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บทคัดย่อ  
 งานวิจัยนี้มีจุดมุ่งหมายเพื่อศึกษาศิลปะการตกแต่งลวดลายพิณ
อีสานและศึกษาการสร้างอัตลักษณ์อีสานผ่านการตกแต่งลวดลายพิณอีสาน 
ด าเนินการวิจัยตามระเบียบวิธีวิจัยเชิงคุณภาพ โดยศึกษาศิลปินพิณอีสานที่มี
ช่ือเสียงเป็นที่ยอมรับ ผลการวิจัยพบว่า ศิลปะและการตกแต่งของพิณอีสาน
นิยมตกแต่งส่วนของหัวของพิณ โดยตกแต่งลวดลายที่หัวพิณอีสานตาม
รูปแบบนิยมและความเช่ือของชาวอีสานด้วยรูปทรงจ านวน 4 รูปแบบ คือ 
หัวตัด หัวพญานาค หัวหงส์ และหัวกนก การตกแต่งลวดลายมีความเกี่ยวข้อง
กับการสร้างอัตลักษณ์อีสานทั้งในระดับอัตลักษณ์บุคคลและระดับสังคม นัก
ดนตรีให้ความส าคัญกับการตกแต่งหัวพิณและให้ความหมายของลวดลายนั้น
เช่ือมโยงกับความเช่ือส่วนบุคคลที่เกี่ยวข้องกับการแสดงตัวตน ซึ่งแสดงถึง
เอกลักษณ์เฉพาะตัวของศิลปิน 
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Abstract  
 The purposes of this research are to study the art of 
decorating local plucked lute of Northeastern Thailand (Isan Phin), 
patterns and to study the formation of Isan identity. Research was 
conducted according to qualitative research methodology. The 
results showed that the art and decoration of the northeast Phin 
pattern are popularly decorated on the head of the Phin 
according to the traditions and beliefs of the Isan people. There 
are four patterns: the Hua Tat, the Hua Payanak (naga), the Hua 
Hong, and the Hua Kanok pattern. The decoration of these four 
patterns is related to the formation of Isan identity, at the level 
of individual identity and Social identity. Musicians have focused 
on the patterns decorating the heads of the musical instrument 
and linked their meanings to personal beliefs about local culture. 
The decorated patterns are also used as tools to express the 
artist's unique identity. 
 
Keyword: Art, Embellishment, Identity, Isan Phin, Musical 
Instrument 



 

ความส าคัญของปัญหา 
 ในช่วงมากกว่าสิบปีที่ผ่านมา กระแสความสนใจเรื่องพิณอีสาน ใน
ฐานะดนตรีดั้งเดิมและการพัฒนาดนตรีอีสานไปสู่ดนตรีร่วมสมัย ได้รับความ
สนใจมาอย่างต่อเนื่องทั้งจากชาวไทยและต่างชาติ ตัวอย่างเช่น ธงไท จันเต 
(2554) ให้ความสนใจเกี่ยวกับลายพิณอีสานโบราณที่มีมาแตด่ั้งเดิม ในขณะที ่
กาญจนา วัฒนะพิพัฒน และศรัณย์ นักรบ (2553) ธนินท์รัฐ ค ามาธีรวิทย์ 
(2562) ภาดร ทรงวิชา พงษ์ศักดิ์ ฐานสินพล และยงยศ วงศ์แพงสอน (2563) 
อวิรุทธ ์โทท า และสกุลโชติ แก้วหย่อง (2564) วีระศักดิ์ ชัยผง และสมคิด สุข
เอิบ (2565) เป็นกลุ่มที่ให้ความสนใจเกี่ยวกับการสร้างและพัฒนาพิณอีสาน
เป็นพณิไฟฟ้าที่สามารถเล่นกับเครื่องดนตรีตะวันตกได้   

ส าหรับการศึกษาพิณอีสานที่ให้ความสนใจเกี่ยวกับตัวบทเพลงและ
แนวเพลงร่วมสมัย อาทิ John Garzoli (2014) ที่สนใจศึกษาแนวเพลงอีสาน
ฟิวช่ันมิวสิค (Isan fusion music) กฤษฎา ดาวเรือง (2561) ศึกษาเพลงพิณ
โบราณของครูทองใส ทับถนน เพื่อประพันธ์เพลงส าหรับวงเครื่องลมตะวนัตก 
และอาทิตย์ กระจ่างศรี และจตุพร สีม่วง (2561) สนใจศึกษาดนตรีอีสาน
ร่วมสมัยวงพาราไดซ์แบงคอกหมอล าอินเตอร์เนช่ันแนล (สะกดตามเอกสาร
ต้นฉบับ) เป็นการศึกษาที่มีแนวโน้มแสดงให้เห็นว่า พิณอีสาน เพลงอีสาน 
และนักดนตรีอีสาน ก าลังพยายามก้าวข้ามผ่านเส้นแบ่งทางวัฒนธรรมดนตรี
ท้องถิ่น (อีสาน) กับดนตรีสากล (ตะวันตก) ที่เป็นกระแสหลักของดนตรีโลก
ไปสู่การผสมผสานแนวคิดทางดนตรีที่มีรากฐานวัฒนธรรมที่แตกต่างกัน 
สร้างเป็นผลงานดนตรีที่อยู่นอกเหนือขีดจ ากัดของวัฒนธรรมที่แตกต่างกัน 
น ามาสู่การแสดงให้เห็นจุดร่วมของการปรับตัวของดนตรีอีสานและดนตรี
ตะวันตก คือ การปรับตัวในเรื่องระบบขั้นเสียงดนตรีในเชิงทฤษฎี ทีส่่งผลต่อ
การพัฒนาและสร้างเครื่องดนตรีอีสาน โดยเฉพาะพิณอีสาน มาอย่างต่อเนื่อง 



 

นับจากประมาณปี พ.ศ. 2505 เป็นต้นมา ปัจจุบันพิณอีสานยังคง
ได้รับการพัฒนารูปลักษณ์อย่างต่อเนื่อง โดยมีเป้าหมายหลักคือการพัฒนา
โครงสร้างเครื่องดนตรี ระบบเสียง และเทคโนโลยีในการผลิตเสียง รวมถึง
เทคนิคการบรรเลงให้สามารถบรรเลงดนตรสีมยันิยมได้หลายแนว ในประเดน็
ดังกล่าว ผู้วิจัยมองว่า การพัฒนาและการปรับตัวของพิณอีสานนั้น ถึงแม้จะมี
แนวโน้มว่าก าลังวิ่งเข้าหาความเป็นสากลและใกล้เคียงกับกีตาร์มากขึ้น แต่
พิณอีสานก็ยังคงมีรูปลักษณ์บางอย่างที่เป็นสัญลักษณ์บ่งบอกความเป็นอัต
ลักษณ์ของดนตรีอีสาน ไม่ว่าจะเป็นรูปทรงของตัวพิณ คอพิณ หรือหัวพิณ  

การส ารวจในเบื้องต้นพบว่า “หัวพิณ” เป็นส่วนประกอบส าคัญที่
โดดเด่น ที่ศิลปินพิณอีสานและช่างผลิตเครื่องดนตรีให้ความส าคัญในการ
สร้างรูปลักษณ์ให้สวยงาม และสะท้อนถึงมิติทางวัฒนธรรมท้องถิ่นบางอย่าง 
เป็นสิ่งที่ช่วยให้เห็นถึงความเกี่ยวเนื่องของดนตรีกับวิถีชีวิตในสังคม ด้วยเหตุ
นี้ ผู้วิจัยจึงสนใจศึกษาศิลปะ ลวดลาย และการตกแต่งหัวพิณอีสาน เพื่อ
ส ารวจรูปแบบนิยมทางศิลปะที่น ามาสร้างสรรค์เป็นองค์ประกอบของเครื่อง
ดนตรี รวมไปถึงการขยายมุมมองไปสู่เรื่องการสร้างอัตลักษณ์อีสาน โดย
อาศัยการมองผ่านรูปแบบนิยมทางศิลปะของพิณอีสานมาเป็นประเด็นหลัก
ของการวิจัย 

 
ค าถามวิจัย 

1. ศิลปะและลวดลายที่ตกแต่งบนพิณอีสานมีลักษณะอย่างไร และ
เกี่ยวข้องกับสิ่งใด 

2. ศิลปะและการตกแต่งบนพิณอีสานเกี่ยวข้องกับการสร้างอัต
ลักษณ์อีสานได้อย่างไร 

 



 

วัตถุประสงคก์ารวิจัย 
1. เพื่อศึกษาศิลปะการตกแต่งลวดลายพณิอีสาน  
2. เพื่อศึกษาการสร้างอัตลักษณ์อสีานผ่านการตกแต่งลวดลายพณิ

อีสาน 
 

กรอบแนวคิดในการวิจัย  
  งานวิจัยนี้ให้ความส าคัญกับการตอบค าถามหลักสองประเด็น คือ 
(1) ศิลปะและลวดลายที่ตกแต่งบนพิณอีสานมีลักษณะอย่างไรและเกี่ยวข้อง
กับสิ่งใด (2) ศิลปะและการตกแต่งบนพิณอีสานเกี่ยวข้องกับการสร้างอัต
ลักษณ์อีสานได้อย่างไร ดังนั้น การเช่ือมโยงความคิดส าหรับการตอบค าถาม
ดังกล่าว ผู้วิจัยอาศัยกรอบแนวคิดเรื่องเครื่องดนตรีวิทยา (Organology) 
และ อัตลักษณ์ (Identity) มาช่วยเช่ือมโยงส าหรับการวิเคราะห์และการ
ท างานทางทฤษฎี ในกรอบเรื่องเครื่องดนตรีวิทยา ผู้วิจัยต้องการให้ค าอธิบาย
เกี่ยวกับลักษณะเฉพาะของพิณอีสานที่เกี่ยวข้องกับการจัดประเภทของพิณ
และรูปลักษณ์ภายนอกของพิณ โดยมุ่งเน้นไปที่รูปแบบทางศิลปะการตกแต่ง
หัวพิณที่ปรากฏในวัฒนธรรมดนตรีอีสาน ในขณะที่กรอบแนวคิดเรื่องอัต
ลักษณ์นั้น ผู้วิจัยมุ่งเน้นที่การสร้างค าอธิบายเกี่ยวกับการสร้างอัตลักษณ์ของ
ศิลปินพิณอีสาน ผ่านการให้ความหมายเชิงสัญลักษณ์ทางศิลปะและลวดลาย
ที่ปรากฏบนหัวพิณ 
 
 
 
 
 



 

ภาพที่ 1 กรอบแนวคิดในการวิจัย 

 
 

ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ  
1.ได้ทราบข้อมลูเกี่ยวกับศลิปะการตกแต่งลวดลายพิณอสีาน  

 2.ได้ทราบข้อมลูเกี่ยวกับวิธีการสรา้งอัตลักษณ์อสีานผ่านการ
ตกแต่งลวดลายพณิอีสาน 
 
ทบทวนวรรณกรรม 
 แนวคิดและทฤษฎี ที่เกี่ยวข้อง 

1. เคร่ืองดนตรีวิทยา (Organology)  
เครื่ องดนตรีวิทยา  (Organology) เป็นประเด็นศึกษาส าคัญ

ประเด็นหนึ่งที่นักมานุษยวิทยาดนตรีให้ความสนใจศึกษาแง่มุมต่าง ๆ ของ
เครื่องดนตรี เช่น การจ าแนกประเภทเครื่องดนตรี ประวัติของเครื่องดนตรีใน
บริบทวัฒนธรรมต่าง ๆ เทคนิคการสร้างเสียง รวมถึงส่วนประกอบต่าง ๆ 
ของเครื่องดนตรีที่มีความเกี่ยวข้องกับเสียง และศิลปกรรมการตกแต่งเครื่อง
ดนตรีที่มีเอกลักษณ์เฉพาะ ในเชิงทฤษฎีเรื่องเครื่องดนตรีวิทยา Markaret 
Kartomi (2001) ให้ภาพของกระแสแนวคิดในกลุ่มนักวิชาการด้านดนตรีชาติ



 

พันธุ์วิทยาว่า กรอบแนวคิดเรื่องเครื่องดนตรีวิทยานั้นเปลี่ยนแปลงไปอย่าง
เด่นชัดในช่วงปี ค.ศ.  1980s ถึง 1990s โดยเฉพาะแนวคิดในการให้
ความส าคัญกับการจัดหมวดหมู่ เครื่ องดนตรี  ซึ่ ง เธอใ ช้ค าว่ า  “the 
classification of musical instruments” เธอกล่าวว่ามีการเริ่มต้นศึกษา
กระแสแนวคิดหลักในด้านการจัดหมวดหมู่เครื่องดนตรี ในยุโรปตั้งแต่ตอน
ปลายศตวรรษที่ 19 เป็นต้นมา จนกระทั่งในปี ค.ศ. 1914 ได้น ามาสู่การ
แพร่กระจายของอิทธิพลทางความคิดเกี่ยวกับระบบการจัดหมวดหมู่เครื่อง
ดนตรีของนักมานุษวิทยาดนตรีสองคนส าคัญ คือ Erich Von Hornbostel 
และ Curt Sachs (1914, อ้างอิงใน Katomi, 2001) ที่อาศัยรากฐานทาง
ความคิดเกี่ยวกับระบบเสียงซึ่งอ้างอิงหลักการทางวิทยาศาสตร์ สามารถ
น าไปใช้กับเครื่องดนตรีต่างวัฒนธรรมได้ทั่วโลก คือการแบ่งเครื่องดนตรี
ออกเป็น 5 กลุ่มใหญ่ ได้แก่ (1) Idiophones (2) Membranophones (3) 
Chordophones (4) Areophones และ (5) Electrophones ซึ่งแต่ละกลุ่ม
ยังสามารถแบ่งออกเป็นประเภทย่อยลงไปได้อีกเป็นจ านวนมาก โดยอาศัย
หลักเกณฑ์พิจารณาจากแหล่งก าเนิดเสียงและรูปลักษณ์ของเครื่องดนตรีเป็น
เกณฑ์ในการจัดหมวดหมู่   

แต่ในช่วงปี ค.ศ. 1990 เป็นต้นมา ได้เกิดการตั้งค าถามเชิงโต้แย้ง
ต่อระบบการแบ่งประเภทเครื่องดนตรีของ Hornbostel และ Sachs ว่าอาจ
เป็นแนวคิดที่ท าให้การจัดหมวดหมู่เครื่องดนตรีห่างไกลไปจากระบบคิด หรือ
ภูมิปัญญาท้องถิ่นของคนในวัฒนธรรมต่าง ๆ ในแง่หนึ่ง ระบบดังกล่าวให้
ประโยชน์ต่อการจัดหมวดหมู่ เครื่องดนตรีที่มาจากทั่วทุกมุมโลก แต่ยังมี
ข้อจ ากัด คือ วิธีการแบ่งดูเหมือนจะโน้มเอียงไปทางการให้ความส าคัญกับ
วิทยาศาสตร์ของเสียงมากกว่าการรักษาร่องรอยของภูมิปัญญาของแต่ละ
ท้องถิ่นที่อาจมีแนวคิดในการเรียกช่ือและจัดกลุ่มเครื่องดนตรีที่แตกต่างกัน  



 

กระแสแนวคิดใหม่เห็นได้ชัดจากงานศึกษาของ Victor Fuks 
(1990, อ้างอิงใน Katomi, 2001) ที่มุ่งไปที่การให้ความส าคัญกับระบบคิด
ของคนในวัฒนธรรมต่อการจัดหมวดหมู่เครื่องดนตรีของพวกเขาเองซึ่งได้ฐาน
คิดมาจากกระแสของการยอมรับในเรื่องของความหลากหลายทางวัฒนธรรม
ของชาวตะวันตกมากขึ้น ซึ่ง Katomi (2001) เรียกกระแสความคิดนี้ว่า 
“Culture-emerging” คือ การเน้นถึงความโดดเด่นของการจัดหมวดหมู่
เครื่องดนตรีที่เป็นไปตามธรรมชาติของวัฒนธรรมนั้น ๆ ดังกรณีการศึกษา
ดนตรีของกลุ่มชนอินเดียน ในบลาซิลของ Fuks (1990, อ้างอิงใน Katomi, 
2001) แสดงให้เห็นว่า การให้ความส าคัญกับหน่วยย่อยในวัฒนธรรมของชาว
ชุมชนพื้นเมืองเกี่ยวกับช่ือเรียกเครื่องดนตรี นั้นเช่ือมโยงกับการอ้างอิงถึงสิ่ง
ต่าง ๆ ทีม่ีอยู่ในวัฒนธรรมชุมชน เช่น ต านาน สัตว์ วิญญาณ หรือสิ่งต่าง ๆ ที่
เกี่ยวข้องกับค าอธิบายของเครื่องดนตรีในท้องถิ่นแสดงให้เห็นถึงการ
แสดงออกทางสัญลักษณ์ทางวัฒนธรรมที่เช่ือมโยงกับอัตลักษณ์เฉพาะของ
แนวคิดดนตรีของคนในชุมชนที่ศึกษา 

2. อัตลักษณ์ (Identity) 
อัตลักษณ์ในเชิงทฤษฎีถูกน าไปปรับใช้กับหลายสาขาวิชา รวมถึง

สาขาวิชามานุษยวิทยาดนตรี (Ethnomusicology) ซึ่งเป็นประเด็นศึกษาที่
นักมานุษยวิทยาดนตรีเริ่มให้ความสนใจมาตั้งแต่ช่วงต้นของคริสต์ศตวรรษ 
1980 เป็นต้นมา โดยมีกรอบการศึกษาเกี่ยวกับอัตลักษณ์ในสองลักษณะคือ 
อัตลั กษณ์บุ คคล (Individual Identity) และอัตลักษณ์สั งคม (Social 
Identity) (Thimoty Rice, 2013: 71) Rice (2013) เ สนอมุ มองว่ า  ส่ วน
ส าคัญของการสร้างอัตลักษณ์ (identity formation) ไม่ว่าจะเป็นอัตลักษณ์
บุคคลหรืออัตลักษณ์สังคม คือ ความสามารถในการสร้างขอบเขตทางดนตรี 
หมายถึง ดนตรีถูกใช้เป็นเครื่องมือในการสร้างขอบเขตระหว่างกลุ่มต่าง ๆ ที่



 

แบ่งแยกระหว่างกลุ่มของ “เรา” และกลุ่มของ “ผู้อื่น” ซึ่งเป็นการสร้างและ
เสริมสร้างอัตลักษณ์ทางสังคม (Social Identity) ไปพร้อมกัน อันเป็นสิ่งที่
แสดงให้เห็นถึงแนวโน้มของการเปลี่ยนแปลงกระแสทางทฤษฎีจากโครงสร้าง
หน้าที่นิยม (Structuralism) ไปสู่แนวคิด “หลังโครงสร้างหน้าที่นิยม 
(Poststructuralism) เนื่องจากการเลื่อนไหลทางสังคม (Mobility) ที่ผู้คน
สามารถเคลื่อนย้าย และติดต่อสัมพันธ์กันได้ง่ายมากยิ่งขึ้น อันส่งผลให้
สถานภาพของปัจเจกบุคคล (Individaul) จ าเป็นต้องสร้างอัตลักษณ์ขึ้นใหม่
ท่ามกลางสังคมที่แปรผัน ไม่ว่าจะเป็นอัตลักษณ์บุคคลหรืออัตลักษณ์สังคมก็
ตาม เพื่อสร้างต าแหน่งและพื้นที่ให้กับตนเองสามารถอยู่ร่วมกับสังคมได้ 

 ตัวอย่างการปรับใช้แนวคิดอัตลักษณ์ของนักมานุษยวิทยาดนตรี
เช่น Daniael Avorgbedor (1998) ที่ศึกษาดนตรีของคนรุ่นใหม่ในกานา 
แอฟริกาตะวันตก ให้ค าจ ากัดความที่น่าสนใจเกี่ยวกับอัตลักษณ์ที่แสดงออก
ผ่านบทเพลงท้องถิ่น คือ การแบ่งแยกความแตกต่างของอัตลักษณ์ชาวเมือง
และอัตลักษณ์ชาวชนบท (Rural-Urban Identity) การแบ่งขอบเขตของอัต
ลักษณ์ดังกล่าวนี้ เป็นผลมาจากโลกทัศน์ทางสังคมของชาวกานาในการ
เช่ือมโยงวิถีชีวิตคนกับพื้นที่เข้าด้วยกัน ซึ่งการแสดงความแตกต่างระหว่าง
ชาวเมืองกับชาวชนบทนั้นไม่ได้แสดงออกเพียงภาพลักษณ์ภายนอกของ
บุคคล แต่ยังรวมถึงการแสดงออกทางรูปแบบของดนตรีด้วยเช่นกัน ซึ่ง
สามารถมองได้ในมุมมองของอัตลักษณ์บุคคล (Ruth Stone, 2008: 154-
155) ส าหรับอัตลักษณ์สังคมในลักษณะที่เกี่ยวข้องกับความเป็นชาติ Stone 
(2008) เลือกใช้ค าว่า “National Identity” (อัตลักษณ์รัฐชาติ) ซึ่งได้รับ
อิทธิพลมาจากแนวคิดรัฐชาตินิยม (Nationalism) ของนักวิชาการอย่าง 
Georg W.F. Hegel. 



 

จากกรอบทางทฤษฎีเรื่องอัตลักษณ์ข้างต้น ผู้วิจัยมองว่าการ
สร้างอัตลักษณ์บุคคลและอัตลักษณ์สังคมในกรณีของการศึกษาพิณอีสานใน
ประเทศไทยนั้น อาจมีปรากฏการณ์ที่สอดคล้องกับสิ่งที่ Thimoty Rice 
กล่าวไว้และน าเสนอในข้างต้น ลักษณะเฉพาะของเครื่องดนตรี (พิณอีสาน) ที่
เป็นเครื่องดนตรีส่วนบุคคลของศิลปินพิณอาชีพ อาจเป็นเครื่องมือในการแบ่ง
ขอบเขตให้กับนักดนตรีในการสร้างอัตลักษณ์บางอย่างของตนเอง เพื่อ
แบ่งแยกความเป็น “เรา” และ “ผู้อื่น” ในขณะเดียวกันความพยายามในการ
ให้ค านิยามและให้ความหมายของรูปลักษณ์เครื่องดนตรี  การเลือกใช้
สัญลักษณ์บางอย่างในเชิงศิลปะ และการตกแต่งความสวยงามให้กับเครื่อง
ดนตรีอาจถูกน ามาใช้อ้างอิงถึงอัตลักษณ์อีสานได้เช่นกัน นอกจากนี้ การ
ก าหนดมุมมองผ่านการศึกษาศิลปะการตกแต่งรูปลักษณ์พิณอีสานอาจให้
ค าอธิบายใหม่ว่า ถึงแม้ว่าพิณอีสานจะถูกรับรู้ว่าเป็นเครื่องดนตรีของชาว
ชนบทในภาคอีสานของไทยก็ตาม แต่เครื่องพิณอีสานอาจจะสามารถ
แสดงอัตลักษณ์ของความเป็นชาวเมือง (ไทยภาคกลาง) ไปพร้อมกัน 
 งานวิจัยท่ีเกี่ยวข้อง 

1. งานวิจัยต่างประเทศ  
Terry E. Miller (1978) เผยแพร่ผลงานวิจัยเรื่อง “Traditional 

Music of the Lao: Kaen Playing and Mawlum Singing in Northeast 
Thailand” โดยให้ภาพรวมทางวัฒนธรรมดนตรีอีสานของไทยและลาวว่า มี
เครื่องดนตรีจ านวน 25 ชนิด ประกอบด้วย เครื่องเป่า 10 ชนิด เครื่องสาย 4 
ชนิด กลอง 4 ชนิด และเครื่องเคาะ 7 ชนิด ส าหรับเครื่องดนตรีประเภทดีดที่
เรียกว่า “พิณ” หรือ “ซุง” ไม่ได้มีรูปแบบที่เป็นมาตรฐาน ทั้งในเรื่องการ
สร้างเครื่องดนตรีและระบบการตั้งสาย แต่ทั้งสองสิ่งจะมีความแตกต่างกันไป
ตามแต่ละชุมชน พิณสามารถบรรเลงได้ทั้งเดี่ยว บรรเลงประสมกับการขับ



 

ร้อง และบรรเลงร่วมกับแคน ซึ่งกลายมาเป็นรูปแบบนิยมของการแสดง 
“หมอล าพื้น” ในปัจจุบัน ค าว่า “พิณ” ได้รับอิทธิพลมาจากภาษาสันสกฤต 
คือ วีณา (Vina) โดยที่พิณมีรูปร่างคล้ายกับ “ซึง” ของภาคเหนือและ
กระจับปี่ของชาวไทยเขมรในอีสานตอนใต้ 

Terry E. Miller และ Sean Williams (2008) กล่าวว่า ดนตรีใน
ภูมิภาคอีสานของไทยมีลักษณะเฉพาะที่โดดเด่นทางวัฒนธรรม ซึ่งมีความ
เช่ือมโยงกับวัฒนธรรมของกลุ่มประเทศในลุ่มแม่น้ าโขง คือ ไทย ลาว และ
กัมพูชา ซึ่งประชากรส่วนใหญ่ใช้ภาษาไทย-ลาว และไทย-เขมร กระจายอยู่
ในพื้นทีเขตพรมแดนของประเทศไทย Miller และ Williams เน้นว่าพิณ 
(Phin) หรือเรียกได้อีกอย่างหนึ่งว่า “ซุง” (ในบางพื้นที่ เช่น จังหวัดร้อยเอ็ด) 
เป็นเครื่องดนตรีที่ได้รับความนิยมอย่างกว้างขวางในกลุ่มชาวอีสาน ลักษณะ
ของพิณถูกก าหนดและแบ่งแยกตามจ านวนสาย ซึ่งมีตั้งแต่พิณสองสายจนถึง
พิณสี่สาย แต่โดยส่วนมากเป็นพิณที่มีจ านวนสามสาย โดยที่ระบบการตั้งสาย
ของพิณนั้นเกี่ยวข้องกับท านองเพลงในท้องถิ่นที่เรียกว่า “ลายพิณ” จ านวน 
4 ลาย ได้แก่ (1) ลายใหญ่ ตั้งสาย A-e-a (2) ลายน้อยตั้งสาย A-d-a (3) หัว
ตกหมอน  A-a-a และ (4) ล าเพลินสมัยโบราณ ตั้งสาย A-a-e 
 

2. งานวิจัยในประเทศไทย 
เจนจิรา เบญจพงศ์ (2555) อธิบายถึงพิณในวัฒนธรรมอีสานว่า

เป็นเครื่องดนตรีหลักในวัฒนธรรมดนตรีอีสานเช่นเดียวกับแมนโดลินและ
กีตาร์ของดนตรีตะวันตก สามารถบรรเลงได้ทั้งแบบเดี่ยวและแบบรวมวงกับ
เครื่องดนตรีชนิดอื่น ได้แก่ โปงลางและแคน ในขณะที่ ภิภพ ปิ่นแก้ว (2559) 
อธิบายว่า พิณอีสานมีสองลักษณะ คือ พิณโปร่งและพิณไฟฟ้า พิณโปร่งนิยม
ท าจากไม้ขนุนที่มีคุณสมบัติเป็นไม้เนื้ออ่อนมาท าเป็นกล่องเสียง ในขณะที่
พิณไฟฟ้านั้นนิยมน าไม้เนื้อแข็งมาท าเป็นตัวพิณ เนื่องจากไม่จ าเป็นต้องใช้



 

กล่องเสียงจากตัวพิณแต่ใช้อุปกรณ์ที่เป็นระบบขยายเสียงมาติดตั้ง เช่น คอน
แทร็ค เอาท์พุตแจ็ค ปุ่มควบคุมเสียง เป็นต้น ประเด็นที่น่าสนใจของพิณทั้ง
สองชนิด คือ ส่วนตอนปลายที่เป็นส่วนหัวของพิณทั้งสองชนิดนั้นนิยมท าเป็น
ลวดลายส่วนหัวของพญานาคและหงส์ ปราโมท ด่านประดิษฐ์ (2559) 
สันนิษฐานว่าพิณหรือซุงของไทยอีสานอาจมีวิวัฒนาการมาจากสนู เครื่อง
ดนตรีพื้นบ้านโบราณชนิดหนึ่งของชาวอีสานที่ใช้ดีดหรือผูกติดกับว่าว เสียง
เกิดจากการสั่นสะเทือนของสายเพราะแรงลม นอกจากนี้ ปราโมท ด่าน
ประดิษฐ์ สรุปแนวคิดการแบ่งประเภทพิณที่พบในวัฒนธรรมดนตรีอีสาน 
จ านวน 3 รูปแบบ คือ การแบ่งประเภทพิณแบบท่ี 1 พิจารณาจากเทคโนโลยี
การก าเนิดเสียง แบ่งพิณเป็น 3 ประเภทย่อย คือ พิณโปร่ง พิณไฟฟ้า และ
พิณโปร่งไฟฟ้า การแบ่งพิณแบบที่ 2 จ าแนกตามจ านวนสายของพิณ ซึ่ง
แนวคิดนี้เป็นไปในแนวทางเดียวกับแนวคิดการแบ่งประเภทพิณของ Terry 
E. Miller และ Sean Williams (2008) ที่ศึกษาพิณอีสานในประเทศไทย 
โดยแบ่งพิณเป็น 3 กลุ่ม คือ พิณสองสาย พิณสามสาย และพิณสี่สาย การ
แบ่งพิณแบบที่ 3 จ าแนกตามจ านวนหัวพิณ แบ่งเป็น พิณหัวเดียวและพิณ
สองหัว ซึ่งการแบ่งประเภทพิณในรูปแบบสุดท้ายนี้มีความเกี่ยวข้องกับการให้
ความส าคัญกับการประดับตกแต่งหัวพิณให้สวยงามมากขึ้น 
 ส าหรับประเด็นการศึกษาที่เกี่ยวข้องกับรูปร่าง  รูปทรง และ
ลวดลายเครื่องดนตรี มนัส แก้วบูชา (2544) ก าหนดประเด็นศึกษาไว้อย่าง
น่าสนใจเกี่ยวกับคติความเช่ือ สัญลักษณ์ และการให้ความหมายที่ปรากฏใน
ลวดลายของฆ้องมอญโบราณ จากงานวิจัยเรื่อง “การศึกษา รูปร่าง ลวดลาย 
ร้านฆ้องมอญโบราณ” ความโดดเด่นของผลการวิจัยช้ินนี้ คือ ผู้วิจัยสามารถ
เชื่อมโยงสัญลักษณ์ที่ปรากฏบนร้านฆ้องมอญโบราณกับยุคสมัยของการสร้าง
เครื่องดนตรีได้ เช่น ฆ้องมอญโบราณรุ่นเก่านิยมแกะสลักเป็นรูปกินนรบน



 

ร้านฆ้อง ซึ่งมีรากฐานมาจากศิลปะสมัยทวารวดีในพุทธศตวรรษที่ 11 ตาม
คติความเช่ือมอญโบราณว่า “รูปกินนร” คือ “เทพแห่งดนตรี” ในขณะที่การ
ออกแบบรูปร่างของร้านฆ้องมอญนั้น น ารูปหงส์โบราณซึ่งเป็นสัญลักษณ์ทาง
ชาติพันธ์ุของชาวมอญมาเป็นต้นแบบในการสร้างรูปทรงของร้านฆ้อง ส าหรับ
ลวดลายตกแต่งบนร้านฆ้องมอญนั้น ได้สร้างขึ้นตามคติช่างศิลป์มอญหลาย
รูปแบบ เช่น ลายประจ ายามแบบมอญทวารวดี ลายพรรณพฤษาของมอญ 
อาธิ กาวอะลอต กาวทักคะนุ กาวหะปร๊าว เป็นต้น นอกจากน้ียังมีลายช่อผัก
กูด ใบกะเซะผวม ใบทักคะนุ กาวอะโต้น เป็นต้น ในท้ายท่ีสุด มนัส แก้วบูชา 
สรุปว่า ชาวมอญไม่มีขนบนิยมในเรื่อง “ลายกระหนก” มาสร้างเป็นร้านฆ้อง
มอญแบบโบราณ 
 จากผลการศึกษาของมนัส แก้วบูชา (2544) สามารถสรุปประเด็น
ส าคัญเกี่ยวกับคติความเช่ือของชาวมอญกับการสร้างเครื่องดนตรีได้ว่า 
รูปร่าง รูปทรง และลวดลายที่ปรากฏบนร้านฆ้องมอญโบราณนั้น มิได้เป็น
เพียงลวดลายที่ประดับตกแต่งเพื่อความสวยงาม แต่ลวดลายที่ปรากฏนั้นเปน็
สัญลักษณ์ในเชิงความหมายทางวัฒนธรรมและคติความเช่ือ ประเด็นดังกล่าว
นี้เป็นต้นทางให้กับผู้วิจัยน ามาเป็นแนวทางในการศึกษาลวดลายในเชิงศิลปะ
ที่ปรากฏในพิณอีสาน โดยมีข้อสันนิษฐานว่า ลวดลายเชิงศิลปะที่ปรากฏใน
พิณอีสานนี้จะสามารถบ่งบอกเรื่องราวในมิติของวัฒนธรรมอีสานที่ เป็น
เครื่องมือของการแสดงอัตลักษณ์อีสานได้ 
 
วิธีด าเนินการวิจัย  
 การวิจัยครั้งนี้ ด าเนินการวิจัยตามระเบียบวิธีวิจัยเชิงคุณภาพ 
(Qualitative Research) ตามรายละเอียดต่าง ๆ ดังนี้ 



 

1. กลุ่มเป้าหมายของการวิจัย กลุ่มเป้าหมายของการวิจัยในครั้งนี้
คัดเลือกจากกลุ่มศิลปินพิณอีสาน ศิลปินอาวุโส และศิลปินรุ่นใหม่ โดยการ
คัดเลือกแบบเจาะจง” (Purposive sampling)    

2. เคร่ืองมือวิจัย เครื่องมือการวิจัยใช้แบบสังเกตและแบบ
สัมภาษณ์ ที่ก าหนดประเด็นและกรอบค าถามที่ใช้ในการสัมภาษณ์สอดคล้อง
กับค าถามการวิจัย แบบสังเกตน ามาใช้เป็นแนวทางทั้งในขณะสัมภาษณ์
บุคคล การสาธิตการดีดพิณ รวมถึงการแสดงของศิลปินพิณอีสาน โดยใช้
วิธีการสังเกตแบบมีส่วนร่วมและแบบไม่มีส่วนร่วม ในขณะที่แบบสัมภาษณ์
นั้นก าหนดค าถาม ทั้งค าถามในเชิงข้อมูลทั่วไปและข้อมูลในส่วนที่เกี่ยวข้อง
กับมุมมองและความคิดเห็นส่วนตัวในเชิงลึก 

3. การเก็บรวบรวมข้อมูล การเก็บรวบรวมข้อมูลวิจัยด าเนินการ
จากการเก็บข้อมูลภาคสนามเป็นหลัก กอปรกับการศึกษาข้อมูลจากสื่อ
ออนไลน์ การเก็บรวบรวมข้อมูลภาคสนามด าเนินการจัดระบบเก็บข้อมูลที่ได้
จากแบบสังเกตและแบบสัมภาษณ์ในรูปแบบของการจดบันทึก การ
บันทึกเสียง การบันทึกภาพ และการบันทึกวีดิโอ เพื่อน าไปวิเคราะห์ข้อมูลใน
ล าดับต่อไป 

4. การวิเคราะห์ข้อมูล การวิเคราะห์ข้อมูลด าเนินการโดยการ
จัดระบบและการแยกแยะข้อมูลที่ได้จากการเก็บรวมรวมข้อมูล วิเคราะห์
ข้อมูลทั้งหมดในกรอบของ 2 ทฤษฎีหลักที่ใช้ในการวิจัย คือ ทฤษฎีเครื่อง
ดนตรีวิทยา (Organology) และทฤษฎีอัตลักษณ์ (Identity) โดยที่ผลการ
วิเคราะห์ข้อมูลนั้นจะน าเสนอโดยการวิเคราะห์เชิงพรรณาในประเด็นที่
สอดคล้องกับค าถามการวิจัย 

 
  



 

ผลการวิจัย 
ผลการวิจัยแบ่งออกเป็น 2 ประเด็นตามกรอบค าถามและ

วัตถุประสงค์ในการวิจัยดังนี ้
1. ศิลปะการตกแต่งลวดลายพิณอีสาน   
จากการศึกษาลักษณะทางกายภาพของพิณอีสาน ตามกรอบ

แนวคิดเรื่องเครื่องดนตรีวิทยา (Organology) ท าให้ทราบว่า ในเ ชิง
ประวัติศาสตร์ดนตรีของท้องถิ่น พิณอีสานเป็นเครื่องดนตรีดั้งเดิมที่อยู่คู่กับ
วิธีชีวิตของชาวอีสานมายาวนาน มีการพัฒนารูปแบบการแสดงจากการ
บรรเลงเดี่ยวไปเป็นการบรรเลงร่วมกับเครื่องดนตรีอื่น เช่น แคน เพื่อรองรับ
การแสดงหมอล า โดยขยายพื้นท่ีมาสู่วัฒนธรรมการแสดงหมอล าที่อาศัยลาย 
(ท านอง) ของหมอล าดั้งเดิมมาเป็นตัวขับเคลื่อนที่มีส่วนท าให้พิณอีสานได้รับ
การพัฒนาโครงสร้างทางกายภาพของเครื่องดนตรีในหลายส่วน เช่น การ
ก าหนดจ านวนสายพิณให้มี 2 สาย 3 สาย หรือ 4 สาย การก าหนดรูปแบบ
การตั้งสาย การปรับเปลี่ยนรูปทรง รูปร่างของพิณทั้งส่วนของตัวพิณ คอพิณ 
และหัวพิณ ที่มีแนวโน้มให้ความส าคัญกับศิลปะการตกแต่งพิณให้สวยงามใน
หลายรูปแบบตามจินตนาการของช่างสร้างเครือ่งดนตรีและศิลปินพิณอีสานที่
ต้องการให้พิณของตนเองมีความสมบูรณ์  ทั้งในเรื่องคุณภาพเสียงและ
รูปลักษณ์ที่สวยงามโดดเด่น พิณอีสานจึงได้รับการพัฒนามาอย่างต่อเนื่อง
ตามความก้าวหน้าทางเทคโนโลยีการสร้างเครื่องดนตรีที่ได้ต้นแบบมาจาก
กีตาร์โปร่งและกีตาร์ไฟฟ้า ท าให้ศิลปินพิณอีสานพยายามที่จะปรับเปลี่ยน
พิณอสีานให้สามารถรองรับการแสดงดนตรีในรูปแบบของสมัยปัจจุบันได้มาก
ขึ้น นอกเหนือจากวัฒนธรรมดนตรีหมอล าที่เป็นรากฐานเดิมของวัฒนธรรม
ดนตรีท้องถิ่น เช่น การแสดงวงโปงลาง การแสดงวงพิณหมู่ การบรรเลงใน
เพลงลูกทุ่งอีสาน และการแสดงเพลงป็อปร็อค ซึ่งมีผลท าให้ระบบเสียง วีธี



 

การดีด หรือรูปทรงของพิณอีสานดั้งเดิมเริ่มเปลี่ยนกลายไปในแนวทาง
เดียวกับกีตาร์ ซึ่งท าให้พิณอีสานวิ่งเข้าหาความเป็นดนตรีตะวันตกมากขึ้น
ตามล าดับ การพัฒนาพิณอีสานให้สามารถเล่นกับดนตรีตะวันตกได้นั้นเริม่ตน้
มาตั้งแต่ในช่วงปี พ.ศ. 2505-2519 โดยอิทธิพลของดนตรีตะวันตกได้แพร่
เข้ามาสู่ภาคอีสานพร้อมกับการเข้ามาของกองทัพทหารสหรัฐ ทีม่าตั้งกองทัพ
เพื่อท าสงครามกับประเทศเวียดนามในหลายจังหวัดของประเทศไทย  เช่น 
นครราชสีมา อุบลราชธานี อุดรธานี และนครพนม การแลกเปลี่ยนเรียนรู้
วัฒนธรรมดนตรีระหว่างกลุ่มทหารสหรัฐกับศิลปินท้องถิ่นอีสานจึงเกิดขึ้น ทั้ง
ในกิจกรรมของกองทัพและกิจกรรมบันเทิงในผับ ไนท์คลับ และบาร์ ซึ่งเป็น
แหล่งบันเทิงทีน่ิยมของเหล่าทหารในกองทัพ 

ประเด็นหลักที่ผู้วิจัยให้ความสนใจกับรูปลักษณ์ของพิณอีสาน คือ 
หัวพิณอีสาน ที่มีความหลากหลายในด้านศิลปกรรมและการตกแต่งลวดลาย
ที่สามารถเช่ือมโยงกับมิติทางวัฒนธรรมท้องถิ่นได้ คือ การแบ่งประเภทของ
พิณอีสานตามรูปแบบของหัวพิณออกเป็น 4 ประเภท คือ พิณหัวตัด พิณหัว
พญานาค พิณหัวหงส์ และพิณหัวกนก ซึ่งพิณหัวตัดนั้นจัดอยู่ในรูปร่างของ
พิณอีสานโบราณ ในขณะที่พิณหัวพญานาค หัวหงส์ และหัวกนกนั้นจัดอยู่ใน
รูปแบบของพิณสมัยใหม่ 

พิณหัวตัด เป็นต้นเค้าของพิณอีสานโบราณ มีรูปทรงคล้ายกับหัว
ของซึงในภาคเหนือ ยังมีศิลปินพิณอีสานนิยมเล่นพิณประเภทน้ี เช่น นายบุญ
มา เขาวง ศิลปินพิณอีสานที่มีช่ือเสียง และนายทรงศักดิ์ ประทุมสินธุ์ (ศิลปิน
แห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง ดนตรีพื้นบ้านอีสาน) ในมิติเรื่องวัฒนธรรม
ร่วมทางกายภาพเครื่องดนตรีพบว่า พิณหัวตัดมีรูปแบบคล้ายกับซึงของดนตรี
ล้านนา และย้อนไปถึงพิณโบราณในสมัยทวารวดีที่เป็นศิลปะของมอญและ
พิณโบราณของชาวขอม  



 

พิณหัวพญานาค เป็นรูปแบบการตกแต่งหัวพิณที่เริ่มนิยมมาก
ขึ้นมาตั้งแต่หลังปี พ.ศ. 2500 เป็นต้นมา และได้รับความนิยมสูงสุดใน
ปัจจุบัน ลวดลายและศิลปะการสร้างหัวพิณมาจากคติความเช่ือเรื่อง 
“พญานาค” ของชาวอีสานที่มีมาแต่เดิม เกี่ยวข้องกับต านานเรื่องราวของ
พญานาคในพุทธศาสนา โดยเช่ือว่าพญานาคนั้นมีส่วนค้ าจุนพระพุทธศาสนา
ให้คงอยู ่ซึ่งลวดลายพญานาคนี้สามารถเห็นได้ทั่วไปในวัดที่ตั้งอยู่ในชุมชนทั่ว
ภาคอีสาน การสร้างพิณหัวพญานาคเกิดขึ้นด้วยปัจจัย 2 ประการ คือ ความ
ต้องการของศิลปินเป็นการส่วนตัว และการพัฒนาความสามารถของช่างท า
พิณที่ต้องการสร้างสรรค์เครื่องดนตรีให้สวยงาม วิจิตรบรรจง และดึงดูดกลุ่ม
ลูกค้า นอกจากน้ี ศิลปินบางท่านยังให้ความส าคัญต่อเครื่องดนตรีของตนเอง
ในฐานะเป็นเครื่องดนตรีศักดิ์สิทธิ์เสมือนครูบาอาจารย์ โดยมีสัญลักษณ์ของ
พญานาคเป็นสื่อในการรับรู้ความหมายที่ให้การเคารพ ศิลปินพิณอีสานที่ใช้
พิณหัวพญานาค คือ นายทรงศักดิ์ ประทุมสินธุ์  

 

ภาพที่ 2 ศิลปินพิณอีสานอิสระบรรเลงพิณหัวพญานาค 
ณ ตลาดชุมชนจังหวัดนครราชสีมา เดือนธันวาคม 2565 

 
 

ที่มา: ผู้วิจัย (2565) 



 

พิณหัวหงส์ เป็นรูปแบบของการตกแต่งหัวพิณที่ช่างสร้างเครื่อง
ดนตรีพยายามน ารูปแบบของหัวเรือสุพรรณหงส์ ซึ่งเป็นศิลปะของราชส านัก
สยามมาเป็นต้นเค้าในการสร้างหัวพิณ พิณหัวหงส์นี้แสดงให้เห็นถึงกระแส
หลักของอิทธิพลศิลปะจากส่วนกลางของไทยมาปรับใช้กับเครื่องดนตรี
ท้องถิ่นอีสาน รูปแบบลวดลาย ลายเส้น และรูปทรงของหัวหงส์เห็นได้ชัดเจน
ว่าพยายามใช้ลายเส้นแบบลายไทยที่เป็นศิลปะในราชส านัก ซึ่งพบได้ทั่วไป
จากภาพเขียนและปูนปั้นในวัดภายในชุมชน โดยมีความเช่ือว่าหงส์เป็นสัตว์ที่
สูงส่ง ในอีกทางหนึ่ง ความเช่ือเรื่องหงส์ที่ปรากฏในหัวพิณอีสาน ได้รับการ
อ้างอิงจากวรรณกรรมท้องถิ่นอีสาน เรื่อง “หงส์หิน” ที่เล่าสืบต่อกันมาใน
พื้นที่จังหวัดศรีสะเกษและจังหวัดอุบลราชธานี โดยสันนิษฐานว่าได้ต้นเค้ามา
จากวรรณกรรมล้านนา ศิลปินพิณอีสานจ านวนมากทั้งศิลปินรุ่นเก่าและรุ่น
ใหม่ใช้พิณหัวหงส์เป็นเครื่องดนตรีประจ าตัว  

พิณหัวกนก คือ พิณอีสานอีกรูปแบบหนึ่งที่ได้รับอิทธิพลศิลปะไทย
จากราชส านักส่วนกลางมาตกแต่งและสร้างลวดลายบนหัวพิณด้วยการน า
ลายเส้นลายไทยวาดเป็นลายกนก ซึ่งนายทองใส ทับถนน เป็นผู้ริเริ่มและน า
ลวดลายกนกมาตกแต่งหัวพิณตั้งแต่ช่วงปี พ.ศ. 2524-2526 โดยได้แรง

บันดาลใจและต้นแบบลายกนกมาจากลวดลายของธนบัตร 20 บาท1 

(กฤษฎา ดาวเรือง, 2561) ซึ่งเป็นรุ่นที่ด้านหลังของธนบัตรมีภาพพระบรม
ราชาอนุสาวรีย์สมเด็จพระเจ้าตากสินมหาราช และมีลวดลายเครือเถาของ
ลายกนกตกแต่งอยู่หลายจุดของธนบัตร พิณหัวกนกสามารถจัดวางได ้2 แบบ 
คือ การหันหัวกนกเข้าหาผู้ดีดพิณและการหันหัวกนกออกจากผู้ ดีดพิณ 
รูปลักษณ์ของพิณหัวกนกนี้เป็นรูปแบบท่ีได้รับความนิยมอย่างมากในปัจจุบัน

                                                 
1 ธนบัตร 20 บาท รุ่นที่ 12 ออกใช้ครั้งแรกเมื่อวันที่ 28 ธันวาคม 2524 



 

เช่นกัน ซึ่งรูปทรงหัวกนกนี้ศิลปินบางท่านตีความหมายว่า มีลักษณะคล้าย
กับพิณหัวพญานาค ศิลปินพิณอีสานที่มีช่ือเสียงอย่างเช่น นายทองใส ทับ
ถนน น้ันเป็นบุคคลหนึ่งที่ใช้พิณหัวกนก และเป็นต้นแบบให้ลูกศิษย์และนัก
พิณอีสานอิสระหลายท่านใช้พิณหัวกนก 
 

ภาพที่ 3 ธนบัตร 20 บาท ต้นแบบลายกนกของหัวพิณอีสาน 
 

 
ที่มา: ผู้วิจัย (2566) 

 
 
 

ภาพที่ 4 รูปแบบหัวพิณ 
 

 

  

 

 

 

 
พิณหัวตัด พิณหัวพญานาค พิณหัวหงส ์ พิณหัวกนก 

 

ที่มา: ผู้วิจัย (2566) 
 
 
 



 

2. การสร้างอัตลักษณ์อีสานผ่านการตกแต่งลวดลายพิณอีสาน 
ภายใต้กรอบแนวคิดอัตลักษณ์ ทั้งอัตลักษณ์บุคคล (Individual 

Identity) และอัตลักษณ์สังคม (Social Identity) ตามแนวคิดของ Thimoty 
Rice (2013) ได้ให้ความส าคัญของการศึกษาวิธีการและแนวคิดในการนิยาม
ตนเองของศิลปิน โดยอาศัยสิ่งใดสิ่งหนึ่งมาสร้างขอบเขตทางดนตรีระหว่าง
กลุ่ม ในกรณีของพิณอีสานพบว่า ศิลปะและการตกแต่งลวดลายพิณอีสาน
และการตกแต่งหัวพิณมีส่วนเกี่ยวข้องกับการสร้างอัตลักษณ์บุคคล 
(Individual Identity) ของศิลปิน กล่าวคือ ศิลปินบางท่านใช้ศิลปะและการ
ตกแต่งหัวพิณอีสานมาเป็นเกณฑ์ในการแบ่งแยกตนเองให้แตกต่างจากศิลปิน
คนอื่น เพื่อเสริมสร้างความโดดเด่นและเอกลักษณ์ของภาพลักษณ์ทางดนตรี
ให้กับตนเอง ในมุมนี้หัวพิณจึงเป็นหน่วยย่อยทางวัฒนธรรมที่ถูกน ามาใช้เป็น
เครื่องมือของการนิยามตนเอง ตัวอย่างเช่น นายบุญมา เขาวง (ศิลปินพิณ
อีสาน) ที่เลือกใช้พิณหัวตัดเป็นเครื่องดนตรีประจ าตัว เนื่องจากเขามีความ
ผูกพันและคุ้นเคยกับพิณลักษณะนี้ ไม่เพียงเฉพาะรูปทรงเท่านั้น แต่ความ
ผูกพันที่เขาหมายถึงนั้นคือความคุ้นช้ินกับลักษณะรูปร่างของพิณที่เขาจับ 
สัมผัส และเล่นอยู่เป็นประจ า พิณหัวตัดที่เป็นเครื่องดนตรีประจ าตัวของเขา
จึงมีคุณค่าและมีความหมายตอ่ความเป็นศิลปินพิณ อีกกรณีหนึ่งคือ นายทอง
ใส ทับถนน เป็นที่ทราบกันดีว่า เขาโดดเด่นในเรื่องการดีดพิณสองสาย 
เอกลักษณ์พิณของเขาคือ พิณหัวกนกที่เป็นตัวแทนของภาพลักษณ์ในนาม
ศิลปิน ลวดลายกนกท่ีหัวพิณของเขาคือลวดลายที่เขาเลือกและชอบเป็นการ
ส่วนตัว หากพิจารณาถึงประสบการณ์ทางดนตรีในชีวิตของความเป็นศิลปิน
พิณอีสานของเขาแล้ว จะพบว่าเขาเป็นบุคคลส าคัญในการบุกเบิกการพัฒนา
พิณอีสานให้กลายเป็นพิณไฟฟ้า รูปทรงพิณที่เขาสร้างขึ้นนั้นมีรูปแบบเฉพาะ
ทั้งตัวพิณ คอพิณ และหัวพิณ ที่แสดงออกถึงความร่วมสมัยทางดนตรี 



 

กล่าวคือ พิณของนายทองใส ทับถนน ถูกปรับระบบเสียงให้สามารถน าไป
บรรเลงรวมกับดนตรีสากลได้  

ในมุมมองหนึ่งหากพิจารณาในเชิงสัญลักษณ์ของลวดลายและ
ศิลปกรรมของหัวพิณลวดลายกนก สิ่งนีค้ือสิ่งสะท้อนให้เห็นถึงความพยายาม
ในการเพิ่มพื้นที่ของพิณอีสานให้ขยายอาณาเขตทางวัฒนธรรดนตรีให้
กว้างขวางออกไป พิณของนายทองใสจึงเป็นตัวแทนของความเป็นอีสาน
สมัยใหม่ที่อยู่ภายใต้ร่มของวัฒนธรรมไทย ณ จุดนี้หัวพิณลายกนกก าลังท า
หน้าที่เป็นสัญลักษณ์ของเอกลักษณ์เฉพาะของความเป็นพิณอีสานของไทย  
และในขณะเดียวกันรูปทรงพิณของเขาที่มีเอกลักษณ์เฉพาะก าลังท าหน้าที่ทั้ง
การอนุรักษ์ร่องรอยของพิณโบราณอีสาน ไปพร้อมกับการสร้างเขตแดนของ
ความเป็นดนตรีร่วมสมัย ที่แสดงถึงความต่างทางดนตรีให้กับตนเองเพื่อให้
ผู้ชมและคนทั่วไปได้จ าภาพลักษณ์ของเขา ไม่เพียงเฉพาะความสามารถทาง
ดนตรี แต่ยังรวมถึงพิณที่เป็นเอกลักษณ์ของเขา สิ่งที่ยืนยันว่าพิณหัวกนกคือ
ภาพลักษณ์ของเขา คือ เขามักจะใช้พิณหัวกนกแสดงในโอกาสต่าง ๆ อย่าง
สม่ าเสมอ มีเพียงบางโอกาสที่เขาจะเลือกใช้พิณหัวพญานาค  

ภาพที่ 5 โครงสร้างพิณของนายทองใส ทับถนน 

 
ที่มา: กฤษฎา ดาวเรือง (2561) 



 

 
อย่างไรก็ตาม กระบวนการสร้างอัตลักษณ์บุคคลของศิลปินพิณ

อีสานนี้พบว่า ด าเนินควบคู่ไปพร้อมกันใน 2 มิติ คือ อัตลักษณ์บุคคล 
(Individual Identity) และอัตลักษณ์สังคม (Social Identity) โดยที่การ
น าเสนอตัวตนในระดับอัตลักษณ์สังคมนั้น กระท าโดยการที่ศิลปินพิณอีสาน
ได้สื่อสารความเป็นวัฒนธรรมไทยผ่านการเลือกใช้ลายไทยมาตกแต่งหัวพิณ 
และใช้รูปทรงหัวพญานาค อ้างอิงถึงต านานตามความเช่ือเรื่องพญานาคของ
ชาวอีสาน และหัวหงส์ของพิณอ้างอิงถึงนิทานเรื่องหงส์หินซึ่งเป็นนิทาน
ชาวบ้านของชาวอีสาน อย่างไรก็ตาม ถึงแม้ศิลปินพิณอีสานหลายคนจะไม่ได้
เป็นผู้สร้างและผลิตเครื่องดนตรีด้วยตนเอง แต่พิณจ านวนมากนั้นได้ถูกสร้าง
โดยช่างท าพิณท้องถิ่น ที่พยายามสร้างรูปลักษณ์ที่โดดเด่นของเครื่องดนตรี
ตัวเองให้เป็นที่ถูกใจและยอมรับของลูกค้า และดูเหมือนว่าช่างท าเครื่อง
ดนตรีจะอยู่ในสถานะของผู้มีอ านาจในการก าหนดอัตลักษณ์ของเครื่องดนตรี 
แต่ในความเป็นจริงแล้ว พิณหัวพญานาค พิณหัวหงส์  และพิณหัวกนก ถูก
สร้างขึ้นตามกระแสความคิดและความนิยมของศิลปินพิณอีสาน ซึ่งเป็นผู้
ก าหนดอย่างไม่รู้ตัวและเป็นไปโดยธรรมชาติของการเลือกใช้เครื่องดนตรีใน
เส้นทางของศิลปินอาชีพ ในปัจจุบันช่างท าพิณก็ยังคงยึดการสร้างพิณที่มี
รูปลักษณ์เป็นแบบศิลปะนิยม 3 รูปแบบ คือ พิณหัวพญานาค พิณหัวหงส์ 
และพิณหัวกนก โดยมีความแตกต่างกันที่สัดส่วนและรูปทรงของหัวพิณเพียง
เล็กน้อยเท่านั้น 

 
 
 
 



 

ภาพที่ 6 ศิลปินพิณอีสานอิสระบรรเลงพิณหัวกนก 
ณ ตลาดนัดชุมชนบึงหนองโคตรจังหวัดขอนแกน่ เดือนธันวาคม 2565 

 
 

ที่มา: ผู้วิจัย (2565) 
 
นอกจากนี้ สามารถกล่าวได้ว่า สื่อเทคโนโลยีและพื้นที่ในสังคม

ออนไลน์เป็นปัจจัยส าคัญที่ช่วยให้การสร้างอัตลักษณ์อีสานของศิลปินพิณ
อีสานประสบความส าเร็จเป็นทีย่อมรับ มีช่ือเสียง และรู้จักกันในวงกว้างมาก
ขึ้น ภาพลักษณ์ของเครื่องดนตรีที่ศิลปินใช้แสดงผ่านสื่อต่าง ๆ เหล่านี้  ถูก
ส่งผ่านไปยังผู้ชมในสังคมออนไลน์จ านวนมาก และผู้ชมเหล่านี้ซึมซับการ
น าเสนออัตลักษณ์บุคคลและอัตลักษณ์สังคมของศิลปินพิณอีสานจากการ
แสดงนั้นอย่างไม่รู้ตัว ดังกรณีตัวอย่างของนายทองใส ทับถนน น าเสนอคลิป
การแสดงดนตรีของเขาเผยแพร่ในสื่อออนไลน์ (ดูภาพที่ 7) 
 
 
 
 
 



 

ภาพที่ 7 นายทองใส ทับถนน ดีดพิณหัวกนก ในงานแห่ผาสารทผ้ึง 
บ้านท่าวังหิน อ าเภอเมือง จังหวัดอุบลราชธานี เดือนธันวาคม 2553 

 
       

ที่มา: https://www.youtube.com/watch?v=Ksf1WP9IohY 
 

ภาพนายทองใส ทับถนน ดีดพิณที่น ามาเป็นตัวอย่างในข้างต้น 
(ภาพที่ 7) คือส่วนหนึ่งของคลิปวิดีโอการแสดงดีดพิณอีสานในงานแห่ผา
สารทผึ้ง บ้านท่าวังหิน อ าเภอเมือง จังหวัดอุบลราชธานี ในเดือนธันวาคม 
2553 ซึ่งเป็นตัวอย่างที่แสดงให้เห็นถึงการใช้พื้นที่ในสื่อออนไลน์น าเสนอ
ผลงานดนตรีของนายทองใส ซึ่งเป็นพ้ืนท่ีที่สามารถน าเสนอตัวตนทางดนตรีสู่
ผู้ฟังได้กว้างขวางมากขึ้น  

ในด้านศิลปินพิณอีสานรุ่นใหม่ผู้ที่เลือกใช้พิณเช่นเดียวกับศิลปิน
ต้นแบบรุ่นเก่าที่เขาช่ืนชอบ คือ วิธีการแสดงออกถึงการยอมรับในรูปลักษณ์
เฉพาะบุคคลและต้องการเลียนแบบ และสิ่งนี้คือความต่อเนื่องของการ
ส่งผ่านอัตลักษณ์ของบุคคลไปสู่บุคคลอื่น และจะพัฒนาไปสู่อัตลักษณ์สังคม
ในที่สุด ในทางตรงข้ามศิลปินรุ่นใหม่อาจสร้างสัญลักษณ์ของหัวพิณอีสานที่มี
รูปแบบใหม่เฉพาะตนท่ีแตกต่างจากคนอื่น เพื่อน าเสนอตัวตนในภาพลักษณ์
ที่แตกต่าง ก็สามารถกระท าได้และมีแนวโน้มที่จะพบมากขึ้นในช่องทางสื่อ

https://www.youtube.com/watch?v=Ksf1WP9IohY


 

ออนไลน์ ในกรณีนี้ เห็นได้ชัดเจนระหว่างนายทองใส ทับถนน ศิลปินพิณ
อาวุโสที่ถ่ายทอดวิชาให้กับหลานชาย คือ นายทองเบส ทับถนน  จน
กลายเป็นทายาทศิลปินพิณอีสานรุ่นใหม่ที่มีช่ือเสียงในสังคมออนไลน์ใน
ปัจจุบัน  

ภาพลักษณ์ของความเป็นศิลปินพิณของหลานชายแสดงออกถึง
ความต่อเนื่องของอัตลักษณ์ศิลปินพิณอีสานที่นายทองใส ทับถนน ส่งต่อให้ 
แต่อย่างไรก็ตาม นายทองเบส ทับถนน ซึ่งเป็นหลานชายก็มีวิธีการสร้างพื้นที่
ของศิลปินที่เป็นเอกลักษณ์เฉพาะตัว คือ เลือกใช้พิณหัวพญานาคที่แตกต่าง
จากหัวพิณของนายทองใสซึ่งใช้พิณหัวกนก อย่างไรก็ตาม หัวพิณของนาย
ทองเบสก็ยังคงเป็นหัวพิณที่เป็นรูปแบบศิลปะนิยมของพิณอีสาน นั่นคือ หัว
พิณพญานาค นอกจากนี้นายทองเบส ยังพัฒนาเทคนิคการบรรเลงพิณอีสาน
ที่เป็นเอกลักษณ์เฉพาะตัวข้ึนใหม่ให้เข้ากับดนตรีในปัจจุบันได้หลายแนว เช่น 
ป็อบร็อค และการใช้เอฟเฟคแบบกีตาร์โปรแกรมที่แสดงถึงร่องรอยทาง
ความคิดในเชิงพัฒนาเช่นเดียวกับนายทองใส ทับถนน ผู้ถ่ายทอดวิชาและ
เป็นผู้ริเริ่มสร้างพิณอีสานไฟฟ้าขึ้นมาเมื่อครั้งอดีต  

นอกจากนี้ การน าเสนอตัวตนทางดนตรีของนายทองเบส ยังคงใช้
พื้นที่ของสื่อสังคมออนไลน์น าเสนอผลงานดนตรีของตัวเองมาอย่างต่อเนื่อง 
(ดูภาพที่ 8) เช่นเดียวกับนายทองใส และเป็นผลท าให้เกิดกลุ่มผู้ฟังที่เป็นคน
รุ่นใหม่ติดตามผลงานของเขามากขึ้น  

 
 
 
 
 



 

ภาพที่ 8 นายทองเบส ทับถนน ดีดพิณหัวพญานาค  
เผยแพร่ในสื่อสังคมออนไลน ์

 

 
 

ที่มา: https://www.youtube.com/watch?v=kl_fNu_MZ9w 
 

สรุปผลและอภปิรายผล 
1. สรุปผล  

  ศิลปะและลวดลายที่ตกแต่งบนพิณอีสานให้ความส าคัญกับการ
ตกแต่งหัวพิณอีสาน ปัจจุบันนิยมหัวพิณอย่างน้อย 4 รูปแบบ คือ พิณหัวตัด 
พิณหัวพญานาค พิณหัวหงส์ และพิณหัวกนก โดยศิลปะการตกแต่งหัวพิณทัง้ 
4 รูปแบบนี้อ้างอิงถึงภูมิหลังของการอยู่รวมของวัฒนธรรมไทย ลาวและ
กัมพูชา และยังรวมถึงความเช่ือ นิทานพ้ืนบ้าน และการรับอิทธิพลศิลปะไทย
จากส่วนกลาง 

ส าหรับศิลปะและการตกแต่งพิณอีสานนั้น เกี่ยวข้องกับการสร้าง  
อัตลักษณ์ในเชิงการให้ค าอธิบายความหมายของลวดลายและรูปร่าง ซึ่ง
ค าอธิบายดังกล่าวนี้ ศิลปินพิณอีสานอ้างอิงความเช่ือมโยงของความหมาย
รูปลักษณ์ต่าง ๆ ของศิลปะที่ปรากฏบนพิณจากภูมิหลังทางวัฒนธรรมของ
ชาวอีสาน และสร้างอัตลักษณ์ได้ ใน  2 ระดับ คือ อัตลักษณ์บุคคล 

https://www.youtube.com/watch?v=kl_fNu_MZ9w


 

(Individual Indentity) และอัตลักษณ์สังคม (Social Identity) ซึ่งอัตลักษณ์
ทั้ง 2 ระดับนี้เกี่ยวเนื่องกับการเลือกใช้ศิลปะการตกแต่งหัวพิณ อัตลักษณ์
อีสานที่ถูกสร้างขึ้นโดยศิลปินพิณอีสานนั้น อาศัยลาย (ท านองเพลง) ส าเนียง 
ภาษา และเนื้อหาของเพลงไปพร้อมกับการใช้ลวดลายและรูปร่างของหัวพิณ
มาเป็นเกณฑ์ในการแบ่งแยก และสร้างขอบเขตระหว่างพิณแต่ละชนิด ซึ่ง
ภายในอาณาเขตความเฉพาะของพิณแต่ละชนิดนั้น ยังมีความเคลื่อนไหว
ต่อเนื่องในเรื่องของการส่งผ่านอัตลักษณ์จากศิลปินรุ่นเก่าไปสู่ศิลปินรุ่นใหม่ 
อย่างไรก็ตาม การสร้างอัตลักษณ์อีสานผ่านรูปลักษณ์ของพิณอีสานนี้ จะไม่
สามารถเกิดขึ้นได้ถ้าหากไม่สามารถน าเสนอค าอธิบายที่เช่ือมโยงกับมิติทาง
วัฒนธรรมอื่น เช่น ความเชื่อ ความสัมพันธ์ระหว่างบุคคล และบทบาทหน้าที่
ของตนเองในฐานะสมาชิกของศิลปินพิณอีสาน 

2. อภิปรายผล 
จากผลการวิจัยที่พบรูปแบบของศิลปะนิยมในการสร้างสรรค์หัว

พิณอีสานจ านวน 4 รูปแบบ คือ พิณหัวตัด พิณหัวพญานาค พิณหัวหงส์ และ
พิณหัวกนก ท าให้เห็นว่าลักษณะของหัวพิณแต่ละชนิดที่ถูกสร้างขึ้นนั้น เกิด
มาจากแรงขับเคลื่อนของคนในวัฒนธรรมเอง ทั้งศิลปิน ผู้ฟัง นักพิณมืออาชีพ 
และนักพิณมือสมัครเล่นเป็นผู้มีส่วนช่วยให้รูปแบบศิลปะนิยมหัวพิณทั้ง 4 
รูปแบบนี้เป็นภาพจ าที่ยังคงอยู่ในสังคมและวัฒนธรรมอีสานมาอย่างต่อเนื่อง 
อย่างไรก็ตาม การปรับเปลี่ยนหรือเปลี่ยนแปลงรูปแบบหัวพิณนิยมทั้ง 4 
แบบน้ีอาจเกิดขึ้นได้เช่นกัน ขึ้นอยู่กับกระแสความนิยมหรืออิทธิพลทางดนตรี
บางอย่างที่เข้ามาในวัฒนธรรมดนตรีอีสาน แนวคิดเรื่องเครื่องดนตรีวิทยา 
(Organology) ที่น ามาใช้เป็นกรอบทางทฤษฎีของงานวิจัยนี้มีส่วนช่วยให้
เห็นถึงชุดความคิดและภูมิปัญญาของศิลปินพิณอีสานในการเลือกใช้
สัญลักษณ์และงานศิลปะมาตกแต่งเครื่องดนตรีของตนเอง อันมีภูมิหลัง



 

เกี่ยวข้องกับรากฐานของวัฒนธรรมท้องถิ่น (Local Culture) มาเป็นแนวคิด
ในการจัดหมวดหมู่เครื่องดนตรีที่เกิดจากแรงขับเคลื่อนการส่งต่อทางภูมิ
ปัญญาดนตรี ดังที่ Krisada Daoruang (2021) ได้น าเสนอวิธีการถ่ายทอด
ความรู้เรื่องพิณอีสานของทองใส ทับถนน ว่าเขาไม่เพียงส่งต่อความรู้ทาง
ดนตรีไปสู่คนรุ่นใหม่แต่เขาส่งต่อความเป็นอีสานให้กับลูกศิษย์และผู้ฟังด้วย
เช่นกัน 

พิณอีสานอาจมีลักษณะของความนิยมเช่นเดียวกับกีตาร์ของดนตรี
ตะวันตก เช่นเดียวกับที่เจนจิรา เบญจพงศ์ (2555) ตั้งข้อสังเกต แต่งานวิจัย
นีช้ี้ให้เห็นเพิ่มเติมว่า ตัวของพิณอีสานเองก าลังถูกพัฒนาเข้าใกล้กับกีตาร์มาก
ขึ้นตามล าดับ ทั้งในเรื่องความนิยมและรูปลักษณ์ของเครื่องดนตรี ในกรณีที่
แบ่งประเภทของพิณตามหัวพิณ ดังท่ีงานวิจัยนี้สรุปไว้ เป็นประเด็นท่ีแสดงให้
เห็นถึงการให้ความส าคัญกับวิธีคิดของคนในวัฒนธรรม ซึ่งสอดคล้องกับ
การศึกษาของ Markaret Katomi (2001) และ Fuks Victor (1990) ที่อยู่
บนพื้นฐานของแนวคิดหลังสมัยใหม่ และสามารถหลุดออกมาจากกรอบ
อิทธิพลการแบ่งประเภทเครื่องดนตรีของ Erich von Hornbostel และ 
Curt Sachs (1914) ได้ ซึ่งเป็นจุดส าคัญอีกจุดหนึ่งที่เกิดขึ้นกับพิณอีสานใน
วัฒนธรรมดนตรีอีสานของไทย ที่แนวคิดเรื่องการศึกษาศิลปะและลวดลาย
ของเครื่องดนตรีตามหลักของเครื่องดนตรีวิทยา (Organology) จะสามารถ
ขยายมุมมองได้ว่า ศิลปะ ลวดลาย และรูปทรง ของพิณอีสาน รวมถึงเครื่อง
ดนตรีชนิดอื่นสามารถเป็นตัวแทนเชิงสัญลักษณ์ทางวัฒนธรรมที่หลอมรวมให้
ดนตรีอีสานเป็นเนื้อเดียวกับความเช่ือและภูมิปัญญาดั้งเดิม และพร้อมที่จะ
ปรับเปลี่ยนการให้ความหมายในเชิงสัญลักษณ์ส าหรับสร้างอัตลักษณ์อีสาน
ไปตามกระแสการเปลี่ยนแปลงของสังคมวัฒนธรรมที่อยู่ในสถานการณ์ของ
การผสมผสานทางวัฒนธรรมกับอิทธิพลของวัฒนธรรมอื่นทั่วทุกมุมโลกได้ 



 

ข้อเสนอแนะ 
 ข้อเสนอแนะในการน าผลวิจัยไปใช้ 

1. การจัดระบบและหมวดหมู่พิณอีสานควรให้ความส าคัญกับการ
จัดระบบโดยคนใน ซึ่งเป็นเจ้าของวัฒนธรรมที่สามารถอ้างอิงถึงมิติทาง
วัฒนธรรมของชุมชนที่สามารถรองรับกับเหตุผลในการจัดหมวดหมู่ของพิณ
อีสานได้ และไม่จ าเป็นต้องมีระบบการจัดระบบเครื่องดนตรีเพียงรูปแบบ
เดียว 

2. พิณอีสานเป็นเครื่องมือในการสร้างอัตลักษณ์ทางดนตรีที่เป็นอัต
ลักษณ์บุคคล ขึ้นอยู่กับบริบทเฉพาะ จึงจ าเป็นต้องระมัดระวังการยึดติดกับ
ค าตอบส าเร็จรูปเพียงค าตอบเดียว เพราะธรรมชาติของอัตลักษณ์บุคคลนั้นมี
ความเลื่อนไหลและเปลี่ยนแปลงได้ตลอดเวลา  

 

ข้อเสนอแนะในการวิจัยคร้ังต่อไป 
1. สามารถน าไปเป็นแนวทางในการศึกษาศิลปะการแตกแต่งและ

ศิลปะการสร้างเครื่องดนตรีในวัฒนธรรมอื่นได้ เพื่อหาค าอธิบายเกี่ยวกับ
ความเช่ือมโยงของลวดลายและรูปร่างของเครื่องดนตรีกับบริบททางสังคม
วัฒนธรม 

2. ก า ร เ ช่ื อม โ ย งทา งทฤษฎี ร ะหว่ า ง เ ค รื่ อ งดนตรี วิ ท ย า 
(Organology) และอัตลักษณ์ (Identity) สามารถขยายประเด็นและกรอบ
มุมมองให้กว้างออกไปได้อีก เช่น การศึกษาเรื่องคติความเช่ือในการสร้าง
เครื่องดนตรีที่เช่ือมโยงกับอัตลักษณ์ของรัฐชาติ หรือการศึกษาโครงสร้าง
เครื่องดนตรีที่สัมพันธ์กับอัตลักษณ์เฉพาะของบุคคล เป็นต้น  
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