว่า ช่วงเสียงชาลูโม (Chalumeau Register) อยู่ระหว่างเสียง E3-Bb4 ของคลาริเน็ต
ปัจจุบัน ลักษณะของเสียงมีความทุ้ม นุ่มนวลและหนักแน่น ผู้วิจัยเลือกใช้ช่วงเสียงนี้ในการเริ่มต้นส่วนแรก
ของบทเพลง 

ช่วงที่ 2 การพัฒนาของคลาริเน็ตน้ันมีหลากหลายแต่สามารถจ�ำแนกได้เป็น 2 รูปแบบคือ  
จากประเทศเยอรมนีที่พัฒนาคลาริเน็ตแบบโอเลอร์ (Oehler Clarinet) และประเทศฝร่ังเศสท่ีพัฒนา 
คลารเินต็ระบบโบห์ม (Boehm System Clarinet) โดยคลาริเนต็แบบโอเลอร์นัน้พัฒนามาก่อนจะมลัีกษณะ
ของเสียงที่เล็ก ใส ก้องกังวาน แต่เปี่ยมไปด้วยความสุขุมและฮาโมนี (Harmony) ที่เต็มเปี่ยม นับเป็นเสียง
คลารเินต็ทีไ่พเราะทีส่ดุ ผูว้จิยัใช้ลกัษณะของเสยีงโดยจนิตนาการเสยีงคลารเินต็แบบโอเลอร์ ช่วงเสยีงทีใ่ช้จะ
เร่ิมใช่วงช่วงเสียงที่สูงขึ้น (Upper register) และช่วงเสียงสูง (Highest register) และเทคนิคท่ีไม่ยาก 
จนเกินไปเพื่อจ�ำลองการใช้ระบบนิ้วของคลาริเน็ตแบบโอเลอร์

ช่วงที่ 3 ผู้วิจัยใช้ลักษณะของเสียงคลาริเน็ตระบบโบห์มของประเทศฝรั่งเศส คือคลาริเน็ตที่ใช้กัน
แพร่หลายที่สุดในปัจจุบัน ลักษณะเฉพาะตัวของเสียงมีความพลิ้วไหว คล่องตัวและยืดหยุ่น สามารถเล่นใน
ทุกช่วงเสียงได้อย่างคล่องแคล่ว รวดเร็ว (Fast Feeling)

ผูว้จิยัจนิตนาการถงึเสยีงคลารเิน็ตทีมี่ความหลากหลายและมไิด้มหีน้าทีใ่นการสร้างความไพเราะของ
น�ำ้เสยีงและท�ำนองแต่เพยีงเท่านัน้ แต่ยงัสร้างบรรยากาศทีห่ลากหลายด้วยเช่นกนั ในช่วงสดุท้ายของบทเพลง
ผู้วิจัยใช้คอมพิวเตอร์ดนตรีและโปรแกรมในการแปลงเสียงและบิดเสียงคลาริเน็ตให้มีความล�้ำสมัย ส่ือถึง
วิวัฒนาการที่ไม่หยุดอยู่กับที่ ชวนให้ผู้ฟังได้จินตนาการถึงเสียงคลาริเน็ตในอนาคต 

ตัวอย่างที่ 1 โครงสร้างของบทประพันธ์ Clarinet Evolution
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2. ขั้นตอนในการประพันธ์
2.1 การสร้างท�ำนองหลักของคลาริเน็ต

	 ผู้วิจัยคิดค้นแนวท�ำนองหลักโดยใช้แนวคิดของเทคนิคการประพันธ์เพลงท่ีนิยมในศตวรรษท่ี 16  
คือเทคนิค ซอจเจตโตคาวาโต (Soggetto dalle Voca) คือการน�ำท�ำนองหลักมาจากเสียงสระของค�ำ 
หรือประโยคเพลง โดยให้เสยีงสระแต่ละตวัถกูแทนด้วยเฮกซะคอร์ด (Hexachord) (ศศ ีพงศ์สรายทุธ, 2556, 
หน้า 120) ประกอบด้วยโน้ตตัว อุท (หรือโด) เร มี ฟา ซอล ลา (ut, re, mi, fa, sol, la)  

ตัวอย่างที่ 2 เทคนิคซอจเจตโตคาวาโต

ผูว้จิยัได้ใช้แนวคดิของเทคนคิซอจเจตโตคาวาโตในการสร้างท�ำนองหลักทีเ่ป็นแก่นของบทประพันธ์ 
โดยเชื่อมโยงกับค�ำว่า Clarinet (คลาริเน็ต) แบ่งออกเป็นโน้ต 5 ตัว และ 1 ช่องว่าง โดยคิดตามตัวอักษร สระ 
และค�ำ ดังนี้

ตัวอย่างที่ 3 การใช้เทคนิคซอจเจตโตคาวาโต



2.2 การเลือกใช้เทคนิคการบรรเลงคลาริเน็ต  
	 ด้วยบทประพันธ์เป็นบทประพันธ์ในยุคปัจจุบันที่วิวัฒนาการของเทคนิคการบรรเลงคลาริเน็ตมาได้
ไกลและหลากหลาย ผูว้จิยัจงึต้องทดลองเทคนคิต่างๆ ด้วยตนเองและคดัเลอืกเทคนคิท่ีเหมาะสมกบับทเพลง 
โดยแนวคดิในกรเลอืกเทคนคิคอืการสร้างเสยีงใหม่ให้เกดิความรูส้กึถงึความแตกต่างของยคุก่อน ยคุปัจจบุนั 
และจนิตนาการถงึเสียงในอนาคต เทคนคิส่วนใหญ่คอืเทคนคิการบรรเลงสมยัใหม่ทีม่แีนวคดิในการปรับเสยีง
คลาริเน็ตให้ต่างไปจากเดิม เพื่อสร้างสีสันใหม่ที่หลากหลายให้กับบทเพลง ผู้วิจัยได้เลือกใช้เทคนิคคลาริเน็ต
ดังนี้

2.2.1 เทคนิคนิคเสียงควบ (Multiphonics)
เสียงควบ (Multiphonics) คือการสร้างเสียงให้เกิดขึ้นพร้อมกันหลายเสียง โดยทั่วไป

สามารถสร้างเสียงควบได้จากเครื่องดนตรีที่เล่นได้ทีละโน้ต เช่น เครื่องที่อยู่ในตระกูลลมไม้ ได้แก่ คลาริเน็ต 
ฟลูต้ โอโบ และบาสซนู เป็นต้น (ณชัชา พนัธุเ์จรญิ, 2554, หน้า 45) การสร้างเสยีงควบในเครือ่งลมไม้สามารถ
ท�ำได้โดยการเปลี่ยนรูปปากหรือการจัดการแรงบีบให้อยู ่ในต�ำแหน่งที่เหมาะสมผนวกกับการก�ำหนด 
การกดนิ้วให้อยู่ในต�ำแหน่งท่ีเอ้ือต่อการเกิดเสียงควบ ผู้วิจัยใช้เทคนิคเสียงควบในการประพันธ์เพลงชิ้นนี้ 
โดยพัฒนามาจากการสร้างแบบฝึกหัด Etude ส�ำหรับคลาริเน็ตของผู้วิจัยเอง

2.2.2 Overtone Glissandi 
อนุกรมเสียง (Overtone Series) คือรูปแบบของโน้ตท่ีเกิดข้ึนจากโน้ตตัวต�่ำที่สุด 

เรียกว่า โน้ตฐาน (Fundamental Note/ Tone) (ณัชชา พันธุ์เจริญ, 2554, หน้า 143) เทคนิค Overtone 
Glissandi เป็นลักษณะการรูดเสียงอย่างรวดเร็วโดยผ่านอนุกรมของเสียงโน้ตฐาน ท�ำให้มิติของเสียงจะ 
แตกต่างจากการใช้เทคนิครูดเสียง (Glissando) ปกติซ่ึงจะได้ยินเพียงเสียงหลักเสียงเดียวเท่านั้น ผู้วิจัยได้ 
รับแรงบันดาลใจในแนวคิดของเทคนิคนี้มาจากผลงานการเพลง Refract ประพันธ์โดยนักประพันธ์เพลง 
ชาวไทย กัมปนาท จันธิมา

2.2.3 การรัวลิ้น (Flutter Tonguing) 
การรัวลิ้น คือเทคนิคการเป่าลม ผนวกกับเหมือนการออกเสียง “ร” (ณัชชา พันธุ์เจริญ,

2554, หน้า 135) เทคนิคนี้ส�ำหรับคลาริเน็ตต้องอาศัยการดันลมที่เร็วและสม�่ำเสมอในการพยุงการออกเสียง 
“ร” ให้สม�่ำเสมอ การเล่นเทคนิคนี้ในคลาริเน็ตต้องอาศัยการฝึกฝน เป็นเทคนิคที่ค่อนข้างยากส�ำหรับผู้ที่ 
ออกเสียง “ร” ไม่ถนัด ผู้วิจัยทดลองเล่นเทคนิคนี้และค้นพบว่ารูปปากของการเป่าคลาริเน็ตนั้นควรใช้ 
การออกเสียงค�ำว่า “รู” จะเหมาะสมกับลักษณะรูปปาก (Embouchure) ของการเป่าคลาริเน็ต

2.2.4 Slap Tonguing
เทคนิค Slap Tonguing คือการสร้างสุญญากาศระหว่างลิ้นของผู้เล่น (Tongue) และลิ้น

คลารเินต็ (Reed) โดยการทาบลิน้ของผูเ้ล่นแนบไปกบัลิน้คลารเินต็ จากนัน้ดงึช่วงกลางลิน้กลบัโดยปลายล้ิน
และโคนลิ้นยังสัมผัสลิ้นคลาริเน็ตอยู่ จนเกิดสุญญากาศ จากนั้นชักล้ินของผู้เล่นกลับอย่างรวดเร็วผนวกกับ
การเป่าลม สร้างเสียงคล้ายเสียงตบมือ ผ่านคลาริเน็ต เทคนิคนี้คือสีสันของเสียงในยุคใหม่ตั้งแต่ศตวรรษที่
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20 เป็นต้นมา นักประพันธ์เพลงคลาริเน็ตมักใช้อย่างแพร่หลาย นับเป็นเทคนิคฝึกยากส�ำหรับนักคลาริเน็ต 
ส�ำหรับลักษณะของเทคนิค Slap Tonguing สามารถจ�ำแนกได้ 3 แบบ ได้แก่

Secco Slap คือการสร้างเสียงให้เกิดข้ึนระหวา่งลิ้นผู้เล่น (Tongue) และลิ้นคลาริเน็ต 
(Reed) โดยผู้เล่นดูดลมในขณะที่สร้างสุญญากาศ ลักษณะเสียงที่เกิดขึ้นจะสั้นและคล้ายเครื่องเคาะจังหวะ 
(Percussive)

Standard Slap คอืการสร้างเสยีงให้เกดิขึน้ระหว่างล้ินผู้เล่น (Tongue) และล้ินคลาริเนต็ 
(Reed) โดยผู้เล่นเป่าลมผ่านเครื่องขณะที่สร้างสุญญากาศ โดยเสียงที่เกิดขึ้นจะมีลักษณะของระดับเสียง 
(Pitch) รวมถึงหางเสียงที่เกิดขึ้นในช่วงสั้นๆ โดยเกิดเสียง Slap ของหัวเสียงอย่างชัดเจนด้วยแรงของการท�ำ
สุญญากาศและการเป่าลม

Open Slap คือการสร้างเสียงให้เกิดขึ้นระหว่างลิ้นผู้เล่น (Tongue) และลิ้นคลาริเน็ต 
(Reed) โดยเกิดขึ้นในลักษณะของเสียงท่ียาว โดยหลังจากการสร้างสุญญากาศและเป่าลม ผู้เล่นจะปล่อย 
ขากรรไกร หรือในรูปแบบของการอ้าปากล่าง (กัมปนาท จันธิมา, 2560, หน้า 23)

2.2.5 เสียงลม (Air Sound)
เสียงลม คือลักษณะของเสียงลมท่ีมาจากการเป่าลมผ่านเคร่ืองดนตรี โดยตัวแปรที่ท�ำให้

เกิดเสียงลมที่แตกต่างกันนั้นมาจากการสร้างรูปปากคล้ายการออกเสียงสระ (Vowel) ความสั้นยาวของ 
เครื่องดนตรีที่เกิดจากการกดนิ้ว และสรีระของเครื่องดนตรี

2.2.6 Teeth Tone
เทคนิคนี้คือการใช้ฟันของผู้เล่นกัดไปที่ลิ้นคลาริเน็ต (Reed) ระหว่างที่เป่า จะท�ำให้เกิด

เสียงหวีดแหลม สูง คล้ายเสียงกรีดร้อง ผู้ประพันธ์มักใช้เทคนิคนี้เพื่อมุ่งหวังให้ผู้เล่นคลาริเน็ตสร้างเสียงใน
ระดับที่สูงกว่าระดับช่วงเสียงสูงปกติของคลาริเน็ต (Altissimo Register) โดยค�ำที่มักปรากฏในโน้ตเพลง 
มักใช้ค�ำว่า “As high as possible” (Holding mouthpiece with teeth) หรือ Highest note 

2.2.7 เทคนิคการกดคีย์ (Key Clicks)
เทคนิคการกดคีย์ หรือการตบคีย์ นั้นเกิดจากการกดไปที่คีย์ด้วยรูปแบบของนิ้วตามโน้ต 

พ้ืนฐานหรือรูปแบบตามที่ผู้ประพันธ์ก�ำหนดไปท่ีคีย์โดยผู้เล่นไม่ได้เป่าลมเข้าเครื่องดนตรี เสียงเกิดขึ้นจาก
แรงปะทะของนิว้ทีก่ระทบบนตวัเครือ่งดนตรี และคย์ีของเครือ่งดนตรี เทคนคิได้รบัความนยิมในนกัประพนัธ์
เพลงตั้งแต่ยุคศตวรรษที่ 20 ในดนตรีทดลอง (Experimental Music) มาจนถึงปัจจุบัน

เทคนิคทั้ง 7 เทคนิคที่กล่าวมาข้างต้นคือตัวอย่างเทคนิคพิเศษนอกเหนือจากเทคนิคพื้นฐานที่ผู้วิจัย
ได้น�ำไปใช้ในงานประพันธ์ตามความเหมาะสมเพื่อสร้างสีสันและบรรยากาศของบทเพลง ผู้วิจัยวิเคราะห์ว่า
เทคนิคทั้งหมดที่กล่าวมาข้างต้นคือเทคนิคในยุคใหม่ที่พยายามก้าวข้ามข้อจ�ำกัดของเคร่ืองดนตรีเพ่ือให้ได ้
เข้าใกล้ความเป็นธรรมชาติของมนุษย์ให้ได้มากที่สุด
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3. การประพันธ์แนวคอมพิวเตอร์ดนตรี
แนวคิดการประพันธ์แนวคอมพิวเตอร์ดนตรี เกิดจากผู้วิจัยต้องการเสียงใหม่ที่เกิดจากการสร้าง 

โดยโปรแกรมในคอมพิวเตอร์และเสียงท่ีดัดแปลงจากเสียงคลาริเน็ตของผู้เล่นโดยโปรแกรมดัดแปลงเสียง  
เพือ่น�ำเสนอววิฒันาการของเสยีงคลารเินต็ คอมพวิเตอร์ดนตรีคอืทางออกท่ีตอบโจทย์แก่การประพันธ์ผลงาน
น้ีด้วยจากวิธีการผลิตเสียงที่แสดงให้เห็นถึงยุคปัจจุบันที่มีเสียงสังเคราะห์และยุคก่อนที่ต้องสร้างแรง 
สั่นสะเทือนให้กับเครื่องดนตรีเพื่อเกิดเสียง เมื่อน�ำเสนอการรับรู้ถึงวิธีการผลิตเสียงเก่า และใหม่ ท�ำให้เกิด
ความเข้าใจจากการเปรียบเทียบได้อย่างชัดเจนว่าโลกของเสียงและดนตรีได้เดินทางมาไกล อีกทั้งยังสร้าง
ความตื่นเต้นให้กับผู ้ชมด้วยศักยภาพของคอมพิวเตอร์ดนตรีที่สามารถสร้างเสียงเหนือจินตนาการได ้
อย่างหลากหลาย  

ผูว้จิยัได้ทดลองเทคนคิต่างๆ ของคลารเินต็ เลอืกเสยีงและโมทีฟ (Motif) ทีเ่หมาะสม จากนัน้ปรกึษา
ผู้เชี่ยวชาญทางด้านคอมพิวเตอร์ดนตรี ด้วยความช่วยเหลือจากผู้เชี่ยวชาญในการบันทึกเสียงลงบนเคร่ือง
บันทึกเสียงเพื่อให้ได้ไฟล์เสียงแบบดิจิทัลและน�ำมาผ่านกระบวนการอัดเสียงบนคอมพิวเตอร์ รวมถึง
กระบวนการดัดแปลงสัญญาณเสียงเพื่อให้ได้สีสันของเสียงที่หลากหลายดังนี้

3.1 ช่วงต้นเพลง
ช่วงต้นของเพลงจะใช้เอกลกัษณ์ของการเล่นดนตรีในสมยัคลาสสิก (Classical Period) ในช่วง ค.ศ. 

1860 ที่เป็นทักษะการบรรเลงเดี่ยว (Clarinet Solo) กับแซมเพลอร์ (Sampler) ที่เกิดจากเครื่องเล่น 
แผ่นเสียง (Phonogragh) แต่ด้วยวิทยาการในการบันทึกเสียงในยุคเก่าทําให้มีเสียงรบกวน (Noise) เข้ามา 
ระหว่างการบนัทกึจงึเกดิเป็นแนวความคดิทีเ่อามาผสมผสานกนัเพ่ือให้ได้บรรยากาศทีม่คีวามคลุมเครือและ
ไม่ชัดเจนของเสียง อีกท้ังทํานองหลัก (Melody) ใช้เทคนิคที่เรียบง่ายและช้ามีช่วงเสียงที่แคบ (ช่วงเสียง 
D3-E4 และ F4-Ab4) ทําให้ได้เสียงที่มีลักษณะต�่ำและฟังสบาย

ห้องเพลงที่ 0-10 เริ่มจากเสียงรบกวนทั้ง 3 รูปแบบ ที่มาก่อนทํานองหลัก (Melody) ประกอบไป
ด้วย

− Cracking 1 ลักษณะเป็นเสียงรบกวนแบบต่อเนื่อง (เสียงซ่า) เพื่อให้คงสภาพความไม่ชัดเจนของ
คลื่นเสียง และคุณภาพที่ไม่ดีเท่าที่ควร

− Cracking 2 ลักษณะเป็นเสียงรบกวนแบบครั้งคราว (เสียงคลื่นแทรก) แบบทํานองซ้อน (Couter 
melody) และมีการใช้ Plug-ins Reverb เพื่อให้เสียงมีความก้องกังวานช่วยเพิ่มความซับซ้อนของเสียงได้ดี
ยิ่งขึ้น

− แซมเพลอร์ (Sampler) ลักษณะเป็นเสียงรบกวนเช่นเดียวกับ Cracking แต่ใช้ Plug-ins Vocal
Tranformer เพื่อให้เสียงสูงขึ้นทําให้เกิดเสียงรบกวนแบบใหม่ที่ต่างจากเดิม
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ตัวอย่างที่ 3 หน้าหน้าโปรแกรมการแปลงเสียงช่วง Past

ก่อนเข้าสู่เสียงคลาริเน็ต (Clarinet) ในห้องที่ 13 เป็นต้นไป มีเสียงแซมเพลอร์ (Sampler) เกริ่นนํา
มาก่อน และระหว่างทีค่ลารเินต็ (Clarinet) เล่นจะมีเสยีงเครือ่งเล่นแผ่นเสยีง (Phonograp) ทีม่กีารใส่เอฟเฟค
ในการใส่เสียงทั้งซ้ายและขวาสลับไปมาแทรกอยู ่ด้วย เพื่อให้เกิดความรู ้สึกซับซ้อนมากยิ่งขึ้นและ 
ความประหลาดใจในเพลง มีการใช้ Plug-ins Reverb และ Echo เพื่อให้ได้ยินเสียงรบกวนมากขึ้นและ 
บ่อยขึ้น และใช้ระบบอัตโนมัติ (Automation) ควบคุมความดัง – เบา (Dynamics) ของเพลงเพื่อให้เกิด
ความแตกต่างของมิติเสยีง แต่ยังไม่มกีารใช้เสยีงพเิศษหรอืเอฟเฟกเพือ่แสดงให้เหน็ถงึการยงัไม่ถกูพฒันาทาง
ดนตรี

ตัวอย่างที่ 4 และ 5 หน้าหน้าโปรแกรมการเติมเสียงคล้ายเครื่องเล่นแผ่นเสียง
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3.2 ช่วงท้ายเพลง
ช่วงท้ายของเพลงเป็นการก้าวเข้าสู่การใช้เครื่องดนตรีอิเล็กทรอนิกส์ (Electronic) อยา่งสมบูรณ์ 

เพือ่ให้สอดคล้องกับวตัถปุระสงค์ของงานวจิยัตัง้แต่ทีต้่องการให้เหน็ววิฒันาการอย่างชดัเจนของเครือ่งดนตรี 
ชนิดนี้ ตลอดช่วงท้ายจะมีการใช้จังหวะที่ดุดัน ไม่คงที่ หวือหวา ซับซ้อน และไม่แน่นอน ประกอบกับการใช้ 
คอร์ด (Chord) ที่ล�้ำสมัยมากข้ึน โดยใช้เครื่องดนตรีอิเล็คทรอนิกส์ (Sampler) ที่หลากหลาย เช่น  
กลองอิเล็กทรอนิกส์ Chill pad Dubstep Synth Bass และ Monster Bass ที่ทําให้เกิดทํานองที่ซ้อนกัน 
(Couter melody) แทรกกับทํานองเดิมที่เพิ่มจังหวะ (Beat) และทําให้ซับซ้อนขึ้นด้วย Synth Dark Heavy 
Bass และ ใช้ Boomer Fx ในการสร้างมติขิองเสยีงเพิม่ขึน้อกี ร่วมด้วยเทคนคิของคลารเินต็ทีใ่ช้มคีวามหลาย 
เช่น Trill Glissendo, Multiphonic Flutter Tonguing Teeth Tone เป็นต้น

ตัวอย่างที่ 6 การเพิ่มความซับซ้อนของเสียงโดยใช้เครื่องดนตรีอิเล็คทรอนิกส์ (Sampler) ที่หลากหลาย

 

นอกจากนั้นช่วงเริ่มต้นของส่วนนี้เริ่มจากจังหวะกลอง และทํานองเพลงของคลาริเน็ต ก็ถูกนํา 
กลับมาใช้) เพื่อให้เกิดความรู้สึกหลากหลาย โดยการสร้างคอร์ดผู้วิจัยใช้เครื่องสังเคราะห์เสียง (Synisizer) 
ในการช่วยเปล่ียนอารมณ์ จากแนวคิดท่ีนําเทคนิคทั้งสองยุคคือยุคเก่าและยุคปัจจุบันมาใช้เพื่อก่อให้เกิด 
เป็นยุคที่สามคืออนาคต โดยรวมทําให้เพลงในช่วงท้ายให้ความรู้สึกแตกต่างจากสองยุคโดยสิ้นเชิง

ตอนต้นของช่วงท้ายเพลง ผู้วิจัยใช้เสียง Synth Massive Slam ในการเริ่ม ต่อมาใช้เสียงตีกลอง 
(Drum) อีก 13 ห้อง แทรกด้วย Synth Dark Heavy Bass กับ 70s Synth Arp เล่นสลับไปมา เกริ่นก่อน
เข้าเพลงด้วย Sampler Dubstep 808 Synth Bass 01 ทั้งนี้เพื่อให้เห็นความแตกต่างจากช่วงที่แล้ว 
อย่างชัดเจน และค่อยๆ มีการพัฒนาที่ซับซ้อนมากยิ่งขึ้น
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ตัวอย่างที่ 7 การเพิ่มเสียงอิเล็กทรอนิกส์

ในการบรรเลงเดี่ยวของคลาริเน็ต (Clarinet Solo) ผู้วิจัยนําทํานอง (Melody) ในช่วงต้นของเพลง 
กลับมาใช้อีกคร้ังเพื่อให้นึกถึงทํานองหลักของเพลง และมีเสียง 70s Synth Arp ในการให้จังหวะ (Beat) 
พร้อมทั้งใส่ Hyper Spin เพื่อช่วยให้เพลงมีความหลากหลายมากยิ่งขึ้น

ตัวอย่างที่ 8 9 และ10 การเพิ่มเสียงอิเล็กทรอนิกส์ในช่วงคลาริเน็ตบรรเลงเดี่ยว

ตอนกลางของช่วงท้ายเพลงจะมีลักษณะผ่อนคลายด้วยการค่อยๆ ลดจังหวะของเพลงลง  
(Ritardando) โดย ใช้ Synth Electron Echo และ Monster Bass เป็นการเชื่อมต่อเสียง และใช้  
Chill Pad สําหรับทําหน้าที่เกริ่นก่อนที่ทํานอง (Melody) จะเข้ามา ซึ่งทํานอง (Melody) ในช่วงนี้ผู้วิจัย 
เพิ่มเติมเทคนิคของคลาริเน็ต (Clarinet) มากมาย เช่น การเล่นโน้ตกับ Trill Quarter Tone เป็นต้น
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ตัวอย่างที่ 11 และ 12 การเพิ่มเสียงอิเล็กทรอนิกส์ในช่วงคลาริเน็ตบรรเลงเดี่ยว

ตอนท้ายของเพลงจะมีจังหวะที่เร็วข้ึน และใช้การเล่นแบบ Canon เหมือนช่วงกลางของเพลง  
เน้นการใช้เสียงอิเล็กทรอนิกส์อย่างชัดเจน เสียง Monster Bass ที่เกิดจากโน้ตถูกปรับเสียงให้สูงขึ้นหรือ 
เพิ่มอ็อคเทฟ (Octave) จะทําให้เกิดเสียงท่ีคล้ายหุ่นยนต์ ร่วมกับเสียง Synth Dark Heavy Bass และ 
Boomer Fx ทําให้รู้สึกถึงความล�้ำสมัย มีการพัฒนาที่ซับซ้อนเป็นอย่างมาก ซึ่งแตกต่างจากช่วงต้นและ 
ช่วงกลางของเพลงอย่างชัดเจน

ตัวอย่างที่ 13 การเพิ่มเสียงอิเล็กทรอนิกส์ในช่วงท้ายของบทเพลง
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4. ขั้นตอนและกระบวนการในการแสดงผลงาน 
หัวใจส�ำคัญของการแสดงผลงานคือการน�ำเสนอเสียง การก�ำเนิดเสียง วิธีการสร้างเสียงจากเทคนิค

การเล่นคลาริเน็ตและการใช้คอมพิวเตอร์ดนตรี น�ำไปสู่การจัดวางระบบขยายเสียงในพื้นที่เพื่อให้ผู้ชมได ้
ยินเสียงและมิติของเสียงที่มีความลึกซึ้งยิ่งกว่าการก�ำเนิดเสียงจากหน้าเวทีเพียงอย่างเดียว

ผู้วิจัยค�ำนึงถึงหลักของการจัดวางเครื่องก�ำเนิดเสียงและเครื่องกระจายเสียงให้อยู่ในต�ำแหน่งที่
สามารถสร้างเอฟเฟคได้ตามทีมุ่ง่หวงั ผูว้จิยัได้วางแผนเพ่ือทดลองจัดให้ต�ำแหน่งของผู้ชมหรือผู้ฟังอยูใ่นส่วน
กลางของห้องแสดง โดยต�ำแหน่งผู้บรรเลงคลาริเน็ตอยู่ส่วนหน้าของผู้ชม เพื่อสร้างเสียงจริงและท�ำให้เกิด
ความคุ้นชินในขนบของการแสดงดนตรีคลาสสิก ผู้ชมจะได้ยินเสียงจริงของคาริเน็ตจากด้านหน้า 

ผู้วิจัยใช้ล�ำโพงขยายเสียงจ�ำนวน 4 ตัว ล้อมรอบผู้ชม โดยมีจุดมุ่งหมายเพื่อสร้างเสียงรอบทิศจาก
ช่องเสียงที่แตกต่างกัน การวางล�ำโพงให้มีระยะห่างจากผู้ฟัง ระยะห่างจากล�ำโพงด้วยกันเอง รวมถึงทิศทาง
ในการวางล�ำโพงล้วนสร้างมิติ (Dimension) ของเสียงให้มีความตื้น ลึก และซับซ้อนของเสียงที่หลากหลาย

ตัวอย่างที่ 14 แผนผังการจัดการแสดง 

อภิปรายผลการวิจัย
ผู้วิจัยได้บรรลุวัตถุประสงค์ในการประพันธ์บทเพลง Clarinet Evolution ส�ำหรับคลาริเน็ตและ

คอมพวิเตอร์ดนตรี ผูว้จิยัสามารถใช้โปรแกรมคอมพวิเตอร์ในการสร้างเสยีงสงัเคราะห์และดดัแปลงเสยีงของ
คลาริเน็ต 

ในการประพนัธ์เพลงได้เกดิกระบวนการเรยีนรู ้ทางด้านการประพนัธ์เพลงและศกึษาองค์ความรูข้อง
การประพันธ์เพลง โดยแบ่งเป็นการประพันธ์แนวคลาริเน็ตที่ต้องใช้ประสบการณ์และการศึกษาเทคนิคสมัย
ใหม่ของการบรรเลงคลารเินต็สมยัใหม่ รวมถงึได้ศกึษาองค์ความรูใ้หม่ส�ำหรบัผูว้จิยัคอืการประพนัธ์เพลงโดย
ใช้โปรแกรมคอมพวิเตอร์ในการสร้างเสยีงสงัเคราะห์ ท�ำให้ผู้วจัิยได้มทีกัษะการประพันธ์เพลงและทกัษะการ
ใช้โปรแกรมสร้างเสยีงสงัเคราะห์โดยคอมพวิเตอร์ การท�ำวจิยัชิน้นีส้ามารถน�ำองค์ความรูท้ีไ่ด้ศกึษาและฝึกฝน
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ไปพัฒนาต่อไปให้ช�ำนาญและสร้างผลงานท่ีมีคุณภาพยิ่งขึ้นได้ รวมถึงเป็นแรงบันดาลใจให้กับผู้ที่สนใจใน 
การประพันธ์เพลงในยุคปัจจุบันเพื่อขยายขอบเขตองค์ความรู้ของตนเองได้ 

ข้อเสนอแนะ
การควรศึกษาองค์ความรูท้างด้านการประพนัธ์เพลงให้ลกึซึง้ยิง่ขึน้ด้วยการฝึกปฏบิตัโิดยการประพนัธ์

ผลงานชิ้นใหม่ เพื่อให้เกิดความเชี่ยวชาญ ศึกษาหาความรู้เพิ่มเติมในมุมมองที่หลากหลายโดยการประพันธ์
เครื่องดนตรีชนิดอื่น หรือการประพันธ์ดนตรีเชมเบอร์ (Chamber Music) เพ่ือให้มีความรู้ทางด้านการ
ประพันธ์เพลงอย่างกว้างขวางยิ่งขึ้น
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การสร้างสรรค์ระบ�ำโบราณคดีจากแหล่งโบราณสถาน ปราสาทเขาน้อยสีชมพู

THE CREATION OF ARCHAEOLOGICAL DANCE BASED ON  
PRASART KAONOI SICHOMPOO HISTORIC SITE

มานิต เทพปฏิมาพร1

Manit Theppatimaporn

บทคัดย่อ
งานวจัิยนีมี้วตัถปุระสงค์เพือ่สร้างสรรค์การแสดงนาฏศลิป์ไทยรปูแบบระบ�ำจากแหล่งโบราณสถาน

ปราสาทเขาน้อยสีชมพู จังหวัดสระแก้ว โดยใช้ระเบียบวิธีวิจัยเชิงคุณภาพ ผ่านการเก็บรวบรวมข้อมูลจาก
เอกสารผลงานทางวิชาการด้านประวัตศิาสตร์และนาฏศลิป์ไทย การลงพ้ืนทีเ่กบ็ข้อมลูจากแหล่งโบราณสถาน
ปราสาทเขาน้อยสีชมพู การสัมภาษณ์ผู้เช่ียวชาญด้านนาฏศิลป์ไทย นักโบราณคดี และปราชญ์ชาวบ้าน  
โดยน�ำข้อมูลมาวิเคราะห์เพื่อหาวิธีการในการสร้างสรรค์การแสดง ผลการวิจัยพบว่าปราสาทเขาน้อยสีชมพู
สร้างข้ึนราวพุทธศตวรรษที่ 12 อ้างอิงจากอักษรบนหลักศิลาจารึกโบราณ และโบราณวัตถุอ่ืนๆ ได้แก่  
ทับหลังศิลปะแบบสมโบร์ไพรกุก ศิลปะแบบไพรกเมง ประติมากรรมรูปบุคคล ตุ๊กตาดินเผาสมัยเกาะแกร์ 
ฐานศิวลึงค์แบบตรีมูรติ และเครื่องส�ำริด ฯลฯ ผู้วิจัยก�ำหนดจินตภาพรูปบุคคลอยู่เหนือตัวมกรท่ีปรากฎ 
บนทับหลังของปราสาทเขาน้อย แสดงท่าทางการร่ายร�ำตามหลักฐานที่ปรากฎจากภาพจ�ำหลัก ลายเส้น 
โครงสร้างของปราสาท โบราณวัตถุ ก�ำหนดโครงสร้างสัญลักษณ์ ในการออกแบบท่าทาง การออกแบบแถว
ในการแสดงสื่อถึงความเชื่อ ความศรัทธา การบูชาตามหลักศาสนาฮินดูที่กล่าวถึงการสรรเสริญพระวิษณุ  
ผสมกบัหลกัแนวคดิของการสร้างสรรค์ระบ�ำโบราณคดกีรมศลิปากร การออกแบบสร้างสรรค์เครือ่งแต่งกาย
ใช้หลกัการสร้างสรรค์เช่นเดยีวกบัการออกแบบท่าร�ำ การสร้างสรรค์กระบวนท่าร�ำข้ึนใหม่ท่ีด้วยการถอดลาย
จากภาพนนูต�ำ่ รปูบคุคล ลวดลายทีป่รากฏบนทบัหลงั และโบราณวตัถเุป็นผลจากการวเิคราะห์ ตคีวามและ
จินตภาพ กระบวนท่าร�ำเชิงสัญลักษณ์ผ่านการสร้างสรรค์ทางนาฏศิลป์ไทยที่เป็นเอกลักษณ์เฉพาะของ 
การแสดงปราสาทเขาน้อยสีชมพู

ค�ำส�ำคัญ: นาฏศิลป์สร้างสรรค์, ระบ�ำโบราณคดี, ปราสาทเขาน้อยสีชมพู
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Abstract
This research aimed to create a traditional Thai dance based on Prasart Kaonoi  

Sichompoo Historical Site of Sakaew Province. Qualitative research was applied by collecting 
data from Thai history and dramatic art documents; field study; interviewing Thai dramatic art 
experts, archaeologists, and local specialists. Data analysis was brought to find methods in 
creating the dance. The research results revealed that Prasart Kaonoi Sichompoo was  
established around the 14th century B.E., referred to a stone inscription on archaic items such 
as Sombopireku artistic style of a lintel; Prei Kmeng art; human sculpture; Koh Ker baked-clay 
dolls; Trimurti Shivalinga base; bronze vessels etc. The researcher has set an imagination that 
a human appearing above a Makara on the lintel of the Prasart. The human performed a 
dance, according to the carving; dancing line; structure of the Prasart; and antiques around 
the site. Hindu faith and belief were considered to choreography and row design by blending 
the concept of archaeological dance of the Fine Art Department. Costume design was similar 
to the choreography. Dance creation process by interpreting and copying from bas-relief; 
human sculpture; decorations on the lintel; and antiques were from analysis; interpretation; 
and imagination, as well as symbolic dance process through Thai dramatic art choreography 
and the uniqueness of Prasart Kaonoi Sichompoo performance. 

Keywords: Creative dance, Archaeological Dance, Kaonoi Si Chompoo

หลักการและเหตุผล
การสร้างสรรค์ระบ�ำโบราณคดีจากแหล่งโบราณสถานปราสาทเขาน้อยสีชมพู เป็นการสร้างสรรค ์

การแสดงจากหลักฐานข้อมูลทางประวัติศาสตร์ ข้อมูลจากเอกสาร งานวิจัยเกี่ยวข้อง ลงพ้ืนที่ส�ำรวจสถาน
ที่จริง สัมภาษณ์ข้อมูลจากบุคคลส�ำคัญ ปราชญ์ชาวบ้านถึงบริบทความเป็นมาและความส�ำคัญของแหล่ง
โบราณสถานปราสาทเขาน้อยสีชมพู การเชื่อมโยงระหว่าง วัฒนธรรม ชุมชน สังคม จนหล่อหลอมเป็นที่
ยึดเหน่ียวทางจิตใจของบุคคลในพื้นท่ีคลองน�้ำใส อ�ำเภออรัญประเทศ จังหวัดสระแก้ว 

จังหวัดสระแก้วเป็นดินแดนที่มีความหลากหลายทางประเพณีวัฒนธรรม มีกลุ ่มชาติพันธุ ์  
ที่ย้ายถิ่นฐานมาด�ำรงชีวิตอาศัยอยู่ในพื้นท่ี เป็นดินแดนที่มีอาณาเขตติดกับประเทศกัมพูชา ณ ปัจจุบันมี
การท�ำการค้าระหว่างประเทศในแนวทางการเชื่อมต่อ มีสถานที่ท่องเที่ยวทางธรรมชาติและสถานที่ 
ส�ำคัญทางประวัติศาสตร ์ของประเทศชาติ อีกหลายแห ่ง จากหลักฐานมีการค ้นพบวัฒนธรรม 
ขอมโบราณเป็นจ�ำนวนมาก มีโบราณสถาน หลายแห่งในจังหวัดสระแก้ว แสดงถึงความเจริญรุ่งเรืองทาง 
การปกครองในอดีต นับจากการค้นพบหลักศิลาจารึกที่ระบุมหาศักราช ราวพุทธศักราช 1180 ที่เก่าแก่
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ที่สุดของไทยในจังหวัดสระแก้ว มีโบราณสถานที่ส�ำคัญหลายแห่งเช่น สด๊กก๊อกทม ปราสาทตาพญา 
ปราสาทเมืองไผ่  ปราสาทเขาโล้น ปราสาทตาใบ ปราสาทหนองผักบุ้งใหญ่ ปราสาทพูลพล ปราสาท 
หนองบอน ปราสาททัพเซียม ปราสาทบ้านน้อยและปราสาทเขาน้อยสีชมพู

ปราสาทเขาน้อยหรือปราสาทเข้าน้อยสีชมพู มีการจารึกที่ปรากฎมหาศักราชที่เก่าแก่ที่สุดใน
ประเทศไทย เขาน้อยหรือปราสาทเขาน้อยเป็นภูเขาหินปูนสูงจากพื้นราบโดยประมาณ 80 เมตรหรือสูงจาก
ระดับน�้ำทะเลปานกลางประมาณ 130 เมตร อยู่ในเขตหมู่ 1 ต�ำบลคลองน�้ำใส อ�ำเภออรัญประเทศ 
จังหวัดสระแก้ว ทางทิศใต้ของอรัญประเทศหา่งออกไป 12 กิโลเมตรและหา่งจากชายแดนไทย – กัมพูชา 
เพียงกิโลเมตรเศษ ทิศทางตะวันตกของยอดเขาน้อย เป็นที่ราบเนื้อที่ประมาณ 1,400 กิโลเมตรปรากฏ 
หลักฐานการปรับพื้นที่เป็นแนวเขื่อนหินกั้นอยู่โดยรอบบนพ้ืนท่ีราบเป็นท่ีต้ังของโบราณสถานรูปปรางค ์
ก่ออิฐไม่ถือปูนอยู่หลังหนึ่งเรียกกันโดยทั่วไปว่า “ปราสาทเข้าน้อย”ด้านข้างปราสาทเขาน้อยทั้ง 2 ข้างเป็น
เนนิโบราณสถาน มีร่องรอยการลกัลอบขดุหาโบราณวตัถตุรงกลางท�ำให้เหน็แนวอฐิซ่ึงก�ำหนดได้ว่าคงจะเป็น
โบราณสถานอีก 2 หลัง ตัวปราสาทและเนินโบราณสถานที่ได้รับการขึ้นทะเบียนเป็นโบราณสถานของชาติ
ตั้งแต่ปี พ.ศ. 2478 สิ่งที่ส�ำคัญของโบราณสถานแห่งนี้นอกจากปรางค์ก่ออิฐแล้ว ยังมีทับหลังหินทรายศิลปะ
เขมรแบบสมโบไพรกกุท่ีมีอายุประมาณพทุธศตวรรษที ่12 จารกึทีว่งกบประตูท�ำจากหนิทราย เป็นภาษาบาลี
สันสกฤตและขอมโบราณ ระบุมหาศักราช 559 ตรงกับพุทธศักราช 1180 เสาประดับกรอบประตู 8 เหลี่ยม
ตามศิลปะขอมแบบกุเลนและประติมากรรมรูปบุคคล 4 กรยืนอยู่เหนือศีรษะกระบือ สันนิษฐานว่าเป็น
ประติมากรรมรูปนางมหิษาสุมรรทินี (กรมศิลปากร, 2532, หน้า 24)

การวจัิยในครัง้นีผู้ว้จิยัมวีตัถุประสงค์การศกึษาข้อมลูจากแหล่งประวติัศาสตร์ ปราสาทเขาน้อยสีชมพู 
จังหวัดสระแก้ว เป็นแหล่งโบราณสถานที่ส�ำคัญในเขตภาคตะวันออก ถือเป็นศิลปะที่ส�ำคัญในยุคแรกของ 
ไทยราวพุทธศตวรรษที่ 12 จากการจารึกปราสาทเขาน้อย ผ่านงานการแสดงนาฏศิลป์ไทยสร้างสรรค์  
รูปแบบระบ�ำโบราณคดี ที่สะท้อนให้เห็นถึงเอกลักษณ์และเรื่องราวความส�ำคัญของสถาปัตยกรรมที่ปรากฏ 
ณ ปราสาทเขาน้อยสีชมพู จังหวัดสระแก้ว โดยผู้วิจัยได้ศึกษาข้อมูลจากเอกสารวิชาการ ด้านประวัติศาสตร์ 
โบราณสถาน โบราณวตัถ ุศลิปะขอม การลงพืน้ทีส่�ำรวจข้อมลูทีเ่กีย่วกบัแหล่งโบราณสถานปราสาทเขาน้อย
สีชมพู โบราณวัตถุที่ค้นพบถูกจัดเก็บเป็นแหล่งข้อมูลทางโบราณคดี ณ พิพิธภัณฑสถานแห่งชาติปราจีนบุรี 
เพือ่ศกึษารายละเอียดของโบราณวตัถพุร้อมทัง้สมัภาษณ์ นักวชิาการและบคุคลส�ำคญัในท้องถิน่ปราสาทเขา
น้อยสีชมพู จังหวัดสระแก้ว ข้อมูลทางนาฏศิลป์ไทย ท่าร�ำ เทคนิคการเคลื่อนไหวและทฤษฎีทางนาฏศิลป์ 
เพือ่ใช้เป็นหลกัในการสร้างสรรค์การแสดงท่ีสะท้อนถึงลกัษณะเฉพาะเชงิสญัลกัษณ์ของปราสาทเข้าน้อยสชีมพู 
ผ่านงานนาฏศิลป์ไทย

วัตถุประสงค์การวิจัย
เพื่อสร้างสรรค์การแสดงนาฏศิลป์ไทยรูปแบบระบ�ำโบราณคดี จากแหล่งโบราณสถานใน 

ภาคตะวันออก ปราสาทเขาน้อยสีชมพู จังหวัดสระแก้ว
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วิธีด�ำเนินการวิจัย
การวิจัยเรื่องการสร้างสรรค์ระบ�ำโบราณคดีจากแหล่งโบราณสถาน ปราสาทเขาน้อยสีชมพู  

เป็นการวิจัยโดยใช้ระเบียบวิธีวิจัยเชิงคุณภาพ ศึกษาข้อมูลเอกสาร การลงพ้ืนท่ีภาคสนามเพ่ือศึกษา
ลักษณะเฉพาะและอัตลักษณ์ด้านสถาปัตยกรรมและโบราณวัตถุ และการสัมภาษณ์ผู้ทรงคุณวุฒิได้แก่  
นายพูนสวัสดิ์ จันทราวุติ อาจารย์ใหญ่โรงเรียน อพป.คลองน�้ำไส นายผ่อง เกตุสอน ปราชญ์ชาวบ้าน และ
ภัณฑารักษ์พิพิธภัณฑ์สถานแห่งชาติปราจันบุรี นอกจากนั้นยังสัมภาษณ์ผู้เชี่ยวชาญทางด้านนาฏศิลป์ไทย 
ดร.ไพโรจน์ ทองค�ำสุก ราชบัณฑิตสาขานาฏกรรมไทย 

กระบวนการสร้างสรรค์ ใช้การวางแผนแนวทางการสร้างสรรค์ตามล�ำดับ จากหลักฐานทาง
ประวัติศาสตร์ สร้างวาทกรรมใหม่ในการเล่าเรื่องในรูปแบบสัญลักษณ์จากข้อมูลหลักฐานเชิงประจักษ์ 
เรื่องเล่าและจินตนาการของผู้วิจัย

ผลการวิจัย
การสร้างสรรค์ระบ�ำโบราณคดีจากแหล่งโบราณสถาน ปราสาทเขาน้อยสีชมพู ใช้แนวคิดหลักของ

การสร้างสรรค์ระบ�ำโบราณคดีของกรมศิลปากร ที่ได้ประดิษฐ์และปรับปรุงข้ึนใหม่เมื่อปี พ.ศ. 2510  
จากแนวคิดริเริ่มสร้างสรรค์ของนายธนิต อยู่โพธิ์ อดีตอธิบดีกรมศิลปากร ซ่ึงมีวัตถุประสงค์เพื่อท่ีจะ 
สร้างแรงจูงใจให้ผู้ชมเกิดความสนใจ ศึกษาหาความรู้ และรู้คุณค่าของโบราณวัตถุและโบราณสถานต่างๆ  
โดยน�ำภาพจ�ำหลักจากศิลปวัตถุสมัยต่างๆ มาเป็นรูปแบบในการประดิษฐ์ท่าร�ำระบ�ำโบราณคดีชุดต่างๆ 
อันได้แก่ ชุดทวารวดี ชุดศรีวิชัย ชุดลพบุรี ชุดเชียงแสนและชุดสุโขทัย โดยมอบให้ผู ้เช่ียวชาญทาง 
ด้านนาฏศิลป์ไทยของวิทยาลัยนาฏศิลปและกองการสังคีต กรมศิลปากร เป็นผู้ประดิษฐ์ท่าร�ำ (พรเทพ 
บุญจันทร์เพชร, 2549, หน้า 1) จากการศึกษาข้อมูลดังกล่าวถือเป็นแนวทางในการน�ำหลักแนวคิดเป็น
รากต้นในการสร้างสรรค์การแสดงตามหลักการแนวคิดระบ�ำโบราณคดี กรมศิลปากร

หลักแนวคิดการสร้างสรรค์ระบ�ำโบราณคดีกรมศิลปากร

ที่มา: มานิต เทพปฏิมาพร
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จากข้อมูลข้างต้นผู้วิจัยได้เรียนรู้หลักแนวคิดของระบ�ำโบราณคดีกรมศิลปากร ท่ีใช้เรื่องราวทาง
ประวตัศิาสตร์ส่ิงทีค้่นพบหลกัฐานท่ีเป็นลกัษณะเฉพาะของยคุสมยัทีอ่ยูใ่นช่วงเดียวกนั มาวเิคราะห์เรยีบเรียง
สร้างสรรค์จนเป็นการแสดงท่ีมคีวามเฉพาะเอกลกัษณ์ของการแสดงท่ีสร้างสรรค์ขึน้ใหม่ โดยใช้เรือ่งความเชือ่ 
พิธีกรรม วิถีการด�ำรงชีวิต มาร้อยเรียงให้เป็นการแสดง หรือการน�ำวรรณกรรมที่ส�ำคัญมาสร้างสรรค์  
ตลอดจนการน�ำแนวทางความส�ำคัญทางประวัติศาสตร์ โบราณวัตถุ เพื่อน�ำมาสร้างสรรค์เป็นรูปแบบ 
การแสดงระบ�ำโบราณคดีที่มีขึ้นและใช้เป็นต้นแบบในการเรียนการสอนในหลักสูตรนาฏศิลป์ไทย

ภาพที่ 1 (ซ้าย) ผู้วิจัยกับนายพูนสวัสดิ์ จันทราวุติ   ภาพที่ 2 (ขวา) นายผ่อง เกตุสอน ปราชญ์ชาวบ้าน
อาจารย์ใหญ่โรงเรียน อพป.คลองน�้ำไส                ต�ำบลคลองน�้ำใส อ�ำเภออรัญประเทศ จังหวัดสระแก้ว

             ที่มา: มานิต  เทพปฏิมาพร                                  ที่มา: มานิต  เทพปฏิมาพร

การลงพื้นที่ส�ำรวจแหล่งข้อมูล โบราณสถานปราสาทเข้าน้อยสีชมพู จากการสัมภาษณ์ข้อมูล 
เกี่ยวกับโบราณสถาน องค์ปราสาท โบราณวัตถุ นายพูนสวัสดิ์ จันทราวุติ (สัมภาษณ์, 27 กรกฎาคม 2564) 
อาจารย์ใหญ่โรงเรียน อพป.คลองน�้ำไส อธิบายถึงรูปแบบสถาปัตยกรรม ตัวอาคารลักษณะการสร้าง  
มีองค์ประกอบ ได้ข้อมูลจากการสัมภาษณ์ว่าเป็นลักษณะรูปแบบของโบราณสถานปราสาทเขาน้อยเป็น
ปราสาท ก่อด้วยอิฐไม่ถือปูน มี 3 หลังเป็นพระปรางค์องค์กลาง ทิศเหนือและวิหารทิศใต้การสร้างปราสาท
เพือ่ใช้ในการประกอบพธิกีรรมทางศาสนาพราหมณ์ เป็นศลิปะขอมโบราณปัจจุบนัเหลือแต่เพียงปราสาทองค์
กลางที่ยังคงความสมบูรณ์ มีทับหลังที่เป็นศิลปะแบบสมโบร์ไพรกุกและแบบไพรกเมง อายุราวพุธสตวรรษที่ 
12 -15 ที่มีความเป็นเอกลักษณ์เฉพาะของรูปแบบศิลปะขอมโบราณ
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นายผ่อง เกตสุอน (สมัภาษณ์, 27 กรกฎาคม 2564) ปราชญ์ชาวบ้าน ได้อธบิายเกีย่วกบัด้านประเพณี
วัฒนธรรมที่เกี่ยวข้องกับปราสาทเขาน้อยสีชมพู ตลอดจนเรื่องของความเชื่อท่ีมีต่อวัฒนธรรมจากผู้รู้ใน 
ชุมชน เรื่องการด�ำรงชีวิตความเป็นอยู่ของกลุ่มชาติพันธุ์ ชาวไทญ้อ มีการนับถือผี มีพิธีกรรมทีเกี่ยวเนื่อง 
ชุมชนเชื่อมโยงกับพื้นท่ีปราสาทเขาน้อยสีชมพู เพื่อน�ำผลมาสรุปเพื่อหาแนวทางการสร้างสรรค์การแสดง 
รูปแบบระบ�ำโบราณคดีชุด ปราสาทเขาน้อยสีชมพู

จากการลงพืน้ทีใ่นการสมัภาษณ์ข้อมลูจากบุคคลในพ้ืนทีข่องปราสาทเขาน้อยสีชมพู ผู้วจัิยได้ข้อมลู
เกี่ยวกับด้านศิลปะวัฒนธรรม ประเพณี ศาสนา ต�ำนานความเชื่อ เรื่องเล่าขานจากรุ่นสู่รุ่น ตลอดจนข้อมูล
จากแหล่งโบราณสถาน โบราณวัตถุท่ีค้นพบ ในปราสาทเขาน้อยสีชมพู จากข้อมูลข้างต้นที่ได้จากการลง 
พืน้ท่ีในการส�ำรวจแหล่งข้อมลูเพือ่น�ำมาใช้ในการวเิคราะห์ช่วงการแสดง การเล่าเร่ือง กระบวนการสร้างสรรค์
ตามแนวทางการวิจัยสร้างสรรค์ เพื่อการแสดงจากแหล่งโบราณสถานปราสาทเขาน้อยสีชมพู 

รูปภาพที่ 3 ผู้วิจัยกับดร.ไพโรจน์ ทองค�ำสุก ราชบัณฑิตสาขานาฏกรรมไทย

ที่มา: มานิต  เทพปฏิมาพร 

ดร.ไพโรจน์ ทองค�ำสุก (สัมภาษณ์, 10 สิงหาคม 2564) ราชบัณฑิตสาขานาฏกรรมไทย นักวิชาการ
ละครและดนตรีช�ำนาญการ ส�ำนกัการสงัคตี กรมศลิปากร ได้อธบิายเกีย่วกบักระบวนการสร้างสรรค์โครงสร้าง
ท่าทางการแสดงระบ�ำที่มาจากข้อมูลประวัติศาสตร์หรือการสร้างสรรค์ระบ�ำโบราณคดีไว้ว่า ควรเน้น 
ความส�ำคญัของบรบิททางประวัตศิาสตร์ของท้องถิน่เป็นส�ำคญัและควรหาข้อมลูเก่ียวกบัเร่ืองเกีย่วกบัรปูทรง
ของสถาปัตยกรรม ที่สามารถแสดงให้เห็นถึงอัตลักษณ์เฉพาะของรูปแบบการแสดง

จากการสมัภาษณ์ข้อมลู ได้ข้อมลู 2 ส่วนเป็นข้อมลูทีไ่ด้จากแหล่งโบราณสถานหลกัฐานทีค้่นพบและ
รูปแบบการแสดงโบราณคดีกรมศิลปากรที่มีการสืบค้นข้อมูลจากหลักฐานทางประวัติศาสตร์ที่อยู่ในช่วง 
ยุคสมัยเดียวกันเพ่ือใช้ในการออกแบบท่าร�ำและสร้างสรรค์เคร่ืองแต่งกายประกอบการแสดง ท่ีมาจากหลัง
ฐานเชิงประจักษ์ โดยผู้วิจัยได้วิเคราะห์เน้ือหาหลักการสร้างสรรค์เพื่อน�ำผลท่ีได้มาใช้ในการออกแบบ
สร้างสรรค์พร้อมกับการปฏิบัติท่าร�ำของผู้แสดง ซึ่งผู้วิจัยได้ก�ำหนดล�ำดับของกระบวนการสร้างสรรค์ 5  
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ข้ันตอนดังนี้ตามล�ำดับการสร้างสรรค์การแสดง โดยเริ่มจาการคัดเลือกผู ้แสดงที่มีความเหมาะสม  
ตามความต้องการตามกรอบและกระบวนการสร้างสรรค์ ขั้นตอนการเตรียมร่างกายก่อนการฝึกซ้อม 
เพื่อปรับระดับโครงสร้างร่างกายให้เสมอกัน ขั้นตอนการออกแบบท่าร�ำผู้สร้างสรรค์ได้ให้ผู้แสดงปฏิบัติ
โครงสร้างตามโจทย์ในลักษณะต่างๆ จากผลข้อมูลและคัดเลือกท่าร�ำที่เหมาะสมที่สุดเพื่อใช้ในการประกอบ
การแสดง ขั้นตอนการออกแบบเครื่องแต่งกายและการแต่งหน้าส�ำหรับการแสดงท่ีค�ำนึงถึงความเหมาะสม 
เกิดความสมบูรณ์สามารถถ่ายทอดการแสดงสร้างสรรค์ที่สะท้อนให้เห็นถึงรากทางวัฒนธรรมของชุมชน 
ภาคตะวันออก ปราสาทเข้าน้อยสีชมพู
1. ขั้นตอนการคัดเลือกผู้แสดง

การคดัเลอืกผูแ้สดง ได้เริม่ต้นจากจนิตภาพแรกคอืรูปบคุคลท่ีอยูเ่หนอืตัวมกรคลายวงโค้งบนทับหลัง 
ผูส้ร้างสรรค์จงึก�ำหนดเป็นนกัแสดงชาย จากภาพบุคคล (เทวดา) ทีอ่ยูเ่หนอืมกรทีป่รากฎบนทบัหลงัขององค์
ปราสาทที่ค้นพบโดยคัดเลือกจากผู้ที่มีสรีระที่สมส่วน ผู้ที่มีความถนัดในการปฏิบัติโครงสร้างตัวพระที่เป็น
ผู้ชายด้วยรูปแบบเครื่องแต่งกายมีลักษณะเน้นรูปร่างเปลือยท้อนบนจึงเป็นเหตุให้มีคัดเลือกเป็นผู้แสดงชาย
ที่มีทักษะการปฏิบัติทางนาฏศิลป์ไทยเป็นอย่างดีเพื่อให้ง่ายต่อขั้นตอนการฝึกซ้อมการแสดง
2. ขั้นตอนการเตรียมร่างกายของนักแสดงและแบบฝึกหัดการปฏิบัติโครงสร้างท่าทาง

ส�ำหรับขั้นตอนนี้ ก�ำหนดให้นักแสดงฝึกปฏิบัติเพลงช้า เพลงเร็วและการฝึกปฏิบัติท่าของระบ�ำ
โบราณคดีชุดระบ�ำทวารวดี ด้วยระบ�ำทวารวดีเป็นระบ�ำที่อยู่ในช่วงของยุคสมัยเดียวกันกับปราสาทเขาน้อย
สีชมพู จากการจารึกบนหลักศิลาราวพุทธศตวรรษที่ 12 ด้วยการฝึก ผู้สร้างสรรค์มีความประสงค์ให้ผู้แสดง
เกิดความเข้าใจในกระบวนท่าร�ำของการแสดงรูปแบบระบ�ำโบราณคดี เพื่อการพัฒนาต่อยอดในรูปแบบ 
การแสดงสร้างสรรค์จากโบราณสถานปราสาทเขาน้อยสีชมพู

การสร้างแบบฝึกหัดการเตรยีมความพร้อมของร่างกายก่อนการปฏบิตัท่ิาทางจรงิ การปรบัโครงสร้าง
ท่าทาง และการเคลื่อนไหวท่าทางของนักแสดงให้อยู่ในระดับเดียวกัน เน้นเรื่องความพร้อม การฝึกเริ่ม 
จากการก�ำหนดลมหายใจ จังหวะเพลงการเข้าออกให้พร้อมกนั การปรบัโครงสร้างร่างกายให้เกดิความสมดลุ 
การยืด การย่อ การทรงตัว การเชื่อมท่าจากท่าหนึ่งไปสู่อีกท่าหนึ่งเพื่อพัฒนาทักษะ เกิดความช�ำนาญ  
และสามารถปฏิบัติท่าทางได้อย่างต่อเนื่องสมบูรณ์ การออกแบบฝึกหัด ท่าทางเพื่อใช้ในการฝึกซ้อม  
ด้วยการออกแบบฝึกหัดส�ำหรับการแสดง ถือมีความส�ำคัญในการสร้างสรรค์ท่าทาง ที่มีความเฉพาะของ 
การแสดง เช่นมีลักษณะของการ ยืนขาเดียว การนั่งทับบนส้นเท้าที่ต้องอาศัยการทรงตัว ความนิ่ง 
ความสง่างามของโครงสร้าง การสร้างความสมัพนัธ์มอื เท้า ขา แขน ตลอดจนจงัหวะการเคลือ่นไหวโครงสร้าง 
เพือ่ลดการเกิดอุบตัเิหตรุะหว่างการฝึกซ้อม ให้เกดิรปูแบบการแสดงทีส่มบรูณ์ตามแนวทางกระบวนการวจิยั
การสร้างสรรค์ระบ�ำโบราณคดีจากแหล่งโบราณสถานปราสาทเขาน้อยสีชมพู โครงสร้างท่าทางใน 
การเคลื่อนไหวที่จะน�ำไปสู่ข้อจ�ำกัดการของการแสดง
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รูปภาพที่ 4  ตัวอย่างโครงสร้างท่าร�ำ                  รูปภาพที่ 5 ตัวอย่างโครงสร้างท่าร�ำ

          ที่มา: มานิต เทพปฏิมาพร                             ที่มา: มานิต เทพปฏิมาพร

3. ขั้นตอนการออกแบบท่าร�ำ
การสร้างสรรค์โครงสร้างท่าได้จากข้อมูลการศึกษาแหล่งประวัติศาสตร์ ปราสาทเขาน้อยสีชมพู 

จังหวัดสระแก้ว เรื่องราวความส�ำคัญของสถาปัตยกรรมที่ปรากฏ โดยผู้วิจัยได้ศึกษาข้อมูลจากเอกสาร 
ทางวิชาการ ด้านประวัติศาสตร์ โบราณสถาน โบราณวัตถุ ศิลปะขอม ข้อมูลท่าทาง เทคนิค การเคลื่อนไหว
ทางนาฏศิลป์ไทยเพ่ือใช้เป็นแนวทางการสร้างสรรค์ รวมถึงการลงพ้ืนที่ส�ำรวจข้อมูลที่เกี่ยวกับแหล่งโบราณ
สถานปราสาทเขาน้อยสีชมพู เพ่ือศึกษารายละเอียดของโบราณวัตถุพร้อมทั้งสัมภาษณ์ นักวิชาการและ 
บุคคลส�ำคัญในท้องถิ่นปราสาทเขาน้อยสีชมพู จังหวัดสระแก้ว เพ่ือการแสดงท่ีสมบูรณ์สะท้อนให้เห็นถึง
เอกลักษณ์ของปราสาทเขาน้อยสีชมพู ผู้วิจัยได้น�ำข้อมูลมาวิเคราะห์และการออกแบบสร้างสรรค์ที่ได้จาก 3 
โครงสร้าง ดังนี้

1) กระบวนท่าทางที่ได้จากรูปบุคคลและรูปสัตว์ที่อยู่บนทับหลังของปราสาทเขาน้อยสีชมพู
2) กระบวนร�ำที่ได้จากโบราณวัตถุที่ค้นพบจากแหล่งโบราณสถาน ของปราสาทเขาน้อยสีชมพู
3) กระบวนร�ำที่ได้จากความเชื่อพิธีกรรมการบูชาที่มีต่อศาสนาพราหมณ์
จากการศึกษาได้ผลจากการสร้างสรรค์กระบวนท่าร�ำ ได้กระบวนท่าจากโบราณวัตถุ เพื่อใช้การให้

ความหมาย ท่าร�ำกับอุปกรณ์สื่อสารเรื่องของพิธีกรรม การเลียนแบบโครงสร้างท่าร�ำจาก รูปบุคคล รูปสัตว์
บนทับหลัง ดังนี้
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โบราณวัตถุ โครงสร้างท่าร�ำ ค�ำอธิบาย

ท่าร�ำเทพเป่าสังข์ : ออกแบบจากสังข์ดินเผาตาม
คติความเชื่อ ใช้ในการประกอบพิธีทางศาสนา
พราหมณ์โดยออกแบบคล้ายลักษณะท่าเป่าสังข์ 
(เสียงที่ใช้ในการประกอบพิธีกรรมทางศาสนา)

ท่าลายมกร : การเลียบแบบท่าทางให้เหมือน 
ตวัมกรโดยใช้แขนและขาท�ำให้เกดิโครงสร้างท่าร�ำ

เทพนม : เลียนแบบท่ารูปร�ำเทวดา

สุรมรรทินีสี่กรยืนเหนือกระบือ : ใช้ผู้แสดง 
เลียนแบบโครงสร้างท่าทาง

เทวดาขี่หลังมกร : เลียนแบบโครงสร้างท่าร�ำ
เทวดาขี่มกรคลายวงโค้ง(โครงสร้างท่าคือเทวดา
อวยชัยประหนึ่งท่าการให้พรเพื่อเป็นศิริมงคล)

เหรียญนกยูง (สัตว์ปีกที่มีหงอน) : ในเหรียญ 
จะมีรูปสัตว์ปีกมีหงอนคล้ายนกยูง ใช้ผู้แสดง
เลียนแบบโครงสร้างของนกยูงแสดงถึง 
ความอุดมสมบูรณ์
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โบราณวัตถุ โครงสร้างท่าร�ำ ค�ำอธิบาย

ท่าเหรียญ : แสดงลักษณะโครงสร้างท่าทางจาก
มุมของเหรียญ โดนจัดร่างกายผู้แสดงให้เป็น 
มุมสี่ทิศ แสดงถึงอ�ำนาจ(อธิบายใหม่เรื่องของ
การตีความ)

เทวดาขี่มกร : เป็นการใช้นักแสดง 2 คน  
ในการแสดงแบบท่าทาง มีแบบท่านั่ง  
และแบบท่ายืน เป็นการแสดงถึงการอ�ำนวยชัย

จากการศึกษาข้างต้นผู้วิจัยได้ศึกษาและออกแบบท่าร�ำจากภาพที่ปรากฏในโบราณสถานประเภท
ภาพจ�ำหลัก ประติมากรรมรูปปั้นและเครื่องปั้นดินเผาทั้งสิ้น 8 ท่าร�ำ โครงสร้างการแสดงองค์รวมถึง 
การสรรเสรญิพระวษิณแุละการเล่าถงึเรือ่งความงาม ความอดุมสมบรูณ์ ความรุ่งเรืองของแหล่งโบราณสถาน
ในอดตีผ่านวตัถุ โบราณสถาน กระบวนท่าทีไ่ด้ออกแบบถอืว่าเป็นเอกลักษณ์เฉพาะของปราสาทเขาน้อยสีชมพู 
ผ่านการออกแบบเสยีงทีใ่ช้ประกอบการแสดงโดยผูช่้วยศาสตราจารย์กติตภิณัฑ์ ชติเทพ เป็นผู้ประพนัธ์ท�ำนอง
เพลงออกมา 2 ช่วงคือท�ำนอง ช้า และ เร็ว ได้อย่างไพเราะมีจังหวะที่ชัดเจนเหมาะสมและได้ตอบโจทย์ 
การออกแบบกระบวนท่าร�ำของผู้สร้างสรรค์ในครั้งนี้เป็นอันมาก เพื่อใช้ในการประกอบการแสดงต่อยอด 
ให้เกิดความสมบูรณ์ในการแสดงถึงสุนทรียภาพทางการแสดงเชิงสัญลักษณ์ที่เป็นเอกลักษณ์เฉพาะปราสาท
เขาน้อยสีชมพู       
4. ขั้นตอนการออกแบบเครื่องแต่งกาย

กระบวนการออกแบบเครื่องแต่งกาย การออกแบบเพื่อความสอดคล้องสมบูรณ์ ตามโครงสร้าง   
จากการสร้างสรรค์การแสดงที่มีความจ�ำเป็นต้องเคลื่อนไหวเลียนแบบโครงสร้างจากภาพนูนต�่ำ และโบราณ
วัตถุท่ีค้นพบ ท่าทางจะมีลักษณะโครงสร้างท่ีย่อและยืดมากกว่าปกติ มีการเคลื่อนไหวท่าทางที่กว้าง  
การเคลือ่นท่าทีมี่ความยดืหยุน่ ผูแ้สดงต้องสามารถเหยยีดขา กางแขนได้ตามแนวคดิการออกแบบท่าร�ำ เสือ้ผ้า
ทีส่วมใส่จงึต้องเหน็ขา แขน และสามารถสวมใส่ได้จรงิ จากแบบร่างไปสู่กระบวนการสร้างสรรค์ การออกแบบ
เครื่องแต่งกายและเครื่องประดับสามารถแสดงได้เป็นล�ำดับดังนี้ 

  4.1 การออกแบบชุดผ้านุ่งและการสร้างสรรค์เครื่องประดับจากโบราณวัตถุ การเก็บข้อมูล โดย 
ผูอ้อกแบบได้ศึกษาเกีย่วกบัโบราณวัตถสุมยัเกาะแกร์ เป็นรปูบคุคลนุง่โจงกระเบนแบบสัน้ แสดงถงึการนุง่ผ้า
ในยุคนั้น
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รูปภาพที่ 6 แสดงแบบภาพวาดและองค์ประกอบการออกแบบ

ที่มา: มานิต เทพปฏิมาพร

4.2 การออกแบบเคร่ืองประดบั จากการเกบ็ข้อมลูโบราณวตัถทุีค้่นพบจากโบราณสถานปราสาทเขา
น้อยสีชมพู จังหวัดสระแก้ว หนังสือศิลปะขอมโดย ศาสตราจารย์หม่อมเจ้าสุภัทรดิศ ดิศกุล ถึงรูปแบบของ
ศิลปะเครือ่งแต่งกายทีอ่ยูใ่นยคุสมยัเดยีวกันมาเทียบเคยีงเพ่ือให้ข้อมลูให้ตรงตามหลกัฐานทางประวติัศาสตร์ 
ก่อนการวางแผนออกแบบเครื่องประดับนั้นให้มีลักษณะเฉพาะของปราสาทเขาน้อยสีชมพู โดยได้ลวดลาย
จากโบราณวัตถุสิ่งที่ค้นพบจากแหล่งโบราณสถานปราสาทเขาน้อยสีชมพู เพ่ือเป็นแนวทางในการประกอบ
การออกแบบเครื่องแต่งกาย 

การสร้างเคร่ืองประดบัได้มกีารเลอืกใช้เครือ่งประดบัโดยวสัดุเป็นรปูแบบงานงานกระดาษมา ฉลลุาย
โครงเครื่องประดับ สร้างภาพนูนต�่ำด้วยลูกปัดและดินปั้นได้จากการกดลายเพื่อใช้ในการประกอบลวดลาย
เครือ่งประดบัลงทองตามรปูทรงของเครือ่งประดบัทีอ่อกแบบ ไม่ว่าจะเป็นเคร่ืองประดับศรีษะ กรองคอ ก�ำไล
ข้อมือ ก�ำไลข้อเท้า พาหุรัด (รัดต้นแขน) รัดอก รัดเอว (เข็มขัด) เพื่อใช้เลียนแบบเคร่ืองส�ำริด หรือ 
เคร่ืองประดับที่เป็นการตีลายหรือท�ำด้วยโลหะ ซึ่งมีประโยชน์ คือ เบา ต้นทุนต�่ำ ท�ำง่าย ใช้เวลาไม่นาน  
จนเป็นเครื่องประดับที่สมบูรณ์ มีเครื่องประดับทั้งสิ้น ดังนี้
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ภาพที่ 7 -10 (จากซ้ายไปขวา) เครื่องประดับศีรษะ ต่างหู กรองคอ

ที่มา: มานิต เทพปฏิมาพร 

ภาพที่ 11- 15 (จากซ้ายไปขวา) พาหุรัด ก�ำไลข้อมือ ก�ำไลข้อเท้า รัดอก รัดเอว

ที่มา: มานิต เทพปฏิมาพร   

การออกแบบเครือ่งประดบัท่ีเป็นลกัษณะเฉพาะของการแสดงระบ�ำปราสาทเขาน้อยสชีมพ ูสามารถ
ส่งเสริมให้ผู้แสดงสื่อสารท่าทางผ่านร่างกายได้อย่างชัดเจน บรรยายถึงสุนทรียภาพทางการแสดงตรงตาม
กรอบการสร้างสรรค์ท่าทางการแสดงและการออกแบบเครื่องแต่งกาย
5. การออกแบบการแต่งหน้าส�ำหรับการแสดง

ผู้วิจัยมีความต้องการให้นักแสดงมีรูปลักษณ์ตามลักษณะรูปปั้น เพื่อต้องการสื่อภาพการแสดงที ่
ตรงตามยคุสมยั ดงันัน้จงึออกแบบการแต่งหน้าเพือ่ใบหน้าให้มลัีกษณะคล้ายรูปป้ัน รูปหน้าของพระพุทธรูป
ในสมัยทวาราวดีและรูปปั้นที่ค้นพบ โดยก�ำหนดให้มีลักษณะคิ้วจรดกันตามรูปแบบของรูปปั้นศิลปะใน 
สมัยพุทธศตวรรษที่ 12 แสดงให้เห็นภาพรวมที่ชัดเจนเพ่ือให้เป็นไปตามวัตถุประสงค์การสร้างสรรค์ 
เพื่อประกอบการแสดง 

ภาพที่ 16 รูปปั้นหน้าบุคคล                             ภาพที่ 17 รูปแบบการแต่งหน้า

ที่มา: พิพิธภัณฑสถานแห่งชาติปราจีนบุรี                   ที่มา: มานิต เทพปฏิมาพร   
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ภาพที่ 18 รูปเครื่องแต่งกาย

ที่มา: มานิต เทพปฏิมาพร   

เมื่อผู ้วิจัยจัดสร้างเสื้อผ้าและเครื่องแต่งกายส�ำหรับการแสดงแล้วจึงได้น�ำไปท�ำการทดลอง  
ให้นักแสดงได้สวมใส่ให้ผู้แสดงได้เคลื่อนไหวท่าทางตามโครงสร้างท่าร�ำที่สร้างสรรค์ไว้ และตรวจสอบ 
ความเรียบร้อยของเครื่องแต่งกายที่ออกแบบส�ำหรับการแสดงน้ันว่าสามารถใช้ประกอบการแสดงได้จริง  
แสดงท่าได้อย่างครบถ้วน สามารถบรรยายถงึองค์ประกอบทางโบราณสถาน แสดงสนุทรยีภาพทางการแสดง
ได้อย่างสมบูรณ์ ไม่ว่าจะเป็นท่านั่ง ท่ายืน ท่ายกเท้าหน้า ยกเท้าหลังหรือกระดกเท้าหลัง ได้ตรงตาม
วัตถุประสงค์การออกแบบเครื่องแต่งกายส�ำหรับการแสดงนาฏศิลป์

รูปภาพที่ 19-21 โครงสร้างท่าทางและโครงสร้างแถว

ที่มา: มานิต เทพปฏิมาพร 

จากกระบวนการออกแบบสร้างสรรค์การแสดงและการออกแบบเคร่ืองแต่งกายในครั้งนี้ ผู้วิจัย 
ค้นพบแนวทางการสร้างสรรค์การแสดงและการออกแบบเครือ่งแต่งกายจากหลกัฐานทางประวตัศิาสตร์และ
โบราณคดทีีมี่ความส�ำคญัต่อความเชือ่และวฒันธรรมของชมุชน การสร้างสรรค์การแสดงชดุปราสาทเขาน้อย
สีชมพู ครั้งน้ีมีความส�ำคัญต่อโบราณสถานและโบราณวัตถุ ท่ีจะสามารถสร้างความภาคภูมิใจในท้องถิ่น 
โดยใช้ผลงานนาฏศิลป์เป็นเครื่องมือบันทึกสื่อสารเร่ืองราว และเป็นแรงบันดาลใจต่อการศึกษา 
ด้านประวัติศาสตร์ ทั้งนี้ผู้วิจัยได้เลือกหลักฐานทางประวัติศาสตร์ที่ส�ำคัญน�ำมาสร้างสรรค์งานนาฏศิลป์ไทย
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โดยมุ่งเน้นการออกแบบและพัฒนาผลงานเพื่อตอบสนองต่อจินตภาพการออกแบบ และแนวทางการ 
ก�ำกับลีลา น�ำมาจัดสร้างส�ำหรับการแสดงได้ส�ำเร็จตรงตามวัตถุประสงค์ที่ก�ำหนดไว้

ผลจากการสร้างสรรค์ ผูว้จิยัได้เรยีนรูห้ลกัแนวคิดของระบ�ำโบราณคดีกรมศลิปากร ท่ีใช้เร่ืองราวทาง
ประวัตศิาสตร์สิง่ทีค้่นพบหลักฐานท่ีเป็นลกัษณะเฉพาะของยคุสมยัท่ีอยูใ่นช่วงเดียวกนัมาร้อยเรยีงสร้างสรรค์
จนเป็นการแสดงท่ีมคีวามเฉพาะเอกลกัษณ์ของการแสดงทีส่ร้างสรรค์ขึน้ใหม่ เพือ่บอกเล่าเรือ่งราวของศลิปะ
การแสดงเชิงสัญลักษณ์ผ่านทางร่างกาย ผู้วิจัยได้ศึกษาหลักแนวคิดการการสร้างสรรค์เพิ่มเติมจากระบ�ำ
โบราณคดต้ีนแบบของกรมศิลปากร และได้มีการสร้างระบ�ำทีเ่ป็นประจ�ำท้องถิน่ เจาะจงพืน้ท่ี ให้ได้องค์ความ
รู้ท่ีชัดเจนและสามารถส่งเสริมให้ศิลปกรรมและวัฒนธรรม เป็นที่รู้จักเพิ่มขึ้นสามารถพัฒนาเป็นแหล่งการ 
เรียนรู้ทางประวัติศาสตร์ จากการศึกษาระบ�ำโบราณคดีของกรมศิลปากรมีการน�ำเรื่อง ความเชื่อ พิธีกรรม 
วิถีการด�ำรงชีวิต มาร้อยเรียงให้เป็นการแสดง หรือการน�ำวรรณกรรมที่ส�ำคัญมาสร้างสรรค์ ตลอดจนการ 
น�ำแนวทางความส�ำคัญทางประวัติศาสตร์ โบราณวัตถุ เพื่อน�ำมาสร้างสรรค์เป็นรูปแบบการแสดงระบ�ำ
โบราณคดีที่มีขึ้นและใช้เป็นต้นแบบในการเรียนการสอนในหลักสูตรนาฏศิลป์ไทย

การอภิปรายผล  
การสร้างสรรค์การแสดงชุดน้ีได้น�ำหลักการแนวคิดของระบ�ำโบราณคดีกรมศิลปากรเพ่ือใช้ใน 

การออกแบบสร้างสรรค์กระบวนท่าร�ำและการออกแบบเคร่ืองแต่งกายเพื่อใช้ในการประกอบการแสดง  
ที่มีความเฉพาะ ด้วยการศึกษาข้อมูลบริบททางประวัติศาสตร์ โบราณวัตถุที่ค้นพบ พิธีกรรมการบูชา 
พระวิษณุ ของปราสาทเขาน้อยสีชมพู เพื่อใช้ในการสร้างสรรค์ออกแบบกระบวนท่าร�ำเป็นเอกลักษณ์เฉพาะ
ของการแสดงที่สามารถสื่อสารเรื่องราวเชิงสัญลักษณ์ผ่านทางร่ากายของผู้แสดง 

การสร้างสรรค์ การออกแบบท่าร�ำและเครื่องแต่งกายระบ�ำโบราณคดีปราสาทเขาน้อยสีชมพูด้วย 
มีความประสงค์ในการส่งเสริมศิลปวัฒนธรรมประจ�ำท้องถิ่น เพื่อให้มีการแสดงที่เป็นเฉพาะของการแสดงที่
สามารถบรรยายถงึเอกลกัษณ์ทางโบราณสถานของปราสาทเขาน้อยสชีมพ ูจาการสร้างสรรค์ได้น�ำข้อมลูจาก
โบราณวัตถุ พิธีกรรม ในการสร้างสรรค์จึงท�ำให้รูปแบบการแสดงแต่งต่างจากชุดอื่นๆ ที่บรรยายใน 
รูปแบบระบ�ำที่มีลักษณะประเภทเดียวกัน

จากการสร้างสรรค์การแสดงชุดน้ีด้วยผูว้จัิยต้องการสร้างสรรค์การแสดงทีส่ามารถส่งเสรมิวฒันธรรม
โบราณสถานปราสาทเขาน้อยสีชมพู เป็นที่ยึดเหนี่ยวทางจิตใจของประชาชนในจังหวะสระแก้วได้ตระหนัก
ถึงความส�ำคัญของแหล่งโบราณสถานที่ส�ำคัญของประเทศ ควรค่าแก่การเรียนรู้ ศึกษาข้อมูลเพื่อเกิด 
ความเข้าใจ เกิดความรักในศิลปวัฒนธรรมในพื้นท่ีของตนผ่านการแสดงสร้างสรรค์ที่สามารถบรรยายอีก 
มมุผ่านการแสดงในรปูแบบนาฏศลิป์ไทย จากแหล่งประวตัศิาสตร์ภาคตะวนัออก ซึง่การศึกษาวจิยัสร้างสรรค์
ที่ได้รับแรงบันดาลใจจากโบราณสถาน สามารถเชื่อมโยงศิลปวัฒนธรรมในอดีตให้ปรากฏในปัจจุบันและ 
ยังสามารถส่งเสริมให้ผู้คนเกิดความรักและหวงแหนในท้องถิ่นของตนอีกด้วย
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รายละเอียดและหลักเกณฑ์ในการส่งบทความ

	 วารสารดนตรีและการแสดง จัดพิมพ์เพื่อเป็นสื่อกลางในการเผยแพร่ความรู้และวิทยาการด้าน 

ดนตรีและการแสดง อีกท้ังเป็นการแลกเปลี่ยนองค์ความรู้ระหว่างนักวิชาการจากสถาบัน และหน่วยงาน

ต่างๆ ซึ่งจัดพิมพ์เป็นราย 6 เดือน (ปีละ 2 ฉบับ)

ฉบับที่ 1 มกราคม - มิถุนายน

 ฉบับที่ 2 กรกฎาคม - ธันวาคม

บทความที่ส่งมาตีพิมพ์ต้องไม่เคยเผยแพร่ในวารสารหรือสิ่งพิมพ์ใดมาก่อน และไม่อยู่ระหว่าง    

การพิจารณาของวารสารหรือส่ิงพิมพ์อ่ืน ประเภทของผลงานที่ตีพิมพ์ต้องเป็นบทความที่เกี่ยวข้องกับ

วิชาการด้านดนตรี เช่น บทความวิจัย บทความวิชาการ บทความสร้างสรรค์ บทวิเคราะห์ บทความอื่นๆ 

ซ่ึงครอบคลุมทุกสาขาวิชาทางด้านดนตรีและการแสดง หรือบทความที่มีเนื้อหา องค์ความรู้ ด้านดนตรี

และการแสดงเก่ียวข้อง

กรุณาส่งบทความของท่านมาท่ีกองบรรณาธิการ ตามที่อีเมล์ข้างล่างนี้

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

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

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

บทความภาษาไทย      4,000 บาท ต่อ 1 บทความ

บทความภาษาอังกฤษ  6,000 บาท ต่อ 1 บทความ 



ค�ำแนะน�ำในการจัดเตรียมต้นฉบับ

	 นโยบายการตีพิมพ์และการส่งบทความ

	 วารสารดนตรีและการแสดงเป็นวารสารท่ีมีการประเมินบทความก่อนตีพิมพ์ (Refereed Journal)         

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

ส�ำหรับบทความที่ส่งเข้าพิจารณาตั้งแต่กรกฎาคม พ.ศ. 2564 เป็นต้นไป ที่มีองค์ความรู้และความเชี่ยวชาญ

ตรงหรือเกี่ยวเนื่องกับสาขาของบทความ ผู้ประเมินจะไม่ทราบว่าก�ำลังพิจารณาบทความของผู้เขียนคนใด 

พร้อมกันนั้นผู้เขียนบทความจะไม่สามารถทราบว่าใครเป็นผู้พิจารณา (Double Blind Review) โดย

บทความและผลงานการศึกษาวิจัยท่ีประสงค์ส่งพิมพ์ ในวารสารดนตรีและการแสดงต้องอยู่ในรูปแบบ 

ดังต่อไปน้ี

1. ผู้เขียนต้องระบุประเภทของบทความว่าเป็นบทความประเภทใด เช่น บทความวิจัย บทความ

วิชาการ ผลงานสร้างสรรค์ บทวิเคราะห์หรือบทความอ่ืนๆ โดยส่งถึงกองบรรณาธิการ ประกอบด้วยต้นฉบับ

ของบทความในรูปแบบ MS Word และ PDF (ต้องส่งทั้ง 2 แบบ)

2. บทความภาษาไทยและภาษาอังกฤษ (ภาษาใดภาษาหนึ่ง) ความยาวของบทความรวมตัวอย่าง  

ภาพประกอบ โน้ตเพลง บรรณานุกรม และอื่นๆ ไม่ควรเกิน 15 หน้ากระดาษพิมพ์ A4 โดยให้ตั้งค่าหน้า

กระดาษ ด้านบน 3.75 ซม. ด้านล่าง 2.54 ซม. ด้านซ้าย 3.75 ซม. และด้านขวา 2.54 ซม. ใช้แบบอักษร

มาตรฐาน TH Sarabun PSK ตลอดท้ังบทความ และมีส่วนประกอบของบทความที่ส�ำคัญตามล�ำดับ ดังนี้

2.1 ชื่อเรื่อง (Title) ใช้อักษรตัวหนา ขนาด 18 pt ตัวพิมพ์ใหญ่ จัดกึ่งกลางหน้ากระดาษ   

ทั้งภาษาไทยและภาษาอังกฤษ โดยแต่ละภาษาจ�ำนวนไม่ควรเกิน 1 บรรทัด และหลีกเลี่ยงการใช ้

อักษรย่อ เป็นส่วนหนึ่งของชื่อเรื่อง

2.2 ชื่อผู้เขียน (Author) ใช้อักษรขนาด 14 pt จัดต่อจากชื่อเรื่องชิดขวา ระบุข้อมูล

เฉพาะช่ือ - นามสกุลจริงของผู้เขียนเท่านั้น (ไม่ต้องใส่ต�ำแหน่งทางวิชาการ) หากมีผู้เขียนร่วมจะต้องระบุ

ให้ครบถ้วนถัดจากช่ือผู้เขียนหลักทุกรายการ

2.3 บทคัดย่อ (Abstract) ทุกบทความต้องมีบทคัดย่อทั้งภาษาไทยและภาษาอังกฤษ         

ใช้อักษรปกติขนาด 16 pt จัดแนวพิมพ์แบบกระจายบรรทัด (Thai Distributed) ซึ่งควรประกอบด้วย 

รายละเอียด เกี่ยวกับปัญหา หรือความส�ำคัญของปัญหา หรือความส�ำคัญของการศึกษาผลการศึกษา และ 

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

2.4 ค�ำส�ำคัญ (Keywords) ท้ังภาษาไทยและภาษาอังกฤษ (ภาษาละไม่เกิน 3 ค�ำ)  

ใต้บทคัดย่อของภาษานั้นๆ

2.5 ท่ีอยู่และสังกัดของผู้เขียน (Affiliation) ใช้อักษรขนาด 14 pt ในรูปของเชิงอรรถ            

ใต้บทคัดย่อ โดยระบุการศึกษาข้ันสูงสุดหรือต�ำแหน่งทางวิชาการ (ถ้ามี) และสังกัดของผู้เขียน

	

164



165

2.6 เนื้อหา (Content) ใช้อักษรปกติ ขนาด 16 pt จัดแนวพิมพ์แบบกระจายบรรทัด

หากเป็นบทความวิจัยหรือวิทยานิพนธ์ ควรมีเนื้อหาที่ครอบคลุมในหัวข้อต่างๆ ได้แก่ บทน�ำวัตถุประสงค์ 

ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ ขอบเขตการศึกษาและ/หรือข้อตกลงเบื้องต้น (ถ้ามี) วิธีการศึกษาหรือวิธีการ

ด�ำเนินงานวิจัย ผลการศึกษา สรุปและอภิปรายผล วันและสถานที่การจัดแสดง (ถ้ามี) หากเป็นบทความ

ที่ได้รับทุนสนับสนุนการวิจัย ให้ระบุช่ือของแหล่งทุนในส่วนของกิตติกรรมประกาศตามเง่ือนไขการรับทุน

2.7 รายการอ้างอิง (Reference) ใช้อักษรขนาด 16 pt จัดแนวพิมพ์แบบชิดซ้ายโดย 

บรรทัดต่อมาของรายการเดียวกันจะต้องย่อหน้าเข้า 1.25 cm (1 Tab) รายการอ้างอิงภายในเนื้อหาตรง

กบัรายการอ้างองิท้ายบทความครบถ้วนทกุรายการ โดยเรยีงตามล�ำดบัตวัอกัษรภาษาไทยและภาษาองักฤษ  

(อ่านรายละเอียดหลักเกณฑ์การเขียนเชิงอรรถและบรรณานุกรมเพิ่มเติม)

2.8 การเขียนเชิงอรรถและรายการอ้างอิงตามระบบ APA รายการอ้างอิงไม่น้อยกว่า  5 

แหล่งและรวมทั้งหมดไม่เกิน 1 หน้ากระดาษ A4

3. กรณีที่มีไฟล์เอกสารแนบประกอบกับบทความ เช่น ภาพประกอบ หรือรูปกราฟฟิกจะต้องระบ ุ

ชื่อไฟล์ให้ชัดเจน และเรียงล�ำดับหมายเลขชื่อไฟล์ตรงกับรูปในบทความ โดยใช้รูปที่มีขนาดเหมาะสม  

มีคณุภาพสแีละความละเอยีดส�ำหรบัการพมิพ์ (ไฟล์รปูชนดิ TIFF หรือ JPEG ความละเอยีดไม่น้อยกว่า 300 dpi  

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

ช่ือตาราง รูปภาพ หรือตัวอย่าง ให้ระบุเลขท่ีเป็นตัวเลขอารบิค เช่นตารางที่ 1 หรือตัวอย่างที่ 1 เป็นต้น

4. กรณีโน้ตเพลง ไม่ควรใช้การถ่ายเอกสารแบบตัดปะ ใช้พิมพ์ใหม่โดยใช้โปรแกรมส�ำหรับพิมพ์

โน้ต เช่น โปรแกรม Sibelius หรือโปรแกรม Finale เป็นต้น

5. กรณีที่เป็นบทความวิจัยซึ่งเป็นส่วนหนึ่งของการศึกษา (วิทยานิพนธ์ หรือดุษฎีนิพนธ์) ต้องได้

รับการรับรองจากอาจารย์ที่ปรึกษาวิทยานิพนธ์หลักเป็นลายลักษณ์อักษรในการน�ำผลงานเสนอตีพิมพ์  

อีกทั้งมีช่ือล�ำดับถัดจากผู้เขียน

6. กรณีที่เป็นบทความที่มีผู้เขียนมากกว่า 1 คน จะต้องมีใบรับรองจากผู้เขียนร่วมทุกคนเป็น 

ลายลักษณ์อักษร โดยให้ระบุชื่อ – นามสกุลจริงในล�ำดับถัดจากผู้เขียนหลักทุกรายการ (ที่อยู่และสังกัด

ของผู้เขียนร่วมให้อยู่ในรูปของเชิงอรรถใต้บทคัดย่อเช่นเดียวกับผู้เขียนหลัก)

7. กรณีเป็นบทความภาษาต่างประเทศ ไม่ต้องมีบทคัดย่อภาษาไทย

8. กองบรรณาธิการสงวนสิทธิ์ในการพิจารณาและตอบรับการตีพิมพ์ ความรับผิดชอบใดๆ  

เกี่ยวกับเน้ือหาและความคิดเห็นในบทความเป็นของผู้เขียนเท่านั้น กองบรรณาธิการไม่ต้องรับผิดชอบ

9. บทความท่ีน�ำลงตีพิมพ์ต้องได้รับความเห็นชอบจากผู้ทรงคุณวุฒิเป็นผู้พิจารณา โดยผลการ

พิจารณาดังกล่าวถือเป็นท่ีสุด

10. วารสารดนตรีและการแสดงมีสิทธิ์ในการตีพิมพ์และพิมพ์ซ�้ำ แต่ลิขสิทธ์ิของบทความยังคง           

เป็นของผู้เขียน
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เกณฑ์การพิจารณากลั่นกรองบทความ (Peer Review)

1. กองบรรณาธิการจะเป็นผู้พิจารณาคุณภาพวารสารขั้นต้นจากแบบตรวจสอบรายการเอกสาร
ประกอบการเสนอส่งบทความต้นฉบับ ที่ผู้เขียนได้แนบมาพร้อมหลักฐานต่างๆ

2. บทความต้นฉบับที่ผ่านการตรวจสอบปรับแก้ให้ตรงตามรูปแบบวารสาร (การอ้างอิง และอื่นๆ) 
อีกทั้งเป็นงานเขียนเชิงวิชาการ มีความสมบูรณ์และความเหมาะสมของเนื้อหาจะได้รับการอ่านพิจารณา 
กล่ันกรองโดยผู ้ทรงคุณวุฒิ (Peer Review) ที่มีองค์ความรู้ ความเชี่ยวชาญ หรือมีประสบการณ์   
การตรงตามสาขาที่เกี่ยวข้อง ซึ่งไม่มีส่วนได้ส่วนเสียกับผู้เขียน จ�ำนวน 2 คน และ 3 คน ส�ำหรับบทความ 
ที่ส่งเข้าพิจารณาตั้งแต่กรกฎาคม 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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หลักเกณฑ์การเขียนรายการอ้างอิงและเชิงอรรถ

รูปแบบการเขียนรายการอ้างอิง 
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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