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บทคัดย่อ

	 คุณค่าของการแสดงรถแห่นั้นสวนทางอย่างสิ้นเชิงกับบรรทัดฐาน
ทางศิลปะของผลงานดนตรีที่ให้ความส�ำคัญกับการสร้างสรรค์ของปัจเจก 
หากตัดสินการแสดงรถแห่ด้วยบรรทัดฐานดังกล่าว การแสดงรถแห่จะเต็ม
ไปด้วยการเลยีนแบบและความไม่รูเ้ร่ือง แต่สิง่ทีค่วรได้รับการทบทวนมากกว่า
คือคุณค่าของดนตรีที่ใช้ตัดสินการแสดงที่ไม่อยู่นิ่งแบบรถแห่ ในบทความนี้
ผมเสนอว่าสิ่งที่ปรากฏ ได้ยิน และรู้สึกในการแสดงรถแห่นั้นเรียกร้องวิถีการ
ฟังในรูปแบบเฉพาะ ผมจะพิจารณารถแห่ในฐานะการแสดงดนตรีที่เคลื่อนที่
ได้เพื่อจัดวางวิธีคิดเกี่ยวกับวัฒนธรรมทางดนตรีดังกล่าว ตามด้วยการเข้าถึง
รถแห่ในแง่ของประสบการณ์ทางผัสสะ ก่อนทีจ่ะเสนอวถิกีารฟังในการแสดง
รถแห่ที่แตกต่างไปจากการฟังการแสดงดนตรีปทัสถาน วิถีการฟังที่ผมเสนอ
น้ันให้ความส�ำคัญกับความต่อเนื่องของความสนุกตื่นเต้นผ่านเสียงเพลง 



มากกว่าความแม่นย�ำในการแสดงสดของผลงานเพลงที่ถูกบันทึกไว้ในห้อง
บันทึกเสียง บทความวิชาการชิ้นนี้เป็นการขยับขยายพรมแดนความรู้ของ
การศึกษารถแห่ โดยมองประเด็นเรื่องเสียง การฟัง และประสบการณ์การมี
ส่วนร่วมอันเป็นปัจจัยส�ำคัญที่ท�ำให้การแสดงเหล่านี้มีความหมาย บทความ
วิชาการน้ีเป็นข้อเสนอให้พิจารณาถึงคุณูปการและความส�ำคัญของโสตและ
เสียงเพื่อท�ำความเข้าใจปรากฏการณ์ทางวัฒนธรรมและกระบวนการทาง
สังคมของมนุษย์ผ่านการแสดงและการมีส่วนร่วมทางดนตรีที่มีลักษณะ
เคลื่อนที่

ค�ำส�ำคัญ: รถแห่, การแสดงเคลื่อนที่, วัฒนธรรมการมีส่วนร่วม, วิถีการฟัง

Abstract

	 The values of rot hae (literally “parade car”) performances 
stand in opposition to the music’s artistic premise that celebrates 
individual creativity. Judged within this premise, rot hae will only 
be replete with mimicry and unintelligibility. But given the ubiquity 
of rot hae in vernacular Thai cultures, it is the music’s artistic 
premise that needs reconsideration. In this article, I propose that 
what is seen, heard, and felt in rot hae performances warrants a 
different mode of listening. I will situate my theorization of rot 
hae’s musical experiences on its mobility. To fully grasp rot hae’s 
socio-cultural meanings, I suggest that we shift our listening modality 
towards continuity and social synchrony, rather than artistic 
prowess that undergirds studio arts and live staged performances. 
This article aims to expand the knowledge boundary of scholarly 
works on rot hae. It focuses on rot hae’s sonic, auditory, and 
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participatory experiences as its core phenomenological components. 
It also contributes to the significant potential of sound studies 
and listening in helping us make sense of cultural phenomena 
and social processes, particularly through performances and musical 
participation in a mobile setting.

Keywords: 	rot hae, mobile performance, participatory culture, 	
		  listening modality

บทน�ำ

	 “ทเวิร์คให้ดูหน่อย...เทวิร์คให้ดูหน่อย...”

	 ผมได้ยินเสียงของนักร้องชายดังข้ึนผ่านล�ำโพงรถแห่ของคณะ
กงัสดาลมิวสิคที่ค่อย ๆ  ถูกเข็นไปรอบ ๆ  ทางเดินที่กว้างกว่ารถแห่ไม่มากนัก 
รอบโบสถ์วัดลาดปลาเค้า เสียงนี้เป็นการส่งสัญญาณให้ผู้ร่วมขบวนแห่นาคที่
กระจกุตวักันอยูห่น้าล�ำโพงขนาดครึง่ตัวคน 6 ดอกหน้ารถแห่ร่วมกันท�ำท่าทเวิร์ค 
(twerk) โดยโยกบั้นท้ายหน้าหลังพลางเอามือโน้มจับบนเข่าที่งอเล็กน้อยใน
เพลงท่อนที่ก�ำลังจะมาถึง ผมยืนอยู่ด้านขวาของรถแห่ แต่ก็ไม่ได้ยินเสียงพูด
ของนักร้องชัดเจนนัก เพราะบริเวณที่รถแห่ก�ำลังวนรอบโบสถ์นั้นอยู่ภายใต้
หลงัคาโปร่งแสง ท�ำให้เสยีงเชื้อเชิญกึ่งตะเบ็งที่ดังแทรกขึ้นกบัเสยีงกตีาร์ไฟฟ้า 
เบส คย์ีบอร์ด และกลองชดุ สะท้อนก้องกงัวานอยูใ่นพืน้ที ่ระหว่างทีน่กัดนตรี
ก�ำลังเปลี่ยนผ่านจากจังหวะช้าไปจังหวะเร็ว เครื่องดนตรีทุกเครื่องลากเสียง
ยาวออกไป มือกีตาร์ตีคอร์ดด้วยเสียงที่แตกพร่าจากเอฟเฟ็กต์ มือกลองชุด
บนรถแห่หวดไม้กลองลงบนฉาบตรงจงัหวะสดุท้ายของท่อน และมอืคย์ีบอร์ด
กดคอร์ดเป็นเสยีงซนิธ์ (synth) แช่เอาไว้ สิ้นเสียงของนักร้องไม่นาน มือกลอง
กส่็งสัญญาณผ่านไฮแฮทและสแนร์ “แช่...แช่...แช่...โป๊ะ” นกัร้องชายคนดงักล่าว
สอดรับทันทีด้วยเนื้อร้องท่อนถัดไปพร้อมกันกับวงดนตรีที่บรรเลงจังหวะ
กระชับฉับไว 
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ภาพประกอบที ่1 ผูเ้ข้าร่วมก�ำลงัเต้นหน้ารถแห่กันอย่างสนกุสดุเหว่ียงในเพลง 
“วอเอ๊ะ ๆ” ภาพถ่ายโดยผู้เขียน

	 “วอเอ๊ะเอ๊ะเอ๊ะเอ๊ะเอ๊ะเอ๊ะเอ๊ะเอ๊ะเอ๊ะเอ๊ะเอ๊ะเอ๊ะเอ๊ะเอ๊ะ วอเอ๊ะเอ๊ะ
เอ๊ะเอ๊ะเอ๊ะเอ๊ะเอ๊ะเอ๊ะเอ๊ะเอ๊ะ วอวอว้อ วอวอวอ วอวอว้อ วอวอวอ วอป๊ะเด๊ะ 
ป๊ะเด๊ะ จั๊ดลัยแด่ด”

	 ทนัททีีท่่อนร้องนีเ้ริม่ต้นขึน้ ผูค้นร่วมขบวนแห่นาคกพ็ร้อมใจกนัเต้น
ด้วยความสนกุสดุเหวีย่ง ผูช้ายคนหนึง่ยนือยูห่่างจากผมไปประมาณเมตรกว่า
ดทู่าทางจะสนกุกบัเพลงท่อนนีม้ากเป็นพเิศษ สงัเกตได้จากการ “ออกสเตป็” 
ทีเ่หว่ียงแขนด้านข้างไปมา พร้อมกับการส่ายบัน้ท้ายซ้ายขวาประหนึง่เป็นการ
ยัว่ยวนชวนทะเลาะ เขาเต้นท่านีใ้กล้ ๆ  กบัรถแห่ตลอดจนหมดท่อน “วอเอ๊ะ ๆ ” 
ก่อนที่จะหันหน้ามายังกลุ่มนักดนตรีพร้อมกับผายมือขึ้นลงและพยักหน้า
เม้มปากเพื่อส่งสัญญาณว่าตัวเขารับรู้ได้ถึงความสนุกสุดเหวี่ยงที่รถแห่มอบ
ให้เขาและผู้เข้าร่วมขบวนแห่คนอื่น ๆ ผ่านท�ำนองเพลงที่ก�ำลังเป็นที่นิยมใน
โลกออนไลน์ และเนื้อร้องที่ติดหู แต่กลับไม่ได้มีความหมายใด ๆ 	  
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	 บทเพลงที่ผมยกตัวอย่างไปในส่วนหนึ่งของประสบการณ์สนามนั้น
เป็นผลงานของศิลปินอินโดนีเซียชื่อ ดีเจ เอดู ซีเตอปู เอ็กซ์ดีเอส (DJ EDU 
Sitepu XDS) ที่น�ำเพลง “How You Like That?” ของวง BLACKPINK 
มาเรียบเรยีงใหม่ในชือ่เพลง “Letih” และเผยแพร่ลงบนยทูบูเม่ือปี พ.ศ. 2564 
“Letih” กลายเป็นเพลงยอดนยิมในหมูผู่ใ้ช้สงัคมออนไลน์ชาวไทยเมือ่วงไม้เลือ้ย
ได้น�ำเพลงดงักล่าวมาเล่นในแบบฉบบัของตวัเอง2  หรอืทีเ่รยีกกนัว่า “ร้องโคฟ” 
ซึ่งมีที่มาจากค�ำว่า โคฟเวอร์ (cover) ในภาษาอังกฤษ และเผยแพร่ลงบน
ช่องยทูบูของตนเองในปลายปีเดยีวกัน สิง่ทีท่�ำให้บทเพลง “Letih” แบบฉบับ
ของวงไม้เล้ือยนั้นถูกส่งต่อบนโลกออนไลน์อย่างรวดเร็วคือท่อนเริ่มต้นของ
เพลงที่นักร้องน�ำพยายามออกเสียงเนื้อร้องต้นฉบับภาษาอังกฤษส�ำเนียง
แครบิเบียนทีว่่า “Paul let me tell you what me tell them 'pon di throne, 
Locking it just like that. Paul let me e e e e e lockin it it it it it.” 
ตามที่ตนเองได้ยิน ท�ำให้ท่อนเริ่มต้นของบทเพลงนั้นมีลักษณะราวกับว่านัก
ร้องก�ำลังพูดอะไรบางอย่างอย่างรวดเร็วแต่ฟังไม่ได้ศัพท์ ส่วนท่อน Paul let 
me e e e e lockin it it it it ถูกแผลงการออกเสียงด้วยส�ำเนียงไทย ๆ 
กลายเป็น “วอเอ๊ะ ๆ ๆ ๆ ๆ วอเอ๊ะ ๆ ๆ ๆ ๆ ” และค�ำ ๆ นี้ก็ได้กลายเป็นชื่อ
ที่คนไทยใช้เรียกบทเพลงนี้กันติดหูไปโดยปริยาย 

	 ความนยิมของเพลง “Letih” หรอื “วอเอ๊ะ” ได้แผ่ขยายจากโลกออนไลน์
สู่การแสดงในพื้นที่กายภาพอย่างรวดเร็ว เพลง ๆ นี้กลายเป็นเพลงยอดนิยม
ส�ำหรับการแสดงดนตรีสด โดยเฉพาะอย่างยิ่งในการแสดงรถแห่ นอกจากนี้
ยังปรากฏเพลงอีกจ�ำนวนไม่น้อยในการแสดงรถแห่ที่มีพัฒนาการในลักษณะ
เดยีวกนักับ “Letih” กล่าวคือเป็นบทเพลงจากต่างประเทศ โดยเฉพาะอย่างยิง่
จากประเทศเพื่อนบ้านในเอเชียตะวันออกเฉียงใต้ และได้รับความนิยมในหมู่
ผู้ใช้สังคมออนไลน์จนมาปรากฏอยู่ในการแสดงสดในรถแห่ บางครั้งผู้แสดง
ก็ร้องเพลงต่างประเทศเหล่านี้อย่างตั้งใจและพยายามออกเสียงเนื้อร้องให้
ใกล้เคียงกับภาษาท้องถิ่นต้นฉบับมากที่สุด บางครั้งผู้แสดงก็ร้องเพลงเหล่านี้
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โดยอาศัยการตีความการออกเสียงเนื้อร้องตามความเข้าใจของตนดังเช่น
กรณขีอง “วอเอ๊ะ” แต่ไม่ว่าจะถูกน�ำเสนอด้วยรูปแบบใด บทเพลงทีด่เูหมอืน
จะฟังไม่รู้เรื่องเหล่านี้กลายเป็นส่วนหนึ่งของวัฒนธรรมความบันเทิงในสังคม
ไทยร่วมสมัยอย่างปฏิเสธไม่ได้ หากรถแห่ไม่ได้เตรียมบทเพลงเหล่านี้ไว้ใน
รายการแสดงหรือ “เพลย์ลสิต์” ผูช้มการแสดงรถแห่กจ็ะเป็นผูข้อเพลงเหล่านี้
อย่างหลีกเลี่ยงไม่ได้ 

	 ในการแสดงรถแห่ บทเพลงจากต่างประเทศเหล่าน้ีจะถูกบรรเลง
แบบโคฟเวอร์สอดแทรกร่วมกับบทเพลงสมัยนิยมประเภทอื่น ๆ เช่น ลูกทุ่ง 
หมอล�ำ เพลงเพือ่ชวีติ และเพลงฮปิฮอป อย่างไรกต็าม การร้องเพลงโคฟเวอร์
ในการแสดงรถแห่กลับถกูมองด้วยทศันคตเิชงิค่อนขอดมากกว่าชืน่ชม นกัดนตรี
อาชพีหลาย ๆ ท่านทีผ่มรูจั้กไม่ได้มองนกัดนตรใีนรถแห่ว่ามสีถานะเทยีบเท่ากับ
ศลิปินเพราะว่าพวกเขาเหล่านีม้กัจะแสดงแต่ผลงานเพลงของผูอ้ืน่และไม่มผีลงาน
เพลงเป็นของตวัเอง บ้างกต็�ำหนิถงึความไม่พถีิพถินัในการจดัเรียงเสยีงประสาน
ระหว่างการแสดง ส่วนการน�ำเพลงจากต่างประเทศที่ฟัง “ไม่รู้เรื่อง” หรือ
ฟังแล้วไม่เข้าใจความหมายของเนื้อร้อง มาเล่นในการแสดงรถแห่ก็มักจะถูก
มองว่าเป็นการแสดงแบบไม่ตั้งใจ หรอื “มัว่” ทัง้ ๆ ทีผู่แ้สดงพยายามร้องให้
ใกล้เคียงกับภาษาต้นฉบับมากที่สุด 

	 หากพจิารณา 2 ประเดน็นี ้จะเหน็ได้ว่าคุณค่าของการแสดงรถแห่น้ัน
สวนทางอย่างสิน้เชงิกบับรรทดัฐานทางศิลปะต่อผลงานดนตรท่ีีให้ความส�ำคญั
กับการสร้างสรรค์ของปัจเจก หากตัดสินด้วยบรรทัดฐานดังกล่าว การแสดง
รถแห่จะเต็มไปด้วยการลอกเลียนแบบเพลงต้นฉบับ ซึ่งบางครั้งก็ดูจะสับสน
และไร้ความหมาย แต่ในเมือ่ความนยิมของรปูแบบการแสดงรถแห่ในประเทศไทย
นั้นเด่นชัดเกินกว่าที่จะปฏิเสธได้ ดังนั้นสิ่งที่ควรได้รับการทบทวนมากกว่า
คือคุณค่าของดนตรีที่ใช้ตัดสินการแสดงที่ไม่อยู่นิ่งแบบรถแห่ เพราะว่ารถแห่
นั้นอาศัยวิถีการฟังเฉพาะซึ่งแตกต่างจาก “ธรรมชาติ” ของการบริโภคดนตรี
ที่ถูกท�ำให้เป็นปกติวิสัยผ่านอุตสาหกรรมและธรรมเนียมการศึกษาดนตรี
แบบจารีต 
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	 ในบทความวิชาการนี้ ผมจะใช้การแสดงโคฟเวอร์เพลงต่างประเทศ
เป็นทางเข้าเพื่อศึกษาความหมายทางวัฒนธรรมและบทบาททางสังคมของ
รถแห่ที่มีต่อผู้คน ผมไม่ได้พิจารณาในเชิงดนตรีวิทยาว่ารถแห่โคฟเวอร์เพลง
อะไร จ�ำนวนกี่เพลง หรือมีการจัดเรียบเรียงเสียงประสานอย่างไร แต่ผม
ก�ำลังสนใจว่าการแสดงรถแห่นั้นสร้างประสบการณ์ความรู้สึกอย่างไรต่อ 
ผู้มีส่วนร่วมในพื้นท่ีและช่วงเวลานั้น ผมจะใช้แนวคิดทางการแสดงศึกษา 
(performance studies)  ผ่านการอภิปรายของไดอานา เทย์เลอร์ (Diana 
Taylor) ทีม่องกจิกรรมทางสงัคมต่าง ๆ ในฐานะทีเ่ป็นการแสดง แนวคดิเกีย่วกบั
การแสดงในลักษณะนี้ต่อต้านการแยกปฏิบัติการทางศิลปะออกเป็นส่วน ๆ 
(ดนตรี นาฏศิลป์ การละคร ฯลฯ) และไม่ได้ถือการแสดงเป็นเพียงแค่ความ
บันเทิง แต่เป็นระบบแห่งการเรียนรู้ จัดเก็บ และถ่ายทอดความรู้ที่จ�ำเป็นต่อ
การมีส่วนร่วมในการแสดงน้ัน ๆ (Taylor, 2003) ดงัน้ัน องค์ประกอบทางการ
แสดงของรถแห่จึงไม่ได้อยู่แค่ตัวนักดนตรี แต่ยังหมายรวมไปถึงกิจกรรมที่
แสดงออกโดยคนดูทีร่่วมเต้น นาค และครอบครัวของนาคในขบวนแห่อกีด้วย 
การแสดงศึกษามีประโยชน์ในการวิเคราะห์สิ่งที่เกิดข้ึน “สด ๆ” ในสนาม
ผ่านชาตพินัธุว์รรณนามากกว่าการอ่านปรากฏการณ์การแสดงรถแห่ในฐานะ
ตัวบท (text) แนวคิดนี้จะพยายามท�ำความเข้าใจกับกระบวนการเบื้องหลัง
ประสบการณ์ทางผัสสารมณ์ที่น�ำไปสู่ความ “มัน” หรือความ “ม่วน” จาก
การฟังและเอาตัวเองเข้าไปมีส่วนร่วมกับการแสดงรถแห่

	 ข้อมลูทีผ่มน�ำเสนอในบทความนีเ้ป็นการวิเคราะห์ตคีวามประสบการณ์
สนามทีผ่มเข้าไปสงัเกตและมส่ีวนร่วมกบัการแสดงรถแห่ของคณะ กงัสดาลมิวสคิ 
ในย่านลาดปลาเค้า กรงุเทพมหานคร และบรเิวณใกล้เคยีงในช่วงปี พ.ศ. 2565 - 
2566  กงัสดาลมวิสคิจะเป็นคณะรถแห่ขนาดเลก็ แต่กมี็ประวตัศิาสตร์ยาวนาน
ถึงเกือบสี่สิบปี เป็นคณะรถแห่ที่เก่าแก่ที่สุดคณะหน่ึงในย่านลาดปลาเค้า 
กังสดาลมิวสิคเริ่มต้นจากรูปแบบวงพิณประยุกต์ บรรเลงโดยใช้พิณและแคน
ต่อเข้ากับเคร่ืองขยายเสียงขนาดเล็กพอให้ผู้คนในขบวนแห่ได้ยิน ก่อนท่ีจะ
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ขยับขยายกิจการจนกลายเป็นรถแห่ขนาดเล็กเต็มรูปแบบ มีนักดนตรีอาชีพ
ประจ�ำต�ำแหน่งแต่ละเครื่องดนตรี มีผู้ท�ำหน้าที่ผสมเสียง และถ่ายทอดสด
การแสดงสู่สื่อสังคมออนไลน์ พี่กุ๊ก ชายวัยกลางคน ท�ำงานอยู่กับส�ำนักงาน
เขตกรงุเทพมหานคร เป็นเจ้าของกจิการรถแห่กงัสดาลมวิสคิคนปัจจบุนั พีกุ่ก๊
จะเป็นก�ำลังหลักในการขนย้ายและเข็นรถแห่ในระหว่างการแสดง ผมได้รับ
การแนะน�ำให้รู ้จักกับพี่กุ๊กผ่านลูกศิษย์ของผม ซึ่งเป็นหนึ่งในสมาชิกของ
กังสดาลมิวสิค

	 ผมเสนอว่าการผสมผสานกันระหว่างบทเพลงจากต่างประเทศท่ีฟัง
ไม่รู ้เรื่องกับบทเพลงสมัยนิยมในประเทศเต็มไปด้วยความหมายแฝงเชิง
สัญลักษณ์สองแง่สองง่ามมากมาย สิ่งที่ปรากฏ ได้ยิน และรู้สึกในการแสดง
รถแห่นั้นท�ำให้เกิดเครื่องหมายเสียง (soundmark) และเครื่องหมายเสียงนี้
จัดวางต�ำแหน่ง (reorientate) ผู้ที่มีส่วนร่วมต่อเสียง ณ พื้นที่และเวลาของ
การแสดงแบบเคลื่อนที่ (Sakakeeny, 2010) ทว่าการจัดวางต�ำแหน่งใน
ลักษณะนี้มิใช่แค่การเปล่ียนบริบทจากการแสดงแบบอยู่กับที่ไปสู่การแสดง
เคลื่อนที่เท่านั้น แต่ยังเรียกร้องวิถีการฟังในรูปแบบเฉพาะ ผมจะใช้แนวคิด
ของการศึกษาดนตรีเชิงปรากฏการณ์วิทยาที่ให้ความส�ำคัญกับสิ่งท่ีรับรู้และ
รู้สึกในกิจกรรมการแสดงดนตรี หรือที่เรียกว่าประสบการณ์ดนตรี (musical 
experience) (Berger, 2019) โดยเริม่ด้วยการพจิารณารถแห่ในฐานะการแสดง
ดนตรีท่ีเคลื่อนที่ได้เพื่อจัดวางวิธีคิดเก่ียวกับวัฒนธรรมทางดนตรีดังกล่าว 
ตามด้วยการเข้าถึงรถแห่ในแง่ของประสบการณ์ทางผัสสะ ก่อนที่จะเสนอวิถี
การฟังในการแสดงรถแห่ที่แตกต่างไปจากการฟังการแสดงดนตรีปทัสถาน 
ได้แก่ การแสดงคอนเสร์ิตอกีด้วย วถิกีารฟังรูปแบบทีผ่มจะเสนอนีใ้ห้ความส�ำคญั
กับความต่อเนื่องของความสนุกตื่นเต้นผ่านเสียงเพลง มากกว่าความแม่นย�ำ
ในการผลิตซ�้ำผลงานเพลงที่ถูกบันทึกไว้ในห้องบันทึกเสียงผ่านการแสดงสด

	 สิง่ทีผ่มศกึษาและน�ำเสนอในบทความวิชาการช้ินนีเ้ป็นการขยบัขยาย
พรมแดนความรู้ของการศึกษารถแห่ โดยมองประเด็นเรื่องเสียง การฟัง และ
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ประสบการณ์การมส่ีวนร่วมเป็นปัจจยัส�ำคญัทีท่�ำให้การแสดงเหล่านีม้คีวามหมาย 
วิธีการเช่นน้ีจะเข้ามาขยับขยายพรมแดนการศึกษารถแห่ที่ยังเต็มไปด้วยการ
เสาะแสวงหาความหมาย การต่อรอง และการช่วงชิงการเมืองอัตลักษณ์
ภายในการแสดงดังกล่าว บทความวิชาการนี้ยังเป็นการเสนอความเป็นไปได้
ในการพิจารณาถึงคุณูปการของการให้ความส�ำคัญกับโสต (การฟัง) และ
เสียงในการท�ำความเข้าใจปรากฏการณ์ทางวัฒนธรรมและกระบวนการทาง
สังคมของมนุษย์ผ่านการแสดงและการมีส่วนร่วมทางดนตรีที่มีลักษณะ
เคลื่อนที่ (mobile) 

รถแห่ในฐานะปรากฏการณ์ทางเสียงและการแสดงเคลื่อนที่

	 รถแห่เป็นวัฒนธรรมการแสดงสมัยนิยมเคลื่อนที่ท่ีได้รับความนิยม
อย่างแพร่หลายอย่างมากในประเทศไทยในช่วงทศวรรษที่ผ่านมา รวมไปถึง
ในด้านวชิาการเช่นกนั มงีานวจัิยจ�ำนวนไม่น้อยทีศ่กึษารถแห่ในเชงิสงัคมศาสตร์
และมนุษยศาสตร์เพื่อเผยให้เห็นถึงความนิยม กระบวนการทางสังคม และ
ความหมายทางวัฒนธรรมทีซ่่อนอยูใ่นการแสดงประเภทนี ้ (อทิธิพงษ์ ทองศรเีกต,ุ 
2022) ประเด็นเรื่องชาติพันธุ์และความเป็นอีสานได้รับความสนใจอย่าง
กว้างขวางในฐานะอตัลกัษณ์และตวัตนทีล่ืน่ไหลในการแสดงรถแห่ จารวุรรณ 
ด้วงค�ำจันทร์ เป็นหนึ่งในนักวิชาการที่ศึกษารถแห่ในประเด็นดังกล่าวอย่าง
ต่อเนือ่ง จารวุรรณเปรยีบรปูแบบการแสดงรถแห่อสีานว่าเป็น “มหรสพสญัจร” 
(2564) ชี้ให้เห็นถึงการปรับเปลี่ยนรูปแบบวัฒนธรรมการแสดงที่มีต้นแบบ
มาจากวัฒนธรรมอีสานที่สามารถเคลื่อนที่ได้อย่างทะมัดทะแมง แต่ยังคงไว้
ซึง่ความหมายเชิงสญัลกัษณ์และการมองชีวติของชาวบ้านท่ีบางครัง้กแ็ตกต่าง
จากข้อก�ำหนดทางศีลธรรมจากสถาบันหลักทางสังคม จารุวรรณยังได้เผย
ให้เห็นถึงการปรับตัวของผู้ประกอบการรถแห่อีสานในการรับมือกับวิกฤต
เศรษฐกิจจากการระบาดของเชื้อไวรัสโควิด-19 การระบาดนี้ไม่เพียงแต่ช่วย
เร่งการแพร่กระจายของรถแห่อีสานในรูปแบบมหรสพสัญจรท่ีสามารถให้
ความบันเทิงในขนาดที่กะทัดรัดกว่าการแสดงคอนเสิร์ตหมอล�ำเต็มรูปแบบ 
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แต่ยังท�ำให้สังคมออนไลน์กลายเป็นพ้ืนที่หลักท่ีผู้ประกอบการรถแห่เผยแพร่
กจิกรรมของตนเองและแลกเปลีย่นข่าวสารการจ้างงานอีกด้วย (2565) จารุวรรณ
ยังศึกษาประเด็นเรื่องชาติพันธุ์ที่เข้ามาข้องเกี่ยวกับการแสดงรถแห่อีสานใต้
ทีใ่ช้ดนตรกีนัตรึมเป็นแนวเพลงหลักในการแสดง ถงึแม้ว่ารถแห่จะมีต้นก�ำเนิด
มาจากอสีานกลางแถบจังหวดัมหาสารคาม ขอนแก่น ร้อยเอด็ ชัยภมู ิแต่รถแห่
จากอีสานใต้ในจังหวัดบุรีรัมย์และสุรินทร์ ก็มีลักษณะทางดนตรีที่บ่งบอกถึง
ชาติพันธุ์และรากเหง้าของตัวเองได้อย่างน่าสนใจเช่นกัน (2567, น. 107)

	 นอกจากการศึกษาของจารุวรรณแล้ว มีงานเขียนอีกจ�ำนวนหนึ่งที่
ท�ำความเข้าใจเกี่ยวกับการประกอบสร้างและการต่อรองตัวตนในการแสดง
รถแห่ วทิยานิพนธ์ของรุ่งลดษิ จตุรไพศาล (2565) ศึกษาการเต้นเด้าในรถแห่
ในฐานะการต่อรองทางวัฒนธรรมและการประดิษฐ์ประเพณีของวัยรุ่นอีสาน
ใหม่ในสภาวะคาร์นิวัล (carnivalesque) การศึกษาของรุ่งลดิษได้ตั้งค�ำถาม
ต่อภาพลักษณ์ของรถแห่ถูกตีตราว่าไม่ “ศิวิไลซ์” โดยผ่านการจ้องมองของ
ชนชัน้กลางค่อนสงูในกรงุเทพฯ ทีใ่ช้เขม็ทศิทางศีลธรรมของรฐัแบบบนลงล่าง 
รวมไปถึงงานของผมเอง (Wisuttipat, 2025) ที่พิจารณารถแห่ในฐานะที่
เป็นวัฒนธรรมการแสดงดนตรีที่เน้นการมีส่วนร่วม ผมเสนอว่ามหรสพสัญจร
ที่สามารถเคลื่อนที่ได้คล่องตัวอย่างรถแห่แสดงให้เห็นถึงความพร่าเลือน
ระหว่างพื้นที่ศักดิ์สิทธิ์และพื้นที่ทางโลก โดยเฉพาะอย่างยิ่งเมื่อการแสดงรถ
แห่นั้นเข้ามามีบทบาทในกิจกรรมทางศาสนาอย่างงานบวช ทั้งหมดนี้แสดง
ให้เห็นว่ารถแห่เป็นเครื่องมือส�ำหรับกระท�ำการเพ่ือยั่วล้อกับศีลธรรม 
อ�ำนาจ และการครอบง�ำทางวัฒนธรรมมากกว่าแค่เป็นเพียงภาพแทนของ
กลุ่มคนที่ถูกด้อยค่าว่า “ตลาดล่าง” งานของธัญญลักษณ์ อุบลเลิศ และคณะ 
(2566) ที่ได้พูดถึงการเปลี่ยนแปลงของการแสดงรถแห่ในช่วง 50 ปีที่ผ่านมา 
ต้ังแต่ยุคดั้งเดิม ยุคประยุกต์ ยุคประยุกต์แบบติดหลังคา จนถึงยุครถแห่
สมยันยิม รวมถงึได้ยกตวัอย่างบทเพลงยอดนยิมส�ำหรับการแสดงรถแห่อสีาน 
ธัญญลักษณ์ชี้ให้เห็นว่าแม้ว่ารถแห่อีสานจะสามารถสืบพัฒนาการมาจาก
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การแสดงท้องถิ่นประเภทแห่ในภูมิภาคอีสานได้ เช่น กลองยาว แต่รถแห่ 
ณ ปัจจุบันได้ถูกสถาปนาเป็นรูปแบบการแสดงที่เป็นเอกเทศ มีระบบนิเวศ
ทางธุรกิจที่ชัดเจนทั้งในพื้นที่กายภาพและพื้นที่ออนไลน์ 

	 รถแห่ขนาดเล็กเองก็ได้รับความสนใจเชิงวิชาการเช่นเดียวกันแม้ว่า
การศึกษาในประเด็นดังกล่าวจะมีจ�ำนวนน้อยกว่ารถแห่ขนาดใหญ่อย่างเห็น
ได้ชดั หน่ึงในงานลกัษณะนีไ้ด้แก่งานเขยีนของ ปีแอร์ ปรโุฐ (Pierre Prouteau) 
ได้ศึกษาประวัติศาสตร์ของล�ำโพงคู่ หรือ “ฮอร์นแฝด” ในรถแห่พิณประยุกต์
คณะเสมอศิลป์ จังหวัดเพชรบูรณ์ ปรุโฐพบว่าฮอร์นแฝดในรถแห่นี้เป็นมรดก
ตกทอดของทหารสหรัฐอเมริกาในช่วงสงครามเวียดนาม เขาเสนอว่าฮอร์น
แฝดนีท้�ำหน้าทีข่ยายเสยีงก็จรงิ แต่เป้าหมายของการรบัรูจ้ากการขยายเสยีงนี้

แตกต่างกันไปตามช่วงเวลาที่ล�ำโพงเหล่านี้ถูกใช้ ตั้งแต่เป็นเครื่องมือในการ

แพร่โฆษณาชวนเชื่อต่อต้านคอมมิวนิสต์ จนเปลี่ยนแปลงมาเป็นส่วนหน่ึง

ของสุนทรยีะในการแสดงรถแห่พณิประยกุต์ ปรโุฐเสนอว่าวฒันธรรมของเสยีง

และเทคโนโลยีไม่ได้เป็นเรื่องเกี่ยวกับวิทยาการเพียงอย่างเดียว แต่ยังโยงใย

กับประวัติศาสตร์โลกและท้องถิ่นอย่างใกล้ชิดอีกด้วย (Prouteau, 2023)

	 รถแห่ยังเป็นวัฒนธรรมการแสดงที่เต็มไปด้วยข้อถกเถียงมากมาย 

โดยเฉพาะอย่างยิ่งประเด็นเรื่องความเหมาะสม เนื่องจากการแสดงรถแห่มัก

มาพร้อมกับการบริโภคเครื่องดื่มมึนเมา การทะเลาะวิวาท และการเต้น 

“เด้า” ของผู้เข้าร่วมการแสดงรถแห่วัยเยาว์ที่เป็นผลมาจากการกระตุ้นของ
นักดนตรี เมื่อสิ่งเหล่านี้มาพร้อมกับรถแห่ในบริบททางศาสนา เช่น งานบวช 
งานท�ำบุญ รวมไปถงึเทศกาลตามวันส�ำคัญทางศาสนาพทุธต่าง ๆ ท�ำให้รถแห่
มีภาพลักษณ์ในเชิงลบว่าเป็นวัฒนธรรมที ่“หยาบคาย” หรอืแม้กระทั่งขัดต่อ
ศีลธรรม “อันดีของพุทธศาสนา” แม้ว่าผู้ประกอบการรถแห่หลายคณะจะ
พยายามควบคุมการทะเลาะวิวาทโดยการปรับเงิน หรือแม้แต่ใช้การทะเลาะ
วิวาทเป็นเงื่อนไขในการยกเลิกการแสดง แต่ภาพของผู้ร่วมงานที่สร้างสรรค์
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ท่าเต้น “เด้า” แบบต่าง ๆ ที่ถูกเผยแพร่ตามสื่อสังคมออนไลน์ก็ยิ่งตอกย�้ำถึง
ทัศนคติของสังคมที่ไม่ค่อยดีนักต่อการแสดงนี้ 

	 จึงเป็นเรื่องที่เข้าใจได้หากการศึกษาเกี่ยวกับรถแห่ทางสังคมศาสตร์
ส่วนใหญ่จะตีแผ่แง่มุมที่สะท้อนมโนทัศน์ทางวัฒนธรรมตามมุมมองของผู้มี
ส่วนร่วมในท้องถิ่น โดยเฉพาะอย่างยิ่งในภาคอีสาน เพื่อน�ำมาโต้ตอบกับ
ความกังวลของรัฐที่ตัดสินคุณค่าของการแสดงรถแห่ผ่านการจ้องมอง (gaze) 
โดยใช้เข็มทิศทางศีลธรรมของชนชั้นน�ำภาคกลางของไทยเป็นบรรทัดฐาน
อย่างผิดฝาผิดตัว อย่างไรก็ตาม กระแสของการโต้ตอบทางวิชาการท�ำให้
มหรสพสัญจรนี้ถูกพิจารณาควบคู่กับประเด็นอัตลักษณ์ตัวตนความเป็น
อสีานอย่างหลกีเลีย่งไม่ได้ จรงิอยูว่่ารปูแบบของการแสดงรถแห่ในปัจจบัุนนัน้
ได้รับอทิธพิลอย่างมหาศาลจากวฒันธรรมการแสดงในภมูภิาคดงักล่าว แต่นัน่
ไม่ได้หมายความว่าการแสดงที่คล้ายคลึงกันกับรถแห่ทั้งหมดจะมีต้นก�ำเนิด
มาจากภูมิภาคเดียวเสมอไป 

	 การแสดงดนตรีในรูปแบบการแห่นั้นนับว่าเป็นหนึ่งในปรากฏการณ์
ทางวัฒนธรรมทีส่ามารถพบเห็นได้อย่างแพร่หลายในประเทศไทย ในวฒันธรรม
ล้านนาก็มดีนตรีส�ำหรบัการแห่หลายประเภท เช่น วงกลองตึง่โนง วงกลองปูจ่า 
วงป้าดก๊อง รวมไปถึงวงแห่ร่วมสมัยที่เป็นการประยุกต์วงป้าดก๊องเข้ากับ
เครื่องดนตรีและเทคโนโลยีดนตรีจากตะวันตก การแสดงดนตรีในรูปแบบ
การแห่เหล่านี้มิได้เป็นเพียงมหรสพเพื่อความบันเทิงเท่าน้ัน แต่ยงัมีบทบาท
ส�ำคัญในฐานะองค์ประกอบทางเสียงท่ีท�ำหน้าที่ประโคมให้พิธีกรรมมีความ
สมบูรณ์มากขึ้นอีกด้วย (สงกรานต์ สมจันทร์, 2566, น. 105–129) ผมไม่ได้
มีจุดประสงค์เพื่อมองข้ามการเมืองอัตลักษณ์ของความเป็นอีสาน ซึ่งเป็น
องค์ประกอบทางประวัติศาสตร์ที่ส�ำคัญของวัฒนธรรมดนตรีสมัยนิยมของ
ภูมิภาคดังกล่าว (Miller, 2005; Kitiarsa, 2006; Mitchell, 2011; พัฒนา 
กิติอาษา, 2553) แต่หากการศึกษาเกีย่วกบัรถแห่ทางสงัคมศาสตร์ยงัคงจดจ่อ
อยู่กับเรื่องประเด็นชาติพันธุ์-ท้องถิ่นนิยม (ethno-regionalism) (Pinkaew, 
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2003, p. 162) กระแสทางวิชาการลักษณะนี้เสี่ยงต่อภาวะสารัตถะนิยมของ
รถแห่ ซึ่งจะบดบังความเป็นไปได้ในการพิจารณารถแห่ที่เป็นปรากฏการณ์
ในมุมมองอื่นๆ

	 ด้วยเหตนุี ้ ผมจึงตัง้ใจทีจ่ะพจิารณารถแห่ในฐานะทีเ่ป็นปรากฏการณ์
ทางดนตรีและเสียงเป็นหลักก่อนที่จะค�ำนึงถึงประเด็นการเมืองอัตลักษณ์
และอ�ำนาจทบัซ้อนอืน่ ๆ การท�ำเช่นนีก้เ็พือ่จะเข้าใจความหมาย กระบวนการ 
และการท�ำงานทางสังคมวัฒนธรรมของการแสดงรถแห่ดังกล่าวโดยไม่
จ�ำเป็นจะต้องผกูขาดรถแห่อยูภ่ายใต้ความเป็นเจ้าของของวฒันธรรมท้องถิน่
ใดท้องถิ่นหนึ่ง ในขณะเดียวกัน แม้ว่าการแสดงรถแห่จะสามารถสืบสาวที่ไป
ที่มาจากวัฒนธรรมดนตรีต้นแบบได้หลากหลายท้องถิ่น เช่น หมอล�ำ ปี่พาทย์ 
ลกูทุง่ ป้าดก๊อง ฯลฯ แต่รถแห่กม็เีอกลกัษณ์ รปูแบบ และปฏบิตักิารการแสดง 
(performance practice) ที่ชัดเจนมากเกินกว่าที่จะถูกจัดให้เป็นประเภท
ย่อยของการแสดงต้นแบบนัน้ ๆ ได้ พดูอีกอย่างก็คอื รถแห่ควรเป็นวฒันธรรม
ที่ถูกพินิจด้วยวิธีการใช้หลัก นั่นก็คือ การเคลื่อนที่ของการแสดงดนตรีและ
การมส่ีวนร่วมผ่านการแห่ มากกว่าทีจ่ะถกูนยิามด้วยประเภทของดนตรทีีใ่ช้แสดง 

	 คุณลักษณะของปรากฏการณ์รถแห่สะท้อนให้เห็นถึงการแสดง
ดนตรีที่เคลื่อนที่ได้ หรือหากพูดอย่างกว้าง ๆ ก็คือการแพร่กระจายของเสียง
ไปตามบริเวณโดยรอบผ่านร่างกายมนุษย์ที่เคลื่อนท่ีไปตามระนาบของพื้นท่ี 
(Gopinath & Stanyek, 2014, p. 3) ทั้งนี้ รถแห่เป็นการแสดงที่เคลื่อนได้
ซึ่งแตกต่างกับดนตรีที่สามารถพกพาได้ (portable music) ตรงที่ดนตรี
อย่างหลังหมายถึงความสามารถในการ “เล่นซ�้ำ” (playback) ดนตรีด้วย
อุปกรณ์ที่มีขนาดกะทัดรัด ไม่ว่าจะเป็น วอล์คแมน ซีดี ไอพอด หรือ บริการ
สตรีมมิ่ง แม้ว่าทั้งการแสดงที่เคลื่อนได้และการแสดงที่พกพาได้ต่างก็เกิดขึ้น
จากเทคโนโลยีที่เข้ามาเปลี่ยนแปลงความหมาย วิถี รวมไปถึงเศรษฐศาสตร์
การเมอืงของการมสี่วนร่วมกบัดนตร ีแต่คุณลกัษณะการเคลือ่นทีข่องการแสดง
ในรถแห่น้ันสะท้อนให้เหน็ถึงข้อเท็จจรงิทีว่่าการมีส่วนร่วมกบัดนตรีก็สามารถ
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เข้ามาก�ำหนดความหมายทางวัฒนธรรมและบทบาททางสังคมของเทคโนโลยี
ได้เช่นกัน ซึ่งผมจะกล่าวถึงประเด็นนี้ในหัวข้อถัดไป 

	 ผมได้กล่าวไปในข้างต้นว่ารถแห่ท�ำหน้าทีเ่ป็นเหมอืนเครือ่งหมายเสยีงท่ี
จัดวางต�ำแหน่ง (reorientate) ผู้ที่มีส่วนร่วมต่อเสียง ณ พื้นที่และเวลาของ
การแสดง เสียงของการแสดงของรถแห่จึงท�ำหน้าที่ห่อหุ้มพื้นที่ที่รถแห่นั้น
เคลือ่นทีผ่่าน และสิง่ทีม่าพร้อมกบัการห่อหุม้ด้วยเสยีงในลักษณะนีค้อืความหมาย
ทางวัฒนธรรมของการแสดงรถแห่ที่เข้ามาแทนท่ีความหมายเดิมของพื้นท่ี
กายภาพชั่วคราว หากย้อนกลับไปที่บันทึกสนามที่ผมยกมาด้านบน จะเห็น
ได้ว่าการแสดงรถแห่ของกังสดาลมิวสิคเชื้อเชิญให้มีการยั่วล้อกับความดีงาม
ทางศีลธรรมผ่านการเต้นเด้าหรือทเวิร์ค ในขณะที่การแสดงดังกล่าวเกิดขึ้น
ข้าง ๆ โบสถ์ ซึง่เป็นพืน้ทีท่ี่ศักดิ์สิทธิ์ที่สุดของวัดและเป็นพื้นทีท่ีม่คีวามส�ำคญั
ที่สุดในพิธีบวช 

	 จริงอยู่ว่าคุณค่าของการแสดงของรถแห่ในพิธีบวชอาจจะเหมือนมี
ลักษณะเป็นคู่ตรงข้าม แต่ผู้ที่เข้าร่วมการแสดงรถแห่รวมไปถึงพระภิกษุที่อยู่
ในอาณาบริเวณของการแสดงรถแห่มิได้เห็นว่าปฏิบัติการทั้งสองนั้นเป็นเรื่อง
ขัดแย้งกัน เพราะรถแห่ถูกใช้เป็นมหรสพเพื่อเฉลิมฉลองการเข้าสู่สมณเพศ 
แต่รถแห่เองก็มิได้สลายความเป็นศูนย์กลางของพิธีกรรมทางศาสนาไปแต่
ประการใด เพราะทันทีที่นาคเข้าไปในโบสถ์ รถแห่ก็จะหยุดท�ำการแสดงเพื่อ
หลีกทางให้กับพิธีกรรมศักดิ์สิทธิ์ทางศาสนา หากพิจารณาผ่านปฏิบัติการ
การแสดงเป็นหลัก รถแห่เป็นส่วนหนึ่งของการแสดงที่พานาคเปลี่ยนผ่านไป
สู่พระ การมีรถแห่ในงานบวชจึงกลายเป็นสิ่งที่เอ้ือต่อปฏิบัติการทางศาสนา
มากกว่าเป็นความขัดแย้งที่ต้องถูกกีดกันออกไป เพราะผู้คนที่สนุกสนาน
สุดเหว่ียงอยู่กับการแสดงรถแห่คือจุดแตกต่างสูงสุดในทางโลกกับผู้ที่จะก้าว
ไปสู่การเป็นสมณเพศผู้สงบส�ำรวม 

	 การมีรถแห่ในพื้นที่ศาสนาทั้งหมดนี้เป็นตัวอย่างของศาสนาพุทธ
แบบชาวบ้าน (vernacular Buddhism) ทีร่ะคนไปด้วยปฏิบติัการระดบัรากหญ้า
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ภาพประกอบที่ 2 รถแห่กังสดาลมิวสิคก�ำลังถูกเครนยกข้ามก�ำแพงโบสถ์
ในวัดจังหวัดฉะเชิงเทรา ภาพถ่ายโดยรถแห่กังสดาลมิวสิค

ที่ถูกจัดเรียงอย่างเป็นล�ำดับโดยมีหลักค�ำสอนของศาสนาพุทธอยู่บนยอด
ของพีระมิด (Wattanagun, 2017) จะเห็นได้ว่าความสนุกสนานทางโลก 
(secular) ที่แทบจะก้าวไปในพื้นที่หยาบโลน (profane) นั้นได้แทนที่ความ
ศักดิ์สิทธิ์ทางศาสนาของโบสถ์และพิธีบวชด้วยเสียงและการแสดงของรถแห่ 
การปะทะกันระหว่างพื้นที่ทางโลกที่ถูกห่อหุ้มด้วยเสียงกับพื้นที่ทางธรรม
ของวัดในพิธีบวชนี้ถูกขับเน้นให้ชัดเจนมากข้ึนผ่านความสามารถในการ
เคลื่อนที่ของรถแห่ โดยเฉพาะอย่างยิ่งรถแห่ขนาดเล็กที่สามารถเข้าถึงได้แม้
กระทัง่ใจกลางของศาสนสถาน รถแห่ขนาดเลก็จึงเปรยีบเสมอืนตัวแสดงหลกั
ทีถ่กูอนญุาตให้อยูใ่นศาสนพธีิเพือ่ท�ำให้ความแตกต่างของการก้าวข้ามดนิแดน
ทางโลกเข้าสู่ทางธรรมของนาคนั้นชัดเจนมากขึ้น
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	 กระบวนการทางสังคมวัฒนธรรมที่เป็นผลมาจากการเคลื่อนท่ีของ
การแสดงรถแห่นั้นมีประเด็นให้ขบคิดอีกมากมาย ด้วยเหตุนี้การพิจารณารถ
แห่ในฐานะที่เป็นปรากฏการณ์ที่เน้นไปที่การเคลื่อนที่ของการแสดงและ
เสียงจึงมีความส�ำคัญในการจัดวางกรอบแนวคิดที่ไม่ถูกขังไว้ด้วยมโนทัศน์
ของการแสดงดนตรสีดแบบอยูก่บัที ่ และเป็นการชูให้เหน็ถึงคณุสมบัตมิหรสพ
สัญจรของการแสดงรถแห่ทีส่ามารถน�ำไปสูก่ารพจิารณาทางสงัคมวฒันธรรม
ในลักษณะอื่นได้อีกนอกเหนือจากการเมืองอัตลักษณ์ 

 	 รถแห่ในฐานะประสบการณ์ทางผัสสะและผัสสารมณ์ 

	 ผมเคยได้กล่าวถึงความส�ำคัญของความฉบัพลนัทันใด (immediacy) 
ที่เกิดขึ้นในระหว่างการมีส่วนร่วมกับการแสดงดนตรี ว่าเป็นประสบการณ์ที่
สามารถสะท้อนและประกอบสร้างความจริงทางสังคมได้ไม่ด้อยไปกว่าการ
วิเคราะห์ตัวบทและวาทกรรมที่ซ่อนอยู่ในรายละเอียดทางเทคนิคเก่ียวกับ
ดนตร ีเช่น การประพนัธ์เพลง การเรยีบเรยีงเสยีงและจังหวะ รวมไปถึงเนือ้ร้อง
ที่ปรากฏอยู่ในเพลง (ณัฐพล วิสุทธิแพทย์, 2567) ชาติพันธุ์วรรณนาก็เป็น
เครื่องมือวิจัยหลักที่นักมานุษยดนตรีวิทยา (ethnomusicologist) จากทาง
ฝั่งส�ำนักสหรัฐอเมริกาใช้เพื่อท�ำความเข้าใจประสบการณ์ดนตรีในบริบท
สังคมวัฒนธรรมมาตั้งแต่ปลายคริสต์ศตวรรษที่ 20 การวิเคราะห์ตีความ
ประสบการณ์ดนตรีผ่านการมส่ีวนร่วม “มิใช่การน�ำตัวเองเข้าไปอยู่ท่ามกลาง
การแสดงดนตรน้ัีนเพยีงอย่างเดยีว แต่ยงัต้องอาศัยความอ่อนไหว (sensitivity) 
ต่อความรูท้้องถิน่และความตระหนกัรูถ้งึศลิปะแห่งการเขยีนวฒันธรรมขึน้มา 
(writing culture) อย่างประณีตบรรจง” (Slobin, 1994, p. 701) ในท�ำนอง
เดียวกัน การท�ำชาติพันธุ์วรรณนาในรถแห่ก็เรียกร้องมุมมองในการวิเคราะห์
ตีความประสบการณ์ดนตรีที่มีความละเอียดลุ่มลึกมากกว่าเพียงแค่การไปดู
เพ่ือให้เหน็และฟังเพือ่ให้ได้ยนิ แต่ยังรวมไปถึงอารมณ์และความรู้สึกที่เกิดขึน้
จากการรบัรูป้ระสบการณ์ดนตรีท่ีเกดิขึน้ และการทบัซ้อนกนัของอ�ำนาจรปูแบบ
ต่าง ๆ ด้วย
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	 ผมเสนอว่าประสบการณ์ของรถแห่นัน้คอืการประกอบสร้างความหมาย
ทางสงัคมวฒันธรรมผ่านการรับรู้ของพหุผัสสะรูปแบบหนึง่ หากประสบการณ์
ทางพหุผสัสะ (multi-sensorial experiences) มบีทบาทส�ำคญัในการท�ำให้
ความหมายทางสัญลักษณ์ในพิธีกรรมนั้นรู้สึกและสัมผัสได้ (Iida, 2017) 
และหากพิธีกรรมเป็นรูปแบบหนึ่งของการแสดงในแง่ที่มีการจัดล�ำดับ
กิจกรรมและจัดระเบียบพฤติกรรมของผู้เข้าร่วมงานในพื้นท่ี-เวลาพิเศษแล้ว
นั้น (Salemink, 2008, p. 267) ผมคิดว่าแนวคิดเรื่องผัสสะสามารถเข้ามามี
ปฏิสัมพันธ์กับการแสดงดนตรีได้อย่างไม่เคอะเขิน เพราะการมองรถแห่ใน
ฐานะประสบการณ์ทางผัสสะจะมุ่งไปที่ความทับซ้อนกันระหว่างชุดความ
หมายและวัฒนธรรมที่ก�ำหนดประสบการณ์ผัสสะหรือการรับรู้ของอายตนะ 
(sensory organs) กับการก�ำหนดเงื่อนไขของผัสสะที่ส่งผลให้เกิดการก่อรูป
ทางความหมาย การให้คุณค่า หรือแม้แต่โครงสร้างความสัมพันธ์ทางสังคม 
(ยกุติ มกุดาวจิติร, 2567, น. 242) ในบทความนีผ้มจะเน้นไปทีเ่สยีงและการฟัง
เป็นหลักในฐานะที่เป็นส่วนประกอบส�ำคัญของประสบการณ์รถแห่ 

	 ศรยุทธ เอี่ยมเอื้อยุทธ (2567, น. 290) กล่าวถึงการประกอบสร้าง
ของผัสสะทางเสียงของมนุษย์ไว้ว่า “หูและโสตพยาน...ไม่เคยรับรู้เรื่องราว
อย่างเป็นธรรมชาตแิละไม่มคีวามตรงไปตรงมา...เราจงึไม่เคยได้ยนิและรบัฟัง
เสยีงจากแหล่งก�ำเนดิ แต่รบัรูผ่้านการท�ำงานของเทคโนโลยแีละประสบการณ์
ทางสังคมวัฒนธรรม” หากพจิารณาข้อความของศรยทุธในมมุของการฟังดนตรี 
สามารถกล่าวได้ว่าคุณค่าและความหมายของการฟังดนตรีก็ถูกปั้นแต่งด้วย
การท�ำงานของเทคโนโลยีและประสบการณ์ทางสังคมวัฒนธรรมเช่นกัน และ
หนึ่งในวัฒนธรรมดนตรีที่มีอิทธิพลมากที่สุดในการก�ำหนดจริตการฟังดนตรี
ของผู้คนในสังคมปัจจุบันก็คืออุตสาหกรรมดนตรีสมัยนิยม ผมไม่ได้ต้องการ
ตอกย�้ำถึงข้อวิพากษ์ของ ธีโอดอร์ อะดอร์โน ต่อดนตรีสมัยนิยมในฐานะที่
เป็นส่วนหนึ่งของอุตสาหกรรมบันเทิงที่พรากความเป็นมนุษย์ไปจากปัจเจก
ที่อยู่ในเศรษฐกิจแบบทุนนิยม (Adorno & Simpson, 1941) แต่ผมต้องการ
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ชี้ให้เห็นว่าความแพร่หลายของอุตสาหกรรมดนตรีสมัยนิยมนี้ก่อให้เกิด
วัฒนธรรมการฟังเฉพาะให้กับมนุษย์ จนกลายมาเป็นวิถีการฟัง ซึ่งหมายถึง
บรรทัดฐานของการรับรู้ทางโสตประสาทและผัสสะอื่น ๆ ต่อดนตรีสมัยนิยม
หรือแม้กระทั่งดนตรีโดยทั่วไปเสียเอง 

	 โรนัลด์ ราดาโน และ เตชูโมลา โอลานียัน (Radano & Olaniyan, 
2016) เรยีกเสยีงทีถ่กูผลติข้ึนเป็นจ�ำนวนมาก เสยีงท่ีถกูเผยแพร่ผ่านสือ่ต่าง ๆ 
และเสยีงทีเ่ป็นผลมาจากพฒันาการของเทคโนโลย ีซ่ึงหน่ึงในนัน้คืออตุสาหกรรม
ดนตรีสมัยนิยมที่แพร่กระจายไปทั่วโลก ว่าเป็นรูปแบบหนึ่งของจักรวรรดิ 
(empire) ทางดนตรีในโลกเสรีนิยมใหม่ เขาทั้งสองเสนอว่าจักรวรรดิทาง
ดนตรนีีเ้ป็นส่วนหนึง่ของระบอบความรูแ้ละความเข้าใจทีห่ล่อหลอมวฒันธรรม
การฟังของผู้คน ท�ำผู้คนให้ตระหนักรู้ถึงความแตกต่างของดนตรีจากเสียง
ทั่วไปและควบคุมการตีความการได้ยินและการฟังดนตรีให้เป็นไปในทิศทาง
เดยีวกนั พดูอกีอย่างคอืระบอบเหล่าน้ีคอยก�ำกับให้การฟังของเรานัน้มลีกัษณะ
เป็นแบบจักรวรรดิ (imperial listening) หรือในแง่หนึ่งก็คืออยู่ใต้อาณานิคม
ในเชิงเสียงหรือดนตรีรวมถึงผัสสะแบบตะวันตกเช่นเดียวกัน 

	 ตัวอย่างของการฟังแบบจักรวรรดิที่สามารถได้ยินชัดในบริบทของ
สังคมวัฒนธรรมไทย ได้แก่ การสร้างบรรทัดฐานการฟังให้คุ้นเคยกับบันได
เสียงแบบ 12 เสียงเท่ากัน (equal temperament) การสร้างความคุ้นเคย
กับคตีลกัษณ์ (form) แบบ AABA กล่าวคือมีการร้องแบบด�ำเนนิเรือ่ง (verse) 
และท่อนฮคุ (chous) การสร้างความเป็นปกติให้กับการฟังเพลงทีมี่ความยาว 
3-5 นาที การให้ความส�ำคัญกับความเป็นเจ้าของผลงาน และการให้คุณค่า
ของความชัด ความใส ความคมของการบรรเลงเครื่องดนตรี การขับร้อง รวม
ไปถึงการผสมเสียงหรือที่เรียกว่าการมิกซ์ หากพิจารณาตามแนวคิดนี้แล้ว 
การฟังเพลงผ่านแผ่นเสียง การสมัครสมาชิกผู้ให้บริการการฟังเพลงผ่าน
อินเทอร์เน็ตหรือสตรีมมิ่ง หรือแม้แต่การชมคอนเสิร์ต ก็ล้วนแล้วแต่เป็น
ภาพสะท้อนของการฟังอย่างจักรวรรดิทั้งสิ้น อ�ำนาจน�ำที่ส่งผลต่อการรับรู้
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ทางโสตประสาทยกระดับอุตสาหกรรมดนตรีสมัยนิยมให้มีความชอบธรรม
ทางสุนทรียะทัดเทียมดนตรีแบบแผนอื่น ๆ ที่ไม่ต้องอาศัยสื่อและเทคโนโลยี
เป็นหลัก (unmediated) คุณค่าดังกล่าวนี้เป็นตัวเร่งให้เกิดการศึกษาดนตรี
สมยันยิมในเชงิวชิาการอย่างจรงิจงั และยังสถาปนากระบวนทัศน์ของความรู้
ความเข้าใจต่อวัฒนธรรมและอุตสาหกรรมดนตรีสมัยนิยมอย่างปฏิเสธไม่ได้ 

	 การพิจารณารถแห่ในฐานะการแสดงสามารถท�ำตามแบบแผน
ความรูด้นตรสีมยันยิมทีถ่กูสถาปนาไว้ได้อย่างไม่มข้ีอสงสยั เพราะองค์ประกอบ
ทางดนตรีที่เป็นวัตถุดิบในการแสดงรถแห่ล้วนมาจากวัฒนธรรมดนตรีสมัย
นิยมทั้งสิ้น ไม่ว่าจะเป็นบทเพลงแนวลูกทุ่ง หมอล�ำ เครื่องดนตรีสากล เช่น 
กีตาร์ไฟฟ้า เบสไฟฟ้า กลองชุด คีย์บอร์ด อุปกรณ์เครื่องเสียงต่าง ๆ แต่
การกระท�ำเช่นนี้จะส่งผลให้รถแห่กลายเป็นการแสดงท่ีไม่ตรงตามปทัสถาน
ของวัฒนธรรมดนตรีสมัยนิยมไปโดยปริยาย 

	 รถแห่น้ันใช้การร้องโคฟเวอร์เพลงฮิตท่ีได้รับความนิยมอย่างแพร่
หลายในสงัคมกายภาพและออนไลน์เป็นหลกั ซึง่รวมไปถึงเพลงจากต่างประเทศ
ที่ก�ำลังเป็นกระแสอย่าง “วอเอ๊ะ ๆ” เพลงฮิตที่ศิลปินรถแห่น�ำมาโคฟเวอร์
นัน้กถู็กน�ำมาเรียบเรยีงใหม่ให้เล่นต่อกันเป็นชุด ๆ เพือ่คงความบันเทงิระหว่าง
การแห่ไม่ให้ขาดตอน และระหว่างการแสดงบทเพลงต่าง ๆ  นักร้องรวมไปถึง
นักดนตรจีะมปีฏสิมัพนัธ์กบัคนดทูีร่ายล้อมรถแห่ (ซึง่เป็นส่วนหนึง่ของการแสดง
รถแห่เช่นเดียวกัน) ทั้งการเชื้อเชิญให้เต้น ขอให้ส่งเสียง และปลุกเร้าอารมณ์
ด้วยค�ำพูดต่าง ๆ อยู่เสมอ หากใช้กรอบแนวคิดของการฟังแบบจักรวรรดิ 
(imperial listening) ในดนตรีสมัยนิยมที่ผมเสนอไปข้างต้นแล้ว การแสดง
รถแห่จะถกูลดระดบัให้กลายเป็นการแสดงสมคัรเล่นโดยทันท ีเนือ่งจากศลิปิน
ไม่มีผลงานเป็นของตัวเอง การแสดงไม่มีจุดเริ่มต้นและจุดจบที่ชัดเจน การมี
ปฏสิมัพนัธ์ระหว่างศิลปินกับคนดถูี ่ๆ  นัน้รบกวนความสมบรูณ์ของการถ่ายทอด
บทเพลง รวมไปถงึการขบัเสยีงเครือ่งดนตรอีอกจากล�ำโพงดอกเข่ืองทีเ่น้นเสยีง
ย่านความถี่ต�่ำสะท้านทรวงของผู้เข้าร่วมงาน พร้อมกับการขับเสยีงย่านอืน่ ๆ  
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ให้ดงัเท่าทีก่�ำลงัของล�ำโพงสามารถท�ำได้นัน้เปรยีบเสมอืนกบัความไม่พถิพีถินั
ในการผสมเสียง 

	 แต่หากเราวางการฟังแบบจักรวรรดิที่ก�ำหนดให้รับรู้การฟังรถแห่
ในรูปแบบดนตรีสมัยนิยมกระแสหลักไว้สักครู่ แล้วหันมาท�ำความเข้าใจว่า
ปฏิบัติการทางสุนทรียะที่ถูกด้อยคุณค่าในรถแห่นั้นเชื้อเชิญการมีส่วนร่วม
ของผู้คนในสังคมอย่างแข็งขันได้อย่างไร เพราะเหตุใดผู้คนจึงตอบสนองต่อ
การแสดงรถแห่ในลกัษณะน้ี ผมคิดว่าเราจะได้ขยายพรมแดนในการรับรูผ้สัสะ
ทางโสตประสาทในอีกรูปแบบหนึ่ง ซึ่งวิถีการฟังดังกล่าวไม่ได้อยู่ภายใต้การ
ก�ำหนดคุณค่าของการฟังแบบจักรวรรดิในดนตรีสมัยนิยมแบบท่ีเราหลาย
คนคุ้นเคยกันในฐานะผู้บริโภคดนตรี 

	 จะเห็นได้ว่าการแสดงรถแห่ไม่ได้ด�ำเนินไปบนฐานของการเน้นการ
แสดงฝีมอืของศลิปินและมีผู้บรโิภคดนตรเีป็นผู้ชมและฟังการน�ำเสนอดงักล่าว
เป็นหลัก แต่การแสดงรถแห่นั้นตั้งอยู่บนฐานของการมีส่วนร่วมและโต้ตอบ
กันระหว่างศิลปินและผู้แสดง โธมัส ทูรีโน เรียกการแสดงลักษณะน้ีว่า
เป็นการแสดงดนตรีที่เน้นการมีส่วนร่วม (participatory music making) 
(Turino, 2008) ในการแสดงลักษณะนี้ศิลปินและผู้ชมจะมีส่วนรับผิดชอบ
ใกล้เคียงหรือเทียบเท่ากันต่อการแสดงดนตรี เพราะผู้คนที่เข้าร่วมการแสดง
รถแห่นั้นก็ท�ำหน้าที่เป็นส่วนหนึ่งของการแสดงรถแห่ในฐานะคนเต้นเช่นกัน 
จริงอยู่ว่าการแสดงดนตรีสมัยนิยมที่ไม่ได้เคลื่อนที่ เช่น การแสดงคอนเสิร์ต 
ก็มีลักษณะที่เน้นการมีส่วนร่วม แต่ในการแสดงที่เคลื่อนที่อย่างรถแห่นั้น
เส้นแบ่งระหว่างผู้เล่นและคนดูในการแสดงรถแห่พร่าเลอืนมากกว่า การโต้ตอบ
กันระหว่างนกัดนตรแีละคนดกูม็คีวามใกล้ชดิกนัมากข้ึน คนดูเองไม่ได้เป็นผูฟั้ง
ในเชิงรับ (passive participation) แต่ยังแสดงออกถึงการมีส่วนร่วมเชิงรุก 
(active participation) ได้แก่การเต้น การคยุกนั การแสดงออกถงึผสัสารมณ์
ทีเ่รียกว่า “ความมัน” นอกจากนีก้ารมส่ีวนร่วมในลกัษณะดงักล่าวยังแตกต่าง
จากประสบการณ์ที่ได้รับจากการแสดงดนตรีสมัยนิยมแบบอยู่กับที่ด้วย
คุณลักษณะของการเคลื่อนที่ของรถแห่อีกด้วย
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	 การท�ำความเข้าใจรถแห่ในฐานะการแสดงท่ีเน้นการมีส่วนร่วมช้ีให้
เห็นถึงจุดประสงค์ของการแสดงในลักษณะดังกล่าว และจะช่วยอธิบายถึง
เหตผุลทีท่�ำให้คุณสมบตัทิางดนตรขีองรถแห่มีลกัษณะเช่นนัน้ เป้าประสงค์หลกั
ของการแสดงรถแห่มิใช่การอวดความเป็นเลิศด้านฝีมือหรือภูมินักดนตรีของ
ศิลปิน แม้ว่าผู้เข้าร่วมงานรถแห่ที่ผมได้สัมภาษณ์นั้นมีความเห็นตรงกันว่ารถ
แห่กังสดาลมิวสิคนั้นเก่ง สามารถแห่ได้อย่างสนุกสนานและเป็นมืออาชีพ 
แต่ท้ายที่สุดแล้วผู้คนที่เข้าร่วมงานไม่ได้มุ่งความสนใจไปที่ความสามารถ
เฉพาะบุคคล พวกเขาให้ความส�ำคัญกบัการสร้างบรรยากาศมากกว่า นัน่หมายถงึ
การสร้างความเชื่อมต่อกันทางสังคม (social synchrony) ในพื้นที่การแสดง 
ภาวะน้ีเกิดขึ้นต้องอาศัยชุดความรู้เฉพาะทั้งจากคนดูที่ท�ำหน้าที่เป็นนักเต้น
หรือ “แดนเซอร์” และจากตัวนักดนตรีเองในการสร้างบรรยากาศทางเสียง
ในการแสดงรถแห่ ท�ำให้เกดิผสัสารมณ์ทีผู่เ้ข้าร่วมการแสดงรถแห่รบัรูร่้วมกนั
ภายใต้ค�ำว่า “มนั” ด้วยเหตนุีป้ฏิบตักิารการแสดง (performance practices) 
ของรถแห่จึงเน้นความต่อเนื่องกันของบทเพลง และการสื่อสารกันระหว่าง
ศิลปินกับคนดูมากกว่าปกติ ภายใต้ภาวะเหล่านี้การแสดงรถแห่จึงเรียกร้อง
วิถีการฟังที่แตกต่างออกไป และวิถีการฟังในลักษณะน้ีเองท่ีท�ำให้เพลงจาก
ต่างประเทศที่ฟังแล้ว “ไม่รู้เรื่อง” มีความหมายทางสังคมในการแสดงรถแห่ 

วิถีการฟังรถแห่ 

	 มานุษยดนตรีวิทยา (ethnomusicology) ได้ขยายขอบเขตของ
ความสัมพันธ์ระหว่างประสบการณ์ดนตรีกับผู ้ฟังท่ีนอกเหนือจากกรอบ
แนวคดิทางดนตรีเพยีงอย่างเดยีว นกัวิชาการในสาขาวชิานีไ้ด้ประยกุต์กระแสธาร
ของปรากฏการณ์วิทยาและมานุษยวิทยาผัสสะเพื่อเสนอว่าส่วนหนึ่งของ
การตอบสนองทางผัสสารมณ์ต่อเหตุการณ์ดนตรีน้ันเป็นการประกอบสร้าง
ทางวัฒนธรรม จูดิธ เบคเกอร์ (Judith Becker) ชี้ให้เห็นถึงความส�ำคัญของ
วิถีการฟัง (modes of listening) ว่าสามารถฉายให้เห็นถึงโครงสร้างของ
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ความรู้และความเชือ่ รวมไปถงึอัตลกัษณ์และความเป็นปัจเจกได้อกีด้วย เบคเกอร์ 
ยังกล่าวอีกว่าแต่ละชุมชนจะให้ความส�ำคัญกับพฤติกรรมเฉพาะที่เกิดขึ้น
พร้อมกบัการฟังแตกต่างกนั ซึง่พฤตกิรรมนีย้งัรวมไปถงึทศันคต ิความคาดหวงั 
ผัสสารมณ์ รวมไปถึงการจัดระเบียบท่าทางร่างกายด้วย (Becker, 2010, p. 
128) ในท�ำนองเดียวกัน การมีส่วนร่วมของผู้คนในกิจกรรมการแสดงดนตรี
เดยีวกนัก็จะต้องอาศยัแนวคดิต่อการฟังร่วมกนัพร้อมกบัการใช้ช่วงเวลาร่วมกนั 
มีความรู้ทางดนตรีร่วมกัน และความตั้งใจร่วมกัน (Rahaim, 2019, p. 227) 
เพื่อที่จะให้การแสดงดนตรีนั้นมีความหมาย

	 ผมเสนอว่าวิถีการฟังในการมีส่วนร่วมกับรถแห่นั้น “มอง” หา 2 สิ่ง 
ได้แก่ คุณสมบัติทางดนตรี และคุณสมบัติทางกายภาพของเสียง ในส่วนของ
คุณสมบัติทางดนตรี ผู้ร่วมงานจะกลายสถานะเป็น “แดนเซอร์” ผ่านการ
โต้ตอบกับบทเพลงในรายการเพลง “โคฟเวอร์” ที่ถูกเรียบเรียงออกมาโดยมี
แนวเพลงลูกทุ่งและหมอล�ำที่มีจังหวะชวนเต้นอย่าง สามช่า เป็นฐาน โดย
นกัดนตรใีช้จงัหวะดงักล่าวยนืพ้ืนในช่วงรอยต่อของระหว่างบทเพลงทีน่�ำมาเล่น 
แทรกด้วยจังหวะเฉพาะของบทเพลงอื่น ๆ ที่ก�ำลังนิยมหรือ “ไวรัล” (viral) 
ในโซเชียลมเีดียต่าง ๆ ตรงนีน่ี้เองที่ท�ำใหบ้ทเพลงทีก่�ำลังไวรลัจากต่างประเทศ
เข้ามาปะทะประสานกับรายการเพลงไทยที่นิยมในการแสดงรถแห่อย่างมี
นัยส�ำคัญ เพราะบทเพลงที่นิยมบรรเลงในการแสดงรถแห่นั้นเป็นเพลงที่เน้น
การมีส่วนร่วมระหว่างนักดนตรีและผู้ชมเป็นอย่างมาก 

	 ในการแสดงรถแห่ของกังสดาลมิวสิคที่ผมได้ไปสังเกตในระหว่าง
การแห่นาค ณ วัดลาดปลาเค้าเม่ือต้นเดือนกุมภาพันธ์ ปี 2566 เพลง 
“ปหูนบีอปิี” ของ พร จนัทพร เป็นหนึง่ในบทเพลงทีน่กัดนตรเีลอืกเล่นโคฟเวอร์ 
ในระหว่างที่ผมก�ำลังช่วยเข็นรถแห่อยู่ ท่อนฮุคของเพลงก็มาถึง “ปูหนีบอีปิ
อีปิอีปิอีปิอีปิเจ็บหลาย ปูหนีบอีปิอีปิอีปิอีปิอีปิเกือบตาย...” ผู้เข้าร่วมคนอื่น 
ๆ ก็พร้อมใจกันยกแขนทั้งสองขึ้นมาด้านหน้าพร้อมกับท�ำท่าชูสองนิ้วแต่ชีน้ิว้
ลงบนพืน้ งอเข่า พร้อมโยกบัน้เอวสลบัหน้า-หลงั ตลอดท่อนฮคุ นีเ่ป็นตัวอย่าง
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ที่แสดงให้เห็นว่าผู้ชมนั้นกลายสภาพเป็น “แดนเซอร์” ในการแสดงรถแห่ ผู้
ชมเหล่านัน้ยงัรู้จักเนือ้ร้อง ท่าเต้น และต้องเข้าใจเนือ้หาสองแง่สองง่ามที่แฝง
อยูใ่นเพลง เพือ่ท่ีจะรอคอยจังหวะและแสดงท่าทางหรือแต่งเตมิท่าทางนัน้ และ
ในการแสดงเดียวกนันีเ้อง นักดนตรก็ียงัสอดแทรกการแปลงเนือ้เพลงเพือ่สร้าง
ความตลกขบขนัอยูเ่ป็นนจิ เช่น ในเพลง “ท�ำบญุร่วมชาต”ิ ของชาย เมอืงสงิห์ 
นกัร้องมกัจะแปลงเนือ้ร้อง “พีบ่วชเป็นพระ จะมาบณิฑบาตโปรดเจ้า ถ้าหาก
นงเยาว์ใส่ข้าว พี่ก็จะให้พร” เป็น “พี่บวชเป็นแพะ (ตามด้วยการ “ช็อต” 
ด้วยการพูดว่า “แฮ่” เป็นการตบมุกว่าตนก�ำลังร้องผิด) จะแวะบิณฑบาต
โปรดเจ้า ถ้าหากนงเยาว์ใส่เหล้า พีจ่ะเอาไปถอน” จะเห็นได้ว่าวิถีการฟังของ
ผู ้เข้าร่วมการแสดงรถแห่นี้คือการสร้าง กระตุ้น และคงไว้ซึ่งบรรยากาศ
แห่งความสนุกสนานทางเสียงผ่านการพลิกแพลงและยั่วล้อต้นฉบับเพลงเดิม
ที่ถูก “โคฟเวอร์” ในการแสดง นั่นหมายความว่าพลังของการแสดงรถแห่นั้น
ส่วนหน่ึงมาจากความรู้เฉพาะของวัฒนธรรมดนตรีสมัยนิยม แต่อีกส่วนหน่ึง
นั้นมาจากการที่บทเพลงจ�ำนวนหนึ่งไร้ซึ่งความหมายอย่างสิ้นเชิง

	 วถิกีารฟังเดยีวกนันีเ้องท�ำให้ความ “ไม่รูเ้รือ่ง” ของเพลงจากต่างประเทศ
เกดิความหมายทางสงัคมขึ้นในการแสดงรถแห่ จะเหน็ได้ว่าในกรณขีองเพลง 
“วอเอ๊ะ ๆ” นั้น ผู้เข้าร่วมการแสดงรถแห่รับรู้ถึงเพลงเหล่านี้จากความนิยม
ในสื่อสังคมออนไลน์ บทเพลงจากต่างประเทศที่ปรากฏร่วมกับบทเพลงใน
รถแห่เป็นเพลงที่ได้รับความนิยมจากสื่อออนไลน์ในลักษณะท่ีแตกต่างกัน 
เช่น เพลง “Inket Ka Mantan” จากประเทศอินโดนีเซียที่ถูกรับรู้ผ่านผู้ฟัง
ชาวไทยในชื่อ “อาดุ๋ย ๆ” ค�ำ ๆ นี้มาจากเสียงที่ศิลปินชาวอินโดนีเซียชื่อ
อาจิล เมอจิกม (Acil Mejikom) พูดขึ้นก่อนจะร้องโคฟเวอร์เพลงดังกล่าว3 

สิง่ทีน่่าสนใจคือความไวรลัและความไม่รูเ้รือ่งของบทเพลงเหล่านีก้ลายเป็นสิง่ที่
ดึงดูดให้ผู้คนต้องการจะมีส่วนร่วมทั้งในโลกออนไลน์ (ผ่านการแชร์) และ
ในโลกกายภาพ (การแสดงดนตรีรวมไปถึงรถแห่) อย่างไรก็ตาม การสูญหาย
ไปของความหมายเดิมในเพลงต่างประเทศเหล่านี้ก่อให้เกิดความหมายใหม่
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ต่อวิถีการฟังในพื้นที่เฉพาะ เนื่องจากเพลงเหล่านี้เข้ามาเป็นส่วนหนึ่งของ
การสร้างความต่อเนื่องหรือความ “มัน” ให้กับการแสดงรถแห่ แม้ว่าคนที่
เข้าร่วมการแสดงรถแห่จะไม่ทราบถึงความหมายที่แท้จริงของเพลงเหล่านี้ 
แต่นัน่ไม่ส�ำคญั เพราะพวกเขาล้วนทราบถึงทีไ่ปท่ีมาและโอบรบัความ “ไม่รู้เรือ่ง” 
ตามความเข้าใจทางวัฒนธรรมของตนเองตั้งแต่ที่บทเพลงเหล่าน้ีได้รับความ
นิยมหรือไวรัลในสื่อสังคมออนไลน์มาก่อนแล้ว การได้มีส่วนร่วมกับเพลง
เหล่านี้ในรถแห่จึงเปรียบเสมือนการได้ฟังเพลงที่ “ไม่รู้เรื่อง” แบบสดร่วมกับ
ผู้อื่นที่มีความคิดเห็นแบบเดียวกันในพื้นที่ทางกายภาพท่ีถูกก�ำหนดด้วย
เสียงของรถแห่

	 ในแง่ขององค์ประกอบทางกายภาพของเสยีง ความดงัของก�ำลงัเสยีง
ทีถ่กูขบัออกมาจากล�ำโพงนัน้เข้ามามปีฏสิมัพนัธ์ต่อการรบัรูท้างโสตประสาท
และผสัสารมณ์ ซ่ึงมอีทิธพิลต่อการเชือ่มต่อทางสงัคมในการแสดงรถแห่ไม่แพ้
กับองค์ประกอบทางดนตรี ไนซ์ ผู้ดูแลการผสมเสียงของรถแห่กังสดาลมิวสิค 
หรือทีเ่รยีกกันสัน้ ๆ ว่า “มอืมกิซ์” กล่าวกบัผมในระหว่างการให้สัมภาษณ์ว่า
เขาภาคภูมิใจกับระบบเครื่องเสียงของรถแห่กังสดาลมิวสิค เพราะคณะของ
เขาใช้ล�ำโพงท่ีมกี�ำลงัขับสงูจ�ำนวน 6 ตู ้ สามารถถ่ายทอดเสยีงดนตรอีอกมาได้
ครบทุกย่านเสียง โดยเฉพาะเสียงทุ้มหรือเสียงเบส หากเทียบกับสัดส่วนของ
ขนาดรถแห่แล้ว ก�ำลังขับของล�ำโพงของกังสดาลมิวสิคดูเหมือนจะมากเกิน
ความจ�ำเป็น (overkill) เสียด้วยซ�้ำ อย่างไรก็ตาม ในการแสดงที่ผมได้ไป
สังเกต ไนซ์ จะปรับผสมเสยีงให้ออกมาดงัทีส่ดุตามความสามารถของล�ำโพงจะ
รับได้ แต่ก็จะพยายามรักษาสมดุลเสียงของวงให้ออกมาสมดุลกันตามความ
ต้องการของเขา นอกจากนี ้จ�ำนวนและคุณภาพของเครือ่งเสยีงเป็นตัวบ่งบอก
สถานะของรถแห่ได้อกีด้วย คณุสมบัตดิงักล่าวจะชัดเจนยิง่ขึน้เมือ่รถแห่ 2 คณะ
ต้องมาเล่นพร้อม ๆ กัน ครั้งหนึ่ง กังสดาลมิวสิคจะต้องแห่ต่อจากรถแห่อกี
คณะหนึง่ทีเ่ล่นให้กบัขบวนแห่นาคก่อนหน้า รถแห่คณะนี้มีลักษณะคล้ายกับ
กังสดาลมิวสิค ผมจึงถามไนซ์ว่าเขาคิดเห็นต่อรถแห่คณะดังกล่าวอย่างไร 
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ไนซ์บอกอย่างม่ันใจว่า “เครือ่งเสยีงของเขาได้เท่านีแ้หล่ะ” หมายความว่า
เครื่องเสียงของรถแห่คณะนี้ถูกปรับจนสุดก�ำลังของล�ำโพงแล้ว เพราะเสียง
ของรถแห่นี้เริ่มมีลักษณะแตกพร่า (distorted) ให้ได้ยนิ แต่ล�ำโพงของ
กังสดาลมิวสิคสามารถปรับเสียงให้ดังในระดับเดียวกันได้โดยไม่มอีาการเสยีง
แตกให้ได้ยนิ และเม่ือถงึตาของกงัสดาลมวิสคิทีจ่ะแสดง ความดงัของล�ำโพง
ของเขาเริม่จะฉายให้เหน็ถงึบทบาทในการจัดวางต�ำแหน่งร่วมกับการรับรู้ทาง
ผัสสะและผัสสารมณ์ต่อผู้ร่วมงาน

	 เมื่อรถแห่กังสดาลเริ่มแสดง ขบวนแห่จะถูกแบ่งคร่าว ๆ ออกเป็น 
2 ส่วนได้แก่ฝ่ายพธิกีาร ได้แก่ นาค ญาติ ๆ ของนาค ทีค่อยถือพาน หมอน 
สปัทน ซึ่งอยู่ด้านหลังรถแห่ ส่วนอีกฝ่ายได้แก่ฝ่ายร�ำหน้านาค จะประจ�ำการ
อยูห่น้ารถแห่ การจัดกระบวนแห่ลกัษณะนีเ้ป็นมรดกตกทอดมาจากความเช่ือ
ท่ีว่าเมื่อนาคเข้าสู่พิธีอุปสมบทจะมีเทวดามาร่วมฟ้อนร�ำแสดงความยินดี 
เมื่อการแสดงเร่ิมขึ้นการจัดกระบวนด้านหลังรถแห่ยังคงลักษณะเดิม แต่จะ
มีความเปลี่ยนแปลงเกิดขึ้นกับผู้ร�ำหน้านาคในลักษณะที่ผู ้ร�ำส่วนใหญ่จะ
พยายามกระจุกตัวกันหน้าล�ำโพงรถแห่เพื่อออกลีลาท่าทางเต้นอย่างสนุก
สุดเหวี่ยง ในขณะที่บุคคลที่อยู่ห่างล�ำโพงรถแห่ออกไปก็จะเต้นด้วยท่าทางที่
ดูเบาบางลงตามล�ำดับ หลายคนยินดีที่จะพาตัวเองเข้าไป “อาบ” เสียงดนตรี
ที่กระหึ่มออกมาจากล�ำโพงรอบ ๆ เพื่อเหนี่ยวน�ำการมีส่วนร่วมอย่างเต็มที่
ร่วมกับคนอื่นในบริเวณเดียวกัน บางคนใช้ความแรงในการเต้นเด้าเป็นการสู้
กลับต่อความดังของล�ำโพงรถแห่ จะเห็นได้ว่าในเพลง “วอเอ๊ะ ๆ” ที่ผมยก
มาเม่ือต้นบทความนัน้ จุดทีมี่ความเข้มข้นของกิจกรรมการมส่ีวนร่วมมากทีส่ดุ
ก็คอืด้านหน้าล�ำโพงรถแห่ บ่อยครัง้ทีพ่ีกุ๊่ก เจ้าของรถแห่กงัสดาลมวิสคิผูท้�ำหน้าที่
เขน็รถแห่ จะต้องคอยตะโกนบอกผูร่้วมงานหน้าล�ำโพงว่า “อย่าดนัรถแห่ครบั” 
“เดินไปข้างหน้าด้วยครับ” มิเช่นนั้นผู้คนที่ก�ำลังเต้นกันอย่างสนุกสุดเหวี่ยง
จะขวางรถแห่จนไม่สามารถเคลื่อนที่ได้เลย 

	 การตอบสนองของผูค้นในขบวนแห่ของกงัสดาลมิวสคิท่ีกระจุกตวักนั
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ภาพประกอบที่ 3 ผู้หญิงก�ำลังเต้น “สู้” กับเสียงกระหึ่มที่ดังมาจาก
ล�ำโพงหน้ารถแห่กังสดาลมิวสิค ภาพถ่ายโดยผู้เขียน

อยู่หน้าเวทีสามารถอธิบายได้ด้วยแนวคิดของ เจ มาร์ติน ดอว์ทรี (J. Martin 
Daughtry) ที่อธิบายพื้นที่ของการ(ไม่)ได้ยินในสงคราม (zones of wartime 
[in]audition) ทีผู่ค้นตอบสนองและรับมือท่ามกลางสงครามผ่านการฟังเสยีง
อาวธุตามแหล่งก�ำเนดิเสียงของอาวุธนัน้ ระดับความใกล้-ไกลของแหล่งก�ำเนดิ
เสียงของอาวุธสงครามสามารถแบ่งออกเป็น 4 พื้นที่ในรูปแบบวงกลมที่มี
จุดศูนย์กลางเดียวกัน (concentric circle) ยิ่งจุดก�ำเนิดของเสียงอยู่ใกล้
เท่าใดการตอบสนองของคนที่ได้ยินเสียงก็จะมีความฉับพลันยิ่งยวดมากขึ้น
เท่านั้น (Daughtry, 2015, p. 77) พื้นที่หน้าล�ำโพงรถแห่นั้นมีระยะใกล้กับ
แหล่งก�ำเนิดเสียง (ล�ำโพง) มากที่สุด ซึ่งเปรียบได้กับพื้นที่ชั้นเชิง (tactical 
zones)4  ซึ่งเป็นพื้นที่ที่ผู้คน “รับรู้เสียงผ่านการฟังด้วยหู และยังรวมไปถึง
ผ่านผิวหนัง ทรวงอก ผ่านเส้นขนหลังคอ และอวัยวะอื่น ๆ  ของร่างกาย (the 
viscera)” (Daughtry, 2015, p. 92) ความดงัของเสยีงในพืน้ทีน่ี ้ประกอบกับ
ความต่อเนือ่งของดนตรใีนรูปแบบรถแห่ ส่งผลต่อความเข้มข้นของประสบการณ์
ดนตรทีีผู้่คนทีเ่ข้าร่วมรบัรูผ่้านวถิกีารฟังเฉพาะร่วมกับผสัสะอืน่ ๆ ด้วย ในท�ำนอง
เดียวกัน ฝ่ายพิธีการที่ประกอบด้วยนาคและญาติ ๆ ยืนอยู่ไกลพื้นที่ชั้นเชิง 
แต่อยู่ในพื้นที่ที่ ดอว์ทรี เรียกว่า พื้นที่เรื่องราว (narrational zone) นาค
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และญาติ ๆ จึงรับรู้ความเข้มข้นของเสียงการแสดงรถแห่ที่เจือจางลง พื้นที่
ดังกล่าวนี้ส่งผลให้การรับรู้ของเสียงรถแห่กลายเป็นเครื่องหมายเสียงที่เป็น
ส่วนประกอบของขบวนแห่ในพิธีกรรม ไม่ใช่สิ่งกระตุ้นให้เกิดการมีส่วนร่วม
อย่างในพืน้ทีช้ั่นเชงิ ซึง่พืน้ทีท่ัง้สองนีจ้ะเคลือ่นทีไ่ปตามขบวนแห่ และเปลีย่น
ความหมายของพื้นที่ศักด์ิสิทธ์ิในวัดให้เป็นพื้นท่ียกเว้นแห่งการเฉลิมฉลอง
ชั่วคราว  

บทส่งท้าย: ท้าทายการฟังภูมิทัศน์เสียง

	 จะเห็นได้ว่าพื้นที่แสดงของรถแห่นั้นเรียกร้องการมีส่วนร่วมแบบ
เฉพาะ จริงอยู่ว่าองค์ประกอบหลาย ๆ อย่างของการแสดงนั้นสามารถสืบได้
ไปยังวัฒนธรรมดนตรีสมัยนิยมรวมไปถึงวัฒนธรรมการมีส่วนร่วมในพื้นที่
ออนไลน์หลาย ๆ ประเภท แต่การยกเอากระบวนทัศน์ในการฟังและการมี
ส่วนร่วมกับดนตรีในลักษณะดังกล่าวมาใช้เป็นแว่นส�ำหรับการศึกษาการ
แสดงรถแห่นั้นจะน�ำไปสู่การค้นพบว่ารถแห่นั้นเป็นเพียงส่วนขยายของการ
แสดงดนตรีสดอื่น ๆ ซึ่งจะบดบังความเป็นไปได้ในการศึกษารถแห่ในฐานะที่
เป็นวัฒนธรรมการแสดงอย่างเป็นเอกเทศ บทความชิ้นนี้ต้องการเสนอว่าการ
เคล่ือนท่ีของการแสดงดนตรีควรจะเป็นประเด็นตั้งต้นหลักในการพิจารณา
รถแห่ ผนวกกับบริบทดนตรี สังคมวัฒนธรรม และการรับรู้ประสบการณ์
ดนตรี ซึ่งวิธีการนี้จะเผยให้เห็นถึงความรู้ความเข้าใจเฉพาะที่แฝงอยู่ในการมี
ส่วนร่วมของรถแห่ ความรู้ความเข้าใจต่อชุดความหมายและผัสสารมณ์เหล่า
นี้ไม่สามารถอธิบายได้ด้วยหลักของการฟังแบบจักรวรรดิที่ผูกขาดการรับรู้
ดนตรใีนสงัคมร่วมสมยั แต่สิง่เหล่านีเ้รยีกร้องวถิกีารฟังที ่“เพ่ง” (attune) ไปที่
ความต่อเนือ่ง การสร้างความเชือ่มต่อทางสงัคมผ่านวาทกรรมหรอืผสัสารมณ์
ที่เรียกว่า “สนุก” และ “มัน” 

	 การพิจารณาถึงวิถีการฟังในรถแห่ยังเป็นหมุดหมายที่ดีในการ
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ทบทวนถึงกระแสแนวคิดของภูมิทัศน์เสียงที่เริ่มเข้ามามีบทบาทในแวดวง
สังคมวทิยาและมานุษยวทิยาไทยในช่วงทศวรรษท่ีผ่านมา เสยีงและโสตศกึษา
ได้รับความสนใจในมุมของมานุษยวิทยามากขึ้นในฐานะสิ่งที่ประกอบสร้าง
ความรู้ ความเข้าใจ ความหมาย และคุณค่าที่มนุษย์มีต่อสรรพสิ่งในโลก 
กระแสนี้เองท�ำให้แนวคิดเรื่องภูมิทัศน์เสียงของ อาร์ เมอร์เรย์ เชเฟอร์ (R. 
Murray Schafer) มบีทบาทมากขึน้ในฐานะเครือ่งมอืในการก้าวข้ามการครอบง�ำ
ของการทัศนาโดยการส�ำรวจตรวจสอบเสียงและการได้ยิน ภูมิทัศน์เสียงเป็น
แนวคิดที่มีต้นก�ำเนิดมาจากการตั้งค�ำถามถึงเสียงที่รายล้อมรอบตัวเรานอก
เหนอืเสียงดนตร ีและได้ถกูน�ำไปใช้อย่างกว้างขวางนอกเหนอืขอบเขตของดนตรี 
แต่ส่ิงที่น่าสังเกตคือการประกอบสร้างของวาทกรรมภายใต้แนวคิดภูมิทัศน์
เสียงกลับถูกตรวจสอบน้อยมาก เช่น ข้อเขียนของ กุลธีร์ บรรจุแก้ว ที่ตั้ง
ค�ำถามเกี่ยวกับแนวคิดดังกล่าวว่า “เป็นเพียงความพยายามที่จะบันทึกและ
ขับเน้นผัสสะการรับรู้เพียงด้านเดียว ซึ่งอาจจะเป็นการทอดทิ้งผัสสะอื่น ๆ” 
(กุลธีร์ บรรจุแก้ว, 2567) ยิ่งไปกว่านั้นภูมิทัศน์เสียงไม่เคยถูกน�ำมาใช้เพื่อตั้ง
ค�ำถามเกีย่วกับเสยีงดนตรแีละวถิกีารฟังดนตร ี ซ่ึงเป็นกิจกรรมท่ีถกูยกสถานะ
ให้พ้นจากการตรวจสอบแตกต่างจากเสยีงอ่ืน ๆ (Sakakeeny, 2015, p. 113) 
ท้ังหมดนี้ก่อให้เกิดการเพิกเฉยต่อวิถีการฟังดนตรีที่ถูกประกอบสร้างขึ้นจน
กลายเป็นเรือ่ง “ปกต”ิ และ “ธรรมชาต”ิ ในการรบัรู้ ตอบสนอง และให้คณุค่า 
ต่อเสียงและการแสดงดนตรีให้เป็นไปในรูปแบบใดแบบหนึ่ง 

	 อาร์ แอนเดอร์สนั ซตัตัน (R. Anderson Sutton) ตัง้ค�ำถามเกีย่วกบั
ประเภทของการฟังที่ เชเฟอร์ เสนอว่าอาจจะไม่สามารถน�ำมาใช้ได้อย่าง
แนบสนิทในภูมิทัศน์เสียงของชาวชวาในประเทศอินโดนีเซียได้ ซัตตัน สังเกต
ว่าชาวชวาที่เขารู้จักในชีวิตประจ�ำวันมักจะเล่นเทปคาสเซ็ตโดยตั้งใจเร่งเสียง
ล�ำโพงให้แตก ถ้าหากมองหรอืฟังอย่างผวิเผนิกอ็าจจะสรปุได้ว่านีเ่ป็นพฤตกิรรม
การฟังทีไ่ร้ซ่ึงความรูท้างเทคโนโลย ีปราศจากความละเอยีดลออในการแยกแยะ
เสียง “ดี” ออกจากเสียง “ไม่ดี” หรือสะท้อนให้เห็นถึงความอัตคัดขัดสนใน
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การเข้าถึงเทคโนโลยีทางเสียง อย่างไรก็ตาม ซัตตัน สังเกตว่าชาวชวาเหล่านี้
สามารถรบัรูแ้ละแยกแยะรายละเอยีดของเสยีงต่าง ๆ  ทีเ่ล่นผ่านล�ำโพงทีแ่ตกพร่า
ได้ ท่ามกลางเสยีงท่ีมคุีณภาพ “ต�ำ่” นีพ้วกเขาจะตัง้ใจฟังและแยกแยะรายละเอยีด
ปลีกย่อยท่ีปรากฏอยูใ่นมวลรวมของเสยีงได้ดีกว่า ซตัตนั ซึง่เป็นนกัมานษุยดนตรี
วทิยาอเมรกินัผิวขาวเสยีอีก เพยีงแต่ว่าพวกเขาไม่จ�ำเป็นจะต้องฟังอย่างจดจ่อ
อยูท่ีแ่หล่งก�ำเนดิเสยีงราวกบัการฟังดนตรใีนโรงละคร ตรงจดุนี ้ซตัตนั เสนอว่า
ระดับของความจดจ่อของการตัง้ใจฟังนัน้ไม่จ�ำเป็นจะต้องสมัพนัธ์กับประเภท
ของดนตรเีสมอไป หากแต่ข้ึนอยูก่บัความหมายท่ีวฒันธรรมก�ำหนดให้กบัเสยีง 
ดนตรี การฟัง รวมถึงเทคโนโลยีในสังคมนั้น ๆ (Sutton, 1996) ในท�ำนอง
เดียวกัน การตั้งหลักการพิจารณาการฟังรถแห่ให้เหมาะกับบริบททางสังคม 
วฒันธรรม และพืน้ที ่จึงเป็นสิง่ส�ำคัญในการคัดเข้าเสยีงบางอย่างและน�ำออกเสยีง
บางอย่างออกจากปรมิณฑลของการได้ยนิ กลายเป็นการประกอบสร้างภมูทิศัน์
เสียงในที่สุด 

	 สิ่งที่ท้าทายที่สุดในแง่วิชาการส�ำหรับการพิจารณารถแห่คือการตั้ง
ค�ำถามกับวาทกรรมทีท่�ำให้เกดิความหมายทางวัฒนธรรมของรถแห่ ฟิลปิ ทากก์ 
(Philip Tagg) นักดนตรีวิทยาชาวอังกฤษ ได้ข้อสังเกตเกี่ยวกับความท้าทาย
ของการศึกษาดนตรีสมัยนิยมในฐานะที่เป็นสาขาวิชาท่ีก�ำลังก่อตัวข้ึนว่า 
“การศึกษาในลักษณะนี้จะต้องเผชิญกับข้อสงสัยกึ่งค่อนขอด เพราะการมอง
เรื่องสนุกให้จริงจังและการหาเรื่องจริงจังจากสิ่งท่ีสนุกน้ันเป็นเรื่องค่อนข้าง
ประหลาด” (Tagg, 1982, p. 37) ผมคิดว่าการศึกษารถแห่ในเชิงวิชาการก็
ก�ำลงัเผชญิกบัสภาวะเดียวกนั การมส่ีวนร่วมแบบเคลือ่นที ่ดงันัน้ การคฟัเวอร์ 
รวมไปถึงความ “ไม่รูเ้รือ่ง” ของบทเพลงในรถแห่เป็นตวัแทนของความสนกุสนาน
ก็จริง แต่ไม่ได้เป็นดชันขีองสถานะทีด้่อยกว่าการแสดงดนตรรีปูแบบอื่น ๆ แต่
ที่เป็นเช่นนั้นก็เพราะเราถูกปลูกฝังให้เรียนรู้วิถีการฟังท่ีเน้นความเป็นเลิศ
ทางดนตรแีละความสร้างสรรค์ของปัจเจกซึง่เป็นคณุสมบตัขิองการแสดงดนตรี
ที่เน้นการน�ำเสนอ (presentational musical performances) แต่หากเรา
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เปลี่ยนวิถีการฟังรถแห่ในลักษณะที่เป็นการแสดงดนตรีท่ีเน้นการมีส่วนร่วม 
(participatory musical performances) มหรสพเคลื่อนที่นี้จะเผยให้เห็น
ถึงคุณค่าและความส�ำคัญของเสียงในมิติอื่นที่ไม่เคยถูกพิจารณามาก่อน 
และการเสาะแสวงหาวถิกีารฟังรปูแบบอืน่ ๆ นี ้ จะช่วยก่อให้เกดิการทบทวน
ถึงโครงสร้างความรู้บางอย่างที่คอยควบคุมภูมิทัศน์เสียงที่อยู่รายล้อมรอบ
มนุษย์ รวมไปถึงสิ่งที่เราเองนั้นฟังกันอย่างชินชาแล้วเรียกว่า “ดนตรี” ด้วย
เช่นกัน
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