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บทบรรณาธิการ
| แก่นดนตรีและการแสดง มหาวิทยาลัยขอนแก่น |

	 	 วารสารแก่นดนตรีและการแสดง คณะศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัย 

ขอนแก่น ฉบับที่ 2/2565 ยังคงได้รับการตอบรับจากคณาจารย์ นิสิต นักศึกษา 

จากสถาบันการศึกษาต่างๆ ตลอดทั้งนักวิชาการอิสระและผู้สนใจ ร่วมส่ง 

บทความเพื่อตีพิมพ์เผยแพร่อย่างต่อเนื่อง ทั้งบทความที่เกี่ยวข้องกับดนตร ี

ตะวันตก ดนตรีพื้นบ้าน ดนตรีวิทยาและดนตรีศึกษา

	 	 บทความเรื่อง หมอล�ำ: การเรียนการสอนผ่านระบบออนไลน์ของนักศึกษา 

เอกหมอล�ำ  วิชาเอกดนตรีพื้นเมือง มหาวิทยาลัยขอนแก่น ของดวงฤทัย  

บุญสินชัย น�ำเสนอถึงกระบวนการเรียนการสอนหมอล�ำผ่านระบบออนไลน ์

ที่ครอบคลุมด้านเนื้อหา วิธีการสอน ข้อเสนอจุดแข็ง จุดอ่อน ตลอดวิธีการ 

แก้ไขปัญหา ซึ่งเป็นประโยชน์ต่อการน�ำไปปรับใช้ได้เป็นอย่างดี บทความของ

รพีพล  หล้าวงษา พรพรรณ  แก่นอ�ำพรพันธ์ และศิริพงษ์  เพียรศิริ เป็นส่วนหนึ่ง 

ของงานวิจัยมีเป้าหมายในการศึกษาประสิทธิภาพการเรียนการสอนจังหวะ 

ที่ถือเป็นพื้นฐานส�ำคัญส�ำหรับการเรียนการสอนดนตรี ส�ำหรับบทความเรื่อง 

เทคนิคการเป่าแซกโซโฟนในบทเพลงลูกทุ่งหมอล�ำของพงศ์พัฒน์  เหล่าค้า  

น�ำเสนอศิลปะการเป่าแซกโซโฟนให้ได้ส�ำเนียงท่ีเหมาะสมกับการบรรเลง 

ร่วมในวงลูกทุ่งหมอล�ำ ทั้งด้านการใช้ลม การใช้ลิ้น การหายใจ และเทคนิคอื่นๆ 

ที่เกี่ยวข้อง บทความของวัชรานนท์ สังหมื่นนา น�ำเสนอถึงความก้าวหน้าของ 

ศิลป์วิทยาการบรรเลงกีตาร์คลาสสิคในยุคศตวรรษที่ 20 ที่ต้องอาศัยองค์ 

ประกอบแห่งความส�ำเร็จในหลายด้าน ส�ำหรับบทความของสราวุฒิ  สีหาโคตร 

เรื่องการปรับตัวของหมอล�ำกับการล่าอาณานิคมทางวัฒนธรรม น�ำเสนอถึง 

การปรับตัวของหมอล�ำที่เป็นลักษณะท่ีโดดเด่นของวัฒนธรรมการแสดง 

อีสาน มีการยืดหยุ่น ประยุกต์เข้ากับยุคสมัย สอดคล้องกับบริบทสังคมที ่

เปลี่ยนแปลง ส่งผลให้หมอล�ำยังคงครองใจคนอีสานอย่างมั่นคงในปัจจุบัน  



บทความทั้งหมดข้างต้นดังที่กล่าวมาแล้วล้วนมีประโยชน์ทั้งด้านผลการศึกษา 

แนวคิด มุมมอง ที่ผู้อ่านสามารถน�ำไปปรับใช้ตลอดทั้งต่อยอดในการศึกษา  

ค้นคว้าในโอกาสต่อไป 

	 	 ในนามของกองบรรณาธิการ ผมใคร่ขอขอบคุณผู้ทรงคุณวุฒิทุกท่านที่ได้ 

กรุณาให้เกียรติร่วมเป็นกองบรรณาธิการและพิจารณากลั่นกรองบทความ  

ขอบคุณคณาจารย์ นักวิชาการที่ร่วมส่งบทความเพื่อตีพิมพ์เผยแพร่ วารสาร 

แก่นดนตรีและการแสดง มหาวิทยาลัยขอนแก่น มีความตั้งใจแน่วแน่ในการ 

เปิดโอกาสให้ทุกท่าน มีส่วนร่วมบนเส้นทางวิชาการด้านดนตรีและการแสดง  

พร้อมนี้ใคร่ขอเชิญชวนร่วมส่งบทความเผยแพร่ในวารสารฉบับต่อไป

ศาสตราจารย์ ดร.เฉลิมศักดิ์ พิกุลศรี

บรรณาธิการ
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เทคนิคการบรรเลงแซ็กโซโฟน
ในบทเพลงลูกทุ่งหมอล�ำ

Techniques for playing saxophone in Mo Lam songs

บทคัดย่อ

	 	 การเป่าแซ็กโซโฟนกับเพลงลูกทุ่งหมอล�ำ  เป็นเอกลักษณ์เฉพาะที่เกิดจาก 

การผสมผสานของวัฒนธรรมดนตรีพื้นบ้านกับดนตรีสากล ด้วยลักษณะเฉพาะ 

ของแซ็กโซโฟนซึ่งเป็นเคร่ืองดนตรีสากลท่ีต้องอาศัยเทคนิคและวิธีการเล่น 

ตามระบบสากล ความเข้าใจในการบรรเลงแซ็กโซโฟนที่ถูกต้อง ตลอดจนวิธี 

การสร้างสรรค์การบรรเลงเพื่อสร้างส�ำเนียงทางดนตรี ท�ำให้เกิดอัตลักษณ์ 

ของรูปแบบทางดนตรีอีสานที่ไพเราะ โดยทั่วไปแล้วเทคนิคการเป่าแซ็กโซโฟน 

แบบหมอล�ำที่ได้รับความนิยมของกลุ่มนักแซ็กโซโฟน ได้แก่ การวางปาก 

การใช้ลม การใช้ลิ้น การหายใจ การเอื้อนเสียง เสียงระรัว เสียงสะบัด 

การเน้นเสียง การตัดลิ้น การยืดเสียง การเป่าขั้นคู่เสียงและตรัยแอดคอร์ด 

พื้นฐาน การแปรท�ำนอง การด้นท�ำนอง วิธีการตั้งบันไดเสียงแซ็กโซโฟน 

การเป่าแซ็กโซโฟนกับวรรณกรรมดนตรีต่างๆ เช่น ลายพื้นบ้านอีสาน ลาย 

พื้นบ้านประยุกต์และบทเพลงลูกทุ่งหมอล�ำที่ได้รับความนิยม

ค�ำส�ำคัญ: เทคนิคการบรรเลง, แซ็กโซโฟน, เพลงลูกทุ่งหมอล�ำ
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Abstract

	 	 Blowing saxophone with Mo Lam songs is the specific identity  

caused by combining of folk music culture and western music. 

Saxophone, a western music instrument which has the unique  

style, needs to be played with techniques and methods by 

universal system. Learning techniques to play saxophone correctly 

as well as to play creatively for creating beautiful style of Mo Lam. 

The techniques of blowing saxophone consists of the saxophone  

sonority, embouchure, the saxophone tone, air stream, breathing, 

bender, vibrato, grace note, trill, accent, staccato, tenuto, interval, 

triad chord, variation, improvisation, transposition, practicing  

blowing saxophone with music and literature; Isaan folk style,  

applied folk style, and popular Mo Lam songs.

Keyword: Technique, Saxophone, Morlam Song
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บทน�ำ

	 	 ดนตรีพื้นบ้านอีสานเป็นดนตรีที่แสดงออกถึงถึงความนึกคิด ตลอดจน 

ความเชื่อและเนื้อหาสาระของดนตรีมีทั้งความรู้และความบันเทิง (เจริญชัย  

ชนไพโรจน์,   2526 : 11) ดนตรีพื้นบ้านอีสานจึงมีเอกลักษณ์เฉพาะท้องถิ่น 

อีสานที่ส�ำเนียง ภาษา ท่วงท�ำนอง ลีลา (ไพบูลย์  ตรีเดช,  2532 : 17) ความ 

ส�ำคัญและความโดดเด่นของเครื่องดนตรีพื้นบ้านก็เป็นท่ียอมรับในความมี 

เอกลักษณ์เฉพาะตัว ในส่วนของเครื่องดนตรีซึ่งเป็นประดิษฐกรรมที่มนุษย์ใน 

ดินแดนต่างๆ ทั่วโลกสร้างสรรค์ขึ้นด้วยวิธีการคล้ายๆ กันและถ่ายทอดพัฒนาการ 

มานานนับพันปี เพื่อสนองความต้องการทางจิตใจให้มีสุนทรียรสและความรู้สึก 

อย่างลึกซึ้ง (ปิยพันธ์  แสนทวีสุข,  2546 : 1 – 2) นอกจากนี้วัฒนธรรมทาง 

ดนตรีกลุ่มใหญ่ที่สุดของชาวอีสานการขับร้องเรียกว่าล�ำ โดยจะล�ำประกอบแคน 

เป็นเครื่องดนตรีที่ประสานการล�ำให้กลมกลืนกันนิยมเรียกว่าหมอล�ำ  (เจริญชัย 

ชนไพโรจน์,   2529 :1) เพลงลูกทุ่งหมอล�ำ  คือการผสมผสานค�ำร้องท�ำนอง 

กับล�ำเพลินเข้าด้วยกันกับเพลงลูกทุ่ง และมีการผสมสานดนตรีพื้นบ้านกับ 

ดนตรีสากล ต่อมามีการน�ำเอาวาดล�ำ (ท�ำนองล�ำ) หลากหลาย เช่น ล�ำเพลิน  

ล�ำเต้ย ล�ำขอนแก่น ล�ำแพน มาผสมผสานสลับกับท�ำนองของ เพลงลูกทุ่ง  

พร้อมทั้งน�ำเครื่องดนตรีสากลชิ้นเอกของบทเพลงมาเดี่ยว (Solo) ได้แก่ 

แซ็กโซโฟน ออร์แกน กีตาร์ ผสมผสานกับเครื่องดนตรีพื้นบ้าน (จินดา  แก่นสมบัติ, 

2559 : 153 – 173)

	 	 จะเห็นได้ว่าเครื่องดนตรีที่มีบทบาทในการบรรเลงประกอบหมอล�ำ 

นอกจากแคนแล้ว ยังมีเครื่องดนตรีสากลประเภทเครื่องเป่าลมไม้ คือแซ็กโซโฟน 

ที่มีบทบาทในการบรรเลงประกอบล�ำ ด้วยเสียงที่มีเอกลักษณ์โดดเด่นเฉพาะตัว 

ให้ความรู้สึกที่หลากหลาย ทั้งเศร้า สนุกสนานและเร้าใจ สร้างสีสันให้การแสดง 

หมอล�ำเป็นอย่างยิ่ง ซึ่งหมอล�ำทุกวงจะขาดเสียมิได้และมีความต้องการนักบรรเลง 

แซ็กโซโฟนที่มีประสบการณ์และฝีมือดีมาเป็นสมาชิกของวง สร้างอาชีพและ 

รายได้ให้แก่นักแซ็กโซโฟน จนมีผู้คนจ�ำนวนหนึ่งอยากจะเรียนแซ็กโซโฟน  

เพื่อน�ำมาประกอบอาชีพเป็นนักดนตรีในวงหมอล�ำ (กฤษณะ  ทิพย์อักษร,  2561 : 2)
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	 	 ปัจจุบันแซ็กโซโฟนหมอล�ำได้รับความนิยมอย่างมาก ทั้งจากการเผยแพร่ 

ผ่านสื่ออินเตอร์เน็ต การน�ำใช้ไปบรรเลงในวงดนตรีต่างๆ ใช้เป็นเครื่องดนตรี 

ในการสร้างสีสันให้กับบทเพลงเป็นต้น ท�ำให้มีผู้ต้องการฝึกและเรียนแซ็กโซโฟน 

หมอล�ำในปัจจุบัน แต่ยังขาดสื่อการเรียนรู้ในการฝึกปฎิบัติแซ็กโซโฟนหมอล�ำ  

นักแซ็กโซโฟนมืออาชีพไม่สามารถถ่ายทอดองค์ความรู้สู่บุคคลอื่นได้ รวมถึง 

สถาบันการศึกษาไม่มีหลักสูตรใช้สอนเก่ียวกับแซ็กโซโฟนหมอล�ำจากการ 

ส�ำรวจจากสื่ออินเตอร์เน็ต ครู อาจารย์ นักเรียน นักศึกษา และบุคคลทั่วไป  

พบว่ามีผู้สนใจการฝึกแซ็กโซโฟนหมอล�ำเป็นจ�ำนวนมาก แต่ยังขาดเอกสาร  

ต�ำรา หนังสือ และสื่อในการเรียนรู้เกี่ยวกับแซ็กโซโฟนหมอล�ำในปัจจุบัน

ความเป็นมาของแซ็กโซโฟนกับเพลงลูกทุ่งหมอล�ำ

	 	 การศึกษาองค์ความรู้เกี่ยวกับดนตรีพื้นบ้านอีสาน เป็นการสร้างความรู ้

และความเข้าใจในบริบทของวัฒนธรรมทางดนตรีที่ถูกต้อง ทั้งในด้านประวัติ

ความเป็นมา ความส�ำคัญ ตลอดจนบทบาทและหน้าที่ในการบรรเลงดนตรี  

นอกจากนี้ยังช่วยให้เกิดความเข้าใจระหว่างองค์ความรู้ทางดนตรีท่ีถูกต้อง  

น�ำไปสู่การเชื่อมโยงองค์ความรู้กับการศึกษาดนตรีในวัฒนธรรมท้องถิ่นกับ 

การบูรณาการสู่ดนตรีสากลได้

	 	 ด้วยเหตุผลและความส�ำคัญดังกล่าว ผู้ศึกษาจึงมีความสนใจในการน�ำเสนอ 

แนวคิด และวิธีการที่ได้จากการศึกษาวิธีการเป่าแซ็กโซโฟนหมอล�ำ  โดยอาศัย 

ข้อมูลที่ได้จากการศึกษา วิเคราะห์ สังเคราะห์จากงานเอกสาร ต�ำราและ 

งานวิจัยที่เกี่ยวข้อง เพื่อเป็นองค์ความรู้ส�ำหรับการเสริมสร้างทักษะการฝึก 

ปฏิบัติและเป็นสื่อในการเรียนรู้ส�ำหรับนักเรียน นักศึกษา นักดนตรี รวมถึง 

บุคคลทั่วไปที่ต้องการฝึกแซ็กโซโฟนหมอล�ำได้ต่อไป

		  1.	พัฒนาการของเพลงลูกทุ่งหมอล�ำ

	 	 	 ในยุคแรกนักประพันธ์เพลงในภาคอีสานได้น�ำรูปแบบของเพลงลูกทุ่ง 

จากภาคกลาง มาพัฒนาโดยแต่งค�ำร้องให้เหมาะสมกับลักษณะของท�ำนอง 

กลอนล�ำต่างๆ ในภาคอีสานและมีพัฒนาการเรื่อยมาโดยมีข้อสังเกตรูปแบบ 

การประพันธ์ พบว่าใช้ท�ำนองวาดหลากหลายท�ำนอง เช่น ล�ำเพลิน เต้ย เป็นต้น 
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มาผสมผสานกับท�ำนองของเพลงลูกทุ่ง และมีการน�ำเอาการวาดล�ำ (ท�ำนองล�ำ) 

มาใช้กับบทเพลงที่หลากหลายขึ้น เช่น ล�ำเพลิน ล�ำเต้ย ล�ำขอนแก่น ล�ำแพน  

มาผสมผสานสลับกับท�ำนองของเพลงลูกทุ่งและปรับวิธีการเรียบเรียงเสียง 

ประสานใหม่ พร้อมทั้งน�ำเครื่องดนตรีสากลมาใช้ประกอบบรรเลง ได้แก ่

แซ็กโซโฟน ทรัมเป็ต ทรอมโบน ออร์แกน กีตาร์ เบสไฟฟ้า มาผสมผสานกับ 

เครื่องดนตรีพื้นบ้าน (จินดา  แก่นสมบัติ, 2559 : 166) ท�ำให้เพลงลูกทุ่งอีสาน 

ในปัจจุบันมีรูปแบบการพัฒนาเรียบเรียงเสียงประสานผสมผสานความสากล 

มากขึ้น ส่วนวิธีการบันทึกเสียงจะบรรเลงดนตรีสดเป็นบางชิ้น มีการบันทึกเสียง 

ในระบบดิจิตอล ผลิตเป็นเป็นแผ่นซีดี และมีรูปแบบระบบการขายและเผยแพร่ 

ผลงานในระบบเครือข่ายอินเตอร์เน็ต ซึ่งเป็นช่องทางในการเผยแพร่ดนตร ี

ที่ได้รับความนิยมในปัจจุบัน 

		  2.	ลักษณะของวงดนตรีลูกทุ่งหมอล�ำ

	 	 	 วงลูกทุ่งหมอล�ำมีการพัฒนารูปแบบของการประสมวงดนตรีมาอย่างต่อเนื่อง 

ผ่านยุคและสมัยตามความนิยมของกลุ่มผู้ชมผู้ฟังที่แตกต่างกันออกไป โดยการ 

น�ำเอาเครื่องดนตรีสากลและเครื่องดนตรีพื้นบ้านมาประสมวง ลักษณะของดนตร ี

รูปแบบนี้เกิดจากอิทธิพลของดนตรีสากลและวงดนตรีสมัยนิยม แพร่กระจาย 

มาสู่ภาคอีสาน ท�ำให้บทเพลงและวงดนตรีของภาคอีสานมีการเปลี่ยนแปลง 

และปรับปรุงในด้านท�ำนอง บทร้อง การแสดงบทเพลงและดนตรีเรื่อยมาจนถึง 

ปัจจุบัน ได้แก่ วงหมอล�ำเรื่องต่อกลอนท�ำนองต่างๆ วงหมอล�ำซิ่ง วงหมอล�ำกลอน 

ประยุกต์ วงคอนเสิร์ตลูกทุ่ง วงดนตรีรถแห่ เป็นต้น

		  3.	ความเป็นมาของแซ็กโซโฟนกับเพลงลูกทุ่งหมอล�ำ

	 	 	 เพลงลูกทุ่งหมอล�ำเริ่มมีความโดดเด่นมากข้ึนอย่างชัดเจนในช่วงปี  

พ.ศ.2523 – 2528 เริ่มมีการบันทึกเสียงโดยทุกเพลงนั้นเป็นลูกทุ่งหมอล�ำ  

กล่าวคือมีการผสมผสานค�ำร้อง ท�ำนองและล�ำเพลินเข้าด้วยกันกับเพลงลูกทุ่ง 

มีการผสมสานดนตรีพ้ืนบ้านกับดนตรีสากลโดยเฉพาะมีการน�ำเอาแซ็กโซโฟน 

มาบรรเลง (โซโล่เดี่ยว) ซึ่งที่ผู้น�ำเอามาบรรเลงบันทึกเสียงเป็นคนแรกคือ 

ครูส�ำราญ  บุปผาวาส (ศิลปินมรดกอีสานประจ�ำปี พ.ศ.2552,  2552) และ

ท�ำให้เกิดนักแซ็กโซโฟนประจ�ำตามวงดนตรีในภาคอีสานเรื่อยมาถึงปัจจุบัน 
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	 	 ปัจจุบันแซ็กโซโฟนได้ถูกน�ำมาใช้ร่วมบรรเลงกับดนตรีพื้นบ้านอีสาน  

หรือเพลงลูกทุ่งหมอล�ำจ�ำนวนมากทั้งในอดีตและปัจจุบัน ลักษะณะเด่นที่เห็นได้ชัด 

จากการน�ำเอาแซ็กโซโฟนมาใช้ร่วมบรรเลงกับเพลงลูกทุ่งหมอล�ำ คือลักษณะ 

ของเสียงที่เป็นเอกลักษณ์และมีเสน่ห์ โดยใช้ท�ำนองของเพลงพื้นบ้านอีสาน 

มาบรรเลง ทั้งในรูปแบบการบรรเลงเดี่ยวและการประสมวง ใช้เทคนิคการ 

บรรเลงประกอบในบทเพลงที่เรียกว่าด้นสด (การไหลลาย) ประกอบท่อนร้องล�ำ 

รวมถึงมีบทเพลงจ�ำนวนมากที่มีการเรียบเรียงขึ้นส�ำหรับเดี่ยวแซ็กโซโฟน 

โดยเฉพาะ ซึ่งปัจจุบันมีนักแซ็กโซโฟนหมอล�ำจ�ำนวนมาก อันเนื่องมาจาก 

กระแสของความนิยมในการน�ำเอาแซ็กโซโฟน มาใช้ประกอบการบรรเลงใน 

เพลงลูกทุ่งหมอล�ำในปัจจุบัน โดยมีทั้งนักแซ็กโซโฟนยุคแรกและนักแซ็กโซโฟน 

มีชื่อเสียงในปัจจุบัน ได้แก่ นายนิคม  พลอ�ำนวย นายมานิต  นาใจนึก เอ  สลาตัน 

นายพงศพร  อุปนิ (อ้น  แคนเขียว) เป็นต้น

ความรู้พื้นฐานส�ำหรับการเป่าแซ็กโซโฟน

	 	 การปฏิบัติแซ็กโซโฟนหมอล�ำที่ถูกต้อง ควรศึกษาองค์ความรู้เกี่ยวกับประวัต ิ

ความเป็นมาของแซ็กโซโฟน ลักษณะของแซ็กโซโฟนแต่ละชนิด วิธีการเป่า 

แซ็กโซโฟน ตลอดจนวิธีการบ�ำรุงดูและรักษาแซ็กโซโฟนให้ถูกต้อง เพื่อสร้าง 

ความรู้ ความเข้าใจในวิธีการบรรเลงเพื่อให้เกิดทักษะและประสิทธิภาพสูงสุด  

ช่วยให้ผู้ฝึกสามารถน�ำความรู้ที่ถูกต้องไปใช้ในการฝึกปฏิบัติ และพัฒนาทักษะ 

การเป่าแซ็กโซโฟนที่ถูกต้อง ดังนี้

		  1.	ส่วนประกอบของแซ็กโซโฟน

	 	 โดยทั่วไปแล้วแซ็กโซโฟนมีส่วนประกอบคล้ายคลึงกันต่างกันที่ขนาด 

ของแซ็กโซโฟนแต่ละชนิด ส่วนประกอบของแซ็กโซโฟนโดยทั่วไป ได้แก่

			   1.1	ปากเป่า (Mouthpiece) เป็นอุปกรณ์ที่ใช้ในการเป่าเพื่อท�ำให้ 

เกิดเสียง 

			   1.2	ลิ้น (Reed) ท�ำจากไม้และโลหะผสมปากเป่าบางยี่ห้ออาจจะท�ำ 

จากพลาสติกหรือวัสดุชนิดอื่น ใช้ที่รัดลิ้นรัดให้แน่นแล้วน�ำไปประกบกับปากเป่า 

สวมกับคอแซ็กโซโฟน 

			   1.3	คอแซ็กโซโฟน (Neck) เป็นส่วนประกอบที่เชื่อมระหว่างปากเป่า 

เข้ากับตัวแซ็กโซโฟน มีวัสดุหุ้มปลายบริเวณที่จะสวมปากเป่าเพื่อป้องกันไม่ให ้

ลมรั่วเมื่อประกอบปากเป่าเข้ากับคอแซ็กโซโฟน 
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			   1.4	ตัวเครื่อง (Body) เป็นส่วนประกอบหลักของแซ็กโซโฟนประกอบ 

ไปด้วยแป้นกดและระบบกลไกในการกดเพื่อท�ำให้เกิดเสียง มีความแตกต่างกัน 

ออกไปตามรูปร่างและชนิดของแซ็กโซโฟน

	 	 การรู้จักวิธีการดูแลบ�ำรุงรักษาเครื่องดนตรีให้มีความพร้อมอยู่เสมอ  

เป็นคุณสมบัติที่ดีของนักดนตรีที่ควรปฏิบัติอย่างเคร่งครัด ซึ่งเป็นผลที่จะท�ำให ้

เครื่องดนตรีมีคุณภาพและประสิทธิภาพที่ดี มีความพร้อมในการบรรเลง ท�ำให ้

ไม่เกิดปัญหาต่างๆ ในขณะการบรรเลง 

		  2.	ท่าทางและวิธีการจับแซ็กโซโฟนที่ถูกต้อง

	 	 	 การจับและการวางมือส�ำหรับแซ็กโซโฟนจะแตกต่างกันท่ีขนาดและ 

น�้ำหนักของแซ็กโซโฟนแต่ละชนิด วิธีการจับแซ็กโซโฟนที่ถูกต้องควรใช้ปลายนิ้ว 

สัมผัสบนแป้นจับ มือซ้ายจับด้านบนนิ้วโป้งสัมผัสบริเวณแป้นจับปุ่มเปลี่ยน 

ระดับเสียง (Octave key) โดยให้ปลายนิ้วโป้งสามารถเคลื่อนไปมาอย่างอิสระ 

เมื่อจับแป้นนิ้วอื่น สัมผัสแป้นจับบริเวณด้านบนตามต�ำแหน่งเสียงต่างๆ มือขวาจับ 

ด้านล่างนิ้วโป้งสัมผัสบริเวณขอเกี่ยวนิ้ว นิ้วอื่นสัมผัสแป้นจับบริเวณด้านบน 

ตามต�ำแหน่งเสียงต่างๆ มือทั้งสองข้างใช้ในการรับน�้ำหนักของแซ็กโซโฟน  

และจัดท่าทางที่เหมาะสมในการการเล่นหรือบรรเลงดนตรี 

		  3.	บันไดเสียงพื้นฐานส�ำหรับการฝึกเป่าแซ็กโซโฟน

	 	 	 พื้นฐานส�ำคัญที่ผู้ฝึกแซ็กโซนควรรู้จักในการเป่า เช่น ระบบการวางนิ้ว 

กับต�ำแหน่งแป้นนิ้วของโน้ตต่างๆ วิธีการเป่ากับโน้ตปกติที่ไม่มีเครื่องหมาย 

แปลงเสียงและโน้ตที่มีเครื่องหมายแปลงเสียงไม่เกิน 4 ชาร์ป 4 แฟลต ได้แก่  

F#, C#, G#, D#, Bb, Eb, Ab, Db รวมถึงการเป่ากับแบบฝึกหัดบันไดเสียง 

พื้นฐานตามแบบฝึกหัด ได้แก่ G Major, D Major, A major, E major, F  

Major,  Bb Major, Eb Major, Ab Major ซึ่งบันไดเสียงที่มาใช้เป็นแบบฝึกหัด 

ประจ�ำบทสามารถน�ำไปพัฒนาทักษะการเป่าแซ็กโซโฟนในระดับต่อไป

เทคนิคเฉพาะส�ำหรับการเป่าแซ็กโซโฟนหมอล�ำ

	 	 การเป่าแซ็กโซโฟนกับเพลงลูกทุ่งหมอล�ำ  เป็นเอกลักษณ์เฉพาะที่เกิดจาก 

การผสมผสานของวัฒนธรรมดนตรีพื้นบ้านกับดนตรีสากล ด้วยลักษณะเฉพาะ 

ของแซ็กโซโฟนซึ่งเป็นเคร่ืองดนตรีสากลท่ีต้องอาศัยเทคนิคและวิธีการเล่น 

ตามระบบสากล การเรียนรู้เกี่ยวกับเทคนิคในการบรรเลงแซ็กโซโฟนที่ถูกต้อง 

ตลอดจนวิธีการสร้างสรรค์วิธีการบรรเลงเพื่อสร้างส�ำเนียงทางดนตรีหมอล�ำ  
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เครื่องหมายและสัญลักษณ์ทางดนตรี รวมถึงเทคนิคการเป่าแซ็กโซโฟนหมอล�ำ 

เพื่อน�ำไปสู่ทักษะของการบรรเลงขั้นสูง และปฏิบัติรวมวงกับเครื่องดนตรีชนิดอื่น 

เพื่อความไพเราะ (พงศ์พัฒน์  เหล่าคนค้า,  2564 : 67) ดังนี้

		  1.	ส�ำเนียงของแซ็กโซโฟน (Intonation)

	 	 	 การเป่าแซ็กโซโฟนให้มีส�ำเนียงที่ถูกต้องนั้น มีปัจจัยหลายประการที ่

ช่วยให้ได้คุณภาพเสียงที่ไพเราะ ซึ่งทักษะที่ส�ำคัญในการสร้างส�ำเนียงที่ดีนั้น 

คือทักษะการฟัง เช่น สามารถแยกแยะเสียงที่ถูกต้องหรือผิดเพี้ยนได้ 

มีประสบการณ์ในการฟังเพลงต่างๆ หรือเพลงบรรเลงแซ็กโซโฟน มีทักษะใน 

การอ่านโน้ตดนตรี และการปฏิบัติตามเครื่องหมายและสัญลักษณ์ทางดนตรี ดังนี้  

			   1.1	 การเอื้อนเสียง (Bender) เป็นเทคนิคที่นิยมใช้ในการเป่าแซ็กโซโฟน 

หมอล�ำ  เพื่อให้เกิดเสน่ห์ของเสียงกับเพลงหมอล�ำ  การปฏิบัติสามารถกระท�ำได ้

โดยการเลื่อนขากรรไกรและริมฝีปากจากการเป่าโน้ตปกติเล็กน้อย เสียงที่ได้ 

มักจะมีความเพี้ยนต�่ำหรือสูงขึ้นอยู่กับวิธีการเลื่อนขากรรไกร จากต�ำแหน่ง 

การวางปากปกติและมักมีสัญลักษณ์ประกอบกับโน้ตท่ีมีการเอื้อนเสียง 

ดังตัวอย่างที่ 1

	 	 จากตัวอย่างที่ 2 แสดงการเป่าเอื้อนเสียง ศิลปิน จินตหรา   พูนลาภ 
ในลักษณะของการปรับปากให้เพี้ยนต�่ำลง โดยใช้โน้ตในจังหวะยกตัวสุดท้าย 
ของแต่ละประโยค

	 	 จากตัวอย่างที่ 1 แสดงการเป่าเอื้อนเสียง เพลงกะแล้วแต่ ศิลปิน วิเชียร  

ไกรเลิศ ในลักษณะการปรับปากให้เพี้ยนสูงขึ้นจากโน้ตก่อนหน้านี้

ตัวอย่างที่ 1 การเอื้อนเสียง (Bender)

ตัวอย่างที่ 2 การเอื้อนเสียง (Bender)
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			   1.2	 เสียงระรัว (Vibrato) เป็นการท�ำเสียงปกติให้เกิดการสั่นมีลักษณะ 

เป็นคลื่นเสียง ช่วยเสริมสร้างส�ำเนียงและความไพเราะให้กับเครื่องดนตรีหลายชนิด 

เสียงระรัวมีลักษณะของการท�ำเสียงปกติให้เป็นคลื่นเสียงอย่างสม�่ำเสมอ  

เกิดจากการเป่าโดยใช้ริมฝีปาก ขากรรไกรในการสร้างเสียงโดยผู้เป่า การเป่า 

เสียงระรัวในแซ็กโซโฟนไม่ได้มีการก�ำหนดเครื่องหมายในตัวโน้ต โดยทั่วไป 

แล้วนิยมเป่ากับตัวโน้ตที่มีค่ามากกว่า 1 เคาะ หรือโน้ตตัวขาวขึ้นไปจะสามารถ 

เป่าเสียงระรัวได้ชัดเจน ผู้เป่าควรในบทเพลงด้วยตนเองว่าโน้ตใดควรที่จะเป่า 

โดยใช้เทคนิคเสียงระรัว

ตัวอย่างที่ 3 โน้ตสะบัด (Acciaccatura)

ตัวอย่างที่ 4 การเป่าเสียงรัว (Trill)

			   1.3	 โน้ตสะบัด (Acciaccatura) เป็นโน้ตตัวเล็กๆ ที่วางอยู่หน้าตัวโน้ตหลัก 

ไม่มีค่าทางอัตราจังหวะมีการเชื่อมโน้ตจากตัวโน้ตสะบัดอยู่หน้าตัวโน้ตหลัก  

คือ การป่าโน้ตตัวเล็กแล้วสะบัดเชื่อมเสียงมาลงจังหวะในตัวโน้ตที่ 2 โน้ตสะบัด 

ที่มีโน้ตต�่ำกว่าและสูงหว่าหนึ่งตัว เรียกว่าโน้ตสะบัดตัวคู่และโน้ตตัวอื่นๆ 

ถ้าสะบัดตัวคู่ก็จะต้องมีโน้ตต�่ำกว่าและสูงกว่าเช่นเดียวกัน ดังตัวอย่างที่ 3

			   1.4	การเป่าเสียงรัว (Trill) เป็นเครื่องหมายการเป่ารัวและมีสัญลักษณ ์

หรืออักษรย่อ tr ใช้เขียนแทนเมื่ออยู่เหนือตัวโน้ต ส่วนเครื่องหมาย     หรือ 

โน้ตสะบัดกลับ (Mordent) ใช้แทนการเขียนโน้ตสะบัด 2 ตัว (บุญชัย  อนันตเดชะ, 

2520 : 52) ดังตัวอย่างที่ 4

	 	 จากตัวอย่างที่ 3 แสดงการเป่าโน้ตสะบัด เพลงพ่อบักเบนซ์ ศิลปินสนุก  

สิงห์มาตร เพื่อให้เกิดส�ำเนียง ในห้องที่ 2 โดยใช้โน้ตสะบัดเคลื่อนที่ในทิศทางลง 

เข้าหาโน้ตหลักท�ำนอง และห้องที่ 3 4 5 6 ใช้โน้ตสะบัดเป็นเป็นโน้ตสะบัด 

เคลื่อนที่ในทิศทางขึ้นเข้าหาโน้ตหลักของท�ำนอง
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	 	 จากตัวอย่างที่ 4 แสดงการเป่าเสียงรัว เพลงกะแล้วแต่ ศิลปิน วิเชียร  
ไกรเลิศ ในห้องสุดท้ายของบทเพลง เพื่อให้เกิดความรู้สึกเลียนแบบการก
รอของเสียงพิณอีสาน

	 	 จากตัวอย่างที่ 5 แสดงการเป่าโน้ตสะบัดกลับ เพลงล�ำเพลินเต้ยสะเดิด  
ศิลปิน พร  ภิรดี สาวน้อยเพชรบ้านแพง ในห้องเพลงที่ 18 – 21 เพื่อแสดงถึง 
ลักษณะการกรอเสียงพิณในเพลงหมอล�ำแบบล�ำเพลิน

	 	 จากตัวอย่างที่ 6 แสดงเทคนิคการเป่าแซ็กโซโฟนหมอล�ำ  ลายเต้ยโขง  
โดยใช้เทคนิคต่างๆ เข้ามาปรับประยุกต์ใช้ในบทเพลงเพื่อให้เกิดความไพเราะ  
เช่น การเป่าเสียงสะบัด การเป่าเสียงระรัว การใช้เครื่องหมายก�ำกับความดัง - เบา 
การเป่าลมเดียว การตัดลิ้น เป็นต้น

			   1.5	การใช้ลมและลิ้น เทคนิคอีกอย่างหนึ่งที่ส�ำคัญมากและช่วยให้ผู้เป่า 
แซ็กโซโฟน สามารถสื่อสารบทเพลงต่างๆ ออกมาได้อย่างไพเราะ โดยเฉพาะ 
การใช้ลมซึ่งเป็นเทคนิคที่จะช่วยให้แซ็กโซโฟนมีคุณภาพเสียงที่ดี เทคนิคที ่
เกี่ยวข้องกับการใช้ลมคือการรู้จักและเข้าใจในวิธีการใช้ลมอุ่นหรือลมเย็นกับ 
การเป่าโน้ตต่างๆ หรือการใช้ลมเป่ากับโน้ตในบทเพลง เช่น การใช้ลมเดียว 
กับเครื่องหมาย Slur หรือ Tie เป็นต้น
	 	 	 นอกจากนี้การใช้ลิ้นยังเป็นอีกเทคนิคหนึ่งที่ช่วยท�ำให้บทเพลงมีความชัด 
มีความคมของโน้ตแต่ละโน้ต เทคนิคการใช้ลิ้นที่นิยมใช้ในการเป่าแซ็กโซโฟน 
หมอล�ำ  เช่น การใช้ลิ้นกับกลุ่มเครื่องหมายเน้นเสียง (Accent) การตัดลิ้น  
(Staccato) การยืดเสียง (Tenuto)

ตัวอย่างที่ 5 โน้ตสะบัดกลับ (Mordent)  

ตัวอย่างที่ 6 แสดงเทคนิคการเป่าแซ็กโซโฟนหมอล�ำ ลายเต้ยโขง
ที่มา : พงศ์พัฒน์ เหล่าคนค้า (67 : 2564)
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			   1.6	การแปรท�ำนอง (Variation) ลักษณะของโน้ตในการบรรเลง 

ประกอบกับท�ำนองหลักเพื่อให้ท�ำนองเพลงมีความไพเราะมากยิ่งขึ้น แต่ยังคง 

รักษาเค้าโครงของท�ำนองเดิมเอาไว้ การแปรท�ำนองผู้บรรเลงสามารถแปรท�ำนอง 

ได้ตามความต้องการและไม่มีกฏเกณฑ์เงื่อนไขในวิธีการ ดังตัวอย่างที่ 6 แสดงการ 

แปรท�ำนองลายเต้ยโขง

		  2.	การฝึกเป่าขั้นคู่เสียง (Interval) 

	 	 	 เป็นเสียงที่เกิดขึ้นระหว่างโน้ต 2 ตัว มีระยะห่างที่แตกต่างกันออกไป 

ตามชนิดและประเภท ขั้นคู่เสียงเกิดจากโครงสร้างของบันไดเสียงต่างๆ และ 

มีความส�ำคัญกับแนวท�ำนองและการประสานเสียง ขั้นคู่เสียงจะช่วยให้เข้าใจ 

ในเรื่องของระดับเสียงที่แตกต่างกันน�ำไปสู่ความเข้าใจในเรื่องคอร์ดและ 

องค์ประกอบดนตรีในขั้นสูงต่อไปได้ ซึ่งเพลงหมอล�ำมีขั้นคู่เป็นองค์ประกอบ 

ที่ส�ำคัญ ทั้งในเรื่องของแนวท�ำนองและการประสานเสียงของบทเพลงลูกทุ่ง 

หมอล�ำแต่ละบทเพลง โดยฝึกเป่าขั้นคู่เสียงกับบันไดเสียงที่หลากหลาย ให้เกิด 

ความคุ้นเคยกับเสียงในแต่ละบันไดเสียง ดังตัวอย่างที่ 6

ตัวอย่างที่ 6 การฝึกเป่าขั้นคู่เสียง (Interval)

			   1.7	การด้นท�ำนอง (Improvisation) เป็นเทคนิคในการบรรเลงโน้ต 

ฉับพลันโดยต้องอาศัยประสบการณ์และความช�ำนาญในการบรรรเลง วิธีการด้น 

ท�ำนองมักใช้ในการเป่าบรรเลงประกอบกับการล�ำหรือท่อนล�ำของเพลง 

ลูกทุ่งหมอล�ำ  มักมีค�ำศัพท์ที่นิยมใช้เรียกว่า “การไหลลาย” เพื่อแสดงถึง 

ความสามารถในการบรรเลง เป็นเทคนิคที่ได้รับความนิยมอีกอย่างหนึ่งของ 

การบรรเลงหรือการเดี่ยวเครื่องดนตรีต่างๆ
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		  4.	การตั้งบันไดเสียงแซ็กโซโฟน

	 	 	 การบรรเลงแซ็กโซโฟนร่วมกับเครื่องดนตรีชนิดอื่น จ�ำเป็นต้องมีการ 

ปรับโน้ตให้เหมาะสมกับประเภทของของแซ็กโซโฟนแต่ละนิด และต้องมีการลด 

หรือเพิ่มเสียงของเครื่องดนตรี (Transposition) ให้เหมาะกับการบรรเลง 

ประกอบเครื่องดนตรีอื่น ในปัจจุบันมีแซ็กโซโฟนมีกลุ่มเสียงอยู่ 2 กลุ่ม ได้แก่ 

กลุ่มเครื่อง Bb ได้แก่ โซปราโนแซ็กแซ็กโซโฟน เทนเนอร์แซ็กโซโฟน และ 

กลุ่มเครื่อง Eb ได้แก่ อัลโต้แซ็กโซโฟน บาริโทนแซ็กโซโฟน

ตัวอย่างที่ 7 โน้ตตรัยแอ็ดคอร์ดในบันไดเสียง C Major และโน้ตทรัยแอ็ดคอร์ดในบันไดเสียง A Minor

	 	 	 โดยทั่วไปแล้ววิธีการเทียบเสียงของแซ็กโซโฟนเพื่อให้สามารถบรรเลง 

ร่วมกับเครื่องดนตรีชนิดอื่นได้นั้น ผู้ปฏิบัติต้องเข้าใจถึงระบบเสียง ช่วงเสียง  

บันไดเสียงของแซ็กโซโฟนแต่ละชนิด และเพื่อให้สามารถปฏิบัติตามตัวโน้ต 

ในบันไดเสียงแต่ละชนิด และสามารถบรรเลงร่วมกับเครื่องดนตรีอื่นได้อย่าง 

ถูกต้อง ดังตารางที่ 1

		  3.	การฝึกเป่าคอร์ด (Chord)

	 	 	 เพื่อเป็นพ้ืนฐานของการน�ำองค์ความรู้เร่ืองคอร์ดไปใช้เพื่อให้เกิดประโยชน์ 

ในการสร้างสรรค์ทางดนตรี การน�ำองค์ความรู้ด้านคอร์ดมาใช้กับต�ำราเล่มนี้ 

จึงขอน�ำเสนอองค์ความรู้พื้นฐานของของตรัยแอดพื้นฐาน (Triad) มาใช้เป็น

แนวคิดพื้นฐานของการสร้างสรรค์การเป่าแซ็กโซโฟนหมอล�ำที่ส�ำคัญ 

ดังตัวอย่างที่ 7
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			   4.1	กลุ่มแซ็กโซโฟนตระกูล Eb (Alto Saxophone, Baritone  

Saxophone) การบรรเลงแซ็กโซโฟนตระกูล Eb กับบทเพลงและเครื่องดนตร ี

ชนิดอื่น นักแซ็กโซโฟนต้องมีการเลื่อนเสียงให้ตรงกับธรรมชาติของเครื่องดนตร ี

และตรงกับคีย์ในสกอร์ แนวท�ำนองของแซ็กโซโฟนจะต้องเป็นแนวเสียงที่ถูกต้อง 

ซึ่งการเลื่อนเสียงเพ่ือให้ตรงกับแนวท�ำนองเพลงของอัลโต้แซ็กโซโฟน 

ให้ผู้ปฏิบัติเลื่อนเสียงทั้งบันไดเสียงและตัวโน้ตทุกตัวขึ้นเป็นคู่ 6 เมเจอร์เสมอ  

ดังตัวอย่างที่ 9

ตารางที่ 1 การตั้งบันไดเสียงแซ็กโซโฟน

ตัวอย่างที่ 9 การบรรเลงแซ็กโซโฟนกลุ่มแซ็กโซโฟนตระกูล Eb กับบทเพลง
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	 	 จากตัวอย่างที่ 9 จะเห็นได้ว่าบันไดเสียงด้านบนใช้บันไดเสียง F Minor 
ในการบรรเลง (สกอร์รวมเครื่องดนตรี) ส่วนโน้ตของอัลโต้แซ็กโซโฟนและบา
ริโทนแซ็กโซโฟน ใช้บันไดเสียง D Minor ในการบรรเลงรวมวง ซึ่งแสดงให้
เห็นว่ามีการเลื่อนบันไดเสียงและตัวโน้ตทุกตัวสูงขึ้นเป็นคู่ 6 เมเจอร์

	 	 จากตัวอย่างที่ 10 จะเห็นได้ว่า บันไดเสียงของเปียโนใช้บันไดเสียง F Minor 
ส่วนโน้ตของโซปราโนแซ็กโซโฟนและเทนเอร์แซ็กโซโฟนจะใช้บันไดเสียง 
G Minor แสดงให้เห็นว่ามีการเลื่อนบันไดเสียงและตัวโน้ตทุกตัวสูงขึ้นเป็นคู่ 
2 เมเจอร์

	 	 โดยสรุป การก�ำหนดช่วงเสียงที่เหมาะสมส�ำหรับแซ็กโซโฟน ช่วยให ้
ท�ำนองเพลงมีความไพเราะมากยิ่งขึ้น นักแซ็กโซโฟนเลือกใช้ระดับเสียงสูงหรือ 
ต�่ำเกินไป มักจะท�ำให้ท่วงท�ำนองของบทเพลงขาดความไพเราะ แต่อย่างไรก็ด ี
เสียงที่เล่นออกมาแล้วมีคุณภาพนั้น ผู้ปฏิบัติควรพิจารณาและค�ำนึงถึงความ 
เหมาะสม การเขียนโน้ตที่สูงหรือต�่ำเกินไปอาจมีผลต่อคุณภาพของเสียง 
ดังนั้นผู้เป่าจึงควรปรับช่วงเสียงให้เหมาะสมในการบรรเลงใหม่เสมอ

			   4.2	กลุ่มแซ็กโซโฟนตระกูล Bb (Soprano Saxophone, Tenor  

Saxophone) การบรรเลงแซ็กโซโฟนตระกูล Bb กับบทเพลงและเครื่องดนตร ี

ชนิดอื่น นักแซ็กโซโฟนต้องมีการเลื่อนเสียง ให้ตรงกับธรรมชาติของเครื่องดนตรี 

และตรงกับคีย์ในสกอร์ แนวท�ำนองของแซ็กโซโฟนจะต้องเป็นแนวเสียงที่ถูกต้อง 

ซึ่งการเลื่อนเสียงเพื่อให้ตรงกับแนวท�ำนองเพลงของโซปราโนแซ็กโซโฟนและ 

เทนเนอร์แซ็กโซโฟน ได้แก่ โซปราโนแซ็กโซโฟน ให้เลื่อนขึ้นไปเป็นคู่ 2 เมเจอร ์

และเทนเนอร์แซ็กโซโฟน ให้เลื่อนขึ้นไปเป็นคู่ 9 เมเจอร์ ซึ่งในทางปฏิบัติของ 

การเขียนสกอร์ ให้ค�ำนึงถึงช่วงเสียงที่เหมาะสมของเครื่องดนตรี หรือการพลิกกลับ 

ของคู่ 9 เมเจอร์เป็นคู่ 2 เมเจอร์

ตัวอย่างที่ 10 การบรรเลงแซ็กโซโฟนกลุ่มแซ็กโซโฟนตระกูล Bb กับบทเพลง
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การฝึกเป่าแซ็กโซโฟนกับวรรณกรรมดนตรี	

		  1.	การฝึกเป่าแซ็กโซโฟนกับลายพื้นบ้านอีสาน

	 	 การฝึกแซ็กโซโฟนกับลายพื้นบ้านอีสาน เป็นกระบวนการเรียนรู้ที่ส�ำคัญ 

ของผู้ที่มีความต้องการในการเป่าแซ็กโซโฟนหมอล�ำ  ควรน�ำลายพื้นบ้านอีสาน 

พื้นฐานที่ได้รับความนิยมในการน�ำไปใช้บรรเลงกับวงดนตรีพื้นบ้านอีสาน 

หรือวงดนตรีประเภทต่างๆ ในภาคอีสาน มาใช้เป็นลายส�ำหรับการเป่าแซ็กโซโฟน 

แบบหมอล�ำ ซึ่งการฝึกแซ็กโซโฟนกับลายพื้นบ้านอีสาน ช่วยให้มีความเข้าใจ 

เกี่ยวกับท�ำนองของบทเพลงพื้นบ้านอีสาน ผู้ฝึกควรปรับปรุงท�ำนองให้เหมาะสม 

ส�ำหรับการบรรเลงของแซ็กโซโฟนโดยเฉพาะ หากผู้ฝึกประสงค์ใช้แซ็กโซโฟน 

ประเภทอื่นมาบรรเลงต้องมีการปรับบันไดเสียงใหม่ก่อนการบรรเลงทุกครั้ง  

ดังตัวอย่างที่ 12

		  2.	การฝึกเป่าแซ็กโซโฟนกับท�ำนองเพลงพื้นบ้านประยุกต์

	 	 การเป่าแซ็กโซโฟนกับท�ำนองเพลงพื้นบ้านประยุกต์ เกิดจากการน�ำเอา 

บทเพลงหรือท�ำนองเพลงพื้นบ้านหรือสมัยนิยมมาบรรเลง เช่น เพลงพื้นบ้าน 

ภาคกลาง เพลงพื้นบ้านภาคเหนือ เพลงลูกทุ่ง ฯลฯ น�ำเข้ามาปรับปรุงท�ำนอง 

ให้เหมาะสมกับการเป่าแซ็กโซโฟน บทเพลงที่น�ำมาใช้ประกอบการฝึกช่วยให้ 

ผู้ฝึกมีความคุ้นเคยกับท�ำนองเพลงและช่วยให้ผู้ฝึกสามารถจดจ�ำท�ำนองได้ด ี 

เนื่องจากเป็นท�ำนองที่เคยได้ยินและได้ฟังมาตลอดในวัฒนธรรมท้องถิ่นของ 

ดนตรีในภาคอีสาน เช่น ชุดเพลงร�ำวง ลายแห่ ล�ำเพลินทางพิณ แซ็กโซโฟน 

ล�ำเพลิน ลายแซ็กโซโฟนล�ำเพลิน ดังตัวอย่างที่ 13

ตัวอย่างที่ 12 ลายเต้ยธรรมดา ใช้อัลโต้แซ็กโซโฟนบรรเลงในบันไดเสียง A Minor 
(บันไดเสียงหลัก C Minor)
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ตัวอย่างที่ 13 ลายแซ็กโซโฟนล�ำเพลิน อาจารย์ส�ำราญ บุปผาวาสน์ 
ที่มา : กฤษณะ ทิพย์อักษร (2561 : 110 – 115)

		  3.	บทเพลงเฉพาะส�ำหรับการเป่าแซ็กโซโฟนลูกทุ่งหมอล�ำ 

	 	 การน�ำเพลงลูกทุ่งหมอล�ำมาใช้ส�ำหรับการฝึกเป่าแซ็กโซโฟน ควรคัดเลือก 

เพลงที่ได้รับความนิยมจากวงดนตรีลูกทุ่งหมอล�ำ  แล้วน�ำมาเขียนโน้ตเพื่อให้ 

ผู้ฝึกได้ใช้ฝึกเป่าประกอบกับเพลง ซึ่งบทเพลงที่น�ำมาใช้ฝึก ควรเป็นบทเพลง 

ที่สามารถหาฟังได้ง่ายในสื่อต่างๆ เช่น YouTube, Internet, MP3 ฯ และ 

หากผู้ฝึกประสงค์ใช้แซ็กโซโฟนชนิดอื่นมาบรรเลง ต้องมีการปรับบันไดเสียงใหม ่

ก่อนการบรรเลงทุกครั้ง บทเพลงที่ได้รับความนิยมส�ำหรับการเป่าแซ็กโฟนหมอล�ำ 

เช่น เพลงรอเมียพี่เผลอ เพลงฝากใจใส่ทานตะวัน เพลงล�ำเพลินเต้ยสะเดิด  

เพลงเต่างอย เพลงกุหลาบแดง ฯลฯ บทเพลงเหล่านี้ต้องอาศัยทักษะและ 

ความช�ำนาญในการฝึก เพื่อให้เกิดประสิทธิภาพของการบรรเลงเครื่องดนตร ี

สูงสุด ผู้ฝึกควรมีความเข้าใจเกี่ยวกับสัดส่วนและโครงสร้างของบทเพลง 

การตีความในบทเพลง รวมถึงการใช้เทคนิคและวิธีการเป่าที่ท�ำให้เกิดความ 

ไพเราะ นอกจากนี้ผู้ฝึกควรมีการวางแผนในการฝึกซ้อมแต่ละครั้ง การปฏิบัต ิ

ตามเครื่องหมายและสัญลักษณ์ทางดนตรี สิ่งเหล่านี้เป็นปัจจัยที่สามารถ 

ท�ำให้กระบวนการฝึกประสบความส�ำเร็จ น�ำไปสู่ทักษะการบรรเลงแซ็กโซโฟน 

หมอล�ำที่ดีได้ในอนาคตต่อไป

บทสรุป

	 	 การฝึกเป่าแซ็กโซโฟนแบบหมอล�ำ  ควรเริ่มต้นจากการฝึกด้วยตนเอง 

และศึกษาหาความรู้เพิ่มเติมกับนักดนตรีที่มีประสบการณ์ในการเป่าแซ็กโซโฟน 

หมอล�ำ  ฝึกฟังเพลงที่ใช้แซ็กโซโฟนบรรเลง ฝึกถอดโน้ตเพลงด้วยวิธีการจ�ำ 

แล้วบันทึกโน้ตเป็นโน้ตสากล ฝึกจดจ�ำท�ำนองในการบรรเลง วิธีการฝึกเป่า 
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แซ็กโซโฟนในระยะแรกเรียนรู้วิธีการจับ การเป่าโน้ตเสียงต่างๆ การท�ำความ

เข้าใจเกี่ยวกับระบบนิ้วและโน้ตต่างๆ นอกจากนี้ความรู้พื้นฐานทางดนตรีสากล 

และดนตรีพื้นบ้านเป็นสิ่งจ�ำเป็นที่ใช้ส�ำหรับการฝึก เช่น ด้านดนตรีสากล ผู้เป่า 

แซ็กโซโฟนหมอล�ำต้องมีความรู้เกี่ยวกับการอ่านโน้ต การบันทึกโน้ต บันไดเสียง 

การเปลี่ยนบันไดเสียง ทักษะการฟังเพลงเพื่อการถอดโน้ตสากล เป็นต้น 

ด้านดนตรีพื้นบ้าน ผู้เป่าแซ็กโซโฟนหมอล�ำต้องมีความรู้เกี่ยวกับโครงสร้างของ 

เพลงลูกทุ่งหมอล�ำ การบันทึกโน้ตดนตรี การฝึกเป่าเพลงพื้นบ้าน เพลงลูกทุ่ง 

หมอล�ำ  เพลงลูกทุ่ง การฟังเพลงเพื่อตีความในการบรรเลงแซ็กโซโฟนให้เกิด 

ความไพเราะเพื่อสร้างสรรค์ให้เกิดความไพเราะ เช่น การควบคุมลักษณะเสียง 

การแปรท�ำนอง การด้นท�ำนอง โน้ตสะบัด เป็นต้น
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Classical Guitar: A Composer's Imagination 
Through Instrumental Techniques on 20th Century
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ผ่านเทคนิคการบรรเลงในยุคศตวรรษที่ 20th

วัชรานนท์  สังข์หมื่นนา [1]

[1] อาจารย์สาขาดุริยางคศิลป์ตะวันตก วิทยาลัยดุริยางคศิลป์ มหาวิทยาลัยมหาสารคาม

บทคัดย่อ
	 	 กระบวนการสร้างสรรค์บทเพลงท่ีมีลักษณะการเล่าเรื่องโดยใช้เทคนิคการ 
บรรเลงของเครื่องดนตรีนั้น มีบทบาทส�ำคัญที่สร้างเนื้อหาสาระของบทเพลงให้มี 
ความเชื่อมโยงกันกับเทคนิคกีตาร์ อันเกิดมาจากกลุ่มนักประพันธ์กีตาร์ได้รับอิทธิพล 
ทางดนตรีตะวันตก และได้รับความนิยมจนถึงปัจจุบัน มีคีตกวีหลายคนได้พูดถึง 
การน�ำเทคนิคการบรรเลงมาประสมกับท�ำนองและจังหวะของบทเพลง บทความนี้ 
ผู้เขียนได้น�ำเสนอให้เห็นถึงสุนทรียะทางเสียงของกีตาร์ที่มีการใช้เทคนิคกีตาร ์
ในการถ่ายทอดทางด้านอารมณ์ความรู้สึก การถ่ายทอดเรื่องราวของบทเพลง 
โดยมีองค์ประกอบด้านการใช้เทคนิคกีตาร์ที่หลากหลาย มีการเลียนเสียงเครื่องดนตร ี
และเสียงธรรมชาติ รวมไปถึงหลักการแนวคิดของนักประพันธ์ที่สร้างจินตนาการ  
เพื่อน�ำมาใช้ในงานสร้างสรรค์จนสามารถน�ำเทคนิคการบรรเลงมาเรียบเรียง 
บทเพลงให้มีความทันสมัยขึ้น สามารถให้ผู้ฟังได้เข้าถึงบทเพลงมากยิ่งขึ้น ผู้เขียน 
จึงได้เล็งเห็นความส�ำคัญของการสร้างมวลเสียงของกีตาร์โดยผ่านเทคนิคการ 
บรรเลง การสร้างสรรค์เทคนิคที่แปลกใหม่ ที่จะสามารถเป็นอีกหนึ่งองค์ความรู้ที ่
จะน�ำไปประยุกต์และปรับใช้ให้เกิดความแปลกใหม่ในแวดวงวิชาการส�ำหรับ 
การประพันธ์เพลงส�ำหรับกีตาร์คลาสสิค เพื่อเป็นประโยชน์ส�ำหรับนักประพันธ์ 
หรือการสร้างสรรค์ผลงานทางด้านดนตรีได้เป็นอย่างดี

ค�ำส�ำคัญ: กีตาร์คลาสสิค จินตนาการ เทคนิคการบรรเลง ศตวรรษที่ 20

Watcharanon  Sangmuenna
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Abstract 

		  The process of creating a song with a narrative nature using  

the technique of playing the instrument. plays an important role  

in creating the content of the song to be connected Born from 

a group of guitar composers influenced by Western music, and  

has been popular until current. Many composers have spoken  

about combining the technique of playing with the melody and  

rhythm of the song. In this article, the author presents the 

aesthetics of the sound of the guitar with the use of guitar 

techniques to convey emotions. Conveying the story of the song  

There are elements of using a variety of guitar techniques. There  

is an imitation of the sound of a musical instrument. and nature  

sounds Including the concept of the author's imagination to be  

used in creative work until the technique of playing music can be  

used to compose songs to be more modern. can allow listeners 

to have access to more songs the author has realized the 

importanceof creating the sound of the guitar through the technique 

of playing. creating innovative techniques That can be another  

body of knowledge that can be applied and applied to a novelty  

in the academic field of composing music for classical guitar. For  

the benefit of the composer or the creation of music as well.

Key words: Classical Guitar, Imagination, Techniques, Twenty 20
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บทน�ำ

	 	 กีตาร์เป็นเครื่องดนตรีประเภทเครื่องสายท่ีมีวิวัฒนาการมาอย่างยาวนาน 

โดยต้นก�ำเนิดของกีตาร์มาจากประเทศสเปน มนุษย์ได้ค้นพบกลุ่มเครื่องสาย  

และได้พิสูจน์หลักฐานทางประวัติศาสตร์ในยุคฟื้นฟูศิลปะวิทยา (Ranaissance) 

คือ วิเวล่า (Vihuela) ซึ่งเป็นแหล่งจุดต้นก�ำเนิดของเครื่องสาย แบ่งออกเป็น  

3 ลักษณะ คือ 1) วิเวล่า เดออาร์โค (Vihuela De Arco) ผู้เล่นจะใช้คันสี (Bow) 

มีลักษณะคล้ายกันกับไวโอลิน 2) วิเวล่า เดอเพนโญล่า (Vihuela De Penola) 

3) วิเวล่า เดอ มาโน (Vihuela De Meno) ผู้เล่นใช้นิ้วมือดีดสาย ลักษณะ 

เหมือนการดีดกีตาร์ในยุคปัจจุบัน หลังจากนั้นวิเวล่าก็ได้มีการพัฒนารูปทรง 

ให้คล้ายกันกับกีตาร์ ในช่วงเวลาต่อมา จึงถือก�ำเนิด ลูท (Lute) ถือได้ว่าเป็น 

เครื่องดนตรีที่เก่าแก่ที่สุดของประเทศสเปน และพัฒนาจนเป็นกีตาร์ในยุคปัจจุบัน 

(เสฏฐวุฒิ  แสงชัญ, 2557 : ออนไลน์)

	 	 ในยุคปัจจุบันมีนักประพันธ์ส�ำหรับกีตาร์คลาสสิค ได้น�ำเทคนิคการบรรเลง 

มาใช้ในงานเรียบเรียงอย่างแพร่หลาย โดยใช้องค์ความรู้ด้านทฤษฎีดนตรีและ 

ประสบการณ์เรียบเรียงเพลง กลุ่มนักประพันธ์ที่มีแนวคิดด้านดนตรีชาตินิยม 

ได้น�ำเสนองานสร้างสรรค์ที่คิดค้นนวัตกรรมการสร้างเทคนิคการบรรเลงมา 

ใช้ในงานประพันธ์ ยกตัวอย่างเช่น ฟรานซีส  คลีนจันส์ (Francis Kleynjans  

1951 - ปัจจุบัน) นักประพันธ์ชาวฝรั่งเศส ได้มีผลงานด้านการประพันธ์มากมาย 

โดยได้ใช้เทคนิคการบรรเลงเพ่ือสร้างมวลเสียงให้มีการเลียนเสียงผ่านการ 

เล่าเรื่องราวจากบทภาพยนตร์ ชื่อบทเพลงว่า A l'Aube du dernier Jour  

(ในรุ่งอรุณของวันสุดท้าย) ซึ่งเนื้อหาของบทเพลงมีการเล่าถึง ช่วงเวลาของ 

นักโทษประหารที่ก�ำลังจะถูกแขวนคอ ฟรานซีสได้น�ำเทคนิคกีตาร์มาใช้ใน 

การประพันธ์ สร้างลักษณะเสียงแบบการเลียนเสียงธรรมชาติ เช่น เสียงระฆัง  

เสียงเปิดประตู เสียงเดินเท้า เสียงนาฬิกาเดิน เป็นต้น ฟรานซิสโก  ทาร์เรการ์ 

(Francisco Tarrega 1852-1909) เป็นนักกีตาร์และนักประพันธ์ชาวสเปน 

ผู้ที่มีผลงานด้านการประพันธ์เพลงมากมาย มีการใช้เทคนิคกีตาร์ในบทเพลง  

ซึ่งผลงานของทาร์เรกาได้รับความนิยมอย่างมากในยุคปัจจุบัน และงานประพันธ์ 
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ที่มีการใช้เทคนิคขั้นสูงอย่างเช่น เพลงแกรนด์โจตา (Gran jota) เป็นบทเพลง

ที่มีสีสันท�ำนองและเทคนิคกีตาร์อันแพรวพราว มีการใช้เทคนิคที่หลากหลาย  

รวมไปถึงเทคนิคการเลียนเสียงของเครื่องดนตรี เช่น กลองสแนร์ แทมโบรา  

และคาลิเน็ต เป็นต้น ฮักกี้ ไอเคิลมานน์ (Hucky Eichelmann 1956- ปัจจุบัน) 

นักกีตาร์คลาสสิคชาวเยอรมัน และนักประพันธ์เพลง ฮักกี้เป็นบุคคลผู้สร้างสรรค ์

บทเพลงในประเทศไทยไว้มากมาย และมีความหลงไหลท�ำนองเพลงไทยและ 

วัฒนธรรมอีสาน ฮักกี้มีผลงานล่าสุดที่สร้างสรรค์เกี่ยวกับบทเพลงอาเซียน  

ชื่อผลงาน “ASEAN GUITAR” ที่มีการใช้เทคนิคการบรรเลงหลายรูปแบบ  

เพื่อให้งานของตนเองออกมาทันสมัยมากขึ้น และสามารถใช้เทคนิคมาเลียนเสียง 

เครื่องดนตรีให้เหมาะกับวัฒนธรรมของเครื่องดนตรีชนิดนั้น

	 	 เทคนิคกีตาร์คลาสสิคที่ได้รับความนิยมอย่างมาก จึงถูกน�ำมาใช้ในงาน 

ประพันธ์ และยังมีการพูดถึงเทคนิคเหล่านี้อยู่ โดยสังเกตจากงานประพันธ์ใน 

ยุคศตวรรษที่ 20 ถึงยุคปัจจุบันเป็นต้นมา เทคนิคที่ใช้กันโดยทั่วไปได้แก่ 

1. เทรโมโล (Tremolo) 2. ฮาร์โมนิค (Harmonic) 3. ไวบราโต (Vibrato) 

4. พิซซิคาโต (Pizzicato) 5. สเลอและเลกาโต (Slur and Legato) 

6. ลาสกัวเออาโด (Rasgueado) 7. โกลป (Golpe) 8. ทริว (Trill) 9. เลียน 

เสียงกลองแทมโบร่า (Tambora) 10. เลียนเสียงกลองสแนร์ (Tamburo)  

11. แฮมเมอร์ออน (Hammer on ) พลูอ๊อฟ (Pull off) 12. การกรีดสาย  

(Arpeggiation) 13. โน้ตประดับ (Grace note) และ14. สตรัมมิ่ง (Strumming) 

เป็นต้น เทคนิคดังกล่าวได้ถูกน�ำมาใช้ในการประพันธ์อย่างมากในปัจจุบัน

	 	 จากการศึกษาครั้งนี้ ผู้เขียนได้เล็งถึงสาระส�ำคัญในการใช้เทคนิคการ 

บรรเลงกีตาร์ที่สามารถสื่อความหมายในการเล่าเรื่องและเนื้อหาของ 

บทเพลงได้ อันเกิดจากจินตนาการของนักประพันธ์ที่ใช้สื่อความหมายเนื้อหา 

ของบทเพลง และแนวทางการประพันธ์ที่เกิดจากจินตนาการ หวังว่าจะเกิด 

ประโยชน์ให้กับนักประพันธ์ทางกีตาร์คลาสสิค เพื่อให้งานสร้างสรรค์มีความ 

น่าสนใจในยุคศตวรรษที่ 21st นี้
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ผลการศึกษา

	 	 กีตาร์คลาสสิค: ห้วงแห่งจินตนาการของนักประพันธ์ผ่านเทคนิคการบรรเลง 

ในยุคศตวรรษที่ 20th สามารถแบ่งออกเป็น 3 หัวข้อ ได้แก่ 1) การก�ำเนิด 

เทคนิคการบรรเลงในยุคศตวรรษที่ 20th 2) ผลงานการสร้างสรรค์ส�ำหรับ 

กีตาร์คลาสสิก 3) แนวคิดในการสร้างสรรค์ทางเทคนิคการบรรเลงของนักประพันธ ์

โดยมีรายละเอียดในแต่ละหัวข้อดังต่อไปนี้

1.	การก�ำเนิดเทคนิคการบรรเลงในยุคศตวรรษที่ 20th 

	 	 ในช่วงครึ่งแรกของศตวรรษที่ 19 ถือได้ว่าเป็นยุคทองของกีตาร์ และม ี

นักกีตาร์ที่โดดเด่น ได้แก่ เฟอร์นันเดอ ซอร์ (Fernando Sor 1778-1839),  

มัวเรอ จิวเลียนี (Mauro Giuliani 1781-1829), คาลูลิ (Ferdinando Carulli 

1770 - 1841), ดิโอนิสซิโอ อากัวโด (Dionisio Aguado 1784 - 1849) และ 

คาแคสซี่ (Matteo Carcassi 1792-1853) แม้ว่าช่วงเวลานี้ถือได้ว่าเป็นช่วง 

ยุคโรแมนติก แต่สไตล์การบรรเลงของนักกีตาร์ผู้ประพันธ์ส่วนใหญ่ จะเป็น 

แนวคลาสสิก (Noad, 1976 : 21) นักกีตาร์เหล่านี้มีอิทธิพลต่อประวัติศาสตร ์

ของกีตาร์คลาสสิกด้วยการแต่งเพลง การแสดงดนตรี และวิธีการเล่นกีตาร์ใน 

รูปแบบต่างๆ ต่อมาช่วงครึ่งหลังของศตวรรษที่ 19 นักกีตาร์ชาวสเปนชื่อ 

อันโรนิโอ ทอร์เรส (Antonio de Torres 1817-1892) ได้พัฒนารูปทรงกีตาร ์

ที่มีความทันสมัยและมีลักษณะของเสียงที่โด่น โครงสร้างเฉพาะ ความยาว 

ของสาย การยึดล�ำตัวกีตาร์ภายในส่วนประกอบของไม้ สัดส่วนโดยรวม  

ประเภทของไม้มีคุณภาพของเสียงที่ดี ฯลฯ (Wade, 2001 : 14) นอกจากนี ้

ยังมีกีตาร์ที่ได้รับความนิยมน้อยกว่าหลายประเภท เช่น กีตาร์พิณ กีตาร์คู่  

(กีตาร์ที่มีสองคอ) และกีตาร์ที่มีเจ็ดสายหรือแปดสายในช่วงนี้ เป็นยุคทอง 

ของกีตาร์ที่ไม่สามารถคงอยู่ได้ในช่วงครึ่งหลังของศตวรรษที่ 19 ซึ่งสาเหตุหลัก 

ประการหนึ่งคือ ความนิยมของเปียโนฟอร์เตที่มีระดับเสียงที่สูงกว่า และช่วง 

อ็อกเทฟที่กว้างกว่า สาเหตุอื่นๆ ที่ท�ำให้ผลงานประพันธ์ส�ำหรับกีตาร์ได ้

เสื่อมลง คือ ขาดการประพันธ์เพลงส�ำหรับกีตาร์ และไม่มีการพัฒนาอย่าง 

ต่อเนื่องจนกระทั่งมาถึงศตววรรษที่ 20
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ในด้านการสร้างสรรค์งานดนตรีเป็นเร่ืองที่น่าสนใจมากที่จะหาผลงานที่ 

แสดงให้เราเห็นถึงกระบวนทัศน์ของนักแต่งเพลง และพัฒนาแนวความคิดใหม่ 

ได้อย่างไร วิธีการใหม่ในการประพันธ์เพลงที่ต่างจากวรรณกรรม หรือละคร  

ที่ใช้วิธีการเขียนเพื่อสร้างเอกภพของตัวละคร และสถานการณ์ต่างๆ ในส่วนของ 

ดนตรีได้ใช้สัญลักษณ์หรือเครื่องหมายทางดนตรีในการให้ความหมายใหม่ 

แก่เสียงที่เกิดขึ้น และการสร้างจินตภาพ หรือแนวคิดของผู้ประพันธ์เพื่อให ้

ผู ้ชมได้รับรู ้ถึงความรู้สึกของอารมณ์กรอบความคิดของผู้ประพันธ์ดนตรี 

ดังนั้นในงานแสดงดนตรีคอนเสิร์ตด้านงานวิชาการ เราจึงพบผลงานที่อ้างถึง 

ตัวละคร เหตุการณ์ทางประวัติศาสตร์ หรือปรากฏการณ์ทางธรรมชาติ แม้แต ่

การแสดงโอเปร่าต้องขึ้นอยู่กับนันทนาการของต�ำราวรรณกรรมท่ีผู้เขียนบท 

เขียนไว้ บางบทเพลงก็ไม่ต้องการเสียงร้องหรือเสียงพูด ท�ำให้ผู้ชมและผู้ฟัง 

สามารถตีความบทเพลงได้โดยผ่านประสบการณ์ของตน 

	 	 นักกีตาร์คนส�ำคัญของยุคศตวรรษที่ 19 ได้แก่ นโปเลียน คอสเต ้

(Napoléon Coste 1806 - 1883), จูเลียน อาร์คัส (Julián Arcas 1832 - 1882), 

โฮเซ เฟแรร์ (Jose Ferrer 1835 - 1916) และ ฟรานซิสโก ทาร์เรกา (Francisco 

Tarrega 1852 - 1909) ซึ่งทาร์เรกาเป็นบุคคลที่ส�ำคัญส�ำหรับประวัติศาสตร ์

กีตาร์คลาสสิก เนื่องจากมีผลงานการเรียบเรียง การถอดเสียงจากเครื่องดนตร ี

หลายประเภทมาเขียนในบทประพันธ์ส�ำหรับกีตาร์ และเทคนิคการบรรเลงต่างๆ 

ของทาร์เรกา Noad (1976 : 24) กล่าวว่า "ต้องขอบคุณ ฟรานซิสโก ทาร์เรกา 

จริงๆ ที่ท�ำให้ความสนใจของสาธารณชนได้ถูกปลุกให้ตื่นขึ้นอีกครั้ง" ทาร์เรกา 

ได้ขยายแนวเพลงกีตาร์คลาสสิกด้วยการถอดความจากบทประพันธ์ของ 

โชแปง เบโธเฟน เมนเดล โซห์น เป็นต้น ค�ำแนะน�ำทางเทคนิคเกี่ยวกับเทคนิค 

มือซ้ายและมือขวา การพัฒนาเทคนิคจังหวะการพัก การใช้สตูลวางเท้า  

(Foot stools) และการวางล�ำตัวกีตาร์ไว้ที่ต้นขาซ้าย ซึ่งมีอิทธิพลเป็นอย่างมาก 

ต่อคนรุ่นหลัง ทาร์เรกาพอใจส�ำหรับการเล่นโดยไม่ใช้เล็บนิ้วมือขวาเหมือน 

เฟอร์นันโด ซอร์ ทาร์เรกาเป็นครูที่ส�ำคัญต่อลูกศิษย์อีกด้วย มีลูกศิษย์ของ 

ทาร์เรกาหลายท่าน ได้แก่  เอมิลิโอ ปูจอน (Emilio Pujol), มิเกล ลอยเบท  
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	 	 การก�ำเนิดเทคนิคการเลียนเสียง (Imitation Techniques) ได้คิดค้น

และถูกพัฒนาในช่วงศตวรรษที่ 19 จนถึงศตวรรษที่ 20 ได้เห็นการพัฒนา 

ที่สําคัญในการปฏิบัติส�ำหรับการแสดงของนักกีตาร์ และนักแต่งเพลงที่ชื่อว่า  

ฟรานซิสโก ทาร์เรกา (1852 - 1909) ทาร์เรกาได้ริเริ่มการน�ำเทคนิคพิเศษ 

มาใช้ในผลงานการประพันธ์และมีอิทธิพลอย่างมากต่อการเปลี่ยนแปลง 

รูปแบบสไตล์การเล่น ในช่วงปลายศตวรรษที่ 19 การเปลี่ยนแปลงสไตล์ 

การเล่นนี้ได้ถูกน�ำมาใช้ในบทละครสําหรับชาตินิยมสเปน และมีอิทธิพลต่อรูปแบบ 

การแสดงของนักแสดง ในศตวรรษที่ 20 ไม่ได้มีการบันทึกเสียงเก็บไว้เป็น 

หลักฐานทางวิทยา ต่อมาในช่วงกลางศตวรรษที่ 20 หลักการพัฒนาวาทกรรม 

ดนตรีได้เปลี่ยนแปลงไป เช่น การแบ่งขั้วดนตรีแบบเน้นเสียงและโน้ต และ 

ที่น่าแปลกนั้น แนวเพลงสมัยใหม่จ�ำนวนมากมีแต่เพลงที่ใช้ท�ำนองเป็นหลัก  

โดยลีห์ แลนลี กล่าวว่า “เสียงดนตรีทั่วไปมักก�ำหนดให้เป็นศิลปะทางเสียง  

และท�ำนองยังคงเป็นหน่วยพื้นฐานของเสียง” (Landy, 2007 : 17) เป็นที่แน่ชัด 

ว่าดนตรีจะต้องมีท�ำนองเป็นพื้นฐานส�ำคัญ ที่สามารถสร้างท�ำนองต่อกันให ้

เป็นเพลงได้ นักประพันธ์จึงได้เล็งเห็นความส�ำคัญของเทคนิคที่สามารถเชื่อมโยง 

เข้ากับท�ำนองนอกเหนือจากการเขียนท�ำนองเพียงอย่างเดียว ในศตวรรษที่ 20 

บุคคลที่มีอิทธิพลมากที่สุดในประวัติศาสตร์กีตาร์คลาสสิกคือ อังเดร เซโกเวีย  

(Andres Segovia 1893 - 1987) ได้ขยายบทเพลงด้วยการถอดความจาก 

ผลงานของนักประพันธ์เพลงหลายคนเฉกเช่นเดียกับทาร์เรากาท่ีได้ท�ำมา 

ก่อนหน้านั้น ซึ่งเซโกเวียต่างจาก ทาร์เรกา ตรงที่เชิญชวนให้นักประพันธ์เพลง 

คนส�ำคัญเช่น Federcio Moreno Torroba, Manuel Ponce, Heitor Villa  

Lobos, Joaquin Turina, Mario Castelnuovo-Tedesco, Joaquin Rodrigo 

มาเรียบเรียงส�ำหรับกีตาร์คลาสสิก และเรียบเรียงกีตาร์หลายชิ้นเข้ามาในเพลง 

เซโกเวียอธิบายการเล่นกีตาร์และบรรยายเกี่ยวกับงานประพันธ์ไปทั่วโลก 

จึงท�ำให้กีตาร์คลาสสิกได้รับความนิยมไปทั่วโลก เซโกเวียยังเป็นครูคนส�ำคัญ  

(Miguel Llobet), มาเรียน ลิต้า บรอนดี้ (Maria Rita Brondi) และ แดเนียว 

ฟอร์เต้ (Daniel Fortea)
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และมีลูกศิษย์มากมาย เช่น Karl Scheit, Abel Carlevaro, Ida Presti,  

Alexandre Lagoya, Narciso Yepes, John Williams และ Alirio Diaz 

เซโกเวียได้สร้างนักกีตาร์ที่เก่งกาจและโด่งดังมาก และได้บันทึกเสียงไว้หลาย 

รายการตั้งแต่ ค.ศ. 1927 เซโกเวียยังวิพากษ์วิจารณ์มุมมองของทาร์เรกาที่ 

ไม่ใช้เล็บนิ้วมือขวาดีดสาย และสนับสนุนให้คนที่เล่นกีตาร์ต้องไว้เล็บที่พอเหมาะ 

เพื่อคุณภาพเสียงของกีตาร์ ในปี ค.ศ. 1947 อัลเบิร์ต ออกุสตีน ช่างฝีมือชาว 

เดนมาร์กได้ท�ำลิขสิทธิ์ในการใช้สายไนลอนซ่ึงได้รับการสนับสนุนจาก 

เซโกเวีย (Wade, 2001 : 14) ในช่วงยุคศตวรรษที่ 20 เริ่มมีการสร้างรูปแบบ 

ของเทคนิคที่แปลกใหม่ต่อการบรรเลงกีตาร์คลาสสิค เช่น การเคาะกีตาร์  

(Tambora) การดึงสาย (Pull String) การตบกีตาร์ (Percussion) หรือ 

การใช้คอร์ดที่แข็งกระด้าง คีตกวีทางกีตาร์คลาสสิคที่สาคัญได้แก่ คอสกิน  

(Nikita Koshkin) บราวเวอร์ (Leo Brouwer) นอกจากนี้ยังมีนักกีตาร์ 

คลาสสิคที่โดดเด่นมาก คือ เซโกเวีย (Andres Segovia) จอห์น วิลเลียม  

(John Williams) เป็นต้น (วัชรานนท์, 2561 : 16)

2.	ผลงานการสร้างสรรค์บทบรรเลงส�ำหรับกีตาร์คลาสสิค

	 	 ผลงานการสร้างสรรค์บทบรรเลงส�ำหรับกีตาร์คลาสสิก แบ่งออกเป็น 

5 บทบรรเลง ได้แก่ 1) Gran Jota  2) A l’aube du dernier Jour 3) เทคโนเต้ย 

(Techno Toey) 4) สายฝน (Falling in love) 5) Recuerdos de la 

Alhambra สามารถอธิบายในแต่ละบทบรรเลงได้ ดังนี้ 

		  2.1	Gran Jota 

	 	 แกรนด์  โจตา (Gran Jota) เป็นผลงานการประพันธ์ ที่มีสีสันและเทคนิค 

ที่แพรวพราว สามารถแสดงถึงความสามารถ และทักษะของผู้บรรเลงได้เป็น 

อย่างดี เนื่องจากบทเพลงนี้มีการใช้เทคนิคในการบรรเลงที่หลากหลาย รวมไปถึง 

การใช้เทคนิคในการเลียนเสียงเป็นเครื่องดนตรีหลายประเภท เช่น กลองสแนร์ 

แทมโบรา และคาริเน็ต เป็นต้น โดยโจตา (Jota) เป็นจังหวะและมีท�ำนอง 

แบบทางเหนือของสเปน เป็นเพลงที่ได้รับความนิยมเป็นอย่างมากกับผู้คน 

แห่งอารากอนในประเทศสเปน โจตาเป็นเพลงเต้นร�ำแบบเกี้ยวพาราสีแบบ 
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พื้นบ้าน โดยมีการใช้เครื่องดนตรีประกอบ เช่น กีตาร์ ลูท เครื่องดนตรีตระกูล

โอโบ และกลองต่างๆ และสามารถร้องประกอบ การละเล่นได้อีกด้วย ในส่วนของ 

ท่าเต้นจะเป็นลักษณะของการจับมือกับคู่เต้นร�ำ  และยกขึ้นสูงพร้อมกับขยับ 

กรับสเปนที่เรียกว่า แคสทะเนทส์ (Castanets) ซึ่งเป็นเครื่องให้จังหวะชนิดหนึ่ง 

เป็นไม้ 2 อันประกบกัน มันมีรูปร่างคล้ายเปลือกหอย โดยถือไม้ทั้งสองอันไว้ 

ในมือแล้วตีให้เกิดเสียง และเต้นร�ำกระโดดแบบยกขา ตามจังหวะของเพลง  

ซึ่งบทเพลงแกรนด์ โจตา (Gran Jota) ในฉบับของฟรานซิสโก ทาร์เรกา  

(Francisco Tarrega) นั้น เป็นฉบับที่ถูกเรียบเรียงใหม่ จากต้นฉบับที่ประพันธ์ 

ขึ้นโดย จูเลียน อาคัส (Julián Arcas) และเกิดข้อถกเถียงอยู่หลายครั้งถึง 

ผลงานที่แท้จริง แต่สิ่งที่เห็นได้ชัดเจนนั่นคือ เวอร์ชั่นของทาร์เรกา มีผู้คน 

จ�ำนวนมากสนับสนุนผลงานงานต้นฉบับของทาร์เรกา และการน�ำเอาบทเพลง 

ที่คุ้นเคยกลับมาถ่ายทอดใหม่อีกครั้ง ก็ท�ำให้ผลงานชิ้นนี้เข้าไปอยู่ในดวงใจ เป็น 

ที่รักของผู้ฟังและเหล่าศิลปินนักกีตาร์มากมาย (ศุภกิจ  จันทร์นุ่ม, 2563 : 8)

	 	 บทเพลงแกรนด์ โจตา (Gran Jota) มีสังคีตลักษณ์ในแบบท�ำนองหลัก 

และ การแปร (Theme and Variation) โดยเพลงจะประกอบไปด้วย ท่อนน�ำ 

ท�ำนองหลักและการแปร (Theme and Variation) ในลักษณะต่างๆ ในการบรรเลง 

ท่อนน�ำของเพลง เนื่องจากผู้ประพันธ์ได้ประพันธ์ท่อนน�ำในลักษณะดังนี้

	 	 ท่อนแรกมีการด้นสด (Improvisation) โดยสังเกตได้จากการประพันธ์ 

ของประโยคเพลงซึ่งมีโน้ตที่มีอัตราความเร็วยืดหยุ่นหรือแบบอิสระ (Ad Libitum) 

ที่มักใช้เครื่องหมาย ยืดจังหวะ (Fermata) ท�ำให้การตีความการบรรเลงใน 

ท่อนน�ำนั้นสามารถบรรเลงได้อย่างอิสระ ในส่วนของท�ำนองหลักและการแปร 

ในแต่ละครั้งจะมีการใช้เครื่องหมายซ�้ำก�ำกับอยู่ ในเพลงจะมีการย้อนกลับมา 

ของท�ำนองหลัก และการใช้เครื่องหมายซ�้ำตลอดทั้งท�ำนองหลักและการแปร  

ในการตีความการบรรเลงลักษณะนี้ ควรบรรเลงรอบแรก และรอบซ�้ำให้ 

แตกต่างกันเพื่อสร้างสีสันและความน่าสนใจในบทเพลง โดยสามารถเลือกใช้ 

เทคนิคความเข้มเสียง ดัง - เบา เพื่อให้ได้โทนที่แตกต่างกัน โดยอาจใช้เทคนิค 

การดีดใกล้ต�ำแหน่งหย่อง หรือดีดใกล้กับต�ำแหน่งคอกีตาร์ เพื่อสร้างความ 
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แตกต่างของเสียง จุดเด่นของเพลงนี้คือ ในแต่ละการแปรนั้น ผู้ประพันธ์ได ้

น�ำเอาเทคนิคการบรรเลงต่างๆ มาเป็นส่วนหนึ่งในการประพันธ์ ซึ่งทุกการแปร 

จะมีเทคนิคที่แตกต่างกันในแต่ละการแปรจะประกอบไป ด้วย 1) เทคนิค 

เลียนเสียงคลาริเน็ต 2) เทคนิคการเลียนเสียงบาสซูน 3) เทคนิคการรูดเสียง  

4) เทคนิคการเลียนเสียงกลองสแนร์ 5) เทคนิคเลียนเสียงกลองแทมโบรา 

6) เทคนิคเทรโมโล สามารถอธิบายในแต่ละเทคนิคได้ ดังนี้

	 	 	 2.1.1	 เทคนิคเลียนเสียงคลาริเน็ต (Clarinet) ในห้องที่ 89 - 100 

โดยพักนิ้วก้อยข้างขวาไว้ที่บริเวณหย่อง และใช้นิ้วชี้ดีดบริเวณใกล้หย่องในขณะที ่

มือข้างซ้ายเล่นเทคนิคสั่นเสียง (Vibrato) จึงท�ำให้เกิดเป็นเทคนิคเลียนเสียง

คลาริเน็ต ดังภาพประกอบที่ 1 ดังนี้

	 	 	 2.1.2	 เทคนิคเลียนเสียงบาสซูน (Fagot) ในห้องที่ 125 - 136 โดยพัก 

พักด้านข้างของฝ่ามือทางด้านนิ้วก้อยมือขวาเบาๆ ไว้บริเวณระหว่างหย่องและ 

ช่องก�ำเนิดเสียงและดีดด้วย นิ้วหัวแม่มือ วิธีการดังกล่าวท�ำให้เกิดเทคนิค 

เลียนเสียงบาสซูน ดังภาพประกอบที่ 2 ดังนี้

ภาพประกอบที่ 1 เทคนิคการเลียนเสียงคลาริเน็ต (Clarinet) (ศุภกิจ  จันทร์นุ่ม, 2563)

ภาพประกอบที่ 2 เทคนิคเลียนเสียงบาสซูน (Fagot) (ศุภกิจ  จันทร์นุ่ม, 2563)
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	 	 	 2.1.3	 เทคนิคการรูดเสียง (Glissando) ในห้องที่ 207-217 เป็นเทคนิค 

รูดสายกีตาร์ สามารถท�ำได้โดยการรูดเสียงโดยเร็วจากโน้ตที่มีเครื่องหมายก�ำกับ 

ดังภาพประกอบที่ 3 ดังนี้

	 	 	 2.1.4	 เทคนิคการเลียนเสียงกลองสแนร์ (Tamburo) ในห้องที่ 314 - 325 

สามารถท�ำได้โดยการเกี่ยวสาย 5 มาไขว้สาย 6 เข้าด้วยกัน ทาบนิ้วมือซ้ายใน 

เฟร็ตที่ 9 บนคอกีตาร์ โดยเล่นพร้อมท�ำนองประกอบ ดังภาพประกอบที่ 4 ดังนี้

	 	 	 2.1.5	 เทคนิคเลียนเสียงกลองแทมโบรา (Tambora) ในห้องที่ 144 - 146  

สายจะถูกเคาะในบริเวณใกล้หย่องด้วยนิ้วหัวแม่มือขวา ท�ำให้เกิดเป็นเทคนิค  

เลียนแบบเสียงกลอง ในขณะเล่นท�ำนองหลักประกอบ โดยใช้บริเวณขอบนิ้ว 

ในการดีด ดังภาพประกอบที่ 5 ดังนี้

ภาพประกอบที่ 3 เทคนิคการรูดเสียง (Glissando) (ศุภกิจ  จันทร์นุ่ม, 2563)

ภาพประกอบที่ 4 เทคนิคการเลียนเสียงกลองสแนร์ (ศุภกิจ  จันทร์นุ่ม, 2563)
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ภาพประกอบที่ 5 เทคนิคเลียนเสียงกลองแทมโบรา (Tambora)
(ศุภกิจ  จันทร์นุ่ม, 2563)

	 	 	 2.1.6	 เทคนิคเทรโมโล (Tremolo) ในห้องที่ 348 - 355 เป็นเทคนิค 

การเล่นเสียงท�ำนองแบบฝนหรือน�้ำพุ โดยใช้นิ้วมือขวาดีดสายตามล�ำดับนิ้ว  

p a m i ตามล�ำดับ และเกิดท�ำนองต่อเนื่อง ดังภาพประกอบที่ 6 ดังนี้

ภาพประกอบที่ 6 เทคนิคเทรโมโล (Tremolo) (ศุภกิจ  จันทร์นุ่ม, 2563)

	 	 2.2	 เพลง A l’aube du dernier Jour (รุ่งอรุณของวันสุดท้าย) 

	 	 บทเพลงนี้ถูกประพันธ์ขึ้นโดย ฟรานซีส คลีนจันส์ (Francis Kleynjans) 

นักประพันธ์ชาวฝรั่งเศส ได้มีผลงานด้านการประพันธ์มากมาย และบทเพลง 

ที่โดดเด่นของทาร์เรกาในงานประพันธ์ส�ำหรับกีตาร์ โดยใช้เทคนิคการบรรเลง 

มาเล่าเรื่องผ่านเสียงกีตาร์ เป็นผลงานที่ฟรานซีลได้รับรางวัลชนะเลิศการแข่งขัน 
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กีตาร์คลาสสิคครั้งที่ 22 ซึ่งเนื้อหาของบทเพลงมีการเล่าถึง ช่วงเวลาของ 

นักโทษประหารที่ก�ำลังจะถูกประหารด้วยการดื่มยาพิษ บทเพลงนี้ล้อมาจาก 

ผลงานภาพยนต์ของ วิกเตอร์ ฮูโก้ (1802 - 1885)  ที่เขียนบทละครที่มีชื่อเสียง 

อย่างมากในฝรั่งเศส ชื่อ Le Dernier jour d'un condamné ("วันสุดท้าย 

ของนักโทษประหาร") โดยมีเนื้อหาค�ำพูดของตัวละครชื่อว่า โสกราตีส เด็กหนุ่ม 

วัยรุ่นที่มีแนวความคิดเห็นต่างและหัวรุนแรง บทพูดช่วงเริ่มต้นละคร วิกเตอร ์

ได้เขียนบรรยายความรู้สึกของตัวละครว่า

	 	 “ตอนนี้ฉันอยู่ในคุก ร่างกายของฉันอยู่ในคุกใต้ดิน จิตใจของฉันถูกขังอยู ่

ในความคิด ความคิดที่น่ากลัว เลือดสาด อย่างไม่หยุดยั้ง! ฉันมีความคิดเดียว  

หนึ่งความเชื่อมั่น ความแน่นอน: ถูกตัดสินประหารชีวิต!”

	 	 นับว่าเป็นช่วงสุดท้ายของโสกราตีส บุรุษผู้ถูกพิพากษาให้ประหารชีวิต  

เพราะถือว่าเป็นบุคคลอันตรายท่ีต่อต้านความมั่นคงทางการเมืองและสังคม 

ของเมืองหลวงกรีกโบราณ ก่อนจะถูกประหารด้วยการให้ดื่มยาพิษเพื่อปิดชีวิต 

มีบาทหลวงมาท�ำพิธีและสวดส่งวิญญาณของนักโทษ ก่อนดื่มเฮมล็อค (ยาพิษ 

ชนิดรุนแรง) จนเสียชีวิตลงในทันที บทเพลงนี้มีการน�ำเทคนิคกีตาร์มาใช้ใน 

การประพันธ์ สร้างมวลเสียงแบบการเลียนเสียงธรรมชาติ เช่น เสียงระฆัง  

เสียงเปิดประตู เสียงเดินเท้า เสียงนาฬิกา ฯลฯ   ผลงานประพันธ์นี้ก�ำหนด 

ลักษณะและองค์ประกอบทางดนตรีต่างๆ ที่มีอยู่ในภาษาของนักดนตรี ซึ่งผลงาน 

ของฟรานซิส ได้รับอิทธิพลจากผลงานของนักดนตรีหลายคน หรือศิลปินต้นแบบ 

ฟรานซีสได้รวบรวมองค์ประกอบหลักการประพันธ์จากหลากหลายภาษา 

ของผู้เขียนจากยุคต่างๆ เช่น บาโรก และโรแมนติก ซึ่งสะท้อนให้เห็นถึง 

ลักษณะเฉพาะของรูปแบบการประพันธ์เพลงบางส่วนของนักวิชาการภาษา 

ฝรั่งเศส ในท�ำนองเดียวกัน ผลงานของฟรานซีสบางส่วน เราก็สามารถหา 

องค์ประกอบต่างๆ ได้ องค์ประกอบทางเทคนิคการประพันธ์และการบรรเลง 

ตามแบบฉบับของศตวรรษที่ 20 ซึ่งเป็นดนตรีที่แสดงอารมณ์และมีเรื่องราว

อยู่ในบทเพลง (Raúl Coello Pérez, 2019 : 7-9)
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	 	 ทั้งนี้บทบรรเลง A l’aube du dernier Jour นี้จะกล่าวถึงเทคนิคการ 

เลียนเสียงนาฬิกา เทคนิคการเลียนเสียงระฆัง เสียงคนเดินเท้า เสียงเปิดประต ู

สามารถอธิบายถึงรายละเอียดในแต่ละเทคนิคได้ ดังนี้

	 	 	 2.2.1	 เทคนิคการเลียนเสียงนาฬิกา ในห้องที่ 3 - 7 ในท่อนน�ำเสนอ  

(Introduction) ได้น�ำเสนอเกี่ยวกับสถานการณ์ของนักโทษ โดยจ�ำลองเสียง 

ผู้คุมขังก�ำลังเดินเข้ามาหานักโทษอย่างช้าๆ และความตึงเครียดของนักโทษที่ 

เริ่มนับเวลาถอยหลัง ราวกับมีเสียงนาฬิกาวิ่งอยู่รอบด้าน ควบคู่กับท�ำนองที่มี

เสียงย่านเสียงต�่ำ  เล่นควบคู่กันกับเสียงนาฬิกาที่เดินอยู่โดยใช้นิ้วก้อยมือข้างซ้าย 

แบบไม่ต้องกดสายลงบนสายแรกและสายที่สอง อยู่ตรงต�ำแหน่งของเฟร็ต 

ที่ 12 แบบไม่ต้องออกแรง เปรียบเสมือนนาทีลุ้นระทึกของนักโทษ ดังภาพ 

ประกอบที่ 7 ดังนี้

	 	 	 2.2.2	 เทคนิคการเลียนเสียงระฆัง เสียงคนเดินเท้า เสียงเปิดประตู  

ท่อนต่อมาพูดถึงเนื้อเรื่อง โดยการเลียนเสียงในท่อนนี้จะมีการน�ำเอาเสียงระฆัง 

ในห้องที่ 1 - 3 เสียงผู้คุมเดินเท้าใกล้เข้ามา ซึ่งเทคนิคการเลียนเสียงคนเดินเท้านี้ 

ปรากฎในห้องที่ 4 และเทคนิคเลียนเสียงเปิดประตูโดยใช้เทคนิคการขูดสาย  

(Scaping sound) ในห้องที่ 5 - 6 โดยใช้เล็บหัวแม่มือขูดสายที่ 6 อย่างเบาๆ 

ช้าๆ เทคนิคนี้เลียนเสียงเปิดประตูห้องขังที่มีความฝืด สนิมเกาะตามบานพับ 

ประตู จากนั้นเริ่มด้วยท�ำนองย่านเสียงต�่ำ ดังภาพประกอบที่ 8 ดังนี้

ภาพประกอบที่ 7 เทคนิคการเลียนเสียงนาฬิกา (Raúl Coello Pérez, 2019)
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ภาพประกอบที่ 8 เทคนิคการเลียนเสียงระฆัง เสียงคนเดินเท้า เสียงเปิดประตู
(Raúl Coello Pérez, 2019)

	 	 2.3	 เพลง เทคโนเต้ย (Techno Toey) 

	 	 เพลง เทคโนเต้ย (Techno Toey) แต่งขึ้นโดยฮักกี้ ไอเคิลมานน์ เพลงนี ้

เกิดขึ้นในวันคริสต์มาส แต่ในขณะนั้น ฮักกี้ได้นั่งสมาธิอยู่ที่บางเสร่ อีกฟากหนึ่ง 

จะมีเพลงไทยดั้งเดิม เสียงแว่วมาในพื้นที่บริเวณใกล้เคียง จากนั้นจะมีเพลง 

ที่มาจากรถเทคโนที่มีเสียงและไฟ ค่อยๆ ขับเคลื่อนที่เข้ามาใกล้ๆ เสียงเพลง 

ดังสนั่น ฮักกี้บอกว่า เป็นแรงปะทะและรังสรรค์ทางวัฒนธรรมมายืนเป็น 

ท่วงท�ำนองหลักพร้อมทานองสอดแทรก เป็นการนาเพลงเต้ยโขง และเพลง 

จิงเกอเบล (Jingle Bell) มาผสมผสานไว้เป็นเพลงเดียวกัน จนเกิดเป็นเพลง  

เทคโนเต้ย (Techno Toey)

	 	 เพลงนี้ได้รับแรงบันดาลใจมาจากการนั่งสมาธิที่บางเสร่ ทุกวันศริสตมาสต์ 

ฮักกี้จะท�ำสมาธิเพื่อระลึกถึงพระเจ้าเสมอ ในขณะเดียวกัน ผมได้ยินเสียงรถ 

ที่เปิดเพลงเต้ยโขงใกล้เข้ามาและเสียงวนอยู่ในหูผมตลอด เลยได้เขียนเพลงนี้ขึ้น 

เพราะถ้าไม่เขียนมันจะคงอยู่ในความคิดของฮักกี้ตลอดไป (ฮักกี้ ไอเคิลมานน์, 

2560 : สัมภาษณ์)โดยมีการใช้เทคนิคฮาร์โมนิค และเทคนิคโกลป สามารถ 

อธิบายในแต่ละเทคนิคได้ ดังนี้

	 	 	 2.3.1	 เทคนิคฮาร์โมนิค (Natural Harmonic: N.H.) ใช้ในห้องที่ 1 – 4 

โดยเริ่มต้น ด้วยการใช้เทคนิค Apeggiation โดยใช้นิ้วมือซ้าย นิ้วก้อย (Ch)  

ทาบสายทั้งหมด เพื่อให้นิ้วสัมผัสสาย เล็กน้อย ในเฟร็ตที่ 12 เทคนิคชุด 
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ฮาร์โมนิคนี้ จินตนาการถึงการนั่งสมาธิ เพราะเป็นเทคนิคที่แสดงถึงความ 

เงียบสงบ ตามภาพประกอบที่ 9

	 	 	 2.3.2	 เทคนิคโกลป (Golpe) โดยการเคาะหน้าไม้ในส่วนของไม้หน้า 

ของกีตาร์ เพื่อเลียนเสียงกลอง (Bass drum) ให้เป็นจังหวะมาร์ช (March  

Rhythm) โดยใช้ส่วน 3 พยางค์ ในห้องที่ 25 – 26 เทคนิคการเคาะ (Golpe)  

บนไม้หน้าของกีตาร์ เพื่อเลียเสียงกลอง (Bass drum) จินตนาการถึงเสียงรถ 

เทคโนที่มีเสียงดังมาก เป็นจังหวะมาร์ช ผสมผสานกับท�ำนองจิงเกอเบล  

เนื่องในวันคริสตมาสต์ ดังภาพประกอบที่ 10 ดังนี้

	 	 2.4	 เพลง สายฝน (Falling in love) 

	 	 บทเพลงพระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 9  

เรียบเรียงโดย เขตต์อรัญ  เลิศพิพัฒน์ นักกีตาร์คลาสสิคชาวไทย ได้เปรียบเทียบ 

ภาพประกอบที่ 9 เทคนิคฮาร์โมนิค (Natural Harmonic: N.H.)
(วัชรานนท์  สังข์หมื่นนา, 2561)

ภาพประกอบที่ 10 เทคนิคโกลป (Golpe) (วัชรานนท์ สังข์หมื่นนา, 2561)
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ภาพประกอบที่ 11 เทคนิคเทรโมโล (Tremolo) (ศุภกิจ  จันทร์นุ่ม, 2563)

ลักษณะการเลียนเสียงฝน สายฝนที่ตกลงมา โดยใช้เทคนิคเทรโมโล (Tremolo) 

ตลอดทั้งเพลง โดยมีความสร้างเสียงที่เหมือนกันกับผลงานของ ฟรานซิสโก  

ทาร์เรกา ในเพลง Recuerdos de la Alhambra เป็นบทเพลงกีตาร์คลาสสิก 

ที่แต่งขึ้นในภาษามาลากาโดยนักประพันธ์เพลงชาวสเปนและนักกีตาร์ คือ 

ฟรานซิสโก ทาร์เรกา เป็นการจินตนาการเสียงน�้ำตกที่ไหลอย่างต่อเนื่องเช่นกัน 

	 	 บทเพลงนี้เป็นการบรรเลงโดยใช้เทคนิคเทรโมโล (Tremolo) ตลอดทั้งเพลง 

หลักการเล่นโดยใช้นิ้วโป้ง(p) ควบคุมเสียงย่านต�่ำหรือแนวเบส และท�ำนอง 

ใช้นิ้วนาง (a) กลาง (m) ชี้ (i) ตามล�ำดับ ตลอดจนจบเพลง ยกตัวอย่างในห้องที่  

1 - 4 ดังภาพประกอบที่ 11 ดังนี้

	 	 2.5	 เพลง Recuerdos de la Alhambra 

	 	 บทเพลงนี้ถูกเขียนขึ้นโดย ฟรานซีสโกทาร์เรกา ได้รับแรงบันดาลใจมาจาก 

สถานที่ที่ชื่อว่า อาลัมบลา ซึ่งเป็นป้อมปราการของชาวมัวร์ในเมือง กรานาดา  

ของสเปน ทาร์เรกาแต่งเพลงนี้ในระหว่างที่ได้ใช้ชีวิตอยู่ที่เมือง กรานาดากับ 

ครอบครัวของตนเอง และแต่งอุทิศให้กับเพื่อนชาวฝรั่งเศส อัลเฟรด คอตติน  

เพื่อนสนิทของทาร์เรกา ผู้ช่วยจัดการเรื่องการแสดงคอนเสิร์ตในฝรั่งเศส และ 

แรงบันดาลใจมาจากเสียงของน�้ำพุ เมื่อได้ยินเสียงน�้ำพุทาร์เรกา มีจินตนาการ
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ผลิตเสียงเลียนแบบเทคนิคพิเศษชนิดน้ีข้ึนเพื่อแสดงถึงน�้ำของน�้ำพุภายใน 

พระราชวังปราสาทอาลัมบลา เทคนิคชนิดนี้เป็นเทคนิคเทรโมโล (Tremolo)  

หลักการเล่นโดยใช้นิ้วโป้ง (p) ควบคุมเสียงย่านต�่ำหรือแนวเบส และท�ำนอง 

ใช้นิ้วนาง (a) กลาง (m) ชี้ (i) ยกตัวอย่างในห้องที่ 1 - 4 ดังภาพประกอบที่ 12 ดังนี้

3.	แนวคิดในการสร้างสรรค์ทางเทคนิคการบรรเลงของนักประพันธ์

	 	 การประพันธ์เพลงในยุคสมัยใหม่มีการสร้างสรรค์ท�ำนองที่มีความ 

ซับซ้อนและมีความน่าสนใจ โดยเป็นการสร้างความหลากหลายให้กับบทเพลง 

นักประพันธ์จึงต้องตั้งค�ำถามในด้านการประพันธ์เพลงที่หลากหลายเพื่อให้ 

เกิดมุมมอง กรอบแนวคิด รวมไปถึงวิธีการน�ำเสนอบทเพลง ในปัจจุบัน 

ผู้ประพันธ์เพลงส่วนใหญ่มักจะเขียนอธิบายอ้างอิงแนวความคิดของตนเองใน 

การประพันธ์เพลง จึงท�ำให้ผู้อ่านและผู้ฟังเห็นภาพรวมของกระบวนการสร้างสรรค ์

บทเพลง การน�ำเสนอแนวคิด จนสามารถอธิบายผลงานการประพันธ์ได้อย่าง 

ชัดเจน (ดนุเชษฐ์  วิสัยจร, 2561 : 1)  

ภาพประกอบที่ 12 เทคนิคเทรโมโล (Tremolo) (ศุภกิจ  จันทร์นุ่ม, 2563)

	 	 ยกตัวอย่างความรู้ความเข้าใจเกี่ยวกับกลุ่มโน้ตพื้นฐาน โดยให้ค�ำนึงถึง 

เสียงของกลุ่มโน้ตสั้นๆ ของเสียงฮาร์โมนิกแบบหลายเสียง การตีความของผู้ฟัง 

รวมถึงผู ้ประพันธ์อาจจินตนาการถึงกลุ ่มฮาร์โมนิกท่ีท�ำให้นึกถึงดวงดาว



Faculty of Fine and Applied Arts, Khon Kaen University  •

Journal of Music and Performing Arts, Khon Kaen University  | 43

ระยิบระยับบนท้องฟ้า หลังจากได้ยินเสียง หรือเราอาจจะนึกถึงกลุ่มระฆังที่ 

ส่งเสียงสะท้อนก้องกังวาลในเทคนิคนี้ดังที่ Gordon Edwin E (1989 : 75-81) 

กล่าวไว้ว่า หากใครได้เห็นในสัญลักษณ์หรือเครื่องหมายทางดนตรีหลังจากที่ 

สร้างเสียงเทคนิคพิเศษบนเครื่องดนตรีตามท่ีก�ำหนดโดยใช้สัญลักษณ์ระบุไว ้ 

ผลที่ได้คือบางคนเข้าใจความหมายทางทฤษฎีมากกว่าความรู้สึกทางดนตรีท่ี 

นักประพันธ์ได้ลงความรู้สึกลงไปในเพลง ซึ่งแน่นอนว่าการการสร้างสรรค์เพลง 

ในยุคปัจจุบันมีความท้ายทายต่อนักประพันธ์เป็นอย่างมากท่ีต้องศึกษา 

เพิ่มเติมในการสร้างองค์ความรู้ชุดใหม่และมีความคิดสร้างสรรค์ จะต้องมาจาก 

ประสบการณ์และความรู้เดิมที่มีอยู่ผสมกับองค์ความรู้ใหม่ที่เกิดขึ้น การใช้วิธ ี

การด้นสดที่หลากหลายก็มีส่วนส�ำคัญในสิ่งที่แปลกใหม่อาจช่วยให้เข้าใจการ 

สร้างงานที่สร้างสรรค์เกิดขึ้นได้

	 	 ฟรานซิส คลีนจันส์ ได้ใช้วิธีการสร้างสรรค์บทประพันธ์โดยก�ำหนด 

โครงเรื่อง และโครงสร้างเพลงขึ้นมาก่อน จากนั้นฟรานซีสได้ลงรายละเอียดต่างๆ 

ที่มาจากบทภาพยนต์ และใช้ท�ำนองแนวเสียงต�่ำ ให้เทคนิคการเรียบเรียงแบบ 

ออสซินาโต (Ostinato) วนซ�้ำไปมา จึงมีความคิดที่จะสร้างท�ำนองอย่างไรให้ 

เพลงนี้มีความหดหู เศร้าหมอง ลุ้นระทึก บ้าคลั่ง สิ่งเหล่านี้ล้วนผ่านจินตนาการ 

ของฟรานซีสแล้วน�ำวัตถุดิบมาใช้เพื่อให้สอดคล้องกับบทภาพยนตร์ ไล่ตามฉาก 

เป็นล�ำดับ เทคนิคที่น�ำมาใช้ในบทเพลง บางเทคนิคในยุคศตวรรษที่ 20 

มีการใช้กันและเป็นที่นิยม แต่แนวความคิดของฟรานซีส คลีนจันส์ ได้น�ำ 

เทคนิคบางส่วนมาดัดแปลง อย่างเช่นเทคนิคการเลียนเสียงสแนร์ (snare) 

ที่เกิดจากการน�ำสายหกขี่ทับกับสายห้าในต�ำแหน่งของเฟร็ตที่เจ็ด แล้วใช้นิ้วมือ 

ข้างซ้ายนิ้วชี้ดีดสลับกับนิ้วกลางอย่างเบาๆ ฟรานซีสได้กล่าวถึงระบบเสียงนี้ว่า 

การเกิดเทคนิคเสียงระฆัง เสียงที่ใกล้เคียงที่สุดจะเกิดขึ้นในเฟร็ตที่เจ็ด เสียงคน 

เดินเท้าก็ใช้เทคนิคเคาะไม้ (Golpe) ที่เป็นเทคนิคเลียนเสียงกลอง แต่ปรับให ้

เล่นตรงต�ำแหน่งไม้ข้างล�ำตัวกีตาร์ โดยใช้นิ้วชี้ นิ้วกลาง ข้างซ้ายเคาะสลับกัน  

โดยเริ่มจากการลงน�้ำหนักเบาไปหาดัง (Dynamic) จินตนาการถึงเสียงเดินเท้า 

ที่ก�ำลังใกล้เข้ามา (Raúl Coello Pérez, 2019 : 45-46)
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ฮักกี้ ไอเคิลมานน์ (2017) ได้กล่าวว่า การเขียนเพลงหนึ่งเพลงต้องประกอบ 

ไปด้วยท�ำนอง จังหวะ คีย์เพลง โครงสร้างเพลง และองค์ประกอบของเพลง 

โดยรวม โดยเลือกเพลงที่กีตาร์นั้นสามารถท�ำได้จนถึงขีดสุด บางบทเพลง 

ไม่สามารถท�ำได้เพราะกีตาร์นั้นมีข้อจ�ำกัดของเสียง ในการสร้างสรรค์งานของ 

ฮักกี้มีหลักการที่ตายตัวคือ การน�ำเพลงใดเพลงหนึ่งมานั้น ต้องเรียบเรียง 

เพลงนั้นให้เหมือนกับต้นฉบับและไม่ได้ปรุงแต่งโครงสร้างเพลงเพิ่มแต่อย่างใด 

เนื่องจากไม่อยากให้บทเพลงนั้นเปลี่ยนแปลงไปจากต้นฉบับ แต่ใช้วิธีการน�ำ 

เทคนิคการบรรเลงมาใช้เพื่อให้เกิดเอกลักษณ์ในบทเพลงให้มีความโดดเด่น 

และทันสมัยมากขึ้น ฮักกี้ยังยกตัวอย่างเพลงเทคโนเต้ยที่ได้ประพันธ์โดยเกิดจาก 

ประสบการณ์ที่เกิดขึ้น มีเสียงที่มากระทบที่หู ซึ่งเสียงนั้นเป็นเสียงรถเทคโน  

ที่ก�ำลังแล่นเข้ามาในขณะที่ฝึกสมาธิเนื่องในวันคริสต์มาส ฮักกี้มีแนวคิดโดย 

จินตนาการจากภาพที่นึกขึ้นได้ก่อน ว่าเหตุการอะไรเกิดก่อนและจบลงอย่างไร 

ดังนั้นฮักกี้จึงล�ำดับเหตุการณ์เป็นช่วงๆ เริ่มแรกของเหตุการณ์คือการนั่งสมาธ ิ

โดยจะหาวิธีไหนที่สื่อถึงการท�ำสมาธิของฮักกี้ในช่วงแรก เลยนึกถึงระบบเสียง 

ของฮาร์โมนิค เลยเลือกใช้ในท่านเกริ่น (Interlude) หลังจากนั้นก็มีเสียงรถ 

เทคโน เปิดเพลงเต้ยโขงจังหวะดิสโก้ เสียงนั้นใกล้เข้ามา จึงท�ำให้ฮักกี้เรียบเรียง 

ท�ำนองเป็นจังหวะดิสโก้แดนซ์ และน�ำเทคนิคเลียนเสียงกลอง หรือ โกลป  

(Golpe) จินตนาการถึงเสียงกลองเบสดรัม (Bass drum) เล่นเทคนิคชนิดนี้ 

สลับกับท�ำนองจิงเกอเบล เหตุผลเพราะว่า วันนั้นเป็นวันคริสตมาสจึงท�ำให้ 

เป็นที่มาของเพลงเทคโนเต้ย พูดถึงการเรียบเรียงท�ำนองเพลงไทยและเพลงอีสาน 

ฮักกี้ยังได้ให้ข้อมูลอีกว่า มีโอกาสได้ไปสัมผัสดนตรีอีสานกับเพื่อนๆ หนึ่งในนั้นคือ 

ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร. ทินกร  อัตไพบูลย์ ซึ่งผู้ที่ให้ข้อมูลเกี่ยวกับส�ำเนียง 

เพลงไทย และเพลงอีสาน ฮักกี้ได้เห็นมุมมองการประพันธ์ส�ำหรับท�ำนอง 

เพลงอีสาน และท�ำนองเพลงไทย กล่าวคือ ยังคงท�ำนองเดิมไว้อยู่ ไม่ให้ 

บทเพลงเสียรสชาติท�ำนอง การเรียบเรียงของฮักกี้ไม่มีกฎเกณฑ์ตายตัว ในการ 

เรียบเรียงเพลงไทยเดิมส�ำหรับกีตาร์คลาสสิคก็มีแนวความคิดเหมือนกันกับ 

เพลงพื้นบ้านที่ฮักกี้ได้ประพันธ์ไว้หลายบทเพลง (ฮักกี้ ไอเคิลมานน์, 2560 :  

สัมภาษณ์)
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	 	 แนวความคิดดังกล่าวแสดงให้เห็นเป็นแนวทางในการประพันธ์เพลงของ 

ศิลปินที่เกิดจากจินตนาการ และการสร้างสรรค์สิ่งใหม่ในยุคศตวรรษที่ 20  

โดยมีรูปแบบและวิธีการน�ำเสนอของผู้ประพันธ์ซึ่งมีแนวคิดที่เป็นอิสระ และ 

อธิบายผลงานของตนได้ การเรียงล�ำดับขั้นตอนการประพันธ์ก็เป็นสิ่งส�ำคัญที่ 

ท�ำให้เกิดกระบวนการท�ำงานที่มีประสิทธิภาพ และสามารถเชื่อมโยงเนื้อเรื่อง 

ผสานกับเทคนิคการประพันธ์และการบรรเลง แต่ต้องยึดโครงสร้างหลักเป็นส�ำคัญ 

สามารถพัฒนาแนวท�ำนองหรือรูปแบบสไตล์ได้ โดยขึ้นอยู่ความคิดสร้างสรรค ์

ของผู้ประพันธ์ก�ำหนดเองว่า ต้องการให้เพลงออกมาในรูปแบบที่ต้องการแต่ 

ต้องค�ำนึงถึงข้อจ�ำกัดของเพลงด้วย บางบทเพลงไม่สามารถใช้กับเครื่องดนตร ี

บางชนิด หรือไม่ถูกจัดอยู่ในช่วงเสียง (Range) ที่เหมาะสม ต้องหาเพลงใหม ่

หรือเครื่องดนตรีอื่นๆ สิ่งส�ำคัญของการประพันธ์ ผู้ประพันธ์เพลงต้องมี 

ประสบการณ์ต่างๆ เกี่ยวกับการเรียบเรียงดนตรีจึงจะเกิดจินตภาพและ 

น�ำผู้เขียนไปสู่จินตนาการในการสร้างงานให้มีประสิทธิภาพ ทั้งด้านเสียง  

ด้านเนื้อหา ด้านองค์ประกอบของเพลง ซึ่งก็มีผลงานการเรียบเรียงของ 

นักแต่งเพลงที่แตกต่างกันไป ทั้งด้านภาษา วัฒนธรรม สังคม เศรษฐกิจและ 

การเมือง ก็เป็นปัจจัยรอบด้านในเพลงสร้างสรรค์ยุคปัจจุบัน

บทสรุป

	 	 จากการศึกษาผลงานการประพันธ์ของนักกีตาร์ในยุคศตวรรษที่ 20 ได้พบว่า 

นักประพันธ์ในยุคนี้มีการสร้างสรรค์สิ่งที่แปลกใหม่เกี่ยวกับการผลิตเสียง 

และการสร้างเทคนิคการบรรเลงเพื่อสื่อถึงการเล่าเรื่อง โดยอ้างอิงจากบท 

ภาพยนตร์ บทละคร และการประพันธ์ที่สร้างจากประสบการณ์ของผู้ประพันธ์เอง 

โดยใช้หลักการประพันธ์ที่กลั่นกรองจากแนวคิด รูปพรรณดนตรีต่างๆ กระบวนการ 

ประพันธ์ก็ได้รับความนิยมอย่างมาก ในช่วงศตวรรษที่ 20 มาจนถึงยุค 

ศตวรรษที่ 21 เพราะการสร้างสรรค์งานดนตรีในปัจจุบันนั้น ส่งผลให้นักประพันธ์ 

มีกรอบแนวคิดที่เป็นอิสระไม่มีกฎตายตัว บทเพลงสร้างสรรค์ในประเทศไทย  

นักประพันธ์ก็มีมีสไตล์การเรียบเรียงที่แตกต่างกัน ไม่ว่าจะเป็นการประพันธ์ 

เพลงไทย เพลงพื้นบ้าน ก็ไม่ได้มีกฎเกณฑ์ที่ตายตัวจนท�ำให้กรอบแนวคิดของ
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นักประพันธ์ไม่สามารถเขียนงานต่อไปได้ ซึ่งสอดคล้องกับแนวความคิดของ  

เฉลิมศักดิ์  พิกุลศรี (2561 : 148 - 149) ได้กล่าวถึงลักษณะของบทเพลงพื้นบ้านว่า 

ดนตรีพื้นบ้านนั้นไม่ได้เคร่งครัดในกฎเกณฑ์ ในบทความนี้ผู้เขียนจึงสรุปจาก 

แหล่งข้อมูลจากงานวิจัยและการสัมภาษณ์ จึงเล็งเห็นประเด็นส�ำคัญส�ำหรับ

การประพันธ์ตามแนวคิดของนักประพันธ์ โดยเริ่มต้นจากการน�ำเนื้อเรื่องของ 

เพลงมาเขียนโครงสร้างของบทเพลง (Form) ก่อน ซึ่งเป็นการเริ่มต้นของการ 

เรียบเรียงเพลงขั้นต้น ผู้ประพันธ์ต้องล�ำดับเหตุการณ์ของเนื้อเรื่องตั่งแต่ต้นจนจบ 

โดยผู้ประพันธ์ต้องศึกษาที่มาของเพลงให้ชัดเจนก่อนถึงสามารถบูรณาการ 

ความคิดลงในเนื้อหาของบทเพลง หลังจากนั้นต้องตรวจสอบบทเพลงที่น�ำมา 

เรียบเรียงก่อนการสร้างเทคนิคการบรรเลง โดยการสร้างจินตนาการให้เกิด 

ความสอดคล้องกับมวลเสียงที่เกิดขึ้นในบทเพลง และตรวจสอบความเป็นไปได ้

ในด้านของเสียงกีตาร์ที่มีความใกล้เคียงกับเสียงที่เกิดขึ้นที่ละขั้นตอน หลังจาก 

ได้แหล่งข้อมูลทางเสียงแล้วต้องตรวจสอบเทคนิคการบรรเลงอีกครั้ง เพื่อให้ 

บทเพลงมีความสมบูรณ์มากขึ้น

	 	 เทคนิคการบรรเลงส�ำหรับกีตาร์นั้น มีผลกระทบต่อการเลือกเพลงที่น�ำมา 

เรียบเรียง เพราะกีตาร์มีลักษณะเสียงที่สั้น ช่วงเสียง ความกว้างของเสียงไม่ได ้

มีความยาวมากนัก ถ้าเปรียบเทียบกับเครื่องดนตรีชนิดอื่นๆ เช่น เปียโน และ 

เครื่องดนตรีประเภทเครื่องเป่า ที่มีลักษณะช่วงเสียงกว้าง (Range) และมี 

ความยาวของเสียง (Sustain) รวมไปถึงไดนามิคของเสียง เทคนิคของกีตาร์ที่ 

เกิดขึ้นทางธรรมชาติที่สามารถสร้างเสียงฮาร์โมนิค ที่ท�ำให้เกิดเสียงก้องกังวาน 

และสามารถเลียนเสียงได้หลายชนิด เช่น เสียงนาฬิกา เสียงระฆัง และเสียง 

คนเดินเท้า เป็นต้น เสียงที่กล่าวมาข้างต้นมีลักษณะเสียงที่ใกล้เคียงกัน 

ส่วนเทคนิคอื่นๆ ที่ปรุงแต่งเสียงขึ้น เช่น เทคนิคเสียงสแนร์ในบทเพลงของ 

ทาร์เรกา เทคนิคเสียงระฆังในผลงานของฟรานซิส คลีนจันส์ มีลักษณะการใช ้

เทคนิคเหมือนกันแต่เป็นการเลียนเสียงคนละชนิด เนื่องจากน�้ำหนักมือขวา 

ที่ดีดนั้นส่งผลให้มวลเสียงมีความแตกต่างกัน ถ้าดีดเบาจะเป็นเสียงระฆัง 

แต่ถ้าดีดให้มีน�้ำหนักมากขึ้นก็จะเกิดการเลียนเสียงสแนร์ เทคนิคการเลียน 

เสียงฝน ก็มาจากเทคนิคเทรโมโล ที่มาจากผลงานของทาร์เรกา เทคนิคนี้ 
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มีการใช้ในหลายบทเพลง เช่น เพลงสายฝน ที่ใช้เทคนิคเทรโมโลเลียนเสียง 

ฝนตกตลอดทั้งเพลง และเทคนิคอื่นๆที่ใช้ในการเลียนเสียงอื่นๆ เช่น เทคนิค 

การขูดสาย (Scaping sound) เทคนิคเลียนเสียงกลอง แทมโบรา (Tambora) 

เทคนิคเสียงกลอง (Bass drum) หรือ โกลป (Golpe) เทคนิคนี้สามารถสร้าง 

เสียงคนเดินเท้า อย่างในผลงานของฟรานซิส คลีนจันส์ และเทคนิคอื่นๆ 

ที่ไม่ได้กล่าวถึง เทคนิคต่างๆที่กล่าวมาข้างต้น นักประพันธ์ต้องเลือกใช้เทคนิค 

กีตาร์เพื่อให้สอดคล้องกับบทเพลง เนื่องกีตาร์มีลักษณะของเสียงที่เป็นระบบ 

อคูสติค มีความแปรผันของเสียงได้หลายชนิด ฉะนั้น รูปแบบและวิธีการ 

น�ำเสนอผลงานสร้างสรรค์จะต้องข้ึนอยู่กับผู้ประพันธ์ที่จะพัฒนารูปแบบ 

การบรรเลง การผลิตเสียง และการเลียนเสียงต่างๆ เพื่อน�ำมาใช้ในงาน 

ประพันธ์ให้เกิดองค์ความรู้ที่เป็นประโยชน์ผู้ท่ีสนใจในการสร้างสรรค์ทาง 

วิชาการด้านดนตรีต่อไป
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บทคัดย่อ

	 	 รูปแบบการเรียนการสอนที่ปรับเปลี่ยนไปตามสถานการณ์โรคระบาด โควิด-

19 ถือเป็นการเปลี่ยนแปลงครั้งใหญ่ต่อรูปแบบการเรียนการสอน ในบทความ

วิชาการนี้มีวัตถุประสงค์เพื่อน�ำเสนอรูปแบบการเรียนการสอนผ่านระบบ

ออนไลน์ของนักศึกษาอีกหมอล�ำวิชาเอกดนตรีพื้นเมือง สะท้อนปัญหาที่พบ

แนวทางการแก้ไขปัญหาและผลที่ได้รับจากการเรียนการสอน

	 	 ผลการศึกษาพบว่า การเปลี่ยนแปลงรูปแบบการเรียนการสอนจากแบบปกติ

ที่เรียนในห้องเป็นรูปแบบออนไลน์ พบปัญหามากมายในการเรียนการสอนซึ่ง

ปัญหาที่พบจะมีหลากหลายรูปแบบทั้งด้านของอาจารย์ผู้สอนและนักศึกษา ส่วน

ใหญ่แล้วจะเป็นปัญหามาจากระบบออนไลน์ ได้แก่ ปัญหาทางด้านระบบสัญญาณ

อินเตอร์เน็ตที่ท�ำให้เกิดเสียงสะท้อน เสียงไม่ชัด ในการท�ำการเรียนการสอนและ

การดูแลนักศึกษาอย่างใกล้ชิดของอาจารย์ท่ีควรได้ควบคุมในการเรียนภาคปฏิบัติ

ของเอกหมอล�ำ  แนวทางในการแก้ไขปัญหาได้ท�ำการแก้ไขปัญหาจากการสะท้อน

ผลของนักศึกษาว่าเกิดปัญหาในเรื่องใด โดยแก้ไขปัญหาไปในแต่ละสัปดาห์เพื่อให้

นักศึกษาได้รับองค์ความรู้เทียบเท่ากับการเรียนในห้องแบบปกติ

ค�ำส�ำคัญ: หมอล�ำ, ระบบออนไลน์, รูปแบบการเรียนการสอน
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Duangrutai  Boonsinchai
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ABSTRACT

		  The teaching style that has changed according to the  

COVID-19 epidemic situation is a big change in the teaching style.  

In this academic article, the objective is to present an online 

teaching and learning model of another mor lam student majoring 

in folk music. reflect the problems encountered, solutions to 

problems and the results obtained from teaching and learning

		  The results of the study found that Changing the teaching  

style from the normal classroom to the online format There are  

many problems in teaching and learning, which are found in various 

forms, both for teachers and students. Most of the problems are  

caused by online systems, such as problems with the Internet  

signal system that cause echoes, blurry noises in teaching and  

learning, and close supervision of students that should be 

controlled in the practice of Mor Lam. The solution to the problem 

has been solved by reflecting the students' results as to what  

problems were encountered. By solving problems each week so  

that students can gain knowledge equivalent to studying in 

a normal classroom.

Keywords: Mo Lam, online system, teaching style
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บทน�ำ

	 	 ในสถานการณ์ของโรคระบาดติดเชื้อไวรัสโคโรนา 2019 (COVID 19) 

ส่งผลกระทบต่อการด�ำเนินชีวิตในทุกด้าน ไม่ว่าจะเป็นการท�ำงาน การประกอบ 

อาชีพ และการเรียนการสอน ทางต้นสังกัดหรือหน่วยงานต่างๆ จึงได้ปรับเปลี่ยน 

รูปแบบการท�ำงาน แม้กระทั่งการเรียนการสอนเป็นระบบออนไลน์ ซึ่งเป็น 

เปลี่ยนแปลงที่ต้องใช้สื่อเทคโนโลยี เครื่องมือดิจิทัลเข้ามาช่วยในการด�ำเนินชีวิต 

ส�ำหรับประชาชนแล้วเป็นเรื่องใหม่ที่จะต้องเรียนรู้สิ่งใหม่ เพื่อให้ด�ำเนินชีวิต 

ได้สะดวกและเข้ากับสถานการณ์ปัจจุบัน 

	 	 การแพร่ระบาดของเชื้อ โควิด-19 ยังไม่คลี่คลาย ท�ำให้การเรียนการสอน

ของโรงเรียนและมหาวิทยาลัยจึงปรับเปลี่ยนรูปแบบการเรียนการสอนเป็น

ระบบออนไลน์เพื่อเฝ้าระวังป้องกันและควบคุมโรคติดเชื้อไวรัสโคโรนา 2019 

เพื่อให้การศึกษาเป็นไปด้วยความเรียบร้อยจึงต้องประกาศแนวทางการ

จัดการเรียนการสอนเป็นระบบออนไลน์ มากกว่า 80% ซึ่งอาจารย์ผู้สอน

และนักศึกษาต้องปรับตัวให้เข้ากับสถานการณ์ ทั้งด้านการเรียนรู้ระบบการ

เรียนแบบออนไลน์ วิธีการจัดการเรียนการสอนที่ไม่มีอาจารย์ดูแลแบบใกล้

ชิดเหมือนในห้องเรียนปกติ ส่วนใหญ่ในตอนแรกทุกสาขาวิชาจะมีปัญหาใน

การเรียนเป็นอย่างมาก

	 	 รูปแบบการเรียนการสอนที่เปลี่ยนแปลง ส่งผลกระทบต่ออาจารย์ผู้สอน

และตัวนักศึกษาที่จะต้องเริ่มการเรียนรู้ในสิ่งใหม่ ทางด้านระบบออนไลน์ 

การลองผิดลองถูกในการใช้แอพพลิเคชั่นที่ใช้ในการเรียนการสอน ที่สามารถ

ใช้งานได้หลายคนพร้อมกันและใช้งานได้ยาวนานครบชั่วโมงในการเรียนการ

สอน เช่น Google Classroom Zoom Meetings Google Meets เป็นต้น 

ซึ่งในตัวผู้สอนเองได้ลองผิด ลองถูกในการใช้โปรแกรมต่างๆ เพื่อที่จะท�ำให้

การเรียนการสอนนั้นสมบูรณ์แบบที่สุด ไม่ว่าจะเป็นสาขาวิชาใดก็ตามล้วน

แล้วแต่มีปัญหาในการเรียนออนไลน์ทั้งสิ้น รวมถึงการเรียนของนักศึกษาเอก

หมอล�ำวิชาเอกดนตรีพื้นเมืองคณะศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยขอนแก่น 

ซึ่งในการเรียนส่วนใหญ่แล้วจะเป็นการเรียนในภาคปฏิบัติมากกว่าภาค

ทฤษฎีจึงพบปัญหาเป็นอย่างมากในการเรียนในระบบออนไลน์
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	 	 ดงัน้ันผูเ้ขยีนจงึอยากจะสะท้อนสภาพปัญหาทีเ่กดิขึน้ในการเรยีนหมอล�ำ 

ในระบบออนไลน์ของนักศึกษาวิชาเอกดนตรีพื้นเมือง คณะศิลปกรรมศาสตร์ 

มหาวิทยาลัยขอนแก่นจาก ได้ทราบถึงปัญหาที่พบ แนวทางการแก้ไข และ 

ผลที่ได้จากการเรียนการสอนตามสภาพจริงของนักศึกษาและตัวอาจารย์ 

ผู้สอน หวังว่าจะเป็นแนวทางในการเรียนการสอนผ่านระบบออนไลน์ส�ำหรับ 

ผู้ที่สนใจ และผู้ที่ประสบปัญหาในการเรียนผ่านระบบออนไลน์เช่นเดียวกัน  

หรือหากมีผู้ทรงคุณวุฒิท่านใดอยากแนะน�ำแนวทางในการเรียนหมอล�ำผ่าน 

ระบบออนไลน์ผู้เขียนน้อมรับแนวทาง พร้อมที่จะปรับปรุงตามอย่างเต็มที่

	 	 รูปแบบการเรียนการสอนแบบปกติของรายวิชาทักษะดนตรีพื้นเมือง 

1, 2, 3, 4, 5, 6 ที่แยกเรียนตามเอกต่างๆ คือ เอกพิณ เอกแคน เอกโหวด  

เอกโปงลาง และเอกหมอล�ำ  จะคล้ายกับสาขาวิชาอื่นทั่วไปที่มีภาคทฤษฎ ี

และภาคปฏิบัติ ในส่วนของเอกหมอล�ำส่วนใหญ่แล้วจะเป็นภาคปฏิบัติมากกว่า 

ภาคทฤษฎี เพราะเนื้อหาในการสอนจะไม่มาก การเรียนหมอล�ำจะเน้นปฏิบัต ิ

เป็นส่วนใหญ่ คือใน 1 คลาส ใช้เวลาเรียน 3 ชั่วโมง แบ่งเป็นภาคทฤษฎ ี

30 นาที ถึง 1 ชั่วโมงหลังจากนั้นจะเป็นภาคปฏิบัติ มีรูปแบบเนื้อหาและ

ปฏิบัติ ดังนี้

ภาพประกอบที่ 1 การเรียนการสอนแบบปกติในห้อง

1.	รูปแบบการเรียนการสอน

		  ภาคทฤษฎี เนื้อหาในการเรียนการสอนภาคทฤษฎีจะเป็นเนื้อหาทั่วไป 

เกี่ยวกับองค์ความรู้ ต่างๆ ของหมอล�ำ  เช่น ประวัติความเป็นมาของหมอล�ำ  

กลวิธีการล�ำ  เทคนิคในการล�ำ  รูปแบบการแสดง วิธีการขั้นตอนในการล�ำ  
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		  ขั้นตอนที่ 1 อาจารย์สาธิตการล�ำ  หลังจากการบรรยายในภาคทฤษฎี

แล้วอาจารย์ต้องสาธิตการล�ำในแต่ละท�ำนองที่ได้ท�ำการเรียนการสอนใน

สัปดาห์นั้น ให้นักศึกษาได้ทราบเบื้องต้นว่าท�ำนองนี้มีลักษณะอย่างไรและให้

นักศึกษาสังเกตการล�ำเบื้องต้นว่า มีการเอื้อน การเล่นลูกคอ การขึ้นเสียงสูง

ลงเสียงต�่ำแบบใดบ้างเพื่อให้นักศึกษาคุ้นเคยกับท�ำนองนั้นๆ

ของหมอล�ำแต่ละท�ำนอง เป็นต้น ซึ่งก่อนที่จะปฏิบัตินักศึกษาต้องได้รับ 

องค์ความรู้เกี่ยวกับหมอล�ำเบื้องต้น เพื่อให้เข้าใจและเป็นแนวทางในการที ่

นักศึกษาจะต้องปฏิบัติจริง หลังจากการเรียนภาคทฤษฎีแล้ว

		  ภาคปฏิบัติ ในแต่ละชั่วโมงเรียนนั้น การปฏิบัติจริงเป็นปัจจัยหลักในการ 

เรียนหมอล�ำซึ่งแต่ละสัปดาห์จะเรียนหนึ่งท�ำนอง สองสัปดาห์ต่อหนึ่งท�ำนอง  

จะมีการสลับสับเปลี่ยนและเรียนรู้ท�ำนองอื่นๆ ไปเรื่อยๆ ดังนั้นอาจารย์ผู้สอน 

จะต้องประกบนักศึกษาและทวนท�ำนองกับนักศึกษาให้ชัดเจนและถูกต้องที่สุด 

โดยขั้นตอนในการเรียนจะเป็นดังนี้

		  ขั้นตอนที่ 2 นักศึกษาทบทวนท�ำนองร้องตาม จากที่อาจารย์ได้สาธิต 

การล�ำเบื้องต้นให้กับนักศึกษาได้ฟังแล้ว ล�ำดับถัดไปนักศึกษาจะต้องทบทวน 

ท�ำนองร้องตาม โดยอาจารย์จะเป็นคนร้องน�ำในแต่ละท่อนและให้นักศึกษา 

ได้ร้องตาม นักศึกษาจะได้เริ่มปฏิบัติจริง เพื่อที่นักศึกษาจะได้รู้ถึงวิธีการล�ำ  

หากล�ำไปแล้วไม่ตรงท�ำนองกับที่อาจารย์ร้องน�ำอาจารย์จะร้องซ�้ำอีกรอบ 

เพื่อให้ถูกต้องกับท�ำนอง

		  ขั้นตอนที่ 3 นักศึกษาทบทวนท�ำนองพร้อมกัน เมื่อนักศึกษาได้ฝึกการล�ำ 

เบื้องต้นแล้ว อาจารย์จะให้นักศึกษาได้ทบทวนท�ำนองพร้อมกัน โดยหากล�ำไปแล้ว 

ไม่ตรงท�ำนองหรือมีค�ำใดที่ผิดเพี้ยนไป อาจารย์จะบอกให้หยุดและทบทวน 

ท�ำนองในท่อนนั้นให้ใหม่และให้นักศึกษาแก้ไขในทันที 

		  ขั้นตอนที่ 4 นักศึกษาทบทวนท�ำนองตัวต่อตัวกับอาจารย์ผู้สอน นอกจาก 

จะทบทวนท�ำนองโดยพร้อมเพรียงกันกับเพื่อนในชั้นแล้ว นักศึกษาจะต้องทบทวน 

ท�ำนองตัวต่อตัวกับอาจารย์ผู้สอนโดยวิธีการนี้อาจารย์จะประกบ และควบคุม 
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นักศึกษา โดยให้นักศึกษาร้องทบทวนท�ำนองเองไปก่อนหากมีค�ำไหนหรือมี 

ท่อนไหนที่นักศึกษาไม่สามารถล�ำได้หรือผิดไปจากท�ำนองที่อาจารย์สอน 

อาจารย์จะให้แก้ไปทีละท่อน ทีละค�ำ เพื่อให้ถูกต้องกับท�ำนองล�ำมากที่สุด

		  ขั้นตอนที่ 5 นักศึกษาแยกกันทบทวนท�ำนอง เมื่อเข้าทบทวนท�ำนองกับ 

อาจารย์ตัวต่อตัวแล้วนักศึกษาจะต้องแยกกันไปทบทวนท�ำนองกลอนล�ำที่ตัวเอง 

ได้ฝึกล�ำ  เพื่อที่จะท�ำการทดสอบกับอาจารย์ในท้ายชั่วโมงเรียน หากทบทวน 

ไปแล้วเกิดการสับสนหรือลืมท�ำนองล�ำนักศึกษาสามารถสอบถามอาจารย์ได ้

ในทันที

		  ขั้นตอนที่ 6 นักศึกษาทุกคนทดสอบการล�ำกับอาจารย์เป็นรายบุคคล  

ล�ำดับสุดท้ายของขั้นตอนในการเรียนแต่ละชั่วโมงคือการทดสอบการล�ำของ 

นักศึกษาแต่ละท่าน เพื่อให้เห็นว่านักศึกษาเข้าใจท�ำนองการล�ำที่สอนในชั่วโมงนั้นๆ 

มากน้อยเพียงใดและนักศึกษาสามารถปฏิบัติได้ตามท่ีอาจารย์ได้สอนหรือไม ่

หากนักศึกษายังไม่เข้าใจและไม่สามารถปฏิบัติได้ตามที่อาจารย์สอน หลังจากนั้น 

นักศึกษาต้องไปทบทวนบทเรียน กลอนล�ำนอกเวลาเรียนด้วยตนเองและ 

ต้องทดสอบการล�ำให้อาจารย์ได้ประเมินผลในสัปดาห์ถัดไป

	 	 รูปแบบการเรียนการสอนแบบออนไลน์จะใช้วิธีการเรียนการสอนแบบปกติ 

เหมือนเรียนในห้อง ซึ่งจะมีการปรับเปลี่ยน แก้ไขไปตามสถานการณ์และสภาพ 

ปัญหาที่นักศึกษาได้สะท้อนผลมาในแต่ละชั่วโมง ซึ่งอาจารย์ผู้สอนและนักศึกษา 

ต่างพบปัญหาในการเรียนในระบบออนไลน์เป็นอย่างมาก

2.	การเรียนการสอนในระบบออนไลน์

ภาพประกอบที่ 2 การเรียนเอกหมอล�ำระบบออนไลน์



Faculty of Fine and Applied Arts, Khon Kaen University  •

Journal of Music and Performing Arts, Khon Kaen University  | 55

		  2.1	ปัญหาที่พบในการเรียนออนไลน์

		  ปัญหาของอาจารย์ผู้สอน

	 	 	 	 1)	ระบบสัญญาณอินเตอร์เน็ต ในการเรียนผ่านระบบออนไลน์ไม่สามารถ 

ระบุได้ว่านักศึกษาหรืออาจารย์ต้องสอนในท่ีท่ีมีสัญญาณอินเตอร์เน็ตท่ีเร็ว  

เพราะการเรียนออนไลน์นักศึกษาหรืออาจารย์จะเรียนและสอนในท่ีท่ีสะดวก  

บางท่านเรียนที่บ้าน บางท่านเรียนที่หอพัก จึงไม่สามารถควบคุมได้ว่า จะต้อง 

เรียนในที่ที่มีสัญญาณอินเตอร์เน็ตที่เร็ว ในข้อนี้จึงเป็นปัญหาที่ไม่สามารถควบคุมได ้

ส่งผลต่อการเรียนการสอนที่บางครั้งอาจารย์ได้ยินนักศึกษาไม่ชัดเจนหรือ 

ในบางครั้งนักศึกษาก็ได้ยินเสียงอาจารย์ผู้สอนไม่ชัดเจนเช่นกัน

	 	 	 	 2)	เสียงสะท้อนหรือเสียงดีเลย์ ในขั้นตอนที่นักศึกษาจะต้องทบทวน 

ท�ำนองกลอนล�ำตามอาจารย์และทบทวนกลอนล�ำโดยพร้อมเพรียงกันกับ 

เพื่อนร่วมชั้น สืบเนื่องจากข้อที่แล้ว ที่ระบบสัญญาณอินเตอร์เน็ตของนักศึกษา 

มีความเร็วหรือระบบสัญญาณไม่เสถียรกัน จึงท�ำให้เกิดเสียงสะท้อนและดีเลย ์

ในการร้องพร้อมกัน จึงเป็นปัญหาที่อาจารย์ไม่สามารถให้ค�ำแนะน�ำ เป็นราย 

บุคคลได้ เพราะแยกเสียงนักศึกษาแต่ละท่านไม่ได้ จึงท�ำให้เป็นปัญหาเป็น 

อย่างมากในการเรียนการสอนจากแบบปกติ

	 	 	 	 3)	ไม่สามารถควบคุมนักศึกษาได้ ในการเรียนแต่ละชั่วโมงส่วนมาก 

นักศึกษาจะไม่เปิดกล้องในการเรียนท�ำให้อาจารย์ไม่สามารถเห็นถึงความ 

ตั้งใจเรียนของนักศึกษาแต่ละคนได้ หากอาจารย์ต้องบังคับให้นักศึกษาเปิดกล้อง 

ตั้งแต่ต้นชั่วโมงจนถึงท้ายชั่วโมง อาจจะท�ำให้เสียบรรยากาศในการเรียนการสอน 

	 	 	 	 4)	ไม่สามารถดูแลนักศึกษาได้อย่างใกล้ชิด นอกจากขั้นตอนที่ต้อง 

ทบทวนก่อนล�ำแบบตัวต่อตัวกับนักศึกษาที่พบปัญหาแล้ว ในอิริยาบถของ 

การล�ำที่ต้องมีลีลาท่าทางประกอบ นอกจากอาจารย์จะสาธิตให้นักศึกษาดูแล้ว 

ในการเรียนในห้องอาจารย์จะต้องประกบตัวนักศึกษาในการออกลีลาท่าทาง 

ประกอบการล�ำ  หากตรงไหนที่ผิดพลาดอาจารย์ต้องประกบตัว ดัดไม้ดัดมือ 

ของนักศึกษา ให้อ่อนช้อยสวยงามเหมือนกับเรียนนาฏศิลป์ ซึ่งการเรียนใน 

ระบบออนไลน์อาจารย์จะไม่สามารถดูแลนักศึกษาแบบใกล้ชิดได้เลย 
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ปัญหาของนักศึกษา

	 	 	 	 1)	ในเวลาเรียนเสียงมันสะท้อนท�ำให้นักศึกษาไม่ได้ยินเสียงตัวเอง 

ชัดเจนและเวลาที่อาจารย์สอนจะฟังท�ำนองไม่ค่อยออกท�ำให้เป็นปัญหาใน

เวลาเรียนเป็นอย่างมาก (วีระชัย  ศรีแสง, สัมภาษณ์ 12 กุมภาพันธ์ 2565)

	 	 	 2)	สถานที่ไม่เอื้ออ�ำนวยต่อการเรียนในการเรียนหมอล�ำจะต้องใช้เสียง 

และนักศึกษาบางส่วนพักอยู่หอพักนักศึกษาในมหาวิทยาลัยท�ำให้การเรียน 

เป็นปัญหาในการใช้เสียงถ้าหากใช้เสียงดังเกินไปจะเป็นการรบกวนห้องข้าง 

นักศึกษาซึ่งในเวลาเรียนนักศึกษาจะต้องหาสถานที่เรียนเช่นใต้หอพัก 

นักศึกษามาหินอ่อนบริเวณหอพักนักศึกษาและใต้ร่มไม้เป็นต้น (กิตติยาภรณ์  

หิรัญอร, สัมภาษณ์ 13 กุมภาพันธ์ 2565)

	 	 	 	 3)	การเรียนออนไลน์ไม่เข้าใจเหมือนเรียนที่คณะการเรียนที่คณะ 

ผิดพลาดในจุดไหนก็สามารถแก้ไขได้ตรงนั้นในทันทีต่างจากการเรียน 

ออนไลน์ซึ่งบางคร้ังอาจารย์ได้ยินนักศึกษาร้องไม่ถนัดหรือนักศึกษาไม่รู้ว่า 

ตัวเองผิดตรงไหนจึงไม่สามารถแก้ไขได้แบบครบกระบวนการและแก้ไขให้มัน

ถูกท�ำนองได้ถูกต้องที่สุด (ปิยธิดา  แซ่ตัง, สัมภาษณ์ 13 กุมภาพันธ์ 2565)

	 	 	 	 4)	อาจารย์ไม่เห็นความต้ังใจในการเรียนของนักศึกษาในการเรียน 

ออนไลน์แต่ละครั้งนักศึกษาส่วนมากจะปิดกล้องเรียนซึ่งจะมีนักศึกษาบางคน 

ที่ตั้งใจเรียนและนักศึกษาบางคนที่ไม่ตั้งใจเรียนโดยหากปิดกล้องแล้วนั้น 

อาจารย์ไม่สามารถรับทราบได้ว่านักศึกษาคนไหนที่ตั้งใจหรือไม่ต้ังใจอาจารย์ก็จะ 

ประเมินเป็นภาพรวมในเวลาเรียนแต่สุดท้ายแล้วในการทดสอบในตัวผู้เรียน 

ท้ายชั่วโมงหรือการทดสอบเก็บคะแนนในแต่ละครั้งจะเป็นการประเมิน 

นักศึกษาได้ดีที่สุด (วัชระพล  ถนอมสัตย์, สัมภาษณ์ 12 กุมภาพันธ์ 2565)

		  2.2	แนวทางการแก้ไขปัญหา

	 	 	 	 1)	แบ่งฝ่ายชาย – หญิง ในขั้นตอนที่นักศึกษาต้องร้องตามท�ำนองที่ 

อาจารย์ร้องน�ำและนักศึกษาร้องตาม ปกติแล้วนักศึกษาต้องร้องพร้อมกันทั้งหมด 

ทั้งชายและหญิง แนวทางการแก้ไขที่มีปัญหาในการเสียงสะท้อน เสียงดีย์  
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อาจารย์จึงแยกเป็นนักศึกษาชายและนักศึกษาหญิงร้องตามทีละฝ่าย 

เพื่ออาจารย์จะได้ฟังง่ายขึ้นและนักศึกษาจะได้ร้องตามคีย์ของฝ่ายชายและฝ่ายหญิง 

ได้ง่ายขึ้น เพราะถ้าร้องพร้อมกันจะมีปัญหาเกี่ยวกับคีย์ผู้หญิง ผู้ชายไม่ตรงกัน 

ภาพประกอบที่ 3 นักศึกษาฝึกคิดงานการสร้างสรรค์

	 	 	 	 2)	การบันทึกเสียง หลังจากที่อาจารย์ได้อธิบายในภาคทฤษฎีและ 

ภาคปฏิบัติที่ได้ท�ำการสาธิตให้นักศึกษาได้ทราบท�ำนองแล้ว ในการเรียนออนไลน ์

นักศึกษาอาจจะไม่ได้ยินท�ำนอง ค�ำบางค�ำ หรือเสียงอาจารย์ที่ไม่ชัดเจน ดังนั้น 

จึงใช้วิธีการบันทึกเสียงของอาจารย์ส่งให้นักศึกษาเพื่อเป็นแบบอย่างและ 

นักศึกษาฝึกร้องตามได้ใกล้เคียงมากที่สุด

	 	 	 	 3)	นักศึกษาได้มีส่วนร่วม วิธีการนี้ใช้ในภาคทฤษฎีโดยส่วนใหญ่แล้ว 

อาจารย์จะเป็นผู้บรรยาย แต่ในวิธีการนี้จะใช้วิธีการคล้ายกับการสนทนากลุ่ม 

โดยให้อาจารย์เป็นผู้เปิดประเด็นในภาคทฤษฎีและให้นักศึกษาได้ร่วมสนทนา 

พูดคุยถามตอบในชั่วโมงเรียน วิธีนี้ช่วยให้นักศึกษาสนใจ ตั้งใจในการเรียนมากขึ้น 

	 	 	 	 4)	นักศึกษาฝึกคิดงาน ในวิธีการนี้ใช้กับนักศึกษาที่ชั้นปีที่สูงขึ้น 

โดยนักศึกษาได้เรียนรู้ท�ำนองล�ำมามากพอสมควรแล้ว จึงลองใช้วิธีการให้ 

นักศึกษาได้คิดงานในรูปแบบบูรณาการทางความคิดของตนเอง เช่นนักศึกษา 

ถนัดล�ำท�ำนองใดมากที่สุด และให้นักศึกษาได้ออกแบบแนวคิดในการจัด 

คอนเสิร์ตเป็นของตัวเอง   โดยรูปแบบการแสดง เป็นแบบดั้งเดิม ผสมผสาน  

ฝึกการประพันธ์ท�ำนองเดิมแต่เป็นในรูปแบบใหม่ที่เป็นตัวของตัวเอง เป็นต้น



•  คณะศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยขอนแก่น

58 |  แก่นดนตรีและการแสดง มหาวิทยาลัยขอนแก่น

	 	 การแก้ไขปัญหาในรูปแบบการเรียนออนไลน์ของนักศึกษาอีกหมอล�ำ 

วิชาเอกดนตรีพื้นเมืองคณะศิลปกรรมศาสตร์มหาวิทยาลัยขอนแก่นซ่ึงใน 

ตัวผู้สอนเองเร่ิมจากการแก้ไขปัญหาจากการสะท้อนผลและการประเมิน 

สภาพปัญหาในแต่ละสัปดาห์ เพื่อที่จะให้นักศึกษาได้รับองค์ความรู้ในวิชาที่เรียน 

ได้มากที่สุดโดย ส่วนใหญ่แล้วนักศึกษากับอาจารย์มีความเข้าใจซึ่งกันและกัน 

ว่าปัญหาในแต่ละอย่างต้องค่อยแก้ไขไปพร้อมกันโดยตัวนักศึกษาเองก็มี 

ความเข้าใจและพร้อมที่จะเรียนรู้แก้ไขปัญหาตามสถานการณ์ไปพร้อมกับ 

อาจารย์ผู้สอน

		  2.3	ผลที่ได้จากการแก้ไข

	 	 จากแนวทางการแก้ไขปัญหาของการเรียนการสอนผ่านทางระบบออนไลน ์

ผลที่ได้รับอาจไม่เต็มที่ร้อยเปอร์เซ็นต์ แต่มีเพียงบางข้อที่สามารถแก้ไขให้นักศึกษา 

ได้มีความเข้าใจได้เป็นบางส่วน ทั้งนี้ทั้งนั้นหากแนวทางการแก้ไขของอาจารย์ 

ขาดความร่วมมือจากนักศึกษาก็จะไม่เป็นผลที่คาดว่าจะได้รับได้แบบเต็มที ่ 

แต่นักศึกษาให้ความร่วมมือกับอาจารย์ซึ่งผลท่ีได้รับเป็นผลดีแต่อาจจะไม่ 

เต็มที่เท่ากับการเรียนและการปฏิบัติในห้องเรียนแบบปกติ

	 	 การแบ่งร้องแยกเป็นฝ่ายชายและฝ่ายหญิงนักศึกษาสามารถแยกเสียง 

ชายหญิง ตามคีย์ที่ตนเองร้องได้และหากมีการร้องโต้ตอบ เกี้ยวพาราสีกัน  

นักศึกษาก็สามารถโต้ตอบกันได้เป็นอย่างดี ส่วนของการบันทึกเสียงของ 

อาจารย์ส่งให้นักศึกษาได้ร้องตามและปฏิบัติตามวิธีการนี้ได้รับผลที่ดีมาก 

เพราะนักศึกษามีแบบอย่างที่สามารถร้องตามและสามารถเปิดฟังได้ใน 

ทุกเวลาที่นักศึกษาจะทบทวนกลอนล�ำ รูปแบบการถามตอบการสนทนากลุ่ม 

ระหว่างอาจารย์กับนักศึกษาหลังจากได้ท�ำการทดสอบปากเปล่ากับนักศึกษา  

เกี่ยวกับประวัติความเป็นมา องค์ความรู้ต่างๆเกี่ยวกับหมอล�ำ  ท�ำนองล�ำ 

ที่อาจารย์สอน ผลปรากฏว่านักศึกษาสามารถอธิบายได้ตามที่อาจารย์สอน  

แม้ข้อมูลจะไม่ครบสมบูรณ์ แต่นักศึกษาก็สามารถอธิบายได้ดีและเข้าใจใน 

องค์ความรู้ต่างๆ ของหมอล�ำได้เป็นอย่างดี และหลังจากที่นักศึกษาได้ลอง 

คิดงานบูรณาการความรู้ของตนเองพบว่านักศึกษาหลายๆ คน ก็ค้นพบตัวเอง 



Faculty of Fine and Applied Arts, Khon Kaen University  •

Journal of Music and Performing Arts, Khon Kaen University  | 59

ว่าตัวเองถนัดกันล�ำแบบไหน ท�ำนองใด ที่ตัวเองสามารถท�ำได้ดีที่สุดและ 

สามารถสร้างสรรค์ให้เกิดรูปแบบการแสดงที่เป็นความคิดของตนเองได ้

ด้วยกระบวนทางความคิดของตนเอง

ข้อเสนอแนะ

	 	 ในเมื่อรูปแบบการสอนยังคงต้องผสมผสานท้ังในห้องแบบปกติและ 

ออนไลน์ ผู้สอนพร้อมทั้งผู้เรียนต้องมีการศึกษาวิธีการที่จะให้ทั้งการเรียน 

ทั้งสองแบบให้เป็นไปอย่างเรียบร้อย ปัจจุบันมีโปรแกรมหรือแอพพิเคชันที่ใช้ 

ส�ำหรับการเรียนการสอนออนไลน์หลากหลายรูปแบบ ทั้งแบบไม่มีค่าใช้จ่าย 

และมีค่าใช้จ่าย ซึ่งมีข้อดีข้อเสียแตกต่างกันออกไป บางโปรแกรมอาจจะช่วย 

ลดปัญหาการดีเลย์ของเสียงได้ แต่การใช้งานอาจจะยุ่งยาก ดังนั้นหากผู้สอน 

และผู้เรียนพร้อมที่จะเรียนรู้โปรแกรมหรือแอพพิเคชันต่างๆ อาจจะท�ำให้ 

การเรียนออนไลน์เป็นได้อย่างสะดวกและไม่มีปัญหาเหมือนเช่นปัจจุบัน

บทสรุป

	 	 จากการเปลี่ยนแปลงที่ได้รับผลกระทบโรคระบาดโควิด 19 ท�ำให้ระบบ 

ราชการ หรือการเรียนการสอนได้กระตือรือร้นในการเรียนรู้ทางด้านระบบ 

เทคโนโลยีที่ทันสมัยและควรมีควบคู่ไปกับการเรียนในช้ันเรียนแบบปกติ 

ซึ่งหากกล่าวว่าได้รับผลกระทบทางด้านเดียวโดยตรงก็อาจจะไม่เสมอไป 

หากคิดในแง่บวกเราอาจจะได้รับความรู้เพิ่มข้ึนมาใหม่ในด้านระบบออนไลน ์

ในยุคดิจิตอล ซึ่งในบทความที่กล่าวมาข้างต้นน�ำเสนอให้เห็นถึงการปรับตัว 

ของอาจารย์ผู้สอนและนักศึกษาท่ีต้องเริ่มต้นเรียนรู้สิ่งใหม่ใหม่จากผลกระทบ 

ของโรคระบาดโควิด 19 เป็นแนวทางที่น่าจะศึกษาต่อเพื่อให้เป็นประโยชน์ 

แก่ผู้ที่ต้องการเรียนรู้ทางด้านระบบการเรียนการสอนออนไลน์ ข้อมูลในข้างต้น 

ที่เกิดจากการประสบการณ์จริง การแก้ไขปัญหาจริง และผลที่ได้รับ อาจจะ 

ไม่ได้ดีร้อยเปอร์เซ็นต์ ส�ำหรับผู้เขียนคิดว่าน่าจะเป็นประโยชน์ให้แก่ผู้อ่าน 

และผู้ที่ศึกษาเรื่องนี้ได้ในระดับหนึ่ง สามารถน�ำปัญหา แนวทางการแก้ไขที่ได้ 

น�ำเสนอไปในบทความนี้ไปปรับปรุงเปลี่ยนแปลงให้เป็นประโยชน์แก่ผู้ที่อ่าน 

ได้มากพอสมควร
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บทคัดย่อ

	 	 ในการศึกษาถึงแนวทางการสอนดนตรีด้านจังหวะเพื่อพัฒนาผู้เรียน มีวัตถุประสงค์ 

เพื่อ 1) เพื่อศึกษาถึงหลักการและแนวคิดทางการสอนดนตรีด้านจังหวะ 2) เพื่อน�ำเสนอ 

แนวทางการสอนดนตรีด้านจังหวะเพื่อน�ำไปใช้ในการพัฒนาผู้เรียน การศึกษาครั้งนี้ 

แบ่งเนื้อหาได้ ออกเป็น 2 ส่วนด้วยกันได้ 1) ทฤษฏีดนตรี หรือความรู้ทางดนตรีที ่

ใช้ในการเรียนการสอนดนตรีด้านจังหวะ 2) การปฏิบัติดนตรี หรือทักษะทางดนตร ี

ด้านจังหวะ ผลการศึกษาพบว่า 1) การสอนดนตรีในเรื่องจังหวะ ต้องมุ่งเน้นให้ผู้เรียน 

ได้พัฒนาความสามารถในด้านความรู้ และทักษะทางดนตรีอันเป็นพื้นฐาน 2) การพัฒนา 

ผู้เรียน แบ่งได้ 2 เรื่องดังนี้ 1) ทฤษฎีดนตรี ได้แก่ จังหวะ (Beat) ลักษณะจังหวะ  

(Rhythm) สัญลักษณ์ทางดนตรี (Note symbols) ค่าตัวโน้ต (Note value) และ 

รพีพล  หล้าวงษา [1]

						               Rapeepol  Lawongsa 
พรพรรณ  แก่นอ�ำพรพันธ์ [2]

						      Pornpan  Kaenampornpan
ศิริพงษ์  เพียศิริ [3]

							          Siribhong  Bhiasiri
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เครื่องหมายประจ�ำจังหวะ (Time signature) 2) การปฏิบัติดนตรี ได้แก่ 

การจดลักษณะจังหวะ (Rhythmic dictation) การอ่านโน้ตทันควัน (Sight  

reading) และการฝึกโสตประสาท (Ear training)

ค�ำส�ำคัญ: ดนตรีศึกษา, การสอนดนตรี, จังหวะทางดนตรี

ABSTRACT

		  The study of the principle and concept of instruction of  

rhythmic music aimed: to learn the principle and concept of  

rhythmic music instruction, and introduce the instruction approach 

of rhythmic music in applications of learner’s development. This  

study comprised two parts of lessons: music theory (music 

knowledge in the rhythmic music instruction); and music performance 

(rhythm skills). The result unveiled: 1) in the instruction of rhythmic 

music, it is requisite that learners attain the capability through  

the reinforncement of fundamental music knowledge and skills;  

and 2) learner’s development, divided into 2 elements: music 

theory (beat, rhythm, note symbols, note values and time singnture); 

and music performance (rhythmic dictation, note values,  

sight-reading and ear Training)

Keywords: Music Study, Music Instruction, Rhythmic Music
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บทน�ำ

	 	 จากสภาพปัญหาที่พบเจอในปัจจุบันของผู้เขียนพบว่า นักดนตรี และ 

นักเรียนดนตรีส่วนใหญ่ บกพร่องในเรื่องพื้นฐานทางดนตรีโดยเฉพาะด้านจังหวะ 

ซึ่งเป็นพื้นฐานที่ส�ำคัญทางดนตรีอันจะส่งผลต่อการพัฒนาผู้เรียนให้เป็น 

นักดนตรี และนักเรียนดนตรีที่ดี ที่ได้แก่ การนับจังหวะ การนับห้องดนตรี  

การจับจังหวะ และการอ่านค่าจังหวะต่างๆ ปัญหาเหล่านี้ยังส่งผลไปถึงการฝึกซ้อม 

และปฏิบัติดนตรีที่ไม่ถูกต้อง อันจะส่งผลกระทบต่อการพัฒนาทักษะต่างๆ  

ทางดนตรีได้อีกด้วย ซึ่งปัญหาดังกล่าวอาจเป็นผลจากการสอนดนตรีที่มุ่งเน้น 

ไปเพียงแค่การปฏิบัติตามตัวโน้ตเพื่อเล่นให้เป็นเพลงเพียงเท่านั้น จึงท�ำให้ 

ผู้เรียนขาดความเข้าใจในพื้นฐานและองค์ประกอบที่ส�ำคัญของการศึกษา 

ดนตรี อันประกอบไปด้วย จังหวะ ระดับเสียง บันไดเสียง ขั้นคู่เสียง คอร์ด  

และในความเป็นจริงผู้ที่เรียนดนตรีควรที่จะศึกษาทฤษฎีดนตรี ตลอดจน 

สามารถอ่าน เขียนและเข้าใจในโน้ตดนตรีได้เป็นอย่างดี อันจะช่วยพัฒนาทักษะ 

ทางดนตรีด้านจังหวะของผู้เรียนให้ดีขึ้นได้นั่นเอง (สมนึก  อุ่นแก้ว, 2555 : ก)

	 	 ในการศึกษาแนวทางการสอนดนตรีด้านจังหวะเพื่อพัฒนาผู ้เรียน  

เป็นการศึกษาถึงแนวทางการสอนและองค์ความรู้ทางดนตรีในด้านจังหวะ  

เพื่อน�ำมาใช้ในการจัดการแก้ไขปัญหาความบกพร่องของผู้เรียน ซึ่งเป็นปัญหา 

ที่ผู้เขียนพบเจอจากประสบการณ์ตรง จากการศึกษาเอกสาร งานวิจัยและ 

ต�ำราการสอนต่างๆ ล้วนแต่อธิบายไว้ว่า จังหวะนั้นเป็นสิ่งที่ไม่ควรมองข้าม 

เพราะถือเป็นพื้นฐานทางดนตรีที่ส�ำคัญ ซึ่งผู้ที่เรียนดนตรีหรือผู้ปฏิบัติดนตรีนั้น 

หากเกิดมีความบกพร่องทางด้านจังหวะอาจส่งผลต่อการบรรเลงเดี่ยวตลอดจน 

การบรรเลงรวมวงอีกด้วย ผลเสียคือท�ำให้บทเพลงขาดความไพเราะ โดยมีสาเหต ุ

จากการเล่นจังหวะที่ไม่คงที่มีความ ช้า - เร็ว ไม่สม�่ำเสมอกลายเป็นจังหวะขัด 

ในที่สุด ผลเสียเหล่านี้เกิดจากบุคคลนั้นขาดการศึกษาในเรื่องจังหวะทางดนตรี 

โดยองค์ความรู้ทางดนตรีด้านจังหวะนั้นสามารถแบ่งได้ 2 องค์ประกอบดังนี้  

1) ทฤษฎีดนตรี ซึ่งประกอบไปด้วย ความรู้ทางดนตรี ได้แก่ จังหวะ (Beat)  

ลักษณะจังหวะ (Rhythm) สัญลักษณ์ทางดนตรี (Note symbols) ค่าตัวโน้ต  

(Note value) เช่น โน้ตตัวกลม โน้ตตัวขาว โน้ตตัวด�ำ ตลอดจนตัวหยุด และ 

เครื่องหมายประจ�ำจังหวะ (Time signature) (สมนึก  อุ่นแก้ว, 2555 : 1-16) 
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2) การปฏิบัติดนตรี ซึ่งในการศึกษาจะมุ่งเน้นไปในด้านจังหวะ ประกอบไปด้วย 

การจดลักษณะจังหวะ (Rhythmic dictation) การอ่านโน้ตทันควัน (Sight reading) 

และการฝึกโสตประสาท (Ear training) (นริศราภรณ์  เปาเล้ง, 2560 : 92-95)

วัตถุประสงค์

	 	 1.	เพื่อศึกษาแนวทางการสอนดนตรีด้านจังหวะเพื่อพัฒนาผู้เรียน

	 	 2.	เพ่ือน�ำเสนอแนวทางการสอนดนตรีด้านจังหวะเพื่อน�ำไปใช้ในการ

พัฒนาผู้เรียน

ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ

	 	 ในการศึกษาถึงแนวทางการสอนดนตรีด้านจังหวะเพื่อพัฒนาผู้เรียน 

ส่งผลให้เกิดประโยชน์ดังนี้

	 	 1.	เป็นแนวทางในการศึกษาและพัฒนาทางการสอนดนตรีด้านจังหวะ 

ซึ่งสามารถน�ำไปพัฒนาต่อยอดโดยในการศึกษาเนื้อหาเดียวกัน หรือรูปแบบ 

อื่นๆ ในภายภาคหน้า

	 	 2.	หน่วยงานทางการศึกษาสามารถน�ำแนวทางการสอนดนตรีด้านจังหวะ 

ไปเป็นใช้ในการพัฒนาการจัดการเรียนการสอนภายในหน่วยงาน ตลอดจน 

สถานศึกษาต่างๆ ได้

	 	 3.	ครูผู ้สอนและผู ้เรียนที่ได้น�ำแนวทางการสอนดนตรีด้านจังหวะ 

ไปใช้ในการจัดการเรียนการสอนจะช่วยพัฒนาความก้าวหน้าให้เกิดขึ้นได้

	 	 ปัญหาจากความบกพร่องทางพ้ืนฐานด้านจังหวะนั้นอาจส่งผลต่อ 

คุณภาพในการบรรเลง สาเหตุเพราะขาดทักษะในการฟังผู้อื่น และสาเหตุยัง

เกิดได้จากการฝึกซ้อมดนตรีที่ไม่ได้คุณภาพตั้งแต่ต้น ส่งผลให้กลายเป็นผู้ที่

บรรเลงเร่งจังหวะเมื่อต้องบรรเลงรวมวง ดังนั้นแนวทางการแก้ไขปัญหาคือ

การสอนดนตรีโดยให้ผู้เรียนนั้นได้เข้าใจในทฤษฎีดนตรีด้านจังหวะ และการ

ปฏิบัติดนตรีด้านจังหวะที่ถูกต้อง
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กรอบแนวคิดในการด�ำเนินการศึกษา

วิธีด�ำเนินการศึกษา

	 	 ในการศึกษาถึงแนวทางการสอนดนตรีด้านจังหวะ ผู้เขียนได้ท�ำการศึกษา 

ค้นคว้าต�ำราและเอกสารงานวิจัยทางการสอนดนตรี โดยในการศึกษานั้น 

สามารถแบ่งเนื้อหาออกได้เป็น 2 ส่วนด้วยกัน ได้แก่ส่วนที่ 1) ศึกษาถึงทฤษฏี 

ดนตรี หรือความรู้ทางดนตรีที่จ�ำเป็นต้องใช้ในการจัดการเรียนการสอนดนตรี 

ด้านจังหวะเพื่อพัฒนาผู้เรียน และส่วนที่ 2) ศึกษาถึงการปฏิบัติดนตรี หรือ 

ทักษะทางดนตรี ซึ่งในการศึกษานั้นจะมุ่งเน้นไปในด้านการพัฒนาจังหวะทาง 

ดนตรีเป็นหลัก จากนั้นจึงน�ำผลการศึกษาที่ได้มาตอบตามวัตถุประสงค์ในข้างต้น

องค์ความรู้ทางดนตรีด้านจังหวะ

	 	 ในการศึกษาถึงองค์ความรู้ทางดนตรีด้านจังหวะ ผู้เขียนได้ท�ำการศึกษาถึง

แนวทางการสอนดนตรี โดยมุ่งเน้นไปในเรื่องของการพัฒนาด้านจังหวะทาง 

ดนตรี ซึ่งมีองค์ประกอบ 2 เรื่องที่ส�ำคัญดังต่อไปนี้ 

	 	 1.)	 ทฤษฎีดนตรี ประกอบไปด้วย ความรู้ทางดนตรี ได้แก่ จังหวะ (Beat) 

ลักษณะจังหวะ (Rhythm) สัญลักษณ์ทางดนตรี (Note symbols) ค่าตัวโน้ต 

(Note value) เช่น โน้ตตัวกลม โน้ตตัวขาว โน้ตตัวด�ำ ตลอดจนตัวหยุด และ

เครื่องหมายประจ�ำจังหวะ เป็นต้น (Time signature) (สมนึก  อุ่นแก้ว, 2555 : 1-16)
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1.		 ทฤษฎีดนตรี (Music theory)

	 	 การเรียนดนตรีนั้นจ�ำเป็นที่จะต้องเรียนรู้ในเรื่องทฤษฎีดนตรี ควบคู่ไปกับ 

การปฏิบัติดนตรีร่วมด้วยเพื่อให้สามารถน�ำไปประยุกต์ใช้ และเพื่อให้เข้าใจ 

ในการเรียนดนตรีได้มากยิ่งขึ้น ซึ่งทฤษฎีดนตรีด้านจังหวะนั้นถือเป็นพื้นฐาน 

ที่ส�ำคัญ ที่จะน�ำไปใช้ในการต่อยอดของการเรียนดนตรีทั้งหมด ดังนั้นผู้เรียน 

จึงจ�ำเป็นที่จะต้องเข้าใจในจังหวะอย่างถ่องแท้ “จังหวะ” หมายถึง ช่วงเวลาที ่

ด�ำเนินอยู่ขณะที่ดนตรียังคงบรรเลงดนตรี จะสิ้นสุดลงเมื่อเพลงนั้นๆ ได้จบ 

บทเพลงนั้นๆ ไปแล้ว จังหวะมีหน้าที่คอยควบคุมการเคลื่อนที่ของท�ำนอง  

และแนวประสานเสียงต่างๆ ให้มีความสัมพันธ์กัน การเดินของจังหวะนั้นจะ 

เดินไปอย่างสม�่ำเสมอ จังหวะจึงเปรียบเทียบได้กับชีพจรของดนตรี (สมนึก  

อุ่นแก้ว, 2555 : 1) จังหวะเป็นองค์ประกอบที่ส�ำคัญของการเล่นดนตรี และ

เป็นทักษะขั้นพื้นฐานของผู้เล่นดนตรี จึงสมควรที่จะท�ำความเข้าใจให้ถูกต้อง 

ได้แก่

		  1.1	จังหวะ (Beat) 

	 	 	 	 เป็นหน่วยการนับระยะเวลาของดนตรี ปฏิบัติโดยการเคาะจังหวะ

ให้ด�ำเนินอย่างสม�่ำเสมอขณะที่เล่นดนตรี ซึ่งจังหวะ ตก จะเป็น จังหวะหนัก 

และ ยก จะเป็นจังหวะ เบา ทั้งนี้ขึ้นอยู่กับอัตราจังหวะที่ก�ำหนดด้วย (ณัชชา 

พันธุ์เจริญ, 2564 : 34) ดังภาพที่ 1

ภาพที่ 1 แสดงการเคาะจังหวะ (สมนึก  อุ่นแก้ว, 2555 : 1)

	 2.)	 การปฏิบัติดนตรี ซึ่งในการศึกษาจะมุ่งเน้นไปในด้านจังหวะ ประกอบ

ไปด้วย การจดลักษณะจังหวะ (Rhythmic dictation) การอ่านโน้ตทันควัน 

(Sight reading) การฝึกโสตประสาท (Ear training) (นริศราภรณ์  เปาเล้ง, 

2560 : 94)
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ภาพที่ 2 แสดงความสั้น - ยาวของจังหวะท�ำนอง (สมนึก  อุ่นแก้ว, 2555 : 1)

ภาพที่ 3 แสดงสัญลักษณ์ทางดนตรี (Note symbols) 
(Black and White Musical Notes, 2022 รูปถ่าย Canva 11 April 2022)

		  1.2	ลักษณะจังหวะ (Rhythm)

				    องค์ประกอบของดนตรีเกี่ยวกับช่วงเวลาที่เสียงดังออกมา มีทั้งเสียง

ที่สั้นและยาวสลับกันไปหรือบางครั้งอาจมีความเงียบสลับร่วมด้วย มีความ 

แต่งต่างกันออกไปแล้วแต่บทเพลงนั้นๆ โดย ความสั้น - ยาว ของจังหวะนั้น 

ใช้จังหวะเคาะเป็นเครื่องวัด ความสั้น – ยาวของเสียงนั้นสามารถเขียนบันทึกได ้

โดยใช้สัญลักษณ์ที่เรียกว่า ตัวโน้ต และตัวหยุด (สมนึก  อุ่นแก้ว, 2555 : 1),  

(ณัชชา  พันธุ์เจริญ, 2564 : 317) ดังภาพที่ 2

		  1.3	สัญลักษณ์ทางดนตรี (Note symbols)

	 	 	 	 สัญลักษณ์ทางดนตรี หรือ เครื่องหมายทางดนตรี เป็นสิ่งประดิษฐ์ 

อย่างหนึ่งที่สร้างขึ้นในสมัยกรีกโบราณ โดยพีทาโกรัส (Pythagoras) เพื่อใช ้

ในการจดบันทึกบทเพลงต่างๆ ไม่ให้สูญหายไป และใช้เพื่อน�ำเสนอหรือเผยแพร่ 

ผลงานเพลงนั้นๆ โดยผู้เรียนดนตรีจะต้องรู้และเข้าใจถึงความหมายของสัญลักษณ ์

ดนตรีนั้นๆ ก่อน เพราะมีความจ�ำเป็นอย่างยิ่งที่เพื่อใช้ในการ อ่าน เขียน และ 

ปฏิบัติดนตรี (สุมนมาลย์  นิ่มเนติพันธ์ และคณะ, 2556 : 68) ดังภาพที่ 3
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		  1.4	ค่าตัวโน้ต (Note value) 

	 	 	 	 เป็นสัญลักษณ์ที่เขียนบันทึกโดยมีความหมายบ่งบอกถึง ความสั้น - ยาว 

ของเสียง เช่น โน้ตตัวกลม ตัวขาว ตัวด�ำ และ เขบ็ต เป็นต้น และยังมีตัวโน้ต 

ที่ให้ความหมายถึง ความสั้น - ยาว ของความเงียบอีกด้วย นั่นคือตัวหยุด (Rest) 

ดังภาพที่ 4,5

ภาพที่ 4 แสดงลักษณะและชื่อของตัวโน้ต และตัวหยุด (สมนึก  อุ่นแก้ว, 2555 : 2)

ภาพที่ 5 แสดงการเปรียบเทียบค่าความยาวของตัวโน้ต 
(Pilhofer M., Day H., 2012 : 20)

จะเห็นได้ว่า	 	 โน้ตตัวขาว 	 มีค่าเท่ากับ	 ของโน้ตตัวกลม

	 	 	 	 	 	 	 โน้ตตัวด�ำ	 	 มีค่าเท่ากับ	 ของโน้ตตัวกลม

	 	 	 	 	 	 	 โน้ตเขบ็ตหนึ่งชั้น	 มีค่าเท่ากับ	 ของโน้ตตัวกลม

	 	 	 	 	 	 	 โน้ตเขบ็ตสองชั้น	 มีค่าเท่ากับ	 ของโน้ตตัวกลม

หรือ		 	 	 	 	 	 	 	 	         ตัวหยุดให้เปรียบเทียบค่าตัวโน้ตเหมือนกัน
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ภาพที่ 6 แสดงตัวอย่างการใช้เครื่องหมายประจ�ำจังหวะ 
(สมนึก  อุ่นแก้ว, 2555 : 7)

		  1.5	เครื่องหมายประจ�ำจังหวะ (Time singnature)

	 	 	 	 ในการอ่านและเขียนโน้ตดนตรีนั้นจ�ำเป็นที่จะต้องแบ่งกลุ่มของ 

ตัวโน้ต เพื่อให้ง่ายต่อการท�ำความเข้าใจและเป็นระเบียบ ซึ่งเป็นการแบ่งห้อง 

เพลงตามจังหวะเคาะนั้นๆ ในแต่ละเพลงสามารถแบ่งออกเป็น ห้องละ 2 จังหวะ 

3 จังหวะ หรือ 4 จังหวะแตกต่างกันไป และมีการก�ำหนดตัวโน้ตเป็นเกณฑ์ 

การเคาะจังหวะด้วย ก�ำหนดโดยเครื่องหมายที่มีลักษณะคล้ายเศษส่วนแต่ 

ไม่มีขีดคั้น เรียกว่า “เครื่องหมายประจ�ำจังหวะ” (Time singnature) เช่น 

	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 เป็นต้น

		  ตัวเลขบน	 บอกจ�ำนวนตัวโน้ต หรือจังหวะในแต่ละห้อง

	 	 	 	 	 	 	 เลข 2 มีตัวโน้ตได้ 2 ตัว	 เลข 6 มีตัวโน้ตได้ 6 ตัว

	 	 	 	 	 	 	 เลข 3 มีตัวโน้ตได้ 3 ตัว	 เลข 9 มีตัวโน้ตได้ 9 ตัว

	 	 	 	 	 	 	 เลข 4 มีตัวโน้ตได้ 4 ตัว	 เลข 12 มีตัวโน้ตได้ 12 ตัว

		  ตัวเลขล่าง	ก�ำหนดลักษณะตัวโน้ตที่ใช้เป็นเกณฑ์

	 	 	 	 	 	 	 เลข 2 แทนโน้ต	 	 เลข 8 แทนโน้ต

	 	 	 	 	 	 	 เลข 4 แทนโน้ต	 	 เลข 16 แทนโน้ต

				    อ่านว่า “จังหวะสอง – สี่” ก�ำหนดให้แต่ละห้องมีโน้ต (ตามตัวเลข 

4 ล่าง) ได้ 2 ตัว (ตามตัวเลข 2 บน) ปฎิบัติห้องละ 2 จังหวะ โดยให้โน้ต 

    เป็นตัวละ 1 จังหวะ

	 	 การอ่านและนับจังหวะ     สามารถปฏิบัติได้ ตัวอย่างดังนี้

จังหวะเคาะ 

	 	 สามารถสรุปอัตราจังหวะธรรมดา (Simple time) ได้ดังภาพที่ 6
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	 	 เส้นกั้นห้องเหล่านี้เราสามารถน�ำมาใช้ได้ ตัวอย่างดังนี้

	 	 เมื่อใช้เส้นกั้นห้องแล้วจะเกิดเป็นช่องว่างขึ้นมาเรียกกว่า “ห้องเพลง”  

(Measure) หรือ Bar line ตัวอย่างดังนี้

	 	 กลุ่มละ 2 จังหวะ

	 	 	 	 จังหวะเคาะ

	 	 	 	 จังหวะเคาะ

	 	 	 	 ห้องละ 4 จังหวะ

	 	 เมื่อแบ่งเป็นห้องเพลงแล้ว จังหวะแรกของเพลงนั้นจะเป็นจังหวะหนักเสมอ

				    2.1.1	วิธีการจดบันทึกลักษณะจังหวะ 

ตัวอย่างดังนี้

	 	 	 	 การบันทึกโน้ตตัวกลม

	 	 	 	 ความยาวเสียง

	 	 	 	 เครื่องหมายประจ�ำจังหวะ    ก�ำหนดให้แต่ละห้องมีโน้ต     ได้ 1 ตัว  

ผู้ฟังจะได้ยินเสียงในห้องที่ 1 ตรงจังหวะที่ 1 ที่มีเสียงลากยาวออกไปจนครบ  

4 จังหวะ และในห้องที่ 2 ตัวหยุด        มีความยาวจังหวะเท่ากับโน้ต     แต ่

ไม่มีเสียง

	 	 	 	 การบันทึกโน้ตตัวขาว

	 	 	 	 ความยาวเสียง

	 	 	 	 เครื่องหมายประจ�ำจังหวะ    ก�ำหนดให้แต่ละห้องมีโน้ต     ได้ 2 ตัว  

ผู้ฟังจะได้ยินเสียงในห้องที่ 1 ตรงจังหวะที่ 1 กับ 3 แต่ละครั้งเสียงจะลากยาว 

เท่ากับ 2 จังหวะ ในห้องที่ 2 จะได้ยินเสียงตรงจังหวะที่ 1 ลากยาวเท่ากับ 

2 จังหวะ ตัวหยุด       มีความยาวจังหวะเท่ากับโน้ต     แต่ไม่มีเสียง



Faculty of Fine and Applied Arts, Khon Kaen University  •

Journal of Music and Performing Arts, Khon Kaen University  | 73

				    2.2	การอ่านโน้ตทันควัน (Sight reading)

	 	 	 	 ไซท์รีดดิ้ง (Sight reading) หรือ การอ่านโน้ตทันควัน เป็นทักษะ 

ที่ส�ำคัญอยากมากส�ำหรับนักเรียนดนตรี นักดนตรีหรือแม้แต่ผู้ที่เล่นดนตรี

ซึ่งทักษะดังกล่าวต้องเกิดจากศึกษาถึงทฤษฎีก่อนเพื่อให้เข้าใจในการดู 

สัญลักษณ์และตัวโน้ตต่างๆ จึงจะสามารถอ่านและปฏิบัติ ไซท์รีดดิ้ง (Sight  

reading) ได้ โดยแนวทางการปฏิบัติมีดังนี้ 

	 	 	 	 ให้อ่านออกเสียงเป็นตัวเลขตามจังหวะโน้ต โดยใช้การเคาะที่สม�่ำเสมอ

ไปพร้อมกันด้วย ส่วนจังหวะในวงเล็บไม่ต้องอ่าน

	 	 	 	 การบันทึกโน้ตตัวด�ำ

	 	 	 	 ความยาวเสียง

	 	 	 	 เครื่องหมายประจ�ำจังหวะ     ก�ำหนดให้แต่ละห้องมีโน้ต    ได้ 4 ตัว  

ผู้ฟังจะได้ยินเสียงในห้องที่ 1 ตรงจังหวะที่ 1, 2, 3, 4 แต่ละครั้งสียงจะยาว 

เท่ากับ 1 จังหวะ ในห้องที่ 2 จะได้ยินเสียงในตรง จังหวะที่ 1 และ 4 ที่ลากยาว 

เท่ากับ 1 จังหวะ โดยในจังหวะที่ 2 กับ 3 จะไม่มีเสียง ตัวหยุด     มีความยาว

จังหวะเท่ากับโน้ต    แต่ไม่มีเสียงการบันทึกโน้ตตัวขาว

	 	 	 	 การบันทึกโน้ตเขบ็ตหนึ่งชั้น

	 	 	 	 ความยาวเสียง

	 	 	 	 เครื่องหมายประจ�ำจังหวะ    ก�ำหนดให้แต่ละห้องมีโน้ต    ได้ 8 ตัว  

ผู้ฟังจะได้ยินเสียงในห้องที่ 1 ดัง 8 ครั้งใน 4 จังหวะ หรือ 2 ครั้งต่อ 1 จังหวะ  

ตัวหยุด     มีความยาวจังหวะเท่ากับโน้ต    แต่ไม่มีเสียง

	 	 	 	 ส่วนใหญ่แล้วเครื่องหมายประจ�ำจังหวะ     จะเป็นเครื่องหมาย 

ประจ�ำจังหวะพื้นฐานที่นิยมใช้ในบทเพลงโดยทั่วๆ ไป เหมาะส�ำหรับผู้เริ่มฝึกหัด 

ดนตรี ส่วนอัตราจังหวะอื่นๆ เช่น    และ    มีหลักการจดบันทึกเหมือนกัน 

แตกต่างกันที่จ�ำนวนของจังหวะในแต่ละห้องเท่านั้น (ณัชชา พันธุ์เจริญ, 2563 : 39-40)
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	 	 	 	 รูปแบบของโน้ตเขบ็ตหนึ่งชั้น และวิธีอ่านจังหวะโน้ต ดังตัวอย่างต่อไปนี้

รูปแบบที่ 1

รูปแบบที่ 2

รูปแบบที่ 3

รูปแบบที่ 4

รูปแบบที่ 5

รูปแบบที่ 6

	 	 	 	 การอ่านลักษณะจังหวะเป็นการเตรียมความพร้อมให้สามารถแบ่ง 

อัตราส่วนจังหวะ ของโน้ตได้อย่างถูกต้องและแม่นย�ำ  ส�ำหรับน�ำไปใช้ในการ 

ปฏิบัติเครื่องดนตรีตามโน้ตเพราะจังหวะเป็นองค์ประกอบท่ีส�ำคัญของดนตรี  

ที่ผู้เล่นต้องฝึกจนเกิดความช�ำนาญ และมีทักษะในด้านจังหวะที่ถูกต้อง 

หากกล่าวโดยสรุป จังหวะเป็นองค์ประกอบดนตรีในแนวนอน ซึ่งเป็นคุณสมบัติ 

ข้อแรกของผู้เรียนดนตรีที่จะต้องท�ำความเข้าใจจนสามารถปฏิบัติจังหวะตาม 

โน้ตได้ ตัวโน้ตและตัวหยุดเป็นสัญลักษณ์ที่ใช้จดบันทึกความ สั้น – ยาว ของ 

ลักษณะจังหวะ และท�ำนองเพลง โดยใช้จังหวะเคาะเป็นเครื่องวัดอัตรา 

จังหวะความ สั้น – ยาว เมื่อเข้าใจเรื่องจังหวะจะสามารถช่วยท�ำให้เรียนรู ้

ดนตรีได้ดีขึ้น (สมนึก  อุ่นแก้ว, 2555 : 15-16)
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	 	 	 	 การฝึกซ้อมดนตรีที่ดีนั้นก็ควรฝึกซ้อมกับเครื่องจับจังหวะเช่นกัน  

โดยในการฝึกฟังควรเริ่มก�ำหนดความเร็ว ในจังหวะที่ช้าๆ ก่อนที่ 60 ครั้ง 

ต่อนาที (B.P.M.) เมื่อเกิดความช�ำนาญแล้วจึงค่อยๆ เพิ่มความเร็วขึ้นตามล�ำดับ 

ในแต่ละบทเพลง หรือแบบฝึกหัดนั้นๆ (ตะวัน  รักแผน, 2560 : 16), (กัญญารัตน ์

อู่ไพบูรณ์, 2560 754-762) ซึ่งผลเสียจากการฝึกซ้อมในจังหวะที่เร็วโดย 

มองข้ามการฝึกในจังหวะที่ช้าๆ ส่งผลให้การฟังและการเล่นนั้นขาดซึ่งรายละเอียด 

ที่สมบูรณ์ (ณัฐศรัณย์  ทฤษฎิคุณ, นิพัต  กาญจนะหุต, พงษ์พิทยา  สัพโส, 2561 : 252)

				    2.3	การฝึกโสตประสาท (Ear training)

	 	 	 	 เอียร์เทรนนิ่ง (Ear training) หรือ การฝึกโสตประสาท ทักษะนี้ 

ครอบคลุมทางดนตรี ดังต่อไปนี้ 1) จังหวะ 2) ระดับเสียงและท�ำนอง 3) ขั้นคู่ 

เสียงและกลุ่มโน้ตประสาน 4) ดนตรีหลากแนว และ 5) การฟังดนตรีด้วย 

ความรู้สึก และความเข้าใจ โดยการศึกษาครั้งนี้จะมุ่งเน้นไปในการฝึกฝนการฟัง 

ลักษณะจังหวะ (Rhythm) ในการฝึกซ้อมนั้นจะประกอบไปด้วย การฟัง 

การร้อง การจดจ�ำการอ่าน การเชื่อมโยง และการจดบันทึก (พิมตะวัน  ลาภวณิชย ์

และคณะ, 2563 : 41-42) โดยจะต้องอาศัยการฝึกซ้อมร่วมกับเครื่องจับจังหวะ 

(Metronome) ซึ่งเป็นอุปกรณ์ที่จะช่วงฝึกและควบคุมจังหวะการเล่นให้คงที่ 

ดังภาพที่ 8

ภาพที่ 8 ภาพของเมโทรนอม (Metronome) 
(Retro Metronome, รูปถ่าย Canva 11 April 2022)
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สรุปและอภิปรายผลการศึกษา

	 	 ในการสรุปและอภิปรายผล สามารถตอบตามวัตถุประสงค์ได้ดังต่อไปนี้

	 	 	 	 1.	เพื่อศึกษาถึงหลักการและแนวคิดทางการสอนดนตรีด้านจังหวะ

	 	 	 	 พบว่าในการสอนดนตรีในเรื่องจังหวะนั้น ต้องมุ่งเน้นให้ผู้เรียนได้ 

พัฒนาความสามารถในด้านความรู้ และทักษะ กล่าวคือ ความรู้ทางดนตรี  

คือ ทฤษฎีดนตรีอันเป็นพื้นฐานเพื่อที่จะต่อยอดให้ผู้เรียนได้ก้าวไปในอีกขั้น 

ของการศึกษา ในเรื่องการปฏิบัติดนตรีด้านจังหวะ หรือทักษะทางดนตรีนั่นเอง 

ซึ่งถ้าขาดการเรียนรู ้ในเรื่องทฤษฎีดนตรีอันเป็นพื้นฐานที่ส�ำคัญแล้วนั้น 

จะท�ำให้การสอนในล�ำดับต่อไปไม่มีประสิทธิภาพ และยากต่อการสอนในเนื้อหา 

ที่ยากขึ้นไปนั่นเอง

	 	 	 	 2.	เพื่อน�ำเสนอแนวทางการสอนดนตรีด้านจังหวะเพื่อน�ำไปใช้ใน

การพัฒนาผู้เรียน

	 	 	 	 จากการศึกษาหลักการและแนวคิดทางการสอนดนตรีด้านจังหวะ 

เพื่อพัฒนาผู้เรียน สามารถสรุปได้ว่า ในการศึกษาถึงองค์ความรู้ทางดนตรี 

ด้านจังหวะสามารถแบ่งองค์ประกอบได้ออกเป็น 2 เรื่องที่ส�ำคัญๆ ด้วยกัน ดังนี้ 

	 	 	 	 เรื่องที่	1	การศึกษาทฤษฎีดนตรีด้านจังหวะ อันประกอบไปด้วย  

ความรู้ทางดนตรี ได้แก่ จังหวะ (Beat) ลักษณะจังหวะ (Rhythm) สัญลักษณ ์

ทางดนตรี (Note symbols) และค่าตัวโน้ต (Note value) เช่น โน้ตตัวกลม  

โน้ตตัวขาว โน้ตตัวด�ำ ตลอดจนตัวหยุด และเครื่องหมายประจ�ำจังหวะ (Time 

signature) ซึ่งจากการศึกษาพบว่า ในการสอนทฤษฎีมีการสอนที่เป็นล�ำดับ 

ตามขั้นตอน ซึ่งผู้เรียนจะได้เรียนรู้จากสิ่งที่ง่ายก่อนไปสู่สิ่งยาก ตั้งแต่การเรียนรู้ 

การเคาะจังหวะ ตก - ยก ความ สั้น - ยาว ของเสียง การฝึกเขียนสัญลักษณ์ 

ทางดนตรี เรียนรู้และจดจ�ำถึงตัวโน้ตดนตรี และวิธีการดูเครื่องหมายประจ�ำ 

จังหวะที่เป็นเศษส่วน ล้วนแล้วแต่เป็นพื้นฐานต่อการน�ำไปใช้ในการฝึกการเขียน 

และการอ่านส�ำหรับภาคปฏิบัติดนตรีด้านจังหวะต่อไป

	 	 	 	 เรื่องที่	2	การศึกษาการปฏิบัติดนตรีด้านจังหวะ อันประกอบไปด้วย 

การจดลักษณะจังหวะ (Rhythmic dictation) การอ่านโน้ตทันควัน (Sight  

reading) และ การฝึกโสตประสาท (Ear raining) โดยในการฝึกซ้อมนั้นต้อง 



Faculty of Fine and Applied Arts, Khon Kaen University  •

Journal of Music and Performing Arts, Khon Kaen University  | 77

อาศัยการฟัง การร้อง การจดจ�ำ  การอ่าน การเชื่อมโยง และการจดบันทึก  

ในการเรียนนั้นผู้เรียนจ�ำเป็นต้องเรียนรู้ถึง การเคาะจังหวะโดยเน้นความ หนัก - เบา 

รวมทั้งการจับกลุ่มตัวโน้ตเพื่อเขียนห้องดนตรี การอ่านค่าจังหวะของตัวโน้ต  

และแนวทางการฝึกโสตประสาทในการฟังลักษณะจังหวะ และการฝึกซ้อมกับ 

เครื่องจับจังหวะ (Metronome) เพื่อให้จังหวะนั้นมีความคงที่สม�่ำเสมอนั่นเอง
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ข้อเสนอแนะ

	 	 แนวทางในการสอนดนตรีด้านจังหวะเพื่อพัฒนาผู้เรียนนั้น สิ่งส�ำคัญที่จะ 

ช่วยพัฒนาผู้เรียนได้คือ ความรู้ทางดนตรีด้านจังหวะและทักษะทางดนตรี 

ด้านจังหวะ สองสิ่งนี้จ�ำเป็นที่จะต้องเรียนควบคู่และให้ความส�ำคัญที่เท่าๆ กัน 

เพื่อให้ผู้เรียนเกิดประสิทธิผลสูงสุดในการเรียนดนตรี จนเข้าใจ และสามารถ 

น�ำความรู้ที่ได้ไปประยุกต์ใช้ได้จริง

	 	 	 	 กล่าวโดยสรุป การพัฒนาผู้เรียนเพื่อให้มีความสามารถทางดนตรี 

ด้านจังหวะนั้น ผู้เรียนจ�ำเป็นต้องมีความรู้ ความเข้าใจในทฤษฏี และองค์ประกอบ 
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การปรับตัวของหมอล�ำ
ท่ามกลางกระแสการเปลี่ยนแปลง

ทางวัฒนธรรมในศตวรรษที่ 21

Mor Lum’s Adaptation amid Cultural
Changesin the 21st Century

บทคัดย่อ

	 	 ความสามารถในการปรับตัวเป็นลักษณะเด่นของหมอล�ำ  ปัจจุบันวัฒนธรรม 

ดนตรีพื้นบ้านประเภทหมอล�ำ  เข้ามาเป็นส่วนหนึ่งของวัฒนธรรมดนตรีกระแสหลัก 

แต่เดิมหมอล�ำมีบทบาทเพื่อความบันเทิงในหมู่บ้านเท่านั้น ปัจจุบันกลายเป็น 

วัฒนธรรมมวลชน และยังคงมีแนวโน้มในการปรับประยุกต์ให้ร่วมสมัยอยู่ตลอดเวลา 

เพื่อให้ทันต่อการเปลี่ยนแปลง แต่ยังคงรักษาเอกลักษณ์บางประการให้คงอยู ่

เพ่ือให้การแสดงพ้ืนบ้านประเภทนี้คงอยู่อย่างสร้างสรรค์ด้วยการปรับตัวต่อไป  

ทั้งนี้ผู้เขียนจึงขออธิบายการปฏิสัมพันธ์ระหว่างหมอล�ำกับสังคมไว้ 2 ส่วน คือ 

1) หมอล�ำกับโลก ว่าด้วยหมอล�ำที่ออกไปแสดงยังต่างประเทศ สามารถสะท้อนถึง 

วัฒนธรรมบันเทิงที่เป็นดังจิตวิญญาณ และเห็นการเคลื่อน หมุนเวียนอย่างไหลลื่น 

ของวัฒนธรรมบันเทิงที่เกิดจากหมอล�ำ ท�ำให้วัฒนธรรมเป็นไปตามกลไกของตัว 

มันเอง 2) โลกกับหมอล�ำ  กล่าวถึงวงดนตรีที่น�ำหมอล�ำไปประยุกต์ให้ดูน�ำสมัย  

สะท้อนให้เห็นกระแสดนตรีทางเลือกในระดับโลกที่แสวงหาความเป็นต้นฉบับ  

และหากมองย้อนกลับมาที่หมอล�ำจะเห็นว่าความเป็นต้นฉบับของหมอล�ำนั้นคือ

สราวุฒิ  สีหาโคตร [1]

Sarawut  Srihakhot

[1] อาจารย์ประจ�ำสาขาวิชาดนตรี คณะมนุษยศาสตร์และสังคมศาสตร์ มหาวิทยาลัยราชภัฏมหาสารคาม
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การน�ำสิ่งอื่นๆ ไม่ว่าจะเป็นท�ำนอง เครื่องดนตรี แนวการสร้างสรรค์เสียง 

แบบใหม่ มารับใช้ตรรกะของหมอล�ำเอง ซึ่งตรรกะของหมอล�ำนั้นก็คือ  

“อะไรก็ตามที่คนอีสานฟ้อนใส่” อย่างที่ปรากฏให้เห็นในปัจจุบัน

ค�ำส�ำคัญ : 1) การปรับตัว/Adaptation 2) หมอล�ำ/MorLam 3) วัฒนธรรม/

Culture

 ABSTRACT

		  Adaptability is one of the unique characteristics of Mor Lam,  

a traditional music performance found in northeastern Thailand  

and Laos PDR. Now, Mor Lam folk music becomes a part of 

mainstream music culture. Being considered local entertainment  

in the past, art performance has established itself in the mass  

music industry. Mor Lam has also been adapted to be in music  

trend with the remaining characteristics of music art. To conserve 

Mor Lam culture, the author attempted to explain the interaction 

between Mor Lam and society in 2 aspects: 1) Mor Lam and the  

world, Mor Lam performances worldwide reflecting the entertainment 

culture that represents the soul and dynamic of Mor Lam culture  

supporting its cultural mechanism and 2) The world and Morlam,  

the way music bands modernize Mor Lam reflecting the trends of  

world alternative music that seeks originality. Particularly, the  

originality of Mor Lam could considerably be the way artists 

apply melodies, rhythms, instruments, and sound creation to the  

ideal of Mor Lam – “Whatever the Isanists Dance to” – as 

presented nowadays
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	 	 วัฒนธรรมบันเทิง “หมอล�ำ” เป็นศิลปะการแสดงพื้นบ้านอีสานที่เป็น 

ที่รู้จักกันอย่างเป็นวงกว้าง และมีพัฒนาการควบคู่กับการเติบโตของสังคม 

ในทุกช่วงสมัย แม้ว่าหมอล�ำในประเทศไทยจะมีจุดก�ำเนิดจุดเริ่มต้นอยู่ในบริเวณ 

ภาคตะวันออกเฉียงเหนือหรือภาคอีสานของไทย วัฒนธรรมบันเทิงดังกล่าวนี ้

ยังเป็นที่รู ้จักหรือเป็นที่นิยมแต่เพียงในพื้นที่ภาคอีสานอย่างเดียวเท่านั้น  

หมอล�ำได้มีการแพร่กระจายทั้งจากการอพยพย้ายถิ่นฐานของคนอีสานไปยัง

พื้นที่ต่างๆ ไม่ว่าจะเป็นการไปขายแรงงาน หรือการสมรสมีครอบครัวในภูมิภาคอื่น 

และยังเป็นการสร้างความรู้จักโดยจากทางสื่อต่างๆ ไปยังทั่วทุกพื้นที่ในประเทศไทย

	 	 ทั้งนี้ หมอล�ำก็ไม่ได้เป็นเพียงการละเล่นที่มีบทบาทในการสร้างความ 

จรรโลงใจให้กับผู้คนในสังคมดังที่ปรากฏให้เห็นอย่างชัดเจนในปัจจุบันเพียง 

อย่างเดียวเช่นกัน แล้วมันยังมีบทบาทในด้านสังคมและวัฒนธรรม ในฐานะ 

ของสื่อการเผยแพร่ศิลปะการแสดง ที่เป็นมรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรม  

(Intangible Cultural Heritage) ของบรรพบุรุษ  ที่สะท้อนให้เห็นถึงวิถีชีวิต 

ของผู้คนในแต่ละท้องถิ่นและในแต่ละยุคสมัยของงานดนตรีและกลอนล�ำ 

ทั้งยังมีบทบาททางด้านเศรษฐกิจ จากการที่หมอล�ำไม่ได้เป็นเพียงการละเล่น  

แต่กลายเป็นอาชีพที่สร้างรายได้ให้กับผู้ท่ีมีความสามารถทางด้านหมอล�ำ  

หรือมีบทบาททางด้านการเมือง ในหลายยุคสมัยหมอล�ำมีบทบาทอย่างยิ่ง 

ในการเป็นสื่อหรือกระบอกเสียงในการเผยแพร่นโยบายหรืออุดมการณ์ทาง 

ด้านการเมืองการปกครองด้วยเช่นกัน นอกจากนี้ ยังปรากฏหมอล�ำในรูปแบบ 

	 	 	 “เราไม่อาจท�ำความเข้าใจชีวิตของวัฒนธรรมและ

วรรณกรรมและการต่อสู้ในหน้าประวัติศาสตร์ของมนุษย์ได ้

ถ้าหากเราละเลยอารมณ์ขันแบบพิเรนทร์ๆ ของชาวบ้านร้าน

ตลาด ซึ่งปรากฏให้เห็นอยู่เสมอและไม่เคยถูกหลอมรวมเข้า

กับวัฒนธรรมทางการของชนชั้นผู้ปกครองเลย”

ส่วนน�ำ

(Mikhail Bakhtin อ้างถึงใน สุริยา สมุทคุปติ์ และคณะ, 2544)
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ที่เป็นการรักษาด้วยจิตวิทยาอย่างหมอล�ำผีฟ้า ซึ่งมีบทบาทในการสร้างเอกภาพ 

ตามความคิดที่ยึดโยงความเชื่อทางด้านจิตวิญญาณร่วมกันอีกด้วย (พิสุทธิลักษณ์ 

บุญโต และคณะ, 2556)

	 	 ส�ำหรับหมอล�ำที่ปรากฏในประเทศไทย มีข้อสันนิษฐานถึงต้นก�ำเนิด 

และพัฒนาการของหมอล�ำไว้ 3 ทาง คือ พัฒนาการมาจากลัทธิบูชาแถนหรือผีฟ้า 

พัฒนาการมาจากประเพณีความเชื่อในทางพระพุทธศาสนา และพัฒนาการ 

มาจากประเพณีการเกี้ยวพาราสีระหว่างหนุ่มสาว (สนอง  คลังพระศรี, 2541) 

และได้มีการพัฒนาตนเองเรื่อยมา โดยปรับประยุกต์ให้เข้ากับสภาวการณ์ใน 

แต่ละยุคสมัยได้เป็นอย่างดี อัตลักษณ์ของวัฒนธรรมการแสดงหมอล�ำแสดงถึง 

ความเลื่อนไหลได้เป็นอย่างดี และมีการปรับประยุกต์ตัวเองอยู่สม�่ำเสมอต่อเนื่อง 

กล่าวคือ หมอล�ำมีความยืดหยุ่นในการยอมรับปรับเปลี่ยนการแสดงให้เป็นที ่

นิยมแก่ผู้ชม สังเกตได้อย่างชัดเจนจากหมอล�ำที่มีหน้าที่ในการสร้างความบันเทิง 

แก่ผู้คน ซึ่งเป็นส่วนส�ำคัญอย่างยิ่งที่ให้หมอล�ำยังสามารถด�ำรงอยู่ควบคู่การ 

ด�ำเนินไปของสังคมในทุกยุคทุกสมัย ดังจะเห็นได้ว่า พัฒนาการการปรับตัว 

ส่วนหนึ่งท�ำให้หมอล�ำปรากฏเป็นที่นิยมทุกยุคทุกสมัยนั้น ขึ้นอยู่กับผู้บริโภค 

หรือผู้ชมเป็นหลักในการเป็นผู้ก�ำหนดทิศทางของการแสดง ตัวอย่างหนึ่ง 

ในการปรับเปลี่ยนเพื่อการด�ำรงอยู่ของหมอล�ำ  อาทิ หมอล�ำกกขาขาวที่มี 

การปรับเปลี่ยนการแต่งกายของนักแสดงหญิงให้นุ่งกระโปรงท่ีสั้นมากยิ่งข้ึน 

เพื่อเผยให้เห็นเรียวขาของนักแสดง ซึ่งเป็นช่วงระยะเวลาเดียวกันกลับที่การ 

แต่งกายนุ่งสั้นของคณะร�ำวงได้รับความนิยมด้วยเช่นกัน แต่ในท้ายที่สุด 

ความนิยมของผู้ชมก็เป็นมูลเหตุอีกครั้งที่ท�ำให้หมอล�ำกกขาขาวเสื่อมความนิยม 

ลงไป นอกจากความสามารถในการปรับตัวของหมอล�ำที่มีส่วนส�ำคัญ ท�ำให้ 

หมอล�ำยังคงด�ำรงอยู่ได้แล้วนั้น ความเข้มแข็งของการถ่ายทอดมรดกภูมิปัญญา 

จากรุ่นสู่รุ่นก็เป็นส่วนส�ำคัญด้วยเช่นกัน ปัจจุบันหมอล�ำได้รับการบรรจุเป็น 

หลักสูตรการแสดงพื้นบ้านของสถาบันการศึกษา ซึ่งเป็นการเปิดโอกาสให้ 

เยาวชนผู้ที่สนใจศิลปะการแสดงได้เรียนรู้และรับการถ่ายทอดเพื่อสืบสาน 

มรดกทางวัฒนธรรมดังกล่าวทั้งทางทฤษฎีและทางปฏิบัติ และยังสามารถ 

น�ำไปประกอบเป็นอาชีพได้อีกด้วย (สราวุฒิ  สีหาโคตร, 2556)
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	 	 ด้วยความสามารถในการปรับตัวของการแสดงหมอล�ำซึ่งเป็นลักษณะ 

เด่นดังที่กล่าวไปข้างต้นนั้น จะพบว่าในปัจจุบันวัฒนธรรมดนตรีพื้นบ้านประเภท 

หมอล�ำ เข้ามาเป็นส่วนหนึ่งของวัฒนธรรมดนตรีกระแสหลักของประเทศไทย 

มากกว่าอดีต ดังจะเห็นได้จาก แต่เดิมนั้นหมอล�ำเป็นการล�ำที่มีบทบาทส่วนใหญ่ 

เพื่อความบันเทิงในหมู่บ้าน ต�ำบล อ�ำเภอ และจังหวัดเท่านั้น ปัจจุบันได ้

กลายเป็นวัฒนธรรมมวลชน ได้มีการบันทึกแผ่นเสียงและจัดท�ำวีดีทัศน์การแสดง 

เชิงพาณิชย์เพื่อจ�ำหน่ายกันอย่างแพร่หลายและยังคงมีแนวโน้มในการปรับ 

ประยุกต์ให้ร่วมสมัยอยู่ตลอดเวลา (อาทิตย์  มูลสาร, 2564) โดยยังคงรักษา 

เอกลักษณ์บางประการของหมอล�ำให้คงอยู่ ทั้งนี้ในขณะที่หมอล�ำมีการปรับเปลี่ยน 

สู่ความร่วมสมัยในยุคโลกาภิวัตน์ กระแสท้องถิ่นนิยมก็ด�ำเนินไปอย่างคู่ขนาน 

กับการพัฒนาการแสดงหมอล�ำ  ท�ำให้เกิดการอนุรักษ์และสืบสานหมอล�ำใน 

รูปแบบดั้งเดิมควบคู่กันไปด้วย โดยมีหน่วยงานต่างๆ ทั้งภาครัฐและภาคเอกชน 

ให้การสนับสนุนและส่งเสริมกิจกรรมต่างๆ ที่จะก่อให้เกิดการอนุรักษ์ศิลปะ 

การแสดงหมอล�ำไม่ทางใดก็ทางหนึ่งด้วย เช่น การน�ำไปเผยแพร่วัฒนธรรม 

ในต่างประเทศ การส่งเสริมให้ผู้มีความสามารถทางหมอล�ำไปประกอบอาชีพ 

นักแสดงเพื่อบริการให้กับกลุ่มผู้ใช้แรงงานในต่างประเทศ หรือกลุ่มผู้ที่เป็น 

นักท่องเที่ยวได้ชมเพื่อผ่อนคลาย อย่างไรก็ดี “หมอล�ำ” เป็นศิลปะการแสดง 

พื้นบ้านที่มีการใช้ภาษา รวมถึงรูปแบบดนตรีที่มีลักษณะเฉพาะตัว (นคร  พงษ์ภาพ, 

2560) และในปัจจุบันมีผู้ศึกษาค้นคว้าวิจัยเป็นจ�ำนวนมาก และมากพอที่จะ 

จัดท�ำเป็นฐานข้อมูลที่ใหญ่ อย่างเป็นระบบ โดยเฉพาะอย่างยิ่งการปรับตัว 

ของการแสดงหมอล�ำสู่สังคมต่างๆ ทั่วไป ทั้งในภาคอีสาน ในประเทศไทย  

และต่างประเทศ ให้เป็นที่รู้จักในแง่มุมของการสร้างความรู้ความเข้าใจที่ถูกต้อง 

อย่างเป็นวงกว้าง อีกทั้ง ยังเป็นพื้นที่ซึ่งเป็นศูนย์รวมในการแลกเปลี่ยนเรียนรู ้

จากหมอล�ำสู่ผู้คนทั่วไปได้เป็นอย่างดี (ส�ำนักงานคณะกรรมการวัฒนธรรมแห่งชาต ิ

กระทรวงวัฒนธรรม, 2552)

	 	 ซึ่งจากการเรียนรู้ดังกล่าวนั้น ท�ำให้สามารถเข้าใจถึงบริบททางประวัติศาสตร ์

สังคม วัฒนธรรม เศรษฐกิจ การเมือง การศึกษา หรือแม้แต่รสนิยมของผู้คน 
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ในแต่ละยุคสมัยได้เป็นอย่างดี ช่วยเติมเต็มองค์ความรู้อื่นๆ ที่เกี่ยวข้อง พร้อมทั้ง 

ยังเป็นการส่งเสริมวัฒนธรรมให้ผู้คนได้ตระหนักถึงความส�ำคัญในการอนุรักษ์ 

และสืบสาน พร้อมทั้งสร้างความเข้าใจให้กับผู้คนได้เห็นถึงความส�ำคัญอย่างเต็มใจ 

ซึ่งเป็นการอนุรักษ์วัฒนธรรมที่ยั่งยืน คุ้มค่า และเกิดประโยชน์สูงสุด การเรียนรู ้

วัฒนธรรมภายนอกประเทศยังจะเป็นรากฐานที่มั่นคงในการเรียนรู้ ท�ำความ 

เข้าใจ และยอมรับความแตกต่าง หลากหลายทางวัฒนธรรมอื่นๆ ที่ปรากฏอยู่ 

ในประเทศไทย ในระดับภูมิภาคอาเซียน และในระดับโลก เพื่อการอยู่ร่วมกัน 

ของผู้คนได้โดยสันติอีกด้วย (พิสุทธิลักษณ์  บุญโต และคณะ, 2556)

ส่วนเนื้อหา

	 	 ในปัจจุบันกระแสดนตรีทางเลือกในประเทศไทยเริ่มหันกลับมาสู่รากเหง้า 

ความบันเทิงแบบพื้นบ้าน แน่นอนว่า วัฒนธรรมความบันเทิงของชาวอีสาน 

มีความโดดเด่น และสามารถต่อยอดในระดับสากลได้เป็นอย่างดี ไม่ว่าจะเป็น 

ดีเจที่ก�ำลังมาแรงอย่าง Mabsai หรือรุ่นใหญ่ในวงการดนตรีเร็กเก้เมืองไทย 

อย่าง Kipi (แก๊ป นักร้องน�ำวงทีโบน) วงศรีราชา ร็อคเกอร์ และวงออทิดสา  

หมอล�ำแบนด์ วงดนตรีที่น�ำหมอล�ำและดนตรีพื้นบ้านมาผสมผสานกับแนว 

ดนตรีอื่นๆ ทั่วโลก หรือรถพิพิธภัณฑ์หมอล�ำจิมทอมป์สัน รวมถึงการน�ำ 

หมอล�ำอีสานในทศวรรษที่ 1960 ไปสร้างท�ำนองหรือแนวดนตรีใหม่ของค่าย 

เพลงชื่อดังอย่าง Soundway Records แห่งเกาะอังกฤษ ทั้งนี้ ในส่วนของ 

ผู้เขียนจึงอธิบายความสัมพันธ์ของการปฏิสัมพันธ์ระหว่างหมอล�ำกับสังคมใน  

2 ส่วน คือ 1) หมอล�ำกับโลก ว่าด้วยหมอล�ำที่ออกไปแสดงยังต่างประเทศ  

และ 2. โลกกับหมอล�ำ กล่าวถึงวงดนตรีสมัยใหม่ที่น�ำหมอล�ำและดนตรีของ 

หมอล�ำไปประยุกต์ให้ดูน�ำสมัย ดังนี้

		  หมอล�ำกับโลก

	 	 จากเหตุการณ์ความไม่สงบในสาธารณรัฐประชาธิปไตยประชาชนลาว 

ที่เริ่มก่อตัวตั้งแต่ทศวรรษที่ 2480 เป็นเหตุให้ลาวแบ่งแยกออกเป็น 3 ฝ่าย 

ที่ถูกเรียกขานภายหลังว่า สงครามลาว 3 ฝ่าย จนในที่สุดก็จบลงด้วยชัยชนะ

ของฝ่ายคอมมิวนิสต์ ซึ่งน�ำโดยท้าวไกสอน พรมวิหาน ในช่วงระหว่างสงคราม
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และหลังการสู้รบชาวลาวหลายคนได้อพยพล้ีภัยทางการเมืองไปยังประเทศใหญ่ๆ 

หลายประเทศ ไม่ว่าจะเป็นสหรัฐอเมริกา แคนาดา ฝรั่งเศส หรือออสเตรเลีย  

ท�ำให้ประเทศต่างๆ เหล่านี้ มีชุมชนลาวตั้งถิ่นฐานอยู่เป็นกลุ่มก้อน ชาวลาว 

เหล่านี้ได้น�ำวัฒนธรรมต่างๆ ติดตัวไปด้วย โดยเฉพาะวัฒนธรรมความบันเทิง  

บุญประเพณีต่างๆ นอกจากนี้ยังพบว่ามีชาวไทยอีสานอีกด้วยเช่นกัน ที่ไป 

ขายแรงงานแต่งงานกับประชากรของประเทศต่างๆ ท�ำให้เกิดการรวมกลุ่มกัน 

ของชาวลาวและชาวอีสานในต่างประเทศ คนกลุ่มนี้นี่เองที่เป็นเสมือนหน้าต่าง 

ของชาติพันธุ์ที่ท�ำให้คนทั่วโลกเห็นวัฒนธรรมลาว

	 	 ชุมชนชาวลาวและชาวอีสานในต่างประเทศได้เชิญศิลปินหมอล�ำไปแสดง 

ณ ประเทศต่างๆ ที่มีชุมชนลาว หรือคนอีสานอาศัยอยู่ (อาทิตย์  มูลสาร, 2564) 

มีวงดนตรีอีสานวงแรกๆ ที่ไปท�ำการแสดง ณ ประเทศสหรัฐอเมริกา คือ 

วงเพชรพิณทอง ซึ่งน�ำโดย นพดล  ดวงพร ต่อมาก็เป็นลูกทุ่งหมอลําชื่อดัง 

เจ้าของฉายาแขนซ้ายลายมังกรอย่าง พรศักดิ์  ส่องแสง ถือว่าเป็นศิลปินลูกทุ่ง 

หมอล�ำที่ไปใช้ชีวิตอยู่ต่างประเทศนานที่สุด นานจนมิตรหมอแคนแฟนหมอล�ำ 

ในเมืองไทยคิดว่าเสียชีวิตไปแล้ว อีกท่านที่เดินทางไปแสดงล�ำกลอนวาดอุบล 

หลายประเทศ นั่นคือ ป. ฉลาดน้อย ส่งเสริม ซึ่งเดินทางไปแสดงทั้งในประเทศ 

สหรัฐอเมริกา และประเทศเยอรมนี หลังจากนั้นศิลปินลูกทุ่งหมอล�ำรุ่นน้อง 

อีกหลายๆ คน (ฉลาด  ส่งเสริม, 2560) ก็ได้เจริญรอยตามไปแสดงอีกหลากหลาย 

ประเทศทั้งในเอเชีย ยุโรป และออสเตรเลีย

	 	 การไปแสดงหมอล�ำ ณ ต่างประเทศของศิลปินลูกทุ่งหมอล�ำนั้นน่าสนใจ 

เป็นอย่างยิ่ง โดยพบว่า ปรากฏใน 2 ลักษณะด้วยกัน คือ ไปในฐานะตัวแทน 

ของรัฐบาล และไปในฐานะนักท่องเที่ยว ส�ำหรับการไปในฐานะตัวแทนของ 

รัฐบาลไทยนั้น ส่วนมากจะเป็นระดับศิลปินแห่งชาติหรือเป็นหมอล�ำเก่าที่ม ี

ชื่อเสียง ซึ่งการไปในฐานะรัฐบาลนั้น นอกจากเรื่องงบประมาณจะเต็มเปี่ยมแล้ว 

ศิลปินคนนั้นยังได้รับเกียรติประวัติในฐานะตัวแทนการสาธิตเชิงวัฒนธรรม 

ของชาติ การไปในฐานะตัวแทนของชาติไทยต้องแสดงในหลักการของศีลธรรม 

ที่ดีงามของชาติ ซึ่งหลายครั้งศีลธรรมที่ดีงามของชาติก็ขัดกับธรรมชาติการแสดง 
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ของหมอล�ำ  แต่ทว่า การเดินทางไปแสดงต่างประเทศในฐานะนักท่องเที่ยว

นั้นกลับต่างออกไป กล่าวคือ ศิลปินลูกทุ่งหมอล�ำที่ถูกเชิญไปนั้น ไม่ได้อยู่ใน 

รูปแบบของการเชิญ หากแต่เป็นการชวนให้ไปเที่ยวในฐานะเพื่อน เนื่องจาก 

หากเชิญไปในฐานะศิลปินต้องท�ำเรื่องจากหน่วยงานตรวจคนเข้าเมือง 

หลายขั้นตอนท�ำให้เกิดความยุ่งยากและเสียค่าใช้จ่ายมาก อีกทั้ง หน่วยงาน 

ที่เชิญในต่างประเทศก็มักจะไม่ได้เป็นหน่วยงานที่ถูกรับรองโดยรัฐ ทั้งนี้ สามารถ 

อธิบายขั้นตอนการไปแสดงหมอล�ำยังต่างประเทศ ได้ดังต่อไปนี้

	 	 1)	กลุ่มก้อนของชุมชนชาวลาวหรือชาวอีสานในต่างประเทศ เช่น สมาคม  

ชมรม พลวัตไทย วัดลาวจะท�ำการติดต่อมายังศิลปินหมอล�ำในฝั่งไทย นายหน้า 

ผู้จัดการ หรือตัวศิลปินเอง โดยส่วนมากจะเป็นหมอล�ำจากอีสานหรืออาจเป็น 

นักร้องลูกทุ่งภาคกลางบ้าง แต่ก็มีจ�ำนวนไม่มากนัก แน่นอนว่าไม่มีนักร้อง 

หรือหมอล�ำจากฝั่งลาวเลย จากการสัมภาษณ์เพื่อนชาวลาวที่อพยพไปอยู่ประเทศ 

ออสเตรเลีย (เสา  วีระวงศ์, 2560) และจากการสอบถามคุณเสา  วีระวงศ์ 

ซึ่งเป็นลูกสาวของมหาศิลา  วีระวงศ์ ทราบว่าเริ่มมีความสนใจที่จะเชิญศิลปิน 

จากฝั่งลาวไปแสดงที่ออสเตรเลียบ้างแล้ว แต่การเชิญศิลปินจากฝั่งลาวจะ 

ติดปัญหาเรื่องอุดมการณ์ทางการเมือง ด้วยว่าคนลาวที่ถือสัญชาติต่างประเทศ 

มักถูกเข้าใจว่าเป็นลาวฝ่ายขวา แต่คนลาวที่อยู่ในประเทศสาธารณรัฐประชาธิปไตย 

ประชาชนลาวจะเป็นลาวฝ่ายซ้าย (เสา  วีระวงศ์, 2560) ดังนั้น การที่ศิลปิน 

คนลาวออกมาแสดงนอกประเทศไม่ว่าจะเป็นหรือไม่เป็นทางการนั้น จะเป็นที ่

จับตามองจากรัฐบาลลาวเป็นพิเศษ จึงท�ำให้ศิลปินเกิดข้อจ�ำกัดในการออกไป 

แสดงยังต่างประเทศ

	 	 อนึ่ง ศิลปินหมอล�ำที่ถูกเชิญไปแสดงยังต่างประเทศนั้น อาจไม่ใช่ศิลปินดัง 

ที่คนทั่วประเทศไทยรู้จักกันอย่างแพร่หลาย เช่น แมน  มณีวรรณ ได้รับเชิญ 

ไปแสดงที่ประเทศญี่ปุ่น (ก่อนที่จะมาสังกัดค่ายเพลงอาร์สยาม) เอม อภัสรา  

มาบุญธรรม ได้รับเชิญจากชุมชนคนอีสานที่อาศัยอยู่ในประเทศแถบสแกนดิเนเวีย 

เป็นระยะเวลา 2 อาทิตย์ หรือ นก พรพนา ที่ก�ำลังดังในหมู่คนลาวและ 

คนอีสานในออสเตรเลีย เป็นต้น ทั้งนี้ ศิลปินเหล่านี้ต่างเติบโตมาจากการ 

แสดงหมอล�ำและออกอัลบั้มกับค่ายเพลงเล็กๆ ไม่เป็นที่รู้จักในระดับประเทศ 
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มากนัก แต่กลับได้รับความนิยมในหมู่คนลาวและคนอีสานในต่างประเทศ

	 	 2)	เงื่อนไขในการเดินทางที่ศิลปินลูกทุ่งหมอล�ำ  จะต้องเข้าประเทศนั้นๆ  

ในฐานะนักท่องเที่ยว โดยส่วนมากจะเป็นที่รู้จักกันระหว่างศิลปินกับผู้ว่าจ้าง  

ส�ำหรับค่าตัวนั้น อาจจะมีหรือไม่มีก็ได้ แต่โดยส่วนมากมักไม่เปิดเผย เพราะ 

ส่วนใหญ่ทางสมาคมชาวลาว และชาวอีสานในต่างประเทศจะเป็นคนดูแล 

ค่าเดินทางหาที่พัก และค่าอาหารตลอดระยะเวลาที่อยู่ในต่างประเทศ โดยใช้ทุน 

จากกองทุนของสมาคมหรือวัดไทย-ลาวในประเทศนั้นๆ ซึ่งในกรณีที่ไม่ได้ค่าตัว 

ศิลปินต้องมีความมั่นใจในระดับหนึ่ง ว่าจะได้รับรางวัลจากผู้ชมหน้าเวที 

จากการสัมภาษณ์ศิลปินที่เคยเดินทางไปต่างประเทศและเพื่อนชาวลาวถึง 

ชาวอีสานที่อาศัยในต่างประเทศได้ทราบเพิ่มเติมอีกว่า ศิริพร  อําไพพงศ์  

เคยไปแสดงที่เมืองซิดนีย์ ประเทศออสเตรเลีย โดยไม่มีค่าตอบแทน หากแต ่

อาศัยการร้องเพลงเพื่อรับเฉพราะรางวัลจากผู้ชมหน้าเวทีเท่านั้น โดยส่วนมาก 

จะเป็นคนลาวพลัดถิ่นที่นิยมมอบรางวัลหน้าเวทีให้ ประมาณ 60 - 100 ดอลลาร ์

ออสเตรเลียต่อครั้งต่อคน คิดเป็นเงินบาทไทยประมาณครั้งละ 1,800 - 3,000 บาท 

นอกจากนี้ศิลปินยังสามารถหารายได้จากการขายซีดีเพลง หรือของที่ระลึกต่างๆ 

เช่น เสื้อยืด เป็นต้น

	 	 3)	พื้นที่จัดแสดงโดยส่วนมากจะจัดในวัด ในกรณีช่วงเทศกาลงานบุญ  

และหลายครั้งก็จะแสดงในร้านอาหารหรือผับเล็กๆ ที่มีคนไทยหรือคนลาว 

เป็นเจ้าของ ผู้ที่เข้าชมจะต้องซื้อตั๋ว โดยก�ำไรจากการขายตั๋วนั้นก็จะน�ำมา 

บ�ำรุงสมาคมหรือวัด และจ่ายค่าด�ำเนินการต่างๆ ที่เกี่ยวกับศิลปิน ผู้ชมส่วนมาก 

จะเป็นคนลาวรุ่นแรกที่อพยพไปยังประเทศนั้นๆ และคนไทยอีสานที่ไปขาย 

แรงงานหรือแต่งงานกับประชากรของประเทศนั้นๆ จากการสัมภาษณ์สามารถ 

ยืนยันได้ว่า ไม่มีนักศึกษาไทยหรือลาวซื้อตั๋วเข้าไปชมการแสดงของศิลปิน 

ลูกทุ่งหมอล�ำเลย

	 	 สามารถสรุปได้ว่า การแสดงของหมอล�ำและลูกทุ่งหมอล�ำในต่างประเทศ 

สามารถสะท้อนถึงวัฒนธรรมบันเทิงที่เป็นดังจิตวิญญาณที่สามารถเชื่อมกลุ่ม 

ชาติพันธุ์ลาวในต่างแดน ลดทอนความเป็นชาตินิยมที่มีน�้ำโขงเป็นตัวขวางกั้น 
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แบ่งเขตแดนรัฐ และท�ำให้เห็นการเคลื่อนและหมุนเวียนอย่างไหลลื่น ของ 

วัฒนธรรมความบันเทิงที่เกิดจากหมอล�ำโดยปราศจากการควบคุมของรัฐ  

หรือหากจะกล่าวอีกมุมหน่ึงก็จะเห็นว่าการที่รัฐไม่ควบคุมและสอดส่องนั้น 

เป็นการดีต่อหมอล�ำ ท�ำให้วัฒนธรรมเป็นไปตามกลไกของตัวมันเอง พร้อมกับ 

ท�ำให้หมอล�ำสามารถสื่อสารกับคนทั่วโลกได้และได้ยินเสียงหมอล�ำอยู่เกือบ 

ทั่วทุกมุมโลก

		  โลกกับหมอล�ำ

	 	 ข้อมูลในส่วนนี้เรียบเรียงมาจากการสังเกตการของผู้เขียนที่คลุกคลีอยู่ใน 

วงการเพลงนอกกระแสวงการเพลงทางเลือก ท�ำให้เห็นว่าวัฒนธรรมความ 

บันเทิงของชาวอีสานมีอิทธิพลต่อวงการเพลงทางเลือกเหล่านี้เป็นอย่างยิ่ง  

ดังจะเห็นได้ว่า ดีเจที่น�ำเพลงพื้นบ้านหรือหมอล�ำมาน�ำเสนออย่าง Mabsai  

หรือรุ่นใหญ่ในวงการดนตรีเร็กเก้เมืองไทยอย่าง Kipi (แก๊ป นักร้องน�ำวงทีโบน) 

วงศรีราชา ร็อคเกอร์ และวงออทิดสา หมอล�ำแบนด์ กลุ่มคนท�ำเพลงหรือ 

ค่ายเพลงจากต่างชาติที่น�ำหมอล�ำไปเป็นสินค้าอย่างจริงจัง จะเห็นมีแต่ Soundway 

Records ได้น�ำเพลงไทยในอดีตไม่ว่าจะเป็นบทเพลงลูกทุ่ง หรือหมอล�ำ  ในช่วง 

ทศวรรษที่ 1960 ไปท�ำแนวดนตรีใหม่ ในรูปแบบของดนตรีแนวแจ๊ส พังค ์

และ ร็อค ด้วยว่าเพลงลูกทุ่งและหมอล�ำของไทยในยุคดังกล่าว ได้รับอิทธิพล 

จากแนวเพลงตะวันตก เพลงเหล่านี้ถูกน�ำมาขายในรูปแบบแผ่นเสียง และ 

เป็นที่ตั้งใจของดีเจรุ่นใหม่ท่ีแสวงหาความแปลกใหม่ในการเปิดแผ่นเสียงตาม 

สตูดิโอ ณ สถานบันเทิงในเมืองต่างๆ ทั่วโลก ส�ำหรับกลุ่มดีเจและคนท�ำเพลง 

หรือดนตรีทางเลือกในเมืองไทยที่น�ำหมอล�ำและดนตรีอีสานมาปรับท�ำนอง  

เพื่อสร้างรูปลักษณ์การน�ำเสนอใหม่ให้ดูร่วมสมัยมากขึ้น ที่โดดเด่นในปัจจุบัน 

ปรากฏเด่นๆ 4 วง ได้แก่

	 	 1)	Kipi (แก๊ป นักร้องน�ำวงทีโบน) นักร้องน�ำวงเร็กเก้ชื่อดังอย่างวงทีโบน  

นอกจากจะเป็นนักร้องน�ำของวงทีโบนแล้ว โครงการทางดนตรีส่วนตัวที่แก๊ป 

สนใจคือ ดนตรีแนว Dubstep ซึ่งเป็นแนวดนตรีอิเล็กทรอนิกส์ที่มีท�ำนอง 

ล่องลอยและหลอน แต่แก๊ปน�ำเสียงของพิณและแคนมาผสมผสานในผลงาน 
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ของเขา โดยในช่วงเริ่มแรกโครงการนั้นแก๊ปเปิดเสียงพิณเสียงแคนจากเสียงที่ 

บันทึกมา หลังจากนั้นจึงมีการน�ำนักดนตรีอีสานไม่ว่าจะเป็นพิณหรือแคนมา 

บรรเลงประกอบการแสดงสด

	 	 2)	วงศรีราชา ร็อกเกอร์ ในการแสดงดนตรี เมื่อวันที่ 3 สิงหาคม 2564 

ณ เทศกาลดนตรี Stone free ณ จังหวัดกาญจนบุรี ได้มีการร่วมแสดงกับ 

วงดนตรีอีสานร่วมสมัยอย่าง วงกู่แคน โดยปกติแล้วนั้น วงศรีราชา ร็อกเกอร์  

จะเล่นเพลงแนวดัป เร็กเก้ (Dub reggae) แต่ในการแสดงครั้งล่าสุด ได้มีการ 

น�ำเสียงหมอล�ำและดนตรีอีสานมาประกอบในการบรรเลงดนตรีด้วย โดยร่วมมือ 

กับวงดนตรีอีสานร่วมสมัย ซึ่งเหตุที่เรียกว่าดนตรีอีสานร่วมสมัยนั้น เนื่องมาจาก 

ในอัลบั้มแรกที่วงดนตรีกู่แคน ได้สร้างสรรค์ออกมา ปรากฏการแสดงทั้งล�ำกลอน 

ในแบบดั้งเดิม เช่น ล�ำพื้น ล�ำเพลิน ล�ำกลอน ลูกทุ่งหมอลํา และลูกทุ่งอีสาน  

ถือว่าเป็นการผสมผสานได้อย่างลงตัว และเป็นการน�ำเสนอหมอล�ำแบบทางเลือก 

(Alternative)

แหล่งที่มา : https://www.benewsonline.com/home

แหล่งที่มา : https://www.sanook.com/music/2393457/
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	 	 3)	ดีเจ Mabsai เป็นดีเจหน้าใหม่ในวงการดีเจเมืองไทย แต่ไม่หน้าใหม่ 

ในวงการดีเจของประเทศอังกฤษ ด้วยว่า Mabsai เคยเป็นดีเจที่ประเทศ 

อังกฤษมาก่อนที่จะกลับเมืองไทย โดยแนวเพลงที่น�ำมาเปิดนั้น ส่วนมากจะเป็น 

เพลงท้องถิ่นจากแอฟริกาใต้และอเมริกา เช่น เร็กเก้ เป็นต้น แต่เมื่อได้รับฟัง 

หมอล�ำยุคเก่า ท�ำให้เกิดความหลงใหลในมนต์เสน่ห์ของหมอล�ำ  เนื่องจาก 

หมอล�ำในศตวรรษที่ 1960 - 1970 นั้น มีการน�ำท�ำนองและดนตรีสมัยนิยม 

จากตะวันตกมารับใช้ความมันความม่วนแบบชาวอีสานได้เป็นอย่างดี Mabsai 

ได้เปิดค่ายเพลงชื่อว่า สุดแรงม้าเรคคอร์ด ในซอยสุขุมวิท 51 โดยน�ำหมอล�ำ 

และเพลงลูกทุ่งยุคเก่า ตลอดจนเพลงพื้นเมืองจากแอฟริกาใต้มาบันทึกเสียงใหม ่

และเพิ่มสีสันทางดนตรีลงไป นอกจากนี้ยังมีการจัดคอนเสิร์ตขนาดเล็กโดย 

การเชิญหมอล�ำ  และนักร้องลูกทุ่งที่เคยโด่งดังในอดีต รวมถึงนักดนตรีอีสาน 

ชื่อดัง เช่น มือพิณอย่างอาจารย์ค�ำเม้า เปิดถนน หมอแคนอาจารย์ทองจันทร์  

ศรไชย อาจารย์สมบัติ  สิมหล้า และอีกหลายท่านมาแสดงตามผับที่มีชื่อเสียง 

ในกรุงเทพฯ อีกทั้งเดินทางไปแสดงยังเมืองใหญ่ๆ ในประเทศญี่ปุ่นอีกด้วย  

ตลอดจนตามเทศกาลดนตรีต่างๆ ในยุโรป อเมริกาและออสเตรเลีย ดังตัวอย่าง 

ภาพด้านล่างที่เดินทางไปทัวคอนเสิร์ตในยุโรป

	 	 4.	วงออทิดสา หมอล�ำแบนด์ เป็นวงที่น�ำเอาเครื่องดนตรีพื้นบ้านอีสาน 

มาบรรเลง เช่น พิณ แคน ซอ ร่วมกับเครื่องดนตรีสากล เช่น เบส กีต้าร์ คีบอด 

กลองชุด เป็นต้น โดยผสมผสานกับแนวเพลงดนตรีจากภูมิภาคอื่นๆ ทั่วโลก  

ใช้แนวคิด “รื้อโครงสร้าง” ของดนตรีอีสาน มีการน�ำจังหวะของดนตรีสไตล์ต่างๆ 

อาทิ ร็อค เร็กเก้ ดิสโก้ ฟังค์ มาใช้ประกอบการบรรเลงเพลงแนวหมอล�ำ เพื่อ

ให้เกิดวงดนตรีอีสานรูปแบบใหม่ที่สามารถเข้าถึงกลุ่มผู้ฟัง เช่น บุคคลทั่วไป  

คนรุ่นใหม่ ให้เข้าใจและสัมผัสดนตรีอีสานได้อย่างซาบซึ้ง ดังตัวอย่างภาพ 

ด้านล่างนี้

แหล่งที่มา : https://www.gqthailand.com/culture/article/modern-molam
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แหล่งที่มา : https://www.msu.ac.th/msumagaz/smain/readpost.php?mid=34

	 	 จากการอธิบายในกรณี โลกกับหมอล�ำ  สามารถสะท้อนให้เห็นกระแส 

ดนตรีทางเลือกในระดับโลกที่แสวงหาความเป็นต้นฉบับ และหากมองย้อน 

กลับมาที่หมอล�ำก็จะเห็นว่าความเป็นต้นฉบับของหมอล�ำน้ันคือการน�ำส่ิงอื่นๆ 

ไม่ว่าจะเป็นท�ำนอง เครื่องดนตรี แนวการสร้างสรรค์เสียงแบบใหม่ มารับใช้ 

ตรรกะของหมอล�ำเอง ซึ่งตรรกะของหมอล�ำนั้นก็คือ “อะไรก็ตามที่คนอีสาน 

ฟ้อนใส่” นอกจากนี้ เหตุการณ์ที่หมอล�ำสามารถเดินทางไปแสดงยังต่างประเทศ 

ได้โดยไม่ต้องผ่านการสนับสนุนของภาครัฐนั้น สามารถสะท้อนให้เห็นอ�ำนาจ  

(Autonomy) ของหมอล�ำเองที่มีอิสระในตัวเองโดยไม่ต้องพึ่งพาความสนใจ 

ของภาครัฐ ซึ่งเมื่อเป็นเช่นนี้แล้วจึงเป็นผลให้รัฐได้พยายามที่จะเข้ามาจัดการ และ 

ควบคุมหมอล�ำผ่านนโยบายทางวัฒนธรรมต่างๆ อย่างที่ปรากฏให้เห็นในปัจจุบัน

บทสรุป

	 	 จะเห็นได้ว่า “หมอล�ำ” มีบทบาทส�ำคัญต่อผู้คนทั้งชาวอีสานและชาวลาว 

ด้วยความสามารถในการปรับตัวของการแสดงหมอล�ำซึ่งเป็นลักษณะเด่น 

ดังที่กล่าวไปข้างต้นนั้น พบว่า ในปัจจุบันวัฒนธรรมดนตรีพื้นบ้านประเภท 

หมอล�ำ เข้ามาเป็นส่วนหนึ่งของวัฒนธรรมดนตรีกระแสหลักของประเทศไทย

มากกว่าอดีต มีการปรับตัวในหลายลักษณะ เช่น รูปแบบการน�ำเสนอ การ

ประชาสัมพันธ์ เครื่องดนตรี การขับร้อง และบทบาทหน้าที่ต่างๆ เป็นต้น ซึ่ง

จากปัจจัยข้างต้นท�ำให้สามารถเข้าใจถึงบริบททางประวัติศาสตร์ สังคม วัฒนธรรม 

เศรษฐกิจ การเมือง การศึกษา และรสนิยมของผู้คนในแต่ละยุคสมัยได้เป็น 

อย่างดี นอกจากนี้ หมอล�ำยังเป็นที่ต้องการของกลุ่มคนชาวลาวและชาวอีสาน 

ที่อยู่ทั่วทุกมุมโลก โดยน�ำไปแสดงในประเทศต่างๆ เพื่อผ่อนคลายให้หาย 

คิดถึงบ้านเกิดเมืองนอน จนท�ำให้หมอล�ำเกิดตลาดผู้บริโภคที่กว้างกว่าการแสดง 

อย่างอื่นในบางพื้นที่อย่างเช่น เมืองซิดนีย์ ประเทศออสเตรเลีย ต้องมีหมอล�ำ 

ไปแสดงทุกเดือนในร้านอาหารไทยหรือผับที่มีคนไทยและคนลาวไปเที่ยว 
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(เสา  วีระวงศ์, 2560) นอกจากนี้ยังท�ำให้กลุ่มชาวต่างชาติที่มีเพื่อนหรือมีครอบครัว 

ที่เป็นคนลาวและคนอีสาน หันมาฟังหมอล�ำเพิ่มมากขึ้น จึงอาจกล่าวได้ว่า 

หมอล�ำก�ำลังปรับตัวทั้งรูปแบบการน�ำเสนอ ดนตรี และอื่นๆ เพื่อให้ชาวต่างชาต ิ

ฟังแล้วเข้าใจมากขึ้น หมอล�ำจึงกลายเป็นดนตรีทางเลือกส�ำหรับชาวต่างชาติ 

มากขึ้น อาจจะเนื่องด้วยจังหวะที่สนุกสนาน หรือตามกระแสตลาดของผู้ฟัง 

ที่เพิ่มมากขึ้นในต่างประเทศ จึงกล่าวได้ว่าหมอล�ำก�ำลังเข้าไปอยู่ในวิถีการใช้ 

ชีวิตของคนบางกลุ่มในต่างประเทศ เสมือนเป็นการปรับตัวของหมอล�ำเพื่อให ้

อยู่รอดท่ามกลางกระแสการเปลี่ยนแปลงทางวัฒนธรรมในศตวรรษที่ 21
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หลักเกณฑ์การเสนอต้นฉบับ
| แก่นดนตรีและการแสดง มหาวิทยาลัยขอนแก่น |

หลักเกณฑ์การเสนอต้นฉบับบทความเพ่ือพิจารณาตีพิมพ์ในวารสารแก่น
ดนตรีและการแสดง
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	 	 		 	 อังกฤษต้องผ่านการตรวจสอบความถูกต้องจากผู ้เชี่ยวชาญ 
	 	 		 	 ด้านภาษาก่อนส่งบทความมายังกองบรรณาธิการ
2.		 รูปแบบการเขียน
	 	 2.1	 บทความมีความยาวไม่เกิน 17 หน้า ตามองค์ประกอบ Template  
	 	 		 	 ที่ก�ำหนดให้
	 	 2.2		 บทความภาษาไทยและภาษาอังกฤษใช้อักษรแบบ TH sarabun PSK 
ขนาด 16 Point
3.		 องค์ประกอบของบทความ
	 	 3.1	 ส่วนแรก
	 	 		 	 -	 ชื่อเรื่องภาษาไทยและภาษาอังกฤษ ใช้แบบอักษร 
	 	 		 	 	 Th sarabun PSK ขนาด 18 Point
	 	 		 	 -	 ชื่อ - นามสกุล สถานที่ท�ำงาน ที่อยู่อย่างชัดเจนเป็นภาษาไทย
	 	 		 	 	 และภาษาอังกฤษ
	 	 		 	 -	 บทคัดย่อภาษาไทยและภาษาอังกฤษ ความยาวไม่เกิน 350 ค�ำ
	 	 		 	 -	 ค�ำส�ำคัญภาษาไทยและอังกฤษ จ�ำนวน 2 - 3 ค�ำ
	 3.2	 ส่วนเนื้อหา
	 	 	3.2.1	 บทความวิชาการ
						     ประกอบด้วยเนื้อหาที่เป็นส่วนน�ำ  (Introduction) เนื้อหาหลัก 
						     ของบทความ (Body of Content) และบทสรุป (Conclussion) 
						     ตลอดทั้งระบบการอ้างอิง
	 	 	3.2.2	 บทความวิจัย-สร้างสรรค์
	 	 		 	 	 ประกอบด้วยความส�ำคัญของการวิจัย วัตถุประสงค์ วิธีการด�ำเนิน 
						     การวิจัย ผลการศึกษา การอภิปรายผลและระบบการอ้างอิง
4.		 จริยธรรมทางวิชาการ
	 	 4.1	 ต้องเป็นบทความที่ไม่เคยตีพิมพ์เผยแพร่ที่ใดมาก่อน
	 	 4.2		 หากเป็นบทความที่เป็นงานแปลจากภาษาต่างประเทศ ต้องมีหลักฐาน 
					    อนุญาตให้ตีพิมพ์เป็นลายลักษณ์อักษรจากเจ้าของลิขสิทธิ์



5.		 การเตรียมต้นฉบับ
	 	 -	ไฟล์บทความ นามสกุล .doc หรือ .docx และไฟล์ PDF ตามองค์ประกอบ 
			  ที่ระบุในข้อที่ 3
	 	 -	ไฟล์ภาพประกอบ นามสกุล .jpg .jpeg หรือ RAW หรือ TIFF ความ 
	 	 	ละเอียด 300 Pixel/High Resolution ขนาดไฟล์ไม่ต�่ำกว่า 500 KB 
		  -	ไฟล์ค�ำบรรยายตามจ�ำนวนภาพ
6.		 การพิจารณาบทความ
	 	 6.1	 กองบรรณาธิการจะพิจารณากลั่นกรองบทความเบื้องต้นตามเกณฑ์ 
	 	 	 	 	 การพิจารณาบทความของวารสาร โดยใช้ระยะเวลาประมาณ 1 สัปดาห์
		  6.2	 กองบรรณาธิการจะน�ำเสนอให้ผู้ทรงคุณวุฒิ (peer review) ในสาขา 
	 	 		 	 วิชาที่เกี่ยวข้องจ�ำนวนอย่างน้อย 2 ท่าน พิจารณากลั่นกรองและ 
	 	 		 	 ให้ความเห็นชอบในการตีพิมพ์เผยแพร่ โดยใช้ระยะเวลาประมาณ  
	 	 		 	 1 เดือน
	 	 6.3	 ในกรณีที่บทความต้องปรับปรุงแก้ไขตามข้อเสนอแนะของผู้ทรง 
	 	 		 	 คุณวุฒิ ผู้ส่งบทความจะต้องด�ำเนินการให้เสร็จภายในระยะเวลา 
					    1 เดือน
7.		 การอ้างอิง
	 	 การอ้างอิงในเนื้อหาให้ใช้ระบบนาม - ปี (Name - year system) ส�ำหรับ 
	 	 รายละเอียดและตัวอย่างการเขียนอ้างอิงและระบบบรรณานุกรม สามารถด ู
		  ได้ที่เว็ปไซด์วารสารแก่นดนตรีและการแสดง
8.		 การติดต่อและส่งต้นฉบับ
	 	 8.1	 การติดต่อ
	 	 		 	 นางอรจิรา  หัตถพนม
	 	 		 	 คณะศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยขอนแก่น
	 	 		 	 โทร.06 2448 5944
	 	 		 	 e - mail : tornji@kku.ac.th
	 	 8.2	 การส่งต้นฉบับ
	 	 		 	 บรรณาธิการวารสารแก่นดนตรีและการแสดง
	 	 		 	 คณะศิลปกรรมศาสตร์
	 	 		 	 มหาวิทยาลัยขอนแก่น
	 	 		 	 Website https://fa.kku.ac.th/Muspajournal
					    Author/submit/

| แก่นดนตรีและการแสดง มหาวิทยาลัยขอนแก่น |
หลักเกณฑ์การเสนอต้นฉบับ
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majoring in Mo Lam Major in folk music Khon Kaen University.
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