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บทคัดย่อ

วงมโหรีเป็นการประสมวงดนตรีเก่าแก่วงหนึ่งที่มีมาแต่โบราณ มีวิวัฒนาการคู่กับสังคมดนตรีไทยมาทุกยุคสมัย  

ในสมัยรัชกาลที่ 3 มีการประดิษฐ์ระนาดทุ้มข้ึนมา จึงมีการน�ำไปผสมไว้ในในวงมโหรีเช่นเดียวกับวงปี่พาทย์ ซ่ึงลดขนาดของ

เครื่องดนตรีให้เล็กลง วงมโหรีที่มีหน้าที่ในการบรรเลงเพ่ือการขับกล่อมจึงส่งผลให้การบรรเลงระนาดทุ้มในวงมโหรีแตกต่าง

จากการบรรเลงในวงปี่พาทย์ ลักษณะเด่นของการบรรเลงระนาดทุ้มในวงมโหรี ไม่โลดโผน บรรเลงเกาะท�ำนองฆ้องวงใหญ่

หรือที่เรียกว่า “จาว” การบรรเลงมโหรีในปัจจุบันมักอยู ่ในเวทีการประกวดท�ำให้การบรรเลงต้องน�ำหลักเกณฑ์ของ 

การประกวดมาเป็นแบบแผนในการปรับวง การศึกษาเพลงแป๊ะ สามชั้น ทางระนาดทุ้ม ทางครูนัฐพงศ์ โสวัตร พบกลวิธี 

ได้แก่ การตีล่วงหน้า การตีล้าหลัง (การตีย้อย) การสะเดาะ การสะบัด การตีแบ่งมือ และการตีขโยก ลักษณะการบรรเลง

ระนาดทุ้มในวงมโหรียังคงใช้ลักษณะการบรรเลงระนาดทุ้มตามแบบแผนทั่วไป ผู ้บรรเลงเลือกใช้กลอนระนาดทุ้มที่มี 

ความเรียบร้อยเป็นหลัก

ค�ำส�ำคัญ: การบรรเลง, ระนาดทุ้ม, วงมโหรี
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Abstract
Mahori Ensemble was one of the oldest music ensembles from the past which belonged to  

Thai society. In the reign of King Rama 3rd, Ranat Thum was created and formed in Mahori Ensemble,  
as in Pipat Ensemble, with a smaller size. In addition, Mahori Ensemble has a duty for a lullaby, which 
makes Ranat Thum in Mahori Ensemble play differently from Pipat Ensemble. The notable style of playing 
Ranat Thum in the Mahori Ensemble is not to be exciting; the melody of Ranat Thum should play along 
with the KwangWongYai melody, known as “Jaaw” (main melody). Nowadays, playing Mahori Ensemble  
is for the music competition; therefore, the competition’s regulation was used for the Mahori ensemble 
playing form. The study of Pleng Pae Samchun for Ranat Tum for Mahori Ensemble belongs to  
Kru Nattapong Sowat. The six technics were found, including TeeLuangNa (before time), TeeLaLung  
(laid-back), Sador (mordent), TeeBangMue (alternation), and Tee Kayok (accent). The playing methods of 
Ranat Thum in the Mahori Ensemble are still the same as the regular Ranat Thum.

Keywords: Playing Methods, Ranat Thum, Mahori Ensemble

1. บทน�ำ
วงดนตรีไทยในปัจจุบัน สามารถจ�ำแนกออกได้หลายลักษณะตามวาระ บทบาท หน้าที่ของวงดนตรีนั้น โดยหลักแล้ว

มักแบ่งออกเป็น 3 วงดนตรีหลัก ได้แก่ วงปี่พาทย์ วงเครื่องสาย และวงมโหรีในที่นี้จะกล่าวถึงวงมโหรี อันเป็นการประสมวง
ดนตรีเก่าแก่ที่มีมาแต่โบราณ มีวิวัฒนาการเรื่อยมาคู่กับสังคมดนตรีไทยมาทุกยุคสมัย  ซึ่งราชบัณฑิตยสถาน ให้ค�ำจ�ำกัดความ
ของค�ำว่า “มโหรี” ว่า “วงดนตรี 1 ใน 3 วงหลักของดนตรีไทย คือ ปี่พาทย์ เครื่องสาย และมโหรี ใช้เครื่องดนตรีครบทั้ง 
ดีด สี ตี เป่า (ขลุ่ย) และขับร้อง กลุ่มเสียงที่ใช้สูงกว่ากลุ่มเสียงวงปี่พาทย์” (ราชบัณฑิตยสถาน, 2556, น.888) จากหลักฐาน
ทางประวัติศาสตร์ แสดงให้เห็นว่าวงมโหรียังมีพัฒนาการ ปรับเปลี่ยนเรื่อยมาจนถึงยุคกรุงรัตนโกสินทร์ ซึ่งในปัจจุบันวงมโหรี
มีเอกลักษณ์ที่ชัดเจนของการประสมวงดนตรีที่ใช้เครื่องดนตรีประเภทดีด สี ตี และเป่า

การเปลี่ยนแปลงรูปแบบของวงมโหรีที่มีการน�ำเครื่องดนตรีปี่พาทย์เข้าไปผสมนั้น เมื่อพิจารณาแล้วมีความสอดคล้อง
กบัการปรบัเปลีย่นวงป่ีพาทย์ด้วยเช่นกัน ในสมยัรชักาลที ่3 มีการประดิษฐ์ระนาดทุม้ และฆ้องวงเลก็ขึน้ เครือ่งดนตรทีัง้ 2 ชนดิ
ก็ถูกน�ำไปใช้ในวงมโหรีตามที่กรมศิลปากรได้อธิบายถึงวงมโหรี ความว่า “ถึงรัชกาลท่ี 3 เมื่อคิดระนาดทุ้มและฆ้องวงเล็ก 
เพิ่มขึ้นในเครื่องปี ่พาทย์ก็เพิ่มของ 2 สิ่งนั้นเข้าในเคร่ืองมโหรีกับท้ังใช้ฉ่ิง แทนกรับพวงให้เสียงจังหวะดังขึ้นสมกับ 
เครื่องมากสิ่ง” (กรมศิลปากร กระทรวงวัฒนธรรม, 2551, น.118) ท�ำให้วงมโหรีในปัจจุบันที่ได้ผสมส�ำเร็จอย่างสมบูรณ์แล้ว 
มีขนาดวงอยู่ 3 ขนาด คือ มโหรีเครื่องเดี่ยว มโหรีเครื่องคู่ และมโหรีเครื่องใหญ่

ระนาดทุ้ม เป็นเครื่องดนตรีที่คิดสร้างขึ้นเลียนแบบระนาดเอก แต่ด้วยวิธีการบรรเลงมีความแตกต่างกันออกไป 
ซึ่งจะให้เสียงที่มีความทุ้มในช่วงเสียงต�่ำ การบรรเลงมีลักษณะที่ต่างจากระนาดเอก มีพื้นฐานจากฆ้องวงใหญ่แต่ก็ม ี
ความเฉพาะที่โดดเด่นแตกต่างกัน ครูมนตรี ตราโมทได้อธิบายลักษณะการบรรเลงระนาดทุ้มไว้ว่า “ตีพร้อมกันสองมือบ้าง  
ตมืีอละลกูบ้าง ตมีอืละหลาย ๆ  ลกูบ้าง มหีน้าทีส่อดแทรก หยอกล้อ ยัว่เย้าไปกบัท�ำนองให้สนกุสนาน” (มนตรี ตราโมท, 2527, 
น.87-89) สอดคล้องกับครูสงบศึก ธรรมวิหาร อธิบายเร่ืองลักษณะการด�ำเนินท�ำนองของระนาดทุ้ม ความว่า “ระนาดทุ้ม 
ท�ำหน้าที่แปลลูกฆ้องให้เป็นท�ำนองเต็มแบบตลกคะนอง มีกลเม็ดในการตีแบบขัด ล�้ำไปข้างหน้าบ้าง และหน่วงไปข้างหลังบ้าง
ใช้ตีสอดประสานกับระนาดเอกเพื่อท�ำให้เพลงมีความไพเราะสนุกสนานยิ่งขึ้น” (สงบศึก ธรรมวิหาร, 2542, น.157)
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วงมโหรีเป็นวงส�ำหรับบรรเลงเพื่อการขับกล่อม เพื่อความบันเทิงรื่นรมย์ แต่เดิมนั้นเป็นการดนตรีส�ำหรับในราชส�ำนัก 
ดังนั้นแนวทางการบรรเลงวงมโหรีจึงเป็นรูปแบบเฉพาะในการบรรเลง สอดคล้องกับที่รองศาสตราจารย์พิชิต ชัยเสรี อธิบายไว้
ในหนังสือการประพันธ์เพลงไทย ความว่า “เพลงเสภาต้องตีให้ต่ืน เพลงมโหรีต้องตีให้หลับ เพลงโขนละครต้องตีให้เต้น  
เพลงหน้าพาทย์ต้องตใีห้ขลงัให้เกรง” (พชิติ ชยัเสร,ี 2557, น.48) การบรรเลงระนาดทุม้ส�ำหรบัวงป่ีพาทย์ โดยเฉพาะวงป่ีพาทย์
ไม้แข็ง ผู้บรรเลงระนาดทุ้มสามารถบรรเลงท�ำนองหยอกล้อให้เกิดความสนุกสนาน แต่ส�ำหรับวงมโหรีนั้นแนวทางการบรรเลง
มีความแตกต่างออกไป บทความฉบับนี้มุ่งศึกษาการบรรเลงระนาดทุ้มในวงมโหรี โดยการวิเคราะห์แนวทางการบรรเลง 
ระนาดทุ้มในวงมโหรีเพื่อเป็นแนวทางส�ำหรับผู้ที่สนใจศึกษาต่อไป

2. ระนาดทุ้มกับพัฒนาการสู่ระนาดทุ้มในวงมโหรี
ระนาดทุ้มมีลักษณะคล้ายระนาดเอก มีลูกระนาดจ�ำนวน 17 ลูก แต่ละลูกมีขนาดใหญ่กว่าลูกระนาดเอกเพื่อให้เกิด

เป็นเสียงทุ้มโดยกรมศิลปากรได้อธิบายรายละเอียดของลักษณะทางกายภาพของระนาดทุ้มความว่า
“...ระนาดทุม้ เป็นเครือ่งดนตรท่ีีคดิสร้างขึน้ในรชักาลที ่3 กรงุรตันโกสนิทร์เลยีนแบบระนาดเอก แต่ 

ลูกระนาดก็คงท�ำด้วยไม้ชนิดเดียวกับระนาดเอก เป็นแต่เหลาลูกระนาดให้มีขนาดกว้างและยาวกว่า 
ลูกระนาดเอกและประดิษฐ์รางให้มีรูปร่างต่างจากรางระนาดเอก คือมีรูปคล้ายหีบไม้ และเว้ากลางเป็น 
ทางโค้งมี “โขน” ปิดทางด้านหัวและด้านท้ายวัดจากปลายโขนทางหนึ่งไปยังอีกทางหนึ่งยาวประมาณ  
124 ซม. ปากรางกว้างประมาณ 22 ซม. มีเท้าเตี้ย ๆ รอง 4 มุมราง บางทีเท้าทั้ง 4 นั้น ท�ำเป็นลูกล้อติดให ้
เคลื่อนย้ายได้ง่าย ลูกระนาดทุ้มมีจ�ำนวน 17 หรือ 18 ลูก ลูกต้นยาวประมาณ 42 ซม. กว้าง 6 ซม. ลูกต่อมา
ก็ลดหลั่นลงนิดหน่อย และลูกยอดมีขนาดยาว 34 ซม. กว้าง 5 ซม. ไม้ตีก็ประดิษฐ์แตกต่างออกไปด้วย 
เพื่อต้องการให้มีเสียงทุ้มเป็นคนละเสียงกับระนาดเอก จึงเลยบัญญัติชื่อระนาดชนิดนี้ว่า “ระนาดทุ้ม”...” 
(กรมศิลปากร, 2551, น.17)
รูปแบบวงมโหรีที่ผสมระนาดทุ้มได้แก่ วงมโหรีเครื่องคู่ และวงมโหรีเครื่องใหญ่ที่มีลักษณะคล้ายกับวงปี่พาทย์  

แต่ในปัจจุบนัมกีารปรบัลดจ�ำนวนเครือ่งดนตรขีองวงมโหรีด้วยเหตุผลของเร่ืองความสะดวกและจ�ำนวนของนกัดนตร ีกล่าวคือ
ตัดเครื่องดนตรีฆ้องวงเล็กออกและเป็นที่รู้จักกันในชื่อวงเครื่องจั่ว

ภาพที่ 1 วงมโหรีเครื่องคู่

ที่มา: กิตติภัณฑ์ ชิตเทพ
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ภาพที่ 2 วงมโหรีเครื่องจั่ว

ที่มา: กิตติภัณฑ์ ชิตเทพ

ระนาดทุ้มในวงมโหรี มีลักษณะเสียงที่แตกต่างจากระนาดทุ้มท่ีใช้ในวงปี่พาทย์ เนื่องจากเคร่ืองดนตรีปี่พาทย์ที่ 
น�ำไปใช้ในวงมโหรีนั้นมีการปรับลดขนาดของเครื่องดนตรีให้มีขนาดเล็กลงกว่าเดิม อีกทั้งลูกระนาดทั้งระนาดเอกและ 
ระนาดทุ้มยังก�ำหนดให้เสียงสูงขึ้น สอดคล้องกับปัญญา รุ่งเรือง ได้กล่าวว่า “ฆ้องมโหรีจะมีเสียงสูงกว่าฆ้องวงใหญ่ปี่พาทย์  
2 เสียง ใช้บรรเลงลูกฆ้องเป็นท�ำนองหลักเป็นแกนของวงมโหรีทั้งวง” (ปัญญา รุ่งเรือง, 2546, น.142)

กรมศิลปากรอธิบายเรื่องการน�ำเครื่องดนตรีประเภทเครื่องตี ได้แก่ ระนาดและฆ้องวงเข้ามาผสมในวงมโหรีแต่ได้ 
มีการลดขนาดของเครื่องดนตรี ความว่า

“...วงมโหรีที่นิยมใช้บรรเลงกันอยู่ในปัจจุบัน เห็นได้ว่ารวมเอาเครื่องดีดสี เช่น ซอ จะเข้ และเครื่อง
ตีเครื่องเป่า เช่น ระนาด ฆ้อง โทนร�ำมะนา ฉิ่งฉาบ และขลุ่ยเข้าผสมวง แต่ย่อขนาดเครื่องตีบางอย่าง  
เช่น ระนาดและฆ้องวงให้เล็กลง ปรับเครื่องตีเป่าที่ผสมวงให้เสียงประสานกลมกลืนกันกับเครื่องดีดสีและ 
เล่นรวมวงกันได้ทั้งศิลปินชายหญิง...” (กรมศิลปากร, 2551, น.120 )
ครูไชยยะ ทางมีศรี อธิบายเรื่องเครื่องดนตรีปี่พาทย์ในวงมโหรีว่า เมื่อมีการลดขนาดเครื่องดนตรีลงแล้ว กลุ่มเสียงที่

ก�ำหนดใช้ส�ำหรับวงมโหรีคือทางเพียงออบน ความว่า
“...กลุม่เสยีง และเครือ่งดนตรขีองวงมโหรก็ีหมายถงึ ย่อลงจากวงป่ีพาทย์ เดมิวงป่ีพาทย์เดมิจะใหญ่

ขนาดไหนก็แล้วแต่ ถ้าสมมติว่าชิ้นเดียวกัน อย่างระนาดเอก ระนาดเอกมโหรีก็ลดลงไป สามสิบเปอร์เซ็นต์ 
เสียงของเครื่องดนตรีมันจะเป็นเสียงที่บังคับไว้อยู่แล้ว คือใช้เพียงออบน จะใช้ขลุ่ยเป็นเกณฑ์...” (ไชยยะ  
ทางมีศรี อ้างอิงใน กิตติภัณฑ์ ชิตเทพ, 2560, น.38)

ภาพที่ 3 ระนาดทุ้มเปรียบเทียบกับระนาดทุ้มมโหรี

ที่มา: กิตติภัณฑ์ ชิตเทพ
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กลุ่มเสียงของระนาดทุ้มเริ่มจากลูกทวน หรือลูกระนาดทุ้มลูกแรกก�ำหนดเป็นโน้ตเสียงมีต�่ำ และไล่กลุ่มเสียงไปจนถึง
ลูกระนาดทุ้มลูกที่ 17 (ลูกยอด) หรือลูกระนาดเสียงที่สูงที่สุดก�ำหนดเป็นโน้ตเสียงซอลสูง (กลุ่มเสียงน้ีก�ำหนดไว้ส�ำหรับ 
การบรรเลงวงปี่พาทย์ไม้นวม หรือผสมกับเคร่ืองสาย) ส�ำหรับกลุ่มเสียงของระนาดทุ้มมโหรีเร่ิมจากลูกทวน หรือลูกระนาด 
ลูกแรกก�ำหนดเป็นโน้ตเสียงซอลต�่ำ และไล่กลุ่มเสียงไปจนถึงลูกระนาดลูกยอดหรือลูกระนาดเสียงที่สูงที่สุดก�ำหนดเป็น 
โน้ตเสียงทีสูง โดยสามารถแสดงรายละเอียดเพื่อเปรียบเทียบ ดังนี้

ตารางที่ 1 เปรียบเทียบขอบเขตกลุ่มเสียงของระนาดทุ้มกับระนาดทุ้มมโหรี

ลูกระนาดทุ้ม 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17

ระนาดทุ้ม มี ฟา ซอล ลา ที โด เร มี ฟา ซอล ลา ที โด เร มี ฟา ซอล

ระนาดทุ้มในวงมโหรี ซอล ลา ที โด เร มี ฟา ซอล ลา ที โด เร มี ฟา ซอล ลา ที

3. วิธีการบรรเลงระนาดทุ้มในวงมโหรี
ส�ำนักมาตรฐานอุดมศึกษา ส�ำนักงานปลัดทบวงมหาวิทยาลัย ได้อธิบายรายละเอียดของการปฏิบัติระนาดทุ้ม 

ไว้ในหนังสือเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทยและเกณฑ์การประเมิน ถึงการบรรเลงระนาดทุ้มว่า การบรรเลงระนาดทุ้ม ผู้บรรเลง 
นั่งขัดสมาธิราบ หรือน่ังพับเพียบ ล�ำตัวตรง น่ังอยู่ระหว่างกึ่งกลางรางระนาดทุ้มโดยขาผู้บรรเลงอยู่ห่างจากรางระนาดทุ้ม
ประมาณ 4 นิ้วฟุต ลักษณะการจับไม้ตีระนาดทุ้มแบ่งออกเป็น 2 ลักษณะ ได้แก่ การจับแบบปากกา คือ หงายฝ่ามือจับไม้ตี
ข้างละอัน ให้ก้นไม้ตีพาดอยู่ในร่องกลางอุ้งมือพร้อมกับใช้นิ้วกลาง นาง และก้อย จับก้านไว้และเหยียดนิ้วหัวแม่มือแตะที ่
ด้านข้างไม้ตี ปลายนิ้วชี้กดที่ด้านล่างของก้านไม้ ณ ประมาณจุดกึ่งกลางไม้ตีให้พอเหมาะแก่การควบคุมน�้ำหนักของไม้ แล้ว 
จึงคว�ำ่มอืลงเมือ่พร้อมทีจ่ะเริม่ตแีขนทัง้สองอยูข้่างล�ำตัวตามธรรมชาติ และงอข้อศอกเป็นมมุฉาก และการจับแบบปากนกแก้ว 
คือจับแบบปากกา แต่ปลายนิ้วชี้ไพล่ลงข้างไม้ด้านนิ้วกลางให้ตั้งฉากกับก้านไม้ตีประมาณ 1 องคุลี (ประมาณข้อนิ้วมือข้อแรก) 
และได้จ�ำแนกวิธีการตีระนาดทุ้ม โดยแบ่งออกเป็น 18 ลักษณะ ได้แก่ ตีไล่เสียงทีละมือ ตีสลับมือ ตีกรอ ตีสองมือพร้อมกัน  
ตีผสมมือ ตีเรียงซ้าย-เรียงขวา ตีดูด ตีถ่าง ตีกระทบ ตีล่วงหน้า ตีเตะมือซ้ายเตะมือขวา ตีย้อย ตีโขยก ตีลักจังหวะ ตีโขก ตีขยี้ 
ตีกวาด และตีเสียงสะบัด (ส�ำนักมาตรฐานอุดมศึกษา ส�ำนักงานปลัดทบวงมหาวิทยาลัย, 2544, น.90-103)

รองศาสตราจารย์พิชิต ชัยเสรี ได้อธิบายถึงวิธีการบรรเลงระนาดทุ้ม 3 ประการ คือ การตีล่วงหน้า การตีล้าหลัง และ
การตีอีหลักอีเหลื่อ ความว่า

“...ระนาดทุ้มต้องล่วงหน้า ล้าหลัง อีหลักอีเหลื่อ ต้องท�ำได้ 3 อย่างนี้ ประการที่สองคือการเล่นกับ 
ความดังค่อย คือ Dynamic พ่อพริ้ง (ครูพริ้ง ดนตรีรส) สอนว่า เวลาตีอย่าเปิดนักสิปิดไว้บ้าง พี่บุญส่ง กาหลง
สอนไว้ว่า การตีทุ้มต้องตีให้อึดอัดเข้าไว้ซึ่งการอึดอัดนั้นก็คือ Sublime ทางจะผิดก็ไม่ผิด จะไปก็ไม่ไป  
จะเกินก็ไม่เกิน แต่ท�ำท่าแล้วไม่เป็นท�ำให้มันทึ่งจึงเป็น Sublime...” (พิชิต ชัยเสรี อ้างอิงใน ชัชวาล แสงทอง, 
2557, น.9)
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ภาพที่ 4-5 ตัวอย่างการจับไม้ระนาดทุ้มแบบปากกา

ที่มา: กิตติภัณฑ์ ชิตเทพ

ครูสงบ ทองเทศ ผู้เชี่ยวชาญดุริยางคศิลป์ไทยแห่งภาคตะวันออก ได้อธิบายถึงแนวคิดในการบรรเลง ระนาดทุ้มใน 
วงมโหรไีว้ว่า การบรรเลงระนาดทุม้ในวงมโหรนีัน้จะมีความแตกต่างจากการบรรเลงในวงป่ีพาทย์ เนือ่งจากการน�ำเคร่ืองป่ีพาทย์ 
ไปประสมกับวงเครื่องสายจะต้องค�ำนึงถึงความนุ่มนวล ลักษณะเด่นของการบรรเลงระนาดทุ้มในวงมโหรี ไม่โลดโผน ผู้บรรเลง
จะต้องรู้ว่าตอนไหนจะบรรเลงให้ท�ำนองโดดเด่นออกมา หรือที่เรียกว่าให้เสียงลอดออกมา ความว่า

“...หลักการตีของระนาดทุ้ม เวลาจะตีกับวงปี่พาทย์ก็ต้องรู้ว่าเขาตีขนาดไหน เราก็ต้องตีให ้
เท่ากับเขา การบรรเลงจะให้อารมณ์สนุกสนานได้ ตีให้เต็มที่ของเรา ส่วนวงเครื่องสายจะนุ่มนวล ส่วนการต ี
ระนาดทุ้มในวงมโหรีเนี่ย ทางมันต้องอย่าตีโลด โผนตีให้มันลอด คือตีให้มันลงก่อนจังหวะนิดนึงอะไรอย่างนี้ 
เสียงระนาดทุ้มมันก็จะเด่นออกไป เรียกว่ามันลอดออกไป แต่เราต้องรู้จังหวะนะว่าจะให้เสียงลอดตรงไหน  
ซึ่งเวลาตีในวงมโหรี มันจะตีเหมือนกันกับในวงไม้แข็งไม่ได้ ที่ส�ำคัญเวลาตีระนาดทุ้ม ต้องตีให้สอดกันกับ 
ฆ้องวงเล็ก ก็คือตีหยอกล้อกันไป...” (สงบ ทองเทศ, สัมภาษณ์, 17 มีนาคม 2566)

ครูเอกสิทธิ์ การคุณี ผู้ทรงคุณวุฒิด้านดุริยางคศิลป์ไทยแห่ง กองสวัสดิการ ส�ำนักงานก�ำลังพล ส�ำนักงานต�ำรวจ 
แห่งชาติ และอาจารย์พิเศษสาขาวิชาดนตรีและการแสดง คณะดนตรีและการแสดง มหาวิทยาลัยบูรพา อธิบายถึงการบรรเลง
ระนาดทุ้มในวงมโหรีว่า การบรรเลงวงมโหรีในปัจจุบันมักอยู่ในเวทีการประกวด การบรรเลงระนาดทุ้มในวงมโหรีจะแตกต่าง
จากการบรรเลงในวงปี่พาทย์ที่ต้องเน้นให้บรรเลงเกาะท�ำนองฆ้องวงใหญ่หรือที่เรียกว่า จาว ๆ ความว่า

“...หลักการทั่วไปของการบรรเลงระนาดทุ้มที่คนทั่วไปเข้าใจตรงกัน ถ้าเพื่อการประชัน จะมีวิธีแตก
ต่างกันออกไป การประชนันีม้นัจะต้องเมด็พรายมนัจะเยอะมาก ผูบ้รรเลงต้องใช้ค�ำว่า ฉกีท�ำนองหลกัให้เยอะ 
เข้าไว้ เพื่อแสดงให้เห็นศักยภาพของผู้บรรเลงว่ามีปัญญามากน้อยแค่ไหน ส่วนเรื่องท�ำเสียง ตัวก�ำหนดเสียง
ว่าจะเราจะเอาความหนักแน่นมากน้อยแค่ไหนคือ ปลายนิ้วชี้ แต่ว่าถ้าดูให้มันเป็นผู้ดีเค้าจะเรียกว่า ตีจาว ๆ 
ค�ำว่า จาว ๆ  ในที่นี้แปลความว่าเกาะท�ำนองหลักของฆ้องวงใหญ่ให้เยอะที่สุด ซึ่งอันนี้เหมาะส�ำหรับใช้ตีในวัง
หรือใช้ในประกวดจะดี ถ้าระบบประกวดนี่มันจะมีข้อแยกไปอีกว่า ปริมาณเสียงอย่าให้ดังกว่าเครื่องมืออื่น ๆ  
เพราะว่าเราตีเป็นวงเราไม่ได้ตีเดี่ยวมันจะท�ำให้เสียงไม่กลมกลืน...”

“...ปัจจัยของการบรรเลงมโหรีในปัจจุบัน ประการหนึ่ง คิดว่าอยู่ที่เวทีการประกวด ก็เลยจะเอา 
เกณฑ์หลกัการของการประกวดดนตรมีาใช้ ทีห่ลักการของการบรรเลงดนตรีเค้าบอกว่าต้องบรรเลงเรียบร้อย  
มนัแสดงถงึว่าเป็นผูม้วีฒันธรรมในการบรรเลงมากน้อยแค่ไหน ถ้าหากบรรเลงโดยไม่ค�ำนงึถงึหลักเกณฑ์ใด ๆ  
หรือท�ำให้ไม่เกิดความเรียบร้อย ในภาษาดนตรีไทยจะมีค�ำกล่าวว่า มันเป็นลูกทุ่ง แต่ถ้าตีเรียบร้อยก็จะใช้ค�ำ
ว่าลกูกรงุ กลายเป็นแลดดู ีซึง่ในอกีมมุหนึง่ ในการบรรเลงดนตรทีัว่ไปถ้าเราตเีป็นลกูทุง่จดั ๆ  อาจท�ำให้คนใน
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วงรู้สึกว่า เราอวดเก่ง กลับมาที่วงมโหรี การตีระนาดทุ้ม กลอนทุ้มก็ต้องให้มัน จาว ก็ไปเลย นั้นคือลักษณะ
เด่นในการตรีะนาดทุม้ในวงมโหร ีและปัจจยัทีส่�ำคญัอกีประการหนึง่ตามประสบการณ์ของครูคอืคนปรับวงก็
ต้องเก่งด้วย...” (เอกสิทธิ์ การคุณี, สัมภาษณ์, 10 มีนาคม 2566)

จากการอภิปรายในข้างต้นสามารถสรุปได้ว่า การบรรเลงระนาดทุ้มในวงมโหรีมีความแตกต่างจากการบรรเลงใน 
วงปี่พาทย์ที่ต้องให้เรียบร้อย ไม่โลดโผน เน้นท�ำนองท่ีเกาะท�ำนองฆ้องวงใหญ่หรือท่ีเรียกว่า ท�ำนองจาว ๆ และการบรรเลง 
วงมโหรใีนปัจจุบนันยิมน�ำไปใช้ในการประกวดดนตรไีทยในรปูแบบวงมโหร ีท�ำให้การบรรเลงต้องน�ำหลกัเกณฑ์ของการประกวด
มาเป็นแบบแผนในการปรับวง

4. ลีลาการบรรเลงระนาดทุ้มในวงมโหรี 
ส�ำหรับการบรรเลงระนาดทุ้มในวงมโหรี ผู้เขียนขอยกตัวอย่างท�ำนองเพลงแป๊ะ สามชั้น ทางระนาดทุ้มในมโหรีโดย 

ผู้เขียนได้รับถ่ายทอดจากคุณครูนัฐพงศ์ โสวัตร (2489-2562) โดยทางระนาดทุ้มนี้ใช้ส�ำหรับการประกวดวงมโหรี เพื่อใช้ศึกษา
และวิเคราะห์วิธีการบรรเลงระนาดทุ้มในวงมโหรี ซึ่งรองศาสตราจารย์พิชิต ชัยเสรีได้อธิบายประวัติเพลงแป๊ะ สามชั้น ไว้ใน
หนังสือโน้ตฆ้องเพลงไทย ชุด สืบสานดุริยางค์ศิลป์ ว่าเดิมเป็นเพลงส�ำหรับการบรรเลงวงเครื่องสายจีน และได้รับการยกย่อง
ว่าเหมาะส�ำหรับเป็นเพลงครู หรือเป็นเพลงที่นักดนตรีไทยนั้นต้องเรียนต้องได้ ความว่า

ประวัติเพลงแป๊ะ สามชั้น
“...พระประดษิฐ์ไพเราะ (ม ีดรุยิางค์กูร) หรือทีเ่รียกกนัเป็นสามญัว่าครูมแีขก นัน้เป็นปรมาจารย์ทาง

ดุริยางค์ไทยที่มีชื่อเสียงระบือ เพลงของท่านแต่ละเพลงล้วนเป็นสมบัติวัฒนธรรมอันล�้ำค่า เพลงแป๊ะนี้ก็เป็น
หนึ่งในสมบัติเหล่านั้น...”

“...เล่ากันว่าท่านผู้แต่งได้เค้าเงื่อนเพลงแป๊ะนี้มาจากเครื่องสายจีนซึ่งก�ำลังบรรเลงอยู่ในขณะที่ 
ท่านเดินผ่านไป ต่อมาภายหลังจึงได้ขยายขึ้นเป็นสามชั้นให้เข้ากับชุดเพลงอื่น ๆ ที่ท่านได้แต่งไว้แล้ว มีเพลง
อาเฮีย เป็นอาทิ บรรดาพวกเครื่องสายรุ่นเก่านั้นถือกันว่าเพลงแป๊ะนี้เป็นเพลงครู คือต้องเรียนต้องได้  
ความคิดเช่นนี้ข้าพเจ้าเห็นว่าถูกต้องเหมาะสมยิ่งนัก แม้ว่าพิจารณาจากเนื้อท�ำนองดูประหนึ่งเป็นเพลงไม่มี
อะไรมาก แต่ที่แท้นั้นเหมาะกับผู้เร่ิมเรียนเร่ิมหัดที่พอต้ังตัวได้แล้วเป็นที่สุด เพราะให้ทั้งการฝึกความจ�ำ 
ความคุ้นเคยในบันไดเสียง การแบ่งพวกและรูปแบบของเพลงเป็นอย่างดี ยิ่งถ้าเป็นคนร้องด้วยแล้วเป็น 
อันพลาดแป๊ะไม่ได้ ...” (พิชิต ชัยเสรี, 2536, น.21)

เพลงแป๊ะ สามชั้น เป็นเพลงประเภทเพลงหน้าทับปรบไก่ มีท�ำนอง 2 ท่อน ในท่อนที่ 2 ท้ายเพลงมีท�ำนองลูกล้อลูกขัด
ทีเ่รยีกว่า สร้อย ผูเ้ขยีนแสดงท�ำนองเพลงในลกัษณะการบนัทกึโน้ตระบบดนตรไีทย ใช้อกัษรไทยแทนเสยีงลูกระนาดทุม้ในมโหรี
จากลกูทวนเสยีงต�ำ่สุดถงึลกูยอดเสยีงสงูสดุ ท�ำนองเพลงในแต่ละประโยคแบ่งโน้ตเป็น 2 บรรทดั บรรทดับนเป็นสญัลกัษณ์แทน
เสียงของมือขวา บรรทัดล่างเป็นสัญลักษณ์แทนมือซ้ายควบคู่กันไป โดยจะแสดงรายละเอียดดังต่อไปนี้
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ท�ำนองเพลงแป๊ะ สามชั้น ทางระนาดทุ้มในวงมโหรี
ท่อน 1

- - - - - ซ - ซ - - - - - ซล - ดํ - - มํ - มํ - รํ - ดํ - ล - - ซ - -

- - - ซฺ - - - ร - ม - - ฟ - - ด - - - รํ - ดํ - ล - ม - ซ - ร - -

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

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

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

- - ม - ร ม - - ม - ล - ซ ล - ล - - - รํ - ดํ - ล - ม - ซ - ร - -

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

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

- - มม - - มํ - - ซ ม - - - ดํ - - ดํ ล - - ซ ม - - ดํ ล - - - มํ - -

- - - ม - ม - ม - - ร ด - ด - ด - - ซ ม - - ร ด - - ซ ม - ม - ม

- - ร ม - - ซ ล ดํ ล - - - มํ - - รํ ดํ - - ดํ ล - - ซ ม - - - ดํ - -

- ด - - ร ม - - - - ซ ม - ม - ม - - ม ซ - - ซ ม - - ร ด - ด - ด

กลับต้น บรรเลงเหมือนเดิม
ท่อน 2

- - - รํ - - มํ มํ - - - ซํ - - มํ มํ - - - รํ - - มํ มํ - รํ - - - มํ - มํ

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

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

- - - ด - - - ร - - - ม - - - ซ - - ซ ม - ม - ซ - - ม ร - ร - ร

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

- ม - - ร ม - - - ล - - ซ ล - - - - - รํ - ดํ - ล - ม - ซ - ร - -

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

- - ซ ม - - ร ด - - ซ ม - ม - ม - - ม ซ - - ซ ม - - ร ด - ด - ด

กลับต้น บรรเลงเหมือนเดิม
สร้อย

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

- - - - - - - - - - - - - - - - ร ม - - - ซ - - ซ ล - - - ดํ - -

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

- - - - - - - - - - - - - - - - ร ม - - ซ ล - - - - ดํ ล - - - ซ

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

- - - - - - - - - - - - - - - - ร ม - - - ซ - - ซ ล - - - ดํ - -
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- - - - - - - - - - - - - - - - - - ซ ล - - ดํ รํ มํ รํ - - ดํ รํ - ดํ

- - - - - - - - - - - - - - - - ร ม - - ซ ล - - - - ดํ ล - - - ซ

- - - - - - - - ลล - ดํ - ดํ - ดํ - - - - - - - - - ซซ - ล - ล - ล -

- - - - - - - - - ล - ล - ล - ล - - - - - - - - - ซ - ซ - ซ - ซ-

- - - - - - - - มม - ซ - ซ - ซ - - - - - - - - - รร - ม - ม - ม -

- - - - - - - - - ม - ม - ม - ม - - - - - - - - - ร - ร - ร - ร

- - ด ด - - ร ร - - ม ม - - ร ร - - ด ด - - ร ร - - ม ม - - ซ ซ

- - - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - - - ลฺ - - - ซฺ - - - ลฺ - - - ทฺ - - - ซฺ

- - ร ม - - ซ ล ดํ ล - - - มํ - - - - - ร - - - ม - - - ซ - - - ล

- ด - - ร ม - - - - ซ ม - ม - ม - - - ลฺ - - - ทฺ - - - ซฺ - - - ลฺ

จบเพลง

4.1 วิเคราะห์วิธีการบรรเลงระนาดทุ้มในวงมโหรี เพลงแป๊ะ สามชั้น ท่อนที่ 1 
ท�ำนองเพลงแป๊ะ สามชั้น ทางระนาดทุ้ม ท่อนที่ 1 ประกอบด้วยท�ำนอง 6 ประโยค หรือ 3 หน้าทับปรบไก่ พบการใช้

กลุ่มเสียงทางเพียงออบน ประกอบด้วยกลุ่มเสียงปัญมูล ด ร ม x ซ ล x ตลอดทั้งท่อน ลักษณะการด�ำเนินท�ำนองทาง 
ระนาดทุ้มเป็นการเกาะท�ำนองทางฆ้องวงใหญ่เป็นหลัก การด�ำเนินท�ำนองระนาดทุ้มมโหรีพบเป็นกลุ่มท�ำนองให้เห็นเป็น 
ระยะ ๆ การบรรเลงขอบเขตเสียงมีการใช้ช่วงเสียงสูงกว่าช่วงเสียงของระนาดทุ้มในวงปี่พาทย์ ตัวอย่างท�ำนองเพลงแป๊ะ  
สามชั้นท่อนที่ 1 ประโยคที่ 2 และ 4 ที่ใช้ช่วงเสียงสูงของผืนระนาดทุ้มในวงมโหรี ซึ่งหากเทียบในขอบเขตของเสียงผืน 
ระนาดทุ้มในวงปี่พาทย์จะเป็นเสียงลูกยอด 

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

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

วิธีการบรรเลงระนาดทุ้มที่พบ ได้แก่ การตีล่วงหน้า การตีล้าหลัง (การตีย้อย) การสะเดาะ การสะบัด การตีแบ่งมือ 
โดยจะอธิบายรายละเอียดดังต่อไปนี้

4.1.1 การตีสะบัด พบใน ท�ำนองเพลงแป๊ะ สามชั้นท่อนที่ 1 ประโยคที่ 1 ห้อง 4 ซึ่งเป็นท�ำนองเดียวกับ 
ทางฆ้องวงใหญ่ ตีสะบัดเรียงเสียงฟา ซอล ลา เพื่อไปจบท�ำนองด้วยเสียงโด

ตัวอย่างการตีสะบัดประโยคที่ 1 วรรคท้า

- - - - - ซ - ซ - - - - - ซล - ดํ

- - - ซฺ - - - ร - ม - - ฟ - - ด

4.1.2 การตีล่วงหน้า พบในท�ำนองเพลงแป๊ะ สามชั้นท่อนที่ 1 ประโยคที่ 1 ห้องที่ 8 ประโยคที่ 2 ห้องที่ 4 
ประโยคที่ 3 ห้องที่ 8 และประโยคที่ 4 ห้องที่ 4 การบรรเลงท�ำนองล่วงหน้าที่พบเป็นการจบส�ำนวนเพลงที่พยางค์เสียงที่ 2
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ตัวอย่างการตีล่วงหน้า ประโยคที่ 1 วรรครับ

- - มํ - มํ - รํ - ดํ - ล - - ซ - -

- - - รํ - ดํ - ล - ม - ซ - ร - -

ตัวอย่างการตีล่วงหน้า ประโยคที่ 2 วรรครับ

- รํ - - ดํ ล - - ล - ดํ - - ล - -

- - ดํ ล - - ซ ม - ซ - ล - ม - -

4.1.3 การตีล้าหลัง (การตีย้อย) พบในท�ำนองเพลงแป๊ะ สามชั้นท่อนที่ 1 ประโยคที่ 3 การตีล้าหลังที่ 

พบเป็นการจบส�ำนวนท�ำนองเพลง /- - ม ซ / ร ม ซ ล / ของห้องที่ 1-2 ในห้องที่ 3 พยางค์เสียงที่ 1 โดยตีล้าหลังเป็น    

/ - - ม ซ / ร ม ซ - / ล จะเห็นได้ว่าการบรรเลงเสียงสุดท้ายรอให้จังหวะลูกตกผ่านไปแล้วจึงบรรเลงเสียงสุดท้ายนี้ ข้อสังเกต

ประการหนึ่งคือ เมื่อพิจารณาท�ำนองถัดไปในห้องที่ 3-4 มีการเว้นพยางค์เสียงที่ 1-2 ไว้จึงสามารถใช้กลวิธีนี้ได้

ตัวอย่างการตีล้าหลัง ประโยคที่ 3 วรรคท้า

- - - ซ - - ซ - ล - - ดํ - - ดํ รํ

- - ม - ร ม - - ม - ล - ซ ล - ล

4.1.4 การตีสะเดาะ พบในท�ำนองเพลงแป๊ะ สามชั้นท่อนที่ 1 ประโยคที่ 5 ห้องที่ 1 การสะเดาะเสียงมีใน 

ห้องที่ 1 แล้วจบส�ำนวนที่ห้องที่ 2 เมื่อพิจารณาจากท�ำนอง ตรงกับท�ำนองทางฆ้องวงใหญ่ ที่เน้นเสียง มี โดยใช้วิธีการบรรเลง

ด้วยเสียงห่างๆ

ตัวอย่างการตีสะเดาะประโยคที่ 5 วรรคท้า

- - มม - - มํ - - ซ ม - - - ดํ - -

- - - ม - ม - ม - - ร ด - ด - ด

4.1.5 การตีแบ่งมือ พบในท�ำนองเพลงแป๊ะ สามชั้นท่อนที่ 1 ประโยคที่ 2 5 และ 6 ซึ่งเป็นการด�ำเนินท�ำนอง

ที่ลักษณะเฉพาะของระนาดทุ้ม

ตัวอย่างการตีแบ่งมือประโยคที่ 2 วรรครับ

ดํ ล - - - ฟํ - - ซ ฟ - - - รํ - -

- - ซ ฟ - ฟ - ฟ - - ม ร - ร - ร

4.2 วิเคราะห์วิธีการบรรเลงระนาดทุ้มในวงมโหรี เพลงแป๊ะ สามชั้น ท่อนที่ 2 

ท�ำนองเพลงแป๊ะ สามชั้น ทางระนาดทุ้ม ท่อนที่ 2 ประกอบด้วยท�ำนอง 12 ประโยค หรือ 6 หน้าทับปรบไก่ พบการ

ใช้กลุ่มเสียงทางเพียงออบน ประกอบด้วยกลุ่มเสียงปัญมูล ด ร ม x ซ ล x ตลอดทั้งท่อน ลักษณะการด�ำเนินท�ำนองทาง 

ระนาดทุ้มเป็นการเกาะท�ำนองทางฆ้องวงใหญ่เป็นหลัก การด�ำเนินท�ำนองระนาดทุ้มในวงมโหรีพบเป็นกลุ่มท�ำนองให้เห็น 

เป็นระยะ ๆ เช่นเดียวกับท่อนที่ 1 

วิธีการบรรเลงระนาดทุ้มที่พบ ได้แก่ การตีขโยก การตีล่วงหน้า การตีแบ่งมือ การสะเดาะ โดยจะอธิบายรายละเอียด

ดังต่อไปนี้
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4.2.1 การตขีโยก การตขีโยกพบในท�ำนองเพลงแป๊ะ สามชัน้ท่อนที ่2 ประโยคที ่2 ห้องท่ี 1-4 เป็นการบรรเลง

ท�ำนองให้เกิดจังหวะที่ขัดกับท�ำนองหลักเสมือนเป็นการเน้นเสียง โด เร มี ซอล เรียงกันโดยใช้มือซ้าย-ขวาตีสลับกัน

ตัวอย่างการตีล่วงหน้า ประโยคที่ 2 วรรคท้า

- ด - - - ร - - - ม - - - ซ - -

- - - ด - - - ร - - - ม - - - ซ

4.2.2 การตีล่วงหน้า พบในท�ำนองเพลงแป๊ะ สามชั้นท่อนที่ 2 ประโยคที่ 3 ห้องที่ 8 การบรรเลงท�ำนองล่วง

หน้าที่พบเป็นการจบส�ำนวนเพลงที่พยางค์เสียงที่ 2

ตัวอย่างการตีล่วงหน้า ประโยคที่ 3 วรรครับ

- - มํ - มํ - รํ - ดํ - ล - - ซ - -

- - - รํ - ดํ - ล - ม - ซ - ร - -

4.2.3 การตีแบ่งมือ พบในท�ำนองเพลงแป๊ะ สามชั้นท่อนที่ 2 ประโยคที่ 2 และ 6 ซึ่งเป็นการด�ำเนินท�ำนอง

ที่ลักษณะเฉพาะของระนาดทุ้ม

ตัวอย่างการตีแบ่งมือประโยคที่ 2 วรรครับ

ดํ ล - - - มํ - - ล ซ - - - รํ - -

- - ซ ม - ม - ซ - - ม ร - ร - ร

ตัวอย่างการตีแบ่งมือประโยคที่ 4 วรรครับ

รํ ดํ - - ดํ ล - - ซ ม - - - ดํ - -

- - ม ซ - - ซ ม - - ร ด - ด - ด

4.2.4 การตีสะเดาะ พบในท�ำนองเพลงแป๊ะ สามชั้นท่อนที่ 2 ประโยคที่ 9 ห้องที่ 3 และ7 ประโยคที่ 10  

ห้องที่ 3 และ7 การตีสะเดาะในท่อนที่ 2 นี้เป็นลักษณะเดียวกับท�ำนองฆ้องวงใหญ่

5. สรุปผล

การบรรเลงระนาดทุ้มในวงมโหรนีัน้ปรากฏลกัษณะส�ำคัญได้แก่ การน�ำเครือ่งป่ีพาทย์ไปผสมกบัวงเครือ่งสาย ผูบ้รรเลง

จะต้องค�ำนงึถงึความนุม่นวล แสดงลกัษณะเด่นของการบรรเลงระนาดทุ้มไว้ดังเดิมแต่ไม่โลดโผนจนเกนิไป และยดึถือเอาท�ำนอง

ฆ้องวงใหญ่เป็นหลัก ที่เรียกว่า “จาว” ซึ่งในปัจจุบันวงมโหรีได้รับความนิยมในการใช้ประกวด การบรรเลงจึงต้องค�ำนึงถึง 

ความเป็นระเบียบเรียบร้อย 

จากการศึกษาเพลงแป๊ะ สามชั้น ทางระนาดทุ้ม พบการใช้กลุ่มเสียงทางเพียงออบน ประกอบด้วยกลุ่มเสียงปัญมูล  

ด ร ม x ซ ล x ตลอดทั้งเพลงซึ่งสอดคล้องกับการบรรเลงของวงมโหรี ลักษณะท�ำนองแบ่งออกเป็น 2 ท่อน โดยลักษณะเฉพาะ

ของเพลงแป๊ะ สามชั้นน้ีคือท่อนสอง ท่ีมีท�ำนองสร้อยอยู่ท้ายเพลง ส�ำหรับวิธีการบรรเลงระนาดทุ้มในวงมโหรี เพลงแป๊ะ  

สามชั้นสามารถสรุปเป็นประเด็น ได้แก่ ประการแรก วิธีการบรรเลงระนาดทุ้มหรือกลวิธีที่พบจ�ำนวน 6 กลวิธี ได้แก่  

การตีล่วงหน้า การตีล้าหลัง (การตีย้อย) การสะเดาะ การสะบัด การตีแบ่งมือ และการตีขโยก กลวิธีทั้ง 6 ปรากฏในท�ำนอง

เพลงแป๊ะ สามชั้นทั้งสองท่อน ลักษณะของการบรรเลงระนาดทุ้มต่าง ๆ พบว่าเป็นการด�ำเนินกลอนระนาดทุ้มที่เรียบร้อย  
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ไม่โลดโผน คงร่องรอยอยู่ในเสียงลูกตกหรือเสียงส�ำคัญของท�ำนองเพลง ซึ่งการด�ำเนินกลอนระนาดทุ้มนี้แสดงให้เห็นเป็น 

เป็นที่เป็นทางไม่รกเกะกะอีกด้วย

ประการที่สอง การด�ำเนินกลอนในช่วงหนึ่งปรากฏการใช้เสียงช่วงเสียงสูง ซึ่งระนาดทุ้มในวงมโหรีมีขอบเขตช่วงเสียง

ที่สูงกว่าระนาดทุ้มในวงปี่พาทย์ ประการที่สาม การบรรเลงระนาดทุ้มด�ำเนินกลอนโดยเกาะท�ำนองฆ้องวงใหญ่ซึ่งเป็นท�ำนอง

หลักหรือที่เรียกว่าจาว ๆ กลอนระนาดทุ้มสลับกับท�ำนองฆ้องวงใหญ่คละไป ประการที่สี่การซ�้ำท�ำนอง ท�ำนองเพลงแป๊ะ  

สามชั้นมีท�ำนองที่ซ�้ำกันอยู่หลายท�ำนอง การบรรเลงระนาดทุ้มใช้การบรรเลงกลอนเพลงที่ซ�้ำในช่วงที่มีการซ�้ำท�ำนองหลัก  

รวมถึงลักษณะซ�้ำท�ำนองเดิมในการบรรเลงกลับต้น การบรรเลงระนาดทุ้มในวงมโหรียังคงใช้ลักษณะการบรรเลงระนาดทุ้ม 

ตามแบบแผนทั่วไป ผู้บรรเลงเลือกใช้กลอนระนาดทุ้มที่มีความเรียบร้อยเป็นหลัก
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การสร้างสรรค์ผลงานทางเทคโนโลยีดนตรีจากความสอดคล้องระหว่างเสียงและชีวิตประจ�ำวัน“คีย์แคป” ผลงาน
สร้างสรรค์นี้มุ ่งหวังในการสร้างสรรค์ผลงานทางเทคโนโลยีดนตรีใหม่โดยใช้แผงแป้นอักขระเป็นแรงบันดาลใจจาก
ประสบการณ์ในชีวิตประจ�ำวันของผู้วิจัย ผู้วิจัยใช้แผงแป้นอักขระตลอดทั้งวันในกิจกรรมต่าง ๆ เช่น การท�ำงานหรือ 
การเรียน การผ่อนคลายและสนุกสนานผ่านการเล่นเกม และการฟังเพลงในแนว Lo-Fi เพ่ือการผ่อนคลายในชีวิตประจ�ำวัน 
วิจัยนี้น�ำเสนอแนวคิดและทฤษฎีอิเลคโทรอะคูสติค (Electro Acoustic) และดนตรีโล-ไฟ (Lo-Fi) ในการสร้างสรรค์ผลงาน
ดนตรี โดยการศึกษาเนื้อหาท้ังหมดประกอบไปด้วยการตีความ การออกแบบเสียง และการจัดวาง เพื่อให้เกิดผลงานดนตรี
ที่น่าสนใจในแนวประพันธ์สมัยใหม่ 

ค�ำส�ำคัญ: การสร้างสรรค์, เทคโนโลยีดนตรี, เสียงและชีวิตประจ�ำวัน

Abstract
Creating Technological Musical Creations from the Symbiosis of Sound and Everyday Life  

“KeyCaps”. This research aims to create innovative technological music compositions using typewriter 
keyboards as an inspiration drawn from the researcher’s daily life experiences. The researcher utilizes 
typewriter keyboards throughout the day for various activities such as working or studying, relaxing and 
having fun through gaming, and indulging in Lo-Fi music for daily relaxation. The study incorporates  
the concepts and theories of Electro Acoustic and Lo-Fi music in the creative process, focusing on  
interpretation, sound design, and arrangement. The objective is to produce captivating musical works 
within the realm of modern composition.
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1. บทน�ำ
แผงแป้นอักขระเป็นอุปกรณ์ที่ส�ำคัญส�ำหรับเครื่องคอมพิวเตอร์ เพื่อรับป้อนข้อมูลต่าง ๆ เข้าสู่ระบบคอมพิวเตอร์  

โดยเฉพาะอย่างยิ่งข้อมูลท่ีเป็นตัวอักษร ลักษณะของแผงแป้นอักขระมีลักษณะเป็นรูปสี่เหลี่ยมผืนผ้า โดยได้รับการพัฒนามา
จากเครื่องพิมพ์ดีดที่ถูกคิดค้นในปี ค.ศ.1714 โดยนายเฮนรี่ มิลล์ ชาวอังกฤษเป็นผู้คิดค้นและพัฒนาเครื่องพิมพ์ดีดเหล่านี ้
ขึ้นมา จุดประสงค์หลักในขณะน้ันคือเพื่อช่วยให้คนตาบอดสามารถใช้การพิมพ์ดีดแทนการเขียนด้วยมือ อย่างไรก็ตามยังไม่มี
หลักฐานที่แน่ชัดเก่ียวกับรูปร่างหน้าตาของเครื่องพิมพ์ดีดเครื่องแรก แต่ผู้ที่สร้างเครื่องพิมพ์ดีดเครื่องแรกคือคริสโตเฟอร์  
แลตแฮม โซลส์ (Christopher Latham Sholes) (Miklos, Vincze: 2013)

ในปี ค.ศ.1870 นายราสมุส มาลลิง-ฮานเซน (Rasmus Malling-Hansen) ประธานสถาบันราชวิทยาลัยส�ำหรับผู้ที่มี
ภาวะหูหนวกในกรุงโคเปนเฮเก็น (Royal Institute for the deaf-mutes in Copenhagen) ได้สร้างและผลิตเครื่องพิมพ์ดีด
ชนิดหัวเข็ม โดยตัวเลขเป็นวัตถุประสงค์หลัก แต่ได้พัฒนาให้สามารถพิมพ์ตัวอักษรได้ด้วย โดยเครื่องพิมพ์ดีดชนิดนี้ใช้หัวเข็ม
จ�ำนวน 52 หัวท�ำจากทองเหลือง ได้ท�ำการจดลิขสิทธิ์และเริ่มจ�ำหน่ายครั้งแรกในปี ค.ศ.1875 ซึ่งเป็นรูปแบบการพิมพ์ดีดที่ใช้
มือในการเปลี่ยนบรรทัด อย่างไรก็ตามในปี ค.ศ.1867 ก่อนที่เคร่ืองพิมพ์ดีดแบบใช้มือหมุนจะถูกคิดค้นและเร่ิมจ�ำหน่าย  
ได้มีการคิดค้นและวางจ�ำหน่ายเครื่องพิมพ์ดีดที่ใช้แม่เหล็กไฟฟ้าในการเปลี่ยนบรรทัด ซึ่งถือเป็นต้นแบบของเครื่องพิมพ์ดีดใน
ปัจจุบัน (Moss, M. & Thomas, D., 2022, p.219).

ในช่วงกลางศตวรรษที่ 20 นักสร้างสรรค์ชื่อนายปีแอร์ แชฟเฟอร์ (Pierre Schaeffer) ชาวฝรั่งเศส ได้ก่อตั้งแนวคิด
มวิสคิคอนเครค็ (Musique concrete) ซึง่เป็นการสร้างสรรค์ผลงานดนตรีอเิล็กโทรอะคสูติก โดยอเิล็กโทรอะคสูติกเป็นลกัษณะ
ของดนตรีที่มีผลจากการเปลี่ยนแปลงเทคโนโลยีด้านการบันทึกหรือการผลิตเสียง และใช้ล�ำโพงเป็นตัวขยายเสียง แต่ไม่ใช้ 
นักดนตรีในการสร้างเสียงโดยตรงในพื้นที่ ดังนั้นดนตรีอิเล็กโทรอะคูสติกเกิดขึ้นเพื่อการสร้างสรรค์ผลงานแบบใหม่โดยไม่ผ่าน
การเล่นสด แนวคิดมิวสิคคอนเคร็คกลายเป็นศูนย์กลางที่เมืองปารีส โดยมีปีแอร์ แชฟเฟอร์เป็นนักสร้างสรรค์ที่มีชื่อเสียงใน 
สายงานนี้ (Simon Emmerson, 1998, p.146)

ดนตรีมิวสิคคอนเคร็คเกิดข้ึนจากกระบวนการวางต่อกันและเปลี่ยนรูปร่างของเสียงธรรมชาติหรือเสียงที่ถูกบันทึกมา
โดยไม่จ�ำเป็นต้องระบุต้นก�ำเนิดจากพื้นที่ใดในเมืองโคโลญจน์ของประเทศเยอรมัน นักประพันธ์ชื่อนายฮอร์เบิร์ต เออเมิร์ต 
(Herbert Eimert) และนกัฟิสกิส์ชือ่ว่านายเวอร์เนอร์ เมเยอร์-แอพเพอร์ (Werner Meyer-Eppler) เป็นผูท้ีค่ดิค้นแนวคิดดนตรี
นี้ ซึ่งพวกเขาใช้ไซน์เวฟ (Sine Waves) เพื่อสร้างเสียงสังเคราะห์ในสตูดิโอ ฮอร์เบิร์ตเออเมิร์ตได้ท�ำการทดลองและประพันธ์
เพลงในรูปแบบใหม่โดยเริ่มต้นด้วยการสร้างโน้ตและทดลองสร้างเนื้อเสียงที่มีความดังเบาต่าง ๆ สิ่งที่เหมือนกันระหว่างดนตรี
มิวสิคคอนเคร็คและดนตรีอิเล็กโทรอะคูสติกคือการใช้การบันทึกเสียงและการสังเคราะห์เสียงผ่านล�ำโพงโดยไม่ต้องมีการเล่น
จริงของมนุษย์ ภายในวงการอิเล็กโทรอะคูสติกสิ่งส�ำคัญคือการผสมผสานระหว่างเสียงที่ถูกบันทึกและเสียงที่ถูกสังเคราะห์ 
(Valiquet, P., 2021, p.154)

จากความส�ำคัญที่ได้กล่าวมาก่อนหน้านี้ เป้าหมายของผู้วิจัยคือการสร้างสรรค์ผลงานทางเทคโนโลยีดนตรีจากแผง 
แป้นอักขระ ชื่อผลงาน “คีย์แคปส์” ผู้วิจัยพิจารณาว่าหากแผงแป้นอักขระหรือคีย์บอร์ดของคอมพิวเตอร์ที่มีเสียงแตกต่างกัน
สามารถน�ำมาสร้างเสยีงท่ีไม่ธรรมดาได้หรอืไม่ ดงันัน้ผูว้จิยัเลอืกใช้เสยีงของการกดแผงแป้นอกัขระเป็นสารบญัในการสร้างเสยีง 
โดยผสมผสานเทคนิคการดัดแปลงเสียง เช่นการยืด การหด และการเพิ่มความหรูหราให้กับเสียงของการกดปุ่มธรรมดา ๆ  
เพือ่เพิม่ความน่าสนใจให้กบัผลงานดนตร ีผูว้จิยัเลอืกน�ำเสยีงของการกดแผงแป้นอกัขระมาใช้เป็นวตัถดุบิในการสร้างเสียง โดย
ใช้หลักของดนตรีอิเล็กโทรอะคูสติกเพื่อก่อตัวผลงานดนตรีที่มีคุณค่าด้านการสร้างสรรค์จากแนวคิดการออกแบบเสียงใน
ภาพยนต์
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2. ทบทวนวรรณกรรม
2.1 อิเล็กโทรอะคูสติก (Electro Acoustic)
อเิลก็โทรอะคสูตกิเป็นแนวดนตรทีีม่ผีลจากการเปลีย่นแปลงของการบนัทกึหรอืการผลติเสยีง โดยใช้ล�ำโพงเป็นตวัขยาย

เสียง และไม่เกี่ยวข้องกับการแสดงการบรรเลงดนตรีในสถานที่นั้น ดนตรีอิเล็กโทรอะคูสติกเกิดขึ้นในช่วงกลางศตวรรษที่ 20 
ตามแนวคิดของการสร้างสรรค์บทประพันธ์จากเสียงที่เกิดขึ้นทั่วไป ที่รู้จักกันว่า “มูสิคคอนแคร็ต” โดยปีแอร์ แชฟเฟอร์เป็น
ผูน้�ำแนวคิดน้ีในช่วงปลายทศวรรษ 1940 ถงึต้นทศวรรษ 1950 (Kadlec, F. & Rund, Frantisek & Storek, D., 2011, p.2548)

ปีแอร์ แชฟเฟอร์ได้รับการสนับสนุนทุนจากสถานีวิทยุฝรั่งเศสเพื่อเริ่มทดลองปรับเปลี่ยนเสียงจากแผ่นเสียงเพื่อสร้าง
เสียงใหม่ โดยใช้วิธีการเพิ่มลดความเร็วในการเล่นและการเล่นย้อนกลับ เป็นต้น การพัฒนากระบวนการนี้น�ำเสียงที่บันทึกจาก
สภาพแวดล้อมมาประกอบกับเสียงจากการบันทึกเสียงจริง ๆ โดยไม่จ�ำเป็นต้องบันทึกโน้ต วิธีการนี้เรียกว่า “ดนตรีรูปธรรม” 
หรือ “มูสิคคอนแคร็ต (Musique Concrète)” และไม่ต้องการการตีความจากนักดนตรีหลังจากการประพันธ์ ผู้รับฟังสามารถ
รับรู้ถึงความต้องการและความตั้งใจของผู้ประพันธ์ได้จริง โดยใช้วัตถุดิบทางเสียงจริง ๆ ที่ได้จากธรรมชาติ (Daniel Teruggi, 
2007)

2.2 อะคูสเมติก (Acousmatic)
อะคูสเมติก คือ รูปแบบหนึ่งของดนตรีอิเล็กโทรอะคูสติก ที่มักจะใช้เสียงที่เกิดขึ้น โดยทั่วไปรอบ ๆ ตัวมาบันทึก  

ซึ่งเริ่มขึ้นในปี ค.ศ.1940 ในปารีสโดย ปิแอร์ แชฟเฟอร์ ก่อนที่จะมาเป็นอะคูสเมติก ในปี ค.ศ.1970 ส�ำหรับปิแอร์ แชฟเฟอร์  
เสยีงทีเ่กิดขึน้ในทัว่ไปเปรียบเสมอืนกบัวตัถดุบิทีไ่ว้ใช้ในการการ สร้างเสยีง แนวคดิในการฟังของเขา คือ การฟังเสยีงโดยไม่ต้อง
สนใจแหล่งที่มาของเสียงการกระท�ำที่ท�ำให้เกิดเสียงแล้วมุ่งเน้นที่ลักษณะของเสียง คุณสมบัติของเสียง มีเสียงที่ไพเราะเกิดขึ้น 
(Campion, G., & Côté, G., 2018)

โดยทั่วไปมนุษย์มักมองข้ามเสียงที่ร่วมรอบตัวของเราด้วยความสนใจที่เกิดขึ้น ตัวอย่างเช่นเมื่อฝนก�ำลังตกด้านนอก 
แม้ว่าเราจะได้ยนิและรบัรูว่้าฝนก�ำลงัตก แต่เราอาจไม่ได้ยนิเสยีงของฝนทีต่กต่อพืน้ที ่เท่าทีส่ามารถศกึษาได้ ดนตรทีางเทคโนโลยี
ทีซ่่อนอยูน้ี่เป็นผลมาจากการลดเสยีงหลกัและให้ความสนใจกบัเสยีงทีเ่ลก็น้อยมากขึน้ แนวคดินีส้ะท้อนในค�ำว่า “อะคูสมาตกิ” 
(acousmatic) ซึ่งมีต้นก�ำเนิดจากทฤษฎีของพีธากอรัส (Pythagoras) (Molino, J., 1990, p.134)

แนวคิดของดนตรีทางเทคโนโลยีอะคูสมาติกเกี่ยวข้องกับค�ำศัพท์ “acousmatic music” ซ่ึงสามารถเรียนรู้ได้จาก
แนวคิดของพีธากอรัสเกี่ยวกับความสัมพันธ์ระหว่างล�ำโพงและม่านเสียง ในทางปฏิบัติการธรรมชาติเมื่อโฟกัสกับเสียงโดย 
ไม่ต้องสนใจต�ำแหน่งที่มาของเสียง จะท�ำให้สามารถเอาใจใส่ในการฟังเสียงได้โดยไม่รบกวนส่ิงรอบตัว เมื่อได้ยินเสียงแล้ว  
การค้นหาแหล่งก�ำเนิดเสียงจะลดลง ดังนั้นการฟังให้มีประสิทธิภาพสูงสุดคือการใช้ความพยายามและสมาธิในการจดจ่อและ
ฟังเสียงอย่างต่อเนื่อง (Andean, J., 2014) 

2.3 การออกแบบเสียง
ความเป็นมาของกระบวนการออกแบบเสียงเริ่มตั้งแต่ขั้นตอนการวางแผน การออกแบบเสียง ตลอดจนหลังออกแบบ

เสยีงเสรจ็เป็นการด�ำเนนิงานต่อเนือ่ง การออกแบบเสยีง คอืวสัิยทศัน์ทีป่ระสานองค์ประกอบต่าง ๆ  ไว้อย่างลงตัว และเป็นการ
ด�ำเนินงานที่ครอบคลุมเสียงดนตรี พร้อมเสียงเอฟเฟค โดยจะประสานดนตรี เสียงประกอบต่าง ๆ เข้าไว้ด้วยกันเป็นเรื่องราว 
การออกแบบเสยีงและผูอ้อกแบบเสยีงในแง่ของการสร้างเสียงใหม่ การออกแบบเสียงคอืการสร้างซาวด์แทร็ก ซ่ึงการออกแบบ
การผลติ คือ การสร้างจนิตภาพ ของผูอ้อกแบบ มหีน้าทีร่บัผดิชอบภาพรวมของงาน ผูอ้อกแบบเสยีงมหีน้าทีรั่บผดิชอบต่อเสยีง
ที่ออกแบบทั้งสอง ความรับผิดชอบในการออกแบบเสียงเป็นของนักออกแบบเสียงที่ได้รับมอบหมายจากโปรดิวเซอร์ ซึ่งเป็น 
ผูใ้ห้ค�ำแนะน�ำแก่ทมีเสยีง และโดยปกตแิล้ว มบีทบาทโดยตรงในระหว่างขัน้ตอนหนึง่หรอืหลายขัน้ตอนของการผลติแทรก็เสียง
ต่าง ๆ (Walter Murch, 2002)
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ค�ำว่า “นักออกแบบเสียง” เป็นค�ำที่เริ่มใช้เป็นครั้งแรกในฐานะงานฝีมือระดับมืออาชีพในวงการภาพยนตร์และละคร 
ตัง้แต่ปี 1979 เมือ่รางวลัออสการ์ส�ำหรบัการออกแบบเสียงถกูมอบให้กบัวอลเตอร์ เมร์ิชส�ำหรับภาพยนตร์ Apocalypse Now 
ในช่วงหลายปีทีผ่่านมา ค�ำนีถู้กลดทอนให้ครอบคลมุทกุคนในทมีผลิตเสียง โดยเฉพาะอย่างยิง่ผู้สร้างเอฟเฟกต์เสียงและผูแ้ก้ไข
เอฟเฟกต์เสียง ทั้งคู ่มีส่วนร่วมในการผลิตเสียง นักออกแบบเสียงเป็นผู้รับผิดชอบในการควบคุมเสียงอย่างสร้างสรรค์ 
โดยสื่อออกมาเป็นความหมายที่ต้องการและเป็นหน้าท่ีของผู้ออกแบบเสียงในการใส่เสียงที่สอดคล้องกัน สมาชิกคนหนึ่งใน 
ทีมเสียงที่เข้าใกล้เคียงกับผู้ออกแบบการผลิตและผู้ตัดต่อภาพ มีความสามารถในการฟังอย่างมีวิจารณญาณและเข้าใจว่าเสียง
ที่สื่อสารออกไปจะส่งผลในการรับรู้ของผู้ฟังอย่างไร ซึ่งเป็นส�ำนวนที่ว่า “เสียงมีหู” (Stanley R. Alten, 2011, p.277)

3. วัตถุประสงค์
เพื่อสร้างสรรค์ผลงานทางเทคโนโลยีดนตรีจากแผงแป้นอักขระ “คีย์แคปส์”

4. ระเบียบวิธีวิจัย
จากการศึกษาวิจัยเรื่อง การสร้างสรรค์ผลงานทางเทคโนโลยีดนตรีจากแผงแป้นอักขระ โดยผู้วิจัยได้แบ่งขั้นตอนดังนี้ 

แนวคิดในการประพันธ์ ขั้นตอนในกระบวนการสร้างงาน เครื่องมือที่ใช้ในการประพันธ์การวิเคราะห์ข้อมูล การน�ำเสนอข้อมูล
4.1 แนวคิดในการประพันธ์
การท�ำงานหรือการเรียนผู้วิจัยมีประสบการณ์ในการท�ำงานหรือการเรียนที่รู้สึกว่าเวลาผ่านไปช้า อาจเกิดจากภาวะ

สมาธิสูงหรือความตั้งใจในการท�ำงานที่สูง ผู ้วิจัยใช้ความรู ้สึกนี้เป็นแรงบันดาลใจในการสร้างผลงานที่มีความช้า เช่น  
การใช้ความช้าในเพลงในระดับช้าเป็นจังหวะหลัก ที่สื่อถึงความรู้สึกและความเข้าใจในช่วงการท�ำงานหรือการเรียนที่ผ่านมา
อย่างช้า ๆ

การผ่อนคลายและสนุกสนานผ่านการเล่นเกมผู้วิจัยใช้เวลาส่วนใหญ่ในการเล่นเกมเพื่อผ่อนคลายและสนุกสนาน  
การเลือกเกมฟอลกาย (Fall Guy) ที่ผู้วิจัยเคยเล่นมาแล้วเป็นตัวอย่างของการผ่อนคลายที่ชื่นชอบ ในการสร้างท่อนที่ 2 ผู้วิจัย
ใช้เสียงที่ได้บันทึกมาจากการเล่นเกมเพื่อสร้างความต่ืนเต้นและประสบการณ์ท่ีคล้ายกับการฟังเสียงหัวใจเต้น โดยมีการ
เปลี่ยนแปลงและเพิ่มขึ้นเรื่อย ๆ เพื่อสร้างความตื่นเต้นและสนุกสนานในการเล่นเกม

การนั่งฟังเพลงแนว Lo-Fi ในช่วงเย็นผู้วิจัยมักจะน่ังฟังเพลงในแนว Lo-Fi ในช่วงเย็นเพื่อผ่อนคลาย แนวเพลงที ่
ชื่นชอบคือแนวเพลง Lo-Fi ที่มีความฟังสบาย ในท่อนที่ 3 ผู้วิจัยสร้างเพลงที่มีความใกล้เคียงกับเสียงเครื่องดนตรีทั่วไป โดยใช้
เสียงแผงแป้นอักขระท้ังหมดในการดัดแปลงเพลง ผลลัพธ์ที่ได้คือเพลงที่มีความฟังสบายและสร้างความผ่อนคลายหลังจาก
ประสบการณ์ในท่อนที่ 1 และท่อนที่ 2

รูปแบบชีวิตของผู้วิจัยมีความสมดุลและหลากหลาย รวมทั้งการท�ำงานหรือการเรียนอย่างช้า ๆ การผ่อนคลายและ
สนุกสนานผ่านการเล่นเกม และการฟังเพลงในแนว Lo-Fi เพื่อผ่อนคลายในช่วงเย็น

4.2 ขั้นตอนในกระบวนการสร้างงาน
4.2.1 ขั้นตอนการเตรียมสร้างงาน
ในขั้นตอนนี้ผู้วิจัยได้ด�ำเนินการศึกษาและรวบรวมข้อมูลที่เกี่ยวข้องกับดนตรี และศิลปะแขนงต่างๆ เพื่อให้มี

ความเข้าใจและน�ำองค์ความรู้เหล่านั้นมาสร้างสรรค์บทประพันธ์ นอกจากนี้ผู้วิจัยยังศึกษาและน�ำวิธีการประพันธ์เพลงใน 
รูปแบบอิเล็กโทรอะคูสติกและเทคนิคในการปรับเปลี่ยนคุณลักษณะของเสียงมาใช้ในการประพันธ์บทประพันธ์อีกด้วย

เนื่องจากผูว้จิัยเลือกใช้แผงแป้นอักขระเปน็หัวข้อในการวิจยั จงึจ�ำเปน็ต้องใชอ้ปุกรณท์ี่เกีย่วข้องเพือ่การวิจยั 
ซึ่งประกอบไปด้วยแผงแป้นอักขระชนิดต่าง ๆ ที่ผู้วิจัยครอบครองและสามารถหาได้ และเครื่องมือในการบันทึกเสียงแผงแป้น
อกัขระผ่านโปรแกรม (DAW Digital Audio Workstation) ดงันัน้ ผูว้จิยัได้ท�ำการบนัทกึเสยีงแผงแป้นอกัขระเพือ่ใช้เป็นวตัถดุบิ
ในการสร้างงานประพันธ์



24

4.2.2 ขั้นตอนระหว่างการสร้างงาน
ในขั้นตอนนี้ผู้วิจัยท�ำการแบ่งท่อนของเสียงและต่างฉากต่าง ๆ ของภาพในเกมส์เพ่ือให้เกิดความสอดคล้อง

กบัสือ่อืน่ ๆ  ในเกมส์นัน้ โดยน�ำเสยีงทีผ่่านกระบวนการบนัทกึมาแล้วผ่านกระบวนการด้านเสียงและผสมโดยใช้เคร่ืองมือ DAW 
(Digital Audio Work Station) เพื่อสร้างผลงานอย่างมีคุณภาพ สุดท้ายในขั้นตอนนี้จะท�ำการ Mastering ไฟล์ผลงานเพื่อให้
ได้ผลลัพธ์ที่ดีที่สุดในการสร้างงานนั้น ๆ

4.2.3 เครื่องมือที่ใช้ในการประพันธ์
เมือ่ผูว้จิยัต้องการผลติเสยีงด้วยคอมพวิเตอร์ จะมอีปุกรณ์มากมายหลายอย่างทีส่ามารถเลอืกใช้ได้ โดยเฉพาะ

ในด้านอุปกรณ์ภายในโปรแกรมต่าง ๆ ที่สามารถช่วยในการผสมเสียง ปรับแต่งเสียง และตัดต่อเสียง อีกทั้งยังมีความสามารถ
อื่น ๆ อีกมากมาย ในการผลิตเสียงในครั้งนี้ผู้วิจัยเลือกใช้ Audio Interface: M-AUDIO M-TRACK 2X2M C-SERIES เป็น
อุปกรณ์แปลงสัญญาณเสียงหรือที่เรียกว่า “ออดิโอ้ อินเตอร์เฟส” เพื่อช่วยในการบันทึกเสียงและแปลงสัญญาณที่บันทึกจาก
ไมค์โครโฟนให้เป็นสัญญาณดิจิตัล ส่วนในการฟังเสียงระหว่างการประพันธ์ผู้วิจัยใช้ล�ำโพงมอนิเตอร์ KRK ROKIT4 และในการ
ฟังเสียงระหว่างการประพันธ์ผู้วิจัยใช้หูฟัง Beyerdynamic DT 770 Pro 80Ohm ส�ำหรับฟังเสียงระหว่างการประพันธ์  
ในขณะที่ไมค์โครโฟนท่ีใช้คือ Studio Projects B3 ซ่ึงเป็นไมค์โครโฟนแบบคอนเด็นเซอร์ (Condenser Microphone)  
ซึ่งสามารถบันทึกเสียงได้อย่างชัดและเก็บย่านความถี่ได้กว้าง และตอบสนองต่อเสียงได้ดี

5. ผลการวิจัย
กระบวนการสร้างสรรค์ผลงานทางเทคโนโลยีดนตรีที่ผู้วิจัยได้ศึกษาและวิเคราะห์อย่างละเอียด โดยเน้นท่ีการสร้าง 

ผลงานจากแผงแป้นอักขระ และมีการกล่าวถึงประเด็นหลัก 3 ประเด็นที่ส�ำคัญ คือการตีความผลงานสร้างสรรค์ การออกแบบ
เสียง และการจัดวาง โดยผู้วิจัยได้ศึกษาและวิเคราะห์ทั้งหมดเพื่อเข้าใจและสร้างความรู้เพื่อน�ำมาสร้างสรรค์บทประพันธ์ใน 
รูปแบบเทคโนโลยีดนตรี

การตีความผลงานสร้างสรรค์เป็นหนึ่งในประเด็นที่ผู้วิจัยได้วิเคราะห์ ซ่ึงน�ำมาใช้ในการเข้าใจและอธิบายความหมาย
และคุณค่าของผลงานที่สร้างขึ้น ในขณะเดียวกัน การออกแบบเสียงก็เป็นประเด็นอีกหนึ่งที่ถูกพูดถึง โดยผู้วิจัยใช้แผงแป้น
อักขระเป็นวัตถุดิบหลักในการสร้างเสียงและผู้วิจัยได้ใช้เทคนิคต่าง ๆ เช่น การดัดแปลง ตัด ยืด หด เสียงจากแผงแป้นอักขระ
ชนิดต่าง ๆ เพื่อสร้างผลงานที่เป็นเอกลักษณ์และน่าสนใจ

5.1 การตีความผลงานสร้างสรรค์
ผู้วิจัยได้ท�ำการแบ่งการวิเคราะห์เป็นจ�ำนวนทั้งหมด 3 ท่อน ดังนี้

5.1.1 ท่อนที่ 1 ผู้วิจัยได้ก�ำหนดให้เป็นเหมือนชีวิตประจ�ำวันของตัวผู้วิจัยเพื่อเสริมสร้างความเชื่อมโยงและ
ความสอดคล้องกับข้อมูลด้านบน ซึ่งทุกวันตัวผู้วิจัยจะไปช่วยงานหรือท�ำงานที่มหาวิทยาลัยเป็นประจ�ำ ดังนั้น เพื่อให้สื่อถึง
ความรู้สึกในช่วงการท�ำงานหรือช่วงเรียนที่รู้สึกว่าเวลาผ่านไปช้า ผู้วิจัยจึงตั้งแต่แรกเล็งเห็นว่าจะใช้ความเร็วของเพลงในระดับ
ช้าเป็นจังหวะหลัก เพื่อสร้างความเข้าใจและบ่งบอกถึงความรู้สึกดังกล่าว

ในการสร้างความช้าของเพลงนั้น ผู้วิจัยใช้เสียงพิมพ์แผงแป้นอักขระที่สอดคล้องกับความเร็วในการพิมพ์ของ
ตัวผู้วิจัยเองตั้งแต่เริ่มจนถึงที่สิ้นสุดของท่อนเพลงนั้น อย่างไรก็ตาม วัตถุประสงค์ของการใช้ความเร็วของเพลงในระดับช้านี้ 
เพือ่สือ่ถงึความรูส้กึและประสบการณ์ในชวีติประจ�ำวนัของตวัผูว้จิยัทีส่อดคล้องกบักระบวนการสร้างสรรค์ผลงานทางเทคโนโลยี
ดนตรีที่ผู้วิจัยได้ศึกษาและวิเคราะห์

5.1.2 ท่อนที่ 2 ผู้วิจัยได้ก�ำหนดให้เรื่องราวเป็นตัวผู้วิจัยในช่วงเย็นเพื่อความสอดคล้องและต่อเนื่องกับข้อมูล
ด้านบน ซึ่งทุกวันผู้วิจัยจะใช้เวลาส่วนใหญ่ในการเล่นเกมที่มีหลายเกมเพื่อความสนุกและผ่อนคลาย ในการเลือกเกมส�ำหรับ
ท่อนนี้ผู้วิจัยจึงเลือกเกมที่เคยเล่นมาอย่างหนึ่งเกม คือ เกมฟอลกาย (Fall Guy)
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ผู้วิจัยท�ำการบันทึกเสียงแผงแป้นอักขระขณะท่ีเล่นเกมและน�ำเสียงที่ได้บันทึกมาเป็นเสียงหลักในท่อนที่ 2 
โดยการใช้เสยีงทีบั่นทกึมาเพือ่สร้างความตืน่เต้นและสร้างประสบการณ์ทีค่ล้ายกับการฟังเสยีงหัวใจเต้นหรอืเครือ่งมอืวัดชีพจร 
การใช้เสยีงทีค่ล้ายกับเสยีงหวัใจเต้นเพือ่เพิม่ความตืน่เต้นจะเป็นจดุเน้นในท่อนนี ้และจะมจีงัหวะการเล่นทีม่คีวามเปล่ียนแปลง
และเพิ่มขึ้นเรื่อย ๆ ในระหว่างท่อนนี้

5.1.3 ท่อนที่ 3 ผู้วิจัยได้ก�ำหนดให้เร่ืองราวเป็นเหมือนในทุกคืนของผู้วิจัยหลังจากท่ีเล่นเกมเสร็จแล้ว โดย 
ผู้วิจัยมักจะนั่งฟังเพลงเป็นประจ�ำ และแนวเพลงที่ผู้วิจัยช่ืนชอบคือแนวเพลง Lo-Fi ผู้วิจัยได้เลียนแบบความเป็น Lo-Fi  
โดยการใช้เสียงบรรยากาศจากแผ่นไวนิลและแทนท่ีด้วยเสียงแผงแป้นอักขระ โดยท่ีเสียงดนตรีหรือเสียงเพลงแทนที่ด้วยเสียง
แผงแป้นอักขระทั้งหมด

ในท่อนนีผู้ว้จัิยพยายามดดัแปลงเพลงให้มคีวามใกล้เคยีงกบัเสยีงเครือ่งดนตรีท่ีพบท่ัวไป โดยใช้เสยีงทีเ่กดิจาก
แผงแป้นอักขระทั้งหมด ผลลัพธ์ที่ได้คือเพลงที่มีความฟังสบายและสร้างความผ่อนคลายหลังจากที่ผ่านมากับท่อนท่ี 1 และ 
ท่อนที่ 2 ที่มีความหนาแน่นของเพลง

5.2 การออกแบบเสียง
การสร้างสรรค์ผลงานทางเทคโนโลยดีนตรใีนรูปแบบการเขยีนเชงิวชิาการมขีัน้ตอนหลักดังนี:้ ผู้วจัิยได้ก�ำหนดรปูแบบ

เสียงที่ใช้เป็นแนวทางในการสร้างผลงาน แบ่งเสียงออกเป็น 3 กลุ่มประเภทหลัก คือ 1) เสียงที่ได้จากการบันทึก 2) เสียงที่
เปลี่ยนคุณลักษณะ และ 3) เสียงที่เกิดจากการสังเคราะห์ 

ตารางที่ 1 เสียงที่ใช้ในงานวิจัย

เสียงที่ได้จากการบันทึก เสียงที่เปลี่ยนคุณลักษณะ เสียงที่เกิดจากการสังเคราะห์

เสียงการถอดสายเชื่อมต่อ เสียงเครื่องวัดชีพจร เสียง Kick

เสียงการเสียบสายเชื่อมต่อ เสียงการเต้นของหัวใจ เสียง Snare

เสียงการเกิดข้อผิดพลาดในการกดแผงแป้นอักขระ เสียงครืด เสียง Hihat

เสียงการเกิดข้อผิดพลาดในการกดแผงแป้นอักขระ เสียงขูด เสียง Chord

เสียงการพิมพ์ด้วยเสียงแผงแป้นอักขระแบบปุ่มสีฟ้า เสียงแผงแป้นอักขระยืด เสียง Counter Chord

เสียงการพิมพ์แนะน�ำตัวจากแผงแป้นอักขระชนิดปุ่มสีฟ้า เสียง Synthesis Melody

เสียงแผงแป้นอักขระจากการเล่นเกมฟอลกาย

เสียงกดปุ่มเว้นวรรค

ที่มา : ธนะรัชต์ อนุกูล

เสียงที่ใช้เป็นวัตถุดิบในการสร้างสรรค์ผลงานนั้น ผู้วิจัยเริ่มจากการบันทึกเสียงที่มีคุณลักษณะที่แตกต่างกัน อย่างเช่น 
เสียงการถอดและการเสียบสายเพื่อเชื่อมต่ออุปกรณ์คอมพิวเตอร์ หรือเสียงเตือนข้อผิดพลาดจากการท�ำงานของแป้นอักขระ 
นอกจากนี้ยังมีเสียงจากแผงแป้นอักขระในอากับกิริยาขณะเล่นเกมส์ด้วย ส�ำหรับเสียงที่สร้างขึ้นจากการน�ำเสียงที่บันทึกมา 
สร้างจินตภาพของการเล่าเรื่อง ได้แก่ เสียงเครื่องวัดชีพจร เสียงการเต้นของหัวใจ การครืด-ขูด หรือการยืดเวลา และกลุ่มเสียง
ที่สามคือกลุ่มเสียงที่เกิดจากการน�ำเสียงที่บันทึกมาไปสังเคราะห์เสียงด้วยอุปกรณ์สังเคราะห์เสียงที่เรียกว่า “แซมเปอร์”  
(Sampler) เพื่อสร้างเสียงเครื่องดนตรีต่าง ๆ ที่ใช้ในการสร้างสรรค์ผลงาน

	 5.2.2 การจัดคุณลักษณะของเสียง ผู้วิจัยเลือกใช้อีควอไลเซอร์ (Equalizer) คอมเพรสเซอร์  
(Compressor) และ Pitch เพื่อให้ได้คุณลักษณะของเสียงที่ต้องการ 
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5.2.2.1 อีควอไลเวอร์ (Equalizer) หรืออีคิว (EQ) คืออุปกรณ์ส�ำหรับปรับระดับความดังของย่าน
ความถี่เสียง ย่านต่าง ๆ เพื่อให้ได้เสียงอย่างที่ต้องการ ไม่ว่าจะเป็นการปรับเพื่อการฟังเพลง ไปจนถึงการปรับบาลานซ์  
ย่านความถี่เสียงต่าง ๆ อย่างละเอียดในการแสดงคอนเสิร์ตต่าง ๆ และ ในงานสตูดิโอ 

ภาพที่ 1 Channel EQ เสียงการเกิดข้อผิดพลาดในการกดแผงแป้นอักขระ

ที่มา: สหภพ มีแก้ว

ในกระบวนการประพันธ์บทเพลงที่น่าสนใจนี้ ผู้วิจัยได้น�ำเอาเครื่องมือแชนแนลอีคิว (Channel EQ) 
เข้ามาใช้เพือ่จดัการค่าความถีข่องเสยีงในแต่ละช่วงเสยีง เพ่ือให้ได้เสียงทีต่รงตามความต้องการของผู้วจัิยอย่างแม่นย�ำ โดยการ
ลดหรือเพิ่มช่วงย่านความถี่ต่าง ๆ ในแบบของช่วงย่านความถี่ต�่ำ (Low pass) ระหว่าง 20-100 Hz และก�ำหนดเดซิเบล 
ต่ออ็คเทฟ (dB/Oct) ในช่วงความถี่ต�่ำกลาง (Mid-Low) ระหว่าง 100-1000 Hz และช่วงสูงกลาง (Mid-High) ระหว่าง  
1000-10000 Hz และช่วงสูง (High) ระหว่าง 10000-20000 Hz เพื่อสร้างความแตกต่างในแต่ละช่วงความถี่ของเสียงให้เป็น
ไปตามทีต้่องการ อกีทัง้ยงัสามารถก�ำหนดความกว้างของช่วงเสยีงควิ (Q) เพือ่ก�ำหนดความกว้างและความแคบของช่วงความถี่
ที่แบ่งไว้ ทั้งหมดนี้ท�ำให้ผู้วิจัยสามารถควบคุมและปรับแต่งลักษณะเสียงได้อย่างเป็นอันมาก เพื่อสร้างผลงานทางดนตรีที่ 
หลากหลายและน่าสนใจมากยิ่งขึ้น

5.2.2.2 คอมเพรสเซอร์คือ เคร่ืองมือที่ช่วยบีบอัดไดนามิกของสัญญาณเสียงในช่วงความแตกต่าง
ระหว่างระดับเสียงที่ดังที่สุด กับระดับเสียงที่เบาที่สุดในสัญญาณเสียงนั้น คอมเพรสเซอร์จะท�ำการกดระดับเสียงที่ดังที่สุด 
ลงมา เพื่อให้ได้ระดับความดังเฉลี่ยที่ใกล้เคียงกัน 

ภาพที่ 2 Compressor Platinum Digital เสียง Kick

 

ที่มา: สหภพ มีแก้ว
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ในกระบวนการประพันธ์บทเพลงด้วยโปรแกรมโลจิกโปรเอกซ์ (Logic Pro X) ผู้วิจัยได้ใช้เอฟเฟค
คอมเพรสเซอร์เพื่อเพิ่มความหลากหลายและปรับแต่งเสียงให้ตรงตามที่ต้องการ โดยเฉพาะการใช้คอมเพรสเซอร์แบบแพลตติ
นัมดิจิทัล (Platinum Digital) เพื่อลดหรือขยายคลื่นเสียง เป็นต้น การปรับค่าเทรสโฮล์ด (THRESHOLD) เป็นอีกหนึ่งปัจจัย 
ท่ีช่วยก�ำหนดระดับค่าสัญญาณเสียงที่ผา่นเข้าสู่คอมเพรสเซอร์ นอกจากนี้ยังมีค่าอัตราส่วนในการควบคุม (RATIO) ที่ใช้ปรับ
ระดบัความสมัพนัธ์ระหว่างสญัญาณเข้ากับสญัญาณออก เพือ่ให้ได้ระดบัความสมดลุของเสยีงทีต้่องการ ส่วนค่าเมคอัพ (MAKE 
UP) สามารถเพิ่มหรือลดระดับความเสียงเพิ่มขึ้นหรือลดลงได้ นอกจากนี้ยังมีค่านีย์ (KNEE) เพื่อก�ำหนดความแข็ง (Hard) หรือ
ความนุ่ม (Soft) ของเสียง และค่าแอทแทค (ATTACK) เพื่อก�ำหนดความเร็วในการท�ำงานของคอมเพรสเซอร์ รวมถึงค่ารีลีส 
(RELEASE) เพื่อก�ำหนดระยะเวลาในการท�ำงานของคอมเพรสเซอร์ เป็นต้น ทั้งนี้ท�ำให้ผู้วิจัยสามารถปรับแต่งลักษณะเสียง 
อย่างเหมาะสมเพื่อสร้างผลงานทางดนตรีที่หลากหลายและน่าสนใจมากยิ่งขึ้น

5.2.2.3 โอเวอร์ไดร์ฟ (OverDrive) ผู้วจัิยใช้เพ่ือเพ่ิมคณุลักษณะของเสียงให้มคีวามแตกของเสยีงขึน้ 
ใช้เพื่อให้เสียงมีความแตกได้เสียงที่เป็นเอกลักษณ์มากขึ้น

ภาพที่ 3 Overdrive เสียง Snare

ที่มา: สหภพ มีแก้ว

เพื่อเพิ่มความหลากหลายให้กับเสียงที่สร้างขึ้น ผู้วิจัยได้น�ำเอาการขับเสียงแตก (Drive) เข้ามา 
เพิ่มเติมในกระบวนการสร้างเสียง ซึ่งการขับเสียงแตกนี้จะช่วยให้เสียงที่เกิดขึ้นมีความอิสระและพลังมากขึ้น นอกจากนี้ยังมี
การก�ำหนดช่วงคลืน่เสยีง (Tone) เพือ่ควบคมุและปรับแต่งความถีข่องเสียงให้ตรงตามทีผู้่วจัิยต้องการ การก�ำหนดค่าสญัญาณ
ออก (Output) สามารถปรับเพิ่มหรือลดระดับเสียงออกมา เพื่อให้มีความสมดุลกับเสียงที่ต้องการ อีกทั้งยังมีการชดเชยเสียง 
(Level Compensation) ซึ่งเป็นการปรับระดับเสียงเพื่อให้คงที่ไม่ว่าจะมีการปรับแต่งคุณสมบัติอื่น ๆ ของเสียงหรือไม่ก็ตาม



5.2.3 การสร้างมิติของเสียง ผู้วิจัยเลือกใช้รีเวิร์บ  (Reverb) เพื่อให้ได้มิติของเสียงที่ผู้วิจัยต้องการ

ภาพที่ 4 เอฟเฟคสเปสดีไซย์เนอร์รีเวิร์บ เสียงการเกิดข้อผิดพลาดในการกดแผงแป้นอักขระ

ที่มา: สหภพ มีแก้ว

ในกระบวนการสร้างสรรค์ผลงานทางเทคโนโลยีดนตรีจากแผงแป้นอักขระทางดนตรี ผู้วิจัยได้เลือกใช้ 
เครื่องมือเสียงที่ชื่อว่าสเปสดีไซย์เนอร์รีเวิร์บ (Space Designer Reverb) เพื่อสร้างมิติของเสียงให้กับผลงานดนตรีที่สร้างขึ้น 
โดยเคร่ืองมือนี้สามารถปรับแต่งคุณสมบัติต่าง ๆ ของเสียงได้อย่างหลากหลาย เช่น การเพิ่มความก้องของเสียงโดยการปรับ
สัดส่วนเสียงแห้ง (Dry) และเสียงก้อง (Wet) การก�ำหนดค่าหน่วงก่อนที่เสียงเอฟเฟกจะเริ่มท�ำงาน (Predelay) การก�ำหนด
ขนาดของห้องที่เสียงเอฟเฟกจะสะท้อนกลับมา (Size) และความยาวของเสียงเอฟเฟก (Length) ที่สามารถปรับได้ในหน่วย
เวลาวินาที เครื่องมือยังสามารถก�ำหนดการกระจายเสียงในช่วงความถี่ต่าง ๆ  ได้ เช่น การก�ำหนดการแพร่กระจายของเสียงต�่ำ 
(Low Spread) และการกระจายของเสยีงสงู (Hi Spread) รวมถงึการก�ำหนดช่วงความถีท่ี่ต้องการให้เสียงครอสโอเวอร์ (X-Over) 
ท�ำงาน

5.3 การจัดวาง
5.3.1 ท่อนที่ 1 ผู้วิจัยในการจัดวางเสียงตามการตีความในแต่ละท่อน โดยท่อนที่ 1 ต้องการเริ่มต้นเพลงด้วย

เสียงที่มีการดัดแปลงน้อย ผู้วิจัยได้น�ำหนังสือ “ทฤษฎีดนตรี ศาสตราจารย์ ดร.ณัชชา พันธุ์เจริญ” เป็นผู้เขียน เป็นหนังสือที ่
ผู ้วิจัยใช้ในการเรียนจึงได้น�ำมาเปรียบเทียบกับชีวิตประจ�ำวันของผู้วิจัยที่ในแต่ละวันตัวผู ้วิจัยจะเข้าไปช่วยงานต่าง ๆ  
ที่มหาวิทยาลัยเป็นประจ�ำ และได้เลือกน�ำหน้าที่ 28 และพิมพ์ในหัวข้อหัวโน้ต เป็นจ�ำนวน 4 บรรทัด ในการเลือกหน้านี้เกิด
จากกระบวนการ “สุ่มเลือก” โดยได้พิมพ์ด้วยความเร็วในการพิมพ์ของตัวผู้วิจัยเอง ในท่อนนี้เสียงที่เป็นเสียงหลักคือเสียงพิมพ์ 
และจะมีเสียงแผงแป้นอักขระเสียงอื่นที่มีน�้ำหนักในการกดต่างกัน แทรกเข้ามาเป็นช่วง 

ผูว้จิยัได้น�ำวตัถดุบิทีผู่ว้จิยัได้ท�ำการคดัเลอืกมาเพือ่ใช้เป็นวตัถดุบิซึง่คอืแผงแป้นอกัขระ น�ำเรือ่งราวท่ีผู้วจัิยได้
ตั้งไว้น�ำมาตั้งเป็นเป้าหมายของท่อน และท�ำการเลือกสิ่งที่จะน�ำมาสร้างเสียงโดยค�ำนึงถึงเรื่องราวและความเป็นไปได้ของวิธี
สร้างเสียง ซ่ึงผู้วิจัยได้ท�ำการเลือกการพิมพ์แผงแป้นอักขระโดยน�ำหนังสือทฤษฎีดนตรีท่ีผู้วิจัยใช้ในการศึกษาน�ำมา สุ่มเลือก
และเลอืกหวัข้อทีม่ชีือ่ว่า “หวัโน้ต” น�ำมาพมิพ์และท�ำการบนัทกึเสยีง และน�ำมาจดัวางในท่อนที ่1 เพือ่ให้เสยีงนีเ้ป็นเสยีงหลกั

5.3.2 ท่อนที่ 2 เนื่องจากผู้วิจัยต้องการให้ท่อนดังกล่าวมีความรู้สึกของเพลงที่มีความตื่นเต้นมากขึ้น ผู้วิจัย
จึงน�ำเสียงแผงแป้นอักขระจากการที่ผู้วิจัยก�ำลังเล่นเกมอยู่ ซึ่งมีทั้งการกดที่รัวและต่อเนื่องมากกว่าการพิมพ์ และได้สร้างเสียง
ที่ให้ความรู้สึกเหมือนกับก�ำลังอยู่ในห้องเงียบและมีเสียงชีพจรที่ให้ความรู้สึกเหมือนอยู่ในห้องผ่าตัดที่มีเสียงเครื่องวัดชีพจร  
ผู้วิจัยได้น�ำเสียงของแผงแป้นอักขระที่ผู้วิจัยเลือกมาใช้ในการประพันธ์เพลง และน�ำมาใช้ในการเล่นเกมและท�ำการบันทึกเสียง
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ขณะที่ก�ำลังเล่น โดยเสียงของแผงแป้นอักขระนั้นจะมีอย่างต่อเนื่อง เพื่อให้ความรู้สึกตื่นเต้น ผู้วิจัยจึงน�ำเสียงที่บันทึกได้มาใช้
เป็นเสียงหลักของท่อนที่ 2 และจะมีเสียงที่ได้จากการบันทึกเสียงหรือเสียงที่มีการดัดแปลงจากแผงแป้นอักขระเสียงอื่นแทรก
อยู่ในท่อนนี้ โดยผู้วิจัยได้ท�ำการวางบทเพลงตามเรื่องราวที่ผู้วิจัยได้วางไว้

5.3.3 ท่อนที่ 3 เนื่องจากผู้วิจัยต้องการให้เพลงสื่อความรู้สึกที่ผ่อนคลาย ผู้วิจัยจึงได้ท�ำให้ท่อนนี้มีความเป็น
ดนตรทีีฟั่งสบายมากขึน้ โดยผูว้จิยัน�ำเสยีงต่างๆ ทีไ่ด้มาน�ำมาใส่ในเอฟเฟคต่าง ๆ  เพือ่ให้เกดิโน้ตทีผู้่วจัิยต้องการ และใส่ท�ำนอง
ทีผู่ว้จิยัได้ยนิจากการกดเล่นไปเรือ่ย ๆ  น�ำมาใส่โน้ตท�ำให้เกดิท�ำนองท่ีเป็นท�ำนองหลักของท่อนนี ้ผู้วจัิยต้องการให้เพลงในท่อนนี ้
มีความสบาย จึงน�ำดนตรีที่เรียกว่าโล-ไฟ (Lo-Fi) โดยเปล่ียนจากเสียงพ้ืนท่ีเป็นเสียงแผ่นไวนิลเป็นเสียงของการกดแผงแป้น
อักขระ

ผูว้จิยัได้น�ำเสยีงของแผงแป้นอักขระทีท่�ำการบนัทกึมาด้วย การกดแบบต่าง ๆ  น�ำมาเลอืกเสยีงทีผู่ว้จัิยต้องการ 
ซ่ึงผูว้จิยัต้องการให้เสยีงทีไ่ด้มานัน้มรีะดบัเสยีง จงึได้เลือกเสียงการเสียบสาย ถอดสาย น�ำมาใส่ในเอฟเฟคและท�ำการดดัแปลง 
จนสามารถท�ำให้ได้เสียงที่ต้องการ ผู้วิจัยจึงน�ำมาจัดวางให้เกิดเสียงคอร์ดและท�ำนองต่าง ๆ ซ่ึงเพลงน้ีมีแนวเพลงท่ีฟังสบาย  
โดยท�ำนองที่ได้ในท่อนนี้เกิดจากผู้วิจัยได้ยินเสียงการกดเป็นจังหวะ จึงน�ำมาใส่ระดับเสียงและได้เป็นท�ำนองที่ได้ยิน ซึ่งเพลงนี้
ได้แรงบันดาลใจมาจากเพลงแนวโล-ไฟ (Lo-Fi) มีจุดเด่นในเสียงบรรยากาศของแผ่นเสียงแบบดั้งเดิม โดยผู้วิจัยได้ใช้เสียงของ
แผงแป้นอักขระเป็นเสียงบรรยากาศแทนเสียงของแผ่นเสียง

6. สรุปและอภิปรายผล
การตีความเป็นกระบวนการที่ผู้วิจัยแบ่งการวิเคราะห์เป็นทั้งหมด 3 ท่อน โดยในแต่ละฉากจะมีเนื้อหาที่ไม่เหมือนกัน 

สร้างอารมณ์และความรู ้สึกที่แตกต่างกัน อย่างชัดเจน ดังนั้นเสียงที่เกิดขึ้นก็จะมีความแปลกใหม่หรือเกิดเสียงใหม่ 
ขึ้นมาในฉากต่าง ๆ ผู้วิจัยได้ศึกษาเสียงที่เกิดขึ้นทั้งหมดในแต่ละท่อนก่อนท่ีจะสร้างเสียงใหม่เข้าไป ดังเช่นงานวิจัยของ 
ภัทริยา วิริยะศิริซัฒนะ (2558) ได้กล่าวถึงการตีความบทประพันธ์ไว้ว่า รูปแบบการเล่าเรื่องราวแบบในภาพยนตร์มีเรื่องราวที ่
ผสมผสานเรื่องราวความรัก คุณค่าของความดี และความขัดแย้งที่เกิดขึ้นระหว่างมนุษย์กับมนุษย์ด้วยกัน

การออกแบบเสยีงเป็นหวัข้อทีผู่ว้จัิยได้วเิคราะห์อย่างละเอยีดเป็น 3 ประเดน็หลัก การสร้างเสยีงมกีารบนัทึกเสยีงและ
การสร้างเสียงสังเคราะห์ซินธิไซเซอร์ เสียงท่ีสร้างข้ึนแต่ละเสียงมีคุณลักษณะที่แตกต่างกัน วัสดุที่ใช้ในการสร้างเสียงมีผลต่อ 
ความรู้สึกและอารมณ์ของผู้ฟังและเสียงที่สร้างขึ้นมีความสมจริงที่สูงสุด การวิจัยของ พัชรพล ก้องเพชรศักดิ์ (2558) ได้กล่าว
ถงึการออกแบบเสยีงในภาพยนตร์ว่าการบนัทกึเสยีงประกอบมบีทบาทส�ำคญัในการสร้างความตืน่เต้น เสยีงประกอบท่ีสร้างขึน้ 
บางเสียงยังต้องปรับปรุงด้านเทคนิคและการเลือกใช้วัสดุในการบันทึกเสียงเพื่อให้ได้เสียงประกอบที่สอดคล้องกับภาพยนตร์
ว่าการบันทึกเสียงประกอบมีบทบาทส�ำคัญในการสร้างความต่ืนเต้น เสียงประกอบท่ีสร้างข้ึนบางเสียงยังต้องปรับปรุง 
ด้านเทคนิคและการเลือกใช้วัสดุในการบันทึกเสียงเพื่อให้ได้เสียงประกอบที่สอดคล้องกับสิ่งที่ต้องการ

การจัดวางเสียงเป็นกระบวนการท่ีผู้วิจัยสร้างเสียงต่าง ๆ โดยใช้แป้นอักขระและจัดวางเสียงเหล่านั้นให้เข้าด้วยกัน 
เพื่อสร้างเสียงสมบูรณ์ การสร้างเสียงเหล่านี้นั้นมีความหลากหลายทั้งในมิติของเสียงและเพื่อความสมจริง แต่เสียงหนึ่งไม่ได้
ประกอบด้วยเสียงเดียวเท่าน้ัน แต่จะประกอบด้วยเสียงหลาย ๆ เสียงที่ได้จัดวางและผสมกัน เพื่อให้เกิดเสียงที่สมบูรณ์และ 
เพิ่มความสมจริงอีกด้วย งานวิจัยของ ศุภวิชญ์ ค�้ำคูณและธนกฤต สูชัยยะ (2558) ได้กล่าวถึงการใช้วัสดุในการอัดเสียงซึ่งอาจ
มีน้อยเกินไปท�ำให้เสียงที่ได้ยังไม่มีความหลากหลายเท่าที่ควร แต่โดยรวมผลงานที่ผลิตออกมานั้นมีคุณภาพที่เหมาะสม มีเสียง
ประกอบหลาย ๆ เสียงรวมกันเป็นเสียงเดียว ซึ่งสามารถปรับหรือปรุงรายละเอียดของเสียงได้และน�ำไปใช้ได้อย่างเหมาะสม
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บทคัดย่อ
งานวิจัยนี้มีจุดประสงค์ในการศึกษาท�ำนองร้องจากค�ำร้องเพลงไทย ตามเกณฑ์มาตรฐานสาขาวิชาและวิชาชีพดนตรี

ไทยขัน้ที ่6 โดยใช้วธีิการด�ำเนนิการวจัิยเชงิคณุภาพ โดยท�ำการศกึษาบทเพลงทีไ่ด้ถกูเลอืกจากผูท้ีม่คีวามเชีย่วชาญและช�ำนาญ
การในการขับร้องเพลงไทย ผลวิจัยพบว่าวรรณยุกต์และโน้ตในค�ำร้อง มีการพบโน้ตเกือบทุกระดับเสียง โดยพบว่าโน้ตตัว  
ด (โด) ซ(ซอล) ล(ลา) สามารถพบได้ในวรรณยุกต์ทุกเสียง รองลงมาคือ โน้ตตัว ร(เร) ม(มี) ท(ที) ตามล�ำดับ ค�ำเป็นและ 
ค�ำตามพบว่าทั้งสามเพลงพบว่ามีการใช้ค�ำเป็นในจ�ำนวนที่มากกว่าค�ำตาย โดยพบว่ามีการใช้เทคนิคในค�ำร้อง ค�ำเอื้อน อื้อ อือ 
ฮึ เพื่อให้เกิดการเชื่อมค�ำตามท�ำนองเพลง

ค�ำส�ำคัญ: วรรณยุกต์, เทคนิคการออกค�ำร้อง, ขับร้องเพลงไทย

Abstract
This article aims to investigate the process of creating Thai vocal melodies based on the standard 

criteria of the Thai music discipline using a qualitative research approach. The selected songs were analyzed 
based on the expertise and experience of Thai vocalists. The research found that melody and pitch in the 
lyrics were almost always in agreement, with the note D (do), G (sol), and A (la) being the most frequently 
used in the melody. Following these notes, the notes R (re), M (mi), and T (ti) were used less frequently. 
It was also found that the number of stressed syllables in the lyrics was higher than the number of  
unstressed syllables. Moreover, it was found that techniques Uh, ugh, huh such as linking words together 
in the lyrics were used to create a seamless transition between different music note of the melody.

Keywords: prosody, singing techniques, Thai classical singing
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1. บทน�ำ
เพลงไทยเดิมเป็นส่วนหนึ่งของศิลปะและวัฒนธรรมไทยโบราณ การใช้เพลงมักจะเป็นส่วนหนึ่งของพิธีกรรมและ 

การแสดงละคร หลังจากการเปลี่ยนแปลงการปกครองในประเทศไทยในปี พ.ศ.2475 จากการปกครองของระบอบ
สมบรูณาญาสทิธริาชย์ไปสูร่ะบอบประชาธปิไตย ได้เกิดการเปล่ียนแปลงทัง้ด้านการเมอืง การปกครอง และวฒันธรรมในสงัคม
ไทย (Patrick Jory, 2011, pp.140-142)  ดนตรีเป็นส่วนหนึ่งของวัฒนธรรมที่ได้รับการพัฒนาและเปลี่ยนแปลงตามรูปแบบ
ของสังคมไทย ดนตรีจะแสดงถึงเอกลักษณ์ ค่านิยม และความรู้สึกนึกคิดของประชาชนผ่านทางเสียง ส�ำเนียง รูปแบบการ
บรรเลง และการประพันธ์เพลง ซึ่งเป็นการแสดงออกมาในศิลปะและวัฒนธรรมของชาวไทยที่มีการเปล่ียนแปลงตามสภาพ
การณ์และสภาพแวดล้อมของสังคมไทยเอง (กฤษฏิ์ เลกะกุล, 2561) 

ดนตรไีทยเกดิจากความสัง่สมภมูปัิญญาของบรรพบรุษุไทย และมคีณุสมบตัทิีง่ามเด่นและเป็นเอกลกัษณ์ของชาตไิทย 
โดยเดิมมันถูกสืบทอดอยู่ในกลุ่มผู้ปฏิบัติดนตรีสามกลุ่ม คือ กลุ่มนักดนตรีชาวบ้าน ชาววัด และชาววัง โดยการเรียนรู้และ 
การสอนในวชิาดนตรีไทยจะใช้วธิกีารจ�ำและการปฏบิตัแิทน (Panya Roongruang, 2001: pp.26-40) ในยคุปัจจบุนัการศึกษา
วิชาดนตรีไทยยังไม่ได้รับการแพร่หลายเท่าที่ควร แม้ว่าจะมีผู้สืบทอดประกอบอาชีพเป็นนักดนตรีไทยอยู่ แต่ยังมีความจ�ำเป็น
ในการเสริมสร้างความรู้ความเข้าใจในดนตรีไทยให้กับชุมชนทั้งในและต่างชาติ เพื่อเป็นการส่งเสริมและรักษาวัฒนธรรมและ
ความเป็นเอกลกัษณ์ของชาตไิทยในการประกอบกจิกรรมดนตรใีนปัจจบุนั (Ratchaneekorn Sae-Wang, 2017, pp.133-160) 
ในยุคปัจจุบันระบบการถ่ายทอดได้เปลี่ยนไปจาก บ้าน-วัด-วัง มาเป็น บ้าน-โรงเรียน-วิทยาลัย(หรือมหาวิทยาลัย) โดยครูผู้สอน
ยงัคงเป็นครหูรอืนกัดนตรไีทยผูม้ฝีีมอือย่างเดมิ แต่ยงัมีการบนัทึกการเรียนการสอนด้วย โน้ตเพลงและต�ำรา จากการสร้างเกณฑ์
มาตรฐานสาขาวิชาและวิชาชีพดนตรีไทยในปี พ.ศ.2533-2537 (ส�ำนักมาตรฐานและประเมินผลอุดมศึกษา ส�ำนักงาน 
คณะกรรมการการอุดมศึกษา. 2553, ค�ำน�ำ)

การเรียนการสอนขับร้องเพลงไทยนั้น ใช้กระบวนการการถ่ายทอดความรู้จากผู้สอนสู่ผู้เรียนด้วยวิธีการท่ีเรียกว่า 
มุขปาฐะ (Oral Tradition) จากครูผู้สอนน�ำมาถ่ายทอด (David Wilson, 2015, pp.118-124) ในกระบวนการการเรียนรู้ด้าน
ความคิด มีหลายขัน้ตอนประกอบขึน้โดยรวมว่า “ความจ�ำ” (บษุกร ส�ำโรงทอง, 2530, น.56) (Dusadee Swangviboonpong, 
2003) ในการเรียนการสอนขับร้องเพลงไทย มักประสบปัญหาในท�ำนอง เน่ืองด้วยเคร่ืองมือของการขับคือ “เส้นเสียง”  
(Donna Erickson, 1993, pp.135-149) เป็นกระบวนการใช้กล้ามเนื้อมัดเล็กของร่างกายเป็นสิ่งน�ำเสนอบทเพลง ต้องมีการ
ฝึกฝนให้เกิดความเคยชินเพื่อสามารถสื่อสารบทเพลงผ่านการขับร้องในเพลงต่าง ๆ ได้ (บุญเชิด พิณพาทย์, 2534, น.125)  
ดังนั้นความจ�ำและการทักษะการบังคับเส้นเสียงเป็นสิ่งส�ำคัญในการเรียนขับร้องเพลงไทย

การขับร้องเพลงไทยจ�ำเป็นต้องมีค�ำร้องหรือถ้อยค�ำที่สอดคล้องกับท�ำนองเพลงอย่างสมบูรณ์ ค�ำร้องหรือถ้อยค�ำนี ้
เป็นบทประพันธ์ที่น�ำมาบรรจุในท�ำนองเพลงและท�ำให้เพลงมีความสมบูรณ์และส่งเสริมกันอย่างดี บทประพันธ์ที่น�ำมาใช้ใน 
การขบัร้องเพลงไทยสามารถมาจากวรรณคดไีทยหรอืมกีารประพนัธ์ขึน้ตามกาลเทศะ (Harold E. Smith, 2006, pp.184-187)  
ผูข้บัร้องเพลงต้องเข้าใจในโครงสร้างของบทร้องว่าเป็นรปูแบบฉนัทลกัษณ์ประเภทใด เพือ่ให้สามารถตดัสนิใจในการแบ่งวรรค
ตอนในการร้องและการหายใจให้เหมาะสมกับค�ำร้องหรือถ้อยค�ำนั้นและยังมีองค์ประกอบในเร่ืองของเสียงวรรณยุกต์ที่ใช้ 
วิธีการผันเสียงเพื่อให้ค�ำร้องและท�ำนองมีความถูกต้องต่อเสียงวรรณยุกต์ไทย (ชัยทัต โสพระขรรค์, 2559, น.2-12)

ผู้วิจัยจึงมีความสนใจในเรื่องการสร้างท�ำนองจากค�ำร้องเพลงไทย เพื่อศึกษากระบวนการสร้างท�ำนองผ่านค�ำร้องหรือ
ถ้อยค�ำของบทเพลงไทย สามารถเป็นแนวคิดและวิธีการขับร้องเพลงไทยให้ถูกต้องตามหลักการขับร้องเพลงไทยและ 
การออกเสียงในภาษาไทยในกระบวนทัศน์ส�ำหรับการขับร้องเพลงไทย ตามเกณฑ์มาตรฐานสาขาวิชาและวิชาชีพดนตรีไทย 
ในปี พ.ศ.2533-2537 (ส�ำนกัมาตรฐานและประเมนิผลอดุมศกึษ, 2544, น.340-366) วจัิยนีม้วีตัถุประสงค์เพ่ือศกึษาและอธิบาย
ลักษณะของท�ำนองร้องในเพลงไทยตามเกณฑ์มาตรฐานของวิชาชีพดนตรีไทยขั้นที่ 6 ที่สัมพันธ์กันกับวุฒิภาวะและระดับการ
ศึกษาของผูเ้รยีนดนตรไีทยระดบัประถมศกึษา โดยเน้นการวเิคราะห์และสงัเคราะห์ลกัษณะของท�ำนองร้องจากค�ำร้องของเพลง
ไทยที่มีความเป็นที่รู้จักและได้รับความนิยมในปัจจุบัน จากนั้นเปรียบเทียบกับเกณฑ์มาตรฐานสาขาวิชาและวิชาชีพดนตรีไทย
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เพือ่ให้เข้าใจลกัษณะทางดนตรีอย่างถกูต้อง และสามารถน�ำความรูแ้ละเทคนคิการสร้างท�ำนองร้องเพิม่พนูคณุลกัษณะทางดนตรี
ในสาขาวิชาและวิชาชีพดนตรีไทยได้เป็นอย่างดี

2. วัตถุประสงค์
เพื่อศึกษาเสียงวรรณยุกต์และเทคนิคการออกค�ำร้องในการขับร้องเพลงไทย

3. ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ
งานวิจัยนี้เป็นการเพิ่มเติมความเข้าใจเพลงไทยเดิม โดยวิเคราะห์ความสัมพันธ์ระหว่างวรรณยุกต์และท�ำนองใน 

เพลงไทย เพื่อน�ำผลวิจัยไปพัฒนาศักยภาพของครูผู้สอนขับร้องเพลงไทยไปสู่การพัฒนาศักยภาพของผู้เรียน เป็นแนวทางใน
การอนุรักษณ์ เผยแพร่วัฒนธรรม ร่วมกันขับเคลื่อนงานด้านวัฒนธรรมดนตรีไทย และพัฒนาวิชาชีพทางด้านดนตรีไทย

4. ค�ำถามหลักในการวิจัย
4.1 ลักษณะของท�ำนองร้องปัจจุบันตามเกณฑ์มาตรฐานสาขาวิชาและวิชาชีพดนตรีไทยมีลักษณะอย่างไร
4.2 ความเข้าใจของท�ำนองร้องต่อค�ำร้องสามารถเสริมสร้างคณุลักษณะด้านการขบัร้องตามเกณฑ์มาตรฐานสาขาวิชา

และวิชาชีพดนตรีไทย เพื่อมีความรู้ความเข้าใจ และคุณลักษณะด้านการขับร้องตามเกณฑ์มาตรฐานสาขาวิชาและวิชาชีพ 
ดนตรีไทยเพิ่มขึ้นหรือไม่

5. ขอบเขตของการวิจัย
การเพือ่ศกึษาเสยีงวรรณยกุต์และเทคนคิการออกค�ำร้องในการขบัร้องเพลงไทย ศกึษาเฉพาะท�ำนองร้องทีไ่ด้จากค�ำร้อง

ของบทประพันธ์ที่เหมาะสมที่อยู่ในการจัดการเรียนการสอนดนตรีไทยในระดับการศึกษาข้ันพ้ืนฐานตามเกณฑ์มาตรฐาน 
สาขาวิชาและวิชาชีพดนตรีไทยขั้นที่ 6 

6. เอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวข้อง
6.1 การสร้างท�ำนองร้องในดนตรีไทย 
เพลงร้องและเครือ่งสายในสมยัก่อนจากสาส์นสมเด็จทีก่ล่าวถงึต�ำนานเสภาว่า พบว่าเพลงร้องและเพลงป่ีพาทย์มักจะ

มีบทเพลงที่แตกต่างกันและไม่มีการบรรเลงร่วมกัน ส�ำหรับเพลงร้องที่นักร้องสร้างขึ้นมาเพื่อการร้องโดยเฉพาะ มักมีการสร้าง
ท�ำนองทีไ่พเราะและมคีวามประณีต โดยเฉพาะเม่ือมร่ีายเป็นกลอนหรอืฉันท์ มกีารเล่นอกัษรและสมัผสั และมคีรลุหทุีเ่พ่ิมความ
งดงามให้กับท�ำนอง ภายหลงันกัร้องเริม่ใช้ท�ำนองป่ีพาทย์เพือ่เป็นการตรีบัเนือ้เพลง ท�ำให้นกัร้องน�ำท�ำนองเพลงป่ีพาทย์มาร้อง
บ้าง เช่นเพลงระบ�ำสี่บทที่คิดรับในรัชกาลที่ 5 โดยเจ้าพระยาเทเวศร์ร์ (สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ ด�ำรงราชานุภาพ, 2552, 
น.30-38)

การสร้างท�ำนองร้องส�ำหรับบทร้องมีความส�ำคัญประการหนึ่ง (Chawadon Ketkaew, Pittayawat Pittayaporn, 
2014, p.160-169) คือ เมื่อพิจารณาเพลงบางบทที่มีข้อความท่ีไม่ตรงกับในหนังสือวรรณคดีและไม่สามารถพิจารณาว่าเป็น
บทร้องที่ผิดได้โดยเหตุผล ข้อเท็จจริงที่หลักการแรกคือ ผู้แต่งเพลงหรือนักร้องมีความสามารถในการปรับแต่งค�ำเพื่อให้เหมาะ
สมกบัท่วงท�ำนอง ซึง่ส่งผลให้การร้องเพลงเป็นไปได้อย่างสะดวกและไพเราะขึน้ อกีทัง้ ต้นก�ำเนดิของบทร้องอาจมมีาจากเสภา
เก่าที่ครูเสภาใช้เพื่อการขับและร้องเสภาตั้งแต่สมัยโบราณ แม้ว่าเสภาจะมีส�ำนวนที่แตกต่างจากหนังสือฉบับหอพระสมุด  
ในทางกลับกัน บทร้องอาจมีต้นก�ำเนิดจากการจดจ�ำผิดหรือคัดลอกมาผิด เนื่องจากนิยมจดจ�ำเพลงต่อกันแบบมุขปาฐะ ท�ำให้
บางค�ำอาจถูกเพี้ยนไปแต่ความหมายยังคงเดิมอยู่ (ราชบัณฑิตยสถาน, 2549, น.13-14)
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ท�ำนองเพลงร้องโดยหลักการแล้ว เนื้อร้องต้องผันแปรไปตามท�ำนองเพลง ค�ำนึงถึงเสียงวรรณยุกต์ (Chommanad 
Intajamornrak, 2017, pp.1-26) ต้องออกเสียงให้ถูกต้องตามหลักไวยกรณ์ ยึดถือท�ำนองเพลงเป็นหลัก ด้วยเหตุนี้ ในเพลง
ร้องต้องมีการปรุงแต่งเสียง ทั้งเสียงที่ท�ำให้เกิดความไพเราะและเสียงที่ถูกต้องตามไวยกรณ์ (List, G.M. 1961, pp.16). ในด้าน
ความไพเราะนั้นมักใช้ค�ำว่า “ร้องเสียงอ่อนเสียงแข็ง” เป็นการปรุงแต่งเสียงค�ำที่ต้องให้ความค�ำนึงอย่างมากคือ “ค�ำตาย”  
ทั้งสระเสียงสั้นและสระเสียงยาว (สงัด ภูเขาทอง, 2539, น.65-69)

6.2 การใช้บทร้องในการสร้างท�ำนองร้องในเพลงไทย
ในการพิจารณาเพลงเถาส่วนใหญ่ พบว่ามีการใช้กลอนสุภาพอย่างแพร่หลาย และน้อยมากที่พบบทร้องท่ีมีรูปแบบ 

ค�ำประพันธ์อื่น ๆ ในกระบวนการสร้างเพลง มักจะก�ำหนดท�ำนองก่อนแล้วค่อยหาบทร้องที่เหมาะสมกับท�ำนองนั้นเพื่อให้เกิด
ความร้องได้สอดคล้องและเพลยีงพร้อมกนั ในกระบวนการสร้างเนือ้เพลงนัน้ สิง่ส�ำคัญทีส่ดุคอืการแต่งหรอืคดัเลอืกเนือ้หาของ
เพลงจากวรรณคดหีรอืเรือ่งราวต่าง ๆ  เพือ่ให้มคีวามสอดคล้องกบัท่วงท�ำนองของเพลงนัน้ ๆ  (อทุศิ นาคสวสัดิ,์ 2530, น.74-90) 
การบรรจุอารมณ์เพลงและการเลือกใช้เพลงนั้น สามารถแบ่งออกเป็น 2 ลักษณะคือ 1. เพลงในบทละครในและละครนอก 
เป็นการร้องประกอบการร�ำในบทละครเน้นในเรื่องของการใส่อารมณ์ ช้าหรือเร็วนั้นขึ้นอยู่กับผู้แสดง 2.เพลงส�ำเนียงภาษา 
ต่าง ๆ  หมายถงึรปูแบบของท�ำนองเพลงทีป่ระพนัธ์ให้ทราบว่าเป็นเพลงภาษาใด (เจตชรินทร์ จิรสันติธรรม, 2553, น.112-114) 

6.3 เกณฑ์มาตรฐานสาขาวิชาและวิชาชีพดนตรีไทยขั้นที่ 6 
เกณฑ์มาตรฐานสาขาวิชาและวิชาชีพดนตรีไทยขั้นที่ 6 สัมพันธ์กันกับวุฒิภาวะและระดับการศึกษาของผู้เรียนดนตรี

ไทยระดับประถมศึกษา ปัจจัยหลักและขอบเขตเพื่อการศึกษาเพลงประเภทต่าง ๆ แบ่งเป็นประเภทของเพลงส�ำหรับเพลงร้อง
ประกอบด้วย เพลงแสนสุดสวาท สามชั้น ต้นบรเทศ เถา จีนขิมเล็ก เถา นางครวญ เถา สุดสงวน เถา แขมมอญบางขุนพรหม 
เถา ตับมโหรีเรื่องนางนาค สองชั้น พระอาทิตย์ชิงดวง สองชั้น (เกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทย, 2553, น.18)

7. วิธีที่ใช้ในการวิจัย
วิธีวิจัยเพื่อศึกษาความสัมพันธ์ระหว่างค�ำร้องและท�ำนองเพลงไทย ใช้วิธีวิจัยเชิงคุณภาพ มีวัตถุประสงค์เพื่อวิเคราะห์

รูปแบบวรรณยุกต์และค�ำร้องของดนตรีไทย เพื่อหารูปแบบหรือความสัมพันธ์ระหว่างทั้งสองรูปแบบ ขั้นตอนวิจัยประกอบ 
ไปด้วยการรวบรวมและวิเคราะห์ข้อมูลจากเพลงที่อยู่ในเกณฑ์มาตรฐานดนตรีไทยระดับที่หก เพื่อหาความสัมพันธ์ของค�ำร้อง
และรูปแบบวรรณยุกต์ในดนตรีไทย 

7.1 การเก็บรวบรวมข้อมูล
เพลงที่ใช้ในการวิจัยนี้คัดเลือกตามค�ำแนะน�ำของผู้ทรงคุณวุฒิ 5 ท่าน ซึ่งมีความเชี่ยวชาญด้านดนตรีไทย บุคคลเหล่า

นี้ได้รับการระบุผ่านการสุ่มตัวอย่างแบบเจาะจงและได้รับการติดต่อเพื่อให้ค�ำแนะน�ำ บุคคลที่เลือก ได้แก่ 1) ครูพัฒนี พร้อม
สมบัติ 2) ครูนิษา ถนอมรูป 3) ครูอาภาภรณ์ ทองไกรแสน 4) รองศาสตราจารย์ ดร.สุพรรณี เหลือบุญชู 5) ผู้ช่วยศาสตราจารย์ 
ดร.นพคุณ สดุประเสรฐิ จากนัน้นกัวจิยัได้รวบรวมรายชือ่เพลงทีแ่นะน�ำและตรวจสอบแต่ละเพลงเพือ่ให้แน่ใจว่าตรงตามเกณฑ์
ท่ีรวมเข้าในการศึกษา การคัดเลือกเพลงขั้นสุดท้ายพิจารณาความเหมาะสมในการวิเคราะห์ความสัมพันธ์ระหว่างค�ำร้องและ
ท�ำนองเพลงในดนตรีไทย

7.2 การวิเคราะห์ข้อมูล
กระบวนการวิเคราะห์ข้อมูลท่ีการวิเคราะห์นั้นได้ท�ำการตรวจสอบรูปแบบวรรณยุกต์และค�ำร้องของแต่ละเพลง 

อย่างเป็นระบบเพื่อหาความสัมพันธ์ระหว่างสององค์ประกอบดังกล่าว การวิเคราะห์ค�ำร้องและท�ำนองได้ถูกท�ำโดยใช้วิธีการ
ตรวจสอบด้วยตนเอง โดยการวิเคราะห์เนื้อหาค�ำร้องเพื่อหาความหมายและแนวคิดหลักของเพลง และการวิเคราะห์ท�ำนอง
เพื่อหาลักษณะทางดนตรี เช่น ท�ำนอง เทคนิค เพื่อจะเข้าใจเพลงในแง่ของความหมายและลักษณะทางดนตรีได้อย่างถูกต้อง 
จากการวิเคราะห์ทั้งสองด้านดังกล่าว สามารถตรวจสอบความสัมพันธ์ระหว่างรูปแบบวรรณยุกต์กับค�ำร้องได้
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7.3 การพิจารณาจริยธรรมการวิจัย
เนื่องจากงานวิจัยนี้ไม่เกี่ยวข้องกับผู้เข้าร่วมที่เป็นมนุษย์ จึงไม่มีการพิจารณาด้านจริยธรรมที่เกี่ยวข้องกับผู้ถูกเข้าไป

เกี่ยวข้องในการวิจัยนี้ โดยผู้วิจัยได้ใช้ความระมัดระวังในการด�ำเนินการวิจัยเพื่อให้แน่ใจว่าการบันทึกเสียงที่ใช้ในการศึกษานั้น
ได้รับอนุญาตอย่างเหมาะสมและตามกฎหมายท่ีเกี่ยวข้องกับการใช้งานและการมีลิขสิทธิ์ โดยทั้งนี้จะช่วยลดความเสี่ยงที่อาจ
เกิดขึ้นได้ในการผิดกฎหมายหรือสิทธิ์ของผู้ถูกบันทึกเสียง อย่างไรก็ตาม ผู้วิจัยได้ด�ำเนินการตรวจสอบความถูกต้องของ 
การบันทึกเสียงเพื่อให้มั่นใจว่าไม่มีการละเมิดสิทธิ์ของผู้อื่นในการใช้งานข้อมูลในงานวิจัยนี้

8. ผลการวิจัย
จากการวิจัยเสียงวรรณยุกต์และเทคนิคการออกค�ำร้องในการขับร้องเพลงไทย โดยผู้วิจัยก�ำหนดเพลงตามเกณฑ์

มาตรฐานสาขาวิชาและวิชาชีพดนตรีไทยขั้นที่ 6 จ�ำนวน 3 เพลงดังนี้
8.1 เพลงนางครวญ เถา
สามชั้น			  โอ้ว่าป่านฉะนี้พระพี่เจ้า	 จะโศกเศร้ารัญจวนครวญหา

ตั้งแต่พระไปแก้สงสัยมา		  มิได้พบขนิษฐาในถ�้ำทอง
สองชั้น		  พระจะแสนเศร้าสร้อยละห้อยให้	 หฤทัยทุกข์ทนหม่อนหมอง

จะดั้นด้นค้นคว้าเที่ยวหาน้อง	 ทุกประเทศเถื่อนท้องพนาลี
ชั้นเดียว		 อกเอ๋ยท�ำไฉนจะได้รู้		  ว่าน้องอยู่ประมอตันกรุงศรี

แม้นใครทูลแถลงแจ้งคดี		  เห็นทีจะตามมาด้วยอาลัย
                                          (เรื่องอิเหนา  พระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่  2)

8.1.1 เสียงวรรณยุกต์ที่ใช้ในการขับร้องเพลงนางครวญ เถา

ตารางที่ 1 เสียงวรรณยุกต์และตัวโน้ตในบทเพลงนางครวญ เถา
วรรณยุกต์ โน้ต ด(โด) โน้ต (เร) โน้ต ม(มี) โน้ต ฟ(ฟา) โน้ต ซ(ซอล) โน้ต ล(ลา) โน้ต ท(ที)

สามัญ รัญจวน สงสัย มา 
หฤทัย ทน มอ ตัน ที 

ตาม มา

ไป หฤทัย จะ ประ 
คดี

จะ หม่น ทูล ทอง พนาลี กรุง 
ใคร อา ลัย

ครวญ

เอก ฉะ โศก ข- ประ จะ จะ โศก จะ ด้วย อก ด้วย ป่าน เถื่อน

โท โอ้ว่า พี่เจ้า เศร้า แก้ 
ได้ สร้อย ดั้นด้น 

เที่ยว เทศ ได้ ว่า แจ้ง

เศร้า ตั้ง แก้ ดั้น
ด้น เที่ยว เทศ ได้ 

ว่า

ใน โอ้ว่า พี่เจ้า เศร้า 
แก้ ได้ สร้อย ดั้น
ด้น เทศ ได้ ว่า 

แจ้ง

ตรี ห้อย ทุกข์ น้อง ท้อง 
น้อง

พระ มิ นิษ ละ 
ค้นคว้า น้อง ทุก 

ท้อง น้อง

พระ พบ ถ�้ำ พระ 
ห้อย ค้นคว้า ทุก

แม้น แม้น ห้อย

จัตวา นี้ ฐา หา ไฉน นี้ เอ๋ย เห็น พระ แสน หา 
แถลง เห็น

หมอง หมอง

ที่มา: ผู้วิจัย

จากการศึกษาพบว่า สามารถนับจ�ำนวนค�ำในแต่ละวรรณยุกต์ได้ ดังนี้ วรรณยุกต์สามัญ: พบบนโน้ตตัว ด(โด) 
14 ค�ำ ร(เร) 6 ค�ำ ม(มี) ไม่พบ ฟ(ฟา) 3 ค�ำ ซ(ซอล) 8 ค�ำ ล(ลา) 1  ค�ำ ท(ที) ไม่พบวรรณยุกต์เอก: พบบนโน้ตตัว ด(โด) 5 ค�ำ ร
(เร) 3 ค�ำ ม(มี) ไม่พบ ฟ(ฟา) 1 ค�ำ ซ(ซอล) 2 ค�ำ ล(ลา) 1  ไม่พบ ท(ที) 2 ค�ำ วรรณยุกต์โท: พบบนโน้ตตัว ด(โด) 15 ค�ำ ร(เร) 6  
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ไม่พบ ม(มี) ไม่พบ ฟ(ฟา) 9 ค�ำ ซ(ซอล) ไม่พบ ล(ลา) 1 ค�ำ ท(ที) 14 ค�ำ วรรณยุกต์ตรี: พบบนโน้ตตัว ด(โด) 5 ค�ำ ร(เร) 10 
ค�ำ ม(มี) ไม่พบ ฟ(ฟา) 8 ค�ำ ซ(ซอล) 1 ค�ำ ล(ลา) 1  ค�ำ ท(ที) 1 ค�ำ ค�ำ วรรณยุกต์จัตวา: พบบนโน้ตตัว ด(โด) 4 ค�ำ ร(เร) 3 ค�ำ  
ม(มี) ไม่พบ ฟ(ฟา) 5 ค�ำ ซ(ซอล) 1 ค�ำ ล(ลา) 1  ค�ำ ท(ที) ไม่พบ

8.1.2 ค�ำเป็นค�ำตายการขับร้องเพลงนางครวญ เถา

ตารางที่ 2 ค�ำเป็นและค�ำตายที่พบในท�ำนองเพลงนางครวญ เถา

โน้ต ค�ำร้อง เป็น ค�ำตาย

ด (โด) แจ้ง ที โอ้ว่า นี้ พี่เจ้า เศร้า ไป สงสัย มา ได้ เศร้าสร้อย ห้อย ไห้ ทน 
เที่ยว หา  น้อง ท้อง ไฉน ได้ ว่า น้อง มอ ตาม

ฉะ ทุกข์ ประ มอ ตัน จะ

ร (เร) คดี เห็น นี้ โศก ตั้ง ไป น้อง ท้อง เอ๋ย น้อง จะ ตั้ง พระ มิ ละ ทุกข์ ดั้นด้น ทุก จะ

ม (มี)

ฟ (ฟา) ทูล แถลง เห็น เศร้า ไป แสน ห้อย หม่น เที่ยว หา ได้ พระ ถ�้ำ พระ ดั้นด้น เที่ยว ทุก ด้วย

ซ (ซอล) ศรี แม้น ใคร ทอง หมอง พนาลี อา ลัย ถ�้ำ อก กรุง ด้วย

ล (ลา) ศรี แม้น ครวญ ใน หมอง

ท (ที) แจ้ง โอ้ว่า ป่าน พี่เจ้า เศร้า ไป ได้ เศร้าสร้อย ห้อย ไห้ ทน เถื่อน ได้ ว่า

ที่มา: ผู้วิจัย

จากการศึกษาพบว่าโน้ตเสียง ด(โด) มีจ�ำนวนค�ำเป็น 24 ค�ำ จ�ำนวนค�ำตาย  6 ค�ำ โน้ตเสียง ร(เร) มีจ�ำนวน
ค�ำเป็น 10 ค�ำ จ�ำนวนค�ำตาย  9 ค�ำ เสียง ม(มี) ไม่พบค�ำร้องในเสียง ม(มี) เสียง ฟ(ฟา) มีจ�ำนวนค�ำเป็น 11 ค�ำ จ�ำนวนค�ำตาย  
7 ค�ำ เสียง ซ(ซอล) มีจ�ำนวนค�ำเป็น 8 ค�ำ จ�ำนวนค�ำตาย  4 ค�ำ เสียง ล(ลา) มีจ�ำนวนค�ำเป็น  14 ค�ำ ไม่พบค�ำตาย เสียง ท(ที) 
มีจ�ำนวนค�ำเป็น 14 ค�ำ ไม่พบค�ำตาย และยังพบว่าค�ำเป็นสามารถอยู่ได้ทุกโน้ต ยกเว้นโน้ต ม(มี) ส�ำหรับค�ำตายพบได้ที่โน้ต   
ด(โด) รฟ(ฟา) ซ(ซอล) แต่มีจ�ำนวนน้อยกว่าค�ำเป็น

8.1.3 เทคนิคที่พบใช้ในค�ำร้องเพลงนางครวญ เถา

- - - - - - - เออ - - - เฮ้อ - เออ เฮอะเออ เงอ - - ฮึ เงอ - เออ เฮอะเออ เงอ เออเอย - - โอ้ - - - ว่า

- - - - - - - ด - - - ร - ด รด ด - - ฟ ร - ด รด ร ดท - - ดท - - - ดท

ค�ำร้องที่ใช้โน้ต 2 เสียง ได้แก่ ค�ำร้อง โอ้ ว่า พี่ เจ้า นี้ พระ เศร้า สร้อย ทุกข์ หมอง ค้น คว้า เที่ยว รู้ท้อง น้อง 
ทุก ว่า ศรี โดยใช้โน้ตเสียง ดท  / ดร/ รฟ/ ซ ค�ำร้องที่ใช้โน้ต 3 เสียง ได้แก่ ค�ำร้อง เศร้า แก้ ถ�้ำ ห้อย ประเทศ ได้ โดยใช้โน้ต
เสียงฟา ฟดท/ โน้ตเสียง ดซฟ ใช้ค�ำเอื้อน ฮึ เข้ามาช่วยในหางเสียงของค�ำร้องซึ่งเป็นเสียงนาสิก ค�ำร้องค�ำว่า สงสัย หา ไฉน 
ศรี มีค�ำเอื้อนปิดท้ายค�ำร้อง เช่นค�ำร้องว่า โอ้ว่า โดยมีค�ำเอื้อน อื้อ มาปิด ท้ายค�ำร้อง ว่า ก่อนที่ขึ้นท�ำนองเอื้อนใหม่

8.2 เพลงแสนสุดสวาท สามชั้น
สามชั้น ท่อน 1		  ขุนแผนรับขวัญอย่าพรั่นจิต 	 หาลืมคิดความหลังที่สั่งไม่ 

แสนสงสารสุดสวาทเพียงขาดใจ 		  นับแต่วันนี้ไปจนวันตาย 
สามชั้นท่อน 2		  มิวันหนึ่งก็วันหนึ่งคงถึงห้อง 	 ประสมสองเกษมสุขให้โศกหาย 

ชื่นจิตแม่จงคิดเพทุบาย			   ไถ่ถอนตัวเสียเถิดให้เป็นไท 
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8.2 เพลงแสนสุดสวาท สามชั้น
สามชั้น ท่อน 1		  ขุนแผนรับขวัญอย่าพรั่นจิต 	 หาลืมคิดความหลังที่สั่งไม่ 

แสนสงสารสุดสวาทเพียงขาดใจ 		  นับแต่วันนี้ไปจนวันตาย 
สามชั้นท่อน 2		  มิวันหนึ่งก็วันหนึ่งคงถึงห้อง 	 ประสมสองเกษมสุขให้โศกหาย 

ชื่นจิตแม่จงคิดเพทุบาย			   ไถ่ถอนตัวเสียเถิดให้เป็นไท 
8.2.1 เสียงวรรณยุกต์ที่ใช้ในการขับร้องเพลงแสนสุดสวาท สามชั้น		

ตารางที่ 3 เสียงวรรณยุกต์และตัวโน้ตในบทเพลงแสนสุดสวาท สามชั้น
วรรณยุกต์ โน้ต ด(โด) โน้ต (เร) โน้ต ม(มี) โน้ต ฟ(ฟา) โน้ต ซ(ซอล) โน้ต ล(ลา) โน้ต ท(ที)

สามัญ สวาท จน วัน สวาท เพียง ใจ 
ตาย วัน วัน เป็น 

ไท

วัน จิต ตัว ลืม ความ จง คง

เอก พรั่น สั่ง ขาด หนึ่ง 
หนึ่ง

แต่ หนึ่ง หนึ่ง เพ ทุ 
บาย ถ่าย เถิด

พรั่น อย่า พรั่น จิต อย่า ประ

โท ที่ ไม่ ก็ ให้ ที่ ไม่ ก็ ห้อง ชื่น แม่ ไม่ ห้อง ชื่น แม่ ไม่ ให้

ตรี คิด มิ นับ นี้ รับ คิด

จัตวา หา สุด ถึง สอง แสน ขุน ขวัญ หา หลัง 
สงสาร ถอน เสีย

แผน ถึง สม สอง

ที่มา: ผู้วิจัย

จากการศึกษาพบว่า สามารถนับจ�ำนวนค�ำในแต่ละวรรณยุกต์ได้ ดังนี้ วรรณยุกต์สามัญ: พบบนโน้ตตัว ด 3 
ค�ำ ร 8 ค�ำ ม 3 ค�ำ ฟ ไม่พบค�ำ ซ 3 ค�ำ ล 1  ค�ำ ท ไม่พบ วรรณยุกต์เอก: พบบนโน้ตตัว ด 5 ค�ำ ร 8 ค�ำ ม 1  ค�ำ ฟ ไม่พบ ซ 
3 ค�ำ ล 2 ค�ำ ท ไม่พบ วรรณยุกต์โท: พบบนโน้ตตัว ด 4 ค�ำ ร 3 ค�ำ ม ไม่พบ ฟ 3 ค�ำ ซ 3 ค�ำ ล 2 ค�ำ ท ไม่พบ วรรณยุกต์ตรี: 
พบบนโน้ตตัว ด 1 ค�ำ ร ไม่พบ ม 1 ค�ำ ฟ ไม่พบ ซ 2 ค�ำ ล 2 ค�ำ ท ไม่พบ วรรณยุกต์จัตวา: พบบนโน้ตตัว ด 4 ค�ำ ร 1 ค�ำ ม 
ไม่พบ ฟ ไม่พบ ซ 7 ค�ำ ล 4  ค�ำ ท ไม่พบ

8.2.2 ค�ำเป็นค�ำตายการขับร้องเพลงแสนสุดสวาท สามชั้น

ตารางที่ 4 ค�ำเป็นและค�ำตายที่พบในท�ำนองเพลงแสนสุดสวาท สามชั้น	

โน้ต ค�ำร้อง เป็น ค�ำตาย

ด (โด) หา ที่ ไม่ สวาท ขาด ถึง จน วัน หนึ่ง สม สอง ให้ พรั่น คิด สั่ง สุด

ร (เร) ที่ ไม่ แสน สวาท เพียง ใจ แต่ ตาย วัน หนึ่ง เกษม หาย เพ บาย ถ่าย 
เถิด เป็น ไท

ทุ

ม (มี) วัน ห้อง ให้ ชื่น  แม่ ตัว พรั่น มิ จิต

ฟ (ฟา)

ซ (ซอล) อย่า จิต หา ลืม ความ หลัง ไม่ สงสาร นี้ ไป ห้อง ให้ โศก ชื่น แม่ จง 
ถอน เสีย

ขุน ขวัญ พรั่น นับ ประ สุข

ล (ลา) แผน อย่า ลา คง สม สอง ให้ รับ ถึง คิด

ท (ที)

ที่มา: ผู้วิจัย
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จากการศึกษาพบว่าโน้ตเสียง ด มีจ�ำนวนค�ำเป็น 11 ค�ำ จ�ำนวนค�ำตาย  4 ค�ำ โน้ตเสียง ร มีจ�ำนวนค�ำเป็น 18 
ค�ำ จ�ำนวนค�ำตาย 1 ค�ำ เสียง ม มีจ�ำนวนค�ำเป็น 6 ค�ำ จ�ำนวนค�ำตาย 3 ค�ำ เสียง ฟ ไม่พบค�ำร้อง เสียง ซ มีจ�ำนวน
ค�ำเป็น 18 ค�ำ จ�ำนวนค�ำตาย 6 ค�ำ เสียง ล มีจ�ำนวนค�ำเป็น 7 ค�ำ จ�ำนวนค�ำตาย 3 ค�ำ เสียง ท ไม่พบค�ำร้อง และ
ยังพบว่าค�ำเป็นสามารถอยู่ได้ทุกโน้ต ยกเว้นโน้ต ท ส�ำหรับค�ำตายพบได้ที่โน้ต ร ม ซ ล แต่มีจ�ำนวนน้อยกว่าค�ำเป็น

8.2.3 เทคนิคที่พบใช้ในค�ำร้องเพลงแสนสุดสวาท สามชั้น
ค�ำร้องที่ใช้โน้ต 2 เสียง ได้แก่ ค�ำร้อง อย่า ที่ หนึ่ง ก็ ห้อง ปลื้ม แม่ ให้โดยใช้โน้ตเสียง ซล/ รด/ ซม/ ด ค�ำร้อง

ที่ใช้โน้ต 3 เสียง ได้แก่ ค�ำร้อง พรั่น ใช้โน้ตเสียง ดซม ค�ำร้องที่ใช้โน้ต 4 เสียง ได้แก่ ค�ำร้อง ไม่ ใช้โน้ตเสียง ซรดล  ในการร้อง 
ใช้ค�ำเอื้อน ฮึ เข้ามาช่วยในหางเสียงของค�ำร้องซึ่งเป็นเสียงนาสิก เช่นค�ำร้อง ค�ำว่า ขุน แผน หา ถึง หาย มีค�ำเอื้อนปิดท้าย
ค�ำร้อง เช่นค�ำร้องว่า ห้อง โดยมีค�ำเอื้อน อือ มาปิด ท้ายค�ำร้องก่อนที่ขึ้นท�ำนองเอื้อนใหม่

8.3 เพลงต้นบรเทศ เถา
สามชั้น			  สรวมสอดกอดประทับไว้กับทรวง 	 โอ้เจ้าดวงยิหวาอย่าโหยไห้ 
		  ครั้งนี้มีกรรมต้องจ�ำไกล 			   ถึงพี่ไปไม่ช้านานนัก 
		  อุ้มน้องประคองขึ้นบนเพลา 		  พี่แสนทุกข์ถึงเจ้าเพียงอกหัก 
		  อาวรณ์ถอนจิตแล้วพิศพักตร์ 		  เหมือนจะไกลน้องรักสักร้อยปี 
สองชั้น			   มิไปเล่าเขาจะเห็นแยบคาย 	 จะอุบายมิให้ใครสงสัยพี่ 
		  โฉมเฉลาเจ้าค่อยอยู่จงดี 			   อย่าทวีเทวษโศกา 
		  จึงเรียกสองกัลยาเข้ามาสั่ง 		  อยู่หลังจงระวังขนิษฐา 
		  สั่งเสร็จพระเสด็จไคลคลา 			  แล้วผินพักตรามาดูน้อง 
ชั้นเดียว			  กลับมาสรวมสอดกอดนางไว้ 	 โอ้กรรมจ�ำใจจะไกลน้อง 
		  พี่พาเจ้าเข้ามาไว้ในถ�้ำทอง		    	 แล้วสลัดพลัดน้องไว้เดียวดาย 
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8.3.1 เสียงวรรณยุกต์ที่ใช้ในการขับร้องเพลงต้นบรเทศ เถา	

ตารางที่ 5 เสียงวรรณยุกต์และตัวโน้ตในบทเพลงต้นบรเทศ เถา
วรรณยุกต์ โน้ต ด(โด) โน้ต (เร) โน้ต ม(มี) โน้ต ฟ(ฟา) โน้ต ซ(ซอล) โน้ต ล(ลา) โน้ต ท(ที)

สามัญ ดวง มี กรรม อาวรณ์ 
เทวษ กรรม

นาน คอง เพียง 
เทวษ กา จึง กัลยา 
ขนิษฐา นาง จ�ำ ใจ 
ไกล พา ใน ทอง

จ�ำ ไกล คอง จง ดี 
ทวี จง วัง ขนิษฐา 
ไคล คลา พา มา

ไป บน เพลา ปี 
คาย ใคร มา ไคล 

มา เดียว ดาย

จิต ไกล ไป บาย 
ตรา มา ดู

เอก หวา อย่า อก กอด สอด กอด กับ อยู่ 
อย่า อยู่

กอด ประ ยิ ประ 
อยู่ อย่า สั่ง อยู่ 

กลับ สอด

สอด กอด ทับ ตัว 
ยิ หวา ประ สัก จะ 

สั่ง สลัด

จะ จะ อุ สั่ง เสร็จ 
สลัด

โท โอ้ เจ้า ไห้ ต้อง พี่ ไม่ 
เจ้า หัก แยบ พี่ เจ้า 
ค่อย เรียก โอ้ ต้อง พี่ 

เจ้า ถ�้ำ

ไห้ พี่ ค่อย เรียก 
ต้อง ถ�้ำ

อุ้ม ขึ้น พี่ เล่า แยบ 
ให้ เข้า

ต้อง พี่ ไม่ อุ้ม ขึ้น 
พี่ เจ้า เล่า แยบ ให้ 

เจ้า เข้า พี่ เจ้า

โอ้ เจ้า ไห้ พี่ โอ้

ตรี ไว้ ครั้ง นี้ ร้อย มิ มิ 
แล้ว พัก น้อง แล้ว 

พลัด น้อง ไว้

ครั้ง นี้ ช้า นัก ไว้ 
น้อง

ช้า นัก แล้ว ระ ไว้ 
น้อง

น้อง ทุกข์ แล้ว พิศ 
ไว้ พักตร์ น้อง รัก

ไว้ น้อง ทุกข์ น้อง 
รัก ร้อย มิ แล้ว 

น้อง แล้ว น้อง ไว้

จัตวา ถึง ถอน เหมือน เขา 
ผิน สรวม

โหย ถึง สง สัย โศ 
สอง

ถึง เฉลา สรวม โหย ถึง แสน  
โศ เหมือน สง โฉม 

เฉลา หลัง

แสน เขา เห็น ผิน 
สรวม

ที่มา: ผู้วิจัย

จากการศึกษาพบว่า สามารถนับจ�ำนวนค�ำในแต่ละวรรณยุกต์ได้ ดังนี้ วรรณยุกต์สามัญ: พบบนโน้ตตัว ด 6 
ค�ำ ร 15 ค�ำ ม 13 ค�ำ ฟ ไม่พบ ซ 11 ค�ำ ล 7 ค�ำ ท ไม่พบ วรรณยุกต์เอก: พบบนโน้ตตัว ด 4 ค�ำ ร 6 ค�ำ ม 10  ค�ำ ฟ ไม่พบ 
ซ 11 ค�ำ ล 6 ค�ำ ท ไม่พบ วรรณยุกต์โท: พบบนโน้ตตัว ด 19 ค�ำ ร 6 ค�ำ ม 7 ค�ำ ฟ ไม่พบ ซ 14 ค�ำ ล 5 ค�ำ ท ไม่พบ วรรณยุกต์
ตรี: พบบนโน้ตตัว ด 13 ค�ำ ร 6 ค�ำ ม 6 ค�ำ ฟ ไม่พบ ซ 2 ค�ำ ล 2 ค�ำ ท ไม่พบ วรรณยุกต์จัตวา: พบบนโน้ตตัว ด 4 ค�ำ ร 1 
ค�ำ ม ไม่พบ ฟ ไม่พบ ซ 10 ค�ำ ล 5  ค�ำ ท ไม่พบ



8.3.2 ค�ำเป็นค�ำตายการขับร้องเพลงต้นบรเทศ เถา

ตารางที่ 6 ค�ำเป็นและค�ำตายที่พบในท�ำนองเพลงต้นบรเทศ เถา	

โน้ต ค�ำร้อง เป็น ค�ำตาย

ด (โด) โอ้ เจ้า ดวง อย่า ไห้ ครั้ง นี้ มี กรรม ต้อง ถึง พี่ ไม่ เจ้า ไว้ อาวรณ์  
ถอน เหมือน ร้อย เขา เห็น แยบ พี่ เจ้า ค่อย เรียก แล้ว ผิน น้อง สรวม 

กอด โอ้ กรรม ต้อง พี่ เจ้า ถ�้ำ

 อก หัก มิ พัก

ร (เร) กอด โหย ไห้ ครั้ง นี้ ช้า นาน คอง ถึง สง สัย พี่ ค่อย อยู่ อย่า เทวษ โศ 
กา จึง เรียก กัลยา อยู่ ขนิษฐา จ�ำนาง ไว้ ใจ ต้อง ไกล น้อง พา ใน ถ�้ำ 

ทอง

นัก

ม (มี) กอด หวา พี่ ช้า คอง พี่ ถึง แล้ว เล่า แยบ ให้ เฉลา อยู่ จง ดี อย่า ทวี 
เข้า อยู่ จง จ�ำ ขนิษฐา ไคล คลา สอด ไว้ น้อง พา มา

ประ กับ ยิ  ไกล นัก อุ้ม ประ ขึ้น สั่ง ระ มี 
เสด็จ กลับ

ฟ (ฟา)

ซ (ซอล) สรวม สอด ตัว หวา โหย ถึง พี่ ไป ไม่ น้อง บน เพลา พี่ แสน เจ้า แล้ว 
พิศ เหมือน น้อง ปี เล่า แยบ คาย ให้ ใคร สง โฉม เฉลา เจ้า ค่อย โศ 

เข้า มา หลัง ไคล พี่ เจ้า ไว้

ทับ ยิ อุ้ม ประ ขึ้น ทุกข์ พักตร์ จะ รัก จะ 
สั่ง เสด็จ มา

ล (ลา) ไว้ โอ้ เจ้า ไห้ น้อง แสน จิต ไกล น้อง  ร้อย ไป เขา เห็น บาย พี่ แล้ว 
ตรา มา ดู น้อง สรวม โอ้

ทุกข์ รัก สัก จะ อุ มิ สั่ง เสร็จ ผิน

ท (ที)

 
ที่มา ผู้วิจัย

จากการศึกษาพบว่าโน้ตเสียง ด มีจ�ำนวนค�ำเป็น 37 ค�ำ จ�ำนวนค�ำตาย 4 ค�ำ โน้ตเสียง ร มีจ�ำนวนค�ำเป็น 
34 ค�ำ จ�ำนวนค�ำตาย 1 ค�ำ เสียง ม มีจ�ำนวนค�ำเป็น 29 ค�ำ จ�ำนวนค�ำตาย  13 ค�ำ เสียง ฟ ไม่พบค�ำร้อง เสียง ซ มีจ�ำนวน
ค�ำเป็น 38 ค�ำ จ�ำนวนค�ำตาย 13 ค�ำ เสียง ล มีจ�ำนวนค�ำเป็น 22 ค�ำ จ�ำนวนค�ำตาย 9 ค�ำ เสียง ท ไม่พบค�ำร้อง และ 
ยังพบว่าค�ำเป็นสามารถอยู่ได้ทุกโน้ต ยกเว้นโน้ต ฟ และ ท ส�ำหรับค�ำตายพบได้ที่โน้ต  ด ร ม  ซ ล แต่มีจ�ำนวนน้อยกว่าค�ำเป็น

8.3.3 เทคนิคที่พบใช้ในค�ำร้องเพลงต้นบรเชษฐ์ เถา
ค�ำร้องที่ใช้โน้ต 2 เสียง ได้แก่ ค�ำร้อง สอด กอด ไว้ โอ้ เจ้า ยิ ครั้ง นี้ ต้อง ไม่ ช้า นัก อุ้ม ประ คอง พี่ แสน 

ถึง แล้ว น้อง รัก ร้อย เขา มิ ให้ เจ้า อยู่ อย่า เรียก เข้า สั่ง อยู่ แล้ว น้อง ไว้ ต้อง พา เจ้า ถ�้ำ โดยใช้โน้ตเสียง ซร/ รม/ ลด/ 
ดล/ ซม/ ดร/ ซด/ มร/ ซล/ รด ค�ำร้องที่ใช้โน้ต 3 เสียง ได้แก่ ค�ำร้อง ไห้ แยบ พี่ โดยใช้โน้ตเสียง รดล/ ดซม ใช้ค�ำเอื้อน ฮึ  
เข้ามาช่วยในหางเสียงของค�ำร้องซึ่งเป็นเสียงนาสิก ค�ำร้องค�ำว่า หวา โหย ถึง เจ้า ถอน เหมือน สง โศ สอง ผิน สรวม มีค�ำเอื้อน
ปิดท้ายค�ำร้อง เช่นค�ำร้องว่า ห้อง สั่ง โดยมีค�ำเอื้อน อือ มาปิดท้ายค�ำร้องก่อนที่ขึ้นท�ำนองเอื้อนใหม่

8. สรุปและอภิปรายผลการวิจัย	
การศึกษาท�ำนองร้องจากค�ำร้องเพลงไทย เป็นการศึกษาตามเกณฑ์มาตรฐานสาขาวิชาและวิชาชีพดนตรีไทยจาก

บทเพลงนางครวญ เถา เพลงแสนสุดสวาท สามชั้นและเพลงต้นบรเทศ เถา สามารถพบผลการวิจัยดังนี้
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วรรณยกุต์และโน้ตในค�ำรอ้งทีพ่บในเพลงนางครวญ เถา ว่า มกีารพบโน้ตเกอืบทุกระดบัเสียง ยกเว้นโน้ตตวั ม (ม)ี โดย
พบว่าโน้ตตัว ดและ ฟ (ฟา) สามารถพบได้ในวรรณยุกต์ทุกเสียง รองลงมาคือ โน้ตตัว ร(เร) ซ (ซอล) ล(ลา) ท(ที) ตามล�ำดับ 
เพลงแสนสุดสวาท พบโน้ตในวรรณยุกต์ทุกเสียงตาม โดยพบมากในโน้ตตัว ด รซ(ซอล) ม(มี) ล(ลา) ตามล�ำดับ เพลงต้นบรเทศ 
เถา พบว่ามีการใช้โน้ต ซ (ซอล) มากในวรรณยุกต์ทุกเสียง รองลงมาคือ โน้ต ด(โด) ล(ลา) ร(มี) ตามล�ำดับ ไม่พบโน้ต ฟ(ฟา) 
และ ท(ที) ในค�ำร้อง โดย โปรโต (Teresa Proto, 2015, pp.116-129) ได้ท�ำการศึกษาการศึกษาปัญหาการบรรจุค�ำร้องใน
ดนตรี พบว่ามีการใช้วิธีการท่ีแตกต่างกัน ส�ำหรับภาษาที่มีสัทอักษรใช้การวิเคราะห์ทางเสียง ส่วนภาษาที่ไม่มีสัทอักษรใช ้
การวิเคราะห์ทางฟอนอลจิวลอจิ (phonological) งานวิจัยเกี่ยวกับการจับคู่ค�ำร้องกับท�ำนองมีข้อจ�ำกัดในการวิเคราะห์และ
ความสัมพันธ์ระหว่างโครงสร้างดนตรีและโครงสร้างภาษา

ค�ำเป็นและค�ำตามพบว่าทัง้สามเพลงพบว่ามกีารใช้ค�ำเป็นในจ�ำนวนทีม่ากกว่าค�ำตาย โดยพบว่ามกีารใช้เทคนคิในการ
ค�ำร้องเพื่อให้เกิดการเชื่อมค�ำตามท�ำนอง ดังเช่นการศึกษาของจอนห์ (Latartara, J. 2012, p.88) ที่ได้ศึกษาคุณลักษณะของ
เสียงในการขับร้องเพลงไทยว่า การขับร้องเพลงไทยใช้การเอื้อนในการเชื่อมค�ำ สามารถพบได้ 5 ลักษณะการเอื้อนท�ำให้เกิด
ลักษณะเฉพาะของเพลงไทยเดิม

เทคนิคการออกค�ำร้องในบทเพลงแสนสุดสวาท สามชั้น สุดสงวน เถา และ ต้นบรเทศ เถา พบ ค�ำร้องที่ใช้โน้ต 2 เสียง 
ค�ำร้องที่ใช้โน้ต 3 เสียง ค�ำร้องที่ใช้โน้ต 3 เสียง ใช้ค�ำเอื้อน อื้อ อือ ฮึ เข้ามาช่วยในหางเสียงของค�ำร้อง ในการเอื้อนปิดท้าย
ค�ำร้อง ก่อนที่ขึ้นท�ำนองเอื้อนใหม่
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กรรมวิธีการสร้างกระจับปี่ของช่างศุภาพล ไทรวิมาน

METHODS OF MAKING KRACHAPPI BY MASTER SUPAPOL SAIWIMARN

วิศรุต แซ่จุ่ง1 ภัทรวดี ภูชฎาภิรมย์2 
Witsarut Saejung Patarawdee Puchadapirom

บทคัดย่อ     

งานวจิยัเรือ่งกรรมวธิกีารสร้างกระจบัป่ีของช่างศภุาพล ไทรวมิาน มวัีตถปุระสงค์เพ่ือศกึษากรรมวธิกีารสร้างกระจบัป่ี 
และการประเมินคุณภาพกระจับปี่ของช่างศุภาพล ไทรวิมาน ผลการศึกษาพบว่า ช่างศุภาพล ไทรวิมาน ศึกษางานช่างสร้าง
เครือ่งดนตรกัีบบดิา ซึง่เคยเป็นช่างสร้างเครือ่งดนตรคีนส�ำคญัของร้านดริุยบรรณ และเรยีนรูซ้มึซบัวชิาความรูด้้านงานช่างจาก
การเป็นช่างในโรงงานของบิดา จนมีความรู้ความสามารถท่ีโดดเด่นในการสร้างจะเข้ ต่อมาภายหลังได้ทดลองสร้างกระจับปี่                  
โดยใช้กระจับปี่ของช่างจรูญ คชแสง เป็นต้นแบบ แต่ได้ดัดแปลงแก้ไขตามแนวทางของตนจนเกิดเป็นอัตลักษณ์เฉพาะ  
โดยการสร้างหลกัแบบไม่ใช้หย่องและไม่เจาะรหูน้ากะโหลก ซ่ึงมขีัน้ตอนในการสร้างทัง้หมด 8 ขัน้ตอน ได้แก่ การสร้างคันทวน 
การสร้างกะโหลก การสร้างโขน การสร้างลูกบิด การสร้างหลัก การสร้างนมและซุ้มหย่อง การเคลือบผิวไม้และย้อมสี และ 
การประกอบและเทียบเสียง ทั้งนี้คุณภาพของชิ้นงานมีความละเอียด เรียบร้อยสวยงาม ได้มาตรฐาน และมีคุณภาพเสียงท่ี                      
ดังกังวาน มีเสียงที่ทุ้มลึก และมีลักษณะเสียงที่สั่นสะเทือน ตรงตามคุณลักษณะเสียงที่ไพเราะของกระจับปี่

ค�ำส�ำคัญ: กรรมวิธีการสร้าง, กระจับปี่, ศุภาพล ไทรวิมาน

Abstract
This study focuses on the methods of making Krachappi by Mr.Supapol Saiwimarn and its quality 

assessment. The study finds that Mr.Supapol, while working in his father’s factory, acquired workmanship 
from his father, who was a key musical instrument maker at Duriyaban. This makes him attained his  
expertise from hands-on experience, which accounts for outstanding artistry in making Jakhae he  
possesses. Afterwards, based on Mr.Jaroon Kochasaeng’s model, he then tried to make a Krachappi of his 
own distinctive design, which is making Lak without using Yong and making a hole in the front of Ka-loak. 
The manufacturing processes of such consists of eight steps as follows: (1) making of Kan-tuan, (2) making 
of Ka-loak, (3) making of Khon, (4) making of Look-bid, (5) making of Lak, (6) making of Nom and Soom-yong, 
(7) wood coatings and dyeing, and (8) composition and comparison of sound. This makes his Krachappi 
exquisite, well recognized, melodious, resonant, resounding, all of which comply of the great quality of 
Krachappi.  

Keyword: Methods of making, Krachappi, Supapol Saiwimarn
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ความเป็นมาและความส�ำคัญของปัญหา
กระจับปี่เป็นเครื่องดนตรีประเภทเครื่องดีด มีลักษณะรูปทรงคล้ายพิณคอยาว ซึ่งเชื่อว่าได้รับอิทธิพลจากพิณ 

ที่ปรากฏหลักฐานแพร่หลายทั่วไปในอุษาคเนย์ ส�ำหรับประเทศไทยปรากฏหลักฐาน ค�ำว่า “พิณ” อยู่หลายแห่ง ได้แก่ จารึก 
สด๊กก๊อกธม จารึกศาลเจ้าเมืองลพบุรี จารึกพ่อขุนรามค�ำแหงฯ จารึกภูเขาสุมนกูฎ จารึกวัดพระยืน และจารึกป้านางค�ำเยีย 
รวมถึงไตรภูมิพระร่วง (พระราชนิพนธ์โดยพระยาลิไท) จากหลักฐานไม่ได้ระบุว่า “พิณ” มีลักษณะเป็นอย่างไร แต่เชื่อกันว่า
พิณดังกล่าวน่าจะเป็นต้นแบบของกระจับปี่ในยุคถัดมา (ปถมา เอี่ยมสะอาด, 2539, น.26) 

ค�ำว่า “กระจับปี่” ปรากฏครั้งแรกในกฎหมายตราสามดวง (สมัยสมเด็จพระบรมไตรโลกนาถ)ดังความตอนหนึ่งว่า
“...อนึ่งในท่อน�้ำในสระแก้ว ผู้ใดขี่เรือคฤ เรือปทุนเรือกูบและเรือมีสาตราวุธ แลใส่หมวกคลุมหัวลอย

มา ชายหญิงนั่งมาด้วยกัน อนึ่งชเลาะตีด่ากัน ร้องเพลงเรือ เป่าปี่เป่าขลุ่ย สีซอ ดีดจะเข ้กระจับปี่ ตีโทนทับ 
โห่ร้องนี่นั่น อนึ่งพิรยหมู่แขก ขอมลาวพม่าเมงอญ สุมแสงจีนจามชวานานาประเทศทั้งปวง แลเข้ามาเดินใน
ท้ายสนมก็ดี ทั้งนี้ไอยการขุนสนมห้าม ถ้ามิได้ห้ามปามเกาะกุมเอามาถึงศาลาให้แก่เจ้าน�้ำเจ้าท่าแลให้นานา
ประเทศไปมาในท้ายสนมได้โทษเจ้าพนักงานถึงตาย...” (ร.แลงการ์ต, 2505, น.75-76)

จากหลักฐานดังกล่าวนอกจากจะกล่าวถึงกระจับปี่ขึ้นเป็นครั้งแรกแล้ว ยังท�ำให้ทราบเพิ่มเติมด้วยว่ากระจับปี่เป็นที่
นยิมของประชาชนโดยทัว่ไป เพราะการบญัญตักิฎหมายห้ามปรามแสดงถงึความนยิมมาก่อนหน้าทีจ่ะบญัญตักิฎหมายดงักล่าว

นอกจากนี้ยังปรากฏหลักฐานว่าวงมโหรีมีกระจับปี่ผสมอยู่มาต้ังแต่สมัยอยุธยาตอนกลาง ดังปรากฏหลักฐานเป็น 
ภาพจิตรกรรมฝาผนังสมัยอยุธยาตอนกลาง (ปัจจุบันเก็บรักษาอยู่ท่ีวังสวนผักกาด) บรรยายเร่ืองราวพุทธประวัติตอนทรงฉัน
ปัจฉิมบิณฑบาตรที่บ้านนายจุนทกัม มารบุตร เมืองปาวา มีเครื่องดนตรีคือซอสามสาย กระจับปี่ และโทน และภาพจิตรกรรม
ฝาผนังที่พระที่นั่งพุทไธสวรรย์ สมัยรัตนโกสินทร์ตอนต้นมีเครื่องดนตรีคือ ซอสามสาย กระจับปี่ โทน และกรับ (เรื่องเดียวกัน, 
2539, น.47) โดยช่วงต้นรัตนโกสินทร์ตอนต้นยังคงถือความนิยมตามแบบอยุธยาเป็นส�ำคัญ วงดนตรีดังกล่าวจึงคงรูปลักษณ์
เดิมที่สืบทอดมาแต่สมัยอยุธยา

ต่อมาสมัยรัตนโกสินทร์ปรากฏว่าวงมโหรีมีพัฒนาการการประสมวง กระจับปี่ซ่ึงมีเสียงเบาจึงสูญหายไปจากวงมโหรี 
ขาดการสบืทอดวธีิการบรรเลง รวมถงึขาดช่างผูม้คีวามสามารถในการสร้างกระจบัป่ี อย่างไรกต็ามแม้ว่ากระจบัป่ีจะหายไปจาก
วงมโหรี แต่ปรากฏว่าทางประเทศกัมพูชาตลอดจนทางแถบภาคอีสานใต้ของประเทศไทยยังคงนิยมบรรเลงเครื่องดนตรีพิณ 
คอยาว ชื่อว่า “จับเปย” ซ่ึงมีรูปร่างลักษณะคล้ายกระจับปี่ แม้จะมีวัฒนธรรมการบรรเลงท่ีต่างกัน แต่นับได้ว่าใกล้เคียงกับ
กระจับปี่มากที่สุด

เมื่อราว พ.ศ.2510 กรมศิลปากรได้สร้างสรรค์ระบ�ำโบราณคดี ครูมนตรี ตราโมท (ศิลปินแห่งชาติ) ได้จัดผสมวงดนตรี
ขึน้ใหม่ และน�ำกระจบัป่ีมาผสมอยูใ่นวงดนตรชุีดระบ�ำศรวีชิยั และระบ�ำลพบรุแีต่ด้วยวธิกีารบรรเลงกระจบัป่ีของไทยได้สญูหาย
ไปแล้ว จึงมอบหมายให้รองศาสตราจารย์ปกรณ์ รอดช้างเผื่อนไปเรียนกระจับปี่กับครูกมล เกตุศิริ ข้าราชการกองโบราณคดี 
กรมศิลปากร ซึ่งเคยเรียนจับเปยกับครูพื้นบ้านในจังหวัดสุรินทร์ และได้จัดสร้างกระจับปี่ขึ้นใหม่สามขนาด โดยให้ช่างจรูญ  
คชแสง นายช่างแห่งกรมศิลปากรเป็นผู้สร้างขึ้น นับแต่การแสดงระบ�ำโบราณคดีถือก�ำเนิดขึ้น กระจับปี่ก็กลับมามีบทบาทใน
สงัคมดนตรไีทยอกีครัง้ และท�ำให้มผีูส้นใจฝึกหดักระจบัป่ีกนัมากขึน้  ซ่ึงในยคุปัจจุบนัมช่ีางทีม่คีวามสามารถในการสร้างกระจบัป่ี
หลายท่าน เช่น ช่างบุญรัตน์ ทิพย์รัตน์ ช่างจักรี มงคล ช่างวรรณรัชต์ ศุภสกุลด�ำรง ช่างศุภาพล ไทรวิมาน ฯลฯ ทั้งนี้ 
ช่างศุภาพล ไทรวิมาน เป็นช่างรุ่นใหม่ที่ได้รับการยอมรับว่ามีฝีมือและความสามารถในสร้างกระจับปี่ที่ได้คุณภาพ

ช่างศุภาพล ไทรวิมาน เป็นบุตรนายวาทิต ไทรวิมาน หรือช่างจ้อน อดีตช่างท�ำเครื่องดนตรีร้านดุริยบรรณ และ 
มีโรงงานผลิตเครื่องดนตรี ชื่อว่า “ดุริยางค์ไทย” จึงท�ำให้ช่างศุภาพล ไทรวิมานได้รับถ่ายทอดความรู้ด้านงานช่างเครื่อง 
ดนตรีไทยประเภทต่าง ๆ จากบิดา รวมถึงซึมซับการสร้างและซ่อมเคร่ืองดนตรีจากช่างในโรงงานผลิตเครื่องดนตรีของบิดา  
จนมีความรู้ความสามารถด้านงานช่างเป็นอย่างดี แต่ที่มีชื่อเสียงมากที่สุดคือการผลิตจะเข้ ต่อมาภายหลังได้ทดลองสร้าง
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กระจบัป่ี โดยใช้กระจบัป่ีของช่างจรญู คชแสง เป็นต้นแบบ โดยได้รบัความอนเุคราะห์จากรองศาสตราจารย์ปกรณ์ รอดช้างเผือ่น  
แต่ได้ดัดแปลงแก้ไขตามแนวทางของตนจนเกิดเป็นรูปแบบเฉพาะ มีมาตรฐานและมีคุณภาพเสียงที่ดังกังวานไพเราะ

วัตถุประสงค์ของการวิจัย
1. ศึกษามูลบทที่เกี่ยวข้องกับกรรมวิธีการสร้างกระจับปี่ของช่างศุภาพล ไทรวิมาน
2. ศึกษากรรมวิธีการสร้างกระจับปี่ของช่างศุภาพล ไทรวิมาน
3. ประเมินคุณภาพเสียงกระจับปี่ของช่างศุภาพล ไทรวิมาน

วิธีด�ำเนินการวิจัย
การด�ำเนินวิจัยใช้ระเบียบวิธีวิจัยเชิงคุณภาพ (Qualitative Research) แบ่งเป็นขั้นเตรียมการ ขั้นด�ำเนินการ และ 

ขั้นตอนการวิเคราะห์ข้อมูล ขั้นเตรียมการ เป็นการศึกษาค้นคว้าจากเอกสารและหนังสือ ขั้นด�ำเนินการ เก็บข้อมูลภาคสนาม
ด้วยการสัมภาษณ์บุคคล คือ ช่างศุภาพล ไทรวิมาน โดยใช้วิธีการสังเกตเก็บข้อมูลและมีส่วนร่วม และสัมภาษณ์ผู้เชี่ยวชาญ
ด้านการบรรเลงกระจับปี่ 3 คน ได้แก่ รองศาสตราจารย์ปกรณ์ รอดช้างเผ่ือน ข้าราชการบ�ำนาญประจ�ำคณะศิลปกรรม
ศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย ผู้ช่วยศาสตราจารย์สิทธิศักด์ิ จรรยาวุฒิ อาจารย์ประจ�ำสาขาวิชาการโฆษณาและธุรกิจ 
บันเทิง คณะวิทยาการจัดการ มหาวิทยาลัยราชภัฏบ้านสมเด็จเจ้าพระยา และอาจารย์เลอเกียรติ มหาวินิจฉัยมนตรี  
ดุรยิางคศลิปินอาวโุส ส�ำนกัการสงัคตี กรมศลิปากร โดยสัมภาษณ์และประเมนิคณุภาพเสียงกระจับป่ีจากการบรรเลงทดสอบจรงิ  
รวบรวมข้อมูลและวิเคราะห์ตามวัตถุประสงค์ สรุปและอภิปรายผลการวิจัยจากข้อมูลท่ีรวบรวมและวิเคราะห์ พร้อมทั้ง 
เสนอแนะความคิดเห็นเพื่อเป็นประโยชน์ต่อการศึกษาวิจัยต่อไป

ผลการวิจัย
1. ประวัติช่างศุภาพล ไทรวิมาน

ภาพที่ 1 ช่างศุภาพล ไทรวิมาน	   

ที่มา: ธีรภัทร โสนเส้ง

ช่างศุภาพล ไทรวิมาน เกิดเมื่อวันศุกร์ที่ 23 กุมภาพันธ์ พ.ศ.2516 เป็นบุตรคนโตของนายวาทิต ไทรวิมาน กับ 
นางกานดา ไวสูงเนิน สมรสกับนางปัทมา เคลือบหิรัญ มีบุตรชายร่วมกัน 1 คน คือ นายศุภวิชญ์ ไทรวิมาน ปัจจุบันอาศัยอยู่
บ้านเลขที่ 81/123 หมู่ 11 ซอยจารุสังข์ 1 ถนนสุขาภิบาล 5 ต�ำบลบางพลีใหญ่ อ�ำเภอบางพลี จังหวัดสมุทรปราการ
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การศึกษาสายสามัญ ช่างศุภาพล ไทรวิมานจบการศึกษาระดับช้ันประถมศึกษาท่ีโรงเรียนบุรารักษ์และโรงเรียน 
วัดบางพลีใหญ่ 3 สมุทรปราการ ระดับชั้นมัธยมศึกษาตอนต้นที่โรงเรียนปทุมคงคา และศึกษาต่อระดับชั้นประกาศนียบัตร
วิชาชีพ (ปวช.) ประเภทพาณิชยกรรม สาขางานการขาย วิทยาพาณิชยการบางนา

การศึกษาด้านดนตรีไทย ช่างศุภาพล ไทรวิมาน มีความสามารถในการบรรเลงเคร่ืองดนตรีไทยได้หลายชนิด แต่ที่
ถนัดเป็นพิเศษคือระนาดเอก โดยการเรียนดนตรีไทยนั้นได้รับการถ่ายทอดจากครูดนตรีไทยด้านปี่พาทย์หลายท่าน ได้แก่  
ครูลับ ชิตท้วม ครูจ�ำรูญ แป้นเจริญ ผู้ช่วยศาสตราจารย์ชูเกียรติ วงฆ้อง และครูส�ำเริง ปานเพิ้ง ส่วนด้านเครื่องสายได้ศึกษา
กับบิดาและศึกษาด้วยตนเอง เนื่องจากบิดาเป็นช่างสร้างเคร่ืองดนตรีไทยท่ีมีชื่อเสียง เคยเป็นช่างผลิตเคร่ืองดนตรีไทยที่ร้าน                      
ดุริยบรรณ ซึ่งเป็นร้านผลิตเครื่องดนตรีไทยชื่อดังในอดีต ต่อมาได้เปิดร้านจ�ำหน่ายเครื่องดนตรีไทยเป็นของตนเองโดยใช้ชื่อว่า
ร้าน “ดรุยิางค์ไทย” ช่างศภุาพล ไทรวมิานจงึได้เรยีนรู้ซึมซับงานช่างไป โดยปริยายต้ังแต่วยัเยาว์ จากการสังเกตและฝึกหดังาน
ช่างอย่างจรงิจังจากค�ำแนะน�ำจากบดิา เมือ่มคีวามสามารถมากพอจงึเปิดกจิการร้านสร้างเครือ่งดนตรไีทยเป็นของตวัเอง ช่ือว่า 
“ร้านเครื่องดนตรีไทยธรรม” โดยเน้นการผลิตจะเข้เป็นส�ำคัญ และมีชื่อเสียงเป็นที่ยอมรับในวงการดนตรีไทย

ช่างศภุาพล ไทรวมิานอธบิายถงึสาเหตคุวามสนใจในการสร้างกระจบัป่ีว่า “กระจบัป่ีเป็นเครือ่งดนตรทีีผ่มกร็กัไม่น้อย
กว่าจะเข้เลย เพราะมโีครงสร้างการเทียบเสยีงท่ีคล้ายกัน มกีารท�ำกระพุง้หรอืกะโหลกและทางเพลงก็ยงัมาคล้ายกนัอกี เลยเป็น
แรงบันดาลใจที่ผมอยากจะที่ท�ำกระจับปี่ไปคู่กับจะเข้” (ศุภาพล ไทรวิมาน, สัมภาษณ์, 15 พฤศจิกายน 2562)

2. กรรมวิธีการสร้างกระจับปี่ของช่างศุภาพล ไทรวิมาน
กระจับปี่ มีลักษณะทางกายภาพประกอบด้วย กะโหลก คันทวน โขน ลูกบิด รางไหม นม ซุ้มหย่อง และหลัก  

ช่างศุภาพล ไทรวิมานใช้กระจับปี่ของช่างจรูญ คชแสงเป็นต้นแบบในการสร้าง โดยได้รับความอนุเคราะห์กระจับปี่ต้นแบบ
จากรองศาสตราจารย์ปกรณ์ รอดช้างเผื่อน ทั้งนี้ช่างศุภาพล ไทรวิมานได้ดัดแปลงแก้ไข โดยการสร้างหลักแบบไม่ใช้หย่องและ 
ไม่เจาะรูหน้ากะโหลก ซึ่งถือเป็นอัตลักษณ์เฉพาะของช่าง

2.1 วัสดุอุปกรณ์และเครื่องมือที่ใช้การสร้างกระจับปี่
กรรมวิธีการสร้างซอด้วงของช่างศุภาพล ไทรวิมานมีวัสดุอุปกรณ์และเคร่ืองมือที่ใช้ทั้งหมด 37 ช้ิน ได้แก่ 

ดินสอ ปากกา ไม้บรรทัด ไม้เมตร เวอร์เนียคาลิปเปอร์ วงเวียน กระดาษทราย ตะไบกระดาษทราย ผงขี้เลื่อย ตะแกรงร่อน
ทราย กาวร้อน สิ่ว เลื่อยตัดเหล็ก ปากกาจับไม้แบบแท่น (ยึดน็อต) ไขควง ตะปูเกลียว ค้อนไม้ สายเอ็นตกปลา คาลิปเปอร์วัด
นอก (เขาควาย) มีดกลึงไม้หรือสิ่วกลึงไม้ แท่งเหล็กตอกน�ำศูนย์ ทินเนอร์ยูริเทน สีโพลียูริเทน ตัวเร่งแข็งยูริเทน สีย้อมไม้ ดินสอ
พอง สฝีุน่ แชลค็ขาว เครือ่งเล่ือยไม้สายพาน เครือ่งกระดาษทรายจาน เครือ่งสว่านไฟฟ้าแบบแท่น เครือ่งสว่านไฟฟ้าแบบพกพา  
เครื่องเจียรลูกหมู กบไสไม้ไฟฟ้า เครื่องกลึงไม้ กาพ่นสีถังบน และเครื่องปั้มลมไฟฟ้า 

2.2 ขั้นตอนการสร้างกระจับปี่
ขั้นตอนที่ 1 การสร้างคันทวน
คันทวน มีลักษณะเป็นท่อนไม้เรียวยาว ตรงปลายคันทวนมีลักษณะงอนโค้งไปด้านหลัง และมีช่องส�ำหรับ

ให้สายพาดผ่านไปยึดกับลูกบิด มีศัพท์เฉพาะเรียกว่า รางไหม ขั้นตอนในการท�ำคันทวนเร่ิมจากร่างแบบกระสวนบนไม้แล้ว 
ใช้เครื่องเลื่อยไม้สายพานตัดตามแบบที่ร่าง ใช้เคร่ืองกระดาษทรายจาน กระดาษทรายเบอร์ 240 ขัดปรับพื้นผิวไม้ให้เรียบ
เนียน แล้วใช้เครื่องสว่านไฟฟ้าแบบแท่น หัวเจียรแบบหัวกลมติดด้วยกระดาษทรายเบอร์ 80 ขัดปรับพื้นผิวด้านเว้า จากนั้นใช ้
เครื่องเจียรลูกหมูติดด้วยกระดาษทรายเบอร์ 80 ขัดตกแต่งความโค้งมนด้านหลังของคันทวน

ต่อจากนั้นหาศูนย์กลางด้านหน้าของคันทวน เพื่อท�ำแกนส�ำหรับต่อกับกะโหลก ร่างแบบแกนและตัดให้ได้
รูปทรง แล้วใช้เครื่องกระดาษทรายจานขัดตกแต่งให้ส่วนปลายของแกนเป็นรูปทรงสี่เหลี่ยมคางหมูด้านเดียว จากนั้นน�ำเครื่อง
สว่านไฟฟ้ามาเจาะรูส�ำหรับใช้ต่อกับแกนของโขนส่วนบน แล้วใช้สิ่วเซาะเนื้อไม้เป็นรูสี่เหลี่ยมให้ได้ขนาดรับกับแกนของโขน

จากน้ันร่างแบบรางไหมและรูลูกบิด ใช้สว่านไฟฟ้าเจาะน�ำเปิดทางรางไหม จากนั้นใช้สิ่วเซาะเนื้อไม้ให้ได้ 
รูปทรงรางไหม ส่วนรูลูกบิดใช้แท่งเหล็กตอกรูลูกบิดเพื่อเปิดทางส�ำหรับที่จะเจาะรู แล้วใช้เครื่องสว่านไฟฟ้าเจาะตามรู  
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เมื่อท�ำการเจาะเสร็จแล้ว ใช้กระดาษทรายเบอร์ 80 ขัดตกแต่งข้างในรูลูกบิดแต่ละรูให้มีความเรียบเนียนยิ่งขึ้น

ภาพที่ 2 และ 3 ภาพการสร้างคันทวน

ที่มา : วิศรุต แซ่จุ่ง

ขั้นตอนที่ 2 การสร้างกะโหลก
กะโหลก มีลักษณะมนรีเหมือนรูปไข่ ด้านในกลวง ท�ำหน้าที่เป็นกล่องเสียง มีขั้นตอนในการท�ำกะโหลก 

โดยเริ่มจากน�ำไม้ขนุนมาตัดด้วยเครื่องเลื่อยไม้สายพาน ใช้ใบเลื่อยไฟฟ้าเบอร์ใหญ่ แบ่งเป็น 3 ท่อน น�ำมาเรียงติดกัน โดยใช ้
ขี้เลื่อยกับกาวร้อนเป็นตัวประสานระหว่างรอยต่อของไม้ ทั้ง 3 ท่อน จากนั้นร่างแบบกระสวนของกะโหลก แล้วใช้เครื่องเลื่อย
สายพาน ใบเลื่อยไฟฟ้าเบอร์ใหญ่  ตัดตามแบบที่ร่างไว้ ต่อจากนั้นใช้เครื่องไสไม้ปรับหน้าไม้ให้มีความเรียบเนียน และใช้เครื่อง
กระดาษทรายจานเก็บรายละเอียดด้านข้างของตัวกะโหลก

ขั้นตอนต่อไป น�ำตัวกะโหลกมาคว้านไม้ส่วนด้านในให้เหลือขอบขนาด 0.5 เซนติเมตร ด้วยเครื่องเลื่อยไม้
สายพาน ใบเลื่อยไฟฟ้าเบอร์เล็ก แล้วใช้กาวร้อนหยอดประสานติดกันตรงบริเวณรอยต่อของไม้ จากนั้นใช้เครื่องกระดาษทราย
จานขัดเก็บรายละเอียดด้านนอกให้เรียบร้อย และใช้เคร่ืองสว่านไฟฟ้าแบบแท่น หัวเจียรแบบหัวกลมขัดตกแต่งด้านในให้มี
ความเรียบเนียนยิ่งขึ้น หลังจากนั้นเจาะรูส�ำหรับต่อกับแกนคันทวน โดยให้รูมีขนาด 2x2 เซนติเมตร ใช้สว่านไฟฟ้าเจาะน�ำทาง  
แล้วใช้สิ่วเซาะรูไม้ และใช้ตะไบกระดาษทรายขัดตกแต่งให้มีความเรียบเนียนยิ่งขึ้น

จากนั้นน�ำไม้ขนุนมาตัดด้วยเคร่ืองเล่ือยไม้สายพาน ใบเล่ือยไฟฟ้าเบอร์เล็กส�ำหรับเป็นแกนล่างของคันทวน 
แล้วใช้เครื่องกระดาษทรายจานขัดตกแต่งให้ส่วนปลายของแกนเป็นรูปทรงส่ีเหล่ียมคางหมูด้านเดียว เพ่ือให้รับกับแกนบน 
ของคันทวน จากนั้นน�ำคันทวนประกอบเข้ากับตัวกะโหลก โดยใช้กาวร้อนหยอดประสานระหว่างแกนบนและแกนล่าง และ
ใช้สว่านไฟฟ้าเจาะรูส�ำหรับใส่ตะปูเกลียวปล่อย เพื่อยึดทั้ง 2 แกนไว้ให้แน่น ท้ังนี้ส่วนด้านล่างของกะโหลกจะเหลือพ้ืนท่ีอยู่ 
เล็กน้อย  น�ำชิ้นไม้ขนาดเล็กติดไว้ระหว่างแกนล่างกับตัวกะโหลก โดยใช้ขี้เลื่อยกับกาวร้อนเป็นตัวประสานให้ติดกัน ซึ่งขั้นตอน
ดังกล่าวเป็นการยึดล็อคแกน ป้องกันไม่ให้แกนเลื่อนหลุดออกจากตัวกะโหลกระหว่างการบรรเลง

หลังจากนั้นใช้เครื่องเลื่อยไม้สายพาน ใบเล่ือยไฟฟ้าเบอร์เล็กเล่ือยไม้ให้เป็นแผ่นขนาดเส้นผ่านศูนย์กลาง  
7 นิว้ หนา 0.5 เซนตเิมตร จ�ำนวน 4 แผ่น ส�ำหรบัเป็นแผ่นประกบหน้าและหลงัของตวักะโหลก จากนัน้น�ำแผ่นไม้ 2 แผ่นมาวาง 
ติดกัน โดยใช้กาวร้อนหยอดประสานระหว่างรอยต่อ ซึ่งจะได้แผ่นไม้ขนาดใหญ่ 2 แผ่น (ด้านหน้าและด้านหลัง) แล้วน�ำแผ่นไม ้
ดงักล่าวมาร่างแบบให้ได้ขนาดตามกะโหลก ใช้เครือ่งเลือ่ยสายพาน ใบเลือ่ยไฟฟ้าเบอร์เลก็ตดัตามแบบท่ีร่างไว้ จากนัน้ใช้ตะไบ
กระดาษทรายขัดตกแต่งขอบให้เรียบร้อย และใช้กาวร้อนหยอดประสานระหว่างแผ่นไม้กับตัวกะโหลกให้ติดกัน แล้วใช้เครื่อง
กระดาษทรายจานและเครื่องเจียรลูกหมูขัดเก็บรายละเอียดขอบกะโหลกให้เรียบร้อย
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ทัง้นีแ้ต่เดิมกระจับป่ีต้นแบบของช่างจรูญ คชแสง มกีารเจาะรหูน้ากะโหลก แต่ช่างศภุาพล ไทรวมิานได้ดดัแปลง 
โดยการไม่เจาะรูหน้ากะโหลก ช่างศุภาพล ไทรวิมานได้อธิบายไว้ว่า

“...การไม่เจาะรูกะโหลก ท�ำตามความเข้าใจหลักการของเสียงของกลองแขกกับกลองยาว คือกลอง
แขกไม่มีรู แต่ก็ดังได้ด้วยหน้าของมันเอง แต่กลองยาวก็ดังเหมือนกัน แต่ดังคนละลักษณะกัน กลองแขกเสียง
จะดังลึก ส่วนกลองยาวจะดัง โปร่ง ๆ ก็เลยไปสังเกตว่า กระจับปี่แบบมีรูเสียงก็จะดังกว้าง ส่วนแบบไม่มีรูก ็
จะดังลึก ๆ ในระยะแรกท�ำแบบเจาะรู เสียที่ได้นั้นจะโปร่ง ๆ แต่อาจจะดังมากเกินไป และต่อมาท�ำแบบไม ่
เจาะรู ซึ่งแบบไม่เจาะรูนั้นท�ำให้เนื้อเสียงโดยรวมของกระจับปี่เป็นเสียงทุ้มกลาง ๆ เสียงจะลึก ๆ มากกว่า
แบบเจาะรู...” (ศุภาพล ไทรวิมาน, สัมภาษณ์, 15 พฤศจิกายน 2562)

ภาพที่ 4 และ 5 ภาพการสร้างกะโหลก

ที่มา: วิศรุต แซ่จุ่ง

ขั้นตอนที่ 3 การสร้างโขน
โขน คือ ส่วนยอดของกระจับปี่ที่ต่อจากคันทวน มีปลายเรียวแหลมที่งอนเชิดขึ้นไป ขั้นตอนในการท�ำโขน 

เร่ิมจากการน�ำแบบกระสวนของโขนมาวางบนท่อนไม้ที่ตัดไว้ ใช้ปากการ่างแบบตามกระสวน แล้วใช้เครื่องเล่ือยไม้สายพาน 
ใบเล่ือยไฟฟ้าเบอร์เล็กตัดตามแบบท่ีร่างไว้ จากนั้นใช้เครื่องกระดาษทรายจานขัดเก็บรายละเอียดให้ได้สัดส่วนตามรูปทรงที่
ต้องการ และใช้เครื่องเจียรลูกหมูปรับเนื้อไม้ให้ได้รูปทรงโค้งมนและความเรียบเนียนมากยิ่งขึ้น

ขั้นตอนต่อไป น�ำโขนมายึดด้วยปากกาจับไม้ แล้วเจาะรูตรงกลางด้านล่างของโขนด้วยสว่านไฟฟ้า เพื่อท�ำ 
รูต่อเดือยที่ใช้ส�ำหรับต่อกับคันทวนด้านบน จากนั้นตัดไม้ขนาดเล็กส�ำหรับเป็นเดือยต่อคันทวนด้วยเคร่ืองเล่ือยไม้สายพาน  
ใบเลื่อยไฟฟ้าเบอร์เล็ก แล้วใช้เครื่องกระดาษทรายจานขัดเดือยให้ด้านหนึ่งเป็นทรงกระบอก เพ่ือให้รับกับรูของโขนที่เจาะ 
เอาไว้ น�ำเดอืยดงักล่าวมาต่อกบัรขูองโขน โดยใช้ค้อนไม้ตอกเดือยเข้ารูให้แน่นสนทิ แล้วใช้ขีเ้ล่ือยผสมกบักาวร้อนหยอดบรเิวณ 
รอบ ๆ รู เพื่อประสานให้ติดกัน จากนั้นใช้เครื่องกระดาษทรายจานขัดตกแต่งให้เรียบร้อย
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ภาพที่ 6 และ 7 ภาพการสร้างโขน

ที่มา: วิศรุต แซ่จุ่ง

ขั้นตอนที่ 4 การสร้างลูกบิด
ลูกบิด เป็นท่อนไม้เรียวยาวขนาดเล็ก จ�ำนวน 4 ลูก ส่วนหัวมีลักษณะเป็นเม็ดทรงมัณฑ์3 ส่วนปลายเจาะรู

ส�ำหรับร้อยสาย โดยลูกบิดมีหน้าที่เป็นตัวหมุนให้สายตึงหรือหย่อน มีขั้นตอนในการท�ำลูกบิดโดยเริ่มจากน�ำไม้ประดู่มาตัด 
ให้ได้ขนาดความยาว 23 เซนติเมตร และความกว้าง 3.5 เซนติเมตร หาศูนย์กลางด้วยวงเวียน แล้วน�ำไปใส่เครื่องกลึง  
ใช้มีดหน้าโค้งใหญ่กลึงลบเหลี่ยมให้ได้รูปทรงกระบอก จากนั้นน�ำไม้วัดระยะกระสวนมาวางทาบกับท่อนไม้ ใช้ปากกาขีดท�ำ
สญัลกัษณ์ตามไม้วดัระยะกระสวน แล้วจงึกลงึตามรอยทีข่ดีไว้ให้ได้สัดส่วนตามทีต้่องการ กลึงขึน้รูปส่วนด้ามจับของลกูบิดด้วย
มีดหน้าโค้งใหญ่และมีดหน้าตรงใหญ่ กลึงขึ้นรูปลูกแก้วด้วยมีดหน้าตรงเล็ก กลึงขึ้นรูปคอเสื้อด้วยมีดก่ึงโค้งด้านขวากึ่งตรง  
โดยใช้เขาควายคาลิปเปอร์วัดขนาดความกลมโตในแต่ละจุด 

หลังจากนั้นน�ำกระดาษทรายเบอร์ 240 และ 400 มาขัดลูกบิดและส่วนต่าง ๆ  ให้เรียบ แล้วจึงกลึงขึ้นรูปส่วน
ยอดของลูกบิดด้วยมีดหน้าโค้งใหญ่ให้มีลักษณะคล้ายกับทรงจอมแหหรือทรงเจดีย์ จากนั้นจึงร่างเส้นส่วนของเม็ดทรงมัณฑ์ให้
ได้สัดส่วนที่สวยงาม ใช้มีดหน้าตรงเล็กสุดแทงตามเส้นที่เม็ดทรงมัณฑ์ แล้วจึงกลึงแต่งขึ้นรูปให้เป็นชั้น ๆ

ภาพที่ 8 ภาพการกลึงลูกบิด                                   ภาพที่ 9 ภาพหัวเม็ดทรงมัณฑ์ของลูกบิด

                       ที่มา: วิศรุต แซ่จุ่ง                                             ที่มา: วิศรุต แซ่จุ่ง

เม็ดทรงมัณฑ์

3เม็ดทรงมัณฑ์ คือ หัวเสาแบบหนึ่งของระเบียงหรือก�ำแพง จะท�ำเป็นชั้นซ้อน ๆ ลดหลั่นกันขึ้นไปเป็นยอดแหลม
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ขั้นตอนที่ 5 การสร้างหลัก
หลกั มลีกัษณะเป็นรปูทรงสีเ่หลีย่มผืนผ้า ส�ำหรับยดึสายให้ขงึตึง เป็นตัวยดึทีท่�ำให้เสียงเกดิความสัน่สะเทอืน 

มีขั้นตอนในการท�ำหลักโดยเริ่มจากการน�ำไม้ประดู่มาเล่ือยด้วยใบเล่ือยไฟฟ้าขนาดเล็กให้ได้รูปทรงส่ีเหล่ียมผืนผ้าใกล้เคียง
กับขนาดจริง จากนั้นน�ำมาขัดด้วยเครื่องกระดาษทรายจาน แล้วร่างแบบหลักให้มีขนาดความกว้าง 4.5 เซนติเมตร ความยาว 
10 เซนติเมตร และความหนา 1 เซนติเมตร เสร็จแล้วจึงน�ำไปเลื่อยด้วยใบเลื่อยไฟฟ้าขนาดเล็กตามแบบที่ร่างไว้ แล้วขัดเก็บ 
รายละเอียดด้วยเครื่องดาษทรายจาน ต่อจากนั้นร่างส่วนใต้ท้องหลักแล้วน�ำไปเลื่อยด้วยใบเลื่อยไฟฟ้าขนาดเล็กตามที่ร่างไว้ 
เพื่อให้เสียงมีความโปร่ง ไม่ทึบ 

ขั้นตอนต่อไป หาต�ำแหน่งรูที่ใช้ส�ำหรับยึดหลักเข้ากับกะโหลก จ�ำนวน 2 รู และรูที่ใช้ส�ำหรับผูกสาย จ�ำนวน 
4 รู น�ำหลักมายึดด้วยปากกาจับไม้แบบแท่น แล้วเจาะรูด้วยสว่านมือไฟฟ้าตามที่ร่างไว้

ทั้งนี้แต่เดิมกระจับปี่ต้นแบบของช่างจรูญ คชแสง มีการสร้างหลักและหย่องคู่กัน แต่ช่างศุภาพล ไทรวิมาน 
ได้ตัดหย่องออกและสร้างหลักขึ้นใหม่ โดยได้แนวคิดการสร้างหลักจากกระจับปี่ที่ไม่มีหย่องของช่างวรรณรัชต์ ศุภสกุลด�ำรง 
และได้ดัดแปลงเป็นรูปแบบเฉพาะของช่าง โดยช่างศุภาพล ไทรวิมานได้อธิบายไว้ว่า

“...สาเหตุที่ตัดหย่องออก เนื่องจากการตั้งหย่องไว้บริเวณกลางกะโหลกจะท�ำให้ได้เสียงทุ ้ม 
มากจนเกินไปจึงตัดออก หลักผูกสายแบบนี้จะไม่ใช้คู่กับหย่อง ผมได้ไอเดียมาจากช่างเป้ (วรรณรัชต์ ศุภสกุล
ด�ำรง-ผู้วิจัย) ท�ำคล้ายแบบจับเปยของเขมรหลักผูกสายที่มีความยาวก็จะเป็นการทดสายให้สั้นลง สามารถ 
ตั้งสายขึ้นเสียงสูงได้โดยไม่ท�ำให้โครงสร้างตัวกระจับปี่เกิดความเสียหายโกร่งงอได้...” (ศุภาพล ไทรวิมาน, 	
สัมภาษณ์, 15 พฤศจิกายน 2562)

ภาพที่ 10 และ 11 ภาพการสร้างหลัก

ที่มา: วิศรุต แซ่จุ่ง

ขั้นตอนที่ 6 การสร้างนมและซุ้มหย่อง
นม เป็นชิ้นไม้เรียวยาวขนาดเล็ก จ�ำนวน 11 ชิ้น โดยติดไว้ที่ด้านหน้าของคันทวนเพื่อใช้กดสายให้เกิดเสียง 

สูงต�่ำตามที่ต้องการ ส่วนซุ้มหย่องมีลักษณะคล้ายกับนม แต่ท�ำหน้าที่เป็นสะพานเสียง มีขั้นตอนในการท�ำนมและซุ้มหย่อง 
โดยเริม่จากการน�ำไม้ไผ่ลวกทีแ่ก่มเีสีย้นด�ำมาเลือ่ยด้วยเล่ือยตัดเหล็กให้เป็นท่อน จ�ำนวน 6 ท่อน ความยาวประมาณ 4 เซนตเิมตร 
จากนั้นน�ำท่อนไม้มาสับแบ่งครึ่งด้วยมีดเหน็บ ให้มีความหนาประมาณ 0.7 เซนติเมตร จะได้รูปทรงคร่ึงวงกลม แล้วจึงน�ำ 
มีดเหน็บมาสับตรงด้านมุมโค้งของครึ่งวงกลมออก ให้เป็นรูปทรงส่ีเหล่ียมผืนผ้า มีความกว้างอย่างน้อย 0.8 เซนติเมตร  
โดยให้ส่วนโค้งผวิไม้ไผ่สงูสดุอยูต่รงกลางของความกว้างพอด ีจ�ำนวน 12 ชิน้ เมือ่ได้ชิน้ไม้ทีต้่องการแล้ว น�ำเลือ่ยตดัเหลก็มาเลือ่ย 
ให้ได้ตามขนาดของหย่องและนมทั้ง 11 นม จากนั้นน�ำไปขัดตกแต่งเก็บรายละเอียดด้านข้างให้เรียบเนียนด้วยเครื่องกระดาษ
ทรายจาน โดยให้ส่วนหัวและส่วนท้ายมีรูปทรงโค้งมน
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ภาพที่ 12 และ 13 ภาพการสร้างนมและซุ้มหย่อง

ที่มา: วิศรุต แซ่จุ่ง

ขั้นตอนที่ 7 การเคลือบผิวไม้และย้อมสีชิ้นงาน
การเคลือบผิวไม้ เริ่มจากผสมดินสอพองกับแชล็คเกล็ด แล้วน�ำมาโป๊วบนผิวไม้ เพื่ออุดหลุมและรอยเสี้ยน

ไม้ เมื่อแห้งสนิทแล้ว น�ำกระดาษทรายเบอร์ 240 ขัดให้เรียบเนียน หลังจากนั้นน�ำสีโพลียูริเทนสีใส ตัวเร่งแข็งยูริเทน และ 
ทินเนอร์ยรูเิทนมาผสมให้เข้ากนั แล้วน�ำไปพ่นเคลอืบด้วย กาพ่นสถีงับน ส�ำหรบัรองพืน้ตัวชิน้งานให้มีความเงางาม พกัทิง้ไว้ให้แห้ง  
เมื่อแห้งสนิทแล้วใช้กระดาษทรายเบอร์ 240 มาขัดให้เรียบเนียนอีกคร้ัง จากนั้นจึงโป๊วและพ่นเคลือบรองพ้ืนดังที่อธิบายมา 
ข้างต้น อีก 3 ครั้ง เพื่อให้ชิ้นงานมีความเรียบเนียนเงางามและแสดงลายไม้ที่ชัดเจนยิ่งขึ้น

การย้อมสีชิ้นงาน น�ำสีย้อมไม้สีเหลืองและสีแดงมาเทผสมเข้าด้วยกันในกาพ่นสีถังบน แล้วน�ำไปพ่นเคลือบ 
ทุกส่วนประกอบให้ได้ความหนาและความเข้มของสีที่ต้องการพักไว้ให้แห้งสนิท จากนั้นท�ำการพ่นเคลือบรองพื้นอีกครั้ง  
เพื่อให้ได้สีที่เงางามและติดทนนาน

ภาพที่ 14 และ 15 ภาพการเคลือบผิวไม้และย้อมสีชิ้นงาน

ที่มา: วิศรุต แซ่จุ่ง

ขั้นตอนที่ 8 การประกอบและเทียบเสียง
การประกอบ น�ำหลักมาวางบนหน้ากะโหลก แล้วใช้ไขควงขันน็อตขนาด 6 มิลลิเมตรให้แน่น เพื่อยึดหลักไว้

กับกะโหลก จากนั้นน�ำซุ้มหย่องมาวางบนคันทวน ใช้ใบเลื่อยมาเลื่อยให้ได้ช่องส�ำหรับรองรับสายทั้ง 4 เส้นให้พอดี แล้วใช้สาย
เอ็นตกปลาเป็นสายในการขึงขึ้นเสียง โดยใส่สายผ่านรูร้อยสายที่หลัก ขึงพาดผ่านกะโหลกและคันทวน แล้วยึดสายด้วยลูกบิด
ทั้ง 4 อันลงในรางไหม ทั้งนี้ขนาดสายที่ใช้ สายเอก เบอร์ 120 และสายทุ้ม เบอร์ 130 อย่างละ 2 เส้น 
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การเทียบเสียง ใช้วิธีการติดนมและตั้งเสียงทั้ง 11 นม ลดหลั่นตามขนาดและระยะห่างของเสียงจากเสียงต�่ำ
ไปเสียงสูงอย่างละเท่า ๆ กัน

ภาพที่ 16 และ 17 ภาพการประกอบและเทียบเสียง

ที่มา: วิศรุต แซ่จุ่ง

ภาพที่ 18 ภาพกระจับปี่ที่เสร็จสมบูรณ์แล้ว

ที่มา: วิศรุต แซ่จุ่ง

3. การประเมินคุณภาพกระจับปี่ของช่างศุภาพล ไทรวิมาน
การประเมนิคณุภาพกระจบัป่ีใช้วธิกีารสมัภาษณ์ผูเ้ชีย่วชาญทางด้านการบรรเลงกระจบัป่ี 3 คน ได้แก่ รองศาสตราจารย์

ปกรณ์ รอดช้างเผื่อน ผู้ช่วยศาสตราจารย์สิทธิศักดิ์ จรรยาวุฒิ และอาจารย์เลอเกียรติ มหาวินิจฉัยมนตรี มีรายละเอียดดังนี้
รองศาสตราจารย์ปกรณ์ รอดช้างเผื่อน ได้ประเมินคุณภาพโดยมีสาระส�ำคัญคือ เสียงดังกังวาน เสียงมีความลึก และ

มีความส่ันสะเทือน สามารถบรรเลงได้สะดวก ส่วนเรื่องคุณภาพชิ้นงานมีความเรียบร้อย แต่อยากให้เพิ่มรายละเอียดของ 
ชิ้นงานมากขึ้น ดังค�ำอธิบายว่า

“...เสียงดี เนื้องานเรียบร้อยดี โขนนี้จริง ๆ  แล้วไม่ได้ตัด เขาต่อเป็นไม้ชิ้นเดียวกัน ส่วนขนาดสัดส่วน
กระจับปี่น้ันก็ตามแบบมาจากกระจับปี่ของครูจรูญ คชแสงเลย ตัวกระจับปี่นี้เสียงดังกังวานใช้ได้ เสียงลึก  
มีเสียงอึม ๆ มีความสั่นสะเทือนของเสียง น�้ำหนักเบา ไปไหนมาไหนสะดวก จับดีดได้ถนัด ดีดได้สบาย  
นมก็โอเค ส่วนตัวนั้นคิดว่าตัวเนื้องานก็อยากให้เพิ่มรายละเอียดเพิ่มอีกนิดหน่อย
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ส่วนเรื่องเจาะรูหรือไม่เจาะรูตรงกะโหลก ในความคิดของเรา ประสบการณ์ของเราตั้งแต่ดีดมา 
ตัง้แต่เดก็ มนัเป็นแบบเจาะร ูแต่รกูไ็ม่ใหญ่นกั แต่แบบเขมรท่ีเหน็กจ็ะไม่เจาะรู มนัมมีานานแล้ว อย่างกระจับป่ี
แม่พลอย วงมโหรีเขมรบุรีรัมย์ ก็เอากระดูกครูมาใส่ไว้ข้างในกระจับปี่ เป็นความเชื่ออย่างหนึ่ง บางทีเขาใส่
ของมงคลกเ็ลยไม่เจาะกนั ส�ำหรบัเรา เจาะไม่เจาะมผีลต่อเสยีงแค่นดิหน่อย ขึน้อยูว่่าใส่สายอะไรมากกว่า สาย
ใหญ่หรือสายเล็ก แล้วแบบที่ไม่มีหย่องนั้น เสียงมันก็ไม่ได้ต่างกันมาก เท่าที่ดีด ๆ  มา แต่ถ้าจะพูดถึงกระจับปี่
โบราณของเขมรที่เราเห็นกันมามันก็ไม่มีหย่อง มันลากสายจากตรงโคนมาเลย เสน่ห์ของเสียงกระจับปี่มัน
ไม่ใช่เสียงดังโปร่ง จะต้องอึมกระเทือน ถ้าเราเข้าใจเสียงกระจับปี่คืออะไร เราแต่งเสียงที่สาย ที่หย่อง ที่นม 
ดีกว่า เรื่องเจาะไม่เจาะมันมีผลไม่ค่อยต่างกันเท่าไรเลย ถึงต่างกันก็ไม่ได้มาก ซึ่งกระจับปี่ตัวที่ให้เราลอง               	
ดีดนี้ ก็ดังดีใช้ได้เลย...” (ปกรณ์ รอดช้างเผื่อน, สัมภาษณ์, 1 ตุลาคม 2563)

ผู้ช่วยศาสตราจารย์สิทธิศักดิ์ จรรยาวุฒิ ได้ประเมินคุณภาพโดยมีสาระส�ำคัญคือ มีเสียงที่ทุ้มพอดี เสียงมีความลึกและ
มีความสั่นสะเทือน ขนาดกะทัดรัด ต�ำแหน่งการวางมือ (Position) ก็ไม่ยาก เคลื่อนย้ายได้สะดวก ส่วนเรื่องคุณภาพชิ้นงาน  
ดีได้ตามมาตรฐาน แต่อยากให้เพิ่มรายละเอียดในแต่ละส่วนให้ประณีตและอ่อนช้อยมากขึ้น โดยเฉพาะส่วนของลูกบิด  
ดังค�ำอธิบายว่า

“...ขนาดนี้ก�ำลังดีเลยนะ ครูชอบ กะทัดรัดดี ไปไหนมาไหนง่าย แต่ส่วนตัวคิดว่าลูกบิดมันยังสวยได้
มากกว่านี้อีก อันนี้มันดูแข็ง ๆ ไปนิด ข้อดีของตัวนี้ก็คือเสียงใช้ได้ พกพาง่าย เคลื่อนย้ายสะดวก Position 
ของมือก็ไม่ยาก ไม่เหมือนตัวใหญ่ ๆ อันนี้ท�ำนมแบน ๆ แบบนี้ดีดง่ายกว่ากระจับปี่ที่ท�ำนมสูง ๆ ขึ้นมา  
โดยรวมคณุภาพชิน้งานกโ็อเค ใช้ได้ตามมาตรฐาน แต่ถ้าเป็นของส่วนตวันะกอ็ยากให้งานแต่ละส่วนมนัประณตี
แล้วก็อ่อนช้อยกว่านี้อีกหน่อย ส่วนเรื่องเสียงนั้นก็โอเคดีนะ เสียงทุ้มก�ำลังดี เสียงดังใช้ได้ ถ้าเจาะมันจะเสียง 
โปร่ง ๆ  ถ้าไม่เจาะมันจะก็อีกโทนเสียง ดีคนละแบบกัน ครูก็ชอบทั้งสองแบบ แบบไม่เจาะก็ดีนะ แบบไม่เจาะ
จะท�ำยากกว่า ช่างต้องค�ำนวณความหนาบางให้พอดี ส่วนการเจาะนั้นระบายเสียงได้แน่ ๆ เจาะรูมันก็จะ 
ดังกว่าแน่นอน เสียงจะโปร่ง ๆ แต่บางครั้งมันก็จะโปร่งไปจนขาดเสียงกระแส (เสียงสั่นสะเทือน) ช่างถนัด
แบบไหนหรือได้ต้นแบบจากไหนก็ท�ำตามแบบที่มี จะว่าไปแบบไม่เจาะ เสียงออกแหลม มีเสียงกระแส และ
มีเสียงทีล่กึกว่านะ แล้วแต่คนชอบเสยีงดไีหมมนัขึน้กบัความก้องกงัวาน เจาะหรอืไม่เจาะเสยีงกต้็องดงักงัวาน  
เสียงต้องมีกระแส สรุปคือเจาะไม่เจาะ ไม่ส�ำคัญเท่ากับเสียงมีกระแส...” (สิทธิศักดิ์ จรรยาวุฒิ, สัมภาษณ์,  
3 ตุลาคม 2563)

อาจารย์เลอเกียรติ มหาวินิจฉัยมนตรี ได้ประเมินคุณภาพโดยมีสาระส�ำคัญคือ เสียงดี มีความดังลึก เสียงไม่อุดอู้  
มีน�ำ้หนกัเบา เคลือ่นย้ายได้สะดวก ส่วนเรือ่งคณุภาพชิน้งานค่อนข้างดีตามคณุภาพของเทคโนโลย ีแต่อยากให้เพ่ิมรายละเอยีด
ในแต่ละส่วนให้ประณีตและอ่อนช้อยมากขึ้น โดยเฉพาะส่วนของโขนและลูกบิด ดังค�ำอธิบายว่า

“...ความเรียบร้อยของงานก็ค่อนข้างดีเลย ตามคุณภาพของเทคโนโลยีท่ีเขาผลิตขึ้นมา สวยไม่สวย 
อยู่ที่คอตรงโขน คอมันยังขาดความอ่อนช้อยไปอีกนิด และลูกบิดก็อยากจะให้ช่างท�ำให้ละเอียดกว่านี้อีก 
ส่วนเร่ืองเสียงนั้นก็ใช้ได้อยู่นะ มีความดังลึกอยู่ เสียงไม่อุดอู้ ก็ดีตรงที่ว่าไม่เจาะรูหน้ากะโหลก เอกลักษณ์
ของกระจับปี่นั้น	มันไม่ได้เจาะรู ถ้าฉลุรูตรงกลางให้โปร่งก็จะเหมือนกับซึง ข้อดีก็คือท�ำให้เสียงดังขึ้น 	
แต่จริง ๆ แล้ว มันอาจจะดีขึ้นในความคิดของคนไทย แต่ท่ีเสียไปคือเอกลักษณ์ของรูปโฉมกระจับปี่  
ส่วนตัวแล้วอยากให้รักษาเอกลักษณ์ของกระจับปี่ที่ไม่ฉลุรูมากกว่า 	 ไม่อย่างนั้นมันก็จะไม่ต่างอะไรจาก
ซึง แน่ล่ะเสียงกระจับปี่ท่ีเจาะรูมันดังกว่าแน่นอน 	 แต่ผมชอบเสียงที่ไม่เจาะรูมากกว่า เสียงมันจะลึกอยู่
ในตัวเป็นเอกลักษณ์เฉพาะ ท�ำให้	เกิดเสียงสั่น แต่เสียงนั้นอาจจะเบากว่านิดหนึ่ง สรุปคือข้อดีคือน�้ำหนัก
เบาเคลื่อนย้ายได้ง่าย เสียงดีใช้ได้เลย...” (เลอเกียรติ มหาวินิจฉัยมนตรี, สัมภาษณ์, 2 ตุลาคม 2563)
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จากข้างต้น ผู้วิจัยสามารถสรุปการประเมินคุณภาพกระจับปี่ของช่างศุภาพล ไทรวิมานจากผู้เชี่ยวชาญทางด้านการ
บรรเลงกระจับปี่ทั้ง 3 คน ได้ 3 ประเด็น คือ ประเด็นที่ 1 ลักษณะทางกายภาพ มีขนาดรูปทรงที่กะทัดรัด เหมาะแก่การ
พกพาและเคล่ือนย้าย สามารถบรรเลงได้สะดวก ประเด็นที่ 2 คุณภาพของชิ้นงาน มีความละเอียด เรียบร้อยสวยงาม  
แต่ยังขาดความประณีตในส่วนของลูกบิดและโขน และประเด็นที่ 3 คุณภาพของเสียง มีความดังกังวาน เสียงทุ้มลึก และ 
มีลักษณะเสียงที่สั่นสะเทือน ทั้งนี้กระจับปี่ของช่างศุภาพล ไทรวิมาน แม้มีลักษณะโครงสร้างตามแบบกระจับปี่ของช่างจรูญ 
คชแสง แต่ได้ดัดแปลงแก้ไขจนมีอัตลักษณ์เฉพาะ คือ สร้างหลักแบบไม่ใช้หย่องและไม่เจาะรูหน้ากะโหลก อันส่งผลต่อ
คุณภาพเสียงที่ท�ำให้เกิดเสียงท่ีทุ้มไม่มากเกินไป มีคุณภาพเสียงที่ดีตรงตามคุณลักษณะเสียงที่ไพเราะของกระจับปี่

บทสรุป
ช่างศุภาพล ไทรวิมาน ศึกษางานช่างสร้างเครื่องดนตรีกับช่างจ้อน ไทรวิมาน ผู้เป็นบิดา ซึ่งเป็นช่างสร้างเครื่องดนตรี

คนส�ำคัญของร้านดุริยบรรณที่มีช่ือเสียงในอดีต แล้วได้เรียนรู้ซึมซับวิชาความรู้ด้านงานช่างจากช่างภายในโรงงานของบิดา 
อีกหลายคน ทัง้ยงัมปีระสบการณ์ตรงจากการเป็นช่างในโรงงาน จนมีความรูค้วามสามารถทางด้านงานช่างทีโ่ดดเด่น โดยเฉพาะ
การสร้างจะเข้ ต่อมาภายหลังได้ทดลองสร้างกระจับปี่ โดยใช้กระจับปี่ของช่างจรูญ คชแสง ซึ่งเป็นนายช่างของกรมศิลปากร
และเป็นผู้สร้างกระจับปี่ให้กับกรมศิลปากร เป็นต้นแบบในการสร้าง แต่ได้ดัดแปลงแก้ไขตามแนวทางของตนจนเกิดเป็นอัต
ลักษณ์เฉพาะ คือ การสร้างหลักไม่ใช้หย่องและไม่เจาะรูหน้ากะโหลก ซึ่งส่งผลให้คุณภาพเสียงดีขึ้น โดยขั้นตอนในการสร้าง
กระจับปี่ของช่างศุภาพล ไทรวิมาน มีทั้งหมด 8 ขั้นตอน ได้แก่ การสร้างคันทวน การสร้างกะโหลก การสร้างโขน การสร้าง
ลูกบิด การสร้างหลัก การสร้างนมและซุ้มหย่อง การเคลือบผิวไม้และย้อมสี และการประกอบและเทียบเสียง ส่วนการประเมิน
คุณภาพของกระจับปี่พบว่า มีลักษณะทางกายภาพที่กะทัดรัด และสามารถบรรเลงได้สะดวก คุณภาพของชิ้นงานมีความ
เรียบร้อยสวยงาม แต่ยังขาดความประณีตในส่วนของลูกบิดและโขน และมีคุณภาพเสียงที่ดีตรงตามคุณลักษณะเสียงที่ไพเราะ
ของกระจับปี่
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บทคัดย่อ  

งานวิจัยน้ีมีวัตถุประสงค์เพื่อศึกษามูลบทที่เกี่ยวข้องกับเพลงมอญบ้านจรรย์นาฏย์ และศึกษาเอกลักษณ์ของเพลง
มอญบ้านจรรย์นาฏย์ ใช้ระเบียบวิธีวิจัยเชิงคุณภาพ ผลการวิจัยพบว่า ตระกูลจรรย์นาฏย์นับทายาทได้ 3 รุ่น 1. ครูเพชร 
จรรย์นาฏย์ 2. ครูไพฑูรย์ จรรย์นาฏย์ 3. ครูพิทักษ์ จรรย์นาฏย์ เป็นการสืบทอดจากรุ่นสู่รุ่นภายในส�ำนักและสู่สังคมดนตรี
ไทยโดยกว้างโดยวิธีการถ่ายทอดแบบมุขปาฐะ วงปี่พาทย์มอญเกิดขึ้นโดยครูไพฑูรย์ จรรย์นาฏย์ เครื่องมอญชุดแรกที่สร้าง
คือ ฆ้องมอญจากร้านตุ๊กตาไทย ครูไพฑูรย์ จรรย์นาฏย์ เป็นผู้ประพันธ์เพลงมอญมีทั้งหมด 7 เพลง ได้แก่ เพลงมอญ 
มอบเรือ เพลงสองกุมาร เพลงเขมรยวน เพลงพม่าร�ำขวาน เพลงม่านมงคล เพลงเร็วดาวกระจาย และ เพลงเร็วมะลิวัลย์ 

เอกลักษณ์ของเพลงมอญบ้านจรรย์นาฏย์ พบว่ามีรูปแบบโครงสร้างคล้ายเพลงเถา เพลงเขมรยวนพบการประพันธ์
หน้าทับตะโพนมอญที่ไว้ใช้ส�ำหรับเพลงโดยเฉพาะ พบบันไดเสียงทั้งหมด 4 บันไดเสียงคือ บันไดเสียงเพียงออบน กลาง  ชวา 
และเพียงออล่าง  

ค�ำส�ำคัญ: ปี่พาทย์มอญ, จรรย์นาฏย์, รูปแบบโครงสร้าง
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Abstract 
This  research  aims to study  basis involved with Phleng Mon Ban  chanyanatya  including its

identities. Methods and regulations are  provided in  the qualitative research. The research findings  
reveal that there are 3 generations in chanyanatya Family as following : 1. Master Petch chanyanatya, 
2. Master Paitoon chanyanatya and 3. Master Pitak chanyanatya. The musical transmission has  
continuously proceeded from generation to generation within Ban chanyanatya and widely  conveyed 
to thai musical society  by oral tradition. The Piphat Mon Ensemble was set up by Master Paitoon  
chanyanatya who composed all 7 Phleng Mon as following ; Phleng Mon Mob Rua , Phleng Song Kumarn, 
Phleng Khamer Yuan, Phleng Phama Rum Kwan, Phleng Man Mongkol, Phleng Rew Daokrajai and Phleng 
Rew Maliwan. The identities of Phleng Mon Ban chanyanatya are found that its pattern seems like Phleng 
Thao,  the composition of Na Tub Tapone Mon is particularly maintained in Phleng Khamer Yuan and 
four scales are found such as Phiang Or Bon, Klang, Java and Phiang Or Lang.

Keywords: Piphat Mon, chanyanatya, pattern

บทน�ำ 
อดีตชาวมอญได้มีการอพยพเข้ามาตั้งถิ่นฐานยังประเทศไทยต้ังแต่สมัยกรุงศรีอยุธยา เนื่องมาจากเหตุการณ์ทางด้าน

การเมืองการปกครองของสมัยนั้น ท�ำให้มีชาวมอญอาศัยอยู่ในประเทศไทยมาเป็นเวลาช้านาน ชาวไทยและชาวมอญได ้
อาศัยอยู่ร่วมกันในประเทศไทย จึงท�ำให้คนไทยได้มีโอกาสรับวัฒนธรรมและประเพณีต่าง ๆ ของชาวมอญ หนึ่งในนั้นคือ  
ป่ีพาทย์มอญ ป่ีพาทย์มอญในประเทศไทยได้รบัความนยิมอย่างมาก เนือ่งจากวฒันธรรมของชาวมอญได้ผสมผสานกบัวฒันธรรม
ของชาวไทย ปี่พาทย์มอญได้มีบทบาทในวิถีชีวิตของชาวไทยไม่ว่าจะเป็นงานศพ งานท�ำบุญบ้าน หรือพิธีกรรมต่าง ๆ  
เครื่องดนตรีของวงปี่พาทย์มอญในปัจจุบันยังได้มีการผสมผสานกันระหว่างเครื่องดนตรีมอญและเครื่องดนตรีไทยเข้าร่วมกัน 
จนเกิดความเหมาะสมและไพเราะในการบรรเลงเพลงต่าง ๆ

เพลงมอญมกีารพฒันารปูแบบให้มคีวามละเอยีดและซับซ้อนขึน้ตามความเจริญของสังคมและวฒันธรรม จะเหน็ได้ว่า
ปี่พาทย์มอญนั้นมีเพลงท่ีอยู่ในพิธีส�ำคัญต่าง ๆ ได้แก่ งานท�ำบุญเลี้ยงพระ งานศพ งานท�ำบุญเลี้ยงพระจะใช้เพลง เช่น  
เพลงรับพระ เพลงจุดเทียน เพลงชุดพระฉัน และงานศพจะใช้เพลง เช่น เพลงประจ�ำวัด เพลงเชิญ เพลงประจ�ำบ้าน อีกทั้ง 
ยงัมีเพลงทีใ่ช้ส�ำหรบัการประโคม เช่น เพลงย�ำ่เทีย่ง เพลงย�ำ่รุ่ง เป็นต้น เพลงมอญยงัมบีทบาทกบัการประกอบการแสดงนาฏศิลป์
มอญ ได้แก่การแสดงพิธีร�ำสามถาด พิธีร�ำผี พิธีร�ำเจ้า เพลงที่ใช้บรรเลงประกอบการแสดงส่วนใหญ่จะใช้เพลงดังนี้  เพลงเชิญ 
เพลงถวายเครื่องเซ่นไหว้ เพลงร�ำดาบ เพลงร�ำใบไม้ เพลงหาบกล้วย เพลงถ่อเรือ เพลงชนไก่ เพลงทุ่มมะพร้าว เพลงคล้องช้าง 
และเพลงร�ำมวย เป็นต้น โครงสร้างของเพลงมอญประกอบไปด้วยเพลงที่มีอัตราสองชั้นและต่อด้วยเพลงเร็ว โดยมีหน้าทับ
ตะโพนมอญคอยก�ำกับท�ำนองเพลง และยังมีเพลงมอญที่มีหน้าทับควบคุมโดยเฉพาะได้แก่ เพลงประจ�ำบ้าน เพลงประจ�ำวัด 
เพลงย�่ำค�่ำ เพลงย�่ำเที่ยง เป็นต้น อีกทั้งยังมีความเป็นเอกลักษณ์ของระเบียบวิธีการบรรเลงเพลงมอญ เช่น การขึ้นเพลงด้วย
ฆ้องมอญ ได้แก่ เพลงมอญสองช้ันหรือเพลงเร็ว การขึ้นเพลงด้วยตะโพนมักจะพบในเพลงประโคม เช่นเพลงประจ�ำวัด  
เพลงประจ�ำบ้าน เป็นต้น ความนยิมของป่ีพาทย์มอญท�ำให้นกัดนตรไีทยมคีวามสนใจในด้านการบรรเลงเพลงมอญ ครบูาอาจารย์
ผูม้ากความสามารถจงึได้แต่งเพลงมอญเป็นเพลงประจ�ำส�ำนกัเพ่ือเอาไว้ใช้ในวงของตน เพลงมอญท่ีเกิดข้ึนใหม่จากการประพนัธ์
ของครูดนตรีไทยนั้นเกิดข้ึนจากการล้อเลียนส�ำเนียงภาษาของเพลงมอญ ดึงเอาประโยค วรรคเพลง หรือลักษณะการเคลื่อน
เสยีงของเพลงมอญดัง่เดมิมาเป็นต้นแบบ ทัง้นีอ้าจจะน�ำเพลงไทยทีม่โีครงสร้างแบบเพลงไทย น�ำมาล้อส�ำเนยีงโดยอาศัยลกูตก
เดมิของเพลงน้ัน ๆ  หรอืประพนัธ์ขึน้มาใหม่ทัง้หมด เช่น เพลงกระต่ายเต้น เพลงมอญมอบเรอื เพลงสองกมุาร เพลงดาวกระจ่าง
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เพลงมอญเจ้าทุย เพลงด้อมค่าย เพลงกรงทอง เพลงพญาลิงหาว เพลงช่อลูกหว้า เพลงมอญดูดาว เพลงพม่าเล็ก เพลงเงี้ยว 
เดินทัพ เพลงเงี้ยวเวียงจันทร์  เพลงม่านมงคล เพลงช่อพุมเรียง เพลงช้างประสานงามอญ เป็นต้น ส�ำนักดนตรีไทยต่างได้มีการ
ฝึกหัดป่ีพาทย์มอญตลอดจนไปถงึการแต่งเพลงมอญเป็นเพลงประจ�ำของแต่ละส�ำนกั เช่น ส�ำนกับ้านพาทยโกศล ส�ำนกับ้านบาตร 
และส�ำนักบ้านจรรย์นาฏย์ เป็นต้น

ส�ำนักบ้านจรรย์นาฏย์ถือเป็นส�ำนักดนตรีไทยที่มีชื่อเสียงอย่างมากโดยผู้เริ่มก่อตั้งคือ ครูเพชร จรรย์นาฏย์ เดิมชื่อ นุช 
เกิดเมื่อปี พ.ศ.2414 บิดาชื่อ ม่วง มารดาชื่อ จี๊ด เกิดที่ย่านฝั่งธนบุรี (แถวเขตบางกอกน้อย) ได้ศึกษาดนตรีกับครูช้อย  
สนุทรวาทนิ เป็นบตุรของครทูัง่ สนุทรวาทนิ ครดูนตรีทีม่ชีือ่เสียงในยคุต้นกรุงรัตนโกสินทร์ เมือ่สมเด็จเจ้าฟ้าภานรัุงษีสว่างวงค์ 
กรมพระยาภาณุพันธุวงศ์วรเดช พระอนุชาในรัชกาลที่ 5 ทรงเริ่มก่อตั้งวงดนตรีส่วนพระองค์ขึ้นที่วังบูรพาภิรมย์ ทรงเสาะหา
นักดนตรีที่มีฝีมือดีมาประจ�ำหลายคน แต่ก็หาที่ถูกพระทัยของพระองค์ไม่ได้ จึงมีรับส่ังให้พระยาประสาน ดุริยศัพท์ (แปลก 
ประสานศัพท์) ไปเสาะหานักระนาดมาถวาย ก่อนที่พระยาประสานดุริยศัพท์ จะน�ำนายนุชไปถวายนั้น สมเด็จวังบูรพาภิรมย์
ทรงพระสบุนิว่าได้เพชรเมด็งาม เมือ่พระยาประสานดริุยศพัท์น�ำนายนชุเข้าเฝ้า จนได้เหน็ถึงฝีมอืในการบรรเลงระนาดเอก ท�ำให้
เป็นที่ถูกพระทัยอย่างมาก ท่านจึงประทานชื่อใหม่ว่า “เพชร” ครูเพชรได้รับแต่งต้ังให้เป็นมหาดเล็กวงปี่พาทย์ของวังบูรพา
ภิรมย์ ในสมเด็จเจ้าฟ้ากรมพระยาภาณุพันธุวงศ์วรเดช พระโอรสในรัชกาลที่ 5 ในขณะที่ครูเพชรถวายงานอยู่ในวังบูรพาภิรมย์ 
สมเด็จเจ้าฟ้ากรมพระยาภาณุพันธุวงศ์วรเดช พระโอรสในรัชกาลที่ 5 ได้ประทานนามสกุล “จรรย์นาฏย์” ให้แก่นายเพชร  
(กฤษพร พงษ์แตง, 2560, น.34)

หลังจากครูเพชรออกจากวัง ครูเพชรได้ย้ายถ่ินฐานและต้ังส�ำนักดนตรีอยู่ท่ีจังหวัดพระนครศรีอยุธยา ด้วยความรู้ 
ความสามารถของครูเพชรเป็นที่ประจักษ์และเป็นที่กล่าวขานท�ำให้มีนักดนตรีที่มีชื่อเสียงได้เข้ามาศึกษาร�่ำเรียนดนตรีกับ 
ส�ำนักบ้านจรรย์นาฏย์อาทิเช่น ครูบุญยงค์ เกตุคง (ศิลปินแห่งชาติ) ครูบุญยัง เกตุคง (ศิลปินแห่งชาติ) ครูส�ำราญ เกิดผล  
(ศิลปินแห่งชาติ) ครูล้วนดนตรี ครูถวิล อรรถกฤษณ์ และอีกหลายท่านที่ไม่ได้กล่าวถึง ด้านการประพันธ์เพลงส�ำนักบ้านจรรย์
นาฏย์มีเพลงซึ่งเป็นเอกลักษณ์ด้วยกันทุกประเภทไม่ว่าจะเป็นเพลงเถา เพลงเด่ียว เพลงทยอย เพลงเร่ือง เพลงโหมโรง  
เพลงเสภา และเพลงมอญ เมื่อความนิยมของปี่พาทย์มอญเข้ามาในจังหวัดพระนครศรีอยุธยาจึงท�ำให้วงปี่พาทย์ต่างๆ ฝึกหัด 
ปี่พาทย์มอญและน�ำมาใช้ในวง โดยวงปี่พาทย์ส�ำนักบ้านจรรย์นาฏย์น�ำวงปี่พาทย์มอญเข้าใช้ในการงานบรรเลงต่างๆ  
ของจังหวัดพระนครศรีอยุธยาเป็นส�ำนักแรก โดยมีครูไพฑูรย์ จรรย์นาฏย์ ซ่ึงเป็นบุตรของครูเพชร จรรย์นาฏย์ เป็นผู้ก่อตั้ง 
วงปี่พาทย์มอญ 

ครูพิทักษ์ จรรย์นาฏย์ ซึ่งเป็นบุตรของครูไพฑูรย์ จรรย์นาฏย์ ได้กรุณาให้สัมภาษณ์เกี่ยวกับเพลงมอญบ้านจรรย์นาฏย์
ไว้ว่า

“...เพลงมอญของที่บ้านเราก็ตีเพลงตามพิธีการเหมือนกับวงอื่น ๆ เช่นเพลงประจ�ำวัด เพลงประจ�ำบ้าน แต่
เพลงทีใ่ช้ส�ำหรบับรรเลงทีบ้่านจะใช้เพลงทีท่างบ้านแต่งข้ึนมาใหม่ เพลงทีบ้่านจะยดึหลักของเพลงไทยส�ำเนยีง
มอญมาแต่งเช่นเพลงสองกุมาร พม่าร�ำขวานม่านมงคล มอญมอบเรือทางบ้านจรรย์นาฏย์ เป็นต้นและยังมี
การน�ำเพลงไทยส�ำเนียงมอญซึ่งเป็นทางเพลงของท่ีบ้านจรรย์นาฏย์น�ำมาออกต่อจากเพลงประจ�ำบ้านอย่าง
เพลงพราหมณ์ดีดน�้ำเต้าส�ำเนียงมอญ ประพันธ์โดยครูเพชร จรรย์นาฏย์ เพลงบางเพลงของที่บ้านยังมีหน้า
ทับตะโพนมอญเฉพาะเช่นเพลงเขมรยวนทางบ้านจรรย์นาฏย์ สมัยก่อนตอนเด็กที่ผมจ�ำความได้พ่อหรือครู
ไพฑรูย์ จรรย์นาฏย์แต่งเพลงเสรจ็กเ็รยีกผมและพี ่ๆ  น้อง ๆ  ไปต่อทนัท ีและปัจจบุนักย็งัคงรกัษาอนรุกัษ์เพลง
มอญที่เป็นเอกลักษณ์ของส�ำนักเอาไว้แต่ยังไม่มีใครที่จะรับสืบทอด...” (พิทักษ์ จรรย์นาฏย์, สัมภาษณ์, 15 
มกราคม 2563)
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ปัจจุบันเพลงมอญส�ำนักบ้านจรรย์นาฏย์ยังคงอยู่กับทายาทรุ่นที่ 3 หรือที่รู้จักกันในนามวงปี่พาทย์มอญคณะลูกครู
ไพฑูรย์ จรรย์นาฏย์ ซึ่งมีครูพิทักษ์ จรรย์นาฏย์เป็นผู้ควบคุมวง ครูพิทักษ์ จรรย์นาฏย์ยังได้ให้สัมภาษณ์เก่ียวกับการสืบทอด
เพลงมอญไว้ว่า

“...เพลงที่บ้านก็คงอยู่กับผมและพี่ ๆ น้อง ๆ ซ่ึงมีผู้ได้รับการถ่ายทอดค่อนข้างน้อย ผมถ่ายทอดเพลงพม่า 
ร�ำขวานทางบ้านจรรย์นาฏย์ให้กับนายวิเชียร เกิดผลแห่งบ้านพาทยรัตน์นอกจากนั้นก็ยังไม่ได้ถ่ายทอด 
ให้ใคร ...”(พิทักษ์ จรรย์นาฏย์, สัมภาษณ์, 15 มกราคม 2563)

จากที่กล่าวมาข้างต้นผู้วิจัยจึงมีความสนใจที่จะศึกษาเพลงมอญบ้านจรรย์นาฏย์ โดยมุ่งเน้นถึงเอกลักษณ์ความเป็น 
บ้านจรรย์นาฏย์เพื่อบันทึกเป็นองค์ความรู้ที่เกี่ยวกับเพลงมอญบ้านจรรย์นาฏย์ ให้เป็นหลักฐานทางวิชาการต่อไปไม่ให้ข้อมูล
เรื่องเพลงมอญบ้านจรรย์นาฏย์หายไปตามกาลเวลา และเพื่อเป็นหลักฐานข้อมูล ส�ำหรับผู้ที่สนใจศึกษาเพลงมอญบ้าน 
จรรย์นาฏย์ หรือผู้ที่ต้องการน�ำไปต่อยอดงานวิจัยต่อไป

วัตถุประสงค์ของการวิจัย 
1. ศึกษามูลบทที่เกี่ยวข้องกับเพลงมอญบ้านจรรย์นาฏย์
2. ศึกษาเอกลักษณ์ของเพลงมอญบ้านจรรย์นาฏย์

ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ
1. ทราบถึงมูลบทที่เกี่ยวข้องกับเพลงมอญบ้านจรรย์นาฏย์
2. ทราบถึงเอกลักษณ์ของเพลงมอญบ้านจรรย์นาฏย์

วิธีด�ำเนินการวิจัย  
การด�ำเนินการวิจัยใช้ระเบียบวิธีวิจัยเชิงคุณภาพ โดยมีรายละเอียดดังนี้ 
1. การรวบรวมข้อมูล
ผูว้จิยัด�ำเนนิการรวบรวมข้อมลูจากเอกสาร งานวจัิย ส่ือส่ิงพิมพ์ เกบ็ข้อมลูจากการสังเกตการณ์ภาคสนาม   โดยผูว้จิยั

ใช้วิธีจดบันทึกข้อมูลขั้นตอนและข้อมูลท่ีเกี่ยวข้องเพิ่มเติม ตลอดจนการบันทึกภาพ เก็บข้อมูลด้วยวิธีการสัมภาษณ์ทายาท 
ผู้สืบทอดเพลงมอญของส�ำนักบ้านจรรย์นาฏย์ จ�ำนวน 6 คน 

2. การศึกษาและบันทึกข้อมูล
ผู้วิจัยจะจ�ำแนกข้อมูลเพื่อน�ำมาวิเคราะห์โดยการแบ่งกลุ่ม คือ 

2.1 ข้อมูลเกี่ยวกับประวัติของส�ำนักบ้านจรรย์นาฏย์
2.2 มูลบทที่เกี่ยวข้องกับเพลงมอญบ้านจรรย์นาฏย์ 
2.3 ข้อมูลด้านชีวประวัติของทายาทผู้สืบทอด 
2.4 ข้อมูลเกี่ยวกับการประพันธ์เพลงมอญส�ำนักบ้านจรรย์นาฏย์ 

3. การวิเคราะห์ข้อมูล
ผู้วิจัยน�ำข้อมูลจากการศึกษาค้นคว้าต่าง ๆ เป็นหลักส�ำหรับการวิเคราะห์ แล้วจึงน�ำข้อมูลทั้งหมดมาท�ำการวิเคราะห์

และสงัเคราะห์เน้ือหา ดงัหวัข้อตามวตัถปุระสงค์ คอื มลูบททีเ่กีย่วข้องกบัเพลงมอญบ้านจรรย์นาฏย์ วิธกีารประพันธ์เพลงมอญ 
โดยน�ำข้อมลูทีไ่ด้จากการสมัภาษณ์และข้อมลูจากเอกสารทีเ่ก่ียวข้องเข้าประกอบเพือ่เขยีนเรยีบเรยีงในการพรรณนา ให้ได้ข้อมลู
ที่ถูกต้องตรงความเป็นจริงมากที่สุด แล้วจึงเรียบเรียงผลการศึกษา ข้อมูลเนื้อหาสาระต่าง ๆ ที่ได้รับจากการศึกษา ทุกส่วนที่
ก�ำหนดไว้ตามวัตถุประสงค์ 
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4. สรุปผลและเสนอแนะ
น�ำข้อมูลจากการวิเคราะห์มาตรวจสอบประมวลผลให้สอดคล้องกับวัตถุประสงค์ของการวิจัย จากนั้นน�ำมาเรียบเรียง

สรุปผลการวิจัยตามประเด็นที่ก�ำหนดไว้ 

ผลการวิจัย
ผลการวิจัยเรื่องการประพันธ์เพลงมอญบ้านจรรย์นาฏย์ สามารถเรียบเรียงข้อมูลได้ดังนี้
1. มูลบทที่เกี่ยวข้องกับเพลงมอญบ้านจรรย์นาฏย์
2. เอกลักษณ์ของเพลงมอญบ้านจรรย์นาฏย์
1. มูลบทที่เกี่ยวข้องกับเพลงมอญบ้านจรรย์นาฏย์
การศึกษามูลบทที่เกี่ยวข้องกับเพลงมอญบ้านจรรย์นาฏย์ ได้รวบรวมข้อมูลจากเอกสารและการสัมภาษณ์ทายาท   

ผู้สืบทอดเพลงมอญบ้านจรรย์นาฏย์  ผลการวิจัยปรากฏรายละเอียดดังนี้
ความเป็นมาของบ้านจรรย์นาฏย์

ภาพที่ 1 ครูเพชร จรรย์นาฎย์

ที่มา: ติณณภพ ถนอมธรรม

ครูเพชร จรรย์นาฏย์ เดิมช่ือ นุช เป็นบุตรของนายม่วง กับนางจ๊ีด เป็นชาวฝั่งธนบุรี เกิดเมื่อปี พ.ศ.2414 ในสมัย
พระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 5 เร่ิมเรียนดนตรีไทยและเป็นศิษย์ของครูช้อย สุนทรวาทิน เป็นศิษย์ 
รุ่นหลังพระยาประสานดุริยศัพท์ (แปลก ประสานศัพท์) และหลังพระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) มีความสามารถ 
โดยเฉพาะฝีมือทางระนาดเอกที่ดีมาก ทั้งยังมีความสามารถด้านดนตรีไทยและแตรวงได้รอบวง

สมเด็จเจ้าฟ้าภาณุรังษีสว่างวงศ์ กรมพระยาภาณุพันธ์วงศ์วรเดช พระอนุชาในรัชกาลท่ี 5 ทรงริเร่ิมต้ังวงดนตรีไทย 
ส่วนพระองค์ขึ้นที่วังบูรพาภิรมย์ เม่ือประมาณปี พ.ศ.2438 ทรงพยายามแสวงหาคนระนาดฝีมือดีมาประจ�ำที่วังบูรพาภิรมย์ 
จึงมีรับสั่งกับครูแปลก (พระยาประสานดุริยศัพท์) ให้ช่วยหาคนระนาดน�ำมาถวาย ซึ่งก่อนที่ครูแปลกจะพานายนุชไปถวายตัว 
สมเด็จเจ้าฟ้าภาณุรังษีสว่างวงศ์ (สมเด็จฯ วังบูรพาฯ) ทรงพระสุบินว่าได้เพชรเม็ดงามมาเม็ดหนึ่ง ต่อจากนั้นไม่กี่วันครูแปลกก็
พานายนุชเข้ามาถวายตัวท่ีวัง เมื่อลองฝีมือระนาดเอกถวายแล้วก็เป็นที่พอพระทัยอย่างมาก จึงได้โปรดประทานชื่อให้ใหม่ว่า 
“เพชร” ตามพระสุบินนั้น แล้วทรงรับครูเพชรไว้เป็นคนระนาดเอกอยู่ในวังบูรพาฯ และได้เป็นมหาดเล็กดนตรี ท�ำหน้าที่เป็น 
ผู้บรรเลงระนาดเอกประจ�ำวงของสมเด็จฯ วังบูรพาฯ เรื่อยมาและเป็นที่โปรดปรานเป็นอย่างมาก
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ในขณะที่ครูเพชร จรรย์นาฏย์ เป็นนักดนตรีและคนระนาดเอกประจ�ำอยู่ที่วังบูรพาภิรมย์ สมเด็จเจ้าฟ้าภาณุรังสี 
สว่างวงศ์ กรมพระยาภาณุพันธุวงศ์วรเดช ได้ทรงประทานนามสกุล “จรรย์นาฏย์” ซึ่งแปลว่า “ผู้ประพฤติดนตรี” ซึ่งจากการ
สัมภาษณ์ครูพิทักษ์ จรรย์นาฏย์ ผู้วิจัยพบว่าบรรพบุรุษรุ่นก่อนครูเพชรนั้นยังไม่มีนามสกุลใช้เหมือนในยุคปัจจุบัน จนกระทั่ง 
ครูเพชรเป็นคนแรกของวงตระกูลท่ีได้รับประทานนามสกุล เมื่อประมาณปี พ.ศ.2458 กล่าวได้ว่าครูเพชร คือต้นสกุล  
“จรรย์นาฏย์” เป็นต้นมา

“...ตราตัง้นามสกลุของน้องรชักาลที ่5 พระราชทานนามสกลุ จรรย์นาฏย์ เขยีนไว้ให้ครูเพชร แต่ก่อนหน้านัน้ 
ยังไม่มีนามสกุลใช้นะ ท่านต้ังให้ เขียนว่าประทานให้กับนายเพชร จรรย์นาฏย์ แปลว่าประพฤติดนตรี  
ภาษาโรมันก็มีเขียนว่าอย่างนี้ เขาก็จะมีเขียนไว้เสร็จเลย มีภาษาอังกฤษด้วยนะ เขาเขียนไว้ แล้วก็ขอให้เจริญ
อย่างนี้ เขาเขียนไว้ แล้วก็ลงชื่อพระนามไว้...” (พิทักษ์ จรรย์นาฏย์, สัมภาษณ์, 26 กันยายน 2563)

ภาพที่ 2 ลายพระหัตถ์สมเด็จเจ้าฟ้าภาณุรังสีสว่างวงศ์ กรมพระยาภาณุพันธุวงศ์วรเดช 
           ประทานนามสกุล “จรรย์นาฏย์”

ที่มา: ติณณภพ ถนอมธรรม

ต่อมาสมเด็จฯ วังบูรพา ทรงมีพระราชประสงค์ให้นายเพชร ประชันระนาดกับ นายแช่ม สุนทรวาทิน (พระยาเสนาะ
ดุริยางค์) แต่นายเพชรเห็นว่านายแช่มเป็นศิษย์ผู้พี่และเป็นลูกของครูช้อย สุนทรวาทิน ผู้เป็นครูจึงปฏิเสธการประชันดังกล่าว
สมเด็จฯ วังบูรพา จึงให้จัดหาคนระนาดใหม่เพื่อประชันกับนายแช่ม สุนทรวาทิน ในที่สุดจึงได้นายศร (หลวงประดิษฐไพเราะ) 
ลูกครูสินจากอัมพวามาแทน นายเพชรจึงได้เปลี่ยนจากคนระนาดเอกไปเป็นคนฆ้อง ในขณะที่นายศรได้เป็นคนระนาดเอก 
ประจ�ำวงวังบูรพาภิรมย์ตั้งแต่นั้นเป็นต้นมา

ขณะทีค่รเูพชรปฏบัิตหิน้าทีอ่ยูท่ีว่งับูรพาภริมย์ รวมทัง้ได้มาสอนดนตรทีีว่งัจนัทรเกษมท�ำให้ได้พบกบันางปรกิ ทายาท
ของตาทรัพย์ รักดนตร ีซึ่งเป็นตระกูลนักดนตรีไทยที่มีชื่อเสียงในพืน้ที่จังหวัดพระนครศรีอยุธยา จากนั้นครูเพชรจึงไดส้มรสกับ
นางปริก มีบุตรธิดารวม 4 คน ได้แก่

1. นางเจือ จรรย์นาฏย์ (ถึงแก่กรรม) มีความสามารถบรรเลงปี่พาทย์ได้รอบวง รวมท้ัง เครื่องสายและแตรวง เป็น 
นักร้องน�ำประจ�ำอยู่ในวังบูรพาภิรมย์ มีบุตร 2 คน คนแรก ชื่อประกอบ คนที่ 2 เป็นลูกกับสามีใหม่ ซึ่งเป็นเจ้าของคณะลิเก  
ชื่อนายแม้น สุเมธีร์ มีลูกสาว ชื่อมิ่งจิตร
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2. นางเจียร จรรย์นาฏย์ (ถึงแก่กรรม) มีความสามารถบรรเลงปี่พาทย์ได้รอบวง รวมทั้ง เครื่องสายและแตรวง เป็น 
นักร้องประจ�ำในวังบูรพาภิรมย์ คู่กับพี่สาว (นางเจือ) สามีเป็นเจ้าของคณะลิเก ชื่อนายเฉลียว ยังประดิษฐ์ มีลูกสาวชื่อขวัญใจ 
หรือ เล็น

3. นางสาวเจียด จรรย์นาฏย์ (ถึงแก่กรรม) เนื่องด้วยเป็นโรคงวงช้าง จึงท�ำให้มีใบหน้าพิการตั้งแต่วัยเด็ก แต่มีความ
สามารถพิเศษทางด้านดนตรีที่โดดเด่นในเรื่องของการบรรเลงเครื่องหนัง และการบรรเลงแตรวง

4. นายไพฑูรย์ จรรย์นาฏย์ (ถึงแก่กรรม) เป็นนักดนตรีที่มีชื่อเสียงมาก เคยเป็นมหาดเล็กดนตรี ในต�ำแหน่งคน 
ระนาดเอกรุ่นเล็ก และเป็นคนฆ้องวงเล็กของรุ่นใหญ่ประจ�ำวงวังบางคอแหลม ของกรมหลวงลพบุรีราเมศวร์

ภาพที่ 3 นางปริก (ภรรยาครูเพชร จรรย์นาฏย์)

ที่มา: ติณณภพ ถนอมธรรม

เมื่อวันที่ 13 มิถุนายน พ.ศ.2471 สมเด็จเจ้าฟ้าภาณุรังสีสว่างวงศ์ กรมพระยาภาณุ-พันธุวงศ์วรเดช เสด็จทิวงคต  
ครูเพชรจึงได้ออกจากวังบูรพาภิรมย์ กลับมาอยู่ยังบ้านเดิมที่ฝั่งธนบุรี ช่วงระยะเวลาหนึ่ง จากนั้นภายหลังมีสงครามโลกครั้งที่ 
2 ประมาณปี พ.ศ.2475 จึงย้ายไปตั้งส�ำนักดนตรีอยู่ที่จังหวัดพระนครศรีอยุธยา ณ บ้านเลขที่ ญ. 71 หมู่ 2 เหนือวัดสามวิหาร 
ต�ำบลหัวรอ อ�ำเภอพระนครศรีอยุธยา จังหวัดพระนครศรีอยุธยา

เมื่อครูเพชรย้ายมาอยู่ที่จังหวัดพระนครศรีอยุธยา ก็มีลูกศิษย์ในพ้ืนท่ีใกล้เคียงไปฝากตัวเพ่ือเรียนดนตรีไทยมากมาย 
ในระหว่างน้ันครูเพชรจึงได้ประพันธ์เพลงไว้ด้วยเช่นกัน อาทิ โหมโรงมหาชัย สามชั้น พม่าห้าท่อน สามชั้น ส่ีบท เถา  
บุหลัน เถา ทยอยเขมร เถา ทยอยใน เถา ทยอยนอก สามชั้น เขมรราชบุรี เถา ต้อยตลิ่ง เถา เขมรปากท่อ เถา พราหมณ์ดีด 
น�้ำเต้า เถา นาคเกี้ยว เถา ลาวดวงเดือน เถา เขมรพวง เถา เขมรเขียว เถา ฯลฯ ทางเปลี่ยนในตับนางลอย และตับพรหมมาศ 
ท้ังยังมีส่วนการประพันธ์ทางเดี่ยวของเครื่องดนตรีปี่พาทย์ไว้อีกหลายเพลง ได้แก่ เด่ียวพญาโศก เด่ียวสารถี เด่ียวแขกมอญ 
เดี่ยวต่อยรูป เดี่ยวกราวใน เดี่ยวทยอยเดี่ยว เดี่ยวลาวแพนทางระนาดเอกและฆ้องวงใหญ่ เดี่ยวระนาดเอก ในเพลงนางหงส์
สามชั้น และเป็นผู้ที่แต่งเชิดในสามชั้น รวมทั้งได้ท�ำทางเดี่ยวไว้รอบวง ซึ่งเพลงต่าง ๆ นั้นได้ถูกถ่ายทอดให้กับครูไพฑูรย์ซึ่งเป็น
บุตรชายไว้ ทั้งยังได้ถ่ายทอดให้กับนายประสิทธิ์ นายบุญยงค์ และนายบุญยัง เกตุคง ไว้อีกด้วย

ตลอดระยะเวลาท่ีใช้ชีวิตอยู่ท่ีบ้านใกล้กับวัดสามวิหาร ครูเพชร จรรย์นาฏย์ ได้ถ่ายทอดความรู้ด้านดนตรีไทยให้กับ
ทายาทและลูกศิษย์ โดยมีการสืบทอดมาจนถึงปัจจุบันนี้ด้วย ครูเพชรยังได้รับหน้าที่สอนดนตรีในจวนผู้ว่าราชการจังหวัดด้วย 
และรับบรรเลงดนตรีตามงานต่าง ๆ โดยทั่วไป ตามจังหวัดพระนครศรีอยุธยา อ่างทอง สิงห์บุรี สระบุรี ลพบุรี ปทุมธานี ฯลฯ



65

จนกระทั่งปี พ.ศ.2491 ครูเพชรได้เสียชีวิตลงที่บ้านจังหวัดพระนครศรีอยุธยา รวมอายุได้ 77 ปี (สุวิชา พงษ์เกิดลาภ, 2561, 
น.38 - 39)

ภาพที่ 4 ครูไพฑูรย์ จรรย์นาฏย์

ที่มา: ติณณภพ ถนอมธรรม

ครูไพฑูรย์ จรรย์นาฏย์ เกิดเมื่อ พ.ศ.2460 ปีมะเมีย เกิดในวังบูรพาภิรมย์ เป็นบุตรชายคนสุดท้องของครูเพชร  
จรรย์นาฏย์กับนางปรกิ ในขณะนัน้ครเูพชร จรรย์นาฏย์เป็นครดูนตรไีทย ของสมเดจ็เจ้าฟ้ากรมพระยาภาณพุนัธวุงศ์วรเดช และ
เป็นหวัหน้าคณะวงดนตรไีทย โดยในภายหลงัทีอ่อกจากวงับรูพาฯ ได้มาตัง้ส�ำนกัดนตรจีรรย์นาฏย์อยูท่ีจ่งัหวดัพระนครศรีอยธุยา 
รับงานบรรเลงดนตรีเพื่อบรรเลงตามงานต่าง ๆ นอกจากนี้ยังเปิดสอนดนตรีไทยและแตรวงให้กับบุคคลทั่ว ๆ ไป ซึ่งมีลูกศิษย์
มากมายจากหลาย ๆ ที่มาเรียนที่ส�ำนักแห่งนี้

เมื่อวันที่ 21 พฤศจิกายน พ.ศ.2471 สมเด็จพระบรมวงศ์เธอเจ้าฟ้ายุคลฑิฆัมพร กรมหลวงลพบุรี ราเมศวร์ ได้เสด็จ
ประพาสทางเรือมาแวะที่บ้านของท่านเจ้าคุณโบราณราชธานินทร์ ผู้รักษามณฑลกรุงเก่า ในสมัยนั้น (ผู้ว่าราชการจังหวัด
พระนครศรีอยุธยา) และทรงประทับแรมที่พระราชวังบางปะอิน ในครั้งที่เสด็จจังหวัดพระนครศรีอยุธยานั้น สมเด็จพระบรม-
วงศ์เธอเจ้าฟ้ายุคลฑิฆัมพร กรมหลวงลพบุรีราเมศวร์ รับส่ังให้จางวางผาด (ผู้ควบคุมวงดนตรีวังบางคอแหลม) น�ำเรือเร็วชื่อ 
จามเทวีออกไปเชิญคณะปี่พาทย์ที่มีชื่อเสียงในจังหวัดพระนครศรีอยุธยา ให้มาบรรเลงถวายคู่กับวงปี่พาทย์วงวังบางคอแหลม
ของพระองค์ จางวางผาดได้ไปเชิญ วงปี่พาทย์หลายคณะ แต่ไม่มีใครยอมมาบรรเลงถวาย จางวางผาดจึงย้อนกลับมาถาม 
เจ้าคุณโบราณราชธานินทร์ ว่ามีวงปี่พาทย์คณะใดบ้างที่มีชื่อเสียงพอจะบรรเลงถวายคู่กับวงปี่พาทย์วังบางคอแหลมได้บ้าง  
ท่านเจ้าคุณโบราณราชธานินทร์ จึงตอบว่า มีเพียงคณะเดียวที่พอจะมาบรรเลงถวายได้คือ คณะของครูเพชร จรรย์นาฎย์  
ท่านเจ้าคณุโบราณราชธานนิทร์ ได้อธบิายให้จางวางผาดฟังว่า ครูเพชร จรรย์นาฏย์ เป็นครูดนตรีและเคยเป็นคนระนาดเอกอยู่
ในวังสมเด็จวังบูรพามาก่อนและตอนนี้ ครูเพชร จรรย์นาฏย์ ได้เข้ามาสอนมโหรีและเครื่องสายอยู่ในจวนผู้ว่านี้เป็นประจ�ำ  
นักดนตรีที่อยู่ในจวนผู้ว่าและนักดนตรีท่ีบ้านครูเพชร ล้วนมีความรู้และฝีมือเชี่ยวชาญหาผู้ใดทัดเทียมได้ยาก พอท่านเจ้าคุณ
โบราณราชธานินทร์เล่าจบ ก็ให้จางวางผาดไปเชิญคณะครูเพชร จรรย์นาฎย์ มาบรรเลงถวาย ครูเพชร จรรย์นาฏย์ รับค�ำเชิญ 
พอถึงวันนัดจางวางผาดได้น�ำเรือยนต์ ช่ือเรือมโนห์รา มารับนักดนตรีที่บ้านครูเพชร ไปบรรเลงถวายท่ีพระราชวังบางปะอิน  
ครั้งนั้นได้จัดบรรเลงแบบการประลองวงดนตรี
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การบรรเลงสิ้น สุดลงเมื่อเวลา 6 ทุ่ม (24 นาฬิกา) สมเด็จพระบรมวงศ์เธอเจ้าฟ้ายุคลฑิฆัมพร กรมหลวงลพบุร ี

ราเมศวร์ ทรงพอพระทัยมาก ทรงรับสั่งว่าจะขอเด็กไปตีปี่พาทย์จ�ำนวน 5 คน คือ คนปี่ (นายผวน บุญจ�ำเริญ) คนระนาด  

(นายไพฑูรย์ จรรย์นาฎย์) คนฆ้องวงใหญ่ (นายถวิล อรรถกฤษณ์) คนระนาดทุ้ม (นายปรุง รักดนตรี) คนกลองสองหน้า  

(นายสวง เกิดผล) หลังจากการประชันครั้งน้ันครูไพฑูรย์ จรรย์นาฏย์ จึงได้เข้าไปอยู่ในวังบางคอแหลมในต�ำแหน่งมหาดเล็ก 

ปี่พาทย์ (รุ่นเล็ก) เครื่องมือคนระนาดเอก ในระหว่างที่อยู่ในวังบางคอแหลมนั้น อยู่ในความดูแลของจางวางผาด ส่วนท่านครู

หลวงประดษิฐไพเราะ (ศร ศิลปบรรเลง) จะมาสอนดนตรีท่ีวงับางคอแหลมทุกวนัจันทร์ พุธ ศุกร์ ครูไพฑูรย์ จรรย์นาฏย์ นอกจาก

เป็นคนตีระนาดเอกในรุ่นเล็กแล้วยังมีหน้าที่ตีฆ้องวงเล็กในรุ่นใหญ่อีกด้วย เมื่อกรมหลวงลพบุรีราเมศวร์ส้ินพระชนม์แล้ว  

ครูไพฑูรย์จึงได้ย้ายมาประจ�ำวังลัดดาวัลย์ ของพระเจ้าวรวงศ์เธอพระองค์เจ้าหญิงเฉลิมเขตมงคล และเมื่อถวายพระเพลิง

พระบรมศพกรมหลวงลพบุรีราเมศวร์เสร็จส้ิน จึงได้ทูลลากลับไปอยู่ท่ีจังหวัดพระนครศรีอยุธยากับครูเพชร จรรย์นาฏย์  

ครไูพฑรูย์ จรรยน์าฏย ์ไดร้บัการยกย่องจากนักดนตรด้ีวยกนัเองวา่ เปน็ผูบ้รรเลงระนาดทุ้มไดด้มีากจนเป็นทีก่ล่าวขาน ท่านยัง

ขยันฝึกซ้อมดนตรีตลอดเวลา (กฤษพร พงษ์แตง, 2560, น.42 - 44)

ครูไพฑูรย์ ได้สมรสกับภรรยาคนแรกชื่อนางสังวาลย์ มีบุตรและธิดาด้วยกัน 5 คน ได้แก่

1. นายเพทาย จรรย์นาฏย์

2. นายไพเราะ จรรย์นาฏย์

3. พ.ท.วัลลภ จรรย์นาฏย์

4. นางวันดี มีวุฒิสม

5. นางอุทัยวรรณ คงรุ่งเรือง

ครูไพฑูรย์ได้ถ่ายทอดวิชาความรู้ด้านดนตรีไทยให้แก่บุตรทุกๆ คนจนสามารถบรรเลงเคร่ืองดนตรีไทยชนิดต่าง ๆ  

ได้เป็นอย่างดี และได้ยึดอาชีพนักดนตรีเป็นหลัก รับงานบรรเลงดนตรีทั้งปี่พาทย์ไทยและปี่พาทย์มอญ จากนั้นครูไพฑูรย ์

ได้สมรสกับนางทองหยด โพธ์ิสามต้น ซึ่งเป็นภรรยาคนท่ีสอง และได้ตัดสินใจมาสร้างบ้านใหม่เพ่ิมอีกหลังหนึ่งที่บริเวณ 

ริมแม่น�้ำด้านเหนือของวัดจอมเกษ ต�ำบลขยาย อ�ำเภอบางปะหัน จังหวัดพระนครศรีอยุธยา 

ครูไพฑูรย์และนางทองหยดมีบุตรและธิดาด้วยกันทั้งหมด 10 คน ได้แก่

1. เด็กชายเขมสวัสดิ์ จรรย์นาฏย์ (เสียชีวิตตั้งแต่วัยเยาว์)

2. นายอุทิศ จรรย์นาฏย์

3. นายพิทักษ์ จรรย์นาฏย์

4. นางเยาวรักษ์ ศรีช่วงโชติ

5. นายไพรัตน์ จรรย์นาฏย์

6. เด็กชายไพลิน จรรย์นาฏย์ (เสียชีวิตตั้งแต่วัยเยาว์)

7. นายนพเก้า จรรย์นาฏย์

8. นายมรกต จรรย์นาฏย์

9. จ่าเอกพรทิพย์ จรรย์นาฏย์	

10. นางบุษราคัม จรรย์นาฏย์
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ภาพที่ 5 บ้านของครูไพฑูรย์ จรรย์นาฏย์ (บ้านวัดจอมเกษ)

ที่มา: ติณณภพ ถนอมธรรม

ภายหลังจากครูไพฑูรย์ จรรย์นาฏย์ได้ถึงแก่กรรมลงเมื่อวันที่ 7 พฤษภาคม พ.ศ.2522  ลูกของครูไพฑูรย์จรรย์นาฏย์

ได้รับช่วงต่อจากครูไพฑูรย์ นับได้ว่าเป็นช่วงที่สามของตระกูลโดยนายพิทักษ์ จรรย์นาฏย์เป็นผู้ควบคุมวง และยังมีพี่น้องของ

ครูพิทักษ์ จรรย์นาฏย์ และบรรดาลูกศิษย์ของครูไพฑูรย์ช่วยการสืบสานวงดนตรีต่อไป ครูพิทักษ์ จรรย์นาฏย์ ได้เล่าว่า

“...ตั้งแต่พ่อผมเสียชีวิตชาวบ้านระแวกนั้นก็ต่างคิดกันว่าปี่พาทย์วงของพ่อผมนั้นเลิกเสียแล้ว ผมกับพ่ี ๆ  

น้อง ๆ จึงคิดกันว่าเราจะสืบสานวงของตระกูลต่อไปเพราะว่าวงพ่อผมมีชื่อเสียงมากในขณะนั้น โดยผมได ้

ตัง้ช่ือวงว่าวงป่ีพาทย์คณะลกูครไูพฑูรย์ จรรย์นาฏย์ ซึง่ถอืว่าเป็นการรบัช่วงต่อจากปูข่องผม นบัเป็นรุน่ทีส่าม 

โดยนับตั้งแต่ปู่ผมหรือครูเพชร จรรย์นาฏย์ ได้ลาออกจากวังมาตั้งถิ่นฐานที่จังหวัดพระนครศรีอยุธยา และได ้

ตั้งวงปี่พาทย์นับเป็นรุ่นแรก จากนั้นปู่ผมเสียพ่อผมก็ได้รับช่วงต่อถือเป็นรุ่นที่สอง ภายหลังก็มาเป็นช่วงสาม

โดยผมและพี่ ๆ น้อง ๆ ให้ใช้ชื่อวงว่าวงปี่พาทย์คณะลูกครูไพฑูรย์ จรรย์นาฏย์...” (พิทักษ์ จรรย์นาฏย์, 

สัมภาษณ์, 31 กันยายน 2563)

จากอดีตจนถึงปัจจุบันตระกูลจรรย์นาฏย์ ยังคงสืบทอดเชื้อสายตระกูล โดยยังคงประกอบอาชีพรับงานบรรเลงดนตรี

และยังคงสืบทอด “วงดนตรีบ้านจรรย์นาฏย์ หรือ คณะครูไพฑูรย์ จรรย์นาฏย์” ซึ่งเป็นวงดนตรีที่มีชื่อเสียงมาก รวมถึงการ

รักษาและอนุรักษ์มรดกทางศิลปวัฒนธรรม เครื่องดนตรี เรือนบ้านของครูเพชร และครูไพฑูรย์ จรรย์นาฏย์ ให้คงอยู่อย่างดี

เสมอมา นอกจากนี้ลูกศิษย์ของส�ำนักดนตรีบา้นจรรย์นาฏย์ ยังเป็นนักดนตรีไทยและครูดนตรีที่มีชื่อเสียง ทั้งในด้านความรู ้

ความสามารถและฝีมือในการบรรเลงเช่นกัน

วงปี่พาทย์มอญบ้านจรรย์นาฏย์

วงปี่พาทย์มอญบ้านจรรย์นาฏย์น้ันเกิดข้ึนในสมัยของครูไพฑูรย์ จรรย์นาฏย์ โดยเริ่มขึ้นหลังจากท่ีครูไพฑูรย์ ได้ย้าย

ออกจากวังบางคอแหลม แล้วมาสร้างบ้านเรือนอยู่บริเวณใกล้วัดจอมเกษ จากนั้นจึงได้เริ่มสร้างวงปี่พาทย์มอญขึ้นเพื่อรับงาน

บรรเลงต่าง ๆ ซึ่งกล่าวได้ว่าเป็นวงปี่พาทย์มอญวงแรกในจังหวัดพระนครศรีอยุธยา
เครื่องปี่พาทย์มอญของบ้านจรรย์นาฏย์
เครื่องดนตรีไทยบ้านจรรย์นาฏย์ ท่ีใช้งานในปัจจุบันเป็นเครื่องดนตรีใหม่ทั้งหมด ส่วนเครื่องดนตรีในสมัยครูเพชร  

จรรย์นาฏย์ เหลือเพียงลูกฆ้องวงใหญ่กับร้านฆ้องหนึ่งวง และเครื่องดนตรีสมัยครูไพฑูรย์ จรรย์นาฏย์ ยังคงหลงเหลืออยู่บ้าง 
แต่ไม่ได้เอามาใช้งานในการบรรเลงแล้ว จากค�ำบอกเล่าของครูบุญยงค์ เกตุคง นายไสว ญาณจรูญ และนายจินดา รักดนตรี      
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ได้กล่าวว่า ในจังหวัดพระนครศรีอยุธยานั้น วงดนตรีครูไพฑูรย์ จรรย์นาฏย์ ได้สร้างเครื่องมอญเป็นวงแรก ในจังหวัด
พระนครศรีอยุธยา และฆ้องมอญของที่นี่มีความสวยงามมาก เป็นฆ้องมอญที่สร้างมาจากร้านตุ๊กตาไทย ซึ่ง ม.ร.ว.จรูญสวัสดิ์
ศุขสวัสดิ์ ณ อยุธยา ยังได้น�ำลวดลายฆ้องมอญทั้งสองวงนี้มาเป็นแบบในการแกะลายฆ้องมอญด้วย โดยปัจจุบันมีบ้านที่เก็บ
เครื่องดนตรีกระจายอยู่ตามที่ต่าง ๆ แบ่งออกเป็น 4 บ้าน ดังนี้

1. บ้านเหนือวัดสามวิหาร จังหวัดพระนครศรีอยุธยา
2. บ้านใต้วัดจอมเกษ จังหวัดพระนครศรีอยุธยา
3. บ้านศรีช่วงโชติ จังหวัดกาญจนบุรี
4. บ้านจรรย์นาฏย์ จังหวัดนครราชสีมา

เครื่องดนตรีไทยแต่แรกเดิมนั้น ถูกเก็บรักษาไว้ท่ีบ้านครูเพชร จรรย์นาฏย์ ที่บ้านเลขที่ ญ. 71 /1 หมู่ 2 ต.หัวรอ 
อ.พระนครศรีอยุธยา ริมคลองบางขวด เหนือวัดสามวิหาร ในจังหวัดพระนครศรีอยุธยา ครูเพชร จรรย์นาฏย์ ได้ย้ายถิ่นฐาน
จากกรุงเทพมหานคร มาตั้งส�ำนักดนตรีมีครอบครัว มีลูกศิษย์ที่มีชื่อเสียง โดยทิ้งมรดกทางดนตรีไทยไว้ให้ลูกหลานได้สืบทอด 
อนุรักษ์ตราบจนทุกวันนี้

บ้านครูเพชร จรรย์นาฏย์ เป็นส�ำนักปี่พาทย์ที่มีเครื่องดนตรีเหลือเพียงไม่กี่ชิ้น ในปัจจุบันยังเหลือเครื่องดนตรีไทย 1 
ชุด และเครื่องดนตรีปี่พาทย์มอญเพียง 1 ชุด ซึ่งเป็นของครูไพฑูรย์ จรรย์นาฏย์ ที่ยังคงคุณค่าทางประวัติศาสตร์ โดยเฉพาะ
ฆ้องวงใหญ่ ครูบุญยงค์ เกตุคง เคยได้ใช้บรรเลงฝึกฝน เล่าเรียน ณ ที่ส�ำนักแห่งนี้ ฆ้องวงใหญ่เป็นเครื่องดนตรีที่ ครูบุญยงค์  
เกตุคง ใช้ในเวทีประชันที่พระราชวังจันทรเกษม จังหวัดพระนครศรีอยุธยา ครูเพชร จรรย์นาฏย์ และครูไพฑูรย์ จรรย์นาฏย์ 
เป็นผู้ฝึกซ้อมให้กับครูบุญยงค์ เกตุคง ในการประชันในครั้งนั้น

เครื่องดนตรีบ้านจรรย์นาฏย์ ที่ใช้ในปัจจุบันจะเป็นเครื่องดนตรีใหม่ทั้งหมด เครื่องดนตรีในสมัยครูเพชร จรรย์นาฏย์
และครูไพฑูรย์ได้ช�ำรุดเก่าและพุพังไปตามกาลเวลา มีบางส่วนเสียหายในช่วงท่ีน�้ำท่วมหนักในจังหวัดพระนครศรีอยุธยา  
เคร่ืองดนตรีสมัยครูไพฑูรย์ ยังคงมีเครื่องดนตรีไทยอยู่ 1 ชุด กับฆ้องมอญจากร้านตุ๊กตาไทยที่เก็บไว้ไม่ได้ใช้งาน อยู่ที่บ้าน 
ริมคลองบางขวด เหนือวัดสามวิหารอ�ำเภอพระนครศรีอยุธยา โดยมีนางอุทัยวรรณ (จรรย์นาฏย์) คงรุ่งเรือง เป็นผู้ดูแล  
ซึ่งเมื่อมาถึงรุ่นลูกครูไพฑูรย์ พบว่ามีการซื้อเครื่องดนตรีเพิ่มมากขึ้น (กฤษพร พงษ์แตง, 2560, น.52 - 55)

โดยครูพิทักษ์ จรรย์นาฏย์ ได้อธิบายเรื่องเครื่องดนตรีและเครื่องปี่พาทย์มอญของบ้านจรรย์นาฏย์ให้ผู้วิจัยฟังว่า
“...สมัยครูไพฑูรย์เริ่มแรกจะมีฆ้องคู่นี้ จากร้านตุ๊กตาไทย มีรางไม้มะริดกับไม้สักอีกชุดหนึ่ง ส่วนรางทองจะ
มาท�ำทีหลัง เกิดขึ้นเพราะว่าขายที่ของครูเพชรได้ก็มาสร้างได้ชุดหนึ่ง ลูกศิษย์เป็นคนท�ำให้ไปวัดกระส่วนที่ 
กทม. ของครูบุญยงค์ พอบอกว่าฆ้องมอญก็จะใช้เครื่องทองนี้ ... ฆ้องของเมื่อก่อนนี้จะไม่ใหญ่และไม่หนักเท่า 
สมัยนี้ แล้วก็ไม่สูงมากด้วย เมื่อสมัยก่อนเวลามีงานผมก็จะต้องเอาลูกฆ้องของวงนี้ไปผูกเป็นฆ้องไทย เวลามี
งานผมก็ต้องเป็นคนแกะผูก พอมีงานเครื่องมอญผมก็ต้องไปผูกคืน คือใช้ร้านฆ้องนั้นแต่ก็ใช้ลูกฆ้องนี้ แต่ 
ฆ้องใหญ่ไม่ต้องฆ้องใหญ่ก็จะตายตัวอยู่แล้ว พอเสร็จงานผมก็จะเอาไม้ปัดขนไก่มาปัดท�ำความสะอาด  
ดูแล ล้างหมด ตะโพนมอญนี่ล้างยาก สมัยก่อนใช้ขี้เถ้าติดนะ ต้องแช่เป็นครึ่งชั่วโมงแล้วเอาช้อนมาขูด ไว้นาน
ก็ไม่ได้เดี๋ยวหนังจะยุ่ย เสียของอีก … ได้ร้านฆ้องมาก่อน ของร้านตุ๊กตาไทยนะ หลังจากนั้นรู้สึกจะซื้อมาจาก
ครูเขียน สุขสายชล รางทองนี้ไม้สัก ขายที่ของครูเพชรได้ก็เอามาสร้างราง ก็มาซื้อไม้สักแล้วก็ไปวัดกระสวน
ของครูบุญยงค์ที่ กทม. ของเทศบาลนะ แต่ว่าท�ำไม่ได้มันไม่เท่ารางจะดูบีบไปหน่อย แต่เขาก็ออกแบบลาย
เองนะ ลูกศิษย์ท�ำชื่อทองอาบ ขันทิฉัตร เป็นคนฆ้องใหญ่มาเรียนกับพ่อ เขาอยู่แถวต�ำบลทับน�้ำ เขาเป็นคน
ท�ำรางทองต่อเอง พ่อพาไปวัดกระส่วนที่ กทม. ด้วยกัน เป็นคนเก่งเป็นช่างมาเรียน เพลงมอญ เพลงไทย 
ด้วยกัน เป็นคนฆ้อง...” (พิทักษ์ จรรย์นาฏย์, สัมภาษณ์ 15 กันยายน 2563) 
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ภาพที่ 6 หน้าพระฆ้องมอญที่สร้างจากร้านตุ๊กตาไทย

ที่มา: ติณณภพ ถนอมธรรม

ภาพที่ 7 ครูพิทักษ์ จรรย์นาฏย์กับฆ้องมอญจากร้านตุ๊กตาไทย

ที่มา: ติณณภพ ถนอมธรรม

ภาพที่ 8 ตะโพนมอญ เครื่องเก่าสมัยครูไพฑูรย์ จรรย์นาฏย์

ที่มา: ติณณภพ ถนอมธรรม
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เพลงมอญบ้านจรรย์นาฏย์
ผลงานเพลงของบ้านจรรย์นาฏย์มีความโดดเด่นข้ึนมาในยุคท่ีครูเพชร จรรย์นาฏย์ ย้ายออกจากวังบูรพาภิรมย์แล้ว  

มาตัง้ถิน่ฐานส�ำนกัที่ในจงัหวดัพระนครศรอียธุยาถงึแม้ครเูพชร จรรย์นาฏย์ จะเคยประพนัธ์เพลงไว้บ้างแล้วก่อนหน้านี ้แต่การ
เป็นส�ำนักดนตรทีีก่่อเกดิขึน้การรบัศษิย์และมผีลงานการบรรเลงจนเป็นทีย่อมรบัในจงัหวดัพระนครศรอียธุยา จงึท�ำให้ผลงานการ
ประพันธ์เพลงของครูเพชร จรรย์นาฏย์ เป็นแนวทางให้กับครูไพฑูรย์ จรรย์นาฏย์ บุตรชายในการประพันธ์เพลงขึ้นใหม่จน 
ท�ำให้ผลงานเพลงของบ้านจรรย์นาฏย์ มีความเข้มแข็งขึ้นและคงเอกลักษณ์ตามล�ำดับ ซึ่งครูพิทักษ์ จรรย์นาฏย์ ได้อธิบายเรื่อง
เพลงมอญของบ้านจรรย์นาฏย์ ไว้ดังนี้ 

“...ครูไพฑูรย์ แต่งเพลงมอญตั้งแต่สมัยผมยังเด็ก ๆ ที่ผมทันที่แต่งก็คือ เพลงพม่าร�ำขวาน ท่านแต่งผมก็ 
วิ่งเล่นอยู่ใต้ถุนบ้าน ก็น่ังคิดน่ังแต่งเสร็จแล้วก็เรียกผมขึ้นไปต่อเพลง ... มารุ่นผมเขาก็บรรเลงกันมาแล้วนะ 
เพลงเขมรยวนก็มีมาแล้ว สองกุมารก็มีมาแล้ว เราตีจังหวะก็เล่นกันมาจนมาตีฆ้องก็ได้ ไม่ต้องต่ออะไรมาก  
มาต่อกับพ่อจริงจังก็เพลงพม่าร�ำขวาน เพราะว่ายาว แล้วก็มาต่อเพลงมอญมอบเรือ แล้วก็มาเพลงม่านมงคล 
ครสู�ำราญบอกให้พ่อผมแต่ง ตอนแรกแกจะไม่แต่ง แต่กม็าแต่งเด๋ียวนัน้แล้วกต่็อเด๋ียวนัน้เลย นัง่นบันิว้คดิแบบ
ปัจจุบันให้เลย เป็นเพลงท่อนเดียว แล้วมาปรับเที่ยวกลับเปลี่ยนตรงนั้นตรงนี่หน่อย สองชั้นก็ใช้ของครูมนตรี  
พอช้ันเดยีวแกก็มาคดิมาท�ำทางเดีย่วให้ ... ลกูศษิย์รุน่แรกเขาก็อายมุากๆ แล้ว เสยีชวีติกนัไปหมดแล้ว มเียอะ
อยู่นะ คนฆ้องใหญ่ก็ชื่อสมบัติ แสงสินชัย แล้วก็ชื่อชื้น บ�ำรุงพฤกษ์ แล้วก็มีลูกศิษย์ระนาด ชื่อหมุ่ย ผมจ�ำชื่อ
จริงไม่ได้นะ แต่เขาเสยีชวีติกนัไปหมดแล้ว ครไูสว แต่ก่อนเขากเ็ป็นคนฆ้องใหญ่ให้พ่อผม รูส้กึจะอายอุ่อนกว่า
พ่อผมปีสองปีนะ เรื่องการสืบทอดให้ครู ๆ ที่เขาเสียชีวิตไปแล้วผมก็ไม่ทราบนะเขาก็เสียชีวิตไป พ่อเขาก็ต่อ
ให้ทุกคนนะรุ่นลูกทางพี่ผม อีกแม่หนึ่งนะ ทางนั้นเขารุ่นโตกว่าผมเขาก็ต่อเพลงให้กัน แต่เพลงพม่าร�ำขวาน  
เพลงมอญมอบเรือ มาแต่งรุ่นผม เพลงมอญที่แต่งส�ำหรับเคร่ืองปี่พาทย์มอญ ครูไพฑูรย์ พ่อผมเขาแต่งไว้  
ส่วนของครูเพชรผมก็ไม่ทราบนะ ไม่ค่อยรู้เท่าไร จริง ๆ คือพ่อต่อให้ทั้งนั้นเพราะเราไม่ทันครูเพชร แต่เท่าที่
ทราบคือของพ่อท�ำเพลงมอญส�ำหรับเครือ่งมอญเลย ไม่ใช่เพลงเถาส�ำหรบัรบัร้อง คอืตอนนัน้ไม่ค่อยมใีครเขา
เล่นกันนะเพลงมอญที่ท�ำเป็นเพลงเถา ก็มีแค่พ่อผมแล้วเราก็มาได้ยินครูบุญยงค์เขามาท�ำ สองกุมาร นะ แล้ว
เราก็มาเหน็พ่อเขากม็าคยุกบัครบุูญยงค์ว่าเพลงสองกมุาร สองชัน้อนัไหนมาก่อนกนัประมาณนีน้ะ เพราะร้อง
กับละครเขาก็จะเป็นอีกแบบหนึ่งไง...” (พิทักษ์ จรรย์นาฏย์, สัมภาษณ์ 15 กันยายน 2563)

จากข้อมูลการสัมภาษณ์แสดงให้เห็นว่า เพลงมอญของบ้านจรรย์นาฏย์ ที่ไว้ส�ำหรับบรรเลงเครื่องมอญนั้น เริ่มขึ้นใน
สมัยของครไูพฑูรย์ จรรย์นาฏย์ เป็นผูป้ระพนัธ์เพลงไว้ส�ำหรบัการบรรเลงเครือ่งมอญของวงทีบ้่าน ซึง่เพลงมอญโดยทัว่ไปทีเ่ป็น
ของโบราณก็ได้เรียน ต่อเพลงเพื่อใช้งานและบรรเลงอยู่เสมอ โดยครูพิทักษ์ จรรย์นาฏย์ ได้อธิบายเพิ่มไว้ว่า

“...เพลงมอญท่ีแต่งไว้เขาก็ท�ำไว้เล่นของเรากันเอง ส่วนเพลงมอญอื่น ๆ เราก็มีเรียนมีต่อเพลงกันไว้อยู่แล้ว  
เพลงเก่าเพลงสองชั้นอะไรนั้นนะ แต่ทีนี้พ่อก็มาท�ำเพลงไว้เล่นในวงของเราก็ไม่ได้ไปถ่ายทอดอะไรให้ใคร 
เขานะ พอทีนี้เวลาไปเจอกันก็เอาไปเล่นอะไรกันไม่ได้ ก็เอาไว้เป็นเพลงแก้กันไป เขามีพม่าเล็ก พม่าใหญ่  
พม่ากลาง ก็มาเจอพม่าร�ำขวาน ก็เป็นอย่างนี้ ก็เรียกว่าแต่งเอาไว้แก้ทางเพลงอย่างนั้นนะ ... ครูไพฑูรย์  
อาจเรยีกวา่เปน็คนแรกเลยนะที่แตง่เพลงมอญเป็นเพลงเถา เพราะผมก็ยงัไมเ่คยเห็นมีใครแต่งนะเหมอืนเป็น
คนต้น ๆ เลยที่ท�ำ จากนั้นก็จะมาเห็นครูบุญยงค์ แต่งเพลงสองกุมาร ก็เพิ่งมาได้เห็นเพลงบรรเลงเครื่องมอญ
เป็นแบบเพลงเถา เพราะส่วนใหญ่เพลงมอญก็จะยักย้ายถ่ายเท สองช้ันกับเพลงเร็วเป็นคนละเพลงนะ  
ส่วนใหญ่ก็เอาเพลงเร็วมาต่อท้ายอะไรประมาณนี้ หน้าทับก็จะมีเฉพาะอย่างเพลงเขมรยวนก็มี ก็จะยืดขยาย
มาจากสองชัน้นัน่นะ ... เพลงมอญของท่ีบ้านกม็อียูป่ระมาณหกเจ็ดเพลง จรงิ ๆ  เวลาไปงานกไ็ม่ได้เล่นทัง้หมด
หรอก เราก็ต้องดูความพร้อมของคนบรรเลงด้วย บางคนเขาก็ไม่ได้เพลง เพราะบางทีเราให้คนอื่นเขามาช่วย
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งาน เขาไม่ได้เพลงเราก็ไม่เล่นหรอก เราจะเล่นเฉพาะเมื่อคนของเราพร้อม แต่สมัยก่อนนี้เราเล่นกันเพราะว่า
พ่อยังอยู่ เขาก็จะเล่นประจ�ำ สมัยก่อนถ้าวงไม่พร้อมก็จะไม่ตี จะไม่ใช่มาตีตามกันเหมือนสมัยนี้ แต่ถ้าครูแอ๊ 
(ไพรัตน์) มา เขาถึงจะตี เพราะว่าเขาตีระนาดเราก็ไว้ใจได้ ... คนที่เรียนเพลงมอญกับครูไพฑูรย์เลยก็จะมีผม 
อาจารย์ไพรัตน์ อาจารย์อุทิศ จรรย์นาฏย์ นี้ก็นิดหน่อยในรุ่นหลัง ๆ ส่วนใหญ่ก็จะพี่ ๆ ช่วยกันต่อให้เพลงที่
ต่อทุกวันนี้ก็จะเป็นเพลงที่ใช้งานทั้งนั้น ไม่ได้เอาไปต่อเพ่ือแข่งขันกับใคร ต่อใช้งานส�ำหรับวงเรา แต่ที่เขา
ศรัทธา มาขอก็มีนะอย่างเช่น บ้านใหม่อย่างนี้ ครูส�ำราญก็ให้วิเชียรมาขอเพลงพม่าร�ำขวานไปก็ให้ไป แต่พอ
ตอนหลังมาขอผมก็ไม่ได้ต่อให้ไป เพราะบางทีเขาเอาไปท�ำไปบรรเลง เขาก็ไม่ได้บอกว่าเป็นของใคร มันก็จะ
กลายเป็นเพลงของเขาไป เรากเ็ลยไม่ได้ต่อให้ นอกจากนัน้ก็จะมคีนมาขอต่อเขาชือ่ช่างจบเป็นช่างแกะเคร่ือง
มาจากภาช ีมาเรียนมอญร�ำ แต่กไ็ม่ได้ต่อเพลงมอญชดุทีค่รไูพฑรูย์แต่งให้ไป...” (พทัิกษ์ จรรย์นาฏย์, สมัภาษณ์ 
15 กันยายน 2563)

ผลงานเพลงของบ้านจรรย์นาฏย์เป็นท่ีกล่าวขานกนัในหมูน่กัดนตรไีทยทัง้ในกรงุเทพมหานคร จงัหวดัพระนครศรอียธุยา
และจังหวัดอื่น ๆ ว่าเป็นเพลงที่มีความหนักแน่นและคมคาย โดยมักกล่าวกันว่าเป็นเพลงทางครูเพชร จรรย์นาฏย์ แม้ว่า 
บางบทเพลงจะเป็นผลงานการประพันธ์ของครูไพฑูรย์ จรรย์นาฏย์บุตรชายก็ตาม ท�ำให้เห็นว่าความเป็นดนตรีไทยบ้าน 
จรรย์นาฏย์นั้น ล้วนอยู่ใต้ร่มเงาผลงานเพลงของครูเพชร จรรย์นาฏย์ ทั้งสิ้น เป็นส�ำนักดนตรีซึ่งมีผลงานเพลงที่มีความโดดเด่น
เป็นอย่างมาก โดยเพลงมอญของบ้านจรรย์นาฏย์ซึ่งประพันธ์โดยครูไพฑูรย์ จรรย์นาฏย์ มีทั้งหมด 7 เพลง ดังนี้ 1.เพลงมอญ
มอบเรือ 2.เพลงเขมรยวน 3.เพลงสองกุมาร 4.เพลงพม่าร�ำขวาน 5.เพลงม่านมงคล 6.เพลงเร็วดาวกระจาย 7.เพลงเร็วมะลิวัลย์

2. เอกลักษณ์ของเพลงมอญบ้านจรรย์นาฏย์
การศึกษาเอกลักษณ์ของเพลงมอญบ้านจรรย์นาฏย์ ผู้วิจัยได้ท�ำการศึกษาโดยการต่อเพลงจากทายาทผู้สืบทอด และ

ได้สัมภาษณ์เพิ่มเติมเกี่ยวกับเอกลักษณ์ของเพลงมอญบ้านจรรย์นาฏย์ ผู้วิจัยได้น�ำข้อมูลมาท�ำการวิเคราะห์เพื่อหาเอกลักษณ์
ของเพลงมอญบ้านจรรย์นาฏย์ ผลการวิจัยปรากฏดังนี้

สังคีตลักษณ์
รูปแบบของเพลงไทยหรือสังคีตลักษณ์ (Form) ในเพลงมอญบ้านจรรย์นาฏย์นั้น จะมีโครงสร้างที่แตกต่างจาก 

เพลงมอญทั่วไป โดยโครงสร้างของเพลงมอญทั่วไปจะมีโครงสร้างดังต่อไปนี้ เร่ิมจากเพลงสองชั้นเพลงหนี่ง ออกเพลงเร็วอีก
เพลงหน่ึง และลงจบด้วยเพลงยกตะลุม่ จากการศกึษาโครงสร้างเพลงมอญบ้านจรรย์นาฏย์ พบว่าเป็นเพลงมอญทีไ่ม่เหมือนกับ
เพลงมอญทั่วไป เพลงมอญบ้านจรรย์นาฏย์นั้นมีลักษณะเป็นสามขั้นคือ สามชั้น สองชั้น และชั้นเดียว โดยมีลักษณะโครงสร้าง
คล้ายเพลง เถา พบรูปแบบการบรรเลง 3 รูปแบบคือ ซ�้ำหัว ซ�้ำท้าย และซ�้ำหัว-ซ�้ำท้าย ในบางท่อนของเพลงมอญบ้าน 
จรรย์นาฏย์มเีทีย่วกลบัท่ีเปลีย่นส�ำนวนเพลง เพือ่ให้เหมาะแก่การอธบิายผูว้จิยัจงึให้สงัคตีลกัษณ์ของเพลงมอญบ้านจรรย์นาฏย์
ดังนี้ เพลงมอญมอบเรือ A/B/C/ เพลงเขมรยวน A/B/C/B/C/ เพลงสองกุมาร A/BC//DC/E// เพลงพม่าร�ำขวาน AB/CB/D/
EF/GF/ เพลงม่านมงคล A/B/C/ เพลงเร็วดาวกระจาย AB/AC/AD/ เพลงเร็วมะลิวัลย์ AB/AC/

จังหวะ
ผลการวิเคราะห์จังหวะหน้าทับ ฉิ่ง และท�ำนองหลักในเพลงมอญบ้านจรรย์นาฏย์ คือ มีหน้าทับตะโพนมอญทั้งหมด  

4 หน้าทับ ได้แก่ หน้าทับพิเศษ (ส�ำหรับเพลงเขมรยวน) หน้าทับพิเศษ (ส�ำหรับเพลงสองกุมาร) หน้าทับพิเศษ (ส�ำหรับเพลงเร็ว
มะลิวัลย์) และหน้าทับส�ำหรับบรรเลงเพลงมอญมอบเรือ เพลงพม่าร�ำขวาน เพลงม่านมงคล และเพลงเร็วดาวกระจาย ฉิ่งมี 
วิธีตี 3 แบบตามอัตราของจังหวะคือ สามชั้น สองชั้น และช้ันเดียว ในเพลงสองกุมาร และเพลงเร็วมะลิวัลย์พบว่าจังหวะ 
หน้าทบักบัท�ำนองเพลงนัน้มลีกัษณะการสอดท�ำนอง เมือ่บรรเลงจบในแต่ละวรรคเพลงตะโพนมอญจะบรรเลงหน้าทบัข้ันระหว่าง
การบรรเลงของแต่ละวรรค 
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บันไดเสียง
บันไดเสียงในเพลงมอญบ้านจรรย์นาฏย์มีทั้ง 4 บันไดเสียงคือ บันไดเสียงเพียงออบน บันไดเสียงเพียงออล่าง  

บันไดเสียงชวา และบันไดเสียงกลาง โดยเพลงม่านมงคลเป็นที่มีการบันไดเสียงถึง 4 เสียงบันไดเสียงในเพลงเดียว และยังพบ
การเปลี่ยนเสียงอย่างฉับพลันในสามชั้นของเพลงม่านมงคล

สรุปผลการวิจัย 
จากการศึกษาผู้วิจัยพบว่า บ้านจรรย์นาฏย์มีประวัติความเป็นมาต้ังแต่สมัยรัชกาลที่ 5 จนถึงปัจจุบันนับทายาทได้  

3 รุ่น โดยผู้ที่มีบทบาทส�ำคัญ คือ ครูเพชร จรรย์นาฏย์ ซึ่งเป็นต้นของสายสกุลจรรย์นาฏย์ ปัจจุบันบ้านจรรย์นาฏย์ยังคงยึดมั่น
ในวิชาชีพดนตรีไทยและได้มีส่วนร่วมในงานส�ำคัญของชาติมากมาย

จากข้อมลูทีศ่กึษาเกีย่วกับมลูบทของเพลงมอญบ้านจรรย์นาฏย์ ผู้วจัิยพบว่าบ้านจรรย์นาฏย์ถอืก�ำเนดิวงป่ีพาทย์มอญ
ในช่วงของครูไพฑูรย์ จรรย์นาฏย์ และเป็นส�ำนักดนตรีที่มีวงปี่พาทย์มอญเป็นวงแรกในจังหวัดพระนครศรีอยุธยา เครื่องมอญ
ชิ้นแรกของบ้านคือฆ้องมอญจากร้านตุ๊กตาไทย ซึ่ง ม.ร.ว.จรูญสวัสด์ิ ศุขสวัสดิ์ ณ อยุธยา ได้น�ำลวดลายฆ้องมอญนี้มาเป็นแบบ
ในการแกะลายฆ้องมอญด้วย ต่อมากส็ร้างรางระนาดเอก และเคร่ืองดนตรีชิน้อืน่จนครบวง เพลงมอญบ้านจรรย์นาฏย์ถอืก�ำเนดิ
ขึ้นโดยการประพันธ์ของครูไพฑูรย์ จรรย์นาฏย์ มีทั้งหมด 7 เพลง ได้แก่ เพลงมอญมอบเรือ เพลงสองกุมาร เพลงเขมรยวน  
เพลงพม่าร�ำขวาน เพลงม่านมงคล เพลงเร็วดาวกระจาย และเพลงเร็วมะลิวัลย์

เอกลักษณ์ของเพลงมอญบ้านจรรย์นาฏย์ ผู้วิจัยได้ท�ำการวิเคราะห์การประพันธ์เพลงมอญบ้านจรรย์นาฏย์ ทั้งหมด 7 
เพลง เพือ่ทีจ่ะหาเอกลกัษณ์ของเพลงมอญบ้านจรรย์นาฏย์ ผูว้จิยัพบว่ารปูแบบของเพลงมลีกัษณะแตกต่างจากเพลงมอญท่ัวไป
คือมีโครงสร้างคล้ายเพลงเถา แต่ถ้าหากเทียบการขยาย และทอนอย่างละเอียดแล้วนั้น พบว่ามีบางเพลงหรือบางท่อนมี 
ความยาวที่ไม่เท่ากันได้ ได้แก่เพลงเขมรยวนสองชั้น และชั้นเดียว ท่อน 2 มีความยาวเท่ากันจึงไม่สามารถสรุปได้ว่าเป็นเพลงที่
มีรูปแบบเพลงเถา สังคีตลักษณ์ของเพลงมอญบ้านจรรย์นาฏย์มีความน่าสนใจ พบรูปแบบของการบรรเลง 3 แบบคือ ซ�้ำหัว  
ซ�้ำท้าย และซ�้ำหัว - ซ�้ำท้าย เพื่อให้เหมาะแก่การอธิบายผู้วิจัยจึงให้สังคีตลักษณ์ของเพลงมอญบ้านจรรย์นาฏย์ดังนี้ เพลงมอญ
มอบ-เรอื A/B/C/ เพลงเขมรยวน AB/C/D/C/D/ เพลงสองกมุาร A/BC//DC/E// เพลงพมา่ร�ำขวาน AB/CB/D/E/F/ เพลงม่าน
มงคล A/B/C/ เพลงเร็วดาวกระจาย AB/AC/AD/ เพลงเร็วมะลิวัลย์ AB/AC/ บันไดเสียงในเพลงมอญบ้านจรรย์นาฏย์มีทั้ง 4 
บันไดเสียงคือ บันไดเสียงเพียงออบน บันไดเสียงเพียงออล่าง บันไดเสียงชวา และบันไดเสียงกลาง โดยเพลงม่านมงคลเป็นที่มี
การบนัไดเสยีงถงึ 4 เสียงบันไดเสยีงในเพลงเดยีว และยงัพบการเปลีย่นเสยีงอย่างฉับพลนัในสามช้ันของเพลงม่านมงคล ส�ำนวน
และลีลาในแต่ละเพลงมีความน่าสนใจอย่างมาก มีลักษณะการบังคับทางมากกว่าแปรท�ำนอง พบการประสานคู่ 3 คู่ 4 และ 
คู่ 5 โดยประสานด้วยมือขวาและเสียงหลักคือมือซ้าย บางส�ำนวนมีลักษณะการข้ามช่วงเสียง บางส�ำนวนลงก่อนจังหวะตก  
พบการประพันธ์ลูกเท่าเป็นส�ำเนียงมอญเพื่อให้เข้ากับส�ำนวนเพลงในเพลงมอญมอบเรือ ในเพลงสองกุมารและเพลงเร็ว 
มะลวิลัย์มลีีลาทีโ่ดดเด่นโดยใช้การบรรเลงตะโพนมอญขัน้ระหว่างวรรคเพลง เปรยีบเหมอืนการตอบโต้กนัระหว่างเครือ่งบรรเลง
ท�ำนองกับเครื่องหนัง

อภิปรายผล
การศึกษาประวัติความเป็นมาของส�ำนักบ้านจรรย์นาฏย์ ท�ำให้ทราบถึงความส�ำคัญ พัฒนาการ การปรับปรุง

เปลี่ยนแปลงของบ้านจรรย์นาฏย์ และได้ทราบถึงมูลบทที่เกี่ยวข้องกับเพลงมอญของบ้านจรรย์นาฏย์ ซึ่งบ้านจรรย์นาฏย์นั้นมี
ความเป็นมายาวนานตั้งแต่สมัยรัชกาลที่ 5 นับทายาทได้ 3 รุ่น โดยมีบุคคลที่มีบทบาทส�ำคัญ คือ ครูเพชร จรรย์นาฏย์ และ 
ครูไพฑูรย์ จรรย์นาฏย์ โดยสิ่งส�ำคัญที่บ้านจรรย์นาฏย์ยังคงรักษาไม่เปลี่ยนแปลง คือ ทางเพลงและการบรรเลงท่ีมีระเบียบ
แบบแผนอันเป็นเอกลักษณ์เฉพาะตัว รวมถึงเครื่องดนตรีไว้เป็นมรดกทางวัฒนธรรมให้ลูกหลานและคนรุ่นหลังได้ศึกษา 
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จากประเด็นการศึกษาผู้วิจัยพบว่าตรงกับงานวิจัยเรื่อง การศึกษาดนตรีไทยบ้านจรรย์นาฏย์ โดย กฤษพร พงษ์แตง 
(2560) ซึ่งแสดงให้เห็นถึงประวัติความเป็นมาของบ้านจรรย์นาฏย์และชีวประวัติของทายาทผู้สืบทอดของบ้านจรรย์นาฏย์  
มกีารศึกษารวบรวมข้อมลูแลประวตัขิองเครือ่งดนตรขีองบ้านจรรย์นาฏย์ และตรงกบังานวจิยัเรือ่ง ระเบยีบวธิกีารบรรเลงเพลง
นางหงส์ของบ้านจรรย์นาฏย์ โดย สุวิชา พงษ์เกิดลาภ (2561) ซึ่งแสดงให้เห็นถึงการถ่ายทอดความรู้ด้านดนตรีของส�ำนักบ้าน
จรรย์นาฏย์ ชี้ให้เห็นถึงการเชื่อมโยงประวัติศาสตร์ ทางวัฒนธรรมดนตรีของบ้านจรรย์นาฏย์จากอดีตจนถึงปัจจุบัน

จากประเด็นการศึกษาเอกลักษณ์ของเพลงมอญบ้านจรรย์นาฏย์ผู้วิจัยพบว่า เพลงมอญบ้านจรรย์นาฏย์เกิดขึ้นในช่วง
ของครูไพฑูรย์ จรรย์นาฏย์ โดยครูไพฑูรย์ จรรย์นาฏย์เป็นผู้ริเริ่มสร้างเครื่องมอญ และประพันธ์เพลงมอญ ซึ่งมีทั้งหมด 7 เพลง
ได้แก่ เพลงมอญมอบเรือ เพลงสองกุมาร เพลงเขมรยวน เพลงพม่าร�ำขวาน เพลงม่านมงคล เพลงเร็วดาวกระจาย และเพลงเร็ว
มะลิวัลย์ ผู้วิจัยได้ท�ำการวิเคราะห์เพลงมอญทั้งหมดจึงท�ำได้ทราบถึงเอกลักษณ์ของการประพันธ์เพลงมอญบ้านจรรย์นาฏย์  
ว่าเพลงมอญบ้านจรรย์นาฏย์มโีครงสร้างทีแ่ตกต่างจากเพลงมอญทัว่ไป คอืมลีกัษณะคล้ายเพลงเถา แต่หากเทยีบอย่างละเอียด
แล้วพบว่ามบีางเพลงหรอืบางท่อนทีมี่การขยายหรอืตดัทอนไม่เท่ากันจึงไม่ทราบสรปุได้ว่ามโีครงสร้างเหมอืนเพลงเถา หน้าทบั
ตะโพนมอญมีหน้าทับที่ประพันธ์ขึ้นใหม่ไว้ใช่ส�ำหรับเพลงของส�ำนักโดยเฉพาะ ลีลาของส�ำนวนเพลงมีของเป็นเอกลักษณ์ 
เฉพาะตัว

ด้วยความอิจฉริยะของครูเพชร จรรย์นาฏย์ ที่ตกทอดมาสู่ครูไพฑูรย์ จรรย์นาฏย์ จึงท�ำให้เพลงมอญของบ้าน 
จรรย์นาฏย์มีความเป็นเอกลกัษณ์ ปัจจบุนัทายาทผูส้บืทอดเพลงมอญบ้านจรรย์นาฏย์ยงัคงอนรุกัษ์ทางเพลงไว้ให้เป็นมรดกทาง
วัฒนธรรมสืบต่อไป

ข้อเสนอแนะการวิจัย 
จากการศึกษาการประพันธ์เพลงมอญบ้านจรรย์นาฏย์ ผู ้วิจัยพบประเด็นส�ำคัญที่สามารถน�ำมาศึกษาเป็นวิจัย 

สืบเนื่องได้ คือ 
1. เรื่องทางเพลงมอญของบ้านจรรย์นาฏย์ เนื่องจากมีลักษณะเฉพาะของการใช้มือในการบรรเลงและทางเพลงที่เป็น

เอกลักษณ์ จึงเป็นเรื่องที่สามารถน�ำมาวิจัยได้เป็นอย่างดี 
2. การศึกษาในส่วนของการช่าง เช่น กระสวนของเครื่องดนตรีบ้านจรรย์นาฏย์ เพื่อให้ทราบถึงสัดส่วนหรือลวดลาย

ของเครื่องดนตรีบ้านจรรย์นาฏย์ เป็นการสร้างผลงานทางวิชาการส�ำหรับเผยแพร่ของบ้านจรรย์นาฏย์ต่อไป 
3. การศึกษาในส่วนของการสืบทอดเพลงของบ้านจรรย์นาฏย์ เนื่องบ้านจรรย์นาฏย์มีลูกศิษย์ที่มีชื่อเสียงและเป็นท่ี

ยอมรับในวงการดนตรีไทย จึงสามารถน�ำมาวิจัยสืบต่อไป
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บทคัดย่อ
วิทยานิพนธ์น้ี เป็นงานศึกษาเชิงคุณภาพเกี่ยวกับการออกแบบนิทรรศการและกิจกรรมของพิพิธภัณฑ์เพื่อสร้างสื่อ 

ความหมายและคุณค่าทางประวัติศาสตร์และมรดกแห่งความทรงจ�ำทางวัตถุจัดแสดงในพิพิธภัณฑ์ งานศึกษาวิจัยนี้ผู้วิจัยใช้
พิพิธภัณฑ์สมเด็จพระศรีสวรินทิรา บรมราชเทวี ณ ศรีราชา เป็นกรณีศึกษา โดยน�ำข้อมูลทางประวัติศาสตร์มาบริหารจัดการ
ตามหลักการบริหารจัดการพิพิธภัณฑ์ โดยท�ำการปรับปรุงพิพิธภัณฑ์ที่มีอยู่ผนวกกับการจัดกิจกรรมและนิทรรศการ ในการ
ศึกษาครั้งนี้มีวัตถุประสงค์คือ 1) เพื่อศึกษาประวัติศาสตร์ที่เกี่ยวข้องกับ สมเด็จพระศรีสวรินทิราบรมราชเทวี 2) เพื่อปรับปรุง
ทะเบียนวัตถุ 3) เพื่อออกแบบนิทรรศการ และกิจกรรมพิเศษ ที่เกี่ยวข้องกับ “พระเมตตาจากฟ้าสู่ดินถิ่นชลบุรี” 4) เพื่อสร้าง
สื่อสนับสนุนพิพิธภัณฑ์ ณ พิพิธภัณฑ์สมเด็จ สมเด็จพระศรีสวรินทิราบรมราชเทวี โรงพยาบาลสมเด็จพระบรมราชเทวี  
ณ ศรีราชา ต�ำบลศรีราชา อ�ำเภอศรีราชา จังหวัดชลบุรี

ผลการศกึษาวจิยั ผูว้จิยัได้ออกแบบบรหิารจดัการโบราณวตัถภุายในพิพิธภณัฑ์ตามหลักการบริหาร จัดการพพิธิภณัฑ์
คือ การจัดนิทรรศการซ้อนพิพิธภัณฑ์ ในวันท่ี 9-11 กันยายน พ.ศ.2563 ซึ่งเป็นวันคล้ายวันพระราชสมภพของสมเด็จ 
พระศรสีวรนิทริาบรมราชเทวี พระพนัวสัสาอัยยกิาเจ้า โดยใช้ชือ่ว่า นิทรรศการและกจิกรรม “พระเมตตาจากฟ้าสูด่นิ ถิน่ชลบรุ”ี 
โดยเปิดให้บุคคลทั่วไปได้เข้าชมและจัดกิจกรรมพิเศษได้แก่ การจัดเสวนาทางวิชาการและการสาธิตทางด้านศิลปวัฒนธรรม 
ท้องถิ่นของอ�ำเภอศรีราชา เป็นการน�ำเสนอพิพิธภัณฑ์ให้เป็นที่ดึงดูดความสนใจของบุคคลทั่วไปที่มีต่อพิพิธภัณฑ์ และสร้างสื่อ
สนับสนนุ ผูว้จิยัจงึได้รเิริม่จัดท�ำทะเบยีนวัตถจุดัแสดงใน พิพิธภณัฑ์ดังกล่าว ให้น่าสนใจและเป็นประโยชน์ต่อการศกึษาค้นคว้า
ทางวิชาการยิ่งขึ้น
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Abstract
This qualitative research on exhibition and activity design for museums deals with the interpretation, 

meaning, historical values and memorial heritage of the exhibits. A case study for the redesign based on 
museum management principles is Her Majesty Queen Srisavarindira Memorial Museum Sriracha, located 
at Queen Savang Vadhana Memorial Hospital, Sriracha Medical Centre, Siracha district, Chonburi province.

Historical and cultural information is used to display Royal multifarious duties of Her Majesty Queen 
Srisavarindira, the Queen Grandmother of Thailand.

The objectives include: 1) To study history related to Her Majesty Queen Srisavarindira, the Queen 
Grandmother of Thailand; 2) To reorganize the registers of cultural objects in the museum; 3) To design 
exhibitions and organize special events related to “Royal Kindness to Chon Buri peoples”; 4) To create 
media for museum use and suggest guidelines for promoting the exhibition to public, allowing easy access 
to information on the museum.

The redesigned museum and reorganized artifacts are in line with the museum management  
principles. The museum overlay exhibition and events are organized on September 9-11, 2020 A.D., the 
day of The Birth of Her Majesty Queen Srisavarindira. The exhibition entitled “Royal Kindness to ChonBuri 
peoples” is open for the public. Special events include academic seminars and demonstrations of local 
weaving arts and culture in Sriracha District. The study has proved the hypothesis that the museum attracts 
public attention given the redesigned information system and supporting materials. The new registration 
system for museum artifacts and new media to promote museum visits made the museum more  
interesting and useful for academic purposes.

Keywords: Memorial Museum Sriracha, Design exhibitions and special events, Create materials to support  
                the museum
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บทน�ำ
สภาพทางกายภาพ หรือภูมิสังคมอันเกี่ยวเนื่องมาจากบทความงานวิจัยที่เกี่ยงข้องกับพระราชประวัติของ  

สมเด็จพระศรีสวรินทิรา บรมราชเทวี พระพันวัสสาอัยยิกาเจ้า เมื่อ 111 ปีที่ผ่านมา อ�ำเภอศรีราชาได้มีโอกาส รับเสด็จ 
สมเด็จพระศรีสวรินทิรา บรมราชเทวี พระพันวัสสาอัยยิกาเจ้า เสด็จฯ มารักษาอาการประชวรตาม ค�ำแนะน�ำของแพทย์ 
ประจ�ำพระองค์ คือพันเอกหลวงประกิตเวชศักดิ์ (ดีเจ้าฟ้ามหาวชิรุณหิศ, 2499) เนื่องจากพระองค์ทรงมีพระอาการโศกเศร้า
อย่างแสนสาหัสที่ทรงเสียพระโอรสและพระราชธิดา ติดต่อกันในช่วงระยะเวลา 20 ปี ถึง 6 พระองค์ พระบาทสมเด็จ 
พระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว จึงทรงมีพระกระแสรับสั่งตามค�ำแนะน�ำของแพทย์หลวง โปรดฯให้สมเด็จพระนางเจ้าสว่างวัฒนา 
พระบรมราชเทวี เสด็จแปร พระราชฐานมาประทับพักผ่อนพระวรกาย และจิตใจ ที่พระต�ำหนักบางพระในช่วงเวลาสั้น ๆ  
และส่งเสด็จแปรพระราชฐานต่อมายังพระต�ำหนัก โรงพยาบาลศรีราชา ซ่ึงเป็นที่ประทับริมทะเลบรรยากาศดี ซึ่งที่ดิน 
ณ ต�ำหนักศรีราชา ที่ได้รับการทูลเกล้าถวายที่ดินส่วนตัวของเจ้าพระยาสุรศักดิ์มนตรี (สุบิณ สืบสงวน, 2530) ในการ 
สร ้างพระต�ำหนักที่ประทับถวาย ครั้ งพระองค ์ทรงเสด็จประทับที่อ�ำเภอศรีราชา จังหวัดชลบุ รี ได ้ระยะหนึ่ง 
ทรงทอดพระเนตรเหน็ถงึความเป็นอยูข่องประชาชน ทรงเหน็ว่าประชาชนในแถบนีม้อีาการเจ็บป่วย และได้รับความเดอืดร้อน
เนื่องจากการแพทย์สมัยใหม่ยังเข้าไม่ถึงเหมือนกับพระนคร จึงทรงมีพระราชด�ำริให้มีการจัดขบวนเกวียนน�ำแพทย์สมัยใหม่  
(จารุณี อินเฉิดฉาย, 2545) เดินทางเคลื่อนท่ีไปรักษาประชาชนที่อยู่ห่างไกล เพื่อให้การแพทย์ สมัยใหม่เข้าถึงประชาชน  
พระองค์ทรงสนพระทยัต่อประชาชนไม่เพยีงเฉพาะทางด้านการแพทย์เท่านัน้ ยงัทรงสนพระทยัในเร่ืองการประกอบอาชพีของ
ประชาชน ทรงเห็นว่าประชาชนในจงัหวดัชลบรุ ีชมุชนอ่างศลิาบ้านปึก มกีารทอผ้าทีเ่ป็นเอกลกัษณ์เฉพาะตวั (กติต ิโล่เพชรตัน์, 
2561) มีการน�ำภูมิปัญญาท้องถิ่นในการหมักเส้นด้าย ท�ำให้ผ้าทอมีเนื้อนุ่ม พระองค์ทรงมีพระราชด�ำริในการน�ำมาประยุกต์ให้
เป็นผ้าเช็ดหมาก ทรงสืบสานต่อเน่ืองเกี่ยวกับผ้าทออ่างศิลา จะเห็นได้จากหลังที่พระองค์เสด็จนิวัติกลับพระนครแล้ว  
ทรงมพีระกรณุาโปรดเกล้าให้คณุทองพนู (ภารด ีมหาขนัธ์, 2558) เดินทางมาจากชลบรีุ เพ่ือมาถ่ายทอดวชิาทอผ้าฝ้ายอ่างศิลา 
ให้แก่ข้าราชส�ำนักทีก่องทอของพระองค์ในพระราชวังดุสติด้วย ภายหลงัพระองค์ทรงเสด็จกลบัไปประทบัทีพ่ระต�ำหนกัศรรีาชา
ในช่วงสงครามโลกครั้งที่ 2 ตรงกับรัชสมัยของพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวอนันทมหิดล ก็ทรงโปรดให้ข้าราชบริพารน�ำ  
ผ้าทออ่างศลิามาพฒันาอย่างต่อเนือ่ง เช่น การน�ำฝ้ายมาผสมผสานกบัผ้าทออ่างศลิา ทีพ่ระองค์ทรงริเร่ิมพัฒนา สนบัสนนุ และ
ปรบัปรงุอย่างต่อเนือ่งเกีย่วกบัผ้าทออ่างศลิา ท�ำให้ประชาชนมอีาชพีและมรีายได้ทีม่ัน่คง และการทอผ้าอ่างศลิาสามารถสบืทอด

จากรุ่นสู่รุ่นอย่างเข้มแข็งและยั่งยืนจนถึงปัจจุบัน
พระราชกรณียกิจของสมเด็จพระพันวัสสาอัยยิกาเจ้านั้น ทรงมิได้มีเพียงต่อชาวชลบุรีเท่านั้น แต่ยังทรงมีพระราช 

กรณียกิจต่อประชาชนชาวสยามอีกมากมาย เพื่อช่วยเหลือประชาชนของท่าน มีพระราชกรณียกิจ มีพระจริยวัตร อันงดงาม 
ทั้งต่อชาวไทยและชาวต่างชาติเวลาผ่านมานับร้อยปี พระราชกรณียกิจที่เป็นประโยชน์ต่อประชาชนและชาติบ้านเมืองก็ได้มี
การสืบสานต่อยอดจากรุ่นสู่รุ่น และมีผลเป็นที่ประจักษ์ จนท�ำให้วันที่ 10 กันยายน พ.ศ.2555 เนื่องในโอกาสวันคล้าย 
วันพระราชสมภพครบ 150 ปี UNESCO ได้ประกาศยกย่องสมเด็จพระศรีสวรินทิรา บรมราชเทวี พระพันวัสสาอัยยิกาเจ้า  
(รักชนก โคจารนนท์, 2555) ทรงเป็นบุคคลส�ำคัญของโลกเพ่ือเป็นความภาคภูมิใจของชาวไทยทั้งชาติ ผู้วิจัยได้ส�ำนึกใน 
พระมหากรุณาธิคุณอันหาท่ีสุดมิได้และต้องการให้คนไทย โดยเฉพาะชาวชลบุรีได้รู ้จักรับรู ้ข้อมูลอันเป็นส่วนหนึ่งของ
ประวัติศาสตร์ที่ส�ำคัญของชาติ ผู้วิจัยจึงมีความประสงค์ในการปรับปรุงพิพิธภัณฑ์สมเด็จพระศรีสวรินทิรา บรมราชเทวี  
พระพันวัสสาอัยยิกาเจ้า ณ ศรีราชา ให้เป็นแหล่งข้อมูล และให้ความรู้ในด้านประวัติศาสตร์เกี่ยวกับพระมหากรุณาธิคุณของ
สมเด็จพระศรีศรีสวรินทิรา บรมราชเทวี พระพันวัสสาอัยยิกาเจ้า ที่มีต่อชาวชลบุรีและชาวไทยทั้งชาตินั่นคือ “พระเมตตาจาก
ฟาสู่ดิน ถิ่นชลบุรี”
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วัตถุประสงค์การวิจัย
1. เพื่อศึกษาประวัติศาสตร์ที่เกี่ยวข้องของ สมเด็จพระนางเจ้าสว่างวัฒนา พระบรมราชเทวี ในชลบุรี
2. เพื่อปรับปรุงระบบทะเบียนทางวัตถุวัฒนธรรมในพิพิธภัณฑสถาน
3. เพื่อออกแบบนิทรรศการ และกิจกรรมพิเศษ ที่เกี่ยวข้องกับ “พระเมตตาจากฟ้าสู่ดิน ถิ่นชลบุรี”
4. เพื่อสร้างสื่อสนับสนุนพิพิธภัณฑ์และน�ำเสนอแนวทางการพัฒนานิทรรศการให้แพร่หลายและสะดวกใน 
   การเข้าถึงข้อมูล

กรอบแนวคิดในการวิจัย

ตารางที่ 1 ตารางกรอบแนวทางการรวบรวมข้อมูล

ที่มา: สุนันทา อ้นจรูญ

ขอบเขตของการวิจัย
1. ขอบเขตด้านพื้นที่ศรีราชา บ้านปึก อ่างศิลา และพื้นที่ที่เกี่ยวข้อง
2. ขอบเขตด้านเนื้อหา พระราชประวัติโดยสังเขป การแพทย์ เกวียนแพทย์เคล่ือนที่ ฟื้นฟูอนุรักษ์ศิลปวัฒนธรรม  

การทอผ้าชาวบ้านปึก ฟ้ืนฟอูนรุกัษ์ศลิปวฒันธรรม การปลกูต้นท้าวยายม่อม หมอชาวบ้าน หมอสกุเทวดา พพิธิภณัฑ์ นทิรรศการ 
หมุนเวียน ประชาสัมพันธ์ เทคโนโลยี อาสาสมัครดูแลการพัฒนาความเป็นอยู่ของท้องถิ่น สร้างอาชีพ สร้างรายได้ เนื้อหา 
ที่เก่ียวข้องกับประวัติท้องถ่ินชลบุรีพระราชกรณียกิจความเป็นมาของ พิพิธภัณฑ์สมเด็จพระศรีสวรินทิราบรมราชเทวี  
พระพันวัสสาอัยยิกาเจ้า

3. ขอบเขตด้านเวลา ในการด�ำเนินการตั้งแต่เดือนธันวาคม พ.ศ.2561–ถึงเดือนธันวาคม พ.ศ.2563 
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ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ
1. ข้อมูลของท้องถิ่นที่ขาดหายในช่วงที่สมเด็จพระนางเจ้าสว่างวัฒนา พระบรมราชเทวี เสด็จมาประทับที่ศรีราชา
2. สร้างความภาคภมูใิจให้กบัท้องถิน่ของตวัเองทีม่สีถานทีท่างประวตัศิาสตร์ด้านการรกัษาพยาบาลในสถานะอนสุรณ์

สถานสภากาชาดไทย
3. ประชาชน และนักท่องเที่ยว นักศึกษาจะได้รับความรู้ เรื่องราวสาระของพระเมตตาจากฟ้าสู่ดิน ถิ่นชลบุรี
4. แนวทางพฒันาส่งเสรมิศลิปะและภูมปัิญญาพ้ืนถิน่ด้านผ้าทอมอื ซ่ึงสืบสานมาจากแนวพระราชด�ำริในสมเดจ็พระนาง

เจ้าสว่างวัฒนา พระราชเทวี ให้แพร่หลายตลอดจนน�ำไปสู่หลักสูตรท้องถิ่น
5. แนวทางพฒันาส่งเสรมิศลิปะและภมูปัิญญาพ้ืนถิน่ด้านอาหารการเพาะปลูกการเตรียมการปรุงอาหารจากแป้งท้าว

ยายม่อมให้แพร่หลาย
6. แนวทางพัฒนาส่งเสริมศิลปะและภูมิปัญญาพ้ืนถิ่นด้านประวัติการรักษาพยาบาล แบบพื้นถิ่นอันสืบเนื่องมาจาก

กระบวนการของหมอสุกเทวดา พร้อมส่งเสริมให้เป็นที่รู้จักแพร่หลาย

ผลการวิจัย
ผู้วิจัยได้ท�ำการส�ำรวจคุณลักษณะทางวัฒนธรรมด้านภูมิสังคมวัฒนธรรมทางด้านประวัติศาสตร์ ด้านพระราชประวัติ

ของสมเด็จพระศรีสวรินทิราบรมราชเทวี พระพันวัสสาอัยยิกาเจ้า อันเนื่องมาจากพระเมตตาจากฟ้าสู่ดิน ถิ่นชลบุรี อันทรง
คุณค่ามาสู่การพระราชทานจัดตั้งโรงพยาบาลสมเด็จพระบรมราชเทวี ณ ศรีราชา ซึ่งก่อตั้งขึ้นในปี พ.ศ.2445 ด้วยทุนทรัพย ์
ส่วนพระองค์ของสมเด็จพระศรีสวรินทิรา บรมราชเทวี พระพันวัสสาอัยยิกาเจ้า และต่อมาได้จัดต้ังพิพิธภัณฑ์สมเด็จพระศร ี
สวรินทิรา บรมราชเทวี ในพ.ศ.2545 ได้รับพระราชทานนามจาก พระบาทสมเด็จพระบรมชนกาธิเบศร มหาภูมิพลอดุลยเดช
มหาราช บรมนาถบพิตร รัชกาลที่ 9 ว่า “พิพิธภัณฑ์สมเด็จพระศรีสวรินทิรา บรมราชเทวี” โดยสมเด็จพระกนิษฐาธิราช 
เจ้ากรมสมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ สยามบรมราชกุมารีองค์อุปนายิกา ผู้อ�ำนวยการสภากาชาดไทย เสด็จพระราชด�ำเนิน
ทรงเปิดอาคารหลังนี้ เมื่อวันที่ 10 กันยายน พ.ศ.2545 ในโอกาสฉลองครบ 100 ปี วันพระราชทานก�ำเนิดโรงพยาบาลสมเด็จ
พระศรีสวรินทิรา บรมราชเทวี ณ ศรีราชา

จากหัวข้อของงานวิจัยการออกแบบนิทรรศการและกิจกรรม “พระเมตตาจากฟ้าสู่ดิน ถิ่นชลบุรี” พิพิธภัณฑ์สมเด็จ
พระศรีสวรินทิรา บรมราชเทวี ณ ศรีราชา “Exhibition Designing on Queen Savang Vadhana Memorial Museum 
Sriracha” นั้นผู้วิจัยมีวัตถุประสงค์ท่ีชัดเจนคือ เพ่ือศึกษาประวัติศาสตร์ เพื่อปรับปรุงระบบทะเบียนทางวัตถุวัฒนธรรม 
เพ่ือออกแบบนทิรรศการ และกจิกรรมพเิศษ ภายใต้แนวคดิ “นทิรรศการซ้อนพพิธิภณัฑ์” และเพ่ือสร้างสือ่สนับสนนุพพิธิภัณฑ์
และน�ำเสนอแนวทางการพัฒนานิทรรศการให้แพร่หลายและสะดวกในการเข้าถึง

ด้านการปรับปรุงทะเบียนวัตถุ
ระบบการจัดท�ำทะเบียนวัตถุการจัดท�ำทะเบียนวัตถุของพิพิธภัณฑ์สมเด็จพระศรีสวรินทิรา บรมราชเทวี ผู้วิจัยจึงได้

น�ำมาปรับปรุงให้มีการจัดเก็บในรูปแบบที่ทันสมัยและง่ายต่อการค้นหา
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ภาพที่ 1 ภาพระบบทะเบียนวัตถุจัดท�ำโดยกรมศิลปากร

ที่มา: สุนันทา อ้นจรูญ

พิพิธภัณฑ์สมเด็จพระศรีสวรินทิรา บรมราชเทวี ณ ศรีราชา วัตถุที่ไม่มีการจัดท�ำทะเบียนเป็นหลักฐาน แต่มีการจัด
เก็บไว้ภายในตู้ ผู้วิจัยจึงได้น�ำระบบทะเบียนวัตถุในรูปแบบของการจัดเก็บบันทึกลงใน Program Application Mobile  
จัดท�ำทะเบียนวัตถุ และน�ำมาท�ำ QR Code, eMuseum, eBook

ดังนั้นผู้วิจัยจึงได้จัดท�ำโปรแกรมทะเบียนวัตถุผ่านมือถือ Mobile Website Design ขึ้นมาเป็นโปรแกรมที่พัฒนาใน
ยุคดิจิตอล สร้างภายใต้แอปพลิเคชันชื่อ M U M O R I E S (Mumemories ) ข้อมูลและการเข้าถึงของวัตถุของพิพิธภัณฑ์นี ้
ผู้ที่จะเข้าถึงและปรับปรุงทะเบียนได้คือภัณฑารักษ์เท่านั้น ทั้งนี้ทางผู้วิจัยได้ให้ข้อมูลและรายละเอียดต่าง ๆ  กับทางพิพิธภัณฑ์
รวมถึงข้อมูลวัตถุที่ได้ถ่ายเป็นภาพปรับปรุงเป็นผู้เก็บรักษาต่อไป

ภาพที่ 2 ภาพตัวอย่างการดาวโหลดไฟล์ในสมาร์ทโฟน

ที่มา: สุนันทา อ้นจรูญ

การเปิดเว็บไซต์ผ่านทางโทรศพัท์เคลือ่นทีจ่ะเป็นลกัษณะภาพแสดงข้อมลูตวัอย่างเพือ่ให้เข้าถงึและเปิด เมือ่เปิดเข้าไป
จะให้ท�ำการ Login และใส่ Password เมื่อท�ำการลงทะเบียนแล้วจะขึ้นหน้าแสดงภาพวัตถุตามที่ ได้ท�ำการลงทะเบียนไว้ และ
ถ้ากดเข้าไปยังภาพวัตถุจะแสดงภาพและรายละเอียดของวัตถุ
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ภาพที่ 3-7 ชุดภาพหน้าเพจลงทะเบียนวัตถุ

ที่มา: สุนันทา อ้นจรูญ

การออกแบบกิจกรรมนิทรรศการแบบหมุนเวียน (Temporary Exhibition) และออกแบบนิทรรศการกิจกรรมพิเศษ 
ภายใต้แนวคิด “นิทรรศการซ้อนพิพิธภัณฑ์”

ส�ำหรับการจัดนิทรรศการและกิจกรรม “พระเมตตาจากฟ้าสู่ดิน ถิ่นชลบุรี” จัดขึ้นโดยมีวัตถุประสงค์ เพื่อให้ผู้เข้าชม
ได้รูเ้กีย่วกับพระราชประวตัขิองสมเดจ็พระศรีสวรนิทริา บรมราชเทว ีพระพนัวสัสาอยัยกิาเจ้า และพระราชกรณยีกจิท่ีพระองค์
ได้ท�ำเพือ่ประชาชนในช่วงทีร่กัษาพระองค์ทีช่ลบรุ ีจัดทีพิ่พิธภณัฑ์สมเด็จพระศรีสวรินทริา บรมราชเทว ีในวนัที ่9-11 กันยายน 
พ.ศ.2563 ท่ีผ่านมา ตรงกับวันคล้ายวันพระราชสมภพสมเด็จพระศรีสวรินทิรา บรมราชเทวี พระพันวัสสาอัยยิกาเจ้า  
(10 กันยายน พ.ศ.2405-17 ธันวาคม พ.ศ.2498) รูปแบบการจัดเน้นความเรียบง่าย แต่ไม่มักง่าย ประหยัด เรียบง่าย  
ได้ประโยชน์สูงสุด คือ จัดขึ้นโดยค�ำนึงถึงความสะดวกและเข้าถึงง่ายของผู้เข้าชม (Audiences) โดยมีผู้บรรยายประจ�ำอยู่ใน
บางจุด เป็นการใช้พื้นที่ที่ค�ำนึงถึงความเหมาะสม (Area perfection)

การท�ำงานมีล�ำดับหรือขั้นตอนการท�ำงานอย่างเป็นระบบ เช่น มีการเขียนหนังสือ ขออนุญาตจัดนิทรรศการ  
พร้อมทั้งเอกสารรูปแบบท่ีทางผู้จัดได้วางแผนด�ำเนินการเอาไว้อย่างเป็นข้ันตอน ส่วนคณะผู้จัดนิทรรศการประกอบด้วย  
1) ผูก้�ำกบัตรวจสอบ (Editor) ได้แก่ ดร.มนสั แก้วบชูา อาจารย์ทีป่รกึษาของผูว้จิยั 2) ทีป่รกึษา (Co-ordinator) ได้แก่ นางสาว
กนกกาญจน์ วงษ์พสุเสถียร ประธานที่ปรึกษากิตติมศักดิ์ และผศ.ดร. ภูมิพัฒน์ ภาชนะ 3) ภัณฑารักษ์ (Curator) ได้แก่นางสาว
รัชกร สารทอง เจ้าหน้าที่บริหารงานทั่วไป 5 ฝ่ายบริหารงานทั่วไป เจ้าหน้าที่ของกาชาด 4) นักออกแบบ (Designer) ได้แก่ 
นายสุริยันต์ ต้นรัตนากร นางสาวกันต์ กนิษฐ์ เรือนหล้า

ภาพที่ 8 คณะจัดท�ำนิทรรศการและกิจกรรม “พระเมตตาจากฟ้าสู่ดิน ถิ่นชลบุรี” 
           พิพิธภัณฑ์สมเด็จพระศรีสวรินทิรา บรมราชเทวี

ที่มา: สุนันทา อ้นจรูญ
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รูปแบบการจัดที่เน้นความเรียบง่าย แต่ไม่มักง่าย เพราะความง่ายนั้นจะต้องมีความเป็นไปได้ (Easy presentation 
as possibility as) รวมเข้าไว้ด้วยกัน แม้จะมีความเรียบง่ายแต่ก็มีความเหมาะสม (Exhibition format) เนื้อหาที่น�ำเสนอต้อง
เข้าใจง่ายและมีความกระชับ (Text writing) สื่อที่ใช้ต้องมีความครอบคลุม (Mass) ทั้งในด้านของภาพและค�ำอธิบาย มีบริบท
แวดล้อมที่เชื่อมโยง (Context) ระหว่างวิถีชีวิตของอดีตและปัจจุบัน มีแสงเสียงและการควบคุม (Lamptitude, Lighting)  
มีการตกแต่งโดยรอบ (Decoration around area) มีการสร้างกิจกรรมต่าง ๆ มีการสร้างบรรยากาศ และการควบคุมเสียง 
ให้เกิดความเหมาะสม (Activities e.g., music–Amphitheatre or acoustical canopy)

การจัดนิทรรศการจรงิ ณ สถานทีต่ัง้ภายใต้แนวคดิ “นทิรรศการซ้อนพิพธิภณัฑ์” ในหวัข้อเรือ่งการออกแบบ นทิรรศการ
และกิจกรรม “พระเมตตาจากฟ้าสู่ดิน ถิ่นชลบุรี” ณ พิพิธภัณฑ์สมเด็จพระศรีสวรินทิรา บรมราชเทวี โดยมีแนวทางการพัฒนา
นิทรรศการและกิจกรรมดังนี้

ตารางที่ 2 ตาราง Theme การออกแบบนิทรรศการ

แก่นเรื่องหลัก
(Theme Group)

แก่นเรื่องรอง 1
(Sub-Theme I)

แก่นเรื่องรอง 2
(Sub-Theme II)

แก่นเรื่องรอง 3
(Sub-Theme III)

กลุ่มแก่นเรื่อง
“พระเมตตาจากฟ้าสู่ดิน 
ถิ่นชลบุรี”
- การแพทย์เคลื่อนที 
โรงพยาบาลท้องถิ่นใน
สมเด็จพระนางเจ้าสว่าง 
วัฒนา พระราชเทวี

กระบวนการทอผ้าเป็น
พระราชกรณียกิจที่ทรงริเริ่ม
ให้กับคนพื้นที่

กระบวนการท�ำแป้งท้าว
ยายม่อม พระราชกรณียกิจที่ 
ทรงสนพระทัย

เรื่องราว เรื่องเล่า
ของหมอสุกเทวดา 
ที่ได้รับการรักษา

ผังพื้นที่ จัดนิทรรศการและกิจกรรม “พระเมตตาจากฟ้าสู่ดิน ถิ่นชลบุรี”
การออกแบบนิทรรศการ (Exhibition Design) มีอยู่ 3 รูปแบบ คือ (1) แบบก�ำหนดทางเดิน (2) แบบเปิด และ  

(3) แบบผสมการออกแบบนิทรรศการครั้งนี้ใช้รูปแบบที่ 3 คือแบบผสม โดยจัดทางเดินตามที่ก�ำหนดและในขณะเดียวกันก็มี
การเปิดพ้ืนที่ให้ผู้เข้าชมได้เดินชมตามอัธยาศัยได้ด้วย เพ่ือให้เกิดความสะดวกแก่ผู้เข้าชมให้มากท่ีสุด จึงมีการออกแบบพ้ืนที่ 
ต�ำแหน่งในการจัดวางการแสดงนิทรรศการเพื่อความสะดวกและน่าจดจ�ำ นอกจากนี้การออกแบบกิจกรรมที่เกิดขึ้นจะต้อง 
สร้างแรงจูงใจ สร้างแรงบัลดาลใจ เกิดการเข้าใจ เข้าถึง และพัฒนาคุณภาพชีวิต

ภาพที่ 9-10 ชุดแปลนประดิษฐ์ชั้น 1 และ 2 ของพิพิธภัณฑ์

ที่มา: เนตรสุวรรณ ประมวลทรัพย์
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ภาพที่ 11 ชุดแปลนห้องโถงชั้นบนและชั้นล่างของพิพิธภัณฑ์

ที่มา: สุริยัน ตันรัตนากร

หลงัจากผูว้จิยัได้ท�ำการจัดแสดงนทิรรศการ การออกแบบนทิรรศการและกจิกรรม “พระเมตตาจากฟ้าสู ่ดิน ถิน่ชลบรุ”ี 
ณ พพิธิภณัฑ์สมเดจ็พระศรสีวรนิทิรา บรมราชเทว ีแล้วนัน้ผูวิ้จยัได้ท�ำการตามวตัถปุระสงค์ข้อสดุท้ายคอื เพือ่สร้างส่ือสนับสนนุ
พิพิธภัณฑ์และน�ำเสนอแนวทางการพัฒนานิทรรศการให้แพร่หลายและสะดวกในการเข้าถึงข้อมูล ดังนี้คือ
พิพิธภัณฑ์อิเล็กทรอนิกส์ (e-Museum)

การเข้าถึงพิพิธภัณฑ์ในรูปแบบของ eMuseum พิพิธภัณฑ์อิเล็กทรอนิกส์ เพื่อเป็นการพัฒนาการท่องเที่ยว  
สร้างนวตักรรมทีส่อดคล้องกบัวถิชีวีติของคนรุน่ใหม่เผยแพร่ข้อมลูและองค์ความรูข้องพพิธิภณัฑ์ในรปูแบบดจิทิลัเป็นการอนรุกัษ์
ข้อมูลพิพิธภัณฑ์ให้อยู ่ในรูปแบบของดิจิทัลและก่อให้เกิดสังคมการแลกเปลี่ยนเรียนรู ้ข้อมูลระหว่างพิพิธภัณฑ์ และ 
ผู้ที่สนใจข้อมูลเกี่ยวกับพิพิธภัณฑ์สมเด็จพระศรีสวรินทิรา บรมราชเทวี ณ ศรีราชา ว่ามีรูปแบบใดและมีประวัติความเป็นมา
อย่างไรน่าสนใจอย่างไร โดยผ่านทางเว็บไซด์ของโรงพยาบาลหรือเว็บไซด์สาธารณะแบบฟรี ไม่มีอันตรายต่อการเข้าถึงข้อมูล 
เชิงลึก คนทั่วไปเมื่อเห็นแล้วต้องการเข้าดูก็สามารถที่จะกดเข้าไปชมได้เลย

ภาพที่ 12-16 ชุดภาพหน้าเพจ eMuseum เผยแพร่ในเพจโรงพยาบาล

ที่มา: สุนันทา อ้นจรูญ

ภาพที่ 17 ภาพเพื่อเข้าถึง eMuseum โดยสแกนผ่าน QR Code

ที่มา: สุนันทา อ้นจรูญ
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การเข้าถึงวัตถุได้ด้วย QR Code
เป็นนวัตกรรมที่ใช้กันแพร่หลายในพิพิธภัณฑ์หลายแห่งในปัจจุบัน ส�ำหรับในพิพิธภัณฑ์สมเด็จพระศรีสวรินทิรา  

บรมราชเทวี ทางผู้วิจัยได้น�ำมาเป็นอีกกิจกรรมหน่ึงเพ่ือให้ผู้เข้ามาชมพิพิธภัณฑ์ได้ทราบประวัติความ เป็นมาของวัตถุบางชิ้น 
ที่ไม่มีข้อมูลรายละเอียดได้อย่างเข้าใจและสนุกกับการเข้าชมพิพิธภัณฑ์มากขึ้น การเข้าถึงประวัติของช้ินวัตถุโดยผ่านระบบ  
QR Code โดยผ่านช่องทาง URL ของ website ของทางโรงพยาบาลต้นสังกัด คือ โรงพยาบาลสมเด็จบรมราชเทวี ณ ศรีราชา 
ได้ท�ำการส่งข้อมูลรายละเอียดของวัตถุให้กับทาง Programmer เพื่อท�ำการบันทึกข้อมูลและท�ำออกมาเป็น QR Code  
เพื่อน�ำมาติดตั้งกับวัตถุที่จัดแสดงถาวรบางชิ้นที่ไม่มีค�ำบรรยาย และวัตถุท่ีน�ำมาแสดงในงานนิทรรศการท่ีผู้วิจัยได้จัดท�ำ
นิทรรศการหมุนเวียน

ภาพที่ 18-21 ชุดภาพ QR Code จัดท�ำขึ้นเป็นแบบเพื่อเข้าถึงวัตถุบางชิ้นในพิพิธภัณฑ์

ที่มา: สุนันทา อ้นจรูญ

การท�ำ eBook
หลังจบงานนิทรรศการ การออกแบบ นิทรรศการและกิจกรรม “พระเมตตาจากฟ้าสู่ดิน ถิ่นชลบุรี ผู้วิจัย ได้รวบรวม

ภาพเหตุการณ์ในนิทรรศการมาเผยแพร่สู่ผู้ที่ยังไม่เคยรู้จักและไม่เคยได้เขา้มาชมพิพิธภัณฑ์  ได้อ่านผ่านทาง eBook เป็น 
อีกหนึง่ช่องทางในการท�ำให้พพิธิภณัฑ์สมเดจ็พระศรีสวรินทริา บรมราชเทว ีณ ศรีราชา เป็นทีรู้่จักและเป็นหนึง่ในวตัถปุระสงค์
ของผู้วิจัยเพื่อสร้างสื่อสนับสนุนพิพิธภัณฑ์และน�ำเสนอแนวทางการพัฒนานิทรรศการให้แพร่หลายและสะดวกในการเข้าถึง
ข้อมูลได้ส่งมอบให้กับทาง website ของโรงพยาบาลสมเด็จพระบรมราชเทวี ณ ศรีราชา เพื่อเผยแพร่

ภาพที่ 22-25 ชุดภาพตัวอย่างการสร้าง eBook ส่งทาง website ให้ทางโรงพยาบาล

ที่มา: สุนันทา อ้นจรูญ

การสร้างส่ือสนับสนุนนั้นเป็นเพียงส่วนประกอบที่ใช้เป็นเครื่องมือในการพัฒนากิจกรรมให้เกิดความร่วมสมัยใน 
ยุคปัจจุบัน ซึ่งก้าวสู่ยุคศตวรรษที่ 21
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สรุป อภิปรายผลและข้อเสนอแนะ
ผลสรุปการวิจัย สามารถอภิปรายได้ว่า เหตุผลที่ต้องบูรณาการระหว่างหลักการจัดการมรดกทางวัฒนธรรมอย่าง 

มคีณุภาพของกรมศิลปากรกบัหลกัการพจิารณาวิธนี�ำเสนอนทิรรศการทีด่ ีบนพืน้ฐานคณะ ออกแบบนทิรรศการพิพธิภัณฑสถาน
ขนาดเล็ก ตลอดทั้งน�ำศาสตร์พระราชามาเป็นปรัชญาและหลักการในการ ด�ำเนินงานออกแบบนิทรรศการและกิจกรรม  
“พระเมตตาจากฟ้าสู่ดิน ถิ่นชลบุรี” พิพิธภัณฑ์สมเด็จพระศรีสวรินทิรา บรมราชเทวี ณ ศรีราชา ก็เพราะการจัดนิทรรศการใน
ครัง้นีต้้องการให้บรรลวุตัถปุระสงค์ของการจดันทิรรศการท่ีต้องการ ได้แก่ เพ่ือให้บคุคลในชมุชนและบคุคลทัว่ไปได้เข้าถงึ เข้าใจ 
มีความรู ้สึกร่วมต่อนิทรรศการ และกิจกรรมที่จัดขึ้น และเกิดการพัฒนานิทรรศการและกิจกรรมอย่างมีส่วนร่วมจาก 
ภาคประชาชน เพือ่ให้เกดิการออกแบบนทิรรศการและกจิกรรมท่ีทกุคนสามารถเข้ามามส่ีวนร่วมในระดับทีเ่ข้มข้นขึน้ตามล�ำดบั 
และเนื่องจากการจัดนิทรรศการครั้งน้ีมีผู้ร่วมจัดนิทรรศการค่อนข้างจ�ำกัด จึงเลือกการออกแบบนิทรรศการพิพิธภัณฑสถาน 
ขนาดเล็ก โดยค�ำนึงถึงความเรียบง่าย แต่ไม่มักง่าย ซึ่งสอดคล้องกับศาสตร์พระราชาในเรื่อง “การท�ำให้ง่าย” หรือ “ประหยัด 
เรียบง่ายได้ประโยชน์สูงสุด” แม้ว่าจะเป็นการออกแบบนิทรรศการพิพิธภัณฑสถานขนาดเล็กแต่ก็ต้องการหลักคุณภาพ  
คือ ต้องการให้ประชาชนเกิดความเข้าใจ เข้าถึง และเข้าร่วมนิทรรศการเพื่อน�ำไปสู่การพัฒนาร่วมกันของคนในชุมชน ดังนั้น 
จึงต้องมีการบริหารก�ำลังคนให้เกิดประสิทธิภาพสูงสุด ตลอดถึงการใช้พื้นที่ในการจัดงานให้เป็นประโยชน์ในหลาย ๆ ด้านใน
เวลาเดียวกัน

ข้อเสนอแนะ
1. ควรที่จะมีเจ้าหน้าที่ และภัณฑารักษ์ ในการดูแลและบริหารจัดการพิพิธภัณฑ์ อธิเช่น ควรมีการควบคุมอุณหภูมิ

ห้องของพิพิธภัณฑ์ให้เหมาะสม สืบต่อจากที่ผู้วิจัยได้วางแผนจัดท�ำไว้ให้เรียบร้อยแล้ว
2. ควรมีห้องที่จัดเก็บวัตถุ และเอกสารในพิพิธภัณฑ์ ให้มีอุณหภูมิที่เหมาะสม วัตถุและเอกสารที่ไม่ได้จัดแสดงในเวลา

ปกติ
3. หลังจากการจัดงานนิทรรศการผู้วิจัยได้จัดท�ำตู้ เพื่อจัดแสดงสมุดลงพระปรมาภิไธยจ�ำลอง เพื่อผู้เข้าชมได้เข้าถึง

ข้อมูลเชิงประวิติศาสตร์อันทรงคุณค่านี้
4. ควรมีการจัดระเบียบในการจัดแสดงวัตถุที่มีข้อมูลในเชิงประวัติศาสตร์เชื่อมกันไว้ด้วยกัน
5. แก้ไขข้อมูลวัตถุที่จัดแสดงให้ถูกต้องตามประวัติศาสตร์
6. ควรน�ำวัตุโบราณที่มีอยู่ในพิพิธภัณฑ์มาจัดแสดงหมุนเวียน ในวาระต่าง ๆ ตามความเหมาะสม
7. เมื่อมผีู้เข้าชมพพิิธภณัฑ ์ภัณฑารกัษค์วรท�ำหนา้ทีป่ระชาสัมพันธ์วา่พพิิธภณัฑม์ีการเขา้ถงึขอ้มูลไดโ้ดยง่าย โดยผ่าน

ฐานข้อมูล eMuseum, QR Code, eBook เพื่อเข้าถึงพิพิธภัณฑ์ในรูปแบบดิจิตอล
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การขับเคลื่อนงานศิลปะและวัฒนธรรม : หอศิลปะและวัฒนธรรมภาคตะวันออก

THE MOVEMENT OF CULTURAL ARTS IN EASTERN CENTRE OF ART AND CULTURE

สัจจพร เกษตรสินธุ์1 มนัส แก้วบูชา2 

Satjaporn Kasetsin, Manas Kaewbucha

บทคัดย่อ  

การวิจัยเรื่องการขับเคลื่อนงานศิลปะและวัฒนธรรมของหอศิลปะและวัฒนธรรมภาคตะวันออกมีวัตถุประสงค์ 
เพื่อศึกษาความเป็นมา บทบาท หน้าท่ีของหอศิลปะและวัฒนธรรมภาคตะวันออกน�ำมาวิเคราะห์หาข้อโดดเด่นและข้อห่วงใย
มาเป็นแนวทางการขับเคลื่อนงานศิลปะและวัฒนธรรมของหอศิลปะและวัฒนธรรมภาคตะวันออก ผู้วิจัยท�ำการศึกษา 
โดยมีเคร่ืองมือที่ใช้ในการวิจัย 3 รูปแบบ คือ แบบสอบถามเพื่อส�ำรวจความคิดเห็นและความพึงพอใจของผู้ที่มาใช้บริการ
หอศิลปะและวัฒนธรรมภาคตะวันออก แบบสัมภาษณ์ซึ่งก�ำหนดกลุ ่มเป้าหมายเพ่ือการขับเคลื่อนงานที่เกี่ยวข้องกับ 
ด้านศิลปะและวัฒนธรรมของหอศิลปะและวัฒนธรรมภาคตะวันออกและผู ้มีความเชี่ยวชาญด้านงานพิพิธภัณฑสถาน 
ตลอดจนการสังเกตแบบมีส่วนร่วม

ผลการวิจัย พบว่า การด�ำเนินงานของหอศิลปะและวัฒนธรรมภาคตะวันออกมีการบริหารจัดการภายใต้การควบคุม
ดูแลของมหาวิทยาลัยบูรพาและคณะดนตรีและการแสดง จากบทบาทและหน้าที่ของหอศิลปะและวัฒนธรรมภาคตะวันออก
ปัจจุบันยังมีข้อห่วงใยด้านผลงานศิลปะที่อยู่ในคลังของศิลปิน นิทรรศการถาวรขาดความน่าสนใจ นิทรรศการหมุนเวียน 
มิได้เกิดความเคลื่อนไหว การจัดการศิลปวัตถุและการประชาสัมพันธ์ต้องเพิ่มเติม ดังนั้นผู้วิจัยจึงน�ำเสนอแนวทางการ 
ขับเคลื่อนงานศิลปะและวัฒนธรรมผ่านการก�ำหนดกิจกรรมการจัดท�ำ Issue Book ดังนี้ คือ การจัดท�ำทะเบียนวัตถุสู่ข้อมูล
อิเล็กทรอนิกส์ การน�ำเสนอสารสนเทศด้านข้อมูลสู่ E-museum การจัดแสดงนิทรรศการระดับชาติ การจัดแสดงนิทรรศการ
ศิลปินดีเด่นของภาคตะวันออก การจัดกิจกรรมการเรียนรู ้แบบทางเลือกและการน�ำเสนอการจัดนิทรรศการเคลื่อนที่ 
ตามล�ำดับ

ค�ำส�ำคัญ: การขับเคลื่อน, ข้อมูลอิเล็กทรอนิกส์, โมบายมิวเซียม
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Abstract
This thesis “The movement of cultural arts in Eastern Centre of Art and Culture” aimed to study 

the history, roles and functions in Eastern Centre of Art and Culture. It was analyzed to find the  
concerntration of solution and outstanding as a guideline for the movement of cultural arts in Eastern 
Centre of Art and Culture.

Methods employed in this thesis are questionnaries concerning visitors’ opinion and their satisfaction 
of Eastern Centre of Art and Culture; target interview related to the Eastern Centre of Art and Culture,  
Arts and culture events and experts in museums including participatory observation.

From the research, operation of the Eastern Centre of Art and Culture was managed by the  
supervision of Burapha university and the faculty of Music and Performance. The role and function of the 
Eastern Centre Art and Culture are still facing obstacles. The permanent exhibition isn’t interesting; there 
is no different temporary exhibition. art objects management and public ralation should be improved.  
The researcher made the guidelines for the movement of cultural arts through the assignment of  
issue book activities as follows: Creating a register of objects to electronic information; Presentation of  
information to the E-museum; Exhibition of national artists; Exhibition of the East artists; Alternative learn-
ing activities and mobile exhibitions.

Keyword: Movement, E – museum, Mobile – museum

ที่มาและความส�ำคัญ 
ในปัจจุบันศิลปะและวัฒนธรรมมีบทบาทส�ำคัญในสังคมไทยอย่างมาก และเป็นปัจจัยหนึ่งท่ีท�ำให้สังคมขับเคลื่อนไป

ได้อย่างมปีระสทิธภิาพ นอกจากนีย้งัมกีจิกรรมทางศลิปะทีส่ร้างขึน้มาเพ่ือมหีน้าทีบ่ริการสังคม ขณะเดียวกนักเ็ป็นสาเหตหุลกั
ที่ทั้งภาครัฐและเอกชนเล็งเห็นถึงพื้นท่ีเพื่อรองรับกิจกรรมเหล่านี้ จึงเกิดเป็นพื้นท่ีทางศิลปะ เช่น พิพิธภัณฑสถาน หอศิลปะ 
นิทรรศการ ชมรมศิลปะ เพื่อเป็นแหล่งเรียนรู้ทางด้านศิลปะและวัฒนธรรม

มหาวทิยาลยับรูพา เป็นศนูย์กลางทางการศึกษาในเขตภาคตะวนัออก จึงเป็นแหล่งการเรียนรู้ส�ำคญัท่ีจะอนรัุกษ์ สบืสาน 
สร้างสรรค์ศิลปวัฒนธรรมพื้นถ่ินของชาติ เพื่อให้เป็นแหล่งข้อมูลและเผยแพร่ศิลปวัฒนธรรมชุมชนบูรพา และหอศิลปะและ
วัฒนธรรมภาคตะวันออกคือสถานท่ีสะท้อนแนวคิดทั้งหมดข้างต้นออกมาอย่างเป็นรูปธรรม เป็นเสมือนพิพิธภัณฑสถานทาง
ศลิปะและวฒันธรรมทีเ่ป็นแหล่งรวบรวมข้อมลูความรู ้ความเป็นมาของอารยธรรมภาคตะวนัออก ประวตั ิวถิกีารด�ำรงชีวติของ
ผู้คนตั้งแต่ยุคสมัยก่อนประวัติศาสตร์ และสมัยประวัติศาสตร์รวมถึงยังมีหออัครศิลปิน โรงละคร ประติมากรรมกลางแจ้ง และ
ห้องจัดนิทรรศการหมุนเวียน

ปัจจุบันหอศิลปะและวัฒนธรรมภาคตะวันออก เป็นหน่วยงานหนึ่งที่อยู่ในความควบคุมดูแลของมหาวิทยาลัยบูรพา 
เปิดท�ำการทุกวันจันทร์–วันศุกร์ ตั้งแต่เวลา 8.30–16.30 น. และหยุดทุกวันเสาร์ อาทิตย์ และวันหยุดนักขัตฤกษ์

อย่างไรกต็ามการด�ำเนนิการของหอศลิปะและวฒันธรรมภาคตะวนัออกกว่าสองทศวรรษ ต้ังแต่ริเร่ิมโครงการก่อสร้าง
ผ่านชว่งเวลาแหง่การเปลีย่นแปลงกว่าจะมาถงึวนันี ้หอศิลปะและวัฒนธรรมภาคตะวนัออกจากการควบคมุดแูลและสนบัสนนุ
จากคณะศิลปกรรมศาสตร์ไปสู่คณะดนตรีและการแสดง จากความไม่คล่องตัวเพราะเป็นยุคของการเปล่ียนผ่าน ดังนั้นผู้วิจัย 
จึงมุ่งไปที่ความโดดเด่นและความห่วงใย 3 ประการดังนี้

ประการที่ 1 การน�ำเสนอนิทรรศการถาวรด้านศิลปะและวัฒนธรรมทั้ง 11 ส่วนพบว่ารูปแบบด้านการน�ำเสนอ  
ความทันสมัยด้านเทคโนโลยีไม่เหมาะสมกับยุคปัจจุบันจึงไม่เกิดการสื่อสารระหว่างบุคคลและงานศิลปวัฒนธรรม 
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ประการที่ 2 ด้านการประชาสัมพันธ์ สื่อออนไลน์และกิจกรรมของหอศิลปะและวัฒนธรรรมภาคตะวันออกยังไม ่
ต่อเนื่องและแพร่หลายเท่าที่ควร

ประการที่ 3 พื้นที่การใช้งานบริเวณห้องนิทรรศการหมุนเวียนไม่มีการจัดแสดงวัตถุทางศิลปะ ไม่มีความเคลื่อนไหว
การจัดนิทรรศการศิลปะมาเป็นเวลานาน 

ความห่วงใยอย่างยิ่งคือด้านการจัดเก็บศิลปวัตถุและผลงานศิลปะของศิลปินแห่งชาติที่อยู่ในความครอบครองของ 
หอศิลปะและวัฒนธรรมภาคตะวันออกอยู่เป็นจ�ำนวนมากด้วยความโดดเด่นอย่างยิ่งของหอศิลป์แห่งนี้คือ ผลงานศิลปะของ
ศิลปินส�ำคญัของประเทศไทยซึง่ศลิปินบางท่านเสยีชวีติไปแล้ว ฉะนัน้ผลงานจึงมคีณุค่าหลายประการทัง้ฝีมอืเชงิศลิปะ แนวคิด
การสร้างสรรค์ แนวคิดการสื่อความหมายหลากหลายประเภท เช่น จิตรกรรม ประติมากรรม เป็นต้น

ดงัน้ันสมบตัศิลิปะซึง่ศลิปินมอบให้หอศลิปะและวฒันธรรมภาคตะวนัออกจงึเป็นความห่วงใยและข้อห่วงใยของศิลปิน 
ผู้ชม ผู้จัดงานศิลปะ ผู้บริหาร และผู้วิจัยได้ปรารภข้อห่วงใยต่อผลงานศิลปะว่าจะด�ำเนินการอย่างหนึ่งอย่างใดอย่างเร่งรีบ 
และเร่งด่วนให้สาธารณชนรับรู้รับทราบได้ว่าหอศิลปะและวัฒนธรรมภาคตะวันออกพึ่งปฏิบัติสถานะของหอศิลปะแห่ง 
ภาคตะวันออก

ความห่วงใยดังกล่าวนี้มีสื่อสาธารณชน ผู้บริหารพิพิธภัณฑสถาน ศิลปินแสดงความห่วงใยดังจะเห็นได้จากมติชน 
สุดสัปดาห์เผยแพร่บทความคอลัมน์หน้าพระลาน โดยภาพรวมและสาระส�ำคัญเกี่ยวกับสถานการณ์ที่เกิดกับหอศิลปะและ
วัฒนธรรมภาคตะวันออกดังท่ีอาจารย์กมล ทัศนาญชลี ศิลปินแห่งชาติ สาขาทัศนศิลป์ ปีพ.ศ.2540 กล่าวว่าหอศิลป์แห่งนี้ 
มีสถาปัตยกรรมทีง่ดงาม และมห้ีองจดัแสดงอยูแ่ล้ว แต่กลับไม่เปิดให้ประชาชน และนกัศกึษาทีเ่รียนศลิปะทัง้ในระดบัปรญิญา
ตรี โท และเอกได้เรียนรู้ และเห็นผลงานที่มีคุณค่า ดังนั้นในวันนี้จึงต้องมีการด�ำเนินการเพ่ือชุบชีวิตหอศิลป์แห่งนี้ และงาน 
ของศิลปินท่านต่าง ๆ ให้กลับมามีชีวิตอีกครั้ง รวมทั้งทางมหาวิทยาลัยจะต้องมีห้องเก็บรักษาชิ้นงานและน�ำผลงานต่าง ๆ มา
จัดแสดงเพื่อประชาสัมพันธ์ให้คนท่ัวไปได้ช่ืนชมผลงานซึ่งจะสร้างชื่อเสียงให้แก่มหาวิทยาลัยอีกทางหนึ่ง เพราะไม่ใช่ว่าทุก
มหาวิทยาลัยจะมีงานศิลปะที่มีคุณค่าแบบนี้

จากความห่วงใยดังกล่าวพบว่างานศิลปะจากผลงานของศิลปินแห่งชาติระดับประเทศ และระดับโลก ซึ่งเคยจัดแสดง
ในนิทรรศการวันเปิดหอศิลปะและวัฒนธรรมภาคตะวันออก และถูกเก็บเข้าคลังวัตถุทั้งยังไม่ได้รับการเก็บรักษาอย่างถูกวิธีจึง
ถือว่าผิดจุดประสงค์ของการก่อสร้างหอศิลป์ หากนับรวมมูลค่าของศิลปะแต่ละชิ้นที่ศิลปินมอบให้แก่หอศิลป์แห่งนี้นับว่า
มหาศาล โดยเฉพาะงานของอาจารย์ถวัลย์ ดัชนี อาจารย์ปรีชา เถาทอง อาจารย์เดชา วราชุน อาจารย์ประเทือง เอมเจริญ และ
ศิลปินอีกหลายท่าน ขณะเดียวกันปัญหาท่ีพบข้างต้นส่งผลต่อการด�ำเนินการของหอศิลปะและวัฒนธรรมภาคตะวันออก  
การมีทรัพยากรหรือวัตถุอันทรงคุณค่าทางศิลปะและวัฒนธรรมแต่ไม่รู้จักวิธีการรักษาไว้ซึ่งประโยชน์ส่วนรวมเป็นปัญหาที ่
ต้องร่วมกันแก้ไข ข้อโดดเด่นส�ำคัญของหอศิลปะและวัฒนธรรมภาคตะวันออกคือต้นทุนทรัพยากรวัตถุทางศิลปะ การหยิบยก 
ข้อโดดเด่นและข้อห่วงใยผ่านกระบวนการน�ำเสนอและการออกแบบควบคู่กับการประชาสัมพันธ์เพ่ือเข้าถึงผู้ชมทุกเพศทุกวัย
ผ่านช่องทางการสื่อสารที่ง่ายและสะดวกเหมาะสมในสถานการณ์ปัจจุบัน

จากความห่วงใยและจิตส�ำนึกความหวงแหน ปรารถนาดีต่อหอศิลป์แห่งนี้ ผู้วิจัยมีความประสงค์เพ่ือศึกษาถึงการ 
น�ำเสนอแนวทางการแก้ไขปัญหาผ่านการวิจัยในหัวข้อ การขับเคลื่อนงานศิลปะและวัฒนธรรม : หอศิลปะและวัฒนธรรม 
ภาคตะวันออก ซึ่งคาดว่าจะสามารถน�ำมาประยุกต์ใช้ได้อย่างสัมฤทธิ์ผลดังนี้ แนวทางการจัดท�ำทะเบียนวัตถุสู ่ข้อมูล
อิเลก็ทรอนกิส์ การน�ำเสนอสารสนเทศด้านข้อมลูสู ่E-museum แนวทางการจัดแสดงนทิรรศการระดับชาติ นทิรรศการศิลปิน
ดีเด่นภาคตะวันออก นิทรรศการเคลื่อนที่ และแนวทางการจัดกิจกรรมการเรียนรู้แบบทางเลือกเพื่อเป็นการน�ำเสนอแนวทาง
การแก้ไขเพือ่การส่งเสรมิ อนรุกัษ์ สบืสาน ศลิปวฒันธรรมอนัเป็นเอกลักษณ์และอตัลักษณ์ของภาคตะวนัออกให้เป็นทีรู้่จกัของ
ชมุชนและเป็นแหล่งเรยีนรูท้ีส่�ำคญั โดยผ่านกระบวนการศกึษา การเก็บข้อมลู การรวบรวมข้อมลู และวเิคราะห์ข้อมลูมาพฒันา
และขับเคลื่อนหอศิลปะและวัฒนธรรมภาคตะวันออกรวมถึงศิลปวัฒนธรรมของประเทศไทยไม่ให้หยุดนิ่งและขับเคลื่อนต่อไป
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วัตถุประสงค์ของการวิจัย
เพื่อศึกษาความเป็นมา บทบาท หน้าที่และข้อโดดเด่น ข้อห่วงใยของหอศิลปะและวัฒนธรรมภาคตะวันออก 

เพ่ือวิเคราะห์ข้อโดดเด่นและข้อห่วงใยมาเป็นแนวทางการขับเคลื่อนงานศิลปะและวัฒนธรรมของหอศิลปะและวัฒนธรรม 
ภาคตะวันออกพร้อมจัดท�ำข้อมูลอิเล็กทรอนิกส์ของผลงานศิลปะและวัฒนธรรมเพื่อน�ำเสนอแนวทางการขับเคลื่อนหอศิลปะ
และวัฒนธรรมภาคตะวันออก 

ประโยชน์ของการวิจัย   
การศึกษาวิจัยครั้งนี้ผู้วิจัยคาดหวังการน�ำเสนอแนวทางการจัดการหอศิลปะและวัฒนธรรมภาคตะวันออกผ่านการ 

จัดท�ำข้อมลูอเิลก็ทรอนิกส์ของผลงานศลิปะและวฒันธรรมเผยแพร่สูส่าธารณะเพือ่สร้างแรงขับเคลือ่นทางศลิปะและวฒันธรรม
แก่สาธารณชนพร้อมส่งเสริมข้อโดดเด่นของหอศิลปะและวัฒนธรรมภาคตะวันออกพัฒนายิ่งขึ้นไปในรูปแบบการเผยแพร่และ
ประชาสัมพันธ์ตามความเหมาะสมในสถานการณ์ปัจจุบัน

กรอบแนวคิดการวิจัย

ที่มา: สัจจพร เกษตรสินธุ์
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กรอบแนวทางการด�ำเนินการวิจัย

ที่มา: สัจจพร เกษตรสินธุ์

ขอบเขตของการวิจัย
	 1. ขอบเขตด้านพื้นที่: หอศิลปะและวัฒนธรรมภาคตะวันออก มหาวิทยาลัยบูรพา
	 2. ขอบเขตด้านเนือ้หา: ความเป็นมา บทบาทและหน้าท่ีของหอศลิปะและวฒันธรรมภาคตะวนัออก รูปแบบการจดัการ
และข้อห่วงใยของหอศิลปะและวัฒนธรรมภาคตะวนัออก โดยเน้นศึกษาเฉพาะห้องนทิรรศการ และผลงานศิลปะและวฒันธรรม
เพื่อต้องการน�ำเสนอแนวทางการขับเคลื่อนส�ำหรับหอศิลปะและวัฒนธรรมภาคตะวันออก
	 3. ขอบเขตด้านเวลา: เริ่มด�ำเนินการวิจัยเมื่อ มกราคม พ.ศ.2562 ถึงเมษายน พ.ศ.2564

วิธีด�ำเนินการวิจัย  
ท�ำการศึกษาโดยมีเครื่องมือท่ีใช้ในการวิจัย 3 รูปแบบ คือ แบบสอบถามเพื่อส�ำรวจความคิดเห็นและความพึงพอใจ

ของผู้ที่มาใช้บริการหอศิลปะและวัฒนธรรมภาคตะวันออก แบบสัมภาษณ์ซึ่งก�ำหนดกลุ่มเป้าหมายที่มีความเกี่ยวข้องกับ 
หอศลิปะและวัฒนธรรมภาคตะวนัออก งานด้านศลิปะและวฒันธรรม และผู้มคีวามเชีย่วชาญด้านงานพิพิธภณัฑ์ และการสงัเกต
แบบมีส่วนร่วม

สรุปผลการวิจัย  
จากการศึกษาการด�ำเนินงาน การรวบรวมข้อมูลความคิดเห็นและข้อเสนอแนะของผู้เข้าชม จ�ำนวนทั้งส้ิน 70 คน  

จากหัวข้อการบริหารจัดการหอศิลปะ การน�ำเสนอวัตถุ ผู้สื่อความหมาย กิจกรรม การประชาสัมพันธ์ การน�ำเสนอวัตถุและ
นิทรรศการ การอนรุกัษ์วตัถทุางวฒันธรรม และการบริหารจัดการหอศลิปะ รวมถงึความคดิเหน็และข้อเสนอแนะจากผูเ้ชีย่วชาญ
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สรุปผลการวิจัย  
จากการศึกษาการด�ำเนินงาน การรวบรวมข้อมูลความคิดเห็นและข้อเสนอแนะของผู้เข้าชม จ�ำนวนทั้งส้ิน 70 คน  

จากหัวข้อการบริหารจัดการหอศิลปะ การน�ำเสนอวัตถุ ผู้สื่อความหมาย กิจกรรม การประชาสัมพันธ์ การน�ำเสนอวัตถุและ
นิทรรศการ การอนรุกัษ์วตัถทุางวฒันธรรม และการบริหารจัดการหอศลิปะ รวมถงึความคดิเหน็และข้อเสนอแนะจากผูเ้ชีย่วชาญ
ด้านศิลปวัฒนธรรมและงานพิพิธภัณฑ์มีจ�ำนวน 5 ท่านดังนี้ ศาสตราจารย์กมล ทัศนาญชลี ศาสตราจารย์เดชา วราชุน 
ศาสตราจารย์สชุาต ิเถาทอง อาจารย์มนสั แก้วบูชา และอาจารย์ธนากรณ์ อดุมศร ีผ่านการการวเิคราะห์ศักยภาพของหอศิลปะ
และวัฒนธรรมภาคตะวันออกด้วยหลักการสื่อสารและปฏิบัติการ3 (Communication in theory and practice) และ 
สภาการพิพิธภัณฑ์ระหว่างชาติ4 (ICOM: International Council of Museum) ผลการวิจัย พบว่า การด�ำเนินงานของ 
หอศิลปะและวัฒนธรรมภาคตะวันออกมีการบริหารจัดการภายใต้การควบคุมดูแลของมหาวิทยาลัยบูรพาและคณะดนตรีและ
การแสดง จากบทบาทและหน้าที่ของหอศิลปะและวัฒนธรรมภาคตะวันออกปัจจุบันยังมีข้อห่วงใยด้านผลงานศิลปะที่อยู่ใน 
คลังของศิลปิน นิทรรศการถาวรขาดความน่าสนใจ นิทรรศการหมุนเวียนมิได้เกิดความเคลื่อนไหว การจัดการศิลปวัตถุและ 
การประชาสมัพนัธ์ต้องเพิม่เตมิ ดงัน้ันผูว้จิยัจงึน�ำเสนอแนวทางการขบัเคลือ่นงานศลิปะและวฒันธรรมผ่านการก�ำหนดกจิกรรม
การจัดท�ำ Issue Book ดังนี ้คอื การจดัท�ำทะเบยีนวตัถสุูข้่อมลูอเิลก็ทรอนกิส์ การน�ำเสนอสารสนเทศด้านข้อมลูสู ่E-museum 
การจัดแสดงนิทรรศการระดับชาติ การจัดแสดงนิทรรศการศิลปินดีเด่นของภาคตะวันออก การจัดกิจกรรมการเรียนรู้แบบ 
ทางเลือกและการน�ำเสนอการจัดนิทรรศการเคลื่อนที่ตามล�ำดับ

การอภิปรายผล   
จากผลการวิจัยเห็นถึงข้อโดดเด่นและข้อห่วงใย และน�ำมาพัฒนาเป็นแนวทางการขับเคลื่อนผ่านการก�ำหนดกิจกรรม 

การจัดท�ำ Issue Book เป็นเครื่องมือการเรียนรู้และพัฒนาต่อยอดความรู้ด้ังเดิม5 ท่ีมีระบบและกรอบความคิดท่ีชัดเจนทาง 
ด้านงานศิลปวัฒนธรรม เพื่อใช้เป็นเครื่องมือกระบวนการขับเคล่ือนประเด็นสาธารณะแนวทางการขับเคลื่อนงานศิลปะและ
วัฒนธรรมของหอศิลปะและวัฒนธรรมภาคตะวันออกในทศวรรษใหม่ตามความเหมาะสมอย่างมีประสิทธิภาพเพื่อพัฒนาให ้
เกิดความรู้ ประโยชน์ต่อสาธารณชน 

การก�ำหนดกิจกรรมแนวทางการขับเคลื่อนงานศิลปะและวัฒนธรรมของหอศิลปะและวัฒนธรรมภาคตะวันออก  
น�ำการจัดการความรู้ของสถาบันส่งเสริมการจัดการความรู้เพื่อสังคม แบบจ�ำลองโมเดลปลาทู โดยแบ่งออกเป็น 3 ส่วน 
คือ Knowledge Vision (KV) เปรียบได้กับหัวปลา คือเป้าหมาย Knowledge Sharing (KS) เปรียบได้กับตัวปลา คือการ 
แลกเปลี่ยนเรียนรู้และ Knowledge Assets (KA) เปรียบได้กับหางปลา6  คือคลังความรู้ซึ่งสามารถน�ำไปปรับใช้กับงานศิลปะ
และวัฒนธรรมของหอศิลปะและวัฒนธรรมภาคตะวันออก

3มนัส แก้วบูชา. เอกสารประกอบการสอนวิชาพิพิธภัณฑ์ศึกษาและการจัดการ.
4นิคม มูสิกะคามะ, กุลพันธาดา จันทร์โพธิ์ศรี, และมณีรัตน์ ท้วมเจริญ. (2512). วิชาการพิพิธภัณฑ์. (พิมพ์ครั้งที่ 2). กรุงเทพฯ: ไทยวัฒนพานิช.
5 เนาวรัตน์ พลายน้อย, และคณะ. (2551). เครื่องมือทางสังคมเพื่อการเรียนรู้ในบริบทเปลี่ยนผ่าน: ชุดความรู้ขับเคลื่อนประเด็นสาธารณะ. กรุงเทพฯ: พี.เอ.ลีฟวิ่ง.
6ประพนธ์ ผาสุขยืด. (2550). การจัดการความรู้ (KM) ฉบับขับเคลื่อนLO. (พิมพ์ครั้งที่ 4). กรุงเทพฯ: ใยไหม.
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ภาพที่ 1 Issue Book การขับเคลื่อนงานของหอศิลปะและวัฒนธรรมภาคตะวันออก

ที่มา: สัจจพร เกษตรสินธุ์

ภาพที่ 2 Issue Book การขับเคลื่อนงานของหอศิลปะและวัฒนธรรมภาคตะวันออก 

ที่มา: สัจจพร เกษตรสินธุ์

ผู้วิจัยน�ำหลักการสภาการพิพิธภัณฑ์ระหว่างชาติ (ICOM: International Council of Museum) มาเป็นแนวทางมี 
3 ประเด็นดังนี้ คือ Conserve คือมีการอนุรักษ์วัตถุทางวัฒนธรรม เช่น มีการลงทะเบียนวัตถุให้เป็นปัจจุบัน โดยด�ำเนินการ
รวบรวมศิลปวัตถุงานจิตรกรรม 30 ชิ้น Display คือการน�ำเสนอวัตถุ เรื่องราว สื่อความหมาย ด้านการน�ำเสนอศิลปวัตถุทั้ง  
30 ชิ้น Interpret คือการสื่อความหมายทั้งข้อมูลและผู้น�ำชม การสื่อความหมายโดยเน้นการน�ำเสนอผ่านศิลปวัตถุทั้ง 30 ชิ้น  
มีการน�ำเสนอเรื่องราวการถ่ายทอดงานศิลปะและเรื่องราวตัวตนของศิลปิน

การจัดท�ำทะเบียนวัตถุสู่ข้อมูลอิเล็กทรอนิกส์ ผู้วิจัยรวบรวมผลงานจิตรกรรมจ�ำนวนทั้งสิ้น 30 ชิ้นมาจัดท�ำทะเบียน
วัตถุและออกแบบบัตรทะเบียนวัตถุ และเผยแพร่ข้อมูลสู่ระบบอิเล็กทรอนิกส์ผ่านเว็บไซต์ https://www.google.com/intl/
th/drive/ และสามารถสืบค้นผ่านการสแกนรหัสคิวอาร์โค้ด (QR code) เพื่อความสะดวกในการเข้าถึง
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ภาพที่ 3 ทะเบียนวัตถุจ�ำนวน 30 ชิ้น

ที่มา: สัจจพร เกษตรสินธุ์

ภาพที่ 4 ตัวอย่างการออกแบบบัตรทะเบียนวัตถุ

ที่มา: สัจจพร เกษตรสินธุ์

การน�ำเสนอสารสนเทศด้านข้อมูลสู่ E-museum ผู้วิจัยจัดการและพัฒนาฐานข้อมูลเดิมของหอศิลปะและวัฒนธรรม
ภาคตะวันออกและน�ำเผยแพร่ผ่านเพจ https://www.facebook.com โดยใช้ชื่อวา่ E-Museum of Great Arts Values 
พิพิธภัณฑ์อันทรงคุณค่าเพื่อความสะดวกในการเข้าถึงของทุกเพศทุกวัยและตลอดเวลา
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ภาพที่ 5 โลโก้เพจ E-Museum of Great Arts Values

ที่มา: สัจจพร เกษตรสินธุ์

การจัดแสดงนิทรรศการระดับชาติ จากการรวบรวมและจัดท�ำทะเบียนวัตถุผลงานศิลปินแห่งชาติทั้ง 30 ช้ินของ 
หอศิลปะและวัฒนธรรมภาคตะวันออก น�ำมาพัฒนาและจัดแสดงนิทรรศการระดับชาติ Supreme of thai artists รวบรวม
ประวัติ ผลงาน แนวคิดที่ถ่ายทอดผ่านผลงานศิลปะ และเผยแพร่ผ่านเพจ https://www.facebook.com (E-Museum of 
Great Arts Values)

ภาพที่ 6 ป้ายนิเทศน์นิทรรศการ Supreme of Thai artists

ที่มา: สัจจพร เกษตรสินธุ์
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ภาพที่ 7 แผ่นพับนิทรรศการ Supreme of Thai artists     

ที่มา: สัจจพร เกษตรสินธุ์

ภาพที่ 8 แผ่นพับนิทรรศการ Supreme of Thai artists

ที่มา: สัจจพร เกษตรสินธุ์

การจัดแสดงนิทรรศการศิลปินดีเด่นของภาคตะวันออก ภูมิภาคตะวันออกถือว่ามีกลุ่มศิลปินท่ีมีความโดดเด่นทาง 
ด้านงานศิลปะอันหลากหลายกระจายตามพื้นที่ต่าง ๆ ผู้วิจัยจึงหยิบยกกลุ่มศิลปินที่มีประวัติ แนวคิดและผลงานที่น่าสนใจมา
รวบรวมเป็นนิทรรศการศิลปินดีเด่นภาคตะวันออกเป็นอีกกระบวนการหนึ่งของการสนับสนุนและขับเคล่ือนงานศิลปะและ
วัฒนธรรมของภาคตะวันออก
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ภาพที่ 9 แผ่นพับนิทรรศการ Eastern artist : Renowned artworks

ที่มา: สัจจพร เกษตรสินธุ์

ภาพที่ 10 แผ่นพับนิทรรศการ Eastern artist : Renowned artworks

ที่มา: สัจจพร เกษตรสินธุ์

การจัดกิจกรรมการเรยีนรูแ้บบทางเลอืก (Alternative Activities) ) เป็นการเสริมสร้างกิจกรรมเรียนรู้ทีม่คีวามเก่ียวข้อง
กับศิลปะและวัฒนธรรมภาคตะวันออกให้เหมาะสมกับผู้ที่มาเยี่ยมชมนิทรรศการจึงเป็นที่มาของกิจกรรมการเรียนรู้ในส่วนที่ 
12 เพิ่มเติมจากนิทรรศการหลักดังนี้ กิจกรรมการเรียนรู้ “ล่าสมบัติวัตถุโบราณ” “ศิลปะบนผืนผ้า” “จักสาน ประสาน
วัฒนธรรม”

การน�ำเสนอการจัดนิทรรศการเคล่ือนที่ (Mobile Museum) เพื่อตอบสนองการเรียนรู้และวิถีการด�ำเนินชีวิตที่
เปลี่ยนแปลง และการเข้าถึงผู้ชมจากพ้ืนที่ต่าง ๆ ผู้วิจัยน�ำเสนอพ้ืนท่ีทางการศึกษา โรงเรียนสัตหีบเขตกองเรือยุทธการ  
เป็นองค์กรหนึ่งในพื้นที่ของทหารเรือ หน่วยของกองเรือยุทธการ ตั้งอยู่บริเวณต�ำบลสัตหีบ อ�ำเภอสัตหีบ จังหวัดชลบุรี และ 
ยังมีหอศิลป์ถิ่นนาวี ซึ่งมีวัตถุประสงค์การก่อตั้งคือเป็นศูนย์กลางการเรียนรู้ผสมผสานทางด้านวิชาการและศิลปะ มีการเรียนรู้
แบบ STEAM คือน�ำวิชาศิลปะเข้ามามีส่วนรวมในรายวิชาคณิตศาสตร์ วิทยาศาสตร์ ภาษาอังกฤษ และเทคโนโลยี จึงน�ำเสนอ
นิทรรศการเคลื่อนที่ “เรื่องเล่าถิ่นบูรพา”
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ภาพที่ 11 ป้ายนิเทศน์นิทรรศการ The East stories เรื่องเล่าถิ่นบูรพา

ที่มา: สัจจพร เกษตรสินธุ์

ผู้วิจัยน�ำเสนอแนวทางการขับเคลื่อนงานศิลปะและวัฒนธรรมหอศิลปะและวัฒนธรรมภาคตะวันออกเพ่ือสนับสนุน
งานทางด้านศิลปะและวัฒนธรรม เป็นการน�ำเสนอแนวทางขจัดข้ออุปสรรคและส่งเสริมความโดดเด่นเพื่อการอนุรักษ์ สืบสาน 
ศิลปวัฒนธรรมอันเป็นเอกลักษณ์และอัตลักษณ์ของภาคตะวันออกเป็นที่รู้จักของชุมชนและเป็นแหล่งเรียนรู้ที่ส�ำคัญและ 
ขับเคลื่อนหอศิลปะและวัฒนธรรมภาคตะวันออกรวมถึงศิลปวัฒนธรรมของประเทศไทยไม่ให้หยุดนิ่งและคงอยู่ต่อไป

ข้อเสนอแนะ
การจัดการหอศิลปะและวัฒนธรรมภาคตะวันออกจะมีประสิทธิภาพและประสิทธิผลนอกจากแนวทางการขับเคลื่อน

งานศิลปะและวัฒนธรรมเบื้องต้นมีข้อเสนอแนะดังนี้ 
การร่วมมือกับเครือข่ายทางด้านการศึกษาและชุมชนแวดล้อมหรือพื้นที่จังหวัดชลบุรีรวมถึงพื้นที่ภายในภูมิภาค 

ตะวันออก องค์กรเหล่านี้มีประสิทธิภาพเพียงพอและสามารถสนับสนุนทั้งด้านบุคลากรและฐานข้อมูล และข้อสนับสนุนส�ำคัญ
คือด้านการท่องเที่ยว หอศิลปะและวัฒนธรรมภาคตะวันออกมีพื้นที่ตั้งเป็นต่อทางด้านการท่องเที่ยวและคงไม่ใช่เร่ืองยากใน 
การปรับเปลี่ยนพื้นที่หอศิลปะและวัฒนธรรมภาคตะวันออกเป็นสถานที่ท่องเที่ยวทางวัฒนธรรมที่ส�ำคัญแห่งหนึ่งของ 
จังหวัดชลบุรีและภาคตะวันออก
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การประเมินหลักสูตร วิชาเอกดุริยางคศิลป์ โรงเรียนสาธิต มศว ประสานมิตร (ฝ่ายมัธยม) 
โดยใช้ CIPP Model

CURRICULUM ASSESSMENT OF MUSIC MAJOR OF SRINAKHARINWIROT UNIVERSITY 
PRASARNMIT DEMONSTRATION SCHOOL (SECONDARY)  USING CIPP MODEL

ยงยุทธ เอี่ยมสอาด1 
Yongyuth Eiamsa-ard

บทคัดย่อ
การวิจัยครั้งนี้มีจุดมุ่งหมายเพื่อประเมินหลักสูตรวิชาเอกดุริยางคศิลป์ โรงเรียนสาธิตมหาวิทยาลัยศรีนครินทรวิโรฒ 

ประสานมิตร (ฝ่ายมัธยม) ด้านบริบท ด้านปัจจัยน�ำเข้า ด้านกระบวนการ ด้านผลผลิต โดยใช้รูปแบบการประเมินหลักสูตรแบบ 
CIPP Model เครื่องมือที่ใช้ในการวิจัยได้แก่ แบบสอบถามผู้เรียน ผู้บริหาร ครูผู้สอน และแบบสอบถามผู้ปกครองนักเรียน 
วชิาเอกดรุยิางคศิลป์ วเิคราะห์ข้อมลู โดยใช้ค่าร้อยละ (%) ค่าเฉลีย่ (X) ส่วนเบีย่งเบนมาตรฐาน (S.D.) และการวเิคราะห์เนือ้หา 
(Content Analysis) ผลการวิจัยพบว่า 1.) หลักสูตรวิชาเอกดุริยางคศิลป์ โรงเรียนสาธิตมหาวิทยาลัยศรีนครินทรวิโรฒ 
ประสานมิตร (ฝ่ายมัธยม) มีความเหมาะสมอยู่ในระดับมาก เมื่อพิจารณาเป็นรายด้านพบว่า ด้านบริบทมีความเหมาะสม 
ระดับมาก ค่าเฉลี่ย 2.40 ด้านปัจจัยน�ำเข้ามีความเหมาะสมอยู่ในระดับมาก ค่าเฉลี่ย 2.37 ด้านกระบวนการมีความเหมาะสม 
อยู่ในระดับมาก ค่าเฉลี่ย 2.40 ด้านผลผลิตมีความเหมาะสมอยู่ในระดับมาก ค่าเฉลี่ย 2.51  2.) ผลสัมฤทธิ์ทางการเรียน  
สรุปผลสัมฤทธิ์ทางการเรียน นักเรียนมัธยมศึกษาตอนปลาย วิชาเอกดุริยางคศิลป์ จบการศึกษาปีการศึกษา 2562 เป็น 
คะแนนเฉลีย่ 6 ภาคเรยีน (GPAX) ดงัต่อไปนี ้นกัเรยีนทีไ่ด้คะแนน อยูใ่นเกณฑ์คะแนนเฉลีย่ 3.00–4.00 จ�ำนวน 14 คน นกัเรยีน
ที่ได้คะแนน อยู่ในเกณฑ์คะแนนเฉลี่ย 2.00–2.99 จ�ำนวน  6 คน นักเรียนท่ีได้คะแนน อยู ่ในเกณฑ์คะแนนเฉลี่ย  
1.00–1.99  จ�ำนวน  2  คน 3.) การศึกษาต่อสถาบันอุดมศึกษา นักเรียนวิชาเอกดุริยางคศิลป์ที่ศึกษาต่อในระดับอุดมศึกษา
สอดคล้องกับวิชาเอกที่เรียน วิชาเอกดุริยางคศิลป์ จ�ำนวนนักเรียน 22 คน คณะ/สาขาที่สอดคล้องกับวิชาเอก จ�ำนวน 18 คน 
คิดเป็น 81.24 เปอร์เซ็นต์ สอดคล้องกับสาขาอื่น ๆ จ�ำนวน 4 คน คิดเป็นร้อยละ 18.18 สามารถสอบสถาบันอุดมศึกษา
มหาวิทยาลัยของรัฐ จ�ำนวน 19 คน คิดเป็นร้อยละ 86.36 สามารถสอบสถาบันอุดมศึกษามหาวิทยาลัยของเอกชน จ�ำนวน 1 
คน คิดเป็นร้อยละ 4.17 สามารถสอบสถาบันอุดมศึกษามหาวิทยาลัยเปิด จ�ำนวน 1 คน คิดเป็นร้อยละ 4.55

ค�ำส�ำคัญ: การประเมินหลักสูตร, วิชาเอกดุริยางคศิลป์, CIPP Model

1อาจารย์โรงเรียนสาธิตมหาวิทยาลัยศรีนครินทรวิโรฒ ประสานมิตร (ฝ่ายมัธยม) yongyuta@g.swu.ac.th
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Abstract
This research aims to assess the curriculum of music major of Srinakharinwirot University Prasarnmit 

Demonstration School (Secondary) context, input, process, impact and effectiveness, using CIPP model. 
The research instrument was questionnaire for  learners, administrators, teachers, parents and students 
majoring in music. The data analysis was used percentage (%), mean (X), standard deviation (S.D.)  
and content analysis (Content Analysis). The results showed that 1.)The course of music major of  
Srinakharinwirot University Prasarnmit Demonstration School (Secondary) was at a high level. When  
considered individually, it was found that the context aspect was very appropriate, the mean of 2.40, and 
the input factors were appropriate at a high level, the mean of 2.37.The process aspect was appropriate 
at a high level, the mean of 2.40. The yield was appropriate at a high level, the mean of 2.51. The impact 
was appropriate at a high level 2.) The academic achievement summary of graduated high school students 
in music major of Academic Year 2019 was a 6-semester point average (GPAX) as follows. There were 14 
students whose score was between 3.00-4.00. There were 6 students who got the score between 2.00-2.99. 
But only 2 students whose score was between 1.00-1.99. 3.) For studying in higher education institutions, 
students continued the same major were 22.There were 18 students who studied  in accordance with 
majors, representing 81.24 percent but there were 4 students studied other fields, representing 18.18%. 19 
students were able to attend the public universities, representing 86.36%. One student studied at a private 
university, representing 4.17% and one student studied at an open university as 4.55%

Keyword: Curriculum Assessment, Music Major, CIPP Model

ความเป็นมาและความส�ำคัญของปัญหา
หลกัสตูรเปรยีบเป็นตวัแม่บทหรอืหวัใจของการศกึษาทีถ่อืเป็นแก่นส�ำคญัในการวางแนวทางจดัการศกึษาเป็นตวัก�ำหนด

ทิศทางของการศึกษาในการที่จะให้ความรู้ การเสริมสร้างเจตคติ ตลอดทั้งการฝึกฝนในด้านต่าง ๆ  เพื่อให้ผู้เรียนเกิดการพัฒนา
รอบด้าน ความส�ำคัญของหลักสูตรในการจัดการเรียนการสอน หลักสูตรเป็นตัวก�ำหนดจุดมุ่งหมายการเรียนรู้ ก�ำหนดจุดหมาย
ปลายทางหรือลักษณะของผู้เรียนที่จะเป็นผลผลิตของการศึกษา หลักสูตรจะถูกก�ำหนดโดยเป้าหมายทางการศึกษาอีกทีหนึ่ง  
ดังน้ัน หลักสูตรจึงเป็นธงชัยในการจัดการศึกษาของโรงเรียนหรือสถานศึกษา เป็นแผนแม่บทก�ำกับการท�ำงานทุกด้านของ
โรงเรียน หลักสูตรเป็นหลักและหัวใจของการจัดการเรียนการสอน ท�ำให้การศึกษาด�ำเนินไปสู่เป้าหมายที่วางไว้และท�ำให้ 
การศึกษามีประสิทธิภาพ หลักสูตรจึงเป็นแบบแปลนส�ำหรับการเรียนการสอน2 

โรงเรียนสาธติมหาวทิยาลยัศรนีครนิทรวโิรฒ ประสานมติร (ฝ่ายมธัยม) ได้ด�ำเนนิการโดยใช้กรอบแนวคดิจากหลักสตูร
แกนกลางการศกึษาขัน้พืน้ฐาน พทุธศักราช 2551 โดยยดึหลักการ ดังนี ้1) แนวคดิจากหลักสูตรแกนกลางการศกึษาขัน้พืน้ฐาน 
พุทธศักราช 2551 2) ภารกิจหน้าที่และเหตุผลของการจัดวิชาเอก 3) แนวการจัดรายวิชาเพิ่มเติมให้อยู่ภายใต้การบริหารของ
กลุ่มสาระการเรียนรู้โดยผ่านการพิจารณาจากคณะกรรมการวิชาการ มาเป็นแนวทางในการจัดท�ำหลักสูตร และน�ำหลักสูตร 
ไปใช้ในการจัดการเรียนการสอนตั้งแต่ปีการศึกษา 2553 เป็นต้นมา โดยมุ่งเน้นและวางรากฐานผู้เรียนเป็นส�ำคัญบนพื้นฐาน
ความเชื่อว่าทุกคนสามารถเรียนรู้และพัฒนาตนเองได้เต็มตามศักยภาพ โดยเฉพาะนักเรียนช่วงชั้นที่ 4 (มัธยมศึกษาปีที่ 4-6)

2ปรียาพร วงศ์อนุตรโรจน์, การบริหารงานวิชาการ. (กรุงเทพฯ : ศูนย์สื่อเสริมกรุงเทพ, 2545) 38-39
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ด้วยการใช้วิชาเพิ่มเติมเป็นแนวทางในการจัดท�ำหลักสูตรที่มุ ่งเน้นและวางรากฐานให้ผู้เรียนพัฒนาตนเองตามศักยภาพ  
โดยมีวิชาเพิ่มเติมเป็น 28 กลุ่มวิชาเอก ซึ่งทางโรงเรียนใช้เรียกกลุ่มตามศักยภาพว่าวิชาเอก

หลักสูตรดนตรีโรงเรียนสาธิตมหาวิทยาลัยศรีนครินทรวิโรฒ ประสานมิตร (ฝ่ายมัธยม) มีการจัดการศึกษาแก่นักเรียน
ในประเทศไทยน้ันหลักสูตรแกนกลางของกระทรวงศึกษาธิการจะท�ำหน้าท่ีเป็นแนวทางส�ำหรับครูผู้สอนในการวางแผนจัด 
การศึกษาให้กบันกัเรยีน เพือ่ให้มกีารศกึษาอย่างเท่าเทยีมกนัในทกุภมิูภาคซ่ึงวิชาดนตรีเป็นหนึง่ในรายวชิาทีบ่รรจุอยูใ่นหลกัสตูร
แกนกลาง โดยจัดอยู่ในสาระที่ 2 ของกลุ่มสาระการเรียนรู้ศิลปะ เนื้อหากล่าวถึงทั้งดนตรีไทยและดนตรีสากลใน 2 มาตรฐาน 
ได้แก่ 

มาตรฐาน ศ 2.1 เข้าใจและแสดงออกทางดนตรีอยา่งสร้างสรรค์ วิเคราะห์ วิพากษ์ วิจารณ์คุณค่าดนตรี ถ่ายทอด 
ความรู้สึกความคิดต่อดนตรีอย่างอิสระ ชื่นชม และประยุกต์ใช้ในชีวิตประจ�ำวัน 

มาตรฐาน ศ 2.2 เข้าใจความสมัพนัธ์ระหว่างดนตรี ประวติัศาสตร์และวฒันธรรม เห็นคณุค่าของดนตรทีีเ่ป็นมรดกทาง
วฒันธรรม ภูมิปัญญาท้องถิน่ ภมูปัิญญาไทยและสากล ในแต่ละมาตรฐานจะประกอบด้วยตวัชีว้ดัและสาระการเรยีนรูแ้กนกลาง
ไว้ ซึ่งตัวชี้วัดจะระบุสิ่งที่ผู้เรียนพึงรู้และปฏิบัติได้ รวมทั้งคุณลักษณะของผู้เรียนในแต่ละระดับชั้น ซึ่งสะท้อนถึงมาตรฐานการ
เรยีนรู ้มีความเฉพาะเจาะจงและมคีวามเป็นรปูธรรม น�ำไปใช้ในการก�ำหนดเนือ้หา จดัท�ำหน่วยการเรยีนรู ้จดัการเรยีนการสอน
และเป็นเกณฑ์ส�ำคัญ

นอกจากการจดัการเรยีนการสอนวชิาดนตรตีามหลักสูตรของกระทรวงศกึษาธกิารแล้ว ทางโรงเรียนสาธติมหาวทิยาลยั
ศรีนครินทรวิโรฒ ประสานมิตร (ฝ่ายมัธยม) ได้เห็นถึงความส�ำคัญของการส่งเสริมและพัฒนาศักยภาพของผู้เรียนให้สอดคล้อง
กับความสามารถที่ หลากหลายเฉพาะบุคคลซึ่งสอดคล้องกับทฤษฎีพหุปัญญาของโฮเวิร์ด การ์ดเนอร์ ที่จ�ำแนกความสามารถ
ทางปัญญาของมนุษย์ไว้ 8 ด้าน ประกอบไปด้วย ด้านภาษา ด้านตรรกะคณิตศาสตร์ ด้านมิติ ด้านร่างกายและการเคลื่อนไหว 
ด้านดนตรด้ีานความเข้าใจระหว่างบคุคล ด้านตนเอง ด้านธรรมชาติ และด้านจิตนยิม3  ด้วยเหตุนี ้ทางโรงเรียนจึงได้เปิดหลกัสตูร
วิชาเอก 28 สาขาวิชาเอก ส�ำหรับนักเรียนชั้นมัธยมศึกษาตอนปลาย เพื่อให้สอดคล้องกับปัญญาด้านต่าง ๆ  ในพหุปัญญา ได้แก่ 
วิชาเอกดุริยางค์ศิลป์

วิชาเอกดุริยางค์ศิลป์โรงเรียนสาธิตมหาวิทยาลัยศรีนครินทรวิโรฒ ประสานมิตร (ฝ่ายมัธยม) เร่ิมก่อตั้งครั้งแรก  
เมื่อปีการศึกษา 2547 โดยเกิดจากโครงการความร่วมมือระหว่างคณะศิลปกรรมศาสตร์และโรงเรียนสาธิตมหาวิทยาลัย
ศรนีครินทรวิโรฒ ประสานมติร (ฝ่ายมธัยม)  เริม่แรกเปิดเป็นหลกัสตูรพหุศลิปศกึษา (ART EDCATION) ซึง่เป็นวชิาสามัญบังคับ
และเลือกส�ำหรับการศึกษาในระดับมัธยมศึกษาตอนปลาย นักเรียนที่ลงทะเบียนเรียนอาจมีวัตถุประสงค์เพื่อสอบเข้าศึกษาต่อ
ในระดับอุดมศึกษาทางด้านศิลปกรรมศาสตร์หรือเพื่อเป็นพื้นฐานความรู้ความสามารถและประสบการณ์ชีวิต หลักสูตร 
พหศุลิปศึกษาไม่ใช่หลกัสตูรกวดวชิา เรยีนลดั หรอืเพือ่เตรยีมตวัส�ำหรบัการศกึษาต่อระดบัอดุมศกึษา แต่เป็นวิชาสามญัพืน้ฐาน
เพื่อการพัฒนาสภาพการรู้คิด และศักยภาพทางด้านศิลปกรรมศาสตร์ เพื่อเสริมให้หลักสูตรในระดับมัธยมตอนปลายมี 
ความสมบูรณ์ทางศิลปกรรมศาสตร์ยิ่งขึ้น

คณาจารย์คณะศิลปกรรมศาสตร์ และโรงเรียนสาธิตมหาวิทยาลัยศรีนครินทรวิโรฒ ประสานมิตร (ฝ่ายมัธยม) ร่วมกัน
พัฒนาหลักสูตร ค�ำอธิบายวิชาสื่อการเรียนรู้และร่วมกันสอนหลักสูตรพหุศิลปะ แยกเป็น 5 กลุ่มวิชาดังนี้

1. กลุ่มวิชาศิลปะการแสดง Performing Art
2. กลุ่มวิชานาฏศิลป์ Dance
3. กลุ่มวิชาดนตรี Music
4. กลุ่มวิชาออกแบบ Design
5. กลุ่มวิชาศิลปะจินต์ทัศน์ Imagine Art

3เยาวพา เดชะคุปต์, หลักสูตรปฐมวัยที่เน้นการพัฒนาพหุปัญญาเพื่อการเรียนรู้ (2546) 2-3
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นักเรียนสามารถเลือกเรียนในกลุ่มวิชาใดกลุ่มวิชาหนึ่งตามความถนัด แต่ละกลุ่มวิชามีทั้งวิชาบังคับ และวิชาเลือก 
ทุกภาคเรียน ตั้งแต่มัธยมศึกษาปีที่ 4–6  

ส�ำหรบัหลกัสตูรวชิาเอกดรุยิางค์ศลิป์ โรงเรยีนสาธติมหาวทิยาลยัศรีนครินทรวโิรฒ ประสานมติร (ฝ่ายมธัยม) ได้ด�ำเนนิ
การเรียนการสอนตั้งแต่ปีการศึกษา 2547 จนถึงปัจจุบันในปีการศึกษา 2562 ได้พบเห็นปัญหาในการจัดการเรียนการสอน  
อาทิเช่น การจัดเรียงส�ำหรับรายวิชาทั้ง 6 ภาคการเรียนที่ยังไม่เรียงตามความเหมาะสม การให้น�้ำหนักหน่วยกิจและคะแนนใน
บางรายวิชา เช่น วิชาทักษะดนตรีปฏิบัติ ควรมีน�้ำหนักหน่วยกิจและคะแนนที่เหมาะสมกับการฝึกซ้อมอย่างทุ่มเทและเป็น 
วชิาส�ำคญัในการสอบเข้าสถาบันอดุมศกึษา จงึเหน็สมควรทีจ่ะประเมนิผลหลักสตูร เพือ่เป็นข้อมลูในการตดัสนิใจ แก้ไข ปรบัปรงุ 
และพัฒนาหลักสูตรให้สอดคล้องกับสภาพสังคม ความเจริญและกระแสพัฒนาการของโลก สามารถตอบสนองต่อการ
เปลี่ยนแปลงของสังคมไทยและสังคมโลก 

วัตถุประสงค์ของการวิจัย
เพื่อประเมินหลักสูตรวิชาเอกดุริยางค์ศิลป์ โรงเรียนสาธิตมหาวิทยาลัยศรีนครินทรวิโรฒประสานมิตร (ฝ่ายมัธยม)  

ในด้านบริบท ด้านปัจจัยน�ำเข้า ด้านกระบวนการ ด้านผลผลิต 

ความส�ำคัญของการวิจัย
ผลการประเมนิหลกัสตูรวชิาเอกดรุยิางคศลิป์ กลุ่มสาระการเรียนรู้ดนตรีโรงเรียนสาธติมหาวทิยาลัยศรีนครินทรวโิรฒ 

ประสานมติร (ฝ่ายมธัยม) ในด้านบรบิท ด้านปัจจยัน�ำเข้า ด้านกระบวนการ ด้านผลผลิต จะเป็นแนวทางในการพัฒนาหลกัสตูร
วิชาเอกดุริยางคศิลป์ของผู้บริหาร ครูผู้สอน ตลอดจนผู้มีส่วนร่วมเกี่ยวข้องในการพัฒนาหลักสูตรให้มีความเหมาะสม

ขอบเขตของการวิจัย 
1. ผู้เชี่ยวชาญ หมายถึง ผู้ที่มีความรู้ ความสามารถ ทักษะ ประสบการณ์และความเชี่ยวชาญในเรื่องใดเรื่องหนึ่ง ใน

การวิจัยนี้หมายถึง ผู้ท่ีมีความรู้ ความสามารถและมีประสบการณ์ด้านหลักสูตรและการสอน และหรือมีประสบการณ์ด้าน 
การสอนทางด้านดนตรี ตั้งแต่ 3 ปีขึ้นไป จ�ำนวน 3 คน

2. ผู้บริหาร หมายถึง ผู้ด�ำรงต�ำแหน่งผู้อ�ำนวยการ รองผู้อ�ำนวยการฝ่ายวิชาการ หัวหน้ากลุ่มสาระการเรียนรู้ศิลปะ 
(ดนตรีสากล) ในโรงเรียนสาธิตมหาวิทยาลัยศรีนครินทรวิโรฒ ประสานมิตร (ฝ่ายมัธยม)  ปีการศึกษา 2562 จ�ำนวน 4 คน

3. ครผููส้อน หมายถึง ครท่ีูมีการสอนรายวชิาเอกดุรยิางคศลิป์ และรายวชิาเพิม่เติมทีส่ถานศกึษา  ระดับชัน้มัธยมศกึษา
ปีที่ 6 ปีการศึกษา 2562 

4. นักเรียน หมายถึง นักเรียนวิชาเอกดุริยางคศิลป์ ระดับชั้นมัธยมศึกษาปีที่ 6  จ�ำนวน 1 ห้องเรียน จ�ำนวน 22 คน 
ปีการศึกษา 2562

5. ผูป้กครอง หมายถงึ ผูป้กครองนกัเรยีนวชิาเอกดรุยิางคศิลป์ ระดบัชัน้มธัยมศกึษาปีท ี6  จ�ำนวน 1 ห้องเรยีน จ�ำนวน 
22 คน ปีการศึกษา 2562

วิธีการด�ำเนินการวิจัย
การวิจัยเรื่องการประเมินหลักสูตรวิชาเอกดุริยางคศิลป์ โรงเรียนสาธิต มศว ประสานมิตร (ฝ่ายมัธยม) โดยใช้ CIPP 

Model เป็นการวิจัยเชิงประเมิน (Evaluation Research) โดยมีวัตถุประสงค์เพ่ือประเมินหลักสูตร ด้านบริบท ด้านปัจจัย 
น�ำเข้า ด้านกระบวนการ และด้านผลผลิต ผู้วิจัยได้ด�ำเนินการตามขั้นตอนดังต่อไปนี้

1. การก�ำหนดแหล่งข้อมูล
2. กรอบการประเมินหลักสูตร
3. เครื่องมือที่ใช้ในการเก็บรวบรวมข้อมูล
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4. การสร้างเครื่องมือที่ใช้ในการวิจัย
5. การเก็บรวบรวมข้อมูลและการวิเคราะห์ข้อมูล
6. สถิติที่ใช้ในการวิเคราะห์ข้อมูล

ผลการศึกษา
1. คุณภาพของหลักสูตรตามมาตราฐาน
ผลการตอบแบบสอบถามของกลุ่มที่ 1 นักเรียน ของโรงเรียนสาธิตมหาวิทยาลัยศรีนครินทรวิโรฒ ประสานมิตร 

(ฝ่ายมัธยม) ข้อมูลทั่วไปของนักเรียนที่ตอบแบบสอบถาม จ�ำนวน 21 คน นักเรียนส่วนใหญ่เป็นนักเรียนเพศชาย จ�ำนวน 11 
คน (คดิเป็นสดัส่วนร้อยละ 52.39) รองลงมาเป็นนกัเรียนเพศหญงิจ�ำนวน 10 คน (คดิเป็นสัดส่วนร้อยละ 47.61) นกัเรยีนศึกษา
อยูใ่นระดบัชัน้มธัยมศึกษาปีท่ี 6 มากท่ีสดุ จ�ำนวน 22 คน (คดิเป็นสัดส่วน ร้อยละ 100)  และจากการส�ำรวจอาชพีของผูป้กครอง
นักเรียนพบว่า ส่วนใหญ่ผู้ปกครองนักเรียนมีอาชีพอื่น ๆ จ�ำนวน 12 คน (คิดเป็นสัดส่วน ร้อยละ 60.00) รองลงมามีอาชีพ 
รับราชการและค้าขาย จ�ำนวน 3 คน (คิดเป็นสัดส่วน ร้อยละ 15.00) เท่า ๆ กัน และน้อยที่สุดมีอาชีพรับจ้าง จ�ำนวน 2 คน  
(คิดเป็นสัดส่วน ร้อยละ 10.00) 

1.1 ความคิดเห็นของนักเรียนวิชาเอกดุริยางคศิลป์ เกี่ยวกับหลักสูตรวิชาเอกดุริยางคศิลป์ สาระการเรียนรู้
ดนตรี ในด้านต่าง ๆ ดังน้ี ด้านบริบท จากแบบสอบถาม 5 ข้อ ระดับความเหมาะสมปานกลาง ค่าเฉลี่ย (Mean) 2.14  
ด้านปัจจยัน�ำเข้าจากแบบสอบถาม 13 ข้อ ระดบัความเหมาะสมมาก ค่าเฉล่ีย (Mean) 2.37 ด้านกระบวนการ จากแบบสอบถาม 
15 ข้อ ระดับความเหมาะสมมาก ค่าเฉลี่ย (Mean) 2.40 ด้านผลผลิต จากแบบสอบถาม 8 ข้อ ระดับความเหมาะสมมาก ค่า
เฉลี่ย(Mean) 2.51 ด้านผลกระทบ จากแบบสอบถาม 2 ข้อ ระดับความเหมาะสมมาก ค่าเฉลี่ย (Mean) 2.43 และด้าน
ประสิทธิผล จากแบบสอบถาม 4 ข้อ ระดับความเหมาะสมมาก ค่าเฉลี่ย (Mean) 2.61

1.2 ความคิดเห็นของผู้ปกครองนักเรียนวิชาเอกดุริยางคศิลป์ เกี่ยวกับหลักสูตรวิชาเอกดุริยางคศิลป์  
สาระการเรียนรู้ดนตรี ในด้านต่าง ๆ ดังน้ี ด้านบริบท จากแบบสอบถาม 17 ข้อ ระดับความเหมาะสมมาก ค่าเฉลี่ย  
(Mean) 2.40 ด้านปัจจัยน�ำเข้า จากแบบสอบถาม 15 ข้อ ระดับความเหมาะสมมาก ค่าเฉลี่ย (Mean) 2.40 ด้านกระบวนการ  
จากแบบสอบถาม 15 ข้อ ระดับความเหมาะสมมาก ค่าเฉล่ีย (Mean) 2.42 ด้านผลผลิต จากแบบสอบถาม 8 ข้อ  
ระดับความเหมาะสมมาก ค่าเฉลี่ย (Mean) 2.54 ด้านผลกระทบ จากแบบสอบถาม 2 ข้อ ระดับความเหมาะสมมาก ค่าเฉลี่ย 
(Mean) 2.63 และด้านประสิทธิผล จากแบบสอบถาม 2 ข้อ ระดับความเหมาะสมมาก ค่าเฉลี่ย (Mean) 2.78

1.3 ความคดิเหน็ของครผููส้อนนกัเรยีนวชิาเอกดุริยางคศลิป์ เกีย่วกบัหลักสูตรวชิาเอกดุริยางคศลิป์ สาระการ
เรียนรู้ดนตรี ในด้านต่าง ๆ ดังนี้ ด้านบริบท จากแบบสอบถาม 5 ข้อ ระดับความเหมาะสมมาก ค่าเฉล่ีย (Mean) 2.65  
ด้านปัจจัยน�ำเข้า จากแบบสอบถาม 13 ข้อ ระดบัความเหมาะสมมาก ค่าเฉลีย่ (Mean) 2.45 ด้านกระบวนการ จากแบบสอบถาม 
15 ข้อ ระดับความเหมาะสมมาก ค่าเฉลี่ย (Mean) 2.56 ด้านผลผลิต จากแบบสอบถาม 8 ข้อ ระดับความเหมาะสมมาก  
ค่าเฉลี่ย (Mean) 2.65 ด้านผลกระทบ จากแบบสอบถาม 2 ข้อ ระดับความเหมาะสมมาก ค่าเฉลี่ย (Mean) 2.80 และ 
ด้านประสิทธิผล จากแบบสอบถาม 4 ข้อ ระดับความเหมาะสมมาก ค่าเฉลี่ย (Mean) 2.90

1.4 ความคดิเหน็ของผูบ้รหิาร เก่ียวกบัหลกัสตูรวชิาเอกดุรยิางคศลิป์ สาระการเรยีนรูด้นตร ีในด้านต่างๆ ดงันี้ 
ด้านบริบท จากแบบสอบถาม 5 ข้อ ระดับความเหมาะสมมาก ค่าเฉลี่ย (Mean) 2.90 ด้านปัจจัยน�ำเข้า จากแบบสอบถาม 13 
ข้อ ระดับความเหมาะสมมาก ค่าเฉลี่ย (Mean) 2.98 ด้านกระบวนการ จากแบบสอบถาม 15 ข้อ ระดับความเหมาะสมมาก 
ค่าเฉลี่ย (Mean) 2.87 ด้านผลผลิต จากแบบสอบถาม 8 ข้อ ระดับความเหมาะสมมาก ค่าเฉล่ีย (Mean) 3.00  
ด้านผลกระทบ จากแบบสอบถาม 2 ข้อ ระดบัความเหมาะสมมาก ค่าเฉลีย่ (Mean) 2.63 และด้านประสทิธผิล จากแบบสอบถาม 
4 ข้อ ระดับความเหมาะสมมาก ค่าเฉลี่ย (Mean) 2.94
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1.5 ผลการวิพากษ์หลักสูตรโดย CIPP Model วิชาเอกดุริยางคศิลป์ โรงเรียนสาธิต มหาวิทยาลัย
ศรีนครินทรวิโรฒ ประสานมิตร (ฝ่ายมัธยม)

ด้านบรบิท มคีวามเหมาะสมกบัสาระการเรยีนรู้และผลการเรียนรู้ทีค่าดหวงั  สอดคล้องกบัความต้องการของ
ผู้เรียน มีความเหมาะสมท่ีจะน�ำไปใช้ในชีวิตประจ�ำวัน จัดล�ำดับความยากง่ายของเนื้อหาได้อย่างเหมาะสม มีการบูรณาการ
สาระการเรียนรู้กับกลุ่มสาระอื่น ๆ ได้ทราบผลการเรียนรู้ที่คาดหวังก่อนการเริ่มต้นเรียน อาจารย์ประจ�ำกลุ่มสาระการเรียนรู้
ดนตร ีจ�ำนวน 8 คน อาจารย์พเิศษ รายวชิาปฏบิตัเิครือ่งมอืเอก จ�ำนวน 30 คน  อาจารย์นสิติฝึกประสบการณ์วชิาชพีคร ูจ�ำนวน 
6 คน นักเรียนมัธยมศึกษาตอนปลาย วิชาเอกดุริยางคศิลป์ จ�ำนวนชั้นปีละ 30 คน 1 ห้องเรียน

ด้านปัจจยัน�ำเข้า คณุสมบัติของครผููส้อน ผู้สอนมคีวามรูค้วามสามารถในวชิาทีส่อนและจดัการเรยีนรูไ้ด้อย่าง
มีประสทิธภิาพ ผูส้อนมกีารวางแผนและเตรยีมการสอน ผูส้อนน�ำส่ือวสัดุอปุกรณ์มาประกอบเนือ้หาทีเ่รยีนและทนัสมยัอยูเ่สมอ  
ผูส้อนเอาใจใส่ต่อการเรยีนการสอนและตดิตามผลการเรยีนของนกัเรยีน ผูส้อนส่งเสรมิให้ผูเ้รยีนรูจ้กัค้นคว้า แสวงหาข้อมูลจาก
ส่ือต่าง ๆ สื่อ วัสดุ อุปกรณ์ กลุ่มสาระดนตรีมีการเตรียมอุปกรณ์ดนตรีพ้ืนฐาน เพ่ือเตรียมความพร้อมในการเรียนการสอน 
ดังต่อไปนี้ เครื่องดนตรีกลุ่มเครื่องสายสากล ได้แก่ไวโอลิน วิโอล่า เชลโล่ ดับเบิลเบส เครื่องดนตรีวงโยธวาทิต เปียโน  
เครือ่งดนตรกีลุม่เครือ่งไฟฟ้า ระบบเครือ่งเสยีงเพือ่ประกอบการฝึกซ้อม เคร่ืองดนตรีวงป่ีพาทย์ และเคร่ืองสายไทย เครือ่งดนตรี
มอญ อาคาร สถานที่ กลุ่มสาระดนตรี วิชาเอกดุริยางคศิลป์ ตั้งอยู่อาคารเฉลิมพระเกียรติฯ ชั้นที่ 2 โดยมีห้องเรียนเพื่อเตรียม
ความพร้อมในการจดัการเรยีนการสอนดงัต่อไปน้ี ห้องปฏบัิตกิารดนตร ีแบบฝึกซ้อมเดีย่ว จ�ำนวน 8 ห้อง  ห้องปฏบิตักิารดนตรี 
แบบรวมกลุ่ม จ�ำนวน 7 ห้อง ห้องคอมพิวเตอร์ดนตรี จ�ำนวน 1 ห้อง  ห้องเปียโน   จ�ำนวน 1 ห้อง  ห้องฝึกซ้อมสตริง คอมโบ้ 
(แบบเก็บเสียง) จ�ำนวน 1 ห้อง ห้องการแสดงดนตรี (มีเบบี้แกรนเปียโน) จ�ำนวน 1 ห้อง

ด้านกระบวนการ การจัดการเรียนรู้  ผู้เรียนได้มีส่วนร่วมในการจัดการเรียนรู้ในห้องเรียน  กิจกรรมการเรียน
การสอนมุ่งส่งเสริมให้ผู้เรียนมีทักษะทางดนตรี ผู้เรียนได้ปฏิบัติกิจกรรมโครงงานดนตรีหรือสร้างผลงานทางดนตรี ใช้สื่อการ
สอนทีห่ลากหลายเพือ่ให้นกัเรยีนเกดิการเรยีนรู ้ ผูเ้รยีนได้ปฏิบติัจริง และมส่ีวนร่วมกจิกรรมทางดนตรี ใช้กระบวนการสบืเสาะ
หาความรู้และกระบวนการแก้ปัญหาในการเรียนรู้ดนตรี ฝึกฝนให้ผู้เรียนได้วางแผนงาน และศึกษาค้นคว้าด้วยตนเอง มีการ
สร้างแรงจูงใจให้ก�ำลังใจในการเรียนการสอนดนตรี  จัดกิจกรรมการสอนที่มุ่งส่งเสริมให้ผู้เรียนมีจิตดนตรี มีการเรียนรู้แบบ 
ร่วมมือกัน เพื่อส่งเสริมการเป็นสมาชิกท่ีดี มีการเน้นความรู้ดนตรีใหม่ ๆ การวัดและประเมินผล มีการวัดและประเมินผล 
อย่างหลากหลายโดยมุ่งเน้นการประเมินตามสภาพจริง น�ำผลการประเมินไปใช้ในการปรับปรุงการเรียนการสอนและจัดสอน
ซ่อมเสริม มีรายงานผลการเรียนให้ผู้เรียนได้รับทราบ เปิดโอกาสให้ผู้เรียนได้มีส่วนร่วมในการวัดประเมินผล กิจกรรมเสริม
หลักสูตรในรูปแบบชมรม ได้แก่ ชมรมแชมเบอร์ ออเคสตร้า ชมรมขับร้องประสานเสียง ชมรมกีตาร์ ชมรมโยธวาทิต  
ชมรมดนตรีไทย การวัดผลประเมินผล รายวิชาปฏิบัติเครื่องมือเอก มีการสอบการแสดงดนตรี (RECITAL)

ด้านผลผลิต ผลการเรียนของผู้เรียน มีความรู้มากข้ึนหลังจากได้เรียนดนตรี สามารถน�ำความรู้ทางดนตร ี
ไปใช้ในการด�ำเนินชีวิต สามารถแก้ปัญหาต่าง ๆ ได้อย่างมีเหตุผล  มีผลสัมฤทธิ์ในการเรียนวิชาเอกดุริยางคศิลป์สามารถ 
ปรับตัวให้เข้ากับผู้อ่ืนได้เป็นอย่างดี ผลงานทางดนตรี ปฏิบัติกิจกรรมโครงงานและชิ้นงานเป็นของตนอง มีความสนใจ 
และต้ังใจเรียนดนตรีมีความคิดริเร่ิมสร้างสรรค์ผลงานทางดนตรี ผลการเรียนของผู้เรียน สามารถสอบเข้าสถาบันอุดมศึกษา 
ได้ 100 เปอร์เซ็นต์  ผลงานทางดนตรี รางวัลเหรียญทองในรายการแข่งขันศิลปหัตถกรรม รางวัลชนะเลิศวงดนตรีประเภท 
บิ๊กแบนด์ในรายการเพลงรักแห่งแผ่นดิน เข้ารอบชิงรอบสุดท้ายประกวดวงดนตรีโค๊กมิวสิค อวอร์ด รายการโทรทัศน์บริษัท 
แกรมมี่เอนเทรนเม็นท์

ด้านผลกระทบ มีการน�ำกระบวนการทางดนตรีมาประยุกต์ใช้ในชีวิตประจ�ำวัน สามารถน�ำความรู้ทางดนตรี
ไปใช้ในชมุชนได้ มีการแนะแนวทางการศกึษาต่อ มกีารท�ำมาสเตอร์คลาสทางดนตร ีโดยวทิยากรต่าง ๆ  มกีารจดัการแสดงดนตรี
ทั้งภายในและภายนอกสถานศึกษา
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ด้านประสิทธิผล น�ำทักษะกระบวนการทางดนตรีท่ีได้เรียนรู้ไปใช้ในชีวิตประจ�ำวันได้อยา่งมีเหตุผล มีความ
สนใจในการพัฒนาผลงานดนตรีมากขึ้น มีผลการเรียนวิชาดนตรีดีขึ้น ผ่านเกณฑ์การประเมินคุณลักษณะอันพึงประสงค์ของ 
ผู้เรียน มีการสัมมนาทางดนตรี โดยการเชื่อมโยงกับคณะศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยศรีนครินทรวิโรฒ มีการสัมมนาทาง
ดนตรี โดยวิทยากรที่มีชื่อเสียงเป็นที่ยอมรับชาวต่างชาติ 

ข้อเสนอแนะเพิ่มเติม
ควรมีห้องสมุดดนตรี หรือห้องสืบค้นสารสนเทศ ที่ช่วยสนับสนุนการเรียนการสอนดนตรี เช่น ต�ำรา หนังสือ สิ่งพิมพ์ 

สื่อวารสาร หนังสือทางอินเตอร์เน็ต บทเรียนออนไลน์ เป็นต้น
2. ผลสัมฤทธิ์ทางการเรียน
สรุปผลสัมฤทธิ์ทางการเรียน นักเรียนมัธยมศึกษาตอนปลาย วิชาเอกดุริยางคศิลป์ จบการศึกษา ปีการศึกษา 2562 

เป็นคะแนนเฉลี่ย 6 ภาคเรียน (GPAX) ดังต่อไปนี้
นักเรียนที่ได้คะแนน อยู่ในเกณฑ์คะแนนเฉลี่ย 3.50 – 4.00  จ�ำนวน  6 คน
นักเรียนที่ได้คะแนน อยู่ในเกณฑ์คะแนนเฉลี่ย 3.00 – 3.49  จ�ำนวน  8 คน
นักเรียนที่ได้คะแนน อยู่ในเกณฑ์คะแนนเฉลี่ย 2.50 – 2.99  จ�ำนวน  6 คน
นักเรียนที่ได้คะแนน อยู่ในเกณฑ์คะแนนเฉลี่ย 2.00 – 2.49  จ�ำนวน  -  คน
นักเรียนที่ได้คะแนน อยู่ในเกณฑ์คะแนนเฉลี่ย 1.50 – 1.99  จ�ำนวน  1  คน
นักเรียนที่ได้คะแนน อยู่ในเกณฑ์คะแนนเฉลี่ย 1.00 – 1.49  จ�ำนวน  1  คน

3. การศึกษาต่อในระดับอุดมศึกษา
3.1 ผลการศึกษาต่อสถาบันอุดมศึกษา นักเรียนมัธยมศึกษาปีที่ 6 วิชาเอกดุริยางคศิลป์ ปีการศึกษา 2562 

จ�ำนวน 22 คน สามารถสอบเข้าศึกษาต่อในระดับอุดมศึกษา แยกเป็นคณะ สาขา สถาบันอุดมศึกษา ได้ดังต่อไปนี้ 
วิทยาลัยดุริยางคศิลป์ สาขาดนตรีสมัยนิยม สาขาเทคโนโลยีดนตรี ดนตรีสมัยนิยมธุรกิจดนตรี มหาวิทยาลัย

มหิดล จ�ำนวน 4 คน
คณะครุศาสตร์ สาขาดนตรีศึกษา สาขาการศึกษานอกระบบโรงเรียน จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย จ�ำนวน 3 คน 
คณะดุริยางคศาสตร์ สาขาการแสดงดนตรี สาขาธุรกิจดนตรีและบันเทิง มหาวิทยาลัยศิลปากร จ�ำนวน 2 คน 
คณะศิลปกรรมศาสตร์ สาขาดนตรีสากล มหาวิทยาลัยรามค�ำแหง จ�ำนวน 1 คน
คณะศลิปกรรมศาสตร์ สาขาการละคร  วทิยาลยันวตักรรม  สาขาการจดัการมรดกวฒันธรรมและอตุสาหกรรม

สร้างสรรค์ คณะวารสารศาสตร์และสื่อสารมวลชน สาขาสื่อสารมวลชนและเอกสาร สถาบันเทคโนโลยีนานาชาติสิรินธร สาขา
การจัดการวิศวกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ จ�ำนวน 6 คน        

วิทยาลัยนวัตกรรมสื่อสารสังคม สาขาการแสดงและก�ำกับการแสดงภาพยนตร์ คณะสังคมศาสตร์ สาขาการ
พัฒนาชุมชนเมือง มหาวิทยาลัยศรีนครินทรวิโรฒ จ�ำนวน 3 คน 

คณะมนุษยศาสตร์ สาขานิเทศศาสตร์และสารสนเทศศาสตร์ มหาวิทยาลัยเกษตรศาสตร์ จ�ำนวน 1 คน 
คณะอุตสาหกรรมบริการ สาขาการจัดการครัวและศิลปะการประกอบอาหาร วิทยาลัยดุสิตธานี จ�ำนวน 1 

คน
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3.2 จ�ำนวนนกัเรยีนชัน้มธัยมศกึษาปีที ่6 ปีการศกึษา 2562 วชิาเอกดุริยางคศลิป์ทีศ่กึษาต่อในระดับอดุมศึกษา
สอดคล้องกับวิชาเอกที่เรียน

- วิชาเอกดุริยางคศิลป์ จ�ำนวนนักเรียน 22 คน คณะ/สาขาที่สอดคล้องกับวิชาเอก จ�ำนวน 18 คน คิดเป็น
ร้อยละ 81.24 

- วิชาเอกดุริยางคศิลป์ จ�ำนวนนักเรียน 22 คน คณะ/สาขาอื่นๆ จ�ำนวน 4 คน คิดเป็นร้อยละ 18.8 
- วิชาเอกดุริยางคศิลป์ จ�ำนวนนักเรียน 22 คน ที่สามารถสอบสถาบันอุดมศึกษามหาวิทยาลัยของรัฐ จ�ำนวน 

19 คน คิดเป็นร้อยละ 86.36 
- วิชาเอกดุริยางคศิลป์ จ�ำนวนนักเรียน 22 คน ที่สามารถสอบสถาบันอุดมศึกษามหาวิทยาลัยของเอกชน 

จ�ำนวน 1 คน คิดเป็นร้อยละ 4.17 
- วิชาเอกดุริยางคศิลป์ จ�ำนวนนักเรียน 22 คน ที่สามารถสอบสถาบันอุมศึกษามหาวิทยาลัยเปิด จ�ำนวน 1 

คน คิดเป็นร้อยละ 4.55

อภิปรายผล
จากการประเมินหลักสูตร กลุ่มสาระดนตรี วิชาเอกดุริยางคศิลป์ โรงเรียนสาธิตมหาวิทยาลัยศรีนครินทรวิโรฒ 

ประสานมติร (ฝ่ายมธัยม) ตามความคดิเหน็ของนกัเรยีนวชิาเอกดุริยางคศลิป์ ผู้ปกครองนกัเรียนวชิาเอกดุริยางคศลิป์ ครูผูส้อน 
และผู้บริหาร มีประเด็นที่ผู้วิจัยน�ำมาอภิปรายผล ดังนี้

การประเมินหลักสูตรแบบซิปป์ (CIPP) ของสตัฟเฟิลบีม ใน 4 องค์ประกอบ ด้านบริบท ด้านปัจจัยน�ำเข้า  
ด้านกระบวนการ และด้านผลผลิต  ความคิดเห็นของนักเรียน ครูผู้สอน และผู้บริหาร วิชาเอกดุริยางคศิลป์ เกี่ยวกับหลักสูตร
วิชาเอกดุริยางคศิลป์ สาระการเรียนรู้ดนตรี ในด้านต่าง ๆ ดังนี้ ด้านบริบท จากแบบสอบถาม 5 ข้อ ระดับความเหมาะสม
นกัเรยีนปานกลาง ระดบัความเหมาะสมของผูบ้รหิารและครผููส้อน ระดบัความเหมาะสมมาก ด้านปัจจยัน�ำเข้า จากแบบสอบถาม 
13 ข้อ ระดับความเหมาะสมมาก ด้านกระบวนการ จากแบบสอบถาม 15 ข้อ ระดับความเหมาะสมมาก ด้านผลผลิต จาก
แบบสอบถาม 8 ข้อ ระดับความเหมาะสมมาก  ด้านผลกระทบ จากแบบสอบถาม 2 ข้อ ระดับความเหมาะสมมาก  และด้าน
ประสิทธิผล จากแบบสอบถาม 4 ข้อ ระดับความเหมาะสมมาก ซึ่งสอดคล้องกับยรรยง ศัตรูคร้าม (2544, น.2-4) ท�ำการวิจัย
เรื่องการประเมินหลักสูตรประกาศนียบัตรวิชาชีพช้ันสูง พุทธศักราช 2540 ประเภทวิชาช่างอุตสาหกรรม สาขาช่างก่อสร้าง 
ในด้านจุดมุ่งหมายของหลักสูตร โครงสร้างและเนื้อหาของหลักสูตร ทรัพยากรที่ใช้ในการด�ำเนินการตามหลักสูตร กลุ่มผู้ให้
ข้อมูลประกอบด้วย ผู้บริหาร และครูอาจารย์ นักศึกษา ผู้ทรงคุณวุฒิ ผู้ส�ำเร็จการศึกษา และหัวหน้าองค์กรวิชาชีพของผู้ส�ำเร็จ
การศึกษา เครื่องมือที่ใช้ในการเก็บรวบรวมข้อมูล คือแบบสอบถาม การวิเคราะห์ข้อมูลโดยการใช้วิธีการค�ำนวณหาค่าความถี่ 
ร้อยละ ค่าเฉลี่ย ค่าส่วนเบี่ยงเบนมาตรฐาน ผลการวิจัยพบว่า จุดมุ่งหมายของหลักสูตร ภาษาที่ใช้มีความชัดเจนและเข้าใจง่าย 
สามารถน�ำไปปฏิบัติให้เกิดขึ้นจริง สอดคล้องกับความต้องการของสังคม และสอดคล้องกับความต้องการของตลาดแรงงาน  
อยู่ในระดับมาก จุดมุ่งหมายของหลักสูตรมีความสอดคล้องกับปรัชญาการศึกษาในระดับปานกลาง โครงสร้างและเนื้อหาของ
หลกัสตูร ความเหมาะสมของจ�ำนวนหน่วยกติสดัส่วนของภาคทฤษฎแีละปฏบิติัอยูใ่นระดับมาก ความทันสมยัของเนือ้หารายวชิา 
ความน่าสนใจของเน้ือหาวชิา ความเหมาะสมของการจดัรายวชิาต่าง ๆ  ความเหมาะสมของเนือ้หาวชิากบัจ�ำนวนคาบเรยีน และ
ความสามารถในการน�ำเนื้อหาวิชาไปประยุกต์ใช้ในการศึกษาต่อ หรือประกอบวิชาชีพอยู่ในระดับปานกลาง4

4ยรรยง ศัตรูคร้าม, การประเมินการใช้หลักสูตรประกาศณียบัตรชั้นสูง (วิทยานิพนธ์คุรุศาสตรอุตสาหกรรมมหาบัณฑิต สถาบันเทคโนโลยีพระจอมเกล้าเจ้าคุณ

ทหารลาดกระบัง, 2544)  2-4
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ส่วนด้านความสอดคล้องของเนื้อหารายวิชากับจ�ำนวนหน่วยการเรียนรายวิชาอยู่ในระดับมาก ทรัพยากรที่ใช้ในการ
ด�ำเนินการตามหลักสูตร บุคลากร งบประมาณ เอกสารต�ำรา สื่อและอุปกรณ์ และอาคารสถานที่ มีความเหมาะสมอยู่ในระดับ
ปานกลาง การน�ำหลักสูตรไปใช้งาน กิจกรรมการเรียนการสอน การวัดและการประเมินผล การฝึกประสบการณ์วิชาชีพมีการ
ปฏบิตัแิละความเหมาะสมอยูใ่นระดับปานกลาง ผลสมัฤทธิข์องหลกัสตูร ผูส้�ำเรจ็การศกึษามคีวามพงึพอใจหลกัสตูรอยูใ่นระดบั
มาก ผู้บริหารและครูอาจารย์มีความคิดเห็นเกี่ยวกับคุณภาพของผู้ส�ำเร็จการศึกษาอยู่ในระดับปานกลาง ผลกระทบของการใช้
หลักสูตร องค์กรวิชาชีพของผู้ส�ำเร็จการศึกษา มีความคิดเห็นเกี่ยวกับคุณภาพของผู้ส�ำเร็จการศึกษาอยู่ในระดับปานกลาง

ผลสัมฤทธิ์ทางการเรียนในการเลือกเรียนวิชาเอกตามความถนัด และการจัดการเรียนการสอนวิชาเอกดุริยางคศิลป์  
สรปุผลสมัฤทธิท์างการเรยีน นกัเรยีนมธัยมศกึษาตอนปลาย วชิาเอกดุริยางคศลิป์ จบการศกึษา  ปีการศึกษา 2562  เป็นคะแนน
เฉลี่ย 6 ภาคเรียน (GPAX) ดังต่อไปนี้ นักเรียนที่ได้คะแนน อยู่ในเกณฑ์คะแนนเฉลี่ย 3.00–4.00  จ�ำนวน  14 คน อยู่ในเกณฑ์
ดีมาก นักเรียนที่ได้คะแนน อยู่ในเกณฑ์คะแนนเฉลี่ย 2.00–2.99  จ�ำนวน  6 คน ที่อยู่ในเกณฑ์ปานกลาง นักเรียนที่ได้คะแนน 
อยู่ในเกณฑ์คะแนนเฉลี่ย 1.00–1.99 จ�ำนวน 2 คน ที่อยู่ในเกณฑ์พอใช้ ซึ่งสอดคล้องกับสุจิตรา บ�ำรุงกาญจน์ (2544, น.60- 
64 ) ท�ำการวจิยัเรือ่งการประเมนิหลกัสตูรประกาศนยีบัตรวชิาชพีชัน้สงู พทุธศกัราช 2540 สาขาวชิาช่างยนต์ โรงเรยีนเทคโนโลยี
หมูบ้่านครภูาคเหนอื โดยการใช้รปูแบบการประเมนิแบบ CIPP สรุปผลวจัิยดังนี ้การประเมนิบริบท พบว่า ก่อนการเปิดหลกัสตูร 
โรงเรียนได้มีการส�ำรวจสภาพแวดล้อม และความพร้อมต้องการของตลาดแรงงานในชุมชน ด้านปัจจัยเบื้องต้นพบว่า โรงเรียน
ได้มีการจัดการศึกษา และจัดเตรียมเกี่ยวกับอาจารย์ผู้สอน ผู้เรียน อาคารสถานที่ งบประมาณ สื่ออุปกรณ์การเรียนการสอน 
ด้านกระบวนการ พบว่า การเตรยีมการสอน การเตรยีมความพร้อมของผูเ้รียน การส่งเสริมและการสนบัสนนุการเรียนการสอน
การใช้แหล่งวิทยาการและสื่ออุปกรณ์การเรียนการสอนและการประเมินผล โดยส่วนใหญ่ครูผู้สอนได้ปฏิบัติอย่างสม�่ำเสมอ 
ส�ำหรับวิธีการสอนผู้สอนส่วนใหญ่ใช้การสอนแบบบรรยาย ส่วนสื่อ อุปกรณ์การสอน ผู้สอนส่วนใหญ่ใช้เอกสารประกอบการ
สอน ด้านผลผลิต พบว่า ผู้จบหลักสูตรส่วนใหญ่ส�ำเร็จคะแนนเฉลี่ย 2.51 และประกอบอาชีพเป็นพนักงานรัฐวิสาหกิจ และ
เอกชน ประโยชน์ที่ได้รับจากหลักสูตรอยู่ในระดับมากส่วนใหญ่ คุณลักษณะของผู้เรียนทั้งจากความคิดเห็นของผู้บริหารสถาน
ประกอบการ และอาจารย์ที่ปรึกษาอยู่ในเกณฑ์ปานกลาง5

ผลการศึกษาต่อสถาบันอุดมศึกษา นักเรียนวิชาเอกดุริยางคศิลป์ โรงเรียนสาธิต มหาวิทยาลัยศรีนครินทรวิโรฒ 
ประสานมิตร (ฝ่ายมัธยม) จากจ�ำนวนนักเรียนชั้นมัธยมศึกษาปีที่ 6 ปีการศึกษา 2562 วิชาเอกดุริยางคศิลป์ที่ศึกษาต่อใน
ระดับอุดมศึกษาสอดคล้องกับวิชาเอกท่ีเรียน วิชาเอกดุริยางคศิลป์ จ�ำนวนนักเรียน 22 คน คณะ/สาขาที่สอดคล้องกับ 
วิชาเอก จ�ำนวน 18 คน คิดเป็น 81.24 เปอร์เซ็นต์ สอดคล้องกับสาขาอื่น ๆ จ�ำนวน 4 คน คิดเป็นร้อยละ 18.18 สามารถ
สอบสถาบันอุดมศึกษามหาวิทยาลัยของรัฐ จ�ำนวน 19 คน คิดเป็นร้อยละ 86.36 สามารถสอบสถาบันอุดมศึกษามหาวิทยาลัย
ของเอกชน จ�ำนวน 1 คน คิดเป็นร้อยละ 4.17 สามารถสอบสถาบันอุดมศึกษามหาวิทยาลัยเปิด จ�ำนวน 1 คน คิดเป็น 
ร้อยละ 4.55 การวัดผลการเรียนรู้ ซึ่งสอดคล้องกับสิทธิพร สวยกลาง. (2553, น.24) การท�ำวิจัยเรื่องการวัดและประเมิน
ผล ผู้วิจัยพบแนวคิดเก่ียวกับการวัดและประเมินผลจากหน่วยงานและผู้วิจัยต่าง ๆ  ระบุวิธีการวัดผลการเรียนไว้  3 ขั้น ได้แก่  
1) การประเมินผลก่อนเรียน เพื่อหาข้อมูลเบื้องต้นของผู้เรียนเป็นรายบุคคล ส�ำหรับน�ำไปจัดกระบวนการเรียนรู ้  
โดยการประเมินความพร้อมและพื้นฐานของผู้เรียน 2) การประเมินผลระหว่างเรียน เพื่อตรวจสอบพัฒนาการของผู้เรียน
รายบุคคลระหว่างปฏิบัติกิจกรรมการเรียน และ 3) การประเมินสรุปผลการเรียน เพื่อตรวจสอบความส�ำเร็จของผู้เรียน  
การประเมินผล คือการตัดสินพฤติกรรมของผู้เรียนและตัวหลักสูตร เพื่อเป็นข้อมูลการตอบกลับของผู้เรียนและหลักสูตร 
แบ่งออกเป็น2 ระดับ ได้แก่ 1) การประเมินผลย่อย ช่วยให้ผู้สอนรู้จุดอ่อนของผู้เรียนเพื่อน�ำไปปรับปรุงการเรียนการสอน 
และ 2) การประเมินผลข้ันสุดท้าย ใช้ในการแสดงความก้าวหน้าของผู้เรียนเมื่อเสร็จส้ินการเรียนการสอน การวัดและ

5สุจิตรา บำ�รุงกาญจน์.การประเมินหลักสูตรประกาศนียบัตรวิชาชีพชั้นสูง สาขาช่างยนต์ โรงเรียนเทคโนโลยีหมู่บ้านครูภาคเหนือ, (เชียงใหม่, มหาวิทยาลัย

เชียงใหม่. 2544)  60-64 
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และประเมินผลควรครบถ้วนตามจุดประสงค์ท่ีผู้สอนได้ต้ังไว้ซ่ึงประกอบไปด้วย ด้านต่าง ๆ 3 ด้าน ได้แก่ พุทธิพิสัย ทักษะ
พิสัย และจิตพิสัย เครื่องมือท่ีควรใช้ในการวัดและประเมินผลการเรียนการสอนวิชาดนตรีด้านพุทธิพิสัย ได้แก่ ข้อสอบแบบ
ปรนัยและข้อสอบอัตนัย ด้านทักษะพิสัย ได้แก่ ข้อสอบปรนัย รายงาน และด้านจิตพิสัย ได้แก่ การสังเกต ข้อสอบแบบ
ปรนัย6 

การจัดการเรียนการสอนวิชาดนตรีทางโรงเรียนสาธิตมหาวิทยาลัยศรีนครินทรวิโรฒ ประสานมิตร (ฝ่ายมัธยม) ได ้
เห็นถึงความส�ำคัญของการส่งเสริมและพัฒนาศักยภาพของผู้เรียนให้สอดคล้องกับความสามารถท่ี หลากหลายเฉพาะบุคคล  
ซึ่งสอดคล้องกับทฤษฎีพหุปัญญาของโฮเวิร์ด การ์ดเนอร์ ที่จ�ำแนกความสามารถทางปัญญาของมนุษย์ไว้ 8 ด้าน ประกอบไป
ด้วย ด้านภาษา ด้านตรรกะคณิตศาสตร์ ด้านมิติ ด้านร่างกายและการเคล่ือนไหว ด้านดนตรีด้านความเข้าใจระหว่างบุคคล  
ด้านตนเอง ด้านธรรมชาติ และด้านจตินยิม ด้วยเหตนุี ้ทางโรงเรยีนจงึได้เปิดหลกัสูตรวชิาเอก 28 สาขาวชิาเอก ส�ำหรบันกัเรยีน
ชั้นมัธยมศึกษาตอนปลาย

เพ่ือให้สอดคล้องกับปัญญาด้านดนตรี ได้แก่ วิชาเอกดุริยางค์ศิลป์ หลักสูตรวิชาเอกดุริยางคศิลป์ไม่ใช่หลักสูตร 
กวดวิชา เรียนลัด เป็นหลักสูตรเพื่อเตรียมตัวส�ำหรับการศึกษาต่อระดับอุดมศึกษา ได้เรียนวิชาสามัญพ้ืนฐานเพ่ือการพัฒนา
สภาพการรู้คิด และศักยภาพทางด้านศิลปกรรมศาสตร์ เพื่อเสริมให้หลักสูตรในระดับมัธยมตอนปลายมีความสมบูรณ์ 
ทางศลิปกรรมศาสตร์ และผลสมัฤทธิท์างการเรยีนท่ีอยูใ่นเกณฑ์ดีเป็นส่วนใหญ่ของนกัเรยีนวิชาเอกดุรยิางคศลิป์ และการศกึษา
ต่ออุดมศึกษาเข้าศึกษาต่อสถาบันอุดมศึกษาที่สอดคล้องกับวิชาเอกเป็นส่วนใหญ่

ข้อเสนอแนะ เพื่อการท�ำการวิจัยต่อไป
การประเมนิหลกัสูตรวชิาเอกดรุยิางคศลิป์ โดย CIPP Model โรงเรียนสาธติมหาวทิยาลัยศรีนครินทรวโิรฒ ประสานมิตร

(ฝ่ายมัธยม)
1. ควรมีการประเมินหลักสูตรดนตรีในช่วงชั้นอื่น ๆ ได้แก่ มัธยมศึกษาปีที่ 1–3 
2. ควรมีการประเมินหลักสูตรวิชาเอกดุริยางคศิลป์ โดยใช้แนวคิดและรูปแบบการประเมินหลักสูตรแบบอื่น ๆ ได้แก่ 

Balance Score Card (BSC) รูปแบบการประเมินหลักสูตรของไทเลอร์ (Tyler) และรูปแบบการประเมินหลักสูตรของสเตค 
(Stake) เป็นต้น

3. ควรมีการวิจัยเพื่อติดตามผลของการใช้หลักสูตรวิชาเอกดุริยางคศิลป์
4. ควรมีการวิจัยเพื่อพัฒนาผลการเรียนดนตรี ทักษะทางดนตรี ของนักเรียน

6สิทธิพร สวยกลาง.การนำ�เสนอแนวทางการจัดการเรียนการสอนวิชาประวัติศาสตร์ดนตรีตะวันตกในหลักสูตรของสถาบันอุดมศึกษาของรัฐ. (กรุงเทพมหานคร, 

สำ�นักพิมพ์จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย. 2553) 24
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สื่อวีดีทัศน์การแสดงละครไทย โดยใช้ภาษาอังกฤษ เรื่องพระอภัยมณี ตอน หึงหน้าป้อม

THAI DANCE THEATRE VIDEO FOR ENGLISH LEARMING : ASCENE FROM PHRA APHAI MANI 
OF “JEALOUSY AT THE FORTRESS” EPISODE.

ขวัญฟ้า ภู่แพ่งสุทธิ์1

Khwanfa Phoophsute

บทคัดย่อ
การวิจัยนี้ มีวัตถุประสงค์เพื่อ 1) เพ่ือหาประสิทธิภาพของสื่อวีดีทัศน์การแสดงละครไทย โดยใช้ภาษาอังกฤษ เรื่อง 

พระอภัยมณี ตอน หึงหน้าป้อม ส�ำหรับนักศึกษาปริญญาตรีปีที่ 2 ให้มีประสิทธิภาพตามเกณฑ์ 80/80 2) เพื่อเปรียบเทียบ 
ผลสมัฤทธ์ิทางการศึกษาของนกัศกึษาปรญิญาตรปีีที ่2 ก่อนเรยีนและหลงัเรยีนด้วยสือ่วดีีทศัน์การแสดงละครไทย โดยใช้ภาษา
อังกฤษ เร่ืองพระอภัยมณี ตอน หึงหน้าป้อม 3) เพ่ือศึกษาความพึงพอใจที่มีต่อการศึกษาโดยใช้ส่ือวีดีทัศน์การแสดงละคร 
ไทย โดยใช้ภาษาอังกฤษ เรื่องพระอภัยมณี ตอน หึงหน้าป้อม กลุ่มตัวอย่างคือ นักศึกษาระดับปริญญาตรีปีที่ 2 ภาคเรียนที่ 2 
ปีการศกึษา 2563 จ�ำนวน 24 คน ได้มาจากการเลอืกแบบเจาะจง จากนกัศกึษาทีล่งทะเบยีนเรียนรายวชิาภาษาองักฤษส�ำหรบั
การสอนและการแสดงนาฏศิลป์ (301-20012) ระยะเวลาที่ใช้ ระหว่างเดือนธันวาคม–เดือนกุมภาพันธ์ ปีการศึกษา 2563  
เครื่องมือที่ใช้ในการวิจัย ได้แก่ 1) สื่อวีดีทัศน์การแสดงละครไทย โดยใช้ภาษาอังกฤษ เรื่องพระอภัยมณี ตอน หึงหน้าป้อม  
2) แบบทดสอบวัดผลสัมฤทธิ์ก่อนเรียนและหลังเรียน และ 3) แบบสอบถามความพึงพอใจของนักศึกษาที่มีต่อการศึกษา 
โดยใช้สื่อวีดีทัศน์การแสดงละครไทย โดยใช้ภาษาอังกฤษ เรื่องพระอภัยมณี ตอน หึงหน้าป้อม สถิติที่ใช้ในการวิเคราะห์ข้อมูล 
คือ ค่าร้อยละ ค่าเฉลี่ย ค่าส่วนเบี่ยงเบนมาตรฐาน และการทดสอบค่าที

ผลการวิจัยพบว่า 
1) ประสิทธิภาพของสื่อวีดีทัศน์การแสดงละครไทย โดยใช้ภาษาอังกฤษ เรื่องพระอภัยมณี ตอน หึงหน้าป้อม มีค่า

เท่ากับ 84.20/98.25  ซึ่งสูงกว่าเกณฑ์ที่ตั้ง คือ 80/80  
2) คะแนนผลสัมฤทธิ์หลังเรียนของนักศึกษาสูงกว่าก่อนเรียน อย่างมีนัยส�ำคัญที่ระดับ .05
3) ความพึงพอใจของ สื่อวีดีทัศน์การแสดงละครไทย โดยใช้ภาษาอังกฤษ เรื่องพระอภัยมณี ตอน หึงหน้าป้อม ทั้ง 4 

ด้าน คือ ด้านครผููส้อน ด้านเนือ้หาด้านกจิกรรมการเรยีนการสอนและด้านการวดัและประเมนิผล โดยภาพรวมอยู่ในระดับ มาก
ที่สุด (     = 4.59)

ค�ำส�ำคัญ: วีดีทัศน์การแสดงละครไทย, โดยใช้ภาษาอังกฤษ, เรื่องพระอภัยมณี

           

X

1ครูวิทยฐานะ ชำ�นาญการพิเศษ สังกัด วิทยาลัยนาฏศิลป สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ กระทรวงวัฒนธรรม khwanfa.star@gmail.com
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Abstract
This research had objectives 1) To find out the efficiency of Thai Drama Performance Video  

Media by English Played of Phra Aphai Mani in Episode of Jealous In Front of Fortress for the 2nd year 
undergraduate students to get efficiency as the standard criterion of 80/80. 2) To compare studying  
achievement of the 2nd year undergraduate students as before and after studying through Thai Drama  
Performance Video Media By English Played of Phra Aphai Mani In Episode of Jealous in Front of Fortress.  
3) To study the satisfaction to the studying through Thai Drama Performance Video Media by English Played 
of Phra Aphai Mani in Episode of Jealous in Front of Fortress. Sampling group be the 2nd year  
undergraduate students in the 2nd semester of the educational year 2563 B.E. in total of 24 students.   
Students choosing with specific random from all registered students in the subject of English for teaching 
and Thai Classical Dance (301-20012). Time to study between December–February of the educational year 
2563 B.E. Tools in research be 1) Thai Drama Performance Video Media by English Played of Phra Aphai 
Mani in Episode of Jealous in Front of Fortress. 2) Achievement test of before and after studying and 3) 
Satisfaction questionnaires of students to the studying usage of Thai Drama Performance Video Media by 
English Played of Phra Aphai Mani in Episode of Jealous in Front of Fortress.  Statistics usage in data anal-
ysis be percentage, mean, standard deviation and T-test.

 The finding found that:-
1. Efficiency of Thai Drama Performance Video Media by English Played of Phra Aphai Mani in Episode 

of Jealous in Front of Fortress be 84.20/98.25 that be higher than standard criterion of 80/80.
2. The after studying achievement scores of students were higher than before studying with  

significant at level of .05
3. Satisfaction scores of Thai Drama Performance Video Media by English Played of Phra Aphai Mani 

in Episode of Jealous in Front of Fortress for all 4 parts as part of teachers, contents, learning activities and 
evaluation in overall be the highest level  (x = 4.59).

Keywords: Thai Dance Theatre Video, for English Learning, Phra Aphai Mani

บทน�ำ
สภาพปัญหาการเรยีนการสอนภาษาอังกฤษของประเทศไทยในปัจจบุนั พบว่านกัเรยีนนักศกึษาส่วนใหญ่ประสบปัญหา

ในการสื่อสารทางด้านภาษาอังกฤษ ไม่สามารถสื่อสารกับชาวต่างชาติได้ ความสามารถในการใช้ภาษาอังกฤษเพื่อการ 
สื่อสารของนักศึกษาด้านทักษะการฟังอยู่ในเกณฑ์ที่ต�่ำ การฟังจึงเป็นทักษะที่ส�ำคัญของการเรียนภาษาผู้ฟังจะต้องฟังให้เข้าใจ
ก่อนจึงจะสามารถพูดโต้ตอบได้ตามที่ต้องการ ทักษะการฟังจึงถือว่าเป็นทักษะพื้นฐานส�ำคัญส�ำหรับการเรียนรู้ภาษา 
อังกฤษ ดังจะเห็นได้จากงานวิจัยของ ณัฐกานต์ ผ่องล�ำเจียก (2546, น.58–59) ที่ได้ศึกษาความสามารถในการใช้ภาษาอังกฤษ
เพื่อการสื่อสารของนักศึกษาคณะครุศาสตร์ชั้นปีที่ 4 วิชาเอกภาษาอังกฤษ ในสถาบันราชภัฎเขตภาคตะวันตก จ�ำนวน 98 คน 
พบว่า ความสามารถในการใช้ภาษาองักฤษเพือ่การสือ่สารของนกัศกึษาด้านทกัษะการฟัง คดิเป็นร้อยละ 33.42 ซ่ึงอยู่ในระดับ
อ่อน
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เออร์ (Ur, 1984, pp.11-21) ได้กล่าวถึงปัญหาของการฟังในการเรียนภาษา ได้แก่ การฟังเสียงที่ไม่มีหรือแตกต่างจาก
ภาษาแม่ การลงเสียงเน้นหนักและท�ำนองเสียง การพูดซ�้ำ การออกเสียง การคาดการณ์ ความเข้าใจค�ำศัพท์และส�ำเนียงภาษา 
การใช้ตัวชี้แนะทั้งภาพและสียง เออร์ (Ur, 1984, p.5) ได้กล่าวว่าการฟังในสถานการณ์จริงนั้น ผู้ฟังจะได้เห็นการแสดงออก
ทางใบหน้า ท่าทางอารมณ์ของผูพ้ดู และตวัชีแ้นะจากสภาพแวดล้อมทัง้ภาพและเสยีงซึง่จะท�ำให้ผูฟั้งเกดิความเข้าใจได้มากขึน้

เกดเดส และสเตอร์ทริดจ์ (Geddes; & Sturtridge, 1982, p.6) ได้ให้ความเห็นว่าการที่วีดิทัศน์เป็นสื่อที่สามารถชม
ภาพและได้ยนิเสยีงไปพร้อม ๆ  กนัท�ำให้ภาษามชีวีติชวีาและมคีวามหมายมากยิง่ข้ึน รวมท้ังยงัเป็นการน�ำชวีติจริง (Real world) 
มาสู่ห้องเรียนอีกด้วย ผู้เรียนมีโอกาสได้ยินภาษาท่ีใช้จริงในปริบทต่าง ๆ เช่น ในสถานการณ์ทางการแพทย์ วิศวกรรม และ 
ที่ส�ำคัญวีดิทัศน์ยังช่วยฝึกการฟังเพื่อความเข้าใจได้อย่างดี ทั้งความเข้าใจในภาพรวมและในรายละเอียด (Sheerin, 1982, pp. 
122-123)

วดีทิศัน์เป็นสือ่อเิลก็ทรอนกิส์เพือ่การศกึษาทีม่ศีกัยภาพในการประยกุต์ใช้ได้ดีสามารถเพ่ิมพูนประสบการณ์ของผูเ้รียน
ให้กว้างขวางในหลายด้าน (นิชิโมโต, 2538, น.5) นอกจากนี้การชมวีดิทัศน์ยังสนุกกว่าเทปซึ่งมีเฉพาะเสียงมาก ผู้ฟังสามารถ
เห็นตัวผู้พูดและการเคลื่อนไหวต่าง ๆ ช่วยสื่อความหมายทางอ้อมด้วย

วิทยาลัยนาฏศิลป สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ เป็นสถาบันอุดมศึกษาที่จัดการเรียนการสอนเพื่อยกระดับการศึกษา 
ด้านศิลปวัฒนธรรมให้สูงขึ้นถึงระดับปริญญาตรี มุ่งผลิตบัณฑิตที่เป็นครูศิลปะ และนักวิชาการทางศิลปะและวัฒนธรรม ซึ่งมี
ความรู้ความสามารถและทักษะในวิชาชีพอย่างลุ่มลึก สามารถรองรับงานด้านอนุรักษ์พัฒนา สร้างสรรค์ สืบทอดและเผยแพร่
มรดกศิลปวัฒนธรรมของชาติ  นักเรียน นักศึกษาได้มีโอกาสไปเผยแพร่ศิลปวัฒนธรรมในโอกาสต่าง ๆ ทั้งในและต่างประเทศ 
รวมถงึนกัท่องเท่ียวทีเ่ข้ามาเท่ียวในประเทศไทยต่างกม็คีวามมุง่หวงัว่าจะมาชมการแสดงนาฏศิลป์ของไทย รบัรู ้รบัฟังการแสดง
ศิลปวัฒนธรรมไทย อีกทั้งนักเรียน นักศึกษา วิทยาลัยนาฏศิลป ยังมีโอกาสได้ไปเผยแพร่ศิลปวัฒนธรรมยังประเทศต่างๆ  
ซึง่จากประสบการณ์ของผูว้จิยัท่ีได้เดนิทางไปเผยแพร่ศลิปวฒันธรรมไทยในต่างประเทศร่วมกบันกัเรยีน นกัศกึษา พบว่านกัเรียน 
นักศึกษาไม่กล้าสือ่สารภาษาองักฤษและไม่สามารถอธบิายข้อมลูทางด้านการแสดงนาฏศลิป์ไทยให้ชาวต่างชาติเข้าใจได้ เม่ือมี
การสนทนาจะรูส้กึตืน่เต้นพดูไม่ออกและพยายามสือ่สารด้วยภาษากายเท่านัน้ ดังนัน้การสือ่สารภาษาองักฤษจงึเป็นปัญหาและ
อุปสรรคในการเดินทางและการให้ข้อมูลที่ถูกต้องแก่ชาวต่างชาติ ภาษาอังกฤษจึงเป็นทักษะหนึ่งที่ส�ำคัญต่อการด�ำเนินชีวิตใน
ปัจจุบัน ซึ่งการพูดภาษาอังกฤษในสถานการณ์ต่าง ๆ หากผู้พูดเข้าใจค�ำศัพท์และกลวิธีทางการสื่อสารก็จะช่วยให้เกิดความ
เข้าใจในกระบวนการสือ่สารและบรรลเุป้าหมายของการสือ่สารได้ จากการศกึษางานวิจยัทีเ่กีย่วข้องกับสือ่วดิีทศัน์ประกอบการ
สอนบวกกับผู้วิจัยมีประสบการณ์ด้านการสอนและการแสดง ระบ�ำ ร�ำ ฟ้อน ตลอดจนการแสดงละครไทยในโอกาสต่าง ๆ  
มีความตระหนักและเล็งเห็นถึงความส�ำคัญของการใช้ภาษาอังกฤษเพื่อการสื่อสารและถ่ายทอดความรู้ทางด้านนาฏศิลป์ไทย  
ผู้วิจัยจึงได้คิดวิธีการเสริมทักษะการสนทนาภาษาอังกฤษด้วยการแสดงละครไทยโดยใช้ภาษาอังกฤษผ่านสื่อวีดิทัศน์ เพื่อให้ผู้
เรยีนได้ศกึษาและเกิดการเรยีนรูท้ีม่ปีระสทิธภิาพ ผูว้จิยัจึงสนใจน�ำหลักการใช้ ส่ือวดิีทัศน์ประกอบการสอน มาพัฒนาสือ่วดีทีศัน์
การแสดงละครไทย โดยใช้ภาษาอังกฤษ เรื่องพระอภัยมณี ตอน หึงหน้าป้อม เพื่อพัฒนาทักษะภาษาอังกฤษ ส�ำหรับนักศึกษา
ปริญญาตรีปีที่ 2 และศึกษาผลการใช้สื่อ ซึ่งการศึกษานี้จะเป็นแนวทางในการพัฒนาสื่อการเรียนการสอนและการจัดกิจกรรม
การเรียนการสอนของครูให้บรรลุผลตามเป้าหมายที่วางไว้

การสอนโดยใช้สื่อวีดิทัศน์ประกอบการเรียนการสอนให้ได้ผลนั้นผู้สอนต้องวางแผนการสอนและเตรียมการสอนเป็น
อย่างดี เช่น ดูบทเรียนล่วงหน้าเพ่ือเตรียมการสอนค�ำศัพท์ เลือกเทคนิคการสอนให้เหมาะสมกับเนื้อหาและวัตถุประสงค์ 
การเรียนรู้ จัดเตรียมภาระงาน (Task) และกิจกรรมในแต่ละข้ันตอนของการใช้วีดิทัศน์ประกอบการสอน ซ่ึงมีผู้เชี่ยวชาญ 
หลายท่านได้แนะน�ำเกี่ยวกับข้ันตอนการสอนโดยใช้วีดิทัศน์ ดังนี้ (Stempleski, 2003, pp.366-367; Mcgovern, 1983, 
pp.66-67; อัจฉรา สัปปพันธ์, 2538, น.69; และ Koksal, 2004, pp.4-6)
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1. ขั้นก่อนการชมวีดิทัศน์ (Pre-viewing stage) เป็นการเตรียมผู้เรียนโดยการน�ำประสบการณ์เดิมของผู้เรียนออกมา
ใช้กระตุน้ให้ผูเ้รยีนให้เกดิความสนใจในเรือ่งทีจ่ะชมน�ำเสนอค�ำศพัท์ท่ีผูเ้รยีนจะได้ฟัง ซ่ึงผูส้อนอาจบอกสถานการณ์ในเรือ่งทีจ่ะ
ชมแล้วให้ผู้เรียนคาดการณ์เนื้อหาที่จะเกิดขึ้น เช่นสิ่งที่จะเห็นในภาพเหตุการณ์และค�ำพูดที่จะได้ยิน

2. ขั้นการชมวีดิทัศน์ (Viewing stage) เป็นขั้นตอนที่ช่วยผู้เรียนในขณะชมภาพเหตุการณ์ โดยการจัดกิจกรรมที่เริ่ม
จากการถามเก่ียวกับสถานการณ์โดยทั่วไปก่อน เช่น ตัวละคร สถานที่ มีความสัมพันธ์กันอย่างไร แล้วจึงถามค�ำถามที่มี 
รายละเอียดมากขึ้น

3. ขั้นหลังการชมวีดิทัศน์ (Post-viewing stage) เป็นขั้นที่จัดให้ผู้เรียนได้ฝึกการใช้ภาษา เช่น การอภิปราย การแสดง
บทบาทสมมติ การแสดงความคิดเห็น รวมทั้งกิจกรรมการเขียนและการอ่าน

เลมเลช (Lemlech, 1998, p.193) ได้เสนอแนะขั้นตอนการสอนโดยใช้วีดิทัศน์ ดังนี้
1. เตรียมผู้เรียนก่อนการชมวีดิทัศน์ โดยให้ข้อมูลในเรื่องที่จะชม เช่น หัวข้อ หรือสถานการณ์ที่จะชม เป็นต้น
2. ตั้งค�ำถามเกี่ยวกับภาพเหตุการณ์ที่จะได้รับชมแล้วให้ผู้เรียนจดค�ำตอบในขณะชม
3. หลังชมภาพเหตุการณ์ให้ผู้เรียนตรวจค�ำตอบ และจัดกิจกรรมที่ช่วยเสริมให้ผู้เรียนได้ฝึกใช้ภาษาที่ได้เรียนไปแล้ว
4. จดบันทึกพัฒนาการในการฟังของผู้เรียน
สรุปได้ว่า ข้ันตอนการสอนโดยใช้วีดิทัศน์ แบ่งเป็น 3 ขั้นตอน คือ ขั้นก่อนการชมวีดิทัศน์ ขั้นการชมวีดิทัศน์ และ 

ขั้นหลังการชมวีดิทัศน์ ผู้สอนควรเลือกใช้กิจกรรมการสอนให้เหมาะสมในแต่ละขั้นตอน และตรงกับวัตถุประสงค์ของการ 
เรียนรู้เพื่อให้เกิดประสิทธิผลในการพัฒนาทักษะต่อไป

การเลือกวีดิทัศน์ที่น�ำมาใช้ในการสอนสเตมเพิลสกีและโทมาลิน (Stempleski ; & Tomalin, 1990, pp.9–10) ได้
เสนอแนะว่าควรเลอืกภาพเหตกุารณ์ทีด่งึดดูความสนใจของผูเ้รยีนเพราะหากเนือ้หาไม่ตรงกบัความสนใจของผูเ้รยีนแล้วผู้เรยีน
ก็ไม่อยากติดตามต่อไป นอกจากนี้ควรค�ำนึงถึงความยาวของภาพเหตุการณ์ซึ่งควรมีความยาวไม่เกิน 5 นาที และหากผู้สอน 
มีวัตถุประสงค์ที่จะสอนตัวภาษาในการชมวีดิทัศน์ ก็ควรเลือกภาพเหตุการณ์ที่เกี่ยวข้องกับโครงสร้างภาษาด้วย ผู้วิจัยได้ใช ้
หลักการนี้มาเลือก การแสดงละครมาจัดท�ำสื่อวิดีทัศน์เพื่อให้ผู้เรียนได้รับสาระความรู้จากการแสดงและการใช้ภาษาอังกฤษ

วัตถุประสงค์
1. เพื่อหาประสิทธิภาพของสื่อวีดีทัศน์การแสดงละครไทย โดยใช้ภาษาอังกฤษ เรื่องพระอภัยมณี ตอน หึงหน้าป้อม 

ส�ำหรับนักศึกษาปริญญาตรีปีที่ 2 ให้มีประสิทธิภาพตามเกณฑ์ 80/80
2. เพื่อเปรียบเทียบผลสัมฤทธิ์ทางการศึกษาของนักศึกษาปริญญาตรีปีที่ 2 ก่อนเรียนและหลังเรียนด้วยสื่อวีดีทัศน์ 

การแสดงละครไทย โดยใช้ภาษาอังกฤษ เรื่องพระอภัยมณี ตอน หึงหน้าป้อม 
3. เพ่ือศึกษาความพึงพอใจท่ีมีต่อการศึกษาโดยใช้สื่อวีดีทัศน์การแสดงละครไทย โดยใช้ภาษาอังกฤษ เรื่อง 

พระอภัยมณี ตอน หึงหน้าป้อม

วิธีด�ำเนินการวิจัย
ขั้นตอนที่ 1 ขั้นเตรียมการ
ศึกษาค้นคว้าเอกสาร ต�ำรา แนวคดิการใช้สือ่วดีทีศัน์ประกอบการเรยีนการสอนและงานวจิยัทีเ่กีย่วข้อง การสร้างแบบ

ทดสอบวัดผลสัมฤทธิ์ทางการเรียนภาคความรู้ก่อนเรียนและหลังเรียน 
ขั้นตอนที่ 2 ขั้นสร้างเครื่องมือ
1. สื่อวีดีทัศน์การแสดงละครไทย โดยใช้ภาษาอังกฤษ เรื่องพระอภัยมณี ตอน หึงหน้าป้อม  

1.1  ศึกษาเอกสารหลักสูตรศึกษาศาสตรบัณฑิต  สาขาวิชานาฏศิลป์ศึกษา (หลักสูตรปรับปรุง พ.ศ.2562) 
ของวิทยาลัยนาฏศิลป สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ กระทรวงวัฒนธรรม
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1.2 ศึกษาแนวคิดการใช้สื่อวีดีทัศน์ประกอบการเรียนการสอน รูปแบบ การสร้างบทเรียนวีดีทัศน์ การจัด 
กิจกกกรมการเรียนการสอนภาษาโดยใช้วีดีทัศน์ การประเมินผลรายการวีดิทัศน์ คุณค่าและประโยชน์ของวีดีทัศน์ต่อการเรียน
การสอน เพื่อให้สอดคล้องกับความสนใจและธรรมชาติการเรียนรู้ของนักศึกษา และน�ำมาก�ำหนดเทคนิควิธี หรือกิจกรรม หรือ
สื่อการการเรียนการสอนให้สอดคล้องธรรมชาติของรายวิชา 

1.3 ศกึษาวเิคราะห์ความสมัพนัธ์ระหว่างเนือ้หา สาระส�ำคญั ชนดิและประเภทของนวตักรรม โดยผูว้จิยัเลอืก
จัดท�ำสื่อวีดีทัศน์การแสดงละครไทย โดยใช้ภาษาอังกฤษ เรื่องพระอภัยมณี ตอน หึงหน้าป้อม เป็นนวัตกรรมทางการสอน

1.4 จัดท�ำสื่อวีดีทัศน์การแสดงละครไทย โดยใช้ภาษาอังกฤษ เรื่องพระอภัยมณี ตอน หึงหน้าป้อม โดยมีการ
จัดหน่วยการเรียนรู้ จ�ำนวน 3 หน่วย หน่วยที่ 1 Solely love me till die หน่วยที่ 2 The Kindness of Mother หน่วยที่ 3 
Our Beloved

1.5 น�ำสื่อวีดีทัศน์การแสดงละครไทย โดยใช้ภาษาอังกฤษ เรื่องพระอภัยมณี ตอน หึงหน้าป้อม ที่สร้างขึ้น 
ไปเสนอผู้เชี่ยวชาญเพื่อตรวจสอบคุณภาพ น�ำผลการตรวจสอบคุณภาพไปปรับปรุง 

1.6 น�ำสื่อวีดีทัศน์การแสดงละครไทย โดยใช้ภาษาอังกฤษ เรื่องพระอภัยมณี ตอน หึงหน้าป้อม ที่ได้ปรับปรุง
แก้ไขแล้วไปทดลองใช้กับนักศึกษาที่ไม่ใช่กลุ่มตัวอย่างโดยด�ำเนินการทดลองดังนี้

1.6.1 การทดสอบรายบุคคล น�ำส่ือวีดีทัศน์การแสดงละครไทย โดยใช้ภาษาอังกฤษ เรื่อง 
พระอภัยมณี ตอน หึงหน้าป้อม ที่สร้างขึ้นไปทดลองกับนักศึกษา 3 คน ที่มีความสามารถแตกต่างกัน คือ เก่ง  ปานกลาง และ
อ่อน แล้วด�ำเนินการทดลองตามล�ำดับเพื่อศึกษาความเหมาะสมของเวลาและสภาพทั่วไป

1.6.2 การทดสอบแบบกลุ่มย่อย น�ำสื่อวีดีทัศน์การแสดงละครไทย โดยใช้ภาษาอังกฤษ เรื่อง 
พระอภัยมณี ตอน หึงหน้าป้อม ที่สร้างขึ้นไปทดลองกับนักศึกษา 6 คนซึ่งไม่ใช่กลุ่มตัวอย่าง ที่มีความแตกต่างกันทั้ง เก่ง  
ปานกลาง และอ่อน เพื่อหาข้อบกพร่อง ในแนวการจัดกิจกรรมการเรียนรู้ ความเหมาะสมของสื่อและแหล่งการเรียนรู้   
การวัดผลและประเมินผลอีกครั้ง แล้วน�ำข้อบกพร่องมาปรับปรุงแก้ไข

1.7 น�ำสื่อวีดีทัศน์การแสดงละครไทย โดยใช้ภาษาอังกฤษ เรื่องพระอภัยมณี ตอน หึงหน้าป้อม ที่สร้างขึ้นไป
ทดลองจริงกับกลุ่มตัวอย่างคือ นักศึกษาปริญญาตรีปีท่ี 2 วิทยาลัยนาฏศิลป สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ กระทรวงวัฒนธรรม   
จ�ำนวน 24  คน

เครื่องมือที่ใช้ในการเก็บรวบรวมข้อมูล
2. เครื่องมือที่ใช้ในการเก็บรวบรวมข้อมูลได้แก่ แบบทดสอบก่อนเรียนและหลังเรียน แบบทดสอบระหว่างเรียน 

2.1  แบบทดสอบก่อนเรียนและหลังเรียน มีขั้นตอนในการสร้างดังนี้
2.1.1   ศึกษาหลักสูตรศึกษาศาสตรบัณฑิต สาขาวิชานาฏศิลป์ศึกษา (4 ปี)  (หลักสูตรปรับปรุง พ.ศ. 

2562) ของวิทยาลัยนาฏศิลป สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ กระทรวงวัฒนธรรม
2.1.2  ศึกษาวิธีการสร้างแบบทดสอบที่ดี  จากหนังสือการวิจัยเบื้องต้น (บุญชม ศรีสะอาด, 2543, 

น.78-98) หลักการวัดผล (พิตร ทองชั้น, 2524, น.60-95) การวัดผลการศึกษา (อนันต์ ศรีโสภา, 2525, น.111-134)  
การวัดผลการศึกษา (ไพศาล หวังพานิช, 2526, น.69-118)

2.1.3  สร้างแบบทดสอบตามผลการเรยีนรูท้ีค่าดหวงัให้ครอบคลมุเนือ้หาเป็นแบบทดสอบแบบปรนยั
ชนิดเลือกตอบ 4 ตัวเลือก จ�ำนวน 45 ข้อ 

2.1.4 น�ำแบบทดสอบท่ีสร้างขึ้น เสนอผู้เชี่ยวชาญ เพื่อพิจารณาความสอดคล้องระหว่างผลการ 
เรียนรู้ที่คาดหวังกับแบบทดสอบ ตามวิธีของโรวิเนลลี (Rovinelli) และแฮมบลินตัน (R.K Hambleton) โดยถือเกณฑ์ดังนี้  
(บุญชม ศรีสะอาด, 2545, น.63-64) 
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ให้คะแนน      +1   เมื่อแน่ใจว่าข้อสอบนี้วัดผลการเรียนรู้ที่คาดหวัง
ให้คะแนน        0   เมื่อไม่แน่ใจว่าข้อสอบนี้วัดผลการเรียนรู้ที่คาดหวัง
ให้คะแนน      - 1   เมื่อแน่ใจว่าข้อสอบนี้ไม่สอดคล้องกับผลการเรียนรู้ที่คาดหวัง

2.1.5 น�ำผลการประเมินของผู้เชี่ยวชาญมาวิเคราะห์หาค่าความสอดคล้องและปรับปรุงแก้ไขตาม 
ข้อเสนอแนะของผู้เชี่ยวชาญแล้วเลือกข้อสอบท่ีมีค่าความสอดคล้องของข้อสอบผลการเรียนรู้ที่คาดหวังที่มี IOC (Item- 
Objective Congruence Index : IOC) อยู่ระหว่าง 0.67–1.00 แล้วจัดพิมพ์ข้อสอบที่เข้าเกณฑ์ จ�ำนวน 30 ข้อ

2.1.6 น�ำแบบทดสอบท่ีได้ปรบัปรงุแก้ไขแล้วไปทดลองใช้กบันกัศกึษาปรญิญาตรปีีที ่3 เพือ่หาคุณภาพ
ของแบบทดสอบวิเคราะห์หาความยากง่าย หาค่าอ�ำนาจจ�ำแนกตามวิธีของเบรนแนน (Brennan) (บุญชม ศรีสะอาด, 2545, 
น.90-92) เลือกข้อสอบที่มีค่า P ตั้งแต่  0.20 ถึง 0.80 และค่าอ�ำนาจจ�ำแนก ตั้งแต่ 0.20 ถึง 1.00 คัดเลือกข้อสอบไว้ จ�ำนวน 
30 ข้อ ผลปรากฏว่าได้ข้อสอบมีค่าความยากง่ายตั้งแต่ 0.3 ถึง 0.74  และ ค่าอ�ำนาจจ�ำแนกตั้งแต่ 0.26 ถึง 1.00

2.1.7  น�ำแบบทดสอบมาวิเคราะห์หาความเชื่อมั่นของแบบทดสอบทั้งฉบับโดยใช้สูตรของ Lovett 
ได้ค่าความเชื่อมั่นทั้งฉบับเท่ากับ 0.89 (บุญชม ศรีสะอาด, 2545, น.87-91) 

2.1.8 จัดพิมพ์แบบทดสอบ จ�ำนวน 30 ข้อ ฉบับจริง เพื่อน�ำไปใช้ในการทดลอง
2.2 แบบทดสอบระหว่างเรียน ผู้วิจัยสร้างข้ึนเพ่ือใช้ทดสอบระหว่างเรียน โดยใช้ส่ือวีดีทัศน์การแสดงละคร

ไทย โดยใช้ภาษาอังกฤษ เรื่องพระอภัยมณี ตอน หึงหน้าป้อม โดยแบบทดสอบระหว่างเรียนนี้จะมีอยู่ในแต่ละหน่วย หน่วยละ 
10 ข้อ โดยมีขั้นตอนการสร้างดังนี้

2.2.1  ศกึษาเอกสารหลกัสตูรศกึษาศาสตรบณัฑิต สาขาวชิานาฏศลิป์ศกึษา (หลกัสตูรปรบัปรุง พ.ศ. 
2562) ของวิทยาลัยนาฏศิลป สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ กระทรงวัฒนธรรม

2.2.2 ศึกษาวิธีการสร้างแบบทดสอบที่ดี จากหนังสือการวิจัยเบื้องต้น (บุญชม ศรีสะอาด, 2543, 
น.78-98) หลักการวัดผล (พิตร ทองชั้น, 2524, น.60-95) การวัดผลการศึกษา (อนันต์ ศรีโสภา, 2525, น.111-134)  
การวัดผลการศึกษา (ไพศาล หวังพานิช, 2526, น.69–118)

2.2.3 วเิคราะห์ผลการเรยีนรู้หลักสูตร รายวชิาภาษาองักฤษส�ำหรับการสอนและการแสดงนาฏศิลป์ 
(301-20012) ส�ำหรับนักศึกษาระดับปริญญาตรีปีที่ 2 

2.2.4  สร้างแบบทดสอบระหว่างเรียน ในแต่ละหน่วยตามผลการเรียนรู้ที่คาดหวัง เป็นแบบทดสอบ
ชนิดเลือกตอบ 4 ตัวเลือก จ�ำนวนกิจกรรมละ 10 ข้อ ต่อจากนั้นน�ำแบบทดสอบระหว่างเรียนดังกล่าวไปให้ผู้เชี่ยวชาญ 
ตรวจสอบความถูกต้องด้านเนื้อหาและส�ำนวนภาษา

 3. แบบวัดความพึงพอใจ การสร้างแบบวัดความพึงพอใจของนักศึกษา รายวิชาภาษาอังกฤษส�ำหรับการสอนและ 
การแสดงนาฏศิลป์ (301-20012)

3.1 ศึกษาวิธีสร้างแบบทดสอบความพึงพอใจ
3.2 สร้างแบบทดสอบความพึงพอใจเป็นแบบมาตราส่วนประมาณค่า 5 ระดับตามหลักการของลิเคอร์ท  

(Likert ) จ�ำนวน 20 ข้อ (พวงรัตน์ ทวีรัตน์, 2531, น.112) มีรายละเอียด ดังนี้
สอดคล้องกับความพึงพอใจมากที่สุด	 5 		 คะแนน
สอดคล้องกับความพึงพอใจมาก	 4		  คะแนน
สอดคล้องกับความพึงพอใจปานกลาง	 3 		 คะแนน
สอดคล้องกับความพึงพอใจน้อย	 2 		 คะแนน
สอดคล้องกับความพึงพอใจน้อยที่สุด	 1 		 คะแนน
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การประเมินระดับความพึงพอใจของนักเรียน ประเมินตามเกณฑ์ดังนี้ คือ
มีความพึงพอใจมากที่สุด มีค่าคะแนนเฉลี่ย 	 4.26 – 5.00
มีความพึงพอใจมาก มีค่าคะแนนเฉลี่ย 	 3.51 – 4.25
มีความพึงพอใจปานกลาง มีค่าคะแนนเฉลี่ย 	 2.51 – 3.50
มีความพึงพอใจน้อย มีค่าคะแนนเฉลี่ย 	 1.51 – 2.50
มีความพึงพอใจน้อยที่สุด มีค่าคะแนนเฉลี่ยต�่ำกว่า 	 1.50
3.3 น�ำแบบทดสอบความพึงพอใจ จ�ำนวน 20 ข้อ ตามข้อ 2 ไปให้ผู้เชี่ยวชาญ จ�ำนวน 3 ท่าน ตรวจสอบความ

เที่ยงตรงเชิงเนื้อหา (Content) โดยหาค่าดัชนีความสอดคล้อง (IOC) ระหว่างข้อค�ำถามกับลักษณะเฉพาะกลุ่มพฤติกรรม 
เก่ียวกับการจัดกิจกรรมการเรยีนรูร้ายวชิาภาษาองักฤษส�ำหรบัการสอนและการแสดงนาฏศลิป์ (301-20012) ส�ำหรบันกัศึกษา
ปริญญาตรีปีที่ 2 เลือกข้อค�ำถามที่ดัชนีความสอดคล้องตั้งแต่ 0.5–1.00 (พวงรัตน์ ทวีรัตน์, 2531, น.124 )

3.4 พิมพ์แบบสอบถามความพึงพอใจที่มีต่อการใช้สื่อวีดีทัศน์การแสดงละครไทย โดยใช้ภาษาอังกฤษ เรื่อง
พระอภัยมณี ตอน หึงหน้าป้อม จ�ำนวน 20 ข้อ น�ำไปใช้กับประชากรต่อไป
การเก็บรวบรวมข้อมูล 

1. ทดสอบก่อนเรียนโดยใช้แบบทดสอบวัดผลสัมฤทธิ์ก่อนเรียน
2. นักศึกษากลุ่มตัวอย่างใช้สื่อวีดีทัศน์การแสดงละครไทย โดยใช้ภาษาอังกฤษ เรื่อง พระอภัยมณี ตอน หึงหน้าป้อม
3. นักศึกษาท�ำการทดสอบระหว่างเรียนตามที่ก�ำหนด
4. ตรวจและให้คะแนนโดยผู้วิจัย
5. เมื่อสิ้นสุดกระบวนการเรียนการสอน วิจัยท�ำการทดสอบวัดผลสัมฤทธิ์หลังเรียนโดยใช้ชุดเดียวกับที่ใช้ทดสอบ 

ก่อนเรียน ส�ำหรับน�ำมาเปรียบเทียบ และท�ำแบบวัดความพึงพอใจ
6. น�ำผลการทดสอบและแบบวัดความพึงพอใจมาวิเคราะห์ค่าตามวิธีการทางสถิติ

การวิเคราะห์ข้อมูล
ตอนที่ 1 การวิเคราะห์ข้อมูลในการศึกษาค้นคว้าครั้งนี้ ผู้วิจัยวิเคราะห์ข้อมูล ดังนี้
หาค่าประสิทธิภาพของสื่อวีดีทัศน์การแสดงละครไทย โดยใช้ภาษาอังกฤษ เรื่องพระอภัยมณี ตอน หึงหน้าป้อม ตาม

เกณฑ์ 80/80 โดยใช้สูตร E
1
/ E

2
 ดังนี้

สูตร E
1
  =  

เมื่อ E
1
       แทน      ประสิทธิภาพของกระบวนการ

               แทน      ผลรวมของแบบฝึกหัดหรืองาน
               แทน      คะแนนรวมของแบบฝึกหัดทุกชิ้นรวมกัน
                      แทน      จ�ำนวนผู้เรียน

สูตร E
2
 

เมื่อ E
2
       แทน      ประสิทธิภาพตัวหลัง

               แทน      ผลรวมของคะแนนผลลัพธ์หลังเรียน                                                          
               แทน      คะแนนเต็มของการสอบหลังเรียน
               แทน      จ�ำนวนผู้เรียน

Α
Ν
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Ν
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สรุปผลการวิเคราะห์หาประสิทธิภาพของหน่วยการเรียนรู้

หน่วยการเรียนรู้ ประสิทธิภาพ

หน่วยที่ 1 Solely love me till die 80.40

หน่วยที่ 2 The Kindness of Mother 81.60

หน่วยที่ 3 Our Beloved 86.60

ค่าเฉลี่ยรวม 84.20/98.25

จากตาราง แสดงให้เห็นว่า ประสิทธิภาพของสื่อวีดีทัศน์การแสดงละครไทย โดยใช้ภาษาอังกฤษ เรื่อง พระอภัยมณี 
ตอน หึงหน้าป้อม มีค่าประสิทธิภาพด้านกระบวนการ (E1) เท่ากับ 84.20 และประสิทธิภาพด้านผลลัพธ์ (E2) เท่ากับ 98.25

ตอนที ่2 เปรยีบเทยีบผลสมัฤทธิก่์อนเรยีนและหลงัเรยีนจากการใช้สือ่วดีทีศัน์การแสดงละครไทย โดยใช้ภาษาองักฤษ 
เรื่อง พระอภัยมณี ตอน หึงหน้าป้อม โดยใช้สถิติ t-test  ดังนี้                              

                                       t =

เมื่อ t  แทน     ค่าสถิติที่จะใช้เปรียบเทียบกับค่าวิกฤตเพื่อทราบความมีนัยส�ำคัญ                                                                    
     D แทน      ค่าผลต่างระหว่างคู่คะแนน
     n แทน      จ�ำนวนกลุ่มตัวอย่างหรือจ�ำนวนคู่คะแนน

การเปรียบเทียบผลสัมฤทธิ์ก่อนเรียนและหลังเรียน

ผลสัมฤทธิ์ทางการเรียน n S.D. t Sig. (1-tailed)

ก่อนเรียน 24 10.04 1.90 -42.531 .000

หลังเรียน 24 23.58 1.82

พบว่านักศึกษาปริญญาตรีปีที่ 2  มีผลสัมฤทธิ์ทางการเรียน เรื่อง สื่อวีดีทัศน์การแสดงละครไทย โดยใช้ภาษาอังกฤษ 
เรื่อง พระอภัยมณี ตอน หึงหน้าป้อม สูงกว่าก่อนเรียนอย่างน้อยมีนัยส�ำคัญทางสถิติที่ระดับ .05

ตอนที่ 3 สรุปผลการประเมินความพึงพอใจของนักศึกษาที่มีต่อการศึกษาด้วย สื่อวีดีทัศน์การแสดงละครไทย โดยใช้
ภาษาอังกฤษ เรื่องพระอภัยมณี ตอน หึงหน้าป้อม ทั้ง 4 ด้าน คือ ด้านครูผู้สอน ด้านเนื้อหาด้านกิจกรรมการเรียนการสอนและ
ด้านการวัดและประเมินผลโดยภาพรวมอยู่ในระดับ มากที่สุด (     = 4.59)

เมือ่พจิารณาความสามารถในการพดูภาษาองักฤษเพ่ือการส่ือสารของนกัศกึษาระหว่างการทดลอง พบว่าค่าเฉลีย่ของ
การประเมินทั้งผู ้เรียนละนักวิจัยอยู่ในระดับดี แต่ผู ้วิจัยประเมินในระดับพอใช้ ส�ำหรับค่าเฉลี่ยรวมของนักศึกษาพบว่า 
ความสามารถในการพูดของกลุ่มทดลองอยู่ในระดับดี ละเมื่อพิจารณาในรายละเอียดพบว่า ผู้เรียนประเมินตนองด้านความ
คล่องแคล่วในการพดูพูดตอบกบัคูส่นทนาได้ มคีวามมัน่ใจในการพดู ใช้ค�ำพูดในสถานการณ์อย่างเหมาะสม มคีวามร่วมมือและ
ความสามัคคีในกลุ่ม กล้าแสดงออกขณะท�ำกิจกรรม การแก้ปัญหาการร่วมกิจกรรมอยู่ในระดับดีมาก



119

สรุปผลการวิจัย
จากการศึกษาความสามารถด้านการพูดภาษาอังกฤษจากสื่อวีดิทัศน์การแสดงละครโดยใช้ภาษาอังกฤษ เรื่อง 

พระอภัยมณี ตอน หึงหน้าป้อม สามารถสรุปได้ว่า
ตอนที่ 1 ผลการหาประสิทธิภาพสื่อวีดีทัศน์การแสดงละครไทย โดยใช้ภาษาอังกฤษ เรื่อง พระอภัยมณี ตอน หึงหน้า

ป้อมที่สร้างขึ้นมีประสิทธิภาพ หน่วยที่ 1 เรื่อง Solely love me till เท่ากับ 80.40 ประสิทธิภาพของหน่วยท่ี 2  เรื่อง  
The Kindness of Mother เท่ากับ 81.60 ประสิทธิภาพของหน่วยที่ 3  เรื่อง Our Beloved เท่ากับ 86.60 ซึ่งสูงกว่าเกณฑ์
ที่ก�ำหนดไว้คือเท่ากับ 80/80 

ตอนที่ 2 ผลการเปรียบเทียบผลสัมฤทธิ์ทางการเรียนก่อนเรียนและหลังเรียนของสื่อวีดีทัศน์การแสดงละครไทย โดย
ใช้ภาษาอังกฤษ เรื่องพระอภัยมณี ตอน หึงหน้าป้อมพบว่าคะแนนเฉลี่ยจากการท�ำแบบทดสอบก่อนเรียน มีค่าเฉลี่ย      เท่ากับ 
10.04 ค่าส่วนเบี่ยงเบนมาตรฐาน S.D. เท่ากับ 1.90 คะแนนเฉลี่ยจากการท�ำแบบทดสอบหลังเรียน มีค่าเฉลี่ย  เท่ากับ  
23.58 ค่าส่วนเบ่ียงเบนมาตรฐาน S.D. เท่ากับ 1.82  คะแนนเฉล่ีย ซ่ึงสูงกว่าเกณฑ์ 80/80 ท่ีก�ำหนดไว้ ซ่ึงสอดคล้องกับ
สมมติฐานการวิจัยข้อที่ 1 ผลการหาประสิทธิภาพของส่ือวีดีทัศน์การแสดงละครไทย โดยใช้ภาษาอังกฤษ เร่ืองพระอภัยมณี 
ตอน หงึหน้าปอ้ม ส�ำหรับนักศึกษาปริญญาตรีปีที ่2 มปีระสทิธภิาพตามเกณฑ ์80 ดว้ยการใหน้ักศึกษาได้ศกึษา สือ่วดีีทศัน์การ
แสดงละครไทย โดยใช้ภาษาอังกฤษ เรื่องพระอภัยมณี ตอน หึงหน้าป้อม เปรียบเทียบผลสัมฤทธิ์ก่อนเรียนและหลังเรียนจาก
การใช้พบว่า คะแนนผลสัมฤทธิ์หลังเรียนของนักเรียนสูงกว่าก่อนเรียนอย่างมีนัยส�ำคัญที่ระดับ .05

ตอนที่ 3 ความพึงพอใจของนักศึกษาที่ศึกษาของวีดีทัศน์การแสดงละครไทย โดยใช้ภาษาอังกฤษ เรื่องพระอภัยมณี 
ตอน หึงหน้าป้อม ทั้ง 4 ด้าน คือ ด้านครูผู้สอน ด้านเนื้อหาด้านกิจกรรมการเรียนการสอนและด้านการวัดและประเมินผล โดย
ภาพรวมอยู่ในระดับ มากที่สุด (  = 4.59)

อภิปรายผล
การหาประสิทธิภาพการวิจัยเรื่อง สื่อวีดีทัศน์การแสดงละครไทย โดยใช้ภาษาอังกฤษ เรื่องพระอภัยมณี ตอน หึงหน้า

ป้อม สามารถอภิปรายผลได้ดังนี้
1. สื่อวีดีทัศน์การแสดงละครไทย โดยใช้ภาษาอังกฤษ เรื่องพระอภัยมณี ตอน หึงหน้าป้อม ส�ำหรับนักศึกษา 

ปริญญาตรีปีที่ 2 มีประสิทธิภาพตามเกณฑ์ 80/80 ประกอบด้วยหน่วยการเรียน จ�ำนวน 3 หน่วย ที่ผู้วิจัยศึกษาค้นคว้าและ
พัฒนาขึ้น พบว่ามีประสิทธิภาพ เท่ากับ 84.20 กล่าวคือ จากการใช้สื่อวีดีทัศน์การแสดงละครไทย โดยใช้ภาษาอังกฤษ เรื่อง 
พระอภัยมณี ตอน หึงหน้าป้อม นักศึกษา  มีคะแนนเฉลี่ยคิดเป็นร้อยละ 84.20 จากการศึกษาปฏิบัติการเรียนรู้ระหว่างเรียน
ในแต่ละหน่วยการเรียน จ�ำนวน 3 หน่วย และมีคะแนนเฉลี่ยผลสัมฤทธิ์ทางการเรียนหลังเรียน คิดเป็นร้อยละ 98.25 แสดงว่า 
สื่อวีดีทัศน์การแสดงละครไทย โดยใช้ภาษาอังกฤษ เรื่องพระอภัยมณี ตอน หึงหน้าป้อม ที่ผู้วิจัยพัฒนาขึ้นมีประสิทธิภาพสูง
กว่าเกณฑ์ 80/80 ที่ก�ำหนดไว้ การหาประสิทธิภาพสื่อวีดีทัศน์การแสดงละครไทย โดยใช้ภาษาอังกฤษ เรื่อง พระอภัยมณี ตอน 
หึงหน้าป้อม เมื่อเปรียบเทียบผลสัมฤทธิ์ก่อนเรียนและหลังเรียนจากการใช้พบว่า คะแนนผลสัมฤทธิ์หลังเรียนของนักเรียนสูง
กว่าก่อนเรียนอย่างมีนัยส�ำคัญที่ระดับ .05 

2. การจัดกิจกรรมการเรียนรู้โดยใช้สื่อวีดีทัศน์ท�ำให้ผู้เรียนมีพัฒนาการการใช้ภาษาได้ถูกต้อง เพราะผู้เรียนได้ฝึกพูด 
เพือ่สือ่ความหมายจากการแสดงละคร จนเกดิความเคยชนิทัง้ทางด้านภาษาและท่าทาง  ส�ำหรบัการเสนอค�ำศพัท์ผูเ้รยีนสามารถ
เข้าใจความหมายได้ง่ายจากสถานการณ์และบทบาท ในการสื่อความหมาย ใช้ภาษาได้คล่องขึ้นพูดสื่อสารอย่างเป็นธรรมชาติ 
ใช้สีหน้าท่าทางประกอบ การสื่อสาร สอดคล้อง กับค�ำกล่าวของ มาเล่และดัฟ (Malay & Duff, 1994, pp.6-7) ที่ว่า กิจกรรม
การละครท�ำให้ผู้เรียนทราบถึงความหมายและความเหมาะสมของการใช้ภาษาตามสถานการณ์ต่าง ๆ 

3. การศึกษาความพึงพอใจต่อการศึกษารายวิชาเรื่องรายวิชาภาษาอังกฤษส�ำหรับการสอนและการแสดงนาฏศิลป์ 
(301-20012) พบว่า หลังการใช้สื่อวีดีทัศน์การแสดงละครไทย โดยใช้ภาษาอังกฤษ เร่ืองพระอภัยมณี ตอน หึงหน้าป้อม
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ประกอบการสอน นักศึกษามีความพึงพอใจในการศึกษาในระดับมากท่ีสุด ซ่ึงเป็นไปตามสมมติฐานท่ีต้ังไว้ จากผลการศึกษา
ค้นคว้าปรากฏว่าความพึงพอใจต่อการศึกษา สื่อวีดีทัศน์การแสดงละครไทย โดยใช้ภาษาอังกฤษ เรื่องพระอภัยมณี ตอน  
หึงหน้าป้อม มีค่าเฉลี่ยเท่ากับ 4.59 ซึ่งสูงกว่าตามสมมติฐานที่ตั้งไว้ ทั้งนี้อาจเป็นเพราะผู้วิจัยได้สร้างสื่อมีความน่าสนใจ และ
สามารถศึกษาด้วยตนเองได้หลาย ๆ ครั้ง ช่วยกระตุ้นและเป็นสิ่งเร้าให้นักศึกษา เกิดความสนใจในการศึกษา 

ข้อเสนอแนะ
ข้อเสนอแนะเพื่อการปฏิบัติ
จากการศึกษาค้นคว้าในครั้งนี้ ผู้วิจัยมุ่งเน้นให้เกิดประโยชน์ต่อการปรับปรุงประสิทธิภาพการสอน พัฒนารูปแบบการ

จัดกิจกรรมเน้นผู้เรียนเป็นศูนย์กลาง ตลอดจนกระตุ้นให้ผู้เรียนเกิดความสนใจ ใคร่รู้ เกิดความคิดสร้างสรรค์ และสังเคราะห์
ข้อมูลอย่างเป็นระบบ ซึ่งต่างจากการเรียนการสอนรูปแบบแบบเดิมที่เลียนแบบครูเป็นส�ำคัญ ท�ำให้ผู้เรียนที่มีจ�ำนวนมาก 
ไม่สามารถเรยีนได้อย่างมปีระสทิธภิาพ เพือ่เป็นรากฐานทีส่�ำคญัในการฝึกปฏบิติัทกัษะทางภาษาองักฤษละการแสดงนาฏศิลป์
ต่อไปผู้วิจัยขอเสนอแนะในการศึกษาค้นคว้าครั้งต่อไป ดังนี้

1. การจัดท�ำสื่อวีดีทัศน์ ในครั้งนี้เป็นการจัดกิจกรรมแบบใหม่ ผู้ศึกษายังไม่เข้าใจในบทบาทหน้าที่ ผู้วิจัยจึงแก้ปัญหา
ด้วยการอธบิายและชีแ้จงท�ำความเข้าใจกบันกัศกึษา ช่วยกระตุ้นให้นกัศกึษาแสดงความคดิเหน็ และผู้สอนจะต้องดูแลเอาใจใส่
อย่างใกล้ชดิ คอยชีแ้นะและแก้ปัญหาในระหว่างการจัดศกึษา และเสริมแรงส�ำหรับนกัศกึษาทีเ่รียนอ่อนให้สามารถเรยีนรูไ้ปได้
พร้อม ๆ กัน

2. แหล่งเรียนรู้เป็นสิ่งส�ำคัญที่จะช่วยสร้างบรรยากาศให้กับนักเรียนดังนั้นการจัดห้องเรียน และอุปกรณ์การเรียน  
ควรให้ครอบคลุมเพื่อรองรับการเรียนรู้ของผู้เรียน

3. ควรมีการศึกษาเปรียบเทียบผลสัมฤทธิ์ทางการเรียนจากการทดลองใช้สื่อวีดีทัศน์กับวิธีการสอนแบบอื่น
4. ควรพฒันาการสือ่วดีทัีศน์ โดยน�ำไปประยุกต์ใช้ร่วมกบัการจดักจิกรรมการเรยีนรูร้ปูแบบอืน่เพ่ือให้เกดิประสทิธิภาพ

สูงสุด
5. ควรเก็บรวบรวมข้อมูลเพิ่มเติมโดยการสัมภาษณ์หรือสนทนากลุ่มกับนักศึกษาเกี่ยวกับการเรียนรู้โดยใช้สื่อวีดิทัศน์ 

เพื่อให้ได้ข้อมูลในเชิงลึกและน�ำปัญหา อุปสรรคมาปรับปรุงแก้ไขและพัฒนากระบวนการเรียนรู้ ให้มีประสิทธิภาพยิ่งขึ้น
ข้อเสนอแนะเพื่อการวิจัยในครั้งต่อไป
1. ควรมีการศึกษาค้นคว้าการใช้สื่อวีดีทัศน์ ในสาขาวิชาอื่น ๆ หรือในช่วงชั้นอื่น
2. ควรน�ำไปใช้ในการสอนในสาขาวิชาอื่น ๆ ของนาฏศิลป์ไทย
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บทคัดย่อ
บทความนี้มีวัตถุประสงค์เพื่อศึกษามูลบทที่เกี่ยวข้องกับซึงหลวง ศึกษาประวัติครูจีรศักดิ์ ธนูมาศ ศึกษากรรมวิธีการ

สร้างซึงหลวงของครูจีรศักดิ์ ธนูมาศ โดยใช้ระเบียบวิธีวิจัยเชิงคุณภาพ ผลการวิจัยพบว่าครูจีรศักดิ์ ธนูมาศเป็นช่างในจังหวัด
แพร่มปีระสบการณ์สร้างซงึได้รบัการสบืทอดจากบดิาและครูภมูปัิญญาท้องถิน่ ลักษณะซึงหลวงคอืซึงขนาดใหญ่มสัีดส่วนหน้า
ตาดตั้งแต่หน้า 12-14 นิ้ว มีเสียงนุ่มดังกังวาน นิยมใช้สายโลหะและสายเอ็น ท�ำหน้าที่ด�ำเนินท�ำนองหลักแบบห่าง ๆ  และใช้วิธี
การดีดดักเสียงเป็นบางช่วง สามารถตั้งระบบคู่เสียงได้ทั้งลูก 3 และลูก 4 มีขั้นตอนการสร้างทั้งหมด 7 ขั้นตอน คือ การขึ้น 
โครงซึง การเจาะกล่องเสียง เจาะรางไหม และเจาะหัวซึง การท�ำแผ่นหน้าตาดซึง การฉลุลายหน้าตาด การติดแป้นวางนิ้ว 
(Fingerboard) การขัดแต่งทาสี และการแต่งเสียง ปัจจัยที่ส่งผลต่อคุณภาพเสียงซึงหลวงพบทั้งหมด 6 ปัจจัย คือ การคัดเลือก
ไม้ ความหนาของกล่องเสียงและแผ่นหน้าตาด การติดหย่องหน้าหย่องหลัง การบากร่องรับสาย การติดลูกนับ และการฉลุลาย
หน้าตาดซึง

ค�ำส�ำคัญ: ซึงหลวง, จีรศักดิ์ ธนูมาศ, กรรมวิธีการสร้าง
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Abstract 
This article examines historical evidences pertaining to the origin of sueng luang, the biography of 

khruu Jirasak Thanumas, and the process khruu Jirasak’s sueng luang making. By using qualitative methods, 
the results reveal that khruu Jirasak is a highly respected instrument maker in Phrae province. He inherited 
this craftsmanship from his family and local instrument makers. The diameter of the seung luang’s  
resonator is between twelve to fourteen inches. The instrument has four metal strings or nylon strings that 
produce a reverberant timbre. It plays loose melodies and sometimes anticipates the ending pitch of  
a melodic phrase. The strings are set in either three- or four-interval apart. There are seven steps of making 
sueng luang: 1. framing; 2. drilling the resonator, 3. drilling a peg box, and headpiece; 4. cutting resonator’s 
front covering; 5. carving the front covering; 6. assembling fingerboard; 7. sanding and painting; and fine-tun-
ing the timbre. There are six factors that affect the quality of sueng luang include raw wood quality,  
thickness of the resonator and its front covering, position of the front and rear bridge, the string notch at 
the peg box, fret positions, and front covering carving. 

Keywords: sueng luang, Jirasak Thanumas, instrument making

บทน�ำ
ซึงหลวง เป็นซึงท่ีมีรูปทรงสัดส่วนขนาดใหญ่ บรรเลงอยู่ในวงสะล้อซอซึง มีลักษณะเสียงดังทุ้มกังวานเทียบได้กับ 

เครื่องดนตรีสากลที่มีลักษณะเสียงคล้ายกับกีตาร์เบส ครูจีรศักดิ์ ธนูมาศ เจ้าของโฮงซึงหลวง จังหวัดแพร่ ได้กล่าวถึง  
ลักษณะส�ำคัญของซึงหลวง ไว้ว่า “...ซึงหลวงจะมีขนาดใหญ่โต ใหญ่ในที่นี้คือก�ำหนดไว้หน้า 12 นิ้ว ซึงหลวงจะใหญ่ตั้งแต่ 12 
นิ้วขึ้นไป บทบาทหน้าที่หลักของซึงหลวงไว้เป็นเครื่องประดับให้กับวงและท�ำหน้าที่เป็นเสียงตัดเบสให้วง...” (จีรศักดิ์ ธนูมาศ, 
สัมภาษณ์, 19 มกราคม 2563) 

ด้วยเหตุที่ว่าซึงหลวงมีหน้าท่ีบรรเลงเสียงทุ้มต�่ำให้กับวง คุณภาพเสียงจึงเป็นสิ่งส�ำคัญท่ีนักดนตรีต้องค�ำนึงถึงและให้
ความใส่ใจในการคัดเลือกซึงหลวงจากแหล่งผลิตเครื่องดนตรีท่ีมีคุณภาพของช่างภูมิปัญญาในท้องถ่ิน ต้องอาศัยช่างฝีมือผู้ที่มี
ความรู้ความสามารถทั้งด้านงานช่างไม้ ในการออกแบบสร้างชิ้นงานให้มีเอกลักษณ์เฉพาะตัว มีความประณีตความช�ำนาญใน
การใช้เครื่องมือทุกขั้นตอน มีทักษะการบรรเลง มีความเข้าใจในธรรมชาติเสียงของเครื่องดนตรี และการเลือกใช้วัตถุดิบกับ
อุปกรณ์งานช่าง จึงจะท�ำให้มีรูปทรงสวยงามให้เสียงดังทุ้มกังวาน ดังนั้นช่างจึงเป็นองค์ประกอบส�ำคัญที่ท�ำให้เครื่องดนตรี 
มีความสมบูรณ์มากยิ่งขึ้น ดังที่ประสิทธิ์ เลียวสิริพงศ์ ได้กล่าวถึงองค์ความรู้และความช�ำนาญของภูมิปัญญาการสร้าง 
เครื่องดนตรีไว้ว่า “...เครื่องดนตรีเป็นประดิษฐกรรมที่ส�ำแดงภูมิปัญญาของมนุษย์อย่างน้อย 2 ด้าน คือ ภูมิปัญญาด้านความรู้
ท่ีเกี่ยวกับเสียงของวัสดุธรรมชาติกับด้านความสามารถในการสร้างรูปแบบสัดส่วนเพื่อให้ได้เสียงท่ีพึงประสงค์...” (ประสิทธิ์  
เลียวสิริพงศ์, 2548, น.122) จากความข้างต้นแสดงถึงภูมิปัญญางานช่างสร้างเครื่องดนตรี ซึ่งผู้เป็นช่างต้องอาศัยองค์ความรู้
และความเข้าใจในศาสตร์ทางด้านเสียงของวัสดุทางธรรมชาติ และมีความคิดสร้างสรรค์ในการออกแบบรูปทรงให้มีสัดส่วน 
ที่เหมาะสมพอดี เพื่อให้ได้เสียงที่ดีมีคุณภาพเป็นมาตราฐาน

ปรเมศวร์ สรรพศรี ได้กล่าวถึงช่างผู้สร้างเครื่องดนตรีพื้นเมืองล้านนาที่มีชื่อเสียงเป็นที่ยอมรับในผลงานและได้รับการ
ถ่ายทอดจากครูภูมิปัญญาท้องถิ่นไว้ว่า
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“...ครูช่างที่ทรงความรู้ความสามารถและมีชื่อเสียงระดับประเทศอีกหลายท่านทั้งที่ยังมีชีวิตอยู่
และที่เสียชีวิตไปแล้ว ที่ได้รับการถ่ายทอดองค์ความรู้วิชาช่างท�ำเครื่องดนตรี ได้แก่ พ่อครูบุญรัตน์  
ทิพย์รัตน์ พ่อครู วิเทพ กันธิมา (ถึงแก่กรรม) พ่อครูบุญมา สะตุ่น พ่อครูอ้าย ฯลฯ ซึ่งครูช่างได้รับการ
ถ่ายทอดองค์ความรู้วิชาช่างท�ำเครื่องดนตรี จากเจ้าสุนทร ณ เชียงใหม่...” (ปรเมศวร์ สรรพศรี, 2555, น.6)
นอกจากนี้ในแถบเขตพื้นที่ล้านนาทิศตะวันออก ยังมีสถานที่ผลิตเครื่องดนตรีพื้นเมืองล้านนา ตั้งอยู่ที่หมู่ 7 ต�ำบล 

ห้วยอ้อ อ�ำเภอลอง จังหวัดแพร่ มีช่ือเสียงเป็นท่ีรู้จักและได้รับการยอมรับในนามว่า โฮงซึงหลวง เป็นแหล่งการเรียนรู้ที่ม ี
การขับเคลื่อนการสร้างเครื่องดนตรีพื้นเมืองล้านนา ซึ่งมีกรรมวิธีการสร้างเครื่องดนตรีในเชิงอนุรักษ์นิยมและสร้างสรรค์ไป 
สูช่มุชน โดยมีครจูรีศักดิ ์ธนมูาศ เป็นผูก่้อตัง้ท�ำหน้าทีถ่่ายทอดความรูก้ารปฏิบตัเิครือ่งดนตรแีละการสร้างเครือ่งดนตรพีืน้เมือง
ล้านนาให้กับเยาวชนผู้ที่ให้ความสนใจ ปัจจุบันโฮงซึงหลวงเปิดเป็นแหล่งการเรียนรู้มาเป็นระยะเวลา 13 ปี นับตั้งแต่ปี พ.ศ.
2551

ครูจีรศักดิ์ ธนูมาศ เกิดเมื่อวันที่ 29 กุมภาพันธ์ พ.ศ.2519 อายุ 43 ปี อาศัยอยู่บ้านเลขที่ 109/1 หมู่ 7 ต�ำบลห้วยอ้อ 
อ�ำเภอลอง จังหวัดแพร่ แรงบันดาลใจในการสร้างเครื่องดนตรีมาจากความชอบและมีใจรักในเสียงดนตรีพื้นเมืองล้านนา 
โดยเฉพาะอย่างยิ่งเสียงซึง จึงเป็นจุดเริ่มต้นในการสร้างซึงทั้ง 3 ขนาด ซึงเล็ก ซึงกลาง ซึงใหญ่ โดยผ่านช่วงเวลาการทดลอง
ปรับปรุงและศึกษาค้นคว้าหาความรู้จากหนังสือและครูภูมิปัญญาในท้องถิ่น จนเกิดความช�ำนาญในทักษะการสร้างครูจีรศักดิ์ 
ธนูมาศ ได้กล่าวถึงซึงหลวงในปัจจุบัน ไว้ว่า

“...ซงึหลวงปัจจบัุนกไ็ม่นยิมเล่นกนัหรอก เพราะพีเ่ป็นคนท�ำเลยรูว่้าขายไม่ค่อยได้ คนมาส่ังน้อยมาก       
ก็อาจจะเป็นปัญหาก็ได้หรือเป็นปัญหาในเรื่องของระบบการเดินทางขนย้ายเข้ามาเกี่ยวข้องด้วย การรักษา
ดูแลก็ยาก นอกเสียจากคนท่ีเขาชอบจริง ๆ แม้ขนาดตัวหน้า 12 นิ้ว ก็ยังขายยากเลย ปัญหาการสร้างใน
ปัจจุบันถึงมีการสั่งท�ำก็สามารถท�ำและแก้ปัญหาการสร้างได้อยู่ และก็ยังมีวัตถุดิบมาทดแทนอย่างเช่น ใช้ไม้
มาประกบเอาหน้า 10 มาประกบกนัสองข้างเป็นหน้า 20 เราก็มวีธิกีารวทิยาการการเข้าไม้ให้มนัดีขึน้ กส็ามารถ
ตอบสนองความต้องการได้จึงไม่ใช่เรื่องยากในการสร้าง...” (จีรศักดิ์ ธนูมาศ, สัมภาษณ์, 19 มกราคม 2563)
อย่างไรก็ตามการศกึษางานวจิยัเรือ่งกรรมวิธกีารสร้างซึงทีผ่่านมานัน้ พบว่าภมูปัิญญาการสร้างซึงหลวงก�ำลังจะสญูหาย

ไปและยังไม่มีผู้ใดได้ท�ำการศึกษาวิจัยการสร้างซึงหลวง มีศึกษาเฉพาะซึงขนาดปกติเพียงเท่านั้น (เอกพิชัย สอนศรี, 2546;  
ศรชัย เต็งรัตน์ล้อม, 2547; ข�ำคม พรประสิทธิ์, 2549; ปกรณ์ รอดช้างเผ่ือน, 2553; ปรเมศวร์ สรรพศรี, 2555; รัชภร  
บุญรักษาเดชธนา, 2560; บูรณพันธุ์ ใจหล้า, 2561) ดังจะเห็นได้ว่างานวิจัยข้างต้นมีจุดมุ่งหมายส�ำคัญในการสร้างซึงขนาดเล็ก 
กลาง ใหญ่ และศึกษากรรมวิธีการสร้างของช่างภูมิปัญญาบางพื้นท่ีเท่านั้น หากแต่ยังไม่มีการศึกษาที่มุ่งเน้นข้อมูลเชิงลึก 
เกี่ยวกับซึงหลวงในเชิงงานช่างสร้างเครื่องดนตรีพื้นเมืองล้านนาในจังหวัดแพร่ ปัจจุบันซึงหลวงได้รับความนิยมน้อยลง  
และพบเห็นในการน�ำมาบรรเลงประสมอยู่ในวงสะล้อซอซึงไม่มากนัก ผู้วิจัยจึงมีความสนใจที่จะศึกษามูลบทที่เกี่ยวข้องกับ 
ซึงหลวง ประวัติของครูจีรศักดิ์ ธนูมาศ กรรมวิธีการสร้างและปัจจัยท่ีส่งผลต่อคุณภาพเสียงซึงหลวงของครูจีรศักดิ์ ธนูมาศ  
ณ โฮงซึงหลวง จังหวัดแพร่ ที่แฝงไปด้วยองค์ความรู้ภูมิปัญญางานช่างสร้างเครื่องดนตรีพื้นเมืองล้านนา ควรแก่การศึกษาวิจัย
เพื่อเป็นส่วนหนึ่งของแหล่งข้อมูลในการค้นคว้าด้านศิลปวัฒนธรรมดนตรีล้านนาในจังหวัดแพร่สืบต่อไป

วัตถุประสงค์ของการวิจัย
1.  ศึกษามูลบทที่เกี่ยวข้องกับซึงหลวง
2.  ศึกษาประวัติชีวิตของครูจีรศักดิ์ ธนูมาศ
3.  ศึกษากรรมวิธีการสร้างซึงหลวงและปัจจัยที่ส่งผลต่อคุณภาพเสียงของครูจีรศักดิ์ ธนูมาศ
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ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ
1.  เป็นข้อมูลเบื้องต้นส�ำหรับผู้ที่จะศึกษาเกี่ยวกับซึงหลวง 
2.  ได้เผยแพร่ประวัติชีวิต และองค์ความรู้ในกรรมวิธีการสร้างซึงหลวงของครูจีรศักดิ์ ธนูมาศ

วิธีการด�ำเนินงานวิจัย
การศึกษาวิจยัเร่ืองกรรมวธีิการสร้างซงึหลวงของครจูรีศกัดิ ์ธนมูาศ ผูว้จิยัได้ใช้ระเบยีบวธิกีารวจิยัเชงิคณุภาพโดยแบ่ง

ขั้นตอนการด�ำเนินงานดังนี้
 เตรียมการวิจัย
1. ทบทวนวรรณกรรมโดยศึกษาค้นคว้าเอกสาร แนวคิดและทฤษฎีที่เกี่ยวข้องกับงานวิจัย เพื่อน�ำมาเป็นข้อมูลในการ

ศึกษา
2. ส�ำรวจและก�ำหนดขอบเขตการวิจัย ซึ่งผู้วิจัยได้ส�ำรวจและก�ำหนดขอบเขตการวิจัยไว้ดังนี้ มูลบทที่เกี่ยวข้องกับ 

ซึงหลวง ประวัติของครูจีรศักดิ์ ธนูมาศ และกรรมวิธีการสร้างซึงหลวงของครูจีรศักดิ์ ธนูมาศ  
3. สร้างแบบสัมภาษณ์ข้อมูลและคัดเลือกกลุ่มผู้เข้าร่วมการสัมภาษณ์ และออกแบบสัมภาษณ์ตามประเด็นต่าง ๆ  

ซึ่งก�ำหนดไว้ภายใต้ขอบเขตของการวิจัย
4. คัดเลือกผู้ให้สัมภาษณ์ตามเกณฑ์คัดเลือกที่ได้ก�ำหนดไว้ในประเด็นต่าง ๆ ให้สอดคล้องกับหัวข้องานวิจัย
 การเก็บข้อมูล
1.  รวบรวมข้อมูลเอกสารต่าง ๆ จากบทความ หนังสือ และวิทยานิพนธ์ต่าง ๆ ที่เกี่ยวข้องจากแหล่งข้อมูล
2.  สมัภาษณ์บคุคลข้อมลู โดยแบ่งออกเป็น 3 ได้แก่ กลุ่มช่างท�ำเคร่ืองดนตรีในโฮงซึงหลวง จังหวดัแพร่ กลุ่มนกัวชิาการ

ดนตรีไทยและดนตรีพื้นเมือง กลุ่มศิลปินดนตรีพื้นเมืองภาคเหนือ จ�ำนวน 9 คน
กลุ่มช่างท�ำเครื่องดนตรีโฮงซึงหลวง จังหวัดแพร่

2.1 ครูจีรศักดิ์ ธนูมาศ 
2.2 นายอนุชา ขยัน 
2.3 นายธวัชชัย เตียมอ้าย 

กลุ่มนักวิชาการดนตรีไทยและดนตรีพื้นเมืองล้านนา
2.4 รองศาสตราจารย์ปกรณ์ รอดช้างเผื่อน อาจารย์ประจ�ำคณะดุริยางคศาสตร์ มหาวิทยาลัยกรุงเทพธนบุรี
2.5 ผูช่้วยศาสตราจารย์ศรชัย เตง็รตัน์ล้อม อาจารย์ประจ�ำสาขาวชิาดนตรี คณะมนษุยศาสตร์และสังคมศาสตร์  

มหาวิทยาลัยราชภัฏล�ำปาง
2.6 อาจารย์รักเกียรติ ปัญญายศ ข้าราชการบ�ำนาญ อาจารย์วิทยาลัยนาฏศิลปเชียงใหม่

กลุ่มศิลปินนักดนตรีพื้นเมืองล้านนา
2.7 ครูอรุณ ทิพยวงศ์ ครูภูมิปัญญาไทยรุ่นที่ 3
2.8 เจ้าสุรศักดิ์ ณ เชียงใหม่ เจ้าของโรงงานเชียงใหม่การดนตรี
2.9 นายวิศาลทัศน์ รัตนมงคลเกษม ศิลปินพื้นบ้านจังหวัดเชียงใหม่

การวิเคราะห์
ผูว้จิยัใช้วธิกีารเกบ็ข้อมลูแบบลงบนัทกึข้อมลูภาคสนามพ้ืนทีจ่ริง โดยการฝากตัวเป็นศษิย์สังเกตการณ์การสร้างเครือ่ง

ดนตรีในระยะเวลา 4-6 เดือน ในพื้นที่ของโฮงซึงหลวง ตั้งอยู่ที่หมู่ 7 ต�ำบลห้วยอ้อ อ�ำเภอลอง จังหวัดแพร่ และวิเคราะห์ข้อมูล
ในด้านปัจจัยการสร้าง การเลือกใช้วัตถุดิบ อุปกรณ์ที่ใช้ในการสร้าง และปัจจัยที่ส่งผลต่อคุณภาพเสียงเครื่องดนตรี และจัดท�ำ
รายงานผลการวิจัยสรุปข้อเสนอแนะ จัดพิมพ์รายงานฉบับสมบูรณ์
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ผลการวิจัย
ผลการวิจัยเรื่องกรรมวิธีการสร้างซึงหลวงของครูจีรศักดิ์ ธนูมาศ สามารถเรียบเรียงข้อมูลได้ดังนี้
1.  มูลบทที่เกี่ยวข้องกับซึงหลวง
2.  ประวัติชีวิตของครูจีรศักดิ์ ธนูมาศ
3.  กรรมวิธีการสร้างซึงหลวงและปัจจัยที่ส่งผลต่อคุณภาพเสียงของครูจีรศักดิ์ ธนูมาศ

1. มูลบทที่เกี่ยวข้องกับซึงหลวง 
การศึกษามูลบทที่เก่ียวข้องกับซึงหลวงท�ำให้ทราบว่า ลักษณะทางกายภาพบริเวณหน้าตาดซึงในอดีตมีสัดส่วนอยู่ท่ี

หน้า 14 นิ้ว โดยเจ้าสุนทร ณ เชียงใหม่ เป็นผู้ก�ำหนดไว้ภายหลังมีการปรับลดขนาดลงตามลักษณะของผู้บรรเลงให้มีขนาด 
อยู่ที่ 12 นิ้ว (สุรศักดิ์ ณ เชียงใหม่, สัมภาษณ์, 28 ธันวาคม 2563) ความหมายค�ำว่า ซึงหลวง คือซึงที่มีขนาดใหญ่กว่าซึงใหญ่ 
ในเชิงช่างระบุขนาดหน้าตาดไว้ตั้งแต่ 12 นิ้วขึ้นไป ลักษณะเสียงในอุดมคติมีเสียงใหญ่ เสียงกว้าง และทุ้มนุ่มนวล ลักษณะทาง
กายภาพของซึงหลวงที่สร้างโดยครูจีรศักดิ์ ธนูมาศพบว่ามีองค์ประกอบส�ำคัญทั้งหมด 14 ส่วน คือ หัวซึง ราง-ไหม ลูกบิดกีต้าร์ 
ลกูบดิไม้ ลกูนับ หย่องหน้า คอซงึ สายซงึ แป้นวางนิว้ (Fingerboard) ล�ำโพง กล่องเสยีง หย่องหลงั หลักซงึ และตาดซงึ บทบาท
หน้าที่ที่ส�ำคัญของซึงหลวงคือการดีดท�ำนองหลักแบบห่าง ๆ อีกทั้งมีกลวิธีพิเศษต่าง ๆ โดยจ�ำแนกกลวิธีที่ใช้บรรเลงซึงหลวง
ได้ 6 วิธี คือ ไม้ดีดเดี่ยว ดีดสะบัด ดีดหนอนไต่เต้า ดีดกระทบสาย ดีดรัว และดีดรูดสาย ทั้งมีวิธีการบรรเลงซึ่งแบ่งได้เป็น 3 
ลกัษณะตามประเภทของการรวมวง คอื การบรรเลงแบบวง การบรรเลงแบบทัว่ไป และการบรรเลงแบบเดีย่ว กลวธิกีารบรรเลง
ซึงหลวงนั้นไม่มีข้อก�ำหนดที่ตายตัว ขึ้นอยู่กับอารมณ์เพลง ความเหมาะสมของท�ำนอง ลักษณะการบรรเลง และประสบการณ์
ของนักดนตรี ซึงหลวงนิยมตั้งระบบคู่เสียงเป็นลูก 4 เสียงซอล-โด มากกว่าลูก 3 เสียงโด-ซอล และการตั้งระบบคู่เสียงซึงหลวง
ในวงขับซอมีวิธีการตั้งยึดตามพื้นเสียงของช่างซอ 
2. ประวัติชีวิตครูจีรศักดิ์ ธนูมาศ

ภาพที่ 1 ครูจีรศักดิ์ ธนูมาศ

ที่มา: ณัฐพงษ์ จิตอารีวงค์

ครูจีรศักดิ์ ธนูมาศ เกิดเมื่อวันที่ 29 กุมภาพันธ์ พ.ศ.2519 ปัจจุบันอายุ 43 ปี เป็นบุตรของนายสมศักดิ์ ธนู-มาศและ
นางต้อย ธนูมาศ มีพี่น้องร่วมกันทั้งหมด 3 คนได้แก่ ครูจีรศักดิ์ ธนูมาศ นายอนุพงษ์ ธนูมาศ (เสียชีวิตแล้ว) และนางภรณี  
ธนูมาศ จบการศึกษาระดับปริญญาตรี คณะนิติศาสตร์ สาขาวิชานิติศาสตร์ มหาวิทยาลัยรามค�ำแหง และปริญญาโท  
คณะรฐัศาสตร์ สาขาวชิารฐัศาสตร์ มหาวทิยาลยัรามค�ำแหง และได้รบัถ่ายทอดความรูด้้านงานช่างท�ำเครือ่งดนตรพ้ืีนเมืองล้าน
นาโดยเฉพาะการท�ำซึงจากนายผัด โมดนิยม นายวรเชษฐ์  ศรีวงศ์พันธ์ และนายบุญรัตน์ ทิพย์รัตน์ จากองค์ความรู้ที่ได้รับการ
ถ่ายทอดมาน้ันท�ำให้มีการพัฒนาต่อยอดและจัดตั้งเป็นแหล่งการเรียนรู้ด้านศิลปวัฒนธรรมพื้นบ้านล้านนาในปี พ.ศ.2551  
ใช้ชื่อว่า โฮงซึงหลวง โดยมีจุดมุ่งเน้นเพื่อส่งเสริมงานด้านดนตรี ด้านงานช่าง และด้านการท่องเที่ยวในชุมชน 
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3.  กรรมวิธีการสร้างซึงหลวงของครูจีรศักดิ์ ธนูมาศ มีกรรมวิธีการสร้างโดยแบ่งขั้นตอนออกเป็น 7 ขั้นตอน ดังนี้
1. การขึ้นโครง
ขั้นแรกเป็นการตรวจดูสภาพความสมบูรณ์ของเนื้อไม้ขนุน จากนั้นใช้วงเวียนขีดวัดสัดส่วนหาจุดกึ่งกลางของต�ำแหน่ง

กล่องเสียงก�ำหนดไว้ที่หน้า 14 นิ้ว ความยาวของตัวซึงประมาณ 145 เซนติเมตร ร่างโครงด้วยดินสอแล้วผ่าไม้ตัดส่วนเกินออก
ให้ได้รูปทรงด้วยเลื่อยวงเดือน เครื่องผ่าไม้ใหญ่ และเล่ือยสายพาน เมื่อได้โครงไม้ตามสัดส่วนที่ก�ำหนดไว้ ใช้กบไสไม้ไฟฟ้า 
ขัดแต่งผิวไม้ แล้ววาดเส้นอีกครั้งเพื่อร่างโครงเส้นบริเวณบัว คอซึง รางไหมและหัวซึงก่อนจะเริ่มขั้นตอนการเจาะรู

ภาพที่ 2 การวัดต�ำแหน่งกึ่งกลางกล่องเสียงด้วยวงเวียนเหล็ก

ที่มา: ณัฐพงษ์ จิตอารีวงค์

ภาพที่ 3 การผ่าไม้บริเวณหัวและคอซึงตัด

              

ที่มา: ณัฐพงษ์ จิตอารีวงค์

2. การเจาะกล่องเสียง เจาะรางไหม และเจาะหัวซึง
ครจูรีศกัดิใ์ช้เครือ่งมอืไฟฟ้าเป็นหลกัในการเจาะไม้ โดยเริม่เจาะกล่องเสยีงมคีวามหนาพืน้ด้านล่างประมาณ 6 มลิลเิมตร 

และวัดขอบกล่องเสียงเหลือไว้ 1 เซนติเมตร เพื่อให้ได้ต�ำแหน่งที่จะวางแผ่นหน้าตาดมาปิด จากนั้นเป็นขั้นตอนการเจาะเนื้อไม้
ออก โดยจะเริม่ทีห่น้าไม้ด้วยเครือ่งเจาะสว่านแท่น แล้วขดัแต่งผวิไม้ให้เรยีบเนยีนโดยใช้เครือ่งขดักระดาษทราย เกบ็รายละเอยีด
ตรงบริเวณพื้นกล่องและขอบที่วางแผ่นหน้าตาดอีกคร้ัง จากนั้นวาดเส้นบริเวณหัวซึงอีกคร้ังให้ได้สัดส่วนท่ีสวยงามก่อนจะน�ำ
มาขัดแต่งกับลูกหมูอีกครั้งเพื่อให้ได้เส้นมุมที่คมชัดขึ้น
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ภาพที่ 4 การใช้สิ่วขุดแต่งเก็บรายละเอียด

ที่มา: ณัฐพงษ์ จิตอารีวงค์

ภาพที่ 5 การเจาะรูรางไหมด้วยสว่านแท่น

ที่มา: ณัฐพงษ์ จิตอารีวงค์

3. การแผ่นหน้าตาด
ขั้นตอนการท�ำแผ่นปิดหน้าตาดใช้ไม้สักเป็นไม้ปิดหน้า ลักษณะของแผ่นปิดหน้าตาดเป็นแผ่นไม้ที่ผ่านกรรมวิธีการ 

ตากแดดจนแห้งสนิทจ�ำนวน 2 แผ่น น�ำมาวางเทียบกันเพื่อดูทิศทางของลายไม้ให้ไปในทางเดียวกันและประกบให้เป็น 
แผ่นเดียวกันโดยทากาวร้อนเชื่อมให้ไม้ติดกันและใช้แรงกดทับจากน�้ำหนักมือ จากนั้นขัดกระดาษทรายเบอร์ P60 แต่งผิวหน้า
อีกครั้ง แล้วใช้วงเวียนวาดตามขนาดหน้าตาดที่ก�ำหนดไว้หน้า 14 นิ้ว ผ่าด้วยเลื่อยสายพานเพื่อให้ได้มุมโค้งเป็นรูปวงกลม  
แล้วน�ำมาวดัวางประกบกบักล่องเสยีงเพือ่ตรวจต�ำแหน่งกึง่กลางให้มรีะยะทีพ่อดี ขดัแต่งขอบแผ่นปิดด้วยหวัขดักระดาษทราย
เน้นบริเวณมุมรอยต่อบัวบนและบัวล่าง และขัดแต่งขอบกล่องเสียงรอบสุดท้ายก่อนปิดแผ่น

ภาพที่ 6 การใช้วงเวียนเหล็กวาดแผ่นหน้าตาด

ที่มา: ณัฐพงษ์ จิตอารีวงค์
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ภาพที่ 7 การวัดต�ำแหน่งกึ่งกลางแผ่นปิดหน้าตาด 

ที่มา: ณัฐพงษ์ จิตอารีวงค์

4. การฉลุลายหน้าตาด
เริ่มจากการวัดระยะจุดกึ่งกลางโดยใช้ไม้บรรทัดวัดจากบริเวณหลักซึงขึ้นไปถึงต�ำแหน่งศูนย์กลางหน้าตาดให้มีระยะ

ห่างกันประมาณ 2.5 เซนติเมตร และนับจากจุดศูนย์กลางขึ้นไปทางบัวด้านบนอีกประมาณ 3.5 นิ้ว วาดเส้นรอบวงโดยใช้
ไม้บรรทัดและดินสอขีดแบ่งช่องไฟจ�ำนวน 16 ช่อง จากนั้นใช้เครื่องเจาะสว่านแท่นเจาะรูตามต�ำแหน่งที่ได้ก�ำหนดแล้วฉลุแต่ง
ลวดลายด้วยใบเลื่อยฉลุหางหนู โดยมีลวดลายที่เรียกว่า ลายใบโพธิ์

ภาพที่ 8 การใช้ใบเลื่อยฉลุลาย

ที่มา: ณัฐพงษ์ จิตอารีวงค์

5. การติดแป้นวางนิ้ว (Fingerboard)  
น�ำท่อนไม้ชงิชนัแดงเข้าเครือ่งผ่าไม้ โดยผ่าให้ไม้มขีนาดความหนา 4 มิลลิเมตร จากนัน้ขดัแต่งด้วยกระดาษทรายเบอร์ 

P60 แล้ววาดลายใบไม้สามกลีบด้วยดินสอลงบนแผ่นไม้ชิงชันแดง และน�ำไปผ่าเข้าโค้งด้วยเลื่อยสายพาน จากนั้นน�ำมาประกบ
ใส่ที่คอซึงโดยทากาวร้อนทั่วคอซึงแล้วติดลงไปและใช้แรงกดทับด้วยมือทั้งสองข้าง



ภาพที่ 9 ประกบแป้นวางนิ้ว (Fingerboard) ลงที่บริเวณคอซึง

ที่มา: ณัฐพงษ์ จิตอารีวงค์

6. การขัดแต่งและทาสี
ครูจีรศักดิ์ทาสีแชล็คขาวเพื่อรองพื้นบริเวณหน้าตาดก่อน 1 รอบ ขัดด้วยกระดาษทรายเบอร์ 0 แล้วลงสีแชล็คซ�้ำอีก

ครัง้ทิง้ไว้ให้แห้งจงึขดักระดาษทรายเบอร์ 0 อกีหนึง่คร้ัง จากนัน้เป็นขัน้ตอนการพ่นแลคเกอร์เคลือบเงาจ�ำนวน 3 รอบสลบัการ
ขัดกระดาษทรายเบอร์ 0 เพื่อลบรอยเสี้ยนทั้งหมด เมื่อพ่นแลคเกอร์ครบทั้ง 3 รอบแล้ว ขั้นตอนสุดท้ายคือการพ่นแลคเกอร์
แบบสีด้านลงไปอีก 1 รอบ แล้วผึ่งลมทิ้งไว้ให้สีแห้งสนิท

ภาพที่ 10 บริเวณด้านหน้าและด้านหลังตัวซึงหลังพ่นแลคเกอร์ด้าน

ที่มา: ณัฐพงษ์ จิตอารีวงค์

7. การแต่งเสียง
เริ่มจากการใส่อะไหล่อุปกรณ์ของซึงให้ครบถ้วน ประกอบไปด้วย ลูกบิดไม้ ลูกบิดกีต้าร์ หลักซึง หย่องหลัง หย่องหน้า 

และสายสแตนเลส จ�ำนวน 4 เส้น จากนั้นน�ำหย่องหลังและหย่องหน้ามาขัดแต่งฐานด้านล่าง แล้วน�ำไปวางตามต�ำแหน่งและ
ตดิด้วยกาวร้อน เม่ือกาวแห้งเข้าทีใ่ส่สายทัง้ 4 เส้น แล้วบากร่องรบัสายทีพ่ืน้ผวิด้านบนของหย่องให้ได้จ�ำนวน 4 ร่องตามจ�ำนวน
สายที่ใส่ จากนั้นน�ำลูกนับมาวางเรียงที่ต�ำแหน่งคอซึงเพื่อก�ำหนดช่วงเสียงโดยใช้วิธีการเทียบเสียงจากการฟัง ซึ่งครูจีรศักดิ์ไม่
ใช้เครือ่งเทยีบเสียง (Tuner) จากนัน้ดดีสายและใช้นิว้กดบนสายสงัเกตการแตะกระทบของสายลงบนลูกนบัให้มนี�ำ้หนกัการกด
ที่พอดี
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ภาพที่ 11 ครูจีรศักดิ์ ธนูมาศบากร่องรับสายซึงบริเวณหย่องหน้า

ท่ีมา: ณัฐพงษ์ จิตอารีวงค์

ภาพที่ 12 ครูจีรศักดิ์ ธนูมาศดีดตรวจต�ำแหน่งเสียงควงสายเป็นคู่แปด

ท่ีมา: ณัฐพงษ์ จิตอารีวงค์

ส่วนประกอบต่างๆ ของซึงหลวง

ภาพที่ 13 หย่องหน้า

ท่ีมา: ณัฐพงษ์ จิตอารีวงค์

ภาพที่ 14 หย่องหลัง

ที่มา: ณัฐพงษ์ จิตอารีวงค์



132

ภาพที่ 15 ลูกนับ

ที่มา: ณัฐพงษ์ จิตอารีวงค์

ภาพที่ 16 หลักซึง

ที่มา: ณัฐพงษ์ จิตอารีวงค์

ภาพที่ 17 ลูกบิดกีต้าร์

ที่มา: ณัฐพงษ์ จิตอารีวงค์

ภาพที่ 18 ปิ๊กท�ำจากขวดพลาสติกนมเปรี้ยว

ที่มา: ณัฐพงษ์ จิตอารีวงค์
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ภาพที่ 19 ลูกบิดไม้สัก

ที่มา: ณัฐพงษ์ จิตอารีวงค์

ภาพที่ 20 สายสแตนเลส

ที่มา: ณัฐพงษ์ จิตอารีวงค์

ลักษณะเฉพาะที่ปรากฏในกรรมวิธีการสร้างซึงหลวงของครูจีรศักดิ์ ธนูมาศ พบว่ามีลักษณะเฉพาะอยู่ 3 ลักษณะ 
ดังนี้  

1. ลายฉลุ เป็นลักษณะลายใบโพธิ์เรียงล้อมเป็นวงกลม จ�ำนวน 16 ใบ จากค�ำสัมภาษณ์ของครูจีรศักดิ์ ธนูมาศ ได ้
กล่าวถงึทีม่าของลายนีว่้า “ได้รบัการแนะน�ำจากพ่อครบูญุรตัน์ ทพิย์รตัน์มาอกีที” (จรีศกัดิ ์ธนมูาศ, สมัภาษณ์, 18 พฤศจกิายน 
2563) จากการเก็บข้อมูลภาคสนามพบว่าการออกแบบลายฉลุ มีขั้นตอนการท�ำงานที่เน้นควบคุมงานด้วยมือไม่ใช้เครื่องมือ
ไฟฟ้าในการฉลลุาย จงึท�ำให้เป็นลายฉลงุานฝีมอืทีม่คีวามประณตีงดงามและเป็นลกัษณะเฉพาะทีค่รจูรีศกัดิ ์ธนมูาศนยิมใช้เป็น
ลายประจ�ำของซึงทุกตัวที่สร้างขึ้น

ภาพที่ 21 ลายฉลุใบโพธิ์

ที่มา: ณัฐพงษ์ จิตอารีวงค์

2. การออกแบบหวัซงึ เป็นลกัษณะเฉพาะส่วนหนึง่ทีป่รากฏใช้เป็นรปูแบบการท�ำหวัซงึของครจูรีศกัดิ ์ธนมูาศ โดยมีช่ือ
เรียกว่า “หัวซึงกนกล้านนา” ประกอบไปด้วยส่วนส�ำคัญคือ กระดูกงู ซึ่งเป็นแกนสันยกสูงกลางหัวซึง



ภาพที่ 22 หัวซึงกนกล้านนา

ที่มา: ณัฐพงษ์ จิตอารีวงค์

3. แป้นวางนิ้ว (Fingerboard) เป็นลักษณะเฉพาะที่ครูจีรศักดิ์ ธนูมาศ เพิ่มข้ึนในองค์ประกอบของซึงโดยน�ำไม ้
เนื้อแข็งมาผ่าให้เป็นแผ่นมีสัดส่วนพอดีกับคอซึง มีจุดประสงค์ในการใช้งานเพื่อประคองคอซึงให้ตัวโครงไม้มีความแข็งแรงไม่
เกิดการบิดเบี้ยว และช่วยเสริมความงามให้กับตัวซึงเพิ่มมากขึ้น ถือเป็นการสร้างสรรค์เครื่องดนตรีพื้นเมืองให้มีความทันสมัย
เป็นลักษณะเฉพาะ

ภาพที่ 23 แป้นวางนิ้ว (Fingerboard) 

ที่มา: ณัฐพงษ์ จิตอารีวงค์

สัดส่วนซึงหลวง
กรรมวธิกีารสร้างซงึต้องค�ำนงึถงึสดัส่วนทัง้ความหนาบางและระยะความส้ันยาวของตวัซงึ เพือ่ให้มีลกัษณะทางกายภาพ

ที่สมส่วนส่งผลไปถึงคุณภาพเสียงที่ดีเป็นมาตรฐาน ดังที่ สารานุกรมวัฒนธรรมไทย ภาคเหนือ ได้อธิบายถึงสูตรการท�ำซึง ดังนี้ 
การท�ำซึง เม่ือได้ไม้ที่มีความหนาเหมาะสมกับตัวซึงที่ต้องการแล้ว จะวัดขนาดความกว้างของกล่องเสียงให้มีความ

สัมพันธ์กับความยาวของคันซึง วัดถึงคอซึงตามสูตร เพื่อให้ได้เสียงตามที่ต้องการ สูตรดังกล่าวมีอยู่ 3 สูตร คือ
1. สูตรโล่งเกิ่ง คือวัดเอาเส้นผ่าศูนย์กลางของกล่องเสียงเพิ่มอีก 1 ½ ส่วน ไปเป็นความยาวของคันซึง วัดจากขอบ

กล่องเสียงถึงคอซึง สูตรนี้เสียงซึงจะดังกังวานเมื่อเล่นในวงเสียงจะชัดเจน สูตรนี้นิยมท�ำซึงกลาง
2. สูตรสองโล่ง คือวัดเอาเส้นผ่าศูนย์กลางของกล่องเสียงเพิ่มอีก 2 ส่วน ไปเป็นความยาวของคันซึง สูตรนี้เสียงซึงจะ

ไพเราะมาก แต่ความดังจะอ่อนกว่าสูตรโล่งเกิ่ง สูตรสองโล่งจึงเหมาะส�ำหรับที่ใช้บรรเลงเดี่ยวเท่านั้น
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3. สตูรโล่งเกิง่ปลายฝ่ามือ คอืวดัเอาเส้นผ่าศนูย์กลางของกล่องเสยีงเพิม่อกี 1 ½ ส่วน แล้ววัดต่อจากนัน้ยาวอกีประมาณ 
2 ฝ่ามือไปเป็นความยาวของคันซึง สูตรนี้เสียงซึงจะดังพอดีและมีเสียงใสไพเราะพร้อมกันไปด้วย จึงเหมาะทั้งส�ำหรับบรรเลง
ผสมวงและบรรเลงเดี่ยว (สารานุกรมวัฒนธรรมไทย ภาคเหนือ, 2542, น.2069)

ครูจีรศักดิ์ ธนูมาศ ได้อธิบายสัดส่วนการสร้างซึงหลวง ดังนี้
“...สัดส่วนหน้ากล่องเสียงประมาณ 14 นิ้ว สัดส่วนคอยาว 18 นิ้ว จากขอบกล่องเสียงไปถึงหย่องหน้า มีความยาว

ประมาณ 145 เซนติเมตร แต่ทีนี้ช่วงความยาวไม่ได้ยึดว่าจะต้องยาวเท่าไหร่มันขึ้นอยู่ความสวยงาม ระหว่างหัวซึงกับบริเวณ
บัวเพราะขึ้นอยู่กับไม้ที่เรามี แต่สัดส่วนตรงคอต้องได้ตามสัดส่วนหมายถึงจากเส้นผ่าศูนย์กลางไปถึงหย่องพาดสายมันมีผลต่อ
เสียง คือ สองโล่ง หรือสองช่วงของกล่องเสียงหรือโล่งครึ่งก็คือ หนึ่งเท่าครึ่งของกล่องเสียง ซึงหลวงตัวนี้ก็จะได้คอที่มีสัดส่วน
สองโล่งก็คือมี สองเท่าของกล่องเสียงเป็นวิธีวัดของช่างเมื่อก่อน...” (จีรศักดิ์ ธนูมาศ, สัมภาษณ์, 16 พฤศจิกายน 2563)

จากความข้างต้นท�ำให้ทราบว่า สูตรการท�ำซึงหลวงของครูจีรศักดิ์ ธนูมาศ มีหน้าตาดขนาด 14 นิ้ว ก�ำหนดการสร้าง
ใช้สูตรสองโล่ง เป็นวิธีการก�ำหนดสัดส่วนคอซึงโดยการนับระยะกล่องเสียงเพิ่มขึ้นไป 2 ช่วง ค�ำว่า โล่ง หมายถึงช่วงหรือระยะ 
ซึง่เป็นค�ำนยิามในงานช่างทีใ่ช้นบัระยะกล่องเสยีงเพือ่ก�ำหนดสดัส่วนคอซงึให้ตรงตามสตูรดงักล่าว ผูว้จิยัแสดงเป็นแผนผงัภาพ
ไว้ดังนี้
สัดส่วนซึงหลวงของครูจีรศักดิ์ ธนูมาศ

ภาพที่ 24 สัดส่วนซึงหลวง

ที่มา: ณัฐพงษ์ จิตอารีวงค์

ผลการวิเคราะห์
ปัจจัยที่ส่งผลต่อคุณภาพเสียงซึงหลวงของครูจีรศักด์ิ ธนูมาศ ผู้พบว่ามีปัจจัยท่ีส่งผลต่อคุณภาพเสียงในกรรมวิธีการ

สร้าง พบหมดทั้ง 6 ปัจจัย ดังนี้
1. การคัดเลือกพันธุ์ไม้ กรรมวิธีการสร้างซึงหลวงคร้ังนี้ ได้เลือกใช้ไม้ขนุนในการท�ำตัวโครงซึง ผู้วิจัยพบว่าตัวซึงมี 

น�้ำหนักเบาไม่หนักจนเกินไปท�ำให้สะดวกต่อการน�ำไปบรรเลง ด้วยคุณสมบัติไม้ขนุนที่มีมวลไม้ไม่หนามากจึงส่งผลให้ซึงหลวง



ตัวนี้มีลักษณะเสียงดังโปร่ง ดังที่ครูจีรศักด์ิ ธนูมาศได้กล่าวถึงการเลือกไม้ท�ำซึง ดังน้ี “เนื้อไม้ที่เลือกมาท�ำซึงจะมีทั้งไม้สัก  
ไม้ขนุน เสียงก็จะแตกต่างกันหน่อยถ้าไม้สักจะเป็นเสียงกังวานโทนปกติ แต่ว่าไม้ขนุนจะมีเสียงโปร่งกว่า มวลไม้มันต่างกัน 
น�้ำหนักก็ต่างกัน ถ้าเทียบไม้ทั้งสองชนิดตัวไม้ขนุนจะให้น�้ำหนักเบากว่า รองลงมาเป็นไม้สัก” (จีรศักดิ์ ธนูมาศ, สัมภาษณ์, 18 
พฤศจิกายน 2563)

2. ความหนาของกล่องเสียงและแผ่นหน้าตาด พบว่าข้ันตอนการขุดกล่องเสียงก�ำหนดให้บริเวณพ้ืนด้านหลังมีความ
หนาไว้ท่ีประมาณ 6 มลิลเิมตร แผ่นหน้าตาดทีม่คีวามหนาประมาณ 4 มลิลเิมตร ซึง่มคีวามบางกว่าพ้ืนด้านหลงักล่องเสยีงเพยีง 
2 มิลลิเมตรเท่านั้น ส่งผลให้มีลักษณะเสียงดังกังวานไม่อับทึบ โดยสังเกตได้จากการใช้มือเคาะบริเวณกล่องเสียงด้านหน้า  
เมื่อเคาะแล้วเกิดการสั่นสะเทือนกระทบลงบนกล่องเสียงด้านล่างแล้วสะเทือนขึ้นมาผ่านสายซึงออกมาเป็นเสียงให้ได้ยินอย่าง
ชัดเจน เสียงนี้เบามากผู้ฟังต้องอาศัยทักษะการฟังอย่างละเอียดจึงจะสามารถจับเสียงได้ และท�ำให้ทราบว่าอัตราส่วนทั้งสอง
ส่วนประกอบมีความสมดุลกัน ดังที่ครูจีรศักดิ์ ธนูมาศ ได้กล่าวถึงปัจจัยความหนาของกล่องเสียง ดังนี้ “ความหนาของกล่อง
เสียงข้างหน้าและข้างหลังมีผลต่อเสียง ถ้าข้างหลังบางกว่าข้างหน้าเสียงก็จะออกไปข้างหลังมันจะไม่ออกมาทางข้างหน้า”  
(จีรศักดิ์ ธนูมาศ, สัมภาษณ์, 18 พฤศจิกายน 2563)

ภาพที่ 25 อัตราส่วนความหนาของพื้นกล่องเสียงและแผ่นปิดหน้าตาด

ที่มา: ณัฐพงษ์ จิตอารีวงค์

3. การติดเสียงหย่องหน้า และหย่องหลัง ผู้วิจัยพบว่าสัดส่วนความสูงต�่ำของหย่องทั้งสองมีระยะห่างกันเพียง 1 หุน 
โดยหย่องหน้าสงู 5 หุน หย่องหลงัสงู 6 หนุ สงัเกตได้จากหย่องหลงัมคีวามสงูกว่าเพราะหย่องหน้ามแีป้นวางนิว้ (Fingerboard) 
เสริมประกบที่พื้นคอซึงอีกช้ัน ท้ังน้ีหากหย่องหลังมีระดับความสูงที่เทียบเท่ากับหย่องหน้าหรือต�่ำกว่า ผลกระทบที่ตามมา 
อาจท�ำให้แรงกดระหว่างสายกับลูกนับไม่ได้ระดับที่พอดีและท�ำให้คุณภาพเสียงไม่ใสกังวาน

ภาพที่ 26 อัตราความสูงของหย่องหน้าและหลัง

ที่มา: ณัฐพงษ์ จิตอารีวงค์
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หนา 4 มิลลิเมตร

หนา 6 มิลลิเมตร
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4. การบากร่องรับสาย เป็นขั้นตอนก่อนที่จะติดลูกนับ ครูจีรศักด์ิค�ำนึงเป็นประการส�ำคัญคือการก�ำหนดต�ำแหน่ง 
ร่องสายทั้งสองคู่จะต้องมีวิธีการบากร่องให้เท่ากัน หากบากร่องรับสายมีต�ำแหน่งไม่เสมอกันจะส่งผลให้สายท่ีเป็นคู่สามารถ
กระทบกันหรือสายอาจจะติดกับลูกนับท�ำให้เกิดเสียงบอด จากการทดลองของผู้วิจัยพบว่าร่องรับสายมีต�ำแหน่งท่ีขนานคู่กัน
พอดี เมื่อบรรเลงจึงไม่พบปัญหาของสายเบียดชนกันหรือมีสายไปติดกับลูกนับ เสียงที่ได้จึงดังใสกังวานออกมาอย่างชัดเจน

5. การติดลูกนับ ผู้วิจัยพบว่าครูจีรศักดิ์ ธนูมาศมีขั้นตอนการติดโดยอาศัยความช�ำนาญค�ำนวนระยะความห่างลูกนับ
ด้วยสายตา และขดัแต่งผวิฐานลกูนบัเรียงล�ำดบัทลีะลกูเริม่จากทางเสยีงต�ำ่ โดยใช้นิว้มือกดสมัผสัแตะระดบัการกระทบระหว่าง
สายกับลูกนับให้มีน�้ำหนักกดที่พอดีกัน จากการทดลองดีดไล่เสียงของผู้วิจัย พบว่าลูกนับมีระดับไล่เรียงที่สัมพันธ์กับสายก�ำลัง
ดี มีน�้ำหนักการกดเรียงสม�่ำเสมอกันจนถึงลูกนับสุดท้าย ท�ำให้เสียงกังวานใสครบทุกเสียงไม่มีเสียงที่อับทึบ 

6. การฉลุลายหน้าตาดซงึ เป็นขัน้ตอนทีส่่งผลต่อคณุภาพเสยีงทีท่�ำให้เกดิการกระจายของเสยีง จากการสงัเกตขัน้ตอน
การฉลุของครูจีรศักดิ์ ธนูมาศ ผู้วิจัยสามารถสรุปได้เป็นสองประเด็น ส่วนแรกคือการวัดต�ำแหน่งระยะห่างจากกล่องเสียงด้าน
ล่างไปถึงจุดศูนย์กลางอยู่ที่ประมาณ 2 เซนติเมตร และห่างจากกล่องเสียงด้านบนประมาณ 3.5 นิ้ว พบว่าเป็นต�ำแหน่งการ
ฉลลุายมีจุดก่ึงกลางทีพ่อดไีม่ห่างกบัต�ำแหน่งหย่องหลงัมากเกนิไป ท�ำให้มกีารสัน่สะเทอืนจากหย่องหลงัผ่านกล่องเสยีงกระทบ
ขึ้นมาถึงสายได้เป็นอย่างดี ส่วนที่สองคือลายฉลุ ลายมีขนาดไม่ใหญ่มาก แต่มีจ�ำนวนช่องลายหลายช่องเป็นรูปวงกลม จากการ
ทดลองของผู้วิจัยพบว่า มีเสียงดังกังวานกระจายออกมาก�ำลังดีไม่ดังจนเกินไป

การประเมินคุณภาพเสียง และลักษณะทางกายภาพ
ผลการประเมินคุณภาพเสียงและลักษณะทางกายภาพของผู้เชี่ยวชาญทั้ง 5 ท่าน ได้แก่ ครูอรุณ ทิพยวงศ์ เจ้าสุรศักดิ์ 

ณ เชยีงใหม่ รองศาสตราจารย์ปกรณ์ รอดช้างเผือ่น ผูช่้วยศาสตราจารย์ศรชยั เตง็รตัน์ล้อม และนายวศิาลทศัน์ รตันมงคลเกษม 
สรุปผลการประเมินตามตารางไว้ดังนี้ 

ชื่อผู้ทรงคุณวุฒิ คุณภาพเสียง ลักษณะทางกายภาพ

ครูอรุณ ทิพยวงศ์ - คุณภาพเสียงดี มีความดังกังวาน ไม่เพี้ยน
ตั้งระบบเสียงมาได้ดี

- ใช้วัสดุดีได้มาตรฐาน 
- มีสัดส่วนช่วงคอและกล่องเสียงที่ถูกต้อง
ตามวิธีการสร้างซึง

เจ้าสุรศักดิ์ ณ เชียงใหม่ - คุณภาพเสียงดีเป็นไปตามอุดมคติ
- ติดลูกนับได้ระดับการกดนิ้วที่พอดีไม่หนัก
เกินไป

- สัดส่วนดี แต่ต้องเพิ่มความหนาของกล่อง
เสียงประมาณ 3.5 นิ้ว
- แผ่นหน้าตาดหนาไปนิดต้องบางลงอีก
หน่อย

รองศาสตราจารย์ปกรณ์ รอดช้างเผื่อน - คุณภาพเสียงถือว่าดีใช้ได้ แต่ก็อยากให้ได้
เสียงที่ “ดึ่มกระเทือน” ลงลึกกว่านี้

- รูปทรงสวยงามมีความประณีตในงานช่าง 
สัดส่วนมีความลงตัวพอดี

ผู้ช่วยศาสตราจารย์ศรชัย เต็งรัตน์ล้อม - คุณภาพเสียงอยู่ในระดับดีมากได้เสียงทุ้ม
นุ่มนวลตามอุดมคติ

- มีลักษณะทางกายภาพดีเยี่ยม ถูกต้องตาม
สูตรการสร้างซึงเป็นสองโล่ง

นายวิศาลทัศน์ รัตนมงคลเกษม - คุณภาพเสียงถือว่าดีแต่เหมาะสมกับซึงหน้า 
12 นิ้วมากกว่า

-เลือกใช้ไม้ที่แห้งสนิทดี 
-ความหนาของหน้าตาดอยู่ในระดับที่พอดี
-ต้องเพิ่มความหนาของกล่องเสียงจาก 3 นิ้ว 
เพิ่มเป็น 3.5 นิ้ว จะได้ขนาดกล่องเสียงที่หนา
และใหญ่ขึ้น ส่งให้มีลักษณะเสียงที่ดังกังวาน
เพิ่มมากขึ้น



สรุปผลการวิจัย
กรรมวิธีการสร้างซึงหลวงของครูจีรศักดิ์ ธนูมาศ นิยมเลือกใช้พันธุ์ไม้ในการสร้างอยู่ 2 ชนิด คือ ไม้สักและไม้ขนุน  

การคัดเลือกพันธุ์ไม้สร้างซึงหลวงครั้งนี้ใช้เป็นไม้ขนุน ก�ำหนดสัดส่วนของกล่องเสียงอยู่ที่หน้า 14 นิ้ว แบ่งขั้นตอนการสร้างเป็น 
7 ขั้นตอนคือ การขึ้นโครงซึง การเจาะกล่องเสียง เจาะรางไหมและเจาะหัวซึง การท�ำแผ่นหน้าตาด การฉลุลายหน้าตาด  
การติดแป้นวางนิ้ว (Fingerboard) การขัดแต่งและทาสี และการแต่งเสียง ปัจจัยที่ส่งผลต่อคุณภาพเสียงในกรรมวิธีการสร้าง
ซึงหลวง พบว่ามี 6 ปัจจัย คือ 1. การคัดเลือกพันธุ์ไม้ 2. ความหนาของกล่องเสียงและแผ่นปิดหน้าตาด 3. การติดหย่องหน้า
และหย่องหลัง 4. การบากร่องรับสาย 5. การติดลูกนับ 6. การฉลุลาย และลักษณะเฉพาะปรากฏในกรรมวิธีการสร้างซึงหลวง
พบอยู่ 3 ลักษณะคือ 1. ลายฉลุ 2. หัวซึง 3 แป้นวางนิ้ว (Fingerboard)  

อภิปรายผลการวิจัย
จากการศึกษากรรมวิธีการสร้างซึงหลวงของครูจีรศักดิ์ ธนูมาศ พบว่าครูจีรศักดิ์ได้ก�ำหนดขนาดหน้าตาดยึดตาม 

รูปแบบสัดส่วนในอดีตอยู่ที่หน้า 14 นิ้ว คงความเป็นเอกลักษณ์ในลักษณะทางกายภาพอย่างอดีตไว้ไม่เปลี่ยนแปลง
จากประเด็นการศึกษากรรมวิธีการสร้างซึงหลวงของครูจีรศักด์ิ ธนูมาศ พบว่าสัดส่วนหรือการสร้างก�ำหนดเป็นสูตร 

ซึงสองโล่ง ซึ่งเป็นข้อมูลที่สอดคล้องกับหนังสือสารานุกรมวัฒนธรรม ภาคเหนือ อธิบายสูตรการสร้างซึง (2542) โดยแบ่งสูตร
การสร้างเป็นมาตรฐานคือ สูตรโล่งเกิ่ง สูตรสองโล่ง และสูตรโล่งเกิ่งปลายฝ่ามือ ครูจีรศักดิ์ได้ใช้สูตรสองโล่งกับในการก�ำหนด
ระยะคอซึงซึ่งใช้วิธีการนับกล่องเสียงเพิ่มข้ึนเป็นสองช่วง เพื่อได้ความยาวของคอซึงตามมาตรฐาน ส่งผลให้ขั้นตอนการติด 
ลกูนบัมีระยะการตดิทีพ่อด ีด้วยความประณตีในงานช่างจงึท�ำให้กรรมวธิกีารสร้างซงึหลวงของครจูรีศกัดิ ์ธนมูาศเป็นมาตรฐาน
ทัง้คณุภาพเสยีงและรูปทรงทีเ่ป็นเอกลกัษณ์ ยงัสอดคล้องกบังานวจิยัภมูปัิญญาเครือ่งดนตรล้ีานนาเพือ่สืบทอดการสร้างเครือ่ง 
ดนตรีพื้นบ้านและเสริมสร้างความเข้มแข็งทางวัฒนธรรม โดย บูรณพันธุ์ ใจหล้า (2561) อธิบายถึงสัดส่วนการสร้างซึงขนาด
ปกติก�ำหนดหน้าซึงไว้คือ ซึงเล็ก 8 นิ้ว ซึงกลาง 10 นิ้ว ซึงใหญ่ 12 นิ้ว และชี้ให้เห็นถึงสัดส่วนซึงขนาดปกติและวิธีการนับขนาด
ซึงเพิ่มเป็นเลขคู่ทีละ 2 นิ้ว เรียงตามล�ำดับจนถึงซึงหลวงขนาดหน้า 14 นิ้ว และการใช้ไม้ขนุนสร้างซึงหลวงของครูจีรศักดิ์  
ธนูมาศ มีข้อมูลที่สอดคล้องกับงานวิจัยการสร้างและคุณภาพของเครื่องดนตรีไทยภาคเหนือ โดย ปกรณ์ รอดช้างเผื่อน (2553) 
ซึ่งได้อธิบายถึงไม้ที่นิยมน�ำมาสร้างซึงส่วนใหญ่เป็นไม้ขนุน สามารถหาได้ตามแหล่งชุนชนเป็นไม้ที่มีน�้ำหนักเบา เนื้อไม้มีความ
สวยงามเมื่อน�ำมาสร้างซึงจึงท�ำให้มีเสียงดังโปร่ง ชี้ให้เห็นว่าไม้ขนุนมีคุณสมบัติที่เหมาะสมน�ำมาสร้างซึง โดยเฉพาะซึงหลวงที่
มีลักษณะทางกายภาพขนาดใหญ่เพราะเป็นไม้ที่มีน�้ำหนักเบาสะดวกในการใช้งาน 

ข้อเสนอแนะการวิจัย
1. ครูจีรศักดิ์ ธนูมาศ มีประสบการณ์การสร้างเครื่องดนตรีโบราณประเภทเครื่องดีด คือ กระจับปี่ ซึ่งควรค่าแก่การ

ศึกษาค้นคว้าวิจัยในกรรมวิธีการสร้างต่อไป
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การศึกษา กระบวนการก�ำกับการแสดง: ละครชาตรีร่วมสมัยเรื่องพายุพิโรธ

A STUDY ON THE PROCESS OF DIRECTING: THE TEMPEST LAKHON CHATRI 
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บทคัดย่อ
ละครชาตรีร่วมสมัยเรื่องพายุพิโรธเป็นการสร้างสรรค์การแสดงผ่านแนวคิดการแสดงข้ามวัฒนธรรมที่เกิดจากการ 

แลกเปลีย่นระหว่างอตัลกัษณ์ทางการแสดงท่ีมคีวามแตกต่างทางวฒันธรรมกนัโดยน�ำมาสร้างสรรค์บนพืน้ท่ีและสภาพแวดล้อม
เดยีวกนัเพือ่สือ่สารความคิดหรอืประเดน็บางอย่างร่วมกันผ่านการแสดง ผู้วิจยัศกึษากระบวนการก�ำกบัการแสดงและสร้างสรรค์
จากบทละครเรื่องพายุพิโรธ แปลจาก The Tempest ของวิลเลียม เชกสเปียร์ (William Shakespeare) และการแสดงละคร
ชาตรี เพื่อค้นหาแก่นความคิดหลัก (Theme) และวิธีการน�ำเสนอ (Style) ที่สามารถสื่อ“สารหลัก” (Message) จากบทละคร
ควบคู่กับอัตลักษณ์ละครชาตรีผ่านการสร้างสรรค์การแสดง 

ผลการศึกษาพบว่ากระบวนการก�ำกบัการแสดงด้วยแนวคดิการแสดงข้ามวฒันธรรม จะต้องตระหนกัถงึการแลกเปลีย่น
ระหว่างวัฒนธรรม ทั้งทางความคิดและทักษะทางการแสดงบนพื้นฐานความเคารพอย่างจริงใจต่ออัตลักษณ์และรากเหง้า
วัฒนธรรม (Culture Source) ในกระบวนการก�ำกับการแสดง การก�ำหนดแก่นความคิดหลักเป็นขั้นตอนที่ต้องให้ความส�ำคัญ
มากที่สุด เพราะเป็นหลักส�ำคัญที่ผสานอัตลักษณ์การแสดงจากสองวัฒนธรรมเอาไว้ทั้งในแง่ความคิดและรูปแบบเข้าไว้ด้วยกัน 
ที่จะส่งผลต่อการสร้างสรรค์การแสดงในทุกองค์ประกอบ 	

นอกจากน้ีในกระบวนการสร้างสรรค์ผูก้�ำกบัการแสดงจะต้องเปิดโอกาสและผลกัดนัให้คณะผูส้ร้างสรรค์ได้แลกเปล่ียน
ซึ่งกันและกันเพื่อให้เกิดการผสมผสานอัตลักษณ์ทางการแสดงร่วมกัน แต่ทั้งนี้ผู้ก�ำกับการแสดงจะต้องพยายามให้การปะทะ
สังสรรค์เหล่านี้สนับสนุนแก่นความคิดหลักเป็นส�ำคัญและค�ำนึงถึงการรักษาสมดุลระหว่างอัตลักษณ์การแสดง 

ค�ำส�ำคัญ: การแสดงข้ามวัฒนธรรม, ละครชาตรี
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Abstract
The Tempest, a contemporary Lakhon Chatri, is a performance created through the intercultural 

performative concept. The process is crafted by the identity exchange between theatre forms of cultural 
differences. The aim of bringing all the elements together under the same space and environment is to 
convey a joint message or theme through a performance. The researcher studied the directing process and 
created a performance from the translation version of The Tempest by William Shakespeare and Lakorn 
Chatri, determining to capture the main theme and style that can best deliver the play’s message while 
maintaining the Chatri’s identity throughout the creative process. 

The result of the study reveals that directing with an intercultural performative concept takes not 
only a thorough understanding of cultural exchange in terms of the concept and acting technique, but also 
genuine respect to each identity and its cultural source.

During the directing process, the essential factor that needs to be paid attention to is defining  
the main theme because it works as the key element that holds together the two cultural identities and 
contains the core concept and forms that dictate the rest of the performance’s creative process.

In leading the creative process, it is important that the researcher as a director stays open and 
pushes creative team members to exchange their expertise in order to highlight the motif of identity  
exchange. However, the director must also control the team’s ideation according to the main theme and 
the balance between the two theatre forms.

Keyword: Intercultural performative, Lakhon Chatri

บทน�ำ
กระบวนการก�ำกับการแสดงด้วยแนวคิดการแสดงข้ามวัฒนธรรม (Intercultural performative Concept) เป็น

สร้างสรรค์การแสดงโดยน�ำเอาการแสดงจากต่างวฒันธรรมมาปะทะสงัสรรค์ทีม่กัน�ำไปสูก่ารผสมผสานรปูแบบใหม่ การต่อรอง
อ�ำนาจทางวัฒนธรรมหรือความพยายามรักษาอัตลักษณ์จนเกิดเป็นสร้างการแสดงชิ้นหนึ่งที่สื่อสารประเด็นบางอย่างร่วมกัน	

เมื่อผู้วิจัยศึกษาในระดับปริญญาตรีได้มีโอกาสร่วมงานกับ ครูกัญญา ทิพโยสถ ศิลปินละครชาตรี ผู้วิจัยมองเห็น 
ความสามารถของครูละครชาตรีท่านนี้ ทั้งอนุรักษ์ละชาตรีแบบดั้งเดิมและมีความสนใจในการสร้างสรรค์งานวิถีอื่น จนกระทั่ง
ผู้วิจัยได้มาศึกษาหลักสูตรปริญญาโท ภาควิชาศิลปการละคร คณะอักษรศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย ผู้วิจัยมีความสนใจ
ด้านการก�ำกับการแสดง และมีความเชื่อว่าโลกของศิลปะการแสดงไม่มีพรมแดนทางวัฒนธรรม จึงเกิดแรงบันดาลใจในการ
สร้างสรรค์ละครชาตรีร่วมสมัยร่วมกับศิลปินพื้นบ้านละครชาตรี

ผูว้จิยัตัง้ค�ำถามวจิยัว่าแนวคดิการแสดงข้ามวฒันธรรมโดยใช้กระบวนการกํากบัการแสดงเพ่ือสร้างสรรค์การแสดงละคร
ชาตรีร่วมสมัยที่สามารถนําเสนอสารหลักจากบทละครเรื่องพายุพิโรธและสามารถน�ำเสนออัตลักษณ์คุณค่าของละครชาตรีได้
อย่างไร บทความวิจัยฉบับนี้จึงต้องการศึกษา การสร้างสรรค์การแสดงข้ามวัฒนธรรม (Intercultural Performative) ระหว่าง
การแสดงละครชาตรีและบทละคร The Tempest ของ วิลเลียม เชกสเปียร์ โดยการใช้กระบวนการก�ำกับการแสดงและ 
การทดลองค้นหาร่วมกบัคณะผูส้ร้างสรรค์เพือ่สร้างละครชาตรร่ีวมสมยัทีส่ามารถน�ำเสนอสารหลกัของบทละครและอัตลกัษณ์
คณุค่าของละครชาตรแีก่ผูช้มไทยร่วมสมยั โดยอภปิรายและน�ำเสนอให้เห็นการศกึษาและกระบวนการสร้างสรรค์การแสดงข้าม
วัฒนธรรมในฐานะผู้ก�ำกับการแสดง ท่ีอาจน�ำไปสู่แนวทางหรือข้อค้นพบและถกเถียงเกี่ยวกับการแสดงข้ามวัฒนธรรมและ 
การแสดงร่วมสมัยแก่ผู้สนใจต่อไปในอนาคต
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วัตถุประสงค์ของการวิจัย 
1. เพือ่ศกึษาแนวคดิการแสดงข้ามวฒันธรรม (Intercultural Performative Concept) และการก�ำกับการแสดงละคร

ชาตรีร่วมสมัย 
2. เพือ่ศกึษาการสร้างสรรค์ละครชาตรร่ีวมสมยัผ่านแนวคดิการแสดงข้ามวฒันธรรมในฐานะผู้ก�ำกบัการแสดงบทละคร

เรื่อง The Tempest (พายุพิโรธ) 

สมมติฐานงานวิจัย  
การสร้างสรรค์การแสดงละครชาตรีร่วมสมัยผ่านแนวคิดการแสดงข้ามวัฒนธรรม (Intercultural Performative 

Concept) โดยใช้กระบวนการกํากับการแสดงและการทดลองค้นหาร่วมกับคณะผู้สร้างสรรค์สามารถนําเสนอแก่นความคิด
หลักของบทละครและสะท้อนอัตลักษณ์คุณค่าของละครชาตรีให้แก่ผู้ชมไทยร่วมสมัยได้ 

ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ 
1.  เข้าใจแนวคดิการแสดงข้ามวฒันธรรม (Intercultural Performative Concept) และกระบวนการก�ำกบัการแสดง

ละครชาตรีร่วมสมัย                             
2. ท�ำให้เกิดกระบวนการสร้างสรรค์ละครชาตรร่ีวมสมยัผ่านแนวคดิการแสดงข้ามวฒันธรรมในฐานะผูก้�ำกบัการแสดง 

บทละครเรื่อง The Tempest (พายุพิโรธ) 

ขอบเขตงานวิจัย  
งานวิจัยชิ้นนี้จ�ำกัดเฉพาะการแสดงละครชาตรีฉบับครูกัญญา ทิพโยสถ และบทละคร The Tempest (พายุพิโรธ)  

ฉบับแปลของ รองศาสตราจารย์ นพมาส แววหงส์    

ระเบียบวิธีวิจัย 
1. ค้นคว้าและศึกษาข้อมูลเก่ียวกับการแสดงข้ามวัฒนธรรม การก�ำกับการแสดง การแสดงละครชาตรี และแนวคิด

เกีย่วกบัวลิเลยีม เชกสเปียร์  จากหนงัสอื ต�ำรา บทความวชิาการ  และสัมภาษณ์ เพ่ือน�ำมาสังเคราะห์กรอบแนวคิดการสร้างสรรค์
ละครชาตรีร่วมสมัยเรื่องพายุพิโรธในฐานะผู้ก�ำกับการแสดง 

2. ศึกษาวิเคราะห์ตีความบทละครเพื่อก�ำหนดแนวทางก�ำกับ 
3. ประชมุวเิคราะห์ตคีวามบทละครและศกึษาอัตลักษณ์ละครชาตรี (Read-through and Table Work) ร่วมกับคณะ

ผู้สร้างสรรค์  
4.  กระบวนการสร้างและฝึกซ้อมการแสดงละครชาตรีร่วมสมัยร่วมกับคณะผู้สร้างสรรค์    
5.  น�ำเสนอการแสดงต่อสาธารณะชน  
6. ประมวลความคดิเห็นจากผูเ้ช่ียวชาญด้านการแสดงและผูช้มทัว่ไป และคณะผูส้ร้างสรรค์ เพือ่น�ำมาวเิคราะห์ประเมนิ

ผลวิเคราะห์ร่วมกัน 
7. วิเคราะห์และสรุปผลเป็นรายงานการวิจัยพร้อมข้อเสนอแนะ 

ทบทวนวรรณกรรม
	 ผูว้จิยัศกึษาแนวคดิการแสดงข้ามวฒันธรรมและการก�ำกบัการแสดง เพ่ือน�ำเอามาเป็นหลกัในการก�ำกับการแสดงละคร
ชาตรร่ีวมสมัยเรือ่งพายพุโิรธ อีกท้ังศกึษาอัตลกัษณ์การแสดงละครชาตรแีละแนวคดิเกีย่วกบัการแสดงและบทละครของวลิเลยีม 
เชกสปียร์ เพ่ือให้เข้าใจอตัลกัษณ์ของการแสดงและน�ำไปสูก่ารก�ำหนด แก่นความคดิหลกั (Theme) และวธิกีารน�ำเสนอ (Style) 
ของผู้ก�ำกับ เพื่อสร้างสรรค์ละครชาตรีร่วมสมัยที่สามารถสื่อสารหลัก (Message) จากบทละครและอัตลักษณ์ของละครชาตรี 
น�ำเสนอดังต่อไปนี้
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1. แนวคิดการแสดงข้ามวัฒนธรรมและการก�ำกับการแสดง
แนวคิดการแสดงข้ามวัฒนธรรม เป็นการสร้างสรรค์การแสดงภายใต้ยุคหลังสมัยใหม่ (Post modern) โดยใช้วิธีการ

รือ้สร้าง (deconstruction) สิง่ท่ีประกอบสร้างข้ึน ท่ีน�ำไปสูก่ารวพิากษ์ความเชือ่ท่ีบดบงั แนวคดินีจ้งึมุง่น�ำเสนอมนุษย์ในชมุชน
และท้องถิ่น (นพมาส, 2560) หลักหนึ่งที่ส�ำคัญของแนวคิดการแสดงข้ามวัฒนธรรมคือการผสมผสาน จัดวาง และแลกเปลี่ยน
ระหว่างวฒันธรรมทีแ่ตกต่างกนั หรอืเกดิการแลกเปล่ียนทัง้สองฝ่ายของวฒันธรรม (Two-way flow) เพือ่สร้างสรรค์การแสดง
ที่ข้ามเส้นแบ่งทางอัตลักษณ์ทางวัฒนธรรม (Jacqueline Lo, &Helen Gilbert, 2002) การแสดงข้ามวัฒนธรรมจึงเป็น 
การสร้างสรรค์ละครลูกผสม (Hybrid) ที่ถูกผลักดันให้เกิดการปะทะสังสรรค์ในระดับสากลระหว่างวัฒนธรรมและการแสดง
พ้ืนท่ี รวมทั้งมีขอบเขตการสร้างสรรค์ที่กว้างเปิดให้มีอิสระในการค้นหาทางเลือกและวิพากษ์ จนไปถึงการข้ามเส้นแบ่งของ 
อัตลักษณ์ทางวัฒนธรรม ชนชาติ ชาติพันธ์ุ เป็นต้น  

อย่างไรกด็ ีการแสดงข้ามวัฒนธรรมไม่ใช่สิง่เพิง่เกดิขึน้เพราะในอดีตมนษุย์มกีาร แลกเปล่ียนวฒันธรรมอยูเ่สมอทัง้ด้าน
สงัคม เศรษฐกิจ การเมอืง รวมถงึศลิปะการแสดง แต่การแสดงข้ามวฒันธรรมเกดิเป็นแนวคดิทางการสร้างสรรค์โดยเริม่ต้นจาก
นักการละครตะวันตกช่วงศตวรรษที่ 20 ที่ให้ความสนใจในปรัชญาและศาสตร์การแสดงของตะวันออก ต่อมาท�ำให้เกิดการ 
ต้ังค�ำถามถึงการหยิบยืมเอาการแสดงจากต่างวัฒนธรรมน�ำเสนอผ่านกรอบคิดแบบตะวันตกเป็นการช่วงชิงทางวัฒนธรรม 
(Cultural hegemony) ภายใต้ทฤษฏี Orientalism ของ Edward Said  ชี้ให้เห็นถึงวาทกรรมที่ชาวตะวันตกผลิตสร้างภาพ
แทนของตะวันออก จึงท�ำให้นักการละครตะวันออกเริ่มลุกขึ้นมาการศึกษาและสร้างสรรค์การแสดงข้ามวัฒนธรรม

ทั้งนี้ทั้งนั้น การโต้ของขั้วตรงข้าม (Binary opposition) ในการแสดงข้ามวัฒนธรรมเป็นเรื่องที่เกิดขึ้นอย่างเสมอไม่ว่า
จะเป็นตะวันออกกับตะวันตก เหนือกับใต้ ตัวเรากับคนอื่น และสุนทรียะกับการเมือง การปะทะเหล่านี้มีจุดประสงค์เพื่อ 
น�ำไปสูก่ารรกัษาสมดุลร่วมกัน แม้ว่าฟังดเูป็นเพยีงอุดมคตแิต่กระบวนการผสมผสานสร้างสรรค์การแสดงข้ามวฒันธรรมสามารถ
สร้างขึ้นภายใต้การทดลองเพื่อมุ่งสู่อุดมคติของความหลากหลายทางวัฒนธรรมและความเป็นสังคมโลก โดยตระหนักว่า 
สนุทรยีะไม่เคยปิดก้ันหรือปฏเิสธการร่วมกบัการเมอืงของสงัคมมาก่อน เพราะฉะนัน้การแสดงข้ามวฒันธรรมจงึมโีจทย์ทีมั่กจะ
ท้าทาย สร้างแรงขับเคลื่อน ความคิดเชิงวิพากษ์และอุดมคติของสุนทรียะของตัวผู้สร้างสรรค์ที่จะจินตนาการไปถึงได้ ทั้งนี้ไม่
จ�ำเป็นต้องมีกรอบคิดที่ใหญ่ทั้งในแง่องค์ประกอบการแสดงหรือผลงานการแสดง แต่ควรจะชี้เฉพาะเจาะจงในรายละเอียดของ
ส่ิงท่ีต้องการน�ำเสนอและบริบทแวดล้อม รวมถึงมุ่งหวังท่ีจะส่ือสารอุดมคติของการแสดงข้ามวัฒนธรรมท่ีอาจจะปรากฏเพียง
ชั่วคราวผ่านการสร้างสรรค์แสดง (McIvor, C., & King, J., 2019)

การก�ำกับการแสดงข้ามวฒันธรรม จงึไม่ได้มุง่แต่สร้างสรรค์ผลงานการแสดงแต่ให้ความส�ำคญัถงึกระบวนการสร้างสรรค์ 
ตั้งแต่การริเริ่มก�ำหนดโจทย์และจ�ำเป็นท่ีจะต้องสนใจเปิดกว้างประเด็นร่วมสมัยใหม่อื่นๆหรือเปิดโอกาสทุกความเป็นไปได้ใน
การสร้างสรรค์ เพื่อสะท้อนแก่นแกนที่เป็นสากลร่วมกัน ทั้งนี้ความเป็นสากลที่กล่าวมิได้หมายถึงความจริงกลาง ๆ  ที่ปรากฏใน
ทุกวัฒนธรรม แต่ทว่าน�ำไปสู่ลักษณะผสมผสานข้ามพ้นทางวัฒนธรรม (Transcultural) ที่ร่วมกันแลกเปลี่ยน สร้างสรรค์บน
นิเวศการแสดง (Performance ecology) บนพื้นที่บริบทแวดล้อม วัตถุดิบ กระบวนการ และภูมิรู้ของคณะผู้สร้างสรรค์  
(McIvor, C., & King, J., 2019) แต่ขอบเขตที่กว้างไม่จ�ำกัดนี้ผู้ก�ำกับจะต้องสร้างสรรค์สิ่งใหม่โดยมิละเลยสิ่งที่เดิม ไม่ท�ำตาม
อ�ำเภอใจ ในฐานะผู้ก�ำกับจะต้องเป็นผู้ก�ำหนดพื้นฐานร่วมกันของการสร้างสรรค์ชิ้นนี้ โดยโจทย์ส�ำคัญของผู้ก�ำกับต้องตอบ 
ตัวเองให้ได้ว่าอยากน�ำเสนออะไรอย่างชัดเจน

ดังนั้น ผู ้ก�ำกับจึงต้องค้นหา “แก่น” หรือ “แกนหลัก” (Theme) ที่จะเป็นตัวก�ำหนดแนวทางในการก�ำกับ  
หากแกนหลักมีความชัดเจนผสมผสานอย่างลงตัว น�ำไปสู่การเลือกสรรองค์ประกอบอื่น ๆ ในการแสดง ฉะนั้นผู้ก�ำกับจะต้อง
สกัดความหมายของบทละครและรูปแบบ (Form) เหมือนกับสร้างกรอบคิดให้แก่การแสดงชิ้นนี้ข้ึนมาใหม่เหมือนเป็นผู้สร้าง
ขึน้มาเองทัง้หมด (พนัพสัสา ธปูเทยีน, 2559) กระบวนการท�ำงานของผูก้�ำกบัจงึเป็นการท�ำงานกบัตวัเองเป็นหลกั การจะตดัสนิ
ใจก�ำกับละครเรื่องหนึ่งผู้ก�ำกับจ�ำเป็นต้องชัดเจน เพื่อให้ทิศทางโดยข้ันตอนการเตรียมงานก่อนเร่ิมพบณะผู้สร้างสรรค์และ 
การฝึกซ้อมเป็นขั้นตอนที่ส�ำคัญที่ให้ผู้ก�ำกับต้องตรวจสอบ ค้นคว้าและก�ำหนดทิศทางอย่างชัดเจน
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2. ละครชาตรีแบบฉบับ ครูกัญญา ทิพโยสถ เชื้อสายบ้านเรืองนนท์  
ละครชาตรี จัดเป็นการแสดงเก่าแก่ชนิดหนึ่งของไทย ต้นก�ำเนิดยังเป็นข้อถกเถียงท่ีไม่อาจจะสรุปได้แน่ชัด  

มีข้อสันนิษฐานว่าอาจจะเป็นต้นแบบของละครร้อง ร�ำ ของไทย  มีข้อสันนิษฐานที่มาผ่านมุมมองเชิงประวัติศาสตร์โดยอาจจะ
แบ่งออกเป็น 2 ทาง คือ แนวที่หนึ่ง ละครชาตรีอาจจะได้รับอิทธิพลจากการแสดงของอินเดียที่เรียกว่า “ยาตรา” เนื่องจากมี
องค์ประกอบการแสดงทีค่ล้ายคลงึกบัการแสดงโนราในภาคใต้ และพฒันาต่อมาเป็นชาตรก่ีอนจะเผยแพร่มาสูภ่าคกลาง  แนวทาง
ทีส่อง การแสดงดงักล่าวเป็นการแสดงทีม่มีาตัง้แต่เดมิของกรงุศรอียธุยา โดยกรมพระยาด�ำรงราชานภุาพ ทรงตัง้ข้อสัณนษิฐาน
ว่าเป็นการแสดงของชาวบ้านตั้งแต่เดิมของกรุงศรีอยุธยา ก่อนจะเผยแพร่ลงไปภาคใต้ (สุกัญญา สุจฉายา, 2556)  	

อย่างไรกต็ามชือ่ “ละครชาตร”ี เพิง่ปรากฏในช่วงสมยัรตันโกสนิทร์ตอนต้น โดยเก่ียวข้องกบัการย้ายมาของคณะละคร
ทางใต้ 2 ครั้ง ครั้งแรกเมื่อประมาณ พ.ศ.2312 คณะละครในราชสํานักนครศรีธรรมราชได้มาประชันกันในงานเฉลิมฉลอง 
พระแก้วมรกต และครั้งที่ 2 เมื่อปี พ.ศ.2375  ในรัชสมัยรัชกาลที่ 3 ได้มีการส่งกองทัพไปปราบเหตุร้ายแรงทางหัวเมืองใต้  
ส่งผลให้ผู้คนอพยพตามกลับมาเมืองหลวงโดยตั้งถิ่นฐานมาอยู่บริเวณสนามกระบือควาย หรือบริเวณถนนหลานหลวง ชุมชน
นางเล้ิงในปัจจุบัน (โครงการเผยแพร่เอกลักษณ์ของไทย, 2523) อาจสรุปได้ว่าคณะละครภาคใต้ได้พัฒนารูปแบบการแสดง
โนรา-ชาตรี หรือ โนราห์ มโนราห์ ทางใต้มาร้องเล่นอย่างชาวบางกอกในยุคสมัยนั้น

ละครชาตรีเป็นละครรับจ้างที่สามารถเข้าถึงได้ง่ายอีกทั้งมีความสนุกสนาน สามารถเล่นได้ทั้ง งานศพ งานแต่งงาน 
แก้บน ขึ้นบ้านใหม่ เป็นต้น ประกอบกับความศักด์ิสิทธิ์ิในการแก้สินบนส่งผลให้ท�ำให้ละครชาตรีเป็นที่นิยมในยุคสมัยหนึ่ง  
จนกระทัง่ค่อย ๆ  เสือ่มความนยิมตามยคุสมยั เมือ่สงัคมไทยเร่ิมเข้าสู่ความเป็นสมยัใหม่ ส่งผลต่อวถิชีวีติและรสนยิมการชมการ
แสดง

ละครชาตรเีป็นการแสดงทีก่ระจายอยูห่ลากหลายแห่งในบรเิวณภาคกลางมรูีปแบบอตัลกัษณ์การแสดงแตกต่างกันไป
แต่สิ่งที่ผู้แสดงต้องมีเหมือนกันคือการใช้ทักษะทั้ง ร้อง ร�ำ และเจรจาที่ใช้วิธีการด้นสด โดยให้ความส�ำคัญช่วงการเจรจา ที่ผู้ชม
คาดหวังความสนุกสนานจากนักแสดงท่ีจะต้องตีบทให้แตก2 โดยละครชาตีอาจจะแบ่งออกเป็นส่วนพิธีกรรมและการแสดง  
ส่วนบทละครนยิมใช้บทละครนอกและนทิานพืน้บ้าน ปัจจบุนัมกีารลดทอนส่วนพธิกีรรม และดนตรีประกอบการแสดงสามารถ
น�ำปี่พาทย์เข้ามาผสมได้ 

ในปัจจุบันบริเวณนางเลิ้งยังมีตรอกละครย่านหลานหลวงที่เคยเป็นที่อาศัยของกลุ่มละครที่อพยพมาจากทางใต้แต ่
หลายคณะได้เปลี่ยนอาชีพโยกย้ายไปตามสังคมที่เปลี่ยนแปลง หากก็ยังมีบางส่วนที่ยังคงยึดอาชีพรับจ้างเก่ียวกับการแสดง 
มิเพยีงเฉพาะละครชาตรอีย่างเดยีว และยงัคงอาศยัอยู่ในตบรเิวณนัน้ เช่นคณะจงกลโปร่งน�ำ้ใจ,บ้านนราศลิป์,ลเิกคณะทองหล่อ
จูวงษ์,คณะด�ำรงศิลป์ เป็นต้น รวมถึงครูกัญญา ทิพโยสถหรือที่เรียกกันในวงการแสดงว่า “สุกัญญา เรืองนนท์” สืบเชื้อสายจาก
บ้านละครชาตรีสกุลเรืองนนท์ ที่มีประวัติและชื่อเสียงยาวนาน สืบเชื้อสายย้อนไปได้ถึงคร้ังที่คณะละครทางใต้ย้ายเข้ามา 
ตั้งรกรากในช่วงต้นรัตนโกสินทร์

ผู้วิจัยได้เชิญครูกัญญา ทิพโยสถ ศิลปินละครชาตรีท่ียังแสดงละครแบบดั้งเดิมและเปิดกว้างงานร่วมสมัยมาเป็น 
ผู้ถ่ายทอดขนบการแสดงในการสร้างสรรค์ครั้งนี้โดยผู้วิจัยได้สังเกตและสัมภาษณ์ถึงขนบและกลวิธีการแสดง ตามหัวข้อ 
ดังต่อไปนี้ 

2.1 ขั้นตอนการแสดงและวิธีการแสดง 
มีการปรับเปลี่ยนตามลักษณะของงานตามผู้ว่าจ้างและจุดประสงค์ของการแสดง โดยข้ันตอนมีหลักม ี

ดังต่อไปนี้ 
2.1.1 บรรเลงดนตรีเข้า บทโหมโรงประกาศหน้าบท ด้วยท�ำนองเพลงโทน มีใจความกล่าวถึงเชิญครู 

ส่ิงศักดิ์สิทธิ์มาชมการแสดง และร้องขอการแสดงเป็นไปด้วยดี โดยมากหัวหน้าคณะจะเป็นผู้น�ำร้องตั้งบทและมีผู้ตีกรับและ 
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2การที่นักแสดงเข้าใจตัวละครและบทเป็นอย่างดีมาก จนสามารถด้นสดได้อย่างมีไวพริบ



ฉิ่งและ นักแสดงคนอื่นท�ำหน้าที่เป็นลูกคู่ร้องรับ โดยจะร้องรับค�ำท้าย 2 ครั้งในจังหวะกระชับไม่มีการตีท่าร�ำจะมีการนั่งพนม
มือร้องเฉย ๆ ขอการแสดงเป็นไปด้วยดีเหมือนเป็นการเตรียมตัวก่อนเริ่มการแสดง และเป็นขนบการแสดงที่ไม่ค่อยได้พบบ่อย
นักในการแสดงละครชาตรียุคปัจจุบันมีบทร้องดังต่อไปนี้

2.1.2 บทไหว้ครูชาตรี (บทกาศครู) ร้องด้วยท�ำนองร่าย ร้องรับค�ำเดียวในจังหวะกระชับขึ้น ค�ำร้อง
ไหว้ครมูคีวามหมายถึงการเคารพบูชาคร ูโดยตามจรงิมคีวามยาวกว่านี ้แต่โดยส่วนมากจะร้องจบตรงนีเ้ป็นการลดทอนพิธกีรรม
เพื่อรักษาเวลาและความกระชับในการแสดง
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บทโหมโรงประกาศหน้าบท
(ตั้งบท ) โหมโรงลูกจะตั้ง _ _ เป็นนะโม      พระอิติปิโสภัควา       (ลูกคู่รับ)  พระอิติปิโสภัควา
(ตั้งบท ) ไหว้พระพุทธบาท_ _พระศาสดา    ธัมมังสังฆาครูอาจารย์   (ลูกคู่รับ)   ธัมมังสังฆาครูอาจารย์ 
(ตั้งบท)  ลูกจะไหว้คุณครู _ _ ผู้ประสิทธิ์     จะไหว้คุณพระบิตุลามาลย ์ (ลูกคู่รับ)   ไหว้คุณพระบิตุลามาลย์ 
(ตั้งบท ) ธัมมังสังฆา _ _ ครูอาจารย์          โปรดปรานสั่งสอนแต่ก่อนมา (ลูกคู่รับ) โปรดปรานสั่งสอนแต่ก่อนมา
(ตั้งบท ) ครูสอนให้ลูกขีด _ _ ลูกเขียน       ครูสอนให้ลูกเรียนมโนราห ์ (ลูกคู่รับ)  สอนให้ลูกเรียนมโนราห์ 	
(ตั้งบท ) ประกาศไปนัก _ _ จะชักช้า         ค�่ำแล้วก็มาอยู่ไรไร    (ลูกคู่รับ)  ค�่ำแล้วก็มาอยู่ไรไร 		
(ตั้งบท ) มาเราค่อยจับ _ _ ค่อยจ้อง          มาเราค่อยร้องค่อยไป  (ลูกคู่รับ)  มาเราค่อยร้องค่อยไป 		
(ตั้งบท ) ค�่ำเอ๋ยก็มา _ _อยู่ไรไร	             ชอบไปด้วยยามพระเวลา (ลูกคู่รับ)  ชอบไปด้วยยามพระเวลา	
ครั้นได้เวลาเอย (ทอด)

(กัญญา ทิพโยสถ, สัมภาษณ์, 15 เม.ย. 2564)

บทไหว้ครูชาตรี
(ตั้งบท) คุณเอย_ เออ_เฮ้อ_เอย_ครูเอย เหมือนฝั่งเอย - - เหมือนฝั่งแม่น�้ำพระคงคา  

(ลูกคู่รับ)  ลักเจ้าเอย คุณครูเหมือนฝั่งแม่น�้ำพระคงคา
(ตั้งบท) สิ้นๆ จะแห้งแล้วก็ไหลมา ยังไม่รู้สิ้นรู้สุด
(ลูกคู่รับ) สิ้นๆ จะแห้งแล้วก็ไหลมา ยังไม่รู้สิ้นรู้สุด

(ตั้งบท) สิบนิ้วลูกจะยกยกขึ้นด�ำเนิน สรรเสริญพระคุณพระพุทธ
(ลูกคู่รับ) สิบนิ้วลูกจะยกยกขึ้นด�ำเนิน  สรรเสริญพระคุณพระพุทธ
(ตั้งบท) จ�ำศีลเสียแล้วให้บริสุทธิ์  ไหว้พระเสร็จแล้วจะสวดมนต์
(ลูกคู่รับ) จ�ำศีลเสียแล้วให้บริสุทธิ์ ไหว้พระเสร็จแล้วจะสวดมนต์
(ตั้งบท) ลูกจะไหว้พระพุทธพระธรรมเจ้า  ยกไว้ใส่เกล้าใส่ผม

(ลูกคู่รับ) จะไหว้พระพุทธพระธรรมเจ้า  ยกไว้ใส่เกล้าใส่ผม
(ตั้งบท) เล่นที่ไหนให้ดีให้มีคนรัก หยุดพักก็ดีมีคนชม
(ลูกคู่รับ) เล่นไหนให้ดีให้มีคนรัก หยุดพักให้ดีมีคนชม

                                         (ตั้งบท) ยกไว้ใส่เกล้ายกไว้ใส่ผม ถวายบังคมทุกราตรี	
(ลูกคู่รับ)  ยกไว้ใส่เกล้าใส่ผม ถวายบังคมทุกราตรี 

(กัญญา ทิพโยสถ, สัมภาษณ์, 15 เม.ย. 2564)
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 2.1.3  บทร้องร�ำซัดหน้าเตียงบูชาครู  ร้องด้วยท�ำนองโทนประกอบตีท่าร�ำตามบทโดย ลูกคู่ร้องรับ 
2 ค�ำในจังหวะกระชับขึน้ หลงัจากจบบทต่อด้วยการออกร�ำซดั 12 ท่าพืน้ฐานเรยีงต่อกนั โดยแต่ละคณะกจ็ะมบีทร้องร�ำซดัและ
ลลีาการร�ำท่ีแตกต่างกนัไป เนือ้ความเกีย่วข้องกับการโหยหาคิดถงึจากพลดัพรากการลาจากสิง่ทีเ่ป็นทีร่กั โดยหวัหน้าคณะหรอื
ผู้แสดงหลักจะเป็นผู้ออกซัด โดยมีบทร้องดังนี้

2.1.4 เข้าเรื่องหรือจับเรื่อง ตัวละครที่จะแสดงถัดก็จะเข้ามา เข้าบทการแสดงโดยความยาวก็ขึ้นอยู่
กับผู้ว่าจ้าง บทการแสดงคัดเลือกตอนส�ำคัญจากละครพื้นบ้านและละครนอกมาใช้แสดง ในการด�ำเนินเรื่อง เน้นกระชับฉับไว 
เน้นบทเจรจา ตลกขบขัน ไม่เคร่งครัดเรื่องค�ำหยาบ ทะลึ่ง มีการสอดแทรก เหตุการณ์ปัจจุบันเพื่อเรียกเสียงหัวเราะฮือฮาแก ่
ผู้ชม  ส�ำหรับกระบวนท่าร�ำนั้นชาตรีมีท่าร�ำพื้นฐาน 12 ท่าเป็นหลักจากร�ำซัด โดยมักเป็นการตีท่าร�ำตามบท กระบวนท่าร�ำมา
จากแม่ท่า ไม่เคร่งครัด นักแสดงส่วนมากใช้ผู้หญิงในการแสดงทั้งหมด มักใช้ผู้ชายเป็นตัวตลกและ ตัวประกอบอื่น ๆ ที่ไม่ได้
ร้องและร�ำ แต่ปัจจุบันไม่เคร่งครัดนักสามารถปรับเป็นชายจริงหญิงแท้ได้ตามเหมาะสม นักแสดงควรมีทักษะการร้องร�ำ และ
เข้าใจบทและตัวละครอย่างดี นอกจากนี้ยังต้องมีไหวพริบในการแสดง พร้อมจะปรับเปลี่ยนรับส่งทุกเมื่อ

2.2 บทเพลงและดนตรี 
เพลงร้องที่มักใช้ ได้แก่ ท�ำนองโทน ท�ำนองร่าย ท�ำนองครวญโทน และท�ำนองก�ำพลัด แต่ก็สามารถหยิบยืม

เพลงไทยและเพลงแบบละครนอกมาใช้ประกอบการแสดงตามความเหมาะสม เครื่องดนตรีใช้ 5 ชิ้น โดยมี ปี่เป็นเครื่องบรรเลง
ท�ำนอง และเครื่องก�ำกับจังหวะมี โทน กลองตุ๊ก ฉิ่ง และกรับ  

2.3 ลักษณะการแต่งกาย 
บทหลกัแต่งยนืเครือ่งพระ-นาง โดยนุง่ผ้ายก มลีวดลายทีปั่กบนเครือ่งแต่งกาย ปักด้วยด้ินบ้างแต่นยิมใช้เลือ่ม

เพราะมีราคาถูกกว่า เน้นความคงทน มักปักลวดลายเถาวัลย์ ใบไม้ ดอกไม้ เป็นต้น บางชุดก็มีเครื่องตกแต่งอื่น ๆ ได้ ส่วนบท 
ร้อง ๆ ตัวประกอบอื่น ๆ มักแต่งตัวโดยทั่วไปของประเภทตัวละครนั้น ๆ หากเป็นบทตลกมักให้สวมเสื้อหลายดอกสีสันสดใส  

2.4 ฉากและอุปกรณ์ประกอบการแสดง 
อุปกรณ์การแสดงท�ำเอาง่ายๆ ให้พอเข้าใจและสามารถใข้แสดงได้ ไม่นิยมการสร้างฉากมากมาย การแสดง

โดยทั่วไปจัดการตามหน้างานพื้นที่ได้รับการว่าจ้าง การจัดสถานที่มีเพียง ตั่ง 1-2 ชิ้น และเสื่อปูส�ำหรับนักดนตรี

บทร้องร�ำซัดหน้าเตียงบูชาครู
(ตั้งบท) ตัวพี่_ชาตรี_ เหมือนนกเอย_สาเอย_ลิกา (ลูกคู่รับ) เออ_เฮ้อ_เอ๋ย  ตัวเอ๋ยพี่_ชาตรี เหมือนนกเอยสาลิกา  
(ตั้งบท) น้องเอ๋ยตัวพี่_ชาตรี  เหมือนนกสาลิกา  (ลูกคู่รับ) ชาตรี เหมือนนกสาลิกา ชาตรี เหมือนนกสาลิกา
(ตั้งบท) ไม่มีคู่กินเที่ยวบินหา ตัวเดียวเที่ยวมาในพงพี  (ลูกคู่รับ) ตัวเดียวเที่ยวมาในพงพี  ตัวเดียวเที่ยวมาในพงพี 
(ตั้งบท) เกณฑ์ชะตาอาภัพให้อับหมอง   มาไร้คู่อยู่ครองเศร้าหมองศรี  (ลูกคู่รับ) มาไร้คู่อยู่ครองเศร้าหมองศรี
(ตั้งบท) เล็ดลอดสอดหาแม่นางนารี   น้องรักปักษีไม่พบนวล     (ลูกคู่รับ) น้องรักปักษีไม่พบนวล 
(ตั้งบท) แสนละห้อยสร้อยเศร้ามาเย้ายวนจิต   เช้าค�่ำร�่ำคิดให้เร่รวน  (ลูกคู่รับ) เช้าค�่ำร�่ำคิดให้เร่รวน 
(ตั้งบท) พี่หลบฝนทนฟ้าตามหานวล  ไม่ประสบพบนวลหวนใจหาย  (ลูกคู่รับ) ไม่ประสบพบนวลหวนใจหาย 
(ตั้งบท) ได้ยินเสียงนกกรด มันมาทดร้อง    ใจคะนึงถึงน้องไม่รู้วาย  (ลูกคู่รับ) ใจคะนึงถึงน้องไม่รู้วาย 
(ตั้งบท) พี่ได้ยินเสียงฟ้า ลงมาพาดสาย    ใจละห้อยไม่วายถึงนวลนาง (ลูกคู่รับ) ใจละห้อยไม่วายถึงนวลนาง
(ตั้งบท) โอ้แม่ร่มโพธิทองพี่ร้องเรียกหา    ผันแปรแลมาอยู่รอบข้าง (ลูกคู่รับ) ผันแปรแลมาอยู่รอบข้าง
(ตั้งบท) ใจพี่หวนครวญไปถึงนาง    ใจระเวียงเพียงพางม้วยอาสัญ (ลูกคู่รับ)  ใจระเวียงเพียงพรางม้วยอาสัญ
	    เอ้ย ใจเพียงอาสัญ เอย 

(กัญญา ทิพโยสถ, สัมภาษณ์, 15 เม.ย. 2564)



3. วิลเลียม เชกสเปียร์ และบทละครพายุพิโรธ (The Tempest)
วิลเลียม เชกสเปียร์ (William Shakespeare) มีชีวิตในช่วงระหว่าง ค.ศ.1546-1616 เป็นนักเขียนบทละครที่ได้รับ

การยกย่องในระดับโลก เรื่องราวชีวิตของเขายังคงเป็นข้อถกเถียงถึงตัวตนของเขาที่ยากจะสรุป แต่สิ่งกล่าวได้คือชื่อของเขาอยู่
ในหลากหลายสถานะ กวี นักแสดง และนักเขียนบทละครได้รับความนิยมและยกย่องที่เรียกได้ว่าประสบความส�ำเร็จท่ีสุดใน
บรรดานักการละครสมัยฟื้นฟูศิลปวิทยาของอังกฤษ 

ช่วงเวลานัน้ศลิปะการละครของยโุรปกต่็างพัฒนารุ่งเรือง ในองักฤษมคีวามเจริญทางด้านศลิปะการละครเป็นอย่างมาก
มีปัจจัยหลากหลาย โดยเฉพาะเมื่อสมเด็จพระราชินีเอลิซาเบทที่ 1 ขึ้นครองราชย์ ทรงสั่งให้ยุติละครศาสนาเพื่อยุติความ 
ขดัแย้งอย่างเด็ดขาด จนมผีูเ้รยีกละครในยคุสมยันีข้องอังกฤษว่าละครสมยัเอลซิาเบท หรอืเอลซิาเบธัน (Elizabethan Drama) 
(กุลวดี, 2558) อาจเรียกได้ว่าการละครในช่วงเวลานั้นขึ้นอยู่กับปัจจัยทางเศรษฐกิจ การผลิตงานตามความต้องการของผู้ชม  
ผู้จ้าง กลุ่มผู้ชมละครมีทุกชนชั้นมีผลต่อการแสดงมากโดยการเสพละครเพื่อความบันเทิงโดยแท้จริง สถานที่ท�ำการแสดง 
มีท้ังในกลางแจ้งและในพื้นท่ีปิดโรงละคร เดอะ โกลบ (The Globe) เป็นโรงละครแห่งหนึ่งที่มีชื่อเสียงมากและมีความ 
เกี่ยวข้องกับเชกสเปียร์ ทั้งในฐานะผู้ถือหุ้นและละครหลายเรื่องของเขาก็จัดแสดง โรงละครนี้สร้างขึ้นปี ค.ศ.1598 มีพ้ืนที่ 
กลางแจ้งที่มีเวทียื่นออกมาเป็นพื้นที่การแสดง ส�ำหรับผู้ชมมี 3 ชั้น โดยอยู่ล้อมรอบเวทีคล้ายอัฒจันทร์ โดยสามารถยืนดูกลาง
แจ้งท�ำให้สามารถเห็นและใกล้ชิดผู้แสดง ช่วงเวลานั้นนักแสดงทั้งหมดเป็นผู้ชายบทผู้หญิงใช้เด็กที่เสียงยังไม่แตกหนุ่ม  
เครือ่งแต่งกายโดดเด่นมากเป็นไปตามสมยันยิม  ในช่วงเวลานัน้บทละครมเีป็นสิง่ทีม่ค่ีามาก ชือ่นกัเขยีนบทกม็ผีลต่อความนยิม
ของผู้ชมท�ำให้โรงละครแต่ละที่เก็บรักษาบทต้นฉบับอย่างดี การแสดงและบทละครของเชกสเปียร์มีลักษณะเฉพาะตัว ทั้งการ
วางโครงเรือ่งทีห่ลากหลายสลบัซบัซ้อน บทเขยีนด้วยภาษาสละสลวยลุม่ลกึ ใช้เทคนคิการประพนัธ์โดยใช้หลกัๆ คอื กลอนเปล่า 
กลอนมีสัมผัส และร้อยแก้ว การวางตัวละครที่สะท้อนให้เห็นความเป็นมนุษย์อย่างรอบด้านทั้ง รัก โลภ โกรธ หลง    

บทละครเรื่อง The Tempest เขียนในช่วงประมาณปี ค.ศ.1611-1612 ถูกสันนิษฐานว่าเป็นบทละครเรื่องสุดท้ายที่
เชกสเปียร์เขยีนคนเดยีว โดยมเีรือ่งเนือ้หาเกีย่วกบัเรือ่งเหนอืจินตนาการเวทมนตร์ ท่ีสอดแทรกปรัชญาแง่คดิสอนใจ ถึงคณุธรรม
ยิง่ใหญ่การให้อภยั เป็นเรือ่งราวของพรอสเพโรกษตัรย์ิผูถ้กูหักหลงัถกูจับลงเรอืพร้อมมิแรนดาลกูสาว ลอยมาติดเกาะกลางทะเล
ตลอดเวลา 14 ปี ศึกษาเวทมนตร์ปกครองเกาะ วันคืนผ่านไปศัตรูล่องเรือผ่านเกาะจึงบันดาลให้มาติดเกาะแล้วใช้เวทมนตร์  
สั่งการภูตเพื่อล้างแค้น แต่ในท้ายท่ีสุดก็ตระหนักถึงคุณธรรมปล่อยวางลงและให้อภัย อย่างไรก็ดี มีผู้วิพากษ์บทละครช้ินนี้ 
ในประเด็นเรื่องของการล่าอาณานิคมของตะวันตก ไว้หลากหลาย ประเด็นหนึ่งกล่าวถึงตัวละครคาลิบัน ในฐานะคนท้องถ่ิน 
ท่ีอาศัยอยู่บนเกาะมีรูปร่างอัปลักษณ์ป่าเถ่ือนและดิบหยาบ เมื่อพรอสเพโรเข้ามาปกครองก็สอนภาษาเปรียบเหมือนเป็น 
ผู้ปกครองที่น�ำพาความเป็นอารยะ (Civilization) รวมถึงแสดงตนเป็นคนเหนือกว่าคนพื้นเมือง สะท้อนให้เห็นแนวคิดเร่ือง 
ความเหนือกว่าของชาวตะวันตกที่พยายามยัดเยียดความรู้แบบตะวันตกให้คาลิบันที่เป็นตัวแทนของด้านมืดท่ีไม่ได้หมายถึง 
แค่ผิวสีแต่เป็นสร้างขั้วตรงข้ามระหว่างตะวันตกกับดินแดนอื่น ๆ (ดนยา ทรัพย์ยิ่ง, 2548)

ผลงานของวิลเลียม เชกสเปียร์ ถูกน�ำเสนอมาหลากหลายรูปแบบตั้งแต่อดีตจนปัจจุบัน ทั้งแบบคลาสสิคและร่วมสมัย 
เป็นเคร่ืองยนืยนัความสามารถทางศลิปะของเขาจนได้รบัการยกย่องว่าเป็นอมตะเหนอืกาลเวลา กลายเป็นตวัแทนสิง่ทีน่�ำเสนอ
วัฒนธรรมตะวันตกได้เป็นอย่างดี อีกทั้งแก่นเรื่องและตัวละครแสดงถึงความเป็นมนุษย์ในรอบด้าน ที่สามารถเชื่องโยงมีอยู่ใน
ทุกบรบิทวฒันธรรม จงึไม่แปลกทีน่ยิมน�ำมาสร้างสรรค์การแสดงข้ามวฒันธรรม ทว่าความยิง่ใหญ่และอมตะของเขาไม่ควรเป็น 
กรอบที่ขัดขวางการสร้างสรรค์ในทางกลับกันการท�ำใหม่ก็ต้องไม่ละทิ้งแก่นส�ำคัญเช่นกัน

ขั้นตอนการด�ำเนินวิจัย
ผู ้วิจัยแบ่งกระบวนการก�ำกับการแสดง ออกเป็น 3 ขั้นตอน คือ การเตรียมการสร้าง (Pre-production), 

กระบวนการสร้างละครชาตรีร่วมสมัย (Production) และกระบวนการหลังสร้าง (Post-production) น�ำเสนอต่อไปนี้
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1. ขั้นตอนการเตรียมการสร้าง (Pre-production)
กระบวนการนี้น�ำเสนอการเตรียมตัวของผู้วิจัยในฐานะผู้ก�ำกับการแสดง ในการศึกษาวิเคราะห์บทละครและ 

การแสดงละครชาตรีเพื่อก�ำหนดแนวทางเพื่อการก�ำกับการแสดง
1.1 การศึกษาวิเคราะห์บทละครและตัวละคร
ผู้วิจัยเริ่มต้นศึกษาตีความบทละครพายุพิโรธ โดยใช้การอ่านทั้งหมดสามครั้ง โดยการอ่านแต่ละครั้ง 

มีการก�ำหนดวัตถุประสงค์ต่างกันไป รอบท่ี 1 เพื่ออรรถรสของบทละคร รอบที่ 2 เพื่อเก็บรายละเอียดของบทละคร และ  
รอบท่ี 3 เพ่ือตรวจสอบสารหลักของการแสดงที่ต้องการจะส่ือสารและรอบนี้ค�ำนึงในการสร้างสรรค์จริงมากขึ้น โดยการ
ทั้งหมดเพ่ือตรวจสอบสารหลัก (message) ของบทละคร ผู้วิจัยใช้วิธีการแบ่งยูนิต (Unit) ในแต่ละช่วงของบทละครเพื่อ 
ให้เห็นการกระท�ำ (Action) ความต้องการ (Objective) เป้าหมาย (Goal) และเส้นการกระท�ำ (through line of action) 
ของตัวละครทั้งเร่ือง นอกจากนี้ เพื่อให้ผู้วิจัยให้ฐานะผู้ก�ำกับเข้าใจตัวละครอย่างลึกซ้ึง ให้มองเห็นตัวละครทุกมิติเพื่อไม่ให้
ตัดสินตัวละครอย่างผิวเผิน โดยค�ำนึงถึงจุดประสงค์เพ่ือท�ำความเข้าใจตัวละครก่อนจะเข้าสู่กระบวนการค้นหาและสร้างตัว
ละครร่วมกับนักแสดง โดยในระหว่างการอ่านบทจะมีการจดบันทึกเอาไว้เพื่อน�ำไปใช้ขั้นตอนการสร้างสรรค์ต่อไป 

1.2 การตีความบริบทการแสดงและวัฒนธรรมของละครชาตรี 
ผู้วิจัยได้ศึกษาแนวคิดเกี่ยวกับการแสดงละครชาตรีและละครชาตรีฉบับครูกัญญา ทิพโยสถ ดังที่น�ำเสนอ

ไว้แล้วในบทที่ผ่านมา ผู ้วิจัยน�ำเอาข้อมูลมาศึกษาวิเคราะห์รวมกับการตีความ บทละครเรื่องพายุพิโรธเพื่อหาวิธีการ 
ผสมรวมอัตลักษณ์ทางการแสดงทั้งสองวัฒนธรรม ในข้ันตอนน้ีผู้วิจัยปรึกษาครูกัญญา ทิพโยสถ ถึงบริบทแวดล้อมในทุกมิติ
ของละครชาตรี เพ่ือท�ำความเข้าใจถึงหลักส�ำคัญของละครชาตรีในภาพรวม โดยผู้วิจัยแบ่งประเด็นในการตีความออกเป็น 
บริบทการแสดงและบริบทวัฒนธรรม

1.3 การก�ำหนดแก่นความคิดหลัก (Theme)  
จากการศึกษาบทละครพายุพิโรธควบคู่กับการแสดงละครชาตรีท้ังบริบทการแสดงและบริบทวัฒนธรรม  

ผู้วิจัยได้ค้นหาศักยภาพท้ังในแง่ความคิดและรูปแบบการแสดงเพื่อก�ำหนดแก่นความคิดหลัก (Theme) รวมถึงถอยออกมา
เพื่อพิจารณาในฐานะศิลปินว่าจากการศึกษาท้ังหมดตนต้องการจะน�ำเสนอหรือสื่ออะไรในการแสดงชิ้นนี้จึงสรุปและ
สังเคราะห์แก่นหลักของเรื่องที่ต้องการสื่อสารออกมาคือ  “มนุษย์เป็นอิสระก็ต่อเมื่อให้อภัย” จากแก่นความคิดหลักดังกล่าว 
ผู้วิจัยน�ำมาขยายความเป็น กรอบความคิดของผู้ก�ำกับ (Director’s Concept) กรอบความคิดการออกแบบของผู้ก�ำกับ 
(Director’s Design Concept) ที่ครอบคลุมวิธีการน�ำเสนอและแนวคิดส�ำคัญ ๆ  ที่ผู้ก�ำกับเน้นย�้ำ เพ่ือน�ำไปสู่การสร้างสรรค์
ร่วมกับผู้ออกแบบในฝ่ายอื่น ๆ ต่อไป 

2. กระบวนการสร้างละครชาตรีร่วมสมัย (Production)
การบวนการสร้างละครชาตรีร่วมสมัยมีขั้นตอนการท�ำงานคล้ายคลึงกับการซ้อมละครโดยท่ัวไป ผู ้วิจัยแบ่ง

กระบวนการท�ำงานออกเป็น 2 ส่วนได้แก่ การท�ำงานกับคณะผู้สร้างสรรค์ และการฝึกซ้อมการแสดง อธิบายดังนี้ 
2.1 การท�ำงานกับคณะผู้สร้างสรรค์ 
ผู้วิจัยน�ำแก่นความคิดหลักและแนวคิดการก�ำกับต่างๆท่ีผู้วิจัยเตรียมไว้มาร่วมน�ำเสนอพร้อมกับ วิเคราะห์

ตีความบทละครและศึกษาอัตลักษณ์ละครชาตรี (Read-through and Table Work) ร่วมกับคณะผู้สร้างสรรค์ ก่อนจะเข้า
สู่การอ่านบทคร้ังแรก (first read) เป็นข้ันตอนท่ีส�ำคัญที่ช่วยให้นักแสดงและคณะผู้สร้างสรรค์มาพบกัน ท�ำความรู้จักและ
ต้อนรับทุกคนอย่างเป็นทางการรวมถึงเพื่อให้การแลกเปลี่ยนความคิดเห็นเก่ียวกับบทละครและตัวละครในเบ้ืองต้นหลังจาก
นักแสดงได้อ่านบทครั้งแรกร่วมกัน การท�ำงานกับคณะผู้สร้างสรรค์โดยเฉพาะนักออกแบบผู้ก�ำกับจะต้องเปิดโอกาสให้ 
ผู้ออกแบบได้แสดงความคิดเห็นและจินตนาการได้อย่างเต็มที่ก่อนที่ผู้ก�ำกับจะสะท้อนความคิดเห็นกลับไปเพ่ือพัฒนางาน
ต่อไป 
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2.2 การฝึกซ้อมการแสดง 
เริ่มต้นจากการการวิเคราะห์ตีความบทละครเป็นการเริ่มต้นท�ำความเข้าใจตัวละครและโลกของละคร 

เรื่องนี้ร่วมกันระหว่างผู้ก�ำกับและนักแสดง แม้ว่าผู้วิจัยในฐานะผู้ก�ำกับจะตีความบทละครและตัวละครเป็นอย่างดีแล้ว  
แต่ก็จะต้องให้นักแสดงได้แลกเปลี่ยนความคิดเห็นและความรู้สึกที่มีต่อบทละครและตัวละครออกมาอย่างเต็มที่โดยไม่ตัดสิน
ถูกผิดเพื่อให้นักแสดงได้ค้นหาและพยายามท�ำความเข้าใจอย่างอิสระ ผู้วิจัยพบว่าหลายคร้ังท่ีนักแสดงก็จะแบ่งปันเรื่องราว
ในมุมที่น่าสนใจที่ช่วยสนับสนุนการตีความของผู้วิจัยด้วยซ�้ำ ล�ำดับต่อมาคือการซ้อมอ่านบท (Reading rehearsal)  
การซ้อมโดยการอ่านบทเพื่อค้นหาตัวละครคือการเชื่อมโยงระหว่างตัวละครและนักแสดง ให้นักแสดงสามารถเข้าสู่ตัวละคร 
(Tune-in) ทั้งน้ีการเข้าสู่ตัวละครไม่มีวิธีท่ีตายตัวขึ้นอยู่กับนักแสดงแต่ละคน ผู้วิจัยในฐานะผู้ก�ำกับมีหน้าที่สนับสนุนให ้
นักแสดงเช่ือมโยงกับตัวละครให้ได้ 

สิ่งที่แตกต่างจากการซ้อมละครโดยท่ัวไปคือ การซ้อมการแสดงละครชาตรี ในข้ันตอนนี้ผู้วิจัยให้ศิลปิน
ละครชาตรีได้แสดงฝีมืออย่างเต็มที่ในการถ่ายทอด โดยผู้วิจัยคอยควบคุมและเลือกสรรให้การฝึกซ้อมน�ำไปสู่การสร้างสรรค์
ที่สามารถสื่อแก่นความคิดหลักได้ ทั้งนี้การซ้อมจะเร่ิมต้นจากการท�ำความเข้าใจความหมายและจุดประสงค์ของบทร้องก่อน
ทั้งส่วนขนบการแสดงและบทร้องในการแสดง เมื่อนักแสดงสามารถร้องจนแม่นย�ำจึงจะเข้าสู่การฝึกร�ำ 

การซ้อมก�ำหนดทิศทาง (Blocking) ผู้วิจัยก�ำหนดภาพและทิศทางบนเวทีไว้ก่อนแล้ว ก่อนที่จะน�ำเข้าสู่
กระบวนการซ้อมร่วมกับนักแสดง โดยผู้วิจัยเริ่มให้นักแสดงซ้อมก�ำหนดทิศทางบนเวทีหลังจากที่นักแสดงเริ่มมีความแม่นย�ำ
กับบทและเข้าถึงตัวละครแล้วในระดับหนึ่ง แม้ว่าผู้ก�ำกับจะเตรียมตัวมาก่อนการพบกันในห้องซ้อมแต่เมื่อซ้อมจริงต้องให้
อิสระนักแสดงได้ค้นหาทิศทางในฉากก่อนที่ผู้วิจัยจะเป็นผู้เลือกสรรทั้งนี้การก�ำหนดหลักส�ำคัญคือ การท�ำให้นักแสดงเข้า
และจินตนาการถึงสิ่งแวดล้อมในฉากได้ ผู้วิจัยเริ่มมักเร่ิมต้นโดยกลับมาซ้อมอ่านบทก่อนที่จะเร่ิมก�ำหนดทิศทางบนเวที  
เพื่อเป็นการทบทวนและให้กลับมาที่การสื่อสารกันก่อนหากนักแสดงจดจ�ำบทได้อย่างแม่นย�ำก็จะช่วยให้สามารถค้นหาใน
ฉากได้มากขึ้น ในรอบแรกผู้วิจัยมักจะก�ำหนดทิศทางเพียงเบื้องต้นแล้วปล่อยให้นักแสดงเล่นไปทั้งฉาก บันทึกสิ่งที่เกิดขึ้น
แล้วซ้อมเจาะที่ละช่วงของฉาก และก่อนจบการซ้อมในวันนั้นจะพยายาม ซ้อมทวนทั้งหมดที่ท�ำไปในวันนั้นหนึ่งครั้งเพื่อให้
นักแสดงจดจ�ำ ในการซ้อมจะต้องมีการเตรียมพื้นและอุปกรณ์ประกอบฉากให้ใกล้เคียงกับการแสดงจริงมากท่ีสุดเพื่อให้ 
นักแสดงคุ้นเคย

การขัดเกลาการแสดง (Polishing) การซ้อมเรียงฉากและขัดเกลาทั้งเรื่อง (Run-through and Polishing) 
ปรับปรุงแก้ไขและเก็บข้อมูลกระบวนการซ้อม ผู้วิจัยจะให้ความส�ำคัญในการแสดง และการเชื่อมต่อในแต่ละช่วงในฉากที่
มีการใช้รูปแบบและองค์ประกอบการแสดงแตกต่างกันไป ในข้ันตอนนี้ผู้วิจัยเร่ิมน�ำดนตรีมาเข้าร่วมในการซ้อมให้สอดรับ
กับการแสดง โดยจัดให้มีการเจาะเฉพาะบทร้องก่อนจะซ้อมทั้งฉาก เพื่อให้นักแสดงเกิดความมั่นใจก่อนที่จะซ้อมรวมในฉาก

ทั้งนี้เนื่องจากสถาการณ์โรคระบาด Covid-19 ท่ีเกิดข้ึนช่วงท่ีระหว่างด�ำเนินการวิจัย ในกระบวนการซ้อม
ช่วงการประกอบองค์ประกอบการแสดง การซ้อมใหญ่ (Dress Rehearsal) และจัดแสดง โดยผู้วิจัยค�ำนึงให้การซ้อมและ
การแสดงสามารถด�ำเนินการไปได้ให้เห็นทิศทางการก�ำกับและการแสดงของนักแสดงที่ได้ซ้อมกันไว้ให้มากที่สุด เม่ือปรับ
เป็นการแสดงออนไลน์ การเตรียมตัวองค์ประกอบทั้งเครื่องแต่งกาย ฉาก แสง อุปกรณ์ประกอบฉากนักแสดงจึงต้องเป็น
ผู้รับผิดชอบตัวเอง โดยผู้วิจัยจัดให้มีการส�ำรวจพื้นที่บ้านของนักแสดงท่ีคิดว่าน่าจะท�ำการแสดงแล้วให้ช่วยนักแสดงเลือกสรร
องค์ประกอบต่าง ๆ โดยเน้นท�ำตามสภาพแวดล้อมที่นักแสดงท�ำได้ เครื่องแต่งกายผู้วิจัยให้นักแสดงเลือกใช้สิ่งที่มีและ 
พอหาได้แต่เน้นว่าให้นักแสดงมั่นใจและสบายใจท่ีจะใช้เป็นหลัก

ผู้วิจัยได้จัดการแสดงผ่าน Zoom ในวันที่ 29 เมษายน 2564  เวลา 20.00 น. 1 รอบ โดยเริ่มต้น 
แสดงสดตั้งแต่ฉากที่ 1.6-บทส่งท้าย ท้ังนี้ผู้วิจัยได้ท�ำการส่งวิดิโอการซ้อมต้ังแต่ เปิดเรื่อง-ฉากที่ 1.6  ให้ผู้ชมก่อนเนื่องจาก
มีการใช้องค์ประกอบดนตรีประกอบท่ีไม่สามารถน�ำเสนอการแสดงผ่านทาง Zoom ในวันเวลาดังกล่าว โดยผู้ชมกลุ่มตัวอย่าง
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แบ่งออกเป็น 2 กลุ่ม กลุ่มผู้เชี่ยวชาญด้านการแสดง ได้แก่ ศ.พรรัตน์ ด�ำรุง, ผศ.ดร. พันพัสสา ธูปเทียน และกลุ่มผู้ชมทั่วไป 
เพื่อเก็บความคิดเห็นในการพัฒนาการแสดงต่อไป

3. ขั้นตอนหลังสร้างการแสดง (Post-Production)
จากการน�ำเสนอผลงานการแสดงละครชาตรีร่วมสมัยเรื่องพายุพิโรธ จ�ำนวน 1 รอบการแสดง ผ่านโปรแกรม Zoom 

ผูว้จัิยน�ำเอาความคิดเห็นของผูช้มกลุม่ตวัอย่างทัง้สองกลุ่มมาวเิคราะห์เปรียบเทยีบกบักรอบแนวคดิการสร้างสรรค์ ของตนเอง
ในฐานะผู้ก�ำกับ ประกอบกับบันทึกการซ้อม  วิดิโอการซ้อม รวมถึงการแลกเปลี่ยนกับคณะผู้สร้างสรรค์ เพื่อน�ำสู่การอภิปราย
และสรุปผล

อภิปรายและสรุปผลการวิจัย 
จากการศึกษากระบวนการก�ำกับการแสดงด้วยแนวคิดการแสดงข้ามวัฒนธรรม พบว่าผู้ก�ำกับการแสดงจะต้องศึกษา

วัตถุดิบการแสดงโดยละเอียดก่อน ผู้วิจัยค้นพบว่าควรมองบริบทแวดล้อมท้ังหมดคือบทการแสดงที่จะต้องถูกตีความและท�ำ 
ความเข้าใจ แต่จะพบว่าแนวคดิดงักล่าวเปิดโอกาสให้ผูส้ร้างสรรค์และครอบคลมุหลายมติทิ�ำให้จะมเีนือ้หามาก ผูก้�ำกบัจะต้อง
กลับมาสู่ค�ำถามง่าย ๆ ว่าต้องการจะสื่อสารอะไรกันแน่ ในฐานะผู้ก�ำหนดทิศทางต้องชัดเจนแต่ตระหนักถึงความเป็นไปได ้
อื่น ๆ ด้วย

เมื่อเข้าสู่กระบวนกาสร้างและฝึกซ้อมการแสดง ผู้ก�ำกับจะต้องเปิดกว้างทุกความเป็นไปได้จากผู้ร่วมสร้างสรรค์ด้วย
เช่นกัน แนวคิดการแสดงข้ามวัฒนธรรมจะมีประเด็นท่ีกว้างขวางและให้อิสระให้การสร้างสรรค์อย่างมากและสามารถช่วยให้ 
ผูว้จิยัตระหนักและสามารถน�ำพจิารณาสร้างสรรค์แนวทางก�ำกบัการแสดงในฐานะผูก้�ำกบัได้ แต่ท้ังนีผู้ว้จิยัในฐานะผูก้�ำกับต้อง
ตระหนักว่าแนวคิดการแสดงข้ามวัฒนธรรมเป็นแนวคิดหนึ่งที่เกิดจากกระแสและความเคล่ือนไหวของสังคมและแวดวง 
การแสดง ฉะนั้นควรพิจารณาน�ำเอาคุณสมบัติและเป้าหมายของการแสดงข้ามวัฒนธรรม ไม่ใช่น�ำมาใช้เป็นหลักการที่ใช้ยึดถือ
ในการสร้างสรรค์การแสดง เพราะท้ายทีส่ดุตวัตนและภมูรู้ิประกอบกบัการเลอืกสรรวตัถดุบิสร้างสรรค์เพือ่สร้างสรรค์ เป็นเรือ่ง
ของรสนิยม จินตนาการ ความต้องการในฐานะศิลปินที่ต้องการจะส่ือสารประเด็นหรือความรู้สึกอะไรบางอย่างออกมาผ่าน 
การแสดง ซึ่งอาจจะเกิดจากแรงบันดาลใจที่ยากจะอธิบาย

การน�ำเสนอการแสดงจากแก่นความคดิ และกรอบแนวคดิของผู้ก�ำกบั ประกอบกบัความคดิเหร็ของผู้ชมกลุม่ตวัอย่าง 
ผูว้จิยัพบว่า แก่นความคดิหลกัทีเ่กดิจากการศกึษาตคีวามรากเหง้าอย่างลึกซ้ึงและค�ำนงึต่อการแลกเปล่ียระหว่างวฒันธรรมช่วย
ให้สามารถเป็นหลักส�ำคัญให้ในการด�ำเนินงานสร้างสรรค์ ทั้งนี้ในแง่การแสดงนั้นยังเกิดเอกภาพ (Unity) ดังนั้นการสร้างสรรค์
การแสดงข้ามวัฒนธรรรผลักดันการปะทะสังสรรค์มากยิ่งข้ึน โดยเฉพาะองค์ประกอบทางการแสดงด้านการเคล่ือนไหวและ
ดนตรี ที่ยังถูกผลักดันพัฒนาไม่เพียงพอ

อย่างไรก็ดี การก�ำหนดทั้งแก่นความคิดหลัก กรอบแนวคิดของผู้ก�ำกับ และกรอบแนวคิดการออกแบบของผู้ก�ำกับ 
นั้นเป็นรากฐานการสร้างสรรค์การแสดงในฐานะผู้ก�ำกับ ล้วนกลับไปเริ่มต้นที่ อัตลักษณ์การแสดง ทั้งบทละครพายุพิโรธและ
การแสดงละครชาตรว่ีาสร้างแรงบนัดาลใจ กระตุน้ หรือเชือ่มโยงกบัตัวของผู้ก�ำกบัจนต้องการจะส่ือสารหรือน�ำเสนอการแสดง
ซึง่ไม่มีหลกัการตายตวั ดงันัน้การตคีวามสงัเคราะห์แนวคดิการแสดงข้ามวฒันธรรมทีผู่ว้จิยัน�ำมาเป็นเครือ่งมอืในการสร้างสรรค์
ในงานวจิยัฉบบันีไ้ม่ได้มเีป้าหมายในการพสูิจน์หรอืค้นหาขัน้ตอนในการสร้างสรรค์แสดงข้ามวฒันธรรมท่ีรบัประกนัความส�ำเรจ็ 
เพราะในท้ายที่สุดการก�ำหนดการสร้างสรรค์การแสดงข้ามวัฒนธรรมก็เป็น  กรอบคิดหน่ึงในการสร้างสรรค์ของศิลปินที ่
ไม่สามารถประเมินหรือสรุปเป็นหลักการที่ตายตัวได้
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ในทุกกระบวนผู้วิจัยในฐานะผู้ก�ำกับท�ำหน้าที่เป็นคนกลางและก�ำหนดทิศทางเพ่ือเชื่อมโยงผสมผสานการแสดง 
โดยใช้แก่นความคิดหลัก เป็นหลักในทุกกระบวนการสร้างสรรค์ เพ่ือให้ศิลปินมาจากคนละสกุลช่างที่ต่างกันเข้าใจซึ่งกันและ
กัน ท�ำให้เกิดการปะทะสังสรรค์ในบรรยากาศที่สนับสนุนการสร้างสรรค์ให้มากที่สุดซ่ึงสามารถท�ำได้โดยการอธิบายให้เข้าใจ
ถึงส่ิงที่เราจะสื่อสารร่วมกันและให้คณะผู้สร้างสรรค์สะท้อนวิธีการท�ำงานของตัวเองออกมาอย่างอิสระโดยมีผู้ก�ำกับเป็น 
ผู้ก�ำหนดทิศทางและตัดสินใจ

ผู้วิจัยพบว่าสิ่งที่ส�ำคัญในฐานะผู้ก�ำกับการแสดงข้ามวัฒนธรรมคือการรักษาสมดุลระหว่างการอนุรักษ์และการพัฒนา
ที่ยังคงเป็นข้อถกเถียงที่ท้าทาย เมื่อน�ำศิลปะการแสดงพื้นถิ่นมา สร้างสรรค์ใหม่กับบทละครตะวันตกไม่ว่าด้วยวิธีใด 
ย่อมเกิดกระบวนเปลี่ยนแปลงทางสุนทรีย์และอัตลักษณ์ อาจจะน�ำไปสู่การสูญหายของอัตลักษณ์ดั้งเดิมของศิลปะ(ปาริชาติ  
จึงวิวัฒนาภรณ์, 2551) ซึ่งเป็นเรื่องปกติในการสร้างสรรค์การแสดงข้ามวัฒนธรรมและคงไม่มีหลักการตายตัวที่จะรักษาสมดุล 
แต่ในฐานะผูก้�ำกบัการตัง้ต้นตัง้แต่การสงัเคราะห์แก่นความคิดหลัก (Theme) ท่ีต้องการน�ำเสนอโดยวธิกีารท�ำความเข้าใจสมัผสั
ใกล้ชดิกับศลิปิน การตคีวามบทละครและศกึษาบทละครควบคูบ่ริบทอืน่ ๆ  จึงมคีวามส�ำคญัมากทีจ่ะสามารถท�ำให้ผู้วจัิยสามารถ
สังเคราะห์เชื่อมโยงผสมผสานสานและสกัดแก่นที่แท้จริงออกมาได้

ทั้งนี้ทั้งนั้นก็ขึ้นอยู่กับสิ่งแวดล้อมอื่น ๆ  ที่เกิดขึ้นร่วมกันระหว่างคณะผู้สร้างสรรค์ที่ต่างก็มีความคิดและทักษะทางการ
แสดงแตกต่างกนั ทีอ่าจจะท�ำให้เกดิข้อค้นพบใหม่หรอืค�ำถามทีน่�ำไปสู่การถกเถยีงได้เช่นกนั เพราะแท้จรงิการข้ามพ้นวฒันธรรม
อาจจะเกิดเม่ืออัตลกัษณ์ของการแสดงทัง้สองเติมเตม็กนัและกันภายใต้แก่นความคดิหลกัทีต้่องการสือ่สารร่วมกนับนพืน้ท่ีเวลา
หนึ่งเป็นปรากฏการณ์ที่ยังคงด�ำเนินต่อไปบนพื้นที่การแสดงร่วมสมัย ที่เปิดโอกาศให้ศิลปินผู้สร้างสรรค์ให้หยิบยืมค้นหา 
อัตลักษณ์การแสดงจากทุกพื้นที่วัฒนธรรมมาใช้สร้างสรรค์

ข้อเสนอแนะ 
กระบวนการก�ำกับการแสดงด้วยแนวคิดการแสดงข้ามวัฒนธรรมเป็นการแสดงที่ต้องอาศัยผู้มีภูมิรู้อย่างลึกซึ้งใน 

การแสดงนั้น ๆ เพ่ือสนับสนุนการสร้างสรรค์ เพื่อให้เกิดสภาพแวดล้อมที่ศิลปินและคณะผู้สร้างสรรค์ที่มีความสามารถความ
เชี่ยวชาญทางการแสดงหลากหลายแบบตามเป้าหมายของการสร้างสรรค์นั้น ๆ นอกจากทักษะและความเชี่ยวชาญคณะ 
ผู้สร้างสรรค์จะต้องมีทัศนคติที่เปิดกว้างและพร้อมจะเรียนรู้และท�ำงานร่วมกับคนอื่น ๆ ซึ่งอาจจะมีความคิดที่ต่างกันที่อาจน�ำ
ไปสู่ข้อค้นพบหรือการแสดงรูปแบบใหม่ ผู้วิจัยแนะน�ำว่าไม่ควรปฏิเสธหรือหลีกเลี่ยงการปะทะเหล่านี้ ผู้สร้างสรรค์ควรจะต้อง
กล้าออกจากพืน้ทีป่ลอดภยัหรอืวิธกีารทีคุ่น้เคยเพือ่เผชิญกบัความแตกต่างทางความคดิและวิธกีารสร้างสรรค์ เพือ่ให้การแสดง
ข้ามวัฒนธรรมมีประสิทธิภาพ
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การพัฒนาศักยภาพเพื่อแสดงดนตรี

DEVELOPMENT OF POTENTIAL FOR PERFORMING MUSIC

อัครพล เดชวัชรนนท์1  จักรี กิจประเสริฐ2 

Akkarapon Dejwacharanon Chakree Kijprasert

บทคัดย่อ
บทความนี้ผู้เขียนได้น�ำเสนอแนวคิดและข้อมูลที่ส่งผลต่อการพัฒนาศักยภาพเพ่ือแสดงดนตรี รวบรวมโดยการศึกษา

องค์ความรู้ที่เชื่อมโยงกับประสบการณ์ โดยแบ่งเป็นแนวคิดและข้อมูลที่ส�ำคัญ 5 ด้าน ได้แก่ การศึกษาโน้ตเพลง การตีความ
บทเพลง การฝึกฝนเพื่อความสมบูรณ์แบบ การศึกษาความจ�ำของกล้ามเนื้อและความจ�ำในใจ และการดูแลสมองของตนเอง 
องค์ประกอบทั้ง 5 ด้านนี้จะส่งเสริมให้ผู้ท่ีศึกษาดนตรี นักดนตรี และนักเรียนดนตรี ได้น�ำแนวคิดรวมถึงข้อมูลไปประยุกต์
ใช้เพื่อให้เกิดประสิทธิผลสูงสุดในการแสดงดนตรี

ค�ำส�ำคัญ: การพัฒนาศักยภาพด้านดนตรี, การแสดงดนตรี, การศึกษาโน้ตเพลง, การตีความบทเพลง, 
             การฝึกฝนเพื่อความสมบูรณ์แบบ, ความจ�ำของกล้ามเนื้อและความจ�ำในใจ, นักดนตรี

Abstract
This article presents the concepts and information which affect the development of the  

potential of musical performance by sharing knowledge and experiences divided into five main ideas 
consisting of 1) Studying music scores, 2) Music interpretation, 3) Practicing for perfection, 4) Muscle and 
Mind memory, and 5) Brain caretaking. These five elements will be used to promote and improve the 
music students who are interested in studying music to achieve the most excellent effectiveness in 
musical performance.

Keywords: Development of musical performance potential, Music Performance, Studying Music 
                Scores, Music interpretation, Practicing for perfection, Muscle and Mind memory, Musician   
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บทน�ำ
ดนตรี คือศิลปะที่น�ำเสนอด้วยการใช้เสียง ถูกตีความโดยศิลปินที่ท�ำหน้าที่เป็นผู้ส่งสารสู่ผู้ชมหรือผู้ฟังได้รับสารและ

ตีความตามสถานะ ความรู ้ ความเข้าใจหรืออารมณ์ ดนตรีนั้นมีตัวชี้วัดคุณค่าหรือคุณภาพที่หลากหลาย ในเร่ืองของ
สุนทรียศาสตร์ของดนตรีเป็นเรื่องที่ต้องวิเคราะห์ตาม ความรู้ ประสบการณ์ รสนิยม หรือบริบทต่าง ๆ ปัจจัยส�ำคัญของ 
ศิลปะดนตรีนอกจากผู้ประพันธ์เพลงแล้ว คือ นักดนตรี หรือผู้ส่งสาร ต้องผ่านการฝึกฝนทักษะเพื่อสร้างเสียงให้ตอบสนอง 
ความหมายหรือปรัชญาของงานประพันธ์ดนตรีนั้น การพัฒนาศักยภาพเพื่อแสดงดนตรีนอกจากการฝึกฝนทักษะ ยังมีอีก
หลายองค์ประกอบท่ีสร้างความสมบูรณ์หรือส่งเสริมให้นักดนตรีขับเคลื่อนดนตรีที่บรรเลงไปได้ตามใจมุ่งหวัง 

ดังนั้นการแสดงดนตรีจึงเป็นศิลปะรูปแบบหน่ึงท่ีต้องใช้การเตรียมการอย่างมาก เพ่ือให้แน่ใจว่าจะได้รับ
ประสบการณ์ที่ประสบความส�ำเร็จและสนุกสนานส�ำหรับทั้งผู้แสดงและผู้ชม ไม่ว่าจะเป็นนักดนตรีที่มีความเชี่ยวชาญหรือ
นักดนตรีในระดับเริ่มต้น ในบทความน้ีผู้เขียนได้เสนอองค์ประกอบของการเตรียมตัวส�ำหรับการแสดงดนตรีจากประสบการณ์
ในการเป็นนักดนตรีและการศึกษาวิชาการดนตรี ดังนี้

การศึกษาโน้ตเพลง (Studying Music Scores)
ในมุมมองของผู้เขียนมองว่าบทเพลงเพลงที่ประพันธ์ขึ้นทั้งหมดต้องการการตีความและการอ่านโน้ตเพื่อศึกษาบท

ประพันธ์ก่อนที่จะฝึกซ้อมหรือแสดงนั้นเป็นสิ่งจ�ำเป็นส�ำหรับนักดนตรี แต่ที่ผู ้เขียนกล่าวมาน้ีเป็นสิ่งที่นักดนตรีบางส่วน 
มักจะมองข้าม เราจ�ำเป็นต้องตระหนักว่าภาษาดนตรีนั้นเป็นเช่นเดียวกับภาษาพูดหรือภาษาเขียน ความหมายของค�ำสามารถ
เปลี่ยนไปตามกาลเวลา ตัวโน้ตดนตรี ค�ำจ�ำกัดความ ค�ำก�ำหนดลีลาของบทเพลง สามารถที่จะมีความหมายที่แตกต่างกัน 
ขึ้นอยู่กับว่าผู้ประพันธ์เขียนที่ไหน เมื่อใด ให้ความหมาย ณ เวลานั้นว่าอย่างไร นักดนตรีจ�ำเป็นต้องค�ำนึงถึงบริบทเหล่านี้
ว่าส่วนหนึ่งของกระบวนการตีความบทเพลงเสมอ จากกรณีตัวอย่าง ในปี ค.ศ.1717 ฟร็องซัว กูเปแร็ง (François  
Couperin) (นักประพันธ์เพลง นักออร์แกน และนักฮาร์ปซิคอร์ดชาวฝรั่งเศสในยุคบาโรก เกิดและเสียชีวิตเมื่อวันท่ี 10 
พฤศจิกายน ค.ศ.1668-11 กันยายน ค.ศ.1733 เขาเป็นที่รู้จักในนาม Couperin le Grand (“Couperin the Great”) 
เพื่อท�ำให้เขาแตกต่างจากสมาชิกคนอื่นในตระกูล Couperin ท่ีมีพรสวรรค์ทางดนตรี) ได้เขียนบทความเกี่ยวกับปัญหาเฉพาะ
ในเรื่องการอ่านโน้ตและตีความดนตรีในสภาพแวดล้อมของเขาในขณะนั้นโดยมีข้อความหนึ่งกล่าวว่า: “ในมุมมองของฉันมี
ข้อบกพร่องในวิธีที่เราเขียนโน้ตดนตรีซ่ึงเกี่ยวข้องกับลักษณะท่ีเราเขียนภาษาของเรา นั่นคือการท่ีเราเขียนบางอย่างที่ 
แตกต่างออกไป จากสิ่งท่ีเราเล่น ด้วยเหตุนี้ชาวต่างชาติจึงเล่นดนตรีของเราได้ไม่ดีเท่าที่เราเล่น” (John Rink, 2002,  
p.18) จากข้อความดังกล่าวแสดงให้เห็นว่านอกจากความหมายของเพลงจะเปลี่ยนไปตามปัจจัยข้างต้นที่กล่าวมาแล้วยังมี
เรื่องของความเข้าใจในความหมายของค�ำอธิบาย ความเข้าใจ และส�ำเนียงของแต่ละเชื้อชาติ ดังนั้นการอ่านโน้ต การวิเคราะห์ 
ตีความ และศึกษาที่มาของบทประพันธ์จึงมีความส�ำคัญ จะท�ำให้นักดนตรีสื่อสารได้ใกล้เคียงกับความหมายที่ผู้ประพันธ์
เพลงต้องการได้มากที่สุด

การตีความบทเพลง (Music Interpretation) 
นักดนตรีสมัยใหม่ ไม่ว่าพวกเขาจะร้องเพลงหรือเล่นเครื่องดนตรีสมัยใหม่หรือย้อนยุคก็ตาม อาจเริ่มต้นด้วยการ 

ตั้งค�ำถามว่า “เราควรพยายามท�ำอะไรกันแน่ในการแสดงดนตรีที่เขียนขึ้นก่อนที่เราจะเล่น” ในความเป็นจริง ค�ำตอบโดย
พื้นฐานนั้นเหมือนกันส�ำหรับดนตรียุคแรกหรือยุคก่อน เช่นเดียวกับการเรียบเรียงใหม่ นักดนตรีส่วนใหญ่จะน�ำเสนอมุมมอง
หรือแนวคิดในแง่ของการซื่อสัตย์ต่อผลงาน การพิจารณาเนื้อหาทางอารมณ์ ความพยายามให้เกียรติถึงความต้ังใจของ 
ผู้ประพันธ์เพลง ในมุมมองของผู้เขียน เราควรให้ความส�ำคัญกับจินตนาการและความคิดริเริ่มสร้างสรรค์ในตัวนักแสดง แต่
ต ้องตระหนักให้ดีว ่าสิ่งที่ เรียกว่าจินตนาการนี้ท�ำหน้าที่ในดนตรีที่พวกเขาแสดงอย่างไรที่จะช่วยขับเน้นตัวละคร 
หรือสร้างเน้ือหาทางอารมณ์ที่สัมผัสได้ ในมุมมองของนักประพันธ์เพลงหรือผู้ชมบางกลุ่มอาจไม่มีความสุขนักเมื่อจินตนาการ
ของนักดนตรีได้บิดเบือนเนื้อหาของดนตรีที่ผู ้ประพันธ์เพลงต้องการสื่อสาร เราอาจเรียกว่า “การตีความ”หรือ  
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“ความเหมาะสม”งานดนตรีจึงกลายเป็นพาหนะส�ำหรับนักดนตรี ดังนั้นการตีความจึงอาจมีความหมายเหมือนกันกับการ
พยายามก�ำหนดและบรรลุเจตนา จุดหมายปลายทาง หรือจุดมุ่งหมายของผู้ประพันธ์

กระบวนการในการท�ำให้งานดนตรีออกมาเป็นเสียงที่โดยทั่วไปเรียกว่า “การตีความ” นั้น แม้ว่านักประพันธ์เพลง
บางคนจะอึดอัดกับการตีความบทเพลงของนักดนตรี เช่น มอริส ราเวล (Maurice Ravel) (นักประพันธ์เพลง นักเปียโนและ
ผู้อ�ำนวยเพลงชาวฝรั่งเศสในยุคอิมเพรสชันนิส (Impressionist) เกิดและเสียชีวิตเม่ือวันที่ 7 มีนาคม ค.ศ.1875-28 ธันวาคม 
ค.ศ.1937) ประกาศว่า “ฉันไม่ขอให้เพลงของฉันถูกตีความ แต่ขอให้เล่นเท่านั้น” หรือค�ำพูดที่สะท้อนโดยสตราวินสกี  
(Igor Stravinsky) (นักประพันธ์เพลง นักเปียโน และผู้อ�ำนวยเพลงชาวรัสเซียในยุคศตวรรษที่ 20 เกิดและเสียชีวิตเม่ือ 
วันที่ 17 มิถุนายน ค.ศ.1882–6 เมษายน ค.ศ.1971) เมื่อเขาเขียนว่า “ดนตรีควรถูกถ่ายทอดและไม่ตีความ เพราะ 
การตีความเผยให้เห็นบุคลิกลักษณะของล่ามมากกว่าผู้เขียน และใครจะรับประกันได้ว่าผู้ที่ตีความนั้นจะสะท้อนวิสัยทัศน์
ของผู้ประพันธ์โดยไม่ผิดเพี้ยน” (John Rink, 2002, p.17) การตีความนั้นยังควรเป็นสิ่งที่นักประพันธ์เพลงเหล่านี้ต้องการ 
ให้ค�ำนิยามหน่ึงส�ำหรับการตีความ คือ การดึงเอาความหมายของการประพันธ์ดนตรีออกมาโดยการแสดง คือความรับผิด
ชอบที่ไม่อาจละทิ้งได้ของนักดนตรีทุกคน ด้วยเป็นเช่นนี้การตีความบทประพันธ์จึงเป็นสิ่งแรกที่นักดนตรีจะต้องปฏิบัติเป็น
สิ่งแรก เพราะงานประพันธ์เพลงคือโจทย์ของนักดนตรี นักดนตรีจ�ำนวนไม่น้อยที่ละเลยความส�ำคัญของการตีความบทเพลง 
จึงอาจเกิดปัญหาในแนวทางการสื่อสารไม่ชัดเจน ทั้งนี้ผู ้เขียนรวมถึงนักดนตรีหรือศิลปินที่มีจุดมุ่งหมายในแนวทางของ
เอกลักษณ์ส่วนบุคคล อย่างไรก็ตามถึงแม้นักดนตรีผู้นั้นต้องบรรเลงเพลงของนักประพันธ์ที่ไม่ใช่ตนเอง ก็ต้องผ่านกระบวนการ
ตีความเพื่อศึกษาเรื่องราวหรือสิ่งที่ผู้ประพันธ์เพลงต้องการถ่ายทอดและผ่านกระบวนการขั้นต่อไปที่จะสื่อสารในมุมมองและ
วิถีทางของตนเอง

การฝึกฝนเพื่อสร้างความสมบูรณ์แบบ (Practice to make perfect)
กุญแจสู่ความส�ำเร็จในการแสดงดนตรีหรือความสมบูรณ์แบบนั้นคือ “การฝึกฝน” นักดนตรีควรอุทิศเวลาให้กับ 

การฝึกฝนทักษะเครื่องดนตรีหรือขับร้องให้มากที่สุด เพื่อก�ำหนดตารางการปฏิบัติและปฏิบัติตามอย่างเคร่งครัดเพื่อให้ได้
ผลของการฝึกเพื่อประเมินได้อย่างแม่นย�ำและหาแนวทางการพัฒนา การท�ำซ�้ำเป็นกุญแจส�ำคัญท่ีท�ำให้เกิดความเชี่ยวชาญ
ในทักษะการเล่นเครื่องดนตรีนั้น ๆ  ดังนั้นควรฝึกฝนจนกว่าจะรู้สึกมั่นใจกับทุกโน้ตและในทุกวลีของบทเพลง

หากต้องการได้มาซึ่งทักษะการเล่นดนตรีที่ดีและมีความเชี่ยวชาญนั้นจ�ำเป็นต้องอาศัยการฝึกฝนอย่างสม�่ำเสมอ
อย่างตั้งใจเป็นระยะเวลานานเพียงพอ จากการศึกษาพบว่าในทักษะของดนตรีผู้เขียนพบความสัมพันธ์ท่ีชัดเจนระหว่างชั่วโมง
การซ้อมสะสมที่ใช้ไปกับการฝึกฝน การไล่บันไดเสียง (Scales) การฝึกเทคนิคต่าง ๆ (Music Instrument Technique)  
และบทเพลง (Music Repertoire) กับความส�ำเร็จหรือความสมบูรณ์ในการแสดง ตัวอย่างเช่น ในการศึกษาของนักเรียน
นักไวโอลินของ K.Anders Ericsson และคณะ (K.Anders Ericsson, Ralf Th. Krampe and Clemens Tesch-Römer, 
1993, pp.393-394) ค้นพบว่านักเรียนที่เก่งที่สุดหรือมีทักษะที่ดีที่สุดได้ฝึกปฏิบัติอย่างต้ังใจโดยใช้เวลาการฝึกเกือบ 10,000 
ช่ัวโมงเม่ือเขาอายุ 21 ปี ในขณะท่ีนักเรียนที่มีผลสัมฤทธิ์ของทักษะน้อยกว่ามากนั้นมีระยะเวลาการฝึกฝนโดยรวมน้อยกว่า
ครึ่งหน่ึงหรือน้อยกว่า 5,000 ชั่วโมง

นอกจากนี้ผู้เขียนขออ้างอิงถึงการศึกษาโดย John Sloboda และคณะ (John A. Sloboda et al, 1996, pp.292-
294) จากการศึกษาพบว่า ไม่เพียงแต่นักเรียนที่มีผลสัมฤทธิ์ทางการเรียนสูงกว่าได้ฝึกฝนมากกว่าเพ่ือนที่ประสบความส�ำเร็จ
น้อยกว่าเท่าน้ัน แต่ยังมีความเชื่อมโยงโดยตรงระหว่างจ�ำนวนชั่วโมงของการฝึกปฏิบัติและคุณภาพของการแสดงดนตรีต่อ
ฟอร์มหรือคุณภาพในการสอบปฏิบัติดนตรีแต่ละครั้ง John Sloboda และคณะได้วิจัยโดยศึกษากลุ่มคนหนุ่มสาว 5 กลุ่ม 
ตั้งแต่ผู้ที่เลิกเล่นดนตรีหลังจากเรียนรู้มาไม่ถึง 2 ปี ไปจนถึงผู้ที่ได้รับการศึกษาด้านดนตรีเฉพาะทางตามระบบ (การฝึกฝน
ตามระบบ คือการฝึกโดยตั้งมั่นในพื้นฐานของ การไล่บันไดเสียง การฝึกเทคนิคต่าง และบทเพลง) เพื่อมุ่งสู่สายวิชาชีพ 
ทางดนตรี จากการศึกษาพบว่านักเรียนที่มีชั่วโมงการศึกษาเฉพาะทางตามระบบมีความก้าวหน้าทางด้านทักษะเร็วกว่า 
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ทุกกลุ่มมาก โดยวัดจากระบบการสอบดนตรีภาคปฏิบัติมากกว่านักเรียนคนอื่น ๆ พวกเขายังพบอีกว่านักเรียนทุกคนไม่ว่า
จะอยู่กลุ่มใด หากใช้เวลาในการฝึกท้ังหมดเท่า ๆ กัน นักเรียนในการศึกษาเฉพาะทางจะมีความก้าวหน้าเร็วกว่าเป็น 
อย่างมาก เน่ืองจากนักเรียนกลุ่มนั้นได้ฝึกฝนในแนวทางและวิธีการที่เข้มข้นกว่านักศึกษาปกติที่ได้ฝึกฝนตามระบบ ในงาน
วิจัยยังค้นพบว่านักศึกษาที่ไม่ได้ฝึกฝนตามระบบแต่มีการฝึกฝนอย่างสม�่ำเสมอโดยใช้วิธีการด้นสด ใช้หูฟังและแกะเพลงตาม
ก็จะได้ผลสัมฤทธิ์ไม่ต่างจากกลุ ่มท่ีฝึกซ้อมตามระบบ ทั้งสองกลุ ่มที่มีความก้าวหน้าทางทักษะดนตรีล้วนเกิดจากจุด 
ร่วมเดียวกันคือการฝึกซ้อมอย่างสม�่ำเสมอในแนวทางที่ตนเองมุ่งหวัง

เหน็ได้ว่าการฝึกฝนอย่างสม�ำ่เสมอในแนวทางท่ีเหมาะสมนัน้จะท�ำให้เพ่ิมพูนศกัยภาพและเกดิความเชีย่วชาญในทกัษะ 
ในเรื่องของแนวทางนั้นมีหลากหลาย เป็นเรื่องของนักดนตรีหรือนักแสดงที่จะต้องค้นหาแนวทางของตนเองจากการศึกษา 
อย่างถ่องแท้และประสบการณ์ที่ได้สั่งสมผ่านกระบวนการคิด วิเคราะห์และน�ำไปใช้ได้อย่างเหมาะสมกับตนเอง

การศึกษาความจ�ำของกล้ามเนื้อและความจ�ำในใจ 
นักดนตรีและนักแสดงควรศึกษาเรื่องความจ�ำของกล้ามเนื้อและความจ�ำในใจ เพราะความจ�ำมีผลกับศักยภาพใน 

การแสดงโดยตรง ความจ�ำของกล้ามเนื้อและความจ�ำในใจนั้นมีความแตกต่างกัน จากการศึกษาผู้เขียนได้ทราบถึงรายละเอียด
ของความจ�ำของกล้ามเนื้อและความจ�ำในใจดังนี้

ความจ�ำของกล้ามเน้ือ (Muscle memories) เป็นประเภทของความจ�ำเชิงกระบวนวิธี (Procedural memories)  
ที่ได้มาจากการฝึกฝนและการเคลื่อนไหวร่างกายซ�้ำ ๆ จากการศึกษาบทความที่ตีพิมพ์ในวารสาร “Current Biology”  
“ความจ�ำเชิงกระบวนวิธีคือความสามารถในการเรียนรู้และจดจ�ำวิธีแสดงทักษะ เช่น การเล่นเคร่ืองดนตรี การพิมพ์บนแป้น
พิมพ์ หรือการขี่จักรยาน” (Albouy, G et al, 2015, pp.1010-1015) หน่วยความจ�ำประเภทนี้ถูกเก็บไว้ในเปลือกนอกของ
สมองและมีหน้าที่รับผิดชอบในการด�ำเนินการเคลื่อนไหวทางร่างกายท่ีเรียนรู้โดยอัตโนมัติ ยกตัวอย่างความจ�ำของกล้ามเนื้อ
ในทางการเล่นดนตรีคือ การท�ำในสิ่งเดิมซ�้ำเช่น การไล่บันไดเสียง ท�ำซ�้ำๆ หลายครั้งจนกระทั่งกล้ามเนื้อจดจ�ำสิ่งที่เราท�ำ  
กลายเป็น “ทักษะ” กล้ามเนื้อได้จดจ�ำวิธีการออกเสียง เปลี่ยนเสียง จนเกิดความแม่นย�ำขึ้น 

ในทางตรงกันข้าม ความจ�ำในใจ (Mind Memories) หมายถึงความสามารถในการจัดเก็บและเรียกคืนข้อมูลเกี่ยวกับ
ประสบการณ์ ข้อเท็จจริง และเหตุการณ์ในอดีต ยกตัวอย่างเช่น การจดจ�ำอารมณ์โศกเศร้าของบทเพลงได้จากเสียงไวโอลินที่
โหยหวนของนักไวโอลินคนหนึ่ง หรือการรับรู้ถึงเสียงที่มีความชัดเจนและไม่ชัดเจนจนแยกแยะและก�ำหนดได้ว่าคุณภาพของ
เสียงที่ดีและไม่ดีเป็นอย่างไร จากการศึกษาที่ตีพิมพ์ในวารสาร “Trends in Cognitive Sciences” “ความจ�ำคือกระบวนการ
เข้ารหัส จัดเก็บ และดึงข้อมูลเกี่ยวกับโลก” (Eichenbaum, H., & Cohen, N. J, 2014, pp.764-770) ความจ�ำในใจมีหลาย
ประเภท ได้แก่ ความจ�ำอาศัยความหมาย (Semantic Memories) และความจ�ำอาศัยเหตุการณ์ (Episodic memories)  
ซึ่งมีรายละเอียดดังนี้

“ความจ�ำอาศัยความหมาย” (Semantic memories) เกี่ยวข้องกับการจ�ำความรู้ท่ัวไปและแนวคิด เป็นความจ�ำที่
บันทึกความรู้เก่ียวกับความเป็นจริงทั่วไปที่เป็นอิสระจากประสบการณ์ส่วนตัว เป็นความจ�ำชัดแจ้งอย่างอื่นทั้งหมดที่ไม่ใช ่
ความจ�ำอาศัยเหตุการณ์ ตัวอย่างรวมทั้ง ประเภทของดนตรี ศัพท์ดนตรี โน้ตดนตรี ความรู้ต่าง ๆ ทางภาษาเช่นค�ำศัพท์ที่รู้  
ความรู้เกี่ยวกับเวลาและบุคคลในประวัติศาสตร์ ความสามารถในการจ�ำเพื่อนและคนคุ้นเคยต่าง ๆ  ได้ และบทเรียนในโรงเรียน
เช่นค�ำศัพท์เฉพาะทางต่าง ๆ การอ่าน การเขียน และวิชาค�ำนวณ กล่าวคือเหมือนการท่องจ�ำ เช่น การจ�ำได้ว่าศัพท์ดนตรี  
Tranquilomente แปลว่าความเงียบสงบ จากการท่องจ�ำ การอ่าน หรือการฟังผู้อื่นบอกเล่า

“ความจ�ำอาศัยเหตุการณ์” (Episodic memories) เก่ียวข้องกับการจดจ�ำประสบการณ์ส่วนตัวที่เฉพาะเจาะจง 
เป็นความจ�ำที่บันทึกข้อมูลท่ีได้สังเกต เช่ือมต่อกับเหตุการณ์ใดเหตุการณ์หนึ่งในชีวิต ตัวอย่างของความจ�ำชนิดนี้รวมทั้ง  
การซ้อมในห้องเพลงแรกในเพลงนั้น ๆ  การแสดงคอนเสิร์ต ณ สถานที่ใดที่หนึ่ง การจ�ำหรือระลึกถึงเสียงของตัวโน้ต การจ�ำ
เหตุการณ์ระหว่างที่ก�ำลังบรรเลงเพลง หนึ่ง การระลึกถึงความจ�ำอาศัยเหตุการณ์สามารถพิจารณาได้ว่าเป็นการมีชีวิตผ่าน
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เหตุการณ์ในอดีตน้ันอีกครั้งหนึ่ง (ระลึกในใจ) (Tulving E, 1972, pp.385-387) เชื่อกันว่า ความจ�ำอาศัยเหตุการณ์เป็น
ระบบพ้ืนฐานที่สนับสนุนความจ�ำอาศัยความหมาย การระลึกถึงเหตุการณ์ที่เกิดขึ้นในชีวิตของบุคคลนั้น อาจเป็นการระลึก
ได้ถึงสิ่งที่เกิดขึ้นกับบุคคลน้ันโดยตรง หรือเหตุการณ์ที่เกิดขึ้นรอบตัวบุคคลนั้น อธิบายให้ชัดเจนคือ นักดนตรีใช้ความจ�ำ
อาศัยความความหมายเพื่อจ�ำลักษณะของโน้ตและเสียงที่เป็นเอกลักษณ์สะท้อนค�ำศัพท์ต่าง ๆ ของบทเพลง

ข้อมูลจากการวิจัยเกี่ยวกับความจ�ำแสดงให้เห็นว่าท้ังความจ�ำของกล้ามเนื้อและความจ�ำในใจมีความส�ำคัญต่อการ
ท�ำงานในแต่ละวัน ตัวอย่างเช่น การศึกษาที่ตีพิมพ์ในวารสาร “Neurology” พบว่าผู้สูงอายุที่ท�ำกิจกรรมทางกายมีการท�ำงาน
ของการรับรู้และความจ�ำที่ดีกว่าผู้ที่ไม่ได้ท�ำกิจกรรมทางกาย (Erickson, K. I. et al, 2010, pp.3018-3019) จากข้อมูลจะ 
ชีใ้ห้เห็นว่าการเคลือ่นไหวร่างกายสามารถช่วยเสรมิสร้างหรอืพฒันาความจ�ำของกล้ามเนือ้และความจ�ำของในใจ ในมุมมองของ
ผู้เขียนมองว่าการซ้อมดนตรีอย่างสม�่ำเสมอคือการเคลื่อนไหวเป็นประจ�ำท�ำให้เกิดพัฒนาความจ�ำของกล้ามเนื้อและความจ�ำ
ของในใจ

ความจ�ำของกล้ามเนือ้และความจ�ำในใจเป็นความจ�ำสองประเภททีแ่ตกต่างกันซึง่มคีวามส�ำคญัต่อการท�ำงานในแต่ละ
วัน หน่วยความจ�ำของกล้ามเนื้อได้มาจากการฝึกฝนและการเคลื่อนไหวร่างกายซ�้ำ ๆ และถูกเก็บไว้ในเปลือกนอกของสมอง 
หน่วยความจ�ำในใจเกีย่วข้องกบัการเข้ารหสั การจดัเกบ็ และการเรียกคืนข้อมลูเกีย่วกบัประสบการณ์ ข้อเทจ็จรงิ และเหตกุารณ์
ในอดีต และจัดเก็บไว้ในส่วนต่าง ๆ ของสมอง ขึ้นอยู่กับประเภทของความทรงจ�ำหรือความจ�ำในใจ

ความจ�ำอาศัยเหตุการณ์ในเรื่องของดนตรีนั้น คือการระลึกถึงเสียงที่เคยเล่นหรือเคยฟัง น�ำไปสู่การน�ำไปใช้ประกอบ
กับความจ�ำอาศัยความหมาย เมื่อจดจ�ำความหมายของเครื่องหมาย หรือค�ำก�ำหนดลีลาในเพลง เราสามารถจินตนาการได้ถึง
เสยีงทีจ่ะเกดิขึน้ น�ำไปสู่การสัง่ร่างกายให้เคลือ่นไหวเพือ่สร้างความจ�ำเชงิกระบวนวิธใีนการฝึกซ้อม จากกระบวนการเราสามารถ
จินตนาการได้ถึงนักดนตรีที่มีความเชี่ยวชาญที่ผ่านการฝึกฝนมาอย่างยาวนาน สร้างความจ�ำของกล้ามเนื้อและความจ�ำในใจ 
นักดนตรีผู้นั้นสามารถแสดงดนตรีได้โดยสมบูรณ์ เป็นธรรมชาติ ด้วยความเข้าใจและการสร้างความจ�ำที่กล่าวมาข้างต้น  
ในขัน้ตอนของการน�ำไปใช้ จากประสบการณ์และการศึกษาของผู้เขยีน หากเราท�ำความเข้าใจในความจ�ำแล้ว ผู้เขยีนแนะน�ำให้
ทดลอง คิด วิเคราะห์ ก่อนท�ำหรือก่อนซ้อม อย่างใจเย็น ยกตัวอย่างเช่น การแก้ปัญหาการซ้อมในประโยคเพลงที่มีจังหวะเร็ว
และมีความถี่ของโน้ตสูง ควรวิเคราะห์ความสามารถของตนเองว่าสามารถเล่นในความเร็วเท่าใดที่ไม่ผิดเลย เราอาจเริ่มจาก
จังหวะช้า เพื่อให้เล่นได้ทุกโน้ต เมื่อเราเล่นได้ทุกโน้ต ในระดับที่ละเอียดขึ้นไปควรนึกถึงคุณภาพของเสียงท่ีเล่น เราสามารถ
ปรบัได้เมือ่เราเล่นช้า ในทีส่ดุจากการฝึกให้เกดิการจ�ำในใจทีถ่กูต้องโดยการวิเคราะห์ การท�ำซ�ำ้ในส่ิงทีถ่กูต้องจนน�ำไปสูก่ารจ�ำ
ของกล้ามเนื้อ ท้ายที่สุดผลที่ได้คือเราจะเล่นได้อย่างสมบูรณ์แบบบนพื้นฐานของความเร็วจังหวะนั้น หลังจากนั้นจึงเริ่มเร็วขึ้น 
เป็นต้น

มนีกัดนตรแีละนกัเรยีนดนตรจี�ำนวนมากทีซ้่อมโดยทีไ่ม่ได้ผ่านกระบวนการคดิและวเิคราะห์ ส่ิงท่ีเขาได้นัน้จะเป็นเพยีง
ความจ�ำของกล้ามเนื้อที่อาจไม่เหมาะสมกับการเล่นเครื่องดนตรีหรือบทเพลงนั้น ๆ   สิ่งนี้เป็นอันตรายต่อการพัฒนาทักษะและ
ศักยภาพการบรรเลง เพราะเมื่อเราได้ฝังความจ�ำแล้วเราจะท�ำสิ่งนั้นไปตลอดโดยอัตโนมัติ แต่เราสามารถแก้ไขได้เพียงแต่ต้อง
กลับสู่กระบวนการคิด วิเคราะห์ ก่อนการซ้อมอย่างใจเย็น เมื่อใดที่เราคิดและวิเคราะห์ หมายความว่าเราได้เลือกสิ่งที่เหมาะ
สมที่สุดให้กับตนเอง ผลลัพธ์ย่อมดีกว่าการซ้อมโดยไม่คิดและวิเคราะห์โดยอาศัยความรู้และความเข้าใจพื้นฐานของความจ�ำ 

ดูแลสมองของตนเอง 
การแสดงดนตรต้ีองใช้ความสามารถทางความคดิทีห่ลากหลาย รวมถงึความจ�ำ ความสนใจ ทกัษะการเคล่ือนไหว และ

การประมวลผลทางอารมณ์ จากการศึกษาข้อมูลที่ตีพิมพ์ในวารสาร “Frontiers in Psychology” พบว่า การแสดงดนตรีนั้น
เก่ียวข้องกับกระบวนการทางความคิดที่ซับซ้อน รวมถึงการบูรณาการประสาทสัมผัสและทักษะการเคลื่อนไหว ความจ�ำใน 
การท�ำงาน และการควบคุมสมาธิ กระบวนการเหล่านี้เกี่ยวข้องกับการกระตุ้นการท�ำงานของสมองส่วนต่าง ๆ (Bianco, R.  
et al, 2017, p.1697) 

157



การแสดงดนตรีต้องใช้ความสามารถทางปัญญาท่ีหลากหลายซ่ึงเก่ียวข้องกับการกระตุ้นสมองส่วนต่าง ๆ  นักดนตรี
ได้เพิ่มความสามารถทางปัญญาที่เก่ียวข้องกับการแสดงดนตรี เช่นเดียวกับการเปล่ียนแปลงโครงสร้างในสมองที่สนับสนุน
ความสามารถเหล่านี้ การแสดงดนตรียังส่งผลต่อการประมวลผลทางอารมณ์ในสมอง ท�ำให้นักดนตรีมีความเห็นอกเห็นใจ
และควบคุมอารมณ์ได้ดีข้ึน

การดูแลสมองตนเองเป็นสิ่งส�ำคัญในการเตรียมตัวส�ำหรับการแสดงดนตรี นอกจากการนอนหลับพักผ่อนให้เพียงพอ 
สิง่ทีส่�ำคญัเป็นอย่างยิง่คอืการรบัประทานอาหารทีม่ปีระโยชน์และด่ืมน�ำ้ให้เพียงพอ การฝึกซ้อมและการแสดงดนตรนีัน้จ�ำเป็น
ต้องใช้ศักยภาพของสมองเป็นอย่างมาก การเลือกรับประทานอาหารที่มีสารอาหารบ�ำรุงสมองเป็นสิ่งที่นักดนตรีมักมองข้าม  
ในความเป็นจรงินัน้นกัดนตรคีวรศกึษาข้อมลูและเลอืกรับประทานอาหารทีบ่�ำรุงสมองโดยตรง จากประสบการณ์และการศกึษา
ของผูเ้ขยีนพบว่าเวลาในการแสดงดนตรส่ีวนใหญ่จะเกดิข้ึนหลังเท่ียงหรือหลังเวลา 12.00 น. ของแต่ละวนั การเลือกรับประทาน
อาหารกลางวันที่มีไขมันสูงหรือน�้ำตาลสูงจะท�ำให้ง่วงนอน มีอาการสะลึมสะลือ สมองไม่แล่น รู้สึกไม่กระปรี้กระเปร่า ส่งผลต่อ
การแสดงดนตร ีอาหารกลางวนัทีม่คีาร์โบไฮเดรตสงูโดยเฉพาะอย่างยิง่อาหารทีมี่ปริมาณน�ำ้ตาลสูงจะลดความต่ืนตัวของสมอง 
และท�ำให้สมาธิลดลง ควรหลีกเลี่ยง วิธีการรับประทานคือไม่ทานหนัก อาจเป็นสลัดที่มีน�้ำสลัดไขมันต�่ำ หากเป็นอาหารไทย
อาจเลือกก๋วยเตี๋ยว ใส่เส้นน้อย ผักเยอะ และอีกหนึ่งประการคือการหลีกเลี่ยงการดื่มกาแฟหรือเครื่องด่ืมที่มีคาเฟอีนสูงก่อน
ท�ำการแสดงดนตร ีเพราะคาเฟอนีในกาแฟสามารถออกฤทธิก์ระตุน้ระบบประสาทให้ตืน่ตวัได้ไม่ก่ีนาทหีลงัการด่ืม หากดืม่มาก
จะมีผลเสียโดยสะสมในร่างกายนานถึง 4-15 ชั่วโมง อาจท�ำให้สมองตื้อส่งผลให้สั่งงานได้ช้าลง นอกจากนี้ทั้งกาแฟและชายังมี
สารแทนนิน ซึ่งจะรบกวนการท�ำงานของสารอาหารที่จ�ำเป็นต่อการท�ำงานของสมอง เช่น ธาตุเหล็กที่เพิ่มพลังสมอง สารแทน
นินจะลดการดูดซึมธาตุเหล็กได้ถึง 75% (ศัลยา คงสมบูรณ์เวช, 2552, น.45) สิ่งเหล่านี้เป็นสิ่งที่นักดนตรีอาจมองข้ามแต่เป็น
สิ่งส�ำคัญที่อาจมีผลต่อประสิทธิภาพการแสดงดนตรี ผู้เขียนมีประสบการณ์ในการดื่มกาแฟก่อนการแสดง ผลท�ำให้เมื่อถึงเวลา
แสดงดนตรี ผู้เขียนไม่สามารถควบคุมสติ ใจสั่น และไม่สามารถสั่งร่างกายได้อย่างมีประสิทธิภาพ ท�ำให้การแสดงดนตรีไม่ได้
ผลดังมุ่งหวัง ทั้งนี้ผลอาจเกิดมากน้อยตามแต่บุคคล

บทสรุป
จากการน�ำเสนอข้อมูลทั้ง 5 ประเด็นหลักในได้แก่ 1) การศึกษาโน้ตเพลง ที่มีความจ�ำเป็นส�ำหรับนักดนตรีเพื่อให้เกิด

ความเข้าใจที่ชัดเจน สามารถสื่อสารความหมาย วิถีทาง ผ่านเสียงดนตรีได้อย่างมีประสิทธิภาพ 2) การตีความบทเพลง  
เพื่อสร้างอัตลักษณ์ที่ชัดเจนของบทเพลงและนักดนตรี 3) การฝึกฝนเพื่อความสมบูรณ์แบบ ชั่วโมงบินในการฝึกซ้อมนั้นย่อมมี
ผลต่อคุณภาพการบรรเลง นักดนตรีต้องอาศัยการฝึกฝนทักษะเฉพาะทางเพ่ือสร้างความสมบูรณ์แบบในการแสดงดนตรี  
4) การศึกษาความจ�ำของกล้ามเนื้อและความจ�ำในใจ นักดนตรีมีความจ�ำเป็นที่จะต้องศึกษาเพื่อให้รู้ทันธรรมชาติของร่างกาย 
ในเรื่องของการจ�ำของกล้ามเนื้อและการจ�ำในใจซึ่งท�ำงานต่างกันแต่มีความเชื่อมโยงถึงกัน หากนักดนตรีศึกษาและน�ำมาปรับ
ใช้กับตนเองจะท�ำให้เกิดประสิทธิภาพสูงสุดในการแสดงดนตรี และ 5) การดูแลสมองของตนเอง สมองคือสิ่งส�ำคัญที่นักดนตรี
ทุกคนต้องดูแล เร่ืองพื้นฐานของการดูแลสุขภาพสมองเป็นเร่ืองท่ีนักดนตรีหลายคนอาจมองข้าม แต่ส่งผลกระทบโดยตรงต่อ
นักดนตรีทุกคนเพราะสมองคือศูนย์บัญชาการของร่างกายและความคิด 

ทัง้ 5 ประเดน็ทีผู่เ้ขยีนได้กล่าวมาเชือ่ว่าจะเป็นประโยชน์ต่อนกัดนตรผีูท้ีต้่องแสดงดนตรอียูเ่สมอ หรอือาจเป็นประโยชน์
แก่นักเรียนดนตรีที่จะได้น�ำประเด็นข้อมูลท่ีศึกษาไปปรับใช้กับการใช้ชีวิตในวิถีทางดนตรีของตนเอง จากข้อมูลท่ีหลากหลาย 
ผู้เขียนหวังว่าบทความจากนี้จะเป็นอีกมุมมองของการศึกษาที่สามารถช่วยให้พัฒนาศักยภาพให้แก่ผู้อ่านทุกท่าน
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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 ที่มีองค์ความรู้และความเชี่ยวชาญตรงหรือเกี่ยวเนื่องกับสาขาของบทความ ผู้ประเมิน

จะไม่ทราบว่าก�ำลังพิจารณาบทความของผู้เขียนคนใด พร้อมกันนั้นผู้เขียนบทความจะไม่สามารถทราบว่าใครเป็นผู้พิจารณา 

(Double Blind Review) โดยบทความและผลงานการศึกษาวิจัยที่ประสงค์ส่งพิมพ์ ในวารสารดนตรีและการแสดงต้องอยู่

ในรูปแบบดังต่อไปนี้

1. ผู้เขียนต้องระบุประเภทของบทความว่าเป็นบทความประเภทใด เช่น บทความวิจัย บทความวิชาการ ผลงาน

สร้างสรรค์ บทวิเคราะห์หรือบทความอื่น ๆ โดยส่งถึงกองบรรณาธิการ ประกอบด้วยต้นฉบับของบทความในรูปแบบ  

MS Word และ PDF (ต้องส่งท้ัง 2 แบบ)

2. บทความภาษาไทยและภาษาอังกฤษ (ภาษาใดภาษาหนึ่ง) ความยาวของบทความรวมตัวอย่าง ภาพประกอบ 

โน้ตเพลง บรรณานุกรม และอื่น ๆ ไม่ควรเกิน 15 หน้ากระดาษพิมพ์ A4 โดยให้ต้ังค่าหน้ากระดาษ ด้านบน 3.75 ซม.  

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

และมีส่วนประกอบของบทความท่ีส�ำคัญตามล�ำดับ ดังนี้

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

และภาษาอังกฤษ โดยแต่ละภาษาจ�ำนวนไม่ควรเกิน 1 บรรทัด และหลีกเลี่ยงการใช้อักษรย่อเป็นส่วนหนึ่งของชื่อเรื่อง

2.2 ชื่อผู้เขียน (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�ำหรับบทความภาษาอังกฤษไม่ต้องมีบทคัดย่อภาษาไทย

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 ควรมีเนื้อหาที่ครอบคลุมในหัวข้อต่าง ๆ  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 ความรับผิดชอบใด ๆ เกี่ยวกับเนื้อหาและ

ความคิดเห็นในบทความเป็นของผู้เขียนเท่านั้น กองบรรณาธิการไม่ต้องรับผิดชอบ

8. บทความท่ีน�ำลงตีพิมพ์ต้องได้รับความเห็นชอบจากผู้ทรงคุณวุฒิเป็นผู้พิจารณา โดยผลการพิจารณาดังกล่าวถือ

เป็นที่สุด

9. วารสารดนตรีและการแสดงมีสิทธิ์ในการตีพิมพ์และพิมพ์ซ�้ำ แต่ลิขสิทธิ์ของบทความยังคงเป็นของผู้เขียน
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เกณฑ์การพิจารณากลั่นกรองบทความ (Peer Review)

1. กองบรรณาธิการจะเป็นผู้พิจารณาคุณภาพวารสารขั้นต้นจากแบบตรวจสอบรายการเอกสารประกอบการเสนอ 
ส่งบทความต้นฉบับ ที่ผู้เขียนได้แนบมาพร้อมหลักฐานต่าง ๆ

2. บทความต้นฉบับทีผ่่านการตรวจสอบปรบัแก้ให้ตรงตามรปูแบบวารสาร (การอ้างองิ และอืน่ ๆ ) อีกทัง้เป็นงานเขยีน
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 ผู้เขียนจะไม่มีสิทธิ์เรียกร้องหรืออุทธรณ์ใด ๆ 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).//ชื่อวิทยานิพนธ.์//ระดับวิทยานิพนธ์  ชื่อสาขาวิชาหรือภาควิชา
         ชื่อคณะ ชื่อมหาวิทยาลัย.

การเขียนรายการอ้างอิงจากบทความ
1)  บทความในหนังสือ 

ชื่อผู้เขียนบทความ.//(ปีที่พิมพ์).//ชื่อบทความ.//ใน  ชื่อบรรณาธิการ(ถ้ามี)//ชื่อหนังสือ//เลขหน้า. //
          เมืองที่พิมพ์:/ส�ำนักพิมพ์.

2)  บทความในสารานุกรม (Encyclopaedia)

ชื่อผู้เขียนบทความ.//(ปีที่พิมพ์).//ชื่อบทความ.//ชื่อสารานุกรม//เล่มที่//เลขหน้า.

3)  บทความในวารสาร 

ชื่อผู้เขียนบทความ.//(ปี วัน เดือน).//ชื่อบทความ.//ชื่อวารสาร//ปีที่/(เล่มที่)//เลขหน้า.

4)  บทความในหนังสือพิมพ์

ชื่อผู้เขียนบทความ.//(ปีวัน  เดือน).//ชื่อบทความ.//ชื่อหนังสือพิมพ์//เลขหน้า.

การเขียนรายการอ้างอิงจากการสัมภาษณ์

ชื่อผู้ให้สัมภาษณ์.//(วัน เดือน ปี ที่สัมภาษณ์).//ต�ำแหน่ง(ถ้ามี).//สัมภาษณ์.

การเขียนรายการอ้างอิงจากอินเทอร์เน็ต และสื่ออิเล็กทรอนิกส์อื่น ๆ

ชื่อผู้แต่ง.//(ปีที่เผยแพร่).//ชื่อเรื่อง//[ประเภทของสื่อ].//สถานที่ผลิต:/ชื่อผู้ผลิตหรือผู้เผยแพร่.// 
วัน เดือน ปี ที่เข้าถึงข้อมูล.//จาก//ชื่อแหล่งข้อมูลหรือที่อยู่ที่ใช้สืบค้นในอินเทอร์เน็ต.
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รูปแบบการเขียนเชิงอรรถ
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, ปีที,่ 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 คลงัค�ำในบรบิทการจดัเกบ็และค้นคนืสารสนเทศ (น.49-51), โดย นฤมล ปราชญโยธนิ, 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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