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บทบรรณาธิการ

วารสารดนตรีและการแสดงได้ด�ำเนินงานการผลิตผลงานทางวิชาการด้านดนตรีและการแสดงอย่างต่อเนื่อง  
วารสารได้รับการตอบรับจากนิสิต นักศึกษา อาจารย์ นักวิจัยจากสถาบันต่างๆ ร่วมส่งบทความเพ่ือตีพิมพ์เผยแพร่ใน 
รูปแบบวารสารออนไลน์

 เน้ือหาในวารสารดนตรีและการแสดงปีที่ 8 ฉบับที่ 2 นี้ มีการน�ำเสนอบทความวิจัยประกอบด้วยบทความ 
ด้านดนตร ีได้แก่ 1) การสร้างชดุฝึกทกัษะเพือ่การพฒันาทกัษะการสีซอสามสายคลอร้องของนกัเรียนระดับชัน้ประกาศนยีบัตร
วิชาชีพ วิทยาลัยนาฏศิลป 2) A CROSS-CULTURAL COMPOSITION WITH MYANMAR AND WESTERN MUSICAL  
LANGUAGES 3) ศึกษาการอิมโพรไวส์ของวินตัน มาร์ซาลิส แบรนฟอร์ด มาร์ซาลิส และเคนนี เกิร์กแลนด์ ในบทเพลง 
แบลคโคดส์ 4) การอิมโพรไวส์ของแม็กโรช ในบทเพลงเดอะดรัมส์ออลโซลวอลซ ดรัมส์อันลิมิเต็ท และฟอร์บิ๊กซิด ในอัลบ้ัม
ดรัมส์อันลิมิเต็ท 5) กรรมวิธีการสร้างกลองทัดของช่างสนั่น บัวคลี่ 6) ดูออลโพซาวเนอ: ทรอมโบนบรรเลงเด่ียวสองบุคลิก
ผลงานของไอเดน ฮาร์ทเทอรี่ 7) ชุดการสอนเทคนิคการขับร้องเพลงฟ้อนมาลัย 8) การสร้างสรรค์ผลงานทางดุริยางคศิลป์:  
ตับเร่ืองเกาะสีชัง 9) การศึกษาผลสัมฤทธิ์ทางการเรียนและความพึงพอใจโดยใช้ชุดฝึกทักษะ เรื่อง การปฏิบัติขลุ่ยเพียงออ
ของนักเรียนช้ันประถมศึกษาปีท่ี 5 โรงเรียนสาธิต “พิบูลบ�ำเพ็ญ” มหาวิทยาลัยบูรพา และ 10) การสร้างสรรค์การขับร้อง
ชุดบทเพลง “ห้วงแห่งรัก” จากบทละครพูดค�ำฉันท์เรื่องมัทนะพาธา0.

นอกจากน้ียังมีบทความด้านศิลปะการแสดง ได้แก่ 1) อินทกะอสุรบาล: นาฏศิลป์ไทยสร้างสรรค์จากคติความเชื่อ
เรื่องยักษ์ในพุทธศาสนา

	 ในนามของบรรณาธิการ วารสารดนตรีและการแสดงขอขอบคุณผู ้เขียนและผู ้ทรงคุณวุฒิทุกท่าน วารสารมี 
ความยินดีน้อมรับฟังข้อเสนอแนะจากทุกท่านเพื่อปรับปรุงคุณภาพและยกระดับงานวิชาการของประเทศไทยต่อไปในอนาคต

     			                                                      ผู้ช่วยศาสตราจารย์กิตติภัณฑ์ ชิตเทพ			 
				                                                           บรรณาธิการ
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Chanachai Kawpachone

บทคัดย่อ

การวิจัยนี้มีวัตถุประสงค์เพื่อศึกษากระบวนการสีซอสามสายคลอร้อง เพ่ือสร้างแบบพัฒนาทักษะการสีซอสามสาย

คลอร้อง ส�ำหรับพัฒนาศักยภาพนักเรียนดนตรี และศึกษาผลการพัฒนาศักยภาพของนักเรียนดนตรีในการสีซอสามสาย 

คลอร้อง โดยเก็บรวบรวมข้อมูลจากการสัมภาษณ์ผู้เชี่ยวชาญสาขาเครื่องสายไทยและสาขาคีตศิลป์ไทย จ�ำนวน 6 ท่าน  

เพื่อวิเคราะห์หลักการสีซอสามสายคลอร้อง น�ำสร้างแบบพัฒนาทักษะการสีซอสามสายคลอร้อง โดยทดลองใช้กับ 

กลุ่มอาสาสมัครจ�ำนวน 20 คน จากวิทยาลัยนาฏศิลป 12 แห่ง

ผลการวิจัยพบว่า ซอสามสายมีความส�ำคัญต่อการสีคลอร้องช่วยให้ผู้ขับร้องสามารถร้องได้ตรงเสียง ผู้บรรเลง 

ต้องมีทักษะการใช้กลวิธีการบรรเลงขั้นสูง มีความเข้าใจเรื่องทางร้อง เพ่ือเลียนเสียงร้องได้อย่างกลมกลืน การสร้างชุด 

ฝึกทักษะการสีซอสามสายคลอร้อง แบ่งออกเป็น 4 ชุด ประกอบด้วย (1) การฝึกพรมนิ้ว (2) การฝึกนิ้วนาคสะดุ้ง  

(3) การฝึกสีท�ำนองเอื้อน และ (4) การสีคลอร้องเพลงตับต้นเพลงฉ่ิง สามชั้น ผลการประเมินการพัฒนาศักยภาพนักเรียน 

พบว่า ผู้เรียนมีศักยภาพในการสีซอสามสายคลอร้องเพิ่มสูงขึ้น โดยก่อนเรียนผู้เรียนมีคะแนนเฉลี่ย 11.7 หรือคิดเป็น 

ร้อยละ 58.5 และหลังเรียนมีคะแนนเพิ่มสูงข้ึนเป็น 18.3 หรือคิดเป็นร้อยละ 91.5

ค�ำส�ำคัญ: ชุดฝึกทักษะ, การสีซอสามสายคลอร้อง, วิทยาลัยนาฏศิลป

1อาจารย์  สาขาวิชาดนตรีศึกษา  วิทยาลัยนาฏศิลป สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ 
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Abstract
The purpose of this research was to study about saw sam sai (three strings fiddle) vocal  

accompaniment for the construction training package to develop “saw sam sai (three strings fiddle) vocal 
accompaniment” in musical students and to study the result after using this package. The researcher  
collected information from interviewing 6 specialists of Thai strings fiddle and Thai classical singing.  
The specialists would analyze the principles of “saw sam sai (three strings fiddle) vocal accompaniment  
to create the construction training package to develop “saw sam sai (three strings fiddle) vocal  
accompaniment”. The samples for this research were 20 volunteers from 12 branches of The College of 
Dramatic Arts.

The result showed that saw sam sai (three strings fiddle) is an important part for) vocal  
accompaniment which will help the singer can sing in the correct voice pattern. The saw sam sai (three 
strings fiddle) players have to have high potential and deeply understand about singing so they will know 
how to imitate the sound closely as much as possible. In addition, to build the construction training  
package to develop “saw sam sai (three strings fiddle) vocal accompaniment” would include 4 steps:  
(1) Finger trilling practice (2) New Nak Sadoong practice (3) Draw out the note fiddle practice and  
(4) Fiddling along with 3–state of Tub Ton Pleng Ching. The students’ potential assessment found  
that the students had higher skill to play “saw sam sai (three strings fiddle) vocal accompaniment”.  
The average result before using the package was 11.7 or 58.5 percent and after using the package the result 
was higher to 18.3 or 91.5 percent.

Keywords: The construction training package, saw sam sai (three strings fiddle) vocal accompaniment,  
The College of Dramatic Arts.

บทน�ำ

“ซอสามสาย” เป็นเครื่องดนตรีที่มีบทบาทในพระราชพิธี มีความส�ำคัญในการประโคมสมโภชและการขับกล่อมด้วย

ส�ำเนียงซอที่นุ่มลึกสงบนิ่ง มุ่งให้เกิดสมาธิน้อมน�ำจิตใจให้จับอยู่ที่การขับและการบรรเลง บทบาทหน้าที่ส�ำคัญของซอสามสาย

คือ การสีคลอเสียงขับและบรรเลงแทรกในระหว่างบท หรือเรียกว่า “การสีคลอร้อง” ด้วยเหตุเพราะเป็นเครื่องดนตรีที่มีเสียง

ใกล้เคียงกับเสียงมนุษย์มากที่สุด การสีคลอร้องนั้นผู้บรรเลงจ�ำเป็นต้องมีทักษะความเข้าใจในการบรรเลงซอสามสายควบคู่ไป

กับทักษะการขับร้อง มีทักษะการปฏิบัติกลวิธีการบรรเลงขั้นสูง การสีซอสามสายคลอร้องได้ถูกต้องและมีความไพเราะนั้น  

ผู้บรรเลงจึงจ�ำเป็นต้องมีทักษะท่ีดีเพื่อเป็นรากฐานส�ำคัญในการต่อยอดความรู้และประสบการณ์ทางดนตรี เพื่อให้สามารถ

บรรเลงได้แนบสนิทกลมกลืนกันดีกับคนขับร้อง

ปัจจุบัน “ซอสามสาย” จัดเป็นเครื่องมือเอกที่มีการจัดการเรียนการสอนในกลุ่มสาระการเรียนรู้เครื่องสายไทย  

ภาควิชาดุริยางค์ไทย วิทยาลัยนาฏศิลป สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ กระทรวงวัฒนธรรม สถานศึกษาที่จัดการศึกษาเฉพาะทาง

พิเศษด้านวิชาชีพ นาฏศิลป์ ดุริยางคศิลป์ ส�ำหรับผู้เรียนที่มีความสนใจ ความสามารถ และความถนัด โดยจัดโครงสร้างของ
หลักสูตรให้สาระการเรียนรู้ มีความเหมาะสมกับผู้เรียน เพื่อพัฒนาผู้เรียนให้มีความสมดุลทั้งร่างกาย สติปัญญา อารมณ์ สังคม 
มีคุณธรรม จริยธรรม มีความรู้ ความสามารถทางด้านศิลปะ มีความคิดริเริ่มสร้างสรรค์ มีสุนทรียภาพ ชื่นชม และเห็นคุณค่า
ของศิลปะซึ่งเป็นมรดกของชาติ
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ในการจัดการเรยีนการสอนซอสามสายของวทิยาลยันาฏศลิป ผูเ้รยีนแต่ละคนมคีวามสามารถในการเรยีนรูแ้ตกต่างกัน 
การฝึกปฏิบัติการสีซอสามสายคลอร้องนั้นสามารถฝึกปฏิบัติได้ท้ังในระดับประกาศนียบัตรวิชาชีพ และระดับอุดมศึกษา 
เนื่องจากผู้เรียนมีพื้นฐานในการฝึกปฏิบัติซอสามสายในขั้นกลางและขั้นสูง การสีซอสามสายคลอร้องเป็นการพัฒนาผู้เรียน 
น�ำกลวิธีการบรรเลงไปประยุกต์ใช้ได้อย่างเหมาะสมตามบทบาทหน้าที่ของซอสามสาย อย่างไรก็ตาม หากครูผู้สอนใช้วิธีการ
สาธติเพยีงอย่างเดียวโดยไม่มกีารประยกุต์ใช้รูปแบบการสอนทีห่ลากหลายเพือ่ให้ผูเ้รยีนสามารถสร้างองค์ความรูไ้ด้ด้วยตนเอง 
จะส่งผลให้ผูเ้รยีนขาดแรงจงูใจในการเรยีนรู ้และไม่สามารถน�ำทกัษะพ้ืนฐานไปประยกุต์ใช้กบับทเพลงได้อย่างเหมาะสม ท�ำให้
การจัดการเรียนการสอนไม่บรรลุผลตามที่หลักสูตรก�ำหนดไว้ได้อย่างมีประสิทธิภาพ

จากสภาพปัญหาดังกล่าว ผู้วิจัยเล็งเห็นว่า การฝึกปฏิบัติการสีซอสามสายคลอร้องเป็นการใช้กลวิธีการบรรเลงขั้นสูง 
เหมาะส�ำหรับการฝึกปฏิบัติตั้งแต่ในระดับประกาศนียบัตรวิชาชีพ ระดับอุดมศึกษา หรือแม้แต่บุคคลผู้สนใจท่ัวไป โดยใช้ชุด 
ฝึกทกัษะการสซีอสามสายคลอร้อง เพือ่ให้ผูเ้รยีนสามารถเรยีนรู้และทบทวนบทเรียนได้ด้วยตนเองอย่างต่อเนือ่ง กระตุน้ให้เกิด
การเรียนรู้ด้วยตนเองควบคู่กับการได้รับค�ำแนะน�ำจากผู้สอน น�ำไปสู่การพัฒนาทักษะการสีซอสามสายคลอร้องของผู้เรียนให้
ดียิ่งขึ้น และสามารถน�ำไปประยุกต์ใช้ได้อย่างเหมาะสม

วัตถุประสงค์ของการวิจัย
1. เพื่อศึกษากระบวนการสีซอสามสายคลอร้อง
2. เพื่อสร้างแบบพัฒนาทักษะการสีซอสามสายคลอร้อง ส�ำหรับพัฒนาศักยภาพนักเรียนดนตรี
3. เพื่อศึกษาผลการพัฒนาศักยภาพของนักเรียนดนตรีในการสีซอสามสายคลอร้อง

ประโยชน์ที่ได้รับ
1. เกิดองค์ความรู้ หลักการ และวิธีการสีซอสามสายคลอร้อง
2. นักเรียนสามารถน�ำไปประยุกต์ใช้ในการสีซอสามสายคลอร้องได้
3. เป็นส่วนหนึ่งในการอนุรักษ์และขยายองค์ความรู้ทางวัฒนธรรมดนตรีไทย

ขอบเขตการวิจัย
งานวิจัยนี้มุ่งเน้นการสร้างพื้นฐานการสีซอสามสายคลอร้องให้แก่ผู้เรียน ได้แก่ การฝึกพรมนิ้ว การฝึกน้ิวนาคสะดุ้ง 

การฝึกสที�ำนองเอือ้น และการสคีลอร้องเพลงตบัต้นเพลงฉ่ิง สามชัน้ เนือ่งจากเป็นเพลงท่ีใช้ฝึกปฏบิติัข้ันพ้ืนฐานของสาขาเครือ่ง
สายไทยและสาขาคีตศิลป์ไทย ทั้งนี้ผู้วิจัยเลือกท�ำนองเอื้อนที่พบบ่อยในการสีคลอร้องเพลงตับต้นเพลงฉิ่ง สามชั้น ให้ผู้เรียนได้
ฝึกสีท�ำนองเอื้อนซ�้ำๆ ซึ่งเป็นท�ำนองท่ีสามารถพบได้ในเพลงท่ัวไป ฟังและเข้าใจง่าย สามารถน�ำไปใช้ในบทเพลงต่างๆ ได้  
เพื่อให้ผู้เรียนมีฐานความรู้ ความเข้าใจ สามารถน�ำพื้นฐานเหล่านี้ไปประยุกต์ใช้ได้อย่างเหมาะสม

วิธีด�ำเนินการวิจัย  
การวิจัยเร่ือง “การสร้างชุดฝึกทักษะเพื่อการพัฒนาทักษะการสีซอสามสายคลอร้องของนักเรียนระดับชั้น

ประกาศนยีบตัรวชิาชพี วทิยาลยันาฏศลิป” เป็นการวจัิยและพัฒนา โดยเกบ็รวบรวมข้อมลูจากการลงพืน้ท่ีภาคสนามสมัภาษณ์
ผูใ้ห้ข้อมลู รวมไปถงึศกึษาข้อมลูจากแหล่งข้อมลูทตุยิภูม ิรวบรวมข้อมลูเอกสาร การทดลองใช้ชุดฝึกทักษะเพือ่การพัฒนาทกัษะ
การสีซอสามสายคลอร้อง  และน�ำเสนอด้วยการพรรณนาวิเคราะห์ โดยมีรายละเอียดดังนี้

1. ผู้ให้ข้อมูล
การวิจัยครั้งนี้ผู้วิจัยได้เลือกผู้ให้ข้อมูล (key informants) แบบยึดจุดมุ่งหมายของการศึกษาเป็นหลัก (purposeful 

sampling) เพื่อให้ได้ผู้ให้ข้อมูลท่ีเหมาะสมกับแนวคิด จุดมุ่งหมายและวัตถุประสงค์ของการวิจัย โดยใช้เกณฑ์ในการเลือก 
ผู้ให้ข้อมูลดังนี้
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1) เป็นครูดนตรี ผู้เชี่ยวชาญ หรือผู้ทรงคุณวุฒิในวงการดนตรีไทย
2) เป็นครูดนตรี ผู้เชี่ยวชาญ หรือผู้ทรงคุณวุฒิในด้านเครื่องสายไทยหรือด้านคีตศิลป์ไทย 
3) เป็นผู้มีความเข้าใจในวัฒนธรรมดนตรีไทยเป็นอย่างดี
จากเกณฑ์การเลือกดังกล่าว สามารถแบ่งกลุ่มผู้เชี่ยวชาญและผู้ทรงคุณวุฒิได้เป็น 2 กลุ่ม ได้แก่
1) ผู้เชี่ยวชาญด้านเครื่องสายไทย ได้แก่ คุณครูจีระพล  เพชรสม คุณครูเชวงศักดิ์ โพธิสมบัติ และ 

คุณครูบุญถึง พระยาชัย
2) ผู้เชี่ยวชาญด้านคีตศิลป์ไทย ได้แก่ คุณครูทัศนีย์ ขุนทอง คุณครูประคอง ชลานุภาพ และ 

คุณครูพิชญ์ญา สินธุ์แก้ว
2. กลุ่มตัวอย่าง
เนื่องจากการวิจัยครั้งนี้ผู้เรียนจ�ำเป็นต้องมีพื้นฐานในการปฏิบัติซอสามสาย และใช้ชุดฝึกทักษะการสีซอสามสายคลอ

ร้องเป็นเครื่องมือในการพัฒนาต่อยอดทักษะในการบรรเลงกลวิธีการสีซอสามสายคลอร้อง ดังนั้น ผู้วิจัยจึงเลือกกลุ่มตัวอย่าง 
คอื อาสาสมัครจากนกัเรยีนระดบัชัน้ประกาศนยีบัตรวชิาชพี สาขาเครือ่งสายไทยทีม่ทีกัษะการปฏิบตัซิอสามสาย จากวทิยาลยั
นาฏศิลป 12 แห่งทั่วประเทศ

3. เครื่องมือที่ใช้ในการวิจัย ประกอบด้วย
3.1 แบบสัมภาษณ์ เป็นแนวทางในการสัมภาษณ์แบบกึ่งมีโครงสร้างเพื่อตอบวัตถุประสงค์การวิจัย
3.2 ชุดฝึกทักษะการสีซอสามสายคลอร้อง โดยแบ่งออกเป็น 4 ชุด ประกอบด้วย 

ชุดที่ 1 การฝึกพรมนิ้ว
ชุดที่ 2 การฝึกนิ้วนาคสะดุ้ง
ชุดที่ 3 การฝึกสีท�ำนองเอื้อน 
ชุดที่ 4 การสีคลอร้องเพลงตับต้นเพลงฉิ่ง สามชั้น

3.3 แบบประเมินการทดสอบทักษะการปฏิบัติ (ก่อนเรียน และหลังเรียน)
3.4 เกณฑ์การให้คะแนนแบบประเมินการทดสอบทักษะการปฏิบัติ (ก่อนเรียน และหลังเรียน) 

4. วิธีด�ำเนินการวิจัย
การวจิยั เรือ่ง การสร้างชดุฝึกทักษะเพือ่การพฒันาทกัษะการสซีอสามสายคลอร้องของนกัเรยีนระดับชัน้ประกาศนยีบตัร

วิชาชีพวิทยาลัยนาฏศิลป เป็นการวิจัยและพัฒนา (Research and Development) โดยใช้วิธีการวิจัยแบบผสมผสานวิธีการ 
(Mixed Method Research) ระหว่างการวิจัยเชิงคุณภาพ (Qualitative Research) กับการวิจัยเชิงปริมาณ (Quantitative 
Research) โดยเก็บข้อมูลด้วยวิธีที่หลากหลาย เพ่ือให้ได้ข้อมูลท่ีมีความเท่ียงตรง มีข้ันตอนด�ำเนินการวิจัย แบ่งออกเป็น 3 
ระยะ ดังนี้

ระยะที่ 1 ศึกษากระบวนการสีซอสามสายคลอร้อง ด�ำเนินการตามขั้นตอนดังต่อไปนี้
ขัน้ตอนท่ี 1 ศกึษาแนวคดิทฤษฎจีากเอกสารและงานวจิยัทีเ่กีย่วข้องกบัทฤษฎทีางดุรยิางค์ไทย บทบาทหน้าท่ี

ของซอสามสาย และหลักการสีซอสามสาย เพื่อร่างแนวค�ำถามสัมภาษณ์ผู้เชี่ยวชาญและผู้ทรงคุณวุฒิ
ขัน้ตอนที ่2 ตรวจสอบคณุภาพของแนวค�ำถามสมัภาษณ์ โดยผูท้รงคุณวฒุ ิจ�ำนวน 3 คน และหาค่าดชันคีวาม

สอดคล้อง (IOC)
ขั้นตอนที่ 3 การเก็บรวบรวมข้อมูลจากการสัมภาษณ์ผู้เชี่ยวชาญ และผู้ทรงคุณวุฒิด้านและคีตศิลป์ไทย  

จ�ำนวน 6 คน
ระยะที่ 2 สร้างแบบพัฒนาทักษะการสีซอสามสายคลอร้อง ส�ำหรับพัฒนาศักยภาพนักเรียนดนตรี ประกอบด้วย

ขั้นตอนที่ 1 สังเคราะห์ข้อมูลจากการสัมภาษณ์ผู ้เชี่ยวชาญและผู้ทรงคุณวุฒิด้านเครื่องสายไทยและ 
คีตศิลป์ไทย และพัฒนาเป็นชุดฝึกทักษะการสีซอสามสายคลอร้อง โดยใช้เพลงต้นเพลงฉิ่ง สามชั้น และสร้างแบบประเมินผล 
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สัมฤทธิ์ทางการเรียนภาคปฏิบัติ
ขั้นตอนที่ 2 น�ำชุดฝึกทักษะที่สร้างขึ้นตรวจสอบคุณภาพ โดยผู้เชี่ยวชาญและผู้ทรงคุณวุฒิ จ�ำนวน 3 คน และ

หาค่าดัชนีความสอดคล้อง (IOC)
ขั้นตอนที่ 3 ปรับปรุงแก้ไขชุดฝึกทักษะตามค�ำแนะน�ำของผู้เชี่ยวชาญและผู้ทรงคุณวุฒิ

ระยะที่ 3 ศึกษาผลการพัฒนาศักยภาพของนักเรียนดนตรีในการสีซอสามสายคลอร้อง มีการด�ำเนินการดังนี้
ขั้นตอนที่ 1 น�ำชุดฝึกทักษะการสีซอสามสายคลอร้องทดลองใช้กับนักเรียนกลุ่มตัวอย่าง คือ นักเรียนระดับ

ชั้นประกาศนียบัตรวิชาชีพ สาขาเครื่องสายไทย เครื่องมือเอก ซอสามสาย ปีการศึกษา 2563 จากวิทยาลัยนาฏศิลป 12 แห่ง
ทั่วประเทศ

ขั้นตอนที่ 2 ประเมินผลการใช้ชุดฝึกทักษะการสีซอสามสายคลอร้อง  โดยพิจารณาจากผลการทดสอบทักษะ
ภาคปฏิบัติ ด้วยแบบประเมินผลสัมฤทธิ์ทางการเรียนภาคปฏิบัติของกลุ่มตัวอย่าง การวิเคราะห์ข้อมูล ได้แก่ ค่าเฉล่ีย และ 
ร้อยละ 

ขั้นตอนที่ 3 น�ำเสนอผลงานเป็นรูปเล่มวิจัยฉบับสมบูรณ์ และเผยแพร่
5. การตรวจสอบ การวิเคราะห์ และการสังเคราะห์ข้อมูล
ในการเกบ็รวบรวมข้อมลู ผูว้จิยัได้ค�ำนงึถงึความเทีย่งตรงและความน่าเชือ่ถอืของข้อมลู โดยใช้วธิกีารตรวจสอบข้อมลู

แบบสามเส้า (triangulation) ผูว้จิยัน�ำข้อมลูจากการสงัเกต สมัภาษณ์ และรวบรวมข้อมลูเอกสารมาวเิคราะห์ สงัเคราะห์ข้อมูล 
เพื่อพัฒนาชุดฝึกทักษะการสีซอสามสายคลอร้อง และน�ำเสนอด้วยการพรรณนาวิเคราะห์ โดยใช้แนวคิดทฤษฎีเป็น 
กรอบในการวิเคราะห์ตามประเด็นในการศึกษาซึ่งผู้วิจัยแบ่งการวิเคราะห์ข้อมูลดังแสดงผลการศึกษาตามวัตถุประสงค์ 

ผลการวิจัย
การสร้างชุดฝึกทักษะการสีซอสามสายคลอร้อง ผู้วิจัยวิเคราะห์ข้อมูลกระบวนการสีซอสามสายคลอร้องจากความรู้

และประสบการณ์ของผูเ้ชีย่วชาญสาขาเคร่ืองสายไทย และสาขาคตีศลิป์ไทย น�ำมาสร้างแบบพฒันาทกัษะการสซีอสามสายคลอ
ร้อง และวิเคราะห์ข้อมูลการพัฒนาศักยภาพนักเรียนดนตรีจากการทดลองใช้แบบพัฒนาทักษะการสีซอสามสายคลอร้อง  
เปรียบเทียบผลสัมฤทธิ์ก่อนเรียนและหลังเรียน โดยมีผลการวิจัยดังนี้

1. กระบวนการสีซอสามสายคลอร้อง
ซอสามสายเป็นเครื่องดนตรีที่มีความส�ำคัญต่อการสีคลอร้อง ด้วยลักษณะเสียงของเคร่ืองดนตรี (tone color)  

ที่สามารถเลียนเสียงคนร้องได้อย่างกลมกลืนช่วยเป็นหลักให้กับนักร้องในการฟังเสียงเคร่ืองดนตรีและท�ำนองเพลงไม่ให ้
ผิดเพี้ยนไปทั้งยังเป็นส่วนช่วยเสริมให้อารมณ์เพลงชัดเจนยิ่งขึ้น ดังนั้น ในการสีซอสามสายคลอร้องนอกจากผู้บรรเลงจะ 
ต้องมคีวามรู ้ความเข้าใจ และทักษะในการสซีอสามสายอย่างดีแล้วยงัต้องมคีวามรู้ ความเข้าใจ สามารถขบัร้องได้เพ่ือให้สามารถ
สีคลอร้องได้อย่างกลมกลืน พร้อมทั้งสามารถเป็นหลักให้กับผู้ขับร้องได้

ในการฝึกปฏิบัติการสีซอสามสายคลอร้องผู้บรรเลงจ�ำเป็นต้องผ่านการฝึกปฏิบัติกลวิธีการบรรเลงซอสามสายใน 
ขัน้กลางและข้ันสงู เน่ืองจากการสซีอสามสายคลอร้องผูบ้รรเลงต้องใช้กลวธิกีารบรรเลงต่าง ๆ  เพือ่เลยีนเสียงค�ำร้องและท�ำนอง
เอื้อนให้มีความใกล้เคียงและกลมกลืนมากที่สุด อาทิ การครั่น การสะบัด การพรม ความหนัก-เบา ในการฝึกปฏิบัติมักพบใน
การบรรเลงเพลงเดี่ยวมากกว่าเพลงท่ีใช้ฝึกในระดับพื้นฐาน ซึ่งกลวิธีการบรรเลงเหล่านี้จะท�ำให้เกิดความไพเราะมากยิ่งขึ้น 
นอกจากนี้ผู้บรรเลงยังควรมีทักษะอีกอย่างหน่ึงคือ ทักษะการขับร้อง เพื่อให้รู้ในท�ำนองและจังหวะในการขับร้อง ทักษะการ 
ขับร้องจะช่วยให้ผู้บรรเลงเข้าใจท�ำนองทางร้องและสามารถคิดกลวิธีการบรรเลงซอสามสายให้สามารถเลียนเสียงค�ำร้องและ
ท�ำนองการเอื้อนได้อย่างกลมกลืน

การผสานทักษะทั้ง 2 ด้านจะช่วยให้ผู้บรรเลงสามารถประยุกต์ใช้กลวิธีการบรรเลงข้ันสูงมาใช้ในการเลียนเสียงร้อง 
ได้อย่างกลมกลืน อย่างไรก็ตาม การจัดการเรียนการสอนซอสามสายของวิทยาลัยนาฏศิลป ด้วยบทบาทของเคร่ืองดนตรีที ่
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ต้องสีคลอร้อง ส่งผลให้ผู้เรียนต้องสามารถสีคลอร้องได้ต้ังแต่ระดับมัธยมศึกษาก่อนท่ีจะได้เรียนรู้ทักษะการใช้กลวิธีการ 
บรรเลงขั้นสูงในเพลงเดี่ยว ดังนั้น การสร้างแบบพัฒนาทักษะการสีซอสามสายคลอร้อง จึงเป็นเครื่องมือที่ผู้วิจัยจัดท�ำขึ้น 
เพื่อช่วยเสริมศักยภาพในการสีซอสามสายคลอร้องของนักเรียนดนตรี และลดระยะเวลาการฝึกปฏิบัติให้ผู้เรียนในระดับ
ประกาศนียบัตรวิชาชีพ หรือระดับอุดมศึกษาซึ่งอยู่ในขั้นกลางได้เรียนรู้การกลวิธีการบรรเลงขั้นสูงและสามารถน�ำไปประยุกต์
ใช้ในการสีซอสามสายคลอร้องได้อย่างเหมาะสม

2. ชุดฝึกทักษะการสีซอสามสายคลอร้อง
ในการสร้างชดุฝึกทกัษะการสซีอสามสายคลอร้องจากการสังเคราะห์ข้อมลูการสัมภาษณ์ผู้เชีย่วชาญและผู้ทรงคุณวฒิุ

ด้านซอสามสาย พบว่า การสีซอสามสายคลอร้องให้มีความถูกต้องและสอดประสานกับทางร้องได้ดีนั้นผู้บรรเลงซอสามสาย 
จะต้องมีความเข้าใจในเรื่องของทางร้อง รวมไปถึงการใช้กลวิธีต่างๆ ของซอสามสายเพื่อเลียนเสียงคนร้องได้อย่างกลมกลืน  
จากข้อมูลการสัมภาษณ์ดังกล่าวผู้วิจัยได้น�ำมาสังเคราะห์เป็นแนวทางในการสร้างชุดฝึกซอสามสายคลอร้อง โดยแบ่งออกเป็น 
4 ชุด ประกอบด้วย ชุดที่ 1 การฝึกพรมนิ้ว ชุดที่ 2 การฝึกนิ้วนาคสะดุ้ง ชุดที่ 3 การฝึกสีท�ำนองเอื้อน และชุดที่ 4 การสีคลอ
ร้องเพลงตับต้นเพลงฉิ่ง สามชั้น โดยมีรายละเอียดดังนี้

ชุดที่ 1 การฝึกพรมนิ้ว เป็นกลวิธีหนึ่งที่น�ำไปใช้ในการบรรเลง และการสีคลอร้อง โดยการใช้นิ้วแตะบนสายซอให้เกิด
เสียงสูงขึ้นไปอีกหนึ่งเสียงสลับกับเสียงเดิมเป็นระยะๆ หรือเป็นห้วงๆ ให้กระแสเสียงยืดยาวตามอัตราจังหวะหรือคันชัก และ
ใช้ในเสียงที่ค่อนข้างยาว เพื่อเพิ่มความไพเราะให้กับบทเพลง ในชุดฝึกการสีซอสามสายคลอร้องผู้วิจัยแบ่งการฝึกออกเป็น 
พรมเปิด และพรมปิด โดยมีการฝึกปฏิบัติดังนี้

1.1 พรมเปิด ในการฝึกพรมเปิดให้ผูเ้รยีนใช้นิว้ชีก้ดในต�ำแหน่งเสียง ลา (ล) ของสายเอก หรือเสียง ม ี(ม) ของสายกลาง 
และใช้นิ้วกลางกดในต�ำแหน่งเสียง ที (ท) ของสายเอก หรือเสียง ฟา (ฟ) แตะขึ้นลงต่อเนื่องครั้งละ 1 นาที จบด้วยเสียงที่อยู่ใน
ต�ำแหน่งนิ้วชี้ โดยเริ่มต้นจากช้าและเพิ่มความเร็วขึ้นให้เสียงต่อเนื่องกัน

สายเอก ฝึกปฏิบัติจ�ำนวน 10 ครั้ง

สายเอก - - - - - - - ล - - - - - - - ล - - - - - - - ล - - - - - - - ล

สายกลาง - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 

สายทุ้ม - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 

สายกลาง ฝึกปฏิบัติจ�ำนวน 10 ครั้ง

สายเอก - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - -

สายกลาง - - - - - - - ม - - - - - - - ม - - - - - - - ม - - - - - - - ม

สายทุ้ม - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 

1.2 พรมปิด ในการฝึกพรมปิดให้ผู้เรียนใช้นิ้วชี้กดในต�ำแหน่งเสียง ลา (ล) ของสายเอก หรือเสียง มี (ม) ของสายกลาง 
และใช้นิ้วกลางกดในต�ำแหน่งเสียง ที (ท) ของสายเอก หรือเสียง ฟา (ฟ) แตะขึ้นลงต่อเนื่องครั้งละ 1 นาที จบด้วยเสียงที่อยู่ใน
ต�ำแหน่งนิ้วกลาง โดยเริ่มต้นจากช้าและเพิ่มความเร็วขึ้นให้เสียงต่อเนื่องกัน

สายเอก ฝึกปฏิบัติจ�ำนวน 10 ครั้ง

สายเอก - - - - - - - ท - - - - - - - ท - - - - - - - ท - - - - - - - ท

สายกลาง - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 

สายทุ้ม - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 
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สายกลาง ฝึกปฏิบัติจ�ำนวน 10 ครั้ง

สายเอก - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 

สายกลาง - - - - - - - ฟ - - - - - - - ฟ - - - - - - - ฟ - - - - - - - ฟ

สายทุ้ม - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 

ชุดท่ี 2 การฝึกนิ้วนาคสะดุ้ง หรือการครั่นเป็นกลวิธีในการบรรเลงซอสามสายโดยเสียงที่เกิดจากนิ้วนาคสะดุ้งนี้ 
จะท�ำให้เกิดอารมณ์หวั่นไหวหวาดสะดุ้งแก่ผู้ฟัง การใช้นิ้วนาคสะดุ้งจะต้องเปิดซอให้เป็นเสียงเปล่า 1 ครั้งเสมอ

ในการฝึกปฏิบัตินิ้วนาคสะดุ้งให้ผู้เรียนใช้นิ้วชี้และนิ้วกลางแตะลงไปในต�ำแหน่งเสียง ลา (ล) ของสายเอก หรือเสียง  
มี (ม) ของสายกลาง และเปิดซอให้เป็นเสียงสายเปล่า 1 ครั้ง ในต�ำแหน่งที่ปรากฏเครื่องหมาย     ในชุดฝึก 

สายเอก ฝึกปฏิบัติจ�ำนวน 10 ครั้ง

สายเอก - - - ซ - - ลซ - - - ซ - - ลซ - - - ซ - - ลซ - - - ซ - - ลซ

สายกลาง - - - ร - - - ร - - - ร - - - ร - - - ร - - - ร - - - ร - - - ร

สายทุ้ม - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 

สายกลาง ฝึกปฏิบัติจ�ำนวน 10 ครั้ง

สายเอก - - - - - - - - - - - - - - - - - - - -  - - - - - - - -  - - - - 

สายกลาง - - - ร - - มร - - - ร - - มร - - - ร - - มร - - - ร - - มร

สายทุ้ม - - - ล - - - ล - - - ล - - - ล - - - ล - - - ล - - - ล - - - ล

ชุดที่ 3 การฝึกสีท�ำนองเอื้อน เป็นการน�ำกลวิธีของซอสามสายมาประยุกต์ใช้ในการสีเลียนเสียงส�ำเนียงการขับร้อง  
โดยผู้เรียนจะต้องมีความเข้าใจทางร้อง คือ จังหวะ ท�ำนองการเอื้อน รวมไปถึงค�ำร้อง และสามารถใช้กลวิธีของซอสามสายให้
มีความสอดประสานกลมกลืนกับทางร้องตามบทบาทหน้าที่ของซอสามสาย

ในการฝึกสีท�ำนองเอื้อน ผู้วิจัยได้เลือกท�ำนองการเอื้อนที่พบบ่อยในเพลงตับต้นเพลงฉ่ิงออกมา 10 ท�ำนอง ซึ่งเป็น 
การสีท�ำนองเอื้อนในการว่าดอก 1 ท�ำนอง เป็นพื้นฐานการเอื้อนที่พบในเพลงทั่วไปและการร้องว่าดอกให้ผู้เรียนฝึกปฏิบัติใน
การสีตามท�ำนองเอื้อนให้เกิดความคุ้นเคยกับส�ำนวนท�ำนองในรูปแบบต่างๆ โดยให้ผู ้เรียนฝึกปฏิบัติก่อนเรียนทุกครั้ง  
ให้เกิดความช�ำนาญ ถูกต้องตามท�ำนองและจังหวะ โดยมีการฝึกปฏิบัติดังนี้
ท�ำนองแบบที่ 1  ท�ำนองขับร้อง

ขับร้อง - - - - - - - เอ่อ - - - เออ เห้อ-เอ่อเอ๊อ - - - - - - - เออ - - ฮึเงอ -เอิง-เง่ย

ท�ำนองซอสามสายคลอร้อง

สายเอก - - - - - - - - - - - - - - - - - - - -  - - - - - - - -  - - - - 

สายกลาง - - - - - - - - - - - ร ม ร - ร ม - - - - - - - ม - -  ซ ม ร มร มร-

สายทุ้ม - - - - -  -  - ดฺ -  -  - ลฺ -  - ดฺ  - - - - - - - - - - - - - ลฺ - - ดฺ

ท�ำนองแบบที่ 2 ท�ำนองขับร้อง

ขับร้อง - - - - -  -  - เออ - เห้อเอ่อเอ๊ออ - เฮอ - เออ -  -  - ฮึเงอ - เอิง - เออ -  -  - ฮึเงอ - เอิง - เง่อ
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ท�ำนองซอสามสายคลอร้อง

สายเอก - - - - -  -  -  ล ล ซ  - ซล -  ดํ   -  รํ -  -  ฟํ รํ - ดํ  -  ล -  -  ดํ ล ซ ลซ ลซ -

สายกลาง - - - - - - - - -  -  ฟ  - - - - - - - - - - - - - - - - - ร  -  -  ฟ

สายทุ้ม - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 

ท�ำนองแบบที่ 3 ท�ำนองขับร้อง

ขับร้อง - - - - - - - เออ เฮอะเออฮึเงอ เห้อเออเอิงเง่อ เออเอ่ย-ฮึเงอ เห้อเออเอ่อเอ๊ย - - - - - - - - 

ท�ำนองซอสามสายคลอร้อง

สายเอก - - - - - - - - - - - - - - - - - - - ด ล ซ - ซ ล - - - - - - - - 

สายกลาง - - - - -  -  -  ร ม ร ซ ร ม ร - - - - - - ร ม ร - - - - - - - - - 

สายทุ้ม - - - - -  -  -  ล - ล - ล - - ด ร ด ล - - - - - - - - - - - - - - - 

ท�ำนองแบบที่ 4 ท�ำนองขับร้อง

ขับร้อง - - - เอ๊อ - - - ฮึเงอ เฮอะเออ-ฮึเงอ เห้อเออเอิงเง่อ - - เออเอ่ย - - - - - - - - - - - - 

ท�ำนองซอสามสายคลอร้อง

สายเอก -  -  -  ล -  - ดํ ซ ลซ - ดํซ ลซ - - - - - - - - - - - - - - - - - - - 

สายกลาง - - - - -  -  -  ร - - - - - ฟ - ฟ - ซฺ ฟ ร - - - - - - - - - - - - 

สายทุ้ม - - - - - - - - - - - - - - - - -  -  - ลฺ - - - - - - - - - - - - 

ท�ำนองแบบที่ 5 ท�ำนองขับร้อง

ขับร้อง - - - - - - - - - อือฮึอือ อือฮึอือเงย - - - - - - - - - อือ - ฮื้อ อือฮึอือ - เงย

ท�ำนองซอสามสายคลอร้อง

สายเอก - - - - - - - - - - - - - - - - - - - -  - - - - - - - -  - - - - 

สายกลาง - - - - - - - - -  ม ซ ม ร ม ร ร - - - - - - - - -  ร  -  ม ร  มร -  ร

สายทุ้ม - - - - - - - - - - - - ล - ล ล - - - - - - - - -  ล  -  - ล   ล -  ล

ท�ำนองแบบที่ 6 ท�ำนองขับร้อง

ขับร้อง - - - - - - - เออ เฮอะเออฮึเงอ เห้อเออเอ่อเง่อ เออเอ่อ - ฮึเงอ เห้อเออเอ่อเอ๊อ - - - เอ่อ - - - เออ

ท�ำนองซอสามสายคลอร้อง

สายเอก - - - - - - - ล ท ล ร ล ท ล ซ - ล - - - -  - - - - -  -  - ซ -  -  - ล

สายกลาง - - - - - - - - - - - - -  -  ร  - - ซม - ซม ร  - ร ม -  -  - ร - - - -

สายทุ้ม - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - ล ท ล - - - - - - - - -

ท�ำนองขับร้อง

ขับร้อง - - - ฮึเงอ - เอิง - เง่อ เออเอ่อ - เออ เห้อเออเอ่อเอ๊ย - - - - - - - - - - - - - - - -

ท�ำนองซอสามสายคลอร้อง

สายเอก -  -  ร ท - ล–ทล ซ - ล - ท - ลซ-ลท - - - -  - - - - - - - -  - - - - 

สายกลาง - - - - - - - - - - - - -  ร  -  - - - - - - - - - - - - - - - - -

สายทุ้ม - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - -
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ท�ำนองแบบที่ 7 ท�ำนองขับร้อง

ขับร้อง - - - - - - เออ เอ่อ เห้อเออเอ่อเอ๊อ -เออ-เออ - - - ฮึเงอ -เอิง-เหง่อ - - - ฮึเงอ -เอิง-เง่อ

ท�ำนองซอสามสายคลอร้อง

สายเอก - - - - -  -  -  ซ ลซ  - ซล -  ดํ  -  รํ -  -  ฟํ รํ - ดํ  -  ล -  -  ดํ ล -  ซ - ลซ

สายกลาง - - - - -  ฟ -  ร -ร ฟ ร- - - - - - - - - - - - - - - - - - ร  -  ฟ

สายทุ้ม - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - -

ท�ำนองขับร้อง

ขับร้อง - - เออ เอ๊อ - - - ฮึเงอ เฮอะเออ-ฮึเงอ เห้อเออเอิงเง่อ - - เออเอ่ย - - - - - - - - - - - -

ท�ำนองซอสามสายคลอร้อง

สายเอก -  -  ซ  ล -  -  ดํ ซ ลซ - ดํซ ลซ -  -  - - - - - - - - - - - - - - - - -

สายกลาง -  -  ร  - -  -  -  ร - - - - -  ฟ  -  ฟ -  ซฺ ฟ ร - - - - - - - - - - - -

สายทุ้ม - - - - - - - - - - - - - - - - -  -  -  ลฺ - - - - - - - - - - - -

ท�ำนองแบบที่ 8 ท�ำนองขับร้อง

ขับร้อง - - - - - - - เอ๊อ เห้อเออเอ่อเอ๊อ - - ฮึเงอ - - เออเอ่อ - เออ - เออ เฮอะเออฮึเงอ เห้อเออเอิงเง้อ

ท�ำนองซอสามสายคลอร้อง

สายเอก - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - -

สายกลาง - - - - -  -  -  ม ม ร  - ร ม -  -  ซ  ร - - - - -  -  -  ร ม ร ซ ร ม  ร  -  -

สายทุ้ม - - - - - - - - - ล ด - - -  -  -  ล -  -  ด  ล -  ด  -  ล -  -  - ล -  -  ด  ร

ท�ำนองขับร้อง

ขับร้อง เออเอ่อ -ฮึเงอ -เอ่อ-เออ - - - เออ เห้อเออเอ่อเอ๊ย - - - - - - - - - - - - - - - -

ท�ำนองซอสามสายคลอร้อง

สายเอก ดล - ดล -  ซ  -  ด - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - -

สายกลาง - - - - -  ร  -  - -  -  -  ร มร  -  รม - - - - - - - - - - - - - - - -

สายทุ้ม - - - - - - - - -  -  -  ล - ลด - ล - - - - - - - - - - - - - - - -

ท�ำนองแบบที่ 9 ท�ำนองขับร้อง

ขับร้อง - - - เอ่อ - - - เออ เฮอะเออฮึเงอ เห้อเออเอิงเง้อ - - เออเอ่อ - - - เออ - - - ฮึเงอ - เอิง - เง่อ

ท�ำนองซอสามสายคลอร้อง

สายเอก - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - -  -  -  ล - - - ด ล -  ซ ลซ -

สายกลาง - - - - -  -  -  ร ม ร ซ ร ม  ร  -  - - - - - - - - - - - - - -  ร  -  ฟ

สายทุ้ม -  -  -  ด -  -  -  ล - - - - -  -  ด  ร -  -  ด  ล - - - - - - - - - - - -

ท�ำนองขับร้อง

ขับร้อง - - ฮึ เออ เห้อเออเอ่อเอ๊อ - - - เออ เห้อเออเอ่อเอ๊ย - - - - - - - - - - - - - - - -
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ท�ำนองซอสามสายคลอร้อง

สายเอก - - - - - - - - -  -  -  ซ ล ซ - ซ ล - - - - - - - - - - - - - - - -

สายกลาง -  -  ซ  ฟ ร - ฟร  ฟ -  -  -  ร - ร ฟ  - - - - - - - - - - - - - - - - -

สายทุ้ม - - - - ล  - ล  - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - -

ท�ำนองแบบที่ 10 ท�ำนองว่าดอก ท�ำนองขับร้อง

ขับร้อง - - อือฮื่อ อืออื่อ - เออ เฮอะเออฮึเงอ เห้อเออเอ่อเง่อ เออเอ่อ -ฮึเงอ เห้อเออเอ่อเอ๊ย - - - ดอก - อือ - เอ๋ย

ท�ำนองซอสามสายคลอร้อง

สายเอก - - ล ท ล ซ - ล ท ล ร ล ท ล ซ ล ซ  - - - - - - - - - - - ซ - ล - ล

สายกลาง - - - - - ร - - - - - - - - ร - ร ม - ซ ม ร - ร ม - - - ร - - - -

สายทุ้ม - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - ล ท ล - - - - - - - - -

ท�ำนองขับร้อง

ขับร้อง - - - ฮึ - - - ฮึอือ - - - ฮึอือ อืออือฮึอือเงย - - - - - - - ดอก - - - - - อือ - ขจร

ท�ำนองซอสามสายคลอร้อง

สายเอก - - - ร - - ร ด - - ร ด รดทล-ล - - - - - - - ซ - - - - - ล – ล ล

สายกลาง - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - ร - - - - - - - -

สายทุ้ม - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - -

ท�ำนองขับร้อง

ขับร้อง - - - - - - - นก - - อือฮือ อืออื่ออือขมิ้น - - อืออื่อ - - - เหลือง - ฮึ - อ่อน - - - -

ท�ำนองซอสามสายคลอร้อง

สายเอก - - - - - - ล ท - - ล ล ซ- ลลร ล - - ซ - - - ซ ล - ร - ซ - - - -

สายกลาง - - - - - - - - - - - - -  ม  -  - - - - ม - - - - - - - ร - - - -

สายทุ้ม - - - - - - - - - - - - - - - - - - ล ท - - - - - - - - - - - -

ท�ำนองขับร้อง

ขับร้อง - - - ค�่ำ - - - แล้ว - - อืออื่อ - - จะนอน - - - - - - - ไหน - - - ฮึอือ อือฮื่อ -เอย

ท�ำนองซอสามสายคลอร้อง

สายเอก - - - - - - - ท - - ล ซ - - ล ล - - - - - - - ล - - ร ล ซ - - ซ

สายกลาง - - ซ ม - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - ร ม - ร

สายทุ้ม - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - -
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ชุดที่ 4 การสีคลอร้องเพลงตับต้นเพลงฉิ่ง สามชั้น

ตับต้นเพลงฉิ่ง เป็นเพลงอัตราสามชั้น เรียกตับต้นเพลงฉ่ิงหรือตับกากี มี 4 เพลง ประกอบด้วย เพลงต้นเพลงฉิ่ง  

เพลงจระเข้หางยาว เพลงตวงพระธาต ุและเพลงนกขมิน้ ใช้บทร้องจากเร่ืองกากคี�ำกลอนของเจ้าพระยาพระคลงั ในการฝึกการ

สีซอสามสายคลอร้องน้ันผู้วิจัยเลือกเพลงตับต้นเพลงฉ่ิง สามชั้น เป็นเพลงที่ใช้ในการฝึกปฏิบัติ เนื่องจากเพลงตับต้นเพลงฉิ่ง 

สามชั้น นับว่าเป็นเพลงขั้นพื้นฐานในการฝึกการบรรเลงของเครื่องสายรวมไปถึงการขับร้อง ด้วยโครงสร้างท�ำนองเพลงที่ไม ่

ซับซ้อน และสามารถน�ำท�ำนองเพลงไปใช้ในบทเพลงอื่นๆ ได้ 

จากการสร้างชุดฝึกทักษะการสีซอสามสายคลอร้อง ผู้วิจัยได้วิเคราะห์ความส�ำคัญของการสีซอสามสายคลอร้อง  

หลักและการใช้กลวิธีขั้นสูงในการสีซอสามสายคลอร้อง เพื่อตอบสนองต่อบทบาทหน้าที่ส�ำคัญของซอสามสาย และให้ผู้เรียน

สามารถปฏิบัติได้อย่างมีสุนทรียะ จากการสัมภาษณ์ผู้เชี่ยวชาญสาขาเคร่ืองสายไทยและสาขาคีตศิลป์ไทย น�ำมาสังเคราะห ์

เพือ่สร้างชดุฝึกทกัษะการสซีอสามสายคลอร้องให้ผูเ้รยีนได้เรยีนรูอ้ย่างเป็นล�ำดบัขัน้ และน�ำไปสูก่ารพฒันาศกัยภาพของนกัเรยีน

ดนตรี

3. ผลการพัฒนาศักยภาพของนักเรียนดนตรีในการสีซอสามสายคลอร้อง

ในการพัฒนาศักยภาพทักษะการสีซอสามสายคลอร้องของนักเรียนดนตรี ผู้วิจัยน�ำชุดฝึกทักษะการสีซอสามสาย 

คลอร้องที่สร้างขึ้นทดลองใช้กับอาสาสมัครระดับชั้นประกาศนียบัตรวิชาชีพ สาขาเครื่องสายไทย เครื่องมือเอกซอสามสาย  

ปีการศึกษา 2563 จากวิทยาลัยนาฏศิลป 12 แห่งทั่วประเทศ รวมจ�ำนวน 20 คน โดยใช้เวลาในการทดลองเป็นเวลา 60 ชั่วโมง 

ผู ้วิจัยได้บันทึกผลสัมฤทธิ์ก่อนเรียนและหลังเรียนตามเกณฑ์การให้คะแนนการประเมินการทดสอบทักษะปฏิบัติ และ 

เปรียบเทียบผลสัมฤทธิ์ก่อนเรียนและหลังเรียน โดยใช้สถิติพื้นฐานในการวิเคราะห์ข้อมูลพัฒนาการของผู้เรียน ได้แก่ ค่าเฉลี่ย 

และร้อยละ พบว่า ก่อนเรียนผู้เรียนมีคะแนนเฉลี่ย 11.7 จากคะแนนเต็ม 20 คะแนน หรือคิดเป็นร้อยละ 58.5 และหลังเรียน

มีคะแนนเพิ่มสูงขึ้นเป็น 18.3 จากคะแนนเต็ม 20 คะแนน หรือคิดเป็นร้อยละ 91.5 ผลคะแนนดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า  

การพฒันาศกัยภาพนกัเรยีนดนตรด้ีวยชุดฝึกทักษะการสซีอสามสายคลอร้องนัน้ผูเ้รยีนมศัีกยภาพในการสซีอสามสายเพิม่สงูขึน้ 

เน่ืองจากผู้เรียนได้รับการฝึกปฏิบัติกลวิธีการบรรเลงข้ันสูงเพ่ือน�ำไปใช้ในการบรรเลง นอกจากนี้ผู้เรียนยังได้ฝึกปฏิบัติท�ำนอง

เอื้อนที่พบบ่อย ส่งผลให้ผู้เรียนรู้จักการแบ่งจังหวะท�ำนองการเอื้อนตามเสียงคนร้อง การใช้กลวิธีต่างๆ สามารถน�ำไปประยุกต์

ใช้ในบทเพลงได้

การอภิปรายผล

การสซีอสามสายคลอร้องเป็นการผสานระหว่างทักษะการบรรเลงและการขับร้อง ซ่ึงผู้บรรเลงควรมคีวามรู้ ความเข้าใจ

ทั้ง 2 ด้าน เพื่อให้สามารถใช้กลวิธีการบรรเลงในการสีเลียนเสียงคนร้องได้อย่างกลมกลืน หากผู้บรรเลงสามารถขับร้อง  

หรือสังเกตวิธีการต่างๆ ในการเปล่งเสียงของคนร้องได้นับว่าเป็นข้อดีต่อการสีคลอร้อง และสามารถถ่ายทอดอารมณ์เพลงได้ 

อย่างสมบูรณ์ สอดคล้องกับงานของเลอเกียรติ มหาวินิจฉัยมนตรี (2538) ซ่ึงกล่าวถึงหลักการสีซอสามสายคลอร้องว่า  

การสซีอสามสายคลอร้องนอกจาก ผูบ้รรเลงจะต้องมทีกัษะความช�ำนาญในการสีซอสามสายแล้ว ยงัต้องมคีวามรู้เร่ืองลกูเอือ้น

และวิธีการเอื้อนของซอสามสาย พร้อมทั้งการเอื้อนของบทร้อง ผู้บรรเลงซอสามสายจะต้องสังเกตทางร้องว่าการถ่ายทอดจาก

ลกูเอ้ือนของร้องมาเป็นซอเขาท�ำกันอย่างไร ช่องไฟอยูต่รงไหน จะหายใจอย่างไร และน�ำกลวธิกีารบรรเลงซอสามสายมาประยกุต์

ใช้ในการสีคลอร้องให้มีความใกล้เคียงกับวิธีการร้องมากที่สุด

อย่างไรกต็าม ในการสซีอสามสายคลอร้องผูบ้รรเลงอาจไม่สามารถขบัร้องได้ กรณนีีผู้้บรรเลงควรมคีวามรู้ ความเข้าใจ

ในการขบัร้อง และรูจ้กัสงัเกตการเปล่งเสยีง จะช่วยให้สามารถสีซอสามสายคลอร้องได้อย่างกลมกลืน ดังนัน้ นอกจากผู้ขับร้อง

จะต้องฟังเสยีงซอสามสายเพือ่ช่วยไม่ให้เพีย้นเสยีงระหว่างการขบัร้องแล้ว ผูบ้รรเลงควรระมดัระวงัพร้อมทัง้สงัเกตและฟังเสียง

คนร้องเช่นเดียวกัน ซึ่งอรพรรณ บางยี่ขัน (2538) ได้สรุปหลักการส�ำคัญในการสีซอสามสายคลอร้องส�ำหรับผู้เริ่มต้นศึกษา        
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และพัฒนาการสีซอสามสายคลอร้องถึงแนวทางการสีซอสามสายคลอร้องและข้อควรระมัดระวัง เพ่ือให้เกิดความไพเราะ 

อย่างสมบูรณ์ ไว้ 11 ข้อ ดังนี้ (1) ให้ผู้บรรเลงซอสามสายถือคติว่า นักร้องเป็นใหญ่ ผู้บรรเลงเป็นเพียงผู้ช่วยเหลือนักร้อง  

การต่อเพลงที่เป็นทางร้องข้ึนอยู่กับวิธีของนักร้อง ควรเอาใจใส่นักร้อง และคลอร้องให้เหมือนนักร้องมากที่สุด (2) ผู้บรรเลง 

ซอสามสายควรใช้สายตาช�ำเลอืงรมิฝีปากของนักร้อง (3) ผูบ้รรเลงซอสามสายควรให้ความช่วยเหลอืเมือ่นกัร้องเกดิการผดิพลาด 

(4) ผูบ้รรเลงซอสามสายควรคลอร้องจนหมดเสยีงร้อง แล้วจึงบรรเลงทางเคร่ือง (5) ผู้บรรเลงซอสามสายควรให้เสียงแก่นกัร้อง

ได้ (6) ผู้บรรเลงซอสามสายควรระวังการบรรเลงเพลงที่มีดอก และตั้งใจฟังนักร้องเพื่อท�ำดอกให้เหมือนนักร้อง (7) ผู้บรรเลง

ซอสามสายควรศึกษาลักษณะการร้องของนักร้องแต่ละท่าน เพื่อบรรเลงให้เหมือน (8) ส�ำหรับนักร้องที่ออมเสียง ผู้บรรเลงซอ

สามสายควรเพิ่มความตั้งใจมากขึ้น (9) ผู้บรรเลงซอสามสายควรศึกษาความรู้ด้านวรรณคดีไทย เพื่อใช้ถ้อยค�ำที่มีความไพเราะ

มากยิ่งขึ้นเช่น เพลงถอนสมอ (10) ผู ้บรรเลงซอสามสายไม่ควรสีล�้ำหน้านักร้อง ควรสีตามหรือสีพร้อมนักร้อง (11)  

ผู้บรรเลงซอสามสายควรท�ำอักขระ ควบกล�้ำ ให้ชัดเหมือนนักร้อง

ชุดฝึกทักษะการสีซอสามสายคลอร้องแบ่งออกเป็น 4 ชุด ประกอบด้วย ชุดที่ 1 การฝึกพรมนิ้ว ชุดที่ 2 การฝึกนิ้วนาค

สะดุ้ง ชุดที่ 3 การฝึกสีท�ำนองเอื้อน และชุดที่ 4 การสีคลอร้องเพลงตับต้นเพลงฉิ่ง สามชั้น ซึ่งเป็นการน�ำเพลงพื้นฐานที่ใช้ 

ในการฝึกปฏิบัติด้านเครื่องสายไทยมาใช้ในการฝึกปฏิบัติการสีซอสามสายคลอร้อง และน�ำมาถอดเป็นชุดฝึกโดยใช้ท�ำนองการ

เอื้อน รวมถึงกลวิธีการบรรเลงขั้นสูงที่พบบ่อยในการสีซอสามสายคลอร้อง สอดคล้องกับงานของ พงษ์ศิลป์ อรุณรัตน์ (2559) 

ซึ่งกล่าวถึงกลวิธีการบรรเลงซอสามสายที่มีความเป็นเอกลักษณ์อย่างมากต่างไปจากเครื่องดนตรีอื่น และมีชื่อเรียกเฉพาะ เช่น 

นิ้วชุน นิ้วนาคสะดุ้ง นิ้วแอ้ นิ้วประนิ้วพรม นิ้วก้อง ฯลฯ การใช้กลวิธีเหล่านี้ล้วนส่งเสริมให้เกิดความไพเราะยิ่งขึ้น ในที่นี้ผู้เขียน

จะยกตัวอย่างกลวิธีที่ใช้กับการสีคลอร้องที่พบบ่อยครั้ง ได้แก่ นิ้วแอ้ นิ้วนาคสะดุ้ง นิ้วประนิ้วพรม นอกจากนี้ยังมีการใช้กลวิธี

อื่นๆ ร่วมด้วยเพื่อให้สื่อสารได้ตรงกับการขับร้องมากที่สุด อาทิ ควง ครั่น สะบัด เป็นต้น ในที่นี้ผู้เขียนขอยกตัวอย่างการว่าดอก

เพลงนกขมิ้น สามชั้น  เพื่อแสดงให้เห็นลักษณะของการขับร้องและการสีซอสามสายที่มีความสอดคล้องกัน

การจดัล�ำดบัเนือ้หาของชดุฝึกทกัษะการสซีอสามสายคลอร้อง ผูว้จัิยเรียงล�ำดับเนือ้หาจากง่าย ไปยากโดยเริม่จากการ

ฝึกปฏิบัติกลวิธีการบรรเลงคือ การฝึกพรมนิ้ว การฝึกนิ้วนาคสะดุ้ง แล้วจึงน�ำเทคนิคดังกล่าวไปประยุกต์ใช้ในการฝึกสีท�ำนอง

เอ้ือนท่ีพบบ่อย และการใช้กบัการสคีลอร้องเพลงตบัต้นเพลงฉ่ิง สามช้ัน เพือ่ให้ผู้เรยีนได้ฝึกปฏบิติัทลีะล�ำดับขัน้สามารถควบคมุ

คุณภาพเสียง จังหวะ และความคุ้นเคยในการฝึกปฏิบัติกลวิธีการบรรเลง กอปรกับเป็นการฝึกให้ผู้เรียนคุ้นชินกับท�ำนองเอื้อน 

การจัดล�ำดับเนื้อหาดังกล่าวสอดคล้องกับงานวิจัยของ ยิ่งศักดิ์ ชุ่มเย็น (2561) ซึ่งพัฒนาทักษะการตีฆ้องวงใหญ่ของนักศึกษา

ภาควิชานาฏดุริยางคศิลป์ คณะศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยเทคโนโลยีราชมงคลธัญบุรี โดยใช้แบบฝึกทักษะปฏิบัติ 

ขั้นพื้นฐานของครูสุรินทร์ สงค์ทอง แบ่งออกเป็น 11 ขั้น ดังนี้ ขั้นที่ 1 ท่ากรรเชียง ขึ้นลงขวาสุด ซ้ายสุดอย่างละ 1 ครั้ง ขึ้น ลง 

ตามจังหวะ ขั้นที่ 2 ท่าม้าวิ่ง ขึ้นด้วยมือขวา 15 ลูก และลงด้วยมือซ้าย 15 ลูก ขึ้นลงตามจังหวะ ขั้นที่ 3 ท่าติ่งคู่ 8 และคู่ 4 

เปิดมือซ้าย ปิดมือขวาขึ้นลงตามจังหวะ ขั้นที่ 4 ท่าติ่ง คู่ 4 เปิดมือซ้าย ปิดมือขวา เสียงที่ 2 ขึ้นลงตามจังหวะ ขั้นที่ 5 ท่าดีด 

คู่ 8 และคู่ 4 ขึ้นลงตามจังหวะ ขั้นที่ 6 ท่าตะเคียวคู่ 8 และคู่ 4 ขึ้นลงตามจังหวะ ขั้นที่ 7 ท่าสะบัดคู่ 8 และคู่ 4 ขึ้นลงตาม

จังหวะ ขั้นที่ 8 ท่าไล่ขวา 1 ซ้าย 1 ขึ้นลงตามจังหวะ ขั้นที่ 9 ท่าไล่ขวา 3 ซ้าย 1 ขึ้นลงตามจังหวะ ขั้นที่ 10 ท่าไล่คู่ 8  

พร้อมกัน 2 มือขึ้นลงตามจังหวะ และขั้นที่ 11 ท่าฝึกกรอนับให้ได้จังหวะ 1-10 จึงเปลี่ยนลูก ขึ้นลงตามจังหวะ
การพัฒนาศักยภาพในการสีซอสามสายคลอร้องของนักเรียนดนตรีด้วยชุดฝึกทักษะการสีซอสามสายคลอร้อง พบว่า 

ก่อนเรียนผู้เรียนมีคะแนนเฉลี่ย 11.7 หรือคิดเป็นร้อยละ 58.5 และหลังเรียน มีคะแนนเพิ่มสูงขึ้นเป็น 18.3 หรือคิดเป็นร้อยละ 
91.5 ผลคะแนนดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า ผู้เรียนมีศักยภาพในการสีซอสามสายคลอร้องเพิ่มสูงขึ้น เนื่องจากผู้เรียนได้รับการฝึก
ปฏบิตักิลวิธีการบรรเลงขัน้สงูเพือ่น�ำไปใช้ในการบรรเลง นอกจากนีผู้เ้รยีนยงัได้ฝึกปฏบิตัทิ�ำนองเอือ้นทีพ่บบ่อย ส่งผลให้ผู้เรยีน
รู้จักการแบ่งจังหวะท�ำนองการเอ้ือนตามเสียงคนร้อง การใช้กลวิธีต่างๆ สามารถน�ำไปประยุกต์ใช้ในบทเพลงได้สอดคล้องกับ
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งานวิจัยของ สุรีรัตน์ ประทุมแก้ว (2554) ได้ท�ำการวิจัยเรื่อง การพัฒนาชุดฝึกทักษะ การปฏิบัติดนตรี “ขิม” ส�ำหรับวงดนตรี
ไทยของนกัเรยีนชัน้ประถมศกึษาปีที ่4 โรงเรยีนบ�ำรงุศษิย์ศกึษา อ�ำเภอสัตหบี จังหวัดชลบรีุ ผลการวจัิยพบว่า ชดุฝึกทกัษะการ
ปฏบัิตดินตร ี“ขิม” ส�ำหรบัวงดนตรไีทยของนกัเรยีนชัน้ประถมศกึษาปีที ่4 โรงเรียนบ�ำรงุศษิย์ศกึษา อ�ำเภอสตัหบี จงัหวดัชลบุรี 
มีประสิทธิภาพ 88.09/83.33 สูงกว่าเกณฑ์ท่ีก�ำหนดไว้ สามารถน�ำมาใช้ในการประกอบการเรียนการสอนและการฝึกปฏิบัติ
ดนตรี “ขิม” ส�ำหรับวงดนตรีไทยของนักเรียนชั้นประถมศึกษาปีที่ 4 โรงเรียนบ�ำรุงศิษย์ศึกษา อ�ำเภอสัตหีบ จังหวัดชลบุรี  
และสอดคล้องกับงานวิจัยของ ยิ่งศักดิ์ ชุ่มเย็น (2561) ได้ท�ำการวิจัย เรื่อง การพัฒนาทักษะการตีฆ้องวงใหญ่ ของนักศึกษา 
ภาควิชานาฏดุริยางคศิลป์ คณะศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยเทคโนโลยีราชมงคลธัญบุรี ผลการวิจัยพบว่า นักศึกษากลุ่ม 
เป้าหมายทั้ง 15 คน ก่อนที่จะใช้ชุดฝึกทักษะนักศึกษามีคะแนนความก้าวหน้าจากการใช้ชุดฝึกทักษะการตีฆ้องวงใหญ่ทั้ง 11 
ขั้น จากคะแนนเฉลี่ยก่อนใช้ชุดฝึกทักษะเป็น 4.86 คะแนนเฉลี่ยหลังใช้ชุดฝึกทักษะเป็น 7.25 ดังนั้น นักศึกษา มีคะแนนเฉลี่ย
เพิ่มขึ้นหลังการใช้ชุดฝึกทักษะการตีฆ้องวงใหญ่ของครูสุรินทร์ สงค์ทอง ทั้ง 11 ท่าโดยเฉลี่ย คือ 4.06 นั้นคือความก้าวหน้าของ
การใช้ชดุฝึกทกัษะการตฆ้ีองวงใหญ่ของนกัศกึษากลุม่เป้าหมายมหาวทิยาลัยเทคโนโลยรีาชมงคลธัญบรีุ ซ่ึงการน�ำชดุฝึกทกัษะ
ของครูสุรินทร์ สงค์ทอง มาใช้กับกลุ่มเป้าหมายมีประสิทธิภาพอย่างดียิ่ง ในการส่งเสริมให้นักศึกษามีทักษะการตีฆ้องวงใหญ ่
สู่ความเป็นเลิศ

ข้อเสนอแนะการวิจัย
1. การใช้ชดุฝึกทกัษะการสซีอสามสายคลอร้อง ครูผู้สอนควรให้ค�ำแนะน�ำในการฝึกปฏบิติั และให้ผู้เรียนมคีวามเข้าใจ

ทักษะการขับร้องเพื่อให้สามารถพัฒนาศักยภาพในการสีซอสามสายคลอร้องของผู้เรียนอย่างเต็มศักยภาพ
2. ชดุฝึกทกัษะการสซีอสามสายคลอร้องสามารถน�ำไปใช้ได้กบัผู้เรียนระดับมธัยมศกึษา และระดับอดุมศกึษาเพือ่พฒันา

ทักษะการบรรเลงขั้นสูง ดังนั้น การใช้ชุดฝึกทักษะการสีซอสามสายคลอร้องครูผู้สอนควรน�ำไปประยุกต์ใช้ร่วมกับแนวทางการ
จัดกิจกรรมการเรียนรู้ที่เหมาะสมกับช่วงวัยของผู้เรียนและบริบทของสถานศึกษา

3. การวิจัยครั้งน้ีเป็นการสร้างชุดฝึกทักษะการสีซอสามสายคลอร้องซึ่งเหมาะส�ำหรับใช้ในการจัดกิจกรรมการเรียนรู้
ในช้ันเรียน ในการวิจัยคร้ังต่อไปผู้วิจัยเห็นว่า ควรมีการสร้างส่ือนวัตกรรม การฝึกทักษะการสีซอสามสายคลอร้องที่ช่วยให ้
ผู้เรียนสามารถเรียนรู้ได้ด้วยตนเองอย่างมีประสิทธิภาพ
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Abstract

In the 21st Century Myanmar, mahar gita, a once highly regarded and sophisticated form of 

Myanmar music, has fallen out of favor. No new mahar gita has been composed since Daw Saw Mya 

Aye Kyi, the last great mahar gita composer, passed away in 1968. There is little scholarly research and 

public interest has been on decline since Colonial times. This study aims to address this and grow  

interest in mahar gita by 1) bringing mahar gita into today’s contemporary context via cross-cultural 

composition, and 2) through providing transcribed scores and music analysis for younger generations of 

Myanmar musicians. The musical elements for this research are collected from four sources: 1) books 

and documents; 2) interviews with the mahar gita experts; 3) study with Myanmar music educator; and, 

4) transcription of key works.

There are two key results. Firstly, a comprehensive discussion of the musical elements of the 

pat pyoe derived from the systematic analysis of the transcribed score of Hman Ya Wai, a pat pyoe 

song. Secondly, pat pyoe musical elements are combined with Western musical elements in Kyatthayay, 

a cross-cultural composition that brings mahar gita into contemporary context. This study provides the 

starting point for future research that might include analysis other highly regarded pat pyoe songs  

for their musical characteristics or the study of the idiomatic playing techniques and orchestration of 

Myanmar traditional instruments.

Keywords: Cross-cultural Compositon, Pat Pyoe, Myanmar Music
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1. Introduction	
Mahar gita, ancient court music, is an invaluable treasure for Myanmar both historically and  

musically but forgotten by the new generations today (Amar, 2004). As a Myanmar composer living in the 
21st Century, I argue that to make this valuable music to be a living art today and it must also be made 
relevant. Although there were different approaches to show a new possibility of mahar gita, I chose to 
compose a cross-cultural work with the musical elements of pat pyoe, a subgenre of mahar gita, and 
Western compositional techniques to show a new direction of Myanmar traditional music. I also select 
Western music alongside with pat pyoe for this new creation because of my musical background as a church 
musician. Through my experiences in Nirmita composers’ workshops5  in 2016 and 2017, I was introduced 
with contemporary compositions and encouraged to create experimental hybrid compositions  
between Myanmar and Western music traditions. This is the start of my journey to compose Kyatthayay,  
a cross-cultural work with the musical elements of pat pyoe and the Western music. 

2. Research Objective
The Purpose of Creative Research is to compose Kyatthayay, for the saung, the pattala, the maung, 

and the viola with the musical elements of pat pyoe and Western Contemporary music.

3. Research Methodology
The research is qualitative research with three methods of data collection and analysis.  

The selected interviews and field studies with Burmese music experts are designed based on the intensive 
literature review. Professional recording and transcribing scores are tools for detailed musical analysis.

4. Instrumentation of the Piece and discussion of Instrument Techniques in Kyatthayay
This work is a quartet for saung, pattala, maung, and viola. Saung is a Myanmar/Burmese  

traditional harp with sixteen strings (Shein, 1969). The strings can be bent to raise the pitch using the thumb 
or finger of the left hand. Raising a tone or a semitone is common, and microtones are also possible.  
In Kyatthayay, both Myanmar and Western tuning are used and some Myanmar microtones are played on 
the saung by bending the strings. Bowing the strings, muting the string with palm, bending two strings  
simultaneously, knocking the sound body, striking the with palm, and snapping fingers are applied as the 
innovative extended techniques on the saung in the Kyatthayay. 

Pattala is the Myanmar traditional xylophone, with twenty-four wooden or bamboo slats. It has a 
mellow tone. For Kyatthayay, I use a traditionally tuned pattala with a Burmese E and B that is slightly 
flatter than the diatonic E and B. The F is slightly sharper than the diatonic F. New non-traditional techniques 
used on pattala in Kyatthayay include playing with the wooden stick of the mallet (instead of the rubber 
head), and glissando.

5The Nirmita Composers Workshop was founded by Chinary Ung, a Cambodian- American composer, with his wife Susan Ung in 2013 

to foster the next generation of composers and musicians throughout the Greater Mekong region and restore the practice of innovating 

with tradition.
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The maung has twenty-five chromatic mellow gongs attached to a wooden frame, and it is played 
with mallets. As this piece is a hybrid piece, I use modern-day Western chromatic-tuned maung for greater 
pitch flexibility. I also used soft dynamics to produce a rounded, more resonance sound than usual.  
This was a creative approach to timbre and orchestration. 

As the viola is a well-known instrument in music, it will not be explained in detail. Among  
other Western instruments, its timbre is very close to the color of the mahar gita voice. Also, all the other  
instruments except for the viola used in this piece are percussive so the viola adds a smoothing quality to 
the overall sound. 

5. The Subject of the Piece
Kyatthayay is a Burmese word, which means “filled with all of goodness and blessings.” It is derived 

from kyauk (mon) and śrī (Sanskrit) and is synonymous with grace, glory, and honor (Myanmar Language 
Commission, 1999). This piece was composed during the world pandemic when people were sad, anxious, 
uneasy, and feeling hopeless because of Covid-19. In such dark times, my impulse was to cultivate  
a spirit of goodness and blessing, kyatthayay. Humility is the most important thing for me to spread  
kyatthayay in such uneasy hours. This piece expresses my response to this pandemic with humbleness for 
spreading kyatthayay.

6. The Influence of Myanmar Traditional Singing on Vocalization in Kyatthayay
Myanmar musicians have been accustomed to singing while they are playing instruments as this is 

a very old tradition in mahar gita. By considering these two facts, I was convinced to add a vocalization in 
the Kyatthayay as both a traditional and innovative approach. There are two types of vocal music in  
Myanmar music: 1) recitative poems and 2) songs (Swe, 2018). As a creative approach, I ask the musicians 
in Kaytthayay to not only recite and sing, as would be done traditionally, but also to whisper and shout. 
For this vocalization, a short poem is composed and it was sung and recited in this piece.

7. Zedi Form, Form of Kyatthayay
It can be said that the form of Kyatthayay is based on the form of pat pyoe. There are seven  

sections in Kyatthayay: A, B, C, C´, B´, A´, and D. Like the pat pyoe khan (specific musical introduction) of 
a typical pat pyoe song, Kyatthayay starts with an introduction section A. Both the first and second  
phrases of section A are in atweh (flexible rhythm) following the pat pyoe kan tradition. Section B is in the 
angular rhythm like the tradition of pat pyoe songs (angular section follows atweh section). While pat pyoe 
songs, always use quadruple meter (nayi) for angular sections, Kyatthayay uses quintuple and septuple 
meters applied alternatively to reduce the angularity. Furthermore, in the middle section, there are series 
of sub-sections like the sub-genre phrases featured in the middle section of a typical pat pyoe (Myint, 
1990). The sections C and C´ are sandwiched between or bordered by sections B and sections B´. A´ follows 
B´ so that the whole structure is one of nested mirror image sections (see Figure 1). Section D forms a tail 
or ending section like the thaphyan from pat pyoe. 	
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Fig. 1: Form of Kyatthayay as the Layers of a Stupa.

When building a stupa or zedi, Burmese people enshrine the relics of Buddha at the center of the 
stupa structure. To represent this central holy space, Kyatthayay uses an inversion of an important motive 
from section A to make a heart-core phrase. Like the relics enclosed in a pagoda, this inverted A phrase 
(IA) is surrounded by the layer of C and C´: then by B and B´ and A and A´ as the outermost layer.  
D is attached to the A´ and features motives from the heart-core phrase (see Figure 1).	

8. Pitches and Scales in Kyatthayay 
Kyatthayay uses the basic two scales of mahar gita: than yoe (do-mi-fa-so-ti) and pale (do-re-mi-

so-la) with modulations (Shein, 1969). When than yoe is used with the pitch center “so,” the scale is  
“so-ti-do-re-fe-so.” This scale is tuned in the lay bauk ouk pyan tuning in the lower two octaves of the 
saung. Burmese musicians usually called this scale as lay bauk ouk pyan instead of than yoe in “so.”  
When the pale scale is used, the helping tone is “fe” instead of “fa.” Because of the presence of “fe” 
frequently instead of “fa,” “fa” and “fe” becomes alternate pitches in Kyatthayay. Based on the other 
scales, other alternative tones are found out.

Table 1: Scales based on Than Yoe

Pitches P1 Secondary Tone 
1

P2 P3 P4 Secondary Tone 2 P5 P1

Than yoe do re mi fa so la ti do

Ngar bauk ouk pyan fa so la ta do re mi fa

Lay bauk ouk pyan so la ti do re mi fe so

No Specific Name la ti de re mi fe se la
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Table 2: Scales based on Pale

Pitches P1 P2 P3 Secondary Tone 
1

P4 P5 Secondary Tone 
2

P1

Pale do re mi fe so la ti do

Myin Zine fa so la ti do re mi fa

No Specific Name so la ti de re mi fe so

Four alternative tones based on these scales are: “fa” and “fe,” “ta” and “ti,” “do” and “de,” and 
“so” and “se.” Based on these scales that are used in Kyatthayay, the lower octave of the suang is tuned 
into than yoe and the upper two octaves are tuned into ouk pyan tuning. Even though this alternation of 
the pitches is majorly related to its own scale and modulations, these alternative tones are applied more 
freely in Kyatthayay, especially in section C´ (see Figure 2).

Fig. 2: A Phrase of Kyatthayay which is Comprises of the Alternative Pitches in Freedom

9. The Idea of Musical Phrase 
The phrases in Kyatthayay are influenced by the phrase construction in a pat pyoe. They have 

three parts—the head, the body, and the tail. Following pat pyoe, phrases can be any length. However, 
they do follow a specific structure of head, body, and tail. Within that structure, there are single  
and doubled headed phrases. Figure 3 below shows a typical phrase in Kyatthayay. The body of the  
phrases could be either a single sub-phrase or a compound sub-phrase, which comprises of several short 
sub-phrases. 
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Fig. 3: A Phrase from Kyatthayay with Its Features

10. Melody
Smoothness and delicacy are praised in mahar gita (K, 2006). The melody of Kyatthayay mostly 

follows those attributes except for some phrases. According to the nature of the pat pyoe melody, it is 
constructed through either the scale notes or the seven tone scales, which include two helping tones.  
In the pat pyoe, the melody is given to the vocal part as it is a song. However, in the Kyatthayay,  
the melody is either distributed among the instruments (see Figure 4) or placed in the viola part (see Figure 
5).

When the melody is broken down and distributed among the instruments, it brings out the color 
combinations of the instruments, creating either a texture of the heterophony or unison. Figure 4 shows 
how melodic motive is used across instrumental parts in heterophony. The viola plays two types of pat 
pyoe melody: one is from the vocal line and another one is from the upper active line of the saung. In the 
first two measures of Figure 5, the melody takes the form of the vocal melody in the pat pyoe, and in the 
third measure, it takes the melodic form of the upper active line of the saung.



27

Fig. 4: A Melodic Motive Broken Down and Embedded in the Texture of Kyatthayay

Fig. 5: Some Melody Parts of Viola in Kyatthayay

11. Rhythm and Meters in Kyatthayay
	 There are two main types of rhythm in the pat pyoe: atweh or flexible rhythm, and angular rhythm 
(Keeler, 2008). In Kyatthayay, the composer tries to reduce the angularity as much as possible. Except for 
Sections B and B´, all the Sections are composed in atweh. In order to be atweh, repeated notes with 
feather beams, descending scales with feather beams, and odd beat divisions such as triplets, quintuplets, 
and sextuplets are used to create rhythmic flexibility. 

According to the Burmese rhythm concept that one beat can be of any length in mahar gita, a beat 
or a motive can be extended by a pause. When a beat with two quaver value is extended by a quaver-long 
pause, that beat becomes a dotted crochet beat. In this way, compound meters can be used as an atweh 
rhythm. When the last note of the quadruple meter is extended by a crochet-long pause, that meter would 
have an extra beat and becomes quintuple meter. Therefore, the various meters, whether compound or 
simple, are used in the Kyatthayay to make atweh rhythm. Section B and B´ used regular rhythms (angular 
rhythm) like the middle sections of a pat pyoe. However, the quintuple and septuple meters are used 
alternatively in the Kyatthayay to reduce the angularity.



12. The Concept of Harmony in Kyatthayay
In Kyatthayay, I use the twe lone harmonizing way of mahar gita based on the interval strength 

(Swe, 2018). There are five techniques in twe lone harmonizing way, (1) alternation consonance and  
dissonance within a beat, (2) the interval arpeggio by two notes, (3) arpeggio-like figures (one note against 
a few notes including third intervals), (4) ascending or descending a certain scale against one note in the 
lower line (either divided or undivided in rhythm), and (5) two lines flowing independently to the same 
meeting point (stable cadences).

I apply Western musical elements such as cluster chords and some tertian chords in Kyatthayay. 
However, they are built from the scales and some alternative pitches of pat pyoe. In section B and B´, the 
cluster chords are used on the maung. In section C and C´, some tertian chords are used as a spacious 
arpeggio in the rhythm devices of the pat pyoe. Twe lone, chords and the melody are put together to 
make the texture of Kyatthayay.

Fig. 6: Example from Kyatthayay that uses Twe Lone Harmonizing Techniques 1-3
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Fig. 7: Example from Kyatthayay that uses Twe Lone Harmonizing Techniques 4-5

I apply Western musical elements such as cluster chords and some tertian chords in Kyatthayay 
(see Figure 8). However, they are built from the scales and some alternative pitches of pat pyoe. In section 
B and B´, the cluster chords are used on the maung. In section C and C´, some tertian chords are used 
as a spacious arpeggio in the rhythm devices of the pat pyoe. Twe lone, chords and the melody are put 
together to make the texture of Kyatthayay.

Fig. 8: Cluster Chords and Tertian Chords in the Maung Part of Kyatthayay
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13. Musical Textures in Kyatthayay
Heterophony and polyphony are the original textures of the pat pyoe. Kyatthayay uses these,  

plus homophony. In the heterophony of Myanmar instruments, the same melody is played on all the  
instruments but they are played in different ways with their own twe lone harmony lines (K, 2006).  
Therefore, each instrument has two lines – one is the more active line, which can be called melody, and 
another one, which is more basic, is the twe lone harmony line. The colors of the instruments enrich the 
heterophonic lines.

In Kyatthayay, section A follows this kind of texture. The maung, the pattala, and the viola play in 
heterophony (see Figure 9). However, the saung part enriches the texture by vocalization and long  
notes played with a bow, which is an extended technique. In mm 14, the texture becomes polyphonic 
(see Figure 10). The pattala and saung parts are heterophonic. Each has its own twe lone. Additionally, the 
pattala part imitates the saung part a beat later. The viola part is in rhythmic unison with the upper saung 
part. Pattala and saung share the same twe lone: ngar bauk tayaw (pefect 5th) in the first measure and 
htapauk tayaw (diminished 5th) in the next (see Figure 10). This kind of complex texture can be seen as 
another kind of twe lone structure in Kyatthayay.

Fig. 9: Heterophonic Texture in Kyatthayay
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Fig. 10: A Complex Twe Lone Texture in Kyatthayay by Combining Different Textural Lines

In the later part of the transition and section B, a homophonic texture is used. The melody is given 
to the viola part in the first phrase and the suang part in the second phrase. And other parts stand as the 
supportive harmony and they also function as the ostinatos repeating every two measures. Moreover, some 
clusters chords, which were built from the scale tones and alternative pitches of the pat pyoe, are  
employed in the maung part (see Figure 8). Motive, ostinato, homophony, and cluster chords are the  
musical elements from Western music and are not part of the tradition of the pat pyoe.

Section C features a three-part texture following pat pyoe (vocal part, active instrument upper line, 
and twe lone line). However, the vocalization is not the main melody line, and it includes unpitched 
sub-phrases. The extended techniques such as unpitched vocalization and percussive playing on the viola 
are used for the color combinations of the instruments in the texture.

In the pat pyoe songs, it is very common to repeat a short fragment from a line in another line 
after it had just played. In Section C´, this type of repetition or echoing occurs between the saung and the 
viola parts. And twe lone intervals in arpeggio are in the maung and the pattala parts. These two textures 
can be found in the first and second mini phrases of section C´. Homophony is created on the poly 
pitch-center harmony in mm. 89-90 (see Figure 11).
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Fig. 11: Homophonic Texture with Poly-Pitch Center in Kyatthayay

14. Blending Myanmar and Western Musical Elements

Table 3: Musical Languages of Pat Pyoe

1) Pat pyoe form (three sections: pat pyoe kan, the middle section, and thaphyan).  
2) Each phrase is composed of a head, body, and tail. 
3) Sub-phrases are overlapped in different parts, which create a longer phrase.
4) Mahar gita scales and pitches.
5) Pitch alternation in the modulations of pat pyoe scales. 
6) Rhythmic devices of pat pyoe (unusual divisions of a beat, odd meter, and feather rhythm)
7) Constructing a melody following the traditions of pat pyoe (using rhythm devices, scales, 
    and pitches of the pat pyoe).
8) Twe lone cadences.
9) Harmonizing twe lone.
10) Three parts texture of mahar gita (Both heterophony and polyphony depending on the 
      use of twe lone). 
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Table 4: Western Musical Elements

1) Motive
2) Inverted motive
3) Narrowing down the intervals of the motive 
4) Ostinato
5) Cluster Chords
6) Tertian chords in spacious arpeggio
7) Poly-pitch centered harmony
8) Breaking down a melodic line and distributing among the parts
9) Extended techniques (percussive playing, dropping the string, bowing percussions,  

              harmonic tones, bow pressure, and pitched or unpitched vocalization)
10) Ornamentations (trill, tremolo, and inverted mordent “m”)

When musical elements from different cultures are combined in a composition, it can be a challenge 
to find ways they can be blended into one voice. Pat pyoe and Western music have different historical, 
cultural, socio-political, and philosophical backgrounds. The present writer uses four ways to combine these 
musical elements from different cultures. They are: (1) finding the common ground; (2) modifying the  
original ideas; (3) maintaining the uniqueness; and, (4) embracing each other

15. Conclusion
This piece makes a fresh contribution for both mahar gita and the Western music traditions. New 

musical elements are created by merging these two different music traditions. This creative composition 
introduces the advanced musical elements of pat pyoe (such as the way of using rhythm and meters) and 
unique musical elements (such as the tuning, pitches, and twe lone harmony) to new audiences.  
The newly invented musical ideas with both cultures contribute to both genres, plus the modern-day 
cross-cultural music repertoire. The innovative way of playing traditional instruments in this piece also 
suggests new avenues of exploration to younger Myanmar composers for their future works. Taking the 
renovated pagoda (zedi) as a paradigm for the structure and the whole composition can also be an ideal 
approach for both younger Myanmar musicians and cross-cultural composers. With more cross-cultural 
repertoire, mahar gita could live again as a living music among modern audiences. Kyatthayay is an  
important step towards this.
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ศึกษาการอิมโพรไวส์ของวินตัน มาร์ซาลิส แบรนฟอร์ด มาร์ซาลิส 
และเคนนี เกิร์กแลนด์ ในบทเพลงแบลคโคดส์

IMPROVISATIONS OF WYNTON MARSALIS, BRANDFORD MARSALIS AND  
KENNY KIRKLAND IN BLACK CODES

พีรพัฒน์ บัวนิลเจริญ1 เด่น อยู่ประเสริฐ2

Pheeraphat Buanincharean Den Euprasert

บทคัดย่อ
การวิจัยครั้งนี้ มีวัตถุประสงค์เพื่อศึกษาการอิมโพรไวส์ของวินตัน มาร์ซาลิส แบรนฟอร์ด มาร์ซาลิส และเคนนี  

เกิร์กแลนด์ ในบทเพลงแบลคโคดส์ ผู้วิจัยได้ท�ำการวิเคราะห์โดยมีประเด็นส�ำคัญที่ประกอบไปด้วย 1) ความสัมพันธ์ของคอร์ด
และบันไดเสียง 2) การพัฒนาโมทีฟ 3) ลักษณะจังหวะ 4) เสียงขั้นคู่สี่ และ 5) ทรัยแอดเมเจอร์วางซ้อน จากนั้นจึงน�ำเสนอโดย
อธิบายตามหลักพื้นฐานทฤษฎีดนตรีแจ๊ส

จากผลการวิจัยพบว่า วินตัน มาร์ซาลิส สร้างท�ำนองการอิมโพรไวส์ที่เรียบง่ายและมีความโดดเด่นในเรื่องการโน้ต 
เทนชัน  โมดที่น�ำมาใช้มากท่ีสุดคือโมดโดเรียน เขาให้ความส�ำคัญกับการพัฒนาโมทีฟและมีความหนาแน่นลักษณะจังหวะ 
ปานกลางเป็นส่วนใหญ่ การสร้างท�ำนองเสียงขั้นคู่ส่ีจากโน้ตเทนชันของคอร์ดและการใช้ทรัยแอดเมเจอร์วางซ้อนประดับ 
ท�ำนองปรากฏน้อยแต่น่าสนใจ แบรนฟอร์ด มาร์ซาลิส สร้างท�ำนองการอิมโพรไวส์ที่ซับซ้อนด้วยการผสมโมดและการเล่น 
นอกกรอบด้วยบันไดเสียงเพนตาโทนิก การพัฒนาโมทีฟมักใช้การท�ำซ�้ำด้วยการแปรโมทีฟที่เป็นวลีย่อยหลายครั้งใน 
ช่วงสั้นอย่างสมบูรณ์แบบ รวมท้ังมีจุดเด่นในเรื่องท�ำนองที่มีลักษณะจังหวะผิดปกติที่น่าสนใจอย่างมาก เคนนี เกิร์กแลนด์  
สร้างท�ำนองอิมโพรไวส์ในรูปแบบท่ีหลากหลายและมีแนวทางในการจัดการท�ำนองที่สมบูรณ์แบบ ใช้ขั้นคู่เสียงจากโมด 
จ�ำนวนมากให้ความส�ำคัญกับการพัฒนาโมทีฟ ลักษณะจังหวะ และเสียงขั้นคู่สี่เป็นช่วงยาวหลายห้องอย่างชัดเจน น�ำทรัยแอด
วางซ้อนเมเจอร์มาใช้น�ำเสนอแนวคิดการเล่นนอกกรอบในรูปแบบน่าสนใจหลายครั้ง

ค�ำส�ำคัญ: อิมโพรไวส์, แบลคโคดส์, วินตัน มาร์ซาลิส 

 

1นักศึกษาปริญญาดุริยางคศาสตรมหาบัณฑิต วิทยาลัยดนตรี มหาวิทยาลัยรังสิต
2อาจารย์ที่ปรึกษา ผู้ช่วยศาสตราจารย์ วิทยาลัยดนตรี มหาวิทยาลัยรังสิต
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Abstract
This research aimed to study improvisation techniques applied by Wynton Marsalis, Branford  

Marsalis, and Kenny Kirkland in Black Codes. The research focused on the analysis of chord scale  
relationship, motif development, rhythmic, quartal sound and triadic superimposition based on jazz  
theories.

The research result showed that Wynton Marsalis’s improvisation emphasized listener-friendly 
melodies and a tonal harmonic sense by tension. Dorian mode was found mostly used. He mainly  
developed a motif with a moderate rhythmic density. Furthermore, some quartal sound and  
superimposition triad were found little used, but interesting melodic lines were found. Branford Marsalis’s 
improvisation was complex. He applied modal mixture and played outside over pentatonic major scales. 
His motif development was perfectly conducted using repetitions and variation with an emphasis on cell 
motif in short phrases. In addition, he showed a sense of enigmatic rhythmic conception very interestingly. 
Kenny Kirkland composed his improvised melody in a variety of formats, and organized melodies  
perfectly. Most of his melodic lines were intervals from modal structures. He always emphasized the  
elements of motif development, and rhythmic and quartal sounds in long phrases. Furthermore, his outside 
playing format was the frequent use of superimposition triads.

Keywords: Improvisation, Black Codes, Wynton Marsalis

1. ที่มาและความส�ำคัญ
การศึกษาการอิมโพรไวส์จากนักดนตรีแจ๊สนั้นถือเป็นส่ิงมีความส�ำคัญอย่างยิ่ง เป็นกระบวนการในการเรียนรู้ที่ท�ำให้

เกิดความเข้าใจอย่างมีประสิทธิภาพ ทั้งในเรื่ององค์ประกอบของดนตรีแจ๊สและแนวทางการบรรเลงที่เป็นลีลาเฉพาะตัวของ 
นักดนตรี รวมทั้งลักษณะของรูปแบบดนตรีแจ๊สในยุคต่างๆ การอิมโพรไวส์นั้นเป็นการบรรเลงที่เกิดจากการเชื่อมโยงของ 
ความคิดรวบยอดที่เกิดขึ้นในเวลานั้น แล้วถูกกลั่นกรองออกมาโดยการผสมผสานระหว่างทฤษฎีดนตรีและการปฏิบัต ิ
เคร่ืองดนตรีชิ้นนั้น3 ดังนั้นการศึกษาการอิมโพรไวส์ท่ีมาจากนักดนตรีแจ๊สจึงเป็นเสมือนแนวทางท่ีน�ำไปสู่ความรู้ ความเข้าใจ 
และการน�ำไปประยุกต์ใช้ในการอิมโพรไวส์ในรูปแบบต่างๆ ด้วย 

วินตัน มาร์ซาลิส นักทรัมเป็ตและนักประพันธ์เพลงแจ๊ส ชื่อเสียงของเขาเป็นที่รู้จักและถูกเรียกในนาม Young Lion 
ตั้งแต่ปี ค.ศ. 1980  เขาตั้งวงดนตรีของตนเองและบันทึกเสียงกับสังกัดโคลัมเบียด้วยวัยเพียง 20 ปี4  ปัจจุบันเขามีผลงานของ
ตนเองมากกว่า 60 อัลบั้ม ได้รับรางวัลแกรมมี อวอร์ด (Grammy Awards) จ�ำนวน 9 รางวัล รางวัลพลูลิตเซอร์ ไพรซ์  
(Pulitzer Prize) และด�ำรงต�ำแหน่ง Artistic Director of The Jazz at Lincoln Center

แบรนฟอร์ด มาร์ซาลิส นักแซกโซโฟนและนักประพันธ์ดนตรีแจ๊ส  เขาคืออีกผู้หนึ่งที่ถูกเรียกกันในนาม  Young Lion  
เช่นเดียวกับน้องชายของเขา ด้วยลีลาการบรรเลงที่ยอดเยี่ยมท�ำให้เขาถูกเชิญไปร่วมงานกับศิลปินมากมาย อาทิเช่น คลาร์ก  

3From “Theory and Practice in Idea Generation and Creativity in Jazz Improvisation,” by L. D. Bruin, 2015, Australian Journal of Music 

Education, 8 (2), p. 91.
4From Jazz Musicians, 1945 to The Present (pp. 243-247), by D. Dicaire, 2006, NC: Mcfarland & Company, Copyright 2006  

by David Dicaire.
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เทอรี (Clark Terry) เฮอร์บี แฮนคอก (Herbie Hancock) และ ไมลส์ เดวิส (Miles Davis) เป็นต้น5 ปัจจุบันเขามีผลงาน
มากมายและได้รับรางวัลแกรมมี อวอร์ดจ�ำนวน 3 รางวัล และก่อตั้งค่ายเพลงสังกัดมาร์ซาลิส มิวสิค 

เคนน ีเกิร์กแลนด์ นกัเปียโนแจ๊ส ชือ่เสยีงของเขาเป็นทีรู่จ้กัมากขึน้หลงัจากได้เข้ามาร่วมงานกบัวนิตนัและแบรนฟอร์ด
และเป็นสมาชิกคนส�ำคัญและมีความผูกพันธ์กับ 2 พี่น้อง Young lion การบรรเลงเปียโนของเขาได้รับอิทธิพลส่วนใหญ่มาจาก
เฮอร์บี แฮนคอก ซึ่งมีลักษณะการบรรเลงในรูปแบบโมเดิร์นแจ๊ส (Modern Jazz) ที่มีการน�ำเสนอแนวคิดใหม่อยู่6 

บทเพลงแบลคโคดส์ (Black Codes) คือบทเพลงในอัลบั้มแบลคโคดส์: ฟรอมดิอันเดอร์กราว (Black codes: From 
The Underground) เป็นผลงานการบันทึกเสียงอัลบั้มสุดท้ายในการร่วมงานกันของทั้ง 3 ท่านที่ประสบความส�ำเร็จอย่างมาก 
โดยได้รับรางวัลแกรมมี อวอร์ด ในปี ค.ศ. 1985 จ�ำนวน 2 รางวัล คือ Best Jazz Instrumental Performance ทั้งในรูปแบบ 
Soloist และ Group บทเพลงนี้ประพันธ์โดยวินตัน มาร์ซาลิส มีช่วงอิมโพรไวส์ที่แบ่งออกเป็น 3 ช่วง โดยล�ำดับจากช่วงแรก
ส�ำหรบัทรมัเป็ต บรรเลงโดยวนิตนั มาร์ซาลสิ ช่วงทีส่องส�ำหรับโซปราโน แซกโซโฟน บรรเลงโดยแบรนฟอร์ด และช่วงทีส่ดุท้าย
ส�ำหรับเปียโน ซึ่งบรรเลงโดยเคนนี เกิร์กแลนด์

จากการศึกษาเอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวข้องพบว่า มีงานวิจัยที่ศึกษาในเรื่องนี้จ�ำนวนไม่มากนัก ยังมีงานวิจัย 
ที่เกี่ยวข้องกับวินตัน มาร์ซาลิส แบรนฟอร์ด มาร์ซาลิส และเคนนี เกิร์กแลนด์ ในบทเพลงแบลคโคดส์อยู่จ�ำนวนน้อย   
ด้วยเหตุดังกล่าว ท�ำให้ผู้วิจัยต้องการศึกษาเพื่อเป็นข้อมูลเกี่ยวกับการอิมโพรไวส์ของนักดนตรีแจ๊สทั้ง 3 ท่าน และแนวทาง 
การอมิโพรไวส์ในบทเพลงแบลดโคดส์ รวมทัง้เป็นองค์ความรู้ทีส่ามารถน�ำไปต่อยอด เพ่ือพัฒนาการอมิโพรไวส์ส�ำหรับผูท้ีส่นใจ
ดนตรีแจ๊สและนักวิชาการท่านอื่นๆ ต่อไป

2. วัตถุประสงค์ในการวิจัย
เพื่อศึกษาการอิมโพรไวส์ของวินตัน มาร์ซาลิส แบรนฟอร์ด มาร์ซาลิส และเคนนี เกิร์กแลนด์ ในบทเพลงแบลคโคดส์

3. ขอบเขต ในการวิจัย
3.1 ผู้วิจัยจะท�ำการวิเคราะห์การอิมโพรไวส์ของวินตัน มาร์ซาลิส แบรนฟอร์ด มาร์ซาลิส และเคนนี เกิร์กแลนด์   

ในบทเพลงแบลคโคดส์ จากอัลบ้ัมแบลคโคดส์: ฟรอมดิอันเดอร์กราว ของวินตัน มาร์ซาลิส สังกัดโคลัมเบีย (CK40009)  
บันทึกเสียงในปี ค.ศ. 1985 เท่านั้น

3.2 การวิเคราะห์การอิมโพรไวส์ผู้วิจัยได้น�ำแนวคิดและค�ำอธิบายของเด่น อยู่ประเสริฐ ธีรัช เลาห์วีระพานิช เจตนิพิฐ 
สังข์วิจิตร มาร์ค เลวีน (Mark levine) ฮาล ครุก (Hal Crook) เบิร์ท ไลกอน (Bert Ligon) และจีรศักดิ์ ปานพุ่ม รวมทั้ง 
เสริมด้วยผู้ทรงคุณวุฒิอื่นๆ ที่มาจากเอกสาร หนังสือ และต�ำราที่เกี่ยวข้อง โดยแบ่งออกเป็นประเด็นส�ำคัญที่ประกอบไปด้วย  
1) ความสมัพนัธ์ของคอร์ดและบันไดเสยีง 2) การพฒันาโมทฟี 3) ลกัษณะจังหวะ 4) เสยีงข้ันคูส่ี ่ และ 5) ทรยัแอดเมเจอร์วางซ้อน 

3.3 โน้ตการอิมโพรไวส์ของวินตัน มาร์ซาลิส และแบรนฟอร์ด มาร์ซาลิส ที่ใช้ในงานวิจัยนี้ เป็นโน้ตที่ท�ำการทดเสียง 
(Transposition) ส�ำหรับเครื่องดนตรี  Eb เท่านั้น

4. ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ
4.1 ทราบถงึแนวทางในการอมิโพรไวส์ของวนิตนั มาร์ซาลสิ แบรนฟอรด์ มาร์ซาลสิ และเคนนี เกร์ิกแลนด์ ในบทเพลง

แบลคโคดส์  ที่มีประเด็นส�ำคัญอันประกอบไปด้วย 1) ความสัมพันธ์ของคอร์ดและบันไดเสียง 2) การพัฒนาโมทีฟ 3) ลักษณะ
จังหวะ 4) เสียงขั้นคู่สี่ และ 5) ทรัยแอดเมเจอร์วางซ้อน 

5From Jazz Musicians, 1945 to The Present (pp. 239-242), by D. Dicaire, 2006, NC: Mcfarland & Company, Copyright 2006  

by David Dicaire.
6From Jazz Musicians, 1945 to The Present (pp. 232-136), by D. Dicaire, 2006, NC: Mcfarland & Company, Copyright 2006 

by David Dicaire.



38

4.2 ทราบถึงการสังเคราะห์ภาพรวมการอิมโพรไวส์ในบทเพลงแบลคโคดส์ของวินตัน มาร์ซาลิส แบรนฟอร์ด  
มาร์ซาลิส และเคนนี เกิร์กแลนด์

4.3 เป็นแนวทางหนึ่งในการเรียนรู้การอิมโพรไวส์และเป็นข้อมูลส�ำหรับผู้สนใจดนตรีแจ๊สและนักวิชาการท่านอื่น

5. วิธีการด�ำเนินการวิจัย
การเก็บรวบรวมข้อมูล ผู้วิจัยท�ำการศึกษาจากแหล่งข้อมูลต่างๆ ที่เกี่ยวข้องจากหนังสือ บทความ งานวิจัยที่เกี่ยวข้อง 

โน้ตเพลง เว็บไซต์และสื่อสารสนเทศที่เกี่ยวข้องกับวินตัน มาร์ซาลิส แบรนฟอร์ด มาร์ซาลิส เคนนี เกิร์กแลนด์ และ 
บทเพลงแบลคโคดส์ รวมทั้งข้อมูลจากแผ่นซีดี จากนั้นท�ำการตรวจสอบข้อมูลและขอค�ำแนะน�ำจากผู้ช่วยศาสตราจารย์  
ดร.เด่น อยู่ประเสริฐ และการวิเคราะห์ข้อมูลเบื้องต้น ส�ำหรับกรอบแนวคิดข้ันการวิจัย ผู้วิจัยได้ท�ำการล�ำดับจากการศึกษา 
บทเพลงแบลคโคดส์ การถอดโน้ตการอิมโพรไวส์ของนักดนตรีแจ๊สทั้ง 3 ท่านและท�ำการตรวจสอบโดยอาจารย์ที่ปรึกษา  
จากนั้นท�ำการวิเคราะห์และน�ำเสนอโดยการสรุปและอภิปรายผล

6. ช่วงอิมโพรไวส์ของบทเพลงแบลคโคดส์
6.1 ช่วงอิมโพรไวส์ของวินตัน มาร์ซาลิส  จากโน้ตฉบับเต็ม (Score) นั้น ช่วงอิมโพรไวส์ของวินตันจะอยู่ในระหว่าง 

ห้องที่ 71-105 แบ่งออกเป็น  2 ช่วงย่อย ช่วงย่อยที่ 1 คือ ส่วนน�ำ อยู่บริเวณห้องที่ 71-73 มีความยาวจ�ำนวน 3 ห้อง ไม่มีการ
ก�ำหนดคอร์ด และช่วงย่อยที่ 2 คือ ส่วนย้อนทางเดินคอร์ดจ�ำนวน 32 ห้อง ซึ่งอยู่ในบริเวณห้องที่ 74-105 (บริเวณจุดซ้อม  
F) บนจังหวะซวิง 

ตัวอย่างที่ 1 ช่วงอิมโพรไวส์ของวินตัน มาร์ซาลิส

6.2 ช่วงอิมโพรไวส์ของแบรนฟอร์ด มาร์ซาลิส จากโน้ตฉบับเต็มนั้น จะอยู่ระหว่างห้องที่ 106-119 (บริเวณจุดซ้อม
อักษร G) แบ่งออกเป็น 2 ช่วงย่อย ช่วงย่อยที่ 1 คือ ส่วนย้อนที่มีโน้ต F เป็นศูนย์กลางเสียง อยู่บริเวณห้องที่ 106-107 และ
ช่วงย่อยที่ 2 คือ ช่วงทางเดินคอร์ดตอนท้ายในระหว่างห้องที่ 108-119 ในช่วงย่อยที่ 1 นั้น มีลักษณะการประพันธ์ให้อิสระกับ
ผู้อิมโพรไวส์ท�ำการบรรเลงตามย้อนต้องการและให้สัญญาณเข้าสู่ช่วงย่อยที่ 2 เป็นช่วงทางเดินคอร์ดตอนท้าย ดังตัวอย่างที่ 2
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ตัวอย่างที่ 2  ช่วงอิมโพรไวส์ของแบรนฟอร์ด มาร์ซาลิส			 

6.3 ช่วงอิมโพรไวส์ของเคนนี เกิร์กแลนด์ มีลักษณะที่ผสมผสานระหว่างช่วงอิมโพรไวส์ของแบรนฟอร์ดและวินตัน  
มีการแบ่งออกเป็น 2 ช่วงย่อยเช่นกัน ช่วงย่อยที่ 1 คือ ส่วนน�ำที่มีโน้ต F เป็นศูนย์กลางเสียงอยู่ในระหว่างห้องที่ 123-126 
(บริเวณจุดซ้อมอักษร I) และช่วงย่อยท่ี 2 คือ ส่วนย้อนทางเดินคอร์ดจ�ำนวน 32 ห้อง อยู่ในระหว่างห้องที่ 127-158   
ดังตัวอย่างที่ 3 

ตัวอย่างที่ 3 ช่วงอิมโพรไวส์ของเคนนี เกิร์กแลนด์

7. สรุปและอภิปรายผลการวิจัย
7.1 แนวทางในการอิมโพรไวส์ของวินตัน มาร์ซาลิส แบรนฟอร์ด มาร์ซาลิส และเคนนี เกิร์กแลนด์ ในบทเพลง 

แบลคโคดส์ ผู้วิจัยจะท�ำการสรุปและอภิปรายโดยเรียงล�ำดับจาก 1) วินตัน มาร์ซาลิส 2) แบรนฟอร์ด มาร์ซาลิส และ  
3) เคนนี เกิร์กแลนด์ ด้วยการกล่าวถึงในเรื่องที่เกี่ยวข้องตามประเด็นส�ำคัญในการวิจัยทั้ง 5 เร่ือง พร้อมท้ังเสริมด้วยสิ่งที่ 
น่าสนใจในบริบทอื่นๆ  มีรายละเอียดดังต่อไปนี้

1) การอิมโพรไวส์ของวินตัน มาร์ซาลิส ในบทเพลงแบลคโคดส์
ด้านความสัมพันธ์ของคอร์ดและบันไดเสียง วินตันเลือกใช้โมดของบันไดเสียงเมเจอร์เป็นส่วนใหญ่มาสร้างท�ำนอง

โดยให้ความส�ำคัญกับโน้ตเทนชันของคอร์ด รวมทั้งการน�ำบันไดเสียงบลูส์และบันไดเสียงเพนตาโทนิกเมเจอร์ที่เพิ่มสีสันและ 
ให้ความส�ำคัญในเร่ืองโน้ตเทนชันด้วยเช่นกัน (ดังตัวอย่างท่ี 4) ด้านการพัฒนาโมทีฟมีการปรากฎอย่างอย่างชัดเจนและ 
โดดเด่นอย่างมาก เขามักสร้างโมทีฟและเลือกท�ำซ�้ำส่วนย่อยของโมทีฟที่เป็นลักษณะท�ำนองให้ผู้ฟังสามารถจดจ�ำได้ง่ายและ
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เข้าใจถึงสิ่งที่เขาต้องการจะสื่อสารได้ (ดังตัวอย่างท่ี 5) ในด้านลักษณะจังหวะ เขาใช้แนวคิดเรื่องลักษณะจังหวะที่ไม่ซับซ้อน  
ส่วนใหญ่จะเป็นโน้ตที่มีค่าของลักษณะจังหวะที่อยู่ในระดับปานกลางและมีการหยุดระหว่างประโยคเพื่อแสดงถึงลักษณะ 
ประโยคถาม-ตอบที่ชัดเจน สิ่งส�ำคัญที่น่าสนใจในเรื่องนี้ คือ เขาสร้างจุดเด่น (Climax) ด้วยความหนาแน่นลักษณะเบาบาง  
(ดังตัวอย่างที่ 6)

ตัวอย่างที่ 4 การใช้โมด D โดเรียนของวินตันในคอรัสที่ 2 ห้องที่ 88-93

ตัวอย่างที่ 5 การพัฒนาโมทีฟเรื่องการใช้ส่วนย่อยและส่วนขยายของวินตันในคอรัสที่ 2 ห้องที่ 59-64

ตัวอย่างที่ 6 ความหนาแน่นลักษณะจังหวะเบาบางของวินตันในคอรัสที่ 4 ห้องที่ 100-115



ด้านเสียงขั้นคู่สี่ วินตันน�ำมาใช้เพื่อแสดงให้เห็นถึงโน้ตเทนชันของคอร์ดนั้นๆ แต่ไม่แสดงให้เห็นถึงการเล่นนอกกรอบ
ท่ีชัดเจน เป็นเพยีงการจัดการระดบัเสยีงทีอ่ยูใ่นคอร์ดนัน้ๆ ส่ิงส�ำคญัทีน่่าสนใจ คอื แนวคดิการสร้างท�ำนองเสียงขัน้คู่สีด้่วยโน้ต
เทนชันของคอร์ดประเภท Major7(#11) เช่น ท�ำนองที่อยู่บนคอร์ด Gbmaj7(#11) เช่นกัน เขาแสดงให้เห็นโดยการน�ำโน้ตเทน
ชันตัวที่ #11 ของคอร์ดมาสร้างเป็นคอร์ดประเภท Sus4 (ดังตัวอย่างที่ 7) และในด้านทรัยแอดเมเจอร์วางซ้อน เขาใช้เพื่อให้
ความส�ำคัญกับโน้ตเทนชันเช่นเดียวกับแนวคิดอ่ืนๆ ที่กล่าวมา แต่ไม่มีความโดดเด่นมากนัก อาจเนื่องมาจากทรัยแอด 
วางซ้อนที่เขาน�ำมาใช้นั้น มักอยู่ในต�ำแหน่งที่เขาให้ความส�ำคัญกับการสร้างท�ำนองที่โดดเด่นในเรื่องอื่น อย่างไรก็ตาม 
การเลือกใช้ทรัยแอดวางซ้อนของเขายังคงมีส่วนในการสร้างผลกระทบต่อสีสันของระดับเสียงในท�ำนองให้น่าสนใจด้วยเช่นกัน 
(ดังตัวอย่างที่ 8)

ตัวอย่างที่ 7 การใช้เสียงขั้นคู่สี่ของวินตันในคอรัสที่ 1 ห้องที่ 32-33

ตัวอย่างที่ 8 การใช้ทรัยแอดวางซ้อนของวินตันในคอรัสที่ 1 ห้องที่ 16-18

2) การอิมโพรไวส์ของแบรนฟอร์ด มาร์ซาลิส ในบทเพลงแบลคโคดส์
ด้านความสมัพนัธ์ของคอร์ดและบันไดเสยีงของแบรนฟอร์ดในบทเพลงนีแ้สดงให้เห็นถงึการผสม โมดอย่างชัดเจนมาก 

เน่ืองจากช่วงอิมโพรไวส์ของเขามีการประพันธ์ที่เน้นการน�ำเสนอส่วนย้อนที่มีโน้ต G เป็นศูนย์กลางเสียงเป็นหลัก  
(ดังตัวอย่างที่ 9) เขาได้ใช้แนวคิดการเล่นนอกกรอบด้วยบันไดเสียง เพนตาโทนิกเมเจอร์ด้วย ในด้านการพัฒนาโมทีฟ  
เขามักสร้างท�ำนองเป็นประโยคสัน้คล้ายวลย่ีอย ด้วยจ�ำนวนของโน้ตทีม่กีารเคลือ่นทีน้่อยและมคีวามยาวของจ�ำนวนห้องไม่มาก  
แต่เขาสามารถท�ำการพัฒนาโมทีฟและแสดงให้เห็นในเรื่องการสร้างประโยคถาม-ตอบที่รวดเร็วและชัดเจนอยู ่เสมอ  
(ดังตัวอย่างท่ี 10) ในด้านลักษณะจังหวะ นอกจากการใช้โน้ตที่มีระดับเสียงในค่าของลักษณะจังหวะที่หลากหลายแล้ว  
โน้ตตัวหยุดของเขาก็ถูกให้ความส�ำคัญอย่างเท่าเทียมกันด้วย แนวคิดทั้งหมดนี้ท�ำให้ภาพรวมท�ำนองการอิมโพรไวส์ของเขา 
มีลักษณะจังหวะที่ปราศจากเส้นกั้นห้องและอัตราจังหวะของชีพจรปกติ ที่มีการเคลื่อนที่ของลักษณะจังหวะมากมาย  
(ดังตัวอย่างที่ 11)

ตัวอย่างที่ 9 การใช้โมด G ฟริเจียน6 และ G โดเรียน#4 ของแบรนฟอร์ดในส่วนย้อนที่มีโน้ต G  
               เป็นศูนย์กลางเสียง ห้องที่ 65-66
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ตัวอย่างที่ 10 การพัฒนาโมทีฟเรื่องส่วนขยายของแบรนฟอร์ดในส่วนย้อนที่มีโน้ต G เป็นศูนย์กลางเสียง ห้องที่ 57-61

ตัวอย่างที่ 11 การเคลื่อนที่ของลักษณะจังหวะของแบรนฟอร์ดในส่วนย้อนที่มีโน้ต G เป็นศูนย์กลางเสียง ห้องที่ 52-53

ด้านเสียงขั้นคู่สี่ แบรนฟอร์ดน�ำเสียงขั้นคู่สี่มาใช้อย่างชัดเจนเพียง 1 ครั้ง ซึ่งมีลักษณะคล้ายกับลิค (Lick) เมื่อสังเกต
ท�ำนองดังกล่าว หากน�ำกลุ่มโน้ตทั้งหมดที่ประกอบไปด้วยโน้ต C D F และ G มาเรียงล�ำดับใหม่โดยเริ่มจากโน้ต D G C และ 
F  จะพบว่าโน้ตกลุ่มนี้มีความสัมพันธ์ตามเสียงขั้นคู่สี่อย่างชัดเจน (ดังตัวอย่างที่ 12) และในด้านทรัยแอดเมเจอร์วางซ้อน จาก
การวิเคราะห์การอิมโพรไวส์ของแบรนฟอร์ดไม่พบการใช้แนวคิดทรัยแอดวางซ้อน

ตัวอย่างที่ 12 การใช้เสียงขั้นคู่สี่ของแบรนฟอร์ดในส่วนย้อนที่มีโน้ต G เป็นศูนย์กลางเสียง ห้องที่ 35

3) การอิมโพรไวส์ของเคนนี เกิร์กแลนด์ ในบทเพลงแบลคโคดส์	
ความสัมพันธ์ของคอร์ดและบันไดเสียง เขาน�ำโมดโดเรียนมาใช้สร้างท�ำนองการอิมโพรไวส์เป็นส่วนใหญ่ เขามักจะ 

เริ่มต้นโน้ตแรกของประโยคด้วยโน้ตเทนชัน เขาให้ความส�ำคัญกับการสร้างท�ำนองท่ีมีลักษณะการเคลื่อนที่ของโน้ตขั้นคู่เสียง
ของโมดต่างๆ ร่วมอยู่ด้วยเสมอ บางท�ำนองมีลักษณะที่เป็นขั้นคู่เสียงกว้างปรากฏอยู่ด้วย (ดังตัวอย่างที่ 13) ด้านการพัฒนา 
โมทีฟเขาให้ความส�ำคัญกับการพัฒนาโมทีฟในทุกคอรัส โมทีฟต่างๆ ที่เขาสร้างขึ้น ส่วนใหญ่มักมีโครงสร้างท�ำนองที่ผู้ฟัง 
สามารถเข้าใจได้ง่าย การซีเควนซ์เป็นแนวคิดที่เขาน�ำมาใช้มากที่สุด (ดังตัวอย่างที่ 14) และในด้านลักษณะจังหวะ เขาสร้าง 
ความน่าสนใจในด้านการเคลือ่นทีข่องลกัษณะจงัหวะทีถ่อืเป็นสิง่ส�ำคญัทีเ่สมอืนส่วนประกอบในการสร้างจดุเด่นของเขาเช่นกัน  
เขาใช้แนวคิดน้ีแสดงให้เห็นถึงการบรรเลงทีป่ราศจากเส้นกัน้ห้องและอตัราจงัหวะของชพีจรปกตไิด้อย่างชดัเจนมาก ด้วยลกัษณะ
ท�ำนองที่ต่อเนื่องเป็นช่วงยาวท�ำให้การบรรเลงดังกล่าวนี้มีความคล้ายคลึงกับลักษณะจังหวะวางซ้อน จนล�้ำเส้นกั้นห้องไปยัง
คอร์ดต่างๆ ที่อยู่ถัดไป (ดังตัวอย่างที่ 15)
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ตัวอย่างที่ 13 การใช้โมด C โดเรียนของเคนนีในคอรัสที่ 1 ห้องที่ 25-28

ตัวอย่างที่ 14 การพัฒนาโมทีฟเรื่องการซีเควนซ์ของเคนนีในคอรัสที่ 3 ห้องที่ 83-86

ตัวอย่างที่ 15 การเคลื่อนที่ของลักษณะจังหวะของเคนนีในคอรัสที่ 4 ห้องที่ 112-120

ด้านเสยีงขัน้คูส่ี ่เคนนใีช้แนวคดินีเ้ป็นจดุเด่นได้ไม่น้อยไปกว่าแนวคดิด้านอืน่เลย เขาใช้สร้างเป็นท�ำนองยาวด้วยโน้ตที่
มีค่าของลักษณะจังหวะ 3 พร้อมทั้งใช้ข้ันคู่อื่นมาเปลี่ยนสลับระหว่างประโยคที่ก�ำลังด�ำเนินอย่างต่อเนื่อง เพื่อเพิ่มสีสันและ 
เกิดความซับซ้อนที่น่าสนใจมากยิ่งขึ้นด้วย (ดังตัวอย่างที่ 16) และด้านทรัยแอดเมเจอร์วางซ้อน เขาน�ำมาใช้หลายครั้งและ 
หลากหลายรูปแบบและส่งผลกระทบต่อคอร์ดนั้นอย่างชัดเจนนั้น เช่น บนคอร์ด B/Bb เขาได้น�ำ Db ทรัยแอดเมเจอร์และ G 
ทรยัแอดเมเจอร์ทีม่โีน้ตพ้ืนต้นมาจากโน้ตตวัที ่2 และโน้ตตวัที ่13 ของคอร์ดมาใช้สร้างท�ำนองทีท่�ำให้รูสึ้กถงึเสยีงสลบัอยูร่ะหว่าง
ความกลมกลืนและความกระด้างหรือที่นักดนตรีแจ๊สเรียกว่าการเข้าและออก (Inside-Outside) (ดังตัวอย่างที่ 17)
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ตัวอย่างที่ 16 การใช้เสียงขั้นคู่สี่ของเคนนีในคอรัสที่ 4 ห้องที่ 126-128

ตัวอย่างที่ 17 การใช้ทรัยแอดเมเจอร์วางซ้อนของเคนนีบริเวณคอรัสที่ 2 ห้องที่ 54-55

7.2 การสังเคราะห์ภาพรวมการอิมโพรไวส์ในบทเพลงแบลคโคดส์ของวินตัน มาร์ซาลิส แบรนฟอร์ด มาร์ซาลิส และ
เคนนี เกิร์กแลนด์ 

จากการผลวิเคราะห์ที่กล่าวไว้ในข้างต้น ผู้วิจัยได้ท�ำการน�ำองค์ความรู้ท้ังหมดมาสังเคราะห์ภาพรวมการอิมโพรไวส ์
ในบทเพลงแบลคโคดส์ เพื่อให้ทราบถึงแนวทางและองค์ประกอบต่างๆ ที่ขยายออกในมุมมองที่กว้างขึ้น ภาพรวมในการ 
อิมโพรไวส์ของนักดนตรีทั้ง 3 ท่านนี้ เมื่อสังเกตจากล�ำดับช่วงอิมโพรไวส์ของการประพันธ์ในบทเพลงแบลคโคดส์ บุคคลแรกที่
ท�ำการอิมโพรไวส์คือวนิตนั มาร์ซาลสิ วนิตนัได้ท�ำการสร้างท�ำนองอมิโพรไวส์ทีมี่ความเรยีบง่ายและสามารถสือ่สารไปยงัผู้ฟังได้
อย่างไม่ซับซ้อนเพิ่มความโดดเด่นด้วยโน้ตเทนชัน และใช้ลักษณะจังหวะที่มีความหนาแน่นเบาบางถึงปานกลาง อีกทั้งยัง 
ลดความซับซ้อนในเรื่องของแนวคิดเสียงข้ึนคู่สี่และการใช้ทรัยแอดเมเจอร์วางซ้อนลง หากเปรียบเทียบการอิมโพรไวส์ของวิน
ตนักบัรปูภาพจะมลีกัษณะคล้ายกบัเส้นตรงจ�ำนวนหลายเส้นทีเ่รียงขนานกันอย่างสวยงาม บคุคลทีส่อง แบรนฟอร์ด มาร์ซาลสิ 
การอิมโพรไวส์ของเขาเริ่มต้นด้วยการสร้างท�ำนองด้วยโน้ตเพียงไม่กี่เสียง และสานต่ออารมณ์การอิมโพรไวส์ของวินตันในเรื่อง
ความหนาแน่นของลกัษณะปานกลาง จากนัน้เขาเปลีย่นรปูภาพมลีกัษณะคล้ายกบัเส้นตรงของวนิตันออกแล้วใส่ลกัษณะเฉพาะ
ในการบรรเลงของเขาลงไป โดยเพิ่มความซับซ้อนที่เกินความคาดหมายต่อผู้ฟังด้วยโมดและบันไดเสียงเพนตาโทนิกต่างๆ  
รวมทั้งลักษณะจังหวะทีข่ัดกบัชีพจรปกติที่อยู่นอกกรอบของโครงสร้างการประพนัธ์หลัก ท�ำให้การอมิโพรไวส์ของแบรนฟอร์ด
นั้นเปรียบเทียบได้กับรูปภาพที่มีลักษณะคล้ายเส้นหยักที่มีความซับซ้อนวางทับกันไปมาจ�ำนวนหลายเส้น 

บุคคลสุดท้าย เคนนี เกิร์กแลนด์ การอิมโพรไวส์ของเขาเปรียบเสมือนช่วงที่ต้องบรรเลงให้เป็นจุดเด่น (Climax)  
ของบทเพลงนี้ ด้วยการบรรเลงที่ยอดเยี่ยมและการผสมหลากหลายแนวคิดของเขา ท�ำให้เกิดสิ่งที่มีความน่าสนใจและโดดเด่น
อย่างมาก คือ เขาน�ำแนวทางในการอิมโพรไวส์ของนักดนตรีแจ๊ส 2 ท่านที่ได้ท�ำการอิมโพรไวส์ก่อนเขามาผสมกัน ทั้งในเรื่อง
การสร้างท�ำนองที่เรียบง่ายโดดเด่นของวินตันและการสร้างท�ำนองที่ความซับซ้อนเกิดความคาดหมายต่อผู้ฟังของแบรนฟอร์ด 
พร้อมทั้งผสมลักษณะเฉพาะในการบรรเลงของเขาลงไปด้วย ดังนั้นการอิมโพรไวส์ของเคนนีจึงบทสรุปทั้งหมด และใน 
ทางเดียวกันนี้ หากเปรียบเทียบการอิมโพรไวส์ของเคนนีกับรูปภาพจะมีลักษณะเสมือนว่า เขาคือเส้นกรอบสวยงามที่วาง 
ครอบรูปเส้นตรงและรูปเส้นหยักที่วางทับซ้อนกันอยู่ตรงกลางอย่างโดดเด่น
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8. ข้อเสนอแนะ
จากการวิจัยเรื่อง “ศึกษาการอิมโพรไวส์ของวินตัน มาร์ซาลิส แบรนฟอร์ด มาร์ซาลิส และเคนนี เกิร์กแลนด์ ใน 

บทเพลงแบลคโคดส์” ท�ำให้ทราบถึงการอิมโพรไวส์ของนักดนตรีแจ๊สท้ัง 3 ทา่น ตามประเด็นส�ำคัญต่างๆ ที่กล่าวมาข้างต้น 
เนือ่งจากบทเพลงนีแ้นวคดิการประพนัธ์ในช่วงอมิโพรไวส์ของนกัดนตรแีต่ละท่านท่ีแตกต่างและคล้ายกันในบางส่วน รวมทัง้วธีิ
การบรรเลงที่แตกต่างกันตามประเภทของเครื่องดนตรี จึงท�ำให้แนวคิดในการอิมโพรไวส์ในประเด็นต่าง ๆ มีความหลากหลาย
ทีแ่ตกต่างกันออกไป อย่างไรกต็ามแนวคดิทีเ่กดิขึน้ตามประเดน็ส�ำคญัต่างๆ นี ้สามารถน�ำไปประยกุต์ ต่อยอด และเปรยีบเทียบ
กับองค์ความรู้ในแง่มุมของนักวิชาการท่านอื่นและบทเพลงอื่นที่มีหลักการประพันธ์ในรูปแบบเดียวกันได้เช่นกัน 

ผลงานการวิจัยในฉบับนี้ เป็นเพียงส่วนหนึ่งในวิธีการอิมโพรไวส์ของวินตัน มาร์ซาลิสแบรนฟอร์ด มาร์ซาลิส  
และเคนนี เกิร์กแลนด์ ยังมีแนวทางและประเด็นส�ำคัญอื่นๆ อีกมากมายที่น่าสนใจส�ำหรับการค้นคว้าต่อไป เช่น ศึกษาการ 
อิมโพรไวส์ของนักดนตรีแจ๊สทั้ง 3 ท่านในบทเพลงทั้งหมดของอัลบั้มแบลคโคดส์ ศึกษาการอิมโพรไวส์ของนักดนตรีแจ๊สทั้ง 3 
ท่านที่เกิดขึ้นในบทเพลงอื่นๆ หรือบันทึกเสียงในช่วงปีท่ีใกล้เคียงกัน เพ่ิมประเด็นส�ำคัญอื่นท่ีเกี่ยวกับการอิมโพรไวส์ หรือใช้
แนวคิดและทฤษฎีการอิมโพรไวส์จากผู้ทรงคุณวุฒิท่านอื่นที่มีความชัดเจนและครอบคลุมมากขึ้น เป็นต้น เพื่อท�ำให้เกิดความรู้
ความเข้าใจและเป็นข้อมูลในการศึกษาการอิมโพรไวส์ที่มีประโยชน์ต่อผู้สนใจดนตรีแจ๊สและนักวิชาการมากขึ้น
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การอิมโพรไวส์ของแม็ก โรช ในบทเพลงเดอะดรัมส์ออลโซลวอลซ์ 
ดรัมส์อันลิมิเต็ท และฟอร์บิ๊กซิด ในอัลบั้มดรัมส์อันลิมิเต็ท

MAX ROACH’S IMPROVISATION APPROACH ON 
THE DRUMS ALSO WALTZ, DRUMS UNLIMITED, AND FOR BIG SID

ภาณุพันธ์ สุขทนารักษ์1 เด่น อยู่ประเสริฐ2

Phanupan Suktanarak Den Euprasert

บทคัดย่อ
การวจิยัครัง้นี ้มวีตัถปุระสงค์เพือ่วเิคราะห์วธิกีารอมิโพรไวส์กลองชดุแจ๊สของแมก็ โรช ในบทเพลงเดอะดรัมส์ออลโซล

วอลซ์ บทเพลงดรัมส์อันลิมิเต็ท และบทเพลงฟอร์บิ๊กซิด ในอัลบั้มดรัมส์อันลิมิเต็ท ผู้วิจัยได้ท�ำการวิเคราะห์โดยมุ่งเน้นประเด็น
ส�ำคัญต่างๆ ซึง่ประกอบไปด้วย 1) การพฒันาหน่วยย่อยเอก 2) การท�ำให้เกิดกลุม่อตัราจงัหวะทีผ่ดิแปลกไปจากอตัราจงัหวะเดมิ

จากผลการวิจัยพบว่า การอิมโพรไวส์เดี่ยวโดยไม่มีผู้บรรเลงประกอบทั้ง 3 บทเพลง มีแนวคิดการพัฒนาที่หลากหลาย
รูปแบบ โดยมีวิธีน�ำเสนอจากการสร้างหน่วยจังหวะย่อยเอกที่ไม่ซับซ้อน และมีการสร้างหน่วยจังหวะย่อยเอกให้กระจาย 
อยู่บนสังคีตลักษณ์ AABA เพื่อเป็นช่วงน�ำเสนอ และน�ำไปพัฒนาให้อยู่ในลักษณะจังหวะต่างๆ ด้วยแนวคิดการซ�้ำ ห้วงล�ำดับ
ท�ำนอง การขยาย การย่อส่วนลักษณะจังหวะ การพลิกกลับ การบรรเลงถอยหลัง การสร้างประโยคถามและประโยคตอบ  
การประดับโน้ตด้วยการเพิม่โน้ตและรปูแบบการตด้ีวยแฟลมส์ บางประโยคใช้วธิกีารเน้นจงัหวะทีผ่ดิปกติและพบการเคลือ่นทีข่อง
จงัหวะเพือ่ให้เกดิกลุม่อตัราจงัหวะทีผ่ดิแปลกไปจากอตัราจงัหวะเดมิ แนวคดิทีเ่กดิขึน้ของแต่ละเพลงมกีารน�ำเสนอเพือ่ให้เกดิ 
ความน่าสนใจที่แตกต่างกัน ทั้ง 3 บทเพลงดังกล่าวล้วนมีความสัมพันธ์กับหน่วยจังหวะย่อยเอกที่สร้างขึ้น ส่งผลให้การอิมโพร
ไวส์เดี่ยวกลองชุดโดยไม่มีผู้บรรเลงประกอบมีความเป็นเอกภาพ

ค�ำส�ำคัญ: อิมโพรไวส์, เดอะดรัมส์ออลโซลวอลซ์, ดรัมส์อันลิมิเต็ท, ฟอร์บิ๊กซิด

1นักศึกษาปริญญาดุริยางคศาสตรมหาบัณฑิต วิทยาลัยดนตรี มหาวิทยาลัยรังสิต
2อาจารย์ที่ปรึกษา ผู้ช่วยศาสตราจารย์ วิทยาลัยดนตรี มหาวิทยาลัยรังสิต
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Abstract
This research aimed to study the improvisation techniques applied by Max Roach in The Drums 

Also Waltz, Drums Unlimited, and For Big Sid in the album entitled Drums Unlimited with an emphasis on 
the analysis of motivic development and irregular rhythmic patterns.

According to the research, the solo improvisation without other instruments on the backgrounds in 
these three songs was developed through many types of methods with motivic units which were not too 
complicated. The songs consisted motivic units on the AABA song form in their intros and other sections 
developed through a variety of techniques including repetition sequence extension, diminution, inversion, 
retrogression, and questioning and answering. Embellishments found were adding extra notes and playing 
with flams. In some sentences unusual rhythmic stresses were found used to create notes resulting in an 
unusual movement of rhythms. Three songs were all related to their motives providing uniqueness and 
interestingness to solo drumming.

Keywords: improvisation, The Drums Also Waltz, Drums Unlimited, For Big Sid

ที่มาและความส�ำคัญ
กลองชุดเป็นเครือ่งดนตรทีีไ่ม่มรีะดบัเสยีงหากมองในเรือ่งของการสร้างเรือ่งราวผ่านการอมิโพรไวส์นัน้ กส็ามารถท�ำได้

เหมือนกับเครื่องดนตรีช้ินอื่น แต่เป็นการน�ำเสนอแนวคิดด้านการพัฒนาการอิมโพรไวส์จากหน่วยย่อยเอก โดยคราวน์ฟอร์ด  
ได้กล่าวว่า “กลองชดุสามารถน�ำเสนอแนวคดิสร้างสรรค์ในการสร้างเร่ืองราวจากหน่วยย่อยเอกได้โดยการแปร หรือมกีารพฒันา
จากหน่วยจังหวะย่อยเอกด้วยแนวคดิทีห่ลากหลายวธิ ีการอมิโพรไวส์บนกลองชดุนัน้มกัชีใ้ห้เหน็ถึงเทคนคิวธิโีดยไม่มข้ีอจ�ำกดั”3

ลักษณะเด่นการอิมโพไวส์ของกลองชุดในดนตรีแจ๊ส คือ ผู ้บรรเลงสามารถใช้ทักษะที่เกี่ยวข้องกับจังหวะ 
อย่างคล่องแคล่ว โดยมาฮันนี ได้ให้แนวคิดการพัฒนาการอิมโพรไวส์บนกลองชุดไว้ว่า “การน�ำหน่วยจังหวะย่อยเอกมาพัฒนา
การอมิโพรไวส์ เป็นการสร้างสรรค์ทางดนตรใีห้มคีวามสมัพนัธ์กบับทเพลง นกักลองทีดี่ควรมแีนวคดิดังกล่าว และมีแนวคิดอืน่ๆ 
ประกอบ เพื่อให้เกิดความน่าสนใจของการบรรเลง”4

แม็ก โรช (Max Roach, 1924-2007) เป็นนักกลองและนักประพันธ์ท่ีมีเอกลักษณ์โดดเด่นทางด้านการอิมโพรไวส์ 
เขาเป็นผู้เชี่ยวชาญทางด้านการใช้โพลิริธึม การน�ำจังหวะอัลโฟรคิวบันมาประยุกต์ใช้บนกลองชุด5 นอกจากนี้แม็ก โรช ยังเป็น

ผู้บุกเบิกส�ำหรับการอิมโพรไวส์โดยไม่มีผู้บรรเลงประกอบ ตามที่ไรเลย์ได้อธิบายเพิ่มเติมเกี่ยวกับแม็ก โรชว่า
แม็ก โรชเป็นผูท้ีส่ร้างผลงานการอมิโพรไวส์ โดยไม่มเีครือ่งดนตรอีืน่บรรเลงประกอบ เป็นผูบ้กุเบกิส�ำหรบัการ
สร้างท�ำนองบนกลองชดุและรวมไปถงึการน�ำเอาออสตินาโตมาบรรเลงประกอบในขณะท่ีก�ำลังอมิโพรไวส์โดย
แม็ก โรชยังพิสูจน์ให้เห็นอย่างสม�่ำเสมอว่าการบรรเลงกลองชุดไม่ได้เป็นเพียงแค่การสร้างจังหวะเท่านั้น แต่
กลองชุดสามารถสร้างเสียงท�ำนองให้เหมือนกับเครื่องดนตรีอื่นได้6

3Crawnford, W. (2007, January 16). Soloing on the drumset. www.hudsonmusic.com.
4Mahoney, Terry O’. Motivic drumset soloing a guide to creative phrasing and improvisation. (Milwaukee, WI: Hal Leonard, 2004), 4. 
5Barry, Kernfeld. The new grove dictionary of jazz. 2nd ed. (New York: Mcmillan Publisher, 2002), 424.
6Riley, J. (2007, December). Max Roach 1924-2007 a life unlimited. Modern Drummer, 31(12) 98.
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นอกจากแม็ก โรชจะเป็นผู้เชี่ยวชาญทางด้านกลองชุดแล้ว เขายังเป็นอาจารย์สอนดนตรีที่มหาวิทยาลัยแมสซาซูเซตส์ 
และได้รับรางวัลทุน “อัจฉริยะ” จากมูลนิธิแมคอาร์เธอร์ (McArthur) รางวัล Grand prix du Disque และรางวัลฮาร์วาร์ด
แจ๊สมาสเตอร์ (Harward Jazz Master) และยังได้รับรางวัลปริญญาดุษฎีบัณฑิตกิตติมศักดิ์ จนกระทั่งได้รับการแต่งตั้งให้เข้าสู่
สมาคมศลิปะนานาชาต ิ(International Percussive Art Society) และหอเกียรตคิณุ (Hall of Frame) ของนติยาสารดาวน์บที 7

อลับัม้ดรมัส์อนัลมิเิตท็ (Drums Unlimited) ถกูบันทกึเสียงทีน่ครนวิยอร์ค ในช่วงปี ค.ศ.1966 สงักดั Atlantic LP 1467 
ซึ่งเป็นอัลบั้มที่แม็ก โรช ได้ประพันธ์บทเพลงโดยการอิมโพรไวส์โดยไม่มีเครื่องดนตรีอื่นบรรเลงประกอบในอัลบั้มนี้ ประกอบ
ด้วย บทเพลงเดอะดรัมส์ออลโซลวอลซ์ (The Drums Also Waltz) บทเพลงดรัมส์อันลิมิเต็ท (Drums Unlimited) และ 
บทเพลงฟอร์ บิ๊กซิด (For Big Sid) ซึ่งผลงานทั้ง 3 บทเพลงนี้ เป็นอัลบั้มเดียวที่แม็ก โรชประพันธ์โดยการบรรเลงเดี่ยวไว้มาก
ท่ีสุด และเป็นบทเพลงทีม่คีวามแตกต่างกันในเรือ่งของอารมณ์ของการอมิโพรไวส์ จึงมีความน่าสนใจและเหมาะแก่การศกึษา โดย 
ผูว้จิยัเหน็ว่า ผลการวจิยัในครัง้นี ้สามารถเป็นประโยชน์ให้กบันกัดนตรีท่ีสนใจวธิกีารพัฒนาการอมิโพรไวส์กลองชดุของแมก็ โรช

วัตถุประสงค์การวิจัย
การศึกษาวิจัยครั้งนี้เพื่อวิเคราะห์วิธีการอิมโพรไวส์กลองชุดแจ๊สของแม็ก โรชในอัลบั้มดรัมส์อันลิมิเต็ท (Drums 

Unlimited) ผลิตโดยสังกัด Atlantic LP 1467 ปี ค.ศ. 1966

ขอบเขตของการศึกษา
1. งานวิจัยนี้เป็นการวิเคราะห์บทเพลงเดอะดรัมส์ออลโซลวอลซ์ บทเพลงดรัมส์อันลิมิเต็ท และบทเพลงฟอร์บ๊ิกซิด 

ส�ำหรับประเด็นหลักในการวิจัย ผู้วิจัยท�ำการวิเคราะห์การอิมโพรไวส์ของแม็ก โรช ในเร่ืองแนวคิดการพัฒนาอิมโพรไวส์จาก
หน่วยจังหวะย่อยเอก และการท�ำให้เกิดกลุ่มอัตราจังหวะที่ผิดแปลกไปจากอัตราจังหวะเดิม 

2. บทเพลงเดอะดรมัส์ออลโซลวอลซ์ บทเพลงดรัมส์อนัลิมเิต็ท และบทเพลงฟอร์บิก๊ซิด ทีผู้่วจัิยน�ำมาวเิคราะห์ มาจาก
อัลบั้มดรัมส์อัลลิมิเต็ท ผลิตโดยสังกัด Atlantic LP 1467 ปี ค.ศ.1966 การอิมโพรไวส์ทั้ง 3 บทเพลงนี้ เป็นการบรรเลงเดี่ยว
กลองโดยไม่มีเครื่องดนตรีอื่นประกอบ

3. ผูว้จิยัน�ำแนวคดิหลกัในการวิเคราะห์การพัฒนาหน่วยจังหวะย่อยเอก และการท�ำให้เกิดกลุม่อัตราจงัหวะทีผ่ดิแปลก
ปกติไปจากอัตราจังหวะเดิมจากเทอร์รี โอ มาฮันนี (Terry O’ Mahoney) พร้อมค�ำอธิบาย นอกจากนั้นผู้วิจัยเสริมด้วยแนวคิด
ของโจนาทาน เดวิด แมคแคสลิน (Jonathan David McCaslin) และจากผู้ทรงคุณวุฒิท่านอื่นเพ่ือใช้เป็นแนวทางส�ำหรับ 
การวิเคราะห์

ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ
1. ทราบถึงวิธีการอิมโพรไวส์ด้วยวิธีการพัฒนาหน่วยจังหวะย่อยเอกและเทคนิคการบรรเลงกลองชุดของแม็ก โรช ใน

บทเพลงเดอะดรัมส์ออลโซลวอลซ์ บทเพลงดรัมส์อันลิมิเต็ท และบทเพลงฟอร์บิ๊กซิด
2. สามารถน�ำแนวคิดการอิมโพรไวส์ รวมถึงวิธีการพัฒนาหน่วยย่อยเอกของแม็ก โรช มาประยุกต์ใช้ในการบรรเลง
3. เป็นการพัฒนาทักษะการอิมโพรไวส์บนกลองชุดในดนตรีแจ๊ส
4. เป็นข้อมูลส�ำหรับนักดนตรีหรือผู้ที่สนใจดนตรีรูปแบบการบรรเลงของแม็ก โรช และสามารถน�ำองค์ความรู้ไป 

ต่อยอดและพัฒนาได้  

7Jarred, F. (2012, Febuary 5). Who is Max Roach. www.drumlessons.com/drummers/max-roach/.



50

ข้อตกลงเบื้องต้น
1. หลักการเขียนโน้ตกลองชุดในการวิจัยครั้งนี้มาจากหนังสือของเทอร์รี โอ มาฮันนี
2. ผู้วิจัยได้ถอดโน้ตและให้อาจารย์ที่ปรึกษา ผศ.ดร.เด่น อยู่ประเสริฐ ตรวจสอบความถูกต้องเพื่อใช้ในการวิเคราะห์
3. ผู้วิจัยได้อ้างอิงค�ำศัพท์ท่ีเกี่ยวข้องจากหนังสือ พจนานุกรมศัพท์ดุริยางคศิลป์ พิมพ์ครั้งที่ 4 โดยศาสตราจารย์  

ดร.ณัชชา พันธุ์เจริญ พิมพ์เมื่อปี พ.ศ. 2554

วิธีการด�ำเนินการวิจัย
ผู้วิจัยได้ก�ำหนดวิธีการด�ำเนินการวิจัย โดยมีการรวบรวมข้อมูลบริบทที่เก่ียวข้อง ขั้นตอนการวิจัย การน�ำเสนอและ

สรุปผลการวิจัย ดังต่อไปนี้
1. การสืบค้นและรวมรวมข้อมูล

1.1 ข้อมูลที่เกี่ยวข้องจากหนังสือ ต�ำรา บทความ งานวิจัยที่เกี่ยวข้อง และโน้ตเพลง 
1.2 เว็บไซต์และสื่อสารสนเทศอิเล็กทรอนิกส์ต่างๆ ที่เกี่ยวข้องกับบทเพลงเดอะดรัมส์ออลโซลวอลซ์  

บทเพลงดรมัส์อนัลมิเิตท็ และบทเพลงฟอร์บิก๊ซดิ โดยพิจารณาเฉพาะจากแหล่งข้อมลูทีมี่ความเชือ่ถอื เช่น ฐานข้อมลูวทิยานพินธ์
ออนไลน์โพรเควสท์ (Proquest DisserTations) เว็บไซต์นิตยาสารโมเดิร์นดรัมเมอร์ เป็นต้น 

1.3 จากการเกบ็ข้อมลูข้างต้น ผูว้จิยัน�ำข้อมลูมารวบรวมแล้วท�ำการสงัเคราะห์ จากนัน้จงึน�ำเสนอข้อมูลเบ้ือง
ต้นที่เกี่ยวข้องกับวัตถุประสงค์

1.4 ข้อมูลจากแผ่นซีดีและดีวีดี
2. การตรวจสอบข้อมูล
ผู้วิจัยถอดโน้ตบทเพลงเพลงเดอะดรัมส์ออลโซลวอลซ์ บทเพลงดรัมส์อันลิมิเต็ท และบทเพลงฟอร์บิ๊กซิด จากอัลบั้ม

ดรัมส์อันลิมิเต็ท ผู้วิจัยจึงปรึกษาและรับค�ำแนะน�ำจาก ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.เด่น อยู่ประเสริฐ
3. การวิเคราะห์ข้อมูล
การวิเคราะห์ข้อมูลเบื้องต้นของบทเพลงเดอะดรัมส์ออลโซลวอลซ์ บทเพลงดรัมส์อันลิมิเต็ท และบทเพลงฟอร์บิ๊กซิด 

ผู้วิจัยได้ใช้แนวคิดวิธีวิเคราะห์การพัฒนาหน่วยย่อยเอก และการท�ำให้เกิดกลุ่มอัตราจังหวะผิดแปลกไปจากจังหวะเดิมจาก 
เทอร์รี โอ มาฮันนี มาเป็นแนวทางการวิเคราะห์ส�ำหรับการวิจัยในครั้งนี้ และเพื่อเป็นแนวทางการศึกษา พร้อมทั้งได้เพิ่มเติม
รายละเอียดจากผู้ทรงคุณวุฒิท่านอื่นประกอบ จากนั้นจึงน�ำเสนอข้อมูลที่เกี่ยวข้องตามวัตถุประสงค์ ผลการวิเคราะห์ข้อมูล
เบื้องต้น ผู้วิจัยได้แบ่งประเด็นได้ ดังนี้

3.1 ประวัติของแม็ก โรช
3.2 บริบทโดยรวมของบทเพลง
3.3 แนวทางการวิเคราะห์อิมโพรไวส์ 
3.4 แนวคิดการพัฒนาอิมโพรไวส์ของเทอร์รี โอ มาฮันนี 

3.4.1 การพัฒนาหน่วยย่อยเอก 
3.4.2 การท�ำให้เกิดอัตราจังหวะที่ผิดแปลกไปจากอัตราจังหวะเดิม

4. กรอบแนวคิดขั้นตอนการวิจัย
การวิจัยเรื่อง การอิมโพรไวส์ของแม็กโรช ในบทเพลงเดอะดรัมส์ออลโซลวอลซ์ บทเพลงดรัมอันลิมิเต็ท และบทเพลง

ฟอร์บิ๊กซิด ในอัลบั้มดรัมส์อันลิมิเต็ท ผู้วิจัยได้เสนอแนวทางการศึกษา และขั้นตอนการด�ำเนินงานวิจัย ดังนี้
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สรุปผลจากการวิจัย
การวจิยัเรือ่งวเิคราะห์การอมิโพรไวส์ของแมก็ โรช ในบทเพลงเดอะดรมัส์ออลโซลวอลซ์ บทเพลงดรมัส์อนัลมิิเตท็ และ

บทเพลงฟอร์บิ๊กซิด ท�ำให้ทราบวิธีหรือแนวคิดการพัฒนาการอิมโพรไวส์จากหน่วยจังหวะย่อยเอก ซ่ึงมีแนวคิดการพัฒนาที่
สามารถท�ำได้หลากหลายรูปแบบ รวมถึงวิธีการท�ำให้อัตราจังหวะผิดแปลกปกติไปจากเดิม ความน่าสนใจของทั้ง 3 บทเพลง
ดังกล่าวคือ เป็นบทเพลงที่แม็ก โรช สร้างการบรรเลงเดี่ยวโดยไม่มีเครื่องดนตรีอื่นร่วมบรรเลงประกอบ ในแต่ละช่วงของการ 
อิมโพรไวส์มีการบรรเลงด้วยความอิสระ วิธีการน�ำเสนอด้วยหน่วยจังหวะย่อยเอกที่ไม่ซับซ้อน นอกจากนี้ยังมีการสร้างช่วง 
น�ำเสนอที่สามารถเทียบกับสังคีตลักษณ์ AABA ก่อนช่วงการอิมโพรไวส์ โดยสรุปได้ดังนี้

1. การอิมโพรไวส์บทเพลงเดอะดรัมส์ออลโซลวอลซ์

ตัวอย่างที่ 1 หน่วยจังหวะย่อยเอกของบทเพลงเดอะดรัมส์ออลโซลวอลซ์

บทเพลงน้ีเป็นบทเพลงที่เริ่มจากการสรา้งหน่วยจังหวะย่อยเอก ลักษณะหน่วยจังหวะย่อยของบทเพลงนี้ สร้างด้วย
อตัราส่วนโน้ตเขบต็หนึง่ชัน้ 4 ตวัทีไ่ม่มคีวามซบัซ้อน ซึง่จะปรากฏให้เหน็ทกุช่วงเพือ่เปลีย่นช่วงการอมิโพรไวส์โดยหน่วยจังหวะ
ย่อยเอกที่เกิดขึ้นนั้นเปรียบเสมือนธีม (Theme) และในแต่ละช่วงจะมีความแตกต่างในเรื่องของการเว้นระยะห่างหรือจ�ำนวน
ห้องหยุดไม่เท่ากัน

ตัวอย่างที่ 2 การย้ายส่วนย่อยโน้ตกลุ่ม 2 (Duple Subdivision) ไปยังโน้ตกลุ่ม 3 (Triplet Subdivision)

การพัฒนาหน่วยจังหวะย่อยเอกในบทเพลงนี้พบว่าในช่วงแรกมีการพัฒนาโดยการย้ายส่วนย่อยโน้ตกลุ่ม 2 (Duple 
Subdivision) ไปยังโน้ตกลุ่ม 3 (Triplet Subdivision)
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นอกจากนั้นพบว่ามีการพัฒนาโดยการย่อส่วนลักษณะจังหวะให้เป็นอัตราส่วนโน้ตเขบ็ตสองชั้นจากหน่วยจังหวะย่อยเอกเป็น
ส่วนใหญ่ และในแต่ละช่วงมีการใช้แนวคิดที่แตกต่างกันออกไปแม็ก โรชมีวิธีการพัฒนาแนวคิดที่น่าสนใจ โดยในแต่ละช่วง
จะมีวิธีการใช้แนวคิดที่หลากหลายรูปแบบ เช่น ใช้แนวคิดการซ�้ำ การย่อยโน้ต ที่ส่งผลให้ผู้ฟังเข้าใจง่าย แนวคิดที่พบได้บ่อย
ของบทเพลงนี้คือการขยายโน้ต ลักษณะการขยายโน้ตนั้น เป็นการขยายโดยใช้อัตราส่วนโน้ตเขบ็ตสองชั้น ซึ่งความยาวในการ
ขยายนั้นในแต่ละช่วงที่เกิดขึ้นมีจ�ำนวนห้องที่ไม่เท่ากัน และในบางช่วงพบว่ามีการขยายโดยการสร้างระดับเสียงให้ดูมีพลังโดย 
การบรรเลงร่วมกับฉาบ นอกจากนี้ยังพบว่าแม็ก โรชยังให้ความส�ำคัญถึงระดับเสียงโดยการใช้แนวคิดห้วงล�ำดับท�ำนอง  
ซึ่งเป็นการซ�้ำลักษณะจังหวะท่ีเกิดข้ึนก่อนหน้าแต่มีการเปลี่ยนระดับเสียง และยังพบการบรรเลงถอยหลัง การพลิกกลับของ
ท�ำนอง พบว่าเป็นการใช้เพยีงประโยคสัน้ๆ แต่เมือ่ฟังแล้วจะรูส้กึถงึท�ำนองทีถ่กูสร้างขึน้ ลกัษณะของท�ำนองจะมกีารผสมผสาน
ระหว่างกลองทอม กลองสแนร์ กลองฟลอร์ทอม และกลองใหญ่เป็นหลัก และพบแนวคิดการประดับโน้ตด้วยลักษณะการใช้ 
รูปแบบการตีแฟลมส์ เพื่อส่งผลให้การอิมโพรไวส์มีความน่าสนใจมากขึ้น

ตัวอย่างที่ 3 การเน้นเพื่อให้เกิดกลุ่มอัตราจังหวะ 6/8

แนวคิดวิธีที่ส่งผลให้เกิดกลุ่มอัตราจังหวะผิดแปลกปกติไปจากอัตราจังหวะเดิมพบแนวคิดการใช้วิธีการเน้นเพื่อให้
เกิดกลุ่มอัตราจังหวะ 6/8 ดังห้องท่ี 67 และห้องท่ี 68 ลักษณะการเน้นนั้นเป็นการให้ความส�ำคัญไปที่กลองฟลอร์ทอมและ 
กลองทอม ซึง่เกดิขึน้เป็นช่วงเวลาสัน้ๆ กล่าวคอื พบว่ามกีารเน้นบนจังหวะตกของจังหวะที ่1 และเน้นบนจังหวะยกของจงัหวะ
ที ่2 ถงึแม้ว่าจะเป็นการบรรเลงเดีย่วโดยไม่มเีครือ่งดนตรอีืน่บรรเลงประกอบแมก็ โรชกม็วีธิกีารซ้อนแนวคดิดงักล่าวเพือ่ให้เกิด
กลุ่มอัตราจังหวะที่ผิดแปลกไปจากอัตราจังหวะเดิม

2. การอิมโพรไวส์บทเพลงดรัมส์อันลิมิเต็ท
บทเพลงนี้เริ่มด้วยการสร้างช่วงน�ำเสนอโดยมีโครงสร้างเหมือนกับสังคีตลักษณ์บทเพลงแจ๊ส มาตราฐานคือ AABA  

ช่วงแรกนี้เป็นการเริ่มบรรเลงด้วยไฮแฮท และพบช่วงการอิมโพรไวส์จ�ำนวนทั้งหมด 6 ช่วง โดยในแต่ละช่วงพบว่าน�ำท่อน B 
จากช่วงน�ำเสนอมาเป็นช่วงเชื่อมส�ำหรับเพื่อเปลี่ยนช่วงการอิมโพรไวส์
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ตัวอย่างที่ 4 ช่วงน�ำเสนอบทเพลงดรัมส์อันลิมิเต็ท

หน่วยจังหวะย่อยเอกของการอิมโพรไวส์ถูกสร้างขึ้นในช่วงแรกด้วยอัตราส่วนโน้ตเขบ็ตสองชั้นผสมกับอัตราส่วน 
โน้ตเขบ็ตหนึ่งชั้น นอกจากนี้พบว่าหน่วยจังหวะย่อยเอกท่ีสร้างขึ้นในช่วงแรกจะปรากฏให้เห็นเกือบตลอดทุกช่วงของการ 
อิมโพรไวส์ (ตัวอย่างที่ 5)

ตัวอย่างที่ 5 หน่วยจังหวะย่อยเอกบทเพลงดรัมส์อันลิมิเต็ท

การพฒันาหน่วยจงัหวะย่อยเอกในช่วงแรกพบการใช้แนวคดิห้วงล�ำดบัท�ำนอง เป็นการบรรเลงซ�ำ้โดยใช้อัตราส่วนโน้ต
เดิมแต่มีการเปลี่ยนระดับเสียงเพื่อให้เข้าใจง่ายและสามารถจ�ำได้ พบการซ�้ำ การย่อยโน้ต ลักษณะการย่อยโน้ตเป็นการน�ำโน้ต
บางส่วนจากหน่วยจังหวะย่อยเอกมาซ�้ำโดยส่วนใหญ่จะเป็นอัตราส่วนโน้ตเขบ็ตสองชั้น ทั้งนี้ยังพบการขยายโน้ต ซึ่งการขยาย
โน้ตของบทเพลงน้ีพบว่ามกีารขยายโดยใช้อตัราส่วนโน้ตเขบต็สองชัน้และอตัราส่วนโน้ตสามพยางค์เขบต็หนึง่ชัน้ การขยายด้วย
โน้ตสามพยางค์เขบ็ตหนึ่งชั้นเป็นการขยายโดยท่ีไม่มีความสัมพันธ์กับหน่วยจังหวะย่อยเอกของบทเพลงนี้ อีกทั้งยังพบการใช้
แนวคิดโดยการสร้างประโยคค�ำถามและประโยคค�ำตอบโดยใช้รูปแบบประโยค 3 ห้อง นอกจากนี้ยังพบการประดับโน้ตด้วย
การใช้รูปแบบการตีแฟลมส์บนอัตราส่วนโน้ตสามพยางค์เขบ็ตหนึ่งชั้นเป็นช่วงสั้นๆ และยังพบการใช้รูปแบบการตีด้วยโรลเป็น 
การรัวกลองเพื่อให้เกิดความน่าตื่นเต้น
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ตัวอย่างที่ 6 การเน้นเพื่อเกิดกลุ่มอัตราจังหวะ 6/8 และกลุ่มอัตราจังหวะ 5/4

แนวคดิวธิทีีส่่งผลให้เกดิกลุม่อัตราจงัหวะผดิแปลกปกตไิปจากอตัราจงัหวะเดมิพบแนวคดิการใช้วิธกีารเน้นบนกลุม่โน้ต
เขบต็สองช้ันเพือ่ให้เกดิกลุม่อตัราจงัหวะ 6/8 เป็นการเน้นไปทีก่ลองฟลอร์ทอมหรอืกลองทอมโดยทีเ่สยีงหลกัอยูบ่นกลองสแนร์ 
และยังพบการเน้นบนกลุม่โน้ตเขบ็ตสองชัน้เพือ่ให้เกดิกลุม่อตัราจงัหวะ 5/4 การบรรเลงด้วยแนวคดินีส่้งผลให้เกิดความคลมุเครือ
ของอัตราจังหวะเดิม

3. การอิมโพรไวส์บทเพลงฟอร์บิ๊กซิด
บทเพลงนีเ้ริม่ด้วยการสร้างช่วงน�ำเสนอโดยมโีครงสร้างเหมอืนกบัสงัคตีลกัษณ์บทเพลงแจ๊สมาตราฐานคอื AABA และ

พบว่ามีการสร้างหน่วยจังหวะย่อยเอก A และหน่วยจังหวะย่อยเอก B และน�ำไปพัฒนาโดยมีความสัมพันธ์กับการอิมโพไรวส์
ตลอดทั้งช่วง

ตัวอย่างที่ 7 ช่วงน�ำเสนอและหน่วยจังหวะย่อยเอกบทเพลงฟอร์บิ๊กซิด
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การพัฒนาการอิมโพรไวส์บทเพลงนี้พบว่ามีการน�ำเอาหน่วยจังหวะย่อยเอก A และหน่วยจังหวะย่อยเอก B มาพัฒนา 
โดยส่วนใหญ่ทีพ่บจะเป็นลกัษณะการกระจายหน่วยจังหวะย่อยเอกทัง้ 2 ให้อยูใ่นรปูแบบการย่อยโน้ต สิง่ทีพ่บได้บ่อยครัง้ส�ำหรบั
การพัฒนาหน่วยจังหวะย่อยเอก A คือ การใช้แนวคิดการพลิกกลับของท�ำนอง ซึ่งมักเป็นการพลิกกลับด้วยประโยคหรือ 
วลีสั้นๆ ส่วนหน่วยจังหวะย่อยเอก B มักจะพบการย่อยโน้ตจากนั้นจึงมีการพัฒนาต่อด้วยแนวคิดที่หลากหลายเช่น การขยาย
โน้ตโดยใช้อตัราส่วนโน้ตทีม่คีวามสมัพนัธ์กบัหน่วยจังหวะย่อยเอก และบางช่วงพบว่าการขยายโน้ตไม่มคีวามสัมพันธ์กับหน่อย
จังหวะย่อยเอก การใช้แนวคิดห้วงล�ำดับท�ำนอง นอกจากนี้ยังพบการประดับโน้ตด้วยรูปแบบการตีแฟลมส์ ตลอดทั้งช่วง 
การอิมโพรไวส์ของบทเพลงน้ีเป็นการน�ำเอาวัตถุดิบที่สร้างขึ้นในช่วงตอนน�ำเสนอมาพัฒนาและเหมือนเป็นการถูกจัดเรียงใหม่ 
ซึ่งในบางครั้งมีการผสมระหว่างโน้ตจากหน่วยจังหวะย่อยเอก A และหน่วยจังหวะย่อยเอก B โดยที่ไม่มีความสัมพันธ์กัน

แนวคิดวิธทีีส่่งผลให้เกดิกลุม่อตัราจงัหวะผดิแปลกปกตไิปจากอตัราจงัหวะเดมิพบว่ามกีารใช้การเคลือ่นทีข่องลักษณะ
จังหวะซึ่งมักเกิดขึ้นกับหน่วยจังหวะย่อยเอก A (ตัวอย่างที่ 8)

ตัวอย่างที่ 8 การเคลื่อนที่ของลักษณะจังหวะ

พบแนวคิดการใช้วิธีการเน้นเพื่อให้เกิดกลุ ่มอัตราจังหวะ 3/8 ที่พัฒนาจากหน่วยจังหวะย่อยเอก B ทั้ง 2  
แนวคิดดังกล่าวพบได้ไม่บ่อยนัก และเป็นการสร้างสีสันให้กับบทเพลงได้เป็นอย่างดี (ตัวอย่างที่ 9)

ตัวอย่างที่ 9 การเน้นเพื่อให้เกิดกลุ่มอัตราจังหวะ 3/8

ข้อเสนอแนะ
การวิจัยครั้งน้ีผู้วิจัยได้น�ำเสนอรูปแบบวิเคราะห์การอิมโพรไวส์ของแม็ก โรช ในบทเพลงเดอะดรัมส์ออลโซลวอลซ์  

บทเพลงดรมัส์อนัลมิเิตท็ และบทเพลงฟอร์บิก๊ซดิ ท�ำให้ทราบถงึการพฒันาการอมิโพรไวส์เดีย่วโดยไม่มผีูบ้รรเลงประกอบทัง้ 3 
บทเพลงตามประเดน็ต่างๆ ทีก่ล่าวมาข้างต้น บทเพลงทัง้ 3 บทเพลงมแีนวคดิการพัฒนาทีค่ล้ายกนั มคีวามแตกต่างในเรือ่งของ
ช่วงการน�ำเสนอในช่วงแรก สามารถน�ำแนวคิดไปพัฒนาและต่อยอดได้ แนวคิดการพัฒนาการอิมโพรไวส์ที่เกิดขึ้นนั้นเป็นเพียง
มุมมองของผูว้จิยัเท่านัน้ ยงัสามารถเพิม่ประเดน็ท่ีเกีย่วกบัการอมิโพรไวส์หรือใช้แนวคดิและทฤษฎกีารอมิโพรไวส์จากนกัวชิาการ
ท่านอื่นเพื่อให้เกิดองค์ความรู้ที่แตกต่างกันออกไป 
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กรรมวิธีการสร้างกลองทัดของช่างสนั่น บัวคลี่

PROCESS OF MAKING KLONG THAD BY MASTER SANAN BUAKLEE

ปรเมษฐ์ เอียดนิมิตร1  ข�ำคม พรประสิทธิ์2

Paramet Eidnimit Kumkom Pornprasit    

บทคัดย่อ
งานบทความนี้ มีวัตถุประสงค์เพื่อศึกษามูลบทท่ีเกี่ยวข้องและกรรมวิธีการสร้างกลองทัดใช้วิธีการวิจัยเชิงคุณภาพ  

จากการศึกษาพบว่าเครื่องหนังไทยมีที่มาตั้งแต่ก่อนสมัยอาณาจักรสุโขทัย พบตั้งแต่พุทธศักราช 310 - 343 และมีวิวัฒนาการ
ล่าสุดในสมัยรัชกาลที่ 1 กลองทัดเป็นเครื่องก�ำกับจังหวะที่บรรเลงคู่กับตะโพนไทย ปรากฏบทบาทอยู่ในการประกอบพิธีกรรม 
การแสดงโขนละคร และการให้สัญลักษณ์บอกเวลาแก่พระสงฆ์ ช่างสนั่น บัวคล่ี เป็นช่างผู้มีความสามารถในการสร้าง 
เครื่องหนังไทย อาศัยอยู่จังหวัดอ่างทอง ศึกษาจากการสั่งสมประสบการณ์จนสามารถสร้างเครื่องหนังได้ดี ได้รับการยอมรับ
จากหน่วยงานต่างๆ โดยกรรมวธิกีารสร้างทีส่่งผลให้ลกัษณะทางกายภาพมหีุน่กลองทีส่วยงามได้ลกัษณะหุน่ทีเ่รยีกว่าทรงมะนาว
ตัด คือขั้นตอนการกลึงหุ่น และกรรมวิธีการสร้างที่ส่งผลให้คุณภาพเสียงกลองทัดทุ้มต�่ำ ดังกังวาน มีความกลมกลืนใกล้เคียง
เสียงในอุดมคติของนักดนตรีเครื่องหนังคือขั้นตอนการท�ำปากนกแก้ว ขั้นตอนการไสหนังเพื่อแต่งหนัง และขั้นตอนการ 
นวดหนัง

ค�ำส�ำคัญ: การสร้างกลองทัด, ช่างสนั่น บัวคลี่ 

1นิสิตหลักสูตรศิลปศาสตรมหาบัณฑิต สาขาวิชาดุริยางค์ไทย คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย
2ศาสตราจารย์ ดร. ประจำ�สาขาวิชาดุริยางคศิลป์ไทย และหัวหน้าศูนย์เชี่ยวชาญเฉพาะทางวัฒนธรรมดนตรีไทย คณะศิลปกรรมศาสตร์ 

จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 



58

Abstract
This research aims to study the process of making klong thad by employing qualitative research 

methods.  The research findings show that Thai drums dated back to 310-334 B.C and the latest development 
of Thai drum is found in the reign of King Rama I. Klong thad is a rhythmic instrument.  It appears in a context 
of ritual performance and masked dance.  It also serves as time signals to monks. Master Sanan Buaklee is a 
well-known drum maker in Ang Thong province. He gained experiences from practicing until reaching the 
success.  His drum body is known as manaw tad.  The process begins with making a body that results into 
a key factor contributed to a mellow sound and harmonious. This sound quality is preferred by musicians 
and it is close to idealistic sound of klong thad. Three main steps that are important to make an impact on 
sound qualities are as follows: (1) inner frame; (2) planning the hide and; (3) to rub the hide.

Keywords: Making Klong Thad, Mr.Sanan Buaklee

บทน�ำ
“กลองทัด” เป็นเครื่องหนังชนิดหนึ่ง ที่จัดอยู่ในประเภทเครื่องดนตรีท่ีบรรเลงเป็นจังหวะหน้าทับเป็นเครื่องดนตรีที่ปรากฏ

การมีอยู่ในวงดนตรีไทยประเภทวงปี่พาทย์ไม้แข็ง โดยพบหลักฐานต้ังแต่สมัยสุโขทัย ในช่วงกรุงศรีอยุธยาเป็นราชธานีน้ันกลองทัด
ถูกจัดอยู่ในวงปี่พาทย์เครื่อง 5 อันมีเครื่องดนตรีช้ินอื่น ๆ ผสมอยู่ด้วยได้แก่ ระนาด 1 ราง ปี่ 1 เลา ฆ้องวง 1 วง ตะโพน 1 ใบ 
และกลองทัด 1 ลูก  ต่อมาจึงได้เพิ่มฉิ่งขึ้นอีกช้ินหนึ่งเพ่ือเป็นเคร่ืองประกอบจังหวะในวง จากนั้นจึงได้เพิ่มกลองทัดจากเดิมมีเพียง
ลูกเดียวให้เพ่ิมขึ้นเป็นสองลูกในสมัยพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช (ประสิทธ์ิ ถาวร, 2532, น.52 - 53)  
โดยหนังสือสังคีตนิยมว่าด้วยดนตรีไทยได้อธิบายถึงกลองทัดว่า

                            กลองทัดเป็นเครื่องดนตรีท่ีใช้ประกอบจังหวะ หุ้มด้วยหนัง 2 หน้า 
หนังที่ใช้หุ้มนั้นนิยมใช้หนังวัว ส่วนท่ีใช้หนังหุ้มนั้นเรียกว่าหุ่น หุ่นนี้จะขุดด้วย
ไม้เนื้อแข็ง เช่น พวกมะขาม ก้ามปู เป็นต้น ส่วนท่ีใช้เป็นท่ีส�ำหรับเร่งเสียงให้ตึง
เรียกว่าหมุด หมุดจะท�ำด้วยไม้ กระดูก งา เป็นต้น ... คร้ันสมัยรัชกาลท่ี 1 
แห่งกรุงรัตนโกสินทร์ ก็ได้มีการน�ำกลองทัดมาเพิ่มจากใบเดียวเป็น 2 ใบ 
โดยมีชื่อเรียกต่างกันว่า ตัวผู้และตัวเมีย...กลองทัดเป็นเคร่ืองดนตรีท่ีประกอบอยู่
ในวงปี่พาทย์ไม้แข็ง ใช้บรรเลงคู่กับตะโพนไทย จะพบเห็นได้ในการแสดงประเภท 
โขน ลิเก โขนสด เป็นต้น (เฉลิมศักดิ์ พิกุลศรี, 2530, น.46 - 47)

แม้ลักษณะของกลองทัดโดยทั่วไปจะเป็นกลองหุ้มด้วยหนัง 2 หน้า หุ่นสร้างจากไม้เนื้อแข็ง และมีหมุดท่ีใช้ขึงหน้ากลอง
เพื่อให้เกิดเสียงสูงต�่ำซ่ึงเป็นลักษณะโดยทั่วไปของกลองทัดก็ตาม เสียงในขณะบรรเลงออกมาก็จะไม่เหมือนกันทุกใบ นั่นด้วย 
องค์ประกอบส�ำคัญหลายส่วนไม่ว่าจะเป็นศักยภาพของผู้บรรเลง ชนิดของไม้ท่ีน�ำมาท�ำกลอง ขนาดของส่วนประกอบต่างๆ   
ล้วนส่งผลต่อคุณภาพเสียงกลองทัดทั้งสิ้น 

ฝีมือดี ทางเพลงดี เครื่องดนตรีดี นับเป็นคุณสมบัติส�ำคัญอันดับต้นๆ ของการเป็นนักดนตรีที่ดีสมควรมีไว้กับตน  

เพราะหากขาดสิ่งใดสิ่งหนึ่งไปย่อมท�ำให้การบรรเลงบทเพลงนั้นๆ ไม่สามารถแสดงความไพเราะออกมาได้อย่างสมบูรณ์ เช่น 

หากท่านเป็นนักดนตรีท่ีมีฝีมือเป็นเลิศ และได้รับการถ่ายทอดทางเพลงอันวิจิตรบรรจงเกินพรรณนาได้ แต่เมื่อท่านน�ำทาง 

เพลงนั้นมาบรรเลงกับเครื่องดนตรีที่ไม่มีคุณภาพ เสียงเพี้ยน เสียงอับ แม้ท่านจะบรรเลงจนสุดความสามารถเพียงใดก็ตาม  
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การบรรเลงครั้งนั้น ก็เป็นเพียงแต่การแสดงฝีมือและทางเพลงที่ท่านได้เรียนได้ต่อมาเพียงเท่านั้น แต่เสียงเพลงที่บรรเลง 

ออกมา ไม่อาจเป็นที่ประทับใจผู้ฟังในครั้งนั้นได้อย่างสมบูรณ์เนื่องจากท่านขาดเคร่ืองดนตรีท่ีมีคุณภาพดี อันเป็นหนึ่งใน

คุณสมบตัสิ�ำคญัไปเสยีแล้ว นัน่แสดงให้เหน็ว่าเครือ่งดนตรมีส่ีวนส�ำคญัอย่างยิง่ส�ำหรบัการบรรเลงดนตรไีม่ว่าจะเป็นเคร่ืองดนตรี

ชนดิใด หรอืวงดนตรปีระเภทก็ตาม และบุคคลทีท่�ำให้เครือ่งดนตรมีีคณุภาพเสยีงทีด่กีค็อืช่างผูส้ร้างเครือ่งดนตร ี โดยช่างแต่ละ

คนจะมีเอกลักษณ์ กรรมวิธีการสร้างและกลวิธีในการสร้างเครื่องดนตรี ฯลฯ ที่แตกต่างกันออกไป เหล่านี้ล้วนน�ำไปสู่การสร้าง

คุณภาพเสยีงของเครือ่งดนตรใีห้มคุีณภาพท่ีดท้ัีงสิน้ ปัจจบุนัช่างผู้สร้างเครือ่งดนตรมีจี�ำนวนทีน้่อยลงมาก เนือ่งจากปัจจยัหลาย

ประการที่ท�ำให้ช่างสร้างเครื่องดนตรีลดจ�ำนวนลงไปจากวงการดนตรีไทย นั่นท�ำให้เกิดผลกระทบต่อวงการดนตรีไทยเป็น 

อย่างยิ่ง 
ช่างสนั่น บัวคลี่ เกิดเมื่อวันที่ 8 ธันวาคม พ.ศ. 2490 อาศัยอยู่บ้านเลขที่ 25/1 หมู่ที่ 1 ต�ำบลเอกราช อ�ำเภอป่าโมก 

จังหวัดอ่างทอง เป็นบุตรของ นายสวง บัวคลี่ และนางชุน บัวคลี่ ท่านเป็นช่างผู้มีความสามารถในการสร้างเครื่องดนตรีไทย 
ประเภทเครื่องหนังไทยทุกชนิด เครื่องหนังไทยที่ท่านสร้างเป็นที่ยอมรับว่าให้คุณภาพเสียงที่ดี สังเกตได้จากสถานศึกษาต่างๆ 
รวมไปถงึวงดนตรต่ีางๆ นยิมสัง่เครือ่งหนงัไทยของช่างสนัน่ เพือ่น�ำไปใช้ส�ำหรบัการเรยีนการสอนและการบรรเลง อาท ิโรงเรยีน
สวนกุหลาบนนทบุรี  โรงเรียนพิบูลวิทยาลัย จังหวัดลพบุรี วิทยาลัยนาฏศิลปอ่างทอง วิทยาลัยนาฏศิลปจันทบุรี วิทยาลัยนาฏ
ศิลปนครราชสีมา วิทยาลัยนาฏศิลปนครศรีธรรมราช มหาวิทยาลัยราชภัฏบ้านสมเด็จเจ้าพระยา วงปี่พาทย์คุณสุเทพ 
กรุงเทพมหานคร วงปี่พาทย์คณะเสวย สังข์ทอง จังหวัดอ่างทอง เป็นต้น (สน่ัน บัวคลี่, สัมภาษณ์, 16 กุมภาพันธ์ 2563)  
จากตวัอย่างสถานศึกษา และวงดนตรต่ีางๆ ทีไ่ด้กล่าวมาข้างต้นจะเหน็ได้ว่าเครือ่งหนงัไทยของช่างสนัน่ บวัคลี ่ได้รบัความนยิม
ท้ังจากวงปี่พาทย์ และสถานศึกษาด้านดนตรีไทยในจังหวัดต่างๆ เป็นอย่างมาก นั่นแสดงให้เห็นว่าเคร่ืองหนังไทยที่ช่างสนั่น  
บวัคลีเ่ป็นผูส้ร้างนัน้ มคีณุภาพทีด่คีวรแก่การน�ำไปบรรเลงเพ่ือให้เสียงของเคร่ืองดนตรีทีอ่อกมามคีวามไพเราะน่าฟังมากยิง่ขึน้

 ช่างสนั่น บัวคลี่ เป็นช่างผู้มีความสามารถสร้างกลองทัดท่ีมีคุณภาพเสียงท่ีดีออกมาได้อย่างสมบูรณ์ จึงเป็น 
แรงบนัดาลใจศึกษากรรมวธิกีารสร้างกลองทัดของช่างสนัน่ บวัคลีแ่ละเพือ่เป็นการสบืทอดองค์ความรูใ้นการสร้างกลองทดัสาย
ของช่างสนั่น บัวคลี่ให้คงอยู ่สืบไป โดยการด�ำเนินการวิจัยนี้อยู ่ในความดูแลของศูนย์เชี่ยวชาญเฉพาะทางดนตรีไทย  
คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย

วัตถุประสงค์
เพื่อศึกษามูลบทที่เกี่ยวข้อง กรรมวิธีการสร้างกลองทัด และปัจจัยที่มีผลต่อคุณภาพเสียงกลองทัดของช่างสนั่น บัวคลี่
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วิธีด�ำเนินการวิจัยใช้ระเบียบวิธีการวิจัยเชิงคุณภาพ ขั้นตอนการวิจัยมีดังนี้ 
1.  ขั้นตอนการรวบรวมข้อมูล ค้นคว้าเอกสาร ต�ำรา บทความทางวิชาการ วิทยานิพนธ์ และหนังสือที่เกี่ยวข้องกับการ

วจิยั จากห้องสมุดและแหล่งการเรยีนรู ้เช่น ห้องสมดุดนตร ีส�ำนกังานวทิยทรพัยากร จฬุาลงกรณ์มหาวทิยาลยั หอสมดุแห่งชาติ 
ห้องสมุดมหาวิทยาลัยหรือสถาบันการศึกษาต่างๆ เป็นต้น 

2.  ท�ำการศึกษาอย่างมีส่วนร่วมโดยการสังเกตข้อมูลจากการสร้างกลองทัดของช่างสนั่น บัวคลี่ โดยในแต่ละขั้นตอน
จะท�ำการบันทึกข้อมูลเป็นเสียงและภาพตามความเหมาะสม

3.  สัมภาษณ์ผู้ทรงคุณวุฒิด้านดุริยางค์ไทยและผู้ทรงคุณวุฒิด้านเครื่องหนังไทยดังนี้
- รองศาสตราจารย์ ดร.ภัทระ คมข�ำ หัวหน้าภาควิชาดุริยางคศิลป์ คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์

มหาวิทยาลัย
- ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.รังสรรค์ บัวทอง อาจารย์ประจ�ำวิทยาลัยการดนตรี และผู้อ�ำนวยการส�ำนักศิลปะ

และวัฒนธรรม มหาวิทยาลัยราชภัฏบ้านสมเด็จเจ้าพระยา
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- ผูช่้วยศาสตราจารย์ วงศ์วสนัต์ วสนัตสรุย์ี อาจารย์ประจ�ำวทิยาลยัการดนตร ีมหาวทิยาลยัราชภฏับ้านสมเดจ็
เจ้าพระยา

4. สัมภาษณ์ผู้ทรงคุณวุฒิด้านวิชาชีพดนตรีไทย (เครื่องหนังไทย) ดังนี้ 
- ร้อยต�ำรวจตรีอนันต์ ดุริยพันธ์ ข้าราชการบ�ำนาญ ฝ่ายดนตรี กองสวัสดิการส�ำนักงานต�ำรวจแห่งชาติ
- อาจารย์อภธิาน สมานมติร ผูเ้ชีย่วชาญพเิศษส�ำนกังานวฒันธรรมแห่งชาต ิและส�ำนกังานคณะกรรมการการ

ศึกษาขั้นพื้นฐาน
- ครูอนุชา บริพันธุ์ ดุริยางคศิลปินอาวุโส กลุ่มดุริยางค์ไทย ส�ำนักการสังคีต กรมศิลปากร  
- ครูสุภร อิ่มวงค์ ดุริยางคศิลปินช�ำนาญงาน กลุ่มดุริยางค์ไทย ส�ำนักการสังคีต กรมศิลปากร  
- ครูฑีฆายุ รุ่งเรือง อดีตลูกจ้างชั่วคราวต�ำแหน่งเครื่องหนัง ส่วนบริหารการดนตรี ฝ่ายดนตรีไทย  

กรมประชาสัมพันธ์

สรุปผลการวิจัย
1.  มูลบทที่เกี่ยวข้อง
ผู้วิจัยได้ท�ำการแยกประเด็นการศึกษาออกเป็น 5 ประเด็นดังนี้ ประเด็นแรก ความเป็นมาของเครื่องหนังไทย  

ประเด็นที่สอง ความเป็นมาของกลองทัด ประเด็นที่สาม กลวิธีบรรเลงกลองทัด ประเด็นที่สี่ บทบาทของกลองทัดในดนตรีไทย 
และประเด็นสุดท้าย ประวัติชีวิตช่างสนั่น บัวคลี่ ปรากฏผลการศึกษาดังนี้

เคร่ืองหนังของไทยมีความเป็นมาโดยปรากฏหลักฐานการมีอยู่ตั้งแต่สมัยกรุงสุโขทัยเป็นราชธานีโดยเครื่องหนังไทยที่
พบในสมัยนี้มีทั้งหมด 3 ชนิดได้แก่ ตะโพน กลองทัด และกลองตุ๊ก สืบมาจนถึงสมัยกรุงศรีอยุธยาเป็นราชธานี เครื่องดนตรีไทย
รวมถึงเครื่องหนังจากกรุงสุโขทัยได้รับการสืบทอดมาได้แก่ ตะโพน กลองทัด และกลองตุ๊กนั้น ได้มีการคิดค้นเครื่องหนังข้ึน 
เพื่อบรรเลงร่วมกับวงมโหรีทั้งสิ้น 2 ชนิดได้แก่ โทนและร�ำมะนา ต่อมาจนถึงกรุงรัตนโกสินทร์อันเป็นราชธานีได้มีการสืบทอด
เครื่องดนตรีประเภทต่างๆ มาจากกรุงศรีอยุธยามีการประดิษฐ์คิดค้นเครื่องหนังขึ้นใหม่ในสมัยนี้ทั้งสิ้น 3 ชนิดได้แก่ กลองทัด
เพิ่มจาก 1 ใบ เป็น 2 ใบในสมัยรัชกาลท่ี 1 กลองสองหน้าได้ถูกคิดค้นขึ้นเพื่อใช้บรรเลงกับวงปี่พาทย์รับการขับเสภาใน 
สมัยรัชกาลที่ 2 และกลองตะโพนถูกดัดแปลงมาจากตะโพนไทยอย่างเดิมแต่เปลี่ยนวิธีการบรรเลงเสียใหม่โดยบรรเลงด้วยวิธี
การอย่างกลองทัด สันนิษฐานของค�ำว่ากลองทัดมีที่มาจากค�ำว่า ทัสสโฆส ในภาษาบาลี - สันสฤต โดยค�ำว่า ทัส มีความหมาย
ว่าเสียงดังกังวานจนมีคุณสมบัติในการกลบเสียงเครื่องดนตรีชนิดอื่น ๆ ได้ถึง 10 ชนิด ต่อมาค�ำว่า ทัสสโฆส จึงเกิดการกร่อน
ค�ำขึ้น โดยลดลงจากเดิมที่มีสามพยางค์ คือ ทัด - สะ - โคด เหลือเพียงพยางค์เดียวคือค�ำว่า ทัด และกลายเป็นชื่อของกลองทัด
อย่างในปัจจุบัน กลองทัดเป็นเครื่องดนตรีประเภทเครื่องหนังชนิดหนึ่ง มีความเป็นมาตั้งแต่สมัยก่อนอาณาจักรสุโขทัยโดยค้น
พบหลักฐานที่ประเทศจีนในสมัยพระเจ้าฉ้อปาอ๋อง ซึ่งมีชีวิตอยู่ในราวปีพุทธศักราช 310 - 343 สืบทอดยาวนานมาจนถึง 
สมัยกรุงรัตนโกสินทร์เป็นราชธานี จากนั้นจึงได้มีการสร้างกลองทัดเพ่ิมข้ึนอีกหนึ่งใบในสมัยพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้า
จุฬาโลกมหาราช รัชกาลที่ 1 แห่งกรุงรัตนโกสินทร์ 

กลองทดัเป็นเครือ่งดนตรทีีบ่รรเลงคูก่บัตะโพนไทย โดยลกัษณะหน้าทบัของกลองทดัมชีือ่ว่าไม้กลอง โดยแบ่งออกเป็น
ไม้กลองต่างๆ ดังนี้ ไม้เดิน ไม้ลา ไม้รัว และไม้ปฎล ไม้กลองจะถูกบรรจุเข้าไปยังบทเพลงต่างๆ ตามลักษณะของบทเพลง 
เพื่อให้เกิดสุนทรียรสของบทเพลงที่แตกต่างกันออกไป นอกจากนี้ยังมีการบรรเลงกลวิธีพิเศษคือการบรรเลงในลักษณะ 
พร้อมกนัทัง้สองมอื การบรรเลงในลกัษณะนีจ้ะให้เสยีงทีเ่รียกว่าเสียง คร่ึม โดยจะพบอยูใ่นการบรรเลงเพลงกราวร�ำ เพลงเตยีว 
และในการประโคมวงปี่พาทย์นางหงส์เท่านั้น 

บทบาทของกลองทัดแบ่งออกเป็นสองบทบาท คือหนึ่งบรรเลงกลองทัดใบเดียวเพ่ือเป็นการบรรเลงให้สัญลักษณ ์
บอกเวลาแก่พระภิกษุสามเณร และสอง คือการบรรเลงเพื่อเป็นเครื่องก�ำกับจังหวะในวงดนตรีต่างๆ โดยพบวงดนตรีที่ม ี
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กลองทัดประกอบอยู่ด้วยได้แก่ วงปี่พาทย์ไม้แข็งบรรเลงส�ำหรับประกอบพิธีกรรม และการแสดงโขน วงปี่พาทย์ไม้นวมบรรเลง
ส�ำหรับประกอบการแสดงละคร และวงปี่พาทย์นางหงส์ บรรเลงส�ำหรับประกอบพิธีกรรมที่เป็นงานอวมงคล

ภาพที่ 1 ช่างสนั่น บัวคลี่

ที่มา: ปรเมษฐ์ เอียดนิมิตร บันทึกเมื่อวันที่ 19 พฤษภาคม 2563

ช่างสนั่น บัวคลี่ เกิดเมื่อวันที่ 8 ธันวาคม 2490 ท่ีบ้านหมู่ท่ี 6 ต�ำบลเอกราช อ�ำเภอป่าโมก จังหวัดอ่างทอง  
ที่อยู่ปัจจุบันอาศัยอยู่บ้านเลขที่ 25/1 หมู่ที่ 7 ต�ำบลเอกราช อ�ำเภอป่าโมก จังหวัดอ่างทอง เป็นบุตรชายคนโตของนายสวง  
บัวคลี่ (ถึงแก่กรรม) และนางชุน บัวคลี่ (ถึงแก่กรรม) มีพี่น้องร่วมบิดามารดาทั้งหมด 5 คนได้แก่ นายสนั่น บัวคลี่ นางสังเวียน 
ศรีจุลัย นายจีรศักดิ์ ธะณีสัน นางสังวาล ธะณีสัน และนางสมบัติ ธะณีสัน ช่างสนั่น บัวคลี่ ส�ำเร็จการศึกษาชั้นประถมศึกษา 
ปีที่ 4 จากโรงเรียนเทศบาล วัดโบสถ์วรดิตถ์ อ�ำเภอป่าโมก จังหวัดอ่างทอง และได้สมรสกับนางส�ำลี บัวคลี่ (ถึงแก่กรรม)  
มีบุตรธิดาด้วยกัน คือ นางภัศน์พร บัวคลี่ตระกูล ช่างสนั่น บัวคลี่ ได้ศึกษาวิชาช่างมาจากการสังเกตด้วยการเข้าไปเป็นลูกจ้าง
ของนายเพิ่ม ภู่ประดิษฐ์ ช่างผู ้มีชื่อเสียงในขณะนั้น จากนั้นจึงได้เริ่มสร้างเครื่องดนตรีขึ้นโดยเริ่มจากการน�ำไปขายที ่
เวิ้งนครเขษม เมื่อความต้องการของตลาดมีจ�ำนวนมากจึงได้มาสร้างธุรกิจท่ีภูมิล�ำเนาเดิมและได้ประกอบธุรกิจสร้างและ 
ขายเครื่องดนตรีประเภทเครื่องหนังมาจนถึงปัจจุบัน 

ด้วยฝีมือทางเชิงช่างท�ำให้เครื่องดนตรีประเภทเครื่องหนังที่ช่างสนั่น บัวคลี่ เป็นผู้สร้างได้รับการยอมรับเป็นอย่างมาก
ส่งผลให้ได้รับรางวัลประกาศเกียรติคุณมากมาย อาทิ เกียรติบัตรประกาศเกียรติคุณโดยวิทยาลัยนาฏศิลปร้อยเอ็ดเนื่องใน 
โอกาสที่ช่างสนั่น บัวคลี่ ได้ให้เกียรติเป็นวิทยากรผู้ให้ความรู้ด้านการผลิตเครื่องดนตรีไทย (เครื่องหนัง) ตามโครงการศึกษาดู
งานประดิษฐ์เครื่องดนตรีไทย ระหว่างวันท่ี 28 กรกฎาคม พ.ศ. 2552 ถึงวันที่ 2 สิงหาคม พ.ศ. 2552 ได้รับเกียรติ 
ในการถวายเครื่องดนตรีไทย (ตะโพนและกลองแขก) แด่สมเด็จพระกนิษฐาธิราชเจ้า กรมสมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ  
สยามบรมราชกุมารี ณ ศูนย์วัฒนธรรมแห่งประเทศไทย วันท่ี 16 สิงหาคม พ.ศ. 2561 นอกจากนี้ท่านยังได้รับคัดเลือก 
การบรรจุรายช่ือลงหนังสือท�ำเนียบนามครูศิลป์ของแผ่นดิน ครูช่างศิลปหัตถกรรมทายาทช่างศิลปหัตถกรรมพุทธศักราช  
2552 - 2562 เป็นต้น

ช่างสนัน่ บวัคลี ่เป็นผูท้ีม่คีวามเชือ่เรือ่งครบูาอาจารย์เป็นอย่างมาก โดยก่อนทีท่่านจะท�ำการสร้างเคร่ืองดนตรท่ีานจะ
ท�ำการขอพรจากครเูพือ่ความเป็นสริิมงคล อีกท่ังช่างสนัน่ บวัคลี ่และชมุชนหมูบ้่านท�ำกลองต�ำบลเอกราช อ�ำเภอป่าโมก จังหวัด
อ่างทอง ยังได้มีการจัดงานไหว้ครูประจ�ำปีข้ึนทุกปีด้วยเช่นกัน ทัศนคติทางด้านงานช่างของช่างสนั่น บัวคล่ี เป็นเรื่องของ 
การรักษาจรรยาบรรณของช่าง โดยจะต้องเป็นผู้มีความซ่ือสัตย์แก่ลูกค้า ช่างผู้สร้างเคร่ืองดนตรีจะต้องใส่ใจรายละเอียดใน 
การสร้างเพื่อคุณภาพของเครื่องดนตรีที่ตนเป็นผู้สร้างจะได้ออกมามีคุณภาพที่ดี และนอกจากนี้ผู้เป็นช่างจะต้องถ่ายทอดองค์
ความรู้ต่างๆ แก่ผู้มาสืบทอดอย่างเต็มที่ด้วยเช่นกัน
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2. กรรมวิธีการสร้างกลองทัด และปัจจัยที่มีผลต่อคุณภาพเสียงกลองทัดของช่างสนั่น บัวคลี่
อุปกรณ์ในการสร้างกลองทัดของช่างสนั่น บัวคลี่ มีทั้งหมด 30 ชนิด ได้แก่

ตารางที่ 1 ตารางสรุปอุปกรณ์ในการสร้างกลองทัดของช่างสนั่น บัวคลี่

ที่ ชื่ออุปกรณ์

1 เครื่องกลึง

2 เครื่องคว้าน

3 แป้นขึงหนัง

4 มีดไสหนัง

5 วงเวียน

6 ค้อนไม้

7 พริกแกง

8 น�้ำมันพืช

9 มีดตัดหนัง

10 เหล็กเกลียวขึงหนัง

11 เหล็กสาแหรกขึงหนัง

12 สว่าน

13 เหล็กแส้

14 ค้อน

15 พู่กัน

16 น�้ำยางรัก หรือสีด�ำชนิดแห้งเร็ว

17 เหล็กตอกหนัง

18 วงเวียนเล็ก

19 กระดาษทราย

20 น�้ำยากัดเสี้ยนไม้

21 น�้ำยาเคลือบเงาชนิดแข็ง (Unithane)

22 หนังรองกระแทก

23 เครื่องเจียร

24 บ่อแช่หนัง

25 ช้อน

26 น�้ำยากันมอด

27 เหล็กเชื่อมสาแหรก

28 เหล็กกลึง

29 ดอกสว่าน

30 ตลับเมตร
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จากการศึกษาผู้วิจัยพบว่ากรรมวิธีการสร้างกลองทัดของช่างสนั่น บัวคลี่ มีทั้งหมด 5 ข้ันตอน ได้แก่ ขั้นตอนการ 
เตรียมหนัง ขั้นตอนการเตรียมหุ่นกลองทัด ข้ันตอนการขึ้นหนังกลองทัด ขั้นตอนการตกแต่งกลองทัด และขั้นตอนการดูแล
รักษาคุณภาพของกลองทัด โดยทั้ง 5 ขั้นตอนนี้จะมีขั้นตอนย่อยออกเป็น 21 ขั้นตอนดังจะสรุปได้ดังต่อไปนี้
แผนผังที่ 1 สรุปขั้นตอนการเตรียมหนัง

      

ที่มา: ปรเมษฐ์ เอียดนิมิตร

แผนผังที่ 2 สรุปขั้นตอนการเตรียมหุ่น

ที่มา: ปรเมษฐ์ เอียดนิมิตร

แผนผังที่ 3 สรุปขั้นตอนการขึ้นหนังกลองทัด

ที่มา: ปรเมษฐ์ เอียดนิมิตร

แผนผังที่ 4 สรุปขั้นตอนการตกแต่งกลองทัด

ที่มา: ปรเมษฐ์ เอียดนิมิตร
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แผนผังที่ 5 สรุปขั้นตอนการดูแลรักษาคุณภาพของกลองทัด 

ที่มา: ปรเมษฐ์ เอียดนิมิตร

ภาพที่ 2 กลองทัดที่ผ่านกรรมวิธีการสร้างทั้งหมดแล้ว

ที่มา: ปรเมษฐ์ เอียดนิมิตร บันทึกเมื่อวันที่ 28 กรกฎาคม 2563

กรรมวิธีการสร้างท่ีส่งผลต่อปัจจัยท่ีมีผลต่อเสียง มีท้ังหมด 12 ข้ันตอน ได้แก่ ขั้นตอนการเตรียมหนัง ขั้นตอนการ 
คัดเลือกหนัง ขั้นตอนการตีวงเวียน ขั้นตอนการเจียรขน ขั้นตอนการแช่หนัง ขั้นตอนการไสหนัง ขั้นตอนการน�ำหนังขึ้นแป้น  
ขั้นตอนการนวดหนัง ขั้นตอนการคว้านหุ่น ขั้นตอนการท�ำปากนกแก้ว ขั้นตอนการเจาะหูระวิง ขั้นตอนการขึ้นหนังกลองทัด  

กรรมวิธีการสร้างท่ีส่งผลต่อปัจจัยท่ีมีผลต่อความสวยงามและความคงทนของกลองทัดมีท้ังหมด 12 ขั้นตอน ได้แก่  
ขัน้ตอนการเจียรขน ขัน้ตอนการเตรยีมไม้ ขัน้ตอนการตวีงเวยีน ขัน้ตอนการกลงึหุน่ ขัน้ตอนการคว้านหุน่กลองทดั ข้ันตอนการ
ทาน�้ำยากันมอด ขั้นตอนการตากหุ่นกลอง ขั้นตอนการขึ้นหนังกลองทัด ขั้นตอนการตกแต่งหุ่นกลอง ขั้นตอนการตกแต่งหน้า
กลอง ขั้นตอนการใส่น�้ำมันเพื่อรักษาหน้ากลองและหุ่นกลองทัด และขั้นตอนการทามะกรูดเพื่อรักษาหน้ากลอง 

พบกลวิธีพิเศษทางเชิงช่างในกรรมวิธีการสร้างกลองทัดของช่างสนั่น บัวคลี่ มีทั้งหมด 5 ขั้นตอน ได้แก่ ขั้นตอนการน�ำ
หนังขึ้นแป้น ขั้นตอนการนวดหนัง ขั้นตอนการท�ำปากนกแก้ว ขั้นตอนการเจาะหูระวิง และขั้นตอนการขึ้นหนังกลองทัด 

ผูว้จิยัได้สมัภาษณ์ข้อมลูจากผูเ้ชีย่วชาญทัง้ 8 ท่าน เพ่ือท�ำการประเมนิคณุภาพกลองทดัของช่างสนัน่ บวัคลี ่โดยประเมิน
จากการทดลองสังเกต และบรรเลงจรงิ เพือ่ค้นหาเอกลกัษณ์ของกลองทดัทีช่่างสนัน่ บวัคลี ่เป็นผูส้ร้างโดยผูว้จิยัได้แยกประเดน็
การประเมินออกเป็น 2 ประเด็นคือลักษณะทางกายภาพของกลองทัดที่ช่างสนั่น บัวคลี่เป็นผู้สร้าง และคุณภาพเสียงของกลอง
ทัดที่ช่างสนั่น บัวคลี่ เป็นผู้สร้าง ดังนี้ 

หุ่นกลองทัดของช่างสนั่น บัวคลี่ เป็นหุ่นกลองทัดที่มีขนาดสัดส่วนที่ดี มีรูปทรงที่สวยงาม โดย รองศาสตราจารย์ ดร. 
ภัทระ คมข�ำ ได้กล่าวถึงลักษณะของหุ่นกลองทัดที่ช่างสนั่น บัวคลี่ เป็นผู้สร้างไว้ว่า

                 หุ่นคู่นี้เป็นยังไงครูว่าก็สมตัวเพราะว่าหน้าใหญ่ จะให้หุ่นเล็กก็ไม่ได้ ความประณีตของงานก็ตาม
ลักษณะของเนื้อไม้ เนื่องจากเป็นหุ่นไม้เบญจพรรณ ช่างเขาก็จะรู้ดีว่าเสี้ยนกินมัด กลึงยาก หุ่นนี้ก็ดีแต่ด้วย
เป็นไม้เบญจพรรณก็อาจจะไม่ดีเท่าพวกไม้ชิงชัน แต่ก็ดี ไม่ได้มีปัญหาอะไร หุ่นดี สีสวย ท�ำเป็นเอกลักษณ์ดี 
เห็นเนื้อไม้ชัดเจน ก็ดี รูปร่างสมส่วนกับหน้ากลองดี (ภัทระ คมข�ำ, สัมภาษณ์, 30 กรกฎาคม 2563)
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ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.รังสรรค์ บัวทอง ได้กล่าวถึงลักษณะของหุ่นกลองทัดที่ช่างสนั่น บัวคลี่ เป็นผู้สร้างไว้ว่า
       ขนาดของหุ่นก็ก�ำลังน่าตี ก�ำลังสวย ขนาดก็ถ้าหน้าประมาณนี้ก็ไม่ใหญ่ไป
ดูกระพุ้งตรงกลางก็น่าจะให้เสียงที่มีคุณภาพได้ วัสดุก็ลวดลายไม้ก็ดีโอเคเลยชอบ 
ไม้สะเดานี่ก็ไม้เบญจพรรณ วัสดุที่ใช้ก็ปกติดีได้มาตรฐาน หนังก็โอเค 
(รังสรรค์บัวทอง, สัมภาษณ์, 31 กรกฎาคม 2563)

ผู้ช่วยศาสตราจารย์ วงศ์วสันต์ วสันตสุรีย์ ได้กล่าวถึงลักษณะของหุ่นกลองทัดที่ช่างสนั่น บัวคลี่ เป็นผู้สร้างไว้ว่า
       ขนาดของหุ่นก็กระพุ้งกับหน้ากลองพี่ว่าสมดุลกันดี ตัวหุ่นขนาดนี้เทียบกับ
หน้าขนาดนี้ก็ดี วัสดุที่ใช้ไม้ก็สะเดาก็ลายสวยดีโดยรวมคุณภาพดีนะ การตกแต่ง
พี่ว่าดีลวดลายสวย กลึงสวย การลงขึ้นเงาได้สวยดี หูระวิงไม่มีปัญหา แส้นี่เข้าใจ
ด้วยความที่ขึ้นหนังมาพอเจออุณหภูมิ ลดหนังลดหนังตึงขึ้น ก็จะมีความไม่เท่ากัน 
แต่ว่าไม่มีผลต่อเสียงอะไร หนังก็ถ้าเข้าใจไม่ผิดเขาน่าจะไสหนังข้างในด้วยเพื่อให้
บางหน่อยอันนี้ก็ท�ำได้ดี (วงศ์วสันต์ วสันตสุรีย์, สัมภาษณ์, 31 กรกฎาคม 2563)

ครูสุภร อิ่มวงค์ ได้กล่าวถึงลักษณะของหุ่นกลองทัดที่ช่างสนั่น บัวคลี่ เป็นผู้สร้าง ไว้ว่า
       คู่นี้ก็หุ่นสวย ถือว่าสวยถือว่าดีอันนี้คู่นี้นะถือว่าหุ่นดี ขนาดไม่ใหญ่มากไม่เล็ก
มากถือว่าสวยใช้ได้ หูระวิงก็เป็นทองเหลืองอย่างนี้ดี มีความทนทานก็โอเคนะ
ทีนี้ไม้นะก็ถือว่าดี มีรอยบ้างแต่ก็ถือว่าใช้ไม้ดี ถือว่าใช้ได้ น�้ำหนักก็ถือว่าไม่หนักมาก 
การตกแต่งการขึ้นหมุดถือว่าเสมอกันดีช่องไฟก็เสมอกันดี หน้ากลองก็กลองทัดใหม่ๆ นะ 
แต่อันนี้เขาขูดหนังก�ำพร้าออกหมด และค่อนข้างบางนิดนึง เวลาอากาศเปลี่ยนอาจมีผลต่อเสียงได้ 
แต่ก็ถือว่าท�ำมาได้ดีใช้หนังควายก็ดี หมุดก็ดี เนื้องานถือว่าเรียบร้อย 
(สุภร อิ่มวงค์, สัมภาษณ์, 29 กรกฎาคม 2563)

ร้อยต�ำรวจตรีอนันต์ ดุริยพันธ์ ได้กล่าวถึงคุณภาพเสียงของกลองทัดที่ช่างสนั่น บัวคลี่ เป็นผู้สร้าง ไว้ว่า
       เสียงดีนะเนี่ยต้องเสียงแบบนี้แหละเพิ่งขึ้นมา เดี๋ยวตีไปเสียงจะช�้ำเสียงจะลงไปอีก 
เดี๋ยวตีไปก็จะตังมันมีเสียงครางลอยอันนี้ถือว่าใช้ได้ เสียงสองใบก็กลมกลืนดี
ไม่หนีกันมากอย่างที่บอกเดี๋ยวหนังช�้ำก็จะลงไปอีก (อนันต์ ดุริยพันธ์, สัมภาษณ์, 26 กรกฎาคม 2563)
อาจารย์อภิธาน สมานมิตร ได้กล่าวถึงคุณภาพเสียงของกลองทัดที่ช่างสนั่น บัวคลี่ เป็นผู้สร้าง ไว้ว่า
        เสียงก็ก้องกังวานดี แต่หนังจะบางก็จะมีผลต่อความคงทนอาจจะหย่อนเร็ว 
แต่หนังนี่นวดมาได้ที่ครับอยู่ตัวแล้วหละไม่มีกลิ่นแล้วก็สวยงาม 
ใบก�ำลังดีไม่ใหญ่ไม่เล็กเกินการตกแต่งสวยแล้วก็ถูกต้องตามลักษณะนะครับ 
เป็นกลองที่รูปร่างสวยไปตั้งที่ไหนก็ไม่อายเขา ความดังก�ำลังดี 
เราก็ต้องเลือกหน้าอีกทีอยู่ที่คนตีด้วยนะ (อภิธาน สมานมิตร, สัมภาษณ์, 24 กรกฎาคม 2563)

ครูอนุชา บริพันธุ์ ได้กล่าวถึงคุณภาพเสียงของกลองทัดที่ช่างสนั่น บัวคลี่ เป็นผู้สร้าง ไว้ว่า

       ความดังความสมดุลของเสียงก็โอเค ดังดี แต่ยังไงก็ต้องถ่วงเสียงอยู่ดีถ้าไม่ถ่วงเสียงจะคุ้ง 

ตรงนี้เรื่องของเสียงไม่มีปัญหาเพราะถ่วงได้ ความกังวานก็โอเคเสียงมีความลอย 

ไม่อับ ความกลมกลืนก็ยังเถียงกันนิดหน่อย ครูว่านะจะเป็นเพราะอากาศด้วย

แต่ให้มีความกังวานอย่างนี้อยู่ว่าดีใช้ได้ (อนุชา บริพันธุ์, สัมภาษณ์, 29 กรกฎาคม 2563)
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ครูฑีฆายุ รุ่งเรือง ได้กล่าวถึงคุณภาพเสียงของกลองทัดที่ช่างสนั่น บัวคลี่ เป็นผู้สร้าง ไว้ว่า

       เสียงกลองนี่เราขึ้นมาใหม่ ขึ้นมาใหม่ส่วนมากเสียงไม่ค่อยได้แบบนี้ ส่วนมาก

จะสูงเลย ลอยเกิน น้อยคู่ที่จะได้นะถือว่าดี ความดังกังวานอันนี้ก็ดีเสียงกระพือดี 

แต่ตรงขอบนี่เขาเลาะให้บางนิดนึงตรงนี้ก็อาจจะมีผลต่อเสียง เสียงกลมกลืนกันดีนะ 

(ฑีฆายุ รุ่งเรือง, สัมภาษณ์, 26 กรกฎาคม 2563)

จากข้อมูลการประเมินคุณภาพของกลองทัดที่ช่างสนั่นบัวคลี่เป็นผู้สร้าง โดยผู้ประเมินทั้ง 8 ท่าน ผู้วิจัยสามารถ 

สรุปได้ว่า กลองทัดที่ช่างสนั่น บัวคลี่ เป็นผู้สร้างมีลักษณะทางกายภาพที่ดี หน้ากลองและหุ่นกลองมีความสมดุลกัน หุ่นกลอง

มีการตกแต่งที่สวยงาม กระพุ้งได้สัดส่วนกับหุ่นกลอง วัสดุที่ท�ำมาใช้สร้างกลองทัดเป็นวัสดุที่มีคุณภาพ คุณภาพเสียงของ 

กลองทัดให้เสียงที่ดี มีความสั่นสะเทือนที่ดี เสียงไม่อับ และมีความกลมกลืนของกลองทั้งสองใบที่ดี 

การอภิปรายผลและข้อเสนอแนะ

จากปัจจัยที่ได้กล่าวมาส่งผลให้กลองทัดที่ช่างสนั่น บัวคลี่ เป็นผู้สร้าง มีลักษณะเฉพาะของตนเองคือ ลักษณะทาง

กายภาพมีหุ่นกลองที่สวยงามได้ลักษณะหุ่นที่เรียกว่าทรงมะนาวตัด ซึ่งเป็นลักษะของหุ่นกลองทัดที่มีคุณภาพดี บริเวณส่วน 

ตรงกลางหุน่กลองมลีกัษณะโค้งและใหญ่กว่าหน้ากลอง เรียกส่วนนัน้ว่ากระพุ้ง เมือ่สังเกตดูจะพบว่ารูปทรงของหุน่กลองทดัจะ

มีความคล้ายคลึงกับรูปแบบของผลมะนาวที่ตัดส่วนหัวและส่วนท้ายออก ซึ่งรูปแบบกลองทัดทรงมะนาวตัดนี้พบได้ในลักษณะ

หุ่นของทดัตัง้แต่สมยัอดตี มาจนถึงปัจจุบัน ซึง่สอดคล้องกบัทีร่องศาสตราจารย์ ดร. ภัทระ คมข�ำ ได้กล่าวอธบิายไว้ว่า “ลกัษณะ

หุ่นที่ดีก็ต้องมีกระพุ้งหน่อยอย่างโบราณเนี่ยเขาเรียกหุ่นแบบมะนาวตัด เวลาดูเนี่ยจะเหมือนลูกมะนาวตัด” (ภัทระ คมข�ำ, 

สัมภาษณ์, 30 กรกฎาคม 2563) หุ่นกลองทัดที่มีรูปทรงมะนาวตัดนี้ นอกจากช่างสนั่น บัวคลี่ ที่ ยังมีช่างอีกหลายท่านที่นิยม

กลึงหุ่นกลองทัดให้เป็นอย่างทรงมะนาวตัดด้วยเช่นกัน อาทิ ช่างสุวรรณ โพธิ์ปิ่น ช่างเฉลิมชัย เผ่าพยัฆ และช่างทิวา  

อาจดี ซึ่งสอดคล้องกับที่ครูสุภร อิ่มวงค์ ได้อธิบายว่า “ช่างที่กลึงหุ่นแบบนี้ก็มีนะอย่างในหมู่บ้านกลองป่าโมก ก็เช่น ตาป๊อก 

บ้านเฉลิมชัย และบ้านทิวา อาจดี” (สุภร อิ่มวงค์, สัมภาษณ์, 29 กรกฎาคม 2563) ลักษณะเฉพาะด้านคุณภาพเสียงของ 

กลองทัดที่ช่างสนั่น บัวคลี่ เป็นผู้สร้าง ลักษณะเสียงมีความทุ้มต�่ำ ดังกังวาน และมีความกลมกลืนใกล้เคียงเสียงในอุดมคติของ

ผู้บรรเลงเครื่องหนัง ดังที่อาจารย์อภิธาน สมานมิตร ได้อธิบายเสียงกลองทัดในอุดมคติไว้ว่า “เสียงกลองทัดเนี่ยก็ต้องเป็นเสียง

ที่ทุ้ม ต�่ำ” (อภิธาน สมานมิตร, สัมภาษณ์, 24 กรกฎาคม 2563) ซ่ึงสอดคล้องกับที่รองศาสตราจารย์ ดร. ภัทระ คมข�ำ   

ได้กล่าวอธิบายเสียงกลองทัดในอุดมคติไว้ในแนวทางเดียวกันว่า “กระบวนการของเสียงกลองทัดเนี่ย จะต้องมีเสียงทุ้ม ต�่ำ  

ลุ่มลึก เป็นเสียงของผู้หลักผู้ใหญ่นั่นเอง” (ภัทระ คมข�ำ, สัมภาษณ์, 30 กรกฎาคม 2563)

ข้อเสนอแนะ 

การศึกษากรรมวิธีการสร้างกลองทัดของช่างสนั่น บัวคลี่ การสร้างกลองทัดเป็นเพียงเครื่องดนตรีหนึ่งในหลายชิ้นที่ 

ช่างสนั่น บัวคลี่ มีความสามารถในการสร้าง จากการศึกษาพบว่ายังมีเครื่องดนตรีชนิดอื่นๆ ที่ช่างสนั่น บัวคลี่ สามารถสร้างได้

อย่างมีคุณภาพและเป็นท่ียอมรับในสังคมผู้บรรเลงดนตรีไทย ซ่ึงสามารถท�ำการวิจัยสืบเนื่องได้ เช่น กลองสองหน้า เป็นต้น  

ด้วยองค์ความรู้เหล่านั้นเป็นองค์ความรู้ที่จะมีประโยชน์ทั้งในทางวิชาการ และในทางเชิงงานช่าง อันสมควรแก่การศึกษาและ

อนุรักษ์ให้คงอยู่แก่ชนรุ่นหลังสืบไป
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ดูออลโพซาวเนอ: ทรอมโบนบรรเลงเดี่ยวสองบุคลิกผลงานของไอเดน ฮาร์ทเทอรี

DUAL POSAUNE: A SOLO TROMBONIST WITH A DUAL PERSONA BY AIDEN HARTERY

นรเศรษฐ์ อุดาการ1 

Norrasate Udakarn

บทคัดย่อ
ผลงานสร้างสรรค์ชิ้นนี้มีวัตถุประสงค์เพื่อศึกษาที่มาและแนวคิดของผู้ประพันธ์และองค์ความรู้ที่เกี่ยวข้องกับบทเพลง

เพื่อน�ำไปพัฒนาเป็นแนวทางการฝึกปฏิบัติเครื่องดนตรีเพื่อเตรียมตัวก่อนการแสดงและน�ำไปปรับใช้ในการแสดงบทเพลง 
ดูออลโพซาวเนอ ในการแสดงแคนนาเดี่ยนคอนเสิร์ต 2020 ที่จัดขึ้นในวันที่ 25 มกราคม พ.ศ. 2563 ณ ห้องแสดงดนตรี  
CRK Recital Hall วิทยาลัยดุริยศิลป์ มหาวิทยาลัยพายัพ จังหวัดเชียงใหม่ โดยผู้แสดงได้ท�ำการศึกษาวิเคราะห์รายละเอียด
ของบทเพลง แนวคดิของผูป้ระพนัธ์และพฒันาแนวทางการฝึกปฏบิติัและเตรียมตัวก่อนการแสดงบทเพลง ซ่ึงสามารถแบ่งการ
ฝึกการปฏิบัติเครื่องทรอมโบนออกเป็น 2 ส่วนคือ ส่วนแรก การบรรเลงโน้ตส่วนของดอกเตอร์จีคอล ซ่ึงประกอบไปด้วย 4 
เทคนิคและ  ส่วนที่ 2 การบรรเลงโน้ตส่วนของมิสเตอร์ไฮด์อีก 4 เทคนิค โดยการแสดงบทเพลงนี้ใช้เวลาในการแสดงทั้งหมด
ประมาณ 18 นาที

ค�ำส�ำคัญ: โพซาวเนอ, สองบุคลิก, ไอเดน ฮาร์ทเทอรี

Abstract
This creative work aims to study the background and ideas of the composer and musical elements 

of the piece to develop the performance practices and create the preparations for the performance in  
An Canadian Concert 2020. The performance took place on January 25th, 2020 at CRK Recital Hall, Payap 
University, Chiang Mai. The performer had studied all the musical element and background of the piece 
that build up the performance practices which divided into 2 parts: Dr. Jekyll’s part consists 4 playing 
technics and more 4 technics in Mr. Hyde’s part. The duration of the performance was around 18 minutes.

Keyword: Posaune, Dual Persona, Aiden Hartery

1ผู้ช่วยศาสตราจารย์ วิทยาลัยดุริยศิลป์ มหาวิทยาลัยพายัพ Assistant Professor, College of Music, Payap University



69

บทน�ำ
คอนเสิร์ตแคนนาเดี่ยน 2020 เป็นกิจกรรมการแสดงคอนเสิร์ตที่เกิดขึ้นจากความร่วมมือของรัฐบาลประเทศ 

แคนนาดา โดยให้สถาบัน Canadian Music Centre (CMC) จากประเทศแคนนาดาสนับสนุนงบประมาณ ร่วมกับโรงเรียน
นานาชาติเปรมติณสูลานนท์ มหาวิทยาลัยพายัพและกลุ่ม Chiang Mai New Music Ensemble เพื่อจัดการแสดงคอนเสิร์ต
แคนนาเดี่ยน 2020 ข้ึน โดยเน้นการน�ำเสนอและการบรรเลงบทเพลงสมัยใหม่ที่ประพันธ์ขึ้นโดยนักประพันธ์ชาวแคนนาดา  
โดยผู้แสดงได้รับความอนุเคราะห์จาก ไอเดน ฮาร์ทเทอรี นักประพันธ์ชาวแคนนาดาในการส่งมอบบทเพลง ดูออลโพซาวเนอ
เพื่อให้น�ำมาแสดงในการแสดงคอนเสิร์ตแคนนาเดี่ยน 2020 ซึ่งจัดขึ้นในวันที่ 25 มกราคม พ.ศ.2563 ณ ห้องแสดงดนตรี CRK 
Recital Hall วิทยาลัยดุริยศิลป์ มหาวิทยาลัยพายัพ จังหวัดเชียงใหม่

บทเพลงดูออลโพซาวเนอ: ส�ำหรับทรอมโบนบรรเลงเดี่ยวสองบุคลิก เป็นผลงานการประพันธ์ของ ไอเดน ฮาร์ทเทอรี 
ซึง่นกัประพนัธ์ได้รับแรงบนัดาลใจมาจากบทประพนัธ์วรรณกรรมของโรเบร์ิต หลยุส์ สตีเวนสนั นกัเขียนและกวชีาวสกอตแลนด์
ซึ่งเป็นงานประพันธ์ที่เกี่ยวกับเรื่องราวประหลาดที่เกิดขึ้นกับบุคคลที่มีลักษณะเป็นคนสองบุคลิก ซึ่งอ้างอิงและปรากฏ 
อยู่ในงานเขียนเรื่อง “The Strange Case of Dr.Jekyll and Mr.Hyde” หรือในชื่อภาษาไทยคือ “เรื่องวิปลาสของดอกเตอร์ 
จีคอลกับมิสเตอร์ไฮด์”2 โดยเรื่องราวเกี่ยวกับดอกเตอร์จีคอลซึ่งเป็นชายที่มีนิสัยสุภาพ ประกอบอาชีพเป็นแพทย์  
ณ กรุงลอนดอน ประเทศอังกฤษ โดยเขาประสบกับเหตุการณ์ประหลาดเกี่ยวกับตัวตนของเขาหรือป่วยเป็นโรคหลายบุคลิก 
หรือ Dissociative Identity Disorder (DID)  ซึ่งท�ำให้เขามีตัวตนอีกหนึ่งตัวตนที่ซ้อนทับอยู่ในร่างกายของเขา โดยมีชื่อตัวตน
นั้นว่า มิสเตอร์ไฮด์ โดยมิสเตอร์ไฮด์เป็นบุคคลที่มีลักษณะตรงข้ามกับตัวตนของดอกเตอร์จีคอลในทุกด้าน คือเป็นคนอารมณ์
รุนแรง นิสัยไม่ดีและที่ส�ำคัญคือมีความคิดและการกระท�ำท่ีขัดแย้งกับดอกเตอร์จีคอลตลอดเวลา ด้วยเหตุนี้ ผู้ประพันธ์จึงได ้
หยบิประเดน็ซึง่มคีวามน่าสนใจนี ้และให้ความส�ำคัญกบัความขดัแย้งระหว่างสองตัวละครทีแ่ฝงอยูร่่างกายเดียวและน�ำมาเป็น
แก่นหลักส�ำคัญของบทประพันธ์

ไอเดน ฮาร์ทเทอรี นักทรอมโบนและนักประพันธ์ชาวแคนนาดา เกิดในปี ค.ศ. 1988 และเติบโตที่เมือง ลาบาร์ดอร์ 
ซิตี้ (Labrador City) ชานเมืองควิเบก (Quebec) เขาส�ำเร็จการศึกษาระดับปริญญาตรีสาขาดนตรีพร้อมทั้งได้รับรางวัล
เกียรตินิยมในสาขาดนตรีศึกษาด้วยเช่นกัน จากมหาวิทยาลัยเมมโมเรียล (Memorial University) และส�ำเร็จการศึกษา 
ระดับมหาบัณฑิต ปริญญาโท สาขาดนตรีจากมหาวิทยาลัยโตรอนโต (University of Toronto) ส�ำหรับบทเพลงดูออลโพ 
ซาวเนอ ฮาร์ทเทอรีประพันธ์บทเพลงนี้ขึ้นส�ำหรับ สตีเฟ่น ไอเวนี่ (Stephan Ivany) ซึ่งปัจจุบันด�ำรงต�ำแหน่งอาจารย์ระดับ 
ผูช่้วยศาสตราจารย์ ด้านทรอมโบน ประจ�ำวทิยาลยัดนตรแีห่งมหาวทิยาลัยอสิ คาโรไลน่า (East Carolina University) ประเทศ
สหรฐัอเมรกิาและได้น�ำบทเพลงนีอ้อกแสดงครัง้แรกที ่วทิยาลยัดนตรแีห่งมหาวทิยาลยัเยล (Yale School of Music) ในปี ค.ศ. 
2013 รวมระยะเวลาในการแสดงทั้งหมดประมาณ 12 นาที

วัตถุประสงค์
1. เพื่อแสดงบทเพลงดูออลโพซาวเนอ ในการแสดง แคนนาเดี่ยนมิวสิคคอนเสิร์ต 2020
2. เพื่อศึกษาที่มาและแนวคิดของผู้ประพันธ์ที่เกี่ยวข้องกับบทเพลงเพื่อน�ำไปปรับใช้ในการแสดงได้อย่างถูกต้อง
3. ศึกษาค้นคว้าแนวทางการฝึกปฏิบัติเครื่องดนตรีและการเตรียมตัวก่อนการแสดงบทเพลงดูออลโพซาวเนอ

ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ
1. บันทึกการแสดงบทเพลงดูออลโพซาวเนอ ในการแสดง แคนนาเดี่ยนมิวสิคคอนเสิร์ต 2020
2. ทราบถึงที่มาและแนวคิดของผู้ประพันธ์ที่เกี่ยวข้องกับบทเพลงเพื่อน�ำไปปรับใช้ในการแสดงได้อย่างถูกต้อง
3. ได้แนวทางการฝึกปฏิบัติเครื่องดนตรีและการเตรียมตัวก่อนการแสดงบทเพลงดูออลโพซาวเนอ

2Robert Luis Stevenson, “Dr.Jekyll and Mr.Hyde,” accessed January 20, 2020, https://www.sparknotes.com/lit/jekyll/ summary/.
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การเตรียมความพร้อมก่อนการแสดง
ไอเดน ฮาร์ทเทอรปีระพนัธ์บทเพลง ดอูอลโพซาวเนอ โดยได้รับแรงบนัดาลใจมาจากวรรณกรรม เร่ือง “The Strange 

Case of Dr.Jekyll and Mr.Hyde” หรือในชื่อภาษาไทย “เรื่องวิปลาสของดอกเตอร์จีคอลกับมิสเตอร์ไฮด์” บทประพันธ์
วรรณกรรมของ โรเบิร์ต หลุยส์ สตีเวนสัน ซึ่งเป็นเร่ืองราวท่ีมุ่งประเด็นหลักไปท่ีความขัดแย้งระหว่างตัวละครของดอกเตอร ์
จีคอลและมิสเตอร์ไฮด์ โดยท้ังคู่เป็นตัวละครสองบุคลิก ซ่ึงอาศัยอยู่ในตัวบุคคลเดียวกันใช้รา่งกายร่วมกัน แต่มีสองบุคลิก  
สองนสิยัหรอือาจจะกล่าวได้ว่าเป็นบคุคลซึง่ป่วยเป็นโรคหลายบคุลิก หรือ Dissociative Identity Disorder (DID)   ทัง้นี ้ฮาร์ท
เทอรีได้น�ำประเด็นความขัดแย้งที่เกิดจากอาการป่วยนี้ มาประพันธ์เป็นบทเพลงดูออลโพซาวเนอ และน�ำเสนอในรูปแบบของ
บทเพลงบรรเลงเดี่ยวโดยทรอมโบน ซึ่งมีการแบ่งส่วนของบทเพลงออกเป็นสองส่วน ซ่ึงมีความแตกต่างกันท้ังในด้านอารมณ์
ของบทเพลง และในด้านของเทคนิคส�ำหรับการบรรเลง 

ส�ำหรับขัน้ตอนการเตรยีมความพร้อมก่อนการแสดง ผูแ้สดงได้ท�ำการศกึษาค้นคว้าและวเิคราะห์เทคนคิในการบรรเลง
ทรอมโบน เพื่อพัฒนาแนวทางการฝึกปฏิบัติเครื่องดนตรีโดยแบ่งออกเป็น สองส่วนตามเจตนาของผู้ประพันธ์คือ ส่วนแรก  
โน้ตบรรเลงเดี่ยวทรอมโบนในส่วนของดอกเตอร์จีคอล และส่วนที่สองคือ โน้ตบรรเลงเดี่ยวทรอมโบนในส่วนของมิสเตอร์ไฮด์  
ซึ่งรวมเป็นการเตรียมความพร้อมก่อนการแสดง ด้วยการฝึกปฏิบัติเทคนิคการบรรเลงเดี่ยวทรอมโบน โดยมีรายละเอียด ดังนี้
ส่วนที่ 1 ดอกเตอร์จีคอล

โน้ตทัง้หมดในส่วนของดอกเตอร์จคีอลนัน้ เป็นโน้ตทีอ่ยูใ่นช่วงเสยีงกลางและช่วงเสยีงสงูตลอดทัง้ท่อน โดยท่วงท�ำนอง
ที่ผู้ประพันธ์สร้างขึ้นนั้น มีลักษณะโน้ตกระโดดหรือโน้ตที่ต้องบรรเลงข้ามช่วงเสียงไม่เกิน 1 Octave โดยใช้ท่วงท�ำนองหลักที่
ปรากฏตั้งแต่ต้นเพลงถูกน�ำมาพัฒนาและเพิ่มเติมเทคนิคในการบรรเลงต่างๆ ดังภาพตัวอย่างที่ 1 

ภาพที่ 1 โน้ตท�ำนองหลักของดอกเตอร์จีคอล

การบรรเลงโน้ตในส่วนของดอกเตอร์จีคอล ทั้งหมดยังใช้การบรรเลงด้วยส�ำเนียงและน�้ำเสียงที่ราบเรียบ เน้นการ 
เช่ือมต่อกันของโน้ตด้วยการใช้เทคนิคบรรเลงเสียงต่อเน่ืองกัน (Legato) ซึ่งเป็นการบรรเลงที่ต้องใช้ลมอย่างต่อเนื่อง  
ประกอบกับการเปลีย่น และการเคลือ่นทีข่องคนัชักอย่างรวดเร็วเพ่ือให้ได้เสียงของท่วงท�ำนองทีต่่อเนือ่ง อกีทัง้ผู้แสดงยงัสามารถ
เพิ่มเติมเทคนิคการบรรเลงด้วยเทคนิควิบราโต (Vibrato) ในบางช่วงเพื่อสร้างความเคลื่อนไหวและความน่าสนใจมากยิ่งขึ้นให้
แก่ท่วงท�ำนอง โดยเฉพาะในส่วนที่เป็นโน้ตเดิม ที่ต้องบรรเลงย�้ำซ�้ำกัน ยิ่งไปกว่านั้น ยังเป็นการบ่งบอกถึงความเป็นมนุษย์  
ทีมี่จติใจปกต ิมอีารมณ์ความรูส้กึตามลกัษณะบคุลิกภาพทัว่ไปของดอกเตอร์จคีอล ทีเ่ป็นคนสภุาพและนสิยัด ีซ่ึงนอกจากเทคนคิ
การบรรเลงทั่วไปที่กล่าวในข้างต้นแล้ว ยังมีเทคนิคที่เฉพาะเจาะจง ที่ผู ้แสดงต้องเตรียมความพร้อมและฝึกซ้อมก่อน 
การแสดงอีกหลายประการ ส�ำหรับการบรรเลงโน้ตในส่วนของดอกเตอร์จีคอล ซึ่งสามารถสรุปเป็นเทคนิคการบรรเลงส�ำหรับ
ทรอมโบนได้ 4 เทคนิคด้วยกันตามรายละเอียดดังต่อไปนี้

เทคนิคที่ 1 การใช้คันชักแทน (Alternate Positions) ในบทเพลงดูออลโพซาวเนอ ไอเดน ฮาร์ทเทอรี่ก�ำหนดให้มี
การใช้ต�ำแหน่งคนัชกัแทน (Alternate Positions) หลายแห่ง โดยผูแ้สดงจะต้องบรรเลงด้วยเทคนคิดงักล่าวท้ังท่ีเป็นการก�ำหนด
จากผู้ประพันธ์และจากการปรับเปลี่ยนและเพิ่มเติมตามรูปแบบการบรรเลงของผู้แสดงด้วยเช่นกัน ทั้งนี้ เนื่องจากบทเพลงใน
ส่วนของดอกเตอร์จีคอลน้ัน เป็นการบรรเลงท�ำนองที่สื่อถึงความสับสนและความขัดแย้งทางความคิดของตัวละครซึ่งน�ำเสนอ
ออกมาด้วยการบรรเลงโน้ตและท่วงท�ำนองต่างๆ ด้วยการสลับต�ำแหน่งคันชักไปมาระหว่างการใช้คันชักปกติและคันชักแทน
เสมือนกับดอกเตอร์จีคอลก�ำลังมีความสับสน ซึ่งผู้ประพันธ์ได้น�ำเสนอเรื่องราวผ่านการบรรเลงของผู้แสดง ที่แม้ว่าจะบรรเลง
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โน้ตเดิมแต่สามารถบรรเลงได้จากหลากหลายต�ำแหน่งคันชัก เพื่อท�ำให้เห็นภาพ และสื่อถึงความสับสนของตัวละครดอกเตอร์
จีคอลที่ค่อยๆ เปลี่ยนไปสู่การเป็นผู้ร้ายอย่างมิสเตอร์ไฮด์อย่างเต็มตัว ดังโน้ตตัวอย่างที่ 2

ภาพที่ 2 โน้ตส่วนที่บรรเลงด้วยต�ำแหน่งคันชักแทน

จากภาพผู ้แสดงจะต้องบรรเลงโน้ต E โดยใช้ต�ำแหน่งคันชักท่ี 2 ซึ่งเป็นต�ำแหน่งคันชักปกติของทรอมโบน  
แล้วเปลี่ยนไปบรรเลงโน้ต E ตัวเดิมที่ต�ำแหน่งคันชักที่ 7 จากนั้นบรรเลงโน้ตด้วยวิธีการเดียวกันอีก 3 ตัวโดยเริ่มที่ต�ำแหน่ง
คันชักปกติก่อนแล้วจึงสลับปรับเปลี่ยนไปบรรเลงโน้ตตัวเดิมด้วยต�ำแหน่งคันชักแทนและบรรเลงสลับกันไปมาที่โน้ต E-flat  
เพื่อสื่อถึงความสับสนของตัวละครดอกเตอร์จีคอลก่อนที่เขาจะค่อยๆ เปล่ียนไปสู่การเป็นมิสเตอร์ไฮด์ ดังภาพตัวอย่างที่ 2  
ในห้องที่ 34

เทคนิคที่ 2 การสไลด์เสียง (Glissando) การสไลด์เสียง เป็นเทคนิคที่ผู้ประพันธ์หลายท่านนิยมน�ำมาใช้ส�ำหรับการ
ประพันธ์บทเพลงบรรเลงเดี่ยวสมัยใหม่ส�ำหรับทรอมโบน เนื่องจากทรอมโบนเป็นเครื่องดนตรีชนิดเดียว ที่สามารถใช้ท่อสไลด์
ส�ำหรับการบรรเลงและปรับเปลี่ยนระดับเสียง ท�ำให้การสไลด์เสียงกลายเป็นเทคนิคที่อยู่คู่กับทรอมโบนมาโดยตลอด และ 
ในบทเพลงนี ้การบรรเลงเทคนคิสไลด์เสยีง ผูแ้สดงต้องใช้การบรรเลงแบบ “Slide Glissando”3  โดยเป็นวธิกีารเล่ือนต�ำแหน่ง
คันชักขึ้นและลงโดยให้เสียงของโน้ตออกมาต่อเนื่อง อีกทั้งในบางท่อนผู้ประพันธ์ยังใช้เทคนิคดังกล่าว โดยก�ำหนดให้ผู้แสดง
บรรเลงแบบสุ่ม ทั้งเลื่อนคันชักขึ้นและลงสลับกันไปมาเพื่อให้ตรงตามความต้องการของผู้ประพันธ์ ภาพที่ 3 ตัวอย่างบทเพลง
ห้องหมายเลข 130

ภาพที่ 3 การบรรเลงเทคนิค Glissando ad lib

จากภาพ ผู้ประพันธ์ระบุให้ผู้แสดงบรรเลงท�ำนองตั้งแต่ห้องที่ 130 ถึง 132 ด้วยเทคนิคสไลด์เสียงด้วยการด้น (ad lib) 
ซึ่งมีการก�ำหนดเพิ่มเติมส�ำหรับการบรรเลง โดยให้เริ่มบรรเลงระหว่างโน้ต D-sharp กับโน้ต E และสามารถบรรเลงได้ โดยการ
เลื่อนคันชักขึ้นลงอย่างอิสระโดยไม่ต้องตัดเสียง นอกจากนี้ ยังมีการน�ำเทคนิคสไลด์เสียงมาใช้เป็นส่วนเสริมของการบรรเลง
ท�ำนองในอกีหลายท่อนตลอดทัง้บทเพลง โดยส�ำหรบัโน้ตในส่วนของดอกเตอร์จีคอล การบรรเลงเทคนคิสไลด์เสียงนัน้จะเป็นการ
บรรเลงทีย่งัคงเน้นความราบเรยีบ ทัง้ในด้านของน�ำ้เสยีงและอารมณ์ ซึง่มคีวามแตกต่างจากบทเพลงส่วนทีส่อง ทีม่กีารบรรเลง
เทคนิคเดียวกันในส่วนของมิสเตอร์ไฮด์ที่จะมีความเกรี้ยวกราด และเน้นหนักแน่นมากกว่า

3Edward Kleinhammer, Mastering the Trombone (Madison, WI: EMKO Publication, 2000), 20.
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เทคนิคที่ 3 บรรเลงเสียงต่อเนื่องกัน (Legato) บรรเลงเสียงต่อเนื่องกัน (Legato)4  ถือได้ว่าเป็นส่วนส�ำคัญและเป็น
ลักษณะเฉพาะส�ำหรับท่วงท�ำนองของดอกเตอร์จีคอล เนื่องจากการบรรเลงท�ำนองของดอกเตอร์จีคอลทั้งหมด ผู้ประพันธ์ได้
ก�ำหนดไว้ตัง้แต่ต้นบทเพลงให้ผูแ้สดงบรรเลงท่วงท�ำนองทัง้หมดด้วยการบรรเลงเสยีงต่อเนือ่งกนั ซึง่มคีวามแตกต่างและตรงกัน
ข้ามกับท่วงท�ำนองในส่วนของมิสเตอร์ไฮด์ที่เน้นความหนักแน่นและชัดเจน ใช้น�้ำเสียงที่แข็งและเน้นหัวเสียง และต้องบรรเลง
ให้โน้ตขาดออกจากกนัมากกว่าโน้ตในส่วนดอกเตอร์จคีอลมาก ดงัภาพที ่4 โน้ตส่วนต้นของบทเพลงในท่อนของดอกเตอร์จีคอล

ภาพที่ 4 โน้ตช่วงต้นของบทเพลงในส่วนของดอกเตอร์จีคอล

จากภาพตวัอย่าง จะเหน็ว่าท่วงท�ำนองทัง้หมดถกูก�ำหนดให้บรรเลงด้วยเทคนคิการบรรเลงเสยีงต่อเนือ่งกนั เน้นความ
ต่อเนื่องของเสียง โดยแบ่งเป็นประโยคชัดเจน ถึงแม้ว่า ในบางช่วงจะเป็นท่วงท�ำนองท่ีมีคู่ระยะท่ีห่างกันมาก แต่ผู้ประพันธ์ 
กย็งัคงต้องการรกัษาความต่อเนือ่งของท่วงท�ำนองด้วยการก�ำหนดให้บรรเลงเสยีงต่อเนือ่งกนั ดงัเช่นท�ำนองในห้องที ่4 ช่วงโน้ต 
B ไปโน้ต E ห่างกันถึง 11 ช่วงเสียง ก็ยังคงก�ำหนดให้บรรเลงภายใต้เครื่องหมายบรรเลงเสียงต่อเนื่องกันอยู่

เทคนิคที่ 4 สไลด์เสียงด้วยริมฝีปาก (Lip Glissando) เทคนิคการสไลด์เสียงด้วยริมฝีปาก เป็นเทคนิคการบรรเลง
ที่ต่างจากการบรรเลงสไลด์เสียงปกติ คือเป็นการผสมเทคนิคการบรรเลงด้วยการท�ำสไลด์เสียง เข้ากับการบรรเลง “Lip Slur” 
ซึ่งเป็นเทคนิคการบรรเลงที่มีเฉพาะในการบรรเลงเครื่องลมทองเหลือง 

ภาพที่ 5 การบรรเลงด้วยเทคนิค Lip Glissando

 

จากภาพที่ 5 เป็นโน้ตท่อนจบของบทเพลง ซึ่งผู้แสดงจะต้องบรรเลงโน้ต E-flat ที่ต�ำแหน่งคันชักที่ 3 ซึ่งเป็นต�ำแหน่ง
คันชักปกติปกติแล้วบรรเลงเทคนิคสไลด์เสียงด้วยริมฝีปากต่อเนื่องไปสู่โน้ต B-flat ซ่ึงเป็นโน้ตสุดท้าย โดยการบรรเลงโน้ต 
ทุกตวัจะต้องบรรเลงสวนทางกบัชดุฮอร์โมนกิของทรอมโบน ซ่ึงเป็นการเคล่ือนทีข่องคนัชกัทรอมโบนทัว่ไป ทีจ่ะมรีะดบัเสยีงที่ 
ลดต�ำ่ลงเมือ่ผูแ้สดงเลือ่นคนัชกัลง แต่ในท่อนนีผู้แ้สดงจะต้องบรรเลงให้โน้ตไล่สูงขึน้ด้วยการบรรเลงโน้ตด้วยเทคนิคสไลด์เสยีง
ด้วยริมฝีปาก เพื่อให้โน้ตทุกตัวสูงข้ึนไปตามแนวท�ำนองที่ผู้ประพันธ์ต้องการ จากโน้ต E-flat ที่ต�ำแหน่งคันชักที่ 3 ไปสู่โน้ต 
B-flat ที่ต�ำแหน่งคันชักที่ 6
ส่วนที่ 2 มิสเตอร์ไฮด์

ในส่วนของมิสเตอร์ไฮด์ ผู้ประพันธ์ได้เน้นการบรรเลงทรอมโบนไปท่ีการน�ำเสนอเทคนิคการบรรเลงท่ีมีความท้าทาย
และแสดงออกถึงความเกรี้ยวกราดและความหนักแน่นมากกว่าโน้ตในส่วนของดอกเตอร์จีคอล เนื่องจากมิสเตอร์เป็นตัวละคร
ที่มีลักษณะนิสัยที่ตรงข้ามกับดอกเตอร์จีคอล โดยมีนิสัยก้าวร้าว มีภาพลักษณ์ที่มีความน่ากลัว พร้อมที่จะท�ำเรื่องเลวร้าย 

4Max Schlossberg, Daily Drills and Technical Studies for Trombone (New York: M.Baron Company Inc, 1947), 40.
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ตลอดเวลา ที่ส�ำคัญคือมีลักษณะนิสัยท่ียากแก่การคาดเดา ด้วยเหตุนี้ผู้ประพันธ์จึงน�ำเทคนิคการบรรเลงและก�ำหนดลักษณะ
การบรรเลงของทรอมโบนในส่วนนี้ซึ่งสามารถแยกออกเป็น 4 เทคนิคด้วยกันดังนี้ 

เทคนิคที่ 1 Flutter and Flutter Glissando เทคนิคการบรรเลงรัวลิ้น (Flutter) เป็นเทคนิคการบรรเลงที่สามารถ
ท�ำได้เฉพาะเครือ่งเป่า ซึง่ถอืว่าเป็นเทคนคิทีผู่ป้ระพนัธ์สมยัใหม่นยิมน�ำมาใช้ในบทเพลง เนือ่งจากสามารถสร้างความแปลกใหม่
และยงัสามารถน�ำเสนอการบรรเลงโน้ตให้มนี�ำ้เสยีงทีม่คีวามแตกต่างจากน�ำ้เสยีงปกตทิัว่ไปได้ โดยส�ำหรับบทเพลงนีผู้้ประพนัธ์
ใช้เทคนคิรวัลิน้ เฉพาะโนต้ในส่วนของมิสเตอร์ไฮด์เพียงเทา่นัน้ เนือ่งจากเสยีงที่ไดจ้ากการบรรเลงดว้ยเทคนคิ รัวลิ้น มลีักษณะ
ท่ีเหมาะสมกับลักษณะของตัวละครมิสเตอร์ไฮด์ที่มีความก้าวร้าวได้เป็นอย่างดี อีกทั้งยังน�ำเทคนิครัวล้ิน มาใช้ในการบรรเลง
สไลด์เสียง อีกด้วยเพื่อเพิ่มความก้าวร้าวให้กับน�้ำเสียงทรอมโบนมากยิ่งขึ้น ดังภาพที่ 6

ภาพที่ 6 การบรรเลงเทคนิค Flutter และ Flutter Glissando

จากภาพเป็นโน้ตในส่วนที่ผู้ประพันธ์ก�ำหนดให้ผู้แสดงบรรเลงด้วยเทคนิครัวลิ้นและบรรเลงสไลด์เสียงแบบรัวลิ้น 
(Flutter Glissando) ซึง่ผูแ้สดงต้องบรรเลงโน้ตโดยการรวัลิน้ขณะบรรเลงโน้ตเพือ่ให้น�ำ้เสยีงมลีกัษณะทีแ่ผดและแตกเลก็น้อย
ตามระดับความดัง โดยเมื่อเพิ่มระดับความดัง เสียงจะมีลักษณะแตกมากขึ้น ยิ่งไปกว่านั้น ประกอบกับการบรรเลงสไลด ์
เสียงด้วย การเลื่อนคันชักอย่างช้าๆ ดังค�ำสั่งของผู้ประพันธ์ที่ระบุไว้ “Painfully slow” ยิ่งเพิ่มความเกรี้ยวกราดของน�้ำเสียง 
เสมือนผู้แสดงก�ำลังบรรเลงเพื่อสื่อความคิดและความรู้สึกที่สุดแสนจะทรมานของมิสเตอร์ ไฮด์ได้เป็นอย่างดี

เทคนิคที่ 2 โน้ตกระโดด (Leap Notes) เป็นเทคนิคการบรรเลงที่ต้องอาศัยพื้นฐานที่ดีในด้านความแม่นย�ำของเสียง
และความยืดหยุ่นของการปรับปากร่วมกับการใช้ลมของผู้แสดง เนื่องจากเครื่องลมทองเหลืองไม่มีกระเด่ืองหรือท่อพิเศษ 
เพื่อใช้ในการปรับเปลี่ยนช่วงเสียงเหมือนเครื่องดนตรีชนิดอื่นๆ ที่สามารถปรับเปลี่ยนโน้ตสลับช่องเสียงได้ ดังเช่น บาสซูนหรือ
แซกโซโฟนที่มกีระเดื่องปรับ (Octave key) ส�ำหรบัเครือ่งทองเหลืองจงึต้องอาศยัความยดืหยุน่ของการเปา่ การใช้ลมประกอบ
เข้ากับความแม่นย�ำในการจับเสียงโน้ตทั้ง 2 ตัวเพื่อไม่ให้บรรเลงพลาดไปยังโน้ตอื่นๆ ใกล้เคียง ซึ่งการบรรเลงโน้ตกระโดดให้มี
ความแม่นย�ำนั้น ผู้แสดงควรท�ำการฝึกซ้อมและให้ความส�ำคัญกับโน้ตทั้ง 2 ตัวไม่ว่าจะเป็นโน้ตต�่ำตัวแรกหรือโน้ตสูงที่ตามมา
โดยการคิดถึงเสียงของโน้ตตัวต่อไปจะสามารถช่วยให้ผู้แสดงบรรเลงโน้ตได้แม่นย�ำมากยิ่งขึ้น

ภาพที่ 7 Leap Notes

จากภาพเป็นโน้ตในส่วนของมสิเตอร์ไฮด์ทีม่โีน้ตกระโดดคดิกนัถงึ 4 ชดุโดยมขีัน้คูห่่างกนัมากกว่าคู ่8 ซึง่ในการฝึกซ้อม
ผู้แสดงควรน�ำแบบฝึกการท�ำ Lip Slur และการฝึก Arpeggio เข้ามาช่วยในการฝึกเพื่อให้สามารถจดจ�ำเสียงของโน้ตตัวที่ต้อง
บรรเลงขึ้นไปให้มีความแม่นย�ำมากยิ่งขึ้น
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เทคนิคท่ี 3 การบรรเลงแบบสุ่ม (Play Randomly) การบรรเลงแบบสุ่มเป็นเทคนิคการบรรเลงอีกประการที ่
ผู้ประพันธ์ก�ำหนดในผู้แสดงบรรเลงในส่วนของมิสเตอร์ไฮด์ เนื่องจากลักษณะนิสัยที่ยากแก่การคาดเดาและอารมณ์ที่ไม่คงที่
ของตวัละครมิสเตอร์ไฮด์ ผูป้ระพนัธ์จงึเลอืกทีจ่ะก�ำหนดเทคนคิการบรรเลงนี ้เพือ่ให้สอดคล้องกบัคณุลกัษณะนสิยัของมิสเตอร์ 
ไฮด์ จากภาพตัวอย่างที่ 8 

ภาพที่ 8 เทคนิคกรบรรเลงแบบสุ่ม

ผูแ้สดงจะต้องบรรเลงโน้ตแบบสุม่ โดยเริม่การบรรเลงจากโน้ต B-flat แล้วบรรเลงสไลด์เสยีงด้วยรมิฝีปากขึน้ไปยงัโน้ต 
B-flat สูงและบรรเลงซ�้ำโน้ต B-flat ซ่ึงอยู่ในระดับเสียงเดียวกันโน้ตก่อนหน้าแล้วจึงบรรเลงแบบสุ่มลดระดับเสียงลงและ 
ขึ้นสลับกันตามโน้ตที่ก�ำหนด โดยผู้แสดงสามารถเลือกโน้ตได้ตามความต้องการของตน โดยต้องอยู่บนฐานของการสุ่มโน้ต

เทคนิคที่ 4 การบรรเลงโน้ตประดับ (Grace notes) การบรรเลงโน้ตประดับในบทเพลงนี้ ผู้ประพันธ์ก�ำหนดให้
บรรเลงด้วยวิธีการบรรเลงโน้ตหลักตรงแม่จังหวะและท�ำการเน้นหัวเสียงให้มีความหนักแน่นและชัดเจน ยิ่งไปกว่านั้น  
การบรรเลงโน้ตประดับในบทเพลงดูออลโพซาวเนอ ยังมีความแตกต่างจากการบรรเลงโน้ตประดับแบบปกติ คือ ผู้ประพันธ ์
ระบุให้ผู ้แสดงบรรเลงโน้ตประดับด้วยการเชื่อมโน้ตทั้ง 2 ตัวด้วยการบรรเลงเทคนิคสไลด์เสียงระหว่างโน้ตท้ัง 2 ตัว  
แทนการตัดเสียงปกติ ดังภาพที่ 9 
ภาพที่ 9 เทคนิคการบรรเลง Grace notes

ผู้แสดงบรรเลงโน้ต B และจากนั้นต้องบรรเลงโน้ตประดับ B ไปสู่โน้ต B-flat โดยการบรรเลงสไลด์เสียงเชื่อมโน้ต 
ทั้งสองโดยเคลื่อนคันชัก ซึ่งเสียงที่ได้จะเป็นเสียงลากคันชักที่โน้ตทั้งสองเชื่อมต่อกัน เช่นเดียวกับ คู่โน้ตประดับ B–C  B–B-flat 
และ B–C-sharp 

ข้อตกลงเบื้องต้นส�ำหรับการแสดง
บทเพลงดูออลโพซาวเนอของไอเดน ฮาร์ทเทอรีเป็นบทเพลงที่ประพันธ์ขึ้นส�ำหรับการบรรเลงเดี่ยวของนักทรอมโบน 

โดยการแสดงจะต้องบรรเลงจากโน้ตบรรเลงเดี่ยวสองส่วนสลับกันไปมา คือ ส่วนที่เป็นโน้ตของดอกเตอร์จีคอลสลับกับการ
บรรเลงโน้ตส่วนของมิสเตอร์ไฮด์ ซึ่งในการแสดงจริงผู้แสดงจะต้องใช้สแตนวางโน้ตสองส่วน โดยวางโน้ตส่วนของดอกเตอร์ 
จีคอลไว้ด้านขวาของผู้แสดงและวางโน้ตส่วนของมิสเตอร์ไฮด์ไว้ด้านซ้ายของผู้แสดงและมีแสตนวาง สเตรทมิวท์ (Straight 
Mute) ไว้ด้านหลังเพื่อความสะดวกส�ำหรับการใส่และถอดขณะท�ำการแสดง ดังภาพที่ 10
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ภาพที่ 10 รูปแบบการจัดเวทีตามค�ำแนะน�ำของผู้ประพันธ์

การแสดง
การแสดงมีข้ึนในวันท่ี 25 มกราคม พ.ศ. 2563 เวลา 19.30 น. ณ ห้องแสดงดนตรี CRK Recital Hall  

วิยาลัยดุริยศิลป์ มหาวิทยาลัยพายัพ จังหวัดเชียงใหม่ ใช้ระยะเวลาในการแสดงโดยประมาณ 18 นาที

ภาพที่ 11 โปสเตอร์การแสดง

สรุปและข้อเสนอแนะ
บทเพลงดูออลโพซาวเนอเป็นบทเพลงบรรเลงเดี่ยวทรอมโบนที่ต้องอาศัยเทคนิคการบรรเลงที่หลากหลาย อีกทั้งเพื่อ

ความถกูต้องในการน�ำเสนอและแสดงบทเพลง ผูแ้สดงได้ท�ำการศึกษาวเิคราะห์รายละเอยีดของบทเพลง แนวคดิของผูป้ระพนัธ์
และพัฒนาแนวทางการฝึกปฏิบัติและเตรียมตัวก่อนการแสดงบทเพลง ซ่ึงสามารถสรุปการฝึกการปฏิบัติเคร่ืองทรอมโบน 
ออกเป็น 2 ส่วนคือ ส่วนแรก การบรรเลงโน้ตส่วนของดอกเตอร์จีคอล ซึ่งประกอบไปด้วย 4 เทคนิค ประกอบได้ด้วย  
การใช้คันชักแทน การสไลด์เสียง การบรรเลงเสียงต่อเนื่องกันและการสไลด์เสียงด้วยริมฝีปาก และส่วนที่ 2 การบรรเลงโน้ต
ส่วนของมิสเตอร์ไฮด์อกี 4 เทคนคิ คือ การรวัลิน้ การโน้ตกระโดด การบรรเลงแบบสุม่และการบรรเลงโน้ตประดบัอกีทัง้ ผูแ้สดง
ยงัมคีวามความเหน็ว่าการแสดงโดยการจดัรปูแบบบทเวทตีามทีผู่ป้ระพนัธ์เสนอเป็นวธิกีารน�ำเสนอทีส่ามารถท�ำให้ผูช้มสามารถ
รับฟังและรับรู้ความแตกต่างของโน้ตเพลงและท่วงท�ำนองในส่วนของดอกเตอร์จีคอลและมิสเตอร์ไฮด์ได้อย่างชัดเจนเนื่องจาก
การจดัตัง้สแตนทีว่างไว้คนละฝ่ัง แต่ในการแสดงจรงิเพือ่ให้การแสดงออกมาอย่างสมบรูณ์ผู้แสดงจะต้องมกีารฝึกซ้อมการบรรเลง
โดยต้องมีการจัดวางสแตนโน้ตไว้ในต�ำแหน่งจรงิเพือ่สร้างความคุน้ชนิและเพือ่ไม่ให้เกดิการสบัสนระหว่างการแสดง โดยจะต้อง
มีการบันทึกหรือเน้นในโน้ตเพลงเพื่อไม่ให้ผู้แสดงหลงหรืออ่านโน้ตข้ามท่อน ซ่ึงผู้แสดงได้ใช้วิธีการเขียนตัวเลขไว้และบรรเลง
บทเพลงไล่ตามล�ำดับตัวเลขตั้งแต่ต้นจนจบบทเพลงพร้อมท้ังระบุค�ำเตือนเพ่ือในเตรียมการส�ำหรับการยิบและใส่ สเตรทมิวท์
อีกด้วย
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ชุดการสอนเทคนิคการขับร้องเพลงฟ้อนมาลัย

INSTRUCTIONAL TECHNIQUES FOR SINGING “FORN MALAI”

นวริศา ธัญโรจน์วิวัฒน์1 ชัยพฤกษ์ เมฆรา2 

Navarisa Tanyarodvivat Chaipruck Mekara

บทคัดย่อ
การวิจยัครัง้นี ้มวีตัถุประสงค์เพือ่สร้างและใช้ชุดการสอนเทคนคิการขับร้องเพลงฟ้อนมาลัย และเพ่ือศกึษาประสิทธภิาพ

ของการใช้ชุดการสอนเทคนิคการขับร้องเพลงฟ้อนมาลัย 
ผู้วิจัยเลือกใช้ระเบียบวิธีวิจัยเชิงคุณภาพ ศึกษาตามแนวคิดของฮัสเซิล เป็นการวิจัยปรากฏการณ์วิทยาเชิงพรรณนา 

ศึกษาประสบการณ์ด้วยการค้นหาโดยตรง วิเคราะห์ และบรรยายปรากฏการณ์ที่เฉพาะเจาะจง โดยปราศจากการทดสอบ
สมมุติฐานที่ก�ำหนดไว้ล่วงหน้า ใช้การหยั่งรู้ เน้นความเข้มข้นของข้อมูล มี 3 กระบวนการส�ำคัญ คือ การหยั่งรู้ การวิเคราะห์
ปรากฏการณ์ และการบรรยายปรากฏการณ์ ซึ่งมีผู้ให้ข้อมูลจ�ำนวน 2 คน มีคุณสมบัติ คือ สมัครใจเรียนการขับร้องเพลงไทย 
มีพ้ืนฐานการขับร้องเพลงประเภทอื่น สามารถอ่านโน้ตดนตรีไทยได้ สามารถอ่านออกเสียงถูกต้องตามอักขระภาษาไทย  
เครื่องมือที่ใช้ในการวิจัยคือ ชุดการสอนเทคนิคการขับร้องเพลงฟ้อนมาลัย คู่มือครู แผนการสอนจ�ำนวน 6 แผน แบบประเมิน 
แบบสัมภาษณ์ แบบสังเกต คู่มือผู้เรียน ใบความรู้ แบบฝึกปฏิบัติ การเรียนทั้งหมดจ�ำนวน 10 ชั่วโมง

ผลจากการวิจัยพบว่า ผู้เรียนมีความรู้ความสามารถในการปฏิบัติเทคนิคการขับร้องเพลงฟ้อนมาลัยอยู่ในระดับ 
ที่ดี ท้ังเทคนิคเสียงเอื้อน อือ ฮือ เทคนิคการปริบเสียง และเทคนิคการกระทบเสียง และสามารถขับร้องเพลงฟ้อนมาลัย 
ได้อย่างไพเราะ

ค�ำส�ำคัญ: การขับร้องเพลงไทย, หลักการขับร้องเพลงไทย, เทคนิคการขับร้องเพลงฟ้อนมาลัย

1นักศึกษาหลักสูตรดุริยางคศาสตรมหาบัณฑิต วิทยาลัยดุริยศิลป์ มหาวิทยาลัยพายัพ
2อาจารย์ที่ปรึกษาวิทยานิพนธ์  ผู้ช่วยศาสตราจารย์  วิทยาลัยดุริยศิลป์ มหาวิทยาลัยพายัพ
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Abstract
The purpose of this research was to create and use a teaching module of the singing techniques 

used in the song “Forn Malai”, and to study its effectiveness when used to teach that song.  
The researcher employed the qualitative approach to produce a result according to Husserl descriptive 
phenomenology, involving direct exploration, analysis, and description of specific phenomena  
independently, without relying on predefined hypothesis testing. The researcher also employed intuition 
in presenting the findings, prioritizing database intensity, exploration width and depth. There were two 
student participants with the following qualifications: familiarity with the basic singing techniques of other 
genres but not of Thai classical music; the ability to read Thai classical music notation; and the ability to 
pronounce the Thai alphabet correctly. The core material used for this research was the song, “Forn Malai”.  
The teaching module consisted of the teacher’s manual and six lesson plans, covering ten hours of study.  
The student textbook consisted of the information about “Forn Malai, singing exercises, assessments,  
interviews, and observation. During the tests of the teaching materials, a video was recorded by the  
researcher to aid in observing the progress of the participants.  

The research results showed that the students achieved a good level in the Eue Hue vocal, Kratop 
vocal, and Prip vocal techniques used in “Forn Malai”. They were, thus, able to sing the song beautifully.    

Keywords: Thai singing, Principles of Thai singing, Techniques  for Singing “Forn Malai”

ความส�ำคัญและที่มา
เอกลักษณ์ที่โดดเด่นในการขับร้องเพลงไทย คือการผสานการร้องตามบทประพันธ์เข้ากับการเอื้อน โดยการเอื้อนนี้จะ

ประกอบไปด้วยเสียงสั้น เสียงยาว เสียงดัง และเสียงเบา อีกทั้งยังแทรกอารมณ์โกรธ อารมณ์รัก อารมณ์โศกเศร้าเสียใจ ในการ
ขบัร้องด้วย  อารมณ์เพลงขึน้อยูกั่บท�ำนองเพลงและความหมายของบทประพันธ์นัน้ๆ รวมไปถงึวธิกีารขบัร้องของผู้ขบัร้องด้วย 
ว่าสามารถขบัร้องให้มคีวามนุม่นวล ไพเราะและอยูใ่นหลักของการขบัร้อง และความสามารถของผู้ขบัร้องจึงมคีวามส�ำคัญมาก
ต่อความไพเราะของบทเพลง (กาญจนา  อินทรสุนานนท์, 2540, น.1)

เมื่อกล่าวถึงความสามารถของผู้ขับร้อง สิ่งส�ำคัญที่เป็นองค์ประกอบให้ผู้ขับร้อง ขับร้องได้อย่างไพเราะ ก็คือ วิธีการ
เรียนการสอน สื่อการสอน และขั้นตอนการฝึกซ้อมของผู้ขับร้อง แต่เดิมการเรียนดนตรีไทยมีระบบการถ่ายทอดความรู้แบบ 
การบอกด้วยปากเปล่า เป็นการถ่ายทอดจากครูถึงผู้รับการถ่ายทอด (ลูกศิษย์) หรือที่เรียกว่า “มุขปาฐะ” (Oral Tradition)  
มาตั้งแต่โบราณกาลจนถึงปัจจุบัน  

ภาณุภัค โมกขศักดิ (2558, น.185) ในการถ่ายทอดความรู้แบบ “มุขปาฐะ” ส�ำหรับการสอนลักษณะนี้นั้นมีจุดแข็งอยู่
ตรงสามารถถ่ายทอดรายละเอียดต่างๆ ได้อย่างครบถ้วน ไม่ว่าจะเป็นอารมณ์ จินตนาการ และเทคนิคเฉพาะตัวของ 
ครูผู้ถ่ายทอดที่หลากหลายแตกต่างกันไป  แต่มักพบปัญหาในผู้ที่เริ่มเรียนครั้งแรก หรือผู้ที่ไม่ค่อยมีไหวพริบทางด้านความจ�ำ
จากการฟังเพียงอย่างเดียว และยังไม่มีประสบการณ์การเรียนแบบนี้มาก่อน เนื่องจากไม่มีเอกสารบันทึกรายละเอียดข้อมูล
ความรู้ เมื่อต้องการความรู้ก็ต้องสอบถามครู อาจารย์ด้วยปากเปล่า ต้องหัดคิดค้นหาค�ำตอบวิธีด้วยตนเอง หรือเรียกว่า  
ครูพักลักจ�ำ นั่นเอง (มนตรี ตราโมท, 2481) 

ส�ำหรบัการฝึกขบัร้องเพลงไทยนัน้ หลกัส�ำคญัของการขับร้องเพลงไทยให้ถูกต้องท้ังเสียงร้องและวธิกีารเอือ้นให้ไพเราะ 
ประกอบไปด้วย การใช้เสียง ใช้ก�ำลังลม ฝึกการหายใจ ด้วยการบังคับลมหายใจให้ยาวขึ้น ฝึกการใช้ริมฝีปาก ออกเสียงให้ 
ถกูต้องตามตวัอักษร อกัขระ และเสน่ห์ของเพลงไทยอยูต่รงการเอือ้น มทีัง้เอือ้นในค�ำ และเอือ้นเป็นประโยคยาวๆ เพราะฉะนัน้
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การหายใจให้ถูกต้องตามช่วงระยะของวรรคเพลงนั้น เป็นสิ่งส�ำคัญมาก เพราะจะช่วยให้เสียงแจ่มใสไพเราะอีกด้วย นอกจากนี้ 
การที่จะท�ำให้การขับร้องเพลงไทยไพเราะและสมบูรณ์ สิ่งที่ขาดไม่ได้ก็คือ เทคนิคการเอื้อน หรือเรียกว่า “หลักเสียงพิสดาร” 
ซึ่งหลักเสียงพิสดารนี้ มีมากมายหลายเทคนิค อาทิเช่น ครั่น เกลือก กลอก ปริบ  กลืน กระทบ เป็นต้น (ท้วม ประสิทธิกุล,  
2529, น.194)  ซึ่งเทคนิคดังกล่าว ที่น�ำมาใช้กันบ่อยในทุกเพลงและท�ำให้เพลงไพเราะขึ้นเห็นจะเป็น การปริบเสียง และ 
การกระทบเสียง ผู้ขับร้องจึงควรฝึกเทคนิคการขับร้องดังกล่าวนี้ให้ได้ก่อนแล้วจึงจะฝึกเทคนิคที่ยากขึ้นไปตามล�ำดับ

ในงานวิจัยครั้งนี้ผู ้วิจัยได้เลือกบทเพลงที่มีการใช้เทคนิคการดังกล่าวในการฝึกการขับร้อง คือเพลงฟ้อนมาลัย  
หรือเรียกอีกอย่างหนึ่งว่า ลาวดวงดอกไม้ เป็นเพลงไทยที่มีส�ำเนียงลาว เป็นท�ำนองเพลงเก่าของเชียงใหม่ ซึ่งอาจารย์มนตรี  
ตราโมท ได้น�ำมาแต่งท�ำนองเพลงและบทร้องขึ้นใหม่ โดยได้น�ำท�ำนองเพลงฟ้อนดวงดอกไม้ ของนางข้าหลวงของแม่ท้าว  
ค�ำปิน มาเป็นแนวทางในการประพันธ์และเจ้าดารารัศมีพระชายาในพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว ได้ทรงน�ำมาใช้
ประกอบการแสดงในละครเรื่อง น้อยใจยา ซึ่งกรมศิลปากรปรับปรุงขึ้นใช้แสดงละครพันทางเรื่อง พระยาผานอง  
แสดง ณ โรงละครแห่งชาติ

บทเพลงฟ้อนมาลัยเป็นเพลงอัตราจังหวะ 2 ชั้น มีจังหวะปานกลางไม่ช้าและไม่เร็วเกินไป มีเสียงเอื้อน อือ ฮือ  
สอดแทรกระหว่างค�ำร้องเพื่อเชื่อมต่อให้ท�ำนองเป็นไปอย่างต่อเนื่องไม่ขาดจากกัน และมีการใช้เทคนิคการเอื้อน คือการ 
ปริบเสียง และการกระทบเสียง อยู่ในบทเพลงจ�ำนวนมาก จึงเหมาะสมส�ำหรับการใช้เป็นเพลงฝึกเทคนิคการขับร้องส�ำหรับ 
ผู้เริ่มเรียนการขับร้องเพลงไทยครั้งแรก เพราะผู้เรียนจะได้มีประสบการณ์การฝึกเทคนิคการขับร้องเพลงไทยได้จากการเรียน 

จากความเป็นมาและความส�ำคัญของปัญหาท่ีกล่าวมา ผู้วิจัยจึงเล็งเห็นความส�ำคัญในการฝึกเทคนิคการขับร้อง 
เพลงไทยเป็นส�ำคัญ เพราะเทคนิคการขับร้องนั้นจะช่วยเสริมให้บทเพลงไพเราะ แต่ต้องได้รับการฝึกฝนเป็นขั้นตอน  ผู้วิจัยจึง
ได้เลือกสร้างชุดการสอนเทคนิคการขับร้องเพลงฟ้อนมาลัย เพื่อช่วยเสริมร่วมกับการสอนแบบ “มุขปาฐะ” ในการสอน 
แบบดั้งเดิม และเพื่อช่วยแก้ไขปัญหาดังกล่าว

วัตถุประสงค์
1. เพื่อสร้างและใช้ชุดการสอนเทคนิคขับร้องเพลงฟ้อนมาลัย
2. เพื่อศึกษาประสิทธิภาพของการใช้ชุดการสอนเทคนิคการขับร้องเพลงฟ้อนมาลัย  

ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับจากการศึกษา   
1. สามารถใช้ชุดการสอนเทคนคิขับร้องเพลงฟ้อนมาลยัเป็นคูม่อืการสอนของครไูด้  และเป็นแนวทางในการจดักจิกรรม

การเรียนการสอนเทคนิคการขับร้องเพลงไทยได้
2. ผู้เรียนมีความรู้ความเข้าใจเกี่ยวกับเทคนิคการขับร้องเพลงฟ้อนมาลัย
3. ได้ทราบประสิทธิภาพของการใช้ชุดการสอนเทคนิคการขับร้องเพลงฟ้อนมาลัย

ขอบเขตการศึกษา
1. ขอบเขตด้านเนื้อหา ประกอบด้วย

ความรู้พื้นฐานการขับร้องเพลงไทย มีดังนี้
1.1) ประวัติความเป็นมาของการขับร้องเพลงไทย
1.2) องค์ประกอบการขับร้องเพลงไทย
1.3) ท่านั่งในการขับร้องเพลงไทย
1.4) ศัพท์ที่เกี่ยวข้องกับการขับร้องเพลงไทย

เทคนิคการขับร้องเพลงไทยในเพลงฟ้อนมาลัย มีดังนี้  
1.5) เสียงเอื้อนที่ใช้ในเพลงฟ้อนมาลัย
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1.6) การกระทบเสียง 
1.7) การปริบเสียง
2. ขอบเขตผู้ให้ข้อมูล
บุคคลทั่วไปที่สมัครเรียนขับร้องเพลงไทย ที่วิทยาลัยดุริยศิลป์ มหาวิทยาลัยพายัพ ซึ่งเลือกแบบเฉพาะเจาะจง  

โดยมีเกณฑ์การคัดเลือก ดังนี้  
2.1) เป็นผู้สมัครใจสนใจเรียนขับร้องเพลงไทย
2.2) มีพื้นฐานการขับร้องเพลงประเภทอื่น
2.3) สามารถอ่านโน้ตดนตรีไทยได้ เนื่องจากชุดการสอนมีการบันทึกระบบโน้ตดนตรีไทย
2.4) สามารถอ่านออกเสียงถูกต้องตามอักขระภาษาไทยได้

ระยะเวลาที่ใช้ในการทดลอง
ผู้วิจัยได้จัดการเรียนการสอนในการทดลองใช้ชุดการสอนเทคนิคการขับร้องเพลงฟ้อนมาลัย โดยใช้เวลาทั้งหมด 10 

ชั่วโมง เรียนสัปดาห์ละ 2 ครั้ง ครั้งละ 1 ชั่วโมง รวมจ�ำนวน 10 ครั้ง ท�ำการทดลองระหว่างวันที่  29 กรกฎาคม 2563  ถึง  
วันที่ 28 สิงหาคม 2563 รวมระยะเวลาทั้งหมด 5 สัปดาห์ โดยใช้ วิทยาลัยดุริยศิลป์ มหาวิทยาลัยพายัพ เป็นสถานที่ท�ำการ
ทดลองใช้ชุดการสอน

นิยามศัพท์เฉพาะ
1. ชุดการสอนเทคนิคการขับร้องเพลงไทย หมายถึง ชุดการเรียนที่ผู้วิจัยสร้างขึ้นเพื่อใช้ฝึกการขับร้องเพลงไทย   

ประกอบด้วย  ค�ำชี้แจงเกี่ยวกับการใช้ชุดการสอน  แนวทางการขับร้องเพลงไทย 
2. การขับร้องเพลงไทย หมายถึง การเปล่งเสียงออกเป็นท�ำนองมีจังหวะแน่นอน สม�่ำเสมอ การขับร้องเพลงที่มีเอื้อน

สอดแทรกในค�ำร้องและระหว่างค�ำร้อง ซึ่งผู้ขับร้องต้องปฏิบัติการขับร้องด้วยความประณีต เพื่อให้บทเพลงไพเราะน่าฟัง

วิธีด�ำเนินการวิจัย
ในการวิจัยคร้ังนี้ผู้วิจัยได้เลือกวิธีวิจัยแบบ ศึกษาเชิงปรากฏการณ์วิทยา (Phenomenology) ซ่ึงมีรากฐานมาจาก 

เชิงปรัชญา เป็นการแสวงหาความจริง ปรากฏการณ์วิทยาเป็นการศึกษาที่มีพื้นฐานมาจากสาขาปรัชญา คือการท�ำความเข้าใจ 
ความเชื่อมโยงของมนุษย์กับสิ่งแวดล้อมในโลก โดยศึกษาปรากฏการณ์ใดปรากฏการณ์หนึ่งท่ีสนใจ เพ่ือค้นหาแก่นแท้ของ
ปรากฏการณ์นั้นให้มีความชัดเจน 

ส�ำหรบัการวจิยัคร้ังนีผู้ว้จิยัศกึษาตามแนวคดิของฮสัเซิล ซ่ึงเป็นการวจิยั ปรากฏการณ์วทิยาเชงิพรรณนา (Descriptive 
phenomenology) ที่ศึกษาประสบการณ์ด้วยการค้นหาโดยตรง (Direct exploration) วิเคราะห์ และบรรยายปรากฏการณ์
ที่เฉพาะเจาะจงอย่างเป็นอิสระโดยปราศจากการทดสอบสมมุติฐานที่ก�ำหนดไว้ล่วงหน้า ใช้การหยั่งรู้ (Intuiting) ในการ 
น�ำเสนอข้อค้นพบ เน้นความเข้มข้นของข้อมูล ความกว้าง และความลึกของประสบการณ์ ประกอบด้วย 3 กระบวนการส�ำคัญ 
คือ การหยั่งรู้ การวิเคราะห์ปรากฏการณ์ และการบรรยายปรากฏการณ์ (ชาย โพธิสิตา, 2550, น.97)
โดยผู้วิจัยได้ด�ำเนินตามขั้นตอน ดังนี้

ขั้นตอนที่ 1 ศึกษาเอกสารและก�ำหนดขอบเขตการวิจัย ดังนี้
1) ศึกษาเอกสารที่เกี่ยวข้องในการสร้างชุดการสอน ประกอบด้วย เรื่องประเภทชุดการสอน วิธีการสร้างชุดการสอน  

เรื่องการขับร้องเพลงไทย ประวัติการขับร้องเพลงไทย หลักการขับร้องเพลงไทย เทคนิคการขับร้องเพลงไทย  หลักการสอนขับ
ร้องเพลงไทย เทคนิควิธีการสอนดนตรี วิธีการวัดผลและประเมินผล  ตลอดจนเอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวข้องกับการสร้าง 
ชุดการสอน
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2) วิเคราะห์เนื้อหาจากเอกสารที่ได้ทบทวน แล้วก�ำหนดหัวข้อ เรื่อง ก�ำหนดระยะเวลา และด�ำเนินการสร้างเครื่องมือ
ที่ใช้ในการวิจัย

ขั้นตอนที่ 2 เครื่องมือที่ใช้ในการวิจัย
ผู้วิจัยได้สร้างเครื่องมือที่ใช้ในการวิจัยครั้งนี้ ประกอบด้วย 4 ส่วนส�ำคัญ ดังนี้ 
ส่วนที่ 1 การสร้างชุดการสอนเทคนิคการขับร้องเพลงฟ้อนมาลัย 
ผู้วิจัยได้สร้างชุดการสอนเทคนิคการขับร้องเพลงฟ้อนมาลัย โดยมีรายละเอียด ดังนี้
1) คู่มือครู ประกอบด้วยแผนการจัดการเรียนรู้ 6 แผน จ�ำนวน 10 ชั่วโมง แบ่งคาบเรียนออกเป็นครั้งละ 1 ชั่วโมง  

โดยได้ก�ำหนด เนื้อหาจุดประสงค์การเรียนรู้ สาระส�ำคัญ ขั้นตอนการสอน กิจกรรมการเรียนรู้ ใบความรู้ และการวัดผล 
ประเมินผล  

2) คู่มือผู้เรียน  ประกอบด้วย บทน�ำ ค�ำแนะน�ำเกี่ยวกับการฝึกปฏิบัติการขับร้องเพลงฟ้อนมาลัย ใบความรู้ และแบบ
ทดสอบ แบ่งออกเป็น 3 กิจกรรม ดังนี้ 

กิจกรรมที ่1 เรือ่ง ความรูพ้ืน้ฐานการขบัร้องเพลงไทย ใช้ระยะเวลาการเรียนจ�ำนวน 2 ชัว่โมง เนือ้หาประกอบ
ด้วย ประวัติความเป็นมาการขับร้องเพลงไทย องค์ประกอบของการขับร้อง ศัพท์ที่เกี่ยวข้องกับการขับร้อง และท่านั่งในการ 
ขับร้องเพลงไทย

กิจกรรมที่ 2 เรื่องการปฏิบัติเทคนิคการขับร้องเพลงไทย ใช้ระยะเวลาการเรียนจ�ำนวน 3 ชั่วโมง เนื้อหา
ประกอบด้วย เทคนิควิธีการฝึกปฏิบัติเสียงเอื้อน อือ ฮือ การปริบเสียง  และการกระทบเสียง

กิจกรรมที่ 3 เรื่องการปฏิบัติเทคนิคการขับร้องเพลงฟ้อนมาลัย  ใช้ระยะเวลาการเรียนจ�ำนวน 5 ชั่วโมง
ส่วนที่ 2 แบบสัมภาษณ์
ผูว้จัิยได้สร้างแบบสมัภาษณ์ผูใ้ห้ข้อมลู โดยใช้สมัภาษณ์ผูใ้ห้ข้อมลูหลงัจากการทดลองใช้ชดุการสอนเทคนคิการขบัร้อง

เพลงฟ้อนมาลัยเสร็จสิ้นครบทั้ง 10 ชั่วโมง ระหว่างการสัมภาษณ์ผู้วิจัยได้มีการบันทึกเสียงการให้สัมภาษณ์ผู้ให้ข้อมูลด้วย   
ซึ่งค�ำถามส�ำหรับการสัมภาษณ์  มีดังต่อไปนี้

1)  สิ่งที่สนใจในการขับร้องเพลงไทยคืออะไร
2) อะไรเป็นอุปสรรคส�ำหรับการขับร้องเพลงไทย
3) ชุดการสอนมีส่วนช่วยในการเรียนรู้หรือไม่ อย่างไรบ้าง

3.1) ชุดการสอนเป็นส่วนช่วยในการจ�ำได้หรือไม่
3.2) ชุดการสอนเป็นส่วนช่วยให้เข้าใจบทเพลงได้ง่ายขึ้นหรือไม่
3.3) ชุดการสอนเป็นส่วนช่วยให้พัฒนาการขับร้องได้เร็วขึ้นหรือไม่
3.4) ชุดการสอนเป็นส่วนช่วยในการฝึกขับร้องเป็นล�ำดับขั้นตอนหรือไม่
3.5) ชุดการสอนเป็นส่วนช่วยให้ผู้เรียนสนุกในการเรียนหรือไม่

4) ผู้เรียนมีความคาดหวังจากการเรียนครั้งนี้อย่างไรบ้าง
5) เทคนิคการขับร้องเพลงไทยสามารถน�ำไปประยุกต์ใช้กับผู้เรียนได้อย่างไรบ้าง
ส่วนที่ 3 แบบสังเกต
ผู้วิจัยได้สร้างแบบสังเกต โดยวิธีการจดบันทึกพฤติกรรมการเรียนรู้ของผู้ให้ข้อมูล และบันทึกวีดีโอระหวา่งการเรียน

การสอนเพื่อสังเกตพัฒนาการของผู้ให้ข้อมูลในการเรียนรู้แต่ละชั่วโมง
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โดยแบบสังเกตเทคนิคการขับร้องเพลงฟ้อนมาลัยมีรายละเอียด ดังต่อไปนี้

ตารางที่ 1  แบบสังเกตการปฏิบัติเทคนิคการขับร้องเพลงฟ้อนมาลัย

ล�ำดับ พฤติกรรมการปฏิบัติ ระดับคะแนน

ควรได้รับการ
ปรับปรุง

ก�ำลังพัฒนา ระดับดี ระดับดีมาก

1-3 4-6 7-8 9-10

1. ค�ำร้องถูกต้อง

2. อักขระค�ำควบกล�้ำ

3. จังหวะถูกต้อง

4. การเอื้อนถูกต้อง

5. ท�ำนองถูกต้อง

6. การหายใจถูกต้อง

7. เทคนิคการปริบเสียงถูกต้อง

8. เทคนิคการกระทบเสียงถูกต้อง

9. อารมณ์เหมาะสมกับบทเพลง

10. บุคลิกภาพ

ปัญหา/อุปสรรค
.....................................................................................................................................................................................................
การแก้ไขปัญหา
.....................................................................................................................................................................................................

ส่วนที่ 4 แบบประเมิน
ผู้วิจัยได้สร้างแบบประเมินการปฏิบัติเทคนิคการขับร้องเพลงฟ้อนมาลัยในงานวิจัยครั้งนี้ โดยได้สร้างตามหลักการ 

ขับร้องเพลงไทย ของครูท้วม ประสิทธิกุล และ คณพล จันทน์หอม เพื่อใช้ประเมินผู้ให้ข้อมูลในการปฏิบัติเทคนิคการขับร้อง
เพลงฟ้อนมาลัย หลังจากเสร็จสิ้นการเรียนการสอนครบทั้ง 10 ชั่วโมง 
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แบบประเมินการปฏิบัติเทคนิคการขับร้องเพลงฟ้อนมาลัย
ค�ำชี้แจง : โปรดให้คะแนนเป็นตัวเลข ตามระดับความสามารถ ในการปฏิบัติเทคนิคการขับร้องเพลงฟ้อนมาลัย 
ตารางที่ 2 แบบประเมินการปฏิบัติเทคนิคการขับร้องเพลงฟ้อนมาลัย

ล�ำดับ พฤติกรรมการปฏิบัติ ระดับคะแนน

ควรได้รับการ
ปรับปรุง

ก�ำลังพัฒนา ระดับดี ระดับดีมาก

1-3 4-6 7-8 9-10

1. ค�ำร้องถูกต้อง

2. อักขระค�ำควบกล�้ำ

3. จังหวะถูกต้อง

4. การเอื้อนถูกต้อง

5. ท�ำนองถูกต้อง

6. การหายใจถูกต้อง

7. เทคนิคการปริบเสียงถูกต้อง

8. เทคนิคการกระทบเสียงถูกต้อง

9. อารมณ์เหมาะสมกับบทเพลง

10. บุคลิกภาพ

  
ข้อเสนอแนะ
.....................................................................................................................................................................................................
.....................................................................................................................................................................................................

		  ลงชือ่..................................................................
		  (					     )
			   ................/................/................

ขั้นตอนที่ 3  การตรวจสอบคุณภาพเครื่องมือ
การตรวจสอบคุณภาพเครื่องมือการวิจัยการสร้างชุดการสอนเทคนิคการขับร้องเพลงฟ้อนมาลัย ตรวจสอบโดยน�ำไป

ให้ผู้เช่ียวชาญตรวจสอบแบบสอบถามการวิจัยการสร้างชุดการสอนเทคนิคการขับร้องเพลงฟ้อนมาลัย โดยการหาค่า IOC  
(IOC : Index of item objective congruence) คือค่าสอดคล้องระหว่างข้อค�ำถามกับวัตถุประสงค์ จุดประสงค์และเนื้อหา  
ให้ผู้เชี่ยวชาญตรวจสอบ 3 ท่าน ในการตรวจสอบโดยให้เกณฑ์ในการตรวจพิจารณาข้อค�ำถาม ดังนี้

ให้คะแนน +1  สอดคล้อง
ให้คะแนน  0    ไม่แน่ใจ
ให้คะแนน -1   ไม่สอดคล้อง
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ตารางที่ 3.3  ผลการตรวจสอบคุณภาพเครื่องมือปรากฏผลตามตาราง ดังนี้

จากตารางการตรวจสอบคุณภาพของเครื่องมือ พบว่าค่า IOC ทุกข้อมีค่าสูงกว่า 0.50 แสดงว่าชุดการสอนเทคนิคการ
ขับร้องเพลงฟ้อนมาลัย มีความเหมาะสมสามารถน�ำไปใช้ได้

ขั้นตอนที่ 4 น�ำไปทดลองใช้
หลังจากการปรับปรุงตามค�ำแนะน�ำของผู้เชี่ยวชาญแล้ว ผู้วิจัยได้น�ำชุดการสอนไปทดลองก่อนการน�ำไปใช้จริง โดยได้

ทดลองใช้กับผู้เรียนจ�ำนวน 2 คน เพื่อหาข้อบกพร่องและปรับปรุงแก้ไขให้มีความสมบูรณ์ก่อนการน�ำไปใช้จริง ซึ่งผลที่ได้จาก
การทดลองก่อนการน�ำไปใช้จรงิ พบว่า ชดุการสอนสามารถช่วยฝึกได้ตามจุดประสงค์การเรียนรู ้มปีระสทิธภิาพในการช่วยเสรมิ
ทกัษะทางด้านความจ�ำ และสามารถใช้ฝึกซ้อมปฏบิตัไิด้เองหลงัจากการเรยีนในคาบเรยีน หลงัจากนัน้ผู้วจิยัจงึได้น�ำชดุการสอน
ไปทดลองใช้จริง 
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ภาพที่ 1 บรรยากาศการทดลองใช้ชุดการสอนเทคนิคการขับร้องเพลงฟ้อนมาลัย

ที่มา: นวริศา  ธัญโรจน์วิวัฒน์

ขั้นตอนที่ 5 เก็บรวบรวมและวิเคราะห์ข้อมูล
การเก็บรวบรวมข้อมูล
1) ผู้ให้ข้อมูลที่ใช้ในการวิจัยครั้งนี้เป็นนักศึกษา ระดับปริญญาตรี สมัครเรียนที่วิทยาลัยดุริยศิลป์ มหาวิทยาลัยพายัพ 

จ�ำนวน 2 คน โดยได้ท�ำการเลือกแบบจ�ำเพาะเจาะจง มีเกณฑ์การคัดเลือก คือเป็นผู้สมัครใจสนใจเรียนขับร้องเพลงไทย   
มีพืน้ฐานการขบัร้องเพลงประเภทอ่ืน  สามารถอ่านโน้ตดนตรีไทยได้ เนือ่งจากชุดการสอนมกีารบนัทึกระบบโน้ตดนตรไีทย และ
สามารถอ่านออกเสียงถูกต้องตามอักขระภาษาไทยได้

2) การจัดการเรียนการสอนใช้เวลาทั้งหมด 10 ชั่วโมง โดยแบ่งเป็นครั้งละ 1 ชั่วโมง จ�ำนวน 10 ครั้ง เรียนสัปดาห์ละ 
2 ครั้ง ระหว่างวันที่  29 กรกฎาคม 2563  ถึง วันที่ 28 สิงหาคม 2563 และได้ท�ำการทดสอบการปฏิบัติเทคนิคการขับร้อง
เพลงฟ้อนมาลัย โดยคณะกรรมการผู้เช่ียวชาญด้านการขับร้องเพลงไทย 2 ท่าน ในวันที่ 31 สิงหาคม 2563 โดยใช้  
วิทยาลัยดุริยศิลป์ มหาวิทยาลัยพายัพ เป็นสถานที่ในการจัดการเรียนการสอนและการทดสอบ

3) ในระหว่างการทดลองใช้ชุดการสอน ผู้วิจัยได้มีการบันทึกหลังการเรียนรู้ทุกครั้ง เพื่อบันทึกพัฒนาการ ผลการเรียน 
ปัญหา การแก้ไขปัญหา และการสังเกต  โดยวิธีการจดบันทึกพฤติกรรมการเรียนรู้ การบันทึกวีดีโอเพื่อดูพัฒนาการการเรียนรู้ 
เพื่อเป็นข้อมูลในการรายงานผลการวิจัยในครั้งนี้

4) เมื่อสิ้นสุดการเรียนการสอนได้จัดการทดสอบประเมินผล โดยการสอบประเมินเทคนิคการขับร้องเพลงฟ้อนมาลัย 
ท�ำการประเมินโดยคณะกรรมการผู้เชี่ยวชาญด้านการขับร้องเพลงไทย

5) เมื่อสิ้นสุดการประเมินผล ผู้วิจัยได้ท�ำการสัมภาษณ์ผู้ให้ข้อมูลตามโครงร่างที่สร้างไว้ 
การวิเคราะห์ข้อมูล 
ผู้วิจัยเริ่มวิเคราะห์ข้อมูลในขณะท�ำการทดลองและภายหลังเก็บข้อมูล ในขณะเก็บข้อมูลนั้นผู้วิจัยจะตรวจสอบข้อมูล

ไปด้วย โดยการวิเคราะห์ค้นหาความหมายของข้อมูลที่ได้รับ การวิจัยครั้งนี้ของผู้วิจัยใช้การวิเคราะห์ข้อมูลตามขั้นตอนวิธีการ
ของแวนแคม คือจะน�ำความคิดเห็นของผู้เชี่ยวชาญมาใช้ร่วมในการวิเคราะห์ข้อมูลด้วย 

ส�ำหรับขั้นตอนการวิเคราะห์ข้อมูลการวิจัยครั้งนี้ มีดังนี้
1) วิเคราะห์การสังเกตพฤติกรรมการเรียนรู้ของผู้ให้ข้อมูล 
2) วิเคราะห์จากการสัมภาษณ์  
3) วิเคราะห์ผลการใช้ ชุดการสอนเทคนิคการขับร้องเพลงฟ้อนมาลัย 

ผลการวิจัย
ผลการวิจัยพบว่า จากการทดลองใช้ชุดการสอนเทคนิคการขับร้องเพลงฟ้อนมาลัย ผู้เรียนมีคะแนนเฉลี่ยอยู่ที่ 83.5 - 

86.5 ซึ่งจากคะแนนดังกล่าว หมายถึงผู้เรียนสามารถปฏิบัติเทคนิคการขับร้องเพลงฟ้อนมาลัยได้อย่างถูกต้องเป็นส่วนใหญ่  
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(ร้อยละ 80-89) ความหมายระดับคะแนน คืออยู่ในระดับดี ชุดการสอนมีประสิทธิภาพ ท�ำให้ผู้เรียนสามารถปฏิบัติเทคนิค 
การขับร้องเพลงฟ้อนมาลัยได้ ถึงแม้ผู้เรียนจะไม่เคยเรียนขับร้องเพลงไทยและไม่มีพื้นฐานการขับร้องเพลงไทยมาก่อนก็ตาม  
ผู้เรียนสามารถปฏิบัติเทคนิคเสียงเอื้อน อือ ฮือ การกระทบเสียง การปริบเสียง ได้ในระดับดี และสามารถขับร้องเพลงฟ้อน
มาลัยได้อย่างไพเราะ นุ่มนวล อ่อนหวาน ตามท�ำนองเพลง จากการให้คะแนนการสอบของคณะกรรมการผู้เชี่ยวชาญด้านการ
ขบัร้องเพลงไทย และชดุการสอนเทคนคิการขบัร้องเพลงฟ้อนมาลัย เป็นส่วนช่วยในเร่ืองความจ�ำให้กบัผู้เรียน ท�ำให้ผู้เรยีนเข้าใจ
วิธีการปฏิบัติเทคนิคการขับร้อง เสียงเอื้อน อือ ฮือ การกระทบเสียง การปริบเสียง ได้ง่ายขึ้น สามารถน�ำชุดการสอนเทคนิค
การขับร้องเพลงฟ้อนมาลัยไปฝึกซ้อมได้ด้วยตัวเอง ผู้ให้ข้อมูลมีความเข้าใจในวิธีการฝึกปฏิบัติการขับร้องเป็นรูปธรรมมากข้ึน 
จากผลการให้สัมภาษณ์ของผู้ให้ข้อมูลในการวิจัยครั้งนี้

เนื้อร้องเพลงฟ้อนมาลัย
     ชมดอกไม้เบ่งบานสลอน	 ฝูงภมรวะว่อนใฝ่หา
ดอกพิกุลยี่สุ่นจ�ำปา	 ลมพัดพาร�ำเพยขจร
เกดกระถินส่งกลิ่นหอมฟุ้ง	 ก�ำจายจรุงระรื่นเกสร
จันทน์กะพ้อช่างล่อภมร	 ให้หลงเริงร่อนบินว่อนตอม
โอ้ดอกไม้ก็ได้ใช้กลิ่น	 อวดประทินที่แสนสุดหอม
เร้าฤทัยเราให้ใฝ่ดอม	 ช่างน่าถนอมจริงเหนอ
พวกดอกไม้ก็ไม่งามเท่า	 พักตร์แม่เจ้าแม่ท้าวค�ำปิน
ส�ำรวยเลิศช่างเฉิดโฉมฉิน	 บ่มีมลทินทั่วสรรพางค์
กลิ่นดอกไม้ก็ไม่ระรื่น	 หอมชุ่มชื่นเท่าคุณพระนาง
ข้าเจ้าภักดีบ่มีจืดจาง	 จนชีวิตวางวายเหนอ

ตารางบันทึกเทคนิคการขับร้องเพลงฟ้อนมาลัย
ส่วนประกอบของตารางบันทึกการขับร้องเพลงฟ้อนมาลัย มีดังนี้
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ตารางบันทึกเทคนิคการขับร้องเพลงฟ้อนมาลัย
ค�ำร้องท่อนที่ 1

ค�ำร้องท่อนที่ 2
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ค�ำร้องท่อน 1 เที่ยวกลับ

ค�ำร้องท่อนที่ 2 เที่ยวกลับ

				        ออกซุ้ม

อภิปรายผลการวิจัย 
จากผลการศึกษาในงานวิจัยครั้งน้ี ผู้วิจัยพบว่าผลที่ได้นั้น มีปัจจัยที่ส่งผลต่อการปฏิบัติเทคนิคการขับร้องเพลงฟ้อน

มาลัยของผู้ให้ข้อมูล มีส่วนประกอบด้วยกันหลายสาเหตุที่ท�ำให้ผู้ให้ข้อมูลปฏิบัติเทคนิคการขับร้องได้เร็วหรือได้ช้าเพราะ 
สาเหตุอะไร มีอะไรเป็นตัวแปรส�ำคัญในการส่งผลให้การปฏิบัติเทคนิคการขับร้องเพลงฟ้อนมาลัยของผู้เรียนแตกต่างกันหรือ
เหมือนกันเพราะเหตุใด

จากการทดลองใช้ชุดการสอนเทคนิคการขับร้องเพลงฟ้อนมาลัย ผู้วิจัยได้พบส่ิงท่ีน่าสนใจในตัวของผู้เรียนทั้ง 2 คน  
ซึ่งมีทั้งความเหมือนกันและความแตกต่างกันในตัวของผู้เรียน ไม่ว่าจะเป็นเรื่องธรรมชาติของเสียง น�้ำเสียง  ทักษะการเรียนรู้  
จังหวะการขับร้อง เป็นต้น เมื่อพูดถึงหลักการขับร้องเพลงไทย ตามที่ ครูท้วม ประสิทธิกุล (2529, น.42) ได้กล่าวถึงหลักการ
ขับร้องเพลงไทยว่าควรจะประกอบด้วย 4 ข้อส�ำคัญ คือ

1) กระแสจิตและสมอง 
การเรียนขับร้องเพลงไทย ต้องอาศัยปัญญา อาศัยจิตและสมอง เพราะการขับร้องเป็นวิชาที่ใช้เสียงและกระแสลม 
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ซึ่งไม่มีตัวตน  จึงต้องอาศัยจิตและสมอง เพราะเสียงลมเป็นสิ่งที่ละเอียดอ่อนมาก ถึงแม้จิตของคนจะมีกระแสก็ตาม  
ก็ยังจะต้องอาศัยสมองด้วย เพราะสมองเป็นผู้คุมประสาททั้ง 5 

2) ปัญญา
ผูม้ปัีญญาดนีัน้ กเ็นือ่งมาจากจติเป็นปฐมเหต ุเมือ่จิตเป็นปกติด ีสมองกด็ ีสตปัิญญาด ีมไีหวพรบิด ีหรือทีเ่รียกกันทัว่ไป

ว่า ฉลาด เป็นลักษณะเฉพาะของแต่ละบุคคล เป็นสมบัติติดตัวมาแต่ก�ำเนิด หรือเรียกอย่างสมัยใหม่ก็คือ พรสวรรค์เฉพาะตัว
3) การขับร้องเป็นศิลปะ 
วชิาขบัร้องเพลงไทย แต่เดมิยงัไม่มโีน้ต มหีลกัและวิธเีป็นหัวใจส�ำคัญ การเรยีนกเ็รยีนแบบวิธท่ีองจ�ำ ดงันัน้ผูท้ีจ่ะเรยีน

ขับร้องเพลงไทย ต้องเป็นผู้ตั้งใจจริง เพราะเพลงไทยนั้นมีกลวิธีซับซ้อน และลึกลับมากมาย ผู้เรียนต้องจริงจังและอดทน  
4) ทฤษฎี  ปฏิบัติ เทคนิค
หลักวิชาขับร้องเพลงไทย คือเรียนรู้ศัพท์ภาษา การใช้ถ้อยค�ำให้ถูกต้องตามอักขรวิธีของหลักการร้องเพลงไทย ร ล  

ไม่ให้ปนกัน จังหวะ อารมณ์เพลง และเทคนิคการท�ำเสียงพิสดาร อาทิ เช่น เสียงปริบ เสียงโปรย เสียงโหย เสียงหวน  
เสียงกระทบ เสียงเกลือก เสียงครั่น เป็นต้น ซึ่งเทคนิคดังกล่าวจะช่วยเสริมให้บทเพลงมีความไพเราะน่าฟังยิ่งขึ้น

ตามหลักการขับร้องเพลงไทยท่ีครูท้วมได้กล่าวมาข้างต้น และหลังจากท่ีผู้วิจัยได้ทดลองใช้ชุดการสอนเทคนิคการ 
ขับร้องเพลงฟ้อนมาลัยกับผู้เรียนแล้วน้ัน ผู้วิจัยได้ค้นพบสิ่งที่อยู่ในตัวผู้เรียนทั้งสองคนไม่ว่าจะเป็น กระแสจิต สมอง ปัญญา 
ศิลปะการขับร้อง และทฤษฎี การปฏิบัติ เทคนิค ซึ่งทั้งหมดนี้ผู้วิจัย  จะเรียกรวมว่า “ประสบการณ์เดิม” จากผลการศึกษาที่
ปรากฏตามในบทที่ 4 ผู้วิจัยได้เลือกมาอภิปรายผล คือ ผลสรุปรวมจากการทดลองใช้ชุดการสอนเทคนิคการขับร้องเพลง 
ฟ้อนมาลัย กับผู้เรียน A1 และ ผู้เรียน A2  ซึ่ง “ประสบการณ์เดิม” ของผู้เรียนนั้นได้ส่งผลต่อการเรียนรู้การปฏิบัติเทคนิคการ
ขับร้องเพลงฟ้อนมาลัยในครั้งนี้ด้วยเช่นกัน

สิ่งที่ปรากฏเหมือนกันของผู้ให้ข้อมูล มีดังนี้
1) ปฏิบัติเทคนิคการขับร้อง เสียงกระทบ 3 พยางค์ ได้พอใช้ ในค�ำร้องค�ำว่า “หอมชุ่มชื่น”
2) ปฏิบัติเทคนิคการขับร้อง เสียงกระทบ 4 พยางค์ ได้พอใช้ ในค�ำร้องค�ำว่า “ร�ำเพย”
3) ปฏิบัติเทคนิคการขับร้อง ค�ำว่า “ให้หลงเริงร่อน” ได้พอใช้ เนื่องจากค�ำดังกล่าวมีเทคนิคการขับร้องที่ใช้ท้ัง 

เสียงปริบและเสียงกระทบที่ติดต่อกันจ�ำนวนมาก   
จากสิ่งที่ได้ปรากฏข้ึนในการปฏิบัติเทคนิคการขับร้องเพลงฟ้อนมาลัย ท่ีเหมือนกันของผู้เรียนนั้นมีสาเหตุมาจาก 

“ประสบการณ์เดิม” ของผู้เรียน ซึ่งมีที่มาดังนี้ 
ประสบการณ์เดิมของผู้เรียน A1 และผู้เรียน A2 
ประสบการณ์เดิมของผู้เรียน A1  ผู้เรียนเป็นนักศึกษาที่เรียนการขับร้องเพลงคลาสสิคมาประมาณ 3 ปี และสามารถ

ขับร้องเพลงไทยสากลท่ัวไปได้บ้าง และขับร้องเพลงในโบสถ์ ซ่ึงการขับร้องทั้งหมดที่ผู้เรียนได้เคยปฏิบัติการขับร้องมานั้น  
ยังไม่เคยมีการใช้เทคนิคการขับร้อง ที่มีการเอื้อน เสียง อือ ฮือ  การปริบเสียง และการกระทบเสียง มาก่อน ซึ่งครั้งนี้ถือว่าเป็น
ครั้งแรกที่ผู้เรียนได้พบประสบการณ์การขับร้องใหม่ที่ไม่เคยเจอมาก่อน จึงอาจจะส่งผลให้การปฏิบัติเทคนิคการขับร้อง 
เพลงไทยของผู้เรียนนั้น เป็นไปได้ช้าบ้างเล็กน้อย 

ซึ่งวิธีการแก้ไขให้ผู้เรียน A1 และ ผู้เรียน A2 ปฏิบัติเทคนิคการขับร้องได้ดีขึ้นของผู้วิจัย คือ ผู้สอนแนะน�ำให้ผู้เรียนใช้
ระยะเวลาในการฝึกซ้อมเทคนิคการขับร้องดังกล่าวเป็นการบ้าน โดยได้แนะน�ำวิธีการฝึกซ้อม คือ ฝึกซ้อมตามแบบฝึกของ 
ชุดการสอนเทคนิคการขับร้องเพลงฟ้อนมาลัย โดยให้ผู้เรียนปฏิบัติวิธีการฝึกร้องตามขั้นตอน ตามตัวอย่างค�ำร้องท่อนที่ผู้เรียน
ต้องฝึกซ้อมเป็นพิเศษ ในเอกสารคู่มือผู้เรียน ของกิจกรรมที่ 3 เทคนิคการขับร้องเพลงฟ้อนมาลัย และเมื่อผู้เรียนได้ฝึกซ้อม 
เพิ่มเติมมาจากบ้านแล้ว ผู้วิจัยได้สังเกตพฤติกรรมของผู้เรียน ในการปฏิบัติเทคนิคการขับร้องนั้นได้พัฒนาดีขึ้นกว่าเดิม
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ต่อด้วยประสบการณ์เดมิของผูเ้รยีน A2 ผูเ้รยีนเป็นนกัศกึษาทีเ่รียนเอกเปียโน แต่สามารถขบัร้องเพลงไทยสากลทัว่ไป
ได้ ขับร้องเพลงในโบสถ์ได้ เรียกได้ว่ามีพื้นฐานการขับร้องในระดับนึง แต่ไม่ได้เรียนวิชาเอกการขับร้องโดยตรงเหมือนผู้เรียน 
A1 แต่ผู้เรียน A2 เป็นผู้ที่มีปัญญาดี  ในด้านความจ�ำ มีไหวพริบ มีความตั้งใจ อดทนในการเรียน เพียงแต่สิ่งที่ผู้เรียนปฏิบัติ
เทคนคิการขบัร้องเพลงไทยได้พอใช้ ในส่วนของการปริบเสียง การกระทบเสียงกเ็พราะว่า เทคนคิการขับร้องดังกล่าวเป็นเทคนคิ
การขับร้องที่ผู้เรียนได้พบเจอเป็นครั้งแรกเช่นเดียวกับผู้เรียน A1 ซึ่ง “ประสบการณ์เดิม” ที่กล่าวมานี้ได้สอดคล้องกับณรุทธิ์    
สุทธจิตต์ (2534) ได้กล่าวถึงเทคนิคและวิธีการสอนร้องเพลง ไว้ว่า นักเรียนบางคนที่ไม่สามารถเปล่งเสียงได้ถูกต้องกับระดับ
เสยีงทีไ่ด้ยนิ กล่าวคอืไม่สามารถควบคมุระดับเสยีงของตนเองให้เปล่งได้ตามทีต่นต้องการได้ ทีเ่ป็นเช่นนีอ้าจเนือ่งมาจากสาเหตุ
หลายประการ เช่น

1) ไม่มีประสบการณ์เกี่ยวกับเรื่องระดับเสียงคือ ไม่มีแนวคิดเกี่ยวกับระดับเสียงสูงต�่ำ
2) ไม่มีประสบการณ์เกี่ยวกับการร้องเพลงมาก่อนเลย 
ซึ่งจากที่กล่าวมาข้างต้น จะเห็นได้ว่า “ประสบการณ์เดิม” นั้นส�ำคัญต่อการเรียนรู้ที่จะเชื่อมโยงการฝึกปฏิบัติเทคนิค

การขับร้องในแต่ละขั้นตอนได้อย่างไร เมื่อผู้เรียนขาดประสบการณ์ใดในเบื้องต้น ครูผู้สอนควรฝึกให้ผู้เรียนปฏิบัติตามล�ำดับ
ความส�ำคัญในเนื้อหาการเรียนรู้ ส�ำหรับผู้ที่ขับร้องเพลงได้แล้วก็สามารถที่จะเติมหรือเพิ่มความรู้ เทคนิค ใหม่ๆ ที่ผู้เรียนไม่เคย
ได้เรียนหรือไม่เคยได้ฝึกปฏิบัติ ให้ผู้เรียนได้ลองเรียนรู้ส่ิงใหม่เพื่อเพ่ิมความสามารถและความท้าทายในการเรียนรู้ที่ยากขึ้นไป
ตามล�ำดับ

สิ่งที่ปรากฏแตกต่างกันของผู้ให้ข้อมูล มีดังนี้
1. ผู้เรียน A2  เสียงเบากว่าผู้เรียน A1
2. ผู้เรียน A2 สามารถท�ำเทคนิคเสียงปริบได้เร็วกว่าผู้เรียน A1
จากส่ิงที่ได้ปรากฏขึ้นในการปฏิบัติเทคนิคการขับร้องเพลงฟ้อนมาลัย ที่แตกต่างกันของผู้เรียนน้ันมีสาเหตุมาจาก 

“ประสบการณ์เดิม” ของผู้เรียนด้วยเช่นเดียวกัน ซึ่งมีที่มาดังนี้
ในสิ่งที่ปรากฎข้อที่ 1 นั้น ผู้เรียน A2 มีลักษณะเสียงที่เบากว่าผู้เรียน  A1 จากสิ่งที่ปรากฏขึ้นเช่นนี้ คงปฏิเสธไม่ได้ว่า

มาจากสาเหตุใด คงไม่พ้น “ประสบการณ์เดิม” ซึ่งผู้เรียน  A1 เป็นนักศึกษาเรียนวิชาเอกเปียโน และมีประสบการณ์การขับร้อง
เพลงไทยสากล ขับร้องเพลงในโบสถ์มาบ้าง  ซึ่งในการใช้ก�ำลังเสียงหรือพลังเสียงมากนั้น คงมีไม่เท่ากับผู้เรียน A2 ซึ่งผู้เรียน 
A2 เรียนเอกการขับร้องเพลงคลาสสิค แน่นอนว่าการขับร้องเพลงคลาสสิคนั้นย่อมใช้ก�ำลังเสียงที่มากพอสมควร รวมไปถึง 
การได้เรียนได้ฝึกการเปล่งเสียงร้องทุกวัน จึงท�ำให้ผู้เรียน A2 นั้นมีก�ำลังเสียงพลังเสียงที่ดีกว่าผู้เรียน A1 ในเรื่องของก�ำลังเสียง
หรือพลังเสียงนั้นมีความส�ำคัญต่อการร้องเพลงอย่างมาก ตามที่ (คณพล จันทน์หอม, 2539, น.28-35) ได้กล่าวถึงเรื่อง เสียง 
ไว้ว่า  เสียง หมายถึง 

1) ก�ำลงัเสยีงหรอืพลงัเสยีง หมายถงึผู้ขบัร้องจะต้องมกี�ำลังเสียงทีแ่ขง็แรงในการออกเสียงสูง ต�ำ่ ลากเสียงยาว ดงั เบา 
ตามท�ำนองเพลงได้อย่างเหมาะสม 

2) คุณภาพเสียง กล่าวคือ ควรมีลักษณะเสียงที่ดี เสียงใส เสียงชัดเจนไม่คลุมเครือตามที่ คณพล จันทน์หอม ได้กล่าว
ข้างต้น ในส่วนของผู้เรียน A1 นั้นยังขาดเรื่องของก�ำลังเสียงหรือพลังเสียงอยู่ในเบื้องต้น อาจด้วยเพราะประสบการณ์เดิมของ
เรียนที่ไม่ได้ใช้ก�ำลังเสียงหรือพลังเสียงที่มากพอ จึงท�ำให้เสียงร้องของผู้เรียน A1 นั้นเบากว่าเสียงร้องผู้เรียน  A2 นอกจากนี้ 
ผู้วิจัยได้ตั้งข้อสังเกตถึงสาเหตุที่ผู้เรียน A1 นั้นเสียงเบาอีกอย่างหนึ่งก็คือ ด้วยลักษณะเพลงไทย เพลงฟ้อนมาลัย มีความจ�ำกัด
ระดับเสียงในการร้องที่ตายตัว กล่าวคือ เพลงไทยเดิมไม่มีระดับเสียง หรือคีย์เพลงให้เลือกเยอะเหมือนเพลงไทยสากล  
เพลงไทยลูกกรุง เพลงไทยลูกทุ่ง ฯ ด้วยความจ�ำกัดเรื่องระดับเสียงแบบนี้ อาจจะส่งผลให้ผู้เรียนไม่สามารถร้องในระดับเสียงที่
ผู้เรียนถนัดหรือตรงกับระดับเสียงตามธรรมชาติของผู้เรียนได้ จึงส่งผลให้ผู้เรียนไม่มีแรงพอในการขับร้อง และท�ำให้เสียงร้องที่
ออกมาเบานั่นเอง และนี่เป็นเพียงข้อสันนิษฐานจากผู้วิจัยเท่านั้น 
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ในส่ิงที่ปรากฎข้อท่ี 2 ผู้เรียน A2 สามารถท�ำเทคนิคเสียงปริบได้เร็วกว่าผู้เรียน A1 จากสิ่งที่ได้ปรากฏขึ้นเช่นนี้นั้น 
ท�ำให้ผู้วิจัยรู้สึกประหลาดใจเช่นเดียวกัน เนื่องจากผู้เรียน A1 นั้นเป็นนักศึกษาท่ีเรียนวิชาเอกการขับร้องเพลงคลาสสิค  
แต่ผู้เรียน A2 เรียนวิชาเอกเปียโน แน่นอนว่าประสบการณ์การขับร้องของผู้เรียน A1 นั้นย่อมต้องมีมากกว่าผู้เรียน A2   
สิ่งที่ท�ำให้ผู้วิจัยคิดเช่นนี้นั้น เพราะว่า ผู้ท่ีเรียนร้องโดยตรงย่อมได้รับการฝึกฝนวิธีการขับร้องมาอย่างเป็นขั้นเป็นตอน และ
มีโอกาสในการใช้เสียงในลักษณะต่างๆ เช่น เสียงสูง เสียงกลาง เสียงต�่ำ เสียงเบา - ดัง และเทคนิคการขับร้องอื่นๆ ที่มีใน
การขับร้องเพลงคลาสสิค  ด้วยเหตุผลนี้ผู้วิจัยจึงมีการคาดเดาว่าผู้เรียน A1 น่าจะปฏิบัติเทคนิคการขับร้อง การท�ำเสียงปริบ
ได้เร็วกว่าผู้เรียน A2 ในขณะท�ำการทดลองใช้ชุดการสอน 

แต่ผลที่ปรากฏข้ึนน้ันตรงกันข้ามกับท่ีผู้วิจัยได้คาดการณ์เอาไว้ สาเหตุที่ท�ำให้ผู้เรียน A2 สามารถปฏิบัติเทคนิคการ
ปริบเสียงได้เร็วกว่าผู้เรียน A1 อาจจะเป็นเพราะว่า วิธีการท�ำเสียงปริบ (ครูท้วม ประสิทธิกุล, 2529) ตามท่ีครูท้วมได้ 
อธิบายว่า เสียงปริบ คือการเปล่งเสียงออกมาจากคอเล็กน้อยสู่นาสิก  เน้นน�้ำหนักของเสียงอยู่ที่จมูก หากผู้ขับร้อง ร้องอยู่
เสียงใดเสียงหนึ่งใช้เสียงน้ันเป็นเสียงยืน  เสียงยืนน้ีต้องเปล่งก�ำลังให้มีความแรงมากหน่อยในครั้งแรก  ต่อจากนั้นเปล่งเสียง
อีกคร้ังติดไป แต่เสียงของครั้งท่ีสองนี้ลดก�ำลังเสียงให้เบาลง  เหลือเพียงผิวเสียงของครั้งที่หนึ่งแล้วสะบัดปลายเสียงให้แรง
ครั้งหน่ึง  เบาคร้ังหนึ่ง  สลับกันไปมาสองหรือสามครั้งแล้วแต่กรณีของบทเพลงและความเหมาะสม

จากวิธีปฏิบัติการปริบเสียงจากการอธิบายข้างต้น เห็นได้ว่า ลักษณะการปฏิบัติการปริบเสียงอยู่ที่การเน้นน�้ำหนัก
เสียงอยู่ที่จมูก ด้วยลักษณะช่องเสียงท่ีต้องอยู่ท่ีจมูก (นาสิก) นี้เองเป็นช่องเสียงของการขับร้องเฉพาะลักษณะของเพลงไทย
ที่แตกต่างจากการขับร้องเพลงคลาสสิค เพราะว่าเพลงคลาสสิคจะเน้นการขับร้องที่ออกมาจากท้อง เสียงร้องที่ออกมาฟัง
แล้วจะมีลักษณะเสียงกลมๆ ใหญ่ๆ และเพลงคลาสสิคไม่มีวิธีการปริบเสียงที่ใช้ช่องเสียงตรงจมูก (นาสิก) ด้วยเหตุนี้อาจจะ
เป็นสาเหตุท�ำให้ผู้เรียน A1 ไม่คุ้นเคยกับการท�ำเทคนิคเสียงปริบ เพราะติดกับวิธีการขับร้องแบบคลาสสิคที่เน้นการร้องออก
มาจากกระบังลมน่ันเอง

ค�ำแนะน�ำจากคณะกรรมการผู้เชี่ยวชาญด้านการขับร้องเพลงไทย
ส�ำหรับค�ำแนะน�ำข้อเสนอแนะที่คณะกรรมการผู้เชี่ยวชาญได้แนะน�ำไว้ให้กับผู้ให้ข้อมูล ทั้ง 2 คน คือ ภาพรวมอยู่ใน

ระดับดี แต่ควรฝึกซ้อมเทคนิคการปริบเสียง และเทคนิคการกระทบเสียงเพ่ิมเติมจะท�ำให้ผู้เรียนขับร้องได้ดีมากขึ้นกว่าเดิม 
ส�ำหรบัผูใ้ห้ข้อมูล A1 มเีสยีงร้องทีแ่ขง็เกนิไป แต่มีพลงัเสยีงทีด่มีาก ในส่วนนีผู้ว้จิยัคดิว่าด้วยพืน้ฐานเดมิผูใ้ห้ข้อมลูเป็นนกัศึกษา
เรียนการขับร้องเพลงคลาสสิค จึงอาจท�ำให้เสียงร้องที่ร้องออกมานั้นฟังดูแข็งไปส�ำหรับเพลงฟ้อนมาลัย เพราะผู้ให้ข้อมูลถนัด
ในการขับร้องแบบที่ต้องใช้โทนเสียงแข็งแรง ขับร้องเสียงดังนั่นเอง หรืออีกหนึ่งสาเหตุ คือ ในระหว่างท�ำการสอบนั้นผู้เรียน 
อาจมีความตื่นเต้น จึงท�ำผู้เรียนมีความกังวล หรือกลัวขับร้องเพลงฟ้อนมาลัยผิด ด้วยความตื่นเต้น ความกังวลนี้จึงอาจท�ำให้ 
ผูเ้รยีนไม่สามารถสือ่สารอารมณ์เพลงได้อย่างเตม็ทีน่ัน่เอง ในส่วนนีผู้ว้จิยัเองมคีวามคดิว่า หากผูเ้รยีนได้แสดงการปฏิบัตเิทคนคิ
การขบัร้องเพลงไทยอย่างสม�ำ่เสมอ อาจช่วยให้ผูเ้รยีนมคีวามมัน่ใจในการขบัร้องเพลงไทยมากขึน้ และคลายความต่ืนเต้นลงได้
บ้าง และอาจช่วยให้ผู้เรียนสามารถสื่อสารอารมณ์เพลงได้ดีขึ้นกว่าเดิม ส่วนผู้ให้ข้อมูลคน A2 คณะกรรมการได้แนะน�ำว่า  
มีเสียงร้องที่เบาเกินไป แต่มีน�้ำเสียงอ่อนหวานเหมาะสมกับอารมณ์เพลงฟ้อนมาลัย ในส่วนนี้ผู้วิจัยมีความคิดเห็นว่า เนื่องจาก
ผู้ให้ข้อมูล A2 ไม่ได้เรียนเอกการขับร้องโดยตรง ในเรื่องของความแข็งแรงของเสียงและพลังเสียงนั้นอาจจะมีไม่มากพอ  
ส่วนน�้ำเสียงที่อ่อนหวานของผู้ให้ข้อมูลนั้น เป็นสิ่งที่มีมาแต่ก�ำเนิดและด้วยน�้ำเสียงที่เบาของผู้ให้ข้อมูลอาจท�ำให้เสียงฟังดู 
อ่อนหวานด้วยเช่นกัน

ค�ำชี้แนะจากคณะกรรมการผู้เชี่ยวชาญด้านการขับร้องเพลงไทย ทั้ง 2 ท่าน มีดังนี้
ผู้ให้ข้อมูล A1 ภาพรวมอยู่ในระดับดี ควรฝึกซ้อมเทคนิคการปริบเสียงและเทคนิคการกระทบเสียงเพ่ิมเติมจะท�ำให ้

ผู้เรียนร้องได้ดีมากขึ้นกว่าเดิม
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ผู้ให้ข้อมูล A2 จังหวะผู้เรียนดีมาก ควรฝึกเทคนิคการปริบเสียงและกระทบเสียงเพ่ิมเติม จะท�ำให้ขับร้องได้ไพเราะ 
ขึ้นกว่าเดิม
									         ลงชื่อ  นางนันทิตา  คุ้มมา
									               31/ส.ค./2563

ผู้ให้ข้อมูล A1 พลังเสียงการร้องดีมาก  แต่เสียงร้องฟังแล้วยังแข็งไปนิดส�ำหรับอารมณ์เพลง ต้องให้อ่อนหวานกว่านี้
อีกนิดนึง

ผู้ให้ข้อมูล A2 พลังเสียงไม่ค่อยดี แต่น�้ำเสียงดีมากเสียงหวาน ร้องได้อารมณ์เพลงนุ่มนวลอ่อนหวาน แนะน�ำควรให้ 
ผู้เรียนออกก�ำลังกายเพิ่มเติม เพื่อช่วยเรื่องก�ำลังเสียงพลังเสียง
									         ลงชื่อ  นางพังงา  ถาวร
									               31/ส.ค./2563

ภาพที ่2 บรรยากาศการประเมนิผลเทคนคิการขบัร้องเพลงฟ้อนมาลัย โดย คณะกรรมการผู้เชีย่วชาญด้านการขบัร้องเพลงไทย
และผู้วิจัย

ที่มา: นวริศา  ธัญโรจน์วิวัฒน์

ข้อเสนอแนะจากการวิจัย
1. ข้อเสนอแนะจากงานวิจัยการสร้างชุดการสอนเทคนิคการขับร้องเพลงฟ้อนมาลัย

ในส่วนที่ควรจะปรับปรุงหรือปรับเปลี่ยนในงานวิจัยครั้งนี้ก็คือ ส่วนของกิจกรรมที่ 1 ที่ได้เรียงเนื้อหาเรื่อง
ความรู้ทฤษฎีไว้ค่อนข้างมากในช่วงแรก อาจจะท�ำให้ผู้เรียนมีเวลาในการฝึกปฏิบัติเทคนิคการขับร้องเพลงฟ้อนมาลัยน้อย  
หากปรบัปรุงและแบ่งเนือ้หาความรู้เรือ่งทฤษฎ ีพร้อมกบัการสอนเทคนคิการขบัร้องควบคูกั่นไปด้วยน่าจะเป็นอกีทางหนึง่ทีจ่ะ
ช่วยให้ผูเ้รียนมีระยะเวลาในการฝึกปฏบิตัเิทคนคิการขบัร้องเพลงฟ้อนมาลยัมากขึน้ และอาจท�ำให้ผูเ้รยีนเพลดิเพลนิสนกุสนาน
ในการเรียนอีกด้วย

2. ข้อเสนอแนะในการวิจัยครั้งต่อไป
1) ควรสร้างชุดการสอนเทคนิคการขับร้องเพลงไทยเพ่ิมเติม เนื่องจากเทคนิคการขับร้องเพลงไทยยังมีอีก

จ�ำนวนมาก เพื่อให้มีสื่อการเรียนการสอนเพิ่มเติมส�ำหรับผู้ที่สนใจฝึกปฏิบัติเทคนิคการขับร้องเพลงไทย
2) ควรมีการสร้างสื่อการเรียนการสอนการขับร้องในรูปแบบสื่อมัลติมีเดีย
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อินทกะอสุรบาล: นาฏศิลป์ไทยสร้างสรรค์จากคติความเชื่อเรื่องยักษ์ในพุทธศาสนา 
INTAKA ASURABAN: A CREATIVE THAI TRADITIONAL DANCE 

BASED ON DEITY MYTH IN BUDDHISM

 เจษฎา  เนตรพลับ1 

Jetsada Netplab

บทคัดย่อ
งานวิจัยสร้างสรรค์เรื่อง อินทกะอสุรบาล: นาฏศิลป์ไทยสร้างสรรค์จากคติความเชื่อเรื่องยักษ์ในพุทธศาสนา  

มีวัตถุประสงค์เพื่อศึกษาความหมาย ความเป็นมาของยักษ์ คติความเชื่อเรื่องยักษ์ ทวารบาล และบทบาทของยักษ์ในพระพุทธ
ศาสนา เพื่อสร้างสรรค์เป็นผลงานนาฏศิลป์ไทยโดยใช้วิธีวิจัยสร้างสรรค์ (Practice as Research) ร่วมกับวิธีวิจัยเชิงคุณภาพ 
(Qualitative Research) เก็บรวบรวมข้อมูลจากเอกสาร ภาพถ่าย วีดีทัศน์ การสัมภาษณ์ การสังเกตการณ์ การสร้างสรรค์   
และการวิพากษ์ผลงาน 

  ผลการวิจัยพบว่า แนวคิดของผลงานสร้างสรรค์ คือ อินทกะยักษ์อารักขเทวดาส�ำรวจโลก ประพันธ์บทโดยใช้ 
กาพย์ฉบัง 16 และกลอน 8 ใช้วงดนตรีปี่พาทย์ไม้แข็ง บรรเลงเพลงหน้าพาทย์คุกพาทย์ พากย์บรรยาย ร้องเพลงพญาล�ำพอง  
ร้องเพลงกระบองกนั และเพลงเชดิ โครงสร้าง การแสดงประกอบด้วย ส่วนน�ำเร่ือง อนิทกะยกัษ์ออกจากวมิาน ส่วนด�ำเนนิเรือ่ง
ที่ 1 อินทกะยักษ์มุ่งสู่โลกมนุษย์ ส่วนด�ำเนินเรื่องที่ 2 อินทกะยักษ์ส�ำรวจโลกมนุษย์ ส่วนด�ำเนินเรื่องที่ 3 อินทกะยักษ์กลับ  
ที่ชุมนุมเทวดา และส่วนจบเรื่อง อินทกะยักษ์กลับสวรรค์ช้ันจาตุมหาราชิกา ออกแบบท่าร�ำและลีลานาฏศิลป์โดยใช้  
1. ท่าเต้นโขน 2. ร�ำหน้าพาทย์ 3. ร�ำใช้บท 4. การแปรแถว และ 5. การตั้งซุ้ม ใช้ผู้แสดงชายจ�ำนวน 9 คน แต่งหน้าเป็นยักษ์ 
แต่งกายยืนเครื่องยักษ์ครึ่งท่อนที่ได้แนวคิดมาจากยักษ์ทวารบาล และถืออาวุธหอกสีทองค�ำ      

ค�ำส�ำคัญ: อินทกะอสุรบาล, นาฏศิลป์ไทยสร้างสรรค์, ยักษ์ในพุทธศาสนา 

       

 

1อาจารย์สาขาวิชานาฏศิลป์ไทย (โขนยักษ์) วิทยาลัยนาฏศิลปสุโขทัย สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ กระทรวงวัฒนธรรม 
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Abstract
The research entitled Intaka Asuraban: A Creative Thai Traditional Dance Based on Deity Myth  

in Buddhism aimed to study its meaning, background, guard deity myth, and roles of deity in Buddhism  
to create a traditional Thai performance based on the data of guardian deity and roles of Intaka deity  
according to Tripitaka. Practice as research and qualitative research were the research method by  
collecting essential documents, photographs, VDO, interview, observation, creations, and work criticism.

The results revealed that The conceptual framework manifested that Intaka deity accompanied the 
dava caretakers with a recital of kaap chabang 16 (a verse with 16 syllables per line), and glon 8 (verse with 
8 syllables per line), and Kukpat song performed by Peepat music band. Payalampong and Krabongkan 
were sung; while, Cherd was finally performed. The performance structure was consisted of introduction 
(Intaka leaving the castle), story 1 (Intaka departing for human world), story 2 (Intaka exploring the human 
world), story 3 (Intaka back to the dava assembly), and the end (Intaka back to Catummaharajika heaven). 
The move and dance were designed by realizing the principles of Thai traditional dance, including 1) Khon 
dance, 2) Naphat dance, 3) dance with recital, 4) row marching 5) grouping nine performers were assigned 
to dace. Makeup denoted deity, with half-body deity costume. Golden spear were their weapons.

Keywords: Intaka Asuraban, Creative Thai Traditional Dance, Deity in Buddhism

บทน�ำ
อินทกะยักษ์ เป็นโอรสของท้าวเวสสุวัณมหาราชซึ่งเป็นท้าวจตุโลกบาลประจ�ำอยู่ทางด้าน  ทิศเหนือ อินทกะยักษ์มียศ 

มีฤทธิ์ มีความรุ่งเรือง และผิวพรรณงดงาม มีจ�ำนวนทั้งสิ้น 91 องค์ และมีพระนามเดียวกันทุกองค์ อินทกะยักษ์นั้นเป็นยักษ์
ฝ่ายดทีีมี่จติใจใฝ่ธรรมและชอบเข้าเฝ้าพระพทุธเจ้าเพือ่ฟังธรรม จงึเป็นยกัษ์ทีมี่ปัญญาฉลาดรอบรูใ้นธรรมของพระพทุธเจ้าและ
เข้าใจสภาพธรรมต่าง ๆ ได้เป็นอย่างดี แตกต่างจากพวกยักษ์ฝ่ายชั่วที่จะมีลักษณะนิสัยไม่เลื่อมใสต่อพระพุทธเจ้า คือไม่งดเว้น
จากเวร 5 ประการ คือ ปาณาติบาต อทินนาทาน กาเมสุมิจฉาจาร มุสาวาท และการดื่มน�้ำเมาสุราเมรัย ซึ่งเป็นที่ตั้งแห่งความ
ประมาททั้งปวง พระพุทธเจ้าทรงกล่าวถึงยักษ์ในกลหวิวาทสูตร ว่า ยักษ์หมายถึง สัตว์ นรชน มานพ บุรุษ บุคคล ผู้มีชีวิต  
ผู้เกิด ผู้เป็นไปตามกรรมมนุษย์ และทรงตรัสถึงยักษ์ที่เข้ามาเกี่ยวข้องกับพระองค์และพุทธบริษัทเป็นจ�ำนวนมากปรากฏอยู่ใน
พระวินัยปิฎก พระสุตตันตปิฎก และพระอภิธรรมปิฎก (ชยาภรณ์ สุขประเสริฐ, 2560, น.79-86)  

ยักษ์ที่ปรากฏในคัมภีร์พระไตรปิฎกส่วนใหญ่เป็นบริวารของท้าวเวสสุวัณซ่ึงมีท่ีอยู่อาศัยบนสวรรค์ชั้นจาตุมหาราชิกา 
มียักษ์จ�ำนวนมาก คือ ยักษ์ 12 ตน ชื่อตโตลา ช่ือตัตตลา ช่ือตโตตลา ชื่อโอชสี ชื่อเตชสี ช่ือตโตชสี ชื่อสุระ ชื่อราชา  
ชื่อสูโรราชา ชื่ออริฏฐะ ชื่อเนมิ และ ชื่ออริฏฐเนมิ  ผู้คอยท�ำหน้าที่หาข่าวและประกาศข่าวให้ทราบ มหายักษ์ เสนาบดียักษ์
และมหาเสนาบดียักษ์ จ�ำนวน 41 ตน คือ ชื่ออินทะ ชื่อโสมะ ชื่อวรุณะ ชื่อภารทวาชะ ชื่อปชาบดี ชื่อจันทนะ ชื่อกามเสฏฐะ 
ชื่อกินนุ ชื่อฆัณฑุ ช่ือนิฆัณฑุ ชื่อปนาทะ ชื่อโอปมัญญะ ช่ือเทวสูตะ ชื่อมาตลิ ชื่อจิตตเสนะ ชื่อคันธัพพะ ชื่อนโฬราชา  
ชื่อชโนสภะ ชื่อสาตาคิระ ชื่อเหมวตะ ชื่อปุณณากะ ชื่อกรติยะ ชื่อคุละ ชื่อสิวกะ ชื่อมุจจลินทะ ชื่อเวสสามิตตะ ชื่อยุคันธระ 
ชื่อโคปาละ ชื่อสุปปเคธะ ชื่อหิริ ชื่อเนตติ ชื่อมันทิยะ ชื่อปัญจาลจันทะ ชื่ออาลวกะ ชื่อปชุณณะ ชื่อสุมุขะ ชื่อทธิมุขะ ชื่อมณิ 
ชื่อมานิจระ ชื่อทีฆะ และ ชื่อเสรีสกะ (มหาจุฬาลงกรณราชวิทยาลัย, 2559, น.241-245)

ยักษ์ในสวรรค์ชั้นจาตุมหาราชิกามีหน้าท่ีบ�ำเพ็ญคุณงามความดีตามแนวทางพระพุทธศาสนายักษ์เหล่านี้ บางครั้ง
จึงถูกเรียกว่า “อารักขเทวดา” ท่ีแปลว่า เทวดาท่ีคอยดูแลรักษาคนดีไม่ให้เป็นอันตราย (พระมหาศิริวัฒน์  สิริวฑฺฒโนและ
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ประยงค์ จันทร์แดง, 2552, น.25-29) พระพุทธเจ้าได้ทรงปรับเปลี่ยนบทบาทของยักษ์เหล่านี้ให้คอยเป็นผู้สอดส่องตรวจ
ตราดูแลพฤฒิกรรมมนุษย์ เดือนละ 3 ครั้ง ดังความปรากฏในจตุมหาราชสูตร กล่าวว่า ในวัน 8 ค�่ำแห่งปักษ์ ยักษ์เทวดา 
ผู้เป็นบริวารของท้าวเวสสุวัณจะเท่ียวตรวจดูโลกมนุษย์ ในวัน 14 ค�่ำแห่งปักษ์ บุตรของท้าวเวสสุวัณ จะเที่ยวตรวจด ู
โลกมนุษย์ และในวันอุโบสถ 15 ค�่ำ ท้าวมหาราชจะออกเที่ยวตรวจดูโลกนี้ด้วยตัวเอง เพื่อส�ำรวจดูมนุษย์ คนที่เกื้อกูลมารดา 
บิดา สมณะ พราหมณ์ อ่อนน้อมต่อผู้ใหญ่ในสกุล อยู่จ�ำอุโบสถหรือปฏิชาครอุโบสถ และท�ำบุญ มีจ�ำนวนมากอยู่หรือไม่  
เพื่อน�ำไปรายงานแก่เทวดาท่ีอยู่บนสวรรค์ชั้นดาวดึงส์ ณ เทวสภาสุธรรมมา (มหาจุฬาลงกรณราชวิทยาลัย, 2559, น.196)

เมื่อพระพุทธศาสนาเผยแพร่เข้าสู่อาณาจักรสุโขทัย เรื่องราวเกี่ยวกับยักษ์เทวดาในสวรรค์ชั้นจาตุมหาราชิกาจาก
พระไตรปิฎกได้เผยแพร่ผ่านทางไตรภูมิกถา วรรณกรรมที่พระยาลิไทยกษัตริย์แห่งกรุงสุโขทัยทรงพระราชนิพนธ์ขึ้น  
โดยอาศัยพระคัมภีร์ต่างๆ ในพระพุทธศาสนาไม่ต�่ำกว่า 30 คัมภีร์ ที่ได้อธิบายถึงสภาพความเป็นอยู่ของพวกยักษ์เทวดาที่
อาศัยอยู่บนสวรรค์ช้ันจาตุมหาราชิกา และเกิดคติความเชื่อเรื่องการนับถือท้าวเวสสุวัณสืบเนื่องมาตั้งแต่สมัยอาณาจักร
สุโขทัย (กิติยวดี ชาญประโคน, 2560, น.38) คติความเชื่อดังกล่าว ได้มีอิทธิพลต่อผลงานศิลปกรรมที่เกี่ยวเนื่องกับ 
พุทธศาสนาในสมัยอาณาจักรสุโขทัยเป็นอย่างยิ่ง โดยเฉพาะคติการสร้างยักษ์ทวารบาล ระหว่างพุทธศตวรรษที่ 19-21  
พบยักษ์ทวารบาลสังคโลกขนาดใหญ่และขนาดเล็กท่ียังมีร่องรอยหัก เป็นท่อนๆ อยู่ตามสองทางเข้าของศาสนสถาน 
สันนิษฐานว่า ในสมัยอาณาจักรสุโขทัยคงจะใช้ยักษ์เหล่านี้ท�ำหน้าท่ีเป็นทวารบาลเพ่ือคอยเฝ้ารักษาประตู (ระพี เปรมสอน, 
2555, น.11-12)         

จากข้อมูลดังกล่าวพบว่า เรื่องราวของยักษ์ในพระพุทธศาสนาปรากฏในรูปแบบคติความเชื่อเร่ืองท้าวเวสสุวัณและ
ยักษ์บริวารจากสวรรค์ชั้นจาตุมหาราชิกา และได้เกิดความส�ำคัญขึ้นมาต้ังแต่ เมื่อครั้งพระพุทธศาสนาเจริญรุ่งเรืองในสมัย
อาณาจักรสุโขทัย บทบาทของท้าวเวสสุวัณปรากฏในฐานะท้าวจตุโลกบาลและราชาแห่งยักษ์ทั้งหลายเป็นที่รู้จักสืบเนื่อง 
มาจนถึงสมัยปัจจุบัน แต่ผู้วิจัย  มีความเห็นว่า ในคัมภีร์พระไตรปิฎกนั้นยังปรากฏยักษ์อีกจ�ำนวนมากที่ยังไม่เป็นที่รู้จัก  
โดยเฉพาะบทบาทของอินทกะยักษ์ท่ีมีจิตใจใฝ่ธรรม เป็นยักษ์ที่มีปัญญาและฉลาดรอบรู้ในธรรมของพระพุทธเจ้า และยังมี
บทบาทส�ำคัญรองลงมาจากท้าวเวสสุวัณในฐานะโอรส และเป็นอารักขเทวดาที่คอยท�ำหน้าที่ดูแลรักษาคนดีไม่ให้เป็นอันตราย 
ผู้วิจัยจึงเกิดแรงบันดาลใจที่จะสร้างสรรค์ผลงานนาฏศิลป์ไทยประเภท “ระบ�ำ” จากเรื่องราวของอินทกะยักษ์ที่พบในคัมภีร์
พระไตรปิฎกซ่ึงเป็นอารักขเทวดา ร่วมกับข้อมูลยักษ์ทวารบาลสังคโลกซ่ึงเป็นสัญลักษณ์ของการปกป้องพระพุทธศาสนาใน
สมัยอาณาจักรสุโขทัย ระหว่างพุทธศตวรรษที่ 19-21 เพ่ือเป็นการสร้างสรรค์ผลงานทางด้านนาฏศิลป์ไทยชุดใหม่ๆ เพิ่มขึ้น 
และเพ่ือแสดงถึงความก้าวหน้าทางวิชาการด้านนาฏศิลป์ ผลงานสร้างสรรค์จากการวิจัยนี้ สามารถน�ำไปใช้เผยแพร่ศิลปะ
และวัฒนธรรมที่เกี่ยวข้องกับพระพุทธศาสนาในระดับชาติหรือระดับนานาชาติได้ และกระบวนการวิจัยสร้างสรรค์ สามารถ
น�ำไปใช้เป็นแนวทางในการออกแบบสร้างสรรค์ผลงานนาฏศิลป์ไทยและนาฏศิลป์ในสกุลอื่นๆ ส�ำหรับผู้ที่มีความสนใจได้    

วัตถุประสงค์ของการวิจัย 
1. เพ่ือศึกษาความหมาย ความเป็นมาของยักษ์ คติความเชื่อเรื่องยักษ์ทวารบาล และบทบาทของยักษ์ที่ปรากฏใน

พระพุทธศาสนา 
2. เพื่อสร้างสรรค์ผลงานนาฏศิลป์ไทยจากข้อมูลเร่ืองยักษ์ทวารบาลและบทบาทของอินทกะยักษ์ที่ปรากฏในคัมภีร์

พระไตรปิฎก   

ขอบเขตของการวิจัย
1. ขอบเขตของเนื้อหา: ผู้วิจัยมุ่งศึกษาเฉพาะความหมาย ความเป็นมาของยักษ์ที่ปรากฏในพุทธศาสนา บทบาท

ของอินทกะยักษ์ที่ปรากฏในคัมภีร์พระไตรปิฎก และข้อมูลเรื่องยักษ์ทวารบาลที่ปรากฏในผลงานประติมากรรมสังคโลก 
ศิลปะสุโขทัย ระหว่างพุทธศตวรรษท่ี 19-21 เท่านั้น เพื่อน�ำมาใช้เป็นข้อมูลประกอบการออกแบบและสร้างสรรค์ผลงาน
เรื่องอินทกะอสุรบาล     
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2. ขอบเขตของพื้นที่และกลุ่มประชากร: ผู้วิจัยเลือกสังเกตการณ์ข้อมูลจากพื้นที่อุทยานประวัติศาสตร์สุโขทัย และ
พิพิธภัณฑสถานแห่งชาติรามค�ำแหง จังหวัดสุโขทัย กลุ่มประชากร แบ่งออกเป็น 3 กลุ่ม คือ 1) กลุ่มผู้ให้ข้อมูลสัมภาษณ์  
เป็นครแูละอาจารย์ทางด้านนาฏศลิปไ์ทย  และดรุยิางค์ไทย วทิยาลยันาฏศลิปสโุขทยั สถาบนับัณฑติพฒันศลิป ์จ�ำนวน 5 ทา่น  
2) กลุ่มผู้แสดงผลงานสร้างสรรค์ เป็นนิสิตระดับปริญญาตรีและนักเรียนระดับช้ันมัธยมปลาย สาขานาฏศิลป์ไทย วิชาเอก 
โขนยักษ์ จ�ำนวน 9 คน และ 3) ผู้วิพากษ์ผลงานสร้างสรรค์ ได้แก่ ผู้ทรงคุณวุฒิและเชี่ยวชาญทางด้านนาฏดุริยางคศิลป์ จ�ำนวน 
1 ท่าน  

3. ขอบเขตผลงานสร้างสรรค์: ผู้วิจัยสร้างสรรค์ผลงานตามองค์ประกอบการแสดง ดังนี้ 1) แนวคิดของผลงาน  
2) รูปแบบผลงานสร้างสรรค์ 3) โครงสร้างการแสดง 4) บทประกอบการแสดง 5) เพลงประกอบผลงาน 6) ดนตรีประกอบการ
แสดง 7) ผู้แสดงและเกณฑ์การคัดเลือก 8) ท่าร�ำและลีลานาฏศิลป์ 9) เครื่องแต่งกาย และ 10) อุปกรณ์การแสดง ทั้งนี้ ผู้วิจัย
จะสร้างสรรค์เครื่องแต่งกายเฉพาะต้นแบบเป็นตัวอย่าง 1 ชุดเท่านั้น ประกอบด้วย ศิราภรณ์ 1 ชิ้น เคร่ืองแต่งกาย 1 ชุด  
เครื่องประดับ 1 ชุด ส�ำหรับต้นแบบผลงานสร้างสรรค์เรื่องอินทกะอสุรบาลในครั้งนี้ ผู้วิจัยได้บันทึก ท่าร�ำและลีลานาฏศิลป์ 
ไว้ในรูปแบบวีดีทัศน์เพื่อเผยแพร่  

ค�ำถามวิจัย 
1. คติความเชื่อเรื่องยักษ์มีบทบาทและความส�ำคัญอย่างไรต่อพระพุทธศาสนาในสมัยอาณาจักรสุโขทัย  
2. การสร้างสรรค์ผลงานนาฏศิลป์ไทยเรื่องอินทกะอสุรบาลมีแนวคิดและกระบวนการสร้างสรรค์อย่างไร    

วิธีด�ำเนินการวิจัย
การออกแบบงานวิจัยสร้างสรรค์เรื่อง อินทกะอสุรบาล: นาฏศิลป์ไทยสร้างสรรค์จากคติความเชื่อเรื่องยักษ์ใน 

พุทธศาสนา ผู้วิจัยใช้วิธีวิจัยสร้างสรรค์ (Practice as Research) ร่วมกับวิธีวิจัยเชิงคุณภาพ (Qualitative Research)  
รายละเอียด ดังนี้    

1. การส�ำรวจข้อมูลเอกสาร ได้แก่ หนังสือ ต�ำรา สารานุกรม พจนานุกรม วิทยานิพนธ์ รายงานวิจัย บทความวิจัย 
บทความวิชาการ และพระไตปิฎก จากแหล่งข้อมลู คอื 1) ฐานข้อมลูวทิยานพินธ์ จฬุาลงกรณ์มหาวทิยาลยั 2) ห้องสมดุวิทยาลยั
นาฏศิลปสุโขทัย กระทรวงวัฒนธรรม 3) ศูนย์ข้อมูลการวิจัยดิจิตอล ส�ำนักงานคณะกรรมการวิจัยแห่งชาติ 4) ฐานข้อมูล
วทิยานพินธ์ ส�ำนกัหอสมดุกลาง มหาวทิยาลยัศลิปากร  5) โปรแกรมพระไตรปิฎกภาษาไทย ฉบบัมหาจุฬาลงกรณราชวทิยาลยั 
และ 6) ฐานข้อมูลวิจัยสร้างสรรค์ สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์

2. การส�ำรวจข้อมลูภาพถ่าย คือ 1) ภาพถ่ายยกัษ์ทวารบาลสงัคโลก พทุธศตวรรษที ่19-21จากเวบ็ไซต์พพิธิภณัฑสถาน
แห่งชาติสวรรควรนายก จังหวัดสุโขทัย 2) ภาพถ่ายยักษ์ทวารบาลสังคโลก พุทธศตวรรษที่ 21 จากรายงานวิจัย เรื่องจาก 
ทวารบาลแบบประเพณีมาสู่ทวารบาลจีน ในสมัยรัตนโกสินทร์ตอนต้น ปี พ.ศ. 2555 ของ ระพี เปรมสอน และ 3) ภาพถ่าย
ยักษ์ทวารบาลสังคโลก พุทธศตวรรษที่ 19-20 จากฐานข้อมูลภาพ ห้องสมุด ศ.ม.จ.สุภัทรดิศ ดิศกุล    

3. การส�ำรวจข้อมลูวดีทีศัน์ ผูว้จิยัเลอืกศกึษาเฉพาะผลงานสร้างสรรค์เรือ่งยกัษ์ทีน่�ำเสนอ   ในรปูแบบของระบ�ำเท่านัน้ 
คือ 1) ระบ�ำวีระชัยยักษ์ ของกรมศิลปากร พ.ศ. 2489 2) ระบ�ำอสุรพงศ์ ของกรมศิลปากร พ.ศ. 2528 3) ระบ�ำนางยักษ์ล้อ
ตะโพน ของภาพร ตระกูลปาน พ.ศ.2554 และ 4) สัตตะสหายทศกัณฐ์ ของจุลชาติ  อรัณยะนาค พ.ศ.2560        

4. การสังเกตการณ์ โดยการสังเกตผลงานประติมากรรมยักษ์ทวารบาลสังคโลก ศิลปะสุโขทัย อายุราวพุทธศตวรรษที่ 
19-20 ในพิพิธภัณฑ์สถานแห่งชาติรามค�ำแหง อ�ำเภอเมือง จังหวัดสุโขทัย และการสังเกตผลงานประติมากรรมเกี่ยวกับยักษ์ใน
เขตอุทยานประวัติศาสตร์สุโขทัย อ�ำเภอเมือง จังหวัดสุโขทัย เมื่อวันที่ 22 เดือนกุมภาพันธ์ พ.ศ. 2563  

5. การสัมภาษณ์ ครูและอาจารย์ทางด้านนาฏศิลป์ไทยและดุริยางค์ไทยซึ่งมีประสบการณ์ทางด้านการแสดง การสอน 
และการสร้างสรรค์ผลงานนาฏศิลป์ในวิทยาลัยนาฏศิลปสุโขทัย สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ จ�ำนวน 5 ท่าน คือ 1) นายสมุทร 
อิงควระ ต�ำแหน่งครู วิชาเอกปี่พาทย์ 2) นางวาสนา ปาลกวงศ์ ณ อยุธยา ต�ำแหน่งครู วิทยฐานะ ช�ำนาการพิเศษ  
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วิชาเอกคีตศิลป์ไทย 3) นายพงษ์เทพ เรือนหลวง ต�ำแหน่งครู วิทยฐานะ ช�ำนาญการพิเศษ วิชาเอกโขนยักษ์ 4) นางนิรมล  
หาญทองกูล ต�ำแหน่งครู วิทยฐานะ ช�ำนาญการพิเศษ วิชาเอกละครนาง และ 5) นางสาวกัญญารัตน์ นาครัตน์ ต�ำแหน่งครู 
วิชาเอกละครนาง 

6. เครือ่งมอืทีใ่ช้ในการวจิยั คอื 1) แบบสมัภาษณ์ชนดิไม่มโีครงสร้าง (Unstructured Interview) เพือ่น�ำไปใช้สมัภาษณ์
ครูอาจารย์ทางด้านนาฏศิลป์ไทยและดุริยางค์ไทยจ�ำนวน 5 ท่าน 2) การสังเกตทางตรง (Direct Observation) เพื่อสังเกต 
ผลงานประติมากรรมยักษ์สังคโลก  ในพิพิธภัณฑ์สถานแห่งชาติรามค�ำแหง อ�ำเภอเมือง จังหวัดสุโขทัย และการสังเกตทางอ้อม 
(Indirect Observation) เพื่อศึกษาวีดีทัศน์ผลงานสร้างสรรค์ คือ ระบ�ำวีระชัยยักษ์ ระบ�ำอสุรพงศ์ ระบ�ำนางยักษ์ล้อตะโพน 
และ สตัตะสหายทศกณัฐ์ 3) แบบประเมนิผลงาน (Performance assessment form) ท่ีผู้วจัิยสร้างข้ึนจากเกณฑ์การให้คะแนน
แบบองค์รวม (holistic scoring rubrics) เพื่อให้ผู้ทรงคุณวุฒิทางด้านนาฏดุริยางคศิลป์ประเมินผลงาน    

7. การสร้างสรรค์ผลงาน ผู้วิจัยประพันธ์บทระบ�ำ บรรจุค�ำร้อง ท�ำนองเพลง น�ำส่งที่ปรึกษาโครงการวิจัย  
คือ ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.ธีรภัทร์ ทองนิ่ม ตรวจสอบแก้ไขแล้วจึงน�ำไปบันทึกเสียง  เป็นซีดี-รอม เพื่อน�ำมาใช้ประดิษฐ์ท่าร�ำ
และลีลานาฏศิลป์ และน�ำไปใช้ทดลองจัดองค์ประกอบท่าร�ำและฝึกซ้อมกับผู้แสดงที่คัดเลือกไว้ จ�ำนวน 9 คน คือ 1) นายรัตน
พงศ์ นวลละออง 2) นายศักดิ์สิทธิ์ แก้วบัวโฮม 3) นายธนกร สมคะเน 4) นายปฏิภาณ เจริญสุข 5) นายอัครเดช สุปินะ  
6) นายพีรวัฒน์ ครุฑทุ่ง 7) นายนราธิป คงเจริญ 8) นายนิติกรณ์ มีไชโย และ 9) นายอาคม แป้นเกิด และบันทึกเป็นวีดีทัศน์ 
เพื่อน�ำเสนอผลการทดลองสร้างสรรค์ให้ คุณครูจตุพร รัตนวราหะ ผู้เช่ียวชาญทางด้านนาฏศิลป์ไทยและศิลปินแห่งชาติ  
สาขาศิลปะการแสดง (นาฏศิลป์-โขน) พุทธศักราช 2552 วิพากษ์และประเมินผลงานสร้างสรรค์   

8. การวิเคราะห์ข้อมูล แบ่งออกเป็น 4 ขั้นตอน คือ 1) การวิเคราะห์เปรียบเทียบข้อมูลเอกสาร ภาพถ่าย วีดีทัศน์  
การสัมภาษณ์ การสังเกตการณ์ เพื่อค้นหาประเด็นเรื่องแนวคิดทฤษฎีที่ใช้ด�ำเนินการวิจัย เอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวข้องกับ
ยกัษ์ในพทุธศาสนา และผลงานสร้างสรรค์ทีเ่กีย่วข้องกบัข้อมลูเร่ืองยกัษ์ 2) การตีความและสรุปข้อมลูประเภทต่างๆ จากแนวคดิ
ทฤษฎีที่ใช้ด�ำเนินการวิจัย เอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวข้องกับยักษ์ในพุทธศาสนา และผลงานสร้างสรรค์ท่ีเกี่ยวข้องกับข้อมูล
เร่ืองยักษ์ เพ่ือน�ำไปใช้ก�ำหนดแนวคิดของผลงาน รูปแบบของผลงาน โครงสร้างของผลงาน และองค์ประกอบการแสดง  
3) การวิเคราะห์ข้อมูลจากกระบวนการสร้างสรรค์ คือ แนวคิดของผลงาน รูปแบบของผลงาน โครงสร้างของผลงาน และ 
องค์ประกอบการแสดงต่างๆ จากการทดลองสร้างสรรค์ การฝึกซ้อม และการแก้ไขปรับปรุงผลงาน เพ่ือน�ำไปเสนอให้ผู้ทรง
คุณวฒุทิางด้านนาฏดุรยิางคศลิป์วพิากษ์ผลงาน และ 4) การวเิคราะห์ข้อมูลจากการประเมนิคณุค่า เนือ้หาสาระของกระบวนการ
สร้างสรรค์ทั้งหมดจากการวิพากษ์ผลงานของผู้ทรงคุณวุฒิทางด้านนาฏดุริยางคศิลป์ เพื่อน�ำกลับมาแก้ไขและปรับปรุง และ
บนัทกึผลงานสร้างสรรค์ในรปูแบบวดีทีศัน์เพือ่เผยแพร่ และสรปุผลการสร้างสรรค์ เขยีนออกมาเป็นรปูเล่มวจิยัสร้างสรรค์ฉบับ
สมบูรณ์  

ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ 
1. ผลงานสร้างสรรค์เรื่องอินทกะอสุรบาลสามารถน�ำไปใช้เผยแพร่ศิลปะและวัฒนธรรมที่เกี่ยวข้องกับพุทธศาสนาใน

ระดับชาติหรือนานาชาติได้ 
2. กระบวนการวจิยัสร้างสรรค์ผลงานเร่ืองอนิทกะอสรุบาลสามารถน�ำไปใช้เป็นแนวทางในการออกแบบผลงานนาฏศิลป์

ไทยแนวอนุรักษ์และสร้างสรรค์ได้  
3. ผลงานสร้างสรรค์เรื่องอินทกะอสุรบาลสามารถน�ำไปใช้เป็นสื่อเพ่ือเผยแพร่หลักธรรมค�ำสอนและแนวคิดเกี่ยวกับ

เรื่องคุณงามความดีตามแนวทางพระพุทธศาสนาได้
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สรุปผลการวิจัย
การศึกษาความหมายและความเป็นมาของยักษ์พบว่า ยักษ์ในพระพุทธศาสนาหมายถึงเทวดาจ�ำพวกหน่ึง  

มรูีปร่างใหญ่โต มีเข้ียว และมฤีทธิ ์เป็นบรวิารของท้าวเวสสวุณัผูเ้ป็นท้าวจตโุลกบาลประจ�ำทศิเหนอื และอาศยัอยูบ่นสวรรค์ช้ัน 
จาตุมหาราชิกา ตามคติความเชื่อของพระพุทธศาสนา ยักษ์เหล่านี้จะรักษาศีลและนับถือพระพุทธเจ้า คอยปกป้องคุ้มครอง
พระพทุธศาสนา และคอยสนับสนนุให้คนท�ำดหีรอืห้ามมใิห้คนท�ำชัว่ ยกัษ์มบีทบาทและความส�ำคญัต่อพระพทุธศาสนาในฐานะ
เป็นสัญลักษณ์ของการปกป้องพระพุทธศาสนา (ระพี เปรมสอน, 2555, น.11)     

การศึกษาคติความเชื่อเรื่องยักษ์ทวารบาลในสมัยอาณาจักรสุโขทัยพบว่า ยักษ์ปรากฏอยู่ในผลงานศิลปกรรมที่เกี่ยว
เนื่องกับพระพุทธศาสนา เช่น เจดีย์ สถูป จะมีรูปยักษ์ยืนหรือยักษ์แบกภาพยักษ์ในจิตรกรรมฝาผนัง และยักษ์ปรากฏที่ใบเสมา  
(ชยาภรณ์ สุขประเสริฐ, 2560, น.86-87) โดยเฉพาะคติในการสร้างยักษ์ทวารบาลไว้ด้านหน้าทางเข้าของศาสนสถานเพื่อ 
ท�ำหน้าที่เป็นผู้รักษาประตูพบว่า มีหน้าที่ตามคติหลัก 3 ประการ คือ 1) ป้องกันรักษาไม่ให้สิ่งชั่วร้ายหรือสิ่งไม่ดีเข้ามาภายใน
ศาสนสถาน 2) มีหน้าที่บูชาสิ่งศักด์ิสิทธิ์ด้านในเพื่อเสริมให้ส่ิงศักด์ิสิทธิ์ที่อยู่ด้านในให้สูงส่งขึ้น และ 3) เป็นสัญลักษณ์ของ 
ความเป็นสิริมงคลและความอุดมสมบูรณ์ (เชาว์ เภรีจิต, 2556, น.5) คติเรื่องยักษ์ดังกล่าว เกิดจากไตรภูมิกถาซึ่งเป็น
วรรณกรรมทีพ่ญาลไิทยทรงพระราชนพินธ์ขึน้ราวปี พ.ศ. 1888 ทีไ่ด้อธบิายถงึสภาพความเป็นอยูข่องยกัษ์ทีอ่าศยัอยูบ่นสวรรค์ 
ชั้นจาตุมหาราชิกา จนเกิดคตินิยมสร้างรูปยักษ์ทวารบาลเพื่อปกป้องพุทธสถานในสมัยสุโขทัยขึ้น ระหว่างพุทธศตวรรษ  
ที ่19-21 สืบเนือ่งมาจนถงึสมยัหลงั และเริม่คล่ีคลายลงในสมยัอยธุยาตอนปลายกบัสมยัรตันโกสนิทร์ตอนต้น โดยพบว่าทวารบาล
ประเภทยกัษ์หรอือสรูทีส่บืเนือ่งมาจากคตคิวามเชือ่เรือ่งท้าวเวสสวุณั  ระยะหลงันยิมท�ำเป็นรปูยกัษ์ตวัส�ำคญัในเรือ่งรามเกียรติ์
ตั้งเป็นคู่ๆ อยู่ด้านหน้าของซุ้มประตูทางเข้าด้านนอกของศาสนสถาน จนกระทั่งตั้งแต่สมัยรัชกาลที่ 4 เป็นต้นมา คติความเชื่อ
ได้คลี่คลายไปจากแบบแผนประเพณีดั้งเดิม เกิดทวารบาลประเภทบุคคลขึ้น ที่มักจะสลักเป็นรูปบุคคลที่แต่งกายแบบทหาร 
ตามสมัยนิยมหรือแต่งกายแบบทหารต่างชาติ และถืออาวุธประเภทดาบ หอก และปืน ซ่ึงไม่จ�ำเป็นต้องแสดงถึงความวิเศษ
ศักดิ์สิทธิ์อีกต่อไป (ปัทมา สาคร, 2553, น.13)

การศึกษาบทบาทของยักษ์ที่ปรากฏในพระพุทธศาสนาพบว่า ยักษ์ในพระพุทธศาสนามีหน้าที่คอยเป็นผู้สอดส่อง 
ตรวจตราดูแลพฤติกรรมมนุษย์เดือนละ 3 ครั้ง และพบว่าอินทกะยักษ์ซึ่งเป็นโอรสของท้าวเวสสุวัณมีหน้าที่ส�ำรวจดูโลกมนุษย์
ในทุกๆ วัน 14 ค�่ำ เพื่อคอยดูแลรักษาคนดีไม่ให้เป็นอันตราย ค�ำว่า “อินทะ” หมายถึง ผู้เป็นใหญ่ เป็นต�ำแหน่งส�ำคัญรองจาก
ท้าวเวสสวัุณ อินทกะยกัษ์ มจี�ำนวนทัง้สิน้ 91 องค์ แต่ละองค์นัน้จะมคีวามสามารถและวาสนาบารมพีร้อมทีจ่ะได้เลือ่นต�ำแหน่ง
ขึ้นเป็นท้าวมหาราชได้ เมื่อท้าวมหาราชองค์เดิมไปเกิดเป็นมนุษย์หรือไปจุติเป็นเทวดาหรือเป็นพรหมชั้นสูงขึ้นไปจากสวรรค ์
ชั้นจาตุมหาราชิกา (มูลนิธิศิษย์วัดวีระโชติธรรมาราม, 2557, ออนไลน์)

การสร้างสรรค์ผลงานนาฏศิลป์ไทยจากข้อมูลเรื่องยักษ์ทวารบาลและบทบาทอินทกะยักษ์ ที่ปรากฏในคัมภีร ์
พระไตรปิฎกพบว่า แนวคิดของผลงาน คือ “อินทกะยักษ์อารักขเทวดาส�ำรวจโลก” ซึ่งเป็นเรื่องราวที่มีเนื้อหาเกี่ยวกับหน้าที่
ของอินทกะยักษ์บนสวรรค์ชั้นจาตุมหาราชิกาที่ออกตระเวนส�ำรวจตรวจตราโลกมนุษย์ในวัน 14 ค�่ำ เพื่อส�ำรวจพฤฒิกรรมของ
มนุษย์ที่ประพฤฒิตนตามแนวทางของพระพุทธศาสนา ได้แก่ การเกื้อกูลมารดาและบิดา การบ�ำรุงเหล่าสมณะและพราหมณ์ 
การรู้จักอ่อนน้อมต่อผู้ใหญ่ในสกุล การอยู่ประจ�ำอุโบสถและปฏิชาครอุโบสถหรือการรักษาศีล 8 และการท�ำบุญสม�่ำเสมอ  
เพือ่น�ำข้อมลูดงักล่าวกลบัไปรายงานแก่ท้าวเวสสวัุณทีส่วรรค์ชัน้จาตุมหาราชกิา  การน�ำเสนอเนือ้หาดังกล่าว ผู้วจัิยได้คัดเลอืก
มาจากบทบาทอินทกะยักษ์ที่ปรากฏในคัมภีร์ พระสุตตันตปิฎก เล่มที่ 12 (ฉบับมหาจุฬา) อังคุตตรนิกาย เอก-ทุก-ติกนิบาต  
จตุมหาราชสูตร     

การก�ำหนดรูปแบบผลงานสร้างสรรค์พบว่า เป็นผลงานประเภท “ระบ�ำ” ที่ผู้วิจัยก�ำหนดให้อยู่ในกรอบจารีตของ
นาฏศิลป์ไทยที่สามารถท�ำให้ผู้ชมเกิดความเข้าใจได้ง่าย เนื่องจากสามารถอาศัยข้อก�ำหนดหรือกฎเกณฑ์เกี่ยวกับองค์ประกอบ
การแสดงนาฏศิลป์ไทยที่มีแบบแผนอยู่แล้วมาใช้สร้างสรรค์ได้อย่างเป็นระบบระเบียบ โดยผู้วิจัยประพันธ์บทขึ้นใหม่และ
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บรรจเุพลงไทยทีเ่หมาะสม และออกแบบท่าร�ำตบีทหรอืใช้บทจากท่าเต้นโขน การร�ำเพลงหน้าพาทย์ การแปรแถว และการตัง้ซุ้ม  
เพื่อให้เกิดความแปลกตาและน่าชม รวมเวลาในการแสดง 10.40 นาที    

การก�ำหนดโครงสร้างของผลงานสร้างสรรค์พบว่า สามารแบ่งออกได้เป็น 5 ส่วนย่อย คือ ส่วนน�ำเรื่อง อินทกะยักษ์
ออกจากวิมาน เพื่อเป็นการเริ่มต้นเข้าสู่การแสดง และให้ผู้แสดงร�ำออกเวที ส่วนด�ำเนินเรื่องที่ 1 อินทกะยักษ์มุ่งสู่โลกมนุษย์ 
เพื่อบรรยายเนื้อหาการแสดง แนะน�ำภูมิหลังของตัวละคร และจุดมุ่งหมายของอินทกะยักษ์ที่จะออกไปส�ำรวจโลกในวัน 14 
ค�่ำ ส่วนด�ำเนินเรื่องที่ 2 อินทกะยักษ์ส�ำรวจโลกมนุษย์ เพื่อบรรยายเนื้อหาการแสดง ให้เห็นถึงหน้าที่ของอินทกะยักษ์ ในขณะ
ที่ส�ำรวจโลก ส่วนด�ำเนินเรื่องท่ี 3 อินทกะยักษ์กลับที่ชุมนุมเทวดา เพื่อบรรยายเนื้อหาของ  การแสดงว่า อินทกะยักษ์กลับ
ที่ชุมนุมเทวดาเพื่อน�ำข้อมูลไปรายงานท้าวเวสสุวัณ และ ส่วนจบเร่ืองอินทกะยักษ์กลับสวรรค์จาตุมหาราชิกา เพื่อเป็นการ 
สิ้นสุดการแสดง และเพื่อให้ผู้แสดงร�ำเข้าเวที  

การประพันธ์บทพบว่า เป็นบทระบ�ำที่ผู้วิจัยประพันธ์ขึ้นจากกาพย์ฉบัง 16 จ�ำนวน 2 บท และกลอน 8 จ�ำนวน 5 บท 
เพื่อเป็นการสื่อสารเนื้อหาของการแสดงให้ผู้ชมเข้าใจได้ง่าย และเพื่อให้ผู้แสดงฟ้อนร�ำไปตามค�ำและความหมายท่ีประพันธ์ไว้ 
ใช้วงดนตรีปี่พาทย์ไม้แข็งบรรเลงประกอบการแสดง เครื่องดนตรีประกอบด้วย ระนาดเอก ระนาดทุ้ม ฆ้องวงใหญ่ ฆ้องวงเล็ก 
ปี่ใน ตะโพน กลองทัด และฉิ่ง บรรจุเพลง 2 ประเภท คือ เพลงหน้าพาทย์ และเพลงอารมณ์ เพื่อให้สอดคล้องกับบทระบ�ำ
ท่ีมีตัวละครเป็นยักษ์เทวดาที่มียศ มีฤทธิ์ และมีความรุ่งเรือง ผู้วิจัยได้เลือกบรรจุเพลงในผลงานสร้างสรรค์ คือ ส่วนน�ำเรื่อง  
“อินทกะยักษ์ออกจากวิมาน” ใช้เพลงหน้าพาทย์คุกพาทย์ในหมวดเพลงอิทธิฤทธิ์ เพื่อส�ำแดงเดชและอารมณ์ของอินทะยักษ ์
ผูม้ฤีทธิแ์ละมคีวามรุ่งเรอืงแห่งสวรรค์ช้ันจาตมุหาราชิกา ส่วนด�ำเนนิเรือ่งที ่1 “อนิทกะยกัษ์มุง่สูโ่ลกมนษุย์” ใช้บทพากย์บรรยาย 
ซึ่งเป็นลักษณะของการใช้ท�ำนองพากย์แบบด�ำเนินท�ำนอง คือเมื่อพากย์จบบทหนึ่งแล้วนักดนตรีจะตีตะโพนท้า คือการตีตาม
ท่วงท�ำนองของหน้าทับที่ใช้เฉพาะในการพากย์โขน จากนั้นตีกลองทัดรับ 2 ครั้ง ผู้พากย์ก็จะร้องรับด้วยค�ำว่า “เพ้ย” (ธีรภัทร์ 
ทองนิ่ม, 2556, น.4-5) ส่วนด�ำเนินเรื่องที่ 2  “อินทกะยักษ์ส�ำรวจโลกมนุษย์” ใช้เพลงพญาล�ำพอง เป็นเพลงไทยส�ำเนียงมอญ
ในอัตราจังหวะ 2 ชั้น เพื่อแสดงถึงความฮึกเหิม เก่งกล้า และสามารถ ส่วนด�ำเนินเรื่องที่ 3 “อินทกะยักษ์กลับที่ชุมนุมเทวดา” 
ใช้เพลงกระบองกัน เพื่อแสดงให้เห็นถึงความขลังและศักดิ์สิทธิ์ของที่ชุมนุมเทวดาบนสวรรค์ และส่วนจบเรื่อง “อินทกะยักษ์
กลับสวรรค์จาตุมหาราชิกา” ใช้เพลงหน้าพาทย์เชิด ในหมวดเพลงเดินทาง เพื่อแสดงถึงการเดินทางระยะไกลของอินทกะยักษ์
เพื่อกลับสวรรค์ชั้นจาตุมหาราชิกา บทระบ�ำดังกล่าว มีล�ำดับการแสดงตั้งแต่เริ่มต้นจนจบการแสดง ดังนี้           

- เพลงคุกพาทย์ -
- พากย์บรรยาย -

ปางนั้น อินทกะเทวบุตร   		  ทรงธรรมพิสุทธิ์
เนาว์ในวิมานรูจี

ได้ฤกษ์ สิบสี่ค�่ำยามดี		  ออกจากปรางค์มณี
มุ่งสู่แดนดินโลกา

- ร้องเพลงพญาล�ำพอง -
ครั้นถึงแผ่นพิภพธาตรี			         	 อสุรีผู้ช�ำนาญฌานกล้า          

พิศดูทั่วถ้วนพสุนธรา				           	 ทัศนาปวงหมู่นิกรชน   
ผู้เกื้อกูลบิดามารดร 				    ให้ถาวรสุขสวัสดิ์ไม่ขัดสน

บ�ำรุงสมณะพราหมณ์น�ำตน				    เจริญผลสุขารมย์อภิราม  
เห็นผู้อ่อนน้อมต่อผู้ใหญ่				    ตั้งอยู่ในนิวาตธรรมทั้งสาม 

อธิษฐานอุโบสถโสตธรรม					     ด�ำเนินตามค�ำสอนพระศาสดา 
ส�ำรวจถ้วนครบจบสิ้น				    อสุรินทร์แสนโสมนัสสา   

ชนทั้งหลายใฝ่ธรรมน�ำปัญญา				    ปวงเทวาจะคุ้มครองปราณี     
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- ร้องเพลงกระบองกัน -
อินทกะอสุรีปรีชาหาญ				    เหาะกลับวิมานยักษี 

ทูลองค์เวสสุวัณธิบดี					     ยังที่ชุมนุมเทวัญ 
- เพลงกระบองกัน -

- เพลงเชิด -

การก�ำหนดตัวผู้แสดงพบว่า ใช้ผู้แสดงจ�ำนวน 9 คน ผู้วิจัยใช้วิธีการแทนจ�ำนวนผู้แสดง 1 คน ต่ออินทกะยักษ์ 10 องค์ 
เพื่อให้สอดคล้องกับจ�ำนวนอินทกะยักษ์ที่พบในพระไตรปิฎกที่มีทั้งสิ้นจ�ำนวน 91 องค์ โดยคัดเลือกจากนิสิตระดับปริญญาตรี
และนักเรียนระดับชั้นมัธยมปลาย สาขานาฏศิลป์ไทย วิชาเอกโขนยักษ์ โดยมีหลักเกณฑ์ในการคัดเลือกผู้แสดง คือ มีทักษะ 
โขนยักษ์ โดยผ่านการฝึกหัดท่าร�ำพื้นฐาน และแม่ท่ายักษ์ท่าที่ 1-5 มีทักษะการร�ำหน้าพาทย์ โดยผ่านการฝึกทักษะการ 
ร�ำหน้าพาทย์ ได้แก่ เพลงเชดิ-เสมอ และ เพลงปฐม-ลา เพลงตระนมิติ มทีกัษะในการร�ำตีบทหรอืร�ำใช้บท โดยผ่านการฝึกทกัษะ
การร�ำตีบทพากย์ เช่น พากย์รถ และการร�ำใช้บทของตัวยักษ์เสนา หรือยักษ์ตัวดี เช่น เพลงสมิงทองมอญ เพลงร่าย เป็นต้น 
และมทีกัษะในการใช้อาวธุ โดยผ่านการฝึกทกัษะการร�ำตรวจพลยกัษ์ด้วยอาวธุกระบองสัน้ กระบอกยาวหรอืหอก เป็นต้น และ 
มีทักษะในการจับและขึ้นลอยหรือการต่อตัวในการแสดงโขน

การออกแบบเครื่องแต่งกายและอุปกรณ์การแสดงพบว่า “ศิราภรณ์” ได้แนวคิดมาจากศิราภรณ์ที่พบจาก 
ยักษ์ทวารบาล โดยออกแบบให้เป็นลักษณะมงกุฎทรงเทริด ศิลปะสมัยสุโขทัย   ผสมศิลปะขอม มียอดน�้ำเต้า และออกแบบ
กรรเจียกจรเพิ่มเติมเพื่อให้รับกับมงกุฎ เปิดใบหน้าเพ่ือให้เห็นใบหน้าผู้แสดงท่ีแต่งหน้าเป็นยักษ์ สีของศิราภรณ์เป็นสีทอง 
ฝังพลอยสีขาวสลับพลอยสีแดง วัสดุที่ใช้สร้างสรรค์ คือ กระดาษ กาวแป้งเปียก ลวด ดินปั้นลาย รัก และ ทองค�ำเปลว  
“เครื่องแต่งกาย” ผู้วิจัยก�ำหนดใช้สีเขียวเป็นสีแทนสีตัวอินทกะยักษ์ จึงก�ำหนดใช้สีเขียวตัดกับสีแดงตามหลักนาฏศิลป์ไทย  
การแต่งกายเป็นลักษณะแต่งยืนเครื่องครึ่งท่อน ไม่สวมเสื้อตามลักษณะท่ีพบจากยักษ์ทวารบาล ประกอบด้วย ชายไหวและ 
ชายแครง 1 ชุด มีชายขอบด้านล่างเป็นรูปรอยหยักที่ได้แนวคิดจากลักษณะของผ้าทิพย์ที่พบจากยักษ์ทวารบาล สนับเพลา 1 
ตัว ผ้ายก 1 ผืน ผ้ารัดสะเอว 1 ผืน และผ้าปิดก้น 1 ผืน วัสดุที่ใช้สร้างสรรค์ คือ ผ้ายกปากีสถานสีเขียวมีลวดลาย ผ้าดิบ  
ผ้าต่วนสีแดง ดิ้นเงิน คริสตัล และเลื่อมสีเงิน ปักเป็นลวดลายศิลปะไทย “เครื่องประดับ” ได้แนวคิดในการออกแบบมาจาก
เครื่องประดับที่พบจากยักษ์ทวารบาล คือ กรองคอฉลุลวดลาย 1 ชิ้น สร้อยคอ 2 ชั้น ตาบทิศด้านหลัง 1 ชิ้น ปั้นเหน่ง  
(หวัเขม็ขดั) ลวดลายหน้าสิงห์ 1 ชิน้ พาหรุดั (ก�ำไลต้นแขน) ฉลลุวดลาย 1 คู ่ก�ำไลข้อมอืฉลุลวดลาย 1 คู ่ก�ำไลข้อเท้าฉลลุวดลาย 
1 คู่ สังวาล เป็นโซ่ทองเส้นใหญ่ 2 เส้น สายเข็มขัดสีทองลายทางมะพร้าว 1 เส้น สีของเครื่องประดับ คือ สีทอง ท�ำจากวัสดุ 
คือ กระดาษ กาวแป้งเปียก ลวด ดินปั้นลาย รัก และ ทองค�ำเปลว ประดับพลอยสีขาวสลับพลอยสีแดง รองด้วยผ้า 
สกักะหลาดสแีดงเข้ม “อปุกรณ์การแสดง” ก�ำหนดให้ผูแ้สดงถอือาวธุหอกสทีองค�ำ ขนาดความยาวจากด้ามจรดปลายหอก 1.5 
เมตร ท�ำจากไม้มะม่วงกลึงเป็นรูปทรงกลม ทาด้วยสีทองทั้งเล่ม และตัดด้วยสีด�ำและสีแดงที่ด้ามหอก ผู้วิจัยได้แนวคิดมาจาก
ข้อมูลที่พบใน “อรรถกถามหาโควินทสูตร” ซึ่งเป็นค�ำพรรณนาบทของพระสูตรที่ยังไม่ลึกซึ้งของ “มหาโควินทสูตร” ได้อธิบาย
ถึงลักษณะอาวุธของยักษ์บริวารของท้าวเวสสุวัณจ�ำนวนแสนโกฏิว่าถือหอกทองค�ำ 
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ตารางที่ 1: การออกแบบศิราภรณ์ เครื่องประดับ และเครื่องแต่งกายอินทกะยักษ์  
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การออกแบบการแต่งหน้า เนื่องจากผู้วิจัยออกแบบศิราภรณ์ให้เป็นลักษณะมงกุฎทรงเทริด และเปิดใบหน้าผู้แสดง  
ผู้วิจัยจึงได้แนวคิดในการออกแบบการแต่งหน้าผู้แสดงมาจากลวดลายที่พบ บนใบหน้าของยักษ์ทวารบาลสังคโลก ซึ่งมีจุดเด่น
ที่ลวดลายบนคิ้ว ดวงตา จมูก และพรายปาก  โดยใช้วิธีการเขียนสีด�ำให้เป็นเส้นหยักและเส้นโค้งตามลักษณะลวดลายที่พบบน
ใบหน้าของยักษ์ทวารบาลผสมกับลวดลายในศิลปะไทย สีที่ผู้วิจัยเลือกใช้ในการแต่งหน้าของผู้แสดง ก�ำหนดใช้ 5 สี คือ  
สีขาว ส�ำหรับการรองพื้นบนใบหน้า สีแดงอมชมพู ส�ำหรับการปัดบริเวณแก้ม สีด�ำ ใช้ส�ำหรับการเขียนลวดลายบนใบหน้า  
สีเขียว และสีแดง ใช้ส�ำหรับระบายลงบนเส้นต่างๆ เพื่อท�ำให้เกิดมิติและเพิ่มความคมชัดโดยการตัดเส้นด้วยสีด�ำทับสีแดงและ
สีเขียว 

ตารางที่ 2: การออกแบบการแต่งหน้าอินทกะยักษ์

ภาพที่ 1: การแต่งกายอินทกะยักษ์ และภาพยักษ์ทวารบาลสังคโลก พุทธศตวรรษที่ 19-20

ที่มา: พิพิธภัณฑสถานแห่งชาติรามค�ำแหง จังหวัดสุโขทัย, ผู้วิจัย, 2563. 

การออกแบบท่าร�ำและลีลานาฏศิลป์ ผู้วิจัยก�ำหนดใช้ท่าร�ำในเพลงคุกพาทย์และเพลงเชิด และท่าเต้นโขน ออกแบบ
ท่าร�ำตีบทจากกระบวนแม่ท่ายักษ์ แม่ท่าที่ 1-5 และภาษาท่าของตัวยักษ์ จัดองค์ประกอบการเคลื่อนไหวโดยการแปรแถวและ
ตัง้ซุ้ม การออกแบบท่าร�ำในเพลงคกุพาทย์ซึง่เป็นส่วนน�ำเร่ือง “อนิทกะยกัษ์ออกจากวมิาน” เพ่ือเป็นการเริม่ต้นเข้าสูก่ารแสดง
และให้ผู้แสดงร�ำออกเวที มีจ�ำนวน 20 ท่า ใช้วิธีการแปรแถว 5 รูปแบบ คือ 1) แถวหน้ากระดานทแยงมุม 1 แถว 2) แถวหน้า
กระดานทแยงมุม 2 แถว 3) วงกลมชั้นเดียว 4) สามเหลี่ยม และ 5) เข้าพูสามคน จ�ำนวน 3 พู
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ภาพที่ 2: การออกแบบท่าร�ำในโครงสร้างที่ 1 เพลงคุกพาทย์ “ท่าผาลาเพียงไหล่”

อธิบายภาพ: การจัดองค์ประกอบโดยใช้รูปแบบแถววงกลมหันไหล่ซ้ายเข้าหาศูนย์กลางของวงกลม

การออกแบบท่าร�ำในบทพากย์บรรยายในส่วนด�ำเนินเรื่องที่ 1 “อินทกะยักษ์มุ่งสู่โลกมนุษย์” เพ่ือบรรยายแนะน�ำ 
ภูมิหลังของตัวละคร และจุดมุ่งหมายของอินทกะยักษ์ท่ีออกส�ำรวจโลกในวัน 14 ค�่ำ มีจ�ำนวน 18 ท่า ใช้วิธีการแปรแถว 1  
รูปแบบ คือ เข้าพูสามคน จ�ำนวน 3 พู 

ภาพที่ 3: การออกแบบท่าร�ำในโครงสร้างที่ 2 ค�ำพากย์บรรยาย “ท่าทรงธรรมพิสุทธิ์”

อธิบายภาพ: การจัดองค์ประกอบโดยใช้รูปแบบแถวยืนปากพนังและผู้แสดงเข้าพูสามคน

การออกแบบท่าร�ำในเพลงพญาล�ำพองในส่วนด�ำเนนิเร่ืองท่ี 2 “อนิทกะยกัษ์ส�ำรวจโลกมนษุย์” เพือ่บรรยายหน้าทีข่อง
อินทกะยักษ์ในขณะส�ำรวจโลก มีจ�ำนวน 37 ท่า ใช้วิธีการแปรแถว 3 รูปแบบ คือ 1) เข้าพูสามคน จ�ำนวน 3 พู 2) แถวหน้า
กระดานขนาน 3 แถว และ 3) แถวปากพนัง  

 



ภาพที่ 4: การออกแบบท่าร�ำในโครงสร้างที่ 3 เพลงพญาล�ำพอง “ท่านิวาตธรรมทั้งสาม”

อธิบายภาพ: การจัดองค์ประกอบโดยใช้รูปแบบแถวหน้ากระดานเรียงซ้อนกันสามแถว

การออกแบบท่าร�ำในเพลงกระบองกันในส่วนด�ำเนินเร่ืองท่ี 3 “อินทกะยักษ์กลับท่ีชุมนุมเทวดา” มีจ�ำนวน 12 ท่า  
ใช้วิธีการแปรแถว 4 รูปแบบ ได้แก่ 1) แถวปากพนัง 2) แถวด้านหน้าเป็นรูปสามเหลี่ยมและด้านหลังจับกลุ่มหันหน้าเข้าหากัน 
3) แถวด้านหน้าเป็นรูปแถวสามเหลี่ยมและด้านหลังจับกลุ่ม 4 คน 4) เข้าพูสามคน จ�ำนวน 3 พู และการตั้งซุ้ม 2 รูปแบบ คือ 
1) การจับกลุ่มด้านหน้าเป็นรูปสามเหลี่ยมและด้านหลังจับคู่ขึ้นลอย 2 สองคู่ 2) การจับกลุ่มผู้แสดงโดยท�ำท่าทางสองข้างของ
แกนกลางเหมือนกันทั้งซ้ายและขวาและตรงกลางขึ้นลอย 1 คน คนเป็นฐาน 2 คน

ภาพที่ 5: การออกแบบท่าร�ำในโครงสร้างที่ 4 เพลงกระบองกัน “ท่าธิบดี”

อธิบายภาพ: การจัดองค์ประกอบโดยใช้วิธีการตั้งซุ้มของโขนที่เรียกว่า “ขึ้นลอย” โดยต่อตัวกัน 2 คู่

การออกแบบท่าร�ำในเพลงหน้าพาทย์เชิดซึ่งเป็นส่วนจบเรื่อง “อินทกะยักษ์กลับสวรรค์จาตุมหาราชิกา” เพื่อเป็นการ
สิ้นสุดการแสดง และเพื่อให้ผู้แสดงร�ำเข้าเวที มีจ�ำนวน 14 ท่า ใช้วิธีการแปรแถว 2 รูปแบบ คือ 1) เข้าพูสามคน จ�ำนวน 3 พู 
และ 2) แถวตอนสองแถว 
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ภาพที่ 6: การออกแบบท่าร�ำในโครงสร้างที่ 5 เพลงเชิด “ท่าเต้นเข้าโรง”

อธิบายภาพ: การจัดองค์ประกอบโดยใช้รูปแบบแถวตอน 2 แถวๆ ละ 4 คน และตรงกลาง 1 คน 

อภิปรายผลการวิจัย	  
การวจิยัสร้างสรรค์เรือ่ง อนิทกะอสรุบาล: นาฏศลิป์ไทยสร้างสรรค์จากคตคิวามเช่ือเรือ่งยกัษ์ในพทุธศาสนา เพือ่ศึกษา

ความหมาย ความเป็นมาของยักษ์ คติความเช่ือเรื่องยักษ์ทวารบาล และบทบาทของยักษ์ในพระพุทธศาสนา เพื่อสร้างสรรค ์
ผลงานนาฏศิลป์ไทย อภิปรายผลการวิจัยได้ดังนี้     

1. แนวคิดของผลงานสร้างสรรค์ คือ อินทกะยักษ์อารักขเทวดาส�ำรวจโลก ที่เป็นเรื่องราวของอินทกะยักษ์ในคัมภีร์
พระสุตตันตปิฎก ซึ่งเป็นอารักขเทวดาที่คอยดูแลรักษาคนดีไม่ให้เป็นอันตราย โดยมีหน้าที่ออกตระเวนตรวจตราส�ำรวจดู 
โลกมนุษย์ในวัน 14 ค�่ำ เพื่อส�ำรวจประพฤติ ของมนุษย์ที่เกื้อกูลมารดาและบิดา บ�ำรุงเหล่าสมณะและพราหมณ์ รู้จักอ่อนน้อม
ต่อผู้ใหญ่ในสกุล รู้จักรักษาศีล 8 และหมั่นท�ำบุญสม�่ำเสมอ เนื้อหาดังกล่าวปรากฏในรูปแบบของ “บทระบ�ำ” ที่ประพันธ์ 
ขึ้นจากกาพย์ฉบัง 16 จ�ำนวน 2 บท และกลอน 8 จ�ำนวน 5 บท ใช้เวลาในการแสดง 10.40 นาที ผลการสร้างสรรค์ดังกล่าว 
สอดคล้องกับแนวคิด ของสุรพล วิรุฬห์รักษ์ ที่กล่าวว่า “บทระบ�ำ คือบทที่ประพันธ์ขึ้นเพื่อแสดงระบ�ำ โดยให้ผู้แสดงฟ้อนร�ำ 
ไปตามค�ำและตามความทีป่ระพนัธ์ไว้ ควรแสดงให้เหน็เร่ืองราว ปรัชญา ความคดิ จินตนาการ และตัวละคร เพ่ือให้ได้การแสดง
ที่มีเอกภาพ บทระบ�ำควรมีความยาวพอเหมาะ มิฉะนั้นใจความอาจซ�้ำซ้อนท�ำให้ความสนใจหรือสมาธิของคนดูลดลง โดยปกติ
สมาธิของคนดูและคนฟังจะมุ่งไปยังสิ่งหนึ่งสิ่งใดอย่างแน่วแน่ได้ในเวลา 15-20 นาที” (สุรพล วิรุฬห์รักษ์, 2547, น.155-173)

2. รูปแบบผลงาน เป็นผลงานสร้างสรรค์ประเภท “ระบ�ำ” ในกรอบจารีตนาฏศิลป์ไทยที่มีตัวละครเป็นยักษ์ที่มีฤทธิ์
และพลังมากจากพระสุตตันตปิฎก ใช้ผู้แสดงชายจ�ำนวน 9 คน ที่ผู้วิจัยคัดเลือกจากผู้ที่เรียนสาขาวิชาเอกโขนยักษ์ ผลการ
สร้างสรรค์ดังกล่าว สอดคล้องกับแนวคิดของจักรกฤษณ์ ดวงพัตรา ที่กล่าวว่า “เกณฑ์การแบ่งกลุ่มระบ�ำอีกเกณฑ์หนึ่งของ 
กรมศิลปากร โดยการแบ่งระบ�ำออกเป็นประเภทตามสถานะของตัวละครหรือผู้แสดงเป็นหลัก และแบ่งตามวัตถุประสงค์หรือ
การแต่งบทเป็นเกณฑ์รอง แบ่งได้ 8 ประเภท คือ 1) บทระบ�ำที่มีตัวละครเป็นมนุษย์ 2) บทระบ�ำที่มีตัวละครเป็นเทวดานางฟ้า 
3) บทระบ�ำที่มีตัวละครเป็นสัตว์ในวรรณคดี 4) บทระบ�ำที่มีตัวละครเป็นสัตว์ปีก 5) บทระบ�ำที่มีตัวละครเป็นสัตว์น�้ำ  
6) บทระบ�ำที่มีตัวละครเป็นยักษ์ ลิง 7) บทระบ�ำท่ีมีตัวละครเป็นภูตผีปีศาจ และ 8) บทระบ�ำที่มีตัวละครเป็นสิ่งไม่มีชีวิต  
(เชิงบุคลาธิษฐาน)” (จักรกฤษณ์ ดวงพัตรา, 2540, น.146-152) และสอดคล้องกับแนวคิดของสุรพล วิรุฬห์รักษ์ กล่าวว่า “การ
ฟ้อนร�ำ ประเภทดุดัน คือการแสดงที่ผู ้แสดงเคลื่อนไหวร่างกายด้วยพลังท่ีรุนแรง สามารถเห็นได้อย่างชัดเจน จึงท�ำให ้
การร�ำหรือการเต้นดูรุนแรง ดุดัน เช่น การเต้นของยักษ์ในโขน กถักกลิของอินเดีย และระบ�ำวาตูซีของเผ่าสวาฮิลีวาตูใน 
อาฟริกากลาง เป็นต้น” (สุรพล วิรุฬห์รักษ์, 2547, น.272)

3. โครงสร้างการแสดง ประกอบด้วย ส่วนน�ำเรื่อง อินทกะยักษ์ออกจากวิมาน เพื่อให้ผู้แสดงร�ำออกเวที ส่วนด�ำเนิน
เรื่องที่ 1 อินทกะยักษ์มุ่งสู่โลกมนุษย์ ส่วนด�ำเนินเรื่องที่ 2 อินทกะยักษ์ส�ำรวจโลกมนุษย์ ส่วนด�ำเนินเรื่องที่ 3 อินทกะยักษ์ 
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กลับที่ชุมนุมเทวดา และส่วนจบเรื่อง อินทกะยักษ์กลับสวรรค์จาตุมหาราชิกา เพื่อให้ผู้แสดงร�ำเข้าเวที ผลการสร้างสรรค ์
ดังกล่าว สอดคล้องกับผลการวิจัยของสมรัตน์ ทองแท้ กล่าวว่า “โครงสร้างนาฏศิลป์ไทยทั้งผลงานที่มีบทร้องและไม่มีบทร้อง
ประกอบการแสดง มักจะมีการแบ่งโครงสร้างออกได้เป็น 3 ส่วน คือ 1) ส่วนน�ำ เป็นการเริ่มต้นเข้าสู่ระบ�ำ การแสดงระบ�ำ 
ชุดต่างๆ จะต้องร�ำในส่วนน�ำก่อนเข้าสู่เนื้อหาของระบ�ำ 2) ส่วนด�ำเนินเรื่อง แบ่งออกได้เป็นสองลักษณะ คือ มีบทร้อง และไม่มี
บทร้อง 3) ส่วนจบเรื่อง เป็นการบอกให้รู้ว่าการแสดงระบ�ำชุดนี้ก�ำลังจะสิ้นสุดการแสดง มี 2 ลักษณะ คือ สิ้นสุดการแสดงใน
การร�ำที่ใช้เพลงลาหรือเพลงรัว หรือสิ้นสุดการแสดงโดยใช้เพลงเดียวกับที่อยู่ในส่วนเสริมของเนื้อหาระบ�ำ” (สมรัตน์ ทองแท้, 
2538, น.17-18)  

4. ดนตรีและเพลงประกอบการแสดง ใช้วงดนตรีปี่พาทย์ไม้แข็ง บรรเลงเพลงหน้าพาทย์และเพลงอารมณ์ คือ เพลง
คุกพาทย์ พากย์บรรยาย เพลงพญาล�ำพอง เพลงกระบองกนั และเพลงเชดิ ผลการสร้างสรรค์ดังกล่าว สอดคล้องกับผลการวจิยั
ของสมรัตน์ ทองแท้ ที่กล่าวว่า “เครื่องดนตรีที่น�ำมาใช้ในการประกอบการแสดงนาฏศิลป์ไทยสามารถใช้ได้ทั้งวงเครื่องห้า  
เครื่องคู่ และเครื่องใหญ่ ท่ีนิยมใช้ในการบรรเลง คือ วงปี่พาทย์ไม้แข็ง ประกอบด้วย ระนาดเอก ระนาดทุ้ม ฆ้องวงใหญ่  
ฆ้องวงเล็ก ปี่ใน ตะโพน กลองทัด และฉิ่ง (สมรัตน์ ทองแท้, 2538, น.16) และสอดคล้องกับแนวคิดของสุรพล วิรุฬห์รักษ์  
ท่ีกล่าวว่า “ดนตรทีีน่�ำมาใช้ประกอบนาฏศลิป์ไทย ประกอบไปด้วยหลักการและกลวธิขีองดนตรี ได้แก่ องค์ประกอบของดนตรี 
ขนบธรรมเนียม ระเบียบวิธีการบรรเลง เพลงท่ีใช้บรรเลงด้วยวงปี่พาทย์ประกอบการแสดงนาฏศิลป์ไทยมีกฎเกณฑ์การใช้ 
อย่างเคร่งครัด แบ่งได้ 2 ประเภท คือ เพลงหน้าพาทย์ และเพลงอารมณ์ (สุรพล วิรุฬห์รักษ์, 2547, น.127)

5. เครื่องแต่งกายและอุปกรณ์การแสดง แต่งกายยืนเครื่องยักษ์ครึ่งท่อน แต่งหน้าเป็นยักษ์ ที่ได้แนวคิดมาจากยักษ์
ทวารบาลสังคโลก ศิลปะสุโขทัย ระหว่างพุทธศตวรรษที่ 19-21 และถืออาวุธหอกสีทองค�ำ ที่ได้ข้อมูลมาจาก “อรรถกถามหา
โควนิทสตูร” ผลการสร้างสรรค์ดงักล่าว สอดคล้องกับแนวคดิของสรุพล วริฬุห์รกัษ์ กล่าวว่า “นาฏศลิป์ไทยมรีะเบียบแบบแผน
หรือบัญญัตินิยมในเรื่องเครื่องแต่งกายอย่างเคร่งครัด สามารถบ่งชี้เอกลักษณ์ได้ 4 ประการ คือ 1) จุดเด่นเฉพาะชิ้นส่วน เช่น 
ชฎา ยอดแหลม เป็นต้น 2) ภาพรวมของเครื่องแต่งกาย หมายถึง เส้นรอบรูปของเครื่องแต่งกายที่ท�ำให้เห็นว่ากรอบภาพของ
เครื่องแต่งกายแต่ละชุดนั้นต่างกันอย่างไร เช่น ชุดยืนเครื่องพระ นาง ยักษ์ ลิง เป็นต้น 3) สีของเครื่องแต่งกาย นาฏศิลป์แต่ละ
ชนิดมีบัญญัติ นิยมเรื่องสีอย่างละเอียด เช่น โขนเรื่องรามเกียรติ์ ก�ำหนดให้พระรามสีเขียว พระลักษณ์สีเหลือง เป็นต้น 4) วัสดุ 
ท�ำให้เครื่องแต่งกาย มีสถานะแตกต่างกัน เช่น บางชุดใช้ผ้าแพรหนาหนัก บางชุดใช้ผ้าปักบางชุดบางแข็ง บางชุดใช้ผ้าพลิ้ว 
ท�ำให้การแสดงดูอ่อนไหวหรือแข็งกระด้างไปตามวัสดุนั้นๆ นาฏศิลป์หลายชนิดในกลุ่มการฟ้อนร�ำ ผู้แสดงมักถือวัสดุสิ่งของที่
ใช้เป็นอุปกรณ์การแสดงไว้ตลอดเวลา อุปกรณ์การแสดงนี้ใช้เป็นส่วนหนึ่งของการฟ้อนร�ำ อีกทั้งอาจเป็นสิ่งที่ก�ำหนดรูปแบบ
ของการฟ้อนร�ำอีกด้วย เช่น อาวุธ เครื่องมือเครื่องใช้ เครื่องดนตรี พฤกษาชาติ และ เบ็ดเตล็ดอื่นๆ” (สุรพล วิรุฬห์รักษ์, 2547, 
น.263-270)

6. กระบวนท่าร�ำและลีลานาฏศิลป์ ผู้วิจัยก�ำหนดใช้กระบวนท่าร�ำในเพลงคุกพาทย์และเพลงเชิด และการร�ำตีบทหรือ
ใช้บทที่ผู้วิจัยประดิษฐ์ท่าร�ำขึ้นจากกระบวนแม่ท่ายักษ์ แม่ท่าที่ 1-5 และภาษาท่านาฏศิลป์ของตัวยักษ์ ให้สอดคล้องกับความ
ที่ประพันธ์ไว้ในบท และใช้วิธีการแปรแถวและการจับกลุ่มในลักษณะการตั้งซุ้มโขนที่เรียกว่า “ขึ้นลอย” เพื่อให้การล�ำดับภาพ
ในการแสดง  ผลงานเกิดมิติและความน่าสนใจ เชื่อมโยงกันไปตั้งแต่ต้นจนจบการแสดง ผลการสร้างสรรค์ดังกล่าว สอดคล้อง
กบัแนวคิดของกรมศิลปากร ทีก่ล่าวว่า “การสือ่สารให้ผูช้มทราบถงึความรูสึ้กนกึคดิ    นอกจากภาษาพูดแล้วยงัสามารถสือ่สาร
ด้วยกริยิาท่าทางทีแ่สดงออกมท้ัีงท่าท่ีใช้แขนแทนค�ำพดู ท่าทีแ่สดงออกถงึกริยิาอาการ ท่าทีแ่สดงออกถึงภาวะทางอารมณ์ กริยิา
ท่าทางต่างๆ ครูบาอาจารย์ได้ประดิษฐ์เป็นแบบแผนส�ำหรับการแสดงออกในนาฏศิลป์ไทย ก�ำหนดไว้ 2 อย่าง คือ 1) ร�ำหน้า
พาทย์ คือ การร�ำตามท�ำนองเพลงดนตรีปี่พาทย์ที่บรรเลงประกอบผู้แสดงจะต้องเต้นและร�ำไปตามจังหวะท�ำนองดนตรี ท่าร�ำ
หน้าพาทย์ที่ครูบาอาจารย์ทางนาฏศิลป์ไทย ได้ประดิษฐ์ขึ้นไว้เป็นแบบแผน ล้วนมีความสอดประสานกับท�ำนองเพลง ทั้งมีการ
คัดสรรให้เหมาะกับฐานะของตัวแสดงและเน้ือหาของเรื่องในแต่ละตอน หน้าพาทย์แสดงถึงความสง่างาม ภาคภูมิ ท่าเต้น  
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ท่าร�ำก็ต้องประดิษฐ์ให้สม กับนัยของเพลงด้วย 2) การร�ำบท หรือเรียกอีกอย่างหนึ่งว่าร�ำใช้บท เป็นการร�ำตามบทพากย์ เจรจา 
และบทร้อง กล่าวคือ ประดิษฐ์ท่าร�ำไปตามถ้อยค�ำท่ีปรากฏในบทแสดงออกถึงกิริยาอาการให้สอดคล้องกับถ้อยค�ำในบท”  
(กรมศลิปากร, 2552, น.85-86) และสอดคล้องกบัแนวคดิของสุรพล  วรุิฬห์รักษ์ ท่ีกล่าวว่า “นาฏยประดิษฐ์ของไทยมเีอกลกัษณ์
ส�ำคัญ 3 ประการ คือ 1) ท่าร�ำ แบ่งออกได้เป็น 3 แบบ คือ ท่าระบ�ำ ท่าละคร และท่าเต้นโขน 2) การแปรแถว  
ที่ไม่สลับซับซ้อนมากนักอาจเป็นไปได้ว่านักนาฏยศิลป์ไทยเน้นการประดิษฐ์ท่าร�ำเดี่ยวมากกว่าการแปรแถว และ 3) การตั้งซุ้ม 
นิยมให้ผู้แสดงจับกลุ่มรูปสามเหลี่ยมโดยท�ำท่าสองข้างของแกนกลางเหมือนกันทั้งซ้ายและขวา หากมีหลายกลุ่มก็จะจัด 
กลุ่มกลางให้ใหญ่เป็นหลัก และการตั้งซุ้มของโขนที่เรียกว่า “ขึ้นลอย” ซึ่งประกอบด้วย พระ ยักษ์ ลิง ตั้งแต่สองตัวขึ้นไปจนถึง
กับจับกลุ่มเป็นซุ้มใหญ่นั้น ลักษณะสองข้างของแกนกลางไม่เหมือนกันแต่สมดุลกัน (สุรพล วิรุฬห์รักษ์, 2547, น.233-235)

การสร้างสรรค์ผลงานนาฏศิลป์ไทยเร่ือง “อินทกะอสุรบาล” ได้รับการวิพากษ์และประเมินผลงานจากผู้ทรงคุณวุฒิ
ทางด้านนาฏศิลป์ คือ คุณครูจตุพร รัตนวราหะ ผู้เชี่ยวชาญทางด้านนาฏศิลป์ไทยและศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง 
(นาฏศิลป์-โขน) พุทธศักราช 2552 เมื่อวันที่ 12 กันยายน พ.ศ. 2563 โดยใช้แบบประเมินผลงานสร้างสรรค์ที่ผู้วิจัยสร้างขึ้น
จากเกณฑ์การให้คะแนนแบบองค์รวม (holistic scoring rubrics) ประเมนิผลงานตามองค์ประกอบการแสดงทีผู้่วจัิยออกแบบ
สร้างสรรค์ 10 องค์ประกอบ แบ่งระดับของความสามารถออกเป็น 5 ระดับ ผลการประเมินคุณภาพผลงานจากผู้ทรงคุณวุฒิ 
ได้คะแนน 39 คะแนน คิดเป็นร้อยละ 78% หมายถึง นาฏศิลป์ไทยสร้างสรรค์ เรื่อง อินทกะอสุรบาล อยู่ในระดับคุณภาพ 
ดีมาก             

ข้อเสนอแนะ
1. อินทกะเป็นต�ำแหน่งของเทวดาบนสวรรค์ชั้นจาตุมหาราชิกา แบ่งออกได้ 4 จ�ำพวก คือ อินทกะยักษ์ อินทกะนาค 

อินทกะกุมภัณฑ์ และ อินทกะคนธรรพ์ จึงควรมีการสร้างสรรค์ผลงานนาฏศิลป์ไทยหรือนาฏศิลป์ในสกุลอื่นๆ ผ่านตัวละคร 
ดังกล่าวเพิ่มเติมในอนาคต         

2. ยักษ์ที่ปรากกฎในพระไตรปิฎกมีจ�ำนวนมาก ควรมีการสร้างสรรค์ผลงานนาฏศิลป์ไทย  หรือนาฏศิลป์ในสกุลอื่นๆ 
เพิ่มเติม และสอดแทรกหลักคติธรรมไว้ในบทการแสดง โดยอาจแทรกไว้ในค�ำกลอนที่เป็นบทร้องหรือบทเจรจาของตัวละคร
เพื่อให้ผู้ชมได้ซึมซับหลักธรรมได้ง่ายขึ้น

3. การสร้างสรรค์นาฏศิลป์ไทยต้องอาศัยความรู้ความเข้าใจอย่างลึกซึ้งเกี่ยวกับวิธีการประพันธ์บท ก�ำหนดท่าร�ำ  
คัดเลือกผู้แสดง บรรจุเพลงและดนตรี การแต่งกายและอุปกรณ์การแสดง เนื่องจากองค์ประกอบดังกล่าว มีหลักเกณฑ์และ
บทบัญญัติมากกมายที่ต้องศึกษาอย่างละเอียด     

กิตติกรรมประกาศ
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บทคัดย่อ      

การสร้างสรรค์ผลงานทางดุริยางคศิลป์: ตับเรื่องเกาะสีชัง  มีวัตถุประสงค์เพื่อศึกษาภูมิหลังทางประวัติศาสตร์และ
มูลบทที่เกี่ยวข้องกับเกาะสีชัง จังหวัดชลบุรี  และเพื่อสร้างสรรค์ผลงานทางดุริยางคศิลป์: ตับเร่ืองเกาะสีชัง  โดยใช้ระเบียบ
วิธีวิจัยเชิงคุณภาพ เก็บและรวบรวมข้อมูลจากการศึกษาค้นคว้าทางเอกสาร สัมภาษณ์ผู้เก่ียวข้อง ผู้ทรงคุณวุฒิ และ 
การเก็บข้อมูลภาคสนาม    

ผลการวิจัยพบว่า เกาะสีชังมีความน่าสนใจด้านประวัติความเป็นมาจากการเป็นสถานที่จอดพักเรือสินค้าเพื่อหลบ
ลมพายุ ต่อมาใช้เป็นสถานที่ประทับตากอากาศของพระมหากษัตริย์และชนชั้นสูงและเป็นเกาะเดียวในประเทศไทย 
ที่มีพระราชวังตั้งอยู ่  ปัจจุบันเกาะสีชังเป็นแหล่งท่องเที่ยวที่มีชื่อเสียงของภาคตะวันออก พัฒนาการดังกล่าวจึงเป็น 
แรงบันดาลใจให้ผู้วิจัยสร้างสรรค์ผลงานในลักษณะของเพลงตับประเภทตับเรื่อง เพื่อบอกเล่าเรื่องราว ความเป็นมาและ
ความน่าสนใจของเกาะสีชัง ผ่านบทเพลงที่สร้างสรรค์ขึ้นใหม่ในลักษณะกลอนสุภาพ ตามหลักการประพันธ์เพลง 
ในลักษณะบันดาลรังสฤษฏ์ ของรองศาสตราจารย์พิชิต ชัยเสรี และแนวคิดการประพันธ์เพลงของรองศาสตราจารย์ปกรณ์   
รอดช้างเผื่อน โดยน�ำค�ำขวัญของเกาะสีชังมาสร้างสรรค์บทร้องเพลงค�ำขวัญเกาะสีชัง และน�ำเรื่องราวเกี่ยวกับเกาะสีชัง 
มาสร้างสรรค์บทร้องและท�ำนองเพลง ได้แก่ เพลงปฐมลิขิต บอกเล่าถึงที่มาของชื่อเกาะสีชัง  เพลงศักด์ิสิทธิ์สีชัง บอกเล่า
เรื่องราวเกี่ยวกับสิ่งศักดิ์สิทธิ์ที่ชาวเกาะสีชังนับถือ  เพลงสรณังราชฐาน บอกเล่าประวัติและความส�ำคัญของพระราชวัง 
จุฑาธุชราชฐาน เพลงสุขสนานชาวเกาะ และเพลงแสนเสนาะสีชล เพื่อบอกเล่าความเปลี่ยนแปลงของชุมชนเกาะสีชัง 
สู่แหล่งท่องเที่ยวที่ส�ำคัญ  ท้ังนี้ เพลงท่ีสร้างสรรค์ทั้งหมดใช้กลุ่มเสียงทางเพียงออล่าง ซลท x รม x มากที่สุด  อีกทั้งผู้วิจัย
ใช้ส�ำเนียงจีนในเพลงศักดิ์สิทธิ์สีชัง และใช้ส�ำเนียงลาว ส�ำเนียงจีน และส�ำเนียงฝรั่ง ในเพลงสุขสนานชาวเกาะ เพื่อสะท้อน
ว่าเกาะสีชังเป็นที่พักอาศัยและเป็นแหล่งท่องเท่ียวของคนหลากหลายเชื้อชาติ  นอกจากนั้น ผู้วิจัยยังได้สร้างสรรค์ท�ำนอง
เพลงแสนเสนาะสีชลตามแนวร�ำวงประยุกต์แบบชาวบ้าน เพื่อสื่อถึงความสนุกสนานเชิญชวนไปท่องเที่ยวที่เกาะสีชัง

ค�ำส�ำคัญ: การสร้างสรรค์, ตับเรื่อง, เกาะสีชัง

 

1นิสิตระดับดุษฎีบัณฑิต คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย
2รองศาสตราจารย์ ดร. คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย
Associate Professor, Dr. Faculty of Fine and Applied Art, Chulalongkorn University,patarawadee@gmail.com
3รองศาสตราจารย์ปกรณ์ รอดช้างเผื่อน คณะดุริยางค์ศาสตร์ มหาวิทยาลัยกรุงเทพธนบุรี
Associate Professor, Faculty of Music, Bangkok Thonburi  University. 



111

                                                                  Abstract
This dissertation “Music Composition: Tub Rueng Koh Sichang” aims at historical backgroud studies 

of Chonburi ‘s Sichang Island and at creating music composition Tub Rueng Koh Sichang. The study is  
carried out by deploying qualitative research method with data gathering of documents, interviews of  
experts, and field research. 

The research has found that Sichang Island is a place significant with its background as a shelter 
from monsoon for cargo ships and as summer villas for Thai monarchs and elites. Sichang Island is the only 
island in Thailand that has royal palace on it. Nowadays, the island is one of the tourist attractions in the 
eastern part of the country and such changes inspired this creative study of phleng tup rueng to narrate 
history and attractions of the island with poetic lyrics in klawn suphap. Musical compositions in this study 
have applied Associate Professor Pichit Chaisaree’s principle in inspirational composition and Associate 
Professor Pakorn Rodchanphuen’s compositional principles by making motto of Sichang Island’s into  
poetic narration of it. These musical compositions are put into a suite consisting of six melodic  
compositions: Khamkhwan Kohsichang narrates the motto of Sichang Island, Pathom Likhit tells history of 
the island, Saksit Sichang tells stories of the local spiritual beliefs on the island, Saranang Ratchathan tells 
history of the royal villa Chudaduj Rajathan, Sanuksanan Chaokoh tells the change and becoming of  
Sichang Island towards a Thai tourist spot. All the melodic compositions mostly deploy Thai traditional 
Phiang Oo scale with Thai penta-centric scaling of GAB x DE x. The creative study also applies Chinese 
melody in Saksit Sichang, Laotian, Chinese, and Western melodies in Sanuksanan Chao-koh to reflect 
ethnic diversity both of the residents and travelers in the island. In addition, Ram Wong melody is also a 
part of this composition to express festivity in welcoming visitors to the island.  

Keyword: Creative, Tub Rueng, Koh Sichang                 
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1. บทน�ำ
1.1 ความส�ำคัญและที่มาของปัญหา

เกาะสีชัง จังหวัดชลบุรี มีพัฒนาการสัมพันธ์กับการค้าในแถบเอเชียตะวันออกเฉียงใต้มาแต่ครั้งอดีต เนื่องจากการ
คมนาคมขนส่งทางน�้ำเป็นสิ่งส�ำคัญในการติดต่อค้าขายสินค้าระหว่างประเทศต่างๆ ต�ำแหน่งและที่ตั้งของเกาะสีชัง 
เหมาะกับการเป็นทีจ่อดพกัเรอืสนิค้าก่อนทีจ่ะเดนิทางต่อไปยงัปากแม่น�ำ้เจ้าพระยาหรอืเดนิทางต่อไปยงับ้านเมอืงแถบภมิูภาค
ในเอเชียตะวนัออกเฉยีงใต้รวมถงึประเทศจีน เรอืสนิค้าซึง่เดนิทางจากปากอ่าวเข้าสูท่ะเลใหญ่ไม่มีสิง่ใดเป็นทีห่มายของเส้นทาง
อีกทั้งทัศนียภาพของเกะสีชัง ท่ีสอดคล้องกับความเชื่อของชาวจีนส่งผลต่อความเชื่อความศรัทธาต่อสิ่งศักดิ์สิทธ์ิ  
คือ ศาลเจ้าพ่อเขาใหญ่สืบต่อมา นอกจากน้ีเกาะสีชังยังเป็นสถานท่ีส�ำคัญทางประวัติศาสตร์ อันมีประวัติเชื่อมโยงกับ 
พระมหากษัตริย์ สมัยกรุงรัตนโกสินทร์ถึง 3 พระองค์4 โดยเฉพาะอย่างยิ่งพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว  
รชักาลที ่5 ทรงพอพระราชหฤทยัในสภาพภมูปิระเทศทีเ่หมาะสมและสภาพอากาศทีบ่รสิทุธิส์ะอาดของเกาะสชีงั จงึโปรดเกล้าฯ  
ให้สร้างพระราชฐานส�ำหรับประทับตากอากาศ พระราชทานนามว่าพระจุฑาธุชราชฐาน เกาะสีชังจึงเป็นเกาะแห่งเดียวใน
ประเทศไทยที่มีพระราชฐานตั้งอยู่ การพัฒนาเกาะสีชังในรัชสมัยพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 5 และ
ความสวยงามทางธรรมชาติของเกาะสีชัง ส่งผลท�ำให้เกาะสีชังเป็นแหล่งท่องเท่ียวเพ่ือการพักผ่อนหย่อนใจสืบต่อมา ปัจจุบัน
เกาะสีชังมีชื่อเสียงเป็นที่รู้จักทั้งของชาวไทยและชาวต่างชาติว่าเป็นแหล่งท่องเที่ยวเชิงธรรมชาติที่ส�ำคัญและมีชื่อเสียงใน 
ภาคตะวันออก 

ด้วยความส�ำคญัดงักล่าว ผูว้จิยัจึงเล็งเหน็ว่าเกาะสชีงัมคีวามเหมาะสมอย่างยิง่ในทกุมติใินการศกึษาวจิยั  ประกอบกับ
ผู้วิจัยเป็นบุคลากรของมหาวิทยาลัยบูรพา อันเป็นจังหวัดที่ตั้งของเกาะสีชัง  จึงท�ำให้ผู้วิจัยเกิดแรงบันดาลใจในการสร้างสรรค์
ผลงานทางดุริยางคศิลป์ เพื่อบอกเล่าเรื่องราวความเป็นมา ความส�ำคัญและความน่าสนใจของเกาะสีชัง ผ่านบทเพลงที่ 
ร้อยกรองสร้างสรรค์ขึ้นใหม่  โดยผู้วิจัยเลือกสร้างสรรค์ผลงานในลักษณะของ “เพลงตับ” ประเภท “ตับเรื่อง” ซึ่งเป็นชุดเพลง
ที่มีความหลากหลาย ทั้งขนาดของเพลง เรื่องราว และบทเพลงที่น�ำมาจัดเรียงเป็นล�ำดับการบรรเลง  ชื่อ “ตับเรื่องเกาะสีชัง”

1.2 จุดประสงค์ของการวิจัย
1.2.1 เพื่อศึกษาภูมิหลังทางประวัติศาสตร์และมูลบทที่เกี่ยวข้องกับเกาะสีชัง จังหวัดชลบุรี
1.2.2 เพื่อสร้างสรรค์ผลงานทางดุริยางคศิลป์: ตับเรื่องเกาะสีชัง 

1.3 ขอบเขตการวิจัย
1.3.1 ประพันธ์บทร้องที่มีเนื้อหาบอกเล่าเรื่องราวของเกาะสีชัง ผ่านบทร้อยกรองประเภทกลอนสุภาพ (กลอนแปด) 

โดยประพันธ์เนื้อหาค�ำร้องต่อเนื่องเป็นเรื่องเดียวกันตั้งแต่ต้นจนจบเพลง
1.3.2 ประพันธ์ท�ำนองดนตรีโดยบันทึกท�ำนองเพลงด้วยระบบโน้ตไทย
1.3.3 รูปแบบวงดนตรี ใช้วงมโหรีซึ่งเป็นวงดนตรีที่ใช้ส�ำหรับขับกล่อมในราชส�ำนักมาแต่โบราณ เนื่องจากพัฒนาการ

ของเกาะสีชัง สัมพันธ์กับราชส�ำนัก 

1.4 วิธีด�ำเนินการวิจัย 
การวิจัย เรื่อง การสร้างสรรค์ผลงานทางดุริยางคศิลป์: ตับเรื่องเกาะสีชัง เป็นการวิจัยเชิงสร้างสรรค์ โดยใช้ระเบียบวิธี

วิจัยเชิงคุณภาพ  ผู้วิจัยได้ก�ำหนดวิธีการด�ำเนินการวิจัย ดังนี้

 4พระบาทสมเด็จพระจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 4 เสด็จพระราชด�ำเนินไปเกาะสีชังโดยเรือกลไฟในคราวเสด็จพระราชด�ำเนินตรวจตราการค้าทางเรือของ
เหล่าพ่อค้าวาณิช  พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 6 เมื่อครั้งพระชนมายุ 3 พรรษา เสด็จฯ ประทับรักษาอาการประชวร ณ เกาะสีชัง
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1.4.1 การเก็บรวบรวมข้อมูล
1) ข้อมูลเอกสาร ผู้วิจัยศึกษาค้นคว้าและรวบรวมข้อมูลจากเอกสารทางวิชาการ ต�ำรา งานวิจัย บทความ 

วารสาร ซีดีเพลง และสื่ออิเล็กทรอนิกส์ ที่มีความเกี่ยวข้องกับประวัติศาสตร์ท้องถิ่นของเกาะสีชัง การสร้างสรรค์ผลงานทาง
ศิลปะ ทฤษฎีดุริยางคศิลป์ หลักการประพันธ์เพลงไทย เพื่อน�ำมาสนับสนุน อ้างอิง และเป็นแนวทางในการวิจัย 

2) ข้อมลูจากการสมัภาษณ์ ก�ำหนดผูใ้ห้ข้อมลูการสมัภาษณ์เป็น 3 กลุม่ ได้แก่ ประชากรในชมุชนบนเกาะสชัีง  
เจ้าหน้าที่ของรัฐในหน่วยงานปกครองท้องถิ่นเกาะสีชัง  และศิลปินและนักวิชาการด้านดุริยางคศิลป์ไทย

1.4.2 ขั้นตอนการเกบ็รวบรวมข้อมลู ผูว้ิจยัท�ำหนังสือขอความร่วมมือในการท�ำวจิัย เพือ่ขอความร่วมมือและขอความ
อนุเคราะห์ ในการเก็บข้อมูล โดยการสัมภาษณ์ จัดเตรียมประเด็นสัมภาษณ์ตามหัวข้อที่ก�ำหนด ประสานงานกับผู้ให้ข้อมูล 
การสมัภาษณ์ เพือ่ท�ำความเข้าใจเกีย่วกบัวตัถุประสงค์ของการวจัิยและกระบวนการวจิยั  และด�ำเนนิการสมัภาษณ์ตามวนั เวลา 
และสถานที่ที่นัดหมาย ในประเด็นที่ก�ำหนดไว้  

1.4.3 การวิเคราะห์ข้อมูล  ด�ำเนินการวิเคราะห์ 2 ประเด็น คือ วิเคราะห์ข้อมูลด้านประวัติความเป็นมาของเกาะสีชัง
โดยการวิเคราะห์เนื้อหา (Content analysis)  โดยน�ำผลการวิเคราะห์เนื้อหามาสร้างสรรค์บทประพันธ์ในลักษณะของบทร้อย
กรองประเภทกลอนสุภาพ (กลอนแปด) เพื่อน�ำไปสร้างสรรค์ค�ำร้อง และสร้างสรรค์ท่วงท�ำนองเพลงจากจินตนาการตาม 
บทร้อยกรอง โดยยึดหลักของทฤษฎีดนตรีไทย

1.5 ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ 
1.5.1 ทราบภูมิหลังทางประวัติศาสตร์และมูลบทเกี่ยวข้องกับเกาะสีชัง จังหวัดชลบุรี
1.5.2 ผลงานการสร้างสรรค์ทางดุริยางคศิลป์: ตับเรื่องเกาะสีชัง

2. ผลการศึกษา
2.1 ประวัติและพัฒนาการของเกาะสีชัง  ผู้วิจัยจ�ำแนกการน�ำเสนอออกเป็น 3 ส่วน คือ มูลบทที่เกี่ยวข้องกับเกาะสีชัง 

พระจุฑาธุชราชฐาน วิถีชีวิตของชุมชนเกาะสีชัง
2.1.1 มูลบทที่เกี่ยวข้องกับเกาะสีชัง
เกาะสีชัง เป็นเกาะใหญ่ท่ีสุดในอ่าวไทย ตั้งอยู่นอกชายฝั่งอ�ำเภอศรีราชา จังหวัดชลบุรี จัดเป็นอ�ำเภอที่เล็กที่สุดใน

ประเทศไทย มีอาณาเขตติดต่อกับจังหวัดต่างๆ ได้แก่ ทิศเหนือจรดทะเลเขตอ�ำเภอเมือง จังหวัดสมุทรปราการ ทิศใต้จรดทะเล
เขตอ�ำเภอบางละมุง จงัหวดัชลบรีุ ทศิตะวนัออกจรดทะเลเขตอ�ำเภอศรรีาชา จงัหวดัชลบรุแีละทศิตะวนัตกจรดทะเลเขตอ�ำเภอ
บ้านแหลม จังหวัดเพชรบุรี เกาะสีชังมีพื้นที่ส�ำหรับท�ำการเพาะปลูกเพียงเล็กน้อย ไม่มีแหล่งน�้ำ ล�ำธารและหนองบึง บริเวณที่
เป็นจุดสูงสุด คือ บริเวณเขาใหญ่ ซึ่งอยู่ทางตอนเหนือของเกาะ โดยมีความสูงประมาณ 192 เมตร จากระดับน�้ำทะเล สภาพ
พื้นที่โดยรวมของเกาะมีระดับความสูงและความลาดชัน (ส�ำนักงานปลัดกระทรวงศึกษาธิการ, 2521, น.5)

พฒันาการของเกาะสชีงัสมัพนัธ์กบัการค้าในแถบภมูภิาคเอเชยีตะวนัออกเฉยีงใต้ เนือ่งจากต�ำแหน่งและทีต่ัง้ของเกาะ
เหมาะแก่การเป็นทีจ่อดพกัเรือสนิค้าก่อนทีจ่ะเดนิทางต่อไปยงัปากแม่น�ำ้เจ้าพระยา หรือเดนิทางต่อไปยงักมัพชูา เวยีดนาม จนี  
เหน็ได้จากการกล่าวถงึทีม่าของนาม “สชัีง” สมัพนัธ์กบัคนหลากหลายเชือ้ชาต ิเช่น “สชีงั” มาจากค�ำจนีว่า ชีช่ัน่ แปลว่า สหาย 
4 คน เป็นต้น (ป. มหาขันธ์, 2540, น.2)  

ท�ำเลทีต่ัง้ของเกาะสชีงัซึง่เป็นเส้นทางการเดินเรอืและทีพ่กัเรอืสนิค้า อกีทัง้ยงัมธีรรมชาตทิีส่อดคล้องกบัความเช่ือของ
คนเดินเรือ จึงปรากฎความเช่ือท่ีเกิดจากหินย้อยตามธรรมชาติในถ�้ำ ลักษณะตรงตามต�ำราจีนว่าเป็นรูปเจ้าพ่อ จึงนับถือเป็น 
สิ่งศักดิ์สิทธิ์ที่คนเดินเรือและชาวเกาะสีชังเคารพนับถือมาจนปัจจุบัน นอกจากนี้ ยังมีส่ิงศักดิ์สิทธิ์ที่คนในชุมชนเกาะสีชังให้ 
ความเคารพศรัทธา  ได้แก่ ศาลเทพารักษ์ (ศรีชโลธรเทพ)  นักท่องเที่ยวที่เดินทางไปยังเกาะสีชังส่วนหนึ่งคือผู้ที่สนใจและตั้งใจ
เดินทางไปเพื่อสักการะบูชาสิ่งศักดิ์สิทธิ์ที่ตั้งอยู่บนเกาะ  
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2.1.2 พระจุฑาธุชราชฐาน 
รัชสมัยพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลท่ี 5 เกาะสีชังมีบทบาทในฐานะท่าเรือต่างประเทศและ 

สถานทีพ่กัผ่อนตากอากาศเพ่ือฟ้ืนฟสูขุภาพ ซึง่เป็นค่านยิมใหม่ทีไ่ด้รบัอทิธพิลมาจากชาวตะวนัตก  เน่ืองจากเกาะสชีงัมธีรรมชาติ
อันเงียบสงบ มีทัศนียภาพที่งดงาม  จึงเป็นสถานที่ซึ่งแพทย์หลวงประจ�ำพระองค์ แนะน�ำให้พระบรมวงศานุวงศ์ที่ประชวรไป
ประทบัตากอากาศ  ดงัที ่สมเดจ็พระศรพีชัรนิทราบรมราชนินีาถ เมือ่คร้ังยงัด�ำรงพระยศเป็นสมเด็จพระนางเจ้าเสาวภาผ่องศรี 
พระวรราชเทวี ทรงประชวร แพทย์ถวายค�ำแนะน�ำให้เสด็จไปพักรักษาพระองค์ท่ีเกาะสีชัง หรือ สมเด็จพระเจ้าลูกยาเธอ  
เจ้าฟ้าอษัฎางค์เดชาวธุ กรมหลวงนครราชสมีา ทรงประชวรพระอาการหนกั จึงเสด็จแปรพระราชฐานไปประทบัรักษาพระองค์
ที่เกาะสีชัง ต่อมาพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 5 เสด็จพระราชด�ำเนินประพาสทั่วบริเวณเกาะสีชัง   
จึงมีพระราชด�ำรทิีจ่ะบ�ำรงุเกาะสชีงัให้เจรญิยิง่ขึน้นบัแต่ทรงโปรดฯให้สร้างพระต�ำหนกัส�ำหรับเป็นทีป่ระทบั  โดยพระราชทาน
ชื่อ “พระจุฑาธุชราชฐาน” ตามพระนาม สมเด็จพระเจ้าลูกยาเธอ เจ้าฟ้าจุฑาธุชธราดิลก ที่ประสูติ ณ พระราชฐานแห่งนี้ 
นอกจากนี้ทรงบริจาคพระราชทรัพย์ส่วนพระคลังข้างที่ จ้างเหมาสร้างตึก 3 หลัง ได้แก่  ตึกวัฒนา ตึกผ่องศรี และตึกอภิรมย์ 
เพื่อใช้เป็นที่พักอาศัยส�ำหรับผู้ป่วยท่ีเดินทางไปรักษาตัวที่เกาะสีชัง เรียกว่า “อาไศรยสถาน” (ราชกิจจานุเบกษา, 2434,  
น.349) อีกทั้งทรงโปรด ฯ ให้ก่อสร้างถาวรสถานส�ำคัญไว้หลายแห่ง เพื่อประโยชน์ส�ำหรับประชาชนชาวเกาะสีชังโดยทั่วไป  
ได้แก่ บ่อน�ำ้ สะพาน เสาธง ประภาคาร และถนนหนทาง  อย่างไรกต็ามหลงัเหตกุารณ์ ร.ศ.112  พระบาทสมเดจ็พระจลุจอมเกล้า
เจ้าอยู่หัว  รัชกาลที่ 5 ไม่ได้เสด็จฯไปประทับ ณ เกาะสีชังอีกเลยจนสิ้นสุดรัชกาล ภายหลังจากนั้นพื้นที่ภายในพระจุฑาธุช
ราชฐานถูกปรับใช้เป็นสถานที่ราชการต่างๆ เช่น ที่ว่าการกิ่งอ�ำเภอเกาะสีชัง โรงเรียนประชาบาล ที่ท�ำการไฟฟ้า ไปรษณีย์
โทรเลข บ้านพกัราชการ เป็นต้น ปัจจบัุนพระราชฐานแห่งนีอ้ยูใ่นความดแูลของจฬุาลงกรณ์มหาวทิยาลยั เพือ่วัตถปุระสงค์ทาง 
การศึกษา อย่างไรก็ตามพระจุฑาธุชราชฐานซึ่งมีทัศนียภาพและรูปแบบสถาปัตยกรรมที่งดงาม   ยังคงเป็นมรดกอันทรงคุณค่า
ทางวัฒนธรรมและทางประวัติศาสตร์ 

2.1.3 วิถีชีวิตของชุมชนเกาะสีชัง 
ในอดตีผูค้นในเกาะสชีงัมอีาชพีท�ำไร่และท�ำการประมง  อยูร่่วมกนัเป็นชมุชนขนาดเลก็ หาเพือ่เลีย้งชพีภายในครอบครวั 

ด�ำรงชีวิตด้วยอาหารประเภทพืชผักและอาหารทะเล น�ำอาหารและส่ิงของมาแลกเปล่ียนกับเพ่ือนบ้าน (ส�ำนักบริหารศิลป
วัฒนธรรม จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 2564, น.7)  นับแต่ทศวรรษ 2530  เกาะสีชังมีการเปลี่ยนแปลงเป็นชุมชนเมืองท่าเพราะ
เรือสินค้าขนาดใหญ่ที่มีระวางเกิน 10,000 ตันข้ึนไป ไม่สามารถน�ำสินค้าเข้าไปเทียบท่าเรือคลองเตยได้ เพราะสภาพท่าเรือ 
ที่ตื้นเขิน จึงจอดทอดสมอใกล้กับเกาะสีชังเพื่อหลบคลื่นลมและถ่ายเทสินค้าขนาดเล็กออก ล�ำเลียงเข้าสู่กรุงเทพมหานคร   
มีการตั้งด่านศุลกากรควบคุมเรื่องภาษีและตรวจคนเข้าเมือง ลูกเรือสินค้าจึงแวะใช้บริการต่างๆ บนเกาะสีชัง (พีรศรี   
โพวาทอง, 2542, น.78)  จากสภาพการณ์ดังกล่าว ท�ำให้เศรษฐกิจของเกาะสีชังเกิดการขยายตัว  เนื่องจากเกาะสีชังเป็นแหล่ง
ท่องเที่ยวทางทะเลใกล้กับกรุงเทพมหานคร  มีธรรมชาติเงียบสงบ  การเดินทางสะดวกง่ายดาย  ในปี พ.ศ. 2532 คณะรัฐมนตรี
ในขณะนั้นได้ประกาศให้เกาะสีชังเป็นแหล่งธรรมชาติควรอนุรักษ์  (หน่วยอนุรักษ์สิ่งแวดล้อมศิลปกรรมท้องถิ่น, 2530, น.6)

จึงได้มีการศึกษาและวางแนวทางในการพัฒนาการท่องเที่ยว ด้วยเกาะสีชังมีทรัพยากรการท่องเที่ยวที่หลากหลาย   
ซึ่งสามารถจ�ำแนกได้เป็น แหล่งท่องเที่ยวประเภทธรรมชาติ เช่น หาดถ�้ำพัง หาดท่าวัง แหลมจักรพงษ์ เกาะค้างคาว  แหล่งท่อง
เที่ยวประเภทประวัติศาสตร์ โบราณสถาน และศาสนา  เช่น พระจุฑาธุชราชฐาน ศาลเจ้าพ่อเขาใหญ่ วัดจุฑาทิศธรรมสภา 
รามวรวิหาร แหล่งท่องเที่ยวประเภทการจัดกิจกรรมท่ีเกี่ยวเนื่องกับประเพณี และศิลปวัฒนธรรม เช่น ประเพณีวันกองข้าว 
ประเพณีปล่อยเรือ  ประเพณีอุ้มสาวลงน�้ำ  การตกปลา ตกหมึก ด�ำน�้ำดูปะการังน�้ำตื้น  เป็นต้น

การประชาสัมพันธ์การท่องเที่ยว ส่งผลให้นักท่องเท่ียวเดินทางไปเท่ียวเกาะสีชังเพ่ิมมากข้ึน ภายหลังจากนั้น 
มีการพัฒนาโครงการพื้นฐาน สิ่งอ�ำนวยความสะดวก ท�ำให้การท่องเท่ียวเกาะสีชังเกิดการต่ืนตัวครั้งใหญ่ มีร้านค้า  
สถานประกอบการ และสิ่งอ�ำนวยความสะดวกต่างๆ  วิถีการผลิตที่เปล่ียนแปลงไปท�ำให้วิถีการด�ำรงชีวิตของผู้คนบนเกาะ
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เปลี่ยนแปลง  ดังพรรณี  สุขเกษม  อายุ 74 ปี  ชาวเกาะสีชังซึ่งอาศัยอยู่เกาะสีชังมาแต่ก�ำเนิด  กล่าวถึงการเกิดอาชีพที่สัมพันธ์
กับธุรกิจการท่องเที่ยวของชาวเกาะสีชัง ว่า

… เริ่มจากมีนักท่องเที่ยวเข้ามาจ�ำนวนมาก  จึงเกิดการบริการนักท่องเที่ยวในด้านต่างๆ  อย่างเช่น  
รถรับจ้างพาเที่ยวรอบเกาะ  ร้านค้า ร้านอาหาร  ที่พักสารพัดแบบ  ทั้งห้องพัก  โฮมสเตย์  ไปจนถึงโรงแรม
สวยๆ รีสอร์ทราคาแพง  เมือ่มกีารมาถ่ายท�ำละครกย็ิง่พานกัท่องเทีย่วให้เข้ามามากขึน้ไปอกี  ทัง้นกัท่องเท่ียว
ชาวต่างชาติ คนฝรั่ง คนจีน ที่มีมาอยู่แล้ว ก็เพิ่มพวกวัยรุ่นวัยท�ำงานมากันหลากหลายขึ้น หลังๆ มามีพวก
ธุรกิจถ ่ายรูปแต่งงานอะไรมากันด ้วยบ่อยๆ เลย เพราะเกาะเรามาแบบเช ้าไปเย็นกลับได ้ง ่าย   
(พรรณี  สุขเกษม, สัมภาษณ์, 10 กรกฎาคม 2564 )

การเติบโตของธุรกิจการท่องเที่ยวท�ำให้เศรษฐกิจการค้าขายของเกาะสีชังมีการขยายตัวเพ่ิมมากข้ึนเป็นล�ำดับ  
ทั้งการค้าขาย การผลิตสินค้าและบริการต่างๆ เทศบาลต�ำบลเกาะสีชังบันทึกสถิตินักท่องเที่ยวชาวต่างชาติว่าเกาะสีชังมี 
นักท่องเที่ยวปีละประมาณหลายหมื่นคนจากหลากหลายประเทศ5 เช่น จีน เกาหลี ญี่ปุ่น ไต้หวัน ฮ่องกง  มาเลเซีย สิงคโปร์  
อเมรกิา องักฤษ ออสเตรเลยี เป็นต้น  (เทศบาลต�ำบลเกาะสีชงั, 2564, น.7) การขยายตัวดังกล่าวนีท้�ำให้วถีิชวีติของชาวเกาะสชีงั
ส่วนใหญ่เปลี่ยนแปลงจากวิถีเศรษฐกิจแบบพอเพียงสู่วิถีชีวิตที่สัมพันธ์กับธุรกิจการท่องเที่ยว

2.2 แนวคิดการสร้างสรรค์ผลงานทางดุริยางคศิลป์: ตับเรื่องเกาะสีชัง
การสร้างสรรค์ผลงานทางดุริยางคศิลป์: ตับเรื่องกาะสีชัง สร้างสรรค์ประพันธ์เพลงขึ้นใหม่ตามหลักการประพันธ์เพลง

ที่รองศาสตราจารย์พิชิต ชัยเสรี เรียกว่า “บันดาลรังสฤษฏ์” หมายถึง ผู้ประพันธ์สร้างสรรค์ท�ำนองข้ึนจากแรงบันดาลใจ  
(พิชิต ชัยเสรี, 2557, น.4) โดยได้ก�ำหนดหัวข้อในการอธิบายและวิเคราะห์เนื้อหาของการสร้างสรรค์  ดังนี้

2.2.1 แนวคิดการประพนัธ์บทร้อง   ผูว้จัิยประพนัธ์บทร้องเป็นบทร้อยกรองประเภทกลอนสุภาพ (กลอนแปด) ถ่ายทอด
เรื่องราวแนวคิดจากประวัติและพัฒนาของเกาะสีชังเป็น 6 บทเพลง โดยต้ังชื่อเพลงตามหลักการต้ังชื่อเพลงของบุญธรรม  
ตราโมท ในลักษณะการ “ให้ชื่อตาม” ดังนี้ 

1) เพลง “ค�ำขวัญเกาะสีชัง” มาจากค�ำขวัญของเกาะสีชัง การสร้างสรรค์บทร้องจึงใช้ค�ำขวัญของเกาะสีชัง 
ความว่า

พระจุฑาธุชราชฐาน            ศาลเจ้าพ่อเขาใหญ่	 วันไหลเกาะขาม  	
ลือนามพระพุทธบาท           หาดทรายงามล�้ำค่า 	 เมืองท่าพาณิชย์
2) เพลง “ปฐมลิขิต” ค�ำว่า “ปฐม” หมายถึง เร่ิมต้น “ลิขิต” หมายถึง การเขียน สื่อความหมายถึงการ 

เริ่มต้นปฐมบทของบทเพลง แนวคิดในการสร้างสรรค์บทร้องเพลงปฐมลิขิต มาจากการค้นคว้าข้อมูลที่มาและความหมาย 
อันหลากหลายของชื่อเกาะสีชัง

เพลงปฐมลิขิต
ปฐมความตามนี้ที่เกริ่นกล่าว	 คือเรื่องราวกึ่งต�ำนานคนขานไข
ยังหมู่เกาะทิศบูรพาชลาลัย               	 ประวัติศาสตร์ยาวไกลใคร่พรรณนา
อุบัตินาม ‘สีชัง’ ฟังพิลึก	 ไตร่ตรองนึกชื่อซ่อนกลน่าค้นหา
บอกเรื่องเล่าเก่าแก่แต่ก่อนมา	 เชิญทัศนาชวนสดับแลรับฟัง 

5นับแต่สถานการณ์การแพร่ระบาดของโรคติดเชื้อไวรัสโคโรน่า 2019 (COVID-19) ท�ำให้นักท่องเที่ยวมีจ�ำนวนลดลง 
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3) เพลง “ศักดิ์สิทธิ์สีชัง” มีแนวคิดในการสร้างสรรค์บทร้องจากความเชื่อและความศรัทธาของชาวเกาะสีชัง
ที่มีต่อสิ่งศักดิ์สิทธิ์ส�ำคัญ 2 แห่ง คือ ศาลเจ้าพ่อเขาใหญ่ และศาลเทพารักษ์ (ศรีชโลธรเทพ)  

เพลงศักดิ์สิทธิ์สีชัง
ชนร�่ำลือคือต�ำนานแห่งพื้นที่	 วิสุทศรีชโลธรเทพวิเศษศาล
พ่อเขาใหญ่สองสิ่งคู่มงคลวาล	 ปาฏิหาริย์ให้สมหวังดั่งตั้งใจ
สองสถานศักดิ์สิทธิ์มิ่งมิตรเกาะ	 วิเศษเหมาะชนเคารพมานบไหว้
ชื่อสีชังจากสระชังชะล้างภัย	 กลับกลายให้เป็นความสุขทุกข์จาก
4) เพลง “สรณังราชฐาน” มีแนวคิดในการสร้างสรรค์บทร้องจากมูลบทการสร้างพระจุฑาธุชราชฐาน 

และอาไศรยสถาน เพื่อเป็นสถานที่ประทับตากอากาศของพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 5 และพระบรม
วงศานุวงศ์ ชื่อเพลงหมายถึงราชฐานหรือที่ประทับของพระราชา

เพลงสรณังราชฐาน
     อีกสีชังยังมีที่พ�ำนัก	 คือที่พักแห่งราชามาครั้งก่อน
พระจุฑาธุชราชฐานงานงามงอน              	 พระจุลจอมเกล้าเจ้านครทรงสร้างไว้
     เด่นอาคารอาไศรยสถานพิมานมาศ	 พราวพิลาสสามประดิษฐ์พิสมัย
เรือน “วัฒนา” “ผ่องศรี” แลวิไล	 แพร้วอ�ำไพ อีก “อภิรมย์” เหมาะสมดี
     ถิ่นนิเวศน์เขตประพาสราชฐาน	 งามตระหง่านบนสีชังยังสดสี
หลากเรื่องราวประวัติศาสตร์ชาติไทยมี	 เล่าเท่านี้เพียงพอรู้สู่ผองชน
5) เพลง “สุขสนานชาวเกาะ” มีแนวคิดในการสร้างสรรค์บทร้อง จากวิถีชีวิตของชุมชนเกาะสีชังซึ่งเป็น 

วิถีชีวิตที่มีความสนุกสนานสัมพันธ์กับการเติบโตของเศรษฐกิจการท่องเที่ยวที่มีผู้คนหลากหลายเชื้อชาติเข้ามาท่องเที่ยว
เพลงสุขสนานชาวเกาะ

     ปัจจุบันผันเปลี่ยนได้เรียนรู้		  อดีตสู่วันนี้ดีก่อผล
ทุกเรื่องราวคือคุณค่ามหาชน		  ที่แฝงล้นความสนุกสุขสีชัง
เกิดสังคมเมืองใหญ่ขึ้นในเกาะ		  ไม่จ�ำเพาะเพียงชาติไทยสมัยหลัง
ล้วนผู้คนมากมีที่สีชัง		  ทั้งเป็นแหล่งท่องเที่ยวไม่เปลี่ยวใจ
     สมบูรณ์บ้านวัดวังยังอยู่ครบ		  ศรัทธานบเคารพต่อพ่อเขาใหญ่
แหล่งทิวทัศน์พ�ำนักที่พักใจ		  มาคราใดก็สุขชื่นระรื่นรมย์
อีกวิถีโฮมสเตย์ทะเลสวย		  ช่างชูช่วยจรรโลงใจให้สุขสม
สนุกสนานเกาะสีชังยังน่าชม		  อิ่มอารมณ์ธรรมชาติสะอาดงาม
6) เพลง “แสนเสนาะสีชล” มแีนวคดิในการสร้างสรรค์บทร้อง เพือ่ส่งท้ายบทเพลง โดยประชาสมัพนัธ์ชกัชวน

ให้นักท่องเท่ียวมาเยี่ยมเยือนเกาะสีชังเพื่อชื่นชมประวัติศาสตร์ ความงดงาม และสักการะสิ่งศักดิ์สิทธิ์ประจ�ำเกาะสีชัง  
ฝากค�ำอวยพรเป็นการส่งท้าย

เพลงแสนเสนาะสีชล
     ทุกเรื่องราวเรียงร้อยถ้อยอักษร 	 ผ่านบทกลอนสื่อภาษาค่าอร่าม
ประวัติศาสตร์สีชังยังงดงาม	 ทั้งคงความศักดิ์สิทธิ์นิจนิรันดร์
ชลบุรีถิ่นน�้ำล�้ำคุณค่า	 เชิญท่านมาชื่นชมภิรมย์สันต์
เรื่อง สีชัง-สีชล ยินยลพลัน	 จบจ�ำนรรจ์จงมีสุขถ้วนทุกคน
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2.2.2 แนวคิดการประพันธ์ท�ำนองเพลง  
1. แนวคิดการประพันธ์ท�ำนองเพลง มาจากบทร้องที่ถ่ายทอดเรื่องราวแนวคิดจากประวัติและพัฒนาการ 

ข้างต้น  ดังนี้
1) เพลง “ค�ำขวญัเกาะสชีงั” มที�ำนองแบบเรยีบง่าย ฟังสบาย ใช้ท�ำนองพืน้ฐานท่ีปรากฏอยูใ่นเพลงไทยทัว่ไป  

เพื่อเกริ่นน�ำ เตรียมความพร้อมของผู้ฟัง ก่อนจะเข้าสู่บทเพลง
2) เพลง “ปฐมลิขิต” สื่อความหมายถึงการเริ่มต้นปฐมบทของบทเพลง มีบทร้อง 2 ท่อน ท�ำนองเพลง 

ท่อนแรกยังคงความเรียบง่าย มีการบังคับท�ำนองให้เข้ากับบทร้อง ท�ำนองเพลงท่อนที่สองจะมีความซับซ้อนมากขึ้นจากการ
เปลี่ยนบันไดเสียงให้สูงขึ้น 

3) เพลง “ศักดิ์สิทธิ์สีชัง” บอกเล่าเรื่องราวเกี่ยวกับสิ่งศักดิ์สิทธิ์ที่ชาวเกาะสีชังนับถือ บทร้องแบ่งเป็น 2 ท่อน  
ท่วงท�ำนองดนตรีใช้แบบคู่สองเพ่ือแสดงความศักดิ์สิทธิ์และการเคารพบูชาสิ่งศักดิ์สิทธิ์ประจ�ำเกาะ ท�ำนองเที่ยวเปลี่ยน 
ตอนท้ายมีส�ำเนียงจีน เพื่อสื่อถึงศาลเจ้าพ่อเขาใหญ่ที่มีลักษณะสถาปัตยกรรมแบบจีนและเป็นที่เคารพสักการะของชาวจีน 

4) เพลง“สรณังราชฐาน” บอกเล่าเร่ืองราวของพระจุฑาธุชราชฐานและอาไศรยสถาน สถานท่ีประทับตาก
อากาศของพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 5 และพระบรมวงศานุวงศ์ ซึ่งเป็นสถาปัตยกรรมที่งดงาม  
ท่วงท�ำนองดนตรจึีงมเีพยีงท่อนเดยีว แต่มทีางเปลีย่น 3 ทาง  เพือ่สือ่ถงึการชมความงามของพระจฑุาธุชราชฐานในแต่ละอารมณ์
เพลง    

5) เพลง“สขุสนานชาวเกาะ” บอกเล่าวถิชีวีติของชมุชนเกาะสีชงั ซ่ึงมคีนหลากหลายเชือ้ชาติเข้ามาท่องเทีย่ว  
ท่วงท�ำนองดนตรีมีท่อนเดียว แต่มีทางเปลี่ยนเป็นส�ำเนียงเพลงของชนชาติต่างๆ ได้แก่ ลาว จีน ฝรั่ง สื่อถึงความหลากหลาย
และสีสันของนักท่องเที่ยวที่เดินทางไปเยี่ยมเยือนเกาะสีชัง 

6) เพลง “แสนเสนาะสีชล” บทร้องเพลงนี้เป็นบทส่งท้าย เพื่อฝากค�ำอวยพรและเชิญชวนนักท่องเที่ยว 
กลบัมาเยีย่มเยอืนเกาะสชีงั  ท่วงท�ำนองดนตรีจงึเน้นความสนกุสนาน ใช้ท�ำนองร�ำวงแบบชาวบ้านมาประยกุต์  และได้สร้างสรรค์
หน้าทับขึ้นมาใหม่ให้สอดคล้องเข้ากับท�ำนองเพลงอย่างกระชับ สนุกสนานเป็นการส่งท้ายก่อนจบเพลง 

2. ขั้นตอนการประพันธ์ท�ำนองเพลง  เริ่มต้นจากการก�ำหนดประเภทของเพลง โดยก�ำหนดการสร้างสรรค์ผล
งานเป็นประเภทเพลงตับเรื่อง  เพื่อน�ำเสนอบทร้องซึ่งประพันธ์เป็นบทร้อยกรองประเภทกลอนสุภาพหรือกลอนแปด   
ต่อมาประพนัธ์ท�ำนอง โดยใช้แนวคดิหลกัการประพันธ์เพลงไทยของรองศาสตราจารย์ปกรณ์  รอดช้างเผือ่น เป็นหลกั ประกอบ
ด้วย 3 วิธี  คือ 1) ประพันธ์ค�ำร้องก่อน  แล้วน�ำลีลาระดับเสียงสูง-ต�่ำตามหลักภาษาไทย สังเคราะห์ตกแต่งออกมาเป็นท�ำนอง
ของดนตรี  2) สร้างสรรค์ท�ำนองโดยการตกแต่งตามจินตนาการ (Making Design) ให้สอดคล้องกับจังหวะและลงตัวกับ 
ห้องเพลง ตามรูปแบบการสร้างสรรค์ใหม่  3) เคลื่อนบันไดเสียงเพื่อเปลี่ยนอารมณ์เพลง  จากนั้นน�ำหลักการประพันธ์เพลงที่ 
รองศาสตราจารย์พิชิต ชัยเสรี เรียกว่า “บันดาลรังสฤษฏ์” มาใช้เป็นแนวคิดร่วมเพื่อให้มีความหลากหลายของการสร้างสรรค์
ท�ำนองดนตรีดังตัวอย่างขั้นตอนการสร้างสรรค์ผลงานเพลงค�ำขวัญเกาะสีชัง ดังนี้

ขั้นที่ 1 สร้างท�ำนองค�ำร้องจากบทประพันธ์ตามจินตนาการและถอดเสียงท�ำนองสารัตถะ

-พระ-จุ -ฑา-ธุช ---ราช ชะ-ฐาน

- ท - ล - ฟ - ล - - - ท - - - รํ

---ศาล --เจ้าพ่อ ---เขา ---ใหญ่

- - - ท - ท - ท - รํ - ท - ล - ฟ
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ขั้นที่ 2 สร้างสรรค์ท�ำนองโดยการขยายและตกแต่งท�ำนองให้สมบูรณ์

-พระ-จุ -ฑา-ธุช ---ราช ชะ-ฐาน

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

---- ---เออ ---เฮ้อ เออเฮ่อเอิงเอย ---ศาล --เจ้าพ่อ ---เขา ---ใหญ่

- - - ท - รํ รํ รํ - - - มํ - รํ รํ รํ - - - ท - ท - ท - รํ - ท - ล - ฟ

2.2.3 การวิเคราะห์ท�ำนองเพลงที่ประพันธ์ขึ้นใหม่
กระบวนการสร้างสรรค์ท�ำนองจากบทประพันธ์ค�ำร้อง น�ำไปสู่การตกแต่งท�ำนองตามเสียงที่เกิดจากจินตนาการของผู้วิจัย   
เมื่อได้ท�ำนองที่เหมาะสมจึงน�ำมาวิเคราะห์ 

1) เพลง “ค�ำขวัญเกาะสีชัง” มีเนื้อหาจากการน�ำสัญลักษณ์ของเกาะสีชังมาร้อยเรียงเป็นค�ำขวัญ วิธีการขับร้องจึงไม่มี
ท�ำนองประกอบ การสร้างสรรค์ท�ำนองเพลงค�ำขวัญเกาะสีชังจึงเกิดขึ้นจากจินตนาการของผู้วิจัยที่ไม่มีท�ำนองต้นราก ผู้วิจัย
สร้างสรรค์ท�ำนองตามจินตนาการและตกแต่งท�ำนองในส่วนที่ขาดให้เกิดความสมบูรณ์ลงตัวตามแบบแผนของเพลงไทย

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

- - - ท - รํ รํ รํ - - - มํ - รํ รํ รํ - - - ท - ท - ท - รํ - ท - ล - ฟ

- - - ล - ล - ล - ฟ - ล - ท - รํ - - - ท - รํ รํ รํ - - - มํ - รํ รํ รํ

- ฟํ ฟํ ฟํ - ลํ - ฟํ - ฟํ - ฟํ - - - มํ - ฟํ - ลํ - ฟํ - มํ มํ มํ - รํ รํ รํ - ท

- - - - - - - ท - - - รํ - - - มํ - ฟํ - ลํ - ฟํ - มํ มํ มํ - รํ รํ รํ - ท

- - - ม - - - ม - - - ล - - - ท - รํ รํ รํ - มํ - ล - ฟ - ซ ล ท - รํ

  
วเิคราะห์ท�ำนองเพลง  ท�ำนองก�ำหนดใช้อตัราจงัหวะสองชัน้  หน้าทบัปรบไก่  6 จงัหวะหน้าทบั  ใชก้ลุม่เสยีงทางเพยีง

ออล่าง และมกีารเคลือ่นบันไดเสยีงเป็นทางนอก ใช้ท�ำนองลกูเท่าในการขึน้ต้นบทเพลง และเชือ่มท�ำนองในเพลงทัง้หมด 3 ครัง้  
เพื่อให้ทางร้องมีความโดดเด่น ไพเราะมากขึ้นเพื่อสื่อความหมายให้สัมพันธ์กับการเดินทางเข้าสู่เกาะสีชัง  

(2) เพลง “ปฐมลิขิต” ใช้วิธีการสร้างสรรค์ท�ำนองตามจินตนาการและตกแต่งท�ำนองให้เกิดความสมบูรณ์สัมพันธ์กับ
บทร้อง  โดยแบ่งบทประพันธ์เป็น 2 ท่อน เพื่อสร้างสรรค์ท�ำนองเพลงขึ้นใหม่  ดังนี้
ท่อน 1

- - - ม - ม - ม - ด ร ม - ซ - ล - ดํ - รํ - ดํ - ล ล ล - ซ ซ ซ – ม

- - - ดํ - ดํ - ดํ - มํ รํ ดํ - ล - ดํ - - - - - มํ - รํ ดํ รํ มํ ซํ - - - -

- ดํ - ลฺ - ล - ล - รํ - ดํ - - - ดํ - - - - - มํ - รํ - รํ - รํ - - - -

- ดํ - ลฺ - ล - ล - รํ - ดํ - - - ดํ - - - - - ซ - ลฺ - ล - ล - - - -

                                                                                                            กลับต้น
วิเคราะห์ท�ำนองเพลง  ท�ำนองก�ำหนดให้เป็นอัตราจังหวะสองชั้น หน้าทับปรบไก่  4 จังหวะหน้าทับ  ใช้กลุ่มเสียงทาง

เพียงออบนตลอดทั้งท่อน  รูปแบบท�ำนองร้องเป็นการร้องเนื้อเต็มตามท�ำนองหลัก ไม่เน้นเอื้อน เพื่อสื่อสารเรื่องราวให้กระชับ 
ดังท�ำนองเพลงในบรรทัด 2 3 และ 4 ในห้องที่ 6 7  มีการบังคับท�ำนองจบในห้องที่ 7  ท�ำให้ท�ำนองจบก่อนจังหวะ  เพื่อให้
สะดุดหูและน่าสนใจชวนติดตาม  เสมือนเรือที่ก�ำลังเคลื่อนตัวออกจากท่าตรงไปยังเกาะสีชัง
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ท่อน 2

- - - ล - ดํ ดํ ดํ - - - รํ - ดํ ดํ ดํ - มํ - รํ - ดํ - ท ล ซ ล ท - ดํ - รํ

- - - ซ - - - รํ - - - มํ - รํ - - - ฟํ - มํ - รํ - ล - - ท ดํ - รํ - มํ

- ล - รํ ดํ ท ล ม - - - ล - - - ม - - - ม - - - ลฺ - ม - ล ท ด ร ม

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

 กลับต้น
วิเคราะห์ท�ำนองเพลง  ท�ำนองก�ำหนดเป็นอัตราจังหวะสองชั้น  หน้าทับปรบไก่  4 จังหวะหน้าทับ  ใช้กลุ่มเสียงทาง

เพียงออบนและเช่ือมด้วยกลุ่มเสียงทางนอก ในบรรทัดที่ 2 ห้องที่ 5-8 ซึ่งเป็นลักษณะพิเศษให้เกิดความสัมพันธ์เชื่อมโยง 
เข้ากับความหมายของบทร้องที่กล่าวถึงช่ือเกาะ ท่วงท�ำนองมีการโยกย้ายไปมา เสมือนเดินทางในกลางคล่ืนทะเลที่สร้าง 
ความตื่นเต้น  ดนตรีจะบรรเลงแนวเพลงกึ่งเร็วและกระชับกว่าการบรรเลงในท่อน 1 

(3) เพลง “ศักดิ์สิทธิ์สีชัง” ใช้วิธีการสร้างสรรค์ท�ำนองตามจินตนาการ และตกแต่งท�ำนองให้เกิดความสมบูรณ์สัมพันธ์
กับบทร้อง  โดยแบ่งบทประพันธ์ออกเป็น 2 ท่อน  ท่อน 2 ได้สร้างสรรค์ท�ำนองออกเป็น 2 ท�ำนอง คือ ท�ำนองปกติ และท�ำนอง
เที่ยวเปลี่ยน เป็นส�ำเนียงจีน  เพื่อให้เกิดความสอดคล้องกับสถานที่ที่มีความสัมพันธ์กับการนับถือสิ่งศักดิ์สิทธิ์ของชาวจีน  ดังนี้
ท่อน 1       	

- - - ดํ - ดํ - ดํ - ฟํ - ดํ - ดํ - ดํ - ท ด ร - ดํ ดํ ดํ - ฟ ซ ล - ดํ - รํ

- - - ดํ - - - ล/ซ - - - ซ/ฟ - - - ร - - - ฟํ - - - รํ - - - ดํ - ดํ - ดํ

- ท ดํ รํ - ดํ – ดํ/ฟ - ดฺ - ฟ - ฟ ซ ล - ฟ - ฟ ซ ล - ดํ - รํ - ดํ - ล - ซ

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

                                                                                                             			   กลับต้น
หมายเหตุ : บรรทัดที่ 2 ห้องที่ 2 และห้องที่ 3 แสดงถึงการใช้คู่ 2

วิเคราะห์ท�ำนองเพลง  ท�ำนองก�ำหนดใช้อัตราจังหวะสองชั้น  หน้าทับปรบไก่  4 จังหวะหน้าทับ  ใช้กลุ่มเสียงทางชวา  
สร้างสรรค์ท�ำนองมีการใช้มือฆ้องอันเป็นเอกลักษณ์เฉพาะมือหน้าพาทย์ คู่ 2 ในบรรทัดที่ 2 ห้องที่ 2 และห้องที่ 3 เพื่อสื่อ
อารมณ์ท�ำนองเพลงให้มีความศักดิ์สิทธิ์ ดูมีมนต์ขลัง มีเสน่ห์ อย่างมือฆ้องเพลงหน้าพาทย์  สอดคล้องกับชื่อเพลง
ท่อน 2 

- - - - - - - ซ - ซ ซ ซ - ซ - ซ - ล - ซ - ฟ - ซ - - - ล - ล - ล

- - - ล - ล - ล - ดํ - ซ - ซ - ซ - ฟ ซ ล - ดํ - ซ - ดํ/ฟ - ล ซ ฟ - รํ

- - - - - - - รํ - รํ รํ รํ - รํ - รํ - - - มํ - - - รํ - - - ดํ - - - ท

- - - ท - ท - ท - -รํ - ล - ล - ล - ร - ซ - - ล ท - รํ - ท - ล - ซ

		  กลับต้น
วิเคราะห์ท�ำนองเพลง  ท�ำนองก�ำหนดใช้อัตราจังหวะสองชั้น  หน้าทับปรบไก่  4 จังหวะหน้าทับ  ใช้กลุ่มเสียงทางชวา

และเชื่อมด้วยกลุ่มเสียงทางเพียงออล่าง เพ่ือเปลี่ยนอารมณ์ความรู้สึกของเพลงให้โดดเด่น  การตกแต่งท�ำนองเป็นลักษณะ
ท�ำนองหลักทางพื้น  แต่ในท่อน 2 เมื่อบรรเลงกลับมาในเที่ยวที่ 2 ได้ปรับเป็นส�ำเนียงจีน เพื่อสื่อถึงความสัมพันธ์เชื่อมโยงของ
กลุ่มชาวจีน  การบรรเลงท่อน 2 ในเที่ยวที่ 2 เปลี่ยนเป็นส�ำเนียงจีน แต่ทางร้องเดิมอย่างเที่ยวแรก
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ท่อนที่ 2 เที่ยวเปลี่ยนส�ำเนียงจีน

- - - รํ - - มํ ดํ - - - ล - - ดํ ซ - - ฟ ร - ฟ - ซ - ล - รํ - ดํ - ล

- - มํ รํ มํ ดํ รํ ล - - รํ ดํ รํ ล ดํ ซ - - ดํ ล - - ดํ ซ ล ฟ ซ ร - - - -

- - - - - มํ - ดํ - มํ - รํ - - - - - มํ - ดํ - มํ - รํ - มํ - ดํ - รํ - ท

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

                                                                                                                กลับต้น
(4) เพลง “สรณังราชฐาน” เป็นเพลงที่น�ำเสนอเรื่องราวเกี่ยวกับองค์พระมหากษัตริย์และพระบรมวงศานุวงศ์  

ที่ทรงเสด็จฯ มาประทับอยู่ ณ เกาะสีชัง การสร้างสรรค์ท�ำนองเพลงจึงออกมาในลักษณะท�ำนองที่หลากหลาย ในเชิงส�ำนวน
เพลงทางหวาน และส�ำนวนปรบไก่ปกติทั่วไป ก�ำหนดให้เป็นเพลงท่อนเดียว มีท�ำนองหลัก 1 ท�ำนอง มีท�ำนองทางเปล่ียน  
3 ทาง 
ท�ำนองหลัก

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

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

- - - ท - ท - ท - ท - ท - รํ - มํ - ซํ - มํ - รํ - ท - ล - ซ ซ ซ - ล

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

กลับต้น
วิเคราะห์ท�ำนอง  ท�ำนองก�ำหนดให้เป็นอัตราจังหวะสองชั้น  หน้าทับปรบไก่  4 จังหวะหน้าทับ  ใช้กลุ่มเสียงทางเพียง

ออล่าง ลักษณะด�ำเนินท�ำนอง ไม่โลดโผน ฟังสบายๆ  รูปแบบท�ำนองร้องเป็นลักษณะการขับร้องเนื้อเต็ม
ท�ำนองการสร้างสรรค์ท�ำนองทางเปลี่ยน 1

- - - - - - มม - ม - ร - ม - ทฺ - ลฺ - ทฺ - ดรม - ซ – ฟ ม ร - ท

- - - มํ - รํ - ท - ท - ท - - - ล - - - ท - - ล ซ - ล – ท - ม - ม

- - - ท - ท - ท - ซ ล ท - รํ - มํ - รํ รํ รํ มํ ซํ - มํ - รํ – ท - - - ล

- - - - - ซ - ล - ท - ล - ซ - ล - ด ร ม - ซ - ล -ล – ล - - - ซ

						        กลับต้น
วิเคราะห์ท�ำนอง  ท�ำนองทางเปลี่ยนท่ี 1 น�ำเสนอการสร้างสรรค์ท�ำนองเพลงท่ีมีลักษณะพิเศษเชื่อมโยงเข้ากับ 

องค์พระมหากษัตริย์ ลักษณะส�ำนวนของมือฆ้องที่ใช้บรรเลงจะมีความห่างของเสียง เว้นระจังหวะของการขยายท�ำนอง   
จึงปรากฏในรูปแบบเพลงหน้าพาทย์ แสดงถึงความสูงศักดิ์ขององค์พระมหากษัตริย์
ท�ำนองการสร้างสรรค์ท�ำนองทางเปลี่ยน 2

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

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

- - - - - - - - - รํ รํ รํ ล ท รํ มํ - - ล ท รํ มํ - - ซํ มํ รํ ท ล ซ - ล

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

กลับต้น
วิเคราะห์ท�ำนอง  ท�ำนองก�ำหนดใช้บรรเลงสอดรับกับบทร้อง เพื่อสื่อถึงความงามของอาคารสถานที่ ที่เหมาะแก่ 

การมาแปรพระราชฐาน ลีลาของท�ำนองจึงมีความสดใส ลักษณะพิเศษสร้างสรรค์ออกมาให้แตกต่างกับทางพ้ืนท�ำนองหลัก 
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เว้นจังหวะใน 2 ห้องแรกของทุกบรรทัด เพื่อเว้นระยะให้เกิดช่องว่าง เพ่ือเอ้ือให้กับทางร้อง ท�ำให้การร้องมีความลงตัวที่ 
สนิทกับทางเครื่องและจังหวะหน้าทับมากขึ้น  ให้นักดนตรีได้มีระยะในการขึ้นเพลง
ท�ำนองการสร้างสรรค์ท�ำนองทางเปลี่ยน 3

- - มํ มํ ซํ มํ รํ ท - - รํ รํ มํ รํ ท ล - - ท ท รํ ทํ ล ซ ท ล รํ ท - - - -

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

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

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

กลับต้น
วิเคราะห์ท�ำนอง  ท�ำนองก�ำหนดให้สอดรับกับบทร้องในบทร้องสุดท้ายของเพลง เพื่อบอกเล่าเรื่องราวของ 

พระจุฑาธุชราชฐานเกาะสีชัง การสร้างสรรค์ท�ำนองจึงมีลีลาการเคลื่อนที่ในลักษณะการใช้เสียงสูงลงมาหาเสียงล่าง ทิศทาง
กระสวนของท�ำนองจะขึ้น-ลง (เหมือนการเดินขึ้น-ลงบันได)  ส�ำนวนถาม-ตอบ  บรรทัดที่ 1-3 ห้องที่ 8 จะเว้นว่าง เพื่อให้โน้ต
ในห้องที่ 7 บรรเลงลากเสียงปิดท�ำนองให้ครบจังหวะ

(5) เพลง “สุขสนานชาวเกาะ” บอกเล่าเรื่องราวความเป็นวิถีปัจจุบันของผู้คนในเกาะสีชัง  อธิบายถึงความสมบูรณ์
ของสถานที่เชื่อมโยงตั้งแต่อดีตถึงปัจจุบัน แสดงให้เห็นถึงความเปล่ียนแปลงของการด�ำรงชีวิตของผู้คนในเกาะ แนวคิดการ
สร้างสรรค์บทเพลงจึงค�ำนึงถึง ความสุข สนุกสนาน เนื่องจากเพลงนี้มีบทร้องจ�ำนวนค่อนข้างมาก จึงสร้างสรรค์ท�ำนองให้มี
ส�ำเนียงภาษาที่แตกต่างกันออกไป  บ่งบอกถึงความหลากหลายทางวัฒนธรรมของกลุ่มชนที่มาท่องเที่ยวบนเกาะสีชัง  ก�ำหนด
ให้เป็นเพลงท่อนเดียว  มีท�ำนองหลัก 1 ท�ำนอง มีทางเปลี่ยน 3 ทาง  

- ล ล ล - ท - ซ - - ล ท ล ท - - - รํ รํ รํ - ท - รํ - ท รํ มํ ซํ รํ - -

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

กลับต้น
วิเคราะห์ท�ำนอง ก�ำหนดใช้อัตราจังหวะสองชั้น หน้าทับปรบไก่  2 จังหวะหน้าทับ ใช้กลุ่มเสียงทางเพียงออล่าง  

ท�ำนองหลักของเพลงยึดตามท�ำนองร้องซึ่งมีลักษณะการร้องแบบเนื้อเต็ม ใช้ท�ำนองเดียวในการขับร้อง  จึงกระชับ เข้ากับลีลา
ของบทกลอนทีส่ือ่อารมณ์ถงึความสุขสนกุสนานของนกัท่องเทีย่ว เมือ่สร้างสรรค์ท�ำนองดนตรีออกมาจึงได้ท�ำนองเพลง 2 บรรทดั  
ดังท�ำนองหลักข้างต้น
ท�ำนองการสร้างสรรค์ท�ำนองทางเปลี่ยนที่ 1 (ส�ำเนียงลาว)

- - - - - ซํ ซํ ซํ - - มํ มํ ซํ มํ รํ ท - - - - ล ซ ล ท ล ท ร ม ร ม ซ ร

- ซํ - ซํ - - - มํ - รํ - ท ล ท ซ ล - - - - - ท ซ ล ซ ล ท ร - ม - ซ

กลับต้น
วเิคราะห์ท�ำนอง  ท�ำนองก�ำหนดให้มคีวามแตกต่างจากท�ำนองหลกั ซึง่ตคีวามได้ว่าการท่องเทีย่วท�ำให้เกาะสชัีงมีผูค้น

หลากหลายเชื้อชาติ การประพันธ์ท�ำนองทางเปลี่ยนส�ำเนียงลาวเพราะมีเอกลักษณ์ท�ำนองและมีจังหวะที่คุ้นหูคนไทย
ท�ำนองการสร้างสรรค์ท�ำนองทางเปลี่ยนที่ 2 (ส�ำเนียงจีน)

ซ ม ล ซ ท ล ดํ ท - - ดํ ล ดํ ท - - ล ซ ท ล รํ ท มํ รํ - - มํ ท มํ รํ - -

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

กลับต้น
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วิเคราะห์ท�ำนอง  ท�ำนองก�ำหนดเป็นส�ำเนียงจีน จะมีลักษณะเสน่ห์ของท�ำนองการใช้เสียงคู่ 3 เช่น ดํ-ล / รํ-ท / มํ-ดํ/  
มีการตีสับมือเรียงเสียงล่างขึ้นข้างบน เช่น ซมลซ / ทลดํท หรือ ตีเรียงเสียงบนลงข้างล่าง เช่น มํทมํรํ / มํทรํล 
ท�ำนองการสร้างสรรค์ท�ำนองทางเปลี่ยนที่ 3 (ส�ำเนียงฝรั่ง)

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

- - - รํ - รํ รํ รํ - รํ ท ล - ล ล ล - ร - ซ - ท - รํ ดํ ท ล ซ - ซ ซ ซ

                                                                                                   กลับต้น
วิเคราะห์ท�ำนอง  สื่ออารมณ์ให้สอดคล้องกับบทประพันธ์ในบทสุดท้าย  โดยตีความในแง่ของการท่องเที่ยวที่น�ำมาซึ่ง

ความเจริญของพื้นที่  การปรับสภาพของวิถีชีวิตผู้คนที่เปลี่ยนบ้านให้เป็นที่พักแบบ โฮมเสตย์ ซึ่งเป็นแนวคิดเชิงพาณิชย์  และ
สื่อถึงสถาปัตยกรรมของพระจุฑาธุชราชฐานที่มีกลิ่นอายสไตล์ตะวันตก  จึงสะท้อนมุมมองผ่านส�ำเนียงฝรั่ง  

(6) เพลง “แสนเสนาะสีชล” เป็นบทอ�ำลาและอวยพรเพื่อส่งนักท่องเที่ยวกลับบ้านด้วยความสุข สนุก และประทับใจ  
สร้างสรรค์ท่วงท�ำนองให้สนุกสนานแบบร�ำวงชาวบ้าน  โดยน�ำแนวคิดจังหวะร�ำวงประยุกต์แบบชาวบ้านมาสร้างสรรค์หน้าทับ
กลองขึ้นใหม่เป็นหน้าทับพิเศษ ดังนี้

- - โจ๊ะ จ๊ะ - - โจ๊ะ จ๊ะ โจ๊ะ จ๊ะ โจ๊ะ จ๊ะ ติง ทั่ง ติง ทั่ง - - โจ๊ะ จ๊ะ - - ติง ทั่ง โจ๊ะ จ๊ะ โจ๊ะ จ๊ะ ติง ทั่ง ติง ทั่ง

ท�ำนองจะเว้นจังหวะใน 2 ห้องแรกของทุกบรรทัด ตลอดทั้ง 2 ท่อน เพื่อเอื้อให้กับจังหวะหน้าทับของกลองโดดเด่น
ขึน้  ท�ำให้การร้องลงตวัสนทิกบัทางเครือ่งและจงัหวะหน้าทบัมากขึน้เพือ่สือ่ถึงความสนกุสนานเชญิชวนไปท่องเทีย่วทีเ่กาะสีชัง
ท่อน 1

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

- - - - - - - - - - - ล - ด - ร - - - ร - ฟ - ซ - - ฟ ซ - ล - ดํ

- - - - - - - - - - - ล - ดํ - ล - - - ฟํ - - - รํ - - ดํ ล - ดํ - ซ

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

                                                                                             กลับต้น
วิเคราะห์ท�ำนองเพลง  ท�ำนองก�ำหนดให้เป็นอัตราจังหวะสองชั้น ใช้กลุ่มเสียงทางชวา เว้นจังหวะใน 2 ห้องแรกของ

ทกุบรรทดั เพ่ือเว้นระยะให้เกดิช่องว่างเอือ้ให้กบัจงัหวะหน้าทบัให้มคีวามโดดเด่นขึน้ ท�ำนองเพลงมลีลีาอารมณ์สนกุสนานแบบ
ท�ำนองร�ำวงชาวบ้านมาประยุกต์ ฟังง่าย ให้ความรู้สึกผ่อนคลาย 
ท่อน 2

- - - - - - - - - - - รํ - รํ - รํ - - - ดํ - - - มํ - - มํ รํ - ดํ - ล

- - - - - - - - - ฟ - ร - ฟ - ซ - - - ฟ - - - ซ - - ล ซ - ล - ดํ

- - - - - - - - - - - ล - ฟํ - รํ - - - ดํ - - - ล - ล - ล - - - ซ

- - - - - - - - - - - ร - ฟ - ซ - - ซ ฟ - ร - - - ร - - ฟ ซ - ฟ

 กลับต้น
วิเคราะห์ท�ำนองเพลง  ก�ำหนดท�ำนองให้เป็นอัตราสองชั้น ใช้กลุ่มเสียงทางชวา ในท่อนที่ 2 มีการปรับเปลี่ยนท�ำนอง

เคลื่อนไปในระดับเสียงสูง ให้แตกต่างจากท่อนที่ 1 ท�ำนองในบรรทัดที่ 4 ในห้องที่ 6 และห้องที่ 7 เสียง เร ลักจังหวะเพื่อ 
เน้นย�้ำค�ำว่า “สุข” และ “ถ้วน”ทุกคน ให้มีความโดดเด่นขึ้นมาเพื่อมอบความสุขให้ทุกคนที่มาเกาะสีชังอย่างไม่ลืมเลือน
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3. สรุป อภิปรายผล และข้อเสนอแนะ 
3.1 สรุปผลการวิจัย 
เกาะสชีงัเป็นเกาะทีต่ัง้อยูน่อกชายฝ่ังอ�ำเภอศรีราชา จังหวดัชลบรีุ มคีวามน่าสนใจในด้านประวติัความเป็นมาจากการ

เป็นสถานที่จอดพักเรือสินค้าเพื่อหลบลมพายุ ซึ่งสัมพันธ์กับการค้าในแถบภูมิภาคในเอเชียตะวันออกเฉียงใต้ อีกทั้งทัศนียภาพ
ของเกาะสีชังที่สอดคล้องกับความเชื่อของชาวจีนส่งผลต่อความเชื่อความศรัทธาต่อสิ่งศักดิ์สิทธิ์สืบต่อมา 

นอกจากน้ันเกาะสีชังเป็นสถานที่ประทับตากอากาศของพระมหากษัตริย์และชนช้ันสูงโดยพระบาทสมเด็จ 
พระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 5 โปรดเกล้า ฯ ให้สร้างพระจุฑาธุชราชฐานไว้เป็นที่ประทับตากอากาศ ซึ่งมีชื่อเสียงด้าน
ความงดงามทั้งด้านสถาปัตยกรรม นามจุฑาธุชราชฐานตั้งชื่อตามพระนามของสมเด็จพระเจ้าลูกยาเธอ เจ้าฟ้าจุฑาธุชธราดิลก 
เกาะสีชังจึงเป็นเกาะเดียวในประเทศไทยที่มีพระราชฐานตั้งอยู่  

ปัจจุบันวิถีชีวิตของชาวเกาะสึชังเปลี่ยนแปลงจากอดีตซ่ึงประกอบอาชีพท�ำการประมง เป็นประกอบอาชีพเก่ียวกับ 
การท่องเที่ยวเป็นรายได้หลัก อันเป็นผลจากการส่งเสริมการท่องเที่ยวของรัฐบาล เศรษฐกิจการค้าของเกาะสีชังมีการขยายตัว
เพิม่ขึน้เป็นล�ำดบั  ท้ังการค้าขายการผลติสนิค้าและบรกิารต่างๆ การขยายตวัดงักล่าวนีท้�ำให้วถิชีวีติของชาวเกาะสชีงัส่วนใหญ่
เปลี่ยนแปลงจากวิถีเศรษฐกิจแบบพอเพียงสู่วิถีชีวิตที่สัมพันธ์กับธุรกิจการท่องเท่ียว ซ่ึงมีนักท่องเท่ียวหลากหลายทั้งชาวไทย
และชาวต่างชาติ

จากการศึกษาภูมิหลังทางประวัติศาสตร์และมูลบทที่เกี่ยวข้องกับเกาะสีชัง ผู้วิจัยได้น�ำมาสร้างสรรค์เป็นผลงานทาง
ดรุยิางคศลิป์โดยใช้หลกัการประพนัธ์เพลงแบบ” บนัดาลรังสฤษฏ์” ของรองศาสตราจารย์พิชติ  ชยัเสรี  ยดึตามหลักการ แนวคดิ 
และทฤษฎี การประพนัธ์เพลงไทยของรองศาสตราจารย์ปกรณ์  รอดช้างเผือ่น โดยถ่ายทอดเรือ่งราวจากประวตัแิละพฒันาของ
เกาะสีชังอันเป็นผลจากการวิจัยเป็น บทร้อยกรองประเภทกลอนสุภาพ 6 บทเพลง ได้แก่ (1) เพลงค�ำขวัญเกาะสีชัง  (2) เพลง
ปฐมลิขิต  3) เพลงศักดิ์สิทธิ์สีชัง 4) เพลงสรณังราชฐาน  5) เพลงสุขสนานชาวเกาะ  6) เพลงแสนเสนาะสีชล แล้วจึงประพันธ์
ท�ำนองเพลงจากบทร้อง ผลงานสร้างสรรค์นอกจากได้ผลงานเพลงใหม่แล้ว ผู้วิจัยยังน�ำจังหวะร�ำวงประยุกต์แบบชาวบ้าน 
มาสร้างสรรค์หน้าทับกลองขึ้นใหม่เป็นหน้าทับพิเศษ เพื่อเพิ่มอรรถรสของเพลงให้มีสีสัน โดยยังคงใช้บรรเลงด้วยวงมโหรี 
ตามขนบ เพลงที่สร้างสรรค์ทั้งหมดใช้กลุ่มเสียงทางเพียงออล่าง ซลท x รม x มากที่สุด  

3.2 ข้อเสนอแนะ 
1. พื้นที่เขตพระจุฑาธุชราชฐานมีสิ่งที่น่าสนใจให้ศึกษาอีกมากมาย เช่น งานสถาปัตยกรรม วรรณศิลป์ สามารถน�ำมา 

สร้างสรรค์ผลงานประเภทดุริยางคศิลป์หรือผลงานอื่นได้ 
2. การสร้างสรรค์ผลงานทางดรุยิางคศลิป์ สามารถสร้างสรรค์ได้จากการศกึษาประวติัและพัฒนาการของสถานทีส่�ำคญั

ที่เป็นแหล่งท่องเที่ยวอื่นๆ เช่น เกาะภูเก็ต พระราชวังวิมานเมฆ ปราสาทพนมรุ้ง เป็นต้น
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Abstract
The purposes of this research are as follows: 1) to study the pre-study and post-study achievement 

and assessment of Khlui Phaing Aw skills practice among Prathomsuksa Five/Five students; 2) to study  
the level of student satisfaction with learning by using the Khlui Phaing Aw skills practice package.  
The population to be studied in this research were Prathomsuksa Five/Five students in the second  
semester of the 2021 academic year at Piboonbumpen Demonstration School, Burapha University in the 
Muang District of Chonburi Province.

The results revealed the following: 1) the results differed statistically at a level of .01, indicated that 
learning using the Khlui Phaing Aw skills practice package was higher than before study; 2) the satisfaction 
with learning by using the Khlui Phaing Aw skills practice package in both aspects was based on the  
quality of the content. The results of the analysis were at the highest level of satisfaction. In terms of the 
quality of the Khlui Phaing Aw skills practice package, the results of analysis were at the highest level of 
satisfaction.

Keyword: Skills practice package, Khlui Phaing Aw, Academic achievement, Satisfaction

บทน�ำ
ดนตรีเป็นศิลปะแขนงหนึง่ทีมี่ความเกีย่วข้องกับชวีติและสงัคมมนษุย์ทกุเชือ้ชาตทิกุศาสนาต่างรูจ้กัดนตรแีละน�ำดนตรี

เข้ามาเป็นส่วนร่วมในชีวิตประจ�ำวัน ตลอดจนดนตรียังสามารถช่วยผ่อนคลายในด้านเกี่ยวกับอารมณ์ความรู้สึกของผู้ฟังได้  
นบัว่าดนตรมีส่ีวนช่วยในการพฒันาจิตใจและบคุลกิภาพของประชาชนในแต่ละประเทศ ทัง้ในกระแสพระราชด�ำรสัของพระบาท
สมเดจ็พระเจ้าอยูหั่ว รชักาลที ่9 เมือ่วนัที ่5 ตลุาคม 2507 กล่าวถงึความส�ำคญัของดนตรีว่า “ดนตรีทกุชนดิ เป็นศลิปะทีส่�ำคัญ
อย่างหนึง่ มนษุย์เกอืบทัง้หมดชอบและรูจ้กัดนตรตีัง้แต่เยาว์วยั คนเร่ิมรู้จักดนตรีบ้างแล้วความรอบรู้ทางดนตรีอย่างกว้างขวาง
ย่อมขึ้นกับเชาวน์และสามารถในการแสดงของแต่ละคนอาศัยเหตุนี้จึงกล่าวได้ว่าในระหว่างศิลปะนานาชนิดดนตรีเป็นศิลปะที่
แพร่หลายกว่าศลิปะอืน่และมคีวามส�ำคญัในด้านการศึกษาของประชาชนทกุประเทศด้วย…”  ท�ำให้หลักสูตรแกนกลางการศึกษา 
ขั้นพื้นฐานได้บรรจุวิชาดนตรีไว้เพื่อให้ผู้เรียนมีความคิดริเร่ิมสร้างสรรค์มีจินตนาการทางศิลปะชื่นชมความงามมีสุนทรียภาพ
ความมีคุณค่าซึ่งมีผลต่อคุณภาพชีวิตมนุษย์ กิจกรรมทางศิลปะช่วยพัฒนาผู้เรียนทั้งด้านร่างกายจิตใจ อารมณ์ สติปัญญาและ
สังคมตลอดจนการน�ำไปสู่การพัฒนาสิ่งแวดล้อมส่งเสริมให้ผู้เรียนมีความเชื่อมั่นในตนเองอันเป็นพื้นฐานในการศึกษาต่อหรือ
ประกอบอาชีพได้ (กระทรวงศึกษาธิการ, 2551, น.5) 

สาระดนตรีเป็นหนึ่งในกลุ่มสาระการเรียนรู้ศิลปะที่มุ่งเน้นให้ผู้เรียนเข้าใจเรื่องเครื่องดนตรีชนิดต่างๆ ที่ใช้ในการ 
ผสมวง หรือท�ำให้เกิดวงดนตรีประเภทต่างๆ ระบุได้ว่าดนตรีมีอิทธิพลต่อจิตใจและความรู้สึกของบุคคล การขับร้องและ 
การบรรเลงดนตรโีดยเลอืกและประยกุต์ใช้องค์ประกอบและเทคนิคทางดนตรใีห้ได้ผลตามความต้องการ มคีวามรบัผดิชอบและ
ระมัดระวังในการใช้และเก็บรักษาเครื่องดนตรี แสดงออกถึงความรู้สึกในการรับรู้ความไพเราะ จากดนตรี จากประสบการณ์ 
รวมถึงความสนใจโดยใช้หลักการพื้นฐานทางดนตรี การแสดงความคิดเห็นและจ�ำแนกความแตกต่างเรื่ององค์ประกอบดนตรี
ความไพเราะของเสียงดนตรีตามหลักการทางดนตรีสร้างสรรค์ทางดนตรี และน�ำความรู้ทางดนตรีไปใช้กับกลุ่มสาระการเรียนรู้
อื่นๆ และชีวิตประจ�ำวันได้ (กรมวิชาการ, 2544, น.10) จากมาตรฐานการเรียนรู้ที่กล่าวมาข้างต้น วิเคราะห์ได้ว่าผู้เรียน 
จะต้องเข้าใจเครื่องดนตรีชนิดต่างๆ เพื่อให้ผู้เรียนสามารถบรรเลงดนตรีได้ โดยประยุกต์ใช้องค์ประกอบและเทคนิคทางดนตรี
ให้ได้ผลตามทีต้่องการ และในการจดัการเรียนรูท้ีจ่ะท�ำให้การเรยีนรูบ้รรลเุป้าหมายตามหลกัสตูรทีก่�ำหนดให้และมปีระสทิธภิาพ
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มากขึ้นนั้น จ�ำเป็นอย่างยิ่งที่จะต้องน�ำชุดแบบฝึกทักษะมาใช้เพื่อให้ผู้เรียนเข้าใจในเนื้อหาวิชาการได้อย่างรวดเร็ว และ 
ช่วยอ�ำนวยความสะดวกให้กบัครผููส้อน ในการอธบิายหรือยกตัวอย่าง ให้ผู้เรียนมองเหน็ภาพได้อย่างใกล้เคยีงกบัความเป็นจรงิ
มากที่สุด โดยเนื้อหาวิชาดนตรีในระดับประถมศึกษาส่วนใหญ่จะเน้นในด้านการปฏิบัติเครื่องดนตรี และการขับร้อง ซึ่งการ
ปฏิบัติเครื่องดนตรีส่วนใหญ่นั้น ครูผู้สอนในแต่ละโรงเรียนจะให้นักเรียนเล่นเครื่องดนตรีที่หาง่าย ราคาไม่แพง และสะดวกต่อ
การเกบ็รกัษา ในการจดัการเรยีนการสอนดนตรรีะดบัประถมศกึษานัน้มคีวามส�ำคญัมาก เนือ่งจากเนือ้หาดนตรีในระดบัประถม
ศกึษาจะเป็นพืน้ฐานในการปฏบัิติเครือ่งดนตรทีีถ่กูต้อง ดงันัน้การจดัการเรยีนการสอนจึงควรมแีบบอย่างทีด่อีนัจะเป็นพืน้ฐาน
ในการเรียนรู้ที่ถูกต้อง และก่อประโยชน์ต่อผู้เรียนให้มากที่สุด

ขลุ่ยเพียงออ เป็นเครื่องดนตรีไทยประเภทเครื่องเป่าที่นิยมน�ำมาใช้ในการเรียนการสอนดนตรี เนื่องจากเป็น 
เครื่องดนตรีที่มีเสียงที่ไพเราะ ราคาถูก นักเรียนสามารถหาซ้ือได้ง่าย และเป็นเคร่ืองดนตรีท่ีสามารถน�ำติดตัวได้สะดวก  
อีกทั้งการฝึกปฏิบัติขลุ่ยเพียงออยังสามารถใช้เป็นพื้นฐานในการปฏิบัติเครื่องดนตรีไทยชนิดอื่นๆ ได้อีกด้วย

ปัจจุบันได้มีสถานการณ์การแพร่ระบาดของโรคติดเชื้อไวรัสโคโรนา 2019 ท�ำให้หลายโรงเรียนจ�ำเป็นต้องจัดการเรียน
การสอนที่หลากหลายเพื่อให้เหมาะสมต่อบริบทของแต่ละโรงเรียน โดยโรงเรียนส่วนใหญ่จะจัดกิจกรรมการเรียนการสอนใน 
รูปแบบออนไลน์ จึงมีการน�ำสื่อต่างๆ เข้ามามีบทบาทเป็นส่วนเสริมหรือสนับสนุนการเรียนการสอนอย่างกว้างขวาง ได้แก่  
สิง่พมิพ์ ต�ำราเรยีน และแบบฝึกหดั แหล่งทรพัยากรในชมุชนศนูย์การเรยีน (Learning center) บทเรยีนส�ำเรจ็รูป (Programmed 
text) คอมพิวเตอร์ช่วยสอน (CAI) โปรแกรมเกมการศึกษา (Educational glume) ชุดการสอน (Instruction package) และ
ชุดฝึกทักษะ (Practice Package

จากความส�ำคัญและเหตุผลดังกล่าวข้างต้น ผู้วิจัยในฐานะนิสิตระดับปริญญาโท สาขาศิลปศึกษา(ดนตรีศึกษา)  
คณะศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยศรีนครินทรวิโรฒ และเป็นครูผู้สอน วิชาดนตรี จึงต้องการที่จะพัฒนาชุดฝึกทักษะ  
เรื่อง การปฏิบัติขลุ่ยเพียงออ ส�ำหรับนักเรียนชั้นประถมศึกษาปีที่ 5  เพื่อให้นักเรียนใช้ในชั้นเรียน และสามารถทบทวนเนื้อหา
ได้ด้วยตัวเอง ท�ำให้มีความรู้ความเข้าใจ และมีสามารถในการปฏิบัติขลุ่ยเพียงออได้อย่างถูกต้อง อีกทั้งเพื่อเป็นแนวทางในการ
จัดการเรียนการสอนโดยใช้ชุดฝึกทักษะให้กับโรงเรียนอื่นได้อีกด้วย

วัตถุประสงค์ของการวิจัย
1. เพือ่ศกึษาผลสมัฤทธิก่์อนเรยีนและหลงัเรยีน และประเมนิทกัษะการปฏบิตัขิลุย่เพยีงออของนกัเรยีนชัน้ประถมศกึษา

ปีที่ 5 ที่เรียน โดยการใช้ชุดฝึกทักษะ เรื่อง การปฏิบัติขลุ่ยเพียงออ
2. เพื่อศึกษาความพึงพอใจของนักเรียนที่มีต่อการเรียนรู้โดยใช้ชุดฝึกทักษะ เร่ือง การปฏิบัติขลุ่ยเพียงออ ส�ำหรับ

นักเรียนชั้นประถมศึกษาปีที่ 5

ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับจากการวิจัย
1. ผู้เรียนสามารถน�ำความรู้ที่ได้รับจากการใช้ชุดฝึกทักษะไปใช้ในการเรียนและใช้ในชีวิตประจ�ำวัน 
2. ครูผู้สอนทราบแนวทางในการพัฒนาชุดฝึกทักษะ เพื่อช่วยแก้ปัญหาการเรียนการสอนให้มีประสิทธิภาพมากยิ่งขึ้น

ขอบเขตการวิจัย
การวิจัยครั้งนี้ ผู้วิจัยได้ก�ำหนดขอบเขตของการวิจัยไว้ดังนี้

ประชากร นักเรียนช้ันประถมศึกษาปีที่ 5 โรงเรียนสาธิต“พิบูลบ�ำเพ็ญ” มหาวิทยาลัยบูรพา ที่เรียนวิชา ดนตรี 5  
ภาคเรียนที่ 2 ปีการศึกษา 2564 จ�ำนวนนักเรียนทั้งหมด 138 คน

กลุ่มตัวอย่าง นักเรียนชั้นประถมศึกษาปีที่ 5 โรงเรียนสาธิต“พิบูลบ�ำเพ็ญ” มหาวิทยาลัยบูรพา ที่เรียนวิชาดนตรี 5 
ห้อง 5 ภาคเรียนที่ 2 ปีการศึกษา 2564 จ�ำนวน 26 คน โดยใช้วิธีการสุ่มตัวอย่างแบบยกกลุ่ม (Cluster sampling) โดยการ
จับฉลาก
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ระยะเวลาที่ใช้ในการทดลอง 
ในภาคเรียนที่ 2 ปี การศึกษา 2564 ระยะเวลาในการสอน 6 สัปดาห์ โดยใช้เวลาในชั่วโมงเรียนวิชาดนตรี สัปดาห์ละ 

1 ชัว่โมง และมกีารทดสอบวัดผลสมัฤทธ์ิทางการเรียน(ก่อนเรยีน) โดยการทดสอบนอกตารางเรียน ทดสอบวดัผลสัมฤทธิท์างการ
เรียน (หลังเรียน) ประเมินทักษะการปฏิบัติขลุ่ยเพียงออ และท�ำแบบสอบถามความพึงพอใจ โดยใช้เวลาในตารางเรียนชั่วโมง
สุดท้าย 

วิธีการด�ำเนินงานวิจัย
1. สร้างชุดฝึกทักษะ เรื่อง การปฏิบัติขลุ่ยเพียงออ กลุ่มสาระการเรียนรู้ศิลปะ ชั้นประถมศึกษาปีที่ 5 ผู้วิจัยท�ำตาม 

ขั้นตอนดังนี้
1) ศึกษารายละเอียดของเนื้อหา และจุดประสงค์การเรียนรู้ตามหลักสูตรแกนกลางการศึกษา ขั้นพื้นฐาน

พุทธศักราช 2551 เพื่อให้เข้าใจถึงหลักการจุดหมายโครงสร้างแนวด�ำเนินการอัตราเวลาเรียน การวัดผลและประเมินผล
2) ศึกษาหลักสูตรแกนกลางการศึกษาขั้นพื้นฐานพุทธศักราช 2551 กลุ่มสาระการเรียนรู้ศิลปะ ส�ำหรับ

มาตรฐานการเรียนรู้ที่ผู้รายงานน�ำมาใช้ในการสร้างชุดฝึกทักษะการปฏิบัติขลุ่ยเพียงออ ส�ำหรับนักเรียนชั้นประถมศึกษาปีที่ 5 
โรงเรียนสาธิต “พิบูลบ�ำเพ็ญ” มหาวิทยาลัยบูรพา

3) ศึกษาเอกสารต�ำราหรืองานวิจัยท่ีเกี่ยวข้อง เป็นการศึกษารายละเอียดทฤษฎีและหลักการ เกี่ยวกับการ
สร้างเอกสาร ที่มีผู้ศึกษาไว้เกี่ยวกับการสร้างชุดฝึกทักษะเพื่อเป็นแนวทางในการสร้างชุดฝึกทักษะส�ำหรับนักเรียนชั้นประถม
ศึกษาปีที่ 5 โรงเรียนสาธิต “พิบูลบ�ำเพ็ญ” มหาวิทยาลัยบูรพา 

4) น�ำชุดฝึกทักษะไปให้ผู้เชี่ยวชาญจ�ำนวน 3 ท่าน คือ
1. รองศาสตราจารย์ ดร.สุเมธ งามกนก อาจารย์ประจ�ำภาควิชาการบริหารการศึกษา คณะศึกษา

ศาสตร์มหาวิทยาลัยบูรพา
2. ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.ชูชาติ พิณพาทย์ หัวหน้าภาควิชาดนตรีศึกษา คณะศึกษาศาสตร์ 

มหาวิทยาลัยบูรพา
3. ผู้ช่วยศาสตราจารย์ เอกพสิษฐ์ พชรกุศลพงศ์ อาจารย์ประจ�ำสาขาดนตรีศึกษา คณะครุศาสตร์ 

มหาวิทยาลัยราชภัฏพิบูลสงคราม
ตรวจสอบความสอดคล้อง และความเหมาะสมต่อชุดฝึกทักษะ เรื่อง การปฏิบัติขลุ่ยเพียงออ แล้วน�ำมาแก้ไขในส่วนที่

บกพร่อง และให้ผู้เชี่ยวชาญตรวจสอบอีกครั้งหนึ่ง มีผลการตรวจสอบดังนี้
ผลการประเมินความสอดคล้องต่อชุดฝึกทักษะ เรื่อง การปฏิบัติขลุ่ยเพียงออมีค่าเท่ากับ 1.00 ทุกข้อ แสดงว่า  

ชุดฝึกทักษะ เรื่อง การปฏิบัติขลุ่ยเพียงออ มีความสอดคล้องด้านเนื้อหา และคุณภาพของชุดฝึกทักษะท่ีสามารถน�ำไปใช้กับ 
กลุ่มตัวอย่างได้

ผลการประเมินความเหมาะสมต่อชุดฝึกทักษะ เรื่อง การปฏิบัติขลุ ่ยเพียงออ อยู่ในระดับเหมาะสมมากท่ีสุด 
(    = 4.90)

5) น�ำชดุฝึกทกัษะ เรือ่งการปฏบิตัขิลุ่ยเพียงออ ท้ัง 4 หน่วยการเรียนรู้ ท่ีได้รับการตรวจสอบแล้ว น�ำไปทดลอง
ใช้กับนักเรียนชั้นประถมศึกษาปีที่ 5 โรงเรียนสาธิต “พิบูลบ�ำเพ็ญ” มหาวิทยาลัยบูรพา อ�ำเภอเมือง จังหวัดชลบุรี ส�ำนักงาน
เขตพื้นที่การศึกษาประถมศึกษาชลบุรี เขต 1 ในปีการศึกษา 2564 และหาประสิทธิภาพของเคร่ืองมือ โดยด�ำเนินการตาม 
ขั้นตอนดังนี้
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5.1 น�ำชุดฝึกทักษะ เรื่องการปฏิบัติขลุ่ยเพียงออ ชั้นประถมศึกษาปีที่ 5 ทั้ง 4 หน่วยการเรียนรู้  
ไปทดลองกับนักเรียน 30 คน โดยเลือกนักเรียนที่มีระดับผลการเรียนสูง ปานกลาง และต�่ำ ระดับละ 10 คนให้นักเรียนทดลอง
ใช้ชุดฝึกทักษะเรื่อง การปฏิบัติขลุ่ยเพียงออ ชั้นประถมศึกษาปีที่ 5 เพื่อตรวจสอบความชัดเจนของภาษา ขั้นตอนการเขียน 
ความยากง่ายของเนื้อหาและความเหมาะสมของเวลาในแต่ละหน่วยการเรียนรู้ เพื่อน�ำผลการทดลองมาปรับปรุงชุดฝึกทักษะ
ให้เหมาะสมโดยทดลองทีละหน่วยการเรียนรู้ จนครบ 4 หน่วยการเรียนรู้

5.2 น�ำชุดฝึกทักษะ เรื่องการปฏิบัติขลุ่ยเพียงออ ชั้นประถมศึกษาปีที่ 5 ที่ได้รับการปรับปรุงแก้ไข
แล้วจากการทดลองครั้งที่ 1 ไปทดลองกับนักเรียนชั้นประถมศึกษาปีที่ 5 จ�ำนวน 30 คน โดยคละนักเรียนที่เรียนเก่งกับอ่อน 
ซึ่งไม่เคยเรียนชุดฝึกทักษะมาก่อนเพื่อน�ำมาปรับกิจกรรมการเรียนการสอนให้เหมาะสมกับเนื้อหาและเวลา

5.3 น�ำชุดฝึกทักษะมาปรับปรุงแก้ไขก่อนน�ำไปทดลองกับกลุ่มตัวอย่าง นักเรียนชั้นประถมศึกษาปีที่ 
5/5 จ�ำนวน 26 คน ในปีการศึกษา 2564 เนื่องด้วยสถานการณ์การแพร่ระบาดของโรคติดเชื้อไวรัสโคโรนา 2019 ท�ำให้มีการ
จัดการเรียนการสอน ในรูปแบบออนไลน์ ผ่านระบบ Microsoft Teams โดยผู้วิจัยส่งลิงค์ที่เป็นคิวอาร์โค้ด ของชุดฝึกทักษะ 
เรื่อง การปฏิบัติขลุ่ยเพียงออให้นักเรียนกลุ่มทดลอง ในรูปแบบคิวอาร์โค้ด ซึ่งจะเป็นไฟล์ PDF รูปเล่มของชุดฝึกทักษะที่ผู้วิจัย
สร้างขึ้น โดยใช้ระยะเวลา 6 สัปดาห์ สัปดาห์ละ 1 ชั่วโมง  ในการจัดการเรียนการสอนโดยใช้ชุดฝึกทักษะ เรื่อง การปฏิบัติ 
ขลุ่ยเพียงออ ประกอบด้วยหน่วยการเรียนรู้ จ�ำนวน 4 หน่วยการเรียนรู้ ดังนี้

หน่วยการเรยีนรูท้ี ่1 ความรู้ทัว่ไปเกีย่วกบัขลุ่ยเพียงออ ส่วนประกอบของขลุ่ยเพียงออ และหลกัการ
เบื้องต้นในการเป่าขลุ่ยเพียงออ (ใช้เวลาครึ่งชั่วโมง)

หน่วยการเรียนรู้ที่ 2 ท่าทางการจับ ระบบนิ้ว และการบ�ำรุงรักษาขลุ่ยเพียงออ (ใช้เวลาครึ่งชั่วโมง) 
หน่วยการเรียนรู้ที่ 3 วิธีการอ่านโน้ตดนตรีไทย (ใช้เวลา 1 ชั่วโมง) 
หน่วยการเรียนรู้ที่ 4 โน้ตแบบฝึกทักษะการปฏิบัติขลุ่ยเพียงออ และโน้ตเพลงท่ีก�ำหนด ประกอบ

ด้วยเพลงช้าง (พม่าเขว) และเพลงลอยกระทง (ใช้เวลา 4 ชั่วโมง)

ภาพที่ 1 ปกชุดฝึกทักษะ และ QR Code ลิงค์ ชุดฝึกทักษะ เรื่อง การปฏิบัติขลุ่ยเพียงออ

ที่มา: โอภาส สุวรรณโพธิ์ (2564)

2. แบบการประเมินทักษะการปฏิบัติขลุ่ยเพียงออโดยใช้ชุดฝึกทักษะ เรื่อง การปฏิบัติขลุ่ยเพียงออของนักเรียน 
ชั้นประถมศึกษาปีที่ 5 ผู้วิจัยได้ด�ำเนินการสร้าง และหาคุณภาพดังนี้

1) ก�ำหนดหัวข้อของแบบการประเมินทักษะการปฏิบัติขลุ่ยเพียงออ โดยท�ำการก�ำหนดหัวข้อตามเนื้อหาที่
ต้องการประเมิน



2) ด�ำเนนิการสร้างแบบการประเมนิทกัษะการปฏบิตัขิลุย่เพยีงออตามตามเนือ้หาการประเมนิ คอื 2.1) ท่าทาง
การนั่ง 2.2) ท่าทางการจับขลุ่ย 2.3) การเป่าขลุ่ย 2.4) ความแม่นย�ำ 2.5) จังหวะ และ 2.6) คุณภาพเสียง   

3) น�ำแบบการประเมินทักษะการปฏิบัติขลุ่ยเพียงออโดยใช้ชุดฝึกทักษะ เรื่อง การปฏิบัติขลุ่ยเพียงออของ
นักเรียนชั้นประถมศึกษาปีที่ 5 ที่สร้างขึ้นไปให้อาจารย์ที่ปรึกษาปริญญานิพนธ์ตรวจสอบ และให้ข้อเสนอแนะ ดังนี้ 

3.1) ควรปรับปรุงชื่อเครื่องมือให้มีความชัดเจนมากยิ่งขึ้น
3.2) ควรมีการปรับปรุงภาษาให้มีความชัดเจนมากยิ่งขึ้น
3.3) น�ำข้อเสนอแนะของอาจารย์ที่ปรึกษาปริญญานิพนธ์มาปรับปรุงแบบการประเมินทักษะ 

การปฏิบัติขลุ่ยเพียงออโดยใช้ชุดฝึกทักษะ เรื่อง การปฏิบัติขลุ่ยเพียงออของนักเรียนชั้นประถมศึกษาปีที่ 5 
3.4) น�ำแบบการประเมนิทกัษะการปฏบิตัขิลุย่เพยีงออโดยใช้ชุดฝึกทกัษะ เรือ่ง การปฏบิติัขลุย่เพยีง

ออของนักเรียนชั้นประถมศึกษาปีที่ 5 ที่สร้างขึ้นเสนอผู้เชี่ยวชาญ 3 ท่าน เพื่อพิจารณาความสอดคล้อง ผลการพิจารณาพบว่า 
แบบการประเมินทักษะการปฏิบัติขลุ่ยเพียงออโดยใช้ชุดฝึกทักษะ เรื่อง การปฏิบัติขลุ่ยเพียงออของนักเรียนช้ันประถมศึกษา 
ปีที่ 5 มีค่าความสอดคล้องเท่ากับ 1.00 ทุกรายการประเมิน 

3.5) หลังจากนั้นจัดท�ำเป็นแบบการประเมินทักษะการปฏิบัติขลุ่ยเพียงออ โดยใช้ชุดฝึกทักษะ เรื่อง 
การปฏิบัติขลุ่ยเพียงออของนักเรียนชั้นประถมศึกษาปีที่ 5 ที่สมบูรณ์แล้ว น�ำไปใช้กับกลุ่มตัวอย่าง

3. แบบการประเมินความพึงพอใจของนักเรียนชั้นประถมศึกษาปีที่ 5 ที่มีต่อการใช้ชุดฝึกทักษะ เรื่อง การปฏิบัติขลุ่ย
เพียงออ ผู้รายงานได้ด�ำเนินการสร้างและหาคุณภาพดังนี้

1) ศึกษาหลักการ และเทคนิคการสร้างแบบประเมินความพึงพอใจเอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวข้อง
2) เลือกประเภทของแบบประเมินความพึงพอใจท่ีจะวัด คือ มีลักษณะเป็นแบบมาตราส่วนประมาณค่า 5 

ระดับ คือ มากที่สุด มาก ปานกลาง น้อย น้อยที่สุด
3) น�ำข้อมูลท่ีได้จากการศึกษาเอกสาร บทความ และงานวิจัยที่เกี่ยวข้องมาสร้างแบบการประเมินความ 

พึงพอใจของนักเรียนชั้นประถมศึกษาปีที่ 5 ที่มีต่อการใช้ชุดฝึกทักษะ เรื่อง การปฏิบัติขลุ่ยเพียงออ
4) น�ำแบบการประเมินความพึงพอใจของนักเรียนชั้นประถมศึกษาปีที่ 5 ที่มีต่อการใช้ชุดฝึกทักษะ เรื่อง การ

ปฏิบัติขลุ่ยเพียงออ ที่พัฒนาขึ้นไปให้อาจารย์ที่ปรึกษาปริญญานิพนธ์พิจารณาความเหมาะสม และปรับปรุงตามข้อเสนอแนะ
ของอาจารย์ที่ปรึกษา ดังนี้ (1) เพิ่มข้อค�ำถามเพื่อให้ครอบคลุมมากยิ่งขึ้น (2) ปรับภาษาในข้อค�ำถามให้มีความเข้าใจง่ายยิ่งขึ้น

5) น�ำข้อเสนอแนะจากอาจารย์ท่ีปรกึษาปรญิญานพินธ์มาปรบัปรงุแบบการประเมนิความพงึพอใจของนกัเรยีน
ชั้นประถมศึกษาปีที่ 5 ที่มีต่อการใช้ชุดฝึกทักษะ เรื่อง การปฏิบัติขลุ่ยเพียงออ 

6) น�ำแแบบการประเมินความพึงพอใจของนักเรียนชั้นประถมศึกษาปีที่ 5 ที่มีต่อการใช้ชุดฝึกทักษะ เร่ือง  
การปฏิบัติขลุยเพียงออ ที่พัฒนาขึ้นไปให้ผู้เชี่ยวชาญจ�ำนวน 3 ท่านตรวจสอบความตรงเชิงเนื้อหา เกณฑ์ในการคัดเลือก 
ข้อค�ำถามที่มีคุณภาพต้องมีค่าดัชนีความสอดคล้องมากกว่า หรือเทียบเท่ากับ 0.5 ขึ้นไป พร้อมทั้งให้ผู้เชี่ยวชาญแสดงข้อเสนอ
แนะในการปรับปรุงแก้ไขแบบการประเมินความพึงพอใจของนักเรียนชั้นประถมศึกษาปีที่ 5 ท่ีมีต่อการใช้ชุดฝึกทักษะ เรื่อง  
การปฏิบัติขลุ่ยเพียงออ  

7) น�ำข้อมูลที่ได้จากผู้เชี่ยวชาญไปหาความตรงเชิงเนื้อหา พบว่า ข้อค�ำถามมีความตรงเชิงเนื้อหาเท่ากับ 
1.00 ทุกข้อ ดังน้ัน ผู้วิจัยจึงน�ำทุกข้อไปเป็นข้อค�ำถามในแบบการประเมินความพึงพอใจของนักเรียนชั้นประถมศึกษาปีที่ 5 
ที่มีต่อการใช้ชุดฝึกทักษะ เรื่อง การปฏิบัติขลุ่ยเพียงออ

8)  น�ำข้อเสนอแนะของผู้เชี่ยวชาญมาปรับปรุงแบบการประเมินความพึงพอใจของนักเรียนชั้นประถมศึกษา
ปีที่ 5 ที่มีต่อการใช้ชุดฝึกทักษะ เรื่อง การปฏิบัติขลุ่ยเพียงออ ดังนี้ 1) ควรมีการประเมินความพึงพอใจเป็นหัวข้อๆ ตามที่
ก�ำหนดไว้ 2) ควรมีการปรับข้อรายการประเมินให้มีความชัดเจนมากกว่านี้สะดวกในการประเมินผลงาน หลังจากนั้น 
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จัดท�ำเป็นแบบการประเมินความพึงพอใจของนักเรียนชั้นประถมศึกษาปีที่ 5 ที่มีต่อการใช้ชุดฝึกทักษะ เรื่อง การปฏิบัติขลุ่ย
เพียงออ 

9) น�ำแบบการประเมินความพึงพอใจของนักเรียนชั้นประถมศึกษาปีที่ 5 ที่มีต่อการใช้ชุดฝึกทักษะ เรื่อง 
การปฏิบัติขลุ่ยเพียงออ ท่ีได้ท�ำการปรับปรุงแล้วไปทดลองใช้กับนักเรียนที่มีลักษณะคล้ายคลึงกับกลุ่มตัวอย่าง จ�ำนวน 26 
คน เพื่อหาค่าความเชื่อมั่น ซึ่งมีค่าเท่ากับ 0.988 ซึ่งจะเห็นว่าค่าความเชื่อมั่นของแบบการประเมินความพึงพอใจของนักเรียน
ช้ันประถมศึกษาปีที่ 5 ที่มีต่อการใช้ชุดฝึกทักษะ เรื่อง การปฏิบัติขลุ่ยเพียงออมีค่าสูง นั้นคือมีความเชื่อมั่นต้ังแต่ .800 ขึ้น
ไป จึงจัดท�ำแบบประเมินความพึงพอใจเพื่อน�ำไปใช้กับนักเรียนที่เป็นกลุ่มตัวอย่าง

10) เมื่อกลุ่มตัวอย่างได้เรียนจนครบทั้ง 4 หน่วยการเรียนรู้แล้ว ผู้วิจัยได้ท�ำการส่งลิงก์แบบประเมิน 
ความพึงพอใจของนักเรียนชั้นประถมศึกษาปีท่ี 5 ที่มีต่อการใช้ชุดฝึกทักษะ เรื่อง การปฏิบัติขลุ่ยเพียงออ ให้กลุ่มตัวอย่าง 
ผ่านระบบ Microsoft Teams โดยให้เวลานักเรียน 10 นาที ในการประเมินความพึงพอใจ

การเก็บรวบรวมข้อมูลวิจัย
1. ทดสอบก่อนเรียนด้วยแบบทดสอบวัดผลสัมฤทธิ์ทางการเรียนจ�ำนวน 15 ข้อ โดยด�ำเนินการสอบ นอกตาราง 

ก่อนชั่วโมงแรกในการจัดการเรียนรู้
2. ด�ำเนินการจัดการเรียนรู้โดยใช้ชุดฝึกทักษะ เรื่องการปฏิบัติขลุ่ยเพียงออส�ำหรับนักเรียนชั้นประถมศึกษาปีที่ 5 

โดยใช้ระยะเวลา 6 ชั่วโมง ในการจัดกิจกรรมการเรียนการสอน ซ่ึงประกอบด้วยหน่วยการเรียนรู้ จ�ำนวน 4 หน่วยการ 
เรียนรู้

3. ทดสอบหลังเรียนด้วยแบบทดสอบวัดผลสัมฤทธิ์ ทางการเรียนจ�ำนวน 15 ข้อ โดยด�ำเนินการสอบในชั่วโมงสุดท้าย
หลังจากการจัดการเรียนรู้เรียบร้อยแล้ว

4. ประเมินทักษะการปฏิบัติขลุ่ยเพียงออ โดยให้นักเรียนบันทึกคลิปวีดีโอ ขณะที่นักเรียนเปา่เพลงที่ก�ำหนด คือ 
เพลงช้าง (พม่าเขว) และเพลงลอยกระทง แล้วส่งคลิปวีดีโอผ่านช่องทางงานที่มอบหมาย ของระบบ Microsoft Teams

5. สอบถามความพึงพอใจด้วยแบบสอบถามความพึงพอใจที่มีต่อการเรียนรู้โดยใช้ชุดฝึกทักษะ เร่ือง การปฏิบัติขลุ่ย
เพียงออ  

สรุปผลการวิจัย
1. ผลการศึกษาผลสัมฤทธิ์ทางการเรียนของนักเรียนช้ันประถมศึกษาปีที่ 5 ที่เรียนโดยการใช้ชุดฝึกทักษะ เรื่อง  

การปฏิบัติขลุ่ยเพียงออ    
ผลการเปรียบเทียบผลสัมฤทธ์ิทางการเรียนของนักเรียนชั้นประถมศึกษาปีที่ 5 ที่เรียนโดยการใช้ชุดฝึกทักษะ  

เรื่อง การปฏิบัติขลุ่ยเพียงออ พบว่า ค่าเฉลี่ยของคะแนนผลสัมฤทธิ์ทางการเรียนของนักเรียนชั้นประถมศึกษาปีที่ 5 ที่เรียน
โดยการใช้ชุดฝึกทักษะ เรื่อง การปฏิบัติขลุ่ยเพียงออ หลังเรียนแตกต่างจากก่อนเรียนอย่างมีนัยส�ำคัญทางสถิติที่ระดับ .01

ตาราง 1  การวิเคราะห์ข้อมูลเพื่อเปรียบเทียบค่าเฉลี่ยของคะแนนผลสัมฤทธิ์ทางการเรียน ก่อนเรียนและหลังเรียน ของ
นักเรียนช้ันประถมศึกษาปีท่ี 5 ท่ีเรียนโดยการใช้ชุดฝึกทักษะ เรื่อง การปฏิบัติขลุ่ยเพียงออ

กลุ่มการทดลอง N Mean S.D. t Sig.

ก่อนการทดลอง 26 3.58 .987 28.87 .000**

หลังการทดลอง 26 13.58 1.579

* มีนัยส�ำคัญทางสถิติท่ีระดับ .01
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2.  ผลประเมินทักษะการปฏิบัติขลุ่ยเพียงออ ของนักเรียนที่มีต่อการเรียนรู้โดยใช้ชุดฝึกทักษะ เรื่อง การปฏิบัติ
ขลุ่ยเพียงออ ส�ำหรับนักเรียนชั้นประถมศึกษาปีที่ 5     

ผลประเมินทักษะการปฏิบัติขลุ ่ยเพียงออ ของนักเรียนที่มีต่อการเรียนรู ้โดยใช้ชุดฝึกทักษะ เรื่อง การปฏิบัต ิ
ขลุ่ยเพียงออ ส�ำหรับนักเรียนช้ันประถมศึกษาปีที่ 5 พบว่า ค่าเฉลี่ยของคะแนนผลประเมินทักษะการปฏิบัติขลุ่ยเพียงออ 
ของนักเรียนที่มีต่อการเรียนรู้โดยใช้ชุดฝึกทักษะ เรื่อง การปฏิบัติขลุ่ยเพียงออ ส�ำหรับนักเรียนชั้นประถมศึกษาปีที่ 5 หลัง
เรียนแตกต่างจากก่อนเรียนอย่างมีนัยส�ำคัญทางสถิติที่ระดับ .01

ตาราง 2  การวิเคราะห์ข้อมูลเพื่อเปรียบเทียบค่าเฉลี่ยของคะแนนผลประเมินทักษะการปฏิบัติขลุ่ยเพียงออ ของนักเรียนที่
มีต่อการเรียนรู้โดยใช้ชุดฝึกทักษะ เรื่อง การปฏิบัติขลุ่ยเพียงออ ส�ำหรับนักเรียนชั้นประถมศึกษาปีที่ 5

กลุ่มการทดลอง N Mean S.D. t Sig.

ก่อนการทดลอง 26 17.46 1.98 22.375 .000**

หลังการทดลอง 26 27/38 1.92

* มีนัยส�ำคัญทางสถิติท่ีระดับ .01

3. ผลการศกึษาความพึงพอใจของนกัเรียนทีม่ต่ีอการเรยีนรูโ้ดยใช้ชุดฝึกทกัษะ เรือ่ง การปฏบิตัขิลุย่เพยีงออ ส�ำหรบั
นักเรียนชั้นประถมศึกษาปีที่ 5

ผลการศึกษาความพึงพอใจของนักเรียนที่มีต่อการเรียนรู้โดยใช้ชุดฝึกทักษะ เรื่อง การปฏิบัติขลุ่ยเพียงออ ส�ำหรับ
นักเรียนชั้นประถมศึกษาปีท่ี 5 พบว่า ในภาพรวมนักเรียนมีความพึงพอใจอยู่ในระดับมากที่สุด (   = 4.94, S.D. = .230)   
เมื่อวิเคราะห์แยกออกเป็นตอนพบว่า        

ตอนที่ 1 ด้านคุณภาพเนื้อหา นักเรียนมีความพึงพอใจอยู่ในระดับมากที่สุด     
ตอนที่ 2 ด้านคุณภาพของชุดฝึกทักษะ นักเรียนมีความพึงพอใจอยู่ในระดับมากที่สุด 

ตาราง 3  การศกึษาความพงึพอใจของนกัเรยีนท่ีมต่ีอการเรียนรูโ้ดยใช้ชดุฝึกทกัษะ เรือ่ง การปฏบิติัขลุย่เพยีงออ ส�ำหรบันกัเรยีน
ชั้นประถมศึกษาปีที่ 5

ข้อ รายการประเมิน S.D. การแปลผล

1
ด้านคุณภาพเนื้อหา
เนื้อหามีความชัดเจนและสอดคล้องกับจุดประสงค์ 4.96 .196 มากที่สุด

2 เนื้อหามีล�ำดับขั้นตอนการน�ำเสนอข้อมูลจากง่ายไปยาก 4.92 .272 มากที่สุด

3 เนื้อหาในชุดฝึกทักษะมีความน่าสนใจ น่าติดตาม เหมาะสมกับระดับของผู้เรียน 4.92 .272 มากที่สุด

4 เนื้อหาช่วยให้ผู้เรียนเกิดการเรียนรู้ได้ง่าย  และสามารถจดจ�ำได้นาน 4.92 .272 มากที่สุด

5 นักเรียนสามารถปฏิบัติขลุ่ยเพียงออในเพลงที่ก�ำหนดได้หลังจากผ่านการเรียนรู้ด้วย 
ชุดฝึกทักษะ

4.92 .272 มากที่สุด

รวม 4.92 .272 มากที่สุด

6
ด้านคุณภาพของชุดฝึกทักษะ
มีความถูกต้องและชัดเจนของภาษาที่ใช้ 4.96 .196 มากที่สุด

7 มีความเหมาะสมของภาพ เสียง และ วีดีโอ 4.92 .272 มากที่สุด

8 มีความเหมาะสมของรูปแบบ ขนาด สี ของตัวอักษร 4.92 .272 มากที่สุด

X
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ข้อ รายการประเมิน S.D. การแปลผล

9 สื่อมีความทันสมัย สะดวก ง่ายต่อการใช้งาน 5.00 .000 มากที่สุด

10 ความพึงพอใจโดยรวม 4.92 .272 มากที่สุด

รวม 4.94 0.202 มากที่สุด

รวมทั้งหมด 4.94 0.230 มากที่สุด

อภิปรายผลการวิจัย
1. การศกึษาผลสมัฤทธ์ิทางการเรยีน และการประเมนิทกัษะการปฏบิติัขลุย่เพยีงออ ของนักเรียนชัน้ประถมศกึษา

ปีที่ 5 ที่เรียนโดยการใช้ชุดฝึกทักษะ เรื่อง การปฏิบัติขลุ่ยเพียงออ
ผลการวิจัยพบว่าผลสัมฤทธิ์ทางการเรียนของนักเรียนชั้นประถมศึกษาปีท่ี 5 ท่ีใช้ชุดฝึกทักษะ เร่ือง การปฏิบัติ 

ขลุ่ยเพียงออ มีผลสัมฤทธิ์ก่อนเรียนแตกต่างกันอย่างมีนัยยะส�ำคัญทางสถิติที่ระดับ .01 แสดงว่าการจัดการเรียนการสอนโดย
การใช้ชุดฝึกทักษะ เรื่อง การปฏิบัติขลุ่ยเพียงออ ท�ำให้ผลสัมฤทธิ์ทางการเรียนและทักษะการปฏิบัติขลุ่ยเพียงออสูงขึ้น  
ซึ่งสอดคล้องกับสมมุติฐานที่ตั้งไว้

ทั้งนี้อาจเป็นเพราะเพลงช้าง (พม่าเขว) และเพลงลอยกระทง ที่ผู้วิจัยเลือกมาใช้ในการปฏิบัติขลุ่ยเพียงออ เป็นเพลงที่
ง่ายซึ่งนักเรียนรู้จักและคุ้นเคยกับท�ำนองของเพลง เมื่อน�ำเพลงที่นักเรียนรู้จักและคุ้นเคยมาใช้ในการฝึกทักษะการปฏิบัติขลุ่ย
เพยีงออ จะช่วยให้นกัเรยีนสามารถเข้าใจวธิกีารอ่านโน้ตเพลงไทยและปฏบัิติขลุย่เพยีงออได้รวดเรว็ยิง่ข้ึน ซ่ึงตรงตามเกณฑ์และ
วัตถุประสงค์ ที่ผู้วิจัยก�ำหนด สอดคล้องกับงานวิจัยของนิศาชล บังคม (2553) ที่ว่า การพัฒนาทักษะ โดยในแต่ละแผนการจัด
กิจกรรมจะมีบทเพลงเป็นสื่อการสอนที่ส�ำคัญ ซึ่งบทเพลงต้องเป็นบทเพลงที่เหมาะสมกับวัยและระดับชั้นของผู้เรียน และทั้งนี้
ชุดฝึกทักษะยังมีสีสันสวยงาม และมีภาพวาดการ์ตูนซ่ึงใส่ชุดนักเรียนโรงเรียนสาธิต “พิบูลบ�ำเพ็ญ” มหาวิทยาลัยบูรพา  
แสดงตัวอย่างลักษณะท่าทางการปฏิบัติขลุ่ยเพียงออ ท�ำให้นักเรียนเกิดความชอบและความพึงพอใจ อีกทั้งมีความทันสมัย  
ท�ำให้นกัเรยีนสามารถทบทวนเน้ือหาในหน่วยการเรยีนรู้ต่างๆ ได้ทกุทีท่กุเวลา โดยมผีูว้จิยัเป็นผูส้าธติและอธบิายเนือ้หาในแต่ละ
หน่วยการเรียนรู้ เพราะในชุดฝึกทักษะจะมี QR Code ให้นักเรียนสแกนเพ่ือรับชมและรับฟังได้ตลอดเวลา ซึ่งทันสมัย  
เข้าถึงง่าย และสะดวกในการเรียนรู้ของนักเรียน ส่งผลให้นักเรียนมีผลสัมฤทธิ์ทางการเรียนที่ดีขึ้นด้วย

สรุปได้ว่าการจัดการเรียนการสอนโดยใช้ชุดฝึกทักษะ เรื่อง การปฏิบัติขลุ่ยเพียงออ ให้นักเรียนแต่ละคนมีพัฒนาการ
ทางด้านผลสัมฤทธิ์ทางการเรียนที่ดีขึ้นแล้ว ยังท�ำให้มีทักษะการปฏิบัติขลุ่ยที่ดีขึ้นด้วย เนื่องจากนักเรียนสามารถเรียนรู้ได้ด้วย
ตัวเองได้ทุกที่ทุกเวลา และสอดคล้องกับค�ำกล่าวของประพันธ์ศักดิ์ พุ่มอินทร์ (2555, ออนไลน์) ที่ว่า การพัฒนาความสามารถ
ที่สูงขึ้นท�ำได้ด้วยการฝึกซ้อมท่ีถูกต้อง ในการฝึกซ้อมน้ัน ไม่ต้องรีบร้อนแต่ไม่หยุดการฝึก ซ้อมอย่างสม�่ำเสมอ การฝึกซ้อมที่
ผิดๆ จะพัฒนาความสามารถที่ผิดๆ ด้วย ความลับของการฝึกซ้อมที่ดีก็คือการท�ำซ�้ำๆ การฝึกซ้อมซ�้ำแล้วซ�้ำอีกจนดูเป็น 
เรื่องง่ายและเป็นเรื่องธรรมชาติ

2. การศึกษาความพึงพอใจของนักเรียนที่มีต่อการเรียนรู้โดยใช้ชุดฝึกทักษะ เรื่อง การปฏิบัติขลุ่ยเพียงออ ส�ำหรับ
นักเรียนชั้นประถมศึกษาปีที่ 5

ความพึงพอใจด้านคุณภาพของเนื้อหา พบว่า นักเรียนมีความพึงพอใจในระดับมากที่สุด และผลการวิเคราะห ์
ความพึงพอใจด้านคุณภาพของชุดฝึกทักษะ เรื่อง การปฏิบัติขลุ่ยเพียงออ พบว่า นักเรียนมีความพึงพอใจในระดับมากที่สุด  
ทั้งนี้อาจเป็นเพราะชุดฝึกทักษะ เรื่อง การปฏบิตัิขลุ่ยเพียงออ เรียงล�ำดบัเนื้อหาสาระจากง่ายไปยาก ทั้งนี้ชุดฝึกทักษะยังมสีีสัน
สวยงาม และมีภาพวาดการ์ตนูซึง่ใส่ชดุนกัเรยีนโรงเรยีนสาธติ “พบิลูบ�ำเพญ็” มหาวทิยาลยับรูพา แสดงตวัอย่างลกัษณะท่าทาง
การปฏิบัติขลุ่ยเพียงออ ท�ำให้นักเรียนเกิดความชอบและความพึงพอใจ อีกทั้งมีความทันสมัย ท�ำให้นักเรียนสามารถทบทวน
เนื้อหาในหน่วยการเรียนรู้ต่างๆ ได้ทุกที่ทุกเวลา โดยมีผู้วิจัยเป็นผู้สาธิตและอธิบายเนื้อหาในแต่ละหน่วยการเรียนรู้ เพราะใน
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ชุดฝึกทักษะจะมี QR Code ให้นักเรียนสแกนเพื่อรับชมและรับฟังได้ตลอดเวลา ส่งผลให้นักเรียนเกิดความพึงพอใจเกี่ยวกับ 
ตัวชุดฝึกทักษะซึ่งสอดคล้องกับผลการวิจัยของกานต์ธิดา ก�ำแพงแก้ว (2554) ที่ว่า สื่อที่ใช้ในการจัดการเรียนการสอน  
นกัเรยีนมีความพงึพอใจกบัสือ่ทีม่คีวามน่าสนใจมสีสีนัสวยงามมากทีส่ดุ คะแนนเฉลีย่จะอยูท่ี ่3.00 คะแนน ซึง่อยูใ่นระดบัความ
พึงพอใจมาก ชุดฝึกทักษะ เรื่อง  การปฏิบัติขลุ่ยเพียงออ ได้เน้นให้นักเรียนได้เรียนรู้ถึงการพัฒนาของตนเอง ท�ำให้นักเรียนเกิด
ความพึงพอใจต่อชุดฝึกทักษะ และมีความพึงพอใจต่อการจัดการเรียนการสอนของครู ซ่ึงสอดคล้องกับทิศนา แขมมณี  
(2554, น.69) กล่าวว่า เมื่อนักเรียนเกิดความพึงพอใจต่อการจัดการเรียนการสอนของครู จะท�ำให้นักเรียนเกิดความต้องการที่
จะมาเรียนในครั้งต่อไป เพื่อให้เกิดพฤติกรรมการเรียนที่ดีขึ้นต่อไปได้ ทั้งนี้ครูผู้สอนเองต้องศึกษาความต้องการของผู้เรียนด้วย 
ว่าอยู่ในระดับใดที่จะช่วยให้นักเรียนเกิดการเรียนรู้ที่ง่ายต่อการสร้างแรงจูงใจแก่นักเรียน และเป็นการจัดการเรียนการสอน 
ที่เน้นให้นักเรียนเกิดความรู้สึกสนุกสนาน ไม่น่าเบื่อ ซึ่งจะสอดคล้องกับทฤษฎีสัมพันธ์เชื่อมโยงของธอร์นไดค์ (Thorndike,  
Edward Lee, 1975) คือ การเรียนรู้ที่เกิดขึ้นในแต่ละบุคคลที่เลือกตอบสนองต่อส่ิงเร้า ซ่ึงการตอบสนองนั้นจะมีวิธีการที ่
หลากหลาย แต่ละบุคคลจะเลือกวิธีตอบสนองที่ดีที่สุด โดยมีการเชื่อมโยงพันธะระหว่างสิ่งเร้ากับการตอบสนอง เช่น  
เมือ่นกัเรยีนต้องการความพร้อมในการเรยีนรู ้กจ็ะเลอืกตอบสนองด้วยการหาวิธกีารจัดการกับความพร้อมทางร่างกายและจติใจ
ของตนเอง  เม่ือต้องการจดจ�ำบทเรยีนจงึเลอืกทีจ่ะตอบสนองด้วยการทบทวนบทเรยีนนัน้ซ�ำ้ๆ เมือ่ต้องการเรยีน ความพงึพอใจ
จึงเป็นปัจจัยส�ำคัญในการเรียนรู้ เป็นต้น

ดังนั้นการเรียนการสอนโดยใช้ชุดฝึกทักษะ เรื่อง การปฏิบัติขลุ่ยเพียงออ  นอกจากจะช่วยให้นักเรียนเข้าใจและจดจ�ำ
เนือ้หาสาระได้แล้ว ยังช่วยให้นกัเรยีนสามารถปฏบัิตขิลุย่เพยีงออ ได้ง่ายขึน้ และทราบความก้าวหน้าและพฒันาการของตนเอง 
ทั้งนี้นักเรียนยังได้ฝึกทักษะการอ่านโน้ตเพลงไทยไปในตัวด้วย เน่ืองจากการปฏิบัติขลุ่ยเพียงออ  โดยใช้ชุดฝึกทักษะ เรื่อง  
การปฏบิตัขิลุย่เพยีงออนัน้ นกัเรยีนจะต้องอ่านโน้ตและปฏบิติัขลุ่ยเพียงออไปพร้อมๆ กนั จึงส่งผลให้นกัเรียน เกดิความพงึพอใจ
ต่อชดุฝึกทกัษะอยูใ่นระดบัมาก การใช้ชดุฝึกทกัษะ เรือ่ง การปฏบิตัขิลุย่เพยีงออ  สามารถพฒันาทกัษะการปฏบิตัขิลุย่เพยีงออ
แก่ผูเ้รยีนได้อย่างมีประสทิธภิาพ สามารถน�ำความรูท้ีไ่ด้จากชดุฝึกทกัษะไปปรบัใช้ในชวีติประจ�ำวนั ในเรือ่งการปฏบิตักัิบเครือ่ง
ดนตรีชนิดอื่นๆ และการอ่านโน้ตเพลงไทยในเพลงอื่นๆ ได้ เพราะนักเรียนสามารถเรียนรู้ได้ที่บ้านด้วยตนเอง โดยนักเรียน
สามารถสแกน QR Code เพื่อรับชมและรับฟังผู้วิจัยสาธิตและอธิบายเนื้อหาในแต่ละหน่วยการเรียนรู้สามารถฟังได้ทุกที่ 
ทุกเวลา ซึ่งเหมาะสมกับสถานการณ์ปัจจุบัน ที่มีการแพร่ระบาดของโรคติดเชื้อไวรัสโคโรนา 2019 นับเป็นความส�ำคัญอย่างยิ่ง
ในการจัดหาและพัฒนาชุดฝึกทักษะการปฏิบัติขลุ่ยเพียงออที่เหมาะสมกับวัยของนักเรียน มีความทันสมัย และมีประสิทธิภาพ
เพื่อเอื้อต่อการเรียนรู้ และพัฒนาการของนักเรียน จะช่วยพัฒนาทักษะด้านการปฏิบัติเครื่องดนตรี ซ่ึงเป็นทักษะที่ส�ำคัญต่อ 
การเรียนรู้ดนตรีในระดับที่สูงขึ้น

ข้อเสนอแนะส�ำหรับการน�ำผลการวิจัยไปใช้
1. ครูผู้สอนจะต้องศึกษาคู่มือของชุดฝึกทักษะ เรื่อง การปฏิบัติขลุ่ยเพียงออให้เข้าใจก่อนน�ำไปใช้ จึงจะสามารถท�ำให้

กิจกรรมการเรียนการสอนมีประสิทธิภาพ และระหว่างการใช้ชุดฝึกทักษะครูผู้สอนควรควบคุมและให้ค�ำแนะน�ำอย่างใกล้ชิด 
เน้นย�้ำให้นักเรียนปฏิบัติตามขั้นตอนของชุดฝึกทักษะอย่างเคร่งครัด

2. ผู้สอนควรให้ค�ำแนะน�ำนักเรียนทุกสัปดาห์ เพื่อให้นักเรียนปฏิบัติได้อย่างถูกต้อง และเพื่อให้ค�ำแนะน�ำกับนักเรียน
ที่มีข้อสงสัยหรือต้องการค�ำแนะน�ำเป็นรายบุคคล

ข้อเสนอแนะในการวิจัยครั้งต่อไป
1.  ควรมีการวิจัยที่เกี่ยวกับการสร้างหรือพัฒนาชุดฝึกทักษะส�ำหรับการปฏิบัติเครื่องดนตรีไทยเครื่องอื่นๆ และรักษา

อัตลักษณ์ของเครื่องดนตรีนั้นๆ ให้เหมาะสม เพื่อการน�ำไปใช้ให้เกิดประโยชน์สูงสุด
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2. ควรท�ำการวิจัยเกี่ยวกับชุดฝึกทักษะในวัตถุประสงค์อื่นๆ ด้วย เช่น การศึกษาวิธีการจัดการเรียนการสอน ปัญหา
และอุปสรรคในการเรียน เพื่อเป็นข้อมูลในการพัฒนาการสอนและเพื่อให้การวิจัยมีความหลากหลายมากยิ่งขึ้น

3. ควรพฒันาชดุฝึกทักษะส�ำหรับผูเ้รยีนในระดับช้ันอืน่ๆ เพ่ิมเติม เพือ่เป็นการเผยแพร่ให้เป็นวงกว้างและให้การปฏบัิติ
เครื่องดนตรีไทยเป็นส่วนหนึ่งในการพัฒนาทักษะการบรรเลงเครื่องดนตรีชนิดอื่นๆ ด้วย

รายการอ้างอิง
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การสร้างสรรค์การขับร้องชุดบทเพลง “ห้วงแห่งรัก” จากบทละครพูดค�ำฉันท์เรื่องมัทนะพาธา

 THE CREATIVE SINGING HUANG HANG RAK SUITE FROM THE LEGITIMATE DRAMA, 
MADANABADHA.

ลดาวัลย์ อาคาสุวรรณ1

Ladawan Arcasuwan

บทคัดย่อ 

งานวิจัยเรื่องการสร้างสรรค์การขับร้องชุดบทเพลง “ห้วงแห่งรัก” จากบทละครพูดค�ำฉันท์เรื่องมัทนะพาธา  
มีวัตถุประสงค์เพื่อสร้างสรรค์การขับร้องชุดบทเพลง “ห้วงแห่งรัก” จากบทละครพูดค�ำฉันท์เรื่องมัทนะพาธา ผลศึกษาพบว่า 
ชุดบทเพลง “ห้วงแห่งรัก” สร้างสรรค์ท�ำนองและน�ำเนื้อร้องมาจากบทละครพูดค�ำฉันท์ เรื่องมัทนะพาธาในองก์ที่ 3 ซึ่งเป็น
องก์ทีม่คีวามงดงามของภาษา เนือ้หาเป็นจดุเริม่ต้นความรกัของท้าวชยัเสนและนางมทันา ชดุบทเพลง “ห้วงแห่งรกั” ประกอบ
ด้วย 6 เพลง ได้แก่ เพลงห้วงภวังค์ เพลงภวังค์รัก เพลงสัญญาราตรี เพลงอรุณแรกรตี เพลงความจริงของความรัก และเพลง
ปฏิญญา โดยน�ำองค์ประกอบบทเพลงอรุณแรกรตีมาพัฒนาเป็นท�ำนองเพลงอื่น ด้วยวิธีการเปลี่ยนบันไดเสียง การเลือกใช้โมด 
การใช้โน้ตนอกคอร์ด การยืดหรือหดค่าตัวโน้ต 

การสร้างสรรค์การขับร้องเป็นการตีความและแสดงความรู้สึกของตัวละคร โดยออกแบบลักษณะเสียงร้องในการ
ถ่ายทอดความรู้สึกของบทเพลง ในการออกแบบการขับร้องผู้วิจัยได้ออกแบบการออกเสียงค�ำร้องให้ตรงตามค�ำในภาษาไทย 
การผันเสียงตามวรรณยุกต์ รวมถึงการสร้างเสียงเพื่อถ่ายทอดอารมณ์ในบทเพลง เช่น การร้องปนลม การเน้น การเอื้อน  
การไถเสียง การโหนเสียง การกระเส่าเสียง การร้องโน้ตสะบัด การท�ำลูกคอ การหยอดเสียง และการผ่อนเสียง

ค�ำส�ำคัญ: การสร้างสรรค์การขับร้อง, ชุดบทเพลงห้วงแห่งรัก, มัทนะพาธา
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Abstract
This research entitled The Creative Singing of “Huang Hang Rak Suite” From The Legitimate Drama: 

MADANABADHA, has a primary purpose as to compose “Huang Hang Rak Suite” from the legitimate drama, 
MADANABADHA, and create the singing “Huang Hang Rak Suite”from the legitimate drama, MADANABADHA. 
The study revealed that the melody and lyrics of “Huang Hang Rak Suite” were influenced and inspired 
by the legitimate drama, MADANABADHA, Act 3, which demonstrate the beauty of language and is the 
beginning of love between the king and MADANA. The act has heavily dictated the suite and it has 6 songs; 
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บทน�ำ
บทละครพูดค�ำฉันท์เรื่องมัทนะพาธา ในพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว เป็นเรื่องราวเกี่ยวกับโศกนาฏกรรม

ความรัก มีความยาว 5 องก์ การประพันธ์ทรงใช้ค�ำฉันท์เป็นบทละครพูด ซึ่งไม่เคยมีกวีท่านใดใช้รูปแบบนี้ในการแต่งมาก่อน 
ถอืว่าเป็นวรรณคดทีีม่คีวามไพเราะ ให้คณุค่าทางวรรณศลิป์ เป็นวรรณคดีทีแ่ต่งได้ยากยิง่ อกีทัง้ชือ่ตัวละครและภมูปิระเทศนัน้
ยังถูกต้องตามยุคแห่งภารตวรรษ ทางวรรณคดีสโมสรจึงยกย่องให้ มัทนะพาธา เป็นหนังสือวรรณคดีค�ำฉันท์ประเภทบทละคร
พูดแต่งดี เมื่อวันที่ 11 พฤษภาคม พ.ศ. 2467 (ส�ำนักพิมพ์ศิลปาบรรณาคาร, 2554, บทน�ำ)

เร่ืองมัทนะพาธามีความแตกต่างกับบทละครพูดเรื่องอื่นๆ คือใช้ฉันท์ในการแต่งการประพันธ์ดังได้กล่าวแล้วข้างต้น 
ด้วยเหตุนี้อรรถรสจากเสียงของค�ำและความที่อยู่ในบทละครพูดร้อยกรองนี้จึงได้เพิ่มเสน่ห์ให้เกิดขึ้นอีกประการหนึ่งก็คือ 
ความไพเราะของถ้อยค�ำ ซึ่งมีการเลือกสรรมาได้อย่างเหมาะเจาะมีความลื่นไหลและเหมาะกับบริบทไม่ว่าจะอยู่ในบรรยากาศ
ของการตกอยู่ในภวังค์ ความโกรธที่ไม่ได้ดังใจ ความรักที่หวานชื่น และความสุขสลดเมื่อพลัดพรากจากผู้เป็นที่รัก” (กัญญรัตน์ 
เวชชศาสตร์, 2558, น.335)

แม้ว่าเรื่องราวของบทละครพูดค�ำฉันท์เรื่องมัทนะพาธาจะเป็นโศกนาฏกรรมของความรัก แต่องก์ที่ 3 กลับถ่ายทอด
อารมณ์รักระหว่างท้าวชัยเสนและนางมัทนาได้อย่างลึกซึ้ง ผ่านความงดงามทางภาษา โดยเฉพาะตอนที่ทั้งคู่ได้กล่าวพรรณนา
ความรักเปรียบกับแสงอาทิตย์ ในรูปแบบของอีทิสังฉันท์ ซ่ึงราชบัณฑิตยสถานได้น�ำบทประพันธ์ตอนนี้มาบรรจุในการจัดท�ำ
วรรคทองในวรรณคดี หนังสือกวีวัจน์วรรณนา ในปีพุทธศักราช 2557

จากความส�ำคัญดังกล่าวข้างต้นของบทละครพูดค�ำฉันท์เรื่องมัทนะพาธา ผู้วิจัยจึงต้องการน�ำเสนอความงดงาม 
ด้านวรรณศิลป์ของวรรณคดีไทยในรูปแบบการขับร้อง ผู้วิจัยจึงได้เขียนวิจัยเรื่องการสร้างสรรค์การขับร้องชุดบทเพลง  
“ห้วงแห่งรัก” จากบทละครพูดค�ำฉันท์เรื่องมัทนะพาธา เพื่อให้บุคคลทั่วไปตระหนักถึงความงามและคุณค่าของวรรณคดีไทย



วัตถุประสงค์ของการวิจัย
เพื่อสร้างสรรค์การขับร้องชุดบทเพลง “ห้วงแห่งรัก” จากบทละครพูดค�ำฉันท์เรื่องมัทนะพาธา

ขอบเขตการวิจัย
การสร้างสรรค์การขับร้องชุดบทเพลง “ห้วงแห่งรัก” จากบทละครพูดค�ำฉันท์เรื่องมัทนะพาธาผู้วิจัยก�ำหนดขอบเขต

การวิจัยไว้ ดังนี้
ขอบเขตด้านการประพันธ์ท�ำนองของชุดบทเพลง “ห้วงแห่งรัก”
ผู้วิจัยก�ำหนดศึกษาความสัมพันธ์ของท�ำนองกับอารมณ์และความหมายของบทเพลง จาก การคัดเลือกค�ำร้องจากบท

ประพันธ์ต้นฉบับ และแนวคิดในการประพันธ์ท�ำนองชุดบทเพลง “ห้วงแห่งรัก” โดยมีวิธีการสร้างท�ำนอง จาก ลักษณะจังหวะ 
ประโยคเพลง บันไดเสียงและโมด ช่วงเสียง ขั้นคู่ และทิศทางท�ำนอง 

ขอบเขตด้านการสร้างสรรค์การขับร้องชุดบทเพลง “ห้วงแห่งรัก”
ผู้วิจัยก�ำหนดการสร้างสรรค์ออกเป็น 1) วิธีการถ่ายทอดอารมณ์ของบทเพลง 2) วิธีการขับร้อง ประกอบด้วยการแบ่ง

วรรคหายใจในบทเพลง และ การออกเสียงค�ำร้องในภาษาไทย 3) การสร้างเสียงเพื่อแสดงอารมณ์

วิธีการด�ำเนินงานวิจัย	
การสร้างสรรค์การขบัร้องชดุบทเพลง “ห้วงแห่งรัก” จากบทละครพูดค�ำฉันท์เร่ืองมทันะพาธา เป็นการวจัิยเชิงคุณภาพ 

(Qualitative research) ผู้วิจัยมีการเก็บรวบรวมข้อมูล จากหนังสือ ต�ำรา วิทยานิพนธ์จากห้องสมุด และการสัมภาษณ์บุคคล
ข้อมูลที่เกี่ยวข้อง และน�ำข้อมูลที่ได้มาวิเคราะห์ เพื่อเป็นแนวทางในการประพันธ์ท�ำนองเพลงชุดบทเพลง “ห้วงแห่งรัก” จาก
บทละครพูดค�ำฉันท์เรื่องมัทนะพาธา และการสร้างสรรค์การขับร้องชุดบทเพลง “ห้วงแห่งรัก” จากบทละครพูดค�ำฉันท์เรื่อง
มัทนะพาธา

ผลวิจัย
กระบวนการสร้างสรรค์การขับร้องชุดบทเพลง “ห้วงแห่งรัก” ผู้วิจัยได้ก�ำหนดวิธีการในการสร้างสรรค์ไว้ 2 ส่วนได้แก่ 

(1) กระบวนการประพันธ์ท�ำนองของชุดบทเพลง “ห้วงแห่งรัก” และ (2) กระบวนการสร้างสรรค์การขับร้องชุดบทเพลง  
“ห้วงแห่งรัก” โดยกระบวนการสร้างสรรค์ทั้งสองส่วน ผู้วิจัยใช้ขอบเขตการวิจัยเป็นหลักในการน�ำเสนอ โดยน�ำเสนอเป็น 
สองส่วน มีรายละเอียดดังนี้ 
ส่วนที่ 1 กระบวนการประพันธ์ท�ำนองชุดบทเพลง “ห้วงแห่งรัก”

กระบวนการประพันธ์ท�ำนองชุดบทเพลง “ห้วงแห่งรัก” ผู้วิจัยก�ำหนดหัวข้อในการวิเคราะห์ตามขอบเขตงานวิจัย คือ
1. ความสัมพันธ์ของท�ำนองกับอารมณ์ จากความหมายของบทละครพูดค�ำฉันท์เรื่องมัทนะพาธา 

1.1 การคัดเลือกค�ำร้องจากบทละครพูดค�ำฉันท์เรื่องมัทนะพาธา
ผู้วิจัยได้ศึกษาบทละครพูดค�ำฉันท์เรื่องมัทนะพาธา ซึ่งบทละครพูดค�ำฉันท์เรื่องเรื่องนี้จบลงด้วยโศกนาฏกรรมของ 

ความรัก แต่องก์ที่ 3 ซึ่งเป็นจุดเริ่มต้นของความรักระหว่างท้าวชัยเสนและนางมัทนากลับมีความลึกซึ้ง งดงาม ทั้งอารมณ์ความ
รู้สึกและถ้อยค�ำที่ใช้ในบทประพันธ์ จึงท�ำให้ผู้วิจัยสนใจที่จะน�ำเนื้อหาในองก์ที่ 3 มาเป็นวัตถุดิบในการเรียบเรียงเป็นชุด
บทเพลง“ห้วงแห่งรัก” โดยผู้วิจัยได้ก�ำหนดแนวทางในการคัดเลือกบทร้องบทละครพูดค�ำฉันท์เรื่องมัทนะพาธาในองก์ที่ 3 คือ 
1. แนวคิดที่แฝงในบทละครพูดค�ำฉันท์ 2. การแสดงออกถึงอารมณ์ของความรัก 3. ลักษณะของการสื่อสารในบทละครพูด 
ค�ำฉันท์ 4. ความคิดและความต้องการของตัวละคร 5. รสของวรรณคดี 6. โวหาร
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จากการก�ำหนดแนวทางในการคัดเลือกบทละครพูดค�ำฉันท์เรื่องมัทนะพาธาในองก์ที่ 3 ข้างต้น ท�ำให้ผู้วิจัยสามารถ
ก�ำหนดบทเพลงในชุดบทเพลง“ห้วงแห่งรัก” ได้จ�ำนวนทั้งส้ิน 6 บทเพลง โดยมีแนวคิดที่สอดแทรกในบทละครพูดค�ำฉันท ์
เรื่องมัทนะพาธา ซึ่งสะท้อนมุมมองของมนุษย์ในยามแรกรัก ความเชื่อในการให้ค�ำสัตย์สาบาน และข้อคิดเตือนใจเกี่ยวกับ 
ความรกั ในส่วนการแสดงออกถงึอารมณ์ของความรกั โดยการถ่ายทอดอารมณ์ความรักต้ังแต่การตกหลุมรักซ่ึงกนัและกนั จนถงึ 
ความรักที่มั่นคงในพิธีวิวาห์ ส่วนลักษณะของการสื่อสารในบทประพันธ์ มีลักษณะของการร�ำพึงร�ำพัน การสนทนาโต้ตอบ และ
การส่งสารหรือการกล่าวถึงอีกฝ่าย ในส่วนความคิดและความต้องการของตัวละครส่วนใหญ่ คือ ความปรารถนาที่จะสมหวังใน
ความรัก ด้านรสวรรณคดี พบการใช้เสาวรจนีและนารีปราโมทย์ ส่วนของโวหารการประพันธ์และภาพพจน์ พบบรรยายโวหาร 
พรรณนาโวหาร เทศนาโวหาร สาธกโวหาร อปุมาโวหาร อปุมา อตพิจน์ ปฎปิจุฉา และอทุาหรณ์ (ลดาวลัย์ อาคาสวุรรณ, 2564, 
น.124)

1.2 แนวคิดในการประพันธ์ท�ำนองชุดบทเพลง “ห้วงแห่งรัก”
ชุดบทเพลง “ห้วงแห่งรัก” เมื่อเสร็จสิ้นการประพันธ์ท�ำนองมีบทเพลงทั้งหมดจ�ำนวน 6 บทเพลง ได้แก่ 1) บทเพลง

ห้วงภวังค์ 2) บทเพลงภวังค์รัก 3) บทเพลงสัญญาราตรี 4) บทเพลงอรุณแรกรตี 5) บทเพลงความจริงของความรัก 6) บทเพลง
ปฏิญญา        

กระบวนการในการประพนัธ์ ผูว้จัิยใช้บทละครพูดค�ำฉันท์เร่ืองมทันะพาธาในช่วงองก์ท่ี 3 ซ่ึงเป็นช่วงเวลาอนัหอมหวาน
จากความรักของทั้งคู ่ ท่ีผลิบานในยามอรุณรุ ่งเป็นจุดเริ่มต้นในการประพันธ์ท�ำนอง ซึ่งผู ้วิจัยก�ำหนดชื่อบทเพลงคือ  
“อรุณแรกรตี” และใช้เป็นบทเพลงหลักในการ ประพันธ์บทเพลงต่อๆ ไป เนื่องจากเพลงนี้เป็นเหตุการณ์ในขณะที่ทั้งคู่ได้กล่าว
บรรยายความรูส้กึอิม่ใจในความรกัของตนผ่านความงามของแสงอาทติย์ในยามรุ่งสาง ซ่ึงนบัว่าเป็นจุดเร่ิมต้นของความสมัพนัธ์
ที่สมหวังในความรักของตัวละครหลักท้ังสอง โดยผู้วิจัยมีแนวคิดในการสร้างโมทีฟของบทเพลงมาจากเสียงหนักเบาของ 
ครุ ลหุ ในบทประพันธ์ ซึ่งแทนค่าเสียงหนักด้วยตัวด�ำ ส่วนเสียงเบาคือโน้ตเขบ็ต 1 ชั้น 

ตัวอย่างที่ 1 โมทีฟของบทเพลงอรุณแรกรตี

ขั้นตอนต่อไปคือการน�ำเหตุการณ์ในช่วงต้นขององก์ที่ 3 ขณะที่ท้าวชัยเสนกล่าวความรู้สึกของตนหลังจากได้พบเจอ
นางมัทนา มาก�ำหนดชื่อบทเพลงคือ “ห้วงภวังค์”และน�ำมาเป็นบทเพลงเด่ียวของท้าวชัยเสน บทเพลงนี้มีการใช้โมทีฟคือ 
โน้ตตัวด�ำและโน้ตตัวขาวประจุด ซึ่งเป็นการขยายโน้ตจากบทเพลงอรุณแรกรตีซึ่งเป็นโน้ตตัวด�ำกับเขบ็ต 1 ชั้น

ตัวอย่างที่ 2 โมทีฟของบทเพลงห้วงภวังค์

ล�ำดับถัดมาผู้วิจัยได้น�ำเหตุการณ์ในขณะที่นางมัทนาได้ร�ำพึงความรู้สึกของตนที่มีต่อท้าวชัยเสน มาก�ำหนดเป็นเพลง
ร้องเดี่ยวของนางมัทนา โดยมีชื่อบทเพลงคือ “ภวังค์รัก” ซึ่งผู้วิจัยได้น�ำโมทีฟของบทเพลงอรุณแรกรตีมาพัฒนาโดยการขยาย
โน้ตเขบ็ต 1 ชั้นกลายเป็นโน้ตเขบ็ต 1 ชั้นประจุด
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ตัวอย่างที่ 3 โมทีฟของบทเพลงภวังค์รัก

หลังจากนั้นผู้วิจัยจึงน�ำเหตุการณ์ที่เป็นบทพูดเด่ียวของพระกาละทรรศินที่แสดงถึงมุมมองเกี่ยวกับความรักของ 
นางมัทนาผู้ซึ่งเป็นบุตรบุญธรรม มาก�ำหนดช่ือบทเพลงคือ “ความจริงของความรัก” ซ่ึงผู้วิจัยได้น�ำโมทีฟของบทเพลง 
อรุณแรกรตีมาพัฒนาโดยการขยายจากโน้ตเขบ็ต 1 ชั้นกลายเป็นโน้ตตัวกลม และเนื่องจาก 2 ตัวละครมีความเกี่ยวข้องกัน  
ผู้วิจัยจึงออกแบบให้ท่อน A ของบทเพลงความจริงของความรักใช้บันไดเสียงไมเนอร์ และเปลี่ยนเป็นบันไดเสียงเมเจอร์ใน 
ท่อน B เช่นเดียวกับบทเพลงภวังค์รัก

ตัวอย่างที่ 4 โมทีฟของบทเพลงความจริงของความรัก

ขั้นตอนถัดไปหลังจากบทเพลงห้วงภวังค์และบทเพลงภวังค์รักซึ่งเป็นตัวแทนความรู้สึกของท้าวชัยเสนและนางมัทนา
เสรจ็สิน้ ผูว้จัิยจึงได้น�ำเหตกุารณ์ในช่วงทีท้่าวชยัเสนเดินมาใกล้กบัท่ีพกัของนางมทันาและแอบได้ยนินางเปิดเผยความรูส้กึของ
ตนจงึปรากฏตวัและได้สนทนารกัซีง่กัน โดยผูว้จิยัได้ก�ำหนดชือ่บทเพลงคูน่ีค้อื “สญัญาราตร”ี ซึง่ผูว้จิยัได้น�ำโมทฟีของบทเพลง
อรุณแรกรตีมาพัฒนาโดยการลดค่าตัวโน้ตตัวแรกจากโน้ตตัวด�ำกลายเป็นโน้ตเขบ็ต 1 ชั้น 2 ตัว

ตัวอย่างที่ 5 โมทีฟของบทเพลงสัญญาราตรี

ล�ำดบัสดุท้ายของบทเพลงชดุ ผู้วจิยัน�ำเหตกุารณ์ช่วงสดุท้ายในงานอภเิษกสมรส มาก�ำหนดชือ่บทเพลงคอื “ปฏญิญา” 
ซึง่แนวคิดในการสร้างโมทฟีของบทเพลงนีม้าจากลกัษณะการอ่านออกเสยีงฉนัทลกัษณ์ของบทประพนัธ์ และเสยีงหนกัเบาของ
ครุ - ลหุ ในบทประพันธ์  ซึ่งแทนค่าเสียงหนักด้วยโน้ตตัวขาว ส่วนเสียงเบาคือโน้ตตัวด�ำประจุด นอกจากนั้นยังมีการน�ำชุดโน้ต
จากบทเพลงห้วงภวังค์ ซึ่งเป็นจุดเริ่มต้นของความรักในองก์นี้ น�ำกลับมาปรากฏอีกครั้งในท่อน B ของบทเพลงปฏิญญา  
เพื่อเป็นบทสรุปของความรักที่สมหวังในชุดบทเพลง “ห้วงแห่งรัก”

ตัวอย่างที่ 6 โมทีฟของบทเพลงปฏิญญา
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เม่ือประพันธ์บทเพลงทั้ง 6 บทเพลงเสร็จสิ้นแล้ว ผู้วิจัยจึงน�ำบทเพลงท้ัง 6 มาเรียงล�ำดับใหม่ตามเหตุการณ์ของ 
บทละครพูดค�ำฉันท์ ดังน้ี 1) บทเพลงห้วงภวังค์ เป็นเหตุการณ์ตอนท่ีท้าวชัยเสนอร�ำพึงถึงความรู้สึกของตนท่ีมีนางมัทนา  
2) บทเพลงภวังค์รัก เป็นเหตุการณ์ตอนท่ีนางมัทนากล่าวความรู ้สึกของตนที่มีต่อท้าวชัยเสนผู ้ซึ่งแอบฟังในขณะน้ัน  
3) บทเพลงสัญญาราตรี เป็นเหตุการณ์หลังจากที่ท้าวชัยเสนแสดงตนต่อหนา้นางมัทนาและพูดจาเกี้ยวพาราสีจนกระทั่งท้ังคู่
ตกลงปลงใจซึ่งกัน 4) บทเพลงอรุณแรกรตี เป็นเหตุการณ์หลังจากที่ทั้งคู่ได้ยอมรับความรักของกันและกันและมีความอ่ิมใจ 
จากความสุขสมหวัง 5) บทเพลงความจริงของความรัก เป็นเหตุการณ์หลังจากท่ีพระกาละทรรศินซ่ึงเป็นพ่อบุญธรรมของ 
นางมัทนาทราบเรื่องราวความรักของนางกับท้าวชัยเสนจึงได้กล่าวแสดงความคิดเห็นเกี่ยวกับความรักของนาง 6) บทเพลง
ปฏญิญา เป็นเหตกุารณ์ในงานพธิอีภเิษกสมรสโดยทัง้คูไ่ด้กล่าวค�ำสัตย์ให้แก้กนัและกนัในงานววิาห์โดยมีท้าวกาละทรรศินเป็น
ผู้ประกอบพิธี

1.3 วิธีการสร้างท�ำนอง
ผู้วิจัยก�ำหนดวิธีการสร้างท�ำนองชุดบทเพลง “ห้วงแห่งรัก” โดยมีแนวทางในการสร้างท�ำนอง จากโมทีฟที่กล่าวไว้ข้าง

ต้น นอกเหนือจากนั้นยังใช้การเลียนแบบจังหวะในการอ่านออกเสียงฉันทลักษณ์ของบทประพันธ์ และเสียงของครุ ลหุ ในบท
ประพนัธ์อีกด้วย อย่างไรกต็ามบางประโยคไม่ได้อิงตามลกัษณะการอ่านออกเสยีงฉนัทลกัษณ์ของบทประพันธ์ หรอืการเว้นวรรค
ตามฉนัทลกัษณ์ใบทประพนัธ์ แต่จะพจิารณาจากความเหมาะสมตามความหมายของค�ำ และความสอดคล้องกบัลักษณะจงัหวะ
และโมทีฟของบทเพลง ส่วนการสร้างประโยคเพลงมีแนวคิดมาจากแบ่งวรรคของบทประพันธ์ โดยแบ่งออกเป็น 6 บทเพลงได้
ดังนี้
(1) บทเพลงห้วงภวังค์

บทเพลงห้วงภวังค์มีความยาวทั้งหมด 181 ห้อง ประกอบไปด้วยช่วงน�ำ ท่อน A ท่อน B ท่อน C และท่อน D ใน 
บทเพลงนี้ 1 วรรคของบทประพันธ์จะกลายเป็น 1 ประโยคเพลง ยกเว้นท่อน C  คือการรวม 2 วรรคของบทประพันธ์เป็น 1 
ประโยคเพลง โดยมีท้ังสิ้น 36 ประโยคเพลง บทเพลงนี้มีการเปลี่ยนบันไดเสียง โดยใช้บันไดเสียง D ไมเนอร์ บันไดเสียง  
C เมเจอร์ และบันไดเสียง G เมเจอร์ นอกจากนั้นยังมีการปรากฏของโมดทั้งสามชนิดคือ D โดเรียน  C ลิเดียน และ C  
มิกโซลิเดียน รวมถึงขั้นคู่โครมาติก ในส่วนทิศทางท�ำนองมีลักษณะเป็นทิศทางขึ้นในท่อนที่ท้าวชัยเสนคร�่ำครวญถึงนางมัทนา 
และใช้ทิศทางท�ำนองขึ้นและลงเพื่อแสดงความรู้สึกอันหลากหลายของท้าวชัยเสน 
(2) บทเพลงภวังค์รัก 

บทเพลงภวังค์รักมีความยาวทั้งหมด 38 ห้อง ประกอบไปด้วยท่อน A และท่อน B ซึ่งการสร้างประโยคเพลงน�ำมาจาก 
1 วรรคของบทประพันธ์ โดยมีทั้งสิ้น 16 ประโยคเพลง ท่อน A ของบทเพลง ใช้บันไดเสียง E ไมเนอร์ ท่อน B ใช้บันไดเสียง B 
เมเจอร์ ในส่วนของขัน้คูส่่วนใหญ่เป็นข้ันคูต่ามข้ัน เน่ืองจากเป็นเพลงทีน่างมทันาร�ำพงึกับตนเองถงึเรือ่งความสบัสนในใจ ทศิทาง
ของท�ำนองในบทเพลงส่วนใหญ่เป็นทิศทางท�ำนองขึ้นและลง
(3) บทเพลงสัญญาราตรี 

บทเพลงนี้มีความยาวทั้งหมด 112 ห้อง ประกอบไปด้วยช่วงน�ำ ช่วงเชื่อมต่อ 1 ท่อน A ท่อน B ช่วงเชื่อมต่อ 2 และท่อน 
A’ มีจ�ำนวนทั้งสิ้น 26 ประโยคเพลง ในบทเพลงสัญญาราตรีมีการสร้างประโยคเพลงจาก 2 วรรคของบทประพันธ์ ยกเว้น 
ช่วงสุดท้ายของช่วงน�ำ มีการเปลี่ยนแปลงเป็น 1 วรรค ต่อ 1 ประโยคเพลง บทเพลงนี้ใช้บันไดเสียง เสียง A เมเจอร์และ D 
เมเจอร์ นอกจากนั้นยังมีการปรากฏของโมดทั้งสามคือ G โดเรียน D ลิเดียน และ D มิกโซลิเดียน และมีการใช้ขั้นคู่โครมาติก
ในท่อนที่นางมัทนาแสดงความไม่มั่นใจ ในขณะที่ทิศทางของท�ำนองเป็นลักษณะคงที่เพ่ือเป็นการแสดงออกถึงการสนทนา
ระหว่างกัน
4) บทเพลงอรุณแรกรตี 

บทเพลงน้ีเป็นบทเพลงคู่ระหว่างท้าวชัยเสนและนางมัทนา ความยาวทั้งหมด 46 ห้อง ประกอบไปด้วยช่วงน�ำ  
ท่อน A1 ท่อน A2 ท่อน B และท่อน C การสร้างประโยคเพลง เริ่มจาก การน�ำวรรคแรกของบทประพันธ์เป็น 1 ประโยคเพลง
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ส่วนวรรคที่ 2 น�ำไปรวมกับวรรคที่ 3 เป็นอีก 1 ประโยคเพลง โดยสลับกันเช่นนี้จนจบบทเพลง  ซึ่งมีจ�ำนวนทั้งสิ้น 16 ประโยค
เพลง บทเพลงนี้ใช้บันไดเสียง C เมเจอร์ Ab เมเจอร์ และบันไดเสียง E เมเจอร์ บทเพลงนี้มีการใช้ทิศทางท�ำนองในลักษณะขึ้น
เพือ่แสดงภาพพระอาทติย์ทีป่รากฏ ใช้ทศิทางท�ำนองลงเพือ่บรรยายแสงของพระอาทติย์ทีส่าดส่องสูพ่ืน้โลก และใช้ทศิทางของ
ท�ำนองในลักษณะขึ้นลง ส่วนช่วงจบบทเพลงใช้เคเดนซ์ IV-I เนื่องจากต้องการให้ตอนจบของบทเพลงมีความอบอุ่นแต่ไม่ 
หนักแน่นจนเกินไป
(5) ความจริงของความรัก	

บทเพลงนี้มีความยาวทั้งหมด 72 ห้อง ประกอบไปด้วย ท่อน A1 ท่อน A2 ท่อน B และท่อน A3 การสร้างประโยค
เพลงน�ำมาจาก 1 วรรค ของบทประพันธ์ ซึ่งมีจ�ำนวนทั้งสิ้น 16 ประโยคเพลง มีการใช้บันไดเสียง Eb ไมเนอร์ บันไดเสียง Eb 
เมเจอร์ บันไดเสียง F ไมเนอร์ ส่วนโมดที่ปรากฏคือ Bb ฟริเจียน F โดเรียนและ F ฟริเจียน ในส่วนทิศทางของท�ำนองส่วนใหญ่
เป็นลักษณะขึ้นและลง  เนื่องจากต้องการให้ท�ำนองมีลักษณะการเคลื่อนที่คล้ายกับวงกลมเพื่อแสดงถึงวังวนแห่งความรัก 
(6) บทเพลงปฏิญญา

บทเพลงนี้มีความยาวทั้งหมด 81 ห้อง ประกอบด้วยท่อน A1 ท่อน B และท่อน A2 การสร้างประโยคเพลงน�ำมาจาก 
2 วรรค ของบทประพันธ์ ซึ่งมีทั้งสิ้น 12 ประโยคเพลง โดยมีบันไดเสียง C เมเจอร์ และ Eb เมเจอร์ และโมดสามชนิด คือ  
โมด C มิกโซลิเดียน C ลิเดียน Eb มิกโซลิเดียน  

บทเพลงปฏิญญาเป็นบทเพลงล�ำดับสุดท้ายของชุดบทเพลง “ห้วงแห่งรัก” มีเนื้อหาในการให้ค�ำปฏิญญาในพิธี  
ซึ่งต้องการความสงบ หนักแน่น จึงก�ำหนดให้ทิศทางของท�ำนองเป็นลักษณะขึ้นและลงแบบตามขั้น เพื่อให้ความรู้สึกราบเรียบ 
รวมถึงมีการใช้คอร์ดโครมาติก เนื่องจากมีกลับมาของท�ำนองบทเพลงห้วงภวังค์ ซ่ึงเป็นบทเพลงแรกกลับมาปิดท้ายชุดบท  
“ห้วงแห่งรัก” ด้วยเคเดนซ์ปิดแบบสมบูรณ์ (V – I) เพื่อแสดงถึงบทสรุปของความรักทั้งคู่ในองก์ที่ 3 
ส่วนที่ 2 กระบวนการสร้างสรรค์การขับร้องชุดบทเพลง “ห้วงแห่งรัก”

กระบวนการสร้างสรรค์การขับร้องชุดบทเพลง “ห้วงแห่งรกั” ผูว้จิยัก�ำหนดหวัข้อในการวเิคราะห์ตามขอบเขตงานวจิยั 
คือ
2.1 วิธีการถ่ายทอดอารมณ์ของบทเพลง 
(1) บทเพลงห้วงภวังค์

ในบทเพลงนี้เป็นบทเพลงที่แทนความรู้สึกของท้าวชัยเสน ที่ก�ำลังตกอยู่ในห้วงรัก จิตใจรุ่มร้อน กระวนกระวาย และ
คลั่งไคล้ในความงามของนางมัทนา ในช่วงแรกของบทเพลง ผู้วิจัยได้ออกแบบน�้ำเสียงที่แข็งแรงชัดเจนเพ่ือแสดงถึงความรู้สึก
พลุ่งพล่าน และใช้น�้ำเสียงที่นุ่มนวลขึ้นในท่อนที่แสดงถึงความหลงไหลในความงามของนางมัทนา ส่วนวิธีการขับร้องมีการใช้ 
ลมปน การโหนเสียง การไถเสียง และการเน้นเสียง เพื่อสื่อถึงความรู้สึกกระวนกระวาย พร�่ำเพ้อถึงนางมัทนา ในท่อนที่กล่าว
ชมความงามของนางมัทนา ผู้วิจัยออกแบบให้น�้ำเสียงมีความชัดเจนแสดงออกถึงความสดใส และใช้ไดนามิกดังปานกลาง 
เพื่อสื่อถึงความตื่นเต้นยามพรรณนาความงามในแต่ละส่วนของนางมัทนา 

ในช่วงสุดท้ายกลับมาใช้น�้ำเสียงที่ชัดเจนอีกครั้งเพื่อเป็นการย�้ำความรู้สึกอันแรงกล้าหลังจากที่ได้ยลโฉมและฟังเสียง
นางมัทนา นอกจากนั้นผู้วิจัยได้ออกแบบให้ใช้การกระเส่าเสียง การไถเสียง การโหนเสียง และการเน้นเสียงเพื่อให้แสดงให้ 
เห็นถึงความรักของท้าวชัยเสนชัดเจนมากขึ้น
(2) บทเพลงภวังค์รัก 

บทเพลงภวังค์รกั กล่าวถึงความรูส้กึของนางมทันา ทีต่กอยูใ่นสภาวะสบัสนกับความรกัทีไ่ม่สามารถหาค�ำตอบให้ตนเอง
ได้ ดังนั้นจึงเลือกใช้น�้ำเสียงที่ให้ความรู้สึกหม่นหมองโดยเฉพาะท่อน A เพื่อแสดงรู้สึกสับสนและทุกข์ใจ ในขณะไดนามิกภาพ
รวมคือเบา และดังขึ้นทีละนิดและจากนั้นค่อยๆ เบาลง ในส่วนท่อน B น�้ำเสียงมีความสว่างขึ้น เนื่องจากความเขินอาย  
เมื่อได้สบตากับท้าวชัยเสน และใช้ช่องเสียงที่มีความสะท้อนมากขึ้นเพื่อแสดงถึงความกว้าง ในท่อนที่เปรียบเทียบการห่างไกล
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ของท้าวชัยเสนกับท้องฟ้าท่ีขาดพระอาทิตย์และพระจันทร์ ช่วงสุดท้ายของบทเพลงใช้น�้ำเสียงที่ให้ความรู้สึกหม่นหมอง และ
การกระเส่าเสยีงเพือ่สือ่ถึงสภาวะจติใจของนางมทันา ไดนามกิในตอนจบมคีวามดังปานกลางเพือ่ย�ำ้ถงึการต้ังค�ำถามของตนเอง
(3) บทเพลงสัญญาราตรี

ในบทเพลงนีเ้ป็นบทสนทนาของท้าวชยัเสนและนางมทันาทีพ่ลอดรกักนั ผูวิ้จยัจงึออกแบบให้ทัง้คูใ่ช้น�ำ้เสยีงท่ีแสดงถงึ
ความนุ่มนวลเพ่ือแสดงอ่อนหวานไพเราะของนางมัทนาและ แสดงถึงความบอบอุ่นของท้าวชัยเสน อย่างไรก็ตามน�้ำเสียงของ
ท้าวชัยเสนเจือความหนักแน่นในบางท่อนเพื่อแสดงความจริงใจของตนเอง วิธีการขับร้องใช้การขับร้องที่ต่อเนื่องเพื่อสร้าง
บรรยากาศความอบอุ่นแต่จะมีการเน้นเสียงในบางค�ำเพื่อให้ความส�ำคัญกับความหมาย นอกจากนั้นมีการขับร้องด้วยการ 
ไถเสียง การโหนเสียง และการเปลี่ยนช่องเสียงเพื่อเพิ่มความนุ่มนวลในบทเพลง ในขณะเดียวกันการขับร้องของท้าวชัยเสน 
จะมีการสร้างเสียงหนักเบา-สั้นยาวที่ชัดเจนขึ้นในยามที่กรุ้มกริ่มเมื่อเกี้ยวนางมัทนา
(4) บทเพลงอรุณแรกรตี

ในบทเพลงนี้กล่าวถึงท้าวชัยเสนและนางมัทนาได้ตกลงปลงใจซึ่งกันยามรุ่งอรุณ และการเปรียบเทียบแสงอาทิตย ์
ยามเช้า กับอารมณ์แรกรักของหนุ่มสาว จึงใช้น�้ำเสียงที่มีความคมชัด พุ่งตรงไปข้างหน้าและมีย่านการสะท้อนเสียงที่กว้าง  
เพื่อแสดงให้เห็นถึงแสงสว่างของพระอาทิตย์ การขับร้องเน้นเสียงหนักเบาคล้ายกับการอ่านอีทิสังฉันท์ และคงลักษณะการ 
เชื่อมต่อเพื่อให้ความต่อเนื่องของเสียง ในช่วงต้นของบทเพลง ไดนามิกจะค่อยๆดังขึ้น เสมือนดวงอาทิตย์ที่เริ่มปรากฏ มีการ
ขบัร้องด้วยการไถเสยีง โหนเสยีง รวมถงึการเปลีย่นช่องเสียงเพ่ือส่ือถงึความสวยงามของแสงอาทติย์ ในส่วนของนางมทันาเพิม่
ความอ่อนหวานด้วยการขับร้องเสียงต่อเนื่อง การไถเสียง การโหนเสียง การเปลี่ยนช่องเสียง และการใช้ลมปน ในช่วงท้าย 
ใช้น�้ำเสียงที่มีความหนักแน่นขึ้นเพื่อยืนยันความรักภักดีของตน และกลับมาใช้น�้ำเสียงที่มีความนุ่มนวลอีกครั้งเพื่อแสดงถึง 
ความสวยงามและความสุข
(5) บทเพลงความจริงของความรัก

ในบทเพลงนี้เป็นบทเพลงของพระกาละทรรศิน ผู้เป็นพระฤาษีและบิดาบุญธรรมของนางมัทนา ผู้วิจัยได้ออกแบบให้
มีน�้ำเสียงแข็งแรงและก้องกังวาน ในขณะเดียวกันต้องมีความนุ่มนวลเพื่อแสดงถึงความเมตตาและความสงบ ลักษณะทิศทาง
ท�ำนองที่ขึ้นลงคล้ายกับวงกลมซึ่งเปรียบเสมือนวังวนแห่งรัก จึงออกแบบให้มีไดนามิกดังขึ้นและเบาลงล้อไปกับท�ำนองใน 
ท่อน A และ A’ ซึ่งต่างกับท่อนฺ B ที่มีความเข้มข้นขึ้นของไดนามิก มีการใช้การโหนเสียงและไถเสียงในท่อน A และ A’ เพื่อให้
เสียงมีความต่อเนื่องและส่งเสริมแนวคิดวังวนแห่งรัก วิธีการขับร้องมีการเน้นเสียงเพื่อแสดงถึงความจริงจังและเน้นย�้ำ 
ความหมาย ในช่วงท้ายบทเพลงเพิ่มการร้องด้วยเสียงต่อเนื่อง และลดน�้ำหนักเสียงลงจนจบท่อนเพื่อแสดงถึงความรู้สึกการ
ปล่อยวาง
(6) บทเพลงปฏิญญา

บทเพลงปฏิญญา มีเนื้อหาเกี่ยวกับการกล่าวค�ำมั่น ค�ำปฏิญาณในพิธีอภิเษกสมรส ซ่ึงถือเป็นการปิดชุดบทเพลง 
อย่างสวยงาม ผู้วิจัยจึงออกแบบให้มีการใช้ช่องเสียงที่มีความหนาแน่นเพื่อแสดงถึงความหนักแน่น แน่วแน่ในค�ำปฏิญญา 
ของตน ในส่วนของไดนามิกเป็นไปในลักษณะราบเรียบ เพ่ือสอดคล้องกับบรรยากาศในพิธี วิธีการขับร้องมีความเชื่อมต่อกัน 
เพื่อแสดงถึงบรรยากาศความสงบและความขลัง และใช้การเน้นเสียงเพื่อส่งเสริมความแน่วแน่และมั่นใจ นอกจากนั้นยังมีการ
หยอดเสียงในท่อนของนางมัทนาในค�ำที่ต้องการความนุ่มละมุน
2.2 วิธีการขับร้อง

2.2.1 การแบ่งวรรคหายใจในชุดบทเพลง “ห้วงแห่งรัก” ผู้วิจัยมีแนวคิดในการแบ่งวรรคการหายใจดังนี้
(1) การแบ่งวรรคหายใจตามจังหวะในการอ่านออกเสียงฉันทลักษณ์ของบทประพันธ์
การแบ่งวรรคหายใจในลักษณะนี้คือ การแบ่งวรรคหายใจเลียนแบบการเว้นจังหวะในการอ่านออกเสียงตาม

บทประพันธ์ ซึ่งปรากฏในบทเพลงห้วงภวังค์ และบทเพลงความจริงของความรัก
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(2) การแบ่งวรรคหายใจตามวรรคของบทประพันธ์
การแบ่งวรรคหายใจในลักษณะนี้คือ การแบ่งวรรคหายใจหลังจากจบหนึ่งวรรคของบทประพันธ์ ซึ่งปรากฏ

ในบทเพลงภวังค์รัก บทเพลงปฏิญญา 
(3) การแบ่งวรรคหายใจตามวรรคของบทประพันธ์ประสมกับการหายใจหลังพยางค์ตัวที่ 3 ของวรรค  

ซึ่งปรากฏในบทเพลงสัญญาราตรี และบทเพลงอรุณแรกรตี
2.2.2 การออกเสียงค�ำร้องในภาษาไทย
การปรบัแต่งเสยีงเสยีงสระ เป็นเทคนคิการเปล่งเสยีงทีส่�ำคญัส�ำหรบันกัร้องการปรบัแต่งเสยีงสระช่วยให้สามารถเปล่ง

เสียงสระของทุกภาษาที่ขับร้องได้อย่างสระสลวยและเชื่อมค�ำร้องได้อย่างเรียบเนียน (ดวงใจ ทิวทอง, 2560, น.200)
2.2.2.1 การออกเสียงสระและการปิดค�ำสะกด 
การออกเสียงสระในชุดบทเพลง “ห้วงแห่งรัก” ประกอบไปด้วยการออกเสียงสระเสียงสั้นและสระเสียงยาว 

ซึ่งมีทั้งพยัญชนะสะกด และไม่มีพยัญชนะสะกด ซึ่งผู้วิจัยมีแนวคิดในการออกเสียงสระและการปิดค�ำสะกด ดังนี้ 
(1) การออกเสียงสระเสียงสั้นในจังหวะยาวแบบไม่มีพยัญชนะสะกด 
ผู้วิจัยมีการออกแบบให้ใช้การลากเสียงสระจนครบค่าโน้ตแต่ไม่ใช้การเชื่อมเสียงให้ต่อเนื่องกัน โดยตัดเสียง

ในแต่ละพยางค์หรือค�ำและมักใช้ร่วมกับการเน้นเสียงเพื่อให้มีความชัดเจนขึ้น 
(2) การออกเสียงสระเสียงสั้นในจังหวะยาวแบบมีพยัญชนะสะกด 
โดยผู้วิจัยมีวิธีการออกแบบการออกเสียง 2 ลักษณะคือการปิดตัวสะกดแล้วค้างเสียงพยัญชนะท้าย และ 

การลากเสียงสระจนครบค่าโน้ตแล้วปิดค�ำสะกดในจังหวะสุดท้าย
(3) การออกเสียงสระเสียงยาวในจังหวะยาวแบบไม่มีพยัญชนะสะกด จะออกเสียงความยาวของสระตาม 

ค่าจังหวะ ในส่วนที่เป็นสระประสมจะพิจารณาการเปลี่ยนเสียงของสระตามความไพเราะของเสียงและความหมายของค�ำ
(4) การออกเสยีงสระเสยีงยาวในจงัหวะยาวแบบมพียญัชนะสะกด มวีธิกีารออกแบบการออกเสยีง 2 ลักษณะ

คือ การค้างเสียงสระจนครบค่าโน้ตและปิดตัวสะกดที่ท้ายจังหวะ และการค้างเสียงสระก่อนปิดตัวสะกดแล้วค้างเสียง 
พยัญชนะท้าย

2.2.2.2 การผันวรรณยุกต์
ผู้วิจัยได้ออกแบบการผันเสียงโดยการเพิ่มโน้ตเพื่อให้เสียงเป็นไปตามวรรณยุกต์ดังนี้ 
(1) การผันขึ้นโดยการการเพิ่มโน้ตที่ต�่ำกว่าก่อนหน้าโน้ตในบทเพลง ซึ่งปรากฏอยู่ในวรรณยุกต์เสียงเอก 

วรรณยุกต์เสียงตรี และวรรณยุกต์เสียงจัตวา 
(2) การผนัขึน้การผนัขึน้โดยการการเพิม่โน้ตสงูข้างหลงัโน้ตในบทเพลง  ซึง่ปรากฏอยูใ่นวรรณยกุต์เสยีงจตัวา 
(3) การผันลงโดยการเพิ่มโน้ตเสียงต�่ำกว่าข้างหลังโน้ตในบทเพลง ซึ่งปรากฏอยู่ในวรรณยุกต์เสียงเอก 
(4) การผันลงโดยการเพิม่โน้ตเสยีงสงูกว่าก่อนหน้าโน้ตในบทเพลง ซึง่ปรากฏอยูใ่นวรรณยกุต์เสยีงเอกโท และ

วรรณยุกต์เสียงตรี
2.3 การสร้างเสียงเพื่อแสดงอารมณ์

ตัวอย่างที่ 7 การร้องปนลมในบทเพลงห้วงภวังค์
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ผู้วิจัยใช้วิธีการร้องปนลม เมื่อต้องการสร้างบรรยากาศที่ต้องการความ อ่อนโยน นุ่มนวล สงบและมีความความ 
เยือกเย็นขึ้นเล็กน้อย โดยการปล่อยลมมากกว่าปกติในขณะที่ออกเสียงสระ 

2.3.2 การเน้น  

ตัวอย่างที่ 8 แสดงวิธีการเน้นในบทเพลงปฏิญญา

ผู้วจิยัออกแบบให้มกีารรอ้งเน้นเสียงของโน้ตมากกว่าปกตเิพือ่ย�ำ้ความรูส้กึให้กบัความหมายของค�ำ นอกจากนั้นยังใช้
ในสถานการณ์ที่มีความจริงจัง หรือความเข้มข้นขึ้น เช่นการระบายความอัดอั้นตันใจ การตั้งค�ำถาม หรือการให้ค�ำสัตย์สัญญา 
เป็นต้น   

2.3.3 การเอื้อน     

ตัวอย่างที่ 9 โน้ตเอื้อนในบทเพลงห้วงภวังค์  

การร้องค�ำเดียวหลายโน้ตลากเสียงสระขณะเปลี่ยนโน้ต โดยวิธีการเอื้อน สร้างความน่าสนใจ บางครั้งมีการใช้ร่วมกับ
วิธีการขับร้องในลักษณะอื่น เช่นการผ่อนเสียง การเชื่อมเสียง

2.3.4 การไถเสียง
ตัวอย่างที่ 10 การไถเสียงขึ้นในบทเพลงห้วงภวังค์

ผูว้จัิยใช้วธิกีารไถเสยีงในการขบัร้องชดุบทเพลง “ห้วงแห่งรัก” เพ่ือต้องการสร้างอรรถรสให้กบัความหมายของค�ำร้อง 
โดยมีทั้งการไถเสียงขึ้นและการไถเสียงลง จากตัวอย่างเป็นการสร้างอรรถรสให้กับค�ำกล่าวชมความงามของนางมัทนาว่าสวย
เกินมนุษย์ทั่วไป
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2.3.5 การโหนเสียง

ตัวอย่างที่ 11 การโหนเสียงขึ้นในบทเพลงอรุณแรกรตี

ผู้วิจัยใช้วิธีการโหนเสียงในการขับร้องเพื่อสร้างความสละสลวย นุ่มนวลในการขับร้อง และยังใช้เพื่อสร้างบรรยากาศ
หรือความหมายของค�ำเห็นภาพชัดเจนยิ่งขึ้น

2.3.6 การกระเส่าเสียง

ตัวอย่างที่ 12 แสดงกระเส่าเสียงในบทเพลงภวังค์รัก

ผู้วิจัยใช้วิธีการกระเส่าเสียงในการขับร้อง เมื่อต้องการแสดงความรู้สึกของความหมายค�ำให้เห็นภาพชัดเจนขึ้น เช่น
ความรู้สึกที่ไม่มั่นคง ทุกข์ใจ สะเทือนใจ โดยใช้สั่นเสียงลักษณะคล้ายกับการท�ำไวบราโตแต่จะใช้การสั่นของร่างกายช่วยท�ำให้
เกิดการสั่นของเสียงที่ต่างไปจากการท�ำไวบราโต ซึ่งเสียงที่ออกมีจะมีลักษณะของความถี่ที่ช้าและไม่ราบเรียบเท่า 

2.3.7 การร้องโน้ตสะบัด  

ตัวอย่างที่ 13 แสดงการร้องโน้ตสะบัดในบทเพลงสัญญาราตรี

ผู้วิจัยใช้วิธีการร้องโน้ตสะบัดในการขับร้อง เพื่อท�ำให้การขับร้องมีความพลิ้วไหวมากขึ้น และเป็นการสร้างสีสันให้กับ
การขับร้องในชุดบทเพลง “ห้วงแห่งรัก” 

2.3.8 การท�ำลูกคอ 

ตัวอย่างที่ 14 การท�ำลูกคอในบทเพลงอรุณแรกรตี

ผู้วิจัยใช้วิธีการท�ำไวบราโตในโน้ตยาว โดยการท�ำลูกคอในขณะที่ออกเสียงสระเพื่อให้การลากเสียงในโน้ตยาวเกิด 
ความกังวาน และสร้างความไพเราะเพิ่มขึ้น
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2.3.9 การหยอดเสียง

ตัวอย่างที่ 15 การหยอดเสียงในบทเพลงภวังค์รัก

ผู้วิจัยใช้วิธีการหยอดเสียงในการขับร้อง เพื่อท�ำให้วิธีการขับร้องมีความนุ่มนวล ละมุนขึ้น แต่ในขณะเดียวกันก็ใช ้
วิธีการหยอดเสียงกับอารมณ์ท่ีแสดงออกถึงความอ่อนไหว ไม่มั่นคง โดยค่อยๆ ถ่ายเทน�้ำหนักเสียงเบาโน้ตตัวแรกมาสู ่
น�้ำหนักเสียงที่หนักขึ้นในโน้ตถัดไป

2.3.10 การผ่อนเสียง 

ตัวอย่างที่ 16 การผ่อนเสียงในบทเพลงห้วงภวังค์

ผูว้จิยัใช้วิธกีารผ่อนเสยีงในการขบัร้อง เพือ่ท�ำให้วธิกีารขบัร้องมคีวามนุ่มนวล คล้ายลกัษณะการหยอดเสยีง แต่จะเน้น
ที่เสียงของโน้ตตัวแรกให้ชัดขึ้นและค่อยๆ ผ่อนลง

8. สรุปและอภิปรายผล
การสร้างสรรค์การขับร้องชุดบทเพลง “ห้วงแห่งรัก” จากบทละครพูดค�ำฉันท์เรื่องมัทนะพาธา ประกอบไปด้วยชุด

บทเพลงทั้งสิ้นจ�ำนวน 6 บทเพลง ซึ่งเป็นน�ำเสนอเรื่องราวความรักของทา้วชัยเสนและนางมัทนาในองก์ที่ 3 ซ่ึงเป็นองก์ที่ม ี
ความไพเราะงดงามทางด้านภาษาโดยเฉพาะเมือ่บรรยายถงึความรกั ในชดุบทเพลงห้วงแห่งรกั ได้ก�ำหนดบทเพลงหลกั ทีมี่การ
สร้างท�ำนองหลักจากเสียงครุ ลหุของฉันทลักษณ์และน�ำมาพัฒนาจนเกิดชุดบทเพลงนี้ขึ้น

แนวคิดและวิธีการสร้างท�ำนองบทเพลงชุดห้วงแห่งรักเล่าเร่ืองราวของตัวละครอารมณ์ความรู้สึกโดยใช้องค์ประกอบ
ทางดนตรเีป็นเครือ่งมือเพือ่ส่งสารการตคีวามของผูว้จิยัไปสูผู่ฟั้งและเมือ่น�ำบทร้องเข้ามาประกอบกบัการสร้างสรรค์การขบัร้อง 
ท่ีผู้วิจัยได้ออกแบบลักษณะเสียงโดยค�ำนึงถึงการรักษาความงดงามของภาษาในบทประพันธ์ และการถ่ายทอดความรู้สึกของ
ตัวละคร จึงปรากฏว่าชุดบทเพลงห้วงแห่งรัก เป็นการรวมกันระหว่าง วรรณคดี ดนตรี และการขับร้องได้อย่างงดงาม
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รายละเอียดและหลักเกณฑ์ในการส่งบทความ

	 วารสารดนตรีและการแสดง จัดพิมพ ์ เพื่ อ เป ็น ส่ือกลางในการเผยแพร ่ความ รู ้ และวิทยาการด ้ าน 

ดนตรีและการแสดง อีกท้ังเป็นการแลกเปลี่ยนองค์ความรู้ระหว่างนักวิชาการจากสถาบัน และหน่วยงานต่างๆ ซึ่งจัดพิมพ์

เป็นราย 6 เดือน (ปีละ 2 ฉบับ)

ฉบับที่ 1 มกราคม - มิถุนายน

 ฉบับที่ 2 กรกฎาคม - ธันวาคม

บทความที่ส่งมาตีพิมพ์ต้องไม่เคยเผยแพร่ในวารสารหรือสิ่งพิมพ์ใดมาก่อน และไม่อยู่ระหว่างการพิจารณาของ 

วารสารหรือส่ิงพิมพ์อื่น ประเภทของผลงานท่ีตีพิมพ์ต้องเป็นบทความที่เกี่ยวข้องกับวิชาการด้านดนตรีและการแสดง เช่น 

บทความวิจัย บทความวิชาการ บทความสร้างสรรค์ บทวิเคราะห์ บทความอื่นๆ ซ่ึงครอบคลุมทุกสาขาวิชาทางด้านดนตรี

และการแสดง หรือบทความท่ีมีเนื้อหา องค์ความรู้ ด้านดนตรีและการแสดงเกี่ยวข้อง

กรุณาส่งบทความของท่านมาท่ีกองบรรณาธิการ ตามที่เว็บไซต์ข้างล่างนี้

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 
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ค�ำแนะน�ำในการจัดเตรียมต้นฉบับ

	 นโยบายการตีพิมพ์และการส่งบทความ

	 วารสารดนตรีและการแสดงเป็นวารสารท่ีมีการประเมินบทความก่อนตีพิมพ์ (Refereed Journal)  ซ่ึงบทความ

แต่ละบทจะถูกพิจารณาคุณภาพโดยผู้ทรงคุณวุฒิ (Peer Review) จ�ำนวน 2 คน และ 3 คน ส�ำหรับบทความที่ส่งเข้าพิจารณา

ตั้งแต่กรกฎาคม พ.ศ. 2564 เป็นต้นไป ที่มีองค์ความรู้และความเช่ียวชาญตรงหรือเกี่ยวเนื่องกับสาขาของบทความ ผู้ประเมิน

จะไม่ทราบว่าก�ำลังพิจารณาบทความของผู้เขียนคนใด พร้อมกันนั้นผู้เขียนบทความจะไม่สามารถทราบว่าใครเป็นผู้พิจารณา 

(Double Blind Review) โดยบทความและผลงานการศึกษาวิจัยที่ประสงค์ส่งพิมพ์ ในวารสารดนตรีและการแสดงต้องอยู่

ในรูปแบบดังต่อไปนี้

1. ผู้เขียนต้องระบุประเภทของบทความว่าเป็นบทความประเภทใด เช่น บทความวิจัย บทความวิชาการ ผลงาน

สร้างสรรค์ บทวิเคราะห์หรือบทความอื่นๆ โดยส่งถึงกองบรรณาธิการ ประกอบด้วยต้นฉบับของบทความในรูปแบบ  

MS Word และ PDF (ต้องส่งท้ัง 2 แบบ)

2. บทความภาษาไทยและภาษาอังกฤษ (ภาษาใดภาษาหนึ่ง) ความยาวของบทความรวมตัวอย่าง ภาพประกอบ 

โน้ตเพลง บรรณานุกรม และอื่นๆ ไม่ควรเกิน 15 หน้ากระดาษพิมพ์ A4 โดยให้ตั้งค่าหน้ากระดาษ ด้านบน 3.75 ซม.  

ด้านล่าง 2.54 ซม. ด้านซ้าย 3.75 ซม. และด้านขวา 2.54 ซม. ใช้แบบอักษรมาตรฐาน TH Sarabun PSK ตลอดทั้งบทความ 

และมีส่วนประกอบของบทความท่ีส�ำคัญตามล�ำดับ ดังนี้

2.1 ชื่อเรื่อง (Title) ใช้อักษรตัวหนา ขนาด 18 pt ตัวพิมพ์ใหญ่ จัดกึ่งกลางหน้ากระดาษ ทั้งภาษาไทย 

และภาษาอังกฤษ โดยแต่ละภาษาจ�ำนวนไม่ควรเกิน 1 บรรทัด และหลีกเลี่ยงการใช้อักษรย่อเป็นส่วนหนึ่งของชื่อเรื่อง

2.2 ช่ือผู้เขียน (Author) ใช้อักษรขนาด 14 pt จัดต่อจากชื่อเรื่องชิดขวา ระบุข้อมูลเฉพาะชื่อ - นามสกุล

จริงทั้งภาษาไทยและภาษาอังกฤษ โดยภาษาไทยบรรทัดที่ 1 และภาษาอังกฤษบรรทัดที่ 2 ของผู้เขียนเท่านั้น (ไม่ต้องใส่

ค�ำน�ำหน้าและต�ำแหน่งทางวิชาการ) หากมีผู้เขียนร่วมจะต้องระบุให้ครบถ้วนถัดจากชื่อผู้เขียนหลักทุกรายการ

2.3 บทคัดย่อ (Abstract) ส�ำหรับบทความภาษาไทยทุกบทความต้องมีบทคัดย่อทั้งภาษาไทยและภาษา

อังกฤษใช้อักษรปกติขนาด 16pt จัดแนวพิมพ์แบบกระจายบรรทัด (Thai Distributed) ซ่ึงควรประกอบด้วยรายละเอียด 

เกี่ยวกับปัญหา หรือความส�ำคัญของปัญหา หรือความส�ำคัญของการศึกษาผลการศึกษา และข้อสรุป รายละเอียดข้างต้น

ต้องเขียนกะทัดรัด (โดยแต่ละภาษาจ�ำกัดประมาณ 150 - 250 ค�ำ) ส�ำหรับบทความภาษาอังกฤษไม่ต้องมีบทคัดย่อภาษา

ไทย

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

นั้นๆ

2.5 ท่ีอยู่และสังกัดของผู้เขียน (Affiliation) ใช้อักษรขนาด 14 pt ในรูปของเชิงอรรถ ใต้บทคัดย่อ  

โดยระบุการศึกษาขั้นสูงสุดหรือต�ำแหน่งทางวิชาการ (ถ้ามี) และสังกัดของผู้เขียน
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2.6 เนื้อหา (Content) ใช้อักษรปกติ ขนาด 16 pt จัดแนวพิมพ์แบบกระจายบรรทัดหากเป็นบทความ

วิจัยหรือวิทยานิพนธ์ ควรมีเนื้อหาที่ครอบคลุมในหัวข้อต่างๆ ได้แก่ บทน�ำ วัตถุประสงค์ ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ ขอบเขต

การศึกษาและ/หรือข้อตกลงเบ้ืองต้น (ถ้ามี) วิธีการศึกษาหรือวิธีการด�ำเนินงานวิจัย ผลการศึกษา สรุปและอภิปรายผล  

วันและสถานที่การจัดแสดง (ถ้ามี) หากเป็นบทความท่ีได้รับทุนสนับสนุนการวิจัย ให้ระบุชื่อของแหล่งทุนในส่วนของ

กิตติกรรมประกาศตามเงื่อนไขการรับทุน

2.7 รายการอ้างอิง (Reference) ใช้อักษรขนาด 16 pt จัดแนวพิมพ์แบบชิดซ้ายโดยบรรทัดต่อมา 

ของรายการเดียวกันจะต้องย่อหน้าเข้า 1.25 cm (1 Tab) รายการอ้างอิงภายในเนื้อหาตรงกับรายการอ้างอิงท้ายบทความ

ครบถ้วนทุกรายการ โดยเรียงตามล�ำดับตัวอักษรภาษาไทยและภาษาอังกฤษ (อ่านรายละเอียดหลักเกณฑ์การเขียน 

เชิงอรรถและรายการอ้างอิงเพิ่มเติม)

2.8 การเขียนเชิงอรรถและรายการอ้างอิงตามระบบ APA รายการอ้างอิงไม่น้อยกว่า 5 แหล่งและรวม

ทั้งหมดไม่เกิน 1 หน้ากระดาษ A4

3. กรณีที่มีไฟล์เอกสารแนบประกอบกับบทความ เช่น ภาพประกอบ หรือรูปกราฟฟิกจะต้องระบุชื่อไฟล์ให้ชัดเจน 

และเรียงล�ำดับหมายเลขชื่อไฟล์ตรงกับรูปในบทความ โดยใช้รูปท่ีมีขนาดเหมาะสมมีคุณภาพสีและความละเอียด 

ส�ำหรับการพิมพ์ (ไฟล์รูปชนิด TIFF หรือ JPEG ความละเอียดไม่น้อยกว่า 300 dpi ขนาดไฟล์ไม่น้อยกว่า 500 KB) 

ถ้ามีเส้นและ/หรือตารางควรมีความหนาไม่ต�่ำกว่า 0.75 pt ส�ำหรับชื่อตาราง รูปภาพ หรือตัวอย่างให้ระบุเลขที่เป็น 

ตัวเลขอารบิค เช่นตารางท่ี 1 หรือตัวอย่างท่ี 1 เป็นต้น

4. กรณีโน้ตเพลง ไม่ควรใช้การถ่ายเอกสารแบบตัดปะ ใช้พิมพ์ใหม่โดยใช้โปรแกรมส�ำหรับพิมพ์โน้ต เช่น โปรแกรม 

Sibelius หรือโปรแกรม Finale เป็นต้น

5. กรณีที่เป็นบทความวิจัยซึ่งเป็นส่วนหนึ่งของการศึกษา (วิทยานิพนธ์ หรือดุษฎีนิพนธ์) ต้องได้รับการรับรองจาก

อาจารย์ที่ปรึกษาวิทยานิพนธ์หลักเป็นลายลักษณ์อักษรในการน�ำผลงานเสนอตีพิมพ์ อีกทั้งมีชื่อล�ำดับถัดจากผู้เขียน

6. กรณีที่เป็นบทความท่ีมีผู้เขียนมากกว่า 1 คน จะต้องมีใบรับรองจากผู้เขียนร่วมทุกคนเป็นลายลักษณ์อักษร 

โดยให้ระบุชื่อ – นามสกุลจริงในล�ำดับถัดจากผู้เขียนหลักทุกรายการ (ท่ีอยู่และสังกัดของผู้เขียนร่วมให้อยู่ในรูปของเชิงอรรถ

ใต้บทคัดย่อเช่นเดียวกับผู้เขียนหลัก)

7. กองบรรณาธิการสงวนสิทธิ์ในการพิจารณาและตอบรับการตีพิมพ์ ความรับผิดชอบใดๆ เกี่ยวกับเนื้อหาและความ

คิดเห็นในบทความเป็นของผู้เขียนเท่านั้น กองบรรณาธิการไม่ต้องรับผิดชอบ

8. บทความท่ีน�ำลงตีพิมพ์ต้องได้รับความเห็นชอบจากผู้ทรงคุณวุฒิเป็นผู้พิจารณา โดยผลการพิจารณาดังกล่าวถือ

เป็นที่สุด

9. วารสารดนตรีและการแสดงมีสิทธิ์ในการตีพิมพ์และพิมพ์ซ�้ำ แต่ลิขสิทธิ์ของบทความยังคงเป็นของผู้เขียน
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เกณฑ์การพิจารณากลั่นกรองบทความ (Peer Review)

1. กองบรรณาธิการจะเป็นผู้พิจารณาคุณภาพวารสารขั้นต้นจากแบบตรวจสอบรายการเอกสารประกอบการเสนอ 
ส่งบทความต้นฉบับ ที่ผู้เขียนได้แนบมาพร้อมหลักฐานต่างๆ

2. บทความต้นฉบับทีผ่่านการตรวจสอบปรบัแก้ให้ตรงตามรปูแบบวารสาร (การอ้างองิ และอืน่ๆ) อกีทัง้เป็นงานเขียน
เชงิวชิาการ มคีวามสมบรูณ์และความเหมาะสมของเนือ้หาจะได้รับการอ่านพิจารณากล่ันกรองโดยผู้ทรงคณุวฒุ ิ(Peer Review) 
ที่มีองค์ความรู้ ความเชี่ยวชาญ หรือมีประสบการณ์  การตรงตามสาขาที่เกี่ยวข้อง ซึ่งไม่มีส่วนได้ส่วนเสียกับผู้เขียน จ�ำนวน 2 
คน และ 3 คน ส�ำหรับบทความท่ีส่งเข้าพิจารณาตั้งแต่กรกฎาคม พ.ศ. 2564 เป็นต้นไป ต่อ 1 บทความ

3. บทความที่ได้ผ่านการพิจารณาจากผู้ทรงคุณวุฒิ โดยมีความเห็นสมควรให้ตีพิมพ์จะได้รับการบันทึกสถานะและ 
เกบ็รวบรวบต้นฉบบัทีส่มบูรณ์เพือ่ตีพมิพ์เผยแพร่ กองบรรณาธกิารจะแจ้งผู้เขยีนรับทราบเป็นหนงัสือตอบรับการตีพมิพ์ ซึง่จะ
ระบุปีที่และฉบับที่ตีพิมพ์

4. กรณีที่ผู้เขียนมีความประสงค์ต้องการยกเลิกการตีพิมพ์ ต้องแจ้งความประสงค์เป็นลายลักษณ์อักษรเรียนถึง 
“บรรณาธิการวารสารดนตรีและการแสดง คณะดนตรีและการแสดง มหาวิทยาลัยบูรพา” เท่านั้น

5. บทความที่ไม่ผ่านการพิจารณา กองบรรณาธิการจะเรียนแจ้งผู้นิพนธ์รับทราบเป็นลายลักษณ์อักษร โดยไม่ส่งคืน
ต้นฉบับและค่าธรรมเนียม ทั้งนี้ผลการพิจารณาถือเป็นอันสิ้นสุด ผู้เขียนจะไม่มีสิทธิ์เรียกร้องหรืออุทธรณ์ใดๆ ทั้งสิ้น

อนึง่ กรณทีีผู่เ้ขยีนถกูปฏเิสธการพจิารณาบทความ เนือ่งจากตรวจพบการคดัลอกบทความ  (Plagiarism) โดยไม่มีการ
อ้างอิงแหล่งที่มาจะไม่สามารถเสนอบทความเดิมได้อีก และกองบรรณาธิการขอสงวนสิทธิ์การส่งบทความของผู้เขียนใน 
ฉบับถัดไป จนกว่าจะมีการปรับปรุงคุณภาพบทความตามเกณฑ์ที่ก�ำหนด



หลักเกณฑ์การเขียนรายการอ้างอิง

รูปแบบการเขียนรายการอ้างอิง 
การเขียนรายการอ้างอิงมีแบบและหลักเกณฑ์แตกต่างกันตามประเภทของเอกสาร เช่น หนังสือบทความในหนังสือ  

วารสาร  หนังสือพิมพ์  สารานุกรม  วิทยานิพนธ์  จุลสาร  การสัมภาษณ์ ฯลฯ ผู้ใช้สามารถเลือกใช้ได้ตามความเหมาะสม 

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

การเขียนรายการอ้างอิงจากหนังสือ
1)  รูปแบบการลงรายการอ้างอิงผู้แต่งชาวไทย

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

2)  รูปแบบการลงรายการอ้างอิงผู้แต่งชาวต่างประเทศ

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

การเขียนรายการอ้างอิงจากหนังสือชุด
1)  หนังสือชุด  (Series)  ให้ลงรายการชื่อชุดของหนังสือเล่มนั้นไว้ในวงเล็บท้ายรายการ

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

การเขียนรายการอ้างอิงจากหนังสือแปล

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

การเขียนรายการอ้างอิงจากหนังสือที่จัดพิมพ์ในโอกาสพิเศษ

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

ชื่อผู้เขียนวิทยานิพนธ์.//(ปีที่พิมพ์).//ชื่อวิทยานิพนธ์.//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
ให้เขียนหมายเลขก�ำกับข้อความท่ีต้องการขยายเป็นเลขเดียวกับหมายเลขของเชิงอรรถ ซึ่งเชิงอรรถจะอยู่ที่ส่วนท้าย

ของหน้านั้น 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 Copy-
right Holder. Reprinted [or adapted] with permission.

1จาก [หรือ ข้อมูลในคอลัมน์ 1 มาจาก] “ชื่อบทความ,” โดย ช่ือ-สกุลผู ้แต่ง 1 และชื่อ 
ผู้แต่ง 2, ปีพิมพ์, ชื่อวารสาร, ปีที่, น. หรือ p. หรือ pp. เลขหน้า. ลิขสิทธิ์ [ปีลิขสิทธิ์] โดย ชื่อผู้ถือ
ลิขสิทธิ์. พิมพ์ซ�้ำ [หรือปรับปรุง] โดยได้รับอนุญาต.

ตัวอย่าง

1จาก “สมเด็จพระเทพรัตน์กับการอนุรักษ์มรดกไทยด้านภาษาไทย,” โดย สุพัตรา ศิริวัฒน์, 2553, 
วชิราวุธานุสรณ์สาร, 29(2), น. 25-40. มูลนิธิพระบรมราชานุสรณ์ พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้า
เจ้าอยู่หัว เจ้าของลิขสิทธิ์.

หนังสือ From [or The data in columm 1 are from] Title of Book (p. xxx) by A.N.  
Author and C.O. Author, year, Place of Publication: Publisher. Copyright [year] by 
the Name of Copyright Holder. Reprinted [or adapted] with permission.

1จาก [หรือ ข้อมูลในคอลัมน์ 1 มาจาก] ชื่อเรื่องหนังสือ (น. หรือ p. หรือ pp. เลขหน้า) โดยชื่อผู้
แต่ง 1 (ชาวต่างประเทศใช้: อกัษรตัวแรกของชือ่ต้น. อกัษรตัวแรกของชือ่กลาง. (ถ้าม)ี ชือ่สกลุ) และ
ชื่อผู้แต่ง 2 (อักษรตัวแรกของชื่อต้น. อักษรตัวแรกของชื่อกลาง. ชื่อสกุล). ปีพิมพ์, สถานที่พิมพ์: 
ส�ำนักพิมพ์. ลิขสิทธิ์ ปีลิขสิทธิ์ โดย ชื่อผู้ถือลิขสิทธิ์. พิมพ์ซ�้ำ [หรือปรับปรุง] โดยได้รับอนุญาต.

ตัวอย่าง

1จาก คลังค�ำในบริบทการจัดเก็บและค้นคืนสารสนเทศ (น. 49-51), โดย นฤมล ปราชญโยธิน, 
2556, มหาสารคาม: หจก.อภิชาติการพิมพ์. ลิขสิทธิ์ 2556 โดย นฤมล ปราชญโยธิน.

2From An easyguide to APA style (pp. 107-108), by B. M. Schwartz, R. E. Landrum, 
and R. A. R. Gurung, 2012, Los Angeles: SAGE, Copyright 2012 by SAGE Publications, 
Inc.
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